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中文摘要

在戏曲改革的道路上，京剧现代戏创作是戏曲界最具争议性的话题之一。而

诞生于“文革”时期的“革命样板戏”，则是戏曲革命化、现代化的产物，也是

特定社会历史政治的产物，学术界对其评判一直众说纷纭。基于上世纪90年代

掀起的“样板戏热”现象以及王元化先生的反思，论文试从“当代接受”角度对

这一文化现象提出自己的见解。

论文序言部分简要阐明了“革命样板戏”的国内研究现状及研究局限性，

并在前人分析研究的基础上，以当代接受、王元化、反思作为自己的突破点，去

思考为什么一些像王元化这样热爱传统京剧的老人们在“文革”后一提到“革命

样板戏”就有着天然的反感?“革命样板戏”与京剧的传统题材到底有什么不同

呢?“革命样板戏”是否有它自己的艺术探索?

“革命样板戏”的产生离不开它的土壤——文化语境。一方面“革命样板戏”

是那个时代政治、文化的产物，另一方面“革命样板戏”作为一段历史的见证，

也让后人认识到了当时的社会状况。本文第一章即阐述“革命样板戏”产生的文

化语境，从毛泽东的“讲话”精神、江青谈京剧革命、现代京剧与“革命样板戏”

的关系出发，来追寻“革命样板戏”的诞生，并试从题材变换角度来谈京剧传统

题材与“革命样板戏”政治革新题材的不同。最后，再来研究像王元化这样经历

过文革并受到文革迫害的老人们对“样板戏”的题材持什么态度。

作为政治范畴的“革命样板戏”，已经被历史否定；而作为现代京剧的“革

命样板戏”，则需要进行历史的、审美的批评。为什么“革命样板戏”能够在京

剧舞台上有自己的立足之地?为什么它能够在批判之河中继续存留下来?第二

章从“革命样板戏”的艺术革新出发，找出其在京剧艺术道路上的探索，比如在

继承京剧传统形式的基础上，“革命样板戏”利用单一的情节冲突、类型化的人

物形象、通俗化的唱词念白以及多样化的音乐舞蹈形式等进行演绎，使得京剧走

向了大众。然后，再解析王元化对“革命样板戏”形式的反思，如他认为“样板

戏”的形式被意识形态化、它的创作违背文艺创作规律、它破坏了京剧的程式化



手法等。

第三章是对“革命样板戏”在当代语境下两种接受态度的反思。艾略特说：

“历史的意识又含有一种领悟，不但要理解过去的过去性，而且还要理解过去的

现在性。”所以，我们在研究“样板戏”时，不仅要看到其产生的历史文化语境，

其特殊机制的“过去性”，其在艺术形式上的革新，更要注意其之于现实生活的

当代接受意义。所以，这一章分析了在当代语境下，“样板戏”的接受状况，主

要探讨经历了文革并受到文革迫害的老人们与当代年轻人两种人群的不同接受

态度及其原因，从而进一步探讨“样板戏”的生命力问题，最终在当代语境下做

出客观的评判。

关键词：革命样板戏；当代接受；王元化；反思



Abstract

0n the way of opera’s refornlation，Mod锄Peking opera creation is one of me

most con订oVersial topic in the tlleatrical community．As a r印resentatiVe of the

Modenl Peking Opera—ReV0lu廿onary Model Opera，it is me product of the

reVolutionization aIld modenlization of d瑚las，a11d tlle product of specific social

history a11d politics．Tllere are 10ts of con仃oVersial judges on it in the acad锄ia．Based

on me phenomenon ofModel Opera Hot set ofrin me 1990s and Mr．WangⅥl锄hua

reflection，me aumOr tdes to put forward her own understallding of this cultllml

phenomenon f如m the perspectiVe of cont锄porary acc印tance．

The preaI】1ble section of this anicle briefly i11us廿ates tlle domestic research about

ReVolutionary Model operas and t11e limitations of this s砌y．0n the basis ofⅡle

preVious aJlalysis，me aumor tal(es Contemporary Acc叩taIlce锄d Wallg Yuallllua’s

renection as the bre础=tllrough points，to mink about why old pe叩le likeⅥ蠢mg

Yruanllua，who loVe traditional Peking Opera，h鹤so fierce嘶tici锄when mey come

into contact with t11e ReVolutionary Model Opera in contelIlporary society?Ⅵmat’s

me di虢rerlce bet、Ⅳeen ReVolutionary Model Opera aIld me tmditional themes of the

opera?Whether ReVolutionary Model Opera has its own叭istic explorations?We will

answer tllese questions in tllis article．

The appearance of ReV01utionary Model Opera c锄not d印an 舶m its

劬d锄ent-—Culture ConteXt．oIl the one haIld，t11e ReVolutionary Model 0pera is

aproduct of tllat era aIld cultural context．on the other halld，me ReVolutiona眄Model

Opcra aS a piece of llistoW witlless let the向ture generations to see tlle social

conditions of t11at time．The first chapter of this thesis elaborates．[1le histodcal a11d

cultl腑l context which breeds the ReV01utionary Model opera．We first des面be me

”speech”spirit of Mao Zedong and the talk of Peiking Opera Refo眦by JiaIlg

Qing，and me relationsmp be慨een Modem Peking Opera a11d ReV01utionary Model

Opera to record me bom of me ReVolutionary Modd Opera’and也en we discuss me

di腩reIlces be觚een PekiIlg Opera仃aditional tll锄es and me ReVolutionaDr Model

0p盯a political refo肌tll锄es．Finally，we proVide t11e删tudes of th锄es in廿1e

Model opera by old people 1ike WaIlg Yuallhua，who exp甜enced the CultIll赳



ReV01ution锄d by the perSecution of廿le Cultural ReVolutlon．

The Rev01utionary Model opera as a political phenomenon has already be吼

denied．HoweVer，as a literary phenomenon，it should be嘶ticized throu曲histodcal

a11d aesmetic印proach．Why me ReVolutionary Model Opera caIl be resenred in me

P出ng opera?Why it can surviVe uIlder me huge函ticism?111 tlle second ch印t％we

eXplore廿le refo眦prop硎es of the Model 0pera a11d idellt时its con劬ution to

Peking Opera．For ex卸1ple，with the baSis of me缸．aditional Peking opera，me

ReVolutionary Modd Opem use a sin舀e plot conflict，typed characters，popul耐zed

1蜘cs aIld monologue，a11d a v撕ety of music锄d dance foms leading me opera to tlle

public．And men we unscranlble me renects of fo珊s of me ReV01utiona巧Model

Opera by wang Yu心a，such as the foms offtModel opera”are maIlipulated too
much by t}le ide0109y，me pmduce of Model Opera con呻to g∞eral process of
aniStic creation，a11d me Model opera des仃oysⅡle opera stylized appmach．

The t11ird chapter is a renection of me cont即1pora叮acc印taIlce about

ReV01utiona珂Model Opera．Such as T．S．Eliot once said：“and the historical sense

involves a perception，110t oIlly of the paS恤ess of me past，b叭 of its

presence．”‘rherefore，、7l，hen we study the Model 0lpera，we not only need to see its

historical aJld cultural conteXt，its special mechallisms ofⅡ1e past，its i衄oVations in

t11e anistic fo珊，but also need to pay more attention to t11e cont唧orary acc印tance
of real—1ife．So，in this chapter，we analyze me accepted condition of the Model Opera

under the present cultllral context．We maillly discuss me diff醯ences between t、Ⅳo

groups(the 01d people who exp耐e11ced a11d su腩red by也e Cultllml ReVolution a11d

me cu玎cInt youth g∞efation accepted attitlldes andⅥ，hy this difference occllrs．Aner

this discussion，we t11en explore whether the Model opera still haS its own Vitali够，

and t11e a11swer of this question will make us have a justice study under tlle preSent

(1111ttlral context．

Key words： ReV01砸onary Model Opera； Cont踟1po删哕 Acc印t龃ce；

Wang YuaIlhua；Renection
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上海师范大学硕，L学位论文 序言

序言

1966年至1976年整整十年的时间，中国的文艺舞台都被一种艺术样式主宰

着，它就是“革命样板戏”。它作为中国传统戏曲现代化探索道路上的阶段性成

果，以工农兵为接受对象，以京剧形式与革命内容为基础的无产阶级新文艺，

代表了那个时代文艺的“最高成就”。

在阅读王元化著作的过程中，特别是在阅读《清园谈戏录》时，笔者注意

到王元化对京剧的热爱与对“样板戏”的态度有着强烈的反差，这种反差引起

笔者浓烈的兴趣，于是更加深入地阅读相关著作，抓住“革命样板戏”、当代接

受、王元化、反思这几个关键词，搜集资料，不断思考，最终确立这一课题。

这里所说的“当代”，是指改革开放后至今的一定时期。我们知道时代环境

作为文艺接受的大背景，它的开放自由程度对文艺的传播、接受至关重要，在当

代多元、自由、开放的时代环境下，“革命样板戏”的流通所受阻力较小，大众

可以通过多种传播媒介，比如文本、电影、舞台演出、网络等形式接触到“革命

样板戏”。然而，在同样的时代背景下，不同的读者又有不同的接受态度，喜欢

“革命样板戏”的人，痴迷于它的艺术特征：不喜欢“革命样板戏”的人，则直

指它的种种弊端。这里，笔者将主要阐述两类当代接受者的态度：一是经历过文

革并受到文革迫害的老人，我们姑且称之为“文革老人”，时至今日他们渐已进

入垂薯之年，内心有着深重的文革创伤，这类人一接触到“革命样板戏”便产生

天然的反感，甚至批判、抨击它，比如王元化、巴金、冯英子等(王元化自反胡

风运动开始一直到文革，都深受其害)。二是未经历过文革的当代年轻人，姑且

称之为“当代新人”，他们对那场运动基本不了解，心理上没有天然的反感和仇

恨，是愿意接受“革命样板戏”的。

截至目前，涉及“革命样板戏”研究的著述主要以回忆录、史料整理及

戏曲学、音乐学研究为主，缺乏理论性的研究。比如李松对“革命样板戏”

进行了史料整理，著有《样板戏编年与史实》一书，将有关“革命样板戏”

发展的历史材料，按照年月日的纵轴编排次序，以历史事实为纬线横向展开。

①祝克懿写有《语言学视野中的样板戏》一书，这本书选择从一个独特的视角对

。李松．样板戏编年与史实【M]_E京：中央编译出版社，2012



序言 上海师范大学硕I．学位论文

“革命样板戏”进行解读，把文革时期特殊的“文革文学”语言和文学交叉起

来进行研究，这一研究可谓是“革命样板戏”语言学研究的“开先河之作”。∞另

外，李祥林把性别作为切入点，写有《从性别视角反思“样板戏”》一文，也得

到理论界的认同。还有彭松乔的《“样板戏”叙事：“他者”关照下的女性神话》

同样是从性别入手，提出自己的独到见解。圆而钟蕊则从叙事视角着眼，在《重

释革命样板戏叙事结构中的英雄模式》～文中分析了“革命样板戏”的英雄叙

事视角。固邵宇彤的《“样板戏”研究》，对“样板戏”的概念、诞生背景、生产

创作及价值地位进行了评解。@再有像傅谨这样对戏剧有着痴迷喜爱的学者，则

重点研究“革命样板戏”的戏曲创作。最让学界震撼的，还是戴嘉枋先生的《样

板戏的风风雨雨》一书，这本书详细阐述了“革命样板戏”的创作动因、表演

历程以及戏剧背后的风风雨雨，可以说是一部诉说文化大革命历史的“纪录片”。

在这本书中，作者对推动“革命样板戏”传播的核心人物——江青以及她的“帮

手”们做了深入的揭露，对“革命样板戏”这个独特的历史文化现象做出了客

观的评述。⑨

由此观之，关于“革命样板戏”的研究尚存在一些不足和缺漏：

首先，从研究视野看，侧重于从特定的时代背景、文化环境包括文革时期

特定的政治斗争来阐释“革命样板戏”出现的历史动因与建构过程，在一定程

度上预设了“样板戏”是文革政治产物的原命题。第二，从研究思路看，研究

者对“革命样板戏”的艺术成份，比如现代性、美学性等因素进行了细致的分

析，但还是没有走出现象对比的浅显论述困境。进行这种研究的学术论文不止

一家，却新意不大，并且都没有阐明“革命样板戏”作为中国戏曲现代化探索

的最终成果，是如何在继承、摒弃、吸收、改造原有戏曲的关系中建构出新的

大众的文艺新样式来的。第三，从研究方法看，研究者多从具体的文本或泛文

化的角度入手，借用西方话语理论进行研读，尽管在某些方面不失深刻，但极

易造成理论预设与意义增值。

结合“革命样板戏”的国内研究现状，笔者注意到，经历文革并受到文革

迫害的老人们对“革命样板戏”的接受态度主要是从政治和道德的角度，尤其

。祝克懿。语言学视野中的样板戏【M】．河南：河南大学出版社，2004．

@彭松乔．“样板戏”叙事：“他者”关照下的女性革命神话【J】．江汉大学学报，2004(02)．

@钟蕊．重释革命样板戏叙事结构中的英雄模式[J]．株洲师范高等专科学校学报，2003(04)．

回邵宇彤．对“样板戏”艺术价值胡重新审视[J】．东北师大学报，2007(03)．

@戴嘉枋．样板戏的风风雨雨【M】。北京：知识出版社，1995。
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从个人悲苦的“文化大革命”经历入手来诠释“样板戏”与“文化大革命”

的政治一体化关系，其中包含着情感控诉与历史声讨的色彩，像巴金、王元

化、冯英子、邓友梅等就是这种态度的代表。用巴金的话来说就是“一听到

样板戏就有一种毛骨悚然的感觉”。∞冯英子则道：“文化大革命都否定了，那

么文化大革命的天之骄子一一样板戏，难道还应找这样那样的理由去肯定

吗?”②从政治范畴来说，否定“革命样板戏”是合理的。另外，也有少数文

革经历者从文学艺术的角度出发肯定“样板戏”，代表性观点就是作为现代京

剧的“样板戏”与作为政治范畴的“样板戏”并不是一回事，江青也并非“样

板戏”的真正创作者。因此，“文化大革命”被否定了，作为现代京剧的“样

板戏”不应被否定，应该平心而论“样板戏”对京剧的贡献。其代表人物有

高波、孙书磊等。@

上世纪90年代以来，“革命样板戏”的回潮现象引起很多研究者的关注。“革

命样板戏”不仅在全国各地纷纷上演，它的一些经典唱段甚至被选入中学语文

课本中，比如2007年，北京出版的一套高中语文课本，将《红灯记》选段收入

高一语文教材。

此刻，有人欢喜，有人痛苦，有人跟着唱，有人破口骂，一滴水激起的自然

不是一点浪花，而是一场大争议。

我们不禁要问，为什么在意识形态改写、时空变换的条件下它依然能够赢

得自己的观众?它的传播究竟是戏剧本身的艺术魅力，还是有政治、经济力量

背后的推动?为什么在当代语境下，经历过文革并受到文革迫害的老人们与未

经历文革的当代青年人对“革命样板戏”的态度如此不同?王元化作为经历过

文革并受到文革迫害的过来人，其对“革命样板戏”的反思是否客观公正，是

否都合情合理，还是也有可商榷的余地?而年轻人未经历文革，他们又为什么

会接受“革命样板戏”?接受“革命样板戏”的什么呢?这些问题成为本课题

的研究重点及选题依据。

自文革结束以来，对“革命样板戏”的评判，学术界一直众说纷纭，归根

结底还在于其与“文化大革命”的政治勾连，以及与江青的插手脱不了干系。

由于个人批评的角度、批评的方法以及批评的立场不同，也势必造成对“样板

戏”的评说有着多维性和参差性的特点。故而，笔者选择“革命样板戏’的当

①巴金．随想录一无题集[M】．北京：人民文学出版社，2006．第118页

②转引自戴嘉枋．样板戏的风风雨雨【M】．北京：知识j：lj版社，1995．第3页

@惠雁冰．“样板戏”研究【M】．北京：中国社会科学出版社，2010．第4页
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代接受”这一课题作为研究对象，也有对“革命样板戏”现象进行进一步的理

论澄清与价值重估的考虑。通过本课题的研究，笔者希望学界及大众更多地关

注、反思“革命样板戏”，它作为可借鉴的历史资料，在一定程度上也折射出在

当今社会进行戏剧改革的可行性和困难性。

为解决以上问题，笔者主要采取的是史料梳理、影像观摩、理论比较、文

本细读等研究方法。

笔者以“当代接受”、“王元化”、“反思”作为自己的切入点，去对“革命

样板戏”这一文化现象进行再解析。从当代接受角度出发，探讨“样板戏”的

传播状况；从王元化对“样板戏”的反思出发，分析研究“样板戏”的特殊性、

复杂性。这一视角有一定的创新性。

王元化先生对中国传统京剧有着强烈的热爱，小时候总是跟着祖母一起去

听戏，长大后更是成为戏迷，听戏、谈戏。据翁思再介绍，王先生生前常在庆

余别墅的家中举行一些小型的京剧演唱活动，除了喜欢京剧的朋友，还时而邀

请一些上海滩的京剧名角，有时候他自己也会情不自禁地唱上一段。林其锬先

生曾言，元化先生曾几次严厉批评他：“你搞中国古代文论研究，不懂京戏，研

究什么?”④可见在王先生心中，京剧本身有着迷人的艺术魅力，并且这种艺术

蕴含着中国传统文化的脉搏、道德观念和社会价值。

可是在谈及“革命样板戏”之时，先生的批判态度却是犀利无比：

只要还留着那段噩梦般生活记忆的人，都很清楚，样板戏正如评法

批儒、唱语录歌、跳忠字舞、早请示晚汇报一样，都是‘文化大革命’

‘大破’之后‘大立’的文化样板。它们作为文化统治的构成部分和成

为我们整个民族灾难的‘文化大革命’紧紧联在一起。因此，有的同志

对样板戏产生了应有的义愤，这是可以理解的。相反，如果经历了那场

浩劫而对样板戏竟引不起一点感情上的波澜，那才是怪事。⑦

元化先生这种对传统京剧的热爱与对“革命样板戏”的批判形成的强烈对

比，让我们不得不思考他的批判有多少合理性?“革命样板戏”与京剧的传统

题材到底有什么不同?“革命样板戏”是否有它自己的艺术探索?我们到底该

。转引自李平．“唱给元化先生听”．文汇读书周报．2010年5月14日

圆王元化．清园谈戏录【M】．上海：上海书店出版社，2007．第69页
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怎样客观公正地看待“革命样板戏”呢?

