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摘要

茂腔戏是流行于山东东部地区具有浓郁地方特色的剧种。在其发展过程中不仅继承了

自身的优秀传统，而且还充分吸收其他剧种的有益因素，并不断创新，使茂腔音乐在对传

统的继承中得到不断发展。

本论文采用民族音乐学的理论和方法，以青岛市茂腔剧团为个案研究对象，把该剧团

1980年以来在不同阶段对茂腔音乐的继承与发展情况作为主要内容，对传统茂腔音乐的板

腔、曲牌、音乐形态特征进行归纳和分析，阐述了茂腔音乐对京剧音乐的吸收情况，又以

青岛市茂腔剧团的创作剧目为例，对传统茂腔音乐的发展现状作了说明。藉此探求剧团对

剧种生存和发展的影响，以及剧团繁荣与剧种发展之间存在的相互促进的作用，以及处理

好剧种自身继承与发展关系的重要性。

关键词： 茂腔音乐青岛市茂腔剧团继承发展
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中文文摘

茂腔戏是流行于山东东部地区的地方剧种之一，有其独特的艺术魅力和浓郁的地方特

色，通俗易懂，质朴自然，符合当地人民的审美习惯，至今仍深受广大群众的欢迎。茂腔

戏根植于民间，蕴含着浓厚的胶东文化，有“胶东之花"的美誉。目前对茂腔的理论研究

主要集中在对它的渊源、艺术特色、唱腔板式等方面的概述上，还有对唱腔曲牌的曲谱整

理。本文在前人研究的基础上，选择茂腔如何继承和发展其音乐传统为主要内容，运用民

族音乐学的研究方法，以青岛市茂腔剧团为个案研究对象，以该剧团对茂腔音乐的继承与

发展情况为切入点来研究茂腔音乐。本课题具体从四个方面来论述：

第一章绪论是对本论文的选题缘由、研究现状、研究方法以及研究目的、意义进行扼

要的说明。

第二章为复原热潮中的青岛市茂腔剧团。本章介绍了茂腔戏的起源、艺术特点、地方

特色以及剧目情况，对茂腔的发展脉络做了简单梳理，对其艺术特点、地方特色以及剧目

情况做了简单概括。青岛市茂腔剧团是全国建团最早，目前发展最好的茂腔剧团之一，它

见证了建国以来茂腔的发展历程，本论文以青岛市茂腔剧团为个案研究对象，展开对茂腔

音乐的研究，所以在这一章对青岛市茂腔剧团的形成发展以及现状等情况也做了简要介

绍，为后面的论述做好铺垫。之后从社会发展与剧团生存的角度，结合复原热潮时期的具

体文化背景，从板腔和音乐形态特征等方面入手，论述了复原热潮中的青岛市茂腔剧团对

传统茂腔音乐的继承情况。

第三章为与京剧团合并了的青岛市茂腔剧团。本章先对两团合并的社会背景做了简要

介绍，论述了与京剧团合并后，剧团对茂腔音乐在发展唱腔音乐、丰富唱腔板式、增加过

场音乐等方面对京剧音乐的吸收和学习，从分析具体音乐形态的角度，来考察青岛市茂腔

剧团是如何在茂腔中融入京剧的有益元素，如何通过借鉴京剧来发展茂腔的。

第四章为满足多方观众需求的青岛市茂腔剧团。本章概述了在当今戏曲市场普遍不景

气的大环境下，青岛市茂腔剧团所面临的戏曲市场不景气、人才匮乏、观众流失等方面的

发展困境。这种客观现实和生存需要对茂腔音乐提出了新的要求：一是如何继承和发扬传

统，去粗取精，丰富提高，使传统放出新的光彩；二是如何更好地发展创新，去表现新生

活，塑造新人物。二十世纪八十年代以来，青岛市茂腔剧团在多方共同努力下，对丰富剧

目、发展板式、创新唱腔等方面进行了改革与探索，取得了许多可喜成绩，使传统茂腔音
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乐有了新发展。

第五章是对茂腔音乐继承与发展的思考。通过上述几章关于青岛市茂腔剧团在不同阶

段对茂腔继承和发展情况的论述，说明青岛市茂腔剧团的形成和发展在传承和发展茂腔方

面发挥了很大作用，从中可见一个剧团对一个剧种生存和发展的影响，也说明剧团繁荣与

剧种发展有着相互促进的作用，以及处理好剧种自身继承与发展关系的重要性。

在新的发展时期，对戏曲的表现形式及发展途径都提出了新的要求也提供了新的思

路，因此笔者认为要促进茂腔艺术的发展，既要继承传统又要发展创新，要在继承中发展，

在发展中创新，处理好继承与创新的关系，促进茂腔更好的发展。
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Abstract

Mao Qiang drama，which has strong local color，i s populared in the east of

。Shandong province．During the process of development，it not only inherits the

splendid tradition of itself，but also fully absorbs advantage elements of other

dramas．In terms of traditional inheritance，it innovates continually to make Mao

Qiang music developed．

This thesis adopts the theories and methods of ethical musicology．It sets the

troupe of Qingdao as case study，The primary content is about the condition of the

t工oupe has inherited and developed Mao Qiang music．It makes a conclude and does

some analyses to the traditional Mao Qiang music’S banqiang、qupai and character

of music．It expatiates the condition Mao Qiang music has absorbed from Beijng

opera．It sets the creative plays which made by Mao Qiang troupe from Qingdao as

an example，and makes an introduction to the developmental status of traditional

Mao Qiang music．Thereby，to research the influence the troupe to the exi stance and

development of the type of drama，and the effect of mutual acceleration exists

between the prosperi ty of troupe and the development of types of dramas，and the

importance of dealing with the relation between‘the type of drama itself

inheritace and development．

Keywords：Mao Qiang music the troupe of Qingdao inheritace development
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第1章绪论

第1章绪论

本论文以(1980年以来，青岛市茂腔剧团与茂腔音乐》为题，以青岛市茂腔剧团为个

案研究对象，把该剧团在不同阶段对茂腔音乐的继承与发展情况作为主要内容来研究茂腔

音乐。

1．1选题缘由

戏曲是我国传统文化中一种古老的艺术形式，它承载着厚重的传统文化内容，具有多

重的社会价值，是中华民族深厚文化底蕴的符号和象征。但是改革开放以来，随着经济文

化的多元化，人们的文化生活异常丰富，戏曲这一传统的剧场艺术受到了前所未有的重大

冲击，面临着戏曲市场不景气、人才匮乏、观众流失等从未有过的困境。在提倡保护非物

质文化遗产的今天，戏曲的继承和发展问题受到人们越来越多的关注。

茂腔作为山东东部的地方剧种之一，虽然有着深厚的群众基础，但在当代社会日益强

烈的文化交流中，茂腔这一古老剧种也陷入生存窘况和发展的困境。笔者作为一个土生土

长的山东人，被茂腔的艺术魅力深深吸引，想为茂腔艺术的研究略尽绵薄之力，为茂腔艺

术能得到更好的继承和发展，贡献自己的一份力量。出于对家乡戏的热爱，笔者把茂腔音

乐作为自己毕业论文的研究对象。笔者希望通过这一研究，为今后的茂腔音乐研究提供一

个新思路，为地方剧团与地方剧种之间相互促进的关系提供例证。同时，以期能够抛砖引

玉，使更多学者关注茂腔艺术。

1．2研究现状 ．

目前，关于茂腔戏及其音乐的研究成果并不多，笔者通过期刊检索、手工查询等途径

查阅了与本研究课题相关的文献资料，对这些资料进行整理后，将其分为专著类和论文类。

专著类侧重于对山东地域内各剧种的概述性介绍，论文类包括对茂腔渊源、剧团活动、音

乐创作、演唱艺术等方面的研究，从不同角度对茂腔艺术进行论述。

(一)专著类

已出版的为数不多的几本关于茂腔的专著主要是侧重介绍茂腔的源流、演变及其音乐

特征。其中，李赵壁和纪根垠主编的《山东地方戏曲剧种史料汇编》和安禄兴主编的《山

东地方戏曲音乐》是对流行于山东地域内的各个戏曲剧种包括茂腔的源流、演变、剧目、

基本唱腔板式以及风格特点等方面做了详细、全面的概括、总结和梳理。并着重介绍各剧

种音乐在唱腔风格、唱腔板式、乐器伴奏等方面的特点。这两本专著既展现了山东各剧种
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音乐的概貌，又说明了各剧种音乐之间相互派生、渗透、影响的艺术关系，使笔者既能够

从宏观上把握山东地方戏曲音乐的纵横脉络，又能从微观的角度，掌握茂腔这个剧种的音

乐特点和基本内容，为本课题的研究提供了较为翔实的理论依据。青岛市艺术研究所主编

的《地方戏曲音乐集成》(青岛分卷)不仅对茂腔的相关情况进行了详细的介绍，更重要

的是对建国以来青岛市茂腔剧团整理、创作的茂腔各板式的经典唱腔做了采录，有很重要

的价值，也为本课题的研究提供了曲谱资料的参考。李沛庆、黄培尧等编著的《茂腔传统

演出剧目集锦》收录了青岛市茂腔剧团多年来久演不衰的30个剧目，为本课题的研究提

供了丰富的剧目文本资料。

(二)论文类

论文类有：研究关于茂腔产生和发展的历史渊源的，如王培信《茂腔的渊源及发展》，

张忻全《茂腔的起源与发展》，惠立群《茂腔的起源与发展》、《丁氏尼姑的女儿们与茂腔

的演变》，王培信《茂腔发展概述》等；有研究茂腔音乐创作及发展的，如陈涛《茂腔音

乐及唱腔的创作与发展》；有介绍茂腔剧团发展情况的，如刘绪贵《大孟慈村的茂腔剧团》，

鲍运昌《青岛市茂腔剧团简史》；有介绍茂腔艺人的，如张忻全、徐增亮《茂腔表演艺术

家曾金凤》，张京《茂腔戏与曾金凤》；有研究茂腔演唱艺术特点的，如张忻全《浅谈胶州

茂腔艺人的演唱艺术》；有研究茂腔剧目的，如曹述之《茂腔“罗衫记"的新旧面貌》；有

对茂腔普及性知识的介绍，如《期待复兴的茂腔艺术》、《艺苑奇葩——茂腔》；还有总结

茂腔戏音乐美学特征的，如徐增亮《浅析茂腔音乐的美学特征和美学品格》，田玉书《从

茂腔谈戏fHl音乐的广采博取》，孙墩鉴《茂腔音乐美学特征的解析与思辨》等。这些论文

从不同的角度出发，剖析茂腔戏音乐内部的艺术规律，为本课题的研究提供了重要参考。

上述文献可以从各个不同的角度供笔者参考，但是通过列举上述研究成果不难发现，

前人关于茂腔的研究侧重于对其历史发展概述及剧种介绍方面的总结和梳理，很少有对茂

腔音乐形态做全面具体的分析，也没有以剧团为个案研究，从剧团对茂腔继承和发展的角

度探究茂腔艺术的发展变迁。而且，上述研究著作几乎都是上个世纪九十年代以前出版的，

缺乏近年来茂腔艺术发展的相关材料：关于剧种介绍的研究成果与茂腔戏历史研究属于类

同研究；针对茂腔艺人及演唱艺术的研究虽然具有针对性，但还是没能体现茂腔音乐的全

貌；关于茂腔剧目的研究只是侧重了文本方面的研究，未能结合音乐；关于剧团的研究，

没能将剧团建设与茂腔音乐的发展进行联系。关于茂腔音乐，也有学者前辈作过一定探讨，

但数量少，篇幅短，没有形成全面系统的研究成果。因此，和本课题直接相关的学术成果

较少，本课题试从茂腔这一地方剧种入手，从剧团的发展影响剧种继承和发展的角度探究

2
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茂腔艺术的发展变迁。

1．3研究方法

实地调查法。实地调查是民族音乐学中重要的研究方法，也是收集资料的主要依据。

本文是在民族音乐学的理论基础上来研究茂腔音乐的，所以在资料准备阶段也十分重视实

地调查。从2007年暑假开始笔者多次去青岛市茂腔剧团、胶州市相关文化部门进行实地

调查，多次跟剧团下乡，对茂腔有了更为感性的认识，并采访了多位茂腔演员以及理论工

作者，如徐增亮、张梅香、刘宗涛、李兴田、张建华等多位茂腔工作者，收集了大量的文

字资料和曲谱资料，为本文的撰写打下坚实的基础。

音乐分析法、比较法。不同时代不同时期赋予茂腔音乐不同的音乐形态，本文通过大

量对茂腔不同时期不同形态的音乐分析来论述青岛市茂腔剧团对传统茂腔音乐的继承发

展情况，对于茂腔音乐继承和发展的比较则采用旋律形态分析方法使本研究能更贴近音乐

实体。

除此之外，还运用文献收集法收集已有的文字资料，用个别访谈法采访新老艺人和茂

腔观众以获得大量口碑资料，运用观摩法观看多场剧团的现场演出提高感性认识等，期望

能做到深入、全面的论述。

1．4研究意义

茂腔是山东地域内富有浓郁地方特色的剧种，2006年被列入我国首批国家级非物质

文化遗产名录，对其进行深入的理论研究，使其得以更好的继承和发展是完全有必要的。

但是，目前关于茂腔的理论研究以剧种介绍居多，很少涉及音乐形态分析以及不同时期音

乐形态上继承和发展情况的比较，也没有以剧团为切入点，探究茂腔艺术的发展变迁。所

以，本课题试从茂腔这一地方剧种入手，运用民族音乐学的方法，从剧团对剧种继承和发

展的角度探究茂腔艺术发展变迁的历程，通过对其不同阶段音乐形态特征变化的分析，以

及这些变化是如何更好的表现戏剧性、如何提高茂腔艺术的表现力，以及现在的茂腔是如

何丰富自己的表现形式、继承传统创新发展，使茂腔在新时期通过更多更好的途径和方式

为更多的观众了解、接收和喜欢。本论文对青岛市茂腔剧团在不同阶段对传统茂腔继承和

发展的情况做了论述，为茂腔如何继承本剧种优良传统、借鉴和吸收其他剧种的有益因素

来发展自己做了初步探讨。
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第2章复原热潮中的青岛市茂腔剧团

2．1茂腔与青岛市茂腔剧团

2．1．1茂腔简介

茂腔戏是山东的地方剧种之一，它起源于民间，流行于山东东部地区，有着独特的艺

术魅力和浓郁的地方特色。其曲调质朴自然，唱腔委婉幽怨，生活气息浓郁，通俗易懂，

委婉动听，深受广大群众喜爱，有“胶东之花"的美誉。

2．1．1．1茂腔的起源

关于茂腔的起源，至今没有可考的文字记录，只是在民间流传着几种传说：其一，茂

腔是由“周姑子调”发展演变而来。相传清代前期鲁南有一周姓尼姑，聪明伶俐，能文善

唱。在化缘过程中，经常改编演唱一些民间小调，鞭挞世风，诉说不平，由于所唱曲调幽

怨，所到之处深受群众特别是农村妇女的欢迎。她演唱的曲调，被称为“周姑子调"。在

这种民间小唱“周姑子调"的基础上，又吸收柳琴戏的音乐曲调和伴奏乐器逐步发展为“周

姑子”声腔，茂腔作为这一腔系的分支，经历了由“本周姑’’到“冒周姑’’的阶段，最终

发展成为“茂腔’’。①

其二，是在民间说唱形式“肘鼓子"(姑娘腔)的基础上，吸收花鼓秧歌的剧目及表

演程式，逐步发展为“肘鼓子”声腔系统，肘鼓子流传到各地，与当地的语音和民歌小曲

结合，形成各地不同的肘鼓子声腔。这些不同的肘鼓子声腔得到当地人民承认后，逐渐发

展为不同的地方剧种。肘鼓子作为一种地方戏系统，包括：柳琴戏、茂腔、柳腔、五音戏

等剧种，这些剧种在各自的发祥地有自己的地方名称，但都可以笼统的称为“肘鼓子"。

流行于山东临沂地区的肘鼓子被称为柳琴戏，流行于苏北的肘鼓子被称为海冒子，流行于

淄博的肘鼓子被称为五音戏，在胶州、高密、诸城地区被称为本肘鼓，即本地肘鼓。之后

又经历“冒肘鼓"， 最终发展成为“茂腔"。②

上述观点，虽存在差异，但统一的一点是：茂腔戏是在民间说唱和民间歌舞的基础上

逐步衍化而成的。其发展过程大致经历了“本肘鼓(本周姑)——冒肘鼓(冒周姑)——

茂腔”三个主要阶段。

2．1．1．2茂腔的艺术特点

。参见‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会：‘中国戏曲音乐集成·山东卷》，1996

o王培信：‘茂腔发展概述》，‘山东省文化艺术志资料汇编第五辑(青岛市‘文化志》资料专辑)》，1985
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茂腔曲调质朴自然，唱腔委婉幽怨，有着浓厚的生活气息和浓郁的地方特色，通俗易

懂，委婉动听，深受群众喜爱。它的唱腔婉转、悠扬、富于变化。喜调使人心花怒放，神

舒意欢；悲调则使人凄凄惶惶，黯然泪下。善于表达感情上的大起大落，塑造各种类型的

人物形象，所以茂腔适合演一些大喜、大悲剧。茂腔的唱腔还有一个显著特点，就是除大

悠板以外，其他各种板式的唱腔，其字数排列较密，行腔紧凑，字与字之间没有大间隙，

所以有时看起来字数、句数较多的唱腔，其实演唱起来占时很短，听起来有如高山流水，

节奏明快，十分顺畅。

茂腔中女腔尤为发达，给人以悲凉哀怨之感，最能引起妇女们的共鸣，故茂腔俗称为

“拴老婆撅子戏"，这在很大程度上是由于茂腔的唱腔中很多直接来自当地妇女们日常唱

的小调，特别是大悠板中的一些哭头声腔，近似于该地妇女哭的腔调。妇女们听了这种腔

调非常亲切，而且茂腔戏大多听来通俗易懂，演的都是家长里短的平常事，广大妇女也能

听得懂，看得明白，很多茂腔戏还唱出了妇女们的心声，所以茂腔戏一直以来都拥有大量

的女性观众。

2．1．1．3茂腔的地方特色

茂腔的地方特色主要表现在它富有地方特色的戏曲语言上。茂腔的戏曲语言以胶东一

带的地方方言为主，大量使用本地的方言俚语，多用贴近生活的口语化语言，少用华丽的

词藻，通俗易懂，朴实无华，不仅充满了泥土的芳香和生活的气息，而且还大大增强了语

言的诙谐感和趣味性。这也是茂腔能够受到广大观众喜爱的重要原因之一。如《下山》中

祝英台所唱的一段唱词：

“走一洼，又一洼，洼洼长的好庄稼，

长得高的是胡秫，长得矮的是芝麻；

不高不矮是棉花，棉花地里带西瓜。

爬青蔓，开黄花，结的西瓜碗口大；

红的瓤，开了沙，真是一个好西瓜。

有心摘给大哥吃，我怕你，吃着滋味连根拔!”

