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京剧“唐派”艺术走进“非物质文化遗产名录"后的思考

刘新阳

2005年，笔者在第3期的《戏曲艺术》上看到了一篇马明捷先生题为《“关

外唐”论》的长文，读后不尽感慨系之。唐韵笙先生继承全面、文武并重、多才

多艺，因而他的“唐派"艺术是京剧界中一个罕见的综合性艺术流派，同时由唐

韵笙先生创立的“唐派’’艺术也是京剧艺术流派发展过程中，在东北所形成的唯

一的一个能够代表和全面体现关东京剧风格的艺术流派。然而，就是这样一个有

着重要地位和丰富内涵的艺术流派，却在今天的京剧舞台上面临着生存意义上的

诸多尴尬。

2006年，又悉《京剧“唐(韵笙)派"艺术》与((iS-振山口头文学》、《评

剧“韩(少少)、花(淑兰)、筱(俊亭)"三大流派艺术》、《东北大鼓》一

起通过国家审批，最终列入第一批‘‘国家级非物质文化遗产名录’’。笔者认为，

这无疑证明了曾经与“南麒"(周信芳)、“北马"(马连良)齐名的唐韵笙先

生的表演艺术在沉寂了三十多年后的今天，开始得到来自于全国范围的认可和肯

定。同时，这也是“唐派"艺术及沈阳乃至东北文艺界的荣誉和骄傲。但在欣喜

之余，作为相关的领导与实际操作的部门，又将如何对“唐派"艺术这一“国家

级非物质文化遗产’’做到行之有效的保护、挖掘、继承和光大的具体工作呢?这

却是笔者在获知这一喜人捷报之后而更多思考的实际问题。

我以为，作为“家级非物质文化遗产"中具有特殊性的京剧“唐派”艺术，

无论是保护与挖掘，还是继承和光大，其首先需要抓住的还应当是这一艺术流派

的剧目和传人，而对于构成京剧艺术流派的这样两个必要条件，在一定意义上又

是相互联系和互为制约的——流派的剧目是通过流派的传人搬上舞台最终得以

展现的；流派的传人又是通过上演流派的剧目而在流派艺术中获得传承的。针对

要保护这一项构成特殊的“非物质文化遗产”，单从京剧艺术流派的传人和剧目

角度出发，我个人有以下四点体会和建议。

一、确定培养文武并重和继承全面发展方向的中青年京剧演员，力求做到

文武兼顾，从而解决培养“唐派一艺术传人的前提条件。

由于唐韵笙先生本人先天条件得天独厚，而又经过后天的刻苦磨练，使得唐

先生在生行的老生中文能12,一日I；l《逍遥津》、《哭祖庙》；做能演《徐策跑城》(风
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格与“麒派"迥然不同)：武能动靠把戏的《大报仇》(又名《伐东吴》)，正

