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近代学术转型下京剧流派理论研究刍议
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【摘要】起步于近代学术转型语境下的京剧流派研究理论，在观念和研究范式上折射出明显的时代特征。从总体

上看。它是有着现代学理色彩、超越个体单向观照，对研究对象、研究范围进行理论形态的系统把握和深入挖掘的综合性

研究。但是，传统的传记体例的研究方法仍然是其理论研究的熏要支柱。这种新与旧、传统与现代在学理、方法上的交

织、结舍，共同构筑了20世纪初索剧流派研究的理论架构。体现了流派研究在近代学术转型期基本的学术风貌。
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自有了王国维的<宋元戏曲史述>后，中国戏曲研究范式因其学理形态的现代性而开启了新的篇章。

起步于这样的学术语境下的京剧流派研究理论，在观念和研究范式上折射出明显的时代特征。总体来

看，它有着现代学理色彩，是一种力图超越个体单向观照，对研究对象、研究范围进行理论形态的系统把

握和深入挖掘的综合性研究。但是，传统的传记体例、“知人论世”的研究方法仍然是其理论研究的重要

支柱。这种新与旧、传统与现代在学理、方法上的交织、结合，共同构筑了20世纪初京剧流派研究的理

论架构，体现了流派研究在近代学术转型期基本的学术风貌。

一、传统与现代结合的史论研究范式
●

中国古代的史学非常成熟，历史描述一直是国学研究的重要内容之一，其充分显示了中国古代学术

重客观实然的实证精神。中国古代文论也不乏逻辑思维的评判分析，但是受古代传统感悟式直觉思维

方式和辩证法思想因素的影响，古代文论中的审美经验主要以作品为本位具体呈现出来，在理论形态上

多为随笔式、感悟式的研究范式。加上戏曲本身作为“小道”“技末”不被重视，戏曲的史论一直处于边缘

化状态，很多理论散见于文人的书信、序、跋或戏剧文本的评点中，这给戏曲的史论研究带来一定困难。

明代徐渭的<南词叙录>是一部关于南戏发展史的著作，它由“叙”与“录”两部分组成，“录”的部分主要是

宋、元、明初的南戏剧目的著录，“叙”是有关南戏起源、音乐系统、作家、作品批评、文体修辞等的陈述，而

作为“论”的“蔽见”是随笔式的，更多寓于“叙”之中。

众所周知，任何整体都是以一定要素为特定目标而组成的综合体。史论研究的特定目标不外是作

为历史材料的“史”和对所记人物或历史事件分析而得出的“论”两大内容。一般来说，前者是信息性的，

后者是分析性的；前者是描述性的，后者是逻辑性的；前者重客观实然性的分析，后者重主观应然性的评

判。这两大特定目标既是史论研究范式的基础，也是其综合、系统进行整体架构的主体内容。然而，任

何研究如果不能表现出理论本身的超越性特质，自然会降低其事实本身阐释的力度和启示功能，包括对

[收稿日期】2009—01—14

【作者简介】王萍(1961一)，女，陕西宜川人，高级讲师，中国艺术研究院2006级博士生，研究方向为戏剧戏曲学。

·-—-107·-——

 万方数据



现象特征或规律的总结以及对现象本质的追问、揭示。

纵观20世纪初京剧流派研究在史论维度上的探索与走向，不难发现，在传统研究重陈述的基础上，

开始突出对流派研究系统的、历时性的观照。或者说，是突出了对流派整体性特征的理论总结和把握，

而这种整体性的把握意味着主体对审美对象完整、全面的认识过程，体现了现代学术追求的自觉意识。

诚然，早期一些专论还不是严格意义上的史论，具体写法上还主要是陈述性的纪传体样式，但是，已经出

现的以史为线或述或论的整合趋势，以及力图从理论特征或规律的总结上进行整体性把握的研究范式

仍具有时代意义。我们可以把这类研究看作是“准”史论性研究，但不能无视他们在流派研究上自觉的

逻辑建构及其学术价值。实际上，任何一部史论中陈述性的叙述都是不可或缺的主要内容，历史的主体

