
谈福建戏曲音乐的写作问题
撰文／郭祖荣

地方戏曲的表演程式，多是学习京剧。代表地方戏曲的

艺术特色．主要体现在音乐上。任何一种地方戏曲的音乐，

都是以本地域的民歌小调为基础。并以地域的方言声调将

其演化(改编)成适于戏剧表现力的具有抒情性、叙事性以

及结构上更规范化的独具特色的音乐形式。即使吸收外地

域的民间音乐，也都要按本地域方言的声调，将其融化成本

地域特色的音乐腔调(即旋律音调)。所以不同地域的地方

剧种．就各具自身特殊腔调的风格特色。如果音乐上没有独

特的风格．剧种也就没有生命力了，可以说音乐是剧种的生

命线。

由于地方戏曲的特色主要呈现在音乐上，所以当20世纪

50年代初．共和国对全国各省地方戏曲的改革，在音乐上提

出(大意)：戏曲音乐的改革(含出新)主要是套用曲牌，当原

曲牌不足以表达新内容与感情时。可在原曲牌的音乐框架

内给以发展：在表演现代题材的戏剧内容中，可以吸收特定

历史的音调．但要化成本剧种的音乐风格，不能生硬“贴标

签”的做法．这是戏曲音乐写作的原则。在全国各地方戏曲

音乐改革实践中，符合此原则者，就成功，否则就失败，我对

此有深刻的感受：1950年我受省文联陈贻亮先生的邀请，参

加闽剧“旧赛乐”班社的戏曲改革工作(以备将来成立省实

验闽剧团)。新排第一本大戏《易水曲》(荆轲刺秦王)时，其

中一曲“风萧萧兮易水寒”，以歌剧咏叹调的写法．结果名小

生李铭玉先生无法唱好；另一台《嫦娥奔月》中“碧海丹心”

一曲．又以艺术歌曲的写法，名旦陈平先生虽唱得不错但在

首演时却被行家指责：“这叫什么闽剧?”气愤离座而去。虽

然这两段唱腔都是以闽剧曲牌为依据，但写法观念错误，失

败了。这种不按戏曲音乐写作的规律必然会遭到失败，其所

谓的“创新”。自然不被观众接受。戏曲音乐的写作，必须套

用原曲牌．按原曲牌的特定音调(旋律)的框架进行引伸式

的写作，便会取得成功。如为《信陵公子》(窃符救赵)与《婚

姻问题》(新中国闽剧第一本现代戏)两剧的音乐设计写作

中．不但李铭玉、陈平、郭西珠等名家都说“好唱、好听有新

意”(因能发挥他们的行腔润腔的要求)，观众也欢迎，甚至其

中“一轮浩月当空照”的唱段，还在一些观众中传唱。同样的

另有一例更为生动，在19r72年我为小越剧<向阳岗上红小兵>

(乐国雄编剧)写全套唱腔音乐以及正规的小型中西乐队总

谱，在全省会演后，全省各县文艺团体都学习演出。越剧表

演艺术家尹桂芳还以为是请浙江人写的音乐，说：“越剧风

格浓郁而又出了新又好听。”这说明了戏曲音乐写作的一个

原则问题．也是创作路子问题，更是戏曲音乐创作者的观念

问题!

戏曲音乐的写作完全不同于歌曲或歌剧的创作方法，歌

曲或歌剧的写作，可以将不同曲牌中最有特性的音调(旋律)

摘选出来另行组合，写成新曲调；或以某一曲牌为基础，将其

自由发展为新的旋律，这即是“戏歌”的写法。是带“随意性”

的做法!是与戏曲音乐相悖的做法!戏曲音乐的写法一定要

忠于原曲牌的特性音调的框架，给以引伸展开谱写成曲，定

要保住框架，否则就“走味”，就破坏了原戏曲音乐的风格。

为戏曲写音乐。无论如何“出新”，其曲调的来龙去脉一定要

按原曲牌结构的框架运行。而歌曲、戏歌却可拆框架，自由

组合曲牌的特性音调而成新曲。遗憾的是。我省一些戏曲音

乐的写作者因不了解戏曲音乐的写作规律而盲目的下笔，这

是我省戏曲音乐写作中主要问题的症结所在!

