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从京剧唱工训练探讨台湾音乐基础教育

游素量

擒要：京剧唱工训练为传统京剧专业教育中，曩基础而重要的一环；此一唱工训练．包舍：喊

唯、调囔、识谱、听音与节奏等项目。而观察一藏音乐教育，则有发声、发音、视唱听写与节奏练

习等内容，作为音乐基本能力训练项目。对照二者，其项目名称虽十分相近，然教学内容却大

异其趣；前者，以本国侍统音乐为素材，棱者，则以西方音乐为素材。

以西方音乐为教学内容、采行西方的音乐教育体制。在本国实施已有百年历史，使得我国

与世界音乐文化有良好的沟通与变流：然，亦有关。音乐教育的学者以为。这是我们音乐教育

的耻辱!笔者认为，从本国传统音乐文化出发。建立具有我们丰富人文内涵的音乐基础教育根

基，豆是可行的作法。本文，从专业戏曲京剧唱工艺术考察，似可窥见台湾音乐基础教育可兹

借鉴之途径。

关■词： 京剧唱工喊嚷调嚷识鬻听音视唔听写 吱字吐音字正腔田

一、台湾青乐基础教育环视

音乐教育在我国源远流长，早在周朝时代即设

有“大司乐”这样的音乐机构，音乐教育是它的职务

之一，音乐史研究学者杨荫测先生称它是世界上最

早的音乐学校o。至清朝末年，西风东渐，清廷乃废

科举兴学堂，一切均仿效话洋的教育制度。1907年

(光绪三十三年)一月，清廷公布奏定女子小学章程，

初小与高小均列有音乐课程，为我国小学教育第一

次出现有音乐课程，但为“随意科”。民国元年九月，

政府公布小学校令，将音乐改名为“唱歌”明定为必

修科，是我国正规教育设有“音乐”课程的开始。。

此後．课程名称自“乐歌”、“唱歌”与“音乐”虽屡有更

迭。但“音乐”这一名称。则自1923年(民国十二年)

六月订颁新学制课程纲要之镁，沿用至今。

自从2001年，台湾因为教育改革．开始实施国

民教育九年一贯课程，音乐课程则融人於“艺术与人

文”领域之中，一般课程中有音乐教学内容，而“音

乐”课程名称已不复见；但是在专业艺术教育的国民

小学、中学、高中以至大学，均还有音乐班、音乐科系

所。作者从目前台湾国小音乐班甄试考科包括：音

乐基本能力(含听打节奏、视打节奏、听唱衄调、视唱

曲调、听口昌和弦)；与国中音乐班甄试考科包括：主修

科目、副修辩目、昕写、音乐常识和视唱，发现这一些

考试内容，是近百年来我们音乐教育的基础。‘所采

教材，大多是选用《s01fege》。、《音乐基础训练》o、《视

唱与听音》。、《音感教育系列》o等等国内外著名视

唱昕写教本，这些基本训练，使得我国与世界的音乐

文化有良好的沟通，但也导致我们严重的音乐教育

问题。

曾任教於中央音乐学院中国艺术研究院音乐研

究所的黄翔鹏先生，语重心长提出类似的音乐教育

静囊■：台肆琥曲学院■院长．敦授。

o抒尊谢(】鳃5)‘中嗣古代青乐史蒋)第一册。台北：丹青圈书有理公司，页翔。

o张统星(198"／)<近四十年采我国国民小学音乐教育>麓於(教育赍料集刊)第十二辑，台北：国立教育资辩馆缩印．页1。

o．$oKret；e为台湾音乐系辩主赛槐曙教材，1970年代前诬，它是一套台湾地区著名的视唱麓树。

④保罗·亨特米特著．李友石、陈t庭共译之(1991)‘音乐基础训练)，台北市：大陆出版社。

o岚野英彦，七、y矢博资接着：(2∞Q)<税暇与昕音)。台北市：大陆书店。

@蒜茂董(2003)(音蓐教育系列'。台北市：音乐囊书房。

·25·

  万方数据



(戏曲艺术) 2007年8月

问题o，他说：

欧洲音乐的应用理论，却被我们当作“基础理

论”用。更有甚者，当碰到中国传统音乐与之相左

时，常常自认为中国音乐本身的问题，有意无意地想

要削足适履，让中国的音乐向它靠拢。中国人面对

数千年来传统音乐的文化深厚积累，却戴人家的眼

镜看路．穿人家的小鞋走路，长及一世纪之久地使用

著人家的音乐应用技术理论为学子们‘打基础’。改

变这种状况，恐怕必须等到我们总结出自己的理论。

并对它的内涵丰富感到惊讶，对它的水平之高感到

意外时，才会明白：麻木地硬套，由人家的理论牵著

自己的鼻子走，是一种耻辱。”

