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潜心研究辨析修补京韵历史
——读《京韵大鼓音乐·历史》

文l刘文赞

京韵土兢

吾矗一历翼茸万。历戈
慈钧著

半鬻霈辚
I 喜闻乐见的曲种，它

是以木板大鼓为基础吸收子弟

书形成的，至今已有百余年历

史。半个多世纪以来，曲艺界

对京韵大鼓音乐和历史研究似

无明显争议。

2013年，一部关于京韵大

鼓声腔音乐研究的新作《京韵

大鼓音乐·历史》(中国戏剧

出版社出版)问世了，该书以

丰富翔实的资料和细致缜密的

分析，对以往京韵大鼓研究中

诸多学术观点提出了质疑和挑

战，成为当前曲艺音乐和历史

研究中的一个亮点。该书旗帜

鲜明地指出：半说半唱的演唱

形式并非京韵大鼓原创的艺术

形态；刘宝全并非京韵大鼓的

创始人；“京腔京韵”也并非

是对京韵大鼓韵味和风格的准

确描述。这样的观点颠覆了以

往京韵大鼓研究成论，应该引

起曲艺界的关注。

不久前笔者见到了该书作

者陈钧先生，年逾古稀的陈先

生是天津市艺术研究所一位专

攻曲艺、戏曲音乐研究的研究

员，他对曲种和剧种音乐形态

及其历史研究有着浓厚的兴

趣，成果颇丰。陈钧先生早年

从事评剧音乐创作和研究，对

评剧声腔音乐及其历史演变有

着深入透彻的了解和认识，曾

出版《评剧音乐史》和《莲花

落音乐研究》两部专著。其中

《莲花落音乐研究》不但对散

落于民间的、年代悠久且变化

多端的莲花落音乐形态及其变

化进行了梳理、分类，而且对

莲花落音乐与评剧、二人转音

乐的关系作出分析和解释。

《评剧音乐史》则从莲花落音

乐开始．阐述了评剧声腔音乐

发生、发展于不同历史阶段的

形态变化，并分析说明了评剧

音乐变化过程中与地方语音的

关系。这两部专著在评剧界、

曲艺界、和音乐界有较好的反

响。

陈钧先生关注京韵大鼓音

乐与评剧音乐史研究分不开。

早期评剧女伶大都出白天津落

子馆。这些女伶白幼学唱包括

京韵大鼓在内的戏曲、鼓曲、

和民间俗曲，当她们从艺评戏

后下意识地将京韵大鼓唱腔

的结构、旋律、乃至演唱方

法运用于演唱中，由此使评
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剧声腔音乐产生了变化和发展。在

