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周巍崎

中国是一个历史悠久的文明古国，地域辽阔，民族众多，在漫长的历史进程中，各族人

民共同创造了包括琶乐文化在内的绚丽多彩、璀璨夺目的民族文化。中华民族优秀的音乐

文化，是中国人民极为热爱的艺术瑰宝，也是世界各民族人民极其珍贵的精神财富，在世

界文明发展史上占有重要的地位。为了继承和发扬我国民族音乐文化的优秀传统，建设和

繁荣具有中国民族特色的社会主义音乐文化，中华人民共和国文化部、中国音乐家协会于

1979年联合发出《收集整理我国民族音乐遗产规划》的文件，提出有计划、有步骤地在全

国范围内对民族民间音乐进行全面、系统的普查搜集工作，并分别按省(包括台湾省)、自

治区、直辖市立卷，编辑出版中国民间歌曲、中国民族民间器乐曲、中国戏曲音乐和中国曲

艺音乐四部集成。并于1984年，经全国艺术科学规划领导小组批准，四部集成为艺术学科

国家重点科研项目，由中华人民共和国文化部、中华人民共和国国家民族事务委员会和中

国音乐家协会主办。

戏曲音乐，是民族音乐文化的重要组成部分。《中国戏曲音乐集成》是四部民族音乐集

成中的一部。编辑《中国戏曲音乐集成》，用曲谱、文字、图表全面地科学地记录戏曲音乐的

历史发展及其现实状况，为研究戏曲音乐艺术规律和特点提供一部有学术价值的历史文

献性的多卷本资料丛书，这对进一步进行戏曲艺术及其历史的研究，弘扬民族文化的优秀

传统，振兴戏曲，革新戏曲音乐，提高戏曲创作和表演水平都有着十分重要的现实意义。

(一)

戏曲，这一具有独特表现形式的戏剧艺术，是在中国特有的社会、文化、民俗以及审美

意识条件下产生的。它具有人民性与现实主义的传统，早已在广大群众中起着潜移默化的

教育作用。
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戏曲艺术孕育于原始社会的歌舞，经历了奴隶社会，形成于封建社会，又经过半殖民

