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梅兰芳演唱艺术技巧

黼陈 炜

摘 要：梅兰芳的演唱艺术是京剧演唱艺术中的一份精华，也是民族声乐艺术的宝贵财富。梅兰

芳善于博采众长，并融化在自己的演唱之中。梅兰芳用气、发音的合理方法，使之嗓音高宽清亮、

圆润甜脆，能收能放、刚柔相济、操纵自如，直到晚年，仍然能唱，而且还提高了一个调，这足以证

明他演唱艺术的方法得当、有效。
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梅兰芳演唱艺术的技巧和方法，试从以下几个

方面分析和研究。

一、气音结合的方法

梅兰芳曾与“鼓界大王”刘宝全说过这样一

段话：

“内练一口气”。“气”与“音”的关系，好

比唢呐上的“哨子”要用气吹才能响的。像我

们唱旦角这一行的，往往中年塌中，嗓子倒了，

那并不是嗓子坏啦，其实是气力不足，催不动

嗓子，所以高音就没有了，老辈常说溜弯儿、吊

嗓都是为了“长气”。Ⅲ

梅兰芳用通俗易懂的语言概括了一个科学道

理：声带所以能发出声音，全凭气流的冲击，气流的

强弱决定声音的高低，呼气的力量和声带的张力紧

密配合，才能发出高、响、圆的声音。

总而言之，发高音、中音或低音都要有足够的

气流，声音才有保障。要学会控制使用气流，如果

没有掌握控制呼气的技巧，就不会得到好的声音。

控制呼气主要在于呼气肌肉群和吸气肌肉群的协

作。我们发高音或低音时，虽然用气较多，但胸部

的收缩是缓慢的，因而一口气可以唱数十拍，这就

是呼吸两肌肉群相互配合的结果。

气音结合是一项技巧性很高的技术。梅兰芳

认为刘宝全之所以有如此宽广的音域，高低运用自

如，声音永葆青春，到老不衰，主要是掌握了气音结
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合的方法。梅兰芳本人在气音结合方面也同样掌

握得十分巧妙。

1．喊嗓

“喊嗓”是京剧演员用来练声的一种方法，不用

乐器伴奏而单独自修，其目的主要在于锻炼声带、

共鸣和呼气。

梅兰芳幼年时代起，每天跟着师父到树木茂

盛，空气新鲜的地方去喊嗓，进行有声音的呼吸训

练。由低到高，按自己声带的音量、音域和能力喊，

用“衣”、“啊”两个字螺旋式地上升。再提着嗓子念

一段道白，自己觉得哪种音不够圆满就加工练习，

一年四季，不管刮风下雨，从不间断。

梅兰芳喊嗓用的“衣”音叫闭口音，“啊”音叫开

口音。从声带活动上来看，同时练习开与闭两种母

音，能够使声带不同的活动机能都得到发展。发

“啊”音时声带就拉长些，发“衣”音时声带就缩短

些。这种喊法看起来比较简单，其实难度较高，难

就难在作螺旋式上升的时候，由于气息力量不断增

强，音调升高常易把喉头缩紧，声音发虚。所以只

有呼吸和发音正确了才能发出好听的声音，这种喊

嗓的原理就在于发声的同时有意识地锻炼呼吸，同

时用声音来维持呼吸和检验呼吸。

2．吊嗓

“吊嗓”是在喊嗓的基础上配以单一的乐器伴

奏，主要目的是锻炼嗓子在实践中的持久性和高低

强弱的运用，使声带更加坚实稳健，适合各种腔调
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的表达。同时锻炼语言的节奏，换气的技巧以及嘴

上的力量，能练出清晰的口齿、有力的吐字、动人的

声韵和醉人的音来。梅兰芳吊嗓时喜欢唱《起解》

的[二黄散板]，十分注意声音和感情的结合，用感

情帮助声音表达出作品的思想内容和角色的内心

活动。还用高位置来练白口，用这种方法锻炼呼吸

及共鸣器官、发声器官的配合。

3．溜弯儿

“溜弯儿”也是唱工里很重要的基本功。“溜弯

儿”的时候，要沉住气，缓步徐行。内行称走路为百

炼之祖，这意思是说，什么工夫都是打走路开始的。

走路不必选择时间、地方，想到就能办，对于丹田、

气海的培养，都有很大的帮助。因此梅兰芳说：“读

书养气。演员的溜弯儿也属于艺术进修中一群养

气的功课，我们内行是非常重视的。”(2)

