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这本《歌剧美学论纲》，曾以《歌剧艺术论纲》之名在上海一家

歌剧专业杂志《歌剧艺术研究》 年第

连续刊载了整整

后的

年之久。在刊物连载过程中，或在连载完毕之

年里，一直有同行认为本书所论对当代歌剧创作有些实际

意义，而分散在杂志上的连载文字时间跨度大，刊物发行量又小，

搜寻既难，保存亦相当不易，翻看起来更加不便，故而每每催促我

尽快将本书结集出版；我本人也为此与一些出版社联系，均由于

本书的学术性太强、不能为出版社带来可观的经济效益而屡遭婉

言谢绝。

如此这般，不觉一晃就是数年；我也将出版之事渐渐撂在脑

后，不存任何侥幸了。

南令人感到侥幸的是，侥幸却还是有的。在我的新单位

京艺术学院的领导和同事们的关心和支持下，本书终于得以结集

出版。

本书之更为现名，主要是听取了歌剧界、尤其是音乐美学界

一些前辈和同行的意见所致。他们普遍认为，这本书不同于一般

的歌剧理论，而是从美学的角度探讨了歌剧综合美各个构成要素

的基本特征、“歌剧综合美感”理论及其生成的途径、方法和一般

规律，从其性质上看，有明显的歌剧美学特征；而本书的表述方



年前就已经鲜明地形成了歌剧中两

式，又贯穿着美学著作所特有的思辨性和拍象性。这些特点，在第

一编中表现得尤为鲜明。即便第二、第三编对歌剧音乐和歌剧文

学的论述，虽然其对象比较具体，论述也较为实在，但与歌剧综合

美感的生成这一主题紧紧相扣，是其生成途径和方法的重要方

面。如果说，第一编侧重于歌剧综合美感一般规律之美学探讨的

话，那么，第二、第三编则偏重于“歌剧综合美感”实践命题和方法

论的探讨，因此属于歌剧实践美学范畴。

经高手们这一番点拨，我也豁然开朗，觉得当初本书在连载

过程中人们对它提出的一些问题，一经更名之后，大多也就迎刃

而解了。为此，我要衷心感谢赵宋光、戴鹏海、茅原三位前辈和王

安国、谢嘉幸等同行，正是得益于他们的建议，才使本书以《歌剧

美学论纲》之名付梓。

年光景。从本书在《歌剧艺术研究》上连载开始，至今已有

其间世事移异，而今物是人非，令我感慨万分。我在读研时的指导

老师、上海音乐学院的焦杰先生，在歌剧美学研究中曾提出过“歌

剧艺术的综合美”命题，在

每一幕、每一场也都各有自己的高潮；甚至一首咏叹调

大元素、两条线索、两种高潮的思想，并且已能用很明晰的概念将

这个思想成熟地、有系统地表述出来。他认为，歌剧中的高潮，与

一般戏剧理论中所讲的高潮在形态、内涵和职能上存在某些差

别。戏剧理论中的高潮通常是指全剧的高潮，因此一部作品只有

一个高潮。而在一部歌剧的整体结构中，最后势必出现一个音乐

戏剧的总高潮（这一点与话剧、电影等是共同的），然而在达到总

高潮之前

。因此，在歌剧中构筑着由两种（情感和戏剧冲也有自己的高潮点

突的）大小高潮交织而形成的“高潮点系列”。很显然，这些论述把

人们对于歌剧内部结构及其表现规律的认识向前推进了一大步，

仅此一端，就足以把他推向当时我国歌剧美学建设的最前沿。

歌剧观念的形成产生毫无疑问，焦杰先生的上述思想对我



年之久；在连载过程中，商易同志又不

了深刻影响。表现之一是我把他的两种高潮的思想作为我的学位

论文的中心论点；表现之二则广泛得多也深刻得多：一方面，他的

关于两大元素、两条线索、两种高潮的思想已经渗入到我的歌剧

观念中，成为我此后的歌剧理论研究和批评活动的美学支点，另

一方面，焦杰先生的歌剧美学思想理所当然地也是这本《歌剧美

学论纲》写作的核心思想。如果说，这本《歌剧美学论纲》是一株还

很幼稚的理论嫩芽的话，那么，它的种子却是焦杰先生播种的；如

果说本书在歌剧美学构建中也作出了自己的创造和贡献的话，那

么这些创造和贡献的重要来源之一便是焦杰先生的歌剧思想。指

出这一点决不是故作谦虚，也不是基于感恩目的的吹捧，而是肯

定一种早已存在的客观事实，肯定一种正常的、积极的学术传承

的源流关系。

因此，当本书正式结集出版之时，我要再一次向焦杰老师表示

我最崇高的敬意和最诚挚的谢意，并祝愿他老人家健康长寿！

仁的关心和支持，本书才得以在

令我终生难忘的另一个人是作曲家、《歌剧艺术研究》前任主

编商易同志。正是他和编辑部

《歌剧艺术研究》上连载达

断对本书的有关章节提出自己或赞赏、或批评的意见，使我能够经

常得到他的教诲，并根据他的意见时时调整自己的学术坐标，不断

提高研究水平和表述水平。因此，如果说本书在刊物上连载的

年，是一点也不为过的。本书连载年，也是我向商易同志学习的

年，他已身染沉

完毕之后，商易同志对它的尽早结集出版表示出殷切的期待和关

爱。记得 ，卧床不起，我去医院探视之时，他

仍问起此书的出版问题。可惜天不假年，他尚未看到本书出版便

已驾鹤西归，令苟活者真有人生苦短之叹！而今本书终于正式出版

了，也算是对商易同志在天之灵的一个小小告慰吧。

此外，本书连载完毕之后，我曾计划将来有机会出版时对有关

章节再作修订，而当时因连载时考虑到《歌剧艺术研究》编辑部的
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基本估价和存在问题的意见，请参阅本人

