
017392
{fff

中国戏曲音乐集成



中国
戏曲音乐

集成
新疆卷

<中国戏曲音乐集成》全国编辑委员会

<中国戏曲音乐集成·新疆卷》编辑委员会

中国lsBN中心



l

；

!“

、
l



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主办
中 国 音 乐 家 协 会

本书经全国艺术科学规划领导小组

批准为国家艺术科研重点项目



《中国戏曲音乐集成》编辑委

主 编 周巍峙

副主编 卢肃 余从(常务) 常静之

编 委 (以姓氏笔画为序)

卢肃 安志强 孙松林 李郁文

余从 周巍峙 常静之 董维松

总编辑部J卧爿婀十七卜 口IJ

主 任

副主任

编 辑

责任编辑

余从(兼)

张 民 张 刚

吴春礼 路应昆 李心

张 刚

特约审稿员 (以姓氏笔画为序)

王正强 孙松林 苏明慈

试读结束，需要全本PDF请购买 www.ertongbook.com



《中国戏曲音乐集成·新疆卷》编辑委员会

主 编 黄永明

副 主编 哈力斯·阿修洛夫 阎建国 张世勇

委 员 (以姓氏笔画为序) ，7

于三江·加米 马忆程 王凤梧
‘’

·艾买提江·艾合买迪 奴鲁木·沙比尔阿吉

关志刚 时小敏’、佐赫拉·穆罕买提 张世勇

张国权 阿不来提·夏吾东 周吉 周建国

哈力斯·阿修洛夫 ，郭平安 阎建国 黄永明

曹致和 塔琴台 韩坤仪 蒋焕文

主

编

任

辑

编 务

编 辑 部

阎建国(兼)

(以姓氏笔画为序)

时小敏 佐赫拉·穆罕买提 张世勇

迪力夏提·帕尔哈提 哈力斯·阿修洛夫， 郭平安

梁立 黄永明 曹致和 塔琴台

田爱静 申亚丽 宋惠芳 周树萱

阿依吐娜·纳赛尔 傅雪梅



《中国戏曲音乐集成·新疆卷》编辑委员会

主 编 黄永明

副 主编 哈力斯·阿修洛夫 阎建国 张世勇

委 员 (以姓氏笔画为序) ，7

于三江·加米 马忆程 王凤梧
‘’

·艾买提江·艾合买迪 奴鲁木·沙比尔阿吉

关志刚 时小敏’、佐赫拉·穆罕买提 张世勇

张国权 阿不来提·夏吾东 周吉 周建国

哈力斯·阿修洛夫 ，郭平安 阎建国 黄永明

曹致和 塔琴台 韩坤仪 蒋焕文

主

编

任

辑

编 务

编 辑 部

阎建国(兼)

(以姓氏笔画为序)

时小敏 佐赫拉·穆罕买提 张世勇

迪力夏提·帕尔哈提 哈力斯·阿修洛夫， 郭平安

梁立 黄永明 曹致和 塔琴台

田爱静 申亚丽 宋惠芳 周树萱

阿依吐娜·纳赛尔 傅雪梅



稿 人

综 述

黄永明

维吾尔剧 ，

周吉 阎建国 哈力斯·阿修洛夫

佐赫拉·穆罕买提 王秉琏

努鲁木·沙比尔阿吉 迪力夏提·帕尔哈提

段石羽 段蔷 阿衣汗

阿不来提·夏吾东 黄永明

新疆曲子剧
‘

张世勇 余梅 朱新贵

锡伯汗都春剧
’

塔琴台 王秉琏 黄永明

京 剧

马忆程 黄永明 关志刚

秦 剧

曹致和 蒋焕文 管兴武 牛志刚

张延灼 郑招弟 王凤悟 韩坤仪

豫 剧

郭平安 时小敏

摄影、美术

梁立 李学亮

国际音标转写

哈米提·铁木尔 米尔·苏里唐

责任编辑

黄永明 周吉



序
1．

口

周巍

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

民共同创造了包括音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。 ． ．，



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

7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。
、 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Jtf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：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、

／厂试读结束，需要全本PDF请购买 www.ertongbook.com



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。

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，还是囊骟

猖线鐾基鞭叁萋|；琴db渔鞘籀缝翮b烈；掣}翥训菊争i讵的差异麓j勘野鼢魁；烈副翌

禹器基器熙戳i黝M巍F二殂蒂貅=羹稽辑黄。融取融巍j裁可分为鐾薹蓁鍪薹墼意翌鐾警纯申

尘词；撼翻型丽帖著善瓣潭蘸墓闻!诸辱呻墒憔埽r菥蔼嚣!窭砒射刳烈蠹i明的民l黜烈

掣壁翳罐；黪霞齄期鬓挲

的民

间歌曲。如《绣荷包》、《茉莉花》、《五更》、《孟姜女》等，小调的风格和旋律都带有地区文化

的鲜明差别。

青海汉族小调演唱的题
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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、念的音乐属性，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。戏曲音乐形式中的啦牌体和板腔体，虽然大都来诌说

