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习近平总书记在“七一”
重要讲话中指出，新的征程
上，我们必须坚持大团结大联
合，坚持一致性和多样性统
一；在给《文史哲》编辑部同志
们的回信中指出：“增强做中
国人的骨气和底气，让世界更
好认识中国、了解中国，需要
深入理解中华文明。”少数民
族戏剧是中华文化的重要组
成部分，具有民族化与多元化
的特性，是中华民族共同体的
重要载体。深入理解、阐释少
数民族戏剧的特征、内涵，需
要理论与实践相结合。本期讲
坛邀请王馗所长讲述中华民
族共同体的艺术新篇。

习近平总书记关于民族工作的重
要论述，多次强调要把握住“铸牢中华
民族共同体意识”这条主线，以正确的
国家观、历史观、民族观、文化观、宗教
观，来处理各民族的共同性与差异性。
这些深深契合中华民族共同发展规律
的论述，对于民族工作来说至关重要。
因为在中华民族五千年文明发展进程
中，各民族都以其鲜明的民族个性，将
独具特色的民族创造融入多元统一的
中华民族大家庭，也融入各族人民共同
书写中华民族历史文化的进程，由此成
就了中华民族源远流长的国家认同、政
治认同和文化认同。“六合同风，九州共
贯”（《汉书·王吉传》），中华民族正是通
过千百年来民族命运共同体的牢固缔
结，实现了行为秩序与思想道德的民族
融汇与古今贯通。如今，56个民族正携

手实现中华民族的伟大复兴，始终在民
族文化的创造与传承中，秉持与发扬着
中华民族的共同体意识。

戏曲，显然是中华民族共同体意识
在文化艺术领域的重要载体。从“戏曲”
一词的出现以及它所对应的艺术实践
来看，这个词汇已成为中国各类型传统
戏剧艺术的集合性代名词，而在这个词
汇产生之前之后的戏曲孕育、发展过程
中，都深深地融入了多元民族文化的艺
术创造。特别是从王国维明确总结出

“戏曲者，谓以歌舞演故事也”的形态内
涵之后，以民族歌舞艺术作为重要表现
手段的民族戏曲为这一文化命题提供
了更加丰富的例证，多民族共同参与创
造中国戏曲的文化共识，也不断地在学
术研究中得到张扬，并在艺术实践中得
到更大推进。事实上，在以金元北曲杂

剧为代表的“真戏曲”形成之前，以及在
此后中国戏曲从古典到现代发展的漫
长历史中，中华各民族即通过彼此间文
化艺术的深度交流，用品类繁多的民族
歌舞和剧戏表演，不断地推动并确立着
戏曲艺术独具个性的中国气象、中国个
性与中国体系。

以汉代以来逐渐成熟的傀儡戏为
例，至今在戏神崇拜中流传着陈平与偃
师两个完全不同的起因传说。陈平是汉
朝的开国功臣，他用偶戏平息匈奴与汉
朝之间的政治危机，力解平城之围，实
现了民族间的稳定交流与和平发展；偃
师则是传说中周穆王时期的傀儡艺师，
他用“人之巧乃可与造化者同功”的神
奇技艺和偶人歌舞，展现了傀儡戏艺术
的高超卓异，其故事来源与佛教经典
《生经》中所说的“工巧造偶”如出一辙，

形象生动地展示了进入中华腹地的外来
戏剧艺术在输入与融合中，多元民族族群
的作用产生着重要的影响。与这些传说故
事并存的，正是中国傀儡戏从初生到成熟
的千年历史，汉唐之间在多民族文化影响
下出现的“机关木人”、水转百戏等，与传
统固有的偶俑像生、挽歌乐舞等合流共
渗，孕育出了类别纷繁的傀儡戏形态，鲜
明地呈现着民族文化交融互进的衍生轨
迹，也留下了汉族与其他民族共同创造傀
儡偶戏的文化记忆。

傀儡戏如此，中国戏曲艺术发展史上
的其他戏剧形态亦莫能外。“蚩尤戏”“角
抵戏”“东海黄公”“百戏”“钵头”“代面”“兰
陵王”“西凉伎”“胡公头”“泼寒胡”“啰哩
嗹”“五花爨弄”等戏曲史名词，所标识的
戏曲现象和戏剧形态，或由外来民族直接
输入华夏，或由汉族与少数民族一同创

