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论文摘要

在中国，自欧洲歌剧艺术被引进后，美声唱法对我国歌

唱艺术所产生的影响是巨大的。数十年来，美声界非但人才

辈出，成果显著，引得世界同行对我国投以注视的目光，同

时，我国也有大量的论著出版，内容均是对美声唱法全方位

的研究。近些年来，出现了一些将中国传统京剧唱法与欧洲

美声唱法相比较的研究文章，但是缺少对京剧里某行当与美

声唱法中相对应的某声部的对比研究。本文通过对京剧里的

青衣行当与美声唱法里的女高音声部的比较研究，进一步明

晰京剧唱法与美声唱法这两种唱法的演唱机理与规范，以求

得对两种唱法中的某些概念认识得更加清楚，促进两者之间

的沟通与吸收。这不仅可以为中国的美声界向中国戏曲、曲

艺艺术学习做一些前期工作，也能协助京剧界用新的视角，

新的方法，新的研究工具去总结京剧演唱艺术的丰硕成果，

让世人都能懂得京剧艺术的博大精深之所在。

本文共分三个部分：第一部分，首先对女高音声部与青

衣行当所属的两大载体一一欧洲歌剧艺术和中国京剧艺术

进行分析比较，进而引出本文所要讲述的重点一一歌剧唱法

中的女高音声部以及京剧唱法中的青衣行当。两种唱法的分

析比较是本篇论文的核心部分。笔者对女高音与青衣基本音

响的形成、发声演唱方面进行了较为详细的阐述和比较分

析。接着，在这一部分的基础上，笔者结合自己的学习和实

践，提出了应如何促进这两种唱法的相互借鉴和吸收，以及

在相互借鉴时应当注意的几个方面。

关键词：青衣女高音京剧歌剧美声比较



ABSTRACT

Since the an of Europeall Opera was i嘶oduced to China，the
singing method of Bel Canto has had a伊eat effect叽me an of

singing．OVer decades，people of talent in the 6eld of Bel canto

haVe come forth in 1arge m1IIIber'and铲eat achieVements haVe

been made，which attract the special attention of pe叩le of the

same occupation all oVer the world．Meanwllile，a 1arge m加1ber of

books have been published，dealing wim the research Bel caIlto on

a11 sides．Recently，there appear some anicles in wⅡch EuropeaIl

Bel c趾to is compared with the仃aditional Peking opera，but the

research is short of the coInpa矗son between the type of r01e in

Pekillg Opera锄d relatiVe Vocal pans in Bel callto．By coInp撕ng
the female role in Peking 0pera wim Sopr锄o in Bel callto，me

essay throws light on the singing mech撕sm锄d staIldard of

Peking Opera a11d Bel callto，thus mal(ing soIne conc印ts of the

two sin百ng methods clearer a11d promoting the com珊mication

锄d absorbing bet、Ⅳeen them．It not only helps pr印are the field of

Bel canto to leanl f}om C11inese dranlas，but also contributes to

summarizing me acllieVeInents of Pel(ing Opera with a new

method a11d makes people realize how铲eat aIld imponallt the an

of Peking 0|pera is．

T11e essay consists of缸ee parts．hl the first pan，by
comp撕ng the medium of soprallo a11d the female r01e，that is me

叭of Europeall Opera a11d t11at of Peking Opera，the essay puts
f．o刑ard its key point—soprallo in opera a11d the female r01e in

Peking Opera．Analysing and comp撕ng the two sillgiIlg methods

is me emphasis of the essay．111e author makes a detail exposition

and co加p撕son on how soprano a11d female role came int0 being．
Then based on“s part，the author coIIIbines me research a11d

practice，coIlling up witll t11e suggestion on how to promote to

absorb me adVantages丘om each omer a11d me po础s that should
be paid attention to while making use of each other．

Key words：fe呦1e role， sopr锄o， Pel【ing opera，opera，Bel
CantO，COmpare．
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自上个世纪欧洲歌剧艺术传入我国并得以立足、传播以

来，美声唱法对中国歌唱艺术产生的影响是巨大的，并且在

全国出现了掌握这种演唱技法的庞大的演唱队伍。中国歌唱

家及教育家们在此领域中所取得的成就，早已被世界瞩目。

但美声唱法自传入我国后，一直存在着一个问题：歌手们在

演唱中国作品时没能产生出很好的艺术效果。其中很大一部

分的原因在于缺少对中国音乐及语言的表达手段和创造魅力

的学习和把握。因此，我们在学习和继承美声唱法优秀传统

的同时，必须向本民族的演唱艺术学习，通过学习逐步了解

我国民族演唱艺术的魅力所在和产生的规律。

京剧是中国传统戏剧表演艺术的杰出代表，京剧的演唱艺

术征服了国人二百余年至今不衰。其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美声歌唱者有很好

的借鉴作用，而且也会对我国戏曲声乐艺术有进一步的认知，

并予以宏扬的意义。

早在二十世纪五十年代，中国的美声唱法界就曾提倡向包

括京剧在内的戏曲曲艺演唱艺术学习。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，但是对其唱

法(包括发声的基本方法，音响特征，审美取向等方面)的

理论研究尚未系统开展，以供美声歌手们借鉴的系统理论不

多。因此，那时的美声歌手只能沿着传统的戏曲曲艺的演唱

教学体系，直接向戏曲、曲艺艺人学习成品唱段。这种学习

方法虽然取得了一定的功效，但其中的不便和盲目是显而易

见的。多数人在学习后不知如何渗透到对创作歌曲的演唱中

去，甚至少数歌唱家在向戏曲学习时，嗓音健康出现了问题。



故而，在中国的京剧唱法与欧洲的美声唱法这两个领域里作

比较的文章是很有意义的。

近几年来，出现了一些对京剧唱法与美声唱法进行比较的

文章，但是缺少对具体某行当与美声某声部的对比研究。本

文通过对京剧里的青衣行当与美声唱法里的女高音声部的比

较研究，希望让我们对于两种唱法的演唱机理与规范的认知

可以更为明确一些，对于唱法中的某些概念可以认识得更加

清晰，这既为我国美声界向戏曲、曲艺学习做些理性的准备

工作，也能协助京剧界用新的视角，新的方法，新的研究工

具去总结京剧演唱艺术的丰硕成果，使两方面的从业者在互

相借鉴的过程中能更加有的放矢，相益得彰。



第一部分概述

本文拟就东西方音乐文化中有关演唱技术的异同做一探

讨，取欧洲美声唱法中的女高音与中国京剧中的青衣作关于

演唱方法的分析比较。

美声唱法(Bel Canto)直译为“美妙的歌唱”，它包括欧

洲的歌剧、音乐会、清唱剧等舞台上常用的唱法。它“实际

上是从西欧专业古典声乐的传统唱法发展起来的”1。文艺复

兴以后，音乐与戏剧的完美组合形式一一歌剧产生了，为适

应当时表达剧情发展的需要，歌唱家们努力探索、钻研、建

立了自己最初的唱法，美声唱法由此诞生。可以说，美声唱

法是歌剧的产物，歌剧中所用之唱法实际上就是美声唱法。

歌剧是一门集音乐与戏剧为一体的综合艺术形式，在表演的

过程中，演唱几乎承担了全部戏剧情节的叙述与展开，以及

戏剧人物的表演和塑造的重任。为了表示剧中类型相近的人

物，该艺术将演唱者的声音作了类型化的划分，女高音便是

歌剧艺术中对演员的演唱进行类型化分类中的一种类型及其

称谓。

京剧具有200多年历史，是在我国一些古老剧种的基础上

发展起来的，目前是我国最具影响力的戏曲剧种。与西方的

歌剧一样，它同属于戏剧与音乐相结合的艺术，也是集多种

艺术为一身的综合艺术。而青衣则是京剧艺术中对演员的演

唱进行类型化分类中的一种类型及称谓。

历史上任何做出过独特贡献的，发展成熟的演唱艺术，必

定具有丰富的文化沉淀，各种独具特征的审美属性。美声唱

法，概括地说，就是指欧洲古典歌剧的艺术属性在演唱领域

的规范化和系统化。同样，我们把京剧在演唱领域所拥有的

规范化和系统化了的艺术属性，称之为京剧唱法。我们将要

见沈湘著，李晋玮、李晋瑗整理：《沈湘声乐教学艺术》，上海音乐出版社，1998，P7



讲述的青衣唱法与女高音唱法，两者都各有～整套成形的歌

唱方法，同时他们的唱法又都从属于各自剧种唱法的总体风

格。因此，要想对这两者进行比较，我们首先要对其各自从

属的剧种有个基本的了解。



第一章、歌剧与京剧艺术的简要介绍

一、两者都是集多种艺术为一身的综合艺术，演唱艺术是核心中的

核心

欧洲的歌剧是在意大利文艺复兴的大时代背景下产生的。

16世纪末，在意大利的佛罗伦萨市有一群人文主义思想的艺

术家，如诗人里努奇尼、歌唱家兼作曲家佩里、卡奇尼等，

成立了一个志同道合的小组，称为文人社团(camerata)，2探

讨艺术理论并进行各种试验性的创作实践。他们的主要意图

是要使音乐和戏剧相结合，加强音乐作品的艺术感染力。他

们向往古代希腊的艺术成就和艺术原则(诗歌、戏剧和音乐

的密切结合)，认为古希腊悲剧是综合体载的范例；公元1594

年，佩里根据诗人里努奇尼的剧本，创作出了《达芙妮》

(Dafne)，这部作品当时被称为抒情性音乐剧，但其贯穿了

歌唱，实际上是第一部集诗歌、音乐、戏剧表演为一体的综

合性体裁一一歌剧。3它的首场演出，轰动了整个佛罗伦萨城，

随后歌剧这一新兴的音乐体裁很快地在意大利和欧洲各地传

播开来，经过不断地发展与充实，今天歌剧已是一门融音乐

(声乐、器乐)、诗歌、戏剧表演、舞蹈、美术为一体的综合

性艺术。在这么多种类的艺术构成的整体中，声乐艺术在其

中占有非常重要的地位，我们知道，佩里等人创作歌剧的初

衷是想复兴古希腊悲剧，而当时他们所理解的古希腊悲剧就

是“歌唱的戏剧”。因为“在西方音乐历史的发展过程中，直

到1 6世纪都是声乐音乐的时代”4，器乐只是声乐的从属，为

声乐伴奏，或者演奏由声乐作品改变的乐曲。尽管以后的音

乐家们对歌剧艺术的表现形式不断地进行改革、充实，但运

2见沈旋主编：《西方音乐史简编》，上海音乐出版社，1999，P98

3见尚家骧编：《欧洲声乐发展史》，华东出版社，2003，P30

4见沈旋主编：《西方音乐史简编》，上海音乐出版社，1999，P91一P92



用各种演唱形式来展示剧情、塑造人物、表达情感、营造戏

剧效果依然是歌剧艺术的主要表现方式。现在，我们通常可

见的歌剧舞台上所演绎的声乐演唱的体裁形式有独唱、重唱

与合唱。

京剧是我国最具代表性的戏曲剧种，它是在一些古老戏曲

剧种的基础上，经过综合、丰富、融化、提高而形成的。与

歌剧一样，它也是荟萃了音乐、戏剧、文学、表演、舞台美

术等诸多艺术的综合体，并且是把唱、念、做、打这四种表

现形式作为主要的表现手段的艺术。其中的“唱”不仅在京

剧音乐中占有主导地位，而且，在整个京剧艺术的形成：发

展过程中也占有极其特殊、重要的位置。事实上，京剧艺术

发展至今天，的确已经形成了以“唱"为中心的艺术风貌。

虽然也有像《三岔口》、《雁荡山》、《恶虎村》等许多偏于“打”

的“武戏”；像《天女散花》等侧重于“舞”与“做”的“舞

戏”，但纵观京剧剧目还是以“唱”为主的剧目为多。无论是

传统剧目或是现代剧目，其主要表演形式还是通过角色的扮

演者，唱出剧中人物的丰富思想感情，唱出剧情的来龙去脉，

唱出一个故事。即使是所谓的武生戏，虽然打得热闹，场面

火爆，但能给人留下印象的，为人们常称道的仍然是他们的

唱。但是，与歌剧艺术不同的是，京剧中声乐体裁主要是独

唱，余下是对唱。

二、两种演唱艺术具有不同的美学理想与美学价值

由于中西方文化的差异，中西方传统的审美观念也并不相

同，因而形成了西方歌剧艺术与中国京剧艺术的不同美学理

想。对于西方歌剧来说，它是通过美好的人声来塑造一系列

音乐形象，达到概括人的思想感情的最理想的美学效果。本

文所讲述的美声唱法便是这种美学理想的最典型代表，它以



音色优美、发音自如、音与音的连接平稳匀净、花腔装饰乐

句华丽灵活为基本特点，其主要目的在于追求声音美好的听

觉效果和运用这种美好的声音去充分地表达作品所含有的感

情。德国著名的声乐理论家卢齐厄．马南5指出：“重新建立歌

唱声音和情感之间的自然关系一一美声学派的一个显著特

点”这是欧洲歌唱艺术的根本目的。欧洲的美声唱法就是随

着这种情势演变发展的。欧洲声乐中讲究声音的高位安放，

半声唱法以及颤音，断音，装饰音，飞速音阶等唱法，最终

都是为了通过优美的声音来表达人类感情。

与欧洲歌剧声乐艺术所不同的是，中国京剧演唱艺术讲究

歌唱时所产生出来的独特韵味，它与西方歌剧的声乐要求，

具有全然不同的美学精神。一代京剧大师程砚秋就曾说过：

“唱最忌有声而无韵味。"“学唱就要研究如何唱得有韵味。”

