
——京胡谈起。

一、京胡
京胡是京剧唱腔伴奏的主奏乐器，也是皮黄腔

系其他剧种及某些剧种中胡琴腔的主奏乐器，但在

皮黄腔系各剧种中，京剧则称为胡琴。如汉剧、微

剧、滇剧及川剧中的胡琴腔和桂剧中的南北路等等

(注1)。实际上京剧界至今也有许多人仍沿用胡琴

这一名称。

京胡名称的由来，是随着京剧这一名称的出现

而出现的。正像当年上海人为区分其他皮黄腔系的

剧种而把由北京传来的皮黄腔最终称之为京剧一

样，(注2)京胡也是由南方人为了有别于其他皮黄

腔系各剧种的主奏乐器，而把京剧的主奏乐器称之

为京胡的。当然，更重要的一点是因为它是京剧的

伴奏乐器。京胡这一名称的广泛使用是从建国后开

始的，至现代京剧盛行之时，京胡这一名称也就随

之确定了。

京胡是由琴杆、琴轴、千斤钩、琴筒、蛇皮、琴

马、琴弦和弓子等部分组成。

京胡的运用是相当广泛的，除在京剧及皮黄腔
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效果。近年来，京胡的运用又有了新的发展。京胡

已不仅仅是戏曲伴奏乐器，而且还以独奏乐器出现

在乐坛，并且涌现出一批京胡独奏、京胡协奏曲，如

京胡独奏曲《京郊行》，京胡套曲((古都情思》(1．

卢沟醒狮、2．京华气韵、3．龙城遐想、4．夜深沉)。

京胡作为独奏乐器出现在乐坛，开拓了京胡运用的

领域，并且对京胡演奏技巧起到极大丰富与提高的

作用。

二、京剧乐队的文武场及京胡在伴奏
中的地位
京剧乐队又称“场面”，伴奏者被称为“场面”

先生。京剧的场面基本上是沿袭皮黄戏旧制逐渐衍

变丰富发展而成。京剧乐队按乐器性能分为“文场”

和“武场”：文场由管弦弹拨乐器组成；武场由打击

乐器组成。文场的乐器包括京胡、京二胡、月琴、弦

子、笛、唢呐、海笛和笙等；武场的乐器包括鼓、板、

大锣、小锣等乐器。

在京剧乐队的衍变过程中，文场的变化较大。

主要体现在主奏乐器的变迁和乐队编制的变化。

远在皮黄同台之前，二黄调曾以笛子为主奏乐
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器，这一时期约在清朝乾隆年问。此时的二黄调只

代表早期的徽调。乾隆末年，徽调、秦腔(早期西

皮响)第一次合流，曾一度废笛改用胡琴伴奏。但

此时的京胡还只是软弓京胡(注3)。嘉庆二年

(1797)年，清朝宫庭严禁以胡琴伴奏乱弹、梆子腔

等，二黄调又恢复以笛伴奏。道光年间湖北的西皮

调与安徽的二黄调再次合流，长期同台产生了“皮

黄戏”。至同治年间，乐师沈六认为笛子不易发展唱

腔，又改用胡琴伴奏，连同文场的月琴、三弦并用，

时人称之为“九根弦”。当时称优秀的场面先生为

“六场”精通。所谓“六场”即文三场、武三场。

文三场有京胡、月琴、弦子，武三场即单皮鼓、

大锣、小锣，总共场面需六人。但需要兼奏其他乐

器，京胡兼笛子、齐钹；月琴兼笛子、唢呐、铙钹；

弦子兼海笛、唢呐、堂鼓等。文场有几种不同的组

合方式，分别伴奏不同类型的腔调与曲牌。最基本

的组合是京胡、月琴、三弦为一组，主要奏伴二黄、
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西皮、四平调、高拔子、南梆子等腔调以及在京剧

