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论黄梅戏演员的培养

程功恩

摘 要：“文革”对黄梅戏的摧残令人发指，在思想僵化的那些日子中，安徽艺校一批有事业责

任感的黄梅戏教学人员，顶住压力大胆进行教改试验。培养人才必须同样重视选才、育才、用

才三个环节，精心研究第五声腔系统剧种的风格和未来走向，是谋划教学的重要理论依据。
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在中国戏曲百花园中，黄梅戏是一枚迟开的花

朵，上个世纪五十年代，幸逢阳光雨露的润泽，绽放

出诱人的芳香。 ，

近半个世纪，黄梅戏以不同寻常的快进步伐，从

皖西安庆走进省会合肥走到全省，不久又从黄梅戏

腹地安徽走向中华各省各地。上个世纪末，据有关

方面统计：“从具备全国知名度的领衔主演及其作品

来看，黄梅戏已跃居于京剧、越剧之后，成为全国第

三大剧种(参见谢柏梁《黄梅季说黄梅戏》一文。刊

于《黄梅戏艺术》4l，42期)。”黄梅戏的突进，得益于

剧种独特的艺术品格，它“质朴，典雅，通俗，优美”；

得益于影视不停的传播，将一个又一个黄梅戏传送

到千家万户；得益于不断有新人亮相，使人们感觉到

黄梅戏总是那么年轻。

当黄梅戏建起国有剧团时，培养黄梅戏各类人

才的安徽艺术学校和安徽黄梅戏学校相继成立了。

此后，可以说黄梅戏所需要的后备力量主要是由这

两所新型的艺术类学校输送的。

新型的艺术学校应当为黄梅戏培养什么样的新

型人才?我以为关键在素质，这是”才”的真正内涵。

培养黄梅戏表演人才的指导思想和实施方案是在对

黄梅戏这个年轻剧种进行科学的分析研究后产生

的，不仅是研究它的历史，它的艺术特性，更要研究

观众的反映。

通过研究，我们认为黄梅戏的剧种特征是：一个

以文戏见长、以歌为主载歌载舞的地方小戏，它的四

功是唱念做舞，而不是唱念做打。黄梅戏的舞台表

演是分行当的，但对于黄梅戏演员来说，行当又是

“模糊型”的。
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把黄梅戏放在中国戏曲这个大系统中进行研究

的时候，我们感到与黄梅戏同在一个系统的剧种，即

第五声腔系统的剧种，目前都还有些演出市场，显示

了这些剧种的生命力。其生命力来自于两个方面：

一是自身的优势，二是对发展的追求。

一黄梅戏的艺术走向

1．第五声腔系统剧种的生命力

中国戏曲种类繁多，人们根据不同的腔调和所

产生以及一流行的地理环境等因素，确定了剧种的

名称。戏剧史学家们又根据不同的腔调以及腔调的

某些联系，把有代表性的古老剧种归类，划成了四大

声腔系统即：昆山腔，弋阳腔，梆子腔，皮黄腔。昆山

腔的主要剧种是南昆和北昆，弋阳腔又称作“高腔”，

以高腔为主要腔调的有赣剧，川剧，湘剧，婺剧，闽剧

等。梆子腔有秦腔，晋剧，河北梆子，豫剧等，皮黄腔

有京剧，汉剧，滇剧，粤剧，桂剧等。

中国戏曲除属于四大声腔的剧种之外，还有大

量直接来自民歌，小曲，歌舞，说唱的剧种，人们往往

将它们归入另一声腔系统，名为“柳子”。旧有“南

昆、北弋、东柳、西梆”之说，“东柳”即指“柳子”。“柳

子”，原为山东的地方戏，后来用它泛指四大声腔之

外的民间小戏，按这样说，中国戏曲声腔也可归纳成

为五个声腔系统。(引自祝肇年《中国戏曲}139页)

