
第
!"

卷 第
#

期
$%&&

年
'

月
()*+!"+,)+#

!

-.

/

0+$%&&+&21

!

&""

""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""

(花雅之争)与戏曲音乐体制的转型
!
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要!清代剧坛(花雅之争)的重要结果之一是中国戏曲音乐体制由曲牌体独擅天下转变

为以板腔体结构占据主导"戏曲音乐完成了两大曲体的过渡与交接"中国戏曲由此进入现代

化发展历程#在这一转型过程中"传统南北曲包含板腔变化的曲牌联套音乐体制"清代京腔

带有过渡痕迹的曲牌%板腔兼用体制"清代秦腔成熟的板腔变化音乐体制"及民间小戏逆向

发展的音乐体制演变路径"较为清晰地勾画出中国戏曲音乐向现代转化的发展轨迹#

关键词!(花雅之争)$清代$戏曲$音乐体制

发生于清中叶剧坛的(花雅之争)是中国戏曲史上具有深远意义的历史现象"宏观而

言"雅部昆曲所代表的古典戏曲文化被三轮(花雅之争)终结"中国戏曲经历了一次由(词

统)向(戏统)回归的(涅?)式洗礼后"以全新面貌进入了其现代化的发展时期#在漫长的

戏曲曲体演进史中"清乾隆年间是戏曲走向现代的转折期"发生于此时的第二轮(花雅之

争)完成了传统曲牌体与新兴板腔体两种新旧曲体间的交接"而随后的第三轮(花雅之争)

则巩固了这一成果"中国戏曲的音乐与文学结构方式均由此产生总体格局上的转变!

#

然而"由于中国戏曲声腔系统的复杂性"这一转变的过程曲折而缓慢"演进路径并不清晰"

本文试以几种典型声腔为例探析这一演变历程的历史真实面貌#

一%(花雅之争)前的戏曲音乐体制

(板腔体)又称(板式变化体)"这一名称与自宋元形成的戏曲(联曲体)或(曲牌联套

体)相对应#根据*中国大百科全书3戏曲曲艺卷+的定义"板式变化体是(以一对上%下乐

句为基础"在变奏中突出节拍%节奏变化的作用"以各种不同的板式&如三眼板%一眼板%流

水板%散板等'的联结和变化"作为构成整场戏或整出戏音乐陈述的基本手段"以表现各种

不同的戏剧情绪)

"的戏曲音乐结构形式#由此可知"板腔体戏曲具有两大基本特征!一

是以上%下齐言乐句&多为七字句%十字句'为基础文本构成要素"二是在一个主调的基础

上以变换板式&节奏'作为音乐陈述的基本手段#其中第一点针对文本体制而言"第二点

则关涉音乐体制"这两个特征彼此支撑"与曲牌体戏曲的长短乐句文本和曲牌联套音乐各

自对应"成为中国戏曲两大戏曲音乐体制的根本性区别#

!

"

按"苏国荣先生认为!(如把戏曲作为一种在时态流动中的,过程-"以往戏曲的历史过程可大体分为两个阶

段...曲牌体阶段和板腔体阶段"目前正向自由体阶段迈进22它们是古代的%近代的%现代的三种不同的时

态系统#)(戏曲是由古代戏曲&南戏%杂剧%昆弋诸腔等曲牌体系统'%近代戏曲&秦腔%京剧等板腔体系统'%现代

戏曲&越剧%评剧等还未完全定型的声腔系统'所组成的历时态群落系统#)见*戏曲的(历时态系统)...试用系

统论方法看戏曲的发展大势+%*襁褓与竞争+等文"载苏国荣!*宇宙之美人+"华文出版社
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年代"时至今日"越剧%评剧以及大量由民间小戏发展起来的(现代戏曲)剧种已逐步

朝声腔定型化方向发展"有的在都市化过程中已过渡为(大戏)"成为板腔体系统的成员#

*中国大百科全书3戏曲曲艺卷+(板式变化体)词条"中国大百科全书出版社
$#(&

年"第
$$

页#



黄
!

蓓!(花雅之争)与戏曲音乐体制的转型

有学者认为"板腔体戏曲的形成是以曲牌体戏曲音乐的板腔化为前提的"即曲牌体是板腔体的初级

形式"在经由民间说唱影响%板式节奏变化及弋腔系声腔滚调的加入等改造之后"(从曲牌体走向板腔体

就成为声腔发展史上的必然)

!

