
https://phantastopia.com/3/singing-and-western-instruments-as-revolution-tools/ 

論⽂ 

⾰命の道具としての歌と⻄洋楽器  
模範劇の⾳楽における「洋為中⽤」を中⼼に  
 
滕束君  
 
 

『Phantastopia』第 3 号  
2024 年 3 ⽉発⾏  
41-62 ページ  
ISSN 2436-6692  



Phantastopia 3 42 

⾰命の道具としての歌と⻄洋楽器 
模範劇の⾳楽における「洋為中⽤」を中⼼に 

 
滕束君 

 

はじめに 
 

模範劇（樣板戲）とは、1967 年から 1976 年にかけて中国のプロレタリア⽂化⼤⾰命（以下
「⽂⾰」）の際に作られたと中国共産党が公式に認めた、当時の中国共産党の左翼的イデオロギ
ーを反映した舞台芸術作品群のことである。 

1967 年 5 ⽉ 25 ⽇、『延安⽂芸座談会における講話』25 周年を祝うとともに、「⼋つの模範劇」
という⾔葉がはじめて『⼈⺠⽇報』の表紙に現れた１）。⽂⾰期に封建主義や資本主義、修正主
義の⽂芸作品が否定され、模範劇は当時の中国⼈が鑑賞できるほぼ唯⼀の舞台芸術になったた
め、「⼋億⼈に⼋つの芝居があった（⼋億⼈⺠⼋個戲）」は、⽂化⼤⾰命の⽂芸を想起する⼈々
の共通の記憶となった。しかし実際には、1968 年以降、江⻘は８作に加え、少なくとも 10 ほ
どの模範劇を発表し、翻案された演⽬や実験段階の作品、未上演の作品を加えると 35 作品以上
に⾄る。模範劇の時代区分について定説はないが、『⼈⺠⽇報』や、⽂⾰期の政府の広報部「初
瀾」２）、⽂⾰⾳楽の研究者である戴嘉枋の記録などを参考にすると、表 1 のように３つの時期
に分けられる３）。 

表 1：⾰命模範劇の作品名と種類４）（表は筆者による。以下同様） 

 ⾰命現代京劇 バレエ舞劇 交響⾳楽 楽器伴奏歌曲 器楽曲 

形成期 
1967 年 

《智恵をめぐらして威⻁
⼭を奪取する（智取威⻁
⼭）》 

《海港》 

《紅灯記》 
《沙家浜》 

《⽩⻁連隊を奇襲する
（奇襲⽩⻁團）》 

《⽩⽑⼥》 
《紅⾊娘⼦軍》 

《沙家浜》   
 

 

発展期 
1968 年
以降 

《⿓江頌》（1972） 
《紅⾊娘⼦軍》（1972） 

《平原作戦》（1973） 
《杜鵑⼭》（1973） 

《盤⽯湾》（1975） 

《沂蒙頌》
（1972） 

《草原兒⼥》
（1972） 

 

《智恵をめぐら
して威⻁⼭を奪
取する》

（1974） 

 

ピアノ伴唱《紅
灯記》 

（1968） 

ピアノ協奏曲
《⻩河》（1969） 

衰退期 

1974 年 
以降 

《紅雲崗》、《審椅⼦》、
《戰海浪》等 

《⿓江頌》等  ピアノ弦楽五重
奏伴唱《海港》
等 

交響組曲《⽩⽑
⼥》等 
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「模範劇」には「劇」という語が付されているが、実際には京劇やバレエ舞劇以外にも、交響
楽やピアノ協奏曲などの⾳楽作品も含まれる。あえてジャンルを限定するならば、「模範劇」と
は、現代京劇を中⼼とする⾳楽芝居だと⾔える。だが、資本主義を批判する⽂⾰期になぜ資本
主義⽂化の象徴である⻄洋の交響楽やバレエ、協奏曲を⽂芸の⼿本として全国に普及させたの
か。それは⽑沢東が提唱した「昔のものを今に役⽴て、外国のものを中国に役⽴てる（古為今
⽤、洋為中⽤）」（以下原語で表記する）という⽂芸思想と関わっている。 

1956 年 8 ⽉ 24 ⽇、⽑は中国⾳楽家協会のリーダーたちに下記のように述べ、はじめて「洋
為中⽤」の理念を表明した。 

 

芸術の「完全な⻄洋化」が受け⼊れられる可能性は⾮常に低い。中国の芸術をベースにし
て、外国のものを吸収して⾃分の創造に⽣かすほうがいい。［…］中国⼈として、中国の⺠
族⾳楽を提唱しないといけないが、軍楽隊がチャルメラ［嗩吶］や胡琴を使うわけにはい
かない［…］楽器は道具だ。もちろん楽器の良し悪しはあるが、楽器をどう使うかが基本
だ。外国の楽器を使うことはできても、作曲にも外国のものを真似することはできない５）。 

 

また、1964 年 9 ⽉ 27 ⽇の『中央⾳楽学院に対する意⾒』６）に関する指⽰において、⽑は正
式に「古為今⽤、洋為中⽤」という⾔葉を使いはじめた。その後、江⻘が⽑の⽂芸思想を引き
継ぎ、模範劇に関する指⽰のなかで常に「古為今⽤、洋為中⽤」の理念を伝えている。 

模範劇の⾳楽を総合的に扱った代表的な先⾏研究としては、汪⼈元と戴嘉枋の著作がある。
汪は芝居と曲の関係や声楽と器楽の関係、⾔葉の⾳楽性という３つの側⾯から模範劇の⾳楽の
価値を評価しつつ、旋律の作曲と楽団の構成において、模範劇が⻄洋の⾳楽⽂化を東洋のそれ
に取り⼊れる上で⼤きな試みをしたと⾔って、その芸術性を部分的に肯定した７）。しかし、彼
は模範劇のなかでも京劇の部分だけを研究対象としている。また戴は、京劇の板式（リズム、
テンポなど）の種類の増加や節回しの多様性、⼈物の性格や同時代的な特徴の付与、「華洋折衷」
楽団の導⼊といった点から、模範劇が京劇⾳楽の⾰新に与えた成果を分析した８）。とはいえ、
彼の研究は楽曲分析を通じて模範劇の⾳楽的な⾰新性を検討することに重きを置いており、そ
の⾰新性と政治的イデオロギーの関係については深く論じていない。つまり汪も戴も、模範劇
の⾳楽における⻄洋⾳楽の受容を指摘したものの、資本主義を批判していた⽂⾰期になぜ、そ
してどのように模範劇が⻄洋⾳楽を受け⼊れたのかという問題について、⾳楽的側⾯と結びつ
けた政治的かつ⽂化的な分析を⼗分に⾏っていないのである。 

