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就声乐来说

，

它只是音乐的一种形

式

，

这种形式是包含着几种因素的有机结

合

，“

唱

”

是声乐艺术外部活动的表现

，

它

的内在因素及活动规律是非常复杂的

，

内

部活动是看不见的

，

要通过外在的表现反

映出来

。

而古典京剧声乐的

“

唱

”、“

念

”

即

道白则是其外部的表现

。

古代的唱腔中

，

有

“

词情

”

和

“

声情

”

的原则

，“

词情

”

是文学

内容所给予的感情

，

而

“

声情

”

则是语言声

韵所给人的音乐的感情

，

这一点在京剧声

乐中表现得尤为明显

。

但京剧发声与歌唱

发声的方式有很大的不同

，

京剧注重清晰

的咬字

，

其美学观念是

“

字正腔圆

”，

运用

了一种方法叫做

“

切音

”，

即把字的声

、

韵

母相对来说分开来发音

，

但整体听上去还

是一个字

，

这种唱法是把字头

、

字腹

、

字

尾

、

分开来完成一个字

，

而且特别夸大

，

表

现慷慨激昂的情绪是很有感染力的

。

同

样

，

这是也是所有歌唱声乐所需达到的要

求和标准

。

歌唱声乐的咬字和声音是形之

于外的

，

而呼吸则是内在的

，

气息运用起

来比较灵活

，

所以听起来比较

“

浅

”

些

，

轻

巧些

。

京剧声乐与歌唱声乐发声方法和呼

吸技巧上既有联系又有区别

，

它们联系是

声乐艺术的共性

，

而区别则是二者的个

性

。

京剧的流派很多

，

任何流派的传承都

与京剧的发展

、

创新息息相关

，

其不仅融

合全国各地优秀的地方戏曲

，

而且流派是

海纳百川

，

流派的出现则是京剧形成

、

走

向成熟的重要标志

。

对京剧的发声方法

，

我国一直缺少系

统的理论阐述

。

而西方对于歌唱方法

、

发

声方法的研究

，

早在谭鑫培时代

（

清末民

初

）

就已产生了各种学派

，

开始了理论进

入实践的阶段

，

二十世纪

30

年代

，

西方发

声方法开始传入中国

，

起到了深远的影

响

。

其中

，

有一种被推崇为古典发声方法

之一的咽音发声法

，

我认为它与京剧传统

练嗓方法

、

在某种原理上是一致的

，

它蕴

涵着京剧声腔清刚挺拔

、

纯正苍劲的艺术

特色

，

代表了古典的京剧精神

，

其表现出

的艺术效果是多侧面

、

多重性的

。

我国老

一辈声乐理论家王宝璋在其专著中写道

：

“

凡是好的发声都应有咽音的成分

，

正是

基于这一点

，

刘曾复曾敏锐地指出帕瓦罗

蒂和余叔岩的发声方法是一致的

。 ”

①

关于京剧古典唱法与现代唱法的比

较

，

试以余叔岩与李少春为例

：

虽然李少

春是余叔岩的学生

，

但他们的发声方法却

有质的不同

。

余叔岩是传统提嗓唱法

，

声

音靠后

，

特别是余叔岩在嗓音失润后

，

经

过不懈努力练就了一副功夫嗓

，

不论是运

字行腔还是气息吞吐

，

都达到了炉火纯青

的地步

。

他发出的声音清刚

、

坚实

、

苍劲

。

李少春在唱腔

、

咬字

、

韵味方面模仿余叔

岩

，

但其发声是在鼻咽部位

，

是靠前的

。

李

少春之所以没有运用传统提嗓唱法

，

其原

因可能是他的神经性咽炎使他有意避开

了提嗓唱法所带来的气流对喉肌群的发

声器官的损耗

。

为了与时代的审美要求相

适应

，

建立起一个科学的

、

系统的

、

有京剧

独特创新风格的发音训练体系

，

是我们多

年来一直探讨的问题

。

何谓

"

科学

"

的发声

方法呢

？

从宏观来说

，

就是人体内部与歌

唱发声有关的各个器官

，

按照生理机能运

动的自然规律

，

合乎生理学

、

物理学

、

音响

学的原理

，

组合成一个完整的发声体系

。

就京剧的发声技术与世界公认的意大利

“

美声唱法

”

为对照

，

应当给京剧发声的技

术层次有一个世界水准的定位

。

梨园泰斗刘曾复说

：“

陈德霖

、

余叔

岩

、

程砚秋是传统的提嗓唱法

———

即用丹

田气

‘

托

’