是人，人是世界的目的和价值归依。艺术流派的生成和嬗变、传递与继承等实践活动都是依靠主体的艺

术家来实现的。毫无疑问，任何脱离艺术家主体的研究都是苍白而片面的。20世纪初，史论综合性研

究十分活跃，一批有影响的综合性专论、专集相继问世，在很大程度上提升了流派研究理论的规模和深度。

王梦生的<梨园佳话>(商务印书馆，1915年)从内容、体例上看，该著还不是严格意义上的史论，但

却是一部较早对流派代表人物做历时性梳理的专著，具有开拓性的贡献。该著以“总论”“诸剧精华”“群

伶概略”“余论”四章的内容勾勒晚清至民初戏曲发展演进轮廓的同时，第三章“群伶概略”中在“徽班世

家”下有“程长庚为戏中泰斗”、“张二奎”、“于三胜”、“汪桂芬”、“谭鑫培”、“孙菊仙”、“梅兰芳”传略简介。

穆辰公<伶史》(汉英图书馆，1917年)是一部戏曲演员史，本书以传统的传记体形式为当时32位优

秀的表演艺术家立传，以京剧演员为主，并以声望、资格、品行、身世等为标准，按本纪、世家、列传分类排

列。其中将程长庚列为本纪第一，孙菊仙、谭鑫培分别列为本纪第二、第五，余三胜、汪桂芬列为世家第

三、第九。刘豁公<戏学大全>(生生美术公司，1920年)在“名优列传”一章中有为杨小楼、谭鑫培、张二

奎、梅兰芳所做传记。

许志豪和凌善清的<新编戏学汇考>(上海大东书局，1926年)是一部具有戏曲史意义的专著，体大

虑周，体现了作者对戏曲所蕴涵的各个形态、内容、组织的全面、系统的认识。全书分“戏学”、“戏曲”两

大编。“戏学编”在系统介绍京剧历史、表演、音乐、角色等各方面知识的同时，以行当分章，每章都介绍

各行当优秀演员，其中涉及流派代表人物。

王芷章《清代伶官传>(中华书局，1936年)，全书分上、中、下三卷，以行当分类，著录了从乾隆至宣

统各朝选入内宫的295位艺人。其中有对谭鑫培、汪桂芬、孙菊仙等流派人物的专章介绍，以及他们俸

禄、演出时地等情况的记载。这也是该著与众不同之处。

朱书坤<十三绝图象传>(三六九报社，1943年)主要为早期流派代表程长庚、谭鑫培、张二奎、杨月

楼做传。同时，在“附志”中为题词的流派代表余叔岩、梅兰芳、尚小云、程砚秋、苟慧生做了概略介绍。

唐友诗<平剧二百年>(放庐斋室，1948年)较为详细地介绍自乾隆25年以来200年间京剧行当的发展

情况和艺人、戏班的演剧活动。全书以行当设章分述，第一章有11节介绍老生流派代表，除汪笑侬外，

还有余叔岩、马连良、高庆奎、谭富英、杨宝森等，第四、第五章有“四大名旦”之介绍。

从体例看，以上专著传记体为多数，具体内容以陈述性的叙述为主。可见，在近现代转型背景下，流

派研究在史论方面有传统因袭，也有现代意识下的探索。因为，对流派代表系统历时性的钩沉、爬梳中

不仅包。7行作者的理论修养及其意图，而且更蕴涵着作者逻辑理性的思维和厉史考辨的眼光。

实际上，真正从史论角度对流派代表研究进行爬梳、钩沉的是日本学人的几部专著。民国九年迁武

雄(听花)的<中国剧>(北京顺天时报社印刷，1920年)，波多野乾一著、鹿原学人译的<京剧二百年之历

史>(上海启智印务公司，1926年)，青木正儿著、王古鲁译<中国近世戏曲史>(商务印书馆1936年)等，

对“老生前三杰”“后三杰”“四大名旦”包括杨小楼、汪笑侬等流派代表及其票友都有介绍。可以说，他们

的研究更具有近现代学理意义，其研究范式对中国戏曲史乃至京剧史、京剧流派的研究产生了深刻影

响。青木正儿著、王古鲁译<中国近世戏曲史>第四篇“花部勃兴期”，作者在对这一历史事件梳理、分析

后，进一步阐释事实本身的历史价值，明确指出京剧早期流派代表程长庚“以老生呼号天下”从而“生旦

易处，剧道渐就于正”之意义⋯。这一反映作者历史远见卓识的结论，体现了近代学理观念下的理性判断。
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近代皮黄戏的出现，标志着以演员表演为中心的演出体系的确立。其突出特点在于中国戏曲结束