再如建国前曾风靡一时的《穷吵年》中有这样一段唱词：

“(旦唱)小他大大你落了座，咱偏上腿来拉长谈，

自从你在衙门里闯，不管俺娘们吃和穿。

今天腊月二十二，明天腊月二十三。

东屋里婶婶蒸饽饽，西屋里婶婶蒸米面。
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邻舍百家把年办，馋的咱小里外窜。”

按胶东半岛方言，“小他大大"即孩子的父亲；“偏上腿来”即把腿拿上来，盘腿而坐

的意思：“饽饽"是馒头；“米面"是面做成的发糕类食物；“咱小"就是咱们的孩子。寥

寥数语，生动的勾划出乡村妇女与在衙门当差的丈夫之间的一场戏剧冲突，还反映出当地

忙年时的风土人情。

这些词句富有浓郁的生活气息同时又充满了浓厚的地方风格，这就要求演员在演唱时

要质朴亲切，平白如话。而且，这类日常生活中常见的语言，在戏剧中出现，会令观众感

到分外亲切、开心，一下子拉近了观众和剧中人物的距离，因为此情此景仿佛都是观众们

日常生活中的情景，他们能够真切的理解和感受，台下观众和台上演员的感情交流也就更

融洽。正因为如此，茂腔才如此深受观众们的喜爱。

2．1．1．4茂腔的剧目

茂腔的剧目丰富，只传统剧目就有一百多出，除此之外，还有移植剧目、现代戏剧目、

创作剧目等。

2．1．1．4．1 传统剧目

茂腔的传统剧目，以表现男女爱情，家庭伦理的题材为主，主要有“四大京’’、“八大

记"。四大京：《东京》(赵美容观灯、卖水记、卖保童)、《西京》(皮秀英告状、三告李彦

荣、探监、)、《南京》(京郎寻父)、《北京》(求情、割袍)。八大记：《罗衫记》、《玉杯记》、

《绣鞋记》、《火龙记》、《金簪记》、《钥匙记》、《风筝记》、《丝兰记》。除“四大京”、“八

大记"之外，还有<小姑贤》、<小姑不贤》、《双婚配》、《梁祝姻缘》、《韩渊借粮》、《锦香

亭》、《葡萄架》、《闹书房》、《砸南船》、《北平府》、《丁香孝母》、《寻工夫》等。

2．1．1．4．2 移植剧目

茂腔大量移植改编了其他剧种的优秀剧目。建国前，茂腔在进入城市后和在农村中与

其他剧种相互交流和学习中，移植其他剧种的剧目有《西厢》、《封相》、《桃花扇》、《五女

会》、《香罗带》、《孟姜女哭长城》等。建国后，茂腔又移植了数以百计的其他剧种的剧目，

如京剧《三踏寒桥》、《白蛇传》、豫剧《三不愿意》、吕剧《姐妹易嫁》、《逼婚记》、莆仙

戏《状元与乞丐》、评剧《张羽煮海》等。茂腔移植改编其他剧种的“拿来主义"，不仅丰

富了茂腔艺术，而且为自身增加了许多“看家戏"。其中很多剧目连演多年不衰，使茂腔

的舞台表演更加丰富。

2．1．1A．3时装戏

早在建国前，“五四"以后，当中国戏剧舞台上刚刚出现文明戏不久，茂腔就排演了一
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些时装戏，这在中国的戏曲舞台上，也是比较早的。当时演出过的剧目有《两广新闻》、《三

万元》、《枪毙一枝花》、《何凭良心》等，尽管这些“时装戏"数量不多，但却反映现代实

事，为茂腔剧种后来演出现代剧目，积累了一定的经验。

2．1⋯1 4 4现代戏
新中国成立后，在“百花齐放，推陈出新"文化方针的指引下，通过戏改，创作演出

了许多反映新时代、表现新人物的现代戏，有《卫国保家》、《未婚的夫妻》、《一家人》、《党

的女儿》、《金刚岭》、《春风化雨》、《燕双飞》、《金嫂子》、《盼儿记》、《娶女婿》等。

2．1．1．4．5创作剧目

茂腔的创作剧目也有很多，如《全速前进》、《刑白马》、《燕双飞》、《张海迪》、《今古

奇冤》、《金嫂子》、《弘文才女》、《清风徐徐》、《同心结》、《乡里乡亲》、《秧歌情》等。

2．1．2青岛市茂腔剧团简介

青岛市茂腔剧团是目前全国为数不多的几家国有茂腔剧团之一，也是全国建团最早，

发展最好的茂腔剧团之一。建团半个多世纪以来，在各级政府及相关部门的大力支持下，

在几代茂腔表演艺术家的不懈努力下，剧团为茂腔艺术的发展做了大量的工作和贡献，也

取得了许多令人骄傲的成绩。本文主要是以青岛市茂腔剧团为个案来展开对茂腔音乐的探

究。

2．1．2．1剧团的形成

青岛市茂腔剧团的建立，可追溯到建国前。1948年，以宿艳琴为首的“天星剧团’’(茂

腔戏班)在青岛市第三公园设戏棚表演茂腔。1949年秋，政府把分散在青岛的茂腔艺人们

组织起来，以“天星"为主体吸收了王凤松、曾子明、曾金风、温秀琴、王艳秋等茂腔艺

人，并拨专款为他们置办行头、服装，安排演出场地，在青岛市聊城路成立了“郑国戏院"，

为本团的建立奠定了基础。

1950年2月，青岛市政府正式批准成立“青岛金光茂腔剧团”，并派党政干部和戏改

工作者帮助剧团搞组织建设和戏改研究，剧团呈现出一片生机盎然的景象。

1958年4月，青岛金光茂腔剧团下放到胶县(今胶州市)，于1963年更名为胶县茂腔

剧团。

1987年2月，胶县改为胶州市(县级)，经青岛市文化局和胶州市政府批准，该团更

名为青岛市茂腔剧团至今。

2．1．2．2剧团的历史沿革

青岛市茂腔剧团成立之初，举行巡回义演支援抗美援朝，从此扩大了影响，开始呈现
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出一片繁荣景象。1954年，由宿艳琴、曾金凤主演的经过整理改编的传统剧目《锦香亭》，

到上海参加了华东戏曲观摩演出大会，受到各地艺术家们的好评，宿艳琴、曾金风二人还

分别获得演员二、三等奖，这种学习交流对茂腔的发展起到了极大的促进作用。青岛市茂

腔剧团从上海汇演返回青岛之后，与光明茂腔剧团合排了<罗衫记》，结合在华东戏曲观

摩演出大会上学到的其他剧种的经验，对茂腔的唱腔音乐进行了研究、整理，使茂腔的唱

腔音乐有了新提高。1956年，《罗衫记》参加了山东省第二届戏曲观摩演出大会，获得剧

本一等奖、导演二等奖、音乐改革奖、演出一等奖等多项奖。演出结束后，又将其主要唱

段罐制成唱片在全国发行，扩大了茂腔剧种的影响。

1960年，胶县京剧团整编合并到茂腔剧团。与京剧团合并是茂腔发展过程中的重要阶

段，合并之后，为茂腔积极吸收借鉴京剧，更好的发展茂腔剧种创造了便利条件，加速了

茂腔的成长，使茂腔剧团的演出水平得到很大的提高。

正当剧团兴旺发达之际，文化大革命开始了，青岛市茂腔剧团在文革中遭到了严重破

坏，许多茂腔艺人被抄家下放，几十箱古装戏服被剪碎，大量的戏剧道具被焚毁，茂腔和

许多戏曲剧种一样，被划为封建文化，纳入横扫打倒之列。茂腔艺术受到严重摧残，这一

深受广大群众欢迎的地方剧种到了濒临绝境之地。

1972年，恢复了茂腔剧种，复原热潮中的青岛市茂腔剧团恢复了茂腔戏的演出，艺人

们重返舞台，重新焕发艺术青春，以崭新的精神面貌，复原传统茂腔的原貌，使与观众阔

别多年的茂腔重新展现它的艺术魅力，同时还新编了诸如《朝阳沟》、《燕双飞》等反映现

代生活的优秀剧目。为了进一步提高演出质量，还研制成功了“低压灯光”、“伸缩布景”、

“拖斗舞台’’等演出装置，提高了剧团在农村演出的艺术效果，并产生了广泛的社会影响，

当时全国24个省、市、自治区，共300多个艺术团体前来参观学习，在剧团团史上留下

了光辉的一页。

改革开放后，青岛市茂腔剧团也一度出现过短暂的繁荣，然而电影、电视、流行音乐

等艺术形式快速崛起之后，大量观众的兴趣转向影视屏幕，青岛市茂腔剧团像大多数戏曲

艺术团体一样，面临普遍不景气的状况。这时，国家也号召对艺术表演团体进行体制改革。

提出演出团体由政府文化主管部门主办，实行多种所有制形式。1983年，青岛市茂腔剧团

的体制改革迈出了第一步，采取分队承包、独立核算的方式。1983年到1984年，剧团走

遍了胶东半岛，实行送戏上门。仅1983年两个队就演出七百多场，收入达到十几万元。

2．1．23如今的剧团

改革开放之后，胶州地区发展迅速，经济比较发达。政府对传统文化的保护意识逐渐
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增强，投入力度逐渐加大。政府对茂腔剧团发展的大力支持使剧团不再为生存问题发愁，

近年来，政府为剧团解决了方方面面的实际问题，在保护传统文化方面做了很多工作。例

如，安排固定的排练和办公场所使剧团的工作步入正轨，提供演出车辆使剧团的演出更加

方便快捷，购置高压流动舞台车使室外演出效果有了很大的提高，剧团演职人员工资的全

额发放更是极大的鼓舞了大家的工作热情。随着经济的发展，群众生活的富裕，其文化生

活也日益多元化，人们对文化娱乐的要求也更丰富了，在现代文化充斥的今天，也有很多

人开始渴望传统文化。因此，茂腔近年来，在胶州所获得的良好的生存和发展就有了较好

的经济基础和群众基础。

目前，青岛市茂腔剧团的组织体制为国家差额拨款事业单位，隶属胶州市文化局，原

拨款比例为70％左右，现已基本实行全额拨款，现单位核定编制55人，实际在职数55人。

年演出场次300场左右，演出收入高达上百万元。剧团全年的收入来源主要包括财政拨款、

演出收入等，除此之外，剧团还积极开展文化产业，下设胶州市歌舞团、胶澳鼓乐团、军

乐团等演出队伍，与茂腔剧团一套班子，开始进行戏剧与歌舞相结合的演出。这样一来，

茂腔剧团的演出内容大大丰富了，收入也在很大程度上有了提高，也使茂腔有了更广泛的

影响。青岛市茂腔剧团逐渐成为胶州市演出内容最丰富，演出水平最高的艺术演出团体。

近年来，剧团多次承办胶州市大大小小的文艺活动，如胶州市一年一度的秧歌节以及各种

庆典活动。

人才培养方面，剧团实行与专业院校合作的联合培养，根据剧团的实际需要招收一定

数量的、具备一定条件的学员，进行3年的专业训练和文化课的学习，保证学员的综合素

质和艺术修养。如2006年毕业的23位茂腔学员在经过3年的专业学习之后，正式进团工

作，为剧团的发展提供了充足的人才储备，也为培养茂腔人才提供了很好的途径。

青岛市茂腔剧团在发展过程中的一个基本方针就是多演出。剧团认为，不论是茂腔的

继承还是发展，都不能离开演出，不能离开观众，茂腔的继承和发展都不是静态的，应该

是动态的，要通过演出，扩大观众队伍，也提高演员的业务水平，让更多的观众特别是青

年观众认识茂腔，喜爱茂腔。演出繁荣了，观众增加了，茂腔才能真正得到继承，得到发

展。

2．2复原热潮的社会背景

文革期间，茂腔和其它戏曲剧种一样，被划为封建文化，纳入横扫打倒之列。当时，

从城市到农村，从江南到塞北，不问地域，不论民族，不管语言差异，也不讲审美情趣，

凡是剧团只能不走样的学演革命“样板戏"。茂腔戏不仅剧种特色、艺术风格无从谈起，
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而且受到严重摧残，八亿人民只能看八个样板戏，人民群众承受着艺术上的饥渴。

文革结束后，十一届三中全会打碎了文革给人们制造的种种思想禁锢，党的“百花齐

放，推陈出新"的文艺方针重新得到贯彻，各个戏曲剧种又重新回到了人民的舞台上。茂

腔这个与胶州人民阔别了十年之久的地方戏也重新回到了舞台上。20世纪70年代末80年

代初，茂腔戏刚刚恢复上演的时候，青岛市茂腔剧团就积极的组织茂腔传统戏的演出，努

力恢复茂腔的原貌，不论在农村还是城市都受到广大观众的欢迎，出现了一阵“茂腔热”。

归结其原因，主要是由于传统茂腔是胶州人民的家乡戏，它与胶州当地的地理环境、．经济

状况以及当地人民的文化语言、风俗习惯、审美情趣等方面都有着千丝万缕的联系，这里

的人们对它有着无限的亲切感，容易引起感情上的共鸣，因而为人们所喜闻乐见。所以，

对当时的中老年观众来讲，文革期间对那几个只能重复看的“样板戏"早已看的厌倦了，

而且多年没有看到传统的茂腔戏上演，一旦看到自己熟悉的重新得到开放的传统茂腔戏，

自然感到格外亲切；而那些在文革期间成长起来的还没有看过传统茂腔戏尤其是古装戏的

青少年观众，对新开放的传统茂腔戏也感到十分新奇。

2．3青岛市茂腔剧团对传统茂腔音乐的继承

在文革后的复原热潮中，青岛市茂腔剧团对传统茂腔音乐主要是原样继承，尽量复原

其原貌，使与观众阔别多年的茂腔重返舞台。青岛市茂腔剧团对传统茂腔音乐的继承主要

表现在板腔和音乐形态特征等方面。

2．3．1板腔和曲牌的继承

传统茂腔的唱腔主要由板腔和曲牌两个部分构成。

2．3．1．1板腔

茂腔唱腔中，属于板腔体的有正调、反调，它们的基本板式有原板、二板、慢板、摇

板、散板等。

2．3．1．1．1原板

原板是茂腔戏曲中最常用的基本板式，为一板一眼(2／4拍)，唱腔一般是眼起(或板

后起)板落。茂腔的其他板式如慢板、二板、散板等其他所有板式，几乎都可以说是原板

的变奏发展，所以说，原板在各板式中占据首要地位。它速度为中速，旋律优美舒缓、朴

实流畅，表现力丰富，既富于抒情性又适于叙述，既能用于陈述身世、描绘事件，又能抒

发欢快、奔放、安静、悲伤等多种情感，所以运用范围非常广泛。

根据唱腔正反调基本腔调的不同，可分为正调原板和反调原板；根据行当的不同，可

将正调原板和反调原板各分为男腔原板和女腔原板；根据演唱速度的不同，又可分为快原
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板、原板(中速)、慢原板。

2⋯3 1 1．1．1 正调原板
正调原板是茂腔唱腔音乐中最为常用的板式之一。所谓正调是指“徵"调式，京胡

定弦低音so卜中音re，调高一般为E调。正调原板中，男、女同调不同腔。

2．3．1．1．1．1．1男腔正调原板 ．”

男腔正调原板，男性各行当皆可用之。用下例说明男腔正调原板的特点：

z'U

U ■＼——／ ＼ ／ ◆ 一 ● ■◆- ◆ 一 弋 ，

——奔—— 林．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．堂

从上例可以看出男腔正调原板的一些特点：

第一，从旋律音调上看，男腔正调原板的旋律较为朴实简练，装饰音较少。

第二，从旬式结构上看，通常是以两个上下旬为一个段落，起承转合的特征较为明显，

一般情况四句落音分别落在低音sol一中音聍-do—低音sol或d0-1Ir—低音la__sol。

第三，从伴奏过门上看，起板过门多从第二拍的后半拍起；从第二句唱腔起，每句开

1：3之前的过门常常为(Q 3 6l 5)，这也是男腔正调原板唱腔过门的一个突出特点。

第四，从口昌腔的演唱风格上看，男腔正调原板的唱腔音乐较为舒展、高昂，有着北方
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音乐豪放、粗犷的特点；也有如此例表现沉闷深思的，也体现出原板一益多变运用的特点。

