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正如歌剧本身是高度综合性的舞台戏剧，歌剧

表演艺术也需具有高度综合性，要求歌剧演员必须

善歌唱、会表演、懂戏剧，精于用自己的综合表演技

能刻画性格各异的人物形象。就此而论，所有中外

歌剧尽皆如此，概莫能外。

正因如此，歌剧表演艺术在舞台上所展现的、台

下观众从台上演员表演中所获得的立体化审美信息

和综合性艺术享受，远胜于单纯的音乐会歌唱或话

剧表演。

作为中国歌剧家族的一员，以郭兰英、王玉珍、

万馥香、彭丽媛、戴玉强、雷佳、王丽达、吴碧霞、黄华

丽等人为代表的历代歌剧表演艺术家，从《白毛女》

《小二黑结婚》《洪湖赤卫队》《江姐》开始，直至新时

期的《党的女儿》《野火春风斗古城》和新时代的《沂

蒙山》等，在长达 70余年的民族歌剧表演艺术实践

中，继承中国戏曲表演艺术、借鉴西方戏剧(包括歌

剧和话剧)，并将两者融贯于一炉，创造出独具中国

特色的民族歌剧表演艺术。而这个“独具中国特色

的表演艺术”，就体现在“四个统一”上：其一是声与

情的统一，以“声情并茂”名之；其二是唱与演的统

一，以“唱演俱佳”名之；其三是形与神的统一，以“形

神兼备”名之；其四是虚与实的统一，以“虚实融合”

名之。

一、声情并茂：民族歌剧表演艺术的独有魅力

一般理解而言，“声情并茂”中的“声”，是指歌唱

时声音状态和质量上佳；“声情并茂”中的“情”，是指

歌者对作品蕴含的情感理解到位并产生共情效应，

歌唱时，情感投入准确、情感表现充沛。在这一点

上，中西声乐和歌剧演唱的要求并无二致。

然而，中国民族歌剧演唱中的“声”，时刻离不开

“韵味”，因此常将“声”与“韵”并提，始有“声韵”之

说—声以韵味而情深，韵借声传而意切；在中国声乐

和中国歌剧的演唱中，两者相得益彰、缺一不可。

中国声乐作品中的汉语歌词、中国歌剧剧本中

的汉语剧诗有四声之别，作曲家据此谱写的旋律，其

音调素材多从各地民歌、戏曲和说唱中攫取，并在此
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基础上进行专业化创编而成。独特的地方风格和浓

郁的乡土韵味是其鲜明的特色，而这些特色，仅在谱

面上常常无法标记，需靠歌唱家和歌剧表演艺术家

在演唱实践中，通过吐字、归韵、喷口、嗽音、滑音、上

下装饰音等一系列复杂而细腻的润腔技巧，才能将

蕴含在词曲中的特殊风格、中国韵味及中国声乐的

声情并茂、声韵互融之美，充分而传神地表现出来，

达到歌者唱得情深意切和韵味十足，观众也感同身

受和津津有味的审美效果。

中国民族歌剧演唱的大量事实证明，且必将继

续证明，从郭兰英、王玉珍、彭丽媛、戴玉强、雷佳、

王丽达、吴碧霞、黄华丽等人的演唱中，可以感受到

这种“声韵互融”“声情并茂”的强大感染力和无穷

魅力。

在演唱中国声乐作品和中国歌剧时，做到“声情

并茂”不易，要达到“声韵互融”境界则更难。例如某

些美声歌唱家演唱中国风格浓郁的作品和民族歌剧

时，能做到“声情并茂”者不少，但能做到“声韵互融”

者不多；歌者唱得清汤寡水、观众听得索然无味者更

是常见。

与西方美声唱法及歌剧声乐相比，“声韵互融”