了以文本为中心的历史，开始了以个人表演中心化、技艺化的转向。这一历史性的转向及其演进过程揭

开了中国戏曲史、中国文化史的重彩华章。但是，历史不只是对于过去事件的简单记录，而且也是对人

的实际存在状态的表征，通过人的社会活动、整个生存状态的展示，从而深层次地揭示历史事件的内部

规律及其发展脉络，这是现代历史学的新内涵。在某种意义上，传统的传记体例和描述性为主的理论范

式，在流派理论初期似乎更为重要。毋庸讳言，以上专论对不同时期流派研究从理论的整合到深度阐

发，都显得比较薄弱，研究方法也比较单一，体现了流派史论研究的早期特点。但在现代学术理念关照

下的方法，即使是叙述性的历史材料，在经过具有理性思考的综合性钩沉、爬梳后，仍然具有时代和历史

价值，这些内容在建构流派代表人物个体艺术生命叙事话语的同时，一方面历时性地揭示了流派的发展

规律，另一方面体现了在近现代大的学术转型语境下，流派史论研究对传统及现代研究范式的选择和融合。

二、流派理论的本体研究范式

流派理论本体研究是流派研究的基本学术标志，意味着流派理论研究对审美经验描述的超越，其凸

现了流派理论研究的学术品格，表征了在近现代学术转型下京剧流派理论研究不仅作为事实本体的存

在方式，而且以理论描述的功能体现流派本体研究的存在。毫无疑问，流派理论的本体研究更多地体现

了现代学术研究的意义。

I一)流派意识

流派意识是建构流派理论体系的出发点，是流派学术化自觉理性的表征，它规定着理论体系建构中

最基本的起始范畴和对象。

中国是一个流派意识源远流长的国家。早在西汉时。学术流派意识就已产生。班固<汉书·艺文志>

列举了十个学术流派：法家、名家、儒家、墨家、道家、阴阳家、纵横家、杂家、农家、小说家。所谓“家”即流

派，“十家”即十个流派。从一直处于主流文化地位的诗学角度来说，第一个对流派意识给予总结的是梁

代钟嵘的<诗品>。文中多以“其源出于<国风>”、“其源出于<楚辞>”、“其源出于<小雅>”【2】等语句，揭示

流派的脉络构成及其归属。与钟嵘同时代的沈约在<宋书·谢灵运论)中亦云：“自汉至魏，四百余年，辞

人才子，文体三变⋯⋯原其飙流所始，莫不同祖<风>、<骚>。”【3】萧子显<南齐书·文学传论>亦云：“今之

文章，作者虽众，总而为论，略有三体。”【4】可见，齐梁时期流派意识在理论界已十分浓厚。及至明代，诗

人何良俊<四友斋丛话>卷二十四云：“诗家相沿，各有流派。盖潘、陆规模于子建，左思步骤于刘祯。””J

南宋姜夔<白石道人诗说>：“诗有出于<风>者，出于<雅>者，出于<颂>者。”【6】刘熙载<艺概>卷--(诗概>：

“太白诗以<庄)、<骚>为大源o"t7】何良俊、姜白石和刘熙载的论述源头，均来自钟嵘流派意识的影响。

作为古代诗学最早具有系统理论思想的专著，钟嵘的开辟之功，对后世影响巨大，历代诗学文论者

自觉不自觉地遵循钟嵘流派的理论范式，可以说，对“派”或“流派”的认知是古代诗学重要的审美范畴之一。

同样，传统诗学的流派意识对国学基础深厚、深受传统诗学浸润的民国时期流派理论家的影响也是

深刻而无形的。他们对京剧流派的体认和归属，自然建立在传统诗学的基础之上，毫无疑问，这是流派

研究学术意识自觉产生、展开的逻辑起点。

根据现有文献资料，民国时期较早提出“派说”的是吴焘<梨园旧话>。其云：“成、同年间，京师各班

须生最著者为程氏长庚，余氏三胜，张氏二奎。⋯⋯分遭扬镳，各有其独到处，绝不相蒙，时有‘三杰’之

目。⋯⋯程则卓然大家，余(三胜)、张(二奎)则名家之自标一帜者也⋯⋯”【8J吴焘虽然没有明确指称

“三杰”流派的归属，但是，“分道扬镶⋯‘各有其独到处”实际上就已经隐含了作者对“三杰”艺术个性差异

的“派”体认。与此同时，作者以唐朝著名诗人流派为认知坐标，与流派“三杰”进行类比、品评，体现了鲜

明的流派意识特质。

以大名家之诗喻之，程如老杜之沈雄，翕辟阴阳，牢笼众有，其音调之高朗，作派之精到，真

有天风海涛、金钟大镛莫能拟其所到之概。余如韦、孟之闲适，空山鼓瑟，沈思独往，观者如游
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名园花木翳荟中，如闻幽鸟一鸣，尘襟为之一涤。张如沈、宋之应制各体，堂皇冠冕，风度端凝，

