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传统、现代的完美结合与逻辑延伸
——现代京剧唱段“乱云飞"的艺术、历史价值再认识

“乱云飞”是现代京剧《杜鹃山》中主要人

物柯湘的核心唱段，也是全剧的中心唱段。

其中既保留了传统京剧唱腔的浓厚韵味，又

融入了新音调、新技法的时代气息，且吸收了

其他剧种唱腔的特殊养料，并将三者完美结

合。就其音乐创作所达到的新的艺术高度来

说，堪称现代京剧中的“典范之作”。那么，

“乱云飞”是如何既继承传统又突破传统，并

将本剧种传统特色与新音调及他剧种元素融

为一炉的?其具体做法怎样?这是本文欲探

讨的第一个问题。与此相关的另一个问题是

“乱云飞”的诞生，是否标志着一种新的戏曲

唱腔体制的出世?这种新的唱腔体制，与传

统戏曲唱腔体制之间有无某种接力传递的历

史延续性或逻辑必然性?后一问题的探讨，

l文>蒲亨建翟清华

意义将更为重大。

一、传统与现代的完美结合：

“乱云飞"的艺术价值分析

(一)传统京剧唱腔的继承与突破

1．主腔基础

“乱云飞”是一段二黄唱腔，但它并没有

．完整地采用二黄基本调“上下旬”结构作为

其唱腔发展的基础，而是仅提取了二黄生

腔、旦腔下旬的核心音调元素加以合成，形

成一个不恪守传统二黄节奏套路的主腔。施

以极富动力性的变化发展。

下面是传统二黄生腔、旦腔的下旬：①

结束腔型

旦腔下旬广-————————、

u 圳 、剐、一’———／、—／一‘’’’
“乱云飞”将二黄生腔、旦腔两个下句的

结束腔型(旦腔的re、si、la、舯l与生腔的do、

IIli、陀)加以合成，形成“re、si、la、sol、do、IIli、Ie”

的主腔。

该合成音调有

①安禄兴《京剧音j

版，第26页。

本寓意：

山东人民出版社1982年
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(1)二黄生、旦下旬的结束腔型乃乐曲的

“终止式”部分，较之基本调其他成分来说，更

具有本质意义，以其合成构成“主腔”，可谓抓

住了传统音调的核心成分。

(2)将生腔与旦腔合为一体，既概括了二

黄(男女声腔)的整体特点，且刚(生腔)柔(旦

腔)相济，并以二黄生腔的结音“她”为主腔结

音，利于刻画女性“英雄人物”的刚性形象。

(3)较之传统“上下旬”结构来说，该主腔

使得其音调“原型”大为简缩，极利于更大幅

度地戏剧性变化发展，也为自然地融入新的

音调、技法奠定了新的基础。

2．主腔呈示⑦

该主腔在唱腔各“板式”的起始部分或

高潮部分出现，呈示二黄唱腔的基本特色

(主要是整体呈示，间或将男、女主腔片段分

裂呈示)。

(1)导板起始唱词“乱云飞”主腔音调：

髭 云 飞

注：照前述主腔观察。此主腔省略了第一个阳。

(2)慢板起始唱词“杜妈妈”主腔音调：

二黄主腔

注；照前述主腔观察，此主腔省略了do。

(3)原板起始唱词“战士们”主腔音调：
二黄主腔

(4)女声齐唱帮腔“心沉重⋯⋯想五井”主腔音调：

主腔旦腔部分

望 长 空， 想

主腔生腔部分

②谱例出自革命现代京剧《杜鹃山(总谱)》，北京京剧团19r75年5月版，第26卜3lO页。

生等

可王埽一4鲁
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主腔在此女声齐唱帮腔中，其旦腔与生

腔部分分别置于头、尾处。旦腔是原型的下四

度移位；生腔则是原型的向上大二度移位。

传统、现代的完美结合与逻辑延伸 I 乃

(5)男女声合唱帮腔“光辉照耀天地明”

的“主腔音调”：

二黄主腔

光 辉 照 耀 天 地 明， 天地 明!

