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京剧老生行当的
重要发声概念辨析
李楠

为了更好地解释京剧演员在演唱过程中遇见的问

题，本文选取6个常用的概念来进行阐述。这6个概

念，可以认为是3对有对应关系的概念。“倒仓”与“塌

中”是针对年龄的不同而发生的类似的败嗓现象。“云

遮月”与“醇厚”是针对观众的审美标准而做的象征

性的描述。“左嗓”和“雌音”是分别针对男老生和女

老生的音色缺陷而做的评判标准。通过这3对概念的

阐述，引发出相关的种种演唱过程中的问题，触类旁

通，将一般演员能够遇见的困苦和困惑都逐一说明，

给他们今后的舞台实践提供一份参考。

一，倒仓

倒仓，是戏班中的一种比喻的说法，指的是男孩

进入变声期，无法登台唱戏，从而砸了自己的饭碗，犹

如仓库部倒了，颗粒无收。等到嗓音恢复之后，再戏

称“倒过来”重新找回饭碗。

有些男孩可以平安渡过变声期，有些男孩从此一

蹶不振。从科学角度说，变声期是指男孩一般在年满

1 2岁之后，进人青春期，由于喉头和声带的增长而伴

随声音嘶哑、音域狭窄、发音疲劳、局部充血水肿、分

泌物增多等现象所导致的歌唱发声时的声音与儿童时

代不同。倒仓一般在18岁成年之后彻底结束。当然，

随着时代的发展，生活水平越来越高，儿童从小的营

养条件也越来越好，生理上逐渐呈现早熟的现象，这

就提前了倒仓的到来。儿童在这一阶段如果不加注意

保护自己的嗓子，那么很可能导致在成年之后，嗓音

一败涂地，永远无法恢复。一般来说，倒仓的几年也

正是戏校的孩子学戏的黄金时期，在这一时期学习大

量的传统剧目，会给自己今后的艺术打下非常坚实的

基础。但是嗓音的限制，又不能拼命地唱，又不能不

去学唱，所以给戏校的师生都带来困难。
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在旧社会，有些科班为了营业，经常让处于变声

期的孩子去接一些堂会的演出．甚至有的堂会戏为了

追求火爆，不惜让孩子大唱费力的唱工戏，结果摧毁

了大批优秀的孩童演员。如今的戏校也有此类现象，

为了名誉和创收．让一些处于变声期的孩子大唱全本

的唱工戏，这应当引以为戒，因为培养孩子不能目光

短浅，只顾眼前。李少春先生在发现自己的儿子李宝

春倒仓之后．就改变了对他吊嗓儿的训练强度，重新

调整，结果顺利地使得少年的李宝春度过倒仓。“他

(李少春)一直想摸索出一个切实可行的训练方法。为

此他特意到中央音乐学院拜访了声乐专家郭淑珍，研

究练声达四年之久。从而认识到科学的练声方法与嗓

音生理卫生的关系，总结出变声期以保养为主，以逸

待劳，循序渐进，不断增加训练量的科学方法。所以

当他发现宝舂变声后，并没有一点责难的意思，『『ii是

尽量减轻儿子的精神负担，再实施他的新的练声方

法。”⋯

相比之下，女老生在这一阶段的生理痕迹不太明

显，能够不受倒仓的影响，保持原有的嗓音条件。并

且女老生可以在青春期较男孩更多地参加演出活动，

对自身嗓音的伤害不会太大。很多女老生也是通过不

断训练，在渡过青春期之后，音色变得更加浑厚，从

而更加接近男声，这是发展阶段的良好状况。

历代的京剧名家在倒仓期间，都是不气馁，不灰

心，坚持练功学戏，刻苦学习文化知识，提高自身的

修养，而不是浪费大好青春。著名杨派老生李鸣盛先

生在自己的回忆录中也谈到自己倒仓期的经历，说：

“倒仓，虽然使我感到非常痛苦，但并没有使我减弱对

京剧事业的热爱。我暗下决心，一定要苦练，把嗓子

喊出来。从此，我每天坚持去窑台(即陶然亭J喊嗓子，

不论头天看戏多晚回来，第二天照常在天不亮前赶到
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窑台。堆】杨宝森先生的倒仓期，比其他人较长，但他

