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京剧《二进

唱段

宫粼沙家浜》三人对唱

的音乐分析

卢爱华季银凤

【内容提要】京剧。三人对唱”作为一种戏剧效果、表现力较强的艺术形式．现已被越来越多的

京剧爱好者所青睐，京剧《二进宫》、《沙家浜·智斗》是三人对唱的代表作。本文
对上述两个唱段的音乐本体特点作了数理分析，得出几点认识：第一，在声腔方
面：宏观上，。三人对唱”唱腔旋律排列的整体格局以。黄金分割点”为界，分为前、

后两部分，其中前一部分唱腔旋律排列布局呈现出中心对称性，并且整个唱段一
般具有“净起旦落”的特点；微观上，“三人对唱”中旦腔常用音为“sol、la、do、re、
m，，偏音气i”往往作为强调语气或心情的色彩音出现。另外，多用曲段的旋律
特征音组成间奏旋律。第二。在其板式方面，它具有灵活多样的板式运用特点。

【关 键 词】京剧／二进宫／沙家浜·智斗／三人对唱仲心对称／黄金分割
【内容类别词】民族音乐

提起京剧《二进宫》与《沙家浜》这两出剧目，大多数人首

先想起的就是两个剧目中的三人对唱的唱段，这两个三人对

唱唱段之所以如此经典，必有其内在的原因，我们知道，三人

对唱是最能体现戏剧剧情、矛盾冲突，刻画和塑造人物形象，

也往往是最具有戏剧表现力的艺术形式。因此，研究京剧音

乐中经典的三人对唱唱段的基本特点，对于创作出更多更好

的令观众喜爱的经典三人对唱曲目无疑具有重要的意义。本

文即是对上述两个唱段的音乐本体进行了初步分析，从中得

出了一些认识。希望能够抛砖引玉，引起更多人对于京剧三

人对唱规律的进一步研究。

一、京剧音乐中“三人对唱”的涵义界定

就笔者所掌握的资料来看，对于“三人对唱”这个概念没

有人对此作出过明确的解释，本文仅从论述范围的角度对京

剧中的“三人对唱”做一下界定。

(一)一般声乐演唱中的“对唱”

首先明确一下“对唱”在工具书中是怎样被定义的?

在《现代汉语词典》中，对于“对唱”是这样定义的：“对唱：

两人或两组歌唱者的对答式演唱。圳“而在《新编学生辞海》中

是这样定义的：“对唱是声乐演唱形式之一。是两个人对答式

的演唱，根据声部的不同还可分为：女声对唱。男声对唱，男女

声对唱等，也有两组歌唱者的对唱。砌

那么，京剧音乐中的“对唱”是否与—般声乐演唱中的“对

唱”意义相同呢?答案是否定的，京剧音乐中的“对唱”具有很

强的专业个性特点，上述概念是无法全部涵盖的。

(二)戏曲音乐中的“对唱”

《中国音乐词典》一书，对于戏曲音乐中的“对唱”有一个

专业性解释，即：“戏曲中的对唱又叫对口或名联弹，是表现对

话或争辩的一种唱腔形式，具有特定的戏剧效果。三人对唱

如京剧《二进宫》中李艳妃、徐良、杨延昭对唱的二黄原板在表

现对话或争辩激烈时，常会出现一人未唱完而另一人已接唱
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的情况。”嘲 唱唱段“怀抱着幼主爷把国执掌”，其唱腔旋律在宏观的排列