“声情并茂”正是中国民族歌剧表演艺术的独有魅力

所在。

二、唱演俱佳：民族歌剧表演艺术的独特优势

歌剧的表演艺术，无论中外，均包含两种技能：

其一是歌唱艺术，其二是表演艺术。唯有两者具备，

才是合格的歌剧表演艺术家。

(一)西方歌剧表演艺术的优势与短板

西方歌剧的表演艺术，虽然也强调歌剧表演艺

术的综合性，追求唱与演的统一，但综观其400余年

纵横世界的发展史，既有其独一无二、难以企及的优

势，也有普遍存在的短板。两者共时共存了三四百

年，至今依然如此。

西方歌剧表演艺术的独特优势人所共知、举世

公认—在声乐艺术上，天资优越的嗓音条件、科学的

发声方法、系统的声乐训练、强大而持久、丰富的歌

唱表现力、高低音配备齐全的男女声部，以及由不同

声部纵向叠置而形成的多声部音乐之美，能适应所

有国家和民族、作曲家、剧目、高难度唱段、人物形象

的表现和塑造的需要，为观众带来终生难忘的听觉

享受，由此各个声部造就了一代又一代名垂青史、艺

冠全球的杰出歌剧声乐大师。

但必须指出，与无与伦比的歌剧声乐艺术相比，

西方歌剧戏剧表演艺术，除极少数世界著名的歌剧

表演艺术家能在同一高层次做到唱演平衡外，其他

多数演唱者均在唱演关系上存在明显短板，即“唱强

演弱”“演不配唱”。笔者曾看过的西方歌剧现场演

出，无论是享誉世界的欧美著名歌剧院，还是声名稍

逊的专业歌剧院，或是某大公司发行的经典歌剧经

典录像，在惊叹其声乐艺术的奇绝和震撼之外，对其

舞台戏剧表演多以“抱拳而歌”“陶醉表情包”为常

态，至多配以适当手势、舞台调度较少，其身体运动

缺少协调和自然美感而不满，常怀有“唱强演弱”“演

不配唱”的遗憾。

(二)中国正歌剧表演艺术的优势与短板

西方歌剧的短板，也影响到中国歌剧、特别是正

歌剧的表演艺术；在新时期以来的正歌剧表演艺术

中，这种消极影响较为明显。

目前，在某些以美声唱法为主的歌剧院团 (包
括中直院团和某些省市级院团)中，招聘演员或剧

组遴选演员时，往往只注重扮演者的声乐水平和

歌唱能力，无可否认这是正确且必要的，新时期以

来，在中国正歌剧舞台涌现了一批优秀的，甚至具

有国际声誉的美声歌唱家。但遗憾的是，不关注

其戏剧表演能力是否可支撑其人物形象的塑造，

导致在西方歌剧表演艺术中普遍存在的“唱强演

弱”“演不配唱”等问题，也不同程度地出现在中国

正歌剧中。

尤其当这些院团演出民族歌剧时，演员在歌唱

中吐字不清、了无韵味等问题，在表演中形体动作

和面部表情僵滞、舞台走位简单等等问题，就更为

突出。
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(三)唱演俱佳是中国民族歌剧表演艺术的独特

优势

与西方歌剧及中国正歌剧的重唱轻演不同，中

国民族歌剧表演艺术深受戏曲“四功五法”影响，且

从中受益巨大，因此自《白毛女》问世至今，在演员表

演艺术中，将声乐艺术和戏剧表演置于同等重要的

地位，涌现出大批唱得好、说得好、演得好的杰出歌

剧表演艺术家，形成了中国民族歌剧表演艺术“唱演

俱佳”的重大优势。中国民族歌剧的女主演，因各自

的从艺经历不同，其歌唱艺术和戏剧表演的关系主

要有以下几种情况。

一是真正的传统戏曲演员出身，如早期的郭兰

英、王玉珍，中近期的刘丹丽、郑培钦和马娅琴等。

这些演员在戏曲剧团中练就一身过硬的“四功五

法”，因此转入民族歌剧表演队伍后，其歌唱艺术在

声音纯净、呼吸通透、吐字清晰、润腔丰富、韵味浓

郁、情感真挚动人等方面有着特殊且天然的优势；在

戏剧表演方面，除发挥戏曲艺术“四功五法”及其写

意美学和虚拟表演的固有特长外，还在对白、面部表

情、形体语言、舞台走步等方面，适当地吸收生活化

的表演成分，进而在塑造人物形象过程中，为民族歌

剧“唱演俱佳”之美奠定了基石。

二是早年有学习戏曲经历、后进入高等音乐院

校接受专业民族声乐教育，如中期的彭丽媛，近期的

雷佳、王丽达、吕薇等。由于早年有过学习戏曲的经

历，通晓并熟稔掌握了“四功五法”，后在高等音乐院

校接受以民族唱法为基础、吸收美声唱法的科学理

念和方法的正规教育，因此其声乐演唱音质纯净厚

实，声区有不同程度的拓展，戏剧性表现力随之得到

增强；在戏剧表演上，戏曲“四功五法”与生活化表演

的融合也更为自然而有机。这些“唱演俱佳”的特点

和成就，在彭丽媛扮演的喜儿和田玉梅，雷佳扮演的

喜儿和田玉梅，王丽达扮演的缪伯英和海棠等人物

身上有非常典型的体现。

三是无戏曲表演经历、在高等音乐院校接受专

业民族唱法教育，如近期的王庆爽、伊泓远等人。由

于在高校接受专业民族唱法的系统训练，因此在音

质、气息、吐字、声区、润腔等方面有较高水平。但为

适应民族歌剧表演艺术和人物形象塑造的需要，要

求其须向戏曲的“四功五法”学习，以掌握基本的表

演艺术技术技巧，向西方写实美学和生活化表演学

习，并在王庆爽扮演的阿妹、伊泓远扮演的江姐身上

达到“唱演俱佳”境界。

四是没有戏曲表演经历、在高等音乐院校接受

专业美声唱法教育，如近期的王莉、王莹等人。其掌

握了美声唱法的歌唱理念、方法与技巧是其特殊优

势，但如想唱好和演好民族歌剧，则有三个难关须攻

克。①歌唱中的清晰吐字、细腻润腔和各种板式的

自然转接关；②戏剧表演中学习戏曲的写意美学和

“四功五法”关；③学习西方戏剧的写实美学和生活

化表演关。综观王莉、王莹扮演的江姐，为攻克上述

三关方面，做了较多努力，因此也取得了“唱演俱佳”

的效果。

五是早年受中国戏曲艺术熏陶，后在高等音乐

院校接受美声唱法和民族唱法的双重专业教育，如

近期的吴碧霞，对中西两种唱法，既可分别独立驾

驭、熟稔运用，又可在两者之间自如转换而没有任何

技术障碍。其表演艺术也融合了中西风格。因此以

“唱演俱佳”为标准衡量由其扮演的小芹，堪称近年

来可与雷佳、王丽达并驾齐驱的重要代表。

三、形神兼备：民族歌剧表演艺术的独家标准

“形似”“神似”及“形神兼备”，是中国文艺理论

的重要范畴和审美标准，同时也是中国民族歌剧表

演艺术坚持的审美标准和美学原则。

民族歌剧表演艺术中的“形神兼备”标准，主要

体现在以下两个方面。

一是型角般配。“型”者，演员的外形是也；“角”

者，角色是也。“型角般配”，就是演员与其所扮演的

角色，要在身高、体型、面容等外部形象方面达到一

致或般配。虽然，舞美手段中的造型、化妆、服装等

也能在一定程度上影响和美化演员的外形，但无法

改变演员的身高、体型、面容等硬指标，正如再高明

··16



舞台艺术（音乐、舞蹈）2024.2
STAGECRAFT (MUSIC AND DANCING)

