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京韵大鼓音乐新论 (六) 

陈  ̈

第一节 京韵大鼓音乐的语音构成及其特征 

提起京韵大鼓，人们往往不假思索地指出它的北京语言特征。如《中国醢艺音乐集成 ·北京卷》“综述”中写道：“为了适应 

北京听众的需要和审美要求，大鼓书的语言的四声完全北京化。” 又如《中国曲艺志·北京卷》中写道：“1884年起，刘宝全往 

返于京津之间，⋯⋯二十岁以后正式演唱怯大鼓，在博采众长的同时，对怯大鼓进行了革新。一是运用北京音系的四声(阴平、 

阳平、上声、去声)说京白、唱京韵，演唱短段曲目”。《中国音乐词典》“京韵大鼓”条目中称“刘宝全、白云鹏、张小轩等著名唱家 

和韩永禄、白凤岩、霍连仲等弦师，又进行了革新创造：用北京语音说唱”。又称“平腔是最基本的唱腔，以北京语音的四声和汉 

语的句逗节奏为基础而形成” 等等等等，此类说法在关于京韵大鼓的著述中几乎异口同声。这种说法的核心在于论者的目的 

是希望将京韵大鼓的创始人指定为刘宝全；将京韵大鼓运用北京语音也指认为是刘宝全创始的；而最终将“京腔京韵”作为对 

京韵大鼓音乐风格和韵味的评判。那么京韵大鼓是不是如上述著述中所言，是刘宝全对怯大鼓进行改革而形成的呢?是不是 

由于刘宝全运用北京语音演唱导致了京韵大鼓产生了“京腔京韵”的风格和韵味呢?通过对京韵大鼓音响的语音分析，我以为， 

上述观点均不够客观真实。 
一

、京韵大鼓曲种音韵形成的历史追溯 

我国任何一种民间音乐艺术的形成都与它产生、流行地区的语言和从业艺人所运用的地方语言密切相关。任何一个曲种音 

韵的构成也都必然反映着以上的语言特征。在以往关于京韵大鼓研究的大量著述中，对于这种鼓曲的产生和流行一向模糊地指 

认为京津地区。如果我们对京韵大鼓音乐的语言结构及其存在的历史条件不加以仔细分析，这样的说法似无不可。但是如果我 

们对清末民初京韵大鼓产生和流行的客观条件、环境、及其音响进行分析，就会发现上述说法似乎缺少某些客观1生。为此我们就 

会心生疑问：产生和流行于京津地区的京韵大鼓为什么单单是“京腔京韵”，而没有天津语言存在?难道京韵大鼓曲种音韵中只 

有北京语音吗?是我们在以往的研究中缺少对京韵大鼓语音的准确分析和把握，还是京韵大鼓的确就是纯粹的“京腔京韵”呢? 

我以为，说京韵大鼓流行于京津地区可以，说京韵大鼓产生于京津地区似乎有些主观臆断的色彩了。为什么这样说呢? 

