
京 剧 “流 派 演 员 ，， 
O n Schools of Actors i n Peki ng O pera 

从 “学 谭 鑫 培 最 好 的 是 周 信 芳 ”谈 起  撰文／安志强 

1996年 。《中国戏剧》杂 志刊登 了一篇 马明捷写的题为 《顾 

颉刚先生谈京剧》的文章，里面回忆起顾颉刚说的这么一句话： 

“学谭鑫培最好 的演员是周信芳 ” 

学谭鑫培最好的演员是周信芳?这位先生讲话的思路似乎 

同我们现在的思路不 一样 

现在 的思路 是什么?譬如 ．凡提谭派 ，大凡 都会想到 谭元 

寿 ．学谭派 ．现时拜的就是 谭元 寿 。学的是谭 的一招 一式 ，唱的 

是谭腔 ，连念 白的韵 昧也是 谭的 ，演的剧 目无非是 《失 、空 、斩》 

《桑园会》《定军山》《御碑亭》。推而广之，提梅派，大凡都会想到 

梅葆玖。学 梅派 ．现时拜 的就是梅葆玖 ．学的是 梅的一招一式 ． 

唱 的是 梅腔 。念 白的韵味也 是梅 的 ．演的剧 目无非是 《霸王别 

姬》《天女散花》《凤还巢》《宇宙锋》《贵妃醉酒》《穆桂英挂帅》。 

以现在的状况 ．回过头来再细琢磨一下顾老先生 的话——学谭 

鑫培最好 的是周信芳 ，岂不是有点儿“风 马牛不 相及 ”?他 的一 

招 一式怎能是谭的意思?他的唱腔怎能 叫做“谭腔”?他 的念 白 

哪里有“谭味儿”?他的剧 目是《萧何月下追韩信》《斩经堂》《徐 

策跑城》，哪一出是谭门本派的戏?可见．顾颉刚的思路同我们 

的思路不太一样 

是什么地方 出了问题?我想 ，是现在的思路出了问题 

现在 的思路 出了些什么问题7 

现在 的思路是在“学 ”字上出了问题 。所谓学谭派 、学梅派 ． 

或者是学某某派的演员 ．如前所说．演的多是某派门里有限的 

几出戏，不夸张地说，至多不超过十出。偶尔排一两出新戏 ．他 

(她)的腔调、身段、手势 、动作甚至扮相．以至面部表情眉眼传 

情透出来的某种神态，也都有一些某某流派的意思 人们也都 

习惯称某位演员是属于某某流派的演员．媒体、报刊杂志以至 

电视广播 ，还有有关演 员演 出的说 明书上 ．常常可以看到“某某 

流派演员”、“某某流派再传弟子”、“某某流派再再传弟子”等等 

的字样。这样称谓，对演员个人，仿佛是一种荣耀 ．对京剧仿佛 

是一种繁荣 。总之流派艺术后承有续 ，不必担心后继乏人 了。 

真 的不用担心 了吗?未必。 

事情就怕较真儿 追根溯源 ．我们不妨 回顾一 下京剧 流派 

艺术的来龙去脉 。譬如谭派 ，他的创始人是谭鑫培 。上世纪 30 

年代 ．有所谓正宗谭派者 ．名叫王又宸 ，当时是 以谭派正宗为号 

召的．如今这个名字知道的不多了。人们记住的是余叔岩、周信 

芳、马连良、言菊朋 、谭富英、杨宝森 、奚啸伯等等，他们的艺术 

都和谭派有着千丝万缕的联系．他们之问的艺术也都有着互相 

影响、切磋的各种关系．但他们都不以谭派弟子为标榜，而是各 

领风骚 ．自成一家。反过来再说谭鑫培 ，谭鑫培拜过程 长庚 、余 

三胜．可他既不是程派也不是余派 “听说老谭学的是冯润祥、 