中所用的某些曲牌。另一组是以笛或海笛为主奏乐

器，主要伴奏京剧中的昆曲、吹腔以及杂腔小调等，

以海笛主奏的昆曲剧目多是武戏，如《艳阳楼))、《钟

馗嫁妹》、《挑滑车》等等。最后一组是一对唢呐，在

京剧传统剧目中，唢呐应用非常广泛，几乎每个剧

目都少不了它，不但吹奏性质不同的曲牌，还可以

伴奏“唢呐二黄”以及杂调中的“南锣”、“云苏调”、

“柳枝腔”等等。

武场的伴奏者同样也是身兼数职，甚至小锣演

奏员还要负责检场。辛亥革命前后，京剧舞台上涌

现了一批杰出的表演艺术家，京剧在这些不断涌现

出的艺术家们严格的要求下，开始了不断的革新。

这时武场的铙钹已有专人负责，检场也不再由小锣

演奏员担任了。

由于京剧艺术的日臻完善，以及社会地位的日

益提高，清朝统治者对京剧也逐渐产生了兴趣。随

之，京剧得到了一些文人墨客的青睐，使部分艺人

提高了文化水平，开阔了眼界。这对于京剧艺术的

发展在一定程度上起了积极的作用。在京剧老生行

当中可称承前启后、博大精深的谭鑫培正是因为结

识了一批嗜好京剧的文人，才使他广览博收，综合

利用，推动了老生行当的发展。以至在谭之后的老

生各流派中无不受谭的影响，而这种影响主要体现

在唱腔方面。当时曾流传着“有书皆作，无腔不学

谭”的口头禅。谭腔之所以影响深远，是谭继余三

胜之后彻底改变了当时所谓“时尚黄腔喊似雷”的

唱法。在声韵字调方面完成了二黄腔地方语音向北

京语音的过渡和融化，一改以往皮黄腔无论是在声

腔上，曲调板式上的简单，使之抑扬婉转、流畅动

听，开创了京剧演唱艺术的新局面。

促成谭鑫培在演唱艺术上取得如此成就的另一

个原因，是谭打破了以往演员无固定琴师伴奏的局

面。谭首先启用了著名琴师孙佐臣先生专门为其伴

奏。此后，京剧界形成了名角自带琴的习惯。演员

与琴师长期的舞台合作和长期的台下共同研究，推

动了京剧唱腔的发展，使琴师有条件来丰富京剧唱

腔的伴奏艺术。通过几代人的共同努力，京剧的演

唱艺术与京胡伴奏艺术达到7kSL交融，如鱼得水的
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艺术境界。从而也使京胡在京剧唱腔伴奏中达到不

腔剧种以京胡为主。其伴奏形式有了许多发展，特

别是京剧音乐，经过历代琴师不断的探索、创新，不

仅在伴奏的形式和手法上得到极大的丰富和提高，

而且对琴师专业的训练和艺术素养的要求方面都有

较严格的规范。如：要求琴师能熟练地演唱各种唱

腔，对唱词的内容，剧情及人物的性格感情的变化

有全面的了解，在唱腔的音乐方面包括气口、力度

变化、速度变化要充分的熟悉和掌握；要求琴师在

伴奏中突出一个“严”字，要与唱腔配合得严丝合

缝，一切伴奏手法都要服从唱腔的需要，不能脱离

·唱腔去炫耀乐器的技巧，各行其事。而是在烘托唱

腔的同时，丰富和完善乐器伴奏自身的表现力，使

唱腔与伴奏两者相辅相成，融为一个完美的整体。

基于上述种种规范而形成的京胡伴奏的程式，是京

可替代、不容忽视的重要位置。 剧伴奏艺术的宝贵传统，很值得总结和研究。
随着“四大名旦”的出现，京剧乐队的编制又

作了进一步调整，首先由梅兰芳在乐队中加入京二

胡，程砚秋在乐队中加入琵琶、阮、二胡、笙等乐

器。这些乐器的加入极大地丰富了京剧乐队的表现

力，至此传统京剧乐队的编制基本确定。

三、京胡伴奏的基本方法
京胡伴奏是京剧唱腔最得力的助手也是京剧音

乐的重要组成部分，能够起到对人物思想感情的渲

染，和对唱腔的烘托作用。它不仅使演唱增添光彩，

还通过引子、过门、行弦、尾声等形式来修饰或润

色唱腔，既作为演唱的辅助手段出现，又充分发挥

器乐艺术的特长。

京胡伴奏同唱腔一样有着较严格的程式，除在

各种伴奏的起、人、转、收及场景音乐上，无不通

过一定的程式进行外，还在伴奏的具体方法和演奏

手法上，有相当的程式和规律性，这些即是京胡伴

奏的基本方法。

古老的戏曲剧种，一般伴奏的方法为随腔伴

奏，即主奏乐器与唱腔旋律基本一致，无引子、过

门和尾声等，如昆曲剧种中笛子为唱腔伴奏，几乎

是同起同落、同高同低、同疏同密的。梆子腔系和

皮黄腔系各剧种出现后，唱腔伴奏的乐器发展为拉

弦乐器，即：梆子腔剧种大部分以板胡为主，皮黄
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京胡伴奏的基本方法从老一辈戏曲音乐家开始

