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摘要

京韵大鼓形成于清朝末年，流行于北京、天津两地，是我国北方著名的曲艺音乐艺

术形式之一，素有“南弹北鼓’’之说(弹指苏州弹词)。京韵大鼓历时百年，在全国的

鼓曲中享有很高的地位。因为其使用北京语音为唱腔语言，以“说唱结合"的形式，以

唱为主，夹京腔韵白，所表现内容都是群众喜闻乐见的历史故事，譬如《三国》或《红

楼》选段，表演形式简单，所以受到广大群众的喜爱，被誉为“曲艺之冠”。但目前，

随着市场经济的发展和电视、网络等媒体的传播，京韵大鼓在这一时代浪潮的冲击下，

渐渐淡出人们的生活，成为我国“口头非物质文化遗产"。面对曾经极为受到群众喜爱

的曲艺品种走向衰败这一问题，值得我们思考。本文以现有的文献资料，归纳总结，比

较分析，从京韵大鼓的形成与发展过程，主要流派的唱腔特征与流派唱腔比较、我国民

族声乐对京韵大鼓唱腔上的可借鉴性三方面来阐述京韵大鼓的历史发展和现实性问题，

进而论证京韵大鼓唱腔的科学性和可借鉴性特点。本文主要内容有以下几个方面：

(1)绪论。追溯京韵大鼓的历史渊源和发展形成的概况，从京韵大鼓的形成发展

和兴盛时期再到建国后五六十年代的新生时期，以及近几年来的衰败，从不同时期论证

了京韵大鼓的发展特点和唱腔特点，以及不同时期的代表人物和作品。

(2)对京韵大鼓唱腔艺术的基本特征进行分析。主要从四个方面入手：一是唱词

特点；二是三大基本唱腔和三种派生唱腔特点；三是京韵大鼓的板式与唱腔运用；四是

京韵大鼓的腔词关系。

(3)主要流派唱腔特征和流派唱腔比较。通过对不同流派代表人物嗓音特点，唱

腔风格，代表作品的声腔设计特点，分析归纳总结出各流派唱腔的特点并比较各流派唱

腔之间的相同点与不同点。

(4)我国民族声乐对京韵大鼓唱腔上的可借鉴性。本章属于本论文的创新之处，

也是研究京韵大鼓唱腔的现实意义。本章主要从京韵大鼓在发声吐字、行腔归韵、唱腔

语言的说唱性特点和其抒情性唱段的艺术处理几方面入手，寻找京韵大鼓唱腔和我国民

族声乐演唱之间的契合点，从而论证京韵大鼓对我国民族声乐演唱及以后发展道路的有

益之处，并希望我国的民族声乐能够从京韵大鼓等曲艺音乐中吸收精华，从民族传统文

化中博采众长，把中国博大精深的民族文化在创新中发扬光大。
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AB STRACT

Jingyun Dagu formed at the last year of the Qing Dynasty,and popular in both Beijing and Tianjin,

Jingyun Dagu is one of the famous music art forms of the northern part of OUr country,and it is widely

called”south play north drum”(“Play"refers to Suzhou Tanci)．Jingyun Dagu lasts for one hundred years，

and has a hi曲prestige in national drum performance．Since it is sung in Beijing dialect，and performed in a

form of‘'talking and singing'’，which means that in the performance there are occasional spoken words in

Beijing dialect while singing is the main part，and covered by the subjects of those popular historical stories，

such as some selections in The Romance of The Three kingdoms and A Dream ofThe Red Mansions，and

presented in simple forms，it has gained high popularity among the mass，and it is also crowned as the king

of Chinese folk art forms．

However,at present，as the development of market economy and the spread of TV and the Interact,

Jingyun Dagu has gradually faded OUt of people’S daily lives，and has become a national“non-material oral

cultural heritage”．Faced with this pitiful decline of that once popular folk art form，we really think it is

worthwhile to meditate on its significance．According to present documents and materials，this thesis will

give a generalization and a conclusion，as well as a comparative analysis．It will narrate the historical

development of Jingyun Dagu and its practical issues，furthci-more，it will present an argumentation

for its scientific authority,as well as the features of it as referential materials from three aspects：that is，the

process of its formality and development，the features of operatic tunes of different opera schools and a

comparison between different opera schools in operatic tunes，and then the points which can be draw on

JingyunDagu by our national f．01l【music．This thesis contains these main parts：

(1)IntroductionThis part traces the historical origin and general conditions on the development of

Jingyun Dagu，dating from the formality,to its sliver age，and then to its renaissance during the 1 950s and

1 960s after the foundation of People’S Republic of China，till the decline during recent years，this thesis

will discuss and study the features of its development and arias features，as well as its representatives and

outstanding masterpieces of different periods．

(2)This part will make an analysis of the fundamental features in Jingyun Dagu performance from
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four angles：firstly,the characters of singing lyrics；secondly,the characters of the three main kinds of

operatic tunes弱well弱that of the three derivative operatic tunes；thirdly，the classical model or style of

Jingyun Dagu and the applications of its operatic tune methods；fourthly,the relationship between its

operatic tunes and its lyrics．

(3)This part will deal with the comparison of the characters of different vocal schools and different

school themselves．Through a comparative and contrasting analysis of the vocal features of its

representatives which belongs to different vocal schools，and of the varied vocal styles，and distinctive

designed characters in varied representative works，this part will not only draw a conclusion of the features

of each vocal school but also give a comparative study about the differences and similarities between varied

vocal operatic tunes．

(4)This part will study which advantageous points can be draw on in the operatic tune of Jingyun

Dagu by our national vocal music，and this is the most creative part of the whole thesis，嬲well as the real

significance in the study ofJingyan Dagu．

This chapter will mainly deal、)Irinl these several respects，namely,the utterance，the proceedings on the

way ofmelody,the features ofits“talking and saying”in its singing lyrics，and its art proceedings oflyrical

selections．Furthermore，a search for the integrating point of operatic tunes in Jingyun Dagu and Our

national vocal music will be followed，which is designed to argue for the beneficial points Jingyon Dagu

Can bring to national vocal music．It is hopeful that our national vocal music Can benefit from the essence

of Jingytm Dagu and other foll(art forms．while the advantages of OUr national traditional cultures will

CalTy the profound national culture forward in a creative way．

KEYWORDS：Jinyun Dagu,historical development，operatic tunes，comparison，reference
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绪论

绪 论

一、研究课题的目的和意义

京韵大鼓形成于清朝末年，流行于北京、天津两地，是我国北方著名的曲艺音乐艺

术形式之一，素有“南弹北鼓"之说(弹指苏州弹词)。这主要有以下几个原因：1、京

韵大鼓使用北京语音为唱腔语言，以“说唱结合’’的形式，以唱为主，夹京腔韵白，所

以流传的范围以及普及影响较大；2、京韵大鼓的唱腔优美，歌唱性及抒情性都非常强，

所表现内容都是群众喜闻乐见的历史故事，譬如《三国》或《红楼》选段，表演形式简

单，所以受到广大群众的喜爱。3、京韵大鼓的唱词文学性较高。由于京韵大鼓吸收了

许多文学性较强的文人作品作为歌唱文本，所以唱词文雅，相比较一些由艺人随意填词

改编的曲艺曲种，其本身具有一定的规定性和程式化特点，艺术性非常突出。

京韵大鼓历时百年，在全国的鼓曲中享有很高的地位。但目前随着市场经济的发展

和电视、网络等媒体的传播，京韵大鼓在这一时代浪潮的冲击下，渐渐淡出人们的生活，

成为我国“口头非物质文化遗产"。面对曾经极为受到群众喜爱的曲艺品种走向衰败这

一问题，我们应该做的不仅仅是单纯意义上的保护，更应该在保护的基础上对其进行传

承和发扬，让中国的艺术文化遗产在传承中发扬光大，为社会主义新时期的新文化提供

营养和借鉴。

二、国内研究现状

文化艺术界经过多年的研究与探索，目前已有部分相关的研究成果。例如：《中国

曲艺音乐集成》(北京卷、天津卷)已对京韵大鼓代表作品的乐谱进行了整理；国内重

要学术期刊已发表深入性研究论文数十篇，其中包括两篇硕士论文：东北师范大学马聪

的《京韵大鼓与西河大鼓的比较》和江西师范大学肖丽艳的《民族声乐对京韵大鼓的借

鉴性探究》；部分演员的回忆录已经出版，如黑龙江人民出版社出版的薛宝琨的《洛玉

笙和她的京韵大鼓》；出版的众多民族民间音乐的专著与教材，对其也都有了专题性介

绍。但是，仍有部分研究内容稍显不足。例如：历时梳理不够，没有系统的、细致的研

究其历史发展以及与其它曲种的比较和影响的专门性论述出现；大多流派研究都以个体

研究为主，很少深入分析流派的声腔特点，并且缺少同流派之间以及各流派之间唱腔特

点的比较性研究；应用性研究较少，这虽然是众多人文学科理论研究的特点，但本人认
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为，理论研究还需关照其现实及应用性价值。如之前所提到的京韵大鼓的艺术特点：由

于发音上与普通话相似，以及音乐上的叙事性和抒情性唱腔的特征都体现出了——它是

我国北方传统民间曲艺中对现代民族声乐唱法借鉴性意义最大的曲种。但在我国当今的

声乐教学和音乐理论研究中，还未引起我们对此类传统音乐文化的重视和现实性关注。

三、本课题的创新价值及相关研究成果介绍

创新价值：

(1)，学科归属创新：属于民族音乐学与声乐唱法技术技巧综合交叉性研究。

(2)，研究方法创新：第一部分，京韵大鼓发展历史梳理，属于中国音乐史学分析：

第二部分，京韵大鼓唱腔基本特征及主要流派声腔特点，流派代表作品分析、唱腔比较

研究属于民族音乐学分析与声乐唱法技术分析；第三部分，我国民族声乐对京韵大鼓唱

腔上的可借鉴性，此部分是研究京韵大鼓民间唱腔的现实意义，它在唱腔上对现代民族

声乐唱法的可借鉴性，这也是学科综合应用性研究。

‘相关研究成果介绍：

江西师范大学的肖艳丽在其硕士毕业论文《民族声乐对京韵大鼓的借鉴性探究》中

主要提到以下几个观点：

1、 民族声乐在京韵大鼓唱法技巧上的借鉴：包括“喊嗓子"咬字吐字、行腔

润腔、气息运用等方面。

2、 民族声乐在京韵大鼓情感和艺术处理方面的借鉴：包括情感把握、声容、演

唱风格、表演、艺术处理五个方面。

3、 民族声乐在京韵大鼓曲作及理论教学上的借鉴。

肖艳丽认为民族声乐对京韵大鼓各方面都是可以借鉴的，因为他们之间都有相通

之处。而且，京韵大鼓在有些方面相对于民族声乐来说更有优势。比如在理论教学上强

调“会通精化”四个阶段和“熏陶渐染”的成长环境。“会通’’是模仿阶段，“精化"是

个性创作阶段。本课题在参考肖艳丽等前人创作成果的基础上从京韵大鼓唱腔和唱法上

这一方面为切入点，以京韵大鼓唱腔的科学性为例，探寻民族声乐在京韵大鼓唱腔唱法

上的可借鉴之处：包括嗓音发声的练习、咬字吐字、依字行腔、讲究押韵、京韵大鼓唱

腔的说唱性特点、京韵大鼓在抒情性唱段上的艺术处理等几个方面。

另外，东北师范大学马聪的《京韵大鼓与西河大鼓的比较》，主要论述了京韵大鼓

与西河大鼓在唱词、音乐(板式结构、常用唱腔、演唱方法及方式、伴奏乐器及伴奏方
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绪论

法)二者之间的比较。另外又提出促成两曲种风格差异的原因和二者的共性与个性。



第一章京韵大鼓的历史发展概况

第一章京韵大鼓的历史发展概况

清代末年，京韵大鼓作为我国北方的一种说唱艺术形式，在我国说唱艺术一步步发

展成熟的基础上孕育而成，并在其以后的百年发展中，日趋成熟与完善，在全国的鼓曲

中享有很高的地位，素有“南弹北鼓”之说，因其所表达的故事内容群众喜闻乐见，表

演形式简单，所以受到广大人民群众的喜欢。

1．1京韵大鼓前身——木板大鼓

木板大鼓又叫虮陡大鼓"，流行于河北沧州、河间一带，属于河北农村的一种说唱

艺术，多由农民艺人表演。梅兰芳在《谈鼓王刘宝全的艺术创造》一文中文字记录说：

“刘宝全说‘怯大鼓’是从直隶河间府传出来的，起初是乡村里种庄稼歇息的时候，老

老少少聚在一起，像秧歌那样随口唱着玩，渐渐受人欢迎，就有人到城里做场”。这一

记载论证了木板大鼓的由来及其主要为娱乐大众的社会功用和价值。木板大鼓因其伴奏

没有弦乐，只有鼓板而得名。起初是一个人边演唱边击鼓伴奏的形式，后来木板大鼓进

京后在伴奏乐器上增加了三弦。以说唱长篇大书为主，内容为英雄好汉和历史故事，音

乐结构较为简单，五声音阶，没有fa和si，节拍为一板一眼，唱腔为板腔体，唱词基

本为七字句，上下旬式，以说为主，因此当时的木板大鼓艺人也被称为“说大鼓书的"。

1．2京韵大鼓的形成期

19世纪70年代，表演木板大鼓的民间艺人进入京津地区，先是走街串巷，并且在

伴奏乐器上增加三弦，这种走街串巷打鼓弹弦的卖艺生活在当时被称为“逛街儿"的江

湖调。后来木板大鼓开始在集市、庙会等人口聚集的地方“撂地”演出，北京人又把外

地方言称为“怯”，所以木板大鼓在当时又被称为“怯大鼓’’。傅惜华在他的《曲艺论丛》

中关于京韵大鼓的形成给予这样的定论：“京音大鼓为北平俗曲中大鼓之一种，实滥觞

于怯大鼓。当清代末叶，怯大鼓之腔调经艺人一度改革后，而所宗音韵洗尽河北乡音，

纯以京音为主，故日京音大鼓，一作京韵大鼓，又称京调大鼓。此种大鼓初仅流行于北

京，继传至沽上，乐调方面复有润色，时谓之京调大鼓，亦日京津大鼓，更因此种大鼓

之题材大都包括才子佳人，英雄侠义两类故事，遂有文武大鼓之称，擅说此种大鼓者，
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皆属职业性之艺人。”①傅惜华的这番论述明确定性了京韵大鼓是由怯大鼓即木板大鼓发

