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多年来，我们经常看到和听到媒体、文艺理论界

乃至于社会公众的诉求与呼吁，要求文学艺术面向

现实、反映现实，关注现实题材，要求当代文学艺术

创作与现实之间能够建立更为密切的关联；在戏剧

界，尤其是面对那些有悠久历史传统的戏曲剧种，有

关创作、演出与现实之间的关系，也往往成为批评家

们经常提及的话题。然而，在人们普遍强调艺术必

须密切与现实生活之间的联系的同时，京剧却几乎

是一个例外，它是传统戏剧乃至于艺术领域一个有

特殊价值的样本，近几十年的历史上，京剧与现实生

活以及现实题材之间的关系，是最具争议的话题。

艺术是人类精神世界领域中最重要的创造性活

动之一，它始终关乎人们身处现实世界时的精神向

度，从来都与现实的人类生存及生活密切相关。艺

术创作关注现实的必要性与合理性，本无须置疑，所

以，当艺术和现实的关系一次又一次被提起时，我们

首先应该思考的就是，它何以会成为一个问题。艺

术和现实的关系为什么会成为一个问题？这是我们

在严肃认真地讨论艺术与现实的关系时，首先要厘

清的背景。可以想象的是，戏剧与现实关系之所以

被频频提出，恰恰是因为戏剧艺术和现实生活的关

系上，出现了超越常态的现象，如果我们可以把京剧

看成一个有趣的样本，那就可以窥见其实质。

选择京剧为样本，不是由于人们对京剧与现实

生活的关系的普遍认同，恰恰相反，至少在中国戏曲

界，长期以来存在一个非常流行的观点，人们谈到戏

曲的题材、尤其是谈到像京剧之类历史悠久、表演手

段独特、传统剧目丰富的剧种的题材选择时，有一个

观点得到非常普遍的认同——人们觉得像戏曲这样

的传统艺术，尤其是京剧这类剧种，它们和现实生活

题材之间，原本就应该保持一定的距离，似乎这些剧

种与现实生活题材之间天然地就应该是相互脱节

的。然而就像大多数流行观念一样，这样的流行观

念也不像它表现所显示的那样可以经得起学理的追

求与逻辑的推敲。其实我们满可以严肃地追问，以

京剧为代表的传统戏曲，它们和现实生活之间真的

应该有距离吗？这种距离是由这种艺术类型的特殊

性所先天地决定的吗？或者说，戏曲，尤其是京剧、

昆曲、秦腔、川剧、粤剧、豫剧和晋剧等等有较长历史

的剧种，它们真的应该或不得不和现实生活、现实题

材保持足够的距离吗？其实，如果我们仔细重新检

视戏剧发展的历史，结论并非如此简明且无庸置疑。

许多人误以为中国戏剧自古以来就擅长于表现

历史题材，其实完全不是这样。中国戏剧的成熟形

态的出现距今近千年，应该看到，中国戏剧一千年左

右的历史进程中，戏剧创作与演出和它们所处时代

的当下现实生活，关系始终是非常密切的。戏曲始

于宋代，有关宋代梁山好汉起义的传说，当时就已经

被说书先生们广泛传播，同样，包拯就是宋代一位极

具传奇色彩的官员，虽然没有确切的证据说明梁山

故事与包拯的形象在宋代就被搬上戏曲舞台，但是

完全可以肯定的是，就在宋亡之后不久的元初，梁山
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与包拯题材的戏曲剧目已经相当多见，而且无论是

