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建设中国的新歌(舞)剧‘
——论京剧改革的田汉模式

李伟
(上海戏剧学院《戏剧艺术》箱辑部，上海200040)

摘要：在上个世纪的戏剧发展史上，肚田汉寿代表的新文化^对以京剧为代表的传统戏剧

进行了卓有成效的改革，其特色在于注重以现代文化眼光对传统京剧的思想内容进行改造，同时

注意尊重、利用传统京剧的技艺形式，走出了一条文化创新之路。这祭道路可称为“田汉模式”。

通过对田双t人的思想、刨作的发展过程的研究．可以对这一模式子以总结。
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在加世纪的戏剧舞台上，新文化人作为时代的产儿，独树一帜地走在对传统戏剧进行改革

的道路上。他们深刻地反省旧剧的弊端，认真地发掘旧剧的优长，热切地催促旧剧的新生，为中

国传统戏剧文化在现代社会的新生写下了浓墨重彩的一笔。其中，田汉功勋最著，是他们中间当

之无愧的代表。因此，本文试图用“田汉模式”来概括以田汉、欧阳予倩、焦菊隐等为代表的新文

化人对京剧改革的思考与探索。

在五阴新旧戏剧的论争中，以京剧为代表的传统戏剧(“旧戏”)受到了当时占主流地位的文

化激进主义者的猛烈抨击，他们集中批评的是传统戏剧内容的陈旧腐朽与形式的僵化落后；尽管

对内容的批评因其历史的进步性而不容置喙，但对形式的批评却受到了个别文化保守主义者的

坚决反对，他们强调的是传统戏剧形式的自身规律与独特价值。这次论争产生了两大成果：一是

戏剧观的更新，为以近代写实剧为代表的西方戏剧的大量引进打开了大门；二是旧剧界的自觉，

他们开始意识到自身的优长与不足，并认同了改革的必要性。

1925年，余上沅等人根据对世界戏剧潮流的观察和对五四论争的反思，提出了“国剧运动”

的口号，意在把中西戏剧形式结合起来——“在‘写意的’和‘写实的’两峰间，架起一座桥梁”，

“从整理并利用旧戏人手”，创建一种“古今所同梦的完美戏剧”——“由中国人甩中国材料去演

给中国人看的中国戏”，即“国剧”。这种追求虽说对旧剧要“剪裁它的旧形式，加入我们的新理

想，让它成为一个兼有时代精神和永久性质的艺术品”，也注意了戏剧内容上的改革，但实则更偏

重艺术形式上的完美，又没有创作实践的支持，所以终于不免成为“一个破旧的梦””“”⋯”。
作为五四新文化运动的产儿，又深受中西戏剧文化沾溉的田汉，汲取了宋春舫等人的观点，
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把传统戏剧归为“歌剧(Opera)”一类，义改称新剧为“话剧(Drama)”，认为两者各有价值，均分

新旧，都要改革进步，但“彼此可互影响而不可相代替”【2]l”””，他因而采取了“不薄新剧爱旧剧”

