
第 !" 卷#第 $ 期

$%!% 年 & 月

浙 江 传 媒 学 院 学 报

'()*+,-(./0123,+45+361*7389(.:1;3,,+; <(==)+3>,83(+7

?(-@!"#A(@$

BC*3-! $%!%

说唱音乐伴奏中的三弦

施王伟

摘要! 三弦! 在弹词& 大鼓的伴奏上! 有较大的共同性! 又因语言语音的差别! 造成了南方弹词和北方大鼓不

同的唱腔走向! 弹词以级进为主! 大鼓则级进跳进相间! 有的地方则是大幅度的跳进! 形成了南方弹词和北方大鼓

不同的唱腔旋律风格! 亦形成了三弦不同的伴奏特点和风格"

关键词! 说唱音乐# 伴奏# 三弦# 苏州弹词# 京韵大鼓

作者简介! 施王伟! 男! 一级作曲" $浙江艺术职业学院! 浙江#杭州! D!%%HD%
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三弦在说唱音乐伴奏中' 是一件适于口语入唱的乐器' 有很多说唱音乐的伴奏都是从三弦起家' 在

三弦的基础上' 派生出其他乐器的( 如苏州弹词的三弦到琵琶, 绍兴平湖调的三弦到扬琴! 二胡, 京

韵大鼓的三弦到琵琶! 四胡, 河南坠子的三弦到坠琴等( 所以说' 三弦在说唱音乐伴奏中' 其作用是

比较大的(

一

三弦在说唱音乐中的伴奏' 有以下几个特征" #!$ 它的 )过门* 主要提供音高! 速度! 节奏节拍,

#$$ 不仅起节奏节拍的作用' 还起旋律的作用, #D$ 它特有的音质! 音色' 常以短促的断音出现(

以上三个特征' 第一个特征' 即过门主要提供音高! 速度! 节奏节拍' 是所有中国戏曲! 说唱音乐

伴奏的特征( 此特征无论何剧种! 曲种均有一个从基本功能至功能的伸展! 过门音乐的强化及过门音

乐性独立展现这么几个过程' 但每一个剧种! 曲种情况是不同的( 总体来说' 说唱音乐' 过门音乐的

强化及过门音乐性的独立展现' 较戏曲音乐要弱(

后两个特征' 即三弦 )不仅起节奏节拍的作用' 还起旋律的作用* 和 )特有的音质! 音色' 常以

短促的断音出现(* 是三弦在说唱音乐伴奏中所独有的( 这种 )独有* 与三弦这件乐器有很大的关系(

三弦' 虽说在现在民族管弦乐队中作用不大' 但在说唱音乐伴奏中' 尤其是南方弹词和北方大鼓' 它

的作用是巨大的( 为什么众多乐器要一致性地选择三弦作为伴奏乐器1 笔者认为' 与三弦强大的控制

速度能力密不可分 &江南丝竹中就有 #三弦当板压$ 的口诀, 绍兴平湖调起乐时! 必由三弦首先弹奏

一拍两音! 以定下全曲速度等'( 在现有说唱音乐中' 我们看到的三弦伴奏还是如此' 三弦较少奏附点

音符' 而更多的是以等分节奏出现' 其目的' 主要是控制说唱速度' 亦即上面所说的 )起节奏节拍作

用*(

由于三弦是一件个性较强的乐器' 其大三弦的音域自a到,

$ 或 ;

D

' 达三个半八度之多, 音色厚实!

