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在唱法上的同与异

摘要：我国的京剧界虽已形成一套行之有效的传授演唱艺术的教学传统，但是对其唱法的理论研究却

尚未系统开展。京剧青衣行当中的“梅派”与“程派”，在歌唱技法的呼吸、发声、共鸣、语言等方面

存在着诸多“同”与“异”。从声乐演唱的技法角度对其进行比较，可以更科学、更系统、更全面地研

究我国京剧唱法。
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京剧是我国最具代表性的戏曲剧种，其演唱艺术征服了国人200余年至今不衰，从各行当、各流派

到各自声腔的运用，都形成了一套从气息到发声，从咬字到行腔的科学训练的唱法规范，其特点概括

如下：一、在嗓音的训练上均要求具备响、甜、脆、亮、水、美的金属般的音色成分，善于用气息的

调节以及共鸣与真假声的灵活运用来达到对声音的控制；二、将“字正腔圆”与“以字带声，字声结

合，以声传情，声情并茂”作为演唱时的重要美学追求，形成唱法上“以字行腔”的咬字吐字原则；

三、重视演唱结果的韵味美，注重唱“字”与唱“情”的结合。

梅兰芳(1894—1961)和程砚秋(1904一1958)是中国京剧史上具有鲜明艺术特征、在演唱方面

成就卓越的两位艺术家，都主攻青衣。二人在前辈演唱的基础上，根据自己的艺术个性，经过自身独

特的创造，形成了各自风格上的、较为完备的演唱体系，创立了京剧青衣行当中的两大流派，世称

“梅派”与“程派”，对京剧唱法的建立与发展做出了巨大的贡献。在唱法上他们既统一于京剧青衣演

唱的音色规范之下，有着共同的声音追求，又各具演唱特色，艺术特征明显。本文将从声乐演唱的技

法角度来谈谈“梅⋯‘程”青衣二派在唱法上的同与异。

一、“梅”“程”二派在唱法上的“同”

青衣是京剧里的主要行当，通常在京剧中担任主角，与其他各行当相比，它的特点是以唱功见长，

主要扮演庄重的青年或中年妇女，大多数是贤妻良母，或者是贞节烈女之类的人物。为了准确地表达

这类人物的鲜明特征，与其他行当相区别，青衣在声音要求上具有共同的美学标准，在具体的演唱技

法方面即人声歌唱的呼吸、发声、共鸣和语言等基本要素⋯上存在着诸多共性。下面我们就先来分析

下“梅⋯‘程”二派在唱法上的“同”。
(一)在呼吸用气方面。青衣行当以唱功为主，因而动作幅度比较小，行动比较稳重。所以，二派
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都非常讲究用丹田气托着唱，反对气浮上胸，着力点不在胸腔，而在小腹。

