
略论戏曲程式的审美特性!
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摘 要：戏曲程式从对生活形象的提炼开始，到“有意味的形式”的形成，乃至走向中国艺术共

通的虚实相生、飞舞生动的最高境界，有着自己独特的反映社会生活和塑造人物形象的表现

方式，不仅具有高超的艺术价值，而且具有鲜明的民族特色。
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我国戏曲艺术在漫长的历史发展过程中，经

过历代艺术家的创作实践和总结，逐渐形成了融

“唱、做、念、打”为一体的最具综合性和民族性的

艺术语言，并积淀在表现为行当程式、音乐程式、

服装化妆程式和舞台动作程式等一整套程式体系

中，从而构成了我国戏曲艺术独特的美学原则和

表现方法。正因如此，人们通常将程式理解为我

国戏曲塑造舞台形象的基本语汇，程式化是我国

戏曲艺术的一个显著特征。

另一方面，由于西方戏剧美学观的影响以及

现代社会形态已迥异于传统戏曲所赖以生长的自

然经济社会环境，人们对程式在戏曲艺术中的价

值和意义认识有所淡化，甚至有学者提出，“从总

体上看，现代戏曲符号体系的建构以张扬个性、追

新逐异、飞速发展的时代为依托，不太可能再踏上

程式化的老路，而只可能继续沿着淡化程式的方

向前进”［)］（.&)"-），基本上否定了程式对于建构现代

戏曲符号体系的意义。在笔者看来，若想正确认

识程式对于中国戏曲的原生性意义，必须从戏曲

程式对生活形象的塑造、独特的艺术表现形式以

及意境创造等多个层次来把握其审美特性，这样

才有可能真正领略传统戏曲的的永恒魅力，并对

戏曲艺术的当代发展有所裨益。

一、“叠折儿”与生活形象的提炼

生活是一切文学艺术的源泉，程式当然也来

源于生活。著名美学家王朝闻说：“优美的戏曲程

式，不仅是对戏曲表演艺术，而且是对生活的一种

特殊提炼。”［!］（.&)’#）如果没有对生活的敏锐观察和

悉心提炼，就无法在舞台上用程式塑造具有个性

化的人物形象。以走路为例，同是老年人，因身份

不同，经历不同，性格差异，环境熏陶，个人的修

养、素质不同，而这在表演程式上也就呈现出迥然

不同的面貌：老徐策跑城是碎步轻抬，十分潇洒，

极尽欢喜之情；老曹福走雪山却是缓步踏雪，抬足

迟慢，极尽艰难之苦；老黄忠军帐请战，虎步生风，

极尽威武之风；老汉张元秀是个卖豆腐的老百姓，

台步碎小轻飘，以表现贫寒之色。

程式的这种对生活形象的高度概括和表现能

力被老一辈表演艺术家郝寿臣先生形象地称之为

“叠折儿”。戏曲理论家翁偶虹在《郝寿臣先生表

演艺术》中曾提到：“常看郝老演戏中曹操、鲁智

深、李逵⋯⋯等，各有一套精细的表演设计，用他

自己的话来说，叫做‘叠折儿’，折儿是由线条中透

露出形象姿态的意思，叠折儿就是怎样设计安排

而表现形象姿态的意思。例如他表演曹操，从脸

谱勾画，穿戴选择，到面部表情，投袖台步，看出是

曹操而非潘洪⋯⋯他根据人物不同的性格，赋予

不同的身段、步法，从造型到表演，风格是统一

的。”［"］可见，在程式的创造和运用中，绝非“因循

守旧”如此简单，而是靠演员从实践中反复观察，

反复摸索，反复锤炼，不断修正，不断提高，呕心沥

·’-·

盐城工学院学报（社会科学版） 二""四年第二期

! 收稿日期：!$$- * $) * $+
作者简介：张晓刚（),/$ *），男，安徽巢湖人，巢湖学院讲师，硕士，主要研究方向：艺术理论和艺术美学。
万方数据



血，费尽心机才形成的。有时一个程式的发明创

造，甚至经历几代艺人的不断努力才臻完善。像

著名蒲剧表演艺术家闫逢春先生的帽翅功，是从

父亲闫金环帽翅闪动中受到启发，不断琢磨，坚持

苦练才形成一整套帽翅表演程式，而青年新秀侯

逢旺、张尚礼则在继承闫先生的基础上又有发展

和创新。

可以说，不论诉诸听觉的唱、念和音乐伴奏方

面的程式，还是诉诸视觉的动作、造型程式，都不

是凭空地任意设计，而是由历代艺术家创造，经过

实践的凝炼和历史的筛选长期积累而成的，积淀

着长期积累的生活体验。正因为从生活中来而又

表现着生活，具有鲜活的生活气息，所以程式在看

似束缚演员“有才不得展”的苛繁法式背后，可以

像郝寿臣先生那样根据人物的不同性格和具体情

境，融入演员自己的生活体验，“叠”出不同的“折

儿”来，实现“旧形式”与“新生活”的统一。

二、“人同此心，心同此理”与“有意味

的形式”

