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京剧‘样板戏’’《龙江颂》腔式改革初探(下)

四、重句叠腔

重句叠腔，就是重复上下旬中的一句，使两句体结构的乐

段变为三句体。这种变体形式在地方戏剧种(如评剧)及说唱

曲种(如评弹)之板腔体结构的唱腔中并不鲜见，而在京剧传统

例49

其二：

例50．

王学仲n1

唱腔中则属少见。

《龙江颂》唱腔中共有4个这样的乐段。前两个乐段出现

在同一唱段中，即阿莲、阿更、黄国忠对唱西皮快流水《抢险不

能再拖延》。

其一：

抢险不能再拖延

‘西皮快流水1
霎莲音阿意对唱

上句

(阿更唱)不能 搬! 你

下旬

——————————————————]厂——————一

不 见 窑 上已 经起 了 火， 停 火就毁 了

●_____-。。。。__。。。。。。。。。。——

这 窑砖。

【1】作者简介：王学仲(1956～)，沈阳音乐学院图书馆，副研究馆员(兼音乐学系副教授)，硕士研究生导师。
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这两个乐段结构、技法完全相同，处理得非常巧妙。其创

意}生有三：1、三人对唱，句式为：二上一下。两个上句虽为叠

腔，但一为旦腔(阿莲)，一为生腔(阿更)，落音不同，而没有重

复感；2、前上句尾音与后上句首音之“和声式”衔接，将两个上

句腔浑为一体，“粘”成了一个“大上句”，与—个“小下句”并置，

堪为“三句体”乐段结构的“翻新”；3、就其所表现的情节内容而

言，其浑为一体的两个上句，表现兄妹二人激烈争辩，各不相让

之情景非常贴切；而一个下句则用来表现第三者(暗藏的阶级

敌人)之带有倾向性、煽动性地插话，亦十分得体。

后两个“三句体”乐段，分别用于江水英和李志田唱段，一

为叠上句，一为叠下句。

江水英唱段中的叠句位于其反二黄“成套唱腔”《为人类求

解放奋斗终身》之最后三句：

同志啊! 战 友 哇

下句

似这点小风浪你尚且站不稳， 更何谈为人类 求解

放 奋 斗 终身

从唱词上看，此三句为二上一下(叠上句)；而从腔调上看，

则实为一句：“--Jll页边”。其落音相同皆为sol，一个低sol，两个

高sol。但因三个乐句均句幅长大，其“雷同”性被淹没、被淡

化。而若从腔式之调属来看，第一句为徵声宫调腔，属于反二

黄之上句腔式，腔词关系吻合；第二句为徵声商调腔，属于反二

黄之下句腔式(前文已做过分析——例48)，故属于上句词配

了下句曲；第三句为徽调腔，亦属于反二黄之上句腔式(前文亦

例52

有所分析，与例32、33为同一类型)，故属于下旬词配了上句

曲。因而，这个乐段，其唱词属于带叠句的三句体，而腔调结构

则属于“三条腿”(Jz——下——上，缺一句)。所以，尽管其词

情、曲情皆有情有意，但若按京剧及板腔体音乐之对称l生美学

标准衡量则不伦不类。

李志田唱段中的叠句，位于其二黄原板《永不忘阶级斗争》

一段之最后三句。

永不忘阶级斗争

【二黄原板】 李志田唱

上旬

一 阵阵的 风 雨 啊， 一层层的

下旬

————————————————]厂—————————————————————————一

沉 痛 教 训， 从此后 永不 忘阶 级 斗

叠下旬

]广———————————————————————————————]

