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关于《京剧印象》的形式分析
及其“立意”解读

董 蓉

摘要：琵琶协奏田．一一《京剧印象》是我国朝鲜族作曲家权吉浩近年完成的一部重要作品，
由“念白”、“武场”、“旦”及结束部构成，作品的构思与乐思来自于京剧，音色结构与织体结构及

整体布局均与京剧中固定的程式化格式和内容相关联。但作者的“立意”④却并不仅限于此，而是更

多地凸显为由主观印象而引发的“借景发挥”。因而，语言(“念白”)化的写作、主导音程的贯穿、

节奏的数控方式、新音色的挖掘等现代技法成为作者探索中国传统文化艺术表现的主要手段。作品

意在强调一种建立在20世纪多元化音乐语言和鲜明个人风格基础上的“中国性”传达。
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在我国当代器乐音乐创作的发展进程中，传统音乐语言的诸种形式和特征总是在作曲家们“表达中国”

的创作主旨引领下被加以不同程度地借鉴、挖掘与再创造。其中，戏曲音乐作为中国传统音乐文化的重要

组成部分，白20世纪50年代起，更多地被纳入到了当代作曲家的创作视野之中，并于80年代后随着“新

潮音乐”的兴起被作曲家将之与西方现代作曲技法加以进一步的融合②。中国音乐学院作曲系教授权吉浩近

年创作的琵琶协奏曲《京剧印象》即为诞生于该语境中的众多作品之一。

《京剧印象》(为琵琶与民族管弦乐队而作)完成于2005年，曾获“台湾文建会2005年第四届民族音乐

创作奖——协奏曲作品比赛”第二名，同时被赛事组委会选定为“2005年第13届台北民族器乐大赛”唯一

一部协奏曲必弹曲目，并于2005年由台湾国立传统艺术中心出版。该作品由不间断演奏的三个乐章及结束部

组成，各乐章分别以作者印象中的“念白”、“武场”、“旦”作为小标题。显而易见，作品的构思与乐思来自

京剧，特别是其内部的音高(音群、“念白”)、音色结构与织体结构及整体布局均与京剧中固定的程式化格

式和内容相关联。然而，它们在作者的“立意”之中并不仪限于此，而是更多地凸显为由主观印象而引发的

“借景发挥”。由此出发，语言(“念白”)化的写作，主导音程的贯穿、节奏的数控方式、新音色的挖掘等现

代技法成为作者探索中国传统文化艺术表现的主要手段。本文将循此对各部分的音响构成加以细节观察与形

式分析，并由此阐释出潜藏于作品内部的某些深层意蕴，以及总结出作品的创作特征及其作曲家的创作意图。

一、“念白”——音韵一色泽的绵延

“念白”是京剧音乐中独特而重要的组成部分，常用于叙事与人物形象的翅造。就总体而言，无论是其

内部讲究高低起伏、抑扬顿挫的韵白还是音节铿锵、节奏分明的京白，均呈现出极强的语言一韵律感与

“语言旋律”特质。而这，恰是作者力图捕捉、诠释的主体“影像”。

出于此种“语言化”写作的需要，主导音程成为作者为“念白”而设置的基础元素，其音程主要包括
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某种表情特质的“对话”。其中，弦乐器内部的架构叉促使其“语言”在时间流程中呈现出某种空间感：

中胡奏出的四度音程泛音(A—D)以其朦胧飘渺占据了远景位置；中景处，高胡、二胡(I、Ⅱ)彼此进

行“卡农”模仿，横向上分别以二度音程(C～D，D一6E)为核心展衍，纵向上形成节拍交错，由此相互

补充、似断还连、生生不息；近景处，则呈现出京胡(独奏)的“念唱”处理及对人声“念白”的模仿。

上述“对话”经过琵琶的短暂过渡后，进一步蔓延为众人参差交错的细语(从6l小节起)：唢呐独奏

的人声“念白”在近景处时时凸显、弦乐群与琵琶的“对话”依然持续。这里，弦乐群的内部架构已从空

间式的层次描绘转向全景式的大色泽晕染——诸乐器分别形成密集的2、3、4、5、6不同连音的组合，而

在各自的旋律走向上，则主要以小二度音程关系渐次上下扩展，并由此逐步推向高潮。

谱例3．60—68小节
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与此同时，另一高潮又前仆后继地于内部酝酿、滋生、积聚。随之，五支唢呐、四支术管的f{由“念