(二)在发声方面。青衣行当为了贴切地表现青年女子的艺术形象，选用以小嗓(假嗓)为主，大

嗓(真嗓)为辅，即以假声成分多、真声成分少的混合声进行演唱，故“梅”“程”二派的演唱都采

用假声为主的混声。两者为了使真假嗓的声音听起来自然、优美、统一，都掌握了在歌唱中高、中、

低音衔接无痕、腔圆动听的“音堂相聚”的方法，意识到在高低声区上必须消除歌唱发声时真假嗓方

式转换时的痕迹，无论高低音，都能圆顺，行腔连贯、流畅。

(三)在共鸣方面。笔者认为，“梅”“程”二派都是较多地用到了口咽腔与头腔部分的共鸣。因

为人的共鸣体一般可分胸腔、口腔、鼻腔、头腔。在这些共鸣腔体中，不同共鸣器官使用上的具体差

别，都会造成声音上的相应差异。比如，头腔共鸣器官，对高音的发声有利，有利于高泛音的形成，

因此，就会导致高音发声的明亮、高亢、悠扬的特点；反之，胸腔共鸣器官就有利于中、低音的发声，

对低泛音的生成有利，因此，就会造成低音浑厚、浓郁、丰满的音色特点；而口咽共鸣器官介乎二者

之间，泛音则相对丰富，可以兼顾高、低泛音，因此，音色就比较明朗、实在、饱满。“梅”“程”二

派的演唱，在基本发声上用的都是假声为主的混声歌唱，高泛音较多，又音色饱满，因此，二派都是

较多地用到了口咽腔与头腔部分的共鸣。

(四)在语言方面。“以字行腔”是京剧演唱的重要原则。“梅”“程”二派的唱严格地遵循这个原

则，形成各自完美的唱腔特色。他们在唱法上都要求字字唱真、收清、送足，每个字的“字头、字腹、

字尾”是非常重要的，吐字不能虎头蛇尾，也不能吃字。字的五音四呼，开齐合搓，都必须掌握好。

每个字都要归韵，一定要把每个字收尾收好，这样每个字听着才会饱满。

二、“梅”“程”二派在演唱上的“异”

京剧中的流派是京剧舞台上以主要演员的艺术个性和独特的创造而形成的艺术潮流和学派。“梅

派”演唱的总体风格雍容大方、典雅清新，善于表现善良、温柔、华贵、典雅而具有正义感的古代妇

女形象人物；“程派”演唱的总体风格深邃精密，善于塑造遭遇悲惨具有外柔内刚性格的中下层妇女。

此两种不同演唱风格的形成主要有以下两点原因：

首先，两大流派创始人客观上的嗓音条件与艺术经历方面存在较大差异。梅兰芳出身于京剧世家，

音色甜美、脆亮而柔和，在唱法上，他广泛吸收前面各派青衣演唱所长，所学极广，青衣戏主要师承

吴菱仙、陈德霖。开蒙老师吴菱仙是著名青衣名家时小福的得意弟子，在早期的演唱中吸收了许多时

小福的优点，其演唱声调激亢、喷口有力，唱法刚劲。陈德霖的唱法接近时小福，嗓音圆润、气力充

沛，唱来高亢嘹亮，以刚劲为其特点，虽音色纤细，但旋律非常优美。前辈艺术家的成就及其影Ⅱ向，

对“梅派”唱法的形成有着密切的关系。梅兰芳十分尊重传统，在他各个时期的演唱都渗透了前辈留

下的精华。而程砚秋幼时嗓音极佳，所学也十分广博，师承荣蝶仙、陈啸云等，继又拜梅兰芳、王瑶

卿为师。后却因变声期过度用嗓而使嗓音受损，音色因而偏暗并稍虚。王瑶卿针对程砚秋如何运用其

本人的嗓音进行演唱及如何进行唱腔音乐设计方面给予了正确的指导，鼓励并支持他要有所创新。

1932—1933年，程砚秋又赴法国、德国、意大利及瑞士四国考察欧洲歌剧、戏剧和音乐，在他的演唱

中借鉴了许多西方音乐的东西。

其次，二派在主观追求上存在差异。梅兰芳的演唱是将个人特点与京剧青衣唱法的共性几乎融为

一体，梅兰芳主张“移步”而“不换形”的观念，即在对各项艺术手段进行发展的同时，不影响、不

干扰京剧艺术的内在要求与精神。梅兰芳曾经说过：“因为京剧是一种古典艺术，有它千百年的传统，

因此我们修改起来也就更要慎重，改要改得天衣无缝，让大家看不出一点痕迹来，不然的话，就一定

会生硬、勉强，这样，它所得到的效果也就变小了。”‘2。在对前人唱法成就和规范的继承与创新的关系

上，梅兰芳朝着创新是为了更好地继承的方向思考和实践。而程砚秋则因变声期嗓音受损，与梅兰芳

所代表的京剧青衣的音色规范相去甚远。程砚秋意识到，要在京剧舞台上成功扮演青衣的角色，就必须

闯出一条与众不同而又能被观众承认的演唱道路，于是他通过苦练，设计出适合自身条件的唱法，后又有
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对西方音乐的吸收与借鉴的思索，形成自成一格的演唱方法，创立了不同于传统京剧青衣的“程派”唱

