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作为北京唯一的本土地方剧种，北京曲剧自正式定名至今已走过七十余载。它脱胎于单弦牌子曲，扎根于京腔京韵的市井土壤，成为承载

北京地域文化的独特戏曲载体。当下，这一剧种的传承发展正面临全新的时代考验。知名北京曲剧演员许娣从自身学艺与舞台实践出发，梳理

北京曲剧发展源流，剖析其艺术特质，并结合当下创作现状，对北京曲剧“心身合一”的表演范式与人才传承路径展开探讨。回望来路、守正创

新，北京曲剧的发展经验，为地方戏曲的当代传承提供了可借鉴的实践样本。 ——编 者

守住北京曲剧的京韵初心守住北京曲剧的京韵初心
□□许许 娣娣

前段时间，我去中学讲课，问孩子们：“你们
知道北京的地方戏是什么吗？”他们说了一大堆
剧种，唯独没人提到北京曲剧。我当场唱了一段
《喝面叶·摘豆角》中的【打新春】，大家都说好听，
却不知道这出自哪个剧种。我告诉他们，这就是
北京曲剧。

这件事让我一直耿耿于怀。北京曲剧的知
名度如此之低，所有从业者都该好好反思。所
以今天我想讲的，正是北京曲剧的来路、现在与
去向：它从哪里来，今天该怎么做，未来又该向
何处走。

一

梳理北京曲剧的源流，得先从拆唱八角鼓和
彩唱八角鼓说起。而要继续往前追溯，还要谈到
单弦和岔曲。关于岔曲的起源，我比较认可一种
说法：它大致成型于清乾隆年间，本是八旗子弟
自娱自乐的演唱形式。到清乾隆晚期，大量经典
词曲被收入《霓裳续谱》，说明岔曲已形成了一套
完整而成熟的艺术体系。后来，它逐渐流入民
间，成为北京曲艺中单弦牌子曲的重要组成部
分。最早的传统单弦，多是一人独唱，整段故事
全靠一个人演绎。拆唱八角鼓则在此基础上做
了革新：把人物拆分开来，你演孙富，我演李甲，
分工表演，也就是“分包赶角”，已经接近戏曲的
清唱形式，所以民间俗称“八角鼓带小戏”。不
过，早期的演员还不上妆、不扮戏，只穿日常衣裳
上台，伴奏主要是三弦和八角鼓，同时保留了说
书的叙事方法。到了彩唱八角鼓阶段，演员开始
根据人物更换行头，真正扮妆登场。这一变化意
义重大，标志着曲艺从清唱向戏曲化表演过渡，
是曲艺剧成型前的重要一环。

由此，北京曲剧的源流脉络便清晰可辨：岔
曲、单弦、拆唱八角鼓、彩唱八角鼓，再到曲艺剧，
最后发展成我们今天所说的北京曲剧。

1949年4月，曹宝禄先生联合魏喜奎、顾荣
甫、尹福来、关学曾等三十多位艺人，组建了一支
民间职业演出团体，先后在西单游艺社和前门箭
楼上的大众游艺社登台，并尝试以拆唱八角鼓的
形式排演小戏。那时，既无专业导演，也无规范
的角色分配，一出戏里往往混杂着评剧、京剧、大

鼓、单弦等多种腔调，艺术形态尚不成熟。戏剧
家马少波观看演出后，明确提议：“你们是以曲艺
形式来演戏，我看应该叫曲艺剧。”同时，他建议
将唱腔统一到单弦牌子曲上，仅少量搭配大鼓曲
调。从此，“曲艺剧”这一名称正式诞生。1952
年，“人民艺术家”老舍专门为这一新剧种创作了
剧本《柳树井》，首次公演就大获成功。在老舍提
议下，“曲艺剧”更名为“曲剧”，为突出地域特色
又在前面加上“北京”二字，“北京曲剧”由此正式
定名，北京也有了属于自己的地方剧种。

北京曲剧为何能成为北京唯一的本土地方
戏？我梳理了五个关键依据。第一，出生地。北
京曲剧诞生并形成于北京，最早的剧目演出和剧
种雏形，均出现在前门箭楼一带。第二，本土文
化基因。其唱腔音乐的核心素材源于北京本土
的单弦牌子曲，舞台道白也饱含京腔京韵。第
三，伴奏乐器。三弦是北京曲剧的核心伴奏乐
器，贯穿始终。第四，本土题材内核。北京曲剧
的剧目内容深度扎根于北京的地域文化、民间传
说和本土故事。第五，专属定名溯源。它最初被
称作“曲艺剧”，后经老舍先生提议更名为“曲
剧”，并冠以“北京”二字，“北京曲剧”自此正式定
名。以上五点，共同勾勒出北京曲剧最基本的剧
种特征：它生于北京，唱的是北京的单弦牌子曲，
以三弦伴奏，讲北京故事，说北京话——纯粹、地
道，无可替代。

