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武汉音乐学院硕士研究生学位论文 孙恩‘汉剧京胡伴奏艺术研究'

中文摘要

在汉剧艺术中，京胡伴奏与唱腔是融为一体的，京胡伴奏音乐是唱腔音乐的

重要组成部分。对京胡伴奏艺术进行全面的研究，不仅对京胡伴奏自身规律，而

且对汉剧表演、演唱风格的认识都具有重要意义。

本文主要运用民族音乐学的研究方法，从汉剧京胡的音乐形态、演奏特色、

演奏主体以及文化背景等多层次视角进行初步分析与研究。首先，结合音乐实例

分析，阐释其音乐形态特点；分别对其过门音乐、托腔音乐以及曲牌音乐这三个

方面进行分析，对音乐形态规律进行初步的概述和梳理。其次，在前人文献的基

础上，总结概述汉剧京胡的演奏技法与演奏特色；运用与京剧京胡的相比较的方

法进行分析：并对汉剧不同行当的京胡伴奏特点进行初步的探索研究，分析京胡

伴奏特色与艺术表现的密切关系。第三，是关于汉剧京胡伴奏主体——琴师的研

究。分别从其地位作用、技艺传承、简要概况几个方面，来揭示汉剧京胡伴奏艺

术的另一方面。最后，从京胡音乐的文化生态出发，结合文化背景和社会经济背

景对京胡产生的缘由进行论述。

关键词：汉剧；京胡；伴奏；曲牌；过门；琴师；民族音乐学；调查
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Abstract

In Hart opera，the accompaniment of Jinhu in、vitll the aria，and it is an important

part of music for voices．The entire study of the accompaniment of Jinhu is very

significant not only the accompaniment rules but also the recognization and the style

ofperformance On opera．

This thesis is Preliminary analysis on han opera music patterns，features and

major subject of performance,and other various ways by research method of

traditional musicology,

In the first place，elaborate the music pattem feature through the analysis of

concrete example，analyze transiton music，accompanying music，Composition for

instrument music individually，introducte the music pattem disciplinarian．

On the basis of documente for music，Summerize the Jinhu’S performance skills

and feature，and Comparize the differences between and Jinhu of Beijing opera，Pilot

study on Jinhu accompany features of different roles in han opera，and analyze the

closing relationship between Jinhu accompany feature and art performance．

The thirdly,concentrate on the study ofthe major subject ofthe Jinhu⋯study on

master．All·sided analysis is on the status，skill passes，and general situation of the

master．To reveal the feature ofJinhu accompaniment from another direction．

Finally,Embarks from the jinghu music cultural ecology，the union cultural

context and the socio—economic background carries on the elaboration to the jinghu．

Key words：Hart opera；JinHu；accompaniment；tune name；prelude；music master；

EthnomusMogy；survey．
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绪 论

笔者把“汉剧京胡1音乐”作为本文的研究对象，主要运用民族音乐学的研

究方法，从汉剧京胡的音乐形态、演奏主体、文化生态等多层次视角进行较为系

统的研究。

一、选题的依据和意义

已有近400年历史的汉剧，不仅是我国最为古老的地方剧种之一，也是曾经

影响较辉煌、流布较广、名演员较多、且为当地市民较为喜爱的一种舞台文艺形

式。它蕴涵着汉水流域数百年来的社会生活、文化背景、思维心理、道德规范和

审美习俗，以及方言、服饰、武术、艺术等多种地域文化的精华、积累和积淀。

尤其在今天，我国把保护多种形态的非物质文化遗产，作为民族文化发展的一项

战略选择。今年汉剧被列入首批国家级非物质文化遗产之列，呼吁社会和各方面

都要关心和支持汉剧事业，使汉剧在新的历史条件下繁荣和发展起来。

本文的选题动机之一，就是为了更好的弘扬传统的民族艺术文化，繁荣汉剧

艺术这一目标，而尽自己的绵薄之力。本文试图从这京胡伴奏这一具体领域出发，

来加深对汉剧的伴奏艺术乃至汉剧表演艺术规律的理论知识。

汉剧京胡作为汉剧伴奏乐队中的“主奏乐器”，一直发挥着不可缺少的重要

作用。在汉剧艺术中，京胡伴奏与唱腔是融为一体的，京胡伴奏音乐是唱腔音乐

的重要组成部分；京胡伴奏艺术的高低也是决定演员成败的关键因素。对京胡伴

奏艺术进行全面的研究，不仅对京胡伴奏自身规律，而且对京剧表演、演唱风格

的认识都具有重要意义。

长期以来，音乐学者在对民族器乐进行分类研究时，大多忽略了伴奏艺术这

一领域。如现今已出版的各种《民族器乐概论》来看，对于民族器乐艺术的研究

大多主要限于合奏乐种和独奏乐器的考察，而较少涉及民族器乐伴奏这一重要艺

术形式。音乐学界与戏曲伴奏艺术研究的这种割裂，导致以往对京胡伴奏的戏曲

’所谓京胡，一种拉弦乐器。俗称“胡琴”。清乾隆末年．随着皮黄腔的发展逐渐形成，足京ll：II、汉刷的主

要伴奏乐器。现今在汉剧界，对京胡的叫法有称“京胡”．也有称“胡琴”的。为r书面表返的清楚准确．

故笔者参照《中国音乐词典》上的注解而称熊为汉剧“京胡”。
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伴奏艺术的研究主体，大多为戏曲伴奏乐队中的乐手。他们基于伴奏的实践需要，

主要着重大量谱例的总结和其各自的经验总结；又由于乐手们自身理论知识等各

方面的局限性，使得包括京胡伴奏在内的传统戏曲伴奏艺术的研究，缺乏理论高

度，成为传统音乐理论研究领域的薄弱环节。在这种背景下，笔者以汉剧艺术中

的京胡伴奏为突破口，从民族音乐学这一新的研究视角切入进行研究，不仅有利

于京胡伴奏艺术研究课题自身的深入，而且对于戏曲伴奏艺术领域研究的理论探

索方面，也具有重要的开拓意义。笔者以为：本文的研究意义和价值，不仅在于

对汉剧京胡伴奏艺术规律作一个较为系统的研究，而且对于汉剧表演艺术风格认

识的深入都具有一定积极的意义。

二、已有成果之综述以及评价

据笔者目前调查及掌握的国内相关研究资料显示，有关汉剧音乐的研究成

果可分为三个方面：第一，关于汉剧的音乐本体的研究，如：李金钊的《谈字与

腔的关系》，发表在《黄钟》1992第3期；董维松的《汉剧(宇宙锋)反二黄大

过门的型态研究》，发表在《黄钟》1992第3期。第二，关于汉剧的历史发展研

究，如：束文寿的《汉调二黄的地域流派及其沿革》，发表在《当代戏剧》1983

年第9期：王俊、方光诚所著的《汉剧西皮探源纪行》，中国戏剧出版社1996出

版。第三，综合性的论述：其中包括对传统剧目及新编剧目的介绍；对汉剧的主

要演员及其唱腔特色进行阐述；如何把握剧中角色的情绪等经验、描述观后感、

舞台美术和演出机构的介绍以及对乐队改革的简要论述等。如：黄靖的《论陈伯

华表演艺术流派的形成》发表于《戏剧艺术》1988年第3期；陈先祥的《马上

琵琶又一曲——汉剧(王昭君)观后》发表在《中国戏剧》2000年第2期；汪

瑶《20世纪90年代以来的汉剧音乐研究》发表在《音乐探索》2006年第2期。

关于国外的研究现状，笔者查阅了御^no---musicology)，(Chinese Music)和

御sia Musi力三种英文期刊，其中，(Ethnomusicology)从1977年一2003年

27年共8l期，f砌inese Music)共25期，砌sia Music)1985年一1988年、

1990年、1991年、1993年1995年一2003年16年共48期，合计154期，均没

有发现关于汉剧研究的论文。

笔者认为在前人的研究中尚存在以下几点不足及没有涉及的内容：

其一，立足于汉剧乐队中主奏乐器京胡这一课题的研究，甚少人对其有所研
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究，仅见汤冬泉所撰写的《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》这一本专著。

此书对汉剧京胡的演奏方法作了初步探索，这本专著分为两部分，其中第一部分

是对京胡操琴方法的介绍；第二部分是对汉剧京胡伴奏中演奏方法的总体概括。

其侧重点在于，如何演奏汉剧京胡，是以教材的写作方式进行简要的介绍，因此

该书的内容显得过于浅显，其中有些方面未能涉及，如：托腔音乐与唱腔音乐之

间的关系，京胡托腔音乐具体是如何为唱腔进行伴奏的等一系列有关音乐形态方

面的问题。 ．

其二，该书著于1980年；因此对汉剧京胡演奏技法等方面的论述也是与其

作者所处的时代相结合而形成的。随着时代的发展以及社会文化的影响，在汉剧

京胡演奏技法等问题上有所发展与变化，故该书就略显得不够完善。

其三，对汉剧京胡的主体——琴师的研究也未能涉及，如：汉剧京胡琴师的

总体演奏风格以及演奏风格的变迁；汉剧京胡琴师在文场中作为主奏乐器，与其

他文场乐师之间的关系以及与整个乐队之间的关系等；琴师的传承方式等。

其四，对汉剧京胡产生的文化、经济背景这一方面也未能进行清晰概括的分

析。

以上对前人文献以及专著进行了粗略的梳理，从上述情况可看出，关于乐队

伴奏的论述还可以零星见到，可是对于汉剧京胡的总体研究却显得过于苍白，鉴

于这种情况，就需要对汉剧音乐研究的视野要拓宽，在研究的过程中，必须引入

新的视角与方法，才能更为深入全面的了解汉剧音乐艺术。

三、本文的实地考察情况、研究方法以及材料来源

(--)实地考察

本文主要运用民族音乐学的研究方法，既立足音乐本体，也注重音乐文化，

对汉剧京胡伴奏的音乐形态、物质形式、演奏主体等进行多层次、多视角的研究。

民族音乐学研究方法的一个重要特征是重视“实地考察”，即将民族学与音乐学

相结合，运用民族学的研究方法。通过“实地考察”，会更有利于观察到京胡伴

奏和演出环境上的特点、演出中演员和乐手以及乐手之间的沟通方式、京胡伴奏

演出实践中程式性(传统规律和“法度”)和主奏性(“领、带”功能和即兴发挥)

之间的种种关系等等。另外，民族音乐学研究方法的另一个重要特征是强调作为
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“局内人”的体验。因此，笔者先后在武汉市汉剧院、湖北省艺术研究所等地进

行实地考察获得了第一手和以及第二手资料。

笔者实地考察情况如下：

2006年5月一8月在武汉市汉剧院进行实地调查，分别采访了王立新、王汉

中等琴师和音乐工作者，并参观了乐队的排练工作，获得了大量感性认识，并获

赠相关书籍以及音响资料。

同年7月在湖北省艺术研究所收集相关书籍材料，获赠《汉剧志》一书。

同年10一12月，笔者又相继到武汉市汉剧院，采访了琴师戚茂盛、郑芝欢

等人，而且作为二胡演奏者的身份，参与了《王昭君》的排练与录音；2007年1

月25日参加了《王昭君》在武汉剧院的演出。

2007年1月与身在深圳的李金钊进行了电话采访，又于3月进行了面对面

的采访，获得大量的手稿乐谱以及音响资料，并随李金钊先生学习京胡的基本演

奏方法。
’

笔者通过参与排练与演出，更加丰富了自身的感性体验，通过对不同人物的

采访，使笔者更深层次的对其伴奏艺术的掌握。因此，笔者在一定程度上也初步

具有汉剧音乐“局内人”的身份。本文所用资料的主要来源，是通过采访而收集

整理到的，也有一部分是通过排练演出而获得的体会与认识。

(二)研究方法

本文研究建立在案头工作和田野工作之上，主要运用的研究方法如下：

1．田野工作法

(i)访谈法：笔者在收集本文第三章相关资料时，对汉剧京胡的琴师进行

了有针对性的访谈，了解他们的音乐观念、行为等，获得了研究所需的第一手材

料。

(2)观察法：笔者在收集本文相关资料时，通过观察演出排练中的琴师，

了解他们的学习、排练以及演出的情况等，获得了研究所需的第一手材料。

2，案头工作法

(1)定量分析法：本文第一章在研究汉剧京胡的音乐形态时，采取列举谱

例与图表的方法，从多个角度进行量化分析。

(2)定性分析法：本文在定量分析的基础之上，对汉剧京胡的音乐形态、

演奏风格、传承等均作了定性研究和阐述。

(3)音像资料分析法：本文在研究汉剧京胡伴奏音乐特征以及演奏风格时，

结合文献资料，对收集到的相关音像资料进行了分析。
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(4)比较法：本文通过对比法，将汉剧京胡与京剧京胡进行比较研究；并

对琴师不同演奏风格进行比较分析，较更为全面清晰的展现汉剧京胡以及演奏风

格的个性特点。

(三)资料来源

在撰写本文前，笔者先对汉剧京胡现存的相关资料进行了搜集和整理，包括

文字资料、音像资料和实地考察的艺人口述资料等。资料中一部分是前人的研究

成果，另一部分是笔者田野考察的调查记录和写实，这些都是本文的研究基础。

(1)文字、乐谱资料

《中国戏曲志·湖北卷》、《中国戏曲音乐曲集成·湖北卷》、《汉剧志》、《汉

剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》、《传统京剧京胡伴奏艺术研究》、《中国戏

曲音乐曲集成·湖北卷》、《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》、《陈伯华唱

腔选》以及取自李金钊手稿资料。

(3)音响资料

《宇宙锋》陈伯华演唱、《--度梅》李青演唱、《断桥》吴绍敏演唱、《柜中

缘》耿丽亚演唱、《雁荡山》余少群演唱等。
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第一章汉剧京胡的音乐形态及伴奏艺术

