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话剧音乐在导演创作中的魅力 钮心慈

前言 

 

    在话剧演出中，经常会出现一些闪光的瞬间，它们充满艺术魅力而深深震撼观众的心弦。譬如，一九五六年我院导训班演出的

《桃花扇》  (普·乌·列斯里导演，葛艺琳作曲)最后一幕，历尽战乱颠沛之后，香君终于与侯朝宗重逢。凝视间，那曾浸透了秦淮初

遇、新婚惜别、离乱相思的爱情音乐主题悄悄渗入。香君只说出“你来了!”三个字，音乐却柔声地倾诉了这两年多来埋藏在心中的苦

水，甜蜜与辛酸的往事随着旋律浮现脑际，那苦尽甘来的美好未来也伴着琴声朦胧呈现，悲喜交加使香君晕倒在侯朝宗怀里。当她苏

醒时却发现，这个他原认为风流倜傥、气节峥峥的才子竟是个无耻叛徒，于是毅然撕毁了自己鲜血绘成的桃花扇后，对侯朝宗冷冷地

地说了个“走”字。侯朝宗自知无法辩解，便羞愧地拾起那被香君抖落在地的斗篷无力地拖拽着，只有一支黑管变奏出人们熟悉的爱

情音乐主题，孤独地伴随他迈着沉重的步履、怀着罪人的心情走上归途。音乐依稀重现了他们眷恋痴情的往昔，更衬托出他悲凉孤落

的未来。它带来的想象和对比，使人们心中渗透了离异的愤怨。当音乐又由冥想急转为激奋的旋律倾泻而出时，香君挣扎起身说出死

后要“洗净骨头里的羞耻”即悲愤谢世。这里音乐没有去一般化的哀悼，更没有为红颜薄命作如泣如诉的抒发，却长久地、尽情地在

演员的停顿中畅抒了香君“生当作人杰，死亦为鬼雄”的高风亮节，观众为这充满魅力和闪光的演出所征服。可同样的演员、同样

的舞台调度和台词，在某一次演出中，仅仅因音乐没有出现，台上台下都感到异样：演员顿时失去了他们习惯了的依托，观众更有茫

然之感，为什么在“相逢”中看不到“初遇”、“惜别”、“相思”之景，为什么在“离异”中感不到香君的愤怨、侯朝宗的羞愧之

情?为什么幕终时观众已不能随着香君崇高的灵魂而升华？难道仅仅是那一段不被人重视的、甚至有人认为可有可无的“戏外之

物”––音乐，具有如此巨大的魅力吗?人们不得不去探索一下话剧音乐的奥秘了。 

 

    事实上被有些人称之为“边缘艺术”的话剧音乐，却早有其历史渊源。我国话戏导演从话剧的幼年时期就常在剧情进行到悲伤场面

时，配一段低沉的曲子，或在需要振奋观众时演奏激昂的旋律。即使仅只一把二胡或一个琵琶，以单调的旋律为戏作最原始的“译

配”，人们也觉得比单纯对白要强些。七十年来这样配有音乐的话剧演出始终没有间断过，并且随着科学的发展，欣赏水平的提

高，以及作者、导演，作曲家、演员知识的不断丰富，话剧音乐越来越广泛、灵活、频繁地参与了话剧综合艺术的创造。导演总力图

理解为什么剧作家常要写“大幕在音乐中徐徐升起”或“音乐大作”等字样，事实上他们也往往凭自己的直觉敏感到某一段戏是在

“音乐中……”似乎更好。经过无数成功的经验和失败的教训，导演对运用话剧音乐更充满了求知的热情。到底它有些什么功能，又

有些什么特性，如何才能使话剧音乐为演出增添魅力呢? 

 

 (一)话剧音乐中两种不同类型的功能 

 