年

经费困难而没有插入更多的谱例，想借结集出版之机弥补这个缺

憾，同时对第三编“歌剧文学论”作重点的修改，并补写一些章节。

不过，我的这些修订计划也因结集出版的遥遥无期而搁置下来。

谁知随着我的工作调动突如其来，本书结集出版的机遇也突如其

来，竟使我根本来不及完成这些修订安排。所以，目前除了增写的

这篇《出版自序》之外，本书的其他部分，只改正了连载时出现的错

别字，其余一字未易，完全保持当年连载时的原貌，让我也尝到了

一次“人在江湖，身不由己”的苦涩。

年初，完成于本书写作于 年初。基于当时中国歌剧

年来，中国歌剧艺术发生了巨大的

界的实际情况，其基本任务是要将流行的歌剧思维从过去漠视歌

剧规律、从“《白毛女》传统”模式化的巢穴中解放出来，这也是本书

在当时所强调的理论重点。

较之

变化。应该承认，中国歌剧家对歌剧艺术规律的认识和驾驭功夫，

年前，是更加清醒了，也大大增强了。但是，在理论探讨和

创作实践上也出现了一些偏差和问题。这些问题中的绝大多数在

本书中均有详尽论述，有极少部分是新形势下出现的新现象和新

问题，是笔者在写作本书的当初所无法预见的。因此，在本书行将

出版之际，谨提醒读者和同行，要了解笔者对当前中国歌剧创作的

年前后发表在《人

民音乐》、《音乐生活》、《今日艺术》等刊物上的相关文论。

本书的出版，在我绝对是一件值得庆贺的事情，其中存在的诸

多遗憾，只有留待日后有机会再版时补充修订了。

我这样期待着，同期待同行们对它的批评一样急切。

月

居 其 宏 谨 识

日于南京艺术学院



非常感谢《歌剧艺术》编辑部的同志们，当他们获悉我的关于

《歌剧艺术论纲》写作计划之后，便同意在《歌剧艺术》上辟出专栏，

连载此书。在歌剧理论工作相对沉寂、学术成果难以出版的今天，

他们敢于拿出这么多的篇幅扶持歌剧学术研究工作，实在令人感

到鼓舞。

迄今为止，《论纲》还仅仅停留在写作大纲和总体结构的设计

阶段。但这个写作计划的酝酿，却开始于近十年前。当时我刚刚完

成以歌剧重唱为研究对象的硕士论文，在论文写作过程中接触了

一些中外歌剧作品，研读了一些有关的理论文献，积累了一些歌剧

资料，于是萌生了一个“先史后论”的研究计划，即与一些搞外语的

同志一起组成一个“欧洲歌剧史课题组”，在翻译介绍几本不同语

种的有代表性的欧洲歌剧史著作的基础上，写出我们自己的《欧洲

歌剧史》，与几本译著一起出版；然后再独立写一本《中国歌剧史》；

有了中外歌剧史的积累之后，最后再写《歌剧艺术论》。这个计划

算不上宏伟，但也是够庞大的了。后来事实证明，这个计划的理想

主义色彩太浓，实现它的主客观条件尚未具备。首先，“欧洲歌剧

史课题组”的计划因为人员和外文著作一直难以落实，不得已而告

吹；中国歌剧史方面，不久便获悉张拓同志以及其他一些同志也有

类似计划，张拓同志甚至已将有关史料收齐，只待动笔了，我既无



唤起我的学术激情，并于

又是

年写出第一份

与之合作的愿望，更无与之竞争的打算，计划于是只好放弃。“二

史”计划破产之后，我便专心为写“论”作准备。

《歌剧艺术论纲》纲目初稿，并先后发表了《论歌剧音乐的冲突性》

等几篇歌剧史论方面的论文，一方面是练笔，一方面也是为《论纲》

建构理论框架作准备。在这期间，我有意识地接触一些中外歌剧，