的化妆师也无法从外形上将帕瓦罗蒂变得像多明戈

那样高挑潇洒。

二是气韵相投。“气”者，气质是也；“韵”者，精神

是也。“气韵相投”，就是演员与其扮演的角色，要在

精神、气质等方面基本一致，无明显违和感。也就是

说，民族歌剧演员与其所扮演的角色，不仅要在外形

上达到型角般配，还要在内在精神气质上达到气韵

相投。

近 80年来的事实证明，中国民族歌剧的表演艺

术，从 20世纪 40年代的《白毛女》、50-60年代的《小

二黑结婚》《红霞》《洪湖赤卫队》《江姐》，到新时期的

《党的女儿》《野火春风斗古城》，新时代的《白毛女》

(2015版)、2021年国家大剧院版《洪湖赤卫队》《党的

女儿》和中国歌剧舞剧院版《江姐》，再到近年来首演

的《马向阳下乡记》《沂蒙山》《尘埃落定》《松毛岭之

恋》《红船》等剧，无论在遴选第一女主演时贯彻“形

神兼备”标准，还是在第一女主人公的角色刻画中追

求“形神兼备”境界，均是如此，无一例外。

同时，中国民族歌剧的表演艺术在追求和实现

“唱演俱佳”“形神兼备”这两点上，也取得了辉煌成

就。其中，郭兰英与其扮演的喜儿与小芹，彭丽媛与

她扮演的喜儿和田玉梅，雷佳与其扮演的喜儿和田

玉梅，王玉珍、刘丹丽和马娅琴与其扮演的韩英，吴

碧霞与其扮演的小芹，万馥香、王莉、伊泓远与其扮

演的江姐等等，均因其动人的歌唱与传神的舞台表

演，成为中国民族歌剧表演艺术“唱演俱佳”“形神兼

备”之最杰出的体现者和代表者。

在西方歌剧中，存在演员与其扮演的角色不般

配、与剧本和音乐规定的人物性格和外在形象距离

较远等情况，例如由身材肥硕大嫂扮演窈窕淑女、由

虎背熊腰壮汉扮演潇洒男主等。笔者曾在书中读到

钱学森夫人、著名声乐教育家蒋英讲的一件趣事：当

她在美国留学时，与钱学森去看歌剧，眼见舞台上一

对年轻恋人情到炽烈处想要拥抱，但因双方肚子太

大而无法实现(大意)。
再举两个发生在身边的例子。

一是 1990年，世界著名三大男高音之一的帕瓦

罗蒂第一次到北京演出，在《艺术家的生涯》中扮演

男主角、诗人鲁道夫。按剧中描写，鲁道夫与咪咪第

一次见面时，就暗暗爱上这个清纯而又可爱的姑娘，

于是找了一个与咪咪套近乎的借口。鲁道夫故意把

钥匙遗落在地上，两人在黑暗中摸索着寻找钥匙，然

后鲁道夫乘机抓住咪咪的手，唱起那首著名的《冰凉

的小手》。但在这场演出中，因帕瓦罗蒂的肚子实在

太大，让他蹲到地上去找钥匙，他却根本蹲不下去，

于是只好把钥匙放在桌子上—这一改动虽然无碍大

局，但一度创作所塑造的鲁道夫与演员所呈现的鲁

道夫不尽相同。可见追求两者从外形到气质的基本

统一的重要性。

二是1998年，世界著名指挥大师祖宾·梅塔与

中国电影导演张艺谋合作的歌剧《图兰朵》在北京

紫禁城太庙演出。众所周知，图兰朵是一个冷艳

的东方美人，而扮演图兰朵的是一位西方女高音

歌唱家，唱功非常好，音质纯净，声音的戏剧性表

现很丰富。可惜其身材太过魁梧，与角色本身的

违和感太强，当时与笔者一起观看的歌剧界老友

问道：“如果你是卡拉夫，你会爱这样的女子，甘为

她舍生忘死吗?”
四、虚实融合：民族歌剧表演艺术的独门绝技

与传统戏曲一样，中国民族歌剧表演艺术中

“四功五法”的运用，都来自中国艺术的同一个美学

传统—写意美学和虚拟表演，比如“一举手唤来千军

万马”“一挥鞭跨过万水千山”的意境展现，以及通过

虚拟表演表现开门关门、上楼下楼、骑马划船等动

作，达到“无中生有”的视觉效果等。

这种写意美学和虚拟表演，是中国戏曲表演艺

术家与历代观众在长期审美实践中达成共识和默契

的戏剧假定性，能够充分体现中华文化美学的精髓，

也是中国民族歌剧表演艺术之大异于西方同行的独

门绝技。

与传统戏曲主要描写古代题材、人物和事件不

同，中国民族歌剧所表现的多为革命历史题材或现
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实题材，激情讴歌的故事、人物是近现代或当代的，