そのため本論⽂は、以上の先⾏研究を踏まえ、模範劇の形成期と発展期によく登場する歌と
⻄洋楽器に焦点を当て、模範劇の多数を占める⾰命現代京劇とその派⽣作品を通じて、⽂⾰期
の創作⽅針である「洋為中⽤」の内実とその政治的、⽂化的な意義を再検討する。模範劇にお
ける「洋為中⽤」——「華洋折衷」楽団の伴奏や合唱、オラトリオ、歌劇のような⻄洋声楽形
式などの積極的な導⼊̶̶は、江⻘の⽂芸⾰命や殷承宗のピアノ⾰命、于会泳の京劇⾳楽の⾰
命と切り離せない。それゆえ、３⼈のそれぞれの⾳楽理念と⾳楽実践を取り上げ、⽂⾰期に模
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範劇が⻄洋⾳楽を受け⼊れた理由や経緯の詳細を明らかにする。筆者は単⼀の作品の楽曲分析
を⾏うよりも、模範劇の⾳楽における歌と⻄洋楽器の役割を通して、雑多なジャンルが同居す
る模範劇の全体像を概観しうるひとつの構造的な解釈を提供しようと思う。バレエ舞劇の⾳楽
も歌と⻄洋楽器と関わっているが、議論は別稿に譲る。 

 

⼀ 国⺠⽂化の創出と「華洋折衷」の楽団の導⼊ 
 

初期の模範劇の中には、⾰命現代京劇と交響⾳楽の２分野に、《沙家浜》という名前の作品が
存在している。異なるジャンルで同じ題材の作品が制作されたのは決して偶然ではない。そこ
には、合唱と⻄洋楽器を京劇⾳楽に付け加え、国家儀式のような国⺠⽂化を創出しようとした
江⻘の意図が関わっている。 

 

1.1 脱地⽅性の⾰命現代京劇《沙家浜》 
⾰命現代京劇《沙家浜》は、上海地⽅劇の⼀団体である上海⼈⺠滬劇団が 1960 年に公演した

滬劇《芦の湖の⽕種（蘆蕩⽕種）》に基づいて翻案された作品であり、模範劇になる以前からす
でに上海の地⽅劇として⼈気を博していた９）。 

1964 年、江⻘は上海で滬劇《芦の湖の⽕種》を⾒た後、それを京劇に改めることを北京京劇
団に提案した。同年 7 ⽉、北京京劇団は全国現代京劇コンクールで現代京劇《芦の湖の⽕種》
を公演した。それを⾒た⽑沢東は江⻘を通じて修正案を提出し、「武装闘争を引き⽴たせ、武装
的な⾰命が武装的な反⾰命を消滅させることを強調するべきである。最終的には武装闘争を主
体としたものに改める必要がある。また兵⼠と⼈⺠の関係を強めるとともに、⾳楽によって英
雄的な⼈物のイメージをもっと強調すべきである」とした。また題名をより呼びやすい「沙家
浜」に変えることも提案した 10）。 

思想内容やテクスト構造などの変更に伴って、⾳楽的な部分も変えなければいけなくなった。
当時《沙家浜》の⾳楽創作を担当した陸松齢によって、「前奏や間奏、環境⾳楽、伴奏⾳楽、合
唱が求められ、節回しや⾳楽、楽器の編成などに関しては、強い『同時代性』が要求された。
楽団の編制については、⻄洋楽器を加えた『華洋折衷』楽団が要求されたのである」11）。⾳楽
はしばしば時空間のイメージを変える役割を果たしてきたが、陸松齢の証⾔から窺えるように、
京劇《沙家浜》は「華洋折衷」楽団に新たな時代性を醸し出すことを期待されていたのだ。 

また江⻘は「善⽟のイメージを強化するため、ファゴットとコントラバスを⽤いて郭建光を
引き⽴てることや⾳楽で悪⽟と善⽟を区別すること」も詳しく指⽰した。ファゴットもコント
ラバスも低⾳で、男性のイメージをよく表現できる⻄洋楽器であるため、江⻘の提案は確かに
京劇⾳響の低⾳声部の不⾜を補っている。だが、それは京劇の伴奏⾳楽の伝統に反していると
指摘せざるを得ない。模範劇《沙家浜》の⾳楽に、より芝居の背景に相応しい江南の楽器、即
ち⼆胡、笛といった「⽷⽵」12）ではなく、⻄洋楽器を使⽤したのは、⻄洋の管弦楽器を通して
京劇の伴奏⾳楽を⾰新しようという江⻘の意図によるものだと思われる。また劇中歌「泰⼭頂
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の松のようになる」を作曲した際、陸は京劇⾳楽の創作史上ではじめて、⻄洋の合唱及び⾏進
曲の構造と形式を伴奏⾳楽に受け⼊れた 13）。 

1967 年に模範劇に基づいて地⽅劇を創作する政策が正式に発表されて以来、従来の地⽅劇の
上演は次第に禁じられていった。たとえば 1967 年以降、上海⼈⺠滬劇団は原作の滬劇《芦の湖
の⽕種》を上演できなくなり、代わりに模範劇《沙家浜》に基づき改編された滬劇《沙家浜》
の上演を許可された。原作の滬劇《芦の湖の⽕種》の再上演は⽂⾰終焉後の 1980 年になったと
される。「模範」という語は、変更できない「正典（canon）」を表すほか、ひとつのモデルとし
て他の地⽅劇に模倣させ、複製させるという意味も含んでいる。1974 年以降にも地⽅劇は出て
きたが 14）、⽂⾰期の初期に上演できたのは京劇と模範劇を翻案した地⽅劇に限られていた 15）。
したがってこの新たな地⽅劇は、「⽂化同⼀性」を⽬指した国⺠⽂化を構築するための助⼒者に
すぎない。 

⽂化の普及にとって肝⼼なのは、視覚的な要素よりも、⽅⾔や地⽅⾳楽などの⾳響的な要素
であると思われる。地⽅劇は、視覚⾯ではたいてい模範劇の厳格な基準に合ったものであるが、
聴覚⾯では基準に達することが難しかった 16）。さらに⾔えば、「⾒ること」と「聞くこと」だけ
でなく、国⺠に広く歌わせることが模範劇を普及させる最終⽬的であった。1967 年以降、模範
劇をより広く普及させるため、模範劇の普及版や主な旋律の楽譜、劇中写真集などが⼤量に⽣
産された 17）。また模範劇の映画化も⼤衆化の⼀環として重要視され、国家計画に追加された。
それと並⾏して、⾳声の均質化を促すために⽅⾔や地⽅の独特な⾔葉遣いが削除され、伴奏の
楽器編成の固定化や楽譜の五線譜化も速やかに進んだのである。こうした流れのなかで、1970

年 5 ⽉に、決定版《沙家浜》の総譜が出版された。歌の旋律しか記録しない従来の数字譜と異
なり、この総譜は各声部の進⾏などが理解しやすく、合奏全体を⾒渡す⻄洋のスコアを模倣し
て作成されたものとなっている。ただ京劇⾳楽の特徴として、打楽器がすべての楽器の最下段
に記譜されており、歌⼿の個性を表現できる⻑く引っ張る節回しも以前より明確化され、固定
化されている 18）。当時は模範劇の脚本に沿って演じなければ、「反⾰命罪」と⾒なされる可能
性すらあった 19）。新国劇としての模範劇になると同時に、《沙家浜》は本来の地⽅劇としての
個性を失い、均質化と規範化への道を歩んでいったのである。1965 年に、江⻘はさらに中央楽
団に交響⾳楽《沙家浜》の創作を提案した。 

