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论京剧的中和美学精神

冉常建

中和美学是京剧表现生活和创造艺术形象的基本精神。“中和”是中华民族

独创的文化概念，也是美学概念。“和”指异质因素的共处，“中”指异质因素的

融合达到最佳限度。“中"与“和”联用，突出强调了事物是不同因素的相异相

成与融会贯通。中和美学强调事物对立面之间的和谐而不是冲突，即组成艺术形

象的不同因素共处于一个统～体中，不同因素的融合与发展变化都应该有适当的

限度。因此，根据中和美学创造出的艺术形象有利于化解心灵与自然、理想与现

实的矛盾冲突，可以调节艺术创作中假与真、虚与实的对立关系，把艺术形象所

包含的相异因素控制在适度的范围之内。适度就是既要保持事物对立面之蚓的特

性，又要使它们的融合处于最佳的限度、幅度。只有使事物对立面之间的融合达

到最佳限度和幅度，才能使艺术形象诞生中和之美，使观众的审美心理升华为和

谐之态。京剧的中和美学精神主要蕴含在现实性与理想性、假定性与真实感、虚

与实等相异因素的和谐统一中。

一、现实性与理想性的和谐统一

京剧表现生活内容的本质特征是现实与理想的相异相成与有机统一。京剧所

表现的审美内容既不完全是模仿现实生活，也不是纯粹虚构的理想生活，而是现

实与理想高度统一的审美生活。在京剧艺术创作中，艺术家运用心灵的力量改造

现实生活，把自己的理想融入现实之中，从而创造出现实与理想有机统一的审美

生活，并使其成为观众的审美对象。审美生活能够引领观众超越人类生活经验的

极限，把他们带到所有问题都得到理想化解决、所有情感都得到充分满足的境界。

审美生活不同于现实生活，现实生活是客观存在的，而审美生活是艺术家在现实

生活的基础上运用想象创造出的主观与客观交融的生活内容。因此，京剧所表现

的审美生活只诞生于舞台之上，不存在于现实之中。如果要进一步明确审美生活

的特征，就有必要区分人类的三种基本生活状态。从人类生活的本质而言，人们

普遍生存于现实、想象和审美这：一科，生活状态之中。在现实生活中，人类遵循自

然的规律安排自己的生活，结果过多地受到自然规律的支配丽缺乏充分的自由；

在想象生活中，人类可以用大脑进行想象，从而超越}1然规律的限制，实现自iI

的主观愿望，从而获得最大限度的自由。但想缘／j三活只能存在于人类个体i，{勺意谚l
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中，无法直观地形象地传达给人们。因此，人们要创造审美生活，把现实生活与

