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从喜儿人物塑造看

京剧现代戏《自毛女》音乐创作

■苑杰

摘要：二十世纪五．六十年代是京剧现代戏创作发展的重要时期。也是现代戏音乐从发展到成熟的重要转型期。从

謇儿人物塑造看京剧现代戏《白毛女》音乐创作．从而透视该时期的京剧音乐发展．具有重要意义。剧中语言人物性格
化．唱腔融合多行当音乐．音乐创作形式丰富．成为京剧现代音乐发展的重要表现。
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京剧《白毛女》是二十世纪中国京剧现代戏创作发展的重要代

表，它的出现开京剧现代戏音乐创作的新篇章，为京剧在现代的发展

指明了方向。该剧喜儿人物形象丰富，音乐表现跨度大，突破了京剧

行当音乐的原有格局设置，是对京剧音乐的新发展。在行当音乐写作

上，创作者巧妙融合多行当音乐，塑造出了一个活灵活现的喜儿。

一．语言音调人物性格化

排演《白毛女》之前，京剧界普遍认为要想表现现代生活，京

剧的语言必须向自然真实的口语化转型，唱腔中原有的西皮、二簧

也必须做相应的调整以适应语言的变化。《白毛女》的出现颠覆了

这个初始观念，证明了京剧的现代表达性。

京剧《白毛女》在人物塑造方面探索出了一条切实可行的自由

之路，其实践经验之一便是语言音调的人物性格化。剧中主要人物

主要有：杨白劳、喜儿、黄世人仁、穆仁智、大春等。不同的人物

有着不同的性格特征，当中以喜儿的身份变化最为典型。喜儿的性

格既有扎红头绳时的天真活泼、被卖入黄家做女佣时的胆怯懦弱，

又有见到仇人时的满腔怒愤和“斗黄”时的勇敢抗争性格。而以往

传统京剧对人物性格的塑造均是以行当作为基础的。因此，要想成

功的塑造好喜儿的形象必定要冲破行当的限制。传统女性脚色多以

青衣、花旦的行当来体现中、青女性的人物性格，因喜儿的人物性

格跨度较大，对唱腔设计的要求便高于传统京剧，这对创腔和演唱

者都是一个新的挑战。

在语言上，喜儿的语调选用以北京话为主的京音来表现人物的天

真、活泼。北京话的字调按现代语言学五度制的声调符号表示如下⋯：
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这种语音形式与传统京剧所用的湖广音相比较，具有明显的时

代性，在当时的演剧环境下是较为新潮的做法。该形式运用因更贴近

人物性格、利于人物表现，ooo得到了广大观众的一致认可。‘白毛

女>在语言音调上的探索尝试，为‘红灯记'及后来的现代戏创作
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积累了宝贵的经验，在人物语言塑造方面向前迈进了一步。

