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第一节　　我国综 京剧合艺术的典范

京剧从形成到现在已有两百多年的历史。在这段历史长河

中，京剧汇集和融化了各地方剧种的艺术精华，博采众长，从

而形成自己独特的艺术形式和表演风格，成为我国近世纪以来

影响最大、艺术成就最高的代表性剧种。

京剧具有我国戏曲艺术的一切特性。京剧自我国戏曲产生

以来，其综合性、虚拟性、程式性的艺术特点，达到了完美的

新的高度。它把综合性寓于虑拟性和程式性之中，从而使戏

剧、音乐、舞蹈既统一又有层次地展现。它的声是音乐（唱和

奏）或音乐化了的声（念），它的容是舞蹈（舞和打）或舞蹈

化了的容（做）。这两者结合起来，再加上舞台美术等其他条

件，形成了丰富多彩的艺术形式，给予戏剧内容以优美动人的

艺术体现。因此，京剧的音乐，不仅以音乐本身的面貌出现

（如唱腔、伴奏、过场音乐等），而且亦作为控制整个舞台节奏

京剧史话
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和使语言具有优美的韵律原则来全盘加以考虑的。它基本上可

以分为四个层次：即音乐（唱和奏）、韵白（具有优美的、乐

音化的韵律语言）、京白（生活用语）和各种表情声响（如啊、

呀、哼哈甚至咳嗽之声），无不纳入音乐之范畴。这种把念白

加以乐音化的做法，是我国语言和音乐结合的集中体现，也是

这两者戏剧化的产物，具有独特而强烈的民族风格特征。在这

方面京剧堪称典范。它又加强了舞台的音乐感和节奏感，甚至

连打击乐器的声响，也被乐音化和韵律化了。例如，大锣的下

行音响，小锣的上行音响，铙钹的平行音响，就好比念白中的

去、上、平三声，组合在一起犹如说话似的，高低错落，轻重

有致。再则，音乐在戏曲中的最大作用，莫过于控制整个舞台

的表演节奏了。这种节奏的含义极为广泛，它把戏剧语言、动

作等虚拟生活中的一切都包括在内。因而，无论是唱、做、

念、打无不在音乐的节奏之中，全有鼓板锣鼓予以配合，给人

以一种音乐的美感与韵律享受。在这方面，京剧再一次成为楷

模。

京剧综合艺术中的“唱、做、念、打”，占第一位的就是

“唱”。唱不仅是指演唱，实际上是指京剧中演唱、演奏的整个

音乐部分。我国各地方戏曲的不同，首先是从声腔曲调和语音

特点等方面表现出来的。因此，唱腔在戏曲中总占有首要和重

要的地位，常成为各戏曲艺术特点的主要标志之一。

京剧是我国戏剧（戏曲）综合艺术的一大宝库，它的音乐

丰富多彩，它的唱腔不仅集中了西皮、二黄等多种腔系（腔调

系统），而且各腔系中的板式多样，适应各种戏剧场面和人物

表演的需要。而各行当的曲调区分又较为明显，行当中的流派

唱腔众多，因而具有丰富的艺术表现力，从而也确定了京剧成

为当今我国戏曲剧种盟主的地位。
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第二节　　京剧发展简史

一、徽班进京城

清朝的乾隆年间，经济繁荣，社会稳定，文化艺术相应也

