
中国曲艺音乐集成



，li、^I^，；4￥

，一tf，《k，^{{、7．。＼

h；o

l*n

警窄芽，11'_爹。一

蛾

一鳓

b％

％．聃

，

曩



鼓 曲。‘类

东北大

概 述

东北大鼓是流传在辽宁、吉林、黑龙江三省广大城乡及京津部分地区的一个曲艺

品种。

东北大鼓的称谓，是在1945年日本帝国主义投降后才约定俗成的，在此之前原称奉

天大鼓、奉派大鼓或辽宁大鼓。辽宁的沈阳地区，清时为盛京、奉天府，也是东北大鼓的发

源地和活动中心，因而沈阳地区的东北大鼓最负盛名，艺术上也最具代表性。

东北大鼓是在东北农村广泛流传的弦子书进入城市之后，吸收借鉴了乐亭大鼓、京韵

大鼓等姊妹曲种的一些唱腔和艺术经验而逐渐形成的。其形成年代，约在光绪初年(1875

年)，至光绪末年0908年)已趋成熟。清末民初开始广泛流传，20世纪30年代呈现繁荣昌

盛的局面，40年代走向低谷，50年代转而复苏，并获得很大发展，到了60年代后期辽宁的

’东北大鼓瞬间衰落，几近绝响l
’

东北大鼓的形成与当时的社会背景、艺术环境密切相关。光绪初年，清政府政治上处

于相对平静时期，农村经济逐渐复苏，城市近代工商业、金融、外贸等开始出现并迅速发

展。盛京是陪都，系宗室人员故乡，奉天府的地位仅次于顺天府(北京)，是关东政治、经济、

文化、军事中心。
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．奉天府领有两州、六县、四厅、兼管锦州府，其辖界东至中朝边境，西至山海关，南至渤

