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中国戏曲跨文化传播的创新模式

■林 一

摘 要: 本文基于实验研究的积累，从跨文化传播学的角度，探讨在二十一世纪全球化背景下，中国

古老的戏曲艺术如何打通文化视域，突破时空限制，突破艺术形式，创造一种不同民族之间共通的、
具有人类普适意义的艺术价值。本文首次提出中国戏曲跨文化传播的“原态”创新模式和“动态”创

新模式。“原态”包含两个方面的内涵: 一方面，保持了中国戏曲传统的艺术形式和艺术特征的延续

性，和不以时代变化为转移的、超越时代的个性特征; 另一方面，“原态”也包含着随着时代变化，在本

土文化影响下，戏曲艺术本体的渐变式丰富和发展。“动态”，则包含更为丰富的内涵，是指: 跨越了

时空的场域，立足民族艺术的世界性，创造出突破传统的新的艺术价值，这种变化是显性的，是涉及

艺术形式的，是基于文化的碰撞、交流、融合、冲突、妥协而产生的创造性的变化，它包含着跨文化语

境下的中西戏剧交汇、中西多种艺术形式的交汇所产生的显变式融合和持续性创新。
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中国戏曲，是中华民族文化的典型代表，作为

中华民族的传统艺术，它的特色是鲜明的。我们有

一句话: 是民族的，也是世界的。这句话有时候也

说成: 是民族的，一定是世界的。还可以说成: 只有

民族的，才是世界的。不管从哪个角度说，这句话

都很漂亮，很大气，很鼓舞人心; 她是一种观点: 是

民族的，也是世界的; 它是一个理念或者信念: 是民

族的，一定是世界的! 它是一个结论甚至一个宣

言，只有民族的，才是世界的! 她可以以多种方式，

向人们引经据典地阐述、解释、论证: 一种民族艺

术，它必将成为一种世界艺术。她因此成为真理，

成为人们行动的指南和动力。
按照这个逻辑，中华民族的戏曲艺术一定是、

或者终将成为———世界艺术。然而，从中国戏曲迈

向世界的步伐以及留下的历史足迹来看，我们不得

不再一次审视这个逻辑的合理性和现实性，我们需

要回答的问题很多，其中最核心的问题可能是: 一

种民族艺术如何能够成为世界共享的艺术? 本文

基于对中国戏曲跨文化传播创新模式的探索，从一

个角度回答这个问题。

一、民族艺术与世界艺术

中国戏曲迈向世界的步伐可以追溯到南宋至

明清时期，以皮影戏陆续传播到南亚和埃及、波斯、
土耳其、法、英、德等，但一般意义上而言，有一定规

模的戏曲跨文化传播始于 17 世纪下半叶，随着潮汕

移民至泰国等东南亚国家，因此，泰国成了潮剧的

第二故乡。①

早期戏曲的传播途径主要有两个: 一是少数到

访过中国的外国人，比如，18 世纪法国传教士约瑟

夫 － 普雷马雷把中国的元杂剧《赵氏孤儿》译成法

文、英、意、德各种版本等，我们称为文本传播; 二

是，19 世纪上半叶中国移民的迁徙; 但两种渠道的

传播活动绝大多数都是个人行为。
19 世纪下半叶开始，中国戏曲剧团走向欧美，

才是真正意义上的戏曲跨文化传播的开始。1860
年曾有中国戏剧团到巴黎为拿破仑三世演出，归国

途径旧金山，在美国华人引起强烈反响。
20 世纪，由于中国与海外各国的联系逐渐加

强，来访中国的外国人不断增多，加之中国戏曲艺

术家的出访，戏曲逐渐被海外国家知晓。此时戏曲

传播的主动性有所加强，戏曲传播逐渐带上了传播

中国文化的意味。而大众媒介的运用，如报纸对艺

术家到访和戏曲演出的报道，加强了戏曲海外传播

的良好 效 果，在 当 地 人 中 扩 大 了 中 国 戏 曲 的 知

名度。
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中国戏曲走向世界的一个历史性的转变是梅

兰芳 1930 年访美演出的成功。虽然此次访美演出

前梅兰芳已经两次访日演出，但是因为东西方文化

的差异，访美演出的成功成为中国戏曲具有世界影

响的有力佐证。访美演出的成功奠定了 1935 年访

苏演出的历史性影响———中国戏曲被世界戏剧届

列为世界三大戏剧体系之一。世界首次将中国戏

剧作为一个体系来看待。阿·泰依洛夫认为: “中

国戏剧是一种从古老文化中发展起来的戏剧，是不

断慎重细心地完善着自己体系的戏剧，是一个走向

综合性的戏剧，这种综合性戏剧具有极不寻常的有

机性”。②

梅兰芳的成功得到了两个最重要的体现:

一是，世界三大戏剧体系的确立，中国戏曲不

仅引起西方戏剧界的关注，而且对西方戏剧的创作

产生了影响，在西方戏剧学术界引起强烈的反响。
二是，用田汉在 1962 年 8 月 9 日《人民日报》上

说的一句话:“外国农民知道的中国人只有两个: 一

个是孔夫子，一个是梅兰芳。”表明梅兰芳的艺术是

深入西方民众之心的，也是经历了市场检验的。
至此，我们是不是可以说: 在梅兰芳时代，中国

戏曲艺术已经成为一种世界艺术? 显然，没有可靠

资料直接论证这个结论。那么，究竟民族艺术成为

世界艺术的标志是什么?

“在全球化语境中，民族艺术和世界艺术正处

于一种复杂多样的关系网络中”③民族艺术具有浓

郁的地方性色彩，这种地方性必须具有多个民族所

公认的价值观念，才能具有跨文化性，从而成为世

界艺术。因此，所谓世界艺术是指:“表现全人类各

民族的共同美感的艺术实践活动，并具有人类所公

认的情感、观念和价值”。④就这个意义上，梅兰芳的

戏曲表演艺术达到了这个境界，梅兰芳成为中国戏

曲艺术为世界所共享的一个成功案例。
梅兰芳之后，特别是新世纪以来“中国文化走

出去战略”之后，中国戏曲走出国门的频繁的演出

活动和艺术交流、学术交流活动越来越广泛和丰

富，但离有规模的市场性自组织活动还有相当大的

距离。
2001 年 5 月，中国昆曲艺术被联合国教科文组

织宣布为首批“人类口述和非物质文化遗产代表

作”。这既是好事，因为人类看到了中国传统戏剧

的价值，但也带来一种忧思: 既是遗产，亟待拯救。
2004 年，由著名作家白先勇担纲领衔，汇聚两

岸四地文化艺术精英打造的青春版《牡丹亭》开始

在海内外巡演。继台湾、香港成功上演后，在国内

青春版《牡丹亭》重点进入高等学府，大学校园里掀

起了一股《牡丹亭》热，2006 年成功访美，在加州大

学连演 12 场，引起极大轰动，成为中国昆曲走向

国际的成功范例，使得西方知识精英真切体验了中

国戏曲艺术与文化的精髓。戏剧评论家史蒂芬·
韦恩说: “1930 年，梅兰芳剧团把京剧带来了美国，

2006 年，苏州昆剧院青春版《牡丹亭》团队又把昆

曲带来了美国。这次昆曲在美国的轰动，以及昆曲

美学对美国文化界的冲击，是 1930 年梅兰芳访美

以来规模最大和影响最大的一回。”⑤

2010 年 11 月 16 日，继昆曲之后京剧又被列入

联合国非物质文化遗产名录。
这些都说明了传统艺术成为世界艺术的可能

性，都是历史留给我们的正面的例证。
但是，历史也给我们留下过值得反思的例证。
西方人早年见到中国戏曲是感到怪诞和不可

理解的。
虽然 18 世 纪 欧 洲 就 翻 译 了 中 国 的《赵 氏 孤

儿》，法国普雷马雷( 马若瑟) 、伏尔泰、英国的哈切

特等翻译和改编了这部中国杂剧，但在评论中却可

看到对中国戏曲的误解和贬低。
如伏尔泰的朋友阿尔央斯就说:《赵氏孤儿》的

作者没有遵从欧洲戏剧的“种种规律”，“因而剥夺

了观众的部分快感”．“歌唱和说白不应该这样奇奇

怪怪地纠缠在一起。”⑥

伏尔泰本人也说:“这些作品美其名曰‘悲剧’，

其实不过是不可置信的一堆故事而已。”⑦

1932 年，一位用德语写作的捷克记者基希这样

评论中国京剧:“观众望着台上的人物． 他们发着尖

声，不像常人的说话，化装成不像人类的面孔，一点

不像人，倒像荒诞无稽的东西。在一般人看来，这

就像狮子和夜莺在一起对话。”⑧

直到 2012 年上半年的一天，芝加哥大学北京中

心主办的中国戏曲电影研讨会上，还有西方学者用

“神经质”⑨这样的词来描述戏曲动作中的亮相和亮

相时的眼神。
在一片正面的欢呼声中，跨文化误读的事实不

能不引发我们的思考:

民族的果真一定是世界的吗? 民族艺术如何

能成为世界艺术? 民族艺术成为世界艺术的标志

或者说标准是什么?

当民族艺术跨越文化差异的屏障，而为其他民

族的受众所接受、所欣赏、所理解、所尊重、所珍惜、
所借鉴，它就有了成为世界艺术的可能性。

这还只是一个层面。这是站在本民族的立场

来看待，如何让本民族的艺术与文化向世界传播。
然而，在今天全球化的背景下，站在世界的立
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场，打通文化视域，突破时空限制，创造一种不同民

族之间共通的、具有全人类普适意义的艺术价值，

并在寻找这一共同价值的同时，各自对其他民族的

传统艺术与文化表现出一种开放的气度，在寻找

“共通”的基础上尝试整合、创新，使之成为一个有

机的、充满生命力的、满足世界范围内更广泛民众

精神需求的世界艺术，这便是民族艺术在全球化社

会所获得的新的发展空间，也是民族艺术成为世界

艺术的重要标志。
从这个意义上说，民族艺术是世界艺术永不枯

竭的源泉，民族艺术通过迈向世界的步伐一方面获

得传承和发展，另一方面，以开放奉献的气度，为世

界其他民族艺术的发展和创新提供创新因子，以更

为开放的形式成为世界所共享的艺术。
这或许应该成为民族艺术工作者的理想。从

这个角度审视中国古老的戏曲艺术在今天全球化

背景下的跨文化传播，人们的视野不再局限，思路

不再凝滞，胸怀不再狭隘。传统与现代、民族与世

界、东方与西方，在文化的相遇、相识、相知以及碰

撞、交融、冲突与妥协的大背景下，通过舞台呈现的

“戏剧”的“跨文化创新”之内容和形式都将变得更

为丰富和多样。
变与不变，不仅是艺术形式的选择，更是一种

文化的选择。
本文基于 2007 年至 2013 年间的实验研究，对

中国戏曲这一民族艺术如何满足世界范围内更广

泛的艺术创新的需求，在全球化社会获得新的发展

空间，追寻民族艺术成为世界艺术的理想做进一步

的探索。

二、原态创新与动态创新

关于戏曲的跨文化传播，一直存在争议: 一种

观点认为，面向不同文化背景的观众，应该呈现原

汁原味的戏曲，此为“不变”; 另一种观点是，可以根

据不同文化背景的观众的需求做一些创新尝试，此

为“可变”。
本研究突破常规的“不变”与“可变”的争议，提

出了一对更为开放的概念: “原态创新”与“动态创

新”。
所谓“原态”，包含两个方面的内涵: 一方面，保

持了中国戏曲传统的艺术形式( 歌舞演故事的综合

性) 和艺术特征( 程式性、虚拟性、行当体制) 的延续

性，和不以时代的变化为转移的、超越时代的个性

特征; 另一方面，“原态”也包含着随着时代变化，在

本土文化影响下，戏曲艺术本体的渐变式丰富和

发展。

“原汁原味”当然是“原态”的一种根本性形式，

但是，“根据不同文化背景的观众的需求做一些创

新尝试”通常视为“可变”的那部分，也应该是属于

“原态”的范畴。1930 年梅兰芳赴美巡演，他花了八

年时间筹备。为了找出适合在美国演唱的剧目，梅

兰芳开始对所有的剧目进行反复的筛选。听说外

国观众不喜欢长戏，还要在保证原有的观赏效果的

基础上对剧目进行重新编排。为了配合国外剧场

的条件，使舞台，视觉效果更加完美，他请人对服

装、道具、舞台做了重新的设计: 桌椅加大尺寸，做

成折叠式。自己亲自设计戏装，用真正的中国绸

缎，平金绣花，花样也是采用中国旧式的，“每一处

却都尽量体现中国的原汁原味”，但又都充满新意。
又比如梅兰芳在长期的表演实践中创建的“花衫”
行当，这一类随着时代变化，戏曲艺术本体的渐变

式丰富和发展均被视为“原态创新”。更进一步，当

西方经典故事以中国戏曲形式演绎时，这种模式由

于忠实于戏曲的艺术形式，本文将其归类为“原态”
