
乐府新声(沈阳音乐学院学报)2010年第l期

THE NEW VOICE OF YUB—．FU(The Academic Periodical of Shenyang Conservatory of Music)

京剧与意大利歌剧声乐表演艺术比较研究

王群英

【内容提要】在声乐表演艺术上，京剧和意大利歌剧各有其特点。京剧在音高、各行当的嗓音
表现、练声方法、咬字吐字、气息调节等方面，均有自己的一整套方法。意大利歌

剧则在阉人唱法、剧本创作原则。发声技法、意大利语对演唱的影响等方面，亦具
有自己的特色。
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中国京剧与意大利歌剧在艺术表现形式上都突出了“歌”

的成分。京剧是“唱、念、做、打”为一体的综合表演艺术。“唱”

是京剧音乐的主要部分。而“歌”在意大利歌剧中呈现出最重

要的作用。两种艺术形式都反映了人类对歌唱艺术的共同追

求。但由于社会背景、文化艺术审美传统及中西思维方式等

差异，使其在声乐表现方面亦存在较大差异。

一、京剧声乐表演艺术的特点

在音高方面。京剧起初多在露天场所演出，后来才进入

茶馆(戏园子)，由于人多且秩序混乱，所以其在听觉上有一定

的难题。乐队虽小，音量之大，足够使其传入观众耳中。在乐

器、舞台、房屋的大小皆对声音形成～定制约的情况下，演员

就必须想办法提高其声音、夸张其动作，以使距离舞台比较远

的观众也能听到自己的演唱、看到自己的表演。

在各行当嗓音特点方面。京剧艺术中，生、旦、净、丑所对

应的角色是有严格的程式化规定的，各行当都具有特定的音

色特征和其表现人物形象的类型化。京剧唱腔分类是根据戏

剧行当、戏剧角色的年龄、性别和社会地位来分类，总的来说，

按照生、旦、净、丑分为四类。生角类，老生(须生)扮演中老

年、官员、将领及其他有地位的男性，多采用真、假声结合的方

法，发声高亢、苍劲、洪亮而沉着，吐字刚健、清晰。小生或书

生，声音尖利，多用假声唱法，具有迂缓纤细之音。武生则扮

演擅长武斗的角色，具有爽朗刚健之音。旦角中，青衣扮演贞

女或贤妻良母，常用假声唱法，强调高位置(但声音的焦点较

小，集中明亮)，注意口、鼻、头腔共鸣的运用，声音靠前，明亮、

集中，有较高的声音位置，声音圆润、华美、委婉清秀。动作优

雅，垂眉低眼。花旦则比较妖娆，其动作与服饰、面部表情和

眼神，都比较富有表现力。声音清脆、活泼、明快、委婉。净角

扮演武士、劫匪、政客和神灵，多绘脸谱，要求声音洪亮多变，