4．丹田气

梅兰芳提到的“内练一口气”，多指的是丹田

气。京剧演员特别讲究丹田之气。特别是旦行，小

腔拐弯特别多，吸气需要灵巧，更强调丹田气的作

用。丹田位于脐下三寸或二指的地方。丹田气并

不是由这个部位产生气流或扩大气流量，而是它可

以起顶气作用。其实，这也是自然现象，当腹腔被

横膈膜压迫而鼓起时，小腹自然微缩而略提。京剧

强调用丹田气也就是要加强丹田这部分的肌肉作

用，使人们注意不要让它和大腹同时鼓起，而要它

帮助腹部的吸气肌肉群造成压力，以增加呼气的力

量。用丹田气托着唱，着力点不在喉头，声带必须

保持松弛状态，嗓子不累，高音时气足神满，低音细

若游丝而又绵绵不断。曾经为梅兰芳伴奏的卢文

勤第一次给梅兰芳吊嗓时是一个夏天，他惊奇地看

到梅兰芳在唱的时候用手提着裤带。这说明了他

收腹幅度很大。美声唱法中也有用收缩小腹而发

声的方法，要求吸气时不要单追求胸腔的扩展，而

特别注意肺向下腹下压，向下伸张，同时用相反的

运动，即小腹向上收缩，渐渐吐出气息来。这种说

法与梅兰芳的用气方法极为接近。

但需要说明的是，梅兰芳在运用腹式呼吸时，

不但不是把它保持在那里不动，而是还要同时使用

“提”和“沉”两种呼吸技巧。所谓的“提”(吞)是指

小腹丹田处和软口盖及后颈处的感觉。将口张开，

感到好像倒抽一口凉气，感到小舌头会有凉意。而

不是去提横膈膜及上胸。这样才能保持横膈膜与

小腹的对抗作用。把气压出，才能真正有气“提”上

来。“沉”(吐)主要感觉是放在胸口部分，让它下沉

去把横膈膜涨出来和小腹对抗送气。古代声乐上

讲“抗坠之音”。意大利美声唱法的讲法是上下对

抗的力量来压气。京剧里面讲求音色、音量、共鸣

位置的变化，用声音塑造不同人物的同时，保持声

音的统一。“提”(吞)的时候，收小腹是主要的，头

腔共鸣多一些，适应唱高音；“沉”’(吐)时用叹气的

感觉，使横膈膜逐渐下沉(小腹会收进去)，胸腔共

鸣就会多些，适宜于唱低音。

唱高音时需要用较多的气和适当的共鸣，就要

“提气”，梅兰芳的高音像“拔丝山药”一样，越高丝

越长，袅袅不断，而且有金属光彩。他在唱《穆桂英

挂帅》时有一段“叫侍儿快与我把戎装端整，抱帅印

到校场指挥三军”。这两句高腔用足丹田气，一层

高过一层，使人感到激越而又稳练。唱低音时最难

将气用好。因为低音声带比较松，呼气过多就会大

量的漏气，如果怕浪费，故意拼命地控制住气息，使

送气量减少，那么咽部就会缩小，声音立刻就会闷

掉。这就要求呼气肌群有较高的技巧。梅兰芳在

《三堂会审》中有一句低腔：“在院中住了整九春”的

“九”是落在低音，他用足够的底气把它托住和发音

部位起较大的磨擦，使低音在柔软中带有弹性，低

回婉转，深深打动了观众的心弦。中国古代的哲学

家历来强调处事的“顺其自然”。梅兰芳经常强调，

唱戏要心平气和地唱。强调的就是自然沉气状态。

“提”与“沉”就是“吞”与“吐”的关系，用京剧

的行话说是“吞吐自然，抑扬顿挫”。京剧里在甩大

腔(高音)长腔的时候，往往需要延续几小节，一口

气不能唱到底，换气时又不能让人察觉，这就需要

技巧。换气的技法很多，在这里不一一列举。而京

剧里面用的最多、最难的要算偷气。偷气也是换

气，但“偷”的意思就是比“换”更加隐蔽一些。要对

所唱曲子的轻重缓急、抑扬顿挫有较全面的理解，

才知道何处能换，而换之不觉，从而达到偷气的目

的，是京剧里最重要的换气技巧。

京剧曲谱．留给演员再创造的余地相当大，何时

何地如何偷气，要视具体情况灵活运用。比如梅兰

芳在[西皮二黄]一个旋律7 2 7·6 5 6 6 5 5

里是这样处理的，他将第二个“7”唱得强些，趁势一

推，而在附点后面的“6”字马上往回一收，就调整了

呼吸，使气变长了。

梅兰芳在用气方面，集中了各种方法的优点，

熔于一炉，高音宽亮，低音坚实丰满，音域宽广。如

在《宇宙锋》[反二黄]中“随儿到闺房内共话缠绵”

