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总 序

矛】’娅

曲艺音乐又称说唱音乐，是以说、唱为手段来状物写景、倾诉感情、表达故事、刻画人

物的一种独特的艺术形式。它同民歌、戏曲音乐、民间器乐曲一样，是中华民族绚丽多彩的

传统音乐文化的重要组成部分。：
’

．

曲艺音乐历史悠久，源远流长。

先秦时代有一种叫“成相”的歌谣形式，歌唱时以竹筒制的打击乐器“相”作伴奏。《汉

书·艺文志》载有《成相杂辞》十一篇，今已佚。但从苟子(约前313一前238年)的《成相

篇》中仍可窥见它的概貌。全篇四句一韵。它的特点主要表现在字数和节奏上，全篇每一

段都是这样：

×××

×××

×× ×× ××× 。

×××X ×××× ×××
，

这种字数的配合和节奏的形式很富于变化，特别是最后十一字句，而每段通过反复又

使通篇十分统一。<成相篇》的内容宣传为君治国之道，间杂历史故事，对当时现实有所批

判。苟子通过《成相》这一形式来宣扬他的政治主张，《成相》在当时可能是一种较普遍的歌．

唱形式。从鬈成相篇》的文词看来，它已不是一般的歌谣，而是一种叙事歌曲。清卢文有

(1717一1795)认为：。审此篇音节，即后世弹词之祖。一(《荀子集解》)这个说法可能过于绝

对化。但如果说《成相》这一民间叙事歌曲形式对于曲艺音乐的形成产生过一定的影响，或

者说两者之间有着一定的渊源关系，也许是比较符合实际的。
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两汉时代乐府诗歌中有一些篇幅较长的叙事歌曲如《陌上桑》、《白头吟》、《焦仲卿

