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 摘  要 

闵惠芬是新中国高等学府培养出来的第一代在国内外乐坛上享有盛名的二胡演奏

家，也是我国当代民族音乐的杰出代表。她集创作、教学、演奏于一身，是中国民族

音乐得以继承发展的重要人物，是新中国民族音乐的奠基人。在音乐理论方面，为了

进一步挖掘二胡的旋律个性，拓展二胡演奏艺术的民族风格，她结合二胡自身的特点，

深入学习中国传统音乐，先后学习了京剧、昆曲、锡剧、越剧、川剧、黄梅戏、二人

台和新歌剧等等，并向李慕良等一些名师学习求教，提出了“二胡声腔化”的理论。

在创作方面，她根据“二胡声腔化”理论，移植改编的戏剧名家唱段《宝玉哭灵》、

《逍遥津》、《洪湖主题随想曲》等二胡曲，极大地丰富了二胡演奏风格和艺术表现

力，对二胡作品的创作具有重大的意义。在演奏方面，闵惠芬首演了如《长城随想》、

《江河水》、《新婚别》、《夜深沉》等大量优秀二胡作品，尤其是《长城随想》，

闵惠芬运用自己高超的演奏艺术，结合自己的演奏特色，赋予了音乐作品以强烈的生

命力，对继承与发展中国传统音乐文化、丰富与拓展当代二胡演奏艺术，有着重要的

贡献。 

对闵惠芬二胡艺术的研究，不仅对二胡艺术有重要的实践意义和理论意义，对我

国民族器乐的发展，对音乐艺术和文化的发展都会有重大的启发。本文通过对闵惠芬

的学习道路、“声腔化”移植改编作品以及其二胡演奏艺术的研究，总结其对民族器

乐界的影响与贡献,从而总结其经验,为广大二胡爱好者提供理论参考，以形成自己的演

奏风格和演奏特点，并为中国二胡艺术发展探寻出一条符合艺术发展规律的有效途径。 

 

关键词：闵惠芬  二胡声腔化  二胡艺术
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 Abstract 

Min Huifen is the new institutions of higher learning in China trained the first 

generationof renowned erhu virtuoso music at home and abroad, but also the outstanding 

representatives of China's contemporary folk music, set creation, teaching, playing of a 

Chinese folk music can be passed onthe reproduction of an important figure, is the founder 

of the new Chinese folk music.In music theory, in order to further tap the erhu melody 

personality, expanding the ethnic style of the erhu performance art, she combines Erhu own 

characteristics,Her in-depth study of traditional Chinese music, has learned Peking Opera, 

Kunqu Opera, the Age,  Shaoxing Opera, Sichuan Opera, Opera, two sets and a new opera 

and so on, and has to Li Muliang some teacher learning to ask for advice, and put forward 

the theory of erhu playing tune playing.In the creation, under the "erhu performance tune" 

theory, transplantation theatrical adaptation of the famous aria "Xiaoyaojin", "yu cry Spirit" 

the Honghu theme Capriccio erhu song, greatly enriched the the erhu playing style and 

Artexpressive.Min teacher playing debut as "River," "The Great Wall Capriccio," 

Newly-weds "," Deep in the Night "and a large number of outstanding erhu works, her use 

his superb level of second creation, in conjunction with their playing stylegiven musical 

work with a strong vitality, the inheritance and development of Chinese traditional music 

culture to enrich and expand the contemporary erhu performance art has an important 

contribution. 

Research of Min Huifen erhu art, not only on the erhu Art important practical and 

theoretical significance of the development of our national instrumental music arts and 

cultural development will be a major inspiration.This article by Min Huifen learning road, 

"Tune" transplant adaptations and erhu performance art to to concluding his Folk 

Instrumental sector and contribution, and to summarize their experience, to provide a 

theoretical reference for the majority of the erhu enthusiasts toform their own style of 

playing and playing characteristics to explore a effective way to meet the law of 

development of the arts, and the development of the Chinese erhu Art. 
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 引  言 

二胡作为我国古老的民族拉弦乐器，在中国音乐历史的长河之中，经历了漫长的

岁月，是由奚琴、嵇琴、马尾胡琴不断演变、发展出来的。闵惠芬是当代著名的二胡

演奏家、教育家，是新中国高等学府培养出来的第一代在国内外乐坛上享有盛名的二

胡演奏家，也是我国当代民族音乐的杰出代表，集创作、教学、演奏于一身，是中国

民族音乐得以传承的重要人物，是新中国民族音乐的奠基人。在二胡创作和表演艺术

方面做出了突出的贡献。在音乐理论方面，为了进一步挖掘二胡的旋律个性，拓展二

胡演奏艺术的民族风格，她结合二胡自身的特点，她深入学习中国传统音乐，先后学

习了京剧、昆曲、锡剧、越剧、川剧、黄梅戏、二人台和新歌剧等等，并先后向李慕

良等一些名师学习求教，提出了“二胡声腔化”的演奏理论。闵惠芬根据她的“二胡

声腔化”理论移植改编的戏剧名家唱段《宝玉哭灵》、《逍遥津》、《洪湖主题随想

曲》等二胡曲，极大地丰富了二胡演奏风格和艺术表现力。闵惠芬首演了如《长城随

想》、《江河水》、《新婚别》、《夜深沉》等大量优秀二胡作品，她运用自己高超

的二胡演奏艺术，结合自己的演奏特点，赋予了音乐作品以强烈的生命力，对继承与

发展中国传统音乐文化、丰富与拓展当代二胡演奏艺术，有着重要的贡献。 

对闵惠芬二胡术的研究，不仅对二胡艺术有重要的实践意义和理论意义，对我国

民族器乐的发展，对音乐艺术和文化的发展都会有重大的启发。通过对闵惠芬二胡移

植改编作品的研究，来总结其对民族器乐界的的重大意义,并通过对其演奏艺术的分

析，进一步探求二胡作品的艺术的演奏规律、演奏方法，从而总结其经验,为广大二胡

演奏者提供借鉴，以形成自己的演奏风格和演奏特点。



河北大学艺术学硕士学位论文   

 2

第 1 章 闵惠芬及其学习道路 

1.1 闵惠芬的学习道路 

闵惠芬 1945 年出生江苏宜兴，1969 年毕业于上海音乐学院，是中国音乐家协会

副主席，著名二胡演奏家。她曾经担任上海乐团、中国艺术团、上海艺术团等二胡独

奏演员。曾经在第四届“上海之春”中国二胡大赛中获得一等奖、在第十二届“上海

之春”二胡曲创作中获得二等奖，并先后获得宝钢高雅艺术奖、上海文学艺术奖和“全

国优秀文艺工作者”的称号。她在国际乐坛上有很大的声誉，曾经跟随中国艺术团到

达十几个国家和地区演出慰问，被众多音乐学者评价为“世界最著名的弦乐演奏家之

一”。世界著名的指挥家小泽征尔曾经被她演奏的二胡曲《江河水》感动的泪流满面，

并称赞她“奏出了人间悲切”。 

闵惠芬的父亲闵季骞是我国著名二胡演奏家、作曲家刘天华的再传弟子。闵惠芬

从小就非常喜欢音乐，由于受到家庭的熏陶，她 8 岁时就跟随父亲学习二胡，并在音

乐方面表现出了非凡的天赋。在 1956 年，由于父亲工作的调动，闵惠芬来到了被称为

文化古都的南京，只有 11 岁的闵惠芬进入了南京市鼓楼区少年之家“红领巾艺术团”，

成为了一名二胡演奏小演员，并担任该乐团的管弦乐队指挥。 

1958 年，闵惠芬进入了上海音乐学院附中专修二胡，并师从于当时著名的二胡音

乐教育家陆修堂和王乙老师。1963 年，闵惠芬以一首刘天华作曲的《病中吟》征服了

现场的观众和评委，赢得了上海第四届“上海之春”音乐会全国二胡大赛的第一名。

这一次在“上海之春”全国二胡比赛中获奖对闵惠芬来说是一个巨大的鼓舞，热爱音

乐的闵惠芬为了丰富自己的艺术知识，从此以后她开始认真的学习中国民间传统音乐，

包括戏曲音乐、词曲、诗歌、文学和历史等，并在这些知识中探索寻求着音乐的情感

和气韵，逐渐形成了属于自己独特的热情而富有内涵、动人但不是妩媚、夸张而不张

狂、哀怨而不悲伤的二胡演奏风格。闵惠芬在二胡演奏中，运用起承转合这种大的节

奏规律，并且能够抓准音乐中所要表达的意境，她通过音乐的基本要素（音乐的节奏、

音高、强弱等），把自己对音乐作品理解的感情同音乐演奏的气韵结合起来，用自己在

舞台上表演的神态去引起观众们广泛的联想和想象，这充分体现了闵惠芬那高超的二

胡艺术造诣。 
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1975 年，为了减轻毛主席患白内障的痛苦，中央决定调集国内优秀的器乐演奏家

成立录音组，演奏、录制京剧音乐、昆曲以及诗词音乐。这样一个极重的担子落到了

闵惠芬的肩上，同时，我国著名的京胡演奏大师李慕良先生接到中央的委派任务来指

导闵惠芬顺利的完成录音工作。在京胡演奏大师李慕良先生的细心指导下，经过四个

月的学习，闵惠芬从中深深地体会到，要把这些传统的戏曲唱腔演奏好，模拟只是一

个初级的阶段，最为重要的是要准确的树立音乐形象，包括戏曲中的角色感、性格感、

润饰特征感和语韵感等等，这样才能达到音乐表演的最高层次。从此以后闵惠芬就确

立了“二胡声腔化”这一命题。 

终于，闵惠芬的努力没有白费，闵惠芬用二胡录制了几首二胡曲子，包括《逍遥

津》、《斩黄袍》、《卧龙吊孝》、《连营寨》、《哭灵牌》等，这几首有京剧唱腔韵味的曲

子得到了毛主席深深地喜爱，这几首曲子也为我国传统艺术这片园地增添了无限的光

彩。用二胡来演奏京剧唱腔这一成功的举动也极大程度地开拓了闵惠芬的艺术眼界，

正是由此，闵惠芬也对用戏曲唱腔来拓展二胡的演奏空间产生了浓厚的兴趣。从此以

后，她除了首次演奏《长城随想》、《江河水》、《新婚别》、《夜深沉》等曲子之外，也

从来没有放弃过对“二胡声腔化”的追求和探索。 

1981 年，当闵惠芬在二胡演奏的道路上不断的追求探索时，她非常不幸地被确诊

患上了癌症，但由于对二胡演奏的热爱，闵惠芬并没有被这场病吓倒。1985 年闵惠芬

在重庆治病期间，给她留下印象最深刻的就是嘉陵江上那雄厚的川江号子，她的耳边

每天都响起川江号子的声音，闵惠芬有了把川江号子改编成二胡曲的强烈愿望，不久

之后，她就与著名的成都作曲家杨宝智共同完成了二胡协奏曲《川江》。正是由于她对

艺术的追求和热爱，闵惠芬经过了六次手术以及十五个疗程的化疗之后终于战胜了病

魔，恢复了健康，而这以后闵惠芬更加珍惜生活，也投入了新的创作于与演奏之中，

不仅如此，她还把更多的精力放在了民间音乐的普及和新人的培养上来，为我国二胡

演奏艺术做出了极大的贡献。 

1.2 影响其二胡艺术的主要因素 

“艺术乃是一个个具有独特个性的人创造的，但是，任何一个人又是社会的存在，

或者说，每个人都是生活在特定历史条件下的特定社会环境中的。而所谓的环境，又
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是政治、经济、文化、风俗、地理环境等种种因素的汇合。”
①
闵惠芬二胡艺术的形成

是主观因素和客观因素相互作用的结果，自然环境和人文环境等是其二胡艺术的基础

和源泉，而闵惠芬人性的完美、艺术道路中的勤奋和不断的实践又为她的二胡艺术提

供了更广阔的空间。正是由于主客观因素的共同影响，使得闵惠芬扎根于我国传统民

间音乐之中，移植改编了大量的二胡作品，赋予作品以新的形式和含义，同时，经她

演奏的二胡作品又让人感到耳目一新，别具一格。 

1.2.1 主观因素 

一首音乐作品要想成为具有牵动力量的线条，要想带动每一位欣赏者的灵感，从

而使其内心呈现出一幅富有创造性的想象世界，最终成为一件艺术作品，这与一位艺

术家的“个性化”表现方面是密不可分的。每位二胡艺术家都有属于她自己的个性，

这也是她区别于同一个时代、同一个民族、同一个地区、同一个阶段的其他艺术家最

为重要的原因。闵惠芬二胡艺术个性的形成与她人性的完美、艺术道路中的勤奋与不

断的实践是紧密的联系在一起的。 

闵惠芬在《我的第二艺术春天》一文的第一自然段中写道：“从 1987 年至今已经

整整十年了，这十年是我人生历程中最有意义的十年。我逢上了最好的时光，投入了

改革开放的历史洪流，我背着二胡走遍天下，交会了国内外千千万万知音，我录下了

十三个二胡作品的专辑，留下了我艺术盛年时期演奏的记录。在党的弘扬民族文化，

建设社会主义精神文明的形势里，我没有虚度；在民族文化、高雅艺术处于低谷的时

期，我没有气馁；而是坚定地、义无反顾地一步一步攀登艺术的高峰，为迎接文艺百

花的盛开播种、耕耘。”②从上面闵惠芬的言语中可以看到，在她癌症刚刚好的时候；

在国家的计划经济向市场经济过渡转型的时候；在国家门户开放，社会上有很多人都

抵制不住金钱和物质的诱惑的时候；当流行音乐在音乐界泥沙俱下、铺天盖地，而国

家的民族音乐正面临着挑战、处于低谷阶段的时候；闵惠芬考虑的不是自己病弱的身

体是不是需要休养，不是是否去接受重金参加演出团体，不是更多地考虑自己的待遇

是否与自己的付出成正比，她考虑的更多的是自己的时间有没有虚度，自己是否坚定

地在走自己理想中的道路。闵惠芬是一位实实在在的人，她比别人更能看懂人的社会

                                                 
①
滕守尧.艺术社会学描述〔M〕.上海:人民出版社，1987 年版.第 42-43 页. 

