
戏 曲 音 乐 创作

应把握的三重风格
——

以朱绍玉戏曲音乐创作为例

孔培培

音乐是戏 曲 的灵魂 。 音乐对于戏曲 艺术的重要性 ， 张庚先生在

２ ０ 世纪 ４０ 年代就 曾经提 出 ：

“

音乐在戏剧 中 间 ， 是用它所特有 的 ，

直接传达细微感情的力量来 帮助戏剧强调感情 ， 并克服感情的浮躁 。

而把他引 向 深处 的 。 也可 以说 ： 音乐是使戏剧成为诗的
一 种有 力手

段
。

”？— 出戏 ， 立在舞台上 ， 直观呈现 出 的故事情节与人物形象 ，

需要在音乐 的节奏中铺陈展现 ； 隐藏在情节和人物之后更深层的表现

要素 ， 诸如情调韵味 、 张弛缓急 、 风格流派等 ， 更需要建构在音乐 的

表达之上方能完成 。 ２０ １８ 年 １ １ 月 ， 北京京剧 院在长安大戏院举办了

① 张庚 《什么是戏剧 》 ， 《大众文艺 》 二卷 ３ 期 ， １９４０ 年 １ １ 月 。



为期近一个月 的
“

好戏连台——著名戏曲音乐家朱绍玉创作作品剧 目

展演
”

， 这是近年来少之又少 的以戏曲作 曲家的成果为展现对象的活

动 ， 对于戏曲作曲家的关注也由此得以升温 。 作为当前京剧音乐创作

领域首屈一指的作曲家 ， 朱绍玉先生从 １叩 ５ 年创作第一部京剧作品

开始 ， 走过了４０余年的艺术创作道路 ， 共创作出 １７５ 部戏曲音乐作

品 。 其中许多作品不仅是朱绍玉先生个人艺术成就的代表 ， 而且对当

代京剧音乐 、 戏曲音乐创作产生了重要影响 。 此次展演的五部大戏 ：

《大宅门 》 《狼牙山 》 《下鲁城》 《宋家姐妹 》 《党的女儿》 均是近年来

朱绍玉为北京京剧院创作的优秀作品代表 。 而展演活动最后一天举办

的 《朱绍玉创作作品演唱会 》 ， 更是汇聚了谭元寿 、 尚长荣 、 叶少兰 、

李鸣岩 、 李崇善 、 陈少云 、 赵葆秀 、 杨乃彭 、 陈霖苍 、 盂广禄 、 安

平 、 谭孝曾等一大批京剧名 角登台献唱 。 戏曲评论家赓续华女士如此

评价 ： 这场演唱会没有选取
一

出传统戏 ， 都是朱绍玉先生的新创剧 目

唱段 。 现场的轰动效果足以说明他的创作所取得的艺术成就 。
①

１２ 月

１ 日 ，

“

戏以 曲兴 朱绍玉戏曲音乐创作成就研讨会
”

在中国艺术

研究院召开 。 以朱绍玉先生个人和他的艺术创作为研究对象 ， 探讨戏

曲音乐创作的现状与问题 ， 对促进当前戏曲艺术的全面繁荣发展无疑

具有重要意义 。

一 对戏曲作曲职业的再认识

戏曲作曲作为一个独立职业 ， 产生于 ２０世纪 ５０年代的
“

戏改
”

工作时期 。 出于对传统戏曲改人 、 改戏 、 改制的要求 ， 大量掌握了西

方音乐理论和作曲技法的新文艺工作者 ， 进人戏曲行业 。 他们
一方面

用现代记谱法记录整理戏曲艺人们世代 口耳相传的传统唱腔 ，
一方面

① 根据赓续华 ２０１８ 年 １ ．２ 月 １ 日在
“

戏以曲兴
——

朱绍玉戏曲音乐创作成就研讨会
”

上的发言整理。



用新的音乐创作方式创作出大量符合时代要求的新的剧 目音乐 。 与之

相对应 ， 数百年来民间戏曲音乐创作中主要依靠艺人和乐师共同创腔

的方式逐步退出历史舞台 。 经过半个多世纪的发展 ， 戏曲作 曲以
一种

职业化的形式固定下来 ， 由戏曲作曲者承担剧 目音乐创作的职业模式

取代了戏曲表演者亦唱亦创的个体模式 ， 成为了 当前戏曲创作中普遍

采用的音乐创作形式 。

然而 ， 对于戏曲作曲的职业化介人和戏曲音乐创作高度依赖戏曲

作曲的情况 ， 理论界是有着担忧的 。 在 ２０１ １ 年召开的中 国传统音乐

节上 ， 傅谨先生就
“

定腔定谱
”

