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从前不一样了，改得相当合理，相当好。那时候我

就在北京京剧团了。回来后我就照着玉茹同志那

个演法，给小王玉蓉排了，照着玉茹的本子演。

就说我们这师妹啊，在文化程度上也好，也自

个能够改戏啊写戏啊，另外也能够写书，文化程度

也够。比我高，我在学校文化程度也不高。有一次

听说她去世，死在手术台上了，我这心里真是难受

啊!后来听说没这回事，回来我们同学汇一块儿给

她祝贺请她吃饭，那事都有相片。现在相片在哪儿

我也查不见了，我眼睛有毛病。再有一次，她求我

们大伙儿同学一块儿聚会，那次我们是最后一次见

面。就在华东医院她住院的时候，我们还通过一次

电话，她说大哥哥您放心，我在这住院呢，跟家里一

样，挺好的，您放心得了。后来我听说她在医院写

了一本书——《李玉茹谈戏说艺》。这本书我现在

是看不见了，我什么都看不见了，我连电视都看不

了了。希望咱们青年人啊，好好看看李老师的书，

怎么样表演，怎么样演戏，对他们的发展前途有用。

李玉茹李老师的跷功特别好。她小时候在学

校，《辛安驿》这些戏都踩跷呢，她和马先生唱《乌龙

院》那会儿都踩跷，都有照片啊。现在都不提踩跷

了。她演人物，不是演某一派，她演花旦也好，演青

衣也好，都是演人物。在唱上是程，但是不过分；演

花旦学苟也不过，所以说那些青年演员，好好看看

她这本书。

谈到她，我心里头很不平静，太怀念她了!她

演的这些形象都在我脑海里头。尤其是我们这私

底下，她要回到北京我们肯定通电话，我们老忘不

了，老想着。希望大伙儿好好看看她这本书吧。

(根据录像整理)

李玉茹戏曲编演论浅识

京剧大家李玉茹，十岁从艺，十四岁崭露头角，

十七岁即自组剧团挑班演出，红遍大江南北；晚年

告别舞台，课徒讲学垂范梨园。其璀璨一生，享誉

剧坛七十载，积累下无比丰富的学识和经验。她在

耄耋之年，扶病笔耕著书立说，透过代表性的个案

谈戏说艺，对于戏曲表演、导演以及编剧等方方面

面提出一个个命题，并且做了理论与实例密切结合

的阐述。我们试做扒梳，可以看到一个核心、三个

基本点构成了李玉茹的戏曲编演论。

论说核心：戏曲艺术的中心是表演

研究戏曲演剧与编剧诸问题，李玉茹拎出一个

核心命题：“京剧是一门以表演为主的艺术。”①并

以此作为理论的基础，研讨的前提。

就研究戏曲编演而言，确认“以表演为主”，具

有先于一切、重于一切的分量和意义。

焦菊隐曾经指出：“我国传统表演和西洋演剧

最大区别之一，是在舞台艺术整体中，我们把表演

提到至高无上的地位。西方虽然也有表演中心论，

而且是主要学派，但不能像中国学派这样把表演看

作是唯一的。”②梅兰芳也讲过，中国戏曲“不仅是

一般地综合了音乐、舞蹈、美术、文学等因素的戏剧

作者简介：贯涌，中国戏曲学院教授。
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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(如扮相、穿着等)、砌末道具等

紧密地、巧妙地综合在一起的特殊戏剧形式。这种

综合性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。”@

但是，人们却也不无遗憾地看到，“按话剧观念对传

统戏曲进行改造，不切实际地强调其文学内涵，而

忽视了唱念做打的重要性”，结果造成“对戏曲的严

重伤害”。@显然，这个至高无上的“以表演为主”，

是中国戏曲与西方演剧“最大区别之一”，确认它还

是否认它，遵循它还是背道而行，必然对中国戏曲

产生不可低估的影响。绝非无的放矢的李玉茹戏

曲编演论，设置“以表演为主”为核心命题，高调突

出，大力维护中国戏曲的特点特色，也为问题探讨

确立了不可偏离的坐标。

既然讲表演为主，这个“为主”的“表演”便成为

优先的理论关注点。其看法是：

“京剧的实质就是用演员鲜活、生动的歌舞来

表现人物的关系和心境。”@——从“质”的深度来

解析、来认知戏曲的“以表演为主”。

“演员成功地塑造一个角色，离了艺术技巧那

是难以想象的。”㈣——明确提出戏曲表演离不开艺
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术(唱念做打)技巧。