②
傅建生，方立平.闵惠芬二胡艺术研究〔M〕.上海:音乐学院出版社，2004 年版.第 101 页. 
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属性和自然属性这两重属性在人性中所占的比例及互相关系，也正是因为这些，闵惠

芬才能在人行的自我完善过程中达到了常人难以达到的地步。 

勤奋是闵惠芬在学习的顿悟过程中表现最突出的一项，表现为自强不息及奋发向

上的勤奋是中华民族的优良品德之一。对于闵惠芬来说，不论是来自于中华民族的优

良传统，还是来自于家庭的传统美德，她都踏踏实实地将其继承了下来，而且还不断

地将其发扬光大。她从来不浪费自己的时间，冬练“三九”、夏练“三伏”，甚至在自

己生病住院不能练习二胡的条件下，她还利用一切有利的时间将平常没有时间学习和

研究的戏曲音乐资料、文学作品以及一些古典诗词都拿来阅读和研究。 

实践是闵惠芬在学习的顿悟过程中又一突出的表现。她自从大学走出校门以后，

就再也没有一个比较长的读书学习时间了，她后来的学问几乎都是在大量的实践中完

成的。闵惠芬在实践过程中经常发现自己原有的知识学问已经不能够指导实践了，如

果要适应新环境和新形势带来的实践挑战，就必须不断地拓展自己的知识学问。所以

在她的创作和演奏过程中，她经常会花很多的时间以及精力去搜索素材、查阅资料，

并学习有关文献，拜访有关的史学家和理论家等等。正是由于闵惠芬有了大量的积累

与探索，也使得她比别人对音乐有了较高的顿悟，从而才能把这些顿悟化为可感知的

具体的音乐形象。 

闵惠芬凭着她完美的人性和勤奋刻苦的学习精神，在实践中学习，又不断的在学

习中实践，在这种良性的循环过程中，不断的改造、完善和拓展自己的知识结构网络

和体统，以致对中国民乐做出了巨大的贡献。 

1.2.2 客观因素 

任何一位艺术家都是生活在特定的历史条件下的特定环境之中的，这之中的环境

又是她所生存的社会的政治、经济、文化以及地理等各种因素汇合而成的。闵惠芬生

存的自然环境、地理因为以及人文环境对其二胡艺术的形成产生了重要的影响。 

江南宜兴是一个山水秀丽，风光美丽的地方。闵惠芬出生在这里的一个小村庄里。

这里不但有青翠欲滴的绿叶新枝，还有朦胧幽深的山溪流霞。人们清晨日出而作，晨

风中飘荡着抒情高亢的田野歌声，人们日落而归，星光下又奏起了轻盈优美的丝竹

乐……。由于闵惠芬从小就生活在这样一个风景秀丽、如诗如画的环境中，使她潜移

默化的收到了大自然美的熏陶。这样的自然环境对闵惠芬的性格的形成和发展，对她
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的思想感情及其变化有着深刻的影响。这些环境不仅刺激着闵惠芬后天审美直觉的产

生，而且在她后来的创作过程中也起着非常重要的作用。以江南风光为背景的二胡练

习曲《忆江南》就是闵惠芬的第一首二胡创作曲目。 

宜兴地处太湖流域西南，与无锡、苏州、湖州等城市共同拥有太湖，属于吴越文

化副区的中心地带。相传在两千四百年前的春秋末期，吴国被灭亡以后，原来的越国

大夫范蠡偕吴王夫差的宠妃西施入五湖，而不问政事。范蠡跟西施曾经住在宜兴一段

时间，一起经商并研究陶瓷艺术，也正是因为这，远销各地的陶瓷也给宜兴增添的丰

硕的财富。范蠡、西施在教人制陶之余，还教人作诗舞墨、吹萧弹奏。所以宜兴不仅

素来就有“鱼米之乡”的美称，还是历代文人，艺术家辈出之地。就中国现代文纪史

而言，根据不完全的统计，有三百多位名家大师从这里走向全国、走向世界。 

闵惠芬艺术境界的形成和发展过程也不光受到了人文环境的影响，其家庭环境也

深深地影响着闵惠芬。她的祖父闵南藩，是他们家乡有名的私塾先生，他擅长书法、

深谙音乐。闵惠芬的大伯闵伯骞比较擅长国画和胡琴，后来在南京师范大学担任国画

教授。闵惠芬的二伯父比较擅长西画而且也学习过音乐，后来在南京师范大学担任油

画教授。闵惠芬的父亲闵季骞，最擅长的就是音乐，闵季骞在 1947 年考上了南京国立

音乐学院，并且跟随很多当时比较著名的老师如：杨荫浏、储师竹、程午加、曹安和、

曹正等大师学习民族乐器演奏，后来担任南京师范大学音乐教授。这些由祖父和宜兴

的先民们所继承并留下来的生活积淀、文化积淀、艺术积淀对闵惠芬的艺术道路起着

奠基的作用，所以闵惠芬的艺术是由中国传统文化、中国传统音乐等烘托着的，这在

她后来的移植改编曲《阳关三叠》、《逍遥津》、《宝玉哭灵》等作品中体现的淋漓尽致。
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 第 2 章 闵惠芬“声腔化”移植改编作品 

上个世纪 70 年代，闵惠芬首次明确的提出“声腔化”这个词语，之后她移植改编

了大量的声腔化曲目，并将此作为她终身研究的课题。闵惠芬通过对二胡与人声相似

条件的研究，学习我国戏曲艺术中的吐字发生，吐字发生之后的多种润腔变化，以及

各种不同的吐字发生和润腔变化所形成的的不同的声腔特点，不仅丰富了二胡演奏右

手作韵技法和左手的触弦发生技法，还通过对我国戏曲唱腔艺术和中国民间乐器的加

工整理、移植改编，赋予了作品新的艺术内涵和极其鲜明的时代精神，一方面对二胡

艺术作品进行了创新，拓宽了二胡这件民族乐器的演奏空间，扩大了其表现力，另一

方面也体现着闵惠芬对二胡艺术的不懈的探索精神。这对我国二胡音乐作品来说具有

重大的理论和实践意义。 

2.1 移植改编曲创作理论 

近来，二胡“声腔化”成为众多二胡创作者和演奏者们热议的新词，闵惠芬二胡

“声腔化”理论的提出和形成不是空穴来风，这一现象自古就有之。二胡作为我国民

族拉弦乐器的代表，它的音色甜润、浑厚、纯正典雅，给欣赏着以悦耳动听、秀美而

刚劲的感觉，闵惠芬通过研究古代关于“声腔化”这一理论的渊源，并对其特点与人

声特点进行比较，为其二胡“声腔化”的移植改编曲的形成奠定了条件。 

2.1.1 二胡“声腔化”理论及渊源 

“器乐声腔化”，据徐元勇的文章《论“器乐演奏声腔化”与我国古代“唱调” 》

中说，这种艺术形式在我国的古代就早已经存在了。在我国时间比较早的古代文献中

就有有关“吹歌”这种艺术形式的记载，这种艺术形式即用乐器来吹奏在那个时候比

较流行的歌曲，虽然吹奏的曲子没有了歌曲的歌词，但是歌曲的韵味却丝毫不减。后

来到了明代曾经有一位学者何良俊的记载叙述中说：“善吹笛管者，听人唱曲，依腔吹

出，谓之长调”。从这也就能看出“器乐声腔化”，从古代就已经有了。“那些器乐演奏

技术水平娴熟、高深的智者，大都擅长把当时人们所演唱的歌曲做依腔演奏的本领，

并演奏的像人声歌唱一样，而且，逐渐使其成为一种艺术形式。这种被何良俊称之为
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‘唱调’的艺术形式，就是今天我们所讲的、闵惠芬先生所追求的‘声腔化’的艺术

形式。”①后来到了明清的时候，江南地区慢慢的流行起各种胡琴乐器，而且这些乐器

不仅在乐队的伴奏中显得尤为重要，对二胡的演奏技巧也有了比较高的要求。 

在历史上近代以前，二胡都是作为伴奏乐器为声腔的演唱做拖腔用的，到了阿炳、

刘天华，二胡逐渐的变为独奏乐器。在解放后，闵惠芬移植改编、创作了很多首具有

“声腔化”的二胡作品，这不仅仅使二胡演奏的曲目更加多彩，也丰富了二胡的演奏

技巧、拓展了二胡这件民族乐器的表现形式。 

关于“声腔化”的解释在在中国音乐词典中时这样的：“戏曲音乐名词。通常指有

着渊源关系的某些剧种所具有的共同音乐特征的腔调而言，包括与腔调密切相关的唱

法、演唱形式、使用的乐器和伴奏手法等因素在内。”戏曲艺术，种类繁多。从戏曲音

乐形式与结构体制的角度看，戏曲有曲牌联套体、单曲题、板式变化以及曲牌与板式

结合的综合体制。从腔调及其特点角度看，戏曲有各种声腔上的不同，并以其声腔的

共同特点构成戏曲的各种声腔系统。在戏曲的发展史上，从元朝开始至清代前期，各

个地方形成的戏曲，大多数都采用“腔”、“调”的名称命名，例如昆山腔、弋阳腔、

徽调、梆子腔、乱弹腔等等，以腔调来区分它们的不同。这种腔调既指强调本身，又

指演唱这种腔调的地方戏。在戏曲的不断发展过程中，随着地方戏曲的流布传播，也

就是这种声腔的流布传播，也就带来了声腔系统的形成。戏曲声腔不是静止不变的，

而是动态发展的，同一声腔系统的各个分支，在风格上既有不同的特点，又有共同的

历史渊源。 

毕志光在他的学术作品《关于闵惠芬器乐演奏声腔化的探索与实践的思考》一文

中说道：“其实严格地说，‘声腔’是我国戏曲音乐的一个专用术语，指那些有渊源关

系而在音乐和演唱上有许多共同的腔调，如昆腔、高腔、梆子腔、皮黄等。但闵惠芬

从我国戏曲声腔中发现了传统声乐艺术的美，从而把‘声腔’一词作了泛化，也兼指

曲艺、琴歌和民歌等其他传统声乐了。闵惠芬的这种器乐演奏声腔化的规模化探索和

实践，在拓展二胡音乐新领域的同时，她的运弓按指也有了新的进展，变得更为丰富

细腻而有张力，艺术风格也在原来的清丽委婉、深沉激越之中逐渐凸显出雄浑豪迈、

                                                 
①
徐勇元.论“器乐声腔化”与我国古代“唱调”的渊源.中国音乐，2006 年（4）:第 109 页. 
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大气磅礴的气概，达到了一种更为高远的艺术境界。”①本篇文章中指的“二胡声腔化”，

即是指把适合用二胡音域演奏的声腔戏曲剧种作品移植改编成二胡作品，这里所指的

“声腔”也是泛化的，是兼指用二胡这件民族乐器丰富的演奏技巧和擅长表现情感的

音色对曲艺、琴歌和民歌等其他传统音乐的模仿和再创造。这种二胡“声腔化”不是

对原来声腔化戏曲剧中的单一模仿和复制，而是学习、吸取声腔比较有特色的部分，

在结合二胡本身的特点的一种再创造艺术。 

2.1.2 二胡“声腔化”形成的条件  

二胡作为我国民族拉弦乐器的代表，它的音色甜润、浑厚、纯正典雅，给欣赏者

以悦耳动听、秀美而刚劲的感觉。从振动频率、音域、音色等方面来看，二胡与人声

相比较有很大的相似之处，而二胡丰富多彩的演奏技巧更是为闵惠芬的二胡“声腔化”