笔者的理解是，我们应该把它看成一种历史的产物。在社会发展的长河中，

“样板戏”作为一段历史的见证，让后人看到了当时的社会状况；然而在文学艺

术发展的长河中，“样板戏”作为一种文艺形式，又是那个时代的历史、文化的

产物。

以王元化为代表的“文革老人”说“革命样板戏”不能再上演，但事实上

却无法阻止它的上演，现实情况是自八十年代以来，“样板戏”几度回潮：

北京京剧院继复排((沙家浜》的同时，还推出了一个“样板戏”专

场。武汉则举行了“现代京剧长江行”的大型活动，邀请《沙家浜》、

((智取威虎山》、《红灯记》三剧会演。中国京剧院的((红灯记》在到沪

之前，已在山东、杭州、长沙连演了20场，离开上海后又开往南京、合

肥等地巡演。据悉，北京和上海都已计划在今年下半年复排((杜鹃山》。
国

另外，“样板戏”还出现在中学教材中：

2007年，北京出版的一套新版高中语文课本，样板戏代表作之一《红

灯记》走进了高一语文教材。2008年，教育部发出了“京剧进课堂”的

通知，在北京、天津、黑龙江、上海、江苏、浙江、江西、湖北、广东、

甘肃10省(市)中小学开展京剧进课堂试点，小学一年级至初中三年级学

生将学唱15首京剧经典唱段。在15首入选经典唱段中，《都有一颗红亮

的心》、《穷人的孩子早当家》、《干洒热血写春秋》等均是产生于特定年

代的样板戏。此举再度激起了巨大的争议。。

甚至最能代表主流媒体话语的春晚也开始频频出现“革命样板戏”的经典

选段。为什么会出现上述“革命样板戏热”?笔者以为主要有以下两个原因：

一是经过革新后的“革命样板戏”，它的形式易于青年人接受。当代年轻人

没有经历过文革，他们对“革命样板戏”给人造成的心灵的创伤不能感同身受，

他们所接受的只是“革命样板戏”的现代形式，即唱词通俗易懂、唱腔简单平

易，这些易于宣泄自己的情感，所以他们更多的是从形式的角度来接受和理解

。王元化等．从美学上对样板戏说“不”【_I】．上海戏剧，1997．(03)

圆师永刚、张凡．样板戏史记【M】．北京：作家出版社，2009．第249页
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“革命样板戏”。

二是“革命样板戏热”的出现离不开政治、经济背后的推动。我们知道，

从某种程度上讲，青年人的喜好、审美趣味是可以被塑造的，“文革”时期“革

命样板戏”被用来打倒人，被江青等别有用心地用来宣扬自己的政治主张，宣

扬当时所谓的时代精神，官方以这种强制接受的方式来推动“革命样板戏”的

传播，是有其政治目的的。在当代语境下，“革命样板戏”的传播依然无法逃脱

政治、经济力量背后的推动，这是一个无法回避的客观事实。

所以，从现代形式的创新意义和开放观念上讲，“革命样板戏”不可能被禁

演，但它再也不能像文革时那样作为一种标榜的“样板”被树立在戏剧舞台之

卜。
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第一章“革命样板戏”的历史文化语境

“革命样板戏”的产生离不开它的土壤——文化语境。一方面“革命样板

戏”是那个时代政治、经济的产物，另一方面“革命样板戏”作为一段历史的

见证，也让后人认识到了当时的社会状况。由于文化语境的特殊性，“样板戏”

的产生过程也有一定的特殊性，本章将从毛泽东的“讲话”精神、江青谈京剧

革命、现代京剧与“革命样板戏”的关系出发，来追寻“革命样板戏”的诞生，

并试从题材变换角度来谈京剧传统题材与“革命样板戏”政治革新题材的不同。

最后，再来研究像王元化这样经历过文革并受到文革迫害的老人们对“样板戏”

的题材持什么态度。

第一节“讲话”精神与“革命样板戏。’’

一时代有一时代之文艺。文艺作品是时代的风雨表，是时代的回声。在文

革时代，毛泽东的“讲话”精神占据着主导地位，是当时时代精神的集中体现。

一、毛泽东的“讲话’’精神 ．

“样板戏”作为文艺作品问世，与当时作为指导思想的文艺理论政策是分

不开的，而1942年5月23日毛泽东《在延安文艺座谈会上的讲话》(下面简称

为《讲话》)正是当局文艺政策的集中体现，我们有必要对“讲话”精神做一下

梳理和提炼。

(一)文艺的起源

关于文艺的起源问题，有模仿说、游戏说、表现说、巫术说、劳动说等，

这些学说从不同角度揭示了人类艺术发生的某些条件和根据。其中“劳动说”

认为艺术源于劳动，劳动是原始艺术最主要的表现对象，而作为劳动主体的

人民群众，其生活、其观念、其活动都将成为文艺描写的源泉。

在文化大革命时期，主流意识形态所推崇的文艺的来源究竟是什么呢?我

们看一看毛泽东的《讲话》便一清二楚，他指出：“作为观念形态的文艺作品，

都是一定的社会生活在人类头脑中的反映的产物。革命的文艺，则是人民生活

在革命作家头脑中反映的产物。”①按《讲话》所言，文学艺术的源泉在人民生

活之中，那些生活中最自然、最粗糙的东西也是文学艺术中最生动、最丰富的

。毛泽东．毛泽东选集·第三卷【M】．北京：人民出版社，1997．第860页
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东西。从这个角度来讲，我们可以说生活是一切文学艺术、取之不尽用之不竭

的源泉。

结合文化大革命特殊的历史时期，我们知晓当时最主要的生活就是革命斗

争、政治斗争，这一内容必然会体现在文艺作品之中。

(二)文艺的对象

文艺的对象问题，历来是文艺创作的焦点问题。

《讲话》先指出文艺是来源于人民生活的，文艺是为人民服务的，而在我国

最广大的人民，是工人、农民、士兵和城市小资产阶级：

我们的文艺，第一是为工人的，这是领导革命的阶级。第二是为农

民的，他们是革命中最广大最坚决的同盟军。第三是为武装起来了的工

人农民即八路军、新四军和其他人民武装队伍的，这是革命战争的主力。

第四是为城市小资产阶级劳动群众和知识分子的，他们也是革命的同盟

者，他们是能够长期地和我们合作的。㈨

如《讲话》所指出的，工农兵是历史的创造者，那么文艺表现的对象自然也

应当以工农兵为主。“革命样板戏”中工农兵的英雄形象作为无产阶级革命斗争

的政治代表占领着文艺舞台，体现了在文艺阵地无产阶级对资产阶级的专政。当

时的文学艺术家就不得不到工农兵群众中去，到火热的斗争中去，观察、体验、

研究、分析一切群众、一切阶级、一切生动的生活形式和斗争形式。

文艺为工农兵服务成为当时的时代主题。

(三)文艺的内容

艺术创作者有着自己对这个世界的体验和理解，艺术作品是该抒发创作者

的主观体验和情感还是应该作为时代的传声筒呢?这规定着文艺的内容。毛泽

东的《讲话》选择了后者，即：

革命的文艺，应当根据实际生活创造出各种各样的人物来，帮助群

众推动历史的前进。例如一方面要写人们受饿受冻受压迫，另一方面要

写人剥削人、人压迫人，文艺要把日常生活现象集中起来，把其中的矛

盾和斗争典型化，使得文学作品或艺术作品能够唤醒人民群众，振奋人

。毛泽东．毛泽东选集·第三卷【M】．北京：人民出版社，1997．第855页
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民群众，推动人民群众走向团结和斗争，从而改造自己的环境。∞

从文艺的起源到文艺的对象再到文艺的内容，可以看出毛泽东“讲话”的

核心精神，即是文艺来源于人民群众的社会生活，文艺是为工农兵服务，是为

革命斗争服务的。在这一思想指导下，创作出的作品会发出一种巨大的声音，

像号角一般鼓动着当时人民为他们所谓的“崇高理想”而奋斗；同时，从文艺

作品中，也可以听到那个时代的回声，看到那个时代的创造者——高大的英雄

形象。在此基础上产生的文艺作品是充满着强烈的时代精神和斗争内容的。

在这样的背景下，“革命样板戏”产生了，它与“革命”这个观念息息相关。

在这个观念中，阶级仇恨是展开一个故事的动力：只有把革命思想转化为鲜明

的形象和能流传的故事，革命才能主导人们的精神。所以在革命艺术兴起的地

方，一切都必须让位于革命的言说，因为它握有至上的权力。革命是摄人心魄

的，它用对敌人的仇恨与暴力，强制人们与旧世界划清界线。它的创新、夺目、

昂扬，都是为了让人们牢记这个事实：革命是任何人无法抗拒的。

二、现代京剧与“革命样板戏"

现代京剧是相对于传统京剧和新编历史京剧而言的现代戏，它以京剧的形

式表现现代人的生活，服装、道具、脸谱等都较为现代化。围绕现代京剧创作

展开的探讨，不是孤立的经院式的理论命题，它涉及到对京剧的理解和对现代

戏的理解，涉及到京剧的发展和前程，当然也涉及到国家的戏剧政策。它的复

杂性超乎想象，实有细细分剖的必要。

京剧有京派京剧和海派京剧之分，京剧的近代化是从上海开始的。1904年，

中国第一本戏剧杂志《二十世纪大舞台》在上海创刊。柳亚子写的《发刊词》

说：“张目四顾，山海如死⋯⋯而南都乐部，独于黑暗世界，灼然放一线之光明。”

@这“一线光明”，指的是上海春仙、丹桂茶园演出了“启人知识”、“动人感情”

的改良新戏，出现了京剧现代化的新趋势，开始了一种新型的现代市民戏曲。而

在文革前夕的1958年到1966年6月期间，上海京剧界就已编成37出现代戏，

其中包括《智取威虎山》《沙家浜》。我们必须清楚，原来的现代戏本子和后来

的样板戏本子是不同的两回事。江青插手之后，这些现代戏变得高度政治化了。

笔者以为，现代京剧创作包含多个不同层面的问题，至少有三个难点亟需

。毛泽东．毛泽东选集·第三卷[M】．北京：人民出版社，1997．第86l页

圆柳亚子．发刊词[J】．二十世纪大舞台，1904．
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海师范大学硕士学位论文 第一章“革命样板戏”的历史文化语境

细加辨析。这就是，京剧能否表现当下的现实生活内容，现代京剧创作的成功

可能性有多大，最后，就是现代京剧与“革命样板戏”有什么关系。

(一)京剧能否表现当下的现实生活内容

1964年6月6日，《人民日报》发表了一篇文章——《把具有悠久传统的

京剧艺术推向更加灿烂的新阶段，京剧现代戏观摩演出大会在京开幕》，沈雁冰

指出：“新的时代要求戏曲必须有与这个时代相适应的新的跃进，要求戏曲必须

成为我们时代的镜子。”我们不禁要问，像京剧这样一个古老的剧种，能否成为

时代的镜子，去表现当时的现实生活内容呢?对于这一问题，自五四起戏曲界、

文艺界就进行了不断的探讨。事实证明，京剧是可以表现当下的现实生活的，

现实生活丰富多彩，各个京剧院团应该主动出击，积极寻找适合京剧表现的现

实题材。

有一种说法是，京剧演现实题材才能反映时代精神。笔者以为，传统剧目

也可以做到这点。但京剧作为国剧，一定要有表现当下人们对生活思考的剧目。

百老汇音乐剧之所以在全世界受到追捧，除了形式外，很重要的就是表现了当

下人们对生活的思考。正如黑格尔说：“艺术中最重要的始终是它的可直接了

解性。事实上一切民族都要求艺术中使他们喜悦的东西能够表现出他们自己，

因为他们愿在艺术感觉里感觉到一切都是亲近的、生动的、属于目前生活的。”∞

所谓能让观众感觉到“属于目前生活”的“亲近与生动”，在传统剧目中比比

皆是。只要这些剧目中包含着最真实的情感内容，包含着普世价值观，即使隔

着时空，也能被当代观众所接受，也能让他们在其中寻找到心灵的契合、情感

的共鸣。

(二)现代京剧创作的途径

怎么样才能更好地创作出现代题材的新京剧呢?

从京剧演现代戏的经验看来，京剧要演好现代戏，必须大胆革新和继承传

统相结合，这就是说一方面要从生活出发，根据表现新的生活和塑造新的人物

的需要，创造新的表现形式，不能让生活去迁就旧有的程式，不能损害生活的

真实：另一方面又必须重视和继承京剧艺术的特长，考虑群众的欣赏习惯，批

判地运用传统艺术中可以采用的东西，注意保持京剧的特色。只有这样才能成

功地创作出既真实地反映现代生活又不失京剧特点的优秀剧目。就拿北京京剧

团演出的京剧现代戏《芦苇火种》来说，它主要是从以下一些方面使京剧演出

。黑格尔，朱光潜译．美学·第～卷【M】．北京：商务印书馆，1997，第348页
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现代戏成为可能：

～、唱腔改编——既保持了原戏精华，又发扬了京剧的特点。剧中阿庆嫂、

沙奶奶用北京音唱念，旦角吐字极清，小生改唱大桑，这样能够唱出英雄人物

的思想感情。

二、古今融合——既打破了固有程式，又适当地继承传统。京剧演现代戏

不仅要有合适的剧本，贴切的唱腔，还要有好的演出。无论多么好的剧本如果

没有演员在舞台上的表演，它的主要思想和人物感情也是无法体现出来的。因

此，京剧现代戏成败的另一关键是演员的艺术表演。郭汉城曾说过，在像不像

的问题上，应当包括两层要求：一是像不像现代人，像不像工农兵，另一个是

有没有京剧的特点。如果只达到像生活，而完全没有京剧的特点，那也不成其

为京剧，而是别的什么表演艺术了。

可以看出《芦苇火种》基本达到了既像现代生活，又有京剧特点，是京剧

演现代戏的成功尝试。戏剧最基本的要求是从剧情出发、从人物出发，这些都

离不开生活。京剧演员有一句老话：“心里有才能演的像”。这个“有”字，就

指的是有生活。有了生活才能体现人物在特定环境下的一举一动，这样才能进

入角色。我们要表现劳动人民的生活，不深入到人民群众中去根本办不到。所

以，演员和一切戏曲工作者，如编剧、导演、美术等工作人员，都被要求去深

入生活，同工农兵群众同吃、同住、同劳动，这样才能有深切的感受。没有生

活实践，就不可能知道用什么形式来表现生活。有些生活是可以用传统的程式

表现的。如在《革命自由后来人》里，鸠山逼讯王警卫时所使用的调度，老奶

奶被拉去受刑时铁梅所用的“跪步”都是很精彩的。有些生活就必须经过长时

间的摸索，才能找到相应的程式，加以变化来表现。也有些生活，是根本不能

运用程式的，如在《芦苇火种》里，沙奶奶受逼供的时候，任何程式都会有损

于阿庆嫂的形象。现代戏在很大程度上要求动作具有现实生活性，因此我们就

不必把所有的动作都加工成程式，而要在打破“行当”戒律又在“行当”的基

础上，吸收其他“行当”的唱腔和唱法，从而形成京剧现代戏自己的特色。

(三)现代京剧与“革命样板戏”的关系

在当时的社会环境下，京剧要“推陈出新”，就必须表现社会主义的思想内

容，反映那个时代的生活，把那个时代的阶级斗争、革命斗争表现在舞台上，

用以教育人民，鼓舞人民，让人民发扬革命精神。所以说，京剧演现代戏，在

那个时代是众望所归。在现代京剧中，从生活出发，根据戏曲的表现原则创作
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出新的动作、新的手法、新的唱腔，既保有京剧传统的程式，又生动地表现现