我们知道，清代以来北方许多曲艺形式都在北京流行，这是事实。但是由于北京尊为皇城，对于民间艺术的流行，官方历来加 

以干禁。虽然在天桥、什刹海等处艺人们可以演出，但终归不为上流社会认可。而天津则不然，它“地当九河津要，路通各省舟 

车。南运数百万之漕，系道经于此。舟楫之所式临，商贾之所萃集，五方人民之所杂处。皇华使者之所衔命以出，贤士大夫之 

所报命而还者，亦必由于是。实水路之通衢，为畿辅之门户。冠盖相望，轮蹄若织，虽大都会，莫能过焉。”n 天津不但在国内交 

通、商贸中处于十分重要的地位，同时于清咸丰十年(1886)“乃自西洋通款，各国来津贸易者即夥，议准于距城五里之紫竹林地 

方设立关榷、建造房屋。中外互市，华洋错处，轮艘懋迁，别开生面，为北洋通商要地，由是益臻繁盛，焕然改观。各省宦商晋京 

者，四方人士来游者，接踵而至，咸喜留连以瞻风景。” 商贸的发展促进了城市的繁荣，对文化艺术也给予了很大的推动。清代 

以来。以“小扬州”享誉北方各地的天津，茶园、戏园一派兴旺，皇会、庙会热火朝天。嘉庆廿三年(1818)樊彬在《津门小令》中： 

“津门好，生业仿京城。剧演新班茶社敞，筵开雅座饭庄精，开市日分明。”道光四年(1824)崔旭在《津门百咏》之“戏园”中写道： 

“戏园七处赛京城，纨绔逢场各有情。若问儿家何处住?家家门外有堂名。” 

津门商人崇尚时派，挥金如土，为民间艺术的发展提供了有利的市场。樊彬在《津门小令》中记述了这样的现象：“津门好， 

时派说纷纷。听曲挥金轻似土，出门跑轿快于云，口岸有新闻。”诗后注日：“醵金听曲，肩舆飞奔，此商派也。”这种现象与天津 

落子馆中那些“争先快睹，趋之如鹜”、“互相传述”、“争掷缠头”等“自命风流者” 均为商派时尚，这些现象从一个侧面反映了天 

津娱乐场中的兴隆景象。正如清代诗人梅成栋在《津门百咏》题词中写道：“烟月一城长抱水，笙歌四季不知愁。几多大贾营华 

地，尽有闲人聚酒楼。”天津得天独厚的地理位置和社会环境，客观上给民间艺术的成长提供了一个十分有利的空间。各种大 

[1】作者简介：陈钧(1946~)，天津市艺术研究所研究员。 

[2] 中国曲艺音乐集成 ·北京卷 (上)，第 13页。 

[3] 中国音乐词典 ，人民音乐出版社，1985年，第 20页。 

[4】清张焘辑 津门杂记 ，卷上。 

[5】清张焘辑 津门杂记》之((自序 。 

【6]清张焘辑g津门杂记》之((唱落子》。 

万方数据



陈钧：京韵大鼓音乐的语音特征 109 

鼓、快书、评书、杂耍、相声、皮簧、梆子，以及包括莲花落在内的诸多民间歌舞，同时在天津这个大舞台上得以迅速发展。 

北方曲艺清末在天津的兴盛，得益于天津人对曲艺浓厚的兴趣，和由此造成的落子馆、杂耍馆的大量存在。落子馆是一种 

专门以演唱莲花落和各种俗曲、鼓曲为主要内容的娱乐场所，大约在咸丰初期天津已有营业。咸丰十年周楚良在《津门竹枝词》 

中写道：“明月清音颇在行，人情大半恋红妆，金华园里莲花落，独听中场双顺堂。”落子馆的出现大概以天津为最早，也以天津 

最多、最兴盛，经营的时间最长、最具特色。它不但为北方曲艺和戏曲的发展提供了大批女性人才，而且为北方曲艺和戏曲的 

发展做出了很大贡献。 

北京清代曲艺虽然亦十分盛行，但一方面官方的干禁严于天津；另方面由于以上的原因，艺术市场的规模及其发展均由此 

受到了影响。因此从总体上看，北京的曲艺市场在规模和发展态势上不如天津。比如就落子馆而言，据记载清末庚子(1900年) 

