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荀慧生与河北梆子渊源

自京剧形成为独立剧种以来，有许多位杰出的

艺术家都是先经过河北梆子启蒙，有了一定的基础

后改工或兼工京剧的。单说旦行，就有田际云、万盏

灯、金月梅、芙蓉草、苟慧生、筱翠花、雪艳琴等一大

批佼佼者。他们把河北梆子的许多剧目连同艺术表

现方面的优长，巧妙自然地融汇到京剧肌体上，这些

新的艺术成份对于京剧的剧目建设，舞台面貌的更

新，特别是对于旦角艺术的日臻完美，发挥了重要作

用。当他们的艺术实践取得成功之后，又反过来对

河北梆子产生重大影响，成为河北梆子学习的楷模。

本文仅就苟慧生先生在创建苟派旦角艺术过程

中，与河北梆子千丝万缕的联系，探讨不同剧种之间

互相借鉴、共同发展的一般规律。

苟慧生从1907年起在天津小桃红班学演河北

梆子，不久即改作河北梆子名旦庞启发的手把徒弟。

此后多年，他在老师严厉训教下，不仅学会大量特色

鲜明的旦行剧目，而且熟练地掌握了梆子剧种旦行

特有的繁难技巧。这些学戏经历和深厚的艺术积

累，为他后来改工京剧创建个人风格的旦角流派奠

定了坚实的基础。1960年2月7日，他在接受河北

梆子剧种史编写组采访时谈到：“梆子旦角功夫深，

讲究表演技巧，而且梆子是写实的，二黄比起梆子来

显得浮。我讲喜剧花旦，观众承认了，说我丰富了花

旦表演。其实那是由梆子来的，这就是因为我有一

些梆子底子。”

苟先生的话是实事求是的。不同剧种的舞台艺

术，除独有的个性特征外，还在许多方面存在共性特

征，存在互为借鉴的基础。但这种借鉴必须经过认
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真的化合，使之与本剧种的风格保持一致，而非贴补