妻》①等，其中有的还有复杂的情节。如《焦仲卿妻》(通称《孔雀东南飞》)，全歌长达355

句，1700多字。内容叙述汉末庐江郡发生的一幕家庭悲剧。主人公焦仲卿和刘兰芝夫妇爱

情非常深厚。但焦母不喜欢兰芝，逼迫仲卿将兰芝遣送回娘家。兰芝回娘家后又被亲兄强

迫许嫁太守的儿子，她不屈而投水自尽，仲卿也随着自缢身亡。他们为了忠于爱情，以一死

表示对于封建礼教和压迫者的反抗。歌中既有故事情节的描述，也有人物之间的对话和人

物内心感情的倾诉。在韵文唱词之前还有一段散文的序。从《焦仲卿妻》的内容和艺术表

现形式看来，这已不是一般的叙事歌曲，而是类似说、唱结合的说唱音乐了。
、

乐府诗歌采自民间，属“街陌讴谣之词”，因此，《焦仲卿妻》一类的说唱音乐当已在民

间流行。

1957年四川成都天迥镇汉墓中出土的左手抱鼓，右手高举鼓槌，嘴巴张开，脸上富有

表情的说唱俑②，说明了汉代民间已经有了说唱音乐这个事实。

唐代是中国空前繁荣强盛的时代。陆海交通发达，国内各民族的音乐文化得到交流融

合，一些毗邻国家的音乐也大量传入，长安成为国际文化交流中心。所有这些为曲艺音乐

的进一步发展创造了良好的环境。

唐代佛教寺院盛行用边讲边唱的形式讲述佛经故事的俗讲，目的是宣传佛教教义和

招徕香客求取布施。据日本僧人圆仁《入唐求法行纪》记载，会昌元年(841年)长安一地就

有赀圣寺、保寿寺、菩提寺等七个寺院开设了俗讲讲坛。俗讲的盛行可见一斑。《行纪》还

记述了玄真观等两个道观也开讲道教。韩愈(768—824)的《华山女》一诗记录了当时佛教

和道教互相利用讲唱争取听众的场面：“街东街西讲佛经，撞钟吹螺闹宫廷，广张罪福恣诱

胁，听众狎恰排浮萍。黄衣道士亦讲说，座下寥落若明星。华山女儿家奉道，欲驱异教归仙

灵。洗妆拭面着冠帔，白咽红颊长眉青。遂来升座演真诀，龙门不许人开扃。不知谁人暗

相报，訇然振动如雷霆。扫除众寺人迹绝，骅骝塞路连辎晦。观中人满坐观外，后至无地无

由听。”正是为了在激烈竞争中吸引世俗听众，佛教的俗讲也讲唱世俗故事，如民间传说、

历史故事和当朝英雄事迹等，以适应俗众的口味。这就促使俗讲逐渐向讲唱世俗故事的方

向转变，讲唱的技艺也更加讲究、精进，以至在元和末年到大和年间(820--835年)出现了

很有造诣的以善于吟唱变文著称的俗讲僧文溆。唐人赵赡《因话录》中有关于他的记载：

“有文溆僧者，公为聚众谈说，假托经论，所言无非淫秽鄙亵之事。不逞之徒转相鼓扇扶树，

愚夫冶妇乐闻其说，听者填咽寺舍，瞻礼崇奉，呼为和尚。教坊效其声调以歌曲。”《因话

录》的作者对文淑的讲唱持否定的态度，而我们却从反面了解到，文溆是个敢于摆脱佛教

①宋郭茂倩编《乐府诗集》将《陌上桑》、‘白头吟》隶属“相和歌辞”，《焦仲卿妻》隶属“杂曲歌辞”。
‘焦仲卿妻》篇最早见于《玉台新咏'，题为‘古诗为焦仲卿妻作》．

②对于这个说唱俑，也有人认为是击鼓俑。
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的束缚、并善于从民间文艺中汲取养料的俗讲僧，因之他的讲唱在听众当中引起热烈

