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京剧小生演唱方法探究

嚣张 尧

摘 要：该文主要通过行当特征、人物要求等方面来阐述京剧小生演唱方法的来源、特点，以及要求，

从声音造型和服装穿戴的结合说明京剧塑造人物的内外统一性，并强调小生的假声与旦角的不同，

以及与其他行当发声的异同与平衡。
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京剧是中国古典艺术的典范。以史为鉴，不忘

前贤，是中国人的优秀传统，京剧正是通过搬演许

许多多的古代故事传递出中国独有的道德、哲学和

美学精神，可以说京剧是中国文化传承的“活化

石”。也正是基于此点，在京剧舞台上存在的大量

古典题材才具有独特的审美价值，所谓的帝王将

相、才子佳人粉墨登场，不是复辟封建糟粕，而是宣

扬人类共有的主题——真、善、美。

行当是戏曲艺术的重要特点之一。京剧在行

当上的划分基本沿袭了中国戏曲的传统，根据性

别、年龄、身份、地位、性格等将人物划分为生、旦、

净、丑四大行，逐步形成了一整套的行当体制，而这

种表演体制就是戏曲的程式性在人物形象创造上

的集中反映。我们知道有一句俗话叫“物以类聚、

人以群分”。生活中的人性别、年龄、性格虽然不

同，各式各样，但是它有一定的类型，其中年轻人就

是一个特定的群体，而来自于生活而又反映生活的

戏曲艺术必然要表现这类人物，并且在某个人物身

上还要反映出这一类人的共性，同时，又透露出与

众不同的个性。可以说京剧的创作过程就是一个

从生活到行当、再从行当到人物的艺术化的过程，

换句话说，没有行当就没有京剧。小生行当应运而

生，正是体现了生活与艺术的提炼和概括关系。小

生行当是表现年轻人物的类型化的艺术形式，在舞

台上要求演行当和演人物要统一，共性和个性要统

一，要演出小生行当中的“这一个”，既具有小生行

当的共性，又要有典型人物的个性。

在生活中，15岁至30岁是青少年成长时期，他

们富有朝气，年轻有为，体现出一种阳刚之美，而京

剧小生行当的任务就是扮演青少年男子这类形象。

它的艺术风格和审美要求则是“俊雅潇洒、挺秀紧

衬”，所塑造出来的角色也基本上是英俊风流、知书

达理、温柔多情的正面人物形象，如《柳荫记》的梁

山伯，《群英会》中的周瑜、《玉堂春》中的王金龙，

《借赵云》中的赵云等，他们当中既有书生秀才，也

有官员将军。当然，小生也扮演一些反面角色，如

<红鸾喜》中忘恩负义的莫稽，《义责王魁》中趋炎附

势的王魁，《智斩鲁斋郎》中恃强凌弱、欺男霸女的

鲁斋郎等，这一类人物在小生行中占的比例很小。

小生扮演的人物，是属于青年男子中面貌清秀

的类型，观众希望这些形象不但从外形上是年轻

的，而且声音也必须年轻挺拔、清多浊少，根据这些

要求，京剧创造了小生用小嗓唱、用大小嗓结合着

念白的方法，它区别于一般的男声演唱方法，具有

自己的独特性，唱念以小嗓(假声)为主、大嗓(真

声)为辅，声调高亢雄浑，行腔质朴简约，两者有机

地结合，用声音造型表现出人物的年轻，从而与外

部的服饰造型达成和谐、统一。

小生使用小嗓唱念在京剧行当中属于特别现

象，尽管它发挥了无以伦比的作用，可在发展史上

一直有争议，至今也有人反对，而这一点是京剧小

生艺术特点中的重中之重，如果不认清这个问题，

就无法真正理解京剧表演艺术的本质，无法欣赏京

剧行当的艺术性。

从生理上讲，不论人吃什么、喝什么，他只要是

男性就肯定会经历变声这一过程，只不过各人变化

的程度不同。变声俗称“倒仓”，嗓音变粗，在说话、

唱歌中常出现“冒嚎儿”(无意识瞬问发出的假声)，
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这种声音是小嗓发出的，是年轻人在青春期时所独

