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摘要

鲍元凯《第三交响曲——京剧》的织体写作
手法分析

音乐与舞蹈学 硕士研究生 范林慧

指导老师 刘之 副教授

摘要
《<第三交响曲>——京剧》是鲍元恺先生应北京交响乐团之约所创作的一部

具中国民族特色的交响曲；该部交响曲以京剧中不同角色、不同性格的音乐为基

础，是一部以西方交响乐体裁为表现载体的多乐章套曲作品。作品以传统京剧音

乐为素材与背景，生旦净丑各成一章，打击乐，弦乐，铜管乐，木管乐分别表现

其特色意境。

笔者对鲍元恺《第三交响曲——京剧》的织体写作手法进行分析研究，力求

探索出在该音乐中的织体写作特征。本文总共分为三个部分，第一部分是对作曲

家及作品的简介；第二部分是对作品中常用的织体形态及织体运动方式进行分析；

第三部分呈现的是对中国传统民乐合奏织体形式的继承，从织体中展现的中国传

统音色观念及民族乐器的织体写法两方面入手。通过对鲍元恺《第三交响曲——

京剧》织体写法的分析，从而解析其中的织体构成、织体运动形式以及中西方乐

队织体的融合，从织体的分析入手是比较新颖的切入点，该作品具有独特的织体

结构和形式，既有对西方乐队织体写作的继承，也有对中国传统民间音乐织体特

点的充分体现，展现出融合中西方乐队的织体为一体的写作手法。

关键词：鲍元恺； 《第三交响曲——京剧》；织体形态；织体运动方式；线状织

体；

万方数据



Bao Yuan—Kai’’Third Symphony．the
opera’’The wording of texture analysis

Major：Musicology Researcher：Fan Linhui

Researcher Directed：Associate Professor Liu Zhi

Abstract
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绪论

绪论

一、选题意义

鲍元恺先生不仅是我国专业音乐教育的贡献者，而且也是我国当代专业音乐

创作的主要作曲家之一，他一直在音乐创作和专业教学之间不断变换着角色。鲍

元恺先生创作了众多闻名中外的专业音乐作品，这些作品都融入了其独特的创作

技法及创作理念，采用具中国民族音乐元素的素材来创作属于中国人自己的专业

音乐。鲍元恺先生的音乐作品创作技法成熟，既不一味的照搬西方音乐的创作模

式，对中国民族音乐元素的运用也恰如其分。对鲍元恺先生的音乐作品进行分析

研究，有助于我们更好的掌握最新创作领域的创作技法及创作观念。

《京剧交响曲》是作曲家应北京交响乐团之约，于2005年11月开始创作，

2006年5月在北京试演。9月2曰在北京交响乐团的2006—2007音乐季开幕式上

正式首演。大多数学习者都对鲍元恺先生音乐作品的和声、曲式、复调及配器等

方面进行研究，很少有人从织体写作方面对鲍元恺先生的音乐作品进行全面的剖

析，对《京剧交响曲》的织体分析有助于我们了解鲍元恺先生音乐创作中的部分

织体形式，并且重视织体在音乐创作中的重要性。

二、研究现状

有关鲍元恺先生音乐作品的研究资料甚少，大部分文献都是对鲍元恺音乐作

品的创作技法研究及其分析，少量为音乐欣赏和传记类。大多数研究者多从和声、

复调、旋律、调式等方面入手来探讨鲍元恺先生音乐作品的创作技法及独特性。

迄今为止，对于鲍元恺先生《第三交响乐——京剧》的研究资料还为数不多，多

从配器、和声、复调、调式调性等方面对其进行分析。在所有资料中，硕士论文

有4篇，期刊论文3篇。配器方面有硕士论文1篇：为魏立鹏的《总谱编配在配

器教学中的重要性——以鲍元恺<第三交响曲——京剧>单、双钢琴缩编为例》、

音乐语言及曲式方面的硕士论文1篇：为黄飞的《植根民族沃土，跻身交响之林

——鲍元恺交响曲研究》、戏曲元素的融合及和声形态方面有1篇：为师晶晶的

《<第三交响曲——京剧>的中西音乐元素融合》、复调及曲体方面有硕士论文一

篇：为徐婧的《衔接传统、演绎个性》；期刊论文两篇：第一篇为林剑的《鲍元

恺先生的<第三交响曲——京剧>的中西音乐结构方式的融合浅析》，主要是从结构

因素对其讨论、第二篇为郝宏歌的《浅析<京剧交响曲>的创作技法》；访谈类有

王崇刚的《西乐为体中乐为用——作曲家鲍元恺谈他的<京剧交响曲>》。
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第1章鲍元恺与《京剧交响曲》

第1章鲍元恺与《京剧交响曲》

1．1鲍元恺介绍

鲍元恺(1944一)，中国当代著名作曲家、音乐教育家，北京市人。曾在中

央音乐学院附中学习长笛，后又在中央音乐学院学习作曲。1973年在天津音乐学

院担任教师，且先后又在天津师范大学、南开大学及台湾南华大学担任客座教授。

现在担任天津音乐学院教授、艺术管理系顾问；中国音乐家协会创作委员会副主

任；中国华夏文化促进会副会长；厦门大学艺术研究所所长、厦门大学特聘教授；

天津市政协常委；中国国民党革命委员会中央委员；而且还享受中国国务院政府

津贴。

鲍元恺的音乐作品种类繁多，在他创作的众多音乐作品中，多部作品都曾获

得国家创造奖项，并在全国乃至全球各地进行演出，在国内外曾演出四百余场。

不管是在国内媒体或者是国外媒体都曾对鲍元恺先生进行过报道。

在1991—200l这十年间，鲍元恺先生创作了多部音乐作品，最具代表性的是

他的《炎黄风情》及《台湾音画》等七个篇章，他以西方的音乐形式来展现中国

传统音乐的独特魅力，并且将这些做搬上了世界的大舞台，如在欧洲、非洲、南

美洲及大洋洲四十多个国家级地区都曾上演过，这些作品有的还作为维也纳金色

大厅音乐会的演出曲目。从2004年以来，鲍元恺先生先后创作出了四部交响曲，

它们分别是的交响曲第一交响曲《纪念》、第二交响曲《烽火》、第三交响曲《京

剧》、第四交响曲《厦门》都深受广大听从所喜爱，这些交响曲听众中引起了强

烈的共鸣。展现鲍元恺先生在艺术上达到炉火纯青的境界的作品是2008年所创作

的清唱剧《禹王治水》，这部音乐作品不仅充分的展现了鲍元恺先生精妙的创作

手法，同时也展现了中西音乐文化结合的魅力。鲍元恺先生所创作的音乐作品都

先后由Ph订ips、雨果、DG、EMI等多家唱片公司出版唱片。

鲍元恺先生一直秉持“中为洋用"的创作理念， “植根民族音乐之土、跻身

世界音乐之林”1的创作宣言，始终坚持创作具中国民族音乐特色的音乐作品。鲍

元恺先生以其孜孜不倦的创作热情，向我们完美的诠释了其的创作理念。

1．2《京剧交响曲》简介

1．2．1创作背景

由于鲍元恺先生大部分时间都在京津两个京剧高度普及的城市生活，从小便

喜欢京剧，并且对画京剧人物也有一定的研究，再加上父母的熏陶，让鲍元恺先

生不得不爱上这让国人骄傲的京剧。作曲家想采用京剧作为创作素材的想法由来

选自师晶晶的《论鲍元恺《第三交响曲——京剧》的中西音乐元素融合》，硕士论文，厦门大学，第一页。
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已久，在1999年，北京交响乐团艺术总监谭利华便邀请鲍元恺先生为《戏曲经典》

音乐会上的某些唱段配器，在对这些唱段配器中，也使得谭利华与鲍元恺先生便

达成了共识，这也为之后《京剧交响曲》的创作奠定了坚实的基础。在2004年，

两人便开始对《京剧》进行构思，2005年9月鲍元恺先生便接受正式签约于北京

交响乐团，之后便进行《京剧》的正式构思及创作。在2006年初，鲍元恺先生采

用京剧的四大行当及四种京剧音乐与交响乐四个乐章一一对应，并且悉心听取各

界意见最终定下作品的标题《京剧交响曲》。在2006年8月， 《京剧交响曲》

由北京交响乐团举行世界首演，引起了世界及国内的强烈反应和高度关注，并且

由英国EMI唱片公司负责录制、并面向全球发行。

1．2．2作品简介

《第三交响曲一京剧》一共由四个乐章构成，作曲家以京剧中净、丑、生、旦

四大行当以及戏曲中昆曲、曲牌、二黄、西皮四种音乐类型，来依依对应该交响

乐的悲壮、诙谐、深情、辉煌的四个乐章。作品并没有采用西方古典交响曲中的

速度布局原则，而是采用慢——快——慢——快的速度布局。下面笔者将简要的

阐述各乐章的大致结构：

第一乐章(净——昆曲——悲壮的行板)，其基本速度为Andante，基本节拍

为4／4拍，音乐素材来源于昆曲，整个乐章描写人物为《单刀会》里的关云长。

该乐章为复三部曲式，结构由引子、呈示部、展开部、再现部及尾声组成，整个

乐章的音调来源于《宝剑记》中[夜奔]的唱段。以下为各部分的简要阐述：引子

部分为1一10小节，可分为两个部分，四分音符的三连音及不断向上摸进的材料让

音乐情绪得以不断的高涨，采用主调织体形式，调式为6A宫调；呈示部(以lAI代

表，10—77小节)为一个单三部曲式，由呈示段A(10—29小节)、展开段B(30—47

小节)、再现段A’ (48—7l小节)及尾声(74—77小节)组成。主要以复调织体

形式为主，二分音符的节奏使得音乐更为稳重；展开部(以IBl代表，77—124小节)，

此部分为一个插部性中部，采用IAI部分的材料进行展开性的陈述，同样也以对位

的织体形式为主；再现部(以lA’l代表，125—191小节)同样采用与忪l相同结构的

单三部曲式，是对陋l的材料的再现，调式为6A宫调，调式调性的回归让音乐显得

均衡、对称；尾声部分(250一262小节)采用引子中的主题材料，让该乐章得到对

称性的首尾呼应。

第二乐章(丑——曲牌——诙谐的急板)塑造出京剧中丑角的形象，基本速度

为Presto，基本节拍为3／4拍，主要采用复调性的织体形式。该乐章为复三部曲

式，可以分为引子、呈示部、展开部、再现部及尾声五个部分，音调来源于曲牌

《柳青娘》及京剧中二黄唱腔中的《绣楼》的素材。以下为各部分的简要阐述：
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第1章鲍元恺与《京剧交响曲》

引子(卜12小节)，速度为A11egro，材料来源于京剧曲牌《柳青娘》，主题动

机的不断模仿使得引子让人影响深刻；呈示段(以lAl代表，13—102小节)采用帕

萨卡利亚的曲体结构，由主题和七个变奏组成，A11egro的速度，采用四分音符为

主的节奏形态，该部分的音调来源于京剧中《锁麟囊》一场中的二黄唱腔，音乐

诙谐风趣，对于丑角的塑造奠定了良好的基础；展开部(以lBI代表，12卜160小节)

