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京剧杨派唱腔伴奏特点及其教学应用
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摘要：京剧是中国五大戏曲剧种之一，是人民群众喜闻乐见的一种艺术形式，是中华民族艺术中最耀眼的瑰

宝，是中国的国粹。早在上世纪20年代，京剧就出现了“四大须生”，即“余派”、“高派”、“言派”、“马派”。杨派”

是在“余派”高度成熟的基础上发展而来的，其唱腔风格，在京剧音乐教学中也多有应用。
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京剧是中国五大戏曲剧种之一，是人民群众喜

闻乐见的一种艺术形式，是中华民族艺术中最耀眼

的瑰宝，是中国的国粹。早在上世纪20年代，京剧

就出现了“四大须生”，即“余派”、“高派”、“言派”、

“马派”。杨派”是在“余派”高度成熟的基础上发

展而来的，其唱腔风格，在京剧音乐教学中也多有应

用。

一、杨派唱腔风格

20世纪20年代，我国京剧舞台开始进入鼎盛

时期，涌现出许多京剧流派，其中余派和杨派的影响

较为深远。余派唱腔的代表人物余叔岩在谭鑫培唱

腔艺术基础上，根据自身的条件，细心揣摩谭派艺

术，逐渐形成了自己独特的余派艺术风格，这种独特

的艺术风格得到了观众和社会的广泛认可，引得当

时大家竞相学习，杨派代表人物杨宝森先生便是其

中之一。

杨宝森先生自幼喜爱京剧老生行当，到青年时

期，由于身体关系导致变声时间拖长，但杨宝森先生

始终以乐观的态度面对一切并刻苦练功，精心研究

唱腔技巧，仔细揣摩每个声、字、句。他的嗓子宽厚

而低沉，这点恰恰和余先生的嗓子相反，在王瑶卿和

琴师杨宝忠的辅助下，逐渐脱离出余派唱法，摸索出

一种扬长避短的唱法。杨宝森恢复嗓音后重返舞

台，其代表剧目如《杨家将》《失空斩》《伍子胥》让

人眼前骤然一新，被后人称为《杨·失·伍》。自此

杨宝森先生被广大戏迷所喜爱和肯定，曾经一度达
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到了十承九杨的地位，杨宝森先生从此形成独具一

格的一派——杨派。

对于戏曲唱腔风格，杨宝森先生有自己的独特

考究。杨宝森先生的唱腔，以人物的思想感情为出

发点，韵味为其主要特色。因为他的音色不够明快，

音域也不广，不适合大起大落、激昂高亢的唱腔，所

以他避开余派的立音等唱法，用自己的颤音代替。

他发音深沉且浑厚，行腔与吐字力求稳重苍劲，不飘

不浮。杨宝森先生的唱腔简单大方，却于细微处体

现丰富的旋律，细腻而不琐碎。他的唱腔细腻婉约，

含情于腔，于不露声色之中隐现喜怒哀乐。杨宝森

先生把各种演唱技巧配合得当，使其声音甜美隽永，

柔和圆润，宽畅饱满，他以那种纯浓的韵味、低回婉

转的旋律及稳健的节奏来表现苍凉、悲哀、凄惨、沉

郁的感情，从而取得了很好的艺术效果。

杨宝森先生主要把自己的创作才华放在一些以

念唱为主的剧目上，他的演唱注重从人物性格出发，

很少编演新戏，他把自己的主要精力放在一些经典

剧目研究上，正因为这样，他把许多剧中的人物形象

创造得十分出色。

二、杨派演奏风格及其发展过程

戏曲是以演员为主导的一门艺术，但琴师的辅

佐对演员艺术风格的形成有着重要的作用。杨宝忠

先生曾说：“唱与拉二者是融为一体的，但分开来又

具有独立性，是相互促进的。好的演唱家和优秀的

琴师，好的胡琴和优秀的演唱家才可堪称珠联璧
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合。”故此，学琴必须会唱，学唱要求会拉，原因是琴