和戏曲音乐作曲的职业化创作问题做

了发言 ， 他谈到 ：

“

戏曲音乐在发展进程中 ， 形成曲牌体与板腔体两

大音乐形态 。 板腔体的出现 ， 为戏曲演员 的演唱提供了巨大的 自 由空

间 ？２０ 世纪 ５０ 年代后期受西学教育 的
‘

新文艺工作者
’

进入戏 曲

界 ， 改变了戏曲艺术的评价体系 ， 戏曲音乐因此进人定腔定谱阶段 ，

表演者音乐表现的 自 由空间因此逐渐受到限制 。 而专业作曲人员取代

表演艺术家成为戏 曲新剧 目 的音乐创作主体的制度 ， 强化了这一趋

势 ，
且严重阻碍了戏曲音乐剧种传统的继承和个人风格 的形成 。

”？

戏曲音乐家包澄洁先生同样表现出对此问题的隐忧 。
？ 为了更加清楚

和理性地看待这个 问题 ， 有必要将两种音乐创作方式的特点进行

梳理 。

在传统戏曲音乐创作模式中 ， 戏曲表演者和乐师作为音乐创作主

体 ， 其出发点建立在对表演者 自身艺术表现能力的展现上 ， 创作重心

侧重于表演者个人技巧的发挥和个人风格的确立 。 这种创腔模式在方

法上依赖表演者 自身的艺术感悟 ， 在时间上依赖大量的演出实践 ， 在

效果上依赖观众的现场反应 ， 日积月 累 ， 逐渐打磨出带有表演者强烈

个人风格的戏曲唱段和剧 目 ， 进而形成特定的戏曲演唱风格和流派 ，

①傅谨 《戏曲音乐发展思考 ＞ ， 《 中国音乐学 ＞２０１ ３ 年第 ２ 期 。

② 根据包澄洁 ２０１ ８年 １２ 月 １ 日 在
“

戏以曲兴一
一

朱绍玉戏曲音乐创作成就研讨会
”

上的发言整理 。
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并使得高度依附于表演者个人艺术特点的剧 目 和唱段得以广泛流传 、

成为经典 。
２０世纪 ５０ 年代戏曲作曲成为创作主体后 ， 由于创作与表

演身份的分离 ， 作曲者的 出发点便不再仅仅聚焦于表演者个人能力 的

发挥 ， 而是着力于剧 目音乐整体风格的打造 ， 其创作重心也由对表演

者个人艺术风格的推崇塑造转变为对剧 目音乐全貌的设计布局 。 创作

重心由
“

人
”

到
“

剧
”

的转变 ， 我们可以从中看到两种创作模式的显

著特点和各 自优劣 。 由表演者与乐师完成音乐创作 ， 使得
“

唱什么
”

和
“

怎么唱
”

两个环节有机统
一

，
最大限度保证表演者的艺术 自 由空

间 ， 有利于表演者个人艺术水平的迅速提升并形成戏曲表演的
“

角

儿
”

效应 。 由 人及戏 ， 不断推动着戏 曲艺术的前进 。 戏 曲作曲 的进

人 ， 更多作曲技法被移植运用到戏曲音乐之中 。 开场曲 、 幕间曲 、 结

束曲的独立写作 ， 使得剧 目音乐更加丰富和富有层次 ； 独唱 、 对唱 、

重唱 、 伴唱等多种演唱方式的综合使用 ， 为戏曲人物的情感表达提供

了更多路径 ；
主题曲贯穿 、

一曲多用等音乐发展手法 ， 使得剧 目音乐

的整体性得到加强 。 尤其是西方乐队的组合使用 ， 使得戏曲音乐中的

器乐部分超越了托腔保调的简单职能 ， 具有了营造环境 、 推动剧情 、

烘托气氛等传统戏曲音乐中所没有的表现功能 ， 释放出 巨大的艺术表

现潜能 。 上述种种 ， 最终使得音乐在诸多戏曲综合性表现要素 中 的作

用进一步提升 。 与此同时 ， 强调创作技法 的使用往往会导致重
“

剧
”

