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民间美术与京剧艺术的相互影响√卜

1790年“徽班进京”标志着京剧艺术的发端，也开启了

京剧与民间美术长达二百余年的不解之缘。一方面，京剧艺

术丰富了民f．-j美术的题材内容和表现形式；另一方面，民间

美术也丰富了京剧的表演内容、扩大了京剧传播空间，二者

相互促进，共同发展。

一、相得益彰的民间美术与京剧艺术

民间美术与京剧艺术在文化属性上具有天然的联系。民

间美术与京剧艺术同属传统艺术范畴，但又是各自独立的艺

术形式，同为综合性很强的艺术．都具有兼容吸收其他艺术

的能力：从历史角度来看，民间美术与戏曲艺术的相互影响

是从中国戏曲诞生之初就开始的。从上古时代的原始歌舞，

到汉代的角抵戏，演员均佩戴面具进行演出。而秦始皇陵封

土东南角出土的百戏俑．以及四川、徐州、洛阳等地汉墓出

土的乐舞百戏俑，可以看做民间戏曲泥塑的前身。随着历史

的发展，直至宋代，杂剧和金院本的出现，标志着真正意义

上的戏曲艺术的诞生。与此同时。结合了戏曲与表演艺术的

皮影戏也发展成熟。宋人吴自牧所著《梦粱录》卷二十“百戏

伎艺”中对影戏有详细记载：“更有弄影戏者，元汴京初以素

纸雕簇，自后人巧工精，以羊皮雕形，用以彩色妆饰，不致

损坏。杭城有贾四郎、王升、王闰卿等，熟于摆布，立讲无

差，其话本与讲史书者颇同，大抵真假相半。”⋯而关于皮

影戏与京剧艺术的渊源，戏曲理论家齐如山先生认为： “皮

簧最初便是灯影戏”¨3并列举了五种证据。明清时期，戏曲

艺术进入鼎盛时期，各地方剧种不断兴起，并且深入人心，

民间美术也随着工商业和手工技艺的繁荣而得到长足发展。

戏曲题材的民间美术作品渗透在人们生活的方方面面。无论

是庙宇、祠堂、牌坊、民居之上的建筑雕刻，还是张贴于屋

舍的年画、剪纸，随处可见戏曲题材的身影。

在这样的背景下，京剧从诞生之时起，就与民间美术形

成了天然的联系。京剧艺术的兴盛与发展，为民间美术提供

了丰富的创作源泉，并奠定了广泛的受众群体；而民间美术

借助其持久的视觉影响力，对京剧艺术的记录保留和传播弘

扬起到了至关重要的作用。

民间艺人与京剧名伶以及剧作家的沟通交流，使得民间

美术与京剧艺术的相互影响更加紧密而深入。民间艺人大多

谙熟戏曲．他们或为创作所需，或为兴趣所致，常到茶园戏

院观摩听戏，有的甚至与京剧名伶过从甚密。而京剧艺人

为了提高自身的艺术素养和审美水平，主动向著名的民间

艺术家请教学习，有的甚至参与民间美术的创作与改良。例

如四大名旦之首梅兰芳与北京风筝制作名家哈魁明(1916—

1993)往来频繁，甚至参与过风筝的设计和绘画；天津“泥

人张”彩塑创始人张明山在菊界广交好友，一同切磋技艺。

而程砚秋先生更是于20世纪50年代数度前往山东潍坊考察杨

家埠年画，遍访当地名师，观摩创作过程，与之交流座谈，

并与杜颖陶先生合著长篇考察报告《寒亭的年画》(刊于1954

年《民间文艺集刊》第二册)，全面记录了杨家埠木版年画

的历史起源、刻制及印刷工艺、画坊特点、艺人师承关系、

市场流通环节及信息反馈等，揭示年画与戏曲的深层文化关

联，进而提出：新戏剧的开创“若与年画联合起来，一定是可

以得到进一步的效果的”。