“演员能够把角色的灵魂通过技巧体现出来，

那才称得上是艺术技巧。”⑦——对于单纯卖弄技巧

决然否定，给予艺术技巧订立下真正的“合格”的

标准。

“真心实意地去体会这个人此时此地的心情，

这就是我们戏曲，既得心里有，也得有技术把心里

明白的东西为观众表演出来，”(墨)“传情写意是戏曲

表演的目的”。⑨——如此去“体验”，如此去“用技

术”，如此“内外结合”地去表演而达到“传情写意”

之目的，这就是李玉茹主张遵循的中国学派之戏曲

表演论。

基本点之一：剧目和表演相辅相成

李玉茹戏曲编演论指出：“表演必须靠剧目支

撑，而剧目靠演员上演”，形成以表演为中心的相互

依存，在以表演为中心的基础上“剧目——表演相

辅相成。”

她认为这个为表演所必须依靠的“剧目”，既包

括传统剧目，也包括新的创作。传统剧目为展现古

典主义表演艺术的依托，新剧目是开发新表演艺术

的基础。因此主张演员必须最大量地掌握传统剧

目，最积极地创造新剧目。在她看来，丢掉剧目便

丢掉了表演赖以存货的技能，丢掉技能自然丢掉表

演，便也丢掉了本体。可以说，剧目立则戏曲表

演立。

她明确主张“为演员写戏”，∞为表演而写。

记得焦菊隐就曾讲到：“欧洲戏剧发展规律是：

时代的美学观点支配着剧本写作形式，剧本写作形

式。又在主要地支配着表演形式。戏曲却是时代美

学观点支配着表演形式，表演形式主要地支配着剧

本写作形式。我们的传统戏剧文学，为表演效劳，

但描写决不为表演代庖。我们的传统表演艺术尊

重作为基础的文学剧本，但表演绝不止步于基础，

而要在基础上建起堂皇的宫殿。”@如此说来。表演

支配着剧本文学——剧本文学“为表演效劳”——

表演“要在(剧本文学)基础上建起堂皇的宫殿，”这

便是“为演员写戏”的思想理由和精神内涵。

如何实现“为表演写戏”?李玉茹戏曲编演论

提出一种打本子的理想模式：

写本子时，脑子里看见的不是文字．而是

唱念做打的场面⋯⋯凹

写本子之初，未来演出的大致情况已经在

编剧的头脑形成了⋯⋯凹

弄本子时，想得很透，写词的同时，地位、

动作也都浮现在脑海里。因此，把平面剧本立

到舞台上并不难。唧

当然，李玉茹戏曲编演论也没有产生极端演员

主义的偏颇，她恳切地要求：“既要为演员写戏，同

时又得兼顾全剧中人物性格，二者相辅相成。前者

使剧本为演员二度创作提供了极大的空间，而后者

又使前者有了一定的规范。”∞她以辩证思维解决了

“为演员写戏”中的剧本文学相对独立性。

她甚至注意到戏曲编剧向话剧编剧的学习借

鉴。她认为：“话剧和戏曲当然是两种戏剧艺术，表

演上的区分显而易见。也体现在‘编’和‘导’上边，

但是，不等于说我们不能吸收话剧的某些手法，关

键在于如何融会贯通，用他人之器，为我服务。”够值

得注意，这种吸收式“某些手法”，决然不是全部照

搬，是他为我用而不是化我为他!