就有所总结，一般归纳为“托、随、包、衬、垫、带、

裹、领、保、补”等手法。由于京胡伴奏艺术的不

断发展，这些手法中的某些手法已显得不很重要。

某些手法之间，彼此有些类同。在此为了避免重复，

重点谈谈在京胡伴奏中较为重要的“托、包、衬、补、

垫”五种基本方法。

托：即托腔，京胡最基本伴奏方法。是用于唱

腔相同的旋律在同度或高、低八度的音区衬托唱腔

(注4)。唱腔为主、伴奏为辅，宾主关系主次分明，

绝不能“喧宾夺主”。当然强调伴奏是“宾”和“辅”

并不等于是消极地、被动地去伴奏，恰恰相反，只

有积极地、能动地、富于活力地去伴奏才能对唱腔

起到“绿叶扶红花”的作用。

托腔还有随腔伴奏的意思，因此对于伴奏者来

说应和演唱者“共呼吸，同心气。”特别是散板类的

唱腔基本用托腔的伴奏方式。一般导板、散板、摇

板等节奏自由的板式，在伴奏和唱腔的结合上更显

得灵活自由。正由于这一点，伴奏就更应该密切与

唱腔的关系。换言之：唱腔节奏处理越是灵活，伴

奏就越要紧紧地跟着唱腔，这样能够达到伴奏既不

妨碍唱腔贯穿，又能给予唱腔一定的补充和富于效

果的衬托。下面通过曲例一说明。

[曲例一】《姚期》姚期唱腔“马杜岑奉王命把草
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此段散板从谱面上看伴奏和唱腔几乎完全一

样，但在实际伴奏中不像上板节奏那样固定。这是

因为唱腔本身某些音符的时值是自由的，因此，在

伴奏上可以把某些音符做自由的拉推交替弓序演

奏，这就是散板的自由节奏处理。但是，另一方面

唱腔常常在每换一个唱词(字)的时候，又有一个

相对稳定的节奏。在自由节奏和相对稳定节奏的过
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此例摇板的托腔方法同所有西皮摇板一样在开

唱前无定次过门反复，但不管过门奏到哪一个音，

只要一起唱，京胡就应马上终止过门，而跳到起唱

音随腔伴奏，这是最通常的摇板的起唱处理方法。

另外，有时句逗之间的间奏过门只是由同音反复。

如：“错用了小马谡”落SOL的过门(见谱例二)；

又如：((空城计>)诸葛亮的另一段西皮摇板唱腔“恨

马谡失街亭”的“亭”字落音在D0上，过门是

渡上总有一个节奏预示，这种节奏预示通常是由演 一h
唱者来交代的，这不仅是为了唱腔内容上的需要，

(a l墅l 7'62 1_1)I来衔接开唱，这时候唱的伴

而且也是为了唱腔和伴奏在自由节奏中相互有所依

靠。因此自由节奏和相对稳定节奏反复交替构成了

散板的特点。京胡伴奏如何根据这种特点来托腔

奏方法还是和上例托腔方法一样。

二黄摇板与西皮摇板的托腔方法基本相同，不

同之处在于：二黄摇板无论是首起过门还是间奏过誓袅言譬薹霎潞雾曼兰裳耋萎笔喜蓦雾m cⅢ。㈨tt a l⋯t玉lI刊粤}罂|翼两I鄄要较自由地运用推拉弓序外，还要根据演唱者的润
⋯

