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齐如山京剧尿盾U表演技法简论

梁 燕

摘 要：齐如山是继李渔之后把“场上之道”作为研究对象的近代学者。本文简要梳理了我国

古代戏曲表演技法的研究状况，着重探讨了齐如山于上个世纪二三十年代完成的三部京剧表

演技法专著(《上下场》、《国剧身段谱》、《梅兰芳艺术一斑》)的理论贡献。文章认为，近代京剧

表演的技术技法经过齐如山在梨园界的访谈、整理与印证，从艺人的口传心授阶段走向了文本

化、规范化的境地，对齐著在近代戏曲研究中的开创性意义给予了充分的肯定。

关键词： 齐如山 京剧表演技法

齐如山先生是中国近现代戏曲史上一位卓有成

就的理论家、剧作家、导演和活动家。他的杰出贡献

不仅仅体现在为梅兰芳创作并导演了一大批富有代

表性的京剧剧目，也不仅仅体现在成功策划并运作

了梅兰芳为代表的京剧艺术走向世界所产生的深远

影响，而是以毕生精力从事着中国戏剧理论的基础

建设，特别是以京剧为主的舞台艺术理论的构建。

可以说，他是继李渔之后把“场上之道”作为研究对

象的学者。

在齐如山剧学著作中，有关戏曲表演技法的研

究，是其中的一个重要内容。这主要集中于《上下

场》、《国剧身段谱》、《梅兰芳艺术一斑》等专论中。

中国古代戏曲的表演性早于文学性，而在戏曲

表演中，对歌唱技法的研究又先于舞台动作技法的

研究。元代的燕南芝庵著有《唱论》一文，篇幅不长，

大部分内容是有关戏曲演唱的声乐技巧，如：

歌之格调：抑阳顿错，顶叠垛换，萦纡牵结，

敦拖呜咽，推题九转，捶欠遏透。

歌之节奏：停声，待拍，偷吹，拽棒，字真，句

笃，依腔。贴调。

凡歌一声，声有四节：起末，过度，韫簪，撷

落。

凡歌一句，声韵有一声平，一声背，一声圆，
一 声要圆熟。腔要彻满。⋯‘P’1劈’

明代魏良辅的《曲律》主要谈的是昆山腔的唱

法：

梁燕：中国戏曲学院戏文系教授。

曲有三绝：字清为一绝；腔纯为二绝；板正

为三绝。

曲有两不杂：南曲不可杂北腔；北曲不可

杂南字。

曲有五不可：不可高；不可低；不可重；不可

轻；不可自作主张。

曲有两不辨：不知音者不可与之辨；不好者

不可与之辨。【2](9·7’

清代的徐大椿在《乐府传声》中论述了演唱口法

和字音唱法的种种技艺：“每唱一字，则必有出声、转

声、收声，及承上接下诸法是也。州3】{只悦’他又从字的

四声出发，分别专章讨论了“平声唱法”、“上声唱

法”、“去声唱法”、“入声派三声唱法”等等。

而关于舞台动作技法的研究则少之又少。明代

潘之恒的《与杨超超评剧五则》一文谈到舞台表演

时，提到了舞台动作的内容。他在这篇文章中分别

从“度、思、步、呼、叹”五个方面进行分析，其中的

“步”就是指形体动作，他认为“步”直接关系到整个

演出的成败。

步之有关剧也尚矣。邯郸之学步，不尽其

长，而反失之，孙寿之妖艳也，亦以折腰步称。

而中名旦，其攀步轻扬，宜于男而慊于女，以缠

束为矜持，神斯窘也，若仙度之利趾而便捷也，

其进若翔鸿，其转若翻燕，其止若立鹄，无不和

规矩应节奏。其艳场尤称独擅，令巧者见之，无

所施其技矣!n】(’·婀’

潘之恒在盛赞演员的精湛技艺的同时，也说明

了舞台动作应合乎音乐节奏并富于美感的原则。
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清代黄旖绰的《梨园原》是一部戏曲表演的专