的立场，准备“⋯面干歌剧——创造新的歌剧，一面于话剧，以推动戏剧运动”21(-4“。对于旧

剧，田汉爱的主要是它的“艺术精神”””“’．而对它的内容和形式均有许多不满意的地方。从

内容方面看，中国戏剧家“不独不能和我们的时代和生活共步调，甚且根本不反映我们的生活，

何沦我们的愿欲与苦闷”““。”。京剧则“思想内容空疏陋劣，充满着封建时代的毒菌，已经由一

种富有新生命的革命艺术降为纯粹市民阶级的消闲品了”。从形式上看，作为“歌剧”的主导因

素的音乐就很尊调落后，“昆剧的主乐是笛子，虽然清越，不免单凋，卒致落伍。但京剧的主乐胡

琴，也是不合理想的。邪种叫嚣的音调，那种不完全的蹭音器，试拿来和Violin一比，优劣悬

殊”““’4”。总之，他认为京剧等“旧歌剧”纯粹是封建社会的产物，是封建文化的代表，已经远

远不能适应时代的需要，也不能和西方歌剧相提并论。不难看出，一种强烈的“西方文化优越

论”和“中国文化落后沧”的思潮主导了田汉当时的思想，使他简单地用宅间上的民族艺术风格

的差异代替r时间上的历史阶段的先后演进。正是在一种赶超西方、革新文化的心态下，他提出

'r“中【鲴现在应该有新歌剧之创造”””4”的口号。那么，如何创造新歌剧呢?因为是向着现代

中国的文化创新．所以田汉对新型歌剧的期待也就特别高。改革之初他就提出过这样的理想：

“应该使我们唱的歌剧，音乐的价值更高，思想的内容更富，尤其应当使它成为全体的东西，不应

该成为专供某r一阶级的消闲品””“””。后来他还希望这种歌剧内容上应该能表现现代生活，形

式上“应是平剧等各地方剧优点的综合，甚至戏曲各民族剧的优点”的“伟大的综合融汇”的结

果。fq这是一个长期的过程，不nr能一蹴而就，只能分阶段进行，所以“不要因求彻底的改革而

忽视目前的具体实践”[2i(p．573j。根据当时的现状，他认为第一阶段的工作就是要改革京剧等“旧

歌剧”：“我们建设中国的新歌剧，就不能不以旧的歌剧为基础。””“9“”田汉是一个实于家。既

然现有歌剧的思想内容和形式技术都存在严重的缺陷，那么就应该来一个全面的提高。田汉的

设想是：“尊重中国的传统，以现有的‘京剧’乃至‘昆剧’为根据寻觅其没落之径路，阐发其原有

或应有之精神，对于其形式施以改造，或使多最吸收新的要素””“9”。1928年，根据欧阳予倩的

话剧《潘金莲》改编的同名京剧在上海公演，田汉称赞它是“新国剧运动第一声”，有“新的意

味””””。由此可以看出他对新的歌剧的要求是：内容上要“阐发其原有或应有之精神”．赋予

作品以“新的意味”，如欧阳予倩以个性解放的观点对潘金莲的形象进行重新阐释；形式上可对

旧形式“施以改造，或使多量吸收新的要素”，如《潘金莲》就“采京剧之形式而加以现代剧之分

幕”L21(p．“”。这是田汉式的京剧改革的最初尝试，当然并不可能达到完形，但却奠定了田汉改革

IPl．Bi]的一个基本原isl0，那就是，内容与形式并重，思想与技术双美。在以后的改革实践中，田汉的

思考越来越成熟、周到，但这一点一直是他思考和强调的重点、出发点和落脚点。所谓加强剧本

的文学性、提高音乐的价值、建立导演制度等等都系由此而生。

这种重视不是没有道理的。因为对当时的旧歌剧——京剧来说，不仅是内容和形式、思想

和技术整个落后于时代的问题．而且它自身内部就存在着严重的不协调、不平衡、不健全的现象，

即形式技术片面、畸形、高度发展，但思想内容极其贫弱、陈旧、落后，京剧舞台上丑恶的习惯势力

十分强大，观众和演员中都存在着严重的“重人不重戏”的倾向，即看重个别演员的“色艺”，而不

看重“戏的本身”。这是只有在专制、僵化、封闭、不健康的社会里才会产生的一种极端扭曲的病

志心理。对此，田汉批评道：“只有内容而没有技巧的作品不成东西，只有技巧而没有内容的作

品，则是死板没有生命的东西。所以内容与形式是有同等重要的。大凡一种新的艺术产生，其初

期内容丰富，而技巧幼稚；中期内容与形式就统一起来．成平行的发展；到了末期则只剩技巧了．。

在戏剧史上也是同样的现象。例如目前的旧剧，就是只剩下技巧了，因而象征了它的死

亡。”2“一⋯1他的想法是，先改革内容．再根据内容的需要，改革形式，进而达到两者的统一。“我
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们以为内容的改革始终应该放在主位．这是我们追求的最高目的。但其准备工作，是把新的内容