一句，要从低音2到高音6，接近二个八度，提沉气

息使人无法察觉。梅兰芳最欣赏的一句话是陈彦

衡先生在《说谭》中关于“声”与“气”的关系的极其
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精辟的阐述：“夫气者音之帅也，气粗则音浮，气弱

则音薄，气浊则音滞，气散则音弱。”梅兰芳是最伟

大的实践者，他的声音之所以如此完美，就是因为

很好的掌握了声气结合的方法。

’二、“音膛相聚”——传统的共鸣方法

梅兰芳在总结鼓王刘宝全声乐创造上的成就

时说：

他自己揣摩出的一套发音规律，能从最低

音一气喊到最高音，由本嗓转入半假嗓，直到

假嗓的“立音”，中间听不出转换痕迹，分不出

真假。大鼓调多用“立音”是从刘-先生开始的，

戏曲演员们听了极为佩服，说他做到了“音膛

相聚”。因此他一生保持着低音珠圆玉润，高

音响遏行云的标准水平。@

“音膛相聚”就是真假音连接的地方听不

出痕迹来，没有真功夫是唱不上去的。谭鑫

培、刘宝全二位艺术大师的歌唱，都是提丹田

气使它徐徐吐出，运用胸、喉、鼻窦、脑后各部

指挥如意，通体舒展，发生“共鸣”作用，而达到

歌声清朗，如出金石的境界。㈣

笔者认为，这就是京剧声乐科学理论，非常有

价值。分析如下：

梅兰芳的声音柔、响、甜、水、脆、亮、膛，这说明

他充分运用了整体共鸣。因为纯真声声带拉得过

紧，老是扯着它声带松不下来，力气也缓不下来，不

具备发假声的条件，发不出假声。纯假声声带闭不

紧，被气吹开的洞又较大，下面共鸣少，上面共鸣

多，声音虚、薄、尖、细。如过去陈德霖等老一辈的

旦角唱法用小嗓声音纤细，声调高，刚劲激越，影响

了表达人物复杂多样的感情。梅兰芳在总结前人

的基础上演唱时使用“音膛相聚”的方法，将音调略

为降低，增加了声音的宽度和厚度，使高低音都得

到舒展发挥，加强了京剧旦角演唱音色之美，提高

了旦角艺术反映生活的能力。

应注意的是梅兰芳所说的真假声结合并不是

男旦发真声说话的机能，而是指发声时有类似真声

发声机能的动作，但也不是男性原来讲话的声音。

男旦经常使用的音阶有：

(二黄)3 4 5 6 7 1 2 3 4 5

真声

(西皮)6 7 1 2

真假声

3 4 5 6 1 2 3 5

真声 真假声

如此，使各种不同类型的字，像莺声一样滴溜
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滚圆，高音、中音、低音衔接无痕，不露出压迫声带

的痕迹。梅兰芳说：“有了好嗓子不能掌握‘音膛相

聚’的方法，嗓子的优点就不能发挥出来。”

比如有了胸腔共鸣就有了厚度，京剧里就说有

膛音；有了鼻咽腔共鸣，京剧里就说有了立音、有亮

音、有水音；有了头腔共鸣，京剧里就说有脑后音或

用上了“脑后摘筋”。所以，梅派男旦把假声高音唱

得如此宽厚圆润，正因为他使用掌握了“音膛相聚”