孙 春恒 。见 的是程 长庚 、王九 龄诸前辈 ；又有 同时竞争 的龙 (长 

胜)、余(三胜)、汪(桂芬)、孙(菊仙)诸位名角。老谭生在这个时 

代 ，他就把各家的好处 ，聚于一炉，再添上他的好处，使腔 、韵 

调 、念 白、酌句 、把子 、姿势 、做派 、身段 ，给它一个大变 化 ，果然 

自成一派 ”①旦行中与谭鑫培齐名的有王瑶卿．王门弟子有教 

无类 。梅 兰芳 、程砚秋 、苟慧生 、尚小 云四大名旦都学过王瑶卿 ， 

其中程砚秋还拜过梅兰芳 ，他们都没有以王派弟子为标榜 ．程 

也没有自称为梅派。后来有个张君秋，学过王瑶卿，梅 、程、苟 、 

尚都学，但都不以梅 、程、苟 、尚为标榜。旦行艺术也是各吐芬 

芳 ，竟相开放。曾经有一位学程派的陈丽芳 ．现在也很少有人知 

道他 的名字 ，当时他 是以程派为号 召的 有人 说 ．流派艺术是京 

剧繁荣兴盛的重要标志．是京剧艺术的宝贵财产 诚然如此 但 

他的宝贵在于因为有了京剧流派。才能使京剧“增值”．财富千 

万，令人称慕。什么叫学习流派艺术?余 、周、马、言、谭、杨、奚， 

那是真正的学谭派。梅 、程 、苟 、尚 、张 ．那是真正 的学王派 。与此 

相比，现在的学流派 ，那个“学”字已经变了味儿．变成了“像” 

字。我们所说的顾老先生的思路与我们现在的思路有点不同 

不同在什 么地方?顾老先生思路的着眼点在于一个“学 ”字 ．我 

们现在 的思路着眼点在于一个“像 ”字 

关于“像”字，周信芳有一段话颇值得我们思量：“(继承流 

派 )这句话虽然仅 只四个字 ．但是很有 文章可做 从 字面上看 ． 

作者简介：安志强《中国戏剧》原副主编、编审。 出版社 1982年版。 

①周信芳《怎样理解和学习谭派》，引 自《周信芳文集》，中国戏剧 
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很可以理解为原封原样。一丝不走。照模脱模。把流派传下来。 

只要模子的大小尺寸都对了．继承流派的任务就算完成了 如 

果真的有人照这样做，将得到什么结果呢?那恐怕就不是什么 

继承流派，而是对于流派的一种伤害了。在这种情况下．即使能 

够脱出一些和原样差不多的模 子 ，那也是假货 ，伪造 的东西 ．纵 

然外表很相像，但精神气骨一无是处；叫人看了，不但不感到舒 

服愉快 ，反而感觉难受 、矫揉造作 。”这是 40多年前周信芳 在 

《戏剧报》上发表的文章。40年过去了，周信芳好像在说今天的 

京剧 。① 

这种“原封原样．一丝不走．照模照脱”学流派的现象持续 

了半个多世纪。如果说．在周信芳所处的那个时代．这种现象已 

经时有发生 ．但那个时代还在产生新的流派。那么 ．在现今的时 

代里，除了建国后只形成了张(君秋)派、裘(盛戎)派(张派、裘 

派的形成也是在建国前打下的基础)．似乎我们这个时代还没 

有产生新的流派的迹象．而“原封原样．一丝不走．照模脱模”学 

流派的现象越演越烈．难道我们的京剧振兴就靠这种所谓“流 

派承传”走下起吗?到底出了什么问题? 