=．善儿音乐形象分析

喜儿是剧中性格转型跨度最大的人物形象，因此对该人物的

音乐设计不能通过简单的雷同形式展现。创作者在音乐创作中通过

【南梆子】、【西皮】、【二簧】、【高拨子】等不同风格声腔的

变换，紧扣戏剧人物描写，成功地塑造了不同情境中喜儿的人物形

象。以下以喜儿的天真纯朴和逃出黄世仁家嫉恶如仇的形象为例进

行说明：

(一)天真纯朴的喜儿唱腔

在我国民族民间音乐中，创腔与演唱实践在腔词关系上有着非

常密切的联系，即“唱腔或唱词自身在适应共同内容的要求下”务

必要“按一定的美学法则，在音调、节奏、结构能方面合理组织和

安排的逻辑规律”，这种形式也被称为腔词的“自行规律”幅1。

“大雪飞”一段描写的是喜儿家中盼爹归的情景，其中“盼

新年，怕新年，偏到新年”的唱句，对喜儿人物心理的阐释尤其到

位。根据于会泳对京剧唱词搭配唱腔腔格的总结：1、上声以下趋腔

格(包括下降和升降腔格)为主，兼用上趋腔格。2、去声以上趋腔

格为主，兼用下趋腔格。3、阴、阳、上、去四声均可再兼用平直腔

格。¨o我们对其腔词关系分析如下(相关唱腔腔格参见‘白毛女》

谱例3)：

图例2

唱词 四声调值 唱腔腔格

盼 去声 F趋柠格

新 阴平 F趋腔格

年 阳平 升降、卜趋腔格

怕 去声 平直腔格

偏 阴平 F趋腔格

到 去卢 平直腔格

这种腔形的设计是综合传统京剧腔词“自行规律”中腔格与字调先

行关系的恰当处理。“盼新年”的唱腔旋律，按照传统【南梆子】的形式

写成。该段中第一和第二个字节间的6度大跳音程与其后的花腔旋律走

向，表现喜儿期盼新年到的喜悦：紧接着的级进下行音阶，用以表现喜

儿对年关到来的一丝忧虑：随后大跨度音程跳跃至激动的高音腔调，与

之前的感情形成强烈对比，用来表现喜儿对现实的无可奈何。这段旋律

与<望江亭'中谭记儿“却原来竟是这翩翩的少年”川唱句的唱腔进行相

仿，却不俗套，有灵活性圄，因此达到了极佳的艺术表现效果。
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就爵乐形式来说，该段上句，三句分别落r5、1、6爵；下旬，三句分

别潞_j：2、3、5酱，处1旨之外这段唱腔的落音‘j传统京剧【南梆子】的落

爵完全保持一致㈦。【南梆子】腔调委婉、旖旎，一一般用来表达细腻、柔

荚的感情，此处用来表现天真纯朴的喜儿形象是较为贴切的选择。
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(二)嫉恶如仇的●儿唱腔

喜儿在黄家备受凌辱，她逃出黄家后在性格方面的大转型是戏

剧冲突发展的高潮部分。怎样运用传统京剧唱腔表现好此种情境下

的人物性格，不但对喜儿的人物塑造至关重要，而且关系着全剧的

发展进程。以刘吉典为代表的音乐创作者巧妙的选用【高拨子】成

套唱腔的组合方式，并在已有[导板]——[回龙]——[原板]——[摇

板]——[散板]的结构组合方式上稍作调整，以剧情和人物感情的

需要为出发点，将[摇板]进行扩展运用来代替[原板]的大段叙事功

能，来表现喜儿逃出黄家后的复杂心情。

【高拨子】也叫“拨子”。是徽调中的主要唱腔之一。京剧形成

后该声腔被予以保留，成为京剧所用声腔的重要组成部分。【高拨子】

的曲调铿锵有力，长于表现悲愤、激昂等较为激越的情绪。其唱腔不分

行!与，各行当所唱曲调相同。

《自毛女》的第七场“逃出狼窝离虎口”唱段，唱词中有一段

“黄世f：害死了我爹”的叙事情节，按照【高拨子】各板式的表现

形式．应当选用[原板]来进行展现。[原板]本身为具有叙事性质的

u日腔板式，其上下旬、2／4拍的结构形式利于故事的叙述与事件的描

’j。此处曲作者没有运用[原板]的形式而是扩展的运用[摇板]，主

要原因如下：

首先，[原板]的叙事特征为平铺直叙，因此在戏剧发展的进程

中，原板的运用较为普遍，为基础性唱腔支撑板式。但由于其抒情

性较弱，受剧情需要在故事阐述中需要感情转化、喷发的时候。不

得不通过转板的方式进行展现。尤其在现代题材戏剧的发展中，故

事情节较为复杂，人物矛盾和戏剧冲突的表现较为机动。这些都与

京剧板式的原有定格要求存有一定的差异，加之题材对在戏剧表现

的疋活处理需要，叙事和抒情很难在较小段落的板式转换中完成。

为丁减少戏剧lIf|腔结构的复杂性，现代题材的戏剧展现必须寻求板

』℃r}，的扩充发展。

其次。[摇板]的特征决定了其町以成为符合现代戏剧发展需

要的灵活板式。[摇板]的音乐特点为紧打慢唱、节无定拍，这种唱

腔和伴奏之间音乐速度的对比很容易便能营造出戏剧的紧张、冲突

感．再加上它与快节奏[流水板]的伴奏形式(1／4拍)以及[散板]

的唱腔外在表现形式相同，双重的音乐特征赋予了其双重的表现内

容．音乐家正是抓住了该板式的这一特点，并灵活的加以扩充，成

功的完成了人物内心的感情宣泄要求．
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p手次，就剧情展现来讲，该场中的喜儿一方面耍为自己以后的

