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Joumal of the Central Conservatory of Music

现，弋京剧∥样丰反叉戈∥中旦角唱腔的音乐
仓-J新

刘云燕

摘要：作为“唱、念、做、打”之首的唱腔音乐在京剧艺术中占有主要地位，旦角唱腔又

是其重要的组成部分。20世纪以来它获得了突出的发展，尤其是在60—70年代京剧“样板戏”中

成就瞩目。“样板戏”旦角唱腔音乐具有改变句法结构，扩大乐句张力；改变定调、定弦关系创制

新唱腔；主题音调的贯穿使用和合唱形式的运用等艺术特点，体现了京剧这一传统艺术形式在新

的历史条件下的变革和发展。
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京剧是中国近代传统音乐戏曲类中的最大剧种，二百年来，它的发展出现了三次高潮：第一次是19世

纪末20世纪初的所谓老生“后三杰”时期，最有代表性的人物是谭鑫培。他继承了老生“前三杰”的传

统，不断创新，将京剧艺术拇l川了第一次高潮；第二次是20世纪20—30年代，以梅兰芳、杨小楼、余叔岩

为代表的“三足鼎立”的“川大名旦”与“四大须生”时期，京剧也开始由以生行为主转为生旦并重，后

又有旦行超过生行的趋势，形成了京剧艺术的第二次高潮；第三次是20世纪50—60年代，随着戏曲改革不

断深人，现代戏的不断涌现，从而使戏曲艺术紧贴时代要求，并使京剧旦角艺术获得了更为引人注目的发

展，形成了京剧艺术的第三次高潮。从“四大名旦”到京剧“样板戏”，旦角唱腔艺术发生了深刻的变革，

它不仅极大地改变了长久以来所保存的原生态，而且在飞速发展的社会中，迎来了新的生机。

这里，主要以京剧“样板戏”六部作品中代表性的旦角唱腔文本为对象进行分析和研究，并根据它们

所创作的时间及艺术特点，将其分为前、后两个时期。即前期《红灯记》《沙家浜》《智取威虎山》；后期

《海港》《龙江颂》《杜鹃山》。

一、前期旦角唱腔音乐的艺术特点——在继承传统基础上的创新

1．改变句法结构，扩大乐句张力

前期“样板戏”在人物角色上虽然显示了生、旦并重的特点，但是旦角人物在戏中还是仅居次要地位，

唱腔从整体布局上不如生腔那么宏大，因此，唱腔主要是在继承传统基础上进行创薪。如，通过改变句法

结构的手段，来扩大乐句的张力，其结果带来了音乐发展的更大余地。《红灯记》李铁梅的“光辉照儿永向

前”，就是在[二黄快三眼]的一个上下旬之间插入了[垛板]，下句采用拖腔，使唱腔结构引起了巨大扩

充，把李铁梅对爹爹的深厚情感充分地表达出来了。
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谱例1．《红灯记》“光辉照儿永向前”片段[1](第323—328页)

家 传 的 红 灯 有———————————l晤面———————————————]
稍慢—===二二=====一

眄面广——————————]啄葡■——]眄面F—————————]
原速 稍慢

你的财宝 车儿 载， 船儿 装，千车也载 不 尽，

万船 也 装 不 完， 铁梅 我 定 要把 它

再如，《沙家浜》中“沙家浜总有一天会解放”唱段，为了表现沙奶奶对敌人的痛斥，[二黄原板]后

半部分六个腔句，前五句采用上句落音，第六句采用下旬落音，形成了五个腔句组成的“上句群”和一个

下句结构的段落。连续问句的不断迭起与长达十一板拖腔的对比，有力地表现了沙奶奶在敌人面前大义凛

然的革命气节。
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谱例2．《沙家浜》“沙家浜总有一天会解放”片段[2](第244—245页)

[二黄原板]

我问 你 救 的 是 哪 一 围? 为什 么

不 救 中 圜 助尔 洋? 为什

党?你 忠在 哪坐? 义在何 方?你 们是 汉 奸

走狗 卖 国 贼 丧 尽 天

拖腔

(略)