梁山英雄还是那位本来并没有多少传奇色彩的包

拯，都已经被高度传奇化了；如果以其传奇化的程度

论，恐怕不是一日之功，因此，要由此推断类似的题

材在宋代就已经出现在舞台上，并非没有可能。入

元以后更是如此，关汉卿是中国戏剧史上最重要的

剧作家，他写的很多剧目取材于他所处时代的日常

生活，比如《窦娥冤》。我们无论是读《元曲选》还是

读《元刊本三十种》，从中都可以看到不少元代题材

的剧目。在明清传奇剧作中，现实题材剧目同样很

多，即以有清一代为例，孔尚任的《桃花扇》、李玉的

《五人义》都是其中的佼佼者；根据清代历史档案所

载，两淮盐政伊龄阿呈给乾隆皇帝的奏章述当时江

南苏、扬一带的戏剧演出，“所演戏出，率由小说鼓

词，亦间有扮演南宋、元明事涉本朝，或竟用本朝服

色者”（1），如以当朝廉吏于成龙为主角的《红门寺》，

就是这里所说的“用本朝服色”的剧目之一，当时的

民间戏班多有演出，从秦腔到京剧，传播范围甚广；

在清代就已经被改编成多部戏曲作品的《施公案》，

就是清代的本朝人物事迹的演绎，足见有清一代的

戏剧家们，并不曾拒绝现实题材的剧目。可见，从戏

曲发源的宋、元年代起，戏剧家们从来就没有刻意地

回避当下的现实题材，而且因此留下了诸多经典。

进一步说，现实题材对中国戏剧整体发展始终

是非常重要的，进入民国之后，现实题材的剧目，甚至

还成为城市化初期演出市场迅速繁荣的重要动力。

不仅仅是像评剧这类新生的剧种，经常取现实

题材以号召观众，以清中叶才发育成熟的京剧为例，

京剧发展的整个过程，始终都和当时的现实生活保

持着密切联系。京剧发展最迅速、演出市场最兴盛

的时代，应该数19世纪后期到20世纪初期为最；这时

正处清末，而表现当时的现实题材的所谓“清装戏”，

就已经大量出现。如果我们要为京剧的繁荣与现实

题材之关系寻找一个最显要的标志，那就是在上海，

太平天国战乱还没有完全结束的时候，京剧舞台上

就已经出现的太平天国题材的“清装戏”。这类太平

天国题材剧目一面世就受到广泛的欢迎，比如最近

被改编成电影《投名状》的清末四大奇案之一“张文

祥刺马”案，在那个时间就已经是上海很受欢迎的京

剧新剧目，而且它还被更多的剧种编演，同样深受欢

迎；此外，包括《铁公鸡》《左公平西》等等一批太平天

国题材的剧目都在大量地演出，并且成为激发戏剧

演出市场繁荣发展的重要因素；反清的革命党人徐

锡麟和秋瑾相继就义，歌颂他们事迹的新创剧目，也

在上海和周边地区搬演，以秋瑾为主人公的剧目更

是层出不穷，它们都是比较有影响的清装戏。在这

个意义上说，虽然京剧初兴时，多数剧目都从昆曲、

弋腔和徽戏、汉剧等乱弹剧种接纳而来，其中确实以

历史题材为主，但至少从清装戏的出现看，京剧从它

最初发展的时代，就并不排斥当下题材；比太平天国

题材更早的，是上海丹桂茶园于光绪十三年(1887年)