注入旧的形式里，使它变质，使它增加新的活力。”改革形式，往往还意味着借鉴和吸收其他形式。

“新的思想内容真能与旧有的形式糅和混合，是会使那形式起质的变化的。再若把新的形式适当

地渗透到旧形式里面，更可以使旧剧的艺术形式丰富广阔成为新内容的优秀的容器。”141(p．55)新

的内容和新的形式双管齐下，共同改造旧形式。这样的结果会不会破坏原有形式的风格、特色

呢?这恐怕是不可避免的。从田汉对新型歌剧的最高理想来看，这也是不必过于惋惜的。但在

现阶段，田汉还是希望京剧与地方戏或其他姊妹艺术在相互学习、借鉴中要保持剧种风格，避免

出现“地方戏之平剧化，平剧之话剧化，话剧之电影化”的现象4“””’。

这种努力在抗日战争中也没有放松。恰恰相反，田汉把抗战当作一个极好的全面改造、提高

戏剧的内容和彤式的契机。从内容来看，抗战意味着民族精神的高扬；从形式来看，抗战意味着

适应大众，适应广场式的演出环境。田汉强调：“我们在为抗战服务的过程中，应该注重对新艺术

新形式的追求。因为只有艺术高度完整的戏剧，才能更有效地推动抗战。””“”⋯’这和延安模

式①无疑是大异其趣的。延安是典型的“利用旧形式”，抗战来r，阶级斗争形势严峻了，需要进

行政治宣传，就把京剧等旧形式拿来用用，也不管会用不会用，当然更不会珍惜旧形式的完整性，

其最高目的是政治宣传。田汉则是早在1927年就在尝试歌剧改革，目的是为了促进中国文化的

现代化。在抗战的政治宣传与戏剧的文化创新之间，他足在利用“抗战”进行文化创新。他也破

坏了旧形式，但他是为Jr构建一个更好的新形式，而不是止于政治宣传。他曾反复表达这样的意

思：“神圣的对日抗战，不仅成为文化全般的推动力，尤其是改革戏剧的千载良机””“““’。田汉

常常说，搞戏剧就要搞戏剧运动。运动是要有主题、有方向的。应该说，这个主题和方向就是中

国文化、中国戏剧的现代化。在田汉那里，文化创新是第一位的，改革京剧是第二位的，服务政治

是第三位的。因此，田汉服务的政治也必然是民族解放、民众福利、人民民主等大政治(下文将详

论之)。就是这一点，把延安模式与田汉模式区别开来了。

总之，“为什么要改革歌剧?于政治方面言，是要争取广大1日剧工作者和其观众，使其从封建

毒素之传播与接受脱离开来。文化方面是它的原始性和音乐等的贫乏，缺乏热情的形式主义，已

不多适合现代需要。”f2h一””当然，文化方面的原因是主要的和根本的，进步的政治也是富于文

化建设意义的。如何改革并创造新的歌剧?第一，在现阶段，要以京剧为基础进行新型京剧的建

设；第二，针对旧京剧的痼疾．要贯彻思想内容与技术形式齐头并进的方针。这便是田汉作为一

个戏剧运动领袖的大体思路。

表现在艺术中的以现代意识的启蒙为核心的现代文化创新和政治有脱不开的关系。政治有

两种，一种是进步的、开放的、民主的、朝气蓬勃的政治；一种是落后的、封闭的、专制的、黑暗腐朽

的政治。通常在一个社会里，这两种政治往往混杂在一起，呈现出复杂的状态。但在一个狂飙突

进的时代里，这两者则大致清楚。艺术和政治的关系很复杂。一般来说，前一种政治会为艺术的

发展提供一个宽松的环境，整体上会保证并促进艺术的发展，但由于两者之间缺乏必要的张力，

往往会导致艺术作品缺乏应有的深度；后一种政治客观上会扼制、阻碍艺术的发展，但有骨气的

艺术家往往不会屈服于政治的压力，这种政治反而会激发他们的灵感、深化他们的思考，从而为

文化发展贡献出更多的有思想深度的成果。总之，无论在哪种政治环境下，艺术都有必要与政治

保持一种距离，保持一定的张力，用俯视的、批判的、分析的、前瞻的眼光审视它、表现它。

田汉是从人类文明进化的高度审视艺术及艺术与政治的关系的，这决定了他不会把艺术看

e关f京剧改革的“延安模式”，笔者拟另文论述．
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作政治的简单的工具和附庸。“人类的精神(human spirit)是进化的，而社会上的进化太慢了。

艺术足是向前进，是由这个阶段跳至别个阶段的。所以艺术常常是推进社会的原动力。社会尚

未进化到某一阶段时，艺术便早告诉什么是should be的r，它是暗示着将来的社会的。”2 J(”19)