2．改变定调、定弦关系创制新唱腔

前期“样板戏”在传统基础上，通过改变定调、定弦关系，使旦角唱腔更具高亢的气势。如《智取威

虎山》常宝的“只盼着深山出太阳”和“坚决要求上战场”两个唱段，均采用了比传统旦腔高五度的定

调，使唱腔的音区提高，音域扩大；同时“西皮娃娃调”与“唢呐二黄”的借鉴，使唱腔音乐更为明亮、

辽阔，充分表现了常宝对敌人的控诉，对翻身解放的渴望以及要求上阵杀敌的决心。两段唱腔一反一正

“二黄”的运用，就像一幅对联紧紧与人物性格相对应。

如“只盼着深山出太阳”运用了“高调反二黄”与[西皮娃娃调]的结合，使唱腔非常激越。

谱例3．传统“低调反二黄”正格腔型与“只盼着深山见太阳”[导板][3](I)(第433页)，[4]

(II)(第41—142页)

1腔节 2腔节 3腔节

．，^“世 ‘俞 。。 h ㈠ h
考皇。{{”譬 一一F 一 {P —j j 奎 ：一 j|j ，爿 {爿
U

～ l、、——————“
一 ． 三 ：四 无 六 ：七 八 九 十

．r——：J=]
^l 一一7霄 一．咬毕一 一一～本一：余：⋯J月_ I_·-～I l●l 7’r 一 _～⋯一_-●⋯一l 1 l⋯⋯⋯～l⋯⋯l ^n，’r l⋯●㈨r r l“l l’I

L≯卫#L旦尘毛亲—一
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[垛板]四个“只盼着”速度渐快，音调不断上升，在“山”与“岗”之间运用“腔隔字”的手法，

“豺狼”采用加花及上颤音的处理，音域达到了c2，这种音区及强度的使用十分大胆有魄力，它的艺术效果

是“低调反二黄”所无法达到的。

谱例4，《智取威虎山》“只盼着深山见太阳”片段[4](第53—58页)

[反二黄垛板]

盼 晕 晕 盼月 只盼 着 深 山

只盼 讨 清 八 年 血 泪 帐

恨 不 能 生 翅 膀、 持 猎 枪、 飞

上 (那) 山

3．生活语言带来的新的音乐语言

京剧现代戏表现的是现代人的生活，其唱词、念白都要符合与时代相适应的变革，才能适合现代听众

的欣赏习惯。如《红灯记》李铁梅的“都有一颗红亮的心”唱段，采用了[混合西皮流水]，其平滑活泼

的节奏韵律及自然流畅的旋律“新音调”，使唱腔活泼开朗，生动感人。
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谱例5．《红灯记》“都有一颗红亮的心”片段[1](第35—37页)

[西皮流水]

数 不 清， 没 有 大 事 不 登

¨。 虽说 是， 虽说 是 亲戚又不相 认，aJ 他比

《红灯记》李奶奶的“血债还要血来偿”唱段中的[垛板]，更有一种似生活里的老奶奶对晚辈呼唤的

音调。它们从亲昵、婉转，到愈发坚定，把革命老奶奶对后代的期盼之情完全地表达出来了。

谱例6．《红灯记》“血债还要血来偿”片段[1](第140—141页)
[二黄垛板]

4．前期旦角唱腔的演唱风格

前期“样板戏”中李铁梅、常宝、阿庆嫂三个旦角人物，其年龄、身份、环境及戏剧所表现的内容均

不相同，因此，在唱腔演唱上表现出不同的风格特点。

阿庆嫂继承传统旦角演唱风格，具有优美华丽、“中和正圆”的特点；李铁梅和常宝借鉴[娃娃生]

