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论蒙派京剧音乐的民族性特征

摘要

50年代内蒙古京剧团建立后，艺术家们在不断的实践探索中，创造性的将蒙

古族特有的民间音乐糅合到京剧音乐中。他们在传统京剧演唱形式的基础上，

加入了蒙古族长调，并将写头琴与京胡这两种音色及表现力完全不同的乐器，

大胆的融合在一起，形成了独具蒙古族音乐特色的蒙派京剧。几十年来，蒙派

京剧本着“扎根于内蒙古草原、创草原特色的风格和理念”这一宗旨，创作演出

了多部反映草原人民生活的优秀剧目，充分的展示了草原人民的物质文化生活

和精神面貌。

本文首先对蒙派京剧与传统京剧，做出了总体的纵向对比，从对比中阐述了

蒙派京剧区别于传统京剧，所显现出的现代性及民族性特征。同时，又将蒙派京

剧与内蒙古地区其它“蒙汉交融”的音乐形式(二人台、漫瀚剧)做了横向的

音乐风格特征对比，分析它们在吸收蒙古族民族音乐元素中的共同与不同之

处。

第二部分，从蒙派京剧音乐的民族性特征分析入手，对其旋律、配器、音

乐主题、唱腔等方面进行剖析，以多部具体剧目为论据，展开论述。

第三部分，从美学角度出发，对蒙派京剧的产生及其价值意义做出分析评

价，并对蒙派京剧这一艺术形式的现状及前景做出阐述及展望。
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七he nat i ona I character of Mongo l i an Pek i ng 0pdr a

Abstract

This article analyses the nationality character of music in the opera of艟ongol，

and expand the discourse from the melody， orchestratipn， musictheme， singing in

multi—sectionspecific repertoire．And have the contrast of horizontal and vertical

style of music features discussed in multi_Iangle with trad主tional Peking Operaand

Mongol music (10ng tones、ErRen Tai and Man Han diao) ．Mongol operaconstantly

absorbing the advantages of the f01k music and traditional opera musicin t、he

development process， ，The content and form of Mongol opera unified based on the

national character and tradition expand the expression way．

In the develop process of Mon901 ian Peking Opera， the artists mixed the uniq

ue folklore of Mongolian with the composition of Peking opera musie， which made

a combination between national music and c巾era music， forming the character of M

on901ian Peking 0pera with the distinguishing feature of Mon901ian music． The co

mposers of Mongolian peking 0pera Troupe creatiVely combined the Mon901 ian fiddl

e(Ma—Tou—qin) and Jinghu together， which were separate instrument with different

c010r and expression， with the conception of taking root of Inner Mongolia gras

sland and the style of grassland feature． Starting with the life of people 1iVin

g in the grassland， and based upon re￡lecting their the material and spirit feat

ures． Taking spreading the culture and enrich the spirit culture of grassland pe

ople as self—responsibility， using mult卜techniques of art creature， insisting o

n reforming the expressing techniques， striVing to keep close to the aesthetic n

eeds and cultural characteristic of local people， and create the opera art that

Mon901 ian people love to see and hear．
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Mongol opera； Peking 0pera； analysis in music style； national
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引言

内蒙古地区自古有着深厚的民间音乐文化积淀，在这片广袤的沃土上，不论是民间歌曲、

歌舞音乐，还是民族器乐、戏曲音乐，都在历史与文化的长河中茁壮成长。蒙派京剧的产生

与发展是传统京剧音乐与蒙古族传统音乐文化交融的结果，是蒙古族音乐文化的重要组成部

分。

学界关于蒙派京剧的研究尚未形成体系，已有的论著也十分的稀少，本文的资料采集大

多来源于内蒙古京剧团50周年的纪念资料，和各个剧目的音像资料以及在中国知网上搜集到

的一些有关于蒙派京剧的资料片段。现有的关于蒙派京剧的成文基本上是来自于剧目的通讯

报道，如《草原母亲》、《大漠昭君》的演出通讯：内蒙古日报(汉)在2009年7月22日第

001版的通讯《京剧<大漠昭君>在昭君故里唱响》，中国文化报在2009年2月3日第002

版综合新闻中的《京剧<大漠昭君>展现草原文化》，实践(党的教育版)2008年07期的《倾力

打造”蒙派京剧”艺术》，对本文立论影响最大的文章是乌兰娜的《‘蒙派京剧’的由来一一-

与<振兴京剧与乱标派别>一文的作者商榷》，在此文中，乌兰娜用蒙派京剧几十年的发展历

程以及发展的特色与轨迹，论证了蒙派京剧的形成以及繁荣是有其历史必然性与合理性的，

并非“乱标派别”，这篇文章为本文提供了立论的基石。

在行文过程中，本人综合对比了蒙派京剧与传统京剧以及其他音乐形式之间的差别，通

过对传统京剧资料、长调音乐资料、二人台音乐资料、漫瀚调等音乐资料的对比研究，对蒙

派京剧的特征做了综合性的概述，由于历来对于蒙派京剧的民族性特征的研究寥寥可数，所

以本文对于蒙派京剧的看法尚不够深入和成熟。

“文化交融”是蒙派京剧产生与发展的前提。在不同文化的碰撞过程中，势必会有一个

契合点，通过这个点的交融与延伸，不同的文化体制会逐步的相互融合，最终形成一种能够

同时体现两种或多种文化形态特征的新的文化表现形式。无论是国家文化还是民族文化，只

要是在发展的进程中，只要参与进社会的传播，就势必会有不同文化模式相互作用的现象存

在。“文化交融”并非是两种文化的相互叠加和力皿工，而是在互相的影响和作用下，相互吸

收其特点与优势，而形成的符合区域文化发展规则的一种形式。蒙派京剧在产生之初，就经

过了传统戏曲文化与草原音乐文化的相互作用与互渗，因此，才会产生蒙派京剧在传统京剧与

蒙古族音乐两种音乐形态中的民族性特征。本文的探究正是在这种思想之上进行的，通过对

蒙派京剧及蒙古族相关音乐形式特点的交融性的探讨，完成对蒙派京剧的音乐特征系统性的

阐述。



论蒙派京糊鳓彘族性特征

二、蒙派京剧概述

京剧是我国戏曲音乐中集大成的戏剧品种。清代在北京城中有来自各地区的地方戏曲，

不同的戏曲声腔在这里相互吸收、融合，也相互竞争。在清代戏曲的“雅’’“俗”之争中，

“俗”每次都能战胜“雅”。京剧作为第三次雅俗之争的胜利者一直占据戏剧发展舞台的主

要地位，经久不衰。京剧自京腔发展而来，京腔则是明末清初弋阳腔传到北京后，吸收北京

语音特点及土调而形成的一个剧种。

第一次雅俗之争中，来自民间并受至归匕京市民欢迎的京腔正处于上升时期，7它以群众性

和通俗性的优势压倒了当时已经显的凝滞和陈旧的昆腔。由于清政府的介入，在京腔的艺术

风格的改良基础上，京腔成为与昆腔平分秋色的御用声腔。第二次雅俗之争也被称为“花”

“雅”之争④，是梆子腔与昆腔、京腔之间的斗争。梆子腔由于已经演变成为板腔体的新兴戏

曲结构形式，因此梆子腔与同为曲牌体声腔的昆腔、京腔的斗争，还包含了戏曲音乐结构体

制的新旧形式之争的内容。这次雅俗之争的结果也是由于清廷介入。清政府对梆子腔进行了

规范，并发布了针对秦腔的禁令固，这就为第三次雅俗之争中皮黄腔的成功打下了基础。不久

之后四大徽班进京祝寿，并在北京这一五方杂处的戏曲环境中生存了下来。这是由于徽班在

发展过程中吸收了秦腔、京腔等多种声腔并且其四功五法的精湛技艺等方面符合了当时京城

群众的戏曲审美口味。

湖北的西皮调与北京的二黄调合流以后，在不断的发展过程中，徽班经过领班、行当及

剧目等方面的变化，开始了从徽班向京剧过渡的阶段。这期间，出现了程长庚、张二奎和余

三胜为代表的皮黄戏中徽、京、汉三个不同的艺术流派。这三个流派在改革皮黄戏、促成皮

黄戏向京剧过渡的过程中，起到了举足轻重的作用。经过各个时代、各辈各派的努力，京剧

的流派显现出各具特色的艺术特征。在京剧的发展壮大过程中，由于其剧目丰富，行当齐全，

不仅在北京十分兴盛，而且逐渐流传、盛行于外地。民国初年，外地京剧发展较快的是“海

派”京剧，“海派"京剧在吸收北京京剧的艺术特色之前提上，加入了南方戏剧的艺术元素，

形成了独具特色的京剧流派，这一流派的产生，使得京剧这一艺术形式更易于被南方地区的

群众所欣赏接受。

我们今天看到的蒙派京剧就是在传统京剧的基础上发展起来的新兴戏曲形式。京剧约于

清末光绪年间流入内蒙古地区，当时最早的戏班子被邀请为蒙古族王府表演，后来，诸多内

地京剧名角也常常到内蒙古献艺，这使得京剧的影响在内蒙古地区日渐深厚。20世纪40年

。周青青：《中国民间音乐概论》，人民音乐出版社2007年版，第148页中关于“花”“雅”的记载：乾隆年问(1736’1795)，

各种地方戏曲借着为乾隆及皇太后祝寿之名，纷纷进京献艺，有所谓南昆、北弋、东柳、西梆之说。因为剧种繁多，被分为

“花”“雅”两部。昆腔属“雅”部，其他属“花”部。当时京中花部以京腔最盛，王府大班皆演京腔。

圆周青青：《中国民间音乐概论》，人民音乐出版社2007年版，第148页：据能定定大清会典事例》载：“乾隆五十年议准，

嗣后城外戏班，除昆弋两腔仍听其演唱外，其秦腔戏班，交步军统领出示禁示。现在本班戏子，盏令改归昆弋两腔。如不愿

者，听其另谋生理，倘于怙恶不遵者，交该衙门查拿惩治，递解回籍。”