理论的形成提供了可能性的条件，其特点主要表现在以下几个方面： 

第一，从二胡与人声的振动频率方面看 

表 1 二胡与人声的振动频率对比 

人声 二胡

男低音振动频率 低音 82 到 392 赫兹 基准音区 64 到 523 赫兹 

男中音振动频率 123 到 439 赫兹  

男高音振动频率 164 到 698 赫兹  

女低音振动频率 低音 82 到 392 赫兹 基准音区 160 到 1200 赫兹 

女中音振动频率 123 到 493 赫兹  

女高音振动频率 220 到 11000 赫兹  

293 到 

1318 赫兹

第二、从二胡与人声的音域方面看 

音域是指某人声或乐器所能达到的最低音至最高音的范围。人声的总音域从男低

音能够演唱的最低音小字组的 c 开始到花腔女高音的最高音小字四组的 c 为止，大概

跨越了五组到五组半个八度。 

二胡的常用音域是从里弦的最低音小字一组的 d 到外弦最高音小字四组的 d。由

于受到二胡琴弦的长度、乐音的音色以及二胡音质等方面的影响，使得二胡小字四组

                                                 
①
傅建生，方立平.闵惠芬二胡艺术研究.上海音乐学院出版社，2004 年版.第 234 页. 
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d 以上的音只能演奏效果性音乐时才会用到，例如在演奏大滑音和表现马嘶的时候，

其他演奏乐音的时候一般不用。 

第三、从二胡与人声的音色方面看 

傅华根在他的学术作品《浅谈二胡的发音》一文中曾经论述到二胡的音色应该包

括两个方面的内容：“一是乐器本身的音色，某种乐器受到材质，工艺，造型等诸多外

因影响而区别于其他乐器的声音。比如小提琴是小提琴的音色，中提琴是中提琴的音

色，二胡是二胡的音色，音色鉴别的能力可以通过一定的音乐训练来获得。二是乐器

的演奏音色。由于演奏方法的不同，即演奏姿势、持琴方法、按弦方法、持弓方法、

运弓技术的不同，在演奏二胡时发出的声音就会有不同的音色，这种音色就是我们所

说的二胡的演奏音色。”① 

二胡这件民族乐器自身的音色圆润、浑厚、纯正而不失雅致，给欣赏者带来一种

悦耳动听、刚劲而且秀美的感受，二胡演奏左手的一些技巧使得二胡更加的丰富，而

且变化多端的音色善于表现各类情感的曲调和音型，富有极强的抒情性以及歌唱性。

同时，二胡不像板胡那样有指板的束缚，使得二胡的揉弦技巧更加接近人声声带的振

动。 

第四，二胡演奏技巧丰富多样，表达形式也多姿多彩。左手技巧方面有倚音、滑

音、颤音、揉弦等。二胡是一种无指板并以千金分割弦长的中国弓弦乐器，由于这种

独特结构的原因，使其琴弦的张力空间明显地超过了其它有指板类的弓弦乐器。揉弦

更是分滚揉、滑揉、压揉等。二胡琴弦张力空间的加大，无疑拓宽了揉弦的可塑性范

围，演奏者在演奏乐曲时，便可充分考虑乐曲风格和情感变化，采用丰富多变的揉弦

方法，赋予音乐以生命力，增强乐曲的感染力。“吟、揉、绰、注”是古琴非常重要的

演奏技法。在蒋风之先生的二胡作品中，他的揉弦的方法不同于以往的滚揉、压揉等，

而是和古琴的“吟”有相似之处，这也成为后来蒋派风格的一个特点，我们将这种揉

弦方法称作“吟”。“吟”的产生为二胡揉弦的多样化提供了充分的发展空间，它不但

加强了二胡音色的变化与对比，而且还使得二胡特有的歌唱性、抒情性能更加细致丰

富。 

人声的演唱因为它丰富的音色变化和细致与宽广的表现力，在情感变现方面具有

                                                 
①
傅华根.论二胡演奏.国际中国文化出版社，2007 年版.第 75 页 
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丰富的优势，在表演艺术领域中占有极其重要的地位。闵惠芬的二胡“声腔化”正是

将二胡特性构造所形成的模拟人声功能的优势发挥到了最好的形态。创造了二胡对人

声的模拟功能系统：包括声型表现分类、发声方法、唱字和润腔等。充分运用了二胡

演奏的优势手段，在对声腔演唱技巧的延展及艺术表现等方面体现出优势的功能。 

2.2 “声腔化”移植改编代表作《宝玉哭灵》 

《宝玉哭灵》是越剧《红楼梦》的主要唱段之一。越剧《红楼梦》是根据我国古

典四大名著之一曹雪芹的文学作品《红楼梦》改编的一部戏曲作品。本部越剧戏曲的

主要内容是：贾宝玉和林黛玉两人青梅竹马、两小无猜，情投意合。但是贾宝玉的祖

母要求贾宝玉娶薛宝钗为妻，反对其与林黛玉联姻。因此王熙凤运用计策故意撮合贾

宝玉和薛宝钗。本来身体虚弱的林黛玉得知事情真相之后，病情更加严重，她一气之

下烧毁了平生所写的诗稿，含恨死去。贾宝玉在新婚之夜知道骗婚的真相之后，悲愤

交加，急忙到林黛玉灵前哭悼，之后愤然离家出走。越剧《红楼梦》一共十二场，其

中《宝玉哭灵》是最后一场，主要叙述宝玉得知林黛玉病故之后，在林黛玉灵前哭诉、

悼念的一幕，也预示着贾宝玉出家的最终原因之一，是本剧剧情发展最为关键的一幕。

《宝玉哭灵》一幕一共分为《哭灵》和《问紫鹃》两个越剧唱段，其中唱段《问紫鹃》

描述的是贾宝玉与林黛玉侍女丫鬟紫鹃的一段对话。闵惠芬的二胡曲《宝玉哭灵》就

是根据这两个唱段移植改编的。 

2.2.1《 宝玉哭灵》原越剧唱腔特点 

越剧《宝玉哭灵》是“徐派”艺术家徐玉兰的代表唱腔之一，而闵惠芬的“声腔

化”二胡曲《宝玉哭灵》正是根据徐玉兰老师演唱的唱腔版本移植改编而成的，所以

要研究闵惠芬的二胡曲《宝玉哭灵》，首先必须研究徐玉兰的唱腔特点。 

著名越剧表演艺术家徐玉兰在她 13 岁时便进入了她的家乡浙江新登的“东安剧

社”学习戏曲艺术，她在刚开始的时候学习花旦的表演，后来又不断的学了了文武老

生的表演，为她以后的艺术道路打下了扎实的唱功、武功基础。1947 年徐玉兰在“丹

桂剧团”演出的《是我错》就已经初步的显示出她独特的唱腔特点。1947 年秋天，徐

玉兰领衔组建了“玉兰剧团”，在那之后她的唱腔风格得到了进一步的发展，逐渐的形

成了属于自己的流派“徐派”。徐玉兰的嗓音条件非常好，不但音色甜亮，而且其常用
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音区达到 11 度，音域非常的宽广。其唱腔特点是高亢激昂、热情奔放、刚柔并济，唱

腔旋律大多数在中高音区展开，突破了越剧音调比较平稳委婉的特点，加入了高亢激

昂的因素，使乐曲音调大起大落。她的主要代表作品有《红楼梦》中的贾宝玉、《西厢

记》中的张珙、《追鱼》中的张珍、《春香传》中的李梦龙等，其中《红楼梦》中的《宝

玉哭灵》唱段把徐玉兰的唱腔特点体现和展示的淋漓尽致。 

越剧唱腔《宝玉哭灵》以“哭诉”这一情感表现为主题，好像是在控诉，又像是

陷入了沉思之中，乐曲旋律时而低沉、时而高亢，跌宕起伏。我们在徐玉兰《宝玉哭

灵》的唱腔中能感受到不同情感、不同层次的“哭”，例如：有宝玉发自内心深处呐喊

的“哭”、懊悔不已的“哭”、对林黛玉美好回忆的“哭”、得知被骗后激昂愤怒的“哭”

等等，而这些情感的变化不仅用到了旋律的高低变化以及戏曲的唱腔变化，还运用了

多种唱腔板式的变化。唱段《哭灵》部分：第一部分为弦下腔散板，包括引子、器板

和双哭头，一共 41 小节；第二部分为中板共 23 小节，第三部分为慢清板共 64 小节；

之后是 10 小节的散板。唱段《问紫鹃》部分：第一部分为弦下腔慢中板共 63 小节；

第二部分快清板共 43 小节；第三部分为 19 小节的器板。越剧《宝玉哭灵》的唱腔板

式如下： 

谱例 1  

 

越剧《宝玉哭灵》的第一句唱词“林妹妹，我来迟了，我来迟了”为独白，徐玉

兰以轻声的呼唤声来处理第一个“我来迟了”，而第二个“我来迟了”则做渐强的处理，

给整个唱段埋下了悲剧性的伏笔。接下来唱段转入了四句的散板部分，第一句唱词为：

金玉良缘将我骗， 

谱例 2 
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徐玉兰在处理上只要体现在这个“骗”字上，“骗”字唱得不仅高亢激昂，而且经过几

个起伏和重音的长拖腔，在描述贾宝玉得知林黛玉死后难以表达的悲痛的同时，也表

达了他内心被骗之后的无比愤恨。唱段第三句唱词为“害妹妹魂归离恨天”，该句音调

层层下行，从高音到低音，形成了类似哭腔的音调。接下来一句， 

谱例 3 

 

第一个“林妹妹啊”的音调一层一层的下降，而后一个“林妹妹啊”的旋律音调一层

一层的上行，徐玉兰用这种“双哭头”的方法来表现贾宝玉对林黛玉的深深思念之情，

不仅如此，徐玉兰在处理唱词“啊”的时候还运用了拖欠的处理方法，在加上急促换

气和顿音等的处理方法，表现了贾宝玉悲痛以及懊恼的心情。 

唱段经过一个慢板的弦下腔进入到了一个长度达到二十句的慢清板，这一大段只

有板鼓作为伴奏并无丝弦乐器伴奏的形式给演唱着带来了音乐和节奏上的处理的自

由。徐玉兰在处理这段唱腔最具特点的是“白头能偕恩和爱呀”一句中的后半句也就

是“恩和爱呀”的处理，她将戏曲中的一板三眼用“拉散处理”的方法拉长到十多拍。 

谱例 4 

 

徐玉兰在处理“爱”的时候运用了断断续续的类似哭声的吐音的方法，处理“呀”的

时候音调由高至低，好像贾宝玉积攒在内心已久的怨恨转为了悲伤的哭泣。接下来伴

随着三小节的乐队伴奏使唱段进入到了本段的最后六句，而这六句也正是贾宝玉对林

黛玉悲惨的遭遇和命运的总结。徐玉兰在对 

谱例 5 
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一句的处理方法是用散板来演唱，把原来每小节四拍的节奏唱成 5 拍、7 拍甚至比 9

拍还多，由于这种节奏上拍子的变化增多在在加上乐队长音的衬托之下，不仅营造了

整个唱段低沉比较凝重的气氛，也使演唱者情感的抒发和宣泄显得更为自由。而徐玉

兰演唱的 la 音到高十一度的 do 音，和紧随其后出现的 re 音下滑到的 mi 音，表现了

贾宝玉从愤怒激昂的心情转到对现实的觉醒中来。最后整个唱段在“丧九泉”中结束。 

越剧《宝玉哭灵》的人物性格和情感的变化是围绕着一条主线进行的：从贾宝玉

得知事情真相开始----悲痛惋惜林黛玉----回忆与黛玉的经历----回到现实----心中充满

愤恨----问紫鹃-----对现实的觉醒----决定离家出走。徐玉兰在演唱时运用了戏曲哭腔、

双哭头以及滑音等处理方法，不仅仅使戏中贾宝玉情感的细微变化体现的淋漓尽致，

也使得她的演唱区别于其他演唱家，给人留下了深深地印象。 

2.2.2 移植改编作品《宝玉哭灵》特点 

《宝玉哭灵》是闵惠芬在 1979 年根据徐玉兰同名越剧经典唱腔《宝玉哭灵》移植

改编的。这首曲子于 1979 年 10 月在浙江首次演出，演出之后得到了听赏者的一致好

评，并立即流传了下来。首移植改编曲《宝玉哭灵》的出现，不仅仅丰富了二胡的音

色、拓展了二胡的表现手法，也体现出闵惠芬对我国民族音乐的传承与贡献。 

经过对移植改编曲《宝玉哭灵》的演奏曲谱进行分析之后，乐曲是由以下几个部

分构成的：第一部分共 21 小节，是整首曲子的引子部分，乐曲风格特点为具有越剧唱

腔风格的紧拉慢唱的散板构成；第二部分共 23 小节，由 2/4 拍的中板构成；第三部分

开始音乐进入了比较低沉、婉转的慢清板，4/4 拍；第四部分是由 12 小节构成的慢板，

相对于第三部分更加延长和缓慢；第五部分是由 54 小节节奏层层递进的弦下腔中板构

成的，闵惠芬在移植改编的时候吸取了戏曲中由慢到快的板式唱腔，使音乐的速度和

乐曲的情绪不断的向前发展；第六部分是由 46 小节构成的快板部分，其中的快板把乐

曲的情绪逐渐的推向了高潮；整个乐曲的最后是在贾宝玉唱完“你已是质同冰雪离浊
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世，我岂能一股清流俗波”之后，表现了贾宝玉对现实的觉醒，最后决定离家出走，