海，北至昌图，资源丰富，交通便利。自乾隆、嘉庆至光绪初年，晋冀鲁豫有大批移民定居关

东，加上涌入城市的破产农民，来往不断的流动游民，奉天人口骤增，汇成近代不同阶层的

广大市民。这不但给中原文化与关东文化相互交流带来了契机，也给各种民间艺术的发展

兴旺创造了有利条件。

清代末期是民间艺术大发展的时期，全国各地产生众多地方剧种，民间曲艺也呈勃勃

生机。其时在弦子书基础上发展起来的大鼓书，因演出形式轻便灵活，受到艺人与观众的

欢迎，同时各地主要在唱腔上加工提高，于是形成品种繁多的大鼓书。这种趋势，如同弹词

之在南方，大鼓书在北方迅速兴起，传播开来，成为时尚潮流。

随关内移民流入，东北农村已地方化的弦子书，群众称之为“土大鼓”或“屯大鼓”，多

由半职业的农民在农闲时从事演唱，也有专唱弦子书的艺人，以瞽者居多。演出形式极为

简便：自弹三弦，腿上挂着节子板，脚踩木槌儿敲梆、击节而唱，随处可演。先是用民歌小

调，后来改用四平调唱些带有故事性的小唱本，很受农民欢迎。

道光、咸丰年间，与品种繁多的大鼓书相继形成的同时，“土大鼓”开始进入城市活动，

弦子书艺人也走上卖艺的职业道路。起初仍是走街串巷或在较为宽敞的空地(艺人叫撂

地)演唱，市民呼之为“一人班”，观众以下层贫民为主。

此时，盛京城内已流入梅花调大鼓书，因节奏明快曲调新颖，受到一部分市民的欢迎。

但同时，另一部分如八旗子弟、文人雅士等，对此一类时尚大鼓并不欢迎。刘世英在1873

年出版的《陪都纪略》里直言这种大鼓是：“如狼嚎，似鬼叫，胡说瞎闹”。缪东麟在1878年

出版的《陪都杂述》中则将其列为“说书人的最下品”。

弦子书艺人在这种环境影响之下，经与各种民间艺术的借鉴、交流、攀比、竞争，再加

一些文人的扶植，技艺迅速提高，发展很快。同治末光绪初，奉天府各地成长起不少受群众

欢迎的著名艺人，可在席棚或茶社具名挂牌演出了如辽西的冯万春，辽南的梁寿山，盛京

城的车德宝、门振邦以及王文志、左凤鸣、蒋瑞等。(艺人中传有口碑：“要说好，车德宝，要

说浪，数门框”门框指门振邦)。

查史料所载：①同治末光绪初，流传于盛京类似大鼓书的本土曲种，只有子弟书和弦

子书两种。其它如双高调、慢西城、四平调等名目，并非曲种，而是这两个曲种所用的唱腔：

双高调、慢西城都是子弟书的唱腔②；四平调是弦子书的唱腔。子弟书当时已渐式微，但其

①这些史料是综合‘陪都纪略>(刘世英著>、‘陪京杂述》(缪东麟著)‘江湖行祖师碑’(出土文物)、‘绝红柳'(韩

小窗著)、‘中国俗文学史，(郑振铎)、‘漫话子弟书’‘子弟书的产生及其在东北之发展》(任光伟著)等所载。

②子弟书源于关东。八旗子弟乐”，传入北京形成子弟书，先后出现东西城两派，东城派唱腔近于弋腔，气势高

昂，声调高亢，故称双高调I西城派唱腔近于昆腔，声调萦回。缓慢低沉，故称慢西城，约从嘉庆年间开始又先后回流盛

京。 ．
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中的唱词、曲目及个别唱腔如慢西城，后被乐亭大鼓、京韵大鼓、东北大鼓二人转等很多曲

种吸收。

光绪初年奉天大鼓基本形成，主要表现在：盛京城内聚集了人数可观的著名弦子书艺

人，其演出形式、曲目数量、所用唱腔、活动范围都初具规模。特别是唱腔，以其悦耳乡音赢

得市民的喜爱，产生一定社会影响，并有行会组织(光绪四年沈阳老君堂立有“江湖行祖师

碑”可资佐证)，为自立于都市曲坛及未来发展奠定了基础。任玉明(艺名占奎，奉天大鼓东

城派创始人)陈仲山、霍树棠(见本卷“人物介绍”)等老艺人的说法大致与史料所载基本吻

合；“屯大鼓刚进城时，唱腔没有别的，就是流水板四平调，没有板头儿(节拍)上的变化。唱

的多是短篇小段儿，连中篇都很少”。

虽然都叫流水板四平调，但不同地区的艺人，受各地方言语音及民间音乐的影响，其

唱腔差别较大。辽西一带的唱腔近似乐亭大鼓和冀东莲花落f辽南一带的唱腔近似东北二

人转和胶东民歌，表明奉天大鼓形成初期的唱腔虽相对定型(都唱四平调)，但尚未完成规

范、统一的唱腔结构。

任占奎、霍树棠、黎百发等老艺人，根据师承关系和从艺经历认为：奉天大鼓是从辽西

一带兴起，然后进入沈阳，继而遍及东北各地。辽西毗邻冀东，语言、生活习俗相近，两地艺

人往来频繁，两地民间艺术互相吸收，互相借鉴，艺术上的渊源关系非常亲密。比如，乐亭

大鼓在曲目开篇先唱慢板大El调再转入慢板四平调。土大鼓进入辽西城市不久就是这种

唱法。任占奎、陈仲山说：“冯万春那时候，唱腔里大口调、四平调就都有了，他当时唱《单刀

会》最拿手，后来大家都学他的腔调。”从后来很多奉天大鼓演员的唱腔中，依然可以明显

找到奉天大鼓吸收乐亭大鼓唱腔的痕迹。

例1：
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乐亭大鼓：

‘拷红，

(靳文然演唱)

东北大鼓：

‘忆真妃>

(杨春甫演唱)
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在上例中，乐亭大鼓《拷红》开始的四句唱词除头句外，二、三、四句都是十字句式，所

