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前

言

  中国的说唱艺术和戏曲艺术是中华民族的

重要文化遗产 , 在千百年的历程当中 , 它们不断

地演变、发展 , 生生不息 , 传承、存续至今 , 为

世界文化史中所罕见。探究其缘由 , 乃是由于说

唱艺术和戏曲艺术产生于人民大众的生产、生

活实践 , 始终植根于民间 , 始终植根于民族文化

的热土 , 真实地反映生活 , 表现了大众的思想、

情感和理想 , 因而具有旺盛的生命力。观众通过

说唱艺术和戏曲艺术的演出宣泄情绪、表达心

声 , 同时还从中获得生活的经验和启迪 , 因此它

们便成为了人民的代言人和引导者 , 为大众所

喜闻乐见 , 产生了巨大的社会影响 , 并广为流传

和承续不绝。说唱艺术和戏曲艺术充分展示了

中华民族丰富、充沛的创造力 , 体现了中华民族

的文化价值理念与审美理想 , 因而是中国传统

文化的重要组成部分。

自 20 世纪 80 年代以来 , 由于社会的急剧变

革 , 说唱艺术和戏曲艺术逐渐式微 , 在中国当代

社会生活中的位置日益边缘化 , 其存亡绝续 , 难

以逆料。观众的流失和艺术传承后继乏人等问

题 , 使许多曲种、剧种已经显现出了消亡的征

兆。如何使这份厚重的文化遗产薪火相传 , 如何

使其传统表演技艺和优秀传统剧目得以保存和

传承 , 既是全社会的共同责任 , 更是这一代艺术

工作者的历史使命。
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  随着社会的发展、进步 , 中华民族的传统文化将会

愈来愈受到关注和重视。目前 , 保护和传承以非物质形

态遗存的文化遗产是亟待解决的一项重要工作。为了说

唱艺术和戏曲艺术的传承、存续 , 除了需要通过广播、

电视等大众传媒在社会中进行传播和普及 , 使其进入学

校课堂也是一条重要的途径。近年来 , 部分艺术院校、

师范院校的音乐专业逐步开设了传统音乐的欣赏、模唱

等必修或选修课程 , 由此使青年学生受到了说唱、戏曲

等传统文化艺术的熏陶。这一教学领域筚路蓝缕 , 正有

待于有志者的探索和创新。展望未来 , 传统音乐进入学

校课堂 , 或许将成为音乐教育的一个特色 , 同时也是面

对新的时代、新的社会环境的一种传承方式。

本书以有限的篇幅系统地介绍了说唱艺术和戏曲艺

术的历史概况、艺术特征、音乐构成、声腔与唱腔等各

个方面 , 其中对主要的说唱曲种和戏曲剧种也做了简要

的介绍。20 世纪以来 , 说唱艺术和戏曲艺术历经若干次

的变革 , 已经产生了重大的变化。本书在梳理和阐释说

唱艺术和戏曲艺术发展、演变的历程当中 , 着重介绍了

近 100 年来历次的改良、改革 , 以便使读者能够对此具有

更为全面、客观地了解。本书在介绍说唱与戏曲艺术的

专业知识的同时 , 尽可能地反映该领域现有的具有学术

价值的研究成果 , 以便使读者能够更为深入地认识所研

究的对象。为了便于读者学习 , 本书附录了一定数量的

说唱音乐和戏曲的经典曲目和剧目选段 , 其中包括说唱

音乐曲目 12个和戏曲剧目选段 20 个。本书可以成为专业
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音乐院校、艺术院校和师范院校音乐专业学生

学习中国传统音乐基础知识的参考书籍 , 也可

以为广大音乐爱好者了解中国传统音乐提供帮

助。

张秀艳

2006 年 2月
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第一章  说唱概述

说唱又称为曲艺 , 是一种音乐、文学、表演相结合的综合

艺术形式 , 由中国古代民间的口头文学和演唱艺术历经长期发

展、演变而形成的。它兼有叙述功能和抒情功能 , 同时具有与

语言紧密结合的音乐特征 , 用以表达思想感情 , 反映社会生活。

由于我国民族众多、地域复杂 , 因而说唱的曲种、曲调也极为

丰富 , 并具有浓郁的民族和地方色彩。

早在汉代 , 即有曲艺一词 , 当时泛指技艺。后来曲艺包容

的范围越来越广 , 唐代文学家元稹称手工、杂技等为曲艺 , 明

代戏剧家李渔称戏曲、曲文等为曲艺。近现代以来 , 曲艺、杂

技等有“十样杂耍”之称 , 包括说书、相声、唱曲、戏法等。20

世纪 50 年代以后 , 戏法、魔术、技巧等门类被纳入了杂技范畴 ,

评书、相声、唱曲等说唱类艺术则通称为曲艺。

据 20世纪 80 年代的调查 , 中国的说唱类艺术共有 341个曲

种。按照历史渊源、艺术风格、音乐风格、主奏乐器以及演唱、

演奏特点等不同的艺术特征 , 中国汉族的说唱大致可以区分为

评书评话、快板快书、相声、弹词、牌子曲、鼓词、鱼鼓道情、

琴书、走唱等诸多门类。各个门类中又包括若干具有不同的表

演形式、发源和流行地区、方言语调、曲调等特点的曲种。说
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唱艺术当中 , 除少数曲种 (评书、评话、快板、快书 ) 只说不