轻
“

人
”

的创作倾向 ， 缺乏对演员个体能力展现的关注 ， 压缩 、 限制

了表演者的主观发挥空间 ， 因而对具体唱段的打磨处理很难做到像传

统戏那么细腻 、 精致 、 讲究 ， 最终出现优秀经典唱段减少 、 演员新流

派难以产生的局面 。 近年来 ， 随着戏曲创作数量的不断攀升 ， 以上弊

端显得愈发突 出 。

尽管理论家对戏曲作曲的弊端存在担忧 ， 但职业化细分的进程并

不会因此停滞 ， 在这一点上 ， 无论是戏曲的文学创作还是导演 、 舞美

都遵循相同的规律 ， 戏曲作曲对于戏曲音乐发展的正向作用依然是主

流 。 就今天戏曲艺术的整体发展而言 ， 为了保证戏曲音乐的 良性发
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曲
音
乐
创
作
应
把
握
的
三

重
风
格



展
， 戏曲作曲如何更好地适应戏曲艺术的特殊规律 ， 如何尊重戏曲表

演中主要演员 为核心的表演规律 ， 实现戏剧与人物的平衡 ， 如何能够

发挥总揽全局的优势 ， 又避免大而化之的劣势 ， 使其能够最大程度上

适应和促进戏曲音乐的发展 ， 是当前应该重点关注并从理论上予以归

纳的问题 。

二 戏曲作曲应把握的三重风格

与
一

般音乐创作者的艺术 自 由度相比 ， 戏曲作曲的空间显得十分

局促 ， 因为其创作活动必须与文学剧本和舞台综合呈现紧密地捆绑在

一起 ， 并受到剧种 、 剧 目 、 院 团 、 演员 、 乐 队等诸多客观因素的制

约 。 根据朱绍玉先生的创作年表统计 ： 在其创作的 １ ７５ 部剧 目音乐

中 ， 涵盖京剧 、 闽剧 、 昆曲 、 歌仔戏 、 晋剧 、 琼剧 、 商南道情剧 、 江

西采茶戏 ， 共 ８ 个剧种 。 从数量上看 ， 京剧作品 １ ６３ 部 ， 占 比 ９０％有

余 ； 京剧以外的地方剧种仅有 １ ３部 ， 分别是闽剧 ６ 部 、 昆曲 １ 部 、

歌仔戏 １ 部 、 晋剧 １ 部 、 琼剧 １ 部 、 道情 １ 部 、 采茶 ２ 部 ， 比例不足

１０％ 。 对于一位平均每年有 ４ 部作品 问世的髙产作曲家而言 ， 在其

４０ 余年的创作生涯中 ， 聚焦京剧音乐创作不变 ， 同时又在不同剧 目

之间努力打造风格鲜明的剧 目特色 ， 这是他能够取得今天的艺术成就

的重要原因 。 下面便以朱绍玉先生的创作为参照 ， 谈谈戏曲音乐创作

中应把握的三重风格 。

第
一

， 戏曲音乐创作必须牢牢把握剧种音乐风格 。

戏曲理论家曲润海先生在评价当代著名戏曲导演张曼君的一篇文

章中谈到了音乐与剧种的关系 ：

“

如果说剧本是
一个剧 目的

‘

本％ 那

么戏曲音乐可以说是戏曲剧种特色的
一个最主要的

‘

本
，

。 戏曲音乐

在戏曲剧 目 的二度创作过程中 ， 起着抒情和调节节奏的独特作用 。 张
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庚先生说 ：

‘

这一点别的艺术没法儿和它 比
’

。

”？ 对于戏曲创作的剧

种风格标准 ， 说起来似乎是一个没有多大价值的话题 ， 但恰恰是当前

最需要从理论上提出 ， 并引起注意的问题 。 剧种和音乐之间有着十分

密切的关联 ， 戏曲剧种之间的区别主要体现在音乐和语言上 。 在剧种

概念产生之前 ， 戏曲便是以声腔来划分类别的 。

“

比如清代 《扬州 画

妨录 》 里就以昆山腔 、 京腔 、 秦腔 、 弋阳腔 、 梆子腔 、 罗 罗腔 、 二黄

调等声腔的名称来指称当时的剧种 。 所以 ， 戏曲剧种那种独特的表达

方式首先就是体现在各剧种音乐的不同风格及其形式上 。

”？２０１ ８ 年

１０ 月 ，

“

戏曲百戏 （昆山 ） 盛典
”

