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■评 点

我国戏曲剧种甚多，不同戏曲之区别，主要在于唱腔与字韵的不

同。由于爱好，央视戏曲频道播放的知名京剧演员的演出、各类京剧大

赛以及《跟我学》教唱京剧等栏目，几乎是我必看的，而且会随手将发现

的问题记录下来，所记又多与字韵相关。这是笔者多年养成的习惯。近

将积累的资料进行爬梳整理，概括出诸多名家在演出和教戏中存在的

三个问题，愿提出来与各位商榷。

所谓“花脸可以不分尖团”及其他

稍具京剧常识的人都知道，京剧唱念（韵白）是要求尖团分明的，然

而，花脸名家安平在教唱《铡美案》时却说：“虽然我们花脸可以尖团不

分，但不能把团字唱成尖字；‘妻’是团字，不能唱成尖字。”此说问题有

三：其一，所有京剧音韵专著和涉及音韵的相关论著，都讲京剧唱念要区

分尖团，从未说过生、旦、净、丑四大行当中惟有净行可以不分尖团，不知

安先生此说何以为据？其二，“妻”是个使用频率极高的尖字，作为花脸名

家何以说它是团字并单独提出来加以强调？其三，他所教唱的西皮导板

转原板唱段中，共有尖字三个（前妻相），团字五个（郡今欺香及），当场播

放的他自己的演唱视频，却是尖团分明，一个字也未唱错，自己的“理论”