可见，韵味在京剧演唱中的重要性。

那么，什么是京剧声乐的韵味美呢?蓝凡在其《中西戏剧

比较论稿》中指出：“对于中国戏曲来说，韵味是在唱的过程

中一一在演员与观众的相互交流中，所产生出来的一种颇为

特殊的美味，它具有动态的美学意义。”6可见，韵味的美主

要并不取决于曲调的旋律，我们知道，同样的一段唱腔，有

的演员唱出来韵味十足，有的演员唱来却毫无韵味。明代王

骥德在《曲律》中也曾指出：“乐者框格在曲，而色泽在唱。"

另外，各个不同的行当有着各不相同、各有特点的发声和吐

字方法，虽然形成了不同的声腔以及行当的特色风貌，但这

种特色风貌也并不等同于韵味。例如，同是京剧的小生演员，

都是同样的小嗓演唱，同样的吐字方法，有的唱来韵味十足，

有的却索然无味。可见，各个行当有各自的韵味，纯粹唱法

5卢齐厄．马南(Lucie．M锄en)：德国现代著名女声乐理论家。自小受到声乐教育。曾为柏林歌剧院和纽约

大都会歌剧院演员。后任裘丽亚德音乐学院声乐教授。1935年后，她在美国巡回演出，后中断演唱生

涯，去盖伊医院任理疗家，在歌唱发声理论上作出很大贡献。

6见蓝凡：《中西戏剧比较论稿》，学林出版社，1992，P232



技巧上的发声吐字，也并不能构成韵味。韵味的创造，从传

言一一明义，到悦耳一一动听，一切应是围绕着情的核心展

开。白居易曾说过：“诗者：根情、苗言、华声、实义”，就

是强调词、曲的内容本身思想应与感情相统一。咬字(唱字)

以传言明义一一思想内容，表情(唱情)以悦耳动情一一动

人之情，即所谓“声以字为跟，腔以情为本。”因此，京剧韵

味美的内在尺度是唱字和唱情的结合，也就是说，在演唱中，

演员对感情、语言、语气、声音、行腔等种种表现手法和技

巧的综合运用。

歌剧与京剧艺术不同的美学理想，也就形成了不同的美学

价值。对于歌剧声乐来说，其最高的美学理想是美声，最高

的美学价值是华声之情，而对于京剧声乐来说，其最高的美

学理想是韵味，最高的美学价值是达意之情。表现在：

第一、 中国京剧演唱讲究字由情生，腔辅字行。所谓“声

情并茂”是建立在“字正腔圆”这个基础之上的，而

在欧洲歌剧的演唱中，演唱者通过声音来表达曲调旋

律所含的情感，其“声情并茂”是直接建立在曲调旋

律这个基础之上的，欧洲歌剧演唱中的唱情，主要是

通过曲调旋律对听众直接发生作用，吐字在表达情感

的领域里始终处于旋律的从属地位。

第二、 对于京剧声乐来说，其通过达意来唱情，故而让

观众理解唱词的内容就至关重要了，必然要求演员“吐

字清晰”“字正腔圆”。但对于歌剧演唱者来说，情主

要是声情，所以只要将曲调旋律本身的情感表现出来

就可以了。因此，从另一种角度来讲，中国京剧唱法

一般要求的是以曲就词，而欧洲歌剧唱法要求的是以

词就曲。

第三、 在京剧表演中，演唱、角色、演员、观众四者合

一，演员对剧情人物的理解越深刻，其演唱与剧情的



发展越一致，演唱中二度创造与剧中人物的性格越相

合，那么，不但是声情统～的程度越高，而且观众对

剧情、人物的了解也就越深刻。所激起的审美感受也

就越大。相反，欧洲歌剧的审美途径是直接的，即使

是声美至“绕梁三日”，也主要是对旋律曲调本身的感

情的表达，唱词中所含的字情常被声情所掩盖。正因

为如此，作为观众，听一部歌剧演唱，注意力往往也

集中在演唱者声音和音乐的表达上，甚至常常忽略了

歌唱演员所演唱的语言，故而世界各国上演意大利歌

剧时，演员均可用意大利文演唱(尽管不是每个外国

演员都能将意大利文唱准)，观众不但能大体懂得剧

情，同时仍照常得到充分的艺术享受。但这种情况，

在中国京剧声乐的审美中，一般是被排斥的，这也是

两种大相径庭的艺术思想的体现。

三、音乐在两者中的作用不同

歌剧与京剧最大的不同是：歌剧是完全创作，而京剧则是

基本按曲填词，因此，每部歌剧的音乐不同于其它剧目，它

们是独立的。相比较，歌剧更注重音乐。

就歌剧音乐而言，它的发展史是与西方近现代音乐由低级

向高级不断发展的链条紧扭在一起的。1600年前后，揭开歌

剧发展史中的《犹丽狄西》，其音乐相当简陋。但当时，欧洲

作曲家与演唱、演奏家的分工分离还不久，创作技巧和手段

也并不丰富。歌剧的发展推动了西方专业音乐在声乐和器乐

领域的全面成长。伴随着歌剧院的建立，管弦乐队规模的迅

速扩大，在声乐上，美声唱法的宽广音域、多变的音色、辉

煌而富于激情的各种声乐技巧都快速地完善起来。应该说歌

剧造就了无数既精通管弦乐又精通声乐技巧的全能作曲家，

而作曲家又把西方从古典派、浪漫派到现代派的每一个代表



时代高峰的新技术、新成就都及时地运用到歌剧创作中去，

使得歌剧音乐丰富多彩。

与欧洲歌剧相比，中国的京剧是一门集唱、念、做、打于

一身的综合艺术，它好比是一个“聚宝盆”，把前人的、同辈

的一切优秀成果，如说书、歌唱、舞蹈、杂技、武打、剑术、

柔软体操、滑稽、哑剧等吸收过来，并融为一体，这种吸收

使各种因素都能根据戏剧化的要求，逐渐改造成为适合于表

演故事和刻画人物的有机组成部分。这些部分既相互渗透融

合难解难分，又各具独立的审美价值，只要其中某些综合因

素的表现手段达到了艺术的高层次，这样的剧目都可能成为

佳作而流传后世。另外，京剧的一个大特征就是高度的程式

化，每一种艺术元素在进入京剧的构成时，都经过规约使之

形成了一定的程式。京剧唱腔中的每一种腔调的使用，每一

种腔调内的每一种板式形式与板式的连接都有一套严格的规

定，因此，可以说京剧音乐的单一是由其本身的属性决定的。

与歌剧音乐相比，京剧音乐是有单一之嫌。多种多样的剧目

使用相对少变而雷同稳定的唱腔旋律造成了音乐在京剧中的

地位从属于文词这不争的事实，也是京剧艺术成长、发展的

基本途径。



第二章、女高音与青衣的总体介绍

歌剧艺术与京剧艺术在漫长的历史发展过程之中对演唱

者的声音都作了类型化的划分，即声部与行当的划分。分别

有女高音、女中音、女低音、男高音、男中音、男低音等声

部以及青衣、花旦、老旦、小生、老生、花脸等行当。女高

音属于歌剧里的一个声部，青衣属于京剧里的一个行当。在

歌剧演唱中，由于人声所具有的不同声音种类，各有其不同

的音色、不同的音域及适宜于其演唱的不同的歌剧选段，作

曲家们于是让不同的声部扮演不同的角色，使歌剧的演唱舞

台更具戏剧性。而在中国京剧演唱艺术中，行当是对京剧人

物艺术化、规范化的形象类型，为了突出类型化的人物性格，

根据演唱者不同的音色特征，将演唱者划分为不同的行当。

各声部与各行当都有自身的一套演唱规范，然而这一规范又

首先是统一于歌剧唱法以及京剧唱法的总体规范之下。

一、歌剧与京剧里各声部及各行当的总体概况

(一) 歌剧唱法里各声部概况

歌剧唱法将人声分为六个声部，分别为男高音、男中音、

男低音、女高音、女中音、女低音。这些声部都从属于歌剧

唱法的总体特征之下，均具有自身的声音特点，在不同的历

史时期和在不同国家中人们对他们的喜爱也有差异。

男高音(Tenor意)一男声音域中最高的声部，歌唱音域为

c1。c37。在中世纪和文艺复兴时期(14至l 6世纪)，男高音在

欧洲的复调音乐中担当定旋律的声部。在歌剧产生之初男高音

在欧洲声乐发展舞台上仍占有重要的地位。8但在17世纪后半

叶，随着阉人歌手的兴起，男高音降为扮演次要角色，如随从、

7各声部的音域有一发展过程，现在用的概念应是十九世纪以来的。

8见李维勃编：《西洋声乐发展概略》，世界图书出版公司，1999，P93—94



谋士、使者等。 1 9世纪，男高音取代阉人歌手上升为主角地

位。从19世纪20、30年代开始，男高音在阉人歌手老师的指

导下，可以使用轻巧的假声来演唱，其中之佼佼者几可与女声

媲美，原来在歌剧中由阉人“女"高音扮演的男主角，从此完

全由男声担任。。9此后，男高音日益不满足于用纤巧的纯“头声”

和高音用假声的演唱，发展了把胸声往上带的更为丰满、更富

男性气概的唱法，使男高音声部的演唱更趋丰富。至今，男高

音声部还有抒情男高音与戏剧性男高音之分。前者声音优美、

柔和，以抒情见长，如《爱的甘醇》中的“内莫里诺’’；后者声

音结实而饱满，适宜于表现慷慨激昂的激烈感情。如《奥赛罗》

中的奥赛罗；

男中音(Baritone意)一音域略低于男高音的声部，歌唱音域

为a．a2，音色响亮、雄壮。由于早期歌剧更多强调“华彩演唱"

10，而这种歌唱更适合阉人歌手、女高音和反男高音，致使男

中音长期得不到发展和重视。但当人们一旦接受了这种嗓音，

它就把男声角色的表现范围大大扩展了。由于男中音嗓音适合

表现热情、智能、权威、刚强、机智等，所以使它有能力担任

歌剧中感情最复杂的角色，如《弄臣》中的里格莱托，《奥赛罗》

中的雅果、《法斯塔夫》中的法斯塔夫等。

男低音(Bass意)一唱得最低的男声，音色低沉、厚重、粗壮、

宏亮。歌唱音域f-亿。在复调音乐时期，男低音与男高音、女

高音、女低音一起组成了最初的四部合唱，男低音担负着支持、

丰富和声的作用。男低音们在欧洲的歌剧史上有过不受重视的

时期。17世纪的意大利歌剧中，他们大多扮演神明，尤其是阴

间的，或扮演悲剧性的角色。但在法国的巴洛克歌剧中，男低

音却占有重要地位。19世纪的歌剧中使用男低音已经很普遍。

9见尚家骧编：《欧洲声乐发展史》，华东出版社，2003，P127

。o“华彩演唱”：歌唱时用速唱(mns)、华彩经过句(roulade)、颤音、华彩段等的装饰唱法，常由一个

较长的音分割成一些较短的音而成。有即兴的，也有预先作成的。这种唱法在18世纪得到高度发展。

12



《浮士德》中的梅菲托菲勒，《弄臣》中的斯巴拉夫契勒都是属

于这个声部的。

女高音(Soprano意)一女声音域中最高的声部，在歌剧中主

角常由女高音担任。音域范围c1．c3；这是本文所要讲述的重点，

在后文中将细说。

次女高音(Mezzo Soprano意)一音域略低于女高音的声部，

歌唱音域为a．a2音，此声部的称谓译成汉语后，界定有所模糊，

音乐界对其的称谓有“次女高音”与“女中音”两种说法。《意

华辞典》(Dizionario Italiano．Cinese)中将此词译为“中高音(女)"

