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摘要：建国后正式建立的导演制对黄梅戏艺术风貌产生了深远影响。“十七年时期”，导演多有着京

剧从艺背景，但斯坦尼戏剧思想的流行，抑制了他们照搬京昆程式的冲动，从而使黄梅戏形成生活气息

浓厚、有程式美而无形式主义之弊的艺术风貌。上世纪八十年代，黄梅戏导演基本是各个剧团的自有导

演，他们一般有戏曲从艺经历，但文化程度不高，缺乏艺术自觉，深受“十七年”导演、艺人的影响，艺术上

以靠拢“十七年”为基本取向。从上世纪九十年代开始，有着不同艺术主张与思想观念的名导纷纷介入黄

梅戏，使黄梅戏进入深度探索期，艺术风格日趋多元化。
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建国前黄梅戏尚是名不见经传的地方小戏，

在由二小戏、三小戏发展到具备较强叙事能力的

本戏过程中，对于黄梅戏艺人而言，导演是一个

完全陌生的词汇。20世纪50年代导演制确立后，

极大地提升了黄梅戏的艺术水准。并一直影响着

黄梅戏的艺术风貌。

一、“十七年”：导演制初建与黄梅戏艺术风貌的确立

“建国后通过戏曲‘三改’，建立了导演制

度。”[11在“十七年时期”，黄梅戏导演出身戏曲演

员的占多数，他们有着丰富的舞台经验，深谙传

统戏曲精华所在。第一个可以称为黄梅戏导演的

当为王少舫。众所周知，王少舫本是京剧演员，但

他建国前曾在安庆接触、试唱过黄梅调，当时唱

黄梅调的资深艺人丁永泉看重王少舫全面的艺

术才能，因而在建国后数次力邀王少舫加入黄梅

戏。建国初在安庆民众剧场。王少舫全面承担了

黄梅戏的编、导、演工作，且能改革黄梅戏音乐。

在他之前，黄梅戏比较重视唱，“过去黄梅戏在演

唱上很重视悦耳动听，吐字清楚。音韵规整、声音

持久、有耐力等，其他方面就我所知要求较少。”[21

王少舫则在身段、演唱、伴奏等方面适度借鉴京

剧，提升了黄梅戏的艺术水平。王少舫调入安徽

省黄梅戏剧院后，省黄导演乔志良、安庆黄梅戏

导演王鲁明都与王少舫有着相似的京剧从艺经

历。不同的是，由于分工El渐明确，乔志良、王鲁

明由京剧演员转为专职导演，而王少舫由管理、

编剧、导演、演出、授徒的多面手变为以舞台演出

为主。除去戏曲出身的导演。“十七年时期”，黄梅

戏也有部分导演是话剧出身，如李力平；或由担

任编剧的新知识分子兼任，如王冠亚。

在戏改中，导演与舞台经验丰富的老艺人、

新知识分子编剧被要求亲密合作。出身戏曲艺人

的黄梅戏导演在文化修养、社会政治地位等方面

都无法与同时代大导演如阿甲相比。因此，在成

为专职导演后，他们一般不参与编剧工作。当时

一些经典剧目的主题立意往往是由阶级归属感

比较明晰的新知识分子如王兆乾、陆洪非、王冠

亚等在剧本创作中予以明确的。京剧艺人出身的
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导演多侧重舞台演剧形态方面。他们在执导黄梅

