
改良，这个词指去掉事物的某些缺点或不适应的地方，以达到更适合要求或改善的目的,它不是革命，不

是推倒重来。英文 improve与其义对应。传统，是指世代相传、从历史沿传下来的思想、文化、道德、风俗、艺

术、制度以及行为方式等。对人们的社会行为有无形的影响和控制作用。传统是历史发展继承性的表现，在

阶级社会里，传统具有阶级性和民族性，积极地传统对社会发展起促进作用，保守和落后的传统对社会的进

步和变革起阻碍作用。戏曲艺术的传统也不例外。标题所说的“当下的传统”是指戏曲艺术我们当下具有历

史发展继承性的，在传承中的直接来源部分。而“改良的传统”此处所指有二。一指这种当下可直接传承的传

统，它们都是不断发展、改善、演进的传统；另指清末民初的戏剧改良以来的戏曲发展、改良、创新、创造所积

累的传统，是我们当下传统继承的主要直接来源。

提出这个问题有什么意义呢？当下我们依然还有很多人认为戏曲应该保持“原汁原味”“原封不动”的传

统，反对创新、创造与突破、发展。他们不知道他们所说的传统，就是不断演进、改良的传统。所以对戏曲的来

路，戏曲的历史，戏曲的成长、发展阶段的时代性、条件性、规律性、发展性、创造性有所了解，才可能对戏曲

传统的当下状态有更清晰的认识；建言献策，开方把脉才可能更清楚病因；前行规划才可能拿捏得更准确。

对传统的清晰、清醒认识，可以帮助我们在对待戏曲传统继承，对待发展创新，避免模糊与耗散的争论是很

有必要的。如此才能达到知来路，明前路的目的。

一、中国戏剧演剧场地状态粗略回顾

我们知道中国戏曲从巫优结合祭祀化表演到宫廷歌舞演艺，以及百戏，角抵戏，参军戏等等，基本都是

在非专业场地的戏剧雏形状态的表演。至宋有勾阑瓦肆的专门演出场地，并有连续性商业演出。但这种商业

演出虽然有象《目连救母》这种连演数天的戏，但是与近代商业剧场的演出还是有区别的。金代金院本戏剧

基本在教坊演出，教坊不是什么人都可以进去看戏的。当然其时也有百戏的民间演出，也有专门的临时性或

长期性的专门舞台。元杂剧主要演出形式主要三种：勾栏演出、庙会演出、流动演出。

当下的传统是改良的传统
———中国戏曲当下传统来路回顾与讨论

姻 蒋晗玉 湖南艺术职业学院

〔摘 要〕中国戏曲的当下剧场演出状态是近代化的剧场状态而非戏楼、茶园、堂会

状态；清末民初的戏曲改良运动，革新、探索、开创，从主题到形式、程式都是大胆走进近

代化的改良；京剧是经过改良后得到成熟与大发展、大繁荣的；清末民初的新剧种涌现，

老地方戏和昆曲的绝续都是创新、革新、改良一路走来的；解放后的两次戏改，成就与失

败都是改良革新的结果。

当下的戏曲创新，往往有传承失序，观演脱节，长官意识，评奖诉求等现象。继承是

戏曲的当务之急，近代戏曲革新、改良、发展、开创的成果，都离不开真正传承有序的戏

曲人。笔者认为必须分清传统工作与创作发展工作的区别，分区域对待实施。戏曲传承

教育、传统经典剧目的恢复排演是一个区域。另外要放手戏曲新剧的排演，他们或靠近

传统或远离传统，糅杂传统，或中西结合。传统是与时俱进的，回顾与发展，继承与创新

需要厘清工作区域，根据实际，分轻重缓急，尽人力而为。

〔关键词〕传统 改良 当下 回顾 讨论
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明代戏曲演出职业化进一步加强，除了宫廷演出、广场式演出（庙会、搭彩棚、水上戏台等演出，还包括

