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摘要：京剧“样板戏”数量众多，且具有一定的创新性，故引发了专家学者的广泛关注，然目前绝大多数关于京剧

“样板戏”音乐方面的研究成果，多集中于对其音乐形态的探讨，而鲜见对京剧“样板戏”音乐的历时演进的研究成

果。纵观京尉“样板戏”的音乐创作历程，可大致分为前期、中期和后期，且每一时期的京剧“样板戏，，音乐在延续前

一时期的部分音乐艺术手法的同时，又体现出各自鲜明的音乐特点。
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京剧“样板戏”的音乐无疑是20世纪中国文革期

间音乐最为引人注目的领域。其缘由一是数量众多，

在19部“样板戏”中间竟有11部之多，o占据了“样板

戏”总量半数以上；二是京剧“样板戏”由于在京剧音乐

艺术的改革创新上取得了许多富有成效的成果，至今

还为中国的音乐界和京剧界同行所称道并得到某些沿

用，可谓遗泽深远。鉴此，多年来引发不少专家学者对

此进行了辛勤研究。然而在目前众多的关于京剧“样

板戏”音乐研究成果中，多集中于对音乐形态的探讨，

而忽略了京剧“样板戏”的音乐在十余年间固有的一个

虽然短促、但客观存在的艺术历时演进过程。本文拟

对此略加探究。

京剧“样板戏”总体上大致经历了这样的演进过

程：“文革”前的1964年在北京举行的全国京剧现代戏

观摩演出大会已经推出了若干相当成熟，并在之后唱

腔修改不大的剧目，如中国京剧院的《红灯记》、北京京

剧团的《沙家浜》、山东京剧团的《奇袭白虎团》等。其

后至“文革”前夕，上海京剧院将参与全国京剧现代戏

观摩演出大会的两部京剧《智取威虎山》和《海港》进行

了重点修改，直至唱腔上趋于定型。这五部京剧在“文

革”开始后的1967年被列入了第一批八个“样板戏”的

行列。1968年起为了拍摄“样板戏”电影，此五部京剧

“样板戏”均进行了修改，其间由《智取威虎山》率先试

用中西混合乐队取得成功，并开始将此乐队编制运用

到所有京剧“样板戏”中。1970年起开始了第二批“样

板戏”的创作，先后又产生了中国京剧院的《红色娘子

军》和《平原作战》，上海京剧院的《龙江颂》《磐石湾》，

北京京剧团的《杜鹃山》，以及山东京剧团的《红云岗》

等六部京剧“样板戏”。

纵观京剧“样板戏”的音乐创作历程，则大约经历

了前期、中期与后期三个时段，它们各自在延续前一时

期的某些音乐艺术手法的同时，也显现出了自身鲜明

的特点。

一、前期京剧“样板戏”及其代表作《红灯

记》《沙家浜》的音乐特点

‘京剧“样板戏”在“文革”前被称为京剧现代戏。其

“现代”涵义，一是从表现的内容上，反映的都是中国现

代革命题材和人物；二是为适应现代题材和人物表现

的需要，在固有的传统京剧艺术表现形式，特别是程序

化的音乐形式上，有了相应的拓展，使之赋予了不同于

传统京剧的“现代”色彩。

源于徽、汉，形成于清代道光年间的京剧，在一百

多年的发展中，影响遍及全国，名流辈出，剧目繁多，成

为了中国最大的剧种，并在音乐上也形成了鲜明的传

统特色并达到了相当高的艺术水平。但是，传统的京

剧音乐从表现现代生活和人物形象来说，也存在着诸

多的不足。这首先在唱腔上，虽近百年来不少京剧表

演大师根据自己擅演剧目中人物的思想性格，对传统

唱腔的旋法唱法作了发展，并形成了异彩纷呈的流派，

可是就人物音乐形象的刻画而言，唱腔本身仍仅具有

性别及类型化的特征，而缺乏独特的个性表现。其次，

京剧唱腔严谨的唱腔布局、唱腔转接、板腔选择的标准

和程序，作为一种既成的模式和规范，在一定程度上束

缚了音乐的进一步发展。再次，京剧音乐的伴奏乐队
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存在着单调、尖噪的弱点，除为唱腔伴奏外，在剧中对

舞台场景、气氛的铺垫、渲染、烘托，以及深化唱腔的意

境和情感表现功能，都还比较有限。

正是由于京剧音乐传统程序、风格与现代生活、时

代精神表现需要上的巨大差异，迫使了京剧“样板戏”

的音乐不能不在“既有程序，又不限于程序”的前提下，

对传统的京剧音乐进行历史性的拓展和变革。

对于在1964年全国京剧现代戏观摩演出大会前

后唱腔即已基本定型，之后除了配以中西混合乐队和

器乐部分略作相应改动之外，于70年代初定稿时唱腔

基本未作太大更动的京剧“样板戏”，可列入前期京剧

“样板戏”音乐的范畴。其中突出的代表是在1964年

即享誉全国的《红灯记》《沙家浜》。

前期京剧“样板戏”的音乐创作，主要体现在唱腔

设计上。

与以往京剧流派名家的剧目多数是根据某一名家

的唱腔特点来进行剧本设计的“先唱腔后剧本”之创作

过程不同，o京剧“样板戏”的创作过程是“先剧本后唱

腔”。这些唱腔设计根据京剧现代戏表现新的内容、体

现时代气息的创作要求，十分注意人物唱腔的个性化

和戏剧性的表现，即唱腔不仅体现出人物的思想性格，

并随着剧情的展开和人物思想性格的相应变化，唱腔

也随之变化。同时因这些剧目参与唱腔的设计者，绝

大多数是京剧演员和琴师，所以在唱腔设计中较多地

采用了传统京剧唱腔中的流派因素，在此基础上再谨

慎地进行发展。只是在人物唱腔的流派借鉴上，颇为

重视契合剧中人物的思想性格特点，如将爽朗、明快和

活泼的“苟(慧生)派”选用于《红灯记》中的李铁梅和

《沙家浜》中的阿庆嫂；对《沙家浜》中阴险狡猾而故作

洒脱的刁德一，则选用了流利潇洒的“马(连良)派”，至

于郭建光于“谭(鑫培)派”的借鉴，显然不光是为了适

应饰演者为谭派嫡传后人的缘故，更是因为其高亢清

健、韵味醇厚的唱腔与剧中人物坚毅沉稳的性格相匹

配；而《红灯记》中李玉和唱腔在一定程度具有最先饰

演者李少春的“李派”特点等。尽管如此，与传统京剧

唱腔往往根据名角唱腔流派特点“量体裁衣”的陈习相

比，还是呈现出了几个明显的创新特点。

为准确体现出人物的思想性格及其戏剧性表现，

前期京剧“样板戏”的唱腔设计，首先是根据人物性格

及其在特定场景中的表现需要，运用多种手法，精心处

理好每一个唱段。这些手法体现在：

一是在明快活泼或高亢激厉的【西皮】、凝重稳健

或委婉抒情的【二黄】的两大基本腔系中，根据人物的

性格和在场景中的表现需要，准确地选择各种唱腔板
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式和流派。如《红灯记》第二场中李玉和送别交通员时

