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以现代眼光审视“花雅之争"的美学价值
一杨倔鳗

“花雅之争”是中国戏曲史上一个重要

的时期：花部诸腔乱弹兴起逐渐取代了雅部

以昆曲为主的一家独大的局面，为后来兼容

并蓄的京剧的发展奠定了基础。“花雅之争”

起初被看作是花部与雅部的“争胜”，并

以雅部的衰弱，花部的兴盛告终。当代则有

学者从史实入手，认为“花雅之争”的提法

不符合客观事实故而应该弃之。笔者认为，

“花雅之争”表明的恰是花部与雅部相互交

融又独立发展拓展大众审美维度的过程，更

是反映了当时社会权力的交替，市民文化的

觉醒。因此，“花雅之争”的价值在于表述

了审美的变迁，而非对历史的客观概括。艺

术既是永恒的也是时代的，它记录了我们行

走的轨迹，即使花非花，雅非雅，争非争，

看似狭隘的“花雅之争”具有高度的美学价

值。在现代，电影的出现冲击了戏剧，看似

“战争”却不会导致“你死我亡”的简单对

立结果，相反，具有相似根性的两种艺术形

式各自找到了自己的时代位置。“花雅之争”

也正反映了艺术的发展规律，从而对我们的

探索和研究有指导意义。

“花雅之争”的提法有超越历史

事实的普遍美学意义

“花雅之争”的时间是自乾隆时期起到

徽班入京京剧盛行前这个时期。几乎所有谈

及“花雅之争”的著作及文章都会提到李斗

的《扬州画舫录》中的这样一话：

两淮盐务例蓄花、雅两部，以

备大戏。雅部即昆山腔。花部为京
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腔、秦腔、弋阳腔、罗罗腔、二黄

调。统谓之乱弹。

至于“花雅之争”这一术语的提出，最早

见于张庚、郭汉城的《中国戏曲通史》：

“正是因为有这种分法，所以一般戏曲史

家称‘乱弹’诸腔与昆曲争胜这段历史为

‘花雅之争’。”单从字面上解释，“花

雅之争”会被理解为花部昆曲和雅部乱弹

各剧中之间的竞争，是一种二元对立的简

单关系。但是纵观历史记载，史料研究，

并没有哪一部著作如此简单地描述和概括

那一阶段的历史。的确，“花雅之争”描

述的是一个时期的历史现象，既然是一个

时期的状况，就不可能是单一事件的发生，

所以“花雅之争”虽字面含义狭窄，但背

后的内容远不止“两方争胜”那么简单。

时俊静在2014年第6期《戏剧艺术》上发

表的《“花雅之争”研究中的歧见与困境》

～文中从“‘花’ ‘雅”名实辨”“由来

已久的诸腔竞唱”和“地域偏好与城乡差别”

三个方面引经据典并进行历史分析，力图

表达“花雅之争”提法的名不副实及局限性。

从历史的角度看，时俊静的观点有理有据，

但从艺术的角度出发，“花雅之争”的提

法有超越历史事实的美学意义。

花：“其一，花者华也，草木之花朵，

种子植物有性繁殖之器官也；其二，花即文

也，指花纹、图案、颜色错杂者，引申为内

容丰富，形式多样，也寓有驳杂、使人迷乱

之义，如花招，花花世界，花拳绣腿，花言
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巧语等；其三，指女子，如花容月貌，寻花

问柳；其四，指非正统的男女之情，如娼妓，

妓馆等。”【lJ一个“花”字，己将乱弹的

艺术特色充分体现出来。“花”既张扬着最

旺盛的生命力，又体现了多样性，其中自然

也包括了参差不齐的状况； “花”所透露的

美学既是生命之美、繁荣之美，也是艳俗之

美、市井之美。花部诸腔具有无与伦比的丰

富性，打破了单一的审美需求，超前地形成

了以演员表演为核心的戏剧美学价值(关于

这一点将在后文中详述)，同时其内容和形

式上也有很多媚俗的糟粕，可这不正符合“事

物具有两面性”的普遍规律吗?