着嗓子唱

。”

二百年来

，

在有关京

剧的文字史料中

，

主要论述的

，

大多是有

关字韵

、

四声及唱念的技巧特色等

，

而对

发声方法却鲜有论及者

。“

气为音服务

，

音

为腔服务

，

腔为字服务

，

字为词服务

，

词为

情服务

”

这是京剧发声的一个程序

，

应是

托足了

“

气

”，

找准了

“

音

”，

咬真了

“

字

”。

所

谓的

“

气

”

就是从丹田发出

，

通过喉腔共

鸣

，

直接发出声来

，

称为真嗓

。

如丹田气经

过喉腔时

，

演员将喉腔缩小

，

使之发出比

真嗓较高的音调

，

则称为假嗓

。

二者声音

在行腔时衔接自然刚柔力度有所不同

。

“

脑后音

”

也是京剧发声的一种

，

同样气从

丹田

，

但发音时

，

喉腔稍加压缩

，

打开后咽

壁

，

提高软颚

，

将声音送入头腔

，

与鼻音相

聚

，

使声音迂回在脑后

，

通过头腔共鸣

，

发

出一种含蓄浑厚的音调

，

它高亢激越

，

但

又和鼻音结合起来

，

于激越中不失含蓄的

韵味

，

它的力量是内在的

、

深刻的

。

歌唱声

乐的发声是和字音紧密结合的

，

很少离开

咬字和吐字去单独要求某种特定的嗓音

色彩

，

而

“

美声唱法

”

一直注意头腔共鸣

，

把它视为歌唱水平高低的重要标准

。

京剧

则要求气息能畅通无阻

，

上达下抵

，

饱满

有力

，

并在极短的时间内反弹收缩

，

并于

声带之下聚集一股强大的力量

，

要求声带

要富于弹性

，

松紧自如

，

机能完善并有美

好的音色

，

可以说美好的声音

，

取决于气

息与声带力量结合的优劣情况

，

取决于声

带的挡气功能和气息对声带的可自如调

节的压力

。

声带是歌唱首要的条件

，

有多

少人就有多少种声带

，

也就有多少种声

音

，

声带的厚

、

薄

、

长

、

短

，

质量的优劣

，

弹

性的大小

，

耐久力的强弱等等

，

都得根据

自身的条件来掌握最佳的学习方法

，

使小

小的两片声带造就令人难忘的声音

。

学习

京剧的发声方法和技巧有助于我们在声

音中表达字的韵味和歌曲的思想感情及

风格

。

欧洲美声唱法传入中国是二十世纪

三四十年代

，

而徽班进京却已两百多年

了

，

在这两百多年的历史进程中形成了京

剧的许多各具特点的流派和许多技艺高

超的京剧名家

。

一些老艺术家们在舞台上

声音奔放时如同骏马奔驰

，

令人热血沸

腾

；

而在抒情时又如潺潺溪流

，

轻轻滋润

着听众的心田

。

杰出的京剧女高音其辉煌

的高音区

，

控制自如的声音令许多歌唱家

们羡慕不已

，

随心所欲地控制住声音

，

这

种本事如同鱼在水里游泳

———

完全的自

然

，

她们的低音中加进了胸声而使低音区

更为丰满

、

厚实

，

在她们的演唱中找不到

丝毫坎结的地方

，

流畅的气息

，

均匀的声

音

，

美妙的音色都令人赞叹

。

声乐中的许多问题本来是十分自然

的

，

可以解决的

。

但过多的理论和走向牛

角尖的研究思维方式却使之复杂化了

。

如

“

换声

”

这个概念

，

曾经作为声乐中必须遵

守的原则

。

但现在则不一样了

，

换声的概

念全改变了

，

已经从固定于某个音换声转

变为整体换声了

。

所谓整体换声指的是不

再界定于某个音作为

“

关闭

”

的不可更改

的

“

点

”。（

简要地说

：“

关闭

”

就是在由中音

区转向高音区的转折点

，

就是由真声为主

转换为以假声为主的歌唱方法的一个路

口

）。

如李玉刚演唱的方法就是以假声为

主的

，

他的发声方法和京剧有很大区别

，

共同点是都用假嗓

。

不过京剧的假嗓明显

比较醇厚

，

发声中却不见有换声的痕迹

，

很好地解决了由最低一个音到最高一个
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音乐论坛

音的真假声比例的最佳尺度的调节

。

京剧

发声与歌唱发声在形式上也有所不同

，

其

表现在行腔时

，

尤其是在拖腔时

，

声音颤

动的幅度是比较大的

，

为

“

大波浪

”

