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许如辉与中国现代戏曲音乐
XU Ru—hu／and his Relation with Chinese Modern Local Ol∞ra Music

摘要：本文记叙中国早期流行和电影音乐作曲家许如辉，改名“水辉”，在后半生中

对中国戏曲音乐的贡献。许如辉的贡献，努为中国戏曲音乐我副化和民族化的发端；他以

燃烧生命而就的大量悲剧作品，堪为待挖掘的民族音乐珍品。
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引 言

父亲许如辉阴差阳错地踏进戏曲界，可追

溯到1947年元月。那年，他客串上海“东山越剧

团”，后人上海京剧院，在范瑞娟、傅全香主演的

越剧《真假夫人》中，任音乐设计‰父亲全情投

入戏曲音乐，用笔名“水辉”，则是1950年后的

事了。在近40年坎坷的后半生中，他呕心沥血，

勤勉耕耘，谱写了近百部戏曲音乐(包括编写剧

本再行作曲)。至今在戏曲舞台上被誉为海派

沪剧传统戏的《少奶奶的扇子》，就是他以“白

沙”之名写于1956年的作品。(陈剐等2002：

31—35)

父亲是早期流行歌曲的开创者之一，20世

纪30年代初，他在“明星影片公司”任有声电影

的专职作曲。(参许文霞20(0：63—77)后沉浸
戏曲界，于50年代的“戏曲音乐”发展昌盛期，
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参与了戏曲革新运动。回顾父亲对戏曲音乐的

贡献，确有总结的必要。他自己于80年代中期

回忆道：

解放三十年来，一直为地方戏曲音乐

方面、戏曲编导方面，作了一些工作。代表

作有沪剧《白毛女》《罗汉钱》《为奴隶的母

亲》《少奶奶的扇子》《刘胡兰》《两代人》《白

鹭》《黄河颂》《陈化成》。越剧有《三世仇》

《尤三姐》。滑稽剧有《好好先生》((----L学生

意》等等。其中有编，有导，有曲，大小近百

部，遍及各剧种。@

上述作品仅是他戏曲音乐创作的-／b部

分。作品还包括：《柳金妹翻身》(1950)、《借红

灯》(1950)、《粉碎糖衣弹》(1952)、《凯歌迎繁

荣》(1952)、《结婚》(1953)、《小女婿》(1953)、《茶

花女》(1953)、《母女泪》(1953)、《方珍珠》

①摘自许如辉自传手稿。以下简称：手稿。

②许如辉写于1982年。
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(1953)、《蓝娘》(1953)、《再生记》(1953)、《拾玉

镯》(1953)、《红梨花》(1953)、《家》(1954)、《赛金

花》(1954)、《江湖血泪》(1954)、《草原之歌》

(1955)、《秋》(1955)、《再生花》(1955)、《三人行》

(1955)、《妓女泪》(1956)、《陈琳与冠珠》(1956)、

《劈山救母》(1957)、《渡江侦察记》(1957)、《龙

凤花烛》(1957)、《杨乃武与小白菜》(1957)、《志

愿军的未婚妻》(1958)、《红色的种子》(1958)、

《腊梅花开》(1958)、《布谷鸟又叫了》(1958)、

《向秀丽》(1959)、《小城春秋》(1960)、《王魁负

桂英》(1961)、《星火燎原》(1961)、《红菱记》

(1963)、《夺印》(1963)、《社长的女儿》(1964)、

《南海长城》(1964)等③。

这些戏曲音乐(含剧本)，倾注了他的情感，

耗竭了他的半生心血。许多剧目，如《少奶奶的

扇子》《为奴隶的母亲》《妓女泪》《陈化成》《龙风

花烛》《茶花女》等，历演不衰，已成为戏曲文化

遗产。

父亲创作的戏曲音乐有两大特点：唱腔歌

曲化，音乐旋律化。他借鉴了歌剧音乐的创作

方法，加之作品多属悲剧，观众闻声，肺腑悲

恸。如今，随着父亲的戏曲音乐被重新解读，人

们会发觉：许如辉虽然成名于早期流行音乐、电

影音乐，但最散发人性光辉的作品，则是悲剧化

的戏曲音乐。

一、走进上海戏曲界

1950年初，经夏衍和黄源介绍，于伶、陈白

尘等戏剧界人士推荐，父亲进入华东文化部戏

曲改进处。上海刚解放，夏衍任文艺处处长。他

介绍父亲进华东文化部，是因30年代同在明星

影片公司共事之故。后来华东文化部撤消，1955

年夏衍调北京任文化部副部长。解放初的父

亲，处境不妙，夏衍的“惜才”之举，令父亲一直

心存感激之情。1986年3月，我在北京参加学术

会议期间，特意到夏衍家，替父亲送过一封亲笔

信，代为问好。那天夏衍外出，由秘书转交。

陈自尘、于伶等推荐父亲，则因1938年在

成都，陈白尘与父亲同处“上海业余剧人协会”，

两人是沙利文大戏院的正副经理。解放后，于伶

在公开场合说过：“许如辉对抗战是有贡献的。”