“清唱”如苏州虎丘中秋千人石的赏月赛曲大会的习俗等）再有就是家班演出这种新的形式。当然商业性的

会馆演出、酒馆茶园内营业性戏园演出也很繁盛，这有别于前代的勾栏演出方式。明清以来还出现票友演剧

现象，串戏成风。

清代地方戏勃兴，各声腔地方戏的流动演出地域范围越来越大，声腔的交融影响也原来越大。花雅之

争；乾隆五十年的禁演昆弋之外戏曲，特别是秦腔的演出；乾隆五十五年的徽班进京等等，这些都从各个方

面折射地方戏的流动演出的繁荣。这种交融与流动商业化演剧的民间大热，引发宫廷主脑（咸丰、慈禧）好乱

弹，抑雅部，刺激了京剧的成形、成熟。宫廷演剧，外班进宫演剧，堂会与会馆、戏楼演剧在京极盛的演剧状

态，促进了京剧的大发展。后上海的戏园演剧又大兴。叶长海、张福海著《插图本中国戏剧史》（412页）说，“从

1867年第一家京戏园满庭芳开业，到 1917年贵仙茶园的关闭，在这五十年里，上海一地建有京戏园百家之

多。”需要注意的是，这些都是茶园剧场演出为主。

我国第一座近代化的剧场是 1908年，光绪 34年在上海南市落成的新舞台，这是中国戏剧走进近代形

态的演出场所的开始。当下我们的戏曲演出，绝大多数是在这样的镜框式、近代剧场中演出的，而不是前面

讲的那些古代的剧场形式。这种演出场所的改良，影响波及全国，伴随着戏曲的改良走到现在，开创了新的

时代。这必然对演出内容、形式以及观众群的扩大、变化产生巨大影响，推动戏剧发展。我们当下的戏曲的剧

场演出传统，主要就是在这种近代剧场的舞台与观演状态中确立的演出传统。戏曲舞台普遍性地有了更多

的灯光、舞美、机关布景，有更大的的空间调度，更多的表现技术与手段。所以那种认为戏曲只应该是“一桌

二椅”，只应该是戏楼、厅堂“红氍毹”上的极简主义的表演艺术是狭隘的。

中国古代戏台建筑最高水平并具有典范意义的是清宫演剧场所。其中除了与民间戏台形制相近的普

通戏台外，还有一种三层结构的大戏楼（故宫宁寿宫“畅音阁大戏楼”、颐和园“德和园大戏楼”等）它们有四

个表演区，可多层台面上同时演出。这些戏台都有巨型机关，表现复杂的内容如天上，地下，人间等不同空

间。宫廷大戏特定内容，皇家独有场地演出的剧目，天下无两。我们来看看慈禧手中建造的颐和园内德和园

三层大戏楼。大戏楼和与之相连的两层扮戏楼，熙乐殿，看戏廊及庆善堂组成前后三进院落，占地面积 3851

平方米。

戏楼高 21米，每层面北各显三间，间宽 5.6米。下层戏台宽 17米，中层台宽 12米。下层戏台后有三间仙

楼，仙楼与戏楼之间连接着四座仙桥。下层戏台正中挖一眼深 10.1米，上口直径 1.1米，井底直径 2.08米的

砖水井。戏台四角各挖四个一米见方，深 1.28米的水池，与五口井相对应。中层有五个通道口，上层装五部滑

车。演戏时上下配合，可以表演水法、戏法、大切末及神佛的上下。全部工程耗费白银 71万两。（候希三《戏

楼戏馆》文物出版社 2003年 9月第一版第 11-12页）

所以，中国戏曲不见得都是极简主义，其写意空灵等美学诉求，跟封建自然经济、跟演出服务对象、跟

流动演出等都有关联。大型、奇观化刺激、更繁复绚烂的舞台诉求不是没有过。走入近代化的剧场演出，在后

面提到的海派京剧的机关布景舞台呈现特点中，我们可以看到，戏曲可以不排斥这些。虽然这中间会走弯路

有偏离。但是我们对当下戏曲舞台的一些大舞美、大制作也不能一概而论地加以斥责，一味地排斥。关键是

内容与形式的完美结合，关键是勇敢、恰当、为艺术的进行运用、开创、创意，由此推进戏曲审美的时代进步。