民间艺人通过与京剧名家的交流与合作．使作品造型更

为精准、传神。而京剧演员从民间美术的形式中汲取营养，

令京剧表演更加协调美观。二者相得益彰，各尽其妙。

二、融合与再造：京剧艺术对民间美术的影响

京剧艺术随着时代的发展不断深入民心，影响着一代又

一代人的审美情趣，也影响着民间美术的创作。而这种影响

与融合，不是单纯的模仿，而是经过民间艺人高度概括提

炼，去芜存精、去繁存简．内化成为独特的民间美术造型语

言和表现方式。

在题材上，随着京剧艺术的不断发展与完善，京剧剧目不

断扩充。特别是在清末民国时期，大量文人、学者与京剧艺人

结合，参与到京剧剧目创编队伍中，使得京剧剧目无论从质上

还是量上，都有了重大飞跃。“据周明泰《五十年来北平戏剧

史料》，从光绪八年(1882年)至宣统三年(1911年)近三十年

间，京都剧坛上演剧目达771种，到1919年达887种；此外，王

大错编印的《戏考》所收录京剧(包括部分梆子戏、昆曲本)

图1佚名(江苏苏州桃花坞)大四杰村年画清代
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剧目近600tq]，若加上《清车王府藏曲本》及近代报刊杂志刊

载的新编剧目，近代京剧可资查列的剧目不下1300种。”¨o

而这些新编京剧剧目大大充实了民间美术的创作题材。

戏曲故事历来是民间年画的重要表现内容，正所谓“画中

要有戏，百看才不腻”=天津杨柳青、河北武强、山东潍县、

苏州桃花坞、陕西凤翔、河南朱仙镇等地年面均有不少戏曲

题材：其中，天津杨柳青和苏州桃花坞的戏曲年画颇具代表

性。杨柳青年画产生于明末，兴盛于清代雍正、乾隆年问．

并长期作为贡品进奉朝廷。目前，存世的京剧年画有《连环

套》、《穆柯寨》、《四郎探母》等。其中《连环套》一画上，

还印有“天津官银号旁”、“大观茶园”以及“九义合班”等黑

底金字招牌，足见年画创作对于京剧舞台的借鉴：

苏州桃花坞戏曲年画产生于明末，清乾隆年间开始兴盛：

桃花坞虽处昆曲兴盛之江南地区，而其年画受当时上海京剧热

潮的影响，题材中也增添了京剧的时兴剧目：现存清末桃花坞

年画《大四杰村》(图1)即取材于京剧。作品由王兴荣画铺

刻印，塑造了濮天鹏、鲍金花、花振芳等形象，色彩艳丽、构

图饱满，生动反映了当年京剧艺人表演飞墙走壁的特技。

彩塑是民间常见的一种工艺品=以戏曲为题材的彩塑．

在天津、山东、江苏、山西、广东等地均有流传：天津“泥人

张”彩塑是我国著名的传统雕塑流派，其高度的写实技巧、

对现实生活的广泛表现，开拓了市民艺术的新风，代表了清

末民初时期民族雕塑艺术的一个高峰。“泥人张”彩塑第一代

张明山(1826一1906)和第二代张玉亭(1863—1954)的创

作活跃期．恰为清末民国京剧形成与鼎盛之时：因此，对这

二人的作品进行分析颇具代表性： “泥人张”创始者张明山

善塑人物肖像，他曾为许多京剧名伶塑像，如谭鑫培、杨小

楼、汪桂芬、余三胜等等。尤其是他为老生三鼎甲之一的余

三胜所塑泥像(图2)，被观众誉为“活余三胜”。在张明山的
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作品中，不乏《西厢记》、《黄鹤楼》、《春秋配》、《岳母刺

