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摘  要 

歌剧是把戏曲、诗歌、音乐、舞蹈和美术结合在一起的一种综合艺术。它

起源于十六世纪末的意大利。中国歌剧原生于二十世纪，历经八十多年走到现

在，从拓荒者黎锦晖创作的儿童歌剧《麻雀与小孩》等共 12 部，为中国歌剧创

作开了先河。到各个历史时期所创作的《白毛女》、《红珊瑚》、《星光啊星光》、

《洪湖赤卫队》、《江姐》等作品，都被认可为当今艺术中不可替代的歌剧种类。

从 1950 年到 1966 年“文革”前十七年，是中国民族歌剧发展的重要时期。本

文京剧演唱对中国民族歌剧演唱的影响在国内艺术研究领域中也提到过，但在

演唱方面只是泛泛而谈，而本文在演唱方面，通过在气息、用声、共鸣、咬字

方面作了较为系统的比较研究。对于中国民族歌剧的演唱，其中包含一个无比

重要的精髓宝库，那就是我国历史悠久的戏曲艺术。本文就将通过中国民族歌

剧与代表戏曲艺术的京剧作以阐述和比较，将两者的基本特征、演唱特点等作

以比较，分析戏曲演唱对歌剧演唱的影响和原因。 

中国的戏曲历史源远流长，多种多样，而本文的戏曲演唱主要以京剧演唱

为主作以比较，因为京剧在戏曲中占有主导地位和最具代表性，并且京剧演唱

体系最完整，各行当、各流派都有著名艺术家为代表。而且京剧的演唱对中国

民族歌剧的演唱有着巨大的影响，因而具有可行性。 
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Abstract 

     Opera originated in Italy in sixteen century is a kind of compositive arts, which 

combined with drama, poem, music, dance and art. Up to now, a lot of classical 

operas, such as white hair woman, red coral, star light, honghu guerilla, and jiangjie 

etc., have been created since the Chinese nationality opera originated in twenty 

century. This paper has studied systematically on the sing technique between the 

Beijing opera and Chinese nationality opera in the prospective of breath, using voice, 

resonance and reading and so on. We compared the drama sing with Beijing opera 

sing because Beijing opera had been dominant and representative in Chinese drama, 

and had a integrate system. There are lots of famous arts in different Beijing opera 

genre. Furthermore, Beijing opera sing has influenced Chinese drama deeply, so we 

use the Beijing opera as the sample. 

Key words: Beijing opera, Chinese nationality drama, sing, characteristic, effect 
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 绪  论  

一、选题的目的与意义 

（一）选题的目的 

    本人是一名学习声乐（民族唱法）的研究生，对于民族歌剧非常喜爱，通

过本人日常的学习及采访，中国民族歌剧不仅在唱法以及审美观念上都受到观

众的青睐，使大众都非常容易接受。不仅在中国，就是在世界的舞台上中国民

族歌剧也以它独特的艺术魅力散发着耀眼的光芒。在 2008 年奥运会即将到来的

今天，全世界都在注视着中国，不仅是政治经济方面，尤对文化更为注视，中

国的艺术文化更是吸引了全世界的目光。中国民族歌唱家宋祖英不止一次的将

民族性的音乐文化传播于世界，让世界各国都领会到了中华民族最优秀的中国

民族歌剧和中国戏曲的融合。本人之所以选择该题目作为毕业论文，其目的就

是想通过自己的努力研究，使人们了解中国民族歌剧和京剧是如何借鉴和相互

影响的。 

（二）选题的意义 

1 理论意义 

歌剧是把戏曲、诗歌、音乐、舞蹈和美术结合在一起的一种综合艺术。各

个历史时期所创作的《白毛女》、《红珊瑚》、《星光啊星光》、《洪湖赤卫队》、《江

姐》等作品，都被视为当今艺术中不可替代的歌剧种类。本文京剧演唱对中国

民族歌剧演唱的影响在国内艺术研究领域中也提到过，但在演唱方面只是泛泛

而谈，而本文就想在演唱方面，通过气息、用声、共鸣、咬字方面做相对系统

的比较研究。对于中国民族歌剧的演唱，其中包含一个无比重要的精髓宝库，

那就是我国历史悠久的戏曲艺术。本文之所以选择京剧来做一阐述和比较，那

是因为京剧在戏曲中占有主导地位和最具代表性，并且京剧演唱体系最完整，

各行当、各流派都有著名艺术家为代表。而且京剧的演唱对中国民族歌剧的演

唱有着巨大的影响，因而具有代表性。 

2 实践意义 

因本人是一名民族唱法的声乐研究生，导师在常日里的指导，由其对民族

唱法的演唱技巧和对中国民族歌剧的演唱都非常悉心的做以示范和指导。在练

声中，加入京剧中的喊嗓，使自己的声音更亮、更脆，在演唱中国民族歌剧时，

导师强调用到京剧中的诸多因素来充实自己的声音。在 2007 年 10 月份，我去

中国音乐学院访学时，中国音乐学院歌剧系的杨曙光老师对我在演唱歌剧时进
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行了指导，不仅在演唱时加入了京剧中的技巧，并且在身段、台姿以及站台方

面，都融入了京剧中的诸多方面。我很荣幸得到了中国著名声乐教育家金铁霖

老师的指导，金老师对我在演唱民族歌剧时进行了指导，讲到唱歌是要字正腔

圆，这与京剧中的深、情、形、声、腔、字之美有很大的关系，由其在咬字，

用腔中非常重要，使我受益匪浅。通过多年民族唱法的学习和演唱民族歌剧，

我深深体会到民族歌剧在演唱方面很多都吸取了京剧中的因素，因此，我想对

两者在演唱方面进行较为详细的比较。 

二、方法选择与研究步骤 

（一）方法的选择 

在本课题中对方法的应用是综合的、实践的、相互联系的。在研究中，我

将采用文献参考法、亲身实践法、定性研究法等。 

（二）研究步骤 

本研究基本以以下程序和步骤进行： 

第一阶段——理论与相关知识的储备（2005 年 9 月——2006 年 7 月） 

第二阶段——课题的选择与论证（2006 年 8 月——2006 年 12 月） 

第三阶段——采访，资料收集，整理，分析（2007 年 1 月——2007 年 6 月） 

第四阶段——相关内容准备与撰写论文（2007 年 7 月——2007 年 11 月） 

第五阶段——提交导师与论文答辩（2007 年 12 月——2008 年 5 月） 

三、文本方式及结构安排 

本课题研究所呈现的论文题材格式分为五大部分，由绪论、歌剧和京剧的

概念、两者的区别、基本特征、两者的相同与不同点、两者的相互影响和结束

语等部分组成。本课题将从通过对中国民族歌剧与代表戏曲艺术的京剧作以阐

述和比较，将两者的基本特征，演唱特点等作以比较，从而分析京剧演唱对歌

剧演唱的影响。 

四、研究过程中可能存在的问题 

根据我目前的工作，研究中可能存在以下疑难问题：在京剧范围内，我所

能采访到的人物只能局限在省内。虽然有很多的影像资料，但是与真人之间的

沟通很难做到。因本人能力有限，许多唱段还未能学会。上述问题可能一时难

以解决，但我相信在今后的道路上，通过自己的努力和老师、朋友们的关心帮

助，我的能力会得到进一步提高。因此，我将尝试自在研究中尽我所能去解决

这些问题。力求使我的研究取得理想的结果。
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京剧演唱对中国民族歌剧演唱的影响 