分析京韵大鼓音乐与评剧音乐关系

时，他得到一些清末民初京韵大鼓

唱片资料(含张小轩、刘宝全)，

这批唱片乍一听使人觉得生疏，仔

细回味又觉得其中蕴含着京韵大鼓

的味道，但与半说半唱的刘派京韵

大鼓不太一样，总体上给人一种歌

唱性的感觉。当他对这些音响资料

进行缜密的考证和分析后，发现这

一时期演唱的大鼓书从语音运用、

板式、句型、腔型、字位乃至段落

结构等方面，虽与现在的(刘派形

式的)京韵大鼓在某些方面略有区

别，但在形式上与今天的京韵大鼓

音乐毫无二致。由此他确认这些音

响是地道的京韵大鼓，是流失已久

的京韵大鼓早期歌唱性的形态。从

2000年开始，陈钧便由歌唱性形态

入手研究京韵大鼓音乐和历史，历

经129完成此书，其中的艰辛、坎

坷和磨难自不待言。

在《京韵大鼓音乐·历史》一

书中，作者分析和论述的主要内容

包括：对与京韵大鼓有着渊源关系

的子弟书音乐的探索；对京韵音乐

形态变化发展的分析和说明；对京

韵大鼓与子弟书和皮黄等音乐关系

的认识；京韵大鼓艺术流派分析；

从演唱语音分析来认识京韵大鼓的

韵昧和风格；对京韵大鼓音乐和历

史的重新认识。下面将该书主要内

容和观点作扼要介绍：

一、卫子弟书音乐研究

清末，子弟书在北京逐渐衰

歇，其音乐不得稽考。子弟书在天

津演变而成的卫子弟书音乐由刘吉

典先生传承至今，为我们了解子弟

书音乐提供了唯一可利用的资料。

书中作者对遗留在牌子曲中的子弟

书硬书、石韵、南城调音乐及其相

互联系进行了分析，特别对卫子弟
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书音乐进行了细致的研究，确认了

