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三次有关梅兰芳的论争

由梅兰芳纪念馆主办的第二届梅兰芳研究青年论坛暨年度十佳论文颁奖仪式2019年6月12日将在北京举行。此次
论坛共遴选了近20位青年学者的论文，这些论文选题视野开阔，思想活跃，观点新颖，文献扎实，资料翔实，反映了青年学
者年度梅兰芳研究的独特视角和成果，受到评审专家安葵、郑传寅、马也、崔伟和刘祯等的好评。梅兰芳研究特别是梅兰
芳表演艺术体系研究方兴未艾，青年学者势必将成为研究主力。本次论坛青年学者所展现的，略可窥豹。我们撷取了本
次论坛的主要论文观点，供大家参考、交流。 ——编 者

兰花指舞 梅学论新
第二届梅兰芳研究青年论坛发言摘登

梅兰芳作为近现代戏曲艺术发展过程

中的重要人物，被很多学者所重视、所研究。

在梅兰芳研究的进程中，很多学者曾就同一

问题提出过不同看法，继而产生出一些学术

论争。“移步不换形”之争由梅兰芳本人言论

所引起，寄寓着戏曲改革与戏曲遗产保护之

间的矛盾。这矛盾背后，是有关传统戏曲如

何延续，并在保存特征的前提下创新的问

题。其对于今日戏曲创演有着重要指导作

用，但其理论内涵却值得从多方面加以审慎

观照。梅兰芳与鲁迅之间的关系问题，涉及

戏曲是否为一种“落后文化”的文化立场选

择，其肇始于新文化运动时期，与今日“戏曲

消亡论”、“戏曲落后论”等观念都有关联。然

而，新文化运动批评戏曲落后，固是其时代

文化背景使然；近年来言说戏曲“消亡”、“落

后”的声音，也随戏曲进入“非遗”视野而消

弭。但对于戏曲艺术是否能常新、能与时俱

进，仍是值得警醒的问题。梅兰芳的“表情”