‘ ‘l —I_’2 1 7I”l“I’ 。 l

腔，用滑音、打音等技巧修饰唱腔。在弓法的运用

上，要求在自由推拉中随时调整弓序，以适合相对

稳定节奏的需要，使弓法运用自然有序。实际上，在

散板类唱腔中京胡的托腔手法，最能体现出唱腔与

伴奏共同要求的节奏统一律动。

摇板的伴奏最能体现“托”的原则，因为摇板

只能单纯用“托”这种伴奏方法来伴奏。摇板是一

种紧拉慢唱的板式，它的节奏处理是伴奏一定的固

定节奏(近似快流水的节奏)，而唱腔则在伴奏的固

定节奏范围内自由灵活地进行。因此托腔上，摇板

和散板既有联系又不相同，下面通过曲例二分析摇

板的基本特点。

【曲例二]《空城计》诸葛亮唱腔“我用兵数十

均不是无定次反复，而都是过门的尾音同音反复衔

接唱腔。 如二黄摇板首起过门

此时过门尾音反复演奏，至演员起唱马上随腔伴奏。

二黄摇板的托腔采用单弓，即一拍一弓，正像过门

尾部的同音反复f c；【i，l在托腔时唱词的字头应尽可

能处理在推弓上，以保持摇板推拉交替的正常弓序

法则，这一点在西皮摇板的托腔上显得更为重要，因

此，西皮摇板采用双弓托腔，即一拍两弓，每一拍的

第一弓必须是推弓。在伴奏过程中，演员的起唱往往

处于过门的拉弓位置，这时伴奏应继续演奏过门以

调整弓序，在推弓位置上追随唱腔。总之，摇板的起

唱是很灵活的，关键在于伴奏必须密切注意演唱，使
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其在保持弓序法则的基础上最迅速地跟随唱腔。

包即包腔，是在伴奏一段唱腔的某些部分时，
运用加花的手法将唱腔包裹起来。a．使唱腔与伴奏

在旋法和节奏等方面形成对比；b．由于伴奏的加

花，掩饰了演唱者换气造成的停顿；C．使唱腔显得

更加丰富和连绵不断。包腔和托腔都是京胡伴奏的

主要手法，包腔侧重于横向积极主动的去丰富装点

唱腔，起着烘托的作用；托腔侧重于纵向同唱腔保

持一致，起着衬托唱腔的作用。早在京剧形成初期，

京胡伴奏同其他板腔体剧种伴奏的要求一样只是

“托腔保调”。所谓保调，就是在伴奏的帮助下，使

演员节奏、音准、速度、情感有所依靠凭借，不致

荒腔、走调、脱板”(注5)。保调至今仍是京胡伴

奏不可缺少的手法，但随着时代的发展，戏曲艺术

不断的提高，京剧的演员演唱水准也普遍得到提

高，京剧的演唱、演奏技艺已经更加专业化了。在

京剧舞台上荒腔、走调、脱板已不多见，因此，单

纯的保调伴奏手法已显得不很重要了。

尽管包腔是京胡伴奏的重要手法，但是在具体

伴奏中也要根据剧情和唱腔的力度、速度加以运

用。否则不仅不能起到烘托唱腔的作用，反而会画

蛇添足、弄巧成拙。

包腔在唱段中的具体运用，如曲例三、四。

[曲例三] 《春秋配》秋莲唱腔“受逼迫去捡

以上两例的伴奏都是运用了加花的手法，但两

者又有所不同：例三是二黄慢板，速度较慢，伴奏

运用了辅助加花的手法使唱腔旋律产生连绵不断的

效果；例四是四平调，中速，是在唱腔气口停顿之

外，运用加花手法，保持了伴奏旋律的连贯性。这

种加花手法的运用，不仅具有丰富旋律、烘托气氛

的作用，并且还能使演唱者在非气口处换气。即演

唱者利用京胡伴奏的“包”而偷气，这种手法也称

为“拉繁唱简”。即伴奏部分的旋律延绵起伏一气呵

成，而唱腔则是蜻蜓点水，似断非断、似连非连，造

成一种强烈的艺术效果。

衬：是在伴奏一段唱腔的某一部分时伴奏旋律

与唱腔旋律在较小的范围内形成繁简的对比，以衬

托唱腔。当伴奏旋律繁而唱腔旋律简时，表面上看

和包腔的手法有些类似，都是运用加花，但实际上

它们之间有所不同。“包”是在较长的部分中运用加

花的手法，一般是在一个乐逗以上的单位连续使用

加花手法，使至少是一个乐句的旋律延绵不断；

“衬”则往往是在某一个唱词(字)上的加花，避免

了旋律的呆板。这也是最为常见的衬托唱腔。

[曲例五] 《审头刺汤》雪艳唱腔“谯楼上打

罢了出更尽”，程砚秋演唱。

上例“人”与“烟”字运用了加花衬腔手法，而

“人”字的小腔伴奏简，突出了唱腔。类似这种衬腔手

法在唱腔中的运用是非常普遍的，在此就无须赘述了。

[曲例四] 《望江亭》谭记儿唱腔“独守空帏 补：是在演员某分句的句尾没有唱满的情况

暗长叹”，张君秋演唱。
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下，或是拖腔落音不到拍位时，伴奏者以一定相适