11，对其的解释有“中等”之意，而《牛津简明音乐词典》(第

四版)『The Concise Oxford Dictionary Of Muxic(Fourth Edition)1

则将其译为“次女高音”，解释为介于女高音和女中音之间的女

声声部。12笔者后来所查该词典上对后文中将要提及的

Contralto这个词的译名为“女中音”，对其的解释却为“女声

最低的音域"。13因而我认为“Mezzo Soprano”这个词虽在词典

里直译为次女高音，意译则可认其为女中音。在17世纪，因当

时所作的音乐作品音域不宽，次女高音与女高音在音域上没有

明确区分。至1 8世纪，作曲家使用较高的音域，才使两个声部

有了明显区分。到19世纪，这两个声部更明确地从嗓音特质上

有所区分。在大歌剧兴起之前，较低的女声只能唱些次要角色，

今日的女中音则常担任如卡门、迷娘等有分量的角色。

女低音(Contralto意)一最低的女声，音色丰满坚实，歌唱音

域为f-d2音。1 3世纪，在教堂合唱中包括四个声部，女高音

(Soprano)声部之下设的较低声部，称为“A1to”。由于妇女

’见外语编辑组编：《意华辞典》，知词出版社，1967，P477

2见(英)肯尼迪(英)布而恩编：唐其竞等译：《牛津音乐简明词典》(第四版)，人民音乐出版社，

2002，P76l

3见(英)肯尼迪(英)布而恩编：唐其竞等译：《牛津音乐简明词典》(第四版)，人民音乐出版社，
2002， P249



不能在教堂歌唱，A1to只能由男歌手代替，因此“A1to”这个

词原指男性歌手，通常指高音类型的假声男声声部。17世纪为

了与阉人歌手区分，假声歌手称“自然高音”(alti natunali

意)，阉人歌手则称为“反高音” (contralto 意)。M l 9世纪

随阉人歌手消失后，“Contralto"专指今日的女低音。歌剧中，

女低音不多见，通常不是主要角色，在其中扮演老妇人并几乎

是滑稽角色，作曲家们为这种嗓音写作是为了用其深沉的嗓音

特质衬托出“歌剧女主角们"的明亮轻柔的嗓音，从而获得特

殊的戏剧性效果。

．(二) 京剧里各行当的简要介绍。

京剧的行当划分严格而细致，京剧形成初期既参照了昆、

徽、汉等戏的旧制，又有所改变，形成了生、旦、净、末、

丑、副、外、武、杂、流十个行当，后来末、外行都归入了

生行，副行分别归入净行和丑行，后三行不立专行。因此，

现在京剧的行当一般分为生、旦、净、丑四行，每行中又有

更细的分工。这些行当们都有一套表演程式，在唱、念、做、

打的技术上各具特色，各有其在剧中应工的角色。

生：成年的男性角色，依年岁和气质又分为老生、武生、

小生、娃娃生等；

老生一在戏中扮演成熟的青年以及中老年以上年龄段

的男性角色，唱、念都用本嗓为主的声音，是京剧里最常见

的男主人公的扮演行当。根据表演上的不同特点，老生被分

为唱功老生、做功老生、靠把老生、武老生以及红生等不同

类型。唱功老生以唱为主，动作要求稳重、安详，多扮演帝

王、官员、书生一类人物，如《逍遥津》中的汉献帝、《打

金枝》中的唐王等。做功老生唱念做诸功并重，而以做功为

主，故又称“做派老生”，如《四进士》中的宋士杰、《三娘

4见李维勃编：《西洋声乐发展概略》，世界图书出版公司，1999，P8l



教子》的中的薛保等。靠把老生，因扎大靠和善用刀枪把子

而得名，表演注重工架(造型)，着重表现人物的气度和神

采，多扮演大将，如《定军山》中的黄忠、《战太平》中的

花云等。武老生文武兼备，有唱有打，而重武打，着重表现

人物的英武、勇猛，如《反五关》中的黄飞虎、《打登州》

的秦琼等。老生中还有“红生”一个分支，主要因扮演关羽

而得名，表演要求凝重、简练，以表现关羽的威严和神气。

武生一在戏中扮演武艺很好的青年男性，使用真嗓，

以打为主。其主要代表人物有开辟了“武戏文唱”的“武生

泰斗”杨小楼、南派武生盖叫天，以及李万春、李少春等人。

所演出的剧目有《夜奔》中的林冲；《打虎》、《打店》、《狮

子楼》中的武松，按照角色的不同一般分为长靠和短打两类。

小生一扮演青年男性角色，扮相一般比较清秀、英俊。

在表演上他唱念都是真假声结合，高音部分用假声，中、低

音部分用真声。基本音色刚、劲、宽、亮。所演出剧目有《群

英会》中的周瑜、《玉堂春》中的王金龙、《望江亭》中的白

士中等。小生又分为文小生与武小生。文小生又有扇子生、

翎子生、穷生、纱帽生之分。

娃娃生一扮演儿童角色，头戴孩儿发，用真嗓说唱，

表现儿童的天真、烂漫、活泼、顽皮，一般由儿童或身材较

小的女演员扮演。《三娘教子》中的薛倚哥、《汾河湾》中的

薛丁山都是娃娃生。

旦：女性角色的统称；按照扮演人物的性格、身份的不同

被细划分为青衣、花旦、武旦、刀马旦和老旦：

青衣一也曾称为“正旦”，主要扮演庄重的青年或中

年妇女，重唱功。因常穿青素褶子15，故又称青衣或

青衫。这是本文的叙述重点，见下文。

15褶子：京剧舞台上用途最多、最为常见的一种袍服类便服，它的种类很多，主要按性别、年龄、性格、

行当区分，青褶子、素褶子都是其中的一种。



花旦一指扮演天真活泼或泼辣的青年女子，表演上偏

重做工与说白，以穿裙袄、裤袄为多，其音色清脆、

活泼、委婉。这类行当所扮演的人物有《西厢记》中

的红娘、《拾玉镯》中的孙玉姣等。

刀马旦和武旦一都扮演精通武艺的女性角色，两者又

有区别。刀马旦重身段功架，唱大段的曲牌，穿上衣

下衣分开式的铠甲，头戴盔甲，一般都是骑马、使刀，

故名“刀马旦”。所扮演的人物有《穆柯寨》中的穆

桂英、《战金山》中的梁红玉等。武旦，穿短衣裳，

骑马的情况不多，重在跌打扑翻，着重表现人物的矫

健勇猛，如《打焦赞》中的杨排风、《打店》中的孙

二娘等。现在一般是刀马旦和武旦兼演，故可合为一

类，名日“刀马武旦”。

老旦一是指扮演老年妇女的行当，其表演特点是唱、

念都用本嗓。像《杨门女将》中的畲太君便属于这个

行当。

彩旦一扮演滑稽诙谐或奸刁凶狠的女性人物，以做工

为主，表演、化妆都很夸张，如《凤还巢》中的程雪

雁、《拾玉镯》中的刘媒婆等。

净：又名“花脸"。专门扮演性格粗豪、勇猛的男性人物，

与老生扮演的端庄深沉的男性人物恰成对比。花脸分为铜锤

花脸、架子花脸和武花脸。铜锤花脸，重唱功，嗓音要求高

亢、响亮、宽阔，多扮演朝廷重臣、元帅、大将等人物，如

《铡美案》中的包拯、《二进宫》里的徐延昭等。架子花脸，

重功架，主要表现身份较高但性格幽默的人物和草莽英雄，

如《九江口》中的张定边、《李逵探母》中的李逵等。但也

有一类奸雄人物，按惯例也是由架子花脸来演，如《群英会》

中的曹操。武花脸，重身段、武打，如《金沙滩》中的杨七

郎等。



丑：扮演被讽刺的或风趣的一些小人物，在京剧的四个基

本行当中丑行虽不像生行那样挑大梁，但对于演技的要求却

很高。丑一般分为文丑与武丑两类，文丑是不会武艺的丑角，

他们的艺术风格是伶俐、活泼、滑稽、脱俗，如《打龙袍》

中的灯官、《蒋干盗书》中的蒋干、《野猪林》中的高衙内等。

他们又可分为方巾丑、袍带丑、褶子丑、茶衣丑、老丑。武

丑是会武艺的丑角，多扮演侠客、义士，也有少数恶霸、流

氓等狡猾险诈的人物。《三岔口》的刘利华、《连环套》中的

朱光祖等都由武丑扮演。

二、 女高音与青衣的简要介绍及其在各自剧种演唱中的地位

(一) 女高音

女高音声部在歌剧中的地位是十分重要的，她们在歌剧中

通常扮演主角。莫扎特歌剧《费加罗的婚礼》的苏珊娜、威

尔第歌剧《弄臣》中的吉尔达、《茶花女》中的薇奥莱塔、普

契尼歌剧《蝴蝶夫人》中的巧巧桑，这些人物形象都给我们

留下了非常深刻的印象，她们在其所属的歌剧中都是属于第

一女主角，而这些女主角们都是由女高音声部的演唱者所扮

演的，其中的一些优美唱段经久不衰，至今萦绕在我们耳前，

成为女高音声部歌手学习的必需教材。

在女高音声部中，按照音色、音域及其在歌剧中所扮演的

各人物性格的差异，通常又被细分为轻女高音、抒情女高音、

戏剧女高音、重抒情女高音这四种类型：

轻女高音(Sopr觚o 1eg百ero，意1卜这种女高音的特点是，演员唱
起来轻巧灵活，在高声区有很好的灵活性，还具有比一般女高

音要高的音域，甚至可达f3。因此她们适合演唱一些音域偏高，

速度快而轻巧，跳动幅度较大的作品。并因其擅长花腔(c010r籼a)



的演唱技巧，而被称为花腔女高音(c010ratura soprano)。‘‘‘花腔’

一词，意文为‘c010rature’，德文为‘k010ratur’，器乐独奏曲

或声乐曲中(更为常见)旋律线上的精致的装饰音。1 8、1 9世

纪的歌剧中常有带这种装饰音的咏叹调，花腔歌唱家指擅长这

类咏叹调所要求的华丽技巧的人。轻女高音因其较高的音域，

灵活的声音特别适合演唱这类歌唱技巧，因而也被称为花腔女

高音。有人认为这一术语专指轻女高音，此法不确，花腔女低

音或花腔男低音也同样常见。”16根据这样的嗓音特点，作曲

家多用以表现年轻活泼的少女。像威尔弟的歌剧《弄臣》中的

吉尔达、罗西尼的歌剧《塞维利亚的理发师》中的罗西娜、多

尼采蒂的歌剧《拉美摩尔的露契亚》中的露契亚等。

抒情女高音(Soprano 1irico，意广声音比较抒情，嗓音虽然没有花
腔女高音那么轻巧灵活，却也比较容易控制，并且音色较花腔

女高音稍浓郁，给人以柔和温暖感。善于把乐句修饰得很细腻，

作曲家常用抒情女高音表现一些感情细微、温柔而深情的女性

角色。像普契尼歌剧《艺术家的生涯》中的咪咪、比才歌剧《卡

门》中的米开拉、以及德沃夏克歌剧《月亮颂》中的水仙女等。

戏剧女高音(Soprallo dra加matico，意卜她们的嗓音宽厚得像女中
音，她们的高音比女中音的高音更加明亮、辉煌，有力度，长

于表达感情变化强烈，声乐力度大的女性角色。如普契尼的歌

剧《图兰多特》中公主图兰多，马斯卡尼的歌剧《乡村骑士》

中的桑图扎，威尔第的歌剧《阿依达》《奥赛罗》中的阿依达和

苔利丝蒙娜等。

重抒情女高音(Soprallo 1irico．一spinto，意广通常也称为大抒情女
高音，这是一个介乎戏剧女高音与抒情女高音之间的声种。她

们虽然没有戏剧女高音那么壮，却也有相当的力度，没有抒情

女高音那么细腻，却也能表达一些比较细微的情感。故而，她

播引自汪启璋、顾连理、吴佩华编译钱仁康校订：《外国音乐辞典》，上海音乐出版社，1988，P162
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们所表现角色的情感变化幅度很大，戏路很宽。像《游吟诗人》

中的莱奥诺拉、普契尼的歌剧《托斯卡》中的托斯卡及《蝴蝶

夫人》中的巧巧桑等。

这四类女高音同属于女高音声部，在现今的演唱舞台中各

自担当着不同的演唱任务，虽然她们在音色上有着各自的特点，

但是她们同属于女高音唱法范畴，且在基本的音色及基本的音

域方面存在着诸多共性。

(二) 青衣

与歌剧中的女高音一样，青衣也是京剧里的主要行当，通

常在京剧中担任主角，在旦行里也占着及其重要的位置，与其

它各行当相比，青衣行当的表演手段是唱、念、做均佳，尤以

唱功为主，动作幅度比较小，行动也比较稳重，所以青衣的演

唱可以视为京剧旦角演唱艺术的集中反映。

清末以前，演青衣的人不演花旦，演花旦的不演青衣，行

当间的分野很明显，或者演单纯的唱功戏，或者演单纯的做功

戏，这时人们看到的青衣形象，端庄、严肃且多为悲剧人物，

不管坐着、站着、走着，都一只手横捂在胸口和肚腹之间，一

只手耷拉在身子旁边。例如《二进宫》的李艳妃，《春秋配》的

姜秋莲，《贺后骂殿》的贺后等都是由青衣扮演的，这些戏也都

是典型的青衣戏，基本上都是坐着唱，没有什么繁重做功活。

旦角行当这种较为死板的分工，势必影响着京剧艺术走向更高

的境界，当时，业内人士中己萌发改变这一状况的思绪。于是，

20世纪20年代以后，著名的旦行名角王瑶卿开始创造“花衫”