此合唱高声部旋律是二黄主腔的完整呈

示，只是将女腔部分移高了纯四度(原re、si、

la、sol移高为80l、IIli、陀、do)，为原有的主腔风

格增加了昂扬的气势。

这里，可能会产生两个疑问：一、本文以安

禄兴《京剧音乐初探》一书中的二黄腔基本调

为据，从中提炼出“主腔”，以对应“乱云飞”的

主腔结构；但在杨予野《京剧唱腔研究》@、刘吉

典《京剧音乐介绍》④等著作中的二黄基本调

却与前者的二黄基本调在具体形态上不大一

样。那么，其中究竟孰为“标准的”二黄基本

调?以安氏基本调为据，理由何在?二、若按“北、

si、la、s01”“d0、rni、re”的主腔标识，在“乱云飞”上

示的不同段落起始的“呈示”中，每一次呈示却

都不大一样，且有些还略有残缺：如在第一句

唱词“乱云飞”中，少了一个“陀”；慢板唱词“杜

妈妈”中又少了一个“do”；“战士们”也少了一

个“陀”，如此等等，且它们的节奏特征也不大相

同。那么，主腔“呈示”本身如果有所残缺且节

奏不一的话，何谈“呈示”?又何以发展变化?

在笔者看来，这个问题不但必须回答，而

且自有其“中国传统音乐”本质特征之奥妙所

在的缘由。

首先设问：无论安禄兴、刘吉典抑或杨予

野之间些许“不同的”二黄调，听起来是否都

是“一个味”——二黄味。如果是一个“昧”的

话，那么，它们之间的这些所谓“不同”，便无

关紧要。因为，实际上我国民间音乐中并没

有严格、精确、标准化意义上的“原型”。无论

戏曲还是其他传统音乐品种，概莫能外。一

个民间艺人唱同一

同”，但都是一个昧

模仿其某次唱腔，暖

很可能会被认为味

有时唱得与师傅爿

“对，这就对了，就。

奖。由此可见“求孝

统艺术精髓之所在

否，还有诸多其他胚

从音乐形态方面着I

而不求细微末节郇

“味”的核心。这“E

异”中的大同。从适

理解为何安氏、刘氏

一”，听来都是“正宗

这样一来，便

题。如上所述，在二

也不必要求其必须J

形式出现，只需保捉

可稍减或稍增一些‘

序(如do、IIli、陀可l

以不尽相同，但也胄

本风格特质呈现出：

由于二黄主腔

“精确”、稳定的样矗

它在整个唱腔中的j

严格、精准范本为捷

③杨}野《京剧唱腔

④刘吉煎《寅剧音彝
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腔在唱腔不同部位的各种不同的形态表现。

与主腔“呈示”部位的差异主要在于：这些贯

穿运用，显得更为自由、随机；形式更为多样

化，更富于动力性。其中以主腔片段变形穿

插其间者，在全曲中随处可见。

总而言之，戏曲唱腔的“主腔”，类似于我

国民歌的“核腔”，它是音乐发展、变形的依

据，但与西方音乐“动机”的不同之处在于，它

一般不加以具体节奏定型，可长可短、伸缩自

如；速度上散板、慢板、中板、快板均可；在音

程结构关系上，主要呈示其基本结构性质，如

双大二度、二度加四度等等，在保持其结构关

系定性的基础上，除结音外，具体音序排列可

以不拘一式，如双大二度可以是“d0、IIli、陀”、

“lIIi、do、re”或其移位，如此等等。这与下面将

要谈到的“新音调”融人成分有明显区别。

3．曲体结构的继承与突破

在继承传统大型唱腔“散、慢、中、快、散”

前奏

基本结构方式的同时，临近结束的高潮部分

在原板、快板之间插入了“欲动还静”的舒

缓、沉思式的女声帮腔；其后快板与垛板之

间再次插入气势高昂、节奏舒展的男女声合

唱帮腔，使得音乐极富弹性伸缩感，造成一

浪高过一浪的态势。这种动静交错、起伏跌

宕的新处理方法所积累的强大潜能与高潮，

显然是完全遵从传统“一泻而尽”的“散、慢、

中、快、散”套路所难以达致的。

(二)新音调的融入与他剧种元素的借鉴

在主腔传统音调变化发展的同时，自然

地融入了新创作的柯湘、杜妈妈、雷刚主题

音调。其中杜妈妈、雷刚主题只在涉及二人

内容的唱词时出现在伴奏音调中；而柯湘主

题音调则频繁出现。

1．柯湘主题音调的频繁运用：

柯湘主题原型

二黄导板 柯湘主题l

髭 云 飞

此柯湘主题1乃柯湘主题原型的上方大二度移位，位于过门。

，
塑走壁

、

烧我 心!

