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维吾尔语歌剧《红灯记》的
创演及其音乐创作

自“文革”开始，中共中央号召学习革命

“样板戏”的热潮持续升温①，1970年更提出

要“普及革命样板戏”o，并掀起了地方戏“移

植革命样板戏”的热潮。在此热潮中，根据同

名京剧“样板戏”移植的粤剧《沙家浜》及维

吾尔语歌剧《红灯记》(以下简称“歌剧《红灯

记》”)，成为得到中央首肯的“移植革命样板

戏”的楷模，先后由珠江电影制片厂和八一

电影制片厂分别于1974年和1975年摄制

成彩色影片公映，产生了极其广泛的社会影

响。其中的歌剧《红灯记》，更作为“文革”以

来的首部大型歌剧格外引人注目。

由于移植的“样板戏”，按规定剧本乃至

舞台表演、灯光道具不允许有任何的改动③，

因此歌剧《红灯记》除了唱词、对白被翻泽成

维吾尔语外，改变最主要的是音乐。而这部

歌剧的音乐创作不仅因在民族化和戏剧化

上进行了富有成效的探索，在当时产生了巨

大的反响。而且作为20世纪下半叶新疆地

区的第一部维吾尔语歌剧，某些方面对“文

革”之后新疆地区的民族歌剧创演依然产生

着积极作用。鉴于对这部歌剧的创演及其音

乐的研究迄今为止一直无人问津，本文拟对

此进行初步的研究。
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特点，建议新疆地J
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赛福鼎对此项工作予以高度重视，回疆

后即进行了部署。其中，将同名京剧移植成

维吾尔语歌剧《红灯记》，因比舞剧《红色娘子

军》更有艺术再创作的空间，因而倍受重视，

并当即设立了一个领导小组，由时任自治区

文化厅厅长阿依木负责，小组成员有当时新

疆歌舞话剧院话剧团负责人刘国昌，导演王

成文、托呼提·毛拉塔吉、马玉杰等。赛福鼎

指出，这是项很重要的政治任务，也是一个发

展和建设民族文化的重大契机。新疆是闻名

遐迩的歌舞之乡，民族民间音乐和舞蹈艺术

非常发达，但是相对于我国内地和两方社会，

缺少综合性的大型艺术种类和艺术形式，以

此发展高端民族艺术，应该成为政治任务外

的另一种动力。他还明确批示，要用维吾尔

传统音乐“十二木卡姆”作为这部歌剧音乐创

作和演唱、演奏的基础，并就此探索维吾尔歌

剧的音乐创作。新疆歌剧团资料室保存的相

关排练会议记录对此也有记载。⑤自此到

1972年5月23日歌剧《红灯记》举行首次演

出的过程中，赛福鼎几乎每周都要把创作人

员请到家中，询问和了解创作、排练的进展。

要把京剧《红灯记》移植为同名歌剧，首

先是要将剧中的对白、唱词翻译成维吾尔

语。在新疆，由于维吾尔族人直接翻译汉族

语言往往难以完全表情达意，最好的翻译反

而是对两种语言都十分精通的锡伯族人。为

此，文化厅专门组织相关的锡伯族专家进行

剧本的翻泽工作。同时，因传统的维吾尔文

字是自右至左书写的，与乐谱自左到右的格

式相左，因此也确定了歌剧乐谱的唱词采用

当时试行的以拉丁字母拼音的“新维吾尔文

字”填写的方法。

音乐部分的创作则由维吾尔族作曲家则

克力·艾尔帕塔⑥、玉山江·加米⑦为顾问，黑

亚斯丁·巴拉提⑧、斯坎德尔·赛甫拉、周吉⑨、

努尔买买提·色依提等共6人组成作曲班子。
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作曲的工作刚开始j
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奶奶的唱腔旋律，牙

配，均由曾于60匀

法的周吉承担，并畦

排演任务。

歌剧《红灯记》

阶段。
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创演，虽开始就框是

二木卡姆作为移植

乐素材，但依然大五

的特点。如在乐队

族乐器与小型管弦

乐队规模较小，编}

⑤新疆歌剧团有关一

疆歌剧团资料室。

⑥则克力·艾尔$自螟

家，伊犁人。1935年师从

孜弹拨尔等学习器乐演季

乃姆》等维吾尔歌剧的音

⑦玉山江·加米(1 1

人。1944年在伊犁地1)(支

剧团、新疆歌舞话剧院

所、新疆木卡姆艺术团丁

程》等维吾尔歌剧的音乐

⑧黑亚斯丁·巴托掌

家，伊犁人。白幼师从艾9

演奏。1950年参加伊犁

团。曾参加《红灯记》、《&

《母与子》等维吾尔歌剧啻

⑨周吉(1942—200

江苏宜兴人。1959年进{

团、新疆歌舞话剧院、新目

乐演奏、乐队指挥、音乐自

记》、《战斗的历程》、《热J

等维吾尔歌剧的音乐刨t
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的京剧打击乐器及其用法。歌剧的道白，也尽

