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京剧现代戏的百年实践与成功经验

朱恒夫

摘 要: 有着百年历史的京剧现代戏经历了三个阶段: 第一阶段起迄于 1910 年左右到 1964 年左右，该阶段的特点是被当

作政治思想的宣传工具; 第二阶段是 1964 年至 1976 年，其特点是在演、音、美等方面创造出了系列的新形式，主创者力求艺术

地表现革命历史题材故事或社会主义时期的斗争与建设生活; 第三阶段是 1976 年至现在。其特点是取材不限于“政治”“革命”
或相关的内容，主人公多为“小人物”，并把着力点放在人物心理的揭示上，努力按照京剧的表演方法创造出新的美的身段动作。
探索的成功经验主要有: 顶层设计现代戏剧目的创演，以保证题材、剧旨近似的剧目同中有异，避免撞车; 用贯穿全剧的主题音

乐，来塑造人物的音乐形象; 为人物设计个性化的唱腔; 用“普白”和“京韵白”来唱念，消除语言上的传播障碍; 用中西混合乐队

来伴奏; 以“百姓”为主人公，讲述百姓故事; 将现当代生活的动作按照京剧传统程式的美学原则，创造出新的表演身段。
关键词: 京剧; 现代戏; 三个阶段; 特点; 艺术经验
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Title: A Hundred-Year Modern Peking Opera: Practices and Experiences
Abstract: The hundred-year modern Peking opera ( jingju) has gone through three stages． In the first stage，ranging from around
1910 to around 1964，jingju was used as agit-prop． In the second stage from 1964 to 1976，there emerged a series of new forms in
acting，music，and stage art，with which theatre practitioners strove to use art to perform revolutionary historical stories or the
struggle and construction in the socialist period． The third stage from 1976 to the present is characterized by a thematic departure
from“politics”and“revolution”to the portrayal of“nobodies”by focusing on characters' psychology; this stage also features novel
and beautiful physical movements in accordance with the performance methods of jingju． The experiences of previous practices
mainly include: top-down design for modern-life play creation so as to ensure differences between plays of similar subjects and
themes; using theme music throughout the play to shape characters' musical image; designing individualized singing style for
characters; using vernacular and Beijing-dialect rhymed-speech for singing and speaking so as to remove communicative barriers;
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京剧形成之后的一百多年间，演的基本上是