叮咛的唱段“天下事难不倒共产党员”，选择了抒情而

凝重的I--黄快三眼】板式；在他接到鸠山的“赴宴邀

请”，告别李奶奶和铁梅所唱的“浑身是胆雄赳赳”Ⅱ昌

段，为体现他临危不惧、大义凛然的神情，以及对她们

饱含深情、含义深长的叮嘱，则运用了激情洋溢而又不

无英武之气的【西皮二六】板式。

此外，在某些特殊需要的唱腔中，设计者也谨慎地

创造了一些新的板式。如《奇袭白虎团》中严伟才“中

朝友谊花朵是鲜血来浇灌”唱段，以及为表达崔大娘见

到中国人民志愿军时所唱的“安平山上彩虹现”唱段，

在唱腔中吸收了朝鲜民族音乐的特点，并利用舞蹈型

的3／4节拍，创造运用的【西皮】一板二眼，在体现了朝

鲜民族能歌善舞特点的同时，又确切地表现了中朝军

民水乳交融的情谊和见面时欢欣鼓舞、喜气洋洋的动

人情景。又如《红灯记》李玉和“党教儿做一个刚强铁

汉”，是他在刑场上与李奶奶饱含激情进行诀别的一个

唱段，据于它语速比较快的特点，采用的就是原(--黄】

腔系中所没有、借鉴【西皮】腔系才有的1-六】【流水】

【快板】等板式创造出的【二黄二六】。

手法之二是，根据京剧现代戏的唱词采用白话文，

唱词句式结构不拘于传统的七字句、十字句的“多元

化”特点，在唱腔音乐设计上与传统京剧相比，扩腔与

缩腔等的句式变化手法运用得极为频繁，极少有一个

乐句是完全合乎传统京剧原始程序的；同时唱腔根据

人物在特定场景中的表现需要，结合发挥器乐过门铺

垫、渲染的有效作用，来强化人物个性在剧情中的体

现。如《红灯记》第五场中李铁梅听奶奶述说家史后，

陷入沉思中所唱的“做人要做这样的人”唱段，首先呈

示的是运用京胡语汇展衍成的一个柔和平缓的【西皮

散板】过门，营造了铁梅思索的情景氛围。而当铁梅经

过【摇板】唱到“为什么爹爹表叔不怕担风险”，后半句

上板转入规整的【原板】，表现内心深沉而郑重的疑问

后，唱腔设计特别在“险”字上作了扩腔处理，谱以了曲

折回环、轻柔徐缓的长拖腔，揭示人物久思未解的内心

自问。接踵的过门，又以节奏重复的方式，奏出两个旋

律在起伏延绵中上行、速度逐渐加快、力度不断增大的

乐句，呈现她的思潮涌动；在此充分铺垫后，在一个短

暂的停顿后，接以铁梅爆发式的激疾有力的唱腔“为的

是救中国，救穷人，打败鬼子兵”，体现顿悟后的铁梅最

终找到了心中的答案。

手法之三是，除上述的具有个性化的润腔和节奏

设计之外，唱腔设计还善于从人物特殊的语气传达中，

捕捉相应的音乐表现形式，从而对性格表现产生积极
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有效的作用。如《红灯记》中的李铁梅是一个年仅17

岁的革命后代，洋溢着活泼天真的青春气息。她在剧

中登台亮相的第一个叙述性唱段“都有一颗红亮的

心”，虽采用了传统的【西皮流水】板式，但又作了相应

的艺术处理。唱腔根据唱词或整或散、时疏时密的特

点，结合唱词中隐含的一些铁梅特有的情态，音乐设计

对“虽说是亲眷又不相认”的“虽说是”进行了重复处

理；又对“这里的奥妙我也能猜出几分”中对“妙”、

“能”、“猜”分别加了短扩腔或装饰音。这些音调、节奏

上的细微处理，不仅突破了【西皮流水】原有的音调模

式，于节奏上显得明快清新，更将小铁梅当时善于观

察、思索，却还不太沉稳的活泼、不无得意的声貌神采，

在唱腔中惟妙惟肖地体现出来。

值得注意的是，前期京剧“样板戏”的唱腔设计，不

仅注重正面人物的性格体现，反面角色的唱腔设计也

十分精致细腻。如《沙家浜》中胡传魁的“想当初”，刁

德一的“适才听得司令讲”、“沙老太休得要想不开”等

唱段同样富于个性和韵味。《沙家浜》“智斗”一场中阿

庆嫂与胡传魁、刁德一的对唱，采用的是传统的“背供”