实生活。比如《奇袭白虎团》运用京剧的程式，舞蹈动作，使人看了就会相信

中国志愿军就是那么英勇顽强。尤其在武打方面就更为突出，如“云里翻”、“台

扑”、“虎跳前扑”等动作都那么认真、严肃、整齐，看着很有生活气息。

那么现代京剧与“革命样板戏”究竟有着怎样的关系呢?笔者以为，早先

的现代戏与后来的样板戏不是一回事，两者之间应该划出界线。“革命样板戏”

作为～种特殊的机制，也需要从两个范畴来分析它：作为政治范畴的“革命样

板戏”是不可取的，它受当时极左思潮的浸染，成为政治符号、斗争武器；但

是作为现代京剧的“革命样板戏”也有一定的历史贡献。

三、江青谈京剧革命

1967年6月，江青在《红旗》杂志上发表了《谈京剧革命》一文，文章指

出：

吃着农民种的粮食，穿着工人制造的衣服，住着工人盖的房子，人

民解放军为我们警卫着国防线，但是我们不去表现他们，试问，艺术家

站在什么阶级立场，你们常说的艺术家‘良心’何在?”“我们提倡革命

的现代戏，要反映建国十五年来的现实生活，要在我们的戏曲舞台上塑

造出当代的革命英雄形象来。这是首要的任务。①

这篇《谈京剧革命》是江青在全国京剧现代戏观摩大会座谈会上的讲话，

她为“革命样板戏”的最终形成开罗鸣鼓。

江青为什么要谈京剧革命?这与她对毛泽东“讲话”精神的把握：“文艺要

为工农兵服务”、“文艺要为政治服务”是分不开的。

众所周知，毛泽东对京剧这门传统艺术是非常喜爱的，他深知京剧对观众

的感染力，所以在京剧的内容和政治功能方面他有着格外迫切的要求，带有较

强的艺术功利色彩。他在《讲话》中就提出：

在我们为中国人民解放的斗争中，有各种的路线，就中也可以说有

文武两个路线，这就是文化战线和军事战线。。

革命文艺的性质和目的即是成为整个革命机器的一个组成部分，作

国王元化、翁思再编．京剧从谈百年录【M]．北京：中华书局，2叭1．第679页

钲色泽东．毛泽东选集·第三卷【M】．北京：人民出版社，1997．第847页
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为团结人民、教育人民、打击人民、消灭人民的有力的武器，帮助人民

同心同德地和敌人做斗争。①

在这种政治需求的驱动下，当时的文艺工作者把现实生活中获得的有用材

料和艺术发现贯穿起来，使文艺创作由意图变为行动，继而大加创作、修改文

艺，使之成为政治的炮衣。而江青插手的“京剧革命”也就是在毛泽东“文艺

要为工农兵服务”的思想基础上进行的，是对毛泽东观点的深入和发展，其实

质是实践毛泽东的文艺思想。如其所愿，“样板戏”确实推动了斗争的高涨，达

到了他们要团结人民、教育人民、打击敌人、消灭敌人的目的。

四、“革命样板戏”诞生

接着，江青便大张旗鼓地修改戏剧，对于传统戏曲借才子佳人故事，宣扬

的忠、孝、节、义、信，江青是撇弃的，她明确指出“我们搞革命现代戏，主

要是歌颂正面人物。”“要在我们戏曲舞台上塑造出当代的革命英雄形象来，这

是重要的任务。”她大胆地将现实生活，特别是革命生活引入现代戏，这几乎成

了“革命现代京剧”的全部内容，也成了它最主要的特征。

“革命样板戏”的特征之二即歌颂正面人物、塑造英雄形象。曾任文化部

部长的于会泳紧抓“塑造革命英雄形象”这一总原则，于1968年5月23日在

《文汇报》上发表了题为《让文艺舞台永远成为宣传毛泽东思想的阵地》的文

章，就是在这篇文章中“三突出”首次见诸于世：“我们根据江青同志的指示精

神，归纳为‘三突出’作为塑造人物的重要原则，即在所有人物中突出正面人

物；在正面人物中突出英雄人物；在主要英雄人物中突出最主要的即中心人物。”

②从此以后，“三突出”成了“革命样板戏”的金科玉律。

在形式上，我们知晓京派京剧的念唱极其精致，但是在舞台表演中却无法

掩饰观众难以听懂的不足：“革命样板戏”在唱腔上淡化技巧，讲究自然，追求

发音吐字的平易化和口语化。它还在声乐方面进行革新，引入西方乐器，运用

西方复调式、管弦乐队的表演方式，使得器乐本身的艺术表现力得以强化。《智

取威虎山》中“打虎上山”的前奏音乐历年来为观众所推祟，我们就来具体看

看它的谱子。

①毛泽东．毛泽东选集·第三卷[M]．北京：人民出版社，1997．第848页

@戴嘉枋．样板戏的风风雨雨[M]．北京：知识出版社，1995．第127页
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杨子荣一出场，就置身于管弦乐队所演奏出的气贯长虹、声势浩大的交响

音乐之中，一种豪气冲天、英姿飒爽的英雄形象跃然于观众面前，营造了一种

崇高的艺术氛围，具有震撼性的艺术效果。

由此，我们得出革命现代京剧的内涵是：在内容上，用传统京剧表演方式

歌颂英雄人物，反映现代生活，特别是现代革命生活；在形式上，用西方现代

艺术形式革新传统京剧，使京剧唱腔音乐明白晓畅、通俗自然。在那个时代，
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第一章“革命样板戏”的历史文化语境 海师范大学硕上学位论文

“革命样板戏”不仅是京剧的优秀样板，而且是无产阶级的优秀样板，也是无

产阶级文化大革命各个阵地上“斗、批、改”的优秀样板。

需要引起我们注意的是，直至今日仍有一些人反对“革命样板戏”，原因是

它是四人帮阴谋的工具，是在江青的直接参与、指导下产生的。凭心而论，江

青确实对“革命现代京剧”的样板符号化确实起到了推波助澜的作用。但是，

我们更应该清楚“样板戏”本身的产生与江青插手后的“样板戏”是有所不同

的。有人认为江青在“样板戏”创作改编过程中起着主导作用，于会咏就公开

声称，江青是“样板戏”的总导演、总编剧。于是，人们认为打上“江氏标签”

的样板戏是“阴谋文艺”。但事实却是“样板戏”里多个剧目在江青插手之前

就已经基本成型，由此说明“样板戏”本是很有基础的作品。将“样板戏”与

江青分割开来的第一人，正是将江青推上高峰的毛泽东，他在1969年秋出巡杭

州，与当地文艺界人士闲谈之时，有人说到江青创造了“样板戏”，毛泽东的回

应出人意料，他说：“戏原来就有，是文艺工作者的劳动成果。”∞但当时j：F值“样

板戏”的巅峰时期，毛泽东的这番表态没有公丌传播。

通过以上分析，我们必须明确“革命样板戏”的诞生，摆脱不了“政治”

这只手的控制，某种程度上来说它是政治家们一首塑造的，“它是新政权认可和

提倡的宣传意识形态的文艺典范，说准确一点，‘样板戏’是在特定时期为着宣

传建构新的意识形态而形成的。”②是那个时代文艺为政治服务的必然结果。它

既根植于传统京剧的历史土壤中，又和毛泽东以及江青对京剧的喜好密切相关，

既有着鲜明的意识形态意图，又有创造无产阶级文艺的抱负，这构成了“革命

样板戏”的特殊机制。

第二节京剧的传统题材与政治革新

传统京剧与现代京剧内容有很大的不同，传统京剧多表现历史题材，如《霸

王别姬》《铡美案》等，而现代京剧则多反映现实生活。下面我们就来看看，京

剧在题材方面的传统与现代，守旧与革新。

一、传统：“帝王将相”“才子佳人"题材

传统的京剧题材多是写那些帝王将相、才子佳人、说忠良奸佞的戏，比如《赵

氏孤儿》《霸王别姬》《四郎探母》《牡丹亭》《西厢记》等，主要表现爱国、英雄、

。师永刚、张凡．样板戏史记【M】一E京：作家出版社，2009．第283页

@高波．“样板戏”一中国革命史的意识形态化和艺术化【M】．云南：云南人民出版社，2010．第2页
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爱情等主旨，戏曲在当时具有“教化”作用。但这些主旨更多地包含在封建主义、

专制主义的皇权至上、忠孝节义、纲常伦理、天缘宿命等叙事模式之中。这些叙

事模式对于今天的大多数观众、特别是年轻观众而言，不仅是遥远的、陌生的，

而且也是荒唐的、可厌恶的。

毛泽东曾对传统京剧的的题材做出界定，是“封建社会遗留下来的艺术化

了的意识形态”。这里说的封建社会遗留下来的意识形态，倒不一定是指戏曲的

舞合表演形式，主要是指剧目在主题内容上的总体倾向。过去京剧的很多戏老

是演那些帝王将相、才子佳人、老爷太太，公子小姐等，美化了剥削阶级，丑

化了劳动人民，这些题材都不符合毛泽东革命的文艺观，所以表现现代革命生

活的题材呼之欲出。

问题是，有一种理论：京剧演活人演不像；演死人，时代离现在越远，就

越演的像。这很奇怪，演《霸王别姬》，你见过霸王，你见过虞姬吗?你怎么知

道像不像呢?为什么一定要说京剧演工农兵就演的像呢?他们给出的理由是演

现代人至少有个模子，工人、农民、战士等形象就生活在我们身边。笔者认为，

我们要把生活真实与艺术真实区分开来，不能把题材符合生活真实作为评判京

剧的标准。

二、革新：“政治斗争”题材

革命战争是群众的战争，只有动员群众才能进行战争，只有依靠群众才能

进行战争。在中国，离开了武装斗争，就没有无产阶级的地位，就没有人民的

地位，就没有共产党的地位，就没有革命的胜利。这种强烈的政治斗争始终弥

漫在“革命样板戏”的每一个角落里。

在“样板戏”中总是存在着一组对立的双方：一面是代表“革命”的无产

阶级，另一面则是“被革命”的反动派，而这种革命性又是通过阶级性开展的，

比如在《红色娘子军》中的吴清华不是一开始就有阶级意识的，她的反抗、仇

恨起初是没有明显的对象性的，但是经过洪常青这样的共产党的开导，反抗意

识才逐步提高的，最终升华成阶级斗争。

政治斗争是意识形态的要求，所以在“样板戏”中革命是首要任务也是终

极目标，阶级意识是前提和铺垫。既然是革命，对抗就该是激烈的，只有敌我

两方，对抗形式也相当简单，要么武装斗争，要么政治斗争，结果都必然以人

民的胜利为最后的胜利。
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三、成果：“八个样板戏刀

在文艺要表现革命生活的指引下，成就最高的作品当属“八个样板戏”。它

们都是以现实革命题材为内容来宣传意识形态的，它们和中国革命的历史有着

密切的关系。

表一“八个样板戏”的主要内容

k艺作品 智取 奇袭 红色
＼

；

I

＼ 红灯记 威虎山 沙家浜 海港 自虎团 娘子军 白毛女

＼
主要内容

、

时间 1939年 1946年 1938年 1963年 1953年 1931年 解放战争

地点 东北 东北 江苏常熟 上海港 朝鲜战场 海南岛 河北

虎林铁路 牡丹江 阳澄湖畔 杨各庄

正面人物 李玉和 杨子荣 郭建光 方海珍 严伟才 洪常青 杨白劳．

李奶奶 参谋长 阿庆嫂 高志扬 于团长 吴清华 喜儿

铁梅 李勇奇 沙奶奶 韩小强 崔大娘 大春

反面人物 鸠山、 座山雕 刁德一 钱守维 白虎团长 南霸天 黄世仁

王连举 栾平 胡传魁 机甲团长 区广四 穆仁智

主题 抗日战争 解放战争 抗日战争 阶级斗争 抗美援朝 阶级斗争 阶级斗争

表一中最引起我们注意的是斗争，而且更重在敌我斗争。就拿《海港》来

说，钱守维原来是作为内部矛盾处理的，可最终还是改为了敌我斗争，这才是

符号那个时代需要的情节：台上越是把斗争指向日寇、伪军、土匪这些真正的

敌人，才会通过艺术的魅力，越是使台下坚定无疑地去斗争反革命分子。①这种

斗争哲学也体现着文化大革命的精神实质：“千万不要忘记阶级斗争”、“阶级斗

。王元化．清园谈戏录【M】．上海：上海书店出版社，2007．第76页
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争要年年讲、月月讲、天天讲”，在这种随时随地都在煽起斗争的环境里，在意

识形态方面，自然只容许为斗争加油，而不准将斗争冲淡。

江青是一位艺术功利主义者，她坚持文艺是为政治服务的，所以她不会无

缘无故的去搞“革命样板戏”。“革命样板戏”散布的斗争哲学有利于造成一种

满眼敌情的斗争氛围，这是和“文化大革命”的要求一致的。正如尼克松在回

忆录中对作为“样板戏”的《红色娘子军》评价：“江青在试图创造一出有意要

使观众既感到乐趣又受到鼓舞的宣传戏方面无疑是成功的。”山

我们还可以看出，每出“样板戏”中正面人物与反面人物的对比很明显，

在这些人物中要突出正面人物，在正面人物中又要突出主要英雄人物，比如《红

灯记》突出李玉和这个中心人物，《智取威虎山》突出杨子荣这个中心人物等等。

之所以有这样的现象与当时的指导理论“三突出”是分不开的。

第三节王元化对“样板戏”题材的反思

著名学者、文艺理论家王元化先生，晚年以反思著称于学界。他曾说过要

不怕把思想，哪怕是自己最心爱的观念。放在理性的法庭上加以审判，重新估

量它的价值，判定它是否应该继续存在下去，这才叫反思。

那对于他爱自幼年的京剧，他又是如何看待的呢?对“革命样板戏”他又

有哪些反思呢?

一、“样板戏”缺乏人性关怀

从传统题材到政治革新，元化先生有他自己的态度。我们先来看看元化先

生是如何对待传统的京剧题材的。他曾用芝加哥大学人类文化学教授芮菲德

(Robert Redfield)提出的大传统和小传统这一说法给予解释，台湾李亦园教

授对此作了具体解析：“所谓大传统是指上层士绅、知识分子所代表的文化，这

多半是经由思想家或宗教家反省深思所产生的精英文化。与此相对应所谓小传

统，则是指一般社会大众，特别是乡间或俗民所代表的民间文化。㈤那么，大传

统是经过了怎样的渠道走进民问社会，甚至深入到穷乡僻壤，让很多不识字的

乡民也蒙受它的影响的呢?