以第二、三、四乐句的先头部分，都有两小节唱三字头的附加乐句，其余部分，两种唱腔的

旋律框架，句幅长短(第三乐句因句幅过长，东北大鼓的第三大口省略了三小节拖腔)、每

’个乐句的落音(包括分句的落音)以及唱词字位的安排，几乎是完全一致的，所不同者，仅

在旋律与语音的结合上，乐亭大鼓是按唐山语音，东北大鼓则按辽西一带语音处理旋律走

向的。乐亭大鼓的这四个乐句原本就叫四大口。由此可见，两种唱腔密切的渊源关系。

按乐亭大鼓的唱腔程式，四大口之后，根据唱词的需要，有时要接唱八大句，然后再转

入慢板四平调。四大口、八大句和慢板四平调之间是主宫调和下属宫调的关系：四大口、

八大句在主宫调上唱，用正弦(三弦定1 5 i弦)伴奏，而唱四平调时，则转入下属宫调

去唱，用反弦(三弦变为5 2 5弦)伴奏，形成调性的对比。东北大鼓则把八大句的唱

．腔融入四大口里，有时在曲目开头要唱六大口乃至八大口，然后也转入下属宫调去接唱四

平调，听来同样有异曲同工之妙。

与此同时，奉天大鼓在辽南地区也获得很大的发展，梁寿山老艺人从二人转里吸收了

不少腔调，像快板的扣调，以及赶板夺字的快板唱腔等，都是他的创新成果，他的大口调唱

腔也独具特色(见本卷“基本唱腔”)。

在上述几位老艺人之后，又通过众多演员的不懈努力，使奉天大鼓的唱腔日益规范、

．完善，约在光绪末年已趋成熟，确立了以板腔体为主的程式性唱腔结构，获得盛京市民的

普遍认同，报刊上也正式出现奉天大鼓的称谓。

奉天大鼓从清末民初开始广泛流传，日益繁荣，涌现出大批男女演员，积累了丰富的

演唱曲目，沈阳的书馆茶社也增加了许多家，拥有大批市民听众，特别受到当权者和颇具

经济实力的中上层市民的欢迎和支持，其流传范围逐渐遍布东北三省及京津部分地区。

光绪末年中东铁路全线通车，北起满洲里，南至旅大，不久又与京奉铁路连接，沈阳处

于枢纽地位。随着铁路畅通，商贸发达，带动了演艺娱乐界的发展兴旺。外地来沈献艺者

盛传：“关外的钱好赚”I于是，晋冀鲁豫等地的诸样艺人都接踵而至。当时沈阳的娱乐场

地也多起来了，城内鼓楼、中街、西关、小河沿，到处都有。仅小河沿一地，颇具规模的书曲

茶社据当时报载：就有“凝香榭”、“畅观楼”、“万泉茶社”等数家。至于搭席棚、撂地摊演出

。的杂耍之类诸般技艺，则绵延里许，鳞次栉比。

奉天大鼓在这样一种强烈的社会需求和浓厚的艺术氛围中，自强进取，艺术性不断提

840
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高，日臻完美。当时沈城涌现出大批优秀演员，仅经常见诸报刊的著名者就有：刘问霞、刘

筱霞、霍树棠、朱玺珍、朱士玺、朱俊山、陈桂兰、刘桂荣、黄彩金、李宝珍、傅凌阁、傅紫云、

傅翠云、宋玉珍、董小霞、孙云卿、齐素云等等。其中女演员属刘问霞最红，誉为“鼓界大

王”；男演员则屑霍树棠最红，享有“火车头”之美称。特别值得得指出的是女演员居于曲坛

的耀眼地位，如刘问霞姐妹、朱玺珍姐妹、傅柴云姐妹等，她们台风大方，着装入时，站在台

上亭亭玉立，左手摇着木板，右手擂打书鼓，与三弦、四胡配合默契，珠联璧合，歌喉婉转，

声情并茂。她们为奉天大鼓这个新兴曲种，赢得了更多的观众：不少富贾豪绅、社会名流，

每晚都去茶社“捧”女大鼓，有的一掷千金。走红的演员每晚要跑几个茶社赶场演出，才可

以满足观众的要求。男演员中的佼佼者如霍树棠等，同样叫座，可以在几处茶社挂头牌成

为台柱。
’

