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浅谈杨宝森散板唱腔艺术

薛丽春
（江苏省连云港师范高等专科学校初等教育系，江苏 连云港 222006）

【摘要】京剧大师杨宝森的散板唱腔具有很高的艺术成就和审美价值，是其整个唱腔艺术不可或缺的重要组成部分。学杨既要注意

学习上板的，又不可忽视散板。
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在欣赏和学唱京剧唱段时，人们往往爱听或注重那些上板的

成套唱腔，而忽略或轻视散板（本文中的“散板”有时作广义的

理解，包括散板和摇板，如文章标题中的“散板”；有时作狭义

的理解，如下文“杨的散板更见功力”中的“散板”。）的音乐

性和它们的重要性。人们往往认为这些板式只要吐字不倒，上下

句分得清楚，也就足够了。其实不然，它们是十分重要、不可忽

缺的，既是剧中人在某种特定情绪下的内在节奏的反映表现，也

是连接板式快慢变化的必要桥梁。

在欣赏和学唱杨（宝森）派唱腔时，人们往往总会想到其

《杨·失·伍》等代表作中的成套唱腔，如“洪三段”、“ 我本

是”、“一轮明月照窗前”等，它们确是脍炙人口，传唱不衰，不愧

为经典之作。然而，综观杨的唱腔，尚有大量的散板，作为刻画人物

情感不可或缺的重要部分，往往显得更为精彩，绝对不可轻视。

散板唱腔，其节拍自由，乍看似可随意，其实不然。其字腔

间的疏密、节奏、张弛自有内在的逻辑。这种内在逻辑是以情感

的准确表达为依据，以形式的完整和谐为尺度。但它又很难用具

体的分寸来框定，可谓有尺寸不能量，有分量不能称。与上板的

唱腔相比，就功能来说，散板唱腔同样能叙事抒情，有时情感表

达可能更为强烈；就形式来说，它更带有吟诵性质，更接近舞台

上的口语。在这里，音乐和语言的结合似乎更具体更生动。散板

唱腔虽然无法承担完整的较大容量的抒情和叙事任务，不作为舞

台上音乐性展现的主要形式，但它往往是音乐与戏剧性结合中重

要的纽带。对于大段表现音乐性的上板唱腔来说，它或内或外地

始终作为不可缺的对比成分而存在；对于表现复杂多变的戏剧情

绪来说，它常常是一种较为经济和较为重要的手段。因此，散板

与上板的唱腔在剧目中是互为补充、交相辉映的艺术整体。

应该看到的是，当散板被用作一种简洁的表白或交待时，

确很容易被不经意地打发掉，从而成为面目干瘪、情感贫乏的水

腔，极容易让人们对散板的作用产生误解。其实在剧目中，任何

合理安排的唱腔，都有其独立的存在价值，它们不同的作用都应

当得到准确的充分的体现。

著名京剧音乐专家汪人立先生曾指出，散板之难在于于无法

度中见法度。要把握好其中的节奏、劲头、气口、情感是见功力

见修养的，可谓难学难唱。它需要演唱者对于气息、口法、润腔

有较深的功力，更要对情感和神韵的全局把握。在这方面，杨的

散板唱腔堪称典范。

杨的摇板很见功力。他根据人物的情绪变化，以娴熟的技

巧，唱出了独特的风格，在很大程度上超越了前人，曾获有雏凤

清于老凤声的美誉。像西皮摇板，其节奏明快，胡琴过门与鼓板

扣得严谨，过门可长可短，由演唱者随着板头和顺弓而张口开

唱。如演唱者唱在腰子上，翻了板，逆了弓法，那就会乱了套，

达不到应有的艺术效果。这种板式是难打难拉难唱。然而杨先生

唱得既严谨规范，又顺畅自然。比如说《空城计·城楼》中“恨

马谡失街亭令人可恨”的摇板中，杨从剧中人物出发，运用紧拉

