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京剧唱法之青衣与美声唱法之女高音

在唱法上的比较

摘要：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，企图进一步明晰

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。
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A Comparative Study on Singing Style between

Qingyi in Peking Opera and Soprano in Bel Canto

LIU Zhi，LI Hai-juan

Abstract：By comparing the singing style of qingyi in Peking opera and soprano in bel canto，this paper

attempts to further elarify the mechanism of voice production and its noiTns in Peking opera and bel canto，

so as to better understand solne certain concepts in the two forms of singing and promote the mutual eom—

munication and interaction The study aims to prepare Chinese bel canto singers to learn Chinese tradi—

tional opera and folk art forms，as well as to help Peking opera circle to summarize the great achievements

in singing art fro．*new perspectives and through new study approaches，exposing to the world the great—

hess and profundity of Peking opera
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前 言

近些年来，出现了一些对京剧唱法与美声唱法进行比较的文章，对笔者很有启发，笔者虽然是学习

声乐专业者，但对京剧艺术十分热爱，经常接触，故萌发了撰写此文之意。本文通过对京剧唱法里的

青衣行当与歌剧唱法(美声)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
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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f：具去总结京剧演

唱艺术的种种成果，使两方面的从业者在互相借鉴的过程中能更加有的放矢，相得益彰。

要说明的是，与青衣进行比较的女高音，本文选挣的是抒情女高音。众所周知，欧洲歌剧演唱艺术

中女高音分为四大类：抒情女高音、戏剧女高音、轻女高音、重抒情女高音。其中抒情女高音与京剧

的青衣在声音的运_}!fj方面相近，故选择抒情女高音与京剧青衣进行比较。

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，同时工

作相互配台，不可分割，但在阐述时必得分头说。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

沈湘先生曾说：“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。”①在欧洲，自17世纪起就有许多关于歌峭呼吸的论说，

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。”帕瓦罗蒂也说：“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，气教则音竭”，“善歌者，必先调其气”等等，高度概括r歌唱呼吸在歌

唱中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足TF确运

用和有效地控制气息的结果。女高音峭法与青农唱法分属于L}I西方不同的声乐文化领域，一个属于欧

洲歌剧艺术，一个属于中国京剧艺术。两者均十分注意呼吸在歌唱中的重要性，在具体的歌唱中两者

在呼吸方法上存在着异与同。

(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。

美声唱法女高音普遍使用的歌唱呼吸是“胸腹式联台呼吸”。在美卢哨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记录，最早见

渚文字的是1775年出版的贝拉所著《歌唱艺术》，他在书中明确谈道“应当挺起和扩张胸下部，好像

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《歌唱的岂术》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。

“世界七各种唱法都是以深呼吸为动力。”。青农唱法与女高音唱法一样，都不允许用】!二胸呼吸，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

其原则是相同的，1司样提倡胸腹式联合呼吸。

(=)两者在呼吸上所主张的“深呼吸”，其具体的尺度有所不同。

青衣唱法与女高音唱法都要求深呼吸。歌剧唱法称“采用胸腹联合式呼吸”，京剧唱法称“气沉丹

出”、“用丹田气”。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。

①②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年版，第20页。
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兰佩尔蒂学派①20世纪的代表人物威廉-莎士比亚曾说：“吸气时‘横膈膜下降，因之腹部膨胀’。

但单是这样还小够，歌口目者必须学会‘张开两肋’的动作呼吸。‘为了歌唱的要求，腹式②呼吸必须结

合张开两肋的呼吸方法’。‘这对歌唱者是最为重要的事’。”④女高音的吸气是腹部包括两肋向外扩张，

胸部膨开。美声学派对歌唱音响的要求是声音圆润、饱满、明亮、通畅、连贯，因此，对于呼吸要求

既深沉、一呸实，又充满活力，不僵。

青农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、打于演员一

身的表演艺术，唱，是其中的一项。演员在演唱的过程中都要配以各种程式表演动作，这一切都需要

一种精、气、神的支撑，并合以锣、鼓的铿锵节奏。青衣在台上演哨时也不例外。在运用一系列的表

演程式手段时必得遵循手、眼、身、法、步的技术规范协调一致地塑造人物的系列动作，无论连贯还

是停顿，必然要求演员身体需要保持一定的紧张度，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，

但仍属于深的范畴，其气的支持甚至力达丹田；同时胸部也是不抬高，不硬、不僵。这些身上的状态

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)两者在演唱时换气的安排上具有不同的特点。

女高音演唱时，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

币破坏乐句的完整。在歌剧演出中，演唱的分量极重，乐旬较长，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结束处，但多数如此，虽乐旬长短不一，但一般都比京剧青衣唱腔的

