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京剧要把握行当的本体特征

常立胜

行当的性格化

戏曲行当的划分不是想当然，而是多少代艺术家在不断地舞台实践过程f={：，把

一些性格相近的艺术形象和表演程式、表现技巧逐渐积累、稳定而形成的。戏曲理

论家陈幼韩先生在《戏曲表演概论》中曾引用《大众医学》1988年第12期第23

至36页中的一段话，大意为：现代科学中的精神学科，把全人类的性格都分了行，

叫做人的“性格倾向"或“性格定势”。一种是把人的性格分为抑郁质(内向、不

稳)、胆汁质(外向、不稳)、粘液质(内向、稳定)、多血质(外向、稳定)、和r：，

间质五种类型，抑郁质和胆汁质又属于神经质类型。另一种是把人的性格分为思维

外倾型、内倾型，情感外倾型、内倾型，感觉外倾型、内倾型和直觉外倾型、内倾

型八类。也就是说每一个自然人都有他的性格属性，而作为源于生活而又高于生活

的艺术典型人物(角色)属于某个性格类型则臼成定评。

京剧行当从来不足单纯以角色的年龄、身份、地位来划分而是以人物性格来≯

定。以花脸行而言，}凭有耄耋老人姜子牙、也有少j}：秦英、铫刚，既有帝王殷纣(·一)

和姬僚、又有草民专诸和程咬金，既有老将铫期和廉颇、又有猛将典韦和张飞，既

有奸雄曹操、又有忠正的包拯，既有耿直慷慨的尉迟恭和黄盖，又有绿林英雄窦尔

墩和青面虎⋯⋯他们共同的性格特征是粗犷、雄浑和豪迈。

京剧有自己的行当体制，任何演员都有自己的行当属性。生、旦、净、丑四大

行当中，是行内有行、行内有支。以生行论，它又分老生、红尘、小生、武生、娃

娃生五行。而老生中又分安工老生(王帽老生)、衰派老生(做工老生)、靠把老生

等三个分支。而旦行又分青衣、花旦、花衫、武旦、刀马旦、老旦等行。总之，京

剧演员在台上一戳一站、一走一看，生旦净丑各有本行当的规范，都有它既定的性

格属性。

每个行当都有自己的形象系统

京剧讲究程式、规范化。“四功”“五法"既是京剧演员的基本功，又是州,--]1。-’’t、。"l～J：

当的一种规范，生、旦、净、丑对“五法’’有着不同的内在理解和表现形式。“老

生弓、花脸撑、武生在当中、小生紧、旦角松”这是《京剧身段谱口诀》中关二I¨‘躬

霸”的一条口诀，这条口诀对各行当设鼹了规范标准。实际上每个行当的“腿’葡”
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都是本行当形象系统的反映。一个完整的“起霸”，包括上百个动作，手、眼、身、

步、腿、腰、膀、肩、无处不用，而每个行当在使用肢体语言时的标准都规范在这

条口诀中了。

什么是行当的形象系统呢?就是他的本体特征。具体行当有具体标准，下面仅

以老生、旦角、花脸中的几个主要支行进行表述：

安工老生，都是文人，扮演的大都是阜帝和有身份有地位的人物。安工老生的

代表角色有《上天台》的刘秀、《大登殿》的薛平贵、《捉放曹》的陈宫、《御碑亭)