应的旋律加以补充，称为“补”。这种伴奏手法对于

唱腔的完整及唱腔前后的衔接起着很大作用。

[曲例六]《文昭关》伍子胥唱腔“一轮明月”，

杨宝森演唱。

  万方数据



上例“似”字的拖腔应拖至下一小节第一拍，这

里由京胡伴奏补充了唱腔未满之处，是典型“补”的

伴奏手法的运用。

垫：俗称“垫头”。指伴奏时，句逗之间，字与

字之间以及演唱中气口停顿之处的衬垫、填补部分。

垫能起到承上启下，连贯唱腔的作用。在实际伴奏

中“垫头”的运用是十分普遍的，也是十分重要的。

由于每段唱腔的唱词意境和情绪的不同，“垫头”也

显得异常丰富、灵活。特别是在某些唱段中，伴奏

运用包腔手法时，伴奏者根据这一段落的伴奏旋律

另行设计垫头，使之更加突出伴奏的器乐性和旋律

的连贯性。下面举例“垫头”在伴奏中的具体运用：

[曲例七] 《失街亭》诸葛亮唱腔“两国交峰

龙虎斗”，杨宝森演唱。

大家谈乐 鑫‰写；淫i《
求?强t‘乐|÷事=1“hi

调整了京胡的引序，为下面的伴奏作好了准备。

在“垫头”的运用中，较为复杂的一种是伴奏根

据唱腔的需要，既要考虑到“垫头”与唱腔衔接自如、

恰当，又要保证伴奏旋律自身的丰富和器乐性。

[曲例九]《李陵碑》杨继业唱“反二黄原板”

这两句“反二黄原板”根据人物情绪的需要，运

用了包腔手法，因此在“垫头”的处理上也运用了

加花的手法。无论是字与字之间，还是句与句之间

的“垫头”，都与唱腔的伴奏旋律保持了风格上的一

致，更重要的是这种“垫头”与伴奏旋律的连贯性

保持了包腔伴奏所烘托起来的一种气氛。由曲例九

第三小节开始的连续十六分音符的单弓快奏造成了

一种紧张感，而在伴奏“海潮”的“海”字时，伴

奏从连续的十六分音符突变为四分音符，且随腔使

用了一个下滑音，形成了旋律疏密的强烈对比，突

出了唱词重点“海”字，准确的表现了杨继业误中

奸人之计，被困两狼山，盼兵不到、盼子不归的激

愤中又含焦急的复杂心情。

[曲例八] 《打龙袍》李太后唱腔，“龙车凤荤 在实际的唱腔伴奏过程中，我们所介绍的这五

进皇城”。

以上两例的“垫头”非常简单，但作用很大。如

例七中“两国交锋”这个旬逗之间唱腔的停顿，只

用了一个音符的小“垫头”(1a)便使得旋律连贯流

畅。例八中“御街上”这句腔的“街”与“上”之

间则是字与字之间的“垫头”，虽然只垫一个la音，

则使旋律不显得呆板，并且此处“垫头”的使用还

种京胡基本伴奏手法并非孤立的运用，而是有机的

相互关联的一个整体，缺一不可。当然，京胡的基

本伴奏手法也不仅限所介绍的这五种，如“带”、

“领”、“保”等手法在伴奏中也是常常运用的。此外，

京胡伴奏的基本手法还包括各种过门的入法、收

法，唱段中的转板及行弦的处理以及京胡伴奏与打

击乐(板鼓)的合作关系等。但由于篇幅所限，我

们只能从最直接的“伴腔”角度加以探讨。

(作者单位；中国戏曲学院)

注释：

①②《中国大百科全书》戏曲·曲艺卷。

⑥张浩珍《软弓京胡》。载《中国音乐》1986年第1期。

④⑤《中国大百科全书》戏曲-曲艺卷。
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