乐甸长，每一f f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

花列零》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：

例1：

1．《啊，看满园鲜花凋零》。

Andante Cantabile如歌的行板

啊，眼前鲜花 蠲 零， 多短暂．真令人难相 倍， 嘲

忆 揶往日的显 情，像县花一 现， 转 瞬 间消失踪

影．好像罢花一现，潲失踪 影。

④19世纪欧洲【Tq丈声乐学派之一，

②欧洲声乐家在“胸腹联合呼吸”的称谓卜有时并不使用全称，而代之“腹式”二字，如吉诺·贝基。

③尚家骧《欧洲声乐发展史》，华东出版社2003年版，第275页。
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例2：

2．《我亲爱的爸爸》。

Andante sostenuto绵延的行板

纵身投入河 水 里! 我 多 痛苦， 多 心 酸!啊

无 哪!宁愿 死 去!

京剧的曲式结构及表达习惯则对青衣换气的次数要多些。京剧的唱腔是以上F句为基础的。一个

唱段就是由连缀若干个上下句而组成的。每个上、下句依唱词的音节分为三个小分句，为了明确句子

中的音节和句式问的停顿，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j分旬中，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：

例3：

上句r七字句：矾l型“I：鼎[三x四xI“⋯∞I三邶北，∞’
I
L十字句：2／4I x。l×·I(00)I×xI×一l x(0)i×。i 0 xI x(0)

一=三 日五六 七^九十．

．广七字句：I×x I业×I×一I(O)x I×．I
下句I 一= 三四 五 六 七．

I
L十字句：I。坐I鲣坚l××I(0)X I×．

一：三 四五六 七八 九 十。

西皮原板的字句结构是：

r七字句：2／4l 0业I坚业I x。1 0 0l×-1 0×I×小
上句I 一二 三四小过¨ 五 六七，

I
L十字句：214I o坚I型业I坚×l 0 0l×xl 0×Ix_x x

一=三 四五六 七八 九十，

．r七字句：l 0型t型业l x x 0 0l×一1 0×l×·I
F句I 一二 三四 五 六七。

J
L十字句：1 0坚}坚业{坚X10 0I×x 0 XI X—I

(以上谱例引自刘吉典《京剧音乐概论》第164～165页)

以上谱例可见，京剧的唱腔结构所需的句逗多，或旋律中规律性空拍多，则句与句、逗与逗之间
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常有过门，或虽非过¨，但定要有换气处。再加r青衣的演唱较女高音的歌唱力度甲均要大些，为适

应力度而多有变化，体现字与腔中的顿、挫风格，青衣在演唱时以短句居多。在午廿同的单位时间里，

青衣换气的次数稍多于女高音，每ISl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”的乐段瞿，其抑扬顿挫也比歌剧唱腔稍多些，顿挫有时又是通过顿气、停

气来体现的。可见，京剧唱腔巾的“气口”——换气，不只因牛坪需要而安排，而是带有表达音乐的

韵味，进而表达感情的使命。梅t芳先生也曾随他在处理唱腔时，总以断为主，不仪句断、字断，即

一字之巾亦有断腔，一腔之中亦有数断。因为能断，才能将神情传出。①当然，此处梅兰芳只谈及

“断”，而没有涉及“断”与“连”的关系。京剧界所认为的“断”，即“顿、挫”，对此他们还有一句

话日：⋯声断情不断’与‘断’相辅时，则不会降低‘顿、挫’及‘断’的美的效应，即使气断，也

要达剑‘声断情不断’的境界。”可见京剧演唱中的“气断”并非全足“真断”，其中也有“似断”。

通过眦上比较，女高音与青衣在呼吸l的异同之处是显而易见的，两者均强凋呼吸的重要性，沣重

呀吸技术与呼吸训练，都强调气息的腰腹部支持，但在具体应用时却存在着如上所说的一些差月0。

二、发 声

演唱的发声技术干¨发声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方式演唱，且均以假声为主，但真假声在声响中所占有的比例不同。