汉剧京胡伴奏音乐是在汉剧唱腔音乐的基础上所形成的。京胡伴奏可以激发

演唱者的情绪，烘托舞台气氛，感染观众。汉剧京胡伴奏音乐极其丰富，笔者试

从汉剧京胡常用的过门音乐、托腔音乐以及常用的曲牌这三方面进行探讨研究。

第一节汉剧京胡伴奏的过门音乐

在汉剧声腔体系中，“过门”是配合唱腔抒发人物情感的一个重要组成部分，

它与唱腔相辅相成，相互影响。汉剧京胡的过门包括[二黄]、[二流]、[反二黄]、

[反二流]、[平板]与[西皮]等专用和通用的大、小过门共计150条。从其功能上

来看，汤冬泉认为汉剧京胡过门音乐可以分为两种表现方式2：

其一是引导式：指唱腔开始前的过门和没分句问的大过门，起引导唱腔的作

用。这种过门音乐的旋律，多是本段唱腔的基本音调。这是汉剧唱腔中的主要过

门。

其二是呼应式：也称“学舌式”，出现在唱腔中的各种小过门，多是重复、

模仿前面唱腔的曲调，与唱腔形成呼应效果。

笔者通过查阅相关资料和实地考察过程中发现，从乐队伴奏与唱腔的关系来

看，汉剧京胡的过门音乐又可分为三种：起首过门、句问过门、结尾过门。为了

更为清晰的表达，特结合各种过门音乐的谱例来进行简要分析。

一、起首过门

起首过门也俗称“发头”或“梗子”，是在唱腔开始前拉奏的音乐。它也是

其他各种落音过门的基础。一般旋律多来自本类唱腔的基本音调，其作用之一是

给演员一个调高和板式的提示，使演员对唱腔音高有所掌握：其二是渲染该段唱

腔的情绪等。各种腔调都有各自不同的起首过门，并且每种板式也有较为成熟的

起首过门模式。现以汉剧二黄、西皮这两种腔调的起首过门为例，进行以下初步

2汤冬泉《汉剧操琴艺术——介绍著名琴帅刘志雄》，武汉：睦江文艺出版社1981年4月第1版，第80页。
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的分析。

(一)二黄的起首过门

二黄起首过门的主干音为2 3 4 5这几个音，过门旋律一般主要围绕这几个

音来发展。二黄起首过门的“头子”3一般主要围绕3 2 5这几个音进行，主要

是由』3或者龟5这两种音型起始，如：在《杏元和番》中陈杏元所唱的“杏元

女做车撵泪流满面”和《描容》中张广才所唱的“张广才坐草堂泪如雨点”这两

段的起首过门就是如此表现。二黄不同的板式也有各自不同的情况，如：二黄慢

--HIl板的起首过门一般有两种，其一是由板鼓领奏的二黄捺眼4过门：首先由板

鼓先奏出“打舢哪”这一发头，京胡再紧随其后演奏，参见以下谱例5：

谱例1-1

鼍3一．卜2一，2F}业雀+一2944+量墼§。l⋯

⋯±2⋯一7．--656‘耋缝’译3649。垒坠塞⋯—23—21-。手7事6亍5亍6。±垒塑卜⋯一
}9t-：／6u一。5-。5_56t 7一l}{l二±--至!；拿v-R5356 1—t+1—,2一￡窒￡堡一{

：921⋯932。掣辈攀釜兰曼些七垒一；3：2：3．．：t；5；6：1}

其二是二黄无捺眼过门；二黄慢--I]1l无捺眼过门是指无击乐起头，直接由演

员叫皮6，然后乐队直接演奏。例如：《三娘教子》中王春娥叫板：“机房走走”，

当“走”字落音后，京胡就开始演奏过门，其过门与上例大致相同。

(二)西皮的起首过门

西皮中有西皮慢板、西皮快板、西皮垛子、西皮一字板、西皮摇板、西皮散

板等板式，不同的板式都有各自相应的起首过门，在形态上形成了各自的个性

特色，其起首过门的主干音为3 4 5 6这几个音，其头子一般多为I 15一I Z6 1 l

3头子：汉剧界的行话，即开头的意思。

·撩眼：亦写为·，帛眼”，足指立}板的一种发头模式，其奏法为!王堑部。
5此辫例为李盒钊先生记谱。

6叫皮：汉删界的行话，即叫板的意思。是戏【|II演唱术语，为演员接说自后即将开唱时所作的暗示，足过

门前的一个交代。
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或者I‰盟l这两种形式。见下例：

谱例卜2

①7

毛一}秘斗。蛐．5 b．5--_44，9--__至5继I t_

②8

连．43．些_{些9057．些盘1增鲤鲤of5_14一I
③9

．屯⋯}掉--}⋯避鏖．翟塑}盆±，塑蟹．．鲢塾-世}±辞一鬣垦±r

上例①是《二度梅》中“骂相”的起首过门，唱腔板式为快西皮：例②是《二

度梅》中陈杏元所唱的“祭梅”这一段旋律的起首过门，唱腔板式为慢西皮；例

③是《兴汉图》中的一段慢西皮，是刘备在诸葛亮邀集群臣劝他登位称王时所唱

旋律的起首过门。从以上谱例不难看出，例②与例③其旋律除了第l小节与第2

小节开头几个音不同外，其他旋律基本相一致，例①的旋律与例③的旋律十分相

似，例①与例③的曲调相比，略为简化一些，但重要的几个音仍有保持，这三个

谱例旋律基本统一，都显示出西皮起首过门的一定模式。

以上的各种起首过门的特点，都与汉剧伴奏“有模式，无定谱”相符。京胡

伴奏的曲调万变不离其宗，一方面能使听众十分清晰的了解唱腔的各种腔调与板

式；另一方面，也能较为系统准确地提示所伴奏唱腔的风格特点。

二、句间过门

句问过门也称“还头””，是出现在唱腔上下旬之间的器乐演奏部分。从结

构形态上来看，其过门结构一般比较短小，而且旋律都是围绕前一句唱腔的落尾

音而进行的。句间过门又可分为两种；其一是落音过门，其唱腔句末落音与京胡

拉奏的起音相同，唱腔落音在do上，京胡的起音亦为do，称为“落do字过门”。

唱腔落音在sol上、落在re上，就分别称为“落sol字过门”和“落Fe字过门”。

可以说，不同的唱腔落音就有不同的京胡过门。现特举下例来说明：

7此谱例取自《陈伯华唱腔选》，上海文艺d：版社1982年12月第1版，第36页。

。此辨例取自《阵伯华唱腔选》，J二海文艺出版社1982年12月第1版，第32贞。

9此带例取白李金钊《汉刷音乐漫谈》，上海义艺Hj版社1987年8月第1版．第15页。

”汤冬泉《汉剧撅琴艺术——介绍著名琴师刘心F-雄》．武汉：长江文岂{【j版社1881年4月第l版，第174
页。
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谱例1-3

喾⋯产，=}2华‘‘垫皇}查璺一越毽}虹⋯e卜⋯一

‘(一6767；一2354—8439⋯埘-1_6_垒墅‘)-4天～警_I-06J一6 J-56t主“。{

旦立⋯亘二§趋连．．量丝塑．}5量叠一垒垦堑i地I⋯⋯⋯⋯⋯
* 一 =

埋!量皇一!量鲢-}t—5--o—{-6⋯一§§±§§￡+理兰十_21丝⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯-
重 任·

此谱例为《二度梅》中陈杏元所唱的“祭梅“的片段，此为落音过门。前一

过门是围绕唱腔句尾“1a”字而进行的(第一行谱最后一个音)，可看出，过门

音乐(第二行谱)出现的第一个音也是“1a”，只是采用了低八度的方式进行加

花发展唱腔旋律的最后落尾音。后一过门(第四行谱)开头第一个音也是与它前

面唱腔旬尾的“1a”音相呼应，一般称其为“la”字过门。

其二是接腔过门，是指京胡拉奏的最后落音与唱腔句末落音相同，这一类过

门主要是模仿唱腔的音调。详见下例：

谱例卜4u

i ； '

一旦生⋯王墅⋯主量+丝堑～坐-}-遑：：!圣：：}疆：二(=!⋯4-⋯

一旦亘量亘⋯±量⋯}一—0-—-5～壁垒亘垦+主二二主n(0435-，垦主亘曼～t生⋯外⋯．
。

儿 。将地

此谱例为《柜中缘》的片段音乐，此过门为接腔过门。过门的最后落音与唱

腔落音“mi”相同，过门中第2小节中第一拍的十六分音符，是在唱腔“差人搜

来”的旋律基础上，由前八后十六的节奏改变为十六分音符，加以变化重复，其

过门落音与唱腔落音都落在“mi”这个音上；后一个过门的最后落音也同前面唱

腔落音一样，都结束在“do”这个音上，并加花重复唱腔的旋律，如上述情况，

一般称其为接腔过门。
’

句『自J过门旋律的共同特点是紧密围绕唱腔音调的旬尾落音而进行的，对唱腔

“此谮例取自《陈伯华唱腔选》．上海文艺i}；版社1982年12月第1版，第33页。

”此带例取白《陈伯华唱腔选》，上海文艺⋯版社1982年12月第1版，第29页。
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音乐起到承上启下的作用。句间过门体现了戏曲音乐结构的严密性和高度的艺术

性，既能烘托和补充唱腔所要表达的情绪，又能把唱腔与过门紧密结合起来，使

音乐具有统一性和律动性。

三、结尾过门

结尾过门是指唱段结束处由京胡演奏(也包括其他乐器等)的音乐部分。从

其功能上来看，这类过门起着收束补尾的作用，对唱腔音乐进行强调与补充，增

强唱腔的结束感，使音乐具有完满性。从其结构上来看，一般结构较为短小，往

往多为两小节。而且往往是重复唱腔最后一句的旋律。但在收束的板眼和落音上，

京胡伴奏的收束过门也有较为严格的“法度”。如在西皮的收束过门中，一般是

收在结束句唱腔的落音上，而且在板上；二黄是收在中眼上，而且不论未了一句

唱词的落音是re或是sol(这两个是二黄的常见落音)，京胡伴奏都不收到唱腔

落音上，而是落在do音上。

汉剧京胡过门音乐不仅能突出唱腔旋律、为唱段的风格和色彩服务，使观众

加深对腔调的印象，同时还可以起到间歇演唱、调节演员的疲劳之功效。

第二节汉剧京胡伴奏的托腔音乐

托腔音乐是指京胡伴奏音乐中与人声同时出现的音乐。如果说，过门音乐在

伴奏中与人声呈非同步状的话，那么，托腔音乐则与人声部分呈同步状。伴奏唱

腔是汉剧京胡的主要任务，京胡讲究“托”、在伴奏的过程中，形成了两句口诀：

“轻胎重托随腔走，包音裹字情绪足。⋯’也就是要求京胡在汉剧伴奏中，处理

轻、重、快、慢、抑、扬，顿、挫时要紧随唱腔；京胡在拉奏的过程中，在唱腔

曲调的基础上，用加花或减字的方法，对唱腔进行托垫，使唱腔更加丰富；如果

遇到演员用单音哼腔或演唱中稍加停顿的地方，京胡需要用几个音垫在间隙罩，

起连贯唱腔的作用。京胡伴奏的托腔音乐大致可分为以下几种类型：

一、与唱腔为“相同”关系

所谓相同关系，是指京胡伴奏旋律和唱腔基本一致。之所以用“基本”两字，

”汤冬泉《汉剧探琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，武汉：K江文艺出版社1981年4月第1版．第65
页。
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是指京胡伴奏旋律与唱腔部分大部分相同外，还存在一些细微的变化。如：京胡

伴奏对唱腔旋律进行高八度或者低八度的处理以及在个别音上进行润色处理等；

但其结构基本一致。参见谱例：

谱例1—5”

f弘函盐翟贮业篮盈幽蛐茅—邺篮蕊幽
12‘2；‘z2§§2§2i i2j22i22～蜢jj互～|：gj gI 2 2§；；§2§；⋯。，

此例中，京胡托腔部分除在个别音上进行了增减、高八度等变化外，与唱腔

旋律基本保持一致。这种情况，在汉剧唱腔中经常出现，一般多用在不需要京胡

过多的渲染唱腔情绪，为了集中烘托优美连贯的拖腔，京胡就采用与唱腔旋律相

一致的方法来进行托腔伴奏。

另外与唱腔的“相同”关系，还有一种则是京胡伴奏的托腔音乐以该类唱腔

音调为基本框架，在此基础上对节奏、曲调等进行变化而构成与唱腔音调之间“同

中有异”的关系。

京胡伴奏除了应用低翻高，高翻低的托腔方法为之与唱腔形成八度的变化

外，还经常运用加花变奏的手法来与唱腔形成对比的关系，一般常具有唱简伴繁

的特点。加花变奏是我国民间常用的音乐发展手法之一，在汉剧京胡伴奏中，被

称为“加花点”，一般是通过增添音符的方法来为唱腔伴奏的，以丰富唱腔旋律。

参见下例：

谱例I-6”：

|}峥铲副龃姒i_山¨搿≥一L2舢’{一p===：———————————～u．一⋯⋯⋯——⋯——～}霉．1．蚺|—J啦2宰g宰!；辜．3。驸}1．三甜i—{Li Z：；；宰；主；；：；霉：晕gI一⋯一⋯⋯一一⋯一：～一一一～～l瓣L㈨必2 l灿L螂t埘k。“I
l

；越．o z i：g g矗蠡主立I函函±i二≮：玉；强：2§i
●t 一。 ，

}5 垒—．o——z星．色o± l鼍⋯．旦 虹⋯。； ⋯⋯
Ⅱ¨ R K I■

{一一一：==?—===——===●一～～一
。拿q拿0￡三三i：靶 o 2 }丑0 e 0工辜z 一⋯

“汤冬泉《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，
贞。

”汤冬泉《汉剧摄琴艺术——介绍著名琴师刈志雄》，
页．

武汉；长江文艺出版社1981年4月第1版，第28

武汉：长江文艺}}j版社1981年4月第1版，第31
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从谱例中不难看出，这段托腔音乐是在唱腔音符基础上进行了低八度以及加