的演唱风格，具有挺拔俏丽、婉转相间的特点；沙奶奶和李奶奶充分发挥“女老旦”的嗓音优势，具有苍

迈厚重、韵味纯正的特点。

总之，前期“样板戏”在继承传统基础上进行了许多新探索，使京剧现代戏旦角唱腔音乐在这个时期

得到了健康的发展，所取得的成就是非常突出的。它们是继京剧现代戏《白毛女》之后旦角唱腔艺术的～

次飞跃，同时为后期“样板戏”旦角唱腔音乐的再发展奠定了重要的基础。

二、后期旦角唱腔音乐艺术特点——融入新的观念进一步创新

1．旦角唱腔音乐设计

与前期“样板戏”相比，后期“样板戏”显示出由生、旦并重转为以旦角为主的特征，因此，在方海

 万方数据



刘云燕：现代京剧“样板戏”中旦角唱腔的音乐创新·93·

珍、江水英、柯湘的唱腔总体布局上，注重整体逻辑性；在套式上注重长、短相结合；在板式上注重节奏

的对比变化。于会泳所提倡的塑造人物形象应采用“广度性”、“深度性”、“层次性”三种方法相结合的创

作观念[5](第267页)，在此时期旦角唱腔音乐创作中得到了充分体现。

2，旦角唱腔与老生唱腔的融合

由于后期“样板戏”中的旦角要表现主要人物的刚毅性格，在唱腔板式及音调上，借鉴、融合了生腔

的音乐特点，使唱腔音乐的起伏和棱角更为鲜明，旋律挺拔高亢。如《龙江颂》江水英的“望北京更使我

增添力量”唱段与《红灯记》李玉和的“雄心壮志冲云天”所运用的[二黄导板]和[回龙]，在旋律及

调式上都有许多相似之处。

谱例7．《龙江颂》“望北京更使我增添力量”片断[6](第150一153页)

[二黄导板]

心潮 激 荡!

谱例8．《红灯记》“雄心壮志冲云天”片断[1](第247—250页)

【_二黄导板J

狱 警 传 似 狼

出 {托。

3．主题音调的贯穿使用

主题音调的贯穿使用，是后期“样板戏”旦角唱腔中一个最为突出的艺术特点，它已经与前期“样板

戏”的“新音调”概念完全不同了。唱腔运用主题发展的手法，不仅突出了人物的性格特征，而且使整个

戏剧音乐形象达到了高度统一。主题音调贯穿使用是借鉴了西方歌剧音乐的创作原则，它在我国歌剧音乐

体裁中已经得到广泛采纳，如歌剧《江姐》《洪湖赤卫队》等，但是将它融合到戏曲音乐，尤其是京剧唱
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腔音乐中，还是一个大胆的尝试。如《海港》中方海珍“细读了全会公报”唱段，就作了成功的尝试。

谱例9．《海港》“细读了全会公报”片段[7](第152—153页)

[西皮宽板]

到了《龙江颂》，主题音调已经贯穿发展到整个戏中，江水英每一个唱腔过门几乎都采用了主题音调。

如“一轮红日照胸间”唱段，主题音调在这里得到了很大的发挥。

谱例10．《龙江颂》“一轮红日照胸间”片段[6](第236页) ．

唱腔

三大件

琵琶

小提琴

l原主题 ||新主题a lI新主题b
手 捧 宝 5

^。 产．介1l产．一 1| 一．产一醉 ．。本 ．。本．．斧 乖乍’

U

^． |b一一 一～
并k”． 2 一 — — — — F气卜F罩自I F鼍户f耳■I⋯⋯ J I_J

U
’

，◆，V。一叫；；叫‘一叫封。

^l n广1广]一 卜 L h ⋯一^⋯1-1，l_1⋯⋯--__⋯ ⋯I l●⋯__I⋯l
堪哥⋯卑一．一一一l一，，一l一 。

一 I掌 l， _一 Id．一一d j．一一一l

到了《杜鹃山》，主题音调的运用更进一步扩大，它们不仅在唱腔过门中进行贯穿发展，而且还将其大

量地揉到了唱腔旋律中。“乱云飞”唱段，“柯湘主题”、“杜妈妈主题”、“雷刚主题”进行了交替运用，充

分突出了主要人物形象在全剧音乐中的地位。

谱例11．《杜鹃山》“乱云飞”前奏过门[8](第265—266页)
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在“团团烈火烧我心”的拖腔中采用了“柯湘主题音调”；在过门中，主题音调经过分裂、模仿、再