京剧演唱对中国民族歌剧演唱的影响 

一、歌剧与戏曲的概念 

歌剧是将音乐（声乐与器乐），戏剧（剧本与表演），文学（诗歌），舞蹈（民

间舞与芭蕾），舞台美术等融为一体的综合艺术，它既有戏剧性表现力，又具有

思想内涵，因而歌剧有“音乐的戏剧”或“戏剧的音乐”之说，是音乐和戏剧

的最高形式的结合。歌剧既给人以听觉的欣赏，又给人以视觉的审美，所以它

更是一门视听艺术。然而，在这样一种综合艺术中，所组成歌剧中的各种艺术

的地位是不一样的。音乐在这门艺术中起主导作用，戏剧处于次要地位。戏剧

的言语只有插上音乐的翅膀，才更富有听觉欣赏和视觉的审美。因而，歌剧的

定义是：在舞台表演的，并有舞台布景和服饰的，以角色歌唱为主导，以独立

的，特定的结构作为推进剧情发展主要手段的戏剧音乐作品。歌剧没有被划分

到戏剧的范畴，而是在音乐的范畴，说明演唱在歌剧中的主导地位。 

1 中国歌剧 

中国歌剧比较法国歌剧和德国歌剧模式来说有其自身的特点。德、法歌剧

的形成，其主要表现为对意大利歌剧移植后的民族性发展，而中国歌剧则不然，

他有自己的阶段规律，时代特性和艺术特性。欧洲歌剧传入中国，并没有对中

国歌剧的形成构成直接的因果关系，也更谈不上移植，当然，在 20 世纪 90 年

代后期，还是有一定的影响。 

在《辞海》中对中国歌剧的概念是这样表述的:“中国宋元以来形成的各

种戏曲，以歌舞，宾白并重，亦属歌剧性质。‘五四’以来，特别是在延安文艺

座谈会以后，在民族民间音乐（包括秧歌，戏曲）的基础上，借鉴西洋歌剧，

逐渐形成和创作了具有革命内容和民族特色的中国歌剧。《白毛女》既为中国歌

剧成型的标志。”[1] 

中国歌剧有着自己的发展轨迹。二十世纪，中国歌剧创作的拓荒者黎锦晖，

他创作了《麻雀与小孩》、《小小画家》等共 12 部，在当时的中国曾产生了巨大

影响，并为中国歌剧创作开了先河。1934 年聂耳和田汉创作的《扬子江风暴》，

这种“话剧加唱”的做法后来成为一种较为普遍的歌剧结构形式。延安时期，

也出现了《农村曲》（向隅等作曲）和《军民进行曲》（星海作曲）这两部作品。

在延安秧歌运动基础上产生的秧歌剧《兄妹开荒》（安波作曲），《夫妻识字》（马

可作曲）这种载歌载舞，新颖活泼的广场歌舞剧形式，改变了中国歌剧艺术的

 3[1] 参见《辞海》，上海辞书出版社 1980 年 8 月第一版，第 1526 页 
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发展方向并且直接孕育着大型歌剧《白毛女》（马可等著）的诞生。《白毛女》

在我国歌剧史上是一座里程碑式的作品，它标志着中国歌剧终于寻找到了自己

独特的发展道路，形成了自身鲜明的美学品格。后来歌剧史家把从《兄妹开荒》

到《白毛女》、《刘胡兰》、《赤叶河》的优秀剧作在短时期内连续出现，称为“第

一次歌剧高潮”。建国后，我国歌剧创作在思维上形成几种不同的方式：一种是

继承戏曲传统，代表性剧目有《小儿黑结婚》、《红霞》、《红珊瑚》、《窦娥冤》；

一种是以民间歌舞剧、小调剧或黎氏儿童歌舞剧作为参照系，创作了新型歌舞

剧，其代表作为《刘三姐》；一种是以话剧加唱作为自己的结构模式，其代表作

为“文革”后出现的《星光啊星光》；一种以传统的借鉴西洋歌剧为参照系，代

表作有《王贵与李香香》等，最后一种是以《白毛女》创作经验为参照系，在

观念和手法上坚持以内容需要为一切艺术构思的出发点，既不受制于、也不拒

绝任何一种手法，只要内容需要，可以兼取西洋歌剧手法，板腔手法或话剧加

唱手法，这种创作模式有两部歌剧杰作《洪湖赤卫队》，《江姐》。到了新时期，

由于歌剧生存环境的变化和艺术观念，歌剧趣味的发展，歌剧创作出现了明显

的两极分化趋势。1、雅化趋势，即沿着严肃歌剧的方向继续深入开掘，把歌剧

综合美感在更高审美层次达到整合均衡作为主要的艺术探索目标，其作品有《伤

逝》、《原野》、《张骞》等。2、俗化趋势，即把美国百老汇音乐剧作为参照系，

探索在中国发展我们自己的通俗音乐剧的途径，其作品有《风流年华》，《我们

现代的年轻人》等。此类作品公演不下百部，但现有成功者。纵观上书，中国

歌剧的发展有其自己的历史阶段规律，民族风格鲜明，演唱特征独特，是中国

音乐艺术中一颗绚丽的瑰宝。 

对于中国歌剧的认识，国内许多歌剧界的人士从不同的角度进行分析，提

出各自的观点： 

居其宏在《歌剧艺术论纲》中写道：“就中国歌剧所产生文化背景而论，

它决非纯粹的华夏血统，而是一个典型意思上的混血儿，既是两种民族形式（民

间小型歌舞与传统戏剧）及两种外来形式（西洋歌剧与话剧）互相融会的产物。

这四种文化因素在长达四分之三世纪的时间内对我国歌剧创作产生了巨大影

响。按各种影响的大小和彼此组合融会状态的不同，使我国歌剧具有多种结果

类型的形式与发展空间。[2]” 

梁茂春在《中国当代音乐》一书中指出：“从中国戏曲到欧美歌剧，都可能

是中国歌剧发展的直接依据。有的歌剧土生土长脱胎于民间戏曲；有的歌剧却

 4
[2]参见居其宏，《歌剧艺术论纲》，《歌剧艺术》1955 年第四期第 36 页 
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直接借鉴外来的歌剧形式。更多的中国戏剧是将戏曲音乐、歌舞音乐、外来音

乐以至话剧音乐的因素融会交织，构成中国歌剧多元的现状。中国歌剧是在中

国民间音乐（尤其是戏曲音乐与歌舞音乐）与外国歌剧的多种艺术形式的基础

上发展而成的。它是中外戏剧、音乐结合，融会贯通的结果。它是一个宽泛的

音乐概念。”[3] 

陈紫则这样说：“中国歌剧脱胎于西洋歌剧并借鉴了传统的戏曲，不断加

以丰富，使我们的歌剧更能表现现代人民的生活。”[4]而田川说：“中国戏曲有

着多种表现形式以及表现风格。这从不同类型的戏曲中可以清楚地看到。只要

是对中国艺术有所了解的，一看就知道它们是中国的艺术，因为它们带有浓厚

的中国特色。” 

汪毓和先生认为：“我国的歌剧产生于西方歌剧与边区秧歌剧相融合的实

践基础之上，其音调广泛地采用了中国民歌（如河北民歌：《小白菜》）和戏曲

曲艺音乐教材，并吸纳了欧洲歌剧中戏剧化的音乐表现手段（如咏叹调，宣叙

调的不同功能应用，任务的主导性音乐主体及其发展、和声、复调、合唱、伴

唱、重唱和管弦乐队的应用等）也就是说我国歌剧是以西洋歌剧的模式为主，

以我国传统民间音乐风格为特征发展起来的民族歌剧。”[5] 

2 中国民族歌剧 

中国民族歌剧，又称新歌剧，是相对于中国传统民族歌剧（戏曲）而言的。

中国新歌剧，既不等同于西洋歌剧又不同于中国的传统民族歌剧。作为中国戏

剧艺术的一种新的类别，中国民族歌剧是在继承传统与吸收外来文化的基础之

上形成的，正因如此，中国民族歌剧具有其特定的历史内涵，美学追求和艺术

形式。中国民族歌剧既深受西洋歌剧的影响，同时，又充分吸收了中国传统戏

曲营养，并借鉴现代话剧形成的，是具有中国特色的歌剧样式。正如音乐前辈

马思聪所说“中国的音乐如同中国文化一样正在两条河的交流点，它将不再是

从前的河流，却是一条新的河流，在这条河流中含食有老河流的水和另外一条

河流的水，但在外表上，它完全是一条新的河流，不同于旧的任何一条河流。”

