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海派京剧
——传统戏曲近代化转型的典范

唐雪莹
(湛江师范学院人文学院，湛江，524048)

摘 要：海派京剧之所以成为传统戏曲近代化转型的典范，因为它走出了一条真正的戏曲艺术的通

俗化、大众化之路。而戏曲的通俗化、大众化是近代以来，尤其是战争年代艺术家们一直大力倡导并千方

百计地追求的最高准则。所以，探讨海派京剧通俗化、大众化之路，可以为今天戏曲发展摆脱困境提供有

益的借鉴。
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二斗去人们常常讥讽海派京剧为“野狐禅”、“四
也不像”，“不伦不类”，“不中不西”，⋯⋯有一
个比喻特别精辟：海派京剧就像一块臭豆腐，闻起

来臭烘烘，品尝起来香喷喷。尽管有人不时地斥之

为“臭”，但人们还是喜欢吃这口，并乐此不疲。这

就是海派京剧，爱也不容易，恨也不容易。所以讽者

在讽，演者在演，看者在看。

正像孕育生成海派京剧之母体一—上海，它移
民型的城市格局、边缘性的文化传统、兼容性的中

西交汇等，造就了它有别于中国其他任何一个城市

的一道独特人文景观。诚如民国时期一位学者所言：

‘‘上海的特点是混乱，乱七八糟的将国内外的一切

集合在一起，而上海的力量便是这种容受力，这种

消化力。人们诅咒上海由于此，⋯一人常讥上海是四

不像，不中不西，亦中亦西，无所可又无所不可的怪

物，这正是将来文明的特征。将来文明要混合一切

而成，在其混合的过程中，当然表现无可名言的离奇

现象。但一经陶炼，至成熟纯净之候，人们要惊叹其

无边彩耀了。我们只要等一等看，便晓得上海的将来

为怎样。”①

海派京剧之所以成为传统戏曲近代化转型的

典范，因为它走出了一条真正的戏曲艺术的通俗

化、大众化之路。而戏曲的通俗化、大众化是近代

以来，尤其是战争年代艺术家们一直大力倡导并千

方百计地追求的最高准则。直至今天，在大众传媒

日益发达的时代，中国传统戏曲被挤入_隅，越来

越失去了市场，我们仍在呼喊戏曲艺术的大众化、

普及化。我们至今没有解决、实现的目标，早在上个

世纪初，海派京剧却做到了’所以，探讨海派京剧通

俗化、大众化之路，可以为今天戏曲发展摆脱困境

提供有益的借鉴。

海派京剧很好地处理了几大关系：

一、艺术与生活的关系
艺术源于生活，但又高于生活。艺术的本质就

是以审美的眼光发现并展示生活中的真善美。漂浮

在生活之上的艺术，尽管高雅脱俗，纯洁美好，但它

始终不能脱离现实生活，否则就成了无源之水、无

本之木。京派京剧的入宫演出，无疑大大地提升了

它的层次与品位，但在京剧艺术精益求精，不断升

华的同时，它也一步步地脱离了生活的母体，被精致

地盛放在真空的玻璃瓶中，艺术生机与活力的丧失
也是必然的。海派京剧能在京剧发展到难以超越的

顶峰之后，另辟蹊径，使之再次释放无穷的艺术活

力，绽放不尽的艺术魅力。

海派京剧与生活的关系，主要体现在它的一些

贴近生活、关注现实、关注民生的时事剧创作上，当

然这些也最能代表海派京剧特色。海派京剧对当时

社会生活的方方面面进行了准确而又及时的反映，

尤其是一些重大的、民众极为关注的政治事件，如
反对清政府的黑暗腐败、军阀的混战割据、鸦片对
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百姓的毒害，以及大力提倡女权运动等。
海派京剧中一些历史题材的剧目，也无不彰显