同样地，具有文词之雅、唱腔之雅的雅

部昆曲同时也具有腐化单一、过度脱离现实

生活的特性。“花”“雅”两部的划分本身

就不是对立关系，两者根本的区分不在于形

式和唱腔或者表演，而是一种审美的不同。

大量史料证明，“花”“雅”两部在唱腔上

和演员上融合往来多于隔绝对立，比如弋阳

腔很难完全独立归类于花部或者雅部，雅部

演员多兼演花部乱弹，“文武昆乱不挡”更

是表达了中国戏曲演员综合表演能力的最高

要求，对演员来说并没有也不应该排斥抗拒

某一种表演类型，而之所以会习惯性表达“花

部”战胜“雅部”，主要是因为大众审美的

解放和变化，喜欢花部表演的人多了，演员

自然多演花部，这是迎合观众的需求产生的

自然结果，不应该定义为输赢关系——艺术

从内容到形式从来都不是以好坏作为评判标

准的。

因此，谈到“花雅之争”的“争”字，

不应该局限在“竞争”的争胜关系中，而是

应该着眼于“争相斗艳”的变化中，“争”

直接体现的是艺术进入大众审美之后大众当

时的选择倾向， “争”所表达的核心正是当

时当刻艺术审美多样性发展的必然过程，所

以“花雅之争”的提法并非表面地对历史现

象的概括，而是突出了这一时期的审美变化

的事实原因。

历史的真相与艺术的真相

任何事物都逃脱不了从发生到发展再到

衰落的自然规律。西方文化看待事物的生命

线是直线式的：从发生上升到顶端然后下降

结束。东方文化比西方文化更高明的地方在

于，中国文化的核心之一——太极，不仅反

映了事物“盛极而衰”“物极必反”的本质

规律，还表达了事物“周而复始”的美学规

律。这种从理性思维到感性思维的提升，即

是历史的真相与艺术的真相的区别。

从欣赏昆曲词、唱、做都极为规范严谨

的审美到喜欢乱弹内容丰富、娱乐性强的事

实背后，有着不可回避的时代原因。“花部

与雅部之争⋯⋯是环绕着对于时代劲射指向

及传达而展开的⋯⋯简言之，即满清八旗于

马上入主中国的进取精神，与汉民族的亡国

情绪及接受曾被视为非正统的少数民族的统

治的悲郁情绪凝结而形成的强劲、凄切的戏

剧美学风格。这种美学风格不会诞生于雅部

昆曲，因为清统治者大兴文字狱和对知识分

子的网罗任用，己从根本上禁绝和抽空了昆

曲回应现实的能力，于是酝酿于民间的花部

乱弹才应运而生，来回应这个时代的精神诉

求。”埋·这是目前我看到的对这一历史现

象的时代原因最为深刻的分析。明王朝的猝

然中断和被视为蛮夷的满清少数民族入关这

一大的历史变革对后来的艺术文化生活产生

了深远影响，而这种影响并非立刻展现而是

埋下了伏笔。乾隆时期虽依旧是清朝统治的

强盛时期，但从中华民族几千年的历史来看，

封建专制制度已经有了“强弩之末”之势，

相应的市民生活的日益兴盛势不可挡。在这
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一大历史背景下，被封建统治者纳入上流社

会审美象征的昆曲艺术因脱离时代而失去了

创造力。另一方面，昆曲到了乾隆时期本来

也已经盛行了两百余年，从戏曲艺术发展的

规律来看，其本身也已经到了衰落期。

“花雅之争”按照时间顺序经历了几个

不同的阶段，先是京腔风行盖过昆腔，再是

魏长生为代表的秦腔流行超越了京腔，最后

再到徽班入京京剧吸收各腔唱念做打之长处

逐渐成为综合性最强、发展水平最高的戏曲

艺术。整个过程的主要发生地是北京为代表

的北方和当时以扬州为代表的南方。这是因

为两地当时与权力和经济有着紧密关系，因

此无论是政治生活还是市民生活都极为发

达。戏曲是表演艺术，观演关系的达成是

实现戏曲艺术的必要条件。戏曲艺术的载

体——表演者们，会自动寻找观众集中的地

方进行传播。“花雅之争”历史时期中不同

戏曲声腔形式因大众审美需求和能力的变化

而轮番登上中心位置，正如同日新月异的时

尚潮流，你家唱罢我家唱，流行一段时间以

后又会被另一种流行吸收代替，在我看来，

这就是过分跟随大众审美需求带来的一个局

限—艺术会成为实用性和娱乐性的流行时
尚。但站在整个历史的角度看，这种变化又

是必然会发生的，没有这个过渡的阶段，也

就不会有后来以“一人表演立流派”最后达

到极致发展的京剧艺术的产生了。

“花雅之争”时期的昆曲与乱弹，在表

演内容上，前者即有演出明清传奇和经典折

子戏：宋骏业(兵部右侍郎)和王原祁(户

部侍郎)等人在康熙五十二年即1713年画

的《康熙万寿图卷》里出现了《西厢记·游殿》

《玉簪记·偷诗》《单刀会》及《牧羊》《望

乡》《写本》《偷诗》《秋江》等经典折子戏。

这些戏的唱词文学性极高，但也因此造成了
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与文化水平不高的平民间的隔阂；同时在统

