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Ⅱ吕声Ⅱ吕情唱字唱味
——试谈京剧演员的唱功训练

缀王 琼

摘 要：以京剧为代表的中国戏曲，在世界上许多国家享有崇高声誉。早年我在俄罗斯学习歌剧演

唱时，我的导师俄罗斯著名声乐教育家、人民功勋演员巴嘎乔瓦曾经真诚地对我说：“中国戏曲的演

唱非常了不起，你在学习西洋唱法的同时，应该认真从中国戏曲的演唱里体验它的美妙，把它的营养

糅化到你的歌唱里。”我回国后，在从事声乐教学之余，一直跟随著名戏曲艺术家学习京剧和昆曲，真

切地感受到中国戏曲的博大精深，尤其对京剧的歌唱，逐渐有了一些实践体会。本文系我在研习京

剧演唱的过程中对唱声、唱情、唱字、唱味的肤浅体会。

关键词：京剧 唱声 唱情 唱字 唱味

中国的戏曲是唱、念、做、打非常严谨的综合艺

术。唱，指歌唱。念，指具有音乐性的念白。唱和

念这二者互为补充，构成歌舞化的戏曲表演艺术两

大要素之一的“歌”。做，指舞蹈化的形体动作。

打，指武术和翻扑之类技艺。做和打这二者相互结

合，构成歌舞化的戏曲表演艺术两大要素之一的

“舞”。“歌”——“舞”两大要素合二而一，具形具

像地体现着近代国学大师王国维给中国戏曲所作

的定义——“以歌舞演故事”。

然而，在长期的演戏实践中，戏曲演员都把

“唱”摆在必须锻练的四门基本功的首位。在民间，

人们也习惯把无论应工哪种行当的戏曲演员，都笼

而统之地称作“唱”戏的；把进入戏院观看戏曲演

出，称之为听戏。于此可见“唱”在戏曲艺术中的位

置是何等的重要。

自明代魏良辅著作《曲律》之后，从理论上阐述

戏曲演员唱曲技艺的感染力和重要性屡有所见。

王骥德在他的专著《曲律·论腔调》里所述“乐之筐

格在曲，而色泽在唱”，更是一语破的，把“唱”与曲

之间的内在关系，阐释得再明确不过了。

那么，戏曲唱功的奥妙究竟在哪里?或者说，

怎么样才能成为一名优秀的戏曲唱功演员呢?

正如戏谚所说：“练武靠膀子，唱戏靠嗓子”。

做一名唱功演员，先决条件是要有一条亢坠自如的

好嗓子。但是，单凭一条好嗓子，未必能成为出色

的唱功演员。称职的唱功演员，应该是不光能唱，

而且会唱，能够熟练的把握词情曲意，运用唱声、唱

情、唱字、唱味的技巧，准确地塑造出剧中人物鲜明

的音乐形象，牢牢把握人物的个性特征，用声情并

茂的音乐形象，获得感人至深的舞台效果。

当然，这样的功力需要长期的刻苦磨练，在演

唱实践中认真揣摩、体验，才能逐渐完善。下面谨

就戏曲演员唱声、唱情、唱字、唱味的唱功训练，谈

谈个人的一孔之见。

一、唱 声

唱声之“声”，既指声音，也包括声韵。

元代燕南芝庵在所著《唱论》里说：“丝不如竹，

竹不如肉。”在他之前的晋代即有此说。丝，指的是

弦乐；竹，指的是笛箫；肉，指的是人的嗓子(声带)。

吹、拉、弹、弄，是依靠乐器发声，是由人操纵产生

的，非自然的；而通过嗓子歌唱，即声乐，所发出的

自然音调，是各种乐器不可比拟的。

戏曲的声乐尤其如此。凡合格的唱工演员。都

是高、中、低音一应俱备，而且能担活，坚持长久。

演唱时，对声音高低、强弱的运用，有自如的控制能

力，对气息顿、断、连、擞，有特殊的操纵功力。同

时，结合剧情，善于在行腔力度变化方面有鲜明层

次：洪亮时响若铜钟；沉寂时细若游丝，但根基深

厚，不飘不浮；抒情时，行腔宛若金石；情感奔放时，

作者简介：王琼，天津师范大学音乐与影视学院副教授；主要研究方向：声乐教学。
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具有一泻千里之势，却不粘不滞，实而不浊。无论