问题之争，源于邹元江先生针对梅兰芳表演

注重“表情”这一现象研究的论文而生。邹元

江先生指出，梅兰芳对“表情”的注重，系受

西方戏剧范式影响。这一观点引起了学界的

重视和讨论，尚未有定论。但邹元江先生有

关西方理论的过度移用问题，却是值得学界

高度重视的。总而言之，有关梅兰芳的三次论

争，代表着近现代以来戏曲理论与创作中的

一些典型矛盾。这说明梅兰芳在近现代文化

交错环境下的时代典型性，更体现着戏曲艺

术在近现代文化中的独特际遇。

1917年谭鑫培去世后，“伶界大王”头衔落空，南

北梨园行内并没有伶人有足够的资历和威望去不言

自明地接过权杖。正是由于这种行业内的青黄不接，

使得读者无记名投票这种既边缘，又有着一定的合法

性的运作模式有了大展拳脚的空间。作为当时华北地

区发行量最大的报纸，《顺天时报》以读者投票的方式

举行菊选，梅兰芳作为旦行男伶，以23万票当选为“剧

界大王”，大众传媒以这种非常醒目的方式昭示了时代

风气的嬗变。众多的剧评人都意识到了这种趋势的巨大

力量，所以不管是持赞成还是反对态度，他们都在今后

相当长一段时间里，围绕着这次选举，围绕着“剧界大

王”称号展开了漫长的争论。许多剧评人不约而同地将

儒家的“道统”观念移植到之前一直被目为下九流的梨

园行中，建构出“伶圣”程长庚，“亚圣”谭鑫培的道统传

承谱系。然其初衷，不过是希望以“道统传承”的标准

来行使批评者的话语权，批判当下的审美趋势，以图

“匡正”梨园行中急速变化的权力格局。这种一厢情愿

的道统论，对于已经进入大众传媒时代的戏曲界来说，

并没有起到扭转风潮的作用，许多当初的持论者也逐

渐与新的审美思潮和解。另一方面，对于那些已经占

据舞台中心的旦行名伶来说，他们周边的文人也逐渐

捡起当初被当作“投枪”投来的道统论，来进行回掷，

或者干脆将其当作胜利者的标志来进行自我加持。而

这种加持，也对后世的戏曲话语有着深远的影响。

《舞台生活四十年》是一部具有口

述史著述特征的研究梅兰芳艺术与生

活的重要史料。在整理与总结《舞台

生活四十年》的口述史著述方法的过

程中，可以看到传主梅兰芳及其编纂

团队求证历史真实的自觉意识。更

值得注意的是：由于书中用不同的体

例记述不同的内容，而产生了保护口

述史料的原始性、历史信息的多样性

和保存戏曲艺术创作过程的完整性

间的矛盾。书中为了更完整地记录

梅兰芳的艺术创作过程，采用的记述

方法是将作者的考证、补充内容与梅

兰芳的口述内容交织在一起。这种

方式以作者的退场，保存了艺术创作

过程的完整性，却在一定程度上损害

了口述记忆的原始性，及相应的历史

信息。口述史学家唐德刚认为口述史

著述“千万不可以以己意妄改他言”。

由此可以引发进一步的思考，即口述

史方法在保存戏曲艺术史料时的局限

性。以梅兰芳为代表的戏曲艺术，在

当代面临着与口述史相似的境况：人

走艺失；对口述史来说则是，每一个

个体的消亡，便带走了一份独特的历

史记忆与历史真相。这样的现实情

况时刻提醒着我们留存戏曲艺术与

历史资料的迫切。在具体的艺术资料

与戏曲史料的制作过程中，需要立足

于戏曲艺术本体，在实践与理论探讨

中，推进戏曲口述史的资料留存与历

史研究。

梅兰芳凭借着人格魅力和艺术才华吸

引了一批文人学者，形成以他自己为中心

的智囊团队，时人称为“梅党”。梅兰芳在表

演艺术与社会事业取得如此巨大的成就，

很大程度上得益于“梅党”的谋划与帮助。

尤其是吸引了像吴震修这样既有留学背景

又很有才华的人，辅助自己走向艺术巅峰，

这说明了梅兰芳的为人处世确有过人之

处。吴震修作为“梅党”核心成员之一，从经

济、剧目编排等方面对于梅兰芳艺术发展

产生了积极的重要影响。吴震修是一位金

融银行家，他在梅兰芳艺术生涯如北平国

剧学会发起、海外公演中，均热心参与，负

责筹集经费和舆论宣传等事宜。除经济帮

助外，他在剧本编排方面有着浓厚兴趣，对

梅兰芳舞台艺术留有许多重彩之笔，如对

《霸王别姬》剧本的二度修改，删减枝蔓，提

高了剧作的演出成功率；对《牢狱鸳鸯》《一

缕麻》等新戏社会题材的发掘、编排等。在

梅兰芳身边人物福芝芳、李斐叔等人的评

语中，可见吴震修在梅兰芳艺术事业与“梅

党”中始终扮演着军师、参谋的角色，博有

“智多星”之赞誉。对于梅兰芳身边人物的研

究，有助于研究梅兰芳的艺术活动与艺术成

长，有助于研究民国时期艺人与文人的关

系，有益于我们理清梅兰芳如何走向艺术巅

峰的历史脉络，有益于我们探析20世纪二

三十年代京剧走向辉煌的内在助力。

民国初年，梅兰芳、欧阳予

倩的红楼戏，题材选择各有侧

重，手法风格各成一派，但宗旨

都是戏曲的现代化改革：欧阳予

倩的红楼戏是典型的欧化戏，是

受“西风东渐”时代思潮影响，取

西方戏剧之戏剧本位，以欧洲近

代现实主义戏剧为参照，从根基

上移植其艺术结构及思维方式，

以“戏剧性”为标的，强调写实手

法和平民趣味，以求改造传统戏

曲、建立中国现代戏剧，是为“西

体中用”；梅兰芳的红楼戏则被

称为“新古典”（属于其古装歌

舞剧序列），以古装扮相和古典

舞蹈为招牌，是取将传统文化艺

术视作有机生命体的“内在理

路”思想，以民族艺术为立足点，

保留传统戏曲的抒情风格和美

学特性，并通过对古典文学、古

代绘画、宗教造像、古代乐舞等

传统文艺资源的精心撷取与创

造性转化，使其具备现代生命，

是为“新尺裁旧衣”。梅、欧迥别

的戏曲革新路径，显示出其背

后不同的美学追求和学理思

路，事实上是“西方中心”与“本土主体”