的共鸣方法，所以说梅兰芳是个共鸣能手。

美声分声部，京剧分行当。可以说京剧里面唱

工演员个个都是高音歌手。京剧对嗓音的审美要

求是响、甜、脆、亮、水、膛。也就是说必须用上整体

共鸣。男旦能把假声高音唱得宽厚圆润，是因为使

用头腔共鸣的同时，胸腔共鸣运用的比例也较大。

梅兰芳在发假声时主要用头腔、口腔、鼻腔共

鸣，而且胸腔共鸣运用的比例也比较大。发低音时

仍保持唱高音的发声状态，充分运用“音膛相聚”的

方法。这种声乐技巧，让声带相对松弛而又比较有

力度，在上腭和咽腔处震动，使声音听起来宽厚圆

润，丰满统一。

梅兰芳发展了高难度的声乐技巧，弥补了纯假

声空、虚、薄、尖的不足。

三、字声结合的方法

京剧里面特别强调“字正腔圆”，因为过去演唱

在没有电声设备的条件下，仍要求将字和声很清楚

地送到观众耳朵里去。所以成功的艺术家都极其

重视咬字的功夫。“五音”(喉、舌、齿、唇、腭)“四

呼”(开、齐、撮、合)极其讲究。梅兰芳说：“中国的

字音，本来出入很大，稍不注意就会‘失之毫厘，谬

以千里’。”

1．咬字 吐字

梅兰芳认为，有了好腔，并不等于万事大吉，还

要看你嘴里咬字是否清楚了，但有些人为了只顾咬

字清楚，呲牙咧嘴，矫揉造作，就会有损舞台形象，

给人以过火的感觉。梅兰芳精通音律，吐字讲究五

音四呼，在字音与唱腔的相互衔接上十分讲究。他

以皮黄的唱法为功底，在这个基础上又吸收昆曲的

唱法，咬字灵活、清楚，他唱每一个字都是出口就由

字头转到字腹，听起来非常接近生活，非常自然。

他还酷爱曲艺，爱听京韵大鼓，从京韵大鼓的唱念

中他总结出唱即是说、说就是唱的观点。所以他的

念白也是使用歌唱发音的方法，发出足够的音量，

字音清楚，而且颇有感情。

所谓“唱即是说，说就是唱”的方法是非常有科
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学道理的。用美声的观点来分析，就是要求把每一

