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《曹操与畅修》唱 乐解斩
——访著名京剧音乐家高一鸣

陈云升

人物介绍：高一呜先生是上海京剧院著名作曲家．也

是当代最有影响力的京剧音乐家之一，代表作有《智取威

虎山》《龙江颂》《磐石湾》《曹操与杨修》《贞观盛事》《廉吏

于成龙》《瘦马御史》等，堪称戏曲乐坛的大匠巨擘。

2016年7月．高一鸣先生应邀为2016文化部“千人

计划”作曲班、编剧班学员解析《曹操与杨修》唱腔音乐创

作。在此期间，笔者就《曹操与杨修》的唱腔音乐的创作问

题对高一鸣先生进行了访谈。以下文字是笔者(陈云升。以

下简称“陈”)与高一鸣先生(以下简称“高”)的访谈对话

记录。

陈：高老师：您好!《曹操与杨修》这部剧目创作于

1987年。是20世纪80年代中国京剧新编剧目里面最具

影响力的一个作品．也是被公认为新时期以来在戏曲剧

目创作上具有里程碑意义的精品力作。我们知道，一部成

功的戏曲作品，除了需要剧本提供雄厚的基础、表演的精

彩演绎和导演的杰出创造之外．同时它也需要唱腔音乐

方面的强力支撑。因此，我们想了解一下《曹操与杨修》的

唱腔音乐创作方面的一些情况。现在。我们从这个作品最

初是怎么被上海京剧院采用谈起．而采用之后我们又是

怎样来安排这个作品的音乐创作的?

离：《曹操与杨修》这个戏最早源于尚长荣先生在西

安京剧院时，他看到一个《剧本》杂志的刊物发表的湖南

岳阳剧作家陈亚先先生《曹操与杨修》的剧本。他看到剧

本以后很感兴趣，当时就和西安京剧团一位唱老生的演

员史美强先生拿着剧本一起阅读、讨论，然后决定对这个
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剧本进行一些调整。他和史美强先生调整完了以后，由于

在本团没有条件排演，他就带着这个剧本到北京．但在跟

北京院团的接洽当中也没有被采纳，然后尚先生就转到

上海，他把这个剧本带给上海市文化局局长、原上海京剧

院院长马博敏先生看。马先生本身也是演员出身．他看了

以后对剧本很感兴趣，决定要尚长荣到上海京剧院来排

演这个戏。当时尚长荣先生在跟上海京剧院的洽谈当中．

他说：“我这个戏其他人员都由上海京剧院安排，但是导

演和作曲由我提名。”导演当时他请的是中国戏曲学院导

演系的李紫贵先生，作曲提出请我。因为在这以前。尚长

荣先生了解过我的很多作品。有一次在山东巡回演出的

时候，我们碰面，他就曾经就跟我讲：“一鸣兄。我什么时

候能跟你一块合作合作?”我当时就回答他：“这个要看机

遇，主要看有好的剧本。”果不其然，他带着这个好剧本来

了。

当时，李紫贵先生也到上海来了，他还跟我们一起开

了剧本研讨会。但是后来由于李紫贵先生的太太病了需

要他照顾，这样一来他没有时间参与创作了。李紫贵先生

撤出之后，后来我们动员马科先生担任这个戏的导演，原

本想在二团准备排这个戏，尚长荣先生准备跟关栋天合

作，但是导演换人后，马科导演建议在三团排这个戏．三

团当时是言兴朋在当主演，这样就形成尚长荣先生和言

兴朋先生共同主演这个戏。这就是前期的主创团队形成

的过程。

陈：我们知道，这个剧本在项目立项、决定投排以后．

立日六工n¨"
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在分工上，音乐唱腔方面主要是由您来设计。您拿到这个

作品以后，在风格的把握上您是如何定位的呢?

