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京剧表演艺术的守格与创格

黢安 葵

摘 要：本文是对前辈表演艺术家的理论遗产的一篇学习心得。由于京剧表演艺术有很强的规范

性。所以它要求学习表演的人要“守格”；然而艺术又必须不断创新，要能够“创格”。这二者关系是

怎样的?从王瑶卿、谭鑫培、梅兰芳等艺术大师的表演经验和前辈专家的论述中可见，“守格”与“创

格”既具有阶段性，又不能截然划分。守格是为创格做准备；为了能够很好地创格。又必须从认真守

格做起。今天的演员应该借鉴前辈经验，为传承、发展京剧表演艺术刻苦学习并发挥更大的创造性。
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京剧艺术要在继承传统的基础上创新发展，这

几乎是大家都同意的观点，但具体到表演艺术怎样

继承，继承什么，以及怎样创新，却是需要仔细讨论

的问题。笔者对京剧表演懂得很少；前辈的表演艺

术大师给我们留下了宝贵的艺术遗产，但梅兰芳之

前的各位大师的舞台表演我都没有看过，梅兰芳先

生的演出我也只看过他晚年的几出。现在只能通

过阅读前辈的表演经验和专家的论述来进行学习，

这里记下一些粗浅的学习心得，就教于方家和

师友。

一、京剧表演艺术的规范性

焦菊隐先生谈继承创新问题时用了“守格、破

格、创格”的说法，梅兰芳先生在谈创作经验时也用

过“创格”的术语。格，指一定的标准和式样。各类

文艺创作，如诗词有格律，音乐、书法也都有一定的

格律，即规范。京剧艺术因为历史比较悠久，已经

发展到比较成熟的形态，因此在表演上就形成了比

较严格的规范。京剧自形成以来，出现了许多优秀

．．的表演艺术家，留下了许多脍炙人口的、长期流传

的剧目，这些艺术家在这些剧目中的表演就成为艺

术的典范。这些规范和典范是重要的艺术积累，也

成为传承者必须尊重和遵守的“格”。

京剧表演的规范包括哪些内容呢?我想至少

应该包括：四功五法，程式，行当，流派。此外还应

该包括“戏谚”。戏谚是对表演经验和规则的简洁

的总结，有些戏谚体现了京剧表演的美学原则，它

也是京剧表演走向规范的一种标志。

四功——唱、念、做、打，是表演的基本功，这是

必须按规范的要求做的。每一种功又包括许多具

体内容，如唱就包括四声、尖团、声调、板眼等。五

法——手、眼、身、法(发)、步，对此，有不同的解释，

但总的说来，是指表演的方法、法则，需要表演者去

领会、领悟，其中包含更多的创造性，但也属于不能

脱离的“格”。

程式性是戏曲的主要特点之一，也是各种表演

的统领。戏曲是综合艺术，从编剧到表演以及音

乐、舞美，都要在程式性的统领之中。因此张庚先

生说，程式是“音乐、舞蹈跟戏剧性的矛盾统一”。④

每一种表演都要体现出戏曲的程式性，都要受程式

性的约束。程式既是指一种具体的表演动作，又是

总的表演法则，所以程式也是“格”。

行当是由于塑造人物的需要而产生的，也是表

演艺术发展和规范的结果。剧中人物因性别、年

龄、身份、气质、性格等不同而分为不同的行当。唱

念做打等表演都因行当不同而不同。生、旦、净、丑

是大的行当划分，每一大的行当中又有小的行当划

分。如生行中又分老生、小生、武生等，老生中又再

分安工、靠把、衰派三门。每一种行当对唱念做打

都有不同的要求，有不同的“格”。

流派是戏曲表演创造性发展的产物，它首先体

现了高水平演员的个性和独创性，但因其征服了相

当数量的观众，影响大，学习者多，流传广，所以形

成为流派，因而又成为典范和标杆。如同学书法学

柳公权，学颜真卿，要照着样子写，才算“正宗正

派”。因此流派也成为戏曲表演必须守的“格”。

作者简介：安葵。本名王安奎，中国艺术研究院戏曲研究所研究员，博士生导师；主要研究方向：戏曲史论。
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前面讲到，戏谚体现了戏曲表演的规则以及美

