
论京剧舞台上的

曹操形象

七目 贾 r李

, 贬一呀
`

一
、

曹操为什么被抹成白脸

有人对京剧舞台上的曹操被抹成白脸提

出异议
,

认为他是个大政治家
、

军事家
、

文

学家
,

被人抹成白脸是作践
、

丑化了曹操
。

对此
,

笔者有儿点浅见
。

( 一 ) 历史真实与艺术真实

历史学家剪伯赞曾经指出
:
曹操是三国

豪族中第一流的政治家
、

军事家和诗人
。

这个

评价是很全面的
:

一方面他雄才大略
、

刚毅果

断
、

智慧过人 ; 另一方面他又奸诈虚伪
、

残

酷狠毒
、

不讲信义
、

充满着豪族 阶级 的 情

欲
。

他的确统一了北方
,

为 日后统一中国的

司马炎立下家业
。

但是
,

他是在不管
“

人相

食
” ,

不管百姓
“

流离失所
”

的情况下巧取

豪夺
,

为满足自己个人野心而这样做的
。

这

些在陈寿的 《三国志 》上都有 记 载
。

曹 操

既是英雄
,

也有很多缺点
,

所谓
“

奸雄
”

正

是最确切的概括
。

京剧舞台上在不否认曹操

是英雄的前提下
,

给他画个白脸也不算冤枉

他
,

戏曲艺术是有自己的美学原则的
。

如果仅仅根据曹操对推动历史有功
,

是

个大政治家
、

军事家
、

诗人 这 样 的 抽象题

目
,

再有本事的剧作家也是无法写戏的
。

中国

戏曲创作素材的主要来源并不全在史料
,

而

多取材于小说和历史传说故事
,

可称为
“

史

料演义化
” 。

中国戏曲是按照人民自己认定

的是非观念
,

情感特征
,

紧紧围绕着人物典

型化
、

戏剧化两条原则扬弃故事情节的
。

曹

操的奸雄性格虽非一时一事都符合史实
,

却

浓缩了三国时期乱世英雄时代的思想特征
,

并具有整个封建社会上层统治阶级的典型意

义
。

( 二 ) 中国戏曲的特殊表现形式

行当是中国戏曲特有的表演体制
。

它既

是戏曲中艺术化
、

规范化的性格形象系统,

又是带有性格色彩的表演程式分类系统
。

这

种表演体制是戏曲的程式性在人物形象创造

上的集中反映
。

白脸角色是净行中的一个分

支
,

例由净行 中架子花脸扮演
,

其扮演角色

多为诡橘奸诈
、

凶残暴庚一类人物
。

1
.

白脸曹操与白脸行 当的同异

曹操虽属白脸行当一类人物
,

但白脸行

当的内涵并不能囊括曹操复杂的人物性格
。

表现在
:

(甲 )曹操既有一般白脸人物诡橘好

诈
、

凶残暴决一面
,

还有英雄豪杰的风流气

派
,

大政治家
、

军事家的杰出才能
,

大诗人的

书卷气质一面
;

(乙 )创作者对曹操 的 美 学

判断也反映出一种是与不是的美学观
,

如在

道德评价
_

L
,

曹操既有恶的一面 ( 如杀吕伯

奢等 )
,

也有善的一面 ( 如爱惜人才的众多

事例及行军打仗不许踏坏民田等 )
。

在人物

造形上
,

曹操既是苍白阴暗的丑化形象
,

又

是被装饰得光彩 夺目
、

十分 气派的美化 形

象
。

演员在表演上从来都把曹操与一般白脸

人物加以区别
。

当然
,

曹操舞台形象的主要

倾向还是个反派人物
。

2
.

白脸曹操定型 于舞台整体构思

戏曲是 以 表 演 为中心的舞台艺术
。

创

作者给每个人物造犁都要从对戏曲舞台立体
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画面的整体把握 上进行构思
。

京剧人物 造

型
、

化妆
、

服 饰特别强调 不
“

靠色
”

的原

则
。

举三国系列剧为例
:

刘备
、

诸葛亮
、

鲁

肃都由老生应工
,

扮 俊 脸
,

戴 黑 三 ( 胡

子 ) 有相似之处
,

外观上可以从服饰上区分
.

刘备穿箭衣或红蟒
;
诸葛亮穿八卦衣

、

持羽

毛扇 ; 鲁肃穿官衣戴纱帽 ; 关羽 由红生 ( 红

净 ) 应工
,

画红脸
; 吕布和周瑜由小生应工

,

扮俊脸 ; 孙尚香由青衣应工 ; 邹 氏由花旦应

工 ,
黄盖由铜锤花脸 应工

,

画 桔红色六 分

脸
;
张飞 由架子花脸应工

,

画黑蝴蝶脸
;
蒋

干 由方巾丑应工
,

画豆腐块; 曹操与孙权都

抹水白脸
,

却有明显区别
,

曹操由架子花脸

应工
,

抹水白脸
,

戴黑满 ( 胡子 )
、

穿 红

蟒
、

头戴相貂; 孙权由铜锤花脸应工
,

抹水

白脸
,

勾紫眉子
,

戴紫满
,

穿紫蟒
,

头戴草

王盔或九龙冠
。

这样
,

三国戏里的主要人物

都按生
、

旦
、

净
、

丑分行归类
,

在颜色调配

上也注意到了不
“

靠色
” ,

使观众既能欣赏

到各行各类人物的表演特色
,

又能在花团锦

簇的兰国人物画廊中识别出主要人物的造型

特征
。

二
、

曹操的人物个性与

演员的表演个性

对同一审美对象
,

不同演员主体会由于

个人经历
,

文化艺术修养
,

身体 器官构 造

( 即创作材料 ) 的不同而产生不同的审美意

象
,

体现出不同审美风格的表演个性
。

当我

们的视线转移到京剧表演史上曹操舞台形象

发展历程时
,

就发现曹操形象并不是一个模

式
。

主要表现为兰种不同
:

( 甲 ) 三国戏是

系列式的
,

曹操的完整形象体现在一系列三

十多出三国戏中
。

因每出戏故事情节不同
,

曹操奸雄性格体现的侧重面也有不同
。

有的

戏
“

奸
”

的性格突出些
,

如 《逍遥津 》
、

《捉

放曹 》
“

杀家
”

一段戏
;
有的戏

“

雄
”

的性

格突出些
,

如 《 战官渡 》
、

《 铜雀台 》等乡

有的戏
“

奸
”

与
“

雄
”

并重
,

如 《群英会 》
、

《战

宛城 》 等 , ( 乙 ) 每个演员对曹操复杂性格

理解不同
,

艺术水平不等
,

体现出来的舞台

形象也就不同
。

理解不等于能够体现
,

体现出

来更能加深理解
。

有的演员把曹操演得奸劲

过狠
;
有的演员演得谑谐味过浓

;
有的注意了

曹操大政治家
、

大军事家的气派而缺少大诗

人的风度
; 只有功力深厚的演员才能全面地

体现曹操性格 中奸雄并显
、

善恶互补的多元
因素

;
(丙 ) 演员的主体 ( 包括意识与身体

四肢各器官 ) 决定了演 员的表演个性
,

演员

的表演个性又扮演着曹操的人物个性
,

于是

就形成 了 各个不 同风格流派的 曹操舞台形
.

象
,

这也是中国戏 曲表演艺术的风格个性
。

试从京剧表演史上抽出四位扮演曹操最

有代表性的艺术家— 黄润甫
、

郝寿臣
、

侯

喜瑞
、

袁世海及其不同风格流派的曹操形象

分别加以评介
。

( 一 ) 黄派曹操

黄润甫 ( 18 4 5一 19 1 6 ) 是京剧兴盛时期

架子花脸的代表人物
。

在卢胜奎为程长庚的
卜

三庆班编排连台本戏 《三 国志 》时
,

即由他首

演曹操
。

净角演员常说
“

铜锤怕黑
,
架子恰

白
” ,

他却专在白脸戏上下工夫
,

尤以曹操
艺

戏最为见长
,

时有
“

活曹操
”

之誉
。

王梦生

《 梨园佳话 》 记载
:

黄润甫
“

扮戏善作 老
·

奸
,

最能险狠乙如 《 捉放 》 中之曹操
,

(( 下河

东 》之欧阳芳
,

皆使人见之切齿
,

恨不生食其

肉
。

及一发声
、

一作势
、

又 不能不同 声叫

绝
。

即间之座人
,

亦不知为好为恶
。 ”

剧作

家翁偶虹回忆
: “

以前京剧界称黄派曹操是
有学问的奸雄

。 ”

根据以上两段文字记载
,

可

把黄派曹操特点归结为
:
老奸

、

险狠
、

是有
」

学间的奸雄
。

1
.

黄派曹操脸谱

曹操脸谱俗称
“

水白脸
” ,

谱式不象一
般花脸脸谱夸张变形那样大

,

很接近人的自
,

然面部结构
,

可能还保持着中国传统戏曲原
始化妆形式

。

黄派本人的曹操脸谱已难看到
,

从现存的清末戏曲版画 《 战宛城 》 的曹操图

像中还可看到黄所处年代曹操脸谱的大致轮

廓
。

与黄同期之名净韩乐卿的曹操脸谱也风

清末版画的曹操图像非常接近
。

韩 的谱 式



为
:

白抹脸
,

水粉一
,

直画到 脑顶处
,

枣核

眉
、

大三角眼
、

眼皮上点痣
,

额部有通天坟
、

眉上有反纹
、

印堂有两道奸纹
、

鼻旁有法令

纹
。

这个脸谱同近几十年的曹操脸谱比较
,

显得奸诈凶狠有余
,

含蓄蕴藉不足
。

2
.

黄派曹操表演的绝活

郝寿臣评价黄派曹操说
: “

黄三先生为

什么是
`

活曹操
’

? 就因为黄三先生下海 ( 业

余转为专业 ) 前在衙门口当过差
,

肚子里有

学间
,

人家能看 《 三 国 》
”

(见 (( 郝寿臣传 》 )

真是一语中的
,

原来黄润甫同明朝的名净马

锦有类似的经历
。

马锦为演好严食
,

.