高：接到这个戏的剧本以后，由我来担任唱腔设计。

我当时提出让福建泉州的曾加庆先生跟我一起合作，曾

先生是民乐界很有造诣的一位作曲家，原来跟我合作过

两个戏．我觉得跟他很默契。

首先．我跟曾加庆先生决定把这个戏设计成一个比

较具有“这个戏”的自身特色的(作品)，包括音乐的主题、

乐队的编制等等。在乐队的编制上，最初马科导演想在传

统的乐队上略加二胡、琵琶等就可以了．但后来我跟马导

演谈，我说：“您要是让我和曾加庆先生设计这个戏(的音

乐)的话，我们有我们的想法。”

我们的想法是什么呢?这个戏要不同于一般的京剧。

因为这个戏有它独特的地方，所以在乐队的配置上，我们

除了传统的打击乐几大件之外．还融人了二胡、中胡、琵

琶、古筝、阮、笙、贝司、大提琴，借此来加重他的低音。在

特色乐器这方面，我们特别加迸了古琴，而且，我和曾先

生提议一定要请古琴专家龚一先生来演奏我们设计的古

琴音乐。这个古琴的加入是以前京剧乐队从来没有过的，

而且我们拿它作为代表“曹操”的一个主题音乐形象的乐

器。

在这个主题音乐这方面，我们反反复复设计了很长

一个阶段，最后我和曾加庆先生确定用《胡笳十八拍》当

中的“第七拍”进行改编，改编之后形成一个看似比较平

的旋律，用古琴演奏。古琴的旋律有一种历史的苍凉感，

一种遥远的回忆感和沉重感，因为这个剧本本身的立意

也比较凝重，我们觉得用一般的乐器，不足以代表它的内

涵。甚至于我把这些主题，不单融入这些乐曲当中，甚至

于连他唱腔的有些部分，也融入了这些主题。

陈：比如那段著名的“慨'-3以慷”(剧中主要人物曹操

的精彩唱段)，您给我们介绍一下这段音乐的创作过程

吧。

高：这个“慨当以慷”也有个小故事。“慨当以慷”是曹

操第一次上场唱的唱腔。第一场曹操没有唱腔，第二场他

上场以后，尚先生想唱一段【西皮原板】，而【西皮原板】一

般不是七字句就是十字句，但是作者在这里只写了一段

“慨当以慷，忧思难忘，何以解忧，唯有杜康”这十六个字。

按我们传统的程式规律来说，是没办法设计的。尚先生就

跟我商量。他说：“这个地方我上场要唱一段【西皮原板】，

要不行的话，是不是我们把这个唱词改一下?根据这个意
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思我们改一改这个词?”我说：“你容我考虑考虑。”考虑以

后．我觉得没有任何唱词能够代替这十六个字，这是曹操

的原诗。你写得再好的唱词也代替不了这十六个字。怎么

办?问题出现了。我说我来想办法。把这十六个字给他演

唱成一段【西皮原板】。后来我利用唱歌的复调这种形式，

在此处重复了一遍半。“慨当以慷，忧思难忘”我作为【西

皮原板】的上句，“何以解忧，唯有杜康”我作为【西皮原

板】的下旬。然后我重复，用弹拨的清唱，融人这个戏的主

题，就这样完成了尚先生提出演唱【西皮原板】的要求。对

于这段创新呢，我颇动了一些脑子，这种用法在传统的京

剧里面是不多见的，也可以说是没见过的。四个字一句。

一共就有这么十六个字，怎么形成一段完整的唱段，我是

想了一些办法的。

陈：这个音乐创新在总体的创作指导思想上是为剧

目服务．为剧目的主题服务．让它的音乐风格符合这个特

定的剧目的要求．让音乐的主题跟剧目的主题更好地统

一起来．表达出一种凝重浑厚的内涵．是吧?