什么是流派艺术?各有各的说法。说到底，流派是一种风 

格。风格有一般的 ．也有独特的 ，流派艺术必定是独特的风格 ， 

不是一般的风格．而独特的风格必然是个人所独有的．是根据 

个人的条件创作出来的独有风格。程砚秋的身段很好看 “台上 

能以‘沉身偏锋’藏拙：身段能以长水袖舞出京剧旦行 ‘文戏武 

唱 ’的一代风范。”②“藏拙偏锋”是 怎么一 回事?杨明在 《程砚 秋 

艺术 琐谈 》中记述 了杨玉华 的一段 回述 ：“50年代 中 ，程砚秋 到 

汉口没带小生 ．特向武汉京剧团借将，当时武汉负责派戏派人 

头的管事 于鸿宾说 ．程先生个儿大 。咱们应派高维廉 ，高小生体 

形胖硕．与程先生配戏合适。谁知临演那天维廉哥告病假，临时 

拉我去中南剧场救场 ，傍程先生头天打炮戏 ：全本《金锁记》 

(《窦娥冤》带‘法场’)，我一路上心里直嘀咕：我这中小个儿，与 

先生搁在一块儿 ．正是小巫见 大巫 ．只怕台上相差一截儿不 般 

配 ⋯⋯去到后 台见 着程先生 ．一边陪着他扮戏 ．一边听他 说场 

子。见他腰系下半截垫里裙子，绑吊得挺高，裙子边几乎齐脚脖 

子 离地三寸露出一双彩鞋 ；青褶子两边腰 眼一寸半处开 ／：3，褶 

子外腰系绸巾子．由后身分至两边穿洞而过 ，再于前身打大扣 

垂悬：临了关照说，玉华您台上靠前站，就这样一准成。等我上 

得台去 ．见他后腿弯蹲、前腿斜支，原先吊高三寸的长裙，瞬间 

变成拖地而行。一晚上大戏几个钟头，见他全仗双腿来回倒换 

着支撑身躯．保持窦娥‘行不露足’⋯⋯由后边看：腰巾由两边 

开洞穿过 ．切割了后腰的宽度．仅见正中一段腰巾反而突显了 

①周信芳《继承和发展戏曲流派之我见》，引自《周信芳文集》。 

②杨明《程现秋艺术琐谈》，栽《戏剧之家))2004年5期。 

③ 张君秋《怀念裘盛戎同志》，载《张君轻戏剧散论》，中国戏剧出 

腰稍；由前面看：腰巾大结垂悬正身正中．令正身宽度一分为 

二，由观众视觉上消除身躯上下直筒一般粗的感觉．见他台上 

坐立姿势始终保持偏锋相向，也即左侧45度或右侧 45度。逢 

与小生同场并立时，始终撤后一步⋯⋯”可以看到．程先生的 

“沉身偏锋 ”和 “文戏武唱 ”是 因为他根据 自己的个高的条件苦 

练出来的，学程的演员要是个头合适 ，或是个头偏矮．也学程的 

“沉身偏锋”，是不是有东施效颦之嫌呢?还有一个个头偏矮的 

例子 ，那 就是裘盛戎 。张君秋在 回忆裘盛戎 的往事时记述 了他 

所见所闻：“作为一个演员，应该具备一定的天赋条件。然而．这 

不是绝对的。演花脸，过去要求的标准是身材魁梧，嗓音洪亮 ， 

宽肩膀 ．大脑 门 。处处要显 出威风来 。用这个标准要求 盛戎同 

志，他就不能唱花脸了。因为众所周知．他的条件同这个标准有 

着较大的距离。但是，看盛戎同志的演出．谁也不觉得他体形矮 

小。盛戎同志有自己的诀窍，他穿的靴，底要厚许多。这已经弥 

补了一些身材上的不足。每次演出．他的第一个亮相．就很注重 

长身，长到靴尖着地。他的脸比较窄，鼓楗子一响，两个眼珠一 

转，可两只眼睛炯炯有神。这一长身、一转眼珠子，首先给观众 

一

个高大魁梧、精神抖擞的印象。”@这是裘盛戎的亮相。设若演 

员的个头高．如裘盛戎前辈金少山那样的个头．还要像裘盛戎 

那样亮相．不是有点傻大黑粗了吗?殊不知当年裘盛戎之所以 

想出了这么一种亮相的方法 ．都是因为力所不逮 。没有金少山 

那样的大个头之故! 

