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摘 要：元杂剧、明清传奇以作家为创作主体，知识分子与元代社会特殊的契合，把剧本文学提升到

古典文学的高度，明清传奇的雅化，商品经济的发展，促成了清代花部戏及京剧的发展。自魏长生开

始。演员逐渐成为戏曲创作主体。前一时期发挥的是剧本文学的优势，后一时期发挥的是表演艺术

的优势，他们都是宝贵的文化遗产。今天的时代，具备了形成以作家、演员、导演为主体的创作条件。

期望出现多元化的戏曲创作格局，促进戏曲的繁荣。
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杂剧、传奇采用的是古代词体结构，其唱词属

于古典文学范畴，曲调相当复杂，非文化水平不高

的演员所能掌握，在这种戏曲艺术创造中。剧作家

占主体地位。花部与京剧唱词说白采用的是白话

文，曲调由板式变化构成，比曲牌体音乐简单多了，

演员完全有能力参加其剧本文学和音乐的创造，文

人看不起花部及京剧。文学精英缺失，演员成了创

造主体。于是，在戏曲史上出现了以作家和演员为

主体两个具有明显区别的时代。关汉卿、王实甫、

汤显祖、洪界、孔尚任等是在前一时期涌现出的伟

大剧作家；魏长生、程长庚、谭鑫培、梅兰芳、周信芳

等是在后一时期涌现出的表演艺术大师。他们创

造了各自的辉煌，都是值得研究和继承的文化遗

产。一些评论者对演员占主体地位(或者说演员中

心制)时期颇多贬词。魏明伦在《笔答南腔北调>一

文中说：从元杂剧到明清传奇都是“以剧作家指导

梨园戏班的‘编剧主将制’，这种体制的特点是知识

分子带动艺人，是文化高者带动文化低者，是剧本

带动演出。”其“最大成果是剧本文学极为发达。”清

中叶以后，“京剧和地方戏兴起，表演艺术发达，形

成戏曲‘角儿制’，演员至上，名角称王。从‘同光十

三绝’到梅兰芳，扩及地方戏的各路‘诸侯’，表演艺

术达到炉火纯青。‘角儿制’在产生和中兴阶段，是

时代进步的产物，对中国戏曲功德无量。但物极必

反，‘角儿制’矫枉过正，把编剧主将贬低到幕僚和

附庸地位，甚至有奴仆之感，表演艺术独自发达，剧
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本文学衰落弱化。”‘1)

就戏曲发展历史进行考察，不能把剧本文学兴

衰简单地归结为是否实行“编剧主将制”和“演员主

将制”，从艺术创造格局和管理体制考察，魏明伦所

说的“演员主将制”和“编剧主将制”存在的时间、范

围很有限，不如用编剧占主体地位和演员占主体地

位概括这两个不同的时期合适。

戏曲形成之初。便出现了第一代戏曲作家“书

会”才人。宋元南戏《张协状元>、<宦门子弟错立

身>、<小孙屠>、《白兔记》分别由九山书会、古杭书

会、永嘉书会编撰。书会是为戏曲艺人撰写剧本的

团体。书会里的作者被称为才人，<宦门子弟错立

身》链明为“古杭才人新编”。才人是接近市民阶层

的下层文人，《武林旧事>把书会列在“诸色伎艺人”

条下，书会里的才人是伎艺人一种，写剧本是谋生

手段。当时把剧本叫“掌记”。同书“小经纪”条下有

“掌记册儿”(z)剧本是商品。

宋元时期戏班大约有三种类型：路岐人、教坊

及私名妓女组成的戏剧班社。路岐人是流动戏班，

其性质多为由家庭成员或与这个家庭有血亲关系

人员组成的戏班，这种戏班采用的是“角儿制”，由

名角挑班。元杂剧《蓝采和》写的蓝采和家班，由许

坚、乐名蓝采和挑班。南戏《宦门子弟错立身》由王

金榜挑班。元泰定元年“大行散乐忠都秀在此作场”

的戏剧壁画。说明她所在的戏班由忠都秀挑班。
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宋元时期演员文化水平不高，能够写掌记是进