“袍带戏”，表现过去了的生活。至清末民初，才

开始演现代戏，也就是反映现当代生活、演述时下

的人与事，迄至今日，历时已逾一百年。尽管比起

一些地方戏，其创演现代戏的时间不算早，① 但

是，由于它编演的现代戏数量最多、艺术质量最

高、受众最广，故而其影响最大，许多京剧现代戏

剧目成了一个时期甚至是整个戏曲现代戏的代

表。虽然，戏曲现代戏已经取得了很多的成绩，积

累了不少经受住时间考验的剧目，但是，剧目生产

成功率较低的事实，说明它的编、导、演、音、美等

仍然处于探索的阶段，而回顾京剧现代戏的百年

历程和总结它的成功经验，则会有助于我们寻找

到现代戏发展的更好途径。

一、京剧现代戏发展的三个阶段

何时开始演出“现代戏”，因资料阙如，难以

稽考。有人说《烟鬼叹》②是京剧的第一部现代

戏，这一观点不太能成立，原因是该剧是偶尔为

之，就像《东海黄公》不能说明戏曲在汉代就已产

生一样，更何况它仅是一个滑稽逗笑、没有什么情

节的短剧。
据现存文献来看，较早的具有戏剧性质的京

剧现代戏剧目当为潘月樵编的《湘军平逆传》( 又

称《铁公鸡》) 和相传为夏月润作的《左公平西

传》。前者演曾国藩镇压太平天国军的故事，后

者写左宗棠讨伐西部叛军事。两部剧都是根据小

说改编的。小说《湘军平逆传》的全称为《绘图湘

军平逆传》，初版是清光绪二十五年 ( 公元 1899
年) 上海书局石印本。《左公平西传》源自小说

《左文襄公征西演义》，该小说最早的版本是民国

五年( 公元 1916 年) 上海铸记书局石印本。小说

《湘军平逆传》甫一问世，即被改编成京剧连台本

戏，在丹桂茶园演出。
这两部剧目虽然写的是时事，但是从剧旨的

意义上说，和传统剧没有什么差异，类同于三国戏

改编自小说《三国演义》、杨家将戏改编自《杨家

将演义》，既没有反映时代精神，也没有新的社会

功能，况且编演者的目的主要是为了票房。“平

曲初无京、海之分。予到申时，尚未闻有此名。自

潘月樵创《湘军平逆传》，夏月润之《左公平西传》
继之，争奇斗胜，延江湖卖解之流，授以刀剑刺击

之术，名之曰‘特别武打’，而‘上海派’之名，乃渐

闻于耳。”( 张乙庐 11) 因此，严格地说，它们也算

不上“现代戏”。
真正意义上的现代戏，不仅取材于当代的生

活，且要反映时代的精神和社会的趋势，并在此时

主流美学思想的指导下作不同于传统剧目的舞台

呈现。按照这样的标准来考量，百年历程的京剧

现代戏可分为三个阶段。
第一阶段起迄于 1910 年左右到 1964 年左

右，该阶段的京剧现代戏的特点是被赋予了社会

改良与民族解放、制度变革的功能，被当作政治思

想的宣传工具，为革命服务，和时代的脉搏一起

跳动。
自甲午海战之后，列强对中国的霸凌日甚一

日，国势不断地衰败，中华民族面临着做亡国奴的

危险，在此情况下，一批志士仁人自觉地承担起振

颓挽亡的责任，力使中华民族重新屹立于世界之

林。他们或主张维新，或要求改良，或奋起革命，

但无论是资产阶级的维新派、革命派，还是信仰共

产主义的无产阶级的代表人物，皆认识到戏曲在

揭露政权腐败、制度罪恶、社会黑暗上的巨大功

能。于是，梁启超、陈独秀等人都主张要改造戏

曲、利用戏曲。就是一般的知识分子，也表达了与

政治家相同的强烈愿望。欧榘甲在《观戏记》中

说:“故欲善国政，莫如先善风俗; 欲善风俗，莫如

先善曲本。曲本者，匹夫匹妇耳目所感触易入之

地，而 心 之 所 由 生，即 国 之 兴 衰 之 根 源 也。
［……］论世者谓学术有左右世界之力，若演戏

者，岂非左右一国之力者哉? 中国不欲振兴则已，

欲振兴可不于演戏加之意乎?”( 欧榘甲 72)

政治家与仁人志士的倡导，得到了伶界的积

极响应，这从此时成立的戏曲行会组织的名称上

也可看出来，如成都于 1906 年成立的“戏曲改良

公会”，天津于 1907 年成立的“移风乐社”和“正

乐化育会”，西安于 1912 年成立的“易俗社”等。
尤其是京剧界，编写不同于传统剧目的现代戏的

热情最高。当然，因编者的政治理念、社会理想不

一样，所以，所编的现代戏剧旨有着较大的差异。
大体可以分为两类: 一类是将矛头直指社会制度，

其目的是要改变现行的政治形态，如《潘烈士投

海》《秋瑾》《徐锡麟》《宋教仁》《鄂州血》《宦海

潮》《恨海》《惠兴女士》《四川奇闻》《玫瑰花》《维

新梦》《猛回头》《皇帝梦》等; 另一类是讲述在这
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个黑暗的社会里普通人不幸的命运，如《黑籍冤

魂》《血泪碑》《枪毙阎瑞生》《黄慧如与陆根荣》
等。其中，《黑籍冤魂》最为典型，故事中，富商甄

弗戒不仅自己吸食鸦片，还让儿子吸毒成瘾，致其

死亡。在母亲气死、妻子被逼而死后，两个雇员又

乘机卷走剩余财物，并放火烧了他的店铺，使他断

绝了经济来源。为了能继续抽大烟，他不惜将亲

生女儿卖入妓院，最后沦为乞丐，倒毙街头。
编演现代戏不仅是政治家与仁人志士的要

求，也是渴望社会变革的广大观众的愿望。这有

两点证明: 一是彼时演出传统剧风头正劲的梅兰

芳也编演起了现代戏《孽海波澜》《宦海潮》《邓霞

姑》《一缕麻》等。许多人根据梅兰芳《舞台生活

四十年》中的论述，认为他编演新戏是他认识了

现代戏的意义所致③，我不否认这一点，但我更相

信是广大观众的要求推动的。因为这些新戏尽管

比起传统剧目在艺术性上差很多，但“这一路醒

世的新戏，着实轰动过一个时期”( 梅兰芳 187) 。
二是由于现代戏负载着思想宣传的任务，有一些

演员怕观众不能从剧目的内容上领会其思想，有

时干脆跳出戏外，停止情节的推进，在台上做起了

演说家:“他们的言论都是即兴的，因此不可能有

什么标准，高兴起来就完全不顾剧情，大放厥词，

把其余的角色僵在台上，说完一通再来做戏，最初

是为了宣传革命，后来就成了演员的自我表现。”
( 欧阳予倩 227 ) 但这并不影响人们对这些剧目

的欢迎，观众蜂拥至剧场，既为了看新式的现代

戏，也为了听这些具有新锐思想的演说，这就是那

个时代戏剧接受的特点。
到了抗日战争时期，为了救危存亡，国共两党

都要求戏曲为战争服务，并对戏曲予以高度的重

视，但是两党的做法不一样。国民党所领导的国

统区鼓励用传统剧目和新编历史剧来激发人们的

爱国热情，弘扬爱国主义精神，所以，京剧上演的

多是《万里长城》《岳飞》《新雁门关》《木兰从军》
《戚继光平倭传》《生死恨》《梁红玉》这类剧目，

当然，也有新编的京剧现代戏，如描写卢沟桥抗日

事迹的《卢沟落日》和叙写李宗仁、张自忠率部保

卫临沂故事的《战临沂》等，但这些剧目是极少

的。而在共产党领导的各地抗日根据地，受毛泽

东《在延安文艺座谈会上的讲话》精神与党的文

艺方针的指引，文艺界明确了为民族革命战争服

务、为工农兵服务的方向和艺术作品须源自于生

活的创作原则，京剧创演了许多现代戏，延安根据

地演出了京剧现代戏《松花江》《松林恨》《打虎

沟》《刘家村》《钱守常》《夜袭飞机场》《难民曲》
《上天堂》《张丕模锄奸》等; 晋察冀根据地演出了

《张团长》《茂林恨》《小白龙》《大报仇》《老英雄》
《刘顺清》《晋小瑞》《大变工》《血泪仇》《横岭战

斗》《荡家恨》《中秋月》《失足恨》等; 山东根据地

演出了《骂汪反顽》《了缘和尚》《张家店》《唐官

屯》《美蒋合作所》等; 新四军所在的华中根据地

则演出了《徐大将军粉碎日寇扫荡》《皖南事变》
等。这些剧目用艺术性来衡量，几无可圈可点之

处，但在当时，对于鼓舞士气、激荡民族血性、号召

人们投身到抗日的洪流中确实起到了很大的作

用，无论军民，对于这些剧目都有浓厚的观赏兴

趣。这就涉及表演艺术接受场域的问题。在特定

的时代或场景中，人们对于思想、观念、精神的接

受程度远高于对艺术的接受程度，因为在国家、个
人面临着生死存亡的时候，民族的前途、个人的未

来才是最重要的，艺术的享受则退居到可有可无

的位置了，不要说它们还是戏剧，即使是口号，也

会让人们热血沸腾。
新中国建立之初，党和政府就要求戏曲界创

演现代戏，但是对京剧没有提出这方面的要求。
政务院在 1951 年发布的“五五指示”中明确地

说:“地方戏尤其是民间小戏，形式较简单活泼，

容易反映现代生活，并且也容易为群众接受，应特

别加以重视。”( 《关于戏曲改革工作的指示》1 )