[6]中国民族歌剧的诞生是中西文化合璧的结晶。代表中国民族歌剧正式诞生的

标志是歌剧《白毛女》的上演。[7] 

3 戏曲 

戏曲，是中国传统的戏剧样式。它与古希腊的悲喜剧、印度的梵剧并列，

被合称为世界三大古老的戏剧文化。 

 5
[3]参见梁茂春，《中国当代音乐》北京广播学院出版社，1993 年 10 月第一版 [4]参见陈紫，《我谈歌

剧》，《歌剧艺术》1999 年第一期 [5]参见汪毓和，《中国近代音乐史》，人民音乐出版社 2001 年版第

262 页 [6]引自《搜索历史-中国近现代音乐问论选编》张静蔚编 [7]引自《中国民族歌剧产生的历史

成因》万和荣 
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中国戏曲有个特定的含义，就是在扮演故事的过程中，凡第二人称的表述

大都采用韵文体的“曲”（曲子）这种形式为唱词，所以“戏曲”称谓的本身就

体现了音乐在其中不可或缺的作用。因此，戏曲应该属于音乐戏剧类型。从中

国戏剧文化历史发展的纵线来看，戏剧是大范围，戏曲是小范围。从世界舞台

的横面来看，戏曲就是“XI QV”，它在世界剧坛上独树一帜。概括地说：戏曲

是产生在中国特定时期，扎根于特定民族土壤，具有特定概念的音乐戏剧样式。

“戏曲”一词，按《中国大百科全书·戏曲·曲艺卷》的说法，它首先见于元

末文学陶宗义的《南村辍耕录·院本名目》。王国维曾推测过宋代是戏曲的形成

期，明确提出“论真正之戏曲不能不从元杂剧始也（《宋元戏曲史》第 89 页）”。

直达北宋时期，宋杂剧的普遍发展，在多样艺术门类中越来越突出和重要，特

别是它的的二部分“正杂剧”，大体就是新兴艺术形式—戏曲艺术的基本形成。 

 戏曲是一个既包括各种古典戏曲，又包括几百个现代地方剧种，也包括许

多少数民族戏曲品种的宽泛概念。它几乎不排斥任何一种传统艺术因素的综合

和借鉴，戏曲中的唱、念、做、打、舞、手、眼、身、法、步，既互相渗透融

合难解难分，又具有独立的审美价值。戏曲艺术涉及的表演艺术门类之多，改

造、生化、变形的范围很广，在古今中外的综合表演艺术类别中可以说都是罕

见的。它是具有不同于一般综合艺术的高难度综合性。 

4 京剧 

（1）、京剧概况 

京剧不是从小到大，从简到繁，独立孕育诞生的，而是在其他地方戏的基

础上发展起来的。京剧音乐亦非由民歌小调，说唱歌舞直接发展而来，而是集

其他剧种音乐之大成而来，因此在它形成之初就有唱腔流派各异的特征。随着

京剧的日趋成熟，各行当角色中都涌现出许多著名演员，使京剧成为一个剧目

丰富、行当齐全、名家辈出、流派纷呈、风靡全国--号称“国剧”的全国性大

剧种，其中唱腔流派的竞相争艳是京剧艺术得以迅速发展的一个重要原因。在

中国戏曲史上，京剧充当了后来居上的重要角色，京剧的繁荣和进步带来了艺

术流派的万紫千红。京剧才能以全面的艺术创新而把中国戏曲提高到 20 世纪的

新水平，并于本世纪 30 年代就被介绍到了欧洲各国及日本、美国等地，为我国

戏曲艺术之以高级的民族戏剧艺术走向世界、享誉世界而立下不朽功勋。[8]  

（2）、京剧的艺术特色 

京剧舞台艺术在文学、表演、音乐、唱腔、锣鼓、化妆、脸谱等各方面，

 6
[8]参见《中国戏曲音乐》，蒋菁著 人民音乐出版社 
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通过无数艺人的长期舞台实践，构成了一套互相制约、相得益彰的格律化和规

范化的程式。它作为创造舞台形象的艺术手段是十分丰富的，而用法又是十分

严格的。不能驾驭这些程式，就无法完成京剧舞台艺术的创造。由于京剧在形

成之初，便进入了宫廷，使它的发育成长不同于地方剧种。要求它所要表现的

生活领域更宽，所要塑造的人物类型更多，对它的技艺的全面性、完整性也要

求得更严，对它创造舞台形象的美学要求也更高。当然，同时也相应地使它的

民间乡土气息减弱，纯朴、粗犷的风格特色相对淡薄。因而，它的表演艺术更

趋于虚实结合的表现手法，最大限度的超脱了舞台空间和时间的限制，已达到

“以形传神，形神兼备”的艺术境界。表演上要求精致细腻，处处入戏；唱腔

上要求悠扬委婉，声情并茂；武戏则不以火爆勇猛取胜，而以“武戏文唱”见

佳。 

京剧音乐与其他剧种音乐一样，包括唱腔及乐器（文、武场）两大部分，

唱腔为主题。京剧被人们称之为国粹，外国人把中国京剧叫做 Beking opera（北

京歌剧）。 

二、歌剧与戏曲的区别 

1、从唱腔来看。 戏曲中的唱腔是指戏曲中的声乐部分。它在戏曲音乐中占主

要地位。如果一个同名剧目由不同剧种演出（如蒲剧及河北梆子都演《窦娥冤》），

其表演、服装、化妆道具等均可相同或相似，但唱腔即声乐部分不能通用。而

歌剧的演唱是以高中低三种声部来区别音色的，如女高音、女中音、女低音和

男高音、男中音、男低音等。用不同的声区来塑造不同的人物。歌剧中声乐部

分大都可以通用。 

由于唱腔风格的不同，从而形成了我国戏曲剧种丰富多样，异彩纷呈特点

和局面。在戏曲中唱腔即声乐包括角色的独唱、对唱、重唱、齐唱、合唱、伴

唱及“帮腔”等形式，但在戏曲中还是以独唱最为重要。许多剧种都以独唱为

主要艺术手段树立其主要的艺术形象，如京剧《宇宙锋》中赵艳容的角色等。

但是在歌剧演唱中，也包括上述的演唱形式，但在一部歌剧中不一定是独唱最

为重要，有时在合唱中也能充分烘托剧情的发展，在对唱时更能表现人物的心

理。由于中国民族歌剧中有大量的戏曲中的精华，因此演唱时也大量采用戏曲

的腔调。 

2、从戏剧的剧本来看。一剧之本是戏剧的基础，在戏曲和歌剧中都有剧本，

只有有了剧本才会有出现在舞台上的剧情，所以都非常重要，中国的戏曲一般

 7



京剧演唱对中国民族歌剧演唱的影响 

以历史人物，传奇故事等来编写剧本，体裁都很广泛，在创作上有很大的空间。

而中国民族歌剧在创作上更加有优势，它可以直接把戏曲中已经成熟的剧本直

接加工使用，也可以其他范围的题材来编写，所以在不长的时间内中国民族歌

剧艺术得以飞速发展。[9] 

3、从舞台音乐方面看。戏曲舞台涉及的大千世界是无所不包的，戏曲音乐

在烘托情绪，使舞台形象更加鲜明生动等方面能起的作用也是显而易见的。如

战鼓冬冬能烘托出激烈的场面，轻击水镲能配合神秘的幻觉而令人如临仙境，

但在歌剧舞台上歌剧音乐虽能表现出气氛，但没有戏曲音乐那样丰富多彩。歌

剧中的音乐不仅用来伴奏也起到了烘托背景的作用，旋律也多是立体的、交响

的。节奏在歌剧中也是一种重要的表现因素，但一般并不具有其在戏曲中的突

出地位。[10] 