学原则，因此它也具有规范戏曲表演的意义。比如

有一句戏谚叫“宁穿破，不穿错”，就为行家所重视。

它表示戏曲服装首先是对不对，其次才是美不美。

对错是高于好看不好看的原则，这当然也是需要遵

守的“格”。

这样看来，戏曲，特别是京剧的规范性包括各

个方面，而且又都很严格，所以学习京剧表演是很

不容易的，需要下很多功夫。要做一个好演员，就

更不容易。正如戏谚所说：三年可以出一个新状

元，三年出不了一个好演员。

二、守格与破格、创格的关系

京剧表演的规范是必须遵守的，亦即行家所强

调的要守格。然而从另一方面说，规范又是创造的

手段和途径。表演艺术与所有艺术创造一样，必须

有艺术家的独特创造，而不能是对别人的重复和模

仿。所以有作为的艺术家和理论家都强调要能破

格和创格。守格与破格、创格的关系是怎样的?可

以分为不同的阶段吗?从前辈艺术家的经验叙述

和专家论述中可见，二者是又可分又不可分的。前

辈艺术家都强调基本功要学好，基础要打好，要学

到“正宗正派”，这当然是要“守格”；但有成就的艺

术家在“守格”时就酝酿着和准备着破格和创格。

我们可以看一下王瑶卿、谭鑫培、梅兰芳等艺

术大师的学艺和创造的过程。

史若虚说王瑶卿学戏阶段，通过青衣、刀马旦

的各种基本剧目掌握京剧表演的各种基本功。“大

体上囊括了京剧旦角表演程式的各种基本技艺．

‘文武昆乱’兼容并有了。”②学一个剧目，一种技

艺，是守格；但守格又不是说只能学一种技艺，一个

流派，而要兼容并有，各种技艺“兼容并有”就是破

格了。

史若虚说王瑶卿在演剧艺术上建树大致可分

三个步骤，“第一步，首先是把固有的本行传统老戏

演好。”“第二步，就是从剧情戏理出发，经过仔细推

敲，对存在疵芜的戏从剧本内容和艺术处理上加以

修改，芟除误漏，使之合情合理，臻于完美。”“第三

步则是排演本戏、编创新戏，通过新剧目进行艺术

革新探索和实践；同时对那些精芜并存、瑕瑜互见

的戏，敢于做‘脱胎换骨’的‘变革’，好比‘作大手

术’。”④从具体例子中可以看到，他的这三个步骤

是互相联系的，他在排传统老戏时也在进行变革。

比如在演《悦来店》的何玉凤时，他就根据人物性格

去掉了前人表演时用的蹁功。在唱腔上他创造了

非京白、非韵白的京韵白等等。所以笔歌墨舞斋主

说王瑶卿“做功革唱功的命，唱功又革做功的

命”④，称他与谭鑫培为“京剧生旦两革命家”。

谭鑫培确实也如此。他的业师是程长庚，同时

他也向王九龄、余三胜等学习。前人评论说：“在沪

演戏，益以其亲炙程、王、余三老之所得，锻炼而出

