
作为产生于20世纪60年代中国“文革”

前期的“样板戏”之一，钢琴伴唱《红灯记》因

属于室内乐领域的音乐形式而引人注目。它

的出现不仅使当时在中国濒临“生存危机”的

钢琴音乐艺术“起死回生”。而且在将钢琴和

京剧音乐的结合上．也进行了颇有新意的艺

术尝试。鉴于迄今为止对这部作品尚未见有

过较全面、深入的历史和音乐分析。本文拟就

此进行一些探讨。

一、钢琴伴唱《红灯记》的产生和

版本演变

从1962年以后．中国文艺界在极左政治

思潮的指导下，掀起了批判“封、资、修”、“大、

洋、古”的热潮，西方音乐、包括用西洋乐器演

奏的诸如交响乐、室内乐、钢琴曲等音乐体裁

创作和演出均无形中逐渐成为了禁区。1966

年5月“文革”开始．受红卫兵“破四旧”的狂

潮冲击，文化系统各部门及各艺术院校的“革

命”造反派提出，钢琴是“资产阶级的玩艺”。

“不能为工农兵服务”。应该砸烂它。

当殷承宗看到“样板戏”演员都还活跃在

舞台上，决心主动出击．用实践证明钢琴是能

够“洋为中用”、能够“为工农兵服务”的。1967

年5月，为纪念毛泽东《在延安文艺座谈会上

的讲话》发表25周年。各地掀起了组织毛泽东

思想宣传队到社会上宣演的热潮。当时他和三

位同事一起，身穿绿军装，戴着红卫兵袖章，将

一台钢琴搬到天安门广场。那天，他们还请了

两个电工来架电线装喇叭。按他自己的说法：

“当时之所以这么做。主要是不服气。觉得假如

砸烂‘封、资、修’，把钢琴给‘砸’了，我们就没
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记》以及毛主席诗词《咏梅》引起了轰动。在场

的中国唱片社人员决定录音后上报中央。演

出后不久，突然有一天，殷被通知去人民大会

堂，受到江青接见。江青说听了录音后认为非

常好，鼓励殷承宗继续搞下去。从此他开始名

正言顺地进行钢琴曲创作。

殷承宗认为．像李铁梅那三段曲子的唱腔

还比较简单。可李玉和、李奶奶的一些大段唱

腔，不去学习就写不出。他来到中国京剧院，整

天坐在乐池里观看《红灯记》的演出，特别是仔

细推敲了李铁梅、李玉和及李奶奶的所有台

词、唱腔及其韵味，包括其中锣鼓点的用法，并

把它们全都背了下来。1968年春。他把写好的

曲子(李铁梅五段、李玉和三段)和刘长瑜、钱浩

亮进行认真的排练，录音后送交上去。

1968年6月30日深夜。殷承宗在睡梦

中被唤醒，说是中央领导要接见他。接见时，

中央首长特别肯定了钢琴伴唱《红灯记》的创

作，并决定作为建党47周年的特别献礼，第

二天要向全国广播。殷承宗听后简直不敢相

信，他兴奋得整夜睡不着：彷徨了这么多年，

钢琴终于可以“翻身”了。

1968年7月1日，钢琴伴唱《红灯记》向

全国广播。毛主席和其他中央领导人出席在

人民大会堂为庆祝中国共产党成立47周年

举办的文艺晚会，聆听了殷承宗的钢琴伴唱

《红灯记》这个“洋为中用”的艺术新形式。演

出结束后，毛主席、周总理等中央领导上台接

见演员。翌日，《人民日报》头版头条以特大号

字通栏报导这条新闻．并配有毛主席、周总理

等中央领导在台上与演员合影的大幅照片。

好久没有在收音机里听到钢琴声的中央音乐

学院钢琴系学生，兴奋得走上天安门广场游

行，贴大字报，庆贺钢琴重获“新生”。

1969年。中央新闻纪录电影制片厂根据

这8段唱腔伴唱摄制的彩色记录片在全国公

映：1970年，北京电视台将殷承宗又创作的

李玉和、李奶奶各2段。共12段的钢琴伴唱

《红灯记》摄制成黑白的屏幕复制片供全国电

34音乐研究(季刊)

