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谈戏曲

一马慧英

功与唱法
戏曲四功包括唱、做、念、打，其中

又以“唱功”为首，而河南戏较之外省

一些兄弟剧种，就更显得是以“唱”领

先。比如京剧里就很少有30句以上的

唱段，但在河南戏里即使上百句也屡

见不鲜，可见“唱”在河南戏里的重要

性。

戏曲用嗓习惯上分为真嗓(大本

腔)、假嗓(二本腔)、炸嗓(炸音腔)和

沙嗓(夹板腔)几种。“炸板腔”专用于

净角，“夹板嗓”是真假声带重叠从而

使人听起来真假嗓难分。当今新一代

演员多是真假声并用，以达到上拔下

抑、运用自如之效果。在豫剧中使豫

东、豫西两个调系浑然一体，在曲剧中

则可大大扩充旋律的音域空间。

戏曲演员要想唱好，首先应当掌

握呼吸问题。由于“唱”多是在“做”和

“舞”中进行的，为了准确地控制与运

用呼吸，就必须以饱满的精神气质和

感情境界，极其自然地保持各个器官

职能的均衡、稳定、有序，这是一个演

员在边做、边舞、边唱时能达到表演艺

术和谐之美的必备条件。另外。还要注

意结合本剧种、本行当及所扮演人物

在行腔上的抑、扬、顿、挫，板式、板头

的变化，咬字、吐字的要求，乃至一切

装饰性的润腔技法，灵活自如地来运

用呼吸。抒情时，用腹肌力量均匀地控

制气息；欢悦时，则给声控以一定的弹

性；激情奔放时，要加快气息的流动；

情绪昂奋时，更应提升丹田之力，气贯

长虹；委婉倾诉时，演唱者的两肋及腰

部下沉，呼吸给人的感觉常常是时断

时续、舒缓而含蓄的；而当行腔绵长、

填词密集时，就要学会在节奏快速进

行的间歇瞬间，不露形迹地“偷气”。

和京、昆剧种一样，河南戏的唱功

也讲究“五音”、“四呼”。五音是发声的

五个分节器官，即喉、舌、齿、牙、唇；

“四呼”是入腔张口的形状，分为开、

齐、撮、合。当然在实际演唱中，并不是

单一部分的应用，常有牙舌共用、舌齿

相交、唇齿接阻、唇喉遏发等情形；或

者说，子音是依喉、舌、齿、牙、唇等部

位如何切断或拦阻而取得，尤应特别

注意从“丹田”至鼻音、后脑音的通畅

交融，虽声出于喉，却必须下贯胸腹，

上贯头腔，使“共鸣”控于“咬字”之后，

也即艺人常说的“依字行腔”、“腔随字

走”、“字正腔圆”，从而使嗓音更清脆，

更甜美，既听得远．又听得清，风格也

才能更加鲜明、突出。

老一辈名家还曾把河南戏演唱时

的呼吸方法总结为提、送、补、沉、弹、

揉、断、抽、颤、嗽等十种。提，即上行大

跳时由于真嗓不够而“逼”出轻声假

嗓，以适应旋律设定音阶的高度，其效

果有些类似二胡演奏中的“泛音”；送，

是声、气并用，倾囊而出，音量饱满，一

泻无遗，多用于“锁板”送腔时；补，是

在短暂的假性停顿中，积蓄气量，使之

喷薄而出，以加强节奏的明亮感和变

化感；沉，是下行塌落，保持并增大声

音的宽度及厚度，其音调虽低，但韵味

却更浓；弹，或称“喷口”，意为气息通

过口腔时有意给予瞬间的阻隔，之后

猛然放出，好像珠落玉盘，造成一种比

间办了一件错事。

柳彩珠是剧作的另一主人公，也