“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。”②

美声唱法要求真假声混合，演口目时的真假声比例，各个声部小同，从低到高的每个音也是不一样

的。女高音声部用的是似声为主的混合声，其歌嗝音域为c。--0，。在这个音域里，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，两者呈此消彼长的态势。

在京剧行当中，真假声的概念分别用大小嗓来称滑，好的青衣唱法应以小嗓(假声)为主，大嗓

(真声)为辅，为假声为丰的真假声混合声，这点与女高音相似。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、脆和顿、挫是体现不出的。

(=)女高音的声音讲究连贯，而青衣更重视抑扬顿挫。

17世纪美声唱法产生之初，美声歌唱家们就把“声音连贯”看作是美声唱法的两个支柱之一。⑧

美声学派要求歌唱的旋律线条应像提琴或长笛演奏那样的准确、轻松、连贯自如。在训练声音连贯的

过程中，同时也向学牛灌输对乐曲飙格和对“美”的概念的理解——没有声青的连贯就没有旋律线条，

就没有美声学派的“美”的歌唱。可以说，追求声音的连贯是美声唱法的审美取向在歌唱的基础音响

方面的一种体现。冈此，保持声音的连贳性，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，为了达到这一标准，女高青歌唱

家们在演唱过程中势必要将呼吸、共鸣、语言等方面的技艺与之相适应。

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”，我围占代的声乐论著《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拌可以被视为因音乐的风格

需要而引起的发声的不同特征。在青丧唱法中，这应该是其重要的演唱风格之一。在梅兰芳之前的青

①摘自张庚等丰编《。”国大百科夸书．戏曲曲艺卷》，中国太百科垒书卅版社1983年版，第472贝。
一

@引自沈湘著，孛晋玮、李晋瑷罄理《沈湘声乐教学艺术》，上海音乐出版社1998年版，第24页。

③见尚家骧《欧洲声乐发展史》．香港上海书局出版社1986年版．筇45页。
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衣唱法，顿、挫用得多些，显些。但在王瑶卿、梅兰芳之后，“连贯”飙格在青衣的唱中也得到重视。

后辈中尤以张肴秋、杜近芳等为突出。自梅、张、杜后直至今日，青衣唱法则普遍拥有这一特征，这

种特征的较多使用在革命现代京剧中将京剧青衣哨法的声乐水准推进到了一个新的境界，顿挫与连贯

的雨机结合必能为青衣行尚塑造人物、表达人物情感提供更加有效的技术支持。

(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》

一书中说道：“要发出止确而纯净的起音，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”。喉部所用力量的多少势必影响歌唱者的基本音响和歌唱全部技艺的建设。女高音在演唱

过程中，P分追求声音的通畅和连贯，因此，她必然强凋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

喉咙就必然要加以问歇性的控制和紧缩。故青衣与女高音在演唱时除了上述的小同，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，但这种“大于”都是

相对概念，并未超出青衣发声的正确范围。

(四)关于声音的微氟。

微颤(vibrato)在声乐中指声音特有的颤动。专业歌者正常的歌声中的微颤，一般为每秒6—7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箍定发声方法优劣的一项标准。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”(wobble)。

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：“意大利丰张声音是直的。”现今世

界E优秀的女高音歌唱家在歌声中，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，一般川在某句、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：女高音与青衣都要求整身共鸣，但结果不同

人类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。声乐大师骨鲁索认为：“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，共鸣起着蓖要的作用，几乎是决定性的因素。

共鸣的充分利用对于歌唱艺术来说有积极意义。沈湘先生说：“在歌唱发声过程中，所有的共鸣腔

体都要起作j日。”歌唱家卡鲁索说：“全身的腔体都要调动起米起共鸣作用。”在共鸣的范畴内，女高音

的共鸣概念和技艺与美声唱法的总体规范是保持一致的，即歌唱中的任何音高均能得到身体中全部腔

体的混合共鸣。同时，在不同音高和力度中，头腔、F『腔、胸腔又能呈动态的自动调整各腔共鸣的组

成比例。 一

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”的共鸣采用了以头腔为主，口腔为辅，胸腔少许的混合共鸣，显得十分丰满统

一：与之相比，“程派”共鸣则要求变化多。程砚秋的唱法与青衣传统的音响规范有所不同。程的演唱
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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，其共呜运用中变化多于