这里的“地方戏”显然不包括具有“国剧”性质的

京剧。为何不给京剧创演现代戏的任务? 主要是

因为人们在由辛亥革命前后到新中国建立之前的

京剧现代戏的实践中，没有发现一个能经受得住

时间考验的、内容与形式较为和协统一的现代戏

剧目，于是认为京剧这一古老剧种的表演体系已

经固化，只适合于演出历史题材。中央主管文艺

工作的周扬，其对京剧的认识有一定代表性，他

说:“京戏比起地方戏精致一些，艺术性高一些，

因此表现现实比较困难。”( 文化部档案) 而普通

的京剧观众也不同意创演现代戏，即使到了京剧

现代戏已经做出了一定成绩的 1964 年，还有人公

开反对。一位叫沈纲的人说: “京剧艺术的形式

美，是和表现剧中人物的悲欢情感统一的，形式上

看它好像是离开生活，其实它不过是用自己特殊

的方法去反映了生活，它不是脱离生活的‘抽象
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派艺术’。这种艺术是其他形式的艺术所不能代

替的。我们要保护这种艺术，使其永久生存。所

谓保护，当然不是给它罩上玻璃罩，做个紫檀木的

架子供奉起来。然而让京剧里的人也穿制服、皮

鞋，甚至还拿机关枪［……］就能挽救其‘没落’、
‘死亡’了吗? 这关系到对祖国文化遗产是否尊

重的问题。现在有些人主张京剧取消程式，大演

现代 戏，可 是 他 们 并 没 有 想 到 其 后 果 是 什 么

［……］京剧必须演历史剧，因为它有这种义务和

必要; 而且只能演历史剧，这是由于它的固有程式

所决定的。如果破坏了它的固有程式去演现代

戏，那它决不可能还是京剧，只能成为另一个什么

剧种了。”( 沈纲 3) 所以，20 世纪 50 年代前期创

演的影响较大的现代戏如评剧《刘巧儿》《小女

婿》、吕剧《李二嫂改嫁》、沪剧《罗汉钱》、眉户戏

《梁秋燕》、淮剧《王贵与李香香》、甬剧《两兄弟》
等都是地方戏。

地方戏在现代戏创演上所取得的成绩给京剧

形成了巨大的压力，京剧界的人不甘落后，提出京

剧也要表现现当代生活的要求。京剧剧作家马少

波试探性地建议道，京剧“在艺术上通过不断的

实验和创造在相当长的时间内逐步达到京剧能够

表现现代的生活”，不妨先“积极地从近代历史去

吸取题材”，先演些表现近代历史生活的戏作为

一种过渡。( 马少波 9) 然而，文艺的决策者仍然

持谨慎的态度，直到 1956 年举办的“第一次全国

戏曲剧目工作会议”提出“破除清规戒律，扩大和

丰富传统戏曲上演剧目”的发展方针后，京剧现

代戏的创演才开始启动。稍后，在各行各业“大

跃进”的背景下和在“以现代戏为纲”政策的要求

下，京剧也参与到了编演现代戏的热潮之中，到了

1958 年，便用《白毛女》一剧参加了由文化部举办

的“现代题材戏曲联合公演”，并得到了广大观众

的高度肯定。该剧是由范钧宏根据贺敬之、丁毅

同名歌剧改编而成，阿甲导演，杜近芳、李少春、叶
盛兰、袁世海主演。《白毛女》演出成功的最大意

义，是有力地表明了用京剧表现现代生活不仅可

行，而且前景光明。
自京剧《白毛女》趟开了一条路之后，京剧现

代戏编演不断，如北京京剧团编演了《青春之歌》
《党的女儿》等; 上海京剧院编演了《林海雪原》
《赵一曼》《红色风暴》《踏破东海千层浪》等; 天

津京剧团创演了《火烧望海楼》等; 重庆市京剧团

创演了《四川白毛女》《嘉陵怒涛》等; 沈阳市京剧

团创演了《鸦片战争》《詹天佑》等。可以这样说，

20 世纪 50 年代末 60 年代初的所有京剧团都创

演了现代戏。
但是，除了少数剧目有着较高的艺术质量之

外，绝大多数都不成功。根本原因有三: 一是创作

指导思想偏颇，所选择的题材多是颂扬革命战争

年代的英雄人物，各剧院所创演的剧目主题几乎

是一样的，又因将英雄人物符号化、平面化，所塑

造的人物形象不能让人感动; 二是创演现代戏成

了一项政治任务，为了在预设的日子上演，剧目就

成了“急就章”，编、导、演、音、美等都显得粗陋;