和自己的艺术实践岂不矛盾？至此，连类而及吧，记得程派名家李佩泓在

一次大赛中当评委时说过：两个尖字相连时，要或前或后唱成一尖一团。

此说同样没有任何理论依据，而且她自身的艺术实践也不是这样做的，

“小小囊儿何足道”、“这几句衷肠话官人细想”（《锁麟囊》）不是也把“小

小”、“细想”唱成两个尖字吗？类似这样一些“理论”连自己的艺术实践都

“指导”不了，除了在受众中造成混乱还能起什么作用呢？

字分尖团是汉语语音发展史上一个重要现象，尖字和团字各有其

不同的古音来源，不是人为的规定。要掌握好它，是需要经过学习的。当

然，我们并不主张每个京剧演员都要去学习音韵学，但根据并不难找的

现成尖团字资料认真加以记忆还是容易做到的吧？黄齐峰演出的《嫁

妹》把“许庆香馨躯”等团字全唱念成了尖字，王嘉庆在《遇后》中也把团

字“岂驾晓”都唱成了尖字，说明他们在这方面没有很好地下功夫，师承

也存在一定问题。

北京话是不分尖团的，韵母相同的尖字和团字在北京话里是同音

字，如“妻——欺，相——香，心——馨，须——虚，小——晓（前尖后

团）”等等。不认真区分和记忆，只凭北京话同音字随意类推，是尖团致

误的重要原因之一，这是必须要注意的。

“上口字”乱象种种

京剧唱念（韵白）中的所谓“上口字”是指读音与北京话不同的

字（尖字除外）。上口字有的是以昆曲为桥梁继承于中州韵，有的来自鄂

音、皖音等，情况比尖团字复杂得多。因此，对待上口字应更加慎重。

马派名家朱强在教《清官册》的念白时说：“以为前站先行”的“为”应念成vi。一位学

员特意发问：“这是马派的特点吗？”朱回答：“其他流派也应当这么念。”此说颇值得商榷。

北京话念uei的字，中州韵只有“微薇维惟尾娓未味”等少数念vi，其余“威围为委位”等大

多数均念uei，前者即京剧中的上口字，“为”不是上口字。从艺术实践看，“为”也是个极为

常用的字，“可怜我为县令不如庶民”“劝世人休为官务农为本”（《法门寺》）、“自盘古立帝

邦天子为重”（《骂殿》），“恼恨那吕子秋为官不正”（《打渔杀家》）、“传口诏命次子继位为

君”（《二堂舍子》）、“先进咸阳为皇上”（《追韩信》）……各流派的这些唱词朱强肯定是熟悉

的，音像资料都有，哪位大师把“为”字唱成vi呢？就连朱强自己唱的“画就了雪冤图以为

凭证”（《赵氏孤儿》）恐怕也不唱vi吧？

金喜全的《陆文龙》把“扮”字上口念buan，也是不对的。北京话念ban的字有的来自

中州韵的寒山部，如“班斑般扳颁板办瓣扮绊”等，京剧念ban；有的来自中州韵的桓欢部，

如“般搬半伴绊”（“般绊”重出，有两读）等，京剧念buan。后者即京剧唱念的上口字，把

“扮”念成buan也是由类推致误。

更有甚者，那就是“自造”上口字了。程派名家迟小秋在《窦娥冤》中把“她乃年迈之人”

的“迈”念成muai即为一例。北京话念mai的字“埋霾买卖迈”和“麦脉”等，在中州韵均属

皆来部，都念mai，在京剧中前者为非上口字，仍念mai；后者为上口字，念me（显著特点

是它们都为古入声字）。总之，京剧中根本就没有念muai的上口字。此外，朱强教《清官

册》时把“绝”念成jio，也接近于生造。京剧中念jio的只有“觉脚角”等少数几个字，属十三

辙的梭波辙，而“绝”字念züe，属乜斜辙，是个尖字，但不是上口字。

令人不可原谅的是，有的相声演员竟然也生造上口字。何云伟李菁在相声《捉放曹》中

把“衙”念成iai，在《卖马》中把“月”念成io，真不可思议。京剧中上口念iai的字“挨崖矮”

等来自中州韵的皆来部，为数不多；而“丫鸭牙芽衙雅迓压押”等字来自中州韵的家麻部，

都念ia，不是上口字。京剧中上口念io的“岳乐药约跃钥”等字，来自中州韵的歌戈部，为

数也很少；而“月悦说阅越钺”（皆为古入声字）来自中州韵的车遮部，都念üe，不是上口

字。“合班衙役就八百银”（《会审》），“衙里衙外我打点”（《武家坡》），“舍不得衙役们众班

头”（《三家店》）、“皓月当空”（《醉酒》）、“一轮明月照窗前”（《文昭关》）……这些唱词都是

熟悉的吧？哪位大师把“衙”唱成iai、把“月”唱成io了？相声演员唱京剧本是外行，对国粹

更应心存敬畏，谦虚谨慎，不可过于轻率。

“四呼”与“十三辙”

