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编者按：为了弘扬优秀的民族传统音乐，保护和传承作为非物质文化遗产的戏曲、曲艺等民间音乐艺术，从本期起我们开

专栏，介绍天津市艺术研究所研究员陈钧先生的新作《京韵大鼓音乐新论》。在这项成果中作者通过对新、老资料的分析，铂

韵音乐的形式、风格、流派特征、和历史等方面提出了新的观点。专栏版面有限虽不能全文刊出，但我们尽量将这项成果的

本内容和观点介绍给读者。

子弟书音乐探索
——《京韵大鼓音乐新论》(一)

子弟书是清代乾隆年间旗籍子弟创造的一种鼓曲艺术，

亦称“弦子书”，分为东韵和西韵两种唱调。据《中国大百科全

书·戏曲曲艺卷》中任光伟先生所撰“子弟书”条目称“嘉庆

三年(1798)，东韵随北京闲散清室人员被遣送盛京(今沈阳

市)而传入东北。同时，西韵也传入天津，与天津的民间曲调、

语言相结合，称为‘卫(天津卫)子弟书’，后又称‘西城板’。州“

由于子弟书在清末已成广陵散，卫子弟书也湮没已久，因此人

们对任光伟先生的说法从未置疑。1982年戏曲音乐家刘吉典

先生在《曲艺艺术论丛》第三辑中发表了《天津卫子弟书的声

腔介绍》，后《中国曲艺音乐集成·天津卷》登载了刘吉典先生

从工尺谱译成的卫子弟书简谱唱腔，同书也登载了流行于天

津的西城板唱腔。因为人们都知道西城板是由子弟书西韵衍

变而成的石韵衍变而来的，将西城板音乐与卫子弟书音乐两

相对照，发现区别很大，所以引起人们对卫子弟书是由子弟书

西韵衍变而来说法产生怀疑。今笔者试对此问题谈一点不成

熟的看法，由于缺少子弟书音乐作为直接的依据，笔者的观点

作为引玉之砖仅供读者参考，希望得到方家教正。

一、关于子弟书

(一)子弟书

清代由于旗人在北京内城分区居住，子弟书在演唱中遂

出现了西城调和东城调两种形式，也称为西韵和东韵。清嘉

庆二年(1797)顾琳在《书词绪论》中谈到子弟书时说：“书之派

起自国朝，创始人不可考，后自罗松窗出而谱之，书遂大盛。

然仅一音。嗣而厌常喜异之辈，又从而变之，遂有东西派之

别。其西派未尝不善，惟嫌阴腔太多，不若东派正大浑涵，有

古歌之遗响。近十余年来，无论缙绅先生，乐此不疲，即庸夫

俗子，亦喜撮口而歌⋯⋯”

清道光、咸丰年间，著名的子弟书西城调艺人石玉昆以话

本小说《龙图公案》为脚本，编成大书《包公案》，自弹自唱轰动

一时。因他演唱的西城调有所发展别具一格，受到观众和曲

家的欢迎和称赞，于是人们称他演唱的西城调为“石韵”，亦称

“石派书”。子弟书《评昆论》中称他的演唱“高抬身价本超群，

压倒江湖无业民，惊动公卿夸绝调，流传市井效眉颦。”

陈钧

大约在清道成之交(1850年左右)，子弟书在北京又出现

了南城调和北城调两种形式。清人李静山在《增补都门杂口》

中曾写道：“哑哑声高胜傻丁，郭栋共许犯天星，如今也有南城

调，不像山羊不受听。”据说南城调和北城调“以曲调流畅、节

拍较快受到民间的喜爱。”证1

至清光绪十年(1884)左右，子弟书逐渐衰歇。据传子弟

书一些曲本被北方京韵大鼓、梅花大鼓、东北大鼓等曲种采

用；石韵和南城调等唱调作为曲牌保存在单弦牌子曲中。

子弟书在民间流行了百余年，虽然作品颇丰，并有大量唱

词抄本、刻本印行于市，但这种民间艺术却始终没能引起知识

阶层的重视。直到1935年郑振铎先生主编《世界文库》时，将

韩小窗子弟书五种编为《东调选》收入第四册中；将罗松窗子

弟书六种编为《西调选》收入第五册中。此后对子弟书资料的

收集和研究才逐渐受到学术界的重视，许多学者分别收集了

不少子弟书唱本。如清代北京蒙古车王府藏子弟书曲本297

种；1954年出版傅惜华编《子弟书总目》中辑录了三十多人的

作品共446种。

子弟书的唱词以七言体为主，句前、句中常加入衬词、衬

句。子弟书韵脚通用北方十三道大辙，每两句叶韵。起首有

八句七言“诗篇”，多回本书，也有在首回标明“诗篇”，余者将

其省略的。篇章长短不一。短者不分回，一韵到底，如《忆真

妃》；长者三五回以至多达二十余回。有的一本数回同用一

韵，如《庄氏降香》；有的则一回一换韵，如《干金全德》。

子弟书的唱腔音乐，至今不得稽考。其曲谱仅见百本堂

《双韵子弟书工尺谱》抄本，以—炷香式(工尺谱的一种记谱方

式)记录，未标板眼，故难以确认。此外，在岔曲《书名》中有

“子弟书三眼一板实难学”一句，可为子弟书“一韵纡萦良久”