内蒙舌夭擎磺芏_：隼业论文

代末，由中国共产党领导的冀察热辽联大鲁迅艺术学院师生，先后来到内蒙古，辅导赤峰人

民平剧院演出《逼上梁山》、 《三打祝家庄》、 《千古恨》等新编京剧历史戏，这些演出深

受当地群众喜爱。中华人民共和国成立后，内蒙古的文艺工作者对京剧地区化和民族化的改

革进行了不断的尝试和探索，第一次尝试是昭乌达盟京剧团在50年代末排演的新编历史剧

《巴林怒火》固。1960年，内蒙古京剧团成立后，在当地政府和艺术团体及个人的支持和热

情关怀下，陆续创作排演了多部具有地方民族特色的京剧剧目。从上世纪60年代的《草原小

姐妹》到新世纪的《草原母亲》三部曲——舞台版、电影版、交响京剧版，再到《大漠昭君》，

由此，蒙派京剧逐步地扎根于草原。

在蒙派京剧的一步步发展历程中，剧作家根植于民间音乐的深厚土壤，广泛吸收蒙古族

音乐的音乐元素，将蒙古族特有的民间音乐糅合进京剧音乐的创作中，使民族音乐与戏曲音

乐有机的结合。他们在传统京剧演唱基础上，加入了蒙古族长调，并将马头琴与京胡这两种

音色及表现力完全不同的乐器，大胆的融合在了一起。

内蒙古京剧团的创作者们从贴近草原人民生活的题材出发，以传播草原文化，丰富草原

人民的精神文化需求为前提，运用多元化的艺术创作手法，不断的改革艺术表现手段，打造

出了蒙派京剧这一为人民所喜爱的戏曲艺术新形式。多年来，蒙派京剧在传承戏剧艺术，服

务百姓生活等方面，起到了不可估量的作用和贡献。

．， 1．1蒙派京剧主要剧目

内蒙古京剧团建团以来，不仅演出了大量优秀的传统剧目，而且在创演新剧上更是多有

佳作。从1961年的《巴林怒火》开始，就不断的有贴近蒙古族群众生活的新作品问世，在此，

将挑选不同时期的代表作做一简单概述。

1．1．1<草原儿女：}

《草原英雄小姐妹》是1964年京剧团根据发生在乌兰察布盟达茂联合旗的龙梅、玉荣抵

抗暴风雪，保护公社羊群的动人事迹，创作排练的一出现代京剧。这一剧目讲述了年幼的姐

妹俩龙梅，玉蓉在为生产队放羊时，为了不使生产队遭受损失，在暴风雪中始终奋力追赶保

护羊群的情景，以及后来在抢救羊群的途中险些遭遇车祸，幸被车站扳道员救起，送至医院，

最终康复出院的感人故事。这出戏剧是根据真实的故事改编的，是当时蒙派京剧改革的一部

代表作。后因“文革”重新编排，1972年春，在呼和浩特演出《草原小姐妹》修改本。1974

年4月，为摆脱真人真事的故事框架，将原来的《草原小姐妹》改名为《草原儿女》。

1．1．2<腾格里>

@《中国戏曲音乐集成》内蒙古卷编辑委员会： 《中国戏曲音乐集成·内蒙古卷》，1998年出版，第917页。
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论蒙派碧瀚簪自隔良簇性特征

1987年，为庆祝内蒙古自治区成立四十周年，内蒙古京剧团创作演出了京剧现代戏《腾

格里》。这部戏讲述了在腾格里大沙漠恶劣的自然条件下，草原站的技术员乌兰和巴图和技

术师阿斯尔为振兴草原畜牧业坚持不懈的探索和实验，进行飞播种草，最终使荒漠变绿洲的

故事。在这个大的故事背景下，由于巴图与阿斯尔之间的矛盾，使得人物内心的矛盾充满戏

剧性的张力和表现力。女主人公乌兰在将“草原变绿洲的理想”和与丈夫的心血成果贡献的

矛盾抉择下，最终选择了牺牲小我，充分体现了身为草原儿女，为草原的百年大计，长久发

展大局着想的广阔情怀。

1．1．3<北国情)

1989年10月，为庆祝中华人民共和国成立四十周年，京剧团在乌兰恰特演出了京剧《北

国情》。京剧《北国情》根据漫翰剧《北国情》移植改编。讲述的是群众熟知的杨家将四郎

杨延辉的故事。与京剧《四郎探母》的剧情十分相似。杨延辉是杨家将中的第四个儿子，又

叫杨四郎，在北宋与辽国的战争中战败流落辽国，杨四郎到辽国之后，改名换姓后与桃花公

主结婚。十五年后，四郎听说自己的母亲余太君将押送粮草随军营来前线，于是动了思母之

情。他以真情感动桃花公主盗取令箭回宋营探母，在返回辽时却被肖太后捉住，桃花公主急

中生智，设计将杨四郎救出，从此杨四郎便安心的留在北国，为宋辽的和平做出了巨大贡献。

该剧在结构和逻辑上十分严谨；故事情节环环相扣，十分流畅，唱腔表演一气呵成，对于角

色感情的表现也在”人伦之情”上大显功夫。在宋辽两军剑拔弩张、严阵以待的故事背景之下，

杨延辉夜半冒着杀身之险偷偷跑出了辽国去宋营探望母亲。在剧情的辗转起伏中，创作者在

母子、夫妻、兄弟之间的种种人伦情感的基础上，加入了充分的唱腔表演，整部剧的情感基

调显得凄切哀婉，催人泪下。

1．1．4‘草原母亲)

《草原母亲》是内蒙古京剧团在2000年创作的。讲述了20世纪60年代，我国连续遭受

严重的自然灾害，国民经济极为困难，粮食和物资供应极度紧缺，全国人民在党的领导下艰

苦奋斗，自力更生，团结一致，共度难关。为了解决上海几千孤儿的吃饭和生存问题，在内

蒙古党委的动议下，国家将这些孤儿北迁到内蒙古大草原。草原上的人们在自己困难的生活

情况下，节衣缩食，用乳汁，汗水甚至生命哺育上海孤儿的感人故事。该剧所表现的养育亲

情和民族团结的精神深深地触动人心，此剧演出后赢得了党中央和人民群众的高度赞扬，并

在2002年被改编成京剧电影，获得中宣部第九届全国“五个一工程"奖。

1．1．5‘大漠昭君>

《大漠昭君》是2007年，为参加第五届中国京剧艺术节而创作的剧目。该剧讲述了汉朝

王昭君为保汉匈和平大业与匈奴和亲，在自己亲生儿子金刀夺位的斗争中，最终选择大王子

为继承人做单于的故事。在夺位之争中，加入了左贤王觊觎单于大位意图篡权的阴谋和母子
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亲情与王位继承人选择的深明大义的内心挣扎。刻画了一位慈爱、宽容、深明大义的伟大女