曾到首相

之家当过三年看门人
。

黄润甫能把曹操演活
,

也因为有在衙门口当过差的生活底子
。

黄派曹操到底有什么绝活 ? 笔者在北京

市戏曲学校从郝寿臣校长学艺时曾提出过这

个问题
。

郝校长回忆说
:
黄三先生演的曹操

混身上下都是戏
。

就连身上穿的蟒襟
,

随着

剧情摆动起来都象会说话似的
。

郝校长举了

一个例子
:

人物在舞台上
,

他的 内心最细小

的活动怎么让 观众在 台下感觉 到呢 ? 他演

《逍遥津 》 时
,

为表现曹操杀伏后
、

斩穆顺

时内心的激烈矛盾
,

有一手耍相纱帽翅的功

夫
。

他全身不动
,

只让帽翅上下颤动
。

以帽翅

颤动的轻重幅度来表现曹操内心活动的激烈

程度
。

黄润甫巧妙地运用程式动作创造人物

性格
,

让曹操活在舞 台上
,

活在观众的心 中
。

( 二 ) 侯派 曾操

侯喜瑞 ( 18 92 一 19 8 3 ) 喜连成科班头科
一

学生
,

又拜黄润甫为师
。

侯派曹操的艺术特

色是
:

威武大方
,

干净利落
,

善用程式舞蹈

动作表现人物的性格
; 唱念感情充沛

,

字字

真切
,

常用炸音
、

沙音
,

唱法简洁质朴
,

苍

劲之声有壮美之感
。

侯派曹操气魄宏伟
。

侯喜瑞虽身材瘦小

却自有补救
.

办法
。

他用
“

神长
、

气长
、

腰长
、

缩

小肚子
、

缩臀部肌肉
”

使身体增高
、

增大
。

他
`

特别强调演员的
“

精
” 、 “

气
” 、 “

神
” ,

他演的曹操神满气足
、

光彩照人
。

1
.

侯派曹操脸谱

曹操的
“

水白脸
”

传到侯喜瑞
、

郝寿臣

这一代演员
,

谱式已有了很大改进
。

脸谱的

高度已从脑顶压到发际下面
,

增加了宽阔之

感
,

把哭丧脸变成了蕴藉丰富的脸谱
。

侯派曹操脸谱是
: “

细眉长目
,

齐眉挑

炭
” 。

用细眉表现曹操工 子心计
,

文采 风

流
,
眼睛勾成笑眼

,

刻画曹操笑里藏刀 ; 眉间

的挑炭表现曹操的气度
,

所谓
“

文中煞
” ,

使人

敬畏
,

又表现多思多虑多疑
,

眉间的斜幅纹

便象征这一点
;
在眼角下和鼻子两旁各有两

长两短四条纹
,

称笑纹
,

是衬托笑脸的
;
在

印堂处抹些干红
,

红白相映
, ’

为水白脸增添

了光彩
。

曹操晚年脸谱上皱纹和 眉毛改用灰

色
,

纹理纤细
,

表现曹操晚年的苍老
。

2
.

侯派曹操代表作—《 战宛城 》 之
“

马踏青苗
”

《 战宛城 》 的故事 ( 见 《 三国演义 》第

十六回 ) 史有其事
。

这个戏揭露了曹操为一

个女人引起一场战争
,

死伤很多人
。

但在戏

的前半部
“

马踏青苗
”

一折中却 正 面 表 现

曹操深知
“

民为邦本
,

本固邦宁
”

的道理
,

在行军 中不毁民田的仁义之举
。

当然
,

这一

切举动又带有曹操个性化的权术色彩
。

他既

是一个治军严整
、

爱惜民力的统帅
,

又是一

个世俗的
、

充满个人情欲的普通人
。

这个鸡
充分展示了曹操个性中善恶兼容

、

奸雄并蓄

的复杂内容
,

让人觉得曹操是一个真实可信

的人物
。

下面试将
“

马踏青苗
”

的表演特色及美

学特征做三点归纳
:

① 程式动作与人物性格的高度融合
“

马踏青苗
”

是曹操戏中程式动作最复

杂
、

难度最大的一出戏
。

侯喜瑞 把 自 己 的
“

大功架
”

身段用到统领千军万马的曹永相身

上
,

愈显其大军事家的宏伟气魄
,
于举手投

足间处处有侯派
“

形式美
”

的特色
。

这段戏的中心 内容是惊马事件
。

惊马是

用戏曲程式中
“

趟马
”

动作体现的
。

同样是

趟马动作
,

在《盗御马》中绿林好汉窦尔墩是

在
“

御马到手精神爽
’`

的情景中趟马的 , 在

砂
,



《 艳阳楼 》 中
,

凶狠的恶少高登是在
“

顺者昌

来逆者亡
”

的情景中 趟马的
;
在

“

马 踏青

苗
”

中
,

曹操 却是在
“

自传将 令
,

吾自先

犯
”

的复杂心情中趟马的
。

这个趟马
,
曹操

还要左手抱令剑
、

令旗
,

右手执马鞭
,
两者

互相配合
,

组织在趟马的基本程式中
,

变化

出丰富的身段动作
。

侯喜瑞从曹操的人物性

格出发
,

浓重渲染了曹操骑在惊马上处变不

惊的情景
,

同时发挥了高超的技巧
,

确有大

家风范
。

看过侯派
“

马踏青苗
”