字》、《木兰从军》、《断桥》等京剧题材：

“泥人张”第二代张玉亭的作品中，以小说《红楼梦》

为题材的泥塑占有相当大的比重，如《史湘云醉卧芍药茵》、

《晴雯补裘》、《双玉听琴》、《猜拳》、《黛玉葬花》《看手

钏》等等：这是由于清末民国时期旦角戏的兴起和京剧中“红

楼戏”演出盛行所致：梅兰芳是京剧红楼戏的早期开拓者，

他曾排演过《黛玉葬花》、《千金一笑》、《俊袭人》三部红

楼戏。其中《黛玉葬花》(图3)于1916年初在北京吉祥园首

演，一经推出就得到了文化界和广大观众的热烈赞赏。而张

玉亭看毕此剧后，将梅兰芳在剧中塑造的淡雅而富有诗意的

林黛玉形象惟妙惟肖地刻画了出来：不同于父亲张明山所塑

红楼戏的是，张玉亭还注重袭人、晴雯、平儿、香菱、鸳鸯

等配角形象的塑造=这与当时京剧旦角地位的提升有关。及至

“文革”时期，现代京剧(样板戏)成为民间美术的蓝本，无

论是陕西华县、河北乐亭等地的皮影，福建漳州的木偶，还

是全国各地的剪纸作品，都留下了深深的时代烙印。(图4)

在造型上．以民间美术的形式表现京剧内容，与其说是一

种艺术体裁的移植，毋宁说是对于京剧的图解和固化。民间

美术对于京剧造型的借鉴大体有两种形式：一是刻画单个角

色形象，通过塑造其最具代表性的姿势或亮相，使观众联想到

整个京剧情节。这种方法在民间泥塑、剪纸等作品中均有体

现。二是将一m戏的某一个或连续多个情节表现}H来，这种方

式以京剧为蓝本．将角色的动作、行头、舞台砌末等均刻画出

来=此类京剧造型在年画、刺绣、玩具等品类中最为常见。

京剧是在不断变化发展的，自清末民国以来，艺人们不断

精进自身的表演，无论是唱腔、身段，还是行头盔头，都进行

了改良。而这些新变革，也被民间美术所吸收和固化，成为京

剧发展史上一份珍贵的可视性资料。旗装旦是京剧旦角戏中特
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殊的一类．多扮演番邦女子等角色：清代末期，梅兰芳祖父、

四喜部名旦梅巧玲为塑造《雁门关》、《探母回令》中萧太后

的角色，首创着旗装、戴钿子、穿旗鞋的旗装扮相。此后．

王瑶卿又将该戏中铁镜公主的“两把头”发饰改为当下时兴的

“大拉翅”及“三朵花”．自此成为人物的标志性发式。而这样

的改动，在民间美术作品中也有所反映：天津泥人张第二代传

人张玉亭曾塑有《四郎探母·坐宫》(图5)小像。其中铁镜

公主的扮相已追随时代，改为大拉翅造型。而对比清代杨柳青

年画中，铁镜公主的发饰还是“两把头”。随着京剧艺术的逐

渐繁荣以及流派的不断形成，艺人对于扮相与服饰的探索创新

屡见不鲜。陈墨香在《墨香谈戏》一文中提道：“杨掌声《京

杂尘录》日，昔之旦脚带网子，故日包头。今梳水头，而袭包

头之名，觚不觚矣．按旦梳水头，必先粘假髻，次带网子，然

后加发．是仍需带网子也。”¨o这样的变革，在清代各地年

画上均有鲜明体现。此外，清中期以前，民间年画和瓷画等

作品上的戏曲人物通常被描绘于楼台亭阁、山水桥梁的写实

背景之中．给人以真实场景的带入感。现存于中国美术馆的

清代杨柳青年画《瑞草图》、《长坂坡》(图6)以及北京年画

粉本《莲花湖》、《小五义》(图7)等，均是此类代表。而清

光绪年间之后，民间美术作品开始效仿京剧舞台样式，不但

人物脸谱和着装参照舞台样式，背景道具也吸取京剧砌末之

方式，这使得作品简洁大方，人物造型突出。(图8)

