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Abstract

With the continuous study and research of many experts and scholars in recent

years．the national vocality has been developed into a form of art with its unique

qualities．As the aesthetic level of the public iS advancing．the standard for Chinese

national vocality iS accordingly elevating．ThUS．Chinese national vocality should also

advance with times．Especially with the carrying—out of China’S Reforln and Opening

Up Policy and the put—into·places of the“Going Out’’strategy,Chinese national

vocality,as Chinese representative forill of art、has become rather popular in the more

and more frequented international communications．In order tO appeal to the people

worldwide．we should first explore the characteristics of Chinese national vocality．

Nowadays，as the international exchange is more and more frequented．we are able to

absorb the q uintessence of the western vocality,yet the essence of Chinese national

vocality should also be paid more attention to．We should continue to inherit and carry
forward the traditions of Chinese national vocality,which have come from people and

have laid a solid foundation among them．Only by scrupulously abiding by the

traditional characteristics and temperaments of Chinese national vocality,

incorporating things of diverse nature，making the past serve the present and foreign

things serve China，and absorbing the quintessence of both foreign and tradit ional

vocality art，can we ensure the rich national color and distinct traits of Chinese

national vocality．The essay begins with the absorbing and learning of the traits from

the Beijing Da Gu，one of the Music of Guqu(songs accompanied by Drums)，and
discusses thoroughly in a multi—dimensional way．about the feasibility of using this

learning tO enrich Chinese national vocality．Beijing Da Gu。the most representative
form of art of singing and talking in the northern part of China，is an outstanding form

of art in Chinese national art of singing．a treasure of China’S national arts．According

to multiple practice and scrupulous research．we contend that the highest level of

singing iS the pursuit of beautiful voices in the attempt to reveal the hidden artistic

quality in a piece of music．Beijing Da Gu，as a constantly maturing art of singing and

talking，has been thoroughly tempered during the past few hundreds of years．Thus，it

has its unique expressive force in revealing the style of a piece of music．On the

premises of referring to research results given by many experts and scholars，this

essay explores several influencing aspects of Beij ing Da Gu on the development of

the national vocality．What’S more．this essay further analyses the unique artistic style

and singing skills of Beijing Da Gu，in order to combine it with the present national

vocality teaching and singing in a organic，scientific and subtle way and finally to

elevate Chinese national vocality to be a popular form of art worldwide．

Key words：National Vocality,Quyi，Beij ing Da Gu，Use for Reference
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民族卢乐对京韵人鼓的借鉴性探究

绪 论

我国有着光辉灿烂和悠久的文化历史，民族声乐作为民族文化的重要组成部

分，在历史的发展长河中得到不断光大和发扬，形成了自己鲜明和独特的民族风

格、科学的技术方法和强烈的时代气息。随着时代的发展，各种艺术形式都在与

时俱进，深深的植根于我们的民族音乐沃土之中的民族声乐也必然面临这种革新

和发展，才能使其更具浓郁的民族风格、民族气质和民族特色。我们在学习借鉴

西方声乐艺术的精华时，更要吸收和宏扬我国民族声乐演唱艺术的精髓，首先我

们必须继承发扬本民族的优秀民族声乐演唱艺术传统，因为它来自人民，在群众

中有深厚的基础。我困民族声乐表演艺术形式丰富多彩，并且都拥有精美绝伦的

技艺，京韵大鼓作为北方鼓曲中的一个具有代表性的曲种，属于我国民族演唱艺

术范畴中优秀的传统艺术，是中华民族艺术之林中的瑰宝，在漫长的历史岁月中，

它深深的植根抵与人民群众之中，犹如常青之树，不仅自身充满了生命活力，还

给养和影响着其他的文艺品种。iT．因为它是以普通话为基准的说唱形式，这恰好

符合当今民族声乐艺术的基本要求。只有恪守本民族的风格特点和色彩气质，兼

收并蓄，古为今用，洋为中用，吸收外来音乐艺术的精华和自己古老璀璨的艺术

精华，丰富、充实我国的民族声乐演唱艺术，才能保持我国的民族声乐演唱艺术

始终具有浓郁的民族风格和民族特色与个性。

本文欲从京韵大鼓的主要特点与民族声乐的关系、京韵大鼓的演唱技法上、

京韵大鼓在艺术处理方面、京韵大鼓曲作及理论教学上等四个方面进行比较系统

地探讨民族声乐如何的借鉴与吸纳，以丰富和完善自己的艺术表现力。

从京韵大鼓百余年的发展历程来看，它确实是一个向姊妹表演艺术不断借鉴

和吸纳并进一步完善的过程。民族声乐艺术也是以不断向姊妹艺术借鉴和吸纳的

艺术，其问他们之间产生过微妙的联系，早在抗日战争时期，我们的音乐家们就

创作出了以京韵大鼓为音乐素材的歌曲，受到广大人民群众的喜爱。一些优秀的

作品被广为传唱，如《晋察冀小姑娘》(徐曙曲)这首以京韵大鼓为音乐素材创

作的叙事歌曲，在战争年代和建国以后都有很大的影响；建国以后，由著名京韵
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大鼓表演艺术家骆玉笙为毛主席诗词谱曲演唱的《长征》更是深受各界人士的喜

爱和传唱；特别是七十年代以后，电视连续剧《四世同堂》的主题歌《重整河山

待后生》(雷振邦、温中甲、雷蕾曲)，伴随着电视剧的播出曾引起极大的轰动，

一时间街头巷尾到处流传着“千里刀光影，仇恨燃九城”的唱腔，于是爱屋及乌

的喜欢上了这种京腔京韵的唱段，那时骆玉笙和京韵大鼓成为点击率最高的名

词，人们都自编自创的哼唱着带有京韵大鼓元素的小唱段；京韵大鼓经过影视作

品的宣传后如插上了翅膀飞入千家万户，直接影响到京歌的孕育、诞生、风行。

以姚明阎肃为代表的词曲作家及时扑捉到了这种京韵大鼓与民族歌曲之间的这

种关系并找到了一种比较适当的切入点和表现手法，先后推出了《唱脸谱》、《故

乡足北京》、《前门情思大碗茶》、《北京的桥》等以京韵大鼓为基本元素的脍

炙人口的新类型歌曲，也就是被当代人所称谓的“京歌”。这种风靡势头一直

从上个世纪八、九十年代延续到今天，李谷一、蔡国庆、杭天琪等歌唱家和歌星

带着京歌不断出现在央视的各种文艺栏目中，使京歌进一步扩大其影响力。

由于京韵大鼓在与民族声乐的结合当中能产生出人们喜闻乐见的新的艺术

形式，因此京韵大鼓的表演也一直被众多声乐教育家所密切关注，皆源于京韵

大鼓的说唱形式也正是民族声乐所追求的闲庭信步般的在高位置和深呼吸上的

说唱。我国著名男高音歌唱家蒋大为在不同场合都提出声乐艺术的三个境界：

初级阶段是“喊着唱”，中级阶段是“唱着唱”，最高境界是“说着口昌”。他

说： “在音符上说话要把字说透了，科学的方法来自于科学的呼吸、科学的共

鸣、科学的声音、科学的咬字，而对声乐艺术来说咬字是最关键的。”由于京

韵大鼓与民族声乐结合的成功范例，以及它自身的表演艺术特色：说中有唱，

唱中有说，说唱结合，以说为主，这正是民族声乐所追求的最高境界。当然，

民族声乐并非只向京韵大鼓一种艺术借鉴，其他姊妹表演艺术也有许多宝贵的

演唱经验和技法，由于之前民族声乐艺术向京韵大鼓借鉴中有成功的范例，而

京韵大鼓的京腔京韵又符合普通话的基本要求，加之大部分民族声乐都要求用

普通话演唱，这种借鉴显得就比较直接。

鉴于国内现在并没有对京韵大鼓与民族声乐之间的相应关系深入系统的研

究，本文内容上在继承前人研究的成果基础上作了一定的发展和创新。作为声

乐类研究生在振兴我们民族的声乐事业，创建具有特色的民族声乐学派，借鉴
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西洋的手法技术时，吸纳我们继承百年的说唱艺术中的瑰宝技艺方面有义不容

辞的责任。随着对材料的进一步搜集、整理、归纳，在大量相关的资料中我发

现涉及这个领域的研究并不多，尤其是对京韵大鼓与民族声乐之间方面的探讨

的文章更是凤毛麟角。本文从京韵大鼓对我国民族声乐的影响谈起，是对我国

民族声乐发展的探讨和尝试。“中国传统声乐理论的传承，给近现代中国声乐

理论以丰厚的积淀，在现代声乐理论所总结的训练方法中，各项原则都可以从

古代曲艺的唱法中找到渊源。”n’曲艺作为中国历史最为悠久且传统最为深厚的

艺术门类，是中国独有的戏曲艺术不断得以孕育的生成母体，对现代中国声乐

来讲，以戏曲、曲艺为核心的中国传统声乐有着极高的科学价值，是现代声乐

理沦大厦的重要基石。综合以』：冈素，我决定将此课题作为自己的研究对象，

本文站在民族声乐的视角，仅从京韵大鼓艺术特色方面对其进行探讨、挖掘并

总结出其中的规律性，探讨二者之间有机联系，希望能在前辈研究基础上有新

的扩展空间。为我国民族声乐的发展、完善，贡献一份微薄之力。
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第1章京韵大鼓的主要特点与民族声乐的联系

曲艺是中华民族各种说唱艺术的统称，它是由民间口头文学和歌唱艺术经过

长期发展演变形成的一种独特的艺术形式。我国的曲艺种类丰富多彩，且皆拥绝

技，京韵大鼓就是以其极具京腔京韵特色的说唱形式而成为该艺术门类中一朵璀

璨的奇葩。京韵大鼓作为中国北方曲艺的一个曲种，完全依托北方话即京腔京韵

手法通过“‘说、唱’刺激听众的听觉来驱动听众的形象思维，在听众形象思维

构成的意象中与演员共同完成艺术创造。以‘。说、唱’为艺术表现的主要手段。

曲艺音乐是我国传统音乐中的一个重要组成部分，它连接着歌曲与戏曲音乐，地

位非常特殊。”瞳3

1．1 京韵大鼓的渊源

京韵大鼓又称“京音大鼓”，是由河北省沧州、河间一带流行的木板大鼓发

展而来，形成于北京、天津，广泛流传于华北、东北地区。河问木板大鼓历史悠

久，以演唱长篇大书为主，兼唱一些短篇唱段，1870年前后传入京、津。木板

大鼓包括两种表演形式，一种为表演者自击鼓板说唱，称作木板书；一种是由另

外一人操三弦为其伴奏，即两人表演，说唱结合，长篇以说为主，短篇以唱为主。

当时的市民们把这种乡土味十足的大鼓成为“怯大鼓"①。木板大鼓以在天津久

享盛誉的胡十、宋五、霍明亮演唱技艺最佳。他们三人都是改造木板大鼓的实践

者和先驱者，且各有所长鼎足而立。胡十嗓音高亢清脆，善于创制新腔；宋五善

于编唱新曲目；霍明亮善于演唱金戈铁马的曲目。经过几代人的努力，改革的木

板大鼓，天津色彩突出，还被称为“卫调大鼓”或“律韵大鼓”。民国以后，卫

调大鼓又接受了京剧的不少影响，形成了以刘宝全、白云鹏、张小轩为代表的三

个主要流派，尤其以其主要代表人物，被誉为“鼓界大王”的刘宝全一派最为突

出，为了适应听众的欣赏习惯，他博采众长，对怯大鼓进行了改天换地的革新：

①
“怯”是北京话，是指代外地方言的大鼓书。
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一是以京韵京白演唱短段曲目；二是吸取各种戏曲、杂曲的曲调；三是借鉴京剧