展而来，由鼓书艺人革新改良乐调传至天津。另外对其诸多称谓也给予了明确解释。

清咸丰年间(1851——1861)，旗籍鼓书艺人金德贵在对木板大鼓的长期实践中，

不断摸索与创新，把木板大鼓原来的有板无眼发展为～板一眼，也被人称“双板”。在

语言上为了适应北京观众对语言的要求，把唱腔语言设计成北京语音，并改名为“京气

大鼓”，但因其做法并未得到观众的认可和同行的响应与支持，所以，木板大鼓仍被人

称为“怯大鼓"

同治、光绪年间(1862——1908)北京艺人胡金堂(胡十)为适应京城观众的需要，

改进木板大鼓的鼓词内容，开始移植子弟书词《长坂坡》。子弟书最早是由清八旗子弟

所创，言词驯雅，声调和缓，有东城调和西城调之分，音韵优美，流行于八旗军中。八

旗子弟戍守边关，以其抒怀。到乾隆年间，子弟书的说唱形式和内容也发生了变化，唱

词以七言为主，曲调为八旗子弟乐，并以三弦乐器伴奏，故称“清音子弟书"，在北京

东西两城传唱，东城音调高亢，以演英雄故事为主，西城音调缠绵，多演才子佳人。京

韵大鼓的一些优秀唱段都是来自子弟书词，如《露泪缘》、《红梅阁》、《忆真妃》(即《剑

阁闻铃》)等。胡金堂本人嗓音洪亮，气息好，从低音到高音一气呵成。代表曲目有：《樊

金定骂城》、《高怀德别女》等，渐渐有了名气。当时与之齐名的还有霍明亮和瞽目艺人

宋玉昆(宋五)两位。霍明亮本是一个生意人，进入鼓书演艺界后也开始效仿移植子弟

书。霍明亮声如洪钟，音色明亮，最擅长唱武段子，所以他的代表曲目多选自《三国》，

如《单刀会》、《战长沙》等。霍明亮与胡十、宋五三人在木板大鼓界被誉为胡、宋、霍

三家。

继胡、宋、霍三家后，又出现了三位名家：刘宝全、张小轩、白云鹏。1884年起，

刘宝全经常往返于京津两地，先后拜宋五、胡十和霍明亮三位木板大鼓艺人为师，并亲

自担任胡十和霍明亮的三弦伴奏，二十岁后开始正式演唱怯大鼓。刘宝全博采众长、改

革创新，对怯大鼓进行改革。先是在语言上采用北京语音祛除怯大鼓的“怯"味；其次

吸收各种戏曲小调的曲调设计，丰富唱腔；三是学习和借鉴京剧表演的程式；四是唱腔

讲究韵白，把说与唱完美结合，“说中有唱，唱中有说"，“说即是唱，唱即是说”。刘宝

全的“刘派’’成为京韵大鼓发展过程中的一个主要流派。张小轩早年擅长时调小曲，后

改唱大鼓书，因自幼生活在北京，所以唱腔语言京音纯正，浑厚有力，人称“张派”。

①傅借华《曲艺论丛》上杂出版社1953年180页
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白云鹏青年时到北京学艺，演唱淳朴自然，咬字清晰，唱腔优美，自成一派，人称“白

派”。

1．3京韵大鼓的成熟期

在“刘、白、张’’三派之后又出现了白风鸣的“少白派”和骆玉笙的“骆派"。他

们促成了京韵大鼓的发展与成熟，为中国曲艺音乐留下了不可磨灭的伟大功绩和人类文

化遗产。白风鸣在其兄白风岩的帮助下，发挥自己的嗓音特点，形成了“少白派’’。骆

玉笙所创立的“骆派’’京韵大鼓，代表了近代女声大鼓发展的高峰。其演唱特点主要是

善于运用颤音，增强了京韵大鼓唱腔的歌唱性。骆玉笙从小就学唱京剧，17岁时改唱京

韵大鼓，同时拜弦师韩永禄为师，后期逐渐形成了自己的流派，创作出了《剑阁闻铃》、

《红梅阁》等一些具有自己风格的代表作品。建国后，创作了部分新题材的作品。如：

《邱少云》、《光荣的航行》、《珠峰红旗》、《卧薪尝胆》等一部分革命历史题材的优秀作

品。另外，如《重整河山待后生》，《万里春光》、《迎春曲》、《文人与酒》等，都是以新

的编曲方法，打破了京韵大鼓以往上下旬的规律，化入新的素材，在调性转移上也做了

新的突破。

1．4京韵大鼓的新生时期

建国后的五六十年代，是京韵大鼓改革发展最快的时期，也随之涌现出象良小楼、

孙书筠等鼓界名流。北京先后成立了中央广播说唱团，北京曲艺团等专业的表演团体。

为响应党的文艺方针和政策的指引，民间艺人一夜之间变成了新的文艺工作者，大家争

先恐后地推陈出新，创作了很多反应新时代思想和赞颂工农兵群众的优秀作品。比如骆

玉笙的《邱少云》，颂扬朝鲜战场上的英雄邱少云；六十年代初创作的歌颂登山英雄的

《珠峰红旗》；还有反应共产党员许云峰坚定的革命信仰和高尚革命情操的《黎明的战

歌》；以及歌颂伟大领袖毛主席的抒情诗篇《光荣的航行》；还有《韩英见娘》、《杨母坠

楼》等优秀曲目。并且，此时的京韵大鼓在唱词、唱腔和表演上都进行了改革，以京韵

大鼓表演艺术家孙书筠演唱的《黄继光》为例，在演唱过程中插入了配乐诗朗诵，演出

后大获成功，并进行推广。除此之外，又相继推出了《罗盛教》、《党的好女儿徐学惠》、

《党的好女儿向秀丽》、《长征》、《送瘟神》、《海上渔歌》、《激浪丹心》和新编历史剧《野

猪林》、《桃花庄》、《英台哭坟》、《白妞说书》等一批优秀作品。
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1．5沉寂时期(文革十年)

1966年开始，文化大革命的到来，使京韵大鼓惨遭浩劫。在所谓“破四旧"的风暴

中，解放后京韵大鼓的所有发展和创新成果被全盘否定，取而代之的是现代京剧诸如《沙

家浜》、《红灯记》、《海港》、《龙江颂》、《杜鹃山》、《智取威虎山》、《奇袭白虎团》和舞

剧《红色娘子军》、《白毛女》等此类的“样板戏”。许多的曲艺团体被解散，演员们都

遭受迫害或下放。骆玉笙被下放到农村教学员唱京韵大鼓，为了对艺术不屈的追求，无

论严寒酷暑，也不管别人如何讥笑打击，骆玉笙坚持每天喊嗓子，继续着自己的艺术梦

想。终于，1976年“四人帮’’被打倒，全中国迎来了胜利的十月。许多像骆玉笙一样的

京韵大鼓演员重返舞台，以更大的热情抒发着内心对艺术新的诠释。

1．6改革开放以来

1978年，党的十一届三中全会的召开，忽如一夜春风来，吹醒了祖国的大江两岸，

更吹散了全国人民心头久积的乌云。这一时期，京韵大鼓的艺术工作者重新焕发了艺术

的青春，创作演出活动非常活跃。1981年骆玉笙以近70岁的高龄，创作了新的曲目《和

氏璧》，引起了全国的轰动。骆玉笙以自己醇厚苍劲的嗓音向大家道出了卞和向楚王三

次献玉而被拒绝的悲剧性历史故事。

80年代以来，随着电视这一大众媒体的传播，京韵大鼓也随着走进了千家万户。而

且随着改革开放的大潮，中外文化的交流也日益活跃，北京曲艺界也借此机会把中国的

曲艺节目介绍给世界各地的人们。1984年和1985年，著名曲艺家魏喜奎和京韵大鼓女

艺人孙书筠先后赴美国、加拿大等国进行演出和艺术交流。这一时期对京韵大鼓的改革

做出了突出贡献。创作演唱了许多小段大鼓，如《重整河山待后生》，《万里春光》、《迎

春曲》、《文人与酒》等，都是以新的编曲方法，打破了京韵大鼓以往上下旬的规律，化

入新的素材，在调性转移上也做了新的突破。

历史上任何曲艺艺术的繁荣和发展都离不开创新，只有在不断创新的过程中才能不

断地有所突破，才能产生满足广大人民群众日以增长的物质文化生活的、富有时代特征

的、反映人民生活的新作品。然而随着近几年一批老艺人的相继离世，曲艺界包括京韵

大鼓在内的很多曲种，由于缺乏优秀的新作品，以及优秀专业的演员，很多曲种处在一

个很尴尬的处境。各种影视媒体，尤其是网络的迅猛发展，很多曲艺团体因为经营惨淡

而倒闭。人走曲终，似乎成了各个曲种的最终宿命。2002年5月5日，京韵大鼓著名演
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员骆玉笙的离世，似乎宣告了她的前无古人后无来者，京韵大鼓从此一蹶不振，《重整

山河待后生》似乎是骆玉笙对京韵大鼓界后辈们的一种期盼，期望这种古朴、醇厚的京

腔和悠扬典雅的京韵，能够在后来人的身上继续发扬光大，让京韵大鼓的京腔永远悠扬，

鼓韵永存!

然而，现实就是现实，在众多媒体的冲击下，在商品经济日益发展的今天，城市人

群的生活节奏越来越快，脚步似乎更加的匆忙，自打马克思把劳动力定为商品的那一天

起，人们越来越把时间看的很重要，所以很少有人再去放下手头的工作而去听那曲调悠

扬缓慢的鼓曲，人们更加喜欢节奏飞快的流行音乐，快速有力的鼓点，超重的低音，雷

人的歌词，这一切的一切，都在刺激着人们的感官，这种后现代解构主义下的音乐文化

似乎更能表达人们的心声。

2006，京韵大鼓的前身木板大鼓入选首批国家级“非物质文化遗产”名录；同年，

京韵大鼓入选北京市首批“非物质文化遗产"名单。

联合国教科文组织在2008年l 1月4日宣布正式设立《人类非物质文化遗产代表作

名录》，在这批名录中收录了教科文组织于2001、2003和2005年分别宣布的90项“人

类口头与非物质文化遗产代表作"，其中就包括了我国的京韵大鼓。

京韵大鼓发展历时近百年，其间历经形成、发展、成熟再到兴盛，伴随中国人民从

旧社会走向新中国，走向繁荣和富强。今天，人们以一种文化遗产的形式来纪念它，传

承它，保护它，不得不引起我们的思考。
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2．1唱词特点

第二章京韵大鼓唱腔艺术的基本特征

京韵大鼓作为一种以说唱为主的曲艺形式，为适应群众文化生活，作为一种文艺载

体传播历史故事或文学作品，从社会功能这个角度来讲，极具教化和感召意义，所以其

唱词的内容和形式就显得尤为重要。因为唱词的内容承载着艺术的灵魂和动力，而唱词

的表现形式则是灵魂传递的一种手段。京韵大鼓自木板大鼓时期就开始致力于唱词的改

进，由原来的长篇历史大书到经典的短段儿，其间还有对子弟书内容的萃取与改编。这

种由长篇到短段儿的转变，溶大于小，小中见大，萃取大书的“书胆"与“书核"，并

在形式上化雅为俗，一改子弟书唱词的训雅难懂，变化句式，俗话唱词，这是适应时代

特征的一种进步，是京韵大鼓走向成熟的标志。

2．1．1句式结构

京韵大鼓的唱词属于上下旬对应的句式结构。七字句和十字句是京韵大鼓的主要句

式。七字句一般分为“二、二、三"三个句逗，或“四、三’’两个句逗。早期的京韵大

鼓唱词，多为“七字句"，同样使用上下旬的对应句式。如在刘宝全唱的《长坂坡》中：

“古道荒山苦相争，黎民涂炭血飞红。灯照黄沙天地暗，沉迷星斗鬼哭声。"再如《南

阳关》中：“炀帝无道乱朝纲，杀父夺权理不当。鸩兄图嫂伦理丧，信奸近佞远忠良。”

上述两例都属于七字句。为丰富唱腔，俗话唱词，七字句渐渐演变为“三四三"或三三

四的十字句、四四的八字句、四四三与三四四的十一字句甚至五字句和九字句。如《华

容道》中：“周公瑾定下一条火攻计"(十字句三四三结构)；《活捉三郎》中：“一点点

樱桃口内含碎玉"(十字句三三四结构)。这两种结构的十字句在京韵大鼓的鼓词中经常

使用，艺人习惯称三四三的旬式为“巧十字”，称三三四的句式为“拙十字"。①所谓“拙”

是因为这种句式以四字收尾，在唱腔设计上难以处理，故称“拙十字”。《丑末寅初》的

开篇一句使用四四结构的八字句：“丑末寅初日转扶桑。’’在骆玉笙的《剑阁闻铃》中：

“叹君王万种凄凉千般寂寞。’’这一句式属于三四四的十一字句式。在京韵大鼓的唱词

中，七字句和十字句最为常见，五字句、八字句、九句式还有十一字句式使用较少。在

①袁静芳《中国艺术大系．音乐卷．中国传统音乐概论》
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一篇鼓词中，往往几种句式混合使用。如《击鼓骂曹》中：“修本上表要保荐祢衡，弥

正平舌枪唇剑刺奸相。他在那群臣宴上骂奸曹，击鼓显奇能，真乃烈性一狂生。’’短短

几句话包含了九字句、十字句、五字句及七字句。这种句式的变化和连接使用既便于表

现鼓词所承载的故事内容，又丰富了唱腔节奏。

2．1．2句式结构的变化

京韵大鼓的唱词，除了上述的几种基本句式，还经常使用变化句式。“变化句式是

指运用某些手法造成基本句式内部结构的某些节奏或内容幅度的改变，造成语言表达的

多样化和基本唱腔的灵活多变"。∞变化句式主要有以下三种手法：嵌字、嵌句和加垛三

种方法。

嵌字：就是在唱词的基本句式中加入个别字以灵活丰富演员的演唱，增加唱腔色彩。

如在刘宝全的《单刀会》中：“臣怕只怕(呀)，(这)吴蜀相连(你)就勾起了狼烟。"

这一句中括号内的字均为嵌字，他们不影响句子的内容和故事情节的表达。另外在刘宝

全的《丑末寅初》中：“(哎我)只见他抄起了篙，架起了小航，飘飘摇摇，逛里逛荡，

惊动了(那)水中的(那些)鹭鸶，对对的鸳(呐)鸯，它是扑扑楞楞两翅忙啊，(这

不)飞过了(那)扬子江(啊)。"类似的嵌字在京韵大鼓的唱词中使用较为频繁，既扩

展了唱腔内容，又灵活了句式结构，使音乐语言与唱腔更加通俗化。

嵌句：嵌句比较嵌字来说，在基本的句式里面添加了更为丰富的内容，就是加入一

些短句，主要作用在于烘托某种意境或强调某种特殊情感，句子内容和篇幅得到更进一

步的强化和扩展。比如在《双锁山》中：“将军哪，(请、请、请、您就请请请，)请到

山寨(拜花堂)把亲成。"在《刺汤勤》中：“猛听得一声响，(当时之间呐)吓坏(了)