得到了发展。 年）乾隆皇帝的六特别是自乾隆十六年（

次南巡，不仅使南北经济进一步沟通，同时也促进了南北文化

的交流。例如就在乾隆皇帝第一次南巡的这一年，皇太后

寿辰之日，便有南方戏班进京祝贺，当时的演剧盛况是“自西

华门至西直门外高粱桥，每数十步间一戏台”，“南腔北调，各

四方之乐，侲童妙伎歌扇舞衫，后部未歇，前部己迎。左顾方

惊，右顾复眩。”后皇太后 万寿，“京师钜典繁盛，不减辛

未。” 及至乾隆四十四年（ 年），秦腔演员魏长生自四川

来到北京，以演出《滚楼》一剧名动京师。此时就当时北京流

行的京腔也大为减色，乃至出现了“京腔旧本置之高阁”的局

面。

乾隆五十五年（ 年）是高宗（乾隆皇帝）的 寿辰，

扬州的盐商江鹤亭 为给乾隆皇帝祝寿，于当年秋天特组织

①指此年为后皇太后庆贺 万寿，其盛况不小于乾隆十六年那一次。

②江鹤亭，安徽人，为扬州管理盐业的官商。乾隆皇帝六次南巡，每到扬

州，江鹤亭都要组班搭台，广演地方戏曲，迎贺乾隆皇帝。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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为首的一个名为“三庆”的徽戏了以名演员高朗亭 班，进

京为乾隆皇帝做祝贺演出。这就是戏剧史上有名的“徽班进

京”。也是后来徽班逐渐发展成为京剧的一个关键。

总之，在京剧形成以前，大约从 世 世纪纪中叶至

初，在北京流行的规模较大的戏曲剧种，除在当时剧坛占主导

地位的昆曲外，还有京腔、秦腔、徽调、汉调以及规模较小的

柳枝腔、罗罗腔等地方戏曲。其中发展最快、最受群众欢迎的

要算徽戏班的演出了。

徽戏班的演出，所以受到北京广大观众的欢迎，是因为它

具有这样一些特点：

徽戏首先有着丰富优美的声腔曲调

徽戏班的老家是安徽的首府安庆市，安庆地处我国繁华都

市之中心，位于长江中游，亦是水陆交通之枢纽。随着商业经

济的流通，南方各戏班的流动巡回，也多路经此地。例如早在

明代，江西的弋阳腔、江苏的昆山腔，便流传到了安徽。之后

北方的北曲，西部的梆子腔，都曾流传到安徽。特别是乾隆时

期，弘历的六次南巡，陕西、四川、湖北、江西等地的戏班往

扬州集中，也都要路经安庆。因此，徽戏以它优越的地理位

置，使它有条件能够广泛的吸收我国的各地方戏曲声腔曲调的

特长，使徽戏的声腔曲调丰富多采。就徽班进京时来看，就包

括有二簧、昆曲、吹腔、高拨子⋯⋯各类声腔。而就其曲调来

看，它既富有高亢激越之特长，又颇具浑厚深沉之特色。因

①高朗亭，安徽人 原藉江苏宝应，入京时年三十岁。以唱二簧腔著称。

在《日下看花》一书中记高朗亭的演技是“体干丰厚，颜色老苍， 宛一上氍毹

然巾帼，无分毫矫强。不必征歌， 颦一笑，一起一坐，描摹雌软神情，几乎化

境。”
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此，徽戏班进入北京，在那平直简寡、高亢激烈的京腔和低徊