性形象。该剧在艺术上的创新与突破，得到了广大群众的认可和喜爱，在2009年，应国家文

化部的邀请，《大漠昭君》在梅兰芳大剧院参加了文化部举办的纪念改革开放30周年第五届

中国京剧艺术节优秀剧目展演。

从上可见，从早期《草原儿女》等剧目初创的萌芽时期到中期《腾格里》、 《北国情》

等剧目的探索时期、以及到21世纪初期《草原母亲》与《大漠昭君》的成功创作为标志的成

熟时期这三段艰辛的历程中，内蒙古京剧团在民族性京剧的创作道路上，进行了不懈的努办

探索，这一部部贴近内蒙古人民生活的新剧的演出，成为了蒙派京剧不断成熟的一步步鲜明

而又生动的足迹。

1．2 与传统京尉音乐特性的纵向对比

传统京剧的音乐，因其在传承中所形成的高度程式化的特点，呈现出了十分归整有规律

的音乐特征。其腔式变化也有着固定的套路体系，蒙派京剧在继承传统京剧的特点基础上，

充分的吸收了蒙古族音乐的特色。从《北国情》我们可以看到， 《北国情》的选材是从漫翰

剧移植过来的。漫瀚剧是以内蒙古地区的二人台为载体，同时吸收多种艺术营养而创建的。

它在大量吸收借鉴晋剧、京剧等剧种的表现手段和艺术技巧的同时，保持了地方传统表演艺

术二人台的特色，该剧具有强烈的艺术个性。这是突破传统京剧创作模式的创新之处。

传统京剧音乐的唱腔板式运用，具有很强的套路性与固定性，在感情的抒发上，作为京

剧的主要声腔，二黄以平和、稳重的唱腔，以及流畅、舒缓的节奏为主要特点。多用来表现

深沉、感叹、悲愤、忧伤的情绪；西皮则以其明朗、轻快的唱腔，紧凑的节奏，跳跃、活泼、

刚劲有力的风格为主，在表现欢快、坚毅的情绪上，具有独具一格的优势；而反西皮和反二

黄唱腔在传统的京剧唱腔中则主要表现悲凉哀切的情绪。在传统京剧的声腔构成中，每个唱

段都由单一的西皮腔或其反调——反西皮和二黄腔或其反调——反二黄构成，、西皮、二黄两

声腔不允许在同一套唱腔里出现，这是由传统京剧高度发展而形成的程式化特征所决定的。

但在现代京剧中却可以在二黄声腔中接一段反二黄声腔，这能充分的表现人物的复杂情绪，

但是传统京剧中，这种交替进行则是违反京剧表演规范的。

蒙派京剧的唱腔创作在现代京剧的改革基础上持续发展。蒙派京剧的唱腔突破了程式化

的陈旧套路，在反映本民族、本地域的文化特征以及蒙古族人民的精神面貌的基础上，唱腔

的旋律进行在创作的过程中产生了较显著的改革。在蒙派京剧的新编剧目中，大多都符合了

剧中人物的身份特点以及剧中环境背景的民族特点的主题基调。在京剧的写作和改编中，以

及在传统京剧的唱腔的调式调性功能的运用上有了更大突破，在剧目中结构庞大的唱段里，

运用了新的作曲技术，即旋宫转调与离调。使得唱段能够更加传神的刻画出人物的性格特征，

并在展开剧情方面起到了更加圆润的承接与过渡作用。
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1．2．1从传统京剧到现代京剧直至蒙派京剧的发展历程

建立在传统京剧基础上的具有民族性特征的蒙派京剧，是京剧艺术发展的成果表现。传

统京剧最早也是由各个声腔系统的融合和创新发展起来的，所以在与传统京剧的对比过程中，

我们离不开现代京剧这一里程碑式的转折与创新。

在传统京剧中，单一板式唱段往往是单一的同腔同宫不同板式的连接，而在现代京剧中，

经常可见同宫不同腔、同腔不同宫以及既不同腔也不同宫的创作手法，这种声腔的交替和转

换与传统京剧唱腔呆板平淡的演唱风格不同，它使得唱腔在旋律线条上有更大的起伏，也使

演唱者能够更好的抒发感情，表达剧中人物的情绪。

在传统戏曲中，京剧的角色分类根据剧情中所设定的角色性别、角色年龄以及角色性格

等综合特征分为：生、旦、净、末、丑五大类行当。在传统京剧的角色唱腔分类中，由于男

女表演者嗓音具有不同音域、不同音区的生理特点，所以会在同一唱腔的处理上做调式调性

的移高或移低。这是传统戏曲中行当分腔的特征，而在现代京剧中，由于角色性格的复杂性，

传统京剧的行当分腔已经不再适用于现代京剧的人物形象刻画。在改革中为更好的表现人物

性格，在角色分腔中对传统京剧的行当分腔做了新的改革，改革后的现代京剧，采用不同行

当间互渗互融的手法，将生、旦、净、末、丑五类行当中适宜表现的情绪与性格进行再加工，

从而形成了新的唱腔。

传统京剧音乐从京剧诞生以来，就进行了高度统一的演出规范约束。它在广泛接受各大

声腔剧种的优点后形成了在咬字、声腔、韵律、步法等四功五法等基本规范，同时又严谨的

总结了众多京剧表演艺术家所呈现的风格特征。各个京剧流派表演风格异彩纷呈，这成为京

剧程式化的又一个体现。而在现代京剧的发展过程中，专业作曲家们扎实的传统音乐文化积

淀和对西方作曲技术的熟练运用技术，在京剧音乐创新与改革上，起到了关键性的作用。现

代京剧中，人物角色的主题音调创作和整体音乐的逻辑布局，都体现了作曲家严谨而又专业

的创作态度。现代京剧的唱腔更加注重角色的性格化和情绪化，通过改革获得了京剧审美的

突破与创新，从而推动了京剧唱腔的新发展。在创新的过程中，作曲家并没有脱离京剧音乐

的基本素材，在唱腔的变化上仍然以基本唱腔为基础。在京剧音乐中板式的运用也是以原板、

慢板、散板、快板为主。伴奏形制虽然扩展到交响编制，但在音响效果上仍以传统伴奏乐器

为主。 一

内蒙古京剧团建团初期，就十分注重在京剧中加入民族元素动机来刻画符合本民族文化

形态的京剧形式，不论是在传统戏曲的改编上，还是在现代京剧的创作中，都倾注了创作者

的无数心血。不论是《草原儿女》中蒙古族民间歌舞动作与传统京剧套路的结合，还是《北

国情》中传统意识与民族意识的交融，还有《草原母亲》中长调与二黄的交相呼应，以及《大

漠昭君》中琵琶与马头琴的相得益彰，都反映在了蒙派京剧对于民族文化与京剧艺术交融与

创新的理念和科学发展的思路。在《大漠昭君》的“序曲”中，运用蒙古族音乐常用的羽调
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式以及蒙古族民歌中最具特色的长调音乐，还有第二场开场用到的悠扬的马头琴声，这些富

含民族性音乐元素的段落，在传统京剧的表演中是无法观赏到的。

1．2．2蒙派京剧同一唱段同宫不同腔的创作

在京剧的音乐创作技术中，调式的转换，对唱段中旋律的发展、音乐色彩的变化起很大

的作用，在唱腔的宫调体系转换中，人物必须使用不同的宫调来演唱唱词，才能表达出更加

曲折的情绪。转调对塑造角色的性格特点以及表达人物情感风格有直接的听觉影响。由于传

统戏曲唱腔在曲调构成上的形态特征已呈现固定的程式化特征，所以其曲式结构相当稳固，

在戏曲唱腔的程式化规范中，鲜少使用转调技术，每个唱段的板式都有其固定的程式性特征。

而蒙派京剧则在吸收现代戏曲的曲式唱腔改革方式的基础上继续发展，在同宫系统和异宫系

统的不同表现形式上，都有大的探索与进步。在蒙派京剧中，蒙古族音乐元素与演唱方式与

传统京剧唱腔穿插呼应，相辅相成。在整套的京剧剧目中，成套唱腔是最大的结构单位，它

由数个板式有机地连接起来，组成段落，形成了层次分明，逻辑性强的特点。④

同宫不同腔是指不同声腔在同一宫调系统下的不同调式转换。如《草原儿女》第六场唱

段“叫全球小朋友都得解放”一节中，由于暴风雪中为保护羊群而受伤昏迷的珊丹把手冻伤，

姐姐在面临恶劣的自然环境和两人的困境时，并没有使她一直消沉，而是激起她的满腔热情，

想到毛主席指引草原人民顽强斗争，与旧社会不断的抗争下去的决心。这种情绪背景下如果

自始至终都用反二黄，那么整个唱段的情绪就显得不符合小孩子天真乐观的性格特征和积极

向上的精神面貌，但如果一直用西皮，则与两姐妹现实面对的困难现状不符，所以整个唱段

先运用了反二黄散板来陈述困境，接着运用摇板唱出“毛主席”，为下边转西皮二六进行节

奏上和情绪上的铺垫，最后自然过渡到二六板唱出“姐妹们红旗下生红旗下长，从小就承受

您的雨露阳光，是您心明眼亮胆气壮，是您把前进的道路照的亮堂堂，阶级苦血泪仇时刻不

忘，革命担万斤重，一人敢扛，誓以解放军叔叔为榜样，要消灭天底下一切豺狼，叫全世界

小朋友都得解放，要和那阶级姐妹同迎朝阳”。在二六板的唱段中，1这一大段是一气呵成的

D宫的宫调系统下反二黄腔与西皮腔的转换。首先唱[反二黄][散板]，以表现她面对暴风雪

困境时的沉着与斗志。反二黄结束时落到宫音上，然后由器乐进行过渡，，转入[反二黄摇板]，

以摇板的节奏过渡进入有板无眼的快二六板式，音乐的节奏更加明快，一气呵成，在语气上

也比之前的板式显得急切激昂。

西皮和二黄同时在一套唱腔里使用，这种技法突破了传统京剧的作曲技术常规，造成了

更加富于变化和细腻的情感表达手法。由于在传统声腔的曲牌固有模式的规范下，感情也会

被局限在某种规范中，这种局限不利于表演的情感表达。而西皮与二黄同用，则更能够准确、

细致地表现出角色人物的情绪变化与情感体现。

在京剧音乐不断前进的历程里，其音乐形制的形成与创新也都在不断的探索与坎坷中发

展。这种螺旋式的发展体现出创作者在探索过程中所凝结的心血，也为新的唱腔形制的产生

④《皮黄腔在现代京剧音乐中的新发展》．张斌．《天籁：天津音乐学院学报》2003年1期
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提供了丰厚土壤。这种创新的手法，是否适合此形制的发展，是由实践中所产生的反响与审