娇娘。"上述两例的括号内短句均为嵌句部分。第一例中的“请请请’’，强化了“请”将

军愿望的强烈。第二例的“当时之间呐"更加有效地烘托出“一声响"后娇娘所受惊吓

的程度，增添了些许的艺术色彩。

加垛：就是将带有一定节奏和板式的若干短旬植入基本句式中，以变化句子节奏、

烘托剧情丰富唱腔。如《徐母骂曹》中：“我恨不得能(寝尔的皮，食尔的肉，挖尔的

心，饮尔的血)，与国除奸，与民除害，才能够拨云见日，韩式重兴乐尧汤。"这种节奏

一致，句式整齐的短句的加入明显增加了鼓词内容和唱腔的表现力。

加垛分为三字垛、四字垛和五字垛等。京韵大鼓鼓词属于上下旬结构，所以加垛往

回袁静芳《中国艺术大系．音乐卷．中国传统音乐概论》
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往放在下旬，也叫大下旬。下句有较强的扩充性，因此容量也很大。比如骆玉笙的《丑

末寅初》，全篇鼓词共由九对上下旬构成，上句多为七字句和十字句，而下旬则都是加

垛的大下旬。比如第一对上下旬：“丑末寅初，日转扶桑，我猛抬头，见天上星，星共

斗，斗共辰，它是渺渺茫茫，恍恍惚惚、密密匝匝，直冲霄汉哪，减去了辉煌”。在这

一对旬式中，上句使用四四结构的八字句，下旬却使用加垛手法，把句子扩充为三十八

个字。其中“星共斗，斗共辰，它是渺渺茫茫，恍恍惚惚、密密匝匝，直冲霄汉哪，减

去了辉煌"。属于加多部分。“星共斗，斗共辰”是三字垛；“渺渺茫茫，恍恍惚惚、密

密匝匝"就属于四字垛。

在第二组上下句中：“一轮明月朝西坠，我听也听不见，在那花鼓谯楼上啊，梆儿

听不见那敲，钟儿听不见那撞，锣儿听不见的筛呀，这个铃儿听不见的晃，那些值更的

人儿，他沉睡如雷，梦入了黄粱。”在这个大下旬中不同于第一组中规则的三字垛和四

字垛，在这个大下旬中使用了四个排比性的短句，因为短句的扩充，使全句的字数达到

了六十二个字。

另外，在第三组上下旬中：“架上的金鸡不住地连声唱，千门开，万户放啊，这才

惊动了行路之人，匆匆忙忙打点着行囊，出离了店房，遘奔了前面那一座村庄。’’在这

组上下旬中，上句使用十一字句式，下旬的大长句没有明显的垛子句或句式相同节奏整

齐的排比句，在这里骆玉笙使用了不规则的垛子句，这种不规则的垛子句不但没有影响

鼓词的通篇结构，相反却更加方便于表述故事内容和情节的发展变化，更富于口语化的

特点。骆玉笙演唱的这段《丑末寅初》全篇鼓词只有488个字，在这短短的字里行间，

为听众描绘出早春拂晓一派欣欣向荣的乡村田园美景和人们日出而作的劳动画面。整篇

唱词精妙绝伦，再加上骆玉笙字字珠玑的唱腔，使得《丑末寅初》成为传世经典。

2．1．3唱词的韵辙

京韵大鼓作为一种北方曲艺以说唱相间来叙述故事表达内容，所以语言上尤其讲究

押韵，如此听起来朗朗上口。我国北方曲艺的语言韵辙是“十三辙"俗称“十三道大辙”

d)

韵母拼音符号 a e ye 8．1 el aO OU an en ang ong )，l U

十三道大辙 发花 梭波 也斜 怀来 灰堆 遥条 由求 言前 人辰 江阳 中东 一七 姑苏

①袁静芳《中国艺术教育大系．音乐卷中国传统音乐概论》2000年10月第一版172页
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。除此之外还有两道小辙，即带儿化音的韵母：小人辰和小言前。京韵大鼓的鼓词内

容一般都是短段，通常在唱段的首句起韵，第二句开始押韵，一韵到底，中间很少换韵，

另外，韵脚用平声字，上句平仄不论，下旬平声押韵。

平仄就是指语言的声调，即四声，阴平、阳平为平声，上声、去声为仄声。京韵大

鼓当时多在北京和天津两地盛行，天津的方言和北京方言虽说都有四声但在声调的调值

上却有很大的区别：①

{
劳 ＼方 北京 天津‘斌
阴平 55 11

阳平 35 45

上声 214 24

去声 51 42

天津方言的阴平高不上去，而上声却下不来，这对京韵大鼓的演唱增加了难度，不

利于情感和语言的表达，所以刘宝全采用京音，声调明朗了许多。京韵大鼓音乐与语言

紧密结合，语言的句式和韵辙直接决定了唱腔的设计和声腔效果，只有依字行腔，唱腔

才会优美，才能更好地表达艺术作品、传递人物感情和塑造人物形象。

2．2基本唱腔

京韵大鼓在历代弦师和演唱艺人的不断摸索和博采创新之下，渐渐形成了三大基本

唱腔：平腔、甩腔和长腔。

平腔：是京韵大鼓唱腔的基础，其它唱腔都是在平腔上变化发展而来。平腔音调类

似于说话，属于念诵性唱腔，就像戏曲中的念白，比较口语化。眼起，腔词关系大多为

一字一拍。平腔由上下两个乐句构成，两个乐句的旋律相似，骨干音为do sol mi，

上旬一般落音自由，下旬落在do上，也有落在mi或sol上的，但后面过门一定回到do

上。平腔因为它的念诵性特点更便于演员陈述故事内容，所以在京韵大鼓的唱腔中占重

要位置。

平腔的音乐旋律简单，音域只在中音sol到高音re之间，曲调大多以字的基本旋

。中国曲艺音乐集成．天津卷中国lSBN中心出版社1993年12月第一版19页
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律进行，变化很小。乐旬在慢板时分为三个旬逗，第一个旬逗上挑，第二个句逗平行，

第三个句逗使用下行音列，七声宫调式。比如在刘宝全的《华容道》中：

北t鲤引。扮i㈦醚一55丝|15)讴tL丁三 蠲 扮 争

翅以■、n
5。2。继鲮l 5 1 3(继
兵 变． 丝)一oJ叠1

3 I矗(1～65)i
躅 外 堡 荻

鱼j i偷s e(265 地盘(一03恒23)3m1 l 5．I j j．8 5。'l ) 6 I
烟邃滚 动 抡 刀．

甩腔：由平腔发展而来，甩腔的曲调与平腔形成对比，甩腔曲调婉转多变，落腔苍

劲有力，比较适合推动故事情节。

甩腔用于每段唱腔音乐的结束。甩腔由上下两个乐句构成，上乐句先翻高向上挑腔

后下行落在中音re或低音si上，给人不稳定感。下旬旋律在不同高度上重复主音do，

最后下行落在主音do上，给人稳定的结束感。演员在下旬的唱腔的设计上多利用加垛

手法变化扩充句式，腔词关系与平腔类似，只是在句尾拖腔里利用甩腔的典型音调进行，

结尾一定落平声字上。

甩腔的音域较宽，从低音do到高音sol，这样的音域有助于演员在高潮时发挥自己

独特的嗓音条件，唱腔高低回旋，赢得满堂彩。

如在刘宝全的《华容道》中的甩腔：

7 8 II盟(U鲮)韭I缒鲮l塑l(酸)墨l 8堕I
^ 一●6 ^I ^^I

／一一——1＼ 一 1． 1^ l

7·5 6 7 l 2 33 31 35 I 23 4 6 鱼5 I l 2 6·5 3 6 l
● _ · ● ●
⋯ l’o一 一 l’。一oo’’= l

计． 讲舄览地足 缁 畚城 把 穗 擞的救瓣

3

‘l一

使

tl— j
I

畦．

上例中的甩腔分为上下两个乐句，上句先用挑腔翻高再下行落在中音re上，给人

不稳定感，下旬利用加垛的变化句式扩充句子内容，最后甩腔结束在主音do上，稳定
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收尾。再如刘宝全的{／k爱》中：

5函l丽矗I筑 ／—＼．—，
5 23 5 l 85 032

l I

／，。‘＼ 一——76赢7 {5 0要n、2 I击五百忑(23鬲7～85窥23| 72 【5 El 1 i 35 23 l (1 1 )o ‘35|l

在这一例中，明显显示出甩腔的音域之宽，从高音mi到低音do，便于演员唱腔在

高低音的变化曲折。

长腔：长腔又叫大腔或悲腔，常用于一落音乐将近结尾时作为插入部分。长腔的旋

律比较优美动人，曲调低回婉转，便于抒怀或写景。

长腔是以平腔作为引子，并在此基础上吸收京剧中反二黄的曲调发展变化而来，在

每落近结尾的地方形成拖腔，颇具戏剧色彩。拖腔可长达三、四十拍。比如刘宝全的《丑

末寅初》：

／—、
l ^

l 3 535(3·5 653}5)【8·'5
-

跫
’‘

自在
·'-=_：==--—’====一l 。

· 一 ’

————jy—～。一————_——————_
3．2 27 l～一 5k 0 I 5 8。5 32 27|8．7 67 23 565 67_——=—● I

· · I———= 一—●I=——=-：● 一—_：==I_=●

京韵大鼓除了以上三种基本唱腔外，为适应故事情节和情感的表现，艺人们根据自

己的嗓音条件又派生出一些新唱腔：挑腔、落腔、拉腔。

挑腔：又称高腔，是在平腔的基础上扩展句子长度和音域而来，所以音域也比较宽，

从中音do到高音sol。挑腔一般多用在唱段的开头，因为挑腔音调饱满热情，旋律优

16
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美，容易抓住人心，引导全曲。挑腔属于上旬腔，常用在句尾，用仄声字挑腔，平声字

收尾，便于行腔。如《长征诗》中：

t li-。t I{30而赢磊命
挑腔还可用于段中，丰富唱腔旋律渲染剧情，但常用在下旬腔，后接一个相应的落

腔。

落腔：落腔与挑腔相比属于下旬腔，用在唱段的开头，挑腔之后，与挑腔的上行旋

律形成反向进行。落腔也是在平腔的基础上发展而来，曲调低沉向下，音域在低音mi

到高音do之间，与向上的挑腔在旋律上形成起伏对比，与平腔相比主要不同是在第三

乐逗向低音区扩展，并把结束音由以do结束改为以sol结束。如：

0 0 I‘1。l 0 1’盆1 6 6 l 0 0—0Ⅵ0 j舒65 5—0 0 Il 3 03·l l 8 l‘ 一 I

又如在《林冲发配》中，开头第一句用挑腔，后接落腔。

t f班鲢5)．i l蠡＼(地一52丝l，Ⅺf￡玎—一
霸 I。 分朝 订

、56 2小w6 4 l盆地l 8 l l5碴j仆j—开—一
——臻 ‘r——1。‘’一众；‘宝塔 。

遵 口／—、
e 0 0 5 8 3 t 65 8

一 殷

落腔也可在平腔中使用，但后要接过门。

拉腔：拉腔在京韵大鼓中属于甩腔的准备腔，所以常放在甩腔前使用，如果甩腔前

不用拉腔但必须用落腔接其后。拉腔的尾字可以有两种，一种是用上声字结尾。如《赵

云截江》中：

b立l'o奎2 I 2幺矗1玎建f1叠1
剿妊 柬 栉夫 人 穗位 投 fL

—————————、
垫豇鲣理I 7
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第二种是用去声字结尾。如《林冲发配》中：

．耋介≥n．八l八i I八I
5 1 03 l 30 0 05·1 1 0 1 5 1 0 1 6l 05 7 6 7·5 6 7 I
一 一 l一 一I⋯l==_ I· 7 · · I

袭纳 楚 宋朝 林i．1I 蔹 晷商瓣内．

在这两例中，第一例尾字“死”字为上声，第二例的尾字“内"为去声，两个例句

的共同点是结尾旋律转入低音区，而且结束音落在不稳定音si上，造成不稳定感，与

后面的甩腔的稳定性形成强烈对比。

以上是京韵大鼓的三种基本唱腔和三个派生唱腔，此外还有一些极具表现功能的唱

腔，如惊腔和花腔等。

2．3京韵大鼓的板式与唱腔运用

早期的京韵大鼓有“三腔两板’’之说，“三腔"即上述的三种基本唱腔(平腔、甩

腔和长腔)，“两板"是指慢板和紧板，这是京韵大鼓中最常见的两种板式。

“板式是一定节拍、节奏、速度、旋律和句法特点的基本腔调结构(或称板头)"。

(《中国音乐词典》第十六页)。京韵大鼓的基本板式属于三眼板，板式结构与鼓词内容

和唱腔紧密相连。

慢板：慢板即四四拍子，属于一板三眼，第一拍强拍为板，后三个弱拍为眼。第二

拍为头眼，第三拍为中眼，第四拍为末眼。京韵大鼓的唱腔音乐是眼起板落，一般是从

中眼或末眼起，最后一个字落在板上。慢板速度较慢，利于行腔和表达感情，所以多用

于写景、叙事或人物介绍。在慢板中经常用到平腔、甩腔、落腔、长腔、挑腔、预备腔、

起伏腔、悲腔等多种唱腔。这些唱腔在慢板中使用一般具有一定的规律性：常用挑腔开

始第一句以引人耳目，后接落腔音乐归于平稳，与第一句形成起伏对比；甩腔前常有预

备腔出现；利用长腔的抒情性特点描写景物和人物思想活动；悲腔专门用于表达人物的

悲哀情感。在慢板中，长腔和悲腔的使用很少。另外，挑腔、落腔与起伏腔的运用丰富

了唱腔的多样性和多彩性。慢板是京韵大鼓最常使用的板式。

紧板：紧板是四分之一拍的板式，艺人常称“上板"。与慢板截然不同，属于有板

无眼的板式结构。速度比较快，板起板落，可项板唱，也可闪板唱，即板后开始，最后

一个字仍落在板上，人称“黑板起红板落"。另外，紧板节奏紧张，腔短词多，所以不

适合拖腔，均用平腔和韵白，具有述说性和朗诵性，但仍遵循曲调规律，这种节奏特点
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擅于表现剧情的紧张和高潮部分，常用在唱段的最后一落，根据情节发展，由慢到快，