想象生活有机结合起来。只有在审美生活中，人类才能既摆脱受自然支配的被动

状态，又使个体意识的内容直观地形象地展现在观众面前，从而实现了现实生活

与理想生活的和谐统一。在审美生活中，现实使理想有了坚实的依托，理想为现

实带来了美好的前景。这样，人们既能够不脱离现实生活，又能够实现想象的生

活，因而审美生活是现实与理想达到中和之境的最佳状态。可以说，审美生活比

现实生活更自由、更完满、更美好，比想象生活更直观、更形象、更动人。

如何在审美生活中协调现实与理想之间的冲突，让理想的光芒照射在现实大

地上，让不完满的现实在审美生活中变得理想化，是中和美学所要解决的重要课

题。作为一种艺术化的审美生活，京剧所表现的戏剧情节不完全追求故事的现实

性，而是从现实性中升华出人生意绪的理想性，并使现实与理想的交融达至0和谐

统一。比如，反映爱情生活的京剧《洛神》、《白蛇传》、《李慧娘》、《常娥奔月》

等优秀剧目不仅表现了诸多现实因素对爱情的阻挠，而且表现了人们在追永爱情

的过程中人仙相恋、人鬼榴恋、人蛇相恋、魂魄离躯、死后还魂、凡人奔月等现

实生活中不可能出现的理想化情境。这种理想化的戏剧情境似云中虹霓，如海市

蜃楼，它是在现实生活的氆础上想象出来的、能够满足创作者的主观意愿和观众

内心需要的审美生活。理想与现实统一的中和美学精神不仅体现在超现实的题材

上，而且体现在悲剧与喜剧交融的戏剧体裁中。京剧艺术不像古希腊戏剧那样有

严格的悲剧与喜剧之分，几乎所有的京剧演出都是悲喜交集的。如反映社会问题

的京剧《野猪林》、《打渔杀家》等剧目，不仅表现了封建统治阶级欺压民众、草

菅人命的黑暗现实，而且还表现了人物巨大的反抗力量和创作者的理想情怀。《野

猪林》中，林冲的命运是悲惨的，他先是遭受无辜的陷害，被责打八十军棍，后

又发配沧洲，落了个家破妻亡的悲剧下场。在封建社会，林冲的悲剧命运具有较

强的代表性。试想身为八十万禁军教头，都会在统治者的迫害下落得如此下场，

普通民众的命运就可想而知了。虽然林冲的命运是悲惨的，但创作者并没有过分

渲染剧情的悲剧气愤，而是由苦生乐，哀而不伤。在演出中，不断穿插高衙㈣j勺

滑稽表演以调节悲剧气愤，结尾时更表现了林冲刀劈仇敌，报仇雪恨的理想结，7．j。

这样，《野猪林》在深刻揭示封建社会黑暗现实的同时，也创造了现实与理0；坼Ⅱ

谐统一的审美生活，使林冲压抑的悲情得以抒发，使观众痛苦的心灵得到一些水?

神上的慰籍，从而满足人们的心理平衡，达到和谐的精神状态。在不完满的现实

69



京剧1i中国文化传统 第二届京剧学固际学术研讨会论文集l-2辑

生活中寻求完满，在苦难的社会中寻求欢乐，这是京剧艺术追求现实与理想和谐

统一的精神基础。京剧艺术的中和之美不仅表现在悲剧方面，而且表现在喜剧方

面。在京剧中，无论是悲剧还是喜剧都要求悲喜交集、苦乐相融、和顺积中。如

京剧《连升店》是一个以讽刺世态炎凉为主题的喜剧。本剧描写入京应试的秀才

王明芳，由于穷困潦倒，饱受连生店店主的挖苦和讽刺。后来，王明芳高·n连

升三级，店主立刻变脸，百般奉承。在表现这个讽刺喜剧时，创作者依然坚持了

乐而不淫、苦乐相错的中和法则。演出中，演员的表演幽默滑稽，不时引发观众

愉悦的笑声。可贵的是，创作者并没有因为观众的笑声，就过分地突出喜剧效果．

而是以乐写哀，在快感中使观众感受到痛感，在笑声中使观众感受世态炎凉的可

jE
，L』、0

所谓理想性，就是创作者怀着一种美好的人生情怀来看待和处理故事情节的

发展与结局，使作品洋溢出一种理想化的色彩。故事情节的结局不仅体现着事件

发展变化的结果，而且表现了创作者的主观意愿。传统京剧的大多数剧目在表现

事件的结局时并不拘泥于生活真实，而足通过虚构理想化的故事结局来表达创作

者的主观意愿。在这些剧目中，由事件所激发的现实冲突总是得到理想化的崩!吠。

为什么故芎f情节的结局不是建立在客观的现实性上，而是趋向于主观的心!慰i11-

呢?因为，在人类内心深处存在着一种渴望美好未来的理想愿望，这种美好愿望

与中华民族特有的乐天精神和生命情感结合，促使艺术家的创作思维超越现实生

活的客观进程，跳跃到人生的理想之境。王国维说：“吾国人之精神，世间的也，

乐天的也。故代表其精神之戏曲小说，无往而不著此乐天之色彩，始于悲者终于

欢，始于离者终于合，始于困者终于享。’’[1]由于艺术家认识到人类内心深处的

情感需要，所以他们把富有乐天精神的生命情感倾注到京剧作品中，用心灵的力

量改变事物的客观进程，将具有悲剧色彩的故事情节从逆境转化为顺境，在结尾

使现实冲突得到理想化的解决。在京剧作品中，使故事情节走向理想化结』。弓的方

式是多种多样的，如果稍加归纳就会区分出以下三种类型：第一、通过具有五丑常

能力的人物来解决常人难以克服的现实|、口J题，达到理想化结局。如《群英会》tp，

周瑜想用火烧毁曹兵的战船，但数九寒大缺少东风，于是诸鹞亮筑坛借米东风，

助周瑜大破曾兵。《探阴山》中日断阳夜断阿J的包拯深入阴曹地府访查案特』{昭

雪冤案。第二、用神格化的大自然力最来解决现实生活中不可能解决的矛庙冲突，

达到理想化结局。如《清风亭》中怒雷劈死张继保，为张元秀夫妻报仇雪恨。第
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三、通过神灵的力量来解决难以克服的现实问题，达到理想化结局。在某些剧目