着鲜明的时代精神。我们不能把“艺术贴近生活”简

单理解为艺术直观地、逼真地描摹、再现生活的原

貌，它更主要更本质的是对特定时代精神的展现与

激扬。所以，海派京剧中经常排演的历史剧，因其激

荡着时代精神，受到了观众的一致好评，效果毫不

逊色于时事剧。尤其是表现清官、英雄侠士的题材，

更为观众所喜欢。清末民初，内忧外患，战乱不已，

朝纲不整，在这个多难的时代，人们盼望有人能于

乱世中驱逐外辱，内惩佞人，昭示正义、还原公道，

于是历史上的清官如包公、海瑞等，侠义之士如张

飞、关羽、程婴、公孙杵臼等，再次唤起了人们的激

情。特别是海派京剧艺人在演出过程中，临时加人_

些对时事的议论，使历史剧的现实精神更加凸显，

对观众的影响力也就更大。狄德罗在论戏剧艺术时

说：“历史家只是简单地记载历史，并不感人，如果

是诗人(戏剧家)的话，他就会写出一切他以为最能

动人的东西，他会假想出一些事件，他可以杜撰些言
词，他会对历史条件添枝加叶。对于他重要的一点

是做到惊奇而不失为逼真。他可以做到这一点，只
要他遵照自然的秩序，而自然适于把一些异常的情

节结合起来，同时使这些异常的情节为一般情况所

容许。”∞所以一些历史剧，尤其是激荡着民族精神

的历史剧更具有鼓舞、振奋民众的作用，如与契丹

与金英勇斗争、满门忠烈的杨家将；身先士卒、力抗

金兵的梁红玉。在备受帝国主义列强侵略的近代中

国，这些剧目的上演无疑升华民族气节，鼓舞民族

士气。

二、继承与革新的关系

京派京剧所推崇、讲究的是不温不油的中和之

美，重工架、重气韵，在完美形式所表露的气韵生动

中完成艺术表现和审美之间的双向和谐，显然，海

派风格在这里是被排斥的。

但无论哪I、-j哪派，既然被冠以“京剧”之名，

说明它们并没有完全脱离京剧艺术，仍然是同宗关

系。“京朝派唱戏一板一眼，海派唱戏也不能一板

四眼。”(夏月珊语)海派并没有逾越京剧的艺术规

范，而只是追求艺术风格上的发展与变化。尽管海

派京剧表现得光怪陆离，不中不西，但它“亦中亦

西”的风格，实质上就是革新与传统的糅合。它既有

对中国传统戏曲的继承，在此基础上，又根据发展
了的时代，变化了的社会，有所调整革新。传统是海

派京剧的内核、本质，而革新则是其外在形态。海

派京剧是深深根植于中国传统艺术土壤之中，沐浴

着欧风美雨，吮吸着时代精神而长成的一棵参天大

树。中国传统艺术是它的根基，时代的、外来的因素

是它成长的养料和水分。诚如周贻白在《中国戏曲
发展史纲要》中所说的：实则京朝派和海派各有其

独善的剧目和著名艺人，两者颇难轩轾，如同京朝

派为近于保守，则海派实以京朝派为基础；如认为

海派过于火野，则京剧实由此获得一些新的发展。

尤其是京剧的推行，与其说是京津艺人的艺事精湛

有以致之，不如说上海艺人发展能力较强，营谋之

力较切，因而随处找到它的立足点⋯⋯以新颖之剧

目，精进之唱段，华丽之服装，鲜明之伴奏，而与当
地剧种争长。

细究之，海派京剧之“海”性特征，无一不是在

中国传统戏曲的基础上进一步发展而成。海派京剧

是尊重传统的，海派京剧大师周信芳深有体会地说

过，戏曲在舞蹈和表演上都有一套传统程式，这就

是戏曲表演的基本功，也是每一个戏曲演员都，必须

要学习的。

海派京剧的几大特色，无一不根植于传统的深

厚土壤之中。

1．连台本戏

连台本戏吉已有之，并非海派京剧首创。北宋

时东京乐人的“目连戏”十余天始演完；清乾隆时

连皇宫中每晚也要上演120本的“劝善金科”(即目

连戏)。研究发现，早期的京剧中有一些连台本戏。

在同治初年，北京舞台上上演36本的《三国志》，鲁

肃、周瑜、孔明分别有程长庚、徐小香、卢胜奎扮

演。当时京剧尚未传人上海。

清代的宫廷演剧是以连台本戏为主，常演剧目

有《升平宝筏》、《鼎峙春秋》、《昭代箫韶》、《忠

义璇图》、《目连救母》、《封神天榜》、《征西异

传》、《楚汉春秋》等。

连台本戏根植于我国民族艺术的土壤中，它滥

觞于中国古代的说唱艺术，成型于中国古代的章回

体小说。我国古代的说唱艺术为戏曲提供了大量的

编演素材，说唱艺人为了说唱方便，通常把长篇故事

分成许多小段落，为了吸引观众，他们往往在讲说

到故事最精彩、最紧张的时候，嘎然而止，留下两旬

“欲知后事如何，且听下回分解”的套话。

2．机关布景

上海舞台上的机关布景在近代大肆风行起来，
尤其是西风东渐后，受其影响，机关布景更是表现

得五花八门，眼花缭乱。但机关布景并不姓“外”，
也并非源自于西方，它延续的是中国古代戏曲艺术

的传统。在中国戏曲发展的历史长河中，历代有关戏

曲舞台演出的资料都不乏机关布景的描绘，汉张衡

《西京赋》描述：女娥坐而长歌，声清畅而委婉；洪
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崖立而指挥，被毛羽之纤丽。度曲未终，云起雪飞，

