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作为世界四大文明古国之一的中国，文明的代

表之一就包括戏曲，有一千多年历史的中国戏曲在

世界上独树一帜，受人瞩目。2001年有600多年

历史的昆曲被联合国教科文组织评定为“世界首

批人类(口头)非物质文化遗产19种”名列榜

首。安徽的青阳腔虽在500年前就可以同昆曲相抗

衡比美，但安徽在明末清初的昆曲也形成了自己的

流派，如徽州的“新安曲派”和安庆的“皖上曲

派”。清乾隆年间进京的“四大徽班”就有三个徽

班(四喜、春台、和春)唱昆曲。黄梅戏的历史

不过二百年，在发展成熟过程中，既受青阳腔的影

响(最多)，也受过徽剧、京剧、昆曲的影响。

黄梅戏原名黄梅调，早期源于湖北省黄梅县的

采茶，发展成长在安徽省的安庆地区，在安徽与湖

北、江西三省的交界处都较流行，特别是在安徽的

安庆、池州、徽州地区流行更为广泛。在当代，黄

梅戏既是安徽的主要戏曲剧种，也是全国的主要戏

曲剧种之一。黄梅戏在中华人民共和国成立之前连

一张唱片都没有灌制过，是个较典型的名不见经传

的民间小戏。建国后，自从优秀传统剧目《天仙

配》《女驸马》《夫妻观灯》《打猪草》等大、小

剧目经整理、改编拍成电影、录制成唱片在国内外

发行后，黄梅戏逐渐被国人所认可、喜爱，原因是

多方面的：国家对民族传统文化的重视、培植，编

剧、作曲、导演、演员们的共同辛劳创造都是非常

重要的，但更重要的是大家对千百年来传统优秀文

化的挖掘、继承与不断地大胆创新，多种因素共同

促进并成全了黄梅戏发展繁荣的愿望、成熟与

辉煌。

一、黄梅戏的声腔艺术

中国的戏曲剧种众多，区别不同剧种的主要标

志就是该剧种的声腔。黄梅戏的传统声腔虽不像古

老的多声腔体系剧种那样复杂丰富，但它也不是单

声腔的剧种，建国前它的声腔结构就有“主调”

(也称“主腔”)与“花腔”之分。主调是板腔体

的结构，其中有【平词】、【二行】、【三行】、【火

攻】、【对板】(以上男女均严格分腔，演唱时形成

同主音不同宫系的调性、调式转调)、 【仙腔】、

【阴司腔】(以上两腔为色彩性较强的神仙、鬼魂

或感情悲痛时的专用腔)，它们与板腔体的主腔在

曲调结构上是俨然不同的，因为板腔体是以唱词的

上、下句为单位较规整的对称的双乐句，用齐言体

的五字、七字或十字句，而【仙腔】、【阴司腔】

则是有四个对称但不等长的乐句构成(也是齐言

体的七字句)。
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与【仙腔】、【阴司腔】在结构上基本相同的

还有一个【彩腔】，虽然它未被列为“主腔”，但

在传统大小剧目中的使用频率却较高。这三种腔体

男女对唱时都不转调，而且也都有自身的附加腔

句，因为这三种唱腔从调式结构旋律的曲情、韵律

等颇有某些相同处，当代理论家常把这些“姊妹

腔”称为黄梅戏的“三腔”。

“花腔”是一批黄梅戏的风格、韵味非常浓郁

的唱腔，多为黄梅戏形成初期的“两小戏” (小

旦、小丑)，“三小戏”(小生、小旦、小丑)使用

的唱腔，带有较浓的地域民歌、山歌风。不同剧目

演唱不同的唱腔，基本是专曲专用，互不套用。传

统65出小戏有花腔100余首，像《打猪草》中的

“对花调”， 《夫妻观灯》中的“彩腔”、 “观灯

调”，《蓝桥汲水》中的“汲水调”等迄今仍在

流传。

建国后由于有了一批专业音乐工作者的加入

——包括作曲和乐队演奏员，黄梅戏音乐的发展同

剧目一样，完全进入了一个崭新的面貌和时代，除

传统的套腔、转板、集曲、帮腔、吸收、借鉴等手

法外，将西洋的作曲技法：旋律结构、远近关系的

转调、和声、复调、多声部的运用(含混声合唱)