这一行当，把青衣沉静端庄的风格，花旦活泼伶俐的表演，以

及武旦的武打工架等不同的表演艺术熔为一炉，从而扩展了青

衣的表演范畴。但，“花衫”这个新的行当称谓在后来的时日中

并没有被人们叫开，而创造花衫的意识和主张通过行当间的相

互吸收产生的结果体现在，一是将青衣、花旦、武旦各行当的

表演技能范围拓宽了，青衣的表演身段多了；花旦、武旦的表



演也多了，演唱得到加强。二是各行当擅演的剧目范围拓宽了；

三是经过创造花衫思想的促进，青衣、花旦、武旦各行当的技

艺均得到提高的同时，非但没有磨平反而更加发扬了旦角内部

各行当的各自的表演特征和特长，使旦行整体艺术、技术水准

得到了明显的提高。故而，后世并没有使用花衫这一新名称，

而仍套用青衣、花旦、武旦等原来的称谓。青衣的演唱艺术更

是向前大大地跃进了一大步。如梅兰芳在《贵妃醉酒》中扮演

的杨贵妃、《霸王别姬》中的虞姬，都是属于后来的花衫行当，

里面如《海岛冰轮初转腾》、《看大王在帐中和衣睡稳》的优秀

青衣唱段经过梅兰芳、程砚秋等青衣名角的精彩演绎，成为青

衣行当的经典唱段。因此，无论是清末之前的老青衣，还是后

来的以花衫行当的创作思想改进过的青衣，都是唱工吃重的行

当，她们的演唱艺术都代表了京剧旦角(不包括老旦)的演唱

艺术。



第二部分_弟一部分
女高音唱法与青衣唱法的比较分析

第一章、女高音与青衣基本音响的形成之比较

一、女高音唱法基本音响的形成

女高音基本音响的形成经历了很长的过程，是在不断调整、

渐变中完成的，她是欧洲美声歌唱史上有着不寻常经历的声部，

在欧洲声乐发展的历史长河中，女高音唱法基本音响的形成与

历史上世俗及宗教的声乐活动是分不开的。到歌剧出现后，不

同时代、不同民族作曲家的创作风格也是影响其形成的重要因

素。

(一) 1 9世纪以前，女高音在欧洲声乐艺术中的概况

在欧洲早期，由于圣经中有：“妇女应在教堂里保持缄默”

的训导，女子演唱的权利被剥夺，在最早的合唱中，虽出现女

高音声部，但这个声部是用童声代替的，后来又为了弥补童声

演唱上的不足，用男性的“假声歌手”来代替，真正由妇女歌

唱的女高音，在16世纪前半叶出现，但也仅仅是在贵族的家庭

音乐会中歌唱一些世俗性的抒情小曲，即使在这种场合，一般

也是男为男唱，女为女唱；一旦出现女为男唱，女人多为妓女，

所以，该时期虽然出现了由妇女演唱的女高音，但没有发展起

来。

歌剧诞生之初，人们突破了保守传统的束缚，采用的是自

然的声音，由男人演唱男角，女人演唱女角。1600年上演佩里

的《犹丽狄茜》时，作者自演男高音角色奥菲欧，由杰出的女

高音阿基雷依扮演女主角犹丽狄茜。17世纪初期歌剧的创作与

演唱也是沿着16世纪末出现的这种思路去实践的，期间也出现

了一些女声唱女角的歌唱家。如17世纪40年代的巴隆尼就是



誉满欧洲的女高音，英国诗人弥尔顿听了她的演唱后，曾为她

写了十四行诗加以颂扬。此外，卡奇尼的女儿F．卡奇尼也是当

时有名的女高音歌手。

但是此后不久， l7世纪后半叶至1 8世纪，由于阉人歌手

的兴起，阉人歌手代替了女声，在歌剧舞台上居统治地位。直

观地看待，阉人并非是女人的真身，因而他们的歌手很难归入

女声(女人唱女角)的歌声范畴，这似乎阻断了女高音这个声

部的声乐发展之路；但是，客观地看，阉人歌手的歌声不属于

男声，因此，阉人歌手取得的巨大的声乐成就应该被看作是女

声的歌唱成就，其中很大一部分被后世的女高音声部所继承和

发展。

(二) 美声歌唱的新时期，女高音的基本音响开始形成

阉人歌手统治歌剧舞台的近两个世纪里，女高音的发展受

到限制。直到18世纪末19世纪初，随着阉人歌手的衰落，女

性女高音的嗓音才得到发展，受到人们的重视，并成为“歌剧

女主角"。这是西方声乐史上不平凡的重要变化时期，在歌剧方

面，以贝里尼、罗西尼、多尼采蒂为代表的意大利歌剧以及梅

耶贝尔等人的法国歌剧中，真正的女高音完全取代了阉人歌唱

家，成年女人演唱女高音对阉人歌手所奠定的成就在很好的继

承的同时，必定有新的理念和新的创造。故，此后的声乐艺术

被誉为“美声歌唱”的新时期。当时的歌唱仍以抒情见长，常

用音域较高，并保持了高超的装饰性花腔演唱风格。19世纪40

年代以后，威尔第的充满爱国主义激情歌剧的兴起，要求用慷

慨激昂的声音歌唱，开始使用爆发力强的硬起音，华丽的滑音、

短促的符点节奏，用充沛的气息支持，使声音更具穿透力，更

富于共鸣，以表示刚劲、奔放的戏剧性激情的要求。到了19

世纪后半叶，由于瓦格纳歌剧和威尔第后期歌剧的影响，使许

多女歌唱家为适应他们歌剧的庞大乐队和戏剧性感情十分强烈

的歌剧而努力追求大的音量和声音的戏剧性效果。正像人们在



形容19世纪的女高音歌唱家帕斯塔所说的：“女高音不再都是

像小鸟一般发出婉转的高音，唱着浮浅的花腔，在台上像牵线

木偶般地游荡了，而是一位气度非凡的大悲剧演员，以迫人就

范的、动人心魄的感染力在演唱。”1。7因此，在这一时期，现

代的女高音基本音响开始形成，不仅女高音与女中音有了明确

的划分，而且作曲家们的作曲风格更突出了女高音声部中各嗓

音类型的细分。而戏剧女高音因有壮实，浑厚有力的音响而备

受重视。

(三) 20世纪欧洲美声歌唱艺术中的女高音的基本音响

20世纪的女高音在19世纪突飞猛进的基础上，又有长足

的进步和发展，现代的歌剧作曲家对女高音的技法提出了更难

更广的要求，常使用宽广的音域，大音程的跳跃，以及从大力

度到极弱的音量变化，要求女高音歌唱家需具备更全面的技术

和表现手法，声音既能匀称、平稳，而且音色美、音域宽、音

量变化幅度大，吐字清晰并要掌握多国语言歌唱，讲究声音和

语言的结合。女高音的基本音响较之19世纪在听觉艺术上给了

人们更多美的享受。音乐学家、作曲家中不少人认为20世纪是

复数音乐的时代，各种主义，各个时代的音乐同时存在。在声

乐界，由于人声这件特殊的乐器的局限性，使得歌唱的艺术始

终保持着以抒情音响为主流的局面。

二、 青衣唱法基本音响的形成

(一) 京剧青衣唱法是在昆、弋、徽、汉，包括在京的高腔

——京调以及梆子系统的旦角演唱方法的基础上逐渐形

成的

我国的戏曲艺术源远流长，剧种丰富。京剧艺术今天的繁盛与

其在形成发展的过程中吸收各剧种的优点是密切相关的。京剧各行

7见尚家骧著：《欧洲声乐发展史》，华东出版社，2003，P132



当的唱腔及唱法的形成自然也受到了这些兄弟剧种的影响。京剧的

前身是徽调、汉调、昆曲、秦腔、京腔18，据《中国京剧史》上说：

“在汉戏进京之前，无论是称为雅部的昆班，还是属于花部的京、

秦、徽班，无一不是以演旦角戏为主。”19那时旦角在各剧种有着

重要的作用，故而多数剧种均是以旦角做为演示剧目的挑大梁者。

秦腔中的旦角名人魏长生的唱和演影响了大半个中国。在京剧形成

之前，北京流传着两大声腔一一京腔与昆腔，这两种声腔在北京曾

经互相争胜，各有消长。京腔(高腔)是明代四大声腔之一的弋阳

腔流传至北京后的名称。早于昆腔流传至北京，到北京后与北京语

音结合，吸收了北京的民间曲调，渐次形成带有北京地方特点的弋

阳腔，因此有京腔之称。18世纪末梆子腔与徽班的皮簧腔传入北

京后，京腔渐渐退出历史舞台，但“其演唱艺术还是渐渐渗透到随

后发展的声腔、剧种之中。”20昆曲是京剧产生之前流传于我国的

最大剧种，被称为“百戏之祖”。从16世纪到l 8世纪的一个相当

长的历史时期内，昆腔都是全国的第一大剧种，艺术积累极为深厚，

有很强的艺术生命力。其所拥有的表演艺术发展的高度及全面的艺

术成就，是当时其它剧种难以比拟的。清代乾隆中叶以后，除了原

来活跃于京都舞台的昆曲、京腔之外，来自山西、陕西的梆子腔(即

秦腔)，来自安徽的徽调和来自湖北的汉调，渐次集中北京。l 780

年，秦腔旦角魏长生等进京，其受欢迎的程度甚至使其它剧种戏班

“几无人过问’。⋯⋯纷纷学唱梆子，向魏长生学艺。”21今人可以

推论魏长生携带的应是秦腔剧种在当时取得的全面成就，包括旦角

演员的唱、念、做等。徽戏原本是流行于安庆一带的地方戏，以二

簧腔为主，乾隆55年(1 790)，旦角艺人高郎亭率三庆班进京，开

启了“四大徽班进京"的序幕。徽班进京之前已经达到了较高的艺

术水平。事实上，徽班并不只演唱徽调，而是既演唱徽调，也演唱

撂马少波等主编：《中国京剧史》上卷，中国戏剧出版社， 1999，P6

19马少波等主编：《中国京剧史》上卷，中国戏剧出版社， 1999，P65

20马少波等主编：《中国京剧史》上卷，中国戏剧出版社，1999，P38

21马少波等主编：《中国京剧史》上卷，中国戏剧出版社，1999，P40



昆曲、梆子。为了满足朝廷、贵族、官绅以及民间多方面的欣赏要

求，徽班演员也工昆曲与梆子等剧目，因而得以从昆曲及梆子等剧

种的演唱方法上借鉴吸收。而徽班的演唱风格对于京剧的演唱起着

至关重要的作用。汉调，即为汉戏。唱腔以西皮、二簧为主。它“无

论在唱念上、表演上，对徽班都有着重要影响。或者说，京剧在从

徽班脱胎而生的过程中，汉戏是起了作用的。”22正因为两者的融

合才有了今天的京剧，因而京剧声腔及行当的划分、行当的唱法首

先是直接地继承徽戏及汉戏的成就和各种规范，在继承的同时又不

断地求发展、求创新。京剧青衣就是在那样错综复杂的互相吸收、

扬弃、揉合的过程中渐渐形成的。

(二) 京剧中老生行当基本音晌产生的原则波及和促进了

青衣唱法基本音响的确立。

京剧形成之后，京剧的行当，越来越摆脱前身(汉、徽、昆、

梆)的旧痕而成为一种稳定的完备的行当体制，在北京的剧坛上以

旦角为主演唱形式渐向以生行为主迅速演变，直至京剧形成，老生

渐成主要行当，老生行当是京剧各行当中最早形成唱腔及相应的唱

法，确立基本音色的行当。老生行当的发声、吐字、用气、共鸣都

有了稳定的规范。其音响的综合结果一一音色的规范既明确又稳

定。自京剧形成直至成熟，老生演唱艺术的影响首先波及和促进的

是旦角、尤其是青衣的演唱艺术。

青衣行当通常是老生挑大梁的剧目中第一合作行当，故而青衣

演唱的审美取向势必要与老生的演唱艺术协调一致，在唱腔与唱法

的建设上也必然朝着同一方向去探索和做为。

(三) 青衣唱法基本音响的确立

青衣行当唱法的形成晚于老生行当，且经历了数十年的演变过

程。作为京剧的主要行当，故该行当从开始即朝着以唱为主的方向

形成唱法，建设唱法规范。在这里值得一提的是，中国京剧从诞生

22见马少波等主编：《中国京剧史》上卷，中国戏剧出版社，1999，P6l



起，参与演出的人员大多都是男性。青衣们自然也多由男性来扮演，

因而，我们这儿所指的青衣们的基本音响，即为男性青衣们基本音

响，后来的女声青衣基本照章继承了男人用假声创立的京剧青衣的

基本音响和演唱的所有规范。

1、因与老生演唱的实际音高相同，在伴奏乐器相同的前提下

二者音色显得协调、易合作

如前所述，青衣行当是与老生合作的第一大行当，受老生

唱法发展的影响，青衣在演唱中亦开始采用湖广音、中州韵；

因与老生的配戏最多，两者同台演出时胡琴定在同一调高上，

青衣行当与老生行当演唱的实际音高相同，因此，在伴奏乐器

相同的前提下两者的音色显得协调、易合作。在京剧形成之初，

老生演唱的基本音响强调实大声宏，高宽脆亮、音调平直，曲

折变化不多，旋律性不强，细听偏硬、偏尖。演唱结果呈粗犷、

直白少变化的状态。当时有所谓“时尚黄腔喊似雷”之形容。

“喊”者，即少演唱技巧；“雷”者，即指声调高响平直而缺

乏韵味。青衣必须要与老生这种音响相协调，也就有硬、尖、

直，少变化的状况。自京剧老生“后三杰”23之一的谭鑫培起，

老生的基本音响有了明显变化。谭鑫培艺术生涯中期以后，其

演唱风格逐步发生变化。他在演唱时适当降调，从l=G、b A

降到1=F的调高上演唱，降调使其发声器官负担减轻，音色也

随之较前辈更为圆润，听来更为流畅潇洒；在唱腔的设计方面

追求较多的曲折顿挫，这样使得旋律进行有了更大变化的空

间。为老生的演唱音响带来了很大的变化，朝着柔和、宽广、

灵活的方向方展。随着老生定调的下移，青衣演唱的调高也随

之下调，在演唱音响方面也受到老生所引领的新风气的影响，

故而青衣的音色也开始趋于丰满、柔美、歌唱性强，硬劲明显

减少的状况。

23“后三杰”：谭鑫培(1847～1917)、孙菊仙(1841—1931)、汪桂芬(186∞1909)，史称他们为“后三
杰”。为京剧艺术成熟时期的代表性老生演员。