反响。

当时寺院为了更广泛地吸引俗众，不仅开设俗讲，而且成为百戏杂陈的戏场①，其中

各种民间艺术包括民间音乐的演出，也对俗讲的发展产生了有益的影响。

《全唐诗》中有晚唐诗人吉师老《看蜀女转昭君变》②一诗，描述民间女艺人演唱变文

的情景。这说明唐代末年俗讲已由寺院走向民间。变文的名称已不含有佛教的意义。

俗讲是从南北朝僧人的唱经演变而来的。唱经虽源于印度，但传入中国后，它的音乐

部分已经过改造，具有民族特点。至于俗讲则更是在大量汲取民间文学和民间音乐养料的

基础上发展起来的。俗讲使用的散文和韵文相间的文体后来为鼓子词、诸宫调等曲艺音乐

所继承。

唐代民间曲艺艺人说唱的变文没有遗存下来。现在能够看到的只有敦煌莫高窟藏经

洞发现的佛教变文，内容除讲佛经和佛教故事外，也有讲世俗故事的如《伍子胥变文》、《王

昭君变文》、《孟姜女变文》、《张义潮变文》等。后者实际上已离开了佛经的范畴，成为反映

人民的爱憎与民间疾苦的曲艺音乐。 ，

宋代工商业发达，出现了不少繁荣的大城市，为了满足市民的文化娱乐需要，一些大

城市如北宋汴梁(今开封)、南宋临安(今杭州)等地都有许多娱乐场所集中地——瓦市(又

名瓦舍、瓦肆或瓦子)。瓦市中设有勾栏，勾栏内有戏台、戏房(后台)、神楼、腰棚(均为看

席)，供说唱、歌舞、杂剧、影戏、傀儡戏、杂技等各种伎艺演出之用。据孟元老《东京梦华

录}(1147年)记载：当时汴梁的瓦舍遍布四城，其中仅桑家瓦子、中瓦、次里瓦三个瓦子就

有大小勾栏50余座，最大的可容数千人，据《西湖老人繁胜录》(约1253年)记载：临安仅

城外就有瓦市20座，其中还有作夜场的瓦市勾栏。由此可见当时民间艺术活动的繁荣

盛况。

瓦市勾栏的出现对曲艺音乐的发展有着重要的影响。曲艺艺人成为职业艺人，有了固

定的卖艺场所，有的艺人甚至终身只在一座勾栏里卖艺。固定的演出场所和演出活动有利

于曲艺技艺的提高；同时为了吸引市民听众，也促使曲艺艺人不断创造新腔和提高自己的

技艺；再则各种民间艺术形式同在一个瓦市里演出，也为相互借鉴、相互吸收创造了条件。

正是在这种有利的客观条件下，北宋熙宁至元祜年间(1068--1093年)，汴京瓦市勾

栏艺人孔三传为了适应说唱题材和内容发展的需要创造了“诸宫调"③。“诸宫调”是一种

说唱相间的大型曲艺音乐形式，早期的伴奏乐器有鼓、板、笛。其音乐结构由若干不同宫调

①宋人钱希白《南部新书》谈及唐朝大中年间(847--859年)的事时说：“长安戏场多集于慈恩，小者

在青龙。其次在苍福永寿．”
⑦把经义演变成文，叫变文．亦即俗讲的底本．唱变文叫作转变。
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的套曲或单曲相联缀。套曲的构成有两种：1．同一个曲牌的双叠或多叠加上一个尾声12．

把属于同宫调的若干曲牌联缀起来，前加引子，后加尾声。由于“诸宫调”广泛地汲取了从

唐代的大曲以至宋代当时的词调，缠令、缠达(唱赚)等歌唱形式和北方民间音乐的音调并

加以发展，所以音乐非常富有变化①，它已具有表现情节曲折复杂的故事和细致描写人物

内心感情的能力。

现存“诸宫调”的作品以金章宗(1190--1208)时候的董解元《西厢记诸宫调》最完整。

全曲用了14个宫调，曲调连它的变体共444个。不难想见“诸宫调”音乐有多么丰富。“诸

宫调”对以后的戏曲音乐特别是元杂剧的音乐产生过直接的影响。

流行于宋代的曲艺音乐除“诸宫调”外，还有“鼓子词”、“唱赚”、。陶真”、“涯词”、“合

生”等。

曲艺音乐不仅在勾栏演出，城市的酒楼、茶肆、庙会、街头以及农村都有曲艺艺人

的踪迹。诗人陆游(1125--1210)在《小舟游近村，舍舟步归》一诗中描绘了曲艺演出

在农村受到热烈欢迎的情景。。斜阳古柳赵家庄，负鼓盲翁正作场。死后是非谁管得?满

村听说蔡中郎。”

一批职业曲艺艺人的出现，曲艺音乐创腔上的很大成就和它的表现能力的丰富和提

高，标志着曲艺音乐已经步入成熟阶段。

曲艺音乐在随后的发展过程中，虽然少数曲种衰微了，但由于它在流传中和各地的方

言和民间歌曲相结合，因而不断蘖生出许多新的曲种。其中很大一部分是在明、清之际发

展起来的。如“词话”在北方演变成为各种“鼓词”类曲种f在南方则演变成为各种“弹词”类

曲种等等。

曲艺音乐之所以具有强大的生命力，长青不衰，原因是多方面的；音乐富有地方特点，

亲切生动，为群众所喜闻乐见，灵活轻便的表演形式也便于深入群众；但更为重要的是它

是人民群众自己的创造，具有鲜明的人民性。它深深地植根于广大人民生活的土壤之中，

它通过民间传说、历史故事表达了人民的愿望和要求，反映了人民的爱憎和疾苦。近代史

上的一些重大事件，如第二次鸦片战争、义和团运动，在曲艺音乐中也有所反映。“五四”以

后特别是1927年以后在中国共产党领导的革命根据地，曲艺音乐与现实生活的结合就更

为密切。 ．

当然，过去的封建统治者总是要利用曲艺音乐来宣传他们的道德观念和封建迷信思

想，因之，在传统曲目中不免也有糟粕，甚至有的是精华和糟粕杂糅一起，然而其主流和本

质仍然是人民性的曲艺音乐。

中华人民共和国的成立为繁荣曲艺音乐开辟了广阔的道路。曲艺艺人的社会地位得

．①见宋人王灼《碧鸡漫志'．
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到提高，成为人民的曲艺音乐工作者，工作和生活条件得到了保障和提高。在中国共产党