#也有学者将戏曲音乐的历史划分为三个阶段!(中国戏曲的声腔经历

了由曲牌体%联套体到板腔体的三个重要发展阶段"这三个阶段就像三级台阶"一步一步由低向高发展"

显示出了戏曲由幼年%青年逐步走向成熟的历史轨迹"直到现在中国戏曲还没有什么腔体超过了板腔体

的表现功能#)

"

(曲牌体)与(联套体)是否成其为戏曲音乐发展史上的两个阶段"当可商榷"但此说更值

得探讨的是"曲牌体与板腔体是否构成(初级)%(幼年)与(高级)%(成熟)的层递关系"是否可以说(直到

现在中国戏曲还没有什么腔体超过了板腔体的表现功能)#

南北曲中已存在(节拍)%(板眼)的概念"沈宠绥*度曲须知+曰!(板则其正"鼓则其赠)"鼓板合一"板

为强拍&正'"鼓为弱拍或次强拍&赠'"这是中国古代音乐特有的节拍形式#明人何良俊论北曲曰!(曲至

紧板"即古乐府所谓,趋-#,趋-者促也"弦索中大和弦是慢板"至花和弦则紧板矣22紧慢相错"何等节

奏#)

#清人李斗*扬州画舫录+谓(板有没板%赠板%撤赠%撤板之分)

%

#清乾隆年间成书的南北曲曲谱集

*九宫大成南北词宫谱+有所谓(腔之高下按以工尺而腔之迟疾限以板眼)"(曲之高下疾徐俱从板眼而

出"板眼斯定"节奏有程#)

&这里不仅有了板眼疾徐强弱的概念"而且也有了(节奏)的概念#其中"关于

北曲与南曲(板眼)概念的叙述"与我们今天对于板眼的定义...控制音乐的运行节奏"也已大体相同"这

说明南北曲已经将板式变化作为调节作品音乐结构的重要手段#何良俊还对比了南北曲板式变化的特

点"认为北曲(紧慢相错)"更善于处理节奏变化"而南曲(一紧而不复收)

'

"缺乏灵活性#

实际上"板式变化的观念贯穿整个曲牌音乐的叙事结构#北%南曲在处理音乐运行节奏时"对于板

式与腔%词之间的协调有全盘的考虑#我国古代音乐理论家很早就观察到"由于调式和旋律特点的不

同"南北曲在腔%板%词的关系上也表现出明显的差异#明王世贞*曲藻+将其概括为!(北力在弦"南力在

板#)

(意即北曲的重点表现在乐曲旋律"虽然有板眼的约束"这种约束却不十分严苛#北曲旋律节奏

(高下闪赚)"腔少字多"加衬较为随意%频繁"往往增板"故腔格虽定"而板眼灵活"有(死腔活板)%(北之

所以无定)的说法#相比之下"南曲腔多字少"衬字更少"其节奏舒缓%平稳"正腔%衬腔都在定格之内"无

须增板对字位与节拍的平衡加以调控"即所谓(板在何字何腔"千首一律22此南之所以有定#)

)当然"

这并不是说南曲在腔%板关系上毫无变通%铁板一块#所谓(死腔)%(死板)皆是相对而论"南曲也并非完

全不具备板%腔关系上的自我调节功能"如昆山腔以(赠板)的形式实现曲牌内音乐节奏的微调!(除了通

常的三眼板%一眼板%叠板&即流水板'%散板之外"昆山腔音乐中还出现了一种更为复杂一些的节拍形

式"叫做赠板#)

*南曲曲牌8小桃红9及其8前腔9运用于*寻亲记3府场+中"前曲
!(

板"后曲
&"

板"又如

南曲过曲8步步娇9运用于*琵琶记3扫松+时"生唱三眼带赠板"丑唱同曲8前腔9则去赠板"*千钟禄3打

车+同场齐唱"板式为一眼板加赠板"视人物%剧情而分别加以不同板式#总体来说"北曲腔板活跃跳脱"

南曲则平稳谨严"两者构成功能上的互补#正是由于这个原因"成熟的曲牌体戏曲音乐&如昆曲'将南北

曲皆吸纳其中"南北合套充分发挥了其各自在处理腔%词关系方面的优长"用以弥补以宫调%曲牌为主要

结构手段的音乐体制对节奏控制的不足#

正因为曲牌体戏曲音乐体制中包含着板式变化的因素"故此也有学者认为二者不应被截然区分!