宏亮' 具有皮面音箱所特有的色彩( 空弦音余音较长' 按弦音的余音较短( 小三弦的音域自 B到 ,

$

'

亦达三个八度( 所以' 三弦除起节奏节拍作用之外' 还能演奏旋律性较强的音乐( 正如胡登跳先生在

%民族管弦乐法& 一书中讲到' )三弦有一个平滑的指板' 左手的演奏技巧和音准控制' 不像琵琶! 阮
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等受音柱的限制' 而右手技巧则与琵琶相似( 它既擅长表现节奏性强! 奔放! 雄壮的气魄' 也能演奏

极为柔美! 抒情的乐曲' 三弦是一件表现力很强的弹拨乐器(*

/!0

下面举几个例子"

!@从提供节奏节拍来看' 无论弹词! 大鼓' 三弦的过门' 始终以强有力的节奏出现' 牢牢把住整

曲的节律' 一般以强拍为主' 以同音居多' 以八度跳进为其特点( 如西河大鼓 %走马观碑& 中一段

#每分钟 E% 拍' 唱腔较口语化' 速度较自由' 唱腔旋律省略' 下同$"

例一

&马增芬演唱! 唐玄默记谱! 选自 2中国曲艺音乐集成3北京卷4 下册 !D%D 页'

又如苏州弹词 %伯喈哭坟& 中一段"

例二

&朱雪琴演唱! 易辰记谱! 选自 2中国曲艺音乐集成3上海卷4 下册 "DH M"DG'

&!!
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$@在说唱音乐伴奏中' 过门部分' 三弦多以节奏性音型出现' 在 )托腔* 上' 三弦和其他乐器一

样' 无论柔美! 抒情均能胜任' 且不逊色于其他乐器( 如京韵大鼓 %剑阁闻铃& 前两句 #每分钟 E&

拍$"

例三

&骆玉笙演唱! 李光) 张子修记唱腔! 王莹记总谱! 唐晋渝校谱! 选自 2中国曲艺音乐集成3天津

卷4 $DF 页'

以上两句 #为七字句$' 第一句 )马嵬坡下草青青*' 前四字 )马嵬坡下*' 三弦只是在间隙插入

节奏性音型' 后三字 )草青青* 上进入托腔 #亦保持间隙插入节奏性音型$( 此唱腔速度较慢' 旋律起

伏大' 音域为 #低$ =3M #高$ =3两个八度' 这一些三弦均能很好把握' 起到伴奏应有的作用(

D@三弦在说唱音乐伴奏中' 始终以短促的断音出现( 如骆玉笙演唱的京韵大鼓 %剑阁闻铃& 前奏

#! UY' 速度' 每分钟 F$ 拍' &P& 拍$"

例四

&骆玉笙演唱! 李光) 张子修记唱腔! 王莹记总谱! 唐晋渝校谱! 选自 2中国曲艺音乐集成3天津

卷4 $DG M$DE 页'