沉闷的昆曲之中，则更显出徽戏声腔曲调的丰富多采以及它那

强有力的表现能力，从而受到了北京广大群众的欢迎。

内容生动、通俗易懂的剧本

徽戏在其悠久的历史发展过程中，在广泛吸收其它戏曲艺

术的声腔、表演的同时，也把其它一些戏曲剧本移植到徽戏中

来，因此就徽戏演出剧目来说，是包容甚广，相当丰富的。

据说仅徽戏传统剧目就有将近两千多个。在这些剧目中，

既有像《借靴》、《一匹布》、《卖胭脂》、《打樱桃》等取材于民

间生活题材的小戏；也有像《闹花灯》、《徐策跑城》、《双代

箭》、《扫松下书》、《昭君出塞》、《挡马》、《蓝关度》《清风

亭》、《坐楼杀惜》、《戏凤》等写社会政治斗争的正剧。 同时还

有大量根据历史传说、故事编 淤泥河》　、《金莲写的剧本，如《

《戏叔》、《长坂坡》、《摔子惊曹》、《快活林》、《醉打山门》、狮

子楼》、《十字坡》、《花果山》、《蜈蚣岭》、《安大会》等　　　　 等。从

这些剧目的思想内容来看，虽然因时代局限，难免带有 某 封

建糟粕外，大多数剧目都反映了人民的心愿，表达了人民的 爱

憎。如《借靴》通过张三赴宴会向刘二借靴的情节，讽刺了地

主阶级的伪善本质。《卖胭脂》则以王月英、郭怀相爱的故事，

揭示了反封建的主题。《闹花灯》通过薛刚怒打奸相之子张泰

的情节，表达了人民对于奸佞的厌恶。《清风亭》、《扫松下书》

则通对张继保、蔡邕的富贵忘本、忘恩负义行为的抨击，表达

了人民对于邪恶的憎恨和敢于斗争的精神。

徽戏剧本还有一个特点就是通俗易懂，有着浓厚的生活气

息。大家都知道，作为一个剧种、一个剧目，它是否能够被广

大群众所承认和接受，一个重要原因，就在于其语言是否大众

化。昆曲进入宫延以后之所以逐渐脱离了人民大众，其中一个
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主要的原因就是道白、曲词的艰深和脱离生活，使广大群众很

难听懂。徽戏产生于民间，又未经宫廷的更动，因此它的文词

（语言）保留了民间文艺生动活泼、通俗易懂的特点。这正如

《侧帽余谭》书中所记：“时下盛尚黄腔，黄腔起于湖北黄冈

县，词意俚卑，皆若辈随口诌成，不经文人笔墨，宜无当于大

雅。其中亦具音节，使改窜稍为顺利，歌者转觉聱牙⋯⋯”此

段记载，虽在文字中也流露了士大夫文人对民间文艺的轻蔑，

但在客观上也反映出民间文艺的大众化特点。这正如《花部家

谭》一书中赞扬日：“其词质直，虽妇孺亦能解⋯⋯郭外各村，

于二八月间，递相演唱。农叟渔父，聚以为欢，由来久矣。”

从上述之“不经文人笔墨”，“妇孺亦能解”，正说明以二

簧为主的徽戏剧本，是颇具大众化特点的。

齐全的行当，精焊的武打

徽戏在表演上也是有着较高水平的。在前面例举剧目中可

以看到其中有文戏，有武戏，有唱工戏，有做工戏，有靠把

有短打戏等等。在行当角色上也是相当齐全戏， 的。例如有以

老生为主的《蓝关度》、《徐策跑城》、《清风亭》；有以老生、

旦角为主的《坐楼杀惜》、《戏凤》；有以旦角、小生为主的

《奇双会》、《卖胭脂》；有以武生为主的《十字坡》、《长坂坡》、

《蜈蚣岭》、《花果山》；有以净角为主的《闹花灯》、《醉打山

门》；有以丑角为主的《借靴》、《一匹布》等等。当时微戏的

行当有末生、小生、外、旦、贴、夫、净、丑九门角色。就徽

戏中的各门行当角色来说，也都各有一套独特的唱腔、道白、

身段动作等等。行当的齐全，说明了舞台表演技术的丰富。

说到徽戏班的武打，更是有着悠久的历史。早在明末，对

微班的武戏演员就有“剽轻精悍、能扑跌打”之赞誉。最初徽

戏班之武功，也不过是一种杂技式的表演 以，放在剧目之间
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调剂演出气氛。但后来根据人物、情节的需要，逐渐把一些武