可以随时停板，转入说白部分。如桑红林演唱的《闹江州》中：

一f连l邝逊I彳2遗S-；7 I
3 l 2 l订龟I 10225 5 533 1 1 Xf 弋2 l l I 3 I 2 7 l 77

诅g J襁j二墙 采r 几位山 再~翰人 髯 W．唆

O I X32 I 3冯l 35 35}32 S32 I
tfl)铘暂I-PI、缸j避镪冒J?嘲：人家．1l氧人乍采的住f强能． t辟t)挝如：f Ij擎敲I蕊。“＆拳)

{=8．2 I 11 1 I 11 11 fl(32|l 2<I爻×Ix I XXX o 0 i x(82
为纠你撼 小i+1然? ‘自) 奢 缝 墩 鬈幺教。韵山瓤的 客?t肆j)

1’5 I—l
戆
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1 l
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慢板和紧板是京韵大鼓的常用板式，也是基本板式。除此之外还有两种变化派生板

式：垛板和住板。

．垛板：亦称混板，四二拍，一板--I艮，多用于四字连续出现的垛句。垛板不能作为

一种板式单独存在，它必须依附于慢板和紧板中使用。比如刘宝全的《丑末寅初》中：

“I三 三，瓢 ．，“、o
虹i t8《鲢啦气“l蔓蠢·k《鲤敬l地量2妇i I

9 o|毒g了基-t婵I l l，l譬三I三t蝼，产量蚤|

：～。I"^"+--‘=-f"--的8 4城．‘垒I 4壤三i窖’t鲤，l 9絷I瑟。翟J譬窖I麓 ^ l： 的城． 壤 翱 辱 。堪 翱 k t怒嚣j静 甜’

4·l蠡通|囊亟I蠹鞠|I 11 l
把 穗饿 优 囊囊 壤 舷 搬 饿

住板：也叫煞板，就是在演唱过程中将板突然停住，增加唱腔音乐和故事情节的起

伏跌宕，常用于紧板中。

慢板、紧板、垛板、煞板这几种板式根据唱腔和内容发展的需要相互转换，灵活运

用。
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2．4京韵大鼓的腔词关系

京韵大鼓的唱腔从平腔、甩腔和长腔三种基本唱腔变化发展又派生出挑腔、落腔、

预备腔、拉腔和花腔等唱腔。这些唱腔一是完善京韵大鼓的唱腔；二是烘托故事情节，

塑造人物形象的需要；三是适应逐渐俗化了的城市文化。京韵大鼓的鼓词具有一定的程

式化，这与早期京韵大鼓的内容取材有直接的关系。然而随着城市的发展和文化的进步，

鼓词也开始渐渐地世俗化和口语化，但无论怎么改变，京韵大鼓唱腔音乐与语言结构的

相辅相成性和程式性不变。在腔词关系上必须遵守以下几点：

2．4．1唱腔与字的关系

在京韵大鼓腔词关系中，字是最小的单位，在唱腔上必须依字行腔。京韵大鼓使用

北京语音，讲究四声和阴阳，所以，艺人们往往按照字的声调自然走向来创腔设调，以

求字正腔圆，把唱腔与语言完美结合，浑然一体。尤其是在平腔的设计中更加凸显了依

字行腔的特点。

2．4．2唱腔与乐句的关系

京韵大鼓的句式结构属于上下旬的对应句式结构，而词句又是鼓词中最基本的表意

单位，因此无论是基本句式还是变化句式，上下旬的对应和腔型原则一定要遵循。首先

乐句与词句要保持同步，一句唱腔对应一句唱词，使上下旬成为一个独立的结构单位。

如《剑阁闻铃》中：
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在这一例中，在腔型的选择上使用三截腔，即三个乐逗。“马嵬坡下草青青"，“马

嵬”为第一腔节，“坡下’’为第二腔节，“草青青’’为第三腔节。下旬的腔型同样选用三

截腔。从这一例中不难看出三截腔的腔词关系准则：第一、二腔节较为短小紧凑，而第

三腔节音乐节奏变宽，还会出现拖腔现象；两句中的每个腔节都从“眼”起。京韵大鼓
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腔词关系在遵循这样的程式化的同时也有变通之处：在保持使用三截腔的基础上改变腔

幅的长短度，或者改变腔节起音的眼位，使整篇鼓词既有程式化又有变通灵活之处，听

起来不觉得拖沓冗长，令人乏味。

2．4．3唱腔与段落结构

京韵大鼓为短篇曲目，每个唱段一般为一百N-=百句唱词，由五六个段落组成，每

～段称为一“落"，每一落之间有间奏，全篇开始有前奏。整篇鼓词可分为三部分：第

一、二段为第一部分；第二段到第四段为第二部分；第五段为第三部分。在鼓词界把这

三部分称为：“虎头”、“熊腰”、“风尾"。讲求开头有“虎”气，吸引观众，抓住人心，

中间内容曲折丰富，情节生动，结尾简练余韵悠长。

京韵大鼓的几种唱腔在每个段落中灵活使用，但在结构的安排上仍有程式性。开始

部分：使用挑腔——落腔；中间部分：平腔(间或穿插挑腔和落腔)；结束部分：预备

腔(长腔)——甩腔。例如骆玉笙的《剑阁闻铃》，全篇共分五段，在内容上由：“评"、

“叙”、“悲"、“悔"、“痛”五个字概括。

“评"是全篇的开始，共八句，采用慢板，以说书人的身份简评故事。在轻缓的伴

奏音乐中引出唱腔，运用挑腔、落腔、平腔、拉腔、甩腔。后半段运腔悲切，为全篇鼓

书音乐定下基调。“叙’’，以叙述的第三人称口气展开第二段，用平腔道出“愁漠漠残月

晓星初领略，路迢迢涉水登山哪惯经"的艰辛旅途和君王的凄楚寂寞。旬末的“这君王

长吁短叹"的“叹"字使用拖腔，长达二十余拍，如泣如诉。“悲’’这一段使用了第一

人称，“似这般不作美的铃声，不作美的雨呀，怎当我割不断的相思割不断的情"表达

了唐明皇对杨贵妃的思念和内心的痛苦与寂寞。段末的甩腔“空教我流干了眼泪望断了

魂灵"使情绪达到高潮。“悔”是全篇的第四段，表达唐明皇的悔恨之情，“悔不该兵权

错付卿义子，悔不该国事全凭你从兄。细思量都是奸贼他把国误，真冤枉偏说你倾城⋯"

一连串的排比旬，把唐明皇心头久积的悔恨之情表达的淋漓尽致。“痛"是最后一段，

唱腔板式采用紧板，紧板的节奏特点适合腔短词多的腔词规则，似说似唱地把全曲推向

高潮。结束由紧板转为慢板，与全篇开始的慢板照应。
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京韵大鼓自最早的木板大鼓时期这一简单的以说为主的说唱艺术形式，跟随艺人由

农村来到城市后，在伴奏乐器上增加了三弦、四胡和琵琶，丰富伴奏音乐。在演唱形式

上转变为以唱为主、说唱相间，并由长篇大书改为经典短段儿，这一进化是历史性的。

一是为了适应城市大众生活，二是浓缩艺术容量提高文学质量。胡十、宋五、霍明亮三

位艺人是木板大鼓的代表人物，他们当时已经开始致力于鼓词的短篇创作，溶情、理、

意趣于其中，以小见大，并从其它鼓曲中吸取优点，不断地对木板大鼓进行改革，使京

韵大鼓在其早期得到了全面发展。“艺术形式的广采博取总是和融会贯通联系在一起的。

没有一定倾向的广采博取只是盲目的仿学，而倾向又是对广采博取的科学总结，他建立

在对自己形式特点清醒认识的基础上。’’。继胡十、宋五、霍明亮之后，在木板大鼓演变

为京韵大鼓这一变革的历史进程中，渐渐形成了以刘宝全、白云鹏、张小轩和白凤鸣、

骆玉笙为代表的五大主要流派。他们站在前人的基础之上，继承传统，继续借鉴吸收博

采众长并结合自己的特点，创新丰富京韵大鼓的唱腔，成为京韵大鼓史上重要的五大流

派。

3．1以刘宝全为代表的“刘派”及其唱腔特点

3．1．1刘宝全简介

刘宝全(1868--1942)，京韵大鼓演员，河北深县人，原名刘逸民，曾用名小宝全。

刘宝全幼年时跟木板艺人王庆和学习演唱，渐渐地喜欢上了木板大鼓，迫于生计和父亲

一起沿街卖艺。十五岁时拜天津木板大鼓艺人宋五为师，同时又向琵琶艺人陆文奎学习

琵琶，后来又为胡十和霍明亮担任伴奏，得到弦师韩永忠的指点。木板大鼓进京后，刘

宝全随弦师韩永忠来到北京唱木板大鼓。受到京剧的影响，向京剧老生孙玉卿学京戏，

并取艺名月芬。刘宝全在京剧舞台上演出的失败，使他返回天津正式拜胡十、霍明亮为

师决心学唱木板大鼓。在刘宝全二十一岁时，来北京献艺遇到了京剧大师谭鑫培。谭鑫

培指点刘宝全将木板大鼓的唱腔采用北京语音，改“怯"音为京音。著名的京剧表演艺

①薛宝坤著《骆玉笙和她的京韵大鼓》第6页黑龙江人民出版社
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术家梅兰芳先生1936年在上海听完刘宝全的演唱时说：“我们这一界都爱听您的大鼓

书⋯我记得早年听别人唱大鼓字音带保定、河间的口音，所以称‘怯大鼓’，打您起才

变了，讲究字音，怯味十去八九，‘怯大鼓’变为京韵大鼓’是您的功劳。”∞

刘宝全在不断的学习和演出实践中博采众长，集前人之大成，借鉴京剧、秦腔、马

头调等的旋律特点，并吸取京剧的念白方法，独创了“挑腔”，发展了“甩腔”。在唱腔

节奏上运用“闪’’、“掏”、“腾”、“挪"等变化节奏。规范木板大鼓的板式，将木板大鼓

的“一板一眼"改为“一板三眼"，新创了慢板一紧板一慢板收腔的唱腔形式，在中间

又加用垛板和住板的程式化板式。在表演上，借鉴京剧的身段造型，丰富人物形象。刘

宝全的这种继承和创新形成了“刘派’’独有的唱腔特征。刘宝全的代表曲目主要是《三

国》选段：《单刀会》、《长坂坡》、《赵云截江》、《乌龙院》、《闹江州》、《李逵夺鱼》等。

3．1．2刘宝全唱腔特点

(1)嗓音刚劲有力，响遏行云

古语说“子弟无音，如客无本。”作为一名曲艺演员，有一副好嗓子是必不可少的，

这一条件几乎决定了他的艺术生涯。但“嗓音凭天赋，锻炼在人功。"只有通过后期刻

苦的训练才能把声音的控制做到游刃有余。高音圆润，中音洪亮，低音浑厚，声音既要

传的出去又要收得回来，运用自如。刘宝全天生好嗓子，刚劲有力，穿透力强，又借鉴

京剧老生的唱法，把真假声结合，用“立音”。用三个字概括刘宝全的嗓音就是：“清"、

“亮”、“脆"。“清"表现在咬字清楚，吐字干脆，以字行腔，按腔设调。刘宝全讲究唇、

齿、舌、喉、鼻等发声部位的运用，以及发声方法和气息的运用；“亮"是指刘宝全音

色明亮，高音高亢有力，响遏行云，低音低回委婉；“脆”是说刘宝全唱腔清脆，简练，

犹如“大珠小珠落玉盘”之美。“有棱角而不刺激，有力度而不浑浊，雄壮中又潇洒，

明丽中有刚毅，这正是刘宝全的艺术魅力。"圆刘宝全嗓音的阳刚壮美和英雄气概使得金

戈铁马的“三国”段儿被他演绎的淋漓尽致。《长坂坡》里赵云的英雄本色，《华容道》

里关羽的刚愎自用，《李逵夺鱼》里李逵的粗犷豪放等都彰显了刘宝全嗓音的魅力。

(2)讲究韵白说中有唱唱中有说

说唱艺术，说中有唱，唱中有说，讲究语言的音乐性和音乐与语言的相互依附性，

便于听众理解作品，也便于艺人表情达意。音乐的节奏性和语言的节奏性必须要保持一

①引自《谈鼓王刘宝全的艺术创造》(梅兰芳遗作)原载《曲艺》1962年第二期

。薛宝坤著《骆玉笙和她的京韵大鼓》黑龙江人民出版社，第10页
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致。刘宝全在京韵大鼓的唱腔中说京白，唱京韵，说中有唱，唱中有说，说即是唱，唱

即是说，让说更加音乐化，让唱更加语言化。另外，声讲平仄，语言抑扬顿挫，字讲押

韵，规范鼓词。比如在《长坂坡》中开始的几句唱：
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在这两旬唱中，刘宝全唱腔朴实，根据鼓词语言的声调平仄，似说似唱，京腔京韵，

说中有唱， 唱中有说地道出荒山古道战场的萧条与凄凉，把词、腔、曲三者结合得天

衣无缝。还有在《大西厢》中：
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这两句在唱腔设计上，更加体现了说唱结合的特点，几乎一字一音，半说半唱。语

言化的唱腔不仅俗化了鼓词，又不乏京韵大鼓的韵味，巧妙地表现了崔莺莺和红娘的俏

皮与幽默。

(3)博采众长，创造新腔

刘宝全善于博采众长，借鉴其他戏曲唱腔，为每一段鼓词精心设计唱腔，他认为：

唱词是根，唱腔是本，语气神态和身段动作是枝叶。刘宝全会唱京剧、石韵、马头调和

各地方小曲，他从不同的曲种中吸收营养，丰富唱腔。如在《大西厢》中吸收了河北梆

子的唱腔，显得俏皮调侃。
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在《马鞍山》中借鉴了京剧的二黄腔：
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京剧中二黄腔的起落都在强拍上，板起板落，以“2”为主音，“5"、“6"为骨干音，

