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一

当我们细细地品位京剧唱腔曲调那独特的风

格韵味，以及透过其唱腔旋律的形态特征，进而分

析唱腔音乐风格形成与发展的脉络时，我们会发

现，在京剧唱腔的曲调中，隐隐显现出独具满族民

间音乐特色的音调。这些音调，主要表现在音乐

形态和与之相关的音乐文学两个方面。

（一）音乐形态

音乐形态包含两种类型：

%(先现音。先现音是满族原生音乐中最富
特色的一种音调类型，广泛存在于满族各个不同

体裁的民歌中。如号子中的《拉网调》、《打水号

子》；小调中的《拉空齐》、《喜歌》、《哭丧调》，以及

儿歌中的《压板歌》、《悠摇车》和萨满歌曲中的《祭

祀调》、《请神调》、《请陪客神》、《舞刀》等等。此种

音调在京剧唱腔中的表现，可以说是丰富多彩、形

态各异的，但一般多存在于老生行唱腔的旋律中，

如余叔岩在《珠帘寨》一剧中演唱的［西皮原板］

“昔日有个大三贤”中的首句“刘关张结义在桃园”

之“桃园”二字，和谭富英在《失街亭》一剧中演唱

的［西皮原板］“两国交锋龙虎斗”中的第二句“各

为其主统貔貅”之“统”字，以及由马连良在《赤壁

之战》一剧中演唱的［二簧原板］“赤壁火为江水生

色增光”中的“从此后三分鼎宏图展望”之“展望”

二字等等，其唱腔曲调，均运用先现音。

而在一些唱腔旋律中，由于叠用先现音，或作

各种变化（散唱、改变唱字节奏位置），故听之颇感

新鲜，同时，又强化了其所具有的满族民间音乐的

音调色彩。如杨宝森在《武家坡》一剧中演唱的

［西皮原板］“薛平贵好一似孤雁归来”之“孤雁归

来”（改变唱字节奏位置），和姜妙香在《巡营》一剧

中演唱的［西皮摇板］“帐中领了父帅令”之“帐中

领了”（散唱）四字的唱腔曲调，均重复运用先现音

音调。

!(四度框架上方音同音进行构成的三音列。
此种音调是满族原生音乐中较为古老的旋律形

态。在满族各种体裁的民歌中，以萨满歌曲为多。

如《跳喜神》、《背灯》、《请神调》、《请星辰》等。部

分小调也存在此种音调。如《拉空齐》、《巴图鲁

歌》等。在京剧唱腔（以旦、小生行唱腔为主）中，

此种音调表现为以下三种类型：

（%）“)高音%%”。以)为基音。其旋律进
行，大致遵循满族民间音乐旋律发展的基本规律，

即四度框架上方音同音进行，随之向上大二度（或

向下小三度）发展的环绕式旋律进行。如程砚秋

在《荒山泪》一剧中演唱的［西皮摇板］“谯楼上二

更鼓声声送听”中的最后一句“你爹爹到如今未转

家门”之“你爹爹”唱腔曲调，和尚小云在《双阳公
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主》一剧中演唱的［西皮导板］“抖丝缰催动了桃花