前后天津就有永顺、东永顺、天泉、金华、晴云、宾乐、同庆、中华、天合等处。此外，杂耍馆、小班、妓院等处也是曲艺流行的场所。 

在《津门记略》中记载光绪廿四年以前的小班就有廿五家之多，有名的妓院近四十家。而据不完全统计清末天津的杂耍馆亦达 

数十家。民国后，落子馆在天津发展得更快，据当时天津《大公报》记载，知名的落子馆就有中华、同庆、权乐、华乐、群英、四海 

升平、全凤、明会、山泉、翠仙、天合、庆云等十余家。号称“八大部”、“四大部”。民国十五年(1926)冯文恂在《丙寅竹枝词》中赞 

天津落子馆日：“庆云、权乐继群英，同庆、中华早著名，落子园应推独步，敢骄上海薄京城。”诗后注日：“京沪及各省会商埠，均 

无此游戏场，故初来津者，无不先睹为快。”民国十一年(1922)胡朴安所编《中华全国风俗志》中将落子馆作为天津的一大风俗， 

书中写道：“津埠又有多且盛之二事，则戏园与落子馆是矣。”以上大量娱乐场所的存在说明了清末民初以来北方曲艺在天津的 

兴盛和发展是有着充分的客观条件的。 

那么与天津相比，北京的情况如何呢?成善卿在《天桥史话》中写道：“光绪末年，但于前门外大栅栏迤西石头胡同的四海 

升平茶园，开创了聘请落子艺人在室内演出的新局面，从而使落子艺人在京师首次登上了‘大雅之堂’。圳 在同书中还写道：“天 

桥的落子馆，始设于民国三年(1914年)。最初不过有常星斋、庆云星、高凤祥等人经营的 安乐轩’等三四家”。 北京不仅落子 

馆很少，亦出现较晚，而且杂耍馆等曲艺场所也不多。现居台湾原籍北京的曲艺爱好者孙澈老先生20世纪4O年代初曾在天 

津工作过三年，据他回忆，那时他每天都去大观园、小梨园、玉壶春、燕乐、中华茶园等杂耍馆中泡。他说：“记忆中北平的杂耍 

戏院先后有十几家，多半是一家关门了，另一家就开张，同时开演的只有两、三家。在天津可以说是杂耍的天下，杂耍园同时开 

张营业的就有十几家。”。 从以上情况可知，清末民初以来曲艺虽同在津京地区流行，但是流行的程度和规模却并不相同。由此 

我们可以理解，为什么过去许多北京籍曲艺艺人长期在天津演唱?为什么称天津为北方曲艺之乡，而不这样称呼北京?我想， 

这些均有其客观的原因存在。 

清末民初以来，京韵大鼓虽在津京地区流行，但由于天津的曲艺市场比北京大，不但天津籍艺人(包括大批落子馆中的女 

艺人)常年占据着此地的舞台，而且包括北京和其他地区的艺人们也常年演出于天津。正是由于这样的客观环境，使木板大鼓 

能够在天津吸收子弟书等鼓曲，衍变成为京韵大鼓。又由于大量天津籍艺人的演唱使得早期京韵大鼓唱腔中具有了明显的天 

津语音。此外，由于一方面在京韵大鼓的形成和发展中有部分北京籍艺人参与；另方面特别是自清中叶以来，天津人就有“说 