在品类上．京剧在全国范围内的兴盛．不仅使民间美术

的题材得以大大扩充，而且催生了一批民间美术的新品类：

脸谱是净角演员的面部化妆。清末民国时期，随着京剧

的崛起，京剧脸谱谱式也逐渐固定下来：出于对京剧的狂热

与名角的崇拜，京城中开始有人将净角脸谱画在泥塑头像之

上，以便时时欣赏把玩。据传，清宣统年间肃亲王善耆酷爱

京剧。其任镶红旗汉军都统时，因属下韩秀峰与其兄颇通京

剧而加以提拔。韩秀峰被提升后的谢礼，是他兄弟亲自画的

京剧脸谱一册、泥捏脸谱人头一匣，善耆见后赞叹不已。辛

亥革命时期，北京有位姓桂的京剧票友，常将净角脸谱勾画

在脸型泥坯上，制成泥塑脸谱，在庙会上出售，结果作品大

受欢迎，人称“花脸桂子”：于是大家纷纷效仿。至20世纪30

年代，北京已有“德顺祥⋯‘福德号”等专门制作和销售泥塑

脸谱的店铺产生。最初的泥塑脸谱是光头泥坯，无须无帽，

装于锦盒之中。尺寸不超过10厘米。后来脸谱制作愈加精

致。出现了泥须脸谱和绒须脸谱。(图9)

鬃人为清代北京城内又一项应京剧之“运”而产生的民

间手工艺品，由清朝末年王治隆首创。鬃人以胶泥做人物的

头部和底座，用秫秸秆做身架。外面填充少许棉花，再用彩

纸或绸布做成戏装，最后在底座上粘一圈2厘米至3厘米的猪

鬃，故而得名。制做鬃人的巧匠多为京剧戏迷．鬃人儿的穿

戴扮相及脸谱、道具，都极力模仿台上的真实场景。(图lO)

除此之外，印有京剧人物的洋烟画、烧砖戏出玩具“包

人”等均是随京剧的繁盛而同步产生的新事物，这也足以证明

百姓对于京剧艺术的热爱。

在艺术风格上，清末民国时期，代表雅文化的昆曲在中

国逐渐式微，而兼容并蓄的花部之首京剧由于清末帝后的偏

图5张玉亭(天津) 四郎探母泥人张彩塑 (张乃英仿塑

图7佚名(北京)小五义年画清代
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图8佚名(天津杨柳青)罚子都年画清代

图10自大成(北京) 三岔口 鬃人20世纪80年代

图11韩增启(北京)二进宫泥玩具1988年

图1 2张玉亭(天津) 钟馗嫁妹(局部) 泥人张彩塑 民国
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爱、文人学者的参与以及民众的热爱而不断繁荣，这在整体

上改变了中国文化传统的内在格局，打破了雅文化与俗文化

之间的壁垒与界限。不仅如此，清末民国时期，东西文化相

互碰撞，市民阶层逐渐兴起。在这样的时代背景下，一部分

民间美术，特别是流行于北京、天津、上海、南京、苏州、

广州等城市之中的民间美术形式，开始向着精细、雅致风格

所倾向，并以期达到“雅俗共赏”的目的。

然而，民间美术在千百年发展的历程中，形成了其特有

的造型体系和审美体系，纵然与京剧艺术相互融合，也不会

原样照搬或简单的复制。民间艺人往往通过细致的观察。凭

借丰富的想象力，将京剧中矛盾冲突最尖锐的场景提取出

来．并加以概括、综合和再造，使其具有民间美术的独特魅

力。北京著名泥玩具艺术家韩增启(1935--1999)擅塑京剧

戏出和刀马人。他的作品造型简洁质朴、色彩艳丽，既有浓

郁的民间韵味，又不失京剧艺术富丽雅致的特征。其代表作

《二进宫》(图11)取白京剧《大保国》中的一折，主要刻画

了李艳妃、杨波、徐延昭三人。远观，三位人物以白、蓝、

红作为主色调，点缀少许金色，颇显华美艳丽，人物的动

作、脸谱、手持的道具皆可看出京剧舞台的影子，就连戏衣

上的团蟒、立水皆可辨认。仔细观察，所谓的团蟒、立水，

实为艺人洗练率真的寥寥数笔。这种超强的表现力和概括能

力，是经过千百次重复制作后，彩绘技艺炉火纯青的结果。

三、借鉴与反哺：民间美术对京剧艺术的作用与影响

如上所述，京剧给予民间美术连绵不断的滋养，而相比

之下，民间美术对于京剧艺术的影响则相对较弱。造成这种

影响强度不对等的主要因素是，京剧艺术在其发展历程中，

已经具备一套十分完整且程式化的体系，无论收徒学艺、搭

班唱戏、编排新剧还是行头砌末，都有自己严格的规制。外

行人或是外界事物如果想对此进行改变，是有极大难度的。

尽管不甚明显，但京剧艺术向民间美术进行吸收与借鉴，是

通过京剧表演者和编剧主动实现的，是切实存在的。

著名的戏曲作家、理论家、教育家翁偶虹(1908--1994)