式的曲

线走向

。

而歌唱声乐的拖腔则是

“

小波浪

”

式的

，

甚至有的民族地区风味较浓郁的歌

曲要求拖腔是很

“

直

”

的

，

这与京剧声乐大

相径庭

，

与世界各国多元融合的美学发展

则是一致的

。

在长期的实践和探索中

，

对各种唱

法

，

气息的运用和技巧配合是值得一提

的

。

那就是京剧在演唱中为了达到良好的

效果而普遍使用了憋气的办法

，

他们用憋

气的力量使人的腹部

、

胸部

、

颈部乃至连

结声带的肌肉群

，

全部紧密地连在一起

，

如同一体

，

建立起一条坚实的通道

———

气

息通道

。

如

“

四郎探母

”

的

“

叫小番

”

一句及

“

沙家浜

”

的

“

此一去

—

吔

”，

就是这种唱

法

，

通称

“

嘎调

”。

演员在演唱中喉头不会

颤抖

，

不会出现频率不均的发抖的声音

，

频率均衡

，

线条流畅

，

就是做到了腹腔

（

丹

田

）、

胸腔

、

喉器及咽腔的肌肉群连成整

体

。

许多学习美声唱法的人声音颤抖

，

喉

节

、

胸腔

、

腹腔三部分脱节

，

声音深不下

去

，

苍白而无力

。

气息通道不是感觉中的

，

而是实实在在的

，

可以让每一位学习歌唱

的人明确地意识到并通过努力做得到的

。

形成气息通道的最根本的力量就是

“

憋气

”。 “

憋气

”

如同气功

，

在短暂的时间

内所起的作用甚至如同硬气功在声门之

下聚集了支持声门的强大的力量

，

正是由

于这股强大的力量层层向上

，

最终通过声

带肌肉群

、

控制并支持着声带的运动

。

这

就形成了一种歌唱方式

：

即歌唱发声不仅

仅靠声带

，

而是全身的力量靠

“

憋气

”

在声

门之下聚集的强大力量

。

歌唱发声大都反

对在歌唱中

“

憋气

”，

需要气息畅通

，

这无

疑是对的

，

但是

“

憋气

”

是在京剧唱腔中展

现出来的优点

，

恰恰是我们需要去注意

、

研

究并加以使用的

。

这种力量可以使声音沿着

畅通无阻的通道一直达到最高的位置

———

我们称之为头腔的地方

，

而且这种力量可以

极有力地保护声带使其不易受伤

。

当然

，“

憋气

”

不是万能的

，

它是我们

联接全身各部分肌肉群的以支持歌唱的

粘合剂

。

但使用不当会造成声音的僵硬

、

不连贯

，

泛音很少

。

这是我们在歌唱中需

要十分注意的

。

京剧演员的练嗓

，

曾使用了一种歌唱

演员极少采用的办法

，

即弯着腰

90

度

，

对

着装满半缸水的大水缸喊

，

这种办法看来

有利于咽壁力量的形成和咽壁的稳定

，

京

剧发声恰恰巧妙地顺应了声音训练的规

律

。

打开喉咙

；

训练咽壁力量的坚挺

；

训练

颈部的肌肉群增大力量从而通过控制披

裂肌进一步支持声带的工作

。

京剧代代相传下来的发声技术是从

实践中摸索出来的

，

它以文字的形式留下

来

，

但是它通过许多优秀的剧目

，

使优美

的唱腔流传下来

。

要发展中国歌唱声乐

，

我们的训练就要从传统声乐吸取宝贵经

验

、

吸取养料

，

同时

，

京剧声乐艺术要永葆

青春

，

就不能脱离当代现实生活

，

要从歌

唱声乐甚至其它艺术中吸取精华

，

丰富更

新自己

，

再向歌唱声乐学习借鉴的基础上

迈出大胆的一步

，

是具有创造性和历史性

的

，

对于我们中华民族的不朽的文化遗

产

，

我们负有传承和发扬的历史责任

，

应

深入去研究

、

挖掘

、

总结京剧的发声技术

，

弘扬我们中华民族的古老文化及优秀的

艺术精髓

，

让京剧发声技术这一奇葩

，

在

世界上得到应有的地位

，

使它展现骄人的

雄姿

。
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