(手稿)可惜后来于伶自身不保。

在华东文化部时期，许如辉的身份，是戏曲

改进处的音乐专家，与京剧剧作家陶雄，文艺理

论家蒋星煜和徐以礼等人共事，热眈满怀地响应

政务院(今国务院)的号召，全心身地配合戏改丁

作。他开始研究戏曲，包括京剧、昆曲、越剧、沪剧

等各大剧种的起源、流派、曲牌，主要精力则放在

戏曲音乐的理论研究与寻求改革途径方面。

许如辉被派到华东军政委员会领导的华东

实验越剧团当音乐教师。1950年5月，他在极短

时间内为该团的《柳金妹翻身》(袁雪芬、吴小楼

主演)谱曲，演出地在上海杨树浦路上的“老怡

和纱厂”。该剧的公演，成为当年～J二海剧坛的盛

事。稍后，许如辉与陈捷合作，为袁雪芬主演的

《借红灯》设计音乐。在与周宝才、马良宗等乐组

成员练习越剧曲调和乐器演奏时，还作了一些越

剧过门音乐的改革工作。

从1950年7月开始，许如辉把精力放在京

剧改革上，着手整理京剧曲牌。收集曲牌的过程

中，他走访了67岁的老乐工方寿卿，把收集来

的曲牌，逐一从工尺谱翻成简谱(包括鼓点)。根

据老戏中的用途，列出曲牌的用处和表达的情

景。这些精心整理的“京剧曲牌锣鼓”和“京剧锣

鼓点子”，全部留在华东文化部戏改处。10年

(1959)后，他把研究转化为实践，创作了古典风

味的戏曲音乐《陈化成》。

他以京剧曲牌《泣颜回》为实例，与徐以礼

合作，写了戏曲评论文章《曲牌锣鼓的新谱》，

发表在1951年4月20日的《戏曲报》上。现节

录如下：

曲牌在各地方大戏里原是音乐的一部

分。就京戏的音乐来讲，曲牌就占作相当重

要的地位，几乎每一个戏都得来上一二段，

至少在剧终时总得吹一套“尾声”。

③许如辉(水辉)的戏曲音乐剧目，可参阅上海《解放H

报》，《新民晚报》等报刊历年登载之演出广告．上海

图书馆报刊部收藏。
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地方大戏一般演的都是历史剧，表现

的是古代生活，而曲牌就是古代乐曲的节

录，也就是最适合表现古代生活的声音，当

舞台上表演古代人物某种特殊礼节或仪

式．就得用适当的曲牌来表现应有的舞台

情境。用一个现代事实来做比较，如果舞台

上表现结婚场面，用了《结婚进行曲》就会

生出喜气洋洋的感觉。同样地，如果表现古

代人物的婚礼，也只要吹奏《憾东山》，就能

使观众体会到古代婚礼的情况。(许如辉

195la：185—190)

从整理京剧传统音乐那一刻起，他已在摸

索如何改革戏曲音乐。稍后，华东地区举行戏

曲会演和昆曲观摩演出，作为评委，他参与了全

部赛事，并对流传于该地区的戏曲剧种，包括昆

曲音乐，多次提出改革意见。1956年11月，他在

上海昆曲音乐座谈会上的谈话，署名水辉，收录

在《昆剧观摩演出纪念文集》(1957：82—88)

中。黎锦晖、陈歌辛、沙梅、边军、吴南青、黎英海

等音乐家，也参加了昆曲音乐座谈会。可见，各

位早期流行歌曲作曲家，不约而同地关注过戏

曲音乐。

钟情京剧，是他青年时期的爱好。20年代

在上海“大同乐会”期间，他结识了梅兰芳、程砚

秋等名家。1933年随“大同乐会”到南京励志

社，与程砚秋同台演出。那次，他与同仁演奏完

民乐大合奏《国民大乐》后，在台下全神贯注地

观摩程砚秋的整本《青霜剑》。(手稿)从此，父亲

迷上了京剧。父亲非常欣赏“麒麟童”周信芳的

唱腔，尤其他的成名剧《四进士》和《徐策跑

城》。我fiq4,时不解，纳闷地问他：“周信芳一副

沙喉咙，好在哪儿呢?”父亲动情地回答：“唉，你

们不了解，周信芳音质浑厚，唱腔深沉，吐字苍

劲有力，听来回味无穷。”父亲设计唱段时，感到

原有曲调力度不够，就借鉴周信芳的唱腔。1975

年周信芳含冤而逝，一代名伶门庭冷落。父亲

却没有忘记，特意到上海长乐路的周宅，拜访后

人，表达怀念之情。那次，周信芳擅长作画的女

婿，特为他泼墨一幅。父亲十分珍视，装裱后留

在上海故居。

父亲将北方高昂粗犷的京剧曲牌，溶化到

悠扬平和的江南丝弦戏曲中，尤其创作历史题

材的音乐时更是如此。父亲写过大量喜庆、迎

客、鏖战场面的音乐，都吸收了京剧曲牌和古乐

的养料。这可从沪剧《龙凤花烛》《家》《陈化成》

中发现。他对戏曲音乐的满腔热忱和改革宏愿，

多在沪剧和越剧中得以实现。

1951年5月5日，政务院提出“改戏，改人，

改制”的戏曲改革方针。(陈同1999：53)上海各

地方戏曲团体，为跟上戏改潮流，纷纷寻求戏

剧、音乐专家进驻。1951年秋，为替沪剧《白毛

女》寻找作曲家，上海中艺沪剧团团长邵滨荪指

派瞿东生，去华东文化部聘请音乐专家，指名找

许如辉，父亲欣然前往，业余为该团《白毛女》担

当特约作曲。1952年初，“中艺”与“上艺”合并

为民营公助的“上海沪剧团”，父亲任特约作曲，

写了《凯歌迎繁荣》《粉碎糖衣弹》两戏。同年6

月，父亲经文艺处处长伊兵批准，携带黄源和伊

兵的亲笔信和人事资料，离开华东文化部，任职

上海沪剧团。值此，开始了漫长的戏曲音乐生

涯。他晚年留有文字记载：

原中艺沪剧团团长邵滨荪派剧团乐组

演奏员瞿东生三次来到华东文化部协商，

要我担任《凯歌迎繁荣》的音乐设计(第一

次)，《粉碎糖衣弹》(第二次)。到了1952年

6月(为《白-毛qr)再度作曲)，经部里批准，

正式转入。后“中艺”与“上艺”合并，去北京

会演。

沪剧又名“申瞳”，是上海及四周杭嘉湖平原

一带民众喜闻乐见的戏曲形式。上海观众最喜

爱的就是沪剧和越剧。沪剧一开始就有男女合

演制，这是天然优势。沪剧曲牌可分为基本调和

小调。基本调有《赋子板》《长腔中板》《长腔慢板》

等；ib调有《紫竹调》《吴江歌》《夜夜游》《反阴阳》

《四大景》《绣荷包》等。父亲对沪剧的起源作过研

究，在《沪剧界盛大集会(1982)1(编按：作者未提

供详细出处)一文中，扼要地剖析了沪剧从乡间

迈向城镇，变成滩簧，成为沪剧的发展史：
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沪剧发源，(上海)有两个大的流派，属