地、半封建社会而进入伟大的社会主义时期。千百年来，在中华大地广大人民群众的抚育

下，由于各民族、各地区社会习俗与审美需求上的差异，尤其是受到各民族语言、各地域的

语音和不同的音乐风格的影响，在全国各地繁衍为数百个地方戏曲剧种。各地方、各民族

的戏曲剧种，都具有自己鲜明的民族与地方特色，使戏曲这种舞台艺术形式，展示出丰富

多彩的面貌。表现各自异采的最为明显的标志，是各个剧种的音乐，各个剧种音乐不仅具

有戏曲音乐的共性特征，而且形成了很多风格、结构很不相同的戏曲唱腔以至声腔体系。

各个历史时期的剧种及其音乐的形成，都有其复杂的演变过程。从音乐艺术发展的总

体上看，民歌是生发各类民族民间音乐艺术的主要基础。歌舞音乐、说唱音乐，以至器乐曲

等无不与之有密切的渊源关系。戏曲音乐也不例外，它不仅与民歌有渊源关系，而且还直

接继承那些源自民歌的歌舞音乐、说唱音乐以及器乐曲的艺术成就，使之转化为表现戏剧

内容与人物的戏曲音乐。
’‘

从戏曲孕育、形成、发展的实际来看，周代的《大武》就是一部有故事、有人物的歌舞音

乐。汉代的《东海黄公》已由角抵而发展为有人物、有故事的角抵戏。到了隋唐时期，就有

了采用民间歌曲演故事的《踏摇娘》类型的歌舞戏，已被人们认为是戏曲的雏型。后来，在

宋杂剧和金院本中，有运用歌舞大曲[六么]曲调表现莺莺故事的《莺莺六么》和运用说唱

诸宫调表现霸王故事的《诸宫调霸王》等类节目。这些事实说明戏曲形成时期戏曲音乐与

民歌、舞蹈音乐、说唱音乐的渊源关系。至于宋、金、元时期的南戏与北杂剧，就更能说明这

种关系了。南戏的音乐，最初采用的是“村坊小曲”、“俚巷歌谣”，之后又吸收词曲、大曲、诸

宫调等的曲牌，逐步形成了曲牌和曲牌联套体的南曲系统；北杂剧所采用的曲调，除出自

词曲、大曲、诸宫调之外，还吸收了汉族和少数民族的民歌小曲，也形成了曲牌和曲牌联套

体的北曲系统。随着南北戏曲剧种的形成，戏曲音乐的南曲与北曲也得到丰富与发展。

由于南戏与北杂剧的交流、融合与发展，元中叶以后南曲与北曲也相互结合、相互吸

收、相互影响，促进了戏曲音乐新的发展变化。在“戏文”《宦门子弟错立身》、《小孙屠》中就

已有了“南北合套”的运用。在南曲与北曲的流布过程中，逐步产生了具有地域方言语音和

民间音乐特点的地方声腔，并形成了明初的四大声腔，即昆山腔、弋阳腔、海盐腔、余姚腔，

以及随之繁衍而成的乐平腔、徽州腔、青阳腔、太平腔、四平腔、京腔等。多种声腔的产生和

演变不仅表现为声腔的地方特色，而且也促进了创作或“改调歌之”的剧目及其表演艺术

的革新变化与丰富发展，促进了新腔的创造，音乐结构的变化，甚至管弦乐器的吸收，伴奏

形式的丰富，成为新的地方特色很鲜明的戏曲。它们虽以声腔命名，但实际上是新的戏曲

品种，也就是新的地方戏曲剧种了。这种以声腔命名地方戏的情况，相沿为习。后来由民

间崛起的梆子腔、柳子腔、徽调、皮黄腔等也都以声腔相称，它们也是形成或兴起于一定地

域的地方戏曲剧种。它们在剧目、音乐体制、表演艺术等方面都有各自的特点，也并非仅在
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于声腔上的区别。

