
艺术教育

-83-

梅派艺术的特色究竟何在？这恐怕是一个一时难以说得清、

道得明的问题——至少我等肤浅之辈如此。况且，梅派艺术也

和其它戏曲艺术一样，对其真正的理解和领会，必须通过长期而

反复的耳闻、目睹和意会，甚至身临其境地实践，才能逐步掌

握真谛，而且其中许多内容是难以言传和书述的。这里我斗胆进

行“书述”，企图循前辈、专家的引导，结合自身浅陋的学梅实

践，对梅派艺术作一番自己都感到有所吃不准的描写。

一是含起伏于平缓之中。许多剧种包括京剧的其它一些

流派，在表演人物情感时，往往形神并重、同步，甚至形重于

神。设计了大量火爆、惊险、怪异以及挑逗的动作，以取得哄

动或刺激效应。例如，在表演人物的怨恨时，大幅度的舞蹈动

作，疾速的水袖甩动，配以发泄式的行腔、念白，把舞台气氛

推向白热化，观众也随之进入紧张、压抑的情感之中。梅派则

不然，情感表演的形、神两个方面，重在“神似”。比如，

《西施》中人物在表达“青春易损”、“红颜空有亡国恨”的

心境时，《穆桂英挂帅》中人物在表达“小儿女探军情尚无音

信”的担心时，虽然心潮起伏，但行腔、台步却极为平缓。

二是寓意浓于典雅之中。梅派所表演的人物，不乏爱情

专诸、一往深情、矢志不移者，领略其境不可谓不刻骨铭心、

感天动地，梅兰芳在表演此类人物时都崇尚典雅、避免失态。

《贵妃醉酒》中的杨贵妃，先是应皇帝之命，侍宴百花亭，充

满期待，后是皇帝不守信用，驾转西宫，从而充满怨恨。梅在

表演剧中人经历的这个变化过程中，既未显得起先时的得意轻

佻、望眼欲穿，也未出现失宠后的妒恨失态、怨言连篇。

三是置情动于形静之中。动与静，以静为动、以静寓动是

梅派突出的表演手法。《太真外传》中人物被皇帝逐出宫门，

一曲“二黄”怨而不怒；马嵬之缢，成了屈死的冤魂，一曲

“反二黄”平静而出。并未像别的剧种或别的流派表演的此类

人物，大幅度翻滚、甩袖、疾步，高强度的念白、行腔。《生

死恨》中大段“二黄”唱腔在夜纺中进行，如诉如泣、悲之不

极、愤之不火、痛之不绝、冤之不憾，真乃绝唱！

四是表丽美于端庄之中。梅派剧目中人物多美貌女子。在

梅先生的表演下，均美而不俗、丽而不艳、俏而不妖、娇而不

佻。《贵妃醉酒》中杨贵妃有“沉鱼落雁” 之美、“闭月羞

花” 之丽，“回眸一笑百媚生，六宫粉黛无颜色”，故“三千

宠爱一身专”，可谓春风得意。然而梅先生饰演的杨贵妃决无

妖媚、挑逗、狎邪之感。以端庄表美，崇尚心灵美、行为美、

语言美、仪表美是梅派表演艺术的一大特色。再如《洛神》中

甄妃化为洛水之神后，在洛水之畔与雍邱王相会，深沉含蓄，

意味深长，令人美感非常。

五是抒激情于深沉之中。《霸王别姬》中人物面临楚军败

局已定忧心如焚，《凤还巢》中人物面对继母露骨偏心而敢怒

而不敢言，《西施》中人物身陷吴宫，报国无期。这里各有一

段“南梆子”翻高行腔，但均不显得声嘶力竭、歇斯底里，而

是表露得体，无火爆之感。《穆桂英挂帅》中责文广、《生死

恨》中骂胡儿、《宇宙锋》中斥昏王，均没有出现连珠炮式的

行腔。《宇宙锋》中赵女对父亲寡廉鲜耻行为的对抗，以“反

二黄慢板”行腔表达之，这是其它剧种和流派中难见的。

梅派艺术是“圆”的艺术，给人以美的享受，作为该艺

术核心部分的唱腔，更是充分体现了“圆”。唱腔及行腔在哪

些方面体现了“圆”对梅派唱腔及行腔要领的具体可作如下表

述：

一、旋律质朴，流畅自然
多年来，笔者用心反复聆听和研究了梅派唱腔的几乎全

部，对主要唱腔基本上做到了熟知。但至今尚未琢磨出梅派唱

腔的旋律特征，难以确认什么是可以打上“梅记”标签的所谓

“旋律模块”（虽然梅先生一生首创了许多新腔即新的唱腔旋

律），就旋律本身，笔者觉得无从探寻“梅味”。许多流派创

始人（例如程砚秋、尚小云、荀慧生等），是有其身流派唱腔

的特征旋律的，唯有梅先生，他创造的无数新腔都化入了他的

唱腔体系中，很难单个认定什么是他的特征旋律。这是不是引

证了梅先生所说的“对于舞台上的艺术，一向是采取平衡发展

的方式，不主张强调出某一部分的特点来的，这是我几十年

来的一贯作风”。梅先生的演唱艺术体现了中国传统的美学原

则，具有端庄娴雅的古典美，平和中正、圆熟匀称、蕴藉流

畅、恰到好处。

梅派唱腔易学难工。易学的原因在于唱腔的旋律比较通

俗、流畅、大众化，没有险腔和怪腔，因而比较容易学，单就

某一唱段旋律的掌握，恐怕用不了多大功夫；难工的原因在于

其难以捉摸的特点，出“梅味” 的行腔、润腔技法难以掌握，

难得要领。从而使相当一部分学梅者感到梅腔平淡无味而丧失

兴趣，再加上梅腔极少讨俏的“花腔”和卖弄嗓子的“高腔、

“险腔”，因而导致一些原先爱好梅派的人半途而废地改学别

派。

二、谱简腔繁，主辅相引
我认为，不同流派在演唱上表现出来不同风格和特点，

主要在于润腔方法的不同，而主辅音处理是润腔的方法之一。

就演唱角度论，有些艺术家把创造新的流派的重点不是放在创

造新腔上，而是着眼于创造一种新的润腔方式，于是出现可以

用同一旋律唱出不同流派特色的情况，甚至可以把这一流派的

代表作通过改变润腔方式，变成另一种流派。研究一下张（君

秋）派与梅派唱腔，其旋律走向并没有明显的区别，明显区别

的在于润腔方法的不同。甚至一曲梅腔经他一唱，就变成了张

派味。他生前演出过许多梅派剧目，唱腔旋律基本未改，但经

他一唱，“梅味”变成了“张味。”