先生在他所著的《北京话旧》一书中，对京剧艺术向民间美

术学习的实例多有描述。在《烟画》一篇中，他写道：“从洋

画儿上得到某些启发者，戏剧界颇不乏其人。马连良创制的

纱质员外巾，外形古朴，内现发鬏，就是偶然看到了‘老刀

牌’洋画的谢安而触动灵机的。李桂春(李少春之父)在上海

演出连台本戏《水泊梁山》，创造九纹龙史进、豹子头林冲的

扮相，也是参考了‘丁字牌’洋画的‘水浒人物’。上海绘制连

台本戏布景的专家俞独手，曾以洋画儿为资料，在大的构图

和小的装饰中，多所撷采。””o对于剧本的借鉴，翁偶虹在

《影戏》一文中记载道：“俞菊笙初排京剧《混元盒》时，曾

贿买升平署的太监，把南府独有的《阐道除邪》剧本偷出来，

逐本排演。演到第三本，事被升平署总管发觉，严禁剧本外

出⋯⋯当时许多京剧演员都看过影戏的《混元盒》，建议从影

戏里撷取情节。便在俞家，请了有名的‘德顺班’北京影戏，

不分昼夜地连演全部。可以推想，假若没有影戏的依据，恐

怕京剧的《八本混元盒》就会夭折在第三本上而不能成为全

万方数据



璧了。北京影戏给以京剧的营养，不仅明显地表现在《混元

盒》上，京剧的《全本朱痕记》(白朱春登代叔从军征黄龙

起)、《全本金锁记》、《全本兰蕙奇冤》，都从影戏的《牧羊

圈》、《六月雪》、《十五贯》里吸取了艺术精华。”㈤

四、时代更迭中的共同境遇

回顾民间美术与京剧艺术携手走过的二百余年，是国家

经历巨变的时期，二者各自经历了跌宕起伏，却始终携手砥

砺前行。清末和民国初期，民间美术与京剧艺术繁荣发展，

是大众喜闻乐见的娱乐项目和精神给养。然而，在那个内忧

外患的中国近代史的开端，除了娱乐功能之外，民间美术与

京剧艺术还共同肩负着教化国民、宣传革命思想的功能。“新

文化运动”的领军人物陈独秀就曾说过：“梨园者，实普天下

之大学堂也，优伶者实普天下之大教师也。”齐如山、李释

戡、罗瘿公、陈墨香、翁偶虹等一批文人学者自觉地与梅兰

芳、程砚秋、苟慧生等京剧名伶相结合。将“旧剧”改良付诸

行动，并且获得了良好的社会反响。

当20世纪之初，社会动荡、国家命运危在旦夕之时，一些

民间美术的创作者将手中的工具变成了宣传武器，将民间美术

作品变成教育实例，不断创作出新样式、传达出新思想，自觉

地担起“普天下之大教师”的责任。天津“泥人张”第二代张

玉亭曾于民国时期根据天津婚嫁风俗创作过一套《钟馗嫁妹》

泥塑(图12)，他将民不聊生的社会现状，将当时烟鬼、赌

鬼、恶霸、地痞等人物原型塑成迎亲队中的小鬼，曾在社会上

引起不小的轰动，被誉为“中国现代第一个批判现实作品”。

1937年抗Et战争全面爆发后，大量民间美术作坊和京剧

班底、茶楼戏院因连年战事而惨遭破坏。但在敌后抗日根据

地、游击区，京剧社团却遍地开花，其数量之大，令人难以

想象。以中原地区为例．冀中根据地的剧团达一千七百多

个，北岳根据地也有剧团一千四百余个。其中，相当多的剧

团创演抗日京剧。而彼时的民间美术也成为抗敌的“尖兵利

器”，特别是1942年毛泽东同志《在延安文艺座谈会上的讲

话》发表之后，一大批反映时代特征和宣扬抗战的新年画、

新剪纸应运而生，发挥了重要作用。

新中国成立后，在政府的大力扶持下，民间美术和京剧

艺术又恢复了往Et的活力。但文化大革命的爆发，使得刚刚

复苏的传统艺术再次经历劫难。京剧与民间美术均被列为“四