卫话，带京腔” 的时尚。因此造成了早期京韵大鼓唱腔中同时有天津和北京两种语音存在。这就是说，当京韵大鼓在天津形 

成时，其曲种音韵即是由天津和北京两种语音构成的。 

1943年 1月5日韩世琦在《东亚晨报》撰文《京韵大鼓之源考》中称，京韵大鼓在清末“纯为津(天津)字，京(北京)音”。这 

种说法虽不太准确，但起码说明了当时人们从对京韵大鼓的欣赏中已分辨出津京两种语音的存在。他还说：“风靡一时之京韵 

大鼓，发明时期，并不甚远，在有清时代之同治年间耳，有谓源自五代者，则属荒谬之论，且地点即为天津，有言出自河间府者， 

亦为大谬。”1941年3月29日舞厂在第 131期《立言画刊》撰文《天津三大鼓王》中亦指出：“叫作‘京韵大鼓’，但发祥地却是离 

着北京二百四十里地的天津卫。”1947年 5月27日金受申在《一四七画报》中连载的《北平的俗曲》之十一中提出：“京韵二字本 

为‘津韵’之讹，何不恢复津韵正名?”刘宝全的“新腔新调”，“应称为‘刘派津韵大鼓’，或‘新派津韵大鼓’，或直称‘刘派津韵大 

鼓’，方合实际。”谭凤元则在《单弦表演艺术》中谈到他拜刘宝全为师后，刘宝全“接着就给我说了许多大鼓门里的掌故；大鼓怎 

么分‘大口大鼓’和‘小口大鼓’；小口大鼓怎么又叫了‘津韵大鼓’；津韵大鼓怎么又讹成了 京韵大鼓’⋯⋯” 以上材料说明京 

韵大鼓产生于天津的见解，在半个世纪以前，人们是很清楚的。就连被今人奉为将怯大鼓改革为京韵大鼓的刘宝全自己，也执 

这样的观点。因此我以为，在尚未对京韵大鼓音乐进行语音分析之前，仅凭以上材料足以证明，天津是京韵大鼓形成地的观点 

是早已被前人认同的。只是如今许多曲艺研究者对这些材料或未曾见过，或视而不见罢了。下面我将从音乐分析的角度来印 

证前人关于京韵大鼓产生于天津观点，并阐述其曲种音韵由天津、北京两种语音构成的真实性。 

二、京韵大鼓音乐的语音构成及其韵昧 

从对清末民初和20世纪20年代后京韵大鼓音响聆听的感觉来看，可以说天津语音和北京语音同时存在，而整体感觉天 

【l】 天桥史话 ，三联书店出版，1990年，第321页。 

[2] 天桥史话》，第322页。 

[3]周纯一 多彩多姿的北方杂曲》，载台湾《民俗曲艺 ，第48期。 

【4]杨无怪 天津论 ，载 津门杂记》 

[5】载 单弦艺术经验谈》，中国曲艺出版社，1982年，第41-42页。 
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津话味道极其浓郁。清末民初京韵大鼓音响中所反映出的北京语音，在个别北京籍艺人如张小轩嘴里北京味较明显，而在大 