我们再来看一下京剧与中国传统文化的关系，元化先生在《清园谈戏录》

中给了我们明确的答案：

。尼克松，郑文华等译．尼克松回忆录【M】．北京：商务印书馆，1979．第26l页

@王元化．清园谈戏录【M】．上海：上海书店出版社，2007．第4页
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我认为近两百年来京剧在民间文化中占有十分重要的地位，其中所

蕴含的道德观念和审美趣味，影响了不止一代中国人。作为“小传统”

的京剧，它是“大传统”传播的媒介，也是载体。从京剧来探讨大传统

如何深入民间，可以为这方面的研究提供一些资料。。

京剧被称作国剧，不是偶然的，它是官方的，以宣扬传统道德伦理，忠孝

节义为重点的正统的艺术。虽然起源于民间和地方，但是被授予了中央和贵族

的权威，从而有凌驾于地方戏曲之上的地位。京剧以其严格的程式化与传统伦

理的结合造就了规范的艺术表现和思想表达形式，成为中国传统戏曲中最容易

被官方化的戏曲。中国传统文化中的礼、孝、廉、义，特别是封建上层要求的

三纲五常，大多直接表现在儒释道墨法那些思想家的著作里，老百姓很少直接

接触到这些“大传统”。可是这些“大传统”的“影子”又会出现在百姓喜闻乐

见的民谣、神话、评书、小说、戏曲等民间文艺形式中，这些文学艺术是以表

达道德伦理加曲折的叙事的，也就是以讲故事的方法宣扬道德理念，老百姓便

在不知不觉中受其感染、受其影响。

传统的京剧题材虽然有一些封建的东西，但它里面毕竟含有很多人性的养

料，蕴含中国传统文化中的礼仪廉耻。而“革命样板戏”完全强调政治，抹灭

中国传统文化中的礼、孝、廉、义，毁灭人性，是元化先生所不能接受的。他

在《清园谈戏录》中就说道：

在文化大革命那场灾难里，最大的悲剧是扭曲人性，使人发生令人

毛骨悚然的自我异化。人与人之间的正常关系：尊重、友爱、互

助⋯⋯没有了，只有猜忌、仇恨、伤害。∞

面对充满斗争的“样板戏”，元化先生是厌恶地批判，这些斗争题材不是为

了文艺故事情节的需要，而是迎合了意识形态的需要，它塑造的人物形象“高

大全”，失去了人性中的友善、尊重、互助，最终变成斗争的工具。

二、“样板戏力题材的意识形态化

有学者指出，样板戏不仅是一般意识形态的体现，而是文革重要组成部分，

是作为武器去打倒刘少奇的。大字报横行、批斗游街示众是那个时代的烙印，

。王元化．清园谈戏录【M】．上海：上海书店出版社，2007．第7页
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“革命样板戏”必然浸染很深。

元化先生在《清园谈戏录》中写道：

既然成千上万的无辜者被打成反革命，那就需要通过斗争哲学，使

人们大胆怀疑，满眼都是敌情。样板戏就重在表现斗争，而且都是敌我

斗争。①

表现政治斗争是意识形态的要求，所以在“样板戏”中革命斗争是首要任

务也是终极目标。既然是革命，对抗就该是激烈的，只有敌我两方，对抗形式

也相当简单，要么武装斗争，要么政治斗争，结果都必然以人民的胜利为最后

的胜利。比如在《红色娘子军》《智取威虎山》中，像吴清华、李勇奇、猎户老

常这样的普通群众，不是一开始就具有革命斗争意识的，他们的愤怒、仇恨和

反抗是经过洪常青这样的党员开导才逐渐形成阶级斗争意识的。

三、“样板戏刀人物形象的固定化

古今中外堪称经典的文艺作品，无不有着鲜明生动的人物形象。比如《哈

姆雷特》于1601年问世，几百年过去了，从西方到东方，哈姆雷特这一形象至

今受到广大观众的欢迎；《红楼梦》里的林黛玉已从古代“活”到了现代；阿Q

已从东方走向西方。这些人物形象都从不同侧面揭示了人性的复杂、多样，可

是当我们把目光转向“样板戏”试图找到一种来自性格显示的生命的魅力，我

们是那么失望，除了空洞的“高大全”再也看不见人物形象的生动活泼和多维

层面。

“样板戏”塑造人物形象的“三突出”理论，不符号文艺创作规律。不得

不承认“样板戏”是在非常特殊的条件下产生的，当时政治强加于创作的东西，

不可能不在作品中留下烙印。“三突出”原则使人物变得简单化、概念化，这在

表演、舞台美术、灯光等方面，都可以看到那种图解阶级斗争的痕迹。就京剧

艺术本身来说，在忠与奸、善与恶、是与非、好与坏之问，常常采用一些较强

烈的手段来突出人物的性格。可尽管如此，它还是在生活真实的基础上进行夸

张，渲染。可是在“样板戏”里面，却把它扭曲成了简单的图解，比如说正面

人物必须站得很高，方面人物必须呈现一副矮相。这确实违反了艺术创作的规

律。

国王元化．清园谈戏录【M]．上海：上海书店出版社。2007．第76页
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“三突出”理论要求突出主要英雄人物，塑造一个“高大全”的形象。“样

板戏”是“三突出”理论的实践，使少数几个人异化为神，使大众陷入对“高

大全”形象的个人崇拜。然而，真正的英雄应该是平凡而伟大的人，他是我们

中间的一份子，甚至有缺点和不足，但他胸襟开阔，眼光远大，他为人类做出

的贡献往往是我们不可企及的。认识到这一点，我们再看“样板戏”中的英雄，

是纯粹化“高大全”的形象，没有个人情感，没有自我脾性，这是脱离现实生

活的。

艾略特在谈及作家文学创作时说： “历史的意识又含有一种领悟，不但要

理解过去的过去性，而且还要理解过去的现在性；历史的意识不但使人写作时

有他自己那一代的背景，而且还要感到从荷马以来欧洲整个的文学及其本国整

个的文学有一个同时的存在，组成一个同时的局面。”④笔者认为，他说的“过

去的过去性”是指历史事实的客观性： “过去的现在性”是指历史事实之于现

实生活的当代性； “从荷马以来欧洲整个的文学及其本国整个的文学有一个同

时的存在”是指应该从文学整体的网络空问中为某一时期的文学寻找一个坐标。

就“革命样板戏”而言，我们不仅要看到其产生的历史文化语境与其特殊机制

的“过去性”，更要注意其之于现实生活的“当代性”。

所以，也有学者提出不同意见，他们指出现在还是可以演“革命样板戏”，

因为它是一种意识存在，我们不能因历史的不光彩而否定它，而是要挖掘它于

现实生活的“当代性”。

按照现象学的观点，每一次与作品的直接对话都会形成对作品的一种别样

解读，作品永远在与读者的视域融合中呈现出新的意蕴，在文本之中永远有一

个世界在生成之中，这个世界既源于读者的生存世界，也源于作品所存在的生

活世界，但又和这两个世界保持着若即若离的距离，这个世界永远超越着作者

与读者的意愿而生成着。可以看出“革命样板戏”作为社会存在，其在社会历

史过程中由于被不同的接受者描述而获得了意义的积淀。可以看出“革命样板

戏”的意义也有一个生成的过程，它会有自己的“意义之河”，我们不能因为某

一时期的“意义之流”而阻止它的流传。

当然，有人对“样板戏”产生了应有的义愤，这是可以理解的。相反，如

果经历了那场浩劫却无动于衷，那才是可怕的。据说，犹太王大卫的戒指上刻

回艾略特，卞之琳译．传统与个人才能．洛奇编：20世纪文学评论【M】．上海：上海译文出版社，1987．第130页
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有一句铭文：“一切都会过去”，契科夫小说中的‘个人物却反用其意，在自己

的戒指上刻着“～切都不会过去。”他认为，什么都不会毫无痕迹地湮灭；过去

的每一步对今天都会有影响，今天迈出的任何一步对于未来都会具有意义。是

的，时间无法消灭过去。只有麻木的人才会遗忘。这就正如龚自珍所说：“灭人

之国必先去其史。”①“革命样板戏”的时代己成为历史，对于历史我们应该有

当代性的反思，这种反思应该不能局限于个人的境遇或政治立场来全盘抨击“革

命样板戏”，又不能以特定时期的文艺理论来规范不断发展变化的艺术现象。

。王元化．思辨录[M】．上海：上海古籍出版社，2004．第53页
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第二章“革命样板戏刀的艺术革新

“革命样板戏”作为政治现象，已经被历史否定；而作为文艺现象的“革命

样板戏”，则需要进行历史的、审美的批评。为什么“革命样板戏”能够在京剧

舞台有自己的立足之地?为什么它能够在批判之河中存留下来?笔者认为要解

决这个问题，不能仅仅只从政治维度来回应，而是要看到“样板戏”在京剧艺术

道路上的探索，这更值得我们深思。

第一节京剧的传统形式与新内容

俗话说“唱戏的是疯子，看戏的是傻子。”京剧就是这样，有人爱得要死，

有人碰都不碰。不过，只要碰了，只要走了进去，便不愿意再出来。之所以产

生这种情况是与京剧本身的艺术形式密切相关的，爱京剧的人，痴迷于京剧的

艺术形式；不爱京剧的人，则直指它的不足。

一、京剧的传统形式

王国维在《宋元戏曲史》中指出：“然后代之戏剧，必合言语、动作、歌唱，

以演一故事，而后戏剧之意义始全。”①可见，戏曲者，谓以歌舞演故事也。

张厚载《我的中国旧剧观》中对中国传统京剧的特征做了大胆概括：

中国旧戏第一样的好处就是把一切事情和物件都用抽象的方法表

现出来，即中国旧戏是假象会意的。第二，中国旧戏，无论文戏武戏都

有一定的规律。第三，中国旧戏向来跟音乐密切相连，所以有音乐上的

感触和唱工上的感情。“假象会意”是他对京剧特征的概括。⑦

王元化在《清园谈戏录》中做了更细致地阐述，他指出：“京剧是虚拟性、

程式化、写意型的表演体系。”@这三个基本特征是对中国古典京剧的概括和总

结。

虚拟性是说，舞台上无论怎样营造，都给人以假象。中国戏曲从来都是公

开表现其舞台假定性，承认戏就是戏，就是假的，故而对舞台时空处理及人物

塑造采用虚拟的手法。虚拟性的表演贯穿于整个演出中，不依靠灯光布景等手

。王国维．宋元戏曲史[M】．北京：中华书局，2010．第39页

@王元化、翁思再编．京剧丛谈百年录【M】．北京：中华书局，2011．第294页

@王元化．清园谈戏录【M】．上海：上海书店出版社，2007．第30页
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段制造舞台幻觉来吸引观众，而靠表演抓住观众，靠演员表演和观者的想象，

共同创造场景和人物。

程式化是指，运用歌舞手段表现生活的表演技术规范。京剧舞台上程式无

处不在，无论唱念做打还是音乐伴奏或者人物妆扮等等均有程式，没有程式就

没有戏曲表演艺术。程式是对生活艺术加工并且加以规范化的结果，使得舞台

上语言音乐化、动作舞蹈化，歌舞和谐，从而形成歌舞风格统一，既有严格的

规范可循又有发挥空间的表演体系。

所谓写意型是与西方注重摹仿的写实型戏剧相对的，它并不刻意追求布景

的真实，故事的真实，只要达到情真理真即可。而写意型表演体系需通过虚拟

性、程式化手段来实现，比如挥鞭表示骑马，做手势表示开门关门，跑圆场表

示跋涉千山万水等。但是我们也应该注意，抽象写意的非凡、宁静、高古是不

是就能寄托在转水袖上、舞扇子、跑圆场上呢?当然不是，程式动作仅是一种

单纯的表演技艺，当它脱离了戏剧内容，脱离了人物的身份、性格、心情，它

就像根已经枯萎而依旧美丽的瓶花，马上就要消亡。

从这三个特征我们可以看出，京剧既是一门技术性很强的艺术，又是一门

艺术性很强的技术。京剧演员以唱念做打的技术为表演基础，而纯熟的技巧也

有着很强的观赏性，具有形式美，具有独立的欣赏价值，正如京剧诀谚所说：

“戏不离技”，这是符合京剧表演艺术规律的。同时，程式化的技术又是组合成

京剧表演的艺术细胞，表现人物，表现故事，假象会意，可以说“无技不成戏”。

总之，剧中的歌、舞一方面为饰演角色、表演故事服务，另一方面其特殊的艺

术魅力又有相对独立的审美价值。

二、新的现实生活内容

任何艺术都属于一定的时代，它为那个时代的人所创造，也为他们所接受。

正如孟繁树所说：“在戏曲史上，各个时代的戏曲都作为时代的‘号角’和‘镜

子’而传达出时代的呼声与审美意识。”∞可是，随着封建社会的结束，传统戏

曲特别是京派京剧的蹒跚步履，难以追赶上新时代的步伐，也就使得戏曲失去

了现代性品格。“帝王将相”、“才子佳人”、“老爷太太”早已走出人们的生活，

必然使得京剧面临着对现实生活关照不足的困境。

针对这一问题，江青大胆地将“革命生活”题材引入京剧，比如《红灯记》、

。王元化、翁思再编．京剧丛谈百年录【M】．北京：中华书局，2011．第294页
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《沙家浜》写抗日战争，《智取威虎山》写解放战争，《海港》、《红色娘子军》、

《白毛女》写阶级斗争以及《奇袭白虎团》讲述的是抗美援朝的故事。

这种表现革命斗争的新内容，是意识形态的要求，所以在“样板戏”中革

命是首要任务也是终极目标，阶级意识是前提和铺垫。既然是革命，对抗就该

是激烈的，只有敌我两方，对抗形式也相当简单，要么武装斗争，要么政治斗

争，结果都必然以人民的胜利为最后的结果。

需要注意的是，“样板戏”的存在“不是某种开天辟地以来就直接存在的，始

终如一的东西，而是工业和社会状况的产物，是历史的产物，是世世代代活动

的结果。”∞“样板戏”是在人们的社会实践过程中，从最初的口头故事到以文

本的形式写出来再到舞台表演出来，最后又以“符号样板化”的方式固定下来，

其内容经历了一个曲折的过程才得以成型的。

表二“革命样板戏”内容的生成史②

＼文艺作品 红灯记 智取 沙家浜 海港 奇袭 红色 白毛女

＼
发展阶袅＼ 威虎山 白虎团 娘子军

＼
-

原型故事 1939 1946一 1939一 1963 1953 1931— 1935

1947 1941 1932

故事文本化 1962 1955一 1958一 淮剧剧本 1954 1957 1945

1957小 1960沪 《海港的

文学剧 报告文学 报告文学 歌剧剧本
说 剧剧本 早晨》

本

文本图像化 1963 1958 1960 1964 1955 1960 1945

电影、 现代京 沪剧 淮剧 现代京剧 电影 歌剧

沪剧、 剧

现代京
1963 1966 1961 1964 1950

1960
剧

现代京剧 现代京剧 电影 芭蕾舞剧 电影

电影

现代京剧 1958

。马克思、恩格斯．马克思恩格斯选集第一卷【M】．北京：人民出版社，1995年．第76页

圆师永刚、张凡．样板戏史记[M】．北京：作家出版社，2009．第358页
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现代京剧

图像符号化 1964 1964 1964

＼
1964 1964 1965

京剧现

京剧现 京剧现代 京剧现代 京剧现代 芭蕾舞剧
代戏会

代戏会 戏会演 戏会演 戏会演
演

演

符号样板化 1967 1967 1967 1967 1967 1967 1967

样板戏 样板戏 样板戏 样板戏 样板戏 样板戏 样板戏

(芭蕾舞 (芭蕾舞

剧) 剧)

样板衍生艺 197l 1970 1971 1973 1972 1971 1972

术

样板戏 样板戏 样板戏电 样板戏电 样板戏电 芭蕾舞剧 样板戏电

电影 电影 影 影 影 影

1972

革命交响

乐

我们可以看出，“革命样板戏”它的存在是一个过程，它是在实践过程中

由最初的“物”生成为“艺术品”的。这些“革命样板戏”被我们不断地经验

着，由如其本然的“客观存在”，成为在实践中生成的“社会存在”，它的内

容是不断生成的。

从文艺关照社会生活出发， “革命样板戏”是进步的，它打破旧有“帝王

将相”、“才子佳人”、“老爷太太”题材，从现实生活中挖掘故事，把人民

熟悉的阶级斗争、武装斗争等情节搬上舞台，而且采用日常生活穿戴，更拉近

了戏剧与观众的距离。其实并非去描写当下生活就是具有了时代感。文艺作品
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的魅力在于创作者对历史、对生命、对生活、对人生有独特的体悟，而不是去

迎合某个政策或某个口号，更不是说介入重大历史事件或重要历史人物就有思

想了。退一步讲，即使当时有人认为有一定的生命力，可是时代一过，这种生

命力便随之烟消云散。可以说，检验文艺作品生命力的尺度只能是时间，时间

会把经典留下，糟粕遗忘。

从心理状态看，文革时期的观众与今日的观众不同，受时代风气的影响，

他们认同新中国是无数的革命战士用生命换取来的，他们认为自己作为新中国

的国民有责任保护这来之不易的胜利。一想到毛主席带领大家结束了日本对中

国的侵略、打倒了蒋介石的国民统治、推翻了三座大山的压迫，翻身做了国家

主人，百姓就只想跟着毛主席领导的中国共产党共同进退。我们知道，一个人

思想观念的定位会影响其行为活动，所以在赶走自古以来占据舞台中心的“帝

王将相”、“才子佳人”之后，在卸去附着在身上浓厚的脂粉、沉重的着装之后，

让京剧走向大众，走进现实成了水到渠成的要求。

可以看出，此时艺术对象激发审美主体、审美热情的因素是“真实”，这种

“真实”不再是传统戏曲通过虚拟体现的艺术真实，而是艺术对象与生活原形

十分接近的生活真实。

第二节“样板戏”的形式探索与大众化

作为现代京剧的“革命样板戏”在唱腔、声乐、舞台设计等艺术形式方面

对中国传统京剧进行变革，具体表现在以下几个方面。

一、“革命样板戏一的形式探索

(一)情节冲突的单一化

我们常说“没有冲突就没有戏剧”，为了能充分调动和激发观众的情感体验，

戏剧的情节冲突不仅要集中而且要尖锐，有发展有起伏。作为革命样板戏的集

大成之作八大样板戏，它们的题材都是围绕斗争展开的。比如发生在十九世纪

30年代末的《红灯记》《沙家浜》是地下斗争题材；1946年发生在东北的《智

取威虎山》、描写1953年朝鲜战场的《奇袭白虎团》以及叙述1931年海南岛故

事的《红色娘子军》都是武装斗争题材：而讲诉1963年上海港故事的《海港》

则写的是社会主义时期的阶级斗争；《白毛女》讲诉的是“旧社会把人变成鬼，

新社会把鬼变成人”的故事。
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但不论是那个时期的故事，归根到一点即是斗争。《海港》中方海珍的这句