人们常根据戏曲每出组成形式之不同"分别称之为曲牌体和板腔体"""称由多少不同曲

牌连接而成的乐曲为曲牌体"称由同一曲牌"经由各种板式变化发展而成的乐曲为板腔体#若
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依这样分类方法来看南%北曲"则它们兼具二者!一方面它们常由若干曲牌连成"当然是曲牌

体$但另一方面"如南曲之(前腔)"北曲之(幺篇)"在同一曲牌连续运用的时候"又常有板式上

的变化"又可以视为板腔体#因此"可以说"南北曲是包含着板腔体的曲牌体!

#

这一说法有待商榷#其一"南北曲的板眼虽然被视为音乐结构的重要环节"但其主导因素仍然是宫调与

曲牌"板式的变化是作为调节手段"使得宫调的选择与曲牌的联缀获得些许机动性#因此确切地说"南

北曲是包含着板腔变化因素&而非(板腔体)'的曲牌体#有的学者认为(板式先在曲牌体中产生"后完善

了板腔体的结构体制22板式变化功能是曲牌联套的主要方法)

"

"这是不准确的#其二"(曲牌体)音

乐体制中所包含的(板式)与板腔体的梆子腔%皮黄腔等剧种的(板式)虽然有些名称相同或类似&如一板

三眼%一板一眼'"但内涵却有所差异#高腔是古老弋阳腔的直接后裔"在现存各地高腔曲牌中"各剧种

的板名都是指唱腔节奏的尺寸和规范"而非节拍轻重强弱的标志#与此不同的是"(板腔体的板式不止

是表明节奏节拍"还包括段式%句式%句幅%字位%起腔%落腔%调式%腔节等项"若在板名前加腔名"如二黄

原板%西皮慢板"还表明定弦法在内#)

#可见"曲牌体与板腔体的板名"含义并不全同#故此"(曲牌体)