由 9 小节的散板构成。闵惠芬在移植改编越剧《宝玉哭灵》的时候，将整首曲子分为

《哭灵》和《问紫鹃》两个大的部分，其中在《哭灵》的部分将原来越剧唱段长达 45

小节的 20 句唱词缩减为 32 小节，保留了原越剧的唱腔板式，在《问紫鹃》中，将原

来 45 小节的快板改编为用音型比较密集、速度比较快的二胡快板演奏，最后进入到贾

宝玉毅然决定出走的器板部分结束全曲。从闵惠芬移植改编的二胡曲《宝玉哭灵》的

曲式结构来看，闵惠芬保留了原越剧唱腔就有特点的板式结构，其二胡曲的曲式结构

为：散板----中板----慢清板----慢中板----快板----与散板相似的器板，这种结构与我国

民间音乐板式的“散慢中快散”的变化手法有着很大程度的相似性，从中又可以看出

闵惠芬对我国民族民间音乐的继承和发展。移植改编后的二胡曲《宝玉哭灵》的曲式

结构图如下： 

谱例 6 

 

移植改编后的二胡曲《宝玉哭灵》用 1=D 也就是 Do---Sol 弦演奏，保留了原越剧

唱腔的弦下腔唱腔调式。二胡曲《宝玉哭灵》的引子部分的第一句吸取了越剧《宝玉

哭灵》第一句的唱词，为导板部分。越剧唱腔中的导板属于节奏比自由的“散板类”

唱腔，具有“散拉散唱”的唱腔特点，而与越剧唱腔相比，二胡曲的导板则更加伸展、

高昂和复杂。 

谱例 7 

 

在这句唱腔中多次出现了跨度比较大的上滑音和下滑音，不仅把徐玉兰高亢激昂的唱

腔特点体现的淋漓尽致，而当闵惠芬移植改编、用二胡学习和吸收借鉴越剧唱腔曲调
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特点的同时，也在一定的程度上丰富和拓展的二胡这件民族乐器的表现手法。 

除此以外，闵惠芬的二胡曲《宝玉哭灵》中的器板，也就是唱腔中前四后三的散

板部分，乐曲的伴奏为有板无眼、紧拉散唱的形式，表现了悲愤、奔放的情感。 

谱例 8 

 

这一句的旋律最高音从 Re 到 La、Sol、Mi、Re、Do，再到 La，音程宽达十一度，而

且旋律层层下行，突出了弦下腔跌宕起伏、音调从高亢急转低沉的特点，民族乐器二

胡在演奏这一句的时候，使其不同的音域和音色的变化发挥的淋漓尽致。 

2.3 移植改编作品声腔化技法表现分析 

闵惠芬的移植改编曲二胡曲《宝玉哭灵》有很多带有“声腔化”的演奏技巧和方

法，因为在越剧《宝玉哭灵》中不仅用到了一些具有特点的唱腔手法，而且这些唱腔

手法也给整个唱段带来的特殊的音响效果和情感表现，所以二胡在模仿和再现这种越

剧唱腔的表现手法时，根据越剧的内涵与二胡表现程度的不同，在设计安排演奏技巧

方法的时候也会有一些微妙的变化。笔者根据闵惠芬的谱曲资料、音响资料等，结合

自己学过的一些音乐知识，对其二胡曲《宝玉哭灵》的一些技法进行整理和研究，总

结出闵惠芬移植改编的二胡曲《宝玉哭灵》中左手和右手的带有“声腔化”的技法。 

2.3.1 左手触弦发声技法 

闵惠芬二胡曲《宝玉哭灵》中带有“声腔化”的左手触弦发生技法一共有以下几

个方面： 

第一、左手揉弦技法 

二胡揉弦就是左手按时指肚在琴弦上一上一下的做波浪式的动作，通过揉弦滚动

幅度的大小从而改变琴弦的张力，达到不同的音色效果，揉弦是二胡演奏中左手比较

重要的演奏方法之一。二胡揉弦的使用使二胡的音色更加的富有变化性，可以圆润、

优美、如歌，可以活泼而欢快、可以凄切、悲愤。二胡的揉弦技法分为滚揉、压揉、

滑揉以及滚揉和压揉结合的技法等。“宝玉的哭诉”二胡曲《宝玉哭灵》的情感主线。
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闵惠芬在创作以及演奏时运用的揉弦也是具有悲情色彩的，例如在模仿贾宝玉带有哭

音唱腔时运用的滚揉、滚揉和压揉结合、指头压力比较密集的揉弦，在模仿戏曲唱腔

中表现非常悲痛、懊悔不已的时候运用的吟揉等等，这些揉弦技法的运用，使得二胡

这件弓弦乐器更加的接近人声。闵惠芬在移植改编曲创作时运用的揉弦技法主要有以

下几种： 

（1）压揉技法在曲子中的运用 

《宝玉哭灵》中弦下腔散板中导板的第一句“金玉良缘将我骗”中使用的压揉的

技巧 

谱例 9 

 

在乐曲《宝玉哭灵》的弦下腔散板的器板中“害妹妹魂归离去”中也用了压揉的技法 

    谱例 10 

 

（2）滚揉技法的揉弦幅度变化在曲子中的运用 

在乐曲《宝玉哭灵》弦下腔散板的最后两句“双哭头”中的第三、五、七拍使用

了幅度比较小的滚揉技法，第十三、十六拍使用了幅度比较大的滚揉技法。 

谱例 11 

 

第二、左手打音、波音以及颤音技法的运用 

二胡左手技法的打音、波音以及颤音是一种装饰性的演奏技巧，能够使旋律的音

调表现的更加丰富。打音的数量最少，多用一到三个小音符标记，波音的数量居中，

用比较短的小曲线标记，颤音的数量最多、用“tr”标记。 二胡曲《宝玉哭灵》在模

仿越剧唱腔中表现哭诉、哽咽的时候曾多处运用打音、波音、颤音的技法。 

（一）左手波音、打音技巧的运用 

 在乐曲《宝玉哭灵》中弦下腔散板的器板中的“人面不知何处去呀”一句，使用
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了波音的演奏技法，表现了对唱腔“哭音”特点的模仿。 

谱例 12 

 

在这一句中“哭音”的唱腔主要变现在“呀”字上，也就是谱子中最后的两个 Re 音

上，闵惠芬在移植改编乐曲的过程中在曲谱的第二个 Re 音上注上了波音的标记，她

这样做第一是因为波音的演奏技法更接近于越剧唱腔中人声气息中的呻吟般的、似断

非断的悲痛的情感，又好像是哭的伤心欲绝的气哑之声；第二是因为在第二个 Re 上

运用波音不仅使二胡的音色变得更加的细腻，也使乐曲的情绪得到了更大程度上的渲

染。 

在二胡曲《宝玉哭灵》弦下腔中板中的“如今是千呼万唤唤不回”一句运用了二

胡左手的打音技法，即将“5”音演奏成“565”。 

谱例 13 

 

除了此处之外，二胡曲《宝玉哭灵》中的打音大多数都是以单倚音的形式出现的。这

种单倚音形式的波音不但可以丰富、装饰旋律，还可以在乐句中起到强调语气和过度

的作用。 

在二胡曲《宝玉哭灵》的《问紫鹃》唱段中“妹妹的鹦哥今何在”一句中的“Re”

音运用了颤音的技法。 

谱例 14 

 

闵惠芬在演奏这个颤音的时候，通过她左手手指有力的颤打二胡琴弦的动作，在配以

右手饱满有力的提弓动作，达到了一种强调、加重这一句语气的音响效果，表现了贾
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宝玉这位男性人声的奔放、粗犷以及他内心的悲愤之情。 

第三、左手滑音技法的运用 

手指在二胡琴弦上有意识的滑动时所发出来的声音效果成为滑音。通过滑音方式

的快和慢、幅度的大小、滑音的虚实，会产生不同的声音效果。滑音的滑动范围有小

范围的同一把位的滑音和大范围的换把滑音两种，从滑音的滑动幅度来看分为小三度

的小滑音和大三度以上的大滑音，根据左手滑音的滑动方向看滑音分为由低音向高音

滑动的上滑音和由高音向低音滑动的下滑音，从滑音的时间上来看，分为先于本音出

现的前滑音和后于本音出现的后滑音。移植改编二胡曲《宝玉哭灵》中很多模仿人声

唱腔的滑音的运用，其中有运用比较多的小滑音和六度、七度、甚至十度的大滑音的

运用。 

（1）大滑音在乐曲中的运用 

在二胡曲《宝玉哭灵》中弦下腔散板中的导板“金玉良缘将我骗”一句中的“骗”

字是一种拖腔的技法，在这句中闵惠芬老师先是用了一个从 Do 到 Mi 的六度下滑音，

紧接着又用了一个从 Mi 到 Re 的七度上滑音，使乐曲的旋律基调从高音跌到低音，之

后又急剧上升，跌宕起伏，使乐曲的开头就把整个段落引入到极其不稳定、悲愤的情

绪之中。 

谱例 15 

 

（2）小滑音在乐曲中的运用 

乐曲《宝玉哭灵》中除了运用大滑音之外，小滑音的运用也是也是其主要的滑音

表现技法之一。乐曲中弦下腔慢中板的“只以为暖巢可栖孤零燕”这一句中就出现了

从 Do 到 La、La 到 Do、Mi 到 Sol、Sol 到 Mi 等连续的三度小滑音，主要表现了贾宝

玉无奈、悲伤以及懊悔不及的心情。 

谱例 16 
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2.3.2 右手作韵技法 

闵惠芬二胡曲《宝玉哭灵》中带有“声腔化”的右手作韵技法一共有以下几个方

面： 

第一，右手技法顿弓在乐曲中的使用 

二胡中所指的顿弓就是利用二胡弓子的收放在某一拍或某一个音上做故意的停

顿，以产生“顿”、“滞”的效果。在二胡谱中用“▼”来标记，在乐曲中通常为了乐

曲内容和渲染情绪的需要，使用休息、停顿效果的顿弓。在二胡曲《宝玉哭灵》中弦

下腔散板的器板“死不能扶一扶七尺棺”一句中就运用到了顿弓。 

谱例 17 

 

徐玉兰在演唱着一句的时候是第三小节的 Sol 音具有顿音的效果，从最初的《宝玉哭

灵》的谱子中看，这个 Sol 音是一个四分音符的一个一拍的音，但是根据徐玉兰的演

唱分析，为了表现贾宝玉得知林黛玉死去之后难以接受事实的打击出现的呼吸急促、

气息停滞的悲伤地心情时，只用了半拍的时值，而闵惠芬在移植改编《宝玉哭灵》的

时候，为了表现“顿”、“滞”、“凝”的情感气氛，也是只用了半拍的时值。在用二胡

表现这个半拍的顿音的时值时，可以运用顿弓的演奏技法，通过用右手手腕、中指和

无名指“点推结合”的方法，使二胡发出极富弹性、短促的声音。 

第二，右手慢长弓技法在乐曲中的使用 

越剧《宝玉哭灵》中运用到了“拖腔”的戏曲唱腔方法。“拖腔”就是在演唱时一

个句读或一句唱词唱完之后，旋律没有停止、仍然在进行的那一部分音乐，为了使唱

腔的情绪表现的更深、更为细腻，通常将一句或一个词之后的最后一个唱词附加上长

度不同的拖腔。二胡的慢长弓就是吸取借鉴了戏曲声腔中“拖腔”的技法得来的，表

现在二胡上即用演奏音数比较多、时值比较长时的一种组合方法，它跟戏曲中一个字

多音或者一个字多拍的拖腔在一定程度上是相似的。在二胡曲《宝玉哭灵》的弦下腔
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散板中导板“金玉良缘将我骗”这一句中就运用了慢长弓的表现技法。 

谱例 18 

 

这一句的唱词“骗”字也就是谱子中的 Re 音，在越剧唱腔中拖腔长达九拍，闵惠芬

在演奏的时候是一个四拍而且是从强拍起的颤弓，如高亢的呼喊声，将激昂、悲愤的

情绪在全曲的第一句就宣泄出来，这使整个乐曲从一开始就处于一种紧张、不稳定的

情绪之中，也为全曲蒙上了极其浓厚的悲剧性情感。在弓子速度极快和弓弦张力极大

的四拍颤弓之后，紧接着出现的装饰音、三四度滑音以及揉弦的运用，使这一个“骗”

字不夹带任何的痕迹，一气呵成。闵惠芬用二胡慢长弓的弓速快与慢的变化、长短以

及音高的变化等来演奏这个“骗”字，使乐曲的情感拖而不滞、一气呵成。 

第三，右手提弓技法在乐曲中的使用 

提弓就是二胡在演奏推弓或者拉弓的时候，将二胡的弓子提到半空中，使其离开

二胡琴筒的一种演奏技法。提弓技法与顿弓技法是有一定的区别的，顿弓强调的是弓

子的“停”、“顿”、“滞”以及“断”，而提弓主要是为了换气或者作收弓的效果用；在

特殊的时候提弓要求二胡的弓子离开琴筒，而顿弓则不用；在演奏的时值上，提弓演

奏的单音时值要比顿弓演奏的单音时值微长一些。在二胡曲《宝玉哭灵》弦下腔散板

中导板“金玉良缘将我骗”这一句中就运用了提弓的技法。 

谱例 19 

 