 

1.2 国家儀式と交響⾳楽《沙家浜》 
1965 年 1 ⽉に、⽑の⽂芸創作への不満や⽂化の「⾰命化、⺠族化、⼤衆化」の要求、⻄洋⾳

楽への批判などが背景となって、中央楽団はすでに沈滞期にあった。その時、江⻘が中央楽団
の創作組のメンバーに⾃⾝の⾳楽観を表明したことがある。「⻄洋楽器は技術的に発達し、表現
⼒も豊かである。だが、⺠族楽器は⾳の⾼さが⼗分に正確ではなく、⾳響が荒く、⾳域も狭い。

《紅灯記》の中で《インターナショナル》が⺠族楽団によって演奏されたが、その⾳響は⽿障り
で、⾵味も損なわれていた」20）。次に、彼⼥は「楽器の発展は、社会の⼟台である経済的構造
によって決定される。⻄洋管弦楽団も、資本主義が発展した段階を経て徐々に洗練されていっ
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た。総じて⾔えば、楽器とは道具であり、⻄洋楽器と⺠族楽器は両⽅とも道具としては使⽤で
きる。だが、⺠族楽器の改良には時間がかかる。ではなぜ、外国の楽器を⽤いて伴奏しないの
か。今は外国のものを中国のために⽤いるべきだ」と述べた 21）。『中央楽団史』を書いた周光蓁
によれば、江⻘による⺠族楽器の批判は、⻄洋楽隊を⽤いて⾃らの⽂芸⾰命を実現しようとし
ていた彼⼥の⽅針と⼀致する 22）。最終的に、彼⼥は⻄洋楽器を武器に喩えて「武器はすばらし
い。⼈⺠と⾰命のために使⽤しても全然問題ない」と⻄洋楽器に正当性を与えた。彼⼥は⺠族
⾳楽と⻄洋⾳楽のどちらが正しいのかは問題の核⼼ではなく、重要なのは「⾰命」であると述
べ、京劇の交響楽伴奏への着⼿を提案した 23）。 

交響⾳楽《沙家浜》は実際には後述のオラトリオのような形式で、主に京劇《沙家浜》の⼤
筋を要約したものであるが、序章と終章が追加されるなど、⼀部構造が変更されている（表 2）。
歌の部分では、悪⽟が歌う部分は江⻘の指⽰で削除され、善⽟が歌う部分だけが残された。そ
して序曲、終章と京劇の中での独唱部分に合唱が追加された。このオラトリオは京劇を部分的
にピックアップしたものであるため、セリフのようにプロットを説明する機能はすべて器楽が
担った。例えば、冒頭で⽤いられる⻄洋楽器による強烈な交響⾳楽は、鮮明な時代背景をより
よく表現し、歴史的な雰囲気を演出すると同時に、序曲である合唱への導⼊にもなっている。 

 

表 2：京劇《沙家浜》と交響⾳楽《沙家浜》の構造の⽐較 24） 

⾰命現代京劇《沙家浜》 ⾰命交響⾳楽《沙家浜》 

 序曲（合唱） 

応援（独唱） 軍⺠の情宜が深い （１）（独唱） 

（２）（⼆重唱） 転移（独唱、⼆重唱） 

結託（独唱） 敵の侵⼊（器楽） 

智恵をめぐる闘争（独唱、⼆重唱と三重唱） 警報（独唱と合唱） 

頑張って続ける（独唱と⻫唱） 頑張って続ける（独唱と合唱） 

計略の教⽰（独唱） 計略の教⽰（独唱） 

敵の駆逐（独唱） 敵の駆逐（独唱） 

奇襲（独唱） 奇襲（独唱、合唱、器楽） 

突破（独唱） 

全滅（器楽） 勝利（合唱） 

 

交響⾳楽《沙家浜》は「交響⾳楽」と名付けられているが、先述したように形式から⾒れば
⻄洋⾵のオラトリオになっている。典型的なオラトリオはオペラと類似したジャンルであるが、
演技はなく、⼤道具、⼩道具、⾐装などは⽤いない。声楽（独唱・合唱）、オーケストラによっ
て演奏され、歌詞に物語性があり、全体は叙事的である。そして単独の楽曲ではなく、複数の
曲で構成される⼤規模な曲である。レチタティーヴォ・アッコンパニャート、ダ・カーポ・ア
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リア、合唱からなる宗教的（キリスト教的）な題材がオラトリオの特徴である。 

だが、交響⾳楽《沙家浜》では、讃美する対象は神ではなく⽑沢東あるいは共産党になって
おり、その合唱の形は延安の「⼤合唱」を思い起こさせる。⽂化⼈類学者であるアラン・P・メ
リアムが指摘したように、⾳楽は情緒表現を許し、美的喜びを与え、楽しませ、伝達し、⾁体
的反応を誘引し、社会規範への適合を強化し、社会制度と宗教儀式を確⽴させるにあたり⼤き
な役割を果たす 25）。そうであるならば、交響⾳楽《沙家浜》の中に多く利⽤されている合唱は、
幸福な集団⽣活を賛美する際に⽋かせない要素となっているといえる。序曲と終曲はその中で
最も代表的な部分である。 

 
序   曲 

⾚旗が翻って、軍⽤ラッパが鳴って、⼭河が震えている！（合唱） 

⽇本軍を駆逐し、売国奴を排除し、国⼟を防衛し、国を救済するため、 

中華の男と⼥が正義感に満ちて⾼らかに歌いながら、戦場に先進する。 

国⺠党、反動派、（男声合唱） 

栄達を求めて祖国を売り、抗⽇は⼝先だけで、実際は共産党に反対していて、 

屈服して投降し、悪⼈の⼿先となり悪事を働く。 

⽑沢東、共産党、抗⽇を指導し、⽅向を⽰す。（合唱） 

全国⼈⺠、団結して防御を堅固にし、 

軍⼑を振るい、銃器を挙げ、全⺠武装して、（⼥声合唱） 

新四軍、勇敢に沙家浜で闘う。（⼥声合唱） 

敵を殺し、洋々たる海に沈める。 

⼈⺠の兵⼠、⼈⺠が親しみ合い、軍⺠の友愛が深い。 

祖国、⼈⺠のために、敵に抵抗する。（男声合唱） 

鋼鉄のような男、英雄の度胸があり 

節操をかたく守って頑強に、解放を求めている（合唱） 

⽑沢東の思想によって完全に武装している、 

⼤胆に闘争し、⼤胆に勝利を求め、⼿元の銃をしっかりと握る。 

⾰命の精神が永遠に発揮される 26）。 

 

