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[摘要]京剧程式是京剧表演的语言，也是规训京剧演员的内容和方式。京剧样板戏通过程式建立了 

一 套权力机制，用于规训民众的身体，从而规训民众的革命身份。民间表演对程式的解构却一定程度上削 

弱了权力的严肃性。 
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阿甲说，京剧表演是一种 “程式思维”。程 

式性，现已被公认是京剧表演及至戏曲表演的本 

质规定性之一，从而不再被认 为是 “原始”、 

“落后”、“凝固”、“僵化”的东西。“立一定的 

准式、规范以为法，谓之程式 ”。 京剧表演程 

式，指的是京剧演员的唱、念、做、打等严格遵 

循的一系列 “基本动作和套式”。当然，作为一 

种综合艺术，京剧的程式，除了体现在居于核心 

位置的演员的表演之外，又延及人物塑造、服装 

道具、舞台陈设、音乐伴奏等舞台诸因素。京剧 

“在舞台上所呈现的，总是程式与程式，技术与 

技术的不断连接”。l2 京剧演员在程式中表演， 

没有程式，京剧演员将在舞台上无所适从。 

京剧演员通过程式塑造角色，程式也促成了 

演员之间的交流，同时，观众对程式表达涵义的 

领会，使演员能够将角色顺畅地传递到观众那 

里。作为建立演员与角色之间、演员与演员之 

间、演员与观众之间关系的重要介质，程式因此 

可以说是京剧表演及至戏曲表演的语言。程式既 

然是京剧表演的语言单位和语法规则，也就是训 

练京剧演员的内容和方式。京剧演员的生成、成 

长离不开程式学习。戏曲演员 “只注重内心表 

演也不行，甚至不能登上戏曲舞台。戏曲演员必 

须掌握一整套艺术程式，这套表演程式，技术性 

是很强的，训练时要求是很严格的，要做到无论 

唱、念、做、打，都有一定的规范，一定的节奏 
⋯ ⋯ 我们演戏，可说没有一处不接触到程 

式”。 由此可见，掌握表演的程式，接受严格 

的身体规范，是京剧演员身份确立的基本和重要 

条件。从这个意义上可以说，京剧演员的身体是 

表演程式的 “对象和目标”，身体依据程式 “被 

操纵、被塑造、被规训”，从而 “服从、配合” 

程式，“变得灵巧、强壮”。当然，中国古典艺 

术各门类程度不一的具有程式化的特征，而这其 

中，京剧等戏曲表演艺术，是以人的身体为程式 

表现的载体。于是，探讨京剧表演者的身体与京 

剧表演程式遇合生发出来的一系列问题，就成了 

京剧表演研究的重要问题。 

探讨人的身体在 “技术 一政治”领域关涉 

的问题，是福柯学说的中心任务。福柯以人的身 

体为言说焦点，对 “权力 一知识”机制进行了 

系谱学的研究，建立了由身体同权力和知识构成 

的三角关系的权力关系分析。“在福柯看来，人 

体是权力关系运作的中心因素。系谱学分析将表 

明，人体既是知识对象，又是权力施展对象。人 

体之所以能够被置于政治领域，在权力关系的支 

配下变得柔顺和具有生产性，即能够产生政治和 

经济效益，这是通过知识造成的。关于人体的知 

识和对人体的驾驭构成某种支配人体的政治技 
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术”。[4 京剧程式首先是一种知识，是历代表演 

者对生活、艺术和人的身体深切认知的结果，凝 

聚着独特的审美观念和价值。程式，也意味着一 

种权力，在程式知识持有者和表现程式的身体之 

间建立起规训与被规训的机制。程式之于表演者 

身体的规训，生动形象地展示了福柯指出的知 

识、权力与人体的权力关系。 

京剧表演程式，作为 “权力一知识”，对演 

员身体的规训不言而喻。京剧演员学戏、演戏的 

过程，就是身体接受规训的过程。所有的京剧表 

演名家都有着幼时学艺、学习基本动作和套式、 

刻苦磨练程式的经历。程砚秋幼年师从荣蝶仙， 

“谋衣食，求技艺”，受尽打骂交加的严格训练。 

电影 《霸王别姬》也向观众展示了京剧演员小时 

候在师傅的棍棒下学艺的情景。京剧表演程式对 

演员身体的规训是 “零敲碎打”的 “微妙的强 

制”，涉及到身体的 “运动、姿式、态度、速度” 