这段前奏' 是说唱音乐过门较长的一个例子' 共 $G 小节' 可分三部分' 第一部分 ! MF 小节' 由 ;(

*1=3.,7(--,六声音阶组成' 以中音区 ;(M #高$ ;(为主, 第二部分 !% M!" 小节' 是带变化发展的一

段' 先是在高音区 ;(*1=37(-四音上迂回' 再低行' 至低音区 7(-M #中$ 7(-' 出现变宫音 73' 音阶由

原来的 ;(*1=3.,7(--,变成 ;(*1=3.,7(--,73七声音阶, 第三部分 !E M$G 小节' 又回至 ;(*1=3.,7(-

-,六声音阶上' 曲式结构类似 BMOMB

! 三段体(

H!!
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二

以上所说三弦的几个特征' 通用于南北方所有说唱音乐伴奏( 在说唱音乐中' 南方的弹词和北方的

大鼓' 是较典型和富有个性的( 这个个性' 与南北方的语言紧密结合' 有了语言语音的区别' 就势必

出现音调上的差别' 有了音调上的差别' 就势必形成南北方不同的风格特点(

南方的弹词 #在杭州! 绍兴等地' 称弹词为南词$' 在清中叶' 就是 )三弦掩抑平湖调' 先唱滩头

与提要*

/$0的' 后来虽有了长足的发展' 但 #小$ 三弦始终作为指挥者出现在弹词音乐中 #苏州弹词中

的小三弦' 受昆曲的影响很大$(

北方的大鼓' 在清道光之前' 也是用小三弦的' 后来高阳县木板大鼓艺人马三峰' )因感于木板大

鼓一板一眼的老红板唱法过于拘束' 而小三弦又音域窄! 音量小' 便在总结前人的基础上' 进行了一

系列的大胆革新( 他改用了大三弦来伴奏' 改木板为犁铧片' 并吸收戏曲以及民歌中的音乐语汇来改

进原来唱腔和创制新腔(*

/D0所以说' 在清道光之后' 形成了南方弹词用小三弦' 北方大鼓用大三弦的

格局(

据 %中国音乐词典& )三弦* 条目介绍" 三弦' )音箱木质' 扁平近椭圆形' 两面蒙皮' 俗称 -鼓

头.( 以琴杆为指板( 无品' 张三条弦' 按四! 五度关系定弦( 常见的三弦有大! 小两种" 小三弦' 又

名曲弦' 长约 FH 厘米' 盛行江南' 多用于昆曲! 弹词的伴奏及器乐合奏, 大三弦又名书弦' 长约 !$$

厘米' 用于北方大鼓书! 单弦的伴奏乐队中' 现也用于独奏和歌舞的伴奏(*

/&0

依字声行腔的曲艺' 它的腔调必与唱词的声调相吻合( 如苏州弹词' 是南方弹词中最具特色! 影响

最大的曲艺' 用苏州方言说唱' 流行在江苏南部! 浙江北部和上海市' 它的音乐风格为委婉细腻( 苏

州话是吴方语中极具代表性的( 章鸣先生编著的 %语言音乐学纲要& 一书中' 对苏州方言的重要特点'

概括为五个方面" !@声调有七个 #阴平! 阳平! 上声! 阴去! 阳去! 阴入! 阳入$, $@尖团字分别得

清楚, D@韵母方面' 单元音丰富' 复元音比普通话少, &@连续变调的情况相当多, H@文白异读 #这些

文白异读的字' 在弹词中往往就是所谓的 )中州韵*$(

/H0这五方面的特点' 对苏州弹词音乐' 无论是在

唱词的写作上' 还是在腔调创作处理以及在演唱的吐字发声上都有密切的关系' 是形成苏州弹词唱腔

特有风格色彩的因素之一(

又如京韵大鼓' 用北京语音说唱' 是北方大鼓中的佼佼者( 其前身为 $% 世纪初' 流行于我国京!

津! 华北一带的 )怯大鼓*' 经刘宝泉等名家的改革' 定名为京韵大鼓( 它的吐字和行腔以北京音的

声! 韵! 调为准 #北京语音有阴平! 阳平! 上声! 去声四种调类' 其调值分别为阴平为高平调' 阳平

为高升调' 上声为降升调' 去声为全降调$( 演唱时' 唱像说' 说像唱, 朴实爽朗' 音调铿锵, 形成一

种具有浓郁的北京韵味并独具风格的说唱艺术 #在京韵大鼓的各种腔调中' )平腔* 是最基本的也是最

常用的叙事性唱腔$(

下面举同一内容的唱词 %战长沙&' 分别用苏州弹词和京韵大鼓来演唱' 可以产生完全不同的两种

唱腔(

如苏州弹词传统开篇 %战长沙& 前四句"

例五

G!!
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&蒋月泉演唱! 杨德麟记谱! 选自上海文艺出版社 !FEH 年出版的 2蒋月泉唱腔选4 HG MH" 页'

以上四句' 为七字句' 形成 )$ hH* 或 )& hD* 句式' 上下句唱腔均落 ;(音( 上句 ;(音后' 往

往带一个小三度下滑音至-,' 时值稍短' 一般为八分音符' 下句 ;(音后' 多带一个小六度下滑音至=3'

时值稍长' 一般为四分音符( 旋律进行' 和苏州语音基本吻合' 主要在高音 ;(*1=37(-四音上级进回

旋' 体现旋律婉转! 韵味醇厚! 富有音乐性的 )蒋 #月泉$ 调* 风格(

又如京韵大鼓 %战长沙& #一$ 前四句"

例六

&刘宝全演唱! 韩宝利记谱! 选自 2中国曲艺音乐集成3天津卷4 H% MH! 页'