序曲の⾳楽には京劇のリズムと旋律が多く使われているほか、共産党と⼈⺠の親密さや、共
産党が売国的な国⺠党や敵である⽇本と頑強に戦う決⼼を描くことで、その政治的な正当性を
表している。⼆管編成の交響楽団と京劇の打楽器が合唱を引き⽴て、⼭を飲み込むような堂々
とした勢いを⽣み出す。それに対し、転調と合唱を伴う終楽章では、勝利の喜びや最後まで戦
い抜く決意、⽑沢東と共産党の賛美が⾊濃く反映されている。また京劇の中での独唱の⼀部は
交響楽団伴奏での合唱に変更された。例えば、第 8 楽章《奇襲》では、本来郭建光の独唱であ
る〈⾶兵が沙家浜を奇襲する〉に⼒強い男声合唱が挟み込まれ、彼の迫⼒ある壮⼤な雄姿がよ
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り明瞭に引き出されている。 

⼀⾒して明らかなように、追加された合唱の内容は、国⺠党と共産党の対⽴を煽り、⽑沢東
を繰り返し礼讃するものであった。また、軍⺠の友愛、⾰命意識の⾼揚、武装による勝利とい
った内容も改めて強調されている。歌詞と歌唱の関係について、メリアムは以下のように述べ
ている。「神話や説話や歴史が歌詞のなかに発⾒され、⽂化化のための⼿段としても、歌は頻繁
に⽤いられている。最後に歌は、跡を辿るだけでなく先導もする。そして政治的・社会的運動
は、歌の持つ特権ゆえに歌を通してしばしば表現され、公衆の意⾒の教化や形成を⾏う」27）。
つまり、理性と論理に基づく視覚的な⽂字の羅列と⽐べて、歌唱は、感情に訴える聴覚的な要
素を付与することで、⽂字によって編まれた詞をより豊かに、分かりやすく伝達することがで
きる。また中国⽂化史の研究者である洪⻑泰は、政治的な⾒地から中国の歌曲⽂化を以下のよ
うに分析している。「中国の⾳楽家は楽曲を通じて、社会主義の様々な象徴符号と新社会のイメ
ージを創造しようとしている。［…］⾳楽は⺠衆の思想と感情の形成に役⽴つだけではなく、歴
史の発展を決定づけるひとつの要素でもある」28）。交響⾳楽《沙家浜》は、まさに合唱を通し
て儀式性を演出し、新たな歴史観を強く発信するものなのだ。 

京劇《沙家浜》と交響⾳楽《沙家浜》の楽譜を⽐較すると、交響⾳楽《沙家浜》においては、
抒情的な場⾯では⺠族楽器が⽤いられ、⾼揚する場⾯では通常の２倍の⾦管楽器と弦楽器が⽤
いられている。合唱の⾳量も考慮すれば、交響⾳楽《沙家浜》の壮⼤な響きは想像に難くない。
歌詞の礼讃内容や合唱の⾳楽形式に加え、⻄洋の管弦楽団の伴奏が宗教的な儀式性を強化して
いる。それは伝統的な京劇の伴奏楽器をいかに演奏しても作り出せない効果である。そして交
響楽の受容の⾯においても、交響⾳楽《沙家浜》は⼤きな役割を果たした。上海交響楽団の李
国梁は「⽂⾰が始まって以来、上海交響楽団はほかの⽂芸団体と⼀緒に交響⾳楽《沙家浜》を
ずっと演出し続けた。労農兵の聴衆は 30 数万に達した。この数は過去 17 年間の労農兵聴衆の
総数の数倍である」と述べた 29）。労農兵たちも「聞き取れた」「勉強になった」「これは我々⾃
⾝の交響曲」と評価した 30）。 

1972 年には、交響⾳楽《沙家浜》の映画が完成されている。そこでは合唱団と演奏者たちが
全員中⼭服を着⽤し、舞台中央の最も⽬⽴つ場所には⾦⾊に輝く⽑沢東の画像が置かれている。
こうして舞台装置における⽑沢東・共産党礼讃と叙事的な合唱が交響⾳楽《沙家浜》の中で完
全に統⼀し、宗教的な国家儀式の様相を呈したのである 31）。 

 

⼆ 殷承宗のピアノ⾰命と⽑沢東崇拝 
 

２つの《沙家浜》における歌と⻄洋楽器の使⽤が江⻘の指⽰によるものであるならば、ピア
ノで京劇を伴奏するのは、江⻘⾃⾝が⻄洋楽器のなかで特にピアノを推賞したことや殷承宗に
よるピアノの復権と密接に関わっている。 
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2.1 ピアノ伴奏歌曲《紅灯記》の誕⽣と短命な交響楽伴奏《紅灯記》 
京劇《沙家浜》と同様に、京劇《紅灯記》も滬劇に基づいて翻案された作品である。この作

品は、京劇化や声楽化といったプロセスを踏み、ピアノ伴奏歌曲《紅灯記》という新たな表現
形式を⽣み出した。 

⼤躍進政策以来、極左勢⼒によってピアノがブルジョア階級のものと⾒なされたため、「ピア
ノ撲滅論（亡琴論）」が唱えられていた。⽂⾰の勃発前後、北京と上海で多くのピアノが壊され、
⾳⼤の教員と学⽣も⼭地や農村に下放され、上海⾳楽学院ピアノ学科の教師である李翠貞や主
任の範継森が残酷な政治的迫害によって命を落とした 32）。⻄洋楽器を演奏しつづけるため、多
くの⾳楽家は⻄洋楽器の新たな可能性を探していた。その中において、1962 年にチャイコフス
キー国際コンクール・ピアノ部⾨で第２位を獲得した殷承宗は、ピアノの復権のために四苦⼋
苦していた。1967 年 5 ⽉、記念延安座談会 25 周年の前に京劇の⾰命と同じようにピアノの⾰
命を試みた殷は、天安⾨広場にピアノを運び、⾰命歌曲などを演奏した。そのとき殷は、集ま
った⼈々からピアノで京劇を弾いてほしいと依頼された。翌⽇、記憶を頼りに《沙家浜》の劇
中歌「沙のお祖⺟さんが敵を駆逐する（沙奶奶斥敵）」をピアノで演奏したところ、これが⼤評
判となった。中国の⼈⺠⼤衆もピアノという⻄洋楽器を好んでいることを⽰した殷は、さらに
京劇《紅灯記》の３曲の歌のピアノ伴奏版などを創作し、京劇の役者に歌わせながらピアノを
演奏しはじめた 33）。 

1968 年 6 ⽉ 30 ⽇にピアノ伴唱《紅灯記》を⾒た江⻘は、この作品が、⻄洋楽器の中で最も
強く資本主義を意識させると問題視された楽器であるピアノを解放し、その新たな可能性を感
じさせると賞賛し、ピアノを⺠族演劇（京劇）に利⽤することは全く問題ないと認めた。また
彼⼥は「ピアノは古琴より⾳量が⼤きく、⾳域も広い。ホールで演奏すると何千⼈も聞こえる」
と述べ、ピアノ伴唱《紅灯記》は⻄洋楽器と交響⾳楽の⾰命であり、⽑沢東の「洋為中⽤」思
想の表れだけでなく、伝統演劇の伴奏⾳楽に新たな道を切り拓いたプロレタリア⾰命⽂芸の新
品種でもあると絶賛した 34）。ここから、江⻘がピアノの使⽤を認めた理由が窺える。それはま
ず、ピアノが⻄洋楽器のなかで独特の位置づけをもち、⼤きな空間で多くの⼈に同時に聴取さ
せられるからであり、そしてピアノで京劇を伴奏するというかつてない新品種の創出が「古い
ものを斥け、新しいものを打ち出す（推陳出新）」というプロレタリア⾰命的な⽂芸理念にも⼀
致しているからである。ピアノのような⻄洋楽器には、京劇の⼤衆化を促すことへの⼤きな期
待がかけられていたと⾔ってよい。 