的王有道、《清官册》的寇准等等。这蝗角色在舞台上的表像要安闲、宁静、死容

华贵。这种艺术特征就规范着这一行演员的表演。

衰派老生，扮演的大都是穷愁汾倒或精神受到刺激有些失常的人物。衰派老生

的代表角色有《当锏卖马》的秦琼、《琼林宴》的范仲禹、《乌龙院》的宋江、《义

责王魁》之王忠等等。这些角色的共同特征是精神处在一个非正常状态中，或萎靡、

或亢奋、或失常等，故脸上戏多、身段繁杂。

靠把老生，扮演的都是武将。靠把老生的代表角色有《战太平》的花云、《宁

武关》的周遇吉、《镇潭州》的岳飞、《定军山》的黄忠等等。这些角色的共f-ij特征

足扎人靠、手持刀枪把子，有有别于武生的小开打。

当然，这三种类型也在互相转换，《上天台》的刘秀到了《打金砖》就由安工

转为衰派，同样《法场换子》的徐策到了《跑城》也是由安工转为衰派。而《鱼肠

剑》的伍子胥到了《鞭击五将》时则由安工转为了靠把。

青衣，即正旦。这一行的角色包括已嫁妇女和未嫁少女。青衣的代表角色有《武

家坡》的王宝钏、《法门寺》的宋巧娇、《三娘教子》的王春娥、《二进宫》的李泡

妃、《金水桥》的银屏公主等等多种不同身份、地位、年龄的女性。这些角色的，J乓

同性格特征是“幽娴贞静、端庄凝重”。以歌唱为主要表演手段，必需念韵白。

花旦，这一行的角色比较宽范。因为花旦行中又分闺门旦、玩笑旦、泼辣咀

等几个分支。闺门上i的代表角色有《拾玉镯》的孙玉姣、《豆汁记》的金玉奴、《柜

中缘》的刘玉揽等等。玩笑旦的代表角色有《打面缸》的周腊梅、《打刀》的铁匠

妻、《下河南》的媒婆等等。泼辣旦的代表角色有《乌龙院》的阎惜姣、《大劈枇》

的f11氏、《巴骆和》的巴九奶等等。闽门旦、玩笑旦、泼辣旦的角fg性格各"，但

她们在舞台上的表像却有共同点，即以念、做、表为主，且念的多为京白。

花衫，这是介于青衣和花旦之间的一个行当。这一行饰演的多为已婚妇女，如
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《四郎探母》中的铁镜公主、《万里缘》中的胡阿云、《樊江关》中的樊梨花等等。

这类角色的性格特征或“刚健婀娜”或“柔媚娇憨”。艺术表现融唱、念、做于一

体，且在念中常出现“风搅雪”，即韵白中夹京白的现象。

文净(铜锤、黑头)，这一行的代表角色有《龙凤阁》的徐延昭、《草桥芰》的

铫期、《铡美案》的包拯、《御果园》的尉迟敬德、《锁五龙》的单雄信等等。逭一

行中的角色武将多于文官，但舞台表像却以唱为主，“沉稳、雄浑、豪迈”是他们

的共一陛。

架子花(又称副净)，这一行的角色宽范。代表性的有《连环套》的窦尔墩、

《取洛阳》的马武、《战宛城》的曹操、《开LIJ府》的严嵩、《回荆州》的张飞、《黑

旋风》的李逵、《九江口》的张定边《法门寺》的刘瑾、《问樵闹府》的煞神、《接

孤救孤》的屠岸贾等等。真是文臣、武将、豪杰、神怪、太监⋯⋯适应面很广，迹

些角色舞台表像的共性是以做、表、念为主，在唱念中要强化炸音，念中夹杂京．刍。

武花脸(含摔打花)，这一行的代表角色有《收关胜》的关胜、《两将军》的张

飞、《战宛城》的典韦、《白水滩》的背面虎、《嘉兴府》的鲍自安、《竹林记》的余

洪、《打瓜园》的郑子明、《春秋配》的侯尚官等等。这一行角色的性格特征』-弋直率、

暴躁，舞台表像以武打、翻摔为主。

从以上例证中可以看得出这样一个结论：每个行当都有既定的表演规葫Z，它的

“四功”“五法”受本行当形象系统的制约。脱离本行系统就会失之偏颇。对行当

的含义，戏曲理论家黄克保说：“它既是形象系统，又是程式系统，两者相互圮：系，

又有区别。每个行当都是一个形象系统，同时也是一个相应的表演程式系统。”(见

《戏曲表演究》第101页)