花等手法，在第一小节中，主要运用了低八度的音乐形态与唱腔旋律形成音响效

果上的对比关系；第二小节在唱腔旋律第一个音上，运用了添字加花的手法进行

填充，并且使旋律连贯：其后也基本采用了这类加花的手法，在第二小节第三和

第四拍上，伴奏音乐用三十二分音符对唱腔音乐进行扩充，使演员的拖音显得更

为华丽优美；第三行谱子的第一小节在唱腔音乐的休止符上，伴奏音乐用三十二

分音符演奏，填补唱腔流空白，使音乐具有连贯流畅性。

从上述伴奏旋律与唱腔基本相同的关系来看，京胡“托腔”手法是其伴奏与

唱腔在旋律、节奏，轻重和缓急等各方面尽可能保持一致。

但是，包括汉剧在内的皮黄、梆子等“板式变化体”戏曲“托腔”手法的重

大突破在于：“板腔体”戏曲中胡琴“托腔”手法更多的表现出“同中求异”的

特色。从而使伴奏获得更大的即兴能动发挥的空间。

二、与唱腔为“相异”关系

这里所谓的“相异”关系，是指京胡的托腔音乐与唱腔音调之问，形成一种

具有对比特点的相异关系，见下例：

谱例卜7

①”

0。⋯～0。⋯⋯。2～+4旦。。。量韭
他萋一壶

6．756．．．．767．．．．}553-257---67-23
}521E寻}=手_●j一—'寻}io一

②”

56_盟t。l盘{业，．i凸1耻汀 ’示宦这一 ‘裹裹 1叫 ■ 。知某

6．53I 5-。。}_5
o乒可。矛。

丝塑{丝丝一”1．丝丝}业堑I蛆}一红}丝丝一I

”汤冬泉《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，武汉：长江文艺出版社1981年4月第1版，第52

页。

”汤冬泉《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，武汉：眭江文艺}Ⅱ版社1981年4月第1版，第42

甄。
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③”

”⋯。⋯-r6--5⋯。30⋯呈≮⋯卜⋯小⋯。⋯．}

一2176 5嚏掣61 5酶⋯鸳+一3656一I_

以上这三个谱例片段中，托腔音乐与唱腔音乐都形成了对比关系，从谱例中

可看出，唱腔音乐与托腔音乐，多以纯四度、纯五度来形成对比，也有一些是采

用大二、大三度来进行对比的。谱例①和谱例②的伴奏音乐是采自《碰碑》中杨

继业所唱唱段的片段，其伴奏音乐是运用了京胡伴奏的常用“套子””，由于“套

子”旋律音型比较固定，所以与唱腔之间构成了“复调”对比的关系。谱例③是

为了使唱腔旋律更为连贯流畅，为了衬托唱腔的需要，而与唱腔之间构成复调关

系。

由此可见，京胡托腔音乐与唱腔音调之间的对比相异关系，其一是由于京胡

“套子”的固定演奏音型节奏等，使之与唱腔旋律形成了对比相异关系；其二是

衬托唱腔的需要而形成对比相异关系。总体来看，京胡托腔音乐是为了渲染、烘

托和丰富唱腔的情绪需要，往往在节奏、音调上进行各种不同的变化，而且这种

变化是十分普遍的。在唱腔速度慢，音符空少的时候，京胡托腔音乐的变化对比

能使旋律连贯流畅，旋律生动优美；在唱腔音乐表现悲切激动的情绪的场合中，

京胡托腔音乐在力度、速度、音符高低上进行各种变化对比，更能突出旋律所需

的情绪，以配合演员的情感抒发。

第三节不同行当的伴奏特点

汉剧分十大行，即一末、二净、三生、四旦、五丑、六外、七小、八贴、九

夫、十杂”。演员不同行当的唱腔各具有不同的个性特点，这就决定了京胡伴奏

要根据不同行当的唱腔特点而在力度、音色等方面进行不同的处理。现结合不同

”汤冬泉《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》。武汉；长江文艺出版社1981年4月第l版，第53

页。

”奁子足指即京胡采用比较同定的旋律去伴奏某蝗唱腔。

加李金钊《汉剧音乐漫谈》，上海文艺出版刳．1987年8月第1版，第1页。
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行当唱腔特点来进行简要的分析。

(1)一末的伴奏特点

汉剧的末角以老年为主，嗓音讲究苍劲醇厚，发声以本音为主，音区一般在

3—5的八度中进行。虽然在高腔处也带边音(假音)，但高而不尖。唱腔与三生

行当相比较而言，较为简朴。因而京胡伴奏应该服从唱腔的需要，所以讲究音色

的厚重、柔和，并且不能花哨。

(2)三生的伴奏特点

汉剧的三生以轻壮年为主，嗓音高亢激越、明亮。发声以本音为主，边本结

合，音区多在5一S八度中进行，偶行背弓腔z-音程可达高音“d0”。京胡伴奏则

以刚劲、活脱、亮丽为主要风格。但为三生行当伴奏时，也不是一成不变的，要

根据演唱者的不同特点而进行伴奏，比如：三生行当中，有“吴派”和“尹派”

之分，“吴派“(吴天保)为三生行当中的杰出代表，其艺术早在建国前就已经饮

誉江城。1962年国家副主席董必武的题词中就有“尊重吴陈派，宏宣江汉声”

的定论。吴天保在他毕生的梨园生涯中，给汉剧的声腔艺术留下了宝贵的遗产。

他以高亢刚劲、豪放大气为其主要风格，他擅长于以敏锐的洞察力对一些唱腔进

行度量、洗刷、精雕细琢并注入新的活力，加上吴派特有的吞吐适度、顿挫有致

的唱工艺术，使一些传统唱腔的面貌焕然一新。在为其伴奏时，就需注意其演唱

特点。“尹派”(尹春保)，与“吴派“相比，其特点则是低回舒展、柔和花哨。

尹春保原以高腔演唱，后因为倒嗓，而吸收借鉴了三生怪杰王叫天所创的低腔加

以融合，并自成一派。这一低腔的运用，彻底的改变了汉剧三生以高腔为主要特

点的习俗，更丰富了汉剧三生行当的唱腔色彩。根据尹派唱腔特点，京胡伴奏就

要以柔和为主，柔中含刚。

(3)二净、十杂的伴奏特点

汉剧净、杂行当的声腔粗矿豪迈，别具一格，发声撕裂，以边音为主，其音
． ：

区多在1一l的八度中进行，比生行高出四度，旋律简练，加上常以四度和六度

跳进，因而使曲调具有鲜明的个性。琴师在伴奏时，除以小臂带动手腕的方法以

外，还应借助大臂的力量以增强马尾的张力，使音色更为洪亮。

(4)四旦行当的伴奏特点

汉剧的四旦以假嗓(边音)为主，音区多在3—3之间进行。其发声柔和清

2‘背弓腔：是指以配合情绪的需要，把齿调提高四度进行演唱。
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秀，行腔绚丽蜿蜒。京胡伴奏则以轻柔秀丽为主，还要注意以下几点：

其一发力要适度，在为旦角伴奏时，要讲究柔和唯美。京胡的发音比较洪亮，

在为其伴奏时，就应注意控制力度的均衡，而不能一味的追求音色的响亮，而忽

略了演员唱腔特点。其二是出音要清晰，四旦行当的唱腔一般比较华丽，音群比

较繁密，京胡在伴奏时，必须把每个音演奏的十分清晰，这就要求京胡演奏时，

左右手的配合要相当的严密。其三是节奏要稳定，在四旦的二黄和反二黄唱腔中，

板眼的间距比较宽，音符又比较密集，这就要保持伴奏的节奏的一致性。

(5)五丑和六外行当的伴奏特点

五丑行当不是以唱为主，伴奏主要以中正平和为主。六外行当的音区与三生

同步，唱腔朴实无华，它属唱做兼顾的行当。

(6)七小、八贴、九夫的伴奏特点

七小行当以扮青年为主，发音以边音为主，音区与四旦相同，旋律则简练的

多。发音宽亮醇厚，刚中有柔。伴奏与三生行当大致相同。八贴以做工为主，伴

奏以轻快活脱为主。九夫专饰老年妇女，其发声苍凉悲切。传统九夫演唱时，都

带有哭腔，音区与一末相同。唱腔以低回为主，为其伴奏时，要讲究音色的柔和

和深沉。

汉剧的不同板式、不同行当都具有不同的特点，总体来看，西皮主要以刚劲

有力为主，二黄主要以柔和委婉为主，反调主要以悲凉为主，平板主要以欢快为

主。但也不能一概而论，有时也会因为不同剧目的实际情况而出现个别不同的处

理方式。

第四节汉剧京胡伴奏的曲牌音乐

曲牌或称牌子，汉剧曲牌大都来源于更古老的声腔，诸如昆曲、高腔，或民

间小曲等。曲牌多用于汉剧的器乐曲演奏。此外，在戏曲中曲牌也是对器乐曲的

一种俗称。对于汉剧曲牌而言，是指汉剧京胡和其它文场乐器为烘托舞台气氛和

伴奏人物表演等而独立演奏的器乐曲。

在汉剧中，曲牌分为唱腔曲牌和器乐曲牌两种。器乐曲牌分唢呐曲牌、笛子

曲牌、丝弦曲牌三类。若按表现功能来看，还可分为军乐、礼乐、宴乐、舞乐、
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喜乐、哀乐、神乐七大类。每种曲牌中，又有数量不等、牌名不同的若干支具体

曲牌。曲牌的运用，系根据不同剧目、不同内容、不同人物、不同情景气氛等来

确定。由于京胡属于丝弦曲牌，所以在此，笔者重点介绍丝弦曲牌。丝弦曲牌，

习称“浪丝弦””，多用于剧中人吟诗作画、修书奏本、打扫厅堂等场面。曲牌

音乐不仅运用灵活，能够一曲多用，而且起落自由，任意反复；在剧目中起6U奏、

间奏及尾声等作用。

汉剧京胡演奏的曲牌在应用场合和功能上，每个曲牌都有一定的常用场合，

其演奏方法和用途也都具有一定的模式，笔者特将汉剧较为常用的曲牌，从其应

用场合以及表现功能等方面来分析，为更为清楚的表达，详见表1：

表1 汉剧京胡常用曲牌及应用场合对照表

曲牌名称 表现功能 应用场合及京胡弦法

万年欢 多用表现剧中人与喜悦欢快的情 如在《贵妃I阼酒》中，用于敬亍四处：用5—2弦演

绪 奏；在‘宇宙锋》中，王子进府时，用6～3弦演

奏

小开门 多用与剧中的舞蹈的场面 如在‘七星灯》中，姜维捧灯上场用5—2弦；

在《斩李广》国太出场、国舅进宫用6—3弦演奏

八板头 多用在剧中为舞蹈伴奏时 如在《打花鼓》中，卖艺人夫妇晨起整衣、出门、

登场起舞时所用；在‘风仪亭》中，耿伎们舞蹈时

,9iffl·都用5—2弦演奏

锦屏松 多用与剧中角色做动作时。常与 如在《赶春桃》员外拾家法、《橼龙镇》凤姐拦酒

百扇调连接起来合用，统称“百 时都用j一2弦演奏

鸟出林”

卣扇调 又称“靠山调”，多用于剧中角色

做动作时。还常作为唱腔中间插

入的表演伴奏曲，根据唱腔落音， 如在《挑帘裁农》潘金莲裁衣，用5—2弦演奏

可在本曲同音处接用

柳金娘 凡喜庆迎送及舞蹈动作均可用 如在《遗翠花》中相公与翠化做身法时，用

5—2弦演奏

满堂红 多为剧中瑶旦做身段时用 如在《风仪亭》中瑶且梳妆做身法时，用6—3弦

演奏

乱劈柴 义称[向果令]或【单鞋扳]，多刚 如征《烤火落店》中化旦向小生传情时，用6—3

于剧中角色传情示意 弦演奏

卷珠帘 多为剧中角色调情逗趣时用 如在《杀四门》中刘金定用u喂丈人^宗保时用

5—2弦；《在搜狐斩狐》中狐迷薛蛟、《坦举花》

中群香与相公调情，均用6—3弦演奏

22拿国编辑委员会《中国戏曲音乐曲集成·湖北卷》，北京；中国ISBN中心1998年版，第132贝。
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节节高 多为剧中人心情急促或做动作时 如在‘龙风配)丫鬟烛火烧了眉毛、，‘梅龙镇，中

用 热酒壶烫伤了凤姐的手、‘雷神洞》中赵匡胤弹烛

花看京娘等对，均用；～2弦演奏

哭皇天 多用于悲哀、祭祀等情绪或场面 如祚《扳琴》中俞伯牙祭坟，(祭长江》中孙丈人

败祭礼时，均用5—2弦{i；{奏

三句半 剧中角色思索、对白、舞蹈等情 jiu在《玉堂春》会审玉堂存时的对白、《四郎椿母》

节，多用此曲伴奏 坐供一场杨四郎夫妻互猪心思时，均用6—3弦演

奏

由上表我们可看出，每一曲牌都有一定的应用模式与表现功能以及相应的弦

法。各曲牌分别应用于不同的剧目中。由于京胡曲牌是穿插于唱腔之间使用，其

弦法就必须根据唱腔的腔调来进行应用，在弦法上与唱腔腔调相统一，有利于全

剧音乐的连贯性。由上表可看出，有些曲牌均用二黄(5—2弦)或均用西皮(6

—3弦)，另外有些曲牌则根据不同的剧目而用二黄(5—2弦)或者西皮(6—3

弦)。只用于二黄(5—2弦)的曲牌有[锦屏松]、[百扇调]、[柳金娘]、[节节

高]、[哭皇天]、[八板头]；用于西皮(6—3弦)的曲牌有[满堂红]、[乱劈柒]、

[三句半]；而[小开门]、[万年欢]、[节节高]这些曲牌在不同的剧目中则运用不

同的弦法。京胡曲牌在其起头上，具有一定的规律性，起头模式大致可归纳为：

上把(即二黄)类曲牌的起头必须从撩眼起，如：[锦屏松]；而下把(即西皮)