等细枝末节，它尽可能严密地划分身体活动的 

“时间、空间和活动的编码”。福柯称这是 “一种 

支配活动人体的微分权力”o1．s]作为 “权力 一知 

识”的京剧表演程式，严格规范了演员 “做什 

么”和 “怎么做”，创造出训练有素的身体。 

京剧程式，以身体实践记忆京剧表演艺术源 

远流长的传统。从某种意义上说，传统意味着权 

威。熟谙京剧表演艺术传统的观众，事实上，可 

以说，对演员的表演、对演员被规训的身体履行 

着监视者的职责。众所周知，内行的京剧观众听 

戏、看戏无不追求细节的准确、恰当、美和好。 

俞振飞就说：“我们看一个演员的演出，很注意 

看他的一个出场：一亮相，走三步到 ‘九龙口’ 

(离上场门三至四步的地方，按台的大小而定)， 
一 抖袖或者两抖袖，有的整冠，有的理胡子。现 

在有些名演员就不把这些动作完全做出来了，有 

的只是一只手抖抖袖就走到台口了。按照从前科 

班演员，一定要两只手抖了袖、整冠或理胡子之 

后才能走。不要小看抖一抖袖，这里面的好坏就 

有讲究，有时从这一动作就能看出这个演员有多 

少水平。比如刚学戏二三年的青年演员，他们上 

台，有玉带的端着玉带就好像端着一只盘子似 

的，这就说明他还没有学到真正的技术。有修养 

的演员上台一抖袖子后，只要手腕子一摇，两 

摇，水袖叠在腕子上，手就露出来了，这个劲都 

用在手腕子上。要是用了膀子的劲，越是使劲， 

两只手越是 出不来。因此，老先生讲究要有 

‘准谱’，要求演员认真学好它。” J2“观众完全 

可以根据演员对程式的完成情况叫好或者嘘声。 

台上台下，几乎形成了福柯所说的权力关系，观 

众既是表演的接受者、欣赏者，同时也是监督 

者、裁决者和检查者。 

然而，要注意到的是，正如许多表演艺术 

家、导演和学者所强调的，京剧表演程式不仅仅 

意味着严格的规范，而是严谨和自由的辩证统 
一

。 阿甲说：“凡有程式的艺术，都包含着格律 

和自由的两个方面，如果只懂得拘泥于格律的一 

面，就要被它困死，善用程式者懂得从谨严的格 

律中解放出来，为内容的需要自由运用，从而改 

造程式但又在程式之中。” 张庚也说：“凡属程 

式都有一个两重性。所谓两重性，一方面，它是 
一 个或一套规格化了的动作；另一方面，在舞台 

上一定要灵活运用，不能死搬。” 京剧表演程 

式的自由，一方面指的是在不同的剧目中从具体 

人物、剧情出发，灵活、千变万化地运用程式； 

另一方面说的是程式 自身处于不断的发展过程 

中。生活的变化，以及表演者对生活和艺术理 

解、领会的加深推动了程式的发展，包括旧程式 

的改进、新程式的创造。正是在程式的规范与自 

由的辩证中，京剧表演艺术得以不断发展。 

真正理解京剧表演艺术的人往往钟爱程式， 

从而也谨慎看待程式的变化。这种态度在新中国 

成立后开始的戏曲改革运动中却被批判为保守。 

1949年梅兰芳针对京剧改革发表了著名的 “移 

步不换形”的主张，随即引起批评，以致梅兰 

芳不得不做检讨，修正之前的言论，说明 “移 

步必然换形”。“移步换形”，并不意味着要将演 

员的身体从被规训的状态中彻底解放。如果说， 

规训演员身体的程式，之前体现了京剧表演传统 

的权威力量，此时则体现出强大的政治意识形态 

力量。为表演传统所规范，演员仍然具有主体 

性，能够进行艺术创造，而在政治意识形态的拘 

囿下，演员丧失主体性，在舞台上的创造自由付 

之阙如。这种自由的沦丧说明，一方面，演员不 
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再能够从具体人物、剧情出发灵活运用程式，一 