高：对。《曹操与杨修》的音乐创作，我不光是在作曲

这方面动了一些创新的脑子，另外我这个人呢，对剧本的

参与意识也比较强烈，我往往会参与剧本的一些调整修

改。比如第四场“寂寞三更人去后”这段唱腔的六句唱词

就是我写的。

最初，原作者在这个地方有段相当长的唱词．他是写

的是祭奠孑L文岱。曹操跟杨修两个人发生冲突以后，杨修

拂袖而去．接下来马上就接“倩娘送寒衣”这个情节。但是

在杨修拂袖而去之后，然后是曹操唱追思孔文岱，觉得杀

了孑L文岱很后悔．这样一来，他把曹操跟杨修对抗的这条

热线撇到一边去了，造成了情节断链。因此原词的那段在

立起来、排好以后一看，我们都觉得多余，因为它游离了

剧情．游离当时两个人的冲突。导演马科跟主演尚长荣商

量，决定把这段东西剪掉，直接就上“倩娘送寒衣”。排完

以后，我一看，也不对呀!这段唱腔看似是多余的，但是如

果剪掉的话，就是两个人物争吵完了以后，杨修马上叫倩

娘上来送寒衣．这个过程太仓促了，剧情的上下衔接不够

好。我就想，在杨修拂袖而下之后，曹操脑子里想些什么

东西呢?所以我觉得这里缺少一个阐述曹操内心思想的

一个过程。

我对这段唱腔的记忆是很清楚的，创作这段音乐那

个时候．天很冷，那时候我住在南昌路，我睡到半夜起来

披着棉大衣写作，穿着棉鞋还冻脚，因为南方没有暖气
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嘛。我就琢磨这段唱词，这段唱词的中心实际上就是曹操

心理活动的内容。曹操的中心内容就是“求才难，才难

求”．主要是要表现他这个内心活动，所以后来我写了十

句唱词。第二天，我跟导演马科碰面，马科拍案叫好。但是

呢．他说十句在这个地方是不是略长了一点，所以后来再

调整了一下，删掉几句，最后保留六句唱词。就是“寂寞三

更人去后，恰便似雪上覆霜愁更愁”这段。

陈：这样一来，这段特定的音乐对表现人物．描写人

物的当时特定的复杂的心理世界和他思想性格中的另外

一面．尤其是表现他性格里面那种内在的矛盾性，起了很

关键的作用。

高：“我谎称梦中失了手．杨德祖咄咄逼人不罢休。”

我想找个溜子(借口)就过去了，他咬住我不放。“求才难，

才难求。”，这个是曹操当时跟杨修争吵完了之后，他当时

当地、此时此刻的内心的非常真实的心情。而且这段唱词

我写完了以后．我用了一个花脸从来没有唱过的一个板

式——【反二黄慢板】。因为这个对花脸来说，他的唱腔是

节奏比较快的，一般来说，花脸他不能形成慢板。如果他

的性格能够达到唱慢板的话。可能这个角色就转换成老

生了。因为在花脸那里不是演豪爽的人物，就是演鲁莽的

人物。但这个角色在这个地方．我觉得可以有所不同。因

为曹操不是一个简单的人物，他是一个非常伟大的政治

家、思想家、军事家。他有这个条件，把这个唱腔唱成慢

板。那么这个地方，我在板式方面是做了一些新的尝试。

总之，这段东西，从唱词到唱腔都是我完成的。

陈：嗯。听您介绍了这么多，这个唱腔音乐可以说在

主题上就有了清晰的定位．在它的音乐风格上也有了准

确的把握．在继承和发展传统方面．您是既有继承而又有

发展和突破．

高：是这样的。在传统的继承和发展上，这个戏的定

位还是以传统为基础，以激活传统进行发展。所以这个里

面用了一些老的曲牌，当时有些人反对我这个做法。觉得

我这个地方用老的曲牌会跟主题的贯穿有矛盾。我当中

用了【江儿水】的牌子，后面还有什么【三换头】【哭披】等

曲牌，我这样做是有意识地保留传统的，我觉得这些曲牌

用在这几个地方是佾到好处的。主题贯串是一个很好的

链接整个音乐唱腔的手段，但它并不是唯一的。如果你认

为主题贯穿是唯一的，那么请问一下《空城计》《玉堂春》

它的主题是什么?以前我们没有主题贯穿．那么京剧就没

有好的音乐了吗?我是很反对这个做法的。我不是不能写
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主题，我现在上作曲课．我给学生做主题的练习，四句唱