争， 赤胆忠。为人 民， 奋 斗 终 身

这个三句体乐段，词、曲皆为“标准化”之叠下形式(一

上二下)，腔、词相宜。在此，不复赘言。

叠句重腔其他板腔体音乐的某些剧、曲种中较常用，不

足为奇，但用入京剧音乐则不失为创新，可称其为：“样板

戏”借鉴姊妹艺术革新唱腔之成果。

唱英水江板散

身

．终六

斗

二

奋

．放板解摇

隶

．类板人散为黄二反

句E

l5dq侈
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五、错腔舛句

这个问题前文已有所涉猎，此节做集中解析。

错腔舛句，就是颠倒上下旬腔位——上句词配下旬腔或下

旬词配上句腔。这种情况在《龙江颂》在全剧233个乐句中，有

例53．

18句(占7％)；其中西皮腔1句；二黄腔：8句；反二黄：9句。

1、西皮唱段中的舛句

西皮唱段中的舛位腔句有一处，第三场阿莲唱段《让青春

焕发出革命光芒》第6句(下旬)：

让青春焕发出革命光芒

【西皮快二六】 阿莲唱

上旬广骂下旬厂罢
我 立 志 学英雄， ‘重担挑肩上， 脚跟站田头， 心向红太 阳。

该乐段之下旬腔，按旦腔规矩，腔尾应为徵声宫调腔或徵

调腔，落音为sol。而如果用生腔(旦用生腔)，应为宫调腔，落

音为do。而此句腔尾用了商调腔，落re(生腔上句腔)。与其

上句腔尾形成变相“_顸边”。

例54

2、二黄唱段中的舛句

在二黄唱段61个腔句中舛位句有8个(占13％)，皆为上

句腔。如盼水妈唱《毛主席把阳光雨露洒满人间》首句(上句)：

毛主席把阳光雨露洒满人间

【二黄散板】 盼水妈唱

上句 商调腔
广—————————————]

旧 社 会 咱后 山 十年 九 旱

下旬 商声徵调腔

要水 更比 登天 难。

二黄上句腔，无论生旦，腔尾皆为宫调腔，落音为do。而

上例句尾却用了商调腔，落音为fe(与其下旬落音相同)，属于

上句词配用下句腔，乃典型的舛位腔。但因其下旬腔尾通过借

例55

上旬

字(以si代do)变为商声徽调腔，故其“—顺边”效应不太明显。

再如，盼水妈同上唱段之最后4句：

毛主席把阳光雨露洒满人间

【二黄二六】 盼水妈唱

下旬词上句腔 上句词下旬腔

何惧 眼前遏大 旱， 一方有难 八方 来 支 援。劈山 引水与天

下旬

战，但愿得龙江水 早 到 后 山。

第一句和第四句，腔词关系及属性较明确，分别为规规矩

矩的上下句。而第二、三两句，则属于“模糊句”。第二句为下

旬词配上句腔，第三句则为上句词配下句腔。均属舛位腔句。

然而，如果抛开唱词单从腔式上看，四个乐句构成了新的对

称关系，即两个上句腔与两个下旬腔并置，可称之为：“复式叠

腔”。
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例56
上句 叠上句

广——————————]厂————————————————————————]
下旬

叠下旬]厂————————————————————————————————————————————————————]

因而，这种舛位腔虽腔、词不配套，但就其曲调而言，则 其他例句，如江水英唱段《百花盛开春满园》第11句(例

“舛”出了新的规矩。 57)和第15句(例58)：

百花盛开春满园

例57． 【二黄原板】 江水英唱

例58

那 九万 亩 多 步人

流 过 多少血和if-? 那九万 亩 多少人 度过 多少暑和寒?

一花独放红 一 点

商调腔

春 满 园。

上两例句，其上句腔尾皆用了羽声商调腔，与其下句为同

一调属。但亦因其以移位形式出现，故与其下旬腔之关系亦属

于变相“叫l顷边”之类。此外，其上下句之腔式关系与例53(西

皮腔)之舛位形态基本相同。可见，舛位腔不仅可导致同一声

腔之上下句层面的腔式混乱，亦可导致不同声腔(皮、黄)层面

的腔式混乱——因为，皮、黄二腔之腔式关系为反向对称。)西

例59．

上句

百 花 盛 开

皮上句腔式(落音re)与二黄下旬相同；而其下旬腔式则与二黄

上句相同(均指其母腔——生腔)。

3、反二黄唱段中的舛句

在《龙江颂》之反二黄32个腔句中，舛位句有9个(占28％)。

其中上句腔6个，下句3个。如：

为人类求解放奋斗终身

【反二黄原板】 江水英唱

三 年 前 龙 江

商调腔
厂————]

暴 雨 倾盆， 田地全淹尽，

反二黄上句腔式与生腔二黄同，腔尾应为宫调腔(落do音)

村 山 洪 迸发，

或徵声宫调腔及徵声腔(落sol音)。故此句为舛句。

万方数据



206乐府新声(沈阳音乐学院学报)2015年第1期

再如：

例60．

又如：

为人类求解放奋斗终身

【反二黄原板】 江水英唱

战 洪 水 后 山 人

商调腔

不惜牺牲抢 担 重 任

让罩命的红旗捕迥四方

例61．
【反二黄二六】 江水英唱

宫调腔
上句 下句厂————]