为一个赋格段，音高材料来源于引子部分，调式建立在B羽调上，总共分为两个

部分，即多乐句和乐段的结合，该部分展开性中部；再现部(以lA’l代表，16卜249

小节)为b I的完全再现，帕萨卡利亚的曲体形式再次出现，调式建立在E羽之上；

尾声部分(250一262小节)采用引子的材料使得首尾呼应。

第三乐章(旦——二黄——深情的慢板)塑造出京剧中旦(青衣白素贞)的音

乐形象，基本速度为largo，基本节拍为4／4拍，主要呈复调性的织体形式。该部

分为并列性的四部结构形式，包括引子、第一部分、第二部分、第三部分及第四

部分，音调来源于京剧《白蛇传》徽调三眼《亲儿的脸吻儿的腮》。以下为各部

分的简要阐述：引子(卜16小节)，速度为largo， 节奏主要以八分音符为主，

主题材料来源月徽调三眼《亲儿的脸吻儿的腮》中的过门音调，弦乐奏出深情的

旋律；第一部分(17—52小节)为三个并列的乐段，主题材料来源于引子，并引用

了完整的京剧主题，第一部分延续了引子的抒情性；第二部分(53—115小节)京

剧中摇板紧打慢唱的特点，以A11egro vivace的速度，可分为两个部分；第三部

分(116—150小节)采用了京剧中原板的音乐特点；第四部分(15卜216小节)运

用京剧中垛板的音乐特点，该部分再现第一部分的材料。

第四乐章(生——西皮——辉煌的快板)塑造出京剧中生的音乐形象，基本速

度为Allegro，混合型节拍，主要为主调音乐织体形式。该乐章为奏鸣曲式，包括

引子、呈示部、展开部、再现部及尾声五个部分。以下为各部分的简要阐述：引

子(卜18小节)的主题材料来源于京剧《群英会》中周瑜的唱段，速度为Andante，

主调织体形式，调式建立在F宫之上；呈示部(19—113小节)由主部、连接部及

副部组成，速度为A11egro，其主部主题来源于西皮中的《小开门》，其副部主题

则来源于京剧《空城计》诸葛亮的唱段——《我正在城楼观山景》，主复调织体

形式交替使用；展开部(114—166小节)一共分为三个阶段，速度为Andante，采

用主调音乐织体形式，展开部规模不大，材料来自于引子、主部主题及副部主题

中；再现部(167—259小节)对呈示部进行压缩再现；尾声(260一293小节)对主

部主题及引子的材料进行综合再现以达到圆满的结束。
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第2章《京剧》中的织体构造形态与运动方式

织体(te)(ture)一词来源于拉丁文，其意义为加工、花纹、精制、结构及组

织等。“‘织’在中文中的直接涵义是‘制作纺织品的总称’； ‘体’是指形体、

形质、实体，音乐的织体是音乐的‘体’，就是音乐的‘存在的状态’，音乐的

织体，就是由构成音乐的各音响要素及其相互关系所决定的音乐的呈现状态。”2由

于从织体自身的研究甚少，大多数人都从其它结构因素为切入点，因此便缺少对

织体准确的规定性概念，这样便存在对于织体的含义有着各种不同的解释和理解。

一部分人认为织体是一种服务于音响的编织形式，是一种由相互关联及同时发声

的音结合关系；也有人认为织体是音响的组合，具有技术性的特点，是乐曲的一

种重要组织方式。中国著名的音乐研究学者樊祖荫在其《中国多声部民歌的织体

形式研究》一文中指出： “音乐都是通过一定的组织形式陈述出来的，织体是指

乐音在音乐作品中的具体组织形式。”3织体既是完整音乐形式的构成部分，又在

一定程度上综合了旋律、节奏、和声与各种音乐表现手段，因此，从某种意义上

来说，织体是音乐中各表现要素和表现手段相互关系的有机结合体。

织体是音乐作品中音响结构的重要呈现形式，也是音乐作品中不可或缺的重

要组织形式。笔者认为，所谓织体，是指音乐进行声部中纵向各声部的存在方式

及其横向上的相互关系，声部是其基本的组成部分。我们可以从多数论著中了解

到，音乐织体依据声部为基础，可以分为单声音乐织体和多声音乐织体。单声音

乐织体指的是单个或者多个声部采用同一音乐旋律在同一时间进入的一种乐音组

织形式，其中同度、八度的齐唱或齐奏都属于单声音乐织体的范畴。多声音乐织

体是由两个及以上的不同声部层次的共同配合所形成的。“多声部音乐的织体(亦

即多声结构型)，是泛指音乐纵横向关系的结构形态。所谓‘纵’，是指声部间

纵向的结合关系；所谓‘横’，是指声部的组织形态和运动方式。”4多声音乐织

体依照西方传统音乐的分类方式又可以分为主调音乐织体和复调音乐织体。声部

的主从关系是主调音乐织体的重要特征，其声部的主次地位明显；与之相反，复

调音乐织体没有主从关系的存在，是两条及多条旋律线条的纵向结合，各旋律线

条在音乐的发展过程中都扮演着重要角色。对于织体类型的区别不能仅以声部数

量作为唯一标准，还应以声部表现的内容等因素来作为判别的依据。

织体是随着音乐的产生而产生的。在西方，最早的音乐体裁是格里高利圣咏，

他是最早的一种单声部基督教音乐，其为单声部音乐织体，其伴奏、节拍、和声

2选自王庆的《论音乐织体的构成要素》，黄钟，武汉音乐学院，2010年第3期，第27页。

3选自樊祖荫的《中国多声部民歌的织体形式研究》，艺术探索，广西艺术学院，1991年01期，第1页。

4选自樊祖荫的《中国多声部民歌的织体形式研究》，艺术探索，广西艺术学院，1991年01期，第1页。
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都不存在于其中；在公元900年左右产生了二声部复音音乐的奥尔加农，它是中

世纪以来最重要的宝藏之一；之后由于声部不断增加，其形式也变得更为复杂，

曲调也更为丰富，之后的经文歌、迪斯康特等都是奥尔加农声部复杂化后的产物。

尚松、牧歌及狩猎歌等的出现，声部间的对比明显化，这些都为之后巴洛克时期

复调音乐织体的完形奠定了坚实的基础。在巴洛克时期由于大小调式的成熟，对

教会调式形成颇大的冲击，教会调式也逐渐被新生而来的大小调式体系所取代；

大小调式的逐渐成熟也为和声的发展起到了促进的作用，旋律、节奏、装饰音等

各种音乐要素的发展都促使织体形式及音响效果更加丰富，为古典主义时期的主

调音乐织体的完备做好了稳固的铺垫。在古典主义时期，功能和声发展完备、音

乐句法明晰和简洁、段落方正及节奏多变都展现出了主调音乐织体的特色。在浪

漫主义时期，还是以主调音乐织体为主，在中晚期，复调音乐也得到了新的发展，

和声性织体更重于色彩性的描绘，从而削弱了古典主义时期音乐的功能性；民族

性的音乐元素也随之加入，也使得主调音乐织体形式也得以丰富。20世纪音乐时

期，传统的主调音乐织体走向崩溃的边缘，这时的音乐特点为突出创新，作曲家

们都选择发展自我个性的音响素材，对复调音乐织体形式的采用也呈现出多元化

的趋势。有的作曲家对传统创作手法进行借鉴和运用，也有大部分作曲家对复调

织体在空间和时间关系等多方面进行了具有挑战性的尝试。总之，二十世纪的音

乐形式多种多样，让人目不暇接。

单声音乐织体是我国传统音乐的主要织体形式之一，单声线性思维是我国传

统音乐的主要特点，这和我们的历史文化及我们审美观念有着密切的联系。中国

传统音乐虽然是以线性思维为主，但多声因素也蕴藏于多种音乐体裁中，只是我

们没有去发现它，甚至忽略了多声因素的存在。中国纵向的多声织体形态与西方

传统音乐中的主调音乐织体及复调音乐织体存在着本质的差别。在中国传统音乐

中，也存在着多种音乐织体形式，如：支声村腔式、主奏式以及和音式等多种音

乐织体形式，同时这些织体形式体现了浓郁的民族气息。

织体属于音乐本体的一个形态范畴，织体渗透在作品中的各部分，如声部间、

旋律之间、节奏之间、音高之间等，故其具有综合性强的特点。织体作为各音乐

要素间的粘合剂，在不同的地域、不同年代的音乐作品中，音乐中的所有元素都

是通过特定的音响织体结构所表现出来的。织体也像是一张不断编织的渔网，纵

横交错的网线是渔网形成的基础，纵横编织的方式都起着至关重要的作用。对于

织体来说，纵向上多声部层次及横向上的承接方式对音乐的音响和音色也起着决

定性的作用，所以对音乐织体纵向和横向的分析是必要的，因为这是对音乐内容

和内涵进一步理解的必经之路。以往对音乐的研究很少从织体自身的角度来讨论
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问题，而更多地是从其它音乐元素及结构因素的角度出发，本文将着重从织体形

态入手，探析作为现代民族交响乐——《京剧》所采用的织体形态及运动方式，

力求探索出在该作品中的织体写作特征。

2．1织体的编织手法

织体的编织手法是对织体纵向声部结合方式的描述，织体的纵向结构形态对

音乐风格的体现起着至关重要的作用。不同民族以及不同地域都有着不尽相同的
音乐形态，织体作为音乐各要素的粘合剂，自然也有着各不相同的形态表现。

西方音乐起源于单声织体，这种音乐织体形式为教会音乐所应用，之后随着

声部的增加，便产生了复调音乐织体形式，两条或者以上的旋律线条有机结合，

丰富了音乐织体的形式，为不同音乐体裁的产生也打下了牢固的根基。由于人们

对审美的不断追求，对和谐的不断向往，主调音乐织体应运而生，主从关系的织

体形态成为西方音乐中最受人们所亲睐的一种音乐织体形态之一。当然除了这些

音乐织体形态，在西方传统音乐中还存在着混合型音乐织体形态，这种织体形态

具有较强的综合性及较大的包容性。

中国的音乐织体形式主要以单声织体形态为主，线性的音乐思维主导着我国

传统音乐的发展，不管是民间音乐，还是宫廷音乐及戏曲音乐等，单声织体形态

在其中都占有非常重要的地位。虽然我国传统音乐主要以单声性织体音乐为主，

但是在很多音乐体裁中也存在着其它音乐织体形态，如支声衬腔式、主奏式、和

音式等，这些音乐织体形态丰富了中国传统音乐的表现形式，体现了中国音乐独

具特色的韵味。

鲍元恺先生的《第三交响曲一京剧》是一部融入中国音乐元素的音乐作品，

虽然是以西方传统交响曲结构为基础，但并非是照搬西方交响曲的创作模式。京

剧行当的应用、戏曲音乐片段的融入、再加上具中国传统音乐织体形式的采用，

都为《第三交响曲一京剧》的民族化增添了绚丽的光芒。在作品中，织体形态多

种多样，既有中国传统音乐织体的运用，也借鉴了西方传统音乐织体形式，下面

笔者将对其中常用的且具一定特色的织体形式做出相应的分析。

2．1．1线状织体

线状织体是以单声线条为基础所构成的一种织体形态，它通过不同的结合方

式形成不同的织体形态。众所周知，我国传统的民族音乐大多为单声旋律线条，

单声旋律线条在我国传统民族音乐中扮演着非常重要的角色，单声的音乐旋律线

条也体现着我国传统民族音乐的主要特色。线状织体其实并不单一，在对特定音

乐场景、音乐形象及音乐内容的表达上，线状织体能发挥其关键的作用。线状织

体可分为单音线状织体以及复音线状织体。在中国现今的音乐创作中，单音线状
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织体和复音线状织体形式是值得我们关注和探讨的，因为线状织体形式是以线性

