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本土化基础上的现代调试

郭丰涛 (浙江大学传媒与国际文化学院

摘要：五四启蒙者不谙戏曲美学原则，坚持戏剧功能主义，以

西方现实主义话剧否定中国写意的民族戏曲，这一做法引起戏曲专家

的驳斥，尤其是“国剧”派人士对于戏曲艺术价值的肯定，加之戏曲

艺人在坚守传统戏曲美学的基础上的现代调试，反而使得二三十年代

戏曲艺术(京剧)达至少有的巅峰状态。
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一、新剧／旧戏：五四戏剧论争

1911年，辛亥革命一夜之间从制度上推翻了清土朝。但是，

社会上犹存各方保守势力，引起多次王朝复辟，随之而来的是

更为动荡的军阀混战。时入五四，以胡适为代表的一批接受欧

美新思想洗礼的知识分子，总结革命失败的教训主要在于国民缺

乏现代民主共和的意识，占据其心灵的仍旧是腐朽的“儒者三纲

之说”。这批誓欲改造中国的启蒙者，颇显粗暴地将古与今、传

统与现代、中国与西方对立起来，认为古的传统的中国的就是落

伍、滞后，希望照搬西方模式建立新的政治、文化规范，尤其是

国民的“西化”改造，冀以彻底完成中华民族的现代转型。

启蒙者认为，欲打破传统政治文化的牢笼，首先“势不得不

革新盘踞于运用此政治者精神界之文学”。在他们看来，古典文

学实际与旧有的政治、伦理并无本质上的区别。因此，必须对旧

文学加以革新，而革新之“道”，即以启蒙者所信仰的欧西启蒙

理念替换传统儒家纲常。当然，这“新的文学”绝非简单的内容

置换，必须废除腐朽的文言，使用日常白话。

尽管五四启蒙者极力提倡白话，重视底层民众的艺术创造，

但戏曲通俗化的特质却并未得到启蒙者的赏识，反遭到铺天盖

地的挞伐。晚清之际，戏曲因其通俗化拥有的观众潜力，备受
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社会改良者的器重，戏曲自身积极向话剧学习，做出前所未有的