浦东地区的叫“东乡”，属浦西地区的叫“西

乡”，但东西两乡语音，发声，咬字，说话，略

有差异，因而有《东乡调》与《西乡调》之分：

东乡客人到西乡，西乡客人到松江，

松江城里唱滩簧，小俊阳挡唱开场。

因而，滩簧老先生就这样自然形成了。o

30年代初，孔嘉滨、宋美琴等沪剧老艺人，

在电台献艺，曾与父亲相识。(许敏1999：218)但

父亲绝没有料到后来与孔嘉滨的合作。50年代

中期，他在上海编写沪剧《渡江侦察记》并任作

曲，孔嘉滨饰演剧中反面人物候登魁。到50年

代，沪剧处与于历史转型期。虽说有丰富的曲

牌，抵达上海闹市，音乐的分量仍显单薄。1951

年许如辉进入沪剧界时，剧场性的沪剧音乐尚

属“未开垦的处女地”。陈锦坤《忆水辉老师》说：

为戏剧谱曲．水辉老师是先行者。因为

早期沪剧是没有作曲的，配音用老曲牌。

沪剧从山歌型迈向剧场，不协调的矛盾逐

步显露。上海观众不满足演员台上的即兴发挥、

唱NTIIIJL算日PJt,的“幕表制”表演手法。“幕表

制”令演员面对文化素养日渐提升的上海观众，

陷入“荒腔走板”招架不住的险境。于是“剧本

制”就成了沪剧改革的首要议题。在这紧迫关

头，民国崛起的文明戏(又称通俗话剧)的剧作

家，以及报馆记者、文人学士，纷纷加盟沪剧界，

编剧有赵燕士、宋掌轻、刘谦、文牧、马达等。因

为剧作家编剧，但不会写唱词，所以出现将剧本

编好，再请他人作词的现象。故20世纪50年代

的说明书上，常有“某某人编剧，某某人作词”的

字样。譬如已故的石见、张幸之，是50年代重要

的戏曲词家。在上海流传极广的“杨八曲”(《妓

女泪》选段，宋掌轻原著，刘谦改编)，就是由石

见作词，水辉(许如辉)作曲，杨飞飞主唱。这也

是许如辉参与大量沪剧剧本创作以笔名“白沙”

编剧，“白水”作词，“水辉”作曲的原因。

沪剧音乐如何跟进革新，则是克服“剧本

制”难关后面临的又一问题。“剧作家易找，音乐

家难觅It，父亲在这一关头，进入沪剧界，也是第

一个以“音乐专家”的身份，迈进沪剧界的人。父

亲具有电影音乐和谱写器乐曲的背景与素养，

进入沪剧界，实是幸事。可惜因政治因素，沪剧

界一些人士并未珍视人材，好自为之。

1951年11月，他以“水辉”之名为中艺沪剧

团作曲的《白毛女》在北海路中央大戏院公演。

“自毛女”由筱爱琴饰演(沪剧界第一花旦，后饰

演《罗汉钱》艾艾等角色，于文革初不堪凌辱，自

杀身亡，年仅40岁)，“杨白劳”由邵滨荪扮演。

乐队成员有瞿东生、朱介生、万智卿等人。《白毛

女》演出时，许如辉写的《谈沪剧音乐》，从音乐

家角度，指出沪剧音乐的局限及改革的方向：

沪剧音乐的基本调子是一种朗诵，一

种民歌形式的朗诵，它的旋律组织，目无明

确的节奏。同时，音乐方面也有从一把二

胡，一支敲板的基础发展到采用各种形式

的乐器，但它还是一个走原始产生的步调，

在量的方面加增，而没有在质的方面提

高。这个问题对沪剧进一步发展，是有阻力

的。(1951b：3)

《自毛女》获得成功，邵滨荪和中艺沪剧团，

在说明书上，抒发了对父亲加盟的欢欣之情：

本团聘请了音乐专家水辉(许如辉)同

志担任《白毛女》作曲，使《白毛女》的演出

帮助不少。本团在排练《白毛女》中杨白劳

服盐卤死的时候，演员们都不知不觉的流

了眼泪，因为气氛的悲愤，尤其歌声的感恸

力相当强烈。(同上)

除中艺外，上海还有三家沪剧团上演《白毛

女》，即上艺、英施和艺华。1952年初“中艺”和

“上艺”合并后演出的《白毛女》，依然请父亲任

音乐设计。

1952年10月，北京举行第一届全国戏曲观

摩演出大会。上海四家上演《白毛女》的剧团联

④此处小俊意指沪剧小生，阳挡为沪剧曲牌，滩簧指沪

剧剧种。
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合组成上海代表团。父亲担任京剧组作曲。筱

爱琴演白毛女，解洪元饰杨白劳，丁是娥担二

婶，石筱英诠释黄母。《白毛女》音乐，获文化部

颁发的戏曲“红花奖”，但父亲没有进京。

从1952年9月起，由于政治势力的介入，

行政手段的强行干预(包括上海音阱一些人的

涉入)，父亲进入倒霉期。《白毛女》音乐被剽窃，

《罗汉钱》作曲被撤换，迭遭迫害打击，最后竟无

法留在卜海沪剧幽!一位被邵滨荪聘请来的

“音乐专家”，上海沪剧团团长解洪元认为的“音

乐业务E很能发挥革进精神，华东文化部艺术

事业管理处函介的许如辉同志”(摘自1952年

文件)，在最受欢迎时，被撵出门。父亲的厄运，

没有结束，打压排挤，钳制着他艺术生涯的发

展。直到30余年后的1985年3月，才从邵滨荪

口中得知当时的实情!父亲大惊，难怪几十年

来受尽暗算。但他此时，已是身染沉疴，不久便

含恨别世。

父亲离开上海沪剧团后一星期，沪剧界第

二大剧团“上海市勤艺沪剧团”，热情地接待了

他。艺委会主任刘谦，年长父亲8岁，与父亲在

中艺沪剧团合作《凯歌迎繁荣》时相识，一直寻

找机会游说父亲加盟。刘谦与父亲因戏结缘，

后成莫逆之交(刘谦文革中亦被残酷迫害，1973

年病逝)。刘谦对父亲说：勤艺主要演员有丁国

斌、杨E飞、赵春芳；创宣组阵容有三位编剧，一

位导演，一位舞美设计，就缺作曲家。他还特别

向父亲介绍：“勤艺乐队很好，你有用武之地(后

果然如此)。”

据在场的人回忆，1952年11月中旬，在上

海沪剧团人事干部陪同下，父亲怀揣履历，来到

泰兴路上的丽都花园大戏院(今上海政协礼

堂)。勤艺沪剧团适在“丽都”公演。“上沪”干部

满脸堆笑地对勤艺领导说：“为了加强兄弟剧团

的创作，我们把许如辉同志支援给你们。”父亲

在旁一声不吭。究竟是被“支援”，还是“贬谪”?