著，内容都是舞台演出艺术的经验总结，有“艺病十

种”、“曲白六要”、“身段八要”、“宝山集六则”等

篇章。

其中，“身段八要”着重提出舞台形体动作的规

范要领：

辨八形——身段中有八形，须细心分清。

贵者：威容，正视，声沉，步重：

富者：欢容，笑眼，弹指，声缓；

贫者：病容，直眼，抱肩，鼻涕；

贱者：冶容，邪视，耸肩，行快；

痴者：呆容，吊眼，口张，摇头；

疯者：怒容，定眼，啼笑，乱行；

病者：倦容，泪眼，口喘，身颤；

醉者：困容，模眼，身软，脚硬j

分四状——四状为喜、怒、哀、惊。

喜者：摇头为要，俊眼，笑容，声欢；

怒者：怒目为要，皱鼻，挺胸，声恨；

哀者：泪眼为要，顿足，呆容，声悲；

惊者：开口为要，颜赤，身战，声竭。

(但看儿童有事物触心，则面发其状，口发

真声；喜、怒、哀、惊现于面，欢、恨、悲、竭发于

声。)

眼先引——凡作各种状态，必须用眼先引。

故昔人有日：“眼灵睛用力，面状心中生。”

头微晃——头须微晃，方显活泼；然只能微

晃，不可大晃及乱晃也。

，步宜稳——台步不可大，尽人皆知矣，然而

亦不可过小。总之，须求其适中，以稳为要；虽

于极快、极忙时，亦要清楚。

手为势——凡形容各种情状，全赖以手指

示。

镜中影——学者宜对大镜演习。自观其得

失，自然日有进益也。

无虚日——言其日日用功，不可间断；间断

一日。则三日不能复原。

学者切记之。【5】(9·∞’

这部分所提到的形体动作和表情的表演技法，

浅显易懂，宜于掌握，对于塑造人物有着至关重要的

意义。从潘之恒到黄旖绰，尽管他们已经注意到对

舞台表演技法的总结，但毕竟零散，篇什十分有限。

齐如山在谈到他对“场上之道”的研究时颇有

感触：

我一开首研究国剧，就遇到了这种难处，国

·82·

剧是旧文化旧艺术，研究旧艺术，就得在旧书籍

里头找，可是入手一找，就碰了壁了，找到的书。

倒也有些种，但都是谈上边所说的几种情形(指

中国古代的戏曲研究，多从历史的角度、文学的

角度、曲学的角度而谈)，对于台上戏剧之组织。

绝对没有人谈及。没法子，此路不通，只好另找

办法，才想到问戏界人员，一定可以知道一些道

理。没有想到，一问他们，更是令人失望，简直

的是都说不上来，大致是知其然，不知其所以

然。使我意兴顿消，很停顿了些日，未去再问。

但又一想，除了戏界人，还是无人可问，只好还

是问他们。好在我认识的戏界人多，逢人便问，

每到戏馆子后台，见好角就问，后来又知道，光

问好脚还不够，于是连跑龙套，甚至管行头、管

水锅等人，也都要问，后来又到各脚家中问了一

年有余，才感觉是越老的角，知道的越多，他虽

不能详知，更不能具体的告知，但谈的多了，往

往就找出些道理来。问了回来，就把它写在本

子上，前后问了二三十年，写了有五六十本，后

来才由这里头找材料，把他们所说的话，都归了

类，再由这里头，找理论找原理之所在，找到原

理之后，还不敢自信，再去请问各位老名角，他

们都同意之后，才算规定。全部大体上归纳的

都有了眉目，才入手编纂，想着把它写成一部有

系统的纪录，写了有二十几种，统名日《齐如山

剧学丛书》o[6](p．333a-333”