戏时．会主动向京剧成熟的演剧形态学习．借以

改造黄梅戏作为乡野小戏的粗糙之处．如乔志良

对《天仙配》“渔樵四赞”场面的处理。黄梅戏演员

建国前尚无全面的“四功五法”基本功，身段动作

十分贫乏．有着京剧从艺经历的导演很自然地化

用了京剧程式以丰富黄梅戏的表演手段。《天仙

配》、《女驸马》中便时时可见京剧的影子。王少舫

自不必言，他化用京剧程式创造的董永“台步”，

后来演员无不沿用。严凤英在建国后也主动加强

了身段学习，《天仙配》中乔志良便借鉴了很多京

剧身段，以致严凤英不得不勤加练习以顺利完成

演出任务，而乔志良的妻子、京剧演员刘慧娴女

士还担任过严凤英的身段教师，在稍后的《女驸

马》中，严凤英的身段更是有着明显进步。此外，

黄梅戏的传统本戏带有明显的“水词”痕迹。今天

号称“三十六大本”的本戏充斥着重复的词汇语

句、情节段落，前后矛盾、有悖情理的情节更是比

比皆是。虽然新知识分子介入，对传统剧本作了

精彩的改编，但京剧艺人出身的导演有效实现并

丰富了编剧者的意图——他们将京剧的“磨戏”