治阶级内部又有很多昆曲形式的承应戏，即

在节日寿诞上的演出，如上演频繁的《阐道

除邪》《九九大庆》和《征西异传》。这些

演出和如今的“主旋律”作品有类似之处——

都是承担着功能性任务远离真实审美需求容

易僵化的“命题作文”。而花部乱弹演出内

容，根据金登才《清代花部戏研究》里收录

的花部演出六百余出来看，多为历史故事演

绎或民间传说、表现市井人物的生活小戏，

取材比昆曲更加丰富。如讲述为谋钱财将自

己妻子借给他人的《张古董借妻》，被东郭

先生所救却要吃掉救命恩人还说出一套吃人

逻辑的《中山狼》，其最大价值在于从才子

佳人式的典型昆曲内容中解放了出来。但需

要注意的是，这个时期的文本创作虽涉及的

内容更丰富，但创作并不是从现实生活出发、

关注现世生活的。如今看来，当时的大部分

乱弹所演故事喜欢表现简单化的冲突矛盾，

在逻辑合理性上也存在问题，这一事实也成

为了当今戏曲的一个缺口。

在表演上，“花雅之争”时期的昆曲

表演被普遍认为“艺重于色”。在完稿于

1785年的吴长远《燕兰小谱》里，描述当

时著名的昆曲演员四喜官的表演“涉妖妍而

无恶习”，另一个演员周四官的表演“素质

艳光，略无妖冶”，从这些形容中可以窥探

出当时的昆曲表演风格清丽素雅，这一特质

也作为昆曲的表演风格延续至今。花部乱弹

花哨多样的表演风格和唱腔是对单一的昆曲

表演的一种对应。日本学者青木正儿说花部

乱弹以旦角“私鬻色笑之事”，即出卖色艺

取悦大众，令观者自艺术的鉴赏堕落于声色

的低级趣味，从侧面也说明了相较于雅部昆

曲素来重“听”的审美习惯，花部乱弹诸腔

“看”的成分大幅度增加。另一方面，对大
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众和当权者来说，花部乱弹从内容到形式，

从身段到唱腔都更容易理解也更具有观赏

性，其娱乐性强的特点使得它迅速被大众接

受。

对“花雅之争”时期戏曲艺术声腔、

身段、内容、审美的变化，不同研究者有

不同的评价。无论是鼓励高雅文学的舞台

延续还是赞成大众艺术的普遍娱乐性都应

该看到事物的两面性。历史从来没有错，

与其说时代在进步，不如说时代在变化。

不应该只有一种或几种艺术形式，审美情

趣也应该是多种多样的，这是一个社会成

熟发展的必然要求。

由“文学中心”向“表演中心”