之，专以须生一色称派别矣。”(5)须生分三门，陈彦衡

说“谭(鑫培)能兼三者之长”。@谭的曾孙谭元寿

说，谭鑫培“把武戏的东西揉进文戏里去，加工整理

出后来成为谭派代表剧目的《战太平》、《定军山》、

《打棍出箱》、《珠帘寨》等戏。”⑦当时的评论者也

说：“武生之武，用之于文戏，故有良好之成绩，身段

台步，亦异常飘洒、漂亮好看。”@——这是打破行当
的结果。

学习前辈，单学一人，也不能完全模仿，如果向

多位前辈学习，转宜多师，就一定要打破流派的

“格”了。

萧长华说：“他(谭鑫培)深知自身的条件，没有

拘囿于他原宗的余(三胜)派之内，而博撷诸家，唯

长是取，比如他演《镇潭州》是学程长庚，《空城计》

就学卢胜奎，《寄子》是学余三胜，《探母》又学张二

奎，说得上是‘逮着谁学谁’。然而，他并非生吞活

剥，死学死仿，而是善于继承诸家之优点，融会贯

通，加以改革创造，自谱新声，凡是他所演的戏，总

要添上点新东西，做到学于彼而异于彼，教人看了

有‘又像又不像’的感觉，在唱、念、做、打舞上无不

有所丰富复杂，将京剧老生的表演艺术大大推进了

一步，遂自树一帜。”(2)即如前人所说：“谭鑫培亲炙

程、余诸名宿，兼采众美粹于一身。譬之诗文大家，

无一字无来历，又如书画妙手，无一笔落恒蹊。”∞

学习谭的人如何呢?学谭最成功的有余叔言

和言菊朋。昃小如说：“余(叔言)的学谭，首先是毫

无保留、毫无遗漏地全盘接收。然后心潜神玩，人

而能出，逐步摸出自己一条新路，创立了与谭氏唱

法大同而情不同，小异而神不异的余派唱腔，从而

既成为谭氏衣钵传人，又成为发展、变化了的谭氏

的一个新艺术流派的创始者。”@这就是说余的学

谭，可以分为两个阶段，但在前一阶段中肯定孕育

着第二阶段。

言菊朋因醉心于谭鑫培的表演艺术而由票友

“下海”，其学谭的虔诚是不言而喻的。但他在学习

中也有自己的创造。“谭派老生所有的剧目，言氏

都能唱(在剧目上全面继承——引者注)，而且唱得
有特点(即有创造——引者注)。”“很多不属于谭派

范畴的老生戏，⋯⋯言氏都以自己的风格和特长把

唱腔和表演方法重新设计而搬上舞台。”凹

梅兰芳讲：“在我们学戏以前，青衣、花旦两工。

界限是划分得相当严格的。”凹青衣必须是“抱着肚

子唱”，“青衣这样的表演形式保持的相当长久，一

直到前清末年，才起了变化。首先突破这一藩篱的
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是王瑶卿先生，他注意到表情与动作，演技方面，才