个字送到打开的腔体里。歌唱的语言不同于说话

的语言，也就是歌唱者吐字不同于说话的吐字。有

些人要求歌唱吐字清楚，并不知道如何才能清楚，

结果唱者强调了咬字，而忽略了咬字的位置和歌唱

要用共鸣。歌唱的咬字与生活里的说话咬字部位

是不一样的。所以声音一定要通过适当的、正确的

音形唱出字来，如果语言不讲究，唱出来的声音也

不正。字与共鸣的关系非常重要。要想把字吐好、

吐清、送出去，一定要使字头、腹、尾都很清楚才行。

一般说来，声母不大容易说得响，不容易有共鸣。

而韵母易于找共鸣，因为发韵母(元音)时，发音器

官各部分保持着均衡的紧张状态。而发声母时，只

有造成阻碍的那部分发音器官特别紧张，由于有阻

碍，不平衡，所以声母就不易通畅响亮了。因此在

京剧里面拖腔大都在字腹和字尾上，很少在字

头上。

怎样才能把字咬准又能寻找到共鸣呢?梅兰

芳在这方面有非常高的造诣。我们知道生活里的

字，音形不一，因元音口形各异，梅兰芳经过艺术加

工，能把“姑苏”、“衣期”、“乜邪”唱得与“江阳”、

“遥迢”一样圆润。例如，他唱“一”就不是一点没有

变化地用“衣”这个韵母，而是略有一点“夜”的倾

向，使得声音更明亮圆润了。如果不把各种不同音

形的字进行艺术加工而按其原形来唱，共鸣位置不

统一，再加以～定的夸张，声音就不能珠圆玉润，如

珠走盘了。

俗话说：“字清腔纯，字重则腔轻。”要想合成一

个完好的字音，必须在咬好声母后，马上把它转移

到优良的位置去振动。好的共鸣声音几乎和字同

时出现。梅兰芳的整个发音位置都很高很优良。

京剧要求咬字不但要把字头咬好，而且在咬好

字头以后，还要向腹尾推移过渡，特别要把后面的

尾巴交待清楚，用气把每一个字的整个过程清晰地

送到观众的耳朵里去。要把字咬好并吐清楚，肯定

是要用力的，怎样用力呢?京剧讲求柔中有刚，刚

中有柔，刚柔并济。古代声乐论著曾说“咬字如猫

衔耗子，不令其死”，这就是一个力度问题，用力咬

得太紧耗子就死了，吃起来不新鲜；咬得太松，力小

了，耗子就会跑掉。总之在咬字和用气吐字方面都

不能过头。在咬字上，过去有的老艺人在教徒时，

为了字音唱出来不发“飘”，很注意嘴皮子劲，往往

把字头拉得长咬得死，本音出现的时间很短促而又

不实。例如“老王爷”的“王”字，把“乌”音拉得长、

咬得死，到“王”字本音时反而非常短暂、轻飘，字音

也就不真了。京剧里把这种毛病叫“口紧”。如果

光咬住字头而忽略了字腹字尾，字就不清了。梅兰

芳在这一点上也有自己的见解，首先他认为不能把

字头咬死，要紧咬活唱，在字头与本音的时值安排

上，他把字头放短，本音放长，在字头过渡到本音时

要变通得自然、顺畅，不应见棱见角，用力要匀，气

要贯穿。因此他每一句唱腔里任何一个字音，都显

得很清晰，而又亲切动人。

《顾误录》“度曲八法”中“出字”一条说：

“每字到口，须用力从其字母发音，然后收

到本韵，字面自无不准。如天字则从梯字出，

收到焉字；巡字则从徐字出，收到云字；小字则

从西字出，收到咬字；东字则从都字出，收到翁

字之类。可以逐字旁通，寻绎而得，久之纯熟，

自能启口即合，不待思索，但观反切之法，即知

之矣。若出口即是此字，一泄而尽。如何接得

以下工尺?此乃天籁自然．非能扭捏而成

者也。”