初若飘飘，后遂霏霏。复陆重阁，转石成雷。霹雳激

而增响，磅磕象乎天威。明张岱《陶庵梦忆》第五卷

“刘晖吉女戏”等亦有记述。

到了清代，戏曲表演中的机关布景继续发展，尤

其是宫廷戏。清末进宫承应的笛师曹心泉，在其《前

清内廷演戏回忆录》中说到机关布景的种种玄妙：
1)《宝塔庄严》，内有一幕，从井中以铁轮绞起宝塔

五座。2)《地涌金莲》，内有一幕，从井中绞上大金

莲花五朵，至台上放开花瓣，内坐大佛五尊。3)《罗

汉渡海》，有“大切末”制成之鳌鱼，内可藏数十人。

以机筒从井中吸水，由鳌鱼口中喷出。至今此“巨鳌

切末”，仍陈列于宁寿宫戏台上。4)《阐道除邪》，此

端午应节戏也，亦从井中向台上吸水。5)《三变福禄

寿》，此戏在台上分三层奏演。最初第一层为“福”，

二层为“禄”，三层为“寿”。一变而“禄”居上层，

“寿”居中层，“福”居下层。再变而“寿”居上层，

“福”居中层，“禄”居下层。以上五出，布景伟大。
“不过，这些穷极工巧、花销巨大的设备，当时

也只能出现在宫廷皇室之中。民间艺人是无力办到

的。《清升平署志略》中也记录了清宫舞台中的机械

装置如铜芯滑车、辘轳、云兜、绳索等，这些装置民

间艺人虽然知道，但在演出时却由于资金、技术所
限而难以办到。”④所以，《菊部丛谈》一书指出“满

台真水之奇观，不始于上海舞台中也”。上海舞台的

机关布景是在中国戏曲演出既有传统的基础上，进

一步借鉴西方文化艺术大大地发展之。昆曲中的灯

彩戏，可视为海派京剧机关布景的前身。机关布景

的实施必须有一个条件，那就是雄厚的经济基础，

古代戏曲中的机关布景传统之所以时断时续，而且

主要在皇宫中风行，难以在民间普及推广，就是受

这一物质条件的限制。除此之外，机关布景的流行
还要有固定的场地与相对固定的戏班。因为机关布

景花费甚巨，不仅是金钱的投入，也包括人力，如果

劳师动众地制作一台机关布景，偶一演之即束之高

阁，任谁也承担不起。北京的戏班多是艺人临时组

合，随机搭配，演出场地也多为租赁，正所谓“戏园

如旅店，戏班如过客”。因此，排演机关布景戏谈何

容易。而堂会演出，主人的目的不在戏曲演出上，当

然对于布景就更不在意了。与北京相比，上海却具

有得天独厚的条件：无论雄厚的经济实力，还是“园

班合一”的体制，上海的舞台都具有无法比拟的优

势。上海戏曲舞台市场化导向也使戏园主对舞台布

景尽心尽力。

3。动物上台

其实动物上台的做法，海派京剧亦非始作俑

者。京朝派名丑刘赶三就曾在戏曲演出中骑驴上
场。据说，刘赶三自己豢养的一只名为“墨玉”的黑

驴，全身漆黑而独四蹄和双目周边皆白，刘赶三常在

驴脖子上系一大鼓，并悬一大锣于驴耳旁敲击，意在

使其习以为常，不致上台惊场。刘赶三每演《探亲