的文艺为人民服务、为社会主义服务的方向和百花齐放、百家争鸣、推陈出新的方针指导

下，曲艺音乐工作者对传统曲目进行了挖掘和整理，在音乐和表现形式上进行了革新，并

创作了一批反映社会主义现实生活的新曲目，使曲艺音乐无论在思想上和艺术上都达到

一个新的高度。

曲艺音乐以说、唱结合为其基本特征。

它的“说一不是生活中的那种“说”，而是经过提炼具有一定的音乐性：有时是有节奏的

念诵，有时是带有一定韵调的吟诵。“说”在曲艺音乐中起着重要作用，它与唱有机地结合

起来，增强了说唱艺术的生动性。

曲艺音乐的“唱”有很高的水平。同戏曲的“唱”一样，是我国民族声乐传统的重要组成

部分。它同戏曲唱法有相同之处，也有不同之处。相同的是：都建立在民族语言、民间音调、

民族心理状态和民族审美情趣的基础上，都要求做到字正腔圆，声情并茂，并把韵味作为

艺术追求。为了达到字正腔圆，还有一套发声、吐字的方法。不同的是：戏曲分脚色行当，

生、旦、净、丑的唱各不相同，而曲艺则常常是一人身兼数角，既可以第三人称叙述故事，描

绘情景，也可以第一人称刻画人物形象，甚至还可以游离于角色之外，用旁白来加强和衬

托其思想感情的表现。因此，这就要求曲艺演员运用声乐技巧对其作出不同的艺术处理。

曲艺音乐与语言的结合，非常紧密。由于我国地域辽阔，方言语音多种多样，因之每个

曲种都有其自身的特殊色彩和风格。甚至同一个曲种或同一个曲调流传到各地后，由于受

当地方言、欣赏习惯及民间音乐的影响也会产生很大的变化。例如同出一源的道情，后来

就分别衍生成为各具特色的陕北道情、江西道情、陇东道情、湖南渔鼓、湖北渔鼓、四川竹

琴等等；而在河南由于和曲艺音乐莺歌柳相融合则衍变成为河南坠子。正是由于曲艺音乐

与语言的紧密结合，才形成了色彩缤纷、风格迥异的各式各样曲种。

曲艺音乐不是某一个天才艺术家的发明，而是中国各民族人民共同的创造，是干百年

来无数民间歌手、曲艺演员集体智慧的结晶。它并且随着历史的发展而发展。曲艺演员在

音乐唱腔的运用上既是表演者也是创作的参与者。许多有成就的演员常常根据不同曲目

内容的需要、听众的审美要求和自己的表演所长如嗓音条件等，不断将唱腔加以改革和创

新，以丰富曲艺音乐的表现能力，并逐渐形成自己独特的风格和演唱流派。如京韵大鼓有

刘(宝全)派、白(云鹏)派、张(小轩)派和少白(凤鸣)派以及后来的骆(玉笙)派等；苏州弹

词有陈(遇乾)调、俞(秀山)调、马(如飞)调和杨(筱亭、仁麟)调、蒋(月泉)调、丽(徐丽仙)