的确，齐如山对“场上之道”的搜求与整理可谓

殚精竭虑，功莫大焉。1935年，他前后出版了《上下

场》、《国剧身段谱》、《梅兰芳艺术一斑》等，专门总结

京剧舞台动作技法。

在《上下场》中，他从“剧中人的身份”、“剧中人

的行为”、“场子的地位”三方面，对京剧上下场的情

形进行分类整理。

所谓“剧中人的身份”是指不同身份的人物上场

下场均有不同的规定。“比方皇帝上场，总是引子、

坐场诗，万不许数干板，亦不许小锣扎上等等。”“又

比方元帅上场大致总是点绛唇或大引子。万不许数

干板，亦万不许乍乍采上。”n】(^崩’

所谓“剧中人的行为”是指剧中人物在场上的具

体动作。“比方上场之时，在半路上行走的时候，则

可以唱倒板，可以长锤，万不许念引子，亦万不许坐

门椅。”再比方偷儿行窃，一定是小锣或扎上．万不

许念引子，更不许用长锤。”[7】(n拼’

所谓“场子的地位”是指这一场与前一场和后一

  万方数据



第28卷第4期 梁燕：齐如山京剧表演技法简论

场的关系。“如前一场用的引子、话白，则此场亦不

应用引子、话白，以免重复。～如前一场为窝下，则此

场便不应窝下。”【1】(n研’他以《长坂坡》一剧为例，分

析了十六场中不同的上下场的情形，称道其富于变

化、没有雷同的安排手法。 ，

他还从“演员之发声”、“演员上场(下场)之形

式”、“音乐之分析”三方面作详细的分类介绍。

关于“演员之发声”，他归纳了“引子上”、“点绛

唇上”、“念诗上”、“念对联上”、“唱上”、“倒板上”、

“咳嗽上”、“内白上”共九种上场法和“唱下”、“念

下”、“数板下”三种下场法。以“咳嗽上”为例作一

说明：

咳嗽上者，未出台帘之前，先咳嗽一声之谓

也。咳嗽之声音不同，比方庄重之人，咳嗽之

声，大致为“恩恨”。花旦咳嗽，则为“啊哈”(啊

哈念平声)。武脚如走边之前，亦为“啊哈”，但

两字声音都很长，有时亦念为“啊黑”(赫卑切)。

小花脸则为“啊哈”(啊去声，哈上声)。总之，各

角皆有不同，但其性质则皆为咳嗽。此种场子，

亦系由他处走来，未见其人．先闻其声的意

思。【7】(P305—306’