的“刀枪架”式和一些唱腔、韵律等，形成一套表演身段；四是三弦伴奏结合唱

腔托腔保调严谨自如。尤其将说白和唱腔中的天津音和河北方言改为以北京的语

音声调来吐字发音，大量移植借鉴京剧的一些唱腔，极大地丰富了自己的该唱腔

艺术，形成了今天的京韵大鼓的基本格式，民国三十五年(1946)后，遂正式统一

命名为“京韵大鼓”，一直沿用至今。可以说刘宝全的出现是京韵大鼓形成与成

熟的标志，京韵大鼓的全盛时期也是刘宝全在艺术上最活跃的时期。在刘宝全、

白云鹏、张小轩等京韵大鼓的大家们对木板大鼓改革的同时，各自形成了独特的

艺术风格，成为民国初年京韵大鼓早期的三个重要流派。1930年以后，继起的

有白凤鸣、骆玉笙等，早期都效仿刘宝全的Ⅱ吕腔，后来都根据自己的嗓音条件，

综合各派之长加以发挥改革，分别创造了新音调，在旋律中多用fa、S1‘，以苍

凉悲壮、韵味醇厚见长的“少白派”㈨和以音域宽阔、抒情色彩浓郁见长的“骆

派”，并且都编创了一些独有的曲目，对现代的京韵大鼓艺术有较大影响。

1．2 京韵大鼓的艺术特点

在京韵大鼓的发展过程中，依据演员的／fil司特点与风格，先后出现过刘(宝

全)派、白(云鹏)派、张(小轩)派、少白(风鸣)派、骆(玉笙)派等。这

些流派对京韵大鼓的发展都起到了推波助澜的作用，使得这一艺术形式百花齐

放、绚烂多姿。综观京韵大鼓演唱大师，他们基本具备以下几个特点：

(1)咬字清晰轻巧

京韵大鼓演员咬字轻巧、准确、清楚。真正达到了“千斤咬字，四两唱’’，

“不飘不到讲四声”等独具特色的吐字咬字功夫。由于其京腔京韵的缘由，鼓书

演员格外讲究“四声五呼”，一入门就开始苦练“嘴皮子”上的功夫，同久天长

个个能登台的演员都练就一套字正腔圆的看家本领。在长期的艺术实践过程中，

老一辈演员们总结出了不少解决字声相冲的方法手段，也为许多姊妹说唱艺术处

理“倒字”现象提供了一条新思路。当行腔与字音声调发生矛盾时，他们都通过

加装饰音给以校正，以字行腔，字证腔圆。他们吐字时，字头准确，有力量，有

∞始创人白凤鸣，他从考据与体验着手，矢志精研音津声韵至三十岁时，以他独具特色的艺术而被曲艺界誉
为独树一帜的”少白派”

．5·
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弹性。由于演员敢于咬字，讲究字的“喷121”∞，使字形因为有牵引力而富有张

力，即：字领腔行，而且字头经字颈、字腹、到字尾的过渡、交待的圆转而不露

痕迹。

(2)嗓音持久耐用

在发声方法上，京韵大鼓脱胎于京剧的行腔，但整个行腔时又没有完全保持

着京剧的音位高亢明亮、声线细腻流畅、情绪激越昂扬的技法。演员灵活使用不

同的共鸣方法来调节音色和音量，高腔基本还保持着京剧的高亢悠扬，但中低声

则具有说话般的自然音响，位置高，底气足，声音不虚不低，饱满流畅，念白更

是京味十足，真正做到了“声中无字字中有声”艺术效果，而且声音在抑扬顿挫

中更显魅力无穷。由于合理用嗓，嗓音持久耐用，使发声效果达到高低音伸缩自

如，穿透力强，在声音与其他相关歌唱手段的关系上，能做到卢随字发，声随腔

行，以声传情，声情并茂。如：刘宝全、骆玉笙吸收借鉴京剧的发声方法，充分

运用丹田气及头腔、上腭窦、鼻腔、口腔、胸腔的共鸣，加强了音的力度。真假

声结合的立音和醇厚优美的低音分别成为刘宝全、骆玉笙的明显标志之一。刘宝

全揣摩出一套发音规律能从最低音一口气喊到最高音，由本嗓转入半假嗓，直到

假嗓的“立音”，中间听不出转换痕迹。在大鼓中多用“立音”②就是从刘宝全

开始的。

(3)气息绵长扎实

京韵大鼓演员皆能做到“上如抗，下如坠”，即气发丹田，上下贯通，以“气

为音之帅”。气不粗则音不浮，气不细则音不薄，气不浊则音不滞，气不散则音

不竭，所以，充足的气息保护支撑着他们的嗓音得到经久的婉转悠扬，不少鼓曲

大师走南闯北演唱半个世纪都长盛不衰，有些甚至已步入耄耋之年的演员还能整

段演唱长达二十多分钟的经典剧目。刘宝全、骆玉笙大多采用以腹式呼吸为主的

胸腹或联合式呼吸法，因而气息充分，演唱时往往一气呵成。这种运气已经与现

在音乐学院美声民族两种歌唱状态的呼吸没有什么两样了。京韵大鼓名家刘春

①喷口：是指运用两唇的张闭之力，先将气息憋足，吐字时加重力量，使字音从双唇中猛烈地喷送出来，从

而增大空气的波幅，增加话语的音量。

@即脑后音，现叫头腔共鸣
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爱，这个新中国的同龄人，被骆老称为“寄希望最大、下功夫最多”弟子，当年

在向骆玉笙学唱京韵大鼓时，骆老告诉她：用上丹田气，不耸肩膀，不伸脖子，

发音从容，控制自如，才能厚实好听。如此，演唱／4‘能随心所欲。这正是这些名

家的经验之谈，也到除了演唱“丹田功”之真谛。

(4)行腔流畅优美

京韵大鼓演员的行腔，不仅字正腔圆，而且节奏徐疾，声音高低，字音强弱，

气息轻重的设置与搭配，十分讲究，并富于变化，从而使唱腔非常婉转流畅。京

韵大鼓演员善于运用技法装饰美化唱腔，并因而形成各自独特的风格，如：刘派

的主要特色是“起伏腔”，悠扬婉转，长于抒情，并含有各种短腔、长腔、悲腔、

花腔。在短腔中声音果敢略定，悲腔中凄凉哀婉，长腔中绵长悠扬，花腔中玲珑

剔透。他们几乎完全摆脱了京剧程式中的夸张运腔手法，在不动声色中把各种行

腔准确地彰显出来，各腔之间转化自然，衔接紧凑，声音在婉转运行问清晰明了

地交代出故事的跌宕情节。

(5)润腔味美韵足

涧腔主要是润泽和装饰。京韵大鼓的“腔儿花”和“声儿美”完全是味道决

定的，在优美婉转的定式音乐中，演员通过浓烈十足的京腔京味的味道来呈现出

北方人们群众的审美情趣。在不改变音乐原貌的情况下，演员每一次再创造地表

演，甚至是一两个装饰音的巧妙利用，把观众听众们期许盼望的情景情节以京腔

京韵的味道熨贴般地交待出来，从而达到“味儿浓”的个性特色，大家在这种味

道中品尝享受着隽永传神的视听艺术。因此京韵大鼓以“动人的声韵醉人的音”，

声情并茂，余音袅袅，令受众悠然神往，百听不厌。

(6)表演神形兼备

京韵大鼓演员由于是既叙述又表演，既演唱又伴奏，完全达到一人一台戏的

境界。通过沿袭京剧中不少虚拟手法，会意地描摹、表达出故事的情景和人物身

份、年龄、性别。如：“变脸换人”，“变眼换人”，一扭脸，L变视线，既能

塑造和区分不同的人物，通过神情特别是眼神的变化，表现人物的喜怒哀乐，在

眼神的引领配合下，以不同的手势，表现不同的人物身份、特点，摹拟事物，表

示空间；以潇洒漂亮的身段，塑造人物形象；以扇、板、鼓楗为道具，摹拟刀、

枪、船桨等事物以帮助表演。Lt女n-刘宝全演唱的每个曲目，均设计有几个幅度
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很大的精彩身段，如： 《长板坡》、《关黄对刀》、《宁武关》等等。又如骆玉

笙的《丑末寅初》曲目，当唱到“拿起了篙，驾起了小船，飘飘摇摇、晃里晃当”

时，她有个摇橹的动作，非常优美、洒脱、飘逸。

1．3民族声乐与京韵大鼓的联系

我国专业民族声乐经过几十年的发展，无论从专业教学，艺术实践，还是

在理论研究上都取得了相当的成就，令世人瞩目。“历史的发展进入新世纪的今

天，在全世界范围内的专业音乐教育呼唤‘返璞归真’的多元文化价值观时，

我们的确忽略了自己传统民族声乐的存在价值和现实意义，忽略了民族演唱方法

的宝贵和对民族音乐文化保护的重要性，在一定程度上影响了民族声乐走向世

界。”。”也就是说，我们的民族声乐艺术在发展过程中向姊妹艺术和舶来艺术的

借鉴上有了偏颇，尤其是近年来对西洋发声法的借鉴被渲染得过犹不及。因此，

在当今世界多边多项文化交流的大环境中，我们应从思想上冲破洋唱法科学的羁

绊，必须认真对待民族声乐的传统问题，继承传统中的精华，在民族传统的基础

上与时俱进，不断创造提高。在重视民族声乐艺术性的同时，更要重视民族声乐

的特殊性。

我国民歌的演唱方法在目前已被专业人士广泛认可，央视推出的“青歌赛”

对原生态民歌的重视足以说明这一点。“但事实上，我国的说唱音乐历史悠久，

艺术水准高，具有极高的艺术魅力和艺术价值。京韵大鼓被誉为说唱艺术鼓曲类

中 ‘高、精、尖’的艺术典范"H1无论从唱腔还是到表演风格都具有极高的继

承价值。“动人的声韵，醉人的音”既是对京韵大鼓艺术的赞美，同时也是对其

演唱艺术方法的要求。上个世纪80年代中期央视热播的《四世同堂》，其中的

主题曲《重整河山待后生》，当时是由71岁京韵大鼓名家骆玉笙演唱的，其唱

腔清脆婉转，音色纯正，气势磅礴，给千万观众以及大震撼。这件事在我们民族

声乐界也出现了极大反响，让我们从质的飞跃层面领略到说唱艺术京韵大鼓的艺

术魅力。

民族声乐在其自身的发展中，逐渐形成了以技术理论、字韵声腔和表演艺

术三大特征来构成它自身独特的主体结构。京韵大鼓演唱技艺精湛、表演独特、
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民族文化底蕴深厚，具有鲜明的民族色彩和浓郁的地方特征。从技术理论、字韵