唱以外 , 多数曲种是说唱结合或只唱不说。

第一节  说唱与社会生活的关系

早年民歌的创作者、演唱者和听众 , 都是以农村的农民为

主体 , 说唱艺术的创作者、表演者和听众 , 则是以城市的市民

为主体。说唱艺术是伴随着城市的发展而兴起的 , 因为其职业

性、商业性和娱乐性的特点 , 城市为说唱艺术提供了生存和发

展的环境 , 说唱艺术则为城市市民提供了新的文化娱乐方式。

由于我国在相当长的历史时期内 , 民众当中存在着大量的

文盲和半文盲 , 他们无法通过阅读学习文化知识 , 说唱和戏曲

就成为了人们了解历史传统、接受伦理道德教化的重要和便捷

的途径 , 我国人民群众一向把观赏说唱、戏曲的活动称之为

“高台教化”, 因为受众遍及社会各个阶层 , 从而产生了巨大的

社会影响。

说唱艺术是反映现实生活最敏感、最直接的艺术形式 , 所

演出的内容都具有较强的人民性和较强的现实主义精神。由于

说唱作品真实地反映了生活 , 表现了人民大众的思想情感 , 因

而具有旺盛的生命力。

说唱艺术与文学的发展有着相互作用的密切关系。对于文

学创作 , 说唱艺术曾经产生过极为重要的作用。早在罗贯中创

作的 《三国演义》问世之前 , 三国历史故事便以口头文学的形
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式流传 , 并在民间普遍传播。北宋时期 , 都城汴梁 (河南开封 )

已经出现了专门说三国故事的民间艺人。元朝刻印的《三国志平

话》, 便是根据宋、元时期民间艺人口头讲述而整理出来的。历

代的“说话” (唐、宋时期的一种说唱艺术 )、“平话” (渊源于

“说话”的一种民间艺术 , 其特点是只说不唱 )、杂剧艺人都对

三国故事进行过改编和演唱 , 因而 《三国演义》 是在说唱、戏

曲艺术的基础上加工、创作出来的。施耐庵创作的 《水浒传》

问世之前 , 民间口头文学、话本 (宋、元时期说唱艺人表演的

底本 )、杂剧当中已经在演义“水浒”故事 , 因而 《水浒传》 也

是在说唱、戏曲艺术的基础上加工、创作出来的。冯梦龙编著

的“三言” ( 《警世通言》、《喻世明言》、《醒世恒言》) 当中 , 辑

录了许多宋、元话本和明代拟话本 (文人白话小说 )。由此可

见 , 我国众多文学名著都受到了说唱艺术潜移默化的影响。

说唱艺术对于文学作品的传播和普及同样起到了重要的作

用 , 《三国演义》、《水浒传》、《红楼梦》、《西厢记》 等名著 , 都

是各种说唱形式当中常见的题材。例如 , 许多曲种都有“三国”

题材的曲目、书目 , 最负盛名的扬州评话“三国”, 长达数百万

字 , 通篇说下来要几百天 , 可谓鸿篇巨制 , 大大丰富了原著的

内容。经过说唱艺人的演绎发挥 , 文学名著更加贴近了普通百

姓的欣赏习惯 , 更加符合其思想感情 , 并在艺术形式上更为鲜

活、生动 , 因而也得到了有效的传播、普及。

由于说唱表演简便易行 , 对于生活的反映较为便捷、灵活。

现代社会的大众传播方式更为快捷、广泛 , 因而极大地拓展了

说唱艺术的表演空间 , 表演者与受众都不再受到舞台、剧场等

演出场地的限制 , 因此说唱艺术与社会、大众的关系也变得更
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为密切。

