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京剧旦角唱段中“悲怨"的
审美风格探析

目前对京剧音乐的研究，主要分为历

史学、形态学两方面，这两方面都已出现

一些有分量的研究成果。在此基础上，注

重将京剧的音乐美学思想、音乐形态及其

诞生的历史文化背景相联系研究的文章很

少。④因此，依据这一思路对京剧音乐进行

研究，是一个比较薄弱但很有价值的领域。

谈到京剧音乐，其中旦角的唱腔，无

论是史料的记载、今人的研究，还是京剧

表演艺术家的理论思考，都谈到“悲怨”

之情的表达，④这在四大名旦的唱段中最具

代表性。我国著名历史学家钱穆先生酷爱

京剧，他曾多次谈到：“如观平剧，凡涉女性，

其高出寻常处，皆在其有所怨。”④

与其他剧种相比，京剧旦角唱腔中的

“悲怨”之情更具典型性，它与京剧诞生的

社会历史环境、剧目、音乐有着密不可分

的关系。京剧诞生于全国政治文化中心北

京，在发展过程中，历经晚清至民国一系

列重大的历史事件，京剧剧本大都沿用古

代悲剧故事为题材，其音乐的主要声腔“西

皮”与“二黄”，本就适于表现悲剧。这些

都使京剧艺术中出现了大量深刻、激动人

心的悲剧作品，以此来反映时事、唤起人

民的爱国热情。因此，旦角作为京剧的重
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派的个性，又带有。

在音乐美学与

体现中国悲剧精利

先秦时期，歌谣牛

情的作品，论乐醮

①现有的研究成果

的审美特征》(中央音牙

斌的《京剧梅派唱腔艺：

博士论文)。

②民国年问，以梅

术舞台，其中最擅演悲l

系列代表剧目，如《锁唐

以其如泣如诉，幽怨的i

的特色之一。在理论上，

调传达出“悲”的感受，

经验随谈》多篇文章中

此外，梅兰芳擅演的《j

剧目中也将人物内心不}

慧生不仅在《红楼二尤：

一批在封建社会压榨下1

谈到旦角的哭。

③钱穆《现代中国

第240页。

万方数据



范畴。“怨”从理论上明确的提出，还要追

溯到儒家学派的创始人孔子。《论语·阳货》

中记载：“子日，小子何莫学夫诗?诗，可

以兴、可以观、可以群、可以怨；迩之事父，

远之事君；多识于鸟兽草木之名。”④这是

孔子论诗的标准，同样也是对乐的要求。

而“怨”的情绪往往与“悲”的内容结合

在一起。此时，收录南北方民歌的著作《诗

经》与《楚辞》中，许多作品都传达出不

同程度的“悲怨”之情。

汉魏之际，战乱频繁，“怨”这一范

畴在刘勰的《文心雕龙》和钟嵘的《诗品》

两部著作中得到了进一步的阐发。元明两

代的戏曲理论家，也专门注意到运用特定

的音调去表现剧中人物的悲怨之情。难能

可贵的是，戏曲历经元杂剧蔚为大观的悲

剧时期，到明代，据谢泊梁《中国悲剧史纲》

一书研究，出现了“怨谱说”⑤的戏曲美学

理论，它标志着“诗可以怨”在戏曲美学

领域的开花结果。

此后，这一美学范畴在戏曲领域的发

展并未停下脚步，它将在晚清兴起的京剧

中，得到继续的丰富和深化。而京剧音乐

中表现悲怨审美风格的唱段，从审美形态

上，又可分为“不怨而怨”“哀怨”与“怨恨”

三类，以下分别论述。

一、“却下水晶帘，玲珑望秋月"

——“不怨而怨"

“不怨而怨”这一范畴的主要内涵是用

含蓄、平淡、委婉的方式来表现艺术作品

中的“悲怨”之情，更符合儒家所倡导的“怨

而不怒”“发乎情，止乎礼义”的思想。这

一范畴的提出是清代诗人沈德潜在《唐诗

别裁集》中，对柳宗元《溪居》一诗的评价。

《溪居》诗日：“久为簪组累，幸此南夷谪。

闲依农圃邻，偶似山林客。晓耕翻露草，
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逼肖”，与诗歌中“不怨而怨”的范畴有着