旧”而遭到禁锢。在这场文化的浩劫中，无数珍贵的作品和文

献葬身于红卫兵的狂热运动中。改革开放以来，民间美术与

京剧艺术重新焕发了生机。传统艺术再一次受到人们青睐，

露出繁荣景象。如今，随着中国社会经济形态的转型，大众

生活方式的急剧改变。商品经济承载着流行文化汹涌袭来，

强烈冲击着传统文化。民间美术与京剧艺术正在接受着前所

未有的严峻考验。2006年，京剧与年画、刺绣、剪纸等多项

民间美术被列入国家级非物质文化遗产名录。这一方面肯定

了它们在人类文化艺术的历史长河中做出过巨大贡献；但从

另一个角度而言，也反映出民间美术与京剧艺术在我国的生

存状况令人堪忧，亟待保护与弘扬。

民间美术与京剧艺术汇集了中华文化艺术之精华，虽然不

复当年的辉煌，却依然在中华传统文化的宝库中闪耀着光芒。

在这样的历史时期对民间美术与京剧艺术的相互关系进行深

入探讨与分析，无论是对艺术的传承，还是对其承载的深厚文

化的延续，都具有十分重要的意义。相信在将来，这两种艺术

形式在积极吸取彼此艺术形式的营养、总结传统经验的同时，

会继续不断创新，涌现出更优秀的传承人和更多的佳作。口

注释：

(1][宋]孟元老《东京梦华录》(外四种)，古典文学出版社1956年

版，第311页。

[2]齐如山《齐如山文论》，辽宁教育出版社2010年版，第,241页。

[3]钟鸣《清末民初京剧编演新戏运动》，《北京社会科学》2015年

第8期。

[4]钟鸣《清末及民国京剧编演新戏刍议》，学苑出版社2016年版，

第178页。

[5]翁偶虹《北京-／舌IEl》，百花文艺出版社2004年版，第7页。

[6]翁偶虹《北京话旧》，百花文艺出版社2004年版，第29-30页。

周佳中国美术馆民间美术部副主任

(上接第117页)工业与手工业、职业教育与专科教学的碰撞

中逐渐形成，是西方现代设计在中国工艺教育演变发展的集

中显现。作为近现代设计教育中的重要一环，艺专工艺教学

为当下设计教育至少带来如下几点启示：首先，艺专“美化人

生”的教育思想，折射出早期“以人为本”的教育理念，学生

完善的人格与品性成为影响大众审美取向的关键；其次，艺专

“古物新知”的教学方法，是西方教育理念的本土化实践，回

归于传统器物的认知方式，拓宽了设计教学的视线；再次，

艺专“双轨制”教育模式，在设计理论与实践中找到了契合

点。来自海外的各种影响是艺专近代设计教育萌蘖、演进的

重要支撑，而艺专探索的教学成果，建构的中国民间知识体

系等，在当下设计教育的基础教学中仍有着借鉴的意义。口

注释：

[1]雷圭元《回溯三十年来中国之图案教育》，重庆《国立艺术专科
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都《四川省政府公报》1939年第169期。

[3]参照《四川省立艺术专科学校概况》，成都市档案馆1943年。

[4)袁熙场《中国艺术设计发展历程研究》，南京艺术学院博士学位

论文．美术学专业，2000年，第45页。

[5]《本校各科课程纲要》，成都《技与艺》1941年创刊号。

[6]李有行《校训：美化人生》，成都《技与艺》1942年第1期。

[7)雷圭元《新图案学》，商务印书馆1947年版，第33—38页。

赵帅四川大学艺术学院设计学博士

岳阳四川大学艺术学院美术学博士

理论’美术学I 2016’11 美术观察1115
万方数据