二

1953年，北京曲艺一团和北京曲艺二团合
并成为北京曲艺团，即北京市曲剧团的前身。
1954年，辅导员关士杰先生又着手组建起专业
的导演制。我仔细研读了他最初的导演思想和
对剧团艺术建设的规划，深感其远见卓识。当
时，北京曲剧刚刚诞生，既无成熟的艺术建制，也
无系统的导演体系，更未获得主流戏曲界的认
可。正是在这样一片空白中，关士杰先生一手搭
建起剧团的艺术体系和导演体系，并相继排演了
《罗汉钱》《妇女代表张桂蓉》《杨乃武与小白菜》
《啼笑因缘》等一批经典剧目。

1955年，关士杰导演又将山东柳琴戏《喝面
叶》移植改编，搬上北京曲剧舞台。其中“摘豆

角”唱段一经问世，便脍炙人口、广为流传。原版
唱腔前用三番【打新春】，后用四番【剪靛花】。后
来，我的师父魏喜奎先生对唱腔进行了改编，将
全曲统一为【打新春】。【打新春】这一曲牌本就活
泼、欢快，统一之后，旋律更加规整流畅，记忆点
也更为鲜明。老艺术家们尤其令人敬佩，他们敢
于推翻并否定自我，进而从中蜕变重生。在我看
来，这正是一种艺术上的革新。当下戏曲发展亦
是如此，其核心在于范式重建——重建绝非凭空
创新，而是从传统根脉中提炼精华、推陈出新。

正因如此，谈到北京曲剧今天的实践，音乐
始终居于核心。北京曲剧的音乐唱腔以单弦牌
子曲为基础，表演形式则是说说唱唱、半说半唱，
说中有唱、唱中有说，自带浓厚的京腔京韵。其
风格与其他剧种迥然不同，辨识度极高。

基于上述认识，我认为，北京曲剧未来的音
乐唱腔须坚守传统单弦牌子曲的根基，不可随意
改变。回看早期创排的剧目，全部依托传统曲牌
体系进行创作。作曲者会根据人物身份、当下心
境和演员的演唱能力，在传统曲牌基础上进行改
编与创腔，但万变不离其宗——无论音乐创作如
何新颖，其核心根基永远是牌子曲，这是北京曲
剧的立身之本。以《啼笑因缘》为例，便可窥见一
斑：原先北京曲剧中并无【怯二八】这一曲牌，前
辈艺术家们以传统【怯快书】为底本重新改编，才
创出了【怯二八】。剧中，沈凤喜与关秀姑的那段
对唱“凤喜你莫伤悲，擦干了眼泪，你不要自卑自
弃，心意灰”，所采用的正是这支新创的曲牌。我
尤为赞赏刘吉典先生的艺术改良，堪称精彩绝
伦。再如《杨乃武与小白菜》中那句唱词“你说此
话真真的无理，为何这样欺负我的夫君”，短短数
语，便将北京曲剧“说说唱唱”的标志性特色展现
得淋漓尽致。

三弦作为北京曲剧的核心主伴奏乐器，承袭
了单弦牌子曲的伴奏传统。如今，乐队配置固然
可以更加丰富，但三弦的核心地位绝不能动摇。
我始终认为，戏曲乐队的根本作用在于“托住演
员”。舞台上所有幕后岗位，无论是编剧、导演，
还是舞美、道具、灯光，最终都要落脚到演员的呈
现之上。

音乐要守住根，表演也要有自己的分寸。北
京曲剧的表演风格应当根据题材灵活调整：现代

生活题材不必堆砌过多的程式身段，而古装历史
戏则必须注重形体表达。演员在台上要有内在
的戏曲节奏，转身、台步都要严丝合缝地卡在板
式之中。即便嗓音条件再好，也不能一味使劲，
唱腔要有控制，更要有韵味。

那么，北京曲剧今天究竟该怎么做？答案既
不是简单守旧，也不是凭空创新。音乐上，要牢
牢守住单弦牌子曲和三弦这一根基；表演上，要
从人物出发，但绝不能丢掉戏曲的技术规范和形
体表达；创作上，可以改编、可以创新，但一切生
长点都必须源于自身的传统根脉。唯有如此，北
京曲剧才能在时代中既葆有本色，又焕发新生。

三

斯坦尼斯拉夫斯基的表演理论传入中国后，
对中国戏剧产生了深远影响。其核心主张“体验
人物”，要求演员真正进入角色，将“我”完全化身
为剧中人。然而，我在实践中始终存有一丝疑
问：若演员在舞台上彻底代入人物，又该如何精
准把控唱板、过门和台词？如何与台下观众保持
交流？