从中对比分析并得出戏曲音乐中“对唱”的以下四大个性 布局上运用了黄金分割的规律，从而使其具有了和谐美、比例

特点： 美，顺应了大多数人的审美观。

1．名称上的个性特点，在戏曲中的“对唱”还有另两个别名

—个是“对口”另一个是“联弹”。

． 2．演唱主体数量上的个性特点，它的演唱主体的数量不仅

可以是两个人，而且可以是三个人。

·3．演唱性质上的个性特点，它不仅仅是具有对答的性质而

且具有争辩的性质，常出现一人未唱完而另一人已接唱的情

况，比一般声乐演唱中的“对唱”更具有戏剧效果。

4．更重要的是戏曲“对唱”的分类标准有自己的个性特点，

它—般按照角色行当组合的不同为分类标准，一般分为：生和

净的对唱、生与旦的对唱、净和旦的对唱、生旦净三个角色间

的对唱，而不是像—般声乐演唱中“对唱”按照声部的不同来

进行分类。

(三)京剧“三人对唱”的涵义

综合上述对于—般声乐演唱中“对唱”的共性特点和戏曲

音乐中“对唱”的个性特点的分析，再结合本论文所论述的范

围，笔者对京剧音乐中的“三人对唱”做出以下界定：“三人对

唱”是指京剧音乐中生、旦、净三个人物角色之间，为深刻生动

地表现出戏剧矛盾冲突、达到特定的戏剧效果，而运用的一种

具有争辩、对答等特性的唱腔形式。如京剧《二进宫》中李艳

妃、徐良、杨延昭对唱的二黄原板在表现对话或争辩激烈时，

常会出现一人未唱完而另一人已接唱的情况。M再如京剧《沙

家浜》智斗一场中旦角阿庆嫂、生角刁德一、净角胡传魁三人

之间进行的唇枪舌战。

二、声腔：唱腔旋律与间奏旋律分析

(一)喝腔旋律方面

1．从宏观上看，整体格局以“黄金分割点”为界划分为前、

后两大部分，其中前一部分唱腔旋律排列布局呈现出中心对

称性，整个唱段—般具有“净起旦落”的特点。

什么是“黄金分割点”?“把—条线段(AB)分成两条线段，

使其中较长的线段(Ac)是原线段(AB)与较短的线段(Bc)的

比例中项。即Ac2刮旧×Bc，这样的分线段方法叫做黄金分

割，C点叫做黄金分割点。邮1简单地讲，它就是一个数字的比

例关系，即把一条线段分为两部分，此时较长线段与较短线段

之比恰恰等于整条线段与较长线段之比，其数值比为1．618：

l或l：O．618，也就是说长线段的平方等于全长与短线段的乘

积。“黄金分割”所具有的严格的比例性、艺术性、和谐性，蕴

藏着丰富的美学价值。也许正因如此，“黄金分割”作为自然

科学领域中经典规律常常被应用于人体美学、艺术美学等社

会科学领域，像这样用自然科学领域中的理性规律来解释社

会科学领域中的感性现象似乎更具有科学性和说服力。

因此，笔者用“黄金分割”的规律来分析让人百听不厌，流

传百年之久的“三人对唱”唱段的经典之因，从而启发戏曲音

乐的创作者按照黄金分割的美学原则创作出更多精彩的“三

人对唱”唱段。经过笔者统计分析，发现京剧《二进宫》三人对

笔者将谱例“1运用数理统计方法作了如下分析：此唱段共

61个乐句，534个小节。在第37乐句处出现了以下明显变化：

第一，是速度方面。虽然整个唱段用的都是二黄原板，但

在此处却出现了—个明显的速度标记，即在第37乐句上方的

“J=120”它所表示的是以四分音符为一拍，每分钟120拍，换

句话说，就是在此处及以后的音乐在速度上要比前半部分陕，

在情绪上要比前半部分更加激昂，争辩更加激烈，总之，此处

标志着整个唱段将进入高潮阶段。

第二，从第37乐句开始的(第312~371小节)59个小节

12个乐句的唱段，在对唱模式上发生了变化，不再像前半部分

那样，“生——旦——净”三个人物角色进行均匀循环式的轮

番对唱，而变为了全部由生和净来演Ⅱ昌，而且出现了一人未唱

完而另一人已接唱的情况，矛盾冲突在此达到最高潮。为什

么偏偏会在第37乐句呢?笔者认为，《二进宫》之所以成为一

个久唱不衰的唱段，是因为其整个唱段的唱腔旋律布局符合

黄金分割律，而第37乐句正是位于整个唱段的黄金分割点处，

由此，上述两点变化出现在第37乐句就不足为怪了，那么为

什么说第3 7乐句恰好位于“黄金分割点”处呢?根据计算，整

个唱段共61个乐句，以第37乐句为界按照速度的不同，全曲

分为前后两大部分，前半部分共37个乐句，后半部分共24个

乐句，然后，假设整首作品是一条线段，命名为“AB”，其总长