打场面作为戏剧情节的安排和刻划人物的手段加以使用，遂得

到了较快的发展。据说，昆曲《芦花荡》、《醉打山门》、《钟魁

嫁妹》等剧目，其身段武功，都是源于徽戏班的。

重于做工，讲究表情

从徽戏班的剧目中，还可以看到徽戏班的另一个特点就是

重于做工，讲究表情。如《坐楼杀惜》、《清风亭》、《徐策跑

城》、《奇双会》等，都是一些做工吃重的戏，若没有一定的表

演技术，是很难演好的。徽线的重于表演，从一些徽戏老艺人

的精湛演技上、创作态度上也可以看出。

二、京剧从徽戏班脱胎而生

由于徽戏班的演出有着上述的特长，当徽戏班进入北京，

不仅受到了广大群众的欢迎，在北京舞台上站稳了脚根，而且

由于它广泛地吸收了北京其它戏曲剧种的特长而逐渐发生了一

些变化。

现今的京剧，就是在徽戏班的基础上，逐渐发展变化而成

的。这一变化过程大约有 年的时间。

在这 年的时间里徽戏班的变化情况，大体分作四个阶

段。

广泛吸收，博采众长

第一阶段，是徽班进京之初，大约从 年 年。到

徽戏本来就有着丰富的剧本、声腔曲调、表演技巧，然而

徽班进入北京后，却不以此而满足，而是广泛地吸收了当时北

京舞台上其它一些戏曲的特长。无论是演出剧目、声腔曲调、

表演动作、音乐伴奏、服装化装等各方面，凡是徽戏有条件吸

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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收的，总是尽量吸收。就是当时昆曲、京腔、秦腔的一些演

员，由于所在剧种的衰落，而无处投身，也多搭入徽班演唱。

由于徽班的广泛吸收，使徽班形成了一个诸腔具备的综合戏

当时观众买一张徽班的戏票，班。 便可以看到各剧种的演出，

既经济又方便，应当说，这是满足了当时北京的一大部分观众

的需要。使爱好各种戏曲剧种的观众，都能喜欢徽班的演出。

这样，不仅为徽戏班能够争得更多的观众，而立足于北京舞

台，同时，由于徽戏班广泛地吸收了其它戏曲艺术的特长，而

进一步丰富了徽戏班的表演艺术，为徽戏班的进一步发展，奠

定了基础。

在斗争中成长

年花部徽戏班发展的第二阶段，是在 诸腔遭禁至

年将近十年这一段时间。

年徽戏自 班进入北京剧坛取得优势地位后，于是所

谓“花部”诸腔声誉日高，不仅在北京，而且也影响到外省

市，如当时的江淮一带，“花部”诸腔便十分风行，就连昆曲

苏州，也盛唱“花部”。本的出生地 来封建统治阶级对

“花部”诸腔就抱有成见，而今“花部”又是如此盛行，因此，

“禁封建统治阶级又拿出了他们的强制手段 止”。于是，

年（嘉庆三年），清政府根据 年（乾隆五十年）的议

准，又一次地颁发了所谓“诏谕（实际上就是“禁令”），“诏

谕”说：“乱弹、梆子、弦索、秦腔等戏，声音既属淫靡，其

所扮演者，非狭邪碟亵，即怪诞悖乱之事，于风俗人心殊有关

系。此等腔调，虽起自秦皖，而各处辗转流传，即苏州、扬州

向习昆腔，近有厌故喜新，皆以乱弹等腔为新奇可喜，转将素

习昆腔抛弃，流风日下，不可不严行禁止。嗣后，除昆弋两腔

仍照旧准其演唱外，其乱弹、梆子、弦索、秦腔等戏，概不准
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再行演唱。所有京城地方，着交和坤严行饬禁；并着传谕江

苏、安徽巡抚，苏州织造，两淮盐政，一体严行查禁。”