"!!
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以上四句' 亦为七字句' 形成 )$ hH* 或 )$ h$ hD* 句式' 其上下句末字落 =3或 7(-音( 落 =3

音后' 往往带一个=3*1;(的小拖腔 #这一点' 与苏州弹词是有区别的$' 落7(-音后' 先有一个小甩腔

到 #高$ ;(音' 再回到=3*1;(( 更具特别的是' 在第四句上' 刘宝全甩了一个长腔' 共九拍' 从=3*1

;(之后' 再往下走了一个八度' 到 #低$ ;(音' 这样宽广的音域 #共 #低$ ;(M #高$ *1十六度$'

在早期说唱艺人中是少见的(

下面笔者把以上唱腔中同一词汇再作一比较' 看看两者的区别( 如 )校刀手* 三字' 苏州弹词

#在第二句前三字上$' 在高音 =3*1;(三音上级进迂回' 在第三字上有一个 #高$ =3M-,的下五度跳

进 #实际上是滑音$, 京韵大鼓 #在第三句后三上$' 在 =3M #高$ ;(六度中上下跳进' 第三字拖一小

腔( 从这 )校刀手* 三字上' 即可看出' 苏州弹词在字上一般不作跳进' 字 #尤其是末字$ 后有一个

下滑音式的级进或跳进( 而京韵大鼓多在字上连续跳进' 在字后有一个音阶式的级进(

又举两句较想象的唱词' 一句是京韵大鼓 %战长沙& #一$ 第九句 )太守韩玄将手一摆说再探*"

以上五小节 #&P&$' 有六处跳进' 第一小节的一二拍上的 *1M7(-' 第二小节第一拍上的 7(-M

#低$ 73' 第二小节末拍至第三小节首音的 #高$ ;(M=3' 第三小节第三四拍上的 7(-M #高$ ;(' 第五

小节上的 ;(M #低$ 7(-(

另一句是苏州弹词 %战长沙& 第二十四句 )韩玄下令把黄忠斩*"

以上九小节 #$P&$' 全部为级进' 如果要细扣的话' 弱起小节上的 7(-到第一小节的 #高$ ;(是

一个四度小跳(

三

三弦和其他乐器一样' 在伴奏上' 多随腔走' 在随腔走的同时' 伴奏者则扮演着 )你简我繁*!

)你繁我简* 和唱腔 )休止时行过门* 的角色( 京韵大鼓在加入琵琶和四胡后' 这种伴奏功能继续保

持' 但它的伴奏音量大为扩充' 音色也从原来的单一 )弦* 拨色彩' 变为现在既有弹拨又有拉弦的混

合色彩( 京韵大鼓在随腔伴奏中' 有时在随腔走的同时' 也出现一些 )呼应式* 的手法 #多相差一

拍$( 如京韵大鼓 %剑阁闻铃& 中一段 #省略鼓! 板声部$"

例七

E!!
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&骆玉笙演唱! 李光) 张子修记唱腔! 王莹记总谱! 唐晋渝校谱! 选自 2中国曲艺音乐集成3天津

卷4 $H$ M$HD 页'