说起女演员，她们在车德宝、冯万春那年代即已出现，若从师承关系推断，到了刘问霞

等出师登台已是第三代了。据说第一代女演员有黄小朵、金蝴蝶等；第二代有尹莲福、侯莲

桂等，她们当时的演唱水平，一般说来比不过男演员，有的还是男演员的徒弟，因此名声也

不显赫。到了刘问霞这一代，则面貌大不相同了，她们为奉天大鼓在曲坛地位的确立，及曲

种的繁荣发展都做出了可贵的贡献。 ．：

当时奉天大鼓的演唱曲目已积累得颇为丰富，不但有初期保留下来的所谓“草段”，如

《小拜年》、《跑关东》、《打婆婆》、《河北寻亲》等，更多的曲目是来自1877年“荟兰诗社”作

家韩小窗等人的子弟书作品，如《忆真妃》、《露泪缘》、《全德报》、《凤仪亭》等。这类曲目唱

词富于文采，唱腔经过众多艺人在演唱中不断加工，成为书曲之精品，音乐性强，令人百听

不厌，很受欢迎。因为能到茶社里边品茶边听书的观众，多是具有一定文化程度的中上阶

层市民。有时演员在台上唱，观众便在台下随唱，其时奉天大鼓在沈阳的普及程度，于此可

见一斑。此外尚有以公园之席棚或市井之茶馆为据点，演唱《杨家将》、《岳飞传》、《隋唐演

义》之类中、长篇曲目的奉天大鼓演员，亦不在少数，而且处处爆满。至于那些走红的演员，

每位都拥有自己的观众，这些观众是每天晚上跟着演员走，演员赶场到哪里演出，观众便

跟到哪里去听，直到深夜散场，才算听完。

奉天大鼓自成熟之日，即受到实权人物的青睐，是其得以飞速发展、广泛流传的又一

重要原因。如当时奉天北路巡防营统领张作霖就特别喜欢奉天大鼓，在他的部队里，就有

唱奉天大鼓的艺人。据民国三十五年(1946年)出版的钱公来著《辽海小记》所载：“张作霖

任奉天北路巡防营统领，军幕常携鼓书艺人刘德。张剿匪巡边，宿营饮宴，每召集部署，非

刘德说书不欢”。有个叫邢立亭的，曾任奉军五十三旅稽查，在部队时就爱听并学唱刘德的

大鼓书，后来脱离军界，他也在沈阳西关鸿泰轩茶社，唱起奉天大鼓了。民国以后，张作霖

曾任北京军政府大元帅。奉天大鼓的名气和足迹，也随着奉系军队势力所及和铁路的四通

八达而覆盖东北三省乃至京津部分地区。由沈阳流入各地的奉天大鼓演员以及早在各地
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演唱奉天大鼓的演员，都推崇奉天大鼓为正宗，都以自己能攀附奉天大鼓的支派或到奉天

演唱过为荣，遂逐步形成以沈阳(奉派)为中心的东西南北各派。

与此同时，报刊上关于奉天大鼓演员的评介文章，经常不断。如：《盛京时报》民国二十

年(1931年)一月八日第七版有《古书场的姊妹花》一文，写道；“刘问霞演唱之《黛玉望月》

抑郁悲凉，缠绵委曲，东坡游赤壁有客所吹之洞箫当亦不足过了，其嘱咐紫娟、雪雁一段不

忍卒听，而问霞亦将有不忍卒歌之情”。“而问霞之妹刘筱霞，近来已大见出息⋯⋯唱的三

国段亦颇精当而无土气”。又写道：“朱士玺、朱玺珍亲姐儿俩，士玺唱起来，快时，如急风暴

雨，淋漓尽致，一高兴一气呵成，这是其歌之妙之特殊，其板眼之准，尤为一般小妞所不及。

玺珍呢?虽然年幼，会曲至三十之多，三国段常唱，子弟词通熟”。

这些文章，从舆论上对奉天大鼓的繁荣和兴旺，起到了推动作用。

20世纪30年代，奉天大鼓一些著名演员经常去京津一带演出。有些演员还灌制了唱

片，对其本人和奉天大鼓在全国曲坛都产生很大影响。

去关内演出的先驱人物，当数老艺人王玉林，他在1910年就把奉天大鼓带进了天津。

这正是奉天大鼓蒸蒸日上的发展时期，这个富于特色的新兴曲种，不但被天津人民所接受

和欢迎，而且在天津还收了徒弟马宝山，后来这位高徒在天津唱奉天大鼓出了名，由宝塔

公司灌制了唱片《忆真妃》留传于世。

1930年，老艺人傅凌阁领着七个女儿：傅风云、傅紫云、傅翠云、傅佳云、傅慧云、傅小

云、傅艳云等组成傅家班进入北京，专唱短篇段儿书，连续演出二年之久，为奉天大鼓在京

城曲坛扩大了影响。

1931年左右，被誉为鼓界大王的刘问霞到天津演出奉天大鼓，同样受到津门听众的

称赞，因她在演唱中常用带有卷舌颤音的衬字，听众给她个美称：嘟噜派。百代公司为其灌

制了《宝玉探病》、《刘金定观星》等唱片。她还曾于1933年去朝鲜新义州灌制过唱片。

此后不久，朱玺珍、朱士玺、朱雅香等姊妹三人又驻足天津演出，朱玺珍领衔主演奉天

大鼓，不但在天津唱红了，而且还结识了京韵大鼓的刘宝全、河南坠子的乔清秀、以及梅花

大鼓的金万昌等全国知名的曲艺表演家。她虚心讨教，吸取各家之长，来改进、丰富奉天大

鼓的唱腔，使之更具艺术魅力。朱玺珍也在强手如林的天津曲坛，占据了应有的席位，胜利

公司给她灌制了《黛玉望月》、《宝玉哭黛玉》等唱片，广为流传。

通过这些演员在京津一带的演出活动，奉天大鼓的声誉和影响日益提高，从而也大大

增强了奉天大鼓在全国曲坛的知名度。

奉天大鼓在日本帝国主义侵占沈阳时期，特别是进入20世纪40年代以后，由于日伪

的暴政和殖民统治，艺人受尽摧残不得温饱逐渐放弃了书场演出，离开城市又开始了走乡

串户的流浪生活，演唱些段儿书，赚些微薄的收入，勉强维持生存而已，奉天大鼓进入了一

个困难的低谷阶段。此后，随着日本帝国主义投降，东北“光复”，奉天大鼓称谓渐有更名，
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后约定俗成为“东北大鼓”。