习惯带到黄梅戏，使舞台场面调度、演员动作唱

腔的设计紧扣人物特点．合情合理，即便是细微

的动作、唱腔、场面也无不经得起推敲口]，最终使

黄梅戏拥有了《天仙配》、《女驸马》这样“有味”的

经典剧目。

但必须强调的是．“建国初期戏曲改革兴起

之时⋯⋯一些底子单薄却独具特色的地方小剧

种，急于向京剧学习，请进京剧教师，从而使其

‘京剧化’而消失了自己特色。”Ⅲ乔志良等导演的

可贵之处在于。虽然出身京剧．却对照搬京剧程

式持警惕心理。他们始终主张要尽可能继承黄梅

戏的传统．将生活作为程式生命力的源泉，避免

流于形式主义。乔志良在导演《天仙配》时，便能

“根据舞台表演的需要，使生活动作舞蹈化，把一

般的程式动作和具体的生活常识结合起来，以演

员的指法、神态、身段来传情，使自然美上升为艺

术美”[5]。这与“十七年时期”以体验、写实为主导

观点的斯坦尼戏剧思想的流行是分不开的，乔志

良、王鲁明等导演无不受其影响，如王鲁明“重视

演员体验角色和深入生活，主张黄梅戏舞台应不

断改革出新。他自己文化不高，但是他曾经认真

自学过苏联斯坦尼斯拉夫斯基的导演理论。以借

鉴探索戏曲改革的新路”[6]。此外，黄梅戏中还有

李力平这样话剧出身的导演。李力平要求演员演

角色不演行当，更不演程式，一切以刻画人物形

象为先。在导演《天仙配》时他曾嫌严凤英“演得

太文”了，出于对七仙女“村姑”个性的定位，他认

为严凤英传承自老艺人的演法使七仙女带有千

金闺秀之气．故要求严凤英从心理体验出发，演

出一个“村姑”七仙女。中国重虚拟、程式的民族

戏曲虽不是写实一派．却并不天然排斥演员的内

心体验．但“由于前辈演员由体验而积累为表演

程式．后辈演员可以直接通过程式表演人物，因

而一般演员可能看不到体验的重要．理论上对此

也缺少阐述，因此造成人们对戏曲表演的误解，

认为戏曲表演不重视体验”[7]。斯坦尼体验说的流

行恰能克服这一点．提醒乔志良等导演注意克服

程式的僵化．将内心体验与程式化的舞台动作天

衣无缝地糅合在一起．以生活为依据化用程式．

实现美与真的统一。

概言之，“十七年时期”，相互碰撞的戏曲美

学思想使黄梅戏导演认真思考了情感体验与传

统程式之间的辩证关系。王少舫、乔志良、王鲁明

都是京剧演员出身，他们对改变黄梅戏粗糙的艺

术形态有着本能的艺术冲动，用京剧的艺术积累

全方位提升了黄梅戏的音乐、表演、舞台布景等。

不过，京剧演员身份也极可能使“十七年”的导演

用京昆的演剧形态催熟黄梅戏。所幸介入黄梅戏

的话剧出身的导演、普遍流行的斯坦尼戏剧美学

思想，在一定程度上抑制了黄梅戏照搬京昆形式

美的趋势。今天反观《天仙配》、《女驸马》，导演在

将程式与生活相结合这一点上可谓煞费苦心。来

自京剧的程式化动作虽随处可见．但这些程式化

动作浅显易懂、贴近生活，没有京昆程式的接受

门槛。因此，“十七年”的黄梅戏能够形成生活气息

浓厚、有程式美而无形式主义之弊的艺术风貌。

二、80年代：自有导演对经典剧目的模仿与创新

拨乱反正后，黄梅戏在20世纪80年代出现

了“梅开二度”。但几乎是“梅开二度”的同时，以

观众流失为显著特征的戏曲危机也日趋明显。事

实上，80年代的黄梅戏与“十七年”的黄梅戏有着
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极为密切的艺术血缘关系。一方面，文化大革命

时期被禁演的黄梅戏经典剧目如《天仙配》、《女

驸马》在80年代报复性地占据了舞台，引起观众

的无限感慨。另一方面，80年代最优秀的演员都

得到了建国后第一代老艺人如王少舫等的无私

指导。80年代的黄梅戏导演基本是各院团的自有

导演，他们亦受教于“十七年时期”的黄梅戏导

演、艺人。“在(安庆)十县一市共有14个专业团

体，设有专职导演的极少，但大部分都是业余导

演，由演员兼职的。”Es]由于艺人教育结构上重技

能轻文化，兼以刚刚经过文化大革命。他们在文

化修养与艺术理论上多存在缺陷。艺术上也可能

流于荒废、缺乏积淀．因此。他们很难摆脱依然在

发光发热的老一代黄梅戏工作者的影响。今天反

观80年代的黄梅戏，虽然未曾出现如《天仙配》、

《女驸马》那样的经典剧目，但各个院团都流露了

靠拢、恢复50年代黄梅戏艺术高度的努力。这具

体表现在两个方面。一方面。80年代“三并举”政

策重新落实之后，传统戏解禁，新创剧目多为能

够突出戏曲形式美的“古装戏”。新创的“古装戏”

或改编自黄梅戏传统戏，如《黄梅破雾》；或来自

对其他地方戏优秀剧目的移植，如移植自泗州戏

《海云花》的《龙女情》；或是对民间传说的改编，

如《孟姜女》、《血狐帕》。导演在剧目执导中，完整

保留了这些形成自民间的故事题材所具有的民

间性、传奇性。而这，正与“十七年”黄梅戏一脉相

承，如同样形成于民间的《龙女情》与《天仙配》同

属女神男人、女强男弱型恋爱，《龙女情》在情节

上则比《天仙配》更有神性色彩。《孟姜女》中孟姜

女千里送寒衣、哭倒长城，《血狐帕》对“包公勘双

钉”的完整呈现，都原汁原味地保留了民间传说

的传奇性。

在艺术呈现上。80年代的导演似乎对同时代

的戏剧探索之风无动于衷。与当时一些“追求戏

曲演出的哲理品格”[91的剧作相比，大部分80年

代新创的黄梅戏依然以“讲故事”为宗旨。按照时

间顺序娓娓道来一个首尾完整的故事．是导演的

第一要务。与之相应的是，同时代戏曲作品的种

种探索，如川剧《潘金莲》在时空上大胆乃至刻意

的穿梭。在黄梅戏中是难觅其踪的。

当然．80年代的黄梅戏也并非毫无创新之
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处。老一代导演、艺人关注的是戏曲艺术本身。如

