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陕西地方民间小戏的传统剧目，广泛留
存于由口头表演技艺转化为书面形式的口
述记录本中。由于是从口头形式转化而来
的，民间小戏的这种“物质”剧本呈现出比较
复杂的形态特征：一方面，在从一种形式向
另一种形式转化的过程中，小戏剧本保持了
相当程度的自足、稳定特性；另一方面，记录
者又会依从小戏剧种的发展阶段、剧目内
容，剧目演出时所处的环境、面对的演出对
象等因素，构建更符合戏曲或剧种本体特
质、艺术规范的舞台套式、剧本框架，并在其
内部将各种舞台艺术因素糅合、融会，使它
们呈现出一种和谐的共洽，以平衡剧本各方
面的艺术表现能力。可以说，这种“自足”与

“共洽”呈现在陕西地方民间小戏剧本的整
体面貌中，又表现在单位剧本从记录到成型
的各个阶段、各个方面。

自足——从口头到书面的转化

从口头到书面是民间戏剧的重要演进
之路。口头剧本的定型化是这一演进过程
中的关键环节。陕西地方民间小戏的剧本
大多最初以提纲、口头剧本形式存在。提纲
的文字缺少可读性，口头剧本则始终是一
种随机、易变、无法定型的形态。经过记录
者对口述人表演内容的记录、整理后，口头
剧本被充实、转化为更符合剧本成规的书
面剧本：采用了统一的排版样式；每个剧目
都规范地记录了剧情梗概、场次表、人物行
当表，有些还注明了故事发生的“时间”“地
点”；正文的唱词前标明曲牌、唱腔板式、伴
奏音乐锣鼓，念白间大多有表演动作提示。
其中，剧情梗概的叙述大多简明扼要，却可
看出对时间、人物、人物行动等戏剧要素的
重点关注；行当不仅有明晰的分类，有些还
注明人物身份。

然而，详细的记录并非以削弱口头剧本
原有的文本价值为依归。民间口述剧本的整
理是一种基于集体记忆的戏剧重塑。在记录
过程中，口头剧本中留存的不符合剧本文学
规律与语言规范却体现底层民众趣味的戏
词与结撰方式随处可见。这就需要在充分尊
重其活态性、易变性等艺术特征的前提下进
行记录、整理。此次《中国民间文学大系》挑
选的陕西地方民间小戏的口述记录本，大多
未就文本内容作大幅度的书面化改造，基本
保留了口头剧本的原始信息，保持了其原有
面貌。比如，少有移植、改编、删减、拼接、错
置和加工润色等不妥当的修改与编辑；不符
合语言规范、比较生硬直白的口语、俚语，大
多只做了少许调整。这种尽可能保留小戏剧
本口头编创、场上演出实际与舞台活力的记
录方式，反映了记录者对小戏剧本自足形态
的尊重。

共洽——丰富的舞台提示

口头形式的小戏转化为书面形式的“物
质”剧本后，原先形诸舞台上形、声、色等艺
术媒介，需要综合调动观赏者视觉、听觉来
感悟的艺术，转化为一种形诸文字符号、需
要依靠视觉并调动文学审美来感知的艺术。
因此，在定型的书面剧本里，舞台性因素是
创作者和欣赏者均会首先关注到的内容。这
些舞台性因素以舞台提示方式标明，涉及舞
台艺术的很多方面，诸如人物唱念、科介动
作，音乐锣鼓，排场，场面与舞台调度等等。
它们在一个个被记录、定型的剧本中和谐共
洽，反映出无论口述人或记录者非凡的空间
想象力与自觉的舞台意识。

在唱念提示方面，陕西的一些小戏剧种
有其惯用的唱念提示语。比如韩城秧歌，它

的剧本结构和音乐模式较为固定，一般开场
先唱一段“四六调”，接着再唱一段快板，然
后再唱“金小调”等其他曲调，每个唱段间都
用“转唱”作为过渡提示。民间小戏有“小剧
种小戏”与“小戏剧目”之分，大剧种中的小
戏剧目，很多是在大剧种已成熟后创作的，
或是从大戏剧目中析出的折子，因此，其形
制也具备了大戏剧目的完整与规范，比如秦
腔的很多小戏都是由易俗社文人创作的，它
们作为戏剧剧本的文体特征都更为明显：开
场均有“引子”和“诗”，末尾均有“剧终”提
示，剧中为提示演员表情，还会用带有浓郁
感情色彩的“叹”“哭唱”“怒唱”等唱念提示
语及“喜白”“惊白”“怒白”等念白提示语。陕
南的大筒子戏虽有大量小戏剧目留存，但它
在清代已达到大戏所要求的结构，因此，大
筒子小戏同样有“念”“坐诗”“唱”等完整的
唱念提示。