法，程砚秋在青衣唱法上是个有较强个性的创新者。

根据以上原因，笔者认为二者在具体唱法上的差异为：

(一)呼吸

人声在呼吸时气流在出和进之间的调节和控制我们称之为气息控制。二派虽都讲究以气托腔，但

在对气息进行控制时的使用力度是不同的。程派的演唱在润腔时音量收放对比特别鲜明，这是因为，

“程派”是倚仗着气息的稳定将音量收、放到极强或极弱的范围内，一口气下来，该轻的地方轻，即使

最细的地方也有力量，演唱力度多变化。而“梅派”在气息控制上的运气原则是“欲以气胜之，必整

体完整”，讲究气息的贯通，不一味地追求声音上的高亢，在力度上表达含蓄，音量内收。

然而，在碰到气口时，程砚秋的做法是：如果需要吸足，就一定要把前面的一口气用力推出去，这

样才换得进来，也才能换得饱满。换气以前，必须将气都压出，然后才能吸得进来，也才能吸得饱满。

在处理气口时，呼吸的“吸”与“呼”之间所用到的力量较大，故而形成“程派”独有的抑扬顿挫、

收放吞吐的唱法风格。程砚秋曾说：“无论唱或作，都要有刚有柔，有阴有阳，要顿挫适宜，缓急适当

而不落于平庸。⋯⋯没有轻重，没有抑扬顿挫，平铺直叙一直响到底就不容易打动观众。”‘3o“梅派”

与“程派”相比，“梅派”讲究唱戏要心平气和地唱，强调的就是自然沉气的状态，在碰到气口时自然

平稳地换气，更讲究乐句的连贯性，呼吸的“吸”与“呼”之间所用到的力量相较“程派”要小。如

梅兰芳在晚年唱《穆桂英挂帅》时，他的唱在用气上的提沉之感几乎没有痕迹，故听来十分沉稳。

(二)发声

前面提到，二派在发声的状态上都使用混声来演唱，且声区统一，但两者在具体做法上却差异较

大。有评论认为：“程砚秋并不是违背自身的条件，单纯去追求‘圆润悦耳’的音色，而是扬优藏拙发

挥自己的特点，追求‘变化自如’地将激情融贯在演唱中，赋予声音以各种不同的色彩。”。4。笔者同意

此观点。程砚秋的演唱是使用“立音”的方式将声音竖立起来，使发音结实、宽厚、圆润，上下贯通，

更便于自如地运转。在中音区，他保持假声音色控制的柔和的音色，在发较高及较低的音时，为避免

发声的不稳定，以一种声带略欠闭合的状态来引领高音和较低的音，在高音状态稳定后，以较好的呼

吸支持，发出挺拔、有力的高音，形成的音色结果是幽咽婉转、吞吐有致，声区间的音色变化较大，

有虚有实。而梅兰芳本身就具备甜美、脆亮的音色特点，他在达到声区统一时所使用气息的贯通、共

鸣腔体的打开等等技术上的支持时所遇到的困难应不算大，所以他在获得声区统一时，各声区问的音

色变化也是不大的。

(三)共鸣

“梅”“程”在共鸣上都较多地用到了口咽腔与头腔部分的共鸣。但在具体的使用上有所差别。声

学原理告诉我们，通过音箱的作用，可以产生不同的声音效果。音箱越小，音色产生明亮。音箱越大，

声音就会越低沉、浑厚，形成闷暗的音色。“程派”主张打开一定的口腔开度来演唱，这种口腔的打

开，主要是指打开口腔的内空，即口咽腔的后面部分。程砚秋认为：“口不张、牙不张，音就不能出

来，用功时嘴形可开得大些。”【5。所以形成其音色偏暗，但却幽咽婉转、吞吐有致的演唱风格。而“梅

派”演唱时的口腔开度没有“程派”演唱那样大，就如同一个“小音箱”，所以，音箱效应也就相对

小、窄、浅，演唱时让声音位置保持在口咽腔的前面部位，以靠前的共鸣，取得圆润、宽甜、明亮的

嗓音。“脑后音”是京剧里唱高音的一种技巧，较多使用口咽腔后部及头腔的共鸣，因此我们经常会在

程砚秋的演唱中听到这种技巧，如对《春闺梦》[南梆子](例1)中“被纠缠”的“纠缠”二字的演

唱以及《荒山泪》[西皮慢板](例2)中“声声送听”的“听”字的演唱等。

例1：《春闺梦》

被 纠 缠
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例2：《荒山泪》
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关于“梅”“程”二派之共鸣，也有很多研究者提出“程派”较多地使用了胸腔共鸣，如卢文勤