基本点之二：程式变化

表演程式是戏曲中运用歌舞手段表现生活的

一种独特表演技术格式，程式性事众所公认的戏曲

艺术特征之一。关于程式与程式性，李玉茹戏曲编

演论不乏精辟见解。

她论说：“我们戏曲的程式就像音乐的音符，每

一个程式都由无数的小单元(即我说的音符)组成，

这些小单元可以另外组合，因此变化无穷。”@这里，

强调的是程式的可变性。

她申明：“我提倡传统程式，着眼于创新，戏剧

必须发展才有生命。”凹这里，强调的是程式发展创

新的可能性。

她提醒：“由程式创造出更新的程式，从传统出

发去创新。”“程式的突破⋯⋯又是建立在程式之上

的，程式与创新缺一不可”，“这一辩证概念是我们

青年同行一定要记住的。”凹这里，强调运用辩证法

而做到——守成法，不泥于成法；脱离成法，不背乎

成法。

总括上述意见，提炼出一个命题，叫做“程式变

化”。

很有趣!戏曲的程式化被人们议论了八九十

年，大多按照“革命化”、“理性化”、“年轻化”之

“化”做解，即毛泽东所说“彻头彻尾彻里彻外之谓

也。”李玉茹戏曲编演论把“程式化”称作“程式变

化”，套用一句诗话，可谓：着一“变”字，境界全出。

讲求程式变化，意义有三。其一，强化表演程

式适应性，彰显扮演人物的个性，防止千人一面“一

道汤”的表演。其二，提高程式运用的灵活性，亦即

塑造形象的鲜活性，防止死板搬用而造成人物表演

“失魂落魄”了无生气。其三，程式变化则戏曲变

化。绝对一点说，戏曲艺术之发展变化，要依赖于

·47·

万方数据



<戏曲艺术> 2011年2月

戏曲表演程式之发展变化。故此，讲求程式变化，

目的意义就在于促进戏曲艺术的发展。

基本点之三：保证戏曲本质。重在传承

关于“传承”问题，李玉茹戏曲编演论做了极其

恳切的交代：“近年来我的思考一直集中在‘传承’

这个问题上，是因为我感到对这一点有深刻的认识

真是太重要了，这既是理论问题，也是实践。～我用

‘传承’二字，是因为喜欢这个词所表达的动作性，

同时它又不像‘发展’，只说了事物本身进行的一

面，却忽略了京剧艺术中‘承上启下’的本质。‘传

承’告诉我们，每一个京剧工作者都担负着把我们

热爱的戏剧艺术从前辈演员手中‘承’过来，再‘传’

下去的重任。承和传，考的是无数演员个体。在我

看来，如果演员个体不对承过来的内容进行新的创

造，这个原本活生生的内容就会僵死，那么也就传

不下去了。”20她期望大家明白，“传承”乃是戏曲

(京剧)的本质，只有很好的解决了“承上启下”才能

寻求“发展”；“承上启下”存在一个变革的过程，承

其旧有、传其新颖，才能保持京剧——戏曲生生不

息的艺术活力。

至于具体到传承什么?她主张传承剧目，透过

剧目传承程式与技巧，传承戏曲独有的艺术特点，

创造规律与创作方法。她更主张传承那种立足于

传统、着手于创新的革新精神。这是一种充满“动

作性”的重大实践活动。

李玉茹把京剧艺术大师、卓越的革新家程砚秋

奉为“传承的楷模”，期望并鼓励晚生后辈走程砚秋

之路，推动戏曲发展，当时李玉茹戏曲编演论所追

求的终极目的与理想境界。

李玉茹戏曲编演论的形成与特色

导致李玉茹戏曲编演论形成的诸因素中，最为

重要者有三个：

第一，她学艺投师追随梅、程、苟、于、赵、尚诸

大家，受亲炙、得真谛，对戏曲艺术获得真切、深刻

的理解，受到他们(尤其是程、苟、梅)大胆求新的

熏陶。

第二，她受教于以改良著称的中华戏曲专科学

校，在观念上与实践中受到“继承与创新”的完整

培训。

第三，落户上海，长期依傍麒麟童——周信芳。

革新应变得风气之先，“创造”二字已经成为她的自

觉行动。

察其特点，李玉茹戏曲编演论体现着立足于

“移步”的守成观，着眼于革新的传承观，更包含着

讲求角色体验的传情写意表演观。

注释：
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③《梅兰芳文集>，中国戏剧出版社，1962年版14页。

④傅瑾：《薪火相传)，中国社会科学出版社，2008年版367页。
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与李玉茹老师的最后谈话

2007年，我与孙毓敏、王家熙在编纂大型画册

《萄慧生》时，邀请李玉茹老师担任艺术顾问。为

此，我经陈一鸣先生联系，前往华东医院当面向李

老师请教，与李老师进行了一次比较系统的交谈。

使我对李玉茹老师那坦诚、老实的艺术态度与高度

尊重传统，极度强调艺术传承的思想有了全新的认

识，钦佩不已。

在此之前，我与李老师也有过多次接触，特别

是“文革”后她自编自导的，由李占华、黄正勤主演

作者简介：和宝堂，北京戏曲职业学校督学。
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的《青丝恨》到北京演出，在北京欧美同学会召开座

谈会时，我似乎在她当时的话语中还感到一些“京

剧向话剧学习”的思想。后来在纪念苟慧生、尚小

云百年诞辰的时候，从开幕式到最后苟家的答谢宴

会，我们也都见过，但是总感到在京剧“话剧化”的

问题上有些隔阂，所以只是寒暄而已。以至在我到

华东医院去请教的时候，我怕李老师受海派京剧影

响比较大，动辄拿“斯坦尼”来诠释我们的艺术传

统，惟恐话不投机。
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