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戏剧研究的新成果
雒社扬(陕西师范大学教授)

<中国西北“梅花奖”演员》<品评秦腔>《京剧声

腔源于陕西><戏曲表演美学>是列入<中国秦腔文化

丛书>中的四部书目。其中有对西北五省区“梅花奖”

演员的介绍，有对秦腔艺术多层面的评析，有对秦腔

源流的探索，有对中国戏曲表演体系的理论阐释，史

论结合，各有特色。

<中国西北“梅花奖”演员>一书，依次介绍了西

北五省(区)获得第2届至第24届中国戏剧“梅花

奖”的31位优秀演员，每位获奖者的介绍内容均由

“艺术简介”、3000字左右的评介文章及三、四幅彩色

照片(生活照、剧照)组成。简介厄要完整，评介中肯稳

实，照片会意传神，编辑体例规范，版式美观大方，全

书赏心悦目。31朵绽放在西北高原的“梅花”，他们酷

爱戏剧艺术的拳拳之心，他们在艺术之路上洒下的滴

滴汗水，他们在戏曲舞台上塑造的一个个鲜活形象，

他们在剧坛上的一次次成功冲刺，都将激励众多的青

年演员见贤思齐，再折新梅。

<品评秦腔>一书，以关爱秦腔、记忆秦腔、理论

秦腔、评说秦腔四大板块，蔸集了新中国成立以来品

评秦腔的85篇文章。入选作品有一定的代表性，文

章排序井然。虽受篇幅所限，有遗珠之憾，但整体上仍

不失为一本有价值的文章汇选，从中可见各界人士对

秦腔的关爱，秦腔界几次可圈可点的重大活动，秦腔

剧目建设、理论研究、戏曲教育及导演、表演、音乐、舞

美诸艺术门类的发展脉络和突出成就。

<京剧声腔源于陕西>一书，是束文寿先生积20

年之功，潜心研究秦腔源流的理论结晶。全书分“正

论”与“附论”两部分，正论是束文寿先生对其观点：
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“京剧的声腔基础源自于陕西；陕西最古老的声腔剧

种，历史上曾被称作‘秦腔“二黄“土二黄“汉调二

黄’，新中国成立后才改称为汉剧的陕西二黄戏剧种

才是产生京剧的真正母体，是所谓‘皮黄’腔系剧种的

根本源头。”的申论。附论选录了他人与此相关的15

篇文章，可作为正论的间接证据，便于在今后的研究

中沿波溯源，找出事发当年的第一手论据，进一步增

强观点的说服力。

《戏曲表演美学>一书，收录了陈幼韩先生两部

专著——《戏曲表演美学探索》《戏曲表演概论>和七

篇代表性论文。记录了陈幼韩先生跋涉戏曲表演美学

研究之路41年(1956—1997)所留下的一串串足

迹——

发轫之作《试谈斯坦尼斯拉夫斯基和中国戏曲传

统表演艺术>发表于1956年，当年我们在各个方面

“一边倒”地学习前苏联，在戏曲表演上引入斯氏体

系，为传统戏曲表演植入了新机，同时也因生吞活剥

而产生了不良后果。陈幼韩先生具体分析了斯氏体系

与中国戏曲表演体系的共性与各自的个性，二者相互

结合的可能性与彼此不可替代的必然性。进而以理论

家的勇气，提出了学习借鉴斯氏体系的原则：“斯氏体

系与民族戏曲的正确结合，首先在于明确结合的目的

是什么：是为了吸收斯氏体系中有益的部分，使传统

戏曲的民族风格和艺术特色更为发扬、精炼、鲜明和

光彩呢，抑在于否定、改变和抛弃它的风格与特点，使

之适合于斯氏体系所列举的表现形式。⋯⋯因之，我

们反对的，不应是斯坦尼斯拉夫斯基和他的表演艺术

体系，说斯氏体系绞杀了民族戏曲是不恰当的。⋯⋯
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那种自觉的或不自觉的教条主义地套用斯氏体系的