量女艺人嘴里却都是天津人学说北京话那种味道。有时在唱腔中某些旋律模式和唱词音腔程式是产生白天津语音的，即便北 

京籍艺人演唱也必然是天津语音的味道。由于北京语音与普通话四声调值基本相同，作为通行的国语读者都很熟悉，因此这 

里对北京语音不作过多分析。为了使读者了解天津语音在京韵大鼓音乐中的存在及其特征，我们将重点对天津语音加以分析。 

(一)天津语音的主要特征 

天津方言是以安徽宿州为中心的江淮方言，和天津本地静海方言杂交的产物。因此，天津方言与一般北方方言有着很大 

的不同。了解这一点对我们认识天津方言是很有必要的。当京韵大鼓在天津形成的过程中首当其冲学唱这种鼓曲的就是天 

津落子馆和小班中众多青楼女子。娱园老人曾在《鼓人的派别》中说：“胡十所传，即津派，前清时各坤书馆歌姬所宗者是也，各 

书寓中所谓‘坐地排’之歌儿亦宗此派”，“大姑娘，王红宝，赵宝翠⋯，京翠卿，宋二荣诸人，均系此派中大名鼎鼎者。” 这些落子 

馆和小班中的女唱手们0 均说天津话，她们很自然地将天津语音带入演唱中，这样，天津语音与京韵大鼓声腔音乐就构成了一 

种因果关系。这种关系不但体现在京韵大鼓唱腔的整体审美感觉中，而且体现在这种鼓曲音乐各种句型的音腔模式中。因此， 

从京韵大鼓唱腔中辨识天津语音是非常容易的。为了说明天津语音在京韵大鼓音乐中的存在，我们将天津语音四声调值图示 

如下： 天津语音四声调值表 

调 类 阴 平 阳 平 上 声 去 声 

调 型 低平调 高平调 中升调 高降调 

I ] ／／1： ＼＼1 ， 调值 I 5 5 1 
京韵大鼓唱腔中的天津语音特点鲜明地表现在阴平、阳平、上声三种字调上。阴平字的低平调和阳平字的高平调是天津 

语音中较为突出的特征。天津人说话语气一般比较平直，阴平字低而平直，阳平字高而平直，均反映出天津人直爽的性格特征。 

天津话阳平字与北京话阳平字的区别也在于，天津话阳平字高且平直， E京话阳平字虽高不直，而是由中趋高向上挑起的(／)。 

天津语音的上声字虽为中升调，但在上声字被强调或拉长声时，一般变为升降调型，即低起升高再降低(A)。这是天津话上声 

字在运用中一个与众不同的特点。此外需要指出的是，天津话在运用中总体语势上较北京话低，且给人以尾音下滑的感觉。这 
一 点与北京话的区别是很大的。 

(二)京韵大鼓唱腔中的天津语音 

以上简要介绍了天津方言四声调值的基本特点，下面我们具体分析一下京韵大鼓唱腔中的天津语音。由于京津两地去声 

字大致相近，在唱腔中差异不明显，故我们只分析京韵大鼓唱腔中阴平、阳平、上声三种字调。在下面的分析中，我们以“△”标 

明主要分析的字音。以“1、2、3、4”标明唱腔中其它天津字调的阴平、阳平、上声、去声，及其变调现象的存在。 

1．唱词尾字音腔中的天津阴平字和阳平字 

(1)(慢平腔)落低 sol音下旬唱词尾字音腔中的天津阴平字 

在(慢平腔)落低so1音下句中，当唱词第六字(七字句)为阳平字或其它字调时，如音腔高于低“sol”音，则唱词阴平尾字音 

腔为天津语音。如张金环演唱的《蓝桥会》中的(慢平腔]落低sol音下旬： 

例 1 

一 一  。 一  一 一  一 ! ! ! ， 一  一  

两 迫儿都 安 将 了 那 叫 汉 白玉 的 栏 

(2)[慢平腔)落低 sol音下旬唱词尾字音腔中的天津阳平字 

当(慢平腔)落低sol音下句唱词尾字为阳平字时，只要唱词第六字(七字句)为阴平字，即便唱词第六字音腔自较高音区起 

腔，但一般要下行至低“mi”音结束，而随后唱词阳平尾字落低“sol”音自然要高于前面的低“mi”音，因此不但唱词阳平尾字音腔 

具有浓郁的天津语音味道，而且由于唱词第六字音腔尾音比阳平尾字音腔低，在唱词第六、七字音腔衔接处，唱词第六字音腔 

亦具有了天津阴平字的味道了。如王宝翠演唱的《妓女自叹》中的(慢平腔]落低sol音下旬： 

例2 

痛 心 埋 怨 哪 二 老 爹 —、—— rI | —／ 
。 

△  A 

(3)(挑腔)句唱词尾字音腔中的天津阴平字 

以低平调为特征的天津阴平字常用于(挑腔)句唱词尾字，当(挑腔)句尾部旋律以较高音位下行至“do”音结束，且唱词尾 

字为阴平字时，这个阴平尾字音腔一般为天津语音。如张金环演唱的《蓝桥会》中的(起腔]句： 

[1】赵宝翠即王宝翠。 

[2】(《三六九画报》，1943年出版，24卷，第2期427号。 

[3】过去在落子馆和小班演唱者均为艺妓，一般称为女唱手。 
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例3 