唱词：“胜利中须保持头脑清醒，征途上处处有阶级斗争。”∞正点明了情节冲突

的单一性。

(二)人物形象的类型化

与小说、电视、电影相比，戏剧作为舞台艺术受到时空条件的限制比较明显，

对人物形象作数量上的压缩、性格上的集中、言行上的夸张处理都是符合这种艺

术形式的特定需要的，但这并不是说戏剧中就不应该有个性鲜明的人物形象。

古往今来，凡是给人留下深刻印象的人物形象都是个性的，它带给人们的什

么享受是新鲜的、丰满的、多层次的，它往往超出接受者既定的审美期待，从而

对接受者的审美感官产生一定的冲击性和破坏性。这与古典艺术中的类型化人物

所形成的平稳感、满足感大为不同。“样板戏”中的人物形象明显属于后者，是

单一化、类型化的。正如江青在《部队文艺工作座谈会纪要》中指出的：“要努

力塑造工农兵的英雄人物，这是社会主义文艺的根本任务。”②贯彻到样板戏的具

体改编中就形成了“三突出”的原则。“革命样板戏”中的舞台人物形象都被类

型化，中心的英雄人物都被神化，成为正义的完美化身。就拿《龙江颂》中的江

水英来说，她被塑造成一个纯粹的大公无私、坚定果敢的女性，她为了大集体利

益(后山的九万亩良田)抛弃了小集体的利益(龙江大队)，为了群众的利益她宁

愿自家的房屋泡在水里。再比如《红灯记》中的李奶奶，《沙家浜》中的沙奶奶，

《平原作战》中的张大娘， 《杜鹃山》中的杜妈妈， 作为“革命的老妈妈”，

她们只是所处的环境不同而已，个性上完全是一个模子里出来的。同样，马洪亮

与阿坚伯，钱守维与王国禄，鱼田与鸿山，又有多少不同呢?说到“高大全”式

的主要英雄人物”，个个都是真、善、美的化身、“石头般的英雄”，都能出生

入死，力挽狂澜，临危不惧，视死如归，都要站在高坡上，挥手向前方。而反面

人物不仅名字含着贬义，如南霸天、座山雕、刁德一，而且或胖或瘦，形体古怪，

再加上服饰、化妆、言行的着意强化，反面形象更是一目了然。

(三)唱腔念白的通俗化

在唱腔方面“革命现代京剧”淡化技巧，讲究自然，与传统京剧最显著的

不同在于它追求发音吐字的平易化和口语化，使接受者一听就懂，～学就会。

比如《海港》中马洪亮那段为人耳熟能详的“大吊车，真厉害”，就如同大白话

。上海京剧团‘海港》刷组集体改编．海港[M]．北京：人民出版社，1974．第307页

@林彪同志委托江青同志召开部队文艺工作座谈会纪要【M】．北京：人民出版社，1967．第11页
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一样，念起来琅琅上口；《智取威虎山》中少剑波对李勇奇唱的那段“我们是工

农子弟兵”，也是平白直叙，自然亲切。

“样板戏”的一些唱段中，还融进革命内容，增加了时代气息。比如《红

色娘子军》第二场“琼花控诉，参加红军”中的《娘子军连连歌》：

向前进，向前进!战士的责任重，妇女的冤仇深。打碎铁锁链，翻

身闹革命!我们娘子军，扛枪为人民。向前进，向前进!战士的责任重，

妇女的冤仇深。共产主义真，党是领路人。奴隶要翻身，奴隶要翻身!

向前进，向前进!∞

为了易懂好听，“样板戏”对念白作了较大的改进，以普通话为基准语音，

废弃了尖、假音和变音的读法，在保持节奏感、音乐感的同时，演员的念白更流

畅，也更通俗化了。比如《沙家浜》第二场“转移”郭建光唱段：朝霞映在阳澄

湖上，芦花放稻谷香岸柳成行。全凭着劳动人民一双手，画出了锦绣江南鱼米乡。

祖国的好山河寸土不让，岂容日寇逞凶狂!战斗负伤离战场，养伤来在沙家浜。

这样的念白既通俗易懂又丰富优美。

(四)音乐舞蹈的多样化

早在40年代，戏曲艺术家欧阳予倩先生对戏曲改革发展中所遇到的问题，

曾经说过：“音乐问题最大，声乐和器乐都有问题。”而正是在这两个问题上，

“革命样板戏”都得到了较好的发展。

在传统京剧音乐的基础上，“革命样板戏”的音乐引入了丰厚壮丽的和声、

宏大壮阔的复调音乐、丰富多彩的配器技术和中西结合的乐队，再加上对京剧

板式的创新，使得“革命样板戏”音乐的创新意识和现代表现手法得到合理展

现，使京剧音乐有了重大突破和发展，学者张泽伦认为，是京剧音乐“里程碑

式的创新”。∞比如《智取威虎山》第五场“打虎上山”的前奏，就是通过复调

手法加以表现的。而器乐上的突破在于大胆使用西洋乐器，比如《智取威虎山》

中小常宝的唱段“到夜晚，爹想祖母我想娘”的时候，京胡的尖锐嚎叫让位给

小提琴的温婉随和，效果极佳。这种在声乐上的突破，采用复调式的音乐功能，

通过主旋律和副旋律的交叉、对比等手法，充分展示人物的内在感情。

从服装道具、舞台设计上看，传统京剧采用的是虚景，一块帏布就把环境

。中国舞剧团集体改编．红色娘子军[M]．北京：人民出版社，1970．

@张泽伦凉剧音乐的里程碑一论“样板戏”的音乐成就[J】．人民音乐．1998(11)．
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固定下来， “革命样板戏”一改京剧传统凤冠霞帔、浓彩重墨的脸谱造型以及

虚拟的舞台背景，大胆穿着百姓的服装、以平易近人的姿态走在“场景明暗相

间，动作虚实相生”的舞台上，比如《沙家浜》的背景是在阳澄湖畔。熟知“革

命样板戏”的人都知道其创作上有这么一条经验：“敌远我近，敌暗我明，敌小

我大，敌俯我仰。”①英雄人物一定要在明处，要在舞台正中，灯光要打足，反

面人物无论在什么情况下，都要在暗处，灯光呈灰色调，这种强烈的冷暖对比，

极易引起观众的爱恨情仇，更能引起观众共鸣。

“革命样板戏”所做的这些形式探索，最大的功用是什么呢?笔者认为就

在于使京剧大众化。

二、“革命样板戏”的大众化

李泽厚先生曾说过：“对艺术的革新，或杰出的艺术作品的出现，便不一定

是在具体内容上的突破或革新，而完全可以是形式感知层的变化，这是真正审

美的突破，同时也是艺术创造。因为这种创造和突破尽管看来是纯形式的，但

其中仍然可以渗透社会性，而使之非常丰富充实。”@对于戏曲这门艺术而言，

在深刻理解和应用传统艺术形式的基础上，大胆加入外国的文艺形式，能够刺

激对旧有艺术形式的改革，能够使戏剧走向平民，能够使戏曲从高台教化中走

出来，从而完成真正意义上的现代化变革。下面，我们就来看看“革命样板戏”

对京剧的艺术革新，是否更易被观众接受?

较之传统京剧的旧形式，“革命样板戏”这些探索拉近了观众与京剧的距离，

使得京剧大众化。就拿“革命样板戏”单一化的情节冲突、类型化的人物形象

来说，这种简化使得戏剧的叙事内容简单、单一；取材于现实生活，观众能从

这些故事里窥见自己的人生。比如《红灯记》中的经典唱段：

穷人的孩子早当家”，李玉和唱道：“提篮小卖拾煤渣，担水劈柴也

靠她。里里外外一把手，穷人的孩子早当家。栽什么树苗结什么果，撒

什么种子开什么花。@

这些来自民间、本质上属于底层人民的东西，百姓容易喜欢它。

为了易懂好听， “样板戏”对念白作了较大的改进，以普通话为基准语音，

。邵宇彤．对“样板戏”艺术价值的重新审视【J】．东北师大学报，2007(03)．

。转引自梁海．一份发人深省的戏曲调查报告【J】．戏曲艺术，2003．

@中国京剧团集体改编．红灯记【M】．北京：人民出版社，1970．
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废弃了尖、假音和变音的读法，在保持节奏感、音乐感的同时，演员的念白更流

畅，也更通俗化了。比如《沙家浜》第二场“转移”郭建光唱段：

朝霞映在阳澄湖上，芦花放稻谷香岸柳成行。全凭着劳动人民一双

手，画出了锦绣江南鱼米乡。祖国的好山河寸土不让，岂容日寇逞凶狂!

战斗负伤离战场，养伤来在沙家浜。∞

这样的念白既通俗易懂又丰富优美。

对于“样板戏”，《剑桥中华人民共和国史》里有这样一段评价：“尽管样

板戏充满了善与恶简单化了的表演，配乐也是为了纯粹的艺术家所反对的柴可夫

斯基式的，道具和灯光效果过于精致，但它还是产生了短暂的戏剧性的光彩，实

现了真正的大众化，然而由于一再重复表演而削弱了它的影响。”圆这正是它的

真实写照。

第三节王元化对“样板戏"形式的反思

回顾中国文学史，我们会发现中国文学有着“形式主义”的特点，唐诗以

格律为模板，宋词以词牌为模板，如果说京剧是中国文化的模板，那“程式化”

又何尝不是京剧的模板。在京剧中，“板”一定，“角色”一定，言语动作一定，

表演一经成了固定形式，就难免失去自然之感，何况戏剧，本来就是以言语动

作写人生的自然。这种固定化的形式还会对观众的欣赏产生影响，熟知“程式

化”的观众，一眼即可看穿在场上跑两圈即是走过千山万水；不了解“程式化”

的观众，还以为他在原地打圈，也只是看看热闹罢了，无法走入戏剧情节里去。

那么，元化先生对“革命样板戏”的形式又有怎样的态度呢?

一、“样板戏”形式的意识形态化

1997年5月6日，《上海戏剧》杂志发表了《从美学上对“样板戏”说“不”》

的文章，这篇文章是王元化与黄裳、徐中玉、何满子等人针对“样板戏热”现象，

的对话。王元化指出：

“样板戏”在许多方面蕴含了文化大革命的精神实质。“以阶级斗争

为纲”、“三突出”、“高大全”等等艺术理论与实践，是把过去长期延续

。北京京剧团集体改编．沙家浜【M】．北京：人民出版社，1970．

圆麦克法夸尔、费正清编，谢亮生等译．剑桥中华人民共和国史【M]．北京：中国社会科学出版社。2007

Administrator
矩形
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下来表现为极左思潮的教条主义推向极端。比如其中所表现的都是敌我

矛盾和你死我活的斗争．甚至没有一出戏是表现人民内部矛盾的。

现在有人想当然地认为，“革命样板戏”可以撇开政治因素，仅从艺

术角度去评判它确实有一定合理性，理由是艺术扣政治可以割裂开。可

是由于历史时期的特殊性，文艺虽然不就是政治，但在当时以阶级斗争

为纲的年代，脱离政治的艺术天地是极其狭窄的。何况样板戏本身的出

现就是作为阶级斗争工具的产物。我想每个冷静去分析样板戏的人，都

会承认样板戏的制作者(剧本创作、舞美、音乐)在创作时都是有意识把

当时的政治要求放在首位，竭尽一切可能在艺术表现中去加以体现和贯

彻。在这种情况下，你能说，样板戏的艺术和当时的政治无关吗?那时

能够写出演出有一笔一划不按照江青((部队文艺工作座谈会纪要》严格

规定的模式的现代京戏吗?贯彻得不好都不行，更不必说有丝毫违反了。

那时参加样板戏创作演出的人员凡贯彻不力的，一一都被撤掉，被批判，

被处分，你说那时的艺术能脱离这样的政治吗?

我那篇对样板戏的评论，不仅是从政治角度的，而且是从艺术和审

美趣味本身出发的。”①

在王先生眼中，“样板戏”不仅内容被意识形态化，形式也同样难逃意识形

态化的浸染，无论是单一的情节冲突，类型化的人物形象，还是通俗的唱腔念

白、音乐舞蹈的简易化都是为意识形态服务的。

二、“样板戏”违背文艺创作规律

王元化作为一位有着深厚理论修养的学者，他固然有本能的感情上的反对，

其实他对“样板戏”也做过艺术分析。他认为“样板戏”是根本违背艺术创作

规律的。

革命现实主义作为无产阶级文艺的基本创作方法之一，其特点是要求站在

无产阶级立场上，去表现生活，从现实的革命斗争发展中真实地、历史地和具

体地去描写现实，通过典型人物、典型环境的描写，深刻地反映现实生活。江

青强调“样板戏”是革命现实主义作品，但事实是“样板戏”是伪现实主义。

我们知道，现实主义是走平民路线的，世界各国文艺作品的文艺形象都是从写

。王元化等．从美学上对“样板戏”说“不”【J】．上海：上海戏剧，1997(03)．
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英雄豪杰到写小人物的，现实主义很大程度上是对小人物、平民人物的描写。

呵“革命样板戏，，．瀹恰选取“高大全”的人物形象作为描写的对象，这不是现

实主义。从艺术史发展看“样板戏”确实是有问题。

那么文艺创作的根本规律是什么呢?

马克思在《1844年经济学哲学手稿》中深刻指出，文艺是按照美的规律来

制造。那美的规律又到底是什么呢?康德从量、质、关系、模态四方面厘定了

美的本质，艺术“凭借完全无利害观念的快感和不快感对某一对象或其表现方

法的判断”，“不依赖概念而被当作一种必然的愉快”，“是一对象的合目的形式，

在它不具有一个目的的表象而在对象上被知觉”，“不凭借概念而普遍令人愉

快”。①通过以上四个主体契机方面的考察厘定，康德确信：1、审美过程不涉及

对象的内容并与功利性质无关。审美过程不是实践活动。2、审美过程是单称判

断过程，不涉及概念。审美过程不是认识活动。3、审美过程不涉及明确的概念

和目的，却使对象的形式暗合着主体的心意活动。审美过程是无目的而又合目

的的活动。4、审美过程是一种具有合目的普遍性和传达有效性的关照活动。

由此可见，美的本质规定着艺术，使之成为特殊的自由活动。而文化大革

命时期，强调文艺深入生活，却不谈作家应该怎样反映生活，忽视研究创作的规

律。就拿汪曾祺来说，他曾经在所谓的样板戏团里呆过十年，写过“样板戏”，

在江青直接领导下搞过剧本，面对江青提出的要“大江东去”，不要“小桥流水”

要求，他只能跟着喊那种假大空的豪言壮语。

作为一个懂戏并参与样板戏创作的“当局者”，汪曾祺并没有陷入“不识庐

山真面目”的迷境，他在晚年的文字中多次提到这段经历，他对“样板戏”的

认识和评价是清醒的，客观的，深入的，也是一些不曾身临其境的评论家们所

替代不了的。他认为，从总体上看，样板戏“无功可录，罪莫大焉”，而且还“遗

祸无穷”。这主要是指样板戏的创作理论和创作方法的荒谬，即“两结合”(革

命的现实主义和革命的浪漫主义相结合)，也即人所共知的“主题先行”和“三

突出”的创作原则都违背了文艺的创作规律。

三、“样板戏"破坏京剧程式化

另一个王元化批判“样板戏”的原因是，它的形式变革破坏了京剧的虚拟

性程式化写意型的表演体系。

‘慷德。宗白华译．判断力批判【M】．北京：商务印书馆，1987．第47、57、74、79页
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传统的京剧表演善于用体形动作刻画人物的感情。演员的动和静都有雕塑

美。服装就要“缝得拢”和“拆得开”。如演员靠穿，在静止时，显得铠甲的质

感很强；在动的时候，靠肚子、靠腿都拆得开，能适应演员繁重的身段，开合

自如，一旦煞住亮相，又“缝得拢”，服装并无零碎之感。青衣的折子也是如此，

全身虽为整体，但加长水袖，演员就舞起来了，也达到了“缝得拢、拆得开”

的艺术效果。

和服装一样，在传统戏中，帝王将相才子佳人的道具在京剧舞台上也有着

程式化的表演意义。不乱是金瓜钺斧，还是旗锣伞扇，无一不是精雕细刻。而

到了“革命样板戏”却荡然无存，堂椅倒下，中间放一一刀，拉来拉去，就是风

箱，简陋之至。

难怪白先勇在第一次观看《红色娘子军》时说，一看到一群娘子军跳芭蕾

出来，他就忍不住哈哈笑了起来。因为以前看的芭蕾舞，都是非常优雅、浪漫

的，忽然看见那群杀气腾腾的娘子军，扛着枪，绑着腿，横眉竖目的，一跳一

跳的出来，他觉得滑稽的不得了，就忍不住笑了。陈思和在为祝可懿著《语言

学视野中的“样板戏”》所作的《序》中说：“我的外祖父是一位京剧老票友，

观看《沙家浜》如五雷轰顶，回家后大骂青衣怎么可以穿着裤子在戏台上跑来

跑去。”∞可见，在热爱传统京剧的观众眼里，这种表演就丢失了京剧的虚拟性

程式化写意型特质，也破坏了芭蕾舞原汁原味的优雅之美。

然而也有一些学者对之表达过不同的意见，如戴嘉枋先生在《样板戏的风风

雨雨》中说过这么一句话：“‘样板戏’就其总体的艺术价值而言，不能不承认它

较之以前的京剧音乐、舞蹈艺术，均有创新和成功之处。”②艺术贵在较之往昔贡

献了什么有价值的新东西，而不在于它是否同时代的风云联姻。从这个意义上看，

“样板戏”对于京剧改革是起到推动作用的。

有些学者就认为“革命样板戏”的艺术魅力就在于其在审美形式上的革新，

比如说，演员的唱词、念白、服装、动作，舞台的道具、乐器等方面都对中国古

典的戏曲形式进行了改革和创新，使之更为老百姓的平时生活。可是，我们不能

单单从文艺的现实性这一点来观照“革命样板戏”，因为即使是受观众喜爱的传

统京剧，它写的也不是当时观众的现实生活，一样经久流传。

①祝可懿．语言学视野中的“样板戏”[M】．河南：河南大学出版社，2004

圆戴嘉枋．样板戏的风风雨雨【M】．北京：知识出版社，1995．第342页
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毋庸置疑，“革命样板戏”确实在形式上进行了一定的改革，却没有触动古