也是苦心孤诣，利用这一时机，不仅学习正宗的谭余

派剧目，而且学琴，习字，提高文化素养，丰富兴趣

爱好。可见，他后来取得如此之高的艺术造诣，与这

一阶段的努力是有直接关系的。

二，塌中

塌中是指男老生演员进入中老年时期之后，由于

生理关系，发生失音现象，以致完全不能像青年时期

那样潇洒自如的歌唱。

很多演员到了40岁之后就会感觉演唱时，力不

从心，感到很难找回年轻时候那种酣畅淋漓的演唱状

态。另外，随着发声部位的疲劳程度的不同，塌中现

象出现的早晚也随之不同。有很多演员，在这一阶段

非常焦急，试图自寻探索其他的发声部位或者发声方

法，但往往都以失败而告终。

一般来说，对于老生演员的真假结合的运用不

同，越是用假声较多的演员，出现塌中的越多。很多

演员在年轻时候，感觉体力和嗓音都很富裕，于是尽

量在唱腔上面翻高，增加嘎调，以追求剧场内的火爆

效果。这种演员无疑促使自己更早地进入塌中状态，

今后再想焕发旧时的活力，难度太大。有些演员，为

了追求音色的甜美，增加水音，则不惜代价地运用喉

头部位的摩擦音，让人听来非常亲切和真挚。但十年

左右之后，逐渐由于声带等部位生出小结，水音也不

再出现，音色反而越发难听，甚至变成左嗓。一般演

员在演唱时，都会自觉地寻找口腔共鸣和其他位置的

共鸣。但是如果不慎，将口腔共鸣的位置靠前或者靠

后，则会变成用自己的“本钱”去演唱，结果也会生

出声带小结。这犹如手掌在长期的劳动中磨出一层茧

子，阻碍了手掌的光滑。

塌中之后，有的演员可以重新寻找新的发声方

法，恢复舞台表演，称为“换嗓”。塌中前后，演员的

调门几乎都会发生变化，一般降低1个或者2个调门。

比如原先使用F调演唱的，在换嗓之后，可能只有E调。

而有的演员却由于嗓音根本性的损坏，不能重新建立

发声位置，从而一蹶不振。当然，由于老生的歌唱，也

并非只是专门追求圆润完美，其实有时候寻找一些音

色上的败笔也是增加演唱的效果。尤其是挂白髯的戏，

【乐理】

如果演员格外流畅的演唱，音色又十分光滑，让观众

很难体会到剧中人物。所以有些老生演员在演唱时，

会适当地寻找一些苍音和沙音来作声腔的点缀。但是

这种点缀不宜过多，否则其演唱将是一塌糊涂。

一般来说，苍音的点缀放在念白上增加韵味，沙

音的点缀放在唱腔的低音处增加人物的沧桑感。但是

这种沙音的出现，千万要演员自身控制音色的效果，

不可与花脸的炸音、虎音混淆。有些已经塌中的演员，

在演唱时自我感觉发生位置忽左忽右，试图寻找合适

的位置突然冒出立音，甚至眼神都出现左右转动，这

是没有必要的。还有的年轻演员总是担心自己会出现

塌中现象，在30岁左右就开始考虑自己40岁之后该

如何演唱，于是胡乱寻找发声位置，甚至套用西洋唱

法，可谓无病呻吟，结果唱出变昧儿的京剧，让内外

行一致反感，这种做法是不可取的。

三．云遮月

云遮月是针对男老生含蓄嗓音的一种比喻，是指

云彩将月亮的光辉都遮挡住了，而渐渐随着云开月

现，嗓音越来越清亮。

客观上，云遮月的嗓音虽然从天赋条件上不如高

门亮嗓的爽快，但却历来被认作是老生行当发声的最

高境界的标尺。这种嗓音，初听起来似觉干涩，以后

愈唱愈觉嘹亮动听，使人感到韵味醇厚，潜力无穷，是

长期锻炼而形成的一种优美音质，也有人称之为“水