有的特点之一。京剧把这种微不足道的声音进行

夸张、变形和美化，通过高亢明亮而又低沉委婉的

声音变化来突出年轻人的朝气和活泼，成为美妙之

音、天籁之声。而那些片面地认为小嗓是“阴阳怪

气、非男非女”的看法是一种误解，更有些人认为那

是历史遗留下来的声音，2l世纪已经进入信息时

代，生活中绝不能再存在这种声音了等等。艺术不

能等同于生活，稍具常识的人都明白这个道理。在

古代人的生活中，年轻人虽然不用小嗓说话，但上

升到舞台艺术这个高度，就必须进行变形、夸张，这

说明了前辈艺术家提炼生活的高明。曾有人说青

衣也应改唱大嗓，原因是古代女子不用小嗓说话，

这仍是一种典型的“自然主义”论调。诬方歌剧的

历史悠久，一直采用“歌唱”来塑造人物，又有谁见

过生活中说话全用“唱”来表示喜、怒、哀、乐呢?芭

蕾的足尖舞、托举、旋转等表现形式在生活中是不

可能存在的，如果把它们都删除掉，芭蕾艺术还有

什么存在价值?中西绘画不论采取什么表现形式，

都是对自然生活的描绘和表现，即使是工笔画、肖

像画临摹得达到逼真的境地，也不可能是生活中的

原型，因为这是“客观事物在艺术家脑海里的反

映”，是带有艺术家主观色彩、经过加工、变形和美

化并被观众认可了的艺术品。艺术来源于生活，但

是艺术永远不能等同于生活。

其次，京剧小生的发声形式受到其他剧种的影

响。有“百剧之师”之称的昆曲是我国戏曲史上最

有影响的大剧种，它对京剧的形成影响深远，是京

剧的重要营养来源。昆曲以生行为主要表演体制，

表演细腻，唱念采用曲牌体，定词、定腔、定板、定

调，这对训练京剧小生的表演和演唱大有裨益，昆

曲小生和其他剧种如秦腔、徽剧、梆子、汉剧、川剧、

绍剧、越剧的小生等，基本都采用小嗓来演唱，只是

在语音上有所区别，进而在发声位置上、咬字上要

求不同，形成演唱风格的迥异。京剧在形成中大量

吸收昆曲剧目的同时也吸收了许多表演方法和演

唱方法，特别是昆曲小生的发声、唱法和表演方式

更对京剧小生产生了较大影响，几乎所有的京剧小

生都要以昆曲剧目来打基础，许多著名的京剧艺术

家都是昆乱不挡。如出身徽班的曹眉仙，既演昆曲

又演皮簧，他一直以昆曲的小嗓为主要唱法。他的

弟子龙德云则在大小嗓结合的“雌雄音”唱法基础

上，吸收了娃娃生和老生高调门的唱腔，借用梆子

班假声(背宫音)的唱法，创立了与众不同的“龙

调”。萧长华先生说“在皮簧戏逐渐形成以及在它

开始盛行的时候，小生的唱腔中本有一种称为‘龙
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调’的唱腔。这种腔是用宽嗓唱的。腔调比较接近

老生的腔，声调非常高亢，有些类似今天‘娃娃生’

的唱法。这种‘龙调’，多半用于武小生的角色，例

如《群英会》的周瑜、《辕门射戟》的吕布、《罗成叫

关》的罗成等，就是用的‘龙调’。这可能是因为用

宽嗓可以更好地表现出这些人物的英武气概。当

时称那些善于唱这种腔的人为‘龙调小生’。文小

．生就不用‘龙调’。可能是因为要表现这些人物的

儒雅、文静，所以就用尖嗓与宽嗓混合的唱法，这和

现在的小生唱法有些相似。”①由此可以看出，这种

唱法是用大嗓唱，调门很高，非常适于表现武小生

的性格和情感，但是，没有好的嗓子是根本无法胜

任的，所以后来的一些小生演员便采用小嗓来唱龙

调，尽管调门儿够上了，但听起来比较尖、窄，很象

“鬼音”。

“同光十三绝”之一的徐小香认为“龙调”的调

门太高，又要用宽嗓唱，一般人的嗓子不容易钉得

住。所以，他吸收了龙德云唱法的特点和曹眉仙的

优长，采用宽嗓、尖嗓结合的唱法，并从昆曲唱法中

汲取了许多精华，突出“雌音”中的“刚音”，创造了

以刚为主的二簧调小生唱腔，并创立了“炸音”，使

所塑造的人物形象更加挺拔、骨立。从此，小生不

论文、武，一律都用小嗓演唱，使小生的演唱进入了

一个新阶段。

随着京剧的不断发展，许多演员在用小嗓唱念

过程中进行逐步摸索，小生演唱方法日趋成熟。叶

派小生创始人叶盛兰先生从精忠庙的十二音神图

中受到启发，在保留“龙调”的高亢之音——“龙音”