在《陈州怨》中，王少舫、乔志良对黄梅戏中一向

贫乏的净角艺术作了全面探索。虽然探索几乎全

盘套用了京剧，但恰从侧面反映了京昆程式对黄

梅戏老艺人可能存在的影响力，它未能继续。也

暗示了黄梅戏今后的艺术走向。80年代长成的第

二代黄梅戏导演的艺术探索则在很大程度上是

为了适应题材的扩大。以安徽省黄梅戏剧院孙怀

仁的《风尘女画家》为例，这出戏的背景是民国，

主要人物多是知识分子．而且还涉及法国巴黎及

法国人，因此，整个演剧形态都需要重新设计。在

根据莎士比亚同名剧作改编的《无事生非》中，孙

怀仁同样没有前例可循．为实现剧目的完整性与

真实感，她将背景设置为时空比较模糊的中国边

疆小城；为了将黄梅戏的剧种特色与莎翁剧作的

喜剧性相结合，她放弃套用程式，演员的表演依

据角色个性进行创造，如马兰饰演的李碧翠眼神

灵活多动，举止泼辣利落．并不能简单划人某个

戏曲行当。

值得注意的是．综观80年代黄梅戏的新创

剧目，戏曲程式的运用远不如“十七年时期”普

遍。随着戏曲危机的日渐凸显，戏曲节奏慢、程式

让人看不懂、戏曲需要改革以吸引青年观众等观

点从80年代开始广为流行。导演对于打破程式

以吸引观众抱有非常乐观、积极的态度。且斯坦

尼戏剧思想的影响力并未消退，追求剧场效果的

生活化真实，表演要建立在心理体验的基础上，

是黄梅戏导演的共识。“不要追求一招一式的程

式身段”、“要注意情感的真实、细腻和鲜明的人

物性格”成为非常明确的艺术取向。因此，虽然80

年代的黄梅戏剧场中，《天仙配》、《女驸马》等经

典剧目依然具有不容置疑的号召力．并成为新编

古装剧目的学习对象，但80年代的舞台表演已

更为生活化，黄梅戏在进一步摆脱京昆大剧种的

影响，一些明显采自京剧程式的舞台动作如水

袖、卧鱼、台步等逐渐从新剧目中消失。但黄梅戏

并未话剧化、歌舞化，浸淫在黄梅戏院团的导演

依然努力保持黄梅戏的形式美，演员表演并不曾

脱离戏曲的身眼手步法．此外，黄梅戏在舞台呈现

上基本“仍遵循着戏曲的唱腔、锣鼓等音乐程式。

表演、形体动作也有鲜明的节奏性，与音乐、唱腔
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和锣鼓的节奏紧密配合，较协调一致，道白也含

