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京剧旦角唱腔发展中的两次高峰

刘云燕

【内容提要】京剧旦角唱腔是京剧音乐的一个重要组成部分，它经过了百余年的不断演变，形

成了京剧艺术三次高潮中的两次高峰．从“四大名旦竹到京剧现代戏，旦角艺术得

到了空前的发展，旦角唱腔创作也出现了前所未有的成就．从旦角唱腔设计、创

作到演唱，在两次高峰中都有了新的发展，尤其是懈板戏‘井时期更为突出．
【关 键 词】“四大徽班”／‘‘旦行”，“生平r／戏曲改革／“样板戏”

【内容类别词】民族音乐 t

上古原始社会的民间歌舞是中国戏曲的源起。从奴隶社

会的巫舞、春秋战国时期的俳优、汉代的角觚和百戏，一直到

宋代的杂剧出现，中国戏曲艺术从雏形走向了第一次繁荣。

明、清两代，杂剧与传奇互相渗透。尤其是清代各地方戏曲的

互相争艳，以及梆子腔、皮黄腔对传统“曲牌体”的改制所创

造的“板腔体”，不仅使中国戏曲艺术走向了—个更为广阔的

发展空间，而且又将其推向了第二个繁荣时期。京剧艺术正

是这个时期产生出的最具代表性的剧种，它与中国的绘画、中

医共同成为世界瞩目的“三大国粹”。

一、京剧旦角唱腔艺术的第一次高峰

18世纪末，北京戏曲舞台正处于“花雅之争”的局面。朝

廷为筹备乾隆皇帝八旬“万寿”庆典，使以唱二黄为主，兼唱

昆腔、吹腔、四平腔、高拨子、梆子等曲调的“四大徽班”先后

进京，与当地的昆曲、弋阳腔、秦腔及地方戏曲声腔相互渗透、

影响而日益受到观众的欢迎，遂逐渐取代了昆曲和弋阳腔在

北京舞台上的统治地位。道光初年，湖北汉调演员也陆续进

京献艺，并且投入到了声势浩大的徽班。他们所带来的“楚

调”——“汉调”，又与徽班所唱的徽调等进一步融合，孕育形

成了—个新的戏曲品种一京剧。
(一)“旦行”与“生行”地位的第一次转换

在汉调进京之前，雅部的昆班与花部的京、秦、徽班，大都

以演旦角戏为主。尤其到了乾隆以后，北京民间舞台上几乎

是演以旦角为主的昆曲单折戏，至于梆子腔更是多演以旦角

为主的井市生活题材。京剧的形成与成熟正是晚清时期。崇

尚历史上发奋自励、治国安邦的明君忠臣，大义凛然的不屈杰

士，以振奋人们的精神境界并成为广大观众的审美追求。京

剧艺术跟随社会的发展脚步，有关政治、历史题材的剧目很快

超过了生活小戏领域，演男性角色的剧目日益增多，使生行演

员迅速发展，从而改变了北京舞台上长期以来以旦角为主的

局面。Ⅲ

(二)“旦行”与“生行”地位的第二次转换

自京剧生行的发展改变了北京戏曲舞台以旦角为主的局

面以后，京剧旦行的发展及流派的出现比其晚了许多年。尽

管“同光十三绝”已经出现了梅巧玲、余紫云、时小福等颇负盛

名的旦角演员，但由于当时青衣和花旦分工严格，不能互相逾

越，而且以旦角为主的剧目又相对贫乏，这些都限制了旦角

艺术的发展。哪然而到了清末民初，京剧旦角艺术像雨后的春

笋势不可挡地发展起来了。

1．社会政治、经济、文化等方面的变化，为京剧旦角艺术

的发展提供了丰厚的土壤。

“五四”新文化运动的浪潮，推动了西方文化与中国传统

文化的融合。从达尔文的进化论到自由、平等、博爱的思维方

式：从自然科学到社会民主的社会理念；从资本主义到马克思

列宁主义，这些都冲击着中国古老的封建文化，变革图强成为

中国社会发展的主旋律，使其不断地向近代化转变。京剧作
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为文化传播的一种方式，不可避免地被推到了时代大主题的