量模仿原京剧中台词的律动和腔调。因维吾

尔族语言的重音音节不同于汉语，发音只能

在腔调上大致模仿汉语的重音和拖腔等特

点，从而形成了以往维吾尔族戏剧舞台语言

所没有的新腔调，并成为了歌剧《红灯记》的

一个突出特点。在1972年5月23日开始的

实验演出中，如果说道白的新腔调意外地被

维吾尔族观众所接受了，那么作为大胆创举

的于维吾尔族音乐中运用京剧锣鼓的尝试，

则引起了观众的不少质疑。

在总结第一阶段工作中，除看到机械套

用京剧锣鼓影响了全剧的音乐风格统一，决

定去掉京剧锣鼓外，还发现原来选用的一些

木卡姆素材，虽旋律优美、民族风格浓郁，但

与人物表现有较大差距，存在着不能很好地

表现剧中人物思想性格与剧情发展需要的问

题，为此在第二阶段工作中对音乐进行了较

大的修改。第二阶段的音乐保留了京剧中使

用的《大刀进行曲》、《东方红》和《国际歌》等

带有时代特征的革命歌曲，但在维吾尔族音

乐素材的选用和音乐处理上，更突出了人物

思想性格与剧情发展的需要。同时，剧组经

自治区政府特批，通过在全疆考核、抽调之前

下放的管弦乐队职业演奏员，及从学校直接

招收一批有较好演奏水平的学生，正式组成

了由单管编制的管弦乐队和维吾尔民族乐队

组成的混合乐队。

经第二阶段修改的歌剧于1973年2月

在乌鲁木齐开始进行试验性公演。

1973年6月，国务院文化组派专家赴疆

审看了歌剧《红灯记》，并获得去北京演出的

机会。其间西安电影制片厂经过研究，一度计

划将此剧摄制成彩色影片，还派作曲家李跃

东及一位电影导演进驻剧组，参与音乐配器

修改等工作，开始筹划电影拍摄事宜。

歌剧《红灯记》剧组于1975年元月赴京，

先后在北京文化宫

演出多场，并在中1

剧《红灯记》剧组进

场的演出，因江青鲁

演时间不断地被推

那场演出的演出事

青批示，决定该剧F

色影片，于是剧组

拍摄电影，直至该‘

影音乐的录音，也j

的修改。《新疆日捕

了多次报道。@

根据周吉的提

垄、上海乐团作曲荔

家李跃东加入到哥；

工作中来。他们对。

见，其间音乐创作1

计其数，工作量很爿

和电影音乐录音监

剧组乐队和排练、

个月间，对歌剧音多

题多次提出尖锐意

时，为了保证电影：

剧团、中央广播乐l

艺团体的乐队中，书

⑩1975年5月16

月15日纪念毛主席《在翅

周年的电文。及文化部越

始为首都‘r农兵演出的抽

<让无产阶级英雄形象牢

普及和移植革命样板戏》

吾尔歌剧学习、移植革命一

自治区革委会文化局负壹

灯记》在首都演出受到中

鼓励的内容；5月31日《j

文艺座谈会上的讲话》发

剧团演出歌剧《红灯记Ⅻ
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支援剧组乐队。他们出色的演奏示范，加上有

