
声乐学习的困惑
——声乐学习中若干专业术语的再思考
武汉市艺术学校  田晓华
内容摘要：在声乐学习的每一个阶段，我们都会不可避免的遇到各种矛盾和问题。当我们试图找到对症下药的解决方法时，又会接触到大量似懂非懂、似是而非，甚至是互相矛盾的术语、概念，使得本来就没有明确答案的问题，变得更加令人困惑。本文试图从歌唱的呼吸状态、发声状态、语言状态等方面作一些探讨，力求澄清声乐学生学习过程中常见的若干困惑。
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声乐教学是一门集艺术性、知识性、技术性和实践性于一体的学问，表面似乎简单而实际非常复杂，在教与学的两个方面都有相当的难度。声乐技能有一套严格的训练模式、教学体系，按照这一体系、模式来培养，一路顺利、脱颖而出的不乏其人，但是学了几年仍然收效甚微、进展甚缓的也不少见。很多学无成效者在“几经努力而终究不成之后，可能连到底在教学上出了什么问题，在什么时候、哪些环节上有过什么失误，哪些是可以避免的、补救的等等，大概都难以得出师生共识的结论。声乐和声乐教学的特殊性太突出了”，
首先人体乐器的可变部位太多，其次、声乐比器乐多了歌词，从而和文学相交叉，进而又和生理、物理、心理、教育、外语、器乐、表演等学科相交叉，所以是人类艺术中最复杂的专业之一。
我们可以清楚地看到，声乐教学上还存在着很多不确切、不稳定的因素，还潜在着许多似是而非、令人困惑的盲点和误区。作为教师，我们首先自身应该做到对这些问题有一个相对明确和清晰的看法，从而引导学生在学习的过程中，善于动脑，善于提出问题和分析问题，明确声乐学习各个阶段的努力方向。
一、有关呼吸状态的困惑。
是气息保持还是气息运动？这是一个有关呼吸状态的困惑。

呼吸是歌唱的动力。是好的音色、好的共鸣、好的颤音的载体。我们一定要真正弄清什么是歌唱的呼吸，他和生活中的呼吸有什么不同。首先，生活中的呼吸是无意识的，而歌唱的呼吸是靠意识控制的，是经过长期的训练来加强呼吸的功效以胜任歌唱的需要。我们的呼吸意识要增强，要加强主动性，不要像在生活中那样停留在被动的状态上。但这个主动性的部位要明确，不仅是口、鼻，应该主要在腰腹。主动地扩大腰腹的空间，松开口鼻，气息就会迅速进入肺的底部。反之，没有腰腹这个主动的扩张动作，气息吸入的深度就十分有限。
在声乐课堂上，我们常常听到“保持气息”这个专业用语，保持气息被认为是歌唱技术中不可缺少的重要方面。但是“保持”这个词汇，“也容易被误解为某种停顿状态，或者是吸气与呼气之间过长的状态转换。” 
 “保持”的概念通常情况下确实是一个相对稳定的、固定的含义，而歌唱始终应该是一个运动的状态。因此这个教学术语在引导和暗示作用上，有部分容易误导的成分。歌唱的气息是流动的，而喉咙的空间却是需要保持在“吸气”时的状态上，因此，可能是将保持喉咙的吸气状态，与气息的停顿在概念上有些混淆了。肌体的运动是积极的，动感性很强的。在歌唱中，我们确实是要多思考“保持”什么，是保持气流的畅通运动？还是保持某种力量？是保持喉咙的吸气状态？还是保持吸气之后的气息停顿状态？如果是保持喉咙的空间状态，那无疑是正确的，因为吸气过程完成之后，在呼气过程中保持喉咙的吸气状态，那样可以获得良好的发声和共鸣空间。歌唱有很多地变化，气息必然随着歌唱乐句的需要而变化，有时需要强，有时需要弱，有些乐句需要大量的气流，有些乐句却需要较强的气压。但始终有一个基础，就是需要运动，吸气动作完成的同时，就是向外呼气的开始。一个乐句的完成过程，就是呼气的过程，就是气息向体外流动的过程。声中有气，气中有声，这才是我们所追求的松弛、丰满的美好音质。
著名的声乐大师沈湘先生有一个非常形象地比喻：“吹管乐的人是练了深呼吸来吹管乐器，唱歌是人用深呼吸来吹自己。” 
 受这句话的启发，我经常对学生说，把声音从自己摆好的声音通道中“吹”出来，效果就比较好。所以有的学生把“保持”理解为将气息憋住，显然是不合情理的。我们可以把“气息保持”理解为一种状态的稳定。在吸气完成之后的呼气运动中，胸腹部要尽量保持吸气时的扩张状态，不能随着气息的呼出而一下子将肺中的气息全部一泻而空，而是根据需要有节制地控制气息的呼出量，使腰腹肌肉群直接参与呼气运动的调节，解除一部分喉咙的气压负担，让喉咙更加灵活主动地发声。
因此我认为，有些学生声音僵硬，没有流动感，关键在于没有让气息运动起来。我们必须明确的是，“在整个呼吸周转过程中都不存在任何犹豫与中止。支持的目的是为了保持呼吸气息的均匀流通。”
也就是说，我们需要“气息保持”，但其目的是为了“气息运动”。气息运动才有声音的弹性、流畅、丰富的泛音和丰满的共鸣。，
二、有关发声状态的困惑
如何让声音既积极又松弛？这是一个有关发声状态的困惑。

