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京剧“脑后音”唱

男声高声

法对解决

区教学的启示．。

杨传红毛凯

摘要：通过对京剧“脑后音”唱法的理解，结合艺术实践，从中提炼出在解决男声高声区的教

学中值得关注的四个方面：1、必须正确认识“脑后音”和“关闭”唱法以及共鸣腔的不同运用；2、

必须加强正确的呼吸训练；3、借鉴“脑后音”和运用“咽腔哼鸣法”是行之有效的手段和方法；4、

必须加强歌唱中的思维和人的情感，强调歌唱中的意志力和心理等方面的训练：

关键词： 脑后音 唱法 高声区 启示

很多京剧艺术家都能在高音和超高音区里潇洒

自如地唱出辉煌、嘹亮、圆润、通畅的“脑后音”，令国

内外所有的欣赏者以及声乐界同仁们羡慕不已，赞

叹不已，拍手叫绝。

演唱高音的京剧“脑后音”秘诀，是经京剧前辈

金秀山“金派”的代表人物，金少山最得意的入室弟

子——吴松岩老先生亲口传授给邹本初老师回，后

经邹老师整理、记录，终于把京剧“金派”(京剧大师

金少山一派的唱功)演唱“脑后音”的要领和口诀通

过《歌唱学——沈湘歌唱学体系研究》一书公诸于

世。这不仅为继承和弘扬中国传统京剧艺术做了一

件有意义的工作，更重要的是让世人认识到中国人

在声乐艺术上的非凡创造。

现将金派“脑后音”的唱功秘诀(简称“八句口

诀”)摘录如下：【1]‘n2”’

第一句：“勾住眉心99。就是一张嘴一唱的

时候，先想“眉心”，在那儿用鼻音(鼻腔共鸣)勾

住它往后拉。这是一股很松的劲儿。

第二句：“脑后摘音”。唱到高音时要往脑

袋后面找劲儿，好像“刚音”和“立音”是从脑袋

后头“摘”出来的。后头顶有股劲儿。

第三句：“行于背”。什么是“行于背”呢?

是一股子力量在后背行走。在上海，周信芳唱

到高音时后背抖动、用劲儿。我也觉得后背、后

脖梗子、后脑勺都有劲儿。

第四句：“贯于顶”。后背用劲儿的时候，这

股力量从后脖梗子往后头顶上“贯”。劲儿“贯”

进了头顶，声儿也就“贯”进了头顶。

第五句：“丹田提气”。唱高音的时候，“舟

田”气要足。到了高音“丹田”往上一提气，小肚

子一绷劲儿，高音儿就唱出来了。
’

第六句：“两肋虚张”。京剧唱功最讲用气

的方法，怎么吸气，怎么换气。怎么偷气，说道很

多，“气口”要掌握好，“气口”(换气)掌握不好就

要伤人。到了高音，用气绝不能死用劲儿，要

“虚”“实”结合。只要唱的时候能找到“两肋虚

张”的劲，这个气就活了。

第七句：“声音倒灌”。到了高音，不能光想

着“脑后音”往后唱，那不行。还得往下想，好像

声音从张着的嘴里向下倒着灌进去。

第八句：“膛音出刚音、立音”。膛音就是从

嘴的后膛里唱出来的。一张嘴就要有膛音，膛

音亮了。才能唱出“刚音”和“立音”。

“脑后音”是京剧净角的高音唱法。换言之，高

音要唱出“刚音”和“立音”，就必需要找准和找对“脑

后音”。“脑后音”是戏曲声乐的术语，“指歌唱者在
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发声时在适当的气息支持下，对整个声区采取较高