着丰富指挥经验的严良垄长期严格耐心的训

练，以及反复录音的艺术实践，使得剧组混合

乐队的演奏，从各声部的合作到乐队与声乐

的配合能力，都得到快速提升，从而为之后定

编为新疆歌剧团乐队并成为全疆最好的乐

队，打下了扎实的基础。

在电影音乐录制过程中，八一电影制片

厂要求非常严格。由于当时乐队演奏和演员

演唱存在不少技术问题，因此不仅反复录音

所花费的时间很长，而且许多唱段都是后期

用剪接的方法拼贴而成。这固然减少了不尽

人意的错音、错唱现象，但是一些经多次剪接

拼贴的唱段，在音乐情绪上缺少连续性，也影

响了艺术表现的完整性。

二、维吾尔语歌剧《红灯记》的

音乐创作

京剧《红灯记》的维吾尔族化移植，归根

结底是音乐的维吾尔族化。尽管当时确定了

千方百计地用维吾尔曲调塑造英雄人物音乐

形象的指导思想，能歌善舞的维吾尔族也有

着极其丰富的民族音乐遗产可供借鉴，但如

何使之适应歌剧音乐戏剧化表现的需要，这

还是一个崭新的课题。为此。音乐编创人员除

了深入分析京剧《红灯记》的主题思想、时代

背景。以及每个英雄人物的思想品质和性格

特点。在音乐上则结合总谱和录音，反复、细

致地研究了京剧的每段唱腔，联系唱词揣摩

其思想情感的表现，并就包括唱段的前奏、间

奏、尾奏等器乐段落，从音乐主题到和声、配

器的技术运用，也一一进行了缜密的剖析，从

中学习和借鉴在音乐上如何展现人物思想境

界的方法。

在此基础上，歌剧《红灯记》的音乐创作

在维吾尔族传统音乐的基础上，结合同名京

剧音乐的编创经验，从声乐到器乐，均按歌剧
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音乐民族化和戏剧化的要求，做了一系列的

新探索。(本文所用乐谱资料来自新疆歌剧

院资料室所藏歌剧总谱手稿及周吉先生的

部分提供，由于版面关系，均略去。)

(一)声乐创作

在歌剧的音乐创作中，声乐无疑是主

体。歌剧《红灯记》比较恰当地运用了独唱和

合唱等声乐手段，成功地完成了该剧的人物

形象塑造及剧情的展现任务。

歌剧中对展示人物思想性格和推进剧

情发展起着主导作用的主要人物的唱腔，亦

即独唱音乐设计。在主要人物的唱腔设计

中，如何将十二木卡姆中大多为表现单一情

绪的传统音乐素材，使之在歌剧中既契合不

同人物的基本思想性格，更要随着他们在戏

剧矛盾冲突中展现出相应的发展变化，是创

作人员面临的一个重要问题。在对剧中三个

主要人物李玉和、李铁梅和李奶奶的唱腔设

计中，作曲家大体运用了两类方法：在李玉

和与李奶奶的唱腔设计中，比较多地在木卡

姆音调的基础上进行不同程度的发展；对李

铁梅的唱腔则以木卡姆音调的因素作为动

机，在创腔中有比较大的展衍和艺术创造。

就李玉和、李奶奶唱腔设计的素材选

择，鉴于京剧《红灯记》中最主要人物李玉和

唱腔高昂、宽广、刚强的基调，在维吾尔族传

统音乐里较少，而第三套《木夏吾莱克木卡

姆》第一部分“穷乃额满”中的“散板序唱”，相

对音域比较宽，旋律走向七行、句幅较大，且

回到长音的骨干音次数较多，给人以坚定稳

重之感，有着塑造该人物唱腔的较大潜质，由

此选择了它作为基本素材。剧中李奶奶是这

个特殊家庭中的年长者，也是革命精神的传

递者，歌剧选用了《且比亚特木卡姆》的“散板

序唱”作为她唱腔的主要素材，是冈为它的旋

律较抒情，走向平缓但有力，适合塑造有内在

张力的老一代革命者的英雄气质。
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在具体创腔中，李玉和与李奶奶的唱段

既贯穿了各自素材的骨干音，同时在不同的

唱段里，根据戏剧性表现的不同需要，程度不

同地采用了一系列发展手段对音乐进行展

衍，使唱腔旋律既保持了鲜明的民族风格和

人物性格的统一性，又符合剧情人物戏剧变

化的需要。

在表现李玉和对亲人及革命同志款款深

情的“穷人的孩子早当家”、“天下事难不倒共

产党员”和“浑身是胆雄赳赳”，以及李奶奶在

前几场表现对李玉和牵挂的“革命的火焰一

定要大放光芒”和与铁梅对唱的“时已黄昏”

等单一情绪唱段的唱腔中，唱腔的骨干音、旋

律走向乃至起唱的节奏位置等方面，均颇为

接近原始的基本素材。其中表现李玉和对铁

梅深表赞赏、欣慰的“穷人的孩子早当家”，以

及他被捕前接过李奶奶的临行酒惜别所唱的

“浑身是胆雄赳赳”唱段，唱腔较多采取了骨

干音加花的方式，并通过起伏有致的旋法处

理，在打破了素材原有沉重感的同时，也颇为

温馨地渗透了这个革命家庭中不是父女母子

却胜似父女母子的深厚感情。在送别革命同

志的唱段“天下事难不倒共产党人”中，唱腔

又通过添加一系列上行音型等展衍手段，使

之演变出旋律起伏比较大，情绪高昂且拥有

坚定必胜信念的音调。

在一些表现李玉和与李奶奶情感意绪起

伏、变化复杂的核心唱段及对敌斗争的唱段

中，鉴于仅依靠以单一素材的曲调做简单的

展衍很难充分表现剧情需要，于是创作者或

汲取其他维吾尔族传统音调进行艺术再加

工，或不同程度地吸收了京剧唱腔的处理方

法，来拓展唱腔在情绪上戏剧性表现的张力。

如第五场李奶奶的“学你爹心红胆壮志如钢”