腔从头到尾连间奏带唱腔．我把主题用各式各样的从它

的属调到下属调的自由创作方法教授给我的学生。但是

我为什么要保留这些传统的曲牌呢?我觉得传统的曲牌

就应该激活他，不是墨守成规地拿过来用。这样出来的唱

腔，不会离开传统太远，但是又具有新意，目的还是想把

传统的好的东西给保留下来。

陈：从音乐方面来讲，《曹操与扬修》这个作品是怎么

在给各个角色、各个人物设计音乐形象的?比如说曹操、

杨修、鹿呜等人物．这些人物的唱腔音乐在表现他们各自

的性格方面又是怎么定位的呢?

高：在曹操的唱腔设计上，我根据尚长荣先生的表演

风格，把花脸的铜锤和架子两方面唱腔特色融合起来，他

的唱腔设计不是纯铜锤．也不是纯架子。而且除了花脸这

方面的以外．还融合其他一些行当的唱腔特点。包括像曹

操唱【反二黄慢板】、前面“慨当以慷”十六个字的【西皮原

板】的组成，弹拨的唱腔，后面唱【汉调】等等。

杨修呢，由于这个人物是由言兴朋来主演。他是言派

的继承人，我倒是觉得言派来演杨修的确比较合适。体现

在什么地方呢?言派的唱腔比较婉转．而且跳动的幅度比

较大，所以杨修用言派的唱腔很合适。所以，我除了用传

统的言派唱腔之外，还根据言派的风格特点，还给他新编

了一些唱腔，像后面“休流泪，莫悲哀，百年好也终有一朝

分开”那段唱腔，甚至我把一些地方戏的旋律也夹杂在里

边，力求符合那种跳动比较大的杨修内心的波动状态。言

派的唱腔比余派、杨派的跳动幅度都大，像在传统戏里面

《卧龙吊孝》《白帝城》等常常有八度的大跳。六度的大跳．

起伏性比较大。但是他又有婉转的部分，恰恰又很能表现

杨修很有心机的一面，很细腻、很微妙的一面。实际上杨

修这个人很聪明，但是聪明反被聪明误。有时候他就没有

做到郑板桥先生所说的“难得糊涂”这点．有时候他抢在

曹操之先，表露他的聪明太张扬、太率直了．最后造成他

的悲剧。如果他再内涵一点，难得糊涂一些，可能会好得

多。总的来说，这个戏的音乐不同于样板戏“三突出”的那

种做法，它不搞那些“三突出”，或者是“高大全”这些东

西，比较人性化吧。

陈：我们知道，这个剧本最初并不是专门为京剧写

的，本子有些唱词也没有完全按照京剧的曲牌规律来写．

那么，它的唱词可能会跟京剧的唱腔音乐有所疏离。但后

来这个剧本拿到京剧来演，您从音乐操作上是怎么解决
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唱词与唱腔的结合问题的?比如长短不一的词句如何给

它配上既符合剧情又符合人物形象的既定的京剧唱腔曲

牌等等，这些方面的您是怎么处理的呢?