这具体说明了欲求字音正确，必须通晓反切的

道理。否则就容易犯唇齿飘浮，吐字不真，矫揉造

作，把字咬死的毛病。梅兰芳通晓以上道理，他根

据皮簧、昆曲本身的特点，灵活运用反切，如字头字

腹字尾的长短，口形开合大小，唇齿松紧尺度，都掌

握运用得不多不少，恰到好处。他认为松弛圃是口

病，过紧也会缺少韵味，影响发音的圆润。他也曾

经历过一次教训。有一次他演《抗金兵》，有一字应

该很快就用“七悠”二字切成“秋”字本音，再往下行

腔，他一时大意，出口时没有张开嘴，以致到字尾收

音时才放出“悠”字音。当时，他感到非常别扭，可

见当场一字之难。所以，他认为必须做到启口即

合，天籁自然，而不是扭捏而成。

沈湘说：

我理解嘴皮子劲是口腔内部，语言发音需

要用的所有肌肉，要非常灵活，非常准确，非常

稳定。实际上是该用哪儿就用哪儿．包括元音

口腔内部要明确，是什么音形，口腔内部就应

是什么样的，要非常明确。语言发音要立刻跟

共鸣挂上钩，字音要发得正，口腔内部动作要

非常明确。我认为嘴皮予劲包括整个语言系

统的所有肌肉，而不是仅两片嘴唇在使劲。@

梅兰芳的实践经验与沈湘的理论完全是相通

的。梅兰芳提出唱戏咬字发声要注意口腔内部的

活动。传统旦角要求“行不动裙，笑不露齿。”而“梅

兰芳从来没有张过大嘴，口形很小，可是出来的音

却特别厚，因为他的口腔内部开阔，他的音开阔得

．87．

 万方数据



《戏曲艺术》 2008年2月

很，但口形不大，放出的音却又打远、又甜、又厚、味

儿又浓。那是他发音的部位、方法、分寸都掌握得

非常好，他的音色、音质、音韵都是特别的好。”@

从科学原理来说，嘴外面张得越大，里面就越

小。同样，嘴外面活动得太厉害，必然里面的活动

就少了。用这种劲头吐字的人，声音使人听起来绝

不会有珠走玉盘的效果，也不会产生像一根线穿着

许多的珍珠那样连贯。我认为无论是京剧声乐，还

是美声唱法要求口腔张合、唇、舌等的运动动作，不

能完全脱离说话的规律，如果离开说话太远，而把

唇、舌、咽喉等有关肌肉搞得太紧张的话，反而不能

把歌词唱清楚。要想把歌词唱清楚就要保持口腔

相对松弛，少唱强声。唇部不要有多余的强调动

作，不然会破坏声乐线的流畅，并且在咬字时不能

因为要达到别人的要求而倾向于发音夸张。过分

强调语言特点上的“发音清晰”，对声音是有危害

的。所以口腔肌肉不能过度紧张，使气息上下贯通

遭到破坏。梅腔准确运用横膈膜的支持，胸腔的扩

展，充分调动“咽腔”、“口腔”，“鼻腔”、“胸腔”、“头

腔”，各共鸣腔体协调一致、联合共振。对基音、泛

音选择、润色、强化，使之坚实浑厚、壮丽辉煌。充

分显示腔体框架、立体空间的宏伟气魄和饱满的内

在张力，使声腔、语言、音乐、感情相依相融、高度和

谐，透射出动人魂魄的艺术震撼。

梅兰芳的气声结合、声区结合、字声结合三者

的发声方法是非常科学的。这三者的结合，实际上

就是呼吸器官、喉头发音器官和共鸣咬字器官三者

的结合，三者协调一致的动作。掌握了声音的性能

并得到充分的发挥，使声音运用自如、能高能低、能

放能收、能长能短，并且有丰富的音色变化。

四、从容含蓄的行腔

梅兰芳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。

1．润腔

一个好的演员，在唱一个作品时，就是对这个

作品进行一次再创作。因此，不同的人唱同一个盐

子，就会有不同的效果，而同一个人用不同的办法

唱同一个曲子，也会有不同的效果。1958年，有人

给梅兰芳编一段反映社会主义新面貌的唱段时说

“腔可能会出去一点”，意即离开京剧的窠臼一些。

梅兰芳却表示，不论怎么编，他总能把它唱成京剧

的，实际的效果果然如此。通过京剧吐字行腔各方

面的手段，不但可以使腔动听，还能把腔规范到京
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剧特定的风格里去。这就是行腔技巧。行腔也称

润腔，就是对唱腔的旋律作进一步艺术处理时加上

各种“润色因素”来唱。这种润色因素常常能够体

现剧种行当、人物流派风格的特点，也就是通常所

讲的一个人唱得有味儿没有味儿的一个重要组成

部分。

润腔方法的不同，可以在曲目演唱上表现出不

同的风格和特点。梅兰芳以自己的润腔方式和行

腔规律，创出了从容含蓄、韵味醇厚的唱腔体系。

他从不用任何加“花”的手段，如颤音、滑音和装饰

音，也不行险腔和怪腔，也不强调使用闪、垛、顿、拖

等讨俏的技法，而是使其自然流畅。梅兰芳的行

腔、润腔的许多细微之处具有“隐性”的特点，难以

用曲谱、符号来表示，他的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。

梅兰芳的小腔十分丰富、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。我

国的语言是讲四声的，遇到曲调旋律进行与字音四

声有矛盾时，可以用倚音来补充其上行或下行的感

觉。上行时京剧里有时叫“挑”一下，有没有使用这

种倚音的手段，大不一样，同样一个谱子下面放的

字，有人唱起来就感觉倒字了，有人就不感觉倒。

例如《女起解》唱段中“胸膛”的“膛”，如果在5音

上平稳而延续就成了“汤”字的感觉，所以一定要加

3作为倚音。

梅兰芳精通音律，四声尖团用而不泥，顺从剧

情，字腔兼顾，以悦耳和观众听得懂为原则，如《玉

堂春》出场的那一句“来在都察院”，“来”字属阳平，

他根据剧情，并没有按阳平字音的唱法唱，而是在

字出口时，符合了由低往高的原则，为绝大多数旦

角演员所效法，听众也从未引起错觉。“都察院”三

字一气呵成，并没有像目前流行的在“院”字前加一

个气口。这样演唱的效果，使苏三一出场就带入了

公堂的气氛。

2．力度和速度

不管是唱歌或是唱戏都必须注意力度、速度的

问题。尽管大家在歌谱上常常看到清楚地写着渐

快、渐慢、原速以及强、弱符号等说明，似乎并不难

懂，而这里讲的却不单是这个意思，要研究的是京

剧怎样运用它来创造出风格韵味的问题。我们说

力度、速度虽不是京剧独有的手段，但它在京剧中

却有独特的使用方法。京剧里常讲抑扬顿挫、轻重
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疾徐这类形容词儿。抑扬即轻重，顿挫即疾徐，快

