
新春临近，多姿多彩的文化艺术活动正在“闹热”幸福中国年。欢快的锣鼓家伙、扣人心弦的乐曲、长袖善舞的细腻表

演……无论生动俚俗的民间小戏，还是走进大剧场的精品剧目，那些传递真善美的故事、贴近生活的演绎，无不传递着普通

百姓对艺术的渴望和对和谐、美好生活的期盼。与此同时，它们也真实地记录了不同时代文化的变迁。

在此岁末年初之时，本报特推出对著名戏曲音乐理论家、作曲家高鼎铸的专访。从与地方戏曲的不解情缘到“十

艺节”上担纲 8部大戏的音乐创作，在地方戏领域躬身耕耘了一辈子的高鼎铸，向记者生动地讲述了他数年来的创作

与研究心得。
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记 者 手记

1946 年，高鼎铸出生在全国有名

的 小 戏 之 乡 —— 山 东 省 博 兴 县 。 自

小 在 浓 厚 的 戏 曲 氛 围 下 成 长 的 他 ，

耳 濡 目 染 ，与 戏 曲 结 下 了 不 解 之

缘 。 10 岁 那 年 ，县 里 来 了 个 驼 背 货

郎 ，他 身 后 背 着 10 多 把 胡 琴 满 街 游

走 。 货 郎 间 或 拉 起 弓 弦 ，留 下 一 段

段 美 妙 的 旋 律 。 幼 小 的 高 鼎 铸 突 然

冒出一个念头：我也要有一把胡琴，

拉出这样的曲调！“买一把京胡要一

元 贰 角 ，那 时 候 是 个 不 小 的 数 目 。

但 姥 姥 、姥 爷 毫 不 犹 豫 地 把 钱 给 了

我 。”京 胡 颤 跳 的 弓 弦 ，拨 动 了 他 孩

时 的 艺 术 梦 想 ，也 引 领 他 走 进 了 艺

术的殿堂。

1960 年，14 岁的高鼎铸已把京胡

拉得有模有样。那年，恰巧山东省戏

曲学校到博兴招生，凭借这门技艺，

高 鼎 铸 考 入 山 东 省 戏 曲 学 校 。 创 建

之初的学校还未设立京剧专业，他就

去了梆子科；没有京胡可拉，他就改

学司鼓。读书、练功、操鼓、谱曲……

他开始了 6 年的戏校生活。从戏校毕

业后，高鼎铸被分配到山东省柳子剧

团，专职从事柳子戏作曲与指挥。

辗转接触几个剧种，高鼎铸努力

探求戏曲音乐的灵魂。“在戏校、剧团

的磨砺中，我对传统音乐规律有了足

够的认识，也深感自己在作曲理论与

技法方面的匮乏。”1981 年，上海音乐

学 院 民 族 音 乐 理 论 作 曲 系 在 全 国 招

收 8 名 学 员 ，去 上 音 深 造 ，成 了 高 鼎

铸 崭 新 的 目 标 。 这 一 年 ，高 鼎 铸 35

岁，不但有了家庭，还有了一双儿女，

大的 10 岁，小的仅 5 岁。他已在柳子

剧 团 先 后 参 与 多 部 大 戏 的 作 曲 、配

器，是剧团的业务骨干。“为了不影响

工作，我在办公室支了张床，白天排

戏 ，晚 上 省 出 时 间 来 复 习 。”基 本 乐

理、各科要点……高鼎铸记了满满 7

个笔记本。3 个月后，他如愿以偿走

进了上海音乐学院。在上音，为他们

授课的是何占豪、胡登跳、刘福安、江

民惇等在作曲、配器、复调、民歌领域

首屈一指的教授。“经过两年的深造，

我补上了作曲理论与技法这门课，加

上原有的传统基础，我对音乐创作的

认识才更加全面。”高鼎铸说。

1983 年，高鼎铸从上海音乐学院

毕业，正值文化部发起“十大文艺集成