4、从音乐创作上看。戏曲与歌剧相比，戏曲虽未出现过专业的作曲家，但每

一个剧种实际上总有一个“作曲群体”存在。所指的“作曲群体”就是拥有水

平极高的演唱家，他们大都具有很高的艺术修养，精通琴、棋、书、画等其他

艺术门类，又有远见卓识，能以敢于吸收的精神，善于创新的技艺，在各自的

创作群体中起到为之关键的作用，[11]所以说，任何一部戏曲作品都不是一部

独立的音乐作品，而歌剧中，每一部作品都由作曲家、作词家独立完成的新作

品，就音乐而言不能够套用或抄袭任何一部作品，所以说每一部歌剧作品都有

自己独特的旋律、独特的个性、独特的构思和剧情。 

综上所述，戏曲和歌剧是两种不同的舞台艺术。虽然有很多不同之处，但

在许多方面尤其是演唱方面还是相互影响，相互联系的。 

三、中国歌剧演唱与京剧演唱的基本特征 

（一）、歌剧演唱的基本特征 

在歌剧舞台上，如果一个角色没有重要唱段，那么他在剧中的地位就是无

足轻重了，反之，一个角色如果在剧中没有什么戏剧行为，作曲家给她一段咏

叹调，这个角色就有了生命。所以说，音乐是歌剧的上帝，它给人以生命。我

们只要重视歌剧中的“歌”，就会明白，歌剧舞台上展现的唱段，其类型、特征

互有迥异，各自在剧中的表现功能是有所不同的。 

1、声部的划分：（各声部的演唱特点） 

(1)、女高音--抒情女高音。声音清柔，气息委婉，行腔连贯，富线条感。 

             戏剧女高音。声音激情饱满，低音区温暖而深沉，吐字结实，

 8
[9]参见于《中国现代歌剧与传统戏曲之比较》 王曙光 艺术教育 2005 年第 6 期 [10]参见于《中国现

代歌剧与传统戏曲之比较》 王曙光 艺术教育 2005 年第 6 期 [11]参见于《中国戏曲音乐》蒋菁著 人

民音乐出版社 
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气息有力。 

              花腔女高音。音色圆润、明亮，运转灵巧、机敏以跳音轻

盈自如见长。 

（2）、女中音--声音宽、厚、磁性，音色多半带有戏剧性色彩。 

（3）、男高音--强调音色的明亮，气息的流畅，声音优美柔和，富于歌唱

性。有抒情男高音和戏剧男高音之分。 

（4）、男中音--嗓音结实、浑厚，其中，抒情男中音和戏剧男中音在演唱

上各具特点。 

（5）、男低音--声音流畅、低沉，音色重浊宽厚。 

2、音色特性类别 

（1）、按年龄结构设置。即把高声部用于年轻的角色。如《白毛女》早就

将男女高音配给了大春和喜儿，年岁大的人物通常运用中低音声部。如歌剧中

的母亲、父亲等。 

（2）、按音色特性安排嗓音。音色特性对人物性格刻画具有微妙的作用。

如抒情性女高音擅长与艺术美感的表现，音色优美、明亮，感情丰富，很有意

境感。在发声上较为完美，在歌唱表现上，表现力丰富，在歌剧中一般担任年

轻的女性角色。戏剧女高音，也有被称为歌剧女高音的。其特点是声音浑厚、

有力，音响色彩浓度高，在歌剧中多担任主要的女性角色。花腔女高音，其音

质清亮、灵活，以高难度的技巧著称，在歌剧中根据人物性格需要而担任角色。

女中音，其音色柔和、饱满、圆润，很具情感色彩，在歌剧中常扮成年女性角

色。在男声中，抒情男高音音色优美、清凉。戏剧男高音，也称作歌剧男高音。

其声音宽厚、有力、结实、嘹亮，共鸣色彩全面，多担当歌剧中的主要男性角

色。男中音，其音色厚实、坚定、圆润、豪放，歌剧中善于扮演表现坚定、深

切，富有情感色彩的角色。其次，还有女低音、男低音，他们的音质、音色及

特征，在歌剧中都会根据这些特性来担当相应的角色。从这些方面可以看出，

声乐中不同声部在歌剧中大体划分出的担当各类角色的范围正体现了对于不同

形象塑造的需要。这需要除了各声部中所具有的各自不同的声音性质与性能外，

其明显体现的就是音色所能够表现出来的功能与演唱特征。  

3、演唱形式的特征

（1）、宣叙调：是用来代替对白的歌唱。节奏自由，曲调接近于朗诵、说

话。用以表现人物关系和推进剧情的发展。朗诵时，歌剧的剧情是继续进行和

 9
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发展的。如：歌剧《小二黑结婚》中的《他们不同意不能办》。 

（2）、咏叹调：是歌剧的主要组成部分，以独唱的形式出现。在剧情发展

的关键时刻，由某一个角色在特定的情境中抒发内心的情感，倾诉人物的喜怒

哀乐。这时剧情暂且停止前进。咏叹调的旋律优美动听，并且强调声乐演唱技

术，是最具艺术魅力的唱段，易于流传。如歌剧《刘胡兰》中的《一道道水来

一道道山》等。 

（3）、重唱：从二重唱到多重唱，每个声部在一般情况下是由一个人担当，

每个声部都是同等的，重唱在歌剧中反映了不同人物的不同思想或同一种思想。

如：歌剧《洪湖赤卫队》中的《洪湖水浪打浪》。 

（4）、合唱：在剧中除了主角与配角以外的角色所演唱的。在歌剧中通常

是烘托气氛，衬托背景等。如：歌剧《白毛女》中的《太阳出来了》等。 

（二）、京剧演唱的基本特征 

1、行当中的演唱特色 

京剧行当又称为角色，主要可分为生、旦、净、末、丑五大行当。 

（1）、生行：简称“生”。分为须生（老生）、红生、小生、武生、娃娃生

等。 

老生：即中年以上的剧中人，口戴胡子，演唱特色主要表现为深沉、稳重。 

红生：为勾红脸的须生，如扮演关羽、赵匡胤等。演唱特色为张弛有利。 

小生：是在剧中扮演带雉翎的大将、王侯、书生等。演唱特色为明亮，刚

柔兼并。 

（2）、旦行：简称“旦”。分青衣、花旦、武旦、刀马旦、老旦、贴旦、闺

旦等角色。旦角全为女性。 

     青衣：以唱为主，主要在剧中扮演贤妻良母角色，主要表现为柔美、成熟

的声音特色。如《铡美案》中的秦香莲等。 

     花旦：在剧中主要以服装艳丽为特色，主要扮演皇后、公助、女将、村姑

等角色，如《西厢记》中的红娘等，主要表现为淳朴、自然、甜美

的声音特色。 

     武旦、刀马旦：在剧中扮演武功较好的女性。声音自然表现为刚柔兼并，

明朗大方。如《穆桂英挂帅》中的穆桂英等。 

     老旦:在剧中演员主要用自身本嗓子演唱，经常扮演中老年妇女。声音主

要特色是苍老感显著，但又不失圆润，如《红灯记》中的李奶奶。 
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（3）、净行：简称“净”，亦叫花脸。净行分为：以唱为主的铜锤花脸与黑头花