度为“AB=6l”，又假设第37乐句为线段“AB”中的一点“c”，

且线段“Ac=37”，线段“Bc_24”，接下来，分别将线段AB、Ac、

Bc的值代入黄金分割律公式中，结果AC／AB≈0．606与黄金

分割律的值o．618大体一致。笔者认为之所以出现o．012的

微差，主要是要为演员的润腔及伴奏的即兴发挥留出余地，可

以忽略不计。

综合上文的统计分析，笔者认为，—个优秀的三人对唱唱

段在唱腔旋律的排列布局上要尽量符合黄金分割律，巧妙地

运用黄金分割法则进行排列布局，最好将整个唱段音乐的高

潮放在黄金分割点上，只有这样，才能使京剧三人对唱的唱段

更具有和谐美、比例美、艺术美，在其美学价值提升的同时也

提高了作品的受众性，从而使其能更广泛的得以传播。当然，

这一特点不但在京剧三人对唱的唱段中有，而且也存在于其

他唱段及其他艺术作品中。由此可以看出，在创作三人对唱

唱段时，在唱腔旋律的排列布局上如果借鉴黄金分割的美学

原则，可能会收到意想不到的艺术效果。

其次，以“黄金分割点”为界，前半部分的行当唱腔旋律排

列布局呈现出中心对称性。

所谓中心对称，是指将—个图形绕着这个图形所在平面

内一点(中心点)旋转1800后，与另一个图形完全重合。

京剧《二进宫》唱段的前半部分共有36个乐句，在这36

个乐句中，生、旦、净的唱腔旋律排列布局是：“净l——生l

——旦l——生2——净2——旦2——净3——生3——旦
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3——生卜净4一旦卜净5——旦5——生5——旦
6一净6一生6一旦7”，(在生、旦、净各个角色后面的数
字是来区分三种角色行当出现的次序，如“旦l”是指旦角唱

腔旋律的第一次出现，“旦2”是指旦角唱腔旋律的第二次出

现，其他行当亦是如此。)其中，呈中心对称关系的有十一组：
图1．

第一组中心对称关系出现在唱段的前六句中，其唱腔排

列布局是“净l——生l——旦l——生2——净2”，其对称关

系是以“旦l”为对称中心，“净l、生1”与“净2、生2”呈中心对

称关系，其对称关系见图l。

叵曰冒
第二组中心对称关系出现在第五句和第十句之间(包括

第五句和第十句)，其唱腔排列布局是“生2——净2——旦2

图2．

——净3——生3”其对称关系是以“旦2”为对称中心，“生2、

净2”与“净3、生3”呈中心对称关系，其对称关系见图2。

圆圈
第三组电D对称关系出现在唱段的第六句和第十九句之

间(包括第六句和第十九句)，其唱段排列布局是“净2一旦
2——净3——生3——旦3——生4一净4一旦4一净
图3．

5”，其对称关系是以“旦3”为对称中心，“净2、旦2、净3、生

3”与“生4、净4、旦4、净5”呈中心对称关系，其对称关系见图

3。

第四组中心对称关系出现在唱段的第十—句和第三十六

句之间(包括第十—句和第三十六句)，其唱段排列布局是“旦

3——生卜净卜旦卜净5——旦5——生5——旦
图4．

6一净6——生6一旦7”，其对称关系是以“净5、旦5、生
5”为对称中心，“旦3、生4、净4、旦4”与“旦6、净6、生6、旦

7”呈中心对称关系，其对称关系见图4。

第五组中心对称关系出现在第一句到第十八句之间(包

括第—句和第十五句)，其唱段排列布局是“净l——生l——

旦l——生2——净2——旦2——净3——生3——邑3——

图5．

生卜净4”，其对称关系是以“旦2”为中心，“净1、生l、旦
l、生2、净2、旦2”与“净3、生3、旦3、生4、净4”呈中心对称

关系，其对称关系见图5。

田
1．．．．．．．一

第六组中心对称关系出现在第二句到第五句之间(包括

第二句和第五旬)，其唱段排列布局是“生l——旦1——生2”
．图6．

其对称关系是以“旦l”为中心，“生1”与“生2”呈中心对称关

系，其对称关系见图6。

固田回
第七组中心对称关系出现在第六句到第九旬之间(包括

第六句和第九句)，其唱段排列布局是“净2一旦2——净
图7．

3”，其对称关系是以“旦2”为中心，“净2”与“净3”呈中心对称

关系，其中心对称关系见图7。

圈日圈
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第八组中心对称关系出现在第十句和第十三句之间(包