它的子弟书性质。据悉，最近作者

又对现存清末子弟书工尺谱进行分

析，发现卫子弟书中的“忙子”与

子弟书音乐结构相同，从而进一步

确认了卫子弟书的子弟书属性。

二、歌唱性形态和半说半唱形态

作者在《京韵大鼓音乐·历

史》书中用大量篇幅对京韵大鼓声

腔音乐的歌唱性形态和半说半唱形

态进行了分析。在歌唱性形态中他

分析了慢板中慢平腔的落低徵音下

旬(俗称“落腔”)、慢平腔上

句、挑腔及其几种变体形式、预备

腔、甩腔、大下旬、起伏腔等形式

和紧平腔、快平腔。指出了这些句

型、腔型的结构和旋律特征，还分

析了快板中几种不同的句型及其大

下句。这里需要提出的是该书对落

低徵音下旬的重视，是因为它是京

韵音乐中最基本的唱腔，在结构上

它是慢平腔上句和挑腔句的基础。

该书对挑腔的分析尤为细致，则因

为挑腔句不但具有作为起腔段落上

句和中间段落下旬不同的功能，而

且其变体形式后来在京韵大鼓半说

半唱阶段亦形成具有与落低徵音下

旬几乎相同的功能。了解了这些才

可能理解半说半唱阶段中(直到现

在)京韵大鼓唱腔形式历史传承的

来龙去脉。陈钧认为，在以往的京

韵著述中由于作者对传统挑腔了解

不够，因此在形式及其变化上缺少

具体的描述，似乎挑腔的形式难以

名状。其实，在歌唱性形态中挑腔

是一种结构和旋律特征鲜明的形

式，这种形式至今犹存。挑腔的旋

律与西河大鼓最常用的落宫音甩腔

基本相同，这亦标志着由同一种木

板大鼓演变成的京韵与西河两种鼓

曲在形成过程中的密切联系。

该书提出“紧平腔”的概念对

京韵大鼓音乐来说是个新的名词，

但却并非新的形式。紧平腔句是慢

平腔句型在结构上的紧缩，旋律上

的简化和口语化造成的。作者认为

这种句型以往在京韵大鼓音乐著述

中被称为“慢平腔”是不合适的，

因为这种形式与歌唱性形态中的慢

平腔是不一样的，为此将这种句型

改称为“紧平腔”。这样，在京韵

大鼓声腔音乐形态发展过程中，不

但句型结构变化合乎逻辑，同时也

反映了歌唱性形态和半说半唱形态

在历史发展中的真实关系。该书还

通过不同时期唱段中旬型运用的变

化，说明了紧平腔在二十世纪20年

代后的大量运用具有替代慢平腔上

句之趋势。

在半说半唱形态的形成中，该

书对比着歌唱性形态着重分析了口

语化演唱所导致的歌唱性音乐形态

中唱词各逗尾字音腔的缩短、早期

句型中典型唱词音腔的简化、演唱

中的有字无腔三种变化形式。使读

者了解京韵大鼓声腔音乐中歌唱性

形态和半说半唱形态的关系及其演

变的实质。这样的音乐分析在声腔

音乐的变化中体现着京韵曲种音乐

发展的历史感，在以往的戏曲和曲

艺音乐著述中所见不多，充分体现

了作者对京韵大鼓音乐细致入微的

了解、把握，和深厚的学术功力。

该书还分析了在京韵大鼓半说半

唱阶段中各种句型的丰富和变化。

三、子弟书、弹词、皮黄音乐

与京韵大鼓音乐的关系

作者还对子弟书、弹词、皮黄

等音乐与京韵大鼓音乐的关系进行

分析，发现了它们之间的联系。这

对京韵大鼓音乐形态及其音乐史研

究来说亦具有极其重要的价值。

我们知道在京韵大鼓曲目中传

承了许多子弟书段子，由于文学结
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构的原因，导致了京韵大鼓音

乐在结构上亦传承了子弟书的

形式。比如，京韵大鼓唱段开

头不但保留着子弟书诗篇七言

八句的起始段落，而且由起

腔句和尾句(包括落低徽音

下旬、甩腔句、低变体挑腔下

旬)构成了如子弟书诗篇中“头

行”上下旬一样的起腔段落；京

韵大鼓歌唱性形态唱段甩腔句尾

字音腔中仍然保留着卫子弟书

“忙子”尾句尾腔乐汇。

在早期京韵大鼓落低徵音

下旬尾腔中存在着弹词下旬尾

腔的痕迹。在京韵大鼓四种长

腔中至今保留着皮黄乐汇。这

些不但说明了在京韵大鼓发

生、发展的过程中与子弟书的

渊源关系，还说明京韵大鼓艺

术的成长对弹词、皮黄等艺术

的吸收。特别是京韵甩腔句尾

字音腔保留着卫子弟书忙子尾

句尾腔乐汇的现象，对京韵大

鼓形成于天津的观点给予了有

力的佐证。

四、流派艺术

对于戏曲、曲艺等音乐艺

术流派的鉴赏和评论，向来以

文学形式的语言描述为多见，

从音乐分析出发对艺术流派作

音乐学解释的方法应当提倡，

如此才可能让我们从音乐分析

中认知音乐艺术表现与具体方

法和形式的关系。在流派艺术

分析中作者首先指出张小轩的

“张派”与刘宝全、白云鹏、

白凤鸣、骆玉笙等流派并非京

韵大鼓同一历史阶段的流派，

他们代表了不同历史阶段中京

韵大鼓不同的艺术形态和风

格。这一点是历来京韵流派艺

术评论所没有的，也是我们认

识京韵流派艺术的一个重要的

前提。作者在对京韵艺术流派

的分析中一般先指出流派的基

本特点，然后从音乐的形式和

方法上去解释这些特点是如何

体现的。比如在谈刘派特点

时，他先强调了刘宝全半说半

唱口语化的风格，然后以高亢

明亮、帅脆响亮、刚劲雄健、

激昂潇洒概括了刘宝全的演唱

特色。随后以同一段《丑末寅

初》谱例对比分析了金桂宝的

歌唱性形态和刘宝全的半说半

唱形态唱腔在唱词音腔上面的

变化，刘派口语化的演唱风格

一目了然。作者指出刘宝全的

演唱在前两逗唱词追求字音的

纯正，削弱了唱词音腔的旋律

性。第三逗唱词虽仍然以口语

化方式演唱，但大多保持了早

期唱腔的旋律骨架和样式，由

此形成了半说半唱、旋律简

洁、口语化的风格。然后作者

又从紧平腔的运用、演唱定

调、和对挑腔句和某些下旬唱

腔中高腔的运用等方面分析了

刘派演唱高亢明亮、帅脆响亮

等特点在音乐上的表现。这

样，刘派的艺术特点从音乐上

就得到完满的解释。其他京韵

流派艺术在该书中也同样有着

到位的分析和解释，读者看后

对京韵各种流派艺术会有着更

为深入透彻的了解。

五、“京腔京韵"还是“京

腔津韵"?