入戏班的一个很好条件，《宦门子弟错立身》中，完

颜寿马请求加入王金榜家班，该剧第十二出：

(末白)都不招别的。只招写掌记的。(生

喝)
‘

【麻郎儿】我能添插更痰，一管笔如飞，真

字能抄掌记，更压着御京书会。@

此处的“末”是王金榜的父亲，他向完颜寿马提

出招写剧本的，完颜寿马说他比御京书会强，仅从

这样的描写不能得出当时戏班有职业编剧，或以剧

作家为附庸的结论，但可以看出当时并没有形成作

家指导戏班的风气，《张协状元》、《宦门子弟错立

身》、《蓝采和》都没有作家指导戏班的描写，说元代

知识分子处在“九儒十丐”位置，也许有些夸张，但

他们确实被赶到了社会下层，不少元杂剧作家也是

书会才人，关汉卿、白朴、赵子祥是“玉京”书会才

人，马致远、李时中、花李郎、红字公是“元贞”书会

才人(见贾仲明为《录鬼簿》所列作家写的吊曲)。

《庄家不识构栏》云：“要了二百钱放过咱”④宋元时

期，观众看戏要买门票。“甚杂剧请恩官望着心爱

的选!⋯⋯这的是才人书会刻新编。”“但去处夺利

争名，若逢对棚，怎生来粒点的排场盛，依仗着粉鼻

五七并，依着这书会社官恩官求些好本领。”④好的

演技，还要有好的剧本，戏班才能在竞争中获胜，对

向他们提供剧本的书会才人自然也要付酬金(稿

酬)。

贾仲明为关汉卿写的吊曲有“驱梨园领袖，总

编修师首，捻杂剧班头”的评语，钟嗣成《录鬼簿》称

郑光祖：“名耸天下，声徼闺阁，伶伦辈称‘先生’

者。”@这些赞语说明关汉卿、郑光祖的艺术成就，使

一批作家、演员追随其后，《蓝采和》说：“依着这书

会恩官求些好本领。”“书会”才人对演员进行指导

的情形是存在的，也可以说围绕某些著名作家形成

了“编剧主将制”。但在宋元时期“角儿制”和“编剧

主将制”并存，总体上处于以剧作家为主体的创作

状态。

这一时期作家和演员要参与营业竞争，要砸对

普通观众，剧本的内容和语言必须能为观众接受，

宋元南戏具有民间艺术特色，后期的“荆刘拜杀”也

是“指事道情能与人说话相似，不假词采绚饰，自然

成韵”。④元杂剧以现实主义和语言本色两大特色著

称，既保持着自然质朴之美，又把剧本提升到了古

噢诗词的文学高度。

元杂剧演员和作家在不同的戏班及创作集体

中起的作用由不同，元代的理论界对他们都持肯定
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态度，陶宗仪说：“教坊色长魏、武、刘三人鼎新编