我省戏曲音乐写作之所以存在着上面所提出问题，其根

源在于对所从事的剧种音乐。只停留在感性认识的表层，没

有深入到理性认识中去——必须深入学习研究本剧种的音

乐，将其提高到理论上的学习研究。任何文艺作品的写作，

绝不能只靠感觉。尤其是音乐，这是技术性极强的一门艺术，

靠感性创作，绝写不出什么深刻的东西。戏曲音乐的写作是

按既定的音乐程式以“编曲”的方式创作的，所以更须理论上

的指导，只有对戏曲的音乐本体进行深入的理性研究，才不

会“误入歧途”。

首先必须研究曲牌的结构，这结构不是单指曲式，而是

要从音与音关系、乐汇与乐汇、乐句与乐句的内在联系的同

与异．以及最具特性音调所形成的音列特点等。都要提高到

音乐结构学的理论上认识它。比如闽剧的“洋歌”类曲牌，每
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一曲牌开头的乐汇都是IJa、Do、Sol三个特性音列的乐汇(不

论什么调式)，紧接着旋律走向与乐音结合着节奏变化的处

理都相异了．以致形成了不同情绪不同调式色彩不同旋法的

不同曲牌了。只有下功夫对这点进行比较，找出其转接点的特

性所在，才不至下笔时随意地串调．绝不能轻视从理论上去认

识它!再比如歌仔戏的“七字调”，其正反调的变种所产生旋律

上的变化．其变化中的规律性何在?再如高甲戏的羽调式旋律

结构中，为什么其曲牌最后落音的前面的终止式乐汇，有其特

性的音列结合．成为这一剧种富有个性音调的出现?可与其他

剧种的羽式调音乐比较，就会发觉其特性音调的可贵处。每个

剧种都有它自身的特殊音乐形态．写作者都必须从理论角度

去分析研究它。老一代戏曲艺术家，他们虽没有这样研究．但

他们已把本剧种的音乐化成自身的生命赖以生存的东西，深

深地热爱着，甚至成为不可分割的脑细胞的一部份，为它献身

为它活着。他们细细地体味，深深地思考(研究)，然后进行创

造性的消化，成为自己的演唱韵律，也因此产生了流派。这就

是他们的“创新”，并且推进了剧种的发展。

要推动本剧种的发展或争取其更好地生存，就必须学习

研究．然后按戏曲写作的规律进行实践，否则写成戏歌，只会

加速剧种的衰落。

■． 、一。。意_誊董、溺嚣；囊一
福建地方剧种音乐。多是“曲牌体”结构，也就是以曲牌

连缀构成本剧种的音乐格式。曲牌体音乐是属于“组曲”性

质的写作(虽然其中各曲牌的内在曲调还得引伸发展，但也

只属于“变奏曲”性质)。在按照情节与人物等发展的要求

中，如何选择不同的曲牌，将其科学合理地连缀起来，随着

情节铺叙逐渐推向高潮。并且还得体现出全剧整体构思中

音乐色彩性的对比。这是戏曲音乐写作者聪明才智的所在，

戏曲音乐写作是理论与写作功力的综合体现。所以要在这

方面下苦功，不能只在平面的曲调写作上去寻求表现。“板

腔体”音乐，多是在上下乐句的承接中形成对比和统一的结

构，其写作手法属于“变奏曲”原则，但它绝不是外国歌曲或

器乐曲的变奏法。戏曲的旋法是具有中国旋律特性的加花

变奏、原板变奏、增减板变奏(快简慢繁)和叠奏等等，但都必

须保持其骨干音与落音。中国化的旋律展开法是引伸、承递、

垛句和折头或梅花折等(后两种多用在琴串等器乐旋律展开

上)。不论采用以上何种手法，都必须按以下一些原则：a．变

于不变中(即变句后须即返回)、b．移位(移动原乐汇于另一

高度上)、c．变乐音不变节奏、d．破肚(乐句首尾不变，中间扩

充变化)、e．变头不变尾(即必须归韵)。我省戏曲音乐写作者

多学习外国歌曲创作手法。故容易把戏曲音乐写成歌曲一

样．因此。必须好好学习中国旋律的发展手法。

嬲一’ ，、■
琴串是戏曲音乐中描写场景、渲染情绪以及衬托背景等
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不可缺少的音乐。但是，目前所有地方戏曲的音乐作者，都

舍弃了琴串．改由自己另写音乐，往往写成非本剧种音乐风

格的“全国共性通用”的音乐了。艺术贵在个性，这种共性东

西是没有任何生命力的!所以要运用琴串音乐，可根据剧情

要求给以变奏运用，使它与唱腔风格一致．突出剧种音乐的

特色(这需要作者写作上的专业功力了)。

前奏曲(序曲)、幕间曲、场景、气氛音乐等，这是学习吸

收西洋歌剧的器乐形式的做法，所以必须要把它写成本剧种

的音乐风格的器乐曲。

前奏曲作用有三，其一概括描述全剧情节(从气氛上)，

其二描述主要人物的命运(代表性曲牌)，其三全剧主要情绪

色彩的表达。可是目前我省所有剧种的前奏曲都写成与本

剧种音乐无甚连系的通用音乐：不描绘什么，只是一种热热

闹闹地开台音乐。幕间曲也是如此，不是为下面将开场的情

景作提示性介绍。甚至用与本剧种音乐毫无联系的、风格相

悖的、一般化的一些“四旬头”歌曲旋律作幕间曲就算对付

了。但已破坏了全剧音乐风格!