一 般的说．流派艺术的风格特点总是同他本身条件的缺陷 

发生着一定的联系 为什么我要在这句话的前面加上“一般”两 

个字 呢?这是因为有不一般的 ，那就是梅 (兰芳)、杨(小楼 )、余 

(叔岩)。有文为证：“从艺术修养上看 。我们倒不妨先看看‘一味 

之美’，元人燕南芝庵在他的《唱论》中，从唱的方面数说过这种 

‘
一 味之美’．所谓有‘唱得雄壮的，失之村沙。唱得蕴拭的。失之 

乜斜 唱得轻巧的 ，失之闲贱。唱得本分的 ，失之老实。唱得用 

意的。失之穿凿’等等。雄壮、蕴拭、轻巧、本分、用意，都不能不 

说是美 ．而且是一种特定的美 ，一种无可取代的美 ，而具有独特 

的价值；然而，唯其特定 ．唯其无可取代，才造成某种缺失，某种 

局限 我们细想京剧中的某种演唱风格以至某种流派的演唱风 

格 ．是可以体昧出这种缺失，这种局限的。反观梅、杨、余，他们 

的风格就比较全面了⋯⋯这里我们要强调的是．这种风格因其 

所具有 的‘中和之质 ’而产生的通达性和广适性。”④ 

一 种是“一味之美”．一种是“中和之质”；一种是有某种缺 

失和局 限．一种是 比较全面 的。那么 ，这种 比较全面的“中和之 

质”是不是就没有缺失和局限了呢?不见得。譬如梅腔，梅腔是 

很完美的了．它的美是说不清楚的，学可以学，但学好了就非常 

难．因为它有“中和之质”。“中和之质”是一点火气都没有的，这 

是梅本人的性格、气质所决定的，修炼到梅的那种性格、气质是 

版社 1983年版。 

④ 蒋锡武《梅、杨、余的“中和之质”》，栽翁思再主编《京剧丛谈百 

年录》，河北教 育出版社 1999年版。 
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很不容易的 有人说 ．梅兰芳 的特点是没有特点的特点 ，没有性 

格 的性格 那 么．这种 没有特点 的特点 、没有性格 的性格是不是 

一 种缺失和局 限呢?70多年前 ．苏少卿对梅 的唱腔有 一段评 

价 。抄 录如下 ：“其嗓音适宫 ，宽亮纯正 ，如击 玉罄 ，温润可爱。唱 

工无懈可击 ．无疵可寻 ，然其性温和 ，缺 少刚音 ，能使人爱 ，不能 

使人惊警。是如冬 日，而不能为夏 日。夫唱须刚柔 相济 ，犹之治 

军须恩威并 用 ．优柔寡断固胜 于刻 薄寡恩 ，而不能兼全 ，亦一憾 

也。”①这个评价是很中肯的 “提起敌寇心肺炸”(《红灯记》唱 

词 )用梅腔来唱 ．就难 以胜任 。再说杨 ，杨小楼 的嗓音 是中正不 

偏的所谓“十字音”．“得天独厚 ．如 虎啸 ，犹龙吟。完全合于武生 

行 当所 扮人物 的需要 ”．但也 不那 么完美 ，杨 的唱腔音 准有 问 

题 ．这是老一辈看过杨 的戏 的人都知道 的 ，恐怕不 能学 。再说 

余 ．余叔岩是“功夫嗓”．他的嗓音没有 谭鑫培那样得天独厚 。凌 

霄汉阁对他 的“功夫嗓 ”有如下 的评 述 ：“叔岩嗓败后 始终未有 

天然的好嗓 ．只是一种 ‘功夫嗓 ’，苦修苦练 ，于亮音 、娇 音 、老音 

都有些成就 惟有 三种音 无法练 出，一 日‘炸音 ’，如《定军 山》 

‘管教他 ’之 ‘他 ’。谭鑫培能用炸 音 ‘冲 ’(去声 )唱 ，叔 岩只能用 

平 嘎‘亢 ’唱 二日 ‘贯堂音 ’．由喉际下 贯胸 际 ，老谭浑颐 流转 ． 

如《捉放．宿店》中‘陈宫 心中乱如麻 ’之 ‘麻 ’，如《卖马》中‘摆一 

摆手儿牵去了罢 ’之 ‘罢’．其行腔 皆甚厚而 圆之 中音 ．叔岩无此 

中音实力 ．然气韵烘托 ．El法老 当．亦能落稳拢 圆 ，此是 ‘一气补 

力 ’．‘输力不输气 ’．苦心孤诣 ．亦作功深不能也⋯⋯三 日‘开 口 

音 ’．尤其是麻 沙辙 的字 ，如《搜孤》中‘我与那公孙杵 臼把计定 ’ 