脸；以工架为主的架子花脸。 

（4）、末行：简称“末”。该行当多为中年以上的男性。在剧中，末主要职能是

引戏。 

（5）、丑行：简称“丑”。在剧中丑行勾画的是“三花脸”。声音和体态都表现

为活泼伶俐。 

2、京剧中“皮黄腔”的演唱特点 

对于众多的戏曲剧种，在声腔上分为四大系统：高腔、昆腔、梆子腔和皮

黄腔。在声腔结构上基本为三大类：板腔体，联曲体和综合体。 

京剧被誉为“国剧”。被称作中国戏曲的“代表”。京剧声腔属于戏曲四大

声腔中的“皮黄声腔系统”（京剧以皮黄腔为主），又是板腔体结构，以板式组

合，变化形式为特征。在皮黄声腔系统中的“皮”即“西皮”。“黄”即“二黄”。

京剧在表演上有“四功”：唱、念、做、打。“唱”为最重要的一个方面。那么

在京剧中的唱就是京剧的声腔。 

京剧虽然拥有如此众多的唱腔形式，却同时又能在皮黄腔系中独占鳌头，

成为皮黄腔系的代表性剧种。皮黄腔的演唱特点是以二黄腔和西皮腔作为主要

腔调的，行当分腔科学的分为：大嗓系统称“生腔”，小嗓类系统称“花旦”，

剧中演员演唱时，运用自身嗓音的特色，并带有感伤的韵味与情绪，把握住人

物内心的表现，如：京剧《秦琼卖马》秦琼唱段。以西皮腔为主。京剧《生死

恨》中韩玉娘唱段，整段唱腔旋律优美，行腔细腻，其属于二黄腔类。 

3、唱和念 

戏曲演唱讲究“四功”“五法”。“四功”即唱、念、做、打四种表演功夫。

“五法”即手、眼、身、法、步五种技术方法。“唱”为四功之手，可见“唱”

在戏曲表演艺术中的重要性。“念”。戏曲中的念白不同于话剧的台词，也不同

于歌剧中的宣叙调，它是一种富有音乐性的艺术语言，是戏曲演唱的特点之一。 

四、中国民族歌剧演唱与京剧演唱的不同与相同点 

歌剧与戏曲在唱法上的区别主要体现在用声不同和共鸣状态的选择不同：

也就是唱法本身嗓子的力量及其真假声运用的比例关系是什么状态，是以真声

为主还是以假声为主。但这些全是建立在气息的基础上所运用的。其次，共鸣

运用的比例也不一样。 

1、用气的不同点与相同点 
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歌唱艺术是人类用声音来表现情感和希望的一种艺术形式。学习歌唱的人，

必须先学会正确的呼吸方法。本人的声乐启蒙老师陈惠玉教授在第一节课时就

告诉我一句话：“善歌者必先调其气”，所以气息在歌唱中非常重要，歌唱的艺

术就是气息（呼吸）的艺术，气息是歌唱的动力，在民族歌剧演唱时，气息的

运用对演员声音的音色、音量、音准以及对人物情感的表达都有非常重要的制

约作用。好的声音一定是气息和声音柔和为一体的，那么声带如果缺乏气息，

等于电灯没有了电源，没有气息的推动，就没有好的声音。在歌唱时的呼吸可

分为三个阶段：吸气、呼气、换气。吸气要正确、自然、吸得深、吸得恰当。

呼气应当平稳、均匀、有控制。所谓换气，就是呼气之中保持相应吸气的感觉，

吸气之中保持相应呼气的感觉，就形成人们常说的“呼吸对抗”或“呼吸保持”。

只有在呼与吸协调一致的基础上才是具有支点的呼吸。有了正确的呼吸支点才

可以得到有气息支持的好声音，更可以使歌剧演员在舞台上游刃有余的发挥出

自身嗓音的特点，更好的表现出人物内心的情感。以上只是简单的讲述了歌剧

演员在演唱时的用气。因为气息在声乐上是一门非常重要的学科，呼吸的方法

和技巧也因人而异，所以本文不做深入探讨，只是简单提及论述。 

气息是声带发生的动力，对于戏曲演员来说也尤为重要。戏曲演员在舞台

上不仅要唱，而且要边唱边“做”，有时还得边“打”边唱，如果没有气息支撑

是不可能完成的。戏曲中的气口包括存气、用气和换气，也就是声乐上讲的吸

气、呼气和换气。这三者循环往复，如任何一个环节出现失误，都将产生“梗

阻”，使演员无法顺利进行演唱。气口，京剧演唱方法之一。指演员唱曲时吸气

的方法。京剧各种唱腔长短不一，节奏快慢各异，演员须掌握准确吸气方法，

才能唱得从容不迫，优美动听。气口包括换气、偷气两种。换气指唱腔间歇中

的吸气，偷气是在乐句若断若续中吸气而不使听者觉察。换气，京剧演唱方法

之一。演唱时凡遇长腔或拔高处，必先吸气，作好充分准备。换气不是停腔再

唱或明显稍顿再接唱，而是在行腔吞吐字音的瞬间，乘便呼吸，蓄气待换。唱

腔中在何处换气，因人而异，一般称为气口。偷气，京剧演唱方法之一。指换

气时不着痕迹，在观众不觉察时偷换。如《捉放曹》中陈宫所唱“马行在夹道

内我难以回马”，唱完前六字及“内”字长腔，利用“我”这一衬字向内“偷”

吸一口气，以便唱足下面“难以回马”的腔，即谓之偷气。演员演唱时的“换

气”时必须按气口换气，这个“吐故纳新”的过程不能随意进行，而是必须在

规定的瞬间完成。而在歌剧演员演唱时不一定要按规定的时间换气，歌剧演员
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换气一般情况下都在完整的一句歌词后换气，但是歌剧演员在舞台上表演时可

以根据自身气息和嗓音的情况进行偷气。戏曲演唱中的“存气”，就是要把吸入

的新鲜空气“储以备用”。有经验的演唱者都能体会到，当需要大量吸气时，胸

腔必须上提，两肋向外扩张的幅度要大，让气往下“沉”。同时，进一步借助横

隔肌与小腹肌的力量，来有效的调控整个“换、存、用气”的过程，“换气”是

“存气”的前提，呼吸不畅，则无气可存。“存气”是“用气”的基础。运用气

的好坏直接关系到演员演唱的音准、音色、乐感和共鸣等等。[12] 

2、用声的不同点与相同点 

歌剧唱法与声乐唱法中的用声是一样的，只是在歌剧中还需运用肢体的语

言。在唱法上，就是真假声都用，在真声的基础上混入假声，在唱到一定高音

时，只用真声是很难唱上，只有混入假声，并且在换声区时不能有痕迹，这样

才能唱到一定高度，而且在高音区时，还讲究头腔的运用，但不管男女，高音

低音的唱法都是统一的。在歌剧中，无论是男主角还是女主角，不论剧情、环

境如何，他们的唱法都一样，但却表达出的人物情感却不一样。这就是歌剧的

最大特点。戏曲唱法在用声上，即用嗓上也是很讲究真声和假声的结合，同时

用声的关键也在于真假声的比例程度上，其主要表现为：真嗓和假嗓的结合运

用：真嗓又称大嗓或本嗓，京剧演员发音方法之一。演唱时，气从丹田而出，

通过喉腔共鸣，直接发出声来，称为真嗓。用真嗓发出的声音称真声。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。

真嗓与假嗓在行腔时衔接自然，不露痕迹，就能使音域宽广，高低音运转自如。

京剧的生行（老生、武生、红生）、净行、丑行、老旦等行当，在演唱时均用

真嗓。小生演唱用假嗓，但念白则用真假嗓结合。 假嗓亦名小嗓或二本嗓。京

剧演员发音方法之一。系与真嗓、大嗓、本嗓相对而言。用假嗓发出的声音称

假声。发声时，与真嗓相比喉孔缩小，部位抬高，气流变细。假嗓发音的音调

较真嗓为高。京剧的旦角、小生的演唱均用假嗓，但二者声音的刚柔力度有所

不同。在京剧中除了真假嗓音地运用外，还有其他的用嗓方法，京剧声乐中的

左嗓，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。另外，左嗓有时亦用作另一解释，指嗓音与伴奏乐器不

合，即一般所谓的不搭调。歌剧演员和戏曲演员每天都要进行嗓音的锻炼，歌

剧演员称其为练声，戏曲演员则称为练唱或吊嗓，这也是演员唱功锻炼的步骤
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之一。吊嗓亦作调嗓。京剧演员的练唱方法，也是演员唱功锻炼的步骤之一。