美需求所决定的。
、

二、蒙派京剧与内蒙古地区其他主要音乐形式的民族性音乐特征的
对比及分析 、

2．1 蒙派京剧与内蒙古地区其他音乐形式的民族性元素对比

蒙古族音乐中，最有代表性的是蒙古族的长调和短调。蒙派京剧与内蒙古地区的二人台，

漫瀚调等非典型蒙古族传统音乐形式一样，在音乐及唱腔上都共同的吸收融合了蒙古族特有

的长调和短调音乐，他们共存与内蒙古广阔的文化沃土上。

2．1．1二人台唱腔的民族性音乐特征

二人台旧时也称“玩意儿、“噔哒腔”，20世纪40年代时称二人台，二人台形成并流布

于内蒙古西部黄河沿岸的土默特(左、右)旗与与准格尔旗之间。原风草充裕的河套地区及

内蒙古相邻的陕北、晋北一处，距今约有一百多年的历史。@二人台是以内蒙古西部地区民问

社火为主发展演变而成的。由于清末的历史政治与地理等原因，山西等地的汉族人民迁徙至

内蒙古地区，并带来了家乡的音乐与地方艺术。在长期的共处生活中，逐渐为当地的蒙古族

群众所喜闻乐见。二人台音乐则是基于晋、陕民歌并吸收爬山调、漫翰调和中路梆子、大秧

歌等发展形成的(它包括唱腔、牌子曲)。二人台的唱腔为曲牌体结构，多数为四句式和两句

式，其板式主要有：亮调、慢流水板、捏字板等，它的传统唱腔的特色是在基本腔的基础上

进行即兴性的自由行腔，即兴发挥，艺人叫“死腔活唱”。其旋律的处理方法有“高打低唱”、

“低打高唱"、“夹说带唱”、“似唱非唱”等。@二人台传统乐队则是由二人台传统乐器的

“四大件”：枚(笛子)、四胡、扬琴和四块瓦所组成。牌子曲中的各个声部由一个乐手来担

任演奏，旋律则没有特定的规范，可以在基础的旋律走向上进行自由的即兴发挥；在各声部

配合默契的旋律加花中，使用乐器的不同音色功能和演奏技巧来使音乐听起来更加的和谐。

二人台艺术是蒙汉两民族文化互相吸收摄取与相互交融的艺术结晶。在两民族社会生活、

文化沟通等都关系密切的环境下，音乐中的融合现象就表现的更为明显，在二人台音乐中，

牌子曲与唱腔之间，此两者与蒙古族音乐存在着长期久远的关系，我们熟知的二人台唱腔与

牌子曲两者的大量旋律也是来源于蒙古音乐(漫瀚调、爬山调、码头调等形式)。二人台牌

子曲中有蒙古民歌[巴音杭盖]、[森吉德玛]等，这是蒙汉民间艺术交融的结果。二人台以单

@《中国戏曲音乐集成》·内蒙古卷编辑委员会： 《中国戏曲音乐集成·内蒙古卷》，1998年版，第31页。

⑥《中国戏曲音乐集成》·内蒙古卷编辑委员会： 《中国戏曲音乐集成·内蒙古卷》，1998年版，第36页。
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曲体为主，联曲体为辅，兼有板式变化的唱腔中吸收的蒙古族音乐元素多是来于鄂尔多斯高

原上大量的蒙古族实用民歌和漫瀚调等。漫瀚调这种音乐形式更是在蒙古族鄂尔多斯地区音

乐基础上发展起来的蒙汉音乐合流的音乐艺术形式。在蒙古族的许多地方(主要为鄂尔多斯地

区)，存在大量的蒙汉杂居的现象，甚至在长久的相互生活中两个民族相互间吸收各民族的传

统与技巧，特别是在音乐文化方面，蒙汉族人民在高度歌舞化的基础上创造出很多曼妙动听的

民歌，这对二人台唱腔的发展产生了深远的影响，二人台音乐的特点热情豪放、明亮高亢或

迂回吟诵、意境悠长，这些特点同蒙古族民歌中的“长调”是十分相似的。

2．1．1．1唱腔中的长调元素

蒙古族民歌中，最具民族魅力的音乐表现形式就是长调。它具有宽广明亮，自由悠长而

又辽远深邃的审美特征。作为最具有蒙古族音乐特色的长调，在其他音乐形态中，也都有渗

透与融合。在二人台的唱腔中，也有相类似的唱腔形式，就是亮调。亮调通常是把原曲调的

第一乐句或前两乐句散唱，扩充为散板。在传统戏曲音乐中唱腔和节奏有极大的规矩和限定，

亮调并没有沿袭惯有的音乐习惯，简洁的将唱腔第一句旋律以慢速处理，而是将这样的散板音

乐形式改为气息绵长、旷达悠长、节奏自由的形式。亮调这种戏曲板式形式，在戏曲的散板改

革上，是受到蒙古族长调影响较大的一种结构。在二人台《跳粉墙》的谱例中，我们可以看

到亮调的散板与慢板的节奏对比，在内蒙古一些二人台演出中，亮调成为了拉场子以吸引观

众注意力的一种方式，更是演员为展示唱功本领的一种手段。

谱例：二人台《跳粉墙》

手扳 住(咳咳) 窗 棂 组‘呀) 嚣 译咳咳

2．1．1．2唱段旋律中的装饰音加花

在蒙古族民歌与二人台音乐中，第二种音乐特征的相似点则出现在装饰音上，倚音与甩

音是蒙古族音乐常见的音乐元素，在倚音与甩音的演唱功能下，蒙古族民歌呈现出一种跳荡

起伏的空间感与草原一望无际的辽阔感。这些倚音音乐时值比较绵长长，多占半拍以及一拍。

根据实际时值长度在谱面记谱。倚音在旋律中主要是在主音上方及下方作随意音程构成(以

二、三、四度等偏多)。在蒙古族的民歌演唱方面，多会以一种向上四度解决的甩音作装饰，

这样的处理方式意在使甩音完全处于弱拍地位，成为主旋律外的外音。

2．1．1-3旋律中的折转跳进

在蒙古族音乐中，大音程的跳进成为蒙古族音乐中另外的鲜明特点，在二人台的音乐旋

律中，有不同的利用折转跳进的表现手法，其中存在四度至八度甚至超越八度之上的音程像

两个方向作大跳处理，尤其是在蒙古族民歌中是经常可以见到的八度和／＼度以上的音程跳进。
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这种大跳式的旋律表现手法，是蒙古族音乐区别予其他民族音乐的又一标志，而二人台音乐，