第二节  说唱的历史概况

说唱艺术的历史渊源流长 , 千百年来经历了萌发、形成、

发展、演变的曲折过程 , 其源头可以追溯到春秋、战国时期 ,

当时已经产生了神话故事、寓言、民间歌曲等。

中国历史上第一部诗歌总集《诗经》中收集了大量的民歌 ,

这些民间的口头文学创作已经具有叙述和抒情的功能 , 其中蕴

涵着一定的说唱因素。春秋、战国时期思想家荀子的 《成相

篇》, 兼具韵文与散文的风格 , 并且具备了说唱文学的雏形。成

都地区和扬州地区出土的西汉、东汉时期墓葬中的“说唱俑”、

“说书俑”等陶俑 , 是早在汉代就存在说唱音乐形式的例证。汉

代乐府中收录的 《孔雀东南飞》、《陌上桑》、《木兰辞》 等大型

叙事诗 , 已经具有说唱文学的结构 , 应属早期的说唱形式。东

晋时期 , 佛教讲经活动活跃 , 向俗人传经、讲经的通俗形式当

时称为“俗讲”, 其讲经形式不断演变 , 逐渐形成了“转变”、

“说话”等说唱形式。说唱结合的说唱形式称为“转变”, 其说

唱底本称为“变文”, 特点是散文与韵文相间 , 散文是说词 , 韵

文是唱词 , 为典型的说唱体裁。只说不唱的形式称为“说话”,

即是说故事 , 其说唱底本称为“话本”。

隋、唐时期 , “转变”、“说话”这两种说唱形式已经逐步脱

离了佛学的范畴 , 而在民间广泛流行。唐代是中国历史上经济、
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文化较为繁荣的时期 , 当时除流行“转变”、“说话”之外 , 还

产生了以韵文体唱词为主体的说唱形式 , 如“俗赋”、“词文”、

“曲子”等。这一时期的说唱艺术已经不仅是专供宫廷和贵族娱

乐的俳优 (古代乐舞艺人 ) 表演 , 而是呈现出了职业化和商业

化的特征。

宋代是说唱艺术达到繁荣、成熟的时期。北宋时期 , 由于

经济的发展 , 商业和手工业的发达 , 形成了人口众多的城市市

民阶层。随着市民社会及其文化的兴起 , 说唱已经成为了城市

当中重要的文化娱乐活动。城市中产生了固定的娱乐演出场所 ,

即“瓦肆”和“勾栏”。“瓦肆”又称“瓦舍”或“瓦子”, 是指

集中成片的演出场所 , 包括若干座“勾栏”。宋代的“勾栏”,

是指固定的演出场子 , 包括戏台、后台、看台等。说唱艺人集

中在“瓦肆”、“勾栏”里表演 , 便于相互的观摩和交流 , 促使

其不断地丰富和提高技艺。另外还有一种艺人称为“路歧人”

(宋、元时期流动演出艺人 ) , 不入“瓦肆”、“勾栏”, 而是聚集

在露天场地演出。北宋时期发明了活字印刷术 , 使印刷业得到

普遍发展 , 各种书籍大量印行 , 私家著书、藏书远远超过前代 ,

因而“话本”也得以大量的刻印、流行。宋代的说唱艺人已有

“书会”等组织 , 文人也参与编写说唱底本 , 这些对于说唱艺术

都产生了极大的影响。宋代流行的说唱形式 , 有“陶真”、“涯

词”等小型说唱曲种 , 也产生了集诸家腔谱而成的“唱赚” (宋

代的说唱形式 )、“诸宫调” (宋、金、元时期的说唱形式 ) 等大

型说唱形式。当时极为流行的说唱形式“说话”, 其题材内容大

致可以分为四类 : 一类偏重说历史故事 , 还出现了专门说“三

国”故事的艺人 , 被称为“说三分”; 一类偏重说“小说”, 即反
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映社会生活 ; 一类偏重说公案故事 ; 一类偏重说佛经故事。职

业艺人、固定娱乐演出场所和商业性演出的出现 , 说唱形式

(当时达几十种 ) 和书目、曲目繁多 , 在创腔等方面的成就及其

表现力的丰富 , 这些都标志着说唱艺术达到了成熟的阶段。

元代时期 , 社会发生了重大变化 , 民族关系复杂 , 更多的

文人从事说唱、戏曲艺术创作 , 并与说唱艺人合作 , 组织书会 ,

当时形成了相当规模的艺人队伍。此外 , 元朝的疆域广阔 , 密

切了国内外各民族之间的交流 , 对于说唱艺术的传播和发展产

生了一定的作用。金、元时期 , 北方民间流行起来一种新的诗

歌样式 , 并吸收了民间乐曲 , 发展演变成为了一种说唱形式 ,

这便是流传在北方的“散曲”。“散曲”包括“套曲”和“小令”