三、频率平缓，连弧推进
梅派声腔显示的音频，较为平缓，很少大起大落。它的精

彩之处往往不在于频率的畸高畸低、突快突慢，而在于“处事

不惊”，“不管风吹浪打，胜似闲庭信步”，其频率连线呈平

缓推进的连弧形。不像有的流派呈“锯齿形”或“颠跳形”。

音频的连弧推进是形成梅腔“圆”的艺术的一大因素。

四、小腔细腻，规律可循
唱工技巧中有许多不为人注意的小腔（徐兰沅先生称小音

法）。行腔时用好小腔，犹如琴师的手法一样，在特定的地方

京剧梅派唱腔及行腔要领初探

冯晓梦

（陕西省京剧院有限公司）



艺术教育

-84-

摘　要：《人的境况》是法国作家安德烈马尔罗的成名作，

获得了一九三三年度法国龚古尔文学奖。小说塑造了形象各异

的人物，其中，吉索尔这一形象贯穿故事始末，并且是作者思

想在该书中的代言人。因此，研究这一中心人物对于分析、研

究该作品有着重要的作用。

关键词：《人的境况》；吉索尔；形象分析；人类命运

引言
该小说以1927年发生在中国上海的工人起义为背景，因此

成为许多西方人研究中国革命的参考，但从整个故事的结构及

语言表述中，人们更趋向于把它当成一部哲理小说而非政治小

说，在书中，通过人物塑造，作者表达了其对于人类命运的关

心及思考。在众多人物中，吉索尔虽然没有轰轰烈烈的行动，

却成为小说的中心人物。

那么，谁是吉索尔呢？他在该书中是什么地位呢？该论

文首先从人物的外形入手，再通过分析其角色、性格深入其心

理，最后提炼出该人物对于人类境况的哲学思考。

一、吉索尔的外在形象
根据小说中的描写，吉索尔是一位北京大学社会学老教

授，因上课内容被军阀张作霖逐出校门，他尖下巴、双手纤

细，头顶虽然光秃，却有一缕花白长头发遮住眼睛，声音苍

老，像个苦行僧,穿着驼色睡袍。根据中国传统说法“相由心

生”以及外形学说：什么样的心境塑造什么样的外表，我们可

以根据一个人的表象来探寻其内心的某些迹象。根据吉索尔的

外形描述，“尖下巴”“双手纤细”“头顶光秃”我们可以大

概知道，这是一个爱思考并且有着聪颖天资，以及一定艺术敏

感度、博学的老人，也正是这一些特质成就了他不一样的人

生。

二、吉索尔在生活中的角色
在生活中，吉索尔扮演着几个不同角色，首先，他是一位

教授，这也是他一生的职业。起义前，他是北京大学社会学的

教授，起义失败后，他逃亡到了日本，在朋友的帮助下，被聘

请担任西方艺术史自由教授。此外，他也是儿子强矢和杀手陈

的人生导师，是他给这两个革命者传播了马克思主义并在他们

需要的时候给予指导和帮助，他的这一思想导师形象可以说尤

其重要，由于他对人生荒诞性的洞悉及对死亡的理性思考，就

算是站在革命阵营对立面的克拉皮克以及费拉尔都会找他探讨

人生问题。

和大部分人一样，吉索尔也是一位慈父。他的这一形象在

该书里也是非常突出的，从第一次出现到故事的结尾，他几乎

都与强矢一起出现，当然，这里并不是指确切的两个人的形体