典戏曲的最根本的东西——程式化。无技不成戏，这里的“技”就是京剧的程式

化，它是古典戏曲表演形式最本质的特征之所在，无论是唱腔、身段，还是服装、

脸谱，都有着严格的规定化范式。而“革命样板戏”虽取消了脸谱，简化了唱腔、

身段和语言，但其中仍存在着大量的程式化的形式要求。

我们再把目光集中到演员的化妆，凡是正面人物，比如男性形象郭建光、洪

长青、李玉和、杨子荣等个个都是身材高大、朗眉星目、面色庄重，透射着一股

英气：凡是反面人物，无不一脸蠢相，肥头大耳，不是眼歪嘴斜，就是行容凶狠

猥亵。这些都可以看出即使妆容塑造上也难逃程式化的窠臼。另外，为了配合人

物形象的出场，其在舞台上的台位、动作、唱腔也附有明确的规定性。比如，像

杨子荣这样的正面人物一出场，一定要站在舞台的中央位置，借以灯光聚焦、舞

美进行强化，不管反面人物有什么剧情，这时候也只起到陪衬的作用。为了使戏

剧更具表现力，舞台动作起到一定的感染作用，“革命样板戏”中的正面人物一

亮相，一般都是抬头挺胸、昂首阔步，一股豪迈的英雄气概弥漫在舞台中央，而

此时的反面人物则卑躬屈膝、神态动作卑下猥琐。这也是程式化的表现。

另外，传统京剧中的一桌二椅是不可缺少的道具，在“革命现代京剧”中，

这一桌二椅既是道具又是实物，用途较大。只要有～桌二椅就能“痛说革命家史”；

只要有一桌二椅就能共叙“军民鱼水情”；只要有一桌二椅就能“控诉敌匪罪行”。
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艾略特说： “历史的意识又含有一种领悟，不但要理解过去的过去性，而

且还要理解过去的现在性。”①所以，我们在研究“样板戏”时，不仅要看到其

产生的历史文化语境与特殊机制的“过去性”，更要注意其之于现实生活的“当

代接受”。下面，笔者将分析在当代语境下，“样板戏”的接受状况以及样板

戏”的种种可能性。

在这一章笔者将主要阐述两类当代接受者的态度：一是经历过文革并受到文

革迫害的老人，我们姑且称之为“文革老人”，时至今日他们渐已进入垂暮之年，

内心有着深重的文革创伤，这类人一接触到“革命样板戏”便产生天然的反感，

甚至批判、抨击它，比如王元化、巴金、冯英子等(王元化自反胡风运动开始一

直到文革，都深受其害)。二是未经历过文革的当代青年人，姑且称之为“当代

新人”，他们对那场运动基本不了解，心理上没有天然的反感和仇恨，是愿意接

受“革命样板戏”的。

第一节“文革老人”的接受态度

巴金在他《随想录》之《无题集》中写过一篇《样板戏》，讲述他自己对

文化大革命和样板戏的回忆，他说好些年不听“样板戏”了，可是在春节期间

突然听见有人在台上清唱样板戏，让他有一种毛骨悚然的感觉，接连几天，巴

金先生都做着和“样板戏”有关的恶梦。②

邓友梅也说过：“我之反对样板戏是因为当年造反派每到夜间用鞭子抽我的

时候，怕我的叫声被别人听见，就用扩音器放《红灯记》和《智取威虎山》，所

以我一听见样板戏音乐就浑身打哆嗦。”@

金敬迈先生(《欧阳海之歌》的作者)甚至立下家规：“我已通告全家，凡我

儿孙，若遇‘样板戏’，立即转台，稍有怠慢，我就砸烂电视机。”㈤

这些文化名人对“样板戏”口诛笔伐的回忆代表了一代知识分子的惨痛记忆，

在他们身上“样板戏”的阴影如此之重，以至于巴金说：“在演唱样板戏的时代

里，我受过多少奇耻大辱，自己并未忘记。”虽然文革早已离他们远去，但这些

。艾略特，卞之琳译．传统与个人才能．洛奇编：20世纪文学评论【M】．上海：上海译文出版社，1987．第130页

@巴金．随想录一无题集[M】．北京：人民文学出版社，2006．第118页
@邓友梅．无事忙侃山【M]．内蒙古：远方出版社，2002．第189页
。转引自羊城晚报．2002年8月9日
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“文革老人”每提到文革，提到“样板戏”内心还是充满恐惧与苦涩的。“样板

戏热”的现象无疑使这些人的情感再次受到了伤害。

但是，对这些人反对“样板戏”又不能单单从文革使其遭受迫害层面来解释，

那样就未免太肤浅了，我们更要看到“样板戏”作为政治符号、时代符号，是被

当作政治斗争的武器传播开来的。

一、“样板戏"是政治符号

在“文化大革命”结束后，学者们面对“文艺从属于政治”、“文艺为政治

服务”的口号，不约而同进行了深刻的反思，并对文艺的本质特征进行了新的

思考，正如康德所言：文艺鉴赏活动按照质来看，是不带任何利害的愉悦或不

悦而对一个对象或一个表象方式作评判的能力；按其量来看，不涉及概念却又

令人喜欢；按其目的关系看，文艺是不带有直接功利目的，即是无功利的，但

这种无功利本身也隐含有某种功利意图；按照对对象的愉悦的模态来看，是没

有概念而被认作一个必然愉悦的对象。∞

在新时期这种追求文艺审美性的标准下，“样板戏”却是那个时代政治制度、

社会斗争的集中体现，是统治阶级宣扬自己意识形态的符号，这种浓烈的意识形

态符号属性使其无法在当今社会立足。冯英子先生对此批判到“‘文化大革命’

否定了， ‘文化大革命’的天之骄子——样板戏，难道还应该找这样那样的理
由去肯定它吗?”②很明显，既然政治统治已倒台，那他的宣传工具、传播符号也

必然跟着倾覆。

二、“样板戏”是时代符号

从艺术史的角度看，每一个历史时期的艺术形式都是总的时代精神的体现。

英国诗史学家华顿声称文学“具有忠实地记录各个时代的特色和保留最生

动的、含意深远的世态人情的特殊优越性”@那么，文艺作品就应该圆满地去表

现时代生活，应该成为时代和社会的“代表”。然而不同时代有不同的文化，创

作者生活于时代之中，不能不深受时代气息的感染，作品在总体特色上必然具

有特定时代的审美特点、审美要求。“革命样板戏”那种激昂的、革命压倒一切

的艺术风格，即是文革时代精神的体现。“样板戏”在关注时代生活方面是很到

q德]康德，邓晓芒译．判断力批判[M】．北京：人民出版社，2002
每戴嘉枋．样板戏的风风雨雨D川．北京：知识出版社，1995．第3页

@【美】勒内·韦嘞克、奥斯汀·沃伦，刘象愚等译．文学理论【M】．江苏：江苏教育出版社．2005．第111页
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位的，它将那个时代的革命斗争、人情世态搬进作品，在“样板戏”的起落沉

浮中，人们看到了自己的过去。对于他们来说，“样板戏”不仅是几个流行于

文革时期的戏剧作品，更是一个痛苦时代的符号，一个苦难时代的象征，有的

人甚至是在被批斗被殴打的时候放着“革命样板戏”的音乐，所以现在一提及

“样板戏”就条件反射。

虽然“文革受害者”在面对“样板戏”时把它视为时代符号，同那个苦难

时代等同起来，是人的主体性完全取代事物的客观性的表现，但又是可以理解

的。“一切都不会白白过去”，凡是经历过文化大革命的人们，不会忘记那段历

史，记忆就像写在黑板上的字，由于时间的久远可能会被尘埃蒙盖，但是吹去

尘埃，一切伤痛又是那么清晰可见。

曾经的苦难经历使得他们对文革实质有着超常的敏锐，对文革的体悟也来得

更深一些。但是仅凭个人感情去盲目否定无疑很难取信于人，正因为如此，巴金

才极力提出要建立文革博物馆，将文革时期的状况客观的展示出来，让大家真正

了解文革，才能真正避免文革时期的悲剧再次发生。

三、“样板戏"是斗争武器

抛开这些“文革受害者”的个人经历不谈，笔者以为更重要的是，“样板戏”

不单单是一般意识形态的体现，它其实更是文化大革命的重要组成部分。文化

大革命的矛头指向就是打倒刘少奇，用毛泽东自己的话来说就是“革命路线打

倒资反路线”，而“样板戏”就是为这一路线服务的重要组成部分。回顾江青对

“样板戏”的改动过程就可看出这一点。比如《沙家浜》本是上海沪剧，本来

阿庆嫂是主角，戏主要围绕她展开，可是江青把它拿过去之后，改成郭建光为

主要人物，之所以这样改动，是因为阿庆嫂是搞地下工作的，代表的是刘少奇

的白区路线。而郭建光是一名指导员，是搞武装斗争工作的，所以江青一定要

把郭建光作为主人公，这样才能体现占据上峰的毛泽东革命路线。

从这里可以看出，“革命样板戏”不是简单地反映阶级斗争、政治生活的文

艺作品而已，它本身就是“文革”的斗争武器。其他几部戏也是如此，它都是

在强调反对刘少奇的白区路线、生产主义，比如《海港》它把阶级敌人说成是

依附于搞生产的领导人，只有书记是代表抓阶级斗争的方向。
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四、“样板戏一是被传播

“样板戏”是在极左思潮的影响下脱胎而出的，不管是在文革时期还是在

当代社会语境下，它在戏剧舞台上都有自己的一席之地。我们不禁要问，这是

为什么呢?笔者以为在“样板戏”的现代传播过程中，始终有政治和经济的背

后力量推动，换言之它不是自发传播开来的，而是被传播开来的。

(一)政治的推动

今天“样板戏”为什么没有被禁反而又在文艺舞台上活跃?这里我们要看

清“样板戏”的传播不是自发的，而是有人在推动，有一股力量在指导。在清

除资产阶级各种文艺“污染”之后，文艺形式所剩无几，原来那些新兴作家的

作品都有问题了，比如说89年之后的一段时期，中央台整天放的是《动物世界》，

以何种文艺形式丰富人民的生活?这时候有人提出重放“样板戏”，甚至“样板

戏”也成为重庆唱红歌的组成部分之一。不难看出，即使在当代社会，其背后

还是有着强烈的意识形态驱使，有人在推动“样板戏”的传播。

(二)“被培养”出来的审美习惯

对于当代许多青年人接受“样板戏”，元化先生在《清园谈戏录》中提出了

他的看法：

我觉得样板戏使京剧现代化是一个原因，所谓现代化是指节奏快，

唱腔新，伴奏加进西洋乐器，动作表演进行了一些革新，舞台装置以及

灯光照明等移植了某些话剧的成分。但这些都不是主要的原因，最根本

的原因在于习惯。要接受并欣赏一种艺术，需要相当长的过程，需要逐

渐地去适应，去熟悉，去习惯，去理解，这样才能培养起对它的兴趣，

引发起对它的爱好。接受并欣赏京戏，尤其需要这样一种过程。

现在二十多岁的人在‘文化大革命’时，只有几岁。他们天天听、

天天看，甚至还学着唱。不能忽视这种不断接触对他们的影响。这也就

是我上面说的习惯在起主导作用。∞

王元化认为，“样板戏”的风靡与接受者的审美、鉴赏习惯有关。接受者对

一种文艺样式的喜爱不是一蹴而就的，正如上文王元化先生所说，要接受并欣

赏一一种艺术，需要相当长的一个过程去适应，去熟悉，去习惯，去理解，逐渐

①王元化．清园谈戏录【M】．上海：上海书店出版社，2007．第81页
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培养起对它的爱好。在那个时期“样板戏”天天演、人们天天看，日子久了“样

板戏”似乎成为人们生活不可或缺的一部分，这种审美鉴赏习惯伴随着年龄的

增长会愈加深刻，尤其是跟着“样板戏”一起出生、成长的这些人，他们对“样

板戏”的接受是不言自明的。

至此，我们得知不仅“样板戏”的传播是有人在推动，而接受者对它的艺

术欣赏习惯也是被培养的，在此基础上它才能够得以复出。

五、“样板戏"的内容压倒形式

像王元化这样的文革老人，他们对待“样板戏”的态度是～刀切，坚决认

为“样板戏”不能存在，这种否定不仅是指向“样板戏”内容，也是指向它形

式的。他们一听到“样板戏”就毛骨悚然，革命斗争的内容已在他们身上留下

了很重的烙印，甚至让他们产生一种矛盾的心理：一方面他们喜欢京剧，但当

他们讲到“样板戏”的时候，他们连“样板戏”当中的京剧改革和形式革新也

一同否定掉，因为文革笼罩在他们身上的阴影是驱散不开的，“样板戏”成为一

种文革的符号，使他们一听到“样板戏”的旋律就会有一种痛苦的联想。这种

内容压倒形式的态度，使他们从整体意义上否定“样板戏”，尽管王元化也意识

到“革命样板戏”形式上的创新，但是他认为内容的有害性远远压倒它在形式

上的探索，因此予以否定。

第二节“当代新人”的接受态度

“样板戏”作为政治现象，已经被历史否定；而作为文艺现象的“样板戏”，

则需要进行历史的、审美的批评。“样板戏”为什么能够在京剧舞台上立足?为

什么很多年轻人喜爱它?

笔者认为，“革命样板戏”今天能够被现代年轻人所接受，主要是因为年轻

人没有经历过文革，他们对“革命样板戏”给人造成的心灵的创伤不能感同身受，

他们所接受的只是“革命样板戏”的现代形式，即唱词通俗易懂、唱腔简单平易，

易于宣泄自己的情感，更多的是从形式的角度来理解“革命样板戏”。

一、“样板戏刀形式革新的通俗化

笔者以为，最直接、最主要的原因是“样板戏”比之传统戏更具“通俗”品

格。“通俗”作为一种审美范畴，人们一直对它持有种种误解，比如把它等同于“庸

俗”、“浅俗”、“低俗”、“粗俗”等。实际上，通俗化虽不能说与这些意思
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截然无干，但它更主要的是指一种传播学意义上的浅近易懂、通于大众之义。

传统戏曲原本起于民间，兴于市井，自然是浅近易懂，通于大众的。但时至

今日，随着历史从古代向现代的变迁，传统戏曲那一套古典语符系统已不再广泛

地适应于当代文化语境，即它已不再是一种通行的、当代的、大众化的语符系统

了。它那特有的题旨、唱腔、韵白、配乐、场景、程式、节奏以及虚拟性、写意

性、方域性等，皆不可避免地、或部分或整体地脱离了当下语境，同现今人们的

文化观念、生活节奏、知识经验、审美趣味等有了较大的隔膜，让大众不太容易

看得“懂”了，即不再是原来那种“通于大众”的艺术了。

正因为这～转变，一种现代戏曲形式的诞生是必然的，这种现代戏曲形式应

当以传统戏曲为基础，以当代语境为导向，以通行的、大众的文化观念和审美趣

尚为准则，以给广大世俗观众以满足、娱乐、熏陶、教益。总之一句话，它必须

恢复固有的通俗品格。而“革命样板戏”在这方面作出了十分有益的改革尝试，

它有别于传统戏的特有的唱腔、配乐、念白、节奏、场景、形象、情节等，使它

其有了某种当代性和通俗性，它在叙事内容生活化、唱词念白通俗化，音乐舞蹈

多样化等形式上做的革新使得京剧简单化二大众化。

二、“样板戏”的情感宣泄作用

对于现在的青年观众来说，无论是传统京剧演绎的才子佳人故事，还是“革

命样板戏”呈现的工农兵斗争故事，都不再是当下的生活真实了。在这种情况

下，“革命样板戏”的风靡与其现代化的形式有着密切的关系，凡是青年观众喜

欢的剧种，大多具有形式通俗易懂，节奏简洁明朗的特点，它们所受的传统桎

梏较小，节目短小精悍、形式活泼多样、充满了强烈的战斗性和浓郁的生活气

息，易于接受。

当我们考察“样板戏”的接受状况时，不能忽略掉“样板戏”对于观众的

情感宣泄作用。道格拉斯·凯尔特曾说过：“通过编码和解码，媒体文化的文本

可能被编制成最粗糙、最意识形态化和最陈腐的东西，而受众则完全可能从这

一材料中寻找到属于自己的意义和快乐。”∞在当下浮躁的时代环境下，“革命样

板戏”作为京剧一种特殊的变种，观众在欣赏它时，不全是陶醉于其艺术的精

湛，或舞台的华美，或单纯寻找某种荒唐的感性材料，更多的是出于一种寻找

久违的理想激情，借以对抗平淡人生与浮躁现实的心理渴望，“样板戏”的现代

①道格拉斯·凯尔特，周宪译．媒体文化【M】．北京：商务印书馆，2004．第185页
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形式有利于青年人学戏唱戏，借助激昂的唱腔发泄自己的情感，它能够给青年