唱段开始部分，乐句采用将骨干音移高八度、

在一定程度上改变原有旋律素材走向的方

法，以适应剧情在此际李奶奶思绪万千的表

现需要，同时也符合民族传统音乐的特点。

在第六场《赴宴斗鸠山》李玉和的唱段

“狼心狗肺贼鸠山”唱腔中，则衍用了类似京

剧【两皮导板】的高腔，在保持了维族音乐风

格的同时，也酣畅淋漓地在宣叙中赋予了唱

腔所需要的雄健、刚毅的色彩。

在诸如第五场的李奶奶“血债还要血来

偿”及第八场的李玉和“雄心壮志冲云天”等

篇幅较大的唱段里，唱腔更是一方面从结构

上借鉴京剧运用成套板式多层次刻画人物

思想性格的成功经验，根据唱词所规定的情

绪表现需要，结合京剧相应唱段原板式在速

度、节拍节奏上的特点，以及腔词关系上大

段拖腔、垛板，紧拉慢唱及临时转调等艺术

手段的运用，逐一对这些核心唱段的唱腔进

行了精益求精的设计；另一方面在唱腔的旋

法上，则始终坚持维族传统音乐本色，从木

卡姆中尽量选取刚健有力的乐句为素材加

以融合进行大胆创新，从而在“雄心壮志冲

云天”中既创作了像“但等那风雨过，百花吐

艳，新中国如朝阳光照人间”那样富有浪漫

畅想意味的乐句，又使李玉和这个“视死如

归、气冲霄汉”革命者的音乐形象展现得极

为高大丰满。

李玉和的“狼心狗肺贼鸠山”、“雄心壮

志冲云天”两个唱腔设计，显然已不拘泥于

对民族音乐素材的利用，而是为适应剧情人

物表现的需要，在创新中大大突破了原音乐

素材的局限。

对于李铁梅这个在严酷的斗争中，从天

真少女成长为一个坚定的革命者，思想性格

前后发展变化较大的人物，因唱段需要有相

应戏剧性表现极其丰富的音乐，很难简单地

选用某一木卡姆。因此歌剧选择了旋律跳动

幅度较大、节奏明快，适合天真活泼的少女

性格的《拉克木卡姆》的“散板序唱”(维语

“拉克”的词意为“纯洁、自然”)，由其中的骨
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干音音型构成她唱腔音乐的基本动机。在具

体唱腔设计中，又根据唱段音乐戏剧性表现

需要及维吾尔语言的特点，运用多种方法对

唱腔旋律进行了重新创作。

这些创作方法～是在唱段中注意突出动

机的基本音型，并围绕着它加以发展。如“都

有一颗红亮的心”、“做人就做这样的人”等主

要唱段，都是以素材第一乐句四个骨干音构

成的下行音阶G、F、E、D发展而成的。如“都

有一颗红亮的心”第三小节用整齐的八分音

符强调这个下行音型，在后面的旋律中，将下

行音型再发展，并且保持强调，收到了令人印

象深刻的效果。核心唱段“仇恨人心要发芽”

