
SCD
气象万千

I=1 有数千年优秀历史的中国戏曲

￡L 艺术，在改革开放的新世纪与
／、新世界腾飞的大潮中，正面对
着一个重振雒风的重要课题。作为中国
戏曲“龙头老人”的京剧，更起着领军

的重要作用。而音乐即所谓“曲”，又
是京剧的核心与支撑。所以，研究探讨

京剧音乐的历史流变，并从中找出重要

的规律与经验，对于京剧乃至整个戏曲

艺术的繁荣与发展，既具有理论上的参

考价值，更具有实践中的参照价值。
一、孕育与形成

京剧音乐的孕育与形成时期，大约

在18世纪末至19世纪60年代。这一

时期的京剧音乐。充分显示出其民族

性、民间性、多元性等特点，这些特点

也便成为某种历史规律与历史经验。

京剧音乐是民族音乐的一个分支，

其民族性特点十分鲜明。其声乐(唱

腔)部分，属于民族唱法中的戏曲唱

法，即使有人将“传统戏曲声乐唱法流

派”与“美声唱法流派”、“中国民族唱

法流派”、“通俗歌曲演唱流派”并称为

“四大流派”。但也十分明确地认为：

“戏曲声乐唱法，既是中国戏曲综合艺

术的重要组成部分，也是我国民族声乐
艺术宝库中熠熠闪光的瑰宝。在我国民

族声乐艺术发展的长河中，戏曲唱法的

历史最为悠久，发展最为成熟，可谓行

当齐全，自成体系。”①京剧声乐则完全

符合戏曲声乐的这些共性特点，即以民

族性为其神髓。

京剧器乐(乐队伴奏)也是典型的

民族器乐，其中的“三大件”——京

胡、京二胡、月琴，都是民族弦乐器；

而其他伴奏乐器笙、笛子、琵琶、唢

呐、箫等等，也均属民族管弦乐器；至

于其鼓、锣、铙钹等等，同样属于民族

打击乐器。总之，器乐的民族性特征，

也是十分鲜明的。

在京剧音乐的孕育形成时期，其民

间性特点也是十分突出的。在唱腔音乐

上，形成了以西皮(包括反西皮)、二

黄(包括反二黄)两种腔调为主，以高

拨子、四平调、吹腔、昆曲为辅，兼用
地方小戏腔调的板式变化体、曲牌联接

体及民间小调相结合的音乐体制。这些

地方小戏与民间小调的音乐成分，成为

京剧音乐民间性的一大艺术基因。

至于多元性，就更是京剧音乐孕育

形成时期的一大显著特点。众所周知，

京剧音乐的母体是徽调音乐，而徽调音

乐本身，即是一个由吹腔、四平调、高
拨子、二黄、西皮、高腔、昆腔、昆弋
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腔、花腔小调等各种音乐构成的一个多元组合体。后来，微调叉先后与汉调、秦腔