柯湘主题2乃柯湘主题原型的下方纯四度移位，位于拖腔。
柯湘丰题3 柯湘主题4

r—————————／L——————1，———————————J、————————_弋
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柯湘主题3是柯湘主题原型后半部分的I是柯湘主题原型，位于过门。

原位与上四度移位，位于拖腔；柯湘主题4则l

壮志 凌 云!

柯湘主题5是柯湘主题原型的移位(前

半部分是上方大二度移位，后半部分是上方

纯五度移位)，位于唱腔结束的尾奏处，与前

奏的柯湘主题相呼应。

2．其他音调的点缀与他剧种因素的借鉴

“雷队长入虎口”唱词前过门的雷刚主题：

杜妈妈主题：

杜妈妈主题

杜 妈 妈

可见，杜妈妈与雷刚主题音调只在唱词

涉及相关内容时以过门的形式“点到为止”，

起相关形象提示与旋律音调“增色”作用。

此外，男女声齐唱帮腔，原为高腔剧种之

特色，京剧传统戏中没有先例。这种他剧种

帮腔手法的借鉴运用，对唱腔“豪情壮志”气

势的显现与推进，显然极为有利，无疑是一个

新的尝试，且运用得相当成功。其中的二声

部合唱帮腔，对于高腔原有的单声部齐唱帮

腔，无疑也是一个发展。

综上所述可以看出，柯湘主题等新创音

调与“主腔”有所不同，它有一个相对完整精

确的“原型”(见前奏中的“柯湘主题原型”)，

其在音程结构、节奏结构上都有较为明确的

“样板”。其后的柯湘主题l至5均基本遵从

柯湘主题原型的音程、节奏规范，其“变化”主

要是原型移位或原型分裂移位等。由于其

“模糊度”较小，并非像“主腔”那样具有较强

的“变形空间”，多是穿插于唱腔之中，基本

没有施以变化发展，故并非唱腔发展的主要

动力因素。

总的来看，二黄主腔与柯湘主题音调堪

称“乱云飞”唱腔中的两个主要元素。前者是

具有剧种特色的传统音调，其地位不可动

摇；后者则是新创音调，具有“现代特色”，其

在该唱腔(乃至全剧音乐)中的使用率也较

高。但在运用方式上，二黄主腔均出现在各

板式的首部，在推向高潮的帮腔部位加以凸

显，并在唱腔的整体中不时以各种变化形式

出现，极富动力性；而柯湘主题虽然出现频

率也较高，几乎贯穿全曲，但除在前奏与尾

奏中呈首尾呼应状之外，多在唱腔的拖腔及

过门等并非最重要结构位置出现，且多以原

型、原型移位、分裂移位的状态出现，并未施

以变化发展，故其地位、能量仍不能与传统

二黄音调等量齐观。
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二、传统至现代的逻辑延伸：

“乱云飞”的历史价值探索

上世纪80年代，全国戏曲界曾兴起了一

股“改革”热，戏曲音乐界呼应声亦甚高。当

时音乐理论界在戏曲音乐改革上所面临的一

个重大问题，便是对戏曲音乐体制发展方向

的分析、估测与设计问题。一个大致统一的

思路，即力求突破传统戏曲音乐体制的“陈旧

套路”——如打破上、下旬结音定式，突破基

本调节奏结构常规、板式问的界限等，以求得

戏曲音乐与现代生活节奏、审美情趣的同步

发展与和谐共振。其间甚至出现过“自由体”