在这一句中拖腔“骗”字 Re 音与其前面的 Mi 音之间有一个气口，二胡在演奏此处第

一把位 Mi 音的时候，用推弓把二胡弓子演奏至有半弓后把弓子上提，使弓子的右半

部分离开琴筒，演奏者迅速的吸一口气，等气口一收，用密集快速的颤弓把 Re 音奏

出，气口之后的 Re 音演奏犹如高亢激昂、悲惨凄厉的呐喊之声。 
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2.4 声腔化”移植改编作品的意义 

徐勇新在他的文章《论“器乐演奏声腔化”与我国古代“唱调”的渊源》一文中

说道：“它体现在对中国传统音乐艺术理解的新意，对中国传统音乐境界认识的新意以

及对中国传统音乐文化底蕴挖掘的新意。”①他认为对器乐演奏声腔化的追求，体现着

极大的新意。 

闵惠芬根据戏曲移植改编的“声腔化”二胡作品能够更好的传承我国的传统文化。

我国的传统文化艺术的博大精深的，其中的戏曲曲艺文化更是展示了人间的千姿百态。

二胡“声腔化”的作品，不仅能够是广大的学习者领略我们国家富饶土地上江南海北

不同的风土人情，更重要的是能够帮助学习者们对我国戏曲艺术的精髓和地方特色风

格学习的更加深入。二胡“声腔化”的作品就像是一个桌子上门类齐全、各种各样的

菜一样，可以是一大碗来自东北的拉皮、可以是四川特色的麻辣味道的火锅、可以是

来自苏北的红烧狮子头，可以是湖南闻起来臭吃起来香的臭豆腐，具有非常明显的时

代语言与特殊的语言个性。“声腔化”二胡作品来源于我国的民间艺术，来源于民间的

生活，这种作品体现着作曲家对生活的热爱，也体现着她对祖国人民的热爱，更体现

了她对我国传统文化艺术的热爱之情。 

二胡 “声腔化”作品能够极大的丰富二胡的作品形式，拓宽二胡的演奏空间和表

现形式，激发作曲家和演奏者更加关注二胡左手技法的运用和右手轻响的控制，从而

不断研究新的演奏技法来探索二胡音乐表现的各种可能性。现在许多演奏者都偏向技

术型的训练，一味用西方小提琴的技术移植到二胡演奏上，甚至出现技术性的炫耀而

忽略了二胡本身的乐器发音和构造特点。殊不知，技术应该是为音乐情感服务的，脱

离了音乐的技术只是肤浅的炫技;而音乐情感又需要通过一定的技术手法来表达。在演

奏“声腔化”作品的乐曲时，情感的表达显得尤为重要，因为这正是二胡抒情性特点

的体现，它需要演奏者理解乐曲的思想意图，正确把握乐曲的整体风格，并且运用恰

当的润腔技巧像唱歌一样将乐曲演奏出来。这些润腔技巧，与一般的演奏技法有所不

同，它主要是对声腔的模仿和来自民间的演奏的技法。民间的技法带有不定性，这是

戏曲本身的特性所决定的，在演奏的时候，也要能够灵活地运用演奏技法和运弓手法，

                                                 
①
徐勇元.论“器乐声腔化”与我国古代“唱调”的渊源.中国音乐，2006 年（4）：第 111 页. 
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比如“同音不同指，同音不同弦”。掌握这些润腔特点，需要演奏者反复多听戏曲声腔

的演唱，学唱声腔的特殊技法，把握声腔乐句的气息和句读，并且在二胡演奏上勇于

大胆地进行各种尝试和创新。
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第 3 章 闵惠芬二胡演奏艺术 

闵惠芬是新中国高等学府培养出来的第一代在国内外乐坛上享有盛名的二胡演奏

家，也是我国当代民族音乐的杰出代表，是中国民族音乐得以传承繁衍的重要人物，

是新中国民族音乐的奠基人。闵惠芬的二胡艺术中不仅仅包括她根据二胡“声腔化”

移植改编的大量作品，还包括了她独具特色的演奏艺术。闵惠芬有许多首经她首演的

二胡曲子，例如：著名作曲家演奏家刘文金创作的《长城随想》、顾武祥与孟津津作

曲的《喜送公粮》、张晓峰与朱晓谷共同创作的《新婚别》、她自己创作的《川江》

《夜深沉》等等，这些经闵惠芬演奏的作品从某种意义上来说，到现在仍然是没有演

奏者能够超越的。在二胡演奏的艺术中，还有很多首二胡曲虽然不是经过闵惠芬首演

的，但是一经闵惠芬的演奏以后，其影响要比之前演奏的影响大很多倍，例如：著名

作曲家黄海怀创作的《赛马》《江河水》、刘天华先生的作品《病中吟》等等。闵惠

芬运用自己高超的音乐理论水平，结合自己的演奏技法特点以及演奏艺术特色，赋予

了音乐作品以强烈的生命力，对继承与发展中国传统音乐文化、丰富与拓展当代二胡

演奏艺术，有着重要的贡献。 

3.1 二胡演奏基本技法特点 

闵惠芬在二胡演奏艺术上有独到的见解。在演奏二胡作品时，闵惠芬首先要侧重

作品所表现的内容，之后再用她高超的演奏技巧与艺术手段去解释它。闵惠芬认为右

手是二胡演奏中的灵魂，因此，无论是在二胡演奏还是在二胡的教学过程中，闵惠芬

都特别的重视右手基本功的训练，经过她演奏的乐曲，弓法上都有其独特的运用之处。

除此以外，闵惠芬还对二胡演奏左手的指法方面总结出一套比较完整的理论，尤其是

对二胡演奏揉弦的方法，包括二胡演奏揉弦的步骤、揉弦的力度、揉弦的速度和幅度

之间的关系等等，提供了科学的研究和论断。同时，闵惠芬二胡演奏颤音的变化、虚

按音、滑音、压弦等演奏方法的运用，不仅使左手演奏技法更加的丰富，还使得二胡

演奏作品的艺术变现更加丰满。 

3.1.1 揉弦、颤音、滑音 

二胡左手最主要的演奏技法包括揉弦、滑音、颤指以及音程与指法之间的运用关
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系等等，其中每一种演奏技法又包含着多种演奏方式。丰富的左手演奏技法是演奏好

二胡音乐作品的重要条件之一，它对于二胡作品风格的把握有着关键性的作用。闵惠

芬在二胡作品的演奏中总是将二胡左手演奏技法的运用巧妙的与作品的艺术表现融合

在一起，以便更对乐曲的内涵作出更准确的诠释。 

（1）二胡演奏揉弦技法的多种处理：二胡演奏的揉弦技法是其重要的组成部分之

一，揉弦有其自身的特点，并且有助于丰富二胡作品的表现力。闵惠芬对二胡演奏揉

弦技法的处理上，非常注重揉弦手指力量的来源以及揉弦手指的独立性和弹性等等。

她将二胡揉弦技法划分为五个步骤：从准的本音开始，到低于本音大二度八分之一的

低不准音，到准的本音，到高于本音大二度八分之一的高不准音，到准的本音，这就

是闵惠芬演奏揉弦技法的全部过程。闵惠芬二胡揉弦技法的多种处理，对于乐曲的表

现有着极其重要的作用。第一，二拍以上的音符，闵惠芬以一揉到底的揉弦方法处理。

（见谱例 20：谱例中揉弦标记为“ ”，不揉弦标记为“ ”）： 

谱例 20 

 

第二，在二拍的音符中，为了乐曲的情绪由不稳定到稳定的进行，闵惠芬以第一拍不

揉、第二拍揉的方法处理。 

谱例 21   

 

第三，当二拍的音符出现在乐句的开始并且旋律向下进行时，闵惠芬以第一拍揉、第

二拍不揉的方法处理。 

谱例 22  

 

第四，乐曲中出现三拍子的长音时，乐曲的情绪由稳定过度到不稳定，之后再回到稳

定。在演奏力度上应该配合以先渐弱在渐强的处理。闵惠芬以第一拍和第三拍揉、第
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二拍不揉的揉弦方法进行处理，以配合乐曲情绪的表现。 

谱例 23 

 

第五，当乐曲旋律进行时出现气口以及乐句即将结束时，乐曲情绪要求平稳之后有出

现较浓的色彩变化时。闵惠芬在演奏时处理以第一拍前半拍揉弦、后半拍及后面的时

候均不揉的揉弦方法，为了乐曲的气口，闵惠芬的右手运用提弓的演奏方法来加以配

合。 

谱例 24 

 

第六，乐曲的力度变化由弱渐强并需要慢慢进行到稳定的力度时，闵惠芬处以第一、

二拍均不揉，从此音连音中的第三拍在开始揉的揉弦方法。 

谱例 25 

 

（2）二胡演奏颤音（tr）的实际运用：颤音的运用对乐曲来说具有非常强的装饰

性作用，由于二胡演奏作品情绪上细微的变化，则要求二胡演奏颤音的节奏和速度上

有各种变化。大多数演奏者追求颤音快而密的效果，这样不仅破坏了乐曲旋律的进行，

而且会起到喧宾夺主的负面影响。闵惠芬老师在二胡作品演奏中运用了不同的颤音技

法，使乐曲音乐别具一格。例如在《长城随想》曲第一乐章“关山行”的第二十九小

节中， 

谱例 26 

 

乐谱中两个“Re”音都边有颤音记号，但是闵惠芬却处理以两种不同的颤音，乐谱中

第一个“Re”音的颤音是在音符出现之后，属于迟到颤音；而第二个“Re”音的颤音

是与音符的出现同时进行的。闵惠芬这种同样的音却处理以不同的颤音效果，更为恰
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当的表现除了乐曲中具有的京剧唱腔的神韵。在《长城随想》曲第二乐章“烽火操”

中第三十七小节。 

谱例 27 

 

闵惠芬运用的长时值的、小二度的颤音技法，在音符出现的同时予以颤动，而且下指

有力、频率快、密集而均匀，闵惠芬的这种“重颤音” 犹如铮铮铁汉，又好像连续不

断的敲击出的紧张而又密集的鼓点声，表现出乐曲紧张、激烈的战斗气氛。 

（3）二胡演奏中滑音的运用：滑音是二胡演奏左手重要的技巧之一，也是最能体

现二胡这件民族弓弦乐器的一种手段。如果在二胡演奏的没有滑音的运用，那么就不

能把这种演奏成为二胡音乐。二胡滑音的演奏技法在乐曲中要运用的恰到好处，否则

就会破坏乐曲的内涵、画蛇添足。闵惠芬把滑音的演奏方法分为带指性的滑音、润腔

性的滑音以及过度性的滑音。她在演奏中运用的每一种不同滑音类型，都有着特定的

艺术表现内容。例如《长城随想》第一乐章“关山行”的第二十八小节中。 

谱例 28 

 

这两小节旋律中的“Sol”音闵惠芬处理以一个全头全尾式的左手同指过度性滑音，闵

惠芬在演奏过程中，从“Mi”音开始滑动，突出了滑音的过程，滑音过程中“Mi”音

力度较轻，“Sol”音力度重，而且发音有弹性，形成了一种上扬的音势，用一个形象

的比喻形容闵惠芬对此的演奏处理的话，就如同一颗石子被抛入水中，实音“Sol”的

产生就是石子落水的那一瞬间，闵惠芬这个滑音处理产生的效果如同京剧唱腔中老生

的唱腔一样，有着苍老的韵味，同时，也象征着我国悠久的历史。二胡曲《长城随想》

第三乐章“忠魂祭”的第十和十一小节中。 

谱例 29 
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闵惠芬处理以从空弦“La”音到小字二组“La”音一个带指性的上滑音，而且闵惠芬

对此滑音的幅度是从大到小的慢滑揉处理，采用了软音头的处理方法，来模仿古钟的

撞击，而闵惠芬处理的渐弱的慢滑揉技法则更形象的表现出余音袅袅的钟声，也好像

是燃香时的丝缕青烟，直到其自然的消失，这也是闵惠芬的一个独特的创新之处。 

3.1.2 慢长弓、快弓、颤弓 

古人有“三分指法七分弓法”的说法，这也体现的二胡演奏右手运弓在二胡演奏

技法中具有非常重要的地位。二胡演奏右手运弓对一首作品的神韵起着决定性作用。

首先，二胡这件拉弦乐器的发音就是从右手演奏的运弓技法开始的，二胡琴弓的使用

不但关系到二胡演奏音色的好与坏，而且二胡作品的节奏、情绪等也需要运弓技法的

变化和配合才能够完成。二胡演奏右手的运弓方法有长弓、慢弓、快弓、颤弓、跳弓、

顿弓等，闵惠芬在演奏过程中通过不同弓法的运用，使乐曲的气度和神韵更好的表现

了出来。 

（1）二胡演奏右手慢长弓技法的运用：长弓是二胡右手演奏最基础的技法，是二

胡基本功训练时最重要的基本功，也与一首作品演奏的成功与失败有着密切的关系。

闵惠芬在演奏过程中，要求运弓要“平、直、匀”，从而使演奏音色达到“净、松、通”

的效果。闵惠芬把长弓又划分为慢长弓和快颤弓，从运弓的速度和力度上，又分为带

音头的长弓和不带音头的长弓两种。第一，带硬音头的慢长弓的运用。例如在《长城

随想》的第一段中第二十六小节。 

谱例 30 

 