的人
,

都觉得曹

操真象驾驭着一 匹难以驯服的惊马
。

这种真

实的感觉要从戏 曲美学的 本质原理上找 原

因
。

有人认为
,

戏曲程式表演的美学特征是属

于象征性的
,

演员手上的马鞭便有一种象征

的功能
,

它暗示给观众
,
这个人物是骑在马

上的
。

我认为这种解释不准确
。

戏曲中类似

骑马
、

坐车
、

坐轿
、

上楼
、

下楼
、

开 门
、

关

门等一系列程式性动作大多偏重虚拟性
,

而

较少象征性
,

在以
而
做

”

为主的戏中更是如

此
。

侯派曹操所以象是骑着一匹真马
,

决定

因素不在他手中的马鞭
,

而在于他把从生活

中看到的马
,

由眼中之马变成胸中之马
,
再

由胸中之马变成跨下之马
,

并注入活力—
趟乌的虚拟动作

,

才能给人以真实的感觉
。

所以说
,

侯喜瑞
“

胸有成马
” ,

马踏青苗
,

“

虚实相生
” ,

以假乱真
。

另外
,

注意细节上的真实也是侯喜瑞把

虚马变实马的方法
。

:

曹操的战马受到斑鸡惊

飞的强刺激
,

挣扎跃起
,

曹操立即低头观察马

的耳朵
,

因为马若受惊两耳必然朝前
。

侯喜

瑞这一看
,

顿时增加了惊马的真实感
,

又从

侧面表现了曹操是身经百战的军事家形象
。

②舞台节奏与内心节奏的高度融合
“

马踏青苗
”

集中了唱
、

念
、

做
、

舞各

种表演程式
。

侯喜瑞在运用这些表演程式时
,

一招一式都与音乐锣鼓经紧密结合
,

节奏十

分鲜明
。

这种表演上的节奏性与 剧情 发展

的起伏紧密结合
,

形成统一的舞台节奏
。

表

现为
“

由慢到快
、

由快到慢
” 。

戏一开始
,

曹操传下将令
,

行军 中不许马踏青苗
。

大队

人马在乡间小路缓缓而行
,

节奏是慢的
。

突

然
,

战马受惊冲向苗田
,

曹操心急如火
,

节

奏一下子变快
。

继之
,

曹操几次降服惊马不

成
,

只得被惊马拖着奔驰
,

在舞 台上跑起大

圆场
,

节奏越跑越快
。

最后
,

曹操使尽全身

力气来个掏腿
“

半 卧鱼
”

大勒马
,

此刻节奏急

速转慢
。

以下几个漂亮的勒马动作都是在慢

节奏中进行的
,

直到把马降住
。

有人会 间
,

为什么惊马还在狂奔
,

演员的表演节奏却突

然放慢了 ? 这里面包涵着戏曲表演节奏
“

快
”

与
“

慢
”

的辩证法则
。

请想
,

舞台上惊马奔

驰的节奏已快到顶点
,

这时再要加强气氛只

有用相反的方法使节奏突然变慢
。

在观众不

知将要发生什么事情
、

全神贯注的情势下
,

侯喜瑞表演了一个掏腿
“

半卧鱼
”

大勒马动

作
。

这个动作既在降服惊马的情理之中
,

又

施展了高难度技巧
,

达到了情
、

理
、

技三者结

合的黄金点
。

这种欲擒先纵的节奏快慢规律
,

也包涵着
“

先打闪
,

后打雷
”

的表演诀窍
。

演员要掌握舞 台统一节奏
,

必需使 内心

节奏与舞台表演节奏同步运转才能达到预期

效果
。

内心节奏包括角色的心理变化和演员

的心理变化两种因素
。

角色心理变化指演员

扮演的角色随着 剧情发展
,

情 绪起伏的 动

律
。

演员心理变化指演员在表现角色心理变

化的同时
,

还要听着音乐锣鼓的节奏
,

看着

对方演员动作的节奏
,

把握着剧场内观众审

美心理的节奏这种多维心理动态
。

侯喜瑞的
“

马踏青苗
”

就具备这种舞台表演节奏与演

员内心节奏高度融合的特点
。

③内心体验 与外形体现的高度融合

文戏武唱更是侯派
“

马踏青苗
”

的艺术

特色
。

这个方法使这出戏产生了强烈的舞台

气氛
。

文戏武唱并不排除侯派曹操对人物性

格的细致刻画
。 “

武唱
”

的
“

武
” ,

也可以

理解为舞蹈的
“

舞
” 。

因为这出戏的中心事

件—
“

惊马
” ,

完全是由演员用趟马的舞

蹈动作体现出来的
。 “

文戏舞唱
”

要求演员

的手
、

眼
、

身
、

步
、

口五法必需纯熟
、

磁实
,
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否则演员就不能把精力集中在人物性格塑造

上
。

那种
“

心里有千般体验
,

一上台手忙脚

乱
”

的演员
,

只会把曹操身上的令旗
、

宝剑
、

髯 口
、

马鞭
、

相纱搅在一起乱成一 团
,

也就

谈不上塑造曹操的人物个性了
。

有的演 员即

使把人物性格演出 来了
,

但功 架身段不 好

看
,

也不能称为艺术
。

因为戏曲表演艺术不

单要求演员
“

为什么这样做
”