上演的新戏《火烧第一楼》，它甚至还由于涉及时事，

引起事主不满而不得不中途辍演。

进入民国之后，更是如此。在民国期间，上海京

剧市场上票房最好的剧目不是那些经典的传统戏，

而是一部名为《枪毙阎瑞生》(或名《阎瑞生》)的时装

戏。它虽然没有成为京剧界的保留剧目，文本以及

具体的情节安排早就已经不再为人们提起，甚至连

京剧行内的人士也忘却了它曾经的存在与辉煌，要

从文学上去评价它的优劣，也已经没有多少意义。

可一个令人无法回避的事实是，它是京剧史上、或许

还是现代戏剧史上市场营销最为成功的剧目，是京

剧史上观众反响最为强烈的题材。从 1920 年直到

1950年代初，上海经常有数个剧场同时在上演这一

题材的剧目，以它刚刚出现在舞台上的1920年代初

为例，在演出经营最好的某个剧场里，甚至就这一部

戏就连演一年多。它的内容平淡无奇，故事说的是

1920年上海发生的一桩凶杀案，游手好闲的洋行职

员阎瑞生伙同几个社会上的无赖谋杀了一个普通的

妓女。案件既不复杂，也谈不上有多耸动，官府迅速

侦破了案件，抓获了主凶阎瑞生，然而就这桩案件还

在法庭审判时，就有戏剧家将它搬上了京剧舞台；最

后案件审结，阎瑞生被枪毙，上海戏剧界更掀起一阵

阎瑞生热。在各剧种竞相上演同一题材的剧目，而

最成功的就是京剧版本的《枪毙阎瑞生》。其实不仅

当时的上海，几乎所有剧种都上演过这一题材的剧

目，包括沪剧、淮剧、扬剧、锡剧、越剧和滑稽戏、文明

戏等等，而且在此以后的数十年里，每个剧种上演的

阎瑞生题材剧目都非常受欢迎；除上海一地在长达

数十年的时间段里，经常有不止一个剧院在上演这

一题材的剧目，使之成为上海戏剧舞台的一道奇特

的景观，同时它也成为全国各地、各城市的剧院普遍

欢迎的剧目。民国年间的上海戏剧市场上，每年、每

个剧种都陆续出现大量的现实题材新剧目，除阎瑞

生案件外，许多社会新闻，像上海滩上身份低微的黄

慧如与陆根如的婚姻悲剧等，都是那个时代戏剧舞
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台上备受欢迎的题材。（2）《阎瑞生》并非这类剧目的首