    话剧音乐形形色色、千变万化，但仔细分析约可归纳为两大类型功能，一是比较普遍运用的说明性功能，另一种为目前舞台上不断

出现的语汇性功能。现以中央实验话剧院演出的《灵与肉》两例来看看它们各自的作用吧。例一：黑发的犹太小伙子––怯利出入

意外地夺得了业余拳击锦标赛的冠军，在《利胜进行曲》的乐曲声中，人们举杯庆祝，晚会上，给他发过奖的姑娘––碧琪，欢乐地

为他唱起《小老虎之歌》，在笑声中他们追逐着离开了兴奋的人群，来到了僻静的街头，在那充满遐想的抒情乐曲声中，他们相识

了。《纯洁的云》的歌声预示他们多难爱情的开始……。在不到十分钟的戏里，我们由《利胜进行曲》强烈感到了怯利初次获胜的

喜悦，而到《小老虎之歌》我们才结识了这个不知人世艰险的楞小子––怯利。通过《纯洁的云》的前奏和演唱感受到了怯利与碧琪

这对年青人的相识及他们心灵中爱情的萌芽。无需小说家描绘、画外音介绍，我们已由演员的表演、场景的变换和音乐的结合中了

解了这许多东西，虽然音乐仅是对台词和画面的情绪予以补充和增加，却使戏剧的场景更清晰、气氛更浓烈、人物形象也更生动，从

而展现了音乐的说明性功能的魅力。例二：被巨款诱迫的怯利在内心“灵”与“肉”搏斗的高潮中竟对妈妈和碧琪说出了污辱的

话，碧琪因此震惊而激怒地说：“把你的臭钱和一切东西都拿回去，拿回去!”同时狠狠地给了怯利一记耳光，在这决裂时刻，音乐却

幽默地晌起那充满柔情的《纯洁的云》的旋律，人们惊奇：“难道相爱时的爱情音乐，在这决裂时刻出现合适吗?”是的，正是音乐展
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现了他们曾在一起对未来幸福的憧憬；复述了碧琪当年支持怯利“为维护人的尊严而战”的心声，回忆了他们相依相爱的往昔，这一

切和舞台上怯利为六万元狠心离开亲人、妈妈搂着抽泣的碧琪的场面形成鲜明对比，使人沉痛地感到怯利失去了最宝贵的东西––

“人的尊严”，使人形象地感到“金钱使原来纯真美好的爱幻灭了”，人们不禁为美好事物的毁灭而悲痛。导演由此传达出来的强

烈的演出语汇，绝不仅是画面或单单由音乐得来的，恰恰是爱情音乐主题和“耳光”、“怯利离去”、“碧琪在妈妈怀中抽泣”等一

组动作有机结合而来。这里不是简单的一对爱人的决裂，而是深刻地、尖锐地对资本主义罪恶的揭露，这里音乐与舞台行动、演员的

表演相结合已由原来充满柔情、憧憬的情调转而演变为幻灭的哀怨。这种强烈的舞台语汇、巨大的情绪感染，显示了音乐的语汇性功

能的魅力。为了在戏剧演出中导演能更好地运用音乐的说明性功能和语汇性功能，现大致分别叙述如下：一、音乐的说明性功能

(也有人称之为情绪性音乐)。它是主要人物情绪状态、场面节奏、气氛的补充和强调。正如小说中的插图可使原有思想表达得更清

楚，使原有概念更具感染力，所以绘声绘色可以说是话剧音乐说明性功能的主要作用。现在常见的是用于戏中的前奏曲(或称幕前

曲)、幕间曲及结束曲。前奏曲使观众早有了情绪上的准备，并先于演员表演之前感到了规定情境，幕间音乐又使幕与幕之间由始至终

情绪连贯、完整统一。结束曲更可使观众对演出感受有一完整的概括。一个戏中这三种曲子，往往在风格、调式上都较统一，并能对

剧本，的风格、体裁作出介绍。(由于它不和演员的表演同时出现，有它相对的独立性，所以有人认为它可不列入此类而专门去探

讨)。 

 

    另外，音乐的说明性功能更多用于揭示剧本所发生的时间、地点和事件性质；介绍人物的性格特征，强调或加深某个主人公或群众

的情绪状态；或为某一场面或动作作渲染，或强调某一人物外表或内心的节奏。凡此种种，如例一所述，都是观众所不陌生的。不

能小看这种“情绪的补充和强调”，没有它们，一切要干巴得多，单调得多，冷漠得多。虽然这里音乐只是一种情绪直感的叙述性的

运用，却已使戏剧演出具有了特有的色彩和情绪，它创造了许多奇妙的情景，而使音乐的说明性功能显示了它的魅力。但艺术家在

他们的创作中总要寻求更多的手段去表达自己对生活的看法、揭示主题思想、增强戏剧艺术的感染力。在话剧音乐的功能和运用上也

已一天天摆脱了盲目性，而走向其必然王国。于是音乐的语汇性功能便在说明性功能的基础上越来越多地出现在舞台创作中，从而引

起人们注意。二、音乐的语汇性功能。它往往不是剧本中固有的，也不是对演员表演或场景情绪的直叙性补充、渲染或强调，更不

是对画面的直译和图解，而是导演在二度创作中以丰富的手法使音乐与表演紧密结合而形成、补充、扩展或延伸导演语汇，并引起观

众情感共鸣的舞台手段，如果说话剧音乐的说明性功能仅是一种音乐与表演的物理性混合，而其语汇性功能则在音乐与表演结合后具

有了一种化合作用，而改变了其中某一方的内在实质。话剧导演在运用音乐的语汇性功能时，往往是利用音乐与台词或动作(表情)