形式，但又突破了传统对唱中多用同一板式的惯例，而

以【摇板】和【流水】交错进行，行腔舒展流畅，自然新

颖，贴近人物，很生动地表现了三人内心的思想活动。

“红花还需绿叶扶”，这个对唱之所以能将阿庆嫂那种，+

外松内紧、富于机趣地与敌人斗智斗勇的情态刻画得

栩栩如生，从而成为脍炙人口的唱段，显然是与胡传

魁、刁德一精彩唱腔的有力辅助分不开的。

其次，前期的京剧“样板戏”唱腔设计，已明确根据

人物的思想性格随剧情发展的表现脉络，有意识地进

行全方位、多层次的总体布局。从而在唱腔布局中，确

立了在既统一、又多样的唱段组合中，积极完成唱腔塑

造人物任务的理念，这在《红灯记》中体现得尤为明显。

如《红灯记》中的主要人物李玉和，是一个成熟的

地下工作者，围绕着他的唱腔总体设计，是以多侧面展

现他的优秀革命品格为基础的。他开始的唱段“穷人

的孩子早当家”，体现的是他对铁梅这个革命后代的舔

犊之情；与磨刀人对唱的“有多少苦同胞怨声载道”，表

达的则是他对饱受El寇铁蹄蹂躏的同胞悲惨命运感同

身受的关切，以及由此激发起的革命斗志；他送别交通

员时唱的“天下事难不倒共产党员”，展现了他对革命

同志的真挚关爱和革命必胜的信念；当他接到鸠山的

“赴宴邀请”，告别李奶奶和铁梅所唱的“浑身是胆雄赳

赳”，显示了他临危不惧的神情和机智、沉着的斗争经

验，以及对亲人炽热的拳拳亲情；在鸠山宴席上他唱的

“从容对敌巍然如山”，表明了他的沉稳冷静，并已对敌

人的阴谋和严酷的斗争做好了充分的精神准备；而他

在刑场上所唱“雄心壮志冲云天”和对李奶奶唱的“党

教儿做一个刚强铁汉”，更是综合展示了这位受尽酷刑

之后的共产党员，对革命前景的热切展望和坚定的胜

利信念，以及面对死亡视死如归、大义凛然的钢铁意

志；从与李奶奶和铁梅的诀别中，在表达与她们无比深

厚的感情的同时，也坚信革命事业后继有人。正是通

过这一系列的唱段多侧面的刻画，使得一个对敌人充

满民族恨，对亲人和人民满含阶级情，勇敢、机智且革

命意志坚强如钢的共产党员形象，活生生地凸现在观

众的面前。

与李玉和的唱腔设计相比，对剧中铁梅唱腔的总

体设计，着眼的是她在严酷的斗争中成长的心路历程。

如果说她开始活泼流畅的唱段“都有一颗红亮的心”，

呈示的还是一个聪明伶俐但稚气未脱的少女形象的

话，那么在经过李奶奶述说红灯来历和家史后，通过她

深沉静穆的“做人要做这样的人”唱段，以及悲壮端肃

的“打不尽豺狼决不下战场”，表明了她在内心疑问得

到解答的同时，对于革命道理的领悟和自觉承担革命

任务的意愿。她在刑场上面对李玉和激情倾泻的“Et

夜盼望”和“光辉照儿永向前”，其间饱含的既有对感激

抚养自己成人的李玉和的炽烈情怀，更有她继承李玉

和的革命品格和完成未竟的革命任务的决心。在日寇

枪杀李玉和和李奶奶后，被鸠山“放长线钓大鱼”而放

回家的铁梅，所唱的“仇恨人心要发芽”，更插入了小生

唱腔中英武挺拔的【西皮娃娃调】，以其悲愤激越、坚定

顽强，体现了思想性格业已成熟、坚强的她，决心化仇

恨为力量并马上付诸革命行动的强烈愿望。就是这些

唱段，有层次、合乎逻辑地刻画了李铁梅思想性格的发

展。

同时，前期的京剧“样板戏”在主要人物的唱腔总

体安排上，开始统筹成核心唱段、主要唱段和次要唱

段。对于表现人物处于戏剧性高潮中内心多种情感思

绪错综交织的核心唱段，依据传统京剧的套式结构原

则，以多种板式组合的成套唱腔结构，利用它容量大、

对比强、层次多，从而更能完整表达人物内心情感的起

伏发展，思想意绪的转折变化等特点，不惜浓墨劲彩，

细致人微地刻画人物丰富的精神世界。

传统唱腔套式结构，主要依靠同一腔系不同板式

组接中的节奏律动和速度变化，并由此形成了以速度、

节奏为主要标志的成套程序。这些程序包括：由纯用

正调板式组接成速度由慢到快的套式；由【导板】【回

龙】开唱的套式；由整、散板式交替或快慢速度交替的

套式；将上述组接方式合用的综合套式；以及由同一腔
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系正、反调构成的套式等。在前期京剧“样板戏”的核

心唱段的成套唱腔结构中，全部采用了正调板式的组

合，其中又以由【导板Ⅱ回龙】开唱的套式，和由整、散

板式交替或快慢速度交替的套式运用比较多。对于中

小型的主要唱段和次要唱段，在唱腔结构上虽然往往

采用单一或两个板式，但也不乏汲取某些整、散板式交

替或快、慢速度交替套式结构的特点，融于这些板式不

多的唱段中，以此进一步丰富唱腔的表现力。

此外，前期京剧“样板戏”音乐中的器乐也十分注

意汲取传统京剧音乐中的元素进行发展。传统京剧的

“三大件”，除伴奏外也独立用于“胡琴曲牌”和“行弦”