戏曲声腔的形成，声腔之间的影响与变化关系，以及某声腔的兴衰，都有其复杂的状

况与原因，这里不作探讨。但有几点是许多戏曲专家所共认的。

其一，一种戏曲声腔总是产生或者兴起于一定的地域的。比如昆山腔产生于江苏昆

山，弋阳腔出自江西弋阳，它在形成之始就带有当地方言语音及音乐的特性，具有地方特

色。所以如此，是因为它接受当地群众生活习俗、审美、欣赏情趣的必然结果。同时，一种

戏曲声腔的产生与兴起，并不只是一种声腔孤立地存在和独立地发展，而是与其它艺术手

段相综合用以表现人物和故事内容的一种地方戏，一个戏曲剧种。这也是过去以声腔为剧

种名称的原因之一。 ·

其二，随着这种地方戏的流传，其声腔也流传开去，由原来的地域流传到另外的地域，

为了适应那里群众的欣赏习惯，让那里观众听得懂，喜欢听，就会自然而然地逐步接受当

地方言语音及当地民间音乐的影响，其声腔也就发生了音随地改的变化，流传来的剧种落

户生根了，原来的声腔也因流传到新的地区，受当地音乐、审美情趣和当地语言音调的影

响，而产生变化，形成了新的声腔，既具有新的个性特色，又保持有原来声腔的一些共性特

征。比如：昆山腔流传外地发生了“声各小变，腔调略同”的情况，秦腔流入燕京、齐、晋、中

州而发生“音虽递改，不过即本土所近者少变之”的情形，这都体现了个中道理。而这些原

来具有显明特征的声腔(指昆山腔等)，在发展、嬗变的过程中，既有变化又有丰富，逐步形

成了自己的系统。比如：昆腔系统，高腔系统，梆子腔系统，皮黄腔系统等，它们对戏曲剧种

及戏曲音乐的发展曾起了重大的作用。

其三，在昆腔、高腔、梆子腔、皮黄腔等流布的情况下，清代中叶已经出现了戏曲艺人

掌握和演唱几种声腔的事实，同时也已出现了能演出几种声腔剧目的戏班。艺人与戏班的

这种变化，既为适应和满足当地观众的欣赏要求，也是艺人、戏班谋生的需要。能演唱几种

声腔的戏班，改变了单一声腔组班的状况，这种多声腔的戏班，进一步为声腔在当地的交

流、融合创造了有利的条件，又因为声腔的地方化演变，使戏班所采用的各种声腔在方言

语音及地区音乐特色上逐步趋于统一。正由于上述情况，使冠以地域名称的剧种概念流行

起来。也开始突破以单一声腔命名地方戏的传统作法，如：在北京唱皮黄戏为主兼及昆曲、

吹腔、拨子、南梆子等声腔的地方戏被称为京戏或京剧；在长沙唱高腔、昆腔、弹腔(又称南

北路，即皮黄)的地方戏被称为湘剧；在四川唱高腔、昆腔、胡琴、弹戏和灯戏的地方戏被称

为川剧，其影响所及，使那些单一声腔和以一种声腔为主的地方戏，也改用地方剧种概念

命名，如j河南的豫剧，山西的蒲剧等。

其四，由于许多戏曲剧种在全国流布的影响，又出现了不少以说唱艺术、民间歌舞发

展而成的一批新兴地方剧种，如：由申滩(上海一带流行的滩簧)发展起来的沪剧；由浙江

嵊县一带唱书调发展起来的越剧；由河北东部莲花落与蹦蹦结合形成的评剧；山东、安徽、

． 3
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江苏三省毗邻地带由拉魂腔变化形成的柳琴戏、泗州戏、淮海戏等。有的以地名命名，有的

以唱腔腔调命名，有的以伴奏乐器命名，有的取其它含义命名等。但它们都统一于戏曲剧

种概念。到中华人民共和国成立以后，各级人民政府贯彻“百花齐放，推陈出新”的戏曲方

针政策，扶植各民族、各地方的戏曲艺术，关心和帮助戏曲职业剧团的发展，使戏曲艺术有

了进一步的提高。戏曲剧种的概念也为戏曲界所公认了。众多的戏曲剧种的存在，是当今

戏曲舞台的客观现实。各类传统的戏曲声腔已成为各地戏曲剧种有机的组成部分，其演唱

的方言语音、旋律走向、节奏变化、风格色彩等等，也已统一于各个地方剧种的特点之中

了。戏曲音乐是随着戏曲艺术的历史发展而前进的，研究戏曲声腔的源流演化，当然也就

离不开戏曲剧种艺术的总体联系。《中国戏曲音乐集成》的编纂方案，就是从这种客观实际

出发而制定的。各地方卷的主体部分，就是按照当地剧种的实际状况，以剧种为序设立条

目，进行全面收集、记录、筛选戏曲唱腔、乐曲，直至编纂成书的。这种作法，切合实际，也便

于由省、自治区、直辖市以行政区划领导和开展工作。剧种音乐的内容，不仅能全面反映各

剧种运用声腔的状况，保持其完整性，而且为考查戏曲音乐的流变，梳理、研究戏曲声腔的

发展繁衍准备了丰富的资料。

(二)