创新模式。早在上世纪 80 年代，当时中国戏曲学院

就率先尝试了用京剧来演绎莎士比亚四大悲剧之

一的《奥赛罗》。这个戏虽然有些服装和舞美在现

在看来已经稍显落后，但是就其对戏曲艺术的创新

来讲，是一次不错的尝试，因此顺理成章地受到了

大多数戏曲专家和莎剧研究学者的欢迎。取材于

西方经典的剧目，在进行跨文化传播时，不同文化

背景的戏曲观众能够根据故事更快了解剧情，而将

注意力更多的放在对戏曲艺术形式和艺术特征的

欣赏。近年来，越来越多的实践和研究文献都对这

一类型的创新活动给予了高度关注。这一类的创

作诸如:《夜莺》《悲惨世界》《樱桃园》等。尽管也

还存在争议: “穿着洋装的戏到底还是不是京剧?”
但本研究仍将这一类不涉及艺术形式( 歌舞演故事

的综合性) 和艺术特征( 程式性、虚拟性、行当体制)

的改变的传播模式归为“原态创新”传播模式。
总之，“原态创新”不涉及戏曲艺术形式和艺术

特征的变化。中国戏曲跨文化“原态创新”传播模

式往往体现的是本民族的立场，或者是从本土文化

的立场出发，希望尽可能呈现“原汁原味”。
然而，“动态创新”恰恰是涉及到艺术形式和艺

术特征的变化的。所谓“动态”，是将中国戏曲艺术

的艺术形式和艺术特征进行解构，形成中国戏曲艺

术的“创新因子”，再将这些“创新因子”植入其他艺

术形式，形成新的艺术价值，这种“植入”的方式是

丰富多样的，“植入”的幅度和程度是开放性的，形

成巨大的跨文化艺术创新的潜力和空间。这种“动

态创新”的传播模式，体现出一种真正跨越文化、共
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创新的艺术价值的“世界文化立场”。
2008 年，中国戏曲学院与美国宾汉顿大学共同

创作的中国戏曲元素舞台剧《罗密欧与朱丽叶》就

是其中一例。在中国戏曲学院和美国宾汉顿大学

双方组成的创作组的第一次协调会上，确立了“不

管是舞台设计还是服装都要融入戏曲元素”的原

则，导演陈霖苍教授在设计这个“跨文化创新”实验

作品时说:“舞台是空灵的，只有一把红椅子，这就

需要角色通过表演以情造景，以情造势，以声来带

动舞台”，这种典型的戏曲艺术的样式为宾汉顿大

学的美国学生演员积极的接受，并在他们的创作中

进行了积极的诠释，宾大戏剧系罗伯特教授评价:

“用京剧形式演绎《罗密欧与朱丽叶》是对莎士比亚

作品的一个有趣的探索，我认为莎士比亚与京剧导

演有许多共同之处，无论京剧在哪里表演，我都能

感受到这样的共同之处。如果有人问我如何看待

用京剧形式演绎《罗密欧与朱丽叶》，我会说: 这个

不仅仅是用京剧形式去演绎一部戏剧，事实上，当

京剧形式贯穿整个故事时，它与莎士比亚理想中的

表现方式完全契合! 我可以想像，如果莎士比亚仍

然在世的话，我们的陈导演将会与他成为很好的朋

友，侃侃而谈，因为，他们的确在使用同一种艺术语

言，尽管他们不说同一种生活语言，但因为对作品

的理解的一致性，中西元素的融合是如此的完美。”
在这样 的 跨 文 化 创 新 中，“跨 越”过 程 中 充 满 选

择———而每一个细节的选 择，既 是 艺 术 形 式 的 选

择，更是形式背后的文化碰撞和融合。与巴黎国立

戏剧学院合作的《丑角中国行》和与意大利演员学

校合作的《破产》都先后成功地将戏曲元素融入到

了西方喜剧的创作中。
此后，中国戏曲学院又与美国马里兰大学共同

创作了戏曲元素舞台剧《仲夏夜之梦》，更大的突破

在于: 不仅是整场剧贯穿戏曲元素，而且舞台上的

角色同时说着中、英两种语言，融合自然。
中国戏曲学院相继又推出与德国柏林大学共

同创作的戏曲元素电影《阿纳托米 － 泰特斯》等形

式更为多样化的作品，这些作品形成了以下几个

特点:

一是，创作主体的多元文化背景特征，特别是

西方创作者显现出高度的合作主动性，并贯穿整个

合作过程中。
二是，中国戏曲的艺术形式和艺术特征是以

“戏曲元素”体现在作品中，而非以完整的戏曲艺术

体系演绎作品。
三是，创新特征突出，“戏曲元素”作为“创新因

子”的地位明确，特征明晰可辨。

四是，产生了新的艺术价值和新的受众群体。
我们把具有上述四个特点的戏曲跨文化创新

活动定义为“动态创新”。与“原态创新”相比较，它

包含更为丰富的内涵，是指: 跨越了时空的场域，立

足民族艺术的世界性，创造出突破传统的新的艺术

价值，这种变化是显性的，是涉及艺术形式的，是基

于文化的碰撞、交流、融合、冲突、妥协而产生的创

造性的变化，它包含着跨文化语境下的中西戏剧交

汇、中西多种艺术形式的交汇所产生的显变式融合

和持续性创新。
基于前述: 一种民族艺术可能成为世界艺术的

方向具有开放性，这种开放性不仅体现在艺术形式

的选择，更是体现为一种文化的选择，这种选择，是

基于跨越文化视域下的中西戏剧、中西多种艺术形

式之共同核心价值观和美学追求的探询。从《罗密

欧朱丽叶》到《仲夏夜之梦》———东西文化的平等对

话，东西戏剧的平行比较: 从语言、形态、到文化身

份、文化立场，来自双方的创新主体都在探寻一种

新的艺术价值，这种艺术价值是可以让更多的、多

元文化背景的受众所共享的，是一种“世界艺术”的

价值，而这种价值可能恰恰是我们民族戏曲所特有

的传统的精髓。
其实，人类沟通的一个前提，首先是想寻找共

同点，基于这样的共同点，彼此进入互动对话的过

程，彼此开始追寻人类共通的核心价值观，通过戏

剧舞台，通过创新艺术形式，打造通过艺术审美来

实现的全球化公共话语空间。这便是中国戏曲跨

文化传播的“世界文化立场”，是民族艺术在全球化

社会所获得的新的发展空间，也是民族艺术成为世

界艺术的重要标志。

三、艺术价值与文化选择

“戏曲元素”作为“创新因子”对多种艺术形式

之创新活动的贡献远不仅仅体现在戏曲跨文化传

播中。援引北京京剧院院长李恩杰在中国艺术管

理教育学会第九届年会上讲的一段话: “现在其他

各种艺术形式都在戏曲中挖掘好的东西，而我们自

己如何传承和发展我们戏曲艺术，我们应该感到压

力。我们的重点还是应该放在舞台。”⑩

这段话，至少说明了两个问题: 第一，“戏曲元

素”成为其他艺术形式的“创新因子”之一已然是一

种现实，是一种普遍的艺术现象，这进一步证明了

戏曲的博大精深及其传统艺术价值; 第二，戏曲的

“原态创新”十分重要! 传统的传承与发扬是根本!

离开戏曲艺术本体的传承与发展，“创新因子”就会

失去赖以生存的土壤从而失去跨越文化、跨越艺术
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形式的创新活力。
首先，原态是一个相对的概念，因为其实没有

绝对意义上的“原态”，中国戏曲在它 800 年的历史

发展中从来没有停止过本体创新的步伐，以梅兰芳

为例:

梅兰芳的一生是改革的一生，人们称他为大

师，并不仅仅因为他的表演细腻大方，或是梅派唱

腔悦耳动听，梅兰芳被称为“艺术大师”的内涵要

比这深 广 的 多。梅 先 生 在 舞 台 上 的 一 切 艺 术 体

现———唱、念、做、舞、化妆、服装、音乐伴奏、演出剧

目等方面，在他一生的舞台生涯中，一直都在不断

的改革。梅兰芳主工青衣，但他又学闺门旦、花旦、
武旦、刀马旦的功夫，并下苦功夫学习昆腔，并创造

出青衣和花旦相结合的“花衫”。唱法上，把当时还

有些粗犷的旦角腔调，改得柔和婉转，优美动人，

并把唱腔根据剧情和人物性格以及当时当地的情

绪唱得感情细腻、内涵丰富，令人回味无穷。舞蹈

方面，梅兰芳结合剧情，创造了许多优美的古典舞

蹈，如《麻姑献寿》里的盘舞，《霸王别姬》的剑舞，

《千金一笑》的扇舞以及其他戏里的水袖功夫，等

等。乐队改革，在京胡之外，增加了京二胡作伴奏，

加强了京剧的乐队编制，使伴奏的音色更柔和而优

美，服装扮相，参考古典绘画、雕塑，创造了一种美

化古代女子的新的服装、化妆系统，称之为“新式古

装”。新式古装的总体特点是上衣短裙子长，裙子

系在上衣的外面，从而加强了胸、腰部位的线条刻

画，有利于表现女性形体的特点。化妆方面，梅兰

芳的前辈那里，化妆脸型基本上是方的。梅兰芳受

了海派上妆的影响之后，在摸索过程中，一度改贴

枣核形，最后他才确定了鹅蛋形，成为适应观众审

美需要的最美的脸型。舞台设计，还尝试采用简单

的布景和灯光，使之适合室内剧场的演出。他改革

旧规，净 化 舞 台，取 消 检 场，把 场 面 乐 队 隐 藏

起来。瑏瑡

由此可见，没有绝对意义上的“原态”。因此，

我们所定义的“原态”和“动态”是跨文化语境下的

一对概念:“原态”即: 保持了中国戏曲传统的艺术

形式( 歌舞演故事的综合性) 和艺术特征 ( 程式性、
虚拟性、行当体制) 的延续性、并不以时代的变化为

转移的、超越时代的个性特征。因此，“原态”也包

含着随着时代变化，在本土文化影响下，戏曲艺术

本体的渐变式丰富和发展。“动态”即: 跨越了时空

的场域，立足民族艺术的世界性，创造出突破传统

的新的艺术价值，这种变化是显性的 ( 是涉及艺术

形式的) ，是基于文化的碰撞、交流、融合、冲突、妥

协而产生的创造性的变化，它包含着跨文化语境下

的中西戏剧交汇、中西多种艺术形式的交汇所产生

的显变式融合和持续性创新。
前述梅兰芳在访美演出前八年的筹备过程中

所做的大量为美国观众量体裁衣的工作，如: 剧目

筛选与重新编排，舞台重新设计，服装重新设计制

作等等，“每一处都尽量体现出中国艺术的原汁原

味。这个过程属于“原态性的”呈现。《牡丹亭》亦

是如此。白先勇说，我赞成原生态的原汁原味之

说，但我同时也赞成创新。昆剧需要创新才能生

存，这是时代社会的变化决定的。“明朝那个时代

没有电灯，唱戏是点的蜡烛。舞台调度没有条件，

只能是一桌二椅。那我们现在演戏总不能仍旧点

了蜡烛上台，现代化技术声、光、电是可以利用的，

舞台创新时加一点灯光布景等现代化元素还是可

以的，当前高科技已发展到用电脑自动化控制灯光

的水平，总不能弃之不顾。但剧种的声腔和核心元

素不能乱改，眼睛里揉不得半粒沙子，一定要维护

原有的艺术特征，尤其是唱腔和表演，绝对不能搞

成话剧加唱。至于原汁原味，也不是死水一潭，而

是鲜活灵动的”。瑏瑢白先勇在制作青春版《牡丹亭》的

过程中，是“抱着诚惶诚恐、战战兢兢的态度来面对

继承与创新的难题的。我的原则是要做到正宗、正
统、正派，让昆曲的古典美学与现代化剧场互相接

轨，让传统与现代的文化对接。尊重传统而不因袭

传统，利用现代而不滥用现代; 古典为体，现代为

用。剧本不是改编，只是整理，保留原著的精髓，

只删不改。唱腔原汁原味，全依传统，只加了些烘

托情绪的音乐伴奏。服饰布景的设计讲求淡雅简

约，背景采用书画屏幕，留出足够的空间便于演员