的佐证。

(二)牌子曲中的【石韵)音乐

子弟书东城调、西城调音乐虽至今不传，但是以西城调衍

变出来的石韵作为单弦牌子曲的曲牌，今天仍然存在。牌子

曲中的(石韵)与当年石玉昆所演唱的石韵是否相同，今已不

好考证。不过二者之间的联系客观存在，透过牌子曲中的(石
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韵】，大约还是可以了解当年石韵的基本面貌的。

牌子曲中的(石韵)唱词为七言体，常在句前、句中加入衬

词、衬句，和补充性附加句，因此造成句幅的扩充和上下旬句

幅的不对称。单弦牌子曲中(石韵)的音乐为一板一眼(2／4)

上下句反复的板腔体形式。唱段开始上句唱词头三个字，字

位节奏拉得较宽，每个字的音腔均较长，第三字音腔落于“re”

音。(石韵)唱段尾部上下旬唱词尾字均落于低音“mi”是其鲜

明的特征。

二、卫子弟书和西城板

【一)卫子弟书音乐

1．卫子弟书在天津的流行情况

卫子弟书是清同治、光绪时期子弟书在天津衍变而成的

一种鼓曲，但清末以来未见有文献记载。1921年8月21 El陈

哲甫在天津《社会教育星期报》撰文《卫子弟书之价值》说：“吾

卫之歌曲，以子弟书最古而最雅(乡粹)。”1926年冯问田在《丙

寅竹枝词》中写道：“漫夸石韵近无双，曲本群推韩小窗，遣兴

人来甘露寺，始知卫调别京腔。”诗后注日：“京子弟书为石玉昆

所创，后称石韵。天津子弟书为韩小窗所编，称‘卫子弟’。祁1这

里将京子弟书视为石玉昆所创是错误的，但这种错误和他指

出了卫子弟书为韩小窗所编，却都是重要的信息。它可能为

我们探索卫子弟书的渊源提供帮助。对于卫子弟书的渊源，

长期以来人们一直笃信任光伟先生所言的，卫子弟书是京子

弟书中的西韵传入天津后形成的观点。但是卫子弟书的音乐

亦是无从稽考。

1982年戏曲音乐家刘吉典先生在《曲艺艺术论丛》第三辑

中发表了《天津卫子弟书的声腔介绍》，这才第一次揭开了卫

子弟书音乐神秘的面纱，使人们得见其庐山真面目。刘吉典

先生本是天津人，他手中的卫子弟书曲谱资料，是1942年从

天津著名民乐家杨芝华先生(清末津门子弟书名家华学源先

生之亲传弟子)处得到的。刘吉典先生不仅亲聆过杨芝华先

生自弹自唱卫子弟书的原韵，而且还把这些卫子弟书工尺谱

译成简谱与杨芝华先生核对过，并加注了三弦伴奏的指法和

部分唱法。卫子弟书的声腔音乐由此有幸得以保存。

这批卫子弟书音乐资料原是杨芝华先生清末从华学源先

生学艺时亲手记录的，距今天大约90年了。刘吉典先生认为

“这批资料基本上已把清末以来‘已成绝响’的流传在天津的

子弟书西韵声腔大体上记录下来。”可见，刘吉典先生也是把

卫子弟书看成京子弟书西韵的衍变形式的。

2．卫子弟书音乐

卫子弟书的唱词与北方的鼓词一样以七言体为基本形

式，常在句前、句中加入衬词和衬句。每两句叶韵。从体裁上

卫子弟书包括“诗篇”和“正书”两种形式。“诗篇”由“头行”和

“硬起”两部分构成，如弹词之“开篇”，为内容上可以独立成篇

的诗赞体短篇。诗篇中的唱词—般不加衬词。“正书”是叙述

故事的段落，—般篇幅较长。正书在结构上也分为“诗篇”和

“正书”两部分。诗篇一般为七言八句(独立的诗篇亦相同)，

从内容上总括全篇故事的主旨，然后再演唱正书。正书后面

有时加四句“评词”，均为句前加三字衬词的七字句，也可不加

评词。

卫子弟书音乐属于板腔体，有一板三111i(4／4)和一板一眼

(2／4)两种板式，其音乐在结构上与文学形式基本一致。诗篇

音乐一般为一板三眼，共八句。八句之中又分为两部分：第一

对上下句称为“头行”，随后六句(三对上下旬)因第一句从较

高音区开始，演唱比较有力，称为“硬起”。正书中的诗篇与独

立成章的诗篇在音乐上基本相同。在正书唱段中，当诗篇演

唱以后，就进入正书部分。正书在音乐上有一板三眼和一板

一眼两部分，开始是以八句(四对上下旬)为—落Ⅲ一板三眼的

(硬起】段落。(硬起)段落根据内容需要可以反复几次。当唱

段进入高潮时，音乐变为以八句(四对上下旬)为一落的一板

·眼段落，这种一板一眼形式称为“忙子”。(忙子】亦根据内

容的需要可以多次反复。正书从【头行)开始到(忙子)结束

(包括[诗篇)和(正书)两部分)演唱—遍为一回，根据内容需

要亦可以演唱多回。从整体上看，卫子弟书演唱故事的正书，

唱段开头有起板过门；诗篇中(头行)与(硬起)之间演奏起板

过门；诗篇与正书之间、(硬起】各落之间、(忙子)各落之间、

(硬起)与(忙子】之间、正书中各回之间，均演奏起板过门。过

门长短根据内容需要可以灵活掌握。卫子弟书唱腔音乐在句

型运用上有较明显的规律。

我们可以把卫子弟书正书音乐的基本结构图示如下：

正书

诗篇 正书
广——————]广—————————————————1
头行 硬起 硬起 忙子
广———1广—————]广———————————]广———————————]
首旬尾旬上①上⑦上④上①上②上@上④上①上@上③上④
下①下②尾旬下①下②下⑦尾句下①下②下④尾旬

(二)西城板音乐

西城板也是形成于天津的一种鼓曲艺术。清道光、咸丰

年间，石韵传入天津后，在艺人们用天津方言演唱过程中逐渐

天津化，遂形成了一种新的鼓曲形式。由于艺人们常在天津

西城根一带演唱，人们称之为“西城板”。西城板与石韵一样，
是用来演唱大书的。

相对于卫子弟书而言，西城板的唱词和音乐结构较为自

由，同时也略为简单一些。西城板的唱词也是以七言为主体，

衬词、衬句的添加更为自由。一般来讲，西城板的唱词上句稍

微规整一些，下旬不但句中多见衬词、衬句，而且后面常运用

补充性附加句。这样一来，下旬的句幅常扩充得很长，上下旬

的结构很不对称，致使人们难以分清上下旬的界限来。

西城板的音乐为一板一眼(2／4)上下旬反复的板腔体形

式。唱段开始上句唱词头三个字，字位拉得很宽，每个字的音
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腔很长，腔后加入过门，第三字音腔落于“re”音。这种唱段开 首先，我们要弄清楚，西城调与东城调的概念是以文学内