式的生搬硬套。唯此才能从会而通进人精而化之

境。苟慧生就是纵向继承与横向吸收相结合的典

范。他改工京剧之初，出于扬长避短考虑，并不以演

京剧传统戏为主。譬如他与马连良合演《南天门》等

戏，就仍按照河北梆子的路数表演。后来又尝试把

一批河北梆子的剧目翻改成京剧，如《花田错》

(1918)、《金玉奴》(1926)、《赵五娘》(1925)、《元宵

谜》(1926)、《辛安驿》(1926)、《三疑记》(1927)、《庚

娘》(1929)等等，这些剧目后来成为苟派的代表性剧

目。他每翻改一出戏，从不原样照搬，而是用两分法

看待河北梆子母体的优势和局限，既注意保持梆子

的原有特色，又注意思想内容与对代合拍，艺术形式

与京剧风格相一致。而且不厌其烦地拆洗翻改，使

之常演常新。譬如，他把早年所演河北梆子《红鸾

禧》翻改成京剧《金玉奴》，几十年间做过反复推敲。

先是有意识地削减原本里宣扬鸿鸾照命、婚姻无定

等带有封建迷信色彩的情节，剧名改为《棒打无情

郎》。上演了一段时间后，他又想到改戏应当尊重历

史的真实，不能用后人的道德观念去规范古人。金

玉奴是封建时代的女性，按照三从四德的标准，她与

莫稽最终团圆才为合理，而且符合观众喜看大团圆

结局的习惯。于是，他把已经删节去了的金玉奴捐

弃前嫌与莫稽重归于好的情节重新恢复过来。1959

年，北京市举办直属戏曲院团观摩演出，萄先生以该

剧参演。此时的他，艺术观已随时代变化有了空前

的飞跃，他认识到，戏曲演出对于社会道德的培养负

有潜移默化的重任。舞台上演的虽然是古代故事，

宣传的人生观、道德观却是当代的。安排金玉奴与

见利忘义、富贵忘本、得新弃旧、残忍杀妻的莫稽再

⑤许慎《说文解字》第586—587页，上海古籍出版社1981年

版。

⑥《辞源》第3231页，商务印书馆1981年修订版。

⑦金圣叹《第六才子书西厢记》第164页，郑州，中州古籍出

版社1987年版。

·43·  万方数据



《戏曲艺术》 2003年2月

次团圆，属于爱憎含混、是非不分。据此，他毅然舍

弃了大团圆的结尾，加强了棒打莫稽的份量，让金玉

奴义正辞严地痛斥莫稽的种种恶行劣迹，以此引导

观众更加痛恨人世间的假恶丑和制造人间悲剧的封

建社会。这出从河北梆子移植的传统戏，经过苟先

生精益求精的改造，思想意义更加积极，人物个性也

得到升华。从《红鸾禧》到《金玉奴》的演变过程，给

梆子界同仁以深刻的启示：历史悠久的河北梆子，剧

目丰富，艺术蕴藏深厚，但缺少像苟先生这样勇于开

拓的艺术大家。剧种越古老，越需要随时代的发展

和群众审美情趣的变化不断加以锤炼、改造，否则，

生命力是难于长久的。

苟慧生在翻改河北梆子剧目的时候，一方面尽

多地继承原有精华，一方面对不尽合理或不甚完美

之处进行补充和增益。把京梆两个剧种的优长集中

到一起，使之非京非梆、亦京亦梆，面貌却焕然一新。

以《辛安驿》为例，这是一出做工繁重的河北梆子花

旦戏，由早期名旦侯俊山亲传，到他独立演出时，只

演落店和洞房这两折。1926年，已经成名的苟慧生

决定把这出戏改为京剧演出。他认为这出戏有情

趣、有特点，能发挥演员的个人技巧。但故事不够完

整，周凤英母女开黑店也不够合理。于是，他把赵氏

一家被奸臣陷害，周凤英母女在辛安驿开店的来龙

去脉摆到明场交代，“洞房”之后增添庐山聚义、周凤

英与赵景龙结亲等情节。这样改造，较之旧本河北

梆子，故事更为曲折，色彩也别具一格，但梆子界的

老艺人却认为内容太满，重点不如原来突出。苟慧

生听了这些意见，很长时间不动这出戏。1959年，

苟先生兼任河北省河北梆子剧院院长后，他征求了

一些梆子界专家的意见，决定在剧院恢复这出传统

戏。他自己提出，学演这出戏已时隔多年，剧中情节

有必要重新审定。他在虚心听取老艺人意见的同

时，又参考了上海李玉茹和南京京剧团的改本，最后

确定压缩赵氏遇害、庐山聚义等场次和情节，基本上

恢复了河北梆子的原貌，演出后，由于情趣更浓，剧

情紧凑而受到观众好评。苟先生深有感触地说，我

对河北梆子情有独钟，并不单因为从河北梆子启蒙

的缘故，实在是因为河北梆子有许多值得借鉴的精

华。如果吸收得法，对于丰富京剧艺术是完全可能

的。 、

苟先生的这番话，是多年来通过自己的艺术实

践总结出来的。1926年，苟先生在陈墨香帮助下．

整理改编了《玉堂春》。此前京剧前辈演员所演这出

戏，也是从梆子演出本翻改过来的。但多数人只演
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“起解”、“会审”这两折。苟先生此次翻改，把早年问