西方古典音乐的教育系统，影响了台湾音乐教

育的发展，成为最强势的音乐文化。台湾音乐长期

以西方古典音乐为主轴，直到今日，西方古典音乐教

育系统，仍为台湾现阶段音乐教育的主要基础及内

容。受到西方古典音乐教育系统的影响，台湾的音

乐教育产生了严重的西化现象，已走向重视西方音

乐的训练及欣赏，忽略了传统艺术的传承以及栽培；

对於传统艺术文化的欣赏也不知不觉套入了“西方

模式”，丧失其体会传统艺术之美的机会，实在可惜。

在1976年至1977年间，台湾文坛发起了乡土

文学运动。是现代艺文界具有重大影响的一项文学

运动：但其最具意义的是开启重新评估本土文化的

价值与认同，无论是音乐、戏剧、舞蹈或民间艺术，都

进一步积极的推动与发展工作。当时，台湾有许多

的音乐家也开始思考，对於传统音乐文化的态度与

西方音乐教育问所产生的问题及其观点。

以下举许教授常惠先生与史教授惟亮先生，在

此一方面曾经提出的看法：

(一)许常惠教授

许教授自1959年从法国留学回到台湾之後．积

极规划办理民歌采集运动，并且在音乐创作方面，更

强调以本国民族音乐与文化为素材，将传统音乐以

西方作曲手法重新编写o。以《红楼梦》为素材的

“葬花吟”、“白蛇传”以及“百家春协奏曲”等等。尤

其以传统音乐为创作泉源是许教授最重视的主张，

但他认为国内作曲家在传统音乐素材方面的运用之

所以不理想，应与传统音乐在音乐教育方面的应用

未彻底实行有关，因此他以民族音乐在基础音乐教

育方面之应用。为主题进行研究。

他指出，我国自实施音乐教育制度以来，都是以

西方音乐教育为内容与准则，从国民小学的音乐课

程至大专院校音乐科系的专业课目，全盘呈现西化

现象，进而有影响了对中国文化的自贬以及陌生；例

如：不懂本国戏曲、声乐家以美声方式演唱中国歌

曲、作曲家作品毫无民族素材与风格，等等。许常惠

教授感慨的说：

“这是多么可笑而不可思议的错误!而这些错

误都该归於音乐教育的全盘西化，我们的缺乏自信

心与对现代的世界音乐观的不正确认识。”

因此，许教授提出了《以民族音乐为基础，建立

新的音乐教育》一篇文章，他认为：

“教育为整个文化的基础，受什么样的教育便展

开什么样的文化。”

自民国八十五年起，乡土教学已纳入台湾中小

学正规的教育课程内容，可以说是教育酌进步现象。

许教授又说：

让我们的儿童音乐教育由中国儿歌出发，逐渐

认识中国民歌与东方民歌，让我们的青年认识世界

民歌，拥抱音乐的可爱世界。让我们的音乐家由中

国音乐学习出发，了解中国音乐的传统，然後逐渐去

学习东方音乐的传统，以及近代西方音乐的结构。@

(二)史惟亮教授

史教授与许教授一样毕业於台湾师范学院音乐

系(今国立台湾师范大学)，同为作曲家的二人，在欧

洲留学回国後，都致力於台湾的民族音乐发展。留

学归国後，他成立“中国民族音乐研究中心”机构，与

许教授正式开始进行民歌采集运动。

1962年，史教授从留学地维也纳投书国内媒

体，发表《维也纳的音乐节》一文，内容表达：

“我们需不需要自己的音乐?”

引起当时留法归国的许常惠教授公开回应：

“我们需要有自己的音乐”。

史教授在《民族音乐文化的保卫与发扬》一文中

提到：

我们今天正处於一个西乐大量东来，而本身又

无音乐信心的时代，从音乐学术到音乐教育，从音乐

创作到音乐演奏，我们失去了自我⋯·．．这就是我们

①黄囊_(狮'l中自传境音乐～百八十一臀钾集>。。北蠢：天良音乐出版社。
等。@许教授以本国传统音乐为素材，采西方柞曲手珐编写的著名作品·有以‘红楼梦)为素材的。葬花吟”、。白蛇传”以爰。百家春协妻曲”

窖饔蓄豁渊{糖鹭辞茑鬻器蔡鐾喜嚣碧蔷怠篱雹鼗妣中心。
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要掀起民族音乐运动的理由。①