三是此时的京剧现代戏创演仍处于探索的初级阶

段，如何用京剧的艺术形式来反映现当代生活，许

多问题还没有得到解决，因此，内容与形式很不

协调。
第二阶段是 1964 年至 1976 年。这一阶段的

特点是在演、音、美方面创造出了系列的新形式，

以与所表现的革命战争时期、社会主义时期的阶

级斗争与经济建设的生活相吻合。
经过五六年的实验，京剧积累了一些质量较

高的剧目，于是，党和政府决定进一步提高京剧现

代戏的水平。为何在全国数百个剧种中，单单选

择了京剧，而不选择在现代戏方面已经做出了成

绩的如评剧、豫剧、沪剧等? 理由很简单，因为京

剧是流播面最广、观众基础最深厚、杰出的演员最

多，故而影响也最大的剧种。更何况自道光之后，

京剧已然成了“百戏之师”，许多地方戏自觉地向

它学习，有的竟到了亦步亦趋的程度。所以，若攻

克了京剧表现现当代生活的难关，不仅能让数量

最大的戏曲受众群体观看现代戏，还能影响、指导

其他剧种编演现代戏。为此，文艺决策者采取了

三个措施。
一是举办京剧汇演活动，检阅京剧实验的成

果，总结经验与教训，给京剧界相互交流学习提供

平台。最重要的活动是在 1964 年 6 月 5 日至 7
月 31 日于北京举行的京剧现代戏观摩演出大会。
参加汇演的有文化部直属和北京、天津、上海、山
东、湖北、云南等省的 29 个京剧团，共演出了 35
个剧目。演出期间，毛泽东和党和国家的其他领

导人不时地莅临剧场，观看演出。参演的剧目中，

有 15 个为反映新民主主义时期的革命斗争剧目，

如《杜鹃山》《洪湖赤卫队》《红色娘子军》《红灯
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记》《芦荡火种》《红嫂》《延安军民》《智取威虎