面前。京剧旦角艺术也与整个社会变革的要求相适应，并得

到了健康地发展。

辛亥革命到“五四”运动前后，北京剧场出现了女性观众群

体，它改变了京剧欣赏群体的结构及观众的审美趣味，为京剧

剧目的内容选择及表现形式带来了新的社会需求。而处在封

建社会底层的妇女解放问题，成为反封建、争民主的重要内容

受到了社会的广泛关注，因此描写巾帼英雄、婚姻自由、妇女聪

明才智等题材的剧目大大增加。从王瑶卿的《能仁寺》、《穆柯

寨》，到“四大名旦”的《红线盗盒》、《青霜剑》、《霸王别女匮》、《洛

神》、《宇宙锋》、《红楼二尤》等，都从不同的侧面反映了妇女解

放问题，由此也大大促进了京剧旦角艺术的迅速发展。

2．京剧艺术发展的自身规律，是旦角艺术发展的—个重要

因素

由于中国几千年的封建传统，决定了中国女性长期处于

极其卑微的社会地位。陈德霖作为京剧旦角革新的探试者，

率先进行了唱腔改革；王瑶卿在此基础上，大胆突破青衣、花

旦的界限，创造了“花衫”这一新的行当：20世纪二三十年代，

京剧艺术形成了名家辈出，流派纷呈，新戏迭出的繁荣局面。

京剧旦角艺术从“四大名旦”的绚丽夺目，到接踵而来的“四小

名旦”、“四大坤旦”及“四块玉”的竞胜璀璨，可谓人才辈出，鼎

盛空前，形成了中国京剧史上旦角艺术的第一个辉煌时期。

(三)“四大名旦”的唱腔艺术特点

梅兰芳唱腔音乐特点

梅兰芳唱腔演唱与他的表演一样，体现了中国传统的美

学原则，突出一个“圆”和“美”字。他精通音律，讲究五音，嗓

音宽圆甜脆，音色纯净饱满。在《王春蛾》的“哭灵”唱段中，借

鉴了老生“刘备哭灵”的[反西皮二六]；在《洛神》“屏翳收风天

清明”的唱段中，囊括了几乎包含西皮所有的板式；在《霸王别

她￡》“今日里败阵归心神不定”的对唱中，融合了南梆子曲调；

在《太真外传》的“听宫娥在殿上一声启请”唱段中，[反四平调

导板][夺板][反二黄八岔](曲牌)[反四平调]衔接得天衣无

缝：“1《宇宙锋》是梅兰芳的代表性剧目，他打破传统框架，将第

三句的双结尾扩充句式变为下句结构，形成了“一上三下”的

段式。梅兰芳在继承传统的同时不断创造，使京剧旦角唱腔

进一步发展，并将京剧艺术引向世界。

程砚秋唱腔音乐特点

如果说梅兰芳的唱腔及表演艺术突出—个“圆”和“美”字，

那么程砚秋则突出一个“悲”和“情”字。程砚秋与梅兰芳所塑

造的雍容华贵的女性形象完全不同，他以塑造悲剧妇女人物

最为突出。在《荒山泪》“谯楼二更鼓声声送听”的[西皮慢板]

中，运用了优美细腻、延绵不断的音符；在《窦娥冤》中，他塑造

了一个憨厚端庄、含蓄善良并勇于舍己为人的窦娥；在《锁麟

囊》“那一日好风光忽觉转变”唱段中，将[垛板]加入了[西皮

原板]之中。Ⅲ程砚秋用他流畅连贯，音断意不断，音至情已到

以及起伏跌宕、高低回旋的音乐语言，把悲剧中受压迫的妇女

形象表现得淋漓尽致。

另外，尚小云、萄慧生，他们都以各自的独特风格形成了

自己的流派。“四大名旦”构成了中国京剧史上一道光彩照人

的风景线，为京剧旦角艺术的发展做出了巨大的努力。

二、京剧旦角唱腔艺术的第二次高峰

(一)京剧现代戏

1949年10月1日中华人民共和国成立，它标志着中国开

始进入一个从新民主主义革命向社会主义革命的伟大转变。

京剧这一历史悠久、传统深厚并深深打上封建及半封建半殖

民地烙印的戏曲文化，如何变成社会主义文化的组成部分是

一项艰巨的任务。党和政府相继成立了文化部戏曲改进局、

戏曲改进会等机构。戏曲工作者及新音乐工作者以“改戏、改

人、改制”为宗旨，以毛泽东的“百花齐放，推陈出新”为指导，

坚持党的“三并举”方针，尤其是京剧现代戏在冲破重重困难

的情况下取得了重大成果。50年代末，出现了京剧现代戏《白

毛女》的试验性作品。该剧在如何运用唱腔音乐表现人物的

问题上作了许多探索。1964年全国京剧现代戏观摩大会所演

的剧目，从不同侧面反映了中国人民在抗日战争、国内革命战

争以及社会主义建设中的斗争生活。

(二)京剧“样板戏”