面对的观众也是近现代或当代的。因此，由这两者

的共同合力所决定，对戏曲中的“四功五法”，民族歌

剧艺术表演不仅要积极继承，还要大胆创新，从鲜活

的现实生活中汲取丰富营养，根据剧中的情节和人

物的表现需要，以及当时观众审美情趣的变化，吸收

西方戏剧和歌剧的真实主义美学和表演技巧，并在

表演实践中努力将这两大表演体系的理论与技巧有

机融于一体。

早在《白毛女》创演之初，中西两种不同表演艺

术美学与技术技巧有机融于一体的探索，在郭兰英

与接任歌剧《白毛女》导演舒强之间就已悄然开启。

此后历经五六十年代、新时期直至当下的新时代，在

中国社会发生沧桑巨变、亿万群众的物质和精神生

活日新月异的数十年间，民族歌剧表演艺术对中西

美学融合所作的努力，也呈现出不同的形态、程度和

面貌。

(一)《白毛女》表演艺术之中西美学融合探索

《白毛女》曾有两个不同的版本—1945年向中

共七大献礼的，属于正式首演版，此前演出的，为试

演版。

《白毛女》是在延安秧歌剧的基础上发展起来

的，试演版《白毛女》的戏剧表演艺术受民间秧歌、延

安秧歌剧和传统戏曲的影响较深，这种影响主要体

现在两个方面：载歌载舞的表演形态，以及其中的虚

拟表演和写意美学。

试演版因过分囿于秧歌剧经验，显得缺乏新意

而受周扬批评并被彻底否定。随后，《白毛女》首演

版的表演艺术克服了硬搬传统戏曲表演程式的偏

向，终于认识到歌剧是专业化的舞台戏剧艺术，表演

中既要继承戏曲中的“四功五法”，又不能拘泥于戏

曲表演，而是要忠于现实生活，忠于人物性格和情感

表达的真实。为此，该剧按照戏剧内容表现的实际

需要，作了较大调整—即秧歌舞或戏曲表演艺术手

段的运用，只要剧情确实需要，可以合理应对运用。

例如，第二幕第三场黄世仁提着灯笼去黄母房中找

喜儿的舞蹈，其余，能不舞则尽量少舞或不舞。在台

词和歌唱之间，则尽可能用接近宣叙调的“叫板”做

过渡，以求说和唱的衔接和转换显得自然而不突兀；

当人物进入歌唱状态时，则要求演员：

先根据剧中人物的性格、心情、情绪，以及当时

的环境条件等来体验，先产生日常的一般的动作，而

后加以洗练和夸张，将那些不必要的琐碎动作去掉，

突出其表现主要的思想和情绪的动作，并使动作和

音乐的节奏密切配合，很有节奏地来完成。①

舒强曾这样评论郭兰英在《白毛女》中的舞蹈和

形体语言：

她原本就是个有相当成就的唱山西梆子的旧艺

人。从小就学习了很多中国旧的舞蹈，身体经过相

当严格的旧剧舞蹈的训练……她不但能使唱与舞的

节奏有机结合，且舞时，“手眼身法步”也都能有机地

配合成为完整的整体……同时，在她的每一个比较

静止的姿态中，在她的四肢的调度、配合，以完成

一定形象的过程中，其身体能始终保持平衡和各

部分的对称，有松弛而舒适之感。正因为她熟练地

掌握了这些旧剧的舞蹈技术和形式，且能相当灵活

地应用，所以，虽然同是一个动作，她做起来往往会

更美些。②

因此，《白毛女》的表演艺术，在坚持采用传统戏

曲中的虚拟表演、写意原则和手法以彰显中国气派

和民族特色的同时，也将话剧、西洋歌剧表演艺术中

某些写实手法和生活化表演合理地运用到演员的表

演中来，从而使得《白毛女》表演艺术在秧歌剧的基

础上又大大提高了一步，并为中国早期民族歌剧以

虚拟的写意美学为主、写实的生活化表演为辅的美

学构建奠定了初步基础。

(二)20世纪五六十年代民族歌剧表演艺术之中

西美学融合成果

鉴于民族歌剧在一度创作，特别是在音乐创作

中与中国传统戏曲的天然联系，并受这种天然联系

所影响，20世纪五六十年代的《小二黑结婚》《红霞》

《洪湖赤卫队》《红珊瑚》《窦娥冤》和《江姐》等剧，均
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继承、发展《白毛女》所开创的民族歌剧戏剧表演范

式，依然保持着与传统戏曲表演艺术的血肉关系，在

演员的二度创作实践中，明确要求向戏曲艺术学习

“四功五法”的功夫与技巧，并将其化用到自己的舞

台动作中，作为刻画人物形象的重要手段。

在 20世纪五六十年代民族歌剧的戏剧表演中，

这种对戏曲表演艺术虚拟表演和写意原则的化用，

会因不同剧目表现题材的不同而对演员提出不同的

要求，允许并鼓励演员有不同表现。如《窦娥冤》《槐

荫记》两剧都是古代题材，表现古人的思想感情，因

此郭兰英等人在表演上，更多地使用传统戏曲的身

段、古典舞蹈和特殊表演技巧(如水袖)等。其他剧目

表现的均为革命历史题材(如《红霞》《洪湖赤卫队》

《江姐》等)或现实生活题材(如《小二黑结婚》等)，以
及现实生活中的人物和故事。因此，演员在表演艺

术上须坚持学习和运用传统戏曲浸润在“四功五法”

中的写意美学和虚拟表演，同时表现出一定的选择

性和兼容性，既选择与剧中特定人物、特定戏剧情境

相适应的戏曲表演手段，构成其表演艺术的基础，又

根据人物身份和职业特点，适当借鉴西方歌剧和话

剧的写实美学及生活化表演。

基于民族歌剧在整体风格上的表现要求，对于

第一女主人公扮演者，基本选择具有戏曲表演背景

的艺术家，最具代表性的如郭兰英、王玉珍、万馥香

等。由于这些艺术家具有较强的戏曲“四功五法”这

一特殊优势，无需临时花功夫深入戏曲团体向戏曲

艺人学习戏曲表演的手段与技巧，并能较为便捷地

解决舞台实践中的化用问题，往往得心应手，获得事

半功倍的舞台效果。

堪称大师的郭兰英，在化用戏曲表演手段方面

的高超技巧和造诣自不待言，即便像万馥香这样戏

曲演员出身的年轻演员，由于接受了戏曲表演的系

统训练，具有较全面的戏曲表演功底，在一举一动、

一招一式、一颦一笑之间，便能将人物的举止、行为、

神态和性格极具戏曲美感地表现出来。

曾在歌剧《江姐》中扮演双枪老太婆的孙维敏，

就对扮演江姐的万馥香及其表演艺术备加赞赏：

万馥香一上场，她的身上就带有一股帅气。歌

剧《江姐》第一场的场景是重庆朝天门码头，小万出

场以后，她下码头台阶时走的那几步，走得那个潇

洒，走得那个帅气!那是一种名门望族大小姐才会有

的气派!就小万的这几步，以后扮演江姐的几个演员

都学不来，这与她演过《女驸马》有关。她来报考时，

我就看过她演的《女驸马》……③

所谓“以后扮演江姐的几个演员都学不来，这与

她演过《女驸马》有关”，一语道出了其中的奥秘—有

戏曲表演艺术的舞台实践和较深积累，是万馥香表

演之所以成功并获得同行如此激赏的关键所在。

然而也必须看到，强调符合生活和人物真实的

生活化表演和写实原则，在 50-60年代民族歌剧表

演艺术中得到进一步增强。

为达此目的，剧组要求并组织歌剧表演团队深

入生活，了解剧中描写的社会历史场景和生活原貌，

学习剧中人物的事迹和经历，体验其行为逻辑和思

想感情，以便为自己的表演和角色创造寻找到充分

的生活、性格和心理依据，这是当时所有剧组的惯常

做法，也是所有表演者必不可少的创造前提。无论

是郭兰英、王玉珍，还是后来的万馥香等人，其角色

创造历程均基于此，她们一步一步地了解人物、走进

人物内心，令自己的舞台表演获得丰富的生活经验

积累和深厚的心理支撑。

而这样做的深层原则，是现实主义的表演美学

和写实性的表演技巧。

在具体的表演实践中，如《小二黑结婚》《刘胡

兰》《红霞》《洪湖赤卫队》《江姐》等剧中看到郭兰英、

乔佩娟、方晓天、蔡培莹、王玉珍、万馥香等人的歌剧

表演艺术，一方面在其某些手势、台步、亮相和身体

律动中，感受戏曲“四功五法”，以及虚拟化表演和写

意原则的深刻影响；另一方面，人物的造型和化妆在

接近生活原貌的基础上加以美化，真实再现人物的

外在形象和精神特质。在台词和舞台行动中，适当

使用符合生活真实状态的身体语言和表情语言，凡
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是与此不符的程式化、类型化造型或表演手段，应尽