。 一 。  

这 山 长 青 哎 云 
J j 

王 

在早期京韵大鼓演唱中，艺人们有时在(挑腔)句唱词尾字音腔开始处，或高起，或加前倚音，以力求唱正北京话阴平字高 

平调的字音。但由于(挑腔)在形成过程中有天津语音参与，(挑腔)尾部阴平尾字音腔下行的趋势明显具有天津话的语势，结 

果艺人们对唱词尾字音腔所进行的修饰，不但没有给人以北京话阴平字高平调的感觉，反而给人以天津话低平调阴平字在述 

说时加重语气予以强调的感觉，天津话的味道非常浓。如高六顺演唱的《许仙游西湖》中的(起腔]句： 

U ⋯  ⋯ ● 一 一 一 。 l 。 一  一＼ 、 — ● 一 ● 一 

走 遥 了 天 下 呀 行 追 了 州， 
j A 

(4)低(挑腔)下句唱词尾宇音腔中的天津阴平字 

由于低(挑腔)下旬尾腔一般是(挑腔)句尾腔的低八度形式，因此，当唱词尾字为阴平字时，由于音腔较低且下行终止，一 

般均具有强烈的天津话味道。如刘宝全演唱的《长坂坡》中的低(挑腔]下旬： 

例 5． — IL一．— —。午 一—— —， _r 一，。— !}一 =；= 

我的儿 你走要 乳 手 你那小 

(5)低变体 (挑腔)下旬唱词尾字音腔中的天津阴平字 

低变体(挑腔)下句唱词第六字(七字句)音腔一般落于低“la”音，而唱词尾字音腔一般起自低“sol”音，然后下行至低“do”音 

终止。如果唱词尾字为阴平字，那么该字音腔必为天津语音。尾字音腔的下行趋势反映为天津话语势。如刘宝全演唱的《单 

刀会》中的低变体(挑腔)下旬： 
例6． 

^ u* = ． 再 ——； 、 —～ ／—●、  一  ． ． ． 

他 占 了 江 东的 半 边 

＼  

天 

(6)(甩腔)句唱词尾字音腔中的天津阴平字 

(甩腔)句唱词尾字为阴平字时，当前一字音腔尾音较高时，尾字音腔为天津语音。即使唱词尾字音腔开头加入较高音或 

前倚音进行修饰，那么尾字音腔的下行趋势仍明显反映为天津语音味道。如王宝翠演唱的《妓女自叹》中的(甩腔)句： 

例7 

(7)(紧平腔)、(·陕平腔]、(快板)下旬唱词尾宇音腔中的天津阴平字 

在(紧平腔)、(快平腔)、和(快板)三种唱腔的下旬中，当唱词尾字为阴平字且第六字(七字句)为阳平字或其它字调音腔较 

高时，尾字音腔一般处于较低位置，为天津语音。如刘宝全演唱的《百山图》中的(快平腔】下旬： 
例 8 

往 雨 击 华 山 广 无 边 
2 A 

在京韵大鼓唱腔中天津语音不仅出现在句尾唱词音腔中，在各种句型中间天津语音也是随处可以听到的。篇幅所限，不 
一 一 举例。 

2．京韵大鼓唱腔中的天津语音变调 

天津方言在运用中常因语境和语气的改变出现字调变化，因此在京韵大鼓唱腔中特别是早期女艺人的唱腔中，存在着大 

量天津语音变调现象。天津方言的变调一般以两字组为基本单位。在两个字的连接中，一般前面的字变调，后面的字调值不 

变。在三字组的变调中，仍以两字组变调为基础，并严格遵循两字组的变调原则。天津语音变调比较复杂，篇幅所限，这里我 

们只介绍在京韵大鼓唱腔中所反映出来的阴平字的变调。为了清楚地看出变调前后字调的变化，在谱例中如遇变调，我在该 

唱词下方标出两个声调。无括号者为新调，在上方；有括号者为原调，在下方。 

在天津语音的运用中，当两个阴平字相接时，前面的阴平字变为上声或阳平(11～3l；11—21)。如高六顺演唱的《许仙游西 

湖》中的(紧平腔)上句： 

例9 

来 到 7 江 边 留 神 畎 
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再如陈银如演唱的《妓女做梦》中的(预备腔)句： 