“勤艺”不明就里，倒很欢迎父亲的到来。夜戏开

场前，全团演职员工聚集在舞台上，开了一场温

馨的欢迎会。

1953年初，父亲开始为《结婚》谱写音乐，

从此一发不可止，以平均每年创作9部戏的速

度，连写r 10余年。

1954年，父亲完成了《为奴隶的母亲》，音

乐获得上海戏曲界和观众的好评，这奠定了他

在戏曲界的地位。其它一些重要的作品，如《母

女泪》(1953)、《茶花女》(1953)、《家》(1954)、《妓

女泪》(1956)、《龙凤花烛》(1957)、《劈山救母》

(1957)、《自鹭》(1958)、《红色的种子》(1958)、

《陈化成》(1959)、《黄河颂》(1959)、《两代人》

(1960)、《王魁负桂英》(1961)、《星火燎原》

(1961)、《红菱记》(1963)、《南海长城》(1964)等，

都创作于勤艺沪剧团。

父亲着手提高乐队的理论水平，从基础开

始讲课培训，一对一示范乐器演奏，某些演出场

次，他亲下乐池弹拨古筝和打击乐。在为杨飞飞

定腔时，父亲任凭演员发挥，从旁点拨、定谱。父

亲独具匠心的音乐旋律，终于烘托提炼出杨派

唱腔细腻、醇厚、悲凉的韵味和魅力，给观众留

下了脍炙人口的唱段。杨飞飞开始走红，蜚声沪

剧界，被誉为江南四大悲旦之一。其余三大悲旦

是评弹的徐丽仙(1984年病故)，越剧的戚雅仙

(2003年病故)，锡剧的梅兰珍。

1954年起，勤艺沪剧团日趋火红，后成为

以演悲剧为主的剧团，音乐风格在上海戏曲界

独树一帜。采访该团88岁高龄的沪剧演员赵春

芳时，他说：“勤艺的音乐，外面评价最好，音乐

听起来舒服”。勤艺的音乐风格，就是父亲的音
乐风格。

值得一提的是，父亲后半生任职作曲的勤

艺沪剧团，是一家锐意改革，受市场机制左右的

剧团，几乎创下上海沪剧界半壁江山。父亲进入

勤艺革新音乐后，剧团在上海受欢迎的程度，可

用数字证明：勤艺的台柱杨飞飞的唱腔，在社会

上学唱者最多，流传最广；勤艺平均每推出一台

戏，首演周期至少3月以上，《为奴隶的母亲》则

连满9月；勤艺从未领过国家的一分钱津贴，相

反，经常向团员发双薪工资；1966年文革爆发，

勤艺被砸烂时，剧团积累的公积金，达18万人
民币，居上海第一‰

⑤上海勤艺沪剧团当年在社会上风靡程度，业务火红

情形，由该团团长杨飞飞，赵春芳，陆才耕等人士，于

2000年4月提供。
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一位海外戏迷，近年在北美《世界开报》上

撰文：

沪剧中很少悲旦。勤艺沪剧团的杨飞

飞是唯一以演悲剧人物出名的。她的《卖红

菱》，《为奴隶的母亲》，《茶花女》，《妓女泪》

都曾名噪一时，久演不衰。在《妓女泪》中，

她有八段独门设计的委婉而低沉的曲子十

分感人。这就是沪剧史上有名的“扬八

曲”。(方能及2002)

50年代，许如辉创作速度惊人，除了为沪

剧外，还为越、淮、扬等剧种及曲艺和话剧作

曲。他曾为文彬彬(文革中已被迫害致死)主演

的滑稽剧《三毛学生意》谱写音乐；为戚雅仙主

演的越剧《尤三姐》担任音乐设计，还长期担任

上海爱华沪剧团(曾为中国京剧院输送过样板

戏《红灯记》)的基本作曲。那个时段，“水辉”之

名散见于上海大小报刊和不同剧种的广告中。

1958年“文艺整风运动”开始，政策规定不能兼

职，不少团体恳请父亲留驻，但他还是留在了上

海勤艺沪剧团。父亲的创作活动，延至1966年

文革爆发，时年56岁。至1987年临终，父亲被

剥夺创作权长达20余年。

二、寄情戏曲，抒发

中国民族音乐情怀

许如辉蛰居戏曲界，抒发了至死不喻的浓

烈情怀。现对他的戏曲音乐特点分析如下：

一、寄情戏曲。抒发浓烈的中国民族音乐情

怀。父亲壮志未酬的一个心愿是：写一部民族

风格的歌剧《红楼梦》，为秦可卿，林黛玉，薛宝

钗，晴雯等12金钗，各写一部曲子。主旋律和音

乐语言，均已拟定成形。这一念头，是他40年代

寓居重庆时为《屈原》和《棠棣之花》(郭沫若编

剧，应云卫导演)，《郁雷》(朱彤编剧，马彦祥导

演)，《忠王李秀成》(欧阳予倩编剧，贺孟斧导

演)，《董小宛》(冒书湮编剧，袁丛美导演)，《木

兰从军》(许如辉编剧，苏怡，陶金导演)等剧作

曲时萌生的。以他的功底及实践，完全可能成

功，惜时局动荡，这个意愿和写作计划迟迟未能

实现。1949年后，为《红楼梦》12金钗各写一曲

的想法，也难实行。但从50年代起，他陆续将构

思成熟的旋律和音乐语言，融入了戏曲音乐

中。写于1958年的沪剧《白鹭》的主题，正是他

为12金钗“探春”所写的曲子。《白鹭》是现代

剧，由刘谦和父亲执笔，改编为越剧《壮丽的青

春》，描写国共内战期间厦门女英雄路惜芬的故

事，父亲用古典音乐融合厦门音乐。《白鹭》主题

歌是《愿白鹭，青春常在》，而《碧绿枝叶鲜红花》

在上海脍炙人口，成为保留唱段。

二、基于民族根底，戏曲音乐的充分旋律

化。父亲是位旋律高手，运用古典音乐语言，编

排出大量优雅动听、极具韵味的历史和现代人

物的主题。1959年创作的沪剧《两代人》，描叙

了维、汉两个民族，团结修筑兰新铁路时的可歌

可泣故事。他溶合了新疆音乐和沪剧曲牌，二重

唱、合奏曲和气氛音乐，充分体现了铿锵悲壮的

民族风格。主题歌《宝塔山之歌》用普通话演唱，

贯穿全剧。幕启合唱《东方升起了红太阳》，以维

吾尔音乐起腔，不露痕迹地转到沪剧曲牌快板

慢唱上。剧中阿西姆老汉的许多唱段，处理得如

同歌曲，但又不失沪剧昧。如《睡吧，我的艾依

加》，既有歌曲味道，更是革新的沪剧基本调。

1960年他发表过《谈沪剧(两代人)的音

乐》。同年，贺绿汀邀请他到上海音乐学院为作

曲班谈《两代人》音乐创作体会。不知何故，父亲

没有去。但足见《两代人》音乐引起了音乐界人

士的关注。

记得80年代初期，与父亲聊天时问起：“你

50年代为许多剧团作曲，要写很多曲子，怎么

忙得过来?”父亲笑了起来，慢条斯理地说：“作

曲要学会化，不然是写不出来的。旋律是化出来

的，流畅是旋律的最根本之点，曲子听起来流畅

了，音乐基本就成功了。”