ピアノ伴奏歌曲《紅灯記》は、ピアノの多声でカラフルな特徴を活かし、それまで単声であ
った京劇の世界を多声へと広げた。⾳楽のテクスチュアに関しては、殷承宗は旋律で感情を表
現するのが上⼿なラフマニノフの創作⽅法を参考にしつつ、⺠族楽器のように同じ⾳を素早く
繰り返すような表現についてはリストを模倣するなど、⻄洋のピアノ作曲家の技法を応⽤した
例がかなり多いと⾔われている 35）。広州出⾝で、90 年代以降にアメリカで活躍した著名な作曲
家である陳怡によると、もともと彼⼥の家族は主に⻄洋古典⾳楽を聴いて学んでいたが、姉が
ピアノ伴唱《紅灯記》を弾きはじめてから、家族全員が京劇を愛するようになったという。標
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準語で歌う、ピアノ⾳楽を活かしたピアノ伴唱《紅灯記》は、彼⼥のような⻄洋⾳楽を学んだ
⼈が京劇のような伝統演劇の形式を受け⼊れる際にはとても有効である 36）。 

ピアノ伴唱《紅灯記》が認められると同時に、交響楽で伴奏する《紅灯記》も江⻘によって
委嘱された。実際に、交響楽団で伴奏する京劇について、彼⼥は 1967 年 5 ⽉に中南海の会話の
なかですでに⾔及していた 37）。「⻄洋楽団に京劇の打楽器や胡琴、⽉琴の場所を空けておき、
京劇⾳楽の奏者を受け⼊れ、《紅灯記》の伴奏に交響楽団を採⽤し、胡琴、ヴァイオリン、ピア
ノ⽇替わりで伴奏してもらってもかまわない。そうすると、交響楽団の活躍の場も失われない
だろう」と彼⼥は提案した 38）。３ヶ⽉後の建国の⽇に上演するという江⻘の指⽰を受け、殷と
中央楽団員たちが交響楽伴奏の《紅灯記》を創作しはじめた。 

現在、交響楽伴奏《紅灯記》を知る⼈は僅かである。模範劇の創作に参加した、中国京劇団
の作曲家である張建⺠によれば、かつて（1968 年頃）中央楽団が《紅灯記》の伴奏をしたこと
があり、⼈⺠劇場で演出した際、伴奏員が約 60 ⼈もいたという 39）。だが、江⻘が⽀持した交
響⾳楽伴奏は、なぜその後⼤衆の視野から消えてしまったのだろうか。その理由は、1968 年 9

⽉ 19 ⽇付けの「江⻘の交響⾳楽伴奏京劇模範劇《紅灯記》に対する指⽰」から窺える。「今晩
の公演では、あれやこれやの楽器が⽬⽴ちすぎて、主⼈公の影が薄くなってしまった。修正主
義、帝国主義の初期にも同じようなことがあったので、あなたたちはそうしないでほしい」と
江⻘は批判したのである 40）。つまり、⻄洋楽器が際⽴ちすぎて、主役となる英雄的な⼈物の歌
声が覆われてしまったのである。ここから分かるとおり、江⻘が述べた⻄洋楽器の利⽤には、
京劇の歌の伴奏に徹し、英雄的な⼈物の表現を妨げないものであるという前提があり、⻄洋楽
器はあくまで端役にすぎないといえる。またすべての⻄洋楽器の個性を制約することは、中ソ
関係が悪化しはじめた 50 年代、ソ連の⾳楽改⾰が通った道を改めて歩かないように配慮して
いたこととも関わっている。江⻘にとって、ソ連は過去の⾳楽遺産をすべて受け継いだが、⾰
新を実現していなかった。彼⼥にとって、そのような修正主義の⽂芸政策より、上部構造の領
域で労農兵たちに⾃ら芸術を改⾰させることが重要であった 41）。そこで江⻘は、各⻄洋楽器が
個性を出すことを禁じ、「もうよい、ピアノだけにしよう」と指⽰したのであった 42）。 

 

2.2 ピアノ協奏曲《⻩河》の登場̶̶⽑沢東を象徴する楽器としてのピアノ 
交響曲《紅灯記》の演奏は禁じられたが、その後殷承宗と中央楽団は、交響曲で伴奏する京

劇より⻄洋⾳楽の要素が⾊濃い⾳楽形式の作品に携わった——ピアノ協奏曲《⻩河》である。
このような完全に⻄洋式の協奏曲が⽂⾰期に現われた経緯は、1964 年 11 ⽉ 18 ⽇に江⻘が初め
て⾏った⾳楽関係者との講話から垣間⾒える。「ピアノの表現⼒はとても強いが、今はただ⼈⺠
⼤衆が好きなピアノ曲がない。劉詩昆 43）のピアノは⾮常にうまいが、リストの曲は⼯場労働者
たちには分からない。彼は作曲のことを少し学んだほうがいい。もしピアノで京劇や梆⼦[河南
の地⽅劇]を弾くことができ、また、冼星海のカンタータ《⻩河⼤合唱》をピアノ協奏曲に改編
することができれば、⼤衆も理解することができるだろう。《⻘年ピアノ協奏曲》は良いが、⺠
間歌謡ばかり⽤いて作られた作品であった。なぜ冼星海の《⻩河⼤合唱》、《歌唱祖国》などを
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⽤いないのか」44）。《⻩河⼤合唱》は延安時期に、光未然が作詞した『⻩河吟』45）に基づいて冼
星海によって編曲された合唱の組曲である。光は⻩河という華夏⽂化の象徴を通し、中華⺠族
や世界で抑圧を受けた⼈々に⾰命を呼びかけている。このような、⽇中戦争をテーマにしつつ
中華⺠族の歴史を巧妙に表現したカンタータは、中国国内で⼈⼝に膾炙し、誰もが知っている
といっていい曲となった 46）。つまり、⻄洋の⾳楽作品は禁⽌されたが、⻄洋の楽器を⽤いて共
産党のイデオロギーに合致する中国⾵の歌曲を演奏することは認められたのだ。 

1968 年 10 ⽉、殷承宗は江⻘に⼿紙を書き、正式に《⻩河》の創作を提案した。「この作品は、
ピアノを単なる伴奏者から管弦楽団によって引き⽴てられる⽴場に持ち上げます。それによっ
て、ピアノが『真の⾰命』へと歩みはじめるのです」と彼は述べている。江⻘はそれに同意し
て、「よろしい。《⻩河⼤合唱》では曲を残して歌詞は残すな」47）と指⽰した。歌詞を残さない
理由は、歌詞の中に「⻩河の東⼀帯が広くて平らかな沃⼟となった（河東千⾥成平壤）」という
⼀節があり、国⺠党統治区であった河東を美化する傾向があったからである 48）。 