是由于唐先生在青少年的学习过程中，确立了这种注重基本功的训练和文武兼顾

的全面发展方向，才使得他奠定并具备了后来可以适应走文武双向发展的艺术道

路的基础和能力，所以他在自己的青壮年时期才能够胜任经他自己创作和改编的

诸如《驱车战将》、《好鹤失政》、《郑伯克段》、《闹朝扑犬》、《未央宫斩

韩信》和《刀劈三关》等一批“文皮武骨"、“文戏武唱”和“文武并重”的新

剧目。而这批在设计和表演上大都区别于传统戏里老生行中安工、衰派和靠把原

本三工划分极其明确的特殊剧目，也恰恰是“唐派"艺术中老生一行里最具代表

性和独特风格的一批新剧目。我们今天在讨论并运作如何保护“唐派"艺术这一

“国家级非物质文化遗产”时，窃以为，当务之急就是要重点挖掘、整理和继承

这批独有的“唐派"剧目。因为它们不单是众多京剧流派中“唐派"所独有的剧

目，同时有些戏也正是因为唐韵笙先生的创作和首演，才丰富并成为了东北乃至

全国戏曲舞台上的京剧剧目，因而在20世纪里才成为了中国京剧剧目中“列国

戏”的新成员。如果不注重继承这一批“唐派"剧目，我们将要失传的可能不仅

仅是几出“唐派’’戏，很可能其中有些剧目会随着“唐派’’剧目的失传而在今后

的京剧舞台上消失。从这个意义上讲，继承如上一批“唐派”戏的本身，无疑也

起到了抢救与挖掘一批濒于失传的京剧剧目的作用，同时作为对“国家级非物质

文化遗产"的“唐派"艺术，也自然在此过程中得到了一定意义上的保护。

话题回到现实中来，目前在京剧舞台上和演员中，似乎会看到这样一种发展

的趋势：譬如一名青年的老生演员，如果一旦有一条好嗓子，那么大都会把《四

郎探母》、《失·空·斩》、《伍子胥》、《乌盆记》等一批地地道道的安工戏

作为自己的代表和保留剧目。正所谓“一亮遮百丑”、“一招鲜，吃遍天"，似

乎很少有人再愿意和主动地去学演《一捧雪》、《九更天》、《南天门》、《问

樵闹府·打棍出箱》和《战太平》、《定军山·阳平关》、《南阳关》、《武昭

关》、《战宛城》这样的衰派和靠把老生戏；同时，在戏校的教育方向上也能看

到类似的态势：大部分中专毕业和一部分大专毕业后的老生学员也往往只能上演

《四郎探母》、《辕门斩子》、《武家坡》这类的唱工戏，若能够看到一出完整

的《南阳关》则已属难能可贵了。在充分肯定演员、教员和学员三者成绩的同时，

我们不禁要问：今后老生戏里的衰派和靠把戏该由谁来继承?



京剧与中国文化传统 第二届京剧学国际学术研讨会论文集3-4辑

话题再由现实拉回到保护和继承“唐派”艺术中来，如果众多的中青年老生

演员不会或不深刻掌握上述两工在老生范畴里的剧目的话，如何能够“隔锅台上

炕"地了解和掌握衰派和靠把老生行里特有的髯口、水袖、软硬靠等一系列表演

技巧和要领?如果本身就不具备这样特殊要求的基本功(也就是继承的条件和基

础)，那么又怎么能把保护和继承“唐派"艺术落到实处?如果这样的保护和继

承无法落到实处，那么何言保护作为“非物质文化遗产"的京剧“唐派"艺术?

因为笔者始终认为“继承‘唐派’艺术”这一口号，必须、也只有通过继承“唐

派’’剧目，才可以得到直观与现实的体现。试想由唐韵笙先生创造和编排的诸如：

《驱车战将》中南宫长万于“战将突围"一场中在联弹里的“连打带唱"； 《好

鹤失政》中弘演在“闻讯追踪"一场里，在“压马’’前行中的边舞边唱，以及“剖

腹纳肝"一场中“僵尸"倒地而梗头以髯口盖脸的特技；《郑伯克段》中寤生与

共叔段的兄弟“对剑"；《闹朝扑犬》中“扑犬"一场里赵盾与獒犬在追逐搏斗

中的高难跌扑、“滚蟒"及髯口、蟒、带等互不挂碍的一系列技巧组合；《未央

宫斩韩信》在“斩信"一场里韩信接过圣旨后不起身的原地“跪转"与韩信想借

机会出宫而被吕后唤回的转身“蹦跪"，及先后韩信所穿红蟒的前襟、后摆一丝

不乱等等特殊技巧处理，仅靠可以演唱“杨延辉坐宫院自思自叹"或“未曾开言

泪满腮”并比较出色地走个“吊毛"、摔个“僵尸”的老生演员来学习和继承，

似乎很难让人相信。固然上述的技巧动作和开打处理都是由唐韵笙先生首创的组

合，在除此以外的哪一出戏里或基本功训练中无法寻找到集中和具体的训练模

式，但我认为正是唐先生平素注重各项基本功的训练和确立文武兼顾的艺术思

想，才使他后来能够量体裁衣并因势利导地发挥创造出那些能驾驭得了的众多高

难技巧和生动的艺术形象。如果唐先生不具备这个因后天刻苦努力而练就过硬文

武基本功为前提条件，纵然他有超人的创作才能，也无法使其创作成果在自己身

上得以体现。因此给老生演、学员打下扎实的基本功并引导他们走文武兼顾并全

面发展的艺术道路，是保护和继承“唐派"艺术首要的前提条件、任务和方向。

二、培养演员在继承文武老生的基础上，向边缘或其他行当拓展戏路，从

而解决继承“唐派一艺术剧目中“多元化”的问题。

从前边的阐述与分析，我们没有理由不承认唐韵笙先生是一位出色的全才老

生演员，然而综观唐韵笙先生的舞台艺术，唐先生又不仅仅是一位全才的老生演

员，他还是20世纪京剧演员中一位多才多艺和不可多得的“多面手’’。这样说
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不光指他能唱老生一行里的安工、衰派、靠把老生以及自创的那批特有剧目，此