形成“徽汉合流”、“徽秦合流”，而汉调与秦腔也分别由皮黄、襄阳腔与劝善调、

陇东调、欢音、苦音等组成两大多元体。后来，徽班进京后，又与京腔、昆腔以及

北京地方的民间小调、曲艺音乐相结合，从而形成一个兼收并蓄、博采众长的多元

音乐组合体，奠定了京剧音乐多元性的坚实基础。

二、发展与成熟

京剧音乐的发展与成熟时期，大约在19世纪60年代至20世纪40年代(1949

年)，这一时期京剧音乐的特点，除继续沿着民族性、民间性、多元性的方向发展
之外，集中体现在创新性方面。而这种创新性，又主要表现在以下各点：

其一是唱腔创新。首先是对京剧字韵进行规范。在京剧音乐的孕育与形成时

期，声腔、曲调、结构、板式、节奏等音乐部分虽已初步定型，但是在语音、字
韵、四声调值诸方面，尚显庞杂，且不甚规范，这直接影响北方观众的欣赏与理

解，并对唱腔创作产生不利的影响，造成一定的困难。许多京剧表演艺术家与音乐

工作者，经过多年的艺术实践。在继承的基础上勇于创新，将龟lj新的焦点定位在建

立相对的语音规范、统一字韵上，即以中州韵为主，用湖广音结合北京音的方法，

进行演唱和念白。这一创新的成功，不仅结束了京剧字音庞杂的局面，而且为后人

的创新提供了所遵循的理论法则。其次是对唱腔进行润色加工。许多表演艺术家从

过去“直腔直调”、“实大洪声”的演唱方法中大胆跳出来，对唱腔进行润色加工，

突出了唱腔音乐的抒情性特点。例如谭鑫培先生就强化了唱腔的润色加工，使唱腔

音乐实现了新的质变。他运用级进和三度的旋律对传统唱腔进行环绕，使唱腔流畅

圆润。并在旋律的起伏、音域、音区、拖腔、句幅以及倚音、颤音、滑音诸方面，

均因戏因人而用，使唱腔的演唱技巧准确、恰"-3、精练地为内容与人物情感服务。

再次是广收博采，丰富唱腔。许多艺术家，吸收、借鉴各种戏曲、曲艺的音乐素
材，据为己用，从而大大丰富了京剧唱腔。如谭鑫培先生就吸收、借鉴了梆子、昆

曲、汉调、京韵大鼓等旋律素材，经过剪裁、变化，使京剧唱腔的风格、韵味融为

一体，提高了唱腔的艺术表现力与艺术感染力。最后是演唱上创新。在演唱上，一

改从前单纯追求高音天曝：拉长腔、唱悲调的传统唱法，而是注重唱腔结构的严
谨、唱腔与唱词的完关结合，使词情、曲情、声情和韵味、力度实现有机统一，收

到了以情带声、声情并茂、以情感人的艺术效果。

其二是行当唱腔的形成。京剧音乐的孕育与形成时期，主要以老生唱腔为主，

其他行当的唱腔尚未形成。而在本时期。除了老生唱腔的发展成熟以外，其他各行
"-3的唱腔运用真声唱法，音色脆亮；老生唱腔亦用真声唱法，苍劲质朴；小生唱腔

运用假声唱法，高亢帅美；青衣唱腔用饭声唱法，深沉端庄；花旦唱腔亦用假声唱

法，明亮秀丽；花脸唱腔用真声唱法，浑厚有力⋯⋯如此等等，勿庸赘述。

其三是流派唱腔的形成。如果说，京剧音乐中流派唱腔，在其孕育与形成时

期，还只是一种雏形的话，那么到了本时期，则流派唱腔不仅正式形成，而且异彩

纷呈，各放其辉。例如老生唱腔中，就有“前四大须生”一一余(叔岩)、言(菊

朋)、高(庆奎)、马(连良)和“后四大须生”一一马(连良)、谭(富英)、杨

(宝森)、奚(啸伯)以及“南麒(麒麟童、周信芳)北马(连良)关外唐(韵

笙)”。旦行唱腔中，也有“四大名旦”一一梅(兰芳)、尚(小云)、程(砚秋)、

苟(慧生)与“四小名旦”——李世芳、张君秋、毛世来、宋德珠。净行唱腔中，

也有裘(盛戎)、袁(世海)派诸家。流派唱腔不仅是流派艺术的主要标志，而且

是京剧艺术成熟的主要标志之一。

其四是表演艺术家的出现。本时期，京剧出现了众多的表演艺术家，特别是梅
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在
我国戏曲里，有一种叫做板式变化体(或板腔体)的结构形式。这种结