里，虽然主人公在悲剧冲突中付出了生命代价，但他们死后会变为神鬼实现自i：!．

生前的意愿。如李慧娘死后化为鬼魂救出了被贾似道关押的情人，钟馗死后被封

为天神，亲率小鬼送妹完婚。在这些理想化的结局中，艺术家让人物死后以神灵

的形式出现，同时又使观众从想象中见出人生之“常”，既神奇又现实。在理想

性与现实性的有机结合中，艺术家使现实矛盾得到理想化的解决，使京剧所表现

的审美生活在现实性的基础上焕发出诗意的理想之光。这种现实与理想和谐统一

的戏剧情境表现了艺术家高度的想象力、乐天精神和理想情怀，满足了戏啦观众

内心深处的审美需要，体现了京剧审美内容的中和之美。

二、假定性与真实感的和谐统一

在京剧艺术中，假定性与真实感是无法割裂的一对矛盾体。演出活动始终在

假定性与真实感的矛盾中进行，它不断克服真与假的矛盾而达到演出的和谐统

一。既然是演“戏”，那就是“假”的，就具有假定性。但这个“假”并不等同

于虚假，而是假中有真。这个“真”也不是生活真实，而是艺术真实、心理真实。

所以，这个“真”也有假的一f：『{i。这种真真假假，虚虚实实的辩证法，才是京剧

舞台假定性的本质。从一般意义而言，真与假是对立的矛盾，它们是相互排斥、

水火不融的。在现实生活中，人们崇尚真实，憎恶虚假，因此，对假心、假意、

假事、假货等一切虚假的行为都深恶痛绝。但艺术不同于生活，艺术不仅可以容

忍“假"的东西，而且必须以“假”的东西为条件，只有“假”的东西出现在艺

术中时，才能使艺术高于生活。京剧艺术一般不直接模仿现实生活，而总；：；通过

美化的形式艺术地表现生活。因为，未经筛选的现实生活是粗糙的，不符合审美

理想的要求，创作者只有将粗糙的真实生活变为假的审美形式，才能创造出荚的

艺术形象。然而，只有“假定”的一面，没有“真实"的一面，是不能构成r÷，和

之美的。没有假定性，就不能使艺术与生活拉开距离；没有真实感，就不能捷人

们相信假定性的东西与生活之间的本质联系。只有在审美与生活两种形式之问建

立起一种内在的、极其微妙的相互联系时，才能给人们造成一种以假乱真!戈以假

当真的1p美感觉，不仅使人“出乎其外”，保持清醒的看戏意识，同时又让入“入

乎其内”产生诗意的幻觉，不山自主地陶醉身心。因此，假定性与真实感的和谐

统一是京剧艺术的本质特征。著名京剧表演艺术家荀慧生对于戏曲的假定性与真

实感有深刻的认识。他说：“戏就有个别扭的脾气：你演的不真，违背生活了，
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不行；真要是真了，和生活一点不差，也不行。戏罩的真是艺术的真，也是艺术