现、综合，将唱腔由激动快速的[导板]引入了深沉舒缓的[慢板]。

谱例12．《杜鹃山》“乱云飞”片断[8](第273_277页)

烧 我 心

n{丽丽丽——r—]丙网F碉r——]阿丽r]阿顸石—]

在[慢板]中第一个上句，杜妈妈与柯湘两个主题音调进行了交替运用。

谱例13．《杜鹃山》“乱云飞”片断[8](第277—279页)

—=≤，二====一

杜 妈 妈 厂1磊矿

，——一——＼
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在[慢板]“雷队长”腔句中，其过门首先采用了“雷刚主题”；在“九死一生”的拖腔中，运用了

“柯湘主题”。

谱例14．《杜鹃山》“乱云飞”片断[8](第280—_283页)

4．合唱形式的运用

合唱作为外来艺术体裁形式，在京剧现代戏初创时期就有过实践。到了后期“样板戏”唱腔创作中，

几乎每一个戏里都加进了合唱，尤其是《杜鹃山》最为典型。合唱与唱腔的有机结合，对于人物内心情感

的抒发起到了不可多得的烘托作用。

如“乱云飞”两次运用了合唱。第一次是在[二黄原板]柯湘独唱的“心沉重”后面，采用女声幕后

合唱形式。这段合唱采用了“起承转合”的旬式，运用了民间音乐“承递”手法，几乎句句“咬尾”，并

作上四、五度转调连续上行，使音调不断发展，将后面的[垛板]推出。

谱例15．《杜鹃山》“乱云飞”片断[8](第290—299页)

我的 一￡
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望 长

5．“求新图变”的创作观念

“求新图变”是整个“样板戏”创作中的重要观念，尤其是唱腔音乐显得更为突出。“图变中求存”与

“图存中求变”是艺术创作中具有辨证关系的一对矛盾。后期“样板戏”旦角唱腔的创作，尽管采用和借

鉴了许多传统以外的艺术手段，使其发生了巨大变化，然而，如何正确把握好“变”与“存”二者之间的

关系，又是在创作实践当中始终关注的重要问题。那些既创新发展，又不与传统割裂并具有时代风采的旦

角唱腔，正是这种探索的成功范例。如《海港》“忠于人民忠于党”，《龙江颂》“百花盛开春满园”，《杜鹃

山》“家住安源”等唱段，都体现出了上述艺术特点。 、

“乱云飞”中的[二黄导板]的突破性就很大。它与梅兰芳《武昭关》“马昭仪”唱段中的[二黄导

板]相比，其四个腔节紧缩为三个腔节，同时进行了两次转调，但其落音还保持与传统调式不变，从而赋

予了唱腔新的色彩和气质。

谱例16．《武昭关》“马昭仪上龙驹自思自恨”[导板][9](第24页)

[大锣导板头]

}i龙驹

谱例17。《杜鹃山》“乱云飞”[导板][8](第267—270页)

[二黄导板]

——————————————1r——————]晤j孬■—————一
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6．后期“样板戏”旦角唱腔的演唱风格