有戏曲的韵律和节奏”[10]。可以说，有别于“十七

年时期”以生活为依据改造、吸纳京剧程式。80年

代的黄梅戏导演更倾向于把握程式背后的艺术

规律。此外，在寻找舞台形式的过程中。一些民间

的、现代的歌舞被尝试着揉入黄梅戏，如孙怀仁

在排演《无事生非》时便采用了傩戏面具、花鼓灯

的站肩与扇舞，这种做法在90年代以后的黄梅

戏中十分普遍。

值得一提的是，80年代末黄梅戏与电视传媒

的结合。不仅扩大了黄梅戏的影响。而且反过来

影响了黄梅戏舞台剧。胡连翠等导演拍出了一系

列备受欢迎的黄梅戏电视剧，如《西厢记》、《郑小

姣》、《孟丽君》、《家》、《春》、《秋》等。新时期优秀

的黄梅戏演员如马兰、黄新德、杨俊、张辉、韩再

芬几乎都曾出演过黄梅戏电视剧，一些黄梅戏方

面的编剧、作曲也曾与胡连翠合作过。胡连翠在

电视剧中的尝试，如破除程式、采用普通话、改唱

腔的编曲为作曲、管弦与电声伴奏等等，都对同

期及之后的黄梅戏舞台剧产生了一定影响。

三、90年代以来：外聘名导带来的艺术多元化

以90年代初安徽省黄梅戏剧院的《红楼梦》

为标志，黄梅戏的导演群体开始发生重要变

化——《红楼梦》的导演是外聘自上海京剧院的

名导马科。而从90年代开始，黄梅戏剧种的自有

导演Et渐萎缩，孙怀仁渐渐退至二线，黄梅戏院

团已经不太注重培养自己的导演，在创作新剧目

时．“不求所有，只求所用”，外聘导演的做法越来

越普遍。虽然90年代黄梅戏院团也有一些自有

导演或演员承担了导演工作，但他们导演的剧目

在艺术风格上日趋边缘化，难以得到主流青睐，

因此，90年代以来，黄梅戏领域最有影响的剧目，

一般都是由在全国颇有艺术声望的名导完成，他

们使黄梅戏在90年代后终于姗姗来迟地步人探

索之途。并在艺术风格上发生了重大蜕变。

90年代以来，除去《红楼梦》由上海京剧院马

科执导，国内不乏受邀执导黄梅戏的名导。如余

笑予从1994年起，先后执导了《双下山》、《未了

情》、《啼笑姻缘》、《张之洞传奇》、《李四光》、《东

坡》等黄梅戏新创剧目，其中《未了情》、《双下山》

奠定了“鄂派”黄梅戏的地位．杨俊和张辉也分别

凭此二剧摘得梅花奖：李建平从1998年起．先后

执导了《风雨丽人行》、《墙头马上》、《徽商胡雪

岩》、《榴花不开盼哥回》、《传灯》，其中《风雨丽人

行》入选2011—2012年度国家舞台艺术精品工

程重点资助剧目，吴亚玲因饰演《墙头马上》中的

李千金而摘得梅花奖；陈薪伊1998年为安庆市

黄梅戏二团执导了《徽州女人》，韩再芬凭此剧获

梅花奖；王向明为黄梅戏执导了《回民湾》、《雷

雨》等，《雷雨》入选2007--2008年度国家舞台艺

术精品工程重点资助剧目：谢平安为黄梅戏执导

了《长恨歌》，李文因饰演剧中杨贵妃而获梅花

奖；查明哲曾执导了《风雨丽人行》、《孔雀东南

飞》，赵媛媛因《孔雀东南飞》获梅花奖；话剧导演

王延松为黄梅戏执导了《美人蕉》、《徽州往事》；

川剧导演胡明克为黄梅戏执导了《为奴隶的母

亲》、《逆火》；张曼君为黄梅戏执导了《妹娃要过

河》、《小乔初嫁》；王晓鹰为黄梅戏执导了《霸王

别姬》、《半个月亮》，安庆青年演员王琴凭《半个

月亮》获梅花奖⋯⋯黄梅戏导演群体发生这样的

变化，在众多地方戏中并非个案，现在，即便是安

徽省黄梅戏剧院也不再设导演编制。[11]之所以出

现这种现象，笔者以为，90年代初，文华奖、“五个

一”工程奖等先后设立，而奖项评选又往往与艺

术节展演相结合。院团作为国家事业单位，在文

化消费市场Et渐多元化的环境中，处境日趋艰

难．投排新剧能力有限，必须尽可能保证新创剧

目获得成功，而新创剧目的成功，又首先表现为

能否斩获各类奖项。导演在剧目生产中的作用十

分重要，但导演水准本身很难衡量和评价，名导

一般有丰富的艺术实践经验和理论知识，在执导

剧目时自然比一般导演更有保障，与之形成鲜明

对比的是，院团自己培养一名导演不仅缓慢，而

且缺乏效果上的保证。

90年导演群体的变化。给黄梅戏带来的影响

是巨大的。从剧目立意上看，名导一般不满足于

讲述一个主题四平八稳的故事，他们更重视剧目

的思想深度与哲理品格。80年代黄梅戏导演视若

无睹的戏剧探索风潮．终于无可避免地影响到了

黄梅戏。《红楼梦》刻意淡化情节，以贾宝玉的个
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性觉醒为全剧主线；《徽州女人》全剧一再咏叹徽