禁令一出，当然也发生了一些效力，但时间却不长，最多

不超过十年。禁令之初，徽戏班的演出，虽然也受到了一定的

限制，但由于徽班是个诸腔具备的综合班子，禁令一出，徽戏

班只不过不唱在禁之声腔曲目而已。徽班本来在昆曲方面就有

较厚的底子，专演昆曲仍然出色。如当时继三庆班而入京的

“四喜”、启秀”、“霓翠”，就是以唱昆曲为主的徽班。所以清

政府的禁令发出之后，徽班在北京舞台上，仍旧处于得势地

位。

究“花部”诸腔遭禁的原因，当然就花部诸腔的一些剧目

和表演来说，在那时的社会中，也必然会有一些内容庸俗，表

演近于色情的演出，但这绝不是“花部”诸腔的主流，也不是

被禁的根本原因。清政府的再一次禁止“花部”诸腔，主要是

由于昆曲进入宫延后日益衰落。

然而，禁止是禁止，而“花部”诸腔却不因统治阶级的禁

止而停止发展。相反，由于清政府的禁止，反而促使了“花

部”诸腔的前进。例如，就以“花部”诸腔中的“二簧”来

说，被禁止演唱后，一些演员就设法将其改头换面，不仅将

“二簧”的旋律加以变化，据说二簧调在伴奏上，改胡琴为笛

子就是对付清政府“禁令”的一种办法。这种改头换面的“二

簧”，最初的演出，也不敢公诸于市，而是插在昆弋剧目之中，

不称之以“二簧”，可是演出的效果，却胜于昆弋。

“花部”诸腔来源于民间，有着顽强的生命力，岂是封建

统治阶级一书一纸所能禁止得了的。封建统治阶级对“花部”

诸腔的禁止，虽然在最初几年对徽戏的发展起了一些限制作

用，但在客观上，它却促进了“花部”诸腔的变革和发展，促
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使“花部”诸腔酝酿着一次更大的飞跃。

徽班的壮大和皮、簧合奏的确立

徽戏班发展的第三 年这一年到阶段，大约是从

段时间。

年大约从 以后，在北京舞台上，又先后出现了“四

嵩祝”、“金钰”喜”“和春”“、春台”、“三庆”、 、“重庆”等

徽戏班。其中以“三、四、和、春”名声最大，即所谓“四大

徽班”。并有“三庆的轴子，四喜的曲子，和春的把子，春台

的孩子”之说。所谓三庆的“轴子”，是以演新编连台本戏见

长。四喜的“曲子”，是以唱昆曲见长。和春的“把子”，是以

武打戏见长。春台的“孩子”，是以儿童演员见长。从这四大

徽班的各自特长，可以看出当时徽班在北京剧坛上的一些发展

和变化。所谓“轴子”即指本戏。因为在徽班进京之初，演出

大多是民间小戏和一些单出的折子戏，特别是由于折子戏在故

事情节上的不完整，往往使观众看不出个所以然来，既满足不

了观众的需要，也影响着演员表演技艺上的发挥。三庆的“轴

子”正是根据观众的这一欣赏要求而出现的，当时三庆班的轴

子戏大多是根据《三国演义》、《水浒传》一些小说并参照了昆

曲本《鼎峙春秋》、《忠义璇图》编演的。

由于演好这类故事完整、情节繁复、人物众多的本戏，必

须有齐全的角色，甚至一门角色要有好几个，而且演这类戏，

大多数的角色均为男性。这样不仅促使了老生、花脸一类角色

的唱工、表演的发展，同时也逐渐改变了当时舞台专重旦色的

社会风气。

所谓“把子”，即是武戏。武戏剧目的增多，也是与当时

社会状况有关的。

这类剧目的出现，不仅为当时的徽戏班增加了一批新剧
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目，而且随着这类剧目的出现，使徽戏班的武戏演技大大的