演员每天除喊嗓、念白外，还须用胡琴（或加鼓板等）伴奏，大声练唱戏中的

唱段。有的先用一般调门，然后适当升高。吊嗓的作用：通过大声练唱，使声

音符合在舞台上演唱的要求，由于不间断的锻炼，可使嗓音日益嘹亮圆润，气

力充沛，口齿清晰有力，并保持耐久能力。熟悉伴奏，全面了解唱腔和伴奏的

关系，共同掌握尺寸，解明曲意，表达曲情，使演唱与伴奏的配合达到水乳交

融，进而达成艺术上的相互默契，协调整个唱段的表演风格。喊嗓，也是京剧

演员练声方法之一，就通过喊嗓可以锻炼各个发声部位，正确地发出各个韵母

的本音。喊嗓时间一般在清晨，于空旷地区，大声喊出“唔”、“伊”、“啊”

等单元音，由低而高，由高而低，反复进行。待声音舒放后，再以唱段进行练

习。在京剧中丹田音，又名响堂，京剧声乐名词。演员歌唱时肺部蓄足气，小

腹用力，气似从丹田（人身肚脐下约三寸处谓之丹田）发出声。现在一般传统

演唱戏曲练声方法，也认为丹田音最能响堂（即声音送得远，听得清）。在民

族歌剧演唱时也广泛采用将丹田音揉合在演唱方面。京剧中的云遮月，就是对

老生的圆润而较含蓄的嗓音的一种比喻。这种嗓音，开始听来似觉干涩，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。谭鑫培、余叔岩的嗓音都属于这一类型。脑后音，是京剧发声的一

种。又名背工音。一般发音，气从丹田而出，经过喉腔共鸣，直接发出来。脑

后音虽然同样气从丹田，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。脑后音发音苍劲有力，能达远闻，而近听又不觉其尖厉。老

生和净角唱腔中，凡遇闭口音（如“一七辙”）的高音，多用此种唱法。旦角

唱腔用脑后音者较少，程（砚秋）派唱腔有时用之。演唱时，气从丹田而出，

通过喉腔共鸣，直接发出声来，成为真嗓。用真嗓发出的声音称真音。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。

真嗓与假嗓在行腔时衔接自然，不露痕迹，就能使音域宽广，高低音运转自如。

京剧中的脑后音在歌剧演唱时也被大量采用，也是为了能达远闻的效果。  

从表面分析，戏曲与歌剧唱法的用声规律是相同的，都讲究真假声的运用，

呼吸也要求深而通畅，但在唱法的具体要求上就不一样了。戏曲唱法不是按声

部来划分的，而是按行当来划分的。各行当有个行当的唱法，因此，行当的不

同其唱法就不一样了。反映出的人物情感也不一样，这就是戏曲的最大特点。
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歌剧唱法由于高低音声部不同，每个声部的音域是不同的。而戏曲唱法虽然行

当不同，但高低音音域则差不多。例如：老生与黑头唱法不一样，但音域则差

不多。 

3、共鸣的运用 

歌剧演唱与戏曲演唱时都需要共鸣腔体的运用。歌剧中的演唱是在平常声

乐练习中所锻炼出来的歌唱状态。歌剧演员在演唱时，调动其自身所能用的共

鸣腔体。在共鸣腔体的运用中，中国民族歌剧例外。在民族歌剧中虽然也需要

用到共鸣，但共鸣腔体的大小、粗细是不一样的。例如：在借鉴西洋歌剧演唱

为参照的歌剧《原野》中，特别强调真假混声以及共鸣腔体的运用，使得声音

效果达到圆、宏、亮、饱的效果。但民族歌剧《白毛女》中喜儿的唱段“北风

吹”当中，虽然也有真假声的混用和共鸣腔体的运用，但所用的比例会减弱，

主要以扮演者本身脆而亮的音质为主来表现一位天真烂漫的少女形象。在民族

歌剧演唱时共鸣腔体运用的减少使演唱者更具有亲切的语言感，更具有亲和力，

更符合中国观众的审美。 

戏曲唱腔即声乐部分也很讲究共鸣的运用，就京剧吊嗓时，就需要口腔上

颚微微吸起，下颚松弛，口型不大，两肩不垂，两肋拉力象弹簧一样，一张一

合，发生口腔各个器官都能有机配合，形成头、鼻、胸三腔的强烈共鸣。在京

剧中，不同行当的声音造型，均有个行当声音共鸣的主要部位。如京剧中著名

三大老生孙菊仙、谭鑫培、汪桂芬的用声各有风格。汪桂芬从具有高共鸣位置

的“脑后音”见长。声音雄劲而宽阔，自成一格。可以说戏曲行当的共鸣运用，

可以使演员在本身具有的音色特点上使声音更具特点。戏曲中由于行当不同，

用声不同，剧种风格不同，造就了共鸣腔体运用的不同。如旦行侧重咽声区与

头声区，老旦，老生都注重咽声区。京剧中又说：“声贯于顶”，主要强调共鸣。

在此强调“顶”，就是声音的高位置，指的就是声音的共鸣焦点或集中点。高位

置要求演唱者在所有声区里唱每一个音与每一个字时都要把声音的共鸣焦点集

中在头脑共鸣里，具有头腔共鸣的色彩和音响，其实在戏曲中讲的“脑后音”

就是“头声”。实际上在京剧中不能孤立的强调某一种共鸣，而是讲究三重功名

的结合，即头腔共鸣，胸腔共鸣与口腔共鸣。如《赤桑镇》中裘盛戎唱的“自

幼儿蒙嫂娘训教抚养”一句加上胸腔共鸣后，使花脸唱腔更加浑厚、结实，更

能体现花脸声音如铜钟的特点。[13] 

4、关于语言 
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 歌剧演唱时不仅需要科学的气息、科学的发声、科学的共鸣，而且在咬字

上也讲究字正腔圆，尤其在中国民族歌剧中，咬字比歌剧演唱是更为重要。中

国民族歌剧中的民族声乐，作为我国民族的歌唱艺术，肯定和我们的语言有着

不可分割的血缘关系。因为任何一个国家或地区的歌唱艺术都随着本国或本地

区语言发音的特点而产生的。换句话说，语言是发音的基础，没有语言，发音

便不存在了。我国的语言的发音纷繁复杂，以汉语为例，大致分为“五音”即：

喉音、齿音、牙音、舌音、唇音。四呼为：开口呼、齐齿呼、合口呼、撮口呼，

简称为开、齐、撮、合。为了使演唱更清晰、准确，字又分“字头、字腹、字

尾”等等。但是要达到吐字的清晰和声音的圆润统一，关键主要在共鸣和咬字

的平衡性上。我国的京剧艺术是十分讲究咬字的，但同时对发声共鸣问题也是

非常讲究的，因此我们应当深入地研究和分析借鉴京剧艺术中咬字和发声方法

对我们有益的东西。因为京剧和民族声乐同样是在我们民族语言的基础上而产

生的演唱艺术。由于这样一个原因决定了它们之间有着必然的共性和内在的联

系。在中国民族歌剧中我们所追求的民族唱法的特点是：既要有明亮圆润的音

质，又不失民族语言中那种吐字清晰、质朴、亲切之感。[14] 

在京剧中的吐字、咬字，都是在唱念中进行的。特别是有些唱词句，行腔

很长，一个字的声母和韵母的拼音常常不是在一个节拍中进行的，而是在几个

甚至几十个节拍中进行的。唱词的每个字明显的要分字头、字腹、字尾三个部

分。这与歌剧中歌词的每个字只分声和韵两个部分有着很大的不同。比如“江”，

用“几”和“羊”这两个字去切就行，但在京剧中，反切一个字必须用三个字。

比如还是“江”，就要用“几”“啊”“恩”这三个字去切。在戏曲里，把字头、

字腹、字尾及声调（四声），共称“四因素”。整个出字的过程分吐字（发）,

归韵（放），收音（收）三个步骤，字调则贯穿于吐字的全过程。再者就是咬字

中的归韵。在唱念中尤其是在行腔中，充分发挥腹发音的共鸣作用，这就是“归

韵”。只有做到很好的“归韵”，才能唱出京剧的味道来。[15] 