旋律围绕“5"、“2"进行，曲调级进，平稳进行，深沉舒缓，表现悲伤感叹之情。在上

例中“2’’、“5"两音多次出现，“在江岸上"这句以“5”起音，在后面的旋律中反复强

调“2’’、“5"两音，巩固二黄腔，然后“来了个砍柴人"落音在“2"上。在这里，刘

宝全利用京韵大鼓的七声宫调式与京剧二黄腔两种调式的共同音“5”，把京剧的二黄腔

成功引入京韵大鼓唱腔。

在京剧二黄腔中还有反二黄腔，是二黄腔的下四度转调，音域较宽，京胡定弦为“1、

5"弦，调子比二黄低沉。刘宝全在《子期听琴》中大段地选用“反二黄"，这种溶京剧

二黄腔于京韵大鼓唱腔的形式在当时被称为“二黄大鼓”，刘宝全成为他的开拓者。但

刘宝全并没有完全地把京韵大鼓“二黄化”，而是追求创新，把很多地方的戏曲、民间

俗曲的精华和谐地渗入京韵大鼓的原有唱腔。这种不断追求时尚的精神使“刘派’’唱腔

在京韵大鼓界永葆艺术光彩。

(4)变化唱腔节奏，使用“闪一。掏刀“腾"“挪一

刘宝全在唱腔上，不拘一格，结合自身条件，把一些平腔翻高唱，创造了挑腔。刘

宝全说：“唱大鼓有两句口诀，‘有板时若无板，无板时却有板’，演唱时，必须有心板，

才掌的住尺寸，灵活好听。”他善于耍着板子唱，常用偷板、闪板、借板等手法，从而

改变了唱腔的节奏和音的强弱关系，创造了京韵大鼓“闪～‘掏"‘‘腾～‘挪”等新的节

奏型。

“闪"：将原正拍起唱改为后半拍起唱，或在旋律进行中设置半拍休止。回

这种后半拍起唱的“闪“板唱腔在京韵大鼓的唱腔中很为常见，如在刘宝全唱的《丑

①《中国曲艺音乐集成·天津卷》中国ISBN中心出版社P595
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末寅初》中：
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这个“闪板”是在头板上处理的，也有在眼上处理的。《丑末寅初》中有一句是在

末眼上：
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“掏”：通过连续的切分节奏，改变拍子的强弱规律。比如在《单刀会》中：
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上例中，“请驾”二字连续切分，使拍子强弱关系发生变化，“还"又回到正常的节

拍强弱规律中，使唱腔节奏变化，动中有静，动静结合。

“腾”：通过跨小节连线，改变小节线前后的拍子强弱关系。在《单刀会》中：
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“孙权"的“权"字和“两旁"的“旁”字都通过跨小节连线把两字在小节线前

的弱拍弱位延长到小节线后的强拍强位，使下一腔节仍然从眼开始。

“挪"：根据感情需要，改变强拍和弱拍的位置，把强拍的字挪到弱拍去唱。比较

小岚云和刘宝全唱的《长坂坡》一段。

小岚云：
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在以上两例中，小岚云借鉴发展了刘宝全的唱腔，刘宝全的腔节更加短小简练朴实。

刘宝全把“黎民"二字放在一拍里完成，把小节线后的的强拍位置上的“民”字放在强

拍弱位上，腔节短小简练，更具有京韵大鼓语言的说唱性。

3．2“白派”及其唱腔特点

3．2．1“白派"代表人物白云鹏

白云鹏(1874--1952)，京韵大鼓演员，河北霸县人。最早学习竹板大书，年青时

半农半艺在农村演唱大书。1900年来到天津，结识了宋五、胡十、霍明亮三位木板大鼓

界名人。1904年拜史振林为师，改唱木板大鼓。1910年前后开始进入京津两地的茶社

演唱。1916年，已是蜚声曲坛，名声大噪。

白云鹏不像刘宝全那样嗓音高亢明亮又干脆利索。在以刘宝全为代表的“刘派"唱

腔那种英雄豪爽的阳刚壮美之风风靡曲坛时，白云鹏无法与“鼓界大王’’刘宝全抗衡。

白云鹏结合自身的特点，另辟新径。他的唱腔以吐字清晰，行腔柔媚制胜。他避开高调

长腔，却以宽厚有力的嗓音，流畅的说唱，平稳的节奏慢慢道出一段又一段的“红楼"

典故。抒情柔美的唱腔进一步深化了京韵大鼓的诗情画意。白云鹏的“柔"与刘宝全的

“刚”在京韵大鼓的发展与成熟过程中形成了一种刚柔并济的格调，也是一种突破和创

新。

3．2．2白云鹏唱腔特征

(1)唱腔柔媚，注重细节

白云鹏唱腔柔媚。第一，吐字清晰，圆润轻柔，节奏轻缓，如泣如诉，娓娓道来，

给人以娇柔妩媚之感。那种含而不露的美和润物细无声的意韵给人以无穷的回味和思
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索。第二，唱腔动作注重细节，精工细作。一个小小的动作和表情，甚至一个小小的擞

腔，都被他做到精雕细刻，写意传神，华丽中不乏淳朴之美。第三，叙事抒情的唱腔。

白云鹏在演唱描写儿女情长的“红楼"段时，更加注重感情的表达，采用以情取事的演

唱方法，把“红楼"中人物复杂的性格和心理特征做到了极致的刻画和渲染。不仅表现

了情节背后朦胧的内在美，还突出了周围环境和气氛的意境美。

(2)唱腔语言口语化，注重“说中有唱一

白云鹏在唱腔说唱结合的关系上，更加注重“说中有唱’’，使唱腔更加语言化。他

没有刘宝全那样响亮的嗓音，只能在语言上下功夫，音量不大，却字字珠玑，力求把每

一个字都清晰明了的送到听众的耳朵里。借助语感和重音，使唱腔有强弱对比，跌宕起

伏。用细致入微的小腔叙事传情。比如在《贾宝玉探晴雯》一段中：“宝玉欠身把屋进，

迎面儿香炉紧靠着后窗棂。瓷壶儿放至在了炉台儿上啊，茶盅儿摆至在了碗架儿中。内

间儿油灯儿藏在这琴桌儿下，铜镜儿，梳头匣儿还有旧胆瓶。小炕儿带病的的佳人儿斜

玉体，搭盖着他那半新不旧的被红绫，面庞儿桃花初放红似火，(她那)乌云儿(这不)

未绾横簪发乱蓬⋯”在这一大段景物描写和人物肖像描写中白云鹏全部使用儿化韵，轻

俏，流利，近似韵诵，像是谈心或是耳语，把晴雯的寂寞以及贾宝玉的复杂不安之情溢

于言表。

(3)唱腔中保留靠怯"味

白云鹏在唱腔语言上同样使用北京语音，但他在演唱的过程中却夹杂了一些河北方

言。比如阳平字声调不上扬，而是在旋律上加下滑音抑制声调上扬，在去声字的的处理

上不采取高音起低音落的京腔京韵，而是有低音唱出。在《白帝城》中：

0幡I鼍“08 s__e6 t置i|三k c鲢赶磐I l l面幡 埘 置 蓝 辑
’
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在这个例子中“园’’字的声调属于阳平，白云鹏在唱腔设计上并没有依照京腔扬上

去，而是用下滑音把声调沉了下来。“重”字属于去声字，如果依照北京语音的去声设

计，应该使用装饰音或从高音起低音落。白云鹏在中音“5"上加了下滑线突出去声语

调，这种特殊的唱腔设计，逐渐成为“白派"唱腔的风格和特征。
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3．3张小轩及“张派”唱腔特点

张小轩(1876—1945)京韵大鼓演员，北京人。打小爱好曲艺，青年时期曾在北京

演唱时调小曲，后来时调小曲被禁演，才改了木板大鼓，拜朱德庆为师。张小轩嗓音朴

实醇厚，又明亮干脆，刚劲有力，咬字吐字清楚，京味纯正。演唱风格粗犷豪放，气势

恢宏，一气呵成。和刘宝全一样擅长“三国”段。代表曲目：《博望坡》、《古城会》、《华

容道》、《草船借箭》等。

张小轩因青年时演唱时调小曲，所以他的唱腔受到时调的影响。时调是天津的地方

曲种之一，清代时，随着天津漕运和城市的发展，各地民歌小调随之流入天津。如：《拉

哈调》、《怯五更》、《九连环》、《十杯酒》、《对花》、《小放牛》、《小五更》、《后娘打孩子》

等和天津当地的《老鸳鸯调》、《新鸳鸯调》、《靠山调》、《大数子》在清末统称为时新小

曲，后改为时调。时调都用天津方言行腔，所以在张小轩的唱腔语言中除了京音还有天

津方言。比如《灯下劝夫》中：
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这一段中，“妆”“小佳人"“安”“心"等字的唱腔旋律都是按照天津方言的调值设

计的。

张小轩在《草船借箭》中采用时调的疙瘩腔：

30

O 23

戴

√’、

1 8 O O

斗

张小轩的这种唱腔被称为“张派"。
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3．4“少白派"的形成和唱腔特点

3。4．1“少白派’’的形成

“少白派”是在“刘”“白～‘张”三派之后发展起来的京韵大鼓重要流派，是弦师

白岩风和胞弟白凤鸣合作而成。为了区分白云鹏的“白派”便称为“少白派"。然而“少

白派’’的形成与发展却与白岩凤有着直接的关系，可以说是白岩凤一手缔造的结果。

白岩凤(1899—1975)京韵大鼓弦师，北京人。自幼随父亲白晓山学弹三弦，后拜

韩永先为师，受业于师伯韩永禄。十五岁时就为著名单弦艺人全月如伴奏，还为白云鹏、

黑姑娘等京韵大鼓演员拉四胡。十八岁时，成为“鼓界大王”刘宝全的专职琴师，由于

二人配合默契，人称“双绝"。在与刘宝全合作的十年中，白风岩刻苦专研，勤于学习，

不仅把三弦弹到了炉火纯青，而且还多方学艺，向刘宝全学习马头调；向全月如学习吐

字行腔作韵和各种单弦曲牌。在这一时期，人才辈出，刘宝全、白云鹏、张小轩、全月

如、韩永禄等各派名家经常在一起切磋探讨唱法、唱腔和吐字等发声方面的问题。白岩

凤长期耳濡目染，对说唱艺术各门各派的唱腔特点领会吸收，尤其在与刘宝全长期合作

的中，对京韵大鼓的唱腔结构和演唱方法一概精通，再加上长期摸索出的一套伴奏八法：

“起’’、“托"、“扶"、“补"、“扫"、“裹"、“拿"、“随"，为其日后创立“少白派"打下

基础。

白凤鸣14岁时拜刘宝全为师，学唱了《长坂坡》、《华容道》、《闹江州》等二十余

段曲目。由于嗓音条件的限制，一直在刘宝全演出时唱垫场。白风岩与刘宝全分手后，

决心把白凤鸣打磨培养成器。白风鸣嗓音虽然圆润宽厚，音色深沉清醇，吐字清晰，但

高音困难，白凤岩根据他的特点大胆革新，在传统基础上为其改词编曲，创作新曲目如：

《击鼓骂曹》、《红梅阁》、《七星灯》、《狸猫换太子》、《战岱州》、《罗成口LI关》、《哭祖庙》

等。在唱腔上考虑到白凤鸣低音醇厚的特点，一是降调处理；二是多在中低音区设计唱

腔；三是创“凡字腔"，使调式色彩变化，产生调性对比。1929年，白氏兄弟应邀去天

津演出，由于演员新，曲目新，唱腔新，而一炮走红，被称为“少白派"。

3．4。2“少白派”唱腔特点

(1)化刚为柔，多用低腔

白风鸣虽然宗师刘宝全，但因为自身嗓音问题，并没有继承刘宝全高亢明亮的阳刚

壮美之风，而是变挺拔刚劲为平缓低沉。刘宝全的曲目多在B调或降B调上，白风鸣在
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白风岩的指导下降低调式，多在F、升F、G、升G调上。避开高腔，在中低音区行腔，

必须翻高唱时，不用刘宝全立音拔高的嘎调唱法，而是利用京剧中的软嘎调行腔，使唱

腔轻柔舒缓。在润腔上擅长用半音和装饰音，使唱腔韵味醇厚，婉转曲折。比如在《击

鼓骂曹》中：
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在这一例中，白凤鸣依字行腔，前两个腔节中的去声字和平声字都用了装饰音，第

一是避免“倒字”现象，第二是润腔的需要。

(2)创造“凡字腔弦

“凡字腔"是白风岩依据白凤鸣的嗓音条件创造的新腔，也是少白派的特征性唱腔。

“凡字腔”就是在旋律中加入清角和变徵两音，京韵大鼓属于七声宫调式，所以宫音为

调式主音，“少白派”利用这两个音使调式发生突然转调，调式旋律发生色彩变化。在

听觉上造成暂时离调的感觉，这种主音和下属音交替的创腔手法听起来新颖独特。比如

在《狸猫换太子》中：
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白凤鸣在唱腔上，不仅丰富了京韵大鼓在低音区的表现能力，而且在唱腔的咬字吐

字上也更加注重韵味。在京剧大师陈彦衡和言菊鹏的指点下，认真揣摩唱腔的气韵所在，

做到韵中有气，气中有韵，气韵结合，把京韵大鼓的演唱技巧和感情完美结合。他演唱

的《红梅阁》主要突出京韵大鼓的韵味，在《击鼓骂曹》中移植京剧曲牌“夜深沉"的

32
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击鼓片段，把京剧唱腔融入其中。“少白派”的唱腔为京韵大鼓以后的发展拓宽了道路，