京剧表演中的确是“行当规范形象、形象规范演员”。不是吗?安工老生的行

当规范着刘秀和陈宫的形象，这两个人物就规范着余叔岩和言菊朋的表演；青衣的

行当规范着王宝钏I和王春娥的形象，而这两个人物就规范着程砚秋、黄桂秋的表演：

架子花的行当规范着窦尔墩和马武的形象，而这两个人物就规范着侯喜瑞和郝寿臣

的表演；长靠武生行当规范着高宠和赵云的形缘，而这两个人物就规范柠杨小淡和

尚和』三的表演⋯⋯尽管余叔岩与言菊朋、程砚秋与黄桂秋、侯喜瑞与郝寿匝、：：历小

楼与尚和玉的表淡风格不问，但他们的表演手段、技法都遵循着本行当的表没捌：’：

系统，分别坚守在老生行、青衣行、架子花行与大武生行的规范之内。
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行当之间的同化是本行当特征的异化

哲学家告诉我们：“事物的性质，主要地是由取得支配地位的矛盾的主要方面

所规定的。"(引自毛泽东《矛盾论》)在京剧各行中，他的本体特征就是矛盾的主

要方面。

在现今的京剧舞台上，某些行当出现了脱离本体特征的现象，有的是在某一艺

术力表现方面与其他行同化，有的则在某个方面出现了异化。

《现代汉语辞典》中对“同化”和“异化”这两个词汇的注解如下：

同化：1、不相同的事物逐渐变得相近或相同。2、语言学上指一个音变得和够

近的音相同或相似。

异化：l、相似或相同的事物逐渐变得不相似或不相同。2、哲学上指把自己的

素质或力量转化为跟自己对立、支配自己的东西。3、语音学上指连发几个相似或

相同的音，其中一个变得和其他的音不相似或不相同。

哪么现今的京剧舞台上又有出现了哪些偏离本行当特征的现象呢?

一、武生行的唱念在与老生行同化

前辈萧长华讲：“武生的唱念，在韵昧、腔调、念法的劲头儿等等方面，都独

具特色，而异于老生，武，j三的唱念最讲‘刚口儿’，声音要．iff润清爽、脆亮着实，

刚多于柔、柔蕴于刚。做到这些，嗓子好是个条件，重要的还在于运用嗓子的技巧。

尽有嗓子，若无诀窍，势必成为‘喊’或‘嚷’。"(见《高盛麟表演艺术》第318

页)

按照萧老谈的标准，我们听一段当年杨小楼《连环套》的唱片：“谢过大人恩

海量，忠臣孝子不寻常。此去不能够擒贼党，尽忠一死又何妨，万载名扬。”杨小

楼在唱这四句[流水]时张嘴而出如金泉喷涌，没使一句花腔，但每句的末一个字

“量”“常"“党’’“妨”唱的非常响：鼗，特别是“万载名扬”顺字滑腔、爽朗动听。

随后的几句念白“报!镇守海下漕标副将虚职总兵黄天霸告进!”其中的“漕”“虚”

“天"三个字向上扬起，铿锵有韵气辨磅礴充满了阳刚魅力。

无庸讳言，当今京剧舞台上的武，E演员们已经没有这种神韵了。以近年来中央电

视台举办的多次京剧比赛为例，参赛演员的表现基本分为三类：1、多数人的唱念

已向老生jJ：靠拢；2、一部份人是在“喊"与“嚷”；3、更有少数人凭空添了不少

媚气。在他们身上已经彳亍不到武生行阳刚美的本体特征了。

出现这种局面当然是功力不够所致，他们还不懂得在“‘气儿’上‘劲儿’上
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找”。唱与念是武生行刻画人物性格的一个重要手段，且莫等闲视之。