就上述而言，不同的唱法决定了不同的共鸣，但两者均建立在良好的呼吸

基础之上。中国民族歌剧与京剧属于两种不同的戏剧艺术。在演唱上，有着各

自不同的风格和特点，但两者又都扎根于中华民族，所以两者都互相渗透，互

相融合，尤其是中国民族歌剧还大量借鉴了中国戏曲中的诸多元素。 

五、京剧演唱对中国民族歌剧演唱的影响 

中国歌剧的演唱不仅有着自己独特的优势，而且在民族歌剧的演唱中，京
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[14]参见于《民族唱法中咬字与共鸣之关系》白国杰文章编号 1004-4310（2005）05-0128-02  

[15]参见于 www.hscf.cn/html/200804/05/164914432.html 
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剧演唱对民族歌剧演唱有着一定的影响，民族歌剧从戏曲唱法里接见了大量的

演唱方法、技巧，来丰富自己和充分的表现自己。 

中国民族歌剧不仅在演唱方法上吸收了戏曲的演唱方法，而且在表演、身

段等方面也吸收了戏曲的演唱方式，所以，戏曲演唱对中国民族歌剧演唱具有

一定的影响。 

1、“戏歌综合唱法”的应用 

“戏歌唱法”是 40 年代应中国歌剧演唱要求，在歌剧演员的实践过程中出

现的一种新式的歌剧唱法。即“改变原有‘洋’唱法的某些不足，探索和学习

‘土’唱法（民间和戏曲唱法）也就是将中国传统戏曲唱功和民族演唱方法进

行融汇创新，初步形成了具有鲜明民族品貌的歌剧演唱形式（人们也称之为新

歌剧唱法）。[16] 

歌剧《白毛女》实现了歌剧这一外来的艺术题材同我国的社会现实的结合

以及与我国丰富多彩的传统的民间音乐和群众的欣赏习惯的结合，并做到了戏

曲、民歌演唱方法的结合。 

戏歌综合唱法的形成有它一定的社会因素，四十年代的旧中国一切还在过

渡的阶段，既没有先进的扩音设备，也没有良好的演出环境。对于歌剧的演出

纯粹是一种对旧社会的控诉，新社会的宣传，所以在那个年代歌剧演员们只能

是用自己的肉嗓子来演绎，但是如果光凭那两片薄薄的声带哪能在空阔的广场

和野外唱出高亢的声音来？因此，他们把“西洋唱法”中好的腹式呼吸方法保

留下来，并深入学习和研究传统民间唱法，把传统戏曲唱腔的种种优长结合其

中，从而初步形成了一种较为适合于新歌剧的演唱形式--“戏歌综合唱法”。 

直到今天，经过了几代艺术家的传承递进，这种唱法让中国歌剧演员解决

了用真嗓子演唱喉咙紧、挤、压，伸着脖子喊，音色不圆润，声音不够高亢，

感染力不强，咬字不清的问题，同时也使中国民族歌剧的演唱上了一个新的台

阶。 

2、演唱方面的吸收 

郭兰英就是一位出色的歌剧表演艺术家，并且是“歌剧”唱法的代表人物

之一。她担任过许多歌剧主要角色，如《白毛女》，《小二黑结婚》等。她带有

戏曲色彩的歌剧演唱，鲜明地反映出中国民族歌剧演唱艺术的审美风貌。 

如果说郭兰英是把戏曲表演引进歌剧表演的第一人，也许并不确切，但说

她是在这方面最有成就的艺术家，那是为世人所公认的。在歌剧的声乐、表演、
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[16]参见郭建民，赵世兰，《论中国民族歌剧“戏歌综合”理论的美学特征》辽宁师范大学宝（社

会科学版）2004 年一月第 27 卷第一期，第 93-94 
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台词等方面与中国戏曲的继承和创新风格的确立上，她为中国新歌剧艺术完整

体系的建立做出了开拓性的贡献。她“改戏从歌”，歌剧的演唱具有浓郁的戏曲

色彩，与她 8 岁学山西中路梆子，演唱过一百部传统戏有很大的关系。演唱中

的戏剧色彩通过声乐手段表现出来，十分强烈的表现出剧中人物的思想感情，

她扮演的歌剧角色都得到高度评价。[17]由于她戏曲功底深，演唱兼蓄神、情、

形、声、腔、字六艺之美，所以她所扮演的人物达到了歌唱表演的高度和谐统

一。[18] 

“改戏从歌”的演员还有王玉珍、刘玉玲（原河北梆子剧团）、李元华（原

上海京剧团）等。在 1977 年，中国歌剧团第二次排演《白毛女》时，戏中的喜

儿就是由李元华扮演。在扮演喜儿时，她根据音乐的旋律、气氛和乐队伴奏中

民间打击乐的节奏点，在喜儿的走步、身段、手势上运用了一些戏曲程式的表

现手法。她的道白也采用了京剧道白发音上的某些特点，并加以改造，使她的

道白上中下音区连贯，共名较好，有较大的力度变化，恰如其分地把喜儿的喜

怒哀乐呈现给观众。[19] 

在民族歌剧演唱上，戏曲对歌剧演唱有很大的影响，其中许多唱腔都吸收

了戏曲唱腔，使声音更富有色彩，更具表现力，更符合中国观众的审美观念。

具体表现在： 

（1）、“正”字的运用 

民族音乐学家董维松老师的《论润腔》中，关于润腔技巧的三大功能中的

第一功能即是“字”。“润腔对语言的表达功能大致有二，首先是‘正字’（所谓

‘字正腔圆’中的‘字正’，就是在歌唱时不倒字。）”[20]在我们的中国歌剧中

广泛的运用，如歌剧《白毛女》中的“恨是高山仇似海”一段中的第一句，谱

面上是这样的： 

歌唱家彭丽媛是这样唱的： 
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[17]李凌著《音乐流花》山西人民出版社，1989 年 3 月，第 316 页 [18]《文艺报》1950 年 4 月第二

卷第 3 期 [19]参照《20 世纪中国歌剧对戏曲诸因素的吸收》王小宁 [20]参见董维松，《论润腔》，《中

国音乐》季刊 2004 年第四期，第 63 页 
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“这样唱不仅把字唱正了，而且充分表现出喜儿当时那悲愤交加的内心情感，

你听，那一声恨、那一腔仇、那一句无限延长又逐渐粒度加强唱出的这个‘海’

字！是多么的感人肺腑、动人心魄呀！在节奏上，她处理成散板，这样更能淋

漓尽致地让演员充分发挥。” [21]同时他在其中指出：“在演唱民族声乐作品（包

括民族歌剧）时，要基本上遵循这一原则。” [22] 

（2）、拖腔的运用 

许多歌剧演唱采用了戏曲中特有的拖腔手法。拖腔是“戏曲唱腔中为表现

人物情绪的需要而拖长的部分，有长有短，有的用于句中，有的用于句尾。在

演唱中，拖腔多为字音尾音的延长，有的加上衬字或衬词，是对原唱腔的进一

步发挥，可以增强音乐的表现力，拖腔的旋律往往委婉，悠长，余味无穷” [23]，

戏曲拖腔手法运用在歌剧中，可以增加歌剧中的演唱效果，使人感到亲切自然，

尤其是符合中国观众的审美心理。例如歌剧《星光啊星光》中田茹星在[听江潮]