在音乐提示方面，剧本中小戏剧种在音
乐方面的特色主要体现在声腔、腔调与伴奏
乐器的提示上。陕西地方民间小戏按剧种声
腔腔调大致可分为曲子戏、秧歌戏、花鼓戏、
道情戏4种类型。其中，曲子戏以眉户最具
代表性。它在音乐结构上以曲牌连缀体为
主，唱腔曲调多为明清俗曲，常用曲调有“三
十六大调、七十二小调”之说，均用连曲形式
连套。剧本中常以【越调】开始，【越尾】结束，
中间所唱曲调必为同宫调式。曲子戏自清末
由坐唱搬上舞台演出后，一直采用秦腔的过
场曲牌、打击乐器和锣鼓经，这些在剧本中
多会有提示。另外，花鼓戏音乐唱腔多融合
民歌体与板式变化的特色；秧歌戏曲具有衬
字、虚字较多，只用锣鼓、不用弦乐伴奏的特
色；道情唱时不奏，只倚腔接过门的特色均
在口述记录本中得到展示。

在表演动作提示方面，宋元戏曲中表演
动作、舞台效果等称为“科”或“介”，这一戏
曲术语也被陕西的一些剧种承袭，比如清代
抄写的部分秦腔小戏剧本就保留了“扭头
介”“摆手介”等科介提示。民国以后，受话
剧写实手段与导演观念的影响，一些剧种开
始在剧本中标注详细且更接近生活真实的
表演动作提示。比如易俗社文人创作的小
戏，表演动作提示十分丰富、细致，甚至连人
物的表情、神态、表演细节都要在剧本提示
语中说清、说透，体现了剧作者全方位掌控
舞台与剧目生产流程的强烈诉求。文人剧
作流入民间后，这种对舞台的全方位把控在
民间剧本中也得到了延续。秦腔《柜中缘》
有一版民间艺人的口述本，其中的动作提示
有：“李映南上、跌坐、起，翠莲猛抬头见李映
南、立起、李映南想进门、翠莲忙拦”、“翠莲
猛下、淘气猛揭柜盖、李映南猛出柜、蹴台
角、翠莲含羞背立台角、淘气颤”“翠莲使眼
色、李映南猛起跑、淘气拉住”等，人物的体

态、神情、甚至容貌、性格仿佛都透过剧本清
晰可见。受秦腔影响，陕西很多剧种也开始
在剧本中加入动作设计，比如大筒子戏《当
皮箱》中的动作提示“倒下”“亮出个头来问”

“出帐急忙乱窜”“揭黄妻围巾钻”；汉调二黄
小戏《打面缸》中的表演提示“大老爷四老爷
俩人手中拄棍作夜行状,互相撞冲,互惊,下
场,随即又分两边上,又互撞互惊,同下,四
老爷再上听见念小曲喜介”“四老爷拍手摇
腿表示高兴万分,大老爷暗场听唱小调子”
等，十分详尽。

场面调度是导演对演员在舞台上表演
活动的位置变化所做的处理，是为了把剧本
的思想内容、故事情节、人物性格、环境气氛
以及节奏等，通过自己的艺术构思，运用场
面调度的方法，传达给观众的一种独特的语
言。民间的小戏大多没有专业的导演进行排
演,但在一些剧本中已经透露出创作者们朴
素而丰富的场面、情境的想象力与调度能
力。比如大筒子戏《当皮箱》，一个讲述当铺
少老板调戏赌徒黄毛妻，黄毛与妻定计将少
老板装在皮箱内抬到当铺去当的小喜剧。虽
然剧本并未标明场次，但从1800余字的篇
幅中却可以看到多次明显的场景转换，而