复加锤炼之功。则摩诘、嘉州之早朝大明宫。一洗手琶凡响矣L9J。

固然，这段可以看作是对“三杰”流派风格的品评，但是，作者以传统诗学定论的流派大家，沈雄之杜

甫、闲适之韦应物、孟浩然、应制体之沈俭期、宋之问以及王摩诸、岑嘉州，分别对应京剧流派三位杰出代

表程长庚、余三胜和张二奎及其表演风格，由此可见，作者潜在的传统诗学流派意识之根底所在。

由传统诗学生成的京剧流派意识。实际上表征了民国时期理论者普遍的审美认知范式，它体现了独

特的、鲜明的民族思维习惯和审美追求。这种认知为建立较为系统的流派理论奠定了基础。

裘毓麟日：“童殁后，有程长庚、余三胜、张二奎三人出，而分门别类，各有所长，声名之盛，遍于中国，

至今梨园中奉为圭桌。虽有名伶，终不能出三人范围一步，信足传矣。眦10J

徐珂(清稗类钞>日：“伶人初无所谓派别也，自程长庚出，人皆奉为圭臬，以之相竞。张二奎名在长

庚下，于(余)三胜英挺华发，独据方面。是为前三派。”徐珂在分析“前三杰”老生流派各自艺术特点后，

又明确指出“后三杰”流派传承情况，“桂芬则纯宗长庚之法，谭鑫培已旁得三胜之神，惟孙菊仙⋯⋯说者

已谓其有似二奎。然兹三人⋯⋯谓为后三派亦无不可”。[hi

许九野<梨园轶闻>对“前三杰”总体评价日：“道、成间分三派，一、奎派，即张二奎，实大声宏，专工袍

带王帽戏，如<打金枝><探母><荥阳>之类；一、余派，即余三胜，(紫云汉字父，叔岩之祖)苍凉悲壮，专工

<桑园寄子><碰碑>之类；一、程派，即程长庚，清刚隽上，力争上游，专工<鱼肠剑>(捉放><昭关>之类。眦12J

日本学人青木正儿也认为，“且自咸丰间徽班老生长才程长庚出而主宰伶界，以张二奎、余三胜老生

与之鼎立，继之以汪桂芬、谭鑫培、孙菊仙之徒，皆以老生成派。吡”】

清晰的流派理论来源于清晰的流派理论意识及其历史渊源的影响。已有传统诗学流派意识的审美

经验所形成的审美认知范式，是作者感受、顿悟、理解京剧流派艺术，并生成流派意识的基础。显然，民

国时期理论家无论在情感内涵、审美意识还是审美观照上，总是以传统诗学流派视阈为坐标来体认、把

握京剧流派艺术特征，甚至包括对流派渊源的考索、追溯。

传统诗学与京剧表演虽然是完全不同的艺术形态，但是，由于有着共同的民族审美心理素质，二者

不仅具有产生审美同构的应然性，而且源远流长的诗学流派意识作为一种文化思维意识的积淀，在历史

语境下具有普遍的审美观照意义，成为民国时期理论家把握京剧流派艺术的理论思维范式。从某种意

义上看，这种思维范式使京剧流派意识的生成从自发转向自觉，并且规定、影响着流派理论范畴、对象研