之 ‘把 ’字 ．只能用边音托 足 ．《南天 门》中‘辞别小姐走 了罢 ’之 

‘罢’字 ．只能转出 ‘呀 ’字用窄音拔起 ，不能 以本 音喷足 ．皆苦对 

付也 ”②“炸音”、“贯堂音”、“开 口音”余叔岩 没有 余叔岩的“功 

夫嗓”是同他 的这些缺失和局限有联系的 一个老生演员如果 

有“炸音”、“贯堂音”、“开 口音”，是不是一定要舍弃这些而硬要 

憋出余叔岩那样的“功夫嗓”呢?答案应该是否定的 

南此及彼我们可以认定 ，无 论是 一般 的 ．还是不一般 的．在 

流派创始人的身上 ．他们的艺术 风格 特点都 与他们 比较 明显的 

缺失和局 限或 者不很明显的缺失和局限有 着或多或少的联系 

老戏班有这样一句话 ：“五祖传六祖 ．越传越糊涂 ”为什么会 出 

现这种情况 呢?盲 目地推崇 、模仿 某种 流派艺术特点 ．这是京剧 

表演艺术每况愈下的一个重要原 闵 

如此说来 ，流派艺术就不能学 习了吗 ?如果我们换一种 思 

考问题的方式 ，是不是可以提出这样一个问题 ．流派艺术的学 

习难道只有模仿才能学习得到吗? 

周信芳对 此有着深刻 的思考 ，他说 ：“一个流 派的形成 ．大 

都是它有一批常演的剧 目，也就是所谓流派的代表作品 。这些 

①苏少卿《现代四大名旦之比较》，载《京剧百年丛谈录》。 

②凌霄汉阁《呜呼，叔岩!》，载翁思再《余叔岩研究》，上海文艺出 
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代表作 品 ．不 光是表演上有 一套与人不 同的技 艺 ．更 重要 的是 

那些剧 中人的思想感情 被刻画得淋漓 尽致 ．细腻入微 ，有他人 

所没有的特色 那些 表演 技艺 ，实际上不过是表达人物思想感 

情的工具 这些技艺只有在它确切地表达了人物的思想感情 的 

时候 ．才能在观众 的感情上起作用 人物 的思想感情是根本 ．技 

艺是手段 我们不妨拿任何一个流派 的代表作 品来看一看 ，没 

有一个 是里面没有被 塑造成功 的活生生 的人物 的 所 以 ，当我 

们学习流派的时候．固然要注意腔调、身段等外在东西 ，但首先 

应该揣摩研究 的还是根本 的一 面—— 人物性格。”③这段话的 中 

心就是 我们 的老生常谈——演人物 “人物的思想感情是根本 ． 

技 艺是手段 ”．这是个常识性的问题 。可悲的是 ，我们恰恰在实 

践中常常要犯常识性的错误 戏曲表演常常发生两种偏差．一 

种强调人物 的思想感情而轻视戏曲的表 演技巧 ：一种 是强调戏 

曲的表演技巧而轻视人物的思想感情 这两种偏差实际上都有 

一 个问题没有得到正确的认识 ．那就是如何看待戏 曲的表演程 

式 问题 戏 曲的表演程式往往被人们把 它同僵化等联 系起来 ． 

其实这是最大的误解 程式来 源于戏 曲舞 台的假定性 ，戏 曲的 

舞台面貌同生活的原 貌不是一 回事儿 京剧表演讲究 “装龙像 

龙 ．装虎像 虎”．这里面“像 ”字的含义与我们通常观察一个人像 

不像某个人 的“像”字 的含义是不一样的 最突出的一个例子就 

是花脸 的相貌 ．脸上的颜色 ，红蓝黄 白，五颜 六色 ，什么 十字脸 、 

三块 瓦 、六分脸 、碎花脸 、歪脸 等等 ，奇形怪状 这样 的相貌不要 

说像某一个人 ．生活中根本就 找不 到有这样相貌 的人 老生 、青 

衣 、小丑等等 ．也如是 如果我们在大街上看到挂着髯 口、贴着 

片子 、鼻梁上勾 着豆腐块 的人 ．那么 ．我们就会想 到这个人 的神 

经不正常 于是 ．我们可以确定地说 ．既然京剧舞台上 的人 物在 

生活 中根本 找不到与之相 似的人物 ．那么 ．我们可 以用 “貌离 ” 

这两个字来概括之 

我们还可以把 “貌离”的“貌”字 的含义再扩 大一些 ．由方才 

的“相貌”扩大成“面貌” 看一看京剧舞 台上人物 的生活 面貌 ． 

看看他们的在舞台上“生活”的穿戴打扮、言谈举止 ．同我们实 

际生活中的穿戴打扮 、言谈举止是否一样?结论也是否定的。我 

们都知道 ．传统戏 中的服饰 大多 是取材 自明代 ．无 论秦 皇 、汉 

武 ，唐 、宋 、元 、明 、清 ，也无论男女老少 、长幼尊卑 ，头上戴的 ，身 

上穿 的，多是 明代 的 再看言谈举止 ．说 的是韵 白 ．讲究的是湖 

北音 、中州韵 ，中间还有锣鼓 配合着 。即便是京白 ．你把《四郎探 

母》中铁镜公主的京 白用在生活中 ，看看有几个人敢 同你对话 ? 