统一。可见，在青衣行当中，流派的小同，在共鸣的具体运¨j的侧重点也有所不同。

四、语言——咬字、吐字

语言是歌唱中的重要组成部分，主要关系到表达歌声的内容和发声。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，在把作品中的旋律、音准、长短、力度方面哨准确的同时，还要把作品中的啊例表达清楚。

中外的歌唱家们在声乐训练中都十分重视咬字吐字的技法训练。如明代戏}}}|音乐家魏良辅H：“曲有一

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，就会感到自已无活动的能力，『『i：i且永远不可能达到完美的境地。而有些歌唱

者律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”。美声女高音哼京剧青衣分属于不同文化下的两种唱法，在歌唱语言

卜必定从属于各自唱法的通用规范，由于其所使用的语种不同，所以在实际的应用上，义都各自有着

不|司的咬字吐字规范。

(一)女高音。

女高音的咬字规则束自于黄声喁法的语占体系，首先是意大利语，歌唱时所涉及的语寿还有德、

法、俄、英等多种语占。这些语言虽不属于相同的语言，但均属于拼音文字。在此，以演唱意火利语

为例，对其基本的咬字吐宁情况做一粗略概括：

演唱中要求辅音、元音清晰准确。

正如李维渤先生所指出的那样：“只追求嗓音效果而不顾吐字清晰并不足美歌传统。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》巾着重强凋：“首先

是字，然后是节奏，最后才是声音。”著名的皮斯托基教,／3H,H}常注意学生的吐字，要求学牛必须把字

吐得完美无缺。虽然每个元音本身并不含字义，每个单词不会因升、降调而改变恻义。

兰佩尔蒂为r吐字清晰还曾经强涮要像讲话邯样去唱歌。“要在所有歌蚪中找到一点讲话，在所有

讲话中找到一点歌唱。”所以歌峭家在歌唱时是“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辅音与兀音之问。歌唱中，人声发出来的能延长的音基本都是元音，元音是保证声青的发生及

延长连贯的基础，而辅音是隔断声音的连贯性的。元音的发声耍清晰、宁正之外，还有一个共识也可

称是一项技术规范一一元音在咽部形成。这一规范的形成lj人类歌唱发声的客观实际足一致的、吻合
的。辅音，发音声带不震动，向且除少数辅音如k、g、h(按汉语拼音发音为准)等以外，辅音的发音

部位多在口腔的前部，故有一种提法说：“辅音与元音之间的咬宁要求是‘子前母后’，即子音要靠前，

母音相对地说要‘靠后’。”这种提法虽然有些牵强，但也不失为一种有参改意义的丰张，但仅用此一

项主张是不能包容所有的辅音发音的实际状况。这样才能既保证吐字的清晰，又做到旋律的连贯。

2元音与元音之问。元音足构成人类歌声的物质主体，表达情感时字情、声情的主体。故，人类

的各种歌唱艺术其训练过程中费时最多的就是对元音的训练。对声音的训练也是通过对元音的iJil练而

进行的，在美声歌唱中要求元音之问的转换时，咬字的动作也不能破坏音乐线条的完美。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。女高音也应如此，但为把五个元

音都统一在腔体里，还要将各元音的舌位稍作调控，原则上是原来舌位靠前者稍向后调整；原舌位靠

后者，稍向前移，这样，五个元音才能既统一又清楚。

(=)青衣。

中国戏曲演唱中字与腔(旋律)，字与声方面有自己的具体情况。因而，在咬字、吐字方面积累了

一套自己的法度。京剧青衣的咬字、吐字规范是从属于京剧及中国戏血演唱的通用规范的，这规范非
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常严格，细致。

1宁分头、身、尾。

中国的汉语音韵学中将元音与辅音分别称为“韵母”与“声母”。中国的话言相对于意大利语言来

说有其复杂的一面，中国的每个汉字，均有一·个或数个定义，其构成除了辅音之外，有单元音构成的，

也有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。于是中国戏曲演唱

界很早就提出这个见解——字有头、身、尾。即把每个字分解成几个组成部分，称为“字头、字身、

字尾”，也有从音韵学的角度将它们称为“韵头、韵身、韵尾”。戏曲演唱界对每个字的每一部分的演

唱都有具体的要求。戏I；}}【老艺人说：“宁头要咬得狠(喷『]有力)，宁腹吐得要圆，字尾收得要巧。”这

是以唱念要达到吐字清楚又适于行腔的要求而提出的技术要求：

(1)字头。它主要是南声母来担任。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1／1、n有声以外，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，过于使劲地咬字头，势必影响字腹部分的发声和共鸣的完美乃至旋律