三要素的有机结合，使观众通过逻辑推理找到其内在联系，从而产生新的质或新的概念。其原理近似一个革命者高呼“中国共产党万

岁”而光荣就义和另一青年群众张贴“共产党万岁”的标语，两镜头前后组接，形象地说明“一个战土倒下去，千万个战士站起来”

的真理，这种蒙太奇结构式原理在话剧音乐中的运用。它们有时是两个观念的联合，形成或扩展了导演语汇，有时甚至是音乐对画面

表面的概念的质变，而展现了本质的思想，这往往正是导演力图要表达的作品内涵，同时以音乐善于描绘表情的特点，去唤起观众的

联想而产生巨大的感染力。话剧音乐的说明性功能和语汇性功能有着千丝万缕的联系，尤其在主题音乐的运用上，话剧音乐的说明

性功能往往是其语汇性功能的基础。如《桃》及《灵》剧的爱情主题音乐若没有第一次或数次说明性的运用，观众就不会在以后场景

中联想到它所呈现的内容，而产生新的概念。同时有些场景的音乐往往可由表面情绪直感的叙述中脱胎而出，经过发展变化到达完全

新的思想境界。如：《灵》剧中爱情主题音乐的第二次出现是怯利发出“要用自己的铁拳，利爪去挣得象别人一样美好的生活”的呐

喊，这呼声使碧琪的心由“美的萌芽”中进发了“理解”和“支持”，投入怯利的怀抱，表白了心迹并轻声唱起了《纯洁的云》。紧

跟着圆号那淳厚优美的音色以一个移调接过歌声，用旋律代角色倾吐了未尽之言，使画面原有内容大大丰富，音乐的变化使他们的爱

渗透了“做一个真正的人”的心愿。这已不是一般的卿卿我我，而是充满了美好理想与憧憬的心声。音乐在阐发和描绘舞台行动的深

刻内涵时，作了“充分的表演”。由此音乐的说明性功能已质变为语汇性功能，两者几乎是难以绝对划分的。 

 

    综上所述，我们可以清楚地看到，话剧音乐的说明性功能与语汇性功能都具有不可忽视的认识作用和表情作用。只是其说明性功能

更多是表情作用，它是对原有导演语汇的情绪以直感性的补充、描绘或增强，即用以渲染、加强舞台行动、人物的思想情感和节奏气

氛。语汇性功能不仅有表情作用，更主要有认识作用，它以对比、叠现等手法表现舞台行动的本质内容，以两个观念的联合或反义去

揭示或补充出新的概念，或使人物行动的涵义质变而揭示行动的内容。它同时也对新的内容和观念加以情感的描绘，使新的内容得以

补充、扩展、延伸而增加了导演语汇的寓意性、真切感、意境美和情绪感染力。我认为探索话剧音乐，并着重对音乐的语汇性功能

进行探索，以了解话剧音乐形成艺术语汇的特性；依据和众多的手法、必将有助于我们更自如的运用话剧音乐这一舞台手段。

(二)话剧音乐的特性以及导演对其运用音乐是表情的艺术，它是通过表现(表情)来描绘造型的，它本身不善于表现具体的生活形

象、具体的概念、具体的思想过程，而是描绘这过程中人的态度和情感的变化，这往往是一种类型化的喜怒哀乐的情感(不像戏剧悲必

有因、喜必有源)，因此具有一定的不确定性(或说可塑性)而给想象以积极展开的条件，它往往可突破文字和语言的局限使感情更丰富

多采。哥德在贝多芬为其《哀格蒙特》作曲时就曾说：“我文字不能表达的东西，请用音乐表达出来!”话剧正是利用音乐本身的这

种不确定性在戏剧艺术的综合过程中，通过和舞台行动与演员表演相结合而使它获得确定的内容，同时又对演员的表演给以情感的描



绘和表情，而以此对内容加以丰富、补充、加强和延伸，正是这种相互交融和相互对应的关系，使话剧音乐在舞台行动中改变了部分

音乐原有的性能，而获得戏剧性能。一、话剧音乐的依附性以及它与导演构思的密切关系话剧音乐不同于歌剧音乐，它的矛盾冲

突主要不依靠音乐表现，也不同于如贝多芬《哀格蒙特》序曲似的“剧乐”  (它往往在开始是为戏剧配乐而创作，后经过重新创作或

加工已成为仅仅取材于戏剧的独立乐曲)。 

 