闵惠芬在处理其中三拍半的“Do”音时，运用了带音头和音尾的慢长弓，在技巧上，

右手大拇指和食指握紧弓杆，中指和无名指贴住弓毛使二胡弓毛贴住琴弦，她运用右

手手指和右手手腕的相互作用以及右手整个手臂的力量，从而使其全身的力气都集中
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到这一弓的演奏之上，使贴住二胡琴弦的弓毛瞬间爆发，之后立即减轻弓子运行的力

度和速度，缓慢而且保持了弓子的匀速运行，在“Do”音的最后半拍加快弓子的运行

速度从而奏出音尾。闵惠芬的音头强而不燥，音头过后的时值音弱而不虚，演奏声音

极其扎实、厚重，带有一种内在的张力性，表现了乐曲中诗人关山散步时发出的长长

一声叹息，同时，音头和音尾的运用也表现了叹息声在山谷中的回荡。第二，带软音

头的慢长弓的运用。例如《长城随想》第三乐章“忠魂祭”最开始由二胡演奏的两个

音。 

谱例 31 

 

闵惠芬为了模仿古钟敲击时发出的袅袅余音，运用了软音头的慢长弓技法，演奏过程

中，从弱奏低音装饰音“La”开始，二胡弓毛轻轻贴住琴弦，将力量用在中音“La”

的演奏上，闵惠芬的这种奏法，类似二胡演奏波弓的演奏方法，开始时用较轻的力度

拉出装饰音，然后闵惠芬利用右手手腕的弹性和右手手指、手臂的相互配合瞬间加快

运弓速度、加大运弓力量奏出一个音头，犹如敲击古钟时发出的那一声，之后闵惠芬

的运弓速度减慢，运弓的力度也渐弱，好像钟声的余音也在随着慢慢的消失，这里闵

惠芬的慢长弓的演奏更加深沉、厚重，表现了对革命前辈烈士的祭祀和怀念。第三，

不带音头的慢长弓的运用。例如在《长城随想》的第二乐段之中，作品这段音乐旋律 

谱例 32 

 

流畅，表达了对长城以及祖国大好河山的赞颂之情。在演奏过程中，不需要铿锵有力

的音调和运弓方法上的抑扬顿挫。闵惠芬在演奏过程中，推弓与拉弓之间或者一弓之

内并没有断开的痕迹，而是每一弓的运弓都是连续演奏的。她结合右手手指、手腕和

手臂的配合，使二胡弓毛轻轻贴住二胡琴弦连绵不断地运动，注意没有音头的弓法，

体现出了乐曲要求的“柔”性的特征。 
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（2）二胡演奏右手快弓技法的运用：快弓是在二胡演奏长弓技法的基础上进一步

提高练习难度而练得的一种弓法。快弓的演奏需要演奏者右手手腕、小臂以及大臂高

度的协调和配合。闵惠芬的快弓演奏一般都是用二胡弓子的中弓部位，并且随着音乐

力度的不同变化她会改变快弓运弓的长短变化，不仅使演奏出的音色清晰、均匀、富

有颗粒型，而且给乐曲带来了一种热烈、欢快、紧张的气氛。例如二胡曲《长城随想》

第二乐章“烽火操”的第五十七、五十八小节， 

谱例 33 

 

闵惠芬在处理这四拍四个十六分音符时，用中弓、不带音头的、由弱渐强的快弓演奏，

演奏过程中，她运用了二胡弓毛贴琴弦由弱渐强的力度变化以及弓长由短渐长的变化，

表现了战场上鼓点声由远及近和战场上冲锋号的号角声从小到大的场景。又如这一乐

章第一百七十到一百七十六小节，闵惠芬处理以全部带音头的快弓，演奏力 

谱例 34 

 

度由强渐弱，演奏过程中她利用右手手腕以及手指对二胡弓杆施加压力，使弓毛贴近

琴弦，在琴弦之中瞬间紧张但是有瞬间放松的来回运动，她演奏的每一个音都具有颗

粒感，表现了战场上刀光剑影、马鸣厮杀的战争场景。 

（3）二胡演奏右手颤弓技法的运用：颤弓又称为抖弓或碎弓，是二胡演奏右手常

用的弓法之一。演奏过程中要求演奏者右手处于放松状态，利用右手手腕灵活、迅速

的摆动，从而发出碎而密集的声音。闵惠芬在演奏时，根据乐曲的不同情境来调整不

同颤弓的弓子部位。例如在二胡曲《长城随想》第一乐章“关山行”的第一百三十一

和一百三十七小节，闵惠芬用很大的力气演奏者两个颤弓，演奏过程中她先用拉弓拉 

谱例 35 
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奏一个速度较快的全弓，然后在运用颤弓的演奏方法，在颤弓音符的最后半拍将弓子

迅速全部的推回，这两个颤弓的演奏技法与乐曲伴奏乐队演奏的长城主题相对应，闵

惠芬的演奏气势与伴奏音乐的主题也相吻合。又如《长城随想》第二乐章“烽火操”

的第一百二十六小节到一百二十八小节，闵惠芬这里的颤弓演奏注重了力度上的强与 

谱例 36 

 

弱之间的变化，演奏上经过力度的突强以后立即弱下来，之后再做渐强处理，表现了

一种大气凛然的英雄气概。 

3.2 二胡演奏的特色 

著名作曲家、演奏家以及教育家闵惠芬的二胡艺术道路，就好像是一颗大树一样，

始终把树根深深地扎进我国肥沃的民族民间音乐的土壤之中。闵惠芬对音乐的兴趣与

爱好是非常广泛的。闵惠芬所演奏的二胡曲目数不胜数，不论是演奏民歌小调、京剧

唱腔等，还是演奏古典著名曲子以及到刘天华、阿炳的二胡作品等，她都会细细品味，

博览融汇，她的二胡演奏情调“大气”，不仅使乐曲细腻温婉，而且又不失激昂澎湃，

赋予了乐曲新的气息，使其充满活力。闵惠芬的二胡演奏艺术特色主要是通过她演奏

中的“情”“气”、“格”和“韵”体现出来的，而这些演奏特色在她演奏的二胡曲《长

城随想》中体现的尤其突出。 

3.2.1 二胡演奏中的“情”、“气” 

闵惠芬对演奏中“情”的界定是指演奏者在演奏时的情感要是内心的自然流露，

情感要真切、有分寸，从而使乐曲声情并茂，这也是她演奏中的第一个重要的因素，

她在演奏任何乐曲的时候，都将自己对乐曲理解的情感、情绪真实的融入到乐曲之中。
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闵惠芬对“气”的界定是指演奏者在演奏乐曲时应该做到气韵通达、气质纯正，心随

弓运、意到声发，这样是她演奏的第二个要素。在《长城随想》乐曲的第一乐章“关

山行”部分中就充分体现了闵惠芬演奏的“情”与“气”的互为协调、相互统一。 

乐曲的 1 到 26 小节为全曲的序奏部分。徐缓而庄严的开始模仿了我国古老的民族

乐器钟、磬以及云锣等深沉浑厚的音响，表现了万里长城耸立在群山之间的情景。在

乐段的第 14 小节开始，欣赏着可以听出闵惠芬老师演奏的清角“fa”音具有京剧唱腔

的韵味，显得非常有特色，之后由几个排比小乐句构成的两个大的乐句，使乐曲的动

力层层推进，表现了长城延绵不断、蜿蜒曲折的雄伟姿态。 

乐曲的 27 到 32 小节是全曲的第一段，采用了我国民族调式的 C 宫调式，运用我

国传统音乐中具有自由延伸手法的广板，将乐曲的发展缓慢的推进。演奏家闵惠芬在

演奏时特意把二胡里外弦定弦降低大二度，以求得二胡音色的凝重宽厚。同时，这段

的旋律都在九度音程以内，迂回而又平稳，闵惠芬在演奏时将旋律全部用二胡里弦演

奏，加上平稳的运弓方式，使演奏的音色得到了统一。不仅如此，闵惠芬在演奏的时

候还做到了两绰三注的演奏指法以及速度缓慢的滑音，充分体现了她在二胡演奏中

“情”与“气”的境界。 

乐曲的 33 到 48 小节是全曲的第二个乐段，采用了我国民族调式的 G 徵调式。乐

段第三、四小节的开始音乐与京剧中南梆子的过门音乐非常的相像。乐段第七、八小

节的音调又与曲牌[柳青娘]的音调极其相似乐段紧凑适中的节奏，表现了乐段愉悦的

情绪，表现了人们登上长城，看见千里之外的山峦起伏以及苍松秀拔的景色之后的赞

叹之情。闵惠芬在演奏的时候，前一句演奏的悠扬而且流畅，后一句使情绪加深，这

样就加强了乐句的语调感，使乐曲表现的既深情又富有歌唱性。 

乐曲的第四段（71 到 105 小节）旋律流畅，加进了具有说唱音乐风格的板鼓的伴

奏，使乐曲增添了叙事评说的意味。闵惠芬在演奏的时候，不仅注意到乐曲旋律进行

中音高、速度、力度、情绪等与伴奏的协调统一，也非常注重力度的变化层次，通过

她流畅的运弓技巧以及左手有弹性的按指技巧，把乐曲推向了力度最强、最富激情的

高潮之处。这也充分得体现了她演奏的“情”“气”的互相协调与统一。 

乐曲的第五段（第 106 到 130 小节），与前一乐段一样，加进了具有说话音乐风格

的板鼓伴奏，旋律悠畅，乐句方整，但是前一乐段速度较慢，而这一乐段的速度略见
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紧凑。闵惠芬在演奏的时候，运功流畅、发音饱满、情感热情奔放。尤其是在向乐曲

的高潮不断的推进的过程之中，演奏的速度随着高潮的推进减慢，但是乐曲表达的气

势却越来越宽。例如：乐段中第 124 小节和 125 小节就有两次八度的旋律跳进，好像

是巨人的脚步正在一步一个台阶地向长城上跨去。紧接着乐段第 126 小节和 127 小节

都用全弓演奏，乐曲速度也明显的变慢，使乐曲充满了非常雄伟、宽广的气魄。这体

现了闵惠芬演奏中的“气”。 

乐段第 131 小节到结束小节是乐曲的尾声部分。当闵惠芬演奏的二胡高潮音出现

的时候，乐队伴奏再现了乐曲“序奏”部分的主题音调，紧接着闵惠芬以“卡农”形

式的演奏与乐队伴奏进行模仿轮奏。闵惠芬的这种演奏既与乐队伴奏融为一体，又以

她演奏中“气”的力量是二胡主奏的声音没有被乐队伴奏声淹没，这也体现了闵惠芬

深厚的二胡演奏功力。二胡主奏旋律经过了几番起伏之后，闵惠芬演奏的力度在 145

小节开始渐弱，使乐段进入了非常深情的咏叹性语调之中。乐段第 151 小节中旋律有

两次八度的跳进音程，但我们在欣赏闵惠芬在演奏的时候并没有感觉到“跳”的痕迹，

她的演奏反而是非常柔美、连贯的，随着演奏音区的提高，她演奏的音色也是越来越

飘渺，使乐曲的意境越来越深远，这体校了闵惠芬在演奏中对情感分寸的把握。乐段

结束在速度非常慢的最后两小节之中，使欣赏着充满了无限的遐想。 

从闵惠芬以上的演奏分析中可以看出，闵惠芬主要通过以下几个方面来体现她演

奏的“情”、“气”的特色：第一，我国民族调式 C 宫调式的运用以及自由延伸手法等

的运用，表现了演奏家的怀古之情；第二，演奏中旋律线条平稳而又迂回、乐曲中对

民族音乐京剧音调与京韵大鼓等的运用以及演奏音域的拓宽，表现了演奏家对音乐旋

律的处理；第三，体现演奏中对乐曲力度、速度、乐曲节奏等方面的有机结合，出她

演奏中“情”、“气”的相互协调和统一。 

3.2.2 二胡演奏中的“格” 

闵惠芬对“格”的界定是指，演奏时演奏者要具有高尚的格调，从而使演奏的乐

曲具有“人格”、“性格”，也就是我们通常所说的“角色感”。闵惠芬的“格”应该是

指演奏作品中所具有的风格或者风度，也可以指演奏者在演奏过程中所体现的风格和

性格，从而使演奏的音乐区别于其他演奏家，具有明显的个性，给欣赏着以明显的“角

色感”，同时，演奏者在演奏的过程中要通过演奏音乐的抑扬顿挫等音响效果，使演奏
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的乐曲能够体现出特定的对象情趣以及特定的环境情景；通过演奏者灵活、多样性演

