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摘要

“阜新蒙古剧”是产生于20世纪中叶的一个新兴刷种。她是在阜

新地区广泛流行的蒙古族叙事民歌的基础上形成的。诞生之初，当地

群众称其为“蒙古戏”。1984年2月10日，经国家文化部批准并认

定其为我国第九个少数民族剧种，中国戏曲志编委会也将其写进了中

国戏曲志，并最终将其定名为“阜新蒙古剧”。

从她产生至今已有半个多世纪过去了，在这风风雨雨的几十年

中，阜新蒙古剧经历了诞生、兴盛、几近消亡、重获新生、暂陷低谷

等几个不同的发展阶段。与此同时，她也积累了许多成熟的剧目，在

唱腔设计、表演形式、行当划分、乐队编制等诸多方面虽未形成系统

的理论框架，但也具有自身的特点，积累了许多宝贵的经验。

相对于昆曲、京剧等汉族剧种来说，阜新蒙古剧还相当于一个襁

褓中的婴孩，它更需要我们的关心与呵护。本文通过对阜新蒙古剧比

较全面而客观的介绍，希望能够引起更多人的关注，唤起人们保护新

兴剧种的意识，从而促成阜新蒙古剧在新世纪的不断发展。同时也希

望通过对其唱腔结构体式、角色行当划分、表演形式等诸多方面的阐

述，能够为其它新兴剧种的发展提供经验与教训，起列积极的推动作

用。

论文由绪论、阜新蒙古剧的形成与发展、阜新蒙古剧的艺术特色、

阜新蒙古剧的音乐特征以及结语等几个部分组成。

绪论部分。回顾了蒙古族历史上曾相继出现过的具备戏剧因素的



艺术形式。陈述了笔者选题的学术价值、现实意义。详细介绍了当前

学术界对阜新蒙古剧的研究现状并进一步指出目前研究中的不足。阐

述了笔者在研究过程中所运用的研究方法。

第一章“阜新蒙古剧的形成与发展”。本章共包括阜新蒙古族自

治县与阜新蒙古族、阜新蒙古剧的形成以及阜新蒙古剧的发展阶段三

个部分，使我们能够全面的认识其产生与发展的文化背景，阍时清晰

的认识到为什么阜新蒙古刷会诞生在蒙古贞地区，并为后文阜新蒙古

剧艺术特色及音乐特征的阐述起到铺垫作用。

第二章“阜新蒙古剧的艺术特色”。笔者试图就阜新蒙古剧的表

演形式、角色行当划分、服饰、道具等诸多方面给予介绍，对阜新蒙

古剧的艺术特色有一个较为全面的阐述。

第三章“阜新蒙古剧的音乐特征”。主要论述了阜新蒙古剧音乐

素材的来源、唱腔的结构体式以及唱腔和器乐音乐在音阶、节拍、结

构等诸多方面的特征。

结语部分客观描述了阜新蒙古剧目前的发展现状以及潜在危机，

并就此提出了一些大胆的建议，希望能够对其今后的发展起到促进作

用。

关键词蒙古贞，新兴少数民族剧种，形成源流，戏剧音乐
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Fu Xin Mongolian Drama is a newly minority drama which came

into being in the middle of the 20th century．It was based on the

Mongolian narrating Folk songs which were very popular in the Fu Xin

aera．At the beginning of its birth，the people there called it Mongolian

drama．On february 1 0，1 984，it was written into the china dramas record

by China Dramas Record EdiRing Committee，and then，it got its new

name—Fu Xin Mongolian Drama，

Half of century have past since its birth，in the past years，Fu Xin

Mongolian Drama have experienced several developing phases，such as

birth stage，prosperous stage，almost dying stage，reviving stage and

temporary difficulty stage．At the same time，it has accumulated many

matured plays，despite it dosn’t reach in a systemic theory frame in accent

structure，acting structure，roling partitiong and band structure，it have had

a lot of own characteristics and accumulated some precious experiences．

As to Chinese Drama like Peking Opera and Kun Qu，Fu Xin

mongolian Drama is just like a baby which needs our protection and love．

The paper introduces Fu Xin Mongolian Drama objectively and

comprehensively,which Call attract more people to pay attention to it and

let them have the notion of protecting newly drama，which Can also

accelerate the development of Fu Xin Mongolian Drama in the new
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century．The paper also tells璐the formation,accend structure,roling

partition，acting structure of Fu Xin Mongolian Drama,I hope they can

give other newly minority dramas experiences,and accelerate their

development．

This paper is composed of several parts,they are Preface，Fu Xin

Mongolian Drama’S formation and devdopment，The art special features

of Fu Xin Mongolian Drama，The musical features of Fu Xin Mongolian

Drama and也e Conchtion．

The preface part tells US some drama like arts which arised in the

Mongolian history．The part tells out the learned and realistic meaning of

the this work．The part tells US the researching status of Fu Xin Mongolian

Drama and the shortages in some of them．This part also tells US the

researching means in the paper’S writing

Chapter one'‘The cultural background and developing phases of Fu

Xin mongolian Drama’S formation and development"．It contains Fu Xin

autonomy county and Fu Xin mongolian nation，source of Fu Xin

mongolian Drama and developing phases of Fu Xin Mongolian

Drama．This chapter Can make US understand its formation surroundings

and why the Fu Xin Mongolian Drama was bom in the Mongolian Zhen

area．This part makes preparation for the following parts．

Chapter two“The art special features of Fu Xin mongolian

Drama'’．The part tries to tell US the acting structure，roling



partition,cloth,scene of Fu Xin Mongolian Drama．This part can make us

know its art features comprehensively．

Chapter three'‘The musical features of Fu Xin Mongolian

Drama"．The part tells US the source of Fu Xin mongolian Drama’S

music，structure of Fu Xin mongolian Drama’S accent and music’S

features in musical scale，time and structure，and SO on

Conclusion tells US the status and potential danger of Fu Xin

Mongolian Drama today,and also gives US some bravery advice，I hope

they can be of some importance for Fu Xin Mongolian Drama’S

development．

KEY WORDS Mongolian Zhen，newly minority drama，formation

source，drama music
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绪论

中国自古以来就是一个多民族国家。现由汉族及55个少数民族共同构成，
因此。中国的戏剧艺术也理应由汉族戏剧与少数民族戏剧共同构成。目前，我国
已经拥有戏剧艺术的少数民族有数十个，它们包括藏族、蒙古族、维吾尔族、壮
族、侗族、白族、傣族、苗族、布依族、朝鲜族、满族、彝族、毛南族、佤族、
仫佬族等。这些民族都在各自的文化传统基础之上形成了独具特色的民族剧种，

有的民族拥有一个剧种，有的民族拥有数个剧种，到目前为止，己形成较稳定剧
种形态的少数民族剧种有二十多个，它们是西藏藏戏、安多藏戏、广西壮剧、云

南壮剧、壮师剧、侗戏、白剧、傣剧、赞哈剧、彝剧、维剧、湘西苗剧、广西苗

剧、云南苗剧、布依戏、毛南戏、仫佬戏、阜新蒙占剧、满族新城戏、满族八角

鼓戏、朝鲜族唱剧、佤族清剧等。其中，西藏藏戏、安多藏戏、傣剧等少数民族
剧种具有上百年的历史，而苗剧、新城满族戏、彝剧、阜新蒙古剧等剧种的历史
则相对较短，属于新兴剧种。

中华人民共和国成立以后，少数民族戏剧取得了长足的发展，诞生了诸多的
新兴剧种，但同时也出现了许多不容忽视的问题。例如，为什么撒尼剧、馒伲剧、

瑶剧等剧种诞生后只上演过一两个剧目后便夭折了?为什么苗剧、仫佬剧、毛南
剧的发展却经历了大起大落?而阜新蒙古剧、新城满族戏等剧种为什么在创造过
短期的辉煌后又暂时陷入了发展的低谷?此外，甚至还有部分所谓的“人为剧种”

曾一度充斥着少数民族戏剧舞台。因此，对于这些新兴剧种的发展，国家相关部

门以及相关科研单位还应加强对它们的研究与指导，为我国少数民族戏剧的进一
步发展开拓新途，这也是笔者撰写此文的初衷。

蒙古族是一个能歌善舞的民族，民歌、说唱、器乐、歌舞等艺术形式都有
着久远地历史，然而由于逐水草而居的生活方式，使得蒙古族戏剧艺术的孕育与
形成却经历了长期复杂而又曲折的艰巨历程。我们可以在此简略的回顾一下蒙古
族历史上曾经出现过的戏剧形式，或具有戏剧因素的艺术形式。

据罗b僧丹津的《黄会史》记载，成吉思汗曾于帐中命令阿尔玛察·萨尔塔
忽勒和勿良哈台·哲勒篾分别扮作河晕的小鱼以及名贵的海青，让双方试着孤立
对方，彼此作难。这可以看作是有文字记载的蒙古族历史上出现较早的具备戏剧
因素的表演形式。另据《马可·波罗游记》记载，蒙古大营的演戏结束后，各种

各样的人物步入大殿，其中有喜剧演员和各种乐器的演奏者，还有一班翻筋斗和
变戏法的人，他们在忽必烈面前表演技艺，使所有列席旁观的人皆大欢喜。根据
以上的文字描述，我们大概可以猜测出，他们所表演的应该是某种具有喜剧性因
素的艺术形式，是供贵族们消遣的。至于这些演员属于宫廷还是民间、是汉族还
是蒙古族、是否经过专业训练、是否有唱腔以及音乐伴奏等问题则不得而知。

另外值得注意的是，元代曾出现过一种称为“倒喇戏”的艺术形式。“倒喇”
在蒙语中是“歌唱”的意思。从现有文字记载推断，在倒喇戏的表演中，歌与舞
的成分较重，乐器也不少。有学者认定它就是戏剧演出，也有学者认为它只是歌

舞表演而己，对此我们还需要继续搜集并发掘资料来认清“倒喇戏”的真实面貌。
流行于赤峰市敖汗旗蒙汉杂居地的“浩德格沁”也是一种带有歌舞表演的艺



术形式，它有固定的人物，通常在每年农历的正月十三至正月十六表演，艺人们
戴上面具，装扮成不同的人物形象，到各户人家做客唱歌，为户主消灾祝福。对
于此种艺术形式，我国著名的戏剧理论家曲六乙先生认为。 ‘好德格沁’不是

一般意义的歌舞剧，而是具备了戏剧各种因素的傩戏雏形”‘。

在蒙古族历史上出现的最早的具备较完整戏剧因素的戏剧形式当属。二人
台”，它是清代诞生于内蒙古西部地区的民问艺术形式，二人台是蒙汉两族民间

艺术家共同创造的艺术结晶。

20世纪40年代未50年代初，形式相对比较完备、植根于蒙古族自身文化传
统基础之上的一个新兴剧种在今辽宁省阜新蒙古族自治县诞生了，始称蒙古戏。
1984年2月10日，经国家文化部批准并认定其为我国第九个少数民族剧种，中

国戏曲志编委会也将其写进了中国戏曲志，并最终将其定名为“阜新蒙古剧”。
阜新蒙古剧自其产生至今已有半个多世纪了，在这短短的几十年中，阜新蒙古剧
经历了产生、发展并不断成熟的过程，目静已积累了许多成熟的剧目，在唱腔设
计、行当划分、乐队编制与器乐音乐等诸多方面也具有许多自身的特点，积累了
许多宝贵的经验。

在阜新蒙古剧『F式定名之后，又相继在内蒙古自治区出现了“科尔沁蒙古
剧”、“鄂尔多斯蒙古剧”、“昭乌达蒙古剧”等蒙古族地方剧种。

一、阜新蒙古剧的研究意义

(一)通过对阜新蒙古剧的形成背景、发展历程、音乐特征、进一步发展中
所遇到的困难等问题的阐述，希望对其它少数民族的戏剧发展提供有益的经验，

使得少数民族剧种在祖国的戏剧大家庭中不断散发独特而璀璨的光芒。

(二)阜新蒙古剧的唱腔结构采用多曲联缀体，她所采用的音乐素材包括阜
新地区的民间歌曲、说唱音乐、民间器乐、寺庙音乐等多种艺术形式。阜新蒙古

剧音乐中所使用的这些艺术形式，通常不是原封不动、原样照搬过来的，而是在

现有素材的基础上运用多种衍化方法加以再加工后彳‘运用到戏剧音乐中去的。
此外，阜新蒙古剧音乐的素材主要来自于当地的传统音乐，因此对于当地叙

事民歌、说唱音乐、宗教音乐等艺术形式如何发展成为戏剧音乐的分析，将对研
究现有剧种音乐的形成提供有益的依据，并对新兴剧种音乐的发展与创作提供有
益的经验。

据笔者了解，少数民族的剧种多没有形成如汉族戏曲一样的曲牌联缀体或者
板腔变化体，而是多半在各民族丰富多彩的传统音乐的基础上形成了多曲联缀体

这一体式结构，因此阜新蒙古剧在戏剧音乐的组织与编排上所积累的经验完全可
以供其它少数民族剧种参考与借鉴。

(三)通过对阜新蒙古剧相关理论知识的阐述与分析，希望能进一步推动阜

新蒙古剧的研究与创作，不断丰富当地蒙古族群众的精神文化生活，不断推动当
地的精神文明建设，最终对民族地区的稳定以及和谐社会的形成起到积极的推动

作用。

(四)通过本文的介绍，希望使更多的人能够知道、了解甚至热爱阜新蒙古
剧，能够引来更多的专家学者关注这一新兴少数民族剧种，激发人们的保护意识，
推动阜新蒙古剧新一轮的发展高潮。

据笔者了解，尽管阜新蒙古剧曾在吉林、内蒙古、北京等地上演，但它的影
响力主要还是局限于阜新蒙古族自治县以及周边地区，外部的人们大多对其不甚
了解，甚至不知道。即使在一些专门探讨蒙古族音乐的专论或专著中也没有提及

曲六乙．傩戏·少数民族戏剧及其它．北京：中国戏删出版社，1990．239
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阜新蒙古剧。当然，对于一个新兴剧种来说，想要足够的人来了解它，显然也是
不可能的，但是随着它的不断成长、不断完善，我们希望阜新蒙古剧能够以其独
特的艺术魅力招引来更多人的关注，当然这离不开我们这些少数民族音乐理论工
作者的宣传，只有这样，才能推动阜新蒙古剧的进一步发展。

二、阜新蒙古剧的研究动态
由于阜新蒙古剧的历史较短，时至今日，在诸多方面仍然没有形成较为规范

与完整的理论，所以对她的研究还很难做到全面与深入。就研究角度、叙述体例
等方面的不同，我们可以将阜新蒙古剧的研究成果分为志书类、概述类、音乐集
成类与专论类四大类。

志书类，即以方志体裁对阜新蒙古剧给予全面的记述。目前笔者搜集到的研
究阜新蒙古剧的最早、最全面的论著首推《阜新蒙古剧志》2。1983年12月，阜
新蒙古族自治县举行了阜新蒙古剧调演，《中国戏曲志》以及《中国戏曲志·辽
宁卷》编辑部的部分领导同志应邀参加了此次调演。调演结束后，经过会议研究
认定阜新蒙古剧为全国第九个少数民族地方剧种。会后，阜新市立刻成立了戏曲
志编辑部，当即组织人力开始对阜新蒙古剧的起源、发展等问题进行调查研究，
最终由韩启祥、郭永清等人完成了《阜新蒙古剧志》初稿。1984年8月，《中国
戏曲志·辽宁卷》编辑部在大连召开会议，《中国戏曲志》编辑部及省编辑部的
领导对《阜新蒙古剧志》的初稿进行了认真审核并提出了宝贵意见。会后，韩启
祥等同志又在初稿的基础上进行了认真的修订与编辑，从而完成了《阜新蒙古剧

志》的第二稿。1984年11月，《中国戏曲志》编辑部在云南省昆明市召开了少

数民族地方戏曲剧种修志工作会议，《阜新蒙古剧志》被作为交流材料得到了与

会者的肯定，同时也得到了许多中肯的修订意见。会后，在阜新市及阜新蒙古族
自治县有关部门的支持和帮助下，韩启祥同志完成了第三稿，经过省编辑部的审

核后，最终刊印成书。本书对阜新蒙古剧的源流、诞生发展过程、音乐、角色行
当、舞台美术、剧团及演出地点等问题给予了比较全面的阐述，本书堪称是对阜
新蒙古剧研究的开山之作。另外一本为阜新蒙古剧而修的志书是由辽宁戏曲志丛
书编委会主编、阜新市戏曲志编辑部编辑的《阜新市戏曲志》1。该书涉及的剧
种涵盖了阜新市及其所辖县、镇、村现存的二人转、京剧、评剧、阜新蒙古剧等
剧种。本志书共分综述、图表、志略、传记四大类，志略内又分剧种、剧目、音
乐、表演、舞台美术、机构、演出场所、演出习俗、文物古迹、报刊专著、轶闻
传说、谚语口诀及其他等几个部分。本书对于阜新蒙古剧的记述上限N-十世纪
中叶，下限到1982年底，记述内容包括1982年底前阜新蒙古剧业余剧团分布图、
1982年底前阜新蒙古剧赴外地演出线路图、阜新蒙古剧的源流、代表剧目、音
乐及唱腔选例、角色行当体制与沿革、服装道具、演出场所等。