量少用或不用，以免给同行和观众带来陈旧之感。

(三)新时期民族歌剧表演艺术之中西美学融合

成就

在改革开放新时期，中国歌剧舞台上出现了两

部堪称经典的民族歌剧—《党的女儿》和《野火春风

斗古城》，均为原总政歌剧团出品。

1.《党的女儿》

自 1964年《江姐》首演，经“文革”10年歌剧艺

术一片荒芜，直至 1991年《党的女儿》首演，在此间

十余年中，中国民族歌剧创演一直处于寂寥状

态。《党的女儿》首演后，笔者曾发表一篇题为《传

统与当代的血脉贯通》的文章予以评论和肯定，其

中所说的“传统”，包括民族歌剧一度创作和表演

艺术两个传统。

单从表演艺术方面说，因《党的女儿》的问世，尤

其是田玉梅扮演者彭丽媛的动人歌唱与精彩表演，

加上桂英扮演者孙丽英、七叔公扮演者杨洪基、马家

辉扮演者秦鲁峰等的有效配合，全面赓续了郭兰英、

王玉珍等前辈艺术家所奠定的民族歌剧表演艺术传

统，即在学习和继承戏曲艺术“四功五法”的基础上，

根据剧中人物的生活背景和独特性格，以及新时期

观众的审美需要，适度而有机地融入真实主义美学

和生活化的表演手段，出色地塑造了各自扮演人物

的形象，从而令《白毛女》《小二黑结婚》《洪湖赤卫

队》《江姐》的民族歌剧表演艺术传统在新时期得以

接续和弘扬。

2.《野火春风斗古城》

《野火春风斗古城》于 2005年首演，原总政歌剧

团的二度创作队伍有不小的变化与调整，剧中第一

男主人公杨晓冬由戴玉强扮演，金环和银环由孙丽

英扮演，杨母由黄华丽扮演，日酋多田由杨洪基扮

演，伪保安团长关敬陶由秦鲁峰扮演，叛徒高自平由

陈小涛扮演。

《党的女儿》主要人物均生活在农村，田玉梅、七

叔公、桂英等人均为普通农民，与这一点不同，《野火

春风斗古城》中人物的社会背景和知识结构十分复

杂—杨晓冬和银环为在古城从事地下工作的知识

分子共产党员，杨母和金环则基本属于农村女性，

伪保安团长关敬陶和叛徒高自平同样具有一定的

知识背景。

主演团队在各自的表演艺术和塑造形象过程

中，一方面，自觉接续前人有机融合中西两种表演艺

术美学的传统；另一方面，根据各人所扮演的人物及

其性格、社会角色和人文背景，对两者的比例和分寸

感作了不同程度的调整，以增强歌唱与舞台表演和

扮演人物的适配度。

一是扮演杨晓冬的戴玉强、扮演银环的孙丽英、

扮演高自平的陈小涛、扮演关敬陶的秦鲁峰，其歌唱

艺术和舞台表演充分体现了各自唱段的音乐个性和

浓郁民族风格，保持民族歌剧演员应有的丰富面部

表情、自由灵活体态、松弛而又不乏动态美感的舞台

调度与走步(比如在审讯一场，杨晓冬在板腔体咏叹

调《不能尽孝愧对娘》的演唱中，面对慈母时的膝行

跪步)；同时，更多地向写实美学和生活化表演靠拢，

使自身的表演更贴近人物，更符合当代观众的审美

趣味。

二是扮演杨母的黄华丽及扮演金环的孙丽英，

根据角色的不同特点，在大体接近的情况下，分别作

了细微的区别处理。孙丽英的歌唱与表演，基本继

承了戏曲的“四功五法”传统，适当融入生活化表

演。而黄华丽的歌唱艺术，在板腔体咏叹调《娘在那

片云彩里》的演绎中体现得尤为惊奇而精彩，其声音

纯净厚实，技巧高超全面，声区宽广统一，戏剧性对

比极具表现力。黄华丽的舞台表演基本沿用戏曲老

旦的表情和形体语言，造型性较强，成功塑造了一个

胸怀大义、视死如归的革命母亲形象。

(四)新时代民族歌剧表演艺术之虚实美学融合

新态

自文旅部“中国民族歌剧传承发展工程”施行几

年来，中央直属院团及各地院团在上述“工程”内外

新创数十部民族歌剧。对2021年8月底前已公演剧
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目，按题材划分如下。