从理论上讲，好的声音应该积极而又松弛，但在学习过程中，却总是很难同时顾及到两方面。在学习的初期阶段，大部分是积极不够，而到了中期阶段以后，又往往难以松弛下来。

积极的声音应该来自以下几方面：

1、有力的气息支持，包括横膈膜的下降和支持，腰腹部保持扩张状态的肌肉力量。

2、声带机能，包括张力、弹性、闭合程度等。
在声乐学习之前，几乎所有人都没有做到第一条的能力。不少人由于性别、性格、社会传统、生活环境和个人习惯等诸方面原因，轻声细语地生活了一、二十年，很少有机会大声说话和喊叫，语言发声的机能长期处在休眠状态。因此他们在开始学习声乐的时候，声音往往是松垮、空虚、漏气、发散的。（声音条件好，又有歌唱基础的人除外）对于这部分学生，应该在声音训练的同时，加强呼吸机能的锻炼，坚持每日必需的发声练习，循序渐进地增强呼吸功能和声带机能，让声音积极有力起来。
当音量逐步增大，声音能够集中后，有些人又可能会真声成分过多，混声状态不好，声音发硬，高音发尖，女声没有应有的柔美特质，男声缺少高位置共鸣，声区过渡困难。这种情况应该说，是我们在开始阶段加强声带机能的时候，使得喉头周边的肌肉力量也得到过度地加强。它们过于积极地工作，抑制了声带自如地振动，因而使得声音向僵硬、僵直方向发展。那么，这个时候就必须学会放松喉头周边的肌肉力量。

什么是“放松”的含义？“放松”就是对事物的注意或控制由紧变松。很明显，声音难以松弛的问题就出在我们对喉部肌肉的注意和控制太多，加强这部分肌肉力量的意识太强，我们要适当放弃这部分注意力。歌唱大师们告诫我们：“保持低位喉头的特定位置必须是对之毫不施加外力的。当你打开喉咙时，必须不是发僵地控制喉头。”
 这样才能让声带的振动自如起来，让声音由紧张变为松弛。大师们还说：“最好的技巧是建立在最放松的状态基础之上。……发紧发僵的肌肉就会使人失去正常自由的活动功能。”

音乐心理学在围绕“习惯”这一概念的论述中，有这样一个观点，值得我们去认真地关注一下：当人们去练习完成某个动作时，需要大脑的高度集中地思考。而一旦这个动作学会之后，大脑就把这个指挥的任务交给了神经中枢通过肌肉去完成，这个动作就成为了自动化，成为了习惯。所以当我们已经会通过吸气，通过打哈欠的状态松开喉头之后，我们要相信这个习惯，而把注意力放到其他需要注意的方面去。否则，大脑不必要地过多注意，会使我们的神经中枢和肌肉过度动作，形成喉部的多余力量，而影响了松弛地发声。
总之，学好声乐的关键在于，学会放松那些不该用力的部位，而使应该用力的部位积极工作起来。当我们评论某人“演唱不轻松”“声音太紧”的时候，那就是这人的发声过程中，还有不该用力的部位正在用力。而由于每个人的身体结构和发声习惯不同，需要善于寻找和发现自己还有那些不该用力的部位正在用力，从而让注意力和发声的能量集中到那些应该用力的地方，使我们的歌唱更加自如起来，这样才有真正积极而又松弛的声音。
三、有关歌唱语言状态的困惑。
为什么唱歌和发声练习是两种声音？这是一个有关歌唱语言状态的困惑。