括第十句和第十三句)，其唱段排列布局是“生3——旦3——

图8．

生4”，其对称关系是以“旦3”为中心，“生3”与“生4”呈中心

对称关系，其中心对称关系见图8。

固回曰
第九组中心对称关系出现在第十四句和第二十句之间(包

括第十四句和第二十句)，其唱段排列布局是“净4——邑4
图9

——净5”，其对称关系是以“旦4”为中心，“净4”与“净5”呈

中心对称关系，其中心对称关系见图9。

回固
第十组中心对称关系出现在第十六句和第二十四句之间

(包括第十六句和第二十四句)，其唱段排列布局是“旦4～
图lO．

净5——旦5”，其对称关系是以“净5”为中心，“旦4”与“旦

5”呈中心对称关系，其中心对称关系见图10。

回固回
第十一组中心对称关系出现在第二十—句和三十一句之

间(包括第二十一旬和三十一句)，其唱段排列布局是“旦5

图11．

——生5——旦6”，其对称关系是以“生5”为中心，“旦5”与

“旦6”呈中心对称关系，其中心对称关系见图II。

固固回
如果我们综合分析生旦净行当19次交替出现的布局，可 以发现更加清晰的中心对称布局格式，见图12。

图l 2．

综合以上分析可见，生、旦、净三个角色在京剧“三人对

唱”的唱段中其唱腔旋律排列布局是具有中心对称性的。笔

者认为这种对称性的排列符合了中国传统的审美思想，能被

鉴赏者接受，所以这_对称特点的存在是京剧《二进宫》具有

独特艺术价值的原因之一，笔者认为在今后的京剧三人对唱

的唱段创作中可借鉴这一行当唱腔旋律布局特点。

再次，笔者在研究中发现：这两出京剧生、旦、净“三人对

唱”的唱段均是以净角的唱腔旋律开始，旦角的唱腔旋律结束，

简练地说就是具有“净起旦落”的特点。

如，在京剧革命样板戏《沙家浜·智斗》唱段中，前三个乐

句是由净角胡传魁这个人物来演唱的，而该唱段的最后两句

则是由旦角阿庆嫂这个人物来演唱的；再如，《二进宫》中也是

先由净角徐延昭起唱，以旦角李艳妃的散板乐句结束全曲。当

然，笔者才疏学浅未能终尽所有的三人对唱的京剧音乐，但是

这种“净起旦落”的现象在京剧“三人对唱”的唱段中具有一定

的普遍性。

2．从微观匕看，在京剧三人对唱中旦角的唱腔旋律常用音

为“∞l’h、do、托、Ini”，以京剧《沙家浜·智斗》为例，通过分析

7

谱例”，可以看出，阿庆嫂所唱的“垒起七星灶⋯⋯至有什么周

详不周详”唱段的旋律中：一共有音符162个，其中，sol音出

现了39次，占24．o％；la音出现了29次，占17．9％；do音出现

了27次，占16．6％；陀音出现了17次占10．4％；mi音出现了

30次，占18．5％；xi出现了14次，占8．6％；fa音出现了4次，占

2．4％：把这些数据按照使用频率由高到低依次排列是：∞I、mi、

la、d0、佗、xi、fa’由上述数据可以得出，旦角的唱腔旋律中sol、

la、do、r{e、mi音是出现频率最高的音，换言之，这五个音在京剧

三人对唱中是旦角的唱腔旋律常用音。

另外，偏音“xi”往往作为强调语气或心情的色彩音出现，

如《沙家浜·智斗》中阿庆嫂所唱的“相逢开口笑”这五个字连

续用了6个xi音，“人一走”中的“走”字连续用了4个xi音。

这几个xi音用得非常传神，使整个唱腔旋律锦上添花，形象而

深刻地表现出当时阿庆嫂的心理活动和情绪变化，笔者认为

这是偏音“xi”作为色彩音运用得较为成功的例子。另外，在

仁进宫》唱段的第7句，李艳妃所唱的“太师爷心肠如同王莽”
—句中的“心肠”二字连续运用了两个xi音，形象地表现出了

当时李艳妃被父亲背叛后气愤、懊恼的心情。当然，把偏音
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“xi”作为强调语气或心情的色彩音来运用，不仅仅是只在京