1969 年 2 ⽉ 7 ⽇に、中央楽団に属する《⻩河》創作組が正式に設⽴され 49）、⻄洋楽器と⻄
洋作曲出⾝の⾳楽家たちは集団創作という形で中国初のピアノ協奏曲を制作した。1969 年 12

⽉ 25 ⽇、《⻩河》の録⾳を聞いた翌⽇に、江⻘は創作組を集めて次のように語った。「《⻩河》
の創作は路線錯誤を犯し、共産党と⽑沢東の指導者の位置づけを⽰しておらず、しかも国⺠党
区を美化した」。このように酷評したのち、彼⼥は修正案として⽑沢東のモチーフ——救世主の
イメージを強く象徴した⺠謡《東⽅紅》̶̶を加えるように指⽰した 50）。実際には、《⻩河》グ
ループが創作した初稿は中華⺠族の英雄精神をテーマとしており、光未然の朗読詩と冼星海の
⾳楽の両⽅を参考にしていたので、政治的な⾯で《⻩河⼤合唱》 と⼤きな区別はなかったとも
いえる 51）。だが、それは江⻘が盛んに⾔っていた「曲は残して歌詞は残すな」、「冼星海のこと
を２つに分けて考えたほうがいい」という考えに反していた。つまり、江⻘は共産党の政治的
な正統性を⽰すため、《⻩河⼤合唱》に暗⽰された⽑沢東の政敵である王明の影響を隠しつつ 52）、
冼星海の⺠族主義を誇張して、その国際主義を縮減しようとしたのである 53）。 

《⻩河》の最終稿の完成直前に、江⻘はさらに、《インターナショナル》を付け加えるべきだ
という兵⼠からの提案を創作組に伝えた。結局、《⻩河》創作グループは、⽑沢東の思想が世界
に広がることの隠喩として、《インターナショナル》を第 4 楽章の《東⽅紅》の箇所に付け加
え、⽑沢東が我々をユートピアへ導くことを想起させようとした。昨今、⼀般に上演されるの
は、この⽂⾰期に模範劇と⾒なされた《⻩河》である。 

⽂⾰期のピアノ協奏曲《⻩河》は《⻩河⼤合唱》の重要な部分を残し、延安時期の光景を思
い起こさせると同時に、《⻩河⼤合唱》と異なる斬新なイメージを呈⽰している。それは、歴
史の記録としての歌詞と協和しない⾳響を削除し、現代の政治的意図を付け加えた、抽象化さ
れた⾳響イメージである。意味を伝える歌詞が削除されたが、歌詞のかわりに⺠衆が親しんだ
歌曲、共産主義、⽑沢東崇拝という意図がある歌曲の旋律を通して、江⻘は《⻩河⼤合唱》を
超越した新世界のイメージを構築しようとしたと考えられる。 

交響楽伴奏《紅燈記》は、⻄洋楽器が⽬⽴ちすぎて劇中の英雄⼈物の輝きを奪ったために上
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演中⽌にされたが、ピアノは全く異なる運命を辿った。個性を⽰すことを許された楽器はひと
つしかない。それはピアノであり、その個性を引き⽴てるため、他の楽器は共同性を保つ必要
があった。当時の映像を⾒ると、ピアノが舞台の中央に設置され、後ろの⽑沢東の肖像と呼応
している。ピアノが管弦楽器に囲まれた様⼦は、まるで⽑沢東が⼈⺠に囲まれて賛美されてい
るように⾒える 54）。 

 
三 于会泳の京劇⾳楽の⾰命と中国の「新歌劇」 
 

 発展期の模範劇においては、京劇を⼟台に中国の「新歌劇」を作成しようとする意図が前⾯
に押し出された。その⽅法は従来の京劇⾳楽の伝統を打破し、⻄洋楽器を加えて器楽と声楽を
調和させることや、⻄洋オペラのような「特性⾳調」や韻⽂、⻄洋声楽形式を⽤いて京劇の演
劇性と⾳楽性を融合させることにある。 

 

3.1 器楽と声楽の調和̶̶交響楽団伴奏の《智恵をめぐらして威⻁⼭を奪取する》 
京劇における⾳楽の機能を活かし、打楽器だけでなく器楽全般の豊富性を⾼め、声楽に匹敵

するほどのものにすること、これは京劇⾳楽の創作者にとって解決しなければいけない難問で
ある。伝統京劇の場合、歌と伴奏⾳楽は多くの古い曲を踏襲しており、かつて⾳楽が脚本の⼆
の次となったことさえある 55）。そこで、とりわけ現代の物語を題材とした現代京劇を創作する
際、どのように⾳楽の表現⼒を⾼め、内容と形式の統⼀や視覚と聴覚の調和を果たすのかが、
肝⼼な問題となった。 

模範劇において京劇⾳楽を改⾰する際に⼤きな役割を果たしたのが于会泳である。1949 年 9

⽉に、彼は膠東⽂⼯団の⽂芸の中⼼⼈物として、上海⾳楽院への⼊学を推薦された。卒業以降、
于は同学校の⺠族⾳楽研究室で⺠謡や曲芸説唱の教育と研究を担当した⼀⽅で、体系的に作曲
法を学びながら、⺠謡の収集もはじめた。江⻘は于を⾼く評価しており、1960 年代半ばに彼の

「京劇現代劇の⾳楽に関する若⼲の意⾒（關於京劇現代戲⾳樂的若幹問題）」、「⾳楽が必ず英雄
像の建⽴に奉仕する（戲曲⾳樂必須為塑造英雄形象服務）」などの⽂章を読んだ後、もっと早く
知り合いになればよかったと思ったほどだったという。于も江⻘の期待に背かず、⾳楽の⾯で

《智恵をめぐらして威⻁⼭を奪取する（智取威⻁⼭）》（以下《智恵》）や《海港》を⼀新した 56）。 

周雅⽂は、于こそが 20 世紀以来の京劇改⾰の⽅向を⽰し、それを実現した⼈であり、そして
彼が作った新たなジャンルの京劇は⼀般⼤衆だけにではなく、政治的エリートにも⼈気が⾼か
ったと指摘している 57）。「⽷は⽵には及ばない、⽵は喉には及ばない（絲不如⽵、⽵不如⾁）」
という諺が⽰すように、そもそも歌にこだわる京劇では、器楽が附属品として位置づけられて
いた。その上で周は、洋楽の受容による京劇の⾳楽改⾰は 20 世紀初頭からすでに始まっていた
とは⾔え、京劇の伴奏⾳楽に初めて和声を加え、声と楽器のバランスを統⼀したのは于である
と、彼の才能を⾼く評価した 58）。 

近代的な劇場で模範劇を上演するためには、伴奏楽器と歌のバランス、ことに打楽器の⾳量
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に難があった。そこで取られた対策が、総⼈数を抑え、楽器ごとの⾳量などを調整することだ
った。通常、⻄洋のオーケストラは 60 ⼈ほどで編成されるが、模範京劇の伴奏楽団は、声楽の
⾳量と演奏空間を考慮し、⻄洋楽器の演奏者に⺠族楽器を兼任させるといった⼯夫を通じて、
30 ⼈ほどに減らされた 59）。また⾼、中、低声部の楽器のバランスを整えるため、京劇の打楽器
の前にガラスの屛⾵を設置して⾳量を減らすといった対策も講じられた 60）。そしてその全体を、
⻄洋⾵の指揮者が統括した。 