例 1O 

。 ＼  

一 声的 喊 嚷 
2 1 

3．京韵大鼓唱腔中京津阴平字调的转换现象 

在早期京韵大鼓唱腔中存在着一种较为特殊的现象，由于北京话阴平字调高平，天津话阴平字调低平，因此在京韵大鼓唱 

腔中阴平字唱词音腔常出现自较高音区起腔，然后下行落于较低音区的形式。由于这种阴平字音腔高起而低落，给我们一种 

头部似北京话阴平字的高平调，而尾部又明显为天津话阴平字的低平调的感觉。加之天津话一般有下滑的习惯和语势，这种 

阴平字音腔后部就更具天津话的味道了。因此，我称这种现象为京津字调转换现象。为什么在京韵大鼓唱腔中存在这种京津 

字调转换现象呢?我以为，这与清末以来京韵大鼓声腔音乐形成过程中，天津人以“说卫话，带京腔”为时尚分不开。清末民初 

许多天津人说话常学北京V1音，而说着说着就又回到了天津话。晚清以来这种语言时尚在天津的流行，导致了京韵大鼓唱腔 

中存在着这种京津阴平字调转换的现象是毫不奇怪的。在分析京韵大鼓声腔音乐的形成及其发展的历史时，我们应当重视这 

种鼓曲音乐在形成和发展过程中的语言环境。正是在这种“北京话天津味”较为特殊的语言环境下，京韵大鼓音韵才可能具备 

天津和北京两种语音，京韵大鼓音乐才可能由此而产生与众不同的风格和韵味。请看王红宝演唱的《大西厢》中的(紧平腔)上 

句中唱词“生”字音腔的京津阴平字调转换现象： 

例 11 

’ 0  ～ ：0 t 
一 天 吃 不下 去 呀 半 碗 饭 

4．20世纪 20年代后京韵大鼓唱腔中的天津语音 

20世纪20年代以后从总体上看，京韵大鼓由吟唱变为半说半唱，虽然唱腔的旋律性减弱了，演唱更为口语化，特别是刘 

(宝全)派在京韵大鼓业内广为流传影响很大；虽然刘宝全是操着标准北京口音的地地道道的北京籍演员，但由于京韵大鼓唱 

腔中各种句型、腔型在清末民初形成和成熟的过程中，基于天津和北京两种语音的规范已经基本定型。作为程式性的曲种音 

乐形式，虽然在后来又有了进一步发展，但最终不能改变这些形式中的语音结构。因此，20世纪2O年代后京韵大鼓的演唱及 

其唱腔虽有发展变化，但已积淀为曲种音乐程式的句型、腔型却无法改变。清末民初时期京韵大鼓唱腔中所运用的天津语音， 

此时期仍然鲜明地存在于该曲种的音乐中。以往人们总认为京韵大鼓，特别是刘宝全在艺术上形成流派后的京韵大鼓，是纯而 

又纯的“京腔京韵”是不客观的，说京韵大鼓是“京腔津韵”似乎才是准确的。“京腔津韵”不仅说明了京韵大鼓音乐在韵味上具有 

北京语音特色，而且同时亦说明了它还具有天津语音特色，其中还特别指出了天津语音大多鲜明地体现在唱词韵字的位置上。 

由天津语音参与构成的京韵大鼓音乐中的腔、句，明显地表现在20世纪20年代后的京韵大鼓音乐中，并在形式上已经形 

成了规律。 

(1)(慢平腔]落低 sol音下旬唱词尾字音腔中的天津语音 

在(慢平腔)落低sol音下旬中，由于唱词第六字音腔一般自“do”音下行至低“mi”音，尾字音腔为低“so1”音高于前面的低 

“mi”音，此时如果第六字唱词如为阴平字，尾字唱词为阳平字，则一般尾字音腔为天津阳平字语音。如白云鹏演唱的《贾宝玉 

探晴雯》中的(慢平腔]落低so1音下句： 

例 l 2_ ． 。 一 

’ ’ 一  一 。 一  

乍 分 离 处 最 伤 情 

当唱词第六字为上声字或去声字时，同样一方面由于第六字音腔下行的旋律模式；另方面由于唱词尾字音腔的平直，唱词 

尾字仍然给人以天津话阳平字的感觉。如白云鹏演唱的《白帝城》中的(慢平腔)落低sol音下旬： 

例 13． 一 一  

’  

’ - - _ - — — 一  

泪 洒 重 裳 透 枕 虹 

(2)(挑腔]句唱词尾字音腔中的天津语音 

在(挑腔】句中唱词尾字为阴平字时，由于唱词第六字音腔一般要高于唱词尾字音腔已成为(挑腔)的旋律模式。因此，只 

要唱词尾字音腔起腔音位不高于唱词第六字音腔尾音，则这样的唱词尾字音腔给人阴平字低平调的感觉，一般为天津语音。如 

刘宝全演唱的《战长沙》中的(起腔)句： 

例 1 4． 一 

⋯ ⋯ 一

* (下转 217页) 
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移动和乐器各部分相互之间的配合应当是快速而准确的。 