及
“

怎样做
” ,

还要求演员
“

做得美
” 。

这种把 内心体验与

外形体现高度融合的方法
,

用侯喜瑞的话说

就是
“

发于 内而形于外
” 。

( 三 ) 郝派曹操

郝寿臣 ( 1 8 8 6一 1 96 1) 在花脸艺术上的

创造是超越前人的
。

京剧界有黑金 ( 少山 )

白郝 ( 寿臣 ) 之称
,

他一生演过十七出曹操

戏
。

从曹操刺董卓失败亡命外逃的《捉放曹》

一直演到做了魏王的 《 阳平关 》
,

几乎囊活

了曹操的一生
。

继黄润甫 号
“

活 曹 操
”

后

又获
“

活孟德
”

之誉
。

郝寿臣的唱工私淑金

秀山
,

做工私淑黄 润甫
,

熔铜锤架子 于一

炉
,

用
“

架子花脸铜锤唱
”

的手段丰富曹操

的 内心世界
,

深化曹操的典型个性
,

形成与

众不同的郝派曹操风格特色
。

1
.

郝派曹操脸谱

为了表现出自己心 目中的曹操形象
,

郝

寿臣一改曹操哭丧着脸的老样子
,

把曹操勾

画成善变的两面派脸谱
。

他把传统的枣核眉

改成直飞入鬓的剑眉
,

皱起来不威而威
,

把三

角眼改成凤纹细眼
,

眯起来似笑非笑
,

生动

地表现了曹操神秘莫测的复杂性格
。

另一较大改动是按年龄分成三种勾法
:

青壮年时期如 《 捉放曹 》 的脸谱勾得高
,

紧

靠发际以下
,

显得精神俊朗
,
中年时期

,

如

《 青梅煮酒论英雄 》 的脸谱比青 壮 年 低 一

些
,

表现 已成就一番事业
,

眉宇间显得凝练

稳重 ; 老年时期
,

如 《 阳平关 》的脸谱稍微

再低一些
,

眉子改为灰色
,

笔锋加粗
、

眼窝

画细
、

纹理多偏垂曲显得衰老
。

勾画笔法上
,

白粉涂到耳根
,

显出面团

团的富态样来才合乎曹操的人物身份
;
两颊

、

颧骨处涂得又稀又薄
,

稳约露 出皮肤的 自然

颜色
,

既不妨碍面部表情
,

又使脸型凸起 ,

双眉上加涂一层干烟子
,

有起茸的神气
;
眉

间纹的蝠形缩小笔锋勾细
,

无两条眉毛皱眉

时连成黑墨一团的感觉
。

2
.

郝寿 臣对 曹操性格的不同见解

第一
,

他认为曹操是一个英雄
。

不能把

曹操只当成一个大眼奸贼来演
。

即使象 《捉

放曹 》揭露曹操错杀无辜的戏
,

对曹操也不

全盘否定
,

而力求把曹操处在逆境中不甘于

命运拨弄的落难英雄心理活动有层次的表现

出来
。

让观众一面厌恶曹操
,

一面又同情他 ,

一面不能原谅曹操
,

一面又理解曹操下决心

蛮干的道理
。

郝寿臣曾想搞一出正面表现曹

操文采风流雍容典雅的 《铜雀台 》 ,

可见他

对塑造曹操的正面形象是有自己的见解的
。

19 59 年
,

他听说郭沫若写 《蔡文姬 》替曹操

恢复名誉
,

很感兴趣
。

但是他看了话剧本子以

后
,

觉得曹操形象不是自己心里的样子
,

便

免去了改成京剧
,

自己再显风采的初衷
。

我

认为
,

这是两种不同戏剧观的矛盾
。

话剧是
以写实为主的

,

戏曲是以写意为主的
,

两种

戏剧观对生活 中的人物反映是不同的
。

郝寿

臣心目中的曹操是个英雄
,

却又是对生活的

变形
。

是经过戏曲美学原理过滤加工的艺术

典型
,

而不是历史上的真人真事
。

因此他觉

得话剧本的曹操
“

不够份儿
井 ,

没有气派
。

第二
,

他把曹操看成是一个有血有 肉
,

有七情六欲的现实生活里的人
。

郝寿臣演曹
操决不从

`

忠
’

或
`

奸
’

的简单概念 出发
,

他演

过的十七 出曹操戏都根据每出戏的不 同情景

仔细分析
,

作不同处理
。

仅举儿例说明
。

从年龄地位上分析
:
他认为

,

不能拿演
“

曹 皿 相
”

和
“

魏 王 曹
”

的一套方法来演
《 捉放曹 》 ,

这时的曹操还是个无依无靠到

处亡命的雏儿
。

在其它戏里无论曹操是得意
或倒霉

,

愉快或憋气
,

胜利或失败
,

算计人

或上当
,

总有一个基本情况
,

即有权
、

有势
、

有地位
、

成了气候
,

因此为人处事就不会麻

《 捉放曹 》 的蛮干办法
。



从环境上分析
:

他认为
,

《青梅煮酒论

英雄 》和《五截山》都是曹操同刘备面对面打
一

交道的戏
。

因时间地点和环境不同
,

表演时

就要抓住这些不同去发挥
。

《 青梅煮酒论英

雄 》是曹操试探刘备
,

要不动声色
,

两个人

在互相
“

逗神
”

; 《 五截山 》 是气恼刘备
,

曹操要外弛内张
,

两个人在彼此
“

揭短
” 。

从具体情节上分析
:

他举 《 捉放曹 》 与

该逍遥津 》 为例
,

这两个戏的曹操最难演
,

都表现曹操动手杀人
,

但具体情节不同
,

处

理方法也就不同
。

《捉放曹 》的曹操在
“

行

刺献刀
”

和
“

中牟说陈
”

两次侥幸逃过掉脑

袋危险感到危机四伏
,

因此谨小慎微就成为

必然
,

保护自己又出于本能
。

杀家之后起初

不想杀吕伯奢
,

可转而一想要招来麻烦
,

才决
曰

合杀 吕
。

(( 逍遥津 》 的曹操地位高了
,

掌大

权了
。

但要杀汉献帝
,

杀穆顺总也是违法的
。

他想先除掉穆顺又不好杀
,

反复把宝剑抽出

来插进去
,

最后逼得穆顺撞剑而死
。

为要说

明穆顺是自己要死
,

非他曹操动手杀人
。

从人物性格发展上分析
:

他认为
,

《 捉

故曹 》里曹操讲的
“

宁负天下人
,

不叫天下

人负我
”

这句
“

名言
”

是让陈宫一连 串的责

伺挤兑出来的
,

有半真半假的性质
。

曹操还

年轻
,

性格还不成熟
,

在语气上不能念得十

分肯定坚决
。

这与一般演曹操的演员念这句

台词时咬牙跺脚的表演是不一样的
。

曹操有

一股子一错就错到底的执拗个 性
,

《 战 宛

城 》 中曹把张济的遗婿弄到卧室才发现做了

错事
,

却咬牙说
“

事到如今只好将错就错
,

错上加错 !
”

这种个性发展到 《 逍遥津 》杀

双献帝两个皇儿时就不同了
。

他反复询间司

马摊和华散的意见
,

当华欲说出
“

斩草要除

根 !
”

时郝寿臣做了一个会心的微笑而又隐

约不发的神气
,

间
“

药酒可曾带来?
” 。

曹

操心里很明白
,

在群雄四起
、

三足鼎立
、

你

死我活的残酷斗争中心慈手软是要 掉 脑 袋

的
。

但是
,

在表演处理上
,

杀吕伯奢全家是

张牙舞爪的
,

杀二皇太子时则成熟老练多了
。

这种性格发展变化
,

郝寿臣把握得非常准
,

表演得细如秋毫
。

3
.

都派曹操形体塑造的诀窍及内洒

一个老观众对郝寿臣说
,

我看过演曹操
的人多啦

,

都没有你演得这么文气
,

这么体

面
,

简直把曹操的意思全做出来啦
。

岂不知郝

寿臣为了得到观众这个评价
,

竟花费了几十

年的心血
。

他认为曹操戏同其它白脸戏不同
,

他心目中的曹操是非常有才气的人
,

是大文

豪
、

政治家
、

军事家
。

因此不能演得象狠琐

小人
。

他经过反复摸索
,

寻找把握曹操造型

的感觉
,

总结出要把曹操演得有书卷气
,

除

了从内心领会人物个性感情外
,

在外形上
,

演曹操不能端肩膀的窍门
。

一些戴奸纱的白

脸戏
,

还有象 《 赛太岁 》 中的李七这一类人

物有端肩膀的造型动作
,

如果放在曹操身上

就没有文墨气了
。

听起来这是简单的一句话
,

里面却凝聚

着老艺术家对曹操性格不同于一般人的审美

评价
。

笔者就曾看到一些演曹操的演员特意

找那种瑞肩耸背的感觉
,

好象唯其如此才能

体现出曹操的奸
,

甚至把曹操演成插科打浑

的
“

大小花脸
”

式的人物哗众取宠
。

郝寿臣从

不赞成这种肤浅的表演
,

他把曹操看成是与

刘备
、

孙权
、

诸葛亮
、

关羽同等地位的英雄

人物
。

只不过在曹操身上有着明显的个性和

缺点罢了
。

越如此越显得曹操性格是真实可

信的
。

总之郝寿臣决不是在演一个白脸行当
,

而是把行当程式为我所用
,

全身心地塑造一

个有突出个性的
“

活孟德
”

舞台形象
。

( 四 ) 哀派曹操

袁世海 ( 19 16 — )富连成科班学生
,

后

拜郝寿臣为师
。

郝曾对袁讲
,

不能把你揉碎

了变成我
,

而要把我揉碎了变成你
。

这句话

已成为袁世海终生学艺 的座右铭
,

引导他博

采众长
,

甚至对生行的麒派艺术多有借鉴
,

’

形成了有自己风格的袁派表演艺术
。

1
.