的声音位置或声音响点，较强调头腔共鸣作用(特别

在高声区)，从而减轻喉部不必要的紧张度，使声音

具有细致柔韧的特点。州2】(^147’把京剧“脑后音”的八

句口诀，引用到当今声乐教学中，不仅对解决男声

“高声区”的教学将起到积极的理论指导作用，更为

重要的是在对中国民族传统唱法与美声传统唱法的

唱法、唱功和教学的方法等诸多因素的认识上，既看

到了共同性，更看到了差异性，同时，将二者的共同

性和差异性作进一步的比较、借鉴，有助于在中国民

族传统唱法和美声传统唱法的声乐教学中，得到真

正的认识和启示。

启示之一：在解决男声高声区的教学中，必须正

确认识“脑后音”和“关闭”唱法以及共鸣腔的不同运

用

I、关于“脑后音”唱法。“脑后音”其实就是头声

的感觉，正是这种高位置的发声方法，使声音上下贯

通，具有很好的混合共鸣效果。“贯于顶’!，“顶”就是

声音的高位置，指的是声音的共鸣焦点或集中点。

高位置要求演唱者在所有的声区里唱每一个音与每

一个字时，都要把声音的共鸣焦点集中在头腔共鸣

里，有头腔共鸣的色彩音响，即“头声”。声音的位置

越高，头声的成分越多，音色越优美，音质越纯净，演

唱越省力，获得“头声”能永葆声音的青春。如《锁五

龙》中单雄信“不由得豪杰笑开怀”的“杰”字，是“乜

斜”辙的字，字音很不好发，如不用高位置头声的方

法来演唱，很容易唱横。而用挂头声的方法来演唱，

同时把字尾收在高位置上，这样声音就有发挥的余

地，同时达到字音纯正的效果。
’

2、关于“关闭”。“关闭”一词是从英文Close翻

译过来的，Close(关闭)相对的意思是Open(开放)，

就是说，中声区的声音要“开”着唱比较亮，到了高声

区再这么唱就是喊了。于是，进了高声区，用换声的

办法把声音“拢住”或“遮盖”住，这才是“关闭”一词

的真正含义。而不是把声音关住、闭住，更不是憋

住。“关闭”唱法也有它自身的一套理论，基本原理

是这样的：“要使共鸣改样，基音必须变形”，前者是

效果，后者是手段。“基音变形”主要变基本母音的

音色，使它混入适量的假声成分。⋯伸‘6’例如演唱意

大利艺术歌曲中《负心人》的最后结束句，高音在b2

上结束，还有歌剧《艺术家生涯》中的一段男高音(鲁

道夫的咏叹调)临近结束中的高音C3，在演唱这些

高音时，都必须用“关闭”的唱法来加以调整和运用。

3、关于共鸣腔的运用。京剧唱腔的共鸣主要在
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胸部以上，特别强调脑腔共鸣和鼻腔共鸣。而美声