等器乐段落。《沙家浜》第六场“阿庆嫂念白音乐”，为

表现敌人禁止下湖捕鱼，她对藏身芦苇荡的伤病员缺

粮断药又无法联系万分焦灼的思绪，这段音乐既在音

调和结构上富有个性和新意，但又是对“胡琴曲牌”从

语汇到神韵的牢牢捕捉和糅化，成为了韵味淳厚的“三

大件”合奏曲。

总之，前期京剧“样板戏”的音乐创作成就，主要体

现在人物唱腔设计上。与传统京剧的唱腔相比，前期

京剧“样板戏”的唱腔设计，从现代戏表现新的时代内

容出发，更注重围绕剧中人物、尤其是主要人物的思想

性格及其在剧情中的发展，小至唱腔句式和润腔，大到

唱段的套式结构，乃至整体布局，都精益求精地进行了

艺术处理。在创作方法上，则以处理好继承与发展的

关系为核心，尽量保留和吸收京剧传统遗产中的因素，

在此基础上再巧妙而慎重地进行综合应用，变化发展。

正因如此，前期京剧“样板戏”的唱腔，大多给入以似曾

相识、又富于变化，既突破了原有的旋律框架、又具有

浓郁的京剧风格的感觉，创造出了不少令观众、行家一

致称赞的好唱腔。

二、中期京剧“样板戏”及其代表作《智取

威虎山》《海港》的音乐特点

中期京剧“样板戏”的音乐突出的代表是1966年

初成型、在1968年定型过程中又作了重大修改的《智

取威虎山》和《海港》。

中期的京剧“样板戏”音乐较之前期的不同在于：

许多专业作曲家的介入，并以他们作为创作主体。以

唱腔设计为主，注重在京剧传统遗产基础上进行变化

发展的创作方式，前期京剧“样板戏”音乐成就的基础

上，从唱腔、器乐以及赋予京剧音乐鲜明的人物个性和

时代特征等方面，全方位地进行了新的探索，明显加大

了改革力度，因而效果也更为显著。

·22·

(一)在唱腔设计上的新突破

中期的京剧“样板戏”的唱腔设计，在继承前期唱

腔突出人物个性和戏剧化表现的经验基础上，虽然仍

大量选用合适的流派唱腔，但在音乐的创作方法上又

有了新的拓展。

首先为京剧唱腔音乐的板式，在节奏、节拍、速度

上的表现层次更为丰富，扩大其张力，新创了一系列传

统京剧音乐板式体系中所没有的板式。如【西皮】腔系

中用于《海港》里的方海珍“暴风雨更增添战斗豪情”等

唱段中的【西皮回龙】，方海珍“细读了全会公报”唱段

的【西皮宽板】，马洪亮“大跃进把码头的面貌改”唱段

的【西皮排板】。在【二黄】腔系中则既将前期已创用的

[--黄二六】，分别用于了《智取威虎山》里的杨子荣“胸

有朝阳”及李勇奇与李母对唱“难道说与孩儿相逢在梦

境”等唱段；还新创了用于《海港》里的高志扬“千难万

险也难不倒共产党人”等唱段的【二黄快板】；以及用于

《海港》里的方海珍“忠于人民忠于党”中的【反二黄吟

板】等。这些新创板式还体现在将传统京剧小生唱腔

【娃娃调】通过改造与发展，运用于一些本属旦角或老

生行当的唱段中。诸如《智取威虎山》里的常宝“只盼

着深山出太阳”唱段用了【反二黄娃娃调】，“坚决要求

上战场”唱段谱以[--黄娃娃调】。以其刚健勃发的英

武之气，给本来以阴柔见长的旦角唱腔和稳健见长的

老生唱腔注入了明快、激越的新色调，给人物增强了飒

爽英姿的性格形象。

其次是中期京剧“样板戏”在成套唱腔结构布局上

有了较大的发展。同前期京剧“样板戏”核心唱段几乎

全部采用正调板式组接的套式有所不同，对于同一腔

系中纯用正调和正、反调构成的所有套式，在中期京剧

“样板戏”中一些结构比较庞大的长唱段中，借其音调

节奏转折层次较多，适宜表达复杂曲折的内心活动，多

有精彩的运用。

同一腔系正、反调构成的套式，是京剧唱腔中特有

的转调方式。行腔明快活泼或高亢激励的【西皮】，另

有下四度转调、行腔稍为低徊深沉的【反西皮】；有凝重

稳健或委婉抒情的【二黄】也有较之激越挺拔的【反二

黄】，这些转调产生的“反”腔在一定程度上丰富了某一

腔系的表情功能。《海港》里的马洪亮《共产党毛主席

恩比天高》唱段与韩小强接唱的《这斑斑血泪史我没忘

掉》唱段是同一腔系正、反调构成套式的成功例子。马

洪亮的唱段开始是【二黄慢板】，在悲愤沉痛的唱腔中

回忆了小强的爹为活命带病扛煤的情景，到“惨死在煤

堆旁”时转入了抢天呼地式的[--黄散板】，并接踵在

“我仇恨难、难⋯⋯消”的“难”字起，转入了【反二黄原
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板】，使唱腔的情绪尤显得痛切剧烈，而后韩小强的接

唱，又由【反二黄原板】转入了稍见明快的[--黄原板】。

中期京剧“样板戏”在唱腔套式上的最大出新，还

是在于打破了传统京剧[--黄Ⅱ西皮】两大腔系不能在

同一唱段中混用的禁忌，开始在同一唱段中采用它们

构成套式。囿于1--黄Ⅱ西皮】两个腔系各自伴奏京胡

的定弦不同，传统成套唱腔几乎都是由同一腔系的若

干板式组接而成的，[--黄】【西皮】一般不能混用。但

在《智取威虎山》里的杨子荣《迎来春色换人间》的唱段

中，根据唱段前半部分重在“抒豪情，述理想”，[--黄】

腔正契合了唱词要求的深情、舒展的表情功能；后半部

分的内容是“表决心，见行动”，【西皮快板】快速高亢，

挺拔有力，有助于杨子荣“捣匪巢定叫它地覆天翻”叱

咤风云逼人气势的体现，因此运用了【二黄导板】一【回

龙】一【原板】一【散板】一【西皮快板】这样不同腔系混

用于同一唱段的组接方法，以体现唱段所刻画的人物

情绪对比或转折的表现需要。

可见，如果说前期京剧“样板戏”的唱腔的戏剧性，

主要体现为在多个不同单一情绪的唱段，通过全尉不

同情绪的唱段组合，来综合表现其思想性格变化发展

的话，那么中期京剧“样板戏”的唱腔，则已开始注意在

某一成套唱段中的思想性格的戏剧性变化了。

(二)在中西混合乐队运用上的创新

传统京剧的乐队功能主要是伴奏。用以唱腔伴奏

和特定场合的曲牌演奏(通称“文场”)的乐器，主要是

“三大件”(即京胡、京二胡、月琴，如加上小三弦，则为

“四大件”)，以及演奏曲牌用的唢呐、笙等弹拨、拉弦、

吹管乐器。用于协调人物动作、舞蹈、亮相等表演，特

别是激烈的开打，增强戏剧气氛(称作“武场”)的是打

击乐，通常以“四大件”(即板鼓、大锣、钹、小锣)组成。

其中，由司鼓者负责掌握节奏。尽管传统京剧的乐队

相对其他剧种的乐队编制，已相对完善，但一是“文场”