在旋律行进的方面，也充分的借鉴和吸收了蒙古族音乐旋律行进的特点。在二人台《巴音杭

盖》中，可以明显看到带稀录记的音程大多都是四度到八度的跳进，这种大音程的跳进是十分

符合蒙古族音乐的音程特点的，而且在听觉上而言，这种跳进能让人迅速分辨出蒙古族音乐

的特征，这说明二人台音乐的发展是与蒙古族民歌交融发展分不开的。

． 巴音杭盖。}
i

二人台

2．1．1．4切分音的特殊运用

蒙古族民歌旋律中切分音与其它大部分常规的切分音在音响效果上存在着本质的区别。

一般情况之下，熟知的切分节奏中时值较长的音为小节的重音与重点，来凸显节奏感的后移

与延伸。但在蒙古族民歌的旋律中，切分音成为了两侧节奏较短的两个音符。这样的切分效

果具有比较明显的突兀和厚重，在音响上呈现出跳跃的特点。在二人台音乐《阿拉奔花》中

也可以看得到蒙古族民歌切分音的原貌。

阿拉奔花!÷j
二人台

荞麦 Jl：花 顶 顶 [|， 你妈 昨生 这

睾垂吾萎善；塞基薹莲妻肇事幸辱7
你 米 米。 红不 足 ll：米 白 不是 白，

睾差至事翥睾至垂季重量孽宦霉鱼
哎 阿拉奔其花， 脸 蛋 好 比 果子花抱开。

2．1．2漫瀚调的民族性音乐特征

内蒙古盛行的漫瀚调也是由蒙汉两个民族的音乐元素交融所形成的音乐形式。漫瀚调民

歌主要是从汉族民众的审美情趣出发的，无论唱腔还是语言都与汉族的爬山调很相似。在漫



内蒙古大学硕士毕业论文

瀚调的音乐旋律与音响等方面，都能感受到旋律朴实、腔调潇洒、豪放，恬静舒展，直抒胸

臆等特点。其中漫瀚调民歌调名存在4种形式：宫调式《c)、商调式(降B)、徵调式(F)、

羽调式(降E)。以羽调式呈现居多。这四种调式互为关系调，可以自由转换，在演唱时其
四者之间也相互影响o、 l

声腔的分布，多用真声演唱，其男声听起来强劲、唠亮、圆润；而女声较清脆、柔嫩、

甜美、亲切。有些民间歌手曾学习唱腔巾关于气息的运用，采用以真声为主假声为辅的方式

演唱。

在演唱的风格类型上，由于晋陕汉族豪放的性格特{iE，演唱的唱词表达直白，真假声相

互混合，高音时直上直下，低音时相互辅助。在观察中可以看出漫瀚调民歌更多体现了鄂尔

多斯地区短调音乐的特点，既有山曲儿中韵味，又融合贯准格尔旗乡音土语。

漫瀚调民歌的节奏为2／4拍子与4／4拍子，旋律多以四分音符、附点八分音符以及“切

分音”为多，另有大、小六度、八度、小七度、九度及四五度音程跳动，这样的配置形成了

其独特的音乐特点。其演出形式比较简单与自由，演唱者在任意的地点都可以演唱。而且其

演唱语言多用汉语进行，兼有蒙语的加入，俗称“风搅雪”，并不将原有的蒙古族民歌的名

称直接使用，而是演变成为了一个曲牌的名称间接使用。}漫瀚调民歌与传统蒙古族民歌体现

出来的最大不同之处便是即兴填词，二曲多词或一词多曲成为一种常见现象。即兴填词以男

女对唱爱情歌曲居多。

2．1．3蒙派京剧与内蒙古地区其它音乐形式的民族性音乐特征对比

从上述蒙古族民歌、二人台、漫瀚调的音乐特征归纳中可以了解到，从蒙古族民间音乐

形式——民歌的基础上，发展起来的二人台与漫瀚调都具备了蒙汉音乐交融的特点，在音乐

的节奏和调式、旋律、演唱语言上都基本结合了蒙古族音乐与汉族音乐的特点，最终将其融

为一体而形成新的音乐形式。作为外来音乐形式融进民族音乐环境中的特例来说，二人台与

漫瀚调已经将蒙古族音乐特征纳入自身音乐形式特征中去j了，这也为蒙派京剧的音乐风格发

展带来了启示。

蒙派京剧作为京剧艺术的一个流派，在继承京剧艺术特征的基础上结合民族特征，形成

了独具特色的流派。与传统蒙古族地区的音乐形式相比，有其他音乐形式无法比拟的艺术特

色。 {

首先，由于京剧音乐的程式化特征，使得蒙派京剧虽取收蒙古族音乐特点，但仍以京剧

音乐结构为本。在传统京剧唱腔结构与现代京剧的多重表现力的影响下，内蒙古京剧团在编

排京剧剧目时，首先以传统京剧的腔词关系来打基础，然龉以现代京剧的唱腔板式来丰富作

品的表现力与内涵，最后则以蒙古族音乐元素来为作品增加民族性元素，提升作品的审美空

间。 ；：I

其次，蒙古族民间歌舞音乐有其结构，但是由于京剧作为一门综合的舞台艺术，就音乐

特征而言，歌舞音乐虽有歌有舞也有一定的情节和表现力；但戏剧不单有唱念做打，还有戏
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剧音乐内在的戏剧性和情节张力，使得戏剧音乐能在一定的结构套路下，形成完整的叙事性

音乐结构和抒情性音乐表现力。这是歌舞音乐无法做到的。

京剧艺术是一门博大精深的艺术形式，从戏曲艺术的萌芽至今，京剧可谓是集戏曲艺术

百家之长来充实自己的表演魅力。京剧艺术的民族化，也正是把国粹真正将雅俗结合起来，

以博得更大的发展。

蒙古族音乐旋律充分的体现了民族特色，级进与大昔程的跳进是蒙古族音乐的基本旋律

特点。蒙古族音乐的旋律线条大多是抛物线形的形态模式，旋律中经常会出现四度以上的跳

进，在下行旋律线条中，以大六度和纯八度的跳进最为常见，在跳进的旋律特性中，音程越

大，越能表现出浓烈的蒙古族风格。蒙古族音乐还经常使用甩音装饰旋律，这样的旋律和衬

腔结合在一起，加入到长调的悠长旋律线中，表现出了浓浓的草原风情和民族特色。

2．2蒙派京剧的民族性音乐分析

2．2．1蒙派京剧的民族性音乐主题、节奏分析-

音乐的主题是乐曲构成中起重要作用的一连串音符“乐曲的价值大部分决定于主题的美

丑、主题形象的表现力、感染力、音调与节奏的特性以及旋律的流畅性和明朗性；这许多元

素能帮助听者在主题每次出现时记得并辨认出主题来。一部好的经久不衰的戏剧能家喻户晓

并为广大群众广为传唱的关键；就在于有新创的鲜明而薪颖的音乐主题，只有音乐主题集中

突出，整出戏的音乐才能沿着音乐主题的轨迹充分创新与发展下去，给群众留下深刻的印象。

我国传统音乐及戏曲音乐中不乏脍炙人口的音乐主题，在蒙派京剧的创作中，也十分注

重民族性音乐主题的写作。 《太漠昭君》里《南方北方的云》的段落，虽结构短小，却是连

接整部剧内容情感的关键部分，在剧中开头王昭君首次亮相在众人的欢迎中和结尾处主人公

甘愿陪自己的亲生儿子流放北海时，以主人公怀抱琵琶弹唱这首《南方北方的云》作为首尾

呼应的乐曲，以“南方北方的云，飘荡不在一方；都在蔚蓝的天上”来强调“汉匈是兄弟”，

虽“家乡不在一方”，“却都是阿爸阿妈抚养”的慈爱包容的胸怀，点明整部剧的主旨“以

和为贵”、“汉匈亲如一家"的中心思想。

节奏的民族性体现在依据剧情的变化，为体现不同人物的不同特征，使用不同节奏类型，

来强化人物性格，突出音乐旋律的特色。由于京剧的剧情内容富有草原文化特色，在人物性

格的展现上，也充满了民族性特征，那么在创作不同人物的音乐中，为区分人物性格，也为

了突出人物特点，使用不同的音乐节奏来加以强调，是十分必要的。以《大漠昭君》为例，

左贤王出场时，为表现其人物的争权夺利的野心和阴险狡诈的性格，采用了慢板的板式节奏

和低沉的声腔，来表现阴谋渐起的戏剧性的紧张感。

2．2．2蒙派京剧旋律元素中的民族性体现
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在蒙派京剧的创作中，也非常明显的呈现出“长调与=黄齐飞”的大融合现象：以《草

原母亲》为例。在《草原母亲》交响京剧版的序曲中，作曲家一开始便用笛子独奏的方式将

草原一望无际的辽阔情景展现在大家眼前，然后用马头器与乐队的合奏，进一步渲染出这一

故事背景中草原的美丽景色。序曲中的合唱缓缓叙述出獬部剧的背景是在60年代的自然灾害

时期，一群南方的孤儿在党咔『_央的关怀下，被送往内蒙沿大草原生活的故事。在这一部分的

大合唱中，最能展现民族音乐特性的就是男声长调的悠长吟唱，这是整个序曲中最能体现草

原风情的部分。合唱中“南方的小孤儿，你不要悲伤，草原上的亲人热情又慈祥”一句后，

紧接着一个悠长的长调乐旬，在“关怀着孤儿成长，额梧熬好的奶茶飘香，阿爸点燃的炉火
正旺”接着又是一个极富蒙古族音乐特色的长调音调，鞍后引出了那顺的一段演唱，作为交

响京剧版的开篇，在这部剧咩Io。合唱作为其音乐主题，母直贯穿在各个乐章的起始部分，一

是为各乐章之间的衔接起串联韵作用，另外，每一次的主题出现，都会紧扣故事情节发展，

起到背景与乐章相互呼应的作闲。在交响京剧版的《草原母亲》中，我们可以看到，内蒙古

京剧团对于京剧音乐形式的改革和创新的理念，他们在原有京剧唱段的框架结构中，加入更

多本民族音乐元素，使之更加豁现出蒙古族京剧表现形态的特点，形成蒙古族京剧独特而又

新颖的风格特征。 卜 }

在京剧旋律的创新与改革方面，自内蒙古京剧团创或开始，在新剧的创作和传统剧目的

革新上，做了不断的尝试和创新，力求使作品得到广大蒙古族人民的接受与喜爱。在传统剧

目的革新方面，先是在唱词上分别翻译成蒙汉两种语言，甜再依据蒙古族语言的特点，对于一

部分依韵唱词的旋律部分做出更改，使之更符合蒙语的发声习惯与腔韵表现特征。这就使得

京剧艺术更容易为本民族的群众所接受。

在传统京剧的改编演出的铺垫下，新剧的创作也找到了其音乐风格和音乐语言的切入点。

内蒙古京剧团在广泛引进京剧创作及表演人才的基础上，‘；也大力的培养一批本民族的创作班

底，为蒙派京剧新剧的创作积蓄力量。在20世纪70年代京剧现代戏的革命性创新获得成功

之后，蒙派京剧在学习现代京剧创作经验的基础上，逐渐摸索，找出了属于自己的京剧艺术

风格和流派。这是京剧地域化的又一种文化拓展与延伸。在京剧发展的多元化趋势中，地域

性艺术风格的确立，也更加丰富和拓展了京剧的程式化表演风格。

2．2．3词曲关系写作的创新

在旋律写作方法的改革与创新过程中，“戏曲作曲有依据曲调演唱新词的‘依曲唱词’

法和依据唱词的四声规律与人物性格、思想情感的需要可变性的演唱原来曲调的‘依词唱曲’

法这两种方法”⑦。在最早的戏曲创作中，大多是依照原有固定的曲牌，重新填词。自高腔、

昆曲在依曲唱词的基础上发展7依词唱曲的方式。这一方式较前者要更为“自由”，易于革

新。在文革时期的样板戏音乐创作中，出现了许多脍炙人口的唱段，这与依词唱曲的一系列

⑦《戏曲作曲的‘眼’》．刘正维．《交响：西安音乐学院学报》2004年2期l

、
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改革是密不可分的。依词唱曲釉新腔能够弥补原有板式培腔情感上表达的不足，从而充分调
动旋律为音乐情感的表达服务-使音乐更具感染力。