属于第五声腔系统的代表剧种有I评剧、吕剧、

柳子戏、越剧、黄梅戏、沪剧、庐剧、采茶戏等。

第五声腔系统的剧种形成的时间一般都在20

世纪。它们都是受到古老剧种的影响发展起来的。

表演也是程式化的，但以古老剧种程式规范化的标
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准来衡量，便显得不够严谨和细致，剧目数量有限，

家底很薄。

第五声腔系统的剧种，其共同的特点是：以文戏

见长，以歌为主，载歌载舞，由于剧种形成的历史较

短，条条框框少，属于发展中的剧种，对新鲜事物感

应力强，融合吸收外来艺术的障碍少，表演朴实贴近

生活，剧种语言通俗易懂，有较强的反映生活的能

力，这些都显示了剧种的生命力。综观第五声腔系

统的剧种，如评剧、沪剧、采茶戏、吉剧，特别是越剧

和黄梅戏，真可谓后来居上青春可人。

2．把握剧种的艺术风格

剧种要发展，必须把握住自身的艺术风格，第五

声腔系统的剧种，一般说来其艺术风格大体可以用

“一柔二雅”来概括，这与四大声腔系统的剧种有着

明显的不同。谭静波同志在《豫剧表演艺术的传统

与创新》一文中，有过一个形象的对比，她说：“同是

一部《西厢记》，黄梅戏和豫剧创造的红娘给人的感

觉就大不一样。黄梅戏的红娘在为莺莺和张生的爱

情奔波中，发火也好，赌气也好，埋怨也好，其身段唱

腔都较俏丽，柔婉。而豫剧的红娘，那掺和着常派花

腔的大段[--Jk][流水]板和那嘟嘟哝哝，撇嘴跺脚

的神情姿态，都充满了浓烈的‘土’、‘野’风味，因而

我们说粗朴热烈是豫剧表演的基本风格特征，不管

时代怎么发展，局部的借鉴是可以的，但如果基调不

能保持，那么戏魂、戏味就没有了。”(见《戏曲研究》

35期第34页)