关于“演员上场(下场)之形式”，他整理了“站门

上”、“起霸上”、“斜门上”、“一字上”、“趟马上”、“走

边上”、“斜一字上”、“双斜一字上”、“一字站门上”、

“四角站门上”、“抬轿上”、“二龙出水上”、“门檄子

上”、“四把门椅上”、“五把门椅上”、“斜门椅上”、“正

门椅上”、“出洞上”、“三斜门椅上”、“跳上”、“溜上”、

“会阵上”、“领上”、“扯四门上”、“走圆场上”、“摆队

上”等二十六种上场法。同样，他也整理了下场法达

三十六种之多，诸如：“被唤下”、“窝下”、“分下”、“斜

门下”、“倒脱靴下”、“蛇脱皮下”、“一字下”、“挽手而

行下”、“摆队相迎下”、“膝行下”、“跑下”、“蹦子下”、

“蹉步下”、“跺步下”、“斜一字下”、“趟马下”、“追

下”、“拉下”、“顶下”、“羞下”、“拉马下”、“被烧下”、

“逃下”、“托下”、“自刎下”、“碰死下”、“被杀下”、“跳

水下”、“溜下”、“蹭下”、“进阵下”、“翻下”、“请安相

送下”、“领下”、“一字退下”、“双斜门下”等等。

关于“音乐之分析”，他归纳了多种不同的京剧

曲牌在上场下场时的具体运用。上场音乐有：“打朝

上”、“发点上”、“小锣帽儿头上”、“小锣打上”、“小锣

快抽头上”、“小锣慢抽头上”、“小锣水底鱼上”、“小

锣长丝头上”、“小锣砒琅上”、“小锣六么令上”、“小

锣急三枪上”、“小锣乍乍采上”、“小锣原板夺头上”、

“小锣慢板夺头上”、“扎上”、“大锣四击头上”、“大锣

原场上”、“大锣打上”、“大锣回操上”、“大锣四边静

上”、“大锣慢长锤上”、“大锣快长锤上”、“大锣水底

鱼上”、“大锣反长锤上”、“大锣抽头上”、“大锣阴锣

上”、“大锣纽丝上”、“大锣急急风上”、“大锣乱锤

上”、“大锣倒板上”、“大锣长尖上”、“大锣冲头上”、

“大锣撕边上”、“小过门上”、“十三捧锣上”、“嘎吧

上”、“巴大仓上”、“冷场上”、“大锣金钱花上”、“风入

松上”、“吹打上”、“南锣上”、“平板夺头上”、“小锣风

入松合头上”、“起鼓上”、“打更上”、“九锤半上”、“出

队子上”共四十八种。

下场音乐有：“急急风下”、“扫头下”、“风人松

下”、“急三枪下”、“朱奴儿下”、“小朱奴儿下”、“泣颜

回下”、“大泣颜回下”、“北泣颜回下”、“五马江儿水

下”、“朝元令下”、“二犯江儿水下”、“一江风下”、“清

江引下”、“神仗儿下”、“六么令下”、“吹打下”、“打

下”、“尾声下”共十九种。

齐如山在《上下场》里罗列了多种京剧舞台上下

场的动作技法，还归纳了舞台调度、京剧音乐在上下

场时的多种技法。这些京剧舞台技术方面的提示，

是经过齐如山多年在梨园界访谈、印证而来，它从艺

人的口传心授阶段走向了文本化、规范化，使京剧舞

台表演从此有章可循、有据可依。上下场的种种技

术格式，是中国民族戏剧独特的表演体系中的重要

部分。长期以来，艺人们在舞台上代代相传，形成了

丰富的表演手段，但缺乏系统的归纳和整理，古代和

近代的文人学者较少有人对此进行深入、细致的研

究。齐如山在二十世纪三十年代完成了这部颇有开

创意义的《上下场》，它标志着近代的剧学研究已将

舞台技术纳入学者研究的视野。

如果说《上下场》属于京剧舞台动作技法的范

畴，那么它还仅仅局限于上场与下场的种种动作要

领。《国剧身段谱》则是集中体现京剧舞台演员形体

动作的谱式性的专著，它以“现在戏剧的身段，固然

是由古代之舞嬗变而来”的观点为基础，考证了唐宋

舞蹈与京剧舞台动作之间的渊源关系，进而详细诠

释了当代京剧舞台汇聚的种种动作要领。该书的精

华部分主要体现在对袖、手、足、腿、胳膊、腰六个方

面舞蹈的整理、阐释，同时，它还论及了有关胡须、翎

子两个方面的舞蹈。

关于袖舞，齐如山认为“自古以来，无论哪一种

舞，总离不开袖子，是袖子为舞中最要紧的一件东

西，现在戏中对袖子也极为注重⋯⋯无论生旦净丑，

用它的地方都非常之多，处处都极讲求，所以姿式也

比别的种类较多”。【8](P。3耵。粥’因此，他总结了七十二
· 83 ·
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种有关袖的舞蹈，他按照“命名”、“释义”、“姿式”进