始头三个字加以强调的唱法，是西城板与众不同的起唱方式。 容来界定的，还是以音乐形式来界定的?自20世纪30年代

西城板唱段尾部上下旬唱词尾字音腔均落于低音“mi”是其显 学术界开始关注子弟书以来，所接触到的大多是流散于民间

著特征。 的子弟书文学抄本。清代如《书词绪论》、《天咫偶读》等涉及

三、京子弟书与卫子弟书、西城板之关系 子弟书的著述中对东、西韵的描述本来是基于音乐上的分类

(一)卫子弟书、西城板、石韵的关系 的，如《天咫偶闻》称子弟书“其词雅驯，其声和缓，有东城调、

依任光伟先生在《中国大百科全书·戏曲曲艺卷》“子弟 西城调之分”显然是指音乐而言的。但是这些著述对子弟书

书”条目中的说法，清嘉庆三年只有京子弟书西城调传入天津。 在音乐上的描述，却只是一种文学的解读和非音乐分析的感

后西城调与天津的民间曲调、语言相结合称为卫子弟书，这种 觉的表述，单凭这些无从判断和了解东城调与西城调音乐的

卫子弟书也称为西城板。然而通过以上对卫子弟书和西城板 具体形态。由于没有音乐资料作为依据加以参照，学术界对

音乐的分析我们可以看到，上述观点是不准确的。因为卫子 子弟书东、西韵的划分大多只能依据于曲词的文学题材和内

弟书和西城板虽然可能源于同一种母曲，但由于在唱词的句 容。而我以为，东、西二韵的形式则完全是取决于音乐上的区

式结构、音乐的曲式结构、落音规律等方面二者之间存在着明 分，虽然这两种鼓曲在内容上各有其擅长表现的范围，但是由

显的不同，所以它们实际上已形成两种不同的鼓曲了。也许 于音乐是一种以声音作为材料的感情艺术，它在内容表现上

它们原本就是源于不同母曲的两种鼓曲。 具有抽象性、不确定性等特征，在情感表现上具有宽泛性和多

另外，1920年9月19日天津《社会教育星期报》发表消 样性的能力。因此．同一种文学内容可能在不同的音乐形式

息：“社会教育处以现时通行之时调小曲多不正当，易惑人听 中以不同的方式得以表现，单凭感觉和非音乐的描述是很难

闻，贻误社会匪浅，特创盲生词曲讲习所，授以京子弟、卫子弟、 客观地区分东、西韵的。比如，京韵大鼓既能演唱《战长沙》、

西城板等调，以期逐渐剔除旧弊，改良社会。”很显然，京子弟、 《单刀会》这样激昂慷慨、英武豪壮的曲目，也能演唱《黛玉焚

卫子弟、西城板是三种情调健康、形式不同的鼓曲，在当时人稿》、《探晴雯》这类从内容上看儿女情长、委婉柔靡的曲目。从

们是很清楚的。 音乐上我们一般很难把某一种艺术框定在特定的感情模式和

西城板与石韵的关系通过音乐上的比较也是很明显的，它 特定的文学题材范围之中。因此我以为，对于子弟书东、西韵

们之间渊源关系的存在是没有疑义的。有人认为单弦牌子曲 的音乐形式及其所演唱的曲目，我们一般不可能只从文学题

中的(石韵)“只是‘石派书’中，在演唱赋赞类曲词时的一种腔 材上来划分和判断，而只能以音乐为依据才能得出准确的结

调邢l，并非石韵全部声腔。但是从(石韵)与西城板的对比中， 论。亦即子弟书东、西韵概念的界定只能是音乐的，不可能是

我们感到二者联系密切，难道西城板只是把石韵中演唱赋赞类 文学的。以文学内容和感情的分类来界定和把握属于音乐形

腔调天津化的产物吗?我想，大概不是。西城板不但演唱赋赞 式的子弟书东、西韵，是长期以来存在于我国传统音乐艺术研

类曲目，也演唱大书，而且还演唱与石韵大书内容相同的《三侠 究中的非音乐的研究习惯和模式的反映。固然，我国的传统

五义》(由《包公案》改编)，如果西城板只是摘取石韵部分腔调 音乐与文学有着密切的联系，但是尽管如此，以文学为代表的

来演唱同—部大书，这恐怕不大合乎逻辑。况目．从卫子弟书音 非音乐研究往往不可能真实地反映音乐艺术的形式和本质。

乐分析中我们看到，其演唱赋赞类唱段的诗篇与正书中的主要 因此，如傅惜华先生在《子弟书考》中所云“东韵之词，沉雄阔

部分在音乐上基本相同。因此我以为，一、石韵和西城调音乐 大，慷慨激昂，⋯⋯而西韵之词，类为才子佳人，儿女私情，⋯⋯

不一定是复杂的，这在北方其它鼓曲音乐来看也是如此；二、西 均饶柔靡之音也”等文字表述，只能是对子弟书文学题材和形

城板不大可能只是摘取石韵部分腔调形成的，西城板、石韵、西 式的审美评判，而不可简单地用来作为对东、西韵音乐形式认

城调在音乐上的联系应当是密切而明显的。 识的依据。音乐只能以其自身特殊的艺术功能和形式，具体

(二)西城调与东城调的关系 地表现和阐示着各种不同的文学内容的。这就是说，东韵音

由于西城板与石韵之间的密切联系，且石韵为京子弟书 乐未必不能表现贾宝玉和林妹妹，而西韵音乐照样可以塑造

西城调的衍变形式(即便单弦牌子曲中的【石韵)不一定能够 林冲、武松等威武的形象。文学虽然给音乐表现提供内容依

全面反映石韵音乐的整体面貌)，那么西城板与京子弟书西城 据，但是如何表现，音乐自有自己的办法，并不完全被动地由

调之间的关系则是不言自明的。又由于西城板和卫子弟书在 文学内容来决定。对于没有音乐资料存世的子弟书来说，单

音乐上的区别极为明显，那么任光伟先生的说法及其传说中 纯依据文学内容的表述来判断东、西韵音乐的形式，虽然在某

卫子弟书与京子弟书西城调之间的关系便引起了我们的怀疑。 种程度上可能会间接地有所启示，但是往往亦会因扑风捉影

卫子弟书果真是京子弟书西城调的衍变形式吗?从对京子弟 而得到南辕北辙的结果。

书西城调衍变出的石韵和西城板所做的音乐分析来看，它们 再有，京子弟书西城调与东城调虽然不同，但它们之间的

与卫子弟书音乐为什么存在着如此大的区别?而卫子弟书会 联系却是不能否定的。有入认为：“子弟书的‘东韵’发展在先，

不会是京子弟书东城调的衍变形式呢? 其曲调就比较高亢古朴、雄健豪迈；‘西韵’形成较晚，其曲调

为了探索这些问题我们应该思考，西城调与东城调的概 就比较纡萦委婉、细腻悠扬。川“我以为这种观点是没有根据

念是如何界定的?京子弟书中西城调与东城调是一种怎样的 的。清嘉庆二年顾琳在《书词绪论》中指出：“书之派起自国朝，

关系?天津是否可能有京子弟书东城调的流传?卫子弟书音 创始人不可考，后罗松窗出而谱之，书遂大盛。然仅一音。嗣

乐属于东城调还是属于西城调? 而厌常喜异之辈，又从而变之，遂有东西派之别。”我们知道，
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由于罗松窗子弟书刻本最早见之于乾隆二十—年(1756)，因此，