中的演唱运用拖腔，达到良好的效果。（谱例 1） 

又如歌剧《洪湖赤卫队》中韩英演唱的《看天下的劳苦人民都解放》，作曲

家在“上”和“娘”处，也用了戏曲的拖腔，加强了作品的韵味。（谱例 2） 
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[21]参见董维松，《论润腔》，《中国音乐》季刊 2004 年第四期，第 63 页 [22]参见董维松，《论润腔》，

《中国音乐》季刊 2004 年第四期，第 63 页 [23]参见刘庆苏，《音乐戏剧艺术——歌剧》中的田川写的

序言中的一段话，兰州敦煌文艺出版社，2000 年 12 月出版，第 1 页 
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（3）、哭腔的运用 

  在演唱中国歌剧的时候为了更加生动形象的表现人物的情感波动和情绪

的急剧变化，演唱者们借鉴戏曲中的哭腔来为自己的演唱服务。 

郭兰英老师就非常善于把握情感急剧变化时的艺术处理，特别是在演唱表

现悲痛、怨恨情绪的唱段时，常常采用抽气、泣音断腔等手法以加强歌唱的表

现力。如《白毛女》中喜儿《哭爹》一曲，在喜儿得知杨白劳倒在了雪地之中

后，悲痛地哭喊着：“……高声呼唤你不应，爹爹爹爹为何情？爷儿俩生死一条

命，离开了爹爹靠何人？猛听说把我卖给了人，好比烈火烧在身。莫非爹爹不

疼儿，莫非嫌儿不孝顺……”全曲几乎都是嚎啕痛哭这着唱的，郭兰英在换气

时用倒抽气发出声响来表达主人公悲痛欲绝的情感，从而加强歌唱的表现力，

更好地塑造了人物形象。（谱例 3） 
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（4）、甩腔的运用 

甩腔是戏曲中常用于唱段的段落或全曲的结尾处的一种专用曲调的名称，

在戏曲中唱词的末尾或句末不作长音停顿，而在原位上加花旋律作上下流动，

就形成了甩腔。如歌剧《江姐》中[巴山蜀水要解放]（谱例 4） 

 

和[革命到底志如钢]中都运用了甩腔。（谱例 5） 

 

 

（5）、喷口的运用 

 “喷口是以唱为主类曲种演员的一种发音和吐字方式，其具体做法是：吟

唱时，要用重唇音来突出字音，以此为基点，于发声吐字后，也还要做到字音

要上扬，要沉重，要急促，做到清晰、悦耳、响亮” [24]。它是戏曲演唱中为

突出人物性格，表现人物性情以及情绪变化时运用的一种演唱手法，在中国歌

剧的演唱中歌剧艺术家们也大量的运用了它来塑造人物形象，渲染歌剧中的人

物的性格。如在歌剧《红珊瑚》中，由郭兰英老师主演的珊妹时演唱的咏叹调

《海风阵阵仇煞人》中，就在“愁煞人”的“人”字的拖腔上运用了此种手段

来表现音乐，见下面谱例： 
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[24]参见冯其庸主编，《中国艺术百科辞典》，北京商务印书馆，2004 年 1 月第一版，

993 页 



京剧演唱对中国民族歌剧演唱的影响 

 

注释：以上讲解和谱例：采用中国音乐学院杨曙光教授所提供的资料。本

文大量部分知识参见于中国音乐学院杨曙光教授所提供的文章《中国歌剧演唱

与中国戏曲演唱的比较研究》2007 年 10 于北京 

3、 采访甘肃省京剧团青衣张秀芳 

甘肃省京剧团演员张秀芳，今年 50 岁，从事京剧 36 年，在京剧中主要是

青衣角色。曾是京剧团的名角之一。 

张秀芳老师说到，京剧应该在整体上对民族歌剧演唱有很大帮助，从发音、

吐字、行腔、用气都是串通的，好像京剧比歌剧演唱还要更难一些。张老师主

要演青衣角色。她讲到：青衣对民族歌剧演唱更有帮助。青衣就是歌剧中的花

腔女高音，主要是以大段的念白和大段的唱腔为主。就像在一部歌剧中的主角

一样，无论是什么唱腔，用气都非常重要。没有好的气息就不可能有好的声音。

用气时要练习深呼吸，控制的放气，在拖板时必须要用气拖，这也是基本功。

在民族歌剧演唱时，肯定也需要有好的气息。没有好的气息也不可能完成作品

的演绎。在京剧中的唱主要以大段行腔为主，就像在歌剧中以唱为主一样，这
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样才能表现出剧情和人物。在京剧中西皮、二黄慢板最能体现唱，最能展示唱

腔。在京剧中的念谱和歌剧中的唱谱不是很相同。京剧中在念谱时，要像皮筋

一样有弹性，不能唱死了，这就需要演员和琴师的碰合，但一定要有范围的拖

拍，在舞台上，琴师要看演员的一招一式来控制谱子的弹性。但在歌剧中唱歌

时，必须要卡住音乐和节奏，在碰到一个新谱时，歌剧演员必须按节奏，按音

高来唱熟后，由自己的老师指导声音的位置和技巧，而京剧中，一首新唱段，

必须由老师言传心身授，由老师定音来练，不需钢琴定音，学会后，才要和琴

师合。京剧和歌剧演唱时都不拿白嗓来唱，就像画画要润色一样，所有的用声

都要用方法，不能捏嗓唱。在其共鸣的运用上，例如梅派靠前、靠外，张派也

一样，而陈派则须靠后，向美声的感觉。在语言上，京剧中非常讲究十三折，

即押韵，归韵。从张口到收口，都要将字归位，例：片，为言前折，这在民族

歌剧演唱中也就很重要的，就像著名声乐教育家金铁霖老师提出的唱歌时要字

正腔圆一样。歌唱家刘斌曾经就是京剧出身，现在在演绎民族歌剧时，其中在

咬字、声音、身段、一招一式上都受到了京剧底子的影响。还有许多民族歌唱

家都借鉴了京剧的优秀文化底蕴，这样才使得他们在民族歌剧演唱时发挥得更

加游刃有余。
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结 束 语 

中国歌剧是二十世纪初逐渐发展起来的，她既区别于西方歌剧，也区别于

中国戏曲的中国新型音乐戏剧形式。中国民族歌剧和中国戏曲之首的京剧都是

我们国家宝贵的艺术文化的结晶，虽然两者在用声、用气、共鸣的运用上都有

所差异，这种差异决定了它们各自具备的演唱风格和个性特点。尽管他们存在

着差异，但它们在中华民族肥沃的土壤中互相渗透、互相吸收、同根同生。 

有这样一句话：民族的就是世界的。中国民族歌唱家宋祖英在维也纳金色

大厅演唱时，就将中国民族歌剧带到了世界顶级音乐圣殿。宋祖英在演唱中国

民族歌剧《红珊瑚》选段《海风阵阵愁煞人》的开头时，就引起了强烈的掌声，

就因为宋祖英将中国民族歌剧的唱法与戏曲中的唱腔--拖腔和喷口运用结合得

淋漓尽致，才会有如此雷鸣般的掌声。在演唱《孟姜女》时，最后“哭倒长城，

八百里，只见白骨满青山”时，宋祖英大量运用了戏曲中的哭腔，使得整首歌

曲都沉浸在悲凉、悲壮、凄美的故事当中。这充分说明了中国民族歌剧和中国

戏曲都有自己的根，自己的脉，并且相互融合。 

在 2008 年奥运会即将到来的今天，全世界都在注视着中国。中国的艺术文

化更是吸引了世界的目光。中国民族歌唱家宋祖英不止一次地将民族性的音乐

文化传播与全世界，让世界各国领会到了中华民族最优秀的中国民族歌剧和中

国戏曲的融合。中国民族歌剧在今天开放的舞台上，不仅要吸收外国歌剧的长

处，而且更要让中国戏曲的深厚底蕴来滋养。只有是中华民族的精髓，才会在

世界的舞台上更加光芒耀眼。 
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