究的推演和深化。

(--)流派命名

一般来看，流派的命名常常是约定俗成的结果，它以指称对象表述的简洁、准确为旨归。一种命名

就是对客观事物的一种认识过程。从民国时期理论界对京剧流派的命名看，主要有以流派代表为主体

的姓氏命名和地域命名两种方式。如称张二奎为“奎派”，或指“张派”，或指“京”派，这需要在一定的语

境中去理解。

如前所述，在对流派体认、分类的同时，倦游逸叟、裘毓麟等就已经在用姓氏命名的方式指称“前三

杰”流派。前引倦游逸叟<梨园旧话>：“咸、同年间，京师各班须生最著者为程氏长庚，余氏三胜，张氏二

奎。⋯⋯分道扬镳，各有其独到处，绝不相蒙，时有‘三杰’之目。”特别在盛赞张二奎表演后，倦游逸叟明

确指出，“⋯⋯宗之者目为奎派，迄今五六十年奎派尤相沿不绝⋯⋯竹【14J前引裘毓麟之论，“程长庚、余三

胜、张二奎三人出，而分门别类，各有所长。”不难看出，倦游逸叟、裘毓麟对“前三杰”以姓氏称派的意向

十分明显。

许九野<梨园轶闻>就直接以流派姓氏称“派”了，“道、成间分三派，一、奎派⋯⋯一余派⋯⋯一程派
⋯⋯"

郑剑西<二黄寻声谱>：“二黄派别，自程长庚、余三杰、张二奎、王九龄后，渐多门户之见。程派独为

世重，汪桂芬、孙菊仙、谭鑫培宗之，余、张二派遂衰落。”【15】

到谭鑫培后，直接以流派代表姓氏命名流派成为普遍，诸如“谭派～孙派～余派～汪派～梅派～程
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派”苟派～尚派～马派～言派～余派～高派”，等等，从“后三杰”到“四大名旦”、“四大须生“等诸流派，

无一不是以流派代表个人姓氏命名流派的。

以流派代表姓氏命名，突出了两个方面：其一，确认了该流派创始人的核心地位及其传承；其二，突

出了对该流派创始人基本风格特征的指称。如“谭派～梅派”即指由谭鑫派、梅兰芳创立的具有谭派、梅

派风格特征的表演流派。

仍如前述，倦游逸叟论“程如老杜之沈雄”，“余如韦、盂之闲适”，“张如沈、宋之应制各体”。

前引许九野一开始就说，程派(程长庚)“清刚隽上，力争上游，专工<鱼肠剑><捉放><昭关>之类。”余

派(余三胜)“苍凉悲壮，专工(桑园寄子><碰碑>之类。”张派(张二奎)“实大声宏”，“专工<打金枝><探母>

<荥阳>等袍带王帽戏之类”。

波多野乾一评述张二奎，“与程长庚对抗，于当时剧界，留以奎派大名之张二奎，异乎程之安徽人，余

(三胜)之湖北人，而为直隶顺天产。⋯⋯特能以‘奎派’二字，在剧界独树一帜者，为彼之唱工。”