山》《红岩》《节振国》《六号门》等，有 20 个描写

的是社会主义革命和建设时期的生活，如《李双

双》《耕耘初记》《战海浪》《奇袭白虎团》《柜台》
《草原英雄小姐妹》等。这些剧目大多数情节曲

折，故事富有传奇性，人物形象较为鲜明，更重要

的是，能对传统艺术手法在传承的前提下进行创

新性改造，因而，具有较强的艺术观赏性。
全国京剧现代戏观摩演出大会后，东北、华

东、华北、中南、西北五个行政区分别于 1965 年 5
月至 8 月举办了本区的戏剧现代戏观摩演出大

会。有的区汇演的都是京剧的剧目，有的则以京

剧为主，亦演出其他剧种与话剧等戏剧形式的现

代戏。五个区上演的京剧现代戏共有 75 个，有

《红石钟声》《天天向上》《雪山苍松》《烽火桥头》
《插旗》《一颗珠》《红色少年》《龙江颂》《雪地红

心》《枫林渡》《渡江第一船》《火焰千里》《气壮山

河》《三条石》《红色交通线》《豹子湾战斗》《苗山

颂》《天山红花》《秦岭长虹》《草原初春》等。这

些能在大区演出的剧目，都是从众多的剧目中挑

选出来的，当时演出也产生了一定的影响，有的还

得到了许多观众的肯定，但是，客观地说，编、导、
演、音、美的水平都比较低。现在看来，它们绝大

多数都没有“留得下”。
二是树立样板剧目，为全国京剧团作示范。

鉴于各地虽然有创作现代戏的热情，但是多数没

有找到正确途径的状况，为了不让京剧界在现代

戏的创演上各自为政、盲目试验，文艺决策者决定

在全国与各大行政区汇演的剧目中遴选出优秀的

剧目，进行修改、提高，使之成为榜样，然后再将它

们的创演经验在全国推广。所选出的剧目是《智

取威虎山》《红灯记》《海港》《沙家浜》《奇袭白虎

团》等 5 部，之后，它们与芭蕾舞剧《白毛女》《红

色娘子军》、交响乐《沙家浜》被正式定名为“样板

戏”。为了打造出京剧现代戏的精品，可谓调动

了一切力量，在组织、人事、经费上提供了应有尽

有的条件，如提拔样板戏创演的骨干为文化部部

长、副部长，再明确规定其创演工作直接由“中央

文革小组”与文化部来领导; 在全国范围内调派

人员重新组成样板戏剧组，只要在戏剧观念上与

决策者稍有不合者，会被立即换掉，如《红灯记》
的创演团队原是阿甲、李少春、刘吉典等，而在定

为样板戏后，于会泳成为作曲者，浩亮为主演。

三是创演的重点放在如何将传统的演、唱方

式改造成适合现当代生活的表现上。其时的京剧

现代戏的理论研究与实践基本上是同步的，在什

么是京剧现代戏的问题上，取得了这样的理论成

果: 题材无疑为现当代的，剧旨须是歌颂党的英明

领导和革命英雄人物，并反映党的宗旨，而无论是

歌唱宾白，还是做打的表演，都应是戏曲的、京剧

的。故事要引人入胜，人物个性要鲜明突出，唱段

不但要怡心悦耳，还要易学易唱。一言以蔽之，即

革命历史或社会主义斗争和建设题材的内容须与

京剧艺术形式高度统一。在理论的指导下，经过

反复实验，样板戏达到了预期的目标。客观地说，

不用社会学、政治学的眼光去打量样板戏的取材

是否得当、对历史的叙写是否准确，不以现代文艺

理论来衡量所塑造的人物形象是否真实和典型，

仅从将传统的形式改造成能表现现当代社会生

活，两者卯榫相合，且能让当代观众乐于接受这一

点上来说，样板戏是值得肯定的。
样板戏确定之后，文艺决策者便大力发挥它

们的榜样作用。首先是让京剧界照葫芦画瓢，重

编或创演类同于样板戏的剧目，于是，《龙江颂》
《杜鹃山》《平原作战》《磐石湾》等相继问世; 其

次是通过样板戏剧本与唱片的大量发行、彩色电

影的反复放映、广播电台的天天播放、中小学生音

乐课教唱唱段等方法，使样板戏不仅家喻户晓、人
人皆知，还使得数以亿计的人张口就能唱出许多

唱段; ④三是要求地方戏移植样板戏。20 世纪 70
年代初，全国组建了几百个“移植学演样板戏”的

演出团队，不仅内地的剧种移植，就连西藏的藏

剧、新疆的维吾尔剧也移植演出样板戏。
什么题材的剧目才能进入样板戏，彼时的文

艺决策者应该是有规划的，他们想让样板戏反映

每一个时期共产党为民族求解放、为人民谋利益

的感人事迹，《杜鹃山》写的是国内革命战争时

期，《红灯记》《沙家浜》写的是抗日战争时期，《智

取威虎山》写的是解放战争时期，《奇袭白虎团》
写的是新中国建立之初的抗美援朝时期，《海港》
颂扬了工人阶级的崇高品质，《龙江颂》则为亿万

农民树立了公而忘私、有大局观的道德榜样。
许多人痛斥彼时的当权者只允许样板戏“一

花独放”的文化专制政策，殊不知他们也是不得

已而为之，为了攻克用京剧这一已经形成表演体

系的古老剧种来表现现当代生活的难题，他们必
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须集中编、导、演、音、美方面的杰出人才，举全国

之力来做这件事。如果不创演出高质量的现代

戏，现代戏便很难立得住，更不会传得开、留得下;