高：这是在参与剧本修改的时候，随时参与．随时调

整。对于成熟的作曲者来说，这实际上是很方便的一件

事，而且我参与剧本的一度创作的欲望很强，有些编剧会

很欢迎我，当然我不是为了在本子上签上我的名字。我是

纯粹为了把这个戏做好而参与这个工作。在参与剧本创

作方面，我会从人物的性格方面帮忙一起分析，我觉得哪

个地方不足，哪个地方多余，哪些地方安排的唱词是合适

的，哪些地方该唱的而没有唱，不该唱的却在那里无病地

呻吟．该描述的地方却没有淋漓尽致地发挥⋯⋯我就钻

到本子里研究去了。在参与剧本修改的过程中，在大的方

面，我甚至会提议剧本的结构改动，而小的方面就是调整

它的唱词。

我为什么要狠狠的抓剧本呢?因为只有剧本立住了．

你这音乐才不会白写!有的人不明白这个道理。拿过来一

个新本子就开始写了。但是要知道，如果剧本没站住脚你

就写音乐，最后这音乐有的时候可能就全废了。我大大小

小写过百十来部戏，我也是吃过亏、交过学费的，因此我

现在的创作才是这么做的，就是先研究透了剧本之后然

再写曲。可能像我这么搞戏曲作曲的人不多，有些戏曲作

曲拿过剧本就匆匆写曲，不怎么研究剧本。我觉得，如果

你给我三个月时间．我情愿两个月都扑在研究剧本上．最

后一个月我再作曲。

陈：剧本定稿了，然后再作曲。

高：对!在和编剧一起研究剧本的过程中，在互相磨

合剧本的时候．实际上我这个总体的音乐腹稿也就打好

了。我写的时候，我抄谱都来不及呀，我脑子里的旋律、想

法，抄都抄不过来。人家讲，高老师你的一段唱腔怎么那

么快就完成了?因为我在前面做了好多好多工作了嘛．不

是我拿来就稀里糊涂地写，我是做了充分的酝酿准备了

嘛。

陈：经过您的这种调整，使得原本不是为京剧而写的

剧本符合了京剧的要求，同时也在京剧的音乐上让传统

与创新实现了很好的结合．对吧?

高：对，音乐方面，我觉得这个戏做到了传统跟创新

的很好结合。以传统为主体和基础，然后加入大量的创新

意识和尝试．就出现了很多东西是以前没有这么设计过

的。相对来说，《曹操与杨修》是一部正剧嘛，所以我们特
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别地在第三场做买卖那段戏进行一些比较诙谐的设计。

三个军马米粮商，一个是四川的，一个是新疆的，一个是

东吴的。东吴我借用了苏州评弹的唱法。四川的那个我借

用了一点川剧旋律的唱法，新疆的我借用了一点新疆民

歌(元素)，让人物更诙谐一点，活泼一点。音乐的主旋律．

主要的唱段还都是以京剧的为主。像曹操杀倩娘前那段

唱腔，杨修夫妻对唱那些主要部分应该说是非常正统的

京剧唱腔。但是在这个里面又有所创新．就像前面讲过的

“寂寞三更人去后”那个唱段，就有过去花脸没有出现过

的【反二黄慢板】。

陈：这是您给他重新赋予的?

高：对!熟悉京剧传统音乐的人看上去我这个设计像

是传统的，但是在人物的一“杀”下去．我运用了幕后女声

伴唱的手法，又是传统京剧所没有的。比如倩娘自杀的那

段背景音乐使用幕后女声伴唱的方法来跟音乐的主题结

合在一起，可以说，这种手法完全是一种歌剧音乐的创作

手法，这种东西跟京剧音乐融合在一起，形成它的一种新

意。

总之呢，我的创作是以传统为基础和主体。然后是在

传统的基础上进行创新．而这个创新是根据剧情和剧目

的实际需要来进行的，它不是为了创新而创新。最为重要

的是，一定要让创新和传统具有一定的血缘关系，具有一

种内在的统一性，这样既激活了传统，同时又赋予传统艺

术一种与时俱进的品质．目的是要把我们的传统继承和

发展得更好一些。

陈：嗯。您的实践就是激活传统、返本开新的生动注

脚。高老师，由于时间关系，咱们今天就先谈到这儿，感谢

您接受我们的采访!这次，在与您的交谈中．我们了解到

了很多关于《曹操与杨修》的唱腔音乐创作方面的真实情

况和重要信息．同时也增长了我们的京剧音乐方面的知

识．让我们收获颇丰．以后有机会我们还要继续向您请

教。再一次感谢您接受我们的采访!

高：谢谢!

(注：本文根据访谈录音整理成稿，录音整理由陈云

升和张亚男完成)
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