—般人认为他是子弟书的开创者。又由于罗松窗存世的子弟

书作品以西城调为主且最为著名，因此我以为，经罗松窗创作

的在民间传唱的子弟书最初大约只是西城调。亦即在京子弟

书中西城调为创始之音，东城调当是在西城调“一音”基础上

。从而变之”的后起的新的音乐形式。

我们知道，子弟书音乐本是八旗子弟远戍边关，为消解寂

寞，以当时军中流行的俗曲和满族萨满教用以祭祀的歌舞单

鼓音乐填词演唱而逐渐形成的。后子弟书在满清贵族子弟中

流行，同时一些盲艺人也擅长此艺，如《天咫偶闻》所说“然瞽

人擅此者，如王心远、赵德璧之属，声价极昂”。这些都说明子

弟书西韵音乐是一种创始于民间的艺术形式，开始它不可能

如今天某些人所理解的是那般儒雅和高逸。清乾隆以来经文

化紊养较高的人士参与创作后，子弟书的文学形式和音乐形

式才有了高雅化的可能。大概这不但是京子弟书东韵和西韵

在音乐上的区别，同时也是文人曲词和早期民间雠词在形式

上的区别。李家瑞在纠匕平俗曲略》中指出：“弦子书亦称子弟

书，因为唱这书的人大半是‘大员子弟功勋后’。这样称法，自

然是不甚妥当，⋯⋯州n在同一书中李家瑞对子弟书的音乐曾

作这样的描述：“唱这种书时，只用一架三弦，自弹自唱。音调

也是很简单的，每唱六句，即为一阕。要唱很长的故事，即将

这六句重叠起来。州。，我以为第一，李家瑞并没有把子弟书视为

贵族化的艺术：第二，他所了解的子弟书音乐是一种以六句为

一落的非常简单通俗的形式。况且现存《双韵子弟书工尺谱》

也是一种六句的形式。因此，我觉得这种子弟书的文学及其

音乐与文人聚集的书社中的子弟书形式应当是有所区别的。

经过子弟书社中文化和音乐素养更为高级人士的加工和创造，

从音乐形式上看，东城调比西城调更为讲究和完善则是必然

的。这也符合于事物发展由粗到细、由简至繁、由野变文、由

俗趋雅的一般规律。也许这种区别正表现了京子弟书东、西

韵的不同特征。虽然早先东、西韵的出现始于地域的划分，而

后来东韵可能大多属于子弟书社中演唱的形式，西韵则—般

为民间流行的子弟书形式了。清光绪四年缪东霖曾在《陪京

杂述·杂艺》中写道：“说书：人有四等，最上者为子弟书，次平

词，次漫西城调，又次为大鼓梅花调。”可知，当时在沈阳人们

将子弟书和民问流行的西城调分而论之，西城调位列三等，这

说明与东城调相比它俗而卑的位置。逆旅过客在《都市丛{i趋：》

“八角鼓”中称：“据说斯曲为八旗土产，向无卖钱之说，演者多

系贵胄皇族，故称‘子弟’，如欲演唱，必须托人以全帖相邀。”

这说明子弟书东城调一般不做营业性演唱，大多为贵族子弟

间自娱之曲，因此在上流社会眼中其声价地位自然位居一等

了。清嘉庆年间得硕亭在《草珠一串》中有“西韵‘悲秋’书可

听”诗句。清咸丰十年周楚良在《津门竹枝词》第150首中云：

“黛玉悲秋子弟名，说书招至瞽先生，傲妻偏就常峙节，最是孙

玉透世情。”京津现存清代竹枝词中对子弟书观感的描述大多

为西韵，约略可以说明西韵才是于民间演唱的子弟书形式。以

上资料使我们感到，在子弟书流传的过程中似乎可以得出这

样的认识，世俗社会中流传的为西城调；而上层社会赏识的则

是东城调。因而一方面子弟们将子弟书和西城调分而论之；

另方面在茶园、酒肆中子弟书的称谓几乎代替了西城调。在

讨论子弟书东城调和西城调时，这种现象不可不引起我们的

注意和重视。虽然子弟书的流传以及对子弟书东、西韵的认

识和评价在客观上有上述现象存在，但是民间流行的子弟书

抄本中—般并没有标明东、西韵的。这只能说明同样的脚本

可能同时被东、西韵演唱。鉴于以上情况，我以为，以往人们

对子弟书东、西韵概念文学形式的界定，并不能准确反映东、

西韵音乐所演唱的内容。亦即东、西韵音乐在文学内容的表

现上虽各有所擅长，但是对于演唱文学概念的东、西韵作品来

说并没有严格的规定。东韵演唱才子佳人类的曲目，西韵演

唱忠臣孝子类的曲目都是可能的。由此可见，以往人们以文

学概念来界定京子弟书并不能真实反映东韵和西韵在音乐上

的形式及其特征。京子弟书东、西韵音乐形式与东、西韵文学

形式之间并不存在严格的对应关系。

(三)东城调不传天津是一种误识

通过以上分析我们可以认识到，京子弟书东韵大约是清

代贵族子弟、文人骚客聚集于书社时的自娱形式，京子弟书西

韵则是流行于民间艺人中的市井艺术。如是，我们才可能理

解任光伟先生所述的京子弟书东韵只传沈阳，不传天津的原

因。同时我们还可以理解，为什么冯问田在《丙寅竹枝词》中

将京子弟书视为石玉昆所创的。冯问田的看法不但说明他在

天津所见到的京子弟书基本上都是西城调，而且说明西城调

和石韵在音乐上是非常相近的。也许当时在天津人头脑里，

京子弟书和西城调不过是同一曲种的不同称谓罢了。如是，

张焘在《津门杂记》中记述清光绪年间天津杂耍馆中演出的京

子弟书亦应当是指西城调而言的。州总之，清代在天津娱乐场

所流行的为人们所熟知的京子弟书大约主要是西城调，亦可

能在天津人的意识中只有西城调才是子弟书最具有影响力的

形式。那么，是不是说天津就没有京子弟书东城调存在呢?