认为，“程善使脑后音，胸腔共鸣极好”·6。张丽民认为：“程派则侧重头腔、口腔、胸腔，所以他的音

色具有一定的厚度和凝重感。”L 7二美国的声乐学者伊丽莎白·魏莉莎认为：“程派的声音位置比梅派靠后

一些，它还用了脑后音和喷口发音，并借助胸腔共鸣强化音色效果。”邙。关于这一点，笔者认为：“程

派’’在声区统一的条件下，在高低音区的音色上是有变化的，所以在共鸣腔体的使用上也是有变化的，

在低音区的演唱上他们还会出现一些喉音的运用，这跟他们胸腔共鸣的使用有关，因为胸腔共鸣有助

喉头稳定，避免气息上涌冲击声带，但是“程派”在高中音区的音色仍以头腔和口咽腔为主。由此，

才形成“程派”声音的状态统一但音色变化较多的特点。

所以，笔者总结，“梅”“程”二派在共鸣运用上的另一区别是：“程派”在共鸣运用中位置变化

较多，“程派”由于容易发出脑后音，在演唱时有效地利用了这一点，以良好的呼吸支持，在演唱中适

当运用共鸣前后上下各位置的变化来形成“程派”的特有音色。所以，“程派”青衣的声音常被人形容

成“幽咽回环”“深邃曲折”“吞吐有致”等。而“梅派”在共鸣运用中的位置是比较统一的，“梅派”

能把所有的字音都保持在一个最大限度的共鸣位置上，京剧行内人称“‘梅派’共鸣使各种不同类型的

字，都能似莺声一样滴溜滚圆”9。

(四)语言

第一，二派在字音与唱腔旋律的结合上有着不同的处理。“梅派”演唱的咬字在京剧“以字行腔”

的大原则下，十分注意在音乐进行时不“以字害腔”，即不因字音的原因而影响到唱腔旋律的流畅性。

如梅兰芳《霸王别姬》[南梆子原板](例3)中演唱“口声声露出了离散之心”这句词时，此“心”

字出口，它的唱腔旋律唱“mi”音，按照字音来说，这是倒字的，但梅兰芳在唱腔旋律上的处理是随

即上行到“soI”音，这样便使字音归正了，这是采用“先倒后正”的手法。所以，“梅派”唱法的这

种“字腔兼顾”的做法，使得旋律自然、流畅，避免了为保字音的准确，使旋律拐弯抹角而显得迁就

与勉强。

例3：《霸王别姬》虞姬唱

之 一心

“程派”也是严格地遵循“以字行腔”的演唱原则，但他们不因旋律的进行而影响字音的正确表

达。程派唱腔旋律的一大特点就是明辨四声，“程派”安排旋律的规律可总结为(见下表)：

阴平字 由高起落低

阳平字 由低往高

上声 平而上滑

去声 直而远稍往下带
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在传统戏《二进宫》[二黄慢板] (例4)“天地泰日月光秋高气爽”一句中“天”、“光”、“秋”、

“高”等阴平字，程砚秋均将其改成高唱，把“地”这样的去声字则改为低唱。

例4：《二进宫》李艳妃唱

天 地(地)泰

(过门)