几十年来人们均认为京韵

大鼓的韵味和风格是“京腔

京韵”的。一些影视剧亦常常

以京韵大鼓的演唱或曲调作为

“京味儿”的音响标签。然

而，该书作者认为京韵大鼓的

韵味并非“京腔京韵”，“京

腔津韵”才是其真正的韵味和

风格。《京韵大鼓音乐·历

史》书中专辟章节来解释“京

腔津韵”的道理。作者首先指

出我国民间音乐的韵味与语言

有着极为密切的关系，许多曲

艺论者在谈及京韵大鼓时无不

以刘宝全将北京音替代怯音创

造了京韵大鼓的描述，既将刘

宝全奉为京韵大鼓创始人，又

给予了它京腔京韵的风格。然

而这些都不真实。

该书在“京韵大鼓音乐的

语音特征”一章中阐述了天津

语音四声调值的特征，并从大

量谱例中分析了天津语音及其

变调现象的存在。同时还指出

了京韵大鼓唱腔中存在着京滓

阴平字调转换的现象。即唱腔

中某些阴平字音腔自较高音区

起腔，然后下行落于较低音区

的形式。北京话阴平字为高平

调，天津话阴平字为低平调。

这种阴平字音腔高起低落的形

式，表现了京津阴平字调转换

的现象。书中用大量谱例来论

证了这种现象的存在。作者认

为，从早期音响中我们发现京

韵大鼓声腔音乐及其演唱中存

在着大量浓重的天津语音。这

些天津语音在京韵大鼓曲种声

腔音乐形成和发展的过程中，

起到了非常重要的作用，以至

于当代京韵大鼓唱腔中不但存

在着天津语音，而且仍然保存

着天津语音味道极其明显的尾

腔和甩腔。可以说，正是天津

语音的存在才决定了京韵大鼓

曲种的唱腔形式及其韵昧。以

往人们认为京韵大鼓是“京腔

京韵”显然不准确，客观地

讲，京韵大鼓从音韵上看应当

是“京腔津韵”的，京韵大鼓

65

万方数据



声腔音乐是在北京话和天津话的基

础上形成的。也可以说从木板大鼓

演变为京韵大鼓的过程中，京韵大

鼓曲种音韵及其声腔音乐形式的形

成是天津语音和北京语音在共同起

作用的。这些不但可以从早期京韵大

鼓唱片音响中得到证实，即使在半说

半唱形式的京韵大鼓流行了80多年

后的今天，我们仍然可以从唱腔和演

唱中感觉到天津语音的存在。

六、对京韵大鼓音乐、历史的

重新认识

在全书最后作者专辟章节对以

往京韵大鼓研究观点加以评判，并

对刘宝全改革京韵大鼓的时间、过

程和实质加以说明，同时申明京韵

大鼓是一种以男艺人为主导，以女

艺人为主体的艺术。

作者认为，京韵大鼓的歌唱性

形态早在1 933年李家瑞先生就谈到

过：京韵大鼓分为老古派、刘宝全

派、和老倭瓜派三大派，⋯老古派

即早期歌唱性形态的演唱。只是这

个老古派历来被曲艺理论界所忽略

罢了。因对歌唱性形态的无知，曲

艺理论界以为京韵大鼓是由怯大鼓

直接变成为半说半唱的形态，从而

导致了以刘宝全为京韵大鼓创始人

的结论。这种观点均以1936年刘宝

全和梅兰芳谈话内容作为依据，㈦o

不时加入论者的想象和推论，缺少

具体史料的印证，因此客观依据不

足，没有说服力。可见，近60多年

来京韵大鼓研究以刘宝全为曲种创

始人，以半说半唱形态为京韵大鼓

原创形态的成论是不真实的。

刘书方先生曾把白凤鸣演唱的

歌唱性形态的《层层见喜》视为“具

有怯大鼓遗风”也是错误的。H¨因

为她既未关注怯音是否存在，又把唱

段曲谱的板眼记错了，从而未能从

音乐上分析《层层见喜》的板式、
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句型、腔型、字位、乃至段落结构