我以为不然。任光伟先生所谓东城调不传天津，只是说清嘉

庆三年遣送清室闲散人员至盛京时的情况，这并不能说明所

有会唱东城调的人员及其资料全部密封运到沈阳，造成了东

城调在北京的绝迹。而只是由于东城调文辞和音乐过于高雅、

艰深，导致演唱和流行范围的狭窄，因此东城调即便传入天津，

也同样多是在文人雅士中间传唱，难以进入大众娱乐场所被

普通民众接受而流行起来，并由此产生较大的影响。天津人

对京子弟书东城调了解较少是可以理解的，但是这却并不等

于东城调不传天津。我以为卫子弟书的存在就说明了它与京

子弟书东城调的关系是可能的，并且这种关系可能是真实的。

我们说，京子弟书西城调是一种流行于民间的市井艺术，

而东城调只是一种文人、子弟自娱消遣之雅唱，东城调无论在

北京和天津最终都没能成为真正的剧场艺术形式。虽然京子

弟书东城调的活动和流传范围狭窄，但是这并不能成为东城

调不传天津的理由。京津相距不过120公里，两地经济文化

交流频繁，东城调传入天津的可能性是毋庸置疑的。当京子

弟书东城调流传到天津文人中间，他们在演唱中逐渐把这种

高雅的艺术加以发展，使它天津化，从而创造出既区别于京子

弟书东城调，又不同于京子弟书西城调的卫子弟书。一时间，

这种带有天津韵味的子弟书唱调在津门文人雅士中间流传开

来。1934年戴愚庵在他撰写的记载天津掌故的《沽水旧闻》中

《张寡妇多金为丐》一文中称：“彼时津中住户，均歌津子弟书，
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胥文雅忠义之词。”这—记载说明卫子弟书当时在天津传唱的 样会误以为卫子弟书即是京子弟书西城调的变种。当京子弟