2．3．1．1．1．1．2女腔正调原板

女腔正调原板，相对男腔正调原板华丽活泼，变化较多，是茂腔戏中最具代表性的唱

腔板式，如《逼婚记》中的唱段<美蓉我幼失父母无人疼》：

仗一势一欺一 人

从上例可以看出女腔正调原板的特点：

第一，从旋律音调上看，唱腔中较多的使用了前后倚音，上下滑音，波音等装饰音，

使唱腔优美抒情，婉转动听。

第二，从句式结构土看，通常也是以两个上下旬为一个段落，但起承转合的特征并不

明显，主要是由于各句落音不具有起承转合的特点，一般来说各旬落音分别落在低音sol

—so卜一中音do—低音sol或低音so卜_so卜-l a．—低音sol，还有如此例各句落音都落在低音

sol上。

第三，从伴奏过门上看，女腔正调原板的伴奏过门会出现1小节内的八度大跳(如此

例第7小节)，使伴奏旋律快速跳跃到高八度的音区，为下一句在较高音区演唱的唱腔做

好准备。在女腔正调原板的伴奏过门中，还经常连续使用快速的十六分音符的节奏型，为

唱腔增添华丽的色彩。

第四，从唱腔的演唱风格上看，唱腔流畅圆润，能够对人物的多种情感作细腻的表达。

而且，在唱法上还有一个显著的特点就是唱腔下旬的尾音sol，在演唱时常常用半假嗓翻高

13
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八度来演唱，称之为“打冒"。

2⋯3 1 1．1．2反调原板
反调原板是由正调原板运用异宫转调原理，以变宫为角、以徵为宫派生出的板式。其

京胡定弦由低音sol--中音re变为d0--sol。调高一般为B调，男女同调。调式也由以E

为宫的徵调式变为以B为宫的宫调式。男女行腔虽有区别，但不象正调有明显不同。

2⋯3 1 1．1．2．1 男腔反调原板
男腔反调原板是男腔专用板式。如下例《罗衫记》中的男腔反调原板唱段《问案问到

此时间》：

问 案一 闯 到—— 此——时——

问，

一坐 堂一 好 似—— 坐——

一针一毡．
堂 下 跪的一 生——身一

母，

坐 的 我一 不一孝一 男．

从上例可以看出男腔反调原板的特点：

第一，从旋律音调上看，较为平稳舒展、质朴清新，少装饰性。

第二，从句式结构和起落音上讲，通常是以两个上下旬为一个段落，每句唱腔都以d0、

mi为起音，多落在主音do上。

第三，从表情功能上看，由于反调唱腔定调为B调，即正调的下方四度调，所以音区

14
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较低，唱腔色彩较为深沉，更适合表现哀伤、沉思等情绪。

2．3．1．1．1．2．2女腔反调原板

女腔反调原板，是女腔专用板式，比男腔反调原板变化多一些。如下例：

一路一赶 ．

从上例可以看出女腔反调原板的主要特点在于它的各种过门的运用和对“打冒"唱

法规范运用的程式：

第一，起板过门。由于女腔反调原板具有较强的抒情性，所以它的起板通常采用长过

门，如此例中前12小节，被称为“起板大过门"，以便在唱腔开始之前就做好了情绪上的

铺垫。

第二，段落之间的大过门。在一段女腔反调原板唱腔中，一般会出现两次大过门，第

一次是“起板大过门一，第二次通常出现在唱腔的一个段落结束之后，根据剧情需要，也

可减少数小节，如此例41—49小节。

第三，女腔反调原板对“打冒"的规范运用。通常在女腔反调原板段中大过门之前翻

15
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高八度演唱的“高音do"就是打冒的唱法(见例中41小节)，而这个“高音do”又是唱

词“赶"字大甩腔(例中35_41小节)中的落音，这样就形成了女腔反调原板对“打冒”

唱法规范运用的程式：大甩腔——打冒——段中大过门，其悠长的唱腔旋律和伴奏过门听

来令人感觉余音绵绵、荡气回肠。

2．3⋯1 1 1．3慢原板
慢原板是女腔用来表现悲痛诉说的专用板式，也称“大悠板”。其调式、调性、结构、

I

旋律、旋法等与原板基本相同，仍然用2／4拍记谱，只是速度放慢，一般为一=50左右，由

于速度慢、节奏松，便于加入华彩音调，从而导致旋律进行中，滑音数量增多，上下滑动

幅度增大，这也形成了慢原板的一个特点。如下例：

上例中，唱腔速度放慢到一=48，旋律采用“放慢加花”的手法，不仅使一些唱词一字

多音，还使用了一些倚音、波音，更突出的是在唱腔中大量使用上下滑音来加强情感的宣

泄，从而形成女腔慢原板如歌如泣的感人曲调。

2．3⋯1 1 1．4快原板
快原板，男女腔均可使用，其结构、板式、调式、旋法等与原板基本相同，仍然用2／4

拍记谱，只是速度加快，因此旋律采用简化旋律音调的手法，使旋律简明以适于表达较为

激动的情绪。

16
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老旦快原板

五坍江口贼徐能

‘罗衫记’选段 江素珍演唱

由祜一蝣
‘观灯'选段 张梅香演唱

7．警二板． ． 蒹髫冕嚣善挚蟹争垂基茸毛匿蕃事匡茸季茜莉
这段二板唱腔用J：120左右的速度和流畅的曲调，描述了赵美容观灯时千万盏灯一齐
映入眼帘使人目不暇接的情景和令人万分欣喜的兴奋心情。唱腔用灵活的短句、简洁的过

门、紧凑的节奏、适中的速度构成了这段饶有趣味的观灯曲调。

2．3．1．1．2．2慢二板

慢二板速度很慢，一般为J：50一80，过门较多。一般用于诉说、叙事等唱段。
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一一 凡衫 ．一这 一件 罗衫 是 我

．冀。三。板60． !；兰％亏鼍毫眼 蒙瑞柔薯嚣

拳氢三垂三季羁垂垂萎耋重三藿碧’
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由反调原板及摇板等转板而至。其表现情绪与正调二板基本相同，所以这里不再详述。

2．3．11．1．3散板

散板的唱腔为散唱，伴奏为散奏，是一种无固定板眼的板腔。正反调皆可用之，男女

同腔同调。散板的旋律基本上是原板散唱，伴奏乐器随行腔演奏，起拖腔作用。多数情况

下，散板用于清唱，伴奏乐器只演奏过门及托住最后的几个音。

u人 汪连‘～_j一．二二二 兰：
从上例可以看出，散板唱腔的旋律有一字多音的特点，这使散板唱腔善于抒发感叹、

忧郁、悲伤等情绪。另外，散板一般不独立使用，常穿插于其他板式中结合使用。唱段以

散板开头称“散起’’，转入其他板式称“上板"，其他板式转入散板称“扯散"。

2．3．1．1．4摇板

摇板的唱腔为散唱，伴奏为紧奏，也称“紧拉慢唱"，无固定板眼。男女同腔同调。

摇板与散板相比，虽然二者的唱腔都为散唱，但摇板的乐队始终要以均匀的节奏为唱腔实

行拖腔伴奏；而且，紧拉慢唱的摇板善于表达激越、悲愤等情感，尤其擅长于表达激烈的

内心活动。
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反调散板
富贵人寻富贵任他前往
‘林娘>选段 孙洪菊演唱

十 年 扫 墓一 十 年—— 讲， 谁 的 理 谁

上例唱腔部分为散唱，而伴奏始终以均匀的节奏匀速进行。用这种好似没有节奏而实

际上却有着明确节奏感的板腔，表达了林娘在母亲坟前，对富贵人仗势迫害自己的控诉，

情绪激动、悲愤。

2．3．1．2 曲牌

曲牌是戏曲音乐的重要组成部分，对烘托剧情气氛、体现人物性格有重要作用。传统

茂腔的唱腔音乐中也有一些优秀的曲牌，虽然数量不多，但是风格浓郁，百听不厌。常用

的有“四不像’’、“娃娃调"等；其他诸如“南锣’’、“锯大缸"等曲牌多是从民间音乐及其

他剧种借鉴的。

2．3．1．2．1 四不像

四不像，徵调式，2／4拍节奏。演唱时用弦乐伴奏，用于抒情、叙事，表达思念、沉

闷等情绪，常用在庙堂拜佛等场合。
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从《王二英思夫》中的这段四不像的曲牌唱腔中可以看出它的一些特点：

第一，节奏方面，以十六分音符、前八后十六、前十六后八、切分等密集型节奏为主，

使唱腔在节奏方面流畅并富于变化。

第二，句式结构方面，以三个上下旬组成，中间没有过门连接，流畅紧凑，一气呵成。

各旬唱词字数的安排都较为自由，根据具体需要有时会做一定的重复处理，如第l小节的

唱词是“千金千金”、第12小节是“把孩把孩"、第14、19小节都是“正正南"，而且，

配合这种重叠唱词的节奏都是墨x兰羔l或墨兰x兰互I的切分节奏。

第三，上下旬的落音关系也很有规律，下旬落在上旬落音的下方五度音上，如此例中

上旬都是落在l"e上，下旬都是落在主音低音sol上。

2．3．1．2．2娃娃调

娃娃调又称“小生娃娃"，男性行当皆可用之。E宫调式或B宫调式，1／4拍节奏，句

式结构比较自由，曲牌采用唢呐伴奏，常用于欢快或激昂的场景。
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娃娃调

姜文宾出店来 李玉堂演唱

丁 字 步一站一官 街， 手一托 蓉 花

长 街 卖 (耶) ．

我 打一深一山

得 了 来 ， 藏一花 还 得 有 福的 戴 (呀)．

姜文宾一行一行

从上例可以看出传统“娃娃调"的结构特点：“分为前奏、曲身和曲尾，共八旬，分

三段。前奏是由乐器演奏作为引子；曲身分两个乐段，第一段和第二段各是三句，即一个

上韵，两个下韵；曲尾即第三段，包括两句唱腔，一个上韵，一个下韵。’’①对照谱例可知：

茂腔传统“娃娃调”的三段唱腔之间用几乎完全相同的段中大过门连成一个完整的唱段。

曲身的两个乐段，每乐段的第三句变化不大，第一句和第二旬都有句间过门作连接；曲尾

的上下旬之间也有句间小过门作连接。

。参见尼树仁：‘二夹弦唱腔音乐初探》山东人民出版社 1983年版
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2．3．1．2．3南锣

南锣是～板一眼，2／4拍节奏，上下旬结构，男女各行当皆可用之。唱腔是打板干唱

的，一句唱腔加一句过门，句中过门与上下旬之间的过门较短小，两个上下旬之间的过门

相对较长，过门是加唢呐和打击乐对前一句唱腔旋律进行变化重复，也就是说，每一句唱

腔都有一句旋律类似的、用打击乐伴奏的过门来呼应，在旋律的一呼一应中，在清唱的唱

腔和唢呐等打击乐音响的强烈对比中，产生活跃热烈的气氛，常用于欢快愉悦的场面。

．屯速
‘童乙}0饿选段 各玉享鋈喜中速 ‘赵连岱借闺女>选段 X丑毒零暑

上街 安．一 有 了 钱的

拿 去 吃．一 没 钱 的

我还不 安 ，—— 不安 有我的 货物 在 ．

吆 吆 喝 嚼的 往前 走 ，

—— 来 到 了 十 字 一 官 街 ．

2．3⋯1 2 4锯大缸
锯大缸与南锣都是在民歌“锯大缸"的基础上加工而成的，所以二者在旋法等方面有

很多相似之处。锯大缸是2／4拍节奏，上下旬结构，男女各行当皆可用之。唱腔是清唱的，

一句唱腔加一句过门，旬中过门与上下旬之间的过门较短小，两个上下旬之间的过门相对

较长，过门只用唢呐吹奏，是对前一句唱腔旋律的变化重复，活泼的曲调同风趣的唱词相

结合，适于表现高兴愉快的心情。
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‘小善毒妻本姓张， 翟磊差演唱‘小箍糖我本姓张' 卢佃臣孤旧

2．3．2音乐形态特征的继承

在文革刚刚结束后的复原热潮中，青岛市茂腔剧团对传统茂腔音乐形态特征的继承主

要体现在唱腔的音阶调式、旋法、节奏音型、曲式结构等方面。

2．3．2．1唱腔的音阶调式

传统茂腔有B徵调式(1=E)和B宫调式(1=B)两种调式，也称为“正调"和“反

调’’。“反调"是由“正调”运用异宫转调原理，以徵为宫改变调性(不改变旋律进行的基

本方向、旋律骨干音、节奏、曲体)派生出来的。

茂腔音乐是以五声音阶为基础的，其唱腔中也大量使用以五声音阶为基础的综合性七

声音阶。按照五度相生的原理排列茂腔唱腔的音列：

清角——宫——徵(主音)——商——羽——角——变宫——变徵

茂腔唱腔音乐的调式是以徵调式为基础的，以徵调式五声音阶为基础的唱腔，在各种

板式和不同的行当里都占有重要地位。宫、商、角、徵、羽的五声音列在唱腔中经常起骨

干作用，形成五声性的旋律风格。其他的偏音在五声音阶的基础上，处于从属地位。在茂

腔唱腔的音列中，徵是调式主音(唱腔的中心音)，唱段以它结束具有较强的稳定性。徵

调式中，属音商、下属音宫和主音徵是纯四五度关系，对主音形成有力支持，这三个音构

成徵调式的稳定音级，是徵调式的骨架，起到确定其调式、调性的作用。角、羽两个音和

主音徵没有纯四五度的功能关系，在唱腔旋律中起色彩作用。偏音和变化音由于距离主音

关系更远，更加富于色彩性和不稳定性，在唱腔旋律中起辅助音和装饰音的作用。

宫调式唱腔主音为宫，属音为徵，清角虽占据其下属位置，但没有下属功能所以不予

强调。宫音、徵音合为调式骨架，除这两个音外，角音在宫调式唱腔中占有较重要的位置。

茂腔的唱腔音乐主要包含三种音阶：
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第一种，五声音阶。

满怀幽怨无处诉 李兰香演唱

这段唱腔音乐使用了五声微调式音阶。徵音是调式主音，整个唱段以徵音开始，以徵

音结束，除了第三句唱腔落在宫音外，其他乐句都落在徵音上。属音商和下属音宫音多出

现在各乐旬的强拍、强位、长音处，对主音形成有力支持。角、羽两个音也多次出现，但

大多出现在各乐句的弱拍、弱位上，在唱腔旋律中起到很好的色彩作用。

第二种，新音阶。

你看那鸟语花香
‘宝莲灯'选段

这段唱腔音乐使用了清乐徵调式音阶。唱腔中的“4、7’’出现的次数不多，而且多是

作为经过音出现在弱拍、弱位上，这样的处理不仅丰富了唱腔的色彩而且使唱腔旋律平滑

流畅，富有流动感。

第三种，古音阶。
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喜鹊喳喳叫的欢

17

V给 了 俺老一 婆 子一这 幸福的’晚年>’兰兰兰二

这段唱腔音乐使用了雅乐徵调式音阶。变徵频繁出现，而且多次出现在强拍、强位，

具有强烈的感情色彩，变宫是作为经过音出现在结束句，通过这种音阶，变化旋律音调色

彩，使唱腔表情丰富细腻，巧妙的表达了人物对其女儿娶得上门女婿，生活美满幸福的喜

悦心情。

2．3．2．2唱腔的旋法

唱腔是戏曲音乐的核心，它能体现出不同戏曲音乐各自的独特风貌。而各种戏曲音乐

在唱腔上的独特风貌，又是通过旋律来体现的，在以单旋律为主的戏曲音乐中，旋律发展

的技巧手法非常丰富，下面就对传统茂腔的唱腔旋法做一些初步的归纳：

2．3．2．2．1茂腔的典型性旋法特点

茂腔有着自身典型的旋法特点，本文从旋律音调结构类型、旋律进行方向、徵调式旋

法几个方面来论述。

2．3．2．2．1．1旋律音调结构类型

茂腔有着自身典型的旋法特点，从旋律音调结构类型来进行分析，主要有以下几种类

型：

第一种，正调唱腔中以徵下卜2_3_2型宽声韵、窄声韵相结合的“中音sol·他一
do—低音la·sol"为特征的徵调式旋律音调结构类型。①如下例：

。参照王耀华‘关于民歌旋律音调结构分析》(上) ‘音乐研究》2007年第l期

26
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‘对花枪’选段

上例是比较典型的以徵下4__2—3—2型宽声韵、窄声韵相结合为特征的微调式旋律

音调结构类型，在茂腔唱腔中广泛运用。

第二种，反调唱腔中以宫3一下2一上4_下3—2—2型两个近声韵相结合的“d0一

mi—蕾旷—sol—mj—陀—司o"为特征的宫调式旋律音调结构类型。如下例：

阿案 闻 列 此一时——问 ．——

坐一堂 我 好——比一

在这种旋律音调结构类型中，主要是宫3一下2(do—曲i·Te)和角下2．一2(mi—Te

—d0)相结合的旋律进行，以上行四度达到中音sol作为两个近声韵的连接为特点。

2．3．2．2．1．2旋律进行方向

旋律进行方向是旋律发展手法的重要方面，传统茂腔的声腔中，旋律进行最突出的特

点是下行级进。下行级进是传统茂腔一个重要的旋法特征，下行的旋律在唱腔中的使用极

为普遍，也可以说茂腔的唱腔旋律是以下行级进为主的。下行，表现的是叹息的音调；级

进，则给人流畅、平稳、圆润的感觉；下行级进，既能表现旋律的流畅性，又能展现它的

抒情性，从而形成茂腔音乐委婉悲怨的风格。关于茂腔的唱腔旋律以下行级进为主的原因，

可能是由于茂腔戏形成的初级阶段，正处于我国历史上封建统治走向衰败，逐渐演变为半

封建半殖民地的黑暗时期。现存最早的茂腔曲调叫“哦嗬喳’’，“哦嗬"是劳动的呼号，“喳"

是叹息之声。由此可见，茂腔戏是源于当时社会最底层的劳动人民对旧社会以及对命运的

哀叹，其产生的社会根源决定了它的声腔以下行级进为主的旋法特征。如下例《罗衫记》
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中的老旦慢原板唱腔《未开言不由我面泪淋淋》：

此例中旋律句句采用下行级进，落于主音，很少用跳进，如第一句旋律的骨干音是sol

—1ni—枷音la__sol，第二句re_10卜—低音1a·10卜1扩-do—低音la·喝ol，第三句re
—蛋ol—付—so卜低音la_10l，第四旬so卜1ni—佗—do—低音la-101，唱腔几乎完全采用

阶梯式的下行级进，甚至很少有起伏的旋律，充分表达了主人公对自己不幸遭遇的哭诉和

悲叹。

2．3．2．2．1．3徵调式旋法

茂腔声腔中，不论男腔、女腔，都有着浓厚的徵调式色彩。具体表现为：一方面，徵

音的主导作用贯穿整个唱腔，在很多唱腔中，旋律都是围绕徵音进行发展，唱句多落在徵

音上。另一方面，徵、宫、商三个徵调式的功能音结合为唱腔旋律的支柱，用于唱段的乐

句开始处、结束处、强拍、强位、重音、长音、各板式连接处等重要位置。角、羽两个基

本音级在唱腔中经常作为三个功能音的经过音、环绕音、装饰音等使用。 其它几个偏音、

变音在旋法上，常作为功能音的经过音、倚音、助音，起装饰音、色彩音的作用，以满足

戏剧情绪的需要。

此例中这句唱腔落于徵音，旋律围绕徵音发展，徵音起主导作用。宫、商两个徵调式
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的功能音结合徵音，用于唱段的乐句开始处、结束处、强拍、强位、重音、长音等重要位

