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前言 

在傳統的中國器樂合奏中，因傳統流行支聲複調的的音樂織體，沒有功能和聲，沒

有所謂「低音聲部」，因此各種樂器以演奏旋律的為多，也沒有一種專門擔當低音及伴

奏角色的樂器。似乎，中國傳統的音樂美學觀念都是對追求高亢嘹亮的音色1。隨著十九

世紀末、二十世紀初西方音樂思想滲入中國音樂和中樂團的成立，傳統中樂合奏以加花

齊奏旋律為主的支聲複調漸受歐洲主流的和聲影響。在西方和聲中低音聲部佔很重要的

地位。中國音樂被「歐洲化」，受西方的傳統功能和聲和配器影響，本身卻缺乏能支撐

起整個樂隊的低音樂器，逼使當代音樂家採用西方的低音樂器: 大提琴及低音大提琴。

但在一個「中國」的樂團中運用這麼「西洋」(尤其是外表)的樂器，總說不過去。於是

音樂家紛紛研製一種完完全全，或者至少外表看起來由中國人發明的低音樂器。 

革胡的出現成因 

在一九一九年「五四」新文化運動後，西方音樂文化對中國音樂的影響愈來愈大。

當時的音樂家參照西方的交響樂團，將其樂隊編制模式搬到中國管弦樂隊。若把中國管

弦樂合奏的歷史追溯至周朝，一直至隋唐的樂隊根本沒有拉弦樂器。(胡登跳 1994:253)

但在西方交響樂團中弦樂卻是不可缺少的，共分為五個聲部：第一小提琴、第二小提琴、

中提琴、大提琴和低音大提琴。二十世紀時中國音樂家把這概念套用在中國樂隊，二、

三十年代衛仲樂等人成立的上海大同樂會初嘗試參考西洋管弦樂隊時已採用新改革的

椰殼大胡和幢琴作為中低聲部。(秦鵬章 1997:2)但中樂一直缺乏慣用及在功能和聲角度

                                                
1這也可見於中國各地聲樂中，除藏族的佛教音樂外，低音域的歌手其實也只是常人說話的音域，而不像

西方聲樂有男低音之類「不自然」的低音。可見傳統中國音樂美學並不重視低音。 
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下可稱完善的中低聲部樂器，故人們惟有把現有的樂器改制成中低音樂器。一九三六年

中央廣播電台國樂組根據南胡的原理制成了大胡和低胡後（薛宗明 1983:832），人們便

把樂隊的胡琴樂器以西方 consort 概念有系統地分為高胡、二胡、中胡、大胡和低胡五個

聲部。(余少華, 2001: 90) 

不過大胡和低胡的音域及音量有限，難以支撐起整個樂隊的和聲，於是很多樂隊直

接採用大提琴和低音大提琴以符合當時樂隊交響化的趨勢。但既然是中國的民族管弦樂

隊，理應具備中國特色。採用不屬於自己民族的樂器，怎麼展現中國的民族風貌? 秉持

著這樣的民族自尊，上海音樂學院的楊雨森於一九四九年決定要發明出自己的民族低音

樂器。他從二胡入手，參考大提琴結構，於一九五一年研制出第一把革胡，取名自「改

革的二胡」。但初研制成的革胡有很多技術性的問題仍未能克服到，楊雨森不斷改革，

至一九七九年研制成「七九型」革胡，為革胡定型。早在一九五七年全國音樂周時，革

胡在民族音樂專場中試奏，其後被一些大、中型民族樂隊採用。一九六九年周恩來欲把

民族樂隊中的大提琴、低音大提琴換成革胡、低音革胡，並強調要「搞出自己的低音樂

器來，造型要美，聲音要好聽，要有鮮明的民族特色」。（嬰 1983:18-19）他堅持要在民

族樂隊中使用民族低音樂器，所以在當時的中國藝術團及其他民族歌舞團體的出國訪問

演出中，所使用的低音拉弦樂器都是革胡。（陳幼福 1995:19） 

革胡的價值 

近幾十年來，曾先後有人研制不少不同的低音拉弦樂器，種類多不勝數，如莊本立

在一九五八年創造的「大四筒琴」、一九六三年鄭榮發明的「四弦大胡」 、一九七八年
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的「低音拉弦葫蘆琴」等。（薛宗明 1983:879-884）這些樂器往往有著不同的缺點，例如