转变的表演艺术

“花雅之争”时期的戏曲状况变化中，

花部乱弹的表演风格与之前的雅部昆曲表演

有很大不同。昆曲的表演内容和表演风格已

经僵化，没有与时俱进，但乱弹诸腔却在当

时散发着蓬勃向上的生命力。以魏长生为例，

他在舞台演出的各个方面都进行了创新：唱

工上改胡琴月琴代替笙笛；做工上改良踩跷

方式；扮相上首创了梳水头和假髻；表演上

柔媚浓艳，人称“野狐教主”。这些所有的

创新，以今天的眼光看不能说都是进步的，

但是毫无疑问都是围绕着演员的表演进行了

创造，而且因此引起了民众的追捧，影响改

变了其他演员的表演式样。这说明那个时期

的戏曲表演开始越发重视演员的表演，及至

后来谭鑫培、王瑶卿、马连良、杨小楼、余

三胜及梅尚程荀四大名旦等等名角的出现，

形成了各自的表演流派和演出风格。整个京

剧的历史也可以说是名家流派史，这一事实，

体现出表演艺术是中国戏曲的灵魂，从世界

角度看，也是一种特有和超前的艺术观念。

表演是人的表演，是需要通过舞台呈现的即

时艺术。一个剧本完成了文字就成了固定存

在，一个雕塑、一张绘画都在自己的艺术形

式中达到了完结。只有表演艺术，同样的内

容在不同人身上会展现出不同的样子。谭鑫

培的表演创新中有在唱词中垫字以加强抑扬

顿挫的例子，如《失空斩》中的一段【西

皮慢板】：

我本是卧龙岗散淡(哪)的人。

凭阴阳如反掌保定乾坤。

先帝爷下南阳御驾三(哪)请。

算就了汉家业鼎足三分。

官封到武乡侯执掌帅印，东西

战南北剿博古通(啊)今。

周文王访姜尚周室大振，汉诸

葛怎比得前辈的先(哪)生。

闲无事在敌楼(哇) (我)亮

一亮琴(哪)音，我眼(哪)前缺

少个知音的人。

通过增加这些虚字，能更好地表达人物

的情感，使人物形象更加鲜明，增强表演的

力度，而这种在表演上的进步是无法由剧作

家写剧本完成的——必须经过演员在实践过

程中的感知感悟才能有此创造。

以“表演为中心”的另一个体现在于“花

雅之争”后出现的为某一个演员量身定制的

剧本，至今看来都是一种超前的创作形式，

也充分将表演艺术推向了极致。

“花雅之争”中对表演的发展，其价值

并不局限于乱弹诸腔或后来以京剧为代表的

中国戏曲，而是所有的表演艺术。“戏剧”、

“戏曲”“音乐剧”“歌舞剧”虽然名称不

同，形式各异，但是究其根本都是通过演员

表演得以实现的表演艺术。西方艺术领域中

同样如此，“Drama” “Theatre” “Opera”

“Musical”等不一而足。“戏剧”与“戏曲”；

概念上因西方文化的介入而变得有点模糊。
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中国文字记载中第一次出现“戏剧”一词是

在唐代杜牧的《西江怀古》一诗中： “魏帝

缝囊真戏剧，苻坚投棰更荒唐。”同样比较

早期的还有杜光庭传奇小说《仙传拾遗》的

描述“有音乐，戏剧，众皆观之。’’而舻戏曲”
一词的记载，首见宋元间刘埙《水云村稿·词

人吴用章传》：“至咸淳(南宋度宗年号，

1265--1274)，永嘉戏曲出，泼少年化之。”

元末明初陶宗仪《辍耕录》卷二十五【院本

名目】条：“唐有传奇，宋有戏曲，唱诨，

词说。”又卷二十七【杂剧曲名】条：“稗

官废而传奇作，传奇作而戏曲继。金季国出，

乐府犹宋词之流，传奇犹宋戏曲之变，世传

谓之杂剧。”从这些例子中可以看出，我们

对“戏剧”的含义主要着眼于可观的动作发

生之上，而按照现代戏剧的理论，表演行为

的核心，恰恰是“做”——动作的发生。“戏曲”

着重在音乐性上，这也是与西方兴起的戏剧

主流形式——话剧最大的不同之处。但是不

管是何种差别、哪种形式，“戏剧”和“戏曲”

都落在一个“戏”字，即表演，是与现实生

活区别开来的舞台生活。西方大学多以“表

演学”(Performance Study)取代“戏剧学”

(Theatre Study)的重要原因是，它超越了

惯有的按形式划分具体门类的思路而体现了

这类艺术的核心。西方二十世纪五六十年代

兴起的不同风格流派的戏剧革命也是推翻了

传统的“剧作中心”的戏剧模式，转而发展

为表演艺术，而按照时间来看，中国戏曲的

这种转型却是早于西方的。

总结

从史实角度去看“花雅之争”时期花部

雅部间的竞争变化，这种出发点有很多局限。

一是时间概念上的模糊。地方戏的兴起是一

个循序渐进的过程，没有因为某一事件的发

生而具有清晰的划分点，花部雅部之间关系
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的转变也并非一蹴而就。二是事实不清。“花

雅之争”期间花部与雅部并没有直接对立的

关系，而是开始更多迎合大众审美的需要，

雅部演员融入花部，花部演员也融入雅部，

不同的艺术形式间不是输赢关系。三是史料

文字研究的价值局限。声腔是各戏曲艺术重

要的组成部分，其价值首先在于“听到”，

而一旦它作为文字研究的素材，就己经失去

了“听”的可能而转化成了一个符号。

但从美学的角度出发，“花雅之争”的

提法表达了一种普遍美学观，不局限在对史

实的推理求证中，而是看到了各自的变化和

所带来的影响：雅部的词文仍然具有超越时

代的文学价值，其唱腔也依然具有高度的审

美价值，它虽因其“专业性”而增加了审美

的难度，但不能因为大众化的需求而降低审

美的水准，而是应该努力提升大众的审美能

力。当时的封建统治者没有做到对审美情趣

的引导，因此当时一切的导向只能满足娱乐

性，故使得高雅的昆曲不被接受；雅部的表

演内容和形式也的确存在僵化，同时也因为

统治者大兴文字狱失去了回应现实的能力无

法再有新的创造。花部“表演中心”这一超

前观念是在丰富的实践中潜移默化地产生

的，这为当今甚至未来戏剧的发展都提供了

启示，但同时也要看到花部的娱乐性使得审

美情趣不高的现象始终存在，限制了其走向

更高级艺术的道路。

注释：

【1]秦华生，刘文峰主编：《清代戏曲发展

史》，旅游教育出版社，2006年12月第一版，

P538

[2】叶长海，张福海：《插图本中国戏剧史》，

上海古籍出版社，2004年4月第一版，P373
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