的提法，意欲超然于传统戏曲音乐创作“戴着

镣铐跳舞”的藩篱，从而更大幅度地解放戏曲

音乐的创作思维。

但为人们耳熟能详却在理念上被忽视的

一个事实是：当时，现代京剧样板戏音乐创作

的成功实践已为大众所公认，对其音乐创作

的成功经验却未能在理论上进行深入探析。

亦即，人们在为戏曲音乐未来进行设计、构建

的同时，似乎很少想到这样一个问题：样板戏

音乐的创作成功，是否与传统戏曲音乐之间

有着某种顺势而然的联动传递关系?这种联

动性关联是否已经在一定程度上自然地透露

或暗示了某种“戏曲音乐体制”的新信号?新

的戏曲音乐体制的设计，是否仅仅是根据现

实表现内容的需要，简单地打破传统、人为地

进行全新创造的过程?我们要不要从戏曲音

乐体制的历史发展过程中，去摸索、揭示其中

暗含着的某种潜在发展规律，从而为戏曲音

乐体制新的发展方向寻得沉稳可靠、厚重坚

实的历史根基?

“乱云飞”所暗示的戏曲音乐体制的新

声，便与戏曲音乐的历史传统有着不可“挥刀

断流”的内在逻辑联系。下面笔者对戏曲音

乐体制的历史发展脉络做出大致的梳理。

(一)单曲反复体：戏曲音乐体制的滥觞

戏曲音乐体制从其诞生至现代样板戏

之前，大致经历了单曲反复体、曲牌联缀体、

板腔变化体、综合体的更迭历程。

单曲反复体，是戏曲滥觞期主要采用的

音乐体制。此期戏曲艺术尚处于草创时期，

音乐刚由民间歌舞小调脱胎而来，音乐结构

基本上还保留着民间歌舞小调所常采用的

叠唱形式。采用以统一稳定为主、对比变化

为辅的A、A。、A：、A3．⋯··的基本发展模式。

当时的戏曲音乐情形，今已无曲谱可

考，但若将有关历史文献与现存较原始的地

方小戏做番综合考察，则尚可略窥戏曲音乐

初期体制特征之大貌。

唐《教坊记》载有《踏摇娘》的演出情状：

“大夫着妇人衣，徐步入场行歌每一叠，旁人

和之⋯⋯”又有《乐府杂录》记载：“钵头’⋯⋯

山有八折，故曲八叠。”“叠”系民间传统的音

乐结构术语，一曲反复一次称～叠。由此可

知，当时戏曲的结构体制实类于现代的分节

歌形式，亦即单曲反复体。

清代戏曲剧本集《缀白裘》搜录的当时

的民间歌舞小戏《看灯》、《连相》、《别妻》等，

以及现代一些地方小戏中，很多保留着单曲

反复的结构体制。

戏曲形成之初，多为演出规模较小，角

色较少的单边戏、对子戏。其情节较简单，多

敷演风土人情、生活琐事，且多为歌舞戏性

质；音乐上则以抒情状物为主，所以单曲反

复体尚能适应当时戏曲艺术的特定情况和

表现需要。

一般而言，音乐发展变化之幅度和灵活

性，主要取决于基本调本身所蕴含的发展潜

力。如果基本调本身较为完整、长大、细节丰

富，其可供变化发展的空间便相对局促狭

小；反之，若基本调短小、简洁，则利于“再创
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作”空间的大幅度扩展。而单曲反复体的基

本曲调结构大都较长大(一般不小于四句

体)，旋律形态丰富而规整，使得基本曲调成

为一个相对稳定、封闭的结构体，局限了音乐

变化发展的天地。

(二)曲牌联缀体：单曲反复体的“对立”