演唱方法和西洋唱法比较接近，要求喉咙打开，重视胸腔共

鸣，强调气息的控制，充分发挥各歌唱发声器官的功能和各共

作者简介：王群英(1972一)女，韶关学院音乐学院副教授。

万方数据



176乐府新声(沈阳青墨堂堕堂担)20№年第1期

鸣腔体的作用，声音雄壮响亮、浑厚通畅、粗犷有力，具有丰富

的共鸣效果。黑头花脸比较注意对鼻腔共鸣的运用，唱词中

多采用“中东”，“江阳”鼻韵韵辙，更使得净的演唱鼻腔共鸣丰

富，声音色彩和人物性格更加鲜明、突出。丑角以日常的口语

化的方式说唱，多用真声唱，声音偏高、尖，在唱的表现上要夸

张、怪诞，表现的人物多诙谐、风趣。

在练声方法上。京剧具有其自身练声特点，“喊嗓”是京

剧演员主要的练声方法之一。一般到空旷或有水的地方，大

声地喊“a”(开口音)音或者“i”(闭口音)音。然后是以唱词和

念白为底本练习每个字字头、字腹、字尾的发音。此外，还要

练习丹田音，丹田音是指演员歌唱时，在肺部蓄足气，小腹用

力，气从丹田处上升，好像声音是在丹田气的支撑下由喉部发

出，中国戏曲界普遍采用这种练声方法，认为这样一来能使声

音送得远、听得清。再者，还要练习比较难以掌握的鼻腔和头

腔的共鸣。京剧练声是相当艰苦的，没有坚强的毅力，是达不

到完美、理想的效果。⋯著名老生谭鑫培(1847～1917)，天生声

音并不很好，每天练习深呼吸，冬季，距墙尺余，面壁而立，坚

持深呼吸练习，直至呼出之气壁上成冰，继之练习唇、舌、齿、

鼻、喉的发声，终于练就明亮圆润的声音。明朝著名演员和教

戏师周权(音)根据学生声音条件对学生进行长期培训，常常

点燃一支香(计时的一种方式)，一边让学生练声，一边讲戏。

演唱中的字正腔圆方面。为使演唱不被乐队声音压倒，

演唱语言必须做到字正腔圆，使每个字发音响亮并具有穿透

力。京剧发音最初采用《中原音韵》，后来逐渐吸收了湖广方

言。现代汉语有21个声母，38个韵母，有大约416种声韵母

的字音组合类型，每种组合又有5种左右的音调，由此可以理

解中国音乐何以有如此多的微分音，及发生器官的运用何以

如此多样化。

京剧较多运用声母、韵母，因为比较容易发音，韵母组合

使用相对少一些。舌的位置强调区分尖团音，强调字头声母，

以达到字正、清晰的声音效果。韵母，则避免后元音，全部替

换为前元音，如长元音i和yu要补加到清辅音j，ch，sh，r和f．

e要改为ou或e，以形成更靠前的舌位，或更圆的唇音；ie常

改为ia，以得到一个开口更大的开口音：在辅音P，P’，m和f’