概需要听从政治权力的指示完成表演；另一方 

面，动作一经政治权力规范化，就不容许有半点 

改动。由此，演员在表演中丧失了主体地位。 

“这就是 20世纪5O年代初中国戏剧领域出现的 

新格局——文人 们决定价值而艺人 们提供技 

术”，“所有这些戏剧领域的大变小异都被说成 

是 ‘戏剧改革 ’，而所有这些 ‘改革 ’，都没有 

给艺人们留下一点言说的空间”。L8】 

“移步换形”，指的不是废弃 “形”——京 

剧程式，而是改造旧程式，创造新程式。“京剧 

的基本功不是去掉了，而是不够用了，有些不能 

够表现新生活的，应该也必须去掉。而为了表现 

新生活正急需我们从生活中提炼，去创造，去逐 

步发展和丰富京剧的基本功”。 其实阿甲等诸 

多戏剧家也吁求与新生活相匹配的新程式的出 

现。阿甲曾针对戏曲表现某些现代人物手段贫乏 

的情况说过，“表现现代生活接受传统决不是无 

批判地搬运程式，因为程式是前人创造的一种结 

果”，“戏曲舞台上一演到干部人物，特别是代 

表正确思想的干部人物，真是非礼勿视，非礼勿 

听，绷着脸讲话，不然，就是皮笑肉不笑地在做 

表情，或则是拍拍别人 的肩膀，表 演非常单 

调”，̈u一解决的办法就是创造新的合适 的程式。 

然而新程式的创造谈何容易，它有赖长期的生活 

和艺术的积累。因此，表现新生活的现代戏，尤 

其是到了样板戏，新程式除了继承京剧表演的基 

本动作之外，大量展示出来的是与艺术表现无甚 

关系的身体表现。比如，在 “三突出”理论的 

指导下，《智取威虎山》一剧调整了人物在舞台 

上的位置、动作。原来的演出中，“座山雕居高 

临下，主宰一切，而杨子荣却处于被动，围着他 

打转，做他的陪衬。这种历史的颠倒，如今被我 

们重新颠倒过来 了。首先，我们删去了原来 的 

‘开山’、‘坐帐’等渲染敌人威风的场面，又把 

座山雕的座位由舞台正中移至侧边，自始至终作 

为杨子荣的陪衬；而让杨子荣在雄壮的乐曲声中 

昂然出场，始终居于舞台中心；再用载歌载舞的 

形式 ，让他处处主动，牵着座山雕的鼻子满台 

转；在献图时，让杨子荣居高临下，而座山雕率 

众匪整衣拂袖、俯首接图。大灭了资产阶级的威 

风，大长了无产阶级的志气”。_l 《红灯记》、 

《沙家浜》等剧同样遵循这种原则进行舞台动作 

设计、舞台调动。 

“三突出”理论指导下的新程式创造，亦即 

规训演员身体的思想资源，更多的不是来 自对生 

活和艺术的认知，而主要是当时的政治思想。新 

程式是工农兵夺取历史主导地位的政治话语在京 

剧舞台上的充分表达。而对化妆、补丁、红头绳 

等之类细节的规训，既无关艺术表现，又无关政 

治表达，而是权力的规训终于达成的体现，它们 

绝非无关紧要。在 《规训与惩罚》中，福柯指 

出，“纪律是一种有关细节的政治解剖学”，“任 

何细节都是重要的”，“任何细节都不是无足轻重 

的”，“这与其说是由于它本身所隐含的意义， 

不如说是由于它提供了权力所要获取的支点”， 

“为了控制和使用人，经过古典时代，对细节的 

仔细观察和对小事的政治敏感同时出现了，与之 

伴随的是一整套技术，一整套方法、知识、描 

述、方案和数据”。 因此，文革时期，样板戏 
一

方面是艺术文本，一方面则是布局精良、设置 

细致的权力机制。正是借由这一套以革命命名的 

权力机制，彭真、阿甲、赵燕侠、童祥苓等政 

界、文艺界大批人员被冠以破坏样板戏，亦即破 

坏革命事业的罪名。 

一 1967年 6月 18日 《人民日报》发表社论， 

号召 “把样板戏推向全国去”，样板戏普及工作 

自上而下轰轰烈烈地铺展开来，样板戏的权力机 

制也在全国范围内迅疾建立。全国人民的身体， 

变成了权力借助样板戏规训的身体。当其时，普 

及样板戏要求完全照搬 “样板团”的演出，不 

得改动，稍有疏忽，就是 “破坏革命样板戏”。 

于是，从中央到地方，样板戏在全国范围自上而 

下建立了一整套谨严的学习体制。当时的情况 

是，省级的演出团体直接向 “样板团”学习， 

而地方的演出团体则向省级取经，如此层层递 

接。“各种级别的 ‘革命样板戏学习班’如雨后 

春笋一样纷纷破土而出，各学习班都派本团好同 

志跑到北京和上海一场接一场地看那些红色经 

典，一面受教育一面学艺⋯⋯那会儿组织上奉行 

的是球场上的打法，两个盯一个，如果要学鸠山 
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的戏，就得派去两位同志，使出全身本事，力争 