另外，通过只让观众反复观看现代戏的方式，目的

是迫使观众改变审美定势，并养成接受、欣赏现代

戏的习惯。
第三阶段是 1976 年至现在。其特点是自觉

地追求艺术性，取材不限于“政治”“革命”或相关

的内容，人物更多的为“小人物”，把着力点放在

人物心理的揭示上，努力按照京剧的表演方法创

制出新的美的身段动作。从戏曲发展史的角度来

看，这一阶段的现代戏比起之前是进步的，至少其

代表作摆脱了政治的羁绊。
“文革”结束之初，被禁锢了十多年的以表现

帝王将相、才子佳人、“牛鬼蛇神”为主的传统剧

目重新占据了舞台，现代戏退居到边缘地带。然

而，没过两三年时间，文艺主管部门又将现代戏推

到了中心位置。1981 年，文化部连续在北京召开

了两次全国性的戏曲现代戏会议，并在会后举办

了全国戏曲现代戏汇报演出活动，明确要求各地

政府重视现代戏的编演工作。为了推动现代戏的

发展，在中央的统一部署下，全国有 16 个省市自

治区举办了 22 次戏曲现代戏汇演活动。于是，现

代戏不断问世，如《四姑娘》《八品官》《六斤县

长》《红柳绿柳》《月难圆》《药王庙传奇》《奇婚

记》《鸭子丑小传》《弹吉他的姑娘》《泥马泪》《高

山下的花环》《易胆大》《四川好人》《芙蓉花仙》，

等等。然而，在这些剧目中，属于京剧的极少，其

原因是其时正处于肃清“文革”流毒时期，而京剧

界人士在“文革”中因为演出样板戏，与彼时的政

治人物走得较近，许多骨干人员处于清查之列。
待清查工作结束之后不久，京剧因之前有十

多年的现代戏创演经验和积聚了许多优秀的人

才，很快就取得了显著的成绩，无论是数量还是质

量都超越了大多数剧种，从 20 世纪 80 年代初到

今日，陆续出品且质量较高的有《洪湖赤卫队》
《刑场上的婚礼》《八一风暴》《赵一曼》《蝶恋花》
《黄鹤情》《一包蜜》《药王庙传奇》《恩仇恋》《高

高的炼塔》《石龙湾》《南疆血碑》《山花》《圣洁的

心灵———孔繁森》《膏药章》《潘月樵传奇》《骆驼

祥子》《华子良》《浴火黎明》《三寸金莲》《美丽人

生》等。台湾京剧界在近年亦编演了反响很好的

现代戏如《金锁记》《孟小冬》等。

这么多的现代戏，虽然题材不一、故事不一，

艺术表现手法也不完全一样，但是，它们都有共同

的追求，即以艺术真实性的目标来叙写故事、描写

人物，力求按照当代观众的审美趣味来设计唱腔、
表演身段和舞台美术。以戏曲发展史的视角来观

照，它们中的优秀剧目超越了之前的现代戏，具有

新时期的美学特征。

二、京剧现代戏在艺术上的成功经验

三个阶段的京剧现代戏，总体上说，是发展

的、进步的，而能够得以发展、进步，是因为在编、
导、演、音、美的艺术上作了艰辛的探索。戏剧说

到底是观众的艺术，没有观众，就像鱼儿离开了水

一样，而除了特殊的社会时期，观众的喜爱与否，

是由剧目艺术质量的高低决定的。
尽管第一阶段的京剧现代戏被作为工具为政

治、为革命、为民族解放战争服务，艺术性较低，但

是毕竟筚路蓝缕，以启山林，其开创之功不可忽

视。第二阶段虽然在内容上有着鲜明的政治性，

也毫不隐讳其思想宣传的功能性，但是，领导者与

创演者都有着高度的追求艺术的自觉性，较好地

处理了“守正”与“创新”的关系，所创演的现代戏

既是现代的，也是京剧的; 无论是内容，还是形式，

既是高雅的，也是通俗的; 从接受者的角度来说，

既有教育意义，也有审美价值。第三阶段是以第

二阶段为起点，尽管相当多数量的剧目，模仿了样

板戏，甚至没有达到样板戏的水平，但有一些剧目

的进步是突破性的，虽然数量不多，然而昭示着现

代戏前进的方向，代表了这一阶段的探索成果。
下面就依次分析第二、第三阶段探索的主要经验。

如上所述，第二阶段的样板戏或重点扶持的

现代戏剧目，是在统一规划下创演的。就内容来

说，它们不仅反映了中国共产党在各个时期为了

改变中国落后挨打的状况、推翻旧政权、建立美好

的社会制度、将老百姓从水深火热之中解救出来

的无私无畏、坚定执着的精神，也多方面地揭示了

革命斗争取得胜利的原因。《杜鹃山》表明了这

样的道理: 只有党指挥枪，才能坚持正确的政治方

向，也才能不断克服困难，取得胜利; 《红灯记》旨

在说明共产党人之所以能够战胜敌人，是因为他

们不怕牺牲，前赴后继，不达目的，誓不罢休; 《沙

家浜》反映了这样的道理，即“军民团结如一人，
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试看天下谁能敌”; 《智取威虎山》的故事告诉人

们，共产党人即使单枪匹马，深入龙潭虎穴，也毫

不畏惧，因为他们有着坚定的信仰; 《奇袭白虎

团》反映了共产党领导的中国人民不但敢于与压

迫本民族的敌人斗，还敢于同那些欺凌其他弱小

民族的帝国主义者斗; 《海港》展示了以方海珍为

首的中国工人阶级具有国际主义精神，为了支援

非洲人民和诚信守诺，再大的困难也会千方百计

地去克服;《龙江颂》则表现了新社会农民道德素

质的变化———能以大局为重，奉行集体主义，等

等。这些剧目将剧旨一层层地皴染在观众的心灵

上，使其渐渐地产生这样的认识: 因为有了共产

党，才会有新中国; 也只有共产党，才能领导中华

民族走上和平、民主、幸福、富强之路。这种同一

剧种现代戏创作的顶层设计方法，能保证题材、剧
旨近似的剧目同中有异，更避免了撞车。

样板戏在音乐上的创新更值得肯定。它们的

做法，归纳起来，有如下四点:

一是“主题音乐贯穿法”。所谓主题音乐，就

是设计一个与剧情、主要人物行动相配的乐句或

一两个乐汇，作为特色音调，以贯穿全剧。根据剧

情和人物性格发展的需要，运用不同的变奏手法，

以塑造人物的音乐形象，使得人物的性格更加鲜

明突出。如在《智取威虎山》中，采用《东方红》
《中国人民解放军进行曲》和《三大纪律八项注

意》中的乐句，来构建全剧与主人公杨子荣的主

题音乐。《海港》《奇袭白虎团》分别借用了《咱们

工人有力量》《国际歌》和《中国人民志愿军战歌》
的音乐材料，而《龙江颂》主人公江水英与《杜鹃

山》主人公柯湘的主题音乐则是创作的，尤其是

柯湘的主题音乐，旋律刚劲挺拔，对于塑造战争年

代党的武装力量的女性领导人特别合适。其乐调

( 王树元等 1) 为:

二是为人物设计个性化的唱腔。旧时包括京

剧在内的戏曲音乐基本上都是“一曲多用”，样板

戏为了让音乐贴合人物的思想感情，表现其性格，

在运用传统唱腔的基础上，或吸收新音调，或选择

传统唱腔的材料进行创造性的加工改造，或在传

统唱腔中糅合一些民歌与地方戏的乐句、乐汇。
个性化的唱腔设计，效果非常显著，如杨子荣雄健

豪放的唱腔，表现了这位孤胆英雄的大智大勇; 严

伟才节奏明快、高昂挺拔的唱腔，展示出这位志愿

军侦察排长机敏果断的性格。为了让主人公充分

地抒情言志，主创者都给他们设计了几段成套的

唱腔，如《沙家浜》中郭建光所唱的 20 句“坚持在

芦荡”的唱段用了【二黄导 板】—【回 龙】—【慢

板】—【快三眼】—【紧原版】—【散版】这一成套

的板式，充分揭示了人物丰富复杂的内心活动。
当旧的声腔板式满足不了表现“新人”的需要时，

样板戏便大胆地突破传统格局，创制出皮黄新腔

和新的板式，如《红灯记》第五场中铁梅唱腔里的

【二黄快板】、第八场李玉和大段唱腔中的【二黄

紧原版】即是这样。可以这样说，整个样板戏的

音乐，一切为了情节的叙述、人物感情的抒发和人

物性格的塑造，任何有碍于此的旧规必须改变，如

《杜鹃山》“铁窗训子”这场戏里，雷刚唱的“娘的

话如闪电明我心窍”这一句的前六个字是用 D 调

起唱，后四个字转入 A 调，恰当地反映了这一人

物猛然醒悟时的内心激烈变化，这在之前是从未

有过的。
三是以用普通话加工而成的“普白”和用京

白为基础吸收现代生活语言而创造成的“京韵

白”来唱念，让样板戏在全国范围内的接受在语

言上没有多少障碍。就念白艺术来说，也是具有

创新性的，《红灯记》中“痛说革命家史”的祖孙二

人的对白最具代表性 ( 中国京剧团 38—41 ) : 在

由弦乐器演奏的缓慢曲调的铺垫下，李奶奶进入

短暂的沉思。念白开始后，配乐轻轻地奏出悲壮

的音调，将铁梅和观众带进了十七年前的历史场

景中。当念白进入高潮，炽烈的打击乐响起，激发

出剧中的铁梅与剧外观众充沛的情感，当铁梅情

不自禁深情地呼叫着一声“奶奶”时，乐队所奏的

长音，犹如澎湃的江河，奔泻而下，将家史故事的

讲述推向高潮，然后再自然而然地转入歌唱。音

乐和念白的完美结合，发挥出了最大的艺术力量，

达到了无人不被感动的效果。《杜鹃山》的念白

用的都是韵白，不仅有着强烈的节奏感，还助力现

代戏的诗化，避免了“话剧 + 唱”的弊病。
四是打破了“三大件”加武场的单一、枯燥的

伴奏形式，用中西混合乐队来伴奏，仍以京剧的

“三大件”———京胡、月琴、弦子为主，而以西洋乐

器为辅，以保证京剧音乐的风格。“在演奏技法

上，尽可能让民族乐器和西洋乐器的节奏概念、音
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准概念相互靠拢，强调音准向西洋乐器靠拢，节奏