师会唱才能正确地在唱腔中运用其托腔、补腔、保

腔、垫头，甚至拉气口等技巧。同理，如演唱者自己

会用琴，那他在行腔中定能用腔自如。正因为这样，

杨宝忠先生与杨宝森先生在杨派唱腔中的合作可谓

天衣无缝，得心应手。

杨宝忠先生琴艺高超，技术娴熟，伴奏时根据不

同流派的声腔采用不同的伴奏方法，灵活运用。杨

宝忠先生对杨派做出的极大贡献便是他对京胡演奏

方式的改革，他创造性地借鉴运用了小提琴中的弓

指法技巧于京胡技巧之中，并创编了诸多经典的过

门和垫头，丰富了京胡的表现力。杨派唱腔总是根

据戏曲的剧情需要和人物性格的不同来变化板式，

它十分重视总体构思，板式、节奏、旋律相辅相成，构

成一个完整的综合性整体，又以鲜明多变的节奏为

其精髓。杨宝忠先生根据剧情需要和人物性格变化

对唱腔采用不同的伴奏方法，具体如下。

1．杨派“双手结合、快而不乱”的演奏风格

杨宝忠先生的快弓、短弓在戏曲界可谓是无人

不知无人不晓，他“双手结合、快而不乱”的演奏风

格给观众留下了深刻印象。“快”，并不仅仅是要拉

得速度快，它还要求演奏出的音符个个具有活力，灵

动跳跃，清脆而且响亮。短弓也如此，要求左右手配

合起来没有拖泥带水之感，干净利落。

其实，杨派拉琴不仅仅是一个“快”字，主要的

是把音符同剧情融合在一起，能够很好地烘托人物

的感情和复杂的心情，这一特点在众多杨派作品中

都有体现，例如《碰碑》“反二黄慢板”的一段唱腔中

就有突出的表现，胡琴开始有一大段起首过门，快而

不乱，疾而有味，在这一段紧凑的过门之后转而便是

悠闲自在的慢唱，这种紧凑与舒缓的强烈对比，可以

使观众获得极大的艺术享受。杨派“双手结合，快

而不乱”的演奏风格和其他老生的演奏风格有很大

的差别，有很多值得我们学习和借鉴的地方。

2．“杨派”中的托腔保调

杨宝忠先生常说：“胡琴的作用就是要使用各

种技巧，如弓法指法等，把唱腔的韵味意境衬托出

来，就是要‘托腔保韵’，琴师不仅要把唱腔拉下来，

而且要给演员助劲，这就要看琴师的功力水平了。

如果琴师不在唱腔中的气口、闪板等地方给以垫补

的话，演员便没法换气，要受累，胡琴要助演员一臂

之力。”因此杨宝忠先生的京胡伴奏彰显了“杨派”

中的托腔保调的特色。讲究以伴奏引领唱腔而不是

简单跟随唱腔，不仅演员唱着省力，而且观众听着舒

服，杨派名剧《文昭关》这段[二黄慢板]被杨宝忠先

生伴奏得大方得体，细腻、灵巧、豪放，琴的音色婉

转、清脆悦耳，开头的两句大托腔点出了剧情发展的

环境背景和人物心情，有很强的抒情性，其情感的表

达总的来说是收敛的。第二句“愁人心中似箭穿”，

行腔做了进一步延伸，杨宝森运用苍凉的声调完美

地诠释出伍子胥心中的焦虑和怨恨。杨宝忠先生巧

妙地运用“托腔保调”这一技巧，采用多音连弓，对

力度的控制轻而不飘，弱而不虚，恰到好处，运用了

大幅度的压揉技巧，与唱腔悲情声调融为一体(见

谱例1)。

谱例1《文昭关》[二黄慢板]
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三、杨派伴奏特点在京剧音乐教学中的重要作

用

杨宝忠先生在为杨宝森先生的伴奏中，形成了

与众不同的京胡演奏手法，杨派伴奏的特点对后辈

学琴者有着重要的影响。杨派伴奏不仅对杨宝森先

生有着重要作用，同时在京剧音乐教学方面也有着

重要意义。

1．“快而不乱”在教学中的应用

在传统京剧伴奏中要求伴奏技法做到四平八

稳、托腔保调，这是很多中专或大学本科学生学习很

长时间才能够基本做到的，但杨派的伴奏不仅仅局

限于此，更要突破创新，最大限度地通过运弓的软硬

长短、过门的强弱缓急，来烘托场面气氛，阐释唱词

内涵，刻画人物形象，揭示角色心境。在京剧音乐教

学中也应学习杨派“快而不乱”。“快而不乱”在教

学中针对中专生和大学本科生应该有不同的方式和

方法。

中专生大多十二、三岁人学，对学习京剧伴奏的

目的不甚了解，学习中缺乏一定的自制力，在教学时

应把握这个年龄段学生的学习特点，在课程安排上

要有一定的条理性，同时也应考虑到这个年龄段的

同学对知识的接受能力的不同，因人而异，因材施

教，让所有学生能够尽快地把学到的知识运用到自

己的实际伴奏练习中。中专学生的教学注重于基

础，这就要求中专学生对于各种板式及唱腔都要有
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一定的了解，而且要初步掌握一些流派唱腔的伴奏