声腔、表演艺术上看都与民族声乐有着异曲同工的要求。

(1)注重科学发声技巧

科学发声是指按照人体生理机能的特点，使发声器官按照字义和音律要求，

在歌唱意志控制下最佳地运用人声进行艺术表现。民族声乐在歌唱中要切合语言

字韵、音韵而张合，做到气沉音位高、声前人后、脑后摘音，达到刚柔相济、上

抗下坠、阴阳互立、抑扬顿挫的艺术效果。这恰恰也是京韵大鼓的演唱要求，他

们灵活使用不同的共鸣方法来变化音色和音量，做到合理用嗓，使嗓音持久耐用；

在发声效果上，他们都能做到高低音伸缩自如，穿透力强，在声音与其他相关歌

口昌手段的关系上，能做到声随字发，声随腔行，以声传情。如：刘宝全、骆玉笮

吸收借鉴京剧的发声方法，充分运用丹田气及头腔、上腭窦、鼻腔、口腔、胸腔

的共鸣，加强了音的力度。真假声结合的立音和醇厚优美的低音分别成为刘宅全、

骆玉笙的明显标志之一。在气息的运用上，他们皆能气发丹F开，上下贯通，以“气

为音之帅"。“气不粗则音不浮，气不细则音不薄，气不浊则音不滞，气不散则

音不竭”。所以，充足的气息保护了他们的嗓音，支持着这些鼓曲大师们的歌唱

几十年不衰，刘宝全、骆玉笙大多采用以腹式呼吸为主的胸腹或联合式呼吸法，

因而气息充分，演唱时往往一气呵成。这与我们民族声乐所要求的胸腹使联合呼

吸法是一致的。

(2)讲究字韵、声腔纯正

“民族声乐是语言文字和音乐旋律的结合体。川朝在歌唱时，不仅要讲究音

乐旋律的优美动听，同时要追求字韵声腔的完美性及“字正腔圆”。民族声乐强

调“五音”，即喉、舌、齿、上颚、唇，先把字咬准，又要通过“开、齐、撮、

合"四呼而着力。讲究字头、字腹、字尾的变化过程，使咬字、吐字形成一个完

美的发声过程，各个声区形成音色、音韵上的协调统一，字变而声不断，韵多而

点不乱。而作为说唱艺术典范的京韵大鼓在“字正腔圆”上更是尤为重视。咬字

上，他们讲究准确、清楚。“不飘不到讲四声”。当行腔与字音声调发生矛盾时，

他们都通过加装饰音给以校正，以字行腔，字讵腔圆。他们吐字时，字头准确，

有力量，有弹性。字头经字颈、字腹、到字尾的过渡、交待圆转而不露痕迹。行

腔上，不仅字正腔圆，而且节奏徐疾，声音高低，字音强弱，气息轻重的设置与
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搭配，十分讲究，并富于变化，从而使唱腔非常婉转流畅。如：起伏腔是刘派唱

腔的主要创造，悠扬婉转，长于抒情，并含有各种长腔、悲腔、花腔。他们善于

运用技法装饰美化唱腔，并因而形成各自独特的风格，如：骆玉笙吐字归韵时，

充分利用字的韵母作拖腔来描绘形象，抒发情感，对人辰、中东韵带n或ng的

韵母，她往往用鼻音哼鸣，充分发挥了鼻音共鸣的效果。并且韵味十足，让人回

味悠长。他们不仅“腔儿花”，音乐优美，而且“味儿厚”，隽永传神。“动人

的声韵醉人的音”，声情并茂，余音袅袅，令观众悠然神往，百听不厌。这些咬

字行腔的手法无论对任何说唱艺术都适用，即便是方言也要达到方言自身的字正

腔圆，同样借鉴京韵大鼓的演唱手法，比较适合于我国广泛的地方味道浓郁的民

歌演唱。

(3)突出完美的艺术效果

艺术的目的是感染人。民族声乐艺术在表演上也是体现作品效果的一个重要

因素。民族声乐的表演除声音的表现外归纳起来可分为眼神、手势、表情、着装

等几个方面。做到以目传情，以情感人，动作大方，不温不火，不骄不诈，衣着

得体，把声音美、形象美、内容美高度统一起来，提高艺术的感染力。在表演上，

京韵大鼓也突出了形美神美，他们“变脸换人”，“变眼换人”，一扭脸，一变

视线，既能塑造和区分不同的人物，通过神情特别是眼神的变化，表现人物的喜

怒哀乐，在眼神的引领配合下，以不同的手势，表现不同的人物身份、特点，摹

拟事物，表示空间；以潇洒漂亮的身段，塑造人物形象；以扇、板、鼓楗为道具，

摹拟刀、枪、船桨等事物以帮助表演。比如：刘宝全演唱的每个曲目，均设计有

几个幅度很大的精彩身段，如： 《长板坡》、《关黄对刀》、 《宁武关》等等。

在音调的运用上，京韵大鼓名家大胆的借鉴了一些姊妹艺术的长足之处来丰富自

己。如骆玉笙在《邱少云》一段的结尾，她融化了歌曲的音调，抒发了对烈士赞

颂之情。在《珠峰红旗》中，她吸收了岔曲的腔调，增强了战斗气氛。在新编历

史曲目《卧薪尝胆》中，她又采用了京剧二簧，昆曲的吹腔，使音乐丰富多变，

高昂回旋。在六十年代初，她演唱的《光荣的航行》，“骆派”味儿很浓。一开

头就打破了传统唱法，以欢畅昂扬的曲调出现，结尾处，充分运用了她嘹亮、宽

厚的歌喉，几经曲折跌宕，最后推向了高潮。



民族声乐对京韵人鼓的借鉴性探究

当今社会，“多元化”已经渗透到各个领域，在文化领域，传统文化成为它

的一个重要组成部分。在这样的背景下，我国丰富多样的民族声乐文化与我国目

前专业音乐院校民族声乐教学逐渐规范化后所产生的单一化演唱方式之间的矛

盾显得尤为突出，我国民族声乐在今后的发展道路上要进一步展现出真正的民族

魅力，即：百花齐放，姹紫嫣红，向民族声乐文化的活化石看齐；说唱艺术借鉴

和吸纳已经迫在眉睫，而最至关重要的问题则是从传统中寻“根”探“源”。对

于非常注重语言规范化教学的专业和高师类音乐专业来说，在选取适当的说唱艺

术作为自己的学习对象时，京韵大鼓则不失为一个非常好的典范。它以独特的演

唱方法与润腔技巧傲立于众多说唱艺术之中，以说唱为主要艺术手段，保持了口

语化的艺术风格；音乐与语言‘紧密结合，唱腔优美，腔调丰富，是一个具有～套

完整艺术表演规则的成熟曲种。叙述性、音乐性都很强，在语言‘、音乐、表演等

各方面均体现出是三位一体的综合性艺术。
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第2章 民族声乐在京韵大鼓演唱技法上的借鉴

民族声乐是一种植根于本民族土壤，具有浓郁民族特色并受到人民群众喜爱

的声乐艺术。其核心应是民族性。因此，“民族声乐应该融合民族意识与个性，

借鉴民族的民风、民俗及地方曲艺的演唱特点，而这种演唱特点，又贯穿于它的

发声、语言、润腔、演技及表现形式等许多方面，形成一个完整的艺术体系。”

∞1我国是一个有着五千年文明的古国，素有“礼乐之邦”之称，我们的祖先们在

实践中总结出了科学的歌唱理论和方法，这些都是他们通过实践而获得的宝贵经

验，在地域文化孕育和熏陶下形成及发展起来的曲艺演唱艺术，是中国民族声乐

中的一种独具特色的歌唱方法，拥有一套合乎自己民族声乐发展规律的理论，以

及严格讲究且符合自身发声规律的咬字吐字习惯和适应本民族性格特点、本民族

审美情趣的声腔艺术。感情真挚朴实而又富于变化，充分反映我们民族性格的精

神面貌的心理特征和演唱风格。我国民族声乐的唱法不同于西方美声唱法，我们

的民族声乐要求声音明亮甘甜，语言清晰轻巧，感情真实质朴以及熟练的演唱技

巧。我国的曲艺艺术就是具备了这样的特点，即在艺术处理上注重说与唱的关系，

用行话说就是“说是君，唱为臣”或“说是臣，唱是君”，“说是没有音乐的唱，

唱是加上音乐的说”；“动人的语言，醉人的音乐”；“白是骨头唱是肉”等形象的

比喻。口1这样，既能给听众以美的享受、美的感动，又能表达人们的生活情感，

引起听众内心的共鸣。所以挖掘弘扬我国民族传统声乐遗产，是我们不可推卸的

历史使命。继承是我们的责任，弘扬乃是我们无尽的义务。长期以来，广大的音

乐工作者一直在实践和探索着，认为我国的民族声乐在学习外来西方唱法的基础

上，借鉴和吸收中国传统民族声乐的发声特点不失为一条捷径，许多民族声乐上

涌现出的成功者都得益于戏曲、曲艺等传统声乐艺术。众所周知，国内民族声乐

界具有一定建树的歌唱家几乎都与戏剧有着不解之缘，如：出色的民族歌唱家郭

兰英，她最先以山西民间戏曲为根基，同时还广泛的借鉴其他剧种和民歌，把他

们融会到新歌剧与民族风格浓郁的歌曲演唱当中。由于她具有深厚的戏曲演唱功
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底，因此她的演唱情真意切，运腔灵活自如，表演富于神韵，郭兰英的艺术经验

对中国民族歌唱与表演艺术起到了承前启后的重要作用，其他类似的像郭颂与东

北二人转、李谷一与湖南花鼓戏、马玉涛与河北梆子、刘秉义与京剧等：还有深

受群众欢迎的彭丽媛与吴碧霞，一个打小受到豫剧的浓郁熏陶，另一个则受益于

河北梆子的启迪而成功转型，他们的演唱之所以具有极强的艺术感染力，是因为

她们不仅具备西洋发声方法，而且还善于借鉴传统声乐、戏剧、说唱艺术演唱的

精华，掌握语言的分量、韵味、美感等，达到字声相和谐的气质与神韵。

2．1京韵大鼓的演唱技法

吐j于京韵大鼓是说唱为主的艺术，“说”在整个艺术表现中起着举足轻重的

地位。“说”被声乐界誉为歌唱的最高境界，也就是说感觉不到方法的歌唱就是

一种心与心之间的述说与交流。“说"是在高位置上艺术化的去说，可以说得轻

松自在，可以说得语重心长，可以浣得慷慨激昂。纵观京韵大鼓的演唱，无不是

这种状态的娴熟运用。许多歌唱家非常推崇并在自己的艺术实践当中灵活运用，

使自己演绎的艺术作品亲切感人。著名歌唱家蒋大为先生在江西师大调研时，与

音乐学院的师生进行亲切交流中，就十分强调要用说的感觉去歌唱。他}兑：“要

唱好，首先要说好。唱歌有三个阶段，即：首先是喊着唱，接着是唱着唱，最后

是说着唱。”他用肯定的语气告诉我们，能说好则能唱好，不会说话，不会咬字，

功则自废。

我国的民族声乐艺术最讲究“声情并茂”四个字，这也可以说是在表演上通

用的法则，声乐艺术是一种综合表演艺术。在我国的民族声乐演唱中，“声”的

具体含义自然是中国的语言与音乐的结合体。汉语言博大精深，在相当程度上体

现了我们中华民族的聪明智慧，它独特的发音体现着一个民族集体性的心理情感

特征。但由于汉字的多音多意现象，也给演唱者准确表达字义出了一道难题，因

此在中国古典唱论中涉及到歌唱方法技术是往往把咬字吐字放在一个极高的地

位，只有字字珠玑时才能传情达意，才能把艺术内涵完整地彰显出来，才能把心

态情感准确地宣泄出来。因此在探讨京韵大鼓的歌唱方法时，谈到它的声区转换

时，说话则尤其重要。说中有唱，唱中有说，说唱不离，相互映辉。这一点明显

表现在中低声区的自由转换上。
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京韵大鼓的声区过渡自然，低音叹气说话、胸腔共鸣多、不虚不嗲，中声区

与高声区过渡自然，高声区高亢明亮。京剧大师梅兰芳先生在上海曾听过刘宝全

的京韵大鼓，他曾对刘宝全说：“咱们内行所说的‘音堂相聚’，就是真假声接榫

的地方听不出痕迹来。"哺3这里，梅兰芳就是夸刘宝全说与唱自然“接榫"∞的功

力，说与唱的自然接榫即是我们民族声乐中的声区过渡。正如歌唱家蒋大为所说：

唱歌的境界分别是“喊”着唱、“唱”着唱到“说”着唱。而作为说唱艺术的京

韵大鼓正符合这个标准。2007年国庆期间在南京师范大学举行的“珠江钢琴杯"