造，或由多民族共享，都在民族文化交融
中实现了对中国戏曲艺术品格的缔造。11
世纪以后，随着汉族地区戏曲的日渐成熟
和流播发展，大量的少数民族作家和艺人
参与了中国戏曲艺术的创作，在宋金杂
剧、明清南北曲、地方剧种等的相续发展
中，留下了不同民族在文学、表演、演出等
方面的文化印迹；而戏曲艺术也在不同民
族、不同地域的不同文化审美中，被赋予
了多元的艺术风格。少数民族接受戏曲、
改造戏曲、共享戏曲，甚至在此基础上创
造民族戏曲，已成为重要的文化现象。直
到当代，这种你中有我、我中有你的戏曲
创造，依然普遍存在于各民族的戏曲艺术
中。这也导致“少数民族戏剧（或戏曲）”实
际上成为双重内涵的词汇，一指少数民族
题材的戏曲作品，一指由少数民族创造的
戏曲剧种。

中华民族共同体的艺术新篇

少数民族戏曲艺术的历史概况

就前一意而言，包括汉族戏曲在内
的多个民族戏曲样式，都直接或间接地
反映民族题材，在民族和平共处、文化
相互碰撞交织的漫长历史时段，少数民
族题材戏曲作品为增进民族了解、促进
文化多元作出了特殊贡献。南戏作品
《宦门子弟错立身》中，男主人公即是金
朝河南同知完颜永康之子完颜寿马，他
对汉族伎乐女子王金榜率真大胆的爱
情追求，消弭了种族差别和文化隔阂，
这在客观上反映了金元时期真实的民
族交融历史。金元时期的少数民族剧作
家石君宝、李直夫、杨景贤等人，作品展
示了浓郁的民族风情，而且在他们处理
汉族传统题材时也自觉不自觉地糅入
了质朴强健的民族个性，使得笔下的才
子佳人在性格、气质上，与汉族作家所
表现的类型风采迥异，自具特色。元明
清戏曲中，大量的女真、蒙古、满族等民
族的语言、艺术、风俗点缀其间，使得民
族题材成为剧作家关注的重要内容。清
代传奇《奎星现·议迎》一场中，直接将
异域风情搬上舞台，尽情渲染，人们看
到了东亚、东南亚国家的歌舞表演景
象，还有以“戏中戏”形式展示的西南少
数民族黎歌、女君歌等歌舞艺术和瑶歌
杂剧等，这些内容既丰富了汉族戏曲争
奇斗异的舞台场景，也扩充了表演中生
新活泼的歌舞表现手段。近代以来，民
族题材所表现的内容进一步增加了深
度，以《四郎探母》为代表的宋辽杨家将
故事，通过真切细致的艺术笔触表达出
战争给对立民族各自带来的伤害，深刻
寄寓了借助民族间的情感沟通调和民
族矛盾的思想。中国戏曲在明清以来更

趋成熟的发展阶段，少数民族的舞台形
象亦逐渐趋于程式化，翎子、狐尾、马
褂、旗装、礼仪等作为典型的艺术符号，
构成了表现少数民族个性气质的独特
载体。直到当代，中国多民族的戏曲剧
种仍然把少数民族生活作为重要的题
材类别，大量的历史故事剧反映着特定
历史阶段民族征战与融合的历史经验，
成为弘扬民族团结的重要形式。

就少数民族创造的戏曲剧种这后
一意而言，可见的主要是藏族、壮族、
蒙古族、朝鲜族、苗族、傣族、白族、彝
族、侗族、布依族、回族、撒拉族、维吾
尔族、哈萨克族等诸多民族留存或创
造的声腔和戏曲形态。除肇源于中国
礼乐文化的傩戏等宗教祭祀戏剧外，

“少数民族戏曲”主要包括30多个民
族戏曲剧种形态，基本都是在汉族戏
曲成熟发展之后逐渐形成的，因而许
多少数民族戏曲剧种不同程度地参照
了汉族戏曲艺术的表现形式。例如佤
族清戏是明清以来盛行大江南北的高
腔系戏曲样式，随着屯垦文化在西南
地区的推广，在佤族地区一直得到保
留；重庆酉阳的阳戏是四川、重庆、湖
南、湖北等地区阳戏艺术在酉阳土家
族地区保留下来的戏曲样式；中国西
部的锡伯族保留的汗都春，与明清以
来中国西北如山陕地区的迷胡戏、甘
肃和新疆的曲子戏同源共脉；白剧的
重要声腔之一吹吹腔则是明代弋阳腔
进入大理地区后逐渐形成的民族化声
腔。这些剧种艺术形态所敷衍出的声
腔艺术，正是少数民族与汉族共享区
域戏曲的最好例证。