两种思想潮流的体现。就其改革成效而

言，欧阳予倩所代表的路线无疑得到了

更好的贯彻，中国现代戏剧的建立即包

含欧阳予倩等人的奠基之功，当代戏曲

舞台主流的新编戏也基本承续其开创的

道路；但到20世纪下半叶，后殖民主义

研究兴起、文化多元观兴盛，世界“物

质/非物质文化遗产”保护成为新的共

识与议题，此时梅兰芳的路线对整个民

族传统文化艺术在现代社会的传承、保

护、发展，则有更切合的参考意义。

梅兰芳的古装歌舞剧在民国时期引起

了观剧热潮，其事业的腾飞也始于改编古装

歌舞剧时期；古装歌舞剧是梅兰芳对京剧表

演，包括服装，道具，舞蹈，唱腔等多方面革

新的重要实践。在梅兰芳第一次赴日演出的

过程中，这些他坚持要演的新戏却受到了争

议。1921年新编的歌舞情节戏《霸王别姬》以

压倒性的搬演次数，超过了《天女散花》等往

日受欢迎的古装歌舞剧，此后古装歌舞剧的

演出次数逐渐减少。1924年梅兰芳第二次访

日期间的演出，也以传统剧目占多数，与上

次有明显不同。19世纪30年代，传统剧目在

梅兰芳的演出比重中已经超过新剧。1930年

访美和1935年访苏时，演出剧目也是以传统

剧目为多。他演出后期的《抗金兵》《生死恨》

《穆桂英挂帅》等剧，也有回归传统的趋势。

对古装新戏的认可与不认可让我们发现了

存在的问题和矛盾，即在国内受欢迎的古装

新剧和在国外受欢迎的传统剧目；一开始受

到欢迎的古装新剧和后来被冷落的古装新

剧；被古装新剧捧红的梅兰芳受到了历史的

肯定而捧红梅兰芳的古装新戏却没有受到

历史的肯定。这些矛盾背后的本质不仅涉及

到民国时期戏曲表演的商业运作、大众心

理、社会风尚等原因，还与梅兰芳自己对京

剧艺术认识的改变，他的艺术思想的成熟都

有密切关系。古装新戏如烟花般绽放又消落

的过程，其实是梅兰芳作为娱乐巨星，被时

代潮流裹挟前进的过程，同时也是梅作为京

剧艺术的代表，与社会大众之间永无止境博

弈的过程。

梅兰芳是我国著名京剧大师，但他

的一生都与昆曲有着颇深渊源。《思

凡》《春香闹学》《佳期拷红》是其常演

的昆曲贴旦剧目，贴旦的表演风格更

类于京剧舞台上的花旦，是梅先生在

京剧舞台上较少演出的行当。但他正

是通过对这些贴旦戏的学习，体验不

同剧种、脚色间的差异性，将其在昆曲

中的感悟，应用到了之后的舞台表演，

使其舞台艺术达到了空前的成就。同

时，他对昆曲的传承与创新，为保护昆

曲以及将昆曲艺术应运于京剧艺术起

到了积极作用。昆曲在戏曲舞台上流

传久远，艺术性最为成熟，整体表演的

规范化最强。继承为主，合理创新是

梅兰芳在学习昆曲剧目时的准则。以

梅兰芳学习贴旦戏《思凡》为例，他在

学习的过程中，基本对表演程式采取了

继承为主的方式，并从中汲取了大量表

演方面的技巧，为日后京剧舞台表演提