2、经过数代人的接力，青衣的基本音响得以建立。

在过去的200多年的时间里，京剧艺术产生了许多各具特

色的表演流派。这些流派中的代表人物为京剧艺术所作出的贡

献是巨大的。我们现在所听到青衣的优美音色，当然也离不开

数代青衣名家的努力。早期的胡喜禄、时小福、陈德琳、王瑶

卿，在京剧历史颇具影响力的四大名旦以及后来的四小名旦，

经过几代人的艺术积累，才有了直至今天还为人们所百听不厌

的青衣的基本音响。

前文已经提到，谭鑫培之前，青衣唱法上与老生的实大声

宏、高宽脆亮，缺少抒情及变化的风格相辉映，因而在当时出

现的一些青衣名家如胡喜禄、时小福、陈德霖等，其基本的音

响均以嗓音高亢，字眼清楚而取胜，他们各自在多方面探索、

创新，为后来青衣基本音响的确立产生了较大影响。

然而，继他们之后的王瑶卿，博览众长，承前启后，吸取

前辈艺人的优点，打破行当局限，创立“花衫”这一行当，对

唱、念、做、打都进行了新的创造，丰富了京剧旦行的艺术手

段，虽然“花衫”这一称谓没有为人们叫开，然而在客观上却

使得旦行的整体艺术、技术水准提高到了一个新的境界，旦角

因而得以发展成为与生角并驾齐驱的京剧主要行当，青衣的演

唱更是由此得以飞速发展。王瑶卿之后，“四大名旦"中梅兰芳

的唱成为青衣演唱的杰出代表，梅兰芳的音色甜美、脆亮而柔

和，音响效果圆润流畅、韵味醇厚，不再一味追求高亢，至此，

青衣的基本音色具有甜、亮、水、脆等特点。

“四大名旦"之后，位居“四小名旦”之首的张君秋先生

又使得青衣的基本音响向前迈了一大步，他在继承王瑶卿至梅

兰芳所遵循的柔婉平和的青衣唱法正途的同时，又加入了适合

自身条件的演唱技巧，如整身共鸣的运用，使青衣的音色更加

宽亮丰润且灵活细腻。

综上所述，青衣的演唱经过几代人的努力，终于形成今日



为人们百听不厌的甜、亮、水、脆的基本音响，不但如此，“梅

派”、“程派”、“张派”等各流派演唱风格的确立，也使青衣的

演唱更加丰富，更加难得的是青衣的演唱在发声技巧方面也比

原来更加科学，与现在欧洲美声唱法女高音的演唱有多种相似

之处。



第二章、 女高音与青衣在发声演唱上的具体比较

人声歌唱的基本要素包括呼吸、发声、共鸣和语言四个部

分。在歌唱时，四者为一个整体，不可分割。我们要想对女高

音与青衣在具体的发声演唱上作比较，必先对其歌唱的四个要

素作比较。

一、呼吸

沈湘老师曾经说过“好的唱法的动力都来源于深呼吸。

任何好的唱法，自然的、科学的、艺术的唱法，有训练的唱法

等等，都要有呼吸的支持。"24凡善于歌唱的人，都一定要先

调节好歌唱的呼吸，非此不能使歌声美妙动听。在欧洲，自1 7

世纪起就有许多关于歌唱呼吸的论说，如“呼吸是歌唱的源

泉"，“歌唱的艺术即呼吸的艺术”。卡鲁索说：“一旦掌握了呼

吸的艺术，学生也走上了可观的文艺高峰的第一步。”帕瓦洛

蒂也说：“掌握不好呼吸，就没法唱出好的声音，甚至会毁坏嗓

子。”在我国古代关于声乐的论著中也有诸多有关呼吸的论述，

如“夫气者，音之帅也，气粗则音浮，气弱则音薄，气冲则滞，

气散则音竭"，“善歌者，必先调其气”，高度概括了歌唱呼吸的

重要性以及气息与声音的内在联系。由此可见，中西方的声乐

理论都认为优美的音质是正确运用和有效地控制气息的结果，

只有控制好气息，才会有优美的音质。女高音唱法与青衣唱法

分属于中西方不同的声乐文化领域，两者均十分注意呼吸在歌

唱中的重要性，在具体的歌唱中呼吸方法上存在着许多异同之

处。

(一) 两者的呼吸方式相同，都采用胸腹式联合呼吸

歌唱时的呼吸不同于日常生活中的呼吸，通常我们将歌唱

的呼吸分为：胸式呼吸、腹式呼吸和胸腹式联合呼吸。

“引自沈湘著，李晋玮、李晋瑗整理：《沈湘声乐教学艺术》，上海音乐出版社，1998，P20



美声唱法女高音普遍使用的歌唱呼吸是“胸腹式联合呼

吸”。在美声唱法漫长的发展过程中，女高音们通过演唱或教

学实践不断地努力寻求最为理想的呼吸方法。有关胸腹式联合

呼吸的指示，最早见诸文字的是一七七五年出版的贝拉所著

《歌唱艺术》。他在书中明确谈到“应当挺起和扩张胸下部，

好象腹部周围都鼓了起来”。19世纪著名的声乐教育家兰佩尔

蒂在他的《歌唱的艺术》中关于呼吸一章中也明确提出：“歌

唱者必须使用胸腹式呼吸法，因为只有用这种方法，气管才能

保持充分的弹性和自然状态；任何人只要把我所说获得这种呼

吸的方法好好地研究一下，他就会明白完全正确地呼吸会带来

怎样的好处。"这种“胸腹式呼吸法”就是上述的“胸腹式联

合呼吸”。这是一种用胸腔、腹腔互相配合进行呼吸与控制气

息的方法。

“世界上各种唱法都是以深呼吸为动力。”25青衣唱法与

女高音唱法一样，都不允许用上胸呼吸，都要求把气吸得深。

青衣演唱讲究“气沉丹田”，反对“气浮上胸”，在气息的运用

上，讲究“气沉于底"，只有气沉于底，才能使发出的声音“贯

通于顶”。由此可见，青衣演唱的呼吸方法与女高音是相同的，

同样提倡胸腹式联合呼吸。

(二) 两者在呼吸上所需的具体的深浅不同

青衣唱法与女高音唱法都采用胸腹联合式呼吸，都要求深

呼吸。但是，由于演唱形式、演唱风格上的差异，两者在吸气

时的深浅上略有差异。

兰佩尔蒂学派2620世纪的代表人物威廉．莎士比亚曾说：“吸

气时‘横隔膜下降，因之腹部膨胀’。但单是这样还不够，歌

唱者必须学会‘张开两肋’的动作呼吸。‘为了歌唱的要求，

腹式呼吸必须结合张开两肋的呼吸方法’。 ‘这对歌唱者是最

25引自沈湘著，李晋玮、李晋瑗整理：《沈湘声乐教学艺术》，上海音乐出版社，1998，P20
26

19世纪欧洲四大声乐学派之



为重要的事’。"27女高音的吸气是腹部包括两肋向外扩张，胸

部膨开。美声学派强调气与声的结合，要求声音圆润、饱满、

明亮、通畅、连贯，因此，对于女高音的呼吸要求既深沉、坚

实，又充满活力，不僵不硬。

但是，青衣在演唱时对于呼吸的要求却与女高音是不完全

一样的。京剧艺术是集唱、念、做、打于一身的艺术，演员在

演唱的过程中都要配以各种程序表演动作，这一切都需要一种

精、气、神的支撑，并合以锣、鼓的铿锵节奏。青衣在台上演

唱时，在运用一系列的表演程序手段时手、眼、身、法、步一

丝不苟地塑造人物，不时地按节奏和韵律为表演及动作的句、

逗来“亮相”。亮相时的全身紧张度不亚于仪仗队里的“立正”。

并非像女高音那样大段的旋律演唱，要求除腹部可有合理的紧

张以外，身体其他部分均要放松。因而青衣演唱的吸气与呼气

均不需要如女高音那样深，身上的状态也不需如女高音那么

松，但对于青衣来说这也是正确的范围，不属紧张。

(三) 两者在演唱时的换气上具有不同的特点

女高音在演唱前，考虑到自己的呼吸控制能力，通常安排

在歌词和音乐乐句中的合适之处换气，力求达到完美的乐句长

度，不破坏一个乐句的完整。在歌剧演出中，演唱的份量极重，

女高音在台上演唱时常是大段旋律，动作极少，虽然换气不总

在乐句处换，但多数如此，故乐句长短不一，但一般都比京剧

青衣唱腔的乐旬长，每一口气支持的歌唱时间要比青衣长。以

歌剧《梦游女》中阿米娜的咏叹调《啊，看满园鲜花凋零》以

及歌剧《贾尼．斯基基》中劳莱达的咏叹调《我亲爱的爸爸》的

部分乐句为例可看出以上分析：

1、《啊，看满园鲜花凋零》：

Andante Cantabile如歌的行板

27尚家骧：《欧洲声乐发展史》，华东出版社，2003，P275
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而京剧的曲式结构及表达习惯则对青衣换气的要求多些。

京剧的唱腔是以上下旬为基础的。一个唱段就是由连缀若干个

上下旬而组成的。每个上、下旬依唱词的音节分为三个小分句，

为了明确句子中的音节和句式间的停顿，在每个小分句之后和

上下旬之间，还补充大小的过门。如七字句的唱词，就分为二，

二，三，在第三分句中，又常常分为一、二前后两逗。十字句

的唱词，就分为三、三、四，在第三小分句中分为二、二前后

两逗。

以二黄原板为例，其字句结构是这样的：

f宅’≯锄：

l
。麓，；|i{

l
k鼍·彩锈：

匕’≯：堙：

V 坼辩Z～露澎‘
鼍；x乔．；≤移谚){x O邛(。沁一|移x；x(嚣)
；一：； ；霸、怒融l兰麟i ： l黢 {六l七，
l ； ： l ； l ；r翡滋，r蕴滋心i l | } l l l产璇短’r磁愿峭

警；x x卜⋯小x|邱(露)汹㈧x(参)
～Z笼 籍麓穴 *艺八 九+}

k——第一努锄——o‰一籀。分锄——o o一蘩飘勿铌～o

{甏xY必x|f!嚣诗～一再“I
l～ 二 ； 量缁 ：磊 i 穴 i毛。
； ： ；r—～兹澎——lr霰缝⋯⋯一l f l—一霸琴麓§⋯l广——～缸l镶￡⋯⋯—·
}蟹j(1型型；x x ；(移)x|x一}蟹j(|型型|x x |(移)x|x_
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西皮原版的字句结构是这样的：
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I
●
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l
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卜回{ ： ； ： ； i r瓣澎一∥麓缓一；l l ， l l l r辫瑶一∥筋缓一‘

l十槐㈧羡殛拍!必x|(。。)|)c x i(9)x i x—l{、／⋯；⋯、．／l～{、／； l＼／i；

(以上谱例引自刘吉典《京剧音乐概论》1 64—165页)

以上谱例可见，京剧的唱腔结构所需的句逗多，并且句与

句、逗与逗之间，常有过门，或虽非过门，但定要有换气处。

再加上青衣的演唱较女高音的歌唱力度变化多，为适应力度多

变化所需，青衣在演唱时以短句居多，在相同的单位时间里，

青衣换气的次数稍多于女高音，每口气的歌唱时间平均比女高

音短。在京剧中，将换气处称作“气口”，哪怕在基调是“连

贯"的乐段里，其抑扬顿挫也比歌剧唱腔稍多些，抑扬顿挫通

常是通过设置气口来体现的。可见，京剧唱腔中的“气口”一

一换气，不只因生理需要而安排，而是带有表达音乐的韵味，

进而表达感情的使命。梅兰芳先生也曾说他在处理唱腔时，总

以断为主，不仅句断、字断，即一字之中亦有断腔，一腔之中

亦有数断。因为能断，才能将神情传出。28当然，梅兰芳只谈

28摘自张庚等主编：《中国大百科全书．戏曲曲艺卷》，中国大百科全书出版社，1983，P472
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及“断”，而未谈到“断"与“连”的关系。京剧界另一句话

有更好的概括，即使气断，也要达到“声断情不断”的境界。

通过以上比较，女高音与青衣在呼吸上的异同之处是显而

易见的，两者均强调呼吸的重要性，注重呼吸技术与呼吸训练，

都强调气息的腰腹部支持，但在具体应用方面却存在着如上所

说的一些差别。

二、发声

演唱的发声技术和发声的音响是决定不同演唱艺术的重

要因素。具体的发声技术的不同，必定带来音响上的不同。我

们要想对女高音与青衣的演唱音响作比较，必定对其演唱的发

声方法作比较。

(一) 两者都使用真假声结合的形式，且以假声为主，但真假

声比例不同。

“凡是健康的嗓子都有两种机能，一种是发真声的，真嗓

子的功能。一种是发假声的，假嗓子的功能。无论哪种唱法，

都是真假声恰当地混合使用的结果。”29

美声唱法要求真假声结合，演唱时的真假声比例，各个声

部不同，从低到高的每个音也是不一样的。女高音声部用的是

假声为主的混合声，其歌唱音域为c1一c3。在这些音域里，真

假声的比例从低到高的每个音是不一样的，它们的混合程度，

随着音高的变化而变化。音越高，假声成分就越多，真声成分

越少。反之，往低去则真声成分就渐多，假声成分减少。

在京剧行当中，真假声的概念分别用大小嗓来称谓，好的

青衣唱法应以小嗓(假嗓)为主，大嗓(真嗓)为辅。可见，

青衣唱法的发声也是以运用假声为主的真假声结合，这点与女

29见沈湘著，李晋玮、李晋瑗整理：《沈湘声乐教学艺术》，上海音乐出版社，1998，P24
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高音相似。但无论从每个音高来比较还是将全音域的声音来