第二类为概述类，即对阜新蒙古剧给予宏观的阐述，通常篇幅较小，记述简
略，偏重于阜新蒙古剧源流的记述，而对于其艺术特色、唱腔、器乐音乐等问题
则较少阐述。这一类研究成果包括《阜新蒙古族自治县民族志》‘、《辽宁蒙古族
史话》5等论著中的部分章节，还包括《阜新蒙古剧的产生、发展及其前景》6、

2韩启祥、郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁：沈阳市红星般版日J刷厂，1984．

’辽宁省戏曲志从书编委会，阜新市戏曲忠编辑部．阜新市戏曲志．沈阳：春风文艺出版社，1994．

‘项福生．阜新蒙古族自治县民族志．沈阳：辽宁民族m版社，1991．

5暴风雨、项福生．辽宁蒙古族史话．沈阳：辽宁民族iIj版社，2001．

‘白音．阜新蒙古剧的产生、发展及其前景．见：方鹤眷，编．中国少数民族戏剧研究论文集．沈阳：辽宁民族

出版社．1997．356-365．
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‘阜新蒙古剧概述》7、《蒙古剧简介》。、‘蒙古剧发展源流及其艺术特色》’、‘试
论阜新蒙古剧源流及其艺术特色'”、‘阜新蒙古剧一蒙古贞人的艺术奇葩》“等论
文．

第三类为音乐集成类，即对阜新蒙古剧的唱腔及器乐音乐进行搜集整理。该
类研究成果以‘中国戏曲音乐集成·辽宁卷》”为代表。该集成中涉及阜新蒙古

剧的部分共包括三个主要内容，第一部分是阜新蒙古剧的相关理论论述，包括阜
新蒙古剧的历史概括、音乐源流、唱腔、器乐等内容；第二部分包括三个图表：
阜新蒙古剧唱腔器乐曲牌一览表、脚色行当一览表和蒙文、国际音标字母对照表。

第三部分是阜新蒙古剧的唱腔选编，共包括单曲57首(本调单曲32首，衍化单
曲25首)、曲牌组合7首、其他5首。本集成是现今对于阜新蒙古剧音乐唱腔选
编数量最多的集成，本文所使用的谱例也多半来源于此集成。

第四类为专论类，即针对阜新蒙古剧的某一个或某几个方面进行专门论述。

‘阜新蒙古剧的语言个性》“就属于此类，本文就阜新蒙古剧的音乐语言与戏剧
语言分别展开论述。《蒙古剧的艰巨历程一兼议少数民族剧种的发展方向》“一文

中的部分段落对阜新蒙古剧目前存在的问题及未来的发展方向提出了很好的建
议。

纵观这些文献，我们不难发现，它们中的绝大多数都写成于上世纪八十年代
末或九十年代初，文章中所涉及到的有关阜新蒙古剧的相关史实则多停留在二十
世纪八十年代初，缺少对近二十年来，特别是近十年来阜新蒙古剧发展过程中所

呈现出的新特点、新问题的研究。因此，笔者试图依据几次用野调查所获得的一

手资料以及在国家及地方各大图书馆中查阅到的二手资料，尽力对阜新蒙古剧形

成与发展的源流做进一步的论述与补充，对阜新蒙古剧形成与发展的阶段做更加

详细的划分，充实各阶段的内容，并补充近二十年来l叶J现的新动态部分。此外笔

者还试图对“阜新蒙古剧为什么会产生在蒙古贞地区”这一问题予以更加充分、

全面的阐述。另外一个值得注意的问题就是：在目前的研究成果中，重复研究较
多，层面较单一，概论性的文章较多，偏重于对阜新蒙古刷的介绍，而针对阜新

蒙古剧的某一个问题或某几个问题展开专门论述的研究成果则较少，因此，本文
在试图充实阜新蒙古剧形成与发展的背景及阶段划分等部分内容的基础上，对其
艺术特色，尤其是音乐特征予以更加详细、更加全面的阐述与分析。此外，阜新
蒙古剧发展到今天，遇到了很多前所未有的新问题，伴随新问题的产生，潜在的
生存危机也随之而来。在目前的研究成果中，着眼点多集中在阜新蒙古剧的复苏
期或者辉煌期，所以，普遍对阜新蒙古剧的明天持乐观态度，对其发展的生命力

给予了更多的强调，而较少涉及潜在的危机与进一步发展的建议。通过笔者几次
深入当地的用野调查，深深体会到了阜新蒙古剧目前发展的危机性与紧迫性，如
不及时采取措施，阜新蒙古剧的确有消亡的可能性，因此在这一历史的当儿提出

7李吉杰、干永祥．阜新蒙古剧概述．见；方鹤春，编．中国少数民族戏刷研究论文集．沈阳：辽宁民族出版

社．1997．383—392．

‘马部举．蒙古删简介．见：方鹤春，编．中同少数民族戏剧研究论文集．沈阳：辽宁民族：l{版社，1997．383—392．

。项福生．蒙古删发展源流及其艺术特色．中国民族，2005，2：61—63．

‘颂福生．试论阜新蒙古剧源流及其艺术特色．满族研究。2002，3：50-52．
”白音．卑新蒙古剧一蒙古贞人的艺术奇葩．中国民族撤，2005，02，04：10．

”‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心，2001．

”韩启祥．阜新蒙古剧的语言个性．见：方鹤存，编．中国少数民族戏删研究论文集．沈用：辽宁民族出版

社，1997．376—382．

“曲六乙．蒙古剧的艰巨历程一兼议少数民族剧种的发展方向．见：曲六乙，编．傩戏·少数民族戏剧及其它．

北京：中国戏剧出版社，1990．236-248．

4



阜新蒙古剧发展的现存危机及继续发展等问题具有相当的现实意义．
三、主要研究方法
笔者在参考已有学术成果的基础上，综合运用了文化人类学、民族音乐学、

民俗学等相关学科的研究方法。阜新蒙古剧之所以会诞生在阜新地区，绝非偶然，
本文将通过对蒙古贞地区人文环境的多角度剖析来阐述阜新蒙古剧之所以会产
生在阜新地区的原因。此外罔野调查法是民族学、人类学及民族音乐学中重要的
研究方法，本文的写作也得益于此种方法的指导。选题确定之后，本人曾对阜新
蒙古族自治县及其周边乡镇做了较为全面的田野调查，通过多方搜集，得到了许

多宝贵的文献、照片、录像、曲谱，同时通过向当地相关部门文化官员、歌舞团
的编剧、导演、演员、乐队伴奏人员以及民佃J艺人的虚心采访与请教，获得了更
为宝贵的口碑资料与录音资料，这些对我论文的写作提供了重要的保证。此外，

笔者还力求结合所收集到的曲谱、录音、录像等资料，运用音乐学中形态分析法
深层次的剖析阜新蒙古剧在戏剧音乐形态诸多方面的特征。



第一章阜新蒙古剧的形成与发展

第一节阜新蒙古族自治县与阜新蒙古族

一、阜新蒙古族自治县概况

阜新蒙古族自治县位于辽宁省西北部，史称“蒙古贞”，是蒙古族实行区域
自治的地方，现隶属辽宁省阜新市。它北与内蒙古交界，西、南、东三面分别与
朝阳市、锦州市、沈阳市相连。全县辖20个镇，15个乡，17个农林牧渔场，382
个村。

据史料以及考古发现，阜新蒙古族自治县所处的位置具有悠久的历史和灿烂
的文化。早在八千年前，此地就有人类活动，商周时期，东胡各部曾在这里开发、
繁衍。元代，先后有阿巴嘎那尔、察哈尔、兀良哈、蒙郭勒津、喀喇沁、土默特
等部生息于此地。1636年，争太极封兀良哈部落一股的首领善巴为达尔汗镇国
公，次年，在此地建立了土默特左翼旗，善巴任旗长，该旗俗称蒙郭勒津和硕，

”此称谓一直沿用到1945年。1945年，在中国共产党的领导下，建立了阜新县

政府，1946年县旗合并，成立了阜新县土默特左旗联合政府。全国解放后成立
了阜新县人民政府。1953年落实党中央民族区域自治政策，建立了36个蒙古族

自治村，1956年成立了12个蒙古族自治乡，1958年党中央进一步推行民族区域
自治政策，在该地区成立了阜新蒙古族自治县，最终实现了民族区域自治。

阜新蒙古族自治县境内，有蒙古族、汉族、满族、回族、朝鲜族、锡伯族、
壮族、达斡尔族、藏族、苗族、彝族等数十个民族，人口总计74力．人。其中汉
族与蒙古族居多，蒙古族人口为15万人，占全县总人口的20．3％。

阜新蒙古族自治县属丘陵地区，境内有努儿虎山和医巫闯山的支脉。自治县
物产资源丰富，玛瑙石、麦饭石、唐松草(蒙药)被誉为“阜新三宝”，在国内
外享有盛名。此外，已探明矿藏达29种之多，黄金、煤炭、铁矿石、石灰石、

大理石、麦饭石、玛瑙石、莹石储量居全省-O『iJ'Y,J。经济结构以农业、工业为主，
其中工业已经初步形成了以农产品精深加工为主导，以矿产品深加工、建材、化
工、医药、能源等为支柱的产业格局．在农业方面，全县林果、畜牧、绿色食品
三大基地初具规模。

当地的蒙古族最早信仰萨满教，随着藏传佛教的传入与历代统治者的推行，

蒙古族人民逐渐信奉了佛教，尤其是清朝统治者大肆鼓励、提倡甚至强追蒙古族
群众信奉佛教。“乾隆、嘉庆年间，蒙古贞地区就有了三百余座规模较大的寺庙
和两力．余名喇嘛，达到了鼎盛时期。””中华人民共和国成立以后，有些喇嘛参
军，还有些喇嘛要求还俗，政府还分给他们土地，解决了生路问题。文革期间，
大部分寺庙遭到破坏，宗教人士也遭到迫害。文革后，部分寺庙得到重建，至今，

当地仍有不少蒙古族与汉族群众信奉佛教。

“蒙语。和顾”即汉语“旗”的意思．

”项福生．阜新蒙古族自治县民族志．沈阳：辽宁民族出版社，1991．93．
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全县有专业、业余文艺演出单位20多个，各级各类学校400多所，在校生
超过十万人，小学、初中入学率均达99．996。全县有各类医疗机构70多所，蒙
医蒙药事业发展迅速。在民族文化方面，蒙古族叙事民歌、好来宝、乌力格尔等
传统艺术形式都得到了迅速的发展，阜新蒙古剧是20世纪中叶才诞生的一个新
兴少数民族地方剧种。全县的体育事业稳步发展，1998年。该县被评为全国体
育先进县。

全县有各类人文遗址景观多处。其中，位于阜新蒙古族自治县沙拉乡查海村
的查海古人类文化遗址被考古学家誉为“中华第一村”，经考古专家确认，时代
约距今约7600年，属于新石器时代早期，是辽河流域乃至我国北方目前发现最
早的史前聚落遗址之一。这罩曾出土了大量石器、陶器、玉器等珍贵文物，还出
土了我国最早的龙纹陶片和堆塑石龙。1996年，该遗址被国务院评定为全国重

点文物保护单位。此外，有“东藏”之称的藏传佛教文化中心一一瑞应寺，位于
阜新蒙古族自治县佛寺镇佛寺村，至今香火旺盛。瑞应寺始建于清康熙八年(1669
年)，至今已有300多年的历史，是我国东北地区最大的减传佛教中心。文革时

期，虽遭毁灭性破坏，但近些年，在各级政府及信徒们的支持与资助下，重建工
作在顺利进展中。国家级森林公园海棠山风景区位于阜新蒙古族自治县大板乡境

内，捌有神奇的摩崖造像，从山间到山岭，在大小不等的花岗岩石上，到处雕刻
着千变万化的佛像，现保存完好的佛像260多尊，因此该景区也有“东方一大奇
观”之美誉。

广大蒙古族群众既能熟练运用自己民族的语言，又能用汉语流利精确的交
流，少部分汉族同志也会说蒙语。这一特殊的政治、经济和人文环境，。使蒙古族

人口迅速发展，经济文化发展水平也自然高出其它蒙古族聚居地。上述诸多因素
为阜新蒙古剧的诞生创造了先天条件

二、阜新蒙古族自治县境内的蒙古族

阜新蒙古族自治县境内蒙古族的来源，最早可追溯到成吉思汗建立蒙古帝国
初期。13世纪，成吉思汗划定辽西一带为异母弟别罩古台的封地，此后别旱古

台及其子孙在此继位多年。这百余年问，在此放牧生活的蒙古兵民，也逐渐转化
为了当地的居民。14世纪30年代，此地为什刺万户，驻牧于此地的居民达万户
之多。14世纪80年代，北元丞相纳哈出率领20力．军民，在辽东一代镇守。纳
哈出归顺明朝后，其军民的一部分仍留居于此地。

明朝中叶时，蒙古兀良哈泰宁、福余、朵颜三卫从北向南移，驻牧于今阜新
蒙古族自治县及周边地区。16世纪中叶，北元达来逊汗继位后，率部众从察哈
尔旧地东移到西拉木伦河流域，以武力吞并了福余卫和泰宁卫。此后，其子孙图
门汗、l-言汗、林丹汗相继继位，世代驻牧于此。1631年，林丹汗遭后会突袭，
败走青海，但他统治下的泰宁卫和察哈尔部落的蒙古人多数留在了今阜新蒙古族
自治县及周边地区。后来，又有一部分喀尔喀蒙古人也迁至此地驻牧。

1632年，奉后金汗皂太极之命，驻牧于河套地区的蒙郭勒津部落三万余人，
迁至此地。据史书记载，蒙郭勒津部已有1200多年的历史，一直活跃在阴山黄
河之间，在历史上曾被称为“蒙郭勒津”、“满官镇”、“满冠正”、“莽观镇”、后
来又被称为“蒙古锦”、“蒙古贞”等等，这些称谓都是蒙名音译后而得来的。由

于蒙郭勒津部的人数占了当地人口的大多数，所以人们常称此地为“蒙古贞”，
这一称谓一直沿用至今。1635年，清朝政府封投会攻明有功的善巴为扎萨克，
1637年，清朝政府又批准在此地建立土默特左翼旗，从此，兀良哈人开始统辖
蒙郭勒津地区。
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土默特左翼旗建立以后，扎鲁特、唐努特、郭尔罗斯等部也相继迁居此地驻
牧。此外还有外地的汉族人，锡伯族人、满族人也不断迁居于此。

第二节阜新蒙古剧的形成

阜新蒙古剧之所以会诞生在阜新蒙古族自治县，并延续发展至今，绝非偶然
因素所致，我们可将阜新蒙古剧产生并繁衍于此地的原因归结为经济基础、艺术
源泉、政治保障等几个方面。

一、阜新蒙古剧形成的经济基础
经济类型的转变以及相对发达的经济水平为阜新蒙古剧的形成与发展奠定

了经济基础。蒙古族自形成以来，由于生产方式与生活条件的限制并加之战乱不

断等因素，在历史的长河中，一直过着“逐水草而居”的生活。清朝统一全国以
后，对蒙古族地区实行分土封疆政策，设旗划县，开辟牧场，只准牧民在规定的
地界内放牧，因此，牧民的放牧地逐渐固定下来，此时的蒙古贞人仍以畜牧业经
济为主。

在牧业长期稳定发展的同时，蒙古贞地区产生了农耕经济。只不过当时的农

业仅限于种植黍谷和芥麦等农作物。到了雍币元年(1723年)，山东、河北等地
欠收，清理藩院下诏，令昭乌达盟(今赤峰市)和卓索图盟的蒙古王公实行“借
地养民”的政策，准许汉民进蒙地造房居住。这样大量汉民进入蒙旗地界垦荒。
从此蒙古贞地区粮谷作物品种逐渐丰富起来，种闸技术也不断进步。蒙古人也逐
渐开始注重农业，并意识到了农业所能带来的好处。这样就便得蒙古贞地区农业
比重逐渐加大，从而由游牧的生活方式逐渐向定居的生活方式过渡，他们建造土