≮ 1946年至1948年解放战争时期，东北的北部是老解放区，在中国共产党政策的扶植

；‘ 下，江北派东北大鼓走上复兴之路。著名演员刘桐玺，于1947年参加了东北鲁迅文艺学院

文工团三团。1948年冬，沈阳解放，东北鲁迅文艺学院在沈阳复校，刘桐玺又被调到东北

鲁艺音乐工作团演唱队，一面教学，培养青年演唱人才}一面演出，参加革命宣传工作。配

合解放战争，创编了不少新曲目，《抗日英雄杨靖宇》和《爆炸英雄董存瑞》是他的代表作，

在解放区演出，产生了很好的社会作用。中华人民共和国成立前后，鲁艺音乐工作团演唱

队的新文艺工作者们也都学唱东北大鼓，创编演出新曲目，充分发挥了曲艺轻骑兵的

作用。

i

建国初期，在中国共产党的文艺方针指引下，东北大鼓又取得了很大的发展，演员队

’， 伍不断壮大与演出场所逐步增多I演唱曲目以及唱腔有所创新，书曲艺人精神面貌大大

改观。

辽宁省从1950年到1966年“文化大革命”以前，曲艺演员专业与业余两支队伍发展

到约千余人，近半数是唱东北大鼓的，其中著名者有霍树棠、陈青远、杨春甫、宋修仁、葛荣

三、郑奇珍、刘桂荣、严丽华、国桂荣、那月明、曹常玉、江玉洁、霍桂兰、刘兰芳等。全省成立

了三十多个曲艺团(队)，有上百所书曲茶社，拥有众多观众。

在曲目方面，采取了整理传统曲目与创编新曲目并举的方针。

沈阳市文学艺术界联合会从建国初期开始，即组织了大批人力对传统曲目进行了普

查、汇集工作，本着“取其精华、去其糟粕”的原则，经过多年努力，于1957年整理出版了以

东北大鼓传统曲目为主的《鼓词汇集》共六辑，收入短篇300余段，中篇近40余部，为其后

， 传统曲目的推陈出新奠定了基础。

国营的曲艺团(队)，东北大鼓上演的曲目，多是反映现实生活的新曲目。完全用传统

． 的唱腔来演唱新曲目，必然要产生内容与形式不够协调的矛盾，这就必需对东北大鼓的唱

．‘ 腔加以改进或创新。所以，创编新曲目往往采取集思广益的办法，由团(队)领导人与演员、

乐师或懂曲艺的音乐界人士来一块研究共同创作，产生不少较好作品，如：《梁士英》、《渔

e 夫恨》、《罗盛教》、《杨靖宇大摆口袋阵》、《抗日英雄李兆麟》、《陈兰香翻身》、《行军途中》、

《柳暗花明》、《千里送婴儿》、《刑场上的婚礼》、《军号长鸣》等。在长篇曲目上也做了一些创
’

新的尝试，像《烈火金钢》、《红岩》、《节振国》、《曹家将》等都有演员尝试演出过。有的改编

!’ 后因作品比较粗糙，没有保留下来I有的如《烈火金钢》于1961年在全国三十余家电台播

放，较有影响。《肖飞传奇》、《曹家将》等，均已出版发行，流传至今。 ’·

{ 曲艺艺人在旧社会是受人歧视的，而在新中国、新社会，成为文艺工作者，是受人民欢

+迎和尊重的演员，社会地位的改变，促使曲艺演员的精神面貌焕然一新，纷纷响应政府的

i 号召：说新书、做新人、走为人民服务的道路。很多演员经常深入工厂、农村、部队、为广大
棼
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工农兵送书上门。不少老艺人深深感受到新旧社会两种不同遭遇的鲜明对比，迸发出极大