唱法重在胸腔和腹腔共鸣。这其中主要原因是，美

声主要是运用不同的嗓音配合上下共鸣腔来达到以

声音表现感情的目的，表现感情的目的是居于从属

的适当位置，戏曲唱法则是以表演唱为主，如面部细

微的表情，眼神、手指、形体的一举一动，都是依据剧

情的变化而安排的，因而在运用嗓音和共鸣腔方面

与美声唱法就有很大的差异。由于个人生理条件不

同，同时听觉和感觉也不同，甚至思想方法也不一

样，在运用共鸣腔时就会产生微妙的差别，因而歌唱

的效果也就不一样了。因此，京剧中黑头的唱腔高

亢嘹亮，余韵袅袅；而美声唱法宽宏深厚，音质丰满。

启示之二：在解决男声高声区的教学中，必须加

强正确的呼吸训练。

要真正获得明亮、具有穿透力的高音，首先必须

拥有良好的呼吸支持。我国声乐艺术大师沈湘先生

曾这样说：“呼吸是歌唱的基础，气息是歌唱的动

力”o[31(P．16)对正确呼吸方法的领悟与进行呼吸器官

的发声基础训练，是歌唱初学者重要的基本功。呼

吸方法掌握的好与坏直接影响歌唱发声的声音质

量，正因为如此，不论是京剧的演唱，还是传统民族

唱法、传统美声唱法，都特别强调呼吸的作用与训．

练。对于一个京剧演唱者和歌唱的初学者来说，都

必须掌握正确的呼吸方法，能正确地运用呼吸来歌

唱，这是京剧演唱和歌唱初学者首先提出的高要求。

如果一个京剧演唱者或是歌者有了漂亮的嗓音、好

的乐感，而始终没能适当的正确地掌握呼吸的控制，

就永远不能成为一个有希望的京剧表演艺术家、歌

唱家。呼吸系统的正确运用是歌唱的基础因素之

一。它决定歌唱好与坏的关键。京剧演唱或歌唱的

声音的准确，音质的优美，情感的表现，吐字的清晰，

都与呼吸的运用有关。气息是演唱的生命和源动

力，戏曲演员和声乐演唱都是通过改变对气息的调

节和控制来解决的。其演唱的呼吸与生活中的一般

呼吸对气的需要不同，它需要更多的储气量，要维持

使声音唱高传远的足够气压，要使呼吸便于控制，并

保持灵活和弹性。唐朝段安节所著的《乐府杂录》中

说：“善歌者，必先调其气，氤氲自脐间出，至喉乃噫

其词，即分抗坠之音。”其中就强凋了丹田气的作用，

这说明我国民族传统唱法从一千年前就已经发现

“气沉丹田，声贯于顶”的重要性。传统说法的“气沉

丹田”，用现代生理学的说法就是腹式呼吸方法，即

吸气后小腹与腰部之间有憋气和缩紧的感觉，通过

横膈膜的下降和收紧小腹的腹肌对抗，使气息的压
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力增大且流速加快并形成气束冲击声带，从小腹的

对抗支点到口咽再到眉心形成一条线，声音比较集

中明亮。而优秀的京剧演员和歌唱演员，除了腹式

呼吸外，还强调胸腔、横膈膜和腹肌的配合，即胸腹

式联合呼吸，由于吸气时下降横膈膜和张开两肋的

同时并用，使胸腔充分打开并加大了气息容量，使气

息弹性好，对声带的损害小，减轻声带过于拉紧，且

便于喉头的稳定和打开，使呼吸均匀、深沉、通畅，解

除了胸部的僵硬紧张，使音量、音域得以扩大并容易

混声，使音区谐和统一富于表现力。所以我国现代

的民族唱法也采用这种呼吸法，例如郭兰英、彭丽嫒

和王蓉蓉等就是比较典型的范例。由此可以看出无

论是中国传统的民族唱法，京剧唱法，还是意大利美

声唱法，都讲究“气沉丹田，声贯于顶”。

启示之三：在解决男声高声区的教学中，借鉴

“脑后音”和运用“咽腔哼鸣法”是行之有效的手段和

方法。

前文已经谈到了在民族传统唱法和美声传统唱

法的运用中，关于“正确的呼吸”，“脑后音”和“关闭”