力度强弱、速受疾缓，行腔、运气没有丝毫的矫揉造

作之弊。只有在这些方面支配适当，才能使唱声之

音产生丰富的表现力。

从嗓音说，演员发出的声调，有横音、立音之

别。譬如程砚秋先生的演唱，完全使用立音，即让

声音竖立起来，而不使用横嗓。这是建立在正确的

呼吸基础上有支点的声音，因此，发出的声音结实、

宽厚、圆润，上下贯通，更便于自如地运转。他的低

音浑厚、深沉，高音用脑后音，能将音量收、放到极

弱或极强的范围内，在京剧旦角中具有独特的

风格。

戏曲演员在歌唱时，声音的位置需要靠前，不

要过于追求方法化。把情感完全投入到剧情中去，

让情感的起伏带着声音自然地发挥，唱出的声音柔

美、干净，这样，听起来才不觉得僵硬、平直。

从声韵说，要使演唱字音准确而且有韵味，就

要严格遵守传统唱法中的出字、归韵、收声、过度、

交代等语音规律；对尖团字、上口字及四声调值等

规范化，要求娴熟应用。

唱声的关键是“气”，气足则音响、声实，气尽则

音弱、声嘶。前辈戏曲演员曾总结经验说：“要想唱

好戏，须用丹田气。”丹田一语，源出道家，丹田位于

人体下腹部，脐下三寸处。道家认为那是男性精

囊、女性子宫所在，为修炼内丹之地，所以称之为丹

田。戏曲老艺人说：“气沉丹田，头顶虚空，腰脊悬

转。双肩轻松。”优秀的戏曲唱功演员，无不善于控

制气息。凡唱出腔来出现声音浮、薄、滞、竭等不瓷

实现象，毛病大都出在不善于运气上。只有控制好

气息，唱出腔来才能达远，声音才能送入每一位观

众的耳朵里。自古以来留下不少赞美前贤唱“声”

