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摘 要

本文旨在纵览中国戏曲和戏剧戏曲市场历史演变的基础上，以史为鉴，通过对不同剧种在

市场中兴衰沉浮原因的探析，为当今戏曲演出市场出现的问题，提供些许有益的思考。作者认

为，戏曲艺术从诞生伊始便与市场结下了不解之缘，此后在艺术上的发展与成熟更与市场的影

响与作用密不可分。如今是一个文化消费Et趋增长的时代，戏曲艺术却面I临着观众流失引发的

生存危机。究其原因，恰恰是多年来忽视了它与市场之间的密切关系。

本文分为六个部分。

第一部分，主要描绘先秦两汉时期商业性演出活动的大致情况，指出当时已经产生了戏乐

市场、戏剧艺术和戏剧市场的萌芽。

第二部分，分析戏曲诞生之前，隋唐时期戏乐表演艺术市场的繁荣情况，指出它为后世戏

曲市场做了艺术和观众两方面的准备，并重点论述了市场对戏剧艺术有推动和制约的双重作

用。

第三、四部分，将戏曲诞生以后，传统戏曲市场中两次重大的市场争夺，以及由此带来的剧

种和艺术形式的变化做了粗略的勾勒。验证了“得市场者生，失市场者亡”这一亘古不变的竞争

法则，强调了市场的重要性，及其对戏曲艺术变革的重要作用。

第五部分，论及民国时期戏曲市场对京剧艺术的影响、作用及京剧的新发展。

第六部分和余论，在给出现今戏曲与市场状况的基础上，对目前市场问题认识上的误区和

营销策略进行探讨，指出抓住目标市场的重要性；同时，也论述了不应忽视对远景市场艺术素

质培养的问题；并再一次肯定市场对戏曲艺术的存在和发展有着不可低估的作用。

关键词：戏乐市场；戏曲；艺术；戏剧市场



The Development of Chinese Opera and Its Market

Abstract：Based on a broad overview of Chinese 0pera and drama market historicaI develop—

ment。the thesis analyses the reason why different kinds of drama rise and fallin the market，

and provide some answers to solving the matter of today’S drama market．It is pointed out in

the paper that Chinese Opera has much to do with the drama market when it was horn，and

the mature of art of Chinese 0pera also has close relation tO the effeetion of the market．

The thesis iS divided into the following six parts．

The first part records the affairs of commerical performance in the Pre—Qin days and the

two Hans Dynasties．And points out that，there are the seeds of folk—play market，drama

and drama market．

The second part analyses the flourishing of play market in the Sui Dynasty and the Tang

Dynasty，and demonstrates its preparation for the Chinese 0pera market on two sides of art

and audiences．

The third and fourth parts describe the two great competition in Chinese Opera market．

They also emphasize the significance of the market and the important effect which the market

gives tO the reformation of Chinese 0pera．

The fifth part discusses the effect of the Chinese Opera on Peking opera and its develop—

ment in the Republic of China have quite an effect．

The last part describes the situation of today’s Chinese Opera and its market，injures in—

to misunderstanding and tactics of the market，and points out the importance of the target
market．

Key words：folk—play market；Chinese Opera；art；opera market
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绪论

绪 论

日本学者日下公人在其著作《新文化产业论》中指出“开发文化的时代已经到来。”⋯经济

学家玻特(M．Porter)也有与之相应的经济发展四个阶段论。其中最后一个阶段是“财富驱动

阶段”，在这一阶段“追求个性的全面发展，追求文学艺术、体育保健、休闲旅游等等生活享受，

成为经济发展的新的主动力。”@我国人民在物质生活得到一定程度的满足之后，精神文化的

消费需求日趋增长。从历年我国文教娱乐用品及服务消费的支出情况即可看出，文化需求和消

费在人们的消费中占有越来越大的比重。而在这一大好形势下，中国的戏曲艺术却在市场中举

步维艰。曾经有许多专家学者对戏曲艺术如何在市场中生存做了多方面的思考。从对戏曲艺术

改革的讨论到庞彦强先生直击艺术消费与戏曲表演问题，孙文辉先生提出了“市场戏剧”的概

念，以及众多版本的文化市场学对戏曲演出市场的探讨等等，市场和戏曲艺术最终走到了一

起。

(--)本文力求从历史的角度论证中国戏曲早在诞生之初便已具有商业化、市场化的萌芽，

并在此基础上，希冀以史为鉴，提出对今天戏曲演出市场存在问题的思考和营销策略。长期以

来，有关戏曲市场的历史部分仅限于狭义的研究，如廖奔的《中国古代剧场史》、吴晨的《瓦舍文

化与宋元戏剧》；或是局限在戏曲市场的某一方面，如钟嗣成的《录鬼簿》、夏庭芝的《青楼集》、

张发颖的《中国戏班史》等，而市场和艺术之间的相互作用，却被忽略了。然而客观的历史史实

却～方面向我们证明，市场对戏曲艺术是有着双重影响作用的，既能推进符合市场尤其是市民

观众市场审美需要的艺术形式的发展，也能阻碍甚至是拒绝脱离市场审美需要的艺术样式的

进入。中国戏曲在它上千年的历史进程中，在市场的“大浪淘沙”之中，经历了繁荣兴盛与衰落

以及剧种的相继更替，多少剧种因为种种原因导致对市场的背离而被历史淹没。正是基于这不

争的事实，笔者认为戏曲艺术不应该忽视市场，戏曲必须紧紧抓住观众，才能在市场竞争中求

得生存和发展。另一方面历史也向我们昭示，戏曲艺术是在市场中并且是以市场需求为导向发

展成熟起来的。作为一门典型的综合艺术形式的戏曲，集合了受到观众广泛欢迎的众多表演艺

术的品格，才得以在激烈的市场竞争中鹤立鸡群。从唐代戏剧对其他表演技艺在艺术上的借

鉴，到“花雅之争”以及京剧艺术诞生时各种声腔剧种在艺术表现上的相互汲取等等，都说明了

中国戏曲作为开放性的艺术形式，其艺术的进步必须在市场竞争中通过对其他艺术样式的借

鉴与学习来完成，脱离了市场，就会失去艺术的生命力。

(二)戏剧与其他所有艺术形式最重要的区别就在于它的审美价值必须通过演员和观众的

共同创造才能实现。然而，观众的成熟和市场的成熟是一个渐进的过程，需要通过培养来完成。

戏曲在诞生之初对其表现形式的不断探索，已向世人表明，戏曲艺术在市场中的成功不是一蹴

而就的。观演本身是一个双向交流的过程，观众“知识框架或理解结构⋯即先在视野”@的构筑

是极为重要的。而构建戏雎艺术的先在视野、观众的审美理解，过去是通过观众在演出市场中

观看各种艺术演出，也就是诺贝尔经济学奖获得者斯蒂勒(Stigler)和贝克尔(Becker)所说的

在消费过程中积累“消费资本”，以及艺人们为了求得市场竞争中的胜利而出于生存本能地尝

试种种艺术样式的革新来实现的。今天，尤其是在戏曲演出市场观众群青黄不接的危机中，通

。日下公人，《新文化产业论》t范作申译．上海t东方出艋社，1989年版．第9员
@刘玉珠、梆士法·‘文化市场学》，上海z上海文艺出版社，2002年版．第24页．
圆盒元浦．t接受反直文论’．卉南t山东教育出版社，1998年版。第122页．
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过有意识的艺术教育、艺术培养来构建观众，尤其是青少年观众的先在视野则是培养远景市场

的重要举措。诚如文中所强调的，仅仅在经济消费能力上成熟的观众不是真正意义上的观众，

只有在审美能力上也成熟了的观众才是我们戏曲艺术的观众所在。

“没有观众，就没有戏剧”④，没有观众就没有市场，戏曲艺术与市场是不可分割的。当前戏

曲表演市场最主要的问题是在做好市场调查的基础上了解目标市场、把握目标市场．在抓住当

前观众市场的同时，积极培育未来的远景观众市场。

本文从社会经济因素的分析和市场学的角度对中国戏曲与市场的流变做了一些初步的探

索，以期对今天弘扬民族传统文化、振兴戏曲演出市场提供新的思路，为今后的研究起到抛砖

引玉的作用。

o马丁‘艾思林·‘戏剧剖析》·罗蜿华译·北京·中国戏尉出版社．1981年版，第16页．
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第一章初级戏剧形态及其市场萌芽

第一章初级戏剧形态及其市场萌芽

中国戏剧恰如王国维先生所说“当自巫、优--3出。’’①然而，无论是远古有之的巫术仪式

还是新兴于春秋战国时代的俳优表演，都“未可以后世戏剧视之也”@。但其中的戏剧表演因素

及商业性萌芽却是不能忽视的。

第一节巫仪与戏剧及商业性表演萌芽

建立于宗教信仰行为和对神、祖先与英雄崇拜基础之上的祭祀仪式，其“象神”、“乐神”的

歌舞表演，被众多学者认为是带有了后世戏剧之萌芽。自上古之世兴起的巫风，到了春秋战国

时代更加炽盛。且远远超越了宫廷巫仪祭祀的范畴，在民间以“蜡”、“雩”、“傩”等的形式成为全

民性的风俗。孔子之见“乡人傩”、屈原之“见俗人祭祀之礼，⋯⋯其词鄙俚，因为作《九歌》之

曲”o，显现自齐鲁大地至楚蛮之域，巫仪祭祀无所不在。而祭祀活动中的主体——即能“以舞

降神”9的巫，也已然独立为一种职业人士，并习此业以谋生。

《史记·滑稽列传》中记载了“河伯娶妇”的故事：“魏文侯时，西门豹为邺令。豹往到邺，会

长老，问之民所疾苦。长老日：‘苦为河伯娶妇，以故贫。7豹闯其故，对日：“邺三老、廷掾常岁赋

敛百姓，收取其钱得数百万，用其二三十万为河伯娶妇，与祝巫共分其馀钱持归。⋯⋯’其巫，老

女子也，已年七十。从弟子女十人所，皆衣缯单衣，立大巫后。”o这段话验证了民间的巫仪祭祀

是由百姓聚资，聘请专门的职业巫师来主持的。而且，巫师是要从中获取一定报酬的。从其弟子

之人数，所着之服装可以看出巫师的酬劳甚为丰厚。

民间的巫术仪式在当时已无可争辩地成为一种带有商业性、表演性因素的祭祀活动。在其

进行有偿的象征性和拟态性表演的同时也显现了中国戏剧与民间戏剧市场之端绪。

第二节优与戏剧及兴盛的民问演出

春秋战国，“新乐”兴起，俳优表演也随之活跃起来。虽然在那一时代流传至今的典籍中，有

关民间俳优表演的记录十分匮乏，但从现存的史料中，我们亦可窥见当时优人的表演状况以及

推测出其在民同的大致情状。

“优盂衣冠”因其“插科打诨”、模仿扮演，而一直被视为带有中国古典戏剧表演的某些因

素，因此王国维才有“则于言语之外，其调戏亦以动作行之，与后世之优，颇复相类”。@之语。

然，无论是优孟、优施还是优旃都是服务于诸侯宫廷，但又是来源于民间的。《史记·货殖列传》

中谈及优人的来源时说“中山缝薄人众，犹有沙丘纣淫馀民，民俗儇急，仰机利而食。丈夫相聚

游戏，悲歌伉慨，起则相随椎剽，休则掘冢作巧奸冶，多美物，为倡优。女子则鼓鸣瑟，足占屣，游

媚贵富，入后宫，遍诸侯。”可见，这些人是以各种歌舞、滑稽调笑的娱人表演为职业的。然而

王国维，《末元戏曲史》t上海：上海古藉出版社，1998年版．第4页。
同①。

[汉]芏遗·《萝辞章句》·台北；台湾商务印书馆影印文渊阁四库垒书．1986年版．卷2
[汉]许慎，《说文解字》．北京：中华书局，1963年版，第100页上。

[汉]司马迁．《史记》，长沙：岳麓书社．1988年版，卷126，第909页。
同①。
同@，第935页．
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进入各国诸侯宫廷的职业优人毕竟只是其中的一部分，还应该有相当数量的非职业性或半职

业性艺人散落于民间。否则就不会有梁惠王、魏文侯所好“世俗之乐”、“郑卫之音”的产生和流

传了。而且，周贻白先生也认为“百戏，正式的名称为散乐，其制出于周代。”⋯民间的演出活动

在周朝应该说就已经产生了，而且通过韩娥“匮粮，过雍门，鬻歌假食～，更可以看出，通过演出

是可以换取一定报酬的，并且卖艺行为本身也已经是一种平常的为世人认可和接受的社会现

象了。《国语·晋语》中有“侏儒扶卢”@之语，即是证明了优除了歌舞调笑之外，还有其他的表

演技艺，诸如爬竿(扶卢)等等类似汉时百戏中的杂技演出。所以，固然对优人的历史记载多限

于宫廷，但优人的生存空间应该始终未脱离民间。

但毕竟为当时的社会经济条件所限，以及尚有物物交换——原始交换行为的倾向，演出场

所不固定，演出的偶发性和非职业性等多方面的原因，只能将当时的民间俳优表演视为带有市

场因素的商业性的演出活动，以及后世戏剧市场的萌芽。

第三节汉百戏与戏乐市场的初步架构

民间戏乐活动早在战国时候就已经产生，《汉书》中记载了戏乐活动的来源，“春秋之后，灭

弱吞小，并为战国，稍增讲武之礼，以为戏乐，用相夸视。而秦更名为角抵，先王之礼没于淫乐中

矣。”o此后的戏乐则远远超越了角抵的范畴，更为宽泛地囊括了各种散乐杂技和游艺竞技活

动。

汉代民间的戏乐活动十分繁盛。乐舞百戏已渗入社会生活的方方面面。“今俗因人之丧以

求酒肉，幸与小坐而责辨，歌舞俳优，连笑伎戏。”@只是这一时期，民间的俳优歌舞乐人还多为

贵族、豪富所畜养。“诸候妻妾或至数百人，豪富吏民畜歌者至数十人。"@但不应否认的是，也

有相当规模的艺人不在此列，而是通过卖艺为生的。以西汉名臣绛侯周勃为例，他在微贱时，也

曾“以织薄曲为生。常为人吹箫给丧事。”o这些艺人的存在与人们对戏乐演出的大量需求不无

关系，《盐铁论》中就相应地记载了这种需求的情况：“往者民间酒会，各以党俗，弹筝鼓缶，无要

妙之音，变羽之转。今富者钟鼓五乐，歌儿数曹。中者鸣竽调瑟，郑侥赵讴。”@从中可以看出，

所有这些民间的戏乐演出活动，多数局限于家庭的祭祀礼仪和娱乐行为。公共场所的商业性演

出虽时有发生，但具有偶发性，与成熟的戏乐演出市场相比，缺乏固定专门的演出场所等必备

的条件。尽管如此，不可否认的是，汉代民间戏乐活动的商业化在一定程度上推动了自身的兴

盛，而兴盛的商业化戏乐活动又为El后戏乐市场正式形成提供了一个良好的平台。

此外，因“三辅人俗用以为戏，汉帝亦取以为角抵之戏”@而诞生的“东海黄公”，由于与后

世戏剧艺术有直接的渊源关系，也证明繁荣的商业性民间戏乐表演对戏剧艺术有一定的推进

作用。

周赌白，(中国戏尉史长编》，北京：人民文学出版杜．19蛐年版、第23页。

杨伯峻．《列子集释》，北京：中华书局．1979年版．卷5．第178页。

[春秋]左丘明·《国语》，上海：上海古籍出版社，i978年版，卷lo．第387页。
[汉]班固．‘汉书{．北京：中华书局，1962年版．卷3，第1085页．

[汉]桓宽，‘盐铁沧简洼》．马非白注释．北京：中华书局，1984年版，第240页．
[投]班固．《设书》，北京：中华书局，1962年版，卷72．第3071页．
[汉]司马迁．‘史记》，长沙：岳麓书社．1988年版．卷57，第467页。
同@，第236页．

[汉]刘教．‘西裒杂记》，台北：台湾商务印书馆髟申文渊阁四库全书，1986年版．畚3．
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第一章初级戏剧形态及其市场萌芽

第四节结论

先秦时期，民间商业性的巫、优演出活动已经产生。到了两汉，戏乐活动更加丰富多彩，民

间戏乐活动的商业性、市场性得到了发展。可以认为，在这一时期，中国戏乐市场已经萌发，戏

剧艺术和戏剧市场也处于萌动状态。

但毕竟，在秦汉以及其后很长的一段时期内，连连不断的争战割据极大地破坏了城市及城

市工商业的发展，迫使这～时期的城市工商业总在摧毁与再生之间挣扎，市民队伍的壮大始终

是有限的。虽然当时也有规模不等的卖艺活动，但只能说出现了戏乐演出市场的萌芽，真正的

戏乐演出市场的诞生也还有待唐以后商品经济的发达和市民文艺的发展。
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东南大学硕士研究生学位论文
————————————————————————————————————————————————————————————————————————～————————————————————一

第二章 隋唐时期的戏乐演出市场与中国戏曲的孕育

隋唐是一个承前启后的时代，是继秦汉之后，中国封建社会历史上的第二个鼎盛时期，商

品经济的发展进入了第二个高峰期；同时，它也是“中国古代艺术从前期转向后期的关键”，为

后期社会奠定了一系列艺术类型和艺术境界的根基”∞。在商品经济的逐步深化、城市经济地

位和经济功能的逐步强化，以及其间的一些政治因素和社会因素的影响下，隋唐的商业性戏乐

表演呈现一派繁盛的景象。得益于雄浑深沉、博大旷远的盛唐气象的哺育，唐代的优戏与歌舞

戏发展到了一个新的水平。

第一节隋及唐初的戏乐与商业性演出

隋及唐代初期的商品经济总体发展水平并不很高，城市的数量和城市的人口量也远不及

唐中叶以后，但是这一期闻的戏乐表演活动却承前代之所有，“而益‘浮广”⋯。

(--)隋初之戏盛在民间

从隋文帝“太常散乐并放为百姓”o之举措可知，放之为民的散乐艺人将那些原属于帝王

贵族家庭、官署娱乐活动的戏乐演出带到了民间，使戏乐表演艺术形式更为丰富，任半塘先生

对此有精辟的论断，“隋初之戏，盛在民间，不在宫廷”∞。从柳蓝给文帝的上书中亦可窥一斑：

“窃见京邑，爰及外州，每以正月望夜．充街塞陌，聚戏朋游，鸣鼓聒天，燎炬照地，人戴兽面，男

为女服。倡优杂伎，诡状异形，以秽嫂为欢娱，用鄙亵为笑乐，内外共观，曾不相避。⋯⋯”@由

此可知，当时不论是在京城还是地方州县，戏乐演出活动都受到了广泛的欢迎，达到“充街塞

陌”的地步。“人戴兽面”的演出装扮颇类似于北齐时大面戏戴假面的扮相，其典型者如兰陵王；

而“男为女服”则与魏时辽东妖妇的演出以及南齐东昏侯“作女儿子”的表演有相似之处。这足

以证明隋代戏乐演出对秦汉六朝百戏的继承。“倡优”一词则直接指出当时民间的演出活动中

有职业艺人的参与，这些职业艺人的存在使民间的戏乐演出活动必然带有浓重的商业色彩。

(--)初唐的商业性戏乐演出

唐朝的建立，结束了汉末以来400年的分裂，形成了大一统的稳定局面，经济文化的繁荣

为戏剧的生存发展提供了丰裕的条件。民间纯粹以娱人为目的，以商业演出为存在方式的优戏

演出已十分普遍，那些在地方赛神庙会或人家节庆宴会上举行的演出以及艺人在各地流动的

演出均具备完全的商业性。民间盛行的歌舞戏表演逐渐波及到宫廷，旧唐书中记载：“中宗数引

近臣及修文学士，与之宴集。尝令各效伎艺，以为笑乐。工部尚书张锡为谈容娘舞，将作大匠宗

晋卿舞浑脱～。周贻白先生在《中国戏剧史长编》中谈及踏摇娘时指出：“《踏摇娘》先由河朔演

其声，则来自民间。”∞而，《旧唐书》中对浑脱也有相应的记载：“比见坊邑城市，相率为浑脱

队～。由此可见，无论是张锡所演之谈容娘还是宗晋卿所演的浑脱，都是来源于民间的表演艺

①彭吉象，《中国艺术学h北京：高等教育出版社，1997年版，第72、74页。

②任半塘，《唐戏弄》，上海：上拇古藉出版社，1984年版，第135页。

@[唐]魏征，‘南书》，北京：中华书局，1973年版，卷l。
①任半塘，{唐戏弄$．上海：上海古籍出版杜．i984年版，第125页。
@同@，卷3z。
⑥[五代]刘晌，《旧唐书}，北京：中华书局，1975年版，卷189．