均为高音乐器，音色显得单调、尖噪；二是源用于旷场

草台的“武场”乐器音量过大，在剧场中运用显得过于

“炸”。这些弱点就其原先传统京剧的伴奏功能来说尚

未十分突出，可是要使京剧乐队的表现功能有所拓展，

传统京剧乐队编制就显得难以适应了。

在西乐东徂的20世纪以来，一些具有创新意识的

京剧艺术家，曾尝试过在传统京剧乐队中掺入少量的

西洋乐器，但这些规模不等的中西混合乐队的运用，始

终由于在音区、音色、音量、音准和音乐风格上难以平

衡协调，其效果并不理想。如何从乐器编制乃至配置

上科学合理，又不失其京剧音乐的风格特点，这工作难

度不啻于编著一部不规则乐队的“乐器编配法”。

《智取威虎山》中西混合乐队的成功运用，合理的

乐队编制是个关键。它在乐队的编制上既考虑到了京

剧音乐的特点，保留了传统伴奏乐器“三大件”以及“四

大件”外，又加上了小堂锣、武锣、高中音大锣、大筛锣、

哑钹、铙钹、大帽钹的整套打击乐，并充分发挥它们的

特点与功能。又根据音乐在音区、音量上的平衡要求，

力求乐队能从厚度、力度、明暗度、紧张度等方面给“三

大件”以支持，从而民族乐器增加了板胡、琵琶、键盘排

笙、曲笛、海笛、唢呐、竹管；西洋管弦乐器增加了短笛、

长笛(2支)、双簧管、单簧管、圆号(2支)、小号(2支)、

长号、铝板钟琴、定音鼓(2架)、大钹、吊钹、第一小提

琴(4把)、第二小提琴(3把)、中提琴(2把)、大提琴、

低音提琴(各1把)。由此组成的乐队，一方面足以体

现京剧独特的伴奏风格和浓郁的民族气息的表现需

要；另一方面乐队高、中、低声部乐器具备，中西乐器音

量基本平衡，音色丰富，力度多变化，具备了理想中京

剧中西混合乐队音乐表现的多种可能性。新的乐队编

制也使乐队的演出方式得以改变，乐队的指挥替代了

司鼓者主宰乐队的角色；为了克服打击乐“四大件”在

剧场中音量过大的弊端，在打击乐组前面加上了弧形

的有机玻璃罩，使音量得以减弱。

在音乐织体的写作上，《智取威虎山》在反复的试

验中，探索出了：

1．在音乐整体布局上，要处理好主次关系。其主

要的层次分别为：唱腔一“三大件”一西洋弦乐一排笙

一木管一铜管一定音鼓一大钗。其中唱腔和“三大件”

是体现京剧艺术风格的关键，要始终突出。

2．在运用西洋作曲技法上，要为音乐的民族化服

务。具体地讲，就是在旋律音调上要有民族特色，切忌

“洋”；和声的进行切忌“怪”，以中国老百姓业已接受的

西方古典、浪漫派时期的功能和声为主，不着重在色彩

性和声上的发挥；要避免乐队编配上音响过强、过厚的

“重”；各个声部的进行要层次分明，切忌“杂”乱无章。o

正因为唱腔伴奏是乐队的首要任务，所以《智取威

虎山》在伴奏中，始终突出唱腔，而不喧宾夺主。在一

般情况下，演员唱时，乐队的伴奏以“三大件”为主加上

西洋弦乐器，适当地辅以排笙或个别木管乐器；中过门

时则除“三大件”#l'／Ju弦乐、排笙和木管；大过门时才伺

机加上铜管或定音鼓、大钗等。其根本在于防止乐队

的音量掩盖唱腔。

《智取威虎山》在多声音乐处理上，除了在理论上

广泛采用当肘已经较为成熟的民族调式和声外，于具

体的乐队和声运用上，也积累了一些成功经验，如根据

京剧的节奏特点，和声织体不宜常用长音和弦，只在旋
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律忽慢忽快时偶尔用之，并需有“三大件”节奏上的支

援，一般多采用分解和弦；和声的选择需从内容出发，

用于正面人物音乐形象时不适合用太多的变和弦；和

弦的低音进行注意旋律化等等。《智取威虎山》中伴奏

有的和声结合配器运用给人留下了深刻印象，如常宝

《只盼着深山出太阳》唱段中“爹逃回我娘却跳涧身亡。

娘啊!”的唱句，在其痛切疾呼“娘啊”之前，乐队奏出了

一个复功能和弦：弦乐用震音奏的是属功能和弦，木

管、排笙吹奏的是主和弦，它的迭置造成了特殊的突兀

效果，表达常宝在丧母这一突发事件中悲愤之极的心

情。

与为唱腔伴奏相比，《智取威虎山》的中西混合乐

队在包括序曲、幕间曲、舞蹈、对话及配合某一情节或

演员动作而谱作的配乐上，无论是描写环境气氛，还是

刻画人物内，tl,世界，都独立发挥了重要的表现功能。

以描绘杨子荣在接受新的战斗任务，改扮土匪打人匪

巢，纵马飞奔在林海雪原上的第五场幕间曲为例。乐

队一开始就在急速的锣鼓节奏中，全奏出了呈示他机

智勇敢性格的副主题。接着是以八分音符同音反复构

成的马蹄声音型为主发展了这个主题，体现他一马当

先、勇往直前的精神，并经过一系列旋律上行模迸，以

中高音区声部用弦乐震音形成的持续长音，与低音乐

器奏出三拍为一单元的下行旋律形成的强烈对比，使

幕间曲形成了一个小高潮。紧接着高潮处突然煞住，

而转人马蹄声的音型由强渐弱，并在此音型的背景中，

袅袅推现出了在圆号上演奏的由唱腔【导板】中“气冲

霄汉”唱句演化而来的宽广壮伟旋律，表达杨子荣的豪

迈性格，暨抒发了他对祖国山河无限热爱的情怀。同

时交织了由弦乐颤音上下行音型构成的风雪形象，它

与贯穿着的马蹄声作为这个主题的陪衬与穿插所形成

的北国风光，更衬托出了杨子荣这位孤胆英雄的革命

豪情和大无畏精神。随之在由马蹄声节奏引出的快速

疾驰的旋律忽上行忽下行，忽强忽弱形象地勾画出了

杨子荣在林海雪原中纵马奔驰的英武情景。最后才以

迅疾的马蹄声，为杨子荣行遏入云的1--黄导板】出现

于“紧打慢唱”中做好了节奏准备。

《智取威虎山》中西混合乐队对京剧唱腔伴奏和配

乐的成功运用令人瞩目。可以说，它不光从配器上解

决了上世纪以来中西乐器难以相融的困惑，更为在京

剧里运用中西混合乐队如何较好地借鉴和声、复调等

西洋作曲技法开创了一条给后人以有益的启迪和颇具

示范性的新路。唯因如此，《智取威虎山》以西洋弦乐

器编制“4、3、2、1、1”(即4把第一小提琴、3把第--d,提

琴、2把中提琴，大提琴和低音提琴各1把)为代号的
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中西混合乐队，当即被运用于各个京剧“样板戏”剧组。