奏技巧的发挥，使演奏的“角色”与乐曲“音乐”有机的融合在一起。以闵惠芬演奏

的《长城随想》的第二乐章“烽火操”为例。 

《长城随想》第二乐章“烽火操”是一个快板的乐章，由引子、六个小的乐段和

尾声组成。闵惠芬在演奏的时候开始时演奏的音乐紧张而又急促，激越而又极富变化

性，从而表现了伟大的中华儿女为了保卫家乡、保卫祖国而前仆后继、顽强奋战的壮

烈的场面。这也充分的体现了闵惠芬演奏中“格”的音调和品位。 

乐曲的 1 到 36 小节是引子部分，这部分由乐队演奏。 

乐曲的 50 到 84 小节是该乐章的第二乐段，运用我国民族调式中的 G 羽调式，这

个乐段的音型以动态的形式贯穿始终，具有展开性的特点。闵惠芬在演奏的时候为了

使自己进入到乐曲的“角色”之中，不仅运用她娴熟的技艺演奏出由乐曲主题派生出

来的音型片段所表达的英雄气质，又依靠她炫技性的精湛技艺将古代战场上激烈作战

的情景逼真的表现了出来。 

乐曲的 84 到 146 小节是该乐章的第三段，调式由上一段民族调式的 G 羽调式转

入了同宫系统的 G 宫调式。这个乐段已经将上一乐段具有的展开性的特点通过主题音

乐的和弦分解、移位以及转调等作曲技法完全的展开。闵惠芬在演奏的时候用二胡炫

技性技巧半音阶与伴奏乐队进行交织，构成抗衡的冲突性，以表现边疆战场上战争的

激烈气氛。 

乐曲的 147 到 181 小节是该乐章的第四段，调式转入了我国民族调式的 D 徵调式。

这一个乐段深情的歌颂了战士们“捐躯赴国难，视死忽如归”的爱国主义情操。闵惠

芬在演奏时右手的小跳弓技法手腕非常的灵活；演奏低音颤弓的时候不仅右手手腕放

松，而且颤动音波密集；演奏时半音阶做级进的长音处理，使乐曲的情绪、气氛非常

的紧张，以表现冷漠、残酷的决战已经开始。在这个乐段的演奏中，闵惠芬用对频繁

交换的二胡演奏技法，对战场上激烈的场景做了多层面的形象的描写。 

乐曲的 182 到 213 小节是该乐段的第五段。乐段的前半部分是由伴奏乐队演奏出

的从序曲主题中派生出来的具有号召性的音调。多用连弓奏出的宽厚、沉稳的二胡旋

律从第 199 小节的第二拍开始进入，情感苍凉、悲壮，好像是战士们在决战之前的歃

血孟氏，使乐曲的气氛显得十分的庄重。闵惠芬在演奏时不仅仅在乐曲旋律的形象感



第 3 章 闵惠芬二胡演奏艺术 

 35

和二胡音色的质量感等方面与前后的各个乐曲段落形成对比，她还注重此乐章与前后

乐章的相互呼应，从而使二胡的演奏技法与风格上都有了新的突破。 

 乐曲的 214 到 280 小节是该乐段的第六段，二胡从第 314 小节的第二拍进入。闵

惠芬在演奏时用到的轻巧、干净而又非常富有弹性的抛弓技巧，在加上抛弓的速度稍

快、力度稍弱以及与前后音符的顺畅衔接，不仅具有骏马在战场奔驰的律动的感觉，

也表现了边疆战场上铁蹄铮铮、一派刀光剑影的激烈战争的场面。直到乐段第 238 小

节里弦的“Fa”音时音乐突然紧缩，闵惠芬把上行的半音阶用二胡颤宫技法演奏使乐

曲的气氛越来越紧张，就好像是残酷、冷漠的决战开始一样。到乐段的第 267 小节时，

颤弓演奏从第二拍开始进入下行六度的音型模进乐句之中，从而使乐曲的情绪也随着

演奏急转直下，象征着边疆战场的失利以及将士们将要为国捐躯的悲惨性结局。闵惠

芬在演奏这段最后几小节的时候做渐慢、渐弱的处理，在演奏第 280 小节的“降 La”

一音时音高上向“Sol”倾斜，从而使整个乐段结束在一种惨淡、凄凉的情绪之中，体

现了一种悲壮的格调。 

乐曲第 281 小节到最后为该乐段的尾声部分。闵惠芬在伴奏乐队高音区的不协和

和弦的衬托下演奏出时而间断、时而连续的凄惨音调，描写了战场上冷月残照、尸横

遍野的凄惨景象，给欣赏着带来一种非常阴森而又恐怖的感觉。在乐段的第 291 小节，

闵老师演奏的力度突强、而速度突慢，把展开后的 8 小节凄惨的音调与其后的 10 小节

比较壮阔的结束句在乐句的情绪和发音上形成鲜明的对比，使乐曲给人一种动人的效

果。二胡演奏的最后一个长颤弓“Mi”音在演奏音强音头之后，右手的力度要立刻松

弛，从而使乐队演奏出乐段尾句的旋律，之后再与伴奏乐队的尾音一起做力度上的渐

强，使整个段落在宏大的气势中结束。 

从闵惠芬以上的演奏分析中可以看出，要想使一首作品的风格或者风度，也就是

演奏者的风格或者人格，给欣赏着带来耳目一新的感觉，就必须把格调运用到乐曲的

旋律角色之中，而这主要从演奏的调式，例如 D 角调式、C 羽调式、G 宫调式等等，

以二胡演奏颤音、小跳弓等技巧方面体现出来。 

3.2.3 二胡演奏中的“韵” 

闵惠芬对“韵”的诠释是,“韵，指音乐的韵味，要在传统基础上，寻找民族的神

韵，着意于民族音乐的语言和器乐声腔化，把二胡的‘弹、注、吟、揉、挫、滑’等
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传统技法发挥得更具魅力。”①闵惠芬在演奏之中充分的运用到了二胡演奏技法的传统

技法，从而将乐曲的韵味和音乐情感表现的淋漓尽致。她还将二胡曲《长城随想》的

演奏重点放在乐曲所要求的气度与神韵之上，着力体现了民族音乐语言和器乐演奏的

声腔化。以她演奏的《长城随想》的第三乐章“忠魂祭”为例: 

此乐章一共分为三个部分：慢板乐段、节奏自由的华彩乐段以及由第二乐章的号

召性主题发展而来的并由乐队演奏的乐段。音乐情绪显得非常的肃穆而内含，重要表

现人们在联想“青山处处埋忠骨、长城内外皆英雄”时的种种心情。 

乐段的第 1 到 54 小节是该乐段的慢板乐段，采用我国民族调式的 C 羽调式，由

具有起承转合句式结构特点的四个乐句构成。闵惠芬的演奏充分的体现了她移植改编

理论的二胡“声腔化”的特点，她把乐句中多次出现的色彩比较浓郁、情感非常深切

的滑音演奏的情真意切、入木三分。闵惠芬还通过不同层次的揉弦和不同力度的运弓

技巧把乐曲中复杂的虚实、浓淡等音色的变化，生动的表现出来。之后用渐渐变弱的

速度较慢的滑揉技法形象的表现出钟声的袅袅余音，又好像是烧向是的缕缕青烟，直

到这种感觉慢慢的自然的消失，给乐曲以深远的意境。乐段第 12 小节中的前两拍八度

交替的“La”音是二胡演奏乐段主题旋律的引导音型，闵惠芬在演奏的时候将“La”

音处理的基本接近二胡技法的泛音，从而使其音色显得非常的幽远、飘渺，表现出了

乐曲中的静默、遥想的意境。乐段第 12 小节的第三拍是音调哀伤的祭奠旋律的开始，

为了要达到作曲家要求的深沉、遥想、动情等艺术境界，闵惠芬在演奏的时候，气息

深沉、节奏稳定，情感发自心底，而且几个乐句的力度安排都做了小小的枣核形状的

变化，演奏中的揉弦大部分也是比较平稳、深邃的，给欣赏着带来了一种庄严、肃穆

的感觉。具体的演奏处理上，例如：在乐段的第 12 小节的第三拍中的“La”音闵老

师演奏中运用了迟到揉弦技法，缓缓地引入了旋律；而演奏乐段第 13 小节第三拍的

“La”音时又运用了早退式的揉弦使力度渐弱等。乐段中的第 37 至 43 小节是该乐段

也就是慢板乐段的总结句，旋律表现非常的细腻，同时音乐中似乎又蕴含着无限的悲

思，闵惠芬在演奏时将演奏的速度放慢，并注意控制演奏时的气息，从而给欣赏者带

来一种凄楚断肠的感觉。乐段第 44 小节到第 53 小节乐段的连接部分，闵惠芬在演奏

的时候运用的密集而均匀的颤弓技法，同时注意减少换把和换弦的痕迹，保证了乐曲

                                                 
①
傅建生，方立平.闵惠芬二胡艺术研究.上海音乐学院出版社，2004 年版.第 350 页. 
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旋律线条的流畅与连贯，并与伴奏乐队形成一种对位，表现了一种秋风萧瑟以及荒凉

寒寂的场景。乐段的最后闵惠芬运用了力度较弱的音量，使乐段在一种深沉的情绪之

中结束。闵惠芬演奏的揉弦、颤弓等技巧就充分的体现了此结构的韵味。 

乐章中的华彩乐段为节奏自由的散板结构，采用的是我国民族调式的 D 羽调式。

此乐段不但节奏比较自由，而且语气、情感的变化也非常的频繁。闵惠芬在演奏的时

候不仅细腻、传神，而且她还特意将整个华彩乐段划分为 11 个小的乐句来进行演奏上

的处理。第一小乐句中有五个“Do、Si、La”，闵惠芬在演奏的时候速度上慢起渐快、

力度上弱起渐强，运弓的张力也显得非常的大；第二小乐句开始的时候有四个三连音

“Si、Sol、La”，闵惠芬在演奏时做渐强和渐快的处理，以与第一个小乐句的开头形

成呼应；第三、四、五小乐句是以移位、模进的形式构成的排比句，闵惠芬在演奏的

时候不仅把排比句做渐强的向上的趋势，还非常注意三个乐句之间里的和语气层次上

的递进关系，当在演奏第五句最后一个音“Mi”上达到一个高音之后闵惠芬并没有停

下来，而是轻轻一收；乐句的音区反而突然跌至最低音，演奏又开始由弱渐强，重新

开始向上爬，这就是第六个小乐句；第七、八个小乐句同三、四乐句一样是有一位模

进构成的几个排比句；第九个小乐句力度突强，并且左手演奏的音突然大跳把至三把

位的“Sol”音，闵惠芬在演奏的时候做了三次的神呼吸动作，然后在发音的一瞬间将

全身的力量集中于右手大臂，演奏时把弓子全力的向下“砍”去，发出了全曲中最铿

锵有力的音；第十个小乐句从低音“La”开始渐快、渐强，为了使乐曲的表现更加激

动人心，闵惠芬在演奏时将乐句的前半部分演奏的非常沉稳，而将乐曲中标记的渐强

以及渐快的演奏集中到后半部分，取得了辉煌的效果；闵惠芬在演奏最后一个小乐句

分解的主和弦中第一个里弦的“Do”音时，演奏的宽广而具有共鸣，紧随其后的快速

琶音只是轻轻地一带而过。才闵老师对华彩乐段的演奏处理中，可以看出她从演奏力

度、速度以及弓子运行、演奏呼吸等技巧，把《长城随想》的韵味引入一个极高的境

界之中。 

3.3 二胡演奏的舞台表演 

二胡是我国民族乐器中最有特色的乐器之一，它不经音色非常的优美，而且在演

奏上除了吸收我国民间传统的技法之外，还借鉴吸收了很多西方乐器小提琴的特点，
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这不仅使得二胡这件乐器的喜爱者越来越多，也使中国民族乐器的演奏艺术更加源远

流长，在这漫长的历史发展过程中造就了光辉灿烂的中国器乐文化。如今，随着社会

的不断进步与发展，二胡这件民族乐器也由最初的“乞丐乐器”登上了大雅之堂，二

胡演奏的舞台表演的问题在二胡的发展过程中就显得尤为重要，因为现代音乐欣赏的

要求不仅仅是听觉上的单一化，人们也更加重注视觉上的感官刺激。从字面意义上解

释演奏即:演就是表演，奏就是发音的操作。对乐器而言，光表演而不发音就像哑剧一

样，光发音而不演奏就像停止的画面，还不回家去听 CD。关于演奏艺术中的奏，不

用多说，演就是演奏者通过舞台服装、眼神、肢体动作语言等进行的表演。 

著名的二胡艺术家闵惠芬不仅注重二胡演奏中的“奏”，而且非常重视二胡演奏中

的舞台表演。闵惠芬有着丰富的演出经验，每次上台演出之前她都会精心的准备，在

二胡演奏的舞台表演中，把二胡基本技法的演奏与二胡作品所要表达的情感、情景紧

密的结合在一起，是二胡演奏的“技术”升华为二胡演奏的“艺术”，从而给欣赏者一

种“活”的艺术形象，而每次演出完毕谢幕之后，她都会对自己的演出进行反思、总

结，从而不断的完善自己的舞台表演。笔者根据闵惠芬的现场演出以及一些音响资料，

对她二胡演奏的舞台表演和结合实际情况进行初步的分析。 

上演出上台以前，闵惠芬总是会准备好与二胡作品内容相搭配的衣服，闵惠芬的

演出服装一般较为简单素雅、气度大方。在演出之中，当幕帘掀起的那一刻，是演员

给观众的第一个印象，演奏者出场时候的表情、走路的步伐和姿态以及所表现的心理

反应等都是观众能否认同演奏者的重要因素。假如一位演奏者出场的时候由于心里紧

张而表现呆滞、提不起神来，那么观众对这位演奏者的第一印象就不是很好，掌声当

然也就不热烈了。闵惠芬在上台表演时，不仅重注自己的精神面貌，而且还对观众还

极其的热情，从而拉近与观众的距离。闵惠芬在演出的舞台上和蔼大方、平易近人，

这使得她在自信这方面获得了众多观众的精神支持。 

闵惠芬非常注重演奏中的形体表演。二胡演奏不像是声乐演员的演唱那样，可以

运用手势的配合来增加自己的舞台表演效果，演奏时只能是坐或者是站在台上，左手

需要去演奏按指、揉弦、滑音等技巧、右手又需要用来演奏二胡弓子，所以二胡演奏

者不能运用手势来和群众进行交流。闵惠芬在二胡演奏中，巧妙克服了这个“劣势”，

在她的二胡演奏坐姿中保持端庄、大方，做到了放松而不懈怠，紧张而不僵持。不仅
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如此，在演奏的过程中，闵惠芬还运用演奏中的“气 ”来带动身体的运动，演奏的头