行文字阐释，尤其是每一种舞蹈，他都按照生旦净丑

不同的行当进行详细讲述。以下以“抖袖”为例作为

说明：

命名：戏中原来就名日抖袖，即抖擞之意，

今仍之。

释义：系整理衣服，掸去尘土的意思。戏中

因抖袖之处甚多，各角出场立定，于各种身段，

如整冠、捋须、摸髯等等之后，必须抖袖。于掸

尘的意思之外，兼叫锣鼓。司音乐者，一见脚色

抖袖，便知将要前行，即起锣鼓随之。戏之中

间，亦随时都有抖袖，亦系叫锣鼓或交代节奏的

性质。

姿式：将袖子靠大腿前一展，随即往旁一

甩，左袖或右袖均可，惟不得同时并抖。若两袖

同时抖之，便日双抖袖，此大有分别。

净：将袖子直往旁边甩去头部不动，眼往前

看，身体微有摇动之意，姿式要阔大。

须生：袖子亦往旁甩，但须往后斜一点；头

部微有点头之意，眼神往前看，身体稍动，而不

要十分显。

小生：袖子亦往旁甩，但须靠前斜一点，头

部眼神须注意到袖子上，腰往前弯，足尖稍抬。

丑：袖子亦旁甩，眼神斜往前看，腰往前弯，

惟丑除持扇子或物件之外，总是双抖袖的时候

较多。

旦：袖子亦往旁甩，但须稍往后斜，头部颇

低，眼神要看袖子，身体稍微斜着往后一闪，腰

须活动。

武脚：无论生净，袖子都直往旁甩去，且须

用力，头部不动，眼神往前看，身体要

稳。[8](9。391—393’

关于手的舞姿，齐如山重点放在了指法的讲解，

他竟然总结了五十四种之多。其中向外的指法有二

十六种，向内的指法有十四种，持物的指法有十种，

指物的指法有四种。对于这些动作，他一再强调：

“凡指示的时候，无论哪一种，腿足都要随着动作，眼

神亦须随手旋转，与锣鼓尤须呼应，要处处有板，倘

一时脱板，则身段便不能美观。”[8】(n删其实，这种节

奏化、韵律化、美观化的要求，也是所有戏曲舞台动

作一以贯之的基本原则。

关于足的舞式，也就是步法，齐如山收录了五十

三种，包括“正步”、“跑步”、“蹉步”、“赶步”、“老人

步”、“矮子步”、“瘸步”、“膝行步”、“魂子步”等等。
· 84·

每一项，他都用通俗易懂的文字进行表述，比如，“正

步”中小生行当的动作被诠释如下：

姿式亦须方正，而较柔软。落足时，前后左

右之距离，皆比老生稍近。穿蟒，与老生大致相

同。迈步时，足要扬起，使观客于前面见靴底，

此表示少年腾达，举趾稍高也。穿帔时，亦与老

生相同，惟身体较直，表示少年清挺也。穿褶子

时，则与老生完全两样，如迈右足时，则先将右

足贴于左足之后。须使观客在脚色身后，看见靴

底，然后再向前迈，迈左足时亦然。落足时，两

足距离，比老生稍近，此表示书生潇洒及顾影弄

姿之意也。穿靠时，则足须往前伸，亦须使观客

在前边看见靴底，此表示青年身体灵活也。穿

箭衣、带剑，则抬右足时，须先将右足在左腿后

探于左腿之外，使观客在旁边看见靴底，此表示

少年英武举止矫捷也。然后往前迈，迈时须落

的稍靠外，两足横着，距离稍远，身体微斜，两手

按剑，方为美观。【8](9·枷一船1’