表演，绝对不把话剧里写实的布景或者西方歌剧音

乐剧里热闹的东西用到昆剧上来。昆剧美学跟西

方是不一样的，咱们的美学是线条的、写意的，不

是块状的、写实的。”瑏瑣

“原态创新”还包含另一种基于科学技术发展

的传播媒体的创新而实现的传播方式的创新。比

如，动漫戏曲的创作与演出。作为人体的一种延

伸，在一定程度上，技术的介入大大加强了日常生

活的审美化，同时高科技的审美产品，加快了在审

美感知意义上的节奏，与传统审美感知意义上的那

种暂时超越生活、需要我们“慢下来”式的节奏是相

矛盾的，但可能恰恰增大了戏曲跨文化传播的效

率。通过传播方式的创新而实现的“原态创新”的

另一个实例是中国戏曲学院与美国宾汉顿大学共

建戏曲孔子学院，将戏曲艺术的精髓原汁原味的通

过教学向世界传播。跨文化教学的方式主要实现

的是对戏曲跨文化传播创新主体的拓展，它吸引更
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多的受众从“受众”的身份向“主体”的身份转变。
德国留学生贡德曼曾留学中国戏曲学院，后作为主

创人员之一创作了京剧《夜莺》，并作为传播组织者

牵头完成了《夜莺》在欧洲的多次巡回商演，实现了

从“受众”向“主体”的身份转换，这样的身份转换不

仅产生了艺术创作上的创新，同时更体现了一种文

化的主动性。正是这种身份的转换，使得他后期的

作品更多的体现了“动态创新”的特征，贡德曼后来

又与中国戏曲学院共同创作了融西方歌剧和中国

京剧、昆曲于一体的作品《界碑亭》，而最终却是以

西方歌剧的形式呈现，但整剧贯穿了戏曲的“创新

因子”。
与“原态”戏曲跨文化创新相比较，“动态”戏曲

跨文化创新面临着更多的新的问题。其中最核心

的问题主要体现在两个方面: 一是艺术价值。中西

方两种戏剧形式如何能够同时出现在同一个舞台

上、并交融得和谐、自然，且同时传达一种艺术之

美，满足东西不同文化背景的观众共同的审美期

待? 进而，当跨越文化和跨越艺术形式同时发生

时，更大尺度的审美和谐如何实现? 这是目前仍待

继续研究和探索的问题，主要要解决理论上的阐释

和规律性的把握。二是，文化选择。通过对已有作

品的创作过程和传播效果的分析，我们发现“动态

创新”必须具备几个前提: 一是，受方文化的主动

性。主要体现在受方文化背景的艺术家和艺术管

理组织者对中国戏曲可能产生的有利于自身艺术

形式创新的期望，以及因此期望而产生的合作意愿

与行动。二是，本土文化的开放度。主要体现在中

国戏曲本土传播者的文化选择，即: 是否认同中国

戏曲不以完整的戏曲艺术体系传播而是以“戏曲元

素”进行跨文化“植入”也是中国戏曲传播的一种方

式? 是一种体现奉献的世界文化立场，是民族艺术

传承与发展可持续的文化选择。在前述成功的案

例中，这种主体开放度是存在的，并发挥着积极的

作用。三是，传播主体的跨文化性。正是因为受访

文化的主动性，受方文化从“受众”的身份向“主体”

的身份转变，也正是因为本土文化的开放性，使得

中国戏曲跨文化“动态创新”的主体变得丰富起来，

呈现出多元文化背景特征，从而使中国戏曲跨文化

“动态创新”变得空前活跃。

四、结论

中国戏曲跨文化传播已经进入新的历史时期，

在这个新的历史时期，创新是主题。“原态创新”与

“动态创新”的相辅相成，将成为中国戏曲跨文化传

播的有机体系。这一有机体系的健康发展依赖于

本土文化的开放度和受方文化的主动性，受方文化

从“受众”身份向“主体”身份的转变使得中国戏曲

跨文化传播的主体越来越呈现多元文化特征。“原

态创新”与“动态创新”的有机体系的构建与发展，

将是中国民族艺术真正以创造的精神融入世界的

方式，这也将进一步推动民族艺术成为世界艺术的

理论探索。
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