最后乐章里长号组和大号组演奏著名的“众赞曲”： 

例20． 

这大概是交响乐文化唯一的特例，作者指出PPPPP(极弱) 

的细微差别，而理论上来说这是不可能的。但演奏时可以达到 

这种效果。取第一个和音最好是mp(偏弱)，而不是p(弱)，而 

且把crescendo变成mff中强)，然后持续演奏一个长音，先渐强 

后渐弱到P(弱)。接下来从第三节拍的第二部分到第五节拍 

的第一部分要像作曲家写出来那样演奏细微差别，也就是 P 

(弱) p(偏弱)——diminuendo(渐弱)一P 

(弱)。第五、六、七节拍演奏的声音不需要很小。可以保留P 

(弱)的细微差别。只有在最后二个和音处应该持续演奏一个 

长音到pp(很弱)。最好把喇叭口把下放。这些(演奏)行为制 

造了PPPPP(极弱)的细微差别和极端安静声音的错觉。为了 

演奏这首 “众赞曲”，需要乐器的各个组成部分之间理想地配 

合：号嘴、演奏呼吸、舌头和移动滑管。当呼吸、号嘴、舌头肌肉 

出现细小的不协调，将无法把握音符，或者当冲击时首先听到 

舌头弹声，然后才是乐器的声音。 

结论 

这篇论文不可能全面而且彻底地研究这个问题。对于演 

奏者而言，乐队的实践推动了标准的多样化，这些标准形成了 

乐器的历史发展，造就了乐器本身。值得说明的是，长号的发 

展和形成，与演奏长号有着密不可分的联系。音乐家们开创了 

乐器新的表现形式，使长号的构造更加完美，创造了演奏方法。 

在此基础上形成了演奏流派并出现了长号学校。进行基本研 

究和完善以后，作曲家们开始在自己创作的作品中运用新的演 

奏示例和新的演奏方式。为了在管弦乐队的演奏实践中能成 

功地解决出现的所有难度，长号组的每位演奏员应当具备多种 

素养。每一个把演奏铜管乐器选作自己职业的人，首先应该努 

力成为一名合格的管弦乐演奏者，因为只有在管弦乐队里工 

作，他才能充分地展示自己，运用自身的创作潜力，将自身的价 

值与长号这一乐器的艺术魅力展现出来。 

(编辑 高倩) 

(下接 112页) 

20世纪2O年代后在京韵大鼓唱腔中除以上句型中存在天津语音外，在低变体(挑腔]下旬尾字音腔、(甩腔)句唱词尾字音 

腔、乃至(紧平腔)下旬唱词尾字音腔中均存在着大量天津语音，篇幅所限，这里就不再举例 读者如果有兴趣，待本书出版后 

可再细读。 

通过以上所有对京韵大鼓唱腔的语音分析，我们可以得到这样的认识：在京韵大鼓这一曲种产生和发展的历程中，由于大 

量天津籍艺人的参与和“说卫话，带京腔”时尚的影响，导致了京韵大鼓音韵构成中天津语音和北京语音的并存，并由此决定了 

京韵大鼓声腔音乐“京腔津韵”的风格和韵味。由于长期以来人们对京韵大鼓发生、发展的历史在认识上存在着种种曲解和某 

些带有主观色彩的偏执，加之对京韵大鼓音乐中天津方言因素的忽视，因此对该曲种音乐在认识上产生了偏离事实的所谓“京 

腔京韵”的审美判断。我以为，通过我们对京韵大鼓音乐的语音分析，证明了天津语音的存在及其在该曲种音乐发生、发展过 

程中所产生的作用，现在读者应当从认识上还京韵大鼓以“京腔津韵”的真面目了。 

(责任编辑 朱默涵) 

万方数据


