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剧种艺术在剧目版本中的价值体现

■

胡烨娜 上海音乐学院

摘要

：

戏曲剧目版本都是以剧种为载体的

。

所谓版本的价值

，

即通过剧种艺术的演绎

，

体现剧种不同的表演艺术

，

给观众

提供了多种的审美空间选择

。

本文通过八个方面的思考

，

主要对昆剧

、

越剧

、

京剧剧种在剧目版本中的不同艺术角度进行

比较

，

来窥探各剧种艺术价值的不同体现方式

。

目的是为了从多版本传播的历史状态

，

来看戏曲艺术的生态和版本价值

。
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中国戏曲是一个庞杂完整而又独特

的体系

，

戏曲是在中国民间音乐和其他一

些传统文化基础上形成的音乐戏剧

，

是集

文学

、

音乐

、

舞蹈

、

表演

、

舞台美术等一体

的综合性舞台艺术

。

戏曲作品的生命力

，

依托于它赖以生存的戏曲样式和剧种声

腔

。

只有充分发挥各剧种的独特性

，

才能

实现其自身的艺术价值

。

一

、

剧种艺术差异的实质

中国传统音乐以地域为界极为突出

，

所以剧种艺术差异的实质

，

可以说实际上

就是地域文化的差别

。

中国戏曲剧种众多

，

地方性剧种更是

带有强烈的地域性文化风貌

。

现今中国的

几百个戏曲剧种相互间的不同点

，

在于各

个地方方言所形成的演唱唱腔根基不同

。

剧种的标识

，

即区别剧种的基本要素是语

言和音乐

，

最直接的就是唱腔

。

总括起来

，

南方音乐以五声为主

，

旋律婉转曲折

，

柔

媚动人

，

歌舞相间

，

善于抒情

；

北方音乐以

七声为主

，

旋律多跳进

，

风格豪放激荡

，

长

于叙事

。 【

明

】

王骥德说

，

南曲

“

主清峭柔

远

”、“

其变也为流丽

”，

且

“

南字少而调缓

，

缓处见眼

”；

北曲

“

主劲切雄丽

”、“

慷慨

，

其

变也为朴实

”，“

北字多而调促

，

促处见

筋

”。

可见

，

戏曲声腔音乐特征与中国音乐

南北分化是一样的

。

而如今

，

从欣赏的观

众群体而言

，

观众群体的

“

南北分化

”

已经

不那么明显了

，

不再是南方的观众只听得

懂南方剧种

，

北方的观众只欣赏北方剧

种

，

方言的地域性不再是阻碍

。

无论是昆

剧

，

越剧还是京剧

，

作为剧种所采用的方

言

，

以及具有方言特性的唱腔

、

念白

，

其欣

赏阻碍现在已为观剧字幕所解决了

。

二

、

剧本内容与叙事方式

中国传统戏曲的题材内容与叙事方

式

，

带有类型化现象

。

京剧因受到宫廷文

化

、

城市文化

、

市民文化的多元影响

，

内容

多以宫廷袍带戏和英雄好汉金戈铁马为

主

。

昆曲作为文人戏曲

，

富于诗意和典雅

的特征

。

越剧

，

演的是文戏

，

以才子佳人戏

为主

。

可以说

，

中国近代戏曲美学样式存

在以京剧为代表的强调唱做念打等表演

技巧和以越剧为代表的以言情叙事为核

心两种样式

。

洛地就认为

：“

清中叶以后兴

起的京剧走的是注重表演技巧的路子

，

叙

事及戏剧性因素在京剧里反而淡化了

。

倒

是越剧

，

继承了明传奇的传统

，

是一种新

的传奇

。 ”

三

、

程式化特征比较

《

中国大百科全书

·

戏曲曲艺

》

卷上

说

：“

立一定之准式以为法

，

谓之程式

”。

《

辞海

》

的

“

程式动作

”

条目

：“

从生活中提

炼出来

，

经过艺术夸张的规范性表演动

作

。 ”