辑。”④周德清《中原音韵》自序说：“乐府之盛、之

备、之难，莫如今时⋯⋯其备则自关、郑、白、马一粉
制作。”⑨经过魏、武、刘、关、马、白、郑等人的革新创

造．元杂剧形成了完整的艺术风格。然而决定元杂

剧兴盛的主要原因并不在于它实行的“角儿制”或

“编剧主将制”，明代沈德符《万历野获编》及臧懋循

《元曲选序》把元杂剧的兴盛归结为元代曾以词曲

取士。王国维批驳他们：“其说固诞妄不足道。”指出

正是由于元初废除科举考试，文人学士“一旦失所

业，固不能为学术上之事。而高文典册，又非其所

素习也，适杂剧之新体出，遂多从事与此，而又有一

二天才出於其间，充其才力，而元剧之作，遂为千古

独绝之文字”。田“生灵涂炭、读书人一声长叹。”剧

作家与时代特殊的契合造成了元杂剧剧本文学的

繁荣。

明代戏班有贵族家班，士大夫家乐、民间戏班

数种，《续文献通考·乐考》“历代乐制”云：“昔太祖

(朱元璋)封建诸王，其仪制服用具有定制。乐工二

十七户，原就各王境内拔赐，便于供应，今诸王未有

乐户者，如例赐之，仍就不足者补之。”q1)明初诸王大

概都有由乐工组成的家班。王府拥有御用杂剧文

人，诸王中有两位知名的杂剧作家朱权、朱有墩，明

初杂剧作品大多数是宣扬忠孝节义、神仙道化，粉

饰太平、内容空虚，文词典雅华丽。元代末年杂剧

已一蹶不振，明初杂剧总的倾向是继续走向衰落。

明初对演员的压制是严重的，诸王乐工本身就是奴

隶，朱权为贬低演员大造舆论，他说：子昂赵先生

日：“杂剧出于鸿儒硕士，骚人墨客所作，皆良人也，

若非我辈所作，娼优岂能扮乎?推其本而明其理，

放以为‘戾家’也。”又说：关汉卿曰“非是他当行，

本事我家生活，他不过为奴隶之役，供笑献勤，以奉

我辈耳。子弟所扮是我一家风月。”凹朱权用赵子

昂、关汉卿的话作为贬低演员的根据，《元曲选》序

说关汉卿：“躬践排场，面傅粉墨，以为我家生活，偶

倡优而不辞。”∞与朱权引用的话显然存在矛盾。

朱权把元杂剧演员作家逐出了“传奇名公”之

列，元代文化较高的演员也写剧本，也参加书会。

赵敬夫是“教坊色长有学规，文敬超群众所推”。啷

元代的高官胡祗通著有《优伶赵文益诗序》，赵文益

可能就是赵敬夫，他著有杂剧《错立身》次本，《武王

伐纣》、《张果老》。张国宾为教坊勾管，著有杂剧

《七里滩》、《高祖还乡》、《汗衫记》、《衣锦还乡》。

花李郎是著名演员刘耍和的女婿，著有杂剧《勘吉

平>、《酷寒亭》、《钉一钉》。红字李二著有杂剧《病
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杨雄》、《黑旋风》、《窄袖儿武松》。花李郎、红字李