的政治热情。如顾益三(刘桐玺的伴奏弦师)1950年冬在哈尔滨(东北鲁迅文艺学院于

1950年秋由沈阳迁往哈尔滨，1952年秋又迁回沈阳)冒摄氏零下二十度的严寒到街头演

出，宣传抗美援朝。霍树棠不顾年老体衰，于1952年参加了赴朝慰问团，在朝鲜，冒着敌人

的炮火、深入前沿阵地，在坑道里为志愿军战士演唱东北大鼓《罗盛教》、《孤胆英雄吕松

山》、《大战苹果园》等曲目，深受战士们的欢迎与受戴。

1958年霍树棠以辽宁代表队成员的身份参加全国第一届曲艺会演，演唱了东北大

鼓《杨靖宇大摆口袋阵》，引起与会人士的兴趣和好评。周恩来总理两次观摩演出，并亲切

接见演员，关心东北大鼓的发展，询问有关情况。 ·

从1966年“文化大革命”开始，东北大鼓同其它曲种一样，受到“四人帮”文化专制主

义的严重摧残。“四人帮”贬斥、诬蔑曲艺为“叫花子文艺”，关闭书场，放逐演员，东北大鼓

日趋凋零。 ’．

1976年粉碎“四人帮”之后，虽曾出现短暂的复苏现象，但辽宁东北大鼓界原有演员

已弃行改业，疏于技艺，新一代演员无从产生。进入80年代之后，又受港台流行歌曲、流行

文艺的冲击和影响，东北大鼓至此一蹶不振。

1980年9月，沈阳大南门里，出现过一家专门演唱东北大鼓的大本酉茶社，首演女演

员朱印志、三弦伴奏贺福泉。后来又有演员赵印亭和她替换演出，听众多是老年人，少有中

青年问津，营业情况不佳。1982年左右，东北大鼓著名演员江玉洁曾在该茶社献艺，由朱

印志操弦伴奏，这样的最佳搭档，也没能从根本上扭转营业不景气的局面。这家茶社勉强

维持不久，乃自消自灭。其后，除了偶尔能从辽宁人民广播台的文艺节目中听到东北大鼓

的声响之外省内各市再也找不到专门上演曲艺的娱乐场所，不过，在省内一些中小县城，

如台安、北镇、凤城等地尚有流行，广大农村，也还有演唱东北大鼓的艺人，但已不如早年

盛行l
’

东北大鼓是音乐性较强的曲种，这在短篇曲目中体现的格外明显：无论是状物写景、

倾诉感情、表达故事、刻画人物都用唱腔来完成，少用或不用说白。演唱是主要表现手段，

伴奏及表演为辅助手段。

(一)唱腔与唱词

唱腔与唱词的紧密结合(艺人叫“字正腔圆”)是东北大鼓的重要特点。
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东北大鼓的唱词是一种或叙事或代言的韵文，其格律较为宽限：以对偶的七字句或十

字句为主，必要时可穿插三字句、四字句或五字句。每句唱词中包含的词组一般分为四个

句读，叫做四顿。四顿主要然是指七字以上的句式。

例2：
‘

(一顿) (二顿) (三顿)(四顿)

七字句：(上句)三郎——甘弃——鸾凤——侣，——

(一顿)(--顿) (三顿) (四顿)

(下旬)七夕——空谈——牛女——星。——

‘

(一顿)(--顿) (三顿)(四顿)

十字句：(上句)杨贵妃——梨花树下——香魂——散——

(一顿) (二顿) (三顿)(四顿)

(下旬)陈元礼——带领军卒——保驾——行。——

唱词上句的尾字必须是仄声(即上声、去声两种声调)字t唱词下旬的尾字必须是平声

(即阴平、阳平两种声调)字。如前例的七字句或十字句，其上旬的尾字分别是“侣”C上声)

“散”(去声)；其下旬的尾字分别是“星”(阴平)“行”(阳平)。

唱词上下旬的尾字往往都押韵，听之富于韵律美，做不到的话，下旬尾字必须押韵。韵

脚通用大鼓书的十三道大辙。

唱腔(曲调)的节奏、旋律，要与唱词的格律相互谐调、对应。

节奏上，各种板式唱腔的核心乐段(数唱)多由规整的上下各四小节的乐句构成。每个

乐句的四小节，恰与每句唱词的四顿相对应；乐句的每小节中，都安排唱词每一顿中的二

至四个字，这种密集式安排唱词字位的方式，如(慢板]。

例3： [慢板]

(上乐旬)

i4 o X x x l X x x x l 0 x．一x I x一-_

(七字句)一 二 三 四 五 六 七，

(十字句)一 二 三 四 五 六 七 八 九 十。

(下乐句)

o x x x I x X’X X l o x x

七 六 五 一 四 三 二
●

●

十 九 八 七 六 五 四 三 二

一l X 一一一II
-一●

，

秣

。：枣叠百毫嘎，t蠡幂o_，-，蓥牮鲁。奉＆☆》

，



又如C-六板]

例4：C'-六板]

詈墨兰茎I茎薹茎：21 l旦x
(七字句)一 二 三 四 五

(十字句)一 二 三 四 五． 六 七 八

笠u l—X X—X X I—X．XO X X X I I

七 六 五 四 三

十 九 八 七 六 五 四 三

羔l X 一

六 七．

九 十。

X I X — ll

与密集式不同，乐旬的每小节只安排唱词每一顿的一二字，且字间有行腔?或顿间、
句间有拖腔、甩腔者，这种开放式唱词字位的安排，如郑奇珍唱《忆真妃》第一大口的

唱词。

例5：

选自《忆真妃》唱段
1 2

E，。 。一
(郑奇珍演唱)