国人已接受了多年的新音乐教育，学了外国的

音乐文明，却失去了属於自己的文化，对於自己的民

族文化缺乏信心。轻视自己的音乐文化，崇拜外国

的音乐文明，在大学音乐科系里更是显著，这也是音

乐教育一路走来“忘我”的影响。

史教授认为，要挽救这对民族文化严重西化的

态度，只有通过“音乐教育”才能达成。中、小学的音

乐教材必须重新编排和创作，让学生在音乐课可以

潜移默化于民族音乐之内。

从以上三位海峡两岸音乐前辈对音乐教育问题

的注意与关切，我们可以发现，不仅台湾的音乐教育

出现问题，似乎大陆亦复如此；而三位学者均认为，

须将本国传统音乐在我们的音乐基础教育上彻底实

行。许教授甚且明白指出，我们的音乐教育不能不

懂本国戏曲、声乐家不能以美声方式演唱中国歌曲。

针对此一关键，笔者爱起深入京剧唱工训练探究其

与音乐基础教育之关系。

京剧唱工训练为传统京剧专业教育中，最基础

而重要的一环：此一唱工训练，包含：喊嗓o、调嗓o、

识谱、听音与节奏等项目。而观察一般音乐教育，则

有发声、发音、视唱听写④与节奏练习等内容，作为

音乐基本能力训练项目。对照二者，其项目名称虽

十分相近，然教学内容却大异其趣：前者，以本国传

统音乐为素材；後者，则以西方音乐为素材。

本文从京剧表演所包含的“唱”、“念”、“做”、

“打”四大层面，居首的“唱”，指的是戏曲演员的“唱

工”技巧，它扮演著戏曲表演艺术成败相当重要的份

量。因此，传统戏曲专业教育中，唱工训练被视为最

基础而且极为重要之一环，此一唱工训练，必须先培

训识谱、唱谱、昕音等音乐基本能力，以作为唱腔训

练之基础。

这些能力，实际上亦是本国人应该具备的艺术

基本能力。前辈音乐学者杨荫浏先生说，在音乐艺

术上，古人已经为我们创造了不少优秀的作品，我们

小

调

两
将
基

无
国

有把我国音乐艺术的优秀传统，逐一介绍出来的责

任。他曾经将“工尺谱”译成西洋音乐常用的“五线

谱”或“简谱”，但是在处理“板眼”问题时，却无法以

西洋音乐的强拍、弱拍密切的联系运用!对於本国

音乐作品，同样的没有办法以西洋音乐理论去分析

诠释透彻。因此，他觉察到，应该深入到各地与当地

群众相处，研究其方言、其音乐美化语言的方法、其

特殊的音乐语汇，熟悉其地方戏曲⋯⋯。o笔者以

为，这是十分重要的观念，也就是要了解我们的音乐

艺术，须从本国的音乐文化着手。因此，要扎根我们

的艺术人文领域当中的音乐教育基础，必然从本国

的传统音乐取材。而戏曲中的口昌工训练项目，则与

音乐教育的基础训练项目颇为相似。

诸多前辈戏曲研究学者或戏曲音乐研究学者，

针对戏曲或戏曲音乐理论，有深辟精研，却尚未有学

者针对唱工艺术与音乐教育之间的关系或问题进行

探讨。笔者以个人粗陋的想法与建议，从京剧专业

唱工艺术洋着手，试图从中探索当代台湾音乐基础

教育可兹借鉴之处。

二、京剧唱工训练探讨

京剧是一种综合性的传统表演艺术。四功、五

法。之中，尤以“唱工”为最主要技艺。曾任台湾复

兴剧艺实验学校校长，刘伯祺先生还说道：凡是唱

工，必须达到“珠圆玉润”的境界。而京剧的唱、念，

除声音外，还得讲究字音，於是唱时更要求唱得“字

正腔圆”∞。

至于，唱工是什么?李浮生先生@认为需包含

几个部分：1．发音练气；2．讲究字音；3．腔调板眼；4．

声律音韵。海峡两岸当前戏曲学界权威，亦是笔者

恩师曾教授永义先生，在其《从腔调说到昆剧》书中

之《论说“腔调”》一文，详细解说戏曲“腔调”就是戏

曲所用的“语言旋律”：而“腔调”经由人的口腔运转

表现出来，即所谓“唱腔”@。那么，“唱工”的涵意，

史惟亮等(1978)，‘一个音乐家的西像k台北：幼并文化事业公司期刊部。页14。
喊嗓：戏曲滇员每日在声音来开之前，设法张口发声，配合各种不同口形以厦气息运作，将声音呼喊出来，由中音而至高音和低音、由
至大声。此即戏曲滇唱的基本功之一．类似目前一般音乐课的“发声”与“发音”练习。
调嗓：据辛浮生(1981)(锻练目剧唱工的基本知识)一书所提，词嗓也有称“吊嗓”；指戏曲演唱者放大嗓门，在文场颧奏乐器伴奏之下，
学会的唱腔。先小声哼，以行腔使凋；至掌握音准、腔调节奏、板眼及换气位置之後，再上琴声太声调。
台湾一般音乐课程称之为“视唱听写”，而大陆则称‘视唱练耳”；其原名为s曲hm商llg and Eex-tra{n!ng。Si g}lt．s-唧”g和Ear-trnining原是
，一为视唱、一为练耳，十七世纪起在欧洲就有声乐家用视唱来训练学生；十八世纪时，意大利和巷国出版视唱练习教科书镫，各国逐渐
训练列为音乐教育的基础课程。练耳的训练方式有：1听唱2节奏敲击3听觉分析4听写等．在音乐科系中，与视唱成为必修的一门
程。详参中国大百科垒书出版社编辑部编：{1989)(中国大百科垒书，音乐舞蹈)。北京：中国大百科全书出版社。页388：页594—595
杨荫社4：前揭书，序。
四功：指的是戏曲表演艺术的唱、念、做、打；五法：指的是戏曲表演艺术中的手、眼、身、法、步，五种有关肢体动作的重要口诀。
李浮生(1981)(锻练国尉唱工的基车知识'．台北市：国立复兴剧艺实验学校。本处系参考此书刘伯棋先生序一文。
李浮生先生是一位蟹深果友，不只长年浸淫于京剧历史及理论．且具丰富之舞台蛮务经验。谱凡唱、念、做、打、文武场面与曲牌音乐，
请通晓。来台後因年事日高，与红氍绝缘。一方面从事国剧辅学工作，一方面创作及修订国剧剧本与国剧专栏写作，本书是他继“中华
”、“宝岛百伶圈”，“春申梨园史话“后第四台作品，当年曾以“陇西散人”笔名在报端发表，即深获好评。同前揭书，作者自序。
曾师(2002)‘论说“腔调”)载于(从腔调说到昆剧)，台北市：国寡出版社．页36。
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透过上述曾教授以及刘伯棋先生与李浮生先生之肴

法，就是以人的口腔，运转戏曲语言旋律的基本功

夫。这些基本功夫，也就是曾师於文章所述，歌唱者

运转腔调的方法。

京剧的唱工训练，过去是教者口传、学者心授，

代代相传，知其然而不知其所以然。经过李浮生先

生编排整理後，将京剧唱工分为：练气(含：吸气、蓄

气、呼气)、喊嗓、调嗓，咬字吐音(包括：五音、四呼、

四声、清浊等问题)以及字正腔圆五大项目叙述如

下：

(一)练气：戏曲演员因为歌唱的需要，每分钟呼

吸的次数和深浅，不能和常人一般。戏曲演员与歌

唱家，必须训练利用腹部肌肉与运用身体各部分器

官，正确的吸气，蓄气、呼气，以达到歌唱艺术所欲表

达的境界。正确的呼吸法，也必然是自然而不紧张

的，因之，京剧前辈艺人要求演员上台后要做到十六

个字的口诀，即“气沉丹田、头顶虚空、全凭腰转、两

肩轻松”。

(二)喊嗓：人声经由声带产生，还须经由咽腔、

口腔、鼻腔、颈腔，以及其他共鸣器官帮助，就好像利

用扩音喇叭而使得声音扩大远传，这是戏曲演唱与

平时说话最大的差别。演唱者嗓音的质与量是可以

锻炼的，通常称之为“喊嗓”。优秀的戏曲演员(尤其

以唱工为主的成员)，自初学起至卸除歌衫不再粉墨

登场为止。必须天天喊嗓。初学者若确定生、旦、净、

丑行当，就得依行当中人物的声音练嗓；四种行当，

共分两类嗓音，一为本嗓(又称为大嗓、真嗓)，一为

小嗓(又称作假嗓)。

至喊噪练习的声音，亦有声之形。清朝的度曲

家徐大椿先生，精研词曲之学，尤长於度曲，所著《乐

府传声》一书，提到：凡物有气必有形，惟声无形。然

声亦必有气以出之，故声亦有声之形。其形惟何?