外他还能唱《长坂坡》、 《截江夺斗》、 《恶虎村》、 《虫八蜡庙》、 《英雄

义》、《杀四门》、《铁笼山》、《艳阳楼》和前、后部《汉寿亭侯》、全部《忠

义千秋》、《华容道》、《走麦城》与《二子乘舟》、《十二真人斗太子》等这

些均包括在生行里的长靠、短打、箭衣和勾脸的武生戏与大嗓小生戏以及值得大

书特书的红生戏。然而通过唐先生一生所演过的剧目来看，其拿得起来的还远远

不止这些。在生行以外，唐先生既能唱《双包案》、《包公怒铡陈世美》这样的

铜锤花脸戏，还能演《陈十策》、 《绝龙岭》另一类的架子花脸戏。除此之外，

他还能唱《三进士》和《目连救母》这样的老旦戏以及《拾玉镯》中刘媒婆的彩

旦戏。总之，唐韵笙先生在京剧生、旦、净、丑这四大行当中，均有其独当一面

和擅长的剧目，这是唐先生本人被称为“多面手"的原因，同时也是“唐派”艺

术跨越行当的风格体现。因此，从广义上讲：唐韵笙先生个人的表演艺术与全面

的“唐派’’艺术应该是由生行里的老生、武生、红生和大嗓小生；旦行里的老旦；

净行里的铜锤和架子花脸及彩旦等诸多京剧行当所组成的一个综合性极强的“多

元化”京剧艺术流派，而决不是一个“一般老生戏唱的较少"和“主要的关羽戏

表演艺术家"及京剧艺术流派。

关东京剧与演员在一定程度上受到“海派’’京剧的影响很大，因而同“京朝

派”京剧演员在工习行当上存在着很大程度上的差异。京派演员往往专工一个行

当中的一个或几个分支行当，力求做到字斟句酌、精益求精，但是能够走出老生，

向武生、红生和大嗓小生靠近的却并不是“京派"演员的主流，而像高庆奎、李

少春先生那样横跨生、旦、净行与老生、武生“一脚踢’’的演员更是少之又少(实

际高、李二位先生本身受“海派”影响就不少)。而“海派"与“关东派’’的京

剧演员则不完全是这样，由于观众不同的欣赏需求和演员不同的艺术价值取向等

众多因素所决定，他们往往在工习一行一门的同时，还向其他的行当拓展自己的

戏路，进而增加自己所掌握的剧目数量。在京剧“海派’’艺术的杰出代表人物周

信芳先生一生所演过的590个剧目中，除了老生中的衰派老生、武老生和安工老

生戏外，同时还由娃娃生、大嗓小生、武生、红生和花脸“老包"戏等等组成。

由于他的多能，所以在一出戏里时时饰演不同行当的角色，如《秦香莲》的前王

延龄、后包拯； 《群·借·华》的前鲁肃、中孔明、后关羽，以这种区别于“京

派”的风格来体现自己的艺术才能和不同的艺术及价值观。如果作一个横向的比
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较，便不难看出唐韵笙先生在这些方面与周先生走的是近距离的一条路。唐先生