调等等。流派越多，这个曲种就越具有生命力。



曲艺音乐的伴奏也有自己的特点，这就是演员自己操琴或掌握鼓、板等节奏乐器。如

南方的“弹词”，无论是单档(一人)、双档(--人)或三档(三人)演出，各人都要自操一种乐

器(小三弦或琵琶)。又如北方的“鼓词”类曲种虽另有一人或数人担任伴奏，但演员仍要自

己掌握鼓、板等节奏乐器。这就使演员演唱时可以根据故事情节的发展和人物感情的变化

灵活自如地掌握节奏和速度。

曲艺伴奏的作用主要是烘托唱腔，渲染感情，帮助演唱者更好地表达唱词的内容。此

外也可以作为演唱换气时的补垫、段落与段落之间过渡时的过门或为下一个段落制造气

氛。有的曲种还在开场之前用一段“闹台”的乐曲以活跃场内的气氛。

为曲艺音乐担任伴奏的弦师不但对曲艺演员的演唱起着重要作用，而且有时还是演

员创造新腔的合作者。例如京韵大鼓弦师白凤岩曾为刘宝全伴奏，他们二人的合作被人誉

为双绝。后来他为其弟白凤鸣伴奏，帮助改革京韵大鼓唱腔，形成了新的流派少白派。

曲艺音乐的唱腔结构形式基本上可分为曲牌体和板腔体两种类型。

曲牌体是以曲牌为基本单位构成的曲体。分单曲体和联曲体两种组合形式：用一首曲

牌反复变化构成的唱段称“单曲体”，用若干个不同的曲牌有机地联缀而成的套曲称“联曲

体”。联曲体通常由曲头+曲牌(曲牌可多可少，视内容需要而定)+曲尾组成。曲头和曲

尾音乐有的是由曲种中的主要曲牌一拆为二，分别作为头、尾。如“单弦牌子曲”就是将“岔

曲”分为[岔曲头]和[岔曲尾]，中间插以若干曲牌；也有的“曲尾”是“曲头”音乐的重复和

变化，如“四川清音”的[月头]和(月尾]、[背工头]和[背工尾]等以及“湖北小曲”的(南曲

头]和[南曲尾]、[西腔头]和(西腔尾]等就是如此。不论是前者或后者，其目的都在于使唱

段的首尾得到呼应，从而获得音乐整体上的统一。联曲体的开头和结尾也有采用各不相同

的曲牌的，则是出于适应内容表现上的不同需要。

曲艺音乐中的曲牌有的来自古代传统曲牌，有的来自民间的民歌小调。

曲牌体的音乐由于不同曲牌的联缀运用，因而色调比较丰富多样。

板腔体是以一个基本唱腔(上下旬或四旬)为基础，运用加快或放慢速度，扩展或紧缩

节拍、节奏(板、眼)以及变化调性和旋律(腔)的手法，使基本唱腔得到变化和发展以适应

故事情节和感情表现上的变化和发展的一种音乐结构形式。

板腔体的音乐由于是在一个基本唱腔的基础上进行变化，因之风格比较统一，但音乐

色调则不及通过曲牌不断更迭的曲牌体音乐的多彩多姿。

此外，也有在板腔体的结构内插入曲牌或民歌小调，或在曲牌体中运用板腔变化的原

则，这就成为板腔与曲牌两者的综合体。
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间器乐曲被曲艺音乐所吸收，成为曲艺音乐的组成部分I有的曲艺音乐则衍变成为戏曲。