与(板腔体)虽有某些外在形式&如板式变化因素'上的共同之处"却不是一个(包含)另一个的关系"而是

彼此独立#

二%过渡形态的戏曲音乐体制!!!清代京腔

最早使用板腔体的是哪一种戏曲声腔/ 这种声腔是否源于曲牌体/ 抑或从其他路径演变而来/ 哪

些声腔剧种源于曲牌体戏曲"哪些又源于其他艺术样式/ 这是值得详加考察的#因为曲牌体戏曲音乐

虽然具备了发展为板腔体的先决条件"却不说明板腔体腔种都必须从曲牌体中萌芽"我国古代的音乐和

说唱艺术都不缺少孕育板腔体戏曲音乐的条件#

要寻找板腔体戏曲的源头"必然要关注明清两代花部戏曲声腔系统#明初到清末曾经流行于剧坛

的有影响的花部声腔系统"概括起来有梆子腔系统%弋腔&高腔'系统%吹腔系统%皮黄系统等#这些声腔

系统间的关系也是错综复杂的"有些隶属于各系统的声腔又作为组成成分"与其他系统的声腔并存于某

些复合型戏曲剧种#如川剧所包含的昆%高%胡%弹%灯等声腔成分"分别隶属于雅部昆曲%高腔系统%皮

黄系统%梆子腔系统和民间歌舞小戏系统#徽剧既含有梆子腔%乱弹腔"也有弦索调%吹腔"还包括二黄

调%拨子#(花雅之争)前"各系统声腔虽在全国各地自由流播%演变"但总体上仍然各自独立"谱系较为

分明#(花雅之争)为这些早已广为流布的戏曲声腔提供了遇合的平台"尤其是那些处于上升时期"竞争

力强的声腔"更是在(花雅之争)的(擂台)上充分碰撞%聚集%融汇"由此为大量包含多种声腔的地方戏曲

剧种的成型奠定了基础#因此"我们今天所看到的许多板腔体戏曲剧种已经蕴含了多个声腔成分"要寻

找这种音乐体制的真正来源"还必须从单个声腔&而非剧种'的发展历程加以考察#

明清弋阳诸腔的后裔...各地高腔于明末清初显示出由曲牌体向板腔体转化的迹象#明代弋阳腔

与昆山腔一样"属曲牌体腔种"曲牌联套规则亦与昆山腔十分相似"昆%弋剧本间时常相互借用或改编#

弋阳腔于明末清初以地方化%精致化的京腔&北京地区高腔'面貌出现于北京时"也仍然是曲牌体的声

腔"但从清人王正祥所辑反映清代京腔音乐实际面貌的*新订十二律京腔谱+

%一书中"我们可以找到不
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按"戏曲音乐学者张九先生认为!清人王正祥所编撰的*新订十二律京腔谱+与各地高腔旧本所使用的是(圈腔谱式)"在广泛流行

工尺谱的时代采用(圈腔)记谱证明了戏曲音乐体制上的变化趋势"认为若非由于这种变化导致不易以工尺记谱"则(三百年前清

朝的王正祥在新订京腔谱的时候"早就会采用工尺谱的)#参见张九!*关于高腔的圈腔谱式+"载*中央音乐学院学报+

$#(#

年第
&

期#王正祥所记载的京腔&高腔'确从曲谱中透露了与南北曲的差异"但不是因为未采用工尺谱#因为中国古代戏曲音乐的曲谱

向来存在两个系统!一为(曲谱)"主要目的是厘清宫调%叶韵%四声阴阳&在曲文一侧以固定符号作出标记"类同于张九先生所说

的(圈腔谱)'等"文人作剧主要依据这类(曲谱)$另一类才是标注工尺的(宫谱)"主要用于指导舞台实践#因此我们今天所见南

北曲曲谱并非全都是工尺谱#我们从王氏所作*京腔谱+序言和凡例可以看出"他撰著此谱显然是出于对弋腔(向无曲谱"只沿土

俗)状况的不满"希望将当时盛行于京师%与昆曲(并行)的京腔纳入文人阶层接受的范围"而并非着意于服务伶人演唱"因此他的

曲谱不采用工尺谱也并不能作为戏曲音乐体制变化的确证#研究者应从具体的记谱符号及内涵探析戏曲音乐发展过程中的细

微变化"而不是以(工尺谱)或(圈腔谱)等记谱方式作为其衡量标准#
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蓓!(花雅之争)与戏曲音乐体制的转型

少传统南北曲谱所不具备的特征变化"这些变化正是曲牌体戏曲音乐向板腔体过渡的历史性标识#

王正祥在*十二律京腔谱+(序)及(总论)中声明"编写此谱是由于(弋腔谱盖以从前之所未有)"(昆

弋既已并行"而弋曲之板既无"传腔多乖紊)

!

"因此需要定谱制腔"以为框范#他也确以传统南北曲宫

谱作为曲谱编撰的模本#然而由谱中所透露信息"仍可发现许多不同于传统曲谱之处!

其一"除点出板眼之外"某些曲牌还标注了另外一种属于板式变化体的唱法"这种唱法通常在该曲

牌之后另起一8前词9"别加点板"并下注(紧板)#(紧板)是弋阳诸腔所固有的板式"即今之(流水板)或

(快板)

"

#李调元曾于*剧话+中说!(弋腔始弋阳"即今高腔"所唱皆南曲22向无曲谱"只沿土俗"以一

人唱而众和之#亦有紧板%慢板#)

#在*十二律京腔谱+中"虽然明确标出的板式名称仅有(紧板)%(慢

板)两种"但已显示出与传统单纯的联套曲体不同之处#*十二律京腔谱+(凡例)曰!(若夫联套之曲"乃

是一定规模"所以不必载及紧板#若遇兼用单用之曲"或情景不同之处"未可与联套一概而论"必有紧

板%慢板各别者#)

%可见"曲牌体音乐严格的联套规则已经包含板式和调式上的变化"因此南北曲宫谱

通常无须另外标注板式#而处于向板腔体过渡时期的京腔则另有不入联套的单用曲牌"还包括(情景不

同之处)即不使用传统曲牌的情形"这时传统联套曲牌体的点板规则已不能满足新出现的唱法需要"只

能将曲子重载于下列"复以(紧板)标识#对照同一曲牌的(慢板谱)与(紧板谱)"亦可以看出紧板谱的节

奏较之原曲牌更为紧凑%流畅#

其二"*十二律京腔谱+(凡例)中列举的京腔谱符号谱例显示"京腔谱中不仅严格点定板眼"且已有

意识地用不同符号标识突出调式变化"以适应不同的叙事和情绪表达需要!