磨嗓”。这种审美的认识，从京剧史上看，是到了余叔

岩的时代，人们才达到普遍共识的，往后影响深远。因

为余叔岩本人由于倒仓过后，嗓音不济，于是另辟蹊

径地运用丹田气为基础，以气推声，是声音呈现中空

状态发出。余叔岩自己对于这种发声方法的认识，解

释为“四不着边”。这种发声方法，非常科学，也非常

健康。

从京剧发展史上的谭鑫培、余叔岩，杨宝森三代

人的嗓音都属于这一类型，而音色又各有不同。但是

此三人是京剧史上公认的嗓音最能扛活的演唱家。很

多并非云遮月类型的亮嗓儿演员，在演出开始，音色

非常好，但是往后越来越差，到后半场演出，无法保

证艺术质量。谭鑫培的嗓音云遮月的变化速度最快，

余叔岩其次，杨宝森较慢。变化速度的快慢与声带自
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身的厚度和长度有直接关系。薄而短的声带则容易进

入高频率振动状态，从而嗓音很快达到自如演唱状

态。厚而长的声带则较难进入高频率振动状态，从而

嗓音较慢达到自如演唱状态。由于谭鑫培的发声方法

左右逢源，开口音和闭口音相互弥补，所以嗓音出现

亮点最快。当然，这种唱法不适合普通的演员，因为

谭鑫培自身是一位表演经验非常丰富的艺术家，他的

唱腔犹如行草，虽然潇洒飘逸，但是还是自成一套章

法的。盲目学习这种左右逢源的唱法，就会变成左右

摇摆不定，音色会有不稳定的漂浮感，影响了咬字的

十三辙归位。

余叔岩则用“中锋嗓，提留劲”演唱，咬字发音

不折不扣，十三辙的归位不差毫厘，所以出现亮音相

对缓慢。余叔岩这种看似最为认真的唱法，消耗体力

也最大。优点在于他可以使得嘎调和高腔非常挺拔，

坚实有力。如果演员想在导板、散板等高音处持久的

拖腔，则最适宜采用余叔岩的唱法。因为这不仅可以

保证高音音区的稳定，也对咬字的清晰无丝毫影响。

杨宝森的发声位置相比谭鑫培和余叔岩，声音更加传

远，运用口腔共鸣更多，而咬字发音完全遵照余叔岩

的原则，所以出现亮音较晚，但嗓音听起来更加亲切，

水音却是自始至终都能够保持。

从京剧史上来看，余叔岩曾经被称作“余三排”，

而杨宝森则是被观众公认的在剧场二层最后排都可以

听得非常真切的。由于历史的原因，旧社会的演员非

常注重音量的大小，也就是声音传远的程度。现在随

着科技的发展，几乎所有的演出，演员胸前都佩戴有

“小蜜蜂”，所以可以不需要考虑音量的问题。何况“小

蜜蜂”的出现，不仅是扩音效果有了巨大改善，调音

师也是功不可没，可以在不同频段调整演员的声音效

果。杨宝森运用的口腔共鸣非常多，使他的音色非常

饱满而且不影响咬字的清晰。这种嗓音条件，在演出

之初不占优势，但是随着演出进行一段时间之后，嗓

音状态会越来越好，可以说音色呈现不断增强的趋势。

根据杨宝森壮年时代的演出经验，他贴演《武家

坡》、《算军粮》、《银空山》、《大登殿》前边往往加演

Ⅸ赶三关》，贴演《文昭关》、Ⅸ芦中人》、《浣纱记》、《(鱼

藏剑》前边往往加演《战樊城》、《长亭会》，为的就是

将嗓子唱开，唱热。这种演出时的精心安排，是非常
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高明的。因为直接演出《武家坡》，开场的第一句闷帘