范围相对还是比较大的。当卫子弟书在天津形成并流行之 书的概念在天津人头脑中就是流行的西城调时，卫子弟书是

际，很可能有些盲艺人亦习唱此种曲艺。由于盲艺人一般多 由西城调衍变而来的看法就不足为奇了。

走街串巷卖唱，因此卫子弟书在津门杂耍馆中不见踪迹。应 (四)卫子弟书是东城调的衍变形式

当说，盲艺人的演唱在天津虽有一定的影响，但由于这一曲种 长期以来人们一直认为卫子弟书是京子弟书西城调的衍

并不大众化，因此仍然未能成为流行于平民百姓中的市井艺 变形式，而我却以为卫子弟书是京子弟书东城调的衍变形式，

术。民国初期，为了“剔除旧弊。改良社会”在教育界人士的提 这种观点是不是有存在的理由呢?我以为，对于传说我们应

倡和组织下，天津创立了盲生词曲讲习所，教授盲人演唱卫子 当持审慎的态度，既不能一概否定，又不能盲目附和。我们应

弟书等曲艺。因此才出现1926年冯问田在《丙寅竹枝词》诗 当以事实为依据，运用科学的方法加以分析、辨别，才有可能

后注释中所谈“近年学界每星期上午在甘露寺学校内说书消 得到真实的结论。首先，我们说对于京子弟书东、西韵的分类

遣”的现象，这说明经陈哲甫等教育界人士的提倡，卫子弟书 应当是基于音乐形式的，因此京子弟书东城调有可能同时演

已从书社进入学校演唱了；《津门杂记》中谈到杂耍馆演唱京 唱文学概念中的东韵和西韵作品。这种现象正如1926年冯

子弟书，却没有卫子弟书。这一方面以京子弟书的称谓表明 问田在《丙寅竹枝词》诗后注中所说的：“天津子弟书为韩小窗

了卫子弟书的存在；另方面亦说明光绪十年前后卫子弟书没所编，称‘卫子弟’。”这说明卫子弟书演唱的曲目均为韩小窗

有进入娱乐场所；刘吉典先生也认为卫子弟书“从嘉、道年间以 所编的。韩小窗以东韵享名，卫子弟书曲目均为韩小窗所编

至民国初年，在天津爱好诗文和弹唱的人士中间曾盛传过很长 而演唱西韵，这从东、西韵的音乐属性上看虽是可能的，但从

时间。他们通过业余书社(或称诗社)的活动来进行‘卫子弟’的 常理来说又似乎有些不合逻辑。我们知道，韩小窗虽以东韵

演唱。"I删可见，卫子弟书演唱活动和传播方式与京子弟书东 扛鼎者之声望载誉于子弟书作家中，但从他的作品看，其中却

城调基本相同，因此，二者之间的渊源关系是难以否定的。 包括了不少被学术界视为西韵的内容。而韩小窗这样的作品

那么，民国初期天津教育界人士为什么提倡并组织盲生 是否表现为缠绵悱恻的风格呢?郑振铎先生是这样的看法：

词曲讲习所呢?我以为，这一方面是出于改善社会风气的需 “他写些西调，像《得钞傲妻》、《贾宝玉问病》等，但不是螭笑怒

要；而另方面也是由于盲人演唱卫子弟书，在天津大约是有着 骂皆成文章，便是沉郁凄凉，若不胜情。他是不会写软怯无力

历史渊源的。据调查，天津图书馆现藏《子弟书目录》抄本一 的调子的。”1121可见，同样是被学术界视为西韵的曲目，在韩小

册，内收子弟书曲目329种。这是国内现存子弟书目录中收 窗笔下却毫无萎靡柔弱的感觉，这足以说明，仅以文学内容来

录曲目最多的抄本。按子弟书内容和出处分成不同类型是这 划分东西韵形式是不准确的。亦说明作为东韵的卫子弟书演

本书的最大特征。如“喜庆子弟书目录”、“四书子弟书目录”、 唱韩小窗的西韵作品其内容与形式应当是协调的。此外从音

“红楼梦子弟书目录”、“水浒传子弟书目录”、“醒世子弟书目 乐上看，我们可以确认石韵和西城板均属于京子弟书西城调

录”等共分为六十七大类。同书另一《子弟书目录》收录子弟 系统，而卫子弟书音乐与石韵和西城板的区别则起码可以说

书曲目211种。最后标明“以上已选九十五曲”大约是用作教 明，它们之间在艺术类别上的不一致。冯问田感到“卫调别京

材的。天津图书馆还藏有《子弟书约选日记》，作者萧文澄。 腔”，起码说明了他通过卫子弟书和石韵在音乐上的区别，悟