提高了一步。京剧是以唱、念、做、打四工并重的。应当说京

剧的武打技术，是在此时奠定了基础的。

徽戏班在这一历史阶段里的另一个明显的变化，是大约在

年左右汉戏演员的进京，形成了皮簧合奏的局面。

汉戏，又称楚调。 年更名为汉剧。汉戏是在弋阳腔

的支流 清戏的基础上，吸收西皮、二簧发展起来的。是流

行于湖北全省的地方戏曲。声腔以西皮、二簧两种声腔为主。

其中的二簧腔，即源于本省黄陂、黄冈一带流行的二簧，同时

亦受徽戏二簧之影响。其中之西皮调，源于奏腔，即甘肃、陕

西一带的秦腔流传到湖北襄阳一带，经湖北艺人改造而成。因

湖北土语称“唱”为“皮”，一段“唱”，叫一段“皮”。因此

腔调源于中国西部甘、陕一带，故简称为“西皮”，即西部唱

调的意思。因西皮调首先由陕、甘一带传至湖北的襄阳一带，

因此，汉戏又称西皮调为“襄阳调”。由于西皮调由秦腔演变

而成，而秦腔亦属梆子腔系统，所以由秦腔演变为西皮的声腔

旋律，亦保持了秦腔高亢激越的特色。

徽戏班自 年进入北京以后至 年左右汉剧西皮调

进入北京的近 年当中，徽戏的二簧调已有了相当大的变化。

嘉庆末年，徽戏班基本上以唱“二簧”为主。而就当时的汉戏

来说，它在进入北京以前的道光初期，便形成了皮簧合奏的局

面。

汉戏演员的进入北京，并未单独挑班演唱，而是投身于徽

班之中。徽班本以“二簧”为主、汉戏演员的搭入徽班，使徽

班又增加了西皮调，于是形成了皮、簧合奏的局面 为京剧

的形成，在声腔上奠定了基础。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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京剧的诞生

皮簧合奏局面的出现，虽然对京剧的形成，在声腔上奠定

了一个皮簧合奏的基础，但还不能说是京剧的形成，因为中国

戏曲种类的划分，主要区别于声腔和语言两个方面。就当时北

京的徽戏班来说，虽然由于汉戏的进京，皮簧合奏的局面业已

形成，但是在唱白的语言声调上、字韵上，还基本上使用的徽

汉二地方戏曲的语言；京剧的形成，还在于唱白语言字韵的

“北京化”。

京剧的告成，应当是道光二十年（ 年）以后的事。

这一阶段可以说是徽班发展的第四阶段。

自从皮簧合奏的局面形成以后，由于汉剧演员的加入徽

班，使徽戏班的实力更加雄厚，又因徽、汉二戏本来就有着血

缘关系，艺术又很相近，使徽汉二戏的演员能够融洽地在一起

合作。于是在广大徽、汉演员的共同努力下，根据北京广大观

众的需要，在艺术实践中做了一系列的变革。无论从声腔上、

剧目上、舞台语言上、表演上以至演员阵容上，都出现了一些

明显的变化。

首先，此时徽班所使用之声腔，不仅是以“西皮”、“二簧

为主的声腔已经确立，而且在曲调、板式上，也有了很大的发

展。“反二簧”、反西皮”两种板式已经出现。包括导板、原

板、慢板、二六、快板、散板等一套“西皮”曲调板式以及包

括慢板、原板、散板、导板的一套“二簧”的曲调板式，均已

发展得比较完善。

第二，是在唱白的字音上声调上的变化，除少数剧目、个

别演员保留原地方戏舞台语音外，多数剧目的唱白语音与原

徽、汉二剧相比，已经起了明显的变化，北京语音的特点已经

逐渐融于徽、汉二剧之中。徽班在舞台语言上的上述变化，实
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际上是徽、汉、昆地方戏曲，逐渐“北京化”的一种表现，这

种所谓“北京化”，也正是京剧形成的一个重要标志。

第三，一批具有京剧特点的剧目已形成。

从此时期四大徽班的常演剧目来看，其中除去少数为昆

曲、吹腔外，绝大多数均为“皮簧”戏。这不仅可以说明以

“皮簧”为主的京剧已经问世，而且在北京的剧坛上已占有优

势地位。

第四，在角色行当上也出现了一些新的变化。

当时的昆曲，有所谓“江湖十二角色”之说。即：“付

末”、“老生”、“正生”、“老外”、“大面”、“二面”、“三面”、

“老旦”“、正旦”“、小旦”“、贴旦”“、杂”（。见《扬州画舫录》

卷五）

在徽班进京时，徽戏的角色为九门。即：“末”、“生”、

“小生”、“外”、“旦”、“贴”“夫”“净”“丑”。

汉剧除徽班的九门角色外，多一“杂”行，为十门角色。

徽、汉之“末，，，即 昆曲之“付末”；徽、汉之“ 外”，即

昆曲之“老外”（次于生者）；徽、汉之“夫”，即昆曲之“老

旦”；徽、汉之“净”，即昆曲之“大面”、“二面”、“三面”；

徽、汉之“丑”，即昆曲之“杂”。汉剧多一“杂”，为“二花

脸”“、付净”一类角色。

到了 年以后，从《都门纪略》所载之演员、剧目中

可以看到在角色行当上计有“老生”“、小生”“、武生”“、正

旦”、“ 旦”、“武旦”、“老旦”、“净 ”、“丑”九门。这九门角

色，实际上是融合了徽、汉、昆三种戏曲的角色行当并加以发

展变化而成的。其中除“小生”、“正旦”、“旦”、“老旦”、

、“丑”六门角色与徽、汉、昆无大异外，其中的“生”