导板就足以让杨宝森受不了，他无法将嗓音推到高腔

的位置，肯定大大影响剧场效果。而《赶三关》的演

出，从出场开始，打引子、念定场诗、自报家门等等，

接唱散板，导板，大段原板等等，可以非常好的缓冲

嗓音。再到《武家坡》～折时，出场的第一句导板则

易如反掌，因为正是嗓子处于兴奋状态的时候。同样

道理，《战樊城》、《长亭会》安排在《文昭关》之前，

也是非常合理。因为前面的几段原板，快板等等，都

是西皮唱腔，后面的《芦中人》、《浣纱记》、《鱼藏剑》

也全部是西皮唱腔。唯独中间镁文昭关》的核心唱段

。一轮明月”是大段的二黄唱腔。如果刚演出，现唱三

段式的，层层递进的二黄唱腔，这也是让杨宝森无法

承受的。所以从西皮到二黄，再到西皮，嗓音随着唱

腔音区的变化，会渐入佳境，不至于疲劳。

四．醇厚

醇厚是形容京剧演员演唱时韵味发挥的最佳程

度。这个概念虽然抽象，但是一直以来成为观众心目

中，大家共识的一种审美标准。

对于不同演员来说，音色差异、发声的结果不尽

相同，但是醇厚是通过严格规范的吐字发声做到的。

只是醇厚比发声吐字的规范又有进一步的要求。正如

李渔指出的：“虽腔板极正，喉舌齿牙极清，终是第二

第三等词曲，非登峰造极之技也。”【3l对于传统京剧的

演唱来说，同时满足字正腔圆和声情并茂两个技术层

面就可谓是韵文醇厚，而不是刻意追求单纯的音色的

特殊性而体现一种审美的庸俗化倾向。所以说，醇厚

的韵味的基础是深厚的咬字发音的基本功。

一般来说，声音沉稳的演员，较容易表现出醇厚

的韵味。相反，有些演员一味追求唱腔的流畅清新，在

旋律上显得通顺，但是音色总是呈现漂浮的状态，用

嗓儿的位置也不够深入，让人听来没有醇厚的感受。

很多京剧爱好者认为，听老唱片和老艺术家的演唱，

总让人感觉是陈年老酒的滋味，让人真切体会到余音

绕梁的美感。但是很多年轻演员的演唱，让人感觉回

味的东西太少。这就是醇厚的魅力所在，也是年轻演

员应该追求的目标。因为通过咬字的反复训练，在十

三辙的归位，喷口的力度等等方面精益求精，今后在
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舞台上演唱时，自然而然的随着生理上具备的条件而

做到字正腔圆。

余叔岩留下的十八张半唱片，之所以成为旷世经

典，正是因为在这些唱片里面，每一个字都唱得珠圆

玉润，无可挑剔，因此成为后世临摹的最具有范本价

值的学习材料。细分析，余叔岩的十八张半唱片，虽

然分作三个不同时期灌制，余叔岩本人灌制唱片的年

龄段也不同，但是从最早到最晚，都是认真得把每一

个字的吐音和收音做到完美的极限。另外，值得人们

推崇的是余叔岩在咬字的处理上，处处体现了“枣核

音”。每个字的字头开合，字腹饱满，字尾干净，形状

呈现两头尖，中间圆的轮廓。总而言之，醇厚的境界

不是一般人可以达到的，是一个演唱者在反复的规矩

训练中，由于熟能生巧而掌握的一套令人羡慕的技能

的展现。

五，左嗓

左嗓是专指京剧男老生的一种劣质嗓音，对于女

老生的演唱中不会提及左嗓的问题。它主要指男声中

一种不正常的嗓音，能高而不能低，另外声音刚而扁，

圆润不足，有些专唱高调门的老生或武生，即以此嗓

演唱。

老生嗓音有纯粹左嗓，亦有本嗓而略带左者。京

剧界一般形容老生的嗓子有几种毛病：“干、单、窄、

扁、哑”等。

所谓“干”是指嗓音在演唱时不带水音，让人听

来圆润不足，僵硬苦涩。但是这种苦涩又不同于专门

的运用涩音演唱。因为适当的涩音混入演唱过程中，

可以较好表现人物，尤其在是白髯口的老生戏演出

时。有些演员为了更好地唱到杨派精髓，故意使用一

些涩音加进本身的音色中，这也未尝不可，因为杨宝

森本人运用涩音的本领就非常强。本身是嗓音很干的

演员，应该扬长避短地增加自己声音的浑厚，将“干”