屋居住，建造窝圈饲养牲畜，村落也逐渐多了起来。这样随着大批汉民的迁入，
加快了蒙古贞农业的发展速度，使其进入了半农半牧阶段。

到了清同治年问，出关外求生的民众R渐增多，蒙古贞地区的蒙古族中，从
事农业的人数也逐渐增多，耕地面积也R益扩大。后来，汉族以及蒙古族对牧地

实行了全面开垦，使牧地也转化成了农田。到了20世纪20年代，卓索图盟全部，
特别是设县的蒙旗地方，农业占据了优势地位，形成了蒙汉杂居、农民多于牧民
的情况。民国初期以后，政府实行了奖励开垦蒙荒的政策。在此期间，包括北部
风沙区域的旷野牧场，已全部被垦。至此，蒙古贞地区完成了向农业的转变，进
入了全农时期。

农耕的生产方式以及定居的生活方式是戏剧产生的必要条件之一，随着农耕
生产方式的不断普及，房屋的不断建造，阜新蒙古剧也在这片土地上孕育待发了．

二、阜新蒙古剧形成的艺术源泉

阜新蒙古族地区素有民歌之海的称谓。当地流传有“三人同行，其二必是‘达
古沁’(歌手)，其一也是‘胡尔沁’(故事员)””的俗谚。清初，蒙古贞地区的
蒙古族仍然过着“逐水草而居”的游牧生活，民歌体裁也以长调为主，而到了清
初以后，随着农耕文化的不断发展，短调逐渐成了蒙古贞名歌的主要体裁形式。
当地的短调民歌以叙事体为主，每首民歌由数段歌词组成，相对都能表达一个完
整的故事情节。故事中通常包含不同的角色，表演者有时自拉自唱，有时由他人
伴奏，自己演唱。最初，演唱者一人表演众多人物，20世纪四十年代初，表演

”韩启祥、郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁；沈阳市红星胶版印刷厂，1984．6-7．“故事员”即乐手或说书艺人．



形式逐渐趋于人物化，出现了由男女二人分别扮演角色进行对唱的形式。这为阜
新蒙古剧的音乐、表演等诸多方面都奠定了基础。

蒙古贞地区的浣唱音乐也相当发达。乌力格尔是蒙古族聚居区广为流行的一
种由单人表演的集说、唱、诵、奏于一身的说唱艺术。好来宝是另一种蒙古族地
区广泛流行的说唱艺术形式。以上两种说唱艺术的音乐都为曲牌体，它们的表演
形式、音乐曲牌都为阜新蒙古剧的创作与表演提供了重要的参考。

阜新蒙古剧的戏剧音乐还有一部分来自于佛教寺庙中的经箱乐以及查玛乐。
自蒙古族在蒙古贞定居以来，至今已有几百年的历史了，此间，来自于印度及西
藏的很多喇嘛来此传播佛教，同时伴随其它地区蒙古族的迁徙流入，佛教在蒙古
贞地区有了更进一步的传播。自明末清初以来，阜新地区建起大小庙宇三百多座。

清政府规定“优待”喇嘛，号召蒙古族各家无论生男多少，只留一名务农，其余
者全部入寺为僧。“彼时当地最大的庙宇瑞应寺号称东减，设有完备的喇嘛大学，
开设哲学、宗教、天文、数学、医药等学科，迄今三百多年，培养出一批批有造
诣的蒙医、蒙师、小说家、说唱艺人和“经箱”艺人，寺庙文化成了当时蒙古贞

民族文化的中心。””

经箱乐与查玛乐是蒙古贞佛教寺庙音乐的两种主要类型。它们的音乐也同为
曲牌体形式，为阜新蒙古剧的戏剧音乐提供了更为广泛的素材。阜新蒙古剧的伴
奏乐器也有相当一部分来自于寺庙经箱乐班。此外，其部分宗教习俗及道具直接
衍化成了阜新蒙古剧的表演动作和舞台布景道具。

蒙古贞历史悠久，拥有众多的民族英雄和数不清的生活礼仪、宗教习俗、民

间传说、神话故事，其中的年祝词、婚礼祝词和哀词等通常都是造诣很高的诗篇，
这就为阜新蒙古剧的剧本创作提供了重要的素材。

此外，在阜新蒙古剧的形成与发展过程中，诸多戏曲形式也对阜新蒙古剧产

生过一定的促进作用。在阜新蒙古族自治县，评剧、京剧、二人转等汉族戏曲形
式也有一定的群众基础，并有相对较长的发展历史。在笔者采访的数位民『自J剧作

家中，他们中的部分创编人员曾主动研究并运用过汉族戏曲音乐唱腔的组织形

式，还有部分音乐设计者也曾将二人转甚至现代歌剧中的曲调直接运用到阜新蒙
古剧的音乐中。另据文化馆的同志介绍，县蒙古剧团也曾聘请评剧演员及专家来
为县蒙古剧团的演员排练基本步伐等舞台表演动作。从以上的口碑资料中，我们
足可以看到，其它戏曲形式在一定程度上也对阜新蒙古剧的产生、发展起到了促
进作用。

三、阜新蒙古剧形成的政治保障

党和政府的政策为其产生和发展提供了政治保障。中国共产党领导下的中国

人民解放军于1948年解放了蒙古贞地区，蒙古族群众从此逃离了痛苦的深渊，
翻身做了主人，蒙民的生活从此安定下来。在欢庆解放、迎送解放军的激动情绪
下，人们编演了一些有戏剧因素的小节目，这些可以视为阜新蒙古剧的雏形。

阜新蒙古剧产生以后，市、县、村等相关文化部门，都对其给予了大力的重
视与资助。促使阜新蒙古剧出现了一度兴盛的局面。“文革以后，阜新蒙古剧重
获新生，县民委拨给佛寺乡剧团的资金就多达两万余元””。据笔者调查了解，
自阜新蒙古族自治县蒙古剧团成立以来，阜新市每年都会贴补剧团两万元。此外，
目前阜新县每四年举办一次阜新市蒙古剧调演比赛，实施“以奖代补”的政策，
获得前三名的剧目及创作单位将得到数额不等的经济奖励。

”辽宁省戏lf}|忠从书编委会、阜新市戏lIlI志编辑部．‘阜新市戏曲志，．沈阳：春风文艺出版社，1994．55．

”韩船祥、郭水清．阜新蒙古删志．辽宁；沈阳市红星股版印刷J。，1984．6-7．
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阜新蒙古剧形成与发展的每一个环节都离不开当地有关政府部门的政策指
导与大力的经济资助。

综上所述，阜新蒙古剧J下是在当地特殊的经济、文化、宗教、政治等众多因
素的合力作用下形成并发展的．

第三节 阜新蒙古剧的发展阶段

阜新蒙古剧产生至今，已有近六十年了，在这短短的六十年中，它曾几度沉
浮，经历了诞生、兴盛、几近消亡、复兴与定名、低谷等几个不同的发展阶段。

一、阜新蒙古剧的诞生
1948年，中国人民解放军解放了阜新地区。广大蒙古族群众欢庆解放，纷

纷排演节目为解放军表演。其中“阜新县泡子乡的私塾先生安瑞超，编写的《慰

问军属》，配以蒙族民歌‘明月’的曲调，进行了演出。””剧中有老贫农、青
年妇女、军属大娘等几个不同的角色，在表演过程中，演员们按照各自不同的角
色化妆、表演，有说、有唱，并且伴有扫地、挑水、纳鞋底儿等舞蹈动作。该剧

的表演形式虽然仍属于表演唱，但已由不同演唱者扮演不同角色并完成了简单故

事情节的表现，这是阜新蒙古剧的雏形之一．1949年春节期问，阜新蒙古族自
治县佛寺乡秧歌队在慰问军属时，北河兰屯的民歌手图格勒等表演了一出从“送
郎参军”到“夫妻思念”的小剧，并配以《新明月》的曲调进行演唱，剧中夫妻
对’蜕对唱，形式新颖，内容生动感人，唱得军属和在场观众热泪盈眶，这仍属于

阜新蒙古剧的雏形。

后来，一位教师将评剧传统剧目《杨二舍化缘》的部分唱词翻译成蒙语，并

要求学生配以蒙古族民歌演唱，但是，因为蒙古族群众对汉族的民间故事不甚了

解，对汉族的生活风俗也不熟悉，所以该剧并没有产生什么影响。1951年秋，
佛寺乡小学教师郭振义和布赫二人，从《杨二舍化缘》未能成功的教训中得出经
验，深知如果希望能够得到蒙古族群众的欢迎，应该改编蒙古族民歌。时值当地
政府宣传新婚姻法，于是二人节选出蒙古族民歌《桃儿》中的部分段落，按照故
事情节安排了不同的角色，并用原有民歌曲调演唱，以一把四胡伴奏，组织学生
到集市上表演，引起了蒙古族群众的极大兴趣。一向深爱戏曲艺术的德力根扎布

(时任东梁乡南梁村副村长)获悉此事后，找到瑞应寺喇嘛扎木苏，将《花儿》
民歌中所叙述的故事写成了完整的蒙文剧本，并将此剧定名为《花儿》，由本村
业余剧团排练演出。本剧情节完整、表演细腻，服装整齐，伴奏乐器有四胡、二
胡、横笛、木管，并加进了立鼓、大拨和大锣等打击乐器。至此，阜新蒙古剧的
第一个剧目诞生了。

二、阜新蒙古剧的兴盛

自《花JL)剧诞生以后，阜新蒙古剧在50年代初至60年代中期，曾一度出

现兴盛的局面。各村相继组团并编演不同的剧目，民间艺人们将更多的蒙古族叙
事民歌改编成剧本搬上舞台。从1953年起，大板乡二板村农民艺人那木海，先
后编创了《云良》、《嘎达梅林》、《奔布来》、《桃儿》等五个剧目，并亲自参加演
出，1962年由团长隋凤德带队到内蒙古自治区的哲里木盟(今通辽市)科左中

’韩启祥、郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁：沈阳市红星胶版印刷厂，124．3．
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旗、后旗等地演出，得到蒙古族群众的热烈欢迎和区政府的多次表彰。哈达户稍
乡四方庙村农民艺人尹扎布(汉名：包成文)，从1956年起，先后编创了‘三英》、
‘达那巴拉》等剧目并将‘白毛女》、‘刘胡兰》等汉族戏剧翻译成蒙文脚本交与

村剧团演出。大巴乡道不歹村农民作者会福山自1956年起，先后编写了‘云良》、
‘奔布来》等根据蒙古族传统民歌改编的剧目并创作了《翻身民兵却扎布》、‘教

训懒汉》等现代题材的剧目。泡子乡的那木汗也先后编刨了‘明月》、《阿拉坦丁
合尔》和《云良》等剧目。泡子乡勿拉本村教师韩德清编写了现代题材的剧本《第
一个春天》和《除害》。1956年，阜新县人民广播站首次播放了白连生编写、国
华乡官营子村业余剧团演出的《奔布来》。

50年代初到60年代中期，是阜新蒙古剧从雏形到诞生再到不断成熟与完善
的一个兴盛时期。此矧，全县有数十个业余剧团和近200名演职人员，涌现出那

木海、尹扎布、金福山、自连生等数位业余剧作者，积累了‘云良》、《嘎达梅林》、
《奔和来》等数十个由蒙古族叙事民歌改编而成的剧目和《翻身民兵却扎布》、
《教训懒汉》、《第一个春天》、《除害》等现代题材的创作剧目以及‘刘胡兰》、
《白毛女》等翻译移植剧目。

在这个兴盛时期，阜新蒙古剧在部分地区的发展也曾遭受过挫折。如1958
年正值“大跃进”时期，阜新蒙古族自治县所有农村业余剧团全部解散，演出活
动一时终止。1964年，阜新蒙古族自治县大板乡衙门村，哈达户稍乡四方庙村
蒙古剧团因“四清”运动而解散。

三、阜新蒙古剧的几近消亡

文化大革命期I'日j，阜新蒙古族自治县全境范围内的阜新蒙古剧演出曾一度销

声匿迹。农村文化活动也受到了极大的冲击。许多民间艺人自编的演唱资料被视
为“牛鬼蛇神”被焚毁，许多具有史料价值的珍贵文化书籍也未能幸免。许多民

问艺人集多年心血编成的蒙古族民歌集、乌力格尔及翻译、编创的手稿和古文化

遗产都被焚烧殆尽，甚至把个人多年记载传承的家谱也视为“毒草”而销毁。一
些蒙古剧的创作骨干也遭到了政治迫害，绝大部分剧本被没收、焚毁。另据笔者

调查，在文革期『自J，部分业余剧队曾排演过样板戏。

四、阜新蒙古剧的复兴与定名

随着十一届三中全会的召开，中共中央提出了促进戏曲艺术繁荣发展的一系
列方针政策，阜新市委、市文化局以及下级各级单位纠正了“文革”造成的冤、
假、错案，对文革中遭受不白之冤的民间艺人都予以平反，同时进一步贯彻“百
花齐放，百家争鸣”的方针，组织了多次专业、业余、少数民族戏剧表演、汇演
和调演活动。

蒙古贞地区的蒙古族群众纷纷自发地恢复阜新蒙古剧的创、编、演活动。1979

年来，时任佛寺公社文化站站长的图力古热，在公社党委书i己海龙宝的支持下和
市、县有关部门的帮助下编创了剧目‘王子争亲》，该剧目在1980年举行的阜新
市首次少数民族业余文艺调演中获创作奖。此后，这个业余剧团又陆续创作、排

演了《牡丹仙子》、《闹分家》、‘乌银其其格》等剧目，其中《乌银其其格》在阜
新市1980年与1982年两届少数民族文艺调演中分获优秀节目奖和表演奖。国家
民委、部分省区蒙古语文协作办公会以及辽宁省、阜新市、县的领导同志都观看
了此剧，并给与充分肯定和鼓励。1982年3月，该剧团随阜新蒙古族自治县人
民政府参观团到吉林省前郭尔罗斯蒙古族自治县、内蒙古自治区土默特左旗和呼
和浩特市等地进行了慰问演出。

此间，阜新蒙古族自治县其它业余剧团也相继再度崛起。如1981年，大板



乡的那木海、那木斯和包凤山又对<桃儿》进行了整理并组织演出。1981年到
1982年问，沙拉和大巴两乡先后成立了半农半艺的蒙古剧团，分别排演了‘莫
德来玛》，《参姑娘》、‘云良》等剧目。截至此时，佛寺、大板、沙拉、大巴等四
个业余剧团共有演职员70多人，并培养和锻炼出一批剧作者，积累了20多个保
留剧目。

1982年至1983年间，阜新蒙古族自治县文化局副局长兼县民族文工团团长

的自音曾先后四次召集图力古热、通乐歌、那木斯来、张宝成等创作骨干举行蒙
古剧研讨会讨论阜新蒙古剧的若干理论问题，并最终对蒙古剧的“歌、舞、扮、
诗、骑射”等五大技艺为主要表现手段的表演形式、多曲联缀体的唱腔结构体式、

以颜色划分角色行当等主要理论问题达成了共识，从此，各乡镇的蒙古剧创作有
了相对统一的艺术规范．为阜新蒙古剧的复兴以及进一步发展扫清了障碍。

1983年末，应中国共产党阜新蒙古族自治县委员会、阜新蒙古族自治县人
民政府的邀请，《中国戏曲志》编辑委员会、编辑部受国家文化部委托，会同《中
国戏曲志·辽宁卷》编辑委员会、编辑部在阜新蒙古族自治县举行了“蒙古剧观
摩研讨会”。会上观摩了佛寺乡蒙古剧《乌银其其格》，大板乡蒙古剧《桃儿》，

沙拉乡蒙古剧《云良》，大巴乡蒙古剧《参姑娘》，王府镇的蒙古剧《婚礼舞》。
观摩研讨会结束后，与会者对它们给予了肯定，并举办了剧种论证会。

1984年2月lO日，中华人民共和国文化部、国家民委，中国戏剧家协会共
同批转《中国戏曲志编辑委员会【1984】第一号文件》话式认定阜新蒙古刷为新

兴的少数民族地方剧种。“文中肯定：蒙古剧的出现，标志着蒙古族人民文化艺
术的新发展，为我国各族人民共同创造的百花园地又培育出一朵绚丽多彩的鲜
花。不仅填补了蒙古族戏曲空白，而且也丰富了祖国的戏曲艺术，它必将在国际
国内产生较为广泛的影响，其历史意义也是非常深远的。”“

五、阜新蒙古剧的低谷

20世纪90年代后期，阜新蒙古剧的发展进入了低谷时期，大量业余剧团相
继停止活动，就连县蒙古剧团也名存实亡了。据笔者调查了解：各村业余剧团的
同常丌支绝大部分要靠剧团自己承担，换句话说，就是这些对阜新蒙古剧有着深
厚情感的民间艺人们自己出资来维持剧团的正常运转，这就给剧团的存活带来了
经济上的困难。因为当地农村的经济不甚发达，百姓的生活水平相对也不高，要
让他们从每年并不多的收入中拿出一部分来维持剧团正常运转是不切实际的事
情。正是由于经济的原因，大部分剧团无法维系下去。另外一个不容忽视的问题
就是剧团人员大量流失。连剧团最基本的经费、演员、排练时间等条件都不能得
到满足的情况下，剧团的逐渐消失，也是在情理之中的事情了。

此外，在笔者与当地一位老民间艺人聊天的时候，他告诉我：“我天天都试
着教自己的孙子孙女们唱民歌、唱蒙古剧，可他们就是不学，一句都不愿意唱，
而是天天听什么这个大陆歌星那个港台明星的流行歌曲。”此外，由于种种原因，

阜新蒙古剧发生了一定的变异，有的剧目取消了音乐，与小品和话剧无异。的确，
这些都是我们不得不面对的问题。此时我们不禁要问，阜新蒙古剧的明天会不会
失掉其群众基础?谁将成为阜新蒙古剧下一轮发展中的弄潮儿?还有谁愿意为
之呕心沥血?