的象。假如戏和生活一模一样的话，那还要戏干嘛昵?表演动作是由生活中变化

来的，却要更精练紧凑、集中明了，同时还要美。应该叫观众看见一个动作而联

想到其他更多的动作，明白了一个意思能引伸和联系到更深广的意思。好的表演

是能够诱发观众的思索和想象，从而达到完美的艺术境界的。”[2]总之，假定性

与真实性是演剧艺术中矛盾着的统一体，舞台上演剧活动始终在这一对矛盾体中

进行，并通过不断地克服矛盾而达到演出的完美与统一。

在京剧艺术中，假定性首先是作为一种艺术观念而存在的。也就是说，创仁

者公开承认演员在舞台上是演戏而不是生活，观众在舞台下面是看戏而不是观看

现实生活。“戏"与现实生活的根本区别就是假定性、虚构性、游戏性。假楚性

能够使京剧艺术超然于现实生活之上，并在生活逻辑之外，建立起假定性的艺术

逻辑。正是这种独特的艺术逻辑，使京剧艺术区别于遵循生活逻辑的写实戏剧流

派。黄佐临在《我的写意戏剧观》中这样写道：“斯坦尼斯拉夫斯基相信第四堵

墙，布莱希特要推倒这堵墙，而对于梅兰芳，这堵墙根本不存在，用不着搠’：j罚。

这是因为巾国传统戏剧一向具有高度的规范化，从来不会给观众造成真实的!t-7,t7

幻觉。"[3]“相信第四堵墙”就是把舞台上表演的内容等同于生活，创造生活幻

觉来掩盖戏剧的假定性；“推翻第四堵墙”就是破除生活的幻觉，同舞台上所表

现的内容保持“l、日J离”，以便形成陌生化效果；“不存在第四堵墙”就是根本没有

把“戏"当作客观生活，而是把“演戏”当作一种假定性的审美游戏。京剧表现

形式的高度规范化也使它与生活的自然形态拉开了距离，形成技艺性和程式化的

特点。为了欣赏京剧高度假定的表现形式，演员与观众双方必须制定以假当真的

“游戏规则”。如果不懂得京剧以假当真的“游戏规则”，就会对假定性的表现形

式产生误解。比如，有些外国观众看到京剧舞台上三个演员“编辫子”跑圆场，

就不知道这个假定性的舞台动作是什么意思。经过解释，他们才知道是一个人在

前面跑，两个人在后面追。他就追问为什么不一直跑，这样转罔跑，后面的人不

就一下抓住前面的人了吗?这些外国人之所以会产生这样的疑问，是因为仙们／1i

懂京删以假当真的“游戏舰则”。那么，中国人是否天生就能够懂得京剧的股定

性的“游戏规则”呢?据我的调食和了解，当人们第一次看到京剧的假定性动作

时，jt；49iil道其特定的含义。只有在演员和观众之间建立起“游戏规则”，爿‘能

产生应有的审美效果。也就是说，演员和观众必须先具有假定性的艺术观念和棚
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应的审美经验，才能理解假定的表现形式。