影院放映；至1971年，它又作为“样板戏”由

八一电影制片厂摄制为《钢琴伴唱(红灯记>》

彩色舞台艺术片公映。钢琴伴唱《红灯记》三

上银幕，一时轰动全国。多年之后．甚至有人

认为这是钢琴音乐在中国史无前例的大普

及、大扫盲，因为当时很多人是从这部纪录片

中才认识钢琴的。

需要说明的是，钢琴伴唱《红灯记》的乐谱

在“文革”期间有前后三个版本：一是在1970

年之前未正式出版的版本．它所依据的唱腔是

京剧《红灯记》1970年5月定稿本前(亦即拍

摄电影前)未加上中西混合乐队的演出本。因

此从1969年中央新闻纪录电影制片厂摄制的

彩色记录片中可以了解到，如《雄心壮志冲云

天》等唱段的钢琴间奏中，没有《大刀进行曲》

和《东方红》的音调。二是1972年9月由人民

文学出版社正式出版的乐谱。音响与1971年

八一电影制片厂摄制的《钢琴伴唱<红灯记)》

一致，它所依据的唱腔是京剧《红灯记》1970

年5月定稿本并加上中西混合乐队的演出本。

所以在《雄心壮志冲云天》等唱段的钢琴间奏

中，增加了《大刀进行曲》和《东方红》的音调。

三是在1972年以后，殷承宗将钢琴伴唱《红灯

记》12个唱段中的《做人要做这样的人》和《雄

心壮志冲云天》两个唱段，又改写成的钢琴独

奏曲。并有正式出版的钢琴谱。本文论析的乐

谱，均依据署名为“中央乐团、中国京剧院集体

创作”、1972年9月由人民文学出版社出版的

《钢琴伴唱<红灯记)》乐谱。

根据同名京剧改编创作的钢琴伴唱《红

灯记》。选用了原京剧中的部分精彩唱段共

12首：铁梅5段唱腔，分别为第二场中的《都

有一颗红亮的心》、第五场《做人要做这样的

人》和《打不尽豺狼决不下战场》、第八场中的

《光辉照儿永向前》、第九场中的《仇恨人心要

发芽》；李玉和5段唱腔，分别为第一场《穷人

的孩子早当家》、第二场《天下事难不倒共产

党员》、第五场《浑身是胆雄赳赳》、第八场中

的《雄心壮志冲云天》和《党教儿做一个刚强
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铁汉》；李奶奶2段唱腔，分别为第五场中的

《学你爹心红胆壮志如钢》和《血债还要血来

还》。在改编的过程中，钢琴伴唱《红灯记》根

据“清唱”的特点。对部分唱段的前奏、过门做

了增删调整，但就唱段本身。未加丝毫的改

变；同时，钢琴在其中代替了原京剧伴奏的

“文场”(三大件)，京剧的打击乐虽依然保留，

但显然为使打击乐的音量与钢琴相匹配，其

密度、力度和厚度也都有所削弱，仅求节奏层

次清晰又有京剧韵味的效果即可。

二、前奏和过门的删增处理

因为钢琴伴唱《红灯记》是节选的京剧片

段．以“清唱”形式出现，没有原戏曲中开唱前

的动作表演和对话做铺垫。同时也为了更好

地彰显钢琴魅力，因此钢琴伴唱《红灯记》为

各个Ⅱ昌段都加上了前奏(无论原先有否)，并

根据原有的前奏。做了部分必要的调整。如铁

梅的唱段《做人要做这样的人》原前奏极为简

短。而它的前一段音乐是“说红灯音乐”，钢琴

伴唱谱显然为了加强她沉思的气氛，为唱段

起因做有效的交代和铺垫，将“说红灯音乐”