供了助力。昆曲作为程式化最为稳定，

表演形式最为成熟的剧种，留给演员所

创新的空间是有限的。但在有限的空

间内，梅先生依旧对一些地方的表演加

入了自己合理的改动。通过学习与常

演以做工与表演见长的昆曲贴旦剧目，

对其汲取不同行当的表演经验，丰富塑

造角色的心理体验，将昆曲的身段表演

运用于京剧舞台都大有裨益。梅兰芳

正是凭借着谦虚好学与博采众长，对诸

多艺术海纳百川般的气度，以及对表演

精益求精的自我要求，使得其成为了一

代大师，京剧史上的一座丰碑。

□朱方遒

梅兰芳“剧界大王”头衔的由来及相关争论 □柯 琦

梅兰芳口述史整理与书写方法 □于芝瑶
作为当时官方媒体的《中央日报》，对梅兰芳的报道呈现出了两

种面貌。在梅兰芳赴美和赴苏之时，《中央日报》副刊上都发生了关

于梅兰芳以及“旧剧”的争论。就两次争论而言，持非议者并非是针

对梅兰芳，所针对的是梅兰芳代表的京剧——旧剧，梅兰芳不过是

在代“旧剧”受过。近代以来许多人认为中国的落后关键在民众思

想意识方面。京剧也被称为了“旧剧”，被视为了落后的表征。于是

有人认为中国欲求自强非要割除“旧文化”，树立“新文化”不可，而

京剧等传统戏曲也正在被废弃，被改造之列，从而使得“旧剧”中所

蕴含的“负面因素”得以完全摒弃。从20世纪20年代中期，许多曾

经对“旧剧”持否定态度的人，已经认识到了中国传统艺术中所蕴含

的文化自信因素，试图从肯定京剧入手，重构国人的文化自信，纷纷

对以京剧为代表的传统艺术投以赞许的目光。《中央日报》正版上对

于梅兰芳的积极报道也正是源于这种思路。所以在梅兰芳访苏期

间，不论是从报道的频次和新闻所处版面的位置上都体现出了《中

央日报》对梅兰芳的重视。在《中央日报》自诩的“国家话语”体系

中，梅兰芳具备了国家形象代表以及中国文化对外传播使者的身

份。只是一些人还依旧保持着惯性思维，《中央日报》副刊的某些编

辑们也正是如此。观念的疏离使得梅兰芳在《中央日报》的正版和

副刊中出现了不同的面貌。
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从民国史料看“梅党”
吴震修与梅兰芳的关系 □张国强

梅兰芳昆曲贴旦戏表演艺术 □韩郁涛
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梅兰芳古装歌舞剧
背后的问题和矛盾

□李娇俨

在中国电影与舞台戏曲互相借鉴、

相互渗透的发展脉络中，梅兰芳和他的

戏曲电影是仅有的对于两种不同艺术

的融合进行探索的艺术实践。作为舞台

表演经验丰富的演员，他对电影如何表

现戏曲舞台艺术有着明确的观点。梅兰

芳很早就认识到并不是所有的戏曲剧

目都适合拍成电影，最适合拍摄的是舞

蹈表演性强的身段戏。在他所擅长的表

演形象中有一类很是特别，就是“仙女”