的基础上，又创造出了浑厚宽亮的膛音——“虎

音”，两音结合，表现了青年男子清脆、阳刚的声音。

为了能使两种声音衔接地更加自然、悦耳，又刨造

了“凤音”，这种音色比较柔婉，在两者之间起到一

种过渡，承上启下，于是一个较为科学的发声体系

就基本形成了。龙音高亢，虎音宽厚，凤音委婉，形

成了小生独有的真假结合、刚柔相济的音色，进而

全面地利用声音造型来塑造人物形象，为塑造不同

类型的人物打下了坚实的基础。比如扮演周瑜、吕

布这样的武小生以“龙虎音”为主；扮演梁山伯、张

君瑞这样的文小生就以“风音”为主。从声音造型

上给人物予以区别，为进一步表达他们的思想感情

提供了较好的艺术形式。翁偶虹先生曾形象地描

述叶的演唱“一解小生为何用小嗓唱念之谜，宣布

了在声腔美的艺术欣赏上，小生与其他行当分庭抗

礼，坚定了小生行非如此用嗓不可的磐石之基”。留

采用小嗓演唱是行当塑造人物的需要，它是声

音造型与外部造型的统一。正如老年人不能代替

万方数据



第3l卷第4期 张尧：京剧小生淡唱方法探究

青年人一样，京剧的其它行当也不能代替小生行

当，这是因为特定的年龄、身份和特定的素质，必须

有特定的行当来表现。在戏曲史上曾有过别的行

当来扮演青年男子，那是因为当时行当还处于演变

期，分工不够细致，没有发展到严格化、科学化。如

果用老生扮演小生，那么就根本谈不上年轻潇洒、

儒雅飘逸；而用武生扮演小生，那么张珙、梁山伯就

只能成为雄赳赳、气昂昂的武士了。小生用小嗓发

音绝不等同于旦角，小生的唱法和行腔，更多地借

鉴老生特点，是用小嗓唱老生的劲头，取其刚劲而

避其苍老，增强力度，润饰音色，华丽婉转而不失挺

拔清纯。小生演唱最忌脂粉气，特别是小生与旦角

合作的戏较多，同是小嗓，必须要分出小生的阳刚

之美和旦角阴柔之美，在对比中强调反差，如果小

生宽亮刚劲的特点不明显，就会流于柔媚之声，失

去阳刚之美。所以，混淆行当的界限，只会缩小行

当之间的差别，削减和损害各个行当本身的艺术魅

力。声音造型的确立。其实是各种行当的艺术风格

的整体统一，从某种程度上讲，也是舞台上的一种

生态平衡，打破行当的严格界限就会破坏京剧艺术

上的生态平衡。如果一个小生演员能够具备纯正

的“龙音、凤音、虎音”，那么，唱起来就不会“唧嘹唧

嘹”得刺耳，而是清脆圆润，与其它的艺术手段结合

起来，就能塑造出具有阳刚之气的青年男子形象，

这样，与其他行当的唱念同时出现在舞台上时，就

会显得别具一格，色彩纷呈，熠熠生辉。在现有的

舞台上可能会有些演员的演唱达不到小生行当标

准和要求，那么应该从演员本身来找原因，而不能

去责怪小生行当的小嗓使用问题。

有人说小生用大嗓演唱也可以，原因是以前很

多剧目都是用大嗓演唱，而且都是非小生演员演唱

的，如关于赵云的戏《磐河战》、《金锁阵》、《长坂

坡》等，其实这些戏原来都是武小生应工，后来从俞

菊笙开始，把赵云戏从小生行当里拿走，用大嗓演

唱，又经过杨小楼、尚和玉等人的加工和发展，赵云

一角就基本定为武生应工了。另外，还有武小生剧

目《翠屏山》、《石秀探庄>、《战濮阳》、《小商河》等

戏也都有武生演出，并且用大嗓演唱，如谭鑫培老