慢唱、慢而不散的唱法，配合节奏均匀的鼓点以及紧凑的胡琴垫

头过门，把诸葛亮内心紧张、外貌松弛的复杂状态，准确地传达

给了观众，同时也展示了他高超的唱腔艺术，给人极大的美感享

受。其中令人叫绝的是“问老军因何故纷（呐）纷议论”，而

“纷（呐）纷议论”的处理尤为精妙。第一个“纷”字采取了绷

劲的唱法，即在气息上既有内在的韧性又极为含蓄，用了较长的

时值制造蓄势，然后归鼻音出“呐”字，二个涟音较快地掠过之

后，紧接第二个“纷” 字出口。继而在神完气足的声浪之中，

“议”字悠然出口，擞音飘然而上，玲珑剔透，飘而不浮。当他

以稳而不滞的唱法唱出了“国家事用不着尔等劳心”的时候，一

种从容凝重的气韵油然而生，突出了诸葛亮在兵临城下的紧要关

头成竹在胸、泰然自若的精神风貌。

杨的散板更见功力。在节奏方面，他唱出了散板的最高境

界：把没板的唱成有板的。散板之难唱，最主要的就是节奏难以

掌握。如前所述，散板虽无明显的板头控制，但它还是有内在节

奏的；这种内在节奏的确定和把握，既取决于演员对人情与剧情

的理解，又取决于演员的演唱技巧。而杨却是这方面公认的高

手。比如他在《鱼藏剑·吹箫》中演唱“子胥阀阅门楣第“的

反西皮散板，就以一种内在的节奏，把这段感情色彩极浓的唱

腔，唱得跌宕有致，准确表现了伍子胥既欲复仇、却又难投明

主的悲叹心声。另外，这段反西皮散板迂回在中低音的8度音域之

间，唱腔忽是西皮忽是反西皮，旋律多变，节奏多变，显示出高

难的技巧。

在力度方面，他显示出自己独特的个性。如《问樵闹府》

中的几句二黄散板，是穷书生范仲禹从樵夫口中得知妻子被老太

师葛登云抢去后、决定闯进葛府索要时所唱。“恨贼子把我的牙
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咬断”一句，加强了字与字之间疏密对比，他将“把”字拖得

很长，后面几个字却快速叠连而出。由于力度变化极好，既显

得强劲有力，又觉得刚柔相济。在这段散板中对第三句后三字

“往前闯”的处理也十分出色。“前”字后面垫虚字“呐”，

“呐”的尾音又用较大幅度的擞音润色，“闯”字用大幅度的滑

音演唱。这些地方，劲头掌握得也都很智谋，完全符合范仲禹这

个儒生狂怒后的精神状态。总之，在京剧界，他的劲头和尺寸之

好是很出名的。

在情感方面，他注重唱腔精确细腻地贴近人物。大家熟知的

《武家坡》“一马离了西凉界”唱段中，“见了那众大嫂细问开

怀”是整个唱段的最后一句，杨非常注重人物感情与剧情的紧密

结合。在紧拉慢唱的节奏中，他感情充沛，毫不放松，将“见了

那”三个字平缓推出，使节奏平稳均衡。“嫂”字的音调呈上扬

趋势，托腔细腻婉转，在几个叠连起伏的小腔中唱得不飘不拙，

很见功力。然后将最后的“怀”字徐徐放慢，再以切音适度的唱

法慢慢伸展出去，尾音在似收未收中结束，运用音量变化和收放

控制来刻画薛平贵将要见到妻子时内心忐忑不安的复杂心理。细

心品味其韵味的美妙与唱法，具有很高的艺术境界。

在行腔方面，他注重运用反差对比增强艺术表现力和感染

力。如《文昭关》中头两句散板“伍员马上怒气冲”和“逃出龙

潭虎穴中”，杨对此没有刻意地卖弄，但也不是轻描淡写，而是

精雕细刻，在情感色彩反差对比中把这两句唱出了独特的风格，

唱出了令人回味无穷的效果。在这两句中，“伍员马上”的简洁

收敛与“怒气冲”的奔放开展的对比，“龙”字的低弱与“潭”