战马”之“抖丝缰”唱腔曲调等，均运用了此种音

调。

除唱腔外，在一些西皮唱腔的过门旋律中，此

音调也多有表现。

（!）“!""”。以!为基音。该音调中旦行
唱腔中，不及“"##”为多，但仍存在于一部分唱
腔旋律中，特别在“尚派”唱腔中。如尚小云在《盗

令》一剧中演唱的［西皮慢板］“我主爷金沙滩早把

命丧”中的“文和武辅哀家执掌军防”之“执掌”二

字的唱腔曲调，和在《双阳公主》一剧中演唱的［西

皮慢板］“为驸马冒风霜奔走天涯”之“奔走”二字

的曲调，均运用了此种音调，或该种音调的变体。

但在有的唱腔乐句中，“!""”往往又与“"
##”音调相互组合，从而更显露出满族民间音乐
的风格意味。如尚小云在《盗令》一剧中演唱的

［西皮慢板］“我主爷金沙滩早把命丧”中的“一心

要夺取宋人江山”之“宋人”二字的拖腔曲调。

（$）“$%%”。以$为基音。在京剧唱腔旋
律中，此种音调一般不以正格面目出现。实际演

唱中，有以下两种表现：

一是变格进行。即形成反向进行的“%$$”
音调。在西皮和南梆子唱腔中较多见。如梅兰芳

在《霸王别姬》一剧中演唱的［南梆子］“猛抬头见

碧落月色清明”之“落”字曲调，和新艳秋在《朱痕

记》一剧中演唱的［西皮慢板］“我的父赵都堂官高

爵显”之“爵”字的尾部小拖腔曲调，均运用了此种

音调。

二是常与高音!相配，形成双四度框架旋法。
如京剧早期著名旦行演员陈德霖在《落花园》一剧

中演唱的［西皮慢板］“老夫人贤小姐细问一遍”之

“细问”二字的曲调，和梅兰芳在《凤还巢》一剧中

演唱的［西皮原板］“本应当随母亲镐京避难”之

“镐京”的唱腔曲调，并以“高音!%%$”双四度框
架旋法作为唱腔的旋律骨架。由于此种旋法在唱

腔的一个乐句（多为上句第三腔节）中重复出现，

故成为［西皮原板］唱腔的特征乐汇和满族民间音

乐的音调色彩显现，则是不言而喻的。此外，双四

度框架旋法所具有的“挺拔、高扬、跌宕”的表现特

质，正是体现了西皮声腔“潇洒、激越”的音乐风

格。

（二）音乐文学

音乐文学亦指京剧唱词，即正词以外的语言

因素。表现为两种类型：

#&“儿化”音。在京剧念白中，京白是最接近
北京日常的生活语言。这其中，“儿化”音（词）的

运用是不胜枚举的。而且这种“儿化”词不只在一

个剧目的念白与唱腔中出现。

据研究满语及满汉语言互融历史的专家称：

“儿化”音本身是一种满语现象。换言之，在现今

北京方言中，“儿化”音是满汉两民族语言相互吸

收、融合，最后形成“京腔儿”（北京地方语言）过程

中，而在其肌体中存留的一种满语外部形态。

“儿化”音融入京剧唱腔，以及在某些唱腔段

落的位置，和由此引起唱腔曲调的展衍，其自身折

射出来的满族民间音乐音调色彩是不言自明的。

如梅兰芳在《宇宙锋》一剧中演唱的［反二簧慢板］

“我这里假意儿懒睁杏眼”中的“假意儿”之“儿”

字，其拖腔达%拍半。从语言的技术层面，渲染和
强化了“儿化”词“意”的“儿化”艺术效果，同时，也

是“儿化”词的音乐化。其拖腔中出现的以’(为
基音的四度框架上方音同音进行的音调，显露出

与满族民间音乐文化的血缘联系。

“儿化”音在京剧唱腔中的频繁运用，以刘长

瑜在《卖水》一剧中演唱的［南梆子紧板］“行行走

走行行”（后半部）唱段最富特色。

这是一个剧中人梅英且唱且数（板），乐队奏

唱腔旋律的唱腔片断。曲调活泼、明快、俏丽，唱

词中的“菱花儿”、“桃花儿”、“杏花儿”，即这三个

“花”字“儿化”音的多次运用，更显得“京腔儿”韵

味十足，生活气息浓烈。

!&“轻”音。按照满族语言发音特点，凡双音
节，如“折磨”、“主意”、“热闹”等等，其第二音节

（“磨”、“意”、“闹”），均读轻音（反之，第一音节读

重音）。研究表明，“轻”音读法，是北京方言中存

留的又一满语现象。此种读法，在北方汉语中，其

特点相当突出，非北京的汉族人是会很敏感地听

出来的。

京剧唱腔中，“轻”音现象对唱腔音乐风格的

影响，主要表现在那些突出语言特性，速度中庸或

稍快的叙事性唱腔。如《卖水》一剧中“行行走走

行行”这段唱腔的后半部，即剧中人唱的［流水

板］、［数板］中的“起来”、“褥子”、“鸳鸯”等双音节

词，其第二音节在唱念时，均作“轻”音处理。

诚然，“轻”音在京剧演唱中的表情意义，充其

量只是体现字（乐）音的强弱力度（无音高）关系，
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其音响的感觉也是细微的（主要是其隐伏性特征