1966年，京剧《智取威虎山》、《红灯记》、《沙家浜》、《海

港》、《奇袭白虎团》，芭蕾舞剧《白毛女》、《红色娘子军》，交响

音乐《沙家浜》等八部文艺作品被正式命名为“样板戏”。后来

的《龙江颂》、《杜鹃山》等剧目也列入到此范围中。其中京剧

剧目在原来较好的基础匕进行了长期反复的磨练及不断加工，

又集合了全国大批的杰出人才，在许多方面都达到了较高的

水平，尤其是在唱腔音乐上取得的成就最为突出。

(三)京剧“样板戏”旦角唱腔的音乐成就

京剧现代戏的蓬勃发展，无疑使产生于封建时代的古老

戏曲在新的历史时期发出了新的枝叶。特别是旦角艺术的发

展，充分体现了“五四”新文化运动以后妇女的进一步解放。从

唱腔艺术来看，它是继“四大名旦”之后的又一次“质”的飞跃。

1．具有代表性的现代京剧“样板戏”

在上述“样板戏”作品中有五部是京剧，即《智取威虎山》、

《红灯记》、《海港》、《沙家浜》、《奇袭白虎团》，《龙江颂》和《杜

鹃山》为后来相继改编的作品。这些作品的最大特点是表现

“新的人物，新的世界”，这也正是毛泽东《延安文艺座谈会上

的讲话》中的精神实质，它成为中国新时期的文艺发展方向。

剧中所表现的人物，透出了与时代同步、与现代人们思想感情

相通的气息。尽管这些作品的政治局限性是一个不可回避的

历史问题，但是它确实为京剧艺术及京剧旦角艺术带来了新

的发展空间。
  万方数据



刘云燕：京剧旦角唱腔发展中的两次高峰49

2．前期“样板戏”旦角唱腔的艺术特征

(1)唱腔布局

京剧“样板戏”中旦角突出的作品有：前期的《红灯记》、《沙

家浜》、《智取威虎山》；后期的《海港》、《龙江颂》、《杜鹃山》六

部作品。从唱腔音乐创新的角度上看，前期作品更多的是在

继承传统的同时，融入新的语言，使之与传统相比产生了新意。

予会泳在“戏曲音乐必须为塑造英雄形象服务”的文章

中，将戏曲音乐塑造人物形象问题概括了三种方法：“通过多

种具体情态的表现，从多方面的角度予以完整的刻画，这是

广度性的表现方法；通过对人物主要的思想感情深刻地揭示

来刻画对象，这是深度性的表现方法；根据人物思想、性格的

发展线索，有层次地刻画对象，这是层次性的表现方法。“剧

中李铁梅是这样一个人物：从一个天真烂漫的姑娘渐步成长

为一个坚贞不屈并富有斗争经验的无产阶级战士。基于这一

点，所以其唱腔设计上，在采用广度性和深度性两种表现方法

以外，兼用层次性的表现方法是十分必要的，这是完全符合内

容的要求的。，，I”