与eng，an等鼻元音之间，常要补加oo，以使发音部位到达口

腔并移向口唇靠前的部位。在中国戏曲中，口腔被认为是最

佳发音区，结合喉腔和鼻腔，就能发出强有力的乐音。所以，a

和i成为京剧演员最喜欢的韵母，因为a音是最响亮的开元

音，而i音舌部用力向后移动，将此元音推向鼻腔。谭鑫培早

晨练声，尤喜练习此二韵母发音。

相对于西方语言，汉语是最易于听得懂的语言。汉语最

清晰的单位是音节。辅音和元音不是慢慢地拼合，而仿佛是

一个共生的板块。一团一团地往外扔。尽管以昆曲为代表的

传统戏曲很强调咬字吐字，相对于西方语言来说，汉语音节的

孤立性在歌唱中仍然是非常突出的。形成了音节间的高区分

度和高分辨率，使歌唱的效果字词清晰，使得歌唱语言保持清

晰的音节，使听者明白易懂。嘲

添加虚词音也是戏曲发声的一个独特方法，有六个虚词

音最为常用，分别是e，na，ua，ia，eh和nuoh，在文本中并无实

义，有时用于唱段过渡，也可以添加到韵母相同的字声之间以

加以区别，或添加在词尾以取得感叹效果，或添加到哭声和说

白中，以增加意味。上述发声规则对一般人来说非常复杂，但

戏曲演员多经过长期训练，甚至在日常生活中的说话发音也

模仿演戏时的情态，戏曲发声成为其习惯性发声，所以对戏曲

演员来说，并非难事。

演唱中的气息调节方面。气息对于京剧发声具有重要的

意义。余叔岩特别强调深呼吸练习，每天早饭前，至少练习五

到十分钟鼻式深呼吸。其方法步骤如下：一，深吸一口气，屏

气息两秒，将气呼出，屏气四秒，再吸气，如此重复至少九次；

二，按住左鼻孔，吸气，依前法做气息练习九次，然后按住右鼻

孔，依前法练习气息九次；三，左右鼻孔各儆|夹速深呼吸九次。

如此依此方法每天练习，坚持一年，音色和音量都会有提高。

京剧演唱中的用气归纳为：储气、托气、收气、偷气、吐气五种

方法。他们既是分项，又是整体，可单项运用，有时又可两项

或多项并用，有主有次，相辅相成。上述京剧中采用的呼吸练

习，对于响亮的元音的偏爱，辅音和虚词字音的使用，在意大

利歌剧中也存在，但由于乐器、声乐环境尤其是语言上的差异，

所产生的戏剧效果并不相同。

二、意大利歌剧声乐艺术的发声特点

歌剧演唱特点的演变。最早期的歌剧出现于16世纪末、

17世纪初的意大利，通过声门产生的乐音音色柔美、音质纯

净、发声自如、旋律优美、流畅。演唱者需要先刻苦练习母音、

再结合子音才能演唱连贯的乐句。早期的歌剧声乐艺术，音

量大小是次要的，声音的柔和、均衡是主要训练目的。17世

纪，从希腊戏剧的朗诵调发展出宣叙调，开始强调声音的平衡

与和谐，使用更多乐器，歌剧欣赏者局限于上流社会，歌剧成

为社会地位的象征。后来，大众歌剧院建立，歌剧音乐与剧本

均受到大众趣味影响，注重场面的热闹和喜剧效果，但演唱的

精细微妙减弱了，出现了很多独唱名家，宣叙调和咏叹调截然

分开，阉人唱法咏叹调成为时尚。

阉人歌手是意大利歌剧的一个突出特点。从中世纪早期

开始，在教会唱诗班中就严禁妇女歌唱，随着日益发展的教会

歌唱和市俗歌唱，尤其是歌剧歌唱的要求，“阉人”也应运而生。

优秀的阉人歌手，声音高昂有力，轻决灵活，声音具有很强的

穿透力，以炫耀歌唱技巧为主要风格。18世纪的意大利歌剧

以阉人唱法咏叹调为基本特色，每部剧的主唱者通常唱二十

支咏叹调，以宣叙调连接。这些咏叹调根据情节而分为不同

类型，如有的速度较决，难度大，表现激情、复仇、欣喜、胜利之

情景(aria di bravura)；有的速度适中，表现柔和情感(aria di

mezzo carattere)：有的节奏缓慢，表现悲伤或渴望(aria canta-

bile)；有的焦点在剧情，通常每个音节只有一个曲调(ana Dag-

lante)。18世纪阉人演唱取得了前所未有的发展，由此形成了
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1650--1750期间阉人歌手的黄金时期。阉人的歌声在甜美悦