白”，弹拨乐器震音式的自由滑音，以及弦乐群的自由“念白”(横向上均以小二度音程为基础，纵向上形

成2、3、4、5连音的碰撞)交叠、撞击在一起，形成动态性的厚重“色带”，将众人细语凝聚而成热烈的

倾诉。至75小节，唢呐奏出多声部主题的“再现”，使音乐在生机勃勃的发展过程中『川时硅示m鲜明的

“合”的特质’o最后，伴随着所有乐器的自由反复(模仿人声“念白”)，本乐章在浓墨重彩的大写意中抵

达最高潮。

从音响语言的整体呈现状态中可见，京剧中独有的“念白”是作者在本乐章中力图表现的元素，

但同时作者又似乎无意于纯粹写实，而是将其纳入到个人一贯保持的创作风格之中，使之在音韵一色

泽的绵延中具备了某种引申与象征意味。或许可以做出这样的阐释，即作曲家透过扩张与收束、轻灵

与浓烈的色泽变化与过渡暗示出生命历程中个人与个人、个人与群体或协调、或对峙的情感纠葛与人

生体验。

二、“武场”——音色一节奏的铺陈

打击乐在京剧音乐中具备某种主导作用，它自成体系，以其节奏变化带动全局、烘托情绪和气氛。

京剧中的武场由打击乐构建而成，主要乐器包括：鼓板、大京锣、铙钹、小京锣以及大堂鼓等。它们

拥有各种不同的锣鼓经(锣鼓点子)，而京剧正是依靠锣鼓经的发展变化和相互衔接来适应表演的

需要。

出于对此的自觉认知，作者在本乐章中开始将关注的目光投射到对打击乐音色感以及节奏表现性的挖

掘之中。作为一位长期从事西洋及民族管弦乐法教学、研究工作，并拥有丰富的交响音乐创作经验的作曲

家，他在近三十年理论与实践的“互文”过程中，磨砺出敏锐的器乐化思维和音色感，并逐步形成“多层

画面、多层色彩、多层配器的技术手段和审美观念”[3](这在《长短组合一Ⅱ》《纹》《乐之舞》等多部

作品中均有所体现)。在这一观念的覆盖下，他的新音色探索具有其自身的独特性，如《乐之舞》第三部

分，曾采用琵琶特殊的虚按弦弹奏，以及柳琴的虚按弦与中阮、大阮的顿音演奏临摹出打击乐音色中的

“锐气”[4]。而在“武场”里，作者同样试图赋予琵琶等传统弹拨乐器以新的艺术表现力——对京剧武场

音乐中小京锣、大京锣、板鼓、木鱼、梆子、铙钹等诸多打击乐器进行“绘声”描写，但在方法上则主要

利用琵琶不同音区的音质特色，并结合各式演奏法分别加以“再现”。如琵琶以建立在四度音程(B—E)