突破。但在启蒙者看来，戏曲绝非置换新内容就可以完成自赎。

作为旧时代的文化遗产，戏曲就是承载封建旧文化的“罪魁祸

首”。周作人在《人的文学》中，例举不合乎“人的文学”的例

子，色情、神仙、迷信、妖怪、奴隶、强盗、才子佳人、黑幕，

而戏曲正是“以上各种思想和合结晶”。无疑，指责乃着眼于戏

曲的主题内容，除却内容，旧戏的表演形式，在他们看来亦是陈

腐不堪，毫无所长。

这些措辞严厉的论文，皆发表在启蒙者的主要阵地“新青

年”杂志上。在对旧戏毫无留恋地否弃后，五四启蒙者寄望全部

接受西洋戏剧来建设中国新戏剧。1918年6月，“新青年”特刊

“易h生专号”，以期给中国戏剧的未来发展提供榜样。五四时

涌入中国的话剧流派繁多，如现实主义、自然主义、唯美主义以

及象征主义、表现主义、未来主义等现代主义流派，但为何现实

主义的易卜生剧作，却从众多主义中脱颖而出，独受启蒙者的青

睐?现实主义，是19世纪欧洲兴起的文学创作手法，其创作理念

要求作者真实地反映现实生活，揭露、批判社会问题。胡适在

《易h生主义》中讲到，“易卜生的文学、易b生的人生观，就

是一个写实主义”“易b生的长处，只在他肯说老实话，只在他

能把社会种种腐败龌龊的实在情形写出来叫大家仔细看。”显

然，这些启蒙先锋绝无意引入一种纯粹的西洋现代戏剧艺术以替

代旧戏，“新戏”之批判社会的启蒙现代性功能方是启蒙者所看

重的。参照西洋话剧现实主义的表现手法，戏曲固有的虚拟化、

程式化的美学特征以及其写意的程式，难免不被视为落后，受启

蒙者批判。实际上，启蒙者对传统戏曲艺术的美学特质，并无很

深的了解。

学到各种各样的技巧， 《洙水魂》里面就有戏曲的元素，无论是

腔调、语言及表演。地方性湘剧能够不断传承且创新，是地方性

湘剧发展前景乐观之所在。要让中国传统音乐“传承且出新”，

就需要我们深入地研究传统音乐的特点，并将其独有的特色灵活

恰当地运用在不同地方，这样才更显新颖，具有生活气息。

另外，在全球化影响下，我国的现代化进程对民族音乐提出

了更高的要求。此时，非物质文化遗产成为大众不容回避的文化

时髦。为发展地方文化，“非遗”被地方政府推向前台。而非物

质文化遗产更多附带的是区域、民族特色的标签，体现出民族文

化的内涵。

如今，大众娱乐文化盛行，而真正的中国传统艺术应该如何

以本真的、大众可以识别的面目出现呢?我认为，也许采用这样

一种类似《洙水魂》的新型地方性湘剧作品才能将民族精华传给

更多的人，而大众似乎也愿意以这种新颖的方式来接受极具特色

的地方性湘剧作品。不管《洙水魂》在当今市面上的评论如何，

其结果是它成功地受到了广泛的关注。音乐无国界， 《洙水魂》

的创新使更多的人有兴趣参与、欣赏并加以了解，这对于弘扬、

传承民族文化不无裨益，其艺术价值令人期待。

湘剧现代戏《洙水魂》是一部弘扬革命精神的英雄赞歌，

也是一部体现时代价值的湘剧艺术作品。在对湘剧现代戏《洙水
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魂》这部作品的音乐特色进行分析和研究时，我最大的收获就是

对其音乐的感悟，既真实又动人。真是动人的音乐激起我对其音

乐特色进行研究和分析的兴趣，同时也是一个土生土长的茶陵人

对了解茶陵地方性湘剧作品的渴望。经过几个月以来对湘剧现代

戏《洙水魂》音乐特色的研究和分析，其音乐特色由模糊向清晰

转变、由笼统向具体转变、由片面向全面转变。但我知道，我的

研究和分析还存在不足，所以，我会不断对我的研究进行修正，

使之越来越完美。
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五四启蒙者否定民族戏曲、一味西化的做法，即刻受到深

谙戏曲美学者的回击。北大戏剧学教授宋春肪就批评胡适诸人：

“大抵对于吾国戏剧，毫无门径，又受欧美物质文明之感触，遂

致因噎废食，创言破坏。”北大学生张厚载则于《新青年》连续

发表数篇有关戏曲艺术的文章，针对胡适、刘半农诸人指摘的戏

曲“程式化”“虚拟化”的问题，给予反驳，指出戏曲正因为

“程式化”“虚拟化”具有了西方戏剧舞台表演所欠缺的“自由

时空”“假象会意”的便宜，而且具有“音乐上的价值”，其认

为京剧为代表的中国戏曲乃“中国历史社会的产物，也是中国文

学美术的结晶”。当然，对中国戏曲艺术价值肯定的同时，两位

亦并非固步自封之辈，他们承认戏曲某些弊端，尚需某种程度的

改良。

二、戏曲艺人的自主探索

面对启蒙者排山倒海般的攻击，除了戏曲专家的反驳外，戏

曲艺人亦未曾放弃反而在实践上始终执守中国戏曲美学的特性。

但与守旧的老艺人不同，年轻的戏曲艺人尽管坚守戏曲的美学特

性，但不拘泥于传统，能够积极借鉴当时涌入中国的各种新鲜的

西方表演艺术形式，如话剧、电影、歌剧等，在传统基础上做出

改良，显然，较之五四启蒙者的激进态度，反倒是戏曲艺人持论

更为公允。

由于上海“新舞台”的成功运营，各大商业城市纷纷仿建。

戏曲艺人开始将大量古典剧目，搬上新式舞台。其并不避讳借用

话剧的布景手段来丰富舞台设置，烘托气氛。如梅兰芳在演出古

装新戏《黛玉葬花》时，第六场葬花，台上在园林片子前，放一

片假山石，两旁有几株桃树，渲染出葬花的环境。服装扮相、人

物表演上，亦做出不少革新，使之更符合剧中人物的身份。

涌入中国的各种西洋艺术，拓宽了戏曲艺人的眼界，他们主

动吸取其表演精华来丰富自身的表演。程砚秋积极学习和运用西

洋歌曲发声技巧，创出婉转动听的程派唱腔。但是，所有的改良

始终建立在戏曲美学的基础上。正如梅兰芳有关布景的取舍，当

写实布景与表演产生矛盾时，梅氏宁可不用布景，保留传统戏曲

的虚拟手法。程砚秋亦强调：“我感到把欧洲唱法用到中国来，

是可以的。只要把它的优点用进来，和我们的融合在一起⋯⋯不

过切不可生硬地成套搬进来，而丢弃了我们传统的一套宝贝。”