其他形态相对独立的剧种，如藏
戏、傣剧、白剧、唱剧等由特定民族创造
的戏曲样式，在根据自身民族文化传统
进行独立的戏剧创造之时，由于依托着
中华民族共有的家国观念、礼乐制度、
民族政策，因而所形成的剧种艺术在社
会生活中承担的文化职能都与统一的
中国所崇尚的核心价值观念相一致。
《甲萨白萨》描写吐蕃王松赞干布迎娶
唐朝文成公主和尼泊尔公主，传承演出
过程中将松赞干布与文成公主的姻缘
作为主要情节，因此又称为《文成公
主》；青海安多藏戏在20世纪二三十年

代因其创始人琅仓四世熟悉了解京剧的
表演艺术，有所借鉴，得以实现艺术形式
的转型变化，在代表性的世俗剧作《松赞
干布》中鲜明地展示了藏族与其他民族团
结的主题，并吸纳了诸多汉族戏曲艺术的
时尚表现形式。北路壮剧创造者黄永贵向
邕剧艺人学习，根据章回小说《五虎平南》
创作了壮剧的奠基之作《侬智高》；贵州侗
剧歌师吴文彩以汉族戏曲《硃砂记》和《二
度梅》为蓝本，改编创作出的《李旦凤娇》
《梅良玉》成为最原始的侗戏；傣剧最早的
演出剧目来自对《封神演义》《薛仁贵征
东》《薛丁山征西》等汉族皮影戏的翻译改

编，并通过向滇剧技艺学习推动了独立展
示傣族生活的傣剧创作；唱剧早期剧目
《沈清传》《三国志》等有大量敷衍中华传
统文化的剧目片段和唱腔内容……诸如
此类，不胜枚举。特别是20世纪五六十年
代，以少数民族传统歌舞艺术和戏剧形态
为基础，吸收汉族剧种艺术经验而确立

“民族戏曲”“民族剧种”的戏曲工作中，通
过文化政策的引导，积极推动了包括阜新
蒙古戏、壮剧、壮师剧、侗戏、毛南戏、苗
剧、傣剧、白剧、云南壮剧、彝剧、蒙古剧、
黄龙戏、新唱剧、维吾尔歌剧、花儿剧等民
族戏曲剧种的确立。这些剧种艺术与汉族
戏曲相得益彰，显示出了在“百花齐放，推
陈出新”文艺政策的指导下，少数民族借
助剧种艺术的建设，张扬与传达各自民族
崇尚现代戏曲精神的时代理想。

应该说，“少数民族戏曲”这个内
涵界定还比较模糊的词汇，恰恰包含
了民族文化交融过程中多元的艺术创
造。多民族的剧种及其剧目在表达民
族自我认同的同时，也以宽阔的艺术
胸怀接纳并展示了其他民族的文化内
容，在“我”与“他”的文化审视
中，通过戏曲艺术的创造，完成着中
华民族共有的价值理想的塑造，也完
成着包括少数民族戏曲在内的中国戏
曲艺术体系的建构。在这种跨越民族
隔阂与界限的实践中，众多民族以中
华民族共同体的缔造与维护为基础，
不断地将民族戏曲剧种推向成熟，在
多元统一的中华文化格局中，实现了
文化多样性的贯彻。今天依然以活态
形式存在的30多个少数民族剧种，即
是这种创造的重要成果。

少数民族戏曲艺术的内涵

■

总的来说，狭义的“少数民族戏
曲”，即少数民族保存或创造的剧种，
不论剧种古老或年轻，不论流传范围
广泛或狭小，亦不论艺术成熟或稚嫩，
这些“少数民族戏曲”都以对诗、乐、
歌、舞的综合性表达，形成迥异于汉族
戏曲特征的少数民族戏曲艺术体系，
创造出辉煌灿烂的剧种艺术成就。少
数民族戏曲艺术体系最重要的特点
是：民族性、歌舞性、多元性、开放性。

民族性，是依照民族特征、文化传
统、精神情感等诸多内容的区别，在戏
曲艺术中呈现出的独属于民族剧种的
表达个性，特别是包括民族服饰、民族
习俗、民族文学、民族语言等在内的