基础之上的绞弦奏法模仿“小京锣”音色；以大七度(A一。G)音程模仿“大京锣”音色；以高把位(不

确定音高)虚按演奏模仿“板鼓”音色；在第四弦的极限音区上演奏单音(E)以模仿木鱼音色等等。听

觉上，此种多端的描绘较为形象地临摹出武场中各种打击乐音色的本质特征，但又不完全如此——巧妙的

是，弹拨乐器音色中的轻灵与婉转被同时加以保留。由此，音乐似乎已从纯粹的模仿中脱离出来，而额外

具备了一种带有主观回忆性质的、模糊而虚幻的品性。以下为“武场”开始处，独奏琵琶对板鼓、小京锣、

木鱼音色的先后模仿(见谱例4)。

而在具体的音色组织逻辑中，作者主要通过某乐器不同“类型”的同一演奏法，以及不同乐器各式演

奏法的“聚合”，使作品在音色的微妙变化中构建成富于弹性与起伏的“多层画面”。如106—120小节，作

者对节奏各异的琵琶i声部所做的音色处理：琵琶I与琵琶Ⅲ分别以第一弦、第二弦上的高把位(不确定

音高)虚按演奏，形成“板鼓”不同亮度的清脆音色，琵琶Ⅱ则模拟出相对“实”而“亮”的“梆子”音

色，由此既描绘出各式打击乐器的各异音色，又在此过程中虚拟出高、中、低音区的空间层次感。此外，

121—131小节，琵琶三声部与独奏琵琶不同音区、不同音色的绞弦奏法也别具一格。

上述的音色模拟基本上须臾不离京剧武场音乐中节奏的固定程式。特别是从147小节开始，在历经琵

琶等主奏乐器数次“张一驰”、“缓一急”、“收一放”的对接、交叠之后，音乐最终走向紧张、激动情绪的

戏剧性渲染(此时，京剧中常见的“急急风”、“紧拉慢唱”等固定节奏程式开始发挥其重要作用)，主要

包括：由弹拨乐器奏出的“急急风”锣鼓经；在此律动上的弦乐群短促的滑奏音型以及“紧拉慢唱”节奏

的加入；打击乐器各种节奏的进一步叠加等等。待推向高潮后，整个乐队又以逐步削减(包括编制、音区、

力度等诸层面)的方式徐徐落潮．并通过巧妙的过渡引入第三乐章。
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谱例4．96—99小节
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三、“旦”——自由与控制的对话

唱作为京剧表演中的主要手段，兼具了抒情与叙事的功能，其唱腔主要以西皮、二黄为主，以昆曲为

辅，并融人民间音乐的某些元素，总体演唱风貌上讲究字正腔圆、声情并茂——这在京剧各行当的表演中

均有所体现。“旦”是京剧表演中的基本行当之一，主要用以扮演年龄、性格、身份各异的女性角色(内部

拥有更为细致的分工，包括青衣、花旦、刀马旦、武旦、花衫、老旦、彩旦等)，其中的青衣与花旦，则更

为突出地表现出女性细腻委婉的阴柔之美。

这种细腻委婉的慢唱神韵在乐章开始就被作曲家加以明确勾勒，其“旦腔”由独奏琵琶加以演绎，这

是具有鲜明调性特征(6E)、以i度音程为核心的五声化简短主题。随之，该主题分别被高音笙、箫以“模

仿对位”的方式加以回应。

值得注意的是，作者在这里有意识地为“旦腔”的“散拍性”自由延伸铺设出多层次的音乐背景，如：

弦乐群分组以及泛音演奏带来的极弱的长音背景；扬琴和柳琴偶尔为之的扦尾拨弦；古筝飘渺的滑音演奏；

小京锣、铙钹及板鼓等打击乐器通透的自由节奏及“进场鼓点”等。它们巧妙地将“旦腔”层层“包容”在

其内核之中，进而淡化以及柔化了它的主题鲜明性，并显现m虚幻之态。由此整体渲染出了一种遥远、朦胧、

空幻的氛围。在其笼罩下，回忆的画面遥远却清晰可见：“胡琴咿咿呀呀地拉着，长长的两片红胭脂夹住琼瑶

鼻，唱了，笑了，袖子挡住嘴⋯⋯”这不难让我们部分联想到印象主义音乐突出主观瞬间感受的表现维度，

而作者在这里对于京剧描写的“印象性”强调，应该也是其刻意追求的艺术表达方式(谱例5)。

其后(184—196小节)，弦乐群走入“前台”，与独奏琵琶的“旦腔”交合在一起。此处具有弦乐四重

奏的“谈话原则”意味：诸声部横向上有各自“线”的流动，纵向上有交错亦有融合。在音乐材料上，既

有“旦腔”主题的呈示，又有其变形形式的自由延伸，由此弥漫成整体性的连绵音响。不久，弦乐群转而

合奏，并最终退居幕后，任独奏琵琶自由延伸⋯⋯ ．

如果说，以上段落就整体表现态势而言营造出一种细腻、自由、略带“开放”的时空感的话，那么，

在其后的音乐陈述中，作者则笔锋一转，转而致力于对秩序感的理性控制之中I 203小节起，打击乐器组引

入。此段节奏中采用的技术是严格的数控方式(除部分八分音符的自由调整以外)——打击乐六个声部每

间隔4拍逐步进入，顺序依次为：大堂鼓一板鼓一大堂鼓一小京锣一板鼓一小钹一大堂鼓一小京锣一小军

鼓一板鼓一大堂鼓一小钹一鞭⋯⋯，各类乐器首次呈现后，间隔6拍再次进入，并由此开始，各自按6—

5—4—3—2一l—O．5的单位时值(四分音符)来削减，从而达到乐队的逐步紧凑，并推至高潮(谱例6)。
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谱例5．168—172小节