当然，在这坎坷的20年中，同样还有一些比较优秀的剧目出现，例如大板

乡衙门村90年代中期曾排演过《合家欢》、《麻将风波》、《双庆》、《张玉西》、《养

“￡J音．阜新蒙古刷的产生．发展及j嗡口景．见；方鹤春，编．中国少数民族戏剧研究论文集．沈阳；辽宁民族

出版社．1997．356．

12



鸡一家》等剧目。2003年，阜新市举办了全市蒙古剧调演，共演出蒙古剧9场。
上演的主要剧目有：阜新蒙古族自治县王府镇蒙古剧队的‘红本的风波》，阜新
蒙古族自治县大板镇蒙古剧队表演的《捡到公文包后》，彰武县大冷中表演的《五
箭训子》，阜新市新邱区长营子镇蒙古剧队表演的《摔三盘》，阜新市太平区户部
蒙小表演的‘荣誉赠予谁》，阜新蒙古族自治县佛寺镇解放村蒙古剧队表演的《退
荒》(又名《布谷鸟的呼唤》)，阜新市细河区蒙古剧队表演的《究竟谁的对》，阜
新蒙古族自治县哈达户稍乡蒙古剧队表演的《巧计》，阜新民族艺术团表演的《砸
斗》等数十个剧目。其中，《砸斗》荣获特殊贡献奖，‘巧计》荣获一等奖，《布
谷鸟的呼唤》、‘摔三瓮》荣获二等奖。近期，笔者喜闻阜新市第二晃蒙古剧调演
汇报演出在辽宁工程技术大学国际会展中心上演。此次汇演由市民委、市文化局
共同举办，旨在繁荣民族艺术创作，扩大蒙古剧创作队伍。这次调演从准备到演
出历时半年的时间，共有来自民族乡镇、民族学校和民族艺术团的14个节目参
加调演，其中阜新蒙古族自治县佛寺镇的‘变样了》以及大巴镇的‘寻驴记》等
剧目参加了此次汇报演出。

由此可见，当地的有关部门为阜新蒙古剧的保护与发展做出了很多值得肯定

的贡献，但是我们也应当清醒的看到，这两次市级的调演活动从某种意义上说是
一种政府行为，是不能从根本上促进阜新蒙古剧发展的。

阜新蒙古剧自诞生到现在已有近60年的历史，蒙古贞人民为发展繁荣阜新

蒙古剧呕心沥血，虽然在目丽的发展过程中，遇到了巨大的困难，但从其产生至

今的整个过程来看，在地域辽阔的阜新蒙古族自治县境内，乡、镇、村、屯先后

建立了20多个业余蒙古剧团，成长起来了数百名业余、专业创作、表演、演奏

人员，创作出大、小剧目几十部，其中还有相当一部分剧目搬上了舞台，十几个

剧本在省和国家级刊物公开发表。1988年中央民族出版社编辑出版了包括《乌
银其其格》在内的lO个剧目的《蒙古贞戏剧选》，《乌银其其格》、《买化肥》两

个剧目也曾获得国家级奖励。阜新蒙古剧演出覆盖面不仅是蒙古贞地区，还曾赴

内蒙古呼和浩特市、通辽市、赤峰市和吉林省、黑龙江等省区的蒙古族聚居地演
出。



第二章阜新蒙古剧的艺术特色

第一节阜新蒙古剧的角色行当

阜新蒙古剧诞生之初，并没有明确的角色划分。只是按照剧中人物的不同
年龄划分为男性的额布根(老)、额同丝(中)、扎鲁(青)、努棍(少)以及
女性的额么根(老)、额么丝(中)，呼很(青)、嫩吉(少)。虽然在实际的演
出中有不同的角色，例如老年人中有白胡子的，也有黑胡子的；有富有的，也

有贫穷的；有当官的，也有做奴隶的；有憨厚纯朴的农民，也有阴险狡诈的狗
腿予。然而具体应该分为哪几种角色，当时似乎还没有区分的意识与必要性。
因此并未总结出来。

八十年代初，阜新蒙古剧的剧本及音乐创作者图力古热、那木汗、通乐歌、
白音等人根据五十年代形成的称谓以及蒙古族对颜色的特殊信仰，将除少行之
外的其余六个行当分别划分为呼和(兰)、查干(白)、乌兰(红)、西尔(黄)、

哈尔(黑)等五个不同的角色。对于少行只分查干(白)、乌兰(红)、西尔(黄)
三种角色，因为少年尚未成熟，好(蓝)与坏(黑)还不能确定。这样，阜新

蒙古剧中的行当与角色就可以具体分为八行三十六角色。

阜新蒙古剧的角色名称之所以要以颜色来划分是因为蒙古族一直有着崇

尚颜色的传统。自成吉思汗以来，蒙古族就一直崇尚蓝色，因为他们认为：世
界上蓝色是最多的颜色，例如蓝色的天、蓝色的海、蓝色的山地等等，因此蒙
古族也一直喜欢蓝色。此外，蒙古族认为白色是各色之本，红色是火神的象征。
而黑色则通常代表着丑陋与罪恶。那阜新蒙古剧中以不同颜色来区分的不同角
色又各有什么特点呢?下面，让我们以老行为例，来加以说明。

如“老”行中的“额布根”，如果他～直主持公道、为人善良、乐于助人、
智勇双全，那他就是“呼和额布根”，或称“蓝老子”、“天老子”。如果他为人
正直但软弱无能、胆小怕事，那他就是“查干额布根”，或称“白老子”、“云

老子”。如果他是个急脾气，为人倔强，乐于打抱不平，我们就称他为“乌兰

额命根”，或称“红老子”、“火老子”。如果他是一个油嘴滑舌、见风使舵的人，
我们就称他为“西尔额布根”，或称“黄老子”、“油老子”．如果我们称某个角
色为“哈尔额布根”的话，那他定为一个无恶不作的坏人，或称“黑老子”、

“墨老子”。阜新蒙古剧的角色、行当图具体可参看下表：
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[表1】

阜新蒙古剧角色行当一览表4

∑
老 中 青 少

男 女 男 女 男 女 男 女

●

呼和
呼和 呼和 呼和 呼和 呼和 呼和

额布根 额么根 额日丝 额么丝 扎鲁 呼很
蓝色

天老子 天婆子 天夫子 天娘子。 天汉子 天女子

查干
查干 查干 查干 查千 查干

查千
查千 查干

额布根 额么根 额日丝 额么丝 扎鲁
呼很

白色 云女子
努棍 嫩吉

云老子 云婆子 云丈子 云娘子 云汉子 云小子 云丫子

乌兰
鸟兰 鸟兰 乌兰 岛兰 鸟兰 鸟兰 鸟兰 鸟兰

额布根 额么根 额日丝 额么丝 扎鲁 Ⅱ乎很 努棍 嫩古
红色

火老子 火婆子 火夫子 火娘子 火汉子 火女子 火小子 火丫子

明尔
撕尔 确尔 两尔 硝尔 硅尔 硝尔 硝尔 硝尔

额布根 额么根 额日丝 额么丝 扎鲁 呼报 努棍 嫩古
黄色

油老子 火婆子 油夫子 油婆子 油汉子 油女子 油小子 油丫子

哈尔
哈尔 哈尔 哈尔 哈尔 哈尔 哈尔

额布根 额么根 额日丝 额么丝 扎鲁 呼很
黑色

墨老子 墨婆子 墨夫子 墨娘子 墨汉子 墨女子

第二节阜新蒙古剧的表演形式

阜新蒙古剧的表演形式共包括歌、舞、扮、诗、骑射等五个部分。这五种艺
术形式本身就是蒙古贞部落所固有的，所以我们称阜新蒙古剧是完全植根于本民
族、本地区固有艺术形式而形成的戏剧综合艺术。

歌，蒙语称“道拉乎”，即唱腔音乐。阜新地区自始以来就富有“歌的海洋”
的美誉，据当地有关部门的搜集整理，共搜集到各种音乐曲调五百多首。其中包

括民歌、书曲、安代音乐、寺庙音乐、民间器乐曲等。这些丰富的音乐素材为阜
新蒙古剧音乐提供了用之不竭的源泉。

4‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心，2001．964．
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舞，蒙语称“布吉格勒乎”，即戏剧中所使用的舞蹈。阜新地区不仅是歌的
海洋，也是舞的故乡，安代舞、查玛舞、牧羊舞、挤奶舞都是蒙古贞地区常见的
舞蹈形式。其中安代舞的发源地之一就是在蒙古贞。当地，安代舞的历史较为悠
久，普及面很广，参与人数也较多，舞蹈的种类也较为齐全。此外，寺庙的查玛
舞的阵容也非常大，参与的人数也很多，而且通常一个查玛舞就是一出舞剧，演
出过程有时会持续数天。因此，阜新地区的舞蹈艺术相对比较普及，而且具有很
强的群众性与地区特色，这也为阜新蒙古剧的舞蹈部分提供了大量的素材。

扮，蒙语称“都同斯勒乎”，即戏剧中的做戏，多以蒙古贞人民日常生活的

举止言行为原型或稍加处理后变为舞台动作。
诗，蒙古语称“西鲁格勒乎”，即戏剧中的韵白。阜新蒙古剧的对白大多都

是诗一般的语言，民歌、祝词、说书等艺术形式都具备这一特点。将这种诗一样

的语言运用到阜新蒙古剧的对白中，更显现出了阜新蒙古剧的地方特色。
骑射，蒙古语称“那木那乎”，即戏剧中骑射的表演。在戏剧中，凡是历史

题材的剧目通常都离不开骑射的表演。骑射表演的加入使得阜新蒙古剧更加具有
民族特色，彰显民族特质。

第三节阜新蒙古剧角色行当的表演要求

阜新蒙古剧尚属新兴少数民族地方剧种，在对不同行当与角色表演的基本要

求方面还不是很严格，也没有形成标准，但是，在过去的近60年中，阜新蒙古

剧的剧作者、音乐设计者、导演们也在不断探索各个行当角色的表演要求，通过
舞台表演，使演员的表演更加贴近剧中人物的性格。目前，阜新蒙古剧对角色行

当的要求，具体表现在唱、念白、做、舞蹈等方面，尤以对歌舞的要求为重。
一、阜新蒙古剧对老行的表演要求
阜新蒙古剧对于老行的表演要求较高，区分也较细，对于不同角色都有具体

的要求。其中对“呼和额布根”和“呼和额么根”的表演要求主要在唱、做两个

方面，要求通过演员在此两方面的舞台表演中，凸显人物的身份、地位、气派与
神韵。其中，对“呼和额布根”的唱功，要求声音苍劲，不忌沙嗓。对于“呼和
额么根”则要求演唱声音低沉而洪亮，口齿清楚，讲究舞台上的台步和举手投足。

阜新蒙古剧对于“查干额布根”和“乌兰额布根”的表演要求是注重舞台上

的做，对于唱功要求不多，剧目中对其设计的唱段也较少，其它要求与对“呼和

额布根”的要求相同。对于“查千额么根”和“乌兰额么根”的表演要求是唱做

兼重，对于“乌兰额么根”还要求有简单的舞蹈动作表演。

老行对于西尔角色的表演要求是唱与做的功底要好，讲究身架与面部表情，

尤对眼睛和嘴部的表演动作要求较商。在唱功方面，要求演员的音域较宽，变化
自如。

老行对于“哈尔”角色的表演要求更高，要求“哈尔额布根”的唱功深厚，

可以演唱如尖声、细声、吼声等特殊的声音效果。对于“哈尔额么根”的唱功要
求是尖细、滑润，善于表现剧中角色的丑恶嘴脸，念白要求口齿流利，对于舞蹈

或者动作表演的要求则较少。

二、阜新蒙古剧对中行与青行的表演要求
阜新蒙古剧对于中行与青行的表演要求大致相同，只在某些方面要求略有不
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同。其中，在演唱上，要求中行的音量较大，青行的演唱要注重声音的明亮。在
舞蹈与骑射方面，对于青行的要求比较多，戏份较足，而对中行则无此方面的要
求。由于身份、地位、人物性格等方面的不同，对于中行与青行的不同角色也有
具体的要求。

对于中、青行中的“呼和”角色来说，要求演员歌、舞、扮、诗几个方面要
俱佳，刻画人物细腻传神，对台步以及舞蹈动作的要求也比较讲究，有些戏剧人
物的塑造还要求演员具备骑射的表演才能。

对于中、青行中的“查干”角色来说，要求念白多，歌唱较少。其中，念白
要求沉稳、清晰、刻画人物细腻逼真、切勿做作。

对于中、青行中的“乌兰”角色来说，要求较高。演员需具备歌、舞、扮、
骑射等多方面的表演才能，演唱中，注重声音的洪亮与清脆。

对于中、青行中“西尔”角色来说，注重念白，要求口齿清晰、流利，歌唱
部分较少，做功较多，因此要求演员具备一定的舞蹈功底，并有表演骑射的爿+能。
限于目前的演员多半是由半农半艺的演员构成，此外，还有演出场地、表演道具
等因素的制约，阜新蒙古剧中，至今很少有武打动作的表演。

i

对于中、青行中“哈尔”角色来说，则要求其唱、做、念功俱全，尤对做功
要求较高，用演员细腻传神的舞台表演充分表现剧中的反面角色。

三、阜新蒙古剧对少行的表演要求

阜新蒙古剧的少行多表演性格尚未成熟的少年角色，因此没有“呼和”与“哈
尔”的角色区分，“查干”、“乌兰”与“西尔”角色的区别也不是很明显，在剧

中多扮演一些中间人物，较少表演主角。对于少行中诸角色来讲，通常唱腔较少，
注重念白，要求口齿清楚，声音清脆、洪亮，同时要求演员具备一定的舞蹈表演
爿。能。

第四节 阜新蒙古剧的舞台美术

一、阜新蒙古剧的演出团体及演出地点

自从阜新蒙古剧诞生至今，其表演与创作的主要组织形式是乡村业余剧团。
如在阜新蒙古剧诞生之初的近二十年中，蒙古贞地区共办起乡村业余剧团数十
个，它们包括佛寺乡小学演出队、佛寺乡水泉村剧团、佛寺乡河拦村剧团、东梁
乡南梁村剧团、大板乡衙门村剧团、大板乡山岳村剧团、国华乡官营子村剧团、
大巴乡五家子村剧团、大巴乡道椎歹村剧团、大巴乡车心村剧团、勿欢池乡推朋
村剧团、沙拉乡察哈尔村剧团、哈达户稍乡四方庙村剧团、泡子乡努河土村剧团、
泡子乡勿拉本村剧团等等。这些剧团的规模大小不等，多则20人，少则不足10
人，它们在这期阳J创编的剧目超过20个，演出场次超过数百场，演出地点主要
设在本县各区、乡、村政府所在地，有的剧团还曾到过邻村进行表演。

文革以后，阜新蒙古剧重获新生，佛寺乡、大板乡、沙拉乡、大巴乡等乡相

继重建立了蒙古剧团。1984年，阜新蒙古剧经国家j下式定名以后，阜新蒙古族
自治县文工团还成立了试验剧团，这是阜新蒙古剧的第一个专业剧团。这些剧团
不但恢复演出了文革前的部分剧目，还重新编创了数十个新剧目。

20世纪末，各个乡村的业余蒙古剧团有的彻底消失，有的则名存实亡，只
有几个乡、村目前还有剧团。创作与演出的剧目也相对减少了，县试验剧团也处
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于名存实亡的境地。本世纪初的几年中，在阜新市、县政府的倡导与资助下，许
多市、区、县、镇、村又纷纷建立了蒙古剧队，比如有阜新蒙古族自治县王府镇
蒙古剧队、阜新蒙古族自治县大板镇蒙古剧队、彰武县大冷中、阜新市新邱区长
营子镇蒙古剧队、阜新市太平区户部蒙小、阜新蒙古族自治县佛寺镇解放村蒙古
剧队、阜新市细河区蒙古剧队、阜新蒙古族自治县啥达户稍乡蒙古剧队、阜新民