生活寻找}1j路，另⋯方面还要完成对黄家的控诉，此外还要表现其

复杂人物心理矛盾的强烈斗争性和外在被黄世仁和穆仁智所追赶所

产生的强烈的求‘匕欲。这种复杂的戏剧表现是传统京剧形式所不容

易通过单一的板式能够表现H1来的。I为此，要想成功的展虮喜儿该

时的人物形象就必须对京剧原有的板式彳r所突破与发展。

该段中[摇板]的扩展运用lJj是传统形式表现现代生活的灵活展

现。喜儿嫉恶如仇的成功展现，还表现在两处高腔音调和唱法的运

用上。在整段“逃出狼窝离虎口”的唱腔中有两句情绪非常激越和

强烈的唱句，即“我也要记住这仇怨”和结束的“我要活”唱句。

大跨度跳进和长有力的拖腔是该两句音乐的主要特征。此处作曲者

吸收了河北梆子的高腔部分，具体对比如F：
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例A为京剧《白毛女》中【高拨子摇扳】唱句“我也要记住这

冤仇”，B为[散板]唱句“我要活”，c为河北梆子《大骂阎》选段

“那阎王指了俺错又错”旧1的结束句。除去调号的外围因素，仅就C

中旬末音程的关系来看，这种纯四度的跳进加上强有力的拖腔，显

然是河北梆子高腔的一个重要特征。该两句【高拨子】对河北梆子

的借鉴正是抓住了梆子高腔这一特点，从而应用于喜儿感情的强烈

抒发。高腔的音调和唱法在传统【高拨子】音乐形式中不为多见，

此处借用高腔的表现形式对于酣畅淋漓地抒发喜儿对黄家的愤恨和

表达复仇的决心也具有画龙点睛的效果。该做法在当时曾被传为佳

话，成为之后唱腔设计中音调借用的成功典范。

喜儿的音乐甥造透视出《自毛女》音乐创作的精妙，更体现了

京剧音乐的现代发展。 《白毛女》的lq』现扭转了大众对于京剧表现

现代生活的看法，其音乐的处理，使得长期处于探索中的京剧现代

戏音乐创作变得“有章可循、有法可依”．为60年代大规模京剧现

代戏观摩汇演莫定了基础。■

注■：

[1] 于会泳．腔词关系研究[M】．北京：中央音乐学院出版

社。2008，16．

[2]于会泳．腔词关系研究[M]．北京：中央音乐学院出版

社。2008．2．

[3]于会泳．腔词关系研究咖．北京：中央音乐学院出版社，2008。29—31．

[4]谱例详见《巾困戏曲音乐集成·北京卷》编辑委员会编： 《中

闺戏曲音乐集成·北京卷》(h)[Z]．北京：北京出版社，1992，612．

[5]该甸对“盼”字的处理没有套用传统音调中的上趋腔格，原

因之 ．上趋腔格容易对唱词的词义引起损害．产生“倒字”现象。

“盼”字的上趋腔格为“盘”字音．对语句有歧义。原因之二。下趋腔

格的写作相对传统京剧腔调来说，也显得较有新意。

[6]参见安禄兴对【南梆子】基本调落音的总结。安禄兴z ‘京剧

音乐初探》[M]．济南：山东人民出版杜，1982。139．

[7]擒自中四京剧院导演室音乐组编，‘京剧<白毛女>选曲'[Z】．

北京：音乐出版社，1959，3．
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音乐作品"观念对于音乐表演的启示
《音乐作品的想象博物馆》读后