不仅 说的话 与生活 中的语言大相异曲 ．说 着说着还居然唱起来 

了，唱的是西皮二黄 ．有板有眼 ，有腔有调 ．就是哭 ．也能哭出腔 

调来 ，这在 生活 中您简直 就不敢想象 。再看 动作举止 ．进屋 出 

屋 ，不见大门。桌子有时当成床 ，叠上两张桌子就是一 座山 行 

舟不见船 ，骑马不见马，以桨代舟．以鞭代马．肩上插着四面旗 

帜 ，就是率领着千军万马的一员大将 。刀光剑影 ．不 见血 ．锣鼓 

版 社 1994年 版 

③周信芳《继承和发展戏曲流派之我见》。 
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喧天 ，那就不用说了。一个僵尸，配着“崩登仓”的锣鼓点儿，摔 

得漂亮 。那是表示这个人死 了。跑 了几个圆场 ．已经走了几千里 

路。言谈举止，行动坐卧，找不出一丝生活的原态。话又说回来， 

真要是把生活的原态般到舞台上去．观众反倒看着别扭 ．演员 

演起来也找不到感觉。把生活中的原貌变了一个样．这就是戏 

曲舞台上的假定性 

戏曲舞台上的假定性决定了戏曲演员所要扮演的角色必 

须用一种特殊的语言．去同台下的观众去做感情交流 这种特 

殊的“语言”就是程式化了的动作，即我们通常所说的唱、念、 

做、打(舞)等综合艺术的表现形式。唱、念、做、打(舞)等各方面 

在各个行当之中都有规范化了的形式．如同我们写大字 ．横平 

竖直 ．规规矩矩，在戏曲来讲，就是所谓的基本功，如毯子功、长 

靠功、短打功、把子功、台步、甩发、水袖、圆场、吐字、归韵 、收 

声 ，各种板式的旋律结构 ．它们 的各种组合便是所谓的程式 。这 

些都是演员表演最基本的手段。戏曲界叫做基本功 戏曲演员 

所扮演的角色就是通过这些特殊的“语言”同台下观众进行感 

情交流的 基本功是规范化的，到演员运用起它来就把它们化 

在自己的身上 如何化?“只有在它确切地表达了人物的思想感 

情的时候，才能在观众的感情上起作用。”让程式成为他(她)所 

扮演的角色身上不可或缺的生命机体。这是一个艺术创造的过 

程．在这个过程中．艺术家不仅让程式化的表演技巧活在 自己 

的身上．而且依据他所要表现的人物的需要 ．根据 自己的天赋 

条件．创造出富有新意的艺术表演技巧和程式，流派艺术的个 

性化就是在这种无限的创造过程中逐渐形成 的。方才提到 “貌 

离”．即戏曲舞台上的生活面貌同显示的生活面貌有着巨大的 

差异．那么，为什么观众还要看戏?是什么东西吸引着、感动着 

观众．把他们请到剧场中来?我想说，那就是“神合”这两个字的 

功力 戏曲演员就要有这种“神合”的功力 ．让一切规范化的表 

演程式在他的身上活起来，幻化出一种“貌离”的生活，把现实 

中的人们同这种“貌离”的生活联系起来，让他们在这种“貌离” 