后期“样板戏”旦角唱腔在演唱方面与前期“样板戏”相比又有了重大突破，主要表现在打破流派界

限，相互借鉴，吸收其他艺术形式的演唱技巧方面。《海港》《龙江颂》《杜鹃山》其主要人物均为女共产

党员、党的领导干部，但因各自的出身、环境所表现内容相异，而使她们的性格也截然不同。因此，在唱

腔演唱上显示出了各自不同的风格特点。江水英纯朴自然、深情含蓄；柯湘高亢激越、深沉委婉；方海珍

粗犷豪放、明亮剔透。

三、结语

“样板戏”产生的时代，是中国京剧历史发展极为特殊的时期。新中国建立初期，在党的“戏改”方

针指引下，出现了戏曲艺术初步繁荣的局面。然而，由于当时“左”的思想干扰，到了60年代中期以后，

这种繁荣的局面被引向了严重的“畸形”状态。当“样板戏”被正式命名以后，其他艺术形式均被赶下舞

台，毛泽东提倡的“百花齐放”变成了“一花独秀”。八亿人民唱八个“样板戏”成为当时中国人民音乐

生活的一大奇观，但京剧现代戏却因此获得了突飞猛进发展的重要机遇。由于“样板戏”得到了上层政治

权力的关照，集合了全国最强的人力物力，使其有了充分创造和发展的条件。经过无数艺术家的艰苦努力，

在艺术上取得了重大成就，尤其是唱腔音乐所取得的成就最为显著。它是京剧形成一个多世纪以来发展速

度最快，革新程度最大的一次重要的艺术实践活动。虽然“样板戏”被深深地打上了时代的政治印记，“文

革”在政治上被彻底否定，但是，作为凝聚了几代戏曲音乐家及广大音乐工作者心血创作的京剧现代戏的

代表“样板戏”的唱腔音乐成果是不能与之同等对待的，它在中国广大人民群众中仍保持着极为深远的影

响。仅从京剧“样板戏”旦角唱腔音乐创作的改变和探索讲，可以归纳为以下几方面的特点：

l。表现“新的人物，新的世界”是“样板戏”创作的主要特点

文学艺术表现“新的人物，新的世界”的问题，是毛泽东早在40年代《延安文艺座谈会上的讲话》中

所指出的中国新时期的文艺方向。京剧现代戏包括“样板戏”的文学创作，以毛泽东这一文艺思想作为理

论依据，所表现的正是“新的人物，新的世界”。它们使处于现代历史时期的人们，看到了中国革命所经历

的艰苦历程，给今天的中国人民进行了一次深刻的思想教育，鼓舞并激发了人们在新的历史条件下继续前

进的斗志。

2．戏曲音乐家与新音乐工作者相结合的创作队伍

新中国建立以后，在“改戏、改人、改制”戏曲改革方针的指导下，许多戏曲团体中充实了新音乐工

作者，使原来的戏曲创作队伍结构获得了改变。不仅以刘吉典、李慕良等为代表的戏曲音乐家为京剧现代

戏的创作进行了大量的探索，而且许多新音乐工作者也参与了京剧现代戏的音乐创作，特别是于会泳在后

期“样板戏”唱腔音乐创作方面做出的贡献最大。他把多年来对民问音乐的研究与理解，把在学院中所学

到的西洋音乐知识及新的创作理念、技法及中国民间音乐创作手法都运用到“样板戏”的音乐创作当中。

他的创作与实践，代表了一个时期中国音乐尤其是京剧现代戏音乐的创作风格，其表现的时代风尚是被中

国广大人民群众所认可的。从《海港》的初步实践到《龙江颂》和《杜鹃山》的逐步成熟，达到了于会泳

艺术创作的高峰，创造出了一大批既有传统神韵，又具有时代风采的京剧唱腔音乐，成为中国京剧现代戏

音乐发展的重要标志。

3．传统唱腔设计的不断完善与专业性创作的逐渐介入

传统京剧唱腔一般是由演员与琴师共同设计，这种创作显示出“集体性、口头性、变异性、传承性、

无名性”的特点，而京剧“样板戏”则在唱腔音乐创作上体现了“集体性”与“专业性”的特点。它主要

表现在唱腔结构上的整体布局意识。人物唱腔安排强调整体逻辑性、条理性，在每一个具体唱腔里面都要
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求紧凑和完整，反复推敲、不断修改，在艺术上力求精益求精。而且“样板戏”音乐均在60—70年代以总