中国戏曲的美学理论架构不是停滞不前的，中国戏曲的戏剧观必然是与时俱进的。以梅兰芳为代表的中国

戏曲演剧体系是近代化的，有继承有发展的体系，需要不断总结，“扬弃”与发展。问题只是我们是不是有人

才，有付出，敢探索，能思辨，走正道。

百年来的近代化戏曲剧场演出的实践，是我们当下戏曲创作、演出的传统。这个传统需要我们总结，反

思，扬弃。当然这中间还包含戏曲原来所没有的导演艺术的总结。这也是一个需要系统梳理，很好总结的大

问题。我们回不去那种单靠演员就能创排的时代了，因为演员已经不是原来的演员。导演不懂戏就导戏的状

态，话剧导演导戏曲的状态，是复杂的，更多是非艺术的问题。这些这里不展开说。

二、清末民初的戏曲改良运动，革新、探索、开创，大胆走进戏曲近代化。

二十世纪初，中国戏剧的近代化进程开始，中国戏剧踏上了变革之路。变革成为主旋律。传统戏曲以生、

旦、净、末、丑为基本行当的表演体制，以曲联体或板腔体为主要形式的音乐体制，以分场及空间不固定为主

要原则的戏曲文学体制和以“随意赋形”为基本观念的舞美体制，在长期的流传中日趋稳定，并走向凝固。于

是对现代生活内容便产生了一种极强的反作用力、约束力与排斥性。清末以来的戏剧改良，与救亡图存，改
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造和重建中国，与以改良与革命为政治号召的政治背景相关联。戏剧改良运动依据时代文化背景与文化精

神，以方兴未艾大发展的京剧为代表，以戏剧启迪民智、改造社会为工具与手段，在中西文化的交汇点上海

付诸舞台实践。

首先，梁启超、蔡元培、柳亚子等在思想、理论上提出了戏剧改良的主张。与之相呼应，是大批贯彻戏剧

改良理论精神的戏剧新作问世。有关注现实，表现戊戌变法与革命党反清斗争的；有讴歌古代民族英雄，激

发反清情绪的；有表现外国沦亡，倡救亡图存的；有反帝侵华罪行的；有描写国外资产阶级民主革命，宣传独

立自强的。这些多为案头之剧，以发表为主。但是这些作品在戏剧文学的题材上，打破禁忌，反映现实，古今

中外为我所用。这是戏曲表现现实题材，外国题材的先声。

汪笑侬是最早把戏剧改良推上舞台实践的戏剧家。他酷爱京剧，弃官下海，转益多师，采各家各剧之长

自成一家，唱、念、做、打无不精通，一生扮演上百个角色，倾心社会改革，致力戏剧改良，大量创排新戏。改编

传奇《党人碑》为京剧连台本戏悼念戊戌六君子；创作《博浪锥》、《张汶祥刺马》、《汉皋宦海》、《瓜种兰因》、

《苦旅行》表现清朝官场黑暗，以及反帝爱国思想的新剧。

新舞台落成后，参与创办新舞台的领袖与艺术中坚潘月樵、夏月珊、夏月润兄弟等，很早就编演京剧时

装新戏，现实题材，外国名著改编，一系列的新剧目。这个舞台吸引欧阳予倩、刘艺舟、王钟声、陈秋风、汪优

游等诸多新剧家搬演新剧，在表演上也进行革新尝试。时装剧打破成规，革除水袖、耍髯等传统程式，表演模

仿话剧，贴近现实生活，舞台运用新的技术手段，作出了有益的尝试。1912年孙中山批准创立上海伶界联合

会的申请，并题赠“现身说法”匾额，4月又亲至新舞台观剧，为表彰编演新剧宣传革命，题写“警世钟”三字赠

给新舞台。上海的戏剧改良运动开展得更加有声有色，并在全国产生广泛、深刻的影响。

辛亥革命前，北京虽有梆子名伶田际云等从事改良戏剧，但很有局限。革命后改良风气始开。梅兰芳先

后排演一系列时装戏，轰动京、津。谭鑫培亲自创办女科班“崇雅社”；广东有“优天影”等一批称为“志士班”