⑦周贿白，《中国戏剧史长培》，北京：人民文学出版社，1960年版，第41页
@厨@．
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第二章 隋唐时期的戏乐演出市场与中国戏曲的孕育

—————————_—————————_——————————————————_———————————————————————————～一———————————————————————————————一术活动，而这些民间的戏乐活动亦为贵族阶层人士所熟知和喜爱，且通过各种各样的表演机会

从民闻传播至宫廷。如《新唐书》中记载i“睿宗先天二年‘御安福门，纵观酶乐，昼夜不息，阅月

未止。严挺之疏谏日：暴衣冠，罗伎乐，杂郑卫之音，纵倡优之玩。⋯⋯使有司踱倚，下人罢剧，府

县里间，课赋苛严，呼嗟道路。贸坏家产，营百戏。扰方春之业，欲同其乐，而反遗之患!”⋯任

半塘先生认为，“其事乃君民同乐，官民合办。经费一部分出之课赋甚至苛严!是百姓之聚资与

观赏，均带有强迫性。旧暂且不论这次醑乐活动对百姓来说是否带有明显的强迫性，但可以肯

定的是，主办方是收取了课赋充当一部分经费的，而其中相当的一部分也必然开销在雇请职业

艺人进行戏乐表演上，这一点可以通过生活于玄宗一朝的庞三娘的事迹得到印证。《教坊记》中

记载“庞三娘善歌舞，其舞颇脚重。⋯⋯尝大酾汴州，以名字求雇”曾。因高宗时便有大酶时集合

京城四县和太常教坊艺人共同演出的先例，故而认为应有相当数量的民间职业艺人存在。且据

此断定，当时民间戏乐演出十分活跃并且这些戏乐演出中的相当部分应具有商业性色彩。

第二节盛唐时期的戏剧艺术与表演市场

开元、天宝年间是我国封建社会的鼎盛时期，国家的统一，经济的繁荣，促进了文化艺术的

发展，其时的音乐和舞蹈的成就最为辉煌，戏剧艺术也得到了长足的发展。

(--)戏剧形式的发展

初唐民间的一部分戏乐演出已具有内在的故事情节、一定的人物角色分工和代言体的表

演形式，初步具备了戏剧的基本条件，可视作戏剧形式。这种戏剧形式在盛唐时得到相当程度

的发展，甚至出现了由专人写作用以指导戏乐表演的类似剧本的文稿。新唐书中记载陆羽“为

优人作诙谐数千言”o。更有在清代人所编的《古今图书集成》本的《教坊记》中，刘晓明先生找

到了可以将杂剧起始年代进一步推进到盛唐时期的证据⑤。在这一版本的《教坊记》中，“杂剧”

条目下台有《踏摇娘》、《太面》等剧，而这两个诞生于北齐时代的歌舞戏则被王国维先生认为是

“后世戏剧之源”、“优戏之创例”@。虽然说，当时的杂剧在一定意义上并非完全等同于后世理

解的杂剧，但是，我们还是可以据此看到盛唐时期，初级形态的戏剧已广为流布，并且得到了一

定的认可和进一步的发展。

(--)民间戏乐演出盛况

随着封建市场体系的主体部分——城市的发展在这一时期达到了终唐一代的鼎盛，城市

人口增长速度超过农村，人口向城市集中的趋势极为明显@。城市人口的急剧增长．从事城市

手工业；『日商业活动的市民阶层的不断壮大，促进了服务于市民的文艺活动和相关行业的发展。

《唐会要》中有这样的记载“开元二年，八月七日敕：‘⋯⋯广场角抵，长袖从风，聚而观之，浸以

成俗’。”@可见当时，都市广场上经常进行固定性的戏乐演出，观看这类演出也已成为人们普

遍喜爱的休闲娱乐方式，而且这种演出的规模也蔚为可观。天宝年间，常非月《咏谈容娘》的诗

篇中就有：“马围行处匝，人簇看场圆。歌要齐声和，情教细语传。”@从戏场上的热闹程度上看，

[束]歇阳任、束祁．《新唐书》．北京：中华书局．1975年版，卷129。

任半塘，‘唐戏弄》，上海：上海古籍出版杜，1984年版．第14l页。

[唐]崔夸钦．《教坊记'·《中匿古典戏曲沦著集成(一)》，北京：中国戏剧出版社．1959年版，第23页
同(!)，卷196。

捌隳明．《杂剧起源新论》，《中国社会科学》．Z000年第3期。

王国维．《来元戏由史》．上海：上博古籍出版杜．1988年版．第7页。

宁可，《中国经济通史}(南唐卷)．北京：经济日报出版社，1999年版，第584页。
[束]王溥，《唐台要》，北京：中华书局．1955版年．卷34．

彭定隶．‘全唐弁》r北京：中华书局．1960年版，奄203．第481页下．
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东南大学硕士研究生学位论文

恰是与“聚而观之，浸以成俗”的戏乐活动在民间广受欢迎相呼应的。戏乐表演在城市发展的同

时也积极扩大在农村的发展空间。《唐会要》中有“开元二年，十月六日敕：‘散乐巡村，特宜禁

断。，”①的记载，对此，诚如任先生在《唐戏弄》中所分析的：“此时散乐之发展，既已达巡村地

步，可知各州县必皆先有散乐，经常在都市戏场，固定演出。⋯⋯迨此种固定演出尤有不足，或

业此众，非都市戏场所能悉容，然后始散而之四方，作巡回表演。”学可见，此时，世俗戏乐演出

十分的必盛，与此相伴随的商业性戏乐演出活动也十分普遍。

(三)小结

市场的启动要求完全具备商品、消费者、购买力、购买动机四个要素，戏乐演出市场也不例

外。但，毕竟受到当时城市发展的限制，城市居民即城市的戏乐演出活动的消费者在数量上还

远远不够，导致了这一时期的城市文艺需求市场的有限性；加之唐代戏乐表演艺术百花齐放，

也使其中任何一种表演艺术无法形成足够规模的观众市场，而狭义的戏乐演出市场即其产品

流通和交换的演出场所还没有完全固定下来，演出活动时常处于流动状态，因此，当时的戏乐

表演艺术市场，尽管已初具规模，然而作为一个市场而言还没有完全成熟。尽管如此，从上文中

仍可以看到，盛唐时期，戏剧艺术形式的完善和作为戏乐演出市场组成部分的戏剧市场，都较

前期有飞跃性的发展。

第三节中晚唐戏剧艺术和市场的繁荣

(一)戏乐演出市场形成

郑传寅在《中国戏曲晚熟的原因新探》中说，“戏曲的成熟和繁荣是文化平民化进程的一个

具体结果。”。“中唐以前的文化是以贵族文化为主体的，⋯⋯中唐以后，文化发展指向发生变

化，平民化成为不可逆转的文化思潮”∞。

中唐以后的文化转向在一定程度上得益于唐玄宗重置宫廷内教坊之举，因为这一举措在

某种意义上更进一步地推动了唐代俗乐歌舞演出艺术的发展，也间接地为促进安史之乱以后

的唐代戏乐演出市场的发展与繁荣奠定了基础。在这里必须指出的是，作为“中国社会史中一

次重大转折”@的安史之乱，不仅是“我国封建社会政治结构发生变动的一个转折点，也是文化

发展指向发生变化的一个转折点”@，客观上使唐代戏剧在艺术样式和市场两方面获得了发展

契机。

安史之乱中宫廷教坊衰落，愈来愈多的宫廷艺人散落民间，宫廷乐舞技艺得以在民间传

播，使安史之乱以后的市民文艺，尤其是城镇戏乐活动在演出的艺术质量上得到了提升，演出

的内容和形式更加丰富，也进一步促进了演出市场的繁荣，为后世的戏剧表演艺术奠定了市场

基础。而安史之乱中“中原鼎沸，衣冠南走。’’⑦北方人口大量流向南方，致使南方的城市发展和

人口集中程度超过北方，而南方地区原来便有着良好的商业发展基础，自南北朝以来一直注重

“关市之税”，通过这一大乱离时期的人口迁移，南方的城市以及城市工商业飞速发展，在唐后

期的经济生活中占据了举足轻重的地位。全国经济重心南移大体完成，南方地区形成了一个巨

[柬]王溥，《唐会要j．北京：中华书局，1955年版，卷34。
任半塘-《唐戏弄》·上海：上簿古藉出版社，1884年版，第15l～158页。

郑传寅·《中国瘦曲晚熟的原因新探》，《文艺研究》，1997年第l期．第71页。
同③．

谢和耐，《中国社会史》．南京；江苏人民出版牡，1996年J扳，第218页．
同③．

[束]李睛·t太平广记'，卷404，t肃宗朝A宝1．北柬：中华书局d961年版．第325矗页
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第二章隋唐时期的蜮乐演出市场与中国戏曲的孕育
——————————————一——————————————————————————————————————————一———————————————————————一

大的商品消费市场，与此同时，一个巨大的文化生产和消费市场也在南方地区相应生成。

中晚唐时期，由于南方工商业形成了特殊的繁荣景象，商业资本崛起，商品经济日益发达，

才有了随之而壮大的市民阶层，以及日益兴盛起来的为市民阶层服务的文艺和娱乐活动。这一

现象以“淮南道’’首府扬州表现得尤为明显。唐人韦绚《刘宾客嘉话录》中记有：“大司徒杜公在

维扬也，尝召宾幕闲语：‘我致政之后，必买一小驷八九千者，饱食讫而跨之，著一粗布稠衫，人

市看盘铃傀儡足矣。，”①可见，当时扬州城市的市场中已经有了都市戏场，并经常有诸如盘铃

傀儡之类的专门供市民观看的以商业活动为目的的戏乐演出。这些戏乐演出在某种意义上已

经脱去粗陋外表，成为较为精致的、甚至是既符合市民趣昧又能为上层贵族和官吏所接受的、

雅俗共赏的市民文艺了。而也正是由于文化艺术消费市场的繁盛、都市戏场的兴起，催生了一

批为之服务的商业性的艺术表演团体。擅长于“陆参军”的周氏家庭班社就是其中之典型。唐·

范摅《云溪友议·艳阳词》中有：“有排(俳)优周季南、季崇及妻刘采春，自淮甸而来。善弄陆参

军，歌声彻云。⋯⋯元公⋯⋯赠采春诗曰：‘新妆巧样画双蛾，幔裹恒州透额罗。正面偷轮光滑

笏，缓行轻踏皴文靴。言词雅措风流足，举止低回秀媚多。更有恼人肠断处．选词能唱望夫歌。’

⋯⋯采春一唱是曲，闺妇行人莫不涟泣。”9的记载。“陆参军”这一艺术样式出现在中唐以后，

为迎合当时社会的欣赏心理，“陆参军”在参军戏的基础上加强了与歌舞戏的结合，从上述史料

中可以看出“陆参军”里的参军已经由女性扮演，主角的舞台形象生动，且唱、且诵、且演，颇类

似于后世戏曲中的生旦，并且不再以滑稽调笑为主，而以表演歌唱取胜，在艺术形式上朝向正

式戏曲发展的道路大大地迈进了一步。另外还可以看到，来自“淮甸”地区即扬州一带的周氏家

庭班社，其剧团组织完全是流动性的、商业性的，这种剧团形式可以说是“商业发达了的都市产

物”@。正因为班社的商业性和流动性，它所演出的戏乐作品，必定是具有强大生命力的、贴近

市民生活、得到市民观众认同和喜爱的艺术作品。如在“陆参军”的表演中常被演唱的《望夫

歌》。元稹诗中就有“采春一唱是曲，闺妇行人莫不涟泣”之句，观众面之广由此可见一斑。而他

的《哭女樊四十韵》中“腾踏游江舫，攀援看乐栅”鲫的诗句，则从一个孩子看戏的表现间接反映

出当时戏乐活动在民间演出时观众数量之多、欢欣雀跃之状。以上这些都说职，中晚唐以后，戏

乐活动的艺术表现力更为丰富，商业化倾向较前期愈加显著。而且随着经济的发展，戏乐演出

市场的消费主体在民间已经具备了～定的数量和规模，戏乐演出市场基本形成。

(二)小结

在唐代的中后期，戏剧演出市场也随着戏乐市场的繁盛而得以发展。毕竟由于唐代的商品

经济与后世相比还不够发达，终唐一世“贵族地主的艺术还占着统治的地位”固。肇始于中唐的

文化进程还在起步的阶段，“市民阶层的经济力量还不够强大，观众队伍还没有很好地形成蚴

以及戏剧艺术本身的不完备等种种原因，戏剧表演艺术市场仍处于初级发展阶段。不可否认的

是，当时民间的戏剧表演市场已然十分活跃，包含着浓重戏剧行动倾向的市民表演艺术作品大

量生成；以赢利为目的的商业性剧团组织四处流布，兴起的市民阶层带来了大批有支付能力的

观众；而且在一定程度上，市民阶层观众的欣赏趣味又反过来推动了商业化、市场化的戏剧表

演进一步向市场化方向发展。上述有利因素的存在，在某种意义上为宋代的戏乐演出市场的成

①王汝涛．t全唐小说》．济南；山东文艺出版社．1993年版，Z000～2001页，
@同①，第206l页，
@张康，郭汉城．t中国戏嗌通史》．北京：中国戏尉出版社，1992年第2版，第35页。

④[清]棼定求，‘全唐诗》．北京；中华书局，1960年版，卷4D4，第1000页下．
@同@．
@茼@．
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熟和戏曲演出市场的诞生做了铺垫。

第四节唐代戏乐演出市场对戏剧艺术的双重作用

随着佛教的东进，确有迹象证明梵剧也沿着古丝绸之路由西域东渐。然而当时，梵剧作为

一种成熟形态的戏剧艺术却被挡在我国国门之外，而来源于同一个国家的佛教却在我国大地

上不断繁荣兴盛，蔚为大观。其缘由绝非交通不畅、信息难以传达等硬件上的原因。就唐代的戏

乐市场和戏剧艺术的发展情况而言，我认为一定意义上，梵剧未能以其完整形态进入中国这一

事实，反映出戏乐市场对戏剧艺术具有双重作用，即不仅有推进作用而且有较强的制约作用。

(--)梵剧的东渐与蜕化

上世纪，新疆发现了三种古文字、多种写本的佛教剧本，为梵剧的东渐做了历史的见证。首

先是1 911年德国人亨利·吕德斯从吐鲁番得到的贝叶梵文卷里发现三部由梵文写成的戏剧

残卷。从其中之一保存比较完整的《舍利弗传》卷末的题名“金眼之子马鸣所著舍利弗世俗剧”

以及此三卷梵剧剧本皆是写在棕榈树叶上这一现象可知，在7～8世纪以前即是中晚唐以前，

梵剧的影响力已经播及西域，甚至推进到与中原地区交往密切的高昌汗国一带。其次是发现了

吐火罗文《弥勒会见记剧本》，据考证写成于六到八世纪即中国隋唐时代，带有明显的戏剧剧本

特征。再者，通过回鹘文《弥勒会见记》中的一段文字“洞彻并深研了一切论，学过毗婆尸论的圣

月菩萨大师从梵文改编成吐火罗语，波热塔那热克西提又从吐火罗语译成突厥(回鹘)语的《弥

勒会见记》⋯⋯”清晰地勾勒出了该剧本从梵文到吐火罗文再到回鹘文的发展脉络。在吐火罗

文本中，还留有明显的剧本特征，而由吐火罗文本转译过来的回鹘文本的《会见记》则表现出了

在剧本形式方面的退化。最为鲜明的是在题目上，回鹘本不再标注为剧本。文中，也删节了原吐

火罗文本中在每幕开头标出的出场人物和其所演唱的曲调，甚至用对话形式代替了原文本中

唱词的内容o，此时的回鹘文本已经失去了作为戏剧剧本演出的可能性。据回鹘文本《会见记》

中的“即把此功德首先施向我们的登里牟羽颉毗伽狮子登里回鹘皇帝陛下、值得赞美的十姓回

鹘汗国”o，笔者认为该文本可能写于公元759年～780年，圈鹘牟羽可汗即英义可汗统治年

间@，也就是我国中唐的前期。如果这一推断成立，那么，在中唐时期，成熟的梵剧演出东进到

与中国毗邻的回鹘汗国时已经开始向说唱艺术退化了。

德国学者葛玛丽(A．V．Gabain)通过对回鹘文本《会见记》的研究，认为它是供寺院里演唱

的一种“原始剧本”。，就是说，当时此类带有宗教色彩的说唱演出是集中于寺庙等宗教场所而

不是在市集上表演的。这一点与中国的俗讲艺术先盛于寺院而后流布于市井的发展过程有蓿

一定的渊源。虽然，早在六朝时期，佛寺中就有了梵呗说唱，但那不过是对印度的“梵乐法音”拿

来主义的运用，全然不同于后世加入世俗故事内容的俗讲艺术。

从上文中可见，梵剧艺术在经过回鹘汗国西域的统治区域时，已经发生了蜕化，而在其抵

达汉语区域之后，蜕化变碍更为明显。从敦煌石室佛教遗书中诸多颇具戏尉特质的文本中可以

找到证据。首先必须指出的是，带有丰富戏剧因素的佛教文本S．2440(7)《太子成道经》，虽在

文体上尚存在争论，但相当多数的学者如饶宗颐、任半塘先生等都认为其属剧本体性质。从剧

①廖奔·《从梵尉到俗讲》，《文学遗产》，1995年第1期．第68页。
圆同回．第70页。

@笔者参阅t回纥史》做出的推论-差于谈文奉的写成年代，学术界尚无定论，但1匾向于8～9世纪之间，也有土耳奇突厥学家色那西．特
肯认为该文车写戚于8世纪中期。

固同①．第71面。
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第二章隋唐时期的戏乐演出市场与中国戏曲的孕育

一————————————————————————————————————————————————————————————————————————————一本中体现出来的对表演的要求，可以看出，该篇文本与梵剧有着很大的关联，“该剧的编撰·肯