一个剧种的表演风格是通过四功五法来体现

的。古老剧种大都行当齐全文武兼备，常是一个剧

目全墚上坝各显其能，也有单独表现行当技巧的行

当戏，所以说古老剧种的艺术风格可以多侧面体现。

第五声腔系统中，年轻的剧种还没有发展到文武兼

备的格局，其艺术风格是通过文戏、歌舞戏、唱念、身

段来体现的。黄梅戏流行以后，风格始终如一，那淳

朴委婉的歌唱，柔和亲切的安庆方言道白，带着浓郁

乡土气息的音乐和表演，构成了剧种的艺术风格，产

生了好听好懂好看好学的艺术效果。

黄梅戏等年轻剧种毕竟底子太薄，是“先天不

足”的剧种，借鉴吉剧“不离基地”的原则，在坚持剧

种艺术风格的前提下，还须博采众长，丰富和发展自

己，注入新鲜血液，才能保持旺盛的生命力。

3．向古老剧种借鉴学习

黄梅戏之于徽戏，越剧之于绍兴戏(越剧曾用名

绍兴文戏)，评剧之于京剧——“犹于晚辈演员之于

前辈演员”(亚里斯多德语)，这是第五声腔系统与四

大声腔系统剧种间普遍的传承关系。如今，年轻剧

种比古老剧种更显活力，这是事实。但论见艺术家

底和功力，年轻剧种还相差甚远，年轻剧种不可盲目

乐观，单从听觉效果比较，可能年轻剧种略胜一筹，

如果说同样一部戏曲电视剧，断开声音看画面，古老

剧种丰富的技巧，优美的形体程式构建的可视形象，

将会更加吸引人。年轻的剧种再不丰富形体表现手

段，极有可能蜕化为“话剧加唱”。古老剧种在形体

表现上的技艺性很强，这正是年轻剧种的薄弱环节。

譬如说黄梅戏的三小戏(小生、小丑、小旦)表演，很

生活很朴实，这是剧种风格的长处。放下唱腔，其身

段技巧很贫乏，川剧三小戏的身段技巧十分丰富。

60年代，安徽省黄梅戏剧院和安徽艺术学校都曾经

派人专程前往四川，向川剧学习，的确收获不小。严

凤英曾经专门求教于昆曲名家学习身段，黄新德漂

亮的身段也得益于京剧教师的传艺。豫剧独角戏

《小二姐做梦》在近一个小时的表演中，一人要模仿

十几个不同的人物形象，包括花旦、青衣、老旦、彩

旦、小生、小丑等各种行当，表演全靠虚拟，边演边

唱，且说且做。像这样可看性很强的剧目，在年轻的

剧种中怕是没有的。我们眼前的黄梅戏，像这样的

戏还是空白。

不仅是形体表演的技艺性古老剧种是年轻剧种

的老师，在演唱上古老剧种的成就也很值得学习借

鉴。黄梅戏老生的唱法，表演艺术家王少舫独具魅

力，这是京剧赋于他的功力，因为他原本就是京剧演

员。黄新德也演过京剧，他巧妙地借鉴了京剧的润

腔行腔，丰富了黄梅戏生行的演唱。

黄梅戏等一类年轻剧种，千万不可低估戏曲技

艺性的艺术魅力，必须努力借鉴古老剧种，使其进一

步提高可看性，这是一个重要的走向。当然这种借

鉴与学习，绝不能替代，而是要在呵护风格的前提

下，融化吸收。

4．向民间歌舞、歌剧、话剧学习

黄梅戏等年轻的剧种，与现代流行的民间歌舞、

说唱、歌剧、话剧“靠”的很近，并从这些姊妹艺术上

吸收了很多营养。当前，民间歌舞有观众缘，是因为

它的通俗化和大众化。有人把京剧和昆曲的演唱比

作“美声唱法”，而把黄梅戏、越剧、评剧等剧种的演

唱比作“通俗唱法”，这不是没有道理的。许多观众

喜欢通俗歌曲，爱听爱学爱唱，有一种自娱自乐的审

美情趣，对于黄梅戏等年轻剧种也抱有同样的感情。

民间歌舞有很多宝贵的表现手法，吸收在戏曲中使

用，提高了戏曲的表现力，比如黄梅戏《红楼梦》和

·93 ·
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《游春》，都吸收了安徽花鼓灯歌舞，使表演增色不