服从京剧板式律动，共同演奏出京剧音乐的腔调、
旋律和韵味。”( 《中国京剧史》1989) 中西混合乐

队确实使音乐色彩更加鲜明，也使得音乐的表现

力更强。如《智取威虎山》“打虎上山”中主人公

出场前的前奏曲———以急遽的鼓板与快速的中西

弦乐，配合布景画面，生动地营造出了无边的林海

与茫茫的雪原环境。接着，在由圆号独奏的旋律

中，洋溢着豪迈气概的杨子荣伴随着由远而近的

马嘶声扬鞭而来，并在色彩明丽、节奏快速的音乐

伴奏下唱起了“穿林海跨雪原气冲霄汉”的唱段。
( 《革命现代京剧智取威虎山》34—40)

样板戏在表演上探索到的正确路径，主要是

活用传统程式，创造新的表演语汇。京剧表现现

当代生活的最大难题，就是如何解决已经形成体

系的程式性动作与现当代生活的矛盾的问题。完

全抛弃程式，很可能成了“话剧 + 京腔”的表现形

态，不是真正意义上的京剧艺术; 而用已有的程式

来演现代戏，内容与形式一定不相和协。为了解

决这样的矛盾，样板戏首先在行当与人物的对应

上打破常规，以一行当为基础，再借鉴其他行当的

表演方法。如《沙家浜》中的刁德一以老生行为

主，结合了丑、生、净等多种行当的表演技艺，并结

合剧情和人物的性格，做了新的设计。扮演这个

人物的马长礼是这样演出的: 刁德一出场时，半斜

着身子，一只手臂僵硬地吊在肩上，但整个身体显

示出敏捷的状态，常会猫着腰快速前行。其表情

总是不阴不阳、似笑非笑。有时挺直身子，一边踱

步一边沉思，让人捉摸不透他心里的想法。于是，

一个满腹心机、阴险狡猾的形象被鲜活地表现了

出来。其次是化用传统程式，编创新的表演动作。
如《智取威虎山》“打虎上山”场中杨子荣的“马

舞”，是将京剧中的“大跳”“颠蹉步”“劈叉”“纵

身下马”等程式和蒙古族舞蹈中的“马舞”动作融

合而成; 剧中的“滑雪舞”则是对传统表演程式中

的“侧步滑行”“蹲步”和传统武戏中的“双飞腿”
“旋子”等改造而成。最值得赞赏的是《奇袭白虎

团》中新的表演语汇，可谓运用京剧传统身段和

表演程式来表现现代战争军事动作的典范，如在

“敌后侦察”这一场戏中，扮演严伟才的演员宋玉

庆将传统的“串翻身”“蹦子”“卧鱼”等身段连贯

起来，动作利索，轻捷如燕。而在表演翻越铁丝网

的动作时更是化用了“蹦跳蹿越”“折腰”“小翻前

扑”等一系列程式，将志愿军侦察兵战士武艺高

超的形象淋漓尽致地展现了出来。
第三阶段的探索，最为成功之处是题材的扩

大、以“百姓”为主人公与创造了新的表演语汇。
这一时期的现代戏不仅扩大了题材范围，打

破了革命历史或与政治紧密相关的题材模式，而

且多以“小人物”为剧目的主人公，演述他们生

活、他们的命运。如《骆驼祥子》以民国时期北京

车夫祥子为中心，写他买车丢车和丢车买车三起

三落的故事，穿插他与虎妞的婚姻生活以及和小

福子的感情纠葛，展示了他的坎坷人生和悲剧命

运，让人们看到底层百姓在黑暗社会中所遭受的

凌辱与压迫，从而认识到旧的社会制度的罪恶。
再如武汉京剧院演出的《美丽人生》也写“小人

物”的故事。剧中的主人公李美丽出身于贫穷的

城市底层家庭，小学未毕业就不得不辍学谋生，所

处的环境和与别人激烈争食的生存方式养成了她

泼辣、粗俗、强势与偏执的性格。但她凭着姣好的

面容，竟被大学毕业的工厂技术员马学武看中而

与之组成了家庭。然结婚后，她居色自傲，动辄摔

碗掼盆，甚至打骂丈夫。没有共同语言并且得不

到妻子丝毫温情的马学武便移情他人，然而在她

发现后，为泄怒气，居然以举报嫖娼的方式报警，

让马学武进了拘留所，丢尽了脸面，失去了工作。
马学武自觉人生无望，便投江自尽。巨大的家庭

变故，漫漫长夜的孤独，才使李美丽开始反省自己

的过失。内心的自责与刚强的性格使她决定挑起

供养儿子和侍奉年迈公婆的重担，即使儿子长大

成人后仍然不能原谅她对父亲的伤害，甚至把她

赶出家门，但她也没有自暴自弃，而是在痛苦的内

心挣扎中坚持自我救赎，由狭隘偏执走向宽容豁

达，最后，其人生亦由灰色变为亮色。这样的“小

人物”故事和命运，自然贴近普通百姓的人生，观

众们从舞台上看到了自己的身影，并从中得到了

生活的启迪，故由衷地喜爱这样的剧目。客观地

说，以“小人物”为主人公的剧目，数量上还不是

很多，但是，它们在这一新的取材和塑造人物的领

域，做了成功的实验，为未来现代戏的创演开辟出

了一条新的道路。
新的表演语汇的创造方法，无疑受到了样板

戏的影响，但不是步趋其后，而是有所超越。《骆

驼祥子》的“洋车舞”“醉舞”“听胎音”等身段表

演，将生活动作高度京剧化、艺术化与美化，几乎
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到了观众无不赞扬的地步。其“洋车舞”中的跨