比，青衣声音中的真声成分还是比女高音声音中的真声成分略

多。否则青衣音色中的甜、亮、水、脆是体现不出的。

(二) 女高音的声音讲究连贯，而青衣更重视抑扬顿挫。

l 7世纪美声唱法产生之初，美声歌唱家们就把连贯看作是

美声唱法的支柱。美声学派要求歌唱的旋律线条应像提琴或长

笛演奏那样地准确、轻松、连贯自如，气息控制应像小提琴演

奏中的运弓那样平稳、流畅、抑扬、自如。在训练声音连贯性

的过程中，同时也向学生灌输了对乐曲风格和对“美’’的概念

的理解一一没有声音的连贯性就没有旋律线条，就没有美声乐

派的“美”的歌唱。可见，追求声音的连贯实际上是美声唱法

在美学思想上的一种体现。因此，保持声音的连贯性在美声唱

法界是不可缺的、支柱性的技术。女高音唱法从属于美声唱法

总体风格，在连贯问题上必然与它要求一致，同时，为了做到

这一标准，女高音歌唱家们在演唱过程中势必带来与之相连的

呼吸、共鸣、语言等方面的变化与之相适应。

与女高音重视连贯相比，青衣唱法更重视抑扬顿挫。京剧

中形容唱时，经常用“抑扬”、“顿挫”等形容词。关于“抑扬

顿挫"，我国古代的声乐论著《唱论》上有称“歌之格调；抑

扬顿挫；顶叠垛换；萦纡牵结；敦拖呜咽；推题丸转；捶欠遏

透。”青衣唱法中重视抑扬顿挫即为对变化的重视。在青衣唱

法中，这应该是其主要的演唱风格。在梅兰芳之前的青衣唱法

顿、挫用得多些，但在王瑶卿、梅兰芳之后，“连贯”风格在

青衣的唱中也得以重视。后辈中尤以张君秋、杜近芳等为突出

者。自梅、张、杜后直至今日，青衣唱法普遍拥有这一特征，

这种特征在革命现代京剧中将京剧青衣唱法的声乐水准推进

到了一个新的境界，为青衣行当塑造人物，表达人物情感提供

了有效的技术支持。



(三) 两者歌唱发声时在喉部所用力量的多少上存在着细微

差别

喉部在歌唱发声中的作用是至关重要的，也是不容忽视

的。伟大的声乐大师卡鲁索在《如何歌唱》书中说到：“要发

出正确而纯净的起音，就必须有意识地打开喉咙。”威廉．莎士

比亚提倡要“放松地打开喉咙”。可见，喉部所用力量的多少

势必影响歌唱者的基本音响。女高音在演唱过程中，十分追求

声音的通畅和连贯，因此，她必然强调喉部的力量要用得尽可

能地少，要感到喉部是通畅的、不紧张的。而京剧唱腔所要求

的抑扬顿挫多，必然要强调咬字、吐字的力量，那么打开的喉

咙就必然要加以间歇性的控制和紧缩。故青衣与女高音在演唱

时除了上述的不同，在音色全貌上比女高音的力度也要大些，

声音窄些、密度亦大些，故喉部的用力稍大于女高音。

(四) 关于声音的微颤

微颤(Vibrato)在声乐中指声音特有的颤动。正常的，专

业歌者的歌声中的微颤，一般为每秒六至七次。在美声领域，

关于微颤的说法不一。尚家骧所著之《欧洲声乐发展史》中，

关于17世纪美声唱法的技术要求中明确提到要求有微颤，并指

出人声的微颤，是歌唱中有力的表现手段之一。微颤是否正常、

流畅、稳定，在声乐教学中往往又是鉴定发声方法优劣的有效

手段。瑞典著名音乐心理学家西秀尔是研究微颤的专家，在他

的著作《微颤》中也指出：“一个好的声音的微颤，就是一种

音高的脉动，它通常伴随以音强和音色同步脉动，在这样的情

况下，声音变得悦耳，有弹性，温柔而丰满。"人声的微颤，

如果低于每秒六至七次，则给人一种不稳定、音不准的感觉，

在声乐上称之为“摇晃”(W0bble)。如高于每秒六至七次，则

给人以一种过分激动不安、令人难受的感觉，声乐上称之为“碎

抖"、“小抖”。在女高音的演唱中，“摇”与“抖”都是不可取

的。



但是著名的声乐大师吉诺贝基在我国讲学时却又明确地

指出：“意大利主张声音是直的。”现今世界上在优秀的女高音

歌唱家的歌声中，带微颤和不带微颤的两种声音都能听到，都

被认为是正确的。

京剧通常不提微颤概念，青衣的演唱中也几乎难以听到类

似女高音那样的微颤陪伴着歌声的始终，但却有一种为表达音

乐和情感而特意唱出的带有波动的声音，一般用在某句，某一

长音上，这种波浪状的声音，被看作一种表达手段，是有意为

之，并不普遍使用。

三、共鸣

人类的声带发出的声音很小且很单薄，不能成为歌唱的声

音，要靠共鸣把声音扩大和美化，才能成为歌唱的声音。声乐

大师卡鲁索认为：“要想发出一个响亮又悦耳的声音，依靠共

鸣比依靠强制的力度更为重要。”“共鸣是发声最重要的因素，

它给声音带来了音量和音质。”决定歌唱音色的好坏、音色的

变化，共鸣起着重要的作用，几乎是决定性的因素。

(一) 女高音与青衣都要求整身共鸣，但结果不同。

共鸣的充分利用对于歌唱艺术来说有积极意义。沈湘老师

说：“在歌唱发声过程中，所有的共鸣腔体都要起作用。”美声

歌唱家卡鲁索说：“全身的腔体都要调动起来起共鸣作用。”女

高音的共鸣技术也是与美声唱法的总体规范保持一致的，即强

调共鸣的统一性和协调性。即头腔、口腔、胸腔三组腔体按声

音的传播及共振规律充分振动的共鸣状况。

在这一点上，青衣也是一样的。他们之所以会出现甜、脆、

亮、水的音色，与他们运用头腔、口腔、胸腔相结合的混合共

鸣是分不开的。如“梅派”的演唱音色甜美、脆亮而柔和，音

响效果圆润流畅、发声自然。 “梅派”的共鸣采用了混合共

鸣，显得十分丰满统一。与之相比，“程派”共鸣则要求变化



多。程砚秋的唱法个性很强，与青衣传统的音响规范有所不同。

因而程的演唱音色较暗，力度多变化，弱音时声音可达细如游

丝，颇具呜咽幽婉之效果，行腔中多吞吐及顿挫变化，连贯的

成分少于他人。所以“程派’’的共鸣着重利用口咽腔后部及头

腔共鸣，共鸣运用中的变化多于统一。可见，流派的不同，在

共鸣的具体运用的侧重点也有所不同。四小名旦之一的张君秋

在吸收两者之长的基础上，将以四大名旦为代表的前辈旦角演

员演唱进一步发展。“张派”的演唱在顾及青衣传统音色的前

提下，将共鸣的概念进一步明确，比“梅派”更加丰满，他不

刻意追求某一部位的共鸣，对于胸腔、口腔、头腔等处的共鸣

皆利用得较为充分而又整体，整体共鸣的成分相对较多。可见，

呼吸，基本音色，共鸣腔启动程度的不同都会引起整体共鸣结

果的不同。美声女高音在语言允许的前提下尽可能多地发挥整

体共鸣。而青衣的演唱是在不影响起码的整体共鸣的基础上尽‘

量照顾语音清晰，咬字吐字的过程交代的清楚，字情字义表达

的贴切。因此，按照结果，在演唱的声音中，女高音共鸣的成

分相对多，用嗓量少一些。青衣与女高音相比，共鸣量少些，

而用嗓量略多。

(二) 两者影响共鸣变化的因素各有不同

1、女高音较多地从音高方面考虑共鸣的匹配和变化。

在女高音歌唱的整个过程中，随着音高上行与下行的旋律

变化，共鸣的状态是不尽相同的。在演唱中低声区时，以胸腔

共鸣为主，口腔共鸣次之，头腔共鸣再次之。在演唱中声区时，

重视口腔共鸣，头腔共鸣次之，胸腔共鸣再次之；当声音跨入

高声区时就充分发挥头腔共鸣作用，口腔共鸣次之，胸腔共鸣

再次之。威廉．莎士比亚说：“头声具有吹笛般和鸟鸣般的音质

特征，音色柔美及具有女性的本质。“他强调女声从c2及d2起

就要混有头声。”可见，女高音的共鸣较多地从音高方面考虑

共鸣的匹配和变化，随着音高的变化，共鸣具有相应的变化。



这在我们演唱单元音时可以感受得明显：

首先，同一元音在不同音高时的声音共鸣不同，我们以“a"

为例：女高音在低、中声区唱有共鸣的“a”时，共鸣以口腔为

主，故元音a很纯净，而唱高声区时，渐渐要增加头腔共鸣，

口腔、胸腔共鸣渐渐减少，为了追求声区的统一，追求丰满而

响亮的头部共鸣，就有意识地把元音唱得“圆”些、带些“o”

音色彩。在不同音高上演唱任何一个元音其共鸣规律不变。

其次，在同一音高上的不同的元音声音共鸣是基本相同的。

在五个元音中，a、o、u是“宽”元音，i、e属于“窄’’元音，

但是美声唱法为了追求圆润而统一的音色，使这五个元音在同

一音高上相距尽可能的近。如为了弥补“窄"元音太扁、太窄

的缺点，唱“i”时要稍微张开点口，上下牙之间相距一指粗细，

唱“e刀时增大上下齿的距离以便取得共鸣的统一等。同样，在

任何一个相同的音高上，先后演唱五个元音，每个元音所获得

的共鸣是几近相同的。

2、青衣主要依据不同的元音来选择共鸣的匹配，

与女高音相比，在青衣的演唱中，音高的变化对于歌声共

鸣变化的影响是甚微的，而元音的不同对共鸣的影响是明显

的。京剧的歌唱语言中，对元音的“纯”要求相当严格。他们

不是简单地把中国字的辅音和元音弄清楚就行了，而是要把辅

音，特别是每一元音在口腔内的发声情形交待、过渡得一清二

楚。因而青衣讲究每个元音在口腔内都有各自不同的着力点和

共鸣焦点。几个元音在口腔中的共鸣区域及音波主要冲击点，

都有不小的区别。如京剧界在练声时就有找头腔多练依(yi)，

找胸腔就多练“雍”(yong)的韵母(元音)，找口腔多练啊(a)