哀派曹操脸谱

袁世海对曹操脸谱的最大革新是为曹操

的白脸上增添了红颜色
。

他打破了曹操脸上
“

面无血色
”

的先例
。

袁在曹操白脸的两烦



加上了
“

红脸蛋儿
” ,

使其红光满面
,

于富 政治上的抱负
,

回忆人生踌躇满志的思想情

态之外更显得生气勃勃
。

这表明袁对曹操的 绪
。

这场戏曹操有儿次大笑
,

每次大笑都流

美学评价又有自己的新见解
。

露出曹操不同的心情
。

第一次大笑是文武百
2

.

哀派曹操代表作—
《 群

、

借
、

华 》 官阿谈他
“

洪福齐天
,

江山生色
”

之后
,

他

袁世海步乃师郝寿臣注重人物性格塑造 笑得爽朗而又含蓄 ; 第二次大笑是在西北风

的后尘
,

在近几十年的京剧舞台上充分发挥 大作之后
,

他看到战船连锁
,

平稳无虞
,

从内

其
“

架子花脸铜锤 唱
”

的优势
,

对丰富发展 心深处发出申负满意的笑声
, 第三次是当谋

曹操的舞台形象作出了新的贡献
。

《 群英会
、

士程曼提出防备火攻的间题
,

他又用了一个

借东风
、

华容道 》 是袁近年来演当最多的= 竺

狂纵的大笑
,

倾泻出内心轻蔑的
些

清络
。

紧挤

出戏
,

可体现其风格特色
。

着念 出一段沉着的念白
: “

时值隆冬
,

只有
“

蒋千回书
”

是曹操第一次出场
。

传统演 西北风
,

焉有东南风? 我军现居西北之上
,

法曹操是穿开瞥
、

戴相巾
。

袁世海效法郝派穿 彼军皆在东南
,

若用火攻
,

乃烧 他 自 己 之

红蟒
,

戴相貂的扮相
,

一出场就把统领八十三 兵
。 ”

众官敬酒奉承
,

他再一次纵声大笑
,

万人马的曹皿相的宏伟气魄表现出来了
。

出 从容地拿起架来
,

边做边念
,

历述他得意的

场的亮相
,

郝派演时还沿用
“

长锤
”

打上
,

戎马生涯
。

这段词念得字字铿锵
,

句句有力
,

用单键子
“

大大大… …
”

曹操走上亮相
。

袁认 言之不足
,

歌以继之
。

接下来朗诵式的
“

对

为
,

这显得文雅有余
,

气势不足
,

便 改 成 酒当歌
”

诗句又把曹操的 内心世界进一层显
“

撕边
”

上场亮相
,

给人气势磅礴之感
,

有 露出来
。

随着诗的第八句
“

唯有杜康
”

突兀

先声夺人之效
。

奔放
,

实大声洪
,

同时做了一个泼酒的身段
,

蒋千盗书回来
,

曹操杀 了蔡渭
、

张允
,

衬以音乐的效果
,

顿觉战船撼动
、

江水逆流
,

悔之不及
,

在斥责了蒋千
“

你本是书呆子一 表现出曹操志得意满的心理活动
。

袁世海从 浦

盆面酱
”

之后
,

有一个表现沮丧心情的下场 整体上把握 了这场戏的几个环节
,

把曹操的

动作
。

郝派演时
,

甩袖后便径直下场了
。

袁 典型性格表现得十分生动
。

世海在科班学的是甩袖后转身双背手
,

轻摇 他演 《 华容道 》的曹操
,

把唱念连为一

两下肩膀躲脚走下
。

为 了挖掘曹操此时的复 体用以塑造失败后的心情是十分成功的
。

京

杂心情
,

更准确地在表演上反映出来
,

他考 剧表演有
“

旦角怕笑
,

花脸怕哭
”

之说
,

袁

虑
,

用后背表示曹操的心情很合适
,

但摇肩 世海在处理 《 华容道 》 中曹操那种泣不成声

的动作似有得意之感
,

便改为摇头
,

并把这 的唱念表演时
,

在唱腔的间隙中加进的一哭

两种表演动作揉在一起
,

又加强了锣鼓与音 一笑
,

一哼一哈
,

一吁一叹
,

一警一领
,

无

乐的伴奏
。

现在的演法 是
:

曹操对蒋干唱完 不适应在刻画曹操个性的筋节上
。

他把曹操
“

你就是他二人要命阎王
”

之后
,

配合上锣 唱的
“

眼落泪手捶胸口怨苍天
”

和
“

只剩下

鼓点
“

扎
、

扎
、

仓
”

的伴奏
,

曹操甩袖斥责 一十八骑残兵败将好不惨然
”

的哭音与颤音

蒋干
,

再左手抓袖
,

右手绕袖
,

随着转身背 巧妙地运用在音乐语言中
,

把感情融化在唱

手
,

造型亮相
。

在胡琴小垫头之 后 锣 鼓 起 腔之 内
,

产生了强烈的艺术效果
。

“

长锤
” ,

曹操摇头叹气走下场去
。

这段表 袁世海尊重传统
,

又不迂拘传统
。

他曾

演与音乐伴奏严丝合缝
,

剧场效果十分强烈
。

多次与剧作家翁偶虹商量
,

改编曹操戏 《 青
“

横桨赋诗
”

一场戏唱
、

念
、

做并重
,

袁 梅煮酒论英雄 》 和 《 浦桥挑袍 》
。

《 青梅煮

世海发挥自己
“

架子花脸铜锤唱
”