音質差和音量不夠等，與大提琴相比仍有很大差距， 因此都是發明後不久便無人再用。 

作為八、九十年代被受國內音樂家稱讚的新型民族低音拉弦樂器的革胡，無論在結

構、發聲原理、定弦、演奏方法上，均模仿大提琴。但偏偏於音質、音量、共鳴效果、

聲音穩定性、演奏規範方便上，無一及上大提琴 (人們由始至終也以大提琴為標準)。至

於人才方面，在民族樂團中的革胡手大多是學大提琴出身的，他們的演奏習慣、音準聽

覺或多或少會受西方音樂所影響，令聲音難以與其他胡琴樂器融和。加上革胡的琴筒要

蒙蟒蛇皮，需要的蟒皮面積又大，實在不容易找到這樣的大蟒蛇。再者，近幾年保護野

生動物聲浪高漲，這種製成需要殺蟒蛇取其皮的樂器，自然成為保育人士禁制的目標。

在中國，很早就有人提過了用人工合成的薄膜來代替蛇皮，不過似乎沒有太大的成果。

(尚志勇 2001:87)加上生產成本又高，種種原因令革胡未能成為民族管弦樂隊統一使用的

低音拉弦樂器。 

然而，直至廿一世紀仍有些制琴人未放棄改善革胡。北京製琴人江雲鎧把革胡發展

成「古瓶胡」。他聲稱：「這種『古瓶胡』設計上超過了世界上所有的弦樂器，它比大提

琴更先進、更科學，音色也比提琴更豐富，是弦樂器的尖端技術。三面同時發出立體聲，

從第一代的大提琴和留聲機的效果發展到今天的由大提琴和胡琴及馬頭琴合成的完美

音色，徹底改變了中國及東方弦樂器在歷史上沒有低音部的歷史。『古瓶胡』的誕生也

許將了卻以往在維也納音樂會上中國樂團為了民族的尊嚴放棄了平時用西方的大提琴

代替低音部而改用頻率並不到位的拉阮代替低音部的遺憾。」江雲鎧曾四處找人，甚至



 5

承諾免費讓人家試拉他的古瓶胡，但卻無人問津，理由是這是新的樂器，還是用慣了的

大提琴踏實。（華然、馮啟安 2001）古瓶胡在一九九八年已被研製成，但至今筆者仍未

聽聞有任何樂團使用。 

各中樂團運用革胡及低音革胡的情況 

中華人民共和國成立後，經濟較為穩定。一九五二年文化部決定建立各種專業性的

藝術團體，民族樂隊開始迅速發展，各專業樂團致力於樂隊建制及民族樂器改革，同時

尋求各種方法加強民族樂隊歷來較弱的中低音區。（趙硯臣 1994:288）自五十年代開始，

出現了不少的改革低音拉弦樂器，如革胡、低音羊胡、羊皮大低胡、拉琶、牛腿琴、大

胡、低胡等，各民族樂隊或會嘗試一用，但多數沒被推廣或認可，很多民族樂隊仍用大

提琴和低音大提琴作為低音聲部。（趙硯臣 1994:292）低音樂器未發展成熟，以致並無

一種低音樂器為各民族樂隊所普遍採用。(見附表)在統計的九個不同地方的專業樂團

裏，便運用了五種不同的低音拉弦樂器，其中四個樂團使用革胡和低音革胡，其他的分

別使用大提琴和低音大提琴、大馬頭琴和低音馬頭琴、低音拉阮和倍低音拉阮、大胡和

低胡。 

革胡本身有許多先天性不足之處，但仍有專業樂團在使用。一方面若不想採用西方

的大提琴的話，中國值得使用的低音拉弦樂器實在不多。另一方面，革胡亦有比大提琴

優勝的地方。有些指揮如關迺忠較偏愛使用革胡，認為中胡的音域不夠低，因此中樂團

的弦樂在中音與低音之間有很大的空隙。大提琴的音色有相當強的高次泛音，革胡則偏

向中低音區的泛音。所以，當採用大提琴時，低音會脫離整個樂團自成一格，而中音的
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空隙仍然很大。革胡音色的特點就正好彌補了這個空隙，而且高次泛音較少，容易跑到