在他眼里，艺术不只是和政治有平等的地位，更是比政治高尚、高明和优越的。“政治为保守的，

保持现状的，很迟疑的。而艺术乃同情民众，为民众，代表民众的，为多数谋幸福的。”“艺术家是

反抗现成社会的。”“艺术是灵魂的飞跃，jump of soul，是偏于理想的；政治却主张维持现状。艺

术家不能等待，性急，要与既成道德反抗。”“艺术的指示，比政治快，艺术是政治的先驱。”"H”“’

这分明是有着极强的#l-xt性的。这是启蒙时代里一个具有高度主体性的艺术家对当时开始走向

停滞和反动的政党政治的批评。即使是通观历史来看，田汉也认为艺术与政治的关系只能是一

种张力结构的存在：“艺术同政治有时是朋友，有时是敌人。贤明的政治势力能助它滋长，像

Perikles时代的希腊艺术之隆盛。但政治时常是维持现状的，而艺术时常是对于将要停滞、将要

固定的现状之冲破力。””““”这是田汉在转向之前的思考，它完全体现了一个现代知识分子应

有的姿态。即使在此后的“向左转”之后，这种思想也在其为政治服务的剧作里打上了一层深深

的底色，并且一有机会就完全游离于政治之外进行较为唯美的艺术创造。

作为一个优秀的剧作家，田汉写了不少与政治有关的京剧。如抗日战争时期的《土桥之

战》、《新雁门关》、《江汉渔歌》、《旅伴》、《新儿女英雄传》、《岳飞》、《双忠记》等，解放战争时期的

《琵琶行》，建国以后的《鲥瑶环》等。如果按照西方马克思主义者的观点，真正的艺术都是革命

性的，它通过自身的审美形式莺埋人们的观念世界，从而改变整个现实世界。从这个意义上看，

田汉的那些以“爱与美”为主题的剧作没有一个不是与政治有关的。这样的剧作在他的京剧创

作里也是有的，如《武松》，《武则天》、《情探》、《白蛇传》等。所以，同样是关乎政治，但可以说，

前述《江汉渔歌》等剧是直接的，而《武则天》等剧则是间接的；前者为狭义的政治，后者为广义的

政治；前者近似于政治宣传，后者实则是文化建设；前者见效快而不彻底，可以在全民文化素质偏

低的基础上进行；后者见效慢而彻底，只有在全民文化素质较高的基础上才能进行。两者有联

系，但又有质的区别，在不同的历史条件下各有不同的作用。

抗战爆发之前，田汉沿着“新国剧运动”的路线，创作了《林冲》(1929)、《雪与血》(1929)、

《明末遗恨》(1937)、《杀宫》(1937)等京剧剧本，尽管前两种基本上为试笔之作，还颇为幼稚粗

糙，后两种还存在着反历史主义的倾向，但都力图表现出“新的意味”。如《明末遗恨》以全新的

现代观念解释历史，认为“明末之最大遗恨”在于当时盘根错节的政治腐败，导致人民起义，外敌

乘机入侵，致使“汉民族踅复沦于异族统治之下垂三百年”””⋯’。《杀宫》则把崇祯皇帝写成一

个富有人道主义思想和民主精神的、能够反省封建制度罪恶的现代人形象。抗战前期田汉京剧

创作的主题适应形势的需要，归于大众化，思想性略显单薄。《土桥之战》(1937)、《新雁门关》

(1937)、《江汉渔歌》(1937)、《新儿女英雄传》(1939)、《岳飞》(1939)、《双忠记》(1942)等基本上

表现的是团结抗13、忠勇报国、争取民族独立的主题。但和延安“为政治服务”不同的是，田汉基

本上没有作以阶级斗争为主题的宣传和对干巴巴的政治教条的图解，反而把单纯的主题和富于

传奇色彩的历史故事结合起来，在情趣盎然、跌宕起伏、摇曳多姿、引人人胜的情节中达到宣传抗

13的目的，并通过塑造一些富有传统美德的人物形象挖掘和弘扬民族精神中有价值的部分，给政

治宣传涂七了一层浓浓的人文色彩。这样发展的结果便是，到了抗战后期，一旦有了相对稳定的

创作环境，他就写出了《武松》、《武则天》、《情探》等鼓吹妇女解放、探索人性奥秘、颂扬真情至上

与人格独立的作品；“这四个戏艺术上比较严格整饬，内容上着力塑造人物性格，追求深刻的思

想意蕴”，是“对‘新国剧运动’创造高水平的新戏曲作品初衷的复归””“⋯“，在思想性与文学

性的追求上都跨上了一个新的台阶。承此后劲，田汉在抗战结束后叉写出了长篇巨制《琵琶行》

(1947)，内争民权，外刺友邦，抨击国民党的腐败统治和盟军的横行不法。建国以后，田汉积“十

啊
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年磨一剑”之功，以“化腐朽为神奇”之力，完成了讴歌爱情、反叛礼教的传世之作《白蛇传》