的生 活中找到现实生活 中的欢愉 ，受到感 动。这叫做“貌合神 

离 ”。 

金克木有一篇《谁“进入角色”?》的文章，这篇文章有一个 

论点很值得我们思考。他认 为，戏曲舞台上的角色是演员 和观 

众共同创造的。他说：“梅兰芳处处琢磨角色。其实是琢磨观众 

(包括他自己)心目中的角色，在问人‘像不像’。学梅兰芳的人 

处处琢磨梅兰芳是怎么演的。学得好 ，使观众不禁赞 叹‘真像 梅 

兰芳 ’。演的是梅 兰芳 ，引出了接受者心 目中的梅兰芳 ，不是 角 

色 梅兰芳创造了虞姬和杨贵妃 ，引起了接受者构筑出这两个 

角色。又安在演员身上。梅兰芳从对方的反应和反响中觉察出 

这个角色的成功和缺陷 他演的不是人物原型，那谁也没见过。 

历史上和传说中的虞姬、杨贵妃不会是他演的那样 ，这不用专 

家也能知道 角色是演员和接受者共同创造的。梅兰芳去世以 

后，他创造的角色便成了梅兰芳了。”①这是一个智慧的思考。一 

个演员演一个角色由于他 自己的努力和观众的认可而使角色 

塑造成功了，于是这个角色便成了这个演员．或者说．这个演员 

也便成 了观众心 目中认可 了的那个角色 。这毫不奇怪 ．角色成 

功了，那个角色的身上必然要带有饰演他的演员身上的气质． 

因为．那个角色由这个演员演的．而这个演员身上的气质则是 

他个人条件以及他运用戏曲表演程式技巧的功力的综合 演员 

成功 了 ．以至他成 为大家公认 的某某流 派的创 始人 ．于是追随 

者趋之若鹜也就不足为奇。1999年中国戏剧出版社出版的<中 

国京剧史》中对于京剧的流派艺术有详尽的论述。其中有一段 

文字是专门论述流派的“流”字：“京剧流派的创始者．虽然只是 

一 个人，是某一位优秀的、杰出的表演艺术家，但一旦成为一流 

派，它就不再属于个别的人，而是在其周围，必有相当数量的喜 

爱者 、承继者 ，必有步其后尘的弟子学生，宗某某派。从而使得 

流派创始人的独特的艺术风格 ．得以在舞台上继续流传．乃至 

发扬光大。这时某一流派实际上代表了社会上某一层观众 。为 

某一社会群体所共有。从这个意义上说。某一流派的宗承者、爱 

好者的多寡，可以反映出某一流派社会影响的大与小。有的艺 

术家虽然也有鲜明的艺术风格，但不一定有继承者、模仿者。因 

此难以形成流派 ”②这段文字如实地反映出京剧自有流派艺术 

以来．流派的“继承者、模仿者”承袭流派艺术的客观现状，但此 

中所说的因为有“步其后尘的弟子学生”而“使得创始人独特的 

艺术 风格 ，得 以在舞台上继续流传 ，乃至发扬光 大”判断 。笔者 

不敢苟同。如前所述．既然在流派创始人身上。他们的艺术风格 

特点 都与他们 比较 明显 的缺失 和局限或者不很 明显的缺失和 

局限有着或多或少的联系．那么．我们在模仿、因袭他们的艺术 

时．将不可避免地连同他们的缺失一并学来。与其说是演人物， 

不如说演曾经演过那个角色的人．总也逃不出东施效颦之嫌。 

这是死抱住一 门流 派艺术不放 的所谓 “流派演员 ”所 以难 以逃 

脱 的“不二法门” 

尽管 如此 ．对某种艺术流派死抱住不放的“流派演员”还 大 

有人在．但是，聪明人还是有的．周信芳就是一个 ，他说 ：“如果 

剧中人物思想感情都对头了．那些外在的一切表演技艺，就很 

容易学 不但容易学 ．而且一学就会全部活起来 ，绝不会是一堆 

凝 固不化的技术 。索然寡味 。毫无灵魂。如果戏全演对了 ，仅仅 

因为 自己的秉赋与某一流派 的代 表人物不一样 ，嗓音 、身段不 

完全相象．这又有什么关系呢?”③梅兰芳、程砚秋、余叔岩、马连 

良⋯⋯都是聪明人．流派纷呈就是这些人开创的，而“流派演 

员”也是由此而生．这样的演员过去有，现在有，将来还会有 ，谁 

让那些流派创始人的艺术那 么有魅力 呢!然而 ，流派艺 术不是 

靠这些“流派演员”发扬光大的．聪明的演员也有，过去有，现在 

有．将来还会有，流派艺术是靠这些聪明的演员发扬光大的。 

赉任编辑 ，白勇华 

①季羡林主编《中国散文八大家·华梵灵妙》，海天出版社2001年版。 1999年版。 

②《中国京剧史》第二十章《表演艺术的新发展》，中国戏剧出版社 ③周信芳《继承和发展流派之我见》。 
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