创，远在1887年，上海留春园就曾经上演《现世报》(又

名《任顺福杀人放火》)，根据当时的报纸广告，这出戏

的内容就取自“往年上海任顺福杀人放火一案”（3）。

其实不仅是上海的京剧市场上现实题材始终受

宠，众所周知，梅兰芳在民国初年的北京就编演过

《一缕麻》《孽海波澜》之类很贴近当时现实的剧目，

虽然今天看来这些剧目并不很成功，在艺术上不算

很成熟，可是我们仍然可以从中得出结论，那个时代

即使是像梅兰芳这样以表演经典剧目享誉的京剧表

演艺术家，也不会刻意地排斥当下题材，他们似乎从

未像后来的京剧理论家们那样，坚持认为以京剧这

种传统的艺术表演样式编演现代题材剧目会有什么

问题。从清末到民国，京剧艺术家们不仅根本不认

为用京剧的形式表现新的现实题材有什么障碍和困

难，而且更有意思的是，现实题材始终被当时的艺术

家或剧场经营者们看成可用以赢得观众的非常重要

的手段；且这类剧目在当时，确实因其贴近观众的生

活内容而有相当的票房号召力。

综上所述，从历史的情况看，现实生活中发生的

事件，无论是《阎瑞生》还是《铁公鸡》都不是戏曲表

现的禁区，都不是戏剧艺术家们试图回避的题材。

可是什么时候开始，艺术家以及戏剧理论家们觉得

现实题材是京剧表现领域的困惑？其实，只有从

1950年代开始，戏曲、尤其是京剧与现实题材的关

系，才被特别提出。我想用一个旁证进一步回答这

个疑问。

1950年底，全国戏曲工作会议召开期间，专门安

排了一次连续两天的演出座谈会，在会上著名导演

阿甲提出，这次会议要解决京剧等剧种“不能反映现

实生活的问题”，他激烈地反驳当时文化部门的一些

领导以及艺术家、理论家提出的一个很著名的观点，

即后来所称的“分工论”，所谓“分工论”的意思是，虽

然政府十分强调现实题材新剧目的创作演出的意

义，但是这一功能最好是由评剧、沪剧、越剧等还发

展时代较短、甚至还不够成熟的剧种去实现至于像

京剧、昆曲等历史悠久、表现手法成熟的剧种，就可

以允许它们以演历史题材为主，不同剧种之间，可以

有这样的“分工”。“分工论”似乎包含了那样的潜台

词——像评剧、沪剧、越剧之类剧种，没有多少积累，

在美学上也不够重要，让他们演一些现实题材，对剧

种造成的伤害，不会影响到戏曲的整体价值，至于京

剧之类，就应该给他们以更多的保护，放它们一马。

在会议上，这位后来担任过京剧“样板戏”《红灯记》

导演并且因此遭受厄运的阿甲先生，义正词严地批

评了这种观点，他直言道，“周扬同志也说过，京戏比

起地方戏精致一些，艺术性高一些，因此表现现实生

活比较困难。我认为这在理论上说不过去。表现现

实性的，就不需要较高的艺术形式了吗？”（4）他坚持

认为京剧没有理由回避编演现实题材，明确反对“分

工论”。

复述这段几乎没有被当代戏剧史家所关注过的

佚事，只是为了说明，在1950年代初，戏曲、尤其是京

剧能不能反映现实生活，突然成为一个问题，突然有

一批艺术家们提出不应该让京剧这类传统戏曲剧种

去表现现实生活，他们觉得创作演出现实题材的作

品似乎不见得是件好事，所以想方设法要加以躲避。

如同阿甲的反对意见所说的那样，“分工论”“在理论

上说不过去”，它当然没有什么学理的基础，时至今

日，仍可以明确地指出，这个后来普遍流行的观点并

没有多少理论与实践上的依据。如前所述，在中国

戏剧史上，现实生活题材的创作演出从来没有妨碍

过戏曲的表达与发展；但是比这种观点的学理基础

更重要的是，既然这一观点一经提出就被普遍接受，

我们就需要深刻理解与领会，为什么在1950年代初

有那么多传统戏剧的表演艺术家不约而同地赞同

“分工论”，并且很迅速地就普遍接受了这一明显缺

乏史实与理论支撑的观点。

历史很快就告诉我们，“分工论”的倡导者是多

么具有先见之明。宋元以来，没有任何一届政府曾

经关注过戏剧的题材，然而1949年以后，政府文化部

门却开始在意识地大力地推动现代戏的创作演出，

推动传统的戏剧样式反映现实生活。这一鲜明的文

化政策，其结果是如此立竿见影，以至于我们看到，

从1949年直到1980年代，每个历史时期，只要现代戏

的创作演出在戏剧舞台上占据了优势地位，戏剧整

个行业的总体票房就呈现出萎缩的趋势，观众就离

开戏剧，剧团与艺人的收入就下降。从1950年代初，

政府就开始推动现代戏创作，《白毛女》《九件衣》等

延安时代创作的新编现实题材剧目在全国各地普遍

上演，同时大量的传统剧目则受禁演或限制上演，现

代题材剧目演出比例相对较高，剧团经营与艺人生

活就陷入困境，直到1955－1957年，政府调整剧目政

策，开放传统剧目，允许大量传统戏重归舞台，戏剧

市场才重新复苏；可惜经历1957年的“反右”，政府文

化部门被卷入社会整体的“大跃进”运动，是否提倡

傅 谨·“现实”如何重归当代戏剧
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与鼓励现代题材剧目创作演出，也被渲染上浓厚的