融合了徽、汉、昆的“末”、“生”、“外”三门角色。另新出
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生”、“武旦”二门。徽班在角色行当上出现上述之变化，

与当时的演出剧目以及表演艺术的发展，有着极密切的关系。

就徽班进入北京以后的一段较长时间来说，社会上存在重旦的

风气。在当时的剧坛上也是以旦为主的。随着时代的前进，社

会风气的改变，在舞台上出现了大批的以男性角色为主的老生

戏和武生戏。演员们为了演好这类戏，在不断的舞台实践中创

造、积累了丰富的“老生”、“武生”的表演技术、技巧。就以

“老生”来说，在当时余三胜擅长的《琼林宴》中的范仲禹，

程长庚擅长的《借箭》中的鲁子敬，张二奎擅长的《捉放曹》

中的陈宫，演员若非唱、做兼能，是不能胜任的。由于演员们

的创造，当时的徽班不仅大大的发展、加强了“老生”、“武

生”、“武旦”三个行当的表演技术、技巧，而且形成了以“老

生”为主的局面。

以“老生”为主，同时包括有“武生”、“小生”、“正旦”

（青衣）、“小旦（花旦）、“老旦”、“武旦”、“净”、“丑”，这九

个行当的形成，即是说明了从徽班到京剧的形成在角色行当上

的发展变化情况。而且这九个行当的出现，也正是反映了京剧

形成在角色行当上的一个特点。

第五，是随着京剧的形成，第一代京剧演员已经出现。

在徽戏进入北京以后相当长的一段时间里，徽班是个诸腔

齐备的综合戏班，该班的演员，是由各剧种的戏曲演员组成

的。

随着徽班的皮簧剧的发展，使更多的演员更专心于皮簧戏

的钻研。到了 年以后，随着京剧的形成，出现了一批精

于皮簧戏的演员。仅从 年《都门纪略》所载之北京七大

戏班的演员来看，除大部分演员专唱“皮簧”者外，而且出现

了不少颇受群众欢迎的演唱皮簧戏的能手。代表者为老生演员
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程长庚、余三胜、张二奎。这三位演员由于在当时的剧坛势均

力敌，鼎足而三，因此，又有老生“三鼎甲”之称。

第三节　　京剧的艺术特征

京剧之所以能成为国粹，是与其独特的艺术特征分不开

的。

在各种各样的艺术作品中，有的属于写实的艺术，有的属

于写意的艺术。写实的艺术要求按照生活的本来面貌来反映生

活。而写意的艺术则并不要求按照生活的本来面貌来反映生

活，而是根据艺术家对生活的认识、领悟与想象，以艺术变形

的方式来反映生活。当然，写实的艺术要按生活的本来面貌反

映生活，也不是与生活本身完全一模一样，也要做一定的艺术

加工；写意的艺术要对所反映的生活进行艺术变形也不是完全

脱离生活的凭空臆造，也要善于抓住所要反映的生活的神髓并

使之展现出来。

京剧不属于写实艺术，而属于写意艺术。京剧是一种写意

型的戏剧艺术。它的总体艺术特征就是它的写意性。譬如在电

影、电视剧这些写实艺术中出现的诸葛亮、关羽、曹操的形象

与现实生活中普通人的形象没什么两样，只是让演员穿上古式

服装，用来表明他们所生活的时代就行了。而在京剧中，诸葛

亮却吊起了眉毛，嘴上挂起了长长的胡子，脚上穿着厚底靴，

衣袖上还有长长的白色水袖，这一切都是生活中所没有的，属

于一种艺术变形，这样就使诸葛亮的形象得到美化，显得格外

潇洒而不平庸。京剧中的关羽要勾画红色脸谱，显出一副不怒
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而威、正直刚毅的样子，京剧中的曹操则勾画白色脸谱，显得