收录子弟书曲目128种。此书以日记的方式选录子弟书曲目， 出了这两种鼓曲艺术风格之不同，从而可能为我们揭示出卫

并在许多篇名之后加以简短点评。据查，天津刊行的子弟书 子弟书与京子弟书西韵在音乐上不同的类别属性。

版本尤其是刻本均是由一些民间社团和慈善机构付梓的。如 那么，为什么说卫子弟书可能是京子弟书东城调的衍变

“天津艺剧研究社”、“盲生词曲传习所”等。那么很有可能萧 形式而不是西城调的衍变形式呢?首先，从《双韵子弟书工尺

文澄的“子弟书约选曲目”和《子弟书目录》后篇中所选之“九 谱》所载曲谱之为六句，偶数句落音相同等特征，我们可以判

十五曲”，均是为盲生词曲讲习所选定的教材。另外，天津的 定这种子弟书音乐不但属于上下旬形式，而且曲式结构比较

子弟书资料大都在封面加有“卫子弟书”字样，这不但说明了 简单。我们从石韵和西城板的音乐分析中可以看出，它们与

当年卫子弟书传承了绝大部分子弟书曲目，而且由于这些子 这样的子弟书音乐结构形式十分接近，因此我们有理由认为，

弟书资料大多是经天津文人雅士之手润色、审定的，亦说明了 这样的音乐应当是京子弟书西城调。以这样的音乐来演唱子

卫子弟书与京子弟书东城调之间的关系。⋯， 弟书文学曲本，形式虽然简单、通俗，但它不但同样不失文学

那么，为什么人们一直认为卫子弟书是京子弟书西城调 内容的意趣和神韵，而且更适合观众的口味，因此世人对此津

的衍变形式呢?我以为，这种看法的存在，一方面说明京子弟 津乐道。这正是石韵和西城板音乐盛行不衰的原因所在。也

书西城调曾经盛行于天津，光绪后期以来由于卫子弟书流传 许在清乾嘉时代，京子弟书西城调还带有某些雅趣，但是由于

范围的狭小，因此人们一般只识西城调、石韵、西城板之俗声 它长期在民间艺人中间传唱，其艺术在内容、形式和审美情趣

而未聆东城调之雅韵。民初以来卫子弟书在天津大约式微已 等方面的通俗化和大众化则是必然的结果。因此，石韵和西

现，虽经教育界人士提倡并组织盲生词曲讲习所传唱卫子弟 城板在实践中更为流行是极其自然的。

书，但由于盲人数目及其影响所限，已无法使卫子弟书成为一 京子弟书东城调则不同，其流传的环境和方式决定了它

种时尚的流行艺术了，因此天津人实际上大多不但对东城调 不断雅化的发展途径。卫子弟书音乐与《双韵子弟书工尺谱》

知之甚少，而且亦不免如冯问田一样误以为西城调、石韵即是 相比较，二者在形式上的不同似可说明此理。卫子弟书音乐

京子弟书；另方面当卫子弟书在津门雅士中间流传时，如较少 的结构特征，与诸多子弟书名家的文学作品形式十分相似，这

有旗籍子弟参与，亦较少与北京旗人书社交流而究其渊源，同 是应当引起我们重视的。卫子弟书音乐结构上的(诗篇)、(头
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行)、(硬起)等形式，不但与诸多子弟书作品文学结构相对应，

而且以节奏紧凑的(忙子)来表现文学内容中的高潮。从音乐

结构的复杂、层次的分明以及情感表现逻辑的清晰等方面看，

卫子弟书音乐与文学形式的结合可谓水乳交融。只有结构形

式如此精致的音乐，才能与高古、雅驯的曲词相配合，演唱出

绚丽多姿的叙事诗篇。卫子弟书音乐与曲词在形式上的一致，

大约说明它们是同时出于具有较高音乐与文学修养人士之手

的。卫子弟书音乐的典雅、考究，和石韵及西城板音乐的通俗、

质朴之间的反差，大约正是京子弟书东城调与西城调的区别

和各自的特点之所在。卫子弟书音乐结构形式与子弟书文学

作品结构形式的对应，不但可以否定东韵不传天津的观点，而

且也可排除它是由天津文人雅士以西韵为基础加以雅化之产

物的可能。此外，通过对卫子弟书音乐(诗篇)、(头行)、(硬起)