变成“绵”，这样可以增加韵味的醇厚。

所谓“单”是指嗓音在演唱时显得单薄，没有厚

度。很多演员都有这一缺陷，包括很多武生演员也是

如此。但是这些演员往往为了避免嗓音的单薄，就尽

量多地使用鼻腔的共鸣来弥补音色。这种做法其实特

别不容易掌握纯熟。因为鼻腔的共鸣在开口音和闭口

【乐理】

音的演唱时，位置极难把握，如果弄巧成拙，就把共

鸣变成鼻音，那就是更不理想的音色。而且嗓子单薄

的演员在演唱时比普通的演员更加注意劲头，拼命地

增加力度，这又容易造成唱腔的死板。

所谓“窄”是指嗓音在演唱时厚度不足，让人听

来缺乏阳刚之美。应该说，虽然很多演员由于天赋条

件的关系，演唱时总是不够宽亮，但是就连很多好嗓

子的演员在唱嘎调和高腔等高音区和超高音区时，也

难以避免这个问题。比如在一般的强调中，并不觉得

嗓音有问题，但是突然遇到高音，或者加一虚字垫衬，

也是会变窄很多。这种演员应当充分利用自己的软

腭，使得气息直接顶住软腭，形成穹窿，提高了发声

位置，可以增加音色的宽度。在京剧的传统戏里头，有

很多难度较大的戏，如《战太平》、《断密涧》等都是

安排了很多高腔和嘎调。这本身也是老生演员比较吃

力的戏，一般素质的很难胜任。唱这一类戏就必须是

逢高必起，不能偷工减料。有些演员虽然可以完成唱

腔的表演，但是一到高处，则会出现刺耳难听的窄音，

与其念白的音色相差太大，严重影响舞台效果和演出

质量。

所谓“扁”是指音色在演唱时不仅没有像“枣核

音”那样优美动听，还呈现出扁形。一般来说，这种

嗓音条件就是京剧界公认的二路老生的嗓子。在京剧

界有很多这种嗓音条件的演员由于有了自知之明而改

作二路，但是经过不断的舞台实践，加之会戏甚多，最

终成为硬里子，与头牌老生的地位平起平坐。但是要

将这种嗓音的老生当作主角来看，则显得不够资质。

其中需要注意的问题是声音发扁，更不可套用西方的

美声唱法。因为貌似可以改变扁形的声音，却使得最

后的音韵完全不是十三辙的正确归位。因此，这种嗓

音的演员应该在收音归韵方面尽量努力，在吐字过程

中掌握字腹的比例，这样可以使自己的咬字接近“枣

核音”。

所谓“哑”是指嗓音在演唱时嘶哑难听，造成观

众的反感。一般来说，普通演员都有嗓子状态的好坏，

如果嗓子在家，则不会有哑嗓的情况。如果嗓子不在

家，则会出现这种情况。作为老生的演唱，要求演员

用细嗓演唱，这有别于花脸的粗嗓演唱。很多演员由

于嗓音嘶哑，就改行成为花脸。但是也有像周信芳先
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生那样，凭借自己的哑嗓也可以雄踞南方，创造出自