所致），一般观（听）众是不易觉察到的。但强弱力

度作为一种音乐的表情要素，一旦与音高、节奏及

语言结合，则体现着一个民族音乐文化的特征。

二

众所周知，京剧是形成于北京的汉族戏曲剧

种。那么，在其唱腔曲调中，缘何融入了满族民间

音乐音调？

京剧的形成，一般认为，其发端于清乾隆五十

五年（!"#$）的四大徽班进京，形成于道光二十二
年（!%&$）左右。其间历经半个世纪之久。如从民
族文化交流史的角度审视，此一时期，京畿地区正

值满汉两民族文化互融的中后期。表现在语言

上，则是旗人逐渐舍弃满语而改说满式汉语（满汉

合璧）。随着旗人“国语骑射”的废弛，开始了北京

内城以满式汉语为主的满语与外城以明代官话为

主的汉语频繁接触与融合的进程，从而逐步完成

了经过“京腔儿”（含满语词汇）直到现代北京方言

的全部演变过程。而在民间音乐方面，满族民间

音乐则大量吸收和融合了汉族民间曲调。而汉族

民间音乐（以曲艺、戏曲音乐为主），则融合了为数

不少满族民间音乐音调，形成了“你中有我，我中

有你”的局面。京剧艺术从孕育到形成，就是在这

样一个大的、满汉民族文化相互吸收和融合的历

史文化背景下进行的。为此，作为京剧艺术重要

组成部分的京剧音乐（唱腔），在形成的全过程中，

直接或间接受到满族音乐文化潜移默化的渗透与

影响，则是必然的。

那么，这些满族民间音乐音调，是怎样进入京

剧唱腔的？深究起来，这确是一个复杂而又长期

的融变过程。但其中有一事实是可以肯定的，是

通过对与满族民间音乐有着密切血缘联系的汉族

曲种京韵大鼓（还应包括单弦）的音乐进行吸收、

融合来完成的。

京剧唱腔，特别是生行唱腔对京韵大鼓唱腔

音调的吸收，要首推老生“后三杰”之首谭鑫培

（!%&"’!#!"）。一些史料，对此均有所述。如张
肖伧在其所编《谭鑫培舞台艺术浅谈》一文中说：

“凌霄汉阁主谓：谭调与大鼓确似有神会之处，如

《定军山》之‘四通鼓’；以整练胜，与《珠帘寨》之

‘三通鼓’；递高加紧，可谓无施不当，即云采自‘鼓

腔’，而神化如此，亦复何病。”此外，宋学琦文《谭

鑫培的艺术生平》和谭元寿口述、刘连群整理的

《谭派艺术溯源》两文，其中对“谭腔”吸收京韵大

鼓调，也有述之。

关于汉族曲种京韵大鼓，在其唱腔曲调中融

合满族民间音乐音调这一史实，需特别提到京韵

大鼓“刘派”创始人刘宝全（!%(#’!#&)）。
刘宝全年青时曾师从木板大鼓艺人胡十、霍

明亮。!#$$年到北京献艺，结识了谭鑫培、孙菊
仙等京剧名伶，并在艺术上得到了他们的指教。

在演唱上，他吸收了梆子腔、石韵书、马头调等戏

曲、曲艺形式的音调、声韵和唱法，吐字发音则依

照北京的语音声调，从而形成了京韵大鼓的主要

派别“刘派”。

“石韵书”又称“石韵”，是满族曲种子弟书旗

籍艺人石玉昆（生卒年不详，活动于清道光、咸丰

年间）在子弟书曲调［西城调］基础上，根据自己的

嗓音条件而创作的一种速度中庸、旋律流利动听、

曲折徐缓的唱腔曲调，故称［石韵］。一般认为，现

今单弦牌子曲中的［西城调］即是［石韵］。

从对现存的一些［石韵］曲谱资料的旋律形态

特征进行初步分析与研究后，我们可以认定，［石

韵］尽管在曲调上已融合了汉族的民间音乐因素，

但它仍散发出较浓郁的满族民间音乐音调特色。

此外，对“石韵书”我们还可以作引申一步理

解。

在刘宝全演唱的众多曲目中，有相当一部分

是根据子弟书作品整理改编的。如《长坂坡》、《白

帝城》、《探晴雯》、《樊金定骂城》等数十段。这些