二是书会才人，贾仲明吊曲说：“元贞书会李时中、

马致远、花李郎、红字公四高贤合捻《黄粱梦》，”他

称马致远等人为“高贤”。钟嗣成将上述演员列在

“前辈才人有所编传奇於世者五十六人”中，并在

《录鬼簿》上卷卷末称：“右前辈编撰传奇名公。”而

《太和正音谱》娼夫不入群英条说：子昂赵先生日：

“娼夫之词，名日‘绿巾词’。其词虽有切者，亦不可

以‘乐府’称也，故人於娼夫之列。”他将赵明镜，张

酷贫、红字李二、花李郎列在此条之下，并云：“娼夫

自春秋之世有之，异类托姓，有名无字。赵明镜讹

传赵文敬，非也。张酷贫讹传张国宾，非也。”@他不

准演员有自己的名字。张发颖说：明初“规定娼夫

之家男子戴绿头巾，系红褡膊，穿带毛猪皮靴，走路

不准走路当中。”“正因为朱元璋父子对民间戏剧活

动管制极严，所以我们很少见到明初有关民间戏班

活动的记载⋯⋯杂剧的演出，除了教坊应制保存一

息而外，在社会上也日趋绝迹了，随着元杂剧兴起

而兴起的以旦或末脚为中人，以乐户家庭亲属为成

员的民间戏剧班社，也随之没落了。”∞

杂剧之外，明初南戏作家地位较高，高则诚的

《琵琶记》宣扬了“不关风化体，纵好也徒然”的戏剧

主张，受到朱元璋赏识，他说：“五经、四书，布、帛、

菽、粟也，家家皆有；高明《琵琶记》如山珍、海错，贵

富家不可无。”凹命教坊为之制腔。明初流行的“荆、

刘、拜、杀”，大多数为伦理道德剧。而明代邱溶写

的《五伦全备忠孝记》，宣传的五伦全一家忠孝节义

俱全的故事，徐後祚批评它“陈腐臭烂，令人呕

秽。”四邵璨的《香囊记》内容谈忠说孝，文字刻意追

求典雅藻丽。明初南戏创作总的倾向是脱离生活，

看到这种现象，徐渭曾发出“南戏之危，莫甚于

今。”凹的惊叹。

蓄养家乐之风，兴起于明代嘉靖年间，衰落于

清代康熙以后，著名的剧作家康海、王九思、李开

先、祁彪佳、阮大铖、李渔蓄有家乐，家乐主人更多

的是士大夫，如申时行、王锡爵、钱岱、邹迪光、张

岱、侯方域的父亲侯询等，士大夫蓄养家乐是为了

满足声伎之好，演出的大多数是昆山腔。家乐是明

清戏剧演出活动的一个重要组成部分，对戏剧创作

与传播，演技水平的提高，戏剧理论研究产生过积

极的影响，但家乐演出主要听从主人的安排，剧作

家(除本人为家乐主人外)一般不起指导作用。比

如，汤显祖并没有指导邹迪光、王锡爵、吴越石、钱

岱等家乐演出的《牡丹亭》，也没有看过。贵族家

班、士大夫家乐中的演员属于奴仆。并不能笼统地

说这两种戏班实行了“编剧主将制”，如果说它们实

行的是“编剧主将制”，今天显然不可能恢复这种

“编剧主将制”，同时它们也不是明传奇兴盛的原

因。明初的“编剧主将制”还是造成戏剧衰落的一个

原因。

家乐之外，这一时期的民间戏班是有少数人集

资招募演员、置办砌末服装，专事营业的戏班，“海

盐子弟”(《金瓶梅词话》)、“弋阳戏子”(《袁氏义犬

记》杂剧)、“吴门戏子”(《云间据目抄》)、“徽州荆

阳戏子”(《陶庵梦忆》)都是与这一类型戏班。这类

戏班数目庞大，张岱《陶庵梦忆》记载山东泰安客店

中，演戏者就有二十余处，清初吴敬梓《儒林外史》

第十回云：南京“门上和桥上”(指水嚣门和淮清)两

出戏班多达一百三十多个。(此条可看作实录)焦

循《剧说》卷六引《菊庄新话》云：“时郡城之优部以

千计。”圆龚自珍《书金伶》一文说乾隆间，苏州、杭

州、扬州三郡(有戏班)“数百部”。印《儒林外史》中

鲍文卿的戏班，即属此类，它受总寓指导，南京有四

个总寓，“淮清桥是三个总寓”，鲍文卿是在水西门

总寓挂牌。鲍文卿对剧作家十分重视，但没有直接

联系。东安县知县向鼎被参要受革职处分，鲍文卿

是崔按察门下的一个戏子，他为向鼎求情说：“这位

老爷小的也不曾认得，但自从七八岁学戏，在师父

手里就念的是他做的曲本，这个老爷是个大才子，

大名士。”这类戏班以赢利为目的，剧作家看戏也要

花钱买门票，汤显祖看宜伶演出他创作的《南柯梦

记》《邯郸梦记》：“一夜红氍四百钱”(《唱二梦》)也

就是说他花了“四百钱”买门票。很难说这类戏班

实行的是“编剧主将制”。当然汤显祖曾“自掐檀痕

教小伶，”(《七夕醉答东君二首》)“自踏新词教歌

舞”(《寄嘉兴马、乐二丈兼怀陆五台太宰》)∞也曾

应宜伶之请写过《宜黄县戏神清源师庙记》，这是由

于汤显祖的剧作成就，使他成了宜黄县戏曲界的领

袖人物。如果说围绕着汤显祖形成了“编剧主将

制”这是应当肯定的。

造成明清传奇文学发达的原因，不在于它是否

实行过“编剧主将制”，明代前期是戏剧的衰落时

期，嘉靖中叶李开先《宝剑记》的出现时传奇创作走

向繁荣的转折点，据傅惜华《明代传奇全目》考订，

明传奇总计九百五十种，前期(洪武至正德)约二百

余种，其余绝大部分出于明中叶以后，梁伯龙的《浣

纱记》，沈琛的《义侠记》，汤显祖的《牡丹亭》，高濂

的《玉簪记》，周朝俊的《红梅记》都出现在这一时

期。明代后期戏剧的繁荣是因为明中叶以后，商品

经济十分活跃，出现了资本主义萌芽。与此同时，
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皇帝到处设立皇庄，豪门贵族肆意扩大庄田，土地