等形式的认识可知，现存子弟书曲本上所标示的“诗篇”、“头

行”、“硬书”等，应当属于音乐形式的。

根据以上分析我觉得，卫子弟书作为京子弟书的衍变形

式，如果它属于西城调系统，则说明石韵作为西城调的变化形

式已经与西城调原型产生了很大的距离，几乎判若异类。但

是如果我们认定《双韵子弟书工尺谱》所记的形式为西韵，则

这种情况似当排除。那么不属于西城调音乐系统而属于东城

调音乐系统，则应该是其唯一合理的归属。如今我们知道，京

子弟书东、西韵概念的界定应当是音乐的，而不是文学的；卫

子弟书演唱的曲目都是韩小窗所编，其中不仅有文学概念西

韵的《宝玉问病》、《黛玉悲秋》，同时也有文学概念东韵的《长

坂坡》存在：卫子弟书音乐与文学在形式上有着如此完美的契

合；卫子弟书音乐与西韵音乐衍变形式石韵和西城板之间存

在着若大的区别，如果我们再把它视为西韵系统，这在逻辑上

似乎说不通。

再者，我们说抛开对音乐的分析，仅以文学形式的表述是

难以把握子弟书东、西韵音乐形式的。如《书词绪论》中所谓

“其西派未尝不善，惟嫌阴腔太多，近于昆曲，不若东派正大浑

涵，有古歌之遗响。”等对子弟书东、西韵音乐的描述，大约只

是从表面感觉上反映了东、西二韵音乐之间雅与俗、文与野、

细与粗、繁与简、豪壮与委婉等不同的形式和风格。并不能真

正使我们认识和把握它们的具体形式。二者在音乐上的共性，

则是清光绪年间震钧在《天咫偶闻》中描述京子弟书时所言的

“其词雅驯，其声和缓”。亦如金受申先生所说：“子弟书的特

点是：‘词细’、‘腔长’、‘声低’。州”1这些特点在石韵、西城板和

卫子弟书音乐中是共同存在的。单凭上述描述，我们是难以

将子弟书东、西韵加以区分的。同时，《书词绪论》中所谓西城

调“近于昆曲”，也并非从当代人视昆曲为高雅的角度出发，而

主要是指其曲调“低缓萦纡”，感情柔靡而言的。据此我们也

不可能判定卫子弟书音乐的类别属性。从音乐分析中我们可

以看到并能够加以把握的是，卫子弟书音乐比西城板和石韵

更为高雅、古拙，这大约正是卫子弟书东城调品质的彰显。西

城板虽属于西城调系统，但在音乐上也并非靡靡之音，不然，

当年天津社会教育处就不会把它列为盲生词曲讲习所的学习

曲目，并以期达到“剔除旧弊，改良社会”的目的了。1921年陈

哲甫在《社会星期教育报》撰文谈《卫子弟书之价值》所说：“吾

卫之歌曲，以子弟书最古而最雅。”1934年戴愚庵在他撰写的

‘沽水旧闻》中称卫子弟书“胥文雅忠义之词”。他们所谓“最

古最雅”、“文雅忠义之词”想必不是指被学术界视为“靡靡之

音”的西城调(实际上西城调也未必是靡靡之音，只不过是唱

段中某些句子较长，给人“一韵纡萦良久”的感觉罢了)，而是

指东城调唱段在内容上多搬演忠臣良将的历史故事，在词意

和曲情中所表现出的肃穆沉雄、慷慨激昂的气质而言的。这

也正符合历来人们对东城调的认识和评价。现存仅有的卫子

弟书《长坂坡》曲谱，不但是东韵名家韩小窗的作品，而且正是

表现了上述内容和气质的。由此我们似乎可以肯定，卫子弟

书是京子弟书东城调衍变和遗存的形式。

通过以上对卫子弟书、西城板和石韵的音乐分析，并结合

对相关文字记载的论证，我们可以得出这样的结论：京子弟书

西城调和东城调起码在清嘉庆年间就传入天津了，石韵亦在

其形成后，很快传入了天津。这些鼓曲艺术与天津方言结合

后，东城调形成了卫子弟书，西城调的衍变形式石韵形成了西

城板。另外，清咸丰初期南城调也自北京传入了天津。如今，

卫子弟书和西城板已是京子弟书东城调和西城调仅有的且保

存较完整的衍变形式了。根据京子弟书东、西韵以及石韵形

成的时间和现存文献记载推断，卫子弟书和西城板最晚大约

盛行于清同治、光绪年间(1875年前后)。此间，由于京子弟

书、卫子弟书和西城板在天津的盛行，客观上为京韵大鼓的产

生提供了可资借鉴的音乐形式。
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【4】在鼓曲演唱中把一个相对完整的段落称为“巍P．

【5】刘吉典《流传在天津的“子弟书西城调”》，载天津市艺
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与版本综述》，载《河北大学学报》(哲社版)，2005年第l期．
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