(1955)；又不惜直言犯上，为民请命，写下了长歌当哭、浩气长存的《i身|瑶环》(196I)。可见．田汉

是以其赤子之心、生命之减进行创作的。他所要服务的是一种大政治——为民众谋福利、为民族

求解放、为国家图发展的政治，而不是为一己谋私利、为党派争得失的小政治。他的作品都是其

生命体验的结晶，表现出剧作家独特的个性和强烈的主体性。正如他在转向之前所说的那样：

“文学上最重要的是真实性(Sincerity)，只有真正感到某种社会的痛苦和要求的，并且是自己有

体验的，那才有产生社会的文学的町能⋯⋯我们能从自己的体验得到一种真理而写成的无产阶

级文学，才是有真实性的社会文学。””“”“’这一点既把他和延安式的政治宣传区别开来，也把

他和齐如山、翁偶虹等守旧派的京剧创作区别开来了。如果把田汉的戏曲(主要是京剧)创作分

为直接为政治的与间接为政治的两类，那么在田汉的观念里，前者是权宜之计，后者是终极目的；

在他的剧作里，前者是突显的前景，后者是隐在的底色。但两者的精神是完全一致的，尤其是在

最高的境界上，如《白蛇传》和《谢瑶环》，两者是并无轩轾的。

真正的艺术应该是思想内容与形式技术高度统一、完美结合的整体。在为传统戏剧注入“新

的意味”的同时，田汉力图征服它的形式。“改革旧剧，第一当然是改革它的内容，但得通过它特

有的形式，不能把形式和内容分开。”‘““。”2’思想内容是从他的血液里自然流淌出来的东西，形

式技术则需要一个逐渐摸索、熟悉乃至运用自如的阶段。这是一个充满艰辛的过程。

围为田汉的理想是建设新型的歌剧，所以，他虽以肖时的旧歌剧——京剧为基础，但并不受

京剧固有形式的约束．而是放眼众多的姊妹艺术，如昆剧、西洋歌剧与话剧等，以我为主，多方取

法。“中国旧戏剧艺术的最好的传统有许多不能求之于流行的京剧，反只能于昆剧中见之。它的

有些部分如艰深的台词、封建的意识等虽渐次失去rIj寸代的意义，而在表演艺术上，剧本的结构

上，其优美与谨严仍使人不能不为之低首⋯⋯我们必须取旧有艺术之足以代表其最高阶段者观

摩之，学习之。””。””’此外，田汉也曾主张“从苏联的进步的戏剧学习，给中国旧剧以一个决定的

改革””””’，并认为“中国歌剧的路将是新歇剧的介绍、消化、创造，与旧歌剧的改造、提高两线

并行，而互相观摩影响”””””。但毕竟京剧是当时中国本土最有影响力的剧种，是田汉在建设

新歌剧的第一阶段所依托的基础，所以这种新歌剧的建设客观上主要是借鉴昆剧、话剧的长处并

参照西洋歌剧的特点对京剧进行改革。

田汉对京剧结构形式的探索革新经历了一个从表层到深层、从繁复到洗练的合一反一合的

曲折过程。传统京剧是不重视剧本建设的，它也有一些全本戏，如《宋士杰》(又名《四进士》)、

《窦尔墩》(又名《连环套》)之类，但这类戏采取的多是冰糖葫芦式的结构，既一线到底，又多枝多

蔓，各个片段往往可以独立出来形成精彩的折子戏。这当然也是一种民族特色，但在缺少知识分

子参与、主要以赢利为目的的京剧创作演出中，这种特色反而导致了京剧“重人不重戏”、“名角

中心制”的弊端。京剧折子戏的盛行，是京剧重技艺重表演、轻思想轻文学的集中体现，这样的京

剧更注重以演员的“色艺”取胜。尽管它们也讲人物塑造，但凭它片段的表演、个人的技艺也只能

甥造出一些单一的、平面的、类型化的人物形象．而无法贡献出丰富的、立体的、典型化的人物形

象。在一种畸形的社会里，京剧必然会被赶到一个只重演员“色艺”的死胡同里，成为一种畸形的

“玩意儿”。传统京剧在20世纪初的发展说明了这一点。要改变这种状况，新思想的介入当然重

要，但负载新思想的载体同样重要，所以还得先从京剧的结构形式改起。在这一点上，田汉的探

索经历r三个阶段。一是“新国剧运动”时期的向话剧学习的阶段，如《林冲》、《雪与血》等的“采

京剧之形式而加以现代剧之分幕”；二是抗战时期到建国前向昆剧学习的阶段，表现在剧本上．是

“分场”，表现在情节上是“传奇式”的“多条线索齐头并进又相互勾连”、“气势宏大而又整齐统
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一””⋯””，如《江汉渔歌》、《新儿女英雄传》、《琵琶行》等；三是建国后采话剧与昆剧之长人京