志书”编纂工作，他受邀担任《中国戏

曲音乐集成·山东卷》常务副主编并兼

任《中国戏曲志·山东卷》特邀音乐编

辑。“我花了十几年的时间，整理了 30

多种山东地方戏，每个剧种都翻阅了

大量材料，包括文字介绍、曲谱、音像

资料等。”对高鼎铸来说，梳理山东地

方剧种的过程，不仅是单纯地整理材

料，更是他潜心学习的过程。“经历了

在剧团、学院、图书编纂中汲取养分的

阶段，我的创作能力在这时得以全面

生发。”高鼎铸介绍，自上世纪 80 年代

末，他开始为吕剧、梆子、柳子戏等省

内各地方剧种作曲。

1991 年，高鼎铸调入山东省艺术

馆担任馆长一职。繁忙的群文事务虽

然占据了大量时间，但他对于音乐创

作却从未放弃。“即使工作再忙再累，

如果几天不动笔，我就觉得坐立不安，

像荒废了时日、虚度了光阴似的。”此

后几年，高鼎铸不断拓展自己的创作

空间，除了为柳子戏《风雨帝王家》作

曲（该作品在 2007 年获第八届中国艺

术节文华奖剧目奖，2008 年又获首届

山东省“泰山文艺奖”最佳作曲奖）外，

还为《彩石崖》、《算圣》等电视剧作曲，

并发表创作歌曲数十首。

“做实践的一般容易忽视理论研

究，所幸我在研究上从未放弃。”考证

小戏源流、研究剧种音乐特色、赏析地

方戏唱腔……十几年间，高鼎铸在《戏

曲研究》、《戏剧丛刊》等专业学术刊物

发表论文 30 余篇，先后出版了《山东地

方 戏 曲 唱 腔 欣 赏》、《柳 子 戏 音 乐 研

在 山 东 省 备 战“ 十 艺 节 ”的 剧 目

中，由 高 鼎 铸 担 任 作 曲 的 剧 目 多 达

8 部，涉及山东梆子、柳琴戏、柳子戏等

多个地方剧种。为何他的创作在如此

广阔的领域皆有被行内认可的成绩？

高鼎铸认为，若在剧种间不能转

换自如，是还没有真正吃透一个剧种

的 创 作 规 律 。 创 作 者 应 深 入 了 解 唱

腔音乐的转板、变化等内在属性，还

要 对 不 同 的 腔 系 进 行 区 分 。 他 举 例

说，像昆曲，属于曲牌连套的音乐格

式；而柳子戏，是带有板腔体因素的

曲牌体；京剧、吕剧等剧种则属板腔

体腔系。“在曲牌体剧种中，唱词格式

决 定 了 曲 子 的 格 式 ，所 以 它 曲 调 丰

富、优美华丽，但因受制于格式、平仄

甚至套曲等限制，它在营造戏剧氛围

上 不 如 板 腔 体 剧 种 灵 活 。 板 腔 体 更

利于表现人物的内心境遇，可塑性更

强。”高鼎铸强调，戏曲音乐创作不单

是音乐问题，还需创作者深入解读剧

本，准确把握剧中人的境遇。因此，

他总结了戏曲音乐创作的三条标准，

即凸显剧种风格、塑造准确的音乐形

象、满足广大观众的审美需求。“这三

条标准是戏曲音乐创作的前提、手段

与目的。仅有华丽、悦耳的曲调是不

够的，乐曲必须与剧种特色、人物情

感结合，才能有直指人内心的力量，

这才是创作的真正目的。”高鼎铸说。

为备战“十艺节”而作的剧目中，

《古城女人》、《两狼山上》、《萧城太后》3

台山东梆子的音乐都出自高鼎铸之

手，而后两部戏几乎为同一题材。“两

部戏故事相似，但主角不同。在音乐

上，我通过不同风格的伴奏、主题牵

引来区分差异。《两狼山上》通过具有

战斗性的音乐主题表现‘杨家将’保

家卫国的精神，《萧城太后》则以契丹

民歌为素材，强化了少数民族特色。”