己的“麒派”。嗓子哑的演员应该多注意自己的共鸣位

置，适当地运用脑后音，增加声音的立体感。但是脑

后音的运用不可过分，否则又成了花脸的共鸣方式。

综上所述，种种不理想的音色的出现，都可以称

之为“左嗓”。当然还有很多演员，本身如果朴素大方

地运用自己的本嗓演唱，而不去故意追求高调门和真

假声结合，也不会变成“左嗓”。然而有些演员逆道而

行，而且愈演愈烈，最终变成很多观众非常反感的“叫

驴嗓子”。虽然这种唱法，音量之大可以满足观众的过

瘾，但是做法是十分愚蠢和庸俗的。

究竟如何演唱才是最正宗的老生唱法昵?按照余

叔岩规定的京剧老生发声方法，要用“中锋嗓，提留

劲”，曾经打过比喻：“用音要像吊桶汲水，四不着边

儿。擦墙、碰桶、磨绳，都是在虐待声带!叫4】这就与

左嗓的演唱弊端形成鲜明对比。余叔岩的这一理论影

响深远，一直到今天梨园行也仍然是默认这一套简单

而深刻的发声方法。这种中正平和的发声方法，看似

平淡无奇，但做到完美极其困难。因为舞台上的演唱

和平常生活中的说话不同，需要把字音拉长，需要让

更多的人听见，并且听出美感。平常我们说话不需要

“枣核音”，不需要讲究太多的咬字发音的理论，也丝

毫不影响语言的交流。但是演唱的目的是表现韵味，

还要让观众听清楚每一个伸缩性很大的字，所以实践

起来，难度颇大。

六．雌音

雌音专指京剧女老生的一种不受听的音色，一般

戏迷提及这个概念都是抱定贬低的态度。它主要指女

老生由于自身功力欠缺而使得在唱念过程中不可避免

地带出娇嫩的女性音色，这与发声的位置有很大关系。

往往越是接近本嗓儿的发音，就越容易带出雌

音。雌音的出现不仅使得演唱过程中不够饱满，而且

影响到演员塑造剧中人物。其实，女老生在舞台上的

优势很大程度上是可以避免青春期的倒仓，也可以满

足高调门的演唱。但是女老生往往都会带有雌音，这

也是评判艺术水准高下的重要标志。女老生想要克服

雌音，就必须反复训练自己的横音和宽音的收放，这

样才能使自己的音色更加浑厚。
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孟小冬作为女老生中的佼佼者，雌音非常少，可

以说几乎没有。不仅如此，孟小冬比她的师父余叔岩

先生的音色更宽更亮。所以孟小冬的演唱让人感觉比

余叔岩的演唱更加气完神足，其实正是音色的效果造

成的。通过这一点也可以看出余叔岩在传授余派给孟

小冬的时候，也很注意因材施教。余叔岩给孟小冬安

排设计的唱腔并非和自己演唱时完全相同，而是在高

音处鼓励孟小冬更加放开一些，这样取得更佳的效果。

另外，雌音也是女老生和老旦的在音色方面的重

要区别。老旦的演唱是雌音加衰音，形成一种风格。女

老生恰恰不能要这种雌音，而保留衰音，以擞音的形式

展现在唱腔中。很多女老生，在吊嗓儿和演唱过程中，

会不断发现自身存在的问题。比如开口音很好，闭口音

不好。或者闭口音很好，开口音不好。这种问题，也类

似的发生在旦角身上。旦角演员，不论乾坤旦也会经常

发现自己“啊”音和“一”音不能两者兼有。对于某一

女老生演员来说，总是开口音和闭口音有一个较好，有

一个较差，这就应该针对自己的弱点反复训练。

当然，一个女老生的水平高下，并不完全取决于

雌音的多少，关键是最终要看舞台上的表演水平。很

多京剧界的内外行人士，一致认为，听孟小冬的戏，第

一句听着像是女的，第二句就会忘记她是女的。这个

道理是值得所有女老生演员深思的。如果女老生演员

在舞台上，第一句听着还不带有雌音，而后来越听越

有女人味儿，则是非常失败的。所以女老生一方面要

尽量避免这种生理上的不足，另一方面也不能将雌音

当作精神压力来束缚自己的表演。
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