李铁梅作为《红灯记》中的旦角人物，在剧中的《都有一颗

红亮的心》、《做人要做这样的人》、《打不尽豺狼决不下战场》、

《光辉照儿永向前》和《仇恨入心要发芽》五个唱段，其板式层

次、腔系运用等，是按照戏剧矛盾的揭示与她性格的变化作为

线索，由简到繁、由少到多、由浅入深地渐次展开，完整深刻

地刻画了她由—个天真浪漫的小姑娘，逐渐成长为一名坚强

的革命战士的过程。

《沙家浜》中的阿庆嫂是我党地下联络员，她以“春来茶

馆”老板娘的身份作为掩护，在敌、伪相互勾结的复杂环境中

进行对敌斗争。她的重要唱段是与刁德一、胡传魁三人的“背

躬唱”——《我必须察颜观色把他防》和《定能战胜顽敌度难

关》。《定能战胜顽敌度难关》作为阿庆嫂的独唱段落，采用了

[二黄慢板]和[二黄快三眼]两个板式。前者运用细腻委婉的

旋律，缓慢忧郁的速度，表现阿庆嫂面临严峻的势态，内心焦

虑不安：后者运用简洁凝练的音调，中等愈快的速度，表现阿

庆嫂对“亲人”的担忧及克敌制胜的信念；《我必须察颜观色把

他防》运用传统“打背躬”的形式，三个人互相猜疑、揣摩。唱

腔在[西皮二六]、[流水]、[摇板]及[反西皮摇板]板式中不断

交替。表现了阿庆嫂以高度的革命警惕和聪颖机敏的智慧，

战胜了狡猾的敌人。．

《智取威虎山》中的常宝，在座山雕等匪徒的欺压下受尽

苦难，八年来女扮男装并佯作“聋哑人”，在她内心深处充满了

仇恨，倔强和坚强形成了她的性格特征。《只盼着深山出太阳》

和《坚决要求上战场》两个唱段，分别采用反二黄和正二黄腔，

它们就像一幅对联上下对称，将常宝的形象完整地表现出来。

(2)创作特点

“改变结构，扩大张力”是前期京剧“样板戏”旦角唱腔创

作的第一个特点。在传统包括旦角唱腔中，腔句的句法结构

是相对程式化并固定的。如西皮腔的上下旬是等长的平行结

构，具有眼起板落的特点：二黄腔是句式、调性对比的上下句

结构，具有板起板落的特点。但是在“样板戏”唱腔中，为了剧

情内容的需要，通过打破程式结构的手段，来扩大唱腔的张

力，从而更好地表现人物性格。

“改变起音、落音规律”是前期京剧“样板戏”旦角唱腔创

作的第二个特点。在传统京剧唱腔音乐中，腔句的起音与落

音都有它相对的固定程式。但在“样板戏”旦角的许多唱腔

中，根据人物性格的表现需要打破了这些程式，使旋律音调的

发展更具灵活性。

“改变定调、定弦关系”是前期京剧“样板戏”旦角唱腔创

作的第三个特点。它在《智取威虎山》常宝的唱腔中表现得最

为突出。《只盼着深山出太阳》与《坚决要求上战场》，一个是

“控诉”，一个是“杀敌”，两个唱腔分别采用了“高调反二黄”、

“西皮娃娃调”及“唢呐二黄”。由于音区提高，音域扩大，促使

唱腔音乐更为明亮、辽阔。

(3)演唱风格

京剧“样板戏”旦角在唱腔演唱上的一个最大特点，就是

在继承传统基础上，根据人物性格及剧情需要建立起了新的

演唱风格。

“无花不苟”是传统对京剧“花旦”表演到演唱的一种概

括。《红灯记》中李铁梅的扮演者刘长瑜，在继承“苟派”基础

上，根据人物性格的需要进行创造。《都有一颗红亮的心》，她

口齿伶俐，声音甜脆，表现出李铁梅活泼爽朗、单纯调皮的性

格：经过了革命的洗礼，使其性格变得更加坚强。在唱法上，

刘长瑜借鉴了娃娃生的演唱技巧，声音高亢，挺拔激昂。把新

的人物气质，新的思想感情，新的生活语言，通过具有新的风

格特点的唱腔表达出来。《沙家浜》中阿庆嫂的扮演者洪雪

飞，继承了“梅派”的演唱风格。在《定能战胜顽敌度难关》[二

黄慢板]中，表现出极度的深情。她以深沉柔和、细腻委婉的

声音唱出了对亲人的殷殷垂念；在[快三眼]的段落中，音色挺

拔、坚定、果断，唱出了大敌当前荆榛满目的严峻势态；在与刁

德一、胡传魁的对唱中，演唱的力度、幅度、音色均随之改变，

突出地表现阿庆嫂绵里藏针、外柔内刚、老练成熟的性格。《智

取威虎山》中的常宝与李铁梅的性格又有所不同，她从小在苦

难的环境中长大，刚强、倔强胜过她的天真和活泼。剧中的两

段唱腔，从头至尾需要演员表现得激烈和顽强。其唱腔均定

调高，难度大。演员齐淑芳嗓音高而尖细，她借鉴了娃娃生的

演唱技巧，高音区自如，富有穿透力，以锐气益壮的声音，唱出

了山里并曾女扮男装的孩子的“野性”特点。

3．后期“样板戏”旦角唱腔的音乐特征

后期“样板戏”与前期“样板戏”相比，显示出以旦角为主

的特征。因此，它们表现出创作观念上的新变化和艺术手段
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的新突破。