先生早年演武生时，就曾演出了《翠屏山》，后来的

余叔岩、王又宸、高庆奎、贯大元以及马连良等也都

演过此戏，包括黄派武生中的李吉瑞、马德成、瑞德

宝等。此外，李少春曾演过《罗成》、《吕布与貂蝉》、

《破洪州》等；周信芳曾演过《白蛇传》、《董小宛》等

等。既然小生行最大的特点“小嗓演唱”可以被代

替，剧目也可以用其他行当来演，那么，是否小生这

个行当也可以被代替了呢?我们应该弄清前辈艺

术家演出这些小生剧目的原因，为什么要用“大嗓”

演唱，而他们为什么又都以小生之外的行当而蜚声

于梨园。

从生行的分化演变来看，最早的京剧生行中只

有老生，包括末、外，后来发展到以年龄为划分行当

的主要依据，派生出小生行；再后来又根据职业、身

份、性格等方面从小生行中派生出武生行，同时，在

各行里又划出若干分支，由此可见，行当演变是一

个由粗到精、由简单到复杂的过程。那么，每个行

当在形成初期，剧目寥寥都是正常的，它必然要改

编整理、吸收借鉴其他行当的剧目，甚至是别的剧

种剧目。造成许多小生剧目流失的原因是由于小

生全面人才的缺少，特别是武小生的匮乏，如上面

说的《翠屏山》、<石秀探庄》、<战濮阳>、{：小商河>

等原为武小生应工的戏，由于没有小生人才能继承

和演出，就逐渐变成了两门抱或成为武生行独有的

剧目了，象赵云戏中就剩下一出《借赵云>还由小生

应工，若不是全剧突出小嗓的念白，这出戏也难免

被拿走。由此看出，如果小生行全面人才较多，基

功扎实。文武兼备。所演出的武小生剧目武打纯熟

脆帅、严谨稳准，文小生的唱念刚柔相济，雅而不

媚，人物形象可爱、自然，富有小生韵味，观众岂能

舍近求远呢!

四功中“唱”为首，那么发声的不同就是行当之

间区别的首要条件了。武生形成之日起就是采用

大嗓演唱，俞菊笙、杨小楼等艺术家用大嗓演唱小

生剧目，证明了武生的多面性。但并不是想代替小

生，充其量为“武生用大嗓唱小生戏”，而不是“小生

用大嗓唱小生戏”，以这些艺术家的造诣，他们完全

明白大小嗓用法的区别优劣。试想一下，如果这些

武生老前辈都用小嗓演戏是个什么味儿?如果以

名家演出了这些戏就判定小生应该用大嗓来演唱，

那就有些以偏概全、牵强附会了。四大名旦都演过

武生戏《连环套》的黄天霸，然而他们并没有觉得这

出戏应该由旦角应工，或用小嗓来唱；马连良先生

不但演过《翠屏山》的石秀，他也演过《连环套》的黄

天霸、《艳阳楼》的高登以及《霸王别姬》的项羽，他

并没有因为演得不错就改武生了，或者让武生的唱

念变成老生的样子。另外，他还反串过《打面缸》中

周腊梅，观众也并没有建议周腊梅一角改由老生扮

演。当然，反串与两门抱的意思是不一样的，之所

以称之为反串，这就说明了行当有严格的界定。小

生表演艺术家叶盛兰的小生戏自不必说，最难得的

是他的《狮子楼》中的西门庆和《八蜡庙》中的褚彪

都演得很好，无论是身上脸上，扑跌开打，皆属上

乘，叶盛兰的武功底子，可以说超过了很多的武生
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演员，然而，他还是小生演得最好。此外，他的刀马