它们在之后的实际运用中，虽然根据不同剧情的实际

需要，对于乐队具体乐器种类的件数的编制选择上稍

有变动，但就其中西混合乐队的基本编制规格及其运

用的思维，均大致遵循了《智取威虎山》乐队的原则。

(三)体现时代风貌及人物主调运用的初步探索

与传统京剧的音乐几乎毫无与剧情相应的时代特

征而言，中期京剧“样板戏”的音乐开始注意借用与剧

情所反映的时代中具有一定代表性的歌曲音调，作为

全剧的音乐主题来加以体现，而中西混合乐队的运用，

也为在京剧音乐中体现时代特征提供了可能。

作为最早进行此类尝试的京剧《智取威虎山》，在

手法上还比较简单，音乐结合解放战争的时代背景和

解放军追剿小分队斗争的剧情，仅将现成的《中国人民

解放军进行曲》和《三大纪律八项注意》这两首军歌音

调，穿插运用在序曲和全剧中。其后的《海港》则在显

示全剧主题思想，体现码头工人朝气蓬勃、积极向上，

胸怀祖国、放眼世界的豪情壮志的《序曲》中，综合运用

了两个音乐主题：一个是《国际歌》的音调，作为肩负国

际主义援外任务的码头工人群像主题；另一个是根据

京剧音调创作的表达码头工人热情积极、忘我工作的

劳动主题，这两个主题一度在《序曲》中交织叠置出现，

形成了一幅气势雄伟而又紧张热烈的场面，揭示了社

会主义时代码头工人的精神面貌。

中期京剧“样板戏”音乐对时代特征体现的着意追

求，同时表现在对一些唱段及其伴奏的精心谱作上。

1966年修改本的《智取威虎山》，在杨子荣《胸有朝阳》

的唱段末句及尾奏中，即利用1--黄】唱腔落音的特点，

巧妙地衔接到了《东方红》音调上去，既使它与剧中朝

霞灿烂的林海雪原瑰丽景象相映，同时也点明了主人

公对毛泽东的无限忠诚及毛泽东思想是他智慧和力量

的源泉，以此起到了深化主题的作用。

在音乐赋予鲜明的人物个性特征方面，中期京剧

“样板戏”也进行了积极探索，开始吸取西方歌剧音乐

中一般运用人物主题或主导动机音乐的有益经验，开

始在京剧音乐中创用了个性化的人物主调，并在具体

人物唱腔的设计中作了充分考虑。

人物主调在京剧“样板戏”中的运用有历史发展过

程。在《智取威虎山》中，仅将《解放军进行曲》作为杨

子荣的主题，用《三大纪律八项注意》的音调为参谋长

的主调，而这两个曲调同时也是追剿队英雄群像的音

乐象征。这种与人物个性并无内在联系的标签式人物

“主调”音乐，显见在艺术上还是比较稚拙的。只是《智

取威虎山》因在对杨子荣和参谋长为主要人物的唱腔
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设计中始终注意了两者音乐形象的区别，根据参谋长