耳上丝毫不亚于女性，同时，与女性相比，其声音有更强有力

的气息支持，更洪亮、丰满，气息更足。与戏曲中的男旦不同

的是，阉人歌手直到18世纪中期以后，不但唱女角，还唱男主

角，其声音属性深深影响着后来的创作者，如在西柏尔(Sie．

bcl)和奥克特维安(Octavian)创作的歌剧中，男角的主唱者是

由女性扮演和演唱的。阉人主唱的歌剧多属于爱情题材，阉

人喜欢痴狂、牺牲和牢狱场景，这些场景能够博得观众的同情

和哀怜，阉人歌手希望每—部歌剧都含有这类场景，这是阉人

歌手主唱歌剧的—个特点。

歌剧舞台成为炫耀声音技巧的场所，除舞台布景和装置，

器乐伴奏并未受到充分关注，剧院成为娱乐之外，也成为社交

场所。同古代的戏曲女演员一样，歌剧阉人歌手也有卖艺兼

卖身的。在罗西尼(Rossini)、切卢比尼(Cherubini)、斯邦第尼

(Spontini)、德尼泽第(Donizetti)、柏利尼(Bellini)和韦伯

(Weber)19世纪初创作出完美歌剧作品之前，对于评价好的

歌剧演唱标准——歌声和技巧形成了歌剧特有的抒情性、戏

剧性观赏点。音乐史家所谓的“意大利歌剧的黄金时期”，指

的就是歌剧声乐艺术的繁盛。伽

由希腊戏剧中的歌队(朗诵调)和后世教堂合唱队(包括

独唱、合唱、轮唱、唱和式对答形式，有素歌、弥撒曲、无伴奏经

文歌、众赞歌等)发展而来的意大利歌剧，由于大教堂空间广

阔，对演唱者的声音要求极为严格，经过数百年的发展，已形

成了有完善乐队伴奏的声乐艺术，到17世纪，已具有抒情性

和戏剧性表现功能，在出色的演出中，其声乐艺术和器乐伴奏

艺术在配合的和谐性和表现力上都达到了较高水平。在西方

声乐教学中，通常把歌唱发声分为胸声、头声、胸声和头声结

合，也有将上述三个范畴以低、中、高称之。意大利歌剧的发

声原则在17、18世纪得到发展，其多数发声技巧是立足于提

高声音的表现力，其各种声乐理论的共同理念，乃是最大可能

地开发人体发声器官的潜力，将人体建造成自然界中最为理

想的乐器。这种传统在以后两百年里继续发展，对欧洲其他

国家的声乐艺术产生了重要影响。

意大利语对演唱具有重大影响。意大利语有五个元音字

母：a’e，i，o，u，却有七个元音，包括三个前元音(i，e，￡)，三个后

元音(?，O，u)和一个低元音(a)，每个元音的发声都清晰可辨，

发声器官的位置均不同，如舌、唇、齿、腭、下颚等，了解发声器

官需要详细了解人体生理结构，尤其是头部生理结构。七个

元音的发声，舌尖要与下齿前部接触，舌要保持放松和延展，

舌前部和后部需要灵活、自然、有效地适应不同部位与位置的

变化。因为没有舌的阻隔，I=l腔可保持张开畅通状态。三个

前元音需要舌部前伸，在舌尖接触下齿前部的前提下，舌体向

前向上朝硬腭移动，同时，双唇展开。三个后元音要求舌部向

后，在舌尖接触下前齿的基础上，舌体后部向软腭移动，同时，

双唇呈圆形。低元音的发声，舌位最低，舌体松弛平放，双唇

既非圆形，亦非拉伸扩展，而是自然中性地张开。不论这些元

音在字词中的何种位置，重读或弱读，独立或与其它元音结

合，意大利元音都能保持其本来的声音效果，不会与其它元音

混同。