(1)唱腔布局

《海港》中的方海珍，《龙江颂》中的江水英，《杜鹃山》中的

柯湘均为不同时期我党培养出来的新型女“工、农、兵”领导形

象。成熟果敢、气宇轩昂成为性格特征。因此，她们的唱腔设

计与前期“样板戏”三个旦角相比又有了明显的变化。主要唱

腔、核心唱腔的周密部署，使唱腔与戏剧内容紧密相联系并有

层次地展开。

方海珍在剧中包括独唱、对唱及群唱共有十四段唱腔：《突

击抢运到江岸》、《完成任务抢在雷雨前》、《行船时须提防暗礁

险滩》、《政治影响大如天》、《细读了全会公报》、《暴风雨更增

添战斗豪情》、《坚决彻底把仓翻》、《定把你无帆的船儿拖回

港》、《想起党眼明心亮》、《这杠棒跟随咱经历过艰难世适》、(上

海港从来就是激烈的战场》、《忠于人民忠于党》、‘毛泽东思想

东风传送》、《高举红旗奔向前方》。其中前七段和后两段采用

的是西皮腔；中间五段唱腔采用的是二黄和反二黄腔，具有两

端用西皮，中间用二黄的特点；在板式运用上，经过了由少到

多、由单—到复杂的渐进过程；从腔系及板式的运用特点来看，

是随着剧情的发展，戏剧矛盾的冲突，人物性格的变化需要进

行整体布局的。这里以<细读了全会公报》、《毛泽东思想东风

传送》为主要唱段，《想起党眼明心亮》为核心唱段。

《龙江颂》江水英在剧中包括对唱及群唱共有九个唱段：

《人换思想地换装》、《百花盛开春满园》、《端起龙江化春雨》、

《望北京更使我增添力量》、《一轮红日照胸间》、‘点点滴滴是

党恩》、《为人类求解放奋斗终身》、《让革命的红旗插遍四方》、

<代交公粮该不该》、《公字花开万里香》。《望北京更使我增添

力量》是揭示江水英思想最为深刻、内心最为复杂、人物性格

最为突出的核心唱段。

《杜鹃山》柯湘的唱腔，是在借鉴上述两部作品的经验基

础上设计的。它们按照事态发展的顺序、剧情的展开、矛盾的

冲突以及人物性格凸现作为线索。柯湘的唱腔包括对唱、群

唱共十段：《无产者》、《家住安源》、《黄连苦胆味难分》、《全凭

着志坚心齐》、《乱云飞》、《惊雷振起英雄胆》、《风雨如磐天地

嘞、‘口含蜜语腹藏剑》、《血的教训》、《朝也思来幕也想》。这
里以<无产者》、《家住安源》、《乱云飞》和《：血的教训》四段独立

唱腔为主要段落，其中《乱云飞》为核心唱段。

从以上三个剧目旦角唱腔的整体布局来看，《海港》方海

珍的唱腔无论从数量还是板式安排上，都体现了一种艺术上

的探索性，与传统戏和前期“样板戏”旦角唱腔音乐相比，步子

迈得相对较大些；而《龙江颂》江水英的唱腔设计又有向回拉

的趋势；到了《杜鹃山》柯湘唱腔的设计及音乐创作，综合了二

者的特点，从数量到板式安排等层面，显示出了更为条理化和

逻辑性的特点。

(2)创作特点

“新创板式”是后期“样板戏”的第一个特点。板式作为戏

曲唱腔的结构骨架，从京剧形成以后得到了迅速的发展。到

了20世纪50年代，随着京剧现代戏的涌现，唱腔板式在传统

基础上又获得了新的突破。在前期“样板戏”旦角唱腔中，板

式的运用基本上还是以继承传统为主要特点，只有李铁梅的

唱腔运用了【混合西皮流水】、[西皮垛板]和[二黄快板]等新板

式。后期“样板戏”在此基础上又创造出了[吟板]、[清板]、[宽

板]、[排板]、[西皮回龙]、[西皮垛板]、[西皮娃娃调导板]、

[二黄二六]、[反二黄二六]、[二黄流水]、[反二黄流水]、[二

黄快板]、[反二黄快板]、[两眼板]等新板式。

[吟板]也称“吟唱”，它是在借鉴地方戏同类板式的名称

及旋法基础上，呦同时借鉴西方歌剧“吟唱”的特点而创立和发

展的。它具有似唱似咏、深切感人、语重心长的特点：[宽板]