则在第二小节使用了与素材的第二小节几乎

完全相同的音乐旋律。

二是通过对原始素材的锤炼，在音调上

加以大幅度地紧缩、加花、延长、转调及改变

原有旋律走向等创作手法，形成适合戏剧性

表现需要的新唱腔旋律。如将铁梅的“打不

尽豺狼决不下战场”唱段中，为其中唱词“听

奶奶讲革命”谱写的旋律与原始素材相比，明

显是采用了素材骨干音紧缩的方法，但又显

然是根据人物思想性格和即时的唱词内容表

现重新创作丽有别于原始素材的。

三是铁梅的唱腔设计在不违背唱词基本

内容和人物性格特点的前提下，根据维吾尔

语调和维吾尔族传统音乐特点，在唱腔的情

绪表现上略作调整——这对于当时强调移植

“不能走样”来说是需要极大勇气的。如在“都

有一颗红亮的心”唱段中，京剧在“我家的表

叔数不清”歌词上谱以【两皮流水l板式，曲调

轻盈流畅；歌剧的这首唱段则作为铁梅音乐

形象首次显现，介入了《拉克木卡姆》中比较

明快和坚实的音型，情绪显得较为激昂。又

如“做人要做这样的人”唱段，表现了她听奶

奶讲述革命家史后对革命道理由沉思到领悟

的心理变化历程。歌剧唱段开头虽维系了由

维吾尔语歌剧《红灯记》的创演及其音乐创作 I 韶

慢速散板开始的格式。然而在唱腔上与京剧

沉吟平直的旋法略有不同，歌剧该处旋律起

伏较大，具有较强的抒情性。只是中段节奏

发生了比较大的变化。唱段开始变得有力而

且坚定，仍比较合乎剧中人物的思想变化。

正因铁梅的唱腔设计将音乐的戏剧性

和民族传统音乐的因素作为了立足点，在创

作中进行了较为大胆的创新，不仅使得铁梅

的唱腔在鲜活地塑造人物形象和推动剧情

发展上体现了很强的艺术张力，而且音乐在

保持浓郁民族风格的同时又赋予了新颖的

时代气息，从而使得像她的“都有一颗红亮

的心”等唱段，于当时及之后相当长的时间

在新疆地区得以最广泛的传唱。

同样具有“创新”意义的，是歌剧《红灯

记》运用了同名京剧所没有的齐唱与合唱。

本来重唱和合唱，在歌剧中是除独唱以外极

重要、运用也极为普遍的声乐表现手段。但

移植“样板戏”却使用“样板戏”中所没有的

艺术手段，无疑还是需要极大的智慧和勇气

的。尽管歌剧中的齐唱、合唱使用，均以幕后

帮腔的形式，分别在序曲和李玉和、李奶奶

壮烈就义后的《国际歌》，以及李玉和的“浑

身是胆雄赳赳”，他在刑场的“雄心壮志冲云

天”及与铁梅诀别等唱段中出现，而且唱词

绝大多数为“啊”等情态叹词，运用显得十分

谨慎，但是它们无论是为渲染、强化场景气

氛，还是深化、拓展唱词的情态意境，都显示

了“画龙点睛”般的重要作用。如在李玉和临

刑前唱段“雄心壮志冲云天”中体现他对革

命前景美好畅想的中段，就是罕见地将原人

物的唱词及进一步抒展情感的“啊”的叹词，

辅以柔美的女声在齐唱和合唱中展现的。它

不仅在整个唱段里，与前后主人公男声慷慨

激昂的独唱，在音乐表现因素上形成了强烈

的戏剧性对比，更以其勾画出的与充满阴冷

死亡气息的刑场形成巨大反差的温暖美好
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色彩，体现了主人公坚定的革命意志中所内