思维为基础，采用这些能体现中国传统音乐思维特点的织体形式是对中国民族音

乐的开拓和继承。

经过对《第三交响曲一京剧》的织体分析后，笔者将总结出在该作品中较具

有代表性和对音乐表现具有重要意义的织体形式进行分析。在该作品中，很多地

方都用齐奏式这种织体形式进行展开，齐奏式是线状织体中最为重要的织体形式

之一；复调音乐织体形式在作品中的比重也是较大的，特别是在第三乐章(二黄)

中，复调音乐织体被运用得淋漓尽致。下面笔者将对作品中的这些具代表意义的

线状织体形式进行相应的分析。

2．1．1．1具民族音乐单声旋律性思维特点的齐奏式

齐奏是我国传统器乐曲中的一种重要组织形式，多个声部对同一条单音旋律

线条进行陈述，声部之间形成的同度或者八度重复都属于齐奏的范畴。“齐奏中

各乐器声部的同一性，要求所有乐器声部用同一速度、力度和表情等，以齐取胜。”

5齐奏式给人以单纯、干净、宽厚的感觉。这种织体形式虽然在音乐作品中只有那

么一个乐句或者一个乐节，但是这种织体形式在乐曲中却起着重要的作用，它可

以使前后不同的音乐织体形式取得对比，这样突出某种特定的音乐材料及塑造特

定的音乐形象。

在《第三交响曲一京剧》中，多个部分都运用到这种织体形式，在各章节中，

我们都能寻找到齐奏这种织体形式。第一乐章和第四乐章都运用到了的齐奏式，

并且齐奏式常在引子、乐段的开始、连接、结尾等重要的部位出现。这种织体形

式集中地、细致地、统一地表现了该音乐作品所塑造的音乐形象。

首先我们来看一下引子部分中运用的齐奏这种织体形式。

下例选自第一乐章引子的开始部分。其调式为建立在E音上的羽调式，以广

板的速度进入。大管、圆号及弦乐声部对同一旋律进行诠释，所有乐器均以强的

力度造就了恢弘的气势。动机由大二度和大三度音程的进行组合而成，在乐器的

引子部分运用齐奏的织体形式展现出一个鲜明且同一的旋律片段，使得音乐具有

一种较为特殊的感染力。

5选自李民雄《民间器乐合奏的织体写法》，南京艺术学院学报，南京艺术学院出版， 1984年01期，97页。
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谱例2一卜1

在第四乐章的引子部分也采用了齐奏式这种织体形式，如下例：

下例为第四乐章引子的开始部分。调式调性建立在6B宫上，以行板的速度进

入，力度为ff。木管组的所有乐器、铜管组的圆号和小号及弦乐组都是对同一旋

律进行呈示，虽然只有短短的两小节，但是齐奏式这种织体形式为之后音乐的进

行做好了铺垫。这里引子的齐奏形式仿佛是第一乐章中引子形象的再现，这就是

作曲家音乐处理的精妙之处，细节的重现也为音乐的回归增添了一层绚丽的色彩，

造就了深沉、气势恢宏的音乐氛围。音区跨越三个八度，小提琴和长笛都采用八

度重复，所有乐器演奏同一旋律，也增加其旋律的庄重性。引子的主题动机材料

引用了京剧音乐《群英会》中周瑜的唱段，使得整个乐章展现出气势庞大的音乐

形象，加上齐奏的织体形式为整个乐章奠定了辉煌的基调。
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谱例2一卜2
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

上例选自第一乐章中IA l段中的主题部分。调式调性为E羽，速度为Andante，

力度由f至sfp再到fff。主题由级进的大二度和上行增四度组合而成，大管和铜

管乐器组通过齐奏的方式对主题进行呈述，旋律音高、节奏时值都保持一致。延

续了引子的恢弘气势，旋律干净利落，并以齐奏这种方式加强主题的表现性及形

象性。
谱例2一卜4
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谱例2一卜5

上例选自第一乐章《净》(180—186小节)。调式调性建立在E羽上，ff的

力度进入单簧管和第二小提琴采用两组八度重复的演奏方法。此处为第一乐章再

现部的结尾部分，齐奏的织体形式跨越七个小节，在结尾处采用齐奏这种织体形

式，也体现了作曲家的创作风格和对民族元素的钟爱。同时对旋律片段每个音都

加以强调，也加强了该旋律片段的气势。

谱例2一卜6
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

上例选自第三乐章《旦》尾声部分(213—215小节)。此部分由弦乐奏出，lento

的速度，弦乐组以齐奏结束第三乐章，且齐奏这种织体形式与第四乐章的引子部

分产生了一定的联系。这种惟妙惟肖的处理方式是我们每一个音乐学习者所需要

学习的，细节决定成败，只有注重每一个细节的精妙处理才能有创作做一部好的

作品，也这也是是走向成功的毕经之路。

谱例2一卜7

上例选自第四乐章的尾声部分，也是全曲的结尾部分。调性为E羽，以lento

的速度进入，每个音都加以强调。木管组、铜管组、弦乐组都采用齐奏的方式，
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

位技术理论一直作为当时唯一的理论形式；对位在20世纪时期，虽然它仍然是一

种重要的作曲技术理论，但新的写作特征及写作原则应运而生，不再受到17世纪

以前的约束。“首先，对位声部的结合突破了以协和音程及有倾向性的不协和音程

为基础、以功能和声序进为原则的传统，不协和音程从必须要解决这一步骤中彻底

解放了出来；其次，对位的各声部不再受统一调性的制约，在线性对位技术中，横

向声部发展脱离了纵向和声进行的制约，声部之间的结合也不再受和弦结构与和

声序进的的束缚，各旋律线条声部的横向运动主要由级进与跳进、上行与下行、

同向与反向、以及节奏变换与长短句法等因素所决定。”7在《第三交响曲一京

剧》中，对位技术并不拘泥于西方传统复调技术的范畴，更加注重的是音色的表

现、横向线条的发展以及整体音乐的风格。对位式的织体形式在作品中大量存在，

特别是在第三乐章中，这种织体形式被呈现得淋漓尽致。下面笔者将从以下几种

声部对位方式来对作品的织体结构进行相应的分析。

(1)模仿对位织体形式

在复调对位技术中，声部模仿主要是针对特定旋律声部的音高旋律及节奏的

模仿，这种织体形式能够对多种不同的音乐内容进行贴切的表达，具有广泛的适

应性。在该作品中，声部模仿的应用不仅可以使得音乐更加细腻，也可以加深音

乐内容的印象，还可以让音响更为独特和新颖。所以，不管是在西方音乐创作中，

还是在中国专业音乐创作中，模仿对位的织体形式都是作曲家常涉及到的一种手

法。

在《第三交响曲一京剧》中，这种织体形式在作品中较为常见。在第二、三

乐章中，作曲家用这种方式对音乐进行了完美的诠释。在该作品中，运用模仿复

调织体形式来推动音乐的发展，在作品中展现出不可忽视的能量。模仿的复调织

体可以表现出三种不同的功能：第一种是加深主题给人们的印象；第二种以这种

模仿的织体形式来强化乐思的发展：最后一种以模仿的手法增加音乐的表现力。

a、旋律线条的模仿

下例选自第三乐章第一部分的主题部分(16—21小节)。主题的音调材料来源

于此乐章的引子部分，这一乐章是对白蛇传中白素贞形象的刻画，主题深沉，由

弦乐组对音乐陈述使得音乐尽显青衣的柔情和凄美。主题由中提琴以小字一组的F

音开始，加弱音器且以p的力度奏出；第二小提琴以高八度在两小节后对主题进

行严格模仿；第二次模仿是在大提琴声部上呈现，在后一小节以低八度对主题音

调的精简模仿，之后还有一次对主题动机音调的精简模仿。可见声部模仿的脚步

i选自陈诺的《复调与对位之比较》， 《乐府新声》，沈阳音乐学院出版．2005年l期，第25页。
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逐渐加紧，对主题动机不断强调，且都在上下八度上进行的严格模仿，加强了音

乐给人的印象。

谱例2—1_9
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

上例选自第一乐章lA部分的主题呈示部分(13—29小节)。其音调来源于第一

乐章的引子部分，主题动机在横向上是由间距增四度的大二度音程构成，主题音调

材料简洁，各声部使动机材料不断重复轮现。大管和铜管乐器组首先对其进行陈

述，采用齐奏的形式且以强的力度奏出，之后定音鼓以小三度的音程关系对主题

动机进行精简模仿，为弦乐对动机呈示做好铺垫。弦乐以大二度和增四度对主题

动机进行原型的严格模仿，铜管组和定音鼓的音调材料也来自主题动机。

谱例2一卜1 1
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上例选自第二乐章《丑》赋格段的主题部分(12l一138小节)。音调材料来自

于第二乐章的引子部分，采用拨弦的方式，音乐显得诙谐滑稽。第二小提琴首先

对主题旋律进行陈述，第一小提在后三小节以上八度对主题进行模仿，大提琴和

低音提琴在三小节后以下纯五度对主题进行模仿；第130小节开始模仿的间隙缩

小，分别以高八度、上下小二度音程对主题进行模仿，间隙缩小的模仿节奏也增

强了音乐的表现力；最后以下三度和上五度音程对主题进行模仿。在各弦乐声部

对主题旋律进行了七次原型模仿，主题的不断加强是赋格段写作的一种重要方式。

b、短小动机的模仿

短小动机的模仿在乐曲中多处可见，这种方式能够起到强化动机的作用，加

深对动机材料的印象。
谱例2一卜12
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

谱例2一卜13
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(2)声部对比的织体形式

声部的对比是指两条及两条以上的旋律形成相互对比的音乐形式，对比的声

部具有独立性的特点。在《第三交响曲一京剧》中，对比复调不再受传统对比复

调原则的约束，它有着自己的特点。在该作品中，有点线的对比、多线条的对比

以及线条与固定低音的对比。

a、旋律线条之间的对比形式

线与线之间的对比在作品中多处可见，它是由两条或者以上的旋律线条构成，

各旋律线条都具有独立性，线条之间形成一定的对比。这是一种传统的复调对比

形式，但是这样的织体形式可以使得音乐更为形象和生动，同时这种线条之间的

对比形式也让音乐的发展更有动力。

下例选自第四乐章的再现部(219—229小节)。此例采用了多个线条相互对比

的织体形式。在219—224小节中，圆号首先从219小节以进入，采用拱形的旋律

线条来进行乐思的呈示；单簧管的第一声部221小节进入，单簧管的下方声部于

222小节的第二拍进入；长笛与单簧管第一声部同时进入，长笛奏出的两条旋律线

条大致呈反向的进行，上方旋律线条是以《空城计》中诸葛亮的唱段——“我正

在城楼观山景”来做对位声部，五条旋律线形成相互对比。在225—229小节中，

管乐上演绎的对比复调以整体降低小二度音程的高度被转移到了弦乐组上，中提

琴担任了圆号的角色，第一小提和第二小提琴分别奏出长笛和单簧管上的旋律线

条，五条旋律在弦乐上的再一次出现强化了乐思。线条在弦乐组上的再一次呈现，

使得管乐与弦乐的音色形成对比呼应，音乐旋律线条舒缓，此处对的乐章描写的

老生形象展现得非常到位。
谱例2一卜14
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

谱例2一卜16
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上例选自第四乐章《生》的呈示部(73—89小节)。这是一个典型的固定音型