全国高校音乐教师教育专业教师及研究生声乐演唱邀请赛上专家都认为：民族组

主要问题是普遍存在中低声区声音薄弱的缺憾，再次呼吁多借鉴姊妹艺术的演唱

技艺，特别是京韵大鼓等浼唱艺术。

由于京韵大鼓与京剧有着一定的渊源，在其高声区的演唱中明显保持着明

亮通透，共鸣丰富的优点，而且高声区位置高，气息深，演唱不费劲，有时不知

不觉间就完成了没有门槛的转换。这在骆玉笙先生演唱的类似京歌味道的电视连

续剧《四世同堂》的主题歌《重整山河待后生》中可以清晰分辨出来，该歌曲音

域跨将近两个八度，从低音1a到高音sol，如一般难度稍微高一些的民族歌曲，

在中低声区中骆玉笙先生犹如讲故事一样在高位置上娓娓道来，唱到高潮部分

时，她非常从容镇定地稳住气息，使声音气势磅礴，高亢挺拔；唱腔清脆婉转，

音色纯正，给千万观众以极大震撼。1987年9月15日骆玉笙74岁时还参加了

首届“海河之秋”中国艺术节，演唱《丑末寅初》(由民族管弦乐乐伴奏)。1995

年82岁高龄的骆玉笙在第二届中国曲艺界开幕式上又演唱了《重整河山待后

生》。阳1这对于民族歌手来说在这个年龄还有如此功力几乎是很难做到，尤其是

女歌手。

①“榫一指的是框架结构两个或两个以上部分的接合处、器物两部分利用凹凸相接的凸出的部分

接榫，顾名思义就是把榫头和榫眼接起来，就像长条板凳的板子和腿接口那样，也用以比喻前后衔接，

曲艺中由本嗓转入半假嗓，假嚷。这种技法叫做接榫。
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2．2京韵大鼓演唱方法的借鉴

由于民族声乐与京韵大鼓在追源探本的上溯过程中可以找到许多共同属

性，因此成熟相对比较晚一些的民族声乐对发展同臻完善的京韵大鼓借鉴将是一

条行之通畅的道路。

2．2．1“喊嗓子”的借鉴

民族声乐发轫于一些戏剧和说唱艺术，而那些处于源头的声乐艺术都有自

己独特的传授方法，但有一个公认的技术则几乎是通用的方法，那就是“喊嗓子”。

这种依靠“喊嗓子”来突破声区界限的方法，在戏曲和曲艺行当中从祖辈沿袭下

来并保持至今传统练卢方法，在曲岂和戏曲界不仪没有人对此提出过异议，甚至

还常常被声乐界“拿来”，但在原生态声乐中使用较多，在专业音乐院校则不大

受曹睐，有不少人对它心存疑虑，认为此方法“太土”、’‘‘不科学”，甚至几欲

采取否定的态度加以排斥。然而通过对大量的著名戏剧表演艺术家和说唱艺术大

师艺术生命的对比发现，他们的艺术生命普遍比较长久。如：京韵大鼓表演艺术

家骆玉笙，豫剧表演艺术家常香玉、马金凤，京剧表演艺术家梅葆玖、尚长荣，

粤剧表演艺术家红线女等都是年逾花甲甚或将至耄耋之年了还登台献艺，并且仍

然散发出炉火纯青的艺术魅力。认真分析一下，为什么这些老一辈艺术家行将七、

八十岁的高龄时仍能够活跃在舞台上，而同时却有许多非常有希望的青年演员正

当盛年却由于发声方法不科学而导致嗓音嘶哑、失声乃至塌中，从而丧失了艺术

青春?七十年代末至八十年代初期文艺复苏，骆玉笙重登舞台，提出与其弟子

“对唱”，师生共唱一个段子，她鼓励学生说：“唱!你才二十多岁，嗓子有毛

病怕什么，我六十多岁还喊嗓子呢。咱还得练⋯⋯”骆玉笙还能从逆境中吸收有

益的东西，“文革”时本来她要被下放到农村，后来当权者觉得她的吐字发音好，

就让她教那些学样板戏的学员练吐字发音。骆玉笙每天5点就起床了，挨门敲叫

学员们起来去喊嗓子。那时她是被管制的对象，那些学员是革命小将，学员们总

找各种理由不去，可她不管这些，有几个就带几个练，没人去就自己喊。正是在

喊嗓子过程中，她发现了自己演唱中的问题。结果“文革”结束后，她的学员一

个都没成名，她自己的嗓子倒喊出来了。许多人都说她的嗓子比以前还要好。
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“喊嗓子”之所以能流传下来，我认为必然有它存在的道理，同时这道理应

该是有科学性的。持枉然否定、盲目排斥的态度显然是错误的。这种“喊嗓子”

并非一般人认为的“扯着脖子喊叫”，而是科学的训练。首先它强调的是打开喉

咙，使其处于自然放松的状态，然后由弱到强，由低到高的“喊”，简单地说就

是一句话，就是所谓的“打开喉咙喊嗓子”。著名的声乐教育家沈湘在世时曾说

过一句话“打开喉咙喊嗓子是最科学的发声方法"n0I。打开喉咙喊嗓子能做到

以下几点：

(1)使鼻翼张开，口盖抬起并积极收缩成拱形，咽腔中会厌卷起，咽壁直

立，喉头放在深呼吸的自然位置，这样发声通道畅通无阻，在这条管道中喊嗓子，

声音是具有穿透力的。

(2)使口、鼻、咽、喉各器官张开，畅通的管道使歌唱者能获得人体各个

腔体(胸腔、喉咽腔、口腔、鼻腔、头腔)的共鸣，声音高低、强弱上下无阻，

使真假声混合得不露痕迹，天衣无缝。做到真中有假，假中有真，虚实相济，浑

然一体。

(3)使所谓没嗓子的变成好嗓子。“没嗓子”并非真正的没嗓子，只不过

是因为方法不当而导致嗓子的优美音质被湮没罢了。打开喉咙形成的管道，使演

唱者越喊管道越通，音质、音量、音色也会随着有明显的改变，这样一来使原本

感觉音质弱的“没嗓子"逐渐变成有嗓子继而是好嗓子。

著名豫剧表演艺术家马金风初学豫剧演唱时由于声音不出台∞，被父亲从台

上踢了下去，之后她发奋喊嗓子，终于成就一代有名的豫剧金嗓子。其实戏剧界

的喊嗓子已经成为其练声的公开秘密，这种“喊嗓子”的练声方式对于脱胎于京

剧艺术的京韵大鼓艺术来说自然是他们练声的看家本领。只有掌握了以上喊嗓子

的技法才可有效地驾驭说唱艺术这匹骏马，才能信马由缰地奔驰在属于自己的广

袤艺术原野上。

。旧社会民间艺人演唱没有扩音设备，只能通过声音的穿透力与锣鼓场面对抗，声音出台传送到后面的观众

席来证明自己的实力，才有人追捧。

．16．
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2．2．2咬字吐字的借鉴

我国的古典唱论历来都不惜笔墨地在咬字、吐字方面进行大量的记载和论

述，尤其是明清时代的戏曲唱论著述中更是浩如烟海，常见连篇累牍地论及咬字、

吐字的技法以及它们在歌唱中的地位，强调歌唱中字的音韵美。魏良辅在《曲律》

中精辟的归纳出：“曲有三绝，字清为一绝；腔纯为二绝：板正为三绝。"由此看

来，咬字、吐字在汉语演唱当中被视为头筹大事。民间还有“吐字不清如钝刀杀

人”。然而，现实的歌唱中，在不少歌者当中存在着一个明显的一个弊病就是“唱

声不唱字，重声不重情”，我们平时经常能听到字音含混，达意不清，声音虽然

洪亮通畅，却不知所云，不能感人肺腑，动人心魄。究其吐字不清的原因在什么

地方呢?通过大量的实例分析，发现咬字小清晰的主要原因是汉字的声母阻气的

部位不到位，汉语普通话声母阻气的部位分别是双唇音：b、P、m：唇齿音：f；

舌尖前音：Z、C、S：舌尖中音：d、t、n、l：舌尖后音：zh、ch、sh、r：舌面音：j、

q、X；舌根音：g、k、h。而京韵大鼓就足以接近于普通话北方话为基准的}兑唱

艺术，声母阻气的部位完全相同。京韵大鼓演员把阻气的部位拿捏得非常到位，

在歌唱中，他们讲究的是“咬字千斤重，听者自动容”；从而达到了“字正腔圆”。

正如他们在表演口诀中所说，他们强调咬字、吐字上要有真功夫，正因为找准了

字头，在伸展字颈、字腹、字尾与归韵收声中把字交代得清晰明了，也就是说吐

字是在字头出现后将字身延长，在收声归韵到字尾。于是在字领腔行的情况下由

一个个字所组成的语句在声腔当中得到了恰当的鸣响。在京韵大鼓中，针对咬字

的功夫和技巧，还有人曾形象地比喻道：“咬字之道如猛虎叼崽过涧，力量需不

大不小才行，口力过小，虎子则脱口坠涧；口力过大，虎子又会被咬死。’’在京

韵大鼓口齿的训练中，演员们非常强调“喷口"的运用，因为在所有发声的口齿

类型之中，唇音是较为低弱的字音，练好“喷口”功夫，发好唇音，是使吐字发

音真切响亮，声音饱满打远的重要保障。这也是“说唱"表演最为初步和基础性

的要求。字要咬得真切，吐得有力的同时，还须找到咬字吐字音的位置和着力点。

咬字时，着力点主要在唇、牙、舌、齿、喉五个部位，其它部位作相应的配合。

京韵大鼓的演唱归韵或收声是按十三道辙来进行的，十三道辙是相同或相近

韵母的分类结果。见下表：
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图表2．1

． ● ●

韵母 ■ o l t I詹 ’越 甜 鼬 m m 曩I 棚謇 饿秀

发 梭 ‘一 姑 乜 怀 获 撼 内 富 人 托 中
。十三邋大辙

花 竣 七 棼 辫 棠 缍 豢‘ 泉 翦 菠 豫 东

鼓词一般是一辙到底，第一个上句用韵叫“起韵”，以后的句子，上句若不

在韵上，下旬都要在韵上，叫“押韵”。有时也有一篇中间换几道辙，叫“花辙”。

平仄是指字调，就是我们平常说的四声，京韵大鼓依北方话行腔，唱词与音调结

合时必须符合北京话四声规律。如北京语系中第一、二声(阴平、阳平)为平声，

第三、四声(上声、去声)为仄声。京韵大鼓唱词的一般规律是上句句尾落仄声，

下旬句尾落平声。全篇的第一个上句(即起韵句)也落平声。只有唱词讲究平仄

才便于配腔，而且使唱腔有高低起伏、对比呼应。民族声乐在歌唱中也是非常讲

究押韵的，如歌曲《白发亲娘》：“你可是又在村口把我张望，你可是又在床前把

我默想⋯⋯”是“发花辙”；又如歌曲《南泥湾》：“花篮的花儿香，听我来唱一

唱：来到了南泥湾，南泥湾好地方⋯⋯”是“江阳辙”等等。

歌唱是语言文学与音乐有机结合的艺术。“突出的是语言和音乐共融的基本

特性，所以歌唱中的字腔是音乐化的字腔，须根据旋律的高低和走向咬字行腔，

这个音乐化的字腔运动便是形成歌唱语言的本质，决定了人对歌唱运动的第一感

性需要。‘以字行腔，字正腔圆’被视为演唱与创腔美学的宗旨。”n妇由鼓王之誉

的京韵大鼓名家刘宝全，对说唱运用得十分娴熟，他唱中有说，说中带唱，二者

结合的自然熨贴。在他演唱的《大西厢》中有一对上下旬：

谱例2．1
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为了表现莺莺与红娘的风趣幽默，刘宝全将这两句腔采用说唱结合，上句前