不仅经常上演与周先生“一赶三”演法相同的《群·借·华》，而且在唐先生另

一出代表剧目全部的《雪弟恨》里，他先后在《造白袍》中演张飞、在《大报仇》

中演黄忠、在《哭灵牌》中演刘备、在《连营寨》中演赵云，这也就是说他在一

出大戏里能“一赶四"的胜任生、净两个行当中架子花脸、武老生、文老生和长

靠武生四个不同分支的角色。而在这样的演出中，唐先生从来不以“反串"性质

的演出来标榜和要求自己。

其实在东北，无论是早于唐韵笙的程永龙、周凯亭，还是与唐韵笙同时期

的白玉昆、周稚威、周亚川、汪子元，还是晚于唐韵笙的曹艺斌、焦麟昆、李春

元、张铁华，甚至包括至今还活跃在关东京剧舞台上的汪庆元等等，无一不是东

北京剧演员一专多能的代表性人物。与其说这是“唐派”艺术的风格，不如说这

是以唐韵笙为代表的整个“关东派"京剧和演员区别于“京派"风格的一个显著

特征。在这种熏陶和影响下，唐先生系统地承袭了所谓“一专多能"和“大块文

章’’(不是贬义)这一具有浓郁和典型关东京剧的艺术风格与地域特色。只不过

由于唐先生超人的天赋条件，使得他本人在舞台实践中，拓展到了前人所没有或

没能涉及到的行当和领域。

无论是学习“唐派”剧目，还是进一步继承东北京剧演员本原的艺术风格，

除继承和学习唐韵笙先生自编的文武老生戏外，经唐先生演出并形成自己风格的

武生、红生、大嗓小生、铜锤和架子花脸、老旦与彩旦等行当的剧目，也是构成

全面和整体的“唐派"艺术而必不可少的组成部分，因此这些行当的剧目同样应

该得到重视和继承。鉴于唐先生超凡的艺术天赋和目前找不出来一个能够全面继

承唐先生舞台艺术的“天才"接班人的现实情况，我们不妨尝试性地参考马明捷

先生提出的“采用分解继承的办法"，根据“唐派’’剧目中所涉及到的不同行当，

在一定的范围内选定老生、武生、红生、大嗓小生、花脸以及老旦和彩旦等不同

行当具有一定培养基础和价值的中青年演员，组成一支整体性继承“唐派’’艺术

的队伍，进行单项或多项地学习“唐派”不同行当的剧目。换言之，以继承和保

留这部分“唐派"剧目为根本目的，通过不同行当的八个分工来对整体的“唐派"

艺术进行“肢解"或“零存整取"式的全面继承。这样继承下来的不仅是“唐派"

艺术中一些濒于失传的剧目，更重要的是，通过这样的继承方法可以保留下来与

“京派"、“海派’’剧目相同或题材相近的一批别具特色的“关东派"京剧剧目。
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例如“关外唐"与“南麒”、“北马"都曾演出却各具风范的《群·借·华》、

《打严嵩》；同一故事题材却与周信芳先生的《秦香莲》和裘盛戎先生的《铡美

案》有着不同风格及叫法的《包公怒铡陈世美》，以及与“麒派"《大回朝》风

格迥异的《陈十策》等等。可以说只有保留下这些具有“关东派’’京剧特色的“唐

派"剧目，才能够实实在在地保留住“关东派"京剧艺术的风格和“唐派”这一

国家级的“非物质文化遗产"!