有了新的发展。”凹梅兰芳开始时跟吴菱仙学青衣

戏，“十八岁以前，我专唱这一类青衣戏，宗的是时

小福老先生的一派。”凹后来就青衣、花旦一起学，并

创造了花衫的新行当。而在具体剧目中，如《宇宙

锋》、《贵妃醉酒》等戏中，则发挥了更大、更多的创

造。“从前把《宇宙锋》当作一出纯粹的唱功戏，总

是排在中轴演唱。除了听几句唱之外，没有什么做

工，更说不到表情上去。我看过陈老夫子和其他许

多为前辈的《宇宙锋》，大都是谨守成法，按部就班

地唱。”“我早年学会了它，也是这样的唱法。等我

对演技有了新的理解以后，⋯⋯就选择这一出戏，

认真体会做我改革的对象。”∞由守格到破格、创格

的轨迹也是很明显的。

由以上艺术家的实践经验可以看出，所谓守

格，主要指打基础。你要创造，先要知道规范是什

么。如同写律诗，先要懂得律诗的格律。所谓破

格，不是破坏、破除，而是打破藩篱，融汇吸收，从而

进行新的创造。因此破格不是目的，它只是为创格

做准备。焦菊隐先生的一个观点我认为是十分重

要的：

古人说，“不破不立。”在艺术工作中，破格

的目的是为了创格，因此，我们说，“不立不

破。”首先是勇于创新，才能把那些妨碍着塑造

新人物的旧程式破除。唧

在艺术创作中，“不立不破”是对的，如果没有

创格，破格就毫无意义。

人们在评论这些表演艺术大师时，常说他们是

在京剧表演史上承前启后的人物，由此也证明必须

是既能承前又能启后的人物才可能成为大师。他

们继承了前人的成就并破了前人的“格”而把表演

艺术向前推进了一步，而他们的成就又成为新的标

杆，新的“格”。后人必须攀登他们的高度，达到他

们的“格”，然后又发挥创造，打破他们的“格”才能

继续前进。

三、当前京剧表演艺术的守格与创格

从上述艺术家的经验可以看出，虽然他们的行

当不同，流派不同，所走的具体道路不同，但他们学

习和创造的规律是共同的。这就是首先重视对前

辈艺术创造的继承，打下坚实的基础，即守格；同时

又都不满足于对前辈的亦步亦趋，而是努力进行发

展创造，即破格和创格。这些经验应该说是具有普

遍性，因此今天已不需要再讨论先做什么后做什么

了。同时，也不必责备今天的演员在那些方面不如

前辈，因为今天的情况与谭鑫培、王瑶卿和梅兰芳

的时代都是不同的，我们应该讨论在今天的条件下

如何使演员在艺术上更好地成长。
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今天的条件与前辈比起来有许多优越之处。

如社会的重视，演员地位的提高，演员文化水平的

提高等。但也有不利的条件。从谭鑫培到梅兰芳

的时代，戏曲，特别是京剧，在娱乐界是占主要地位

的，有广大的市场。而今天，戏曲、京剧的市场大大

地缩小了。艺术需要在竞争中发展，前辈表演艺术

家是在京剧的平台上竞争，这种竞争有利于发展京

剧自身的艺术；而今天京剧要与其他姊妹艺术包括

各种流行艺术竞争，如果一味“适应”观众，则可能

放弃或削弱京剧自身的特点。因此，在今天需要加

强对京剧本身特点和价值的认识，需要加强发挥自

身优势的自觉性。

新的条件提出了一些新的问题。比如要不要

为演员写戏?前些年争论过戏曲创作以谁为主体

的问题。传奇时代是以剧作家为主体，到了京剧鼎

盛时代是以演员为主体。梅、尚、程、苟周围都有一

批文人为他写戏。有的作家强凋今天应该“恢复”

剧作家主将制，实际上这并不现实。因为任何一个

剧作家都不可能组织起围绕他、以他为中心的演剧

实体。现在只能是以剧院为主体。剧院组织艺术

生产，安排剧目和演员。在这种情况下，我想即使

不能专为演员写戏，起码安排剧目时要更多地考虑

发挥演员的特长，这样京剧表演艺术才有可能得到

更好的发展。

在“非遗”保护语境下应该更重视传统戏的传

承和演出。非遗保护彰显了戏剧的社会功能转化。

以前大家主要重视戏曲的教育功能和娱乐功能，现

在更重视的是戏曲的文化功能。在这种语境下，人

们对传统戏会有更多的需要。所以，应该从传承传

统文化的角度，来判断传统戏的价值。京剧演员需

要多学习能体现京剧艺术价值的各种传统戏，才有

可能把这类戏更多地推向市场。

现在的演员还要不要拜师学流派?在电视上

我听到一位老演员说他们不收徒，理由是怕束缚学

生的学习。这可能有他们的切身体会。但也有一

些艺术家热心收徒。前辈艺术家都很重视一句话：

“师傅领进门，修行在个人。”凹我想这句话对京剧

表演艺术传承是有深刻含义的。师傅的“领”是必

要的，就是要学生认“格”。但领进门之后，就有强

调学生自己的修行了。老师不要把他束缚在固定

的“格”内，要启发学生由“守格”到“破格”、“创

格”。

对于已经掌握了一定表演技巧的演员，应该更

大地发挥创造的主动性。四大名旦时期，是演员自

己策划编写剧本，自己设计唱腔和身段等，他们表

演的特点能得到充分发挥。现在地方戏中已有一

些艺术家在创作上有自己的想法，邀请剧作家根据

本剧种的特点和自己表演的特点进行创作；应该有
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更多的京剧演员也这样做。是不是叫新的流派，能

不能产生新的流派，问题比较复杂，可以另作讨论；

但如果能有更多有自己代表性剧目、有自己有特色

的唱腔和表演的京剧演员，我们的京剧表演艺术就

一定会有新的提高。
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