的戏剧改良团体；四川有“戏曲改良公会”创排新剧供川剧戏班演出；陕西创办秦腔改良团体“易俗社”，从

1912年成立到 1919年，创作并上演新戏近两百种，并造就了新的演剧观念的演员，如刘箴俗等；形成于

1900年之际的评剧，以一种新剧种朝气蓬勃的姿态，参加到戏剧改良运动。它的创始人、杰出的评剧戏剧家

成兆才，他跟着评剧班社流动于关内外，边演出，边创作，一生为评剧创作了一百零二个剧本，大批直接表现

现实生活的戏剧作品，如《杨三姐告状》、《杜十娘》、《桃花庵》、《马寡妇开店》等极具平民意识，表达平民思想

感情的崭新戏剧深受北方一带老百姓的喜爱，成就突出，确定了这一剧种的艺术根基。

戏曲改良，在形式上基本并不出传统的窠臼，这是古典戏剧向现代戏剧迈进、转型时期的必然现象。只

要是戏曲，它就摆脱不了程式化的传统戏剧观念。这与当时出现的没有唱腔，只有念白与动作的文明戏不

同，文明戏是中国话剧的雏形与早期阶段。这里需要注意的是，中国话剧的起步是在中国戏曲改良之后或同

步演进的，他们有共同的关注社会、关注时代、教化宣传等共同点。中国戏曲的改革、改良精神，是时代要求，

是来自内在需要的，遵循传统，又锐意探索的。中国戏曲的改良、发展，不是靠话剧来提供思路的，话剧（文明

戏）自己当时也还摸不清自我发展的头脑。

我们需要特别引起注意的是，戏曲的改良运动对中国戏曲的主题的近代化、现实性关照、表现生活问

题、政治性的导入，开创了中国戏曲的思想性上的新传统。

三、京剧改良后的大发展、大繁荣

经过辛亥革命与戏剧改良运动的洗礼，京剧进入一个高度繁荣的时期。出现了代表京剧古典主义的以

北京为中心的“京派”与代表京剧近代化的“海派”。两者对京剧都有改革、创造与发展，只是各有侧重点和特

色。它们铸就了京剧的当下传统的绝大部分内容。

看似保守的“京派”并没有停滞，其创造、发展没有停歇。梅兰芳是代表性人物，但是，在他之前谭鑫培、

王瑶卿这两位戏剧大师就开启了创造时代的到来。谭鑫培集众家之长，取其精华，补其不足，在京剧老生的表

演艺术上，承前启后，继往开来。谭的唱腔不但集程长庚、余三胜、张二奎、王九龄、卢胜奎、冯瑞祥等唱法之大

成，而且广泛吸取了青衣、老旦、花脸各行的唱法以及昆曲、梆子和大鼓的音调，巧妙地融于老生唱腔中而不露

痕迹，又能统一于自己的独特风格之中，自成一家，成为京剧史上第一个老生流派———谭派的创始人。

王瑶卿亦是中国京剧历史上承前启后的大改革家。对表演的人物，他从唱、念、做、打到服装、扮相、身段

等都大胆创新，创造了介于青衣与花旦之间的新行当“花衫”；废除了武旦花旦必须“踩跷”的陋习。 王瑶卿

善创新腔，他创的腔既柔和、婉转，又能突出剧中人物的思想感情。后来常演的传统剧目中一些旦角戏，几乎

华夏艺谭HUAXIAYITAN

23



都有他编创的新腔。在梅兰芳、程砚秋、荀慧生初期上演的新剧中，他根据他们各自的嗓音特点，曾帮助编创

了许多不同风格的唱腔。突破京剧程式的创造，对后来京剧唱腔的音乐变化和剧本唱词的句法编写，起到了

很大的启发和推动作用。在京剧舞台上，作为称得起自我作古、独立门户的一家流派，是从王瑶卿开始的。旦

角唱大轴，他是第一个；旦角挂头牌，他也是第一个；旦角创流派，他又是第一个。

梅兰芳创造的梅派艺术的风格与特点，主要体现的是革新精神。他在唱、念、做、舞、音乐、服装、扮相和