含的炽热情怀和远大理想。

应该看到，因同名京剧中的人物唱腔，无

论就完成人物思想性格的塑造、情感抒发，还

是为推动剧情的发展上均十分成功，所以移

植歌剧的声乐创作绝大多数以此为参照样

本，即不仅在每个唱段音乐的情感表现把握

上，努力和京剧相应唱段的思想情绪及其发

展贴近；更在节奏、速度、力度等非旋律的音

乐元素上尽量与京剧保持一致。即便如此，

歌剧还是在每个人物唱腔旋律的民族化和戏

剧化上，进行了精心的设计，并取得了成功的

艺术效果。

(二)器乐创作

如果说以独唱为主的歌剧《红灯记》，在

声乐部分的创作过程中主要是人物唱腔的单

旋律设计，那么在器乐部分的创作则不可避

免地广泛涉及到了作曲技术理论的运用。在

如何把作曲技术妥贴地使用于这部维吾尔族

音乐风格浓郁的歌剧器乐部分，与声乐共同

完成歌剧艺术创造的任务过程中，作曲家们

主要在器乐音乐主题设计，以及和声、乐队配

置在歌剧音乐中的运用等方面，进行了艰难

的探索。

歌剧《红灯记》的器乐主要运用于序曲、

幕间曲、道白、末场的开打伴奏，以及人物唱

腔的伴奏及其前奏、问奏和尾奏。为了彰显

时代特征音乐在剧中戏剧性贯穿的表现需

要，作曲家先后设计了以下三个音乐主题：

其一是为体现鲜明的时代特征，歌剧模

仿同名京剧，将抗战时期脍炙人口的战斗歌

曲《大刀进行曲》旋律，作为了时代的音乐主

题。它不仅在“序曲”中先声夺人，充分体现

了歌剧的时代背景和战斗精神，之后又在“从

容对敌巍然如山”和“共产党毛主席领导人民

闹革命”等李玉和的多个唱段音乐中出现。

其二是主要人物李玉和的音乐主题。歌

剧此主题在京剧李玉和气势恢宏的主题音

乐上略有发展。它保留了原主题总体上行的

旋法所呈现的人物豪迈雄伟、沉稳坚毅的性

格特点，但增加了带有附点的一个八分上行

音符和带有升f的下行音。使之在体现维吾

尔族音乐特点的同时，又以其先扬后抑的旋

法赋予了悲壮的意味，兼具增强音乐戏剧性

张力的作用。这个主题在序曲的开始即用变

奏的方式直接连接在《大刀进行曲》后，并在

中段和结束部完整出现。之后除伴随李玉和

在第一场首次亮相的“手提红灯四下看”唱

段前奏中展示了他基本音乐形象外，还在多

个场次如在被捕后直面日酋鸠山斗争的第

六场两个唱段，以及核心唱段“雄心壮志冲

云天”的前奏及间奏中为展示其英雄气概的

唱段里多次出现。这个主题音乐虽每一次出

现的位置有所不同，却都紧扣剧情，突出表

现并树立了李玉和在剧中的英雄形象。

第三个李铁梅主题音乐的设计和运用

与唱腔主题略为相似。它同样来源于《拉克

木卡姆》“穷乃额满”中的“散板序唱”，但运

用浓缩、变型等手段，提炼出由整H X)(醚I

U U构成的特殊节奏型，加上辅以音程
跳进为主的旋法，构成了她充满青春活力且

不无坚定意志的基本性格，初呈于她第一次

露面的第二场“都有一颗红亮的心”唱段的

前奏中。之后则不像李玉和的主题音乐一以

贯之，而是随着她在剧情中思想性格的变化

发展，只在像“打不尽豺狼决不下战场”、“仇

恨人心要发芽”关键唱段的前奏里，以不同

程度展衍后的形态出现。

器乐中的这些音乐主题，在剧中犹如一

根金线，随剧情发展将好似珍珠的一个个唱

段串联了起来，对歌剧音乐的统一性和完整

性起到了十分重要的作用。

歌剧《红灯记》器乐中的多声配置和混

合乐队的乐器编配，在当时是一个崭新的课
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题。由于维吾尔族传统音乐基本属于单音体