倾向，那种不求甚解、人云亦云、自以为是的‘现实主

义’机械论和对待民族文化遗产采取虚无主义的倾

向，如果发展下去，却大有绞杀民族戏曲的趋势，我们

必须加以反对。”文章最后向戏剧理论界提出了“把我

们的戏曲表演艺术，从内部技术到外部技术，整理出

一套中国民族戏曲表演创造和训练的体系来”这～艰

巨、复杂、细致和光荣的任务。

1985年出版的<戏曲表演美学探索>和1996年

出版的<戏曲表演概论>两部专著，是陈幼韩先生对上

述任务的系统解读。两书在世界三大戏剧表演体系宏

观比较的广阔视野中立论：斯氏体系与中国戏曲表演

体系都致力于体验创作，但在体现方法上是截然不同

的。斯氏体现大厦上写着“生活的幻觉”五个大字，中

国戏曲表演体系旗帜上写着“不象不是戏，真象不是

艺”十个大字，要求以泛美的体现手段，实现非生活幻

觉与生活幻觉的对立统一。在20世纪戏剧艺术土壤

上，与斯坦尼斯拉夫斯基及哥格兰并列，涌起了第三

座华屋——布莱希特戏剧学派，在它崭新的建筑物上

飘扬着“间离效果——破除生活幻觉”的奇妙旗帜，布

氏创作的史诗剧，力求用间离作用破除生活幻觉，引

起观众震惊的“陌生化”效果。但是这些变革是后天性

的，而戏曲表现艺术的非生活幻觉则是先天性的，二

者可以殊途同归，但起点却大相径庭。两书同时对比

分析了戏曲与话剧、歌剧、舞剧等不同戏剧形式的异

同：“在体验创作上，戏曲和话剧有着共性的一面，而

在体现创作上，戏曲则是一个复杂的技巧的体系，是

一个由复杂的程式化技巧最终决定形象诞生的表演

体系。这是和话剧表演完全不同的，它标志着戏曲演

技在决定形象方式上较之话剧有互不相同的审美个

性。”西洋歌剧、舞剧在技巧对艺术形象的决定方式

上，有和戏曲相近的一面，即演员必须通过特定的歌

或舞的手段来塑造形象。这些歌、舞的特定形式一经

被创造出来，就带上了某种“程式”的意味，具有了相

对的独立性，必须因袭和继承。但是它们并没有戏曲

程式所具有的泛美性和普遍性，它们只是为一剧、一

角而存在，既不能相互雷同，更不能彼此套用。“同时，

歌剧和舞剧的表演，一以歌，一以舞，一般只要求演员

精通一种主要的艺术技巧；而戏曲却要求演员必须既

精通歌，又精通舞，还要包括更多的艺术形式的技巧

藤阐J堕堕些蛳塑型
要求。这种泛美性、复杂性，就是戏曲技巧在决定艺术

形象方式上较之歌剧、舞剧互不相同的审美个性了。”

在上述纵横比较的坐标系中，陈幼韩先生揭橥出中国

戏曲表演的独特本质：“现实主义的泛美创作表演体

系，体验的剖象表现戏剧学派，以工笔为主的写意艺

术观，严谨规范和自由创造的艺术原则，寓浪漫主义

抒情美于复杂技巧的民族特色，这便是我们观察到的

中国戏曲表演体系美学观的五个特点。正是这些特点

及其相互间的内在联系，向我们展示了中国戏曲表演

艺术体系在美学上的严整的体系性。”

从某种意义上说，陈幼韩先生对中国戏曲表演美

学体系的建构，奠基于对其形式规律的精到把握上，

这就必然涉及到对形象、规律、体系三者关系的阐述。

在这里，作者明确地告诉我们，他不在书中具体评价

个别剧目内容的优劣，而是要从形式上揭示中国戏曲

表演艺术的规律，建构其表演体系。陈幼韩先生为此

而殚思竭虑地探究了一生，他从众多戏曲剧目的表演

形式中，总结出中国戏曲表演美学的五大规律，并对

其每一规律，用自己独创的理论概念“泛美”“剖象”

“工笔为主的写意”等一一进行解析，又对各个概念之

间的内部联系做出了令人信服的辩证梳理。如对人们

耳熟能详的“写意”说，陈幼韩将其分解为本象写意、

比兴写意、内外写意、时间写意、空间写意五个层面，

逐一阐释，在此基础上，又对“写意”与“工笔”的连接

管道予以凿通，“写意的创作方法驾驭着工笔的艺术

技巧，工笔的艺术技巧描绘着写意创作所赫然突现的

实象。这实象又在虚实、藏露、淡墨点染和白描写意的

烘托中，突破时间、突破空间、突破自然形态的生活局

限，随时随地地点染着一片空灵中所蕴含藏隐着的万

千虚景。写意，是工笔为主的写意；工笔，是写意化的

工笔⋯⋯正是由这些阐释规律的概念，支撑起了中国

戏曲表演美学体系的大厦，显示出陈幼韩先生形式研

究的理论价值。从原创意义上讲，陈幼韩先生对戏曲

表演美学体系的探索，是我省建国后文艺理论研究方

面最有价值的学术成果，这是一些轰动一时的应景之

作、拼凑之作难以望其项背的。

四部书目，通读后欣喜之情，油然而生。管中窥

豹，可知20卷<中国秦腔文化丛书>虽内容不一，却

各有创获，均展示了陕西秦腔研究的崭新成果。■

DANGDAIXIJU 1 3

万方数据