异曲同工之妙，都是以极平淡、含蓄的笔

墨来传达心中的悲怨之情。

在表现这一范畴的京剧旦角唱段中，

本文以梅兰芳“梅派”的唱段为例进行分析。

“梅派”在旦角诸流派中，在嗓音、唱腔念

白、表情动作、服装造型等各方面都展现

出雍容典雅、华贵大方的艺术风格。在他

的代表剧目中，对女性心中“悲怨”之情

的抒发大多是含蓄的，如官宦阶层的女性

《宇宙锋》中宰相之女赵艳荣，《别宫祭江》

中的孙尚香，《贵妃醉酒》中的杨贵妃；神

话中的仙女，如《嫦娥奔月》中的嫦娥，《洛

水悲》中的洛神。在上述角色中，无论情

节曲词多么悲情，梅兰芳的表演都体现出

“中和之美”的艺术风格。因此，在表现“不

怨而怨”的京剧唱段中，以“梅派”最具

谱例1—1

代表性。

《西施》是梅兰芳的代表剧目之一，本

文所选唱段《水殿风来秋气紧》是西施在

吴宫中，夜晚思念故土，但又身肩复国使命，

内心悲怨、愁苦心境的抒发。

“水殿风来秋气紧，月照宫门第几层”，

起到引子的作用，也是西施内心怨情的第

一次抒发。上句第三小分句“秋气紧”，唱

腔旋律从矿六度跳进到上方高音e㈣，之

后旋律一直保持在高音区围绕c2、e2发展，

很好的表现了“悲怨”的情感色彩(见谱

例1—1)。下句从“第”字开始唱腔逐渐下移，

到最后一个“层”字上，出现了两小节的

唱腔扩充，伴随演唱速度的渐慢，旋律在

—2一d2—eL孑这几个音上迂回发展，唱
腔逐渐低回，有如“花底鸣泉”@，营造出

悲哀的音乐色彩。

秋气 紧

后四句节奏加快，转入慢板。这四

句是一个比较规整的旦角二黄慢板唱腔。

“十二栏杆俱凭尽”的“尽”字出现了5

小节扩充，唱腔围绕b2、c2、d2三音发展，

间或出现e2。唱腔的曲折发展，加上节奏

的拉长，与后面“红颜空有亡国恨”每个

小分句在结构上的紧缩形成了鲜明对比，

谱侈ff 1—2

I梅兰芳演唱 何彬记谱)

将西施内心悲怨、哀伤情感推向全段的最

高点，最后“恨”字运用了“擞音”的

唱法，进行了三小节的结构扩充，唱腔

开头、结尾部分在c：上持续发展，很好

地表现了内心难以压抑的悲怨。(见谱例

l一2、 l一3)

尽

⑩下文中对京剧唱段的音乐形态分析按照固定音名做标记。

⑥朱家潘《梅兰芳的歌唱艺术》，转引自中国梅兰芳学会编著《梅兰芳艺术评论集》，中国戏剧出版社1990年版，

第221页。
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谱例1—3

二、“哀由怨生，泣下沾襟"

——“哀怨"

“哀”是由心中的“怨”“不满”而产

生的悲哀之情，这种悲哀之情可以达到如

泣如诉的感人效果。而“哀”同“怨”一

样，在音乐美学、戏曲美学思想中，一直

是指用来表现悲情的审美命题。不仅如此，

“哀”与“怨”还经常相伴相行，组成“哀怨”