构，它往往以对称的上下旬作为戏曲的基本单位，按照一定的变体原则，

演变为各种不同的板式，再通过各种不同板式的转换来构成一场戏或整

出戏的音乐。与此同时，从西方引进的作曲技法理论中则有一个变奏曲式。著名作

曲家吴祖强在他的专著《曲式与作品分析》中这样说：由代表基本音乐的主题的最

初陈述及其若干次变化的重复或展开(称为“变奏”)所构成的曲式称为变奏曲

式。显然，从以上的描述中，我们已经发现板式变化体与变奏曲式有着一些相似的

地方。

一、板式变化体与变奏曲式的联系

1、都有一个可供变化的基础。不管是板式变化体还是变奏曲式都有一个可供

变化发展的原始基础。在板式变化体里的原始基础是对称的上下旬乐段结构；同

样，在欧洲的变奏曲式里也有一个可供变化的主题，一般来说，主题也不大，多是

乐段或二段结构。这些基础存在的目的就是为了给以后各自的变化发展提供原始材

料。

●陈启云

2、都通过相应的变化而发展。当

两者都有了可供变化发展的原始材料

时，不管是板式变化体还是变奏曲式都

在各自的基础上通过各种方法变化发

展。尽管两者变化发展的手法不尽相

同，但他们的基本思路是一样的，两者

都是在发展的过程中，以改变原始材料

的面貌为目的，使其原始材料在各自的

发展中呈现出新的因素与新的面貌——

新材料。

3、变化发展的材料都与原始基础

有着密切的联系。可是，更为奇怪的

是，在板式变化体与变奏曲式里，通过

各种手法发展而来的新材料却都与各自
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兰芳先生，成为大师级人物，他的表演评弹、四川清音、湖南民歌等音乐素材。不仅唱腔旋律创新，而且唱腔板式也大胆
体系，也成为与斯坦尼斯拉夫斯基体创新，如《红灯记：》就创造出前所术有的[二黄二六]和[西皮三六]等新板式；

系、布莱希特体系并称的“世界三大演在调式调性上，也进行了全面创新，如《白毛女》由[四平调]转[反二黄]转调

剧体系”之一。而这些艺术家的成功点手法的运用、《节振国》由[西皮原板]直接转入学[二黄原板]转调手法的运用
与闪光点，也主要以唱腔的创新为主。等等，均大获成功。此外，在唱腔创作中，注重运用“唱腔的总体布局”、“核心唱

如梅兰芳就对旦行唱腔加重尾音的唱法段成套唱腔”、“人物特性音调”、“调性的色彩变化”、“旋律的发展手法”、“主题变

进行改革，并引进二胡等乐器伴奏，令奏与主题发展”等各种西洋作曲法中的精华，也取得显著成就。

人耳目一新，把旦行唱腔艺术提高到一 二是演唱方法的创新。这一时期，京剧唱腔演唱方法的创新，也是全面深入

个高峰。 的。例如《六号门》中，运用了“二重唱”的演唱方法；《黛诺》中，运用了抒情

三、创新与重振 花腔女高音的美声唱法。净行演员裘盛戎，使京剧净行的演唱方法得到全方何升

京剧音乐的创新与重振时期，是从华，他在发声位置、气息支点、口型、韵味各方面，进行全面深入的创新，创造出
1949年建国至今的新时期。如果说，起、落、甩、顿、滑、挑、绷等7种演唱技巧，并注重字、声、韵、气、情、真、

在京剧音乐的发展与成熟时期，创新尚 美的有机统一，形成了“十净九裘”的喜人局面。

处于局部的活，那么在本时期，创新已 三是伴奏音乐的创新。这一时期，许多京剧院(团)演出的许多剧目，均采用

成为全方位、系列化、深层次的重要课 了中西混合乐队编制，并运用西洋配器法、伴奏织体写作法等，使京剧伴奏音乐出

题，并成为重振京剧艺术的一大关键问 现了一个全新的景象，例如冠名为“大型交响京剧”的《大唐贵妃》，就是这方面

题。而且，这种创新又把民族性、民间 的佼佼者。

性、多元性提升到一个全新的高度。这 综上所述，整个京剧音乐的历史流变已充分证明，民族性、民间性、多元性是

种创新与重振，主要表现在以下各点： 其神髓，而创新性又是其生命。这，可视为京剧音乐的发展规律与艺术经验，值得

一是唱腔创作的创新。这一时期，我们认真思考理解，并发扬光大。“历史是今天的镜子，现实是历史的继续。只有

许多京剧人把“创腔”作为艺术创作的站在时代的高度，尊重京剧唱腔音乐的内在规律，适应当代观众审美需要，才能使

重点与中心，为此不遗余力，并取得了 京剧唱腔音乐有更大发展。”⑦不仅京剧唱腔音乐如此，整个京剧音乐亦如此。

骄人的业绩。例如《红灯记》中把“磨

剪子来抢菜刀”的吆喝声写入唱腔旋律 注释：

之中，《奇袭白虎团》中把“打败美帝 ①韩勋国编著：《歌唱教程》第170—171页，武汉测绘科技大学出版社1999年第1版。

野心狼”的歌曲曲调写进唱腔旋律之 ②傅彦滨著：《京剧音乐论》第18页，黑龙江人民出版社1998年第1版。

中，《蝾恋花》中，吸收、借鉴了越剧、 (作者单位：安阳师院)
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