(第一大口)厂————一、 ～。。7’：二_=二一
i4 0 X x—l x—X—I x⋯1 0 x X—l

马 嵬 坡 下 革青

·飞．．．1 0王——_=_—_：—1_—：——-；_—可主——：_—-：1x．一．I’

x - · · ；【 · 一l x x x x } i _ · 一 I‘x - 一 _

青，

其乐旬的句幅，长达九小节，还有更长的。

旋律上，在各种板式唱腔的基本框架内，依据唱词语音的声调，灵活地处理旋律的流

动和走向，尽量与语音谐调一致、不倒字，但还要保持旋律的通顺流畅。

东北大鼓基本是以普通话的规范语音采演唱的，采用密集式唱词字位，将每小节的旋

律，依唱词语音加以适当调整，使旋律的走向大体与语调的起伏相谐调。‘

例：6[慢板四平调]

，=E 鼬《嬲端
詈滑’F7 2 6．I。3鱼1(6磐1譬)，毋I凰生些
三郎 甘弃 鸾殿 侣，

、

①唱词的字间用腔叫行腔，顿间、旬间用腔叫拖腔，落板用腔(或长或短)叫甩腔．

②北大鼓形成之初，大多艺人尚未脱离“土大鼓”的方言语音。20世纪30年代以来，东北大鼓常去京、津演出，经

与姊妹曲种交流，以及唱片、广播等媒介传播，艺人早己改用普通话语音演唱，仅有个别字或词残留方言痕迹。
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(F乐句)

厂、。厂一、。 厂、厂弋．
3)3 7 6 f 5 6 1 3 2 3 7 0 6 1 0 3 5 6 l l—f 6161 2126 f
J ● ● 、一， 一 ●⋯ 一I 、：=：========；I

七夕 空谈 牛 女 星。

这是最基本的唱腔与唱词的结合方法。

(二)唱腔的结构种类

东北大鼓的唱腔，属于板腔体的音乐结构。各种板式配套，唱腔色彩丰富，注重整体布

局，既有速度、节奏的变化，又有调式、调性的对比，旋律优美动听，长于表现强烈的感情变

化和戏剧性的故事情节。概观其全貌，有如示意图： ．

东北大鼓唱腔结构示意图

＼ 主宫调： 下属宫调
＼昌腔 调高依演员嗓音定，正弦伴奏：1 5 i 调高不变(正弦1一反弦5)反弦伴奏525

≮
板式＼

＼ 名称 曲 式 调式名 称 曲 式 调式

慢板 大口调
(起、承、转、合四

宫调式 四平调
(起腔+ll数唱0+落腔)

徵调式
4 乐句)一段体 三段体
4

-I一60～1 20 半京韵 一段体 同 上 悲 调 同 上 同 上

四截腔 一段体 商调式

①

二六板
半京韵 同 上 同 上 四平调 三段体 徵调式

鱼 -，

悲 调 同 上 同 上
4

②一=60～140
怯口调 一段体 宫调式

流水板 半京韵 同 上 同 上

(快板)
l 扣 调 同 上 羽调式
4

一一130～240

①在慢板下属宫调唱腔中尚有；大清板，四六排连，十三咳，长恨歌等，警在个别曲日中用过，现已不用．

②在二六板主宫调唱腔中尚有。三截腔，慢西城等，曾在个别曲目中用过，现已不用．
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按板式的不同，东北大鼓的唱腔可分为：

1．慢板。一板三眼，通常记为÷的节拍形式，速度约在．J=6 0～120之间。慢板唱

腔经常用的只有：大口调、半京韵、四平调、悲调、四截腔五种，其唱腔的基本形态分述

分述如下：
①大口调：①大口调以四大口为基本形态，之外尚有两大口、六大口√＼大口。这是一

种开篇性质的唱腔，故在曲目中只能唱用一次，不能反复，在主宫调上唱，三弦用正弦

伴奏。

慢板四大口唱腔最适于表现概括全篇主题、情节梗概、比兴感叹之类的唱词。四大口

唱腔的基本形态是唱词以开放式七字句或十字句为主，唱腔由四个乐句构成的起承转合

体乐段。曲调是以宫徵商为骨干音的七声宫调式。旋律以自高而低波浪式下行为主，特别

是骨干音之间(含经过音)的四度下行富于色彩。

一段曲目的开篇，根据唱词的需要，有唱六大口乃至八大口的，较短的开篇只唱两大

口，也有不唱大口调而直接从慢板或二六板的半京韵或四平调开唱的。

②半京韵：这是从京韵大鼓吸收过来的唱腔，经过融化已非原腔，故称半京韵。西

城派演员常用，奉派演员，慢板不用，二六板、流水板常用。在主宫调上唱用正弦伴奏，速

度在．|=98～116之间。多用在大口调之后，作为承接开篇、表述故事缘起及发展的唱

腔。(谱例见本卷“基本唱腔”)