多 少 奴隶 未解 放， 多 少 穷人 遭饥 荒，

上句 商调腔 下旬 宫调腔

多少姐妹受迫善 多少兄弟 扛起枪。

上例四句唱腔中后三句皆属舛位腔。

《龙江颂》唱段中的这种错腔舛句现象，在传统唱腔中几无

先例，无疑属于“创新”。然而，这种“创新”对于京剧音乐在传

承中所自然形成的“阴阳对称”之结构形态和美学法则具有明

显的破坏作用，生成传统唱腔所忌讳的“一J顷边”、“三条腿”之

结构形态。尽管曲作者在操作细节上采取了一些补救措施，或

者尚颇有些“创意”，但作为创新之“原则”、之“方法”，实不值得

称道。“文革”之后，人们指责“样板戏”越改越离谱，与这种错

腔舛句则有直接关系。

六、主题入腔

主题入腔，就是将人物主题音调溶入唱腔之中。

在戏曲音乐中，为戏剧人物设计音乐主题是“样板戏”之首

创。前期样板戏如《红灯记》《沙家浜》《智取威虎山》等均采用

革命歌曲做主题。而为剧中人物量身“创作主题”则从《龙江

颂》开始。其后之《杜鹃山》《磐石湾》等剧目皆沿用此法。

曲作者为“一号人物”江水英创作了一个主题音调。该主

题第一次亮相是在江水英首次登场暨首段唱腔《人换思想地换

装》之西皮导板过门：

例6 2‘ 撼掣匡垦鏖塞垂季垂壅自
之后，作者抽取这个主题音调核心因素，以不同形态溶入 别或并同溶入唱腔乐句之中。

江水英的唱段之中。在江水英(全剧)之99句唱腔中，出现了 1、原形入腔

51次(有的腔句一句中出现多次)。 原形入腔就是从主题音调之原形中提取腔素，溶入唱腔。

该主题在唱腔中的音调可分为原形和变形两种形态。分 其西皮腔中的例句，如《一轮红El照胸间》第2句(下旬)：

例63． 一徽间 江水英唱

丰颢粹

一轮红El 照 胸间。
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上例之句尾音调，即属抽取由主题音调之原形腔素演化而 来：

例64

又如，该唱段最后一句：

例65

一轮红日照胸闻

【西皮原板】 主题腔 江水英唱

似战鼓催 征 人 快马加鞭。

其二黄腔中的例句，如《望北京更使我增添力量》第3句 (上句)：

望北京更使我增添力量

例66． 【二黄慢板】 江水英唱

主题腔

千 年 流 淌

其反二黄腔中的例句，如《为人类求解放奋斗终身》第1句 (上句)：

例67
为人类求解放奋斗终身

【反二黄慢板】 江水英唱

主题腔

而在该唱段第2句(下旬)中这个“主题腔”则出现了3次：

铭 记 着阶 级 深

主题腔 主题腔广———]厂—l

情。

此外，溶入唱腔的主题原形音调中还有一个移位式腔素。 如《百花盛开春满园》第l3句：
百花盛开春满园

例69． 【二黄原板】 主题腔 江水英唱

厂————]

听任江水 空 (啊) 流 去，

再如，《望北京更使我增添力量》第3句(上句)：
望北京更使我增添力量

例70·
主题腔

【二黄慢板】 江水英唱
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这个腔素源于该唱段起板过I．]之主题移位音调：

例71．—蛀i移位音调：墓募垄薹至三l霉j至l重季三垂耋量{至茎芋章移位音调：毳垂蜜薹至三l至j至鼋重季三l耋量{至重手i垂蛰
2、变形入腔 唱腔。其变体腔是主题音调核心的一个“倒影”形态：

变形入腔，就是从主题音调中提取出一个变体腔素溶入
倒影

例7 2．

⋯封F——{三≥—一变形腔麦量三三三三呈耋兰三三三
¨：挚蕉壁妻螽萤垂刍i

这个变体腔素在江水英唱腔中出现了26次。其西皮腔中 的例句，如《人换思想地换装》第3旬：

椤1]73． 人篙曼淼装 江水英唱

主题腔
厂—————]