的美听。

(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，是一个字存音响上最响亮

的部分。唱念时对字腹发音掌握得是否得当，与能否做到“宇正腔圆”关系极大。因此，在演唱每个

汉字时一定要注意的就是掌握特定的、正确的口腔形态。因为汉字的发音规则与多数拼音文字不同。

“英语等印欧语系语言的发音是以‘青素’为单位将每个音素逐一地拼读(唱)出来的，每个音素都

占有它发音的时间和空恻，前后有一个拼合的过程；而汉语的各音素已凝聚为一团，没有拼合的痕

迹。”①如：英语I(我)应读成【a：i】，音标中的a和i均要分别读出；汉语中与英语相同的音素【ai】

则只渎成“爱”；若像英语那样拼读，【a：i】则可误读为“阿姨”两个汉字。将【ai】读成“爱”，即

是将两个音素凝聚为一团，无拼合之痕迹。汉字的韵母——字身部分均用此法演唱，所用之口腔形态也

是能将【a：i】二个韵母的口形、舌位凝聚为一个才届正确。声音的延长是依附于字腹的延长而延长的。

唱好字腹是每个戏曲演员重要的学习内容。

(3)字尾。是宁的最后部分。所占的演唱时间尾极为短暂的：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。同一韵的字在发尾音时，VI腔的唇、舌、齿、牙、喉的运动状况十分相近，“十三辙”的

概念在运用中对字身(韵腹)及字尾(韵尾)有指导意义，京剧青衣均要熟练地掌握。“十j辙”的

归韵简单归纳为六种类型：①归至本音，无归韵动作，直收本音：如发花、 一七、姑苏、乜斜四辙；

②归人元音⋯i’的有：怀来、灰堆两个辙；③归人元音“u”的有：由求、瑶条两个辙；③归人前鼻

韵母“n”的有：人辰、言前两个辙；⑤归人后鼻韵母“ng”的有：江阳、中东两个辙；⑥只归A一个

纯粹的动作而不发出“0”音响的是“梭波辙”。此辙中的字其归韵的方法是在字将哨完时，突然把双

唇轻轻一开(动作很小)，声音|司时结束。

2．字有心声。

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，即以字的涮值来确定音

乐的旋律构筑方向。如魏良辅《曲律》上所说：“四声不得其宜，则五音废矣。”此处的五青指的是l、

2、3、5、6五声音阶中的五音。明代沈宠在其《度曲须知》的书巾所述：“凡曲去声当高唱，上声当

低唱，平人声又当酌其高低，不可含混。”京剧虽不属于“腔由字生”(即旋律由字的调值引发而成)，

但也仍然要照顾到字的调值。青农的演唱中，对于四声的运用有着严格的法度。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②。

(1)阴平字：在唱腔中遇阴平字必须高唱。

①引自徐通锵著《蕈础语言学教程》，北京大学出版社2001年版，第6I页。

②见刘古典编著《京剧音乐概论》，人民音乐出版社1981年版，第143—145页。
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(2)阳平宁：阳平宁必须低出，或为低平腔，或是由低归高，有时为唱腔的膏势，町把某阳平字提

高来唱，称为“高阳平”。

(3)卜声：湖广音的}声是由高降低，其尾音向下弯垂，为高降低的调值(北京音的l声足低起

下降复升高的，即低降升的调值)。另：r声字又常被处理为向r疾滑，然后再人低行腔的用法。这是

湖广音在演唱上的变化处理，也叫“硬滑音”。听起来有劲，也很“俏”。

(4)去声：北京音的去声，是南高降低，其尾向下弯垂。湖广音的去声是南低向上提。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肯。

(5)人声：在北京音中，入声字被派入平、上、去三声，用湖广青唱京剧，多把人声唱成阳平、去

声，r句韵脚的入声字多归为去声，下旬韵脚的人声宁多归为阳平。

(6)关于“四声”调值，义有词语、词组的问题。单念、唱一个字叫，字属阴、阳、r、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·些相同凋值的字连在一起时，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，啊腔就