新创的曲目也不断地被后来的京韵大鼓艺入学习、效仿和借鉴，对京韵大鼓在唱腔上的

革新与改良也产生了很大的影响。

3．5“金嗓鼓王”骆玉笙和“骆派"唱腔

3．5．1骆玉笙生平简介

骆玉笙(1914—2002)京韵大鼓演员，天津人。在她还是婴儿的时候就被生父卖给

了养父骆彩舞，一个变戏法的江湖艺人。四岁时已被当成“摇钱树"帮养父在上海滩卖

艺挣钱养家糊口。骆玉笙打小就有极好的艺术天赋，二黄清唱有板有眼，韵味十足。九

岁时正式拜苏焕亭(苏小辫)为师学唱京剧老生。十岁时，因为在汉口民众乐园曾听到

“鼓界大王’’刘宝全、白云鹏、林红玉等京韵大鼓名家的演唱，很是着迷，尤其是对白

云鹏那柔媚抒情的唱腔深深迷恋。遂拜杨浩亭为师学习京韵大鼓小段儿《层层见喜》和

《昭君出塞》。从十二岁N--十岁是骆玉笙艺术道路上从量变到质变的一个过程。1926

年，骆玉笙到南京清唱京剧，取艺名小彩舞。1931年，骆玉笙十七岁，改唱“二黄大鼓"，

“二黄大鼓"就是在大鼓中插入京剧的二黄腔。师从王双风学二黄大鼓段子《子期听琴》、

《连环计》、《俞伯牙摔琴》等。在当时京剧名家荟萃，京剧盛行，在大鼓书中加入二黄，

一是迎合听众口味投其所好；二是丰富大鼓唱腔，这也是京韵大鼓尚未成熟的标志。骆

玉笙曾以二黄大鼓《钓金龟》轰动秦淮河畔。1935年，骆玉笙在山东济南偶遇弦师韩永

禄，韩永禄因为与刘宝全关系破裂所以决心物色一位高徒与刘宝全抗衡。骆玉笙抓住机

会拜韩永禄为师，正式改唱京韵大鼓。骆玉笙没有完全照搬刘宝全的阳刚壮美，白云鹏

的柔媚抒情，白风鸣的低音行腔和“凡字腔’’，而是把她从别人那里“偷”来的曲目，

经过锤炼吸收，已经完全“骆化"了。她有一副综合“一刘二白“(刘宝全、白云鹏、

白风鸣)的好嗓子，高音明亮响彻，低音宽厚圆润，更可贵的是她的颤音，把京韵大鼓

的情、韵、味抒发的完美无瑕。1936年，骆玉笙回到天津，以《击鼓骂曹》、《七星灯》、

《大西厢》等段子而红遍天津城，并受到电台邀请录制曲目在电台直播。骆玉笙从此被

誉为“金嗓鼓王’’。骆玉笙在弦师韩永禄的帮助下，以“刘派”唱腔为基础，借鉴吸收

白派和少白派的唱腔和唱法。取刘宝全的阳刚明丽，白云鹏的含蓄轻柔，白风鸣的韵味，

创造新腔，使用颤音、嘎调、掏板等演唱方法，以一个女大鼓艺人的视角演绎金戈铁马

的“三国”和风情万千的“红楼’’。在细节、含蓄和情感上下功夫，表现人间的悲欢离

33



京韵大鼓唱腔艺术研究

合真善美丑。骆玉笙成名后，经常在天津、上海、北京等地演出，艺术水平越发的炉火

纯青，逐渐形成了富于抒情和歌唱性的流派唱腔，人称“骆派”。代表曲目：《击鼓骂曹》、

《丑末寅初》、《剑阁闻铃》、《伯牙摔琴》、《红梅阁》等。

建国后，响应党的文艺方针政策的指引，创造新曲目歌颂朝鲜战场上的英雄《邱少

云》。为了使京韵大鼓更富于时代性和群众性，她改革京韵大鼓的传统唱腔，摒弃阴柔，

把含蓄与明快，低回与高昂，纤细与豪爽统一结合起来。六十年代初期，接连创作了歌

颂登上英雄的《珠峰红旗》，赞颂共产党员许云峰高尚革命情怀的《黎明的战歌》，以及

歌颂伟大领袖毛主席的《光荣的航行》，另外还有《韩英见娘》、《杨母坠楼》等曲目。

这些新创的带有时代特征的新曲目伎骆玉笙把京韵大鼓的抒情性推到了一个新的阶段，

把京韵大鼓以讲述历史故事为主转变为歌颂现实生活中的人物，这一转变是历史性的。

文革十年，骆玉笙连同京韵大鼓一起沉寂。1981年，在文革中遭受迫害已年近七十

高龄的骆玉笙乘着改革开放的春风又重返京韵大鼓舞台，她以新编历史曲且《和氏璧》

再次赢得曲坛的轰动。1985年，骆玉笙为电视剧《四世同堂》演唱主题曲《重整山河待

后生》，同年4月25日当选为中国曲艺家协会主席。1998年12月25日，“骆玉笙舞台

生涯80周年纪念会"在天津中国大戏院举行。骆玉笙以85岁的高龄又唱起那首《重整

山河待后生》，那高昂的旋律，依然从容坚定，那扶摇直上的唱腔响遏云霄，那宽厚醇

美的唱腔和清晰圆润的吐字再次激起全场雷鸣般的掌声。2002年5月5日，骆玉笙结束

了她曲折而又辉煌的艺术人生，却给中国曲坛留下了取之不尽用之不竭的文化遗产。

3．5．2“骆派"唱腔特征

(1)博采众长，“骆化刀新腔

骆玉笙最擅长“偷"艺，她经常跑去偷学别人的唱段。在听别人演唱时，他总是很

用心，尤其是碰到自己喜欢的唱段，她总是用心地欣赏品味，领会其中的情韵。她的脑

子特别好使，别人在台上唱，她就在台下心里跟着唱，渐渐地把不同流派风格迥异的曲

目兼收并蓄。从刘宝全和他的徒弟冯志彬、林红玉那里“偷”来了《草船借箭》、《古城

会》、《战长沙》、《关黄对刀》、《南阳关》等；从白云鹏和白风鸣那里“学"来《击鼓骂

曹》、《七星灯》等。但无论是哪家哪派的段子，她拿来后并没有生搬硬套，而是默化在

自己的新腔里。在韩永禄的“拆洗"下，吸收借鉴“刘"、“白"、“少白派"的唱腔，使

各种流派唱腔在她的唱腔里若有若无，不留明显斧凿过的痕迹。比如在设计《剑阁闻铃》、

《红梅阁》、《和氏璧》等曲目的唱腔时，取“少白派"的婉约抒情和悲凉凄切：“刘派"
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的刚劲挺拔；“白派"的低回柔媚。《剑阁闻铃》中：“不作美的铃声，不作美的雨”和

“既不能救你，又不能替你"的唱腔都是来自“自派”的基调。
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这句唱腔来自“白派”的《孟姜女》：
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骆玉笙在借鉴“白派"半说半唱唱腔特点的基础上，摒弃“白派"唱法上字重音轻

的特点而是更加注重吐字和唱腔的情韵。

在对“少白派”的借鉴上，《和氏璧》中有这样一句：
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这句唱腔来自“少白派”的：
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在博采众长方面，骆玉笙除了继承前辈的传统唱腔，还从其他姐妹艺术中吸收营养。

首先，骆玉笙最早学习京剧老生，又唱过二黄大鼓，所以在她的唱腔中经常可以看到借

鉴京剧唱腔的例子。其次，吸收河北梆子、弹评、花鼓戏、梅花调等地方曲中的营养。

另外，在其后期的新曲创作中，还吸收歌曲，配乐诗朗诵等多种艺术形式，丰富京韵大

鼓唱腔，避免唱腔的生搬硬套和哗众取宠。比如在《和氏璧》中，卞和二次献玉遭拒绝

后砍去双脚，倒卧楚山悲愤交加：“哭一阵，山上青竹变黄叶，哭二阵，百鸟入巢不作
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声。哭三阵，黑云滚滚天地暗，哭四阵，河水滔滔卷狂风。”在这一段装腔时，骆玉笙

吸收了京戏，梅花调等。骆玉笙把词、曲、情浑然一体，把京戏和梅花调的情韵化入京

韵大鼓，让人听起来不是简单的移植，而是京韵大鼓入乎其内的情韵所在；在《珠峰的

红旗》中吸收单弦唱腔和配乐诗朗诵；在《黎明的战歌》中吸收歌曲的音调等。

(2)颤音优美，以情造声

骆派唱腔最明显的标志就是使用颤音，以情造声，溶情于曲，以情带声。从刘宝全

到骆玉笙，京韵大鼓历经形成、发展到成熟。从原来的以“说”为主到以“唱”为主；

从原来的叙述故事到依事酿情和以情造声，这是京韵大鼓成熟的标志。骆玉笙不擅长表

演，而是利用优美抒情的声音和对鼓曲深刻的理解，把以叙述故事为主的京韵大鼓变得

更加抒情化、韵味化。她利用缠绵悱恻、婉转细腻的颤音，迂回曲折，如小桥流水，曲

径通幽，明亮华丽。然而她的颤音决非现在美声唱法中的花腔，也不是中国戏曲中的“擞

音"，更不是行腔中偶尔带进来的装饰性音符，而是在她高如行云，低音迂回的唱腔中

贯穿始末的。这种颤音是骆玉笙与生俱来的，别于任何一派的音乐天赋，这种颤音与她

厚积薄发的艺术气质和修养相结合，凭借诗化的鼓词语言，如泣如诉地抒发着内心深处

的情感。她化壮美为柔美，转叙事为抒情。比如在《丑末寅初》中：

鼍1i．n i l i盒6e ns f■f未 I违。蹲拿羔辱)I

在“渔翁出舱"处明显地使用颤音，把小船在江面上飘飘荡荡的感觉表现了出来。

在《剑阁闻铃》中，为表现唐明皇对杨贵妃的思念和悔恨之情，骆玉笙依字行腔，

因字设调，依情造声，在唱腔旋律上大量使用装饰音和颤音，增强唱腔的抒情性。比如

“洒窗棂点点敲人"的“人"和“林中雨点"的“点"字，“剑阁中有怀不寐”的“怀"

和“寐’’字，都分别使用了颤音技巧，显得唱腔委婉含蓄。

《剑阁闻铃》是骆玉笙最具经典的代表曲目之一。鼓词沿用清末子弟书名家韩小窗

的得意之作《忆真妃》。骆玉笙深知“唱曲唱情”的道理，她不是“依曲生情”而是“以

情造声"。她的这种“情"是对唐明皇和杨贵妃真挚爱情的感动，更是对杨贵妃悲惨命

运结局的叹息。她在演唱这段曲目时达到完全忘我之境地。“词"是虮隋’’的凭借，“情"

是词的依托，把“词"、“曲”、“人"、“境’’四者合而为一。在设计唱腔上，骆玉笙打破

常规，基本以慢板平腔为主，制造悲切凄凉的基调，便于表现主人公如泣如诉的情感，
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渲染凄风苦雨的环境。她长吁短叹的拖腔和激越挺拔的高腔，以及唐明皇声泪俱下的排

比旬，最后漂亮的甩腔，使听者的情绪跌宕起伏，如临其境。然而骆玉笙《剑阁闻铃》

的成功之处并不在于丰富的唱腔，而是以情造声、声情并茂的情感表达。

(3)搿骆派一唱腔的歌唱性

“骆派”唱腔的歌唱性主要体现在：第一，对京韵大鼓慢板腔型的选择上。慢板唱

腔在京韵大鼓的唱腔板式中主要功能就是叙事和抒情。在句式结构与腔节的运用上，一

句唱腔一般分为三个腔节或两个腔节，也有一个腔节的但很少使用。刘宝全善于用三截

腔，一句唱腔用小过门分成三截，前两个腔节一般短小，连接紧密，第三个腔节稍长。

这种唱腔特点是腔短，字重、干脆，更近于“说"。“骆派"偏重于使用两截腔，增加了

乐音，拉长了腔幅，使得腔长，字缓，声柔，尤其在抒情性唱段中，两截腔更具有歌唱

性和抒情性。在《剑阁闻铃》中两截腔的使用更加把唐明皇对杨贵妃的思念和缠绵悱恻

的音乐基调表现出来。另外在《红梅阁》中，用两截腔表现李慧娘的哀怨和对她的同情

叹息。第二，改变唱腔音乐节奏和固定程式以增加唱腔的歌唱性。比如：
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在“千般寂寞"处改变音乐节奏，给人以三拍子的律动感，和唱腔的歌唱性与抒情

性。

3．6京韵大鼓主要流派间的唱腔比较

3．6．1嗓音特点上

刘宝全嗓音高亢明亮，刚劲有力，穿透力强，借鉴京剧老生的唱法，把真假声结合，

用“立音"。咬字清楚，吐字干脆，以字行腔，按腔设调。刘宝全讲究唇、齿、舌、喉、

鼻等发声部位的运用，以及发声方法和气息的运用。音色明亮，高音高亢有力，响遏行

云，低音低回委婉；白云鹏不像刘宝全那样嗓音高亢明亮又干脆利索。白云鹏嗓音宽厚，

多用鼻腔共鸣，唱腔低回缠绵，韵味醇厚。张小轩嗓音醇厚，多用胸膛音，气力充沛，

以一气呵成见长。白凤鸣嗓音低沉，低腔较多，吐字清晰，沉重有力，音色质朴。骆玉

笙嗓音宽亮，音域宽阔，高低相宜，声音甜美，多用颤音。
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3．6．2唱腔风格上

刘宝全阳刚壮美，有英雄气概，善于表现英雄人物；白云鹏阴柔细腻，妩媚抒情，

并以叙述见长；张小轩粗犷豪放，行腔苍劲，节奏较快，起伏流畅。白凤鸣低音醇厚流

畅，悲壮苍劲，擅用半音和装饰音。骆玉笙富于歌唱性，以抒情见长，唱腔悠扬动听。

3．6．3曲目选择上

刘宝全嗓音的阳刚壮美和英雄气概使得金戈铁马的“三国”段儿被他演绎的淋漓尽

致。《长坂坡》里赵云的英雄本色，《华容道》里关羽的刚愎自用，《李逵夺鱼》里李逵

的粗犷豪放等都彰显了刘宝全嗓音的魅力。此外还有《单刀会》、《战长沙》、《博望坡》、

《乌龙院》、《闹江州》以及比较抒情的曲目《大西厢》等。白云鹏结合自身的特点，另

辟新径。他的唱腔以吐字清晰，行腔柔媚制胜。他避开高调长腔，却以宽厚有力的嗓音，

流畅的说唱，平稳的节奏慢慢道出一段又一段的“红楼”典故。如：《贾宝玉探晴雯》、

《祭晴雯》、《哭黛玉》、《黛玉焚稿》、《黛玉归天》等。张小轩嗓音朴实醇厚，又明亮干

脆，刚劲有力，咬字吐字清楚，京味纯正。演唱风格粗犷豪放，气势恢宏，一气呵成。

和刘宝全一样擅长“三国’’段。代表曲目：《博望坡》、《古城会》、《华容道》、《草船借

箭》等。白风鸣嗓音虽然圆润宽厚，音色深沉清醇，吐字清晰，但高音困难，自凤岩根

据他的特点大胆革新，在传统基础上为其改词编曲，创作新曲目如：《击鼓骂曹》、《红

梅阁》、《七星灯》、《狸猫换太子》、《战岱州》、《罗成叫关》、《哭祖庙》等。骆玉笙的唱

腔综合了刘宝全的高亢明亮和白云鹏、白凤鸣的柔媚，再加上她唱腔的歌唱性与抒情性

特点，所以她的曲目题材比较多样化。代表曲目《剑阁闻铃》、《伯牙摔琴》、《红梅阁》、

《击鼓骂曹》、《丑末寅初》等。以及建国后创作的新曲目：《邱少云》、《黎明的战歌》、

《珠峰红旗》、《光荣的航行》、《韩英见娘》、《杨母坠楼》、《和氏璧》和电视剧《四世同

堂》主题曲《重整山河待后生》等等。

3．6．4在继承和创新上

刘宝全善于博采众长，在唱腔上，他将平腔翻高pP匏,J造了挑腔，扩展唱腔音域；并

创造了高腔，使唱腔具有了抒情性；借鉴京剧中的“嘎调"①唱法，创立鼓曲演唱中的

“立音”；还在唱腔中吸收京剧、石韵、马头调和各地方小曲，丰富唱腔。如在《大西

啦京剧唱腔中，用突出拔高的音唱某一个字，称为“嘎调”
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厢》中吸收了河北梆子的唱腔，显得俏皮调侃。在《马鞍山》中借鉴了京剧的二黄腔。