类曲牌必须从壳板起，如：[满堂红]。

据笔者实地调查了解到，汉剧曲牌与京剧曲牌在实际运用上有所不同，京剧

曲牌可根据剧情和演员的需要，通过改变调性、节拍、速度、加花减字等手法，

进行一些必要的改动；而汉剧曲牌在不同剧目中的应用时，～般没有采用改变调

性、节拍等手法对曲牌加以变化，其基本旋律是没有产生变化的。每一首曲牌音

乐都具有程式性的表现功能和较为固定的结构旋律，因而也具有“～曲多用”的

表现特点。



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 孙思《汉剧京胡伴奏艺术研究》

第二章汉剧京胡的演奏特色

京胡作为汉剧中的主要拉弦乐器，与其他的拉弦乐器有一定的共性，同时也

因其运用方式等其他因素的不同，而形成京胡自身独有的特点。本章首先拟从前

人的文献基础上，对其基本技法进行输理以及补充：并且从汉剧京胡与京剧京胡

的比较、汉剧京胡演奏风格的变迁以及不同行当的伴奏特点这几个方面进行分析

论述。

第一节汉剧京胡的基本技法

京胡在音色形制上形成了“清脆响亮、刚柔并济的风格特点，并在技法上形

成了鲜明的个性。其技法可以分为演奏姿势、弓法、指法、右手技法以及音域把

位这几个方面。本节主要参考汤冬泉的《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》

一书中，对京胡基本技法的论述。笔者以此为基础，对京胡的基本技法进行一个

总结输理，并对书中所未涉及的方面进行补充分析。

(--)演奏姿势

京胡琴体小，重量轻，为充分展示其音色的清脆明亮，所以在持琴方法上就

要有所讲究。首先，琴筒必须要放置于左大腿中部靠前的位置，琴身左倾约30

度，这样是为了使京胡的音色充分展现出来。左手的持琴有两种方法：其中之一

是早期的汉剧京胡持琴方法；左手握住琴杆时，大拇指向上跷起，其他四指环抱

琴杆，用指的第二关节按弦。另外还有一种是刘志雄先生的持琴方法：左手用食

指与拇指的第一、二骨节正中处，夹在千斤的位置上；拇指指头向下弯曲，其他

四指自然弯曲，用指尖按弦”。现今，在实际应用中，基本延用了刘志雄先生的

持琴方法，这种持琴方法，能使手指更为灵活轻快、音色更为饱满。右手握弓的

方法是以大拇指与食指共同捏住琴弓，中指、无名指的第一关节紧贴马尾，小指

随着中指、无名指自然弯曲。见下图：

23汤冬泉《汉剧揉琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，武汉：长江文艺f“版社1981年4月第l版，第5页。
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图1 汉剧京胡右手持弓图

正确的演奏姿势直接关系到京胡音色的发挥以及演奏的技巧，所以京胡的演

奏姿势一定要有其规范性、科学性。

(二)弓法

汉剧京胡的运弓技巧较为复杂，经常用的有长弓、分弓、快短弓、抖弓和

小抖弓。汉剧京胡的运弓规律一般是“先拉后推”，即任何乐曲的第一个音，多

用拉弓，乐曲最后的结束音用推弓。但也有许多是与这种规律相反的弓序，在这

称之为“反弓”。在汉剧的唱腔、过门和曲牌里，凡是有板的乐曲，每小节前半

拍的音符，有很多就是用推弓演奏。参见下例(谱例1)“

[二流](5-2弦)

／，

鱼婴堕逝陲坦型一321 l董。绁遒3532

● ‘．
‘-

‘-

、‘-· 一 ^“一．‘／、
上--

l l 2⋯1 235 21611 1：2÷7掣些

传统京胡伴奏弓法的一大特点是：小抖弓和一弓一音的大量运用。一弓一音

使得京胡的演奏清楚明晰、坚实饱满；力度变化自如、刚劲有力。小抖弓能加强

音响的力度，是汉剧京胡的一种特有弓法。发展至尽，京胡弓法也多用一弓多音

24汤冬泉《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，武汉：长江文艺出版社1981年4月第l版，第32

页。
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的方法，使京胡在演奏中，更显出一份娇柔之美。根据西皮、二黄的特点不同，

京胡其弓法也相应的有所不同。如：西皮在弓法运用上，多停顿，而在二黄的运

用中，弓法较为连贯流畅些。由于京胡在弓法上灵活多变的运用，既能奏出节奏

鲜明、而又连绵不断的柔美旋律，对口昌腔加以适中的衬托。

(三)指法

汉剧京胡的定指方法是由汉剧的主要唱腔所决定的。汉剧的唱腔以西皮、二

簧为主，汉剧京胡便是按照这两个唱腔所产生了2种指法：“二黄”被称为“上

把”，其中包括正、反调，即京胡定弦为(5-2弦或I-5弦)，这种指法是一指一

音的定指法，即食指、中指、无名指、小指，在内外弦个按一音。“西皮”被称

为“下把”，西皮传统的定指法是用一指多音的方法，即食指与无名指在内外弦

中个按两个音，小指弃而不用，这种传统的定指法，在演奏上，有十分大的局限

性，如果给快速的唱腔伴奏时，便无法表现出清晰干脆的音色，而且有时根本无

法演奏。所以，刘志雄先生大胆的对这种指法进行改革，把西皮调一音多指的定

指法，改为与二黄调一指一音的定指法，把小指充分利用起来，这一改革减少了

手指的负担，使得演奏更为清晰，并且完全适应汉剧声腔发展的需要。

(四)右手技法

笔者通过观察数位琴师的演奏，发现由于西皮二黄指法的不同运用，在其演

奏技法上，对滑音和揉弦的处理上有着不同的特点。当然，笔者在此主要是针对

京胡演奏其独立出现的过门音乐或者曲牌音乐而言的，而不是从托腔音乐这一部

分得出的结论。其一是滑音，西皮多在外弦一指(即mi音)上进行大2度的滑

音，而且一般是从re音滑到mi音上。而二黄则经常在外弦一、二指(即mi和

fa音)上进行滑音，如：mi音由re音向下滑音，fa音有升fa向上滑音，形成

其独特的韵味。其二是揉弦，西皮多用一指和三指采用压揉的方法；而二黄的压

揉的频率要小于西皮的揉弦，在揉弦的力度和速度上也比与西皮要轻缓些，其揉

弦一般多用一指。

(五)把位及音域

汉剧京胡中，由于京胡把位单一和音域狭窄，所以在汉剧京胡演奏过门、唱

腔时，音域是一般最高为“九度”到“十一度”，如：二黄腔中的音域多在g—

a1之间；而在西皮腔中的音域多在a—c1之间进行。在伴奏的过程中，一般多采
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用低翻高、高翻低的方式来演奏。汉剧京胡多用第一把位，对高音的处理经常使

用四指下滑代替。演奏5—2弦或1-5弦时，多用二指滑把，这样使音乐更为华美，

充分显示出汉剧唱腔的柔美之感。

综上所述，汉剧的京胡弓法、指法等各种演奏技巧都是从伴奏唱腔中产生和

发展而来，京胡在汉剧伴奏实践中，逐渐形成了其独特的演奏方式，并形成了一

个较为规范的系统。

第二节汉剧京胡与京剧京胡的比较

为了更为清楚地了解汉剧京胡的演奏特点，这里特将汉剧京胡与京剧京胡作

一简略的比较。汉剧京胡与京剧京胡的不同特点，具体来看可以分为以下几个方

面：

(一)指法运用的比较

汉剧京胡的定指方法是由汉剧的主要唱腔所决定的。汉剧的唱腔以西皮、二

黄为主，汉剧京胡便是按照这两个唱腔所产生了2种指法：“二黄”被称为“上

把”。其中包括正、反调，即京胡定弦为(5-2弦或卜5弦)，这种指法是一指一

音的定指法，即食指、中指、无名指、小指，在内外弦个按一音。“西皮”被称

为“下把”，西皮传统的定指法是用一指多音的方法，即食指与无名指在内外弦

中个按两个音，小指弃而不用，这种传统的定指法，在汉剧的西皮唱段中，由于

fa和xi这两个音多为常用，在演奏上，有十分大的局限性，如果给快速的唱腔

伴奏时，便无法表现出清晰干脆的音色，而且有时根本无法演奏。所以，刘志雄

先生大胆的对这种指法进行改革，把西皮调一音多指的定指法，改为与二黄调一

指一音的定指法，把小指充分利用起来，这一改革减少了手指的负担，使得演奏

更为清晰，并且完全适应汉剧声腔发展的需要，这一指法仍保留至今。而京剧京

胡在演奏西皮唱段时，是运用一音多指的定指法来演奏。

(二)持弓方法与琴弓的比较

除上述所提到的指法区别以外，两者的持弓方法略有不同，汉剧是右手握弓，

以大拇指与食指共同捏住琴弓，中指和无名指的第一关节紧贴马尾；而京剧京胡

的持弓方法则是大拇指、食指与中指共同握弓，无名指的第一关节紧贴马尾。这
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样的方法各有优劣，京剧京胡的持弓方法有利于掌握琴弓的稳定性；汉剧京胡的

持弓方法则可加强马尾的张力。京剧京胡的弓毛主要是用黑色马尾(由于其特性

较粗，偏刚)，而汉剧弓毛则常用白色马尾(较细，偏柔)；汉剧京胡的弓毛与京

剧京胡的弓毛，在持弓的松紧程度上，略为松些。这些不同的特点，是因为汉剧

与京剧这两大戏曲的不同特点而随之产生的。汉剧唱腔偏柔美委婉些，而京剧唱

腔则刚劲直白些。

(三)弓法运用的比较

汉剧京胡与京剧京胡的另一区别是京剧京胡演奏绝大多数是一弓一音，而汉

剧京胡的演奏则会出现一弓多音的现象。汉剧京胡的这种状况，是随着声腔发展

的个性特点而形成的。汉剧声腔以华丽柔美为其特点，声腔表现为字少腔多。因

此，京胡在弓法上的运用也随之产生了不同。如“唱腔旋律从节奏、音符等方面

出现了繁复的加花变化，使唱段旋律变的华美流畅，京胡的弓法为配合其唱腔需

要，也相应的产生出一弓多音的情况。

京剧京胡与汉剧京胡的不同特点，总的来看，是由于京剧与汉剧之间的不同

特点而形成的。京胡作为唱腔的伴奏者，是为其唱段进行服务的，其表现手法必

须要与戏曲的特点相符合。

第三节汉剧京胡的演奏风格特点

前面对于京胡技法特征的研究，是针对京胡这个乐器而进行的分析研究，仅

从乐器形制来看，只是研究的一个基础，一个出发点，还要更为深入的研究琴师

不同的演奏风格。目前，对琴师演奏风格的研究是比较缺乏的一个研究课题，对

琴师演奏风格的研究具有十分重要的现实意义。

文艺学上所讲的风格，是指艺术家在他的创作中所体现出来的独特的个性和

方式，按照俄国文艺理论家别林斯基的说法，即是“在思想和形式密切融汇中按

照自己的个性和精神独特性的印记5。一切文艺作品都体现着一定的审美观，音

乐也不例外，但音乐又有其特殊性，音乐语言的主要因素是音量、音色、拍子、

节奏、和声、旋律等等，个人的演奏风格都必须通过音乐语言来表现。

25赵志安‘传统京剧京胡伴奏艺术研究》博士学位论文，丛±卫；』』型!：!唑i：垒堕』i型些：b地，第91页。
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琴师演奏风格的形成，必须具备鲜明的艺术个性、高超的演奏技巧、宏观的

调控能力以及良好的合作意识。往往有名的琴师是伴随着戏盐演唱家而产生的，

他们之间存在相互感染的关系，常给优秀的汉剧演员操琴，能使琴师的技艺随着

演员的各种需要，而促使琴师技艺的提高。

直至现今，汉剧界涌现出许多著名的琴师，他们为汉剧艺术作出了杰出的贡

献，也都各自形成了一定的演奏风格，特举三位著名的优秀琴师对他们的演奏风

格进行详细的分析。

刘志雄在汉剧界中，常被人们称为“京胡圣手”，他为一大批演唱功力深厚

的艺术家们伴奏，正因为有这一经历，为他的演奏风格奠定了一定的基础。后来

又成为汉剧艺术大师陈伯华的专职琴师。其演奏风格以奔放、洪亮宽厚、音色纯

净无杂音而且饱满见长。

在对其风格的研究中，必须结合陈伯华的唱腔而进行分析。“陈派”声腔艺

术，不但受到国内大师级艺术家(如梅兰芳，周信芳等)的大力赞赏，在国际上，

陈派声腔艺术也被称之为“一串闪闪发光的珍珠”和“中国古典花腔女高音”。

现在，汉剧界已形成“无旦不学陈”的局面。“陈派”的代表作《宇宙锋》、《二

度梅》、《状元媒》等流传至今。在陈伯华的艺术生涯中，本人认为最具代表性和

成就最为显著的是她在建国之初时所演的《宇宙锋》一剧。该剧声腔艺术的形成，

除她本人的艺术天赋来创造之外，更得益于汉剧著名琴师和作曲家刘志雄的鼎力

合作，通过对该剧主要唱腔的分析，可以凸现“陈派”声腔的光彩，也可展示汉

剧“京胡”(含乐队)在曲调，旋律，节奏以及在“托腔保调”(烘托唱腔的感情，

弥补唱腔之不足)，“加花衬垫”(在伴奏中加上一些曲调以外的装饰音、经过音

及其他高低复奏的配合，有效地衬垫唱腔的空隙处)等伴奏技巧方面的种种长处。

李金钊先生指出：“陈伯华同志的艺术成就，突出地表现在她发展了汉剧的

声腔艺术。她对四旦(即青衣)行当的唱腔，进行了一系列的改革，既保留了汉

剧传统的特色，又能大胆创新。她根剧戏剧中不同的人物形象性格设计出了许多

脍炙人口的精彩唱段。《宇宙锋》中《装疯》一折中的“反二黄慢板”到“反二

流”就是精彩唱段中最突出的代表作。

《宇宙锋》演的是秦朝宰相赵高欲将其女赵艳容，送进宫中与秦二世“陪王

伴驾”。其女赵艳容矢志不从，不得不以“装疯”为抗争手段。而最终获得了胜
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利的故事。所谓“装疯”，分作《相府装疯》与《全殿装疯》。“反二黄慢板”是