少。

中国的民族歌剧和话剧被认为是现代表演艺

术，它对西方表演理论与技巧的借鉴是很深入的。

黄梅戏与越剧在成长中，都受到过它的很大影响，相

互之间是在现代化的轨道上拉手的，今后还要拉得

更紧。

二探索黄梅戏的育才模式

探索黄梅戏的育才模式，在我校来说是一项群

体性的思维和实践活动，可喜的是这个群体的思想、

文化和专业素质逐步适应了教学需要。

严凤英的不幸使大家在悲痛中惊觉，“因为严凤

英的名气太大，所以黄梅戏的危机太深”，“面临艺术

竞争的新局面，不多出几个严凤英、王少舫那样的拔

尖演员，黄梅戏要走下坡路”，这些带有哲理性的思

考，触动了为黄梅戏育才的紧迫感和责任感。如今

的黄梅戏演员应当怎样培养呢?通过讨论，大家认

为：要充分体现本剧种的艺术特征，扎实黄梅戏的唱

念做舞的四项基本功，突出歌唱，追求能歌能舞，追

求塑造人物的能力和演员的素质培养，在把握总体

水平的基础上拔尖人才，是探索黄梅戏育才模式的

方向。

1．拓宽招生渠道，精心选拔新苗

造就一个合格的人才，需要通过选才、育才、用

才三个环节，选才是根本，育才是基础，用才是关键。

艺术教育是一种特殊教育，需要有特殊的条件才能

适应训练可望成材，对于艺术的特殊条件，有的孩子

及他们的家长能够把握，为此，他们主动报考。而有

的孩子及他们的家长，并没有感悟于此，这就要依靠

教师去发见，去做工作，形成被动报考。因此，从艺

术教育这一特定规律出发，于其说招生，不如说“找

生”。

从社会大环境来思考，由于戏曲的滑坡剧团的

裁并，显现了就业的危机。这是影响生源的关键因

素。因此，有必要恢复招生的老传统，面向基层，眼

睛向下，把“招生”与“找生”结合起来。实践证明，这

个方法是可取的。我校75届京剧班和80届黄梅

班，有不少学生都是招生组老师不辞辛苦去“找”来

的，而今许多人已成为我省这两个剧种的栋梁之才。

辛弃疾有词日：“众里寻它千百度，蓦然回首，那人却

在灯火阑珊处”。能够寻到“希望之星”，招生之苦又

算得了什么呢?

2．把握骨架课程
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按照黄梅戏的的育才标准，我们确立的骨干课

程是唱念课、身段课、基训课、排练课。专业基础课

是：艺术理论课(包括文艺理论、戏剧理论)，吊嗓课、

音乐课(包括视唱练耳、乐理和音乐欣赏)，表演课、

把子功课、毯子功课、舞美课。

四门骨架课程是根据黄梅戏四功(唱念做舞)的

技术要求而设置的，是培养黄梅戏演员表演技术的

主课，这就区别了京剧唱念做打的“四功”要求。基

础课是配合骨架课程对演员素质和修养的训练，以

加固演员的技术基础。

3．因材施教的行当教学

行当是戏曲的特有结构，本身具有一定的技术

规范，黄梅戏受到徽剧和京剧的影响，也建立了行

当。由于黄梅戏是一个年轻的剧种，是从“三打七

唱”发展起来的地方戏曲艺术，长期奔波于乡野土

台，囿于生计，艺术的发展受到限制，剧目与行当为

此而“因陋就简”了。有些行当如：“净”、“武旦”、“武

丑”、“武生”等行当剧目几乎是空白。但是不能说黄

梅戏没有行当，一些文戏的行当如：“青衣”、“花旦”、

小生、“老生”、“丑”、“彩旦”、“老旦”等在扮演分工上

还是明确的，我们所说的“行当模糊”是指黄梅戏的

每一个演员不一定都要限行演戏，可以一专多能，这

个传统是客观形成的。王少舫能演“小生”、“老生”、

“花脸”，严凤英能演“青衣”、“花旦”、“小生”、“老

旦”、“彩旦”。我校59届毕业生黄宗毅，在校时主学

“武生”，但他能演“老生”、“小生”、“花脸”、“丑”。当

前，黄梅戏也是在戏曲危机中求生存求发展，重要的

是发挥本剧种已经为广大观众所喜闻乐见的歌唱与

文戏，文化形势在告诫黄梅戏不必再去追赶京剧行

当的标准化了，这是有利于黄梅戏发展艺术个性的。

对于黄梅戏的行当教学来说，要审慎地对待学

生的分行，一般来说易粗不易细。根据学生的条件，

有的只能归一行训练，而有些学生本身条件和表演

能力可跨行学习的，则可使其一专多能。

值得注意的是，由于黄梅戏的声腔只分男腔和

女腔，而没有行当的声腔，行当的教学只能在身段和

排练课中进行，定死一个学生专学“花脸”、“彩旦”、

“武生”，不但教学上教材有困难，将来学生到剧团工

作，也会受到局限。黄梅戏的行当教学不能套用京

剧模式，让一些学生自身行当模糊，是提高成材率的

手段。

4．嗓音、语言和形体训练的横向借鉴

嗓音和语言的训练，主要依靠唱念骨架课去解

决。办学初期，“唱念课”是由黄梅戏老艺人承担的，
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他们口传心授，对于掌握黄梅戏的韵味有极大好处，