白云鹏在唱腔语言上同样使用北京语音，但他在演唱的过程中却夹杂了一些河北方

言，唱腔中留有“怯味”。在唱腔上弃“阳刚’’而以“柔媚”见长。张小轩因青年时演

唱时调小曲，所以他的唱腔受到时调的影响。在张小轩的唱腔语言中除了京音还有天津

方言。比如《灯下劝夫》中：“妆"“小佳人"“安"“心"等字的唱腔旋律都是按照天津

方言的调值设计的。在《草船借箭》中采用时调中的疙瘩腔。 ．

’

白凤鸣在唱腔上，多在低音区行腔。而且在唱腔的咬字吐字上也更加注重韵味，做

到韵中有气，气中有韵，气韵结合。把京韵大鼓的演唱技巧和感情完美结合。他演唱的

《红梅阁》主要突出京韵大鼓的韵味，在《击鼓骂曹》中移植京剧曲牌“夜深沉’’的击

鼓片段，把京剧唱腔融入其中。

“骆派"吸收借鉴刘、白、少白派的唱腔，并“骆化”唱腔，使各种流派唱腔在

她的唱腔里若有若无，不留明显斧凿过的痕迹。比如在设计《剑阁闻铃》、《红梅阁》、《和

氏璧》等曲目的唱腔时，取“少白派"的婉约抒情和悲凉凄切；刘派的刚劲挺拔；“白

派”的低回柔媚。《剑阁闻铃》中：“不作美的铃声，不作美的雨"和“既不能救你，又

不能替你”的唱腔都是来自白派的基调。“骆派"除了继承前辈的传统唱腔，还从其他

姐妹艺术中吸收营养。比如京剧、河北梆子、弹评、花鼓戏、梅花调等地方曲中的营养。

另外，在其后期的新曲创作中，还吸收歌曲，配乐诗朗诵等多种艺术形式。比如在《和

氏璧》中，骆玉笙吸收了京戏，梅花调等。在《珠峰的红旗》中吸收单弦唱腔和配乐诗

朗诵；在《黎明的战歌》中吸收歌曲的音调。

3．6．5在唱腔语言上

京韵大鼓各主要流派在唱腔语言的使用上都是北京语音。表演形式都是说唱结合。

然而在“说唱结合’’的比例上和语言的表达方式上却不尽相同。刘宝全在京韵大鼓中属

于“唱叙派”。他的唱腔简洁干脆，又多停顿，所以更似于说。他的结合方式是“说中

有唱，唱中有说，似说似唱”型。他在唱腔中夹京剧韵白，似说似唱；夹普通说白，使

唱腔灵巧生动；夹京剧念白，使唱腔更富有京腔京韵。他不是把“唱”从“说"中分离

出来，而是使“说”更加音乐化。而白云鹏在这方面则更加注重唱中有说，他的唱腔往

往象在和人诉说叙述故事，讲究语言的口语化，在唱词中加入儿化音，像是在和人交谈，

说的成分要比刘宝全、张小轩、骆玉笙都多。张小轩的唱腔较平稳，速度比较快，所以

说的成分更多一点。骆玉笙也采用“唱中有说，说唱结合"的方式，但他比刘宝全更具
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歌唱性和抒情性，唱的成分更多一点。在语言的表述上，她不象白云鹏那样字说的比较

轻，为了唱腔的歌唱性和抒情性，她在语言的咬字上咬的比较重。

3．6．6共同点与不同点

共同点：在语言的选择上都用北京语音，京腔韵白，说唱结合；在唱腔设计上都博

采众长，流派间互相借鉴，你中有我我中有你。在刘宝全的唱腔中类似张小轩的曲调也

占了很大的比重。比如《八喜》中：

鑫8 l^￡．熏乏．蔓82 l 1 0)l 5 1·l{8 6 n降8疋蛆8 la‘蚍M丝1 )鲢l‘8 Ⅶ毒l。2
骞 弛 襄 肇t嘲》徽 警履 燮 纛．

比较张小轩《灯下劝夫》：

．1一 ^l，／—、、
5 88 I 58 T2 8 4 I 8 282 I
撰 f 。， 链的fl 。绣．

同样在张小轩的唱腔中也有刘宝全的影子

张小轩《灯下劝夫》：

。墨I5翅2 8 l 2 8≤iiii蕊
毙打威鼹 走焱嘲能熬

硒l^．
媛 赣．一’’—●l一’

刘宝全《李逵夺鱼》：

d矗{秕鲢鲮o I壹；t鲣鲤I l o>5仆I
覆 珏 襞 黛橇 ‘啜蓐’

妒舀再再油k壁9 I鼍．
从上面的谱例中，我们可以看到二者在唱腔上的许多相似之处。



第三章京韵大鼓主要流派唱腔特点及其比较

骆玉笙宗师刘宝全，在她唱的刘宝全的代表作《博望坡》和《丑末寅初》中基本保

留了刘宝全的唱腔风格。在唱腔方面综合了刘宝全的高亢明亮，和白云鹏、自风鸣的柔

媚，尤其是在抒情性唱段的演唱上，借鉴白云鹏的柔媚和白风鸣低音行腔的韵味。

此外，都不同程度地吸收了京剧、时调、梆子等地方小曲及其他姐妹艺术。比如刘

宝全吸收京剧、石韵、马头调和各地方小曲。骆玉笙也吸收京剧、河北梆子、弹评、花

鼓戏、梅花调等地方曲中的营养。另外，在其后期的新曲创作中，还吸收歌曲，配乐诗

朗诵等多种艺术形式。

不同点：首先表现在嗓音条件和唱腔风格上，刘宝全阳刚壮美，白云鹏柔媚细腻，

张小轩粗犷豪放，白风鸣行腔韵味，骆玉笙颤音优美。其次是在曲目风格的选择上“量

身定做”，刘宝全以《三国》为主的武段子；白云鹏是以《红楼》为主的文段子；张小

轩这点与刘宝全相似，也是以武段子为主；白凤鸣则改词改曲自创新曲目；骆玉笙因为

嗓音综合了“一刘二白’’的特点，在曲目风格的选择上更加多样化。第三，在同一曲目

的唱腔设计上，流派不同唱腔也不同。比如在刘宝全和骆玉笙都唱过的《丑末寅初》中，

却大有不同：首先是在唱词上，骆玉笙略有改变。以《丑末寅初》第一对上下旬为例：

刘宝全的唱词是：“丑末寅初，日转扶桑。猛抬头，遥望见天上的星，星和斗，斗和辰，

(是那)渺渺茫茫、恍恍惚惚、密密匝匝、直冲至霄汉，减去了辉煌"。而骆玉笙的唱

词则是：“丑末寅初，日转扶桑。(我)猛抬头见天上星，星共斗，斗和辰，它(是)渺

渺茫茫、恍恍惚惚、密密匝匝，直冲霄汉(哪)，减去了辉煌"。在骆玉笙的唱词里，不

仅对刘宝全的唱词做了少许改动，而且，在唱词上还加了“衬”字。比如：括号里的“是’’

和“哪”，及在“猛抬头’’前面加的“我"字。另外，从谱面上，我们也可以一目了然

地看N-者在唱腔设计上的不同。
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第四章中国民族声乐在京韵大鼓唱腔上的可借鉴性

中国民族声乐艺术有着悠久的历史，它扎根于中国的音乐沃土之中，这是世界上任

何国家所无法比拟的。许多民族声乐作品，都直接来源于各民族的民歌，如云南民歌《小

河淌水》、维吾尔族民歌《我们新疆好地方》等等，都堪称民族声乐的经典之作。

另外，我国的民族声乐艺术还吸收了很多地方戏曲。我国传统的戏曲艺术是民族声

乐的丰富宝库。许多优秀的民族歌剧，都从戏曲音乐中汲取营养。比如歌剧《洪湖赤

卫队》，吸收了汉剧的音乐素材，歌剧《江姐》，吸收了川剧的音乐旋律。

中国民族声乐艺术在吸收和借鉴中国各地民间歌曲、小调和地方戏曲的基础上，还

可以向曲艺方面借鉴。电视连续剧《四世同堂》的主题歌《重整河山待后生》就是以京

韵大鼓的旋律为基础发展创新的，既带有传统韵味，又富有时代新意，深受广大观众、

听众喜爱。本文将着重以京韵大鼓唱腔的科学性为例，从京韵大鼓的发声吐字、行腔归

韵和它的说唱性特点与抒情性唱段的艺术处理几个方面来阐述探寻其与中国民族声乐

唱法特点的共性，从而论证中国民族声乐在京韵大鼓唱腔和唱法上的可借鉴性。

4．1发声和吐字

’4．1．1嗓音发声的练习

京韵大鼓的发声训练讲究发生部位、发声方法和气息的控制。发声部位包括：唇、

齿、舌、喉、鼻。唇要有喷闭收缩力，舌有舒卷顶挤力，鼻有轻重行韵力，两腮要有开

展的张力，上齿有封闭力，下齿有兜摆力等。艺人们多把声音分为高音、中音、低音、

变音、炸音五种，在练习时从低音到高音一气呵成，真假声衔接自然，不留痕迹。首先

要求中音洪亮，高音圆润，不挤，低音要求沉厚，然后训练变音灵活准确，炸音宽大。

把声音训练得运用自如，放的出去又收的回来。“喊嗓子’’是京韵大鼓艺人训练声音的

方法，之所以流传下来，必有其科学性和可行性。声乐艺术教育家沈湘教授说：“打开

喉咙喊嗓子是最科学的发声方法”。打开喉咙可以使口鼻咽喉张开，产生13腔、鼻腔、

喉咽腔、胸腔和头腔的共鸣，使声音在管道中运行。另外，在发声上不能仅依靠喉部的

力量，还要有气息的运用。“善歌者必先调其气”，“气乃音之帅，气粗则音浮，气弱则
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音薄，气浊则音滞，气散则音竭"①要想字正腔圆，声音传得远，必须依靠气息的支撑。

老艺人们常说气沉丹田，“丹田运气"其实就是我们今天所说的胸腹式呼吸方法。京韵

大鼓名家刘宝全和骆玉笙都采用这种胸腹式呼吸法，刘宝全从低音到高音一气呵成，从

真声转入半假声再到纯假声的“立音’’(即头腔共鸣)，用现在金铁林教授的话这叫“混

声唱法"。骆玉笙在其85岁的高龄依旧能演唱电视剧《四世同堂》主题曲《重整山河待

后生》，在其丹田之气的支撑下，运腔不动声色，声音圆润，张弛有度，给听众带来听

觉上的享受，这充分说明京韵大鼓发声方法的科学性和持久性。

4．2．2咬字清楚，吐字有力

魏良辅在《曲律》中谈到：“曲有三绝，字清为一绝；腔纯为二绝；板正为三绝。’’

由此可以看出，古人把咬字吐字放在演唱一首曲子的第一位，可见它的重要性。任何一

种演唱形式，不管是中国民族声乐还是作为说唱艺术的京韵大鼓或者其他的语言、歌唱

艺术，都要求咬字和吐字的清晰明了。京韵大鼓作为北方曲艺的杰出代表，通过语言来

叙述故事，表达内容，语言是基础，要想让人听清楚，就必须要把字吐清楚，“字正而

后腔圆"。字音由于发声部位的不同，分为唇音、舌音、齿音、喉音、鼻音五种。而舌

音又分为：舌尖音、舌面音和舌根音。如“拉"、“力”、“来”属于舌尖音； “南"、“安”

属于舌面音；“哥’’‘‘好"是舌根音。所以要想把字吐清楚必须了解每个字发声的部位在

哪里。京韵大鼓演员尤其注重咬字吐字方面的练习，刚一入行，就要先从练嘴皮子功夫

开始。如练习上下唇的伸缩关闭，舌尖的卷平和上下齿的关闭张开等。在京韵大鼓五个

发声部位的训练中，尤其强调唇音，他们称之为“喷口"，唇音常和前齿结合发出短促、

轻快的声音，又叫“唇齿音"。如：b p m f都是唇音。唇音较为低弱，要想吐字响亮清

脆，传得出，打得远，就必须练好喷口。

民族声乐在咬字吐字方面讲求“五音"和“四呼”，即通过“唇齿喉牙舌”五音把

字咬准，再通过口腔外部在咬字时所处的口形：开口呼、齐齿呼、撮口呼与合口呼四种

口型吐字。咬字时，讲究咬清字头、拉长字腹和字尾归韵。找准了咬字阻气的部位后，

构成阻挡时的力度也是非常重要的，力度恰当，吐字清晰、响亮、有穿透力，如果力度

过重字音粗糙，过轻字音不清晰，咬字和吐字应该形成一个完美的发声过程。所以在京

①冯光钰，对曲艺中说与唱创作规律及演唱技巧的探讨，[J]天津音乐学院学报，天籁，2005．01
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韵大鼓唱法中尤其强调咬字时要有“喷口力"，讲究“寸劲"，字头要短促而有力、结

实又清晰，既把字咬住又不能把字咬死。这一点与我国的民族声乐的发音要求是一致的。

4．2行腔归韵

4．2．1依字行腔

在曲艺音乐中，讲究依字行腔，将唱腔音乐与语言相结合是曲艺音乐的一大特点。

曲艺音乐是一种语言艺术，用说唱的表演形式讲述故事内容，所以唱腔和音乐必须服从

语言。京韵大鼓使用北京语音，有阴平、阳平、上声和去声四个声调。如果用音符来表

示北京语音的四个声调的话就是：

一，—、 !t"ti邋．t8
掰粼 上 ^

所以，京韵大鼓演员一般都秉承这个原则，根据这四个声调的阴阳规律设调装腔和

润腔，只有这样，才能做到字正腔圆，不会出现唱腔中的“倒字"现象，才能把京韵大

鼓的京腔京韵清楚地表现出来。

比如在刘宝全的《八爱》中：
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在上例中，“花”“明““柳"“媚”四个字，分别为阴平，阳平、上声和去声。