板既有定"则腔调亦当区别"而曲乃大成#兹将腔分三种"曰(行)"曰(缓转)"曰(急转)$调

分三种"曰(翻高)"曰(落下)"曰(平高)!!&谱中'如遇 式者"行腔也$ 式者"缓转腔也$

式者"急转腔也$ 之式者"翻高调也$ 之式者"落下调也$ 之式者"平高调

也&

#

点定板眼%标识调式变化"这是板腔体戏曲音乐曲谱的突出特点"虽然*十二律京腔谱+中仍然以宫

调%曲牌为音乐结构的主线"但其不同于传统南北曲曲谱的细微变化之处已透露出(曲牌体)向(板腔体)

音乐体制过渡的时代讯息#

京腔是旧弋阳腔在北京地方化后发展的一脉分支"它必然继承了传统弋阳腔作为曲牌体曲种的诸

多特征"而这支地方化弋阳腔在经过(花雅之争)的汰洗后"又与弋阳腔在其它地域结合当地地方曲调所

形成的众多弋阳支派一样"被统称为(高腔系统)#这一系统高腔至今仍存活于北京%江西%湖北%湖南%

四川%浙江%云南%广东%福建等地的地方剧种中#在这些曲牌体戏曲音乐活化石中"南北曲曲牌的各种

遗存清晰可见#高腔诸剧种曲牌多达数百"多数牌名沿用南北曲"显见是曲牌体的嫡系后裔"但又与纯

正曲牌体...如昆腔曲牌有着显著区别!

高腔剧种是唱曲牌的#每支曲牌之所以要有不同的牌名"是因为它们各有不同的曲调"以

及由此产生的词格#但现在高腔里的曲牌"如果仅从词格上看"与南北曲的曲牌已相去甚远"

就是与弋阳腔的传奇本相对照"也已对不上#曲牌本为长短句结构"但现在很多高腔的不少曲

牌&虽不是全部'实际上已演变为齐言的上下句结构了"而且句数的多少伸缩性极大'

#

从京腔&弋阳腔后裔"一称高腔'的音乐结构特征中"可以见出(曲牌体)古典戏曲音乐体制向(板腔

体)近现代戏曲音乐体制发展的轨迹#而京腔发展的时期"正值清代前期第一轮(花雅之争)的历史时

段"(花雅之争)直接促成了戏曲音乐体制的现代转型#
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三%首先成熟的板腔体戏曲声腔!!!秦腔

如果说京腔&高腔'还仅是(曲牌体)向(板腔体)的过渡形式"那么中国戏曲剧坛上首先出现的成熟

形态的板腔体戏曲声腔就是第二轮(花雅之争)中花部戏曲的代表剧种秦腔&梆子腔'#与京腔&高腔'一

样"秦腔也是包含曲牌与板式变化两种因素的声腔"不同的是板式变化在秦腔音乐中占据了主导地位"

即秦腔主要是(板腔体)音乐体制#

由于秦腔是清代剧坛最早成熟的板腔体戏曲剧种"追溯秦腔音乐体制之渊源"有助于理解中国戏曲

音乐在清代(花雅之争)时期所发生的重大变革及其深远意义#

秦腔音乐中包含曲牌#关于这些曲牌的来源学界观点不一"如*中国秦腔+作者认为!

秦腔中的
%""

多个曲牌"全部是器乐曲牌#尤其是对后者&唐宋大曲%曲子及元明清北曲

杂剧的曲牌和明清传奇曲牌'的吸收%融合与借用"都改变了它们原先作为联曲体唱腔音乐的

属性"使之成为为板腔体音乐服务的一种辅助手段#但是"上述曲牌进入秦腔板腔体戏曲音乐

一开始并非都是辅助性的伴奏音乐"而有一个与板腔体并为唱腔音乐的过渡阶段!

#

这种观点认为"秦腔一开始就是板腔体"曲牌是后来以吸收借鉴的方式进入秦腔音乐体系的"秦腔并非

从曲牌体发展而来"而是由民间说唱发展而来#

本文针对以上观点对秦腔的音乐体制发展作如下分析!