家》一剧必骑驴上台，虽锣鼓喧天，驴置若罔闻，毫

不惊恐。驴在演出时静立台上，演出结束，随演员一

同下场。刘赶三即使人宫演剧。也被破例允准牵驴

进宫，为此还受到慈禧的奖赏。刘赶三除骑黑驴外，

在四喜班演《变羊记》时还用了真羊。清末民初，海

派京剧舞台上开始大量出现动物表演，上海新舞台

最早让动物登台，宣统元年(1909年)孙菊仙和冯子

和演《三娘教子》，用过一群小鸡；宣统三年(1911

年)潘月樵演《拿破仑》时曾骑一匹高头大马；20世
纪二三十年代，上海连台本戏大行其道，机关布景层

出不穷，动物上台也成为常事。此种风气并非上海独

有，北方也如火如荼。周瑞安在三庆园演《青石山》

时牵真马上台；奎德社演《天河配》时用真牛上台；
梅兰芳演《天河配》时也用了许多真鸟在台上飞舞。

南北舞台上鸡飞狗跳，牛哞马叫，好不热闹，一度吸

引了观众。机关布景也好，动物上台也罢，其实这

些非表演化的手段，都没有改变中国传统戏曲“虚

实结合”、“崇虚”的艺术本质。相对于西方戏剧舞

台上，演员在具体时空中做戏的写实布景，海派京

剧的机关布景除了完成演员在具体时空中做戏的目

的，它本身与戏曲表演一起成为观众的欣赏对象。

所以说海派京剧的机关布景是西方布景之实与中国

艺术之虚的完美融合。

继承是为了更好地革新，如果只是一味地继

承，囿于传统，艺术就只能像养在温室里的花朵，因

为阳光、雨露的缺失而慢慢地枯萎。早在上个世纪

20年代，赵太侔发表过一篇论“国剧”的文章，对东
西方戏剧艺术作过这样的比较：“从广泛处来讲，西

方的艺术偏重写实、直描人生；所以容易随时变化，

却难得有超脱的格调。它的极弊，至于只有现实，没

了艺术。东方的艺术，注重形意，义法甚严，容易泥

守前规，因袭不变；然而艺术的成分，却较为显豁。

不过模拟既久，结果脱却了生活，只余了艺术的死

壳。中国现在的戏剧到了这等地步。”④赵太侔对东
西方艺术的不同特点和各自弊病的认识与剖析，是

相当独到而深刻的，我们可以借用来谈京派京剧与

海派京剧。京派京剧集中体现了中国传统艺术的特

征，可以视为东方艺术的典型代表，它讲究形式美，

具有很高的观赏价值，但也养成因经典而凝固的弊

病，在固有的规矩中恪守，在既定的模子里铸造，艺
术最终成了凝固僵化的死壳。正是“度越规矩”的

④
万方数据



古再默蕾绋伦

海派京剧艺术家打破了这个僵死的外壳，给京剧艺
术以新的生机与活力，他们主要是靠创新精神迎来

了京剧艺术发展的第二春，新舞台的一批京剧艺术
革新家功不可没，夏氏兄弟、潘月樵就不用说了'冯

子和演外国题材的新戏，能用英语念白。弹钢琴唱

外文歌，眺外国舞，极大地开拓了京剧艺术表现的

新领域。毛韵珂的旦角表演也是新舞台的一绝，他

的旦角之西装扮尤为深入人心。以至于有“西装旦，’