政治色彩，1958年6月-7月，文化部专门召开“全国戏

曲表现现代生活座谈会”，副部长刘芝明在会议的总

结发言中提出了“鼓足干劲，破迷信，苦战三年，争取

在大多数的剧种和剧团的上演剧目中，现代剧目的

比例分别达到20％至50％”（5）的口号，于是，中国戏

剧市场又陷入低谷。1961年这一政策中止执行，传

统戏又获得重视，戏剧市场得到一段短暂的喘息机

会，1964年的“全国京剧现代戏会演”之后，传统戏受

到力度前所未有的全面打压，戏剧市场重现萧条。

直到新时期，传统剧目才回到舞台，戏剧市场以一种

报复性的姿态复苏，可惜时间太短，对“传统剧目占

据舞台”、“老演老戏”的严厉批评再一次响起，于是

我们又一次听到戏剧危机的哀鸿。

数十年来，令我们不得不严肃对待的事实是，那

些强调戏剧必须关注现实才能获得观众承认的理

论，在当代戏剧发展的实际面前，不仅得不到印证，

反而尴尬地显得与实际情况完全背道而驰；因此，要

求戏剧家们注重现实题材的呼吁与号召之所以屡屡

碰壁，那是由于演出市场明摆着的铁的事实，时时在

警醒人们，让艺人们不得不为了生存着想而寻找对

策。我们不得不佩服1950年代初提出“分工论”的京

剧艺术家们的直觉，他们当时的判断是如此之准确，

仿佛在当时就预见到推动与鼓励现代题材剧目创作

演出的政策可能带来的结果；因而，真正需要考虑

的，不是“分工论”在理论与实践上如何地不周延，而

是基于艺人的立场去探寻这一观念的合理性，在他

们看来，“分工论”或许可以让京剧等历史悠久的传

统剧种逃脱厄运的借口与托辞，所以它一经提出，就

迅速获得广泛认同，几乎形成共识。

所以我们就需要探讨，“分工论”除字面上的意

思以外，其背后究竟暗含了一些怎样的内容，如果说

从艺人的立场看他们是希望通过“分工论”有所回

避，那么他们想回避的究竟是什么。既然戏剧与现

实的关系在中国戏曲的悠久发展历史上从来都不是

一个问题，我们就必须认真地剖析，为什么在1950年

代初它成了一个问题；既然将戏曲与现实割裂甚至

对立起来的观点与戏剧史的实际并不吻合，与戏剧

规律也并不吻合，那么，为什么1950年代初，戏曲艺

术家们为什么会本能地要拒斥现实题材，而且看起

来这种拒斥一时得到那么多人自发的拥戴。几乎可

以认定，一定是因为在那个特定年代，戏剧与现实的

关系中出现了另外一些超越其表面意义的更复杂的

因素，或者说，京剧艺术家们想要通过“分工论”去回

避的，恐怕不仅仅是“现实题材”本身，更是由于政府

在推动与强调现实题材剧目创作与演出时，在这个

口号下面还附加了、包裹了更多、更复杂的、令艺人

们有所忌惮的内涵。

确实如此。回到1950年代初，我们不难看到，当

时的政府在推动戏剧创作与演出表现现实题材的剧

目，试图在戏剧与现实之间建立更紧密的关系时，这

里使用的“现实生活”这一概念，其意决不单纯，它不

是一个纯粹的“题材”概念，其实更重要的是，在题材

选择的表象后面，更重要也更被强调的，是要艺人和

剧团通过特定题材的剧目创作与演出，宣教特定意

识形态内涵，在这里，意识形态的重要性，实际上远

远超过了题材本身的重要性；或者更准确地说，在题

材选择的强调的背后，真正具有实质性的诉求，更在

政治意识形态层面。事实上，从延安时代以来，艺术

与现实的关系，就与政治意识形态的宣传功能紧密

联系在一起了，反过来说，要求艺术家们用艺术为工

具，为特定意识形态作宣传的诉求，经常通过“反映

现实生活”这种似乎只涉及艺术之题材选择的、更显

隐晦与中性的方式得以间接地表达，在这个意义上说，

有关戏剧与现实关系的强调，从来就不单纯是戏剧家

们题材选择方面的问题，甚至主要不是题材问题。

因此，当1950年代初的京剧艺术家们试图以“分

工论”回避现实题材剧目时，事实上他们想要回避

的，未必是现实题材本身，而是被现实题材剧目的创

作演出遮掩了的对戏曲的宣传教育功能要求。一定

是当时的京剧艺术家们直觉地意识到对现实题材的

强调与推动背后浓烈的“工具论”色彩，将令他们的

戏曲传统表现手法乃至于他们的生存方式面临着无

法把握的巨大的风险。也就是说，用“分工论”拒绝

“现实”题材，在1950年代以来的传统艺术家们那里，

更像是他们一种反抗的姿态。确实，几十年来，当主

流意识形态强调艺术要接近现实、表现现实题材时，

事实上其背后真实的语义，是希望艺术用一种特殊

的方式为现实服务，为现实政治服务，甚至像“文化

大革命”时期我们所看到的那样去为政治家们的权

力斗争服务。对“现实”这种非常之狭隘的理解，不

仅给当代戏剧带来灾难性的后果，而且还给许多戏

剧艺术家个人带来厄运，讽刺却又引人深思的是，那

位曾经理直气壮地批评“分工论”的阿甲导演，就是

因导演为现实服务的京剧《红灯记》而受迫害，死于

非命。正因为所谓“现实题材”被高度意识形态化和
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政治化了，如何处理这类题材，往往比起是否触及这