“四呼”的名称远在清代就已经有了，它是根据有无韵头（介音）和韵头的不同把汉语

的韵母分成四个大类，对此现代语音学有明确的解释：没有韵头或韵腹不是i、u、ü的为

开口呼，有韵头i或韵腹是i的为齐齿呼，有韵头u或韵腹是u的为合口呼，有韵头ü或韵

腹是ü的为撮口呼。“辙”是北方戏曲、曲艺唱词押韵的韵辙，把汉语韵母中韵腹和韵尾相

同或相近的并为一组，称为一辙，总共为十三组，称作十三辙。可见，“呼”与“辙”是两个完

全不同的概念，分“呼”与分“辙”的依据也是完全不同的。然而，在京剧界谈及相关问题时，

常常把二者混为一谈，这是个带有一定普遍性的现象。

荀派艺术传承人、京剧名家孙毓敏在《跟我学·京剧欣赏入门》栏目中讲解京剧唱念

开、齐、撮、合四种口型时说：开口呼是怀来辙，齐齿呼是一七辙，撮口呼是梭波辙，合口呼

是由求辙。显然是把“呼”与“辙”混为一谈了，“四”和“十三”怎么能一一对等呢？照此说，另

外还有九辙该归哪呼呢？十三辙当中，除姑苏辙只有一个韵母u以外，其他各辙均包含两

个以上韵母，这些韵母都分属不同的呼。即以孙毓敏提到的四个呼为例：怀来辙有三个韵

母，ai属开口呼，而uai属合口呼，iai属齐齿呼；一七辙有六个韵母，i属齐齿呼，er属开口

呼，ü属撮口呼；梭波辙有四个韵母，o、e属开口呼，io属齐齿呼，uo属合口呼；由求辙有

两个韵母，ou属开口呼，iou（iu）属齐齿呼。

之所以说这种现象带有一定普遍性，扯远一点，请看张派名师蔡英莲2003年在《中国

京剧》载文说：京剧吐字口型讲“齐、开、合、撮”，齐，齐齿音，如“一七”；开，开口音，如“发

花”；撮，属撮口音，如“许曲”；合，嘴合起来成圆的，如“中东”。这种说法更加概念混乱，令

人一头雾水。另朱云鹏2006年也曾在《中国京剧》撰文说：“发花辙的字都属于开口呼。”发

花辙有a i ua三个韵母，分属开、齐、合三呼，怎会都属开口呼？笔者曾在《百戏斋》撰文分

析批评过蔡、朱二文的说法，不再详细赘述。

■艺 谭
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■书林漫步

近期，姚亚平的《不语禅：八大山人作品鉴赏

笔记》由三联书店和江西美术出版社出版，引起

学术界及八大山人爱好者的广泛关注和好评。

被认为是近年来关于八大山人研究最重要的成

果之一，有着鲜明的特色和很高的学术价值。

本书的“前言”十分重要，值得再三研读。作

者以其对八大山人研究现状全面而深刻的把握，

站在全局的高度对八大山人研究的未来走向作

出了富于启示性的阐述。笔者认为，其学术价值

和指导意义，绝不限于八大山人研究本身，善于

举一反三的读者，完全可以由此引发对当前人文

科学研究方法多方面的反思。

作者开宗明义，指出八大山人研究的目的，

是为了让更多的人走近八大山人，因此，八大山

人研究应该以作品研究为重点，从作品阐释入

手，重点揭示其当代价值；而为了使阐释更为准

确，就要把八大山人放到明末清初特定历史阶

段和地域文化环境中、放到中华文化的大背景

下，用全面的观点、联系的观点，多视角地进行

研究。特别要关注其家世、国变、身世等方面的

影响因素。但不能就生平而论生平，钻牛角尖，

迷失研究的真正目的；也不能从概念出发，想当

然地进行简单比附或演绎推理。我认为这一论

述确实抓住了八大山人研究的关键问题，对于

当前八大山人研究的开展具有重要的纠偏、指导

意义。

作者不仅从方法论角度对八大山人研究进

行了深刻的反思和探讨，而且循着这种研究思

路，进入八大山人艺术、思想及生平等研究领域

的纵深。我以为本书至少在以下三方面给我们

以研究的示范：

首先，如何正确对待前人的研究成果。本书