这一美学范畴。

孔子在《论语·八佾》中曾说：‘《关雎》

乐而不淫，哀而不伤。”应该说从理论上明

确提出并阐释了“哀”。我国古代音乐美学

著作《乐记》也谈到了表现悲哀情感的音乐：

“情发于声，声成文谓之音。⋯⋯乱世之音

怨以怒，其政乖；亡国之音哀以斯，其民困。”@

两汉时期，《汉书·王莽传》中曾记载王莽

奏新乐，新乐的声音则是“清厉而哀”。魏

晋时期，嵇康在《琴赋·序》中第一次明确

提出“悲哀”的范畴：“八音之器，歌舞之象，

历代才士并为之赋颂，其体制风流莫不相袭，

称其才干则以危苦为上，赋其声音则以悲哀

为主，美其感化则以垂涕为贵。”@

唐太宗李世民论乐时，认为音乐的悲

哀与亡国没有必然的联系，其中就谈到了

“哀怨”：“不然，夫音声岂能感人?⋯⋯悲

悦在于人心，非由乐也。将亡之政，其人

心首，然首心利感

声哀怨能使悦者息

屠隆在《唐诗品汇

阐明了“哀声”给

有悲有喜，要之乎

和声能使人欢然而

侧恻而不宁。然人

哀声至于今不废也

明清之际的戏

常出现在戏曲评论

离情。情至于离，

怆于融会中，斯为

极男女生死离合之

《牡丹亭》《楚江情

更似之过，若当场，

定令四座泣数行下

⑥蔡仲德《中国音

出版社2003年版，第33

@同注@，第14 j

⑥李世民《贞观政

国音乐美学史》(修订版

⑩同注⑥，第14卫

⑥(元)顾瑛《迦《

转引自隗芾、吴毓华编t

术出版社1990年版，第

⑩(明)冯梦龙《i

曲美学资料集》，第173：
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上述文献中所描述的“哀怨”之乐带给

听众的感受是“四座泣数行下”“凄怆侧恻

而不宁”，因此，“哀怨”比“不怨而怨”艺

术感染力更强。本文在这一部分中，选择的

京剧唱段以“程派”为主，程派艺术自程砚

秋开始，到当今著名的程派传人张君秋、赵

世济、赵荣琛和李胜素，他们的演唱都延续

了程派艺术那感人的“哀怨”之J隋。

(一)《锁麟囊》——《一霎时把七情

俱以昧尽》

《锁麟囊》是程砚秋代表作之一，此剧

编创于1941年，属于他后期的艺术作品，因

此这部戏在唱腔设计上比早期更加成熟、巧

妙。本文所选的唱段《一霎时把七情俱以昧

尽》，讲述了剧中主人公薛湘灵落难后，受雇

于人家当奶妈，见到主人的孩子勾起伤心往

事，想到以往的荣华富贵已成过眼烟云和落

难的亲人，无限悲哀、悔恨涌上心头的情境。

开始两句慢板唱腔构思巧妙，上句“一

霎时把七情”的“情”字旋律从开始的围绕

b-上下游动到c2，上行至高音f2，之后出现

下行到bt的小波折，最后坚定地落在高音

ez上持续发展，非常巧妙地表现了薛湘灵

谱例2

中段五句节奏渐快，转人快三眼，是薛

湘灵对往事的回忆。唱到“他教我”一句，

出现垛句，先三字后四字，情感越唱越激动。

直到“可怜我平地里遭此贫困”一句，从高

内心复杂的情感，思虑万千，一时间“悲哀、

悔恨都涌上心头”@。下句“渗透了酸辛处

泪湿衣襟”，第二分句“酸辛”两字阴平字

高唱，从之前的落音b上行五度到高音d2，

悲痛的情感一触即发，最后的“襟”字长

达五小节的拖腔，首先在d2音上同音推进，

d2本身是个不稳定的偏音，再加上每个音

上装饰音的使用，形象地模仿了哭泣的效

果，增添了悲的意味。之后c2从到b1两次

相同节奏型的二度模进，之后拖腔八度跳

进至e2继续拖腔，旋律音的节奏更加密集

多变，最后落在b1上。这句唱腔跌宕起伏，

偏音d2的多次出现，以及下行模进的手法

形象地表现出薛湘灵回想往事，种种心酸

悔恨在脑中萦绕，心中一言难尽的哀怨之

情。因此，开头的慢板感人至深，尤其是

“情”和“襟”字上的唱腔，正如程砚秋在

自己的文集中所谈：“唱腔要好，要能动人，

往往不在多，主要是要安的恰当。如果是

唱悲剧，要叫观众听着鼻子酸，只要一点儿，

搁对了，就行了。”@这两字唱腔地设计正

是他这一思想地具体实践，营造出“哀怨”