置，如例中唱腔是以商音开始，徵音结束，其强拍位置分别为商一商一商一商一徵，时值

超过半拍的也只有徵、宫、商这三个徵调式的功能音；角、羽两个基本音级都是出现在弱

拍、弱位，作为三个功能音的经过音和前倚音使用；出现的一个偏音变宫是作为功能音宫

和徵之间的经过音使用的。

2．3⋯1 1 1．2男女声腔不同的旋法特点
茂腔的男女声腔由于人物行当、演唱风格等方面的差异，形成了它们之间不同的旋法

特点。

第一，不同的音程产生不同色彩的旋律音调。男腔的主要行当有老生、小生和净，老

生多表现中年人和老年人，演唱风格高亢苍劲；小生多表现英俊的文人雅士，演唱风格刚

劲挺拔；净多表现粗犷豪放的人物，演唱风格雄壮有力。这些行当的风格情绪都需要在旋

律上有所体现，具体到旋律的音程进行上，男腔的这几种行当都在唱腔中较多的采用了大

三度以及下四度、上五度和下五度的功能进行，从而产生明亮刚强的旋律色彩。如下例《葡

萄架》中的老生原板唱段《下官马上把鞭提》：

下官马上把鞭提

‘葡萄架'选段

上例中的“马上"、．“鞭提"、“官解”、“粮的"都使用了大三度的音程进行(mi-do、

d0_咖j)，“悔迟"、“本奏"、“的”都使用了下四度的功能进行(∞卜啪、d川音s01)，
“起前"使用下五度的功能进行(mi—低音la)，“妻后"则使用上五度功能进行(低音sol

—Te)。在短短的四句唱腔中频繁的使用跳动较大的音程，使旋律明亮有力，充分表现了男

腔粗犷直率的风格特征。
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女腔的主要行当有老旦和旦角，老旦在演唱上要求高亢柔美，旦角则要华丽柔美，二

者风格上的共同点是都要表现出女腔的柔美和婉转，具体体现在旋律的音程进行上则是二

者在唱腔中较多的采用了d,--度的音程进行，从而展现了女腔柔美的旋律色彩。如下例《宝

莲灯》中的旦角原板唱段《你看那鸟语花香》：

下 凡 去’===== 欢 渡一 几一 年——：====

上例中的“母’’、“思"、“念美"、“红”、“何下"、“不凡、“去’’、“欢度"、“年”都使

用了小三度的音程进行(如s01—1nj、re—fa、盼—sj、do-一1a等)，频繁的使用色彩柔和的

小三度音程，是造成女腔旋律柔美的重要原因。

第二，用音的繁简产生不同风格的旋律音调。男腔高亢粗犷，用音简单朴素，较少使

用各种装饰音，旋律平直，曲调朴素、善于表达粗犷豪放的风格特点。如下例《秋江》中

的男腔原板唱段《一曲弹来世无双》：

由此例可以看出，节奏简练、旋律平直，少装饰性是男腔旋律的基本特征，使旋律在

简洁中突出刚强挺拔的特点。

女腔由于婉转曲折，相对男腔用音较繁，各种装饰音被大量运用，使曲调华丽委婉、

缠绵起伏，善于细腻的抒发感情，增强表现力。如下例《罗衫记》中的旦角慢原板唱段《郑

月素跪察院泪珠滚滚》：
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郑月素跪察院珠泪滚滚

‘罗衫记'选段 孙瑞秀演唱

此例的旋律中，每小节的用音明显比男腔增多，节奏也更加复杂，还大量运用倚音、

滑音、波音等装饰音，而且由于慢原板唱腔的速度放慢，在音的下滑过程中，产生了微妙

的变化，形成了例中的#fa和#d0，也形成了女腔独特的旋法特点。

第三，旋律的加花变奏。这种旋法是指旦角唱腔对老旦唱腔旋律的加花变奏。如下例

《罗衫记》中的旦角慢原板唱段《郑月素跪察院泪珠滚滚》对《秋江》中的女腔原板唱段

《一曲弹来世无双》的加花变奏：

族。#I”暑孳Ii．j i；■，n 矗 ●一 r㈩i，i
U ■。—一 竹 ＼ ／、、二=

／≥．二罗 ■．L●’-‘秋江' 琴 音一 有 韵—— 一 多一一异==二 样，一
^u世—-一1 “ 严。。=置 ，一‘■⋯⋯⋯_● 7、 Ⅱ-⋯
月 U-一

IJ i -一 J’ —■■⋯月⋯i r ⋯J_一k⋯
此例中，在5小节的旋律中，二者的基本音调是相同的，不同的是旦角唱腔在老旦唱

腔的基础上，运用加花的手法，使旋律繁花婉转；运用变奏的手法，使节奏加密。总之，，

通过加花变奏，使旋律获得发展。

2．3．1．1．1．3拖腔的旋法特点

在女腔慢板的一些唱腔中，经常会使用数小节的拖腔去抒发人物悠缓哀伤的情感，产

生很好的艺术效果。这些拖腔通常是由一些典型的音型，采用重复、变奏或者节奏的伸展

和紧缩等方法来构成曲调的，其旋法大致可归纳为以下几种：

第一种，完全重复。这种拖腔是对先出现的第一音型作较为严格的完全重复，而且中

间未作任何衔接，是比较简单的一种拖腔旋法。如下例：

第二种，变化重复。这种拖腔是保留第一音型的骨干音，对其作旋律的变化重复和节

奏的变化重复。
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此例对旋律作了一定的变化，但骨干音都是mi—倍_do，旋律进行方向也都是下行级

进到d0；节奏上也作了改变，将第一音型中一整小节的切分节奏紧缩为两个八分音符。

此例是通过节奏的伸展对第一音型作变化重复的，把两拍的第一音型伸展为四拍，使

乐句的句幅在放宽的节奏中得到了扩充。

第三种，围绕相同的落音做不同方向的旋律进行。这种拖腔旋法属于一种变化较大的

重复，是在句末落音相同的前提下，第二音型保留第一音型的某些因素，运用伸展、紧缩

等手法造成节奏上的变化，旋律上也会作不同方向的进行，使旋律音调起伏跌宕，最后使

两种音型在相同的落音中得到统一和稳定。

此例中两个音型落音相同，都是落在mi上，不同的是它们的旋律进行和节奏：第一

个音型是向下进行到mi，第二个音型是向上进行到mi，而且第二个音型的节奏紧缩了一

拍，两个音型之间通过经过音fa作为它们之间的简单衔接。

2．3．1．1．1．4女腔的特色唱法“打冒"

女腔的“打冒"(即在唱腔的尾音翻高八度演唱)是传统茂腔声腔中极富特色的表现

手法。如下例：

吃13苦菜心也甜
‘黑牡丹>选段

想必他 接来 了一 方 秀 川．

“打冒"的运用并不是说声腔由下行旋律改为上行旋律，这是因为从传统茂腔声腔的

整体旋律来看，“打冒"的高音sol本应是低音s01，翻高八度只是一种演唱技巧上的变化，

而且在一个唱段最后的结束音处一般不采用“打冒”。

32



第2苹复原热潮中的青岛市茂腔剧团
■■■■■■●■■■■■■■■■■■■●■●■■■■●■■■■●●●■■■■■■■■■■■●■■●●●■■●一I●●●■■●●■●●●■●■■■■●■■■■■●■●●●●■●■■■●■■■■■■■■■●■■■■■■■■■■■●■■■●●■■■■■■■■■■●■■■■■■■■■■●■■■■■■■■■■■■■■■■■■■●■■■■■■■■■●■●■■■■●●_●■■■■●■■■■■■■■■■●

2．3．1．3唱腔的节奏音型

戏曲的节奏变化在唱腔表现戏剧性方面起着重要作用。茂腔的唱腔中也存在很多的节

奏型，主要可以分为规整型节奏、切分型节奏以及附点型节奏。

第一种，规整型节奏是指由四分音符通过增加时值或缩减时值变化而来，也是茂腔唱

腔中最基本的节奏类型。如x—l X x l墨墨墨羔i等，各种规整型节奏在唱腔中经常混

合使用，如羔墨x l X墨羔I等。

第二种，茂腔的唱腔中大量使用切分型节奏，如羔x墨以及跨小节的切分节奏x—X

墨l墨X墨I，大量的切分节奏使唱腔流畅连贯，这也成为茂腔唱腔节奏上的最大特点。

老身居住在南阳地

这两句唱腔连续使用了几次切分节奏，使唱腔婉转流畅，也为声腔的下行旋律增添了

发展的动力。

第三种， 班羔羔这种节奏型也经常使用，它可以看做是一X X—X增加了一个装
饰音的变化节奏型。

老身居住在南阳地+

此例中出现的2_2量可以作为原型，互』丝则可以看作是2_2量增加了一个装饰

音的一种重复，从而使节奏的变化更加丰富。

2．3．1．4唱腔的旬式结构
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茂腔唱腔的句式结构多种多样，有规整的上下旬结构，也有不规整的三句式和多句式

等结构，这些句式结构共同构成了茂腔音乐的唱腔结构。

传统茂腔唱腔的基本句式结构是规整对称的上下旬组成的，如下例：

我与众卿赏春光
‘杨八姐游春》选段

tJ ■＼√～＼-／＼_／w、、、—，一一
微一风 和 畅一 精一神 爽，一

可见，这种上下旬结构的乐段包含一个上旬和一个下旬，每个上下旬都由规整的唱词

结构(七字格、十字格等)分为两个分旬，使两个乐句在结构上、意义上均有着一呼一应

的完满和对称。

但是，唱腔的句式结构常常会由于唱词的需要，打破规整对称的上下旬结构，通过乐

句内部和外部结构的扩充，改变原有的格式，形成结构上的变化和突破，归纳起来大致有

以下几种类型：

一、乐句内部结构扩充形成不规整的上下旬结构。

此例中的两句唱腔为7+15的上下旬结构，上下旬结构的不对称是由于唱词的不对称，

下旬的扩充是由于唱词字数的增加，而唱词字数的增加是由于表达人物情绪的具体需要，

因为这两句唱腔是在张羽见到龙宫三公主琼莲时，感到难以置信、心存疑惑，同时又欣喜

若狂的内心独自，通过这个扩充了的下旬，丰富了曲调的表情，更加细腻的表达了张羽当

时又惊又喜、忐忑不安的心情。同时，也使唱腔的句式结构打破了原有的平衡特点，但仍

然保留了上下旬的性质。

二、不完整的分旬与上下旬构成的三旬式结构

传统的茂腔唱腔中存在很多不完整的分旬与上下旬构成的三句式结构，之所以说这些

分句是不完整的，是由于它们在唱词上不完整，不能表达独立分句所包含的完整意义；旋
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律上是由音型片段构成的，也不具备完整意义：但是结构上具备了一定的独立性，所以称

其为“不完整的分旬”。这些不完整的分旬常常出现在上下旬之前、上下旬之间、上下旬

之后等位置，从使乐句结构发生变化。

1、不完整的分旬出现在上下旬之前：

老身居住在南阳地
‘对花枪》选段

一 相 女 婿 ．．．．．．．．．．．．．．二．．．．．．．．．．．．．．．．二．．．．．．．．．．．．．二．．．．．．．．．．一

上例中l—3小节就是一个出现在上下旬之前的不完整分句，用来衔接其前后的两个

上下旬结构，作为二者之间的过渡。其唱词只有三个字“这时候’’，并不是一句完整的话，

不能表达独立分旬的意义，只是对后面的上下旬内容做一个时间上的交代；旋律是由sol

—盼卅州音l矿_sol几个音的旋律片段构成；落音在调式主音上，有相对独立的结构，
在唱段中起着过渡、衔接以及交代时间的作用。

2、不完整的分旬出现在上下旬之间：

未曾开畜脸发红

上例中第4小节就是一个出现在上下旬之间的不完整分句，也不具有独立意义，因为

没有它，第一、第三分句仍然可以构成一个完整的上下旬结构。这里之所以要加上这个插

句式的分句，是为了使戏剧情绪更加饱满，加上这句恳切的“嫂嫂呀”，既表达了小姑向

嫂子道歉时的诚恳，也表现出小姑的俏皮，也是戏剧语言贴近生活的体现。

3、不完整的分旬出现在上下旬之后：
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上例中的最后4小节就是一个出现在上下旬之后的不完整分句，其唱词是下旬唱词的

部分重复；其旋律的前两小节是一个音型片段，后两小节是茂腔唱腔常用的一种收束音型；

这里之所以要加上这个不完整的分句，是由于下旬没有落在调式主音上，没有完全结束的

稳定感，加上这个有重复意义的不完整分句，加强唱段的收束感，在使其完整的同时也加

强了唱腔音乐的抒情性。

三、完整的分句与上下旬构成的三旬式结构

传统的茂腔唱腔中也存在一些较为完整的分句与上下旬构成的三旬式结构，这种分句

在唱词、旋律、结构等方面都具备了一定的完整意义，如下例：

老身居住在南阳地

上例中7_10小节就是一个与上下旬构成三句式结构的较为完整的分旬，之所以说它

较为完整，是由于它在唱词结构上与上下旬的唱词字数是对称的，而且完整的交代了时间，

表达了完整的含义；旋律上是由两个音型片段构成的，并且有明显的句逗，符合一个独立

乐句的特征；结构上也具备了独立性，因为没有它，第一、第三分句接在一起，显然句意

上是不完整的，所以这是一例传统茂腔唱腔中并不多见的较为完整的分句与上下旬构成的

三句式结构。

四、多旬式结构

1、乐句片段构成的多旬式
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乐句片段构成的多句式是指由若干个短小的乐句片段结合在一起所构成的一种不规

整的句式结构。

， 缝 Jr-"_ 疋连， 推 磨 碾gil 把 煎——饼一 杆
这个乐段由5个分旬组成，前4个分句是短小的乐句片段，第5个分句是一个完整的

乐句，整个乐段呈“散一整’’的结构。这种不规整旬式结构的出现，也是由于唱词结构

的需要，这段唱词是女主人公憧憬着女儿和女婿和和美美的生活，他们白天在外干活，自

己在家中操持家务的快乐情景，唱词形式自由，是对琐碎家务的描述，因此很难按照常规

的上下旬结构来分析。但是，从乐段呈哆散一整”结构来看，前面4个分句是分散的，

第5个分句有总结的意味；从落音情况看，前4个分句落音自由，没有稳定感和收束感，

第5个分句稳定在调式主音上，有稳定的收束感。所以，也可以把前4个分句作为一个整

体看做是上句，第5个分句看做下旬，在这个大上句中，乐意尽情的展现和表达，推迟了

下旬的出现，也使下旬得到了更充分的准备。总之，这种结构上的不规整，加强了旋律的

不平衡感，从而达到特定的戏剧效果。

2、独立乐句构成的多句式

独立乐旬构成的多句式是指由若干个具有独立意义、结构均衡的乐旬结合在一起所构

成的一种不规整的句式结构。

我 一 听 俺娘 她。=二 不一l酽< 意 ，——脸 一

沉我的 头。 ，低 ， 哼的 一声就 扭过 去 ，一 硬着个

这是由5个独立乐句构成的乐段，各乐句的结构规模基本相同，为5卅h川小节，
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各旬唱词字数也相差无几，是一个乐句规模整齐，但结构不对称的乐段。之所以说这5个

乐句都是独立的乐句，是由于每个乐句在唱词上都表达了独立完整的意义，都是独立于其

他乐旬存在的；在旋律落音上，5个乐旬分别落在低音鲥—∞Ha·中音肟—低音sol上，
有三句是落在调式主音上，其他两旬的落音尽管不是在调式主音上，但仍能给人完整的感

觉。这种5个乐句构成的乐段在传统茂腔的唱腔中并不多见，在这里使用主要是为了配合

这段描述性的唱词，来突出剧中人物姜桂芝得知母亲不看好自己中意的这门亲事时所表现

出来的“脸一沉、头一低、硬着脖子、撅着嘴”等一系列的反应，是一种不悦情绪在神态

上的连贯表达，不适合用上下旬等其他句式结构，所以使用了并列式的多乐句结构，用这

种不规整的结构形式来达到所需要的戏剧效果。

总之，传统茂腔唱腔的句式结构是以上下旬对称的结构为基础，但又突破了这种基本

结构的限制，通过自由巧妙的处理，在上下旬的基础上，创造性的发展出各种不规整的长

短旬结构，从而使唱腔音乐在结构上更好的表达戏剧性。
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第3章与京剧团合并了的青岛市茂腔剧团