樂團外面去。因此採用革胡才有可能做到弦樂的整體豐滿性。（孫沛元 1994）他擔任香

港中樂團音樂總監時，致力於大型民族交響化作品的訓練，他深知運用革胡、低音革胡

能使整個民樂的演奏音響更為融合，並在樂隊編制中確立革胡、低音革胡的牢固地位。

（卞祖善 2002） 

筆者亦認為大提琴與低音大提琴的音色較難與其他中國弦樂器的音色融合。由於琴

木與弦線材料、發聲原理相異，它們的音色與二胡截然不同，與中、大阮的音色也無法

適當的融合，容易造成整個樂團弦樂的音色不協同。其他的低音樂器如大馬頭琴、大琶

琴與拉阮都是利用類似大提琴結構所做的樂器，音質較大提琴差，所以也就沒有太多樂

團採用。據筆者考證，目前只有中國廣播民族樂團使用大馬頭琴與低音馬頭琴。它們的

聲音較為黯淡，似乎唯一的優點是減少了大提琴產生的衝突感。至於大胡與低胡，製作

原理是把原有胡琴樂器按比例放大，把琴絃加粗及增長，再配以加大的琴筒。此方法在

中胡上尚算可行，但用在大胡上卻未能發出理想的聲音，原因是胡琴是以單桿與共鳴體

連接，傳音能力有限，用在大胡上並不能發出良好的共鳴，在這方面革胡及低音革胡的

確較為優秀。 

結語 

中國低音拉弦樂器未發展完善是不爭事實，若同意中樂團繼續朝著「交響化」的道

路進發，適當地引進外來樂器，也未為不可。現實是：若把中樂團的西洋樂器如定音鼓、

各種西洋敲擊樂器大提琴和低音大提琴都摒棄掉，音色會相差很遠，亦難以走上近年來

中國音樂家所追求中國民族樂隊「交響化」的道路（按：但這種音色正是西方的音色！)。
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另一權宜之計是視乎不同的情況運用不同的樂器。例如當演奏高度需要弦樂器音色統一

融和的時候，便使用革胡和低音革胡；當樂曲需要豐厚的低音時，便使用大提琴和低音

大提琴。但長遠來說，設計出一種專門為民族樂隊所用的完善低音樂器是必須的。因為

中國器樂合奏的「交響化」已成為大趨勢，樂器的改革不得不跟隨交響化的步伐。 

關於中樂團中的低音樂器問題，向來是許多人爭論的焦點。在各種中國研製成的低

音拉弦樂器不完善的情況下，大提琴與低音大提琴無疑是一個較好的選擇。中國音樂家

一直強調要有自己的民族樂器，因此不願使用西洋低音拉弦樂器。但最諷刺的是，中樂

團之所以需要低音拉弦樂器，就是因為受了西方傳統音樂價值觀的影響。問題在於中樂

團的出現根本就是西洋交響樂團的翻版。若反對使用大提琴，那麼是否應先反對模仿西

方的樂隊編制模式？再深入探討問題：中國合奏音樂應否按照西方交響樂團發展？近年

來中國音樂無論在樂器、樂團、音準及美學概念上的發展，均深受西方音樂文化影響，

已是不爭的事實。例如 1979 年在英國道林(Durham)的東方音樂節中,來自中國的音樂家

的演出就被外國學者認為太現代化,太西化,不是他們心目中的「中國音樂」。(余少華 

2001:94)中國民族樂隊這幾十年來也跟隨著西方的音樂價值觀發展，似乎現在是時候反

省,並盡可能尋求適合中國音樂文化的改進，而不是盲目的所謂「中學為體，西學為用」。 
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附表 

各中樂團低音拉弦樂器運用的情況2 

 

樂團名稱 成立年份 所 運 用 的 低 音

拉 弦 樂 器 及 人

數 

 

所 運 用 的 倍 低

音 拉 弦 樂 器 及

人數 

全 團 樂 手 總 人

數 

上海民族樂團 1957 革胡/6 低音革胡/3 約 75 人 

中央民族樂團 1960 低音拉阮/8 倍低音拉阮/6 約 75 人 

中 國 前 衛 民 族

樂團 

1956 大提琴/3 低音大提琴/2 約 50 人 

中 國 廣 播 民 族

樂團 

1953 大馬頭琴/6 低音馬頭琴/4 約 70 人 

香港中樂團 1977 革胡/8 低音革胡/6 約 70 人 

台 灣 台 北 市 立

國樂團 

1979 革胡/6 低音革胡/3 約 65 人 

台 灣 高 雄 市 實

驗國樂團 

1989 革胡/4 低音革胡/2 約 60 人 

台 灣 國 立 實 驗

國樂團 

1984 大胡/4 低胡/2 約 60 人 

新加坡華樂團3 1968 大提琴/4 低音大提琴/2 約 70 人 

 

                                                
2 根據<<中樂發展國際研討會>>”樂團資料匯編”編輯整理而成 
3 資料根據樂團官方網頁寫成  http://www.sco-music.org.sg 
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