三、加强演员文化艺术方面修养，适当学习并参与剧本和导演的一、二度

创作，从而培养和提高演员本该具有的综合素质。

作为京剧演员出身的唐韵笙先生，他的编剧才能可以从他创作的《二子乘

舟》中窥见一斑。在唐先生一生所演出的大量剧目中，有一批剧目和(--子乘舟》

一样，都是由他本人自编、自导、白演的。这正是唐先生在艺术创作方面一个与

其他艺术家所不大相同的区别和特点。能够根据自己不同的理解，适当参与到剧

本及导演的创作中进行发挥创造，最终使自己的艺术观点体现于舞台之上的京剧

演员虽已属难能可贵，却也并不少见。但真正像唐先生独立编剧、导演，甚至参

与服装、道具、布景等舞台美术设计和演出这样“一条龙’’式的京剧演员，无论

在当时，还是在现在，却都是并不多见的。

正因为唐先生熟悉舞台表演、能够独立构思并执笔，所以他创作并演出的《驱

车战将》、《好鹤失政》、《郑伯克段》、《闹朝扑犬》、《二子乘舟》、《未

央宫斩韩信》、《唇亡齿寒》、《后羿射日》、《怪侠锄奸记》和《十二真人斗

太子》等一批新剧目，有些剧目也因此成为了20世纪中国京剧剧目中的新成员，

这些都是唐韵笙先生在中国京剧剧目创作的漫漫长河中所做出的贡献。在这些剧

目里，唐先生又自然而然、得心应手地把自己的表演技法有机地融入在剧情当中，

从而使这些体现着关东京剧风格的“唐派"剧目，在内容与形式上达到了和谐与

统一的艺术效果。因此，要想把“唐派"艺术的精神和营养活学、活用到今后的

艺术实践中，就必须适当学习唐韵笙先生身上所具备的编剧与导演才能。

话题再回到现实当中，如果今天要求一下子培养出一个连队像唐先生那样可

以独立完成编、导、演的“三栖"京剧明星来，显然也是不现实的。因为要打造

出这样一个具有综合素质与能力的演员，是并非下一日之功就可以一蹴而就的。

但通过学员和青年演员在学习以及实践演出的过程中，逐步地学习、接受有关传

统意义上的编剧和导演方面的知识技巧，还是完全可以做得到的。而在这样一个
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综合的学习与积累过程中，无疑也达到了提高演员自身素质并向更高水准靠近的

目的，同时也使保护和继承“唐派"艺术在现实运作当中能够走出困境的一步。

实际上，过去的演员学戏，往往一学就是一整出。仅以《辕门斩子》为例，

老生演员除了要学习杨延昭的所有唱、念、做、表及“地方”(今天则被称之为

“舞台调度")外，还要基本掌握全戏中如余太君、赵德芳、穆桂英、焦赞、孟

良、甚至是穆瓜的唱、念以及锣鼓和“地方"。用今天的视角来看，在这样一个

全面、系统的学习过程中，学演杨延昭的演员不仅掌握了该剧老生的表演艺术，

同时还使他学习并具备了对《辕门斩子》这出戏的基本导演技巧与能力，这种可

以被称为“全方位’’的剧目教学方法，无疑是培养京剧演员了解并掌握传统的京

剧表导艺术能力的一条可供参考的途径。然而像这样本来是京剧教学中传统的教

学方式，却在今天不知不觉中“退化"得所剩无几了，例如一出几乎熟得快烂了

的《空城计》，居然也需要“导演’’来为剧中诸葛亮之外的几乎所有配角“说戏"

并进行所谓的“舞台调度"。正如一位老演员私下对笔者说的那样，．“配角没学

过，你主角也没学过吗?就这个水平要在过去，你连班儿都搭不上!"这句话虽

然略显苛刻，但也确实从中反映出了现今戏曲教学以及部分中青年演员在学习和

舞台实践中所存在的实际问题。

此外，今天的中青年演员虽然已经不再幼儿失学，但在文化修养方面总还有

不尽如人意的地方，诚然“术业有专攻"，但似乎也不宜相差得过于悬殊，试想

对于文学及历史知识匮乏的演员，怎么能够对剧本和人物有更为深刻的理解?如

果演员不能很好地去理解“一剧之本”所赋予人物的性格和思想等多方面的信息，

又怎么能够在舞台上塑造出活灵活现，甚至就是“这一个"的人物形象呢?因此，

与其说加强演员的文化修养及参与一、二度创作的能力，是培养“唐派”艺术传

人所需要做的一项工作，不如说是提高包括关东京剧演员在内的所有中青年京剧

演员综合素质，以培养和加强他们在今后将有可能面对的更多挑战的生存与适应

能力!

四、通过音像和文字等辅助手段，抢救和保留下有关“唐派"表演艺术的

一切艺术资料，从而为今后保护和继承“唐派一艺术提供更多有价值的“原始

积累一。

正如马明捷先生在《“关外唐”论》中所谈到的那样：“和我当年看过的唐

韵笙的演出对比，今天唐派戏演的还是不太够水准的，这不是三天两早晨能提高
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的，着急不得。但是，这又不能长时间等待⋯⋯"造成今天世人所能看到的“唐