这样的技法提示，不仅有具体的动作规定，还指

出了演员在不同的装扮时，动作的种种差别，特别点

出了人物塑造、观众感受和剧场效果是一切动作的

最终目标。
7

关于腿和胳膊的姿态，齐如山又列举了二十种

(其中腿的动作十二种，胳膊的动作八种)，包括了

“蹲腿”、“弯腿”、“跨腿”、“十字腿”、“抱胳膊”、“垂胳

膊”、“拉山膀”、“云手”等，都是为大家所熟知的一些

舞台程式动作。在齐如山的著作中尽管没有出现

“程式”一词，但它所谈的“规矩”即是指程式。他所

描述的动作要领，都属于京剧舞台的程式系统。

关于胡须和翎子的舞蹈，齐如山也归纳出五十

种(其中须舞三十九种，翎舞十一种)。他又特别指

出，须舞仅限于男性脚色，旦脚一般不用，偶尔用之．

则以花脸的须舞为准。至于翎舞，男女脚色皆用，只

是有着些微的差别：“花脸持翎，手抬的较高，生、小

生则稍低，旦脚则不过与肩膀齐便妥，或有时矮于肩

膀。”【8](n踊’他还专门介绍了演员手持翎子的动作要

领：“须中指、食指空如凤眼，将翎夹于眼中。手转翎

亦转，方不至于伤翎。"【8]渖j㈤在所有的行当中，“小

生一行用翎子的时候，较他脚多的多。”【s】(t缁’以上

的这些“规矩”，首次以文字的形式提出来，应该说是

极具实践的参考价值的。

梨园界资深的名家叶春善对此深为叹赏：“戏艺

本有规条，老辈奉为典范，惜年湮代久，渐至失传，故

近日同业中人，鲜能全知细目者，非一大缺点乎?今
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兹幸蒙如山先生苦心整理，集成付印，俾吾同人获识

老成规矩，有所遵循，诚戏剧前途之南针也。我同人

受益，良非浅鲜矣。”[8 J(P‘349’萧长华也在此书的序言

中表达了对作者的谢忱：“戏剧规条繁多，向来口授，

惜系统紊乱，年久失传之处，在所难免，实为一大缺

憾。今承齐君苦心搜罗，集成付印，一目了然，裨我

同志，良：tiE鲜浅。”【8】(^350’梅兰芳对此书更是给予了

高度的评价：

高阳齐如山先生，研求剧学已三十余年，梨

园中老辈暨至后生无不熟稔，识力既高，又能虚

心，逢人必问，故一切规矩知之极深，若纹之在

掌。昔年与余谈日，中国剧之精华，全在乎表

情、身段及各种动作之姿式。歌舞合一，矩菝森

严，此一点实超乎世界任何戏剧组织法之上。

余深服其言。二十年间，余所表演之身段姿式，

受先生匡正处亦复不少。近又将各种身段之原

则，一一写出，实为从来谈剧著述中之创举，我

侪同业旧辈成视为极重要之发明，深信国剧不

至失传，将惟此是赖。[8】(^358)

《国剧身段谱》以准确、通俗的语言，讲述京剧舞

台动作技法，不仅对梨园界口口相传的“规矩”作了

首次文字的记录和富有条理的归纳，也为以后业内

的学艺者提供了一个明确的范本，其意义是具有开

拓性的。

《梅兰芳艺术一斑》是齐如山于1935年为梅兰

芳访问苏联准备的一本介绍性著作。该书与其说是

介绍梅兰芳的艺术，毋宁说是介绍中国戏剧的表演

艺术。书中关于戏曲发声、动作的内容已在之前的

著作中一再为作者一所道及，但值得一提的是，它首

次以图片的形式、以梅兰芳的影像进行介绍，效果更

加直观，更加明晰。书中有两组图片，一是“梅兰芳

之身段”，在讲解中配以十二幅图片，有“坐式”、“立

式”、“卧式”、“望式”、“指式”、“思式”、“羞式”、“托物

式”、“提物式”、“搬物式‘’’、“抱物式”、“捧物式”等。

二是梅兰芳“手之姿式”，在介绍中配以五十三幅图

片，并为之重新命名，诸如“含苞”、“避风”、“握蒂”、

“郧霜”、“映日”、“吐蕊”、“伸萼”、“醉红”、“泛波”、

“雨润”、“怒发”、“舒瓣”、“浮香”、“承露”、“蝶恣”、

“掬云”等等。每一幅图下均有简要的释义，如“耐

寒”一图下注有：

虚指式，又名三点子，《别姬》虞姬说“犹是

春闺梦里人”时，即用之。【9】(9·1002’