族艺术团等蒙古剧队。
阜新蒙古剧的演出场所多为庙宇、佛堂或庙台，有时有在村头和村落搭建临

时的舞台进行表演。20世纪80年代以后，阜新蒙古剧也进入到市、县的影剧院、
俱乐部等场所进行演出。但是，由于阜新蒙古剧是村民自己的艺术，因此它的主

要演出场所还是在农村中开阔她的露天舞台或是农户家的大院等地。
二、阜新蒙古剧的化妆及服饰道具

阜新蒙古剧由于产生的时间较短，因此，至今它还没有固定的脸谱，化妆更
多的是讲究写实性，以突出人物身份、地位及性格为目的。阜新蒙古剧的剧中人
物通常涂脂粉、画眉毛、勾嘴唇、抹口红，此外对于不同角色还设计不同的发型，

对于男性还常画胡须或制作夹鼻胡。阜新蒙古剧表演中所使用的服饰以蒙古族传
统服饰为主，常包括盔、靴、袍，坎肩、头饰等，在近些年的现代题材的剧目中，
根据剧中人物需要，剧中所使用的服饰有时也包括汉族服饰或时下流行服饰。道
具则常包括桌椅、蒙古马鞭、鼻烟壶、长烟袋、餐具、刀、剑、佛灯、香炉、酒

具、弓箭、玛尼珠、农具等。总而言之，由于阜新蒙古剧的民众性较强，演出剧

团普遍为业余演员构成，而且经费有限，因此阜新蒙古剧的服饰、道具等还不尽

齐全。但是，在化妆、服饰、道具和舞台陈设等方面，阜新蒙古剧工作者们还是
力图按照蒙古贞人民的生活习俗、礼仪、衣着等设计舞台美术，所以地方民族风
格较浓。阜新蒙古剧常用服装及道具具体可参看下表：

[表2】

阜新蒙古剧服饰、道具一览表

＼种类
＼

类别＼

盔帽类 王爷花翎帽将军盔梅仁冠塔砸公冠民帽女帽等

凤头簪子翠钗蝴蝶钗串珠头箍插花耳环头套假发纱网
头饰类

头巾等

王爷服将军甲(包括斗篷) 中军甲兵丁服蒙袍(男、女) 舞袍(男、

戏农类 女) 长坎肩(女) 短坎肩(男、女) 披肩(官披肩、女披肩) 各式男女

裤、板带、绷带、财主马褂等

靴鞋类 王靴战靴皮靴布靴素靴花鞋僧侣鞋等

桌椅蒙古马鞭鼻烟壶长烟袋餐具刀剑佛灯香炉涟具弓箭
道具

玛尼珠等



第三章阜新蒙古剧的音乐特征

第一节阜新蒙古剧的音乐源流

一、阜新蒙古剧音乐与蒙古族叙事民歌
依照不同的分类标准，蒙古族民歌可以有不同的分类方法，蒙古贞民歌也不

例外。按照民歌的题裁来分，可以将蒙古贞民歌分为“图林·道”和“育林·道”
两类，这里的题裁主要是指民歌所反映的内容。“图林·道”又称政歌，通常是
在婚礼庆典等重大场合中演唱的祝愿人们幸福吉祥、健康长寿的歌曲或有哲理性
语句的严肃庄重的长调歌曲，也有部分有宗教信仰内容的礼仪歌曲，主要用于各
种特定的礼仪场合，“图林·道”歌曲主要有宴歌、牧歌、赞礼歌、婚礼歌、萨
满神歌、祈祷歌等。“育林·道”是指蒙古族民歌中所有的生活歌曲，或称普通
歌、咏事歌、流行歌，这类歌曲所反映的内容十分丰富，可以说有多少生活内容
就有多少种生活歌曲，也就是说每一首“育林·道”都涉及一定的人物和事件。

“育林·道”歌曲主要有颂歌、赞歌、叙事歌、出征歌、思乡歌、孤儿歌、思母

歌、情歌、悲歌、训导歌、劳动歌、哄羊歌、划拳歌、摔跤歌、安魂歌、摇篮歌

等等。在“育林·道”民歌中，赞颂和怀念母亲是比较常见的题材。蒙古贞民歌
按照体裁及音乐特点来分，大致可以分为长调(乌只图道)和短调(宝格尼道)

两类。长调歌曲通常没有固定节拍，气息宽广，演唱时节奏和速度比较自由，音
调高亢悠扬、字简腔繁。短调歌曲则通常具有明确的节拍和节奏，速度以中速和
稍快速为主，曲调简洁，旋律起伏较小，字多腔简。

明末以前，辽西地区的蒙古人仍然过着逐水草而居的游牧生活，民歌的体裁
形式也以长调为主。清仞以后，随着农耕生产方式的普及，蒙古族群众也逐渐过
上了定居的生活，与此同时，短调民歌逐渐成了蒙古贞地区民歌的主要体裁。清
末民初，在蒙古贞大地上，出现了一种生命力旺盛的新艺术形式——叙事民歌。
伴随叙事民歌的产生与发展，蒙古贞地区出现了一批职业、半职业的民间艺人，
他们身背四胡走乡串户，以演唱叙事歌曲谋生，他们不但扮演表演者的角色，同
时还充当创作者的角色，他们将大量的民间故事、历史传说甚至当时的真人真事
改编成叙事歌曲演唱，从而推动了叙事民歌这一艺术形式的发展。此时的叙事民
歌通常具有相对完整的故事情节，故事中还有品貌不一、性格各异的不同人物形

象，叙事歌的基本曲调也随着故事情节与人物的不断变化与转换而产生变化，由
此，音乐的表现力也不断增强。自从叙事民歌诞生以来，它便具有了旺盛的生命
力，阜新蒙古剧诞生之前，蒙古贞地区已经有了很多能够演唱叙事民歌的艺人。
不同年龄、不同性别的民间艺人们常常聚在一起，分别扮演叙事民歌中的不同角
色来进行演唱。正是这一艺术形式的出现与不断发展完善才为后来阜新蒙古剧的
诞生在音乐、剧本、表演等诸多方面起到了重要的铺垫作用。

二、阜新蒙古剧音乐与说唱音乐及宗教音乐
蒙古贞地区的说唱音乐主要包括乌力格尔和好来宝两种艺术形式，它们为阜
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新蒙古剧的剧本以及音乐都提供了重要的素材。乌力格尔又称胡尔沁说书，是蒙
古族聚居地区广为流行的一种艺术形式，它集说、唱、诵、奏于一身，通常由单
人手持四胡进行表演，说唱并重。乌力格尔的传统书目有‘格萨尔传》、‘江格尔
传》、‘成吉思汗传》、‘清史演艺》、‘兴唐五传》等，现代书目有‘嘎达梅林》、
‘套格特乎》、‘草原烽火》、(--五长征》、《刘胡兰》等。乌力格尔的音乐属于曲
牌体，曲牌有些来源于当地的民歌、器乐以及寺庙音乐，还有一部分音乐是乌力
格尔艺人在实践中创作的。乌力格尔的常见曲牌有《小姐下楼》、《将军令》，《仙
人下山》、《龙虎斗》、<黄莲苦》等。

好来宝是蒙古族地区广为流行的另一种曲艺说唱形式，以唱为主，依据内容
的不同，具体可以分为历史好来宝，生活好来宝，宗教好来宝和祝颂好来宝等。
依据表演形式的不同，好来宝又可以分为单口好来宝、对口好来宝、群体好来宝
等多种类型。好来宝的语言通常具有叙述性、形象性等特点，利用比喻、夸张、
对仗等文学修辞方法，语言丰富、节奏鲜明。好来宝的音乐也属于曲牌体，常用
曲牌有《燕丹公主》、<灯笼颂》、‘走马歌》、‘巴拉其乎》、《代青国》等20多个。

经箱乐与差玛乐是蒙古贞佛教音乐的两种主要形式，它们同样也为阜新蒙古
剧的音乐提供了重要的素材来源，此外阜新蒙古剧的伴奏乐器也有部分来自于寺
庙。经箱乐班一般由8至10人组成。经箱乐曲的结构为曲牌体，其曲牌可以分
为正曲和杂曲两类，正曲用于庙内法事活动，杂曲则多用于民间降妖除魔、超度
亡灵等仪式中，杂曲的曲牌多取材于民间乐曲。常用的寺庙乐曲有《借船》、《谱
庵咒》、《祭关公》、《万宁花》、《金钱落地》等；查玛又称“查玛法会”，是一种
伴有假面乐舞表演的喇嘛教仪式，查玛乐则是在表演过程中所使用的音乐，差玛
乐的音乐结构也属于曲牌体结构。

三、阜新蒙古剧音乐与其它音乐素材

蒙古贞地区也是安代舞的发源地之一，安代舞的音乐也属于曲牌体，艺人们
在编刨阜新蒙古剧音乐时，也曾采用安代舞曲牌，常见的有‘宝丝嘎乎》、《呼尔
特格乎》、《章思来》、《查玛那乎》等。

蒙古贞当地的民间乐曲也为阜新蒙古剧的音乐创作提供了重要的音乐素材。
蒙古贞地区的蒙古族不但善于歌唱，而且还善于演奏。在民间，艺人们常常聚在
一起，各持自己的乐器进行表演。常使用的乐器有横笛、管子、笙、萧、二胡、
马头琴、四胡等。《刘义姐》、《上下楼》、《海秀花》、《火英花》、《八谱》、《来小》
等民问器乐曲调也是阜新蒙古剧音乐中常使用的。

艺人们在编创阜新蒙古剧时常常也会引用汉族戏曲或民歌中的曲调。如20
世纪60年代初，哈达户稍乡四方庙村业余剧团在创编移植剧目《白毛女》的音
乐时，就使用了歌剧《白毛女》中喜儿的重要唱段“北风吹”。又如民间艺人那

木斯来在创编阜新蒙古剧《嘎达梅林》的音乐时就使用了“文明落套”这一二人
转的曲牌。

在广泛吸收传统音乐素材的同时，也有个别音乐设计者曾尝试创作一些曲调
来作为唱腔或者器乐音乐，或者直接从已创作的歌曲中，选取符合剧情要求，具
有浓郁蒙古族音乐韵味的歌曲来设计戏剧音乐。

纵观阜新蒙古剧音乐素材的来源，我们以《中国戏曲音乐集成·辽宁卷》中
列出的阜新蒙古剧唱腔器乐曲牌一览表为例，来说明阜新蒙古剧音乐素材来源的
比例情况。



￡表3】

阜新蒙古剧唱腔器乐曲牌一览袭”
类别 曲牌名称

挑儿云良三英金花明月万里四河四海龙梅牡丹海龙苦调

酒歌宴歌石榴来小秀英金珠翠玲哈达坎肩心尖梨花都达
短 秦调青旗歌薛金莲粱金锭隋金锭喜金锭苯布莱关山颂快子马

僧王曲达古拉金银环翻身调刘胡兰刺梅花扎那花丁尚哥韩秀英

岗来玛高小姐姜淑玲嘎达梅林白虎哥哥天上的风达那巴拉套格套乎

莫德来玛乌银姗丹诺恩吉雅丁香波尔菡德日玛可爱的心达雅波尔
调

兴格尔扎布诺丽格尔玛那布其公主成吉思汗战歌喜喜得昂嘎浩吉格尔

长

调
莽哈晨曲四季杜叶海骝马思乡曲丁和尔扎布

乌力

格尔
龙虎斗黄连苦思亲苦小姐一F楼仙人一F山马格特拉嘎西棍

好

来 灯笼颂燕丹公主 巴力雅达乎马背之歌对比

宝

安

代 宝丝嘎尔呼尔特格乎章思来乔玛那乎杰古尔奈古尔

民间

器乐
谱庵咒刘义姐上下楼海秀花穰英花万宁花白丝那八谱借船春密

其
北风吹文明落套

它

[表4】

阜新蒙古剧唱腔器乐素材来源统计表

＼ 叙 长 乌 安 民
＼来源

事 调 力
好

＼ 民 民 格
来

代 问 其
总

歌 歌 尔
宝

舞 器 它
计

曲 乐
统计数＼

数量 63 7 7 5 5 10 2 99

比率 63．63％ 7．07％ 7．07％ 5．05％ 5．05％ lO．10％ 2．02％ 100％

4‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：Is聃中心，2001．963．

21



通过表4我们可以清楚的看到，阜新蒙古剧中音乐的主要素材来源为叙事民
歌，长调民歌、说唱音乐、民问器乐等也占有不同的比例。

20世纪70年代末80年代初，也有人曾将这些不同调式、不同节拍、不同

性格的曲调进行了初步的分类，以便于音乐设计者们在设计唱段时，特别是大段
唱腔时使用，这样，他们就可以以不同的组合方式将不同曲调组合成成套唱腔，
以增强人物形象的表现力。具体分类图示可参考下表：

[表5】

阜新蒙古剧音乐主要曲牌一览表“

I 柙

{才 宫调式、微调式、商调式 角调式、羽调式、商调式

行＼曲
当＼牌

{． 男 男 女 男 男 男 女 男

《快子马》 《翻身调》 《兴格尔扎布》 ‘兴格尔扎布》

《晨 曲》 ‘心尖》 ‘四海》‘石榴》 ‘来小》

蓝(天) 《达那巴拉》 ‘鸟云珊丹》 《章思来》 ‘向虎哥哥》

《金 璩》 ‘都达》 ‘关山颂》 《万‘j‘花》

《龙虎斗》 ‘巴达雅达乎》 ‘女f米宝》 《好来宝》

《天上的风》 《云良》 <达雅波来》 ‘鸟龙代》

《龙梅》 《牡丹》 《米德来玛》 ‘黄连苦》《桃儿》

自(云) 《晨曲》 《心尖》 ‘春蜜》 ‘可爱的心》

‘好来宝》 ‘好来宝》 ‘好来宝》 《好米宝》

《借船》 ‘高小姐》 ‘四河》 ‘霍英花》

红(火) 《套格套乎' ‘哈达' ‘丁尚哥》 ‘坎肩》

《龙虎斗》 t巴力雅达乎》 《宅垂幺嘎乎》 ‘宅锺晦平》

《浩吉格尔》 《秦调》 ‘奔布来》 ‘经叶玛》

黄(油) ‘好来宝》(散) ‘好来宝》(散) ‘海骝马》(散) ‘金银环》(散)

‘灯笼颂》 ‘梨花》 ‘冈来玛》 ‘万里》

黑(墨) ‘喜喜得昂嘎》 ‘燕丹公主'

《龙虎斗》 ‘巴力雅达乎》 ‘龙虎斗》 ‘巴力雅达乎》

‘海秀花》‘借船》 《谱庵咒》‘八谱》

伴奏 《安代》‘好来宝》 ‘黄莲苦》‘刘义姐》《绣花曲》

音乐 《灯笼》‘龙虎斗》 ‘万宁花》‘安代》‘春蜜》

‘小姐下楼》 ‘好来宝》

“辽宁省戏曲志丛书编委会，阜新市戏曲志编辑部．阜新市戏曲志．沈阳；春风文艺出版社，1994．200．



第二节阜新蒙古剧的唱腔特征

一、阜新蒙古剧的唱腔结构
对于阜新蒙古剧的唱腔结构体式，不同学者有不同的称谓，如韩启祥与郭永

清在其二人编著的《阜新蒙古剧志》中讲道“蒙古剧的唱腔属民歌联缀体结构，
它以东蒙短调民歌为主体曲牌。也有少量的好来宝、书曲、安代的曲牌。”5从以

上引用的这句话以及作者下文的阐述中，我们可以发现，这里提到的“民歌联缀
体”中的“民歌”二字包括了叙事民歌、说唱音乐，民间器乐、佛教音乐等诸多
音乐种类，此外，作者也引入了“曲牌”这个概念，但是，阜新蒙古剧发展至今，
其实并未形成固定的曲牌，音乐设计者们在选取曲调来创编戏剧音乐时，通常具
有较大的随意性，并没有固定的程式，而且曲调之间也没有固定的联缀规律。因
此，“民歌联缀体”这一概念并不十分准确。在‘中国戏曲音乐集成·辽宁卷》
中，编者讲道“阜新蒙古剧的唱腔为曲牌体。男、女同腔同调。常用调高为I=F”
8本集成将阜新蒙古剧的唱腔结构体式定义为“民歌联缀体”也不是十分准确。