每位作曲家有一口井，许如辉的“井”，就是

取之不峰的民族音乐。早在“大同乐会”时，他就

演奏过大量传统曲目。又与郑觐文一起，整理庆

典、祭孔等古乐。他还喜欢民歌小调，最后融化

出典雅古朴的旋律。在《为奴隶的母亲》里，他运
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用《春江花月夜》《十面埋伏》《楚歌》等元素；为

《龙凤花烛》方丽云设计的《春调》，吸收了民歌

《孟姜女》的因素。

三、寄情戏曲，作品散发中国古典音乐风

味。父亲的音乐作品，常充满浓郁的古典风味。

这至少可追溯到40年代在重庆创作的《董小

宛》(许文霞2003b)。重庆市郑体思写道：

1944年《大同乐会》曾为四幕古装历

史悲剧《董小宛》配乐伴奏，由许如辉设计

音乐，选用4首国乐曲烘托剧情，悲欢离

合，古朴典雅，优美动听，增强了演出的艺

术效果，大受欢迎。(2000：71)

扮演风华绝代、倾国倾城董小宛的秦怡，深

情地缅怀父亲：

《董小宛》演了一到二个月，观众很喜

欢看。音乐份量很重，不单调的，很深沉，有

唱的，有纯音乐的，把时代特点，人物心情

都表现了出来。音乐写得很有感情。有一

场戏，董小宛和冒辟疆同在窗前赏月，董小

宛舒意地把头靠在冒辟疆的肩上，音乐非

常动听，古典。大同乐会在台侧伴奏。我演

的董小宛还弹着古琴唱了两段，有一段曲

子，我记得叫《梅花曲》啦。

50年代后，沪剧《劈山救母》《王魁负桂英》

《家》《龙凤花烛》，越剧《尤三姐》《拾玉镯》等，是

父亲古典音乐风格的延续。他在自传中提到：

我在《劈山救母》里加用了一只筝，结

合乐曲，突出“仙游”境界。o

再以1961年写的《王魁负桂英》为例，音乐

咋听是沪剧，又似越剧，更是古典音乐。桂英脱

胎换骨，化作厉鬼的过程，用大段丝丝入扣、古

典味的音乐叙述。父亲将古筝搬进乐队，设计

了一段行云流畅的乐曲，表达敫桂英化身厉鬼
的凄美过程。

四、剧种音乐结构性的改革。沪剧音乐，根

底较浅。许如辉以音乐家的身份走进沪剧，对

尚属萌芽状态的音乐，大刀阔斧地加以创新，包

括溶入占曲，改写曲牌。他首创为沪剧采用合

唱，烘托剧情，最早可追溯到1951年的《白毛

女》，稍后有1954年《为奴隶的母亲》。

此外，他还首创为沪剧“基本调加音”的作

曲法。父亲刚接触沪剧时就发觉“沪剧音乐的基

本调子是一种民歌形式的朗诵”，他把这种“朗

诵”加上气氛音乐，其结果是“基本调加音”成为

所有沪剧曲牌中最动听，最富表现力的一种。

为“基本调加音”，作曲家需较深的音乐素

养，谱写歌剧音乐的功底，因为此时戏曲曲牌已

退居其次，甚至消失。许如辉为“基本调加音”

时，渗入和创作了大量民族音乐旋律。“基本调

加音”，使音乐顺着作曲家的旋律走，让枯燥的

基本调变幻无穷，活跃跳动起来。此类例证，俯

拾皆是。如《为奴隶的母亲》中报生夫妇的对唱

《我也不能埋怨你》；《龙凤花烛》里方丽云的唱

段《一轮明月挂中央》；《红色的种子》里华小风

和王大爷的对唱《鸡蛋从不撞石头》；《白鹭》中

陈烟若和路惜芬的对唱《探监》等，不胜枚举。

《为奴隶的母亲》中的对唱《我也不能埋怨你》，

可谓许如辉“基本调加音”的经典音乐。《我也不

能埋怨你》原本是大段清板，为这段“基本调加

音”，许如辉融化了多段古典乐曲。每演到此，剧

场里充满了观众的哭泣声。行家和观众高度评

价这段情景交融，说不出韵味的基本调加音。许

如辉谱写的大量“基本调加音”，可抛开唱词，改

由管弦乐队演奏的。(陈锦坤2002)

此外，父亲还根据杨(飞飞)派唱腔特点，创

造了独具一格的起腔，过门和甩腔。这些改革，

极大地丰富了沪剧音乐，也被其它剧团沿用。

近年来，我在采访中听到不少给父亲指导

下的上海勤艺沪剧团乐队的赞誉。勤艺乐队具

有浑厚，凝重，宽域，整齐，划一，独特的演奏风

格，在上海戏曲界名气很响，口碑很好。原勤艺

⑥ 话剧《董小宛》，由冒书湮编剧，袁丛美导演，许如辉

作曲，重庆大同乐会伴奏。秦怡演董小宛，陈天国演

冒辟疆。1944年1月25日首演于重庆国泰大戏院。

秦怡女士于2002年7月12日作此番回忆。

⑦ 《劈山救母》作曲体会及创作方法，许如辉记于1966

年7月25日。
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乐队成员对许如辉非常尊敬和怀念，不少人感