剧目方面，由于许多文人知识分子的参与，创编了大量与旧

道德、传统观念斗争的新历史剧目，进一步提升了京戏的文学艺

术价值。如强调婚姻自由的《<JiL雀东南飞》《双蝴蝶》，赞扬奴

婢出身却敢冲撞家主的《晴雯撕扇》等等，亦有对当时政治、社

会批评之作，如程砚秋的《荒山泪》《青霜剑》《春闺梦》等，

显然皆受到五四启蒙话语的影响。

京剧在坚守自己艺术原则的基础上，主动熔冶中西表演艺术

的精华来丰富、完善自身，审美效果大大提高。各行当涌现出一

批优秀的表演艺术家，流派纷呈，中国京剧出现了少见的巅峰状

态。对此，鲁迅深表不满。无疑，五四启蒙者已无法沉浸于古典

的艺术表演，其对戏剧的态度本来就是功能主义的，借戏剧以启

蒙大众。五四启蒙者对旧戏无情批判的背后，隐藏的正是焦虑的

现代民族国家创建的意识。

三、国剧运动：戏剧本土化的考量

20年代中期，余上沅、熊佛西、赵太侔等一批留洋欧美专

攻戏剧艺术的留学生相继归国，他们自认为接受了西方最先进、

最正规的戏剧教育和训练，满怀信心准备在祖国开展一场建设新

戏剧的运动，史称“国剧运动”，这批戏剧改良者亦被称为“国

剧”派。与当时甚嚣其上的“易h生主义”“问题剧”不同，他

们更看重戏剧艺术的本体。对于五四启蒙者强调戏剧的社会批判

功能因而只注目现实主义的戏剧观，闻一多曾以幽默的笔调做一
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批评。“国剧”派极力反对将戏剧作为解决问题、宣传主义的功

利做法，而倡导一种关注人性的纯粹戏剧艺术，“不能拘泥于

‘写实’，尤其不能陶醉在现实的‘问题’中，而应该站在更高

的艺术领域和现实空间去关注人性，同时在人性的关注中展示艺

术的魅力。”

在反驳了讲究功能的现实主义戏剧观后，他们从艺术本质的

角度，对传统戏曲进行了更为客观学术的评价。“国剧”派深知

写意与写实乃两种不同的艺术创作理念，独具各自的特色，而且

“只要写意派的戏剧在内容上，能够用诗歌从想象方向达到我们

理性的深邃处，而这个作品在外形上，又是纯粹的艺术我们应该

承认这个戏剧是最高的境界，有最高的价值。”因此，对于中国

旧戏的程式，“国剧”派给予绝对的肯定，认为“就是艺术的本

身”“应该绝对的保存”。

对于如何建设未来的中国戏剧， “国剧”派们怀有自己的

见解。余上沅就指出：“中国人对于中国戏剧，根本上就是要由

中国人用中国材料去演给中国人看的中国戏。这样的戏剧，我们

名之日‘国剧’”实际上，“国剧”派充分认识到中国传统戏曲

虚拟、写意、象征的艺术特征，同时又看到现代的象征主义与表

现主义艺术使西方的戏剧也在发生变化，因而试图在中西戏剧之

间、在写意与写实之间、在戏剧的散文化与诗化之间架起沟通融

汇的桥梁，从而使传统戏曲现代化，成为能够表现现代生活与人

心的深邃的艺术形式。

虽然国剧运动坚持一两年后，即匆匆退潮。但是，“国剧”

派们坚守戏剧艺术的独立主体地位，排斥拿着艺术做社会教育的

工具，在很大程度上给予新式戏曲艺人以理论的支持，故而“国

剧”派战将与戏曲艺人关系密切，比如梅兰芳出国巡游，就不乏

“国剧”派的牵线与宣传，对其成功有极大帮助。

自晚清以来，为了拯中华于危难，重振华夏英姿。数代知

识分子开启了现代民族国家的探索之路。野蛮但又强大的西方文

明被视为中国实现现代化的标杆，因此，由西方引入的理论资

源，不论是审美的还是启蒙的，都不加分析、囫囵吞枣地成为中

国现代性对抗传统的思想武器。话剧以其优越的表现现代生活的

能力，直接征服了五四启蒙者，被视为最优越的宣传工具，从而

对传统戏曲展开攻击。但是这种极其功利而且否定民族文化的做

法，遭到戏曲艺人以及深谙戏剧美学的专家的不满。他们在坚守

传统戏曲美学的基础上，积极借用西方表演艺术的精华对戏曲艺

术加以改良，反倒是完成戏曲艺术的升华，获得西方世界的认

可，达其少有的巅峰状态。正如学者所言： “对于任何一个社会

来说，它的现代化过程必定要受到外界刺激的影响，这种影响有

时甚至是非常重要的，但是，对于任何一个社会来说，现代化作

为社会变化的一种进程，不可避免地要和传统文化发生互动。与

正确对待传统文化相比，如何对待来自外界的推动力毕竟是属于

第二位的问题。”对于2 0年代戏曲艺术来说，尤然。
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