鉴于以上分析，笔者认为阜新蒙古剧的唱腔结构体式以“多曲联缀体”来称
谓比较合理。此处的“多曲”二字应是一个包含诸多音乐种类的概念，它包括叙
事民歌、长调民歌、好来宝、乌力格尔、安代、经箱乐、查玛乐、创作音乐等。

阜新蒙古剧的唱腔结构体式形成如今的多曲联缀体也经历了一个相对漫长
的过程。阜新蒙古剧的音乐在其诞生之初属于单曲体，即每剧一曲，无论全剧多

少唱段，均重复一个曲调，而且每个唱段的音乐完全墨守原民歌曲调。如《花儿》
全剧共有百余段唱词，分别由五个性别不同、年龄不同的角色演唱，但曲调却一

律使用叙事民歌《桃儿》的曲调，既无旋律变化，也无节奏对比，更没有调式转
换。所以，这一时期阜新蒙古剧的唱腔是单调呆板的，处于戏剧音乐的初始阶段。

20世纪60年代初，阜新蒙古剧的唱腔产生了一定的变化，不再恪守原民歌

曲调，而是在原民歌曲调的基础上增加了“熬地同得嘎勒”(引子)、“扎和丝尔”

(间奏)和“特古丝勒”(尾声)等几个部分，当地人称这种方法为“郝比日乎”，
即汉语“衍化”的意思。

与此同时，在蒙古贞的某些乡村中，部分音乐设计者们，试图突破每剧一曲
的状态。如包金才、包成文、白金山等人在试图将短调叙事体民歌《奔布来》改
编成剧时发现，剧中某一个唱段的唱词是用来表现主人公低落情绪的，用《奔布
来》的曲调来配唱的话不是很合适，于是他们从蒙古族民歌中选取了另外一首适
合配唱悲苦情绪口昌词的民歌，结果达到了很好的效果。后来，他们又在编创移植
剧目《白毛女》的唱腔时，不但使用了原歌剧中‘北风吹》的曲调，而且还选用

了多首蒙古族民歌曲调。这也是阜新蒙古剧音乐突破每剧一曲的初步尝试。
文革十年浩劫中，阜新蒙古剧消失殆尽，停止了发展的脚步。70年代末，

80年代初，蒙古剧重获新生，阜新蒙古剧的唱腔音乐也取得了发展。1979年，
那木斯来对《嘎达梅林》的唱腔音乐进行了重新设计，在保留民歌《嘎达梅林》
为主题音乐的同时，为剧中女主人公牡丹等人物加入了《金花》等民歌曲调作为
唱腔音乐。此后，图力古热在其设计的几个剧目中充分运用了衍化的原则，对一
首曲调进行不同方式的衍化，从而促使阜新蒙古剧的唱腔音乐具有了更加丰富的

5韩启样，郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁：沈阳市红星胶版印刷厂，1984．12．

。‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心．2001．960．



表现力．如他在设计‘王子争亲》的唱腔时使用了22支曲予；在设计‘闹分家》
唱腔音乐时使用了23支曲予；在设计‘乌银其其格》唱腔音乐时更是使用了26
支曲子。总体来说，这一时期剧目的唱腔音乐，普遍以一首民歌的原曲调为全剧
的主题旋律，同时根据剧中不同人物的性格对原民歌曲调进行演化。即使对于像
‘王子争亲》、‘闹分家》等创作剧目来说，其唱腔设计也是也是以一首选用的民
歌曲调为主题旋律，再根据剧中人物的需要对原民歌曲调进行演化。大板乡的那
木斯来、沙拉乡的白天生在对他们的《桃儿》、《云良》等剧目设计唱腔音乐时也
是依照此原则的。

后来，根据群众的反应，图力古热、通乐哥，白天生等音乐设计人员试图彻
底突破全剧一曲或几曲的状况，尝试朝着多曲联缀体的方向努力。所谓多曲联缀
体是指：在一个剧目中，同时选用若干首不同调式、不同节奏、不同情绪的民歌，
结合使用好来宝、乌力格尔、安代舞曲、民间乐曲等艺术形式联缀起来共同构成
全剧音乐。如图力古热在对‘乌银其其格》的音乐进行再设计时，一共使用了八
首民歌曲调、一首寺庙音乐、一首乌力格尔曲调、二首好来宝曲调，并仍以原民
歌‘兴格尔扎布》为主旋律共同构成了全剧音乐。实践证明，多曲联缀体的唱腔
设计体式不但丰富了蒙古剧音乐的表现力，同时也满足了听众的需求。

二、阜新蒙古剧唱段的构成

阜新蒙古剧诞生之初，唱腔的结构体式为单曲体，即每剧一曲，全剧无论多
少唱段、多少角色，全部用这支曲调演唱，而且不对原曲调作任何改动，完全遵
照其本来面目。20世纪70年代术80年代初，音乐设计者们在突破了每剧一曲

的自口提下，逐渐对戏剧音乐中所使用的民歌或其它音乐形式的结构进行衍化，不

再恪守原民歌曲调，这一做法一直沿用至今。现如今，阜新蒙古剧的唱段通常由

引子(蒙语称“熬地同得嘎勒”，即唱段的前奏部分)、唱腔(当地俗称“瓤子”，

蒙语称“出么”，即唱段中的歌唱部分)、问奏(当地俗称“楔子”或“缝子”，

蒙语称“扎布丝尔”，即唱段中的间奏部分)、收式(当地俗称“尾子”，蒙语称
“特古丝勒”，即唱腔结束后的结尾部分)等几个部分构成，也有个别唱段只有
唱腔和收式两部分，而没有引子和间奏，还有部分唱段则只有引子和唱腔。阜新
蒙古剧唱段的结构组成可参看[谱例1】：

’

[谱例1】

不该生得我瘸又瞎”

<桃JL}巴拉木德(墨夫子J唱

那木斯来编曲

韩中山汉译

李宝山演唱

郭永清注音

4‘中国戏曲音乐集成'编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心．2001．079
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唱词大意

阿爸留下的金银财宝我一生都用不完，

怨只怨阿妈她不该生得我瘸又瞎．

以上谱例中1-6小节为唱段的引子部分，7．13小节以及15．21小节是唱段的
唱腔部分，14小节是唱段的问奏，从2l小节第二拍的后半拍进入唱段的结尾部
分。从谱例中，我们可以发现，本唱段中的引子就来自唱腔的最后一句，这也是
阜新蒙古剧唱段构成的常见情况，引子、间奏以及尾声的音乐素材通常来自于唱
腔的某一句，或是根据唱腔整体音乐性格而编创一个曲调。

三、阜新蒙古剧唱腔的速度与节拍
阜新蒙古剧唱腔的速度通常均与相应的节拍对应。如以辽阔、宽广、深沉、

婉转的长调民歌为代表的“其鲁格台”(即自由节拍)；说唱音乐曲牌中具有快速
激烈争斗意味的有板无眼的“敖赫尔”(即1／4节拍)；以叙事和抒情见长的中速
的“道木达”(即2／4拍或3／4拍)：速度较慢的“乌达干”(即4／4拍)等几类。
在阜新蒙古剧唱腔音乐设计中，各种速度及节拍的使用频率是不一样的，以下是
对‘中国戏曲音乐集成·辽宁卷》中所收录的阜新蒙古剧唱腔节拍类型的统计表：



[表6】

阜新蒙古剧唱腔速度与节拍统计表

＼节拍
＼速度 敖赫尔 道木达 道木达 乌达千 其鲁格台

＼ l，4 2，4 3似 4／4 自由节拍 总计

统计薮＼

数量 2 64 l 14 7 88

比率 2．27％ 72．73％ 1．14％ 15．91％ 7．95％ 100％

从上表中，我们可以明显看到，在阜新蒙古剧的唱腔中，“道木达”(2／4拍)

的使用频率是最高的，其次是“鸟达干”(4／4拍)，再其次是“其鲁格台”(自
由节拍)，至于“敖赫尔”(1／4拍)和“道木达”(3／4拍)的使用频率则较低，
尤其是“道木达”(314拍)，在实际使用中是极为罕见的。

在阜新蒙古剧诞生之初，单曲体是其唱腔结构体式，所以整出剧目的唱腔音

乐只使用一支曲调，因此其速度也是极为单一的，通常为“道木达”(2／4拍)
或“乌达干”(4／4拍)。在阜新蒙古剧音乐体式进入多曲体阶段以后，全剧通常
由若干个唱段组成，甚至有些唱段也由多个曲调构成，因而全剧音乐的节拍与速
度类型也逐渐丰富起来。比如有的唱段是由某一首民歌衍化而来的，所以它通常
具有一个速度，还有的唱段虽然只使用了一个曲调，但依照剧本的需要，演唱者
要用同一曲调演唱不同的唱词，这时音乐设计者也为避免速度重复带来音乐上的
枯燥性，而对同一个曲调作不同速度的变化。还有的唱段本身就是由若干个曲调
构成，因此，这个唱段的音乐速度也会随着不同曲调的使用而丰富多彩。下面就
一个唱段使用同一个曲调进行节拍速度变换与一个唱段使用不同曲调而达到节
拍速度变换两种情况特举一例。

【谱例2】

举火为号只等夜更深4
《蒙乡烈火》额尔墩(天夫子)蝎

图力古热编曲布特演唱

韩启祥汉译郭永清注音

4‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：Is蜊中心。2001．1043．
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唱词大意：

‘额尔墩唱)

牛凭角、鱼凭水、人凭意志，

我们就凭广大人民的威力清除仇敌．

想当初夫妻二人当牛做马，

为报仇草山血粢红．

带针的毒虫最属蝎子狠，

不带针而又最毒的是乌古塔的心．

高山上的猎手我还怕老虎么?

深海擒蛟的人岂能怕龙缠身?

按照预定的计划来擒乌古塔，

深夜里拳火为号里应外合。

十太深水容易测， ．

魔鬼的《难揣测，

设法稳住乌古塔，

等待我军来突袭．

举火为号一举歼灭这支顽敌．

在《举火为号只等夜更深》这个唱段中，音乐设计者共使用了民歌《快子马》
以及好来宝《对比》这两首曲调，全曲一共经过了四次节拍转换。这段成套的唱
段首先以《快予马》性格的引子(1-6小节)开始，经过六小节之后，进入唱段
的第一段唱腔(7-23小节)，4／4拍的节拍类型一直保持到第一段唱腔结束。随
之而入的间奏(24-27小节)起到了承前启后的作用，首先在24小节中出现了
三连音的节奏型，似乎暗示了即将出现的3／4拍曲调。唱段的第二段唱腔(28—58
小节)仍然是《快子马》性格的，速度变快，在保证调式以及旋律骨干音、落音
基本不变的前提下，对原曲调进行了较大幅度的调整。随之而入的是整套唱段的

第二个『白J奏(59小节)，这个问奏只有l小节，节拍突然变化为自由节拍，在由
乐队演奏的这个气息悠长的闻奏中，使观众逐渐淡忘了之前4／4拍音乐的特点，
近而以一个全新的1／4拍节拍类型开始了整套唱段的第三段唱腔，这样不会给观
众造成节拍突然转换而带来的生硬感。第三段唱腔由引子(60-67小节)和瓤子
(68-91小节)两部分组成，此段唱腔结束后，乐队也停止，经过短暂的换气停
顿后，整套唱腔进入由速度稍慢的4／4拍开始的结尾部分(92—97小节)，由此
回归了唱段开始时的节拍类型，全曲最终以慢速的强奏结束。目前，在阜新蒙古
剧成套的唱腔中，虽然选用不同的民歌曲调，但以节拍类型相同者优先，至于对
同一首民歌进行不同节拍类型衍化的情况较为罕见。

四、阜新蒙古剧唱腔的调式

阜新蒙古剧唱腔的音乐属东亚音乐体系，主要采用以do、re、埘i、sol、la



五个音分别为主音而构成的调式体系，如1a调式、do调式等。在阜新蒙古剧的
唱腔音乐中，la调式和sol调式比较常见、do调式和re调式次之，至于mi调
式则极为罕见。以下是对‘中国戏曲音乐集成·辽宁卷》中所收录的阜新蒙古剧
唱腔调式的统计表：

[表7】

阜新蒙古剧唱腔调式统计表

＼调式
do mi sol h 总

＼
统计数＼＼

调式 调式 调式 调式 调式 计

数鼙 9 4 O 19 37 69

比率 13．04％ 5．80％ O％ 27．54％ 53．62％ loo％

除五声调式音阶外，阜新蒙古剧的唱腔音乐中还有少许在五声音阶的基础上
加入si音而形成的六声音阶。其中在五声音阶唱腔的弱拍弱位置加入si音后而
构成的do—si——1a三音列下行的六声音阶相对较为常见。此外，在五声音
阶中，lf、"re等音也常以辅助音的形式出现。

E谱例3】

j．粥

仍要与仇敌殊死搏斗”

《嘎达梅林》嘎达(天夫子)唱

那木斯来编曲

韩中山汉译

韩喜林演唱

郭永清注音

5 a I ban ja：mandan

10 mi码so：g san ga dabi印n a k屯b3 l (Iloi) a：bi：nno tag

da r hanbyo：i： b∞ga电u gui鲫出I tai(h哟

。‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心，2001．970．



唱词大毒：

在衙门里任梅林的嘎选我如果被杀害的话，

亲爱的故乡达尔罕还没解救出来我死也不甘心．

从以上谱例中，我们可以看出，si音分别出现在了唱腔第二句和第四句中
弱拍的弱位置上，使整段唱腔的调式音阶构成了以D音为主音的六声1a调式。
si音的出现似乎更加坚定了剧中主人公嘎达誓死护卫牧民利益与反动封建势力
作斗争的决心。

五、阜新蒙古剧的创腔方法

在阜新蒙古剧音乐设计者们为设计唱腔音乐而选取音乐素材时，他们通常都
对原民歌或说唱音乐曲调加以衍化处理，一方面可以避免唱腔音乐的单调乏味，

另一方面可以通过多种衍化方法来满足剧中不同人物的需求，增强戏剧的表现
力。目前，对于原传统音乐常见的衍化方法有节奏衍化法、结构衍化法、调式衍
化法等。

(一)节奏衍化法

节奏衍化法是指通过对原民歌曲调节奏的调整而达到衍化的目的，通常不改
变原民歌乐句的数量以及乐句长度。节奏衍化法又可以分为固定乐句落音节奏衍
化法和变化乐句落音节奏衍化法。

1．固定乐句落音节奏衍化法

固定乐句落音节奏衍化法是指在衍化后得到的唱腔中，乐句数量与原传统音

乐乐句数量保持一致的同时，保持乐句落音不变。具体可参看下例：

[谱例4】

金香我可怎么活”

‘达那巴拉》金香(云女子)达那巴拉(天汉子)唱

张宝成编曲齐凤荣张凤林演唱

张宝成汉译 吕恩庆注音

【达那巴拉】

4 (金香唱)u hlrⅡu m甜1fin

II： h础a onah dab b 3 I balda(hOi)，0 dOn鲫：嘶jiFI．gar Sobu：ffin

”‘中国戏曲音乐集成’编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心，2001．1029

3】



7

uj∞h鹂dasalsan danabel ahmin

12 u a5 urli：n'|『3∞g如n m3 r出b'31，(a ha h00

1ll出电 h3啦，hs∞dSinj'ijaIl蛳m b na：n bahara03 80" ja

唱词大意：

(金香唱)

粗壮的梧桐树若是烂倒了，

那美丽的鹦哥儿到哪里去歌唱呢?

跟我相依相恋的达那巴拉哥哥他要当兵去了

(啊哈嗬咿)

抛下金香我一个人可怎么活呀!