兼并日趋剧烈，为了满足统治集团穷奢极欲的生

活，万历年间朝廷又派出大批盐矿税使大肆搜刮，

造成了“民商交困”的严重局面，明英宗以后，由于

边防败坏，北方不断受到蒙古贵族的侵扰，东南沿

海受到倭寇的骚扰，激烈的阶级斗争，民族斗争，政

治思想斗争，为文学艺术提供了丰富的创作原料，

使传奇作家有可能选择多种题材。从不同的角度反

映现实生活，更重要的是这一时期在思想文化领域

兴起了巨大的启蒙思潮，李贽、袁中道、汤显祖、徐

渭、冯梦龙是这一思潮的代表人物。清初启蒙思潮

遭到严重挫折，但这一思潮的余波，社会的大动荡，

封建专制主义的腐朽，没落本质的进一步暴露，使

传奇创作仍保持着繁荣的态势，涌现出了孟称舜的

《娇红记》、李玉的《清忠谱》、朱素臣的《十五贯》、

洪舁的《长生殿》、孔尚任的《桃花扇》。

南戏演变为传奇是由明代剧作家完成的，明代

知识分子的社会地位比元代高多了，也比宋代富

有，家中有一百两百奴仆的不足为奇，这是明代家

乐的生存环境，也是传奇和昆曲雅化的原因。为满

足士大夫的欣赏需要，传奇作品崇尚典雅，有些剧

作家把剧本当作文学事业，强调可供文人案头把

玩，《牡丹亭》和《桃花扇》等剧作文本的传播超过了

舞台传播，王骥德说：“大雅与当行参间，可演可传，

上之上也。”这句话代表了士大夫戏剧创造和审美

理想，但他说的演与传是在士大夫中的演与传，对

于俗的东西，王骥德是反对的，他说沈璨：

至庸拙俚俗之曲，如《卧冰记》【古皂罗袍】

“理合敬我哥哥”一曲，而日“质古之极，可爱可

爱。”《王焕》传奇【黄蔷薇】三十哥央你不来

“一引，而日”大有无人遗意，可爱。此皆打油

之最者，而极口赞美，其认路头一差，所以已作

诸曲，略堕此一劫，为后来之误甚也。曰

为了充分体现传奇剧本的文学趣味，魏良辅、

梁伯龙等致力于昆山腔创新，圆润柔美的昆山腔成

了家乐演出的主要声腔。顾起元《客座赘语》说：

“今又有昆山，校海盐又为轻柔而婉折，一字之长，

延至数息。士大夫禀心房之精，靡然从好。”鼬士大

夫观演传奇，可以从曹寅邀请洪舁及南北名流观看

《长生殿》见出一斑：

公置剧本于防思席，又置一本于席，每优

人扮演一折，公与防思譬对其本，以合节奏，凡

三昼夜才毕。四

士大夫之家演出传奇剧本，可以根据特殊需
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要，在演出时一边看演出，一边看剧本。焦循说：

“吴音(按：昆曲)繁缛，其曲虽及谐於律，而听者使

未睹本文，无不茫然不知所措。”圆普通百姓不识字，

非口头、高雅的传奇语言和昆曲他们听不懂。《品

花宝鉴》第三回，一个胖子说昆腔：“不是我不爱听，

我实在不懂，不晓得Ⅱ昌些什么，高腔倒有滋味儿，不

然倒是梆子腔，还听得清楚。”高腔足弋阳腔的一个

支派，演唱时对传奇剧本加以改动，并用七字句和

十字句的通俗语言对原词进行解释。

康熙以后传奇和昆曲的衰落，与雍正禁止士大

夫蓄养家乐有关，但根本原因还是明末清初清兵入

关和城市商业经济的发展动摇了以土地为基础的

士大夫地位。战乱和清政府的控制使江南一部分

士大夫失去了蓄养家乐的条件，商业的发达则使一

部分士大夫离开乡村进入城市，出现了一批亦文亦

商亦官的知识分子，如李渔、郑板桥、吴敬梓等，李

渔卖掉祖产以卖文，当出版商，带领家庭戏班游走

于杭州、南京等地谋生；郑板桥中进士后除在范县、

潍县当知县外，一生都在扬州以卖画为生；吴敬梓

为追求自由，卖掉祖产从安徽全椒移家南京，往来

于南京与扬州，过着卖文写作的生活。“轻煞扬州

客，腰缠亦累千，。自来贫作客，犹胜耕富田。”<李

渔《答吴彦远述游况萧条》)④诗中表现了不重耕

读，重视商业，对繁华城市生活的响往。“千家养女

先教曲，十里栽花算种田”。(郑板桥诗《扬州》)四

明末清初民间出现了庞大的戏曲从业人员和戏班，

士大夫的家乐难以与他们在艺术上抗衡。北京、苏

州、扬州、又相继出现了戏馆，从观演便捷的程度来

看，家乐也失去了存在的必要，社会的变迁，戏曲文

化的发展，特别是花部的崛起，使知识分子对典雅

的传奇和昆曲产生了疏离感，，李渔对文人创作的

传奇很不满意，他说：“则愿秦皇复出，尽火文人已

刻之书，只存优伶所撰诸抄本，以备家弦户诵而后

已。”∞焦循说：“所谓花部不及昆腔者，鄙夫之见

也。”锄在老百姓中更是“老戏(昆曲)一上场，人人

星散。”花部剧作表现的是百姓的生活和思想感情。

出现了“巴人下里，举国和之”的局面。文人不了解

百姓的生活和语言，不熟悉花部声腔，不可能用花

部诸腔写剧本。

罗家伦认为，写作现实主义的文学作品，

必须“是附于人生的”；新文学不仅应该同来自

“现实生活”的主题打交道。而且也应该面向读

者的文学水平和阶级背景，只有那时候，白话

文学才会真正不同于为文人学士所作又为他

们专享的旧文学，罗进一步指出：“白话”的
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“白”不仅是“说白”的“白”、“黑白”的“白”，而