两种主要形式。“套曲”沿袭自宋代的“诸宫调”, 是由多首曲

子相联而成的组曲。“小令”是独立的单曲 , 原来是流行于民间

的小曲。“散曲”最初主要在市民当中流行 , 被称为“街市小

令”, 也称“叶儿”。“说话”这种说唱形式被元代统治者所禁 ,

但在民间并未绝迹 , 为避免针砭现实 , 艺人多选择说历史故事。

当时已有“说书”之称 , 刊印的“话本”一般称之为“平话”。

明代经济的发展带来了文化的复兴 , 说唱、戏曲等民间艺

术在这一时期都较为兴盛。明代的说唱形式继承了宋代以来的

传统 , 经过历代的创作、积累 , 其技艺日臻完善。这一时期影

响较大的说唱形式有“平话”、“词话”、“陶真”、“弹词”、“宝

卷”、“道情”、“莲花落”等 , 它们从文学底本、音乐、表演都形

成了一定的表演规范 , 当时广为流行的民间小曲 , 也成为了使

说唱曲种进一步分流、扩展的重要因素 , 这些都为以后说唱艺

术的发展奠定了基础。明代还出现了许多颇具影响的说唱名家 ,
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如明末时期说书家柳敬亭就是其杰出的代表。

一些古老的说唱形式不断地随着时代更新 , 在流传过程中

与各地的民间歌曲相结合 , 又不断地衍生出新的曲种 , 例如元、

明时期的“词话”, 至清代以后 , 在北方逐渐演变成了各种“鼓

词”类曲种 , 在南方则演变成了各种“弹词”类曲种。一直流

传下去的曲种有“道情”、“莲花落”等 ; 另一些曲种因为停滞

不前而逐渐消亡 ; 还有一些曲种虽然作为独立体裁已经不复存

在 , 但其传统与技艺却在其他的艺术形式中得以延续 , 例如宋、

元时期的“唱赚”、“诸宫调”, 在衰落之后其音乐便被明代杂

剧、传奇剧所吸收。

清代的说唱艺术获得了长足的发展 , 成为了遍及全国并拥

有数百个曲种的艺术形式 , 是历史上空前活跃和繁荣的时期。

众多的说唱形式都得以保存和流传 , 同时新的曲种纷纷出现 ,

并在城市中得到了进一步发展 , 演出场地趋向于多层次 , 戏园

子、书场、茶社等大量涌现。目前我国各地流行的主要说唱曲

种 , 大部分都是清代至民国初年逐渐形成并流行开来的 , 曲种

的分类在这一时期基本完成 , 其综合性特点渐趋明朗。

清代产生了许多新兴的地方说唱曲种 , 所谓地方曲种是指

用当地方言演唱的说唱形式。根据史料记载 , 清代以前的说唱

曲本多是“官话”而少“方言”。从艺人活动的记载来看 , 多是

流动行艺而不是固定从艺。农村说唱艺人进入城市之初 , 一般

没有固定演出场地 , 都是在集市、庙会以“撂地” (露天场地演

出 ) 等方式行艺。流动行艺存在着语言的问题 , 艺人只能使用

当时各地百姓都能听懂的“官话”演唱 , 而不能使用“方言”。

清代中叶以后 , 城市里逐渐有了固定的说唱演出场地 , 艺人才
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开始固定从艺 , 而固定从艺促进了用地方方言演唱的地方曲种

的发展。各个经济繁荣地区的语音 , 就成为了一些说唱曲种所

使用的语音。例如 , 用北京语音演唱的京韵大鼓、单弦 , 用吴

语 (苏州话 ) 演唱的苏州弹词。萌生、形成于农村的曲种进入

城市以后 , 也存在着语音转化的问题 , 如河北的木板大鼓进入

京、津地区演出 , 被城里人称之为“怯大鼓”, 后经几代艺人的

改革 , 最终是用北京语音演唱而受到了京、津大众的认同和喜

爱 , 定名为“京韵大鼓”并流传至今。

许多说唱曲种都经历过由自娱逐渐发展成为娱人的进程。

农村的说唱艺人最初是由自娱自乐发展为半农半艺 , 其中的佼

佼者后来又成为了职业艺人。城市的说唱艺人也同样如此 , 最

初是自娱 , 进而“票友下海” (业余演出改为职业演出 ) , 从而

成为了职业艺人。清代说唱发展进程中的这一特点 , 对后来的

说唱艺术产生了重要的影响 , 以致有些地区同一曲种在职业与

非职业的表演上有着迥然不同的风格。许多说唱曲种由自娱转

化为娱人之后 , 其演唱形式也变得较为精致、细腻 , 唱词也随

之文雅了 , 上述变化都是以大众的趣味为其依据的。

这一时期 , 说唱演出场地发生了很大的变化。清代的工商

业畸形地集中在了沿海地区和通商口岸 , 一些大都市也先后在

上述地区形成。沿海城市里集中着大批的工人、商贩 , 从而使

说唱艺术扩大了受众群体。由于观众成分复杂 , 其趣味爱好多

种多样 , 因而促使说唱形式趋于多元化发展。清代的许多城市

先后出现了能包罗多种艺术形式的演出场地 , 如北京的天桥、

南京的夫子庙、天津的三不管儿、济南的大观园、太原的海子

边、开封的相国寺、郑州的老坟岗等。这些演出场地 , 既可以
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