程式虽然来自于生活，但显然不是对生活原

型的简单摹拟和再现，就像张庚先生早就指出的，

“许多程式，大都是个别演员为了塑造人物的需要

而模拟特定的生活动作并把它节奏化、舞蹈化所

进行的创造。这套动作很美，很准确地刻画出人

物的某种精神状态，大家看了觉得很好，把它用到

其他戏中，同类人物身上也很合适，于是这套动作

就被普遍采用。昆剧《千斤记》中有一场戏写霸王

半夜听见军情，赶快起来披甲上马，为此设计了一

套动作，大家看了都来学。以后凡是武将出场都

用它，并干脆把这套动作称为‘起霸’。可见程式

本来是特定的动作，后来才逐渐变成公用的带规

范性的表现手段”［!］（"#$ % &）。

其实追溯戏曲舞台上许多精美的程式符号形

成和发展的历史，都类似于“起霸”这样是在几经

转换、变异中相对稳定下来的。骑马、坐轿、行船，

都有个从实到虚、由繁到简、从单纯的动作模仿到

虚拟性舞蹈的演化过程。这种通过诗化、音乐化、

舞蹈化、装饰化等艺术手段对生活素材的提炼、加

工，使得戏曲程式固然具有一定的因袭性和规范

性，但在固定中实现着变化，单纯中蕴涵着丰富，

在某种意义上更是赋予了中国戏曲在世界戏剧舞

台上独具的形式美内涵。

以著名京剧大师梅兰芳的表演为例，在《贵妃

醉酒》中，梅兰芳精心设计了“下腰”、“卧鱼”、“醉

步”、“扇舞”等各种做功十分繁重的身段和步法，

对每个动作做得非常准确，造型极美，把杨贵妃演

得既美艳娇柔，又仪态端庄，使观众享受到美的艺

术。而《霸王别姬》中虞姬的舞剑是一段重头戏，

梅兰芳的舞剑，既不是狂舞，也不是卖弄功夫，而

是充分展现优美的造型，整个艺术表演中贯穿着

节奏、韵律、对称、均衡、和谐、多样化统一等形式

美法则，给人的感官带来很强的愉悦感。

德国大文豪歌德曾说过，文艺作品的题材人

人可以看见，内容意义经过一番努力才能把握，至

于形式对大多数人则是一个秘密。随着人们对艺

术本质认识的深入，形式的美学价值也越来越受

到重视。美学家李泽厚先生曾这样精辟地分析过

形式美的作用：“这种不是来自内容而是来自形式

结构的‘气’（其静态则称作‘势’），⋯⋯能直接影

响人的心理，甚至比来自内容的东西更具有力量，

它不需要具体的理解、想象和具体情感的中介，而

直接唤起、调动人的感受、情感和力量”［’］（"#$()）。

现代格式塔美学更是力图通过试验证明，外

部物理世界、艺术式样、人的知觉乃至内在情感之

间存在着根本的统一，即力的作用模式，当外在的

物理力和人的生理力、心理力在力的方向、强度上

达到一致时（异质同形），就有可能激起主体的审

美体验。比如阿恩海姆曾作过这样的试验：让一

组舞蹈学院的学生用某些动作把“悲哀”的感情表

现出来，所有被试演员的动作“看上去都是缓慢

的，每一种动作的幅度都很小，每一个舞蹈动作的

造型也大都是呈曲线形式，呈现出来的张力也都

比较小”［(］（"#(*+）。在阿恩海姆看来，悲哀情感的与

上述舞蹈动作之间具有同构性或结构上的相似

性，所以借助于外在的身体动作就可以表现内在

的心理体验。

这对于我们理解戏曲程式的情感内涵不无启

发：程式正是在严谨的规范性、强烈的节奏性、鲜