III．旦(Dan)
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谱例6．203—215小节
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和箫极弱的共鸣层、京胡及唢呐哨片奏出的人声“念白”的映衬下以多声部再现的形式再次呈示(其中，

由琵琶所演奏的主题与原第一乐章主题呈小二度关系叠置)，并将音乐再一次推向高潮。全曲最终在全部乐

器短促而极强的滑音及小京锣的回声中结束。

如果从对“旦”音响构成状态的细节观察中抽离出来而加以总体眺望的话，或许可以将“自由与控

制”还原为本乐章音乐表现的潜在内核。这不仅体现在慢唱神韵与节奏数控的整体性对比之中，同时也与

严格数控技术内部的“有序”与“直觉把握”存在着一定的联系。应该指出，《京剧印象》的体裁归属为

协奏曲。协奏曲，作为源起于16世纪的欧洲重要交响音乐体裁，几个世纪以来均以“对比”为体现其本质

特征的核心元素，相关词义往往包括：独奏与全奏的对抗、自由(即兴)与控制的竞奏等等。而这里值得

注意的是，作者在力图通过诸种音乐元素描述、勾勒“旦”的基本神韵的同时，其内在的音响构建逻辑又

较为恰当地折射出协奏曲体裁的天然特性，从而在潜意识层面满足了人们对于该体裁的心理期待及其审美

要求。

四、阐释——特征及“立意”