[谱例51

达那巴拉原曲“

5

10

’。薮古贞民歌选．内部发行490．



在《达那巴拉》原民歌中，节拍类别为2／4拍，全曲由四个乐旬组成，构成
了6+6+6+6的单乐段结构，四个乐旬的落音分别为sol、re、mi，sol，全曲以

八分音符的平稳进行为主。而在《金香我可怎么活》这一唱段中，音乐设计者对
原民歌曲调进行了衍化，唱腔的节拍由原来的2／4变成了4／4拍，节奏类型中也
出现了十六分音符的进行，同时运用了原民歌第三句末尾的装饰音动机，将其运
用到了唱腔旋律中。我们还可以发现，经过衍化后的唱段，由于节拍的改变，小
节数也产生了相应的变化，其乐段结构变化为3+3+3+3的一段体，但其四句体的
乐段结构并没有发生改变，而且每句的落音仍与原民歌曲调保持一致。

2．变化乐句落音节奏衍化法
变化乐旬落音节奏衍化法是指在对原民歌曲调进行衍化后而得到的唱腔中，

乐句数量与原民歌乐句数量保持一致的同时，某些乐句的落音与原民歌曲调的乐
句落音发生了偏离。具体可参看[谱例6]：

[谱例6】

上76

绞尽了脑汁白了头发“

《桃儿》丹巴【墨夫子)唱

那木斯来编曲白杨演唱

韩中山汉译 郭永清注音

【桃儿】

6

a：b i：n

11 hu dam ba bi al t bol3d mOIlg i：

≈rban 3l d5ai(hei) ga ri：n a岛Ⅻ幽：n如dr a g ja bM

4‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心，2001．1037
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ga d’ 炉(g铭minda 可b驷gan 蛳蚰ab (hoi)．

唱词大意：

阿爸的儿子我丹巴，

金银财宝没少拿．

为东家效犬马内外奔走，

绞尽了脑汁白了头发．

【谱例7】

桃儿原曲”

15

在《桃儿》原民歌中，全曲由四个乐句构成，构成了4+6+4+4的一段体结构，
每句的旋律落音分别为mi、mi、la、1a，全曲以切分节奏以及附点八分音符加
十六分音符的节奏型为特点。而在《绞尽了脑汁白了头发》这一唱段中，音乐设

计者对原民歌曲调进行了衍化。首先是旋律中出现了连续进行的十六分音符，此
外，在该唱段中，音乐设计者仍然保留了切分节奏型，但是改变了其出现的位置，
如原曲第一小节的切分节奏型被连续进行的四个八分音符取代，由附点八分音符
加十六分音符以及两个八分音符构成的原曲第三小节，被切分节奏所取代。尽管
唱段音乐的节奏发生了改变，但是其乐句数量却没有变化，仍然是4+4+4+4的一
段体结构，只是其中第一旬和第三句的旋僖落音与原民歌发生了偏离，如唱段第
-旬的落音改为了1a音，而第三句落音则改为了re音。

。韩启祥，郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁：沈阳市红星胶版印刷厂．1984．17



(二)结构衍化法

结构衍化法是指音乐设计者在对原民歌进行衍化后，造成了结构上的变化，
例如乐旬数量的变化，以及乐句长度的明显变化等。

[谱例8】

跨骏马举刀枪十年征战“
‘乌银其其格》兴格尔扎布(天夫子】唱

图力古热编曲布特演唱

韩启祥汉译 郭永清注音

5

10 al ban 伽g t m3rd．o 幽g甜 arban啦I

15 b西ih：nb (hOi)， a ta tan daisan i：

21 tmn昏 出i l甜 和rag：noj3n b。l郇gba(bOO．

26 a da 1 gor 协：n a r静：岛ira h b3 a-b a：喀taig all

u tJ"rahja， a b san a h ta la：n(hOi)

“‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBIq中心，2001．1007．
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31

和酉og tai gan u：dsir诅la：n b l舌ja

(1lOi)hal 辱 jo：

唱词大意：

跨骏马举刀枪十年征战，

驱强寇获功名回转家园．

转家园拜父母请安问好，

再和贤妻鸟银其其格把心里话谈．

【谱例9]

兴格尔扎布原曲8

5

9

0-

《兴格尔扎布》原民歌的结构为4+2+4+2的四乐句一段体结构。《跨骏马举
刀枪十年征战》这个唱段共有两段歌词，音乐设计者为两段歌词的配唱曲调都选
用了‘兴格尔扎布》这首民歌，只是对其进行了两次不同的衍化。在第一次衍化
中，由于对原民歌的曲调与节奏进行了扩展，使其乐句结构发生了变化，形成了
一个8+4+4的三乐句一段体结构，从而导致了原民歌结构的变化。唱腔的第二段
对原民歌曲调进行了更大程度上的发展，形成了一个4+6十6+4的、由20个小节
构成的单乐段结构。

(三)调式衍化法

调式衍化法是指对原民歌曲调进行衍化后碍到的唱腔音乐发生了调式的变
化，目前，在阜新蒙古剧的音乐创作中，这种情况还比较少见。如谱例9中，《兴

”韩启祥、郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁：沈阳市红星胶版印剁厂，1984．24．
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格尔扎布》原民歌为以G音为主音的re调式，但是在谱例8中，经过音乐设计
者的衍化，‘跨骏马举刀枪十年征战>这个唱段的第：个唱腔部分，使原民歌曲
调变成了以D音为主音的la调式。

六、阜新蒙古剧唱段的曲体结构

依据在同一唱段中使用曲调数目的多少，我们可以将阜新蒙古剧唱段的结构
分为单曲体和多曲体两类。

(一)单曲体

单曲体是指在一个唱段中，无论唱词多少，均使用一个曲调演唱。单曲体分
两种情况，第一种情况为唱段的每一段唱词均使用原曲调，而不对其进行衍化或
只做很小程度上的衍化。如豫}例11]《不祥之兆》中的第二段唱腔，剧中人物
王爷的两段唱词和张作霖的两段唱词都使用了‘文明落套》的曲调，而未对其进
行衍化，我们也可称此种情况为单曲反复体。另外一种情况是音乐设计者虽然为
同一唱段的不同段唱词选用了同一首曲调，但是又对每段唱词所使用的这周一首
曲调进行不同的衍化。如[谱例8]《跨骏马举刀枪十年征战》这个唱段中，音乐
设计者为两段唱词都选用了《兴格尔扎布》这首民歌，但是却对其进行了不同的
衍化，具体可参看[谱例8]及下侧文字说明。

(二)多曲体

多曲体是指使用两首或多首曲调共同构成一个唱段。它们通常由乐队演奏一
个较短的问奏柬相互连接。同一唱段中所选用的不同曲调有时在节拍、调式等方
面统一，而有时则形成相互对比的情况。

[谱例lo]

熬过黑夜是黎明”

《巴拉根仓的婚事》杜吉雅(云女子)巴拉根仓(天汉子)唱

j．秘

那日苏图利古热编曲

李淑娴白音亮演唱

李青松汉译郭永清注音

5

。‘中国戏曲音乐集成》编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心．2001．1055．
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9【喜金锭】

0It；go lOrl ∞h硝1『m 1 dah b t3m ho b do g

17 1d a h to t om h3b 由g (hOi)，

21 on．i：n 们t gO r Ot 10 h to tom filI也 ugai

25 0t 10 h臼t3
m．

J'i“岛ug。I(hOi)

29 to∞：fro：di：n do：n d a ro：n oe h。n bai ni：da

33 a ID．'noeh加 bai03 和dhi：da?

37 玎3n i：n nuh t fajo： id gan bai hi：da

蜘u idgon bai岛可adni：da(IIoi)?

ba l gansanll a： 妇



50 【翠玲l

54(巴拉根仓唱) U．1 On dor bo 1 b1|『 萄gut 臼fli：

58 ja：hart da，ho r锄nI g t b3 1 bo茸 瓣lah i： g

62 ho r hon

66 ha ra：ra：n 舾ga：nni tfaga：ha：rail，ha raqgoi sun

oIl93 rO b甜 U rim toja： 臼d 31"∞(hoi)．

歌词大意：(杜吉雅唱)

恶狗越吃越馋，

色鬼越老越贫．

匪窝里怎可能出女女?

狼洞里怎会有素餐?

巴拉根苍哥哥(嗬咿)?

(巴拉根仓)唱

山高怎能挡住南飞的雁，

墙再坚固也拦不住北去的风．

黑的就是黑的，白的就是白的，

熬过黑夜就会是黎明(嗬咿)．

在《熬过黑夜是黎明》这个唱段中，音乐设计者为剧中杜吉雅和巴拉根仓两
个人物分别选用了《喜金锭》与《翠玲》两首民歌，通过音乐曲调上的对比彰显
了两位角色的不同性格，丰富了音乐的表现力，但同时两曲都使用了2／4拍的节



拍类型以及以A音为主音的sol调式，这样又在音乐特征上达到了一定程度上的
统一．

[谱例1'】

不祥之兆”

《嘎达梅林》嘎达(天夫子】王爷(墨夫子)张作霖(墨夫子)唱

JI’6

那木斯来韩喜林编曲

齐凤山马明福演唱

韩中山汉译郭永清注音

5 【嘎达梅林】

(嘎达l唱)0 l 10

15血g raha：n mo：圻mo：In3 du：lahi：n tm 出 g

20(hOi)， 0 bori：n W8 min u radl|『ilan

25 i r mo：n u fi r jabd a I moboI bi：n tmn 西 g

”‘中国戏曲音乐集成'编辑委员会．中国戏曲音乐集成·辽宁卷．北京：ISBN中心，2001．1042．
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【文明落套l

34 (王爷唱)ba ID"ba jo：s tl：

38 b：n ga rh a：n ba ta：n tai bo Io：n

42 3∞h tom西ga， ba fu：n

46 su m i：n ga da： i r ∞na：n

50 ba rt gantai ja b da 1 ga rah 协md ga． (张作霖唱)

54 岛u： n bo ja：s 筒hum tl" 1 ga r

58 ha：n 出i hu：n b 113：11 。r吨tmn西

62铲， 啦bi ti：n 和∞gi：na∞hi a tag

bi：

41

也0 b hm ga：da：gas



ai h bi：?I

歌词大意：

(嘎迭唱)

猫头鹰一早儿在山上叫，

这分明是不祥之兆哇．

王爷抢先来到沈阳，

这是要出坏事的预兆．

(王爷唱)

西北风卷起了一片乌云，

这是要下暴雨的预兆．

巴迭苏本的噶达的到来，

这是要起祸端的预兆．

(张作霖唱)

东北方卷起了一股乌云，

那确是暴风雨来临的预兆．

手握着东北军政大权的张大帅我，

难道还怕一个小小的嘎这么?!

在《不祥之兆》这个唱段中，音乐设计者为剧中的两派人物分别选择了《嘎
达梅林》与《文明落套》两首曲调，前曲的调式为以D音为主音的1a调式，而
后者为以D音为主音的sol调式，二者通过一个由器乐演奏的『白J奏相互连接。两

首曲调无论从音乐形象上还是从调式音阶上都形成了鲜明的对比，从而更加凸显

了正反两派人物的不同性格特征。

目前，在阜新蒙古剧的音乐设计中，此种多曲体结构还处于尝试阶段，尚没
有形成固定的程式与规范。

第三节阜新蒙古剧的器乐音乐特征

一、阜新蒙古剧的乐队编制

在阜新蒙古剧诞生之初，伴奏乐器只有蒙古族传统的民间乐器——四胡，后
来逐渐加进了寺庙经箱乐班子中所使用的乐器，如笙，管、笛、唢呐、蟒号等。
在打击乐方面，后期则加入了立鼓、叮沙、大钹、木鱼等。现如今，阜新蒙古剧
的伴奏乐队还加入了马头琴、扬琴、二胡、大锣、串铃等。

在乐队编制方面，阜新蒙古剧产生之初，有的业余剧团只采用一把四胡进行
伴奏，随着阜新蒙古剧的不断发展，二胡、笛子、木鱼、马头琴、扬琴等乐器也
相继进入了乐器编制中。现如今，阜新蒙古剧的乐队有了相对齐备的编制，具体



可分为文场与武场两部分。其中文场以高音四胡、低音四胡、马头琴为主，以捧
笙、木管、九音锣、横笛、二胡和扬琴为辅，有时还加入三弦和蟒号等乐器烘托
气氛。武场的伴奏乐器以立鼓、大钹、大锣为主，同时配以小鼓、小锣、町沙、
木鱼、串铃等。在近些年中，有些业余剧团，还使用电子琴来替代部分乐器或演
奏特殊声音效果。在首届阜新蒙古剧调研中，‘五箭训子》的全剧音乐甚至采用
了事先制作好的电子音乐为全剧进行伴奏。

乐队的编制除了在文场与武场方面有区别外，还常会依照曲调类别的不同，
采用不同的伴奏乐器。例如，寺庙音乐多以吹奏乐伴奏，民歌、好来宝等曲调则
常以弦乐伴奏为主，有的曲调甚至可以用一件乐器进行伴奏。

二、阜新蒙古剧的器乐音乐特征

(一)阜新蒙古剧器乐音乐的功用及分类

阜新蒙古剧器乐音乐的主要功用是对唱腔进行伴奏，具体的伴奏方法以跟腔
伴奏为主，乐队通常与唱腔演奏相同或相似的曲调，此外，即兴伴奏也是器乐伴
奏唱腔的常见形式。除了对唱腔进行伴奏外，器乐音乐通常还起到配合剧情、烘
托气氛的作用。

阜新蒙古剧的器乐音乐包括开幕音乐、幕问音乐、配合人物上下场的音乐、
伴奏念白的音乐、做戏音乐、舞蹈音乐、骑射音乐等几个部分，其中以幕间音乐、
人物上下场音乐、做戏音乐为主。

(二)阜新蒙古剧器乐音乐的设计及特征

每个剧目的幕问音乐以及配合做戏、舞蹈的音乐，大多由民歌衍化而成，有
的则直接搬用民歌、民问乐曲、好来宝等。

幕问音乐，多数采用剧目中的主题民歌或是主题民歌的衍化曲调。近些年创

作的阜新蒙古剧剧目绝大多数都是独幕剧，因此，幕|'日J音乐则多出现于20世纪
90年代前创作的多幕剧中。例如《乌银其其格》、《桃儿》、《云良》等剧目中的

幕闻曲就是用了剧中主题音乐进行衍化后的曲调来构成的。对于《王子争亲》、
《参姑娘》、《闹分家》等并非根据叙事民歌改编的剧目来说，它的幕间音乐仍然
以全剧的主题音乐曲调或衍化的曲调来构成。此外，除了使用剧中主题音乐外，
有些剧目的幕问音乐也曾使用过创作的曲调，如在《尼莫德额吉》这一现代题材
的剧目中，幕『白J曲是由《牧民新歌》的片段加以衍化后而得来的。下面，以《乌

银其其格》中第二幕与第三幕之问的幕间曲为例来说明幕『白J曲的构成。

[谱例12】
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14

18

以上这首幕问曲源自‘乌银其其格》中的主题音乐《兴格尔扎布》曲调，只
是在主题民歌曲调之前加入了4小节的引子，在民歌曲调结束后，又加入了6
小节的尾奏，用以与后面的做戏音乐相连接。

人物上下场的音乐，多是由音乐设计者赋予特定人物的特定曲调或是其中的
某个乐句来构成的，还有些角色的上下场音乐采用打击乐伴奏，还有些角色的上
下场则没有音乐。

剧中角色表演时所使用的做戏音乐则比较丰富，其构成曲调包括民歌、好来
宝、寺庙音乐、民『白J器乐曲以及创作音乐等。做戏音乐的使用，增加了戏剧的表

现力，更加凸显了剧中人物的性格。以下特举几例加以说明。
《乌银其其格》剧中，女主人公在打水时，乐队演奏的是《兴格尔扎布》的

原曲，表现了女主人公在被贬为奴隶后的痛苦心情，同时也暗示出了思念丈夫的

情绪。具体可参见谱例9．

谱例13这段做戏音乐同样出自《乌银其其格》一剧，是大嫂七月与流氓都

只拉合谋陷害乌银其其格时所使用的伴奏音乐，此段音乐截取自好来宝曲调，乐
队重复演奏这个曲调来配合剧中人物的做戏表演。谱例如下：

【谱例13]4

《乌银其其格》第一幕中，众人为男女主人公准备婚礼的做戏表演以及舞蹈
表演的背景音乐使用了蒙古贞传统酒歌《四河》与《四季》，突出了欢快、喜庆
的气氛。 ．

[谱例t4】

四河”

。韩启祥、郭永清．阜新蒙古剧志．辽宁：沈阳市红星胶版印刷厂，1984．29．原书使用简辫记讲．

。韩启祥，郭永清．阜新装古剧志．辽宁：沈阳市红星胶版印删厂，1984．29．原书使用简潜记潜．
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9

[谱例15】

四季”

5

在《乌银其其格》第三幕开始时，兴格尔扎布之母吉得玛祭祀神灵，祈求神
灵保佑自己出征在外的儿子平安归来，伴奏音乐使用了寺庙乐曲《谱庵咒》，乐

曲由捧笙、低音四胡、三弦、扬琴、木鱼、大钹等乐器演奏，曲调低沉、婉转。

【谱例16】

谱庵咒”

7

13

19

”韩启样、郭永清．阜新蒙古剧志．iZ,i1：沈拜1市红星胶版印刷厂，1984．30．原书使用简阱记谱．

·-韩启样，郭永清．阜新蒙古剧忐．辽宁：沈阳市红星胶版印脚4厂，1984．27—28．原书使用简潜记谱
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到目前为止，阜新蒙古剧的武场音乐仍然没有形成固定的“锣鼓经”，在特
定剧目的特定情节中曾使用过查玛乐与经箱乐的锣鼓点，此外。在大巴乡剧团创
编的《参姑娘》剧中，曾试验吸收、衍化京剧、评剧的部分锣鼓经。大部分剧团
的器乐部分以即兴伴奏为主。其实，在阜新蒙古剧中，打击乐并没达到像京剧、
评剧那样不可缺少的地步，但是，没有也是不好的，还是要点缀性的、效果性的
加入一定的打击乐，切不可一味的搬用戏曲中的打击乐，这样反倒会削弱戏剧的
民族风格，听众也不易接受。