“少老板调戏黄妻不成，被迫钻入皮箱”一场
尤为谐趣生动。剧本先安排黄妻“坐台角”
等待少老板上钩，两人“入帐”后，黄毛扣门，
少老板在黄妻“急中生智”的安排下钻入皮
箱，剧本为少老板设计“皮箱内唱”“由皮箱
内顶出唱”等多个动作表达其尴尬、难堪的
心情，场面调度十分灵活生动。一些大剧种
中的小戏剧目也会借鉴大戏的场面调度经
验，小戏的体量却演出了大戏的格局。比如
汉调二黄《田氏打灶》中就有“灶神冷场上高
案”等舞台的调度提示。阿宫腔《张古董借
妻》的场面调度更为有趣，“瓮城子”一场，

“瓮城子”与“洞房”两个空间同时出现在舞
台上，两个空间中的核心人物不仅可以在语
言上“你来我往”，还可以“心灵相通”，甚至
以此产生情绪间的互动。在同一剧目不同剧
种的对比中可以看出阿宫腔版《张古董借
妻》在场面调度方面的别样思路，这种思路
透露出剧作者对虚拟舞台老到的掌控与结
构能力。

舞台提示在剧本中共融共洽，使演员的
表演有章可循，也使剧本更具可读性。尽管
在剧本定型之前，这些舞台提示只存在于艺
人的口头表达当中，是记录者依据自身的舞
台认知将它们的形态与艺术特色在剧本中
规范地展现出来，但民间艺人的表演毕竟是
戏剧定型的主体，是这些口述记录本最核心
的审美要素。因此，无论对于记录者或艺
人，这些剧本的舞台提示都是他们曾经的智
慧闪现与经验遗存，体现了他们对于平衡、
和谐等舞台形式美的追求。
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梅山傩戏之梅山傩戏之““俗俗””与与““趣趣””
□□刘刘 丹丹 李跃忠李跃忠

清代中叶以来，民间小戏也就是“花部”的发
展，可谓遍地开花，而其得以长足发展的重要原
因，便在于它的“俗”与“趣”。清人焦循指出花部剧
目多“词直质，虽妇孺亦能解”。民间文艺学家乌丙
安指出，在题材方面“小戏总是以人民的劳动生活
及人民日常所熟悉的生活事物为创作的基本材
料”，在语言方面“小戏的语言总是生动、活泼并富
于表现力的”，风格方面“具有较鲜明的幽默讽刺
的喜剧风格”，唱腔曲调方面“具有鲜明的民歌特
点”，表演方面，“在舞台上小戏所表演的劳动动作
或其他生活中常见的动作，总是给人以鲜明的生
活实感”。这些特征不仅明显体现在花鼓戏、花灯
戏、秧歌戏等娱乐性剧种的小戏剧目中，也体现在
特殊戏剧，即与宗教祭祀密切相关的傩戏剧目里，
如湖南梅山傩戏的俗味与谐趣就颇为明显。梅山
傩戏主要分布于古梅山地区，即今之湖南中部的
新化、安化及其周边地区。梅山傩戏以其明显的仪
式功能，满足着广大俗民驱邪禳灾、祈福纳吉之心
理需求，同时亦以强烈的俗、趣满足着流布区内广
大看众之娱乐、审美需求。

先看梅山傩戏之“俗”。梅山傩戏虽然是以
“逐疫”为目的的仪式性戏剧，但其演出却充满俗
味。（1）梅山傩戏的主旨和内容复归于俗。从“俗”
字本义来看，从人从谷，意为多居山谷的先民受
水土风气之染而形成的生活习性。梅山傩戏的情
节紧紧围绕梅山地区普通百姓的生产与生活两
大主题而展开，演绎了古梅山人们上山狩猎、耕
田种地、打禾送茶、伐木架桥、纺线织布、绣花纳
鞋、调情求爱等场景，是对世俗生活的艺术性再
现。（2）语言充满乡土气息。梅山傩戏的演出完全
使用湘中方言，傩坛上运用地方俗语、谚语、歇后
语、谜语、民歌，以及地方物产的现象比比皆是。
如“贴耳朵”，为梅山民间流传的关于后生哄骗嫂
嫂行不轨之事的荤俗话；“东晌恩头西晌风”，是
新化人在长期生活实践中，对气象观察后总结出
的农事谚语。民歌的融入则更为常见，湘中地区
民歌体裁多样，题材丰富，诸如男女从相识、相恋