且是“清白”的“白”，即应是劳动大众的语言。

(舒衡哲《五四两代知识分子》)唧

罗家伦在五四时期表述的思想对花部剧本创

作也适用。花部戏以白话代替古文，以板腔体代替

曲牌体，随着文语分离——剧本文学语言与日常生

活语言分离状态被克服，戏曲音乐由复杂变为简

单，演员的创造力被释放，显示出了极大的能量。

演员不止是修改传奇剧本，并且创作新剧本，魏长

生“演戏能随事自出新意，不专用旧本。”《乾隆四十

六年江西巡抚郝硕覆奏遵旨查戏剧违碍字句》说：

“查江西所有高腔等班，其词悉皆方言俗语，鄙俚无

文，大半乡愚随口演唱，任意更改，非比昆腔传奇，

出自文人之手。”演员集编演于一身，这样就逐渐形

成了以演员为主体的创作格局。

演员占主体地位在“搭班制”和“名角制”的戏

班都存在，明代至清乾隆年间，民间戏班沿用的是

由班主起班、演员搭班制度。《儒林外史》第三十一

回写道：“这教班子弄行头不是数百金做得来的，至

少也得千金。”乾隆之前一般演员没有组班的经济

实力。魏长生到北京搭的是双庆班。他曾说：“使

我入班，两月而不为诸君增价者，甘受罚无悔。”