是[原板]基础上发展的板式，具有伸展、辽阔的特点：[西皮回

龙]参照了[二黄回龙]的结构，运用西皮唱腔旋法创造而成，

具有紧缩顿挫、刚劲挺拔的特点，等等。

新的板式之所以在后期“样板戏”旦角唱腔中得到了进一

步的发展，是由于新的戏剧内容需要及新的时代人物性格特

征所决定的。它为中国戏曲音乐在板式的发展上起到了不可

低估的作用。

“主题音调贯穿”是后期“样板戏”旦角唱腔的第二个特点。

后期“样板戏”旦角唱腔在创作上，借鉴了西方歌剧的一些创

作手法。如主题贯穿、曲式结构、调式调性的变化等等，这大

大拓展了京剧音乐的创作视野。其中主题音调贯穿手法的运

用，使唱腔气质发生了脱胎换骨的变化。主题音调在《海港》

方海珍的唱腔中首先进行了尝试，但是它还只限于某一个唱

段的过门，而不是全剧贯穿。如《细读了全会公报》的“方海珍

主题”主要作为乐队伴奏及织体跟随唱腔。它们经过移位、转

调、模进等变化，造成色彩上的对比；每一个腔句的过门无论

做何种变化，结束音与腔句落音始终保持相同，从而保证了唱

腔与过门的高度统一。

《龙江颦筋的主题音调运用比《海港》又向前迈进了—步，它

已经发展到全剧贯穿。主要人物上场，主题音调便会出现；主

题音调一出现，观众就会知道主要人物即将上场或开始演唱，

达到了人物与音乐形象的高度统一。“江水英主题”的第一次

出现，是《人换思想地换装》的前奏过门，由全部管弦乐队奏出。

这个主题集柔和、坚定于一体，表现出—位新中国农村妇女干

部的形象和性格特征：在《百花盛开春满园》的对唱中，主题音

调在前奏过门中变化出现；在生、旦腔接唱的过门中，乐队作模

仿、分裂，解决了生、旦在音区上的衔接问题；在《一轮红日照

胸间》中，主题音调又融进了单弦牌子曲的新材料，在唱腔句尾

拖腔的延长音上，乐队将其不断重复，一直到唱腔结束。

《杜鹃山》是继《龙江颂》之后又一个更为大胆的创造，主

题音调不仅贯穿始终，而且还将其揉在唱腔旋律中。“柯湘主
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题”第一出现在《无产者》的前奏和间奏过门中，与《国际歌》