大、小、阔、狭、长、短、尖、钝、精、细、圆、扁，斜、正之

类是也。如东镭韵，东字之声长，终字之声短，风字

之声扁，宫字之声圆，踪字之声尖，翁字之声钝。江

阳韵，江字之声阔，臧字之声狭，堂字之声粗，将字之

声细。潜心分别，其形显然。其口诀大端，虽不外

开、齐、撮、合，喉、舌、齿、牙、唇，而细分之则无尽，有

张口者，有半张者，有闭口者，有半闭者，有先张後闭

者，有先闭後张者，有喉出唇收者，有喉出舌收者，有

全喉全舌者，有半喉半舌者。

以上诸条，互相出入，不可胜计。其外又有落

腮、穿齿、穿牙、覆唇、挺舌、透鼻，种种诸法，不可枚

举。总在将此辛识真念准，审其字声从口中何处著

力，则知此字必如何念法方正确，即知其形于长短阔

狭之内居何等矣。

(三)调嗓：调嗓亦有称为“吊嗓”，即放大嗓门在

京胡带领之下，调理已经学会的唱词腔调。李浮生

先生认为，大声调之前，先以小声哼为起步，将歌词

曲调经由口腔所发出的声音，逐字诵哼，随著京胡而

行腔使调，找寻发音位置、咬清字音、掌握腔调板眼

节奏与换气位置，小声哼的步骤经过数次练习，再进

行大声调之阶段，以避免正式演唱荒腔走板。而调

嗓，亦有技巧和规律。首先，最好找已熟练之一二唱

段，由最高简单的腔调、板头开始，京胡定弦先由低

调门起，逐渐升高，而后自高音回到低音；最高与最

低音，以不勉强挑战高低音的极限；先调西皮、後调

二黄。其次，调嗓时间以不超过30分钟为原则，每

日至少一次或二次，须It日调嗓。

(四)咬字吐音：进一步谈到此“咬字吐音”的问

题，则曾师在前揭书“歌唱者如何何运转腔调”段落

中，分别罗列过去研究学者们之论说，并深入探

讨①，兹转述如下：

魏良辅《曲律》和《南词引正》中都说：曲有三绝：

字清为一绝，腔纯为二绝，板正为三绝o。《南词引

正》注明此“三绝”之说出自秦少游《媚颦集》，而魏氏

之意盖谓唱曲若能兼具字清，腔纯、板正的修为就可

说已达到最高境界。那么如何才算“字清”呢?他

说：

五音以四声为主，四声不得其宜，则五音废矣。

平上去人逐一考究，务得中正，如或苟且舛误，声调

白乖，虽具绕梁，终不足取。其或上声扭做平声，去

声混作入声，交付不明，皆做腔卖弄之故，知者辨之。

(《曲律》页5)

“五音”指宫商角徼羽，亦指喉牙唇齿舌；前者构

成音乐旋律，后者系声母之发音部位为语言旋律所

由生。魏氏特别重视平上去人四声的准确性，方能

字清意明，方能确实做到语言旋律与音乐旋律的融

合无间。他在《南词引正》又说：

五音，宫商角徵羽。俱要正不宜偏侧。四实，平

上去人。俱要著字，不可泛然，不可太实，则浊。五

不可。不可高、不可低、不可重、不可轻、不可自作主

张。五难。闭口难，过腔难．出字难。低难，高难。两

害蔓篇蔚茎耋叠l警‘；强人‘中国古典戏曲论著集鹰>第五册．页7；又见‘南词引正，，页241。
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不辨，不知者不可与之辨，不好者不可与之辨。．两不

杂。南曲不可杂北腔，北血不可杂南宇。(页241)

他的小注正说明了唱曲运腔的要领和应注意的

事项。

而潘之恒<鸾啸小品》对於“正字取音”更有他的

看法．其“正字”条云：

夫曲先正字．而后取音。字讹则意不真，音涩则

态不极。⋯⋯吐字如串珠，于意义自会；写音如霏

层，于态度愈工。令听者凄然感泣诉之情，慢然见离

合之景，咸于曲中呈露。⋯⋯奏曲而无音，非病音

也，态不浃也；同音而无字，非病字也，意不融也。故

欲尚意态之微．必先字音之辨①。

可见潘氏认为字、音、态三者之间有密切的关

系，字义认识不清，就表意不真：字音之选择不清则

神态表现不佳。所以辨别字义字音实是歌唱艺术的

最根本。王骥德《曲律·论腔调第十》对“吐字如贯

珠”的看法是：

古之语唱者日：“当使声中无字。”谓字则喉唇齿

舌等音不同，当使字字轻圆，悉融入声中，令转换处

无磊块，古人谓之“善过度”是也。又日：“当使字中

有声。”谓如宫声字，而曲台用商声，则能转宫为商歌

之也。又日：“有声多少字。”谓唱一声而高下、抑扬、

宛转其音，若包裹数字其间也。“有字多少声”，谓抢

带、顿挫得好，字虽多．如一声也。又云：“善歌者谓

之‘内里声’；不善歌者声无抑扬，谓之‘念曲声’；无

含馄，谓之‘叫曲’。”(页115)