的情感氛围。

(程砚秋演唱 吴春礼记谱)

音e一上开始起唱，内心的哀怨之情尽情抒发。

@李世济《砚秋老师谈锁麟囊》，《程砚秋的舞台艺

术》，中国戏剧出版社1959年版，第134页。

@同注⑩，第133页。
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后面附加句“遭此贫困”更进一步，从更高

的IIli上起唱，内心无限悲痛经过前面层层

铺垫，在此淋漓尽致的发挥。最后的“我的

儿啊!”“儿”字上小二度装饰音fLf，听

来非常像哭时的音调。“啊”字长达的拖腔

与上文“襟”字的很多手法一样，如两次连

续下行二度模进，a2音的频繁使用等，表现

了薛湘灵近乎哭泣、悲惨的声调，心中的悲

哀之情达到顶点。

因此，程砚秋的这段唱腔淋漓尽致地

表现了心中的“哀怨”之情，运用多种手

法构思出令人鼻酸的唱腔，正如《秋声漫记》

一文所述：“程派的唱腔，是程派艺术的一

个最重要的标志。他的歌唱，尤其是在倾

诉着人物的痛苦辛酸心情的歌唱，往往能

够收到使观众凝神屏息，悄然动容，泫然

泪下的效果⋯⋯”@而这则评论中谈到的“悄

然动容”“泫然泪下”“座中掩面人多少”，

种种描述体现出“程派”唱腔表现“哀怨”

之情的艺术魅力。

(二)《三娘教子》——《我哭哭一声

老薛保》

该剧中的唱段《我哭哭一声老薛保》，

本文所选用的是张君秋曲谱版本，张君秋

的“张派”是自四大名旦后，当代发展起

来的有代表性的旦角流派。在这出剧目中，

谱例3—1
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他对梅、程两派都有所借鉴，开创出独特

的艺术风格。

整出唱段使用了二黄散板，唱词极具

口语化，开头两句“我哭哭哭一声老薛保，

叫叫叫一声老掌家!”是三娘被养子薛倚

气到极点时所唱，主要通过两个手段表现

了三娘心中的哀怨之情。一是开头从高音

ez起唱，再向上级进到高音f2，表现了三娘

心中高涨的、无法压抑的悲哀，第二个手

法是“哭哭哭”“叫叫叫”口语化的六个字，

都保持在同样的音si上唱出，但节奏的疏

密、力度的强弱，以及唱法的不同都有差

别(见谱例3—1)。程砚秋在《关于“悲剧

的哭”》一文中讲到，这一方法也是他用来

表现哭泣、悲痛重要的艺术手段之一。他

举了《窦娥冤》中“我哭一声禁妈妈”唱

段中的例子：“其中的‘你’字，先生重复

了共20个，尽管音阶一律都是中音‘si’，

但音长、强弱、停顿与否等搭配错落有致，

颇具匠心，使这种带有哭腔的演唱别具一

格，确实达到了先生所说‘听众感到的，

一方面是剧中人的悲情，已留下深刻的印

象；另一方面是戏曲有这样精妙组织起来

的节奏，有如此完足的表现力，而产生艺

术的美感。”@

⑨冯牧《秋声漫记》，中国戏曲家协会北京分会编《秋声集》，北京出版社1983年版。第47页。

⑧《程砚秋戏曲艺术三十讲》第二十六讲。华艺出版社20lo年版，第173页。
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后面转人三娘向薛保诉说事情原委的

阶段，“他道说”，“他”字在b1音上的重复

吟唱，节奏由慢渐快，形象地表现出三娘

泣不成声、浑身哆嗦的语气。手法同上段，

“亲生”二字从高音e：起唱，转人高音区，

唱腔忽然的高唱，一下子触碰到了三娘内

心的痛处，情感继开头后又到了第二个高

谱例3—2

点。“娘”字音区下行到中音区发展，特别

是空拍上的延长，唱腔的断续表现出情感

的哀哀独诉、若断若续。(见谱例3—2)因此，

这段唱腔可以说高低起伏很大，高唱时将

心情的悲痛与哀怨尽情抒发，低沉处却又

令人哀感欲绝。

亲 生 爹娘(呃)