明的夸张性、高度的技巧性、审美的装饰性的意象

化、格律化的戏曲语汇中，把这种“人同此心，心同

此理”的情感体验发掘、创造、组织并凝固起来，使

感知形式本身具有艺术力量和审美意义，成为“有

意味的形式”。

三、“无景处都成妙境”的意境营构

程式作为一种独特的戏曲表演语汇，本身固

然具有很强的审美意味，但在戏曲艺术中并非“为
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程式而程式”，沦为纯粹的形式主义，而是融叙事

与抒情于一体、虚拟与意会相统一，最大程度地调

动起观众的积极性、主动性和想象力，使其进入虚

实相生、以实入虚、高度自由的艺术境界。

如戏曲艺术中虚拟空间的营造，跟西方戏剧

强调布景的逼真写实不同的是，中国戏曲的空间

随动产生，随动发展。“十八相送”十八个景，都是

由动作表现出来的。在舞台上，演员一推，产生了

门，又产生了门内门外的两个空间。川剧《刁窗》

中，不用真窗，而是用手势配合音乐的节奏来表

演，虚拟的动作既突出了表演的“真”，又同时显示

了手势的“美”，因“虚”得“实”。《秋江》剧里船翁

一支桨和陈妙常的摇曳的舞姿可令观众“神游”江

上。豫剧《抬花轿》中演员表演的抬和坐，动作都

是虚拟的，却能给人以过桥的真实感。越剧《盘

夫》，运用符号性的虚拟动作，把一个平面舞台空

间，营造成楼上楼下、门里门外多空间，虽无若有，

一清二楚，并且在虚空的门里门外，把一对小夫妻

爱、恨、情、仇表现得妙趣横生，别具风味。无形景

物通过演员有形的虚拟动作表现为“有”，达到了

意会的戏剧效果。

对此著名美学家宗白华先生分析得极为透

彻：“演员结合剧情的发展，灵活地运用表演程式

和手法，使得‘真境逼而神境生’。演员集中精神

用程式手法、舞蹈行动，‘逼真地’表达出人物的内

心情感和行动，就会使人忘掉对于剧中环境布景

的要求，不需要布景环境阻碍表演的集中和灵活，

‘实景清而空景现’留出空虚来让人物充分地表现

剧情，剧中人和观众精神交流，深入艺术创作的最

深意趣，这就是‘真境逼而神境生’。”［!］（"#$%&）通过

程式，中国戏曲很早就突破了自然主义和形式主

义的片面性，创造了民族的现实主义的表达形式，

化景物为情思，成就了一种似与不似之间、虚实相

生，“无景处都成妙境”的独特魅力。

这就如王国维所说的：“戏曲者，谓以歌舞演

故事也。”“演故事”，要贴近生活，求似；“歌舞”，又

拉开了与生活的距离，不似。两相化合，虚拟和意

会达到完美的统一。虚拟，即舞台上的表演动作

失去了生活动作“实”的品格，成为假戏真做舞蹈

化的审美行为；意会，不是生活的和盘托出，而是

选择具有典型特征、能够传递特定信息的动作，技

术化地组织表演语汇。

由此可见，戏曲程式从对生活形象的提炼开

始，到“有意味的形式”的形成，乃至走向中国艺术

共通的虚实相生、飞舞生动的最高境界，有着自己

独特的反映社会生活和塑造人物形象的表现方

式，不仅具有高超的艺术价值，而且具有鲜明的民

族特色。
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