本省戏曲音乐的配器，同样存在不少问题。为戏曲写配

器，应突出唱腔的韵味，所以配器要清淡，在主奏乐器(一般

是主胡“学舌式”地跟随唱腔)外，其他声部要以简练清晰的

织体衬托着．最多在乐句落音上．伴衬的声部给以托腔式地

呼应。可是，目前所有剧种的配器写法都是大轰轰式地众乐

齐鸣，甚至音响盖过演唱声音，大而杂的音响撞击人的耳膜，

产生疲劳的听觉．严格说这是作者缺乏配器艺术的基本常

识!或且是写乐者怕演唱者与听众听不见音响。其实错了，

只须在衬腔与过门中，加进其他乐器，形成厚度对比，就更突

出唱腔的美了。这是写配器的人，不了解配器中须讲究织体

的浓淡、厚薄对比、音色变化对比，以及伴奏音型不同节奏设

计的对比等配器技法原则。目前很多写配器的人是只凭感

觉，缺乏理论指导，只怕声音不响，所以配器就成了音响的堆

砌。再者．关键是没有掌握多声部音乐纵横关系的写作技巧。

请记住：要在纵的制约下写横的音乐．并且还得注意各声部

的“活动”空间即不同层次的关系。我省绝大多数写配器的

作者．缺乏专业知识概念与写作经验(甚至一些搞歌舞管弦

乐队写作的人．也没有注意到这原理)，写配器时，没有纵横

关系的立体思维。只注意各声部横向的进行，产生了声部纵

向交错与超越错误写法，并且节奏疏密配置的关系原理也不

注意，音色调配又不讲究，因此，音响刺耳纷乱，产生了配器

上切忌的“脏”的音响，破坏了音乐的美感。配器是一门科学

性极强的艺术(音响学上的艺术)是在技法专业上要求很高

的一门学问。可是．许多戏曲团体多是由乐队的主奏人员凭

感觉来搞配器的．没有理论指导，当然就产生违反多声部音

乐规律的写法了。所以希望搞戏曲音乐的人，要沉下心好好

地学习，否则违反艺术规律写作必然使戏曲音乐受到影响
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(难听)，以致加速本剧种走向衰微。