在昆 山拉开帷幕 。 我国现存 的 ３４８

个戏曲剧种将在 ３ 年时间里以鲜活的舞台表演方式陆续在昆山集中展

演 。 这次以
“

剧种
”

为活动单元的盛典 ， 体现出 国家层面对剧种传承

的重视 ， 也使得
“

剧种
”

这个关键词重新成为学术焦点 。 剧种存在之

根本 ， 就在于百花齐放的剧种音乐 ； 剧种存在之价值 ， 首先体现为剧

种音乐的独具特色 ；
而剧种之传承 ， 重中之重便是剧种音乐 的传承 。

剧种音乐 尚在 ， 我们可以恢复剧 目 ， 如果剧种音乐丢失了 、 模糊了 、

同质化了 ，
剧种也就不可避免的 消失了 。 对此 ， 汪人元先生讲到 ：

“

只有强化剧种意识 ， 才能引起戏 曲界整体对音乐的重视
；
也只有重

视了音乐发展 ， 才能抓住每个剧种也包括整个戏曲建设的命脉 。

”③

对于戏曲作曲而言 ，
必须牢牢把握住特定的剧种音乐风格 ， 为 自

己 的创作打上牢固的剧种标签 。 具体而言 ， 剧种音乐特色包含的元素

非常多 ， 比如特定的旋律走向 、 特定的音程关系 、 特殊的音髙处理 、

特殊的定弦关系 、 特殊的板式变化 、 特殊的用嗓方法 、 特殊的吐字念

白 、 特殊的主奏乐器 、 特色的锣鼓点等 ， 总之 ， 把握剧种音乐风格绝

非是一个简单的问题 。

一个元素的缺失和偏移 ， 都会对剧种音乐风格

造成影响 。 张庚先生在 《论中 国戏剧文化的生命力 》
一文中讲到 ：

① 曲润海 《从 〈山歌情 ＞到 ＜十二月 等郎 〉

——

张曼君的导演艺术成就 》 ， 载 《前海

会心学步浅痕》 ， 北京 时代华文书局 ２０ １６ 年版 ， 第 ３２７页 。

②③ 汪人元 《剧种意识与音乐发展 》 ， 《福建艺术 》 ２００ ８年第 ３ 期 。
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“
一