系，其乐器也多用于个人弹唱伴奏，比较大型

的音乐舞蹈活动则会由不同的乐器大齐奏。

何况维吾尔民族乐器有着自身的音律及演奏

风格。冈此为了使歌剧的器乐更好地在剧中

发挥其作用，如何使歌剧器乐中的多声配置

无损于音乐的维吾尔族音乐风格，并在由维

吾尔族传统乐器与西方管弦乐器共同组成的

混合乐队中，使两者在音准、音量等方面取得

协调、平衡，就成了作曲家们无法回避的难

题。对此他们通过学习京剧“样板戏”的相关

经验，进行了开拓性的探索。

歌剧《红灯记》的和声从总体布局来看，

基本是西方功能和声与中国民族调式和声的

交替使用：在序曲等某些篇幅较长大的战斗

性器乐段落里，多半配以动力性较强的功能

和声；而在与人物唱段衔接的前奏、间奏和尾

奏，以及某些篇幅较小的抒情性器乐段落中，

一般采用民族调式和声，并为了避免与维吾

尔传统音乐的特性音产生碰撞，除了和声常

以分解形式出现，以弱化其影响外，在某些与

维吾尔族特性音调相系的个别三和弦及七和

弦配置上，还分别采用了或取消三音，或将三

音上移、下移二度替代原三音，以及在构成三

和弦及七和弦的三度音中间补充一个二度音

使之成为特殊和弦等方式，使和声取得与维

吾尔族旋律相统一的色彩效果。这磐处理手

法，较为有效地起到了和声与民族音调相融

并使之增强了厚度与浓度的丰富效果。@

歌剧《红灯记》的乐队，基本由8把第一

小提琴、6把第二小提琴、4把中音提琴、4把

大提琴、l把低音提琴，2支长笛、2支单簧

管、2支双簧管、1支大管，4支圆号、2支小

号、1支长号，加竖琴、定音鼓、锣等组成的管

弦乐队；以及由4把艾捷克(或2把胡f『ti塔

尔、2把艾捷克)、2把热瓦普，和弹布尔、独它

尔、扬琴、唢呐、低音热瓦普、手鼓各一的民族

维吾尔语歌剧《红灯记》的创演及其音乐创作 I 85

乐队共同组成。由j

本平衡。

为了避免两者

不同造成的冲突，一

练，尽量避免诸如j

统演奏方法，使音祚

靠拢，使得它们在岁

一的效果；另一方庙

配使用中，将为唱

务，并充分体现维·

确立了唱腔一民族

管一打击乐器的主．

一般唱腔及小间奏

族乐器以主旋律伴

强的弦乐、木管乐{

法演奏节奏重音或一

唱腔的和声效果，

突。中等程度的唱日

酌情由民族乐器和

篇幅较大的唱腔前

上铜管或定音鼓、歹

音量掩盖唱腔的前一

腔节奏、速度、力度

贴入微的托腔方法

面也尽可能根据唱

的内容，通过乐队f

的渲染，从而来衬字

如在李玉和的唱段

开始由民乐队和术

和声音型伴奏。唱月

克、热瓦普跟腔，弦

声的拨奏衬托旋律。

较多地使用，以增

在较长的小间奏中

⑩本段资料来自2I

育部招待所对周占先生倒
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作用：高音乐器会同民乐奏出旋律@，中低音

乐器担任伴奏，从而共同完成间奏所要求的

艺术效果。

在诸如“序曲”等较大篇幅的器乐段落

中，往往通过在结构上不同乐段分别由管弦

乐队、民族乐队各自主奏、相互“规避”的方式

来处理，使之既有段落音色上的丰富对比，令

维吾尔族音乐风格得以充分体现，又不会造

成两者在音律等方面的冲突。如全剧描述游

击队以密电码为诱饵设下埋伏歼灭敌酋的终

场开打曲，就是以管弦乐队演奏气势恢弘的

《大刀进行曲》及其变奏，与民族乐队快速演

奏激烈搏斗的乐段交替出现，其中特别是用

手鼓、石头、铁鼓等维吾尔族打击乐器及弹布

尔演奏出与京剧武场类似的武打音乐乐段，

与管弦乐队共同以鲜明的民族风格体现了紧

张剧烈的场景气氛。在一些由两者共同演奏

的器乐段落中，民族乐队也改变了以往所有

乐器大齐奏、音量容易与管弦乐队不平衡的

传统方法，而是根据人物、剧情的表现需要，

分层次采用部分乃至个别的乐器，与管弦乐

队形成了相辅相成的融洽共构关系。

由此，通过混合乐队在器乐上有“理”有

“节”的协调合作，在与声乐共同出色地完成了

渲染烘托场景气氛、深化人物思想性格表现和

推进剧情等歌剧音乐戏剧化任务的同时，也

使浓郁的维吾尔族音乐风格得到充分彰显。

综观歌剧《红灯记》的音乐创作，无论就

其声乐还是器乐，都由于汉族和维吾尔族作

曲家、演奏家们的同心协力的辛勤探索和不

懈努力，在将维吾尔传统音乐运用于歌剧音

乐．并使之多声化和戏剧化方面，均取得了显

著的积极成果。其中固然因京剧“样板戏”的

音乐创作，在像许多方面存在着类似歌剧《红

灯记》的问题，并在探索中积累了丰富的成功

经验，无疑成为了歌剧音乐创作名副其实的

“样板”，然而歌剧音乐的作曲家们，毕竟还是

为其成功做出了自i

员中长期扎根在新：

周吉，既掌握一定6

尔族传统音乐，并}

乐创作上很好地起i

上没有具备这种条

音乐家之间是很难

良好效果的。

三、歌剧《红

歌剧{

维吾尔语歌剧

的新疆地区产生了!

音乐尚处于修改和

各地州巡回演出时

托克逊和库尔勒地

出场地挤满了人，

且院墙外也挤满了

叭传出的演出声音

县，许多没钱买票I

或鸡蛋聚集在演出

场地就像集市。髟

时，为维持秩序，J；l!