副标题为“鉴赏笔记”，其实是一部集八大研究成

果之大成的学术著作。直接征引的八大研究论

著、美术史、思想史著作以及文化典籍80余种，而

对于大量论著观点的采撷、吸纳更是难以计数。

全书博采众长，不拘一格，以能够透彻解析八大

人生与艺术为旨归，在广泛吸收、糅合各家观点

的基础上，对八大的人生、思想与艺术进行了深

入而富于穿透力的阐释，这种阐释是长期潜心阅

读、思考和探究的学术成果，其核心是作者思考

的结晶，其所引述的内容，正是对作者自己观点

的印证。

因此，本书为我们如何正确对待前人研究成

果提供了启示：对于前人正确的结论，应引以为

前行的阶梯，无需为了所谓学术创新而刻意置疑

或否定；对于存疑或错误的观点，要能够识别，不

被误导。这体现出一种学术功力与见识，更体现

出一种实事求是的学术态度。

第二，如何对待研究中的重点、难点。从

学术角度而言，本书中关于八大受禅宗影响的

研究是最精彩的篇章之一，有很多精彩的学术

创见。关于禅宗对八大山人艺术思维及人生观

的影响，历来研究者多有指出，但除了少数研

究论著，大都无法进行全面深入的讨论。因为

其研究难度极高，不仅需要对禅学、特别是江

西禅宗有全面、深入的研究，还要从八大的艺

术作品中，寻找两者之间的关系，需要对八大

艺术与生平十分熟悉。甚至要对八大出入佛门

的生命足迹进行田野调查，借助学术想象勾勒

八大禅学思想形成的心路历程。因此这种研究

的难度很大，需要多学科的知识和全面的学术

素养。对此，本书作者没有“绕着走”，在他看

来，八大山人与禅学之间的关系，是八大山人

研究中必须解决的一个难题，也是破解八大山

人诸多谜团的关键钥匙。于是，本书对此不作

大而化之的泛泛之论，而是以具体作品为切入

点，通过对20幅作品的深入解读，深刻剖析其

中的禅学思想与意味，使我们对八大山人的人

生与艺术之谜，有了豁然开朗的全新发现。

第三，今人应怎样进入艺术经典的研究。面

对文艺经典，很多人不是从读懂原著入手，而是

满足于接受他人的阐释，往往不能真正弄懂；读

懂经典需要实事求是的态度，更需要锲而不舍、

舍得下“笨功夫”的学术精神。

本书对于八大的解读，正是从训诂式、“串讲

式”地“读懂”作品开始的，这种方式需要极为扎

实的基本功。八大山人作品素以难以阐释著称，

其传奇的人生经历以及独特的文化趣味，形成了

极富个性化的艺术语汇，作一般性的印象式赏析

容易，要作出精准的内涵阐释，被许多研究者视

为畏途。如何把“妙处难与君说”的八大山人说

清楚，化不可言说为可以言说？本书作者知难而

进，以脚踏实地、甘下苦功的精神，渊博的知识和

扎实的学术功力，为我们破解了一系列历来研究

中的困惑，为后来的八大研究者，垫下了坚实的

基石。

作者虽然在这部著作中旁征博引、深入到美

术史、明清史乃至思想史、宗教史、地方史的极深

处，但其讨论的过程和阐述方式，却娓娓道来，毫

不晦涩。用通俗而优美的方式，呈现出一个完

整、清晰、真实的八大山人。不知不觉间，将读者

带入八大山人世界的纵深。

本书从第二篇开始，即结合八大山人具体作

品一一细读、剖析。作者所选择的八大作品，不

仅是其艺术中的经典，能够体现八大艺术的风格

与魅力，而且能够从中透射出八大的人生态度和

思想深度。因而，虽是鉴赏式作品解读，却立足

于对八大山人博大生命世界与美学世界的剖析

与阐释，立足于中国艺术史、思想史乃至文化史

的高度。这样的阐释，本是具有相当学术难度的

方式，但作者努力将所有的学术难度，化解于形

象、优美而平易的讲解，大量的文化学、图像学、

考据学、文献学等等学问，构成了庞大冰山海面

下的部分，呈献给读者的，却是那璀璨晶莹的一

角。能把八大山人的人生与艺术讲清楚实属不