三、“思悠悠，恨悠悠，

恨到归时方始休"——“怨恨"

“怨恨”即由“怨”生“恨”，与前面

两种“怨”情的表现方式相比，其情感力

度更加强烈。前两种类型虽然内心有不满，

但要么是隐忍含蓄的倾诉，要么是在起伏

较大的吟唱中表现出内心的悲哀。而内心

的哀怨积累到一定程度，就产生了“恨”

的情感。

古往今来，许多文学作品都有对“怨恨”

之情的描写。如唐代著名诗人李白的《怨

情》一诗：“美人卷珠帘，深坐频蛾眉。但

见泪痕湿，不知心恨谁。”又如杜甫《咏怀

古迹五首》中的第三首：“群山万壑赴荆门，

生长明妃尚有村。一去紫台连朔漠，独留青

冢向黄昏。画图省识春风面，环佩空归月夜

魂。千载琵琵作胡语，分明怨恨曲中论。”@

明代戏曲理论家祁彪佳在《远山堂曲

品》中评论《鸳鸯寺冥勘陈玄礼》：“马嵬埋

玉，此是千秋幽恨。”@清代戏曲理论家徐大

椿《乐府传声》中曾专门谈到在演唱时怎样

表现“悲恨”的情感：“伤感处，一顿挫之

悲恨出⋯⋯此曲情之所最重也。”@清代还有

《消寒新咏》一书，由铁桥仙人等三人所著，

书中生动记述了当时北京戏曲演出情况，其

甲一则藏汗与坦：

传神。即如《长生j

恨，又悲哀，种种j

因此，从上述一

学的论著中可以看

的表现方式之一。：

段中，本文选择了‘

派”创始人苟慧生!

武戏都擅演，他的；

将河北梆子中慷慨{

演唱中，因此，在；

多表现女性命运的j

刚烈的一面，如《奄

堂春》中的苏三等。

情的唱腔中更突出

《红楼二尤》生

写了红楼梦贾府咔

死去的悲惨命运。

死时的唱段，讲白

@《唐诗鉴赏辞典

第362页。

⑧同注⑨，第2柏

⑤(清)徐大椿《5

戏曲美学资料集》，第35

⑧同注⑧，第384
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被王熙凤等人折磨致死的悲剧。正如苟慧

生先生在《红楼二尤》的表演体会中所谈，

尤二姐的性格是极其软弱的，像任人宰割

的绵羊，但在I艋死之前，对贾琏的怨，对

王熙凤深入骨髓的恨都在这几旬唱腔中尽

情地表现了出来。

前四句从“后悔当初一念差”到“死

无面目见张华”，旋律简洁，没有复杂的节

奏和花腔，音与音之间上下跳动直接且无

停顿，这种音型造成很“硬”的音响感觉，

表现出尤二姐对自己混乱的一生又痛又恨

的情绪。苟慧生在实际演唱时，经常会唱

出两三个音一顿，或者一音一顿，仿佛是

对尤二姐重病时有气无力语气的模仿。第

谱例4—1

京剧旦角唱段中“悲怨”的审美风格探析 I 39

一句唱完，锣鼓使用了“乱锤”的鼓点，

嘈杂、紧密的节奏一方面渲染出尤二姐此

时的心境，另一方面预示了她无法逃脱的

悲惨命运。唱到“死无”两字时，旋律从

高音re上起唱，喷口有力，声调顿挫，略

带哭腔，是内心深切悲恨之情的表露。

紧接着锣鼓“冷锤”“乱锤”接“纽

丝凤点头”，一阵又一阵锣鼓的敲击催动

着尤二姐向死亡临近的脚步。“分明你是

恶冤家”“王熙凤(她)殷勤都是假”两

句，在“家”和“假”字上，都上行跳进

至高音e2，尤其是“假”字，唱法上加了

重音，表达出尤二姐内心极度的怨恨。(见

谱例4一1)