在对《京剧印象》的音响构成形式加以观察和描述之后，我们有必要针对该作品的总体特征以及内在

意涵加以进一步的阐释。

前文提到，权吉浩的音乐创作是在当代“西学东渐”的大历史一文化语境中进行的。由此，伴随着西

方艺术音乐带来的冲击与震荡，作曲家“表达中国”的创作主旨往往通过——将西方现代作曲技法与中国

传统音乐语言加以有效互融的——探索与创作实践加以实现(这于20世纪80年代后显现得愈发鲜明)。权

吉浩的《京剧印象》寻求的正是这样的一种“表达”路径：作品虽然从音高、节奏、音色结构、织体结构

等诸层面模拟出京剧艺术中“唱、念、做、打”的本质韵味，但它又不同于原汁原味的京剧音乐，而是采

用更为多样的20世纪音乐语言和艺术手法，从而在广阔的新音乐创作语境中对京剧进行“再创造”(例如

滑音奏法、“音群”、“念白”的无调性倾向等因素，均呈现出现代音乐语言中所特有的新颖、不协和的音

响效果)。

与此同时，他的音乐创作也根植于其所处的特定生活、文化环境。权吉浩是一位自小深受其民族文

化熏染的朝鲜族作曲家，其创作生涯伴随着环境的变迁(曾先后任教于延边艺术学院、沈阳音乐学院，

中国音乐学院)，可以被分为前后两段。20世纪八九十年代，他主要站在朝鲜传统文化的角度来审视、折

射，进而实现“表达中国”之目的，其最为突出的作品即为钢琴组曲《长短的组合》(完成于1984年，

曾获“第四届全国音乐作品评奖(室内乐)”一等奖，并入选“20世纪华人音乐经典”)@；而进入本世

纪后，随着视野的开阔及理念的变化，他的创作逐渐从朝鲜族文化中脱离出来，试图传达广泛意义上的

“中国性”——这在以琵琶协奏曲《京剧印象》为代表的五部作品中得以不同程度的体现。作品里，京剧

中的诸种元素发挥了尤为重要的作用，并显然在作曲家眼中已具备了中国传统音乐文化的符号象征

意义④。

纵观权吉浩不同时期的创作可见，尽管其诸多作品形式、风格各异，但始终由一条核心主线贯彻其中，

即在“‘揉音为根、吟咏为本’的创作观念以及‘单音化、线行化、色彩化、东方化’主导思想”④的引领

下，对于语言中的独特语调与念腔的有意识表现，而这也构成了具有作曲家鲜明个人特色的风格化语言。

权吉浩本人在述及《京剧印象》的创作本源时，也谈到：“表现民族个性的“根”主要在于语言，从而造

就了不同的揉音。在表达民族独特韵味的过程中，民间音调、节奏、和声以及题材固然重要，但它们并非

本源。实际上，是语言发挥了最本质的作用，揉音是它的延伸⋯京剧作为中国传统文化的代表，显然拥有

属于自己的吟诵风格和内在语气起伏，它们构建出京剧的个性，而对它们的挖掘与表现也随之促成了人的

个性。”@

回顾《京剧印象》的音响构成，会体察到，此种个性化的音乐语言特性几乎贯穿于所有乐章的音乐陈

述之中，特别是第一乐章为“念白”而设计的以大二度、大七度(小二度)、增四度为主的语言性主导音

程，以及弥漫于全曲并映射出独特语言韵味的滑音演奏等等。凡此种种，均反映出作曲家在表达京剧“印

象”的同时，对于个人独特表达方式及其艺术风格的坚守。

由此出发，我们最后似乎可以做出这样的阐释：权吉浩的《京剧印象》意在强调一种建立在20世纪
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多元化音乐语言和鲜明个人风格基础上的“中国性”传达，因而它的音乐形式逻辑和音响构成更多地凸

显为由主观印象而引发的“借景发挥”(此种“主观品性”弥散于整部作品之中)。由此不难体察到作者

的创作意图：没有单一和终极意义上的艺术理解。民族、语言、思维定势及文化背景等因素将会导致理

解上的多元性并由此凸显出人的创作个性。可进一步引申的是，我们今天“书写”传统音乐艺术，其目

的并不仅仅是为了“重现”，更重要的是，藉此出发，在新的语境下表达出作者对于传统文化的独特理解

和体验，并引发出我们对于艺术、人生的个人感悟——这种强调创作者主观意识的“阐释”，也将赋予作

品以表达“静观”与“超越”意味的新的可能性。而这，也许就是作者以“印象”一词为作品命名的

“立意”所在。

①杨燕迪教授曾针对音乐艺术作品的体验、分析与理解问题提出了“立意”视角，详见[1](第255—283页)。

②前者如音乐素材源于越剧的小提琴协奏曲《粱山伯与祝英台》(陈刚、何占豪)，后者主要包括：基本素材源于川剧的

清唱剧《大劈棺》(瞿小松)、室内乐《蜀韵》(贾达群)、大提琴独奏《JII腔)(邹向平)；与京剧音乐紧密相关的《马九

匹——为十位演奏家而作>(叶小纲)、钢琴独奏《京剧瞬问》(陈其钢)、《京剧交响曲》(鲍元恺)等等。

③其他此类作品还主要包括：大提琴与交响乐队《纹》，获“台湾省立交响乐团第七届作曲比赛(协奏曲)”第一名

(1998)；木管五重奏《吟蛾》，获国立台湾交响乐团“2001年作曲比赛”(室内乐)第三名；钢琴独奏曲《宴乐》，获“上海

国际音乐比赛——中国风格钢琴作品创作比赛”三等奖(1987)；民乐五重奏‘宗》，获“第六届全国音乐作品(民乐)评

奖”三等奖(1988)；《摇声探隐》——为十位民乐演奏家而作，获2007年“第六届中国音乐金钟奖”(1988)；交响幻想曲

《山魂》，获“第八届全国音乐作品(交响乐)评奖”创作奖(1993)；管弦乐曲《雾》，获“全国管弦乐作品大赛”创作奖

(1994)；民族室内乐《魂乐》，在台湾《文建会2004年民族音乐创作奖》比赛中获奖。

④其他四部作品包括：《乐之舞》——为民族管弦乐队而作，获“第十二届全国音乐作品(民族管弦乐)评奖”二等奖

(2006)；<紫玉与韩重》——为混声合唱队及‘青衣’、钢琴而作的大型合唱(叙事长诗)，获“第十四届全国音乐作品(合

唱作品)评奖”三等奖(2008)；《窦娥冤》——为大提琴与钢琴而作：获“第十四届全国音乐作品(室内乐作品)评奖”优

秀奖(2008)；《写意，锣鼓经》——民族室内乐，获第三届(TMSK刘天华奖》(2008)。除《乐之舞》之外，其他作品的音

乐素材均来自于京剧。

⑤这是权吉浩明确提出的基本创作理念，详见[3](第14页)。

⑥来自笔者与权吉浩的谈话记录(2009年4月)。
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