半京韵唱腔的基本形态是由规整的上下各四小节、两个乐句构成的单乐段，可以自由

反复，唱词用密集式七字句或十字句，尾字都有一小节的拖腔。唱腔和伴奏配合密切：上乐

句唱腔暂停于羽，而由伴奏将旋律引渡落音于徵。下乐句唱腔落音于宫，伴奏再重复一个

落于宫音的小过门。这是以宫角徵为骨干音的七声宫调式，富于特色的旋法有：角一宫大

三度进行及其转位小六度进行，以及商一徵、徵一高音宫的四度上行。听来刚健有力，表情

明朗大方，适合于“叙述者”用来表述威武雄壮、气势豪迈的内容。

半京韵虽然没有形成“起腔”和“落腔”两个乐段，但也有自己起腔和落腔的方法：开唱

的第一个上乐句由伴奏过渡落音于宫，形成强调主音的起腔势头，而在整个段落结尾时，

最后一个下乐旬的尾字不拖腔直接落于强拍的宫音之后，再接唱一个直线下行的小甩腔，

最后落在低音宫形成落腔。

⑧四平调：这是东北大鼓最具曲种特色的一种唱腔(也有人管它叫小口调或小口慢

板)，在音乐风格上，其它唱腔都保持与四平调的和谐、统一。 j

东北大鼓的四平调，从乐亭大鼓移植过来之后，经过吸收、融化、变异和发展，如今已

形成富于地方特色、表现力很强的主要唱腔。乐亭大鼓传统的四平调是在反弦上唱的：

①艺人把旬幅长、音域宽、拖腔多，或虽句幅不长．旋律线连贯到底，中间少有休止、停顿，演唱起来费力费气的

唱腔叫大日．相对把句幅不长。却多分旬(艺人叫。一句腔分几截”)演唱起来从容不迫的唱腔叫小口．
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例7：

l=D

(第_乐句)

詈蠡。釜5．I 6金2 7
瞧 了 瞧’ 露滴

选自《拷红》唱段
(郑运来演唱)

6 15 2‘金2 i 8 I毛5．．．6 3 l I。 - 一 -

苍苔 湿芳
‘

径，

(第二乐句)
’

8业j—I 6——7—6 5 l业Ⅱ‘．垒—i业l 2一一一I
满院 中 风送 花香 阵 阵的晓 气 清。

‘苎寻乐殳 八八，_——-、，．——、
佥佥 ．I 金佥I 6而I互王1．155 3 5 6 8 3 5 5 8 8 2 5 3 23 — 5 3 6 l 3 ． 1 _

老 夫 人 侧身走 过 茶蔗 架，

‘第四伏 ．1

厂、厂、
I厂、 ．A厂、I

8 6 I 2 一 l 5 3 5 2 3 5 l 3 5 6 1 6 1 3 5 I

来 至 在 绣 阁 鸾 房 紧 靠着 粉 墙。

2 2 ．V 3 2 1 1 I 2 7 l 6． 5 6 一 I

东 (啊)

／————————————————————————、 ．，———————-：———————————————、
V I

2 2
— 3 2 l 1 8 1 2 一 3 5 3 2 l 2 6 7 6 l 5 一 一

-—————一 ●—————·一 ●——-—-—一叫 ●

哎 (哎)。

这是四个乐句构成的起承转合体乐段，唱词是密集式的七字句或十字句，四个乐句基

本上是各四小节，第四乐句的尾字有七小节的甩腔，如果不用长甩腔，还有简短的落腔

方式：

例8： ．． ．．．

!=D ． 鼬(糍I／I霜、，～q、*口，

．I三100 一、 ，弋 一詈Q3 5Ⅱa金l 2函一一⋯．旧，
紧 靠着 粉 墙 东(啊九

．

． 四个乐句的落音分别是：徵、商、宫、低音徵，这是功能音齐全，调类色彩鲜明的六

声徵调式。

+东北大鼓的四平调，唱词还是密集式的七字句或十字句，唱腔则经过衍变在曲式或

调式上都有所发展，仍在反弦上唱，速度为．J=80～1 20之间。如：(谱例见本卷霍树棠

；；日羹基譬．
试读结束，需要全本PDF请购买 www.ertongbook.com