高鼎铸说。在他创作的山东梆子《古

城女人》、柳琴戏《沂蒙情》中，山东民

歌包楞调、沂蒙山小调贯穿其中，地

域特色十分鲜明。在高鼎铸看来，音

乐主题必须考虑时代性、地域性和人

物性格特点，若不能从这些方面出发

进行设计，音乐风格将有拼贴、堆砌

之嫌。

传道授业 传承戏曲

酷爱音乐 执着追求

本报实习记者 孙丛丛

究》、《山东戏曲音乐概论》3 本专著。

现今，中国艺术研究院、上海音乐学

院、西安音乐学院等研究机构与艺术

类高校的论文选题中，凡有涉及山东

地方戏音乐的课题，总有学生慕名找

到高鼎铸，而他也都欣然给予指导。

对此，他说：“看到青年研究者热爱山

东地方戏曲，乐于发掘其特色与内在

规律，我十分欣慰。为他们提供一些

力所能及的帮助，是我应尽的责任。”潜心钻研 汲取养分
融汇所学 自成风格

柳琴戏《沂蒙情》剧照

山东梆子《两狼山上》剧照

柳子戏《鱼篮记》剧照

莱芜梆子《长勺之战》剧照

山东梆子《古城女人》剧照

地方戏不能失去地方味儿
地方戏曲最大的优势是地方特色，那地方特色靠什么来体现？仅

靠音乐？显然不是。地方戏的地方特色由多种元素构成，包括音乐、

语言、表演、舞美风格等。地方戏凝结着某一地域的民风习俗、传承着

一定的历史文化，又随着时代的发展不断演进。在这个过程中，渐趋形

成不同剧种的个性化风格，像梆子戏的高亢激昂，五音戏的生动自然，柳

子戏的古朴优美……剧种特色不单靠音乐来呈现，它还体现在演员的吐

字行腔、一招一式，甚至服装、灯光、舞美等舞台元素中。

采访中，高鼎铸认为，目前一些剧目创排中，地方戏特色的缺失、

创作风格的趋同是值得关注的现象。“有的剧目在表演、舞美上已经难

以区分特色，一张口说话才分得清南方戏、北方戏；甚至同一个区域的

剧种，等到伴奏乐器出现，才分得清是哪个剧种。”

诚然，在某个发展阶段，戏曲借用某些现代化的剧场手段，甚至借

调其他艺术门类的名家执导，对于舞台场面调度、人物情感挖掘有一

定程度的帮助，但这还需以保留地方戏的特色为前提。风格趋同是大

忌，一味地拼贴、堆砌、“玩新潮”同样不足取。

“剧团培养出的导演驾驭重大题材的能力可能有

缺失，请有艺术造诣的导演为本剧种排戏是好事，但同

时，应配有一个熟知本剧种表演规律的技术导演，两者

结合就会更好。”高鼎铸建议，若再邀请一两个在本剧

种德高望重的艺术家作为艺术指导，为剧目的产出把

关，地方戏才能不失其“戏”味儿。

“ 先 前 整 理 的 30 余 种 山 东 地 方

戏，现今仍活跃在舞台上的仅剩 10

余种，像茂腔、扽腔等曲调已经很少

有人知道。”不少稀有地方戏的传承

危机令高鼎铸十分忧心。2006 年，高

鼎铸从山东省艺术馆退休后，一边继

续 自 己 的 音 乐 创 作 ，一 边 带 起 了 学

生。“假若戏曲创作人员青黄不接，没

有人懂戏曲音乐了，恐怕连剧种传承

都谈不上，还如何发展？把年轻人带

出来，是我们这代人的职责。”现今，

高鼎铸的学生有二十几岁的年轻人，

也 有 在 业 内 有 一 定 名 气 的 从 业 者 。

“《古城女人》、《两狼山上》、《沂蒙情》

这几部戏的音乐就是我和学生一起

创作完成的。年轻的学生中，像王先

哲等都已有作品在省内外比赛中获

奖。”高鼎铸兴奋地说。

高鼎铸认为，对戏曲音乐创作人

才的培养模式，不能单靠剧团或高校，

而应当把两者的优势相结合。“院团培

养的作曲有传统基础，高校毕业的学

生有作曲技法，但两方面仅有其一是

不够的。在戏曲音乐创作中，传统基

础与作曲技法‘两条腿’缺一不可。”高

鼎铸说。

在一些剧目创作中，唱腔设计与

配器“两张皮”的现象是当今戏曲音乐

中明显存在的问题。高鼎铸认为，此

种做法十分不利于剧种的传承与发

展。“进行唱腔设计时应想到乐队的表

现，做配器也应熟悉唱腔风格，两套班

底必然导致音乐风格的脱节。”在他看

来，一个成熟的作者应具备分析剧本，

写唱腔、伴奏音乐，配器，甚至把乐队

训练出来的能力，只有这样才能保证

音乐风格的统一。对自己的学生，在

创作实践中，高鼎铸便如此要求。

在戏曲音乐领域耕耘了一辈子，

高鼎铸坦言，较真也好，苛责也罢，都

是为了更好地弘扬戏曲艺术。“今后我

还要多腾出些时间和精力，多带几个

学生，只要还有力气，就要为戏曲的传

承与发展尽一份自己的努力。”