奸诈多智，这其实都是艺术变形的表现，都反映了艺术家对所

塑造人物的一种态度和评价。而实际上有谁看到过生活中有那

么红或那么白的脸呢？

总之，京剧中的唱腔、念白、动作、舞台调度、背景处

理、道具的运用、服装、化妆等各个环节都不完全受生活本来

面貌的束缚，都体现着艺术家的某种主观的态度与观念，也就

是无不体现着充满我们民族智慧的写意性。

又京剧作为一种戏剧舞台艺术，它在舞台演出过程中， 呈

现出哪些具体的和重要的艺术特征呢？我们从京剧的舞台实践

中可以看到京剧的艺术特征主要以下五个，即综合性、虚拟

性、程式性、技艺性、娱乐性。

一、综合性

人们常说京剧是一种综合艺术。这句话的含义就是说，在

京剧这个艺术整体中包含着多种艺术因素，是多种艺术因素的

综合。我们都知道，话剧中主要是以用生活化的文学语言写成

的人物对话来表现人物和展开故事情节的，一般来说在话剧中

既不歌也不舞；在歌剧中剧情的展开则主要是通过人物的歌唱

进行的，而基本没有舞蹈的因素；而在舞剧中人物自始至终都

在跳舞，主要是用舞蹈的语汇来刻画人物的内心世界和表现戏

剧的情节。譬如林冲“逼上梁山”的这个故事，要用话剧的形

式来演，那么扮演林冲等角色的演员自始至终都要念台词，主

要通过文学语言把戏演出来；而如果要用歌剧的形式来演呢，

那么演员就要连续不断地演唱一系列的歌曲，用歌声表现这个

逼上梁山的故事了；如果要用舞剧的形式来演则主要通过舞
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蹈。总之，虽然它们也运用一些其它艺术手段相配合，但它们

各自的主要艺术手段都比较单一。然而，要是用京剧的艺术形

式来演出林冲被逼上梁山的故事，情况就很不相同了，它不是

只采用单一的艺术手段，而是采用多种艺术手段，并把许多艺

术因素综合在一起，使它们互相融会，相辅相成。京剧的《野

猪林》就是表现林冲被逼上梁山这个故事的一出名剧。著名京

剧演员李少春、袁世海分别扮演林冲、鲁智深的表演早已脍炙

人口，致使《野猪林》这出戏成为京剧艺术的典范之作。在

《野猪林》的演出中就包含着文学、音乐、舞蹈、武术、杂技、

美术、刺绣工艺等多种艺术因素。

综合性在京剧中的体现：

京剧号称拥有数千出剧目，流传至今的也不下几百个。反

映题材之广、塑造人物之多，是其他戏剧所没有的。其中部分

剧目能得以保留延续，是京剧表演艺术程式唱、念、做、打各

种表现手段，有机地综合在一起，赋予了它们极高观赏价值的

结果。历代京剧演员在长期的艺术实践中，创造、锤炼的高超

技艺或“绝招”，为原来并不十分突出的剧目增辉添色，使大

多数传统剧目唱、念、做、打的综合性在全剧中得到全面发

挥。如《群英会 借东风 华容道》、《野猪林》、《杨门女将》

《白蛇传》、《八大锤 断臂说书》、《盘丝洞》等。又有一些依据

剧目情节、风格、人物行当的不同需要，唱念做打等手段在剧

中得到不同程度的发挥，如：以唱为主的《玉堂春》、《审潘

洪》、《四郎探母》；以做为主的《坐楼杀惜》、《一捧雪》；以念

为主的《审头刺汤》、《二进宫》；以打为主的《挑滑车》、《虹

《三岔口》桥赠珠》、 等。

综合性在表演上的运用：

当京剧表演程式的各种手段集于演员一身，为塑造某个角