描写革命历史题材的剧目最多，有《青春之歌》

《松毛岭之恋》《英·雄》《陈家大屋》《沂蒙山》《红流澎

湃》《田汉》《红船》《雁翎队》《半条红军被》等。

描写现实题材的剧目有《呦呦鹿鸣》《马向阳下

乡记》《有爱才有家》《命运》《道路》《平凡的世界》《天

使日记》《三把锁》等；其中《道路》也是描写工业题材

的剧目。

描写历史题材的剧目有《蔡文姬》《盐神》等。

描写少数民族题材的有《尘埃落定》《玛纳斯》

《听见索玛》等。

题材时间跨越历史与现代的剧目有《张富清》

《银杏树下》等。

新时代民族歌剧的表演艺术在处理中西美学融

合问题上，一般有下列几种情况。

其一，全剧第一女主人公为农村女子出身，如

《松毛岭之恋》中的阿妹(王庆爽扮演)、《沂蒙山》中的

海棠(王丽达扮演)等；其表演艺术较多继承了戏曲

“四功五法”传统，并适当运用生活化表演。

其二，全剧第一女主人公为知识女性，如《呦呦

鹿鸣》中的屠呦呦(吕薇扮演)、《英·雄》中的缪伯英

(王丽达扮演)、《天使日记》中的兰之念(马娅琴扮演)
等，其表演艺术往往适当继承戏曲“四功五法”传统，

较多地运用生活化表演。

其三，近年来全剧第一男主人公日益增多，如

《马向阳下乡记》中的马向阳(王传亮扮演)、《红流澎

湃》中的彭湃(毋攀扮演)、《红船》中的李大钊(杨小勇

扮演)和毛泽东(王传亮扮演)等，不论这些角色的社

会背景和文化身份为何，其扮演者均更多地运用了

写实美学和生活化表演，并适当地继承戏曲“四功五

法”传统。

综上所述，纵观中国民族歌剧表演艺术中西美

学融合的历史及其发展状态，存在继承戏曲写意美

学和“四功五法”传统逐渐减少、借鉴西方真实主义

美学和生活化表演成分日益增多的趋势。

笔者认为，这一趋势与人物的社会背景相适应、

相统一，最终能够服从于人物形象塑造的需要；与时

代发展、广大观众审美情趣的变化相适应、相统一，

在表演艺术中彰显民族风格的同时，最终能够赋予

角色以更鲜明的时代感和新鲜感。

从表面看，上述趋势似乎削弱了戏曲“四功五

法”在当代民族歌剧表演艺术中的占比和地位。实

际上，对民族歌剧演员及其表演艺术来说，戏曲“四

功五法”之有无、深浅与高下，不独在显性层面上的

具体运用，更在于隐性层面上因长期学习、运用“四

功五法”而积累的艺术修养与身体记忆之有无、深浅

与高下。这种艺术修养和身体记忆，对于演员及其

表演艺术，犹如一座蕴藏极丰、十八般武艺俱全的语

言与技能宝库，一旦需要，随时可将其调动起来，为

表演艺术和人物形象塑造服务。

这一趋势在如何科学地处理写意美学、虚拟性

表演与真实主义美学、生活化表演之间的融合创新

上，给新时代民族歌剧演员及其表演艺术提出了

新的挑战；只有紧跟时代、善于立足本来吸收外

来、勇于守正大胆创新的歌剧演员，方有望从众多

优秀同行中脱颖而出，成为新时代民族歌剧的表演

艺术大师。

中国民族歌剧在长达 70余年的创演实践中，

以郭兰英、王玉珍、彭丽媛、戴玉强、雷佳、王丽达、

吴碧霞、黄华丽等人为代表的历代歌剧表演艺术

家，坚持以人民为中心的艺术导向，深深扎根于中

华优秀传统文化，一面向戏曲表演艺术学习，一面

借鉴西方歌剧的有益经验，历史性地形成了声情

并茂的独有魅力、唱演俱佳的独特优势、形神兼备

的独家标准和虚实融合的独门绝技四大美学特

色，为构建民族歌剧表演美学框架作出彪炳史册

的卓越贡献，并为世界歌剧表演艺术增添中国气

派，彰显中国优势。

五、增强补弱：民族歌剧表演艺术走向国际的必

由之路

毫无疑问，迄今为止的中国民族歌剧表演艺术

并未达到尽善尽美的境界，与西方歌剧表演艺术相
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比，仍存在亟待增强的弱项和尚需补齐的短板。

(一)选拔人才与培养目标：坚持七字标准

中国音乐学院的金铁霖教授，在长期的歌唱与

教学实践中深入思考和认真总结，将其培养优秀

歌唱家和歌剧表演艺术家的目标与基本经验，提

炼并概括为弥足珍贵的七个字，即声、情、字、味、

表、养、相。

对此，业内同行多称之为“七字诀”，而笔者则称

其为“七字标准”—“诀”者，窍门、妙法之谓也；而笔

者考辨“七字”发觉，其中每一字所指均非方法论意

义上的诀窍或秘法，而是其选才与培养目标的标准，

因此以“七字标准”名之。

1.“声”

“声”者，嗓音、声音之谓也。

声乐，以悦耳动听、撼人心魄的歌唱为第一要

务，中西古今，概莫能外。

发声机理健全、嗓音条件优越，是一切有志于声

乐艺术的学生须具备的先天要素，被金铁霖教授列

为考察、选择学生的首要标准。

但自然嗓音优越、发声机理健全等先天性条件，

是其收徒的最低门槛，如要培养一名优秀歌唱家，还

需以此为基础，在“金门”经历数年系统学习、科学训

练和精心磨砺，进而全面掌握科学发声方法和复杂

歌唱技巧，告别师门走上专业音乐舞台后，能够在演

唱时切实做到音色圆润、音质坚实、音域宽广、声区

统一，具有较强的穿透力和戏剧性表现力才行，这是

金铁霖教授为自己教学成果和人才培养设定的高规

格和高标准。

唯有达此规格和标准者，日后方有望成为优秀

甚或杰出的歌唱家。

2.“情”

“情”者，情绪、情感、情愫、情商之谓也。

作为社会人，以整个身心感受外部世界各种信

息投射与刺激，并迅即在情绪和情感等内心世界里

激起涟漪、作出反应，是其先天情商高的体现。

作为声乐家，还须通过系统学习和专业训练，对

人类喜怒哀乐、爱恨情仇及其在音乐作品中各种复

杂的表现形态，有敏锐的感悟力和丰富的表现力。

随着作品内容的表现需要，笑则如桃花之蕊初绽，

怒则似金刚之目喷火，歌声可弱可强皆得体，尺度

或收或放都自如，台上同行、满场观众深受感染，

无不与之共情。具备上述能力，是其艺术情商高

的最好证明。

将丰富复杂的内心情感艺术地外化为恰如其分

的表情语言与手段，是金铁霖衡量其学生“情”字标

准及其实际表现水平的尺度。

3.“字”

“字”者，字音、字调、字义之谓也。

汉字、汉语有四声之别(现代汉语分阴平、阳平、

上声、去声；古代汉语分平声、上声、去声、入声)，由
单个汉字组成的词汇、词组和句式等，也有语音、语

义、语调、语势、句读、语法重音与逻辑重音之分。

但在歌唱和舞台表演实践中，要做到发音四声

精准，吐字声韵清晰，语调与语势的抑扬顿挫、词组

与句读的快慢徐疾，以及将蕴含于其中的不同语义

与情感的不同表达灵动到位，绝非易事；需通过歌者

调动口、舌、唇、齿与气息的有机互动，灵活自如地运

用装饰音、喷口、上下滑音、嗽音等复杂的润腔技巧

与其配合，方能达此境界。

4.“味”

“味”者，风格、味道(两者合称“风味”)、韵味、韵

致之谓也。

就声乐作品及其歌唱艺术而言，其风味或韵味，

是由歌词(在戏曲和歌剧中则称为“剧诗”)和音乐(由
歌唱声部的旋律与器乐伴奏)共同构成的。

问题的复杂性在于，民歌、说唱和戏曲中的歌词

或剧诗，与其发生地的方言土语、自然和人文环境拥

有密不可分的血肉关系；而与此紧密关联的旋律音

调，也是从方言土语中生发开来，并以音乐化提炼最

终熔铸而成。因此，历史地形成了某地民歌歌种、说

唱曲种和戏曲剧种所独具的、辨识度较高的浓郁地

方风格和特殊乡土韵味。
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专业歌唱家演唱作品的最大难点是：把蕴含于