这一段中' 第一小节末拍上的 ;(*1' 和第二小节首拍 #均指伴奏部分$ 上的 =3' 是唱腔 )我* 字

的模仿' 又如第四小节 *1=3;(三音' 是唱腔 )雨夜* 的 #自由$ 模仿' 这种相差一拍的模仿' 有的

学者把其称为 )支声复调*' 有的学者把其称为 )支声式*' 实际上' 这是一种在即兴伴奏中自然会出

现的 )支声*' 末形成真正意义上 )调* 和 )式*(

苏州弹词的 )男双挡*' 在清末民初时期出现' )上手* 弹小三弦' )下手* 弹琵琶( 之后出现的

)男女双档*' 男为上手弹小三弦' 女为下手弹琵琶( 上手和下手之关系' 正如 %中国戏曲曲艺词典&

)上手*! )下手* 条目中所说" )称面向观众坐 #站$ 在右方的演员为 -上手.' 坐 #站$ 在左方的演

员为 -下手.( 一般情况下' 演出以上手为主' 下手为辅(*

/G0笔者为什么要特别强调 )上手* 和 )下

手*1 是因为在苏州弹词伴奏中' 小三弦是上手' 是为主的' 琵琶是下手' 是为辅的' 但在有些文章和

教科书中' 却往往把苏州弹词伴奏乐器说成是 )琵琶与三弦*' 虽然只是一个前后问题' 但可看出有很

多研究者尚不知上手和下手的关系' 故在此特别加以强调(

苏州弹词的男双挡' 当男唱时' 小三弦只在唱腔休止时行过门' 而琵琶则随腔走 #反之亦一样$(

如沈俭安演唱' 薛筱卿琵琶伴奏的 %珍珠塔& 方太太唱腔中一段"

例八

&选自 2中国曲艺音乐集成3江苏卷4 上卷第 $H 页'

F!!
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以上薛筱卿的琵琶伴奏是很有特色的' 这一段琵琶伴奏和唱腔 #包括三弦$ 融为一体' 但又可以

单独拿出来演奏' 成为一首别致! 且富江南特色的琵琶独奏曲( 琵琶的加入' 由 )弦词* 走向 )弹

词*' 这一改变' 使苏州弹词的演唱风格更趋委婉' 更趋细化( 从例八 %珍珠塔& 唱腔中即可看出' 当

三弦和琵琶两个声部同时出现时' 三弦是以八分音符为主' 而琵琶则以密集的十六分音符为主( 这些

十六分音符' 有的是同音反复' 而大量的则是在旋律骨干音上进行迂回' 把唱腔润饰得更婉转更醇厚(

对 )沈薛调* 的伴奏' 有的书籍把它分析为 )唱腔和伴奏形成支声复调*' 笔者亦认为不妥( 这一段'

三弦和琵琶的伴奏和所有说唱伴奏一样' 是随腔走的( 在随腔走的同时' 有时采用垫音手法 #垫一三

音不等$' 有时在旋律的框架上' 发挥三弦琵琶的演奏特点' 会出现一些与唱腔旋律相异之处' 这一些

相异之处' 往往是短时值的 #多在一拍左右$' 它马上就回至旋律音上来了' 所以' 未构成 )复调*(

京韵大鼓' 增加的也是琵琶 #及四胡$' 但京韵大鼓中的琵琶' 不像苏州弹词那样' 是对三弦的润

饰和补充' 它更多的是对三弦声部的重复 #四胡也一样$' 骆玉笙演唱京韵大鼓 %剑阁闻铃& 即为明显

的例子( 这样一来' 京韵大鼓增加的琵琶! 四胡' 在托腔上' 它是以声部的重复' 音色的混合' 以力

度型! 丰满性取胜的( 所以说' 京韵大鼓中琵琶! 四胡的加入' 使京韵大鼓的风格更趋刚劲' 更趋

高亢(

结#语

综上所述' 三弦' 是说唱音乐伴奏中的一件重要乐器' 尤其在弹词和大鼓中表现突出( 弹词! 大鼓

的伴奏' 有较大的共同性' 如过门为唱腔提供音高! 速度! 节奏节拍, 三弦的伴奏既起节奏作用' 又

起旋律作用, 三弦特有的音质! 音色' 适合于短促的断音' 等等( 在这些共性之下' 又由于语言语音

的差别' 造成了南方弹词和北方大鼓不同的唱腔走向' 弹词以级进为主' 大鼓则级进跳进相间' 有的

地方则是大幅度的跳进' 形成了南方弹词和北方大鼓不同的唱腔旋律风格' 亦形成了三弦不同的伴奏

特点和风格' 即南方 #苏州$ 弹词的委婉细腻' 北方 #京韵$ 大鼓的刚劲高亢( 乐器' 则逐渐定型为

南方弹词为小三弦' 北方大鼓为大三弦的格局(
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