蒙派京剧在旋律创作中，也有很多依词唱曲的成功例子。在新剧的创作中，原有板式的

固定

节奏 《式，使旋律线条更符合．人物应有的气质，突出人4勿性格。
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悠悠岁月岁胄 悠 悠一春一春叉 一 秋

分音的

《大漠昭君》“岁月悠悠4’f一段唱中，第一句“悠悠岁月，岁月悠悠”的旋律没有按照

固定的反二簧的老腔进行演唱∽而是依据人物的性格、故事情节等方面，进行了改革，在6A

调上用散板唱出戏词，营造出沉吟叙事的悠长感。
．、

j，

2．2．4《大漠昭君》的唱腔分桶．

蒙派京剧是建立在传统京剧的基础之上的，其唱腔制是自传统京剧发展沿革而来，不同

的人物，不同的情节内容，不同的情感表达，需要不同的唱腔来体现，这是传统京剧音乐的

固定模式。在此基础上，蒙派球剧除了沿用固定唱腔板武的情感表达功能之外，还依照京剧

内容情节的民族性特征，做了改革与创新。 1；

以《大漠昭君》中“岁月魁悠”一段唱分析为例，船譬月悠悠》唱段是《大漠昭君》整

部剧的最后一段核心唱段，也是主人公王昭君的重点抒情唱段，整段唱腔既有悠扬绵延的抒

情性，也有娓娓道来铺展回忆的叙事性，更有跌宕起伏、l从回忆到割爱传位的戏剧性。在表

达如此丰富的情感和内容的段落中，使用反二簧声腔是前分恰当的。反二簧声腔在传统戏剧

中，善于表现人物苍凉、凄楚、；：哀伤的情感，因而被广泛庳用在抒情的唱段中，并且因为反二

簧声腔的定弦比二簧高5度(因其定弦的原理，高五度墙就是低4度)，那么在演员的实际

演唱中，可延展的音域也随之宽广很多，并且节奏也更力邋丰富，更适于表现戏剧性的情感。

这段声情并茂的唱段分四个部分，第一部分，运用反二刽声腔慢起，唱出“悠悠岁月，岁月

悠悠，一春一春又一秋”，在慢板的吟唱中，逐渐展现出|主人公在面对宽厚仁义的大王子和

野心勃勃的亲生儿子之间的夺位之争中，所生发的复杂船情。在这一部分中，特别是最后
一句“清平河山眼底收"的“收”字，婉转的唱腔和绵遥的音调以及在第7个小节里出现的

激越的高音，展现了主人公在面对汉匈几十年来之不易自蛳平局面的感慨之情以及不愿看到
因兄弟夺位所带来的“杀戮仇恨”局面的长叹。 《

在接下来的第二部分中，主人公连用了两次“二十载堂，来表现和平之景得来不易的寄

望。从慢板到原板的板式连接《为下个部分的摇板的演Ⅱ黜行情绪上的铺垫。二十年在汉匈
之间的苦心维持和对两个王子Ij|1I谆谆教导，却看到如今亲擎儿子为野心私欲不顾亲情的场面，
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主人公以慢板舒缓的唱出：鬈二十载大漠行草枯草荣。黼多少冷暖自知在心头。二十载汉匈

和来之不易，谁忍心再陷杀攀血泊流。”以回忆式的嘴带领剧情回忆着这二十年的风雨及
草原繁荣。然后面对自己的暮生骨肉唱出“你只想登大粒金刀在手，为私欲起邪念忍看鲜血
染沙丘。”的指责，在句末带有哭腔的演唱中，表达了卜个母亲对于孩子痛心疾首的指责和
不忍。

。

5爨 。．i
第三部分是唱段中最难撼握的一部分，主人公在叙述和回忆之后，在内心已经暗暗有了

决定，在两个王子中，必定藓选择一个放弃一个，她知糙哪个王子更适合当单于，但基于做

母亲的立场，她又觉得这个诛定对自己的儿子太过于残酷，在这段紧打慢唱的摇板中，既要

表现主人公身为传刀者的责佳，表明自己不能把金刀传缔自己的儿子，又要竭力向孩子解释，

这并不是身为母亲的自己不顾母子亲情，只是身在帝王蒸，要承担更多责任。作曲家将以“双
锤带板”的伴奏方法与梆子腔的音乐元素大胆地进行糅奄，达到强烈的艺术效果。在“母子

亲情"一句的演唱中，主人公为表现作为母亲的撕心裂肫的痛苦，又要表达出希望完成和平

大愿的决心，连续唱两遍的“母子亲情”，来表现主人捧心疼自己孩子的母爱之情，接着她

表明自己的立场：“我情愿化作绿草大漠守，守尽那几牒春夏几度秋。”在永保汉匈和平的

责任中，她把自己放在了最低的位置，只愿草原安宁，瞎众安乐。

第四部分是整段唱情感的升华。王昭君不顾自己孩亍l}∞声声哀求，深明大义的宣布：“大

王子德才备为人忠厚，先单于和平大愿胸中收。忍屈辱煎重任信念坚守，念手足怜苍生太平

追求，传金刀为汉匈祥和长久i传金刀为大漠芳草绿洲壤”在这段一泻千里的快板中，能感

受得到主人公不计小情私意，一心为保草原“芳草绿洲饿的博大的胸怀和坚定的意志。

2．2．5蒙派京剧民族性配器分析{

在蒙派京剧音乐配器中，最能代表配器的革新创举艉序曲形式的运用，在序曲中，音
乐的编配可以脱离戏曲音乐的程式化限制自由发挥，以巡到表现民族性特征的效果。序曲最

早在欧洲的歌剧中产生，其内容与整部歌剧的情节密切椭关联。在西方音乐史进程中，序曲

这种体裁在提示整部歌剧的情感基调与主题音调上，起藿重大作用。而传统京剧中，通常在

剧目开始之前用伴奏乐器如锣鼓加乐器演奏的曲牌为引剥，并不存在序曲这一结构。

在《大漠昭君》中，其故事情节虽然是讲述古代的故藩，但如果要表达整部剧抒情、宏

大、宽广、激昂的音乐风格，展现女主角在“出塞”的继活中所表现出的深明大义的胸怀，

仅仅使用旧的曲牌开场是不能完全胜任的。所以在《大蝴君》序瞌的创作中，采用了西方
歌剧中常用的序曲这一体裁。在此序曲中，音乐采用了剖有蒙古族音乐特征的羽调式。在风

声呼啸之后，由从远及近的马蹄声拉开序曲的序幕。之剧铀弦乐的拨奏手法演奏出分解和弦

的乐句，用以表现故事情景的涮重和辽远。由琵琶清丽燃的音色奏出序曲的第一句旋律，
表现昭君平和的形象与情绪，第{二句则在第一句的基础上}黪成高四度的模进，来巩固第一句