是一个复杂的人物。在真假公主之辨

时，她用水袖等一系列动作展现了内

心的慌恐和悔恨，表现了她人性善的

一面，也正因此。一旦发生变故．她很

难招架住“善”的“讹诈”，惶恐之中便

说出了实情，这使剧情结局显得合情

合理而不突兀。

高宗皇帝在剧中是一个有血有肉

较为“正面”的形象。出于亲情，他探视

亲妹了解真情；出于社稷安危和名教

伦理，在胞妹说出真情之后，他甩出了

一记愤怒的耳光；不得已“认可”假公

主后，他又在邂逅她时做出无情恐吓；

结尾处，胞妹提出要出走民间时。他毫

不思索地答应胞妹享受一定的特权等

等。这一切都使我们触摸到了一个传

统帝王心灵深处“情”与“理”纠葛的内

在悸动。

小凤公主是绝对的好人吗?我们

只是感觉到她是一个弱者，一个儒家

伦理文化的受害者；甘国丈是绝对的

坏人吗?我们只是感觉他是一个权力

的投机者，如果我们置身于传统专制

帝国的官场文化，处于他的位置，未必

不会像他一样。他的初衷只是出于政

治投机，起始并没想到要故意害谁，真

公主的出现使他颤栗，他只是在没有

退路的情况下才起斩草除根的杀心；
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引起所有悲剧性剧情的金将，我们却

对他的行为视作无见，在“窃钩者诛。

窃国者为诸侯”强权逻辑的文化背景

下，多以人性本能化之；而在剧中看起

来没有缺陷的“好人”秦氏兄妹秦建和

秦兰以及驸马高世隆反而显得脸谱

化，给人一种极强的陪衬感和跑龙套

感。

该剧通过对民间故事的改编，以

及高甲戏自身独具的特质，充分展现

了“情”与“理”的冲突，让人在舞台虚

拟的无奈困境中体会悲剧情节的魅

力。
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“偷字闪板”更为灵巧的效果；揉，乃是

一种强与弱的纵控，气流、气势均须适

可、适中，似藏还露；断，是在垛联板的

演唱之中，突然闸住，从而出现一种此

刻“无声胜有声”、声断音断情不断的

意境，之后再辅之以重爆而出的齐奏，

目的是造成一种悲愤至极的强烈效

果；抽，即前面提到的“偷气”，曲调虽

未标示“休止”符号，但演唱者为了适

应情感表达的需要。却能于口形不变、

鼻翅不扇，在人们毫无觉察中达到填

充气口、偷换气息之月的，而其使用的

娴熟程度，往往是演唱者唱功技巧达

于炉火纯青的标志；颤，指音声在较小

的幅度内显示波动，实际是对唱腔的

一种润饰和美化；嗽，表现为演唱者在

咬字任务完成后。于弱拍或半拍处(气

多声少地)“嗽”出的一种悲音。上述十

字诀，应视为河南戏曲在唱功和唱法

上的理论归结与升华，非常值得研究

继承。

如果说呼吸是“唱”的基础。那么

通过共鸣所释放出的光泽与色彩便是

“唱”的灵魂。换言之：有了对呼吸方法

的正确认知，还必须掌握正确的“共

鸣”方法。才能把音声(在依附于情感

需要中)完美地表现出来。

共鸣器官包括头腔、胸腔、鼻腔和

口腔(含喉、咽)等四个共鸣区。河南戏

曲演员讲究唱出的声音要响、亮、水、

甜，还特别讲求“膛音”。什么是膛音?