(《燕兰小谱》引《魏长生小传》)∞他在北京演出秦

腔名动京师，“使京腔旧本置之高阁”、“六大班几无

人过问”。(《燕兰小谱》)演员在创作中占主体地位

自魏长生在北京走红开始。名角组班是在四大徽

班中形成的，乾隆五十五年三庆班入京时班主为余

老四，乾隆六十年著名花旦高朗亭为三庆班掌班。

道光间殷采芝与檀天禄、陈四同掌春台班，陈金彩

为三庆班掌班。道光二十五年程长庚成为三庆班班

主。余老四带领三庆班进京为乾隆祝寿，出于官方

支持，他自己为深山堂主，其“弟子颇多”。(裼掌生

《辛壬癸甲录》)∞乾隆六十年三庆班在竞争中成为

“京都第一”，(《消寒新咏》)固《众香国》称班主高

朗亭为“徽班老宿，脍炙梨园”，道光七年《重修喜神

殿碑序》说嘉庆二十年精忠庙会首是高朗亭，道光

七年《重修安庆义园关帝庙碑记》录有董事高朗亭

等，鼬自乾隆六十年至道光七年(1795～1827)三十

二年间高朗亭都可能是三庆班班主。名角挑大梁、

掌戏班可以高朗亭始，至程长庚趋于成熟。清朝北

京的戏班组班需经精忠庙首审查，报内务府主管精

忠庙事务衙门批准，清朝灭亡后，出现了演员自己

组班的“名角制”。谭鑫培、梅兰芳实行的是名角

制，其特点是挑班名角为老生或旦角，演出必挂头

牌，必演大轴，演出的剧目必须围绕名角安排。乾

隆以后，演员在戏班中的地位各阶段有所不同，但

从魏长生至梅兰芳都属于演员占主体地位时期。

演员占主体地位是戏曲文体解放与戏曲文化普及

的结果，也是文学精英退出剧本文学创作的结果。

“名角制”更是辛亥革命前后，演员在政治、经济、文

化思想方面获得解放，演员个人地位突出，具备了

挑班的经济和艺术实力。“在名角挑班制的环境

下，戏剧界竞争激烈，一些名角为了保存自己，发展

自己，都在想尽一切办法使自己的剧目、表演、唱腔

具有自己的特色，力求高人一筹。为此，他们的做

法，一是结交对戏剧一道有深入研究的文人，请他

们帮助撰写剧本，指点声腔表演，二是自己努力动

手编写新剧或整旧如新，以飨观众；三是不惜重金

屈节，拜师学艺。”“我国的京剧艺术在此基础上实

现了一个飞跃”。固

参加或组织剧本创作是演员占主体地位时期

演员的一项重要任务。明清演员也参加传奇剧本

创作，如顾觉宇撰《织锦记》，陈嘉言父女改编《雷峰

塔》，但这是少数。花部剧本大多数为演员所编，京

剧，评剧中演员编写剧本的有卢胜奎、沈小庆、汪笑

侬、成兆才等。文人也参加京剧、秦腔、川剧创作，

如观剧道人，余治、孙仁玉、范紫东、赵熙、黄吉安。

但花部戏、近现代京剧及地方戏剧本大多数出自演

员之手。他们创造了近现代戏曲表演艺术，凭借着

对时代精神的理解，对艺术的执着追求，也创造了

近现代戏曲的剧本文学，诸如花部剧作，《汪笑依戏

曲集》、《成兆才评剧剧本选集》、《梅兰芳演出剧本

选集》、《周信芳演出剧本选集》，特别是浩如烟海的

《车王府曲本》、《戏考》等等，在没有文学精英参与

的情况下，演员在戏剧文学方面取得的成就值得肯

定。王季思先生把《车王府曲本》看得与安阳甲骨、

敦煌文书同等重要。

演员创作剧本的情形见诸记载较少。记载较

详细的是梅兰芳，他说：

我排新戏的步骤，向来先由几位爱好戏剧

的外界朋友，随时留意把比较有点意义，可以

编制剧本的材料收集好了，再由一位担任起

草，分场打提纲，先大略地写了出来，然后大家

再来共同商讨。有的对于掌握剧本的内容意

识方面是素有心得的，有的对于音韵方面是擅

长的，有的熟悉戏里的关子和穿插，能在新戏

采择运用老戏的优点的，有的对于服装的设

计，颜色的配合，道具的式样这几方面，都能够

推陈出新，长于变化的。我们是用集体编制的

方法来完成这一个试探性的工作的。我们那
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时在一个新剧本起草以后，讨论的情形，倒有

点像现在的座谈会。在座的都可以发表意见，

而且常常会很不客气地激辩起来，有时还会争

得面红耳赤，可是他们没有丝毫成见，都是为

了想要找出一个最后的真理来搞好这出新的

剧本。经过这样几次的修改，应该加的也添上

了，应该减的也勾掉了。这才算是在我初次演

出以前的一个暂时的定本，演出以后，陆续还

+要修改。(《我怎样排新戏》，《舞台生活四十

年》第二集)圆

梅兰芳等演员采用的是集体编剧，齐如山等人

是自愿聚集到梅兰芳这一创作集体中来的。由于

社会的进步，文人、剧作家在政治、经济和文化方面

拥有的特权消失了，剧作家也从演员那里获得稿

酬，翁偶虹说：

七点钟，孙焕如(金少山的管事)来了，喜

‘来(金家仆人)已给我雇好了车，我匆忙告辞。

焕如递给我一个红纸包儿，说道：“这是金三爷

的一点小意思，请你赏脸笑纳。”我愕然地摸了

摸，包里约有三四百元。心里顿时明白——一

我一周爽约，他们误会及此。我把红包放在桌

上，郑重的说：“你这是送我润笔之费呀，按例，

我给程四爷(程砚秋)编戏，不辞润笔，给学生

们编戏，另取包银，就是给戏校编，戏也拿加

钱。⋯⋯(《京剧谈往录·我与金少山》)回

文人、剧作家与演员讨论剧本，或为演员写剧

本。从演员那里获得酬金，不应看作是“把编剧主将

贬低到幕僚及附庸地位”，而应当看作是一种创作

方法及其经济分配原则。演员主持剧本创作，剧作

家为某个演员创作剧本，宣传某种思想，反映时代

精神仍然是主要的，但它比剧作家个人写剧本更重

视表演艺术的发挥，梅兰芳说他编《天女散花》是看

了一幅《散花图》，“想从天女的风带上创造出一种

舞蹈”。(《天女散花》，《舞台生活四十年》第三集)

一般地说：“当年编旧戏的总出不了两种用意，有的

专重唱工，有的讲究做念，为的是好让有嗓子和没

嗓子的演员们，都能在戏剧上发挥他们的本领。”