与旋律线条相结合的例子。固定旋律线条声部由大提琴和大管担任，大提于73小
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节第二拍进入，奏出的旋律连绵悠长，极富歌唱性：大管于74小节第二拍进入，

它所奏出的旋律与大提琴声部形成对比，且又相互补充。两种不同的固定音型分

别由颤音琴及竖琴担任，颤音琴是对竖琴73小节短小动机的模仿，三连音加上一

个附点二分音符的节奏型一直持续到89小节；竖琴以均分的四分音符做分解音的

演绎。颤音琴与竖琴演奏重复的固定音型，音色清澈明亮，固定音型作为音乐片

段的背景对两条相互对比的旋律进行陪衬，同时也与旋律线条形成一定的对比。

2．1．1．3模仿与对比相互结合

模仿与对比手法相结合的应用是很多作品中常用的艺术表现手段之一。这种

结合使音乐既能在模仿中使主题动机得到巩固，又能在对比中寻求两个不同个性

主题动机之间的对置。

下例选自于第三乐章《旦》(16—22小节)。中提琴奏出主题，第二小提琴在

第十六小节对主题进行高八度的不完全模仿；第十七小节大提琴对主题的前面部

分进行低八度的不完全模仿；低音提琴也是对主题的前部分进行不完全模仿。第

一小提琴与各声部做对比性的对位。这里的的声部模仿突出了主题的意义，加深

对主题的印象，第一小提琴作为对比声部为音乐增加了新鲜的血液。
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下例选自于第三乐章《旦》第一部分的第二段开始(33—38小节)。大提琴奏

出主题动机，中音提琴在两拍之后以高八度的音程距离对主题动机进行不完全模

仿；第二小提琴在中提琴一拍半后进入，该旋律线条与大提琴和中音提琴的旋律

线条形成对比，形成动静结合的旋律形态，最后第一小提琴是对第二小提琴声部

的加强。模仿和对比相互结合，使得旋律线条既相互对比，同时也使得彼此得到

补充。
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分音符为主首先奏出，大管半拍后以八分音符为主的旋律线条进入，中提琴奏出

第三条独立的旋律，最后大提琴以下纯四度对大管声部进行严格的原型模仿，前

四小节通过三条不同的线条进行对比，为音乐的发展增添了一定的动力；在后五

小节中，第二小提和中音提琴的旋律线条互为倒影，大管奏出节奏舒缓的一条旋

律线条，大提琴和低音提琴同时奏出第三条旋律，第四条由单簧管所奏出，第五

条由双簧管奏出，第六条旋律线条有长笛和短笛一起奏出，六条旋律线条进行对

比，旋律线条层层递增，再加上高度对比化的旋律线条一起把音乐的情绪推向高

潮。

谱例2一卜21
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

第一条旋律线条由第二小提琴奏出，在194小节中音提琴以上方十二度的音程距

离对其进行第一次模仿，大提琴和低音提琴于197小节以同度和低八度同时对其

进行第二次模仿，第一条旋律线条的三次呈现都在弦乐组上，以十六分音符为主

的旋律线条使得音乐紧凑激烈。第二条旋律线条由大管于193小节奏出，大提琴

于195小节以下方四度音程的距离对其进行模仿。第三条旋律线条由双簧管于193

小节第二拍处进入，旋律线条呈上行级进的形式，呈现出宽广的音乐情绪，单簧

管和圆号分别以上方五度和下方四度对旋律进行精简模仿，长笛于198小节以上

方大三度音程的距离对其进行第二次模仿。第二小调琴在195小节末处奏出第四

条旋律线条，该音乐材料来源于第一条旋律线条，中提于197小节对其进行模仿。

经过层层分析，可以得出，四条旋律线条都经过不同声部的模仿再现，在进行横

向模仿的同时，纵向上又得到了相互的对比，节奏简繁结合，使得音乐动静相衬。

在《京剧》中，存在着大量的模仿与对比结合的对位形式，这种织体形式不仅可

以塑造音乐形象，还是一种增加音乐张力的有效手段。

2．1．2和声织体的运用

2．1．2．1面状式织体

面状的织体形式是建立在和弦之上的，在一定的单位时间内，织体中的所有声

部对其演奏的音型进行保持。采用面状式能够加强声部的厚度，是一种强化音中

乐气势的有利手段，使得织体的线条加厚，模糊线条的清晰度，使得音乐片段变

得朦胧，为音响造就一种神秘的色彩。这里的和声进行不再受到西方传统功能和

声进行的限制，其调性基于中国民族调式的基础之上，采用具民族特色的和弦进

行。这种手法在20世纪及现代音乐作品中运用广泛，鲍元恺先生也采用这种织体

形式进行营造氛围，为音乐增添了丝丝光点。

下例选自于第四乐章《生》引子的后第二乐句(9—17小节)。从中可以观察

到，整个音乐片段都建立在一个增四度和减四度叠置(既卜B-bE)的和弦之上，

这个高度不协和的和弦本身具有一种神秘色彩。弦乐组依次奏出和弦音且一直保

持到最后；铜管组也依次奏出和弦音；木管组以音型化的方式对和弦进行呈示，

且具有一定的装饰作用。和弦中各音的保持成为音乐片段的背景，其目的是为了

突出木管声部，和弦音的不断叠加，以及木管组对音乐的推进，音乐气氛显得紧

张而惶恐。此处，采用高度不协和的和弦结构及面状的织体形式为该音乐片段蒙

上了一层神秘的面纱，且为之后的音乐情绪做好铺垫。
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2．1．2．2主调音乐织体形式

主调音乐织体是一种最为常见的的织体形式之一，它是由旋律层与和声层共

同构成，其中旋律层占主导地位，和声层占次要地位，和声层对旋律层起到衬托

的作用。通常主调音乐织体的声部层越少，声部的清晰性及独立性越好；声部层

次越多使得音响的共鸣更好，音色更为饱满有力。在该作品中，主调音乐这种织

体形式较为常见，这种织体形式的运用使得某些音乐片段更为充实饱满，对于塑

造音乐形象起到很大的作用。这里的和声进行不再受西方传统功能和声进行的限

制，其调性基于中国民族调式的基础之上，采用具民族特色的和弦进行。在《京

剧交响曲》中，这种织体形式常用来推动高潮的音乐情绪，在段落中间或者是引

子及结尾部分可以观察到这种织体的身影。
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谱例2一卜23

上例选自第一乐章《净》的展开部的开始部分(79—83小节)。该片段贯穿了

和弦的运动，呈现面状的和声运动方式。木管组和铜管组奏出和声层，弦乐组奏

出旋律层。由于此部分为第一乐章的展开部分，这里作为展开部分的引子，和弦

为柱状式，和声的运动增强了音乐发展的动力，使得音乐更具感染力。三音和弦

及七音和弦在其中穿插使用，再加上f到fff的力度，增强了音乐紧张的气氛。

下例选自第一乐章展开部的开始部分(100—105小节)。这是一个典型的主调

音乐织体形式的例子。旋律层由第一小提和第二小提奏出；中提、大提琴和低音

提琴奏出和弦的低音，在最后四小节奏出和弦；铜管组乐器及木管的单簧管、双

簧管及大管担任和声层的演奏，在后四小节长笛和短笛以高八度来加强旋律声部

层。和弦都是柱式和弦的形式，和弦结构由三音和弦和七音和弦构成。从乐谱中

可以看出，声部层逐渐递增，开始由铜管乐器担任和声层的演奏，之后木管乐器
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组合弦乐组的加入增强了和声层的厚实度，再加上和弦的独特结构，使得音响更

为饱满，为音乐的不断推进达到高潮起到了极为重要的作用。

谱例2一卜24

2．1．3混合型织体

所谓混合型织体，它是两种或以上的织体形式的结合，且它是一种综合性的

声部组合织体形式。混合型织体形式具有较强的包容性，能够表现音乐作品的不

同情绪、风格，也是乐曲中较为重要的一种织体形式。混合型织体形式在现今的

中国民族音乐作品中也是其中较为常见的。在《第三交响曲一京剧》中，除了大

量的线性织体的运用，混合性织体也是较为常见的，由于混合的形式非常多样，

笔者在此仅对具有特色的混合性织体做相应的分析。

2．1．3．1和声式与齐奏式的结合

和声式织体在中国传统音乐中较为常见，且也是一种非常重要的织体形式。

旋律之间填充音程及和弦能加强旋律的音量、厚度及色彩。齐奏式与音程或者和
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弦的结合较为常见。在《第三交响曲一京剧》中，和声式与齐奏式结合的这种织

体形式存在较多。
谱例2一卜25

上例选自于第一乐章《净》的再现部的呈式段(138—140小节)。 该片段为

齐奏式与和声式相结合的混合型织体，木管组和弦乐组中的小提琴、中提琴以及

大提琴声部都呈现同一旋律；大号和大提琴声部同时奏出一个下行音阶；圆号作

为音乐的粘合剂奏出纵向的和弦音。140小节开始弦乐组和木管组便是对F音的保

持；铜管乐器组是对纵向和弦的演绎。这里齐奏式与和声式的共同运用使得音响

更为饱满，推进音乐达到高潮。由于混合型织体形式具有较强的推动力，在音乐

起伏的地方，其运用的织体形式往往是多种多样的。
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下例选自第四乐章《生》(159—162小节)。159小节开始，大提琴和低音提

琴齐奏同一音乐片段，木管组和铜管组呈现的是纵向的和弦；160小节，短笛、长

笛、双簧管和单簧管齐奏同一旋律片段，与159小节弦乐的旋律片段形成呼应，

展现出音色的对置；16卜162小节，弦乐组同样奏出同一旋律片段，木管组和铜管

奏出纵向的和弦。

谱例2一卜26
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齐奏的织体形式与和声层的结合在作品中较为常见，这种混合型织体形式可

以起到塑造特定音乐形象的作用。

2．1．3．2多声线条与和声式的结合

在《第三交响曲一京剧》中也存在横向多声对位线条与纵向和弦的结合方式，

这种织体形式具有较强的包容性，纵向的和弦进行作为织体的骨干，横向多声线

条作为织体的灵魂，相互补充交融。

谱例2一卜27
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竖琴奏出的固定音型，作为装饰性背景层；第四个线条由钟琴奏出，钟琴奏出以