叹道：戏曲乐队很难达到当年勤艺的演奏水平

(有实况演奏录音为凭)。

三、借鉴歌剧，充满戏

剧张力的戏曲音乐

所谓戏剧张力，是指有情节，有故事，有高

潮，有中心，有起迄的一种表述力。大部头音乐

作品很需要这种戏剧张力，如歌剧和交响乐。

许如辉写过交响乐(《壮志千秋》《新胡茄十八

拍》)和歌剧(《还我河山》《木兰从军》《塞上

曲》)，他顺理成章地循歌剧化创作方向谱写戏

曲音乐；他的《为奴隶的母亲》《陈化成》，可作为

民族歌剧来考量。

许如辉于50年代初，就提出戏曲音乐要走

“民族形式的歌剧化方向”。完成沪剧《白毛女》

音乐，可说是许如辉戏曲音乐歌剧化的发端。

在《白毛女》上演之际，他在《关于沪剧音乐》一

文中兴奋地写道：

这次受中艺沪剧团的负责同志，邵滨

荪团长以及该团音乐组瞿东生，万智卿同

志之约，为《白毛女》新剧之上演，在音乐上

获得同一的见解，让沪剧走向民族形式的

歌剧化方向，特许多曲调以及配音方面进

一步地提高与改进。这是一种新的尝试，因

此我毫不考虑地接受了这极有意义的任

务。《白毛女》第一次走向新的道路上的开

端，还需要唱者，音乐工作者共同努力，共

同改进，来解决这一音乐上的基本问题，使

这一支富有前途的“沪剧”，更光辉更美丽

地强大起来。(1951b)

1945年在重庆，父亲编剧作曲，推出首部

大型音乐剧《木兰从军》，在抗建堂和银座连演

33天，轰动山城。(许文霞2002b：74～81)这些

音乐史上的事，在抗战时期重庆出版的报刊均

有报道。例如，1942年3月出版的重庆《音乐月

刊》1卷l期“乐讯”中提到：

中国实验歌剧团筹备经年之歌剧《秋

子》，已于一月底在国泰大戏院演出，场场

客满，颇获好誉，该剧为黄源洛氏之作品。

渝市作曲家对此颇感兴趣，继起埋头写作

者大有人在，探悉已有《木兰从军》《海滨吹

笛人》《棠棣之花》等剧本即将完成。

40年代马可等在延安创作了《白毛女》(冯

光钰1994：51)；稍前几年，张昊在上海奉献了

《上海之歌》。，再晚些，约1946年，阿夫夏洛莫

夫(A。Arshalomoff)在卜海南京太戏院推出《孟

姜女》。，中国现代史上的音乐先贤们，殊途同

归，共同开启了中国早期歌剧音乐之门。

许如辉还创作了未及公演的第二部大型音

乐剧《塞上曲》，时间是1947年元月，他已从重

庆回到上海。上海《大公报》刊登了《塞上曲》剧

本的第一幕(1947年1月4日起)，以及插曲之

一《嗨呀嗨》(1947年1月15日)。稍前，《大公

报》还发布过“许如辉新作《塞上曲》即将开排”

的消息(1946年12月15日)，并在报刊公开招

聘饰演王昭君的歌唱演员，后因内战开始没有

演成。但在历史上，许如辉与歌剧是有缘的。

当年飒爽英姿“花木兰”的扮演者杨薇，舞

台监督苏丹夫妇对我回忆：“你父亲令人难忘。

《木兰从军》从头到尾都是音乐，可堪称中国第

一部音乐刷，音乐很富感染力，很好听，尤其花

木兰舞剑那场戏。可惜当时没有好好宣传。”

在父亲手稿中发现这样一段话：欧阳予倩

认为戏剧是发展音乐的根本，对我作曲启发很

大(手稿)。他的戏曲音乐带有戏剧张力，也就不

奇怪了。

睽违4JD年后，上海人民广播电台于千禧年

重播沪剧《陈化成》。陈化成是大清帝国鸦片战

⑧根据与张昊先生越洋通话和史悠祺先生来信提供

所得。

⑨许如辉手稿记载：1946年，他相约好友邵树基(原卜

海大同影片公司主办人之一)，在上海南京大戏院

(今上海音乐厅)观看《盂姜女》后，萌生了将自己在

重庆推出，轰动剧坛的音乐剧《木兰从军》搬上上海舞

台的念头。《木兰从军》的戏服，已从重庆运来上海。后

因经费筹措有困难，国共内战开始，没有演成。
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争时期的J：二海民族英烈。1959年为纪念陈化成

为国捐躯120周年，勤艺沪剧团推出新编历史

剧《陈化成》。《陈化成》的音乐，可概括为：古典

铿锵，荡气回肠，悲壮恢宏，声势匿人。
父亲按《将军令》的手法，设汁了《陈化成》

开场音乐，以两支唢呐领吹，一面大锣的重锤，

将现代人引进一个古战场中。他根据“凡是正

面人物发兵行军用《泣颜回》，反面人物用《风入

松》”的京剧惯例，为江南提督陈化成和总督牛

鉴，设计了正反两支主旋律。父亲根据古曲，融

化出民族韵味的《兵勇操练曲》《将士迎宾曲》。

他为陈化成设计的阵亡前的唱段《吴淞有我陈

化成》，感情激越，声情并茂。除了将陈化成的主

旋律溶化在唱腔中外，父亲还借鉴了“麒麟童”

周信芳苍劲浑厚的叫板唱法。唱句结束，撼天

动地的音乐紧随其后，节奏强烈似排山倒海，衬

托出老将陈化成“不惜成仁”的壮举，烘垫了“士

可杀，志不可夺”的誓言。沪剧《陈化成》音乐十

分成功，它是京剧化的，但保留了沪剧的悠扬和

柔和；它是歌剧化的，但不失江南戏曲曲牌的韵

味；它足民族化的，但借鉴了西方爵士乐的鼓点

和节奏；它是旋律化的，音乐语言流丽酣畅，古

典铿锵，诠释了一则悲壮惨烈的史诗故事。

如果说沪剧《陈化成》音乐较多借鉴了古

曲和京剧曲牌，《为奴隶的母亲》的音乐，则呈

现了浓郁的民族抒情色彩。八场沪剧《为奴隶

的母亲》，根据柔石同名小说改编，鞭挞了20年

代初期南方一度盛行的典妻制度。许如辉作

曲，金人编剧，石见作词，杨飞飞和毛羽主演。

该剧原本是一出充满乡土味的农民戏，由于许

如辉设计的音乐，不拘泥于沪剧曲调的山歌

型、地方性，提升了农民戏的艺术魅力，音乐成

为超越剧种的精品。

《为奴隶的母亲》音乐，是许如辉按歌剧方

法谱写的戏曲音乐典范。全剧有正副两支主旋

律：春宝娘的《夫妻本是同林鸟》，春宝的《呜呜

呜，皮老虎》，忽隐忽现，交替出现。为统一音乐

风格，许如辉弃沪剧曲牌，原创了20余首合唱

词曲，作幕间过度，加之气氛音乐的一气呵成，

把骨肉分离、生离死别的故事，诠释得淋漓尽

致。每次演出，观众顺情投入，以致曲终人不

散。乐队成员回忆说：“除了哭泣声外，剧场肃

静，连银针落地都能感觉。水辉老师的谱曲，深

受观众喜爱，每场演毕，赞不绝口。”(许文霞

2003a：37—38)