是少年老成、深谋远虑的青年指挥员，唱腔主要参用高

(庆奎)派老生腔，行腔略见沉稳质朴、酣畅劲拔，于板

式上较少采用快板；而杨子荣则是性格较为粗犷刚强、

机智勇敢的侦察员，则参用余(叔岩)、言(菊朋)派老生

腔为主，兼收小生腔和花脸腔，行腔刚健挺拔、激越奔

放，速度、板式的选择也以快板较多，突出其果敢利索。

因此《智取威虎山》的音乐从总体上来看，其中主要人

物的个性特征仍是鲜明、饱满的。

在《海港》中，京剧“样板戏”真正有意识地在音乐

上创用了人物主调。根据剧中主要人物方海珍是社会

主义时代无产阶级女英雄，具有雷厉风行、豪迈奔放的

性格特征，一方面以程(砚秋)派唱腔为基础，并在一些

唱段中糅合了小生腔的下旋法或花脸腔中刚健有力的

因素，加强唱腔雄浑挺拔的气势；另一方面，更重要的

是，为她设计了一个速度快、力度强，具有上四度特性

音调、开放明朗的人物主调，并在之后根据剧情，这个

人物主调相应以旋律和节奏增删的变体，在不同唱段

的前奏、过门及结尾的器乐段落里贯穿，也时而水乳交

融地渗透在她的唱腔中。尽管《海港》中人物主调的运

用尚不够完全成熟，如在《细读了全会公报》中，人物主

调作为每一句唱腔的过门来贯穿全曲，并跟随唱腔的

起伏，过门作不同高度的模进，人物主调如此频繁地出

现和转调，颇显繁琐花哨。但人物主调在京剧“样板

戏”中的运用，因在音乐上使人物各具鲜明的个性，互

不混同，史无前例地克服了传统京剧人物唱腔仅有类

型化特点而缺乏个性的弊端，并以其在全剧中的变化

发展贯穿运用，如同一根线，将本来具有相对独立表情

意义的唱段和器乐段落，有机地串联到了一起，使全剧

音乐既有对比、变化发展，于整体上又十分严谨统一，

由此从整体上极大地提高了音乐戏剧性表现功能。正

因如此，继《海港》之后，人物主调及其在全剧中贯穿运

用的方法，在其后修改的《沙家浜》《红灯记》，和几乎新

创作的《红色娘子军》《平原作战》《杜鹃山》《磐石湾》等

京剧“样板戏”音乐里，都得到了采用。

毋庸置疑地，京剧“样板戏”的人物主调及其为反

映时代特征而谱作的主题音乐，的确存在着某些贴政

治标签的公式化倾向。但当时的音乐工作者和戏曲工

作者对于这些戏的音乐创作，基本还是从具体的内容、

人物出发，而且打破了传统京剧音乐的规范，在借鉴西

方歌剧音乐创作方法的过程中，成功地促进了京剧音

乐的巨大变革。只要将其异彩纷呈的人物主调和具有

时代特征的音乐主题，及它们在剧中灵活多样的贯穿

运用，再与传统京剧由固定程序规定，到处套用的“曲

∞tQ巡!Q堂!丝丛盟￡匿蒲夏}系燕

牌”“行弦”“小拉子”“过门”略作比较，即可发现其变革

的重要意义了。

三、后期京剧“样板戏”及其代表作《龙江

颂》《杜鹃山》的音乐特点

尽管“文革”后期陆续面世的京剧“样板戏”有六部

之多，但就音乐而言，多数还是模仿和追随了中期京剧

“样板戏”音乐的经验。有较新发展并取得了令人瞩目

成就的是《龙江颂》和《杜鹃山》的音乐。

(一)更为精致细腻的唱腔和人物主调设计

后期的京剧“样板戏”《龙江颂》和《杜鹃山》，在唱

腔设计上又有新的发展。

首先是已摆脱了前期及中期唱腔中尚存的“流派”

痕迹，完全根据人物的性格和处于特定剧情中的思想

活动来进行设计的。调性调式的转换，是西洋作曲技

法中使音乐获得推进发展的一个重要手段。在继承传

统京剧音乐“出调”(下四度转调)、“扬调”(上四度转

调)，以及只用于【西皮】旦腔[--六】和【流水】板式的上

方大二度暂时转调的宫调变化基础上，尽管《龙江颂》

《杜鹃山》和《海港》一样，借鉴了西洋作曲的转调技法，

多处有意识地运用连续转调手法，以推动音乐的发展，

增强音乐的表现力，但相比《海港》，在转调的艺术效果

上显得更为自然熨帖。它们一方面体现在序曲、幕间

曲、舞蹈音乐、唱腔前奏等配乐上，如《杜鹃山》第四场

中杜妈妈送粮、雷刚学文化的配乐，频繁运用了G宫

一B宫间的小三度转调；另一方面，连续转调的方法也

广泛运用于唱腔中，如《杜鹃山》里的柯湘《无产者》，在

唱段的四个板式中，通过上五度、上六度等连续转调，

体现了主人公与敌人顽强斗争、视死如归的豪迈英勇

气概。在《乱云飞》的【二黄】成套唱段里，更是仅[--黄

导板】一句，三个乐逗就出现在三个宫调上，从而将柯

湘繁复的心绪作了有效的铺垫。类似的转调在《龙江

颂》里的江水英《为人类求解放奋斗终身》唱腔开头【反

二黄慢板】的第一句上句中也有运用。两者都是在连

续两次上五度转调后，句末的宫调与续后的原调构成

大二度的调关系。它们在一个乐句中就有如此频繁的

非宫调转换，都与唱段有层次地揭示主人公此时此刻

万千思绪、心潮起伏的内心世界有着密切的关系。

其次是又新创了一些板式，如【西皮】腔系中有《龙

江颂》里的江水英《人换思想地换装》唱段，借鉴了[--

黄回龙】由垛句转长腔的形式发展而成的【西皮回龙】。

在【二黄】腔系中，又借鉴了原【西皮】腔系中才有的[--

六】、【流水】、【快板】等板式，创用的像《龙江颂》江水英
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《为人类求解放奋斗终生》、《让革命的红旗插遍四方》，

及《杜鹃山》中柯湘《黄连苦胆味难分》等唱段的【反二

黄二六】；用于《杜鹃山》柯湘《家住安源》等唱段中的

【反二黄中板】。而在《杜鹃山》柯湘的《无产者》和李石

坚《杜鹃山青竹吐翠》等唱段中应用的【西皮娃娃调】，

也以其刚健勃发的英武之气，从而给本来以阴柔见长

的旦角唱腔和稳健见长的老生唱腔注入了明快、激越

的新色调，给人物增强了飒爽英姿的性格形象。尽管

“板式”的概念仍在后期京剧“样板戏”中使用，但可以

从其灵活自如的运用中看出，“板式”已逐渐成为京剧

唱腔音乐创作中具有一定节奏、速度、旋法和表情综合

特性的曲调符号，而不再是原固定的音调。

再次是唱腔从句式结构上来看，不仅大量运用扩

腔、缩腔和句前加帽、句中夹垛或插腰、句末搭尾等扩

充句式，以及减少唱词或不减唱词等减缩句式等等传

统的句式变化手法，而且在实际运用中，常常综合运用

具有一定独立表情意义并篇幅较大的前奏、间奏等器

乐段落，或齐唱、合唱等传统京剧罕见的新因素。这些

从句逗、乐句到句式结构诸多变化手法灵活多样的运

用，极大地提高了京剧声腔体系的戏剧性表情功能，从

而使得唱腔音乐已进入了真正意义上的创作，使之完

全为人物思想性格的戏剧性刻画服务。

同时，主要人物的主调音乐的设计，不仅考虑到符

合人物主要思想性格的特点，及其音乐发展的可能性，

而且自然而巧妙地融合了剧情发生所在地的民间音

调，使之具有了浓郁的地方色彩。主调音乐在剧情中

的实际运用中，不同于中期多用于前奏、过门，而是更

多地融入到唱腔音乐中去，成为了唱腔的有机组成部

分，并根据特定场景和人物思想感情变化的表现需要

进行了多种展衍，具备了真正的音乐主题的意义。

《龙江颂》中龙江大队党支部书记江水英，由于是

一个农村妇女干部，除了具有坚强果敢的一面，性格中

又不无热情细致的特点，因此她的人物主调既有刚劲

健朗、挺拔向上的因素，同时又在旋法上带有小二度回

绕式级进赋予的柔和亲切的特征，并在音调总体上具

有南方水乡田歌的委婉因素。在之后的不同场景中，

还根据剧情和人物表现需要，这个主调还作了必要的

调式调性的变换，以及还以主调开头部分带有同音反

复而又颇具节奏特点的音型，及后半部分变化发展而

来的一个明快爽朗的特性音调，构成了其主调两个变

体，被分解成两种特性音调于全剧中被贯穿运用。

《杜鹃山》中柯湘的人物主调，则在音乐上既显得

清新刚劲、英姿勃勃，带有当时赋予英雄人物所规定的

色彩，又于低音迂回的级进中突出了她坚毅深沉的性
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格特征。同时，又明显带有湘赣一带民间音调的色彩。