“民族形式”，构成了这些戏曲最鲜明
的民族性。那种显而易见的妆容服饰
和舞蹈体态，可以诉诸听觉的民族声
乐演唱、语言道白，以及展现着民族思
维特征的神话、传说、史诗、故事等，最
直接地张扬着剧种不可替代的民族
性。尤其是民族戏曲作品中普遍采用
的诗化语言，用民族自身的史诗、说唱
等韵文，鲜明地展现了一种关于历史
文化的独特表达。例如傣剧《南西拉》
取材于傣族史诗《兰噶西贺》，独特的
题材决定了这部作品与傣族文化生活
血肉相连，特有的民族乐器如铓、象脚
鼓，以及取法于傣族歌舞的程式技法，
都成为这部傣剧独具特色的艺术成
分。剧中捧玛加劫持南西拉后，幻想着
与她成婚的情景时，即化用傣族舞蹈，
夸张展示捧玛加的狂妄与贪婪。这种
艺术表现正与散布于剧中的诗歌唱诵
相得益彰，成为傣族史诗在舞台上的
鲜活再现，独具傣族风情的戏剧样式
正与傣剧“说傣语、唱傣歌、跳傣舞”的

戏曲文化自觉保持了一致。与傣剧相
类，藏戏、蒙古戏、布依戏、侗戏、壮戏
等民族剧种也都在其独特的艺术表达
过程中，充分地再现并突出了民族诗
的宣唱和表演。

歌舞性，是以少数民族能歌善舞的
艺术生活为基础，而在戏曲艺术中展现
出的以歌舞表情达意的戏曲个性，特别
是那些足以代表民族个性的舞蹈动作、
音声歌唱，以其在祭祀礼仪、生产劳动、
娱乐休闲中由个体或群体共同形成的
独具个性的韵律节奏，将一个民族对于
自然、社会、历史、文化的所有认知表达
释放出来。民族戏曲剧种中的歌舞性，
既是重要的民族艺术形式，也是重要的
民族表达手段，既体现着戏曲诉诸歌舞
的普遍共性，也刻意展露着每个民族天
性中独立的歌舞表达方式。举凡民族戏
曲的代表性作品，基本都包含着丰富多
彩的歌舞场面，傣剧中的山歌、孔雀调、
跟鼓调、鹦鹉调等音乐曲调，蜡条舞、赕
佛礼、徒手孔雀舞、架子孔雀舞、孔雀
拳、象脚鼓舞等舞蹈形式；彝剧中的跌
脚舞、跳菜舞、小三弦舞、八角穿花、打
跳、端公舞、大刀舞、大锣笙舞等舞蹈；
布依戏中的端公舞，以及布依族八音、
喜调、哭调、山歌等多元音乐内容；新城
戏中的单鼓舞、寸子舞、太平鼓舞、嬷嬷
人舞、空齐舞、秧歌舞、腰铃舞等满族舞
蹈……都是独具民族个性的歌舞形式，
一旦登上戏曲舞台，就成为传达民族观
念、思想、情感和心理的独特形式，具备
了张扬民族个性、呈现民族精神的独特
价值。

多元性，是少数民族在创作戏曲
时，根据民族内部不同的族群构成、地
方文化以及特定的个体或群体的个性

创造，而形成的多样化的艺术表达。民
族戏曲的多元性包括了剧种形态的多
样性。例如藏戏根据藏语方言的差别，
形成西藏藏戏、康巴藏戏、安多藏戏三
个重要支派，在西藏、四川、青海、甘肃
等省区因历史传统、剧种形态、表演艺
术、剧目文学等内容的差别总计存在
14个剧种形态，即西藏的白面具藏
戏、蓝面具藏戏、昌都藏戏、巴贡戏、夏
尔巴玛尼戏、门巴戏等六个剧种，青海
的黄南藏戏、果洛马背藏戏、玉树格萨
尔藏戏，四川的德格藏戏、康巴藏戏、
安多藏戏、嘉绒藏戏，以及甘肃的南木
特藏戏。傣族除根据小乘佛教讲唱和
傣族歌舞形成的傣剧外，还有根据傣
族章哈说唱而形成的章哈剧（也称赞
哈剧）；壮族在广西和云南，由壮族内
部族群文化的区别而产生南路壮剧、
北路壮剧、云南壮剧以及壮师剧等剧
种形态的差别；同样是蒙古戏，在辽宁
西部的阜新蒙古剧与诞生于内蒙古的
蒙古戏，在艺术表现形态上即存在很
大反差。此外，民族戏曲的多元性也包
括了特定剧种在传统和现代的文化转
化过程中形成丰富多元的艺术格局这
一含义。在“三并举”的剧目创作政策
指导下，民族剧种大多在传承传统剧
目时，会对其经典作品进行整理改编，
也因时创作新编历史剧，还进行现代
戏的探索。这些创作理念既存在于篇
幅较大的舞台大戏中，也体现于短小
精悍的小戏作品。例如“八大藏戏”的
代表作品《诺桑王子》普遍演出于藏戏
流播区，青海藏戏在20世纪80年代
整理改编成为《意乐仙女》，享誉一时，
时隔30多年后又重新整理成《意卓拉
姆》，形成新的时代表达；而在西藏藏