易，而能讲得让普通人也听得津津有味尤其难。

这种在治学上不辞艰辛、在写作中力求平易、深

入而浅出的著述态度，值得学者们学习。

总之，阅读《不语禅》是一个愉快而深受启迪

的过程。正如作者在“前言”中所说，研究八大山

人不能玄，应以普通大众的文化需求为主，围绕

他们的需求展开研究，目的是让更多的人走近、

了解、欣赏八大山人。毫无疑问，本书成功地实

现了这一目标。

八大山人研究的反思与示范之作八大山人研究的反思与示范之作
——《不语禅：八大山人作品鉴赏笔记》读后 □叶 青

浙江绍剧艺术研究院近日来沪演出“绍兴目

连戏专场”，由《奈何桥》《调无常》《男吊》《女吊》

《白猿救母》5折小戏组成，让上海观众开了眼界。

其中有一出，是鲁迅先生在80多年前提到过的目

连戏《女吊》。

鲁迅先生写道：“单就文艺而言，他们就在戏

剧上创造了一个带复仇性的，比别的一切鬼魂更

美、更强的鬼魂。这就是‘女吊’。”这篇散文写于

1936年9月，最初发表于《中流》半月刊。正是由

于鲁迅对包括《女吊》《调无常》《男吊》等折子戏的

独到诠释，绍剧一直将其视为珍贵的文化遗产，未

敢丢弃。

目连戏是我国传统戏剧中独特的一支。绍兴

目连戏已有800多年的历史，自北宋沿袭至今，比

昆曲还古老，被称为“戏剧始祖”、“戏剧活化石”。

目连戏以佛教经典中“目连救母”的故事为题材，

宣扬孝道善行和因果报应，有角色行当、唱念做

打，尤其是穿插各种包容绝活、调侃的戏弄段子，

使之更具观赏性，是融宗教与审美于一体的民俗

化戏剧。因为它有大量讲述鬼神的戏，常在7月

15日中元节上演，以敬鬼神、消灾祸，民间称为

“鬼戏”。曾有一两百个折子，最长可以连演7天7

夜。在被基本禁演半个多世纪后，浙江省绍剧院对

这一非物质文化遗产进行抢救性传承，取得了初

步的成功。

《女吊》写出身贫寒的玉芙蓉13岁被卖进妓

院，鸨妈逼她接客，接不到客，就遭毒打，最后走投

无路，悬梁自尽，魂魄不散。她在戏里回忆痛苦往

事，悲愤呐喊，剧情全靠身段、水袖功夫和哀怨唱

腔来表现。

当悲凉的“嗐头”响起，门幕一掀，神情恍惚、

魂魄佚失的女吊玉芙蓉侧身上场。她的身子轻轻

荡荡，好像随时会随风飘起。她碎步疾行，越走越

快，走路时，一只手在前，一只手背后，这是女吊的

标志性亮相，叫做“茶壶形亮相”。她身着红黑相间

的衣衫，长水袖拖地，长发蓬松，垂头，垂手，并杂

以双肩轮流耸动的姿态，表示她的鬼魂身份。女吊

是孤魂，没人给她烧纸，所以演出时，身上少了两

串纸锭。穿红衣，因为绍兴有民间传说，非正常死

亡的人，死前要穿红衣，为了保持心底的一点灵

气。同时，她化作厉鬼准备复仇，红色较有阳气，和

生人容易接近。红加黑的穿着，在舞台上对比鲜

明，阴阳凸现，也成了女吊复仇决心的表征。

开始出场时，女吊的脸是美是丑，观众还看不

十分清楚。一头披散的乌黑长发倒挂脸前，然后，

绝活来了——她大力甩动长发，还有顺序，像写毛

笔字：一撇，一捺，再一个弯钩，最后中间一点。鲁

迅也看出了这一点：“内行人说：这是走了一个

‘心’字。为什么要走‘心’字呢？我不明白。”内行

人——浙江绍剧艺术研究院院长朱燕解释说：“这

是她提醒自己，心里念念不忘复仇。”戏的主旨，也

在于这“最后中间一点”。

角色用重复分段的演唱讲述自己的悲惨身世

和境遇，用面部表情展示了自己的复杂心态。在以

流水般的碎步走圆场时，女吊以四句唱词交代了

自己的身世。演员的面部表情展示了自己的复杂

心态。演员的水袖更是一支发自心灵的利剑，可以

直接射中目标。水袖也会说话。青年演员杨炯用的

是一双特别加长的五尺水袖，舞动更美，难度更

高。长袖善舞，各种动作经过精心的设计和组合，