的典故。诸如薛潭抚节悲歌，响遏行云；韩娥雍门

卖唱，余音绕梁，三日不绝；还有虎啸龙吟、莺声燕

语、鹤唳高寒等等形容歌唱的专用词语，无不与唱

“声”相关。

二、唱情

中国的传统戏曲讲求情浓理淡，有时观众可以

不追究细节的编造痕迹，但一定要合乎人情。喜则

欲歌欲舞，悲则欲泣欲诉，怨则欲杀欲砍，生趣勃

勃，生气凛凛。唱戏唱戏，唱的是“戏情”一个字，夫

妻爱情，朋友恩情，长幼亲情，人之常情，总之，无论

演悲剧喜剧，都要演出大情之态，喜有笑感，悲有哭

情。非如此，不足以感人。

从唱的角度评价唱功演员是否称职，最要紧的

是：唱出的曲调歌声是否感人。因此，优秀的戏曲

演员，无不懂得唱情的重要性。如同舞台上的表演

一样。一个身段动作，甚至水袖的运用，都有它鲜

明的目的性和内涵。唱、念也是如此。

在京剧老艺术家的谈艺录里，经常可见诸如

“歌以咏言，声以宣志”、“腔无新与旧，容情自然

佳”、“唱腔情真意自深”之说。这些戏谚和口诀，全

是说明戏曲演员的歌唱，一定要带着真情实感。唱

者不动情，听者不同情。只有把剧中人的内心情绪

表现无遗，才能打动观众。

在这里，我举一个实例作为佐证：晚清庚子

(1900年)事变过后，一支来自英国的艺术家代表团

到中国访问。代表团进入清宫拜谒西太后慈禧时，

升平署安排最优秀的京剧演员谭鑫培，为英国艺术

家们清唱《乌盆记》里刘世昌的反二黄慢板“未曾开

言泪满腮”唱段，英国的艺术家得知谭鑫培是在清

官里为帝后们演唱的内廷供奉，听完这段唱，疑惑

不解地说，这位先生怎么唱得如此凄惨，像是鬼哭

啊?原来，《乌盆记》这出戏演的是：商人刘世昌，夜

行遇雨，借宿窑户赵大家里，赵大见财起意，将刘毒

死，又将其尸烧制成盆，刘冤魂不散，这段唱正是刘

屈死的冤魂在向人述说自已的不幸遭遇。英国的

艺术家们听完翻译介绍剧情，全都把惊讶变成赞

叹，连连称赞中国戏曲运用歌声表达人物情感，实

在了不起。由此，谭鑫培总结出“情者，歌之根”的

名言。

这个历史掌故有力地证明：(1)戏曲唱“情”对

于塑造人物形象的必要性；(2)唱“情”是中国戏曲

的传统，早在百年前已有成功的先例。

实践经验丰富的老艺人告诫我，演唱时一定要

“未成曲调先有情”，这是因为思想是先于唱的语言

的。戏曲演员在张嘴歌唱之前，就已然进入角色的

感情之中，把对角色喜怒哀乐体现在歌唱中。戏曲

的唱也等于说话。把平日生活里的心中事，以加重

和夸张的方式说出来，用歌声表达感情，必须设身

处地的摹仿剧中人的性情，形容逼真变死曲为活

曲，达到神形兼备。单纯追求声音的华美而置剧情

于不顾，断然唱不出剧中人的真情，对观众也就产

生不了感染力。

老艺人们又提醒我说：“悦耳容易，动人难。”之

所以难，难在演员必须在唱情方面变单纯口唱为口

心齐唱。要深入角色，将身段与声音融化到人物深

邃的内心世界中，使他们完全成为人物思想感情的

自然流露。归根结底就是两个字——唱情。

唱情，包括声情、词情和曲情三个方面。

声情：演员唱出的声音，除要圆润、传远、美听

之外，还必须服从“表现”这个中心任务。努力做到
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情景交融。因此，感情总是伴随着声音同时出现。

演员在台下练声(喊嗓)，当单独发一个“衣”、“啊”

音时，那是作为一个韵母，即一个辙口音来练习的，

这时它不含内容，此时只力求得到一个圆润、爽朗、

纯净、能运用自如的音质。但一上台，所唱“衣”、

“啊”之音，是作为一个有含义的字或词出现。正常

情况下，要求圆润、悦耳，变化自如，应该像一支箭

波激动着观众的心弦。高呼的时侯，给人以山崩海

啸之感；平和的声音，有如春暖花开；悲哀的声音，

如秋风扫落叶；快乐的声音，犹如仙音天外飘。这

就是说，演员在台上的歌唱，不是孤立地在追求声

音的圆润悦耳，而是在此之外，还要赋予它们各种

含义和不同的感情色彩。从这个意义说，声音与技

巧，只是演唱艺术的躯壳，而表现其内在的感情和

含义，才是演唱艺术的生命。演员对剧中人物思想

感情的阐释越深刻、越具体，则人物的音乐形象也

就越生动，越感人。这是区别艺术的匠气与灵气的

分水岭。

当然，如果演员的发音技巧不成熟，不完善，甚

至出现声嘶力竭的现象，即使感情充沛，也会使人

物的艺术形象受到损害或产生差距，自然也就难于

达到他在这里所要求的去激动观众的心弦了。

要使自已的唱对观众产生吸引力，就要避免在

舞台上脱离内容去单纯卖弄声音技巧，不能有感情

的空白点。恰如老艺人们所说，要成为内里的唱。

一位优秀戏曲演员，演出戏来为什么那样真实感

人?那是因为他演出了深度，演得有魅力。演员必

须自始至终精神一贯，保持原神不散，使艺术一气

呵成，只有如此，才能抓住观众的心理，调动观众的

情绪。要使观众有动于衷，演员必须首先有动于

衷，严格把握和调节舞台上的真实感和分寸感。不

是激发不起观众的情绪，过火，就会出现相反效果。

词情。词情两个字的含义比较容易理解，但要

透过唱词或念白去正确理解人物内在的思想感情，

并完善地表达出来却又极不容易。同样的词句，因

不同的人物、不同的处境，它所包涵的思想感情却

差异很大，唱念艺术也就随着感情的差异而千变

万化。

曲情。李笠翁在《闲情偶寄》里说过：“唱曲宜

有曲情。曲情者，曲中之情节也。介明情节，知其

意之所在，则唱出口时，俨然此种神情：问者是问，

答者是答。”反之，“甚至一生唱此曲，而不知此曲所

言何事，所指何人；口唱而心不唱，口中有曲，而面

上、身上无曲。此所谓无情之曲。”李笠翁言之极

是。戏曲演员就是要通过曲中意，把自已所扮角色

的性格特征、内心情绪、命运遭遇尽都呈现在观众
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面前。尽管戏曲的板腔具有很强的程式性，但它的