而徐大椿《乐府传声》更进一步论“咬字吐音”的

方法，其《出声口诀》云：

喉舌齿牙唇谓之五音，开齐撮合谓之四呼。欲

正五音而不於喉舌齿牙唇处著力，则其音必不真：欲

准四呼而不习开齐撮合之势，则其呼必不清。所以

欲辨真音，先学口法；口法真，则其字无不真矣。o

关於发音部位与发音方法，上文言之已详：但据

此也可见“度曲家”对於“口法”的重视，因为惟有“口

法”准确，吐咬出来的字音才能正而且清。

(五)字正腔圆：其次论“腔纯”，魏良辅《曲律》

说：

生曲贵虚心玩味，如长腔要圆活流动，不可太

长；短腔要简径找绝，不可太短。至如过腔接字，乃

关锁之地，有迟速不同，要稳重严肃，如见大宾之状。

(页5)

则魏氏之所谓“腔纯”在於三腔运转得宜，即长

腔灵动、短腔简绝、过腔谨严。对此，其<南词引正>

亦云：

长腔贵圆活，不可太长。短腔要道劲，不可就

短。(页240)

而对于。过腔”，其《南词引正>说：

过腔接字，乃关锁之地，最要得体，有迟速不同，

要稳重严肃，如见大宾之状，不可扭捏弄巧。(页

．240)

他在<曲律》中又说：

双叠字，上两字接上腔，下两字稍离下腔。如

【字字锦r思思想想”，“心心念念”，又如【素带儿】

“他生得齐齐整整，袅袅停停”之类。(页6)

可见特殊的词汇结构，也会影响过腔的方式。

清初王正祥《新定十二律京腔谱》尚有“三腔三

调”见(凡例)之说：腔分三种：日行，曰缓转，日急转：

调分三种：日翻高，日落下，日平高。行腔者，句头之

中，下余两三字，则于其问，顿挫成声，故谓之行腔

也。缓转腔者，曲文句头，止杂一字，势必难行，而腔

调又紧紧乎如贯珠者然．于斯时也，必击鼓二声，以

谐音调，故谓之缓转腔也。急转腔者，曲文句头，止

余一字，而其腔亦仅不绝如缕，腔宜急转，乃可收声，

二声之鼓，可以不击，故谓之急转腔也。翻高调者，

从低唱而至高之谓也；落下调者．从高唱而至低之谓

也；平高调者，从高唱而至本句之终之谓也。以上各

种分疆别界之处，若不注明，恐无所辨；若欲於曲中

字旁，详明注疏，奈为行款字句所限，难以罗列；兹故

概以圈点竖分析之。(页70一71)

曾教授细绎其“三腔三调”之意，盏为腔调前进

与高下运转之方式各有三种方式。虽然腔调之运转

未必尽如王氏所述，但由此亦可见其大致之规律法

则。曾师又以为腔调之运转除高低转折快慢之外，

实亦有强弱之别，此点亦应列入考量才属完整。至

於魏氏唱曲第三绝之“板正”，他说：拍，遁曲之余，全

在板眼分明。如迎头板，随字而下；彻板，随腔而下；

绝板。腔尽而下。有迎头惯打彻板、绝板，混连下一

字迎头者，此皆不能调平仄之故也。(《曲律)，(页

5)

王骥德‘曲律》卷--(论板眼第十一)云：

盖凡曲，旬有长短，字有多寡，调有紧慢，一税板

以为节制，故谓之板眼。初启声即下者为“实板”．又

日“劈头板”(遇紧调，随字即下，细调亦俟声出，徐徐

害黼嚣奚亲爱矗篇囊盏争‰r收：2筝蓄管鲨囊翟键謦案谧蠕犁霰譬嚣磬剧出版杜·页”。
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而下)；字半下者为“掣板”，亦日“枵板”(盖腰板之