意大利语的另一个突出的特点，是单元音占绝对优势，有

非常多的语音只包含一个元音。单元音不同于双元音，在发

声的过程中能保持本音的原态和完整，不会滑向或变成其它

元音，不会受到舌、唇或下颚位置移动的干扰。这对于元音和

声音旋律是非常有利的，因为元音是曲调旋律的负载者。Ⅲ意

大利语的魅力在其元音，歌唱中，除非是在双辅音之前，意大

利元音发声悠长，所以即使位于两、三个不同的辅音之前，元

音也能保持性质不变。每个音节至少有一个元音，在歌唱中，

从一个重音依次唱至下一重音，其元音发声上存在的高度连

贯一致性，塑造了意大利歌剧演唱传统中的强而有力和连续

流畅的旋律特点。18、19世纪的声乐名家通常坚持唱名练习、

母音练唱和快速练唱，如著名的法瑞奈利(Farinelli)曾花费三

年时间从师于波波拉(Porpora)学习发音。

意大利语中辅音的性质由参与发声的器官而定，如唇、舌

(舌尖、前舌和后舌)、齿、齿龈、硬腭、软腭、下颚、声带。意大

利语有25个辅音，按发声部位可分为双唇音、唇齿音、齿音、

前腭音、后腭音。按声音发出方式可分为爆破音、鼻音、舌音、

颤音、破擦音。按声带震动与否，又可分为浊音和清音。在标

准的意大利语言中，意大利语的辅音听起来纯净、清晰而准

确，原因在于发声器官的运动快速有力，而且，发声部位都在

口腔前部位置。

意大利语没有完全的声门阻塞音，被称为唯一没有／ll／音

的语言，所以词语内的发音不会因任何—个词而中断，从而在

元音发音连贯流畅的基础上，又增加了一个连续流畅的发音

特性，从而使意大利语具有了突出的旋律性。

在剧团体制和剧本创作原则方面。意大利歌剧是以演员

为中心的艺术，剧作家为演员服务，演员有很大的自由度来演

绎剧本。剧本的创作，以能展现演员的技艺和方便演员为出

发点，演员的声乐技巧、审美趣味、大胆创新和精益求精的专

业水平，是评价演员的主要标准，演员自由创造的权力性和义

务性，一直延续到19世纪。

三、京剧与意大利歌剧声乐表演艺术比较

舞台表演方面。从历史角度来看，京剧和意大利歌剧均

兴起于巴罗克时期(17—18世纪中叶)，京剧和意大利歌剧舞

台均以男演员为主(男旦和阉人歌手)，以男演员反串女角。

在辅助于声乐因素的舞台设置方面，京剧除了其最初局限于

清宫廷演出之时，其余时间均较为写意，舞台道具较少，声乐

语言和形体都能造成时间的推移和空间的不断变化。演员于

训练中要练习武打杂技，表演中其动作姿势都是程式化的，唱

与做并重，以唱为主的演员，也要有舞姿，像过去纯粹抱着肚

子唱的青衣，到现在也有动作。而意大利歌剧，注重豪华布

景，歌剧的舞台时空追求再现式风格，追求与生活中一样的效

果。在阉人歌唱时期矫揉造作、身段造型僵硬程式化的“酒汤

万方数据
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杯式的歌唱姿势”成为典型。演员更强调声音技巧，对于表演 富，利于歌唱，被称为天然的歌唱语言)，相对而言，对语言的

不甚重视。 要求远不如演唱技法为重，但这不等于说美声唱法不注重歌

演出场所方面。早期的京剧通常在露天场合演出，演出 唱咬字。美声唱法认为：“正确的发音方法，吐字必定清晰。”