谱的形式出版发行，这对中国京剧音乐专业化创作的进一步发展提供了重要的条件。

4．在传统“一曲多用”基本规律中融入“专曲专用”的创作思维

“一曲多用”是传统京剧唱腔音乐的一种常用方法，它是在中国特定历史条件下经过长期实践逐渐形成

的一种唱腔程式，其显示出一种“类型化”的特点。然而，“一曲多用”并不是凝固不变的，它是根据戏

剧内容，人物性格的不同，唱词四声的变化而作相应改变。演员为了突出自己的个性，也在演唱、润腔等

方面进行了多种处理。如“四大名旦”程砚秋的“以字行腔”；尚小云的“以字为变，以腔为辅”；梅兰芳

的“移步不换形”等等，都从不同角度提出了自己的艺术见解。

“专曲专用”是西方歌剧音乐的创作原则，京剧“样板戏”唱腔音乐创作借鉴了这一原则，根据每一

出戏所表现的时代、内容、人物性格的不同特点，创作出包括唱腔及过门音乐的不同音乐形象，表现出一

种“个性化”的特点。同时，“样板戏”唱腔的“专曲专用”也并没有完全脱离传统“一曲多用”的规律，

而是在突出个性的同时，力求二者有机地结合。它使唱腔音乐创作的视野更为开阔，空间更为广大。如唱

腔、过门等无论作什么样的变化，但它还始终保持与传统的内在联系。在“求新图变”的思维中，一直贯

穿着“图存中求变”和“图变中求存”的创作理念，从而使唱腔音乐与传统血脉紧紧相连。

5．从传统“三大件”的“场面”到中西混合乐队形式的演变

传统京剧在乐队使用上，一般是由“文场”、“三大件”与“武场”相结合组成的伴奏乐队，也称“场

面”。在京剧“样板戏”唱腔音乐创作中，由于戏剧内容的复杂使之表现的人物性格也发生了变化，传统

“场面”和小型混合乐队已不足以更好地衬托长大的成套唱腔和急剧变化的戏剧矛盾，因此，便探索大型混

合乐队的使用。混合乐队编制首先在京剧《智取威虎山》中得到了运用，而后，它们被广泛推行到“样板

戏”的每一个剧目中。到了后期，混合乐队发挥了更大的作用，使原来单一的音响得到了很大的改善，立

体化的音乐给观众的听觉带来了新的变化，艺术上达到了较为完美的效果。在传统“线性”思维中融入西

方“和声”思维，这是京剧艺术形成近二百年以来，在乐队使用上的最为大胆的突破。

6．在传统演唱风格中融入新的演唱风格

传统京剧之所以在不断向前发展，是与演员唱腔演唱风格的建立与创新分不开的。京剧现代戏新的唱

腔和专业性音乐创作，促使演员的二度创作向着更高要求发展。“样板戏”旦角中所表现的人物具有时代感

更强，个性更突出的特点，在她们身上必须表现出一种新的时代风貌。因此，演员在演唱上大胆地借鉴了

生腔的演唱方法，同时还吸收了一些西洋的演唱技巧，使旦角唱腔在演唱风格上发生了巨大变化，为塑造

新时代的女性风采做出了许多新的探索，成为京剧形成以来旦角唱腔在演唱风格上的一次最为明显的突破。

上述以“样板戏”为代表的京剧现代戏，无论是唱腔音乐的创新，还是混合乐队的使用，或是唱腔演

唱风格的新变化，它们并不是无根之木，无源之水。传统深厚的京剧音乐艺术是源头活水，由于它源澈流

清，才使京剧现代戏唱腔音乐获得了上述健康的发展。“样板戏”唱腔音乐的成就，不仅对京剧艺术的发展

具有推动作用，而且对我国其他戏曲艺术剧种的发展也产生了很大的影响。

7．京剧“样板戏”唱腔音乐创作的历史局限

无庸讳言，“样板戏”在许多方面确实取得了重大成就，尤其是唱腔音乐的成果是完全应该肯定的。与

此同时，它并不是至善至美。相反，从历史的角度，客观的角度去对其评价，我们就能够在肯定它所取得

成就的同时还要承认其存在的局限与不足。

“样板戏”的局限与不足，与我国当时的社会政治环境有很大关系。解放以后，中国思想领域和文化领

域里的斗争一直没有停止。这些斗争对中国音乐文化的发展有着相当大的影响，而这种影响直接反映到

“戏曲改革”中来。如何塑造新时代人物的典型形象，是当时各种新文艺发展的一个中心课题。江青曾经提

出“要努力塑造工农兵的英雄人物，这是社会主义文艺的根本任务”[10](第232页)。张春桥强调：“不

要写英雄的缺点，不要写人物的家庭。”[11](第296页)周恩来认为：“今天文艺创作的重点，应该放在

歌颂的方面，应该创造我们这个时代的典型人物。⋯‘虽然人是不免有缺点的，但是在文艺作品中我们把人
物写的理想一点”；“因为我们创造的典型应该成为人民学习和仿效的对象，学当然学优点。”[12](第