剧又传京剧固有之神韵(短小精干、引人人胜)的阶段，如《白蛇传》和《谢瑶环》等，融“一线到

底”与“动作整一律”于一体，“兼具旧本的曲折、迂徐之致叉具写单一冲突的浑然整一之

美””’”’⋯”，将表层的戏剧结构内化为一种深层的戏剧节奏．创造了民族化与现代化高度结合的

范例，是田汉对京剧结构改革的最后完成。只有在这样“有一定长度的”、有机整一的情节结构

里，才能充分地塑造出丰满的富有感染力的人物形象，如美丽多情、光彩照人的白娘子，从犹疑到

坚定的许仙，阴骘、狠毒而又脆弱的武则天等，从而真正地做到“重人又重戏”，达到表演性与文

学性的统一。

田汉在京剧的语言形式上的探索也取得了巨大的成就，达到了占人所要求的“文而不文、俗

而不俗”、“在浅深、浓淡、雅俗之间”、“可演可传”的境界，放之于历史上著名戏曲作家如关汉卿、

王实甫、汤显祖之间，亦毫不逊色。这方面他的扛鼎之作当推《白蛇传》，其中唱词如“苏堤上杨

柳丝把船儿轻挽，颤风中桃李花似怯春寒”、“风吹杉lJnl-丝丝起，雨打桃花片片飞”等写得情景交

融，诗意盎然。又如端午惊变后，尽管白娘子盗来灵芝草，救了许仙一命，但两人还是不能和好如

初；当自娘子以“男勤女俭，苍龙出现，乃兴旺之兆”的说法让许仙释疑后，两人方尽弃前嫌，饮酒

对唱：“(白)半月来泪湿鸳鸯枕，(许)从今后云破月儿明。(白)再不可轻把浮言信，(许)上有牵

牛织女星!”写得缱绻情深，人情人理，既明白如话，又意味深长。当白娘子水斗法海，败逃西湖

时，触景生情，唱道：“西子湖依旧是当时一样，看断桥桥未断却寸断了柔肠，鱼水情山海誓全然不

想，不由得咬银牙埋怨许郎。”活用比兴，妙化俗语，写透了白娘子对许仙既爱又怨的心理。这些

唱词文学性和音乐性兼具，既清新洗练、雅俗共赏又朗朗L口、合辙押韵，因此一改京剧因水词太

多而屡遭诟病的状况，大大提高了京剧的文学与文化品味。这得之于田汉作为一个诗人的才情

与良好的古文修养以及长期与群众打成一片的积累。田汉的探索还表现在他为了内容大胆地突

破一些僵化的格律。如其经典唱段：“你忍心将我伤，／端阳佳节劝雄黄；／／你忍心将我诳，／才对

双星盟誓愿，／又随法海入禅堂；／／你忍心叫我断肠，／T-El恩情且不讲'／怎不念我腹中怀有小儿

郎?／／你忍心见我败亡，／可怜我与神将刀对枪'／只杀得我精疲力尽头晕目眩痛不可当，／你袖

手旁观在山岗。／／手摸胸膛你想一想'／有何面目来见妻房?”表面上大部分唱词不符合京剧的

“二=三”或“三三四”的格律，但深层里却有一种情感的节奏，仍然是非常适于演唱的。经王瑶

卿先生谱曲后，这段唱词已经成为脍炙人口的名曲。田汉的贡献还表现在他创作了充分戏剧化

的京剧语言。唱词除了和谐悦耳、适于演唱外，还充分叙事、抒情、表现人物性格，发挥了不可替

代的戏剧功能。此外，念白和舞台指示也处理得极为精到””““⋯”。
田汉还十分重视京剧的物质形式——表演技术的学习、继承，并利用来为表现新的内容服

务。他希望“让这些技术更能与新内容相配合，而为人生服务．这样旧技术会有更大的光

辉”"]【r⋯。他尊重并依靠艺人的创造，与广大艺人广交朋友。抗战时期，有相当长一段时间，田

汉和戏曲团体吃住在一起、工作在一起，使他有机会认真地研究、体认戏曲形式的规律。他和壬

瑶卿先生的感情深厚，王先生曾亲自为他的唱词谱曲。周信芳、高百岁等都是他长期合作的好朋