半部分有节奏的“说”，后半部分随着念白字调自然地转入京韵大鼓上句腔的后

乐节；在“你只管大大方方的打到了公堂”唱词中把“大大方方的”作为念白穿

插其间，使“打到了公堂”后五字巧妙的收尾在下旬腔的典型音调上。这两句中

的唱腔基本上是一字一音，仅少数字稍带小腔。这种词曲结合的说唱，不仅生活

情趣浓厚，即字字都听得非常清晰，唱词语言与唱腔音乐之间的衔接不露痕迹，

并且京韵大鼓的韵味又十分足。京剧大师梅兰芳先生在上海曾听过刘宝全的京韵

大鼓，他曾对刘宝全说：“大鼓罩没有‘嘎调’①之说，可是您唱《大西厢》，‘崔

莺莺’三宁就等于‘嘎调’⋯⋯好听极了，咱们内行所说的‘音章桐聚’，就是

真假声接榫的地方听不出痕迹来。”n 21这．理，梅兰芳就是夸刘宝全说与唱自然“接

榫”的功力。刘宝全说：“每一段罩的每个字，每个音，一个腔，我都细细琢磨

过，张口的大小和每个音应该从哪儿发出来，怎么使劲，都有准谱，这是巧劲。”

可见，刘宝权火师对京韵大鼓的演唱、半说半唱的艺术处理，堪称范例。

在现代民族声乐中，尽管一再强调歌唱中要做到“字正腔网”，f日还是有不

少歌者割裂了歌唱的艺术性，声音是声音，咬字是咬字。其实这样的问题我们的

前辈早已发现了，并提出了恰当的解决办法。明代声乐艺术家魏良辅在《曲律》

中写道：“五音以四声为主，四声不得其宜，则五音废矣。平上去入，逐一考究，

务得中正，如或苟且无误，声调自乖，虽具绕梁，终不可取。”当然听众评价歌

唱水平的标准，也是“以转声而不变字音为标准’’。

发音『F确，才能行腔顺畅；吐字清晰，方可音圆声润，这是千古不变的真

理，正确的发声与吐字，成为行腔圆润而且顺畅流利的前提条件。因此，传统曲

艺音乐的创腔方法，通常被视为“依字行腔”。这不仅是音乐服务于语言、表现

不同唱词的需要，同时也是“腔从字出，音随韵转”，即吐字与发声有机结合的

结果。不过在实际的演唱当中，要做到音乐化的字『F，光靠“依字行腔”是不够

的，往往需要“依腔带字”的配合，方能达到字j下腔圆的效果。“所谓‘依腔带

字’，就是曲艺基本腔调与唱词字调的有机结合。”‘‘虽然不像‘依字行腔’那样

强调字调的因素，但仍然注重基本腔调与字调的融合，是内容与形式浑然一体。

讪嘎调，在京剧唱腔中，凡是用突出拔高的音唱某一字时，习称嘎调

．19．
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可以说二者是曲艺演唱和创腔过程中相辅相成的两种手法。”“31为了使唱腔优美

动听，又避免出现“倒字”现象，曲艺家此时往往采取“先倒后正”和“先正后

倒”的方法使之达到“字正”的效果。这里举京韵大鼓名家骆玉笙的《重整河山

待后生》为例：

谱例2．2
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在旋律的演唱中，我们不难发现，把唱词的单个字依京韵大鼓采用的北京

语音按字调的高低升降来推敲，许多处都是“倒字”，比如“影”是去声调值应

为全降，却处理成阳平声，但观众绝不会听成“千里刀光英”；“血”是去声演唱

者没有按全降调值处理，而作阳平声处理，听着也不至于听成“薛”字。即旋律

的音高与字调的高低升降是不一致的，其实，这是作曲家和演唱家在创作时，让

“依字行腔、依腔带字"二者有机结合，达到字正腔圆的艺术效果。

2．2．3行腔润腔的借鉴

京韵大鼓的唱腔属板腔体的曲体结构，通过板式的变化来进行行腔润腔变

化。其润腔手法是在长期发展过程中形成的一套对唱腔加以美化、装饰、润色的

独特技法。“润腔是以突出音乐个性、气质为主的音乐表现手段，主要体现在速

度、节奏、力度的变化方面。其中速度在音乐中的意义是与音乐形象的特点紧密

相连的。不同的速度表现不同的音乐气质与思想情感。”n41京韵大鼓的许多唱段

中运用的“涧腔”中的速度、节奏、力度等变化很多，它们紧随情感的变化而变

化。
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N_女l：i在骆玉笙演唱的京韵大鼓《红梅阁》中，就在速度方面有极其细微的

变化和处理：

谱例2．3
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和上例一样，在同一唱段的上板部分“到如今言犹在而人何处，几度思量

几恸情’’等句，也有极细微的处理。

而在《剑阁闻铃》中的“神女因何不离洛浦，空教我流干了眼泪望断了魂

灵”等句，则明显使用了弱声的唱法，属“轻”与“收”的润腔方法在感情的表

达上更加细腻、深刻。

古人云：“乐之匡格在曲，而色泽在唱。”行腔的灵活运用，给演唱者一个

比较开阔的创造余地，同时也体现出音乐风格的明显差异。

甘肃民歌《一湾湾流水》，原谱是这样的：
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谱例2．4

蓍嘲肇杂毛露毫军差医翥薰垂警
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但经者名歌唱冢吴雁洋唱后，唱谱足：

谱例2．5
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从以上两个谱例明显看出不同，演唱的比原谱色泽光彩多了，这就是在演

唱中演员运用了各种润腔技巧，使得在谱面上较为呆板的曲子，一下子活跃了起

来，这就是润腔的效应。

润腔好比一条镶嵌上色彩斑斓花边的美丽彩带，又好似一杯煮沸后精心冲

泡的浓浓香茶。我国的民族声乐正是借鉴了传统音乐这种表现形式，从而使音乐
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产生了鲜明的民族风格特征，因此，深入了解和继承这一音乐传统，进一步掌握

它的内在规律，对我国现代民族声乐有广泛的意义。

2．2．4气息运用的借鉴

我国古典唱论罩特别强调“善歌者必先调其气”，也就是将用气发声作为演

唱的基础和动力。这对于现代民族声乐来说也是非常重要的。明代昆曲“水磨腔”

的创立者魏良辅在他的《曲律》中指出：“择具最难，声色岂能兼备?但得沙喉

响润，发于丹田者，自能持久。”近现代许多曲艺名家都强调“气沉丹田”，与魏

良辅的“发于丹田”的道理是一样的。丹Ffl位于人体脐下三指处，延长发生时，

靠收缩腹肌，两肋保持支撑状态，此时的气息感觉就像从丹FFl徐徐发出。曲艺演

员很重视气贯丹FR的呼吸法，使身体上下贯通，气息持久而耐用。京韵大鼓的发

声特别注重丹田气，演唱时底气足不足，声音的峰实与否关键在于丹田气息的运

用，就是我们民族声乐所强调的“气沉丹田”和力量对抗，气沉下来了，演唱时

声音／j‘会穿透力强，气息也会顺畅，唱者感觉轻松，听者感觉优美。我们在听骆

玉笙晚年时的演唱更能体会到这种气沉丹田的运气手法，在运腔中，无论徐驰还

是高低，她都不动声色地在丹田之气的支撑下游刃有余地驾驭每一个乐句，声音

张弛有度、丰满圆润，引领着听众进入艺术殿堂，享受视听之美味佳肴。他们不

仅能够驾轻就熟地运用气息，还能够从科学角度进行总结归纳并上升到理论高

度。多年来声乐界对如何借鉴也做了大量的深入系统的探讨和研究，从对刘宝全

到骆玉笙等京韵大鼓大师的演唱方法的研究成果看，他们所总结的口诀十分贴

切。如‘‘‘气口好比房基地，地基不实陷下去’；‘气乃音之帅，气粗则音浮，气

弱则音薄，气浊则音滞，气散则音竭。’”n朝这些对运气诀窍的比喻颇为生动、精

确。刘宝全在唱法上更是卓有创造，他揣摩出一套发音规律，能从最低音一口气

喊到最高音，由本嗓转入半假嗓、直到假嗓的“立音"，中间听不出转换的痕迹。

这种运气方式正是我们民族声乐艺术的表演者所要吸取的技法，从以往我们民族

声乐艺术演唱者的艺术生命来看，多半不及曲艺演员的艺术生命长久。由此可见，

借鉴说唱艺术的运气手法是多么重要。

京韵大鼓不仅在行腔过程中十分讲究运气，而且在“气口”的运用上更是

别具一格，演员很好的运用了偷气、取气、歇气、换气、就气等呼吸技巧，把作
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品表现得活灵活现。民族声乐艺术也曾作过不同程度的借鉴和利用，但是这种借

鉴还不够全面，甚至有时忽略了这种借鉴。正确认识这种运气和换气方式对于我

们把握民族歌曲的内涵和精髓具有极大的帮助和指导意义。在民族声乐歌唱中为

了适应情感变化、语言色彩、风格特点要求也有一些类似的换气方法。 如：偷

气、沉气、弹气、顿气、停气、收气等。

偷气，动作敏捷，吸气快而少，用在字多、曲调快时的乐句之间的换气。

如歌剧《小二黑结婚》：

谱例2-6
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～⋯一一．．． I

弹气，唱时气用得少而有弹性，与咬字发声紧密配合，呼吸支点略向上。

多用于欢快、跳跃的情绪，一般与字头结合，故字多的歌曲常用。如山东民歌《包

楞调》：

谱例2．7
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停气，是在气的流动过程中突然停住，不吸气，后继续用气。在我国传统

唱法中叫“歇气”，用于曲调进行中断，情绪转换时，或是需要强调某一乐句时

用，如((d'---黑结婚》：

谱例2．8
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顿气，是气在呼出过程中略带弹、顿，呼吸支点向上。用于字腹和曲调进

行中起装饰和美化唱腔的作用。如歌曲《金珠玛米亚古都》：

谱例2-9
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世选l舀璺I f可螋f厂商1|世蝉l塾墨些l l。|l戮鲢l I·曩!錾鳇|
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沉气，是将腹肌稍作放松，使气下沉，呼吸支点下移，充分利用胸腔共鸣。

多用于庄严、内在的情绪，用于低声区。如歌曲《二泉映月》：

谱例2．10
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石板路上人钐 瘦 步 履摇摇出 巷 口

t巩气， (嚣气't祝．【'

此外，京韵大鼓的演唱在共鸣腔的运用上能恰当地运用气息在体内的力量

对抗，打开口、鼻、胸、颅四个腔体，使声音上下贯通且位置高而靠前，就我们

现代声乐艺术来晚，都知道f]、鼻、胸腔共鸣的重要性，但对于颅腔的共鸣注意

较少。比如上面提到的京韵大鼓“嘎调”的唱法，恰恰要求发声的方法必须以颅

腔的共鸣为依托，否则就唱不上去。擅长运用丹田音的曲艺演唱者，都会把共鸣

位置尽量提高和靠前，同时运用胸腔共鸣，呼吸的力量并不太大，避免把声音挤

在喉咙里，声区统一流畅，这正是我们的民族声乐所要求的。
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第3章民族声乐在京韵大鼓情感和艺术处理等方面的借鉴