3．1合并的背景

1960年，根据上级指示，不超过百万人口的县，不能设两个剧团，当时胶县有两个剧

团，一个是茂腔剧团，一个是京剧团。当时省市领导考虑到茂腔是胶县的地方剧种，有群

众基础，如果把茂腔剧团整编，茂腔这个剧种将有可能失传，不利于地方剧种的传承。而

且茂腔剧团发展的很好，效益不错，所以把京剧团整编，合并到茂腔剧团。整编后的人员

除部分留在胶县茂腔剧团外，其余的都分配到山东省各地的文艺团体。

与京剧团合并是茂腔发展过程中的重要阶段。合并之后，使茂腔剧团的演出水平得到

大幅提高。原因：一、剧团吸收了很多京剧演员。合并后，大量的京剧演员进入了茂腔剧

团，改唱茂腔。这样就为茂腔演员向京剧学习，共同发展茂腔剧种创造了很好的条件，加

速了茂腔的成长。二、原国营胶州京剧团的业务团长兼导演吴元超，调入茂腔剧团后，任

茂腔剧团的业务团长兼导演，在茂腔积极吸收借鉴京剧，促进茂腔的规范化发展，创作编

演符合时代发展的新剧目等方面，做出了很大的贡献。

3．2茂腔音乐对京剧音乐的吸收

戏曲音乐丰富自身的一个重要方法，就是吸收其他剧种的有益养分和音乐创作经验。

因为每一个剧种都不是孤零零独自存在的，总要和其它剧种或民间音乐相互交流、取长补

短，茂腔也是不断受京剧、河北梆子等其它剧种的影响，从中汲取养料，在音乐、武打、

身段等方面吸收不少新的音乐唱腔和表演程式，大大丰富了自身的内容。

本章节主要讨论茂腔音乐在唱腔的音调、调性、唱腔板式、过场音乐等方面对京剧音

乐的吸收和学习，并根据自己的条件和要求，加以改造发展，使之恰到好处的融入到茂腔

中，经过不断的实践，使茂腔戏在唱腔上更加完善、板式上更加完整、过场音乐更加丰富，

从而增强了表现戏剧内容的能力，促进茂腔的完善和发展。

3．2．1发展唱腔音乐

3．2．1．1唱腔音调方面

茂腔对京剧音调的吸收，在与京剧团合并后，尤其是文革后，有着明显的表现。以《红

嫂》中的一段旦角反调唱腔《为亲人细熬鸡汤》的结尾部分为例进行说明：

例：文革前
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例：文革后

但一愿他 早日 里一恢 复 管康， 闹 革 命 求 解

革命的 红旗 高插在 麓 山 上 ．——

通过上例对比可以发现，文革后在原来唱腔的基础上又增添了一段新的唱腔，通过分

析可以发现京剧在唱腔音调、唱腔风格等诸多方面都对茂腔唱腔产生了很大影响。谱例中，

前者是茂腔的传统反调唱腔，深沉委婉；后者加入的这段京味十足、激越高亢的唱腔是在

茂腔基本调的基础上，融入了京剧西皮腔刚劲豪迈的风格特点，把整个唱段的音乐推向高

潮，从而充分展现了革命者勇往直前的英雄气概，以及取得革命最终胜利的雄心壮志和强

烈渴望。之所以说这段唱腔融入了京剧西皮腔的风格特点，可以从以下几个方面进行说明：

第一，从调式上讲，这段唱腔是反调唱腔，用的是明朗刚劲的宫调式，而西皮明朗刚

劲的生腔也属宫调式，这段唱腔之所以用宫调式，就是要表达高昂激越的气势。

第二，从节奏上讲，用的是跳跃感较强的眼起板落的节奏，也与西皮的节奏一致。而

且，这段唱腔之前用了9小节节奏型密集的过门为最后这段情绪激昂的结束段在节奏和速

度上做好了准备，之后的这段唱腔本身多采用一拍一音或一拍两音的唱词结构安排，一定

程度上产生了紧缩节奏的效果，使唱腔在紧凑的节奏基础上，增添了一份高亢的气势。
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第三，从旋律和风格上讲，借鉴了西皮腔音程跳动大的特点，频繁使用三度、四度跳

进，显得腔调顿挫有力，明朗刚劲；改变了茂腔以往下行的旋律进行方向和低回婉转的演

唱风格，取而代之的是铿锵起伏的旋律进行和激情豪迈的唱腔风格，弥补了传统茂腔因旋

律起伏不明显以及节奏不紧凑而难以塑造明朗豪放的人物形象的缺陷：这段唱腔音区较

高，曲调高昂，不仅衬托出唱腔挺拔的色彩，而且也增添了一份从容的气概。

第四，从结构上讲，这段唱腔用了5+8前短后长不对称的上下旬结构，这种结构上的

对比是由于最后四小节速度减慢，拉长节奏造成的，同时也形成速度上的对比。在上下旬

之间和下旬的句中还使用了短小精致并带模仿式的小过门，恰到好处的烘托了激昂的情

绪。

总之，这段唱腔在很大程度上借鉴融合了京剧西皮腔的特点，调式鲜明、节奏明快、

曲调高昂、风格豪放，使唱腔铿锵有力、高亢挺拔，充满了发展的动力性因素，表现出主

人公红嫂雄姿英发的革命气质以及对军民鱼水情的歌颂。

3．2．1．2唱腔调性方面

茂腔在丰富唱腔方面，注重了唱腔调性的发展，在原有唱腔的基础上，学习京剧反调

唱腔的原则和方法，创立了茂腔反调，丰富了音乐色彩，增强了唱腔的表现能力。

茂腔本是由它的基本调发展起来的一种地方小戏，并没有正反调之分，而京剧反调的

形成，作为一种发展唱腔的原则，对很多地方剧种在发展“反调唱腔"方面，提供了经验，

并产生深远影响。茂腔就是参照京剧的“反二黄"创造了茂腔的反调，逐渐建立了有正调、

反调的曲调体系，以弥补本剧种唱腔的不足：f①

“反二黄腔是二黄腔发展、派生出来的一类板腔。它的胡琴伴奏定弦是用反弦(d0一

s01)，比二黄腔(低音∞卜中音re)高五度(低四度)，如二黄I=E，则反二黄I=B，故

称“反二黄’’。②“反二黄是将正二黄通过宫音系统向下四度属功能的转调构成。"③可见，

京剧正反调体系中，正调是反调赖以发展的基础，反调是从正调发展出来的，它是按我国

民族音乐中五度相生的规律，由正调产生出五度关系调，即反调。按照民间的说法，反调

也可以称为反弦，即它的定弦法与正调相反，把正调的内弦音sol作为反调的外弦音d0，

由此，构成了五度关系的变调。这种变调的方法，是通过乐器定弦来实现的，即正调为“低

音sol一中音re”弦，反调为“do_10l"弦，由此，建立了京剧二黄腔的正反调体系。

①高鼎铸‘山东戏曲音乐概论>人民音乐出版社，2000年版

。杨予野‘京剧唱腔研究》辽宁教育出版社 1981年版

@费玉平‘京剧唱腔句法与作品分析' 中国戏剧出版社2004
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茂腔正反调体系的建立正是吸收了京剧的这种“改弦易调"的方法，其反调由正调运

用异宫转调的原理，以徵为宫，改变调式(不改变旋律进行的基本方向、旋律骨干音、节

奏、曲体)派生出来的。这种改变调式的方法，与京剧相同，都是通过乐器定弦来实现的，

即茂腔正调为“低音so卜中音l"e"弦，其反调定弦法与正调相反，把正调的内弦音(低音

s01)作为反调的外弦音(中音do)，即反调是用正调的高五度调“d0_10l"弦，假如茂

腔正调do=E，那么茂腔反调则定do=B，由此产生出茂腔的反调。

现用《罗衫记》中正调原板《日落西山天黄昏》和反调原板《问案问到此时间》的谱

例相对照，来说明茂腔正反调之间的关系。

问 案一 闯 到一 此一时一
昏，一问。一 虎—— 奔一 深 山一 鸟——

一坐 堂一 好似一 坐——

——奔—— 林．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．丛

一针一毡．

堂 下 跪 的一 生——身一
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母。 堂 上

坐 的我一 不——拳—— 男．

通过以上两段茂腔正反调唱腔的对比可以看出：

第一，茂腔正调和反调的句法结构、唱腔素材基本相同或十分相近。句法结构方面，

上例正反调唱腔的四句唱词每句都是七字句，四句唱词都是分别为6、7、8、7小节，七
，

字句唱词的排列都为“二、二、三”。句法结构基本相同，上下旬唱腔唱词的字位安排都

是眼起板落。唱腔素材方面，上例正反调唱腔有着基本相同的骨干音及音程关系，其中第

一句的骨干音两唱腔基本相同为mj—10卜咖j—他—do，反调唱腔旋律骨干音为正调的下方

四度移位；第二句的骨干音正调唱腔为mi_低音la·．sol一中音mi_苫。卜司o—Te，反调唱

腔为do--re---mi--so卜．d0，二者也很相近，反调唱腔旋律骨干音为正调的下方四度自由移

位；第三句的骨干音正调唱腔为低音si—la---中音陀—低音la，反调唱腔为高音do--中音

mil01—do，二者区别较大，但旋律进行方向基本相同；第四旬的骨干音正调唱腔为mi

一do---so卜低音la一10l，反调唱腔为do---mi---ro--s01---do，二者分别落在各自的调式主

音上，也有所区别。

第二，反调唱腔是在正调的下方低四度调上。以E调(正调)的徵为B调(反调)的

宫，异宫转调，由此产生与正调(基本调)有着基本相同的句法结构、唱腔素材的正调下

方四度调的反调唱腔。尽管茂腔反调与正调有着基本相同的句法结构和唱腔素材，反调中

各种板式与正调的各对应板式结构形式基本相同，但由于宫调的变化，使正反调唱腔之间

形成鲜明的色彩对比，使它们具有各自独特的表现功能。由于反调唱腔的旋律婉转曲折，

优美抒情，所以能表现多种复杂的思想感情，成为茂腔唱腔重要的组成部分。

另外，两剧种反调的表现功能方面也基本相同。“京剧的反二黄在传统剧目中，都是

用来表现哀伤、低沉的情调，常用于人物在灵堂前的祭悼，在绝望中的哀鸣、死亡灵魂的
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托兆等场面。在现代戏中，表现范围不局限于这些。”①“茂腔反调唱腔，早期比较沉稳、

平和，适合表现沉思、悲痛的情绪，多用于庙堂、灵堂的场面。现也能表现优美抒情的部

分。"②而且，由于两剧种的反调唱腔都是将基本调作下四度移位，使唱腔音区向下得到了

扩展，音域较宽，所以使得反调唱腔比正调唱腔更为深沉低回，也更加有效的表现了起伏

跌宕和高亢悲凉的音乐情绪。

综上所述，茂腔在很大程度上学习借鉴了京剧反二黄发展唱腔的方法，经过长期的实

践，逐渐建立了有正调、反调的曲调体系，完善了茂腔音乐的表现手段。运用不同的调，

丰富了茂腔音乐，提高了自身的表现力，在表现多样化的戏剧情节和情绪时，能够有选择

的使用不同的调。

3．2．2丰富唱腔板式

茂腔最初形成的时候，只有少量的板式，如原板、二板、慢板等。茂腔音乐在发展过

程中，随着剧目的丰富，演出形式的扩大，戏剧情节的复杂，人物性格的多样化，原有的

板式已不能满足戏剧性的要求，不足以表现更加复杂、深刻的戏剧内容和人物的感情、情

绪，当表现复杂、深刻的戏剧情绪时，其内在节奏，往往与原板、二板等基本板式的节奏

格格不入，板式不够用成为茂腔音乐发展的首要问题。在这种惰况下，剧团的演职人员积

极向其它剧种学习丰富板式的方法，根据京剧二黄腔的板式派生规律，京剧二黄腔是以二

黄原板的基本调为基础，做不同节奏和速度的处理，运用伸展、紧缩、拆散三种方法派生

出各类板式。@例如，京剧运用伸展的方法派生出慢三眼、快三眼；运用紧缩的方法派生

出二板类的二六、流水、垛板、快板；运用拆散的方法派生出散板、摇板等。“京剧二黄

原板唱腔，是二黄最基本的板式，其他所有板式可以说都是原板的变奏发展。”④茂腔正是

学习了京剧的这种板式派生方法，运用伸展的方法派生出慢三眼；运用紧缩的方法派生出

二板类的慢二板、中速二板(流水板)、快二板(垛板)；运用拆散的方法派生出散板、摇

板等。再加上反调类唱腔，这样就形成了茂腔几大类板式：原板类(慢原板、原板、快原

板等)；二板类(慢二板、中速二板、快二板)；反调类(反调原板、反调二板、反调慢板

等)。经过长期的实践，使各类板式在节奏、速度、字位、旋律等方面逐步形成了一定的

程式，基本上确定了茂腔板式的规则。

3．2．2．1伸展方法派生的板式

。杨予野‘京剧唱腔研究》辽宁教育出版社 1981年版
。青岛市艺术研究所《地方戏曲音乐集成》(青岛分卷)

。参见安禄兴<京剧音乐初探》 山东人民出版社1981年版

。杨予野‘京剧唱腔研究》辽宁教育出版社 1981年版
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京剧运用伸展的派生方法，将2／4拍的原板基本调，通过加音、加过门、变奏加花衍

化为4／4拍慢三眼。现用京剧<武昭关》中的二黄原板与京剧<西施》中的二黄慢板唱腔

的谱例相对照，来说明二者的派生关系。

慢板

札 了 队 ，一

通过对比可以看出，例中的慢三眼与原板的调式调性、旋律音调、落音都基本相同。

不同的是慢三眼唱腔把一板一眼的原板唱腔伸展为一板三眼，使之具有一板三眼的节拍形

式，即节拍由214变为4／4．，节奏伸展了一倍，但这种伸展并不是简单的把原板放大一倍就

形成了慢板唱腔，而是放宽结构之后，在旋律方面，加以填充丰富，增强了唱腔的装饰性，

使一字多音的词曲组合形式得到更多的运用，而且唱速慢了1—2倍，更能抒发人物的忧

虑和愁绪，从而使唱腔更加舒展，更具抒情性。

茂腔反调慢板唱腔是根据京剧二黄腔伸展的板式派生规律，由反调原板唱腔加以变

奏、伸展派生出的板式。现用茂腔反调原板《为亲人细熬鸡汤》与茂腔反调慢板《未曾开

言脸发红》的谱例相对照，来说明二者的派生关系。
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墨震掣雩雩亨著孽翌雩摹劈未 曾 开一言一 脸 发————二一红

你 细 听 ．一通过对比可以发现，其对比结果与上例京剧两个板式的对比结果基本相同。茂腔的反

调慢板与反调原板的调式调性、旋律音调、落音也都基本相同。不同的是：在结构和旋律

方面，反调慢板唱腔把一板一眼的反调原板扩大为一板三眼的唱腔，使之具有一板三眼的

节拍形式，成为整板类唱腔中速度最慢的一种板式。当然这种扩大也不是简单的把反调原

板放大一倍就形成了反调慢板，主要是结构放宽之后，在旋律方面，有了更多的机会和条

件加以丰富、润色，使其在结构和旋律方面都形成了自己的特点。在表现功能方面， “三

眼板比一眼板的旋律更优美、抒情，行腔更曲折、婉转，拖腔和过门也更加长大。很善于

表达人物深沉、细腻的情感。从板式发展的角度分析，它应是一眼板向丰富、复杂的旋律、

结构方面变化的结果。"①另外，反调慢板由于反调唱腔独特的音乐色彩以及旋律的辗转、

曲折、优美抒情，因此有着极强的表现力，能够表达复杂的思想感隋、塑造多种音乐形象。

3．2．2．2紧缩方法派生的板式

“传统戏二黄腔系中，没有比二黄原板更紧缩的板式。对于板腔体制的京剧艺术，塑

①罗映辉‘梆子腔唱腔结构研究》 人民音乐出版社1994年版
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造人物形象有很大局限性。现代戏(或新编历史剧)中，便以二黄原板为基础，模拟西皮

二六、流水、快板、垛板等板式的节奏、速度特征，①刀运用紧缩的派生方法，将2／4拍的

原板基本调，通过减少唱腔装饰、保留骨干音、保留句尾落音等方式衍化为1／4拍的二板

类板式。现用京剧原板唱腔《失街亭》与二板流水唱腔《四进士》的谱例对照说明二者之

间的派生关系。

通过对比可以看出，例中的二板流水与原板都是宫调式；旋律音调也基本相同，尤其

是每句最后的几个音，如两种板式第一句的结尾旋律都是中音mi刊m，第二句的结尾
旋律都是低音∞Ha-一do；落音方面也基本相同，第一句的落音都是中音ro，第二旬的落
音都是中音d0。不同的是二板唱腔把一板一眼的原板紧缩为有板无眼的唱腔，使之形成有

板无眼的节拍形式，即节拍由2／4变为1／4，节奏缩减了一半，’这种缩减使二板唱腔在旋律

方面，减少了唱腔的装饰性，而且唱速从流水、垛板到快板存在很大不同，逐渐加快，使

唱腔变得简洁，更善于表达激动的情绪。

茂腔的二板类唱腔是根据京剧二黄腔紧缩的板式派生规律，由原板唱腔加以简化、紧

缩派生出的板式。现用茂腔原板唱腔《满怀幽怨无处诉》与茂腔二板唱腔《兄无恩来妹无

情》的谱例相对照来说明二者的派生关系。

原碡丝霉圭吾薹垂善萝墓萋乓要嚣幕弄lJ ■ 叫 o＼．／＼j∥＼。●，·L●’◆

二板

。安禄兴‘京剧音乐初探》山东人民出版社1982
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从上例中，可以清楚的看出茂腔二板与原板的派生关系。茂腔的二板与原板的调式调

性、旋律音调都基本相同。不同的是，在结构和旋律方面，二板唱腔把一板一眼的原板紧

缩为有板无眼的唱腔，使之形成有板无眼的节拍形式，即节拍由2／4变为1／4，节奏缩减了

一半，这种缩减使二板唱腔在旋律方面，减少了唱腔的装饰性，二板唱腔还压缩了原板中

各分旬间的过门，使行腔更加紧凑、连贯，唱速方面，二板类唱腔的唱速都比原板快，如

上例由原板J：60变为J：100，所以更有利于表达激动的情绪。
3．2．2．3拆散方法派生的板式

京剧运用拆散的派生方法，将2／4拍的原板基本调衍化为节奏、速度上自由，可张可

弛、可快可慢的散板。现用京剧《洛神》中的二黄原板与京剧《生死恨》中的二黄散板唱

腔的谱例相对照，来说明二者的派生关系。

原板

散板睾耷季圭l至至{季琶茎芦垂辜
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通过对比可以看出，例中的散板基本上保留了原板的旋律骨干音，起音、落音也都相

同。不同的是散板唱腔把一板一眼的原板唱腔拆散为节奏自由的板式，实际上就是原板的

散唱形式，使演唱者可以根据唱词的情绪自由发挥。这种节奏特点使得散板能够把人物悲

伤、痛苦或愤慨的情绪抒发得淋漓尽致。

茂腔的散板唱腔是根据京剧二黄腔拆散的板式派生规律，由茂腔原板唱腔派生出的板

式。现用茂腔《泪洒相思地》中的原板唱腔与茂腔《孟姜女》中的散板唱腔的谱例相对照，

来说明二者的派生关系。

原板拳垫荨蓬垂蚕垂垂毛幸竭爹垂率
散板

一 路 上 吃 尽 了 千 般—— 苦， 遥

曩—— 长 触。 ．·9 ．．：，更
。?。· 寒7 ．一

通过对比可以发现，其对比结果与上例京剧两个板式的对比结果基本相同。茂腔的散

板基本上保留了原板的旋律骨干音，落音也相同。不同的是在节奏和表现功能方面，散板

通过自由的节奏，使演员在演唱时有更大的空间去抒发情感尤其擅长表达痛苦、悲愤的情

绪，上例中的茂腔散板就是孟姜女在历尽千辛万苦来到长城，却见不到自己的丈夫时的一

段唱腔，用散板演唱使演员可以在自由的节奏中，充分抒发剧中人物的悲伤与痛苦。

3．2．3增加过场音乐

茂腔的过场音乐主要包括丝弦曲牌、吹奏曲牌、武场锣鼓三部分，其中绝大多数都是

选用和改编现成的曲牌，其来源主要是从京剧、河北梆子移植过来的，也有的是从其他地

方戏曲或民间乐曲借用过来的。而茂腔本身的曲牌音乐非常少，只有为数不多的几个专曲

专用的曲牌，如《四不像》、《娃娃调》、《南锣》、《锯大缸》等，这些茂腔自己的曲牌大都

与当地人民的日常生活、风俗习惯相关联，乡土气息浓郁，格律要求不严，易于掌握，所

以流传至今。
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有乐队而没曲牌音乐可演奏，会使演员的表演黯然失色，因为在舞台上经常有很多需