到结婚的情歌，以及开船歌、洗澡歌、十月怀胎、
房中绣花歌等均能在傩戏中找到踪迹。（3）梅山
傩戏出场的人物大致可分为凡人与神灵两大类。
其中凡人角色涉及较多的有，香主（亦称主东
等）、渡船老子、老太婆、新化佬、屠夫、卖货郎、未
发达的书生、二流子、叫花子、皂隶、小卒等。这些
人物都是身处社会底层的普通民众，其一言一行
无不透露出俗世生活的趣味。神灵则主要有郎
君、娘子、和尚、土地公、土地婆、判官、法主师徒、
先锋小姐、唐氏太婆等。在傩戏演出过程中，神灵
与凡人是可以处于同等地位对话的，“神”的不少
言行举止与凡人无异，亦是“俗不可耐”。

我们在肯定梅山傩戏之俗时，也要注意到梅
山傩戏中有不少关涉男女调情的粗俗语言。对这
类话语，梅山傩戏的表演者其实也意识到了。因
此，他们常会在演出中有意识地提醒听众：“几句
粗话语，请大家少搭言”“几句乱言语，千万别当
真”。这说明表演者在将话说出口之前就清楚这些
话语是不雅的。这些传承人对此给出了这样的解
释：“郎君子弟回来言语粗糙休莫怪，装闲打笑莫
认真，念在娘娘是个喜乐神”。即在傩艺人看来，讲
这些粗俗话语是为取悦喜爱热闹的神灵。对这种
现象的产生，有研究者认为是出于俗民祭祀之求
子的目的，是远古生殖崇拜、性崇拜的遗留。对此，
我们以为还有一个更重要的原因，那就是由傩戏
表演者——法师的身份决定的。这些“法师”几乎
都是农民，他们接受的教育主要来自民间江湖，其
生活的空间主要是广大农村地区。而在我国民间
原本就有许多荤段子流传，普通民众日常里也喜
好讲说荤段子，喜欢拿男女情事、公媳关系打趣。
因此，这些表演者为迎合民众之需求，就在戏中添

加了不少这样的话语。
再看梅山傩戏之趣。在梅山傩

戏的传播腹地新化南部、新邵西北
部民间，有人将搬演傩戏直接称为

“搬耍笑”。又，隆回北部山区郑金光
坛班傩坛法事用的《正一元皇法教
大宫和会文疏》中，有“三洞仙娘和
会一堂，搬演郎君透逍武艺耍笑三
场”之语，《引路仙官》的手抄科仪本
中第一句话也表明“凡要耍笑，由人
合套”。这些提示语也说明在傩戏传
承人眼里，傩戏表演也是一场“耍
笑”。因此，梅山傩戏的表演是非常讲究趣味性的。
梅山傩戏之趣主要通过以下方式来实现：

（1）故事编排充满“耍笑”。梅山傩戏剧目并
不多，虽然不同剧目的敷演各有侧重，但在情节
发展过程中都少不了穿插充满耍笑之乐的趣事。
如《报信》一剧，该剧的主角为戴歪嘴面具的报福
郎君，他来到傩坛后，会先讲述自己一路上所撞
遇的各种人、事的纠缠，而这类事多属于男女勾
搭、互出对子玩耍之类的民间说笑。又如《监牲》
一剧，该剧剧情可大致分为两部分：判官断案和
监牲勾愿。在判官断案这一部分中，判官与皂隶
甲、乙三人先后演绎了“看榜文”“过渡”“断丢斧
头案”“断夫妻吵架案”“断新华佬受契案”等系列
小故事，其中不乏误判、错判、傻判等情况，常令
看客们忍俊不禁。再如《开洞》一剧中，亦有开洞
郎君撞遇教书先生向其背诵“四书五经”、给恩东
看相等耍乐情节。《报信》《监牲》《开洞》原本是整
堂傩仪的一个法事程式，但在具体进行这些法事
时，法师是以戏的形式实施。而这些戏的展开均

基本采用这样一个模式，即一本正经做法事的坐
坛师与“装疯卖傻”的神（或某角色）通过问答的
方式互相调笑，进而使故事里的人物互相生发、
碰撞出种种笑料。

（2）表演中时时不忘插科打诨。这是梅山傩
戏之“俗”“趣”艺术特征产生的重要因素和艺术
手段。如搬演《开山》时，开山大将“紧锣密鼓中，
开山上，于火桌上表演矗天树、弹棉花……《上五
台山》中，神灵开山小鬼“用面具当脸盆，从下往
上倒水洗澡，再往两边倒水，把剩下的水喝完并
舔干净，洗完澡再躺下来休息，一边抽烟”等搬
演。这些日常生活中，常人显然不可能发生的动
作，被傩戏艺人搬到了舞台上，以观众熟悉的生
活为原型来插科打诨，更容易引起观众的兴趣。
此外，戏中人物的沟通和交流喜欢用谐音和说反
话，进而构成科诨。这一现象几乎见于梅山傩戏
所有剧目的表演之中，像绝大多数傩戏剧目中坐
坛师与戏中主神（主角）之间的对话，就基本采用
这些艺术手法。