字的饱绽的对比，“虎”字的振奋与“穴中”二字的压抑的对

比，都安排得无懈可击，极见匠心。

在字音方面，他展示了收音之美以及行腔中的润饰之美。

如“伍员马上怒气冲”的“员”字不咬“YUN”的本音，而唱成

“云”“银”之间的音，给人以别致之感。“伍”字与“马”字

都是上声字，却唱成近乎阴平的音，显得沉着大度。“怒气”的

“气”字不按照通常的向下落腔，紧接着径直把后面的“冲”字喷

出来，简洁精当。“逃出龙潭虎穴中”的“龙”字使了一个压音，

略呈委婉曲屈之状，以为“潭”字蓄势，使“潭”字一出口即给人

以豁亮爽利、终于冲破险阻之感。“虎穴”的“穴”字的处理可谓

神来之笔，使用了杨派独有的悲腔，创造性地对生活中哭泣的呜咽

之声进行美化，使之溶入旋律，表现出人物痛定思痛的悲凉。

在杨的散板唱腔中，特别要提及的是，他有两段唱腔虽不为

广泛关注，却在艺术上有极高的价值。在《李陵碑》剧终之前有

两段散板：“当年保驾五台山，智空长老对我言，他道我两狼山

前遭大难，如今果应那智空言”；以及“老丈说话理不通，句句

骂的杨令公，定宋宝刀将你砍，霎时不见我的护身龙。”前一段

是杨继业进入山头苏武庙之前的唱段，后一段是听了老翁说老羊

该死（即点悟杨让其自尽）时唱段。此两个与前面的大套主唱段

不相衔接，人们很少听到，似未引起广泛的注意。杨在无计得脱

的情况下，蓦地想起当年五台高僧为他时说过的话，自忖再无生

望，悲从中来，难以抵制。“保五台山”一句，为想起往事，触

动悲怀，所以拖腔甚高。“果应那智空言”一句，完全是沮丧的

口吻，觉得自己命由天定，是不能与上苍抗争的。“老丈说话理

不通”的拖腔与“保驾五台山”的拖腔大体相同，但用在此处似

更为贴切。这句语气激动的唱腔自然是愤怒地质问老丈，但更多

的成分倒是感叹自己落到如此境地怎么还要受到诅咒，真是雪上

加霜。“定宋宝刀将你砍”，则唱出了一种气急败坏的情绪，杨

唱到结尾时毫不松懈，把令公自尽前的情感交待得一清二楚，随

后令公自尽自然是顺理成章的了。此唱段前半部表达的感情是悲

壮而激动的，后半部则渐转为悲凉与绝望。杨的艺术处理十分精

当，因而两段散板成为值得深味的艺术佳作。

梨园界公认，杨的散板艺术具有很高的艺术价值，从某种角

度看，这得益于杨基于前辈艺术家唱腔成就的创新发展。

杨是学余（叔岩）的，曾有“小余叔岩”之美誉。但杨师余

不泥余，在继承余的基础上，发挥其创造才能，进一步深化余派

唱腔，主要表现在《洪羊洞》的散板唱腔中。例如“醒来时不由

人珠泪满胸”一句的“珠泪满胸”四个字的唱腔，余派的行腔处

理是以简捷、洗练、凝重的口法唱出。杨在不离原腔的基础上，

加强节奏和情韵的变化，在“泪”字出口后略加延长，并在尾音

处加以揉和顿，又在“满”字后面加上两个擞音，接着再有力地

推出“胸”字。杨这种别具一格的唱法，把这句散板唱得更加舒

展曲折，顿挫有致，并富于吐字行腔的润饰之美，为杨延昭增加

了几分梦境未消、思念先父的浓郁情感。

杨在学王（凤卿）时，其个人的风格已初步形成，学王旨在

以开放的心态引进其他流派的长处，以进一步改造和完善自己的

唱法，这在《文昭关》中有集中突出的反映，其中，最令人赞叹

不已的便是“爹娘啊”（下面的“向谁言”同此）的摇板哭头。 

“爹娘啊”的“爹”字如果用实音唱嘎调，既不见得好听，也不

一定准确。杨却在“爹”字甫一出口，即运用假嗓虚音，陡地拔

高而起，其声音就像一根细丝铁线，扶摇直上，而且略作摇曳即

戛然而止，随即在“娘啊”两个字上又突然跌落，用平音一放而

出。杨在王腔的启示下通过真嗓子假嗓的结合，把生活中的哭音

升华到艺术境地，创造出一种撕魂裂魄、感人肺腑的哭腔，从而

把杨派唱腔推向了制高点。这是杨划短为长的巧妙创造，每到此

处，必然赢来满场观众的爆烈采声。

有杨派京剧名家教导后学者，说杨的快板、散（摇）板唱得

有功夫，劲头、韵味均有独到之处；学他不光要注重唱上板的，

还要多吊快散（摇），方见功夫。
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