最后10小节放在了钢琴前奏。再接以4小节

的原前奏。

又如李玉和的唱段《雄心壮志冲云天》，

在原剧中是表现他经受酷刑后。临上刑场就

义前的一个唱段。钢琴伴唱谱的钢琴前奏在

前部和中部进行了变化处理。一方面在开始

处按原来的旋律。在慢速中放宽节奏，于低八

度增加了4小节沉重的和弦。以营造庄严而

悲壮的氛围；另一方面，又将之后的前奏中部

略做删减，通过左手弹奏快速而沉重和弦，双

手弹奏一连串的上行分解和弦及不协和弦的

同音反复，以及力度由弱渐强的处理，体现了

他昂扬的气势和坚定不移的斗志。然后再进

人原前奏的后面部分。

再如铁梅的《仇恨人心要发芽》的前奏，

原是一个在激疾的锣鼓后仅有两个乐逗的小

前奏。钢琴为体现她心潮澎湃的意绪。在两个

乐逗之间插入了一个由十六分音符的六连

音、五连音构成的下行双八度琶音。接着由慢

渐快、以高音小大七和弦与十四连音的上行

琶音同步敲击、力度逐步增强的过渡乐句，强

有力地表达了她难以遏制的愤恨。

还有铁梅的《光辉照儿永向前》，原是她在

刑场上听完李玉和临终嘱托后在一小节简短

过门后即起唱的唱段。在钢琴伴唱谱中它作为

一个单独的唱段．则增加了7小节新创作的前

奏，先期展现了她深沉而又不平静的心绪。

对于原来唱段的过门和尾奏．钢琴伴唱

谱也按同理进行了相应的艺术处理。如李玉

和的唱段《雄心壮志冲云天》，开始由【二黄导

板】接【回龙】板式进行组合。原唱段先由李玉

和在幕后唱【二黄导板】，接着在台边亮相后

“蹉步”到台前接唱【回龙】，其间有乐队及锣

鼓近14小节的过门伴奏。钢琴伴唱谱因表演

形式的改变，减少了舞台的“蹉步”表演，因此

【二黄导板】、【回龙】间的器乐过门被精简为

5小节的钢琴过门所代替，再接以【回龙】前

的锣鼓点。

而有的唱段则在间奏中有所增加。如铁

梅的唱段《做人要做这样的人》第34到39小

节的间奏。虽然比原京剧谱只扩充一小节，但

它通过节奏调整所带来的轻重律动变化和强

化同音重复手法的运用，使铁梅思索中的情绪

由沉思到激昂的转化显得更有戏剧性的张力。

同时．为了保持唱段的完整性，有的唱段

增加或扩充了尾奏。如铁梅的《都有一颗红亮

的心》和《做人要做这样的人》唱段，在唱腔结

束后。钢琴部分都补充了一个小的尾奏，与唱

腔形成了呼应。

增删较为典型的是李玉和的《浑身是胆

雄纠纠》唱段。对于这个他被捕后以酒壮别李

奶奶和铁梅的唱段，一方面钢琴为了表现他

坚定的斗争意志，以及自知将遭不幸与亲人

惜别的拳拳深情。将原两小节的前奏扩充到

了8小节．以其悲壮激越为唱段做了强有力

的铺垫；另一方面，尾奏则删减了30小节原
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他昂首阔步迎风而去舞台表演的音乐，使唱

段显得干脆利落。

三、多声配置和钢琴织体的运用

原以“三大件”为主的京剧唱腔伴奏，依据

中国民族音乐传统的思维模式及其乐器的特

点，无疑是单声部的。钢琴伴唱《红灯记》既然

要在伴奏形式上有所改变．要发挥钢琴这个多

声乐器特有的表现功能，必须将其伴奏的思维

转换为多声思维。并要通过钢琴的织体具体地

体现出来。

钢琴伴唱《红灯记》的多声配置基本立足于

主调和声。而在钢琴织体的总体布局构思上，又

是以替代原“三大件”的伴奏为出发点的。因此。

在钢琴的右手织体上，凡是唱腔伴奏部分，一般

都维持了原京胡的伴奏旋律的音型。至多同步

辅以八度或适当的和弦衬托。只是在每小节的

谱例l《党教儿做一个刚强铁汉》第6—1l小节

· 【二冀=六】

唱腔

开头音上配以和弦，体现其多声的因素，并在拖

腔和休止等处钢琴稍加以变化处理；同时，在伴

奏唱腔的过程中。钢琴演奏的力度基本比唱腔

要降低一个层次，保证它不喧宾夺主。而在左手

的钢琴织体上。往往根据唱腔和板式的思想情

绪表现需要，有较大的展开和发挥。大量运用了

音程、柱式和弦、和弦分解琶音、八度震音、大

跳、双手交替滚奏等钢琴演奏技巧来烘托作品

的气氛，表达作品中人物的思想感情。如李玉和

的唱段《党教儿做一个刚强铁汉》，辅以唱腔的

钢琴左手织体．为体现他大义凛然、视死如归的

坚强意志。整体上多采用节律分明的音程或柱

式和弦的音型(见谱例1)。只是在“山河破碎，

儿的心肝碎．人民受难”这样较为深情的唱句

中。左手的伴奏织体才演变为十六分音符和八

分音符三连音的和弦分解琶音。即便如此，板鼓

也均在÷节拍的强拍上有规律地出现。
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而在诸如铁梅的《都有一颗红亮的心》、