类题材更为重要，因此现实题材实际上成为比起历

史题材更具政治风险的创作与演出内容。从延安时

期直到1970年代末，因现实题材创作与演出而遭受

政治迫害厄运的戏剧艺术家，一点也不比那些创作

与表现传统历史题材的艺术家少。而且，让戏剧艺

术陷入“工具论”为它所规定的狭隘功能，为这样的

目标所创作与演出的作品，当然不一定符合普通民

众的欣赏习惯与趣味，而且也不一定符合戏剧艺术

的表现特点，对于京剧乃至于戏曲整体上的发展，都

不是令人鼓舞的策略。而且，诚然，传统艺术家们是

在用“分工论”这种很柔软的方式与之相抵抗，虽然

不免消极，可是仍然不失为一种抵抗。这种反抗的

姿态之所以迅速得到戏剧艺术家们广泛认同，恰恰

是由于它符合戏剧艺术家以及戏曲行业多数从业人

员的切身利益。

因此，我们无数次地强调要重新认识现实和文

艺的关系，鼓励戏曲表现现实题材，这样的理论与呼

吁似乎并无疑义；而且，无论是从艺术的发展本身还

是从艺术的功能角度看，戏剧艺术在整体上与现实

的疏离状态，都令人遗憾地、深刻地影响着它与社会

及普通民众之间本来应该拥有的血肉联系，因而也

必然会窒息它的生存与发展。艺术应该跟现实有更

密切的联系，也可以有更密切的关系，可是假如我们

确实希望重建戏剧以及各门类艺术和现实之间的关

系，关键不在于一般地讨论或阐述戏剧艺术和现实

之间应该建立怎样的关系，而在于如何从对“现实”

的狭隘的理解中走出来，清除有关戏剧艺术“反映现

实生活”的要求背后一直有意无意地包含着的那种

“工具论”的内涵。

不过这里还需要做一个重要补充，要让戏剧从

对“现实”的狭隘理解中走出来，其关键并不在戏剧

艺术家，如前所述，数十年来，无数依靠传统戏剧为

生的艺术家们一直在用各种形式抵抗与反对这样的

“工具论”，甚至宁肯绕开现实题材，也不愿意让“工

具论”扼杀与毁灭了传统戏剧本身——当戏剧理论

家们不假思索地批评戏剧艺术家不关注现实时，这

样的批评多数场合都没有触及戏剧与现实题材关系

疏远这种现象背后的真相，忽视了戏剧乃至于所有

部门的艺术都不约而同地回避甚至离开现实题材的

真正原因。恰如1950年代的京剧艺术家们是为了避

免被工具化而提出“分工论”一样，要让戏剧艺术家

们重新意识到现实题材创作的可行性与必要性，并

且自觉主动地让现实生活题材回到当代戏剧创作与

演出之中，关键在于要彻底地抛弃对戏剧艺术“工具

论”的理解，因此，重要的是文化主管部门以及主流

意识形态要调整自己的姿态，对现实、对文艺的功

能、对文艺与现实的关系要有客观、更冷静、更加符

合艺术规律的认识与理解，并且将这样的认识与理

解转化为文艺政策与文化管理过程中的实际行为。

诚然，这一转变目标遥远，并不容易达成，“工具

论”的影响远比我们想象的更为深刻，历史延续的惯

性也极为顽强。如果我们没有能力在短时期内改变

这一政策环境和意识形态环境，那么重建戏剧与现

实题材之间的关系，还是否可能？我的看法是，仍有

可能，要重建艺术与现实之间古已有之的密切联系，

还有一条捷径，就是市场。我相信只要市场的功能

得到充分的发挥，艺术仍然会跟现实之间有更加密

切的联系。就像电视剧领域的发展给我们提供的启

示一样——同样是鉴于现实题材的风险，电视剧领

域一度古装泛滥，然而正是由于这一领域一直受到

收视率高度市场化的指标调节，因此无需号召和呼

吁，现实生活题材很自然就重新回归——在戏剧领

域，演出市场就是让传统剧种重新建立跟现实之间

的密切联系的一条曲折小路。戏曲演出市场的复

苏，将成为吸引戏剧表演艺术家们重新开始认识与

重视现实题材剧目的重要契机，而且，在当下的艺术

环境下，它或者是最有可能走通的一条捷径。
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