要领，例如生行的“杨派”和旦行的“梅派”的一些经

典剧目。中专生前三年主要学习掌握乐器演奏的基

本技能、姿势手法的巩固及各种把位调性要领的掌

握，京剧传统曲牌的学习也是重点之一。进人中高

年级以后，以学习各种行当的基础板式及掌握伴奏

技巧为学习重点，如杨派“洪洋洞”的“洪三段”二黄

原板“为国家”一段，二黄中三眼“叹杨家”唱段。随

着年级水平的提高，学习二黄快三眼“自那日”唱

段，都能够很好地提高学生的专业技能水平，“快而

不乱”正是杨派音乐伴奏的内涵所在，尽快掌握杨

派伴奏特点，掌握杨派伴奏要领，恰逢其时。

大学本科学生在京剧音乐教学中不同于中专学

生，他们大多拥有一定的专业基础，在中专时期的专

业学习中已经基本掌握了各种曲牌及各种行当的伴

奏要领，能够很快接受新学的知识，这时杨派伴奏中

的“快而不乱”在教学中应有一定的创新，给学生一

种新鲜感。在创新的同时，注重启发学生的创造性，

让他们体会自己双手结合的同时，真切地感受杨派

伴奏的魅力，在自己的驾驭过程中有所创新和突破，

例如杨派代表剧目“碰碑”反二黄一段，起手过门的

处理及后面大段慢板的伴奏要领充分体现了杨派

“快而不乱、引而不催”的精髓。在实际教学中不应

仅限于伴奏方面的知识讲解，还要给学生讲剧情、讲

行当、讲皮黄特色、讲板式特色、讲杨派与其它生行

派别的本质区别。

本科生与中专生在学习杨派伴奏要领上的根本

区别在于，继承之后的发展及创新，不光学习杨派的

伴奏风格，更要有自己的理解发挥。在教学过程中，

从专业特点和学生实际情况出发，因材施教、因人而

异，善于把各种各样的教学方法相互配合、灵活地加

以应用。

2．“引而不催”在教学中的应用

杨派伴奏讲究以伴奏引领唱腔，一般在演员起

唱之前会用京胡向观众交代人物心境、场景氛围等，

以此构建戏剧氛围，使演员迅速人戏起唱，使演员唱

着省力，观众听着舒服，这就是杨派伴奏中的“引而

不催”的精髓，杨派伴奏中的“引而不催”对于京剧

音乐伴奏教学有着重要的启示作用。

京剧音乐教师在上课时应具有明确的教学目

的，例如讲授什么知识、培养哪些技能、启发学生哪

些方面的能力以及在知识教育的基础上进行思想教
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育的目的等。但不论是面对中专学生还是大学本科

学生，在教学方面应做到杨派伴奏中的“引而不

催”，把专业、技能方面的要点讲给学生，让学生自

己去思考，自己去实践。例如在讲授杨派伴奏技巧

打音的运用时，告诉学生“打音”是一种装饰音，是

用来装饰旋律音符的。打音一般是在旋律音奏出后

紧接着它以上方大二度音符与它相继快速奏出，然

后回到旋律音上。运用打音这个技巧，使旋律听起

来不单调，根据打音次数的不同可分为单打、双打和

连打。一般打音多出现在拉上弓时，有时也是下弓，

那要根据旋律和唱腔的需要来处理。打音一般借着

上弓较强的刹弦力量，食指以迅猛的速度打在空弦

上，听起来就不会单调(见谱例2单打音运用)。

谱例2《清官册》[二黄原板]
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以打音为例给学生讲述了什么是打音，打音的