个剧种的发展历史 ， 就包含着唱腔的不断革新 。 正因为唱腔的 日

新月异 ，

一个剧种的艺术也随着向前发展 。 不仅如此 ， 剧种的兴替也

和唱腔的更新有着密切的关系 。

”？ 由此可见 ， 无论剧种身份的确立

还是剧种的发展革新 ， 音乐都是根源与核心。 而当前的戏曲音乐创造

中 ， 最危险的就是作曲家对剧种音乐或有意或无心的漠视与淡化 。 常

有观众说 ： 整出剧 目音乐听起来很好听 ， 但是没有味道了 。 还有观众

说 ： 听伴奏完全不知道是什么剧种 ，
只有等演员开 口唱 了才知道 ； 更

有甚者 ， 演员开 口唱 了若干句 ， 仍然没有给观众明确的剧种印象 。 这

种现象对于戏曲的发展是极其危险的 。 究其原因 ， 就是戏曲作曲者对

剧种音乐的关键风格把握不准 。 我们知道剧作家可以为多个剧种写作

剧本 ， 导演可以为不同剧种的剧 目导戏 ， 舞美 、 服装更是很少受到剧

种的束缚 。 唯独戏曲作曲 ， 其艺术创作会受到剧种更加严格的限制 。

纵观过去几十年间出现的著名戏曲作曲家 ， 如刘吉典 、 王基笑 、 时白

林、 顾达昌等 ， 无一不是常年专注于某一剧种的音乐创作领域 。 因此

“

于会泳认为戏曲唱腔设计的难度比普通写一个声乐作品要大得许多 ，

因为作曲者的主观创作意图要受到剧种音乐程式规律的制约
”？

。 对

于今天的戏曲作 曲而言 ， 虽然现代作曲技法的学习和实践使得跨剧

种 、 多剧种音乐创作成为可能 ， 但是基于剧种音乐 的重要性与特殊

性 ， 作曲者一定要有自 己安身立命的揸长剧种 ， 在其中进行长时间的

艺术浸泡 ， 真正把握剧种音乐精髄 ， 做到融会贯通 。

第二 ， 戏曲音乐创作要努力打造特定的剧目 音乐风格 。

对于一位优秀的戏曲作曲而言 ， 在保持浓郁剧种音乐风格的基础

上 ， 为每部戏曲作品打造出特有的 、 唯一的剧 目音乐风格应当是其进

一步的艺术追求 。 审视现在的新创剧 目文本 ， 我们会发现当代优秀剧

作家的思想深度和写作开合幅度已经与传统戏曲相对简单的情节架构

①张庚 《论中国戏剧文化的生命力 载 《张庚文录 》 第四卷 ， 湖南文艺出版社 ２０ ０３

年版 ， 第 ４３２
？

４３３ 页 。

② 沈洽 《 〈腔词关系研究 〉 读解 》 ， 《音乐艺术 ＞２００７年第 ４ 期 。



方式有了 巨大的差别 。 许多剧作家着力于开凿人性的多面性 ， 有的剧

作家对历史有了全新的解读视角 ， 剧本 的信息容量绝非过去才子佳

人 、 忠孝节义的单一叙事模式所能比拟 。 这就要求戏曲作曲家除了要

有音乐创作所需要的技能以外 ， 还要具备深刻的文学领悟能力 。 能否

对文学剧本有准确的理解 ， 能否与剧作者有同步的情感共鸣 ， 能否在

文字阅读阶段就激发出音乐表达的冲动是戏曲作曲至关重要的艺术感

悟能力 。 有了理解 、 共鸣与冲动 ， 才能够用音乐的表达方式 ， 把隐含

在剧本之中 ， 又超脱于语言之外的含义呈现出来 ， 而对于这个含义的

表达才是戏曲音乐最擅长的表现区间 。

朱绍玉先生曾谈到了对自 己 的创作要求 ， 即追求每个戏都要具有

不同风格特征 ， 因此他在创作中始终不断突破 自 己 。 通观本次展演的

５部大戏 ， 除 《下鲁城 》 为新编历史剧以外 ， 其余 ４ 部都是现代戏 。

针对 《下鲁城》
一剧的音乐特点 ， 戏曲音乐家张刚先生曾指出 ：

“

我

以为 《下鲁城 》 音乐 、 唱腔写作的成功 ， 是朱绍玉先生对传统的京剧

创作模式的
一次礼赞和致敬 ， 或者说回归 ， 同时又蕴含着变与不变的

哲理 ， 即处处有来历 ， 处处有不同 。 在今天的京剧音乐创作中 ， 这样

的作品实属少见 ， 格外珍贵，① 如果说以楚汉之争为背景的 《下鲁

城》
， 其音乐创作主要体现了朱绍玉从历史题材出发 ， 对京剧音乐传

统表现的尊重与 回归的话 ， 京剧 《大宅门 》 的创作则是他对姊妹艺术

的回应与致敬 。 由郭宝 昌编剧 、 执导的 电视剧 《大宅门 》 ， 由 于出色

的剧本创作和优秀的屏幕演绎成为了电视剧作品 中的高峰之作 。 著名

作曲家赵季平先生为电视剧 《大宅门 》 创作主题音乐时 ， 巧妙地借用

了京剧音乐元素 ， 出神入化的京胡 、 紧锣密鼓的锣鼓和京腔京韵的旋

律 ， 与电视作品浑然
一

体 ， 深入人心 。 有如此成功的影视作品在前 ，

京剧 《大宅门 》 的音乐创作便成为了命题作文 ， 既不宜完全离开电视

① 根据张刚 ２０１ ８年 １２ 月 １ 日在
“

戏以曲兴——朱绍玉戏曲音乐创作成就研讨会
”

上

的发言整理。

戏
曲

音
乐
创
作
应
把

握
的
三

重
风
格



剧 《大宅门 》 的素材另起炉灶 ， 也不能简单重 复 、 机械套用 。 京剧

《大宅门 》 的音乐 ， 除了常规唱腔以外 ， 器乐部分是紧紧围绕电视剧

主题曲 的核心动机开展创作构思的 。 在交响化配器手法的渲染下 ， 充

满气势的下行动机变得更加宏大 ，
更加饱满 。 这个动机不断流动变

型 ， 让观众时时产生与影视作品的呼应 ， 又更加符合剧场戏剧所需要

的听觉冲击力 。 对照两部不同形式的 《大宅门 》 ， 正应了京剧琴师徐

兰沅对唱腔创作提出的理想要求 ：

“

既是新朋初见 ， 又是旧友重逢 。

”

