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京剧以唱、念、做、打的综合表演为中心。角

色是这‘“中心”的表演实体。这些实体在形式崽

义上无论处于什么地位，总是作为个体对象被理解

的。然而，在接受视界里，会闭不同的审美视角和

知觉经验而被整合成不同的刺激模式。这义是作为

一个完整的结构体被观照的。

角色分为行当，角色行当常被连称，通称行当，

简称行。如旦行是女角色，生、净、丑行是男角色。

角色既是人物形象系统，又是歌舞程式系统。京剧

没有纯粹处于自然形态的角，丽只有从属于～定角

色的角；也没有独立的歌舞表演，只有隶属于角色

行当的歌舞表演。但是，角色行当不是生活的个体，

而是一些个体的类象。角必须通过本行角色的歌舞

技艺，把它融注于大脑、筋肌、直至四肢终端，并

最终运用这些表演程式创造角色、演绎故事。

由此，人们接受视界中的审美对象便被建构成

为一个完整的刺激模式，这就是：“两个表演者与一

个被表演者”。“两个表演者”即角或脚，“一个被表

演者”即角色或脚色。

这一颇具形式意味的模式，看起来平淡无奇。

世是却与一个戏曲界广为流行的本体论概念不谋而

合。它恰巧印证了近代戏曲史家王国维关于戏曲本

体性质的界说：“戏曲者，谓以歌舞演故事也”。显

然，这一模式把“歌舞”看作手段，把“故事”看

作是戏曲的本性。

不过，观众由于自身的诺种社会文化因素，总

是以其特有的个性风格选择习惯化了的审美行为方

式。一般情况下，观众首先关注的是角以及角扮演

什么角色。角一出场，人们便情不自禁地叫“碰头

好”。有的人是为角叫的“好”。然而，角已经扮成

了角色；有的人是为角色叫的“好”。角色是角扮演

的。 ·些人还常常把角看作是自已的朋友或熟人。

事实上，这种关注方式会干扰审美注意。尽管是熟

人在演戏．但随后就转化了。无论如何，人们总是

把角同角色捆在一块欣赏的。他中有他，他中有他。
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喇者形影不离。

j 现实生活中，丰日当一部分观众，已终不j匕一次

地看过同一出戏。他们之所以愿意反复欣赏，不是

要理解一个老而又老的故事．而是要反复咀嚼角色

技艺的珍馐美味。这就是为什么一些人币看故事々

为看“唱功”、“做功”而走进剧场的原因。这些观

众的心理定势是：“不唱小是戏，不做不是艺。”这

成了亘古4i变的京剧理念和观赏习惯。

由此“两个表演者与一个被表演者”模式中的

特定对象，就发生了相麻的转换。即“两个表演者”

由角换成r角色；“一个被表演者”则由角色换成了

角。倘使我们把定序后的模式代入“王氏定义”框

架内做进一步考察，就必然得出一个与之相关的可

以理解的悖论：“借故事演歌舞”。于是“歌舞”成

为戏曲的本性；“故事”则为歌舞表演提供了一个合

适的框架， 卟使歌舞得以表现的规定情境。
戏剧是“完全的感性表现”(黑格尔《美学》)。

并不是所有特征都能被名词化的。单一的定义往往

依从单一的视角．难免笼统和片面。现实生活中每

个人审美视界所憧憬的并不相同。给每个人设定一

种角度，显然属于不合理。而让观众从某一定义出

发，接受一种结果，也是不道德的。其不知很多内

行、专家、“京剧大赛”的评委和观赛者，还有一种

独特的专业视角。他们所关注的兴奋点是演员的歌

舞技艺。故事被搁置，成了载体。在他们的接受视

界中“布氏模式”中的‘‘。J个被表演者”成了角色；

“两个豪演者”，则成了角或脚。如果将其代入“千

氏定义”结构做比较，得出的结论岂不有点“离谱”?

然而，很多折子戏的“卖点”正是角和他本行角色

的歌舞技艺。

其宴，京剧的意义就在于不断欣赏的陶醉之中。

人们满可以憩于接受视界之永恒，随心所欲地享受

审美选择、审美识辨、审美认同的无穷乐趣。
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