旦戏也是有口皆碑的，从《南界关>、《英杰烈>、《木

兰从军》到正工青农戏《女起解·玉堂春》等戏，无

一不是精彩绝伦、绚丽多姿。艺术家们能演其他行

当的剧目，但并不意味着就可以改变其他行当的艺

术，他们通过反串表演，既丰富了自己的艺能，也从

别的行当中借鉴和吸收，拿来我用，发展本行当的

艺术，否则，京剧哪会有四大名旦、四大须生等各行

各派的形成。

另外，我们也可以看出，其他行当涉足小生领

域，一般都是武小生戏，文小生的很少。究其原因

是文小生戏唱工繁重，行腔高亢，其他行当难以支

撑，即使一些以做表为主、以唱念为辅的“三小戏”

也不能让其他行当代办，如果让武生去演梁山伯、

莫稽、张君瑞，或者让老生演王金龙、周瑜，那么，舞

台上会是什么效果。如老生与小生同台的《群英

会》、《打侄上坟》，如果都用大嗓，就会让人难以区

分年龄的差别、性格的不同、情绪的变化。再如《玉

堂春》“三堂会审”一场，如果让王金龙也用大嗓，三

位大人的声音相似，问来问去，像是一帮中年人在

斗嘴，势必也会给苏三造成错觉。再如《西厢记》的

张珙和《红鸾喜》的莫稽如果用大嗓，音高必有所

限，音色必会低沉，与旦角同台就会使人觉得两人

年龄悬殊太大，是着年轻人服装，出中年人之声，势

必将影响舞台艺术的整体性。

事物都具有两面性，京剧小生的演唱方法在塑

造古代青年才俊方面具有得天独厚的优势，外部造

型和内部造形很容易统一，但是在塑造现代人物形

象的时候却存在着一定的局限。很多观众本身对

京剧小生的演唱和表演形式就不了解，加之近现代

生活离大家比较近，如果舞台上表现一个时尚青

年，穿着现代，但采用真假声结合的演唱，观众就会

觉得很怪异，相对老生、花脸、丑行来讲，很难接受

小生这种演唱形式。解放后，国家京剧院曾经排演

过一些新编历史剧和现代戏，著名京剧表演艺术家

叶盛兰先生就勇于尝试，在《金田风雷》中扮演韦昌

辉，在《白毛女》中扮演大春，这些角色的唱腔设计

以及身段都是叶盛兰先生匠心独运，别具一格，但

观众还是觉得没有看叶盛兰先生表演的周瑜、吕
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布、罗成、梁山伯、张君瑞那么英武潇洒、儒雅俊秀，

这并不是表示叶盛兰先生的技术不够，而是由观赏

者的习惯造成，人们很容易把京剧表现的主流形式

与新事物比较，就如同京剧这门艺术在表现某些题

材时也略显牵强一样，任何一门艺术都有自己的优

势，也有自己的不足，不是表现任何生活内容都是

最强的。

如果一门艺术的表现形式是全能的，那就不会

有人类艺术的丰富宝库了。欣赏艺术永远不能用

生活的自然主义去对照，正如那句戏谚说的：“唱戏

的是疯子，看戏的是傻子”，没有“疯”就没有投入，

没有“傻”就不会感动。这一点与西方戏剧理论强

调的戏剧假定性是一致的。如果不承认假定性，观

众怎么能理解现代京剧《沙家浜》、《红灯记》中阿庆

嫂、李铁梅是用假声演唱，怎么理解芭蕾舞剧《红色

娘子军》中女战士是那样的走路和练兵。艺术如

此，京剧如此，小生也亦如此。当然，后人在学习京

剧小生的演唱方法中还是需要不断地去探索和创

造，随着人们对京剧艺术的深入了解，欣赏水平和

艺术修养的提高，也会慢慢接受和喜欢小生独特的

艺术表现形式。

我们应该看到，京剧小生采用大小嗓结合的唱

念方法是艺术色彩的需要，京剧舞台上需要丰富多

彩的声音造型，才能与行当、造型、服装相吻合，才

能表现出生活的不同层面，衬托出千姿百态的人物

内心变化。

总而言之，京剧小生大小嗓结合的唱念方法是

一种进步，而不是退步，它是中国艺术对生活高度

提炼、夸张和美化的不可代替的重要艺术形式。

注释：

①钮骠：<萧长华艺术评论集>，中国戏剧出版社，1990年第1舨

240—241页。

②李滨声、李舒、朱文相：<叶盛兰与叶派小生艺术’，北京出版社．

1992年第l版12页。

(责任编辑李锋)
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