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。音乐性使念自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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方式，还带来了结构体制和形式。戏曲音乐形式中的唱腔结构体制有曲牌体、板腔体(也有

人称为板式变化体)及曲牌板腔的混合运用。曲牌体是选择单支曲牌或不同曲牌组合而成

的音乐结构体制，其中j包括采用不同板眼的曲牌，按宫调衔接组合，有引子和尾声的套

曲。板腔体是采用单一曲调，增减板眼，使之形成各种板式不同的唱段，通过运用板式不同

的唱腔衔接掏王合来表现戏剧内容的音乐结构体制。、 1。．

从上述戏曲音乐的创作方式和唱腔结构体制与音乐形式中，可以看出各戏曲剧种音

乐既具有～鳃几j剿器要昆黑掰雾=醛鳏躞嗡鞠鬻磐羞羹挣扭氰窬罨蕊匿；鏊龙瓣蒴硎狙槲

i强i稍浦摹婴萝毙攀斟落掣晕隆⋯皂划争型竖i薹薹菰黼商鹄涸翥晒鳊张孺箝粕篓i婴

鼯蓦旃理鞴猎鳋i豪秆嚣》釜茎季i古蔼翼羽墼鞭塑下；镘堕鲥宙妇羹攀暇垣壁翼徉塑苍 墼塑芸 加。要求舞者上身像“雄鹰展翅”，下身像“黄羊奔跑”。曲调庄重、

律动感极强 。

二、伊(歌舞曲)

是流行较广的一种民间舞蹈，也称“弦子”。表演形式自由、较少戒律。玉树地区的

伊，视音乐和舞蹈风格的异同，分为两种。一种是玉树囊谦的“巴伊”，以商、徵调式为主，音

乐结构规整 ，旋律优美抒情，男子手持牛角胡，边舞边唱，女子动作细腻而柔美。二种是以

玉树县结古镇和称多县为代表的“伊”。旦羔x，I羔』 x I为舞蹈的基本节奏型。舞
蹈时男女排成圆圈，以顺时针方向而舞，表演过程中可排列成多种民族形式的吉祥图案。

男舞者脚系 串铃，腿部点、踏动作夸张有力，与女子轻盈柔美的动作形成对比。这种舞蹈无

论是音乐风格、表演形式以及服饰，都给人以对比鲜明，轻盈、优雅的感受。

三、群结(酒歌)

玉树地区的酒歌在演唱时，有边歌边舞的，也有只歌不舞的。酒歌曲调完整，以徵调式

为主，旋律有较浓的山歌风味。以对唱和齐唱为主。

四、拉勒(山歌)

玉树地区的 山歌，曲调比较丰富，以西三县多见。特点是：曲调名多出自地名或部落

名。一般很 少演唱爱情内容。玉树山歌曲调舒展辽阔，音域较宽、节奏自由，二个乐句的单

乐段为多见，四乐句结构多见于东三县的山歌。内容以歌唱家乡风貌、抒发个人情怀为主。

山歌是玉树 藏区流传最广的歌种。

五、拉依(情歌)

拉依，即“情歌”，只在野外演唱。羽调式为主，音乐结构是西三县以二句式的单乐段为

主和东三县�扇岷土鞒��】5
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使用‘有以选择传奇出、折为单位，所用曲牌均记录乐调与曲词，更便于演唱采用：这类戏

曲曲谱集成，尤其是其中许多著名的唱腔乐谱。无疑是十分宝贵的戏曲音乐遗产j，然而由

于当时历史观念与科技条件的局限性，其所收编的内容及范围也有限，比如各种地方戏曲

的音乐就极少编入。随着五线谱及简谱传入我国，有人开始采用这两种乐谱来记录戏曲音

乐。《梅兰芳歌曲谱》就是甩五线谱和工尺谱记录戏曲唱腔方面比较完备的。本曲谱集。中

华人民共和国成立以后，百花齐放、推陈出新方针的贯彻，发掘、整理戏曲艺术遗产与改革

戏曲艺术工作，在全国展开，编选、出版发行京剧以及其它地方戏的曲谱集逐渐增多，剧种

音乐研究的著作也相继问世。；戏曲音乐人才不仅增多了，而且在素质上有了很大的提高，

为发展我国戏曲音乐
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