要配乐渲染气氛的场面以及只凭动作来表现戏剧内容的情况，而这些细致的动作，往往需

要较长时间，而且是既不唱也不念，如果再没有音乐的旋律、节奏，演员就很难有层次的

发挥舞蹈性很强的表演技巧。这种情况下，茂腔戏本身的曲牌就不能满足舞台需要，而在

与京剧等剧种长期同台演出的过程中，尤其是在与京剧团合并后，原京剧团的乐师们都是

精通京剧音乐的，所以在演奏茂腔音乐的过程中遇到新编排的剧目，需要曲牌配曲时，乐

师们往往从京剧中找寻情绪相似的、可用的曲牌。京剧中有些曲牌是情绪基本相同的，就

直接搬到茂腔中使用。有些和所用的新场合并不吻合，但只要情绪气氛和音乐节奏大体能

适用，就移过来用。如果在京剧中实在找不到相适应的曲牌，便要到其它熟悉的剧种或民

间音乐中去找，被移过来的曲牌为了适应新需要，常常需要进行改编。吸收到茂腔中的大

量曲牌，起到了配合动作、渲染情节、制造气氛、吸引观众等作用。久而久之，也成为了

茂腔的财富。

3．2．3．1对丝弦曲牌的吸收

茂腔的丝弦曲牌多借鉴于京剧、河北梆子、评剧等兄弟剧种，有的是吸收当地民间小

调逐渐衍化而成。这些曲牌多是用于配合表演、舞蹈等动作，或用于更衣、梳妆、打扫、

设宴、庆贺、祭奠、上殿、升堂、行路过场等场面，用以表现悲哀、离别、思念、盼望、

欢快、热烈、庄重、威严、轻佻、诙谐等不同的情绪。借鉴于京剧的曲牌有：用于帝王上

场、官员参拜以及行路过场、打扫、设宴的[小开门]； 用于舞蹈场面的[万年欢]、EA．

岔]；还有用于戏中女性做活、缝纫等场面的较为轻快、活泼，饶有喜剧情趣的[海青歌]

等。从河北梆子中吸收的丝弦曲牌在茂腔丝弦曲牌中也占了一定比例，如[洞房赞]、[句

句双]等。茂腔对其他剧种曲牌的吸收形式可分为三种：

第一种，基本不变的完全吸收。现以茂腔和京剧的丝弦曲牌[海青歌]为例，做以下

对比进行说明：
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从以上谱例的对比中可以看出，茂腔对京剧曲牌[海青歌]的吸收属于完全吸收。从

音乐上讲，旋律音调基本没变，做了改变的地方主要有两处：一个是谱例第三行的4-_6

小节，茂腔的[海青歌]在京剧[海青歌]的基础上做了低八度的处理，这可能与茂腔音

乐的低回婉转，高亢不足的风格有关；另一个是结尾处，茂腔的[海青歌]在结尾处使用

了本剧种结尾处的特性音程，即下行二度级进结束于徵调式主音，强调徵调式色彩。从速

度看，二者都以中速演奏。从使用场合看，二者都是用于女性做针线活、缝纫、喂鸡等操

持家务的轻松愉快的场面，或是配合男女青年表现互相爱慕的表演动作中。

第二种，做了一定改动的变化吸收。现以茂腔和河北梆子的丝弦曲牌[洞房赞]为例，

做以下对比来进行说明：

洞房赞(茂腔)
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洞房赞(河北梆子)

从以上谱例的对比中可以看出，茂腔对河北梆子曲牌[洞房赞]的吸收属于变化吸收，

其变化主要表现在以下几个方面：

第一，旋律音调方面，两个剧种的[洞房赞]在旋律音调上还是十分相似的，河北梆

子在此曲牌的前半部分连续使用灵活的十六分音符，旋律明快流畅，情绪欢乐兴奋；茂腔

是在河北梆子[洞房赞]的基础上做了一定的简化，但仍然不连续的保留了不少十六分音

符的节奏，情绪欢快。

第二，结构方面，河北梆子的[洞房赞]是分两部分演奏，茂腔的[洞房赞]只是选

用其前面一部分而省去了后面延伸的部分；河北梆子[洞房赞]的前半部分连续使用十六

分音符，情绪欢乐兴奋，后半部通过跳弓和颤弓的演奏技法，把音乐推向高潮，情绪畅快

淋漓。 ．

第三，调式方面，二者都为羽调式，在演出过程中与徵调式唱腔形成鲜明对比，给人

耳目一新的感觉。调性方面，河北梆子的[洞房赞]是C调演奏，茂腔是E调演奏，有所

不同。

第四，使用场合方面，二者基本相同，都是用于洞房花烛夜等结婚、闹房的场面，表

现愉快、风趣的情绪。

第三种，变化较大的溶化改编。现以茂腔和河北梆子的丝弦曲牌[句句双]为例，做

以下对比来进行说明：
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句旬双(茂腔)

旬句双(河北梆子)
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从以上谱例的对比中可以看出，茂腔对河北梆子曲牌[句句双]的吸收属于溶化改编，

具体表现在以下几个方面：

第一，旋律音调方面，两个剧种的[句旬双]在旋律骨干音上是一致的，茂腔的这个

曲牌在河北梆子的基础上，吸收了它的主旋律音调，保留其骨干音，可以说是河北梆子此

曲牌的简化和紧缩。

第二，结构方面，河北梆子的[句句双]全曲是两段体，前34小节是第一段，后34

小节是第二段，两段形成变化对比，也可只演奏第一段。茂腔的[旬句双]只是选用了其

中的第一段而省去了第二段。

第三，旋法方面，二者都是每演奏一句后，用相同的节奏、稍作变化的曲调变奏上一

句，使旋律句旬成双，故名“句旬双"。

第四，调式方面，河北梆子的[句旬双]是宫调式，茂腔的[句句双]是徵调式；调

性方面，河北梆子的[句句双]是C调演奏，茂腔是E调演奏，二者的调高不同。

第五，节奏速度方面，河北梆子的[句句双]是4／4拍，慢起稍渐快；茂腔的[句句

双]是2／4拍，中速稍慢。不同的节奏速度为曲牌带来不同的情绪。

第六，使用场合方面，二者基本相同，都是用于人物叙事和回忆等表现伤感情绪的场



第3章与京剧团合并了的青岛市茂腔剧团

面，来烘托悲哀的情绪气氛。

3．2．3．2对吹奏曲牌的吸收

茂腔的吹奏曲牌主要是指用唢呐演奏的曲牌。这些曲牌多是吸收自京剧等剧种，在长

期的沿用中基本上保留了原来曲牌的轮廓。包括：人物上场时用于概括介绍人物身份、处

境的上场引子类曲牌[点绛唇]；行军列队等场合用的曲牌，如[泣颜回]、[风入松]：设

宴庆功渲染盛会气氛的曲牌，如[园林好]、[傍妆台]、[急三枪]：烘托战斗等紧张气氛

的[上小楼]；还有[工尺上]等用途广泛的曲牌；以及专用于某些特定场合和情绪的曲

牌，如用于剧终的[尾声]、[合头]、用于悲喜交加等情绪的[哭相思]等。如下例：

点绛唇

挚荤耋荤耄摹霉雾事拿手雹垂，·
J口r．1．i ^

u
(嚼) 狼面_=========兰 吾、． ．=2
上例[点绛唇]是京剧的常用曲牌，常用于将帅升帐，江湖上大王“排山"等场合。

在茂腔《：三踏寒桥》中，男主人公张金龙召集将士带领人马伐剿荒草山时，上场后在台口

所唱的就是[点绛唇]，属于原样吸收；

3．2．3．3对锣鼓经的吸收

锣鼓在茂腔音乐中起主导作用，在演出过程中带动并贯穿全剧，与唱、念、做、打等

戏剧因素密切配合，结成不可分割的整体。戏剧的每个环节，不论是人物的上下场、身段、

台步，还是人物喜、怒、哀、乐各种情感的表现，都离不开锣鼓的配合、烘托。茂腔的锣

鼓多从京剧学来，包括开唱锣鼓、身段锣鼓、专用锣鼓三部分，虽有所溶化，但尚未形成

本剧种独特的风格特色。如人物上场用到的[紧急风]、[水底鱼]；用于交代情节的下场

[冲头]；还有渲染战斗气氛的锣鼓以及各种板式唱腔开始和结束时的预示锣鼓等。
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第4章为满足多方观众需求的青岛市茂腔剧团

4．1剧团面临的生存困境

在当今戏曲市场普遍不景气的大环境下，青岛市茂腔剧团也面临着当前戏曲市场和大

多数剧团所面临的危机。

4．1．1戏曲市场的不景气

改革开放以来，戏曲音乐在迎来百花齐放的春天的同时，也面临着从未有过的困境。

戏曲在我国的文化艺术领域曾有过独领风骚的辉煌时代，但是随着经济文化的多元化，随

着观众火爆场面的消失，昔日的辉煌慢慢成为回忆。原来神州大地上独领风骚、其他艺术

很少能与之匹敌的戏曲艺术，遭遇了中外各种艺术形式一起奔向擂台的从未有过的巨大挑

战，在众多的艺术竞争对手面前，一时显得措手不及，甚至有些苍白无力。近二三十年来，

戏曲面临着严峻的挑战，在我国经济飞速发展，人们文化生活异常丰富的今天，不少地方

戏固化的程式难以表现新生活的内容，难以适应新观众的审美⋯⋯当电视和网络等传媒手

段快速渗透到人们生活的各个角落，文化艺术形式多元化的到来，外国艺术的不断涌入，

使戏曲这一传统的剧场艺术受到了前所未有的重大冲击，茂腔这一古老剧种也处于举步维

艰的境况。在当代社会日益强烈的文化交流中陷入生存窘况和发展的困境。尽管茂腔戏的

创作和演出仍在进行，且不时有令人惊喜的佳作出现，但其观众的流失和市场的萎缩，却

是不争的事实。

4．1．2人才的匮乏

人才是一个剧团发展的根本，只有培养了人才，才能繁荣舞台。如今戏曲的发展面临

着人才的匮乏，很多剧团排戏是为了参加比赛、汇演，由于很多剧团，尤其是县市级以下

的剧团更是缺乏音乐创作人才，只好临时到外单位、外地请人来创作、演出，以解燃眉之

急，得奖以后就算了，这种“短期行为"当然不是发展戏曲音乐的良策。也有人说这是如

今戏曲创作存在的“贡品”现象，只是为了获奖、提薪等等。造成如今戏曲的场面越来越

大，预算越来越多，价码越来越高，而离群众却越来越远，观众越来越少。

青岛市茂腔剧团也同样面临这种人才匮乏的困境，由于前些年胶州市对全市的事业单

位的编制进行统一安排，要求工龄满30年的人员全部退休，这项政策由于要顾全全市的

大局，所以并没有照顾到剧团这种演出团体的实际情况。这样一来，创作人才方面，以前
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剧团创作室专门搞音乐创作的人员退休之后，没能及时补充这方面的人才，导致创作人员

严重不足，现在剧团内部几乎没有专门可以搞创作的人员，致使近年来，剧团创作剧目较

少；演职人员方面，那些十几岁进团，现年不过四十几岁、在剧团担当主要角色的演员便

一下子退下去了，这对剧团来讲是一种人才的损失。一般来讲，剧团人员要有老、中、青

三代演员才算合理，这项政策使青岛市茂腔剧团只剩下还不是很成熟的中、青两代演员，

其中包括2006年刚毕业进团的一批年轻演员，造成剧团演职人员“青黄不接"问题严重。

4．1．3观众的流失

谈到观众的流失，除了观众群审美水平的提高、接受中外各种文化方式途径的增加、

日常娱乐可选择余地的增大等客观因素外，笔者认为剧团创作的符合现代人审美口味的剧

目的不足也是造成观众流失的一个重要主观因素。

二十世纪八十年代起，在传统戏、新编历史剧、现代戏“三并举"的方针指导下，全

国各地剧种的新编剧目大量问世，新人新秀大量涌现；现代化的舞台美术装饰了整个戏曲

舞台。各种汇演、评比、奖项，激励着剧团、编剧、导演、演员等方面的进取和努力，很

大程度上促进了戏曲相关各方面的进步，但是，总是听说某部戏曲音乐创作的很好，在全

国或是省里的评比中获了大奖，但极少听说这其中的某戏曲唱段被群众传唱而广为流行

的。这就形成了一个怪圈，就是戏曲音乐新作多，奖项高，遗憾的是在群众中流行的佳作

却风毛麟角。青岛市茂腔剧团也存在这个问题，80年代以来，多次花重金创作新剧目参加

各种戏曲大赛，也曾获得很多奖项，但流传下来的、至今还在演出的基本很难见到。

所谓观众流失的问题，就是在以参加比赛、获得奖项为动力的推动下，所产生的新剧

目、新唱腔是为谁创作的，是为专家评委还是普通观众?要使花费很大成本创作的新戏获

得广大观众的认可，就要充分考察观众的审美需求、传唱兴趣等方面的因素。

随着科学技术、文化教育的进步，有知识有文化的工薪阶层迅速增加，“大众"这个

群体异军突起，日益膨胀，这个群体生活舒适，心态平静，在关注文艺作品的方面，已经

逐渐对严肃的官场戏失去了兴趣，更喜欢通过作品去感受人生，品味美好情感。同时，随

着城市化进程的加快，大批农村人口通过进城务工等方式转变成市民，但这些市民的欣赏

水平和兴趣并未随着身份的改变而发生质的改变，普通市民和农民是茂腔的主流观众，所

以，茂腔的创作题材也应该关注普通人的日常生活，表现普通百姓的“人之常情"，如惩

恶扬善、悲欢离合或者能反映当今现实生活的婚姻家庭、衣食住行等等。这样，观众才能

认同，才能理解，才能获得感情上的共鸣。

4．2对传统茂腔音乐的发展
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随着时代的变化，茂腔音乐像大多数戏曲音乐一样面临着两个问题：一是继承和发扬

传统，去粗取精，丰富提高，使传统放出新的光彩；二是如何更好的发展创新，去表现新

生活，塑造新人物。为了应对上述的发展危机，二十世纪八十年代以来，青岛市茂腔剧团

在多方共同努力下，对剧目的丰富、板式的发展、唱腔的创新等各个方面进行了改革与探

索，取得了许多可喜成绩。

4．2．1丰富剧目

剧目是影响一个剧种生存发展状况的重要因素。茂腔由地方小戏逐渐发展为“尚含小

戏的大戏"①在这个过程中，不仅在音乐、表演、角色、服饰等方面汲取其他剧种的滋养，

取得了很大进步，在剧目方面，也引进其他剧种的优秀剧目，获得了长足发展。

题材内容方面，建国前，茂腔的剧目大多是通过家族亲友、街坊四邻的劳动生活、家

庭生活、爱情故事来表现老百姓日常生活中的世态情谊和伦理道德等，如《小姑贤》、《小

姑不贤》、《鞭打芦花》等故事简短的剧目，极具生活气息和乡土特色。建国后，成立了正

规的茂腔剧团，移植改编了不少大戏的剧目，题材范围变的广泛了，不仅仅停留于日常的

生活琐事，还包含有古代的历史生活、民间传说，如《罗衫记》、《锦香亭》、《梁祝》、《孟

姜女》等，还有反映现实生活的《两广新闻》、《三万元》、《枪毙一枝花》等。

剧目类型方面，茂腔在由小戏逐渐发展为大戏的过程中，其观众群也变的多元化。为

了应对戏曲市场的困境，尤其是20世纪80年代以来，青岛市茂腔剧团针对不同观众群的

需求，剧目做了相应的调整。其剧目大致可分为三种类型：第一种是针对老观众的传统剧
，

目，如“四大京"、“八大记一等看家戏，老观众之所以爱看这些剧目，是因为他们在欣

赏这些陪伴他们走过青春岁月的老剧目中，可以借此感受往日情怀，产生浓郁情感，引发

久远遐思；第二种是针对新观众(尤其是年轻人)的移植剧目，通常是一些知名度较高、

大家比较感兴趣的剧目，如《梁祝》、《孟姜女》等，他们可以听着乡音十足的家乡戏，了

解我国的古老文化、民间传说，引发乡土情感、增强民族意识，有正面的教育作用；第三

种是为了应对各种汇演、比赛而创作的新剧目，如《弘文才女》、《金嫂子》等，这些新剧

目的排演，不仅提高了剧团的业务水平，而且还在汇演比赛中学习其他剧种的同时宣传了

茂腔，提高了茂腔的知名度。

4．2．2发展板式

茂腔唱腔属于板腔体。板式变化是该剧种音乐的基本结构形式，板式的发展也是该剧

种音乐结构的发展。茂腔的板式发展主要表现为在继承单一板式唱段为主的传统的基础

。旋德玉‘中国地方小戏之研究'学海出版社19∞年版
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上，形成了“板式联套”组合形式的新发展。