艺术处理是一个综合性的演唱表现手法，它从情感、风格、声容、表演等

多个方面来突出作品的艺术魅力，有时则在一个很小的细节上表现出演唱大师不

同凡响的功夫。

3．1JII青感把握方面的借鉴

声乐艺术从某种意义l-_来说就是一种情感艺术，声音只是一种载体，再优

美的声音没有情绪也仅仪足一种声音。只有承载了情感的声音才会在演唱者与受

众之问架起一座心与心沟通的桥梁与纽带。正如明代著名音乐理论家朱权所

言：“一声唱到融神处，毛骨悚然六月寒。”京韵大鼓演员一向追求“不但声之宜

讲，而的取之情尤为重要”、“必一唱而形神毕出”的优秀传统。n61他们依靠充沛

的情绪把内心翻滚的艺术感受传递给听众。在字字珠玑的行腔道白中展现出了京

韵人鼓的艺术魅力。例如骆玉笙演唱《剑阁闻铃》中，恰当地运用了哭腔的艺术，

在把握这种哭腔的过程中，她就轻避重的表现了唐明皇那种欲说还休、难以释怀，

哀怨凄绝的慨叹，将听众引入悲悲切切的状态中去。

在情感表达方面，民族声乐与京韵大鼓有异曲同工之妙。当声音和语言承载

了情感时也就使艺术得到了内在的东西来支持，这样才会有生命力。内在的东西

就是情感。要使演唱有感情，演唱者首先要深入地研究曲本，了解演唱的内容、

主题思想，琢磨主要人物是什么人、什么身份、什么性格、在什么环境里面，是

怎样想、怎样说的，演唱者不仅作第三人称的叙述与介绍，更重要的是设身处地

地模拟人物，虽不能像演戏似的完全进入角色，但也必须深切体会人物的思想感

情，才能够创造出鲜明的人物形象，真实感人。

用声音表现不同情绪的方法，京韵大鼓在这方面积累了一定的经验，并从生

活中提炼创造了丰富的表现方法。感情可分为喜、怒、哀、乐、惊、恐、爱、憎

等，据刘宝全等老先生们谈，如果表达人物兴奋、愉快的感情，演唱时应该降下

气来，发出宽厚的声音，叫做欢声；要是表达气愤、激昂的情绪时，就要提上气
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来发出急促而烦躁的声音，做出恨声；要表达悲伤的感情时，就通过鼻腔发出一

种颤抖的声音，同时应该噎住气再把字送出来，此即悲声；另外表达特别沮丧、

绝望的感情时，就应该吸气发出若断若续的凄惨声音，名为竭声。如：《剑阁闻

铃》中这几种“声”的运用。④在演唱民族声乐的经典作品时可以恰当地借鉴京

韵大鼓这些表现情感的方法和手段。比如《兰花花》、《孟姜女》、《小白菜》等作

品都需要揉入恰当的情绪才能把主人公酸楚的情感淋漓尽致地展现出来。

3．2声容方面的借鉴

“乐有志”、“声有容”包含了深刻的文化内容和很高的美学要求。口73所谓“声

有容”，即指声音不仅仅是一种音响，而且还是一种有力的造型手段。“容”者，

貌也，沈括的原意是要歌唱者去追求声音的“具像性”，通过听觉来唤起视觉感

受，不但闻其声还要见其人。“声容”也就是说声音的形象，通过声音的线条、

音色的明暗，赋予声音一种鲜明的质感。就如美术中的素描和色彩一般，表现出

绚丽多彩的艺术天地。在《剑阁闻铃》中，骆玉笙以其有形有色的声容音貌准确

地表达了主人公当时复杂的心念。这个段子对一般演唱者来说，很有可能去加强

悲切低沉的一面，特别在后二|段，唐王那种哀怨凄绝的慨叹，很容易将歌唱者引

入悲悲惨惨的状态中去，甚至会悲痛欲绝。然而，骆玉笙的演唱，悲则悲矣、痛

亦痛哉，但悲也好、痛也好，作为一代帝王的悲和痛，那是与众不同的悲和痛，

表演者显然要把握住这个人物的历史地位和他的感情宣泄方式。因此，在《剑阁

闻铃》中，骆玉笙很好的掌握了当时社会大动荡与帝王个人感情之间矛盾冲突的

分寸。把原来既爱江山亦爱美人、后来被迫只爱江山舍弃美人的无奈情怀表现得

惟妙惟肖。虽唱“哀声”，但绝不“哀”到哭哭咧咧；虽有“悲腔”，但并未悲

到失去控制。整个段子唱得哀婉而沉郁、缠绵而顿挫，始终给人一种力透纸背的

感觉和不同凡响的气度。而这一切都是充分利用“声容”而完成的，使历史情景

仿佛再现，人物栩栩如生、极富光彩地得以展现。

由此看来，博大精深的说唱艺术是我国民族声乐艺术取之不尽用之不竭的源

泉。从曲艺表演艺术中吸收营养用以展现民族风格是十分必要的手段之一。荣获

“梅花奖”和“文华奖”、深受群众欢迎的著名歌唱家彭丽媛，扎根在我国传统

音像资料中体现
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音乐的沃土中，无论在声音上，还是表演上，她巧妙借鉴了戏曲、曲艺演n昌Jxt,格

为立足点，吸取美声发声方法中的有益成分，从而使自己的声音在原有的基础上

更加自由、富有张力，表现力更强。在《白毛女》、《党的女儿》等大型歌剧中，

她利用不同的音容塑造出主人公喜儿这个备受凌辱、饱受压迫，敢于反抗的旧时

农村妇女形象；及主人公F只玉梅这个光明磊落、正义凛然、勇于承担责任的优秀

共产党员形象。我们在感受彭丽媛演唱的音响效果时可以准确地判断出两个不同

的艺术形象。从《恨似高山愁似海》和《万里春色满家园》两段唱腔对比中可以

清晰地感受到彭丽媛是在用两种音容塑造两个身份不同的人物形象。一种声音罩

充满了无限仇恨和压抑，显得有沉重、抑郁的情调；另一种声音充满了无限憧憬

和向往，显得有明媚、向上的情调。

3．3演唱风格的借鉴

作品的风格往往潜藏在调式调性之中，而演唱风格则主要通过演唱者对作品

中的旋律、节奏、强弱、装饰音、滑音、颤音等准确把握，利用该门艺术独特的

发声技术一一凸现出来。京韵大鼓就是依靠声腔的阴、阳、刚、柔、迟、疾、顿、

垛的准确切入来恰当的表现作品风格的。演唱者运用娴熟的声腔技术，适当的咬

字、吐字力度，在作品的强弱、高低、快慢的变化中赋予鲜活的艺术生命。尤其

是在表现一些有故事情节和人物鲜明个性的作品时，声音承载着情绪在旋律、节

奏、强弱、装饰音、滑音、颤音等组成的流光溢彩的长河中畅游。譬如刘宝全在

演唱林冲和演唱红娘这两个人物时，虽然用同样的腔调，但却在音色与强弱上加

以区别，使两部风格迥异的作品通过一个人的声音变换清晰明了地彰显出内在的

艺术魅力。

中国民族声乐不少著名的歌唱家就是灵活地吸纳和借鉴了戏曲、曲艺之韵味

醇厚、自然质朴、音色明亮、亲切动人的演唱风格。在把握一些新创作的作品时，

能准确地把握作品的风格，使作品能够很快插上翅膀，飞入千家万户。著名歌唱

家郭兰英、彭丽媛都充分吸纳了戏曲、曲艺的演唱方法之优长，使自己的演唱风

格鲜明独特，深受广大人民群众的喜爱。譬如郭兰英演唱的《一条大河》、《绣金

匾》、《人说山西好风光》；彭丽媛演唱的《在希望的田野上》、《交城的山》等作

品。都是借鉴了戏曲、曲艺的演唱风格，但同时又听不出戏曲和曲艺的味道柬。
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歌唱中大量使用“衬”词是凸现京韵大鼓音乐雅俗共赏的又一大特色，京

韵大鼓里的衬词就是指“嵌字”、“嵌句”、“．,-hi]N,lJl“加尾”等等。①衬词的使用

使唱词更加口语化，使听众更容易听懂唱词，听起来更感亲切。衬词的加入不仅

可以像民歌一样使节奏活泼，而且长短不同的衬词给京韵大鼓提供了更多改变节

奏的空间，特别是，较长的衬词可以改变句式的幅度，达到改变旬式排列节奏的

目的。这一对上下旬的基本唱词是：“阵阵秋风吹人爽，风摆秋叶落至秋林。”在

音乐中，上句只加了两个虚字，这两个虚字都只占了16分音符的时值，除了起

到活跃节奏的目的，但并不很醒目。下旬在『F词前，则增加了“总有哪，风吹水

浪，水借着风音，在耳轮中，我猛听得那么唰啦啦啦啦啦啦啦啦啦”32个,Hi4，

并自身形成了多个短句，使得下旬句幅被大大扩充(上句4小节，下句1 1小节，

扩大了将近两倍)。f司时这些衬词富于文采，音乐情感丰富。鼓王刘宝全在这里

并没有采用一般的京韵大鼓唱腔，而是吸收了京剧曲调，将这段唱词渲染的声情

并茂，使之成为整个唱段最精彩的部分。

“衬”使唱词口语化，活泼化。如《大西厢》中：“强打(着)(我的)精

神(呵)(就)走(了)两步(哇)，(哎呦!可不好了，)(大红)缎子绣(花)

鞋(这个)底(JL)(怎么会)当(了)帮。”(注：括号内为衬词)基本句式外

衬词的加入，使语言十分口语化。尤其是一句“哎呦!可不好了”和疑问词“怎

么会’’一个活脱脱魂不守舍的崔莺莺如在观众眼前。假如去掉这些衬字、衬词，

语气相应会显得呆板，生气不足。再如《丑末寅初》中一句：“遥望见，(山长着

青云，云罩着青松，松藏)古寺、(寺里隐着)山僧，(僧在佛堂上把那木鱼敲得

响乒乓)(他是)念佛烧香。”基本句与小嵌句共同组成了一首似里巷顽章吟乐的

童谣，颇具嬉游之趣。有强烈的真实感，缩短了歌唱者与听众之间的距离，使唱

词形象化，意境化。京韵大鼓中的“衬"在音乐的发展中也起到了很大的作用。

唱词内容的增加，必然引起音乐上的扩展。在京韵大鼓中，完全套用所谓基本句

式的唱词不多，而正是有了千变万化的唱词，才有了京韵大鼓许多变化的唱腔。

衬词的使用在民歌中也常见到，如民歌改编的歌曲《赶牲灵》：“走头头的

(那个)骡子(哟)，三盏盏的(那个)灯，(哎呀)带上的(那个)铃子(哟，

噢)哇哇的(那个)声⋯⋯”；歌曲《黄杨扁担》：“黄(个)杨扁担(那)软溜

@实际上是指没有实际意义的虚词和在基本句式基础上扩充或补充的有实际意义的词。
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溜(呵姐哥呀哈罩呀)，挑一挑白米下柳州(喂姐呀姐呀)下柳州(喂哥呀哈里