中昭君的进场，并渲染出渐行渐近的音乐场景。



紧接着马头琴这一蒙古族代表乐器插入了进来，它沛沉委婉的音色，悠长的旋律与富有

呼吸感的乐句，与前两旬的琵琶的音色交相呼应，形成富于特色的对比性。
马头琴与琵琶协奏：

剧风韵的前提下，又不失蒙古族音乐特征和文化元素的体现，这种交融性特征，在音乐的体

现上显得自然而和谐，并且为后面的剧情起了充分的铺垫j使得观众能够在序曲的带动下，

更能感受到此剧的丰厚魅力。‘



内蘩古大学硕士毕业论文

在配器上使用蒙古族乐器豹并不只有《大漠昭君》， 《草原母亲》的交响京剧版本也加

入了序曲的内容。《草原母亲妒在从舞台版到电影版再劐交响京剧版的改编过程中，一步步

的浓缩京剧音乐的精华，使得整部京剧在音乐结构的表现性方面得到更精练的体现。舞台版

的《草原母亲》序曲十分的简骼，由于舞台演出效果的限制，不能对于序曲有较大程度的展

开，在京剧序曲这一结构创新巾，后来的《大漠昭君》吸取了《草原母亲》序曲表现力强大、

民族性音乐特征浓厚、音乐表现力更为丰富等特点，将序曲这一结构加以完善。在电影版的

《草原母亲》中，序曲的运用就?已I经能随着电影镜头的描述，展开的比较完整。在电影画面

的形象化叙述方式的带动下，；1序曲中竹笛与马头琴的运用，更能将观众带进蒙古族人们的生

活中去。而在交响京剧版的《草原母亲》中，序曲则作为第一乐章独立的呈现在观众面前。

不仅在配器上细致的刻画了草原的自然风貌，更在大合唱中加入了蒙古族音乐元素——长调。

而在之后的每一乐章之前，都会有承上启下作用的合唱，÷这些合唱段落独立于京剧的结构之

特别洪阔、低沉而豪放，富有蒙古族的音乐特色。在京剧印选用马头琴作为伴奏乐器，是蒙

派京剧的一个创新之举。



论蒙派京剧音乐的民族性特征

三、，j。蒙派京剧音乐的美学价值及发展创新

。、3．1 蒙派京剧音乐的美学价值

3．1．1蒙古族音乐文化的审美特征概述
‘

蒙古族对于审美观的要求，是他们作为长期游牧生活而创造出美的实践活动的要求。蒙

古族所特有的审美观念，是他们在长期游走于草原湖泊中面对着广阔草原的生活而创造出的

实践生活中的美的产物。蒙古族是草原上的游牧民族，生性与自然和动物相处融洽，也正是

由于自然的真实带给了蒙族人民所特有的客观性时空幻境；在潜意识以及人为主观思想中，

蒙古族人民天性中的宏大的思维方法，成为它们在驰骋草原时所展现的与自然环境相得益彰

的情绪宣泄。这样的本质体现，在其民族的宏大世界物质观上得到了充分的证实。蒙古族所

特有的这种审美方式和风格的本质特征在于：自然与人类的自由完美的结合，它具有统一性

和一致性。这些特征不但是典型和经典的特征，更是一种具备了跨领域、跨时代、具有其长

传性的经典的，完美自由的审美风格与方式。

蒙古民族与自然界的一致性，也集中体现在我们所熟知的蒙古族音乐文化中。它们的音

乐时刻体现出宏大宽广、自由奔放的态势，而这就恰恰是蒙古族所特有的审美观和审美特征。

蒙族所特有的音乐审美与文化审美中，体现的这种“宏大开阔、自由奔放”不但表现在

歌颂我们所敬畏的自然界、草原的对象中，同时还体现在了歌颂和铭记成吉思汗这样的伟大

民族英雄上。这样的传统审美观经常出现在蒙古族的史诗传说中，这些史诗都带有宏大、开

阔的风格。它们不但是蒙古族游牧的实践生活中对于未知的自然大世界为对象的长期产物，

更是在长久的实践中，蒙族人民为了生存而到处征战保卫家园或者部落之间厮杀存亡的相互

社会关系中而得出韵产物。我们不能忽略蒙族人民是生活在广袤草原之上的事实，他们在与

大自然的激烈斗争中存活下来。面对自然无常的气候，蒙古族人民在长久的抗争下自然会锻

炼出坚硬刚强、魁梧强悍的个性；个人在长期的实践中会锻炼的如此强悍，那么族与族之问、

统治权之间的争夺以及战争就更加体现出蒙古民族的强悍个性。

在纵观蒙族音乐文化同时很容易会体会到宏大开阔，奔放自由的审美意识观，但同时，

一些潜在的审美意识也隐藏在悠扬简短的牧歌以及短调民歌里。这些诗句中情感与旋律的表

达都是随着自然界的情绪变化加以展开的，旋律的悠长宏大以及情感的跌宕起伏等等这些特

征体现了开阔奔放的美感。悠扬拖腔体化的长调与蒙古族游牧生活的现实生活感受紧紧相连。

这事蒙古族所特有的文化表现方式，是蒙古族音乐文化中顶级的音乐成果，并且独树一帜。

蒙古族音乐审美观具有开放性和兼容性，蒙古民族在文化上体现出他是一个开放多变的

民族，蒙古族优秀文化也对其他民族产生了极大影响。其中蒙古族与汉族的音乐文化之间的

交流最为密切。面对众多可以促使蒙古族音乐文化形成其独特审美意识价值观的原因中，最

重要的可算是蒙古族的这种不断的开放与吸收接纳的特性，这个个性使得它与本民族、与他
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民族在历史进程中都不断的进行改革和交往。文化的交流也促使了经济文化的加速成长，甚

至可以说，文化的发展与经济的发展都为对方的进步带来了难得的机会。“但经济的进步自

然会带动周边所附属的一切事物进行变革更新，所以当自身的生活习俗以及文化审美发生变

化的时候自然对带动周边的民族进行文化上的变化，进而带动起周边各族的经济生活，然后

再以这样的形式加以巩固，形成新的文化意识形态”。蒙古族短调民歌、长篇叙事史诗及说

唱等都是与汉族音乐文化交流后才产生的一系列产物。

3．1．2蒙派京剧美学价值分析

3．1．2．1审美主体的接受程度决定蒙派京剧的风格

从内蒙古京剧团创立开始，就立足于本民族京剧风格的形成和创造，这是由地域文化审

美特征传统所决定的。蒙古族音乐特征本身就是蒙古族文化特征的一部分，也是蒙古族文化

展现方式中最具有生命力的部分，在历史的长久积淀下，蒙古族人民形成了其独特的文化风

格，“草原文化”成为蒙古族持续发展的精髓。在当代各民族多元化现代化的发展进程中，

少数民族人们的生活方式产生了巨大的变化。在现代化的生产生活方式下，蒙古族也逐渐的

融入进新的外来的文化特征，但是原本属于蒙古族人民特有的文化特征依然保留着，而且体

现在宗教祭祀、民俗生活、音乐等等各个方面。

蒙古族的音乐特征从元朝时开始确立，在各民族的共同生活发展的历史进程中，逐渐形

成了蒙古族区域性的音乐风格。到了晚清时期，内蒙古地区的音乐大体成型，划分的五个基

本风格区和三个派生风格区，基本上处于相对稳定的状态，传承至今。

蒙古族民歌属于中国音乐体系，并以羽调式和徵调式为主，多使用五声音阶。旋律线常

呈现为抛物线型，即一个乐句或乐节的高点多位于中部。蒙古族民歌中经常使用大跳音程。

对于汉族民歌来说，四度的跳进在很多地区已不常见，五度六度以上的跳进就更显得突出。

而在蒙古族民歌中，四、五、六、七、八度大跳都经常出现，八度以上的大跳也并不罕见。

而且有些旋律音程的跳进在汉族人的习惯性音乐思维中是会感到意外的，这些跳进表现出了

蒙古族民族开阔、稳健、彪悍的性格。

蒙古族人民对于音乐的审美需求是建立在本民族音乐特征的基础上的。蒙派京剧的产生，

是京剧艺术向民族化发展的结果，它在传统京剧中结合了蒙古族的地域文化特征与民族性音

乐特征。也只有这样，京剧艺术才能真正在草原上扎下根基，枝繁叶茂。这种审美诉求也就

决定了在内蒙古京剧团建团伊始就必须要着手改编传统京剧剧目和创编新剧的任务。这也是

蒙派京剧形成特色的根本环境所致。

3．1．2．2审美风格的确立决定音乐创作形式的发展

在确立有针对性的改革京剧艺术风格，使之能够融入草原文化特色的方针指导下，内蒙

古京剧团开始不断的改编、创编蒙古族人民喜闻乐见的京剧剧目。

只有真正了解人们的审美需求，才能更好更有针对性的进行音乐创作，这是符合音乐发

展规律的。音乐的发展，从诞生起，就离不开对民众审美活动的依赖。
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在最初的传统剧目的改编与《草原小姐妹》的成功演出的基础下，剧作者就意识到，只

有创作出贴近草原人民生活、反应草原人民精神面貌、为草原人民喜闻乐见的京剧剧目，才

能让京剧在广袤的内蒙古大草原生根并繁盛起来。在意识形态逐步确立的基础上，剧作家开

始了就怎样更好的把蒙古族音乐特色元素融入进京剧的表演形式中这一问题的思考，他们在

思考的同时，不断的进行探索和尝试。内蒙古京剧团建团50多年来，创编了多部脍炙人口，

符合内蒙古人民审美需求更受到全国广大人民欢迎的新剧好剧，在全国的京剧比赛和展演中，

均获得傲人的成就。这些成果也是与京剧地域化的发展规律相符合的。

音乐创作的形式离不开审美风格的诉求。音乐离不开社会，离不开人群，只有创作符合

人民群众审美需求的作品，才能有更为持续的生命力。在确立了符合地域人民的审美诉求之

后，创作者在具体的创作手法与作曲技术的运用上才会有更准确的把握，才能更为精准的把

握住音乐的表现形式，运用各种作曲技术来表现所要表达的内容。

3．1．2．3形式与内容的统筹提升蒙派京剧的审美标准与价值

只有把好的艺术形式与完善的艺术内容结合起来，才能真正达到弘扬艺术精髓的目的。

在蒙派京剧的发展过程中，历代的剧作家正是看到了这样深远的逻辑影响，才能够按照统筹

的标准把蒙派京剧真正发扬光大而不是所谓的“乱立派别"。

地域艺术有其独特的魅力，也有其文化的局限性。外来文化的介入是非常谨慎的，例如

二人台与漫瀚调的发展，是由于民族问的交往活动频繁、社会生活的融合，才使得文化产生

交融性，随之产生一种蒙汉两民族都能接受的音乐形式。在这种音乐形式产生之后，人们在

越来越密切的生活劳作中，自发自觉的去完善并丰富这种音乐形式，不论是从形式上还是从

内容上，都愿意给这种音乐形式带来创新。创新是民族艺术兴旺发达的动力，同样，创新也

是艺术生命活力永驻的源泉。只有在形式上不断的丰富，不断的创新，不断的扬弃，才会有

越来越好越来越受人民群众喜爱的作品出现。在作品的不断积累和表现过程中，实践结合理

论，再作用于实践，这样的良性循环才是符合历史规律和社会规律的发展模式。

在形式与内容不断的结合，不断的创新，不断的发展的作用下，我们看到了蒙派京剧从

最开始的《草原小姐妹》到《北国情》，再到《草原母亲》三部曲，到《大漠昭君》的成功

演出的可喜成就，也看到了蒙派京剧一步一步探索尝试的历程。

3．2民族性音乐元素的地位及其创新

在蒙派京剧50年的发展历程中，京剧艺术在草原，没有因为地域的原因被冷却，反而因

为有了自身民族特色的京剧艺术的发展壮大而变得更受人们喜爱。京剧的程式化特征在经历

了数百年的改革与创新之后，在内蒙古大草原上，又一次焕发了崭新的面貌。正如乌兰娜在

《‘蒙派京剧’的由来与<振兴京剧与乱标派别>一文的作者商榷》一文中说到： “内蒙古有

一位造诣颇深的、钟情于草原音乐文化的汉族词作家曾给我讲过这么一段话： ‘艺术追求上

瞄准奇特新巧，大胆探索，坚持不重复过去，不重复他人，不重复自己的创作原则，⋯⋯继
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承，既不食古不化，又不失其本色，借鉴他人，既不囫囵吞枣，又不异想天开，总应有条规