随着社会历史的发展，戏曲所表现的内

容日见丰富，单曲反复体表现在音调单一、变

化不多、缺乏对比等症结上的局限性亦随之

逐渐显露出来。

北宋之后，随着城市经济的发展，都市成

为民间音乐汇集的中心，丰富繁杂的社会生

活表现内容，是促使多主题交织的曲牌联缀

体地位确立的社会背景。

曲牌联缀体是按一定的逻辑程序将若

干不同曲牌组合成套而构成全剧唱腔的音

乐体制。显然，这种曲联体长于多侧面、多角

度地表现丰富复杂的剧情、人物和情感。与

单曲反复体相反，它采用以对比变化为主、

统一稳定为辅的A、B、C、D⋯⋯的基本发展

模式。

曲牌联缀体的对比变化基本特征自不

待言，而其解决若干不同曲牌串联一体，音

乐整体风格难以统一协调问题的主要方法

是：通过不同规模、速度、节拍节奏曲牌的层

级递进、环环相扣、首尾呼应的组合手法，形

成一整套逻辑严谨的结构程式，使套曲在整

体结构上产生一定聚合性；另一方面，局部

地吸收了单曲反复体的发展手法，运用“前

腔”、“么篇”等单曲变化重复，部分地代替曲

牌联缀，以冲淡因不同曲牌联缀所造成的分

离感。

由上述可知，曲牌联缀体的音乐结构原

则与单曲反复体结构原则恰好相反：长于变

化对比、逊于统一稳定。但又吸收了单曲反

复体的某些合理因素，因而具有一定程度的
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变通性。

曲联体诸曲牌的内在规定性造成了彼

此间相对独立的个性特征，虽然在套曲的整

体布局上常以渐层发展的程式格局予以统

一协调，但各曲牌的内部程式格局却往往参

差不一，难以协调发展；而在吸收单曲体合

理因素方面，则又因两者音乐发展原则的质

的规定性而限制了吸收量的度值，使得曲联

体音乐的结构和风格终难获有机协调，音乐

发展缺乏自然铺垫和一气呵成的内在动

力。因而，寻求一种更为优越的新的音乐体

制，已是势所必然。

‘

(三)板腔变化体：单曲反复体的高层次

“回归”

明末。板腔变化体登上剧坛并迅速传播，

风靡大江南北，取代了曲联体的优势地位。

此时，戏曲音乐的审美主体及其审美意

识发生了深刻地变化。人们已不再满足于斑

驳杂呈的旋律风格和细碎繁杂的节奏形式，

转而好尚简朴的旋律线条和大幅度的节奏

变化。时代和社会需要戏曲音乐采取一种更

易于掌握和推广的音乐体制，要求进一步开

拓戏曲音乐的戏剧性功能，这便是板腔变化

体雄霸剧坛的历史背景。

在艺术传统的历史继承方面，板腔变化

体音乐构成的主要倾向是复兴单曲反复体

的结构原则，回归于A、A。、A：、A，⋯⋯的基本

发展模式。

值得注意的是：板腔变化体与单曲反复

体虽都以单一主题贯穿发展为结构原则，但

前者在变化幅度和表现功能上却远胜于后

者，究其原因：

1．板腔体的基本曲调结构较短小，通常

以上下旬对应体为基础结构体(特别是西皮

腔，其基本调实为单句变化重复一次)，旋律

形态更洗练，因而具有更大的变化发展潜
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力，长于表现较为剧烈的戏剧性矛盾冲突。

2．在音乐发展手法上，借鉴了曲联体的

板式派生手法与组合形式，并加以发展丰富，

使音乐获得了多层次地变化对比，扩大了单

曲的表现力。

板腔体板式系统的形成和运用大大开

掘了单曲变化的发展潜力，这方面曲联体板

式派生与程式化组合手法对板式变化音乐

的形成和发展具有不可估量的积极作用。可

以认为，板腔变化体是单曲反复体的高层次

“回归”。

(四)综合体：曲牌联缀体的高层次“回归”

综合体制的基本曲调增多，且综合运用

各种发展手法，具有更丰富的表现功能。综

合体制有以下三种基本结构类型：板腔变化

为主曲牌联缀为辅；曲牌联缀为主板式变化

为辅；多声腔系统板式变化。

由单一声腔向多声腔系统的发展，就体

制性质而言，实为板式变化体向综合体的演

变。这种演变过程，从京剧皮黄声腔的分、合

发展历史中可以得到验证。

综合体的基本结构为A、A，、A：、B、B，、B：、

C、C。、C2．⋯··模式，本质上又与曲牌联缀体有

明显相通之处：局部看来，其A、A。、A：属板腔

变化性质；但整体层面看来，却是A、B、C的

曲牌联缀体构成格局。如下所示：

A、Al、 A2、 B、 Bl、B2、 C、 Cl、 C2、

、_———、，．_一、．—_—、，一__—-，、_-—-_’，_一
A B C

可以认为，综合体又是曲牌联缀体的高

图2

层次“回归”。

(五)主腔融变体：板腔变化体的高层次

“回归”