场所相当宽泛，不拘泥于特定的剧场和舞台，因地制宜、随处 吐字首先强调“元音”，是一种服从共鸣需要的吐字，演唱连贯

作场，后来进入茶楼私宅，成为社会活动的一部分。演出过程 流畅的乐句时，强调元音重于强调辅音。建立在大、小嗓理论

中，观众的喧嚷声是不可避免的现象。早期的意大利歌剧也 基础上的发声模式，京剧各个行当的发声区域较美声唱法相

在富有的贵族的私宅中演出，观众也局限于上层贵族。随着 对狭窄，各行当在用嗓与声音表现上的差异也比较大(如前所

歌剧艺术的迅速发展，1637年一17世纪末，意大利较大城市中 述)，但由于人物身分、性格的不同、剧本内容要求的不同，即

歌剧院争奇斗艳。早期的歌剧，观众也是将此视为社交活动 使同一人，也决不是千人一面，也是有多种变化，各具特色。意

的一部分，演出中观众的喧闹声也是比较噪杂的。那时的乐 大利歌剧建立在头声、胸声、胸声和头声结合发声的声乐分区

队小而原始，许多咏叹调是用羽管键琴或加一二件乐器伴奏， 理论之上，演唱者需要练习至少两个八度音的音域，在演唱技

只有当著名的阉人歌手歌唱时，观众才可保持安静。歌手在 法上具有明显的趋同性。在共鸣运用上，京剧灵活运用脑后

舞台上的位置由其地位、等级而有所不同，最重要的位置在舞 音(头腔共鸣)、膛音(胸腔共鸣)、小腔音(假声的胸腔共鸣)，

台的右边。相对京剧而言，意大利歌剧演员更重视演出场所。 推崇刚柔相济为上乘法则，可谓委婉其外刚健其中。美声唱

音乐观念上。京剧由短小曲调组成，是一系列有音调的 法则谓之为富有牵隆的声音，它讲究“开内口”，被称之：“提软

套用和变奏，反复使用，变化的范围有限，其变化因个人声音 腭”、“竖咽壁”、“用共鸣”。

特质而异。它是以不变应万变的程式化方式，以高度的概括 几百年来，中国戏曲的演唱在西方人听来多鼻音，像是猫

性质和写意风格为不同的戏剧内容服务，因此，它是共l生多于 叫，而另一方面，按照西方音乐观念，意大利歌剧的演唱，所谓

个性、稳定多于变化、传袭多于创作的艺术样式。81意大利歌 的“美声”，在中国人听来，像是公鸡打鸣。需要指出的是，戏

剧包含长篇唱词供演唱者展示声音技巧，其音乐专曲专用，歌 曲和意大利歌剧在声乐艺术上的差异并不是绝对的，我们也

剧音乐总体看来属于个陛，一部歌剧作品与其他歌剧作品的 不能由此对戏曲与意大利歌剧进行武断的价值判断。为了真

整体音乐风格差异。戏曲音乐使用五声音阶，但也常用微分 实理解两种声乐艺术，需要了解两种声乐艺术彼此不同的文

音和切分音式的装饰音，演唱形式多为独唱。意大利歌剧调 化和哲学背景，然后再认真研究这两种声乐艺术本身。由于

式由作曲家规定，作为整个音乐观念的固定成分，其音乐基本 文化与审美是随着nCf日q的变化而不断发展和变化的，中国戏

上是全音阶式调幅，为了更能体现“歌”，歌剧尽量展示人类美 曲和意大利歌剧也不例外。所以艺术传统应该是动态的、变

好的歌声，演唱形式也极为多样化，有独唱、重唱、独唱与重唱、 化的，同时又不能失去其特定的艺术本质。

独唱与合唱、重唱与和唱、多重合唱、复式重唱、合唱等诸多形

式。京剧曲调(即旋律)的主要表现形式呈“线性”，这种线条

性质的衍展并不形成立体的结构开展。歌剧音乐体系不同于

中国戏曲的“线陛”音乐体系。它在处理多声部的音乐关系时，

是倾向于纵向的立体思维。西方歌剧对忠奸善恶、美丑正反

角色没有严格的声部上的规定，仅是在运用哪种声部音色更

能表现剧中人物的个性特征及思想感情以及哪种声部音色与

整部歌剧音乐逻辑和风格更为协调统一予以考虑、谋划。

发声技法上。京剧和意大利歌剧都具有独特的呼吸和发

声方式，演唱者需要长期的专业技能训练才能登台演唱。京

剧发声在气息运用上，讲究“气沉丹田”、“以意引气”、“以气托

声”。意大利歌剧经历了胸式呼吸法、胸——横隔膜式呼吸法、

胸——腹联合式呼吸法之过程。在歌唱咬字上，两者都强调

元音和辅音要准确，但是，汉语的发声特点与规则更为复杂，

涉及到的声音器官更为细致繁多。如“梅派”声腔体系建立在

汉语语音的基础上，注重“字”的表现力，强化“字”的音乐性。

对字音的每一个细部均衡扩展，充分展示汉语义的全部过程。

科学地处理“字”与“腔”的关系：准确地吐字咬字、分明的尖团

四声、清晰的合辙押韵、严谨的归韵收声。演唱者常强调声母

发音以取得理想的戏剧效果。而意大利语相对简单(元音丰
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