手持长竹竿，专门考

观众的人。不少痴j

落后的交通条件下

波几千公里跟随着

京剧《红灯记》剧悍

时，同名歌剧的创朝

热烈的反响，显然I

们饱受文艺禁锢之

@木管乐组双簧乍

长．他对本民族的音乐风

他将民族乐队和木管组簟

@2008年2月至9

演奏员的访谈录。
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众酷爱的木卡姆等传统音乐疏离已久，以

《十二木卡姆》为素材创作的歌剧《红灯记》

音乐，令他们倍感亲切；二是歌剧《红灯记》

音乐创作，不管是唱腔对于人物戏剧性的成

功塑造，还是混合乐队在艺术表现上体现出

的巨大张力，及在剧中为渲染烘托人物性

格、强化剧中矛盾冲突所发挥的有效作用均

为公众前所未闻，更可贵的是它的音乐在新

颖之余又保持了鲜明的民族特色，因而受到

各族人民的青睐。

1975年5月为纪念毛泽东《在延安文艺

座谈会上的讲话》发表33周年，赛福鼎特批

专机，把正在京拍摄电影的歌剧《红灯记》剧

组接回乌鲁木齐演出了数场。@1975年9月

27日晚，自治区革命委员会为庆祝维吾尔语

歌剧《红灯记》彩色影片的上映隆重举行了开

幕式@，由此也激起了新一轮对它的狂热追

从，其唱段也在自治区民众中传诵不辍。尽

管随着“文革”结束，这部歌剧停止了演出，电

影也不再放映，但直至21世纪初，还有很多

维吾尔族百姓在唱着歌剧《红灯记》中的唱

段，并不时成为新疆歌剧团报考者的演唱曲

目。歌剧《红灯记》的成功，也为当时新疆地

区各民族用民族语言和传统音乐移植“样板

戏”提供了范例。据《新疆日报》报道，在1974

和1975年间，就相继有伊犁哈萨克自治州文

工团的哈萨克民族歌剧《红灯记》、察布查尔

锡伯族自治县文工团的锡伯族歌剧《龙江颂》

中《闸上风云》选场、哈密地区文工团与吐鲁

番县文艺宣传队各自创演的维吾尔歌剧《龙

江颂》、阿克苏地区文工团的维吾尔歌剧《智

取威虎山》、博乐县农民业余宣传队的维吾尔

歌剧《杜鹃山》等产生。

纵观20世纪下半叶新疆地区歌剧创演

的发展历程，更不难看到歌剧《红灯记》在其

中的重要意义。进入20世纪50年代，在新疆

地区上演的歌剧均是搬演内地的剧目，直至

雏吾尔语歌剧《红灯记》的创演及其音乐创作 I s7

1958年到“文革”前

团的《血泪仇》、生7

乌鲁木齐铁路局政

及新疆歌舞团的《f

演剧目。这些剧目』

那个时期重政治宣

则基本维持了当日寸

期新歌剧音乐的特

大联唱，而且重声!

声部的艺术实践方

这些剧目的团体绝

文艺团体，剧目的

语，与新疆地区众耋

民族民众近乎没有：

由地方所属且

指的新疆歌剧团创

对新疆地区的歌艘

响：它广受赞誉的l

作，混合乐队的成j

运用本民族语言及

剧的产生奠定了基

歌剧可供传承和借．

在为歌剧《红灯记》

名为“新疆歌剧院”

歌剧团体于70年1

剧目中得到了充分

演并获得不少国家

里甫与赛乃姆》、《j

莎》、《塔什瓦依》、《

音郭楞蒙古族自泊

《魂系东归路》、伊豸

的哈萨克族歌剧《

@《新疆日报》19r75

吾尔移植歌剧《红灯记》珏

@《在毛主席革命支

下维吾尔歌剧<红灯记>目

《新疆日报》l_975年9月：
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区、阿勒泰地区创作演出过的歌剧《英雄塔尔

根》、《英雄阿勒卡勒克》等，虽然在题材上与

带有鲜明意识形态的《红灯记》不同，开始侧

重民族英雄和民『日J传说，更富有民族特性；然

而在其音乐创作及表演中。却不约而同地不

同程度借鉴和运用了歌剧《红灯记》的成功经

验。从而通过创演出的这一大批广受各民族

民众欢迎的剧目，将新疆地区的歌剧事业推

向了辉煌。

综上所述，歌剧《红灯记》虽是“文革”时

期的产物。但它又确实对于20世纪下半叶新

疆地Ⅸ的歌剧创演，具有极为特殊的承上启

下的历史作用：相比之前由新疆地区创演的

歌剧，它在题材上承续了意识形态化的特

点；在体裁形式尤其是歌剧音乐创作上，无

论是它以维吾尔族《十二木卡姆》为素材使

之适合歌剧音乐戏剧化的努力，还是对于混

合乐队的运用，包括采用民族语言进行表

演，都无疑是成功的开创性拓展。其后新疆

地区创演的歌剧，对其诸多袭用，即为是例。

若是以题材、语言、音乐风格等民族因素的强

弱程度，作为衡量一部歌剧作品是否为民族

歌剧，显然更能发现，歌剧《红灯记》在当时及

之后新疆地区民族歌剧创演中所具有的引

领性意义。
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“世界风"电子琴、电钢琴通俗乐曲精选
由中国音乐家协会电子键盘学会选编的涵盖多种风格与体裁的通俗乐曲丛书。
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