歌词(或剧诗)和旋律音调中的浓郁地方风格和特殊

气韵，原汁原味地演绎出来，即便以普通话演唱的某

些专业声乐作品，其旋律音调仍具有特定的地方风

格，或虽无法确指其具体地域，但其普泛化民族韵味

仍较为浓郁且强烈。

另外一个重要的关于“味”的难点，即民族歌剧

中板腔体咏叹调的演唱。在演唱板腔体咏叹调时，

不仅有字词之“味”，润腔之“味”，乐句行腔之“味”，

句尾拖腔之“味”，乐句与乐句连接之“味”。对于歌

唱家来说，更加重要、更难驾驭的，是板腔体咏叹调

结构中丰富的速度变化和板式转换之“味”，其中尤

以散板和摇板为甚：

散板无板无眼、速度自由，其快慢、徐疾、张弛和

松紧均取决于歌者对自由度的恰当把控，因此其

“味”的要诀在于“形散神不散”。

摇板之“味”更为复杂而微妙，其声乐声部是散

板，器乐声部是有板无眼的垛板，使两者在纵向上形

成叠置，在横向上形成有机互动和同步推进的关

系。对于歌唱家，演唱时不仅要掌握体现散板韵味

的全部技巧，还须在起落、气口、顿挫、快慢、徐疾、张

弛、松紧等方面与指挥及乐队形成默契的配合，达到

整体协同一致的境界。

因此，声乐作品及其演唱中的“味”，是中国声

乐，尤其是民族声乐和民族歌剧演唱的“神采”与

“气韵”，自古以来就有“神韵”之说。声乐考生如

不通过艰苦学习、仔细体味、反复模唱等途径切实

掌握作品中各种风格与韵味表达的要领和技巧，

其演唱必如清汤寡水、索然无味，不符合金铁霖的

“味”字标准，不得师门而入，更谈不上之后的修炼

和提高。

5.“表”

“表”者，舞台表演之谓也。

歌剧演员和歌剧表演艺术须具备扎实丰厚的

表演基本功，否则难以通过歌唱和表演来抒发作

品的丰富情感、塑造性格各异的歌剧形象。歌唱

家在音乐会上的独唱、对唱、重唱与合唱，同样也

需要以恰当的面部表情和形体动作来配合歌唱、

诠释作品。

这是中国民族唱法和民族歌剧表演艺术与西方

美声唱法及歌剧表演往往(但不“总是”)重“唱”轻

“表”倾向的不同之处，同时也是明显的特点和优

点。基于此，歌唱时身体姿态僵硬、动作不协调，或

是面部表情呆滞、眉眼欠生动、只会抱拳而歌者，均

距离金铁霖的“表”字标准甚远。

6.“养”

“养”者，素养、修养、学养、教养之谓也。金铁霖

的“养”字标准，蕴含甚丰—小至音乐的本体素养、史

论学养和文学艺术修养，大至文化教养、自然地理、

人文历史素养等。“养”的有无、厚薄、宽窄和深浅，会

影响甚至决定一个人的视域、心胸、格局和境界的高

下优劣，对于歌唱家和歌剧表演艺术家，虽职业不

同，但道理都是如此。

职业歌者或歌剧表演者，其一生所演唱的作

品、扮演的人物、表达的情感、诠释的主题形形色

色、林林总总，其中绝大多数都是人们不熟悉甚或

全然陌生的。为精准、艺术地诠释作品、表达情感、

塑造人物、弘扬主题，歌者须充分调动自身各种素

养、学养、教养和修养的积累；如仍不敷使用，还需

近生活、找资料、求名师、补短板，如此循环往复，以

致无穷。

“养”是长期积累、持续修炼的结果，金铁霖教授

不会以成熟歌唱家的修养来苛求学生。因为涉世未

深的年轻声乐学子难以达到这一标准，但也别无捷

径可走，唯有多读书、勤思考、善观察、多请教。

正所谓“不积跬步，何以至千里”，不求一蹴而

就，但求日有进步；如此累月经年、坚持不懈，将来必

有终成大器之望。

7.“相”

“相”者，相貌、长相之谓也。

人的面容(包括眉、眼、口、鼻及其布局与比例)、
身材(包括高与矮、胖与瘦)、体态(包括头部、身躯、四
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肢及其静态与动态)等，是否具有整体协调性的美

感，属于先天性元素。尽管后天也可以做有限度的

改变，如美容手术、舞训瘦身、运动减肥等，但人的基

本相貌则无法改变。

金铁霖将“相”作为招生和人才培养的七大标准

之一，是因为声乐艺术属于舞台表演艺术。另外，与

西方美声唱法、歌剧表演艺术往往(但不“总是”)重
“声”轻“相”不同，中国声乐(尤其是民族声乐)和中国

歌剧(尤其是民族歌剧)特别强调演员相貌的重要性，

使之得以在舞台上给观众以“声相俱佳”“视听皆美”