（3）法师邀请观众参与演出，现场即兴科诨，
让观众感觉演出更具亲和力。梅山傩戏中，插科
打诨的对象并不仅仅限于演员之间，傩戏艺人往
往会随意往观众席走去，“任指一人”——对在场
的观众或拉扯或取笑，其中举办傩戏的主东通常
被作为戏中的说笑对象。如《开山郎君》中，开山
郎君“拿牛角往香主头上做钉角状”“抓起香主的
手”“拿把碎稻草往香主嘴里塞”“灌香主酒”等动
作均属这类表演。这种与观众的科诨互动，乃是
梅山傩戏表演的重要特色之一，也是其“俗”“趣”
艺术手段之一。梅山傩戏传承人一般都有很强的
现场创编能力，也正因为如此，一些传承至今的
科仪文本通常仅有简单的文字提示，如新化县洋
溪镇秦国荣的科仪本《报客》，全本仅两百来字，
但其中有“可以把记得的闹子都视情增添”一句，
则说明该剧的演出并不简单，它要求演员根据自
己的舞台实践积累灵活增添“闹子”，也就是各种
说笑情节。又据我们在新邵龙溪铺的调查发现，
在艺人传承的多数剧本里，凡需要逗乐耍笑的，
一般都没有抄录在文本中，而是需要傩戏传承人
在表演时即兴发挥。

作为民间小戏中的特殊戏剧，梅山傩戏的演
出需要借助面具来实现。这些面具的外观形态多
是狰狞恐怖的，但傩戏传承人戴上面具所扮演的
角色却几乎都是接地气的“喜乐神”。搬演的内容
皆从民间而来，形式亦为民间所喜闻乐见，始终
保留着民间气质的粗犷、通俗与风趣，再加之千
百年来积淀的傩仪可驱邪逐疫的信仰动力，使梅
山傩戏这一古老的民间艺术在今天的湘中地区
仍比较活跃。

田野调查是研究民间小戏必不
可少的路径。从剧目考察小戏，从本
性认识小戏，从审美把握小戏，研究
者务必放低姿态，目光平视，走向田
野，深入民间，面对现实。

正视现实，不拘于流行观点。古
往今来，对于“大传统”精英文化、主
流艺术的研究，在中国美学领域不
遗余力，相比之下，作为“小传统”的
下层文化、民间艺术则关注不够。本
土戏剧研究中，世人长期以中心地
区成熟形态的主流戏曲为对象设标
准。以此观念，不同于由作者讲述故
事的叙事体艺术，在戏剧这“代言
体”艺术中，作者或演员得化身为角
色，以剧中人物身份来行动、说话，
使用第一人称语言，即“代”角色之

“言”。如果作者不是化身为作品中
的人物说话，而是直接叙述故事、描
写人物，那就是“叙事体”而非“代言
体”。表演方面，代言体戏剧要求“一
人一角”，而叙事体艺术如曲艺说唱
之类则是演员可以“装文扮武我自
己，一人能演一台戏”。依此原则，是
否告别“叙事体”走向“代言体”亦成
为世人判定是否为戏剧的刻板尺
度。然而，一旦走出“大传统”思维定
势，把脚步迈向田野乡间，把目光从主流戏剧形态转
向非主流的民间戏剧时，常常看到的要么是第三人称
说唱和第一人称扮演在演出中并存，要么干脆就是第
三人称叙事的说唱形式。我多次前往侗寨，走访后知
道，侗戏的形式便属于叙事体状态，剧目大都源自民
间传说和本民族叙事歌；在贵州安顺我曾观看当地村
民演戏，安顺地戏从剧本到表演也是第三人称为主的
叙事说唱体。川北南充傩坛戏《杨泗将军》中，主角上
场唱道：“杨泗将军喜嗦，驾龙船哟喜嗦，手提钺斧喜
喜嗦，呀哟嗬呵。乘风破浪喜嗦，战险滩哟喜嗦，威镇
江湖喜喜嗦……”明显带有说唱叙事痕迹。考察中国
民间演剧，诸如陕西跳戏、汉调二簧、山西铙鼓杂戏、
安徽贵池傩戏乃至羌族花灯戏等，亦见把说唱本子搬