剧目等各个方面进行了全面、系统的创新和发展，达到了完美的境界，成为中国京剧、中国戏曲的代表性人

物。四大名旦的其他三位，生行的余叔岩的“余派”，言菊朋的“言派”，高庆奎的“高派”，马连良的“马派”，武

生中的杨小楼“杨派”无不是因创新才形成自己的风格流派的。同时他们又都是转益多师，在具有扎实传统

根底上的创新与发展，他们的艺术大树都是有本之木的继往开来而枝繁叶茂，参天屹立的。

另外一个方面，民国的建立，封建腐朽的宫廷演剧、堂会演剧状态被更多民众参与的近代化剧场观剧取

代。观众群的扩大是推动京剧走向繁荣与成熟的基础。京剧高端艺人由追求皇室青睐到转向把大众作为主

体，寻求文化娱乐市场的票房价值为目标。禁女伶的定制被打破，民初继津、沪之后，北京舞台女伶出现。同

时，女性观众纷纷走进剧场，更扩大了观众群，而且女性的观演参与和审美情趣等对演剧内容与设计等也产

生了巨大影响。（比如男旦的一些原有的传统中的踩跷以及扭捏作态的程式都在改变、净化或更进一步地适

应近代剧场文明与审美。）

“海派”京剧对京剧舞台的发展、创造初期主要有三个方面：真刀真枪、连台本戏和机关布景。真刀真枪

的武打上场的刺激与能演数月甚至数年的连台本戏在茶园剧场时期就已经出现，一百多家茶园剧场的商业

演出的竞争性由此可见。随着新舞台等近代京剧剧场的出现，机关布景也开始风靡上海滩。“海派”京剧的对

中国戏曲的三大民间演剧的创意，彰显了上海京剧界应对时代巨变与激烈商业竞争，而采取的积极改革传

统京剧的创新精神。是试图建立新的审美观念，是试图在一个舞台更大，技术可能，观众更多，商业竞争更激

烈的近代剧场中，对京剧写意戏剧观念发起的挑战与革新。精神是可嘉的，探索是有益的，经验是有可取的。

这为我们京剧之后的在近代舞台上的改编、创作新剧目，开辟了道路，树立了新的传统。诚然海派的革新中

有很多缺点与不足，光怪陆离制造噱头，为商业性所左右等等，都是显而易见的。我们当下对戏曲的大舞美、

大制作的争论，很多都不是从内容与形式的结合的必要性出发。一味否定与一味求时尚，简单迎合世俗审美

需要，盲目西化等都是不对的。

海派京剧对京剧艺术的贡献自然还有很多。在此之前，海派京剧就是在海纳百川，吸收改良，为我所用，

而逐渐形成其艺术特色与艺术传统的。清末的上海舞台,随着徽、昆和梆子各剧一部分艺人改演京剧,这些剧

种中某些固有的技艺特长,不断移植转化为京剧表演艺术的一个组成部分。如在唱腔音乐方面,原先,京剧以

【西皮】、【二簧】为唱腔主体,后以王鸿寿为代表的徽班名角带着他们的看家戏转向京剧舞台,自此以【吹腔】、

【高拨子】、徽调【二簧】、【西皮】为唱腔主体的优秀的传统戏成了京剧海派（早期多称南派）的一大特色。秦腔

（山陕梆子）和直隶梆子艺人如李春来、李桂春等，将大批梆子剧目移植为京剧,该剧种中诸如“耍眼珠”、“甩

水发”、“帽翅功”、“髯口功”等传统绝技亦随之被沿袭运用，从而丰富和提高了京剧的艺术表现功能。周凤

林、邱阿增、姜善珍等昆班名伶改演京剧后，将昆曲优美的舞蹈身段、运腔技巧等表演程式技法移植到京剧

中来，从而使上海京剧表演艺术融合了各地方剧种的长处，逐渐形成观众喜闻乐见的上海京剧表演特色。

戏曲改良运动以来，如我们前面谈到的，一些受西方戏剧观念影响的上海京剧艺人,以汪笑侬、潘月樵、