的称号。而且在表演上也有许多大胆创新之处，如

《新茶花》，演至“陈少美领兵袭击，群从台下鼓噪

跃上”，@观演互动，效果奇好。吴性栽说得好：“夏

氏兄弟本人虽不是什么戏剧理论家，但他们能引用

新人物(欧阳予倩、汪优游等)，吸收新文化(演出

《华伦夫人之职业》)，敢于尝试，勇于创造，这种

魄力无人能及。”嘞

艺术虽然有一定的规律，但如果人们一味地循

规蹈矩，并奉之为金科玉律，所谓“祖宗成法不可

变”，那么艺术就谈不上发展了。其实，艺术正是在

不断打破既有的规则中获得发展的，不断地突破，

不断地创造，这才是艺术发展的永恒规律。戏谚日

“一招鲜、吃遍天”，所谓“鲜”就是革新。海派京

剧之所以能风靡一时，原因就在于对剧目内容、演

出形式不断翻新使然。但创新不是无中生有，无事生

非，创新源于继承，在继承中创新，在创新中继承，

这才是艺术发展的规律。此外，一切创新都还要有

助于表演，有助于吸引观众。

三、演员与观众的关系

京剧要想真正走出一条通俗化、大众化之路，

成为一项民众共同之事业，就必须解决好演员与观

众的关系，这一对关系的实质与关键，就是要真正清

楚、明白观众需要什么，观众喜欢什么；作为演员，

怎样去满足观众的需要与喜欢。这不仅是艺术上的

问题，更是心理学上的问题，需要编演人员用心地去
思考，并如实地去面对。北京与上海，南北两座不同

生态环境、发展模式的大都市，也濡染了不同的民

众，在不同的文化积淀中，他们不仅有着各自不同的
心理与性格，更有着相异的品味与审美，表现在戏

曲观演上，就是北京人“听戏”，上海人“看戏”。

北京，京师古都，官绅云集，传统深厚；上海，

新兴租界，五方杂处，工商新兴。首先是观众不同。

北京观众，主要是官绅，讲究“听戏”，重视韵味。旧

式官绅士大夫对名演员的几出拿手戏，百听不厌，往

往会闭上眼睛，一面击拍，一面哼唱，从内心欣赏感

到满足。上海观众，主要是市民，偏重“看戏”，注重

情节，不仅要求情节曲折，有头有尾，还要求舞台美

观、热闹。北京官绅大都受过系统的传统教育，熟谙

历史，剧中的历史典故了然于心，对京剧诗词般的唱

句和富韵味的唱腔能细细地品味咀嚼。而上海多移

民，多青年，文化低下，尤其是末排或三楼观众，睁

着眼尚不一定识得文绉绉的唱词含义，闭着眼更无

法欣赏，故尔他们更注重看，看比听更富感官刺激。
紧张急促的都市生活，也使他们耐不住一唱三叹的

缓慢节奏，而故事性强，通俗易懂，有文有武和排场

热闹的连台本戏则很受沪人喜爱。

不同的观众群锻造着不同的戏曲审美品格，

“南班之所以以武事见长者，观客历来之好尚致之

然也。窃谓观剧好尚之不同，颇可以潜察其戏剧知

识之高下。好观歌剧(指唱工吃重的戏目)者，其知

识必最高；好武行者次之；其好观打情骂俏者，则为

毫无知识之流矣!”