各种声腔板式，大都具有一定的性能，分别表达一

定的感情。比如京剧，一般说来，二黄宜悲，西皮宜

喜，反二黄悱恻缠绵，慢板宜于抒情，原板、二六板

宜于叙事⋯⋯但这又太笼统了，如果演员只满足于

了解这些抽象的概念，不去做艰苦细致的挖掘工

作，他的演唱就会停滞在肤浅的水平上。只有了解

了音乐设计者的构思意图，也就是了解了音乐是怎

样来表现人物此时此刻的思想感情，才能将它的曲

情理趣准确、完满地演唱出来。慢板是京剧音乐中

抒情性最强、旋律最优美的板式。它的特点是节奏

舒缓，字少腔多，即词情少而声情多。它最难唱的

是，必须很好地领会曲情，将感情贯注到徐缓的节

奏和漫长的较长行腔中，才能吸引观众。

演员只有深刻领会曲情，并经过抑、扬、顿、挫

刚柔虚实的技巧处理，才能于演唱时用以表现人物

的喜、忧、哀、乐、悲、恐、惊等不同情境和心绪，从而

满足观众的审美要求。

三、唱 宇

中国戏曲对于演员唱曲、念白时出声吐字(俗

谓之“咬字”)，在技巧方面有特别严格的要求。演

员若想在行腔、念白时吐字清晰，一字重千斤，就必

须讲究四声，分清阴阳。如果四声处理好，可增强

音调、语气的感染力，更能恰当地表达角色内心的

情绪。凡功力深厚的演员，一般首先要在唱“字”技

法方面对字、音、气、节几个环节进行良好的基本

训练。

(1)所谓“字”，是指咬字。要求做到咬字准而

不死，字音实而不浊，声音清明疏亮，深厚和粹。轻

而不飘，这是由于演员歌唱时根据四声规律，准确

而艺术地对字的字头、字腹、字尾加以安排和技巧

处理的结果。

(2)所谓“音”，是指发音部位。由于着力部位

不同，唱出的声音宽窄、薄厚以及音量的大小也互

不相同。只有打开上膛，找到共鸣，使音色、音量、

力度各得其真，才能取得美妙效果。

(3)所谓“气”，是指用丹田劲儿送气、运气以及

呼吸、换转等等。不仅仅是唱必须用气，包括念白、

做戏无一不与用气相关。字、音、气、节四种润腔技

法，都与气息的运用互相关联。行腔中偷气、运气、

托气、消气、换气，从头到尾贯串在运用气息的过程

中，唯有这样，才能音满气足、调准音圆；唯有这样，

行腔吐字才能清晰有力、响堂达远。

(4)所谓“节”，是指节奏的快慢、松紧以及特定

腔格的演唱规律与方法。我国的戏曲唱腔，多数剧
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种都具有以字度腔的特点，演员运用特定的润腔方