部也会脾气和乐曲的旋律和气息做出一些动作，如一奏三叹、仰望前方等一些能够表

达乐曲意境的肢体动作。 

眼睛是心灵的窗口，通过一个人的眼睛能看出她各种复杂的情感变化。通过眼神

的交会使闵惠芬进一步拉近了和观众之间的距离。闵惠芬在和观众眼神交会时把观众

左面、中面和右面三个以面为点的部分，在演奏过程中，她的眼睛没有一直盯着一面，

而是像摄像机一样，随着演奏作品音乐的律动，缓慢地拂过观众席的每一面，从而使

观众走进自己演奏的作品之中。闵惠芬演奏中的眼神会根据乐曲情绪、节奏等的变化

做缓急的处理，腰部根据乐曲力度、情绪的变化前后左右的运动，但并没有大幅度的

运动。 

除此以外，在演奏作品的表演方面，闵惠芬会根据演奏作品内容、情绪、风格等

的不同而给予不同的表演动作的处理。例如她在演奏古典乐曲的时候就表现的温文尔

雅、悠然潇洒，并没有运用幅度过大的肢体动作；她在演奏情绪欢快热烈的二胡作品

时就表现出活泼的姿态；尤其是在演奏戏剧性比较强的作品时，闵惠芬就会用强烈的

肢体语言来表现。闵惠芬强调：演奏中首先要演的还是音乐，表演只是对音乐的一种

辅助。演出完毕后闵惠芬也会根据不同乐曲的风格设计不同的谢幕，例如：在欢快的

乐曲演奏完毕时就会有朝气的谢幕，当古典乐曲演奏完毕时就会沉稳的谢幕，谢幕之

后，继续保持之前的良好台风，直至走到后台。 

总之，闵惠芬二胡演奏艺术的形成跟她独特的生活阅历、对生活的独到见解、以

及她的生活环境和自身的性格有着不可分割的关系，这在她的作品中也是反复的体现

的。闵惠芬在她长期的二胡演奏实践之中，积累了非常丰富的经验，她能够非常自然

地把二胡作品中生动细腻的音乐语言与二胡的演奏紧密的结合在一起。“人无我有，人

有我优”是闵惠芬对个人二胡艺术的追求，表达作品中的真情实感才是她演奏的基石。
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 第 4 章 闵惠芬二胡艺术的启示 

  随着音乐艺术的多元化发展，以二胡艺术家为依托，不同类型的二胡演奏和创

作作品不断问世，使二胡艺术出现了百花齐艳的景象，也有着比较广阔的发展空间。

二胡艺术在这种多样化的背景之下，面临着以什么样的面貌展现于当代乐坛的问题。

回顾音乐发展的历程，可以看出凡是能够载入音乐史册的艺术家，都是本国的民族传

统音乐继承和发展的重要人物。特别是匈牙利著名音乐家巴托克，他将匈牙利民族民

间音乐推向世界，成为了二十世纪音乐的开拓者之一，其对音乐艺术的成就和经验可

以给当代音乐艺术家带来深刻的启示。我国民族传统音乐艺术也需要这样的音乐家加

入，以专业的身份进驻到二胡艺术之中。闵惠芬深入我国民族音乐土壤之中，移植改

编了大量的戏曲名家唱段，同时，演奏了大量的二胡优秀作品，令人百听不厌，为我

国二胡艺术的发展做出了巨大的贡献。闵惠芬在二胡艺术上的成功经验，可以给二胡

艺术以及众多二胡爱好者以参考和启示。 

4.1 扎根传统艺术 

“在我国具有优秀传统的民族民间音乐中，由于音乐与语言的高度结合，形成了

音色、曲调、节奏、旋法等独具风格的音乐形态，由此而产生了独特的音乐美感—音

韵美。它是中国传统音乐最具魅力之所在。”
①
这其中的美的感受通过音高、长短、强

弱、音色的微妙变化体现在音乐之中。在音乐艺术中，由于一些作品的处理没有办法

用音乐符号准确的标记出来，为了强调音乐作品横向曲线上发展的动感，我国民族乐

器运用各种揉、颤、滑、加花装饰等技巧来体现各种风格的韵味。可以这样说，韵味

是体现了我国传统音乐中不同作品风格的魅力，是我国传统音乐的灵魂。这种特有的

韵味是深深地植根于我国丰富的传统音乐的土壤之中的。 

有的音乐学者把现在中国民族音乐教育用“无土栽培”这一种现象来形容，虽然

这种形容不一定准确，但是最起码的能反应出现在我国高等音乐教育在民族音乐培养

模式上的某些方面的问题。“现代音乐教育体制下培养出来的学院派音乐人才，是以

西洋欧洲音乐体系为主训练出来的民族器乐乐手。在他们的音乐记忆库里，储存了大

                                                 
①
栾桂娟.音韵美——中国传统音乐的精华.音乐研究，1992 年（1）:第 91 页. 
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量以西方音乐体系为基础的音阶、琶音、音型模进、音程跳进、音调语言、音乐织体

结构等素材，他们在音准（十二律）、速度和技巧难度上的演奏技能逐年提高。然而

他们对中国传统音乐、戏曲、民歌、曲艺却十分陌生，他们离传统音乐的熏陶越来越

远，对民间小曲所知越来越少，对地方戏曲音乐的感情越来越淡......。他们演奏和

理解一首传统器乐作品或是民间风格作品的方式，往往是仅凭一张乐谱或几盒音响（音

像）资料，去模仿和寻觅‘华夏正声’中隐含的民族精神与‘俗乐’中浓缩着民风民

俗的音调特点。”
①
 

闵惠芬二胡艺术的形成和她所在地区的传统民间音乐艺术文化氛围密不可分的，

她这种二胡艺术的形成必然离不开我国传统音乐的熏陶。她通过对二胡与人声相似条

件的研究，学习我国戏曲艺术中的吐字发生，吐字发生之后的多种润腔变化，以及各

种不同的吐字发生和润腔变化所形成的的不同的声腔特点，不仅丰富了二胡演奏右手

作韵技法和左手的触弦发生技法，还通过对我国戏曲唱腔艺术和中国民间乐器的加工

整理、移植改编，赋予了作品新的艺术内涵和极其鲜明的时代精神。闵惠芬这种二胡

艺术的形成和成就给了二胡艺术的发展以很好的启示：对于二胡艺术来说，它的演变

发展不能脱离我国的音乐传统，而应该走进传统、深入传统、把握传统。用真诚和谦

逊的态度对前辈创造出的艺术成就进行深入的研究与学习；用严谨的学习方法和态度

对我国传统艺术中的脉络进行比较理性的归纳和认识；用广阔的文化视野对我国传统

艺术的精神、内容构成等方面进行全面的概括和把握。我们一定要吸取我国传统艺术

之中的有利因素，并且把它们运用到二胡艺术之中，以便促进二胡艺术更好地发展。 

就二胡艺术而言，在二胡教学过程之中，应该多多举办一些跟我国民族音乐文化

相关的讲座，更好的运用我国社会文化资源，引领众多音乐学者尽可能多方面接触我

国传统戏曲、曲艺，并更多的参与我国传统民间乐团活动，使众多的音乐学者对我国

传统民族音乐的人文和技能有更全面的了解，从而对我国传统音乐的风格和神韵有更

准确的认识和把握。同时，我国传统音乐文化的表现内容往往不能够通过精确的记谱

全面的表现出来，所以中国式的传统记谱方法和口传心授的教学方式也应该更好的运

用到二胡艺术的教学之中。 

                                                 
①
岳峰.“无土栽培”——民族器乐教学现象及其思考.艺术百家，2003 年（4）:第 95 页. 
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4.2 追求技与艺的完美统一 

 “有艺无技不生动，有技无艺是卖弄”，从俗语中可以看出，技与艺的完美统一，

才算得上是真正的艺术。任何一种艺术的高水准演奏都是“技”与“艺”的完美结合，

“技”是外在的演奏技术，而“艺”则是对艺术作品内外情感的真实把握。著名演奏

家蒋风之曾经说过：“技巧不过是为艺术服务的，在学习的时候，当然首先需要克服

技术上的难点，可是决不能忽略乐曲的内容、风格以及变现内容、意境的艺术手段，

这些都做好了，才能说学会了一首乐曲。”
①
“技”与“艺”就像人体的血肉和骨架，

二者互为基础、相互依存。 

在演奏二胡作品时，闵惠芬首先要侧重作品所表现的内容，之后再用她高超的演

奏技巧与艺术手段去解释它。闵惠芬认为右手是二胡演奏中的灵魂，因此，无论是在

二胡演奏还是在二胡的教学过程中，闵惠芬都特别的重视右手基本功的训练，经过她

演奏的乐曲，弓法上都有其独特的运用之处。不仅如此，她还会对二胡作品细细品味，

博览融汇，她的二胡演奏情调“大气”，不仅使乐曲细腻温婉，而且又不失激昂澎湃，

赋予了乐曲新的气息，使其充满活力。在欣赏闵惠芬的演奏时，欣赏者不会被她所演

奏的技术所拖累，更重要的是她运用自己高超的音乐理论水平，结合自己的演奏技法

特点以及演奏艺术特色，赋予了音乐作品以强烈的生命力，对继承与发展中国传统音

乐文化、丰富与拓展当代二胡演奏艺术，有着重要的启示。 

二胡演奏艺术发展到今天为止，可以从中看到演奏的技法在不断地丰富，二胡界

也不断的出现新的面孔。目前，一部分二胡学者有一种不准确的学习倾向，他们过分

的追求技术难度的训练，不重视对艺术作品内在情感的把握，使得他们的演奏技术与

二胡艺术的表现魅力不成正比。尤其是一些年轻的二胡演奏者在经过二胡教师严格的

演奏基本功和演奏基本元素的训练，在加上他们有一定的艺术天赋和练琴的刻苦，使

得他们在演奏二胡作品的技术方面达到了没有障碍、得心应手的地步。但是，通过对

各种二胡演奏大赛的总结，很容易发现, 最后被评委和观众认可的优秀演奏者凭借的

不是二胡演奏的高超技术，而是凭借他们深厚的文化底蕴和音乐修养，他们能够完整

的表现二胡音乐作品中所体现的风格、韵律以及特色等深层次的内容，这些就是众多

                                                 
①
蒋青.我的爸爸蒋风之.人民音乐，2004 年（1）:第 28 页. 
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青年二胡演奏者在演奏中国乐曲、尤其是在演奏中国传统乐曲时没有获胜的重要原因。 

一首乐曲的味道正不正，其韵味浓不浓，演奏的技术表现和演奏风格是二胡演奏

者应该掌握的重点。对于一首二胡艺术作品，要想生动的表现出作品的内容情境，又

丝毫不显娇柔做作、怪诞媚俗的成分，不但需要过硬的二胡演奏技术，还需要对二胡

艺术作品有较全面的理解，甚至需要具备极高的艺术修养和审美情绪。在二胡演奏艺

术之中，需要最求“技”与“艺”的完美统一，以便更好的揭示二胡艺术作品的思想

内涵，从而达到提升二胡演奏艺术魅力的目的。 



河北大学艺术学硕士学位论文   

 44

 结  语 

闵惠芬根据她的“二胡演奏声腔化”理论移植改编的戏剧名家唱段《逍遥津》、

《宝玉哭灵》、《洪湖主题随想曲》等二胡曲，极大地丰富了二胡演奏风格和艺术表

现力。闵惠芬还移植改编了部分传统器乐作品，如《阳关三叠》、《寒鸦戏水》等乐

曲。乐曲改编后，不入俗套，别开生面，赋予乐曲以新的意境和格调。闵惠芬首演了

如《江河水》、《长城随想》、《新婚别》、《夜深沉》等大量优秀二胡作品，她运

用自己高超的二度创作水平，结合自己的演奏风格，赋予了音乐作品以强烈的生命力，

对继承与发展中国传统音乐文化、丰富与拓展当代二胡演奏艺术，有着重要的贡献。 

通过对闵惠芬二胡艺术的研究来总结他对民族器乐界的影响与贡献,并通过对其

二胡移植改编曲的创作和演奏艺术的分析，进一步探求二胡作品的艺术创作规律、演

奏方法，从而总结其经验,为广大二胡演奏者提供借鉴，以形成自己的演奏风格和演奏

特点。 
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