出现在同一时间、空间里，而是吉索尔的每一次出现（文中大

概有十次）都与其儿子有关。一开始，他支持儿子参加共产党

革命事业，给予他思想指导，提供自己对于时局的分析观点及

安德烈 .马尔罗《人的境况》中吉索尔的形象分析

施王凤

（650500　　云南大学外国语学院　　云南　昆明）

运用小技法能起到画龙点睛、引人入胜的神妙作用，犹如天空

行云、清溪流水。

梅先生的小腔十分丰富、细腻，并有规律可循。归纳他的

小腔法大致有颠、挑、压、落、断音等。

五、字腔一体，贴切新颖
梅先生精通音律，吐字讲究五音、四呼、四声，但不拘

泥，在字音与唱腔的相互衔接一体上，十分讲究。他以皮黄的

唱法为底功，在这个基础上又吸收昆曲的唱法，字咬得灵活、

清真，他唱每一个字都是出口就由字头转到字腹，听起来非常

自然，接近生活。梅先生在字腔处理上有什么独特之处呢？我

认为：①阳平高唱。②京音化趋势明显。③归韵方法独特。④

字调运用灵活。

六、嗓音宽亮，宜带厚实
梅派韵味的形成，嗓音因素也很重要。对于每个人的嗓

音，固然有自然因素，但很大因素却取决于如何做到科学练

嗓、科学用嗓。梅先生的嗓子属宽亮型，同时比较厚实饱满。

徐兰沅先生说：“按京剧旦角的嗓子分类：一是宽亮嗓子；二

是立音嗓子；三是闷音嗓子……，立音嗓子像当年的陈老夫子

德霖先生，现在的尚小云先生。闷音嗓子如程砚秋先生” 。

宽亮嗓子音色宽圆而亮，立音嗓子尖细而高，闷音嗓子厚而发

暗。我们在票友活动时，发现有的人总喜欢定高调子，西皮要

定F调，二黄要定降E调，甚至更高，从而造成发声尖而细，这

可能就是立音嗓子；还有一种情况则相反，定调要比标准音低

一度甚至更低，这可能就是闷音嗓子。这两种嗓子均不利于形

成梅腔特色。

我们看到戏校的学生练嗓往往是用两个音：i和a。前者练

高音，后者练宽音。大家可能有这样的体会，发i声即“衣齐

辙”的字音容易拔高（比如《洛神》“西皮导板”第一句中

“屏翳”的“翳”字）；而发a音使“发花辙”字音拔高则较为

因难（比如《打渔杀家》“西皮导板”中“海水发” 的“发”

字 ）。要注意i和a音的同步发展，否则难以达到嗓音圆润的效

果。据徐兰沅先生讲，梅先生在演出前或演出的间歇中，总喜

欢哼唱《贵妃醉酒》中的一句“导板”：“耳边厢又听得驾到

百花亭”，实际上他在有意识地保持宽亮型嗓子。这句唱词中

“驾”和“花”字的韵母为a，而“厢”和“到”字的韵腹也为

a，从这件事我们可以领悟到科学练嗓的重要。

有人讲，张君秋先生的嗓音是“枣核形”，如果这个比喻

成立的话，则我把梅先生嗓音比喻成“橄榄形”。有志练就梅

韵的人，就要在行腔发声时要有使自己嗓音成为一颗“橄榄” 

的意识。要注意不是一片“橄榄”， 而是一颗“橄榄”；“橄

榄”两头不是尖的，不是又瘦又长又尖的“纺缍”。这些比喻

可能是不恰当的，这儿只是一种表达方式而已。