形象。如《天女散花》中的天女，《上元夫

人》中的上元夫人，《洛神》中神女等等。

1953年，《洛神》一剧被搬上银幕，该片

由梅兰芳主演，吴祖光指导。电影《洛

神》充分发挥了电影空间的表现特性，

镜头景别的选择，转换自如，利用仰角

和俯拍不同的画面效果，营造出仙女与

凡人之间的差距。特效运用得也恰到好

处，“渐隐”与“同景别转场”的电影技

巧将剧中仙女的神力表现得淋漓尽致。

电影技术为该片营造了一个既写实又

写意的情景和氛围。戏曲电影是以电影

技术为主要表现手段，以戏曲的内容作

为表现内涵的。这就需要在创作时必须

要确定好两者的主客关系即以“技”载

道，传情达“意”。由于梅兰芳本人戏曲

表演艺术精湛，又善于研琢思考，他为

每一部影片都倾注了很大心血，亦将对

戏曲电影创作的思考带入到影片的拍

摄当中。从梅兰芳越戏曲、电影两大艺

术门类的实践活动来看，综合了传统音

乐、舞蹈、美术于一身的传统戏曲不光

为电影提供了可供表现的对象，更是将

中国传统美学精神赋予其中。

梅兰芳银幕上的仙女影像 □赵哲群

京剧《贵妃醉酒》文本源流 □李 健

清代的《磨尘鉴》传奇是昆曲文本，

《醉杨妃》是清代乾隆时期的弦索调时

剧，《贵妃醉酒》是现行汉剧和京剧的文

本。从《磨尘鉴》这样一个曲牌体的传

奇，到《醉杨妃》这样一种既不是曲牌

体，也不是板腔体的过渡阶段的时剧的

形式，在文本上有一种化用的方式，从

一种比较典雅的形式，化用到较为通

俗、描写性更多的文本当中。《醉杨妃》

是《贵妃醉酒》取材的来源，而且文本之

间删用了《醉杨妃》，相似度特别高。简

而言之，《磨尘鉴》中《醉妃》一出，是《贵

妃醉酒》的本事来源和祖本，《醉杨妃》

确实是《贵妃醉酒》直系的祖本。《贵妃

醉酒》在京城上演的记载，第一位是汉

戏艺人吴红喜，艺名叫“月月红”，湖北

人，是汉调和京剧旦角演员。月月红在

进京献演《贵妃醉酒》之前，已经在上海

数次演出《贵妃醉酒》，只不过在上海演

出的应是汉调《贵妃醉酒》，在北京所演

才是京剧《贵妃醉酒》。梅兰芳先生在

《贵妃醉酒》老本基础上进行的改动，凸

显出一代京剧大家在戏曲剧目改编、创

作上的高妙技巧：点铁成金，修旧如旧，

既提升其艺术境界，又顺应时代要求，

保留戏曲艺术的经典内核。对旧有戏曲

的改编是当下戏曲创编活动中的重要

一项，如何使改编后的剧目既能吸引现

代人的眼光，又能保持其经典魅力，是

戏曲工作者要关注的重要问题。而梅

兰芳先生将一出“粉儿戏”改编成格

调高雅的经典保留剧目的成功经验，

在今天，仍旧值得戏曲工作者琢磨与

研究。

京剧《贵妃醉酒》演出流变 □刘 洋

《贵妃醉酒》虽然出现在皮黄演出

舞台上的时日不长，但却经历了一个较

为复杂的传承与演变历程。据考，最早

演出《贵妃醉酒》一剧的京剧演员是余

玉琴，其于该剧中的跷功运用，独称于

世。稍后与余玉琴演《贵妃醉酒》的演

员主要为郭际湘与路三宝。郭际湘的

该剧演出风格异于余玉琴，但影响力稍

弱。路三宝初演该剧时，因得谭鑫培提

携，声誉大增，《贵妃醉酒》遂成其最具

号召力的剧目之一。花旦演员筱翠花

的《贵妃醉酒》演出继承了郭际湘的表

演风格，以技巧繁难与卓越跷功见长。

四大名旦中，梅兰芳、荀慧生与尚小云

所演的《贵妃醉酒》，皆始于路三宝。程

砚秋向梅兰芳学得该剧，亦是路三宝一

脉。此外，同时期演出《贵妃醉酒》较为

知名的演员还有林钧甫、黄润卿、章小

山、小桂花、朱琴心、景玉峰、蒋君稼、芙

蓉草等。在众多演出版本中，尤以梅兰

芳的《贵妃醉酒》演出影响最大，也顺理

成章地成为梅派的代表剧目。几代不

同剧种、不同风格的艺术家对这一经典

剧目反复改造，使得该剧在剧情处理、

表演格调、技巧运用、人物刻画等方面，

呈现出多样提升的局面。梅兰芳是这

一历程最重要的参与者。以梅兰芳为

代表的表演艺术家从文本和表演两个

角度对《贵妃醉酒》进行的改造提升，反

映出该剧表演风格变化的三个方面，即

推动舞台表现与文本内容的净化、展示

以舞台表演为主导的艺术观的形成过

程、完成技艺展现与人物塑造的辩证统

一。

梅兰芳的英国之行 □邢春蕾

梅兰芳在海外京剧艺术传播方

面，堪称贡献巨大，访日、访美、访苏，

人所共知。游历欧洲并巡游演出，是梅