在我们日常的音乐生活中，常常会对所听到的音乐表演进行

一番评价。一场音乐会后，一些对音乐不甚了了的局外人，也经常

会请教专业音乐人士对音乐会上的表演进行一番评论。这些评价的

标准，通常都是该表演是否真实地反映了所表演的音乐作品。如真

实地表现了音乐作品，则是好的表演，反之，如果一个表演被专家

认为偏离了音乐作品、或没有充分表现作品，则是不好的。这也就

是在近50年的音乐表演中越来越被强调的“本真性”，即认为，完

美的音乐表演是“一次根据适合于诠释这一作品的习惯、忠实于作

品所决定的内容的表演。”⋯可见，音乐作品，是音乐表演实践中

的一个重要概念。因此，在音乐学界，关于音乐作品究竟是什么、

其存在方式是什么等问题，一直都是一个学界的基本问题，并进行

过多方面的探索。这些探索几乎都否认了音乐作品与其乐谱、表演

和欣赏的同一性，从而把音乐作品的本体置于意向性或类似意向性

的形而上的存在方式上，这样的结论从哲学美学的角度来讲的确充

满思辨性，立意高远，但具体到音乐表演的实践中来的时候，如果

把音乐作品同乐谱等物质因素剥离，过于强调其意向性，会导致无

从下手、无所适从或表演的无政府主义等极端的后果，即便不至如

此，至少也有使评判表演的标准变得模模糊糊、模棱两可的危险。

在表演实践中，更需要的是将音乐作品置于音乐发展史和音乐表演

观念史的长河中，去考察对于表演“本真性”的要求，是否自古以

来就是对音乐表演的评价标准、还是某个历史时期的产物?音乐作

品的概念，是从来就有的、还是在音乐史中逐渐形成的?在音乐发

展史的各个阶段，音乐作品又都是呈现出怎样的面貌?这些问题的

回答，将会给音乐表演者对于不同时期音乐作品在音乐表演中的风

格把握等方面带来更为具体和直接的帮助。幸运的是，英国音乐学

者、美国哥伦比亚大学哲学教授莉迪娅·戈尔女士的著作‘音乐作

品的想象博物馆——音乐哲学论稿》，便是一部对上述问题进行了

梳理与回答、对于音乐表演实践有着巨大启迪的音乐哲学书籍。

首先，戈尔把西方音乐史中不同时期对于。音乐作品”这一

概念的理解与定位进行了追溯。可以想见，把一个概念放到历史魄

背景下来阐释，必然要结合当时的各种背景和大环境、音乐在该时

期的地位和主要功能、该时代中各种文化的交互影响等方面，戈尔

教授以其惊人的阅读量和丰厚的史学功底很好地完成了这个任务。

●段召旭

她把西方音乐史按照古希腊时期、中世纪、文艺复兴时期、17、18

世纪(音乐史上的古典主义时期)、19世纪(音乐史上的浪漫主义

时期)和当代这样六个时期来划分，并认为1800年是音乐作品概

念发展的分水岭。这是因为，在古希腊时期、中世纪、文艺复兴时

期，音乐一直都是作为一种工具而不是审美关照的对象而存在的，

尽管在不同时期音乐所服务的对象有些差异。在古希腊时期，音乐

是一种对人进行道德提升和教化的手段；在中世纪音乐则是服务于

宗教的宣传工具，是一种“旨在教化所有参与者的人文艺术”嵋1：

而文艺复兴直到后来的17世纪，音乐仍是一门工具，只是在服务

于宗教目的的同时，还可以服务于世俗目的了，而这世俗的目的，

也绝非审美，而大多是一些宫廷活动中的一个程序而已。总之，在

这些漫长的历史时期中，音乐都只是“服务于某种外在于音乐的宗

教或社会目的”旧1的手段，而没有成为服务于自身的审美目的的艺

术。接下来的18世纪则可以说是音乐自身的审美目的开始觉醒、

并开始力图摆脱外在于音乐的条条框框的桎倍的时期，“美艺术”

开始兴起，“艺术作品”和“工艺品”逐渐成为两个严格区分的概

念。因此才有之后的19世纪中，音乐终于获得了自主的地位，获

得了纯粹的、审美的功能。而正是由于音乐的地位与功能的这一根

本性的转变，才导致了“音乐作品”这一概念的产生。这是因为，

音乐作为以自身为目的的事物形成并存在后， “音乐必得找到一种

可塑或等值的物品，一种宝贵而长存的产物，可以视同业已获得敬

重的美艺术的客体对待。音乐必得找到一种可以脱离日常语境，构

成艺术作品收藏的一部分，并可纯粹审美地静观的客体。无论是转

瞬即逝的演奏，还是并不完整的乐谱，均未达到这一目的，⋯⋯于

是，通过投射或实存化，人们找到了一种客体。这一客体叫做‘作

品’。”【4’而“音乐作品”这一概念自浪漫主义时期产生后，一直

沿用到今天。

一直以来，把一首乐曲称之为。音乐作品”仿佛已经是司空见

惯、极为普通的现象，音乐的非专业人士及许多的音乐的专业人士

也都早已把音乐的创作产物称之为作品这一做法视之为当然，然而

经过戈尔教授的论证，使读者看到，原来就是这么一个看似普通的

概念，其实并不是自古就有的，而且其出现的过程，是与音乐自身

地位的确立息息相关的。

[8]谱例选自‘中国戏曲音乐集成·北京卷)编辑委员会编： ‘中 [3]刘吉典．谈京剧现代戏音乐创作[J]．文艺研究，1983，(3)．

国戏曲音乐集成·北京卷>(下)[z]．北京：北京出版社，1992，1269．

参考文献

[1】海震．戏曲音乐史[岫．北京：文化艺术出版社，2003．

[2]汪人元．京剧样板戏音乐论纲[岫．北京：人民音乐出版社，1999．

田黄河之声2012年第UM

作者筲历：

苑杰：出生于1986年，男，汉族，山东日照人，硕士研究生，大连民

族学院助教，毕业于中国戏曲学院(北京)．

(大连民族拳院机电学陵)

万方数据