程式是一种浓缩了较多的审美经验

，

经过艺术夸张处理

，

被作为范式规定下来

的艺术形式

。

从表演程式上看

，

普遍地使

用程式

，

可以明显地看到

：

京剧作为一种

高度程序化和技巧化的舞台表演艺术

，

以

严格的行当划分为特征

，

是一种与传奇戏

十分不同的戏曲表演形式

。

在京剧中

，

一

颦一笑

、

一举一动等各种人物的举止行动

规则

，

武打套路

，

身段格式

，

以及造型服饰

等等一系列

，

都有特别的规定

，

无不带有

程式性

。

而越剧与京剧夸张的高度程式化

的表演风格形成各种鲜明的对比

。

演员演

出时能完全进入角色

，

有时是真哭

。

不同风格的地方戏虽然不具备高度

的程式性

，

但是可以满足不同趣味的观

众

，

从接受美学的角度来说

，

它们留给了

观众更多的选择空间

。

四

、

观众舞台体认

中国戏曲观众会对于

“

悲剧人物

”

的

精彩表演或唱段鼓掌和喝彩赞扬

，

这是中

国传统戏曲观赏情景中特有的现象

。

某些戏曲折子

，

剧情并不丰富

，

主要

以演员唱腔或身段舞蹈表演为主

。

在京剧

中

，

高度程式化的表演技巧使表演者和角

色始终保持着距离

。

观众的注意力多集中

在演员的唱功和做功上面

。

强化审美心理

距离

，

并不等于使观众无法身临其境

，

无

法产生共鸣

，

只是在身临其境产生共鸣

时

，

也不脱离审美情景

。

戏曲大师梅兰芳

就说

，

在舞台上

“

万不能忽略了

‘

美

’

的条

件的

”。

而在越剧表演中

，

以女子来扮演才

子

，

代替男子出演才子佳人的言情戏

，

这

些自然都是长期以来得自于观众的体认

的

。

五

、

戏剧剧目文本比较

中国戏曲存在

“

曲无定本

”

的普遍现

象

。

一个戏曲剧本

，

甚至其中某一段落

、

某

一唱段与某些宾白台词

，

可因演出年代

、

场合

、

剧种声腔

、

剧团班社乃至演员表演

流派

、

风格等的不同

，

呈现多种面貌

。

比如

，

自魏良辅改革之前的昆山腔

，

属南戏声腔范畴

，

它与海盐腔有着十分密

切的关系

。 “

南西厢现象

”

表明

，“

海盐

”、

“

昆山

”

不仅可以共演相同剧目

，

剧本通

用

，

而且演员还可反串

。

再如

，

剧本

《

窦娥冤

》，

昆曲中保留了

关汉卿笔下窦娥的形象基调

，

昆版塑造了

一个柔中带刚的窦娥形象

。

而改编自明代

《

金锁记

》

的京剧

《

六月雪

》

则是大团圆结

局

，

无法展示抗争刚烈的窦娥形象

。

但正

是这些剧目版本的不同

，

才给了观众更多

审美体验的选择

。

六

、

流派与唱腔

剧种音乐中所拥有的声腔

，

以及由此

衍生出来的行当唱腔和流派唱腔

，

极有特

点

。

在京剧中体现为比如行当腔

，

生腔和

旦腔

，

如西皮腔二黄腔

，

反西皮腔反二黄

腔等等

；

以流派唱腔举例

，

所呈现出的四

大旦腔如荀派

、

程派

、

张派

、

梅派

。

在形成一个流派的条件和因素是多

方面的

，

唱腔与演唱

，

是其中更为突出的

一个重要方面

。

流派在戏曲演唱中比较显

著

，

尤其是京剧

。

其中

，

润腔又是显示流派

特色的一个重要手段

。

程派

，

是京剧旦角

行当中

，

在唱腔与演唱上

，

其特点是最为

明显的一派

。

她在唱每一个音时

，

几乎都

加以润饰

。

而作为曲牌体音乐

，

昆曲很早就定拍

定谱定词

，

很难改动

，

加之曲牌众多

，

所以

并没有流派之分

。

七

、

旋律与腔格结构

明

·

查继佐

《

九宫谱定

·

总论

》

曰

：

昆腔

曲唱是

“

从板而生

，

从字

（

下转第

152

页

）
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页

）

而变

”。

所谓

“

从板而

生

”，

就是指昆曲唱腔旋律节拍的形成方

法

“

点板

”。

与板腔体不同的是

，

昆曲音乐

旋律节拍的确立

，

首先就在于对其文辞字

位

“

板眼

”