后来我才意识到，这其实只触及了斯氏体系
的上半截。事实上，斯坦尼斯拉夫斯基在晚年特
别补充了形体表达的重要性——“体验”固然不
可或缺，但绝非全部。以京剧《三岔口》为例，若
没有扎实的生活体验，这出戏根本无从演起。全
场灯火通明，演员却要表现出伸手不见五指的摸
索感，持刀、钻桌等身段皆源于真实生活，但必须
经过艺术加工与升华，方能成为舞台上的艺术。
这正是“源于生活、高于生活”的创作真谛。艺术
是在提炼、浓缩与拔高中生成的，而非将生活原
样照搬。若只需原样呈现，我不如去大街上看人
吵架，那反倒更热闹。

基于此，我在排戏时，分析剧本、梳理人物关
系，始终遵循“真听、真看、真感受”的创作逻辑，
同时深度融合戏曲程式、形体规范与精准的技术
表达。演员不能只停留在“体验”层面，还必须具
备“体现”的能力——将内在感受转化为外在呈
现。因此，我认为，北京曲剧未来的表演应确立

“心身合一”的标准。
所谓“心身合一”，即一切从“心”出发，根据

人物需要来调动形体，而不是机械地完成动作。
北京曲剧本身偏重写实、贴近生活，因此所有形
体设计都应从人物心理出发。但演员在舞台上
必须保留一份清醒的自我控制——体验人物固
然重要，却不可丧失对节奏、分寸和全局的掌
控。北京曲剧兼具戏曲的虚拟性、规范性与生活
的写实再现，建团初期在这两方面的融合其实相
当出色，可以说是表现与再现的有机统一。未来
的表演，应当守住这份传统：既从人物内心出发，
又兼顾身体、技术与控制力。

不过，除了表演体系的建设，眼下最让我忧
心的还是传承问题。老一辈艺人大多没上过
学、不识字，从小便登台卖唱、养家糊口。如今
演唱传统岔曲和老牌子时，常常会发现一些字
音不准、词义存疑的地方，这正是口传心授留下
的隐患。为此，我一直想编撰一套北京曲剧理
论工具书，将文稿、音频、影像系统性地整理归
档，确保在我们这代人之后，后辈仍能完整地了
解北京曲剧的原貌。这正是我如今所有努力的
初衷。

而传承的最终落脚点，还是人。推剧目、推
剧种、推演员，三者密不可分。有了好剧目，才能
给演员实践的机会；有了好演员，才能代表这个
剧种。但北京曲剧目前急需后继人才，而培养新
人又必须有配套的剧目支撑。因此，北京曲剧的
未来不能只培养演员，还要有剧目、有舞台。演
员有了作品和展示机会，才能被观众看见，剧种
才能被更多人认知。

年轻演员也不能只与团内同行比较，而应将
眼界放宽至整个行业。走出去与各地戏曲演员
同台竞技，能否压得住台，手眼身法步能否比肩
同行，这才是真正的考验。

北京曲剧已走过七十余年风雨，始终在摸索
中前行。它从岔曲、单弦、拆唱八角鼓、彩唱八角
鼓一路演变而来，根始终扎在北京的土地上。今
天我们该做的，既不是推翻过去，也不是固守不
变，而是守住自己的根脉，并在此基础上不断生
长、不断向前。

（本文系韩煜佳根据许娣在中国艺术研究院
研究生院的“北京曲剧的来路与去向——从《杨
乃武与小白菜》说起”讲座上的发言整理。本版
照片由北京市曲剧团提供）

在短视频流量传播的助推下，舞蹈艺术正从
专业剧场走向全民视野。舞者的身体、身形与身韵
之美，也随之成为大众关注的焦点。相较于女性舞
者常以柔美线条塑造美感，男性舞者的力量感、爆
发力与形体张力同样形成独树一帜的审美看点。

近年来，各类以男性舞者为主体的线上与线
下演出持续收获流量热度——流量逻辑既重塑
着公众对男性舞者身体的审美偏好，也在无形中
影响着创作者的选题与表达。然而，一个值得警
惕的创作趋向正在浮现：部分商业舞蹈演出紧贴
传播热点，依靠男性肢体制造视觉噱头，借脱离
文化内核的外化身体符号博取短期热度。这类
创作不断消解舞蹈本应承载的文化深度与艺术
价值。当男性舞者的身体被简化为流量密码，

“全男班”“荷尔蒙”被包装为票房卖点时，一个根
本性的问题逐渐浮出水面：在流量裹挟之下，舞
者如何守住艺术本心，成为具有长久生命力的艺

术表达主体？
在某舞团的演出现场，观众感受到的已非舞

蹈艺术本身带来的现场震撼，更像是一场精心策
划的粉丝见面会。这类披着国风外衣、实则刻意
放大身体符号的表演，将舞蹈异化为一种功利化
的观演关系，将大众审美窄化为浅层视觉快感，
最终将男性舞者推向客体化的消费处境。