夏氏兄弟、冯子和、欧阳予倩等为代表，采用写实化的表演方法，排演了大批反映民主革命思想的新戏，表演

艺术由传统的典雅庄重，趋向追求生活化、性格化。之后又出现了周信芳、赵如泉、常春恒、林树森、盖叫天、

郑法祥、张翼鹏以及南方四大名旦、江南名净、江南名丑等一批海派表演艺术代表人物，在舞台综合艺术等

方面有了一系列创新，他们继承了前辈的优良传统，在刻画人物、表现剧情、丰富程式、接近生活上，使海派

表演艺术发展到一个新阶段。

在这期间，京派来沪演出，使京派艺人强烈感受到上海戏剧近代化的新鲜空气与革新精神。刺激他们有

振作创新之举。如梅兰芳的首次来沪演出就有感言，“启发我有新的改革的企图。”以梅兰芳为代表的京派艺

人不断加大革新力度与步伐，京剧的改革之风逐渐吹遍北京戏剧界。同时，鼎新创作，新创剧目，新腔新韵的

南北交流，为中国京剧的大发展、大繁荣贡献巨大。京剧的当下传统不都是从这一辈的改良、探索、积淀后留

下的吗？我们说京剧的传统，还回得到这之前吗？也有必要回到这不可能回去的之前吗？这些传统我们很好

地总结与继承了吗？
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四、清末民初新剧种涌现，老地方戏和昆曲的绝续都蕴含着革新改良。

晚清至民国以来有大量的新剧种涌现，如：越剧、沪剧、甬剧、扬剧、黄梅戏、淮剧、吕剧、评剧、锡剧、拉场

戏、楚剧、五音戏、花鼓戏、泗州戏、二人台、武安平调、高安丝弦、苏滩等等。这些新剧种脱胎于民间歌舞与说

唱艺术，这些历史悠久、民间歌舞、说唱艺术孕育了灿烂的民族戏剧，滋生了一批诸多不同声腔的剧种。它们

大多形态短小，是城市的发展，市场的需求，艺人的不断创造、发展、丰富，才逐渐演变成大戏的。都是从由演

二小戏、三小戏，演变成演多人物和行当的大戏的。都是由演生活小戏到变成演具有广阔社会、历史、现实内

容的大戏。都是创作、创造、演进、革新、积累而逐渐成形的，传统在开创与发展革新中一路走来，没有所谓停

歇的传统。

其他具有更久远历史的地方戏，如：晋剧、蒲剧、上党戏、湘剧、川剧、赣剧、桂剧、邕剧、粤剧、闽剧、婺剧、

滇剧等在这个时间段也都进行了革新、创造、改良以适应近代化。

当历史进入清代中叶，随着各地方戏曲剧种的兴起，随着时代审美心理和观众审美情趣的变迁，昆曲在

竞争中开始渐趋衰落。作为剧种兴盛标志的职业戏班，从当时政治文化中心的北京城退出，并由北向南全面

萎缩，日益减少。到了清末民初，具有姑苏风范的正宗昆曲戏班，仅在苏州存有一个约三十余人的全福班，他

们时聚时散，断断续续于苏州、杭州、嘉兴、湖州一带的城镇、乡村演出，艺人们在风雨飘摇中艰难度日，惨淡

维系着昆曲艺术的一脉香火。二十世纪二十年代初，为挽救和延续这一古老剧种的艺术生命，苏州名曲家张

紫东、贝晋眉、徐镜清，还有实业家穆藕初，著名人士吴梅、汪鼎丞等人，出资在江苏省苏州市桃花坞的五亩

园，创办了一所以传承昆曲艺术为宗旨，专业培养昆剧演员的戏曲科班“昆剧传习所”。与旧戏班采用收徒授

艺的演员培养方式不同，昆剧传习所是一所新型的学堂式科班，学生们除了学习戏艺，还要学文化，学武术，

兼学乐器。聘请的教师都是清代末叶在苏、沪地区享有盛名的“全福班”后期艺人和学有专长的知名人士。所

招收的五十名学生在取艺名时，都在姓名中嵌一个“传”字，这就是后来人们所称的“传字辈”演员。“传字辈”