呀)⋯⋯”；歌曲《五哥放羊》：“正月(格)里，J下月正，正月(那)十五挂上

红灯，红灯(那个)挂在(哎)大(来)f-lJ,b，但(那)等我(那个)哥他上工

来⋯⋯’’等等。

这些“衬词”的巧妙运用，使唱词更加口语化，语言活泼，风格突出，使

歌曲唱起来更加生动、感人。

3．4表演方面的借鉴

京韵大鼓作为我国京韵大鼓作为鼓曲类中“高、精、尖”的艺术典范，其形

体表演也具有意、虚、韵、神等美学特征。演员在台一卜既能唱又要会演，“神无

形则不显，形无i,,mJl僵死”。在京韵大鼓艺术领域中，神是指思想情感和韵味神

态，形是身体外部各部分动作的做法与运作规律。在表演上具体为手、眼、身、

法、步，讲究的是身段表演上的“韵律”感，这个“韵律”蕴含在动作的神罩形

问，即神的韵味、形的规律，是神和形在一定规律的要领下，统一协调表现的整

体。“韵”是内在表现形体上的神韵，“律”是外部手、眼、身、法、步的做法和

规格。京韵大鼓的表演形式是既叙述又表演，既演唱又伴奏，完全达到一人～台

戏的境界。它沿袭京剧中不少虚拟手法，会意地描摹、表达出故事的情景和人物

身份、年龄、性别。通过“变脸换人”，“变眼换人”，～扭脸，一变视线，来

塑造和区分不同的人物，通过神情特别是眼神的变化，表现人物的喜怒哀乐，在

眼神的引领配合下，以不同的手势，表现不同的人物身份、特点，摹拟事物，表

示空问；以潇洒漂亮的身段，塑造人物形象；以扇、板、鼓楗为道具，摹拟刀、

枪、船桨等事物以帮助表演。主唱演员完全依靠自己的定力掌控和驾驭着场面，

尽一切能事展现出跌宕起伏的故事情节，把京韵大鼓的表演方式和无穷魅力一览

无余地展现在观众面前。著名歌唱家郭兰英就善于把戏曲和曲艺的表演定式灵活

地嫁接到民族声乐表演中来，她的演唱给人一种赏。ib悦目的感觉，观众不仅能听

到她悦耳动听的歌声而且能够领略到她准确到位的手势和眼神，使表演达到了出

神入化的境界。在当今专业民族声乐舞台上，几个模式化的动作与表情往往伴随

整首歌曲的演唱始终，声音是声音，表演是表演，有时多余的动作甚至还会破坏

歌曲的意境：并且多数表演是“目为空发，手为虚指”，这种形体表演往往与歌
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曲情感脱节，与歌曲风格格格不入，打动不了观众不说，还会让观众感觉乏味。

综观一些民族声乐表演艺术家郭兰英、彭丽媛、宋祖英无一不是从戏剧、戏曲的

表演中拿来有益的表演元素变成自己的才艺，并通过民族歌剧、音乐会等艺术实

践中完美的展现出已经融化为自身艺术修养的借鉴和吸纳。如：彭丽媛在《白毛

女》和《党的女儿》中都有活脱脱的经典的民族化的表演动作，当然她也并非完

全吸纳某一种艺术的营养，但这种向姊妹表演艺术合理借鉴的有益手法值得当今

民族声乐界学习和效仿，尤其是北方地区的声乐表演者，要积极合理地借鉴京韵

大鼓等说唱艺术的表演精华，使自己的表演更一步出神入化。

3．5艺术处理的借鉴

在艺术的处理上，京韵大鼓在演唱技巧性方面尤其独特。还以骆玉笙的《剑

阁闻铃》为例。在这个唱段中，大量使用了滑音、装饰音和颤音等演唱技巧，．着

重抒发了唐玄宗失去杨贵妃之后所产生的切肤之痛与思念之情。骆玉笙根据每个

字的字音字韵，因字设调，以字行腔，在演唱中着意拉长每个字音的韧力，将每

个字韵唱得圆滑、连贯、饱满，而在收音的地方则注重尾音的处理，使整个唱段

显得深沉、悲凉。

谱例3．1

戗 连 簸，

在这个唱段中，许多地方都加强了装饰音的运用，如：“似这般不作美的铃

声，不作美的雨呀”，“可愧我想保你的残生也是不能”“从今后一见梨花一残情”
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等等，为唱腔增添了悲凉哀伤的色调，使唱者五内俱焚，听者肝肠寸断。另外在

“点点敲人”的“人”字，“林中雨点”的“点”字，“有怀不寐”的“怀“和“寐”

字上都有颤音，这样就给旋律增加了丰富的感情色彩。这种极具艺术魅力的颤音，

在感情酣畅的地方自然流露，不虚不飘，不过不露，再加上骆玉笙那明丽优美的

音色，形成可贵的艺术含蓄。她在这个唱段中巧妙地使用了滑音技巧，为的是更

巧妙的表现唐玄宗的万般惆怅之情。比如在第一句中：

谱例3．2

马嵬坡下”的“下”字，“题壁有诗皆抱恨”的“恨”字，“一心似醉”的

“醉”字，“从今后”的“后”字，不难发现，这几个字都是去声字，而她利用

这些去声字来延长滑音，在音下滑是让气拖着音，感情拖着气走，使充满哀伤的

音调深深印在观众的心灵深处，从而增加了唱段悲剧性的艺术效果。而在《剑阁

闻铃》中的“神女因何不离洛浦，空教我流干了眼泪望断了魂灵”等句中，则明

显使用了弱声唱法，属“轻”与“收”的润腔方法，使词意的表达更加细致、深

刻。这些具有特殊效果的力度与速度的处理，即艺人们常说的“迟、疾、顿、挫”、

“轻、重、强、弱”与“虚、实、寒、热”、“收、放、吞、吐”等，它不是用一
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般的表情术语可以表达清楚的东西，只能靠演员与乐手的心领神会、默契配合方

能体现出来。这一点正是京韵大鼓音乐的特殊与微妙之处。

民族声乐在演唱中也有类似的艺术处理现象，但主要集中在民族歌剧、戏

歌中。如歌曲《没有强大的祖国哪有幸福的家》中有许多地方运用的滑音和颤音，

歌唱中把这些处理出来，歌曲的色彩与风格才能体现出来。

谱例3．3

簪l；釜2 l I Q s＼z．I l—i窒；．t譬薹V I I 5．＼罩1地0}

阳春三层袁薅‘下毒>^
报名

参羊羹叠(下著)lie．．‘下精， (下喟》

这样细腻的演唱处理充分表现出当时参军时的自豪、激动心情，同时又突

出歌曲的地方风格特点，把歌曲丰富的思想情感体现得淋漓尽致。

在歌剧《白毛女》的唱段《恨似高L“愁似海》中第一句原谱是这样的：，

谱例3．4

歌唱家彭丽媛是这样处理的：

谱例3．5

这样唱充分表现出喜儿当时那悲愤交加的内心感情，那一声恨、一腔仇、

一句无限延长又逐渐加强力度的“海”字。是多么感人肺腑、动人心魄。通过力

度、速度、强弱、迟疾等润腔手法的处理，把字的感情、形象、色彩等丰富的内

涵充分的彰显出来。同时在倚音的处理上，重视汉语语言声调之间的衔接，这充

分体现了我国传统声乐中“以字行腔”的艺术规律；还比如王丽达在演唱《亲吻

祖国》时就比较注重拉长有些字音的韧力，如“长”、“离”、“期”等字，表达了
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对祖国的无限爱恋和难以割舍的绵绵情丝。倘若我们从京韵大鼓丰富多彩的艺术

处理手法中借鉴到一些新创作的民族声乐作品中，将会收到良好的艺术效果。

我国传统声乐艺术十分丰富，几乎是一个用之不竭的自然宝库，据调查统计，

我国仍活跃在民间的曲艺品种有四百个左右，曲艺作为一种综合性艺术，无论在

唱腔的系统性和表演的复杂与程式性方面都达到了很高的境界，从曲艺形成至今

流传下来的剧目数以万计，在中华民族文化发展史上、甚至在世界艺术宝库中都

占有一席之地。著名的曲艺表演艺术家高超的演唱技术、精湛的表演都是我们专

业民族声乐领域需要深入探讨的课题，曲艺艺术是中国民族声乐发展道路上一个

永恒的参数。站在专业民族声乐不断丰富发展的角度讲，戏曲、曲艺中的唱腔以

及艺术处理等都是需要研究继承的宝贵财富。181
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第4章民族声乐在京韵大鼓曲作及理论教学上的借鉴

在当今世界文化潮流下，民族音乐文化要发扬光大，必须顺应当代人们的审

美心理、审美情趣及审美价值取向。因此，要重视传统音乐自身艺术特点的音乐

形态，同时还要继续吸纳和借鉴其音乐元素作为养料，在历史的发展过程中，不

断改进和丰富民族声乐，才能体现我们民族声乐的特色，使其音乐形式和音乐风

格多样化，继而有持久的生命力。

4．1民族声乐对京韵大鼓在曲作上的借鉴

我围民族声乐几代人都非常重视从京韵大鼓音乐上汲取丰富的养料，“五四

运动”以来不同时期都创新出了层出不穷属于那个时期经典声乐作品。音乐家们

充分发挥与时俱进的精神，从不同角度、不同侧面、不同层次对京韵大鼓进行了

审视般的吸取和借鉴。从早期的说唱歌曲到今天京歌的繁荣无不体现出他山之石

可以攻求的艺术成效。

4．1．1早期声乐作品对京韵大鼓的借鉴

中国民族声乐的曲作在作曲法上广泛吸纳借鉴了曲艺的音乐特点与技法，其

中对京韵大鼓的借鉴主要表现在受其板腔体的影响与制约，民族声乐的曲作一是

多采用双句体乐段；二是多采用乐段的扩展与紧缩的写法；这些作曲法，与曲艺

音乐简约重复等特色是一致的。

早在“五四运动”前后，许多民族音乐创作上的有识之士充分认识到曲艺

艺术是中国民族声乐创作取之不尽、用之不竭的源泉，积极吸纳与借鉴它们的音

乐旋律，从而丰富中国民族声乐的曲作，使之更具民族特色。例如由赵询作词、

徐曙作曲的《晋察冀小姑娘》，就是以京韵大鼓为音乐素材创作的叙事歌曲。当

时有人称这首歌为“说唱歌曲”，这首歌在战争年代和建国前后，都有很大的影

Ⅱ向。
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建国以后，以这样的方法创作的歌曲也多了起来，当时著名京韵大鼓表演

艺术家骆玉笙为毛主席诗词《长征》进行谱曲演唱。这首《长征》的唱腔是骆玉

笙在原唱腔的基础上，根据自己的条件，通篇做了润饰，并采用了刘宝全高亢嘹

亮、豪迈奔放的唱腔，从而使这首《长征》更加完美精致，在当时被广泛传唱。

近年来，伴随着电视走进寻常百姓家，上面提到的林汝作词，雷振邦、温中甲、

雷蕾作曲的电视连续剧《四世同堂》的主题歌《重整河山待后生》加上一代名家

骆玉笙的成功演唱，迅速风靡全国。这种创新的形式为后来京歌的繁荣和发展起

到了一定的启迪作用。

4．1．2京歌的崛起与繁荣

近年来民族声乐在许多有志之士的不断探索和尝试下创造出了一种有别于

说唱艺术和戏曲艺术的新型声乐艺术表演形式，即“戏歌”。一大帮集聚在北京

的作曲家在传统戏曲、曲艺即京剧、京韵大鼓、单弦等表演艺术的基调上，结合

中国民歌的演唱特点，形成了具有时代感、又不失传统的别具一格的声乐演唱表

演形式，即“京歌”。这种歌曲形式的出现给人们耳目一新的感觉，无论是戏曲

界还是声乐界对这种新的音乐形式都予以认可，并且为广大人民群众所喜闻乐

见。如由阎肃作词，姚明作曲的《故乡是北京》、《唱脸谱》、 《前门情思大

碗茶》等一大批脍炙人口的京歌，这些歌曲大多以京剧、京韵大鼓为音乐素材创

作的极具特色的所谓“京味歌曲”，不但成为一时的热门歌曲，而且许多歌曲被

收到了高校民族声乐教程中，作为民族声乐学习中必唱的曲目。如《故乡是北京》

全曲分为三个部分，可看作ABA三段式结构，是一首快高昂而又深情的颂歌。歌

曲运用了“反二黄”和“高拨子”为曲调的主要音乐素材。歌曲的开始第一句“走

遍了南北西东⋯⋯”，运用了豪放辽阔的“散板”，在歌曲唱到“我还是最爱我

的北京”的时，在“爱”字上作了高腔的处理，表达了热爱故乡的激动心情。当

唱到“紫藤古槐西合院”时，溶入了京韵大鼓的音调，使其京味更浓，“京腔京

韵自多情“是这首歌的核心。最后用了一个大拖腔，从而使这一句更加深刻，风

格更加强烈。 ，

根据地区与曲种的分类，有人称这种歌曲为“京歌”，可能是因为它是一种

介乎曲艺与歌曲之间的一种“边缘艺术”。n们就是说它兼顾京韵大鼓和歌曲两者
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的特点，毫无疑问，这对京韵大鼓的发展，对歌曲创作的发展，都有着极大的好