其次，京剧艺术的假定性是通过特殊的审美形式表现出来的。演员创造京剧

艺术的审美形式要有一个集中、概括、提炼、夸张、美化、装饰、虚拟、变形等

艺术加工的过程，这就决定了京剧艺术的审美形式必然具有假定性特征。京tlicj舞

台上的假定性特征主要是通过审美形式的抽象性和虚拟性表现出来的。审美形式

的抽象性和虚拟性是在现实的基础上进行的，它删除了现实生活中不必要的具体

形态，只保留了某些最重要的特征。比如“圆场”就是现实生活中各种行走状态

的抽象化的虚拟形式。“圆场”所表现的环境抽掉了高山、平原，抽掉了大河、

小溪。抽掉了塞北、江东，只保留了一条不分东西南北的虚线。根据不同的戏居l

情境，这条虚线在舞台上可以变化出多种图案，表现不同的行走方式。如“二龙

出水”、“编辫子”、“站门”、“挖门"、“龙摆尾"等都是建立在以假定性为审美原

则的基础上的表现形式，它们都是现实生活中各种行走方式的高度概括。京剧舞

台上“驰马千程，行船百里，发兵塞北，布阵江东，都不可能真向前直走，只能

盘旋在舞台之中。大圆场则盘旋驰骋，小圆场则曲折迂回，好像‘太极图’运转

一样，这是舞台步法的基本规律。”[4]阿甲把这种高度概括的舞台动作形象化地

称为“团团转"。观众在欣赏这种“团团转”的假定性舞台动作时，就不能用生

活的尺寸去衡量它的真实性，否则，就会认为这种舞台动作是虚假的、不可信的。

假定性的表现形式与生活的真实感是如何统一起来的呢?首先，演员在表演

假定性的舞台动作时必须寻找与现实生活的动作形式的某种相似之处。一般来

说，假定性的舞台动作或多或少都包含着某些现实生活的因素，这些现实生活杓

因素是产生真实感的必要条件。当观众看到包含着现实生活因素的假定性舞台动

作后，就会联想到记忆里类似的生活经验，从而产生～种心理认同，这样，假定

性的舞台动作就在观众心中诞生了真实感。京剧《三岔口》中，刘利华手持火烛

的动作是假定的。因为，作为道具的火烛是用木头做的，它根本不能发光，从肖

观上一看就是假的东西。但演员在表演手持火烛的假定性动作时，却是假戏真做，

寻找现实生活的依据。如演员用一只手持火烛，另一只手在火烛的后方遮风挡光，

眼神微微眯缝，表现对光线的感受。当观众仪仅看到火烛道具时，从理智I立刻

判断出这是一个假火烛。但当他们看到演员的手势和眼神时，又会臼然地唤小!记

忆中类似的生活经验，从而对假定性的舞台动作产生一种真实感。其次，演员在

表演舞台动作时的内心状态与生活动作的内心状态有某种相似之处。与生活对
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照，演员的舞台动作是假定性的，因此在进行美化时并不怕假。但要使假定的动

作显得真实，就需要演员保持内心的真实感受，即假里透真。比如，《秋江》表

现江上行舟，舞台上既没有水，也没有船，演员的动作也是夸张、美化的，但演

员表演时一定要有水的涌动、船的沉浮、身形不稳的内心感受，才能假中透真，

让观众信以为真。再次，通过语言的提示诉诸观众的理智，让他们对假定的舞台

动作产生认同感。京剧表演中有些舞台动作的形态与现实生活的动作形态并没有

多少相似性，但为让观众相信舞台动作的真实性，就必须让他们在感官上眼乒力

假的同时，在理智上以假当真，这样才能使舞台动作产生应有的戏剧效果。比毋：，

戏曲舞台上的桌子具有多种戏剧功能，随着剧情的变化同一张桌子可以表现不|爿

的环境。在室内它可以表示桌子和床，在室外它可以表示土台、高山、小桥、云

霄等。那么，同一个桌子是如何变为不同的戏剧环境?又是如何让观众以假兰j真

的呢?这就需要演员在表演时，借助于语言的提示，让观众在理智上对舞台动作

所表现的内容产生认同感。如演员先用语言告诉观众“前面有座小桥，待俺上桥

一观!”，随后，演员再登上桌子。这样，观众才能眼见角色登上了桌子，却在理

智上认同他的舞台动作是登上了小桥。在这里，桌子还是同一张桌子，其物质形

态没有发生变化，但通过语言的提示与假定性动作的结合，就会使观众在眼见为

假的同时又以假当真。这种以假当真还必须有一个前提条件，就是桌子所代表的

环境特征应该是高于地面的某种事物，这样才能使登上桌子的假定性动作与其代

表的事物发生一定的关系，并使观众在假定性中获得真实感。其实，这种真实感

是一种心理真实或称理智的真实，而不是客观意义上的真实。在假定性舞台动作

中，有的侧重诉诸于观众的记忆和想像，有的侧重诉诸于观众的理智，虽然它们

作用于观众的途径不同，但都要实现假定性与真实感的和谐统一。

三、虚与实的和谐统一

“虚”与“实’’是京剧表现生活的一对美学范畴。虚与实是事物存在的两种

状态，它们的相反、相异、相合，构成了对立统一的动态整体，创造了一个和谐、

变化的艺术世界。京剧创作舞台形象的方法就是虚与实的4，1]{jtiklJ成。在京剧艺术

舞台形象的结构中，包含着虚与实两种相反相成的对立因素，即观众能够直观地

感受到的具体垮物和通过想缘才能感知的虚化事物。比如，在“吃饭”的虚拟动

作中，能够直观地感受到的事物是演员“吃饭”的表演动作以及演员手中的碗筷，

需要通过想象才能感知的被虚化的事物是碗中的饭菜。正是这两种不同性质的事
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物的结合，形成了京剧艺术形象特有的属性。值得注意的是，在舞台形象中，“虚”