二、花脸行中偏离“雄浑、豪迈"本体特征的现象日趋严重

花脸行讲究实大声宏、雄浑豪迈，“要美不能媚”是花脸行的宗旨。开净行一

代新风的裘(盛戎)派艺术，就是在保持了雄浑豪迈的本体特征，又在“刚”中注

入“柔”的成分，展现出一种刚柔相济的新风格。

不妨分析一下裘盛戎在《秦香莲》中饰包拯唱的那段[西皮散板]“皇豸‘：的官

司难了断”。在这段18句的唱词中，透视出包拯复杂曲折的思想斗争。这其中有对

秦香莲的同情、馈赠、劝说：“这是纹银三百两，拿回家去度饥寒。教子南学把书

念，千万读书莫做官。”和面对皇权压力的动摇：“本当铡了陈世美，呀!国太苦苦

死纠缠。有心不铡陈驸马，哎呀!倒叫我包拯呐、我两为难!"直到下定决心主持

正义：“罢!粤家的官儿我不做，纵有这塌天祸有某承担!”裘盛戎在唱这段腔E，，

感情真挚、龙虎音并用，如驸马的“马’’字就用虎音，而塌天祸的“塌字和两为难

的“难"字则用龙音，“罢”字兼用炸音。整段唱毫无矫揉造作之媚态，声断情不

断。充分体现出了花脸行的本体特征。

自裘盛戍之后，出现了一批“小嗓花脸”，他们中大多数龙音尚可、虎．。相≮，!：?，

离开“小蜜蜂”就不能唱戏。在演唱时只强调“情”，唱的过于缠绵，没有／Ⅱ譬近

似娘娘腔，缺的是豪迈之魄；有的又片面追求“果敢"，把包拯演的过于毛糙儿乎

成了架子花，缺的是沉稳雄浑之感。

不仅黑头应工的包拯失去了本体特征，架子花应工的李逵也开始娇情起来了，

有个别演员不去表现李逵爽朗、耿直的性格，偏偏在唱腔上追求华丽、突出裘味，

你这个李逵不是太“妹妹了吗”?更有甚者，演《竹林记》的余洪，唱几句[散板]，

也要使用鼻音追求韵I味⋯⋯他们忘却了行当的本体特征、失掉了人物的个性，使观

众如梗在喉。

三、花旦行淡化了玲珑、天真、爽朗的艺术表现力

传统古装戏中旦行的分支很多，如青衣、花旦、武旦、刀马旦、彩旦、：心衫

等，这是古代妇女生活在京剧舞台艺术上的反映。花旦行是旦行中的～个重要分》：，

她又分闭门旦、玩笑旦、泼辣旦、刺杀旦等。这种分工同样源于生活，生活复杂、

人有千面，反映到舞台上就是行当的细化，而行当的细化也正足京剧成热的括志。

花旦的唱与念，表演中的“每一个动作、身段都有一定的分寸和式样”，n就

是说一切表现形式都在既定的规范之中。
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“双目有神，能以眉言、能以目语”，这是对花旦行使用眼神的要求。戏曲身段

专家王诗英认为，眼神的表现力有它的整体风韵。她总结有四，即1、目光的虚、

实、明、暗；2、视线的远、近、斜、飘；3、眼帘的提、垂、展、抖；4、眉毛的

舒、扬、挑、皱。(见《戏曲旦行身段功》第708页)青年花旦演员们可以对照一

下，自己是否达至L了标准?

对于“哭”与“笑”这些生活中的自然状态，花旦同样有着严格的规范。“哭”

也不能失去女性温柔的特点，受再大的刺激也不能哇哇大喊大叫。“笑”也不能放

浪形骸，嘴张的很大，“笑不露齿”才更有艺术媚力。

花旦行的步法很多，筱耀花说最主要的有五种，即“碎步’’、“捻步”、“赶步”、

“蹉步”、“倒步"。要掌握好这些步法，除了练脚步外，“还要掌握住腰的劲头，一二

半身的微微晃动，和两腿迈步移动之间，全靠用腰来进行调节。其实在走路的时候，

上半身本身是不动的，只是随着腿的移动，通过腰部的控制，略微有一些轻微的很

自然的，和腿的移动相适应的摇晃，这样才能使走路的步法，显得协调，也／j+能达

到‘美’的要求。"(见《京剧花旦表演艺术》第141页)