其一"秦腔中的曲牌"并非全部是器乐曲牌#*中国秦腔+中所说的情况"是当代秦腔音乐的实际"而

在秦腔的早期发展阶段"长短句体的曲牌唱段曾是秦腔演唱中的重要组成部分#清代西秦腔&即秦腔'

最早见诸文献记载是明代万历年间传奇钞本*钵中莲+中的8西秦腔二犯9曲牌"这一曲牌演唱的是七字

齐言句"但在清乾隆年间刊印*缀白裘+六集载西秦腔剧本*搬场拐妻+中"却包括了南曲曲牌以及8西秦

腔9%8小曲9等民间声腔和小曲曲牌"如丑&武大郎'所演唱的8水底鱼9曲牌!(矮子矮人"矮衫矮布裙$矮

手矮脚"矮人三寸丁"矮人三寸丁#)贴&潘金莲'所演唱的8字字双9曲牌!(奴奴天生命薄"嫁着穷汉"身子

矮锄"被人耻笑"遭人戏侮#终身结果"叫奴奴如何#)贴&潘金莲'所演唱的8西秦腔9曲牌!(这春光早又

是阑珊"阑珊归去也#梨花剪剪"柳絮飘飘"何方歇/ 去匆匆"捱过了三春节#春愁"春愁向谁说/ 叹离

家"背祖业"心儿里忍饥渴"听鸟儿巧弄舌"道春归"何苦的人离别/)

"

*搬场拐妻+中的唱段不多"除上列

两个南曲曲牌为长短句体外"几支8西秦腔9曲牌也为长短体"此外还有一支8小曲9为齐言四字句#除此

以外"*缀白裘+中标为(杂剧)的一些短篇剧目中的8梆子腔9也为长短句#与*钵中莲+中的曲牌运用情

况综合分析可知!明末至清中叶的秦腔正值音乐体制成熟时期"由于唐宋大曲%南北曲&尤其是南曲'%民

间俗曲的影响"秦腔中既包含南北曲曲牌"也包含民间小曲和以花部地方戏为标识的声腔曲牌"前者为

长短句"后者既有齐言句也有长短句#早期秦腔演唱长短句曲牌可以证明秦腔并非初为板腔体后来才

(吸收借鉴)了曲牌因素"也可以证明秦腔中并非仅有器乐曲牌#

其二"明清秦腔剧目中使用南曲曲牌较多"北曲曲牌极少"这说明秦腔有可能是由南曲系统发展而

来#*缀白裘+中的(杂剧)*偷鸡+使用了8梆子皂罗袍9"*途叹+中使用了8梆子山坡羊9"*问路+%*雪拥+

使用了8梆子驻云飞9等曲牌"这些曲牌显然都是南曲曲牌被梆子声腔剧种继承后加以地方化改造的结

果#王芷章先生认为!(梆子腔的唱法有二种"一种为有长短句的曲牌"一种为基本上用七言句的板腔

体"二者都来源于弋阳腔#从这方面说"应当属于南戏唱法的一个系统#但其实又不完全如此"而是掺

杂北曲弦索的唱法在内#)

#说秦腔中的长短句曲牌与七言句板腔体(二者都来源于弋阳腔)并不够全

面"因为二者都包括一部分民间俗曲与地方戏声腔"但说秦腔主要继承了南戏唱法"兼收北曲弦索某些

因素"则是合理的#

其三"秦腔中的板式变化因素"与秦腔音乐中的曲牌情况相仿"亦是兼收并蓄的结果"来源并不止一个#

3

!*$

3

!

"

#

焦文彬%阎敏学!*中国秦腔+"陕西人民出版社
!""%

年"第
$"*

$

$"%

页#

西秦腔*搬场拐妻+"载钱德苍!*缀白裘+六集"中华书局
$#*$

年"第
$$!

$

$$%

页#

王芷章!*中国戏曲声腔丛考+"载*中国京剧编年史+下"中国戏剧出版社
!""&

年"第
$!!*

页#



黄
!

蓓!(花雅之争)与戏曲音乐体制的转型

有学者认为"秦腔中的板腔体部分完全来自唐宋大曲和法曲中音乐基调变奏的技巧与民间说唱艺

术的齐言句式和板式处理"如陕西秦腔音乐研究专家王依群先生认为!