定受过梵戥的影响～。但该文本即便被认定是戏剧文体，也仅仅是一种极其简单的戏剧文体，

受唐代戏剧多为独幕的影响而与成熟的多幕的梵剧剧本形态相去甚远，只是对表演形式的要

求与梵剧有相通之处。又该剧被认为是歌舞剧，但文本中歌唱的部分十分简单，那么可以推断，

在正式表演时应更为侧重舞蹈表演，我们知道唐代戏乐重歌舞表演，尤其重舞蹈，这就说明，到

达汉语区的梵剧艺术为适应本土戏乐市场发生了蜕化。这一类剧本体性质的文本在敦煌遗书

中占有一定的份量，如P．3128((佚名贫夫妇变文》、s．3227((下女夫词》等遗存下来的大量的说

唱艺术的底本。不容忽视的是，这种梵剧蜕化的产物——韵散结合、或讲唱或咏唱的叙事性的

说唱艺术，为诸官调的产生奠定了重要的艺术基础，也对后世戏曲艺术的诞生有直接的影响和

作用。

(--)制约作用

虽然持“梵剧说”的许地山和郑振铎先生认为中国戏曲是印度梵剧影响下的产物。但学术

界更为普遍地倾向于这样一种观点，即中国戏曲艺术并非直接建立在梵剧基础之上。梵剧对中

国戏曲艺术的影响诚如廖奔先生在《从梵剧到俗讲》一文中所定义的“当梵剧传播的前锋达到

⋯⋯汉文化的边缘地区时，它就⋯⋯与东土艺术里的某些实用型形态发生杂糅与融合，形成了

新质，蜕变为唐代寺院里的俗讲艺术。其时，中国戏曲正在孕育，它间接地得到了梵剧艺术的营

养，随即勃发为东方另外一种成熟形态的戏剧样式。”②已经成熟的梵剧在西域止步，丽仅仅以

一种蜕变了的形态进入中国的戏乐演出市场。这一现象，可以用丹纳的话来解释：“环境，就是

风俗习惯与时代精神，决定艺术品的种类，环境只接受同它一致的品种而淘汰其余的品种；环

境用重重障碍和不断的攻击，阻止别的品种发展”@。虽然丹纳所说的环境是指社会文化生态

环境，但从市场学的角度来看，市场是社会需求的一种集中反映形式，因此社会文化生态环境

对艺术的影响也就通过艺术文化市场的需求直接且鲜明地表现了出来。菲利普·科特勒在《营

销管理》中说：“市场规模的大小，视具有需要、拥有他人需要的资源，并愿将此资源换取其所需

的人数多少而定。"固由于梵剧在东进的道路上，随着其原有的社会文化生态环境对人们影响

作用的减弱，梵剧的现实消费者和潜在消费者的数量大大减少，以致梵剧市场规模缩小，在传

递过程中该艺术形式逐步转化成一种与之既有密切联系又有较大差异的新艺术样式——俗

讲。较之前者，俗讲却是更符合当时当地观众的审美心理和审美理解的。对于梵剧的这种蜕变，

实际上可看作是在不同文化生态环境中生活的文化艺术消费者对艺术作品作出的当然的市场

选择。

社会文化生态环境对文化艺术市场的影响是具有延续性的，前人设定的“文化框架”是后

人文化生态环境的基础，在一定程度上决定了后代文艺市场所需求的审美理解和审美偏好。从

这个意义上看，唐代的文艺市场中消费者的审美心理是在前人审美心理的基础上传承和发展

而来的。郑传寅先生认为，“我国传统文化的‘生态环境’不利于小说、戏曲这类于‘修齐治平，有

妨的艺术样式的生长”o。可以说，在唐代，由于受到传统审美心理和审美习惯的约束，中国当

时的戏乐市场，不仅阻碍了中国戏曲、小说等俗文学的发展，而且对已经成熟的复杂戏剧形态

——在叙事文学和表演的动作程式方面发展到了相当程度的梵剧艺术，也照样排斥。

①李小荣．{教煌杂剧小考／，社会科学研究，2001年，第3期。

@廖彝，《从莞剥到俗讲》．《文学遗产'，1995年第1期．第66页。

@[法]丹纳，《艺术哲学j，^民文学出版社，1963年版．第39页．

固[美]菲利普·科特勒，《市场营铺管理)。科学技术文献出版桂，1991年版，第17页
@舔侍寅，t中国戏曲晚赢的原固新摄》，t文艺研究’，1997年豢2期。第71页。
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(三)唐代戏剧市场对成熟戏剧的制约

梵剧蜕变为俗讲，没能将其完整的戏剧形态和大部分的戏剧因素传播到中国本土。而俗讲

艺术对梵剧戏剧因素的继承也弃多于扬。藉此，我们认为，其时唐代观众的戏剧审美意识和审

美能力尚未成熟。因为，在表演艺术市场中，艺术样式的不被接受，往往源于表演艺术的审美价

值和交换价值的背离，也就是说，其审美价值不能得到认同和实现。这可以追根溯源到大众的

审美能力与审美理解对其艺术样式的艺术表现无法接受这一问题上。鲁迅先生说过，“是放火

的人么，也须别人有精神的燃料才会着火；是弹琴人么，别人的心上也须要弦索，才会出声；是

发声器么，别人也必须是发声器，才会共鸣”④。可见，艺术作品对于它的欣赏者是有一定要求

的，如果没有足够的具备艺术审美经验和能力的观众，自然就无法实现其审美价值，更无法被

大众接受。仅仅在经济能力、消费能力上成熟的观众不是真正成熟的观众。观众的成熟，更为重

要的是在审美能力上的成熟。没有成熟的观众也就不可能造就成熟的戏剧表演艺术市场。一方

面，消费者购买力的提高是一个随着经济的发展而逐步提高的渐进过程，另一方面，观众审美

能力的提高也是渐进性的，因此戏剧艺术市场的成熟必然要有一个渐进的过程。从上文中我们

已经知道，唐代的戏剧市场正处于起步阶段，戏剧艺术自身不够完善，当时的观众也还不具备

接受复杂形态的戏剧样式的审美经验，其戏剧审美能力尚处在初级阶段，还有待培养和提高。

所以，唐代戏剧市场本身的不成熟性，也在一定意义上制约了成熟的戏剧艺术——梵剧的进

人。

(四)戏乐演出市场对戏剧艺术的推动作用

众所周知，戏剧艺术是一门综合艺术，是由文学、舞蹈、音乐等多种艺术成分综合而成的。

尽管唐代的戏剧行动还是“外表粗陋朴素，而内容真实热烈，则譬之民间歌谣、里巷小曲。”@但

在戏乐市场的作用下，传统的优戏、歌舞戏表演已出现与其它艺术门类的艺术表现形式以及诸

如叙事性的文学、艺术等因素之间相互汲取、融合的趋势。

中晚唐时期，戏乐活动十分兴盛，多种艺术样式时常同场竞技，观众和演员因此能够接触

到尽可能广泛的艺术形式，接受到更为丰富多样的艺术语汇信息，这对观众的戏剧审美能力的

提高和艺人的艺术经验的积累都有重要的推进作用。这一时期城市中的戏乐活动场所较前期

有所发展，戏乐活动也进一步市场化，这不仅反映在都市众多戏场的繁荣上，也表现在依托于

寺院的戏乐表演场所的繁盛上。宋，钱易在《南部新书》中谈及唐长安的寺院戏场时说，“长安戏

场，多集于慈恩。小者在青龙，其次荐福、永寿。尼讲盛于保唐，名德聚之安国。旧每逢寺院开

俗讲，便可达到“远近持斋来谛听，酒坊鱼市尽无人”@的地步。诚如孙楷第先生所说：“宋以前

和尚讲经，本不是单为宣传教义，而是为了生活。”@在寺院中进行的俗讲，应是当时僧侣们为

了吸引听众尤其是市民阶层的听众，用以谋生的手段。由此可见，就是俗讲也带有一定的商业

因素。因此发展其娱乐性以及吸引更多的娱乐性戏乐演出到寺院戏场来，对于增加观众、增加

收入是有帮助的，而这也在无形中扩大了商业性戏乐活动的范畴。俗讲艺术于是愈加通俗化，

甚至在表演过程中引入了一定的戏剧成分。《南部新书》中曾记载：“道吾和尚上堂，戴莲花笠，

披斓、执简、击鼓、吹笛，口称鲁三郎。”@从道吾和尚的装扮上看，更象是一出有音乐伴奏的、扮

①鲁迅，t鲁迅I垒集§，第2册，北束：人民文学出版桂．1973年，第74页。
@任半塘，《唐戏弄》，上海：上海古藉出版社．1984年版，第21页．

@[宋]钱易，《南部新书't北京：中华书局，1960年版，第50页．
④[唐]姚舍t(听僧云螭讲竖》诗·《全唐诗》·北京：中华书局，1960年I氍，卷50Z，第1271页下．
⑥孙楷第·《倍i}}，说话与白话小说》·载‘中国短篇白话小说的发展》．北京。作家出版社，1956年版．第4页．
@同@．
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第二章隋唐时期的戏乐演出市场与中国戏曲的孕育

演并讲述俗家故事的戏剧表演。任半塘先生在谈及这一现象时也曾推测为“歌剧”演出。。可见

为增进观众的兴趣，达到“随物赞助，其纷若花；士女观听，掷钱如雨”。的境界，俗讲僧媚俗不

仅有如文淑之流，注重讲经的内容题材的大众化和用民间流行音乐曲调来演唱；也有如道吾

者，竟然在俗讲中引人了戏剧的角色扮演，加强了不同艺术门类的融合。

由于俗讲艺术以一种商业性的市场化的模式发展，因而具有广泛的观众和难以估量的影

响力。那些在变场、街市、戏场、寺院和私人宅院中进行的说唱表演均从中汲取营养而兴盛一

时。从唐末时吉师老所记载的在四川市井模仿俗讲表演的《王昭君变文》一事可以看出，为了赢

得更多的观众，俗讲艺术及其表演形式也被吸收到了民间日常的戏乐表演中去。

在民间戏乐演出市场中，不同艺术门类自然地相互影响、相互汲取、相互促进以满足当时

代观众不断提高的欣赏趣味。这一倾向已鲜明地表现在梵剧为适应东土大唐民众的审美习惯

和审美能力而蜕化为说唱艺术上，也表现在俗讲这类说唱艺术的繁荣兴盛上。其结果一方面促

进了戏乐表演艺术出现综合化趋势，戏剧艺术向着综合艺术的方向发展；另一方面也促进了当

时观众审美能力的全面发展，使之逐步具备更高、更全面、更加综合的审美能力，为后世戏曲艺

术的诞生，做了艺术和观众两方面的准备。

第五节结论

总之，隋唐之际，中国封建社会的商品经济得到了发展，以从事工商业为主的市民阶层的

人数迅速增长。唐代后期城市坊市制的被逐步打破，都市戏场的兴起，职业班社的出现，以及文

化指向发生的转变，均为城市的戏乐演出市场开辟了发展空间。而戏乐活动的增多及活动场所

的相对集中，直接促进了不同表演艺术样式之间的相互汲取，对作为综合艺术的戏剧艺术的发

展有一定的推进作用。戏剧表演市场作为戏乐市场的组成部分，也因为戏剧艺术的繁荣发展而

得到了发展。唐代的戏剧虽然还不能表现完整的人生故事而常截取片段，音乐、舞蹈也未发展

到程式化的阶段，表演的行当还很幼稚，但它却为中华戏曲的诞生迈出了坚实的一步。

①任半塘·t唐戏弄》，上海：上海古籍出版社，1984年版，第1018页。
@[唐]遭宣，t续高憎传》，奄30．
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一—————————————————————————————————————————————————————————————————————————————一第三章 宋元时期的戏剧戏曲与演出市场

第一节勾栏瓦舍诞生的社会背景

在经历了唐代的经济繁荣和文明的高度发达之后，两宋的封建经济发展又达到了一个新

的高峰。城市工商业创造了比唐代更为辉煌的成就。

据史料记载，北宋时期的户口以11‰的速度增长。宋徽宗年间人口已超过一亿，这～数目

几乎是汉唐时期的两倍o。而在宋初的百年里，人口的增长又表现为具有生产力的劳动人口的

增长，使宋代的社会生产远胜于前代，也使自唐以来就有所发展的商品经济和城市经济得到了

更进一步的发展。宋代城镇大约聚居了200万以上的民户，占总户数的12％以上o，城市较前代

集中了更多的人口，市民阶层成为城市的主体，市民社会至此基本形成(注：真宗天禧三年，城

郭户即市民户单独列籍，此为市民阶层最终形成的外部标志)，坊市制度被彻底打破。

宋代的都市工商业较唐代更为发达。城市的服务性非生产性行业大于生产性行业，这意味

着宋代的城市已有向消费型城市发展的倾向，城市的消费意义大于了它的生产意义。宋·耐得

翁的《都城纪胜·诸行》中记载：“市肆谓之行者，因官府科索而得此名，不以其物小大，但合充

用者，皆置为行，虽医h亦有职。”o可见在当时，就连官府都得依靠于市肆的供给。而广大的市

民阶层也恰如《东京梦华录》中所记载的那样对城市商品市场充满了依赖，“市井经纪之家，往

往只于市店旋买饮食，不置家蔬”。城市经济的发展，商品经济的兴盛带来了市民商业性文化娱

乐活动的空前繁荣。正是在城市工商业和经济比唐代登蜂造极的前提下，为适应杂剧等表演艺

术的商业化、市场化的需要——勾栏瓦舍应运而生。

瓦舍勾栏，这一专门化商业化的剧场，作为狭义意义上的文化市场固“兴起于北宋仁宗中

期到神宗前期的几十年间”@，经过宋初60余年的休养生息，宋仁宗、宋神宗统治期间，人口得

到普遍增长并向城市集中，都市商业因之愈加繁盛，坊市制度崩溃，商品经济呈现一片繁荣景

象。(注：仁宗起，户数已超过1200万，与唐相当)商品经济的兴盛是瓦舍勾栏诞生的不可或缺

的经济因素，而作为新兴的消费型群体不断壮大的市民阶层则是瓦舍勾栏生成的根本动因。

第二节演出市场与戏曲艺术的成熟

专门剧场的出现曾是18世纪西方戏剧演出商业化进程中的重要转变。那么专门集中的商

业性的游艺演出场所——宋代瓦舍勾栏的出现，也可以说是我国戏乐表演向商业化和市场化

的道路迈进一大步的重要标志。瓦舍勾栏一方面弥补了前代戏乐表演活动场所不固定、市场流

动性过大的缺陷，另一方面也在极大地增加的城市消费者和良好的城市经济环境的基础上，促

进了戏乐表演艺术市场的真正成熟和北杂剧戏曲艺术的诞生。

藩侠，《中国经济通史·宋代经济卷》．北京；经挤日报出版社．1999年版，第50页。
同上．第1102页。

[束]祖园耐得翁·《都城纪胜々，北京中国商业出短杜．1982年版，第4页。

刘玉珠，柳士法著·《文化市场学》，上海t上捧文艺出版扯．2002年版，第1页．
窿彝，《中国古代瓢墙史》．器州：中懈古囊出般桂．1997年腹．第生2贾．
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第三章 宋元时期的戏剧戏由与演出市场

录》中注解瓦舍云“瓦舍者，谓其‘来时瓦合，去时瓦解’之义，易聚易散也”。。但从现存的一些

资料看，瓦舍和勾栏更倾向于是一种固定的场所，一种固定的文化娱乐餐饮一条龙服务的消费

市场。在记录北宋都城汴粱情况的《东京梦华录》中，被提及的汴京瓦舍数量共计为九座，如“朱

雀门外，西通新门瓦子”@“街南桑家瓦子，近北则中瓦，次里瓦，其中大小勾栏五十余座。”到了

南宋时期，据《梦梁录》中记载，“其杭之瓦舍，城内外合计有十七处，如清泠桥西熙春楼下，谓之

南瓦子；市南坊北三元楼前谓之中瓦子；⋯⋯”@另有《西湖老人繁胜录》中说，“南瓦、中瓦、大

瓦、北瓦、蒲桥瓦。惟北瓦大，有勾栏一十三座。⋯⋯城外有二十座瓦子⋯⋯”“从以上资料可

以看出，自北宋到南宋，城市中的瓦舍数量增加了，但瓦舍中勾栏的数量却相应地减少了一些，

籍此认为，各艺术门类之间已存在明显的融合趋势，另外在城市的东西南北各个方向都有一定

数量的瓦舍勾栏存在，便于人们就近观看演出，当时文化娱乐的繁荣及其市场的兴盛于此可见

一斑。

一个官方的、以市场集约化形式出现的商业性表演高潮在两宋时期勃然兴起。当时的瓦舍

和勾栏的演出活动还受到政府机构或其委派的专人管理，经吴晟先生推考，认定在那一时期，

“戏班租用勾栏得交付一定的租金”o。由此可见，勾栏演出，即从戏班进入勾栏到其演出结束，

始终贯穿着浓厚的商业气息。

瓦舍勾栏演出的商业化还表现在观众花钱看戏已成为日常的消费性行为上。孟元老的《东

京梦华录》中记有：汴京瓦舍“不以风雨寒暑。诸棚看人，日日如是”@。“白昼通夜，骈阒如此”o。

两宋时期进入勾栏观看演出应付多少费用已经无从考证了，但是应该与元初杜仁杰所描绘的

情况有相近处，形式上也应该是一致的。因此可以肯定地说，观众要以支付货币的方式换取进

人勾栏观看演出的机会，这一货币交易行为在当时是普遍存在的。《庄家不识勾栏》中说到票价

时有“要了两百钱放过咱”固之语，另有《朴通事谚解》中也提到费用问题，“入勾栏看杂技，有

‘诸般唱词’，入场交了‘五个钱”鲫。两者虽然相差悬殊，但吴晟先生认为那个“看戏的农民买

的是神楼或腰棚之上等座位”@，并由此对当时艺人的经济收入进行推断。吴先生估计一个能

够进行稳定演出的戏班成员的月收人约有六贯，略高于一般市民的月收人@。因此有无名氏的

《汉钟离度脱蓝采和》一剧中蓝采和发出的“学这几分薄艺，胜似千倾良田”o的感叹也就不足

为奇了。这一时期的勾栏演出中已经产生了如蓝采和之流的“商业化的杂剧演员，⋯⋯杂剧艺

人脱离皇室贵族的豢养而与市民观众建立起一种新型的商业性经济依存关系。”@

(二)剧本创作的繁荣与发展

瓦舍中的勾栏数量多寡不一，大小也参差不齐。但这些融表演台、乐棚、看棚为一体的专门

的观演场所的出现却有着重大意义。专门剧场的出现在使戏剧戏曲以及其它表演艺术门类的

演出经常化和固定化的同时，也使演员的经济收入得到一定的保证，为他们把更多的精力投入

[束]吴自牧t《萝粱录》，北京：中国商业出版社．1982年版，卷19，第166页。
[来]孟元老攮，《束京梦华录》，上海：上海古典文学出版桂．1958年扳．第39页．
同@，第186页。

[宋]西湖老人·《西湖老人繁胜录》，北京；中国商业出版牡，1982年版．第16页～17页
吴晟，《瓦音文化与宋元戏剧》．北京：中国社会科学出版杜，2001年版，第48页。
同@，第95页。
同@，第4l页．

隋树森缩，《全元戢曲》，北京；中华书局，1960年版，第31页。

枥拣，《元曲研究失落的两部珍贵域外文献》，山东科技大学学报，8000年第4斯。
阿@第94页．
葡@．

绦征·‘全元曲》，石家庄：柯北教育出版杜．1998年版，第6608页．

李希凡，(图说中国戏曲史》．杭州：浙江教育出版社，2001年版．第37页．
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东南大学硕士研究生学位论文