唱法，以及运用不同共鸣腔等方面的共同性和差异

性，说明了声乐是用人声演唱出来的音乐，人身的乐

器就是我们的身体本身，其实它包括声带、各共鸣腔

及其相关的肌肉，这个“乐器”在自然状态下，有的音

域较宽，有的音域较窄，欲想达到戏曲和歌曲演唱的

要求，就要训练，要训练就要有其方法。我们通常的

看法中方法有两种，一种是美声唱法，一种就是我们

传统的戏曲唱法。在声乐界和京剧界中，有很多人

认为这两种唱法是对立的、水火不容。其实，正确的

发声方法古今中外都是一样的，所以在理论上、认识

上得到统一是很重要的；当然，由于美声唱法和戏曲

演唱的发声部位前后稍有差异，发出声音从音色上

也有很大的区别。但不同的艺术门类应相互借鉴其

科学的一面，而又不失本身的风格和特点，不能矫枉

过正。一段时间以来，笔者结识了我国著名的男高

音歌唱家、声乐教育家晁浩建教授，在同他的交谈和

观摩其声乐教学过程中，他非常明确地说：“突破男

高音的技巧，必须从以下几方面着手：一是咽腔哼鸣

法；二是建立良好的中低声区；三是建立正确的换声

区；四是用a,e母音进行训练；五是加强咽腔肌肉群

的训练；六是用假声和半声进行训练；七是高腔的训

练o-[6]通过认真仔细的反复阅读和反复观摩晁浩建

教授的讲学实录，再结合邹本初先生记录的京剧“脑

后音”的八句口诀，认真仔细的分析比较，给我们最

明显的感觉就是，既有共性又有差异性。晁浩建教

授在谈到突破高音技巧方法的第五个问题“加强咽

腔肌肉群的训练”时，一是非常钦佩京剧行当中的

“黑头”唱腔以及表演艺术家们的唱工和永葆演唱青

春的能力；二是要我们广大的教师和初学者大胆积

极地借鉴和运用京剧“黑头”唱工。就像戏曲演员平

时喊嗓那样：声音就像救火车“拉笛儿”那样，由低到

高“咦⋯⋯”、“哎⋯⋯”等等，每天都坚持这样练习。

同时，还可以有针对性地选择一些有代表性的传统

京剧和现代京剧的“念白”，让初学者平时模仿练习。

总之，学习京剧“脑后音”八句口诀，又结合学习了晁

浩建教授对解决男声高声区所采取的新的教学方法

和教学理念，深感受益匪浅，为今后高师声乐教学指

明了方向。 ．

启示之四：在解决男声高声区的教学中。必须加

强歌唱中的思维和人的情感，强调歌唱中的意志力

和心理等方面的训练o

1、关于歌唱中的思维和人的情感。歌唱艺术主

要是以人声为乐器的一门音乐艺术。这门艺术与其

他乐器演奏的表演是不同的。歌唱的乐器——声带

也可以把它称为声音的振源体，不同于其他乐器，如

钢琴、小提琴、二胡、琵琶和古筝等。歌唱的“乐器”

不能由人们任意选择，它天生地长在人身体的内部，

是由气管与喉头之间的两片纤维粘膜受气息冲击后

的振动而发出声音。虽然这一充满着生命力的声

带，不能像其他乐器一样可以随意地选择和进行器

械性的加工，但可以通过一定技术训练学会更好地

运用这一声音的振源体，更可以通过演唱者自身的

思维和情感的调整，表达出人们希望听到的乐音，这

一点是其他任何一种乐器也无法企及的。许多优秀

的演唱者在其登台之前，往往会对自己所要演唱的

不同曲目进行“思维”的练习，b】(P。”使大脑机构首先

进入登台时的“角色”中。这也告诉我们，良好的发

声应该从“思维”开始。

“思维”既是一种心理现象，也是一种心理过程。

人们在参加歌唱实践中，首先是得到了感性知识经

验的积累后，经概括“加工”，形成了对声乐理解的概

念。正确声乐概念的形成是与思维、内耳听觉、感性

知识分不开的。歌唱者必须在用最少力量气息的同

时，想象一种适合于某特定音高、母音音形和音响的

效果，并不断地进行喉腔内部和外部肌肉的正确调

节，通过如此的反复实践，得出正确调节的经验，便

会发出所想象的美好声音来。要获得正确的声音概

念的关键在于头脑应有自己的声音形象。因为声音

形象的概念能够成功地协调、统一并指挥复杂的肌
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肉收缩。如若没有一个鲜明的声音形象作指挥，仅