特长
,

充 酒论英雄 》 虽已改编
,

彩排未演 ; 《 浦桥挑

分表现了拥有百万雄兵的曹操在与孙
、

刘长 袍 》改编为 《 濡陵桥 》 ,

与李少春 (饰关羽 )

江决战前夕
,

酪酒临江
,

横架赋诗
,

倾诉了 演 出数场效导很好
。

但被诬为表现
“

曲线救



国
_

“

而遭停演
。

这事听起来象是笑话
,

却是

事寒
。

_

街此使人联想到千百年来潞各阶层

对曹娜的评价各执一词
、

针锋相对的历史现

象也就见怪不怪了
。 -

我院首批外国留学生

结业回国
·

三
、

观众为什么客爱白脸, 操

_

一
谈 白脸曹操审美价值的怜性

六十年代
,

学术界掀起的那场
“

替曹操

翻案
”

的争论
,

笔者不想评价谁是谁非
,

只

想说明一个事实
: 翻案尽管翻案

,

时至八十

年代末期的今天
,

人们仍然喜爱小说 《三国

演义 》和戏曲舞台上的白脸曹操
。

就是有历

史知识的人也是如此
。

这是为什么 ?

从根儿上说
,

历史与艺术是两码事
,

不

该硬往一处扯
。

曹操典型性格的复杂性并不

象一碗白开水
,

一眼到底
。

中国戏曲与中国古典小说的美学原理是

一脉相承的
。

都好把情节
、

人物
、

场面
、

故

事交代得明明白白
,

不叫观者在这层上费劲
。

但明白这层不算完
,

要紧的是里三层外三层
,

最里边还藏着一个核儿
。

艺术家对世态人情

的发现
、

见地
、

感悟都在其中
,

这就是戏曲

艺术的理性
。

这种理性认识和理性发现大多

是从社会人生悟到的
,

是充分感性化的
。

难

以说得明白透彻又不能说白说破
,

便深藏于

情节故事之中
,

任由观者
“

顿悟
” ,

不靠各

执一词去猜
。

剧作者
、

演员能从生活中悟到

它
,

是一种能耐 ; 观众能从戏中悟到它
,

也

是一种能耐
。

别看三国故事和白脸曹操这个

人物妇孺皆知
,

有文化的能看小说
,

没文化

的可以听书看戏
。

.

但真要悟到书中
,

戏 中的

核儿也并非易事
。

各人经历和文化水平不 同
,

所悟有深浅
,

各有所得
,

一时悟不到可以看热

闹
,

将来阅历深 了
,

有所悟就会有新的认识
。

看戏的一旦悟到什么
,

一旦碰到这核儿
,

便

进入审美快感的深层
,

进入更高更有兴味的

审美层次— 再创造
。

前面引述的 《梨园佳

话 》描述观众看黄润甫演曹操时的
“ ~ , f’

·

恨

不生食其肉
,

及一发声
、

一作势
,

又不能不

同声叫绝
。

即间之座人
,

亦不知为好为恶
”

本刊讯 瑞典耶夫勒人民剧院派出的来华留学

六人小组
,

已于去年 , , 月结束了在中国效曲学院为

期五周的学习回国
。

他们中有从事话剧
、

哑剧和音乐

的各二人
。

通过学习
,

他们初步了解了中国戏曲艺术

的形式和特点
;

学习了 《打渔杀家 》等剧的片断
,

并作了彩排
。

他们与本院学生同吃同住
,

学习刻苦
,

生活朴素
,

给本院师生留下了良好印象
`

学习期间
,

他们还参观了梅兰芳纪念馆
,

观看了全国青年京剧

演员电视大选赛及其它文艺演出
,

游览了北京的名

胜古迹
.

1 1月 3日
,

瑞典驻中国大使接见了六 名留

学生
,

并同俞琳院长和部分教师进行了亲切交谈
,

表示感谢
。

瑞典留学生是中国戏曲学院建院以来
,

首次接

纳的外国留学生
,

院领导同志表示
,

今后将继续努力

创造条件
,

欢迎更多的外国朋友来院学习
,

扩大中

国戏曲艺术在世界上的影响
,

加强中外戏剧文化的

交流
。

·

沈时祥
·

的现象
,

即属于审美情趣 中是与不是的模糊

状态
。

中国的古典戏曲艺术
,

不论演者或观

者都追求这种审美情趣
。

悟
,

属于中国古典美学中重要的审美范

畴
。

中国戏曲具有的悟性显示了戏曲表演艺

术的高超
,

文化上的深厚
。

多少年来观众不顾

历史的真实
,

而偏爱戏曲舞台上的 白脸曹操
,

只因为看曹操戏实在是一种有趣而又有益的

事
。

白脸曹操的艺术魅力是值得人 们 去 做
“

悟
”

的游戏的
。

尽管时代飞速前进
,

新观念

层出不穷
。

但是
, 《 三国演义 》和

“

三 国

戏
”

对世故人生的描述还是说不完
、

看不够

的
。

我相信
,

《 三国演义 》 必定流芳百世
,

白脸曹操这一戏曲舞台上的艺术典型也将长

久放射耀眼的光辉
。