的确定

。

而板腔体戏曲剧种

，

如

京剧

，

注重的是结束音之功用

，

因为它是

曲调调式的标识

。

由于中国戏曲音乐大部

分是

“

一支曲子多次运用

”，

表现出一种规

律性现象

，

即上下句音乐曲调的走向是有

规定的

。

而昆曲音乐是没有任何一个乐段

和腔句是游离于文体曲辞之外或与文体

曲辞无关的

，

有字就有腔

，

无字则无腔

，

笛

起声起

，

笛落声落

，

因此昆剧传统唱腔没

有

“

过门

”

音乐

。

一支完整的曲牌

，

就是一

首完整的唱腔乐段

，

唱腔乐段是以文句为

腔句

，

以文句来断腔句的

。

以昆腔为例

，

其

腔是

“

从板而生

”（《

九宫谱定

》

)

，

无板不成

腔

，

就是散唱

，

在实际演奏时需用

“

板

”

和

“

底鼓

”

补齐板位

、

眼位

，

从这一点上说

，

昆

腔却体现出

“

板腔体

”

意味

。

举例来说

，

曲牌体的昆曲

，

是词曲体

的格式

，

比如在

《

窦娥冤

》

中用的就是关汉

卿的原词

，

而京剧是多声腔剧种

，

板腔体

上下句结构

，

因而将唱词改成了十字句

。

在昆剧

《

窦娥冤

》【

斩娥

】

一折中

，

苏昆

与上昆虽然处理不同

，

但是旋律框架非常

相似

，

这是因为昆曲很早就定腔定词了

，

正是由于讲究定腔定词

，

极大地提高了演

出时戏剧结构的完整性

。

从旋律上来看

，

昆剧

【

斩娥

】

一折

，

用了北套

【

端正好

】，

北

套一般没有引子

，

一个曲牌就是引子

，

散

板起腔

，

音乐起伏较大

，

激越高亢与京剧

的

【

斩娥

】

一折形成鲜明的对比

。

而京剧

《

六月雪

》

在此用了程砚秋非

常欣赏的被称为曲中反调最凄凉的一段

【

反二黄

】

慢板

，

慢板运用了曲折悠长的节

拍节奏

，

显得非常内敛含蓄

，

一板三眼的

节奏展现出一段回环曲折的拖腔

。

大幅度

的句尾的拖腔

，

既是情感的延伸强化

，

又

是对词意的重申表达

，

体现了版本音乐无

可替代的个性价值

。

八

、

舞台表演中的歌舞身段

中国戏曲表演

，

讲求

“

四功五法

”“

唱

念做打

”

与

“

手眼身法步

”，

要求各方面的

表演与身体各部位动作

、

资势

，

都要严格

符合规范的艺术标准

。

而对不同脚色行当

的举止造型要求

，

亦有相应要领

，

如

：

老生

要弓

，

旦角要松

，

花脸要撑

，

武生要绷等等

。

不同脚色行当的穿扮

，

强调

“

宁可穿破

，

不

可穿错

”。

这是各戏曲剧种的共同点

。

比如京剧中的青衣行当

，

常常用

“

慢长

催

”

的开场展现稳重端庄的大青衣风范

。

而诗情画意的昆曲兼重唱

、

做

、

舞

、

身

段动作

，

载歌载舞

，

歌舞并重

。

昆曲中的歌

舞

、

身段是为配合故事情节发展

、

人物抒

情之需要而设计

。

言情则不能不美

，

所以

昆曲的身段舞蹈十分优美细腻

。

可见

，

越

剧中某些十分优美的载歌载舞的段落

，

确

是得自昆曲之真传

。

在这里不得不提到的是锡剧在这方

面有着独一无二的

“

文戏武唱

”