腿、骗腿、弓腿、别腿、翻身、云手、踢勾车架等身段

动作全然是化用京剧武生、花脸的身段程式而来。
祥子拉着新买来的洋车“跑”起来后，其甩开腿小

跑的步伐既似传统程式的“台步”，又似生活中的

跑步，把祥子那激情满怀、踌躇满志的精神状态完

全表现了出来。“虎妞劝酒”这场戏，一个凑身相

劝，一个躲闪推拒，二人时远时近，时疏时亲，祥子

从勉强举盏到主动捉杯一饮而尽，最后是踉踉跄

跄、醉眼蒙眬地跌入虎妞的怀中。两人的腰身、步
法、手势、眼神，既有着浓郁的京剧传统程式的韵

味，又显示出现代舞蹈的风格。《华子良》剧中主

人公的“三耍”( 耍鞋、耍草帽、耍筐) 之所以受到

观众的赞扬，也是因为它们能够对传统程式进行

“创新性转化”。“耍鞋”是在老戏《问樵闹府》范

进踢鞋的动作基础上改进而成，“耍帽”借助了传

统武生戏《乾元山》哪吒耍圈的技巧，“耍筐”则是

吸收了《石秀探庄》《探四门》《雅观楼》等剧的表

演程式，并结合剧情和道具箩筐而设计出来的。
由这些剧目可得，新的表演语汇，若要得到观众的

认可，须是植根于传统的，又是创新的，还要是赏

心悦目的。
艺术重在创新，任何艺术，包括京剧现代戏在

内，都不可能也不应该有可以仿照的范式。样板

戏盛行期间，何以只有“一花独放”? 其他文艺形

式的出色作品廖廖无几，就是因为彼时强行要求

所有的文艺形式，只能按照样板戏的创作理论与

方法去做，戏曲自然只能演出京剧或移植京剧的

样板戏，就是芭蕾舞、交响乐、电影、小说等也只能

走样板戏的路子。今日的京剧现代戏乃至整个戏

曲现代戏为何成功率不高? 也是因为当京剧界或

戏曲界出现了一个成功的剧目后，大家便自觉地

群起仿效，其结果是产出的剧目数量虽多，却大都

为翻版之作。在这方面，理论界也要负一定的责

任，许多人一再强调现代戏的“现代性”，认为只

有表现人的个性，深刻地挖掘人的心理活动，揭示

个体行为的社会原因，给人们新的历史与现实的

认知，具有启蒙大众的功能，才能算作现代戏，这

样的限定无疑是偏颇的。且不说戏曲不同于话

剧，不以思想尖新见长，而主要是以声腔音乐与表

演取胜，就以剧目的思想来论，也不能以“现代

性”作单一的要求。有“现代性”固然是好，而用

现当代的生活题材来表现由古代传至今日的仍然

具有积极意义的价值观、道德观又有什么错呢?

关键是做好三点: 一是要有一个好故事，并且要讲

得好; 二是不但要谱出吻合今人审美要求的声腔

音乐的乐谱，还要唱得好; 三是表演的身段既是对

传统程式的化用，又是对现当代生活动作的提炼，

且必须是美的。而对于京剧现代戏来说，这三点

的统领者须是京剧美学，也就是说，故事、音乐、表
演必须京剧化。

注释［Notes］

① 许多地方戏在形成之初，就演现代戏，如淮剧( 早期称

“三可 子”) 演 真 人 真 事《丁 黄 氏》、粤 剧《温 生 才 打 孚

琦》等。
② 编写《烟鬼叹》的薛印轩生卒年不详，大约和卢胜奎

( 1822—1889) 同时代。直隶梆子武丑演员张占福演过此

剧。此剧的剧本见《中国京剧戏考》第十册。
③ 参见《舞台生活四十年》:“我们唱的老戏，都是取材于

古代的史实。虽然有些戏的内容是有教育意义的，观众

看了，也能多少起一点作用。可是，如果直接采取现代的

时事，编成新剧，看的人岂不更亲切有味? 收效或许比老

戏更大。”( 梅兰芳 211)

④ 参见《把革命样板戏推向全国去》，《人民日报》1967 年

6 月 17 日第一版。
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■ 书讯 ■

《明清传奇杂剧编年史》
作者: 程华平

出版社: 上海书店出版社

出版日期: 2020 年 12 月

《明清传奇杂剧编年史》运用编年体的形式，力求在大量完备、详实的史料基

础上，系统展现明清传奇杂剧的历史风貌，进而客观呈现明清传奇杂剧发展的历

程与演变轨迹。主要内容包括: 明清传奇、杂剧作家的生平事迹、交游与剧作著

述情况; 传奇、杂剧作品的辨订; 作品本事流变的考察; 历代批评家的相关评价;

作品的刊刻、存佚情况; 舞台演出与演员情况; 传奇与杂剧传播与接受等。本书

是近二十年来戏曲编年史最新的研究成果，为明清戏曲史研究提供了信实可征

的文献资料，无论对明清戏曲史的撰写，或是推进该领域研究的深入开展，皆具

有重要的学术意义。
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