的观演场所的出现却有着重大意义。专门剧场的出现在使戏剧戏曲以及其它表演艺术门类的

演出经常化和固定化的同时，也使演员的经济收入得到一定的保证，为他们把更多的精力投入

艺术生产创造了条件，并且在一定程度上促生了一批为他们和观众服务的相关行业，如书会

等。

恰如《蓝采和》一剧中所云“咱咱咱，但去处夺利争名，若逢对棚，怎生来妆点的排场盛?倚

仗着粉鼻凹五七并，依着这书会社恩官求些好本领。㈨足见，书会的产生与戏剧市场激烈的商

业竞争有着密切的联系。宋元时期可谓剧目大盛之期，《武林旧事》所记载的官本杂剧段数，多

至280本；而元人杂剧数量据王国维先生考证认为“至多当亦不出千种”o，这还不包括同时期

的南戏剧作244个谤。这些副本多出自书会才人之手，为满足商业竞争之需要而作。因为观众审

美需求是不断变化的，为了尽可能多地吸引观众，获得最大的经济收益，剧团必须不断地进行

剧目生产和更新。从《张协状元》中那“《状元张叶传》，前回曾演，汝辈搬成。这番书会，要夺魁

名。”o之语，亦可窥见一斑。在这种情况中，职业剧作家应运而生。除少数聊以自娱的高层文

人外，多数是兼有娱人目的，甚至是依靠编写戏剧伎艺脚本以谋生的“门第卑微职位不振”的下

层知识分子和市民。考察英国17世纪的戏剧演出时，也同样发现，剧团之间的竞争行为，导致

了剧目建设即更换演出剧目、寻找新的优秀剧本成为剧团演出经营的一个重要方面o。因此，

戏剧戏曲市场的商业竞争在催生职业剧作家的同时，也带来了剧本即戏曲艺术创作的繁荣。

更为有趣的，为了适应商业性的演出活动的发展，剧本体制竟然也出现了变化。在元人杂

剧中，题目正名虽常常附在杂剧剧本的篇末，但非剧本的组成部分，而是勾栏艺人为了写在招

徕观众的招子上，简介剧情所编写的。在当时，多数元代剧作家竞不屑于为之。而到了明人传奇

中，题目正名逐渐发展成为第一出副末“开场”时演唱的曲辞。如《牡丹亭》第一出《标目》中那

“杜丽娘梦写丹青记，陈教授说下梨花枪。柳秀才偷载回生女，杜平章刁打状元郎”四句诗就明

显带有题目正名的痕迹。虽然在形式上，两者有所区别，但在功能上，内容上，却都是在向观众

介绍剧本的主题和故事情节的。在市场的作用下，剧本繁荣的同时，也一定程度地促进了剧本

体制的发展和完善。

(--)宋元杂剧艺术的成熟

诚如王国维先生在《宋元戏曲史》所说的“宋人杂剧，固纯以诙谐为主，与唐之滑稽剧无异。

⋯⋯其去真正戏剧尚远。删吴自牧在《梦梁录》中亦有杂尉“大抵全以故事，务在滑稽唱念。”⑦

之说。两宋时期的杂剧在某种意义上还是不成熟的，但却活跃于当时的瓦舍勾栏之中。到了南

宋，众多瓦舍技艺，“唯以杂剧为正色～。杂剧艺术逐渐由参军戏那种单纯调笑戏谑为主的表

演形态向以一个故事贯穿首尾，用音乐曲唱来叙述故事的表演艺术形式转变。追根溯源，这种

转变应归功于杂剧表演艺人们为满足瓦舍勾栏观众不断增长的新的文化娱乐需要，而将其他

表演艺术形式积极地吸收到杂剧表演艺术中来，在同场竞技、同台演出中促进了戏剧艺术形态

的变化和演出形式向综合化的道路发展。

两宋时期的杂剧还多以短剧为主，虽为“正色”，但仍然不脱离百戏杂艺的范畴。尽管它已

①棣征，《全元曲》，石家庄：河北教育出版社．1998年版，第6614页
曾王国罐r e束元戏曲史》．上海：上海古藉出版牡．199B年版，第79贞。

@刘念兹，《南戏新证》．北京：中毕书局．1986年版，第59页。

④钱南插，《永乐大典戒文三种校注》．北京：中华书局．1979年版．第2页。

@高鉴编著·《世界艺术表演市场*，北京t中国太百科全书出版社，1995年版，第32～38页

@芏罾堆，{束元戏曲史》．上濉：上海古鬻出版社．1998年版．第27页．
⑦吴白牧，《梦粱录》，北京：中胃商业出版杜．1982年版．第177页．
@同⑦．第176页．
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具备了成熟戏曲的基本要素，但并未发展为成熟的戏曲形态。据《东京梦华录》、《武林旧事》记

载，宫廷杂剧表演是与其他表演艺术形式同场献技的。而杂剧的形式为“一场两段”或“一场三

段”，又以艳段之后的正杂剧为其演出的重点，由此可见其剧情之简单，结构之短小了。因《西湖

老人繁胜录》中有“惟北瓦大，有勾栏一十三座。常是两座勾栏，专说史书，⋯⋯背做莲花棚，常

是御前杂剧”o的记载，御前杂剧即宫廷杂剧，当时是可以被搬演于瓦舍勾栏进行商业性演出

活动的。由于其体制短小，不太可能象说史书或其他百戏艺术那样做专场演出。据此推断，宋代

勾栏中的杂剧演出应该是与其他的表演艺术形式混合搬演、同台竞技的。这种搬演形式也为后

世所继承。从高道安的散曲《嗓淡行院》所描绘的一次勾栏演出由舞蹈、杂技、院本、北杂剧等多

种表演艺术样式组成上，可以得到清楚的证明。

吴晟先生认为，戏曲“‘曲本位’的特征是在瓦舍勾栏里确立的”学，由于瓦舍勾栏提供了一

个促进各种伎艺相互竞争相互学习的平台，杂剧才有更多的机会，在激烈的生存竞争中，吸收

借鉴其他伎艺的优点，尤其是为了塑造更为丰满的舞台形象而借鉴了说唱艺术形式，确立了

“曲”的统御地位。“曲本位”的确立一方面带来了“以歌舞演故事”、有着高度综合性的中国戏曲

艺术的完善和成熟，另一方面也促进了杂剧艺术敷演更为丰富复杂的剧情内容，增强了杂剧的

艺术表现力度。

作为文化市场和专门剧场的瓦舍勾栏的诞生与商业化杂剧演员的出现，以及市民观众为

主的消费者市场的扩大等等，都在一定程度上孕育了宋元杂剧表演市场，促进了它的完善与繁

荣，推动宋元杂剧艺术由泛戏剧形态向“真戏剧”的发展转变。

第三节杂剧与南戏的市场分布及成因

北宋时期，东南沿海一带在经济上已成为“国家根本”@仰给之所在。到南宋时，不仅城市

的商品经济发展显著，而且农村经济也十分兴盛繁荣，尤其是两浙路发展势头最盛，“吴中自昔

号繁盛，四郊无旷土，随高下悉为田，人无贵贱，往往皆有常产。”o而地处两浙路的温州，又是

南宋的主要贸易港I：11之一，“浙江乃通江渡海之津道”、“若商贾止到台、温、泉、福买卖”、“明、

越、温、台海鲜⋯⋯等货，亦上潭通于江、浙”@，当时温州商业活动的繁荣活跃，及其与周边地区

密切的商品流通和贸易关系，为温州杂剧，即南戏的诞生和El后流行于浙闽地区奠定了经济和

社会基础。

作为中国戏曲最早的成熟样式的南戏脱胎于南方民间村坊小曲、里巷歌谣，而且从其诞生

之始就有着与杂剧完全不同的市场定位。

(--)杂剧的市场分布

相比较而言，杂剧表演艺术在北方占据了城市和农村两方面的市场，但是南宋时期杂剧表

演在中国的南部主要还是针对城市市场的。这可以追根溯源到它传播至南方的过程。据《梦梁

录》记载，临安瓦舍的由来，是由于“殿岩杨和王因军士多西北人，是以城内外创立瓦舍，招集妓

乐，以为军卒暇日娱戏之地。”@由此，从北宋南下到临安的众多瓦舍和教坊中的杂剧艺人在这

里重新找到了生存的空间。渐渐的，继承北宋杂剧艺术传统的南宋杂剧的观众，由“军卒”扩大

《西湖老人策胜最》-北京：中国商业出版社，1988年版，第16页。

吴矗，{瓦舍文化与束元戏剧》·北京：中国社会科学出版社，8001年版，第126页
[元]脱脱《宋史3，北京：中华书局．1977年版，卷337，第10796页．
[宋]范成大，《吴郡志，t E宋元方志丛刊》．北京：中华书局．1990年版，第705页。
[宋]晃自牧t(梦集录》t北京；中国商业出版社，1982年版，卷12，第102～103页
嗣@，168页．
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到居住在城市里的南迁的北方市民以及吴自牧在《梦梁录》中提到的“贵家子弟郎君”、“士”人

等等。而杂剧主要的表演场所——瓦舍和勾栏则几乎都建于城镇之中，薛瑞兆先生在《宋代瓦

舍勾栏》一文中考证了江浙一带的城镇，发现温州、江都(扬州)、镇江、平江(苏州)等地在宋代

都曾有过瓦舍的踪迹。这也进一步说明南宋时期，随着瓦舍向其它城镇蔓延，商业性的杂剧演

出有从临安向其它城镇辐射的趋势，据此推断杂剧在城镇中应该有较为活跃的演出活动。

(二)杂剧南方农村市场的缺如

当时，杂剧表演没有深入到广大的南方农村市场中去，其原因是多方面的。一方面是由于

杂剧表演皆用北方官话和北方流行的曲牌进行演唱，不符合南方土著居民的审美心理和欣赏

习惯。南方地区尤其是浙江一带属吴语方言区，“吴歌杂曲，并出江南。”有着与北方迥然不同的

音乐风格。所以，当地居民必然对基于异质文化——北方文化而产生的杂剧艺术有比较强烈的

陌生感。这从福建邵武人士严粲的《观北来倡优》一诗中“且说中原孰可哀，更无飞鸟下蒿莱，吾

侬尚笑倡优拙，欲唤新翻歌舞来。”o可以看出，南方居民对杂剧艺术的排斥和对本地歌舞戏剧

的偏好。

另～方面，杂剧在南方农村的传播也受到了剧场(瓦舍)方面的限制，虽然也有在路歧、耍

闹宽阔之处做场表演，如《武林旧事》中记载“或有路歧，不入勾栏，只要耍闹宽阔处做场．谓之

‘打野呵”’的留，均为艺之次者，真正有竞争力的，艺术水平高的戏班和艺人则惯于常年在勾栏

中进行演出。而农村居民一般又很少进城，到勾栏观看杂剧演出的更是少之又少。从《都城纪

胜》中“在京师时，村人罕得入城，遂撰此端，多是借装为山东、河北村人，以资笑。”@之语，以及

从以南宋亡国之前、元朝初立之时，地处北方的山东东平地区的民俗民风、社会情况为蓝本的

杜仁杰的散曲《庄家不识勾拦》中，我们也可以清楚地看到这一点。《庄家不识勾栏》讲述的是一

个庄家人进城去“买些纸火”，“正打街头过”的时候，被勾栏演出的广告所吸引，进去看了场戏

剧演出的故事。这个初次观看杂剧表演的庄家人还对戏剧表演有着种种的误解，从一开始的

“又不是迎神赛社，不住地擂鼓筛锣㈨就可以看出，当时，杂剧并没有在农村普及开来，庄家人

对杂剧的表演还很陌生。杂剧因此在南宋统治下的东南沿海一带始终不如南方民间迎神赛社

酎搬演的南戏邵般为农村观众所熟悉。

(三)南戏的形成与市场分布

杂剧在城镇演出活跃的同时，南戏却因填补了此时南方农村戏剧市场的“空缺”而兴盛起

来。这与南戏形成之初具有与杂剧不同的特质有很大关系。据祝允明《猥谈》记载，“南戏出于宣

和之后，南渡之际，谓之‘温州杂剧’。”@也就是说，早在北宋末年至南宋初规，南戏已经在我国

的南方地区形成了。

南戏发端于浙江温州一带的农村，开始时只是作为一种与节日社火或敬神仪式有关的季

节性活动，具有浓郁的地方特色，符合当地群众的审美理解和欣赏习惯。音乐上，南戏多采用农

村中群众熟悉的民间曲调，即“本无宫调”的“村坊小曲，使得“畸农、市女顺口可歌而已。”@题

材上，南戏更切合南方农村的现实情况和居民的审美心理，多为一些关注家庭伦理和婚姻爱情

方面的剧作，如《张协状元》、《王焕》、《王魁》、《赵贞女蔡二郎》等。在语言的运用上，南戏也多采

①[宋]酵起tf南来群贤小集》．。中辨群公吟稿戊集”卷七．引．
@[束]周密，《武林旧事》．北京；中国商业出版社．1982年版，卷6，第118页。
@[宋]灌园耐得翁，t都城纪胜》．北京；中国商业出版杜，1982年版．第lo页．
固隋树彝，‘全元靛曲》，北京：中华书局．1960年版．第3l面。

@[明]南采仪，“硅郛三种·说郛壤’·上海：上海古籍出版社．1988年版，第2099页．

@[明]撩滑，《南坷叔录》·‘中国古典戏魄论著集戚(三)》．北京：中国戏剧出版社．1959版．第240页．
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用方言土语、谚语格言之类的较为通俗活泼的语言形式，如《张协状元》一剧中运用了大量的温

州方言诸如“肥个”、“精个”①“洋”o以及谚语格言如“黄河尚有澄清珏，岂可人无得运时”@之

类，因为，南戏与江南民间社火活动有着天然的联系，而社戏的演出市场主要是在广大的农村，

因此南戏具有俗文学通俗浅显的艺术特点，其演出风格势必带有浓厚的农民文化特色。再从徐

渭所说的“士夫罕有留意者”∞这一点上，也可以断定，早期南戏主要的消费者应是南方农村和

小城镇的居民，而较少上层文入及士大夫。

随着南方形成了以临安为中心的商品流通网，南戏的广为流布具有了现实的可能性。东南

沿海地区便利畅通的水陆交通条件为南戏的商业性演出与艺术交流提供了保证。根据《钱塘遗

事》中所记载《王焕》～剧在杭州演出的情况可知，直至南宋晚期，南戏才得以在首都临安盛行

起来。究其市场方面的原因不外乎两点：一是南宋末年，南方的农村经济由于地主阶级大量兼

并土地而遭到一定程度的破坏，直接影响了农村中戏曲观众的消费能力；二是由于国内商品流

通通路上的便捷，南戏逐渐向I临安等南方的繁华大邑、工商业城市传播和寻求发展，为了能在

这些城市中稳定地占有一席之地，需要进行固定性的商业演出。

(四)小结

杂剧和南戏的市场分布对戏曲艺术的诞生与发展有着重要作用，其中最重要的是促进了

北杂剧艺术的诞生。金元时期．北方地区的戏剧在宋杂剧的基础上加强了与当地民间艺术和少

数民族艺术的融合。南宋人范成大出使金朝时“虏乐悉变中华，唯真定有京师旧乐工，尚舞高平

曲破。”。之语，道出了蕃曲和少数民族的民间伎艺对汉族艺术冲击的力度之大。而形成这一局

面的，恰恰是当地观众的审美偏好和欣赏习惯作用的结果。最终使杂剧艺术在吸收北方各少数

民族音乐和歌唱艺术成就的基础上，形成了北杂剧的戏曲声腔系统。

第四节元杂剧的兴盛与市场的繁荣

虽然，元朝统一中国的初期，南戏还盛演于江苏苏州一带，但是随着元军的南侵，南方的农

村和城市经济受到了极大的摧残，加之元朝统治者对汉族民间文艺演出的种种限制，如仁宗

“延祜六年，江浙行省与江西行省都有禁止‘县里村里唱诃叙众’和‘鸠敛钱物，叙众装扮，鸣锣

击鼓，迎神赛社’的事”。@不同程度地阻碍了南戏商业性演出，也在一定程度上造成南方戏剧
市场的“空缺”。

南方的戏鳆市场因战乱受到巨大冲击的同时，北方的杂剧表演市场却在相对安定的社会

环境中有了更进一步的繁荣和长足的发展。

(一)北杂剧的南移和南戏的衰落

随着南北两地的统一，北杂剧及其演出市场亦南移了，并且在元代的大部分时间里占据着

南方戏剧市场的主导地位。恰如徐渭在《南词叙录》中记载的那样：“元初，北方杂剧流人南檄，

一时靡然向风，宋词遂绝，而南戏亦衰。”⑦虽然其原因是多方面的，但不外乎是社会和经济因

素作用的结果。北方人口南迁，其中包括江南地区大量的来自北方的驻军。有驻军就～般会为

钱南扬·《永乐大典戏文三种授洼》．北京．中华书局，1979年版，第84页。
同④．第120面。

同①，第24页。

罱釜翌黑翌器姿：二繁嚣：篙i1集962曼嚣赭15京4挈戏剧出版杜’⋯年版．第”页L宋]范成大，(范石瑚集》，北京：中华书局． 年版．第 页．

张庚、韩覆城，《中国戏曲通史》，北京，中国戏尉出版杜．1992年版，第122页．
同④．
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之建造相应的娱乐场所——勾栏。此风气源自南宋，元代亦大体上相似，元好问的《遗山集》中