法，使每句唱达到字正腔圆。

中国戏曲的演唱，强调字清音实(吐字清晰，出

音实在)。字清，即在演唱时从技巧上明确字在口

中的位置和着力点，以及正确掌握不同的口形与发

音部位的变化，然后把字清晰地送到观众耳中。多

年来，各地戏曲界流传许多有关唱字技巧的口诀，

如：“字准无讹音，腔随字走，字领腔行，字领腔，腔

托字，字正腔圆。”“清晰的口齿沉重的字，动人的声

韵，醉人的音。”这些口诀，是历代戏曲艺术家在长

期演唱实践中，总结出来的经验之谈，颇值得后学

认真研究和品鉴。

诸如京剧、昆曲等对四声腔格要求极严的剧

种，如果在演员唱腔里出现倒字，或者行腔中字音

不真不准(俗称唱飘了)之类，概属于犯忌。究其缘

故，一般是犯了“口齿浮”的艺病。纠正的方法，要

从锻练四呼、五音开始。

“四呼”，是我国音韵学的一个专用名词，它概

括了我国民族演Ⅱ昌真切唱“字”的四种口法；它作为

一种歌唱的技巧，被应用在戏曲的演唱里，具有同

样的意义。

所谓“四呼”，是用开、齐、合、撮四个字，提示演

员行腔发声时口腔的四种形态，演员的歌唱，必须

首先口腔动作形态正确，汉字发音才能准确无误。

“四呼”包括：(1)“开口呼”，如唱丹、板、毛、骂等

字，出音用力处在于喉，经上颚而出，口开则声洪。

(2)“齐齿呼”：如唱烟、云、家等字，口角向两旁咧，

微露齿，发出的声音轻而锐。(3)“合口呼”：如唱

弯、向、黄、怪等字，两唇微闭，发出的声音格外浑

圆。(4)“撮口呼”：如唱泉、远、鱼等字，口部要收起

来，将外唇缩小，微向前。

所谓“五音”，是用宫、商、角、徵、羽五声音阶，

对应唇、齿、舌、牙、喉各自的发声部位。前辈戏曲

艺术家据此编出一则五音口诀：

欲言宫(刀)，舌居中；

欲言商(来)，口大张；

欲言角(米)，舌后缩；

欲言徵(搜)，舌抵齿；

欲言羽(拉)．唇上取。

“四呼”的规范和五音口诀的创立，都是加强演

员唱“字”的技术手段。熟练地掌握这些技术手段，

能使字音让观众听清听准，声腔更加美妙悦耳。这

些技术手段的运用和掌握，主要靠演员结合自已平

时的演唱实践去体验，去感悟。

四、唱 昧

戏曲演员的演唱，除了唱声、唱情、唱字有严格

的标准外，还有唱“味”一说，也是不容忽视的。

所谓唱“味”，就是声腔的韵味。包括所唱旋律

是否挂味儿，流派特色是否突出，与人物身份是否

吻合，与剧情戏理是否相一致。所有这些，都是唱

功演员在歌唱时不能忽视的。近些年在一些综合

演艺活动中，某些歌唱演员唱起戏来，怎么听都像

是唱歌；某些戏曲演员唱起歌来，怎么听都像是唱

戏。究其所以，毛病就出在忽视唱“味”上。

俗话说：“卖面的凭汤，唱戏的凭腔。”“腔不美，

淡如水。”这些戏曲俗谚，强调了唱“味”的重要性。

无论扮演什么角色，尽管所唱腔调不同，但唱出的

声腔一定要有韵味。唱过之后，余音袅袅，不绝如

缕。长久以来，人们习惯用“有味道”这个词称赞戏

曲演员唱的好，同样一句腔，从不同演员嘴里唱出，

有的是惟妙惟肖地摹仿流派创始人，有的是在声腔

韵味上独僻蹊径，自成一格，有的俏皮挂味，有的余

味绵长。尽管风格不一，但无论如何，都要有个性

鲜明、引人爱听的韵味。

唱“味”的另外一个标准，是要依据剧中人物的

个性特征，唱出这个人物的“味儿”来。比如：老年

角色的苍老韵味，文人雅士的书卷韵味，莽汉武夫

的粗犷韵味，少年童子的奶黄子韵味，如此等等，不

一而足。观众不看演员表演，仅凭演员所唱腔调闭

目品鉴，就可准确无误地猜中角色的身份、年龄，非

如此难以证明演员有深厚唱功。

结 语

戏曲的唱、念、做、打，是戏曲表演的特殊艺术

手段。虽然演员因个人应工不同，而对这四项基本

功有不同侧重，但在戏曲发展过程中，这四项基本

功又是为搬演故事、塑造人物服务的统一体，它们

相互关联、密不可分。从而构成戏曲表演形式有别

于其他舞台艺术的重要标志。

以上，我只是从京剧演员唱功训练一个方面，

谈了我的学习心得体验，更深层的领悟还需要今后

在具体实践中加以总结。个人的一孔之见，难免片

面，罅漏之处，敬祈方家师友教正。

(责任编辑李锋)
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