以及根据不同的剧情、时代、人物等编创新的声腔

等。不过勿论创新幅度的大小与多寡，在总体把握

上作曲家必须把创新的基调与黄梅戏这个剧种的传

统声腔艺术在神韵与情趣等方面紧紧地结合在一

起。戏曲音乐的创作毕竟与歌剧、音乐剧是有区别

的，不是等同的，否则很难得到听众的认可与

喜爱。

二、黄梅戏的语言艺术

语言也是区别不同剧种的主要标志之一。黄梅

戏舞台上使用的语言(念白与唱词)是“安庆官

话”。安庆官话是介于西南官话与江淮官话之问的

一种语言。西南官话与江淮官话除普通话之外也是

容易被人们听得懂的一种汉语。安庆官话是介于这

．，．

两种容易被人听懂的语言之间，也许正因为如此黄

梅戏才能在全国大部分地区被人们愿意接受并喜爱

的原因之一。

黄梅戏舞台语言用的安庆官话又分大白(又

叫韵白)和小白(又叫方言)。演正本的古装大戏

用大白，演生活小戏和现代戏用小白。大白，即安

庆官话中的阴平、阳平、上声、去声，无人声的

阴、阳、上、去四声名日“中州韵”；小白，即安

庆地区的方言，它既不能用黄梅戏流行地区诸如怀

宁、太湖、桐城、望江、池州、徽州等地的方言，

也不用安庆市的土语方言，多年的艺术实践已经形

成一种大家共识并使用的舞台语言了。无论大白、

小白，都还使用着“湖广韵”(又叫“湖广腔”)。

京剧艺术家薛浩伟先生在《“徽班”起自安庆——

从“安庆二簧”到“京二黄”》的论文中说：“安

庆府辖之太湖县与黄州府辖之广济县，虽属皖鄂两

省，实处一地，语言相通，共本楚音，习俗相近，

民歌小调亦一脉相承，其流行于太湖、广济一带之

民间曲调，时人均呼作‘湖广调’⋯⋯戏曲中所

谓之‘湖广调’，均指太湖、广济一带的口音而

言。”⋯综上所述，黄梅戏的舞台语言使用的安庆

官话，乃“中州韵、湖广腔”的忠实体现。

三、黄梅戏的伴奏艺术

传统黄梅戏的伴奏一直是用锣鼓。上世纪三四

十年代虽然先后偶有京戏、徽戏，黄梅戏艺人汪云

甫、柯巨安、任维双、丁紫臣、朱恒谊等人用京胡

或扬剧的胡琴(高胡)试着托腔，都因多种不同

原因未被认可而作罢。直到1946年王文治先生开

始用京二胡，后改为高胡——即今天黄梅戏的

“主胡”伴奏，并创作了一系列的过门，黄梅戏才

算是由“三打七唱”的锣鼓伴奏走上用旋律乐器

伴奏，后又加入了筹(是一种介于笛与箫之间，

将管端与嘴形成45度的斜吹口，后改用笛)、笙

等丝竹乐器。

上世纪五十年代初黄梅戏的伴奏乐器大致为由
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主胡、二胡、三弦、唢呐、笛、笙以及后来有的团