它在剧中的贯穿运用，较之《海港》和《龙江颂》人物主

调运用，显得更为娴熟合理。《杜鹃山》不仅更重视人

物主调在音乐上赋予人物形象的主导贯穿作用，在柯

湘总共11段的唱腔里，每段都以其人物主调作为引

奏，只是根据各个唱段不同的内容，人物主调作了不同

的变化处理。人物主调及其变体始终运用于唱腔引奏

的显著位置，起到了明确人物的作用，并为接踵而来的

唱腔从思想情感上作有力铺垫的双重作用。而且，柯

湘人物主调中代表她坚毅深沉性格的特性音调尤具重

要的表现作用。这个特性音调不但贯穿于她所有唱腔

的引奏及“序曲”“幕间曲”中，而且屡屡融汇贯穿于她

的唱腔及过门。

(二)《杜鹃山》的“韵白”对道白赋予音乐性的成功

尝试

此外，《杜鹃山》首创以普通话音的“韵白”完全替

代白话道白的尝试，也取得了极大的成功。

《杜鹃山》的韵白既有别于传统京剧的中州字音的

韵白，使观众便解易懂；但是它又承袭了韵白固有的韵

律性、节奏性、起伏性的长处，而语音上的韵律、语气上

的节奏、语调上的起伏，无一不具备旋律音符长短疏

密、节拍律动、高低相间的组合因素。虽然韵白还是非

唱的吟诵，但却因它富有音乐性，是介于唱、白之间的

特有形式，加上京剧打击乐的辅助，它就在戏中成了与

唱腔、配乐水乳交融的音乐整体结构的有机组成部分。

何况经过千锤百炼的《杜鹃山》的韵白精炼而富有诗

意，并契合人物性格特征，洋溢着强烈的时代气息。诸

如柯湘自述其苦难身世的“风里来，雨里走，终年劳累

何所有?只剩得，铁打的肩膀粗壮的手⋯⋯”；杜妈妈

的“青藤靠着山崖长，羊群走路看头羊”等等，不光朗朗

上口，而且意韵内涵丰富。它与舞台动作表演的律动

相应协调配合，更于无形中增强了潜在的音乐表现力，

由此，它不但镶嵌于全剧的音乐结构中显得天衣无缝，

浑如天成，并最终成了《杜鹃山》富有艺术感染力的重

要艺术手段。

总之，以《龙江颂》和《杜鹃山》为代表的后期京剧

“样板戏”的音乐，在继承了前期和中期有益经验的基

础上，从唱腔的创作，到中西混合乐队和主题音调在全

剧贯穿的应用，不仅更加娴熟，并在进一步借鉴西方歌

剧音乐创作方法和融合多种中国传统音乐因素方面，

又进行了新的尝试，取得了有益和成功的经验。

综上所述，京剧“样板戏”音乐的发展过程，是一个

不断吸收西洋歌剧音乐创作经验，来丰富京剧音乐创

万方数据



作的过程。通过吸收西洋歌剧音乐创作的手法，以人

物唱腔(包括人物主调的设计)由传统的类型化演化成

为个性化；由唱腔及配乐引进了和声(转调)、复调等技

法使音乐的发展更富于戏剧性；中西混合乐队的运用

大大增强了伴奏乐队的表情和表现功能等为标志，无

疑较之传统京剧音乐有了重大改革，并成功地取得了

明显的突破。特别值得重视的是，由于在京剧“样板

戏”具体的音乐创作中，从旋法、句式到构成套式的板

腔连接，都充分继承了传统京剧唱腔；中西混合乐队和

西洋作曲技法的运用又处处注意突出或保持京剧原有

的意蕴。这些大胆而又慎重的创新，使京剧“样板戏”

的音乐，既很明显地姓“京”，即它们都是地地道道的京

剧，但又具有不同于传统京剧的崭新面貌。其中的《杜

鹃山》，应该说更是集中体现了诸多京剧音乐成功的改

革成果，成为了“样板”中臻于完美的典型。

然而，京剧“样板戏”的音乐改革由于江青的专制

性干预，也存在着明显的缺陷：

一是传统京剧的唱腔虽然以【西皮Ⅱ二黄】为主要

腔调，但同时还拥有【吹腔】【高拨子】【四平调Ⅱ南梆

子】等多种声腔曲调；另外传统京剧唱腔中拥有许多优

秀的可供借鉴的流派，但因江青个人的好恶，以及她的

“我们不要流派，要革命派”的指示，这些众多的声腔曲

调不同程度遭到排斥，对于传统的京剧唱腔的优秀元

素并未完全继承利用。

二是京剧“样板戏”主要人物的唱腔都是成套板

式，在其继承、创新的同时，也逐渐形成了新的模式，致

使对后来的创腔形成了新的禁锢；同时唱腔的设计为

突出英雄人物，高腔运用过多，由此不仅缺乏音乐上的

对比，而且给演唱的普及也带来了极大的难度。

第三也是其根本性的缺陷，那就是京剧“样板戏”

剧本对主要人物形象“高、大、全”的追求带来的思想性

格雷同化、单一化限制，导致了音乐形象的局限——尽

管在音乐设计上众多音乐家已为此绞尽脑汁。

责任编辑：郭爽

注释：

①它们分别是《红灯记》《沙家浜》《智取威虎山》《海港》和《奇

袭白虎团：》《：红色娘子军》《平原作战》《龙江颂》《杜鹃山》《磐

石湾》和《红云岗》。其它列入“样板戏”的还有舞剧《红色娘

子军：》《：白毛女》《草原儿女》《沂蒙颂》，清唱剧(当时被称属

“交响音乐”)《沙家浜》《智取威虎山》，以及钢琴伴唱《红灯

记》和钢琴协奏曲《黄河》。

②如梅兰芳的“梅派”唱腔特点雍容华贵、典雅端庄，所以其

智囊焉他创作的剧本多与表现贵妇人题材相关，如《宇宙锋》

《贵妃醉酒》和《霸王另q姬》等。

③据笔者1990年1月24日对龚国泰的采访笔记。
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