的京韵大鼓特征。作者提出京韵大

鼓完整的历史大致可分为：怯大

鼓——歌唱性大鼓——半说半唱式

大鼓三个阶段。

作者认为在民间性创作方式

下，艺术创作一般是由口头、即兴

的方式，在个体分散操作的集体体

制下完成的。将怯大鼓的怯味去

除、板式改变，改革为真正的京韵

大鼓，不可能由刘宝全一人完成，

这个艺术演变过程只能是由众多男

女京韵大鼓艺人共同参与的。因此

刘宝全不可能是京韵大鼓曲种唯一

的创始人，他只是刘派京韵大鼓的

创始人。他是在谭鑫培的启示下，

在对所谓“唱书”形式的追求中，

创造了半说半唱的口语化演唱形

式。由于刘派京韵大鼓受到观众的

欢迎，半说半唱的形式和风格逐渐

被其他流派所接受，使京韵大鼓曲

种音乐在整体形式和风格上产生了

刘派化(口语化)的演变，由此造

成了京韵大鼓曲种的进一步发展，

至1 920年代后期进入了半说半唱形

式的历史阶段。

陈钧先生在京韵大鼓音乐和历

史研究中的思维方式及诸多研究方

法、诸多新的发现和新的结论值得

曲艺理论界了解和重视。他对早期

京韵大鼓歌唱性形态的破解和研

究，颠覆了以往京韵大鼓曲种史研

究中的某些成论。以歌唱性形态作

为京韵大鼓早期形态的存在，弥补

了京韵大鼓史研究的缺陷，填补了

京韵曲种史中的历史分期，这样的

成果在曲艺研究中具有极大的理论

价值。因此我以为，重新审视京韵

大鼓曲种发生、发展的历史过程，

重新认识京韵大鼓声腔音乐形式。

对半个多世纪以来京韵大鼓声腔音

乐及其历史研究中的一些问题和观

点进行清理，重写京韵大鼓史将是

不可避免的。

总之，《京韵大鼓音乐·历

史》这部专著虽非纯粹的京韵大鼓

音乐史，但是它在论述京韵大鼓声

腔音乐的过程中处处遵循着历史的

脉络和音乐的逻辑。我想作者的意

图在于把声腔音乐放到历史的框架

中，更便于读者了解京韵大鼓曲种

发生和发展的过程，更能够透彻地

理解京韵大鼓声腔音乐形式的存在

和变化不可能是论者主观意图的

发挥，而是有着事物内在因果逻辑

的。作者对沉寂了半个多世纪的京

韵大鼓音响加以研究、剖析，是要

读者通过对京韵早期歌唱性形态的

了解，来认识流传至今的京韵大鼓

半说半唱形态的生命过程，从而能

够感受和理解传统鼓曲艺术发生、

发展的逻辑规律。当我们理解了这

样的艺术生命过程，就会认识到当

前所谓“新翻杨柳”式的鼓曲创新

是既缺少历史依托，又违背艺术规

律的。传统艺术不可能在随心所欲

的宰割中得到发展。

通读全书，作者对传统艺术的

执著和热情跃然纸上。我感到在当

今浮躁的社会中，陈钧先生严肃认

真、孜孜以求的治学态度，质朴严

谨、实事求是的学风给人留下了深

刻的印象。《京韵大鼓音乐·历

史》这样的好书值得推荐。蓝翻

注释

[1]见《北平俗曲略》第15页，中

国曲艺出版社1988年出版。

[2]见《梅兰芳文集》第269页，

中国戏剧出版社1962年出版。

[3]刘书方((苦心不-懈天道酬

勤——谈鼓王刘宝全对京韵大鼓音乐的

改革》，载《中国音乐学》1987年第1期。
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