把袁世海先生的一招一式一颦一笑，全部学来。 

从北京和上海归来的学艺者风尘仆仆地赶到一个 

指定地点，候在那里的小汽车立即将他们送到热 

气腾腾的排练场。李玉和是怎么走蹉步的，杨子 

荣是怎么凌空大劈叉的，阿庆嫂是怎么扔茶壶 

的，鸠山是怎么死的，统统传达出来不能过夜。 

地方团为了学戏，甚至从音乐学院请了一些能工 

巧匠，让他们到北京上海，把样板戏的唱腔和音 

乐一段段记录下来”。-】 政治权力正是通过这样 

的样板戏学习体制，行之有效、毫无遗漏地将触 

角伸展至社会各个阶层。当其时，政治权力不仅 

以唱、演样板戏的方式实现对最广大人民身体的 

规训，还通过跳 “忠字舞”、早请示晚汇报、批 

斗会、忆苦会、声讨誓师会等其他戏剧性活动达 

成规训目的。 

全国人民一起演、唱样板戏，以及其他戏剧 

性活动体现了福柯在 《规训与惩罚》一书中论 

及的全景敞视主义。全景敞视主义指称的全景敞 

视机构使居于中心位置的权力可以一览无余地观 

看、辨认到散布在四围的受监督者，这 “实际 

上是一种能够和应该独立于任何具体用途的政治 

技术的象征”， “它是一种在空间中安置肉体、 

根据相互关系分布人员、按等级体系组织人员、 

安排权力的中心点和渠道、确定权力干预的手段 

与方式的样板”， “在任何一种应用中，它都能 

使权力的行使变得完善”。 文革时期的样板戏 

及其他戏剧性活动普及体制在社会各领域、各阶 

层培养了大批 “时刻为了国家利益检测着周围 

的一切的 ‘哨兵’型群众”， 1 通过他们在全国 

建成了无数的全景敞视机构，使权力中心对于全 

国人民学习样板戏及其他戏剧性活动的状况了如 

指掌。由此，样板戏及其他戏剧性活动普及工作 

使整个中国成了一个彻底的规训社会。 

正是通过样板戏表演，人们确立了自己的政 

治身份，从而使个体与更广大的革命阶级之间的 
一 致性得以确认，由此获得个体存在之合法性。 

于是，擅长唱昆曲的俞平伯先生也 “认真地、 

有板有眼地”学唱起革命样板戏。巴金也在 

《随想录》中回忆了学习样板戏的痛苦、屈辱经 

历。毫无疑问，对于俞平伯、巴金等人来说，学 

习样板戏丝毫也称不上娱乐，而是他们确立政治 

身份的必由途径，稍微地懈怠都将使他们被革命 

阶级抛弃，成为政治主流的背叛者。在身份认同 

这个意义上，以程式化的京剧为载体的样板戏较 

之与生活形态更为接近的话剧显然更具优越性， 

距离生活形态较远的程式化的京剧表演，增加了 

人们进行身份认同时的规范性和仪式性。 

然而，值得注意到的是，戏曲，尤其是京剧 

表演是一门技术性极高极强的艺术，不是一朝一 

夕可以轻易习得。梅兰芳就提及 “练身段，学 

唱腔”的长期性， “关于青衣的初步基本动作， 

如走脚步、开门、手式、指法、抖袖、整鬓、提 

鞋、叫头、哭头、跑圆场、气椅这些身段，必须 

经过长时期的练习，才能准确”。L1 样板戏普及 

运动中，乡民村夫当然不可能完整、专业地仿照 

样板团的程式，加上灯光、布景、服装等舞台其 

他方面的条件限制，因陋就简，因地制宜，样板 

戏具有的严格的程式，在 自上而下的传播过程中 

显然很大程度被解构了。表演程式的松懈不可避 

免导致政治权力的严肃性的削弱。也就是说，因 

为对表演程式这种知识技术系统的无知和无能， 

民众对权力的辖制几无意识，权力对民众身体的 

规训因此几乎未能实现。权力对大众身体进行规 

训的初衷，变成了大众身体狂欢的结果。普及样 

板戏，使全民参与演剧，那些从前围绕民间草 

台，观看着帝王将相、才子佳人的乡民村夫终于 

自己当上了演员。今天，对穿越过文革时代的普 

通人来说，样板戏成就了他们一生中仅有的表演 

经历和经验。这种仅有的经历和经验在记忆中浮 

泛上来时，带来的并不尽然是痛苦、屈辱等，如 

同文革给人们的情感印记，反倒混杂着关于青 

春、激情的体验。样板戏构成的权力机制在它延 

伸及最底层的民间社会时，它的功能已经弱化 

了，反而为民间的狂欢提供了合法性。 

于是，文革时期，京剧表演动作程式一方面 

促成表演与政治的合一；另一方面，却在普及的 

过程中，不可避免地在一定程度上剔除了用以规 

训的政治，留下了狂欢化的表演。无论是规训还 

是狂欢，都因革命之名。这是革命的规训，也是 

革命的狂欢。 
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The Programs of Peking Opera Performance and Bodily Discipline 

GUO Yu·qiong 

(Culture Communication Department，Xiamen University of Technology，Xiamen 361024，China) 

Abstract：The programs of Peking Operais not 0nly the lanm ge of Peking Opera performance，but also the content and style of 

discipline on Pe~ng Opera performers．Model Peking Operas have established a power mechanism for people~physical body and 

revolutionary identity through the programs，but the deconstruction of programs in folk perform ances have weakened the power to 

some extent． 

Keywors：the program s of Peking Opera；discipline；body 
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