五

德国著名哲学家叔本华说了一句著名的话：“世界在音

乐中得到了完整地再现和表达。它是各种艺术当中第一位

的、帝王式的艺术，能够成为音乐那样．则是一切艺术的目

的。”英国哲学家海里斯也说：“音乐可以在人心中引起一系

列的感情。”我省戏曲老一代表演艺术家，虽然没有学习过

世界哲学家们的铭言，但由于他们深深地投入到自己的戏

曲艺术里，同样体悟与明白这些道理，这是艺术家心有灵犀

的共识。所以福建戏曲前辈们也深知演唱是最能打动听众

的感情，就各自在行腔、润腔上不断探索而形成了独具个性

的流派，这就是他们对传统曲牌音乐的创新。同一曲牌，不

同人就有不同的唱法，同中有异，这异就是发展创新，若将他

们演唱的谱记下来．进行比较，将会给作曲的人们很好的启

发。这就是在曲牌特性音调的框架下．进行创新的“启示

录”。试比较歌仔戏邵江海的反“七字调”．其旋法的新颖别

致，令专业作曲人也会感到意外和叹服，其新鲜旋律的进

行，是作曲法最生动的范例(我曾以作曲的技法角度去分析

它，非常钦佩)!希望从事戏曲音乐写作的人，不妨从中学习，

定有益处，因为它是从艺术实践中获得的成果．是经受考验

过的成果，是老一辈艺术家将音乐视为生命而苦苦追求所

取得的成果。现在的戏曲音乐写作者多是从艺校学西洋“歌

曲作法”出来的，写出来的唱段，没有戏曲的声腔韵味。请大

家再想想尹桂芳的一句“林妹妹”叫板(《红楼梦》)，那向下跳

进的行腔，其旋律线条突破了曲牌的框架．但却是创造性的

戏曲旋法，十分感人而新颖别致，如此有别于他人的唱法。

形成了尹派艺术的特色之一，听众至今还鼓掌叫绝。我们写

的唱段能达到听众鼓掌叫好吗?倒是有些所谓的“创新”曲

调，却遭到了听众的骂声“走味了”很值得深思!这并非反对

创新，但要求要有依据且合理的创新，绝不能写成歌调(反戏

曲音乐艺术规律)叫做“创新”，这必须反对的!艺术创作须

通过考验的，历史证明是错了的，就必须深省之!改正之1

20世纪著名音乐评论家保罗·亨利·郎在谈到戏剧与音

乐关系时指出：“在感情表现到达极度亢奋时，戏剧会转向

音乐。这是最单纯和最古老的戏剧形式的本质要求．因为人

的灵魂被深深震撼而只能胡言乱语般呼喊时．只有音乐才能

继续表达感情”(这说明戏剧音乐的产生与作用)。没有思想

感情的音乐(也可指脱离剧种风格的音乐)．是苍白的无力

的。思想不真实的音乐(也可指那些脱离本剧种音乐风格的

戏歌)，更不可能打动听众。

戏曲流派推动了剧种发展并产生了蓬勃的生命力．也扩

展了听众群，戏曲要靠观众而发展。但如今有了专业戏曲音

乐的写作人，就没有了流派了!而且音乐好坏是受写曲人的

文化程度、艺术修养与审美品味所决定．这就等于剧种的发

展是受其制约了，若写曲人热衷于戏歌，这剧种(或剧团)命

运必受影响．剧种音乐若失却特色，观众必会渐渐冷淡离

去。更何况当前演员，处于市场经济的环境中，与其他文艺

一样，浮躁、急功近利，只按谱唱音符，不去考究润腔韵味．

更有许多青年演员对流行曲(模仿)的热衷胜于本剧种的音

乐，由此可看出戏曲音乐人所负的历史责任何其重要啊!

六

1953年全国第一届戏剧调演时，周恩来总理曾对戏曲音

乐的改革出新讲了话．即戏曲音乐的写作应称为“音乐设

计”。这是集当时全国著名戏剧家们共识的话。因为为戏曲

写音乐，做些“改编性”的组合写作．不是一般音乐创作那样

从无到有的创造性的劳动。可是，自改革开放以来，由于商

品经济影响(商品需要宣传，以广告性的宣传拔高)，因此影

响到各个领域也进行广告性推销自我。所以“音乐设计”，便

改成“作曲”了，这样表面上的身价“提高”了。但设计与创作

是不同性质含义的劳动，由于变成了“作曲”。所以对戏曲音

乐进行写作时，就以“创造性劳动”给以重新作曲了。在浮

躁、急于求成的心态的影响下，抛离曲牌进行“创作”了。如

果写作者的思想观念基础是“设计”，就非常明确指出要忠

于原曲牌。若称为“创作”，则任我“创造”了。曾一度黄梅戏、

越剧、川剧大有“革新”出台，且大唱“戏歌”的狂热，美其名为

新历史时期戏曲的“创新”，走“新路”。结果事实证明走了弯

路!可是我省有些戏曲音乐作者还迷恋于随意性的戏歌“创

新”，这只能说明音乐思维与文化修养及审美认识的低下．由

此可见文化素养极为重要!按戏曲音乐的艺术、规律与写作

性质，还是称“音乐设计”更符合戏曲音乐写作的性质，这样

在写作时更明确自己所负的责任和所作的工作的实质，当

然好的戏曲音乐的写作者的身份，还是属于“作曲家”之列。

七

最后．我们必须正视这20多年来我省戏曲音乐写作所走

过的道路，有利于进一步明确该怎样去写戏曲音乐。其一，许

多港、台同胞及东南亚华侨，回到大陆，总想欣赏地方戏曲，

以慰离乡背井数十年的思乡情结，结果看完戏后(尤其闽

剧)，都说舞台好看了，但音乐却走昧了，不好听!不亲切了!

不像心中所期望听到的乡音(唱腔)了，失望而归(我就听到

了不少亲朋好友失望的反映)。其二，请每个写作音乐的人，

自己回顾总结一下，你写了多少戏?哪几出戏音乐真正得到

行家好评(不要只看“得奖”)，有哪些唱段被观众(票友)欢迎

(更谈不上传唱了)。总结极必要，以利再创造。

在商品经济的今天，有良知有责任感的艺术家为了学术

为了事业，应提倡说真话(不要受某些商品宣传虚伪吹捧的

影响)。学术上探讨畅所欲言、各抒己见，愿与戏剧界同仁共

同讨论，一切是为了福建省的戏曲事业的发展。
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