误)：声尽而下者为“截板”，亦日“底板”；场上前一人

唱前调末一板，与后一人唱次调初一板齐下为“合

板”。其板先于曲者，病日“促板”；板后于曲者，病日

“滞板”，古皆谓之“音折拍”，言不中拍也。⋯·一古今

之腔调既变，板亦不同，於是“古板”、“新板”之说。

⋯⋯闻之先辈，有传腔递板庆法，以数人暗中圜坐，

将旧曲每人歌一字．即以板轮流递按，令数人歌之如

一声，按之加一板，稍有紧缓(腔)先後(板)之误，辄

记字以罚，如此庶不致腔调参差．即古所谓累累如贯

珠者(页118—119)。

板眼用以节奏，与字之清正，腔之纯明有密切关

系；但就歌者运腔转调而言，已见人工之制限，也就

是说，它对於“唱腔”而言，既有导正也有束缚的正反

功能。

此外影响“唱腔”的一个巨大因素，就是歌者对

“意象情趣的感染力”。歌者在运转时自应将其蕴涵

的“理趣”传达出来；而如果歌者同时能用自己的声

音将唱词的意义情境诠释到最恰当的地步，那么其

“唱腔”必然出类拔萃了。

歌者对“腔调”的运转而为“唱腔”，则在运转之

中往往注入个人的体悟和技法，如果体悟明彻，技法

高妙，则对“腔调”就会产生改良提升的作用，这样的

唱工训练，必然达到戏曲表演艺术纯熟之境地。

三、京剧名角唱工艺术举隅

京剧产生於北京，已有200多年的历史，传人

台湾亦有百年历史①，它是以皮黄腔为主的全国性

戏曲剧种之一。皮黄腔由不同来源的西皮与二黄两

种声腔合成。西皮腔是源于甘肃、陕西一带的秦腔

流传到湖北襄阳地区，与当地民间音乐相结合演变

而成的。二黄腔形成于南方长江中下游地区。清乾

隆五十五年(1790年，)起，南方的“三庆”、“四喜”、

“舂台”、“和春”四个徽班陆续进人北京演出，叉与来

自湖北的汉剧合作．并受昆腔、秦腔影响，同时吸收

当地的民间音乐，经过融合，在艺术上逐潮成熟。大

约在1840年(道光二十年)以後形成了多声腔的京

剧剧种。演员出现了余三胜、张二奎、程长庚三位著

名老生：称为“三鼎甲”。其唱腔板式基本完备．语言

也已形成自己的特点。

19世纪後半期至20世纪初，谭鑫培是这一阶

段杰出的代表，他博采众长，继承了前人而且有所创

新，成为京剧老生的一代宗师。这时的京剧不只深

受欢迎，而且得到清朝皇室的赞赏，逐渐取代了昆剧

的地位，从此，京剧名师辈出。老生有言菊朋、谭富

英、马连良、周信芳、李少春、杨宝森等；旦角有王瑶

卿、梅兰芳、程砚秋、苟慧生、尚小云，张君秋等；武生

有盖叫天、厉慧良等；小生有姜妙香、叶盛兰等；净角

有金少山、裘盛戎、袁世海等；老旦有龚云甫、李多奎

等；丑角有萧长华、刘斌昆等。他们在各个行当中都

有重大成就。

台湾则自日据时期的海派京剧、顾剧团、军中剧

团，以至今日的国光剧团与台湾戏曲学院京剧团，京

剧在台湾已发展为精致的戏曲表演艺术，成为其他

剧种仿效学习的对象。京剧唱腔中，各行当人物的

性别、年龄以及性格的不同，其发声和腔调也有所区

别。而每一位演员各自的发音发声方法不同，而且

运转之中，每个人的体悟和技巧亦有差异：若体悟明

彻、技法高妙，那么其唱腔自然自成一格，甚至形成

流派。

以下举几位京剧名角的唱工训练经验或感受，

让我们藉由其深刻体会，更深入了解京剧唱工艺术

之堂奥。

(一)马连良先生

二十世纪20年代，京剧老生行当表演艺术有余

(叔岩)、言(菊朋)、高(庆奎)、马(连良)四大须生之

称：也有过余、马、高鼎立之说；50年代，马连良又再

居马、谭(富英)、杨(宝森)、奚(啸伯)新四大须生之

首，成为老生行表演艺术的杰出代表。晚清时期，马

连良与麒派创始人周信芳，更被誉为“北马南麒”，在

革新和发展京剧老生表演艺术上，马连良有深远的

影响⑦。

马先生唱腔的奥秘，是出自于其行腔使调的功

力。他的演唱能够唱出人物的个性、人物的气质、人

物的神韵，是真情与美感的结合，声情并茂，沁人肺

腑。

(=)程砚秋先生

程砚秋是我国京剧界“四大名旦”之一，他是一

位文武昆乱不挡的全才。其独成一个流派的唱腔，

是京剧界公认的旦行中的最高水平，曾风靡全国半

个多世纪o。

—j’——●—l———1●—————一
术中0陈晷雾譬挚’上海、福州荨地的职业京剧戏班·即已陆续来台湾进行商业性演出口参王安析‘2002’‘台湾京剧五十年’宜兰2国立传统艺
。 张慧，潘忡甫，棣文(1996)(马连良唱腔选集)。北京：人民音乐出版社，前言，页1。
@骆iE(200*)(程派爰程砚秋研究)载于<中国京剧二十讲'。桂林：广西师范大学．页l弱。