构成了如同草书笔墨线条般变化万千的图画，给

观众以赏心悦目的美的享受。如表现在妓院的生

活，她用了一组水袖动作：左手一个冲水袖，使水

袖直往上冲，表现了她的恨；再拉回水袖，一个上

步，抛右水袖，注入了她的冤；接着，“啪”一下把水

袖收回来，来一个风揽雪的水袖动作，继而双袖一

绕，一抖袖，将水袖弹起来，表现她走投无路的心

情。水袖功用得好，不仅是技巧的展示，更是与角

色的心理情感同构的“有意味的形式”。

玉芙蓉被鸨妈打得全身上下鲜血淋淋。这个

惨状，演员也用身段和水袖来说话。灯光昏暗，她

被打倒在地，连续几个翻滚，又一跃而起，长袖变

成两朵白色的莲花，不断旋转，不断飞动，一分钟

几十个动作，使台下的观众仿佛听到了鸨妈的棍

打声和玉芙蓉的惨叫声。演员再扬袖、收袖、翻袖、

抛袖，继而双抛袖、双收袖，表示少女身心所受的

巨大的痛苦。玉芙蓉在被迫悬梁自尽时，捧袖上

前，右袖搭左肩，左袖背身，往右上两步，表现了

“上天天无路，入地地无门”的绝望，在十几个飞动

的扬袖和收袖的动作后戛然静止，这一连串变化

莫测的水袖动作，伴随着一阵紧似一阵的鼓点，让

观众感受到一种深触灵魂的、强烈的情感张力，令

人震颤。紧接着，几句高亢激越的唱腔，“魂魄不散

恨难消，万丈怒火无处泄。有朝一日机会到，活捉

鸨妈命归西。奴奴决不来饶你……”戏到此结束。

鲁迅常念叨明末文学家王思任说过的两句话：“会

稽乃报仇雪耻之乡，非藏垢纳污之地。”鲁迅引以

为荣：“这对于我们绍兴人很有光彩。”反映报仇雪

耻的《女吊》，是目连戏的光彩。《女吊》在今天的复

活，同样使当代绍兴人很有光彩。

演《女吊》是一种绝活。27岁的优秀演员杨

炯，在一出20分钟左右的独角戏中，完美地传承

了传统的表演，以载歌载舞的表演模式，依托凄厉

的“嗐头”声和沉闷的锣鼓声，呢喃、叙述直到呐

喊，复仇情感得以酣畅淋漓的宣泄，造成特别强烈

的艺术效果。这种动态的美虽然稍纵即逝，飘来忽

去，但一经进入欣赏者的心扉，诚如鲁迅所说的是

“更美，更强的鬼魂”，给人留下十分深刻的印象。

绍剧《女吊》是一个古朴的经典，如今在立体化声、

光、电的配合和交响化配乐的衬托下，其视觉和情

感的冲击力绝非鲁迅当年看的草台戏可比，不变

的则是观者的那份心理共鸣和情感认同。女吊并

不可怖，反倒凄美动人，因而殊为难得。更有意义

的是，目连戏这块濒临失传的戏剧活化石，经浙江

绍剧艺术研究院的发掘，被精心保留了下来，真是

做了一件大好事，功德无量。

《女吊》的复活
□戴 平

由中国美术馆、中央美术学院主办的“至爱之塑——雕塑家王临乙、王合内夫妇作品文献

纪念展”日前在中国美术馆开幕。

王临乙是我国近现代著名雕塑家及美术教育家，而其夫人中国籍法国人王合内同样身为

雕塑家。这对伉俪携手走过半个多世纪的风雨，对中国现代雕塑和现代雕塑教育的发展有着

突出的贡献，并为我们留下了一段关于纯真感情的佳话。此次纪念展，首次全面呈现了王临

乙、王合内夫妇毕生的创作精华及丰富的各类文献材料。展览将500余件作品及文献资料分

为“丰碑”、“身影”、“造像”三个部分，是迄今为止最大规模的对于二人艺术成果及人生经历的

集中展示。中央美术学院院长范迪安表示，透过展览观众能感受到中国近现代雕塑的发端源

流和两位艺术家真挚的艺术情怀与卓越成就，更能感受到属于这对艺术伉俪的“至爱之塑”。

王临乙、王合内夫妇没有子女，他们立嘱将身后之物全部捐赠给中央美术学院。中国美术

馆将中央美术学院美术馆所收藏的王临乙、王合内作品进行翻铸永久收藏，这些作品将成为中

国美术馆收藏近现代美术作品中的重要部分。据悉，展览至12月21日结束。 （徐 健）

雕塑家王临乙、王合内夫妇纪念展举行