而在刘宝全的唱腔中，很明显是依字行腔，按腔设调。

“民族声乐是语言文字和音乐旋律的结合体。”①语言的表达和声音一样都非常重

要，刘宝全曾说：“词是根，腔是本，情韵身段是枝叶。”由此可见语言的重要性。由于

汉语的发音特征比较特殊和复杂，所以民族声乐唱腔注重“字正腔圆"、“依字行腔”、

“吐字归韵"等，秉承传统民族声乐对字的处理原则，发音时强调“喷口"，运腔时注

意旋律与咬字的结合，吐字保持稳定的口型，保证字腹的圆润，充分发挥母音的共鸣作

用；在字尾归韵时，要求完整准确清晰，以保证腔体的圆润性。现在有很多学习声乐的

学生，在学习的过程中，一味地追求声音和唱法的训练而忽略了歌唱语言的重要性，“不

解四声，莫辨阴阳，甚至油口烂腔，俗伶别字"这样的学习方法是很难成功的。不过在

①姚莉莉，对民族声乐发展特征的几点思考【J】四JII戏剧，2005．05
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依字行腔的过程中，为了使唱腔优美，京韵大鼓演员往往对唱腔技巧灵活运用，使用“先

倒后正"或“先正后倒”的唱法，以求“字正”的效果。

4．2．2讲究押韵

京韵大鼓作为一种以说唱为主的曲艺形式，全凭语言上的说唱相见来表述故事情

节，为了表达上的朗朗上口和听觉上的韵味，所以在语言上尤其讲究押韵。京韵大鼓在

韵辙上使用北方语言中的“十三辙"： 发花辙，姑苏辙、衣七辙、也斜辙，梭波辙，江

阳辙，灰堆辙，言前辙，人辰辙，中东辙，由求辙，遥条辙、怀来辙。除了这十三道大

辙之外还有两道小辙，就是带儿化音的韵母，up．J,人辰和小言前。京韵大鼓的鼓词内容

一般都是短段，通常是在唱腔的首句起韵，第二句开始押韵，一韵到底中间很少换韵。

另外，韵脚用平声字。上句平仄不论，下旬平声押韵。比如在刘宝全演唱的《南阳关》

中的一段词：“炀帝无道乱朝纲，杀父夺权理不当。鸩兄图嫂伦理丧，信奸近佞远忠良。"

这一段词中，首句起韵“纲”，第二句押韵用的是江阳辙。

民族声乐唱法中也非常讲究押韵，每一首歌曲都有自己的韵辙。比如歌曲《把一切

献给党》：“那一天你拉着我的手，让我跟你走，我怀着那赤诚的向往，走在你身后⋯"

用的是由求辙。再比如歌曲《我的祖国》：“一条大河波浪宽，风吹稻花香两岸，我家就

在岸上住，听惯了船上的号子，看惯了船上的白帆⋯”用的是言前辙等等。所以在民族

声乐的演唱过程中，除了把字咬准，吐字清楚外，还要归好韵。一个字最后的归韵不仅

代表着一首歌曲的风格韵味，还会影响声音的行腔。一个字，韵归不好，不仅会破坏语

言的完美，还不利于声乐作品的二度创作，在观众欣赏的时候，往往会出现不知道你在

唱什么，搞不清歌词所表达的含义。

4．3京韵大鼓唱腔的说唱性

曲艺说唱艺术具有“说中有唱，唱中有说”的特点，极其强调语言对于音乐的主导

作用，和音乐对语言的依附性。而京韵大鼓似乎更向生活靠拢，采取一种似说似唱，说

中有唱，唱中有说，说唱结合得表现方式。把音乐的节奏性和语言的节奏性相辅相成，

互相支撑，互相吻合。刘宝全就是京韵大鼓中说唱结合的代表。他在唱腔中夹京剧韵白，

似说似唱；夹普通说白，使唱腔灵巧生动；夹京剧念白性的普通说白，使唱腔更富有京

腔京韵。他不是把唱从说中分离出来，而是使“说"更加音乐化。而白云鹏在这方面则

更加注重唱中有说，讲究语言的口语化，在唱词中加入儿化音，像是在和人交谈。骆玉
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笙也采用唱中有说，说唱结合的方式但他比刘宝全更具歌唱性，唱的成分更多一点。京

韵大鼓这种说唱结合的演唱形式，在叙述故事时更便于表达，观众在欣赏的时候，也便

于接受。 。

中国的民族声乐，有很多的地方民歌也极具说唱性特点，比如贵州民歌《摘菜调》：

清呃早起来轻轻把门开嘛

幺妹走出来幺妹去摘菜嘛

走呃进么妹的菜园中嘛

哎呀呀合舍哎呀呀合舍

青啊青的青菜硬是逗人爱

青菜、白菜、韭菜、菠菜

黄瓜、茄子、莴笋、海椒

哎呀七呀哎呀八呀哎呀

依⋯⋯也⋯⋯硬是逗人爱

在这首歌曲中，利用贵州方言，似说似唱地表现了，一个小姑娘早上起来去菜园里

摘菜时看到很到新鲜的青菜后的喜悦心情，尤其是在后半段数菜的过程中，更加突出了

说唱的感觉。

在民族声乐作品中类似的例子有很多不再一一列举。另外，在民族声乐的唱法上也

体现了京韵大鼓的说唱性。著名歌唱家蒋大为曾说：“要想唱好，首先要说。"他把唱歌

分为三个阶段：“首先是喊着唱，接着是唱着唱，最后是说着唱。"由此可见，民族声乐

的演唱离不开正确的“说”，而“说"才是唱的最高境界。可想而知，一个连“说"都

说不准的人是怎样歌唱的。在我们学习声乐时，老师总是反复强调“说"，在高音位置

上“说"，并且要“说”出去。以说话的感觉去唱，在“唱”中又想到“说”，把字咬准

确，吐清楚，在科学的呼吸的作用下，从低音到中音再到高音声腔位置统一，一气呵成，

这不仅是京韵大鼓唱法的魅力所在，同样也受用于我国的民族声乐演唱。就像蒋大为说

的：“在音符上说话要把字说透了⋯"。我国民族声乐在以后的发展中，应该更多地向本

土文化靠拢，除了各地民歌、小调和各种戏曲外，还应该向传统曲艺借鉴，从我国传统

的说唱音乐文化中寻根探源，找到一条更加展示中国民族风味和特色的音乐创作道路，

使中国古老的经典的民族文化，不是放到博物馆中当成文化遗产陈列，而是用一种新的

形式去表现它的魅力，让世界人民更加认识和领略中国优秀的民族传统文化的瑰宝。
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4．4京韵大鼓在抒情性唱段上的艺术处理 ?

“唱曲贵在唱情、唱味"。从骆玉笙开始，她把京韵大鼓的以叙事性为主，成功转

型为以抒情为主。骆玉笙不擅长表演，而是利用优美抒情的声音和对鼓曲深刻的理解，

把以叙述故事为主的京韵大鼓变得更加抒情化、韵味化。她利用缠绵悱恻、婉转细腻的

颤音，迂回曲折，如小桥流水，曲径通幽，明亮华丽。她化壮美为柔美，转叙事为抒情。

在《剑阁闻铃》中，为表现唐明皇对杨贵妃的思念和悔恨之情，骆玉笙依字行腔，因字

设调，依情造声，在唱腔旋律上大量使用装饰音和颤音，增强唱腔的抒情性。

《剑阁闻铃》是骆玉笙最具经典的代表曲目之一。鼓词沿用清末子弟书名家韩小窗

的得意之作《忆真妃》。骆玉笙深知唱曲唱情的道理，她不是依曲生情而是以情造声。

她的这种“情"是对唐明皇和杨贵妃真挚爱情的感动，更是对杨贵妃悲惨命运结局的感

叹。她在演唱这段曲目时达到完全忘我之境地。词是情的凭借，情是词的依托，把词、

曲、人、境合而为一。她长吁短叹的拖腔，和激越挺拔的高腔，以及唐明皇声泪俱下的

排比句，最后漂亮的甩腔，使听者的情绪跌宕起伏，如临其境。然而骆玉笙《剑阁闻铃》

的成功之处并不在于丰富的唱腔，而是以情造声、声情并茂的情感表达。

民族声乐演唱讲究“声"“情"并茂。光有声没有情，连自己都无法感动，更不会

感动别人。尤其是在演唱民族歌剧和抒情性的声乐作品时，情感的表达和处理更为重要。

比如在民族歌剧《党的女儿》中的一段唱《万里春色满家园》，这段唱是玉梅临刑前的

一段唱，彭丽嫒饰演的田玉梅，用她那圆润的唱腔，和真挚的情感，表达了田玉梅面对

敌人时的大义凛然，英勇不屈的高尚革命情操；在对孩子的叮咛和对远方亲人的牵挂中，

显示了一个女人、一个母亲的亲切和温柔。彭丽嫒用大段的抒情咏叹调，诠释了一个女

共产党员的光辉形象。

《不幸的人生》选自民族歌剧《伤逝》，这是一段非常典型的抒情性唱段。所以在

艺术处理上，应该做到以下两点：第一，把握好情绪，投入自己情感，进入角色，想象

既是对自己的不幸人生和爱情经历的哭诉，也是对主人公遭遇的深刻同情。针对不同段

落调整歌唱的情绪。比如说A段是女主人公低沉的诉说，情绪就要悲伤和压抑；B段是

对生活的挣扎与悲痛之情；再现段又回到A段的悲伤与无助之中，同时又有肝肠寸断的

痛楚和与命运抗争的绝望。第二，歌唱语气的处理要准确而到位。正确的歌唱语气和咬

字能够准确地表达歌曲的情感，如果在语气和咬字方面过于机械，不与剧情相结合，那

么发出来的声音只能索然无味，毫无戏剧表现力可言。例如第一旬： “又是死～般的
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寂静，又是冰一样的寒冷”，演唱中要突出“死’’和“冰”两个字的语气要加重音，这

样才能显示出“寂静"和“寒冷”的特别意义。“阵阵剧痛斑斑伤痕’’八个字，要用爆

破音咬字，顿挫而有力，以此来突出主人公心灵深处的伤与痛。

从现在电视上推出的各种形式的声乐比赛上来看，无论是什么样的比赛，比到最后，

都不再是单纯的声音上的较量，而是更多地从作品的艺术处理上，谁更能打动人，唱的

更符合歌曲创作的味道，更有情调方能制胜。在用情上，京韵大鼓演员骆玉笙是最擅长

的，她的作品之所以流芳百世，可贵之处就在于此，所以我们的民族声乐的演唱也应该

在“情"字上多下功夫，而不是单独地追求音量的宏大与响亮。
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中国的音乐文化博大精深，京韵大鼓只是我国丰富的音乐文化遗产中的沧海一粟，

中国民族声乐的发展除了向西方学习其科学的发声方法外还必须扎根于中国民间音乐

文化这片沃土，吸收营养博采众长，才能创造出富有中国民族特色的音乐文化作品，才

能代表中国特色的社会主义音乐文化。本课题对于京韵大鼓这一代表性的中国曲艺音乐

做了较为详细和系统的历史梳理以及主要流派的唱腔特点分析和流派间的唱腔比较，另

外着重提出了中国民族声乐在唱腔和唱法上与京韵大鼓之间千丝万缕的联系，意在强调

京韵大鼓这一民间音乐文化对中国民族声乐发展和创新的理论指导意义和应用性价值。

在民族声乐演唱对京韵大鼓唱腔的借鉴上，如今已经初有成效。主要表现在以下两

个方面：第一，由京韵大鼓唱腔直接创作而成的电视连续剧《四世同堂》的主题歌《重

整河山待后生》(骆玉笙演唱)，就是以京韵大鼓的旋律为基础发展创新的，既有带有传

统韵味，又有彰显时代新意。第二，就是“京歌"的盛行。“京歌"是加上了京剧音乐

元素的歌曲，是对京剧的改良与创新，也是对现代歌曲的充实与丰富。在演唱是用京剧

的唱腔、曲调、程式，加上现代音乐元素来演唱表演的一种文艺形式。 如： 《好大一

颗树》、《我们是中国人》、《唱脸谱》、《故乡是北京》、《前面情思大碗茶》、《没

有共产党就没有新中国》、《卜算子·咏梅》等等。另外，很多京剧艺术大师像李胜素、

于魁智等把京剧改新曲编新词改变成“京歌"，比如《钗头凤》、《情怨》、《白毛女》

等与时代接轨，把中国民族文化与现代时尚风格和大众审美趋相结合。

这些充满京腔京韵的声乐歌曲，正是我国民族音乐作曲家吸取中华五千年传统文明

成果的富有时代特征和意义的见证。无论是从作品中的曲调上还是从唱法上都可以找到

我国的传统戏曲和曲艺的影子，这也是我们在对中国传统音乐借鉴上的新发展，同时也

期待中国民族声乐发展的明天会有更多更好的富有传统民族特色的作品问世。
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本文经过一年多的研究探索，在张宇教授的悉心指导下顺利完成。

京韵大鼓是我国传统音乐文化宝库中的艺术瑰宝。对京韵大鼓唱腔艺术的研究，既

是对我国传统民间艺术的传承和发扬，同时也是对我国民族声乐未来发展道路的一次大

胆探索。另外对于我们学习民族声乐的学生在对民族声乐研究的道路上更是一次吸收和

借鉴。京韵大鼓是我们进一步了解中国传统文化的重要桥梁，通过对京韵大鼓唱腔艺术

的研究，我再一次领略到了我国民族民间音乐的博大精深以及深厚的艺术魅力，它的艺

术性与科学性将是我们对我国民族声乐继续探索的一把金钥匙。这篇论文是我三年研究

生学习生活的一个总结，也是我对培育我的恩师与学校的一个学习成果的汇报，由于本

人能力有限，以及资料收集的不够全面，还有很多不足之处，文笔看起来还显稚嫩，希

望老师专家给予更多的批评指正。我将在民族音乐的长河中继续徜徉，吸收更多更美的

艺术知识和营养来充实自己的头脑，也希望这篇文章能激起更多关注中国民族民间传统

音乐的人们对其进行更深层次的研究与挖掘，将我们的民族音乐继续传承下去并发扬光

大。

在硕士学习的三年中，张宇老师严谨的治学态度时刻影响着我，激励着我，同时在

我的学习和生活上也给予了很多帮助，在此，我想真诚地说一声：“老师您辛苦了，感

谢您对我的培养和教诲”。谨以此文答谢张宇老师和学校领导以及养育我多年的父母。

同时还要特别感谢宴意翔老师在我写作过程中给予我的帮助。

杜艳冰

2011年4月
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