记载，“万户张德刚兴建顺天府时，在官衙军营街市铺之外，曾造有‘乐棚二”。。除此之外，还

有北方各民族人口的南徙，周密《癸辛杂识续集》卷中有“今回回皆以中原为家，江南尤多。”。

这些人口流向南方后，又主要集中于城镇之中，以成宗大德八年的广州地区北人户数略见一

斑，当时广州城内有北人户372户，占广州地区北人户数的67％，其余又都集中在周边的番禺、

东莞诸县里。相比之下，南方农村新增民族成分不多，基本保持原来的状况，这也为南戏在民间

的保留和传播奠定了一定的基础。北方人口的南下带来了部分消费人口的南移，而南方尤其是

江南地区在元代仍然是主要的粮食产区、经济重心和人口最稠密的地区。戏曲是娱乐性的文艺

活动，没有广大的消费人口和繁荣的经济支撑就无法开展。以上这些因素必然对北杂剧的生产

者产生一定的吸引力，使之南下。而北杂剧的生产者和消费者的南下行动，是促使南戏相对衰

落，元杂剧兴盛的直接原因。

(二)元杂剧及其市场的繁兴

元时中国人传统的社会生活已开始有了较大的变化，城市经济得到了繁荣和发展，市民阶

层空前壮大，城市中生活着的数量庞大的商业、手工业者、落魄文人、艺人、商贩以及乞丐等等

组成了市民阶层，他们的生活方式和文化娱乐需要促使以市井人物的生活与情趣为表现对象

的文艺作品即俗文学的大兴，而戏曲艺术作为俗文学的代表成了市民文化的主流。元代蒙古统

治者的歧视性政策，使一批文人投身于杂剧剧本的创作。其中不乏有将文艺创作与商业行为相

联系者，如号称“驱梨园领袖，总编修师首，捻杂剧班头”o的关汉卿。正是此类依靠剧本创作获

取一定生活报酬、“门第卑微，职位不振⋯的下层知识分子的参与，促进了杂剧的诞生及其艺

术性的提升，并且也进一步促进了杂剧艺术与市场的紧密结合。

根据元代初年的胡祗通所言“乐音与政通，而伎剧亦随时尚而变。近代教坊院本之外，再变

为元杂剧。”。杂剧的诞生除了艺术上的原因之外还有政治、经济及市场的原因。“随时尚而

变”，充分反映了来自市场方面的要求。在蒙古统治者的歧视性政策压制下，汉族市民观众的种

种愤懑和不满都要求在杂剧的舞台上得到体现，要求创作出那些能够反映他们心声的杂剧剧

本。这些特定的需要和欲望促使切合市民阶层观众审美需求、欣赏趣味的通俗的杂剧作品大批

涌现，带来了元代杂剧表演市场的蓬勃发展。

从体制上讲，短小精干的杂剧比鸿篇巨制的南戏更适合于在勾栏瓦舍中做商业性的演出，

从内容上看，也更适合市井细民的欣赏趣味和娱乐需要。因此，杂剧艺术开始兴盛起来并作为

一种占主流地位的戏剧形式在元代的戏剧市场上独占鳌头，创造了它辉煌的黄金时代。根据元

人夏庭芝《青楼集·志》中的记载：“内而京师，外而郡邑，皆有所谓勾栏者，辟优萃而隶乐，观者

挥金与之。”。当时元代城市中有着为数众多的勾栏供演员表演，供观众“挥金与之”；而《庄家

不识勾栏》一文中也有“要了二百钱放过咱”的语句。由此可见，当时城市中已经普遍存在文化

娱乐产品的交易行为，即菲利普·科特勒所说的买主和卖主的交换行为——货币和商品的交

换与信息的交换。虽然在城市中，杂剧还与其它一些艺术表演形式如院本同台演出，但是在不

断的商业性演出活动和激烈的商业竞争中，杂剧迸一步确立了它作为表演艺术的主体地位。勾

[金]元好同，c元遭山先生全集》卷33．。

[宋]周密，《娶辛杂识续集{卷上。
[元]钟嗣成·《录鬼薄*《中国古典戏曲论著集成(二)》，北京：中国戏剧出版社，1959年版，第151页
同@．第101贰．

[元]胡抵道．《紫山太全集)．卷^，台北：台湾商务印书馆影印文翎阁四库垒书，1986年版．

[元]夏庭芝+《青楼集》·t中国古典戏曲论著集戚(二)》．北京；中国戏剧出版牡，1959年版．第7页。
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栏作为元杂剧在城市中的主要活动场所，随北曲杂剧的流布，而遍及全国。勾栏的增加，从业人

员数量的激增，都直接见证了杂斟市场的繁兴。

第五节元末明初南戏的崛起与杂剧的衰落

南戏在南宋末年进入了城市，虽然还保留着浓重的南方民间艺术品格，但在激烈的市场竞

争环境中，也开始加快对其他艺术如诸富调等说口昌艺术和宋杂剧艺术的吸收和借鉴。在此基础

上，南戏逐渐形成了完全不同于北杂剧的独特的艺术特色，恰如明魏良辅在《曲律》中所评说的

“北曲与南曲，大相悬绝，⋯⋯北曲字多而调促，促处见筋，故词情多而声情少。南蓝字少而调

缓，缓处见眼，故词情少而声情多。”o很符合当时北杂剧和南戏各自表演形态的特点，元朝灭

宋以后，北曲杂剧迅速推进到了南方，极大地冲击了南戏原有的市场。尽管这一时期的市场占

有率下降了很多，南戏仍然顽强地生存着，并且在南方的城市和乡村戏曲市场中与杂剧争夺观

众。虽然，元初南戏的艺术水平还远落后于北杂剧，但在强烈的生存危机中，在市场竞争的促动

下，南戏积极吸收北杂剧的艺术成就，诸如音乐体制方面的优点，克服了自身存在的一些缺陷，

丰富了艺术表现力，加快了艺术上的发展和定型。至元末时，以《荆》、《刘》、《拜》、《杀》以及《琵

琶记》为代表，南戏已然具有了与北杂剧相似的艺术水准——“自然”、“有意境”o，并且也为下

一阶段的发展创造了条件。

(一)北杂剧的衰落

虽然北曲杂剧在这一时期仍被视为正声雅乐并占据着剧坛领袖的宝座。但还是不可避免

地出现了明显的衰落趋势。究其原因除了优秀杂剧作家和作品的大量减少外，更为重要的是杂

剧市场的萎缩。北杂剧南移以后，杂剧演出日益倾向于为上层统治阶级服务，也日益脱离原来

广大的市民观众市场。根据现代市场营销理论，目标市场如果过于单一、集中，虽然可以有益于

经营者加深对该分市场的了解，能够较好地有针对性地满足顾客的需求，但却存在着极大的风

险。一旦市场情况突然发生改变，如消费者偏好发生转移或出现强大的竞争者，就有可能陷入

困境。杂剧表演市场在此后的式微就印证了这一点。首先，元末南戏流行并逐渐引起上层社会

文人和士大夫的注意。以高则诚的被明太祖朱元璋称道为“如山珍、海错，富贵家不可无”的《琵

琶记》为代表，标志着南戏的重新崛起。其次，南戏四大声腔之一的海盐腔在元代末年得到了贯

云石、杨梓等上层文人的加工创造，至明代嘉、隆年间已然“风靡如一，甚者北土亦移而耽之，”@

“可以想见当时的海盐腔不仅大为南方士大夫和文人所欣赏，而且就是北方的观众也对它爱好

起来了，同时出现了一种海盐南曲压倒北曲的趋势。”∞综上所述，由于强大的竞争者——南戏

在艺术上获得了质的飞跃以及杂剧的目标顾客的偏好发生改变，杂剧市场逐渐缩小以至最终

消亡。

(--)南戏崛起的市场分析

从市场学的角度来分析，南戏重新崛起的成功之处在于它适时地填补了市场的空白，选择

并牢牢把握住了所定位的分市场。众所周知，我们可以根据地理变数来细分总体的消费者市

场，由于地理条件的差异，会造成各个细分市场的消费习惯和消费偏好的不同，各细分市场消

费者的需求也就会相应有所不同。在这里，我们将全国的戏曲消费市场按照地理变数划分为南

@[明]魏良辅．《曲律》，《中国古典戏曲论著集成(五)》，北京中国戏剧出版杜，1959年版．第3ls页。
@王国维，《宋元戏曲史'．上海：上海古藉出版社．1998年版．第120页。

③[明]何良俊揖，《四友斋丛说》，北京t中华书局1959年版，卷37．第337页。
④张康、韩覆辕·t中国戏曲通史》tj己京：中匿戏剧出版社，1992年菔，第454页．
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北两大市场后，可以清楚地看到，南戏在其诞生之始和元代杂剧兴盛之时，始终坚持将其目标

市场圈定于南方戏啦消费市场。这一点从其随时代雨变的、具有浓厚地方特色的戏曲剧本作品

的内容可窥一斑。现在可以考证到的南宋南戏剧作中，几乎有一半的戏是和爱情、婚姻有关的。

究其原因，与宋室南迁以后南方寒族出身的人士大量加入统治集团有一定的联系，所谓“朝为

田舍郎，暮登天子堂”。这些人在社会地位陡然发生变化的关头，“结亲权门”、“富贵易妻”，婚姻

悲剧大量出现。南戏中占很大比重的男子负心戏就是为了迎合当时南方地区尤其是南方农村

市场观众的心理需要而产生的。到了元朝，南戏作品的主要内容叉由原来的负心婚变转变为反

映社会大离乱背景下的家庭伦理问题。从表面上看，这一主题的变化是时代变迁的缘故。但从

经济学、市场学基本理论的层面来看，根据“需要引发动机”理论和需求产生供给的论断，正是

消费者情感方面的心理需要激发了消费者的购买动机，同时这种需求也会相应地引发满足这

种需求的供给行为的产生，而由于供给行为的现实存在，才迸～步促使消费者的购买动机转变

为消费者实际的购买行为，最终这种购买行为又反过来强化了产品的供给行为。这一供需双方

相互作用的结果促成了戏曲表演市场中艺术作品艺术取向的变化，使南戏在南方民间拥有了

广大而稳定的观众群，并为其日后重新占领市场奠定了基础，

第六节结论

产品是占领所定位的正确的目标市场不可或缺的基础。南戏的产品即其戏剧作品本身，在

艺术上汲取北杂剧的艺术成就而逐渐成熟，具有鲜明的时代特征、深亥4的社会意义和南方地区

的民间特色，能够适应南方观众的审美需要和偏好。这一点完全有别于它在南方戏曲市场上的

主要竞争对手北杂剧。所以，立根于南方戏曲消费和表演市场的南戏最终得以战胜了北杂剧，

并且在明代的中后期，以其更为成熟的戏曲形式——传奇，占据了全国的戏曲表演和消费市场

的主导地位。

当年南戏与北杂剧的市场之争，是中国戏曲发展中上第一次全国性戏剧演出市场的竞争，

验证了在“适者生存、优胜劣汰”竞争法则的支配下，只有与欣赏需求息息相通的艺术形式与

创作才具有市场生命力这不争的事实。元代初年的北杂剧艺术是紧紧切合观众心声的。而到了

元代末年，相对北杂剧而言，在代替北方成为戏曲文艺创作中心的南方地区，南戏艺术则带有

了更多的民间文艺品格，也更多地表达了当地普通人群的共同情感，从而可以获得更为广泛的

心灵沟通和情感共鸣，也能更好地满足更多观众的欣赏需求，因此得以在市场中击败北杂剧并

且迸发出强大而长久的艺术生命力。
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明代建国之初，统治者加强了文化领域的控制。对戏曲艺术，不仅严格规定了演出的内容，

而且对消费者也强加限制。如《国初事迹》中记载了可兼进行一定演技表演的富乐院“禁文武官

员及舍人不许人院止容商贾出入院内。”①另顾起元的《客座赘语》中亦有禁止军人学唱戏的榜

文。这些“实际上是对构成勾栏演出基础的社会风气的严重破坏～。同时意味着明政府的紧缩

政策压缩了城市戏曲消费市场，进而也压缩了城市戏曲的生产市场。原来以固定演出场地——

勾栏为主的商业性演出方式逐步从城市戏曲表演市场中淡出，取而代之的是多种形式的城市

戏曲演出方式。尽管如此，明代的戏曲演出依然得到长期繁荣，大量文人戏曲作家创作了数量

浩瀚的剧本，推动了明代戏曲艺术的发展，并为清代戏曲的繁荣和第二次市场之争做了历史的

铺垫。

第一节明代戏曲与市场状况

(一)城市勾栏的衰微

虽然明初有名震一时的金睦御勾栏，以及一些零星散落于杂剧作品中的关于各地市井勾

栏的记载，但是勾栏瓦舍逐渐式微的命运却无法改变。自明代以来，曾盛行于宋元时期的瓦舍

勾栏逐渐变成了散落于城市中的临时性或半临时性搭建的戏台铮。

明中叶以后，固定场所的瓦舍勾栏伴随着北杂剧的没落退出了城市的市俗戏曲市场。此

时，城市中出现了两种戏曲消费倾向。一种是为满足市民审美需要的世俗的商业性戏曲演出，

其演出地点趋于多样化，既有堂会，以及在酒楼、会馆的演出，也有l|缶时在街市、庙门前搭台进

行的表演。另一种就是刚刚兴盛起来的以非赢利为特征的家乐演出(除李渔的家班演出具有一

定商业味道以外)，其演出地点一般在士大夫宅院的厅堂之内或于庭院之中以及家庭小剧场之

上。。多种截然不同的戏蓝娱乐消费方式，带来了戏曲艺术和观众的分流。

(二)农村戏曲市场及其特点

随着戏曲艺术的成熟，农村的“民间神庙祭祀就和戏曲文化结合了起来。”@由于广大农村

不具备城市戏曲消费的硬件条件，定期举行的迎神赛会便成为乡村居民文化娱乐的机会。在这

种场合，自然是“百戏竞集”。但戏曲作为集百戏表演于一身的综合性表演艺术，以其通俗、浅

显，能适合欣赏水平不高的农村观众品味的特点，成为社火活动的重中之重。而历史上，具有～

定艺术水准的“职业戏班又经常以社戏演出作为自己最为主要的活动”@，这也大大地刺激了农

村戏曲市场的发展。所以，上至宋元下逮明清，在神庙中建戏台的风气大盛。这就从一个侧面反

映了农村戏曲市场兴旺之景象。

提到农村戏曲演出市场就不得不提到农村戏曲演出的两重性。即保守性和创新性。一方

面，它将传统的戏曲艺术和作品原汁原味地保留和传承下去。如，发现于山西潞城县崇道乡的

[雕1]50J辰，《国初事迹》·《四庠全书存目丛书》．济南：卉鲁书社，1996年版，史46．1z．下
徐子方，《明初剧场及其捕变》，《艺术百家》．2003年第2期，第41页。

吴鼠，《瓦舍文化与束元戏科》，北京：中国社舍科学出版社．200i年版．第195页．

寥奔，{中营古代副插史》．郑州：中期古藉击驻社，1997年版．第63～64页．
同上，第111页。

蔡车观，‘江南臣闻社戏》，上悔百家出版社．199s年艟，第229页。
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明万历二年手抄本《迎神赛社礼节传簿四十曲官调》，居然保留了诸如《错立身》等元代戏曲题

材作品；明崇祯十六年创修于山西高平市故关村演奇楼的碑记中也记录了村民偏爱杂剧表演

的历史信息①。另一方面，它又不断地地从生活中汲取营养，将民间小曲、民歌、说唱等等在艺

术表演的实践过程中发展成为民间小戏，进而纳入戏雠艺术系统。带有浓郁北方乡土气息的山

陕梆子腔就是由当地弦索伴奏的民间歌曲和说唱艺术发展演化而来的。而农村戏曲演出市场

的这一特点，对清代中叶花雅之争中花部的源起有着至关重要的影响。

(三)地方戏曲的流布

随着明代商品经济的发展，商业利润的提高，各地皆出现了不同程度的“弃农从商”现象。

商人数量大大增加，手工业者进一步脱离农业，从事专业产品生产，带来了农村商品经济的兴

旺，从而出现了人口大批量地向城镇流动的趋向，才有了“《四友斋丛说》中的，正德以前‘百姓

十一在官，十九在田’，⋯⋯至嘉隆之际，却变成了‘大抵以十分百姓言之，已六七分去农’的情

形”o。以地处山东西北部、运河中段，有“南北往来交汇咽喉之地”之称的临清为例，此地人口

约六万余人，流动的外地商人约有数万人，平常人口大约保持在10万以上o。商人数量的增加

和流动性的增强，带来了戏曲消费人口的流动，也促进了戏曲演出班社和地方性戏曲艺术在全

国范围内的流动。城市中兴起的为联络同乡情谊而进行的会馆演出，可以说是这一社会情况下

的产物。所谓“富室之称雄者，江南则推新安，江北则推山右。”④徽州、山西商人之实力由此可

见一斑。据此不难推断，这两地的民间戏蓝艺术在后来的若干岁月里得以发扬光大，与当地的

商人的流动是有一定渊源关系的。因为会馆中常常聘请本乡的戏班来进行演出，对原籍地方戏

曲艺术的传播无疑有一定帮助。

(四)小结

明清时期，戏曲在全国各地受到普遍欢迎，几乎达到了“家歌户唱寻常事，三岁孩童识戏

文”的地步。对戏剧的爱好上至皇帝下至平民，以听戏为娱乐成为全国的普遍风气。如前所述，

自明中叶以后，出现了表演艺术演出形式群雄争霸的局面，带来了戏曲在艺术上和观众上的分

流。

第二节家乐对戏曲艺术及戏曲演出市场的影响和作用

家乐演出在当时一般并不具备商业色彩，但却对戏曲艺术有着尤为突出的影响，并对商业

性的戏曲演出市场有一定的联动影响作用。

(一)概说家乐演出

家乐，顾名思义即是家庭班社，时人陈龙正有所谓“士大夫居家无乐事，搜买儿童，教习讴

歌，称为家乐。”之说⑤。可见，家乐就是官宦富贵之家所雇佣的主要用于自娱、宴请应酬、以非

赢利为特征的戏班。此类艺人因为与其观众的联系为隶属性质，所以在戏曲演出活动中更为注

重，甚至是一味地服从观众的审美口味。可以清楚地从万历三十年唐振吾刊《精刻绣像乐府红

珊》中看出这一点。“《乐府红珊》中所提供的豪家贵族、文人雅士厅堂宴会上演出的剧目，以宴

会喜庆、训诲功名、忠孝节义和游赏隐逸四类剧目为最多；面这些剧目在《礼节传簿》和《永团

冯俊杰r《山西戏曲碑蓟辑考》，北京：中华书局，2002年版，第374页．

张庚、韩汉城-《中国戏曲通史》·北京-中国戏尉出版社，1992年版．第473页。

王毓铨·张显清·刘重日主编·《中国经济通史·明代经济眷》，北京：烃挤日报出版社，1999年版，第708～709页。
同③。

[明]睬龙正，‘几亭全集》，‘四库苇毁书丛刊'．北京：北京出版社，1998年膨，集部。纂15s莨上。
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圆》中所占的比率却极低，后者提供的是用于乡村百姓迎神赛会时演出的剧目，在其中占有较