花旦行饰演的人物基本上是少女或少妇。闺门旦行中饰演的多是小家碧玉，这

些角色的共性是天真烂漫，纯沽可爱，表演身段玲珑活泼，舞*舀性强。总之，往台

上一站，就要让人喜爱。玩笑旦饰演的角色都是性格爽朗，好说好笑的人物。泼辣

旦饰演的角色都是不拘一格，说打就打，说骂就骂的人物。“刺杀旦”全是当场被

人杀死，故这类角色须有扑跌技巧。

}1前花旦行在舞台上的现象是人物个性不突出，某些青年演员缺乏鉴赏力，在

表演中过分强化了某个流派的“特点”，反之前辈们创造的技巧没有继承下来。其

现象如下：一、不注重“念’’功的训练，发音吐字不够爽朗，特别是念京白的功力

不够，缺少味道。而纷纷在唱上下功夫，大有与青衣一争天下之势。二、眼神不活，

缺少灵气，表现不出所饰角色应有的天真烂漫，显得呆板。三、圆场功差，脚下走

不出“行云流水’’的境界。这样下去，就偏离了花旦行的本体特征了。

除以上武生、花脸、花旦三行在某些方面远离本体特征外，还有几个行当的

表现也／1<尽人意。如小生行的夺体特征是风流佣傥、儒雅大方。而现在无论I J1念还

是表演，常出现一些“过火”现象，面日狰狞、大喊大叫还是小生吗?老旦j{i是⋯

个塑造老年女性的行当，现．在有些演员在化妆上趋于年轻化，底彩过于红润。如果

《钓金龟》中的康氏如此健康，如何体现“家无隔夜粮”昵?演员万不可为美化自
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己而去做有损角色形象的蠢事。

通过以上各例，得出京剧某些行当中出现了异化现象的论断，决不是危言耸听。

这些现象的出现有多种原因，某些演员的功力不够，他们还缺少鉴别能力，这

是问题的主要方面。还有个别演员在认识上出现偏差，他们在艺术创作中往往打着

“紧贴时代变迁”、“迎合年轻观众口味’’等旗号做出异化性的处理。实则是胍估了

年轻观众的鉴赏力，也忘掉了演员对观众应有的引导作用，使大多数观众不买啊p二

“装龙象龙、装虎象虎”，应当是演员追求终生的艺术标准。

一专多能与本体特征

生、旦、净、丑各有专行，每一个演员都从属于一个专行外，还有时出现泸另

一个行当角色的现象，这种现象行话叫“应工”和“反串”。“应工”乃是应当之意，

如《盗魂灵》中的猪八戒，丑扮，属于老生应工；《失街亭》中的马岱，虽戴黪三，

却属小生应工；《四进士》中的杨春和《翠屏山》中的杨雄都是老生扮相，却属架

子花应工；《击鼓骂曹》中的旗牌、《阳平关》中的报子办属老旦应工⋯⋯这种“应

工”现象在过去是约定俗成的，会演、能演是应当应份，而不会、不能会被』>_i==．托

现今已无人坚持了。而“反串”现象还保留在舞台上，因为“反串”，不受任“■

制，可以随意发挥，常见者为“反串’’的《八蜡Jili》。

由“反串”又延伸出了一专多能，有些演员对本行以外的某些角色很有心得j药

感兴趣，要在台上展示一番。这种做法出现了两种局面：其一、造诣深的演员除对

本行专、深外，对其他行也同样专，在表演中一律遵循所饰角色所属行当的本体特

征，代表人物是唐韵笙。唐韵笙本工老生，他不仅安工戏、衰派戏、靠把戏全精，

而红生戏也有独到之处，且又能唱武生戏的《长坂坡》、《英雄义》《恶虎村》、《艳

阳楼》等，花脸戏他能唱《铡美案》、《红逼宫》、《绝龙岭》、《收关胜》等，老旦戏

他能唱《钓金龟》、《三进士》、《目莲僧救母》等等。他唱本工以外的戏不是简单的

“反串"，而是唱哪一行就去遵循哪一行的艺术规律。其二、有某些演员什么行当

的戏都敢唱，有的还举办过个人演唱会，其效果是既不专、也不精，自己大过其嬲，

对京剧事业并未起到增砖添瓦的作用。

一专多能的核心是“j争”，“专”的标准就是在进行艺术实践中必须遵循行当的

木体特征。

京剧作为一种艺术存在，她不是凭空产生，也不能俏然消失，尽管她在某些人

眼中已成为夕阳艺术。但作为一种文化，一种民族艺术的精萃，她将越来越体』，’坛2
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的个性魅力。行当化，作为京剧表演艺特有的艺术规律之一，她的生命力与演员的

艺术生命，紧密地联在一起，永不分离。