综上所述可知，单曲反复体作为戏曲音

乐体制历史发展的胚胎，自它诞生伊始，便

包孕着自身的肯定因素和否定因素。这两个

既对立又统一的因素在矛盾运动过程中主

从互易、交替上升，推动戏曲音乐体制不断

朝着理想方向演进：

图1

主腔融变体

板腔变化体

单曲反复体

综合体

曲牌连缀体

如图所示，戏曲音乐体制的发展脉络，

乃按否定之否定这一思维发展规律，呈螺旋

式上升线索(实线箭头所示)；在与各自的对

立面交替更迭的同时，又与各自的基础层次

有着高层次复归的内在沟通(虚线箭头所

示)。由此推演，我们便可对戏曲音乐体制发

展的前进方向，做出如图2所示的合乎逻辑

的预测。

／一————＼⋯／————＼。
基础结构长大 基础结构较小 基础结构更小

A、 AI、 A2、 A3、 ⋯⋯ A、 ～、 A2、 A3、 ⋯⋯ A、 Al、 A2、 A3

、_———·--_—、，—__-_-—_J、_————————V_—————-_一、-·—______’，_-——-一
单曲反复体 (曲牌联缀体略) 板腔变化体 (综合体略) 主腔融变体
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戏曲音乐体制历史发展之趋势己然昭