海派艺人非常注重与观众的互动，每场演出观

众的反映如何，都会纳入到他们关注的范围，当然
这不能不归功于上海发达而多样的大众文化传媒，

尤其是上海《申报》的影响，每演一剧，都会有专业

或非专业的戏曲爱好者纷纷就此发表观演感受，素

以革新为生命的海派艺术家也总能及时地对观众的

意见与建议做出相关的回应。并不断地加以调整。

从发展与创新的角度上讲，京派京剧是静态艺术，

海派京剧则是动态艺术。海派京剧之“动”力源于上

海戏曲的市场化导向，市场化的风向标是观众，戏

曲观众也就成了海派戏曲革新的参与者与领路人。

迎合上海观众在观剧过程中追求故事的曲折、生

动，重扮相、做工，追求舞台景观的新奇华丽，满足

眉飞色舞、荡心娱目的感官刺激等，于是形成了上海

京剧的“海性”风格。

海派京剧还根据观众的口味及习俗，对京剧音

乐曲调和音律进行改革。演员们不仅广泛吸收京、

徽、梆子等各个剧种中为观众所喜闻乐见的唱腔，

而且他们还针对沪上多江南人的独特特点，把南方

流行的小调、时曲及地方戏音乐，甚至流行歌曲都

加入到海派京剧的唱腔中去，以引起观众的认同感。

“上海社会五方杂处，而南省人士占大多数，闽粤

无论也，宁波苏杭，皆鲜懂京戏之人。所谓不懂者，

以方言的关系为最重之主因。看客既听之而不能了

解，则唱之好坏，在事情上已与演员之身价及剧场

之营业，脱却关系。”(《改良中国剧之臆测》)。连

台本戏中还出现了五音联弹、七音联弹、九音联弹
一类曲调，不仅在唱腔上有所创新，而且在演唱方法

上也形式多样。既然观众“所谓不懂者，以方言的关

系为最重之主因。”所以在念白中，加强了方言的运

用，尤其是方言中的苏白，成为舞台上的常用语言，

如此表演更贴近生活。针对当时的人们对新传人的
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西洋乐器比较好奇、感兴趣，海派京剧又适时地增

加小三弦(南弦子)、琵琶、扬琴等江南乐器，并加

入钢琴、手风琴、小提琴等西洋乐器。一时南北杂

奏，东西交响，热闹非常。

盖叫天的一番话颇能说明观众在海派京剧艺

术风格形成中的作用：“⋯⋯有入说：要在上海滩上

混饭吃，就得动脑筋。⋯··上海人好奇，看戏也爱个

新鲜。{J13R$候，上海有电影，有话剧，有魔术，有飞

车走壁，有新式歌舞，还有‘红绿眼睛’。舞台上灯

光布景，五颜六色，全是新鲜玩艺。我寻思：要是老

靠着这一只桌子，两把椅子和一张幔子，不是太单调

了吗?光是站在台上死唱，老是靠蛮力硬翻、傻打，
行吗?我就找各种路子来‘试试看’。”⑦就是不断适

应上海观众追新逐异的特点，盖叫天摸索出并逐渐

形成了海派京剧大师的风格。

四、完整全面的舞台审美观
戏剧是一门综合艺术，它综合了文学、音乐、舞

蹈、美术、建筑、雕塑六种艺术形式，所以又被称为

“第七艺术”。戏剧是空间艺术与时间艺术的综合，

也可说是视觉艺术与听觉艺术的综合。但是。中国

戏剧艺术的视听特征在很长的历史时期内并没有被

充分调动起来。

西方所谓的“贫困戏剧”与“富裕戏剧”，就是

指综合形态的不同。中国的古典戏曲是一种特殊的

综合形态：在表演艺术上，拥有唱念做打多种表现

手段，可说是“富裕”的综合；在表演之外的听觉艺

术和视觉艺术，则比较简单甚至简陋，可说是“贫

困”的综合。这种特殊形态，既有与表演艺术密切结

合、能够充分发挥演员技巧的优点，也有对表演帮助

不足、不能充分发挥音乐和造型艺术功能的缺点。

这种特殊的综合形态，可以作为中国戏曲的一种古

典特色长期保持下去，⋯⋯⑧

甚至中国戏曲一直发展到近代之前，都没有很

好地处理好综合性问题，京派京剧仍然突出听觉艺

术特色。到了近代的上海舞台，才第一次真正形成了

完整而又全面的“舞台审美观”，即，这时的舞台已

不再是单纯的表演区，而是作为一种综合视听艺术

进行审美处理，无论是舞台建筑本身，还是人物的

装扮与表演，机关布景的设置，灯光道具的配合等，

均成为舞台审美必不可少的一部分，自然它们也都

成为观众观演的焦点，所以，《申报》中的戏曲评论，

涉及到戏园、舞台、机关布景、灯光、演员、剧目，甚

至观剧环境等。评论所及，都是舞台审美的范围。

现代科技的进步，使中国传统戏曲更加焕发出

前所未有的魅力。传统与现代的结合，也是京剧对时

代做出的回应。同时，也有力地说明了．我国的传统

戏曲在时代进步、科技发展的近代，不但没有失语，
反而迎头而上，熔铸出另一番风采。

总之，“海派”京剧是近代都市对传统戏曲改
造的产物，也是传统戏曲近代化成功转型的典范。

海派京剧对传统戏曲通俗化、大众化之路的成功开

拓，极大地丰富了京剧艺术的创造力。周信芳在《必

须推陈出新》中说：“如果不进行革新，就无法反映

现实生活，无法直接反映时代。”海派京剧的艺术魅

力不是人们的几声褒贬就可以裁定的，“趋之若鹜”

的观演群体是它最好的证明!
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