这就不可避免地发生相互交叉的现象。《<中国曲艺音乐集成>编辑方案》作了这样的规定；

有的曲种所运用的民歌曲调，虽仍保留着民歌的形态，但已较长期作为曲艺音乐的曲牌使

用的应予收入，有些已衍变成戏曲的曲种，仍作为曲艺形式在群众中流传的，应予编入。在

曲艺音乐中作为曲牌使用的民间器乐曲，只要已成为曲艺音乐的有机组成部分，也应予编

入。这样做可能和《中国民间歌曲集成》及《中国民族民间器乐曲集成》有所重复。不过这

样的重复对于研究民间音乐之间的相互影响是有益的。

《中国曲艺音乐集成》各地方卷的“综述”是从宏观、整体的角度，介绍本地区所有曲种

音乐(包括外地传入的曲种)的概貌。编辑方案要求着重写出本地曲种的类型、生成背景、

音乐特点及流布情况，现有曲种与古代曲种的音乐之间的衍变和某些联系。同时作为一种

文化现象，还要注意它与人民生活、风俗、民情及方言、声韵等方面的关系。“曲种概述”则

是从微观的角度对各个曲种的源流、艺术特征和风格特点作具体的描述。由于过去的史籍

对曲艺音乐的记载不太多，一些文学、笔记及地方志也只偶有描述，因此对于不见史籍的

曲种只好将艺人口述材料适当地加以介绍，以待进一步考证。对于艺人中流传的某些曲种

的神话传说，也有选择地加以介绍，以便读者了解过去艺人的习俗。对于尚不一致的观点，

则“诸说并存"，客观地加以介绍。对于“人物介绍”和注释务求做到翔实、准确。

曲艺音乐的“唱”有特殊的风格和韵味，它的“说”有时又是似说似唱，因此给记谱造成

一定的困难，我们要求尽可能做到符合演唱实际。
‘

编辑这样大规模的集成，我们还缺乏经验，因此一定会有若干缺点和不足之处，诚恳

地欢迎读者指正。我们衷心地希望《中国曲艺音乐集成》的出版，对于继承曲艺音乐的传

统，繁荣和发展新的曲艺创作以及建设社会主义的音乐文化，能够发挥积极的作用。
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编辑说明

我国是一个具有悠久历史的多民族的文明古国。全国56个民族在漫长的岁月中，共

同创造了光辉灿烂的音乐文化，积累了十分丰富的音乐遗产。各族的民间音乐浩如烟海，

绚丽多姿。为了更好地继承和发扬我国民族民间音乐的优秀传统，中华人民共和国文化

部、中国音乐家协会于1979年7月联合制订了《关于收集整理民族音乐遗产规划》，提出

对民间歌曲、民族民间器乐曲、曲艺音乐、戏曲音乐四类民族民间音乐进行全面地、系统地

采集整理和编辑出版的要求。《中国曲艺音乐集成》(原名《中国说唱音乐集成》)是其中的

一种。根据这一要求，全国各地即着手对曲艺音乐遗产进行了广泛的收集。1984年6月，

中华人民共和国文化部、中国音乐家协会、中国曲艺家协会发出了。关于颁发《中国曲艺音

乐集成》编辑方案的通知”，并经全国艺术科学规划领导小组批准，作为艺术学科国家重点

科研项目，正式开始集成编辑工作。

编辑《中国曲艺音乐集成》是一项重要的民族音乐基本建设，目的是为了收集、整理全

国各民族各地区三百个左右以唱为主或说唱兼备的曲种的音乐(只说不唱的曲艺本集成

不编入)，深入了解各地曲艺音乐的流行状况和风格特点，提供一部较完整的曲艺音乐曲

谱及文字资料。它对探索和研究曲艺音乐形态和构成规律，继承曲艺音乐的优良传统，繁

荣我国曲艺音乐艺术，将起到十分重要的作用。同时，对于各方面读者了解我国的政治、历

史、文学、语言、民族、民俗及社会生活诸方面，均有一定参考价值。

《中国曲艺音乐集成》按省、自治区、直辖市分卷编辑，全书共31卷(含台湾卷)。本集

成要求曲谱、文字、图表和照片齐全完备。为了准确保存曲艺音乐的面貌，为记谱提供依

据，在收集唱腔、曲牌时，均录音，并按照录音的实际效果进行记录。集成重点收编传统音

乐曲牌和优秀传统唱段，对在群众中广为流传并为群众所肯定的现代曲目中的优秀唱段

和音乐曲牌，也予编入。同时，撰写曲艺音乐综述、曲种概述、唱词方言土语注释及有代表

性的演员、乐师、词曲作者的人物介绍，并附上必要的照片和图表。

<中国曲艺音乐集成》各卷的曲艺音乐分类，原则上按曲种音乐特点归类，由于各地区

各民族曲艺音乐的具体情况不同，因之在曲种名称及排列顺序上则根据地方和民族的具

体情况而定，力求做到合理、科学。
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