的特点

，

将

悲旦青衣和文武花旦两个行当完美叠加

。

通过上述八个方面的比较和阐述

，

本

文引用

《

周信芳文集

》

里的这样一段话结

束

：“

程式化了的表演固然是经过长期的

加工

、

提炼的结果

，

但它的缺点却是仅能

做到唱腔上的圆润

、

服饰上的华丽

、

身段

上的优美

，

而不能像一般地方戏那样自由

地表现丰富的思想感情

。

因此

，

程式化的

剧种

，

如何突破程式

，

使之能更好地表现

生活和更生动地表现人物的思想感情

，

应

该是今后值得研究的问题

。 ”
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生安

、

杨邦彦等

，

花费一年多时间

，

对淮红

戏音乐再次进行挖掘整理

③

，

但是有很多

宝贵的资料已很难再找到

。

四

、

衰落期

改革开放之后

，

淮红戏活动的区域主

要在民间

，

为了适应老百姓的欣赏趣味

，

剧本创作者主要采取两种方式进行创作

：

一

、

根据现实生活创作的如

《

出礼

》（

1980

年罗绪文创作

）、《

二憨送布

》（

1981

年陆

启厚

、

张志青创作

）、《

换药

》（

1981

年陆启

厚

、

张志青创作

）

等

；

二

、

改编

、

移植其他剧

种如

《

十里香

》（

原剧种为淮海戏

，

罗绪文

移植

，

1980

年

）、《

家庭公案

》（

原剧种为花

鼓戏

，

杨祐志移植

，

1984

年

）

等

，

这个时期

有二十多个唱本在参加省

、

市级汇演和展

演中获奖

。

淮红戏中的曲牌在原宿迁县

、

沭阳

、

泗洪

、

淮安

、

睢宁等地区广泛流行

，

深受人民群众喜爱

。

特别是旅居海外的宿

迁老一辈华侨对淮红戏唱段十分喜爱

，

上

世纪

90

年代初期

，

每逢春节或庙会时

，

有

一些淮红戏爱好者自发组织表演

，

但是观

看的人数远不如以前

，

年长的人居多

，

90

年代后期

，

政府对淮红戏的挖掘工作十分

重视

，

先后挖掘出不少传统小戏

，

但是随

着人们获取文化信息资源的途经越来越

广泛

，

观看该戏的人也越来越少

，

同时健

在的淮红戏表演者年事已高

，

已不再继续

登台献艺

，

年轻的爱好者忙于生计

，

很少

有人还在从事此项演艺

，

该戏走向衰落

，

2005

年元月

，

在市委扩大会期间

，

宿豫区

组织的

“

山魂水韵

”

大型文艺演出中

，

用淮

红戏曲调加入现代的创作技法及现代的

舞台表演

，

演唱

《

说宿豫

，

唱宿迁

》

获得观

众好评

；

宿迁市文化馆杨邦彦老师创作的

《

美在宿迁

》

于

2012

在台湾演出

，

获得台

湾同胞

（

尤其是在台湾定居的宿迁人

）

的

一致好评

④

。

淮红戏作为地方小剧种

，

在其历史时

期辉煌一时

，

虽然现在很少有人表演

，

但

是它的大量的剧目内容直接来源于平民

生活

，

其中保留了许多当地的文化历史进

化和社会发展的信息

，

对于研究宿迁地区

的社会人文史具有弥足珍贵的辅助价值

；

同时淮红戏音乐也为宿迁当地的传统音

乐文化提供了一个传承的平台

，

对于保护

传承当地的民间戏曲及音乐具有一定的

现实意义

。

注释

：

①

宿迁县原属于淮阴市

，

1996

年建市

，

下

辖宿城区

、

宿豫区

、

洋河新区

、

沭阳县

、

泗

洪县

、

泗阳县

，

文中的宿迁县主要指现在

的宿城区及宿豫区

。

②

埠子业余京剧团

（

1948-1957

年

）

主要

表演京剧

、

柳琴戏及淮红戏

。

③

江苏省文化局于

1954

和

1959

年曾两

度派专员到宿迁会同文化馆人员挖掘整

理淮红戏曲牌

，“

八角鼓

”、“

凤阳歌

”

等近

三十支

，

唱本十多个

，

并编印成册

，

可惜的

是

，

在

“

文革

”

中均遭到焚毁

。

④2012

年

6

月

7

日于宿迁市文化馆歌舞

团办公室

201

室

，

口述人

：

杨邦彦

。

参考文献

：

[1]

江苏戏曲志编辑委员会

.

江苏戏曲志

-

淮阴卷

[M].

南京

：

江苏文艺出版社

,1999.

[2]

张志清

.

宿迁县戏曲志

(

征求意见稿

)

[M].

宿迁

：

宿迁县文化局编印

,1986.

[3]

梁生安

.

淮红戏

·

江苏剧种

[M].

南京

：

江

苏省文化局剧目工作室

,1983.

152