兰芳带领京剧走向世界全盘计划中的

一个部分。1935年4月，梅兰芳结束了

苏联的演出和参观活动，由余上沅陪

同，赴波兰、德国、法国、瑞士、比利时、

意大利等国进行戏剧考察。根据梅兰芳

纪念馆馆藏文献显示，梅兰芳5月26日

抵达伦敦，下榻在熊式一家中。在英停

居一个多月，结交英国戏剧界人士、观

看戏剧演出20余场、考察剧院20所，

游览名胜，并购买不少戏剧书籍，尤其

偏重灯光、布景、服装等舞台美术类书

籍。梅兰芳对英国剧坛的现状有了较

为全面的认识和并形成个人见解。梅

兰芳在英期间接受了英国媒体采访，

英媒将他的男旦身份同英国戏剧历史

上的同类现象比较解释，并向民众释

放梅兰芳已着手安排西区演出季剧目

的消息。英国戏剧制作人曼莱斯·布郎

和考珂伦积极邀约，希望促成梅兰芳

在英国和欧洲大陆的演出，并与梅兰

芳订立了临时演出合同。梅兰芳电报

冯耿光，表达了想要抓住此次机会在

英国和欧洲演出的心声。冯耿光与姚

玉芙随即着手安排筹备工作。双方不

仅开列了临时合同条款，后续还开列

了旅行经费清单及演剧国家和城市规

划，并制定了详细的利益分配方案。最

终 1935 年的演出计划没能实现，原

因有待进一步挖掘。欧洲戏院变革、

经济不景气、合同履约问题、金银出

口禁令可能是其中几项阻碍因素。

梅兰芳书画与演艺关系 □蒋沈晗洋

梅兰芳系民国时期“戏、书、画、诗”四

绝的艺术大家，他将表演艺术的虚实等元

素与中国传统书画文化的诸多思想以及民

国时期中国书画艺术的表现手法和写意精

神结合得很是成功。书画与戏曲表演在以下

诸方面可以体现这种内在联系和借鉴：一、

书画艺术可提高戏曲演员的文化涵养，书画

也可以成为演员创造形象的辅助手段，它们

都存在如何处理有限与无限、时间与空间、

动与静、形与神、实与虚的关系。二、书画与

戏曲表演都由我国传统文化所孕育，血脉相

连，蕴涵着大体相似的艺术思维和理念。三、

书画和戏曲所创造的艺术形象，都属于意

象。而从意象这个角度看，书画与戏曲表演

之间的深层次联系体现为二者都是“线”的

艺术，都要求这条“线”有抑扬顿挫的节奏，

有高低确当的力度，同时又要有婉转圆润，

有厚度逸韵。四、两者又都讲究“气”，书画要

“得气”，戏曲表演中更讲究“运气”，两者中

的气，相得益彰。五、由艺术形态来看，二者

又都属于中和之美，这使戏曲和书画之间从

艺术精神上可能产生互相渗透、借鉴以及促

进的作用。梅兰芳的“书画戏相长”观点使其

不断领悟到：其一，戏曲需要不断地观察生

活，为其积累素材。其二，领悟到中国书画艺

术的布白与舞台讲对称表现手法也有很大

的联系。其三，书画的艺术元素有法可依地

运用到戏曲的布景、灯光、服装、头饰等等

行头创造、创新过程中。其四，它们的共性，

都有着继承与创新的关联。

梅兰芳与京剧票友之间始终保持着良好的互动与交往。他们

之间互教互学，合作演戏，这种往来对于他们双方都大有裨益，

同时也推动着京剧艺术的不断发展与繁荣。与梨园中伶工向来轻

视下海票友不同的是，梅兰芳不仅鼓励唱念做俱佳的票友转业伶

籍，更对他们提携有加。梅兰芳常与下海票友同台演戏，不论是

商业演出还是义务戏都多有合作。在演出时，梅兰芳甚至甘做绿

叶，为票友让码。与梅兰芳合作过的票友往往能借梅之名声唱红

戏界，如言菊朋、奚啸伯、王琴生等人，在初下海之时都曾得到

过梅兰芳的扶持。梅兰芳还常与票友交流演戏心得，他曾就《醉

酒》一出向票界泰斗浦侗请教，浦侗也一针见血地提出改进意

见。职业伶人与票友作为京剧发展中重要的参与者与推动者，前

者具有专业的技艺，后者有着深厚的文化素养，这两个群体之间

的交流与探讨势必能促进京剧艺术更好、更多元化的发展。很多

票友作为梅兰芳的忠实观众，不仅痴迷于观看梅兰芳的演出，带

来了极大的粉丝效益，同时也痴迷于摹仿梅兰芳，成为了梅派艺

术的传承者。这些票友在学戏时苦心钻研，在声腔、念白、身段

上都能模仿出畹华之妙。因剧场时空的局限，舞台演出缺少广

度，并非所有的观众都能亲眼得见畹华之风采，这些票友的演出

在一定程度上能够弥补这一遗憾，令梅派艺术得以更广泛、更长

久的传播。
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