编纂戏曲音乐集成，需要把握戏曲音乐的特点，也就是它的质的规定性。这样，才能区

别于民间歌曲、说唱、歌舞、器乐等其它音乐艺术。既看到它们之间的相互关系，又分清它

们之间的不同。为此，对音乐在戏曲艺术中的地位、作用、功能必须有个基本的、清楚的认

识。这对从事戏曲音乐的调查、搜集、整理、筛选、编辑、撰写都具有实际意义。

任何戏剧艺术，无论是由演员装扮角色的话剧、歌剧、舞剧、歌舞剧和戏曲，还是由演

员借助操纵木偶、皮影装扮角色的傀儡剧，都是综合文学、艺术诸因素，运用语言(有的也

包括音乐语言)和动作塑造人物，敷演故事，表情达意，以艺术形象在观众中产生社会效应

的时、空结合的舞台表演艺术形式。’它们都离不开采用语言(包括音乐语言)和动作(包括

舞蹈动作)做为表现手段。这是各类戏剧艺术品种的共同特征。

那么，不同的戏剧品种又如何区分呢?它们之间的区别何在呢?就在于它们各自所用

的语言和动作属于什么样的语言和动作，也就是说它们在表现手段上有什么不同，又在于

它们是怎样运用各自的语言和动作，表现戏剧内容，形成自己那种特有的舞台表演艺术形

式的。

戏曲艺术是具有中国民族特色的歌舞剧，它除具有戏剧艺术的共同特征外，还有自己

独立的戏剧品格，有自己特有的表现手段，也就是自己特有的语言、动作和由此而构成的

表演艺术形式。什么是戏曲艺术特有的语言和动作?在语言方面主要的是它特有的唱和
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念；在动作方面主要是它特有的做和打。唱、念、做、打就是被演员、乐师和观众所共认的戏