示，其未来的形态应是：提炼出传统基本调

的主腔作为基础结构，视其为音乐发展的基

本元素。这种基础结构较之“纵向回归”的板

腔变化体与单曲反复体，显得更加洗练与精

简——正如板腔体的基本调比曲牌联缀体

的单曲更为简练一样，方可使得其变化发展

获得更加广阔的空间；并能更便利、有机地融

进新音调因素，使之成为主腔变化发展的有

机组成部分。这样，便使得变化对比因素与

统一贯穿因素达到高度融合。这样的戏曲音

乐体制便是“主腔融变体”——本文分析的

“乱云飞”唱腔即是这种音乐体制的典型范例。

“主腔融变体”的基本特征与功能如下：

1．以腔代调，浓缩传统基本调结构

在戏曲唱腔基本调中，存在着一个居于

主导地位的腔型，此主导腔型具有相对稳定

的性质，是剧种特色的聚焦点。运用它做各

种变化发展，可构建多个风格本质相似、具象

形态各异的“调”的造型。主导腔与基本调是

种属关系，前者是剧种音乐特色本质的概括，

具有稳定性和变异性；后者形态繁复，乃剧种

音乐的具象形态表现，具有丰富生动的细节，

但缺乏稳定、变异性能。

由于传统戏曲唱腔的基本调是从主导腔

型变化发展而成的具象形态，是—个相对完整

的曲调，若以之作为创腔的基础，就很少施展

变化的余地，基本调这一自足性所造成的局

限，正是造成板腔体音乐类型化的根本原因。

反过来看，既然“腔”在其衍生而成的

“调”中具有核心地位，那么能否设想摆脱“基

本调”之束缚，而以“主导腔”作为创腔的基础

结构呢?回答应该是肯定的。

如上文所述，“乱云飞”便是从二黄男、女

腔中提炼出“re、si、la、sol”“do、IrIi、陀”合成主

腔，以此为基础进行变化发展的。可见“以腔

代调”来创腔，不仅大大浓缩了基础音乐结

传统、现代的完美结合与逻辑延伸 l 79

构，为音乐发展变化开拓了广阔天地，同时

它仍能基本保留剧种的音乐特色。

2．变化自如，极富发展动力

以主腔为基础的另一个重要的、相关的

“副产品”是：其相对自由的大幅度变化发

展，可以在一定程度上自然地消除各板式之

间的“板块状”隔膜。由“乱云飞”可见，其中

的板式标识较少，且有些勉强，已难以在其

中找到各“板式”起讫的明显界限。“板式”过

渡自然流畅不露痕迹；落音多变，不拘于成

法；速度、节奏变化自由舒展，使得整段唱腔

如行云流水，浑然一体。

3．为融入新音调创造契机

为了塑造人物典型形象，在柯湘、杜妈

妈和雷刚的主题片断中自然地把新音调因

素融进主腔的变化发展中，与主腔水乳交

融。这样，既使得音乐色彩更为丰富，也使得

人物形象生动丰满，性格化特征更为鲜明。

结语

综上所述，“乱云飞”唱腔所昭示的新的

“主腔融变体”戏曲音乐体制，其诞生或形

成，从根本上看，与其说是创作者刻意追求

的结果，毋宁说是戏曲音乐历史发展的内在

规律使然。正如图l所示，其前期单曲反复

体——曲牌联缀体——板腔变化体——综合

体的演进历程，便揭示了这种音乐思维发展

的自然进程。固然，我们丝毫不怀疑现代京

剧《杜鹃山》音乐及其标志性唱腔“乱云飞”

中饱含着创作者艰辛的汗水，洋溢着创作者

非同凡响的聪明才智。但难道不可以说，这

种汗水与才智，正是在遵循艺术创作的自然

规律之下、扎根于深厚历史传统的基础之

中，才能够如虎添翼、展翅翱翔?我们也难以

想象，当历史传统之积淀被釜底抽薪、自然

客观规律被人为冒犯之后，“乱云飞”又将是

怎样一副模样?(下转88页)
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表现毁灭主题的暴虐与有力度”。o随着在

末乐章各种复调织体的对位结合，使得音乐

在既体现“对比”的同时也达到一定程度的

“统一”。

如此，在《第四交响曲》中，为了表达特定

的创作构思，作曲家将传统、新型复调技法进

行了灵活地运用与发展，并与当代的某些新

型作曲技法相融合，同时与自己的个性相得

益彰地结合起来，最终形成了作曲家自己所

特有的个性风格。

其他主要参考文献：

1．杨立青《管弦乐配器法教程》第三卷(下)，上

海音乐学院作曲指挥系2003年12月油印本。

长

版

拉

音

院

系

生

(上接79页)

综观我国戏曲及其戏曲音乐的现状，已

呈现出困顿低迷状态。从音乐本身来说，尚

未找到新的、较佳的表现形式，这不能不说是

一个重要原因。一个令人迷惑的现象是：为

何“乱云飞”等京剧样板戏音乐已经呈现出新

的、成功的表现样式之后，戏曲音乐创作没有

顺其自然的路径继续走下去?这是一个耐人

寻味的问题。我们知道，上个世纪80年代，正

值作曲界“新潮音乐”创作的盛行期，在笔者

看来，人们在“文革”后大量引进、效仿西方现

代音乐技法力求创新的同时，“顾此失彼”地

淡化了对本土样板戏音乐成功经验的探索与

总结，追求时尚的全新探索反而导致对自身

传统、历史经验的漠视，一定程度上人为地阻

断了戏曲音乐发展规律的自然延伸，从而留

下了令人惋惜的遗憾与痛心疾首的经验教

训。这些问题，恐怕更值得重新思考。诚然，

从外部环境看，“文革”后我国音乐艺术的发

展脱离了样板戏“一枝独秀”的贫瘠荒原，呈

现出各种音乐品种“百花齐放”的繁盛局面，

创作界、接受群的关注点已大大扩展，使得戏

曲的原有领地大为萎缩；新时期社会、经济

形势迅速发展，是否也在一定程度上导致了

以表现戏剧性、矛盾冲突为能事的戏曲创作

失去了原有的社会生活基础?如此等等，大

概都不能不说是当今戏曲及其音乐发展停

滞不前的其他原因所在——对此，我们固然

无能为力，但纵有再多的理由，都不能作为

我们袖手旁观、循身隐匿的托词——从戏曲

音乐自身内部着眼，探寻戏曲音乐发展的自

身规律，从而更加清醒、自觉地在理论与实践

中寻得新的契机，无疑是我们音乐理论研究

者与实践家们责无旁贷的己任。时至今日，我

们应反身自问：我们干了什么?我们该干什

么?我们能干什么?这些问题，除了我们自己，

谁也不能回答。
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