高比率的则是豪侠征战、仙佛神话、滑稽诙谐三类。’’①这种隶属关系虽然在一定程度上对戏益

作品主题审美倾向等方面有所限制，降低了作品对生活的表现力度。但不容置疑的是，家乐演

出带来了愈加精致化和雅化的戏曲艺术。

(二)家乐与商业性戏曲艺术

关于这一点，甚至可以追溯到元末时人杨梓的家乐演出。据姚桐寿《乐郊私语》中记载“而

康惠公独得其(贯云石)传，今杂剧《豫让吞炭》、《霍光鬼谏》、《敬德不服老》，皆康惠自制，⋯⋯

以故杨氏家僮千指，无有不善南北歌调者，因是州人往往得其家法，以能歌名浙右耳。”可见

在当时家乐演出已经以其艺术上的成就对当地艺人(州人)产生了影响，并在一定程度上获得

了市场的认同，赢得了当地以及周边地区的观众。而到了明代中叶以后，出现了一批由精通于

戏曲艺术创作的士大夫豢养的家班。在北以王九思、李开先，在南以阮大钺、祁彪佳等戏曲名家

的家班颇具名望。这些在艺术创作和表演上“不受商业规律限制的‘家乐’，除了为前代名作时

兴传奇折子戏提供用武之地外，还充当了此时期文人剧作家实验小剧场的作用。”∞从《陶庵梦

忆·阮圆海戏》中记载了阮大钺家班戏曲表演的情况可以看到，家乐戏曲演出对艺术的追求。

“阮圆海家优，讲关目、讲情理、讲筋节，与他班孟浪不同。然其所打院本，又皆主人自制，笔笔勾

勒，苦心尽出，与他班卤莽者不同；故所搬演，本本出色。脚脚出色、韵龅出色、旬句出色、字字出

色。⋯⋯其串架斗笋，插科打诨，意色眼目，主人细细与之讲明，知其意味，知其指归，故咬嚼吞

吐，寻味不尽。”嗲家班戏曲演出由于得到了专业剧作家的悉心指导，将剧作演绎得淋漓尽致，

无论是演出的艺术性，还是对作品的领悟都做得极为出色。同样在张岱的《陶庵梦忆》中也有记

载，他在南京看戏的时候，曾遇到搭在民闻营业戏班中演出的原是他家班伶人的马小卿、陆子

云。由此可见，家乐伶人在离开家班以后，常会投身于民间戏曲演出。这批艺人由于曾受过家乐

演出的训练，有着较高的艺术素质，必然对提高商业性戏曲演出的艺术水平有着不可估量的作

用，进而还能够提升观众的审美能力，引导观众的审美偏好、欣赏趣味甚至审美习惯的改变，推

动一部分戏曲艺术向着典雅化的道路发展，使市民戏曲在去除了粗放的外表，强调艺术质量和

艺术个性的同时，达到雅俗共赏的审美境界，为日后雅部昆山腔广受欢迎奠定了一定的基础。

第三节花雅之争

清代乾隆、嘉庆时期出现了花部“乱弹”诸腔与雅部昆曲争胜的局面，戏曲史学家称之为

“花雅之争”。李斗在《扬州画舫录》中对花雅两部做了泾渭分明的划分：“两淮盐务例蓄花雅两

部以备大戏，雅部即昆山腔，花部为京腔、秦腔、弋阳腔、梆子腔、罗罗腔、二簧调，统谓之乱

弹。”。明中叶以后，昆山腔在得到了魏良辅、张野塘的艺术改造以后，作为一种更受文人士大

夫青睐的新兴腔调剧种而流传全国各地，并随后“在剧坛上取得了‘官腔，的统治地位”@。与之

相比，花部乱弹“曲文俚质～、文词猥鄙，为上层文人士大夫者所不屑。这些成长并流行于乡间

的花部乱弹，如前所述的那样，随着商路得以四处流布，并转而在城市中寻求生存与发展。花部

①郭荚德，(元明文学传播与文学接受》，《求是学刊》，1999年第2期．第8i页。

o[明]姚桐寿，《乐郊枢语》，台北t台湾商务印书馆影印文镧阉四库全书，1986年版。
@馀子方，《寡乐——明ft戏曲特有的演出场所》，《戏剧》．2002年第2期．第i36页。
④[明]张岱攮t《陶鹿梦忆{．上海：上海古籍出版社，i982年版．卷8，第73页．
@C清]李斗·《扬州西舫录{，扬州；讧苏广睦古籍帮申杜，1984年版，卷5，第103页．

@廖彝、刘彦君，t中国戏曲发展史(4)》．太原t山西教育出版社，2000年版．第106贞。

@【清]焦循，《诧部农谭'，《中目古典戏曲沦著集成(几)》．北京t中国戏剧出版杜，1959年版，第225页。
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诸声腔在传播的过程中，出现了地方化的倾向，产生了更加丰富多彩的地方戏曲声腔艺术，最

终造就了花部乱弹的浩太声势。

(--)不同声腔剧种之间的市场竞争

在某种意义上，我们认为所谓的“花雅之争”是不同的戏曲声腔剧种对戏曲消费市场的争

夺，也是戏曲发展史中的第二次全国性市场之争。花部以其戏曲形式和内容等方面更为贴近农

民观众和市民观众的欣赏趣味而受到他们的欢迎。昭裢《啸亭杂录》中有“近日有秦腔、宜黄
腔、乱弹诸曲名，其词淫亵猥鄙，皆街谈巷议之语，易入市人之耳；又其音靡靡可听，有时可节

忧，故趋附日众。”o同时代的焦循在《花部农谭》中也谈到花部乱弹“原本于元剧、其事多忠、

孝、节、义，足以动人；其词直质，虽妇孺亦能解；其音慷慨，血气为之荡。”o可见，作为世俗商业

性戏曲艺术代表的花部乱弹具有强烈的审美吸引力，在广大平民戏曲消费市场中压倒了雅部

昆曲，占领了这一部分市场的市场份额。而雅部昆曲则以“官腔”的地位，受到士大夫的推崇，并

且还在一些正式的礼仪性场合使用。因此有百足之虫死而不僵之状。如《扬州画舫录》中虽提及

为御前承应而蓄花、雅两部，但叉指出所备的八个班社中，雅部居七，雅部为主的趋势于之可见

一斑。且又有“若郡城演唱，皆重昆腔，谓之‘堂戏’。本地乱弹，只行之祷祀，谓之‘台戏’。”@这

是江南地区的情况。北方也有相同之处。山西蒲县柏山东岳庙乾隆年间的两块石碑《昭兹来

许》碑和《用垂永久》碑有“至期必聘平郡苏腔，以昭诚敬删“因土戏亵神，谋献苏腔”@之语。可

以说，农村戏曲市场中的雅部昆蓝已经偏离了作为通俗文化鸽具有消遣、娱乐性的商业戏曲的

特性。在以市民消费为主体的戏曲市场中，花部乱弹具有更为旺盛的市场生命力。

(二)对北京戏曲消费市场的争夺

全国范围内的花雅之争在最初阶段更为集中地表现在对北京戏曲消费市场的争夺上。清

乾隆九年，张漱石在《梦中缘传奇·序》中写道：“所好惟秦声、罗、弋，厌听吴骚，闻歌昆曲，辄哄

然散去”。当时北京观众在对戏曲声腔剧种的消费偏好和消费需要上已经发生了改变，转型了

的新的戏曲消费市场已经逐渐开始生成。至乾隆四十四年，杰出的秦腔艺人魏长生由四川人

京，掀起了花雅之争的一次高潮。魏的到来，使秦腔在戏曲消费市场的争夺战中居于优势地位，

致使当时盛行京城中的六大班“几无人过问”，“六大班伶人失业，争附人秦班觅食，以免冻饿而

已。”。观众喜好的改变已经直接影响到演员的行为，甚至是剧种的变化。乾隆五十年，清廷下

令禁唱秦腔。魏长生被迫离京，前往江南一带。因此，带来了更广泛的民间戏曲艺术的交流。乾

隆五十六年，沈起凤《谐铎》中记载“自西蜀韦(魏)--Jr,来吴，⋯乱弹部靡然效之。而昆班子弟，

亦有倍师而学者，以至渐染骨髓。⋯”⑦到了嘉庆三年，其已势不可挡，“苏州、扬州向习昆腔，近

有厌旧喜新t皆以乱弹等腔为新奇可喜，转将素习昆腔抛弃。”@虽然，清朝政府为了加强在思

想和文化领域的控制，巩固其政治统治，一再对深受市民观众喜爱的花部“乱弹”诸腔尤其是已

经流布全国的秦腔等声腔剧种进行查禁，在一定程度上影响了市民戏曲表演和消费市场的正

常运行。但富有时代气息的审美潮流是不可遏制的，一个全新的全国性的戏曲声腔剧种——京

剧及其消费市场正在这场艺术变革的大潮中孕育、成长。

[清]略椹《哺亭杂录》．北京；中华书局．1980年版，第236页。
[清]焦循t《花郭农谭》·《中国古典戏曲论著集成(八)》，北京：中国戏剧出版社，1959年版，第Z2s页
[清]事斗t《扬州面舫录》．扬州z江苏广艟古籍劐印社，1984年版，第125页。
冯俊杰-《山西戏曲碑刻辑考》．北京：中华书局，2002年版．第895页。
同上，第438页．

[清]戴璐，《藤明杂记》．上海：上海古藉出版社．1988年版．卷5，第64页。

[清]沈起凤，‘谓铎》，北京；人民文芈出版社．1988年菔，第176页。

辑荚德·‘明谤传奇史'，南京：扛苏古麓出炷杜．1999年艋．第512～513页．
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(三)徽班的成功

乾隆五十五年，郾1790年，以高朗亭领班的徽班“三庆班”因浙江盐政大臣为乾隆皇帝贺

寿送戏班的机会而进入了北京。据《扬州画舫录》记载：“高朗亭人京师，以安庆花部合京秦两

腔，名其班日‘三庆”⋯。可见，三庆班能够演出多个声腔剧种，当时的徽班“是一种昆乱杂奏的

戏曲团体，所以它的演出雅俗共赏，拥有比其他班社更为广大的观众群。”∞究其原因，是徽班

有着丰富多彩的声腔曲调，能在迎合了上层统治者的欣赏趣味、针对封建士大夫的戏曲消费倾

向的同时，又很好地满足了广大市民戏曲消费的审美需要。徽班进入北京以后，为了更好地适

应市场，尤其是为了适应市民观众的欣赏习惯，进行了一系列因地制宜的变革。一方面根据北

京人的习俗，徽班演出日趋京化。尤其在语言方面，为使北京观众易于接受，他们在唱念之中吸

收了京音。另一方面，他们抱着“善于吸收的精神，对于当时的北京舞台上所流行的各种戏曲，

都能吸收它们的特长，像京腔的字音，秦腔的富于生活气息，昆曲的身段动作，音乐伴奏等

等。”。在吸收的基础上徽班的表演形式进一步丰富，艺术上得到了成长和进步。当时，徽班所

面对和所服务的是北京的整体戏曲消费市场，而不是象京腔、昆曲、秦腔那样只能满足整体戏

曲市场中某一个分市场的消费者的消费需要。因为，无论是对昆、京或是秦腔有所偏爱的观众，

都可以在徽班的戏曲表演中找到自己喜欢和欣赏的东西。徽班在北京戏曲市场中受到广泛的

欢迎，逐渐发展壮大起来。这为后来徽汉合流、京剧的诞生以及花部在此次竞争中的最后胜利

奠定了坚实的基础。

o[清]辛斗，t拓州面舫录j尚押：江苏广陵古籍蓟印社，1984年版．第125页．
②周育德tl中国戏曲文化》．北京·中国友谊出版公司，1995年版。第191耍．
@马少诚，《中盛京剧史》，北京：中国戏尉出版社，1990年版，第374页．

27



东南大学硕士研究生学位论文
———————————————————_——————————————————————————————————————^————————————————————_——————————————————————————一一一

第五章京剧及民国时期戏曲市场观众的变化

第一节京剧的改良运动

19世纪末20世纪初，在西方各种思潮大量涌人国门、资产阶级民主思潮勃然兴起的情况

下，中国人民尤其是城市居民的思想和生活发生了巨大的变化。京剧改良运动在这一社会文化

思想变革之大潮中，成为资产阶级文艺改良运动的一个重要组成部分。从1908年上海“新舞

台”的创立到辛亥革命之后的1912年前后，这～时期，是京剧改良运动高涨和时装京剧大量上

演、发展势头最为强劲的时期。虽然京剧改良运动的产生一向被认为是出于政治宣传服务的目

的，但时装京剧的出现也有它应运而生的市场必然性。一方面，在新的社会形势下，戏曲市场要

求有能够反映现实生活内容的崭新的戏曲作品。车尔尼雪夫斯基说过“艺术的目的是再现现

实”，剐林斯基也说过“艺术是现实的复制”“每个时代的艺术都是由当时社会的客观现实生

活所决定的。”o可见表现社会变革，反映社会生活的变化是艺术也是戏曲艺术所不可推卸的

责任。纵观戏曲发晨的历史，自戏曲产生以来，戏曲艺术也一直是以表现时代社会思想和社会

生活为己任的，其中不乏即事致讽，甚至是反映当时激烈政治斗争的剧作。上可追溯的关于恶

僧祖杰的戏文，以及以明代“后七子”之一的王世贞所作《鸣凤记》为代表的时事剧。在那一时

期，群众的政治热情高涨，生存权利意识大大地觉醒了，必然要求戏曲表演艺术及时且直接地

对社会生活、政治斗争做出反应，要求“同当时人民所关心的政治问题、社会问题结合着”@。时

装京剧同样也是应时代的要求而诞生的。当时能够直接反映现实的时装新戏剧目达两三百出

以上，这也表明改良新戏确实是符合当时城市中相当数量观众的审美趣味的。

另一方面，在颏的社会风尚的影响下，戏曲市场呼唤新的戏益艺术表演形式。西方艺术在

19世纪60年代以后来到中国∞，促成了中西戏剧艺术文化的直接对话，也活跃了中国戏曲艺

坛思想。这种对话在资产阶级思潮的影响下，引发了时装京剧舞台表演形式的大变革，虽然这

次的艺术变革是不成熟的，在对外来艺术的汲取上有生吞活剥之嫌。如，对舞台用景的追求就

过于西化，以致不符合中国观众的戏曲审美习惯。徐珂在《清稗类钞》中说“上海自新剧既兴以

西法布景，绘形于幕，⋯⋯然画背景者，必用油画法，⋯⋯故所绘景物，亦多为西洋式。⋯⋯而戏

中人乃蛾冠博带作汉人古装，岂非大不相称耶?”@当然，时装京剧的最后衰败，也有市场作用

的结果。恰如，梅兰芳先生所说的，“观众的需要，随时代而变迁。演员在戏剧上的改革，一定要

配合观众的需要来做。”⋯由于当时的“时装京剧只顾政治，不太讲艺术，艺术上粗制滥造，完全

违背京剧舞台上固有的规律，这样就很快丧失了观众。”⑦舞台形式上中西艺术的生拼硬凑，不

伦不类，违背了观众传统的戏曲欣赏习惯。时装京剧在失去了观众的同时也失去了市场。但不

容否认的是，此次对舞台表演的艺术探索还是基于迎合市场中“新人耳目”@的审美要求的，虽

然失败了，但却为日后戏曲的发展留下了有益的思考。

高等艺术院校编著组．《艺术概论》．北京：文化艺术出版社．1983年版．第13页。
同上，第27l页。

马少渡，《中国京剧史》，北京：中国戏剧出版杜．1990年版．第374页。

刘彦君，《东西方戏剧进程》．北京：文化艺术出版社．1997年腹，第446页。
徐珂．《滴稗类钞》，北京：中华书局．1984年版．第5033页．

中国梅兰芳研究学会、梅兰芳纪念馆，《梅兰芳艺术评论集，．北京：中国戏剧出版杜．1990年版．第207页
同②第973页。
[漪]李渔，《闻情俩奇》．北京：燕山出版社，1998年版，第的页．
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第二节观众的变化与青衣戏的流行

五四运动以后，观众的审美情趣渗入了时代的色彩，戏曲艺术因此针对观众市场的变化做

了相应的改变。例如京莉行当中的一些变化，自20世纪初便现出了端倪，但却在这一时期定

型。生角为主的形式发生了改变，旦角的地位明显提高。其缘由，正如梅兰芳在《舞台生活四十

年》中所叙述的那样：“从前的北京，不但禁演夜戏，还不让女人出来昕戏。⋯⋯民国以后，大批

的女观众进入剧场，于是引起整个戏剧界急遽的变化。过去是老生，武生戏占领舞台优势，因为

男观众听戏的经验，已有悠久的历史，对于老生戏的艺术，很普遍地加以欣赏和评判。女观众刚

刚开始看戏，自然比较外行，无非来看个热闹。于是要挑漂亮的看⋯⋯所以旦的一行，就成了她

们爱看对象。不到几年功夫，青衣戏就有了大量的观众，一跃而居戏曲行当的重要地位，这后来

参加的这一大批新观众也有一点促成的力量。”∞从梅兰芳的这段话中，我们可以清楚地看到，

已经商业化了的戏曲表演为了能拥有一批忠实的观众群，就必须准确定位其目标市场。并且在

此之前，要先清楚地了解和把握目标顾客对产品的最大偏好和愿望以及他们对产品的优劣的

评价标准。在此基础上确认和准确选择自身的竞争优势，提供更多的特色产品以满足目标顾客

的特定审美需要，梅兰芳先生在戏曲表演中所追求的“美善之质”，很大程度上也是为了迎合发

生了变化的戏曲市场的目标观众的审美消费需要的。同时又以～种审美标准的形式固定了下

来．为日后京剧尤其是梅派旦角艺术的发展莫定了重要基础。可以说，青衣戏的出现和兴盛，印

证了“京剧是⋯观众培育起来的，⋯⋯反过来也培育着⋯观众。”o这一观点。从另一表达方式

上看，京剧实际上是市场培育起来的，而发展起来的京剧艺术，在培养和积淀观众审美能力的

基础上，也反过来稳定并拓宽了市场。另外，民国时期，中国京剧的剧目生产也出现了与时俱进

的趋向。诞生了一大批批判封建专制、宣扬民主意识、对现实问题敏感和题材广泛的新戏，这何

尝不是当时的京剧为了适应同时代观众的审美心态，即戏曲消费市场中的消费者的消费心理，

而做出的迎合市场的一种努力。

①梅兰芳，《舞台生请四十年》，北京中国戏剧出版社，1986年版．第114页

国马少波，《中菌京尉史》，北京：中国戏剧出版牡．1990年版，第185页．
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第六章戏曲市场现状与营销策略

改革开放以来，随着我国国民经济发展、社会全面进步和社会主义市场经济体制目标的确

立，文化系统文化产业也迅速壮大起来。在文化事业发展的澎湃大潮中，戏曲艺术——这一中

国民族传统文化的瑰宝，面临着前所未有的机遇和挑战。

第一节我国城乡人民文教娱乐消费比重

统计显示，“1990年到1998年，全国文化系统文化产业的增加值由12．1亿元增加到83．7

亿元，增长了6倍；⋯⋯从业人员由49．5万人增加到72．1万元，增加了46％”o，人民群众的

精神文化需要正在日益增长。但是，我国的文化产业和文化市场相对于发达国家还存在着很大

差距。1998年“全国文化产业增加值仅占国内生产总值的0．75％，占第三产业增加值的

2．33％，⋯⋯城镇居民人均文化娱乐消费支出仅占其消费性支出的2．27％”o而在美国，居民

文化娱乐消费支出要占个人可支配收入的30％。相比之下，我国文化市场潜力巨大。有统计资

料表明，我国1999年实际文化消费总量才800多亿，潜在消费能力则在3000亿以上。有关部

门预测，2005年，我国文化的潜在消费能力将达5500亿元雷。

表1我国城乡居民文教娱乐用品及服务消费支出比重

注：文教娱乐比重一教育文化娱乐支出／生活消费支出，即教育文化娱乐服务在人均消费性支出中
所占分额。

文化娱乐服务比重一文化娱乐服务支出／生活消费支出，即去除教育支出和文娱耐用品支出后
的文化娱乐服务支出在生活消费支出中所占的比重。

以上数据是笔者根据《中国统计年鉴》提供的数据计算所得。④

表l表暇，我国国民的文化消费呈现较好的增长势头。虽然用于纯粹的文化娱乐服务的消

费在消费性支出中占有的比重仍然较低，但也有渐升的趋势。对文化娱乐产品的需求，应该说

总体上是逐步扩大的。从1985年到2002年，农村居民文化消费比重提高了7．58个百分点，而

城镇居民的同类指标则为6．79。由此可见，相对城市文化消费市场，农村文化消费的增长幅度

更大一些，也直接证明了农村居民对精神文化产品的需求逐年扩大，农村文化市场的发展前景

喜人。但应该指出的是，文化市场尤其是包括表演艺术市场在内的文化娱乐市场的市场潜力还

有待进一步挖掘。

第二节戏曲市场现状

随着社会主义市场经济的发展，我国戏曲演出市场显现出新情况，反映出许多新的问题。

暑翟兰文化年鉴2001锄文化产业发展第‘"辞计剐纲要一晾撕牮出版牡⋯2年版第67页
@数据来积《200l～z002年中国文化产业发展报告》，第35页．

④‘中国统计年鉴》．北京；中国坑计出版社，1986年～2003年．
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从表2中，我们可以清楚地看到，当今戏曲艺术所面临的是一个不断滑坡的消费市场。演出场