《智恵》の⾳楽創作に龔国泰が参加したことも相まって、于は 1968 年以降同作において京劇
「三⼤件」（京胡、京⼆胡、⽉琴）の響きを際⽴たせつつ、巧妙に⻄洋楽器を加えはじめた。従
来の楽器の編成においては、「洋重怪乱」、すなわち⻄洋楽器を突出させることや重厚な響き、
異常な和⾳と乱雑な声部を避けるという原則が確⽴されてきた 61）。それまで⻄洋楽器の突出が
許されなかったのは、なんと⾔っても京劇が中国の伝統演劇であり、外国の楽器が⽬⽴ちすぎ
ると京劇の⺠族性が失われるからであった。重厚な響きを防ぐのは、⾦管の過度な利⽤を制限
するためである。模範劇は 1949 年以降に共産党が統治した新社会を反映する作品であり、⻄洋
楽器を⽤いて活気にあふれる様相を表すのはよいとしても、⺠族楽器の響きを圧倒することや
前衛⾳楽の作曲法を採⽤することは許されなかった。于の⽅法はまさにその路線に即したもの
であった。 

模範劇の録⾳について、于は京劇の「三⼤件」を最優先するという原則を打ち⽴て、弦楽、
⾦管、打楽器の⾳量を次第に減らしていった。ただし歌が登場する場合、歌を最も際⽴たせる
という前提のうえで、同時代性を感じさせるために⻄洋の管弦楽器も利⽤された。つまり、模
範劇の⾳楽には以下のような序列があった。まず最も重要なのは歌であり、伴奏⾳楽では「三
⼤件」が主役となる。それに続いて弦楽、⽊管が⽤いられ、⾦管も追加されるというわけであ
る。 

交響楽団で伴奏した《智恵》の評判は良好で、⺠衆にも⼤歓迎された 62）。《智恵》は全ての模
範劇の先がけとして、京劇⾳楽の改⾰の中で⻄洋楽器と⺠族楽器をどのようにつなぎ合わせ、
調和させるのかというこれまでの問題をはじめて解決し、のちに他の劇団も相次いで上海京劇
院の「華洋折衷」の交響楽団を模範とするようになった。 

 

3.2 中国の「新歌劇」《杜鵑⼭》 
3.2.1 特性⾳調と英雄⼈物の引き⽴て 

伝統的な京劇⾳楽には、節回しや合いの⼿（過⾨）、伴奏⾳楽などいずれも類型化されたもの
が多く、古典劇の枠組みをこえて⼈物の個性を表現することは難しかった。そこで形成期の模
範劇では、特定の⼈物を特別な旋律で象徴する⼈物主調（題）と呼ばれる⼿法が⽤いられはじ
めた。例えば、《東⽅紅》は⽑沢東、《インターナショナル》は世界の労働者階級の特性⾳調で
あり、《智恵》の中での《解放軍進⾏曲》が楊⼦栄、軍歌の《三⼤紀律⼋項注意》が参謀⻑の特
性⾳調として使われていたのである。もっとも、それら既存の⾰命歌曲は、⼈物の性格を引き
⽴てるより、むしろ特定の⼈物を連想させるために役⽴ったため、まだ⼀種のラベリングのよ
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うな未熟な操作にとどまっていた 63）。 

しかし発展期の模範劇から、⻄洋オペラの⼈物主題と⽰導動機にも似た⼈物主調と特性⾳調
が京劇⾳楽の創作に取り⼊れられた。⻄洋オペラとは異なり、模範劇にはそれが主に英雄⼈物
にのみ使⽤されるという特徴がある。 

戴と汪の研究によれば、⼈物主調と特性⾳調によって鮮明なイメージを与えられ、⼈々に強
い印象を残した例として最も成功したのは、《杜鵑⼭》の主⼈公柯湘である 64）（楽譜 1）。柯湘
の⼈物主調は各節の内容によって多少の変奏を伴うが、彼⼥が歌う 11 節の導⼊部分にすべて
⽤いられている。例えば、彼⼥の独⽩としての名曲《乱雲⾶》の導⼊部に、⼈物主調がまず全
体的に現れ、その後変化に富んだ変奏が相次いで現れ、厳しい状況下では柯湘の気分の浮き沈
みが激しいことや彼⼥の剛毅で穏健な性格が表現されている（楽譜 2）65）。それに対し、特性⾳
調は⼈物主調の旋律の⼀部であり、彼⼥の剛毅で穏健な性格を象徴し（楽譜 3）、彼⼥が歌うす
べての節の前奏、合いの⼿、間奏だけではなく、節⾃体をも貫き、⼈物描写の完全性とプロッ
トの⼀貫性を形成した 66）。 

 

楽譜 1 柯湘の⼈物主調（⾚枠内は特性⾳調、戴と汪の研究を照らし合わせ、筆者が作成した。
以下同様） 

 
楽譜 2 ＜乱雲⾶＞の冒頭（⾚枠内は⼈物主調） 

 

楽譜 3 ＜乱雲⾶＞のなかで「杜のおばあさんは危険に直⾯し、毒刑を受け続けた（杜媽媽遇
危難毒刑受盡）」を歌う部分（⾚枠内は特性⾳調） 
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「⼀般⾳調」が、旧劇の格式的な節回し（⽼戲的腔）を⽤いて⼈物の感情の幅を上げるもの
だとするならば、特性⾳調は主⼈公や⽐喩的なものに特定の意味を持たせた主題性のある⾳調
を⽤いて、現代京劇に独特な⾳声効果と演劇効果を与えるものである。ここで強調しなければ
ならないのは、模範劇における特性⾳調の⽬的は、ただ主⼈公の性格を引き⽴てるだけでなく、

「⽷のように、特性⾳調の発展や変化、貫通を通し、⽐較的独⽴した節の部分と器楽部分を有機
的につなげ、それらを⼀つの⾳楽演劇にまとめることであったことだ」67）。つまり、主役の特
性⾳調（序曲、合いの⼿、間奏曲、セリフの伴奏⾳楽など）を繰り返し提⽰することによって、
芝居と⾳楽の調和を実現しようとしたのだ。 

 
3.2.2 歌と語りの調和 

また歌とセリフ（⾳楽が付かないもの）の関係においては、後に述べるように江⻘の⽅針に
従って模範劇も⻄洋の歌劇へと変⾰されていくが、その途上で⼤きな進歩を遂げた。歌とセリ
フの関係については、張晴灧は《智恵》と《海港》段階の模範劇はある種の「新劇＋歌」のよ
うな組み合わせの⾳楽芝居にすぎないが、《杜鵑⼭》の誕⽣は、「韻⽩（韻⽂のセリフ）＋歌」
という新たな「唱念（歌うことと語ること）」関係を確⽴したと指摘した。《杜鵑⼭》のセリフ
は⽇常会話のようなものではなく、すべての⽂が韻を踏んでおり、⻑短⽂の採⽤によってセリ
フの韻律性と⾳楽性が⾼められ、セリフの「朗誦化」が実現された 68）。詩的で押韻のある洗練
されたセリフは、登場⼈物の精神性をより深い次元で明らかにし、模範劇の中⼼思想をより鮮
明に表現するため、⾰命の政治的内容と最も完全な芸術的形式とを⼀体化させようとした成果
であった。それはまさに、第三世界に発信できるプロレタリアートの詩と歌による新歌劇の要
素として求められたものである。 