不少学生有这样一个苦恼：经过一段时间的训练，发声状态有了大致的规范，气息下沉，喉头松开，声音也能安放在较高的部位，一个基本的声音通道初步形成。然而，一旦进入歌曲演唱，这一切好不容易学来的发声方法，似乎突然又不知去向，声音在将语言用歌唱方式表达出来的任务面前，变得手足无措，无所适从，仿佛只能被动地任由语言去驱使和左右了。这是为什么呢？
我们知道，歌唱离不开语言，语言是歌唱的灵魂，所有歌曲都是建立在语言之上的。准确地使用语言，艺术性地表现语言的内涵，是我们歌唱中极其重要的方面。如果说发声练习使我们具备了良好的声音，那么声音中必须有以语言作为载体的思想情感的内容，才能构成歌唱，否则就仅仅是发声练习。然而，我们在学习和理解歌唱中咬字吐字的时候，又不免常常会走入一种误区，即孤立地研究字的形成和语言韵味，甚至把字念得像单个拼音字母的分解连贯动作一样。过分清楚地交待字头、字腹、字尾，结果是严重脱离了发声状态这个前提，形成了唱歌和发声练习不同的声音位置。这是对于歌唱咬字吐字问题的片面理解所造成的困惑。 
我们学习美声唱法要了解这样一个特点，这种唱法是要把人声训练成像乐器一样稳定，具有统一声区和整体共鸣的声音效果，再在这个基础上咬字吐字。美声唱法的训练，实质上是先立腔，后立字，先找到正确的发声位置，然后再在发声位置上安放字。如果说民族唱法是“以字行腔、字领腔行”的话，那么我们也可以说美声唱法在一定意义上是“以腔行字，腔领字行”。“美声唱法也是同样十分讲究咬字吐字的清晰度的，但其清晰的效果与民族唱法主张的标准及咬字吐字的紧张度有着明显的差异。” 
这也是美声和民族两种唱法的重要区别之一。作为美声唱法的学生，首先应该在听觉上建立起对这种差异的感知能力和分辨能力，从而逐步掌握以稳定的腔体和共鸣来导引咬字吐字过程的技能。

如何让演唱歌曲和发声练习的状态统一起来，这里我想提出下面两个概念：“器乐思维”和“语言思维”。我们一切发声练习的目的，都是为了建立一个科学、高效的发声状态，一种类似管乐器演奏发声的稳定状态。我们运用自身的呼吸器官、发声器官和共鸣器官的高度准确协调的动作，来完成一个“人声乐器”的装配和合成。从意识上强化发声器官的器乐功能，同时淡化发声器官的语言功能，（至少是在声乐训练的初、中期阶段）这就是“器乐思维”。当我们正在实践这个“人声乐器”的组装过程，即进行发声练习时，我们的喉腔、口腔、鼻腔等部位平常说话语言的状态，都被彻底改变，发声器官工作过程中的空间状态和运动形态被重新建立，于是我们就无法继续沿着说话语言状态来建立歌唱语言的产生方式。因此，我们以往固有的“语言思维”必须完全放弃，转而重新建立适应歌唱运动状态的咬字吐字方式。

沈湘先生说：“因为唱歌时要有丰富的共鸣，唱出的元音跟生活里说话的元音是有区别的，有时距离相当大……打开腔体把字唱到腔体里。唱歌区别于说话，就是要唱在腔体里。” 
这个腔体，就是我们“人声乐器”的声音通道。只有当我们真正认识到了美声唱法的“器乐化”特征，我们才会以“器乐思维”引导歌唱的咬字吐字方式。这种方式就是首先明确声音的支持点、着力点，也就是声音所附着的部位，如硬口盖、软口盖、鼻咽腔、口咽腔等，（因不同声部、不同个体的主观感觉而异）然后将由唇、齿、舌、喉、牙等部位完成辅音后的元音，迅速送到声音的附着点上，由这同一个附着点部位快速、平稳地形成各个不同的元音，即“以不变应万变”，以不变的声音通道和声音支持点，应万变的歌唱语言。具备了这样一个驾驭歌唱语言的能力，你就完成了从发声练习，到运用美妙的声音演绎歌曲的大跨越。
四、结语

在声乐学习的每一个阶段，我们都会不可避免的遇到各种矛盾和问题。当我们试图找到对症下药的解决方法时，又会接触到大量似懂非懂、似是而非，甚至是互相矛盾的术语、概念，使得本来就没有明确答案的问题，变得更加令人困惑。声乐是一门实践性很强的艺术，任何发声技术问题的解决，都不可能离开实践。这个实践既包括自身的学习、训练和演唱，也包括大量地观摩他人地演唱；既观摩大师们和成熟的歌唱家，（可能更多地通过音像资料）也观摩年轻歌手和身边的同学。了解他人同一学习阶段中的状况，容易使自己得到更直接、更清晰的体会和感悟，得到更生动和鲜活的启迪。音乐是听觉的艺术，要多听、多看、多思考，从中归纳出适合解决自身问题的要领。
声乐教师面对学生探询、渴求的目光，更要从高度的责任感出发，自身首先将易于混淆、界限不清的各种观念真正分辨清楚，理解透彻。从理论与实践的结合上找出学生易于接受和掌握的办法，“以其昭昭，使人昭昭”，给予学生清晰具体和准确实用地指导，令人信服地为学生解答学习过程中的各种困惑，带领学生走出声乐学习的误区，向声乐艺术的巍峨高峰不懈攀登！
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