不是纯粹的虚，而是虚中有实，即在“虚”中有实体动作或动作对象；“实”也

不是纯粹的实，而是实外有虚，即在“实”外隐藏着一个被虚化的形象。如在演

员“划桨”的实体动作之外，就隐含着被虚掉的“船’’和“水”。这种“虚”与

“实”相互渗透、相互转化的辩证关系体现了京剧创作方法的本质特征。

为了深入研究舞台形象虚实结合的具体途径，我们首先要确定京剧艺术的虚

拟动作“虚”在哪里，“实"在何处。在虚拟动作中，“实”的部分是指演员有形

的表演以及演员所使用的道具，“虚”的部分是指某些被虚掉的妨碍演员表演的

实体对象。在“实”的部分中，有些虚拟动作只有演员形象化的表演动作，而移：：

有实体道具。比如，在开门、关门、上楼、下楼、开窗、关窗等虚拟动作中，就

没有门、楼梯和窗。在“虚”的部分中，被虚掉的对象不仅包括实体道具和具体

环境，而且还包括角色客观的情感状态。也就是说，演员在舞台上所表现的角色

的情感状态不是客观生活中实际的样子，而是一种被夸张、变形的审美状态。比

如，“思考"不是像现实生活中那样思考，而是有规律地转动眼珠或!i『譬动纱帽翅，

“愤怒”也不是像现实生活中那样愤怒，而是“甩发”或“耍水袖”，等筲。这

种变形传神的表现形式都可以看作是对生活情感的实际状态的虚化与夸张。需要

特别指出的是，虚与实的划分并不是绝对的，而是相对的。在某些舞台动作-!，可

能实的成分多一些，而在另一些舞台动作中可能虚的成分多一些。因此，我们奠

灵活地把握虚拟动作结构中“虚”与“实"的关系。从虚实结合的程度来看，裒

剧演员的舞台动作可分为小写意、中写意和大写意三种类型。这三种类型的舞。J；}

动作虽然与生活原型保持的距离各不相同，但它们都是追求虚与实和谐统一的。

“小写意”指舞台动作与生活形态保持一利-近似的关系。在小写意的舞台动

作中，演员虚掉妨碍表演的实物对象，或只保留一部分对表演有帮助的装饰性实

物道具，其表演的动作形态与生活动作的自然形态较为近似。如在“吃饭”、“，rl’J．1

酒"、“点灯”、“开门”等舞台动作中，演员就虚掉了具体的“饭”、“酒”、“火灿”

和“门”(这些被虚掉的实体对象只在想象中存在)，而保留了装饰性的碗筷、酒

杯、灯台等道具，以便帮助演员进行表演。由于演员“吃饭”、“喝酒"、“州11]Ji烛I,火“、

“．丌门”等表演动作与生活动作的自然形态比较接近，观众凭借生活经验W以j叠

易地想象到被虚掉的实体对象。小写意的舞台动作虽然与生活中的自然形态，}日

似，但并不是生活动作的翻版。演员在完成这类动作时必须对生活动作进行选捋、
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提炼、夸张和美化。这样，小写意的舞台动作在与生活的自然形态保持近似关系