曲艺术表演的主要手段，习称“四功”。戏曲演员扮演角色，就是通过运用唱、念、做、打来完

成戏剧表演的。同时，也就相应地构成了自己特有的表演艺术形式。唱、念的昔乐属性，做、

打的舞蹈属性，使这种表演艺术形式具有了独特的戏剧特征。

音乐是综合于戏曲剧种中的艺术因素。对音乐在戏曲艺术中的地位、作用、功能的认

识，要从表现手段与形式上来考查。首先从唱、念、做、打四个方面考查各自与音乐的关系。

唱，即歌唱，包括唱腔及演唱技巧。在“四功”中，唱被列为第一，说明它在戏曲表演中

的重要地位。作为表现人物身份、感情、情绪和戏剧冲突的歌唱手段，它有着自已的特点。

第一、戏曲唱腔由曲调和曲词两部分组合而成，为音乐与诗的结合。诗体的唱腔曲词与音

乐的唱腔曲调的结合、发展、变化一直保持着既相辅相成又相互制约的关系。这种关系，一

方面表现为曲词在结构格律上语言的规范，齐言句、长短句、上下旬和词格、声韵、语调等

对曲调在旋律、节奏上的制约；另一方面又表现为唱腔的创新、变化对曲调的节奏、声调、

词格、结构形式等方面的突破，使能更充分地发挥唱腔在塑造人物，抒发思想感情，深化戏

曲音乐的表现能力。诗和音乐的结合正是在矛盾、变化中求得协调、统一和发展的。第二，

戏曲演员装扮角色，以剧中人物的身份运用歌唱手段(包括演员的吐字、发声、润腔等演唱

技巧)，这就不同于歌唱家在音乐厅里给听众唱歌曲，也不同于说唱艺人在书场、书馆里给

观众唱、表故事和人物。戏曲演员的歌唱服从戏剧发展的需要，成为戏剧性的演唱，并且要

符合剧种特有的音乐风格，有时还要配合舞蹈动作，这就与单纯地演唱歌曲、说唱故事的

歌唱有了质的差异。第三，戏剧人物的矛盾，构成戏剧冲突，发展为戏剧情节，使戏剧演出

有始有终。演员在这种有始有终的戏剧演出中采用歌唱手段，表现人物感情、情绪的发展

变化，自然也是贯串始终的。因此在全剧唱腔的安排上，就必然要表现为不同的层次性，从

而构成了唱腔结构体制的音乐形式。戏曲音乐形式中的曲牌体和板腔体，虽然大都来自说

唱和民间歌舞音乐的结构体制，但是使之发生戏剧化的演变，逐步完善并发展成表现戏剧

内容的音乐形式和声腔系统，其根本原因就在于此。

念，即念白。戏曲的念白，有韵白、吟诵、数板、话白(即京白及各地方言白)，它们都不

同于一般的生活语言，而是韵律化、节奏化了的语言，都具有不同程度的音乐性，它溶注了

一定的音调因素和节奏因素。就是比较接近生活语言的话白，也往往由于和人物的表情、

身段相结合，在锣鼓点的节制和烘托下，赋于了节奏感，显示出抑扬顿挫的旋律美和节奏

美。音乐性使念白超脱出生活语言的原型，这是戏曲念白有别于其它戏剧念白的重要特

点。这种特点使它更加接近歌唱，使戏曲演员在运用歌唱、念白这两种表现手段时，变得衔

接自然，转换流畅，把唱白相间的表演融为一体，使得整个剧种风格谐调统一起来。

做，指戏曲表演中的身段；打，指戏曲表演中的武打，包括武功及高难技巧的使用。做

和打，在戏曲表演中都变得舞蹈化了，具有舞蹈的属性。而舞蹈本身的特点，就是形体动作
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段和武打，与民族民间舞蹈就有着纵向继

然与这种传统有关。正是由于戏曲是歌舞剧，要求戏曲动作要舞蹈化，要求演员从生活中

吸收动作加以规范而使之舞蹈化，作为演员的一种表现手段，当然要与歌唱以及其它手段

相协调一致，统一在戏曲艺术总的要求之中，形成了戏曲特有的美和魅力。这种协调一致，

常常与音乐因素分不开，尤其是音乐节奏作为一种共同的艺术纽带，有其重要的意义。而
。。

且由于做与打受音乐节奏的一定的制约，使表情、身段和武打也都超越了生活原型而具有

了一定的程式规范，成为具有音乐性的动作。戏曲乐队在整个戏曲艺术中也占有重要的位

置，各类乐曲有着烘托气氛、表达人物内心情感以及转换场景等作用。尤其是其中的打击

乐，在戏曲里更起着运用节奏的功能将唱、念、做、打贯穿编织在一起，即把唱、念、做、打组

合起来的重要作用。

从上述戏曲表演的表现手段，即唱、念、做、打与音乐的关系中，可以清楚地看出音乐

在戏曲艺术中所起的特殊作用。如果离开音乐，戏曲这种以唱、念、做、打的综合表演为特

色的歌舞剧形式也就不存在了。戏曲音乐，不仅在戏曲表演手段及其综合构成的形式中有

着十分重要的作用，而且在总的风格特点上，还是区别于其它戏剧品种和戏剧音乐的重要

标志，因此，有人说戏曲音乐是戏曲艺术的“灵魂”，无疑是有一定道理的。强调音乐在戏曲

艺术中的重要作用，决不意味着它会脱离剧本内容、人物性格以及曲词、表演动作等而独

立存在，也不意味着音乐可以离开剧种总的艺术特色去任意创造。而正是因为音乐能够与

诗化的语言和舞蹈化的动作溶在一起，表达剧本内容，塑造人物的音乐形象，是与戏曲剧

种密不可分的，它既能够把表达人物感情的唱、念、做、打等丰富的表现手段与角色装扮、

场景结合起来，让人们把听觉与视觉复合起来，在音乐的感受中产生联想与想象；同时又

能够把曲情与词意结合起来，让人们在理解人物外形与感情内涵的交融中体验两者构成

的综合效应。这正是音乐在戏曲艺术中所发挥的优势以及特有的艺术功能。

创造戏剧人物音乐形象，不仅取决于创造唱腔的作曲水平，而且还要依靠演员的二度

创造，要看演员的修养和功力。优秀的唱腔唱段，不仅在戏剧表演的过程中感染观众，打动

人心，使人们永世难忘，而且具有单独鉴赏的价值，在观众中广泛流传。热爱戏曲的人们不

仅要听而且要唱，不少观众把演唱戏曲作为一种自娱活动。戏曲音乐集成的主体部分就是

各个剧种的唱腔成果。唱段的筛选、编入，除了保持剧种唱腔结构的全面性、科学性以外，

更加注意到唱段在革新创造方面的成就，注意编选典型的、代表性的优秀唱段，让那些创

造戏剧人物音乐形象的成功之作保存下来，既能满足人们对戏曲文化生活的需要，又能为

发展社会主义时期的戏曲音乐起到积极的作用。
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(三)
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