曲目的唱词，原来无疑是运用了子弟书的唱腔曲

调来演唱的。如［东城调］、［西城调］、［南城调］、

［北城调］等。刘宝全在整理改编这些子弟书曲目

进行演唱时，其在唱法上，随之会吸收、借鉴这些

曲调的。在我们对刘演唱的《长坂坡》、《白帝城》、

《战长沙》等曲目的唱腔曲调进行分析时，其满族

民间音乐音调依稀可见便是例证。为此，“谭腔”

在吸收京韵大鼓的唱腔曲调时，也就顺理成章地

将满族民间音乐音调融合到京剧唱腔的旋律中。

三

如果说，满族民间音乐对京剧唱腔音乐的影

响与渗透，是通过一个中介的汉族曲艺形式（当

然，还有其它渠道），并以演员作为载体来实现和

完成的，那么，这种影响是具体的，故它是一种浅

·$(!· 万方数据



层的、有形的影响。而京剧表演艺术家，由于本民

族传统文化的陶冶，从而形成独特的心理素质和

审美取向，并由此制约着唱腔音乐风格的形成，那

么，这种影响，则是更为抽象和不具体的，故它是

一种深层的、无形的影响。而这种影响，往往又为

我们所忽略。

在京剧艺术形成、发展，以至繁荣的近!""年
中，有一种现象颇值得深思。即在涌现出众多艺

术上有很深造诣的表演艺术家中，有为数不少的

旗籍演员。如生行中的汪笑侬、德 如、唐韵笙、

奚啸伯、金仲仁、李万春；旦行中的陈德霖、程砚

秋、尚小云、金素琴；净行中的金秀山、金少山、黄

润甫、穆凤山；丑行中的黄三雄（蒙古旗籍）、傅小

山等。这些演员，一方面自幼入科班学戏，接受的

是汉民族传统文化（实为满汉融合型文化）的熏陶

与教育。另一方面，也是不能否认的，他们也程度

不同地受到本民族，即满族传统文化（包括音乐文

化）的影响。特别是有的演员出身于名门望族，其

所受影响更深。如京剧早期著名小生演员德 如

（#$%!&#’!%），就出身于满族贵族，其父曾任侍
郎。又如建国初期被伶界尊为“京剧九老”之一的

小生演员金仲仁，本名爱新觉罗·春元，清皇族，世

袭奉恩将军。自幼进入贵胄法政学堂，学习满汉

文学、皇族礼法、军事法政等。可以说是一位受满

族传统文化影响较深的演员。由于这些演员在入

科班前所受到的满族传统文化的洗礼，故在民族

性格、审美心理、欣赏习惯诸方面，都程度不同地

打上了本民族传统文化的印记。我们在对旗籍演

员程砚秋和尚小云的唱腔曲调进行分析后，发现

这样一种现象：这两位演员在演唱西皮“散板”（散

板、摇板）腔时，一般起唱（或上句，或下句）时，大

多在唱腔音调的形态上，选用曲调上扬、具有感情

抒发直畅性表情特质的以()*为基音的四度框架
上方音同音进行这一音调。而处在同一情感、同

一腔调板式情况下，非旗籍演员一般不采用此种

唱法。这里，固然有表达剧中人特定环境下内心

思想情绪的需要，而更为深层的，则是演唱主体本

民族的传统文化所铸就的独特的审美心理、欣赏

习惯在不知不觉地起作用。这是一个不可否认的

事实。

以往，在探讨京剧唱腔音乐从孕育到形成的

各种因素时，我们比较习惯于将思维圈定在汉文

化这一单一型文化环境去思考其曲调的来源，而

一般较少去从满汉两民族文化交融这一京剧形成

的特定历史文化背景下去审视。京剧唱腔中融入

满族民间音乐音调这一事实说明，任何一个地处

多民族地区戏曲剧种唱腔音乐的形成，尽管有其

各种各样、极其复杂的背景，但首先它是特定的、

民族传统文化的产物，故在其肌体上，无不留下各

民族音乐文化互相交流的痕迹。
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