我要特别推荐《离别》(第4场)的音乐，它

是内容和形式完美统一的典范。音乐语汇流畅

动听，表现了主人公凄苦悲戚的情景。旋律从开

场到结束，飘逸不断，长达40分钟。我从来没有

听到旋律如此长度的戏曲音乐。其次，对位与和

声，编排得丝丝合缝。扮演张根生的毛羽回忆：

“当年排戏时，你父亲让我和杨飞飞自管自唱好

了，他会再编出另外一条旋律。”因此《离别》中

有两支旋律，加上主旋律《夫妻本是同林鸟》，恰

到好处地数次出现。最后，复杂的音乐，又回到

单一旋律，合唱再起。数年前，我与寓居温哥华

的音乐家黄锦培电话聊天，打开音响，放送了他

从未听过的《离别》，请他评点。听了数段后，黄

先生不加思索，脱I；1而出：“民族化”(非常幸运，

该剧1962的现场实况保留下来，由上海音像公

司出版了磁带)。

《典妻》(第3场)、《思家》(第5场)、《归来》

(第8场)的音乐，同样扣人心弦。《典妻》一场，

叙述张根生贩卖皮货失利，货物在温州关卡被

充公，借贷无门，悬崖寻死获救，写下契约，以

80元洋钱的代价，导出典妻悲剧。父亲设计的

《七岁辰光帮人做》，让准备跳崖的根生，在急弦

繁管的伴奏下，唱得肝肠寸断。

这段音乐为什么写得如此成功，因为背后

有父亲浙东农村苦难生活的影子。父亲自叙，

“我自小生长在一个上无片瓦，下无寸她的贫困

家庭”。祖父许鉴荣与剧中张根生何其相似，他

也时常贩卖货物失利，蹲在青石板上，借酒烧

愁。祖父和父亲两代，自小都在田头当过放牛娃

“看牛放羊捉青草(根生自叹)”。尽管有人尝试

改写《为奴隶的母亲》，但再也没人能写出许如

辉那种悲剧的风格。这里有作曲家的生活磨难，

艺术功底，对事物的观察能力和驾御整体的本

事。沪剧《为奴隶的母亲》已公演千余场；小春宝

就换了10位；春宝娘的著名唱段《离家》《扎鞋
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底》《回家路I二》，因广为流传被行家称为“老三

段”；书店咀则堆满了《为奴隶的母亲》相关音响

制品。父亲的合作者，直至今日都以尊敬的语

气盛赞他。编剧金人和主要乐师陈锦坤感言：

你父亲对各地民歌很熟悉，对浙东农

村山区的贫因生活，体会非常真切。《为奴

隶的母亲》以1962年的曲子最好听，乐队

好，演到第四场(离别)，剧场里都在哭。你

父亲是大师级的作曲家。

父亲对《为奴隶的母亲》音乐很满意。80年

代初，他摆脱了长期的摧残，换得一丝清闲，坐

在客厅，从头到尾欣赏了电台录音(1962年

版)，情不自禁地说：“前后一致，很完整，很好。”

沪剧《为奴隶的母亲》中演员的歌唱，作为

音乐的一部分，个个可圈可点。唯一不足，合唱

队略显逊色，感情投入不够。瑕不掩瑜，该剧无

异是成功的。

圊于戏曲程式的局限，许如辉不能酣畅地

写气氛音乐。譬如，意大利观众可以端坐在大

幕紧闭的剧场里，听上10分钟序曲；而中国戏

迷久不见大幕开启，便会坐立不安。但许如辉

深具潜质，30年代创作过交响曲《壮志千秋》

《新胡笳十八拍》o，40年代谱写过器乐曲《凯旋

乐章》《寒夜闻柝》等@，他能写出长篇流畅的序

曲来。想来，当西方音乐家游学四海，博采众长，

筑建本国民族乐派之时，许如辉等一大批中国

民族音乐家，却处于锁国闭关，思维禁锢，创作

压抑，人际蒙难的无奈之中。就此而言，许如辉

后半生沉潜在上海戏曲界，未尝不是好事，至少

避开了音乐界无休无止、不着边际的理论混战，

经营自己的作曲王国。许如辉谱写的歌剧化的

戏曲音乐，兴许是音乐发展史中那个断层代遗

下的不可多得的珍品之一。

五、rig,t；,沥血，燃烧生

命的悲剧音乐家

国内音乐界对许如辉后半生在戏曲音乐

上的建树，尚元认识。父亲在上海戏曲界耕耘，

从不与人谈论过去，甚至连许如辉之名也丢弃

了，只以“水辉”之名与人交往。他视作曲为天

职，甘于寂寞，淡泊名利。文革结束后，上海戏剧

家协会召开沪剧《为奴隶的母亲》讨论会，到会

的专家、学者，对滚剧给予高度评价。有专家提

到音乐非常成功，若没有感人的音乐，这出戏几

乎不会竖起来。与会者这才想起父亲：“水辉

呢?水辉在哪里?怎么没有请水辉参加讨论会?”