秦腔开初的基调是怎样的呢/ 我认为可能是唐宋时期的变文吸收了唐宋大曲音乐艺术的

技巧"逐渐发展而成!!关中地区"很久以来就流行着道教(善人)讲经劝善的(劝善调)!!这

种(劝善调)"虽不能说一定就是秦腔二六板的胚胎"但连同所举(变文)的演唱情况"说明类似

只有一个上%下句的说唱音乐"在关中一带早就存在"应该是毫无疑问的了"同时也说明秦腔核

心唱调"由类似(劝善调)之类的说唱音乐发展而来"也应该是完全可能的!

#

*中国秦腔+据此作出结论!

秦腔板腔体形成于陕西关中早已存有的民间说唱音乐的基础上#这一点"我们可以从关

中广泛流传的道教说唱音乐(劝善调)得到了解!!到唐宋时期"秦腔为了扩大自己表现错综

复杂的现实社会生活的能力"学习%借鉴和继承了唐宋大曲和法曲的(基调变奏)的艺术手法

!!这样"原先的基调就逐渐发展成为多种节奏形式的唱板"

#

认为秦腔的板腔体音乐体制来源于唐宋大曲%法曲和关中说唱艺术(劝善调)"须基于这样的前提!秦腔

的形成时间较早"以便于唐宋时期的大曲%法曲%(变文)相衔接#但事实上"虽然我国历史上早至先秦时

期便有(秦声)之谓"却与后来成为一种独立腔种的秦腔相去甚远#目前所见明确以(秦腔)作为戏曲声

腔的文本是明末传奇*钵中莲+"且剧中所载(西秦腔)篇幅极短#可知作为一个成熟%独立且具备了辐射

力的戏曲声腔剧种"秦腔形成的时间不会早于明际"而这段时期内最可能对秦腔的成型与发展走向产生

影响的"当是流行于大江南北的弋阳腔系统各种变体声腔"以及形式各异的民间时调俗曲#弋阳腔系统

剧种在增加了(滚调)之后"上%下句对举的五字%七字%十字齐言句式成为其剧本文学中的普遍现象"民

间小曲和说唱艺术更大多包含了板式变化因素与上%下齐言句式#在秦腔快速发展成型的明清时期"与

其交流最为密切的当是这些于民间流传速度最快%覆盖范围最广的地方声腔与说唱%小曲#其中不排除

来自早期(变文)与(劝善调)的某些影响"因为地方声腔%说唱%小曲中的板式变化与上下句齐言句式也

接受了这些早期俗文学样式的影响"它们之间的关系是(你中有我"我中有你)#王芷章先生认为(一种

为有长短句的曲牌"一种为基本上用七言句的板腔体"二者都来源于弋阳腔)的观点"与认为秦腔板腔体

来源于唐宋大曲%劝善调的观点一样"均仅道其一端"未见全局#秦腔板腔体音乐体制的形成"应是多方

综合作用的结果#

四%逆向路径发展的戏曲音乐体制!!!民间小戏

(花雅之争)中由秦腔率先完成了板腔体戏曲音乐的成熟化进程"随后皮黄声腔将这种音乐体制进

一步完善发展"中国戏曲剧坛逐渐形成了以传统(曲牌体)与新兴(板腔体)为两大结构系统的现代格局"

这条发展路径为多数戏曲史家所认同#

但是由于戏曲声腔剧种辗转流变的复杂性"(曲牌体...板腔体)也并非是这一期间唯一的%单向的

发展道路#这是因为"不仅在新发展成型的板腔体戏曲剧种中"传统曲牌以各种形态&如作为剧种的声

腔成分或伴奏音乐'保留于其中"而且部分民间小戏剧种在向大戏发展的进程中"走了一条与(曲牌

体...板腔体)正好相反的道路#例如台湾戏曲音乐研究者施德玉提出"秧歌戏%花鼓戏%花灯戏等系统

的民间小戏首先以积聚各类民歌小调杂曲的面貌出现"然后才逐步添加了严谨化的因素"制定出适于创

作和演出的板式变化规则"甚至继而向曲牌和曲牌联套规则方向靠拢"因此它们的发展路径是(民歌小

曲...板腔体...曲牌体)#如花灯戏音乐(从民间小调杂曲发展为板式变化"和吸收汲取其他剧种音

乐"形成曲牌体的音乐曲式结构)$而有的小戏音乐因为尚未充分发展而演变为不成熟的曲牌体"或是杂

曲%板腔体%曲牌体的混合体制"这也进一步说明了上述发展路径确实存在"如苏剧属于花鼓戏系统"其
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基本腔调之一的8太平调9(仍保留了民歌小曲的特性"未发展成曲牌体"但在逐渐向大戏发展的过程中"

因剧情的需要已有些板式的变化"其基本板式是一板三眼&

*

5

*

'和一板一眼&

!