州女子对丈夫的等待，引起观众对女性命运的喟

叹思考⋯⋯进入新世纪以后，外聘的名导越发注

意在剧目中发出自己的声音。通过舞台呈现，表

达名导个人的人文主义思想，已经成为一种越来

越普遍的现象。谢平安执导的《长恨歌》绕开李隆

基、杨贵妃恋情的不伦性，将二人之情归结为成

熟男性与乡野活泼少女的自然吸引；查明哲执导

的《孔雀东南飞》将焦仲卿与刘兰芝的婚姻不幸

归结为寡妇焦母对儿子的病态爱护，并一再放大

了焦母对焦仲卿与刘兰芝正当情欲的嫉恨；王晓

鹰执导的《霸王别姬》将虞姬、项羽定位为性情单

纯、感情至上的人，他们输了楚汉之争却赢得了

人性、爱情的圆满；张曼君执导的《小乔初嫁》虚

构了小乔在男性政治角逐中的作用，剧作带有明

显的张曼君风格。与一般黄梅戏院团自有导演不

同的是。名导在剧目创作中明显具有更大的施展

空间，他们并不甘于做一名艺术技巧层面的指导

者，而是希望执导的剧作能够对观众产生启蒙效

果。由于更为深厚的理论修养。名导往往有自己

比较独立的思想价值观与完整的戏剧美学思想．

也的确更可能完成这一点。让观众在欣赏戏曲作

品的同时也得到思想上的启发、震撼乃至净化．

是名导在当下文化体制改革的语境中，兼顾商业

成功与艺术尊严的必然选择。当然，剧目立意不

可能脱离编剧的一度创作．因此，名导对剧目立

意的干涉往往从编剧层面便开始，选择心仪的编

剧与剧本、直接操刀修改剧本甚至参与编剧。既

然不再以“讲故事”为宗旨．中国传统戏曲一贯使

用的顺叙结构被认为陈旧拖沓。80年代前惯用的

线性叙事结构，在90年代日渐被灵活多变的舞

台叙事时空替代，借助灯光、字幕、音响等现代科

技，导演将影视蒙太奇、心灵外化等手段广泛运

用到剧场中，实现时空的交叉、定格，借以强化某

种情感、凸显某种观念。如王延松执导的《美人

蕉》，全剧都是主人公美人蕉的回忆，当她的人生

片段在舞台上复现时。她的鬼魂也自始至终在舞

台上对着过往浅吟低唱。不过，90年代以来，由

“讲故事”向“讲道理”的新创剧目，在提高了剧目

思想内涵的同时，也产生了一些题旨外露、人人

不深的概念化作品。
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各种艺术实践背景的名导参与到黄梅戏中，