评余三胜时波多野乾一认为，余派“以幽微婉转之音，与奎派为正反对，而又与程长庚大异其立足

地，以成谭鑫培先驱者”【t6】，作者通过与“奎派”“程派”的比较，对余派风格特征、立派及传承做了描述。

竹于园<花墟剧谈>：“桂芬菊仙鑫培皆为长庚弟子，传其衣钵，各成一派。光绪五年，长庚既殁，汪孙

谭继起，鼎足而峙，互争雄长。”L17】

以上不难看出，理论家对姓氏流派命名的描述既有对其鲜明艺术个性和表演创作成就的承载主体

——流派艺术家的确认，也有对其独特艺术风格特征、擅演剧目的审美选择以及流派传承的表述。

其次，以地域命名流派。这一命名方式可能引起我们对两个事实的关注：一是指以地方区域间的艺

术风格为核心的地域流派，如“海派”与“京派”、“南派”与“北派”之类的命名；二是指以流派代表籍贯为

核心所形成的具有深厚的地方传统文化的地域流派。毫无疑问，我们是指后一种情况。

据史料记载，民国时期流派研究较早提及流派代表籍贯的，主要有倦游逸叟<梨园旧话>和陈彦衡

<旧剧丛谈>。

前引倦游逸叟<梨园旧话>云：“成、同年间。京师各班须生最著者为程氏长庚，余氏三胜，张氏二奎。

程，徽人；余，鄂人，张，浙人，分道扬镳，各有其独到处⋯⋯”这里，倦游逸叟虽然提到流派籍贯，但是没有

剔析流派籍贯及其地域与流派之间的关系。从文章前后的语境看，他对程、余、张三派更侧重于流派姓

氏的命名。(学界一般认为张二奎是河北人，然其究竟是否浙人，不在本文论述之内，故不做辨析。)

如前分类所述，<旧剧丛谈>则云：

⋯⋯其间共分数派。程长庚，皖人，是为徽派。余三胜、王九龄，鄂人，是为汉派。张二奎，

北人，采取二派而搀以北字，故名奎派。

陈彦衡以流派代表“前三杰”的籍贯为核心，明确提出“徽派”、“汉派”、“奎派”(京派)地域命名的命

题。这一命题内涵丰富复杂，也十分重要。表面看，这是源于“前三杰”各自不同籍贯地域的命名。实际

上，它不是一个简单的人地关系问题，还暗含着构成流派风格的某一地域特殊的背景文化。从文化学的

角度看，人地关系与时空条件紧密结合，地域作为物质文化的组成部分，它不完全是一个地理学意义，它

更是人类文化在历史空间意义的组合，带有鲜明的历史时间意义。

众所周知，地方戏是以语言、音乐、表演等地域文化个性为核心的，地域文化在戏曲艺术中不仅是念

白、唱腔、音乐以及表演形式上的外化，而且它以文化背景的力量影响、规范着地方戏独特的艺术个性，

这一点在京剧初创时期显得尤其突出。“徽派”的“二黄”、“汉派”的“西皮”从声腔上融汇南北曲调，构成

京剧“联络五方之音，合为一致”[18】的特点。“徽派”丰富的剧目、精湛的技艺追求规范了京剧表演艺术

的审美要求；“汉派”重末角的传统确立了京剧老生行当“执牛耳于菊坛”的地位；徽、汉合流不仅形成舞

台上以“中原音韵”(即中州韵)为规范的唱念语言，而且“湖广音”的使用奠定了京剧老生演唱语音的基

础。而“奎派”则整合了徽汉艺术元素，形成了以北京语音为主的京剧唱念语言。这一切的背后都与地

域文化的规定性选择有密切关联。文化人类学家莱德·克鲁克洪认为，一种文化的选择不是偶然的、被

动的，在构成文化的诸多因素中，背景文化具有隐性的规范作用，他称之为“无意识的选择标准”，并且认
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为，这种“无意识的选择标准”用隐含的文化价值表达自己的文化意志【19】。实际上，构成这种背景的一