5

*

'"还有快板%摇板%清板

等)

!

#此处尚有以下问题亟须辨析!明清两代戏曲音乐由曲牌体向板腔体过渡的总体趋势明显"何以

这些本身音乐结构尚未稳定的小戏剧种会对抗这一总体趋势而选择逆向发展呢/

在地方小戏形成%发展的过程中"对其影响最为重大的乃是与之地域相近的说唱艺术与大戏剧种形

态#通常所说的小戏"是以宗教仪式%乡土歌舞%曲艺%杂技%偶戏等为基础形成的"以歌舞%科诨为主要

元素的小型戏剧样式#这种小戏"在最初脱离民歌音乐胚胎的时候"可能仅仅是一种歌舞形态的综合艺

术"而这种民间歌舞可以通过不同路径进一步发展自身#因为民间歌舞向戏曲演进的途径是多元

的...既可首先通过音乐变奏%扩张曲牌形成小戏形态再完善为大戏剧种"又可先演变为曲艺形式"再

由曲艺进一步发展为戏曲#而由民间歌舞演进而来的地方小戏如需继续发展"必定要吸收同一或相邻

地域的大戏%说唱艺术滋养"逐步向体制化大戏靠拢"正如曾永义先生所言"探讨戏曲之源变应具备的三

个基本观念之一即为(戏曲之始生为,小戏-"其形成则为,大戏-)

"

#而这一吸收%靠拢的过程"即是借

鉴大戏%说唱的一切较为成熟的艺术方式的过程"其中便包括对于板式变化%曲牌联套等音乐手段的吸

收借鉴#由于小戏剧种自身不存在(曲牌体)%(板腔体)的音乐属性"只是在同一时期内同时接收来自各

种艺术门类的有益成分以为己用"其目的是发展成为成熟的体制化大戏剧种!(小戏经由歌舞%小型曲

艺%杂技%宗教仪式等四条径路形成以后"有的再继续发展"终于脱胎换骨而蜕变为大戏#考其所以蜕变

为大戏的径路"则大抵为!吸收其它小戏或说唱和大戏#有的只吸收其它小戏"有的只注入说唱的故事

和音乐"有的只引进大戏的剧目或舞台艺术"有的则小戏%说唱%大戏逐渐兼容并蓄#)

#在这一过程中"

灵活%简单的板式变化方式较早为其所接受"严谨%程式化的曲牌联套方式较晚进入其音乐系统"因此小

戏(民歌小曲...板腔体...曲牌体)的发展路径符合小戏剧种向大戏剧种发展的一般规律"并不违背

明清之际戏曲音乐体制由曲牌体向板腔体过渡的总体趋势#

从弋阳腔系统分支青阳腔的(滚调)开始"中国戏曲开始逐渐打破宋元时期形成的单纯以宫调%曲牌

联套的(曲牌体)音乐体制"尝试一步步将音乐和曲词从过于严格的联套规则中解放出来#首先尝试以

某一个曲调为基调"变换节拍%节奏%旋律%速度"以板式的变化体现不同的人物情感状态的方法"这些板

式种类名目繁多"比单纯曲牌体中的板式变化要丰富许多"并且最终成为营造声腔效果的主要途径$其

次"又以调性的转换派生出正调与反调的关系"如皮黄中的二黄与反二黄"越剧中的尺调与弦下调#板

式的变化加上调性的变化&有时还有调式与音阶的转换'"板腔体戏曲音乐体制具有了无穷变换的可能

性"其对于戏剧情境的营造%戏剧情绪的自由抒发亦具有更为灵活的处理能力#从京腔&高腔'到秦腔"

历经两轮(花雅之争)"中国戏曲音乐体制依托花部戏曲中的几个主要声腔剧种"基本完成了自身的现代

化转型#
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