的双重审美体验。

金铁霖的“七字标准”可分别解读，但不可将其

割裂开来理解。因其本身是一个相互联系、彼此融

合的有机整体，既是金铁霖考察和评定考生的基本

选材标准，也是其声乐教学和人才培养目标须全面

达成的至高艺术境界。

无论是声乐考生，还是经金铁霖多年培养的毕

业生，完全符合“七字标准”的人才当然有，但毕竟是

极少数。更多、更常见的是在“七字标准”中既有强

项，也有弱项，而专业声乐教学的目的就是增其强而

补其弱，令学生在更高层次达到“声、情、字、味、表、

养、相”的统一与均衡。

另外需补充说明的是，就“七字标准”而言，入师

门、出师门是培养和造就优秀歌唱家的“准考证”和

“毕业证”，同时也是登上专业声乐和歌剧表演艺术

舞台的“准入证”；在之后与同行和导演的合作中，还

须通过自身的不断努力和长期舞台表演艺术的淬

炼，最终日益提高、逐步成熟、趋于完善。

(二)增强声音穿透力，健全声部配置

从20世纪40年代至今，中国民族声乐及民族歌

剧的歌唱艺术普遍存在以下两个短板，80余年间未

能得到有效解决。

其一，是因声音的穿透力不强，导致戏剧性表现

力存有短板。在艰苦的战争年代及共和国建立初

期，受主客观条件限制，作曲家的旋律创作多以抒情

性见长，讲究优美动听、民族风格浓郁，以舒缓的级

进和四五度跳进为主，一般来说，其声区和音域不

广。而民族歌剧咏叹调彰显戏剧性的主要途径，多

数通过板式变化与对比来实现，较少通过旋律的大

幅度跳进来拓展音域、展现强烈的戏剧性对比。

在二度创作上，民族唱法和民族歌剧主要演员

的声音特质，一般以圆润、清纯和亮丽为主，音域不

够宽广，声音的穿透力也不甚强大。

到新时期乃至新时代后，这一现象仍未得到明

显改善，下列情况在民族歌剧演出中屡见不鲜：在现

代化剧场中演出民族歌剧，面对坐满全场的千余观

众和乐池里管弦乐队的强大音墙，民族歌剧演员因

其声音的穿透力不够，不得不仰仗现代化的扩音设

备才能将自己的歌唱穿越音墙的强大阻隔，清晰地

送达全场每位观众的耳鼓里。但如扩音设备有故

障，或音响师对音响的调控不到位，扩音效果会不同

程度地受到不良影响，甚或丧失声音的原真性，进而

大大削弱了民族歌剧歌唱的动人魅力。

因此，单就民族歌剧演员的歌唱艺术而言，亟待

通过专业声乐教学的系统化和科学化，吸纳美声唱

法的发声技巧和训练手段，极大地增强其声音的穿

透力和戏剧性张力，彻底摆脱对扩音设备的长期依

赖性，使得民族歌剧的歌唱艺术能在现有基础上实

现新的突破，在国际歌剧舞台上充分展示当代中国

声乐和民族歌剧的中国风采和国际水准。

其二，是民族唱法的声部分类有严重缺陷。迄

今为止，无论在中国声乐舞台和音乐会上，还是在

各院校声乐系的历届师生中，抑或在百年来的原

创声乐作品中，均是民族女高音和民族男高音一

统天下，男女中低音声部则基本付诸阙如，置民族

歌剧中角色年龄、性格及作曲家设定的声部类型

于不顾。

在20世纪40年代到60年代乃至改革开放时期，

这一现象或可归因于声乐教学体制的不够完备。但

在新时代，随着民族声乐教学专业化、系统化和科学
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化进程的加速，上述现象仍未有明显改善，进一步限

制了民族歌剧音乐创作与表演艺术的提高，使得音

乐界同行和广大观众感到不满足。

新时代民族歌剧的角色配置同样涵盖男男女

女、老中青少各色人等，作曲家对主要人物的声部设

定也日益多样化，至少有男高音、女高音、男中音和

女中音四个音色独特的声部。其表现优势为：首

先，人物的声部设定鲜明地体现出不同性别、年龄、

性格等的个人特征，易被广大观众的听觉感官所把

握和识别；其次，当不同人物、不同声部在纵向叠置

中构成二重唱、三重唱、四重唱乃至由更多声部叠

置而成的重唱时，每个人物及声部的音色独特性和

可辨识性、各自承载的戏剧性内涵及其在纵向交织

时的强烈戏剧性、音响厚度等，均能得到最大程度

的表现。

当然，在新时代的民族歌剧创作中，为了弥补原

先声部配置中缺少男女中音声部这一短板，会以美

声唱法男女中音演员的方式补救，例如男中音歌唱

家廖昌永在《党的女儿》、男中音歌唱家杨小勇以及

女中音歌唱家张卓在《沂蒙山》等剧中的出色表现，

就收到了很好的效果，应予充分肯定。

因此，美声唱法男女中音加入民族歌剧歌唱和

表演艺术中，对弥补民族歌剧表演艺术缺乏中音声

部的缺憾不失为一个有效途径，可推而广之。但前

提条件是美声歌唱家须在吐字润腔、民族风格和韵

味的把握与呈现等方面，熟悉民族歌剧表演艺术的

基本要求和美学规范，除廖昌永、杨小勇、张卓等人

外，其他美声歌唱家还需补上这一课。

而最根本、最有效的解决方法，还需从声乐歌剧

系民族声乐专业的招生入手，重点留意男女中音人

才的发掘和培养，为人才的成批涌现提供制度性保

障，困扰民族声乐数十年的声部配置不全、中低音声

部奇缺的难题便有望得到切实解决。

(三)加强声乐博士教学

近年来，随着教育部对音乐表演专业等实践型

博士学位教学的进一步放开，大多数有博士学位授

予权的艺术高校均开始招收声乐方向博士，一批优

秀的声乐人才获得进一步提高和深造的机会。

须强调的是，中国声乐与歌剧表演艺术的博士

学位教学，其目标是培养具有国际声乐一流水准、彰

显中国歌剧表演艺术独特优势的高精尖人才，两者

缺一不可，一强一弱也不可。因此在声乐博士学位

教学中，不能再重声轻表，应对标国际声乐的当代前

沿，在继承发展中国民族唱法独特优势的基础上，大

胆、深入、科学地借鉴西方美声唱法的科学训练体

系、方法与技巧，大幅提升博士生的声乐演唱水平，

增强其声音的穿透力和戏剧性表现力。同时，要切

实开设相关的戏剧表演课程，对其进行传统戏曲“四

功五法”和斯坦尼斯拉夫斯基戏剧表演体系的系统

训练，并将两者所有的技术技巧化为自己的舞台行

动语言和表情语言，使之成为凝聚于自身肢体记忆

中的“表情库”，一旦表演和角色创造需要，便可针对

不同情况，有选择地信手拈来、为我所用，而不必临

时抱佛脚。

综上所述，中国民族歌剧表演艺术在长期的舞

台实践中坚持立足戏曲传统，认真借鉴西方歌剧和

话剧的有益经验，经过数十年的创新性转化和创造

性发展，已经历史地建构起独具中国神韵的美学特

色。新时代的民族歌剧表演艺术，更应清醒地认识

自身的不足，坚持“七字标准”，采取切实举措以增强

声音穿透力，健全男女高中音声部配置，令歌唱的戏

剧性表现力更为丰富。唯有如此，才有望在可预见

的将来，在国际舞台上建构起堪与西方著名声乐学

派并驾齐驱、各领风骚的中国声乐学派，而且必将成

为辉煌的现实。

注释：

①舒强：《新歌剧表演的初步探索》，新文艺出版社，1952，
第21页。

②同①，第62页。

③耿耿：《刘亚楼特批“一号江姐”万馥香入伍》，载《党史

博览》，2006年第6期，第22页。
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