 
3.2.3 ⻄洋歌劇の京劇化 

《杜鵑⼭》は⻄洋歌劇の歌唱⽅法を参照したこともよく指摘されている 69）。柯湘の役者であ
る楊春霞によれば、 

 

《杜鵑⼭》は于が携わってきた模範劇の全作品の総括である。[…]于の作品はリズムや趣き
[韻律和韻味]こそ伝統的な京劇とは異なるが、やはり京劇に聞こえる。[…]《乱雲⾶》は⻄
洋歌劇のアリアによく似ていると⾔われてきた。于の⾳楽は、伝統京劇の⾳楽とは⼤きな
違いがある。彼の作品の最⼤の特徴は、すべての歌う部分と⾳楽全体が完全に⼀体となっ
ていることである。于はいくつかの特性⾳調をデザインし、歌唱の中にその多くを組み込
んでいる。これは伝統京劇にはなかったことだ。[…]于は、伝統的な演劇における才⼦佳⼈
の歌唱スタイルのような⽢い感じは必要なく、雄⼤で厚みのある声で歌うようにと《杜鵑
⼭》の役者に指導した 70）。 

 

つまり、《杜鵑⼭》は結局、⻄洋の歌劇と完全に同化したわけではなく、京劇の味わいが守ら
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れている。張晴灧も《杜鵑⼭》が京劇を基にしつつ、⻄洋歌劇の中国演劇化を実現した作品で
あると評価している 71）。要するに《杜鵑⼭》は、⻄洋歌劇⾵の京劇という形式を採り、英雄的
な⼈物の歌を通じてプロレタリアート⾰命の精神を聴衆に伝えたものだったと⾔える。 

1964 年 11 ⽉ 18 ⽇に江⻘は⾳楽従事者たちに⾃分の⾳楽演劇の計画について発⾔した。 

 

歌声も、楽器も、すべて道具である。［…］⺠族のものも、外国のものも、すべて改造しな
ければならない。京劇の⼥声は、裏声で歌われるため、現代⼈が話す声とは違う。梆⼦腔
[河南地⽅劇の歌のスタイル]の男声も変⾰しないと、常に⾳域が不適切である［…］盲⽬的
な外国嫌いではなく、他⼈の良いところを吸収し、活かしていくことが⼤切なのだ。創作
ではすでに舞劇《紅⾊娘⼦軍》を⼿がけたが、次は京劇をベースに⻄洋歌劇の良さを吸収
し歌劇を作り、その後器楽作品も作ろう 72）。 

 

于会泳はまさに《杜鵑⼭》において、江⻘の構想であり、なおかつ彼⾃⾝の理想でもある、
京劇をベースにした中国的な新歌劇の制作を実現しようとしたのだ。 

 

おわりに 
 

模範劇の変遷にともなって、そこでの歌と⻄洋楽器の使⽤にはいくつかの異なる⽬的が⽣じ
ていった。それは主に３つに分けられる。共産党の正当性を⽰す国⺠⽂化を創り出すこと、個
性を抑えて共同性を提唱し、⽑沢東を崇拝させること、そして観客に新しい⽣を提⽰すること
である。 

上記の模範劇の中での⾳楽の創作過程や作曲者の⼯夫及び楽器の配置などの分析から分かる
ように、資本主義の⽂化が否定された⽂⾰期には、⻄洋の⾳楽作品の上演が禁⽌されたが、「華
洋折衷」楽団の伴奏や合唱、オラトリオ、歌劇のような⻄洋声楽形式などが積極的に導⼊され、
交響伴奏の京劇やピアノ伴奏京劇、京劇によって翻案された交響曲など、新しい⾳楽芝居の形
式が次々と作成された。模範劇においてこのような「外国のものを中国に役⽴てる（洋為中⽤）」
アプローチを採⽤することは、単に⼤衆的に成功したエンターテインメントを通じて党のイデ
オロギーを注ぎ込むといった政治的な思惑に還元できないものである。むしろ、そこには⾳楽
家たちの芸術的な追求が深く関与している。その結果、模範劇の拡⼤は、⽂化⼤⾰命を先導し
たイデオロギーから離れて、ある程度中国における⻄洋的な⾳楽形式の普及を促進したのだっ
た。 
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Summary 

 
 

Singing and Western Instruments as Revolution Tools: 
The cultural policy of “making foreign things serve China” as seen in the music of 

Chinese Model Operas 
 

TENG Shujun 

 
This paper focuses on the performance, such as singing, and the Western instru-

ments present in an officially recognized collection of stage artworks called Chinese Model 
Operas (Yangbanxi), which were created during the Cultural Revolution from 1967 to 1976 
as part of the essential artistic propaganda campaign to promote the ideology of the Chinese 
Communist Party (CCP). The Cultural Revolution is well known for its dichotomous binary 
structure of “West (Capitalism) vs. East (Socialism)” in the context of the Cold War and, at 
the same time, another binary structure of “modern vs. traditional” in the context of the 
CCP’s modernist mindset. For this reason, the Model Opera was regarded as the very ex-
pression of Chinese tradition in the Maoist sense, while Western musical forms such as 
symphonies, ballets, and concertos—symbols of capitalist culture—were also adopted into 
the Model Opera, alongside the revolutionary modern Peking opera. 

This complicated relation was expressed as Mao’s cultural policy of "making 
foreign things serve China and making the past serve the present." With the complicated 
relationship between “West vs. East” and “modern vs. traditional” in the CCP’s ideology 
in mind, this paper examines the literary revolution led by Jiang Qing, Mao’s wife, the piano 
revolution by Yin Chengzong, an officially recognized leading pianist, and the Peking opera 
music revolution by Yu Huiyong, an officially recognized musician and influential politi-
cian. This paper aims to provide the readers with a structural interpretation that offers an 
overview of why and how the elements of Western music were adopted in the Model Ope-
ras. 

In the Model Operas, singing and Western instruments were employed as revolu-
tion tools, intertwined with political considerations such as creating a party-state-centric 
national culture, praising Mao Zedong, and presenting a new socialist life. However, this 
paper argues that adopting the approach of "borrowing foreign techniques to serve China" 
in the Model Operas cannot be reduced only to a political consideration of instilling the 
party’s ideology into the heads of the masses through successful entertainment. Instead, in 
the author’s opinion, it profoundly involves the artistic pursuits of musicians. As a result, 
contrary to the guiding ideology of the Cultural Revolution, promoting Model Operas also 
facilitated the popularization of Western musical forms in China to some extent.   