党指 示 堵江 送 水 奇 迹 创。

再如，该唱段第5句：

人换思想地换装

例74． 【西皮原板】 江水英唱

主题腔

在眼前 有一 场 公 私 交 锋仗

又如，《九龙江有水能救旱》第2句(移位)：

例，s． 九聋誓裹蠢蓑产早 江水英唱

主题腔(移位)

解 救那九万 亩

其二黄腔中的例句，如《望北京更使我增添力量》第7句 (移位)：

望北京更使我增添力量

例76． 【二黄快三眼】 江水英唱

主题腔(移位)

堵江来 出 现的可 疑 迹 象，

再如，同一唱段第13句，变体腔与原形腔以移位形态并用：

望北京更使我增添力量

椤4 77． 【二黄原板】 江水英唱

变体(移位)

U

； 原形(移位)

望 北 京 更使 我
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其反二黄腔中的例句，如《为人类救解放奋斗终身》第16 句(变形腔连用)：

例78 为人类求解放奋斗终身

【反二黄摇板·二六】 江水英唱

主题腔

厂——————————]

同志 啊! 战 友 哇

主题腔

厂——————]

似这点小风 浪你尚且 站不稳，

再如，《让革命的红旗插遍四方》第3．4句，变形腔与原形 腔并用于相邻的上下句之中：

例79． 让革命的红旗插遍四方

【反-Z黄二六】 江水英唱

变体腔

多 少 奴 隶 未 解 放，

原形腔下旬。厂———]
多 少 穷人 遭 饥 荒，

主题入腔，旨在使人物的音乐形象更典型、更鲜明、更富有

个性。而其负面效应则是淡化声腔韵味。

几点结论

l、改革腔之比率及音乐属性

腔式(不包括板式)统计，《龙江颂》全剧改革腔的比率约占

50％，也就是说有约一半的腔句及唱段(如阿坚伯唱段)保留了

传统程式，⋯所以其音乐之体裁属性，本质没变，仍属于京剧，而

没被改成“歌剧”。

2、改革之原则和方法

改革的原则：“从人物出发”、“从内容出发”，形式服从内

容。具体操作方法可概括为两点：一是修改基因腔的腔素(如

旦用生腔、正反相融、借凡变调、主题入腔)；二是改变句法结构

(如重句叠腔、错腔舛句)。其中，有的属于对传统技法的继承；

有的属于对本民族姊妹艺术表现技法之借鉴；有的属于打破常

规之标新立异；有的则属于“洋为中用”。

3、改革之美学效应

强调了剧目音乐之创新问题，而忽视了剧种音乐之美学原

则。从宏观上结构看，京剧腔式是一个和谐的阴阳对称体系：

皮、黄腔相对称，生、旦腔相对称，正、反调相对称，上、下旬相对

称。而不同类别的腔句相互融合，从剧目唱腔改革之微观角度

看，合情合理，但从剧种音乐之宏观层面看，则造成了种种“破

缺”(不对称)。进而使相混、相融的各类腔式丧失其个陛特征，

即个性美；使精通京剧音乐的观众，从微观层面感觉没有味道

——如“旦腔没旦腔味儿”、“反二黄没反二黄之味儿”。

4、改革之成败得失

i,eq介音乐作品，美学标准不一，因人而异，见仁见智，不能

划一而论。因而，可就《龙江颂》腔式改革之成败得失，从观赏

群体之角度述之以己见：

(1)对于不熟悉传统京剧音乐的观众而言，不失为优秀作

品。

(2)对于半通传统京剧音乐或对传统唱腔已产生审美疲劳

的观众而言，不失为创新。

(3)对于精通传统京剧音乐且执著于传统美学观念的观众

而言，则属于有得有失、有成有毁。

基于以上观念，本文对于《龙江颂》及“样板戏”腔式改革之

初探，仅旨在弄清问题，陈述一些事实，试图指出“这是什么”和

“为什么”，以期能为京剧音乐理论研究及创作提供一些参考和

启示，而对其成败得失则不能做出非此即彼式的i,e-ffr和判定。

(全文完)

(责任编辑朱默涵)

[1】正文中所做之比率统计，标准不一，且有交叉成分。有的属类别比率，有的则属总体比率。如”旦用生腔占29％”是指旦

腔中所含生腔腔句之比率。而错腔舛句占7％则指其在全剧腔句的比率。此外，在改革腔句中，有的含一种因素，有的含多种

因素。故“改革腔约占50坩之语，不等于各项比率之叠加。

万方数据