人情感上带来替代性满足，让他们找到一定的快乐。

今日痛饮庆功酒，壮志未酬誓不休，来日方长显身手，甘洒热血写

春秋。。

这是《智取威虎山》中杨子荣的唱段，当童祥苓唱出时引来了全场

经久不息的掌声，其发白肺腑的唱腔激昂雄壮，使人精神抖擞浑身充满

力量，能够起到一定的情感宣泄作用。这种唱腔娴熟、气势高亢，唱出

了中华民族的气魄，也唱出了中国人民的豪情壮志，让观者兴奋不已、

震撼不断。而现如今人们听得最多感受最多的却是对“情”“爱”的缠

绵诉说，这样的词句绵延四溢，对人的心灵没有铿锵、振奋之感，不能

给人力量，反而增加了群众的哀怜和感伤。

三、“样板戏"的形式压倒内容

不同于文革老人视“样板戏”为符号批判之，现代年轻人则接受“样板戏”，

喜爱之，主要还在于现代年轻人并不熟知“样板戏”产生的文化语境，他们也不

在乎“革命样板戏”的内容反映了什么主题，他们所欣赏的是“样板戏”京剧改

革以后所带来的普及化大众化的东西，比如明白晓畅的唱词、激昂向上的旋律以

及慷慨激昂的情感等，这些对于青年人来说，更好学更好唱，而传统京剧的唱腔

唱词甚至都听不懂，是形式压倒内容。

值得肯定的是，“样板戏”确实在戏剧大众化的道路上做出了自己的探索，

它使得京剧这一古老的剧种，甚至西方芭蕾舞、钢琴协奏曲变成大众也可以接受

的形式，所以当代年轻人并不是接受“样板戏”的内容，而是对它创新形式的接

受。

第三节对“革命样板戏”两种接受态度的辨析

为什么当代年轻人与“文革老人”对待“样板戏”的态度会出现如此大的反

差?笔者希望能从读者接受角度给这一现象以更合理的解释。

国内著名文艺理论家童庆炳在其主编的《文学理论教程》一书中说过：“文

学接受的发生，虽然集中体现为读者对文本的阅读，但这种发生，又是读者在特

①上海京剧团《智取威虎山》剧组集体改编．智取威虎山[M】．北京：人民出版社，1970
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定阅读经验期待视野的基础上，在特定接受动机的支配下，在特定接受心境的影

响下展开的。”∞笔者认为对“样板戏”两种截然不同的接受态度，正与接受者的

期待视野、接受动机、接受心境有关。

一、期待视野不同

在接触“样板戏”之前或是接受的过程中，作为接受主体的观众，基于个

人与社会的复杂原因，心理上往往会有既成的思维指向与观念结构，观众的这

种既成的心理图式，就是姚斯所说的“期待视野”学。由于人们生活实践和文化

教养的不同，会有着不同的审美趣味、情感倾向、政治态度。

当代很多年轻人对中国传统京剧不够了解，甚至有人从未接触过传统京剧，

想通过“样板戏”了解京剧，对“样板戏”有着既成的心理期待。他们根据自

己的理解，不断评价和观察事件，赋予己发生的事件新的意义。

“文革老人”在他们生活实践基础上，终于从文革中带着伤痛带着苦难走

出来，他们情感上对那个时代有着强烈的排斥，能从一个特殊的视角把“样板

戏”的一切尽收眼底，在见证过、感受过那个时代的偏离与变异之后，他们的

视野只想逃离“样板戏”，不再有期待。

二、接受动机不同

由于期待视野不同，在接受活动中，观众的接受动机是不一样的。概括起

来说，接受动机主要有审美动机、求知动机、受教动机、批评动机、借鉴动机

等。

审美动机也就是人们通常所说的怡情悦性的娱乐动机。年轻人有着向往自

由、积极进取、追求完美的天性，有着力图超越自身而趋向崇高的欲望，“样板

戏”正可以满足观众的这种期待心理。当代年轻人在繁忙的工作之余观看“样

板戏”，其情感得以调节、心灵得以振奋，人格得以丰富和提升，达到娱乐性情

的目的。另外，年轻人还会带着求知动机去观看“样板戏”，了解当时社会本质，

熟悉人类某种生活状态，了解各类知识。正如郭沫若主张的“要站在研究社会

发展史、研究历史的立场，好好利用民间文艺。”@

而“文革老人”则更多的是从批评的动机出发去对待“样板戏”，他们与普

。童庆炳编．文学理论教程【M】．北京：高等教育出版社．2006，第332页

@[德]姚斯、[美]霍拉勃，周宁等译．接受美学与接受理论叫】．沈阳：辽宁人民出版社．1987，第340．-345
页

@郭沫若．雄鸡集[M】．北京：北京出版社．1959，第73页
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通读者不同，他们不仅仅专注于把握作品的内涵，还会从政治范畴出发否定“样

板戏”。对于有些人来说，“样板戏”是在他们遭批斗遭殴打之时放的戏，一听

它便自然有反感。

正是接受动机的不同，致使不同的观众在面对同一部作品时，关注点、接

受态度也会不同。但是，这并不意味着它们之间是彼此无关的。

三、接受心境不同

在现实生活中，人们总处于一定的情绪状态。在文学阅读活动开始时，这种

生活中的情绪状态不可能截然中断，会伴随读者进入阅读过程，影响阅读效果。

读者的这种影响阅读的情绪状态，就叫接受心境。①心境的产生又与个人境遇及

社会生活有关。

对于“样板戏”两种泾渭分明的接受态度，笔者认为这与他们各自的接受心

境有密切的关系。当代年轻人在观赏“样板戏”时带有振奋、欢乐的情绪状态，

他们看“样板戏”就是在看“戏”，跟着人物叫喊、跟着音乐哼唱。而“文革老

人”经历了动乱之后，再看到“样板戏”，失意伤感、郁闷压抑的情绪涌上心头，

“样板戏”之于他们，不仅是“戏”，更是他们困难岁月的重新在场。

随着像王元化这样遭受过文革迫害的老人的逝去，“革命样板戏”的危害并

不会如王元化所言那么严重，它会慢慢脱去政治外衣的包裹，最终只会作为一种

唱腔流传，成为现代戏曲的一种形式存在而已。它是一种过去的东西，并不会给

这个社会带来多严重的危害，但是又因其是政治的符号，我们也没有必要去提倡。

综上所述，“样板戏”作为一种独特的艺术形式，从产生到现在已经四十多

年了。四十多年来，人们对它褒贬不一，赞美有之，唾骂有之，然而无论你如何

对待它，它己然成为不能漠视的历史存在。

第四节“革命样板戏”是可借鉴的历史资料

回望过去，百感交集，以“样板戏”为代表的无产阶级文艺创作，每向前进

一步都付出了极大的努力；看未来，任重道远，更鼓舞我们站在客观公正的角度

对待“样板戏”。通过对“样板戏”产生的历史文化语境的回顾，通过对“样板

戏”题材变换和形式革新的分析，通过对“样板戏”当代接受的辨析与王元化的

反思之后，笔者认为“革命样板戏”是可借鉴的历史资料。

。童庆炳编．文学理论教程【M】．北京：高等教育出版社．2006，第336页
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一、“样板戏”的历史资料性

彼得·布鲁克在1968年写道：“真正的京剧可谓戏剧艺术之典范。它的形式

一成不变，代代相传。仅在几年前，它好像还是相当完美的结晶体，可以永远流

传下去。而今天，甚至连这举世无双的古代艺术遗产也已经过时了。它的魅力和

鲜明的特色能够超越时间的障碍，像纪念碑一样矗立；然而到了今天，它与周围

生活之间的鸿沟己变得太宽了。红卫兵反映出一个不同的中国。传统京剧中几乎

没有与这个规范人民的新的思想结构相互关联的观念和含义。在今天的北京，帝

王将相才子佳人已被地主和士兵所取代。同样令人惊奇的武打技巧被用来表现不

同的主题。”①是啊，“红卫兵反映出一个不同的中国”，那这个中国到底什么样?

“革命样板戏”作为当时历史的产物，让后人看到了当时的社会状况，也让人看

到当时所提倡的文艺形式，更让人看到特定时代的精品是什么样的，它作为一段

历史的见证，是一种“博物馆”式的藏品，具有历史资料意义。

王元化在《清园谈戏录》中对于“样板戏”的未来命运也做了阐述：

我并不赞成禁查的办法，纵使对样板戏也是如此⋯⋯我觉得把样

板戏作为那个时代出现的特定艺术的“样板”保存下来，也有一定用处。

但这绝不是像有人所主张的是为了贯彻双百方针。我也不赞成大肆播放。

我认为在播放前后至少应对样板戏做点剖析，使听众观众尤其是青少年

了解它是什么时代的产物，内容如何，纵使是不同意见的争议也好。这

样才算尽了应尽的责任。。

不禁演也不赞成大肆播放，这是元化先生的态度，“样板戏”确实能在一定

程度上展现那个时代的风貌，让后人了解那个时代。

另外，在当时特定的历史条件下，“样板戏”的排演集中了中国当时最好的

技术条件，集一流的导演、一流的演员、一流的声乐、一流的舞美于一身，真所

谓“前无古人后无来者”，是中国第一次音乐戏啮专业人才高度集中的合作，成

就了戏剧的一次高峰。它艺术形式的空前性也会成为后世回忆、欣赏、研究的对

象。

。彼得·布鲁克，邢历等译．空的空间【M】．jE京：中国戏剧出版社．1988，第lO页

@王元化．清园谈戏录[M】．上海：上海书店出版社，2007．第77页
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二、“样板戏”的可借鉴性

“样板戏”在中国戏曲的道路上，既有历史连续性，又有相对独立的特性。

平心而论，“样板戏”独立的审美价值不可否认，尤其是在传统戏曲现代化革新

与西方艺术形式的融合方面，其创举具有启发性。

京剧这样一个古老的剧种，究竟是怎样改编成现代戏的?还在于它吸收了话

剧、芭蕾舞剧、歌剧等艺术类型，用新的艺术形式去反映现代生活。正如汪曾祺

所说：“样板戏也有一些可以借鉴的经验，样板戏试图解决现代生活和戏曲表演

程式之间的矛盾，做了一些试验，并且取得了成绩，使京剧表现现代生活成为可

能。”@如京剧演现代戏就向话剧学习，取话剧之长补京剧之短。一般说来，话剧

讲究真实，京剧去向抽象。因为真实观众一看就明白，明白了才能受到感染。倘

若脱离生活，一味抽象，连‘点现象也给抽光了，岂不是空洞洞、光怪陆离、不

知所云，使观众如坠云雾之中，感到茫然。

汪曾祺在80年代末曾感叹“样板戏”的戏曲史意义无人重视，他说：

“样板戏”与“文化大革命”相始终，在中国舞台上驰骋了十年。

这是一个畸形现象，一个怪胎。但我们还是应该深入、客观地对它进行

一番研究。‘大百科全书’、((辞海》都应该收入这个词条。像现在这样，

不提它，是不行的。中国现代戏曲史这十年不能是一页白纸。。

笔者认为，“样板戏”的可借鉴性主要有两层含义：一，从文艺关照社会生

活出发，“革命现代京剧”是进步的，它真正实现了将“帝王将相”、“才子佳人”、

“老爷太太”赶下舞台的目的，选取了一批贴近生活的题材作品。二是“革命现

代京剧”在唱腔、声乐、舞台设计等艺术形式方面对中国传统京剧进行变革，对

京剧发展做出了巨大贡献，却也是对传统京剧的彻底颠覆。

与以往相比，古典戏剧离我们的视线越来越远，过分的程式化使它形成了一

整套操作规则。尽管可以歌唱，但必须有严格的曲腔；尽管可以动作， 但必须

要规范的程式。文艺发展的规律告诉我们，不管是哪一种文艺样式，越是变得精

致典雅，成为精英文化，越是失去受众支持，“革命样板戏”的可贵之处就在于

它打破常规，大胆尝试，为自己赢得了受众，这对当下的戏曲改革者不失为一种

借鉴。

。汪曾祺．关于样板戏．文艺研究[J】．1989(03)．

圆汪曾祺．关于样板戏．文艺研究【J】．1989(03)．
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因此，“革命样板戏”因其内容的局限性，在未来不可能大规模演出和演唱；

但是它作为可借鉴的历史资料仍可以流传，它能让后人看到特定时代的精品是什

么样，而且它在艺术形式上的探索的确对当代京戏和芭蕾舞的发展提供了一些可

借鉴的经验。我们期望有可以代替“革命样板戏”的现代京剧唱段尽早出现并编

入我们的教材。
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结语

纵观全文，我们知晓对“革命样板戏”的当代接受有着两种截然不同的态度。

当代年轻人，从“革命样板戏”的形式角度出发，肯定它使京剧走向大众，铿锵

激昂的唱腔易于接受者情感的宣泄。而文革老人基于政治立场或个人境遇，批评

它缺乏人性关怀，人物形象单一化、类型化、“高大全”，题材意识形态化。王元

化在1988年4月29日《文汇报》上发表的《论样板戏及其他》就代表了这种批评

态度，他作为一位经历过文革并受到文革迫害的人，对“革命样板戏”的批判是

可以理解的。在他们眼里江青这个艺术功利主义者，不可能无缘无故去演“革命

样板戏”，演即是为了政治斗争的需要，这是政治对文艺的挟持。

犹太王大卫的戒指上刻有一句铭文：“一切都会过去”，契科夫小说中的一个

人物却反用其意，在自己的戒指上刻着“一切都不会过去。”文革老人对“革命

样板戏”产生了应有的义愤，这是可以理解的。相反，如果经历了那场浩劫却无

动于衷，那才是可怕的。这就正如龚自珍所说：“灭人之国必先去其史。”①“革

命样板戏”的时代已成为历史，对于历史我们应该有当代性的反思，这种反思应

该具有这样一种襟怀：不囿于政治立场甚至是个人政治境遇的立场，来批判“样

板戏”；不以某种历史阶段性的艺术理念和艺术趣味，来要求规范不断发展变化

的艺术史现象。圆我们既要看到其产生的历史文化语境的局限性，又要把握其对

京剧艺术的革新，这样才能在当代语境下做客观的研究。

一、对“样板戏"审美趣味的反思

周作人于1920年写的《中国戏剧的三条道路》中曾指出：“我相信趣味不会

平等，艺术不能统一。”@文艺的价值不在迎合群众的审美趣味，而还在于引导群

众的审美趣味，那么把新剧用来迎合群众和把旧剧用来附和新潮都是不可取的。

既然“趣味不会平等，艺术不能统一”那就允许代表不同审美趣味的文艺作品存

在，先来看一下“样板戏”具有什么样的审美趣味。

一个被流传的很广的偏见就是“样板戏”不如传统戏美，不如传统戏好看。

我们必须弄清，此处的“样板戏”是政治范畴的样板戏，若是认为作为现代京剧

范畴的“样板戏”不如传统戏，那就存在偏颇了。其实这要看你认为的美是哪一

①王元化．思辨录【M】．上海：上海古籍出版社．2004．第53页

@高波．“样板戏”一中国革命史的意识形态化和艺术化[M】．云南：云南人民出版社，2010．第128页

@王元化．思辨录【M】．上海：上海古籍出版社．2004．第380页
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种了。中国的古典美素来有两种，一种是士大夫阶层的欣赏口味，是高雅之美；