观剧者惊喜有余 、 回味良久 。

《党的女儿 》 和 《狼牙 山五壮士 》 是两部红色革命题材的作 品 。

前者是对革命英雄 田玉梅女性形象的倾力塑造 ， 后者展现的是一群革

命先烈的男性群像 。 表现人物形象不同 ， 音乐创作的风格也就随之变

化 。 《党的女儿 》 有歌剧的艺术成就在先 ， 移植成功与否的关键 ， 取

决于舞台的二度呈现 。 从 １ ９９２ 年开始创作 ， 最终以整部大戏的形式

立在舞台上已经是在 ２０ １６ 年 。 这是一部为京剧表演艺术家王蓉蓉老

师量身打造的作品 ， 两人 ２０余年的艺术合作 ， 便始于这部作品 。 《党

的女儿 》 中 田玉梅的唱腔设计华丽流畅 、 刚健中不失柔美 ， 节奏处理

充满时代感 ， 充分体现了张派的艺术特点 。 这部作品挖掘 出王蓉蓉这

位张派艺术的优秀传承者巨大的艺术潜力 ， 充分展现了她的艺术光

彩 。 与 《党的女儿》 对田 玉梅的集中塑造不同 ， 《狼牙山五壮士 》 的

群戏特点体现在音乐创作上是更加强调人物的整体面貌 ， 配合倒叙穿

插的叙事手法 ， 作曲给予了每位剧中人物较为平均的音乐分配 。

从朱绍玉先生几部作品迥然不同的艺术风格看 ， 他从每部作品 的

剧本立意出发 ， 有意识地挖掘 、 寻找作品的特点 、 亮点 ， 并由此賦予

每
一部剧作独具一格的音乐风格 ， 这对戏曲作曲者而言是十分考验艺

术境界与个人技巧的 ， 但对于毎部剧 目独特艺术风格的确立 ， 是十分

必要的 。

第三 ， 戏曲音乐创作要努力确立鲜明的个人艺术风格 。

只要是艺术活动 ， 就必定存在个人风格 ， 而鲜明的个人风格恰恰

Ｌ

＼
＾

／

２
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是艺术家最宝贵的价值所在 。 对于戏曲作曲家而言 ， 在完成剧种 风

格 、 剧 目 风格的塑造以后 ， 最可贵的便是打造出作曲家的个人艺术风

格 。 那么问题在于 ，
在戏曲这个以

“

角儿
”

为核心的艺术样式中 ， 需

不需要作曲者的个人风格 ？ 有没有作曲个人风格的存在空间 ？ 对这个

问题的回答 ， 我们不妨对照一下戏曲导演的艺术状态 。 与戏曲作曲相

似 ， 在戏曲艺术职业化细分之前 ， 戏曲导演的职能通常 由有经验的表

演者担任 。 戏曲导演职业确立后 ， 经过不断发展 ， 近年来不断有导演

形成了 自 己鲜明的导演风格 ，
并得到 了理论界的关注与总结 ， 其中以

张曼君导演为代表 。 戏曲理论家龚和德以
“

三民主义
”

归纳张曼君的

导演特点 ：

“

我只想说她作品吸引我的
一

个亮点 ： 十分重视并善于运

用民间音乐 、 民间舞蹈 、 民间习俗来丰富地方戏曲 。 这种做法并非由

她开始 ， 但她做得格外 自觉 ， 持续不断 ， 取得丰硕成果 。 我把她的这

种艺术追求 ， 戏称之为导演艺术的
‘

三民主义
，

。

”？ 反观戏曲作曲家

的个人艺术风格 ， 创腔与演唱的分离 ， 必然会出现两种风格 ， 即演员

的个人风格和戏曲作曲 的个人风格 。 与戏曲导演所具有的艺术独立性

不同 ， 戏曲作曲的艺术风格无法脱离表演者 （包括演员 与乐队 ） 而独

立存在 ， 其风格的建立与二度表现之间密不可分。 即便与歌剧作曲的

创作空间相比照 ， 也望尘莫及 。 如何在成就表演者个人风格 的基础

上 ， 成就作曲者的艺术风格 ， 恐怕还是要归结为
一个观念与尺度的问

题 。 对于戏曲作曲而言 ，

一方面需要不断在创作实践中找到 自 己的艺

术风格 ， 在这
一

点上 ， 他们的追求与一般作曲家无异 ； 另一方面 ， 他

们的个人风格要努力实现与演员风格的统
一

， 必须在二者之间找到平

衡。 在这个层面上讲 ， 戏曲作曲是名副其实的
“

戴着镣铐的舞者
”