四分音符为单位的固定音型作为装饰层声部，独特的打击乐器丰富了该音乐片段

的音色；在此低音提琴声部起到强调每小节强拍的作用，多条旋律线条不仅形成

一定的对比，也形成相互的补充。第二个大的层次为和声层，和声层完全由圆号

承担，圆号奏出的和声层充实了该音乐片段的音响，使得音响更为饱和、弥补弦

乐的单薄。
谱椤Il 2一卜28

这种多声线条与和声织体的结合在现代民族音乐作品中较为常见，作品家们

常运用这种混合型织体形式来表现较为深刻的音乐内容，展现出较为深沉的情绪

表达。

2．2织体的运动方式

织体的运动方式体现在织体横向连接的过程中，它是各种纵向织体的结合在

横向上的展现。各声部纵向的结合通过不同的方式相互连接，形成不同的音乐情

绪、不同的音乐风格及音色对比。织体的运动存在于每部音乐作品中，对于音乐

的不断发展起着支撑性作用。

2．2．1共同因素的过渡连接

通过两种织体形式存在的共同材料来进行相互连接，这种以共同因素过渡的

方式来连接两种不同类型的织体形式是一种常见的手法，它具有自然流畅的特点，
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前后的织体存在某种关联的音乐元素，其中的共同音乐元素可以是保持音、节奏

因素、旋律因素、和声因素等等。这是一种异中求同的思维方式，不仅可以让不

同形式的织体得以自然的过渡，同时也体现出较为丰富的层次变幻。
谱侈II 2—2—1

上例选自于第四乐章《生》(16—20小节)。16—18小节属于面状和弦式织体

形式与单声线条的结合，19—20小节为齐奏式的音乐织体形式，后面齐奏式的旋律

线条和前面混合型织体的有着一定的联系，16一18小节的十六分音符节奏形式是连

接后面齐奏式织体的一个节点，四十六的加八分音符的节奏型顺畅的引出后面齐

奏式的节奏类型。此例是通过共同的节奏形式来连接两种不同的织体形式，前面

的节奏类型为连接后面的织体形式做好了铺垫，使得音乐织体过度流畅自然。

下例选白于第一乐章展开部的开始部分(79—89小节)。前六小节为一混合型

织体形式，小提琴、中音提琴及大提琴对用于旋律线条的齐奏，大提琴为下行级

进的低音声部，铜管组和木管组奏出和声层；后六小节为模仿式的织体形式，两
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种织体形式的结合是通过双簧管对4D音的保持使得模仿式的织体顺畅得以连接。

虽然两种织体形式所展现的音乐情绪截然不同，但是4D音的保持为两种织体形式

找到了共同连接因素。

谱例2—2—2
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2．2．2大量的对置织体运动方式

不同织体形式以对置的运动方式一般出现在段落开始，或者乐曲中比较重要

的部位，前后对置的织体形式往往具有不同的音乐情绪，这样形成不同色彩的对

比。这种织体的横向结合方式最为简单，但是也是较具效果的一种。这种织体运

动方式不但造成音乐织体形式的改变，同时也造成音色的变化，体现出音响瞬间

即逝的色调变幻。鲍元恺先生也热衷于运用这种运动方式，这种织体运动方式对

于推动音乐的不断发展起着比较重要的作用。

谱例2—2—3
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在《京剧》中，这种对置的织体运动方式在段落之间较常见，相邻段落的乐

音不会有相互重叠。鲍元恺先生在段落连接处常采用对置的织体运动方式来展开

新的段落，不仅为音乐带来了新的色彩，也为音乐注入了新的血液。如下例：

谱例2—2—4
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自第一乐章《净》再现部A段的结尾处和B段的开始处(138—153小

节从谱例中可以观察到A段结尾的音乐片段建立在主调音乐织体上，以ff的

力束于145小节的强拍之上；B段开始部分为复调音乐织体形式，钹于145小

节拍奏出为该段做好进入的准备。从中可以看到，一拍半的休止符间隔于两

乐间，两种不同的音乐织体形式运用于相邻的两个乐段，使得音色及音响上

形明的对比，之间没有任何的关联因素。在不同音乐材料的乐段之间，采用

织置的运动方式能够较为理想的展现出两种材料间的对比，而且也能够烘托

出的音乐情绪和塑造不同的音乐形象。
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下例选自于第二乐章的H的结尾部分和旧的开始部分(114～127小节)。前

七小节采用主调音乐织体形式，是呈示部的结尾部分，多个线条与和声层的结合

让变得音响厚实丰满；后八小节采用的是模仿复调织体形式，两种织体形式之间

形成对置的运动方式。前七小节采用三种织体形式相互结合，以全奏的演奏模式

对音乐进行呈示，后八小节则只采用了模仿复调这一种织体形式。在两个段落之

间采用这种对置的织体运动方式在音乐作品中也是一种比较常见的方式。

谱例2—2—5
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2．2．3逐层叠加的织体运动方式

逐步叠加的织体运动方式是在一种织体形式的基础上叠加另外一种织体形

式，也是使音乐音响效果更为饱满的一种运动方式，相反逐步削减的织体运动方

式则是在已有的多种织体层中削减一种或者多种织体形态。“自古典——浪漫派

时期以来十分多见的手法。它不仅造成音区的渐趋复杂(或渐趋单一)，也可形
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成力度上的渐强或者减弱，甚至还常常伴随着线条幅度的扩展或者所见”⑨这种织

体运动方式在《京剧》中，声部层的叠加使得织体形式的变化较为常见。

下例选自第四乐章《生》展开部的引子部分。可以从谱例和下图中观察到，声

部的逐步递增，织体的形态也随着声部的增加不断发生变化。定音鼓一直作为其

背景的基调；竖琴声部为装饰性声部；弦乐组奏出和声背景层；由于管乐组各乐

器的不断加入，使得织体形式转换为复调与和声式织体相结合的混合型织体形式；

在儿7小节，木管组的音阶式的带状织体使得织体形式更为丰富。织体形态随着

声部的不断增加而变换，伴随着音响幅度的扩展，音响浓度的递增，将音乐推入了

另外一个情景中。

谱例2—2—6

珊c咖袖——————～Andante·。弘

@《管弦乐配器法教程》第二卷，杨立青，上海音乐学院，199卜2004年，第117页
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下方为上例的声部叠加次序图：

又如下例选自于第一乐章《净》展开部的开始部分(78—83小节)。此音乐片

段为齐奏式与和声式的叠加，主题材料来自于引子部分。弦乐中的小提琴、中提

琴和大提琴以齐奏的方式奏出；第二小节第三拍开始木管组和铜管则演奏和弦，

低音提琴是下行的旋律线条，以叠加的方式进入，其中木管组的短笛、长笛、单

簧管和双簧管用颤音的吹奏法，和声层加强了旋律层的气势。

谱例2—2—7
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谱椤0 2—2—8
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上例选白于第一乐章展开部的开始部分(132—140小节)。前五小节为齐奏式，

后五小节为混合型织体形式。在前五小节中，木管乐器组合弦乐组采用齐奏的方

式对同一旋律进行呈示，再第六小节开始加入和声，使得织体形式变为混合型织

体形式，其中的共同因素便是一直齐奏的旋律，和声的加入使得音响更为饱满，

音乐气氛也得以加强。

在织体形式方面，该作品中采用多种形式的织体，这些织体形式不仅体现了对

西方织体形式的借鉴，同时也体现了对中国传统音乐织体的传承。在作品中，我

们还能追踪到一些许20世纪独特的织体形式的身影，如点状、网状的织体形式，

这些织体形式虽然没有大量采用，但是这些织体形式的加入也使得织体形态、音

色更为丰富多彩。在织体的运动方式上，上述三种不同的织体运动方式在鲍元恺

《第三交响曲——京剧》中是最为常见的，这些织体运动方式不仅能够使得前后

织体形态得到一定的对比，也使得前后的织体形态得到一定的联系。在此这些运

动方式也使得前后的音色得以一定的对比，对于塑造不同的音乐形象起到较为重

要的作用。
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

早在先秦时期，我国的乐队便形成了一定的规模，钟鸣乐器在当时甚为发达，

成为当时的主要演奏乐器，音乐也与身份及权利相联系，弹、弦、吹管类乐器在

当时只能起到陪衬的作用；到了汉唐时期，乐队的组成发生了巨大的变化，乐队

由先秦时期的钟鸣乐器转向弹、吹、击弦及打击乐器所构成，再加上外来乐器的

引入，使得乐队的音色变得更为丰富；白宋到清朝，民族乐队在编制及音响上都

与此前有所不同，乐队由弹弦乐器为主转向了吹管乐器为主；而到了近代，民族

管弦乐队的合奏形式已经发展完备，由于不同民族、地域、文化的不同导致民族

乐队的编制有所不同，但是不管是任何形式的合奏，音色都遵循着相同的审美原

则及相同的音响观念。由于我国传统音乐独特的审美原则，中国传统乐队的织体

形式也形成了一定的范式，并充分的体现了我国传统的音色观念。

在现代创作的民族交响乐中，作曲家们都努力的在中西方音乐中寻找到结合

点，运用西方的交响乐形式及乐队编制来呈现中国民族音乐文化，展现我国民族

特色的音乐魅力。在进行民族交响乐的创作中，作曲家们大多融入中国的音乐元

素及传统民族音乐的创作技法于其中，在遵循交响乐创作方式的前提下，也使得

创作出的交响乐音色丰富多彩。在《京剧》中，鲍元恺先生不仅直接采用中国传

统戏曲音乐的曲牌、唱段作为音高素材，也采用京剧的行当来作为交响曲的创作

主题，并且还遵循中国传统乐队织体思维使作品获得更为丰富的织体形式和色彩

斑斓的音色。笔者将从织体展现的音色观念和传统民族打击乐器的织体形式两方

面入手，着重对传统乐队织体形式的继承进行讨论和分析，由于笔者对知识的把

握度还甚为欠缺，只能粗略的进行分析和展现。

3．1织体中展现的传统音色观念

何为音色? “音色结合的性质可概括为融合和分离两大类型，而音色结合的

融合或分离又直接受音色结合的成分、音程关系、音响平衡关系等因素的影响。”

@笔者认为音色结合的成分是指在乐器组间，有固定音高的乐音乐器组的相互结

合总比与噪音乐器组结合更为融合；同组乐器的音色结合总比跨组乐器的音色结

合更为融合、音程关系是指在乐理中，总是用协和与不协和来描述音程间的度数，

不同的协和程度音程关系也对音色的性质造成一定的影响；音响平衡是指音量的

强度，如音量强的乐器组会盖过音量较弱的乐器组，这样便显示出强度大的乐器

更有优势，更能凸显出其自身的个性。

@匡君《二十世纪中国民族管弦乐配器中的音色观念研究》，首都师范大学，博士论文，p12页。
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何为音色观念?“音色观念是人们从审美的角度对客观音色的不同看法和反