日 月 光

秋 高 气 爽

第二，“梅派”咬字时口腔内部活动较多，而“程派”咬字时嘴皮力度强，口腔外部的动作多。梅

兰芳说过：“唱戏咬字发声要注意口腔内部的活动。”“梅派”要求演唱时口形小，但口腔内部开阔，注

意口腔内部的活动。因此，“梅派”在演唱时，字头的口腔动作不做刻意的强调，字头咬着的时间也不

做夸张性的延长，从字头到字腹的过渡放得早，自然流畅，但进入字腹的演唱时口腔的内部开阔。而

“程派”咬字时的力度变化多，时常将咬字过程用嘴皮的动作进行明确展示。程砚秋的弟子刘迎秋讲到

程砚秋的演唱，形容他“含茹于口，两唇似颤”‘10。。“程派”演唱时，字头的口腔动作有一定的力度要

求，字头的咬放时间，需作延长。如“程派”在演唱《龙凤呈祥》[西皮慢板](例5)中的“王”字

时，就要双唇稍使劲成阻，在w音的持阻时间要长一些，再慢慢打开双唇。而“梅派”演唱《霸王别

姬》[南梆子](例6)中的“王”字时，在声母“w”出口时，上下唇稍许加重一点力度，随即就吐

出了w(乌)音。

例5：《龙凤呈祥》孙尚香唱

刘 王

、7，．．an⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯ng

例6：《霸王别姬》虞姬唱

看 大 王

wan⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯．ng

第三，两者对于字尾收音上的力度不同。“梅派”在每个字的韵尾收音时，他们在字尾收音上都是

采用对每个字的韵尾的字音与口腔动作不作刻意强调，使字音收束产生一种气息往下落、声音往下滑，

在咬字上很流畅、没有停顿感的特点。如“怀来”的“怀”(huai)字，最后收音时应呈现“i”音口

型。但不是发出“i”(衣)这样清晰的声音。“梅派”的字尾收音整体显示出力度适中、自然大方的风
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格特征。“程派”演唱字尾的收音，与“梅派”演唱字尾时要求的柔滑收音的方法是有区别的：“程

派”在收音时要求提拎着足够的气息，不让气、声往下落，字尾仍须提气，归韵收声，这样唱比把一

个字同时一下子唱出来，要费力得多。所以，“程派”演唱时字尾收音的力度比梅派收音大，有一种停

顿的棱角感与收束感。正如程砚秋所讲：“尾音不能唱浊，唱浊了就笨而无韵味。”“要注意字，把字唱

好才能有韵味，特别是一句中最后的一点尾音，对唱有很大的关系。尾音的气一定要足，音的位置要

保持好，不要以为唱到最后了，就漫不经心地让音掉了下来。”

三、结语一、7U，¨

京剧各行当唱法的艺术魅力与技术水准在世界上独树一帜，堪称演唱中华民族音乐的典范之一，

故认真研究京剧演唱艺术不仅对我国戏曲声乐艺术有进一步的认知，并予以弘扬的意义，而且也会对

我国目前各种唱法的声乐学习者们有着很好的借鉴作用。虽然我国的京剧界已形成一套行之有效的传

授演唱艺术的教学传统，但对其唱法的理论研究却尚未系统开展。笔者是一名中国声乐演唱教学工作

者，在本文中从声乐演唱的技法角度探讨了京剧青衣行当中的“梅派”与“程派”在唱法上的同与异，

从歌唱技法的呼吸、发声、共鸣、语言等方面对“梅”“程”二派的唱进行了较详细的比较与论述。其

目的只有一个，即对我国的京剧各流派唱法，得以更科学、更系统、更全面的研究，但所述难免浅薄，

唯望能给京剧声乐乃至民族声乐研究工作起到抛砖引玉的作用，望得到专家学者的指正。
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Simnarities and Di舭rences between the Singing of Mei School

and Cheng School of Female Roles in Beijing Opera

Abstract： The Beijing Opera circle has a system of efkctive teaching methods of vocal art，yet without the theo．

retical research on the singing． There are similarities and differences between the singing of Mei school and Cheng

school of fbmale r01es in Beijing opera in ways of breathing，vocal，resonance，language，etc．． It helps to make a

more scientific， systematic and comprehensiVe research on the singing of Beijing opera to compare the two sch001s

from the perspective of vocal techniques．

Key words：Mei school；Cheng school；Beijing opera；singing
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