。

它要求戏曲作曲对音乐 的理解和把握要在一般表演者之上 ， 并能够以

更高的艺术鉴赏能力指导演员 的表达 。 正如王蓉蓉女士回忆她与朱绍

玉先生的合作情景 ： 她和朱绍玉老师合作 ２０ 多年 ， 新创剧 目 的过程
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① 龚和德 《张曼君导演艺术 的
“

三民主义
”

》 ， 《 中国戏剧 》 ２０ １３ 年第 １ 期 。



可以说都是跟随他学习如何创新的过程 ， 通过演唱朱老师的作品 ， 她

对京剧唱腔有了更加深刻的理解 ， 学习到了用音乐唱腔塑造京剧人物

形象的方法

纵横 ４０年的创作生涯 、
１７０余部作品的艺术积累 ， 朱绍玉老师的

作品形成了鲜明的个人风格特征 。 概括起来主要有以下几点 ：
１ ？ 不断

化用姊妹艺术 ， 丰富拓展戏曲音乐的语汇 。 朱绍玉先生戏称 自 己是京

剧音乐的革新派 ， 在他的作品 中总有出其不意的处理方法 ， 让高度程

式化的京剧音乐焕发出新意 。 例如新编历史剧 《下鲁城》 有两段项伯

之女演奏古琴的场景 ， 令人印象深刻 。 作曲家让高冷平静的古琴 曲出

现在惨烈的战争前夜 ， 借此将项伯内心的豁达从容与英雄气势刻画得

人木三分 。 这里的古琴曲 已经不是简单的两段插曲 ， 而是成为推动人

物情感和剧情发展的重要音乐元素 。 再有程派大戏 《宋家姐妹》 ， 为

了表现宋庆龄面对家庭亲情与革命事业冲突对立时内心尖锐的思想斗

争 ， 同时为了勾勒宏阔的历史时代感与画面感 ， 朱绍玉巧妙地依托戏

中 留声机这一道具 ， 播放了捷克作 曲家斯美塔那的名作 《沃尔塔瓦

河 》 。 奔腾汹涌 的河流 ， 象征着革命过程中激烈的涌动与碰撞 。 这种

融汇古今中外 、 不拘一格的素材化用 ， 给严密的京剧音乐带来
一种来

自外围的突破 ， 给人耳 目
一新的感受 。 ２ ． 充分发挥乐队 的独立表现

能力 。 很多时候 ， 朱绍玉是将为乐队的写作与唱腔平等对待的 。 在他

的手下 ， 京剧乐队 已经完全走出 了伴奏功能 ， 具有了纯器乐作品的技

术难度和表现能力 。 京剧 《大宅门 》 和 《党的女儿 》 中分别出现了大

段的京胡华彩独奏乐段 ， 京胡堂皇华丽的音色 、 铿销激越的弓法 、 扣

人心弦的节奏 ， 加之北京京剧院乐队高超的演奏水平 ， 其艺术感染力

和震撼力不亚于演员 的一段精彩唱段 。
３

． 注重作品 的整体性 ， 音乐

流畅大气 、

一气呵成 。 传统京剧音乐以板式变化为发展手法 ， 通过不

① 根据王蓉蓉 ２０ １８ 年 １ ２ 月 １ 日在
“

戏以曲兴一朱绍玉戏曲音乐创作成就研讨会
”

上的发言整理 。
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同板式之间的连接 ， 形成成套唱腔 ， 若干成套唱腔组合便架构起一部

作品 。 西方歌剧 、 交响乐则多是通过主题动机的不断发展 ， 如旋律变

化 、 转调移调 、 和声改变等 ， 根据曲式规律形成整部作品 。 朱绍玉先

生独创的
“
一

曲贯穿全剧
”