～种是农民式的通俗之美。可以说，《西厢记》《牡丹亭》之类是士大夫，知识分

子阶层的审美观念体现，是上流贵族圈子阴柔与娇媚的美，而以《水浒传》为代

表的美，是体现农民意识的粗犷豪放的美。《红楼梦》将两种美融为一体，最大

限度的展示了中国古典美学思想在各个方面的体现，但是本质上说，这种美感基

本上还是属于贵族阶层的，正册中的小姐们要比副册中的丫头美。因此当年将底

层人搬上传统戏曲舞台就是将农民式的美学思想取代士大夫精英式的帝王将相。

农民的美，就是穷人的美，崇尚的是朴素，钢劲，反抗精神，但是其中也有托尔

斯泰式的，普遍的农民式的禁欲主义，这就是为什么“革命样板戏”的主要人物

都没有私生活，没有人情味的原因，它强调的是集体的、奉献的、革命的、伦理

道德的，所以就要舍弃或者淡化其中的个人情感部分。而上流美学思想则是一定

是要强调个人的体验，感受唯美的欣赏情趣。这就是阶级意识在艺术中的体现。

“样板戏”所追求的是平民百姓素朴、刚劲、反抗的通俗之美，不同于传统戏中

才子佳人的高雅之美。

其实从文艺活动的过程来看，传统京剧的观众越来越少，“样板戏”却仍拥

有自己的观众，正可以说明文艺活动由传统的注重文艺创作向注重文艺接受的转

变。这一现象提醒人们注意“就戏剧而言，倘今天还只重剧本，忽略观众；只

重‘文本’，忽略‘阅读’；只重‘生产’，忽略‘消费’，那就不能不说是一个总

体眼界和策略上的失误了，‘谁在看戏’的问题应成为当代戏剧界重点研究的根

本问题。”Ⅲ

二、对“样板戏"艺术观的反思

我们都知道五四时期的新文学是“人的文学”，用周作人的话说，就是以“人

道主义为本，对人生问题，加以记录研究的文学”，并要找出人生问题的“差异

与改善的方法”。②由此，当时的文学呈现出这样的特征：以人情人性尤其是男女

之情作为文学艺术表现的核心，注重恋爱婚姻题材，关注社会现实生活的阴暗面，

以人道主义批判现实人生。

可是到了1942年，毛泽东所做的《在延安文艺座谈会上的讲话》发表、贯彻

之后，一度阻碍了“人的文学”的生存和发展，并建构出新的文学艺术观，他在

。仪平策．谁在看戏一也谈中国戏剧改革的文化策略【J】．戏剧丛刊．1994(03)，
圆转引自周作人．人的文学．新青年，1918．12
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《讲话》中对“人性论”、“人类之爱”等做了批判，相应地提出了“文艺为人民

服务、为政治服务”的新文艺观。这种“人民的文艺”必然和“人的文学”有着

大相径庭的内涵：其一，人民的文艺体现着鲜明的意识形态性，是为政治服务的，

它注重现实革命题材，倾向于阐述中国的革命史，以求证明中国革命的的合规律

性与合目的性。其二，它是为了教育人民群众、鼓励人民群众、发动人民群众服

务的，塑造高大全的英雄人物形象，具有强大的号召力。其三，在具体的创作过

程中，“人民的文艺”强调阶级性，回避人情人性，尤其是男女之情。其四，为

了使得文艺能更好地为人民服务，它注重生活化与通俗化。

然而到了新时期，尤其是进入二十一世纪之后，我们又再次强调文学是人学，

文学应该写人性，“人的文学”的回归，必然又导致对样板戏“人民文艺”的批

判。

我们只能说，各种艺术表现方式的生成，有其特定的历史文化语境，也和当

时特定的艺术追求相关。“革命样板戏”体现出的“人民文艺”观符合当时看戏

大众的艺术接受能力。所以说，我们不能以当下的意识形态或艺术趣味为标准来

评判“样板戏”是否符合要求，而是从历史环境和艺术追求的角度，来揭示“样

板戏”具有什么样的特点并解释为什么会有这样的特点。①我们不能把历史阶段

性的艺术趣味当做唯一的、一成不变的艺术标准。否则，就是在文艺发展的历史

长河里“刻舟求剑”了。

三、对“样板戏”人性论的反思

今天，我们评判文学作品是否具有人性、人道主义精神主要是看作品中的人

物形象是否具有人性的丰富性和复杂性。早在古希腊时期，亚里斯多德在品评文

学艺术中的人物形象时，即推崇荷马史诗中像阿喀琉斯这样的集勇敢和善良于一

身的英雄：“荷马写阿喀琉斯为人既善良而又与我们相似。”②到了十九世纪，黑

格尔也认为，完美的艺术形象，应当具有人性的丰富和复杂，他认为“每个人都

是一个整体，本身就是一个世界。每个人都是一个完满的有生气的人，而不是某

种孤立的性格特征的寓言式的抽象品。”@人物具有这种人性的丰富和发杂，才可

称为典型人物，而“样板戏”中的英雄形象都是高大全这样的一类人，是被“类

型”化的人物形象，他们大公无私、英勇奉献，完全没有个人情感、个人私欲，

@高波．“样板戏”一中国革命史的意识形态化和艺术化【M1．云南：云南人民出版社，20lO．第128页
@亚里士多德，罗念生译．诗学木贺拉斯，杨周翰译．诗艺[M】．北京：人民文学出版社．1962，第50页

@朱光潜．西方美学史【M】．北京：人民文学出版社．1963，第508页

50
一



结语 J：海师范大学硕．I．学位论义

这是不符合人性真实性的。

纵观全文，无论是从当代接受角度出发探讨“样板戏’7的传播状况，还是

从王元化的反思出发分析研究“样板戏”的特殊性、复杂性，都是对。。革命样

板戏”进行了进一步的理论澄清与价值重估。通过本课题的研究，笔者希望学

界及大众更多地关注、反思“革命样板戏”，它作为可借鉴的历史资料，在一定

程度上也折射出在当今社会进行戏剧改革的可行性和困难性。



I海师范大学硕士学位论文 参考文献

参考文献

【学术著作】

1．亚里士多德，罗念生译．诗学术贺拉斯，杨周翰译．诗艺一匕京：人民文学出版社，1962．

2．[德]莱辛，朱光潜译．拉奥孔，北京：人民文学出版社，1979．

3．[美]勒内·韦勒克、[美]奥斯汀·沃伦，刘象愚等译．文学理论．江苏：江苏教育出版

社，2005．

4．[德]姚斯、[美]霍拉勃，周宁等译．接受美学与接受理论．沈阳：辽宁人民出版社，1987．

5．[英]艾略特，卞之琳译．传统与个人才能．洛奇编：20世纪文学评论[M]．上海：上海译文出版

社，1987．

6．[美]尼克松，郑文华等译．尼克松回忆录．北京：商务印书馆，1979．

7．[德]马克思、恩格斯．马克思恩格斯选集第一卷．北京：人民出版社，1995年．

8．毛泽东．毛泽东选集·第三．北京：人民出版社，1997．

9．林彪同志委托江青同志召开部队文艺工作座谈会纪要．北京：人民出版社，1967．

10．巴金．随想录一无题集．北京：人民文学出版社，2006．

11．邓友梅，无事忙侃山．内蒙古：远方出版社，2002．

12．郭沫若．雄鸡集．北京：北京出版社，1959．

13．张京嫒．新历史主义与文学批评．北京：北京大学出版社，1993．

14．罗刚、刘象愚．文化研究读本．北京：中国社会科学出版社，2000．

15．[澳]马克·吉布森，王加为译．文化与权力：文化研究史．北京：北京大学出版社，2012．

16．王元化．王元化集．湖北：湖北教育出版社，2007．

17．王元化．思辨录．上海：上海古籍出版社，2004．

18．王元化．思辨短简．上海：上海古籍出版社，1989．

19．王元化．沉思与反思．上海：上海辞书出版社，2007．

20．王元化．清园自述．广西：广西师范大学出版社，2001．

21．王元化．人物·书话·纪事．北京：人民文学出版社，2006．

22．王元化．清园近作集．上海：文汇出版社，2004．

23．王元化．文学沉思录．上海：上海文艺出版社，1983．

24．王元化．清园夜读．北京：中国社会科学出版社，1997，

25．王元化．向着真实．上海：上海文艺出版社，1982．

26．王元化．清园论学集．上海：上海古籍出版社，1994．

52



参考文献 I：海师范人学坝Ij学位论文

27．王元化．传统与反传统．上海：上海文艺出版社，1990．

28．王元化．集外旧文钞．上海：上海文艺出版社，2001．

29．王元化．王元化文论选．上海：上海文艺出版社，2009．

30．王元化．思辨发微．香港：三联书店，1992．

31．王元化．九十年代反思录．上海：上海古籍出版社，2000．

32．王元化．人物小记．上海：上海东方出版中心，2008．

33．王元化．清园谈戏录．上海：上海书店出版社，2007．

34．王元化、翁思再编．京剧丛谈百年录．北京：中华书局，2011．

35．胡晓明．王元化画传．北京：文化艺术出版社，2007．

36．钱钢．一切诚念终将相遇：解读王元化．湖北：湖北教育出版社，2003．

37．夏中义．王元化襟怀解读．上海：文汇出版社，2004．

38．夏中义、刘锋杰．从王瑶到王元化．广西：广西师范大学出版社，2005．

39．陆晓光．清园先生王元化．上海：华东师范大学出版社，2009．

40．邵东方、夏中义．王元化先生九十诞辰纪念文集．上海：上海文艺出版社，2011．

41．王国维．宋元戏曲史．北京：中华书局，2010．

42．叶长海．中国戏剧研究．福建：福建人民出版社，2006．

43。张庚．戏曲艺术论．北京：中国戏剧出版社，1980．

44．胡星亮．二十世纪中国戏剧思潮．江苏：江苏人民出版社，1995．

45．北京艺术研究所、上海艺术研究所编著．中国京剧史．北京：中国戏剧出版社，1990．

46．吕东妮．京剧原来如此美丽．北京：中国友谊出版公司，2009．

47．祝可懿．语言学视野中的“样板戏”．河南：河南大学出版社，2004．

48．高波．样板戏——中国革命史的意识形态化和艺术化．云南：云南人民出版社，2010．

49．戴嘉枋．样板戏的风风雨雨．北京：知识出版社，1995．

50．惠雁冰．样板戏研究．北京：中国社会科学出版社，2010．

51．师永刚、张凡．样板戏史记．北京：作家出版社，2009．

52．上海京剧团《白毛女》剧组集体改编．白毛女．上海：上海人民出版社，1971．

53．北京京剧团集体改编．沙家浜．上海：上海人民出版社，1970．

54．中国京剧团集体改编．红灯记．上海：上海人民出版社，1970．

55．上海京剧团《智取威虎山》剧组集体改编．智取威虎山．北京：人民出版社，1970．

56．北京京剧团集体改编．沙家浜．上海：上海人民出版社，1970．

57．上海京剧团《海港》剧组集体改编．海港．上海：人民文学出版社，1974．

53



I：海师范大学硕十学位论文 参考文献

58．山东省京剧团《奇袭白虎团》剧组集体改编．奇袭白虎团．上海：人民文学出版社，1973．

59．中国舞剧团集体改编．红色娘子军．北京：人民出版社，1970．

【学术期刊】

1．王元化等．从美学上对样板戏说“不”．上海戏剧，1997(03)．

2．王元化．谈样板戏及其它．文汇报，1988(04)．

3．王元化．关于京剧与传统文化答问．中国文化，1995(12)．

4．刘宁．样板戏：古典主义的复活．中国戏曲学院学报，2003(05)．

5．刘艳．京剧的写意特征与样板戏的英雄塑造．文艺研究，200l(06)．

6．王钟陵．样板戏兴起的历史逻辑及得失考察．学术月刊，2002(10)．

7．仪平策．样板戏的审美效应与戏曲改革．理论学刊，1998(01)．

8．李松．近十年来样板戏研究述评．中国戏剧学院学报，2006(04)．

9．宋剑华．革命样板戏的现代性诉求．长江学术，2006(04)．

10．黄科安．文本、主题与意识形态的诉求．文艺研究，2006(09)．

11．张泽伦．京剧音乐的里程碑一论“样板戏”的音乐成就，人民音乐，1998(11)．

12．邵宇彤．对“样板戏”艺术价值规重新审视．华北师大学报，2007(03)．

13．汪曾棋．关于样板戏．文艺研究，1989(03)．



后记 海帅范大学坝二Ij学位论文

后记

谢谢你们，陪我前行

初夏，校园里的栀子花又开了。三年前我带着期待来到上海，走进这所学校，

三年后却欲走还留。

总是在反问自己，这三年，我成长了多少?我是否每天都有自己心知的进

步?我是否学会了面对这变动不居的生活?我怎样在忙碌的工作之外，找到自己

的生活空间?不对人苛求，也不要过于理想化，我是否做到了不卑不亢?回望自

己的成长之路，越来越明确自己想要什么，想过怎样的生活，虽然还有很多问题

没有做到知行合一，但我愿意继续保持成长、不断学习。

每个人都有自己活着的轨迹，我个人的这些思考和成长，构成我自己的人生

轨迹。无论在学术上，还是工作上，我并不奢望自己成为一个多厉害的人，我更

愿意把人生看做一个成长的过程，我需要保持学习的心态去面对困难、去解决问

题、去反思自我，最终成为自己。

而现在的我，离不开我的历史，离不开途中遇到的人。在这里，我要感谢几

位导师：杨文虎老师，您严谨的治学态度，儒雅的知识分子气质总是深深吸引着

我，而您每次循循善诱地启发学生，让我看到作为一名教师的姿态。刘旭光老师，

您的反思批判精神，总是让我们对习以为常的事物，产生新奇感，谢谢您领着我

们一起追问，也谢谢您带着我们一字一句地读元典著作。贾明老师，您那种“风

吹哪页读哪页”的随性总是让我们向往，谢谢您让我看到做人可以如此淡然。陈

伟老师，感谢您直指我毕业论文的弊端，您的批判，让我看清自己的浅显和浮躁，

在以后的岁月里，我会带着虔诚的心去钻研。李丹老师，您清新、自然的形象就

像一朵莲花，开在我的心田，谢谢您让我看到女子的优雅。我同样感谢我们的辅

导员张虹老师，在过往的三年里，在忙碌的毕业时节，我们总是去麻烦您，谢谢

您每次不厌其烦地讲解。

而我最想感谢的还是我的导师李平。我依然记得一年前，研二要结束的时候，

上李师最后一节课，我的同门陈娜说到，这是我们研究生最后一节课的时候哭了，

那节课的场景，以及当时我们对李师感恩与不舍的心情，现在还记忆犹新。李师

在学术上对学生严之严，而我却以如此拙品参加市盲审和答辩，心中不免愧疚和

不安，还请先生见谅。在以后的人生道路上，我会谨记您的教导，继续保持～颗

学习、成长的心，不辜负先生的教育和期望。今天在这里，我要向您说三声“谢

谢”：

谢谢您三年来传道授业之艰辛。您对我们的启发、引导是多方位的，您自由、

平等的圆桌课堂形式，让我们切身体会到每个人都是独立的个体，人与人之间的

对话应是平等的。我们在听取他人的言语时，要有自己的反思；我们在讲诉自己

的思考时，要学会意以称物，文以逮意。这样的高度，虽不能至，心向往之。在
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这样的课堂上，从学术探讨到社会现状分析，从时政批判到情感困惑，我们都可

以知无不占，谢谢您为我在学术和为人处事两方面树立典范。谢谢您三年来无微

不至的关怀和爱护，让我们在上师大感受到家的温暖。谢谢您悉心指导我的毕业

论文写作，让我知道千秋学术必须精益求精。

求学三载，有幸得识李门兄弟姐妹，你们陪我走得愈远，愈怕从此不见。谢

谢同门陈娜，这三年有你陪我走过，是我的幸运，其实一直以来，你对我急躁的

包容，我一直都懂；谢谢你的善解人意，帮我解决生活中琐碎的事情。谢谢师妹

徐媛，可以与你分享喜悦、倾诉苦恼。当我们俩在一起的时候，那些疯狂、后悔、

伤痛，也就会聚在一起，我们从学习聊到生活，从过往聊到现在，从父母聊到男

人，有你陪我走过的校园更值得回忆。也要谢谢师弟孟云龙，给予我师兄般的帮

助和关心。同时，室友倪君的天真、杜若的认真、董裕雯的精致，让我看到每个

女生都有自己独特的美，让我学会去尊重每一个独立的个体。

今天，我之所以能够站在这里，离不开父母的养育，对他们我常怀感恩之心。

父母辛苦一生，将我养育成人，这么多年给我最大的支持，也许就是让我在求学

的道路上一直走下去。在家时总是厌烦父母的唠叨，挑剔，现在想想我就是在这

些话语的要求下成长起来的，它们如粮食般，促使我成长。

我还想感谢我的男朋友唐鑫，是他让我真正体会到“爱是疲惫人生的英雄梦

想”。当我遇事慌乱时，是他耐心、理性地给我分析事件；当我劳累疲惫时，是

他温暖的话语，让我在忙碌的生活中还保有美好和向往；当我对一些事想要放弃

的时候，也是他告诉我“任何一件事情，只要你专心去做，哪怕不是你最喜欢的，

你也能受益匪浅，即便从知识层面上来讲你获得的不是特别感兴趣的知识，但从

方法层面来讲，这种能力上的锻炼，是可以运用到各个领域的。”他对我的关爱、

呵护，以及他的乐观、包容、求知、保持成长的心，让我有足够的勇气和信心跟

他走下去。

最后，我想说的是，文艺学是我的专业，当初我是因为喜欢它而读它。这三

年下来，这门学科一定程度上改变了我看人生的方式，给了我另一种看世界的视

角，让我看到生活的其他可能性。可是三年的时间根本不够，但愿十年、三十年

后当我再想这些问题时，还带着对这门学科的坚持。

所有这些我所接触过的人，感受过的事，看到的风景，都让我成为现在的自

己。但愿我们都曾善待他们，都能好好与之告别。

2013年5月14日

于上师大西八217
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