演，不乏某种普遍性，非刻板化戏剧
定义所能框定。

走向田野，不拘于书本说法。研
究女娲神话及信仰是我做了多年的
课题，河北涉县有“中国女娲文化之
乡”的称号，“女娲祭典”和“涉县排
赛”是由涉县申报并列入非物质文化
遗产名录的项目。赛者，报也，酬神
之祭也。“迎神赛社”是华夏民俗，专
为敬奉女娲等神灵而演出的赛戏在
山西、河北等地流行，为老百姓喜闻
乐见，被称为戏剧“活化石”。涉县为
邯郸市所辖，邯郸赛戏包括东填池赛
戏、东通乐赛戏和涉县排赛。其中，
涉县排赛作为古老的仪式戏剧，其与
民间原始宗教、道教祭祀活动多有关
联，在活动上倡导全民参与，娱神也
娱人。赛戏或排赛主要是在元宵节
演出，其表演为白话式，题材内容以
军事征伐戏类居多。登上中皇山，考
察娲皇宫碑刻，我看见有民国时期重
修宫观竣工后“作乐报赛，人神胥悦”
的记载。当今出版的书籍中，同地方
民情风俗息息相关的赛戏曾被学界
认为“已绝迹于舞台”（《中国戏曲曲
艺词典》），但是，如我所见，它实际上
还活态传承在当地民间并为老百姓

津津乐道，涉县文化馆门前宣传栏就有图片展示“非
物质文化遗产上清赛戏”演出场面。在当地，民间演
出赛戏的村庄有上清凉、弹音、井店、台村、下庄等，不
同村子对此戏剧形式有不同称呼，或称“排赛”，或称

“队戏”，或称“锣鼓戏”，其服饰简便，形态质朴。赛戏
在清漳河北岸的清凉村保存较好，据当地人讲，“不论
过去和现在，只在元宵节演出”，鼎盛时期能演30多
本戏，剧目多是朝纲戏，如周朝、三国，也演刘项、隋
唐，其表演几无固定程式，行当亦无严格分界，锣鼓伴
奏，有唱腔分板但并不真唱，以念白为主。民众相信，
演赛戏看赛戏能使人身体健康、祛除邪害、家庭平安，
因此参与积极。

放宽眼界，不拘于思维定势。昆曲盛行于明清时
期，有如中华戏曲史书写，长期以来人
们对昆曲史的关注基本循守“主流化”
思路，注重文人化、高雅化、贵族化的
昆曲，以之为昆曲艺术和昆曲历史的
全部。追溯南曲四大声腔的发生和演
变，昆、弋二腔就其起源原本来自村坊
民间，但是，由于二者在流播过程中形
成的身份差异，不同于后者是地地道
道的民间艺术（所谓“弋阳土曲”），前
者日趋雅化也就是被主流化，直到登
上曲坛主帅位置，被奉为曲坛“正声”。
从此，昆、弋两大声腔作为两种舞台趣
味的代表，分道扬镳，彼此“花”、“雅”
的身份和地位拉开距离。然而，跳出思
维定势会发现，昆曲被主流化之后，其
在民间依然存在。也就是说，昆曲其实
并未跟下层民间绝缘，在庶民百姓的
娱乐生活中依然流淌着非主流化的昆
曲溪流。流入湖南山区的湘昆，便在地
方曲调濡染下一变典雅柔丽风格，形
成了紧缩节奏、加滚加衬的“俗伶俗
谱”；流播到西南地区的昆曲，不但直
接导致川昆这声腔在属于“花部”的川
剧中出现，而且在民间衍生出非戏曲
形态的音乐形式，比如重庆巴南区接
龙镇被当地人称为“昆词”的吹打乐
（有关论述见《昆曲的“第三种历
史”》）。因此，今天重写昆曲艺术史，理
应摆脱习惯性思维，有主流和非主流
的全面观。小戏研究天地广阔，更需要
这种不受成见束缚的意识。
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国家级非物质文化遗产项目梅山傩戏代表性传承人苏立文
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