《做人要做这样的人》等情感较为舒展的唱段

中，则在钢琴的左手织体中较多地采用和弦

琶音等技巧来烘托情绪的起伏。

在唱段思绪凝重或情绪高潮处，尤其是

常成为最高潮的尾奏中，运用震音，或震音与

琶音、柱式和弦结合使用，往往成为左手钢琴

织体常用的手法。如铁梅《做人要做这样的

人》的唱段开头，为表现她听完奶奶讲述革命

家史后严肃的思考，左手织体就采用了震音

与琶音交替的方法；而同唱段中．为了体现她

思索后准备付诸行动的决心所新加的尾奏。
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用五个八度自下而上连续快速的和弦琶音、

和弦倚音、八度和弦的震音将乐曲推向高潮。

李奶奶的《血债还要血来偿》唱段最高潮的尾

奏中，同样采用了左手震音配合的主音柱式

和弦重复的手法，将情绪推向最高潮。尤其是

《浑身是胆雄纠纠》唱段的尾奏，钢琴通过双

手反向八度震音爆发出强烈音响．将音乐推

向了高潮。

钢琴伴唱《红灯记》的和声配置，强调的是

以唱腔旋律为主．钢琴则力求通过主调性的和

声功能、色彩、节奏等方面来充实唱腔旋律的

表现。因此在和声风格上。则比较多地借鉴了
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的特点，尤其是钢琴织体的运用，明显借鉴了

特别擅长在钢琴作品中突出旋律表情功能的

拉赫玛尼诺夫和声浓郁、织体丰满的风格。如

谱例2

谱例3

将《雄心壮志冲云天》(见谱例2)的开头和《浑

身是胆雄纠纠》的开头。与拉赫玛尼诺夫的《c

小调第二钢琴协奏曲》开头(见谱例3)相比

较，就会发现它们彼此间甚为相似。

Moddato j·∞ 血

在钢琴织体方面，钢琴伴唱《红灯记》还

借鉴了李斯特在钢琴上模仿民间乐器快速的

同音反复等因素。如《做人要做这样的人》第

ll小节，就模仿了月琴拨奏的音响效果。

总的来看，尽管钢琴伴唱《红灯记》为适

应演出形式的需要，在前奏、间奏和尾奏等结

构上进行了必要、也比较妥善的增删，但是在

多声配置和钢琴织体的运用上。还是比较谨

慎的。一则艺术形式决定了钢琴只是“伴唱”

的从属位置。而非此艺术形式的主角，又受当

时“样板戏”唱段“一个音都不能动”的规定。

因此附属于唱腔的钢琴艺术表现力不能不受

到一定的限制：二则殷承宗毕竟是钢琴演奏

家而非作曲家。在多声配置上不可能具有成

熟作曲家的丰富经验和手段。而只能在自己

演奏过的钢琴作品中的相关手法进行借鉴，

较为感性。也不免单调：同时在和声的运用

上，采用较多的也是他较熟悉的西洋调式和

声手法。这都使得钢琴伴唱《红灯记》在音乐

艺术上并不具有很高的水平。

然而，“文革”前期钢琴伴唱《红灯记》的

创作和演出实践．无论在当时还是以后．都具

有不容忽视的重要价值。

首先，从音乐价值上来看。在艺术歌曲领

域它第一次将钢琴与京剧唱腔进行了有意义

的嫁接，其艺术实践的结果证明．这种艺术形

式虽还不免幼稚．但毕竟是可行并且其结果

是令人欢欣鼓舞的。

其次，从“文革”初期中国钢琴频I庙危亡之

际的现实来观照，钢琴伴唱《红灯记》作为一次

成功的“投石问路”．不仅使之摆脱了中国钢琴

艺术的厄难，并为后来的钢琴协奏曲《黄河》和

70年代初钢琴独奏曲的创作打下了一个坚实

的舆论基础。

三是它作为室内乐体裁上一次颇为成功的

改编创作实践，在“文革”中直接启迪了之后一

些室内乐的改编创作。其中既催生了上海的钢

琴弦乐五重奏伴唱《海港》这样模仿并同样改编

于“样板戏”的室内乐伴唱体裁作品的出现。也

为70年代初期弦乐四重奏《白毛女》等纯器乐

室内乐体裁的问世提供了理论上的基础。

附言：本文为教育部哲学社会科学2005

年度一般项目“中国‘文革’十年中的艺术研究”

的阶段性成果之一，发表时谱例有节略。
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