个重要元素就是地域文化。

戏曲起源于民间，最能集中体现民间审美意识，尤其在最初，总是同某一个“地方性”的生活、习俗、

语言、审美趣味等紧密地联系在一起，表现着那个地方人们的意识和情感。陈彦衡对老生“前三杰”地域

归属的命名给了我们重要的启示，即从地域文化的视角，把握、阐释源于不同空间的流派代表个体身上

所体现的(包括隐性的)文化精神气质。这种气质不仅是建构流派艺术家艺术个性的底色，同样是规范

流派风格文化内涵的基本元素。在徽汉、徽京艺术整合、形成京剧的初期，“前三杰”不仅作为老生流派

的杰出代表，也作为京剧形成的奠基人，与生俱来的地域性文化特质，从地方语言、思维特点、审美意识

对京剧的影响是深刻而极其重要的，这一点，无论京剧的形成还是京剧生行的崛起等，都已经为历史所

证明。

流派命名体现的不仅仅是语言层面的一个符号或代码，它反映了流派理论研究的思维、观念及其背

后的历史特征。命名方式不同所侧重的理论蕴涵也不同，尤其是当我们把流派有意作为历史的一个有

力的侧面或作为戏曲史发展的一个佐证的时候，流派命名的价值就显豁出来了。当然，流派代表姓氏和

流派代表地域两种命名方式，不是绝对的彼此毫无联系，而是彼此关联重叠，甚至在某些层面相同，比

如，流派代表姓氏、籍贯、风格在一定层面是相互依存、难分彼此的。

但是，作为主体对客体进行重构的主要方式之一，命名是流派理论研究最本原的问题，也是流派本

体研究最核心的问题，它涉及到流派分类、流派历史分期、流派风格以及相关的价值内涵、文化意蕴、社

会认同等流派理论建构中许多本质的复杂内容。这些内容是构成流派理论系统工程的基本元素，本文

不想在此做更深的探讨，但以晚清、民国时期京剧流派艺术实践的充分发展为前提的流派命名，是流派

本体研究理论建构的必然要求。

在近现代学术转型的历史语境下，京剧流派理论深受其影响，无论是史论的研究，还是理论本体的

研究，无疑其中都有着现代学术逻辑性、系统性等理性熔铸的考量，而新与旧、传统与现代交织、结合的

研究范式既标志了一个时代的学术特征，也体现了20世纪初流派研究理论范式建构的自觉追求。这种

范式对百年来的流派理论研究产生了深远影响，为进一步深化京剧流派理论研究提供了新的研究视域。

参考文献：

【1][日]青木正儿．中国近世戏曲史(下册)【M】．王古鲁译．上海：商务印书馆，1936．465．

【2]钟嵘．诗品全泽【M]．徐达译注．贵阳：贵州人民出版社，1990．37—51．

【3]【南朝]沈约．宋书【z]．北京：中华书局1974．1778．

【4][南朝]萧子显．南齐书【z]．北京：中华书局，1972．908．

[5]【明]何良俊．四友斋丛话(卷二十四)[Z]．北京：中华书局，1959．214．

[6]何文焕．历代诗活【z]．北京：中华书局，1981．681．

[7]刘熙载．艺概[M]．上海：上海古籍出版社，1978．57．

【8]【9][14]倦游逸叟．梨园旧活【A]．张次溪．清代燕都梨园史料(下)【C]．北京：中国戏剧出版社，1988．814，814，814—

816．

【10]裘毓麟．清代轶闻·艺术史(卷十)【M]．北京：中华书局，1915．17～25．

【11]徐珂．清稗类抄·优伶类[M]．上海：商务印书馆，1917．5101．

【12]【13]许九野．梨园轶闻[A]．张次溪．清代燕都梨园史料[C】．北京：中国戏剧出版社，1988．841，841．

[15]郑剑西．二黄寻声谱[M]．上海：大东书局，1929．2—3．

[16]波多野乾一．京剧二百年之历史[z]．鹿原学人泽．上海：上海启智印务公司，1926．21．

【17]竹于园．花墟剧谈【M]．香港：中华书局香港印书厂承印，1954．7．

[1S]／J,铁笛道人．日下看花记·自序In]．张次溪．清代燕都梨园史料(上)【c]．北京：中国戏剧出版社，1988．55．

【19][美]克莱德·克鲁克洪．文化与个人[M]．杭州：浙江人民出版社，1986．28．

一112一

(责任编辑贺卫光 责任校对肇英杰)

 万方数据