这些说法。

与女高音相反，京剧青衣同一元音在不同的音高上演唱要

始终保持同一共鸣效果，比如唱“a”，无论在低音还是在高音

上演唱，“a”不许有任何改动，总是纯净的“a”，“a”元音无



论在低音、中音，还是高音区演唱，其共鸣状态是一致的、不

变的。而在同一音高上演唱不同的元音则要求唱出的每个字色

彩鲜明、音响有别，元音不同则共鸣不同，不许丝毫地含混。

四、语言——咬字、吐字

语言是歌唱中的重要组成部分，通过歌唱能够清晰准确地

把语言演唱出来，才能传达出语言中的内涵部分。为了达到这

样的艺术目的，就需要演唱者要有扎实的基本功，在把歌曲中

的旋律、音准、长短、力度方面唱准确的同时，还要把歌曲中

的歌词表达清楚。中外的歌唱家们在声乐训练中都十分重视咬

字吐字的问题。如明代戏曲音乐家魏良辅日：“曲有三绝，字清

为一绝，板正二绝，腔纯为三绝。”兰佩尔蒂在他的《歌唱艺

术》一书中写道：“一个歌唱者，若没有掌握正确的咬字，就会

感到自己无活动的能力，而且永远不可能达到完美的境地。而

有些歌唱者往往由于漂亮的咬字取得了高度的艺术成就。”卡

鲁索在他的《怎样歌唱》中写道，“清晰的咬字会使声音更完

善、更集中、更柔和”。美声女高音与京剧青衣分属于不同文

化下的两种唱法，在歌唱语言上必定从属于各自所属唱法下的

通用规范，但在演唱过程中，由于其所使用的语种不同，在实

际的应用上又都各自有着不同的吐字规范。

(一) 女高音唱法

女高音的咬字规则来自于美声唱法的语言体系，歌唱时所

涉及的语言有意、德、法、俄、英等多种语言。这些语言虽不

属于相同的语系，但均属于拼音文字。在此以演唱意大利语为

例，其基本的咬字吐字情况如下：

1、 要求辅音、元音清晰准确。

正如李维渤教授所指出的那样：“只追求嗓音效果而不顾吐

字清晰并不是美歌传统。美声学派对于咬字吐字的清晰予以了



高度的重视。意大利美声学派的奠基人卡契尼在《新音乐》中

便着重强调：“首先是字，然后是节奏，最后才是声音。”著名

的皮斯托基教唱时非常注意学生的吐字，要求学生必须把字吐

得完美无缺。由于他的努力，学生所唱的每个字都清晰可辨，

在必要时还要把双辅音如r r、s s等分开来读。到了近现代，

兰佩尔蒂要求学生不仅要把元音唱得准确，还要把辅音唱得清

晰。但每个元音本身并不含字义，元音与元音紧相连时，每个

元音不产生音变，每个单词不会因升、降调而改变词义。

兰佩尔蒂为了吐字清晰还曾经强调要像讲话那样去唱歌。

“要在所有歌唱中找到一点讲话，在所有讲话中找到一点歌

唱。”所以实际上歌唱家在歌唱时是“像说话”般，而不是“真

说话” 般地歌唱。女高音在此项原则的影响下，在唱法上也

必统一于这个规范，主要表现在：

1’)辅音与元音之间。歌唱中，人声发出来的能延长的音基

本都是元音，元音是保证声音连贯的基础，而辅音是隔

断声音的连贯性的，因此，美声唱法对辅音与元音之间

的咬字要求是“子前母后”，即子音要靠前，母音相对地

说要靠后。如果子音不靠前，则会咬字不清。如果母音

不稍微“靠后”，而是像发子音那样并向外喷气，则声音

就会失去共鸣，不圆润而成为“白声”。女高音们在发子

音时要发得迅速而果断，发出后要立即退回到母音的发

声部位上来。这样才能既保证吐字的清晰，又做到旋律

的连贯。

2’)元音与元音之间。与上相同，在美声歌唱中要求元音之

间的转换和咬字的动作等也不能破坏音乐线条。美声唱

法为了追求圆润而明亮的音色和丰富的共鸣是十分忌讳

“浅”而“扁”的“白声"。所以美声唱法要求元音在咽

部形成，无论是意大利语还是德、法、俄等语言的元音。

女高音也是如此，因而女高音在演唱时，五个元音全在



咽腔里。但在演唱时要求有纯正的母音，如果真的用说

话的语言来演唱，就显得太白。因此，女高音在演唱时

既要把几个元音唱清楚，又要都在腔体里，所以在唱元

音时通常有如下规律：首先，五个元音的歌唱时的前后

位置要按照生活中说话时的舌位位置排列，从前往后排

列为i、e、a、o、u。但为把五个元音都统一在腔体里，

在生活里往前的元音就往后拉一点，反过来生活里很暗

的元音稍微往前点，基本是折中的，五个元音才能既统

一又清楚。

2、在高音区女高音获得新的元音统一感

女高音演唱时要求所有的元音趋向统一，要求在歌唱中每

个元音的明暗程度和声音位置要一致，不能把某些元音唱得很

亮、靠前，有些元音唱得很暗靠后等。在五个基本元音中，不

能将宽元音唱得过宽、过暗；也不能因为它是窄母音，就将它

唱得很尖、很窄。即使到高音区元音需要加以圆润时，每个元

音被加以圆润的幅度也是均匀的，结果是在高音区获得新的元

音统一感。

(二) 青衣

中国戏曲演唱中字与腔(旋律)，字与声方面有着十分密切

的关系，在咬字、吐字方面积累了一套严格的法度。京剧青衣

的咬字、吐字规范是从属于京剧及中国戏曲演唱的通用规范的，

这规范非常严格，细致。

1、 字分头、身、尾(归韵)

在中国的汉语音韵学中将元音与辅音分别称为“韵母”与

“声母”。中国的语言相对于意大利语言来说有其复杂的一面，

在中国的每个汉字，不都是由单元音构成的，不少是由复合元

音构成的。一个字在演唱中从开始到结束又不是一成不变的。



于是在京剧艺术中把每个字分解成几个组成部分，对每一部分

的演唱提出具体的要求。戏曲老艺人说：“字头要咬得狠(喷口

有力)，字腹吐得要圆，字尾收得要巧。” 京剧界为演唱需要

把每个字音分成字头、字身(腹)、字尾三部分。这是以唱念要

达到吐字清楚又适于行腔的要求来分析字音的。

1’) 字头。它主要是由声母来担任。字头无声母者称零声

母，零声母的字可视为无字头之字。声母除m、n有

声的以外，其余的均不振动声带。除少数需要强调的

字和个别的需要运用“喷口”的字以外，绝大多数字

的字头不能太用劲，如果过于使劲地咬字头，势必影

响字腹部分的共鸣和旋律的完善。

2) 字身，也称字腹，是由韵母组成。它是字的重要部分，

延长的部分，是一个字在音响上最响亮的部分。唱念

时对字腹发音掌握得是否得当，对能否做到“字正腔

圆”关系极大。韵母的区别体现在音色(并非指发声

的基本音色)的差异上。当我们发音时，由于开口的

大小、舌位的高低前后，以及唇形的圆展不同，口腔

就形成了形态不同的共鸣腔，声带发出的基音在不同

形态的口腔中振动，产生不同的固定音高泛音峰，于

是就形成了不同的元音。因此，到了实际演唱中，在

吐字行腔的时候，首先要注意的就是掌握特定的、正

确的口腔形态。声音的延长是依附着字腹的延长而延

长的。唱好字腹是每个演唱者重要的学习内容。

3) 字尾。是字的最后部分。占的演唱时间是极为短暂的。

京剧里把字唱入字尾的动作称为“归韵”。它们把数以

万计的中国汉字，概括地划分为十三个韵，也称“十

三辙’’以便于唱好每个字的头、身、尾。每一种同韵

的字在发尾音时，口腔的唇、舌、齿、牙、喉的运动

状况十分相近，声音在口腔内的冲击点、字在口中的



着力点也相当一致。 “十三辙”实际运用起来必须逐

字加以体会，反复练习，才能有恰好的唱念效果。再

将“十三辙”的归韵简单归纳，只有六种类型：1、本

音，无归韵动作，直收本音：如发花、一七、姑苏、

乜斜四辙。2、归入元音“i”的有：怀来、灰堆两个

辙。3、归入元音“u”的有：由求、瑶条两个辙。4、

归入前鼻韵母“n”的有：人辰、言前两个辙。5、归

入后鼻韵母“ng"的有：江阳、中东两个辙。6、只归

入一个纯粹的动作而不发出“u"音响的是：梭波辙。

归韵的方法是在字将唱完时，突然把双唇轻轻一开(动

作很小)，声音同时结束。

2、 字有四声。

由于汉语的每个汉字都有四个声调(调值)，而中国戏曲又

讲究依字行腔，即以字的调值来确定音乐的旋律。如魏良辅《曲

律》上所说：“四声不得其宜，则五音废矣。" 此处的五音指

的是1 2356五声音阶。明代沈宠在其《度曲须知》的书中所述：

“凡曲去声当高唱，上声当低唱，平入声又当酌其高低，不可

含混。”可见在京剧青衣的演唱中，对于四声的运用必定有着一

定的规律。以下为刘吉典先生所著之《京剧音乐概论》对于此

概念的概括30：

1’)阴平字：在唱腔中遇阴平字必须高唱。

2)阳平字：阳平字必须低出。或为低平腔，或是由低归

高。有时为唱腔的音势，可把某阳平字提高来唱，称

为“高阳平”。

3)上声：湖广音的上声是由高降低，其尾音向下弯垂，

为高降低的调值(北京音的上声是低起下降复升高

的，即低降升的调值)。另：上声字又常被处理为向

上疾滑，然后再入低行腔的用法。这是湖广音在演唱

30见刘吉典编著：《京剧音乐概论》，人民音乐出版社，198l，P143一P15
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上的变化处理，也叫“硬滑音”。听起来有劲，也很

“俏”。

4)去声：北京音的去声，是由高降低，其尾向下弯垂。

湖广音的去声是由低向上提。本身的趋势也是降的调

值(有的是高降，有的是低降)，湖广音最显著的特点

是向上提的尾音。

5、)入声：在北京音中，入声字被派入平、上、去三声，

用湖广音唱京剧，多把入声唱成阳平、去声，上句韵

脚的入声字多归为去声，下旬韵脚的入声字多归为阳

平。

6)关于“四声"调值，又有词语、词组的问题。单念、

唱一个字时，字属阴、阳、上、去中哪一声是比较容

易表达清楚的，字义也易被人听懂。但是遇到一些相

同调值的字连在一起时，只是绝对地照每字的调值

唱，也有行不通之时，必然得有所变化，变化是有一

定规律的。如不这样做，唱腔就要“跳坑”。拘泥于

原音非但会使字不准，还必然地出现常说的“以字害

腔”或“腔无所适”，反而引发字的调值大大颠倒等

现象。把握字的调值的意义在于唱准字词的含义，在

于准确地表达唱词的内容。青衣的唱，就吐字而言，

不但要将语言的音素咬吐清楚，同时还得时将字的

“调值”唱准，是一种并不易掌握的演唱技艺。

在京剧唱念中对四声的掌握和运用，实居重要地位，必须予

以重视。京剧青衣的唱，就吐字而言，不但要将语言的音素咬

吐清楚，同时还得时时将字的“调值"唱准，是一种并不易掌

握的演唱技艺。

3、 青衣演唱中关于咬字吐字技巧中的一些特殊称谓

在青衣的演唱中，为了艺术表达的需要，丰富感情和韵味的

表现，通常在咬字吐字上下功夫，所以在青衣的演唱中，有一



些关于咬字吐字的特殊技巧。如“喷口”，“徐吐"，“咀皮子劲”

等。这类技巧并不是在每个字每个唱段都使用，而是在特定的

表达上为了体现剧中人的情感，或京剧的韵味所使用。使用它

们时，必得用在必要处：

1)、“喷口"：是指把发辅音(字头)的口腔有关部分用力

保持住，形成对气流的较大阻碍，然后突然除去阻碍，进入字

身的演唱，令人感到该字有如从口腔中被“喷”出的效果，这

就是“喷口"。常用在感情强烈的句子中。

2)、“徐吐”：在一些字中，要求适当地延长字头(辅音)

与字身中的第一个元音(介元音)的拼读时间。如唱“家”(．jia)

字时唱成(．ji-a)。青衣中的程派常用这种咬字方法，他人则在

特殊需要时才用。

3)、“咀皮子劲”：京剧要求字字如珠、语音准确，一个字

无论延长得怎么长，字音不准走样。他们把这种咬字、吐字恰

到好处，保持能力强的技能称为“咀皮子劲”。

五、特殊技巧

除了上述歌唱中的四个要素，在女高音与青衣的演唱中，

出于艺术表达的需要，都带有一些特殊的技术技巧，存在着很

多既相通又相异之处。

(一) “花腔”演唱技巧

之前我们已谈到女高音有四个声种，其中一种称轻女高音，

又名“花腔女高音”，实际“花腔”两字是女高音演唱中的一项

特殊技巧，这类女高音因“花腔”技巧使用得多而得名。花腔

演唱技巧包括一些快速经过句、快速音阶、分解和弦的跳音以

及灵活华丽的装饰音的演唱技巧。这种技巧属女高音声部通用

技巧，都应掌握，但花腔女高音用此类技巧时一般音域跨度相

当大，超出人声的自然音域并且对演唱者声音的灵活性要求也

非常高。



美声学派的优良传统十分重视声音的灵活性，18世纪的美

声唱法十分强调花腔技巧的训练。这从声乐技巧的发展上来说，

是十分有价值的。因为它有利于发展音域，巩固头声，使声音

松弛、解除喉音的压迫，锻炼气息的控制，增强声音的表现力，

使声音轻巧、灵活而且起音敏捷、准确以及延长演唱寿命等种

种优点，但是，在欧洲歌剧的发展史上，曾经有一段时期歌剧

界广泛地采用此项技巧，使得歌剧舞台上的表演完全成了个人

声乐技巧的展示，以致与歌剧的剧情完全脱离，从音乐上来看，

是完全脱离内容的演唱，这却是我们后世所不可取的。

青衣的演唱没有“花腔”这类技巧出现，但在一些唱段中

也有类似于此类技巧的音型出现。跳音似的花腔音型相对较少，

现代戏中只在《海港》中可见。

(二)渐强渐弱的技巧

美声学派的演唱并不追求洪大的音量，更多地是追求优美、

抒情的音质，但也注重力度变化的能力。故美声学派训练音量

变化，首先注重在一个音上的渐强渐弱，亦即声音抑扬的能力。

声音渐强渐弱不是用喉咙使劲或松劲来调节，而是用气息来调

节。

美声女高音的演唱中，顾及到旋律线条的连贯性和统一性，

一般不在每一两个音，一两个音节就有一个渐强或渐弱。他们

在保持乐曲的风格、旋律允许的前提下，有一些适度的语气和

音量上的变化。一般说来一个乐句的语气范围越大(即好多个

小节，几个乐句一个<><，或><)演唱风格则越显得从容、

大方、风雅、高贵。如果乐句的语气的范围较小(两三个小节，

三四个音符一次)，则适宜于表现心情激动，心潮起伏的情绪。

而且在渐弱的技巧上，女高音通常有两种唱法：一种是保持音

色的明亮性不变，声音“靠前”，音量渐弱。一般用以表现轻快、

明朗、喜悦的感情。另一种是音量渐弱之外，音色也变暗，声



音的“位置”逐渐往后移动，这种渐弱通常用以表现较为深刻

的内容和严肃风格的作品。

京剧是非常考究尺寸(对速度和时值变化的概称)和劲头

的。唱中强弱的变化对于青衣演唱的韵味的体现有着及其重要

的作用。京剧里有几个特别的名词用来形容演唱时的强弱变化，

分别为：“宝塔腔代表着唱腔由强渐弱；喇叭腔代表唱腔由弱渐

强；而橄榄腔则代表唱腔由弱渐强，再由强渐弱。”31对于如

何在演唱发声上完成这些强弱变化，京剧中缺少系统的技法、

技巧，至少是缺少对某些技法进行描绘的言词。

31引自张庚等主编：《中国大百科全书．戏曲曲艺卷》，中国大百科全书出版社，1983，P617
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第三章 比较之结果