演员学艺五年，学有传统折子戏四百余出，其中不少明清传奇名剧。昆剧传习所培养学员仅此一期，却实实

在在地为昆曲的传承和发展培养了整整一代、个个成材的艺术家群体，为昆曲艺术的存亡继绝保留下了星

星火种。八十余年来，昆剧传习所“传字辈”演员在继承和发展昆曲艺术方面做出了杰出贡献。一九五六年

周传瑛、王传淞主演了经过整理改编的昆剧《十五贯》，曾以“一出戏救活一个剧种”而轰动海内外。各地昆剧

院团纷纷成立，至今上海、浙江、江苏等地活跃在戏曲舞台上的众多昆剧演员，都是在“传字辈”艺人的培养

下成长起来的新一代艺术家，昆剧艺术在经过近百年的低迷后，又获重生。

昆曲在求生绝续的过程中，最大的革新与开创就是昆曲戏剧教育的革新与开创。没有这个开创性办学

与教育创新，昆曲就有可能没法活体传承下去。昆曲的可继承的活体传统，就是从他们这来的。昆曲的革新

与发展也是伴随着它数百年的发展之路。它可继承的体量巨大深广，今人在尽可能的继承基础上，也不是不

可以进行新的探索。传字辈就有很多革新改良的地方。（如《十五贯》至少在剧本上就是对《双熊记》的裁剪组

合与推陈出新。）

五、解放后的两次戏改

解放以来，戏曲作为重要宣传工具，在排演现代戏上进行了大量探索与实践，创作了巨量作品，其中不

乏一批经典。这几十年的道路中，也开创了很多传统。传统戏方面 1949年至 1957年间第一次戏曲变革的主

要内容和成果是传统剧目的“推陈出新”。“改戏”是在“改人”“改制”基础上进行的。虽然这次改革充满了各

种不同思想和观念（“移步不换形”、“反历史主义”等）以及不同具体做法（“禁”与“放”等）的矛盾和斗争，也

存在着“左”倾教条主义和庸俗社会学的干扰，但“改戏”在不长的时间里仍然取得了令人鼓舞的成果。首先，

在剧目方面，进行了去芜存菁的筛选，使一些放肆展示凶杀色情、露骨宣扬封建迷信观念和封建伦理道德的

剧目被清理出舞台，从而使原来混乱不堪的戏曲舞台得到初步的净化。其次，对上演剧目思想内容的抑浊扬

清，使传统剧目的面貌为之一新。另外，这个时期大批话剧工作者加盟戏曲队伍和现代戏剧理论在戏曲界的

传播，给戏曲融人了新的基因，为改变戏曲普遍存在的人物形象脸谱化、类型化、理念化；情节结构拖沓、松

散和随意；克服戏曲过分重视形式美而忽视内容美的审美倾向发挥了积极作用。传统剧目的整体艺术水平

由此获得较大程度的提高。京剧《白蛇传》、越剧《粱山伯与祝英台》，昆曲《十五贯》等精品剧目便是这个时期

传统剧目推陈出新的典范。

这个时期在对待传统剧目进行推陈出新的同时，全国各地并未忽视对传统剧目的挖掘工作。据中国戏
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曲研究院统计，仅 1956年 6月第一次全国剧目工作会议后的一年间，全国便记录了 14632 个剧目，加工整