·30·

  万方数据



第鹳卷第3期 游素量：从京尉唱IUll练撵讨台湾音乐基础教育

早年，因为自己的嗓音条件不太好，于是他特别

在唱法和唱腔作了一番深入的研究，因此脱颖而出，

自成一派。程派唱腔的主要特征是抑郁婉转、缠绵

深沉。因而善于抒发悲切怨愤的感情，这种压抑缠

绵的风格和以下即将探讨的梅派的典雅妩媚风格形

成鲜明的对比。由此，程派的剧目大多是悲剧性

的①

戏曲音乐学者庄永平和潘方圣于《京剧唱腔音

乐研究》一书中，分析程派唱法特点如下：

1．发声和音量控制密切配合，行腔收放自如，

气口运用极为自然，形成唱法上似断似连、气断情

连、缠绵婉转、有声有色的特点。

2．善于运用音乐手段来处理唱腔，例如对板式

节奏的要求甚高。

3．较多运用润腔手段来润色唱腔，其中尤其是

顿音和连音的交叉运用，常和他的似断似连的唱法

相结合，有独特的功效：另外还有颤音的运用也颇具

特色。

4．字调处理上常结合运用湖广音调值，因此和

一般旦角运用京音字调有所不同。咬字讲究切音，

但有时过于强调而使字头、字腹、字尾机械分开，而

不易听清字音。
。

程砚秋以皮黄创立程派，其唱工尤独具特色，因

此而能脱颖而出．自成派别。

(三)梅兰芳先生

梅兰芳天生嗓音好，而且他也注意科学的训练

和保护嗓子。他曾写了一篇文章《怎样保护嗓子》，

在喊嗓、溜弯，调嗓等方面都有其独到见解o。加上

他亦精研音律，对于五声尖团颇为讲究，所以梅兰芳

的唱法，在成名以後，可以说是无腔不新，但却无腔

不仍旧o。

梅派唱法的主要特点，经前文庄永平与潘方圣

之归纳叙述如下：

1．梅的嗓音宽、亮、响。具有一个优秀演员演唱

的最基本特征，他的演唱音量丰满，音色柔润，也就

是说高、中、低音区音量均较丰满：高音清彻明亮，中

音醇厚响堂，低音厚实饱满。音色更是享有盛誉，

甜、脆、圆、润、水五色俱全。因此梅派风格素有“富

丽堂皇”之美称。

2．讲究唱腔旋律的流利、华美、顺当、平稳。节

奏变化及润腔因素运用不是很多，主要依靠演唱以

有机配合表演动作来体现唱腔的内容。梅派唱腔风

格在西皮中表现最为突出，正如程派唱腔在二黄和

反二黄中表现最为突出一样。梅派唱腔旋律线的起

伏是平稳而优美的，且常运用大三度与小三度互滑

栗表现柔美妩媚的感情。梅兰芳也常善用虚字拖腔

或不规则的附加句形式来发挥唱词结构，而使整段

唱腔富予创意，达别开生面之效果。

(四)徐露女士

徐露是台湾本土培育京剧演员的第一人。在女

师附小读小学时，她母亲为她请了一位琴师吊嗓子，

同时，三位名票到家里教，有拉京胡的申克常、申剑

一(申弟)拉二胡，旦角票友李毅清，三位就是徐露的

房蒙老师。其中，申克常还教徐露“音韵学”，所以从

小她对戏曲音韵就有印象了。

初中前两年，大鹏派苏盛轼、刘宝鸣老师到家指

导。苏老师负责武戏和身段，刘老师以教唱为主，教

的方式是口传心授，老师唱一遍，她跟著唱一逼，慢

慢一字一字来，一个咬字一个嗓调，然後开始学身

段。每一出戏都是扎扎实实的从头教到尾。刘老师

的教法比较凶，会拿戒尺打板，最初j跟为老是念不

清楚，南北的“南”、跟蓝色的“蓝”，也总是念不准。

有一次刘老师要她嘴巴张开，用戒尺在嘴巴里搅了

一下，哇，当下哭了出来，这一搅，这两个字就清楚

了。而每天早上，都是喊过嗓子再去上学，她实在喜

欢京剧，因此乐在学习，早期的唱工训练，扎实而严

谨。

後来又跟朱琴心老师学戏，朱老师还教声韵学，

细分平上去人与尖团字音的咬法。徐露还领悟了平

仄尖团影响编腔的道理，因此，其後演新戏要编曲

时，就会特别注意字音和腔调关系@。

徐露没有特别宗师梅派、张派。或程派，但每

一派她都喜欢。调嗓时，多半先调张派戏，如<诗文

会》、《西厢记》、《武昭关》、《秦香莲》等，因为张腔旋

律起伏大，可以“撑嗓子”。然後吊梅派戏，《风还

巢》、<生死恨》、《宇宙锋》、《霸王别姬》、《穆桂英挂

帅》等，此时情绪得收敛些，从差异不大的旋律中慢

慢去找节奏，掌握感情，乃至呈现意境。因为演出

中．已体会并学习各种流派，她已能融会各家所长．

因此演出得以悠游自在的穿梭在各派之间，凭自己

。庄承平、潘方圣(1994．)(京尉嘲腔青乐研究'。北京：中国戏尉出版社．两538⋯539
o骆正，前揭书．页134—135。
o林珀姬(1985)。‘梅兰芳平尉唱腔研究)。台北：台湾学生书局．页9一lO。
o王安祈，前揭书，剪50l～504。
o张派，指张君秋。
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的体会自然的置身角色之中，而建立自己的风格。

(五)魏海敏女士

梅派传人，目前台湾京剧界当红的青衣、花旦魏

海敏，她感怀剧校。的韩妈妈，在启蒙阶段为她打

下规矩大方的基础，在唱念方面奠下良好的根基。

魏小姐是一个诚心好学的演员，她的老师梅葆

玖说：她有灵气、有感觉，且能够独立思考的难得的

梅派人材o。魏海敏曾经观察一次“少儿京剧团”从

北京来台访问，发现那些很小的孩子有精确的技艺，

是因为他们不论动作、唱腔、用声的方法等都有很好

的水准。

她也曾经思考，自己这样=个以唱为主的青表

演员，如果面临嗓子枯竭的问题时，是会很害怕的，

深怕不小心，声音会像乾毛笔一样叉开来。後来发

现，大陆演员藉由麦克风的音量加强，不但比较省

力、较不伤嗓子，同时在演唱技巧上也容许作更精细

的呈现，不必全神著力于声音的传送，不必扯着声带

死唱，藉由现代科技的帮助，让声音可以更细致的传

达，脱除了传统戏曲演唱时原始粗糙与限制，也政变

了文武场(乐团)的喧嚣体质。抓到这种演唱上的发

声窍门以及喊嗓的方法，她终于从中找到了适合自

己的发声与共鸣方式，也改变了发音的方法。

此外，魏海敏也认为演唱的气口、音乐的垫头、

行腔运气的窍门，亦是学习京剧派别艺术最重要的

关键；有了这些体悟，她的进步自是有目共睹。

小结

无论过去或当代，无论大陆或台湾，京剧演员能

够独树一格或成其派流，必然在唱工方面下过无数

功夫，在唱工艺术表现方面，必然经历无数体悟和调

适．而终能开创新的艺术领域。

四、京剧唱工与音乐教育的想法

综合以上的论述，从环视台湾音乐基础教育，探

讨京剧唱工训练，以及观察京剧名角的唱工艺术，笔

者对于对于音乐教育有以下的想法：

本国歌曲的歌唱基础训练，是否可以像意大利

“美声唱法”般，建立一套属于我们的“美声唱法”呢?