派’’艺术现状的原因自然是多方面的，但其中相对主要的还是在于：第一，在唐

韵笙先生生前就没有留下多少有关他的个人艺术资料(包括文字和录音、录像

等)。第二，在唐先生身后对于他的艺术整理工作也没有得到足够的重视，致使

在唐先生众多门人弟子在世时同样没能留存下更多可供后世参考的音像和文字

资料。这些无疑给今人在继承唐氏独特的表演艺术时制造了很多现实中的困难和

问题。已经铸成和无法挽回的遗憾我们没有办法去挽救，在这种不利的保护和继

承条件下，我们要做的工作虽然很困难，却不等于就只能坐以待毙，眼看着“唐

派"艺术从京剧舞台上消亡。

鉴于个别演员的自身素质以及已排部分剧目的演出质量，使笔者感觉到不要

说是振兴，就是老老实实地继承“唐派"也非是下一日之功就可以一蹴而就的。

然而现实中的情况却不容乐观，那些熟悉和了解“唐派”艺术的老艺术家未来的

时间是极其有限的。据笔者今天不全面的统计，1997年，唐韵笙先生的弟子焦

麟昆先生去世了；2000年，德高望重并与唐先生同庚的管韵华先生去世了；2001

年，曾与唐先生长期合作的李春元先生去世了；2002年，唐先生的另一位高足

王玉海先生去世了；2003年，曾经与唐先生合作多年的艺术伙伴田玉林、范成

玉两位先生先后去世了；2004年，对“唐派"艺术极为欣赏并同唐先生长期合

作的诸世芬先生去世了；2006年，曾与唐先生分别在不同时期合作演出的尹月

樵、杨秋雯(艺名蓉丽娟)先生以及唐先生的又一位高足张海涛先生相继去世

了⋯⋯个人感情终究无法替代无情的自然规律，而且笔者也相信这个数字今后还

会随着时间的推移不断攀升。倘若机械和教条地要求演员按照上述建议把功练到

家、把整体水平提高到一个全新的高度，而后再去老老实实地保护、继承“唐派"

艺术，也许那些今天还健在的老艺术家彼时也早已随泉下的唐先生而去了。因此

面对这样的“危机"，我个人的意见是：暂时先把那些还健在的老艺术家身上有

关“唐派’’的表演艺术先采取录音、录像和文字、记谱等方式进行“保真’’地记

录和整理下来，这样即便是有些剧目和具有特色的表演艺术不能为今人所一时继

承，那么将来这些“留此存照’’的艺术资料也会成为了今后作为复排“唐派"剧

目唯一可靠的参考依据。据笔者所知，目前还健在的掌握与了解“唐派"表演艺

术的前辈，在全国范围内仅剩下了邵继笙、周仲博、唐小笙(登年)、赵世璞、

黄云鹏、张筱贤、李麟童、陆妙林、汪玉林、汪庆元等寥寥数人，并且这其中的
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周仲博、赵世璞、黄云鹏先生也已是年近耄耋的老人了。一旦有一天，这批可以

为学习和继承“唐派’’艺术提供传授、指导和帮助的“不可再生资源"最终随着

自然规律递减为零时，我们再去谈“振兴‘唐派’"或“保护非物质文化遗产’’，

只会是一句不切合实际的空话与口号。如果今天我们还不趁着这些了解与掌握

“唐派"表演艺术的前辈健在的时候，争分夺秒地把他们身上有关“唐派"艺术

的营养抢救下来，那么待到这些人均魂赴天国的时候，我们将要真的失去保护和

继承“唐派”艺术这一“国家级非物质文化遗产"的最后一根“救命稻草’’了!

相信有些专业人士和京剧观众与笔者一样，就是不希望见到有些不了解京剧

和“唐派”艺术的人在那些了解“唐派"艺术的老艺术家纷纷谢世之后，再出来

打着“保护‘非物质文化遗产’’’的旗号，根据自己的“理解"对唐韵笙先生的

演出剧本进行一番新的“诠释"与“解读"，并在无源之水的“个人理解的再创

造"中删头、去尾、外加花，最终，堂而皇之地把自己的“杰作’’说成是“唐派”

戏。试想那些根本就不懂得“唐派’’艺术的编、导、演“创造”出来的“冒牌货"，

还有什么真正的艺术价值而言?应该说这既是对唐韵笙先生表演艺术的不尊重，

更是对京剧观众的欺骗。他日倘真如此“托古改制"或是“借尸还魂"，这与欺

世盗名、篡改，甚至是“鸡奸"唐韵笙及其“唐派”艺术又有什么本质上的区别?!

因此，与其彼时捉襟见肘、扼腕兴叹，甚至是实出无奈的闭门造车，不如今天就

树立起抢救“唐派"艺术的危机意识，启动这项抢救与保护“唐派’’艺术的工程，

从而真正脚踏实地地为《京剧“唐派"艺术》这一“国家级非物质文化遗产"做

一点务实的工作。
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