要“跳坑”：拘泥于原音非但会使字不准，还必然出现常说的“以字害腔”或“腔无所适”，反而引发

字的调值颠倒等现象。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，就吐宁向言，小但要将语言的音索咬吐清楚，同时还得将字的“调值”唱准。

(7)在京剧唱念中对阴声的掌握干¨运用，实屑重要地位，必须予以重视。京剧青衣的唱，就吐字而

言，不但要将浯言的音素咬叶清楚，同时还得时时将字的“阔值”唱准，足一种并不易掌握的演唱

技艺。

3．青农演唱巾关于咬字吐字技巧巾的一些特殊称谓。

在青衣的演哨中，为r艺术表达的需要，丰富感情和韵昧的表现，通常在咬字吐字上下功夫较多，

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”，“嘴皮子劫”等。这类

技巧并不是在每个字、每个唱段都使川，而是在特定的表达时为_r体现剧中人的情感，或京剧的韵昧

所使用。使用它们时，必得用在必要处。

(1)“喷⋯’：是指把发辅音(宁头)的I l脖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，令人感到该字犹如从口腔中被“喷”出的敛果，这就是“喷口”。常

用在感情强烈的句子中。

(2)“徐叶”：在一些字中，要求适当地延艮字头(辅音)与字身中的第·个元音(介元音)的拼

读时问。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)“嘴皮子劲”：京剧要求字字如珠、语音准确，一个字无论怎么延长，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“嘴皮子劲”。这种提法虽卉老，但有误导的嫌疑，

凼为没有一个字是只靠嘴皮子劲单独咬出唱出，从来都是唇、舌、齿、牙、喉分下合作而完成的。但

一代代演员都能理解此条要求的真实含义，即：冉字时咬字部位要有合理的力度，字存延长时所用的

口形要有台理的保持能力。

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种类型，其中一种称轻女高音，又名“化腔女高音”，她与抒情女高音

一样，都要掌握演唱连音的技法。花腔演唱技巧包括一些快速经过旬、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，花腔女高音和抒情女高音使用较

多。但花腔女高音用此类技巧时．般音域跨度更大，超出人声的自然音域并且对演唱者声音的灵活性
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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，1 8世纪的美声唱法P分强调花腔技巧的口』f练。这从

声乐技巧发展的角度来说，是十分有价值的。因为它有利于发展音域，增慢声音的表现力，使声音轻

巧、灵活。青衣的演唱基本没有“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。跳音似的花腔膏型相对较少，现代戏中只在《海港》中可见。

(=)强、弱、渐强渐弱的技巧。

美声学派的演唱并不追求洪大的音量，更多的是追求优美、抒情的音质，但也注重力度变化的能

力。故美声学派训练力度变化，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

弱不是川喉咙使劲或松劲来调节，而是用气息来调节。歌剧哨法要求每个声部的歌者都要有强、弱、

渐强渐弱的能力。每个演员都能正确哨出属于自己的嗓音允许的PP-P—mp—mf-f-ff力度系列。

美声女高音的演唱中，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小变，

音量渐弱。一般刚以表现轻快、明朗、喜悦的感情。另一种是音量渐弱之外，音色也变暗，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(对力度的概称)的。唱中的强弱的变

化对于青衣演唱的韵味的体现有着极其重要的作用。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：“宝塔腔代嵌着唱腔由强渐弱；喇叭腔代表唱腔由弱渐强；而橄榄腔则代表唱腔由弱渐

强，阿由强渐弱。”①这些提法只证叫京剧演唱中同样有强、弱、渐强渐弱的艺术现象，并没有更具体

的有关规范和技法。在实践中，京剧演唱中的强、弱、渐强渐弱的力度变化与歌剧演唱有较大差异。

其一，京剧力度变化的幅度其平均值小于歌剧唱法。青衣或许有p．mf—f三个层次，老生、花脸囚其唱腔

调高的缘故，大约只有rnf．f-ff这类的三个层次；京胡的独特音质，板、鼓(单皮)的紧紧伴随，是使

京剧演唱较少使川弱音的原因之一。故而青衣演员就不必像女高音那般在渐强、渐弱方面下功犬。在

演唱理论上只提到“劲头”的概念已经能够指导实践了。
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