的手法 ，
正是在二者之间找到的

一

条独特

路径 ，
即在传统京剧成套唱腔基础上 ， 加人特定的主题音乐 ， 如开场

曲 、 幕间曲 、 过场曲 、 主题歌 ， 等等 。 主题音乐的反复出 现 ， 恰如串

联起一段段成套唱腔的丝线 ， 既加强了剧 目音乐的整体性 ， 也容易给

观众留下深刻的记忆 。 对此 ， 汪人元先生有着精辟的论述 ：

“

由 于不

满足
‘

样板戏
’

以来广为人们习用 、

一

味借用西洋歌剧旋律运动
‘

主

题发展
’

方法的单调 ， 同时也不甘于新时期以来戏曲音乐作品总不能

给人留下深刻印象的尴尬 ， 他独 自摸索了一种用主题曲反复贯穿全剧

的音乐表现方式 ，
也即

‘
一

曲贯穿全剧
，

的艺术手法 ， 以此统一全剧

音乐风格 、 为刻画人物和深化主题点睛 、 也强化观众对作品的熟悉度

和亲切感 。

”①

朱绍玉先生的作品 ， 作曲技法娴熟但是又不卖弄炫技 ， 给人
一种

驾轻就熟的 自然状态 。 由此想到在当下一些戏曲剧 目 中 ， 作曲者为了

突出音乐的重要性而生硬地展示作曲技巧 ， 使用了过多不和谐的和弦

外音 、 过于突兀的和弦解决方式 、 过于泛滥的独奏乐器罗列 ， 等等 。

这种脱离于剧情之外的作曲技术卖弄 ， 破坏了戏曲艺术的整体平衡 ，

对于戏曲艺术是一种严重的伤害 。

三 结语

在 《戏曲音乐发展思考 》
一文中 ， 傅谨先生讲到 ：

“

戏曲最显著

的形态特质 ， 是演员在表演时大量运用音乐性的曲唱和念白表达戏剧

戏
曲

音
乐
创
作
应
把
握
的

三

重
风
格

① 汪人元 《戏曲作曲家的使命 》 ， 载 《朱绍 玉京 剧音乐作品集 》 ， 中 国戏剧 出版社

２００２年版 ， 第 ６ 页 。



内容 。

”① 尽管音乐之于戏曲的重要性如此显著 ， 但就当前戏曲音乐

的创作现状而言 ， 非但无法与歌剧音乐 、 交响乐创作的繁荣程度横向

媲美 ， 仅在戏曲艺术内部 ， 也很难与对剧本 、 导演 、 表演被关注的程

度相提并论。 可以说当前戏曲音乐无论在创作群体 、 理论研究还是评

论方面 ， 都明显滞后于戏曲艺术发展的整体形势 。 朱绍玉先生作品的

展演和研讨 ，
让我们重新将戏曲音乐的重要性摆在理论研究的前沿 ，

演出现场观众的热烈反应也让我们再一次认识到优秀的作曲对于戏曲

作品的重要价值 。

近几十年来 ， 戏曲作曲的专业化 ，
已然为戏曲的发展带来巨大的

艺术推动力 。 与传统戏曲创腔时代不同 ， 当前戏曲的发展 ， 无论是剧

本文学还是导演手法都呈现出更加复杂的特点 。 作为高度综合的艺术

形式 ， 戏曲音乐也必将随着剧本构思的复杂化 、 深人化和导演意图的

丰富化 、 个性化而不断发展变化 。 无论作曲者擅长何种作曲手法 ， 偏

爱何种音乐风格 ， 在创作实践中都应努力实现剧种风格 、 剧 目风格和

个人风格的统一 ， 在高度程式化的音乐形态中寻找新的艺术表达的可

能 。 同时 ， 对于严密的戏曲艺术而言 ， 音乐上的发展是需要格外谨慎

小心的 。 因为在诸多艺术要素中 ， 戏曲音乐是剧种的根本 ， 更是戏曲

的根本 ， 稍有偏差便会对戏曲造成无法挽回的损失 。 对此 ， 每一位戏

曲作曲者都应当心存敬畏 。 ２０世纪 ４０ 年代梅兰芳先生
“

移步不换

形
” 的观点 ， 在今天看来仍然十分重要。

（孔培培 中 国 艺术研究 院戏曲研究所副研究 员 ）

① 傅谨 《戏曲音乐发展思考》 ， 《中国音乐学 Ｊ２０１ ３ 年第 ２ 期 。