慢也就是尺寸。京剧是非常考究尺寸劲头儿的。

唱京戏要有快慢的变化，要唱出京剧的风格、韵味，

尺寸就不能铁板一块，否则给人以死板的感觉，强

弱就更不能没有变化，使人感到只是一条大肥

嗓子。

梅兰芳对京剧的唱腔速度有深刻的理解，他的

唱腔变化频繁，每一拍中的音符之间也有变化。用

京剧术语讲，就是随时随地每一瞬间都存在扳和催

的问题。扳(音班)即渐慢，催即渐快的意思。他非

常善于使节奏频繁变化，但无论扳慢或者催快，决

不能“显鼻子显眼”或者说“露棱角”。同时，他又真

正能够做到“快而不赶(落)、慢而不瘟”，意即越快

越要使人感到你唱得稳健，处之泰然，而慢了别人

也不感到你唱得拖沓沉闷。梅兰芳在唱快速唱段

时，很可能听起来并不感到快，可是当你跟着后面

唱时，你就会感到其实际速度远不是如此，而是使

你来不及跟上。相反地是当他在唱慢速唱段时，也

不会使你感到拖沓。梅兰芳的唱腔，“有腔则慢，无

腔则快”，音符密集的地方则慢，而音符稀疏的地方

则快。但由于转换自然，尺寸衔接毫无痕迹。所以

听来就会觉得没有什么变化，甚或是毫无变化了。

这些要求，这种比较严格的高度艺术化的京剧手

法，懂得了速度的问题，力度的问题也就容易明

白了。

梅兰芳在《宇宙锋》里有一段唱的速度和力度

就处理得非常好。[反二黄慢板]是这出戏唱腔的

核心。但这段唱腔十分难唱，难于表现。虽只有短

短的六句，却有三句用了很长的拖腔，而且各有不

同。第二句“摇摇摆，摆摆摇，扭捏向前”，拖腔有四

个小节，腔也用得较高。而第三句“我只得把官人

一声来唤”，重句中的“一声来唤”的拖腔，前后竞长

达十二个半小节，悠长、曲折、婉转。特别是其中的

“来”字，以颇为低回的腔转入“唤”字，这种处理方

法，在情感的表达上真是寓意无穷。但这句唱腔并

没有完，紧接下去是附加句“我的夫哇!”这四字较

为紧凑地一气唱出，但在最后一字上却又有四小节

的拖腔，由低回而转高、又回复到低回，把前一拖腔

的深长情意作了进一步的发挥。第四句“随我到闺

房内共话缠绵”，这一句拖腔也延伸了六小节，旋律

却更为低回委婉。

这每一处拖腔，都是演唱技巧十分繁难的地

方，然而也是最足以传情的地方。每当梅兰芳演唱

这几个拖腔时，我们都可以从他的声调表情中，体

验到无限丰富、无限深刻的情感，这里面包含着疯

癫、温存、羞耻、悲哀等等各种复杂的内心因素。处

理这段唱腔，分寸的掌握是一个极为困难的关键。

假如演唱都为了强调“疯”这一点，并根据唱词的字

面含义作过分的夸张，就往往失之轻佻；但假如过

分渲染内心隐痛这一面，甚至刻意宣泄而毫无保

留，则又不免失之肤浅。梅兰芳的演唱处理却很有

节度，这些情感表现得很丰富，但又十分含蓄。

处理这段唱腔所需的演唱技术也是颇为繁难

的。例如，在演唱速度上就十分难于掌握。这段唱

腔的速度应该很慢，但慢曲难唱，唱慢了很容易拖

沓，以致使整个情绪松散；若是演唱速度稍快，则又

容易流于草率，妨碍情绪的发挥。梅兰芳演唱这一

段时，所取的速度是较慢的。而在慢中要保持情绪

的连贯、集中，有起伏、有高潮，没有高深的技巧修

养是不可想象的。这段唱腔的另一特点，是拖腔多

而且长，这对演唱者也是严峻的考验。处理得不好

很容易成为累赘，甚至使演唱者技巧上的弱点暴露

无遗。而在梅兰芳的演唱里，这些拖腔不仅没有捆

住演员的手足，反而成为充分发挥人物情感的手

段，成为发挥艺术家创造智慧的最好机会。艺术家

从这些拖腔得到启示，使他从中发掘出丰富的内在

情感，用自己高度的演唱技术去体现它，并创造了

精致的舞蹈身段去丰富它，从而使这些拖腔获得了

隽永的艺术魅力。

注释：

①《梅兰芳文集》，中国戏剧出版社，1962，第272页。

②同上，137页。

③同上，271页。

④同上，324页。

⑤《沈湘声乐教学艺术》，上海音乐出版社，1998，第38页。

⑥《卢文勤戏曲教学谈>，第40页。
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