其实就是发声学|：所说的“共鸣”。它

要求头、口、鼻、胸四个部位协调一致，

融为一体，混合运用。以扩大／]x／jx声带

功能之不足，解放喉部，使声音轻爽悦

耳，美妙动听。宽厚明亮的口腔共鸣，

能挥洒出炽热奔放的感情色彩和亲切

醇厚的乡土味道，再辅之以唇、齿、舌

等分节器官的协调功能，不仅有利于

咬字吐字的真切清晰，行腔润腔的灵

活自如。且使混合了头、胸作用的中低

音区嗓音绚丽而丰满。

鼻腔共鸣使声音通畅、甜亮，因为

它是通向头腔的桥梁，如果不去充分

利用它，将造成声音色彩单调、乏味。

宽度、厚度不足。头腔共鸣不但能使声

音更漂亮。更圆润。且能增强声音弹性

的力度感，在高音区的行腔过程中，听

起来结实、饱满并有光彩。但应注意莫

让喉位过低或过高，高了喉头容易逼

紧，使口咽部受到阻塞；而过低时喉头

又容易受到压迫，造成声音的僵涩、粗

糙和吃力。

最后是胸腔共鸣。因为胸腔是“气

出丹田”向上流动时的最大通道，因此

在“发力”时必然会感受到强烈的震

动，这就是“共鸣”的作用，若以之贯穿

到嗓音的整个音域，则势必会对各个

声区音质的改善都能起到理想效果。

不少戏曲演员在歌唱时有一个通

病，即软腭塌陷，唱时把口腔肌肉向外

推。其目的也可能是为了吐字清晰吧，

却因此不同程度地阻塞了共鸣的通

道。

吐字在中国戏曲演唱中是一项大

学问，也是演员在启蒙学习时即应严

格要求的一项基本功。河南老一辈艺

人常把“吐字不清好比钝刀杀人”这句

俗谚挂在嘴上，以示其重要。如果演员

缺乏这方面的训练，便会出现“把字给

吃了”的现象，通评之日“唱功不过

关”。

河南的主要剧种，演唱采用的都

是和“普通话”完全一致的“中州韵”。

这正是河南戏易懂易传的重要原因。

它把我国常用的两千多个汉字科学地

归并为“十三道辙”，而艺人在多年的

艺术实践中为rr便于记忆，又把其浓

缩为两旬顺口溜，即“佳人小姐出房

来。东西坐，南北走”，若把每个字加以

诠释，即是发花(佳)、缤纷(人)、摇条

(小)、撇雪(姐)、姑苏(出)、堂皇(房)、

开怀(来)、叮咚(东)、依稀(西)、婆娑

(坐)、天仙(南)、灰堆(北)、流求(走)，

这样便使演唱者能十分明白地掌握中

国汉字所有的韵母。韵母即母音，加上

子音和介母，共同构成咬字系列中的

字头、字腹、字尾。演唱者若能在运腔

时把每个字的各个小分节咬准。那么

所谓“嘴皮子上的功夫”也就练成功

了，不会让观众听起来含混不清。具体

运用时，须掌握：“气”要主动，吐字的
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着力点放在上腭硬口盖，字头有弹性；

当送出字头后。随之吸起上腭以形成

字腹，并随字腹的辙Vl，打开口腔。放

松咽喉肌肉，从而释放出圆润的声音，

在鼻腔的共鸣点上结束字尾的收声。

此刻，只要两肋保持住不塌不懈，那么

不管运腔多么长，细弯拐多少，也不会

使声音位置掉下来。所谓“声情并茂”，

正是心境、形体、音色、感知及唱腔和

谐统一的结果。

“字正”和“腔圆”二者既是一种互

相依存的关系，在艺术表现手法上彼

此又容易发生矛盾。我们可以举出很

多典范性的作品，以证明语言美和旋

律美方面两者可以做到有机的统一，

但有时也确实会遇到演唱者的“字”虽

正，而“腔”却不圆的情形。问题在哪里

呢?清朝的徐大椿《乐府传声》给了解

答：“故曲之不工，唱者居一半，而作曲

者居其半也。曲尽合调，而唱者违之，

其咎在唱者；曲不合调，则使唱者依调

则非其字，依字则非其调，势必改读字

音，迁就其声以合调，则调虽是而字面

不真，曲之不工，作曲者不能辞其责

也。”可见对“以字行腔”的理解不能过

于狭隘，因为唱腔音乐还有一个整体

布局的问题，若把唱词中的每个字都

拆开来加以分析，并精确地追求其“字

正”，而失掉了对作品完整的关照，那

也不能称之为高水平的“字正腔圆”。

因为词和曲并不是内容与形式的关

系，不存在严格意义上的唱词决定旋

律的问题。旋律单纯地随字调而升降

起伏，并非音乐创作的绝对规律；旋律

的进行和展开．还要考虑如何把字调

走向因素与情感表现所需紧密地结合

起来，才是“字正腔圆”的最高追求，这

中间感情的抒发甚至要起着主导作

用。

(作者单位：许昌市曲剧团)
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