一、两种唱法都是科学的唱法

经过以上对于女高音与青衣唱法基本音响的形成以及在

发声演唱上的具体比较，我们可以知道，这两种唱法都因为被

人们所喜爱而有着相当悠久的存在历史，都各自形成了一套完

整的唱法体系，在诸多方面两者存在着共性与不同，但我们通

过比较，可知两种唱法都是科学的唱法。主要表现在以下四点：

(一) 都有高超的发声、演唱技能，有美昕的艺术效果

两者都有一套科学的、系统的发声方法，使两者的演唱具

备了美听的艺术效果。1、在气息的应用上，两者都注重呼吸是

声音的响亮度、字音的清晰度、音色的优美圆润、嗓音的持久

性等演唱技艺的重要基础，提倡使用深呼吸，用气息的调节来

达到对声音的控制。获得优美的音质，以及统一的音色等。2、

在基本的音响方面，第一，两者都使用真假声结合的混合声，

讲究声区的统一，消除歌唱发声方式转换时的痕迹，使声音听

起来自然、优美、统一。第二，他们均不追求洪大的音量，更

多地追求优美的音质，用较小的嗓音力度获得最佳的歌唱效果。

第三，重视能产生足够泛音的发音技能以丰富嗓音色彩，给声

音增加适度的波动，减少了气息对声带的冲击力，使声音松弛

柔和，最大限度地减轻了歌唱者发声器官的负担。3、在共鸣方

面，强调整身共鸣，使声音更为丰满、浑厚、结实，有良好的

韧性和活力，嗓音具有了所谓的“穿透力"，从而使两者在各自

演唱的舞台上，根本不需任何扩音设备就能获得宏大的而有穿

透力的声音。4、在歌唱语言方面，两者都要求吐字清晰，将歌

唱的语言与音乐很好的结合在一起，并使听众得到艺术的审美

和享受。



(二) 都符合生理的自然，符合生理的运动规律，能极大限

度地发挥人体演唱发声器官的潜能，演唱能持久，有长久

的演唱寿命。

两种唱法所代表的都是女性角色，在演唱的方法上，两者

都选择了真假声结合，且假声多于真声的发声方法，唱出柔美、

抒情的音质来突出女性柔和的特性，这非常符合生理的自然，

符合生理的运动规律。在音域上，两者都跨越了差不多两个八

度以上，极大限度地发挥了人体演唱发声器官的潜能，且事实

证明，两者的演唱都能持久，有着长久的演唱寿命。

(三) 演唱都采用了尽可能多的艺术表现手段，具有丰富的

艺术表现力和令人百听不厌的魅力。

京剧和歌剧这两种艺术所创造的歌唱技艺成果之丰富难以

统计，丰富到足以表达人类生活中的所有重要情感活动。两种

艺术的数百年发展史，创造的浩瀚的剧目，无法统计的剧中人，

都被两种艺术的演员们用歌声演绎得淋漓尽致，这两种唱法所

积聚的表达人类情感的技艺，手段之功能，之效果，之能被人

们接受和喜爱，原因正在于它们的唱法所包含的合理性和科学

性。

(四) 都有杰出的唱家，有不止一代的传人，都从时间上被

证实了唱法的存在价值。

女高音唱法与青衣唱法从产生到现在都有几百年的历史，

在各个历史时期都有杰出的唱家。欧洲历史上的“歌唱学校”、

“音乐学校”等各种教学机构为“美声唱法”培养出了各时代

杰出的女高音歌唱家。在我国京剧发展史上也有富连成等科班，

有王瑶卿、梅兰芳、程砚秋、张君秋等著名的青衣名家，为中

国培养出一代代青衣传人，其中的优秀者不胜枚举。

二、两者在一些方面还存在着不足

(一) 美声女高音



自美声这一歌唱艺术在中国系统、全面地传播以来，我国

产生了许多优秀的女高音。歌唱家如郎毓秀、喻宜萱、周晓燕、

张权、郭淑珍、殷秀梅、迪里拜尔等。她们不仅在国内受到人

们的爱戴，而且也取得了令外国同行刮目相看的成果。但是今

天，它也遇到了观众锐减的局面。这除了人民群众审美的正常

变化和新的、多种娱乐方式的兴起分流了喜爱歌剧的人群外，

欧洲歌剧自身存在的一些问题也是一个重要原因。

第一，歌剧女高音所采用的唱法以假声为主、真声为辅。真

假混合声的唱法与语言相结合时，其演唱效果使人感到与人们

的生活有一定的距离，少亲切感，歌唱的技艺越高，使人们越

难懂，容易产生敬而远之的心理。歌剧音乐所包含的演唱部分，

过分强调音乐表达功能，而淡化歌词表达功能，使人们感到欣

赏演唱艺术时，只是在欣赏音乐和声音，不能满足人们对歌唱

内容的关注和歌词给人们带来的艺术享受。女高音唱法自然也

摆脱不了剧种的局限性。

第二，女高音唱法及整个的美声唱法尚未创造和积累适合表

达中国人民情感的表达技术和手段，故而这种唱法对中国人民

缺少足够的吸引力与亲和力。在中国能接受这种艺术的多为对

中、外文化都有一定修养的文化人，而要让广大民众喜爱，则

难矣。

(二) 京剧青衣

第一，京剧青衣的歌唱音响缺乏与时俱进的创新精神。现

在的青衣歌唱音响，是定型于王瑶卿创立“花衫”行当之后。

王瑶卿之前由胡喜禄、时小福、余紫云、陈德霖等人代表的青

衣唱法所拥有的音响及表现力均不能满足当时京剧的发展才引

发了王瑶卿的改革与创新。其改革、创新涉及了演员唱、念、

做、打的多方面，在表演方面，提倡青衣与花旦、武旦在念、

做、打方面相互沟通，拓宽了青衣表演的技术、艺术范围，使

青衣获得超过前人的表现力。在演唱方面他则采取了两个方面



的措施：

l、向老生行当学习，将青衣演唱时“不张嘴"唱改变成“张

嘴”唱。“不张嘴”来源于封建社会大家闺秀的笑不露齿，用在

青衣的唱法中显然有诸多不便，对青衣唱法的发展肯定有很大

的障碍。王瑶卿提倡的“张开嘴”也并非主张任意张，只要能

自如地唱，又有外形的美即可。仅此一改，为青衣唱法的咬字，

发声，拓宽音域，增长音量就提供了很大的空间，改革的后果

是使得新的青衣唱法有了比旧唱法丰富得多的歌唱音响和艺术

表现力。

2、向老生唱腔旋律“借腔"、“借味”。“借腔”和“借昧”

虽然对青衣的歌唱方法会产生一些影响，可是这两种“借”均

属偶然为之，所产生的影响不大，在此不赘言。

王瑶卿，完成了青衣唱法、表演方法的革新，后人称这种

新的青衣为“青衣花衫”行当。四大名旦梅尚程荀均受教于王

瑶卿，各自的成就非凡，他们在青衣唱法方面的作为可概括为：

一、总体继承王瑶卿所奠定的青衣唱法，二是在继承的过程中，

发挥各人的特长与特点。因此，在总体上保持和发扬了王瑶卿

所创的唱法。

到了京剧创作了大量的现代戏的年份j当青衣行当需要用

歌唱来表现现代人物的激越情绪，爱憎分明的感情时，就显示

出京剧青衣唱法抒情性有余，而力度变化能力不足的弱点了。

当我们看着、听着演员操着青衣的唱法技术去表达李铁梅、小

常宝的悲恨情绪时，不由得产生了对演员的同情，因为她们在

台上，仅仅能依靠用力气，用近乎声嘶力竭的方式去试图表现

人物，但是她们不能创造奇迹，因为青衣唱法中并没有提供这

样的技术。

时至今日，京剧要想存活，就不能回避表现当代人物这一

课题。那么，京剧青衣唱法中缺少力度变化能力的弱点非得改

变不可。



第二，青衣在台上唱念做融于一身，唱得有“韵味”是他

们所追求的最高美学目标。由于过分地强调唱腔的综合成果，

而忽略对构成韵味的各种技术因素的辨认和训练，对青衣唱法

向前发展有客观的阻滞之嫌。



第三部分弟二部分

怎样促进两种唱法的相互借鉴与吸收

通过第二部分对于美声女高音与京剧青衣演唱上的具体

比较和分析，两种唱法的成就都是伟大的，但是，两种唱法在

一些方面所存在的如以上所说的不足也是发人深思的，笔者认

为，对于它们克服各自所遇到的问题，促进两者相互间的借鉴

与吸收是十分必要的，以下便是笔者结合自己的学习和实践而

引发的一些思考。

建议： 两者在一些方面的相互借鉴有利于其各自唱法的建设

一、美声女高音对于青衣的借鉴

据以上比较，美声女高音与京剧青衣在发声技巧上有着相

当多的相似、相通之处，而今美声女高音唱法在我国的发展遇

到的最大困难就是在演唱的过程中缺少对中国音乐及语言的表

达手段及创造魅力的学习和把握。那么，中国学习美声唱法的

歌手可做的工作是：把自己文化遗产中的精华如京剧中的青衣

唱法渗透到学习欧洲演唱艺术的过程中，这是很有价值的。我

认为借鉴的方式是我们这些从事美声唱法的中国女高音，直接

学习京剧青衣的唱腔、唱段。因为京剧青衣的演唱艺术中深深

地，全面地大量地存在着用演唱的方式来表达中国的汉族音乐、

汉族语言的手段、方法，可言传的、不可言传的表达中国人的

各种情感的思想和提示，以及多不胜数的表达的典型示范。将

这种学习持之以恒，坚持数年，必有成效。这种借鉴方法以前

曾用过，也取得过一定的成绩，但那时是由官方组织实施的。

如果将这种借鉴行为变成艺术家为了自己的事业而自觉地采取

的学习行动，那么，假以时间和智慧，相信会在学术上取得令

人意料之外的收获。



二、青衣对于美声女高音的借鉴

青衣唱法中抒情成分有余，而力度变化能力嫌弱的局面是

客观存在的，若想在克服唱法弱点上有所作为，青衣演员向美

声女高音学习是很有意义的。

女高音的演唱艺术中，拥有力度变化能力强的唱法技术，

可以被借鉴到青衣的唱法中，供青衣演员在摸索唱法与目俱进

的过程中作为重要的参改。



结 语

文章始终围绕着美声女高音唱法与京剧青衣唱法展开论

述，得出的结论是这两者之间可以相互借鉴与吸收的。即使让

美声女高音学唱京剧青衣的唱段，让青衣学习美声女高音唱法

的某些曲目，只要操作得当，双方也都会有所收益，而且不会

损害嗓音的健康。而其他声部与其他行当呢?不能照搬女高音

与青衣的经验，若想弄明白该怎么办，笔者的观点是一对一地

比较之后方能有较为客观的结论。才能不犯样板戏年代让所有

的美声唱法歌手都学京剧唱段的盲目性的错误。

笔者作此文的动机和兴趣来自本人的杞人忧天之情结，我

总担心美声唱法在中国的未来无立足之地，也总担心中国的京

剧文化因缺少世界人民都能懂的共同话语而难以走向世界。
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后记

我国戏曲研究的著作颇多，但是对其各行当的唱法(包括

发声的基本方法，音响特征，审美取向等方面)的研究尚欠系

统。我国对西方声乐理论研究始于上个世纪初，持续时间长，

研究有一定规模，文章数量众多，但基本雷同，只有少量有价

值的译著。即便如此，也为我们研究中国古代的声乐理论及戏

曲曲艺演唱艺术提供了很好的参考资料和研究的工具。近十年

来，也出现了歌剧唱法和京剧唱法相比较的一些文章，但是缺

少对具体的京剧某行当与美声某声部对比研究。本文将京剧里

的青衣行当与美声唱法中的女高音声部拿出来，在唱法上作比

较研究，企图通过研究好这一课题，进一步加深认识和挖掘美

声和京剧唱法各自的传统精华，深入了解各自的艺术价值，促

进相互间的吸收与融合。我作为一名在读的研究生，理论研究

水平有限，只能是结合自己的实践，在自身认知范围内就这一

课题作浅薄的论述，希望得到各位专家与老师的批评与指正。

此外，我要在这里感谢我的导师刘志老师。从确定课题、

资料收集、写作成文到修改定稿的整个过程，我都得到了他的

悉心指导。是他在这三年的研究生学习中给了我细致的指导和

帮助，使我渐渐地掌握了理论研究的思维方式和基本手段并终

身受用。同时，还要感谢学习期间所有关心我的老师和同学，

在此送上我最真挚的谢意。
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