《相府装疯》的主要唱段，这部分唱段的演唱和“京胡“(乐队)演奏特色主要

表现在其突破了二黄原有的腔体，丰富和美化了声腔和伴奏旋律。

据李金钊先生概括的介绍，汉剧的(二黄)(包括反二黄)，在发展中经历了

“朴素，中和，繁华”三个阶段。朴素阶段——“字密腔稀”，唱词的字与字之

间，紧密相靠，而且中间的旋律大多简略过渡，显得质朴无华；中和阶段——“字

腔适中”，即在旋律上有所丰富，不论是唱腔还是胡琴过门都显得较为“花俏”；

而以陈伯华的《宇宙锋》为代表的繁华阶段，所表现的突出特点是——“字稀腔

密”。即唱词中的字与字之间拉长了距离，因此声腔与京胡过门都要在旋律上相

应的予以丰富加强，做到细腻丰满。但是，必须保持原有唱腔的骨干音符，同时

增添新的音符，予以扩充，使之形成一组一组密集的音群，在节奏上减慢了近一

半的速度。这种突破，无疑是丰富了声腔与过门的表现力，扩展了汉剧原有的声

腔与京胡过门音乐的特殊韵味，使汉剧的“老腔”出现了“新貌”。使人听起来

既保持了汉剧的原有风貌，又有所创新。即梅兰芳先生在“戏改”中主张“移步
●

不换形”的美学观念，在此得以具体化，而不是“非驴非马”的“四不象”更不

是对传统声腔与过门全部“推倒重来”，使人不知所唱何曲何调。以上三个发展

阶段是由简至繁，既有继承，又有发展同时还可以从中看到这种突破不仅贯穿了

(二黄)类的各个腔体，其中还可渗透到(西皮)类的各个腔体。这是陈伯华艺

术大师与刘志雄等乐师的共同创造，同时还凝聚着其他汉剧前辈如：柳顺娥，万

仙霞等旦角名家的心血。使汉剧(二黄)腔在原有基础上出现了一个令人欣喜的

飞跃。

为了使唱腔更为优美动听，委婉传神。表现“陈派”唱腔“华的细腻，园润

婉转，声情并茂的艺术特色，发挥陈派掌声腔艺术“柔、媚、醇、亮”的艺术美

感，陈伯华与琴师刘志雄相互切磋，巧妙运用汉剧的“四声”特点，对“唱腔中

的大跳音程，用缩短音程、倒字、移位、增加过渡音”等艺术手段进行处理，大

大丰富和美化了声腔及伴奏乐曲的旋律，提高了汉剧这一古老剧种的艺术品位，

彰显了“陈派”唱腔和汉剧乐队密切配合的艺术风采。

刘志雄其风格的演变是在陈伯华对唱腔“花腔”改革的影响之下，而逐形成

了自己独有的风格特点。其旋律流畅、花哨并富有风趣性，特别是在过门音乐上，
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与前人有很大的不同。他在原有过门音乐的基础上，在保持其骨干音的同时，改

变节奏，增添音符以形成新的音群，使其焕然一新，显得优美且具活力。见下例

拍：

谱例2—3

①原始二流过门：

朵打2_』⋯卫二拿十l上⋯璺二二璺⋯2二j-9。15。’季。拿二-拿§j= }

一6-1-．-勉⋯3⋯}⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
②刘志雄所演奏的二流过门：

朵 打～主量-一一宝：：莹曼壁一；l摹卓‘}±，!。宝一量星i}§’12二墨}：曼里一’量窑眢。}

一523“g：垒!善墼鼻，6234l罂缨一L_2’}3276}
从其形态上来看，刘志雄在原始的二流过门的基础上，在保持骨干音的前

提下，增添音符，对原来二流过门的以八分音符的节奏改其为十六分音符为主。

原二流过门旋律简单并且平稳，对其加以改进，运用音头打音、中间旋律音程进

行大跳，使其旋律流畅奔放。

著名琴师廖占魁，受其父亲廖玉庭(鼓师)的影响，传统知识较为丰富，是

汉剧三生艺术家吴天保的专职琴师，吴天保吐字清晰、腔调清新、演唱高亢、刚

劲、豪放。廖占魁长期为吴天保伴奏，受其影响，故风格与刘志雄相比较而言，

更为刚劲峭拔，运弓迅速并且干脆有力；将吴天保唱腔旋律包裹的疏密有致。尤

以演奏西皮见长。他改革的西皮三句半唱段中的浪丝弦”，颇具新意，见下例：

谱例2—-4

0 0哑I盥12逝§皿i§Qj l女±2 I

2逝；珲2】2§§尴12增§§§i 22§±2§22

堪!§!l 2墅§墅I堪§22§础I勰}

单红粤掣磐1磐塑蛆i2篮i2吐豇}
拍带例均取自李金钊与2007年4月记带。

”浪丝弦，即戏iffI音乐什奏中，；：{．用的一种较为吲定的II|】调。为了配台演员的表演功作或念自，曲唱段中或

唱段前临时插入的一种问奏．
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从谱例可看出，多以四度、五度音程进行跳进，特别是最后两小节中的七度

音程的跳进，使音乐具有强烈的曲折性，而且显得激越高扬。

著名琴师李金钊，在继承其师刘志雄操琴技艺的同时，又吸取了陈文良柔和

清秀的演奏特点，形成了柔美秀丽为主的演奏风格；同时也是由于汉剧唱腔发展

的时代特点，使李金钊的演奏风格与前两位琴师的演奏风格相比较起来，更为细

腻、柔和。笔者通过采集录音发现，在二黄过门的处理上，李金钊与刘志雄有所

不同。他加强了力度的对比变化，并大胆的运用顿挫的方法，将音符顿开，使音

乐更为清晰并赋有律动感。在二黄的过门音乐处理上，他还受N-胡演奏家黄海

怀的影响，把二胡的跳把技巧运用于汉剧中。在《宇宙锋》的反二黄“re“字过

门中，便运用了京胡跳把技术，见下例：

谱例2～5

§}墅一￡±￡!￡§．§．§：盆一§§±2．?i!：土22一±：￡i2～2．2．土2—2§29l+

j地’。互．王室～±：：圭兰i：一±查垒幺～主幺j墟一垦垒茎垒主⋯⋯⋯⋯⋯。

王量jLl拉·⋯Q豆趾⋯-幺iE土幺-童二：立‘垒垒土幺⋯一垒童jL幺一±奎±i§±～皇±z§十

通过对以上三种不同风格的京胡琴师的研究分析，可看出，他们的演奏风格

是根据其所伴奏的艺术演唱家的风格而形成的，这主要是来自三个方面的影响：

其一是审美观念，首先琴师长时间的与所伴奏的汉剧演唱家的耳濡目染，其

审美观念也随之有所形成。对唱腔风格的审美观念，进行整体的把握，是其演奏

风格的基本出发点。

其二是伴奏音乐形态，不同的唱腔风格，使唱腔旋律具有不同的个性特点。

与之相应的，京胡伴奏在力度、速度、过门音乐的安排、音区的应用等处理上，

都构成与各唱腔特点相适应的演奏风格。

其三是演奏特色，琴师从京胡乐器的形制特点出发，根据唱腔的特点，来进

行弓法、指法等演奏技巧，使伴奏琴声能够烘托和模仿唱腔上的演奏风格。

因此，京胡演奏风格具有一定的“依附性”，是以唱腔特点为基础和前提的，
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其演奏风格是不能离开唱腔特点的。京胡伴奏音乐风格的产生，也就是琴师在演

奏技法、伴奏音乐形态、艺术趣味上与其所伴奏的唱腔流派丝丝相扣的结果。
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第三章汉剧京胡的琴师

在戏曲研究领域，对琴师的研究一直是理论方面的一个薄弱环节，一般仅停

留在对琴师的简单生平记载这一角度，而没有从琴师本身、结合实践活动等方面

进行深入研究。作为对音乐主体——人这一领域的研究，是十分有必要的。

音乐学理论家郭乃安认为：“音乐，作为一种人为现象，创造它的是人，享有它

的也是人。音乐的意义、价值皆取决于人。因此，音乐的研究，总离不开人的因

素。”23只有深入地触及音乐对象主体，才有可能揭示音乐事项的本质和规律。

由此，笔者认为对汉剧音乐的研究，同样是离不开汉剧京胡伴奏的主体——

琴师的研究。对琴师的研究不仅是对琴师自身的认识，而且是汉剧京胡音乐研究

的重要基础，甚至是对整个汉剧艺术研究的一个重要侧重点。本章主要从琴师的

作用以及操琴艺术的传承特点等方面进行初步的研究。

第一节琴师的作用

汉剧乐队俗称场面，分文场和武场两大类。文场为管弦乐，其主奏乐器为胡

琴，配以京二胡、月琴、三弦，形成文场“四大件”。武场为打击乐，其主奏乐

器为板鼓，与大锣、小锣、铙钹形成武场“四大件”。作为文场的主奏乐器——

京胡，在整个乐队中扮演着演奏者以及协调者等多重角色，同时也承担着个性鲜

明而又相互衔接的重要作用。笔者认为：首先，作为演奏者来看，其担负着伴腔

与领奏的作用；其次，作为协调者，便承担着与演员、与其他乐手紧密衔接的作

用。并且，汉剧琴师还扮演着闯腔者的重要作用。本节试图结合汉剧音乐的实例，

进行分析论述。本节的结构构思主要是参考赵志安的《传统京剧京胡伴奏艺术研

究》一文中对京剧京胡的论述，笔者结合汉剧京胡的具体实际状况，对琴师进行

分析研究。

28郭乃安《音乐学，请把耳光投向人，，中国齿乐学1991年第2期．第16页。
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一、演奏者

作为演奏者是汉剧京胡琴师在演出中所担任的重要角色之一。他的演奏贯穿

于汉剧整台文场音乐之中(包括演员唱腔以及曲牌音乐等各个部分)，主要担负

着唱腔伴奏的重要作用；作为文场乐队中的一员，他要担负着文场合奏中的领奏

作用，承担着引领其他文场合奏成员共同为演出服务，更好地来完成汉剧演出的

伴奏任务。

(一)伴腔的作用

京胡伴奏对演员的演唱来说，是极其重要的，其主要作用是辅助、烘托、丰

富唱腔以及弥补唱腔的不足。笔者在采访李金钊先生时，他曾说：“唱腔与伴奏

是一种鱼和水的关系，两者不可分割。”这表明演员的演唱与京胡琴师的伴奏，

是水乳相融，互不可分。

作为“伴腔者”，琴师的演奏包括开唱、行腔和收尾中的“过门”演奏以及

对唱腔上下旬的“托腔”、“垫补”伴奏两大部分29。过门作为伴唱的一部分，琴

师可以较为自由的进行演奏，在唱的时候琴师就要以演员为前提，无论是旋律或

速度，都要与唱紧密结合。总的来说，作为“伴腔者”，琴师的“伴”要以“唱”

为主。由于乐器本身不属于独奏乐器，是与乐队一同为演唱做伴奏。因此，决定

了琴师的伴奏与演员唱腔之间是一种主从关系。琴师的演奏要受演员以及剧情、

人物、环境的制约，要为演员演唱及剧中人物服务。

另一方面，作为“伴腔者”，琴师的演奏以“唱”为中心，要以演员为伴奏

主体：但并不意味着琴师永远都是处于被动的状态。也就是说琴师的伴奏不是一

层不变的，而是要在紧密结合唱腔的各种需要之上，主动的发挥主观能动性。作

为一名称职的琴师，首先要对汉剧的各种板式、曲牌、十大行的个类腔调以及每

个行当罩的唱腔特点要有深透的认识，并要熟悉每个行当里各个演员的演唱风格

和习惯，这才是具备了合格琴师的基本条件。在传统的汉剧中，琴师的伴奏艺术

水平亦有高低之分。一般的琴师能做到与唱腔基本结合，但缺乏主观性；而优秀

的琴师不仅能与演员的演唱配合的“珠联璧合”，还能带动演员的情绪，使演员

的演唱更为舒服。另外，优秀的琴师还要具备良好的应变能力，虽然戏曲的声腔

都有一定的规范，但演员在不同的演出中，会出现不同的情况，如：在速度、力

押赵志安(传统京剧京胡伴奏艺术研究》，福矬师范大学博士学位论文，b!业；』△型：!坐i：!!!』i!d坠：＆塑，
第103页。
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度、尺寸(即节奏)和气口上会产生各种细微的变化。再由于演员对戏曲人物的

体会不断深华，而产生即兴创作，这就对琴师来说，是一个重要的考验。笔者在

采访李金钊先生时，他回忆到：“陈伯华大师是个极赋予创新性的汉剧大师，在

演唱的过程中，不断创新，对唱腔的处理进行各种不同的演绎，所以在为其伴奏

时，就一定要注意到这一点，如果继续墨守成规，不根据演员的实际特点来进行

伴奏的话，那不但不会帮助演员，相反还会使演员感到不舒服。”在《柜中缘》

中一段西皮垛子的唱腔里，其中有一句“儿将他藏在这柜箱”，原来的唱法为：

⋯o⋯0⋯一95⋯—6i-—56一卜i-⋯“一(一堑～—6i-—56⋯j-⋯)-十⋯～

儿 将他

后在一次演出中，陈大师即兴的把这句改唱为：

⋯o⋯O⋯盟⋯堕墅⋯l。“垒_丝⋯卜⋯一

儿 将他

演员陈伯华对唱词“将”字运用了一个前八后十六的音符，并提高了一个大

二度来进行演唱，由于李金钊先生平时十分注意与演员的配合，时刻关注演员的

动向，陈伯华大师对这句的即兴创作，也带动了李金钊先生的即兴发挥，随之把

后面的过门改为：

0。0一一35 6t56l 223⋯1 f6535 6561 56 21 231一O一一}一

‘2一I一22ii一===：一一一I
儿 将他

由于琴师李金钊对演员的密切关注，不仅使唱腔与伴奏融合的恰倒好处，还

更增强了唱腔的律动感。

在为唱腔伴奏时，琴师必须做到“三到”，即眼到、耳到以及手到。耳到是

指琴师要用耳朵去仔细听辨各个演员的唱腔：眼到是指琴师的眼睛要时刻观察演

员的口型；手到是基于以上的要求，而进行准确的伴奏，眼到尤为重要，因为舞

台的距离，演员声音的传播，会使琴师的听觉有细微的差别，这就要求琴师注意

演员的口型，只有这样，琴师与演员的配合才能做到如影随形，丝丝入扣。
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总之，要把唱腔和琴师的伴奏看做一个整体，琴师要熟悉各种唱腔，在托腔