一部戏剧的唱腔是由若干个独立完整的唱段构成的，唱段的规模可大可小。篇幅小的

可由某一种板式甚至是上下旬组成单一板式的唱段，篇幅大的可由若干个板式根据需要、

按一定规则连缀组成联套板式的唱段。

传统茂腔是以单一板式的唱段为主，大多为原板一唱到底，尽管中间也会使用其它板

式，但都较少出现，且篇幅较短。如传统戏《南京》中大段的使用原板，遇到戏剧情绪的

变化，也只是在原板基础上渐快渐慢，表现手法十分单一。

一种板式在表现内容方面，尽管具有相当大的概括能力，但必定有一定的限度，当唱

词内容的要求、人物情绪的需要超出了它所能承担的表情范围时，就应该转入另一种更适

于表现这种情绪的板式中去。多种不同板式在一个完整的唱段中组合运用，就形成了“板

式联套”。板式联套的唱段中，各种不同板式的连接，是对比原则在节奏、节拍及速度等

方面的综合运用，可以更好的表现人物复杂的思想感情。

“板式联套’’的组合形式在1980年以来，在青岛市茂腔剧团的创作中逐步发展。在

1986年的创作剧目《弘文才女》申，就已经出现了“慢—快一慢"的套式结构，如下例：

拳孽萼萝季吾毳垂垂壁垂罨争弱
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闻． 西——施

一酸 天 门．——王 昭君 风置 弥 漫一出一塞 北．

上例中“原板一二板一原板”的板式组合是一种相对完整的套式结构，开始较慢的原

板部分是对奸臣当道、行贿舞弊、文人志士受到埋没，女子更是出头无门的诉说，叙述性

较强，然后通过拖腔加5小节的过门变速转入较快的二板；二板部分是对古代女中豪杰事

迹的歌颂，唱腔节奏紧缩，速度加快，情绪高涨，一气呵成，并且戛然停止在二板上，用

一个四小节的过门改变速度，由快转慢自然的过渡到下一个较慢的原板；后面的原板部分

是女主人公对自己虽饱读诗书，却难展雄才报效祖国的感叹，与第一个原板不同，它是将

紧缩的节奏拉开，缓解了紧张情绪并将唱腔通过结尾的一个六小节的花腔带入结束的稳定

音sol，结束了该唱段。
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“板式联套”的组合形式在青岛市茂腔剧团2006年的创作剧目《秧歌情》中得到了

更加充分的发展。其特点是，规模更长大，层次更鲜明，更具发展的动力，而且是以交替

型组合为主。下例是整散交替的组合形式：

临终前
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上例是茂腔《秧歌情》第六场男主人公满仓伯面对儿媳对他晚年再婚的极力反对，在

老伴遗像面前，回想自己多年来，独自一人拉扯儿女长大，如今又不能如愿安享晚年的艰

辛，怅然泪下的情景。运用了“散板一原板——二板一原板一散板"的组合形式，其中，

第一部分“散板"的运用符合此时满仓伯因哭诉悲伤怨愤的感情而使语言失去有规律的节

奏，“散板一原板”的过渡是用了散板由无固定板眼到有固定板眼的上板方法；第二部分

是哭诉的具体内容，叙述性较强，所以用“原板”，“原板——二板”的转换是用了2小节

的过门由慢转快的过渡方法；第三部分是表现满仓伯对儿媳极力反对他晚年再婚的气愤，

在节奏方面用了较快的“二板”，在旋律音调方面最突出的是136小节的“唐"字在中音

si上延续了12小节以表达满仓伯激动气愤的心情，“二板一原板"是通过打击乐和过门过

渡完成的；第四部分的“原板’’是为后面的散板在速度上做的准备，“原板一散板”是通

过3小节的过门由原板过渡到散板，旋律在这种节奏下将主人公的情绪推向高潮，并将唱

腔带入结束的稳定音“d0"，结束了该唱段。这种较为复杂的板式组合形式，使唱腔的规

模变大了，使塑造人物形象、揭示戏剧矛盾的发展有了更大的空间；唱腔速度由“慢—渐

快—快—渐慢一慢"，节奏由“松—渐紧一紧一渐松一松"，不断变化，使唱腔的层次更鲜

明、音乐更具有向前发展的动力，从而更加深刻的表达了满仓伯复杂的内心情感和当时尖

锐的戏剧矛盾。这种“板式联套’’的组合形式无论是在唱腔的规模、层次，还是音乐的发

展动力等方面，比《弘文才女》中“原板一二板一原板"的“慢—快—慢”的组合形式都

有了更大的拓展，增强了茂腔音乐的艺术效果。

各种板式联套的组合顺序，是以它所表达的千差万别的生活现象和戏剧情节为依据

的，因此，每一段唱腔的板式布局都不完全一样，各板式之间的转换也非常灵活。通过对

大量茂腔剧目和唱腔的分析，以慢快慢、散慢快散等快慢交替、整散交替的组合形式最为

常见。对传统茂腔的合理发展，不仅继承了优秀的传统因素，而且突破了一些原有的规范，

引入了新的表现手段，丰富了茂腔音乐的表现能力，增强了茂腔音乐的时代感，也适应了
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现代观众的审美情趣。

4．2．3改革唱腔

唱腔是一个剧种音乐的主体，是最富剧种个性的表现人物的手段，具有强烈的感染力。

茂腔的唱腔改革主要表现在继承传统基础上的广泛吸收和创新发展。这种创新发展包括：

旋法特点的改变、旋律新材料的运用、演唱形式的综合运用、曲牌的变化运用等方面。

4．2．3．1旋法特点的改变

传统茂腔唱腔的下旬落音几乎都是落于徵调式的主音sol， 带有明显的徵调式特点，

特别是下旬句尾的收束音型，大都是以大二度的下行级进使结束音落于主音sol。而且，几

乎每句尤其是每旬唱腔的后半句，其进行方向都是下行的。这种声腔下行级进的旋法特征

是形成茂腔音乐委婉悲怨的重要原因，也是形成茂腔风格的重要因素。在传统戏中，下行

级进可以很好的表达旧社会劳动人民对命运的哀叹和倾诉。但是随着时代的发展，旧的程

式已经无法反映新时代人物的生活情趣和精神面貌，所以，青岛市茂腔剧团近年来创作的

剧目在这方面，做了一些探索和尝试。如1986年的创作剧目《弘文才女》的选段：

这两旬唱腔是这个唱段的结束句，改变了传统唱腔下行进行的旋法特征，前一句的前

半句旋律呈波浪式进行，后半旬旋律呈上行；后一句唱腔先是以传统的收束音型下行进行

到徵调式的主音sol即第一个“同和共吟"的“吟"字，最后结尾的三小节是对传统收束

音型的改变和发挥，改变了末句的进行方向，由传统的下行变为上行；虽然还是以大二度

的下行级进使结束音落于主音sol，但这个sol比传统的结束音高了八度，而且整个结束句

呈上行，有一种上扬的感觉，改变了原来下行进行的低沉感觉，这种发挥使人耳目一新，

刻画出主人公对未来抱有美好憧憬的心情。

类似的旋法上的改变在青岛市茂腔剧团2006年创作的剧目《秧歌情》中也多次出现。

例如《秧歌情》第三场中，巧风为了多分得公公满仓伯的财产，以谎言蒙骗杨秋兰，试图

拆散满仓伯和杨秋兰的黄昏恋的一个唱段也是改变了传统的旋法特征，在上行的结束旬

中，以大二度的下行级进使结束音落于主音sol。
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4．2．3．2旋律新材料的运用
会燎一原．

旋律新材料的运用，离不开传统的基础，当传统唱腔无法准确表达人物情绪和戏剧情

节时，在传统唱腔的基础上，充实以新的旋律音调，能给戏剧发展带来新的动力，从而产

生为观众所接受的新唱腔。青岛市茂腔剧团近年来的创作剧目《秧歌情》中，在很多地方

打破了传统的程式，运用了新的音调。如下例：

67

上例就是一段传统唱腔基础上的革新音调，是茂腔《秧歌情》第六场男主人公满仓伯

面对儿女对他晚年再婚的反对，在老伴遗像前，回想自己多年来，独自一人把儿女拉扯大

的艰辛，怅然泪下的情景。这段唱腔不仅使用了全新的旋律材料，而且节奏也有了全新的

感觉，虽然都是2／4拍，但这几句新材料一改传统原板唱腔不紧不慢的节奏，较多的运用

16分音符，加密了节奏，与紧凑的弹拨乐伴奏相配合，对人物内心情感的抒发起到了不可

多得的烘托作用，给观众留下深刻的印象。

4．2．3．3演唱形式的综合运用

戏曲的演唱形式多样，通常以独唱为主，伴以对唱、伴唱、合唱、重唱等多种形式。

茂腔也不例外，唱腔以独唱为主，但随着不断发展，对唱、伴唱、合唱也进入了茂腔艺术。

这些演唱形式的综合运用，极大的丰富了茂腔的表现力。

4．2．3．3．1对唱

戏曲音乐中的对唱是用音乐语言进行人物之间的对话和交流，一般是两个以上的人物

交替演唱。对唱也是传统茂腔唱腔中已有的形式，常用二人对口唱的形式来表现戏剧情节
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或人物内心活动较为细腻的情节，常用于活泼愉快或激烈争吵等场面。

传统茂腔唱腔中的对唱大多是大段的对唱，节奏不紧凑，不能有效推动戏剧情节的发

展。而近年来青岛市茂腔剧团的创作中赋予了对唱更多的戏剧性。尤其是一人一句的对唱，

其节奏的紧凑，有效的渲染了戏剧气氛。如：《秧歌情》第二场中有一段男女主人公满仓

伯、杨秋兰的对唱，虽然是不同行当的人物对唱，有着音色上的差别，但由于茂腔是男女

同调不同腔，所以即便是男女不同腔，但在调性和音区上对比也不大。为了表现男女主人

公由于他人挑拨，产生误会而造成的怀疑、疑惑的紧张不安的气氛和矛盾心情，采用了不

同板式的转换，使唱腔节奏的变化适应了人物内心活动的需要。除此之外，二人对唱的后

半部分衔接更加紧凑，一人还未唱罢，在其所唱末字的最后一拍，另一人就已接唱过来，

而且还一度造成了短暂的合唱效果，强烈的表现了当时的紧张气氛和矛盾心情，产生了良

好的戏剧效果。如下例：
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为衬腔衬托主旋律，烘托气氛。

东。掣II。暑声
一

U l I ， ●l’ glP●‘ 方
歌 ’ 跳 起秧 歌 庆 丰 i主＼一 一

—，

^-甚

一
一 一

茂腔《秧歌情》第三场中的一段第三人称的、单声部的、齐唱式的女声伴唱，是用于

表达当杨秋兰轻信了巧风的谎言，误认为亲家公满仓伯对自己背信弃义得了不治之症后的

复杂心情。这段伴唱由一段慢起渐快的过门引入，是杨秋兰独唱情绪的延伸，将她的心理

活动作了恰当的描写。

4．2．3．3．3合唱

合唱作为外来的艺术形式，有它自身的演唱形式，要将其较好的融入到程式化较高的

戏曲艺术中，难度相对较大。茂腔的作曲工作者也积极探索，试图将合唱形式融入到茂腔

艺术中，以便获得更好的艺术效果。

茂腔中真正的、两个声部以上的合唱例子并不多见，合唱大部分是以群众场面的齐唱

形式出现的。下面的例子是茂腔《秧歌情》第一场开始处的一段唱腔，其中末句是以男女

声的双声部合唱形式出现的。谱例如下：
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这段合唱唱腔虽然规模不大，但却是一段进行了变化模仿的复调型合唱，在其合唱部

分，下方男声部以两小节的距离，对上方女声部主旋律进行了低八度的变化模仿，两声部

在一高一低、一起一落中产生了很好的艺术效果。

这段合唱规模不大，只有四句唱词。前三旬是以男女声轮唱的方式演唱的，女声是在

较高的音区对男声二三句唱词的重复，造成音色的对比和旋律的起伏，但仍然是单声部的；

第四旬才是双声部的合唱，上方女声部以两小节的距离，对下方男声部主旋律进行了～次
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高八度的变化模仿，之后两声部在相距八度以同样的旋律第一次落于主音sol，在两小节的

过门之后，以齐唱同样的旋律重复最后一句唱词，第二次落于主音sol，结束该唱段。这段

合唱中，两声部在一高一低、一起一落中产生了很好的艺术效果。

4．2．3．4唱腔句式结构的扩展

茂腔传统唱腔的句式结构是以上下旬为基础的二句体结构，一个唱段通常由一个上下

旬或联缀若干个上下旬组成。茂腔唱腔的这种上下旬结构，是根据唱词结构的规律来的，

唱词上句通常以上声(第三声)和去声(第四声)字押韵或不押韵，下旬以平声字押韵。

唱腔采用上下旬的结构形式，也是适应了这种一呼一应的句法，上句落音比较自由，不稳

定，下旬落音一般为调式主音，很稳定。如下例传统茂腔剧目《秋江》陈妙常唱段《满怀

幽怨无处诉》的首句：

由于二旬体结构相对短小，因此在比较复杂的情景中难以充分表现人物的心理感受和

情绪。比如，当剧中人物需要用大段唱腔来表达戏剧性变化较大的内心情感时，二句体唱

腔由于结构短小，使演员情感的表达受到了限制。这时，就需要句式结构更为宏大的唱腔

来刻画人物情感。近年来青岛市茂腔剧团的创作剧目中，唱腔结构在传统上下旬的基础上，

发展为4句式结构。4句式结构仍然依据传统唱词结构的规律，奇数句以上声(第三声)

和去声(第四声)字押韵或不押韵，偶数句以平声字押韵，落音于稳定的调式主音。这样，．

4句式唱腔扩大了唱腔的规模，在塑造人物形象、揭示戏剧矛盾的发展方面有了更大的空

间；4句式的“起、承、转、合"原则，使唱腔在结构上更完整，层次上更鲜明、演唱上

更流畅，音乐发展的动力更强。由上下旬发展而来的四旬式不仅继承了上下旬的优秀传统

因素，而且突破了一些原有的规范，丰富了茂腔音乐的表现能力，增强了茂腔音乐的时代

感，适应了现代观众的审美情趣。如下例《秧歌情》第七场中的一段唱腔：
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上例是一段四句式结构的唱腔，仍然保留着传统唱词结构的规律，奇数句以上声(第

三声)字押韵，如第一句的“皎"和第三句的“老”， 偶数旬以平声字押韵，如第二句的

“宵"和第四句的“桥’’，并落音于稳定的调式主音。在传统上下旬的基础上，四句式唱

腔的结构规模比原来扩大了一倍，遵循“起、承、转、合’’的原则，使唱腔在结构上更完

整，层次上更鲜明，更有利于具体情境的情感表达。

4．2．4曲牌的变化运用

对传统曲牌进行改编创作，将其变化为合适的音乐语言，运用到新的剧目中，这也是

发展茂腔艺术的一种形式。

“娃娃调”是茂腔的一种传统曲牌，句式结构比较自由，常演唱七旬结构的唱词，故

有“七(句)娃娃八(句)南锣”之说。曲牌采用唢呐伴奏，常用于欢快或激昂的场景。

关于传统“娃娃调"的结构特点，笔者在第一章第三节(二)曲牌中已经进行了较为

详细的论述，这里不再赘述。

在茂腔的创作剧目《秧歌情》第二场中，满仓伯的三儿子回家给他过寿时的一段唱腔

就是对传统曲牌“娃娃调"的变化运用。谱例如下：

骑上了 摩托 一 漕 烟

想—— 娘 子 泪—— 不 干， (咳)
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叫 我 进一京 去 求 盲， (嚷) 走一着 坐 着
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从两唱段的对比中可以看出：

第一，段落结构方面，《秧歌情》中的“娃娃调’’与传统“娃娃调"的结构基本相同，

都是分为“前奏、曲身和曲尾"三段，前奏是由唢呐引入，曲身分两个乐段，不同的是，

《秧歌情》中的“娃娃调"曲身的两个乐段都由传统的三句扩充为四句，旬间过门的位置

发生了变化，第一段的旬间过门与传统的娃娃调一样，放在第一句之后，第二段的句间过

门是放在第三句之后，这可能是由于剧情的具体需要而做出的调整。而且，第二段与第三

段之间的段中大过门省略了，直接接曲尾第三段，曲尾的上下旬之间却用了19小节的长

过门。

第二，旋律素材方面，能清楚地看到两唱腔的血缘关系。《秧歌情》中的“娃娃调"还

保留着传统“娃娃调"的许多音调，是在传统“娃娃调"基础上的变化和发展。《秧歌情》

中的“娃娃调”在唱腔中频繁使用了传统“娃娃调”中没有的“d川音Ini、低音m卜
中音do’’的六度跳进，使旋律更加跳跃，更好的表达了人物欢快的心情。

第三，板式运用方面，传统“娃娃调”从头至尾都是用二板，《秧歌情》中的“娃娃

调"在开头使用了散板，然后通过句间过门转入二板，在板式变化方面比传统“娃娃调"

丰富了一些，更符合戏剧要求。

4．3多种艺术形式的兼收并蓄

茂腔在发展的过程中，不仅吸收借鉴其他剧种的有益因素，而且还对民歌、秧歌等其

他艺术形式兼收并蓄，而且这种兼收并蓄的过程和规模也是逐步发展的。

4．3．1对民歌的吸收

4．3．1．1对民歌片段的吸收

在上世纪六、七十年代的茂腔改编剧目或是创作剧目中，对其他艺术形式的吸收是零

散的、不成规模的、片段的吸收，但用得恰到好处仍然可以起到锦上添花的作用。如根据

革命战争年代，沂蒙山区的百姓舍生忘死掩护救助解放军伤员的感人故事，移植改编的茂

腔现代戏《红嫂》中的代表唱段《为亲人细熬鸡汤》中就融入了“沂蒙山小调"的旋律音

调，听来令人倍感亲切，印象深刻。
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在这段唱腔中出现的“沂蒙山小调"的旋律音调仅仅是这首民歌的首句，主要出现在

10小节的过门中以及“汤"字的3小节拖腔中。完整的“沂蒙山小调"的首句旋律音调是

4小节，在“汤"字的拖腔中被紧缩为3小节，节奏也稍微做了改变，但“沂蒙山小调"