比如“避风”一图下注有：

手屈一指式，《虹霓关》东方氏赞美王伯党

时，即用之o[9]‘9·994’

又如“蝶恣”一图下注有：

自指式，通名时用之，如《汾河湾》柳迎春

说：“奴柳迎春⋯⋯”时，即用之。⋯9朋’

再如“指风”一图下注有：

形容三数式，《采桑》罗敷女唱：“三月里天

气正艳阳”时，即用此形容之。⋯9·螂’

此外，该书的另一大特点是谈及了京剧旦角的

面部表情问题，它以梅兰芳为例，提出了对演员表情

的要求，“其于演戏时，不但能将女子喜怒哀乐，种种

心情，曲曲传出”，还要能将“该女子之年龄、性质、身

份、境遇种种不同之处”，表现得“清清楚楚”。同时，

还应“与锣鼓腔调，高下疾徐，皆能丝丝入扣，不爽毫

厘”。【9】(n962’最后，它提出了一个总的原则就是：

各种表情，无论喜怒哀乐，即便撒泼打滚，

亦须美观，一不美观，便无足取，且不能成为美

术化矣。⋯⋯梅(兰芳)君表情之时，与此等处，

尤能特别致力，且是其特长。其所以在中国受

欢迎享盛名者，此点乃有极大之助力焉。19](P．963)

在这里，齐如山又一次提到了“美观”化的问题，

如前所述，他认为京剧中的身段来源于古舞，因此，

所有的动作均有舞的意味，均应以“美观”为第一要

义。同样，舞台上的各种表情，均应富于美感，均不

能离开“美观”二字。齐如山评价梅兰芳在艺术上的

一大长处，就在于其身段表情上的高深造诣。

此外，齐如山还在该书中总结了表情中的笑法，

共为二十七种，分别是：“正笑”、“冷笑”、“气笑”、“强

笑”、“狂笑”、“妒笑”、“惊笑”、“呆笑”、“谄笑”、“羞

笑”、“苦笑”、“疯笑”、“嗔笑”、“大笑”等。其中以“羞

笑”为例作～说明：

即云害羞，又何必笑呢?有时有事虽然含

羞，却有可喜之点。此种笑法，大多数旦脚用

之。大致无声，惟嫣然一笑而已，然亦颇不容

易。如《御碑亭》，孟月华扶小姑娘交拜时，一见

柳生，回忆前事，不觉嫣然而笑，便系此种。何

以必须羞笑呢?因二人同坐一夜。丈夫疑与有

奸，虽然昭雪，再见之亦不得不羞，但人实可笑，

又系正人君子，今又为自己亲爱小姑之婿，偶尔

触动心事，便不觉喜从中来，无意中嫣然一笑，

恐他人看见，急又羞遮，非此不足以表现孟月华

之贤惠心理。在表面观之，似甚简单。其实笑到

极恰当之处，颇不易易也。⋯9舢’

看得出，每一种笑法，除了有具体的规定，还有

人物心理分析，使演者不仅知其然，又能知其所以
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然。而且在每一种笑法的说明中，都列举了富有代

表性的剧且，为演员和读者提供了带有示范性的

文本。

二十世纪三十年代中叶，从《上下场》到《国剧身

段谱》，再到《梅兰芳艺术一斑》，这一系列有关舞台

动作技法的专论出版，标志着京剧舞台表演艺术的

全面成熟。齐如山遍访梨园，孜孜以求，整理舞台技

术理论，充分体现了他本人的戏剧观和戏剧研究理

念。他着眼于“场上之道”，是出于认识上的自觉，在

近代的戏曲研究中可谓独树一帜。他不像王国维那

样偏重案头的考据，也不似吴梅那般热心于度曲订

曲，而是对舞台技术、梨园口述资料给予了高度的重

视和自觉的研究。他以前人的成果为起点，力求攀

登一种新的高度，开拓一方更为广阔的领域。作为

开启者，筚路蓝缕，其功不可没。
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