天津籍河北梆子名演员崔德荣(灵芝草)在这出戏里

的“关帝庙”一折移植过来。一折地地道道的河北梆

子经过苟先生改造揉合，成了京剧全本《玉堂春》的

组成部分。

苟先生所演京剧《香罗带》，是根据河北梆子《三

疑记》翻改的，虽然故事依旧，个别情节的处理却更

有层次，脉络更加清晰。他的改编一经演出，像小蜜

蜂、李连升等著名梆子演员，纷纷按照《香罗带》的路

子演出《三疑记》。他一人花心血，两个剧种同受益。

如果从京剧形成为独立剧种时算起，它的历史

远不及梆子、昆曲等一些地方剧种那样悠久。然而，

它却在不长的时间里一跃而成为全国数百个地方剧

种的总代表，取得了国剧的位置。何故?笔者以为，

最关键的原因是京剧艺术家们善于多方涉猎，广泛

吸收。无论西皮、二黄、拨子、吹腔，也无论昆曲、梆

子、民歌、曲艺，只要有益于京剧的表现力，一概拿

来，为我所用。从而，京剧艺术日益丰富，很快在各

地壮大起立。

苟慧生改工京剧的时候，京剧还处在由纷繁发

展走向成熟的阶段，艺术格律尚不像后来那样严格。

自田际云(响九霄)率先实行梆黄两下锅之后，两个

剧种得到更多的直接交流的机会。在互相吸收、借

鉴中逐渐形成你中有我、我中有你的格局、艺术家们

有自由施展个人天赋和技能的用武之地，并在充分

展示、友好竞争中形成风格多样的艺术流派。在这

样的时机下，苟慧生实践着自己的抱负，勇敢地走自

己的艺术之路。经过观众的严格检验，一支以梆子

传统演技为特色的苟派旦角艺术形成了。

苟派所包含的内容相当丰富，尤以河北梆子成

分最突出。苟先生的表演，把当初梆子老师庞启发

和师爷十三旦传授的各种技巧，如以跷工为基础的

多种花梆子台步、抖肩(俗称耍骨头)、跑圆场、涮眼

珠以及腰功、腿功、毯子功、把子功等花旦技巧，一起

利用起来(早年间京剧旦角是不踩跷的)。同时把青

衣、花旦、刀马旦等不同行当的演技共治于一炉。所

有这一切，成为苟派艺术的基本特色和有别于其他

流派的明显标志。

苟先生的表演，传统功法深厚却不受成规束缚；

有浓郁的生活化成分，技术性强，但强调技术为表演

服务，表演为塑造人物形象服务；表演注重节奏感，

与文武场面配合严谨。而这些风格特点无不与梆子
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的传统密切相关。京剧在发展过程中有很长一段时