还加入了杨琴、箫等丝竹乐器。自从1954年安徽

省黄梅戏剧团移植朝鲜大型歌剧《春香传》为同

名黄梅戏，和1955年传统优秀剧目《天仙配》被

拍成电影起，西洋乐器的弦乐组小提琴、中提琴、

大提琴、贝司和木管组的单簧管、双簧管、长笛和

西打的定音鼓以及民乐中的琵琶、阮等才正式进入

黄梅戏的乐队伴奏中来，形成打击乐与管弦乐

(中、西)伴奏的并重局面。迄今各地的黄梅戏剧

团有的全用民族管弦加民打，有的用中西合璧的管

弦加民打，人数不等，亦无定制。一般的情况是：

剧目被拍成电影、电视剧的乐队编制都较大，舞台

演出的乐队编制则相对较小，而且规模大小不一。

也有的剧目虽属舞台演出，为了追求艺术品位和效

果，也用较大型的中西合璧的管弦乐队，但大多都

不是现场伴奏，而是先录制成伴奏带，演出时放伴

奏带(对口型)，尽管这样演出的效果不佳，观众

希望看到的是乐队现场伴奏，但据说是为了省钱，

这是不得已而为之的。我愿意看的演出也是现场乐

队伴奏。

四、展望黄梅戏

我从艺65年以来，大部分时间都奉献给黄梅

戏事业了，今日的黄梅戏虽然在全国的影响很大，

因为发展的太快，所以它也一直被人们喜爱着、关

注着、质疑着、甚至还被责难着。我常被人问及：

今后的黄梅戏应如何发展?对此，我想从中国戏曲

的发展演变史实中找答案，也许这样比较客观些。

中国的戏剧与印度的梵剧、古希腊的悲喜剧被通

称为世界上古老的三大戏剧。这里所指的中国戏剧并

不等同于今日的中国戏曲，戏曲这一名词在十三十四

世纪的元代才有。王国维的《宋元戏曲史》中说：

“而论真正之戏曲，不能不从元杂剧始也。”’2o所以这

里的戏剧包括从公元前春秋战国时期的优孟、角抵

戏；汉代的百戏、东海黄公、傀儡戏；南北朝与隋

唐时代的参军戏、踏摇娘、兰陵王人阵曲、苏中郎

等多种戏剧表演形式，迄今只能从历史文献中看到

而无一存在，我们今天能看到仍活跃在舞台上的各

种戏曲——无论是曲牌体的昆曲、各种高腔还是板

腔体的各种梆子腔、京剧与地方戏，按《宋元戏

曲史》论述，它们都是公元11世纪之后的“歌舞

演故事。”这一千年上下的戏曲也是随着时代的前

进与发展不断地在变化。诸如宋元至明初数百年的

“南曲”、“北曲”因无文献资料可查，不仅我们不

知他们的真实面貌，就连16世纪明代的著名戏剧

家身居“南曲”之地(会稽，今绍兴)的王骥德

在《曲律》中也说： “夫南曲之始，不知作何腔

调。”[3 3根据他的亲身体会还说：“世之腔调，每三

十年一变，由元迄今，不知经几变更矣!”¨。

历史如此，当今科技发展的多元化文化的时代

更是如此。仅以我所经历的黄梅戏为例：我是

1950年春在安庆东郊马家窝子的长江提上第一次

看黄梅戏(当时叫黄梅调)的，那天演出的古装

戏生、旦角色全是男人扮演的，无丝竹乐器，是典

型的“三打七唱”型态，因在油灯下，唱念都听

不懂，很快我们就退场了。1952年冬在上海看严

凤英、王少舫、潘琮玮j、丁紫臣演出的《蓝桥汲

水》《打猪草》《柳树井》《天仙配·路遇》等，

男女同台，生、旦分明，而且伴奏除锣鼓外又有胡

琴(主胡)、笛、笙丝竹乐器，音乐性强了，对我

的吸引力很大，1950年的不佳印象彻底改变了，

所以1954年冬从安徽省黄梅戏剧团排演《春香

传》起，我就开始从事黄梅戏音乐了，作曲、指

挥、乐手都干过。

由于国家对传统文化的重视，黄梅戏不仅建立

了国有剧团，还拥有了一些专职的编剧、作曲、导

演、舞美和专业培养黄梅戏青年演员的学校——安

徽省艺术专科学校黄梅班(在省会合肥)和安徽

黄梅戏学校(在安庆市)。建国65年以来，黄梅

戏从经过整理改编的传统剧目，新创剧目、移植剧

目等以舞台演出、电影、电视、广播剧等形式演出

的约近千个(没有具体统计数字)，琳琅满目、绚

．气．
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丽多姿，适应了不同层次观众的审美情趣与欣赏理

念，但也存在着褒与贬的不一。

关于黄梅戏的音乐创作我曾为自己列出了三条

制约，发表在2007年出版的拙著《时白林黄梅戏

音乐的唱腔选集》中：“一、尽量地发扬传统声腔

的特长与优势，二、尽最大可能把人物的思想感

情、内心世界展示给观(听)众，三、不重复自

己，努力做到自我超越。”音乐唱腔是写给人听

的，要好听，人们愿意听方能体现它的存在价值。

艺术贵在创新，没有能吸引人的新作品问世观众是

不会买账的。唐代的经济、文化艺术之所以兴盛、

强大，处处敢于创新、求变，不能不引人重视、效

法。大诗人白居易在《杨柳枝词八首》关于音乐

中有“古歌旧曲君休听，听取新翻杨柳枝。”他的

好友也是大诗人，刘禹锡则在《杨柳枝词九首》

中“和”白居易：“请君莫奏前朝曲，听唱新翻杨

柳枝。”值得我们深思。

曾有人提出：“艺术只承认一流，时间只记住

精品”。中国的戏曲也是这样。建国后最兴盛时期

全国统计有三百多个戏曲剧种，前几年见报载只有

二百多个了，这也是“物竞天择”。如果不能适应

或满足社会前进变化中人们的审美情趣的变化与需

求，简言之，不能遵守“与时俱进”的事物发展

规律，就只能尊重“无可奈何”的严苛现实了。

2014年8月28日 合肥
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