理了 4223个，使这一年剧目的上演数达到了 10520个。

1958年至 1976年间，中国戏曲发生了第二次重大变革。这次变革的主要成就在于京剧现代戏的重大突

破。它促使现代戏作为戏曲的一种新样式而得到观众的承认，并最终确立了自己在戏曲舞台上的地位。革命

现代京剧在政治干预下创排，在增强内容的革命性的同时，对戏曲的传统形式进行了大胆谨慎而全面的革

新。革命现代京剧对传统形式的变革表现在以下几个方面：第一，吸收融合话剧的写实观念，采用写实布景，

从而打破了“随意赋形”的传统舞美体制；第二，随着写实布景的采用，使话剧的分场、分幕制得以在戏曲中

施行，使戏曲情节的集中性得以增强，从而使原来以时空不固定为原则的文学体制发生重大变革；第三，依

照生活的本来面目，真实地刻画人物，并突出他们各不相同的鲜明个性，使生、旦、净、丑等行当不得不打破，

脸谱不得不取消。这种现代人物的描写方法与写实布景相结合，自然不能不引起对程式化动作的重新选择

或创造，从而使传统的表演体制被彻底突破；第四，为了更好地表现现代人的感受、情绪和个性，歌剧和交响

乐的引进，新唱腔、新板式和人物主题音乐被创造出来，原来“千部一腔”的音乐体制也由此发生了重大的变

化。革命现代京剧内容与形式的相互作用和重大突破，不仅使中国戏曲发生了一次重大变革，也使中国传统

的戏曲审美观念发生了一场革命。

但是这个时期“京剧革命”存在的问题，也恰恰是话剧观念的引入，虽然增强了戏曲的写实性和现代性，

但未能很好地把握“虚”、“实”的合度与二者之间的有机融合，所以难以完全避免“话剧加唱”的弊病。特别是

由于江青的插手和政治的介入，使京剧现代戏迅速“样板化”并一统天下，这不仅违反了“百花齐放，推陈出

新”的戏改方针，也使京剧现代戏在文革中沿着“三突出”的荒谬原则走向极端和僵化。

六、结语

回顾中国戏曲的来路，针对当下的情况，艺术的政治化诉求减弱，为人民的艺术，为民族文化的弘扬，为

适应文化艺术的有机市场化的诉求越来越明确。文艺体制的改革下，新的时代、新的媒体、新的传播方式等

给戏曲艺术的传承与发展带来机遇与挑战。当下对于戏曲的改革、创新在人才方面，传承有序、全面继承的

人才大量匮乏的状态是有目共睹的。继承是戏曲的当务之急，这必须从戏曲教育、培养、舞台实践上建立新

的机制和方案。我们回顾以上戏曲革新、改良、发展、开创的成果，没有哪个时期是可以离开真正的传承有序

的戏曲人的。我们当下的戏曲的创新，有很多是非戏曲专业人士在参与、把持，以长官意识、文化政绩工程意

识，获奖意识在左右。观演脱节，观演没有很好地互动、刺激，没有真正走到戏曲艺术为人民的正确道路上

来。也是违背了马克思主义艺术生产论的一些原理与原则的。

笔者认为，当下中国戏曲事业必须分清传统工作与创作发展工作的区别，分区域对待实施。戏曲传承教

育、传统经典剧目的恢复排演应该是一个区域，从事的人应该是戏曲传承的深厚者。他们如果更多地被拿去

创排新剧，不能在教学与传统剧目上下功夫，培养人，恢复剧，则戏曲传承就会有大问题。传统剧目的演出同

样是需要创新与改良精神的，是可以开创艺术风格的。这需要在体制上、资金上、演出上给与重点扶持。要让

这些人在教学、演传统戏上有奔头，在有余力的情况下才去排新戏。

除此之外，我们要放手戏曲新剧的排演，他们或靠近传统或远离传统，糅杂传统，或中西结合。他们的创

作队伍主要应该是次传统深厚继承戏曲人员，别的戏剧品种的人员，和戏曲教育中传统继承非精英保留的

学生等组成。

我们回顾戏剧改良以来建立的中国戏曲传统，一个方面是知道来路，一个方面是从现有人员中知道家

底，再有就是发现人力未尽，没有及时抢救发掘保护的部分。传统是我们的本钱。本钱没了，大发展就是幻

梦。我们回顾传统来路中的探索实践，是要从中总结、思辨、借鉴；我们领悟传统来路中不断革新、改良的精

神，是要把这种精神的知应变、求创新、精益求精、尊重传统、尊重观众等思想发扬光大。同时，我们不断地回

顾、总结，才有可能让中国戏曲的史论、理论、评论与戏曲的创作、演出、实践有机结合，互相促进，继往开来，

走向戏曲艺术生生不息的发展之路上去。

（责任编辑 黄晓利）
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