《为奴隶的母亲》是沪剧史上最成功的作品，也

是戏曲史上极少数的经典作品之一。时间会证

明一切。

新发现的父亲手稿中，有“我的作品有为贫

苦鸣不平的”的记叙。创作《为奴隶的母亲》音乐

时，父亲沉浸于民国年间兵荒马乱的江浙农村，

不时想到坎坷的童年身世。失去亲人的悲痛，使

父亲对社会底层人民的辛酸有深切感受。他每

次大汗淋漓地写完一个章节，都是热泪盈眶。每

次排戏，父亲的钢琴伴奏声起，合唱演员已是抱

头哭成一团。

戏曲同仁记忆中的许如辉：“一生简朴，言

语不多，平易近人，创作从不马虎，为了加强戏

曲音乐，呕心沥血。《为奴隶的母亲》每个音符化

尽了心血。乐器配器十分完整。”o

父亲一生稳健持重，平素言语不多，但他创

作戏曲音乐的爆发力却发聋振聩。演奏过父亲

大量戏曲作品的陈锦坤回忆道：

排一出戏是不容易的，人要瘦几斤。每

次排戏，你父亲很早就到，未排之前先交换

唱腔，配器的意见。整出戏在初排，复排，连

排，总排时，你父亲的曲子还没有定下来，

直到彩排时，他才完成总谱。你父亲人很耐

心，对工作绝对负责，人非常好，有大将风

度，我们对他很尊敬。

⑩上海《申报》，播音消息，1935年，4月11日和10月

14日。

⑩参阚重庆大同乐会中国国乐团(团长许如辉)第

次国乐演奏会节目单，重庆，曹家庵，文化会堂．

1942年】2月26日。

@陆才耕：《回忆许如辉》(待发稿)上海，213110年9月
9目。
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你父亲的曲谱特点是乡土味浓，民歌

音韵足，吸引力强，有新鲜感和推进力。许

多有声望的专业艺术家都称他为民乐大

师．我也觉得水辉老师是受之无愧的。

2002年3月，笛子演奏家陆春龄在上海与

友人谈起许如辉，说道：

这个人是了不起的，民乐功底很深。他

会吹埙，会弹奏许多乐器，还会作曲，我们

合作过好多次。他现在好吗?人在哪里?

尽管父亲在中国音乐史上成绩斐然，但终

生没有资格参加中国音乐家协会。他被中国音

乐界冷落了50年。上海著名文艺评论家何慢，

写过《粉墨春秋》(盖叫天的舞台艺术)等书，与

父亲有将近40年的交往。1987年元月，何慢惊

闻父亲故世的消息后，披了一件军大衣，冒着凛

铡的寒风，神色凝重地前来参加追悼会，代表上

海市戏剧家协会致悼词，对尚未摘掉“严重政治

问题”帽子的许如辉，一句一顿，作了历史评价：

水辉(许如辉)同志是一位勤勤恳恳耕

耘的老黄牛，一位优秀的作曲家。他对沪剧

的贡献非常大，在沪剧界，甚至在整个戏曲

界中，创作了这么多作品(一百多部戏曲作

品)的人，是为数不多的。

虽然何慢评价的是戏曲界的许如辉，又何

尝不是对中国音乐史上这位重要人物的肯定?

父亲故世多年，许多友人直到今天都没有忘记

他。著名文艺评论家周良材出版过《百年沪剧

话沧桑》，最近撰写了回忆文章《死而不亡者寿：

纪念水辉逝世十五周年》，他感言：

“死而不亡者寿”取之《道德经》第33

章，老子在这里说明了一条真理：举凡有道

之人，虽然去世了。但人们不会忘记他，这

才是真正的长寿。

我看水辉就是这样!他一生坎坷，郁郁

而死，但海内外的读者没有忘记他，观众没

有忘记他，诸亲好友更没有忘记他。如今，

他的代表作《少奶奶的扇子》，《为奴隶的母

亲》等沪剧，仍然活跃在舞台上，且有极大

的叫座力；即使解放前20到40年代创作

的歌曲，仍在广大老歌迷中流传，演唱，海

内外出版社也给以纷纷出版⋯⋯凡此种

种．不是“死而不亡”，是什么呢?

我从事戏剧工作已有半个世纪，结识

海内外的编导演，舞音美的专家学者已难

以计数，然而水辉(许如辉)给我的印象是

极为深刻的。特别是他走完人生道路，在医

院弥留之际，我还在他病塌旁。这一点，即

使对我最亲近的老母与亡妻，也都没有做

到，至今还深感内疚，虽然我人还在上海。

1987年1月4日(农历十二月初五)是

个难忘的日子。当时元旦刚过，春节将临，

按常规我们要分头慰问一批专家，老艺

人。因为水辉在病中，故决定提前几天去医

院。那知一进病房，凄怆悲凉，水辉已奄奄

一息，不省人事。全家大小正困绕他哀痛抽

泣。无奈，我只得与家人交谈。不一会，病情

更趋恶化，医生虽及时赶来抢救，终因回天

乏术而与世长辞⋯⋯

一位善写悲剧音乐的作曲家，连政策都未

落实，结束了他无从叙述的悲剧一生。1949年

后，由于特殊的历史原因，比头衔，谈评论，这些

美好的事情轮不到他头上，但他留下了扎扎实

实，经久弭迩的作品，而评价作曲家的历史贡

献，不看作品，又看什么呢?我以肃穆、缅怀、沉

郁的一tL'情，写下本文，意在于斯。
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(上接104页)前面的、悬挂前面的、高举左上方

的、右下方的、乃至置于胯下的。再进一步，仅仅

追寻鼓槌的样式，就有直杆的、弯曲的、圆柱型

的、扁片状的等等。鼓槌的制造材料，又分为木

制的、竹片的、藤条的、绳系的，也是千差万别。

正是这些演奏方式、鼓槌样式、制作材料的千差

万别，反映出各民族在文化取向方面的巨大差

异。当我们探求各民族以何种方式演奏一件乐

器时，那些联系着这件乐器又贮藏在乐器之外

的文化意义，就以前所未有的深度，展示了一层

一层需要我们去析剖的文化意义。

如果考虑一类乐器与一类民俗事像的紧密

联系，对乐器的观察就更富有了民族音乐学的

意义。巾国学者已经在这方面做过许多有益尝

试，如秦序的《我国南方高山、佤、苗等族体鸣木

鼓与有关音乐起源的几个问题》。木鼓在这些

民族的生活当中，已经具有了氏族权力的象征、

祖先的象征、财富的象征、生殖的象征等文化意

义。它悬挂在鼓楼之中，禁止一般人接触，只有

在村寨发生重大事件时，才能由德高望重的族

长柄槌敲击。与此相关的祭鼓伐树、建造鼓楼、

杀猪剽牛等因鼓设事的文化事项，都是族群生

活中重大的隆重仪式。

可以看到，乐器蕴藏的文化信息，是一种客

观实在，等待着学者们的解读与发现。一件在世

界各地都存在而运用细节上却千变万化的乐

器，反映了一个民族赋予它的特定文化内涵。解

读这些内涵，就是民族音乐学与以往乐器学研

究最显著的不同之点。

(责任编辑：张振涛)
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