据曾老师的考证，我们中国也有“美声唱法”o，

其最具代表性的是明嘉靖间魏良辅等所创发的“昆

山水磨调”。其创立的时间，是在嘉靖三十七、八年

(一五五八、九)左右，比卡契尼还要早五十年。。水

磨调”四百五十年来一直是中国最精致的艺术歌法，

其特质是“声则平上去入之婉协，字则头腹尾音之毕

匀；功深熔琢，气无烟火，启口轻圆，收音纯细。”但

“水磨调”不能用来歌唱京剧、歌仔戏，也不可能歌唱

我们的民歌或艺术歌曲，那是因为语言不同所致。

然而，循著前文，京剧唱工训练项目内容，笔者以为，

民歌也好，艺术歌曲也好，或者其他各地方戏曲也

好，我们应可以参考京剧唱工训练的内容与步骤方

法，依乐曲使用语言，而各自研拟一套可兹运用的发

声、发音方式。因此，我们的音乐教学可能需要喊嗓

与调嗓而扬弃目前的美声唱法。

其次。目前的视唱听写教材多是采用西方音乐，

记谱也是以西方线谱来记载音高与节奏，固有其方

便之处，但是应该同时将本国传统的曲谱“工尺谱”

及锣鼓乐编为教材教授学生。

黄翔鹏先生有关“视唱练耳课程问题”曾提出以

下的问题∞：

(一)在视唱练耳的学习中，原可得到多方面的

音乐感的培养，但因教材内容范围大多限于西方音

乐，不能提供对于中国传统音乐更多的了解与熟悉

的机会。

(二)原对西方曲调的掌握已达较高水平并能克

服较大难度的学生，对于程度较浅、难度不高的中国

曲调上，反而往往发生记谱或听辨的错误。原因是

不甚习惯于五声为核心的旋法和大跳的音程，从而

导致调性的错误判断。

(三)缺乏多种音阶的传统音乐的调性感，尤其

容易把俗乐音阶(清商音阶)的“润”声，误听为“宫”；

把徵调式(例如常称“苦音”者)昕写成羽调式。这就

常常导致对传统音乐本身的音阶、调性的错误解释

以及对中国传统音乐历史的错误判断。
’

黄翔鹏先生提出有关视唱练耳课程问题．所述

音乐教材内容范围大多限于西方音乐，此一问题大

陆如此，台湾亦是如此；不甚习惯于五声为核心的旋

法和大跳的音程，乃亦咎因于教材内容；而缺乏多种

音阶的传统音乐的调性感，笔者以为，亦肇因于未采

用传统曲谱、传统音乐素材。而京剧唱腔曲谱目前

尚保存一些工尺谱，其他剧种亦有存留，都值得作为

新编音乐基础教材之参考；至于京剧锣鼓乐，亦是音

① 奠海敏于1967考^台湾拇光尉校葶一期习艺。
o奠海t口述，张必瑜整理(1996)。‘水柚与囊崩，魂毒敏的舞台生涯'。台北市：商周文化出版社梅藤玖推荐序。
o曾师‘用美声唱戢仔戏)写在。中国唱腔’学术研讨会之前，戴于台搏联台报．2C03年5月3、4目。
回黄翔■，同前揭书，前言。
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乐基础教材之节奏教学素材，本文因未列入唱工训

练范围，不再深论。

反观西方，美国为了让他们的孩子学习他们传

统的交响乐，曾于1933年，由教育部专款资助余曼

博士(Robert W．Sherman)与奈特博士(Morris H．

蹦咖)①，两位教授领导一专案小组，专门研究美国
大学的练耳教材与教法。该小组以四年时间，遍搜

各种教材，不断比较与研究，钻研听力训练新的构

想，而拟定了编著计画。最後，终于在1972年，由

McGraw-Hills出版社出版发行《Au矗Comprehension

In Mufic)这一套教材o，供应各大学音乐系作为听音

训练教材。其费时费心及工程之钜，从该教材之完

整性演出录音之水准与电脑系统化之编辑中，可以

验证。

该教材分六大类，测验学生对乐器、音色、音程、

旋律之辨别、音高记忆、节奏内容及总谱阅读能力。

在教材上，以实际生活中可能接触到的音乐内容，深

入地循序渐进：在教法上，巧妙地设计测验方式，浅

出地让学子藉“视觉”与“听觉”的比照，刺激其对音

乐的知性与悟性。此外，在记谱方面采用传统交响

乐器记谱法，使学生得以认识交响乐器记谱方式。

作者搜集音乐范例5，000题之多，分别由14种乐器

搭配演出，其变化看似复杂，却是二十世纪音乐学生

每日接触音乐中必备之音乐判断能力，其对学生音

乐素养的弥补，对听觉之理解力的启迪，其教材之新

颖与训练方式之独到，把听力训练带入二十世纪的

一个新时代。

其特色是摒弃钢琴听写的传统方法，改以十四

种乐器配搭演出由二声部至五声部的演出录音，例

题的深度都是我们每天生活中可能接触到的真实演

出所涵括的，因此学生不再听单一的音色，反而因乐

器搭配的音色增强了学习者对多声部的捕捉力，同

时由二至三件乐器的演出中辨gq其中一部的音程或

旋律，比用钢琴单一旋律反而更有所比较、更清晰，

尤其是对节奏的掌握，敲弦或拨弦乐器对于长音的

保留有困难，而几种音色不同的乐器构成立体的哂

面．对听觉潜力的启发有惊人的效果o。

该书译者孙德珍教授曾惊讶于：

是什么力量使一群人肯全心全意的投入这项研

究工作?以如此长的时间、大工程及大资本编撰如

此一本书?我佩服美国人在做学问方面如此大手

笔、如此重效率。

因之，训练学生如何将戏曲之唱腔曲调记写出

来；如何把戏曲武场锣鼓打击乐、或者文场丝竹管弦

旋律记录下来．则是未来学校专业戏曲教育编撰“识

谱听音”教材，值得参考之作法。

再其次。从本文京剧唱工训练探讨名角的唱工

艺术，让笔者深切感受，认识本国的艺术底韵，了解

本国的文化意涵，是多么重要的基础教育工作。然

而，近百年来，我们的传统文化艺术教育似已断层。

从本文我们已知，早在周朝时期本国就已设有“大司

乐”的音乐机构，并且早已实行乐教育工作。至于当

前的二十一世纪，我们的音乐教育制度何去何从，更

值得深思!
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