也使黄梅戏演剧形态发生了深刻的变化。黄梅戏

院团外聘的名导通常跨越各个剧种，对他们而

言．戏曲越来越成为一种区别于影视、话剧、舞蹈

的艺术门类．剧目完整性被放在了第一位，而某

一地方戏的剧种特色则显得不那么重要。对王国

维“以歌舞演故事”这一著名的戏曲定义，他们往

往作了具有时代特色的理解——广泛采用古今

中外的歌舞元素、削弱戏曲程式性，是名导努力

降低戏曲接受门槛、吸引观众的普遍做法。因此，

王国维所言的“歌舞”内涵被放大了，演唱不必严

格拘泥于声腔，舞蹈也可脱离戏曲身眼手步法的

基本功。陈薪伊的《徽州女人》，谢平安的《长恨

歌》，张曼君的《妹娃要过河》、《小乔初嫁》，王晓

鹰的《霸王别姬》，无不在演唱、舞蹈上做了革新，

黄梅戏几乎被淡化成一种音乐元素存在于演唱

之中，各种现代、西方、民间的舞蹈与音乐只要有

助于舞台表现，都被导演采纳。精致唯美的“歌舞

化”成为黄梅戏舞台呈现的普遍现象。与舞台表

演歌舞化相应的是，90年代以来执导黄梅戏的导

演在舞台灯光、布景等方面也力求考究，各种角

度、颜色的灯光灵活变换，布景上追求虚实结合，

既充分发挥戏曲的写意性、虚拟性，在必要时又

不惜通过实景来强化舞台氛围。以《徽州女人》为

例，该剧的舞美设计极为出色。有时舞台空灵干

净，仅天幕上有徽派建筑的图样；有时舞台又布

置以一二有安徽古村特色的实物如家具、井台，

从而凸显徽州女人所生活的边城式环境：而舞台

上数次出现的红色喜床。则既强化了徽州女人对

世俗幸福的渴望，又反衬了她的不幸。可以说，90

年代以来的导演在舞美设计上已能较成功地将

西式话剧的写实与中式戏曲的写意相结合。湖北

名导余笑予在舞美布景上更是颇多创新。他执导

的《未了情》、《双下山》都使用了具有虚拟性的平

台系列，既实现了舞台上空间转换的灵活性．同

时又保持了舞台上的干净空荡，让演员成为观众

目光的焦点。

需要强调的是，与一些名导将黄梅戏“歌舞

化”形成鲜明对比的是，另外一些名导则一直坚

持在传统程式与当下舞台问寻找平衡，他们在戏

曲本体层面对黄梅戏进行继承创新，导出的戏更
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导演群体蜕变及其对黄梅戏艺术风貌的影响

富传统之美。这些导演多为戏曲演员出身．由于

长期的从艺经历，他们对戏曲程式的认知更为深

刻，事实上，很多话剧出身的导演也不主张全盘

抛弃戏曲程式，但由于对程式的认知有限．在继

承、化用、创造程式方面有着先天不足。戏曲演员

出身的导演，虽然也主张不可照搬程式，但在实

践层面，却更能灵活使用与创造戏曲程式。以余

笑予这位自幼浸淫在楚剧中的名导为例，他虽不

主张照搬戏曲传统程式，但很早便对戏曲形式美

的流失保持警惕，认为戏曲应在吃透传统戏曲程

式的精神后，重新进行创造。“演员表演技能退

化。中国戏曲在长期的艺术实践中⋯⋯讲究‘四

功五法’，而且从小就接受严格、艰苦的训练。演

员对于角色的体验也和体现紧密结合在一起，在

他创造角色的时候，他同时也就考虑到了技艺的

运用。现在却都学斯坦尼的一套，演员对角色的

体验不再考虑技艺表演的问题。没有‘四功五法’

的演员也可以演出。这种情况带来的后果是相当

严重的。”[121余笑予不仅能够为演员设计、示范身

段，而且他还能创造各种新的程式。他执导的《双

下山》是一部优秀的黄梅戏喜剧，余笑予将自己

对丑角的偏爱带入剧中，化用了丑角的一些表演

程式．如走矮子、移脖子等，成功塑造了一个介于

生丑之间、憨厚可喜的小和尚形象，为黄梅戏的

表演艺术作出极富价值的探索。

四、结 语

黄梅戏导演制在建国后正式建立以来，有专

业戏曲从艺经历的导演所占比重基本上呈下降

趋势：将戏曲程式与斯坦尼的体验说相结合，实

现戏曲化与现代化的统一，基本上是黄梅戏导演

的主导思想。但秉持同一种戏曲思想的导演，在

处理黄梅戏戏曲化与现代化之关系上，取得的

成就却并不一样。“十七年”的乔志良、王鲁明，

80年代以来的孙怀仁、余笑予，他们精通戏曲程

式，不仅能导戏，还能创造新程式。乔志良向京

剧借鉴的成分较多，余笑予则在程式的创造上

取得了值得瞩目的成绩。而不熟悉戏曲程式的

话剧出身的导演，对戏曲四功五法等诸多程式的

掌握尚不足以支撑艺术创造，因此，使黄梅戏向

话剧、歌舞剧靠拢也成为上世纪90年代以来屡

见不鲜的现象。

“拨乱反正”后由于经济体制改革的日趋推

进，戏曲院团普遍陷入演出市场萎缩与财政支持

不足的双重困境。由于导演培养的长期性与复杂

性，很多院团已经失去培养导演的经济能力与耐

心。大约从上世纪90年代开始，黄梅戏院团的自

有导演开始退出一线工作，导演制的维持有赖于

临时聘请国内知名导演，各种有着不同艺术主张

与思想观念的名导纷纷介入黄梅戏，客观上使黄

梅戏进入深度探索期．在艺术风格上走向多元

化，但另一方面也使黄梅戏剧种个性出现不断流

失的倾向，这是黄梅戏工作者必须警惕的。
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