次从1985年的47．26万场下降到2002年的23．9万场，下降幅度达49．43％。同期，观众人数

下降幅度也十分惊人，达到45．61％。而戏曲表演团体经费自给率的不断降低，则意味着吃“皇

粮”，依靠国家财政补助存活的现象愈加严重。虽然有数据表明，在全国表演艺术市场中，“营业

性演出取代计划演出成为整个演出活动的主要部类”u)，但是就目前戏曲演出市场的情况来看，

营业性演出场次与经济效益是不相匹配的。以2002年为例，全国平均每场戏曲演出的收入是

1242．94元，而平均每位观众观看演出所支付的经济费用则是0．95元。又以江苏省演艺集团

2002年3月为例，平均每场演出收入是1304．33元，门售最少的演出仅仅卖出了4张票。这些

惊人的数字说明，营业性演出并未实现其应有的经济效益，大部分的演出团体依然无法依靠票

房收入来求得生存。

表2我国戏啦发展情况

注：以上数据是笔者根据《中国统计年鉴》提供的数据计算所得。

如上文中所述，从历史的角度考察，地方戏曲艺术与中国农村和农民有着天然的联系。在

表2中，我们看到，农村演出的比重仍然居高不下，占到演出总场次的三分之二强。而表3中，

在1985年和1990年，农村观众占观众总人数中的比重分别为81．64％、84．46％。同时，京剧

农村观众的比重则为58．07％、39．68％。由此可见，农村观众是戏瞳艺术尤其是地方戏曲艺术
的主要消费人群。

表3农村观众比重

算所得。

第三节观众问题是戏曲市场首要的和最基本的问题

随着时代和社会生活的变迁，文艺作品的内容、形式等诸多方面都会发生相应的改变。正

如，刘勰所说的“文变染乎世情，兴废系乎时序’’@“歌谣文理，与世推移”@。不同时代的人们有

着不同于前人的审美要求和审美风尚。“不同时代艺术所表现出来的风格差异，是不同时代精

神的艺术体现”。回在一定意义上，艺术中的时代精神恰恰是人们的审美理想、审美心理的反

映。就此我们认为，一切成功且具有时代气息的艺术作品正是以其产品的消费者、需求者的欣

固剂玉辣，柳士法著，《文化市场学j·上海。上梅文艺出版社．2002年版．第128页。
圆周振甫，《文心雕龙选译》，北京．中毕书厨，1980年版．第280页。
@同上，第269页．

国孙美兰t‘艺术概论)·北京：高等教育出版社．1989年版．第s6页．
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赏趣味为准绳的。这一点，作为世俗艺术形态的戏剧艺术表现得尤为明显。

(一)没有观众就没有市场，把握观众才能把握市场

格鲁托夫斯基在剥去了不必要的外加装饰以后指出，戏剧艺术最基本的因素是演员和观

众，“没有演员和观众之间⋯⋯交流，它(戏剧)便不能存在。”。兰·米切尔在谈及伊丽莎白时

代的戏剧时说，“这是一群由于自身经历而对现实生活有所了解的观众，并乐于看到它在舞台

上表现出来。”o可见，时代促生了戏剧观众新的审美需求，而这种审美需求又促进了戏剧在艺

术上的变化。变化了的戏剧艺术能更好地适应其观众的审美口味，使之不仅在艺术上得到认

同，而且也在市场中实现其应有的经济效益，而求得生存和发展。

我国建国以后，戏曲市场历经了在计划经济体制下尤其是“文化大革命”年代的急剧扩张

和改革开放以后市场的萎缩与低迷。无论是戏曲市场的繁荣还是戏曲市场的萎缩，其最为关键

的一点还是把握住观众的问题。“没有观众就没有戏剧”，观众既是戏曲表演艺术的三度创造

者，又是戏曲表演艺术市场的主体之一、戏曲艺术的消费者。没有观众的参与，没有观众的三度

创造，艺术生产中的前两度创造就会成为无效的劳动，艺术生产就无法实现其产品的价值。因

此我们可以说，谁把握住了观众就等于谁把握住了市场。

纵观我国戏曲历史，虽然也有一些有识之±关注观众同题，但却缺乏对消费者市场整体科

学的把握。新中国建立以前，戏曲演出团体完全出于生存本能地迸行市场营销和艺术创新。现

今，对于危机四伏的我国戏曲艺术演出市场，我们应当从历史中吸取经验教训，在科学的现代

市场学、营销学理论的指导下，对今天戏曲市场如何定位和进击目标市场、把握和扩大观众队

伍等等问题进行有益的探索。

(二)娱乐消费的多元化与市场的细分

随着改革开放的不断深入，社会主义市场经济的进一步发展，人民群众物质生活水平的进

一步提高，人们相应地对精神文化生活产生了更高的要求，带来了社会主义文化市场的繁荣和

兴盛，更多的更为丰富多彩的文化产品应运而生。不可否认的是，这些多样化的文化产品之间

有着很强的替代性，而消费者又是有着不同的消费偏好和审美需求的，因此在文化产品的需求

和消费上必然存在相当程度的差异性和复杂性。在这种形势下，戏曲产品的生产者如果还抱着

计划经济时代的陈旧观念，希望以某一产品面向整体的戏曲消费市场或者是以戏曲这种表演

艺术形式面向艺术市场所有的消费者，即包括了蒂格尔所说的艺术市场上的出席者、预期出席

者和态度冷淡的出席者，甚至是怀有敌意的非出席者，都是不现实的固。中国古代和近代戏曲

市场发展过程中有若干出于市场竞争的需要，本能地对整体市场进行细分，以及在细分市场的

基础上把握目标市场的实例。如，宋元时期的南戏将其市场最初牢牢扎根于南方的农村市场，

在以南方农村观众为根基积极吸收北杂剧艺术成就的基础上，发展成蔚为大观的声腔剧种

——传奇；民国时期针对新兴的女性观众市场而兴盛起来的青衣戏；它们的成功对我们今天戏

益市场的运作尤其是对市场细分重要性的认识有一定的启示。

据《文选》记载，“宋玉对楚王问：‘客有歌郢中者，其始日下里巴人，国中属而和者数千入，

其为阳阿薤露，国中属而和者数百人，其为阳春白雪，国中属而和者数十人，引商刻羽，杂以流

徵，国中属而和者，不过数人而已，是其益弥高，其和者弥寡。”’从中，我们可以得出这样一个结

o[美]艾·或尔盐，(沦观众》，事霞译．北京，文化艺束出舨杜．1986年版．第4页。
圆同上，第97页。

@[荛]伊丽抄自·希尔等·t艺木市场锚新》，北京t中罾时代经济出艟社．200X年版．第67页．
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论，即，每一艺术产品所针对的仅仅是整体艺术市场的一部分，所能够满足的也仅仅是这一部

分消费者的消费和审美需求。椎丽广之，我们认为，整体艺术市场要为不同的消费者提供不同

的艺术服务和艺术产品，而艺术市场上的不同的艺术活动又是为不同的消费者服务的。因此我

们完全可以将戏曲艺术的消费者从整体艺术市场中分割出来，然后再把整体戏曲市场按照一

些相似属性和特征，如地理、人口因素等划分为若干子市场或细分市场。因此，中国的戏曲表演

艺术的生产者和经营者们必须清楚地意识到，戏曲表演艺术只是也只能够是为整体艺术市场

中的部分消费者服务的，对整体的艺术消费者市场进行划分，寻找到适合自己的市场群体，并

且有针对性地提供和开发合适的艺术产品以便有效地满足这些观众的消费需求，成为维持戏

蓝艺术生存的当务之急。

从整体的艺术消费者市场中细分出戏曲观众市场以及对整体的戏曲观众市场进一步地细

分都是极为必要的。首先，市场细分的举措本身对于发展余地不大，又很难转向和开拓新市场

的成熟的戏曲艺术来说，非常有利于它巩固现有的市场阵地。而通过对戏曲艺术市场的再细分

行动，可以更充分地了解不同观众群体的需要情况和目前满足的程度，投其所好地开展对应的

生产和营销活动，这往往能够帮助戏曲艺术在激烈的艺术市场的竞争中占领一席之地。不久前

在义乌农村发展起来的如火如荼的“流动剧院”就是这方面的一个典型，义乌农村地区素有逢

年过节、喜庆祝寿请剧团上演几天几夜大戏的传统，但是因为农村的戏曲演出多是在客观条件

简陋的草台上进行，观众只好拥挤在草台下露天看戏，无形中限制了一批观众，尤其是妇女儿

童和老人。流动剧院瞄准了当地人的这种消费习惯，针对这一现象，以六七万元的投资创办简

易的剧院，使观众只需花1元的票价就可以在阳篷布下长条椅上舒适地看戏。义乌的这一举措

既改善了看戏的环境又吸引来了大量新的观众，从而为剧团和创办者带来了较好的经济效益。

其次，通过科学的市场细分也有利于戏曲艺术的经营者发现市场机会，寻找和正确选择～个或

若干个市场作为其目标市场，有的放矢地制订营销策略。一方面使戏曲产品适销对路、扩大销

售；一方面又可以有效地集中人力、物力、财力，集中使用自身的资源，以最小的费用支出获得

最佳的经济效益。浙江婺剧团主动出击农村市场的成功实践就是一个最好的例证。在认识到农

村这一广阔的市场以后，浙江婺剧团针对农民观众喜欢热闹、文武结合的戏，挖掘和改编了《狸

猫换太子》、《铁龙山》等一批传统戏，同时还新编了《担鲜藕》等现代剧目，这些符合农村观众审

美需求的戏曲剧目受到了广泛欢迎，并且当年就获碍了良好的经济效益，甚至连第二年春节该

剧团的戏曲演出都被预订了出去。由此可见，正确的选择和定位目标市场，主动针对目标市场

的审美需求、审美习惯开展艺术生产，对现在的戏曲演出团体的生产和营销有着重要的指导意

义。

(三)细分市场的评价标准

在对整体艺术市场进行细分以寻找戏曲市场的服务对象，以及对戏曲演出市场进行进一

步细分时，最重要的细分依据是那些对观众需求选择有较大影响的因素，诸如生活方式、年龄、

收入、审美习惯、审美能力、地理区域、交通条件等等。在确定戏曲市场在整体艺术市场中的位

置并且初步地对戏曲演出市场细分之后，为了避免无效的市场细分，我们还必须对各个细分市

场迸行评价a评价的标准就是在市场细分过程中的四大制约条件：可衡量、可进入、有效益、稳

定。首先，被勾勒出来的戏曲细分市场的轮廓必须是清晰的和可以衡量的。我们要衡量各个分

市场的购买力和市场规模的大小，达到细分后的同一分市场内部要有较高的同质性，而各个分

市场之间又有明显的差异性的目的。从太的方面说，作为整体戏曲艺术市场的组成部分的细分
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市场，必须确定其市场群体的审美偏好和需求，这样才能够正确地为戏曲产品生产定位。从小

的方面看，在戏曲市场的细分过程中，我们必须使每种类型的观众能够被适当地区分开，使他

们中的每一个人都能在戏曲的细分市场上找到符合自己审美心理和欣赏习惯的戏曲艺术产

品。其次，我们必须确定和细分市场沟通的难易程度，即是否能有效地进入这些细分市场，是否

能有效地为之服务，是否能满足有购买兴趣的观众的审美要求。戏曲表演艺术所需要的恰恰就

是戏曲艺术有可能进入并占有一定市场份额的那部分消费者市场，而不是那些不能够迸入不

能够有效服务的、没有现实意义的市场。再次，从整体戏曲艺术市场中细分出来的市场还必须

具有效益性和稳定性。所谓效益性就是说，细分后的戏曲市场要有足够的市场容量来获得有保

证的经济收人和盈利。除此之外，戏曲艺术产品还有创造社会效益的责任，所以效益性中也包

括了对社会效益的实现。这两个效益是不可割裂的，“社会效益是经济效益的基础和保证，经济

效益是社会效益的反映和体现”o，片面强调任何一方都是不正确的。所谓稳定性就是说，从整

体戏曲艺术市场中划分出来的细分市场还必须具有相对的稳定性，在一定时期内无论是市场

容量、市场需求还是审美要求等各个方面都保持相对的稳定。其实，真正的戏曲市场细分不是

以细分为目的，为细分而细分的，而是以发掘市场机会为其最终的目的的。也就是说，戏曲市场

细分的目的是要根据自己的营销目标和资源条件来选择适当的目标市场，以及在对市场的正

确认识和把握的基础上进行有目的有指向的艺术创新。

第四节戏曲主要消费人群与市场策略

笔者在历时三个月的市场调查中，根据江苏省演艺集团的演出状况，将400余份问卷进行

分层抽样以后，对当前戏曲艺术市场有了一个相对明确的认识，提出几点个人的看法。

(--)关注老年市场

“戏曲观众老龄化”已成为戏曲消费市场上的普遍现象。从表4所提供的数据，我们可以看

出35岁以下的年轻人，表现出明显的选择其他表演艺术形式的倾向，歌舞晚会和话剧更受他

们的青踩。青少年观众的缺乏使得许多的戏曲产品的生产者和营销者为之忧心忡忡。其实这正

表明戏曲产品自动地选择了观众，选择了市场。在某种意义上，轻视老年消费者，对老年消费者

市场存在偏见，是戏盐生产和销售，也是一般产品的生产和营销的一大误区。一般人认为老年

消费者的消费能力低下，购买力小，是无差别的消费者群体。而事实上并非如此，就美国来说其

增长速度为各年龄层中的第二位并且占总人口百分之十二的老年人口，仍然拥有足够的经济

表4城市戏曲演出与观众偏好比例

年龄 景—ir—。j导面吾聂产——订话剧歇舞晚会京 剧 地方戏 总 计
⋯w ⋯～。瓦

20岁以下 22．50％ 17．50％ 32．50％ 45．OO％ 40．OO％

21～35岁 27．45％ 22．95％ 45．90％ 41．18％ 57．84％

36～50岁 43．40％ 31．82％ 62．26％ 39．62％ 43．40％

51岁以上 51．79％ 34．42％ 68．85％ 39．29％ 58．93％

总计 35。46％ 27．18％ 53．95％ 41．04％ 52．19％

注：数据来源于笔者对400余份市场调查问卷的统计分析和计算。

①庞彦强，‘从艺木消费现状看戏剧市场’t‘大舞台》，1997年第6期
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实力和多样化的生活方式。在消费上，他们侧重于购买更多的医疗用品和许多用于消磨时间的

娱乐、消遣的产品固。而正在步人老龄化社会的中国，现在也面临着同样的形势。让我们首先来

分析一下，为什么会出现“戏曲观众老龄化”这一现象?菲利普·科特勒在《营销管理》一书中提

及“谁在市场上的问题将涉及三个特性：兴趣、收入和通路”@，戏曲市场同样也涉及这三个特

性。在兴趣中包含了审美能力和审美偏好；在收人中包含了经济支付能力；在通路中提出了对

交通、地点和时间方面的要求。因此，只有在这三方面的条件都予以满足的情况下，戏曲市场上

的消费者才会有进行戏曲产品消费的行为。

图1清楚地说明了这一问题。

图中的阴影部分是AnBnC，即同时满足了这三

个条件的人群，也就是我们戏曲表演现阶段的目标顾客

群。

从图中我们可以看到，老年观众是基本符合这三个

制约因素的。

首先，老年观众具有充足的时间条件，这一点在戏

曲表演艺术的消费市场中是极为重要的。戏曲表演艺术

品的生产和消费与一般有形的物质形态的商品的生产

和消费之不同就在于，戏曲表演艺术的生产和消费是在

同一个时间段里进行的，表演一旦结束，消费行为也就

相应终止。因此，戏曲表演艺术的消费受到时空的限制，

图1

A为有审美兴趣的人群

B为有收入即有支竹能力的人群

C为有通路即有时间的人群

对消费者的闲暇时间提出了较高的要求。其次，城市中的老年消费者一般都具有较为稳定的收

人，虽然说他们对商品的价格比较敏感，那只是因为他们有足够的时间去进行商品之间的比较

和选择，因此不能够断定他们完全拒绝去消费那些高价格高质量的商品。再次，不同的艺术节

目吸引不同水平的观赏者，或者说是吸引那些真正了解节目内涵的观众。而中国传统戏曲艺术

博大精深，具有深厚的文化内涵和文化底蕴，正所谓“水之积也不厚，则负太舟也无力”，恰恰是

老年观众这一消费者群因为具有经年累月的传统文化的积累，使得他们对传统的中国戏曲艺

术有较高的审美能力和浓厚的审美兴趣。我们从长沙市的南馆剧院的观众情况可以清楚地看

到老年观众市场的重要性。每到剧院有演出时，70％以上的观众是中老年人。而其中的许多老

年观众都是在这个剧院观看了数百场戏的老戏迷@。表4中也清楚地表现出老年观众对戏曲艺

术的偏好，而且无论是对京剧还是对地方戏的爱好，5l岁以上的老年观众是所有年龄层中最

显著的。综上所述，我们认为，戏曲市场的老龄化倾向并不可怕，可怕的正是我们忽视了广大的

老年消费者市场。

(二)培育远景市场——青少年观众市场

重视老年消费市场固然十分重要，但是在如川剧、淮剧等地方剧种中出现的观众群体后继

无人的断层局面也应引起戏曲市场经营者们的重视，培养青年和少年观众、培养远景市场已刻

不容缓。据调查，青少年戏曲观众中有百分之五十是从幼年时期就跟随长辈听戏看戏，因而喜

欢上戏曲艺术的。因此，戏曲艺术的生产者和营销者绝不能够忽视对少儿观众的培养。目前，在

@[美]菲科普·科特耽．{营销管理{．上海：上海^民出版社．1990年旋，笨153页。
②同①，第258页．
@胡乱助·‘传统戏曲与若有所乐》．《老年凡》，2001年第1期．第32页。
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青少年消费者中对戏曲艺术“负需求”的现象严重。所谓“负需求”是指“全部或部分消费者对某

些产品不但不产生需要，反而对其持回避或拒绝的态度。”∞在对市场进行调查后，我们发现了

产生“负需求”的一些原因。就表5中的数据可以看出，青少年观众要求艺术作品更多地具有时

代气息、现代感，并紧紧追随社会审美时尚的变化。十分突出的是在20岁以下的青少年观众

中，现代戏与传统戏之间的相对指数高达414．29。而在讲究继承传统艺术表演形式的同时越

发趋于雅化和专业艺术化的中国戏曲艺术，更多地强调的是艺术个性、讲究的是艺术质量，在

一定意义上忽视了与消费者尤其是青少年消费者审美需求的沟通。这一点是现实中“负需求”