(《五花洞》同上书第二集)圆

由于注重发挥演员表演特长，又因为板腔体打

破了曲牌体戏曲用曲牌联套的音乐结构，以音乐单

元限制情节单元的缺陷，使戏曲作品能够以唱为

主，以打为主，或以唱念做打并重的方法表现生活，

打破了过去戏曲以唱为主的艺术格局，造成了表演

艺术多元化的发展，促成了表演艺术的发达。

戏曲表演分为声容两个部分，唱念以声情为
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主，做打属舞容，在杂剧，传奇舞台创造中，声容技

巧在剧本的语言文字框架内，发挥其抒情画景的功

能。在板腔体戏曲中产生了一批以形体语言叙事

抒情，以做打——舞容为主，以语言文字为辅的作

品，如京剧的《挡马》《三岔口》《打瓜园》，川剧的

《秋江》等等，这些作品不是剧作家能够写出来的，

也不是导演可以导出来的，它们是演员通过长期艺

术实践中创造出来的。“诗是有声的画，画是无声

的诗”。这类剧目以人体造型构成活动画面，以画

面表达诗情，供观众欣赏。京剧及地方戏表演不像

杂剧、传奇那样依赖剧本文学，与杂剧、传奇的创作

观念产生了差异，简要地说，杂剧，传奇发挥了剧本

文学的优势，京剧、地方戏发挥了表演艺术的优势。

乾隆以后，戏曲向普通观众和表演艺术方面倾

斜，是戏曲的解放与扩展，是“中国戏剧史上一大革

命”，魏长生、高朗亭、程长庚是这次革命的先驱，二

十世纪三十年代梅兰芳把这次革命的成果推向世

界，向世界展示了中国戏曲的风采。

戏剧包括剧本文学和表演艺术两大成分，由于

社会文化背景，戏剧家创作心态、观众审美兴趣的

区别，某一时代(或某个群体)突出剧本文学，强调

雅，或者突出表演艺术，强调俗，都是戏剧顺应时代

和观众作出的选择。某些人认为花部京剧及地方

戏表演艺术发达、没有文学，对其进行贬斥。从戏

剧观念的发展来看，中西方都曾把戏剧当作文学，

亚里斯多德把戏剧列在诗，也即是文学范畴内，而

不太重视表演，他说“形象固然能吸引人，却最缺乏

艺术性，跟诗的艺术关系最浅，因为悲剧艺术的效

力即使不倚靠比赛或演员，也能产生；况且形象的

装扮多倚靠服装面具制造者的艺术，而不太倚靠诗

人的艺术。”凹在中国王国维、吴梅也把戏剧当作文

学。把戏剧列为独立的艺术门类——第七艺术是

近代的事，这显然出于人们对表演艺术的重视。梅

兰芳说京剧：

它是一种比较突出的综合性的戏曲艺术，

它不仅是一般地综合了音乐、舞蹈、美术、文学

等因素的戏剧形式，而且是把歌唱、舞蹈、诗

文、念白、武打、音乐伴奏以及人物造型(如扮

象、穿着等)、砌末道具等紧密地、巧妙地综合

在一起的特殊的戏剧形式。这种综合的特点

主要是通过演员体现出来的，因而京剧舞台艺

术中以演员为中心的特点，更加突出。(《中国

京剧的表演艺术》)哪

!935年梅兰芳访苏时，阿·泰依洛夫正是从梅

兰芳的表演中看到了戏曲的“综合性”和“有机性”，
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第一次把中国戏曲当作一个体系加以赞扬。在人

们普遍承认“动作是支配戏剧的法律”，戏剧以表演

为核心朝着多元化方向发展的今天，反观花部兴起

后，戏曲创造向以演员占主体地位的转换，向戏剧

本体的回归，显然符合时代的需要，合乎世界戏剧

发展的潮流。

剧本文学或表演艺术发达，都是戏曲艺术成熟

的标志。今天的时代与历史上剧作家及演员占主

体地位的两个时期，人文背景不同，剧作家、演员、

导演在某一剧团或某一创作集体中占主体地位的

可能性都存在，梅兰芳、成兆才、欧阳予倩就分别以

演员、剧作家、导演的身份起过这样的作用。期望

能出现更多占主体地位的剧作家、演员、导演，形成

各种不同的创作集体、多元化的创造格局提升戏曲

的文化品格，给戏曲带来更多的繁荣。
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