结语

一、阜新蒙古剧的现状

据笔者的几次田野调查了解，目前，在蒙古贞地区，阜新蒙古剧的乡村业余
剧团数量较之以前少了很多，仅存不多的几个剧团也由于种种原因，排练、演出

的机会很少。此外，具备表演才能的演员大量流失，目前，各家有劳动能力的男
女都纷纷外出打工来贴补家用，常常到了年根力能回来，过完年，就开始了新一
年的打工生活。当然，蒙古剧团中的演员及乐队伴奏人员也大量加入了这支“打
工队伍”。此外，每个剧团中唱功比较好、伴奏水平较高的人员大部分离开村剧
团到县或市里另谋出路了，有些人去了娱乐场所，为客人们唱歌，拉琴以获得相

对较高的报酬。阜新蒙古剧的演出毕竟不同于歌、舞、说唱等艺术形式，它通常
需要有多名演员及乐队人员、一定的戏剧服装以及道具，乐器等，所以它相对需
要较多的资金与时间投入。这样，连最基本的演员、排练时间、经费等条件都无
法满足的情况下，剧团的逐渐消失，也是在情理之中的事情了。

阜新蒙古剧的创、编、导人员的缺乏也是目前不容忽视的一个问题。当前，
剧本的创编人员多集中于文化馆与文化站，而各镇各村的创编人员则相对较少，
而且剧本的创作数量也较之以前少了很多，阜新蒙古剧的音乐编导人彳‘更是缺

乏，随着老一辈艺术家们的不断离去，年轻一代很少还能像老艺术家们一样具备

深厚的民间音乐素养，因此，戏剧音乐的数量与质量都产生了极大的危机。

受众的不断减少更是给阜新蒙古剧下一步的发展带来了困难。随着电影、电

视、网络的不断普及，人们的精神文化生活也不断得到丰富，因此，以前阜新蒙
古剧的剧迷们也有了很大程度上的分流。尤其是新一代的年轻人，更是追求时尚

的文化品味，而对于阜新蒙古剧则没有任何兴趣。在笔者前往阜新蒙古族自治县

大板镇衙门村进行调查时，曾随机访问过数个村民，他们有的甚至都不知道有阜

新蒙古剧这一艺术形式，时令笔者惊讶，也为其命运担忧。
还记得笔者在访问阜新蒙古族自治县前文化局副局长时，他向笔者说起，如

今的阜新蒙古剧较之以前有了很大的变化，有的剧目甚至已经脱离了阜新蒙古剧

的艺术范畴。当时，笔者并没有完全理解这位已年近花甲老人的话语，但通过笔

者几次的调查采访并观看了阜新市蒙古剧第一届调演的演出录像时才有了更深
的体会。其中，一个最主要的变化就是：戏剧音乐似乎成了可有可无的部分，殊
不知，音乐乃是音乐戏剧的灵魂。在有的剧目中，除了对白外，根本没有音乐，
与今闩舞台上常见的小品或话剧形式类似。还有的剧目，全剧也只有一两个唱段，
以大段的对白为主。在唱腔音乐都无法满足的情况下，器乐音乐更是少的可怜了。

的确，这些都是我们不得不面对的问题。此时我们不禁要问，阜新蒙古剧的
明天会不会失掉其群众基础?谁将成为阜新蒙古剧下一轮发展中的弄潮儿?还
有谁愿意为之呕心沥血?

二、阜新蒙古剧的未来

(一)继承传统，不断创新

继承传统是创新的必由之路，脱离传统的创新是必定要失败的。对于历史只

有几十年的阜新蒙古剧来说，传统对她是何等的珍贵啊，随着老一辈剧作家以及



艺人们的渐渐离去，戏剧传统也不断消失，而新一代的阜新蒙古剧工作者们却未
能及时接过前辈们的接力棒。

继承传统的最直接途径就是兴办教育。教育部门可以在蒙古贞地区的中小
学音乐课本中适当加入阜新蒙古剧相关内容的简介以及蒙古贞的部分民歌谱例，
还可在当地的艺校以及中高等院校中的艺术系开设与阜新蒙古剧相关的课程，甚
至设置相关的专业，为阜新蒙古剧的编创人员以及演员、伴奏人员培养充足的后
备力量，让他们在继承传统的前提下发挥创新的主观能动性，从而不断推动阜新
蒙古剧的健康发展。正如曲六乙所说：“一个剧种从孕育、诞生到发展，必须有
一批又一批愿意把自己的全部智慧与一生奉献给它的民族戏剧工作者(从剧作家
到导演、作曲家、舞美家和演员、演奏员。没有一个乃至几个相当稳定的演出队
伍，想要议论剧种艺术的发展，那就是一种侈谈。””

(=)重视题材，突出音乐

音乐是音乐戏剧的灵魂，更是剧种之间相互区别的明显特征，因此，在推动
阜新蒙古剧继续发展的同时，要给予戏剧音乐以更多的重视。在选择剧本题材时
也应多注意与现实生活贴近。

1．在选用戏剧音乐素材时，一定要以蒙古贞地区具有浓郁民族特点、地区特
点、深厚群众基础的音乐素材为主，这是保持剧种特色的基础。阜新蒙古剧诞生
之初，就是在蒙古贞地区叙事民歌的基础上产生的，同时在当地的乌力格尔、好
来宝、歌舞音乐、民间器乐等音乐形式的不断滋养下彳’逐渐发展起来的，而且它
们中的很多曲调具有发展成为戏剧音乐的先天条件和优越性，因此，在新时期，
阜新蒙古剧的音乐设计者们应ii5《多从这些珍贵的音乐财富中寻找戏剧音乐的素

材，以保证新时期的阜新蒙古剧不变“味”。

2．阜新蒙古剧究竟应该使用多少曲调，使用哪些曲调，韩启祥在其《阜新蒙
古剧的语言个性》一文中给出了自己的看法。“目前，蒙古剧音乐应该用多少曲

牌，还未固定，尚在自由选用时期，不少人提出，应尽快精选一些，使音乐曲牌
规范化。但我认为，阜新蒙古剧是新生的，目Ii{『尚属探索阶段，应该让作者们来
个‘百花齐放’，在自由选用中，使曲牌本身经过千锤百炼。剧目逐渐增多后，
期精华的、代表性的曲牌也就自然显露出来，规范也就自然形成。””

此外，在设计唱腔以及器乐音乐时，音乐设计者们不必严格遵照原有民歌的
曲调。上一辈的音乐设计者们在原有曲调的基础上使用了衍化的原则，一方面可

以满足不同戏剧题材、不同剧中人物角色的特定要求，尤其是新时期的阜新蒙古
剧，现代题材的作品不断增加，剧中人物不断丰富。另一方面也可以避免原民歌
所述人物及故事对当前剧目内容的影响。例如在一出现代题材的阜新蒙古剧剧目
中，使用原民歌《嘎达梅林》曲调，则不免会使观众联想起原民歌中的人物与故
事，反而不利于剧目情节的展开。新时期，音乐设计者们可以继续丰富衍化的方
法，甚至还可以以原民歌曲调的某个乐汇或某个乐句为基础，进行发展来构成唱
腔及器乐音乐。此外，音乐设计者们，还可以适当的创作部分戏剧音乐，但是，
创作还是要依照蒙古族音乐的基本调式、节拍节奏等特点，以利于群众们的接受。

3．在剧本语言的选择上，韩启祥也曾指出“阜新蒙古剧的语言除了上述特点
外，还有浓厚的地方性，蒙古贞味儿的方言特多(指蒙语)。有人提意见说，咱

。曲六乙．蒙古刷的艰巨历程一兼议少数民族捌种的发展方向．见：曲六乙，编．傩戏·少数民族戏剧及其它．

北京：中国戏剧}I；版幸I=。1990：247—248．

。韩启样．阜新蒙古刷的语言个性．见：方鹤春，编．中国少数民族戏剧研究论文集．沈阳：辽宁民族Ⅲ版

社．1997．379．



蒙古贞的话不标准，不利于走出去，应该向西盟的语言靠拢。我认为大可不必，
全国300个剧种，就没都要求用北京的普通话嘛l恰恰是坚持使用自己的地方语
言，才会散发出家乡的泥土芳香，才有利于为本地区群众服务，才是戏曲百花园

中独特的一朵”．“由于阜新蒙古剧的剧本题材、戏剧音乐、服装、道具等方方面
面都洋溢着蒙古贞地区蒙古族的风俗文化，因此阜新蒙古剧的主要受众群仍然是
蒙古贞当地的蒙古族群众。如果为了向外推广阜新蒙古剧而不惜舍弃原有的戏剧
语言与音乐，那么阜新蒙古剧将会失去其最主要的受众人群，这样的改革，最终
将会革掉自己的性命。此外，在剧本题材的选择方面，可更多的创作现代题材的
作品，这样更利于贴近大众的生活，更利于观众的接受。

(三)博采众长，锐意进取

目前，阜新蒙古剧还属于新兴剧种，在表演形式等方面还不定型，也不存在
高度的戏剧程式性，相反，她具有很大的可塑性，此时，借鉴与吸收其它民族艺
术形式的精华是其迅速成长发展的有利途径，此时，切不可闭关锁国、关门造车，
而要尽力吸收有益于滋补自己的各种艺术养料，对各民族、各地区的各姊妹艺术，
乃至外国艺术都可以采用兼容并蓄的态度，尤其可以借鉴周围京剧、评剧以及二
人转等剧种成功的经验。在阜新市首届蒙古剧调演中，笔者看到，在一出名为《五

箭训子》的剧目中，剧作者们引入了诗歌朗诵的形式，而且在朗诵的背景音乐中

引入了蒙古族忽麦的曲调，时令笔者眼前一新。此外，该剧音乐设计者为剧中五
位小演员舞蹈的伴奏音乐选用了美术影片《草原英雄小姐妹》的插曲，这首曲调
既符合剧中人物年龄的特点，也利于为蒙古族群众所接受，达到了很好的效果。
但是，在吸收外来经验的同时，绝不能以某一个剧种为原形或者按照某个固定的

模式，照葫芦画瓢，一味的抄袭和仿造，更不能脱离开已深受当地群众欢迎、喜

爱的戏剧形式。改革是一个艰辛的过程，改革者们要充分利用舞台来验证改革的

效果，最终以观众的接纳与否为判断标准。

(四)加强宣传，拓展渠道

当今世界是开放的世界，任何一种文化都不可能在封闭的状念下生存，阜新

蒙古剧也不例外，开放就意味着竞争，尤其是目前中国整个的戏剧界都面临着危
机，戏曲消亡论、总体危机论、转移发展论、高潮浪谷论、改革振兴论等论调不
绝于耳，即使着数百年历史、集中国传统戏曲艺术之大成的“国粹”——京剧，
也难逃厄运，阜新蒙古剧又何尝不是呢?但是，即使面对重重困难，我们也应该
以积极的态度面对挑战。

在不断推动阜新蒙古剧改革的同时，还应该加大宣传的力度，让更多的观众
知道、了解、欣赏甚至热爱阜新蒙古剧。广播、电视、唱片、网络等现代化传播
媒体都具备以往传媒不能比拟的优越性，因此，广大的传媒单位也应承担起传播、
保护阜新蒙古剧的历史使命。笔者颦信，阜新蒙古剧凭借其浓郁的民族特点、地
区特点以及艺术品味，定会在祖国戏剧百花园中博得属于自己的一片天地。

阜新蒙古剧是20世纪中叶诞生的一个新兴少数民族地方剧种，是在蒙古贞
地区丰厚的历史文化土壤中形成并发展的。本文从多角度剖析阜新蒙古剧诞生的

“韩启祥．阜新蒙古刷的语言个性．见：方鹤备，编．中国少数民族戏捌研究论文集．沈阳：辽宁民族出版

社，1997．382．句中的“两盟”应为“锡盟”．



文化环境，并对其在唱腔结构体式、表演形式、角色行当划分等方面的艺术特色

予以阐述与分析，希望能够对阜新蒙古剧有一个全方位的勾勒，一方面，可以让
更多的人了解她，另一方面，也可推动其在新世纪的不断发展。

在市场经济不断发展的今天，“一切向钱看”的思想、快餐文化、流行时尚
这些名词似乎已经成了当今时代特征的代名词，面对这一切，我们的传统文化正
面临着自口所未有的危机，正处在襁褓中“嗷嗷待哺”的阜新蒙古剧也在劫难逃。
任其自生自灭是我们当代人应有的态度吗?这样一个曾经有着深厚群众基础、深
受当地百姓爱戴的艺术形式，在面对时代浪潮不断冲刷而奄奄一息的危急时刻，
我们能袖手旁观、坐以待毙吗?不，我们不能，我们不能成为历史的罪人!保护
扶持阜新蒙古剧的存活以及进一步发展，是时代赋予我们不可推卸的历史使命。

阜新蒙古剧的研究，目前还处在一个起步阶段，许多问题还没有形成统一的
理论框架，当然，阜新蒙古剧以及其戏剧音乐仍然处在一个不断发展的过程当中，
因此还有待于现今及未来的学者进一步调查与研究。在此，笔者也希望能够有更
多的人投入到我国少数民族戏剧的创作与研究中来，不断丰富我国的戏剧艺术宝
库。
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后记

作为一名生在内蒙古，长在内蒙古的汉族来说，笔者从小便对蒙古族的文化
充满了好奇与渴望。大学阶段，笔者来到了梦寐以求的内蒙古师范大学音乐学院，

在那里，有幸对蒙古族的音乐以及相关的文化有了较为全面的认识。硕士阶段，
笔者又荣幸的考入了中央民族大学，师从于蒙古族音乐研究专家包爱军副教授，
三年来，在他的谆谆教导之下，笔者阅读了大量有关蒙古族的相关论文与著作，
并多次前往蒙古族聚居地区进行实地田野调查，这些都为毕业论文的创作打下了
基础。但是，作为一名汉族学生，笔者在调查与研究过程中还是碰到了语言、文

字、风俗等多方面的困难，此外，也由于阜新蒙古剧音乐形态结构的多样性以及

社会文化背景的复杂性，更使得论文的创作遇到了进一步的困难。所以，这篇论
文仅仅是研究工作的开端，而不是它的终结，更为深入的研究和课题拓展，还有
待于进一步去探索与寻觅。由于笔者能力有限，文中对于阜新蒙古剧这一少数民

族新兴剧种所作的分析与阐释定有不妥之处，甚至是错误的地方，希望各位专家
多多给予批评与指正。

在硕士研究生论文即将进入答辩之际，我要特别感谢我的恩师包爱军副教
授。如果说三年来，我在专业方面有了一定的进步，初步掌握了这一学科的基本
知识、基本理论和基本方法的话，那是和他的谆谆教诲分不开的，尤其是在论文

的前期准备与后期创作阶段，他更是花费了巨大的精力，从选题到实地调查，从
拟定论文提纲到整理资料，无不是亲自把关，悉心指导，多次审阅，反复帮助修

改，直到进入论文答辩阶段。他渊博的学识，严谨的治学念度，高尚的品德给我
留下了终身难忘的印象，是我们年轻一代民族音乐理论工作者的学习楷模。

感谢阜新蒙古族自治县前文化局副局长现民族法规研究会会员白音，阜新蒙
古族自治县宗教事务委员会主任韩福林，阜新蒙古族自治县蒙古语文工作办公室

主任项福生，阜新蒙古族自治县文化局副局长李青松，阜新蒙古族自治县文化馆
馆长自音亮以及众多在我田野调查过程中给予无私帮助的当地政府、文化局、文
化馆的各位领导，还要感谢王晓光、王磊、白玉兰、韩淑兰等民间艺人以及好心
村民对笔者的支持，没有你们的关心与帮助，我的实地考察是不可能顺利完成的。

感谢我校研究生院、音乐学院的各位领导和老师，在他们的精心组织与周密
安排下，我才得以顺利完成三年的学业。

本篇论文凝聚着恩师及亲友的心血与希望，这定将促使我在今后的学业上更

加努力，深入钻研，从而不辜负大家的期望。

善良的人们，我衷心的感谢你们，没有你们的帮助与鼓励，就没有我今天的

收获。三年的学习虽然结束了，但我的求索之路并没有结束，我将更好的利用每
一天继续努力学习，以极大的热情投入到民族音乐事业中去，贡献出我的微薄之
力。
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