保调的基础上，灵活的结合不同的实际情况而进行伴奏。琴师的演奏能充分引起

演唱者的思想情感，这才是京胡伴奏艺术至高境界。

(二)领奏的作用

在汉剧文场乐队中，京胡发挥着领奏的重要作用，担负起控制伴奏音乐过门

的长短、速度快慢以及“文场”伴奏的开始和结束等。因此，琴师在合奏中会给

出一些“指示”，以告知其他“文场”乐手演奏什么以及如何去演奏等，这些“指

示”使整个“文场”合奏中各乐手能协作成一个整体。汉剧的伴奏是一种“有模

式，无定谱”的方式。在演出中，没有乐谱，只是依靠在台下各个乐手的配合程

度。这样，琴师必须通过领奏的各种行为，用来提醒其他乐手演奏什么，如：何

种声腔、板式等等，并指示其他乐手怎样去演奏，如：演奏的速度、节奏、曲调

的变化等，在“无定谱”的变化中保持整个文场伴奏的整齐协调。在散板演唱以

及演员做较大的即兴发挥时，琴师的领奏更不可少。例如：有时演员兴致所至，

可能会在某处加入或删去“拖腔”。“拖腔”伴奏一般采用“琴随腔走，声与音同”

的方法，要求伴奏在气口、节奏、强弱和速度上都要与演员的演口昌基本保持一致。

这就更要求其他文场乐手集中注意琴师的各种提示，使伴奏和演唱能融为一个整

体。提到琴师的“提示”行为，一般是在排练的过程中，琴师与其他乐手达成一

致，归纳来说，可以分为：身体行为暗示和特定音响指示两种。身体行为暗示是

在演奏中，琴师的头部和肩部等身体躯干动作、运弓的特定动作等。这些动作都

作为一种提示，指出唱腔的起落以及气口等处理。特定音响提示是指琴师在伴奏

各种不同版式、速度、力度等等，用京胡的琴音提示其他乐手及时进入、共同协

作开始伴奏。有时，琴师在唱段结束处会改变速度或演奏惯用音型，以提示其他

乐手共同整齐的结束。

总之，在琴师所扮演的“演奏者”的角色中，他是作为乐队合奏中的一员来

担任唱腔演唱的“伴腔”任务，而同时，他的“领奏”职能，意味着要比其他文

场乐手承担更多的责任；也更要懂“戏”。当然，我们上述对琴师“演奏者”职

能的探讨，还只是他在传统京剧中所扮演的复杂“角色”中的一部分而己。
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二、协调者

在传统汉剧的舞台演出中，琴师除了上文所提到的作为伴奏唱腔、参与“场

而”合奏的“演奏者”角色外，他扮演的另一种主要角色就是“协调者”。所谓

“协调者”，是指琴师在传统京剧舞台表演机制中，成为传输、协调演员与鼓师、

“文场”合奏等伴奏环节之间交流互动的重要枢纽之一。因此，琴师与鼓师、演

员以及文场其他伴奏者之间形成了紧密的关系。具体来看，可以分为琴师与鼓师

之间的协调、琴师与演员之间的协调、琴师与文场其他伴奏者之间的协调。

(一)琴师与鼓师之间的协调关系

与民族管弦乐队的形制相比较而言，鼓师在乐队中起着指挥的作用，由他来

控制整场演出的节奏、各阶段，环节之间的起承转合。每--pg段的起落，每一曲

牌的应用，唱段与过门之间的速度、各种版式的转换，都由鼓师以锣鼓点来带动

整个乐队的伴奏。作为琴师在乐队中，首先要服从鼓师的统一指挥，必须按照鼓

所发出的尺寸来进行演奏，决不能随着个人的意愿而改变尺寸。琴师要熟悉鼓师

的各种锣鼓点，还要懂得对鼓师开出的锣鼓点的速度、力度等方面的处理。在采

访李金钊先生时，他提到：在历史上最为人津津乐道的是著名鼓师贺宜春和著名

琴师刘志雄的合作演出。这两人的配合可称的上是珠联璧合、天衣无缝，把舞台

气氛烘托的淋漓尽致。有时鼓师会因为各种因素，而把尺寸开的或快或慢，这时

琴师就要控制住尺寸的正常进行。琴师要在服从鼓师的指挥下，还要密切注意与

鼓师的配合与交流。在汉剧乐队演奏实践中，鼓师与琴师之间逐步形成了一套演

奏起首的模式，有多种方式如下列谱例所示”：

①

打 堡那0 0

0

"各谱例是李金钊先生口述。笔者于2007年3月记谱。
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④

⑤

壹盘盘盘打打

以上是汉剧剧目中5种常用的起首模式，也称“发头”模式。鼓师奏完各种

锣鼓点后，京胡琴师便开始演奏，引领全乐队开始演奏。由此可见，琴师与鼓师

之间是一种互相交流与配合的关系。

(二) 琴师与演员之间的协调关系

首先我们要认识到：传统汉剧的演出是以演员为中心的。演员在舞台上，是

绝对不能脱离音乐伴奏的。演员演唱艺术的成败，在很大程度上是取决于京胡伴

嘻缒丝巡丝
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奏的配合。如果是一个在艺术上成熟的演员，他的演唱得到伴奏的巧妙配合，可

以获得更完满的艺术效果。这对观众来说是一种极为愉悦的艺术享受。如果对于

一个经验不多的演员来说，伴奏对他的演唱则往往起着扶保、领带的作用，并在

速度以及力度等方面的处理加以引导和约束，以弥补其中的不足，从而增强其艺

术效果。由此可见，舞台演出中，琴师和演员之间的协调、配合是至关重要的。

(三) 琴师与文场其他伴奏者之间的协调关系

琴师除了兼顾演员和鼓师的配合外，还需注意与文场其他伴奏者之间，处理

良好的配合关系。京胡作为文场的领奏乐器，必须带动整个文场乐队共同的配合，

使整个文场乐队做到同起同收，形成其完整性。特别是京二胡这一伴奏乐器，其

弓法要与京胡保持一致。京胡与京二胡之间要密切配合，除了这两样乐器的音色

不同外，要让听众觉得如一人在演奏。琴师与文场四大件的配合，要兼顾各个乐

器的特性，发挥其乐器特色，共同为演员的演唱起到烘托作用。作为京胡琴师就

需要在平时多与文场伴奏者互相切磋商讨。

因此，琴师担负着多重协调作用，琴师与鼓师、演员以及文场其他乐手之间

形成紧密的衔接关系。以演员为中心，在鼓师的指挥下，带领整个文场乐队的演

奏。

三、创腔者

前面我们涉及到琴师作为演奏者所担任的各种职能，与之同时，我们不能忽

视琴师扮演创腔者的重要角色。作为创腔者，其担负着创腔的重要作用。

创腔也被称为“唱腔设计”，是指创作编排新的唱腔旋律。在设计唱腔时，

琴师必须根据剧本以及唱词的需要，而进行合理的编创。另外，在设计演员唱腔

的同时，还需要考虑伴奏音乐的编排。最后，进行排练实践，而来发现唱腔音乐

与伴奏音乐的合理性和可用性，并且进行调节后，确定音乐的设计与文场音乐的

速度和力度的变化。

为什么琴师可以担负这一重要职能?作为一名优秀的琴师必须对传统唱腔

有相当的熟悉和理解；对不同行当以及不同声腔要有一定的掌握，并且还要对各

个演员的个性特点有一定的了解，琴师要具备宏观观察了解与唱腔相关联的一切

事物的能力。也正因为这些要求以及长时间的实践与积累，使琴师能很自然的担
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负起汉剧创腔的任务。我们可以看到现在的一批琴师中绝大部分都是各汉剧院、

团音乐创作的主笔。比如：李金钊，国家一级作曲家，曾担任陈伯华的琴师，他

谱写剧目80余出。代表作有《卓文君》、《闯王旗》、《骄杨》、《狐探》获湖北省

创作剧目音乐奖；《曾根崎殉情》获武汉市国庆40周年舞台新作展演音乐设计奖：

《玉娘判》获武汉市新作展演优秀唱腔设计奖，并赴日本展演。王汉中：1945

年生，湖北武汉人。二级作曲。1959年9月进入武汉市戏曲学校汉剧科音乐班，

学习京胡专业。1965年到武汉汉剧院从事操琴工作。创作作品有《闯王旗》《红

色娘子军》、《抓探》、《闯滩》等。当然，琴师的创腔也离不开演员以及其他乐队

乐手，琴师要与他们集体协商切磋。

琴师在创腔时，必须要注重汉剧的特点要求，不能随意改变其唱腔的发展规

律，必须遵循汉剧一定的规律和原则。这其中，就要遵循戏曲音乐一曲多变的原

则。“一曲”指的是“规约性”，即指汉剧的音乐结构规律。传统京剧音乐中，各

种声腔板式的基本结构形式，它们各自的调式、旋律进行方法及各种表现手法等。

都有一定的“法则”。它们代表着汉剧的剧种音乐语言和乐汇，是形成京剧特定

的音乐风格的重要因素之一，正如语言一样，它们具有长期的稳定性。例如，一

段四旦二黄摇板，在落音、句幅、句式、旋律音列上有一定的稳定性和“规约性”，

这些“规约性”就是琴师编制新腔时的依托。

另一方面，“多变”指的是琴师编制新腔时暂时脱离“法则”的“创造性”。

即琴师在掌握京剧音乐的程式和规律的基础上，运用程式化的“旧曲”时，要从

当时观众对京剧音乐的欣赏习惯和一II,理要求出发，根据戏剧和生活的需要去灵活

运用，根据唱词、表现情感和演员个性特点，在行腔、曲调上有所变化，在旧曲

基础上来刨制“新腔”。

在变化的同时，不能忽略传统的程式性，既不能一成不变，也不能另起炉灶，

杂乱无章。从大多数人们的审美心理角度来看，变的同时要符合观众对汉剧音乐

的习惯听觉上的审美感，要保持汉剧的传统原貌，不能改头换面，使汉剧不再具

备汉剧的个性特点。在创作过程中，要注重结构规范的稳定性和各声腔板式音乐

的特性。在创作唱腔时，琴师必须注意三点：其一是注重唱腔的字正腔圆，这是

琴师创腔的基础要求，这就要考虑汉剧四声运用特点以及汉剧板眼的运用规律。

其二是注重旋律的优美与顺畅，汉剧唱腔旋律以柔美婉转而为主要特点，结合汉



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 孙思《汉剧京胡伴奏艺术研究》

剧这一大特点，尽可能使旋律柔和优美，更加深化人物情感的表达。其三是琴师

注重各个演员的自身特点，各个演员都有自己独特的音色、音域以及不同的处理

方法等，琴师就必须把这些因素考虑进去。

第二节琴师技艺的传承

本节对京胡琴师的研究，主要是从其培养途径与培养过程这两方面来进行分

析论述。汉剧京胡琴师的培养途径主要通过班社、专业学校以及“票房”等。在

1949年以前，汉剧涌现出相当多的班社“(班社是旧时戏曲教育机构和组织)，

有明末清初创办的胡家科班、清嘉庆年间开办的康洪兴科班以及祥发、联升、福

兴班等，在随后，也开办了大量的班社：得胜班、刘庆堂班、永胜班、双字科班、

新化科班等。班社的出现，对于琴师的培养有十分重要的意义，因为在旧式科班

的人才培养方案中，为了使每个学生都有出路，对学生因材施教。够条件的当演

员，其余的改学“场面”或“梳头”、“管箱”之类。以“得胜班”为例：“每科

学生期限规定七年，到了五年左右，就要由他们的成绩，来决定他们的前途了。

看他实在不够演员条件．就日q他改学场面。学场面也不行，改学梳头、管箱等行。

在这个时期，琴师一般家境比较穷困，为了生计，就随着班社学艺。班社办学的

目是要使科班的学生，出科以后，大小都有一种成就，不致受失业的痛苦。班社

与科班作为汉剧早期京胡琴师的培养主要途径，对于汉剧艺术的传承以及人才的

发展具有重要的作用。

区别于“科班”的新型汉剧教学组织是现代戏曲专科学校。自1949年以后，

在党和人民政府的领导支持下，前后成立6所以培养汉剧人才的专业学校。如：

湖北省戏曲学校汉剧科、沙市戏曲学校汉剧科以及黄石市戏曲学校汉剧科等。不

仅改变了一些陈旧落后的作法，而且引进了许多现代的办学方式，如：男女同校，

开设多种文化课程，采用较开明的管理方法。专业学校更为全面的培养汉剧人才，

注重文化以及技艺等各方面的全面教育。不仅在当时获得成功，培养了众多汉剧

名家、名琴师，而且对京剧现代意义上人才的全面培养产生深远影响。

”‘中国音乐词典》人民聋乐出版社，1984年lO月版，第14页。
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还有一种就是“票社””(旧时指票友聚会练习的处所)。票社的兴起对汉剧