友。这些使田汉受益匪浅。建国以后，作为中国戏曲学校的校长，他延聘众多名家为学校教授，

而他走遍北京城访得落魄的著名艺人刘喜奎的事迹更是在文艺界传为佳话。周恩来说过，田汉

同志在社会上是“三教九流，五湖四海，无所不交往。他关心老艺人，善于团结老艺人，使他们接

近党，为党工作，这是他的一个长处””1。在和艺人们的交往中，他虚心地学习传统戏剧的表演

技巧和艺术规律，并在剧本创作中适当地嵌入、化入传统折子戏，如《江汉渔歌》对《打渔杀家》的

化用，《白蛇传》对传统折子戏的嵌入，常常是不露痕迹、恰到好处，取得了翻旧出新的效果。这

正如他所说的：“恢复旧剧技术的最好的法子不是消极地当作古董保存，而是积极地把它吸收在

额的东西里面去作为它重要的成分而流传下去，发展下去。”””““’
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对京剧结构形式和语言形式的改革极大地提高了京剧的文学性，对物质技术形式的继承、改

造与利用又增强了京剧的表演性。闲此，我们可以说．在田汉那里，新的思想内容和京剧这种旧

的技术形式得到了完美的结合。但同时我们不难发现一个显而易见的现象，那就是，田汉现存的

28个戏曲剧本(其中明确是京剧的有22个)中，除了一个在江青授意下写的《红色娘子军》之外，

都是以古代生活为题材的。那么，这里是否隐含着这样一个命题，即田汉可能认为京剧只能表现

古代生活，换言之，京剧表现现代思想的最佳结合点就是后来所谓的“新编‘历史剧”’?

董健先生在谈到田汉抗战时期的戏曲创作时已经注意到这一现象：“他抓旧剧改革，总是将

新的思想内容寓于对占人占事的阐释之中，在适当革新的传统形式中表现出来。是滑‘间接

法’。”他分析道：“用戏曲形式直接表现现实，会带来旧形式和新故事的不和谐，为他所不

取。””““⋯。认为“旧形式”选择“旧故事”表现“新的思想内容”有其必然性(“和谐”的需要)和口I

行性(“问接法”)。笔者以为，对京剧这种已经相当成熟的艺术的改革，最好不要破坏它业已形

成的形式美——包括外在的技艺和内在的艺术精神。用京剧形式写现代题材，表现现代人物，首

先会破坏京剧的外在形式，并波及其内在的艺术精神。田汉应该是深谙此理的，所以他不越雷池

半步。因此，“新编‘历史剧”’正是新的思想内容与旧的形式技术的最佳契合点，也是京剧改革

的田汉模式的最后归结点。

余论及结语

EI汉x,I-京剧改革的贡献是巨大的，正如董健先生所总结的，他“力图沟通中西戏剧美学，把西

方最新的方法嫁接到中国传统戏曲最古老的艺术上，创造出一种新的。美’、新的‘韵致’⋯⋯以

崭新的现代戏剧观念指导传统戏曲的改革——如加强戏曲的文学性、分幕的结构法(按：这一点

埘戏曲米说并不一定是完全适当的，对于田汉的京剧结构改革来说，也只是探索期的做法，并非

完成形态——引者)、注重人物形象的塑造、克服‘角儿制’的片面性、将形式主义的‘游戏性’纳

入现代性深刻主题的表现等等”。⋯“”⋯。“剧本的完整性、文学性大大加强了⋯⋯他第一个赋予

了近二百年来在文学性上逐渐贫困化的京剧以新的文学生命；他初步扭转了‘重人不重戏’的旧

习，做到‘重戏又重人’．开辟r注重人物描写的新路子；他结束了京剧只有演员没有作家的历史。

一句话，他使畸形、瘸腿的旧京剧(只重唱腔、表演而无文学，只重技艺而无意识)开始向健康的戏

剧转化。”3卅”’