映。Ⅶ音色观念也是音乐审美观念一个重要的有机组成部分。在音乐中，音色扮

演着塑造音乐形象的重要角色，不同的民族、地域、时代对音色的追求都有着各

自的差异，从而形成各自不同的音色观念，这种音色观念同时和人们所尊崇的信

仰、文化、审美观念及哲学思想有着紧密的联系。在中国传统音乐中的音色观念

主要体现在追求音色多样性、天然性和个性化这几个方面，首先音色的多样性是指

乐器种类及演奏方式的多样化：其次音色的天然性是指乐器制作的天然材质、人

声、天籁等接近自然的音色元素；最后音色的个性化是指强调个性自由的声音，追

求的是各声部的个性体现。在中国传统乐队中也遵循着中国传统音乐中的音色观

念，在乐器的配置上、音乐形象的塑造上、创作技法上都无时无刻都体现出中国

传统音乐中的音色观念，并且将这种音色观念都发挥到极致。在现代民族音乐作

品中，虽然大多采用西方传统交响乐队的编制形式，但是我国的作曲家们也尽力

的将西方传统乐器与中国传统乐队织体思维相结合来展现我国传统乐队呈现的音

色观念。

在鲍元恺先生的交响作品中，虽然采用交响曲的创作形式及西方交响乐传统

的乐器来展现音乐作品，但是其中却加入较为丰富的中国传统合奏乐的创作方式

及创作技法。在《京剧》中也是如此，鲍元恺先生在作品中融入中国传统乐队的

创作方式，并且通过具中国特色的乐队织体思维方式来展现追求个性及多样性的

音色观念。笔者将从织体中音色的独特性呈现及对比性呈现两个方面来陈述对民

族乐队织体的传承。

3．1．1织体呈现的音色独特性

西方传统乐队主要追求的是和谐及融合等思维，以弓弦乐队为基础而形成的

和谐、平稳的古典乐派配器风格，充分的展现音乐的和谐美；而中国传统乐队主要

体现了其音色审美中对独特性与个性的大力追求，由于中国传统民族乐器有着个

性鲜明、富有穿透力等特点，缺少西方乐队中各乐器之间存在的融合性，这也体

现了中乐队织体思维的不同审美依据和标准。“主要为单音音乐的中国传统音乐，

其体现着一种独特的线性思维，这一美学追求也要求尽可能突出每一样乐器自身

固有的独特音色，而充分发挥每一样乐器的独特个性。”11在《京剧》中，鲍元恺

先生是怎样采用西方乐队编制来展现具中国传统音色的独特性的这方面值得我们

关注和探讨的。

@匡君《二十世纪中国民族管弦乐配器中的音色观念研究》，首都师范大学，博士论文，p16。

“何静、施旗《丝不如竹，竹不如肉——谈中国人音色审美观》， 《艺术研究》，2007年1期，p63。
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3．1．1．1主奏式对音色个性化的彰显

在中国传统管弦乐中，采用一件或者几件乐器作为领奏、其他乐器作为助奏

的织体形式称为主奏织体形式，这是一种追求音色个性化的一种重要织体形式，

同时也是具有民间特色的一种织体形式。在《京剧》中，这种传统的织体形式也

用来突出音色的个性化。
谱例3一卜1
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上例选自第三乐章《旦》第三部分(原板)的开始处(115一119小节)。从谱

例中可以观察到，小提琴声部以八度齐奏的方式呈示出主奏旋律，旋律宽广、连

贯抒情；中提琴和大提琴声部均奏出音型化的线条；低音提琴奏出连续下行的音

阶线条。小提琴声部作为主奏声部，其它弦乐声部作为助奏声部，不仅使得小提

琴声部展现出独具个性的音色，同时也充分的展现出了旋律声部的柔美，贴切的

展现出白素贞温柔的一面。

谱例3一卜2
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上例选自第一乐章《净》呈示部(59—68小节)。从谱例中可以观察到，双簧

管以mf的力度于第59小节进入，并且奏出连绵悠长的旋律线条，此旋律线条为

主奏旋律；弦乐声部则于第60小节一次进入，弦乐组为助奏声部组，且以p的力

度进入，更是凸显出双簧管独特个性的音色。

3．1．1．2伴奏式对主旋律的衬托

在中国传统管弦乐中，常采用多种形式的伴奏来衬托主要旋律音色，这种织

体形式称为伴奏式。当伴奏与旋律相结合时，主旋律音色常处于突出的地位，不

仅能够使得主旋律乐器声部展现其个性特征，同时也能够丰富乐曲的音色织体形

式、渲染特定的气氛。在《京剧》中，作曲家采用这样的织体形式来展现音色的

独特性，使得旋律音色更为清晰。
谱例3一卜3
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上例选自第四乐章《生》展开部的结尾处(156—163小节)。从谱例上可以观

察到，旋律线条由弦乐组合木管组共同承担，在两个乐器组上均以齐奏的方式奏
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出主旋律线条，旋律线条在两个乐器组上相互转换，形成了一定的音色对比和呼

应；木管组和铜管组奏出步伐一致的和声层，和声层的衬托使得旋律线条显得清

晰、明了。在此谱例中，弦乐组和木管组都承担旋律线条的演奏，不仅在听觉上

形成了音色的对比，同时也展现出了两个乐器组个性化的音色。可以观察到，除

了纵向上的音色个性化呈现，在横向上同时也形成了一定的音色对比。

伴奏式还可以通过和弦的长音或者单个音的保持突出旋律音色，展现音色的

独特性。

如下例，该音乐片段选自第一乐章《净》呈示部的结尾部分(7卜77小节)。

从谱例中可以清晰的看到，首先在7l小节第三拍上，弦乐组以齐奏的方式奏出呈

示部主题动机的再现部分，在第73小节以ff的力度奏出动机材料的末音并保持；

木管组的长笛和单簧管同样于73小节第三拍进入，同样以齐奏的方式奏出动机材

料。可以观察到，弦乐组以保持音的形式作为木管组的背景层，木管组与弦乐组

不仅形成音色上的对比，同时长笛和单簧管展也呈现出极具个性的音色，这里也

表现出了传统乐队的织体及音色思维——即对音色的个性化的追求。
谱例3一卜4
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3．1．1．3单组乐器组以齐奏式来展现音色的个性化

在传统民族乐队织体中，齐奏式成为一种非常重要的织体形式，这种织体形

式可以通过单乐器组来展现出其音色的个性。在《京剧》的某些结构中，齐奏式

贯穿全曲，以齐奏的方式呈现出同一旋律线条不仅展现了我国传统的音乐思维，

也彰显出了中国传统音乐追求个性化的音色观念。

如谱例2一卜6，整个弦乐以八度齐奏的方式来进行结尾，展现了弦乐音的色魅

力，同时也体现出了音色的独特性。
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又如谱例2一卜8中，弦乐组对同一旋律线条进行呈式，虽然不是单个乐器音

色的特性展现，但是同乐器组的音色有着较大的相似性，展现了弦乐器的个性化。

由于在第二乐章对齐奏式已有详细的阐述，在此便不再做重复的论述。

3．1．2织体呈现的音色对比性

织体中音色的对比展现了我国传统音乐多样性的音色思维。在传统民族乐队

中，音色的对比通常存在于对比式织体形式中，对比式是民族管弦乐队作品写作

中最为常见的织体形式，也是较具效果的一种乐队结合方式；在主调音乐织体及

混合型音乐织体中也存在着一定的音色对比。在《京剧》中，鲍元恺先生也采用

这种织体形式来使得音色获得对比性，这种对比可以在不同的乐器组中形成音色

的对比，也可以在同乐器组件形成音色的对比。

3．1．2．1不同乐器组之间的音色对比

当对比的旋律线条被不同的乐器组所呈现时，音色本身的差异便会使各旋律

线条的独立感增强，线条之间的对比度也相应增大。在传统民族乐队作品中，常

可以观察到作曲家用这种织体形式来突出不同线条之间的对比。在该作品中，采

用不同乐器组来呈现对比的旋律线条也是较为常见的，并且在不同的织体形式上

呈现(对比式织体形式、主调织体形式、混合型织体形式)，使得音乐片段获得

丰富的音色及音响，同时也体现出了我国传统乐队所呈现的音色观念。如下例为

对比式复调织体形式：
谱例3一卜5
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上例选白第四乐章《生》呈示部(75—88小节)。从谱例中观察到，大提琴声

部于第75小节第二拍进入，奏出连绵起伏的旋律线条，节奏悠缓，呈现出柔美深
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情的意境；大管于第76小节进入，奏出迂回的旋律线条，虽然其音区与大提琴声

部有所重叠，但是仍然与弦乐组的大提琴音色形成鲜明的对比；颤音琴奏出固定

音型，竖琴奏出固定音型的分解和弦，虽然这两个声部只是作为陪衬声部，但是

在音色上与大提琴及大管也形成一定的对比。这种对比织体形式在不同乐器组上

的呈现不仅增强了音色的对比性，同时也展现了丰富多彩的音响效果。

在混合型织体中，线条间的对比也被呈现在不同的乐器组上，以至于形成音

色的对比。如下例：

下例选自第四乐章《生》呈示部(30一33小节)。从乐谱中可以观察到，这个

音乐片段是由和声层与两条旋律线所组成，和声及低音层由大管和弦乐声部承担，

旋律线条由圆号和双簧管承担。大管、弦乐组及独奏的圆号声部于第30小节中第

一拍的后半拍进入，圆号声部奏出迂回的旋律线条，节奏紧凑，旋律线条主要活

动于中音区；弦乐组及大管则以点状的柱式和弦对旋律线条进行衬托，呈现出轻

快的音乐情绪；第二条旋律线条由双簧管于第30小节的第四拍进入，旋律线条悠

长舒缓，旋律主要活动于中高音区，这也与圆号的中音区形成一定的对比，再加

上两条旋律线的松紧各一，从而形成音色上的对比。
谱佰Il 3一卜6
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3．1．2．2相同乐器组之间的音色对比

当对比的旋律线条放在同组乐器时，其音色的对比性往往不大，这时往往要

通过强化其它方式来使音色来达到对比的效果，如音区的对比、演奏方式的不同

形成对比及不同类型的节奏对比等。在《京剧》中，这种相同乐器组之间形成的

音色对比也是比较常见的，鲍元恺先生常采用这样的方式来获取较为丰富的音响

效果。

谱椤ll 3一卜7
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上例选自第二乐章《丑》的呈示部中(78—84小节)。该音乐片段为对比式织

体形式，展现的是各旋律线条的节奏疏密所造成的音色对比。单簧管声部由第78

小节第三拍的弱位上进入，奏出上下环绕的旋律线条，且结尾的节奏较为紧密，

旋律线条在中音区运动；双簧管与第80小节的第二拍进入，旋律线条的节奏舒缓

悠长，极富歌唱性，且在中高音区内运动。两条旋律线条都各自独立，虽然各自

的音区相差不大，但是节奏的疏密任然使得两种乐器形成音色上的对比。

在《京剧》中，通过同组乐器的演奏方法不同来形成音色的对比也是较为常

见的。如下例：

谱侈lI 3—1—8
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上例选自第三乐章《旦》第四部分(19卜195小节)。该音乐片段为主调音乐