王 西 凤 殷 勤 (她)都 是 假

(荀慧生演唱 万如泉记谱)

最后两句的唱腔设计更具戏剧性，是

整出戏情感的高点。“倒不如把我活焚化”，

这句最大的特点是“倒不如把我”与“活

焚化”节奏上的鲜明对比，这也是苟慧生

常用的艺术手段之一。前半句节奏非常快，

近似念白，后半句音高跳进f2，节奏突然

放慢、拉长，尤二姐内心达到顶点的怨恨

就通过这一句鲜活地唱了出来。伴随着锣

鼓“纽丝凤点头”，乐队吹起了哀乐，尤二

姐声嘶力竭地喊出最后的一句唱腔。同上

谱例4—2

句一样，这一句也运用了前半句、后半句

节奏快慢的对比，最后“沙呀”的长拖腔，

是尤二姐最后的哀鸣，旋律看似从d2一c2一

a1一91，而实际演唱效果与谱面出入很大，几

乎没有曲调。荀慧生在谈此处的演唱时说：

“唱时要声嘶力竭，游丝百转，缠绵而拖长，

直到煞尾，似乎近于荒调。这最后的哀鸣，

泣不成声，包含千古成恨，痛彻心髓的意

味。”@(见谱例4—2)

倒不如把我多焚 化痛断(了)肝肠 我染黄 沙呀

万方数据



4D I青哥}研党2015年7月第4期

结语

京剧中“悲怨”之情的抒发，总与女

性有着千丝万缕的关系。在上文表现“悲怨”

审美风格的旦角唱段中，依据流派的不同

叉可再分为“不怨而怨”“哀怨”与“怨恨”

三类审美形态。虽然其情感表现力度由弱

到强，但共同表现出“雅而含蓄”的审美

风格。这一审美风格，或者说情感基调，《中

国文化与悲剧意识》一书中精辟地总结道：

“中国文化是要求和谐，要求克制忍受来维

持制度的稳定和延续⋯⋯主人公本身不采

取残酷的，祸及无辜者的报复行为⋯⋯中

国文化塑造的弃妇形象在文人作品中特别

强调⋯⋯雅而含蓄的效果。”@

上文中所选的唱段，都抒发了女性或

深或浅的怨情与哀思，其中有淡淡的幽怨

与感伤，如梅派的代表作《西施》中的唱

段，在音乐形态上，并没有突然的音程跳

进以及起伏很大的旋律唱腔，其共同点都

是运用了舒缓的慢板节奏，在某个字的拖

腔中，通过逐渐上行或下行的旋律走向，

来表露剧中人物内心隐含的“怨”情。“哀

怨”较之“不怨而怨”，在音乐形态上，一

般来说唱腔起伏较大，还运用了一些特有

的手法增强悲哀的审美效果。如《锁麟囊》

中模仿哭泣音调的旋律线，《三娘教子》中

在连续出现的同一字上，运用节奏的疏密、

唱法与力度的不同营造出感人的悲怨效果。

在情感表现最强烈的“怨恨”唱段中，尤

二姐临死前的唱腔更多的是悲鸣，而没有

造成音乐风格上的激烈变化。这种悲怨情

感的宣泄最终都不能使古代女性产生冲破

封建礼教的激熟：行

悲哀更深地埋獭：亍

女性为题材的惑i脖

统文化色彩的中 国j

以儒道为核‘心

性是没有地位自 j，

在男权主宰一切的

德”“在家从父， 最

传统价值观念伎 f彳写

而活。在男尊女‘宝

下，古往今来，i菱]

学艺术作品绵延 不：

怨”的审美范峨；爿

文学艺术的特色．之

闺怨思夫之情雕f《

现被丈夫抛弃后 内．

到我国诗词创作：高

的大量表现女性：庆

的《玉阶怨》、鲍．暇I

人》和欧阳修的 《

作品中抒发的女‘恺

中所表现的“意：籀

厚的中国传统文化’

作者附言：辛：文

《京剧音乐中的悲{苛啦

第二章第一节，导!啼三

国传统音乐的美学】司是

／

@张法《中国文化

版社1989年版，第15夏
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