但问题和偏差也不是没有。正如本文已经指出的那样，田汉是从“建设中国的新歌剧”的思

路，把京剧当作旧歌剧来进行改革的．未来的新歌剧里必定会有京剧的因子，但至于还有没有完

形的京剧，是不在田汉的考虑之内的。因此，从京剧本位来看，这样改革的结果岂不是有可能取

消京剧?

从京剧本位来看，要改革京剧，必须全面地认识京剧。京剧从演出形态上看是唱念做打融为

一体，讲究“有声必歌、无动不舞”的歌舞剧。因此，把京剧仅仅当歌剧看，必然会片面地夸大京剧

的唱念，而压抑和遮蔽京剧的做打。这样的结果，可能会既创造不了新的歌剧，也把京剧改得不

像京剧了。针对这一问题，焦菊隐曾著专丈指出“IH剧不是歌剧”。因为歌剧必须“以音乐为戏

剧构成的主体，用声音而不用文字来写剧情、写剧中人物个性、写戏剧环境的发展”，但中国“旧戏

的构造，主体不是音乐，而是模拟动作和说白”，所以，新歌剧的创造根本不能以旧剧(京剧)为基

础，而应该“一是根本把西洋歌剧攫取过来，一是去创造新中国音乐”⋯“9”’”。”’。虽然焦菊隐的

说法也有以偏纠偏之嫌，但大体还是正确的。而时『又的认识，是早年在“西方文化优越论”思潮影

响下，以西方戏剧范畴来界定中国戏剧的结果。好在田汉在戏曲改革中较多地倚重艺人，这种片

面的认识并没有对他的京剧改革产生更多的负面影响，但仍是我们应该提起注意的。后来，随着

他对京剧的更多的接触，也由于欧阳于倩、焦菊隐的影响，他开始比较多地使用“民族歌舞剧”一
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词，表明了他对京剧已经开始有了较为全面的认识，从而取得r更大的成绩。

纠正了这一偏差之后，我们可以说，京剧改革的田汉模式——“建设中国新的歌(舞)

剧”——的主要内容是：它的总的原则是，把握时代文化创新的主旋律，强调艺术的整体性原则．

尊重、学习传统京剧艺术精神与表演技巧，致力于京剧思想性和文学性的强化，改变京剧“重人

不重戏”的传统，使京剧的表演性与文学性、内容与肜式达到新的统一。

具体做法是，以剧作家强烈的现代意识为主导，尊重、团结并引导表演艺术家，利用备种有利

的环境，以新编历史剧为契合点与突破几．改革京剧的结构形式与语言形式，适当地嵌人传统折

子戏精华，改造许化用传统京剧的表演技巧等。

总之，田汉以强烈的现代意识从创造新的文化的高度进行京剧改革，赋予京剧形式以极大

的文学性，使他既和亦步亦趋地适应政治需要的延安模式区别开来，也和虽有文学性但观念依然

守旧的齐如山、翁偶虹等剧作家划清了界线。尽管以京剧本位来看田汉的京剧改革，还有需要完

善之处，但不可否认，田汉代表了新文化人要求文化革新的愿望，形成了京剧改革的独特模式。
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Constructing the New Opera-Pantomime of China

——0n Tian Han§Mode of BeOing Opera Reforms

U Wei
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Abstract：Modern intellectuals，represenled by Tian Han，reformed BeOing Opera effectively

in the 20th．century thealer．They insisted on reforming the content of Beijing Opera by drawing up·

OH a Derspective
of modem culture，and taking advantage of traditional acting skills to create a new

culture This paper calls the innovating way∞”Fian Hang Mode’’as it was closely
related to the e—

valution of Tian Han女idea and writing．

Key words：Bering Opera reforms；’Fian Han mode；New Opera-Pantomime；modern culture
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