主题相互交替，塑造了无产阶级革命者的高大形象；《家住安

源》‘‘不识冬夏”的加腔处揉进了主题片段；《黄连苦胆味难分》

中的[散板]——“普天下受苦人”的句尾处也采用了柯湘主

题；《乱云飞》中柯湘主题不仅在前奏、间奏过门中进行了动力

性的发展，而且它被大量地揉到了唱腔旋律当中，同时又与

“杜妈妈主题”、“雷刚主题”交替使用，使唱腔音乐语言更加丰

富，并产生了新的表现力。

如此将主题音调运用到唱腔当中，是京剧形成以来唱腔

音乐发展的一次重大突破。它将西方歌剧的创作手法与中国

戏曲音乐传统程式如调式、调性等因素有机结合，使京剧唱腔

既保持了民族风格不变，又表现出时代的风貌。从后期“样板

戏”创作的宽阔思维中，看出了京剧现代戏的唱腔创作已经进

入了一个更为成熟的发展阶段。

3、演唱特点

后期“样板戏”旦角唱腔在演唱方面比前期“样板戏”又有

了重大突破，主要表现在打破流派界限，吸收其他艺术形式的

演唱技巧来为人物性格塑造服务。

《龙江颂》中的江水英，是新中国农村妇女干部的典型形

象，演员李炳淑虽然学“梅派”，但由于人物性格的需要，她的

演唱不再单纯地追求华美和圆润，而是声音干净利落，尽量不

做更多的修饰。音色不圆不散、刚柔相济，非常适中。在《百

花盛开春满园》唱段中，声音力求温柔、深情；在《望北京更使

我增添力量》唱段中，音色追求明亮、高亢；在《一轮红日照胸

间》唱段中，表现出温暖和爽朗的特点。

《杜鹃山》中的柯湘是一位党代表，出身于工人家庭，有文

化。在她身上流露出江南女子的气息，但她又是一个能扛枪

打仗的女性革命领导人。因此她的身份和性格要求其唱腔果

断、大气。演员杨春霞是学“梅派”的，在此基础上，她将“大

嗓”、“小嗓”混合运用，使声音产生一种“共鸣”；为了表现人物

外刚内柔的性格，她吸取“程派”及老生唱法，注意将音色变得

厚重、深沉。在《乱云飞》[导板]“乱云飞松涛吼”的拖腔中，她

运用了程派的唱法，气息控制得有节制，使“群山奔涌”的“奔

涌”两个字喷发而出；“乱云飞”[慢板]中“杜妈妈遇危难毒刑

用尽”一句，运用“程派⋯‘声断气不断”的唱法，休止符处控制

气息不唤气，造成一种凄楚、呜咽的感觉，她用一种女性阴柔

之美，唱出了对杜妈妈的担忧之情；在[回龙]中“团团烈火烧

(哇)”处，吸收了老生唱法，音色粗暗，后力很大，表现出心中

的压抑之情。

《海港》中的方海珍是一个工人出身的党支部书记，在她

身上更具有一种强壮的力量。李丽芳的嗓音洪亮、号大，具有

磁性，她在采纳“程派”唱法的同时，又吸收了老生的演唱技

巧，吐字具有喷发力。在演唱《细读了全会的公报》“激清无

限?的“限”字时，一下就把字送到字尾；“江山如画”几乎咏诗

一般，具有气魄：“怎容妖魔舞翩跹”，声音豪迈，气势磅礴；在

《想起党眼明心亮》中她又表现出女性的音色美，如“行船的

风，领航的灯，长风送我们冲破前顷浪，明灯给我们照亮了万

里航程!”的拖腔上，明显吸收了“花腔”的演唱技巧，颗粒性

强，声音干净、明亮，具有活力，这种唱法无论是在传统戏还是

在现代戏中都极为少见。

总之，京剧“样板戏”旦角唱腔的设计、创作及演唱风格的

变化与发展，都折射出了时代的声音。就像京剧形成时期老

生古朴率直、气势磅礴的声音，是为社会动荡而对英雄的呼

唤；京剧成熟时期，老生的含蓄悠远、柔婉迂回是对末路英雄

的浩叹；京剧旦角唱腔的风格变化，也正意寓了时代的波澜。

三、结语

京剧旦角艺术是随着中国历史的不断演变而发展的，从

以生行为主逐渐变为生旦并重，再到旦角的崛起，经过了一

个漫长的过程。它由小到大，由弱到强，最终成为中国戏曲发

展所不可忽视的一个方面。“四大名旦”的辉煌到“样板戏”的

再度高峰，充分显示了京剧旦角艺术顽强的生命力及与时代

共进的特征。尤其是以“样板戏”为代表的京剧现代戏，不仅

继承了传统唱腔的艺术成就，而且还借鉴了西方音乐的创作

手段，将这一形成在封建时期的古老戏曲在新时期获得到了

新的生命力，成为中西音乐融合在戏曲音乐里的一次重大实

践，也成为新时代京剧音乐艺术的一面旗帜。尽管20世纪六

七十年代的政治历史因素，使它遮避了其他音乐艺术的光芒，

但是作为中国戏曲音乐发展中的一个特殊时期的“亮点”，它

不仅为京剧唱腔音乐艺术的发展起到了推动作用，而且对中

国整个戏曲音乐的发展都产生了极其深远的影响。

注释：

【l】马少波等主编《中国京剧史》，中国戏剧出版社1999

年，第46页。

【2】吴毓华、宋波《京剧一京城戏曲文化的整合》中华书店

2004年，第94页。

【3】【4】张德林主编《京剧艺术教程》，华东师范大学出版社

1995年，第76页．

【5】中国戏剧家协会编《京剧“红灯．}r评论集》，中国戏剧
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