织体形式，呈现的是演奏方式的不同所带来的音色对比。第一小提琴以独奏的形

式于第191小节进入，以强的力度奏出悠长的旋律线条；下方第二小提琴及中提

琴声部对和声层进行呈现，以颤音的演奏方式来衬托上方的主旋律声部。从谱例
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中可以观察到，第二小提琴与第一小提琴的音区非常接近，只是由于演奏法的不

同导致音色的对比。这样的例子还有很多，又如下例：

下例选自第三乐章《旦》第三部分(13卜133小节)。该音乐片段为主调音乐

织体形式，呈现的是演奏法的不同所导致音色对比。首先小提琴的两个部以颤音

的演奏方式于第131小节奏出和弦；中提琴则以拉奏的方式进入；大提琴及低音

提琴则以拨奏的演奏方式于132小节第一拍的弱位进入。三种不同的演奏方式叠

加在一起产生了不同的音响效果，也使得音色得以对比。
谱例3一卜9
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3．2民族打击乐器的织体形式及用途

我国存在种类繁多的民族打击乐器，其各自因形制、地域、表现内容不同所

呈现出的不同音色。打击乐器作为我国乐器家族中的重要成员，其不仅广泛运用

于民族管弦乐队中，还经常出现在戏曲、戏剧及民间的节庆音乐中。打击乐器既

可以运用在我国民间的吹管乐中(如吹打乐中的十番锣鼓、河北音乐会、山西鼓

吹乐等等)，也可运用于各戏曲音乐的伴奏中，还可以运用全部采用打击乐器的

合奏乐中(如山西绛州锣鼓、山东青州锣鼓、土家族的打溜子等等)。打击乐器

常与其它乐器组形成齐奏式、对位式、主奏式等织体形式，在仅有打击乐器组成

的合奏乐中，打击乐器之间也常常形成齐奏式、对比式、模仿式、主奏式等织体

形式。不同的织体形式不仅能展现出打击乐器不同的音色特征，在音乐中还能体

现出不同的作用。打击乐器在我国传统民族合奏乐中与其它乐器组或者自身形成

的织体形式常常有以下几种作用：①加强性作用②对比性作用③连接性作用④点

缀性作用。在现代的民族管弦器乐作品中，作曲家们大量借鉴传统合奏的音乐织

体形式来进行创作，使得传统合奏乐的创作方式得以继承。
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在《第三交响曲一京剧》中，鲍元恺先生在音乐思维和整体布局上都进行了

周密的思考，作品中不仅从京剧音乐片段的应用中可以发现民族音乐文化的踪影，

在其它多个方面都可以窥视到具民族音乐特色的因素。在该作品中，音乐织体中

运用了独具特色民族音乐元素来获得充实，使得音响更为丰满，音乐更具特色和

魅力。特别在民族打击乐的运用方面，不仅丰富了作品的织体形式，也为作品增

加了绚丽的色彩。具中国特色的打击乐器的运用是《京剧》的一大亮点，作品中

采用了多种具民族特色的乐器，特别是打击乐器中的锣鼓，如：锣、堂鼓、钹、

大鼓、响板，这些大部分打击乐器是京剧或者其京剧武场音乐伴奏中是必不可少

的，京剧音乐元素的加入使得该作品显得更有京剧韵味。 “打击乐器在乐队里的

主要功能，通常是为使节奏鲜明与音响加强，乐队中音响的高涨、节奏的重音经

常是借助于打击乐器来表现的。此外，打击乐器对塑造音响背景以及音响的辉煌

性与活跃性等等，均具有积极的意义”。12在该作品中，鲍元恺先生结合传统合奏

乐中打击乐的织体形式进行创作，展现了音乐作品的民族性。

3．2．1民族打击乐器的织体形式

在《京剧》中，民族打击乐器与其它乐器组形成不同的织体形式，这些织体

形式主要有：与其它乐器组形成齐奏式、节奏分层的织体形式、模仿对位的织体

形式。

3．2．1．1与其它乐器组形成齐奏式

在民族器乐作品中，民族打击乐器常与其它的民族乐器(弹拨乐、弦乐、管

乐)相结合形成精巧的齐奏式织体，打击乐奏出与其它乐器组相同的节奏组织。

这种形式在编配时要特别注意打击乐与旋律乐器的之间的音色、音量的协调和对

比，采用这种齐奏的织体形式不仅可以增强旋律线条的节奏性，还可以使得音响

更为丰厚。在《京剧》中，鲍元恺先生提取民族音乐的精髓，将民族打击乐与西

方乐队中的乐器组相结合形成齐奏织体形式，展现了现代民族音乐作品创作的独

特性。

下例选自第四乐章《生》呈示部(55—60小节)。可以观察到从55小节开始

处，小提琴、中提琴、双簧管以及单簧管以齐奏的方式进入，长笛于56小节加入，

短笛于57小节进入，管乐组合弦乐组都对同一旋律线条进行呈示；响板与55小

节开始进入且直至60小节第一拍，它奏出与旋律线条完全相同的节奏线条，响板

在此与管乐和弦乐组形成齐奏的织体形式，不仅加强了旋律的律动性，也使得音

响得以丰富。

12【美】塞缪尔·阿德勒著，金平等译． 《配器法教程》．北京；中央音乐学院出版社2010．5，p494
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谱例3—2—1
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谱例3—2—2

上例选自第四乐章《生》呈示部(16卜166小节)。上谱例可以分为两个部分

进行陈述，第一部分为161到162小节，第二部分为164一166小节。在第一部分

中，第二小提琴声部、中提琴及大提琴以齐奏的方式从161小节进入，第一小提

琴于第162小节进入且与其它三个弦乐声部呈齐奏的织体形式；堂鼓在前两小节

奏出弦乐声部的节奏性，与弦乐组呈齐奏的织体形式。第二部分弦乐组中的四个

声部同时于164小节进入，且以齐奏的方式对同一旋律进行呈示；打击乐器在堂

鼓的基础之上加入了响板，且响板和堂鼓与弦乐组以同步伐奏出弦乐的节奏线条。

从上谱例可以看出，民族打击乐器在音乐的进行中起着重要的作用，这种民族性

乐器的加入不仅使得音色更为多样化，也使得音乐展现出独具一格的民族色彩。

3．2．1．2节奏分层组合的织体形式
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节奏分层组合是将一个统一的节奏律动形态分由不同的打击乐声部，从而形

成相似于节奏对位的织体形式。在民族乐队中，打击乐器常常作为引子、问奏、

领奏及尾声等，在该作品的多个部位都能寻找这种色彩性乐器的踪影。

在仅有打击乐器演奏的片段中，各打击乐器可以形成相互对比的形式，这种

不同打击乐器的相互对比不仅可以获得丰富的打击乐音响，同时也展现出了民族

音乐文化的多姿多彩。在《京剧》中，鲍元恺先生也采用这种纯打击乐的对位织

体形式，增加了作品京剧韵味的同时，也展现了作曲家独到的作曲技术。
谱例3—2—3
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上例选白第一乐章《净》的展开部(106—108小节)。上谱例仅由三种民族性

打击乐器演奏。钹和大鼓于106小节同时以滚奏的演奏方式进入；在107到108

小节中，钹主要奏出切分的音型且对弱拍进行强调，大鼓的节奏点则与钹形成错

位，锣以ff的力度进入，其奏出二分音符来强调强拍强位。从这三条节奏线条可

以观察到，各打击乐器都有自己的节奏特点，不同的节奏线条形成对比。作曲家

为了让作品显得更为民族化，以仅采用鼓来做节奏线条的对位的方式来增加京剧

韵味，这种独到的手法也是我们值得借鉴和学习的。

在该作品中，不仅在打击乐间形成了一定的对位织体形式，在打击乐与其它乐

器组间也形成一定的对位形式。打击乐与其它乐器形成的对比织体也广泛存在于

各地吹打乐中，在戏曲音乐中也时常出现。打击乐内部形成两个声部以上的节奏

组织，并且与其它乐器组奏出的旋律线条呈对比形式，使得与其它乐器组形成一

定的音色对比。

下例选白第二乐章《丑》呈示部帕萨卡利亚的第二次变奏(48—59小节)。帕

萨卡利亚的主题在单簧管上呈现，每小节的强拍都在下方加上单倚音，使得主题

显得俏皮可爱；大管奏出上下环绕的旋律与单簧管声部形成对位；木鱼和响板相

结合形成背景打击层，在音响上与木管组形成对比。虽然打击乐在此作为背景声

部层，但其特色的音响渲染出了幽默滑稽的音响效果。
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谱例3—2—4
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下例选自第四乐章《生》的再现部(188—19l小节)。小号、长号以及大号奏

出八分音符的柱式和弦；定音鼓和钹这两种打击乐则和铜管组以相同的步伐对和

声织体层进行加强，使得音乐步伐更为坚定有力。这里钹也是和声织体层的一部

分，起到加强节奏律动及音乐气氛的作用。像这样用民族乐器来充当和声织体层

的例子还很多。
谱例3—2—6
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

3。2．2民族打击乐在《京剧》中的用途

这些打击乐器在《京剧》中起到一下几种作用：作为打击乐织体层推动音乐的

发展、连接前后不同的织体形式、作为背景式的织体层对旋律层及和声层进行点

缀。

3．2．2．1推动音乐的发展

我国民族打击乐器种类繁多，其音色也是丰富多彩，在现代很多民族性音乐

作品中广泛运用。这种集节奏型和色彩性于一身的打击乐器不仅能够起到推动音

乐进行的作用，还能够起到渲染作品情绪、营造激烈气氛的作用，它们作为音乐

织体层的一部分，对于音乐的发展起着重要的作用。如《京剧》中采用的大鼓、

钹等常在音乐情绪激动的音乐片段中出现，这种打击乐织体层能够起到增加音响

的厚度及的丰富音色的作用。

谱例3—2—8
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上例为第一乐章的引子部分(卜9小节)。从上例可以观察到，锣、大鼓及钹