332．333页)周恩来的上述见解可以作为一种较有说服力的主张。然而，在“样板戏”“革命英雄形象”

的塑造上，却走了极端。“在1964年京剧观摩大会上，江青作了题为《京剧革命》的讲话，她强调京剧革
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命是一场严重的阶级斗争，搞戏就是搞阶级斗争”[11](第28页)。

于会泳在1968年5月23日的《文汇报》上发表了题为《让文艺舞台永远成为宣传毛泽东思想的阵地》

的文章，提出了“三突出”理论原则。所谓“三突出”可能在过去的文艺作品创作中没有人这样去提过，

但是它作为文艺创作的原则应该说早就存在。然而，在“样板戏”的年代，随着“文革”的深入和阶级斗

争的不断强化，本属于艺术创作原则的“三突出”理论的级别也不断提升，它已经跳出其应有的艺术范畴，

而与政治紧紧挂上了钩。围绕着“三突出”又有“三陪衬”、“三铺垫”、“三对头”、“三出新”等，它们

“成为文艺作品亦步亦趋必须遵循的创作原则，这些不能越雷池一步的条条框框”，将“英雄人物”锁定在

一个极其狭窄的框架之中，“高、大、全”“类型化”的英雄形象，使有些“样板戏”显露出强烈的政治功

利性。尤其是在后期的剧本修改中，首先强调的是阶级斗争。如《海港》在修改后，“全剧的矛盾突出由人

民内部矛盾改为敌我矛盾”[11](第277页)。“样板戏”在文学剧本上贯穿的政治功利性，与唱腔音乐

“个性化”的突破又形成了新的矛盾，它导致唱腔音乐创作限入了一个有限的范围，使之不得不出现了一种

新的雷同。虽然这种情况在其他形式的艺术作品当中都有所表现，但由于当时“样板戏”所处的特殊社会

地位，在这方面就显得更加突出。应该说这是时代的局限和弊病。尽管如此，广大戏曲音乐工作者、新音

乐工作者以及京剧艺术家，还是在这种狭小的空间里，进行着艰苦的耕耘，大胆的探索，不断的创造。如

果我们浊污扬清，拂去遮蔽在作品之上的这些抽象与空洞的教条，将其与政治相剥离，就会进一步体会和

发现，“样板戏”中一大批具有新时代特征的优秀唱腔，渗透着广大艺术家的艰苦劳动，，蕴藏着极为深厚的

艺术内涵。

8．京剧“样板戏”的启示

京剧“样板戏”的唱腔音乐所取得的成就，已经得到了广泛的承认，它的强大魅力致使许多优秀唱段

至今让人记忆犹新。它的艺术生命力之顽强，在群众中影响之大，由此可见一斑。

然而，在“样板戏”过后的几十年中，京剧现代戏的创作始终处于一种冷落状态。这与当时政治上的

禁锢，文化上的专制，艺术上的武断，使广大艺术家们真诚、善良的心灵被扭曲，“对京剧现代戏讳莫如

深，不愿谈及”[13]，直至今天还尚存余波。京剧艺术之所以在二百年前能诞生，正是它与时俱进的结果。

那么，在政治、文化环境宽松，桃李争妍并多元化的今天，如何将京剧这一为广大人民群众所欢迎的艺术

形式，紧跟时代步伐继续发挥其强大的社会作用，确实是一个值得深思的问题。应该承认“样板戏”当时

受到了许多政治上的影响，在内容上留下了时代的印记，它确实是一个十分复杂、矛盾的集合体。然而，

它却代表了中国戏曲——京剧这一传统艺术形式，在新的历史条件下的新的变革和发展。如果能将这些成

就与局限进行探本清源、条分缕析、去伪存真地作为今天的借鉴，我相信它势必会对中国京剧艺术在新时

代的继续发展起到巨大作用。
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