律要遵循的，那就是在继承和借鉴的过程中成长和发展。把创新作为主要目的’”，蒙派京

剧的发展道路就是从多元化发展而来的，它最终形成自己的风格。

蒙古族自古就有着丰富的音乐底蕴，在音乐文化不断向前发展的进程中，蒙古族独特的

音乐特征在历史的长河中，始终保持着其独特的韵昧和魅力，使得人们在听到那悠扬的长调

声时，就联想到蒙古大草原那辽远壮阔的景象。这既是他们的标示，也是蒙古族的文化坐标。

在蒙古族音乐的传承与发展过程中，无数的艺人和歌手做出了不懈的努力。作为蒙古族音乐

文化的结晶和标志，长调音乐几乎成了“蒙古族音乐”的象征。而蒙派京剧音乐的发展则离

不开蒙古族音乐深厚的音乐底蕴和文化土壤。

在蒙派京剧的发展过程中，对于蒙古族音乐元素与京剧音乐形式的结合，应不仅仅局限

于序曲、咏叹部分的写作，现有的蒙派京剧作品关于蒙古族音乐元素的展开基本上是基于民

问乐器的加入和长调的使用，这是很大的进步，也是蒙派京剧音乐风格形成的成功尝试。接

下去，如何将蒙古族的音乐元素更多的应用于京剧音乐的写作上，则需要在剧本的创作与角

色情感与情绪的设定中更好地把握好逻辑性的框架，使我们看到更具蒙古族特点的京剧形式。

3．3蒙派京剧音乐创作现状

自蒙派京剧音乐风格的形成以来，内蒙古京剧团一直在孜孜不倦的新排剧目，新剧目的

创作数量很多，并且其中涌现了一些优秀剧目。在创作团队综合能力加强的前提下，才出现

了蒙派京剧当下所呈现的欣欣向荣的局面。在蒙派京剧新剧目的创作中，音乐的创作是其核

心所在。作曲家对于蒙古族音乐元素的大胆吸收和互溶；京剧唱段的新体裁新形式的改革以

及伴奏乐器中民族乐器的大胆运用等等探索，在蒙派京剧的创新与发展中起到的作用是显著

的。

这些年来，蒙派京剧的革新与创造，在蒙古族地区获得了不小成就，在全国的戏曲比赛

与演出中也获得了骄傲的成绩，这成为蒙派京剧进一步发展的基石与动力。蒙派京剧中反映

时代特征、民族特征与文化特征的部分也塑造的比较成功。但就目前戏曲音乐创作陈旧、保

守、循规蹈矩的总体创作环境的现状下，蒙派京剧的创作也呈现出因循守旧和墨守成规的现

象。在新编剧目的创作中，大多唱腔依旧用旧腔来组织唱段，并且在同一唱腔内，板式的变

化也十分中规中矩，民族乐器的加入，只起到了点缀的作用，并无对伴奏乐队的配制产生大

的影响，这些状态是观念认识上的不足，同时也是创造实力欠缺的原因所导致的。

在戏曲艺术的改革与创新方面，我们的主要不足都体现在革新观念上的保守与畏缩，在

改革发展的浪潮中，在匆忙的经济发展带动文化发展的脚步繁乱的状况下，我国优秀的传统

文化精髓遭到冷遇与搁置，使得众多知识分子对于传统文化的精髓与优秀部分的继承显得相

对薄弱起来，在西方音乐文化的迅猛冲击下， “新潮音乐”等各种音乐形式的广泛传播下，

音乐形式下的文化意义显得尤为单薄，在创作中更多的是向西方音乐技法学习，而对于传统
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音乐的继承则被视为落伍。而且除此之外，改革开放的浪潮袭来，国家对于经济建设的重视

压倒一切，使得在建国初期时出现的，国家对戏曲音乐创作的大力支持的政策被大大削弱，

这是戏曲艺术改革与创新后继不足的另_重要方面。内蒙古京剧团在创新上，立足于民族性

与传统性这两大基石，在传统京剧的基础上，在现代京剧的发展中探索出了蒙派京剧这一音

乐形式，力求将民族性京剧艺术发展为具有独特魅力和影响力的京剧形式。

3．3．1对于传统文化的扬弃

传统是一条河。传统是世世代代的劳动人民创新累积的成果，而且在历史发展的浪潮中，

今日的创新也将成为明日的传统。事物始终在波浪式的前进，有继承也有扬弃，有发展亦有

搁浅。这是历史选择的必然，也是万事万物不可抗拒的自然规律。京剧艺术传统的形成，汇

聚了从其产生至今各个发展阶段的成功经验，同时，也有在每一次改革中被抛弃的不合时代

发展的果断放弃。在蒙派京剧作品的分析中，我发现，在蒙派京剧发展多年来，作曲家在对

唱腔与板式的创新上，依旧大部分沿用传统京剧的套路，在整部唱段中仍在使用同宫同腔的

创作手法，创作者的创新只在京剧内容的边角，比如序曲、引子、中场问奏、以及配器方向。

对于唱腔与板式的革新，没有现代京剧样板戏的创新程度大。在《草原母亲》的唱腔中，大

多依旧沿用二黄唱腔中不同板式的连接，从散板到原板，到摇板、垛，中间加入导板与回龙

的固定板式，鲜少有现代京剧中同宫不同腔等创作方法的运用，同宫不同腔可以更好的在一

段唱段中体现复杂人物的思想感情与故事背景与人物之间的关系。在革命样板戏中，这种创

作也是常见的。敢于挑战陈旧的套路，在实践过程中抓住艺术的精髓与音乐特征来精准的刻

画人物，描写故事，对于民族性音乐特征的选择性接收与放弃，这将是蒙派京剧创作创新的

关键之处。

3．3．2培养创编人才与剧团队伍的建设

既然音乐是戏曲的核心，那么对于戏曲的建设与发展，音乐则是基础性的关键。对戏曲

音乐来说，人才的培养更是显得尤为重要。对于京剧创作人才的社会现状来说，音乐创作人

才的短缺与流失问题十分严峻。创新需要不断的吸收新鲜的思想和技术，这样才能在艺术创

作的道路上永远保持青春与活力。在音乐创作人才的培养方面，人才的老龄化以及各时代作

曲人才的断档与流失，．成了突出问题。只有加强作嘘人才的培养与支持，在新的创作思路和

创新思维的带动下，才会有新的作品出现，只有不断创新，才能够保证一种艺术形式源源不

断的发展下去。
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结语

蒙派京剧在发展过程中，不断吸收本民族与传统京剧音乐的优点及可持续发展之处，在

立足于民族性与传统性相结合的基础之上，不断的拓展蒙派京剧内容与形式大统一。近年来，

内蒙古京剧团在这一建设理念的支持下，创作出了不少优秀剧目，赢得了国家的大力支持，

这与内蒙古京剧团的确立创作思路与创新理念，大力加强剧团建设，广泛引进优秀人才来为

蒙派京剧的发展服务是分不开的。在行文最后，我回顾蒙派京剧发展历程，深觉京剧艺术的

民族化是一条可持续发展的良性道路。蒙派京剧在发展各种流派京剧艺术的道路上，迈出了

成功的一步。实现了，从突破京剧艺术地域性特征，进而突破京剧艺术民族性特征这一巨大

飞跃。在蒙派京剧一步步创作发展的可喜道路上，因为有了群众的支持与国家的支持，才有

了今天卓越的成绩。

在创新的过程中，必然会有弯路和失败等经验，蒙派京剧也是如此，它从诞生时，走的

就是一条探索的崎岖之路。我们应该充分肯定内蒙古京剧团在发展蒙派京剧中所做的努力和

取得的巨大成就。在与传统京剧以及民间音乐的磨合中，蒙派京剧不断的吸收其优势因素，

不断的完善自己的艺术风格，在其有限的发展空间中，始终坚持立足于本民族的音乐土壤。

在继承本民族音乐优秀的传统和音乐特色上，它改革了传统京剧的创作技巧，改革传统唱腔

形式。在改革中不断的探索不断地进步，不断的进行新的尝试，在实践中总结自身经验，为

下一步的进步积蓄力量。内蒙古京剧团在与当代观众的审美需求和审美情趣的互动中，在蒙

派京剧中，不断的加入进时代的元素和精神，用现代化的文化意识来面对自身的发展，创作

出一批批具有蒙古族精神和民族底蕴的民族化的京剧作品。有不足，但是总体发展的状态是

积极向上，充满动力的；这种动力带给蒙派京剧发展前景的希望，让蒙派京剧更有信心面对

其越走越宽的未来。
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