处。就如在科学技术条件支撑下的生物杂交一样，不仅不会成为四不像，还会成

为新的物种，京歌就是这种创新的结果，确实丰富与繁荣了音乐艺术的百花园。

京歌运用京剧和京韵大鼓等戏曲音乐素材，形成了具有说唱韵味的京歌演

唱形式。京歌《没有共产党就没有新中国》本是一首妇孺皆知的歌曲，但戏歌改

编者在本着原歌旋律不丢弃的原则下，将多声部合唱衬在后面，与原曲相互融汇

成一体，不同唱腔的衔接、节奏的变化和回复、情绪的舒缓与激昂，都连贯流畅，

不留痕迹，让人感到既亲切熟悉、又陌生新奇，产生一种强烈的兴奋感。再如京

歌《流水恋歌》，它明显是以通俗歌曲为基础，而它展现的是“西皮流水”的旋

律和“原板”的节奏，这既是对京剧口晶腔的一种变革，也是对通俗歌曲的扬弃。

在声乐艺术的百花园中，独树一帜的京歌演唱肜式如今能大放异彩，最主

要是由于它结合戏曲音乐与民族音乐表演为一体，从不同层面吸收优秀的戏曲与

说唱曲调及科学的发声技巧，在创作歌曲和民间歌曲领域不断探索，使人们在委

婉、悠扬的京韵中感受到戏曲、说唱行腔的巨大魅力，又能从字难腔圆的吐字中

领略汉语文学的意境，给人们以美的享受。

4．2理论教学方面的借鉴

“大匠诲人，必以规矩，学者亦必以规矩。”任何一种知识与技能的传承都离不

开教育，声乐艺术更是如此。中国的声乐教育有着十分悠久的历史，早从先秦时期

开始就可以从古代的文献记载中发现其踪迹了，教与学的规范也随着教育实践的

不断发展而逐渐完善成熟起来，可以说，中国古代声乐艺术的繁荣是与其教育经验

和规范的不断积累紧密联系在一起的，没有好的声乐教育规范就不可能很好地传

承声乐传统。民族声乐教育的状况在相当程度上影响甚至决定了声乐发展的现状，

有什么样的民族声乐教育规范就会有什么样的民族声乐未来，所以，我们要向传统

学习，就不能不对传统的声乐理论教育经验进行研究。

京韵大鼓的老前辈们常说，一个演员或是一个艺术家的成长过程，必须要

经过四个阶段，他们用“会、通、精、化”四个字来概括。老师在课堂授艺时，

常用“熏陶渐染”、“会通精化”等艺谚来引导学生掌握技艺。“熏陶渐染”是指

学生成长的艺术环境，是客观因素；“会通精化”则是学生成长的主观因素，两
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者之间的关系是相互联系同时又有不同，学无止境、追求探索是四个阶段的贯穿

线，各阶段之间各有不同的概念。“会”与“通”都是模仿阶段，“精”与“化”

是创作个性的阶段，就是创作个性与个性不断求索与发展的阶段。京韵大鼓名家

骆玉笙五十余载的艺术经历，正体现了“摹仿"与“创作个性”的两个阶段。骆

玉笙在思想和艺术上的巨大突破，表现在《邱少云》、《珠峰红旗》、《卧薪尝

胆》、《光荣的航行》等一些原创性的唱段中。这一系列的艺术实践所产生的艺

术魅力极大地丰富了京韵大鼓的表演体系。尽管她并没有著书立说，却为京韵大

鼓的发展做到了身体力行的探索，为后人总结和提炼她的表演、教学理念提供了

客观依据。被骆老称为“寄希望最大、下功夫最多”弟子刘春爱，秉承师风，自

己创演了《琵琶行》等曲目，丰富了京韵大鼓的唱腔艺术。

在长期的教学实践中，京韵大鼓大师们非常注重个性化的创造。纵观其名家，

他们都是在学习继承前人艺术成就的基础上扬长避短，广集博采、融化贯通，有

吸收、有舍弃，继而创造出适合自己的艺术特征。如骆玉笙创造的《剑阁闻铃》

主线是情思，她吸收了南方“辞情少而声情多”的优长，着重唱情。使这个曲目

获得一定的艺术效果，得到众家的赞誉。同时在学习时还总结出了一些琅琅上口

的、浅显易懂的口诀。如“千斤咬字，四两唱”、“不飘不到讲四声”、“词为

根、腔为本、表演为枝叶”等。如：“贪多不纯”的问题——“此人之通病，颖悟

者为尤甚。曲词并未成诵，板眼亦未记清，即要看一潜上笛，略能记忆，即想再排二

支，此套未完，又想新曲。如此学法，焉能尽善且转眼即忘，必至一生之曲，并无一套

完全者。切宜戒之。”心们喜欢唱新歌是很多学唱者的特点，尤其是在歌唱的方法有

了一点基础的时候，拿过一首歌来，囫囵吞枣的唱上几遍，混个脸熟，甚至还没有真

正理解歌曲的内涵，更谈不到歌曲的细节与情感处理，就想放在一边再唱新歌，抱

有这样心理的学生不在少数，虽然看起来在练歌上花费了很多功夫，但实际上却只

有量的积累并无质的提高，贪多嚼不烂，整天练歌，却唱不出一首各方面都完整的

作品来。除此之外，还有一些警示性的门风规训“不解四声，莫辨阴阳甚至油口烂

腔，俗伶别字，俱不更正的。”都为今天的民族声乐学习者提供了理论指南和借鉴。

对于一个成功的艺术家来说，最重要的是始终努力保持着自己对生活所特有

的活跃和新鲜的感受，在不断深入生活的过程中，不断丌拓创作的新领域，在对

艺术形成和技巧的掌握等方面，孜孜不倦地进行探索性的试验，始终做到不满足。
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活跃在艺术舞台五十余载的骆玉笙先生就是这样的艺术家。1953年，她专程去

北京学《别紫鹃》并录音；1954年学会了白凤眼唱腔设计的京韵大鼓《桃花庄》；

1955年又学了《将相和》；从《邱少云》开始的一些新创作品，包括《韩英见娘》、

《珠峰红旗》、《黎明前的战歌》等她都进行了探索性的实践。1980年她用了一

年多的时间对《和氏璧》这个唱段进行磨砺切磋，以至于后来在她舞台艺术五十

年演出时，又给予该唱段新的突破。骆玉笙五十余年的艺术生活告诉我们，艺术

创作是一个艰辛的过程，在如今这竞争激烈的岁月中，艺术的生命一定要不断地

去发展它、丰富它，否则它就停滞不前，继而后退，在历史的长河中逐渐消退、

淹没。这对于我们民族声乐学习者，对当今艺术的教育，艺术的发展，演员的成

长都有很大的启示。纵观京韵大鼓名家骆玉笙、刘春爱等大师的表演和教学历程，

不难发现她们不仅具有忘我的敬业精神而且还有丌拓的创新精神，这正是我们民

族声乐教学中最应吸纳和借鉴的品质。民族声乐在教学过程当中要像骆玉笙大师

那样积极向不同艺术门类借鉴和学习，把继承和创新有机结合起来，要不断总结

和提炼自己的教学经验，在继承中有扬弃，在创新中有发扬，像金铁霖教授那样

在声乐艺术百花园中培养m属于自己的声乐艺术之花。
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结 语

“京韵大鼓”作为我国传统民族声乐艺术百花园中的一朵奇葩，之所以能够

得到民族声乐学习者和大众认可，正是因其具有独特的地方音乐风格和醇厚的艺

术魅力。京韵大鼓名家名段更是深入人心、百听不厌，不仅深受中国人民的喜欢，

而且也很受喜欢中国文化的周边国家乃至西方国家的友人的追捧。民族声乐不可

能从任何音乐表演艺术中照抄照搬的借鉴过来，包括京韵大鼓。但京韵大鼓作为

一种成熟的声乐艺术表现形式，其自身许多合理的技法和表演却不失为可以攻玉

的他山之石。著名的匈牙利民族音乐教育家柯达依认为“民族文化是民族本性、

民族尊严、民族意志的标志，民族音乐文化是民族本质最完美的音乐表现。”心¨

民族声乐作为我国民族标志性的声乐艺术，从一诞生就一手伸向民间一手伸向国

外，并在不断的学习借鉴过程中日臻完善，正因为民族声乐是一种与时俱进的艺

术，它始终没有停止过发腱步伐。特别是在世界音乐多元化的今天，任何一种艺

术都可能与其它艺术有着千丝万缕的联系，找准学习和借鉴的目标对于提高自身

的理论和实践具有深远的历史意义和非常实用的现实意义。本文仪从京韵大鼓的

角度探讨民族声乐的借鉴方式，并不排除民族声乐向其他姊妹表演艺术的借鉴。

本文通过对京韵大鼓较系统地研究，找到了一些学习借鉴的切入点，以便为我国

民族声乐事业进一步做强、做大，使中国民族声乐艺术感动世界其他文化族群。

我们一定要让中国传统音乐文化光辉灿烂，在继承的基础上使其发扬，这是历史

与时代赋予我们的重任。本文尽管也尽了很大努力，但由于本人才疏学浅，难免

挂一漏万，今尽一切能事把散见于各种期刊杂志等学术刊物上的真知灼见与自己

的粗识浅智进行碰撞，才得以汇成拙文一篇，恳请同行高手不吝雅正。同时也深

切期望同行们对我国传统民族声乐寄予更深切的关注，使我们的民族声乐之花开

得愈加灿烂。
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后 记

中国曲艺在历史上曾是中华民族历史和文化的特殊传承载体，一些著名的少

数民族史诗都是在其民族古老历史文化的承载传播者由史官向曲艺艺人的蜕变

转换中，逐步完成的。如果没有曲艺的说唱表演，我们就无法知道也无从了解这

些民族古老的文化与历史；曲艺同时也是中国独有的戏曲艺术不断得以孕育的生

成母体，“以歌舞演故事’’的中国戏曲，在千百年来的丰富发展中，一直得到曲

艺的孕育。从宋元时期的南戏到20世纪以来相继形成的许多地方戏种，在其形

成过程中，有演出脚本到音乐唱腔均脱胎于曲艺“说唱”和民间歌舞相互融合的

产物。看到中国的曲艺音乐无比丰富多彩，但对于中国民族声乐的现状，笔者深

有所思。

作为一名声乐学习者，作为一名京韵大鼓爱好者，笔者感到有必要把它进行

整理、加以研究，为我国的民族声乐尽一份责任，添一份力量。然而曲艺艺术是

一个浩瀚的海洋，由于自己才疏学浅，仅仅是攫取了沧海之一粟。时问短任务重，

难免挂一漏万，今尽一切能事把散见于各种期刊杂志等学术刊物上的真知灼见与

自己的粗识浅智进行碰撞，才得以汇成拙文一篇，恳请同行高手不吝雅正。

感谢我的导师吴一帆教授在我读研期间给予的各种教诲和帮助：专业技能上

给予严格的训练，使我在声乐的技巧上和处理作品的能力上有质的飞跃；论文从

选题到成文给予精心的指导，使我的论文得以顺利完成；生活上给予无微不至的

关怀，使我倍感师徒之间的温暖；工作上更是我的学习榜样，使我知道明天怎样

去值岗。这里，我要真心地说声：吴老师，您辛苦了!祝您工作顺利、身体健康、

合家欢乐!

也感谢陈立芳老师在论文写作方面给予的帮助!

⋯⋯不知不觉，三年研究生生活即将过去，想蓟快要离开我的老师们、同学

们、朋友们，心中充满无限留恋!

肖丽艳

2008年5月
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