艺术的普及以及发展起了重要推动作用，许多名师都是通过在票社中学习交流，

提高自己的技艺，如：李金钊以票友身份师从董松山学习，并在“票社”和“茶

馆”中操琴；还有徐永忠也是通过票社的学习锻炼，成为众所周知的著名琴师。

总的来看，汉剧京胡琴师的培养方式表现为多样性，以上几种方式为推动汉

剧人才的培养起了决定性作用。

在京胡琴师早期的培养过程中，笔者通过采访调查发现，早期京胡琴师多为

演员出身，由于各种原因，便转行为京胡琴师，如：汪根保，幼入“风”字科班

习三生，后因倒嗓改从唐三学琴；刘志雄，早年在汉剧老前辈著名老生刘炳南先

生门下学习，因嗓子倒仓，改学操琴”；李金钊，十三岁随彭荣华唱汉剧，由于

对汉剧音乐的热爱，随后便师从董松山学习，并在“票社”和“茶馆”中操琴，

后又随刘志雄学习操琴，1957年为著名汉剧艺术家陈伯华的专职琴师。在早期

的培养过程中，琴师要作为演员进行培养学习，耍掌握唱念做打等各种表演技能，

在经过五年的学习后，再才转入琴师正式的学习与演奏。京胡琴师在培养过程中，

常用的是“口传心授”的方式，一般让学生熟背各种曲牌、各种声腔以及各种版

式等，然后在此基础上，学生加以揣摩和灵活运用。在早期的培养中，并没有专

职老师，直到1953年武汉市戏曲学校汉剧科成立，才有了专职老师。并且改变

了招收学生的方式，划分更为细致，把学生分为表演者和演奏者两类进行招收，

在最初几年里，学生要分别学习各类乐器，掌握各类乐器的性能与技巧的运用规

律，然后再根据实际情况进行择优分行。这种教育方式，使学生全面掌握各种场

面乐器，能够一专多能。在80年代初，琴师的学习过程由一个非系统的学习转

变成系统的学习，一般学制定为5-6年时间。王汉中等老师编写了有针对性的汉

剧京胡教材。在最初l到2年时间里，以《练习曲》、《辅助练习》、《唱腔标准练

习》这三本教材为主要辅导教材，京胡学者必须熟练掌握这三本教材的技巧。在

第3年中，一般以大量排练为主，主要是传统剧目的排练。其目的是为了巩固基

本功以及了解熟悉汉剧各个传统剧目，深化对唱腔规律性的掌握程度。在第4年

里，主要以学习唱腔写作为主。在掌握深化唱腔规律的同时，学习唱腔写作，为

32《现代汉语侧典》商务印书馆出版，1991年版，第875页。

33汤冬泉：《汉剧操琴艺术——介绍著名琴师刘志雄》，武汉：长江文艺jJ}版社1981年4月第1版，序。
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了更好的提高学者对作品的理解能力和对作品的处理能力。在第5到6年时间里，

充分进行实践的演练，大量的参与汉剧戏曲的排练，积累实际操作能力。这种较

系统科学的培养过程，使汉剧京胡琴师能够具有较高的技能和音乐素质。

第三节代表琴师简况

本节结合微观分析并且从整体的角度对琴师群体、阶层进行多维分析。通过

琴师个案取样，对琴师的简况进行简要的分析。历代以来，汉剧产生了一大批京

胡琴师，其中不乏优秀者。他们处在各个时代为推动汉剧事业作出了杰出的贡献。

老一辈的琴师有：孔兆、郑润、唐三、何金波、汪庚保、董松山、魏光富、

祝玉成等。

以下的～批著名琴师也分布在全省各地：

武汉市汉剧院：陈文良、刘志雄、廖占魁、周光耀、蔡玉喜、李金钊、钱西

河、郭贤栋、汪彩生、许正疆、陈志生、王汉中、吴铁生、戚茂盛、郑芝欢等。

湖北省汉剧院：熊留辉、黄耀银、涂前江、姚书良、汤冬泉、陆少林等。

汉川：王克成、陈少樵、陈昌年

黄石：郭康正

黄冈：陈扬思、周理

应城：王海舟

嘉鱼：陈传生、杨成忠

沔阳：夏新阶

沙市：沈金平

崇阳：万华山

宜昌：王德茂

由于篇幅的关系，就不一一详细论述，只对部分琴师进行简况分析。

郑润(1870一1941)幼时进戏班学习胡琴，师承不详。青年时到汉口隶福
兴班，参拜汉剧场面四大台柱之一的琴师孔兆为徒，受其真传，技艺倍增。后与

余洪元结为知音，并为其伴奏。被称为“汉剧泰斗‘的余洪元，对郑润的技艺十

分赞赏。经常与他研讨声腔，在汉剧赴京(1921年)、赴沪(1929年)的重大演
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出活动中，郑润的伴奏配合默契，胎托贴切，丝丝入扣，为余增色不少。郑润操

琴系采用汉剧传统法门，胡琴的琴筒较大，软弓条，用满把拉弓，全凭脉腕手指

使劲。拉奏时大臂运弓象推磨，俗称推磨式弓法。其操琴音律谐和，圆润清醇，

特色浓郁。他不仅是操琴能手，还善于吹奏笛子、唢呐，汉剧的吹打和丝弦曲牌

均运用自如，按戏用曲，不轻不重。郑润在汉献艺数十年，上接孔兆衣钵，下传

弟子甚多，对汉剧文场的发展，起到了承上启下的作用。“

汪庚保(1901——1941)琴师。湖北鄂城人。幼时入鄂城金牛镇“风”字科

习三生，嗓音高亢洪亮，学艺敏捷聪颖，勤学苦练。出科打炮戏有：《辕门斩子》、

《四郎探母》、《伍申会》等，在鄂城、大冶、阳新等地演出颇受欢迎，称赞汪的

音色圆润，善于唱工。不料近二十岁时倒嗓，改学场面，拜琴师唐三习胡琴。其

天赋手指长且柔软，揉弦音色圆润，婉转动听。唐三去世后，汪庚保携手与鼓师

田麻子合作，在田借鉴京剧伴奏创新之影响下，将汉剧的胡琴大筒子改为京剧小

筒子，由软弓条改为较硬的弓条，并将琴杆缩短，弓条伸长，吸取京剧操琴之优

点，溶于汉剧操琴技艺之内，以发挥汉剧操琴的特色。并且在场面和唱腔上做了

些改革创新。其操琴擅长女行唱工戏，尤以唱腔难度较大的戏，更能显示他的特

长。”

刘志雄1923年出生，汉剧著名京胡琴师。早在汉剧著名老生刘炳南先生的

门下学艺，因嗓子的原因，而改学操琴。二十岁就曾为汉剧杰出表演艺术家李彩

云、牡丹花、朱洪寿、吴天保、胡桂林、周天栋以及陈伯华等大师进行伴奏。由

于其琴艺高超，曾多次获获湖北省、武汉市戏曲演出中音乐一等奖，受到音乐专

家的赞赏。他操琴音色宽厚饱满，弓法讲究规范，托腔奔放。他在音乐过门及伴

奏的改革上具有划时代意义。传统的过门简朴单一，他将过门添枝加叶，使其呈

现崭新的面貌。

李金钊，1936年出生，笔名波涛、山夫，武汉黄陂人。国家一级作曲家，

戏曲音乐家、戏曲理论家。在操琴艺术上继承了老师刘志雄的衣钵，其琴声清秀

柔和，伴奏委婉细腻。他在操琴的实践基础上，从事大量的音乐创作工作。他设

计的《闯王旗》、《红色娘子军》、《骄杨》、《花木兰》、《巫山神女》、《小刀会》等

剧中的主要唱段深受欢迎并广为传唱。他敢于创新，善于创新，并在汉剧音乐理

¨‘中国戏曲志·湖北卷》编辑委员会编：《汉捌志》，中国戏剧出版社1993年11月版，第232页。

"《中国戏df|志·湖北卷》编辑委员会编：‘汉剧志》，中国戏剧出版社1993年11月版，第247页。
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论的总结研究方面作出了重大的贡献。尤其在汉剧“声韵”的研究领域中，总结

出较为清晰全面的论述。其有关汉剧音乐研究的论文以及专著发表于各大音乐文

艺刊物上。李金钊是集操琴、创作与理论研究于一身的音乐家，在戏曲界深受尊

重。

戚茂盛，1960年出生，国家一级演奏员，毕业于武汉市艺术学校。师从刘

志雄、李金钊、黄耀银等老师学习京胡演奏。其演奏风格柔美秀丽，在滑音的处

理上，显得更为圆润，主要唱腔设计剧目有《玉娘判》等。曾获舞台新作展“演

奏员奖”，第二届中青年演奏员比赛“伴奏奖”等。

由于有了一批杰出的琴师，他们为汉剧舞台增添了光彩。他们在不同的时代，

各具特色，为推动汉剧事业的发展作出了杰出的贡献。
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第四章汉剧京胡产生的文化生态

民族音乐学的研究，既倡导音乐本体的研究，也注重从音乐的文化环境这一

角度来研究。即兼顾音乐本身和文化整体两方面。因此，要对戏曲音乐中的这种

现象产生的缘由做出阐释，除了以上音乐形态，即对音乐本体进行研究外，还需

要从音乐文化的角度进行研究。本章的文化生态研究，主要是指汉剧京胡产生的

历史背景。通过对其历史背景的描述，来论证汉剧京胡的产生。

京胡，即胡琴这件乐器，是“物质文化的产物”。所谓“胡”，据《辞海·语

词分册》中的注释之六日：即中国对“古代北方和南方个民族的泛称，亦用以称

来自这些民族的东西。如胡琴、胡桃、胡饼。”可见，“胡琴”并非我国中原地带

产生的乐器，而是来自北方。又据刊行于清道光三十年(1850年)的叶调之《汉

口竹枝词》(杂记212首)中所记日：“月琴弦子与胡琴，三样合成绝妙音。啼笑

巧随歌舞变，唱时止鼓板及此三物，竹滥丝哀，巧与情会。”“竹枝词中所提及的

即：“胡琴”(京胡)、月琴、弦子(三弦)加之鼓板，乃为汉剧乐队的主要乐器。

京剧也与汉剧一样，同样以此为“四大件”伴奏所有剧目。从叶调之的《汉口竹

枝词》中所提到的“胡琴”，虽然从其表述的位置来看是位其第三，但这仅仅只

是为了压韵而已，并不能认为月琴为其主奏乐器。汉剧乐队中主要为声腔进行

“衬、托、包、垫”的主要乐器是“胡琴”。

京胡是汉剧的主要伴奏乐器，是依附于汉剧声腔而发展的，离开了汉剧，离

开了汉剧声腔，那么作为汉剧主奏乐器的京胡便失去了其独特的魅力和作用。故

若分析京胡的产生，不能只是从京胡自身出发，而是必须结合汉剧声腔——“皮

黄”腔调的源流和形成进行综合分析论述。本章欲从汉剧以及其声腔发展的文化

生态背景与社会背景这一视角来对京胡的产生作分析。

拍徐岍庭、马昌松校注《汉口竹枝词校注本》．湖北人民出版社1985年第1版．第150页。
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第一节汉剧京胡产生的文化背景

叶调元的《汉口竹枝词》中所提到“曲中反调最凄凉，急是西皮缓是二黄，

倒板高提平板下，音须圆亮气须长””。这里，叶调元已提及到汉剧的“西皮、二

黄、平板、倒板、反调”等主要声腔版式和演唱技巧。为后人留下了十分宝贵和

可信的历史史料。论及京胡在汉剧中主导地位的确立，必须引申到“皮黄形成”

的文化生态背景及其在中国戏曲发展史中的特殊贡献。

丹纳在《英国文学史·序言》中道：“如果一部文学作品内容丰富，并且人

们知道如何去解释它，那么我们在这作品中所找的，会是一种人的心理，时常也

就是一个时代的心理，有时更是一种种族的心理。””戏剧发展的每一个重要时

期，都可以寻找到时代和民族的这种“文化心理”。当明清文人传奇的黄金时代

过去之后，在京城涌现出各种景观。据张坚《梦中缘》传奇序中记载：“长安之

梨园，所好惟秦声、罗弋，厌听吴骚，闻歌昆曲，辄哄然散去。”这里所说的

“秦”、“罗”等腔，即是当时的弋阳腔，是流行与民间极光的一种新生戏曲声腔。

统称之为“花部”，“乱弹”。恰与昆腔的所谓“雅部”、“正音”相对峙，即为明

清戏曲史上的“花雅之争”。而“花部”所包括的腔调即有“京腔、秦腔、弋阳

腔、梆子腔、罗罗腔、二黄腔”等等。统之为“乱弹”。按照戏剧史家较少争议

的，而且基本达共识的观点来看，一般认为“西皮腔“由陕梆子流入湖北，在襄

阳地区发展成为“襄阳调”，后发展成为西皮腔系。故云南滇剧今仍称称西皮为

“襄阳”，是不忘其根之意。而广东粤剧把西皮称为“梆子”，是不忘其源之故。

二黄腔的源流，大致有三种：其一是源流于“黄冈、黄安”或“黄冈、黄陂”。

其二是起于江右，江西宜黄之说。其三是由“吹腔”的“徽二黄”流变而成。所

以，力主第三种起源的，把“徽二黄”中的“黄”字写作“簧”字，是以笛为伴

奏的意思；而力主源于湖北的“二黄”的写法仍是“二黄”。这种十分有趣的文

字现象，涉及到其主要伴奏乐器，在音乐研究上是具有十分重要的研究价值的。

清乾隆年间，进士李调元在《阿村剧话》中专门谈到过“胡琴腔”，他这么写到：

“胡琴起于江右，今世威传其音，专以胡琴为节奏，淫冶妖邪，如怨如诉，盖声

”周贻订《中国戏剧史》，中华书局股份有限公司1953年Hl版，第664页。

”转引臼余秋雨《中国戏剧文化史述》．湖南人民出版社1985年出版，第1页

"转0I白余歇雨《中国戏剧文化史述》，湖南人民出版杜1985年出版，第441页。
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之最淫者”。由此更可知，所谓“二黄”，不论是否是“二黄”还是“二簧”，皆