但由于艺人大多不识谱，教腔时往往第一遍与第二

遍唱的不一样，而且生多师少，只得上大课，这就更

影响教学质量了。黄梅戏主要是文戏、唱功戏，对唱

念教学要格外重视。通过数年的努力，黄梅戏已实

现了定腔定谱，为此要求教师不仅唱的有味儿，并要

识谱音乐修养好。

加强歌唱的训练，要大胆横向借鉴，用民族声乐

的科学发声指导学生练唱。理想的做法是唱念教师

自己学声乐，借鉴声乐教学，融会贯通在戏曲教学之

中，以个别课的形式口传心授。对尖子学生，需开小

灶，加强个别辅导。要充分发挥懂唱的琴师在吊嗓

中的作用。

音乐课对于提高学生音乐素养作用很大，仅仅

讲乐理还不够，要讲润腔知识，讲中外民歌，以提高

学生的音乐鉴赏力和乐感。

形体训练是培养学生的形体造型能力，京剧基

本功、把子功、毯子功的学习量是很大的。黄梅戏的

“打”功很有限，它的传统戏里，几乎见不到翻滚跌打

的场面。而身段形式的“舞”尤为突出，需要加强

“舞”的训练。为此，将把子功、毯子功列为基础课，

作为素质训练。而与身段舞蹈极有关联的，被京剧

称之为“基本功”的那一部分教学内容，则要作为骨

架课程，进行重点改革，放开借鉴舞蹈基训教学，可

把课目更名为“戏曲基训课”。

身段课在学习继承京昆的基础上，还要根据需

要学习吸收其他地方剧种的身段训练。增设舞蹈

课，学习民间舞蹈和现代舞蹈，加强学生形体的表现

力，在“舞”的教学过程中，教师要注意身段舞蹈韵律

与黄梅戏歌唱风格的统一。

音乐是舞蹈的灵魂，学习舞蹈教学经验，在戏曲

基训课上，采用钢琴伴奏，身段课亦可根据需要使

用，在钢琴声中习舞，课堂秩序井然情绪振奋，极利

于增强学生的动作韵律感和乐感。

5．创造角色能力的培养

戏曲演员的外部技术训练，我们已有了一套经

验，至于内部技术的训练，如张庚所说：“我们还没有

一套有效的训练方法”。这也需要探索。

为了提高学生“做”戏的水平，使学生对程式既

知其然也知其所以然。需要进行内部技术的训练，

借鉴话剧表演教学的方法，开设表演课，在进行理论

教学的同时，要通过小品教学掌握内部表演技术，小

品可以从生活小品过度到戏曲小品。用戏曲动作组

织人物行动。如同唱念、身段课一样。对于排练课

来说，表演课也是它的基础课。

高年级的排练课要施行教戏与排戏相结合。指

导学生学会分析剧本，理解人物的训练必不可少，要

充分发挥导演在排练课中的作用，帮助学生提高独

立创造角色的能力。

黄梅戏的育才模式已经在多个班级教学上进行

了试验。应当说取得了一些成绩，在为安徽省黄梅

戏剧院、马鞍山市、铜陵市等剧团培养的一批演员

中，不少已成为现今这些剧团的表演骨干，尤其令人

兴奋的是培养了一些拔尖人才。如黄梅戏“五朵金

花”——马兰、吴琼、杨俊、吴亚玲、袁枚。其中马兰、

杨俊、吴亚玲都获得了“梅花奖”，张辉、蒋建国均成

为安徽湖北两省黄梅戏头牌小生。小于他们十多岁

的一批演员也很快成长起来，李文和余顺在青年演

员“严凤英杯”大奖赛中，遥遥领先双获金奖。目前，

随着安徽省黄梅戏剧院小百花剧团的成立，在演出

实践中不断锤炼，会有一批更年轻的演员以优异的

成绩回报观众，成为黄梅戏团队中最有朝气的新人。
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