更值得反思的是，这种创作风气正在对舞蹈
生态与年轻舞者心态产生潜移默化的侵蚀——若
仅靠展露肌肉的短视频就能收割流量，创作者何
必还去打磨结构、探索语汇、重视文化？年轻舞者
何必苦练技艺，而只需仰仗“可被凝视”的颜值与
身材？长此以往，舞蹈艺术的严肃性与深刻性将进
一步消解，沦为一场围绕身体的流量竞赛，并在演
出市场上形成“劣币驱逐良币”的恶性循环。

肌肉与流量是否就是男性舞蹈形象出圈的
唯一路径？景颇族刀舞的走红，提供了另一种创

作范本。几乎与上述流量舞蹈同期，云南省歌舞
剧院首席舞者袁志平等人演绎的景颇族刀舞在
短视频平台迅速出圈。没有绚烂的舞台、灯光，
也没有刻意互动，他与同伴身着黑色西装，手持
景颇族长刀，仅以干净利落的身法起舞。弹幕中

“这才是男人的舞蹈”“一刀见风骨、一舞动山河”
的评论，正是大众对这类优质舞台表演的热烈回
应。观众从中获得的，并非对舞者外形的迷恋，
而是一种对民族文化、生命力量的深层共鸣。

在景颇族传统舞蹈《目瑙纵歌》中，领舞者头
戴犀鸟冠，率领众人沿祖先迁徙路线前行，舞者
身体流动的是族群记忆，言说的是生命力量。手
中的刀既是生产工具也是守护家园的武器，动作
天然带有刚劲张力，审美风格雄浑阳刚。袁志平
与同伴虽未身着民族服饰，却精准连接了最古老
的动作传统，因此直抵人心。景颇族刀舞破圈的
最大价值，在于为当下同质化的男性舞蹈形象提

供了一份可资借鉴的范本。
事实上，丰饶的民间舞蹈资源远不止于此：

蒙古族安代舞中，男性通过踏足、甩巾驱赶病魔；
黄土高原的安塞腰鼓、雪域秘境的藏族热巴，皆
源于真实生活，自带着鲜明独特的男性精神气
质，值得深度开掘。这类植根于土地与传统的舞
蹈，促使舞者找到自己的“根”。从“根”出发，身
体便不再是被看的客体，而成为表达的主体。所
谓“主体”，本质上是让身体从“被展示的景观”回
归“意义的载体”——承载文化记忆与生命经
验。袁志平对景颇族刀舞的诠释，恰恰证明了这
一点：他不再为他人表演，而是在民族传统中成
为他自己。舞蹈对他来说，不是外在展示，而是
内在表达；不是技巧堆砌，而是灵魂的袒露。

健康的舞蹈生态本应容纳多元的男性气
质——既可阳刚勇猛，亦可柔软细腻，也可充满
担当。舞蹈动作传递的，应是对情感与冲突的深

刻思考，而非对观众欲望的简单投射。
流量虽然拓宽了传播渠道，却更易消解身体

承载的文化重量与情感温度。观众以为自己掌
握了观看的权力，实则算法才是真正的操控者。
舞者与观众之间既无情感共振，也无精神对话，
只剩下感官层面的快速刺激——这样的身体是
空洞的，这样的舞蹈是没有生命力的。

舞蹈的意义在于主动言说——讲述故事，传
递情感，承载记忆。当舞者不再为镜头而舞，转
而用身体言说文化根性与生命体验，舞蹈才能升
华为富有艺术感染力的精神表达。表层的视觉
吸引力无法替代精神共情，流量热度更不等同于
艺术生命力。唯有艺术本真，丰富男性舞蹈的表
达维度，让舞蹈跳出短暂的流量狂欢，方能让舞
蹈沉淀出绵长隽永的艺术生命力。

（赵金领系天津音乐学院讲师，冯豆系天津
音乐学院舞蹈系硕士研究生）

许娣 一级演员，师承北京曲剧名
家魏喜奎。北京市级非物质文化遗产
代表性传承人。曾获第十四届中国戏
剧梅花奖，是北京曲剧界首位获此殊荣
的演员。北京曲剧代表剧目包括《杨乃
武与小白菜》《少年天子》《龙须沟》《茶
馆》《四世同堂》等。此外，她还参演过

《趟过男人河的女人》《我的前半生》《四
喜》《失孤》等多部影视作品。

如何从流量中找回舞蹈创作如何从流量中找回舞蹈创作““主体主体””
□赵金领 冯 豆
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