的同时，又与客观对象拉开了一定的距离，成为审美化的艺术形态。比如，戏曲

演员在表演“开门"、“关门”等虚拟动作时，要做出一闪一迎带有椭圆形前后晃

动的姿态。在现实生活中，当人们开、关房门时不需要如此后闪前迎地晃动身形。

这种美化的姿态是演员对生活动作夸张与美化的结果。

“中写意’’指舞台动作与生活形态保持似与不似之间的一种微妙关系。与小

写意相比，这种舞台动作的艺术形态距离客观生活的自然形态更远了一步，夸张

和变形的幅度也更大。在中写意的舞台动作中，既具有生活动作的某些特征．又

包含着与生活动作的不似之处，这类舞台动作是处于与生活动作似与不似之间的

一种状态。如在“趟马”、“起霸”等虚拟动作中，人们可以看到扬鞭驱马和整盔

束甲的行为动作，但仔细观察就会发现，这种虚拟的扬鞭驱马和整盔束甲的行为

动作与生活中扬鞭驱马和整盔束甲的实际形态相比已经有很大差异了，其中像

“涮腰”、“翻身”、“滑叉”、“飞脚”等舞蹈动作的形态与现实生活的动作形态相

比其差异性就更大了。如果说“趟马”、“起霸”不似生活动作，其中又包含着某

些可以认知的生活特征；如果说它近似生活动作，其艺术形态又与生活原型拉开

了很大距离。因此，我把这种与生活原型处于似与不似之l、IlJ的舞台动作称为中写

意。在观看“趟马”、“起霸”等虚拟动作时，观众凭借生活经验和艺术经验能感

觉到角色在做什么，但整个动作过程已经被京剧演员技术化、舞蹈化了。

“大写意"指舞台动作与生活形态是处于一种不似之似的关系。什么是不似

之似呢?“不似”就是在外在形态上已经完全脱离了生活的原型，而变为生活中

根本不存在的形态了。不似之“似’’的实质是，虽然舞台动作在外形上与生活原

型完全脱离了关系，但在精神层面却与所表现的对象保持着密切的相似之处，这

是一种更高层次的“似"。在中国山水画中有一种“泼墨’’的大写意手法，其淋

漓洒脱的笔法和恣肆泼洒的飞墨非常适合抒发画家的主观意绪和情感。在京剧艺

术rl-1，大写意的舞台动作所体现的美学精神与泼墨的大写意手法是相通的，即重

在写意地传达艺术家对事物的主观感受，重在传神地表现角色的精冲气质，而不

注重模仿事物外在的I--_t然形貌，不注重生活的表面逻辑。在《时迁偷鸡》。{，，时

迁恼怒店家对梁【jJ好汉的谩骂，就偷吃了客店一只报晓的锦鸡，作为对店家的惩

罚。当表演怎样吃这只鸡时，演员没有采用“吃饭”JJl蛳q,d,写意的虚拟动干I?，即

在舞台上放一只装饰性的空盘子，然后用与生活动作近似的虚拟动作“吃鹅”，
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而是设计出一种变形程度更大、技术性更高的表演动作，即让演员在舞台上一边

吞吃火纸，一边从口中吐出火星来表现“吃鸡”。这种高度变形的虚拟动作几乎

完全脱离了生活原型(只保留了往嘴里送东西的动作)，在现实生活中是绝对不

可能出现的。在这种大写意的虚拟动作中，“实”的成分已经很少，“虚”的成分

却很多。因此，我把高度变形的舞台动作称为大写意。虽然大写意的舞台动作与

现实生活的动作没有多少相似之处，但它能够传神地表现出角色内在的精神气

质，因此大写意的舞台动作与所表现的对象在精神层面上构成了一种不似之似的

审美关系。

为什么同样是虚实结合的舞台动作，在形态上会有小写意、中写意和大写震

之分呢?京剧演员在运用小写意、中写意和大写意的舞台动作表现生活时有什么

可以遵循的原则吗?一般说来，虚拟动作中虚实结合的程度是与角色的精神活动

密切相关的。在虚拟动作中，越是与精神活动联系紧密的动作，其写意的程度就

越大，越是与精神世界联系不密切的动作，其写意的程度就越小。小写意的虚拟

动作一般只表现角色外在的行为过程，而很少涉及精神生活，如“开门"、“上楼”、

“吃饭"“点灯"等虚拟动作一般与角色的精神生活无关。中写意的虚拟动作既

要表现角色外在的行为过程，又要表现角色内在的精神气质，如“走边”、“趟马’’、

“起霸”等虚拟动作既表现了角色夜间行走、骑马行进和整盔柬甲的行为过程，

又表现了角色身手矫健、纵马驰骋和整装备战的精神气概。大写意的虚拟动作一

般是偏重于揭示角色的内一心生活，而与外部行为的联系较少，如京剧《徐九经升

官记》中“良心"与“私心”搏斗的“幻影”、《时迁偷鸡》中“吃鸡"的动作就

完全超越了外部行为的客观逻辑，进入了创作者的主观逻辑，从而高度变，T髟r／,川r,l‘,传

达出角色特定的精神状态。由此看来，小写意、中写意、大写意的舞台动作鄢是

意与象的交融，都包含着虚与实对立统一的中和美学精神，但这种“中和”不是

绝对的对等、折中，而是根据不同的戏剧情境做出的不同程度的适度融合。

总而言之，在京剧艺术中渗透着中华民族独特的中和美学精神，体现了艺术

家化解心灵与自然、主观与客观、理想与现实、假定性与真实感、虚与实等：严盾

冲突的基本原则。中和荚学精神体现在京剧的表现内容、艺术观念、表现二j：泫、

舞台动作等各个方面，它实现了相异凶素的有机结合，构成了京剧艺术的巾，ffj．。t

美。
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