戏团的长期实践中，除了传统藏戏的整
理演出外，也较多地创作现代戏，以《金
色家园》《六弦情缘》《藏香情》《次仁拉
姆》等新创作品展现出古老藏戏的现代
追求，这也是西藏自治区藏剧团立足舞
台表演艺术而进行不同于传统广场演出
的艺术实践最好的成果。体现在藏戏创
作中的多元性，其实正是中国众多民族
剧种多元性的一种典型表现，展示着民
族戏曲广泛涉入历史与现实生活的艺术
实践能力。

开放性，是民族戏曲在适应时代、适
应观众而进行活态传承时所具有的创造
特征，基于剧种发展需求，而在表达方法、
表现内容、表现风格等方面不断更新的能
力。开放性的特征促使民族戏曲不受限于
已成现实的艺术局面，往往视具体情况而
有所拓展。少数民族戏曲艺术家一边参考
汉族戏曲程式性，一边沿用民族歌舞手段
而生新变化；既取法固有艺术经验，也吸
纳现代时尚艺术内容；延续已经成型的民
族剧种特征，更加以扩容，形成更加有效
的民族戏曲实践成果，由此让民族戏曲保
持长盛不衰的发展格局。例如同样是蒙古
戏，既有依据短调民歌进行的戏曲化创
作，也有按照长调民歌、民族歌剧等形式
进行的创新探索；同样是彝剧，既有采用
彝语、彝歌、彝舞的综合性戏曲实践形态，
也有“汉语彝腔”与彝族舞蹈相互结合的
形式；同样是唱剧，既有保持盘索里说唱
音乐为主的表演形式，将说唱与戏曲表演
充分结合，也有按照朝鲜族新唱剧的形态
追求，用民族音乐剧方法演唱盘索里曲
调，从而形成别样艺术风格的艺术实践。
这些开放性的艺术创作成果，充分说明了
民族戏曲正成为民族艺术综合再现和不
断发展的艺术载体。

上述四个特点深深熔铸在少数民族
戏曲的经典作品中，成为少数民族展示
民族个性、表达民族文化立场的典型标
识，也为广大中国人认识和理解少数民
族文化提供了必要的艺术通道。当然，体
量巨大的民族戏曲艺术还是一个尚在建
构的体系，具体到每一个民族戏曲剧种，
都还需要通过有效的剧目建设和团队建
设，实现剧种表演艺术的丰富和拓展。但
不可否认的是，大量的民族戏曲优秀剧
目用饱满的艺术想象，契合着中华民族
共同进步发展的历史经验。基于民族独
立与和谐交融的独特路径，民族戏曲剧
种通过众多题材各异的艺术作品，回应
着中华民族共同体所秉持的交流形态。
尤其是在各民族文化交流乃至世界文化
交流中，民族戏曲作为中华优秀传统文
化的重要组成部分，成为民族独特文化
个性的载体，不断地宣示着中华民族文
化多元统一的历史创造规律。

少数民族戏曲艺术的杰出成就需要
今天的各族人民共同珍视，也同样可以
为人类所共享。近年我曾多次参加全国
政协京昆室关于少数民族戏曲生存状态
的考察，2017年还参加了第十二届全国
政协主席俞正声主持召开的第76次双
周协商座谈会。众多的全国政协委员和
戏曲专家为中国少数民族戏曲的传承与
保护进行了持久不懈的工作，这也让大
多处于中西部欠发达地区和边疆地区的
少数民族戏曲剧种不断得到从中央到地
方的高度重视。少数民族戏曲剧种的发
展状态关乎中华民族文化的安全存续，
少数民族戏曲剧种的长效发展关乎中华
民族文化共同体的缔造、维系与进步，走
向复兴的中华民族不能没有少数民族戏
曲艺术的存在与发展。

少数民族戏曲艺术体系的特征

藏戏的广场演出藏戏的广场演出