    话剧音乐往往不是剧本所固有的，但又是舞台艺术的一个有机组成部分，所以作曲家须在剧本的基础上、导演构思的制约下去“自

由”驰骋。音乐必须围绕演员的表演而充分发挥其表现情感的作用，以帮助演员创造出有血有肉的，感到其脉搏跳动的形象。如果它

一旦妄图脱离演员表演，而“好心地”想以音乐本身主题的冲突、发展表现一完整的音乐形象，再拿去和演员表演生硬的撮合，结果

只能造成听觉、视觉形象的矛盾和排斥，不仅起不了烘托，陪衬、描绘舞台形象的作用，相反干扰了演员的表演，或是喧宾夺主破坏

了人物形象的塑造。如，五三年北京演出的《屈原》，就曾以管弦乐队演奏了一段交响乐式的音乐来和演员大段“雷电颂”独白同时

“表演”，于是就出现相互排斥、相互抵消的现象，观众在台词，音乐、雷电三种音响的混杂中，仅仅感到了“雷电交加”的夜晚，

而屈原心中那激昂澎湃的思想内涵，却未能得到充分体观。反之，为话剧创作或选配的乐曲，即便在话剧演出中取得极大的成功，

若没有了演员的表演，一般很难独立存在。  (仅有极个别例外，如格里格为易卜生的《培尔·金特》一剧创作的乐曲，即成为音乐会

的杰出节目之一。)如：前文所提及《桃花扇》的音乐，是十分成功的，因为它自始至终是导演构思的一部分。但当某乐队以此作品参

加音乐会演奏时，听众完全茫然。他们所以听不懂，也无法理出一条有机的情感起伏线而完成其对形象的认识和感受，正是因为其中

心环节––演员的表演(舞台行动的表现主体)不存在了。话剧音乐在导演构思中应是有机整体的一部分，如果导演在没有音乐构思

的情况下，遇到戏太枯燥或演员功力不够时妄图以音乐作灵丹妙药来弥补戏本身的苍白或以此为招徕观众的手段，是必定要失败的。

因此导演首先必须识别所排的剧本是否适宜于用音乐，如果适合，则存在多用或少用及如何用的问题。同时导演应向作曲家阐明音乐

在戏中将起什么作用，要通过什么手段达到某种目的或表达什么思想，使他明确全剧音乐的风格和基调，以便有完整设想，甚至具体

到某段戏是一般的渲染情绪，还是通过音乐揭示人物内心情感，或是表达画面潜在的内涵，以及何时起、何时止等。这样，作曲家的

想象就可以在导演构思的轨道上驰骋。如；前文《桃》剧，导演即曾在排练前明确提出“音乐家(指该剧作曲)需要通过音乐表达剧中

的事件：爱情、战争、离别……”。他并提出“这个戏里要有音乐，要很诗意地把人物心情表达出来，每一场戏的主调也是通过音乐

表现。譬如说：第二场是爱情主调，另一场又是恐惧的主调等，它一切都要通过音乐表现出来”。正因为作曲家理解了导演构思和意

图，并与他取得默契，所以《桃》剧音乐充分地表达了导演语汇。同时，导演应该善于从音乐中汲取营养去发展甚至修改自己的构

思。如：在《桃》剧结尾，侯朝宗羞愧离去，香君激愤而死––原先，导演的戏已经排完，而与作曲合乐时发现音乐比戏长得多，导

演细听了音乐，感到它表达的情感准确而深刻，在了解作曲意图后，发觉这正是演员和他本人日夜探求想表达却苦于找不到准确方法

和手段的东西，现在音乐可以打开心灵的闸门，让情感尽情地流淌。于是导演吸收了作曲家的创作，修改了他原来的构思，调整了演

员的表演、舞台调度、灯光等各种手段，使演出更为协调、完美。二、对话剧音乐的直感性和可溶性的运用，是导演构成舞台语汇

的重要因素 

 

    首先，音乐具有直感能力，它通过听觉直接作用于观众的感觉、联想和情感。如：“雀跃”的情绪，在戏剧中要通过演员一系列行

动获得，文学中可借助此二字来比喻，而音乐则可以轻巧、快速的节奏轻易地表现，文学中常以“沉浸”来描写人对“痛苦”和“幸

福”的感受，而音乐可使观众的情感被包围其中，而真正获得“沉浸感”。这些特性都被人们所注意。导演要善于利用音乐的旋律、

和声、节奏、配器等表现情感的特性引起观众的联想。同时音乐不像语言，各不同语系的民族会因语言不通而无法交流情感，虽然音

乐在表现手段上有各民族自己的特色，但其表现情感这一基本特性却是共同的(如高兴时笑、悲哀时哭的表情一样)。尤当情感成为音

乐的内容必须不是纯粹个人的、偶然的，而是带有社会性的，才能引导演员和观众的情感趋向一致，达到台上台下共鸣。   

 