直接强调肌肉控制，则容易增加歌唱时的紧张，也不

易达到满意的音乐效果。在声乐教学过程中，学生

自己练声练习的首要目的是在于使内耳熟悉他想发

出的声音，体验并逐步能发出近似想象声音的过程。

这种过程的完成，不仅要有技术上的不断训练，还要

有保持“想象声音”的良好思维状态。

情感是人们对客观现实的态度与反应，而人们

的认识活动总是与自己的情感相关联。一个对声音

概念有了正确认识的歌唱者，面对着客观现实中所

出现的一个个新的刺激，当后者与其认识相一致时，

就会产生肯定的情绪和情感。再者，思维的情感影

响着发声的机制动作，在日常生活中常可听到人们

嗓音的变化。由于歌唱是用声音来艺术性地表达人

类感情的，加上各自的民族语言，使感情的表达更有

依据。人的一举一动，不论是说话或做手势，或是面

部的各种表情，都是依赖于对内部和外界刺激的反

应而表现出各种不同的感情来。歌唱的一个基本原

则就是要把富有情感色彩的声音与面部表情及手势

和谐地配合起来。

2、关于歌唱中的意志力和心理等方面的训练。

歌唱是表达美的一种方式，所以歌唱需要培养和积

蓄美的感受，而这些都应以符合人的道德需要为基

础。作为一名歌唱的初学者，必须具有高尚的道德

品质为基本前提，才能在歌口昌表演的时候，恰如其分

地表达“角色”的情感。这些的养成与人的意志力和

心理等方面的训练息息相关。而人的意志与情绪往

往相互影响，一个人情绪愉快就容易提高其意志活

动，会使他感到精力充沛，激励其去克服困难，实现

预定的目标。反之，如果情绪低落，就会减弱人的精

力，阻碍意志行动的贯彻。但是意志坚强的人可以

抑制自己的消极情绪，在艰难困苦的逆境中仍能奋

发图强。

在声乐教学过程中，常常遇到学生意志力较强，

而有的学生意志力薄弱。显然，意志活动动机是在

实践活动中形成的，而学习目的在意志行动中起着

极为重要的作用。目的越明确，学习就会越自觉，也

就会下决心克服困难。所谓“有志者事竞成”就是

说，一个人的意志力会影响其事业的成败。意志的

本质就是一个人为了实现其预定的目的，克服困难，

不断地调节，支配自己的行动的一个心理活动过程。
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意志对于行动的调节表现在两个方面：一方面是推

动人去从事达到预定目的所必需的行动；另一方面

是表现为制止那些与预定目的不相符合的愿望与行

动。实际上，两者在活动中都是对立的统一、相互联

系、相互制约的。根据笔者多年教学的积累和观察，

就发现学生在学习歌唱中要改正一些过去的不良习

惯，无论是在思想方法上、声音的概念上和肌肉系统

活动的习惯上，都有着一个重新调节的过程。这个

过程在人的意志力控制下，不仅限于外部行动，对于

植物神经所支配的内脏活动，也能进行一定的调节。

歌唱的心理活动是通过认识、实践、再认识、再实践

的一系列反复活动的过程。这一过程中，认识是前

提，实践是归宿，而这一过程的完成，意志力和心理

等方面的训练是伴随始终的。正如京剧中的一句行

话——“台上一分钟，台下十年功”，歌唱的训练也是

如此的。如果为“台上一分钟”能够用“台下十年功”

作为保障，没有坚强的意志力和良好的心理品质是

无法完成的。

行文至此，笔者记起与晁浩建教授交谈中他所

强调的：关于加强咽腔肌肉群的训练，有很多人说，

有的学生的嗓音条件天生好，有的没有那么好，对待

条件好与差的学生，我们怎么办?很简单，在进行咽

肌肌肉群的训练过程中，要耐得住寂寞，不怕吃苦，

每天就去“磨”，每天就去练。高音的能力是练出来

的，是磨出来的。基于此，笔者以为，高音能力的训

练与养成，不仅需要一定的技术指导，更需要在这一

技术指导基础之上的长时间的自我坚持，从而形成

能够科学发声和用嗓的第二自然状态。
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