剧三人对唱的唱段中出现，在其他形式的唱段中也可以用。

但是，在剧情复杂、矛盾冲突突出的三人对唱唱段中，能巧妙

的运用偏音“xi”是一种非常重要的创作手法。

(二)间奏旋律方面

在创作京剧三人对唱唱段的间奏旋律时，多用蓝段的旋

律特征音组成间奏旋律。这一规律，从《沙家浜·智斗》谱例

中能充分体现出来，上文中已提到旦角唱腔旋律特征音为sol、

la、do、re、mi，在阿庆嫂的唱腔旋律中，“茶就凉，”和“有什么周

详不周详”之间有—段间奏旋律，一共有29个小节，共56个

音符，其中d0音出现11次，re音出现13次，mi音出现11次，

fa音出现2次，∞l音出现8次’h音出现9次，xi音出现2次。

很明显，陀音出现的次数最多，其次按照出现次数由多到少的

顺序依次是do、miJa、∞l、fa、xi，可见间奏旋律多以曲段的旋

律特征音组成的明显特征。在三人对唱旋律中，这一规律尤

其重要，因为间奏旋律是保持整个唱段旋律—致和统一的纽

带，当不同声腔的多个角色在同一唱段中轮番演唱时，唱段旋

律是否能保持连贯性显得尤为重要，而在进行三人对唱唱段

创作时，用曲段的旋律特征音来创作间奏旋律能使作品浑然

一体，统一集中，主题鲜明。同时，这一点也关系着三个演唱

者能否在演出过程中配合默契，完整流畅的进行表演。

三、板式：灵活多样的板式运用特点

京剧唱腔的板式可谓是丰富多样，在京剧音乐本体的各

种基本要素中，板式也是最能表现剧中人物各种复杂感情和

渲染各种相关背景氛围以及刻画人物形象的重要因素之一。

板式运用的多样性与京剧音乐所要表现的剧情内容的复杂性

是紧密结合的，而京剧《二进宫》与《沙家浜》中三人对唱形式

是最能体现复杂的剧情内容和矛盾冲突的一种演唱形式，由

此在三人对唱音乐中，板式运用的多样性特征就表现得更为

突出。反过来说，就是京剧“三人对唱”的旋律创作中必须运

用灵活多样的板式才能充分体现剧情的内容，表现矛盾冲突，

塑造生动的人物形象、刻画人物心理。笔者分析了两剧中三

人对唱唱段后得出：两剧中三人对唱的板式运用所表现出的

多样性，不仅仅表现在宏观上板式组合的多样性，更重要的是

根据唱腔音乐所表现的不同的艺术内容和剧情冲突的发展变

化而在微观方面表现出的多样性特点，具体表现在以下几个

方面：

(一)同速度而不同板式

在《沙家浜·智斗》中胡传魁的唱段“想当初”，它所体现

出的板式运用的多样性变化主要体现在：速度一定的情况下，

在板式运用类型上的变化，如：其第一乐句用的是西皮二六，

但到了第二乐句换成了流水板式，尤其精彩的是为了表现剧

中人物的性格特点和心理活动，到最后一个乐句的最后五个

字“(⋯⋯义)气，终当报偿”巧妙地运用了散板，从这一点上就

能充分体现出京剧音乐三人对唱唱段在运用板式时是与艺术

内容紧密结合，随着剧情的发展而不断变化，京剧三人对唱板

式运用的灵活性和多样性是京剧音乐中任何其他演唱形式都

无法比拟的。

(二)同板式而不同速度

在《二进宫》中整个唱段都使用的二黄原板，但是在第37

乐句开始，剧情进入高潮，矛盾冲突在此激化，因此，在保持基

本板式不变的情况下，在速度上变为了J—120，速度明显加快，

用以突出表现争辩的激烈和当时的紧张气氛，这也正体现出

板式运用的灵活多样。另外，到李艳妃唱到最后一句的最后

七个字“哀家跪死在昭阳”时，换用了散板来表现李艳妃悲愤、

哀怨等复杂的心情。

结语

以上是笔者对京剧《二进宫》与《沙家浜》“三人对唱”唱段

音乐本体特点的几点浅显分析，由于笔者才疏学浅，所以在研

究的深度和广度上都做得不够，但是笔者希望此文能起到抛

砖引玉的作用，使更多的人来关注京剧艺术，从而总结规律，

创作出更多更好的京剧“三人对唱”唱段，为京剧艺术的传承

和发展增砖添瓦。
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