的旋律音调仍清晰可见，这样就非常自然的转入过门。在10小节的过门中，前4小节是

完整的“沂蒙山小调"首旬旋律音调的呈示，5—8小节是把前4小节移高四度(即由B调

转到E调)完全再现，过门后两小节是对后面唱腔的衔接。在这个歌颂沂蒙山区军民鱼水

情的现代戏中引入“沂蒙山小调”这个当时唱遍祖国大江南北、非常流行的音乐时调，尽

管规模不大，但仍然为这段唱腔注入了新鲜元素，也为茂腔的传统基本调注入了新的生命

力。

4．3．1．2对民歌的完整借鉴

2006年青岛市茂腔剧团创作的剧目《秧歌情》第五场就是以一首完整的胶州民歌《对

花》开始的，是众人边唱《对花》边舞胶州大秧歌，烘托众人排演大秧歌的热闹场景。

什么花开 似火焰 ? 什么 花—— 开—— 哪 呦咳衣咳 嘲■

胶州民歌《对花》在茂腔戏中的完整使用，比“沂蒙山小调”在《红嫂》中的规模大

了很多，更有效地烘托了特定环境和情绪。《秧歌情》是描写胶州本地以胶州大秧歌为红

线反映老年人婚姻问题的故事，写的是胶州人，反映的是胶州事，所以在剧中插入具有地

方色彩的胶州民歌，不仅亲切自然的丰富了戏剧内容，而且也增强了生活气息和时代感，
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有利于展现胶州人民的气质性格，突显强烈的地域特色，塑造鲜明的人物形象，也增强了

戏剧环境的真实感。

4．3．1．3对民歌的溶化吸收

《锯缸调》是由民歌《王大娘锯缸》演化而来的民歌曲调，保持着民歌的音乐特点，

适用于表现活泼风趣的人物和情境。在茂腔《逼婚记》中，历城知县在巡视重阳节庙会时

的一段唱腔《锯大缸》就溶化吸收了民歌《锯缸调》。

锯缸调

‘锯缸》选段

1、 啥家我 本是 一 个 镪 炉子 匠 。——
2、 越过了 集州(我)才 府 一 座 ，

心 神—— (俺界定

下郡 乡 ．

重阳节挺会千佛山 ．
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从以上谱例的对比中可以看出，茂腔的《锯大缸》溶化吸收了民歌《锯缸调》的很多

因素。具体表现在以下几个方面：

第一，旋律音调方面，二者在旋律骨干音上是一致的，茂腔的《锯大缸》吸收了民歌

《锯缸调》的主旋律音调，保留其骨干音，在其基础上进行发展和延伸。

第二，结构方面，二者都是一句唱腔加一句过门，民歌《锯缸调》的句中过门和两个

上下旬之间的过门都相对较长，而且过门是对前一句唱腔旋律的变化重复；茂腔《锯大缸》

的句中过门与上下旬之间的过门较短小，两个上下旬之间的过门相对较长，多采用十六分

音符和前十六后八等较密集的节奏型，过门在对前一句唱腔旋律进行一定程度的变化重复

的同时，更多的是起到渲染和活跃气氛的作用。

第三，使用场合方面，二者基本相同，都是用于较为轻松愉快的场面，来表现活泼风

趣的人物和情境。

4．3．2对地方民间吹打乐的溶化吸收

胶州民间吹打乐是胶州人民喜闻乐见的一种民间艺术，常用于婚丧嫁娶、喜庆丰收等

热闹场面。《花垛子》就是一首胶州地方民间吹打乐，是吸收本地民间音乐而成，旋律音

调流畅，情绪轻快、通俗易懂，一些地方剧种也将其吸收，使之以不同形式广泛流传。茂

腔的曲牌《娃娃腔》就融入了民间吹打乐《花垛子》的旋律音调。如下例：
1
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花垛子 国常兴读谱

稍自由

娃娃腔

‘闹书房》选段 孙政盛 演哩
徐增亮记谱

声 ， 想一必 书 童 把 茶 送 ． 打 了 个 鼾一睡

46． A怠

忙爬一起，—— ．

一开 门 两 扇 ，

静 悄 悄一 无一 有一 人一 声·

从上例可以看出，茂腔的曲牌《娃娃腔》是在民间吹打乐《花垛子》的基础上发展延

伸而成，茂腔的曲牌《娃娃腔》保留了民间吹打乐《花垛子》的骨干音和主旋律，民间吹

打乐《花垛子》的旋律音调在茂腔的曲牌《娃娃腔》中仍清晰可见。

4．3．3胶州大秧歌的融入

在《秧歌情》中多次出现了众人跳胶州大秧歌的热闹场面，在这部戏中，对这种艺术

78
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形式的多次使用，首先是由于剧情的需要，因为这个戏是以指导秧歌队跳大秧歌进京表演

为线索，不可避免的要多次出现排练跳大秧歌的场面；第二，是为了满足戏剧情绪的需要，

这部戏不仅是描写老年人的婚姻问题，更重要的是针对老年人再婚中出现的阻力告诉我们

新生活需要新思想，无论是老年人还是年轻人都应该更新思想勇敢的去迎接美好的新生

活，所以这部戏整体是要给人一种蓬勃向上的感觉，而胶州大秧歌饱满的热情正好符合这

种戏剧情绪的需要。第三，胶州大秧歌这种边歌边舞的艺术形式也丰富了茂腔艺术的表演

形式，使整个舞台动了起来、活了起来，为原本低回委婉、善于表达悲剧情感的茂腔戏注

入了蓬勃的动力和活力。

总之，茂腔艺术对其他艺术形式的兼收并蓄，不仅丰富了自身的表演形式和内容，还

在很大程度上满足了不同观众的审美需求以及对多种艺术形式的渴望。由于吸收到茂腔中

的其他艺术形式都是观众喜闻乐见的艺术形式，所以很容易得到观众的理解和认同，从而

获得感情上的共鸣。
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第5章茂腔发展的思考

随着时代的发展、社会的进步以及对非物质文化遗产越来越多的关注，地方剧种的继

承发展与地方剧团的生存发展也受到各界越来越多的关注。对于茂腔的发展，笔者提出两

点思考。

5．1剧团繁荣与剧种发展的相互促进作用

剧团是剧种生存发展的基础，茂腔作为山东东部地区具有代表性的一个地方剧种，它

的发展情况是与当地地方剧团的繁荣程度分不开的。青岛市茂腔剧团作为当地具有代表性

的剧团在丰富茂腔演出剧目、促进茂腔广泛传播、培养茂腔人才队伍等方面所做的工作和

努力，为茂腔艺术的振兴做出了很大贡献。

在剧目创作方面，青岛市茂腔剧团注重根据生活中的典型素材，创作出大批受到当地

观众喜闻乐见的、经久不衰的品牌剧目。如1956年排演的《罗衫记》参加山东省第二届

戏曲观摩演出大会，获剧本一等奖、导演二等奖、音乐改革奖、演出一等奖等奖励；排演

的《春风化雨》于1978年参加山东省新创作戏剧会演，获剧本二等奖；1981年创作的《燕

双飞》获1982年戏剧演出月剧本创作奖、优秀导演奖、优秀舞台美术设计奖、音乐设计

奖、灯光设计奖、服装设计奖等；创作剧目《金嫂子》于1986年参加山东省第三届戏剧

月演出获导演奖和优秀表演奖；1986年创作的《弘文才女》参加山东省第三届戏剧月演出

获导演奖、优秀表演奖、作曲奖、舞美设计奖。这些优秀作品，不仅极大的丰富了茂腔的

艺术宝库，而且也满足了不同观众的不同喜好。

在促进茂腔广泛传播方面，由于演出市场的多元化发展，青岛市茂腔剧团长期以来非

常注重演出市场的拓展，作为地方剧团，青岛市茂腔剧团对自身发展做出了准确的艺术定

位，凭借与当地城市文化市场与农村文化市场的近距离优势，一方面积极参与到当地重大

活动中去，如承办剧团所在地胶州市一年一度的胶州秧歌文化节，除此之外还参与各类行

业的演出庆典，不仅受到各行各业的欢迎，在经济上获得相应报酬，也为剧团开拓了新的

演出市场；此外，还积极走进农村百姓的文化生活，实行送戏上门，这样，不仅扩大了茂

腔的影响，还提高了剧团演出市场的占有份额。

在培养茂腔的人才队伍方面，青岛市茂腔剧团在50多年的发展过程中，非常注重茂

腔人才队伍的建设，多年来培养了大量的优秀人才。如在历届汇演中屡次获优秀演员奖的

曾金风、张梅香、范兴武、匡国栋等优秀演出人才；获优秀剧本创作奖的吕希宝，获导演

8l
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奖的黄培尧，获作曲奖的田玉书、徐增亮等优秀的戏剧创作工作者。人才队伍的形成为茂

腔艺术的繁荣发展奠定了坚实的基础。

青岛市茂腔剧团经过几代人多年不懈的努力，使自身具备了丰富的演出剧目、广阔的

演出市场、优秀的演职人员等繁荣剧团的必要条件，大大促进了茂腔剧种的发展，扩大了

茂腔的影响，使茂腔受到当地各界的关注，同时也为更多的观众了解、接受和喜欢。2006

年茂腔成功入选我国首批国家级非物质文化遗产名录，这不仅充分肯定了茂腔艺术在当地

文化中的重要地位，也为地方剧团获得当地政府的经济扶持带来了更大的可能性，使地方

政府也能加入到保护非物质文化遗产的队伍中来。如胶州市政府在茂腔成功入选我国首批

国家级非物质文化遗产名录后，加大了对青岛市茂腔剧团经济扶持的力度。具体表现在政

府为剧团解决了诸多的实际问题，例如安排固定的排练和办公场所使剧团的工作步入正

轨，提供演出车辆使剧团的演出更加方便快捷，购置高压流动舞台车使室外演出效果有了

很大提高，剧团演职人员工资的全额发放更是极大的鼓舞了大家的工作热情。这些硬件的

投入，改善了剧团的工作环境，提高了剧团的演出效果，增强了剧团的市场竞争力。

青岛市茂腔剧团的成功发展范例说明：地方剧团的繁荣能够促进地方剧种的发展，地

方剧种的发展又会反过来促进地方剧团的繁荣，二者有着相互促进的关系，要推动一个地

方剧种的发展就需要促进地方剧团的繁荣，反之亦然。

5．2处理好剧种自身继承与发展的关系

关于剧种自身继承与发展的问题在每个剧种中都存在，对于一个剧种来说，继承和发

展都是必要的。一个剧种要发展不能不继承，只有继承剧种的优秀传统才能更好的发展。

发展不能毫无凭借，它所凭借的不仅是本剧种的优良传统，还有其他剧种的有益因素以及

新时期的表现形式和传播途径。对于茂腔来说也是如此，继承传统是发展创新的基础，没

有继承，发展就会成为无源之水，茂腔的特征就不能得到保存，茂腔也就不能称之为茂腔

了；但如果没有创新和发展，茂腔就只能原地踏步，难以前进。在发展创新中，只有保持

茂腔的艺术特点，传承茂腔的优良传统，才能使茂腔健康发展，从而更好的丰富茂腔的艺

术手段，使茂腔的艺术特色得到发扬光大。

5．2．1 继承传统

茂腔作为流行于山东东部地区的地方剧种，具有自身的艺术特色。质朴生动的语言就

是茂腔的艺术特色之一，茂腔的戏剧语言使用了大量通俗化、口语化的语言词汇，具有浓

郁的生活气息，使人听来倍感亲切，这也是茂腔一直以来拥有深厚群众基础的原因。所以，
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茂腔在发展的过程中，应该保持它的语言特色，保持这种贴近大众的生活气息，保持这种

通俗易懂的平民化风格。

茂腔的唱腔曲调质朴自然，委婉动听，其唱腔旋法、板式运用都有着自身的程式性，

切分及跨小节切分的大量运用成为节奏上的特点，这些共同构成了茂腔在音乐上的艺术特

色。茂腔在发展的过程中必须保持这些艺术特色和音乐特征，使其唱腔旋律、板式、节奏

等方面能够以传统为基础，在保持传统音乐风格的基础上进行发展创新，也只有保持自身

的这些艺术特色和音乐特征，茂腔艺术才能区别于其它的戏曲剧种，在不断的发展创新中

找到依据。

5．2．2发展创新

面对今天飞速发展的新时代，面对全球经济一体化的大环境，面对信息时代多元艺术

的激烈竞争，茂腔必须发展创新。因为发展创新不仅是社会进步的动力，也是茂腔艺术生

生不息的不竭源泉。离开发展创新，茂腔就会停滞不前，甚至枯萎。但是创新不是抛开传

统，而是在继承传统的基础上，为了满足艺术表现的需要，为了适应大众的审美需求，在

传统茂腔的基础上，博采众长，遵循茂腔的基本规律和审美特征，创作出经得起时间考验

的精品，为茂腔艺术宝库增添新的优秀财富，使茂腔之花在艺术之林常开不败。 。

、茂腔的发展创新要在剧目上体现鲜明的时代气息，因为不同时代有不同的生产生活方

式，有不同的时代主旋律，观众也会有不同的审美情趣和需求，所以茂腔的发展创新需要

以本时代观众熟悉的、易产生感情共鸣的元素为素材，塑造当代人的真实形象，反映当代

人的真实生活的新剧目，这样才能真正的走近观众、拥有观众。

茂腔的发展创新要利用多元的推广方式拓宽茂腔的传播途径，把茂腔艺术推广到各阶

层，各角落，全面开拓茂腔的观众群。任何一种艺术形式，只有为人们所熟悉才能得到人

们的接受和喜欢，才能对它产生感情，茂腔这种艺术形式也不例外，只有让更多的人了解

它、熟悉它，才能接受它、喜欢它，才会对它产生感情，那么这种艺术形式才有了继续发

展的空间。无处不在的大众传媒为戏曲艺术的传播带来了更多的选择，可以通过电视台在

电视上播放茂腔戏的录像，使喜欢茂腔的观众可以便捷的欣赏到茂腔，使还不了解茂腔的

观众也有机会接触到茂腔。可以与广播电台合作开播与茂腔戏相关的节目，如请听众学唱

简单的茂腔唱段，请茂腔剧团的演员讲一些演戏时的趣闻或演戏的小技巧以及介绍一些关

于茂腔的常识性知识，如唱腔基本板式及唱法，还可将茂腔的经典老唱段原音重现。还可

以通过网络手段，通过建立网站，上传茂腔的音乐视频，介绍茂腔的相关常识，公布茂腔

的最新资讯等方式来推广茂腔。
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此外，如果有合适的剧目也可以尝试制作成校园版，在中小学乃至大中专院校进行教

育推广的专场演出，再配合文艺讲座，对要演出的剧目进行必要的讲解或对茂腔的唱念做

打等技艺进行介绍，使不同年龄段的学生都能了解茂腔，使他们对身边的戏曲艺术产生兴

趣，也是对年轻观众市场的开发。总之，要借助多种传媒手段及各种可行的方式，将茂腔

以简单轻松的方式展现给广大的观众和听众，拉近茂腔与观众的距离，使更多的人认识茂

腔、喜欢茂腔，从而促进茂腔的发展。

总之，茂腔艺术应该努力适应时代发展的要求，在继承中发展，在发展中创新，继承

唱腔、板式、节奏、表演等方面的优良传统，创新则表现在剧目、音乐、表演、行当、服

饰、舞美等各个方面。只有处理好继承传统与发展创新的关系，

在继承传统的基础上，严格遵循茂腔自身的发展规律，坚持茂腔艺术的本质特点，才

能在创新中保持自身已有的优秀艺术形式，产生经典作品，在忠实传统的基础上，让老树

开出新花，使茂腔舞台更加绚丽多姿。
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结论

茂腔作为地方剧种是山东东部地区特定地域内以及特定文化背景下的产物，是当地人

民长期劳动创造及智慧的结晶，也是我国文化土壤中的珍贵财富。因此探讨与研究这种地

方剧种的继承和发展问题，是一项有意义的工作。本文以(1980年以来，青岛市茂腔剧团

与茂腔音乐》为题，对传统茂腔音乐方面的特征进行了详细的论述，并以青岛市茂腔剧团

为个案研究对象，探究其对茂腔音乐的继承和发展情况，通过论述得出以下结论：

第一，本文主要论述了青岛市茂腔剧团在三个不同阶段对茂腔音乐的继承和发展情

况，这三个阶段是根据青岛市茂腔剧团对茂腔继承和发展的程度和具体情况来划分的。第

一个阶段是复原热潮中的青岛市茂腔剧团，主要是对传统茂腔自身特征的继承；第二个阶

段是与京剧团合并了的青岛市茂腔剧团，这一阶段既包含继承又包含发展，因为对京剧的

学习吸收，既是对京剧有益因素的继承又是对茂腔的发展；第三个阶段是满足多方观众需

求的青岛市茂腔剧团，主要是以青岛市茂腔剧团近年来的创作剧目为例，阐述青岛市茂腔

剧团在新时期对传统茂腔音乐的发展。笔者在论文中，首次探讨了茂腔对京剧的学习吸收

情况，并把对京剧的学习吸收也作为茂腔继承传统的一种方式，来说明茂腔在发展过程中

不仅忠实的继承了自身的优良传统，还积极继承兄弟剧种的有益因素，使自身更快的成长

和发展。笔者以地方剧团(青岛市茂腔剧团)为个案研究对象，论述剧团繁荣与剧种发展

之间相互促进的关系，为茂腔艺术如何更好的发展作出例证，由于自身理论水平有限，其

中还存在许多不尽科学之处。

第二，本文运用比较法、音乐形态分析法，从音乐形态方面将青岛市茂腔剧团对茂腔

音乐的继承和发展情况进行分析。对茂腔音乐形态的分析主要是从唱腔音乐、唱腔板式、

唱腔句式结构、唱腔旋法等方面具体论述的，由于缺乏足够的理论修养，对音乐的具体分

析只能说是在一个较浅的层面上展开的。

第三，本文对茂腔音乐的发展提出了两点思考：剧团繁荣与剧种发展是相互促进的关

系；剧种要在继承传统的基础上发展创新。地方剧团的繁荣能够促进地方剧种的发展，地

方剧种的发展又会反过来促进地方剧团的繁荣，二者相互促进。

戏曲这种古老的艺术形式在多年积累和丰富的过程中形成了自己的传统，继承传统是

发展创新的基础，新的时代、新的需求、新的表现手法以及新的传播途径都使戏曲艺术获

得了新的发展，这些新发展又使传统在新时期得到了延续和传承。

本着对家乡戏的热爱，笔者选择了本课题，由于笔者水平和知识面的限制，论文中存
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在许多不足之处，希望能得到各位专家的批评和指正，笔者将在今后不断的进行补充和深

化。
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