    其次,音乐有一种可溶性。它不仅可与其他艺术形式结合(如诗歌、舞蹈)。同时，音乐善于把生活中得到的感受、情感和形象溶解其

中。如：现在人们一听见文化大革命中的乐曲，不需歌词说明马上会联想到十年浩劫一幕幕景象。这比长篇累牍的复述当时的情景更

能引起人们心理甚至生理的反应，产生感叹和憎恶的复杂情感。这种通过音乐对过去生活经验和思想情感的回忆，即为一种联想的表

现形式，它可冲破舞台时、空的局限。在综合艺术的欣赏过程中，音乐在与画面(动作造型和表情)及台词、甚至某段戏的节奏与气氛

结合，并将它们溶解吸收后，即成为观众通过联想唤起情绪(及形象)记忆的最好的“桥梁”。 

 

    聪明的导演善于利用这直感性、可溶性，将人们的生活体验、艺术形象和情感状态溶解于音乐中(即吸收)，在必要时再以音乐的出

现而将其吸收的内容以再造性想象或创造性想象的方式呈现(释放)。音乐的语汇性功能更往往如此，导演通过它形成舞台语汇，使演

出达到“情”和“理”的统一。因此“会吸收”、“善释放”––特别是话剧音乐常为主要人物或戏剧主题而创作音乐主题时，这问

题对导演就更重要。“会吸收”––作曲家为话剧音乐创作或选曲时往往先有一表现主要人物、主题思想或全剧主要行动（主要情



绪的延续、停顿)的音乐主题，这短小、有表现力、又容易被观众记住的音乐主题，应成为联想的“仓库”，将演员表演的“情”、

“景”和某种特定的概念溶于其中。这时短短的乐句(或乐段)却往往有着极大的情绪和形象内容的容量，导演往往在戏剧行动的发展

过程中不断打开这“仓库”的大门，使音乐在为演员表演直接展开联想、感染观众的同时吸收了演员的表演，从而加强了感情的浓度

和形象的印象，使得情绪记忆的仓库变得生动而丰富。 

 

    “善释放”––释放时首先要注意音乐固有的属性，以引起观众的直感。如，有时音乐主题的变奏和发展或配器的变化均可牵动人

们不同的情感体验，而得到不同的效果，所以要善于变化和选择配器。另外，音乐主题往往在溶解戏的“情”和“景”时，除了当时

可有其直感使观众共鸣外，更主要在以后戏剧高潮或主要动作、台词等舞台行动需要时，可释放出丰富的内容。如前面所举《桃》剧

和《灵与肉》例二皆如此。音乐带来了彼时彼地的“情”和“景”和此时此地的“情”“景”形成“触景生情”或“情景交融”的生

动效果，以构成导演语汇，并产生强烈的情感色采。导演在释放音乐的内涵时，往往采用呼应、暗示、叠现、连贯或对比等手法，

使之与舞台行动及台词有机结合，而他们本身必须具有结合的条件，同时要结合得有机和巧妙。因此，首先，音乐释放的内容(概念)

和舞台行动表达概念之间必须有严密的内在逻辑联系，这样观众通过联想和思维才能产生新的概念，而了解到导演真正要表达的思

想，达到认识和感受的目的。所以音乐不应是乱用和巧合，音乐主题也不是主人公一出现音乐就跟随出现的那种没有逻辑的滥用。同

时，话剧音乐与演员表演的关系十分微妙复杂；除了它本身发展，变化外，还要考虑音乐对表演是先行、同步、暗示或反应的出现，

或以强起、弱起，强结束、弱结束等都会引起不同的结果。这样成功的话剧音乐(特别在发挥它语汇性功能时)常常是千姿百态、或者

是不经化妆的主题再现，或在多种场合中悄然出现。有时如角色粉墨登场，有时似在为观众大声疾呼，有时代替导演表达情感，有时

又默默地帮助人物披露内心的思绪，它竟可演变出如此丰富的情感色采和如此众多的导演语汇，达到“情”与“理”的统一使戏剧具

有激发人们行动的力量。 

 

    成功的话剧音乐能给戏剧艺术带来无穷的魅力，但它也必定象“导演死在演员身上”一样地在释放出丰富的内容和情感的同时而自

行消融，人们很少注意到它的存在而使之成为“边缘艺术”。我以为应该予以足够的重视，在今后的创作中，让我们更好地运用话剧

音乐来为演出增添火花和魅力吧! 
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