间是重唱轻做的，观众也是重听轻看，苟先生改演京

剧以后，则大胆实行唱念做舞综合发挥，调动一切艺

术手段深刻表现剧情戏理和塑造个性化的人物形

象。1919年他第一次赴上海，头天打炮与尚小云合

演从梆子翻改而成的《花田错》．扮演丫环春兰，他

扎实的跷工底子得到充分施展，走出台步来行如水、

轻如燕、婀娜多姿，具有古代女性的风彩，京剧舞台

艺术的新形式，令上海观众耳目一新，白牡丹(苟慧

生)随之风靡江南。

作为苟派艺术重要组成部分的苟派声腔，也是

既讲究规范又变化灵活，包容广阔又不失京剧味道。

他在编腔造曲时，常对旧有的板式和腔调作突破性

改造，或者移彼于此，化旧为新。其中不少新腔的旋

律得之于河北梆子。如《玉堂春》会审一折，苏三所

唱“来至在都察院用目往上观，两旁的刀斧手吓得我

胆战心又寒”，这两句行腔旋律就是沿袭了河北梆子

的传统唱法，几乎没作改动。之所以如此借鉴，苟先

生曾经解释说，这样唱能比较准确地表达剧中人此

时此刻的心情。“会审”里二黄原板中有一句唱词

“在神案之下叙一叙旧情”，河北梆子的原词为“在周

仓足下叙一叙交情”。苟先生为了表现苏三对男女

情爱的具体细节难于启齿，就在“旧情”两个字行腔

中借用了梆子的旋律，把“旧”字用滑音处理，“情”字

也唱得很轻。这一艺术处理虽然细小，却体现着苟

先生对艺术创作的认真精神。苟先生在翻改《辛安

驿》时，周凤英见罗雁少年英俊，心生爱慕，此处设置

的南梆子唱段，从过门到唱腔，河北梆子特性音调随

处可闻。第二句“不由我笑盈盈脸泛红霞”和第三句

“适才间性鲁莽你休要惊诧”等句，河北梆子旋律尤

其明显，情绪细腻、行腔委婉，与此情此景的周凤英

少女身份自然吻合。在苟先生的创作实践中，常见

京剧与其他剧种的几种声腔揉合在一板唱中的实

例，听来却不觉硌生。此种效果，概因苟先生艺术修

养全面使然。假如他对其他地方剧种不曾有过苦心

钻研。创作起来怎么能如此得心应手?

创作新的流派，需要广博的艺术经验和厚积薄

发的修养。光有独创一派的良好愿望却没有深厚的

根基，是绝难成为大家的。苟先生在回顾自己成长

之路时，曾经谈到少年时代学梆子所经历的艰辛，他

是一纸卖身契写给人家作徒弟的，在接受传艺的岁

月里忍受住了鞭抽棍打，以一个时期内的皮肉之苦

换来舞台表演的各种功夫，却是终生受用。苟先生

以切身的体会告诫后学者们：“若想学到功夫，对艺

术有造诣，那就必须进行长期的、艰苦的勤学苦练，

别无捷径可走。”也许人们以为这是老生常谈，然而，

这是一位老艺术家得之于长期具体实践的经验之

谈。

任何新生事物，诞生之初由于尚不为人们所了

解，总难免遇到挫折和阻力，戏曲艺术的变革，历来

如此。君不见当年麒派创始人周信芳、武生泰斗盖

叫天、言派创始人言菊朋、杨派创始人杨宝森等等诸

位大师，在创立个人流派之初，哪位没有经过风吹雨

打?每前进一步，首先受到的是来自梨园同行的攻

击、诋毁。苟慧生创建苟派从开始就为人们所喜爱，

却仍逃不脱被曲解、受排挤的厄运。苟派艺术被说

成是“难登大雅之堂的野狐禅”，“没有脱去梆子外壳

的小家子气”。杨小楼打算邀请苟先生随同南下献

艺，一些人闻讯后赶紧向杨小楼进言，说“唱梆子的

自牡丹(苟慧生)不够份。”1957年4月，苟慧生在沈

阳与当地戏曲界座谈时曾经说过：“我学黄之后，当

时戏曲界有京朝派、外江派的门户派别，那种顽固闭

塞、排挤倾轧的作风，不是现在的青年人所能想象

的。我勉强地支撑了几年，终于敌不过反对势力的

包围，只得远走于沪、甬、嘉等地。回旋了七年之久，

我才重返北京故乡。”

有幸的是，戏曲是人民大众的艺术，有权评判艺

术成品真伪优劣者是广大的人民群众。真正的上乘

艺术品是经得住历史检验的。苟慧生所创建的苟派

艺术形成不久即被世人所接受，它的创始人荀慧生

很快红紫于时，使那些曾经贬损荀派艺术的同行，也

不得不转而向苟派请益。几十年来，荀派艺术在南

北各地盛行不衰；而今荀派又有新人涌现，并且在某

些方面有所发展，这是对苟派艺术最有说服力的历

史鉴定。

而今我们缅怀苟先生对京剧艺术的历史功绩，

其意义在于提倡前辈艺术家为繁荣京剧事业勇于开

拓的精神，在当前改革开放的形势下，京剧界尤其需

要弘扬这种精神。当前，京剧受到多种新兴艺术形

式的冲击。面对越来越多的竞争和挑战对手，一切

有识之士都应该象前辈艺术家那样，在继续前人创

作成果的基础上，继续探索新路。紧跟时代步伐，结

合自身条件去丰富、完善和发展艺术流派。流派、流

派，如果派生不出新的分支，流派就停滞了，而停滞

的艺术是没有生命力的。前人的艺术创作，把京剧

带到在当时历史条件下的新高度，而今中国社会向
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生活化·写意化·典型化