演奏方式，老师要给学生一定的空间，其余部分让学

生自己动脑子想过之后，才能真正应用于自己的专

业学习中。把杨派的“引而不催”灵活应用于教学

中，教学质量才能提高，学生学习兴趣也能提升，这

样的教学氛围是应该被广泛提倡的，这就要求京剧

音乐老师在教授学生知识的同时，思考不同音乐伴

奏方法在教学方面的应用。

3．“花而不滑”在教学中的应用

花过门是京剧伴奏过程中的一大特色，恰当地

运用花过门，可以突出剧情，渲染气氛，烘托演出效

果。杨派在京剧伴奏过程中始终以人物剧情为出发

点，这样可以通过运用花过门来表现人物心境，增强

剧场氛围。

在教学中做到杨派京胡伴奏中“花而不滑”很

重要。人们无论是在欣赏戏曲，还是在看电影、电

视、小说等，被人们铭记的总是那些精彩的片段或是

镜头，在欣赏一出戏时人们叫好的也是演员或伴奏

时优秀的部分。在教学过程中精彩的部分能提高学

生的注意力，使学生能够更好地接受所学的知识。

音乐伴奏教学不同于一般的理论教学，在条件允许

的情况下一般采取“一对一”教学方式，这时候在教

学中做到“花而不滑”很重要，“花”指可以在原来的

基础上出新，因材施教，针对不同基础的学生有不同

的教学方法。大学本科的学生有的(下转第24页)
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四

作为演奏者，应如何将作品中的这种“感性智

慧”与演奏实践相结合呢?1952年施托克豪森曾号

召将演奏过程进行革新，他说：“演奏我的作品的音

乐家有朝一日将背谱演奏，合乎风格地按照总谱的

指示行动，每一场演出都将成为艺术仪式。要做到

这一点乐手必须学会演奏自己的乐器的新技术，没

有指挥地与其他乐器同步。”15 o不要默守陈规的状

态是施托克豪森永恒的追求，力求每一次的演奏都

要给欣赏者截然不同的审美感受。这显然不同于传

统模式，传统音乐力求给欣赏者一个统一的艺术效

果以引起共鸣，而包括《友谊》在内的施托克豪森的

音乐作品，在秉持着极其开放的美学理念下，演奏者

应当扮演“传播媒介”的角色，将其独特的音乐语言

转化为多维度的语言导向，避免具象语言对接受者

产生的内心体验或感观、心理意象等的间离与破坏

作用，将“感性智慧”巧妙地展现出来。

这种可以“聆听”的现代音乐是由演奏者或欣

赏者对作品产生的一种内心情感体验，是依靠人的

某种感觉或意向去实现的，是一种拒绝直白的语言

叙述，代之以通过“内心”去感受这种类似潜意识的

音乐语言表达，正如法国作曲家Satle所说的，这不

是靠“听”所实现的音乐，而是靠“感”和“悟”而实

现的音乐。
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在中专时期系统学习过京胡、京二胡、三弦等乐器，

有的则在艺考时临时抱佛脚，对于戏曲音乐伴奏方

面不是特别理解，在教学过程中应根据学生的不同

特点采取不同的教学方式，不能一概而论，做到因材

施教。

例如在讲授虚实音时，虚实音又称“泛”音，是

京胡的特色音，也是京胡的一种特殊的指法，其中带

有适量的沙音，突发而至，显得特别刚健有力，随着

弓子的运动，人为地制造出短暂的“撕裂音”，多用

于二黄的5音及西皮的高i音，这两个音一般用无

名指按弦，无名指按弦是先虚按在弦上，然后用拉弓

将弦用力向外挑起，右手拉弓以较轻的力度配合，速

度宜慢，然后无名指随即按实。虚实音给剧情旋律

增加了渲染力，这种音常用于导板(见谱例3)。

谱例3《击鼓骂曹》[西皮导板]

鍪薹譬善；；譬。耋亨暑雪蚕善雪纂誉蕾焉
起；一兰≯，≯暮≥■五三≥⋯兰j⋯兰
■一一 ⋯■：；=’。一—t===：

针对于不同的学生，教授的东西是不一样的，有

的学生需要给其讲明谱子，有的学生需要老师更多

的现场指导，有的学生需要老师给其示范，所以在教

学中恰当地使用花过门有利于提高教学质量。同时

也要在此基础上建立自己的教学体系，让每个同学

都能了解和掌握杨派艺术的特色。

杨派伴奏特点对于京剧音乐教学有着重要作

用，这是不容忽略的，如在中专大学期间熟练掌握

《杨·失·伍》等几出杨派代表剧目，就基本掌握了

生行皮黄各种唱腔的板式，它们基本囊括了京剧老

生的风格特点，如再举一反三，效果更佳。

结语

杨派艺术能达到今天这个高度，和杨宝森先生

与杨宝忠先生的不断探索、创新是密不可分的，他们

对待艺术的认真态度、孜孜不倦的艺术研究，以及勇

于创新的改革精神，都是值得我们学习和崇敬的，他

们通过不断地学习、创新，最终形成了自己独特的艺

术风格，教学中，将这种艺术风格加以继承发展，是

艺术生命延续传承的有效途径。
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