产生的一个重要原因，即产品本身确有不适合消费者之处。因此，对青少年戏曲观众市场的营

运，应注重艺术产品的生产和艺术上的创新。调查中也发现，20岁以下的观众对话剧有着较为

突出的偏爱。在深入地与这批观众交流以后，发现恰恰是因为话剧剧目将课本中的故事和剧本

搬上了舞台，使他们在巩固课本知识的同时也得到了艺术上的熏陶。在这个方面，山西京剧院

走在了实践的前列，他们以成语故事改编了的少儿京剧成功地打开了学校市场，同时也将戏曲

知识灌输进了小观众的脑海，使他们对戏曲艺术从不熟悉到熟悉，从不习惯到习惯，很好地起

到了培养少儿观众的作用。要通过有针对性地组织艺术生产，在满足青少年观众审美要求的基

础上，达到对青少年戏曲观众培养的目的。扭转他们对戏曲持有的回避和拒绝态度，消除他们

对戏曲艺术存在的误会，构建他们对戏曲的先在视野、审美理解。只有这样，中国戏曲艺术才能

在演出艺术市场中长久不衰，戏陆观众才能后继有人。

表5不同年龄段观众对戏曲的偏好

注：以传统戏为100求取相对指数，数据来源于笔者对市场调查问卷的统计、分析和计算。

(三)把握农村市场

诚如表3中所反映的，农村市场是戏曲艺术尤其是地方戏曲艺术最主要的消费市场。从

“花雅之争”开始，源于山歌小调，民间小曲的地方戏曲便蓬勃兴起。从某种意义上说，地方戏是

农业文化、民间艺术的产物，因此也更贴近当地消费者的审美习惯。在两百多年的发展过程中，

地方戏曲剧种已经达到360多个了。十一届三中全会以后的这20多年里，仅扬州地区，唱扬剧

小戏的队伍已不下2000余人。这些数字，足以证明地方戏曲艺术在农村广受欢迎的程度了。与

国家级、省级的专业性院团相比，以民间和县市级为主的地方戏曲演出团体能更好地把握住农

村市场。其缘由是这些演出团体能把握农村观众审美心理、审美需要的脉搏，以一种民间艺术

的姿态出现。与讲究艺术先锋性的专业艺术相比，“民间艺术更多表达群体共同情感，从而可以

获得更为广泛心灵沟通和情感共鸣”罾。而这种获得广泛心灵沟通和情感共鸣的审美效果正是

赢得观众的重要条件。虽然很多戏曲界从业人员认为，下乡演出会降低戏曲的艺术性，但农村

居民天生偏爱戏曲艺术，在节庆、庙会等等活动时，按照民风习俗，是一定要请戏班来助兴的。

o李景泰t《市场学》·天津：南开大学出版社，1996年3月第2版，第36剪
@汪人元·‘戏蛀音乐的现代转换》，{艺术百豪》．1997年第3期．

36



第六章戏曲市场现状与营销幕略
—————————————————一——————————————————————，——————————’————————————————————————————————————～

这一点，早在戏曲艺术诞生之初，便已然存在了。从山西的碑刻中可见到它的痕迹。如，建于宋

天禧四年的万荣县桥上村后土庙便有迎神赛社时候进行俗乐、散乐之类的表演活动的记载。。

地方戏曲作为民间艺术的一个方面，“是一种‘原始的社区性的艺术行为’，对精英艺术／高雅艺

术始终具有一定的依附性”@。所以，我们完全可以忽略地方戏曲在进入农村市场之后，在艺术

性上的部分损失，而应该将注意力放在如何去持之以恒地把握住农村演出市场的主导地位上。

前文中我们已讨论过农村戏曲演出的两重性问题。在现今的农村戏曲演出市场中，两重性

也表现出了相应的特点。一方面，农村观众对传统剧目尤为青睐，在剧团到来之后，都要点上几

本很有口碑的传统老戏，虽多次重复消费亦不生厌。另一方面，即使是在农村，戏曲消费者也出

现了老龄化的趋势。因此，农村戏曲市场的危机已现端倪。地方戏曲艺术的创新，尤其是对民间

艺术养料的汲取，对时代精神和现代审美意识、审美需要在艺术创新中的突现已迫在眉睫。所

以，对于当今的农村戏益市场，必须本着长远的目光，继承地方戏曲发展过程中的优良传统，将

地方戏曲艺术的保留和创新工作同时并举，完美结合。

第五节二八法则与戏曲的有效市场

在市场营销中有一个著名的二八法则，即绝大多数的产品，其总量的80％是由20％的顾

客买走的。可见，每一个顾客的贡献是不同的，数量上占少数的但是经常大量使用该产品的顾

客就能够为企业创造出大量的利润。我们将这一法则运用到戏曲市场领域有着重要的现实意

义。

(一)有效市场概念

与前面的图1相联系，我们提出了戏曲有效市场的概念，即，对于戏曲表演艺术这样的一

种特定的市场供应品，有兴趣、有收入和有通路的一群消费者，也就是图中三圆相交的阴影部

分，它代表着戏曲艺术在现阶段所能够或有可能获得的消费者群。因此，把上述两个概念联系

到一起，我们看到，在戏曲市场中，这占顾客群总数20％的经常进行大量消费的观众往往是被

包括在有效市场中的。这一有效的戏曲市场可以说是我们当前的目标市场，是我们即期目标之

所在。因为，要把一个对戏曲艺术缺乏好感的人培养成所谓的正常出席者，这种转化是需要一

个过程的，不可能在短时圊内完成。丽对于当前不景气的戏曲艺术市场来说，我们所要馓的就

是去“缩短市场接受产品的时间”。这样就会涉及到两个方面，一方面是设计和生产出符合市场

需求的产品，另一方面就是紧紧地抓住当前的有效市场，并同时努力去培养和创造薪的市场。

(--)抓住有效市场的策略

那么，如何才能紧紧地抓住戏曲的有效市场呢?我们认为可以从抓住大量消费的观众群，

抓住老顾客老观众这两个层面上来讨论。

首先，如同啤酒商应以大量饮酒的消费者作为目标顾客而不是把目标对准偶尔品尝啤酒

的消费者一样，戏曲艺术产品的生产和经营者们也应该注意开展针对大量消费戏曲艺术产品

的消费者的营销活动，以这些观众群为其目标市场。因为，在一般情况下，这部分消费者能够更

为主动地接受和掌握戏曲产品各方面的信息，戏曲产品的经营者们不需要花费大量的费用在

普及戏曲常识性的知识上，而是将其营销的精力主要投入到如何扩散戏曲产品的演出信息、如

①冯傻杰tt山西戏曲碑刻辑考》，北京；中华书局．2002年版，第15页。

@张朝霞·‘生态平衡一一当下戏曲生产的动力结构模式》，‘中国文化报》，2003年3胄29日第3版．
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何宣传其所生产的戏曲剧目和演出节目的独特之处来吸引大量消费戏曲产品的观众的眼球。

同时，这也使戏蓝产品的经营者们有足够的精力去采取一些有针对性的营销措施，引导少量消

费戏曲产品的消费者增加消费量，从而使他们逐步地转变为大量消费者。

其次，根据二八法则，我们可以清楚地认识到戏曲演出有效市场老观众的重要地位。戏曲

演出有效市场中的老观众多数是戏曲产品的大量消费者，他们对戏曲产品的消费可以为戏曲

演出和经营团体带来直接和主要的经济效益。这是因为：一方面，戏曲艺术的忠实的老顾客、老

观众的消费可以为戏曲演出和经营团体带来长期和稳定地收入，他们长期的反复的消费为戏

曲演出和经营团体创造了丰厚的和可观的利润，而且随着这种忠诚度的提高，他们对戏曲产品

的价格敏感度甚至都会有所降低；另一方面，针对老顾客老观众开展的营销活动的成本相对要

低一些，有调查表明，争取一位新顾客所花的成本是留住一位老顾客的六倍，而失去一位老顾

客的损失，只有争取到十位新顾客才能弥补回来。所以我们可以这样说，大量的和忠诚的老顾

客老观众是戏曲事业生存和长期稳定地向前发展的重要基石，是我们戏曲艺术的现实的目标

市场。莫科瓦说过“艺术营销的任务则是将艺术家的创造和理解或表演，传达给适宜的观

众。”啦戏曲艺术的营销就是应该在充分进行市场调查的基础上针对其适宜的观众一一目标市
场所表现的各种特点开展营销努力。当前戏曲演出市场最主要的问题是把握现实目标市场，但

是，绝不可忽视对远景市场、对未来观众的培养，要采取适当的营销措施包括戏曲艺术教育以

吸引潜在的消费者，为拓宽戏曲演出市场和未来市场的发展奠定重要基础。

o[加]弗朗棠瓦‘科尔伯特·高进福译-t文化产业营铺与管理'，上海：上海^民出版社，2002年版译序第7页
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第七章结论

以史为鉴，可知兴替。

本文仅仅截取了唐代尚未成熟的戏剧市场，第一次全国性的戏剧市场之争——北杂剧、南

戏的市场之争，第二次的市场争夺——花雅之争，以及京剧的兴替史为倒，希望籍此对中国戏

曲市场和戏曲艺术本身以及两者之问的相互作用进行分析和探索。中国传统戏曲上千年的兴

衰荣枯，均表现出了一个共同的规律，即：得市场者生，失市场者亡。从现代市场学与营销学理

论看梵剧东渐受阻，黄金时代的元杂剧南移后由盛而衰，南戏在北杂剧兴盛时衰微．而在北杂

剧衰落时复兴；徽班进京后博采众长，融合当时流行于北京剧坛的昆腔、秦腔等剧种的艺术成

就，为京剧的兴起奠定了基础等现象(事实)，去除创作等人文因素，可以说是市场这只无形的

手在主宰着剧种的兴衰与沉浮。每一个戏曲剧种的成功都可以归结为有针对性且成功地拥有

一个正确的目标市场。如何满足以及用何种方式满足目标市场消费者的消费需求，牢牢地把握

住目标市场的消费者的消费偏好是成功的关键。虽然在漫长的历史岁月中，戏曲艺术的生产者

们也对观众的重要性有所关注，但是却缺乏对市场全面、科学的认知，在市场营销手法上又基

本是粗放型和经验型的。因此，对戏曲市场的开拓带有一定的无目的性和盲动性，对戏剧戏曲

艺术商品的生产又带有一定的盲目性。以古鉴今，面临当前戏曲市场的低迷，我们应当从历史

中吸取经验教训，运用现代经济学、市场学、统计学的理论，对今天戏曲市场的首要的也是最基

本的一如何把握市场、如何定位和进击目标市场的问题进行反思和更深层次的探索。这正是
笔者对这一选题进行研究探索初衷之所在。
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第八章余 论

虽然，现在有相当多的专家呼吁，应该对戏曲文化艺术资源进行保护，让他们走迸博物馆，

成为“博物馆艺术”。但总结上文所述，我认为，即便说继承和保护传统民圆戏曲艺术意义重大，

然而博物馆艺术绝不应当是戏曲艺术的终点。作为需要观众和演员进行直接交流的世俗艺术

表演形态，走进博物馆去躲避激烈的市场竞争，最终只能带来戏曲艺术的全面消亡。如前所述，

中国戏曲艺术从其诞生伊始，便以一种开放性的态度容纳其他成功的艺术样式，在市场竞争

中，自动地将那些受到观众广泛欢迎的表演艺术样式吸纳到自身的演出体系中来。在这种不断

地融人新兴艺术表演内容的过程中，作为一门典型的综合性艺术，发展壮大成中国最主要的表

演艺术形式。李渔说过“填词之设，专为登场。”o“人惟求旧，物惟求新”学。可见，戏曲艺术的艺

术生命力正在于登场、在于求新。如果只限于在博物馆中，作为活文物，偶尔登场为之，恐怕其

艺术创造力在不久的将来便会退化得一干二净了。正所谓“欢尽狂沙始到金”，只有在市场大潮

的冲击下，戏曲艺术在舞台上的创造力才会被充分地激发和调动起来。在市场的引导和检验中

不断地自觉地进行艺术上的创新和探索，在取得艺术上的成果的基础上实现自身在市场中的

生存价值，实现经济和社会双重效益。一直坚持在市场中检验和打磨精品信念的上海京剧院，

其几乎囊括国内所有重要奖项的剧目《贞观盛事》，正是“通过市场运作，让获奖剧目不断在市

场上摸爬滚打，在赢得更多观众的同时，艺术上也日臻完美。”成为该院又一品牌节目之后，此

剧“从诞生至今，已经演出近60场，观众达64800人，演出收入近84万元④。这些远远高于同期

其他戏曲剧目演出场次和收入的数字，再一次证明了，只有在市场竞争中打造出来的戏益精品

才能在赢得市场的同时，推动戏曲艺术的发展和繁荣。

戏曲艺术对其他艺术样式或异质文艺的借鉴，从历史中多次类似情况来看④，这种学习是

必要的，但又必须是富于扬弃精神的。只有将这些艺术形式根据消费者的审美需求加以改进，

为我所用，才能真正地使戏曲艺术以一种开放性的精神不断地发展下去，才能具有艺术和市场

的生命力。同时在这种借鉴和吸收的过程中，在丰富戏曲艺术内容和表现力的基础上推进观众

的审美能力，培养他们新的审美习惯．扩大他们的先在视野，这对于巩固艺术创新成果，发展和

开拓市场大有裨益。

再者，从元杂剧、南戏的市场争夺以及花雅之争中，我们看到一个牢固、稳定、明确的消费

者市场对于戏曲艺术的生存是至关重要的。如何把握这一根据地般的目标市场，则是通过更好

地满足这一市场的审美需求来实现的。如，南戏根据消费者的审美偏好、社会热点的改变，及时

改变艺术内容，以贴近消费者的审美心理。而，徽班在进京后，采用京音进行演出，以及在～个

班社中包容了多种声腔剧种，也都是为了迎合当地消费者的审美习惯，满足北京的多层面观众

群的审美需要的，总而言之，只有满足了目标消费者的审美要求才能把握市场，只有把握住了

市场才能赢得市场竞争的最后胜利。

1967年，巴摩尔在《表演艺术：危机的持续》一文中得出了著名的巴摩尔原理(Baumol，

Law)。他明确提出了，戏剧等表演艺术由于有着“不可能压缩的劳动成本”、“产品成本并不会

0[清]亭渔．《闲情偶寄》．北京：燕山出版社．1998年版．第90页。
@同上，第16页。

@雍^，《在市场中幢验和打磨精品》，《空艺报》．2003年0月4目第1版。

@诸如唐代戏剧和蔗戤的美幕爱民国时候时装戏尉的发展，戏曲对诸宫调等说唱艺术齄借鉴
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因生产力的提高而降低”等方面的原因，所以“表演艺术中的生产能力是不会增加的”。这也说

明，戏曲的剧目生产和艺术演出团体是不可能象其他商监企业那样通过提高生产力而盈利，而

只有通过提高票价来增加收入了。甚至是“票价⋯⋯的增长，将可以高于通货膨胀率的增

长”@。用此理论，将不难解读，现在被观众普遍认为偏高了的票价，在戏蓝生产者眼中也仅仅

是弥补了产品成本，这一尴尬的现象。恰恰是因为戏剧戏曲表演艺术存在着这种固有的结构上

的缺陷，而现在的大制作、豪华舞美布景的戏曲演出更是带来了产品成本的急剧上升，也就不

可避免地面临着无法回收成本的困境，同时也意味着由于定价问题而更加剧了在文化娱乐市

场竞争中的劣势。其实，回溯历史，无论是表演程式还是舞台空间的处理法则，中国古典戏曲艺

术都有她自身的独到之处。在某种意义上讲，这些都可以视作为降低产品成本而做的努力。所

以，一味地追求豪华的戏曲舞台效果，是戏曲艺术和戏曲生产的一大误区。考虑到市场中产品

的定价问题和艺术生产之间的关系，我们认为戏曲应该以一种以人为本，以物衬人而非以物为

主，以人衬物的艺术表演形态为主(注：对这一问题，笔者发表在《南京工业大学学报》(社会科

学版)2003年第4期上的《从空间感知理论谈中国传统戏曲舞台空同》一文，有进一步的论

述)。如此-一方面能更好地展现戏曲的剧目生产和艺术的魅力，另一方面也能在经济上为更多

的一般消费者所承受。

戏剧是古老的艺术，也是未来的艺术，因为戏剧是应运人们内心世界的需要而产生的，这

种需要永远也不会泯灭。中国戏蓝是中国戏剧的重要组成部分，因其鲜明的民族特色和深厚的

文化底蕴而成为世界上独树～帜的戏剧艺术。中国是世界上的戏剧大国，拥有大规模的戏曲从

业人员和戏曲观众，尽管近几十年来，戏曲市场有些衰颓，但因历史的绵长和广泛的群众基础

而弱而不亡。只要真正从观众的需求出发组织戏曲的剧目生产和市场的营销活动，古老的戏曲

艺术一定能在瑰丽多姿的中国舞台上获得自己的生存空间。

里蜜]雹只棠℃科尔伯特著，高进福译，《文化产业营销与管理j，上海：上拇人民出腹杜．2002年版．第243页
@同上，第Z44页。

。 ’
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致 谢

戏血艺术在今天面临的是一个“听者既不喜。则习者亦渐少”的局面，我的选题无疑是有一

定难度的，但又有一定的现实意义。由于笔者学识和阅历尚浅，给研究与论文的写作带来了很

大的困难。

我衷心感谢业师徐子方教授，他不仅在理论上给予我悉心的指导，而且引导我进行市场调

研，提出了很多中肯的指导意见。徐老师有很强的创新意识，始终要求我们敢想、敢闯、敢于创

新，正是在他的悉心指导、鼓励和严格要求下，我才大胆地对这一跨学科的选题进行了探索和

研究，并且在前人研究的基础上提出了自己的观点和见解。

我衷心感谢凌继尧先生、张燕先生、周武忠先生、姜耕玉先生以及每一位帮助和指导过我

的老师，感谢你们引领我步人艺术的殿堂，受到了很好的艺术熏陶，提高了艺术修养，增长了知

识和才干。

我也十分感激江苏省京剧院的高舜英(原)院长和江苏省演艺集团演出总公司的邱敏舟总

经理与各位同事，感谢他们在为期三个月的实习期间，为我提供了最好的工作环境，为我的调

研创造了最好的条件，所有的部门经理都有问必答，毫不保留地提供各种资料和数据。他们的

热情使我深深感受到一线的实际工作者对理论支持的渴望，一种责任感油然而生：弘扬传统文

化，振兴民族戏剧，于我于我的同辈们责无旁贷。

我感谢我的同学和我的同门师兄、师弟师妹们，在你们身上我学到了很多东西，与你们的

促膝长谈与争论给了我许多有益的启发。

毕业在即，很快就要拜别母校、各位师长和朋友们，走向新的工作岗位和学习岗位，但无论

走到哪里，我都不会忘记所有曾经给予我帮助、支持和鼓励的老师、同学和朋友们。

愿你们身体健康，工作顺利，事业兴旺!
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在校期间的调研实践与发表的论文

(一)调研实践

1．我曾于2002年先后两次跟随业师徐子方教授赴扬州、苏州对文化产业、文化市场进行考

察。

2．2003年3月至6月，我曾在江苏省演艺集团演出总公司实习、调研。与剧团团长、部门经

理进行了广泛的交流和探讨；“非典”期间，我还和大家一起对演出市场进行调查。我向老年大学

的学员、中青年公务员、大中学校的教师学生、公司职员及高收入的海归人员等发放并回收调查

问卷400余份，对票价的期望值、观众偏好等问题进行了统计分析，对调查结果做了总结。

3．2001年11月，我参加了第三届中国京剧节的理论研讨会。

4．2003年11月，我参加了在常州举行的全国元明清戏曲学术研讨会。

(二)发表的论文

1．《生变之诀，虚虚实实，实实虚虚——评新编历史剧(洛神赋)虚实表现手法的得与失》，

发表在《艺术百家》2002年第3期上。

2．《形的解放与神的解放——略论魏晋与晚明人的觉醒在艺术上的表现》，发表在《金陵职

业大学学报》2002年第2期上。

3．《从空间感知理论谈中国传统戏曲舞台空间》，发表在《南京工业大学学报》(社会科学

版)2003年第4期上。

以上论文均可在《中国期刊网》上检索到。
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