——从舞蹈角度看中国戏曲表演的程式化特点

高字民

摘 要：程式化，被公认为是中国戏曲表演体系最突出的特征。但对于程式化的内涵，理论界

却说法不一，没有定论。本文以戏曲表演中的舞蹈为切入点。在中西比较的基础上，从动态的

历史考察和艺术的逻辑辨证角度剖析了程式化中“取材生活化、技法写意化、范例典型化”的三

层内涵，并认为这三个层面正是艺术对象——生活素材经过艺术地加工提炼，辨证否定地转化

为艺术形象的过程。

关键词：程式化；戏曲；舞蹈；表演

中国戏曲博大精深、源远流长。在世界戏剧之

林，它以其强烈的东方神韵和鲜明的民族特色独树

一帜，焕放出迷人的光彩。兼容并蓄，包罗万象的综

合性是中国戏曲最为显要的特征。以被称为国粹且

在戏曲中最具代表性的京剧为例，其表演，以“唱、

念、做、打”四项基本功为基础，广泛吸收中国传统艺

术中诗词、音乐、舞蹈、美术、武术、曲艺、杂技、服饰

等多个门类的构成元素，并使之有机融和，形成了独

树一帜的梅兰芳体系，从而与前苏联的斯坦尼拉夫

斯基体系、德国的布莱希特体系被并称为世界戏剧

表演的三大体系。

关于中国戏曲表演体系的特征，理论界专家学

者各有不同见解。焦菊隐先生说：“中国戏曲，从艺

术形式表现手法讲，它有三个特点，第一程式化，第

二虚拟化，第三节奏化”；王元化先生概括京剧艺术

的基本特征时，则改为“虚拟化，程式化、写意型”；陈

培仲先生在《戏曲艺术的特征》中，将戏曲艺术基本

特征归纳为“极大的综合性，写意的戏剧观和高度的

形式美”。著名戏曲家阿甲先生则将戏曲艺术称为”

有严格程式的写意戏剧”，并将其手法概括为“以虚

写实，以简代繁，以神传真，以少胜多”四句话。∞

以上概括，各有创见，观点和侧重却不尽相同。

但在“程式化”这一点却异口同声，高度统一。因此，

“程式化”这一概念作为戏曲表演艺术体系最根本的

特征得到了戏曲理论界、表演界最广泛的认可。

从语义学的角度分析，程式即“固定的法式，成

规”。然而，“法式、成规”对于一切艺术来说，都是必

须的前提条件。正所谓“没有规矩，不成方圆。没有

前发展了，人民群众的审美需求变化了，京剧如果仍

是沿袭已久的旧面貌，就不可能与时代合拍。京剧

有史以来的实践证明，它之所以历久不衰，与艺术流

派纷呈多样有直接关系。试想，如果一出戏谁演都

是同一模式、同一种腔调、同一种风格，怎么可能造

成百花齐放的局面?

无庸讳言，近年来京剧界存在对流派强调过分

的现象，把流派神化得不允许有丝毫的改动、更新。

一些有抱负、有理想的中青年演员，即使有自己的艺

术追求，也只能在流派面前徘徊，却不敢越雷池半

步。这种现象，导致流派越来越封闭、凝固，新的风

格流派难以产生。这于京剧事业的发展是极为不利
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的。

到现在我们之所以仍然缅怀萄慧生等前辈艺术

家，是因为他们在艰苦的年代坚持走自己的路，往京

剧的艺术长河中注入了新鲜血液，成为后学们的楷

模。他们的实践经验证明，无论时代列车驶迸哪个

历史阶段，社会需要的是像苟慧生这样勇于破除门

户之见，披荆斩棘闯新路的艺术家。墨守成规、抱残

守缺，恪守传统不敢迈步的艺人，总难免被甩下时代

的列车。

愿苟派艺术有更多的分支涌现，愿京剧队伍中

产生更多苟慧生式的艺术家。
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