这三种民族打击乐器被运用于其中，这三种打击乐器都没有固定音高。锣于第三

小节第三拍进入，在此它作为单独的发音点，渲染出一种不安的音乐气氛和不祥

的预兆，在此显示出较为独特的艺术效果；大鼓和钹第一次出现在第五小节，这

里是引子第一句的高潮部分，起到增加音乐气氛、丰富音色的作用，钹的第二次

出现是第六小节的最后半拍，在此它也是此处唯一的发音点，这里让后面的音乐

片段顺利进入的作用，第七小节大鼓和钹又同时进入，作为打击乐织体层为音乐

的层层递进起到了很大的推动作用。这三种民族性乐器在引子部分作为打击乐织

体层对音乐发展起到了很好的推动作用，同时在此也丰富了音响效果和渲染了紧

张的音乐气氛。

谱1歹lI 3—2—9
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

下图为民族打击乐进入次序和时段：

钹一～一
大鼓一～一
堂鼓

木鱼

上例选白第四乐章《生》引子部分(卜8小节)。这8个小节可以划分为四个

部分来分析，第一小节为第一部分，这是引子的主题材料，前面提到这由五个音

的动机材料是来自于京剧《群英会》中周瑜的唱段，第一部分的动机材料预示了

整个乐章将以辉煌的音乐气势为基调；第二部分为第二至第四小节，这一部分首

先由大提及低音提琴、大号、打击乐(定音鼓、钹、大鼓)一起奏出，采用fp的

力度，这是对第一部分气势的延续及对第二部分进行铺垫，可以看到这里采用钹

及大鼓两种民族乐器为第二部分做好动力性发展的准备，第三和第四小节钹及大

鼓铜管乐器一起进入，并且同铜管乐器向上的音程半音级进一起推动音乐向前发

展，这一部分终结于第四小节第三拍的前半拍上，在第四小节最后一拍上的木鱼

装饰演奏像是一个中介因素，使得第二三部分得以顺畅的连接。第三部分相应的

得到了情绪的缓和，但是音乐的动力仍然存在，这里的木鱼和堂鼓虽然有装饰点

缀的效果，但是也不得不承认它们对音乐的起伏起到了一定的推动作用。第四部

分由七八两小节构成，这一部分像是第二部分的再现，但是此时的音乐情绪却更

胜一筹，打击乐中的定音鼓与木鱼同时开始于第七小节的强拍之上，与木管组和

弦乐组一起进入，钹和大鼓和第二部分一样与铜管组一起进入，打击乐器配合铜

管组的半音音程上行级进把音乐推向辉煌的顶端。在这个例子当中，民族特色的

打击乐丰富了织体音响的厚度，为营造恢宏的气势起到了重要的作用，而且其独

特的音色淋漓尽致的展现了民族音乐的特色。

3．2．2．2连接前后不同的织体形式

采用打击乐器来连接前后不同音乐情绪的织体形式也是《京剧》一种创作手

法，而且这种特色性的民族打击乐器还能获得较为理想的音响效果，不仅使音乐

织体形式得以变化，其音乐气氛也会得以相应的变化，使得前后形成较为鲜明的

对比。

下例选白第一乐章引子尾部及呈示的开始部分(8—13小节)。锣出现在第九

小节的第三拍处，此处引子已经结束于第二拍，在此锣作为唯一奏出的乐器，其

目的是为呈示部的出现做好准备，这里就像在是京剧中的开场一样，为之后的唱

腔或者曲谱做好准备。我们知道在传统戏曲音乐中，锣大多出现在唱腔或曲牌的

开始，起到加强语气、增强舞台效果的作用。在此，锣在呈示部前出现，起到连
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接引子和呈示部的作用，与它在戏曲中为曲牌及唱腔做准备的作用是一致的。锣

使得两种织体形式得以连接，引子末处为多声部的主调织体形式，呈示部则为单

声部的齐奏式，使得前后的的音响厚度、音乐气氛都形成以一定的对比。
谱例3—2—10

下例选自第一乐章的《净》呈示部(52—68小节)。52到57小节为前段的末

处，此处可以观察到音乐以齐奏的方式奏出，在55小节第三拍圆号的进入再一次

强调了主题材料，这七小节为齐奏的织体形式，音乐情绪高涨、激动。打击乐器

在57小节的笫一拍顺势进入(即：大鼓、钹、锣)，在此的打击乐器蕴含着两层

意思：一是为前段激烈的结尾造就声势，二是为后面复调织体形式的自然流畅的

连接做好准备。后段从59小节第二拍进入，双簧管担任后段主体旋律的引出，总

谱面可以观察到，虽然大鼓和钹已经于59小节前半拍完成演奏，但是锣却还在进

行着，为双簧管的进入埋下伏笔。从整体的分析可以得出，打击乐器在此起着连

接前后不同织体形式的作用，作曲家对于细节的处理显恰到好处。在戏曲音乐的

伴奏中，打击乐器常用于连接不同情绪的音乐片段，这里运用民族打击乐器作为

60

万方数据



第3章对中国传统乐队织体思维的继承

中介点和民族器乐合奏有着千丝万缕的联系。对于采用打击乐器连接前后不同的

音乐织体形式在作品中多处都可以搜寻到，这样的手法看似简单，但是的确又是

值得我们去关注和思考的方法。

谱例3—2—11

3．2．2．3作为背景织体层起到点缀的作用

在《京剧》中，民族打击乐作为背景式的织体层对其它织体层次起到装饰点

缀的作用。在戏曲音乐中，常采用打击乐器作为唱腔的伴奏，其作用可以很好的

渲染音乐气氛，在此打击乐器在第三乐章中作为帕萨卡利亚的背景织体层，为该

乐章描绘的丑角形象做了完美的铺垫，响板和木鱼同时作为变奏的背景织体层为

音乐增加了一丝诙谐色调。

下例选自第二乐章呈式部的开始部分(13—35小节)。13到23小节为呈式部

的引子部分，木鱼和响板的结合使得引子部分诙谐幽默。24到35小节为帕萨卡利

亚的首段，大提琴奏出固定低音，可以观察到响板和木鱼两种节奏型乐器一直作
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为其变奏的背景织体层，此部分的打击乐器的应用为塑造音乐形象起到了较大的

作用。
谱例3—2—12
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第3章对中国传统乐队织体思维的继承

上例选自第四乐章《生》展开部的结尾处(152—166小节)。其中152到156

小节为展开部结尾的引子，这里全部采用打击乐来接前后的音乐段落，大鼓及堂

鼓先后奏出展现了一丝京剧韵味。从157小节开始到166小节，堂鼓一直是扮演

着装饰衬托的角色，堂鼓的节奏来自于旋律线条的节奏，只是对其节奏部分简化

重复；钹从157小节到165小节一直对点状的和声层加以强化，可以观察到，和

弦奏出的地方都有打击乐的钹一起奏出；响板从163小节进入且直至166小节，

它与堂鼓奏出相同的节奏，采用打击乐的特殊音色使得旋律线条层次分明；木鱼

与从164小节到166小节，木鱼大多强拍强位上奏出四分节奏型。在此，民族打

击乐的特性音色使得展开部的结尾处显得独具特色，虽然民族打击乐器在此只是

起到装饰点缀的作用，但是其分量一点也不输于旋律层及和声层。

3．2．2．4加强乐曲终止的稳定性

民族性打击乐常在乐章结尾处加强终止的稳定性，以节奏型短句或音型形式

出现，采用强烈的单音或双音敲击。这种方式可以是只有打击乐作为织体层，也

可以配合其它乐器组一起达到终止的效果。在《京剧》中，第一、第二、第四乐

章都采用民族性打击乐器进入乐章的终止处，锣鼓的加入也增加了浓郁的京剧韵

味，展现出我国丰富的音响资源和独特音色。

谱例3—2—14
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上例选自第一乐章结尾处(209—212小节)。从谱例中可以观察到，锣和木鱼

两种民族性打击乐器被用于结尾处，锣以fff的力度从第209小节的第三拍进入；

第三小节第四拍便是弦乐组、单簧管、大管及圆号以齐奏的织体形式对前面的引

子音乐材料的变化再现，在211处，管乐组终止在第一小节，小提琴一直对F音

保持都按第212小节第一拍结束；木鱼与第211小节进入，在弦乐保持音上，木

鱼奏出ad lib(即兴或自由演奏)的短旬，在此木鱼的加入不仅丰富了音响，也

加强了乐章终止的稳定性，同时还展现出了与众不同的民族性音色资源。

谱例3—2—15
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上例为第二乐章的结尾处(258—262小节)。三种乐器从258小节第一拍处进

入，小提琴声部从d1音到d3音采用91iss(刮奏)的演奏方式；大提琴声部则采

用拨奏的方式奏出低音线条；钹以ppp的力度奏出，这三种乐器都中止于第261

小节，在短暂休止过后，木鱼和晌板和弦乐组共同奏出两拍于第262小节终止。

木鱼奏出四十六加四分音符的节奏型，响板则奏出两个四分音符，这两样打击乐

器贯穿于第二乐章，它们作为帕萨卡利亚的背景织体层，对丑角这个形象的刻画

起到了较大的作用，作曲家在乐章的最后也不忘呈现这两种乐器，这样形成收尾

呼应，使得音乐形象再次得以肯定，加强结尾的稳定性，并且突显出了民族乐器

的独特魅力。
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谱例3—2—16

上例选自第四乐章结尾处(289—293小节)。弦乐组、铜管组、木管组除短笛

以外，以齐奏的织体形式对结尾旬进行演绎，在291小节木管组合弦乐组都对结

束音以颤音的演奏方式进行保持；木鱼与第291小节第二拍进入，以渐快的节奏

点来对音响进行装饰；第292小节，所有乐器以全奏的方式奏出结束音，大鼓和

钹在第一拍出以滚奏的方式进入，堂鼓在第四拍进入。可以观察到，在整个交响

曲的结尾处，所有的民族特色打击乐器都被运用于其中，在此这些民族打击乐器

不仅丰富了结尾的音响色彩，展现出了第四乐章的辉煌气势，为乐曲的结束划上

了完满的句号。
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娃；五三口后

《第三交响曲——京剧》作为一部现代民族音乐作品，不仅展现了鲍元恺先

生严谨的艺术修炼、丰厚艺术语言的积累，也展现出了中西方音乐融合的魅力。

鲍元恺先生采用西方交响曲的创作形式，并结合我国民族音乐元素，创作出了一

部气势恢宏、具史诗般的现代民族音乐宏作。笔者对鲍元恺《第三交响曲——京

剧》的织体写作手法进行分析研究，力求探索出在鲍元恺音乐中的织体写作规律。

在对作品进行分析后，发现作曲家在织体的运用方面有着自己的规律和特征。

首先在织体的形态方面，鲍元恺先生不仅借鉴西方传统乐队中的织体形式，

也运用了较具特色的中国传统乐队织体形式，体现了中西方音乐织体形式的交融。

对于西方织体形式的借鉴主要有主调织体形式、对位织体形式两种，这两种织体

形式的运用使得《京剧》的音响更为厚实丰满，使得作品更具交响化、史诗化；

在借鉴西方传统乐队织体的同时，鲍元恺先生也运用了我国较具特色的传统乐队

的织体形式，如展现我国线性思维的齐奏式、主奏式、和音式等等，虽然这些织

体形式在西方乐队音乐作品中都有所展现，但是这些织体形式的大量运用，却更

多的体现出我国传统合奏音乐的特色。

其次在织体的运动方式上， 《京剧》也呈现出了中西方乐队思维的融合。在

这三种织体运动方式，我们很难断定哪种织体运动方式到底是谁独有的，其实这

些运动方式在中西方乐队作品中都时常出现，只是在不同文化背景下的织体运动

方式有着不同的表现意义。

再则，在《京剧》中，鲍元恺先生采用具中国民族特色的打击乐不仅丰富了

作品的音色，也使得作品的的织体形式更为多样化。对于民族特色乐器的加入也

展现了中国传统戏曲音乐的特色风貌，打击乐的加入也使得作品更具民族性，这

种方式也是值得我们学习的。

《京剧》这部作品不但展现了鲍元恺先生丰厚的艺术功力，也展现了鲍元恺

先生对民族文化的热爱。鲍元恺先生采用民族音乐素材来进行交响乐的创作也不

断的启发着我们，民族的才是世界的，只有将我们的民族音乐推向世界的舞台，

才能让更多的人了解我们的音乐、了解我们的文化。
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