是“专以胡琴为节奏”。也就是说“胡琴”作为拉弦乐器，早已经是“二黄”的

主奏乐器了。不仅仅是二黄如此，西皮的主要伴奏乐器也是“胡琴”。皮黄班社

离开了胡琴，就无法开锣唱戏。根据本人所查阅的资料显示，西皮的起源来自山

陕梆子，经演变成为“襄阳调”而逐渐形成为完整的西皮腔系。二黄腔则出自湖

北。刘正维教授认为音乐也是有遗传基因的，传统音乐尤其如此。既不能随意肯

定或否定历史上的某些说法，也不能忽视，而且要相信音乐遗传基因判断事物的

准确性。我国传统音乐中各类不同属性的遗传基因，既具有明确的传承性，同时

还呈现为有序的板块分布状态。声腔之间有无亲缘关系，某种声腔与某一地方的

民间音乐有无亲缘关系，从而证明是不是这一地区所产，关键就看他们之间有无

共同或相近的遗传基因。有，就有亲缘关系，没有就不是直系亲属。”刘正维教

授从传统戏盐音乐中寻找了“旋律线、音阶调式、腔式结构、伴奏、分腔”这六

大“遗传基因”，有根据的论证了“西皮来自秦腔”：又精辟入里的论证了“二黄

是湖北的土产，源于鄂东北一唱众和的秧田(薅草)歌(--黄腔的母体就是湖北

的罗罗腔)，与当地民间音乐息息相通，其产地正是南北音乐特色分界线的南端，

不少音乐特征与北方彼此兼容，如果说西皮是一支以北方特色为主，并兼容南方

(中部)风格的声腔，人称北路，那么二黄就是一支南方风格为主，兼容北方特

色的声腔，故称南路。

“皮黄”在湖北地区的发展，从文化生态上来论述，本人认为这是历史的必

然。余秋雨教授在《中国戏剧文化史述》专著中指出：“一切美好现象都不可能

全然摆脱地域的限定性，特别是戏曲所依附的音乐，更是明显地渗透着特定地域

的风土人情、社会格调。””随着昆曲的逐渐衰落，一种新样式必然会替代旧样

式。如果说昆曲雅部是封建社会文人雅士的精神寄托和审美取向的话，源于民间

的“花部乱弹”，最初则是乡间、市井，乃至都市市民之所喜好。城市与乡村的

演出剧目。更多的服从于地方性的审美传统和习惯。湖北的汉剧素有“四大流派”

之说。其“襄河、荆河、府河、汉河”四大河流，几乎贯穿了整个湖北。“皮黄”

以其“自由、随和”和“世俗”的表现形式占据辽阔的湖北大地。它所表演的各

帅《音乐学文集》，山东友谊H：版社1994年}jj版，第1299页。

41刘正维‘从音乐的遗传基因为皮黄腔寻宗探源》，《音乐研究》2004年第2期，第44页。

记余秋雨《中国戏删文化史述》，湖南人民Hl版社1985年Ul版，第439页。
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种人们和世俗民情，深深抓住了普通观众的视线。而京胡作为皮黄腔的主要伴奏

乐器，由于其音色的个性特点，与皮黄的密切配合等方面的因素，使得京胡在湖

北也随之得到发展起来。

汉剧京胡的产生与发展，如果按照清朝道光年间的《汉品竹枝词》一书中所

记载的“月琴、弦子、胡琴”这一论述来推论，至少在康熙雍正年间(1662—1735)，

汉调戏班中的乐队编制和乐器配置就已基本形成。因为在乾隆年间，“四大徽班”

进京之时，就有王湘云，朱应先、李风林、余三胜、龙德云、童德善、王洪贵、

李六、潭志道，吴鸿喜等一批又一批的汉调艺人进京唱楚调(汉调之旧称)。许

多资料上说，当时京城“班是徵班，调是汉调”，那么可以推论的是“徽调”以

“吹腔”为主，乃竹笛，吹呐当主要乐器伴奏：而“汉调”则必须以“胡琴”为

主伴奏，才能演唱“皮黄”。先期进入京城搭班的汉调艺人中，不可能没有乐队

人员，至少必须有鼓师和琴师，只是没有留下其名字和事迹罢了。按照米应先(米

喜子)，余三胜等老生演员所演唱的《挑袍》、《古城会》、《战长沙》等关公戏和

《四郎探母》、《定军心》、《双尽忠》、《捉放曹》等老生戏来分析”。这类以“唱

腔为重”的“唱功戏”，若没有汉剧京胡的烘托，对唱腔进行垫补托腔的话，那

么汉剧这些演员以及剧目就不可能腾誉京城，赢得一时的盛况。而且，汉调的伴

奏甚为复杂，不是短时期就能掌握的简单技艺，恐怕不是徽班原有的乐队就能直

接伴奏汉调的，而是汉剧自身就拥有其伴奏乐队的。笔者认为，汉剧京胡应玖是

随着“汉剧西皮、二黄”的产生而发展的一种乐器。以竹笛，唢呐演唱长篇的汉

剧唱腔，从乐器音响音色的特点来看，皮黄腔在汉剧的应用中，已经湖北化、南

方化了，所以与其他的剧种进行比较，已经具有很明显的华丽、柔和与细腻的特

点了。故其伴奏乐器从音色与音响的要求上来看，必须以唱腔为主，要配合唱腔

的需要，不能喧宾夺主；这就要求伴奏乐器的音色要柔和细腻，音响不能大于演

员的唱腔等。著名朴学大师焦循在《花部农潭》中称赞道：“花部者，其曲文俚

质，共称为乱弹者也，乃余独好之。花部原本于元剧，其事多忠孝重义，足以动

人；其词直质，岁妇孺亦能解，其音慷慨，血气为之动荡。“”根据上面所说，

从音乐形态方面出发，笔者认为，为了达到“其音慷慨，血气为之动荡”的艺术

43《中国戏|lIl志》编辑委员会编：《中国戏曲志·湖北卷》，北京：文化艺术出版社1993年出版，第227—

234页。

“‘中国古典戏曲理论集成》第八章，中国戏剧出版社1980年出版，第221页。
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效果，“皮黄”从昆曲和高腔中，由“萧、管、笙、笛、三弦、琵琶、月琴和鼓

板”等乐器组合中，演变为其自身的文武场面(即是戏曲乐队)”。文场以胡琴、

月琴、三弦为主要伴奏乐器，武场以鼓板、堂鼓、大锣、钹、小锣为主。“胡琴”

与“鼓板”成为场面中最为重要的伴奏乐器。最初汉剧乐队人员十分精练，乐手

多是一专多能，“如文场三人中，胡琴必须带吹唢呐、笛子，并带半边的钹；月

琴并吹唢呐，笛子，并带大钹，贴补胡琴(如琴师没有参加，就由月琴的琴师替

代，叫贴补胡琴)：三弦带笛子、唢呐；并带堂鼓等。传统的汉剧乐队，是位居

舞台上的，京胡与鼓板的琴师是位居乐队前面，其他乐器稍偏后，鼓板在舞台的

右边，京胡靠舞台的左边，面其他乐器则靠两侧。从乐队位置来看，琴师与鼓师

与其他乐手相比较而言，其地位作用更为重要。

综上所述，汉剧是一门综合艺术，其唱腔、表演、伴奏、舞台之间的关系密

切，它们之间相互影响，相互依存。任何事物都不可能孤立的存在和发展，汉剧

京胡音乐的产生与发展，并不是一个孤立的现象，而是与湖北武汉特定的历史文

化有着十分紧密的关系。

第二节汉剧京胡产生的经济背景

“皮黄”声腔之所以能在湖北率先得以发展，主要是由于其地域与经济的发

达。汉剧京胡操琴艺术的进化发展，是与汉剧皮黄唱腔发展的步调是相一致的。

其汉剧京胡音乐及其伴奏艺术的产生与发展，不可不受湖北的地理优势和经济繁

荣所影响。

湖北是楚文化之乡和三国文化之乡。楚文化源远流长，博大精深，是湖北特

有的文化资源。东汉末年时，湖北是魏、蜀、吴三国必争之地。这也是汉剧中三

国戏剧本较多的原因。湖北地处长江中游，浩浩长江横贯东西，直通南北。江汉

平原，土地肥沃。全省各地，湖泊交错，素有“千湖之省”的美誉。汉剧流布之

地，如“襄河派“的中心点襄阳上可同秦陇，下可达荆楚，是南北交通之要道，

乃“水早两便”的重要集镇。交通的便利自然会带来经济上更多的交流。从宋代

开始，直到明清，一直是商业繁荣，戏曲活跃的地区。湖北不仅是交通便利、物

45‘中国音乐词典》人民音乐出版社，1984年10月版，第40页。
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产丰富，而且还是九省通衡的商业地区。

明末清初，随着经济的繁荣发展，湖北地区的茶社戏楼与班社也随之迅速的

兴起，班社遍及各地，神庙祠堂、茶楼皆为演剧之所。在此时，出现这样的景象：

一未二净到九夫十杂，五霸七雄并两宋三唐，好戏连台，粉墨登场；演不尽千古

英雄慷慨，唱不完一般儿女情长：善恶忠奸，启人心智：嬉笑怒骂，快人心肠，

文武兼备，长袖霓裳；二黄低缓，西皮高亢；汉调锣鼓，喧腾铿锵，少长成集，

群贤共往；观者如潮，掌声似雷，名播全省，声传各方。

经济的发达，社会的稳定，加速了人们审美观的提高。在汉剧广为流传之时，

人们对汉剧的欣赏要求也逐渐提高。汉剧的快速发展，为汉剧京胡的发展提供了

有利的前提条件。由于音乐是各种音响进行统一与对比合理组合的艺术“。汉剧

的伴奏乐器，与声腔紧密结合在一起，为其唱腔服务。汉剧京胡在唱腔的基础上

进行各种方式的托腔伴奏，汉剧京胡是无法离开汉剧而生存发展的，这体现着高

度统一的这一特点。因此与之相应的，也对汉剧演员以及伴奏琴师的技艺上，提

出了更高的要求。比如：在传统汉剧演出中，琴师只准备一把京胡，根据声腔的

各种需要，而采用移动千斤或者临时调动琴弦的办法，而改变京胡调性来为不同

声腔伴奏：而后，由于社会经济的快速发展，人们对音乐的视听触觉变的更为敏

锐，对汉剧乐队的音准以及音响效果提出了更高的要求，促使京胡根据西皮、二

黄声腔的需要，而出现两把京胡交替使用，其作用之一是大大提高了京胡音准的

问题：其作用之二是从京胡的形制本身来看，以往～把京胡，在很大程度上无法

体现各种唱腔所要表达的情绪，而后来的京胡分为二黄京胡、西皮京胡两种。用

于二黄的京胡比西皮所用的京胡琴杆略长些，其琴筒比西皮所用的京胡的稍小

些，由于京胡的形制的不同，其音色也随之产生了不同特点，二黄所用的京胡其

琴杆长，琴筒大的特点使音色更为低沉苍劲，而西皮所用的京胡则是具有高扬活

泼的特点。京胡的不同特点也恰好的与其伴奏的声腔相符，这体现着艺术的高度

融合。

由于在经济发展的背景条件下，汉剧以及汉剧所使用的伴奏乐器——京胡得

到了全面迅速的发展。这一过程，体现了汉剧在历史发展过程中一个新的飞跃，

一个新的转折点，即从粗糙的艺术形式，向着臻于完美的艺术境界发展的过程。

46刘正维《汉调_二题》，《艺坛》1997年第3、4合期，第36页。
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结 论

通过以上各章的分析和研究，我们对汉剧京胡伴奏不同层面的艺术规律和特

征，可以获得如下认识：

其一是在总结前人研究的基础上，对其演奏技法特点进行了分析，并将汉剧

京胡与京剧京胡的演奏技法进行了比较研究，对汉剧京胡的演奏特点能够更为清

晰的了解。例如，京胡左右手的技法特色，使京胡在伴奏唱腔上，能生动地体现

出汉剧唱腔的演唱风格。

其二是在形态上，京胡伴奏音乐是在唱腔音乐基础上建立起来的音乐体系，

伴奏音乐与唱腔音乐“合为一体”，二者之间上是一种高度统一的的紧密关系。

例如，京胡在托腔音乐中的灵活运用，一方面使京胡伴奏音乐与唱腔音乐形成了

高度统一的关系，另外也在“统一中求变化”，使京胡伴奏音乐和唱腔构成“同

中有异”的对比关系。而且，通过对京剧京胡与汉剧京胡之间的比较，使同为皮

黄腔系统的主奏乐器，有了更为清晰的认识。

其三是京胡作为伴奏乐队中的主体，其扮演着多重身份，也担任着多种职能。

通过对汉剧京胡琴师的作用、技艺的传承方式以及代表琴师的简况分析等方面的

研究，不仅为汉剧京胡伴奏，也为整个汉剧乐队今后的发展都可以提供重要的参

考依据。

其四是从汉剧京胡的文化生态以及社会经济背景的视觉出发，对汉剧京胡从

另外一个角度来分析。这对全面的了解汉剧京胡具有十分重要的作用。

总而言之，传统京剧时期京胡伴奏通过长期的艺术实践，在京胡伴奏的物质

形式、音乐形态、演奏主体等层面都形成了自己独特的艺术规律。本文对这种规

律进行研究，是从微观的角度出发，并结合具体实践领域来认识和把握汉剧京胡

伴奏艺术的本质。这对于汉剧伴奏艺术改革和发展，乃至在新的历史条件下繁荣

和振兴汉剧事业，都具有积极的理论探索意义。

通过本文的初步研究，笔者发现在汉剧京胡伴奏音乐的研究中，还存在一些

有待探索的地方，现特将其提出来供后续参考研究：
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一、从汉剧京胡伴奏的现状来看，这是目前较少人有所涉及到的研究领域。

还须结合当前的社会文化与经济背景，对现今汉剧京胡伴奏的有关状况进行分析

研究。

二、就整个湖北省而言，对汉剧京胡伴奏的研究更是目前有待开辟的研究领

域。不同地理环境的差异对汉剧京胡伴奏的不同风格、不同流派或具体形态特征

必然有着多种影响。这方面的研究还有待展开、深入。

由于汉剧京胡采用的是口传心授的方式，另一方面也由于各级文化部门资料

保存不善、对其重视不够、艺人年事过高或早已辞离人世等种种原因，故笔者在

伴奏谱和音响资料上所收集的资料有限。另外，笔者对汉剧京胡伴奏艺术的研究

是初次涉及，同时也因学识水平及时间关系等因素，本文还存有很多不够完善的

地方，有待今后进一步继续研究。
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附录(图片)

图1：汉剧京胡外观图 图2：汉剧京胡构造图

图3：汉剧京胡左手演奏姿势 图4：汉剧京胡右手握弓姿势
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后 记
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