实从中悟出了某些道理，思路也逐渐清晰起来。但自

作必要的艺术分析，力图从中探寻出某些规律性的东西，并且也确

年底《中

国音乐学》创刊以来，繁重的编辑工作和其他一系列客观情势的变

化，使我的研究工作重心逐渐移到当代音乐、音乐评论、思潮研究

和美学研究上来，虽然在这几年中一直努力使自己保持同歌剧界

的密切联系，不断地接触新作品并积极撰写歌剧评论，但却没有写

过一篇歌剧学术论文。虽然《论纲》写作计划时时躁动于心，经常

年写出了《论纲》纲目二稿，几次试

这样一图动笔，但每每提笔之初便不得不重又搁下

数年

年

年在株洲举行的“全国歌剧观摩演出”是鞭策我动笔写

作《论纲》的直接动因。这次观摩演出涌现了很多激动人心的好作

品，也提出了许多发人深思的问题。中国歌剧艺术的实践从

波罗》，近

代的儿童歌舞剧开始，经过《秋子》《兄妹开荒》《白毛女》到《洪湖赤

卫队》《江姐》再到新时期的《伤逝》《芳草心》《原野》直至最近的《从

前有座山》《阿里郎》《归去来》《马可 年来曾经有过

而歌剧理论相对于我们丰富的实践来说，实在

多少灿烂辉煌，也曾有过多少艰难曲折！无论是经验还是教训，都

需要总结和概括

太贫弱了而理论的贫弱必然影响实践的提高与自觉意识的养

成。因此，无论从实践需要来说还是从理论建设来说，我们都必须

有自己的理论概括。

歌剧理论建设的根本目的是探索歌剧艺术的内在规律，帮助

人们认识歌剧艺术特征和它的综合美感的生成途径，探讨它的



年基础上修 的第三

个构成成分的独特性质以及它们在歌剧综合体中的相互关系，以

便使人们能自如地驾驭它们，在创造更新更美的中国歌剧过程中

更自觉更清醒更成熟。当然，要达成这个目的，需要几代人的努

力，而且对于歌剧内在规律的探寻过程，永无止境。我们当代人正

处在这个过程的初级阶段中，《论纲》不过是这个阶段的一块最普

通的铺路石而已。

现在发表的这个《论纲》纲目是在

稿，读者将会发现，它仍然是极不完善的。之所以在全书连载之前

将它先行发表，是基于两点考虑：一是便于广泛吸取意见，以便在

本书主体部分动笔之前对纲目进行必要的调整与增删；二是便于

读者对本书的结构有一个大体的了解，为阅读提供一张草图。

关于这个纲目及《论纲》，我想作如下说明：

一、本书分为三编。第一编带有总论性质，先对歌剧各构成元

素的方方面面作概括性的论述，再归结到歌剧本性即歌剧艺术综

合美感这个核心问题上来，进而对歌剧体裁类型，歌剧高潮及歌剧

形象这几个与综合美感密切相关的范畴进行阐述。第二、三编是

关于歌剧音乐和歌剧文学的专论，力图通过历史考察和艺术分析

相结合的方法阐明它们各自的艺术特征和内在规律。

二、本书的理论概括以中外歌剧的创作实践为对象，所论也以

一度创作为中心，除了第一编论述歌剧构成诸元时设立专章探讨

二度创作之外，对歌剧表演问题一概未予涉及，因此本书实际是一

部歌剧创作专论。从最直接的写作目的说，本书是为作曲家和歌

剧剧作家写的；但我认为，对于一切有志于歌剧艺术的导演、指挥、

歌剧演员、舞蹈编导、舞台美术家、歌剧演出人来说，本书将有助于

他们增强对于歌剧艺术的整体性把握和理性认识，将有助于他们

以一种更清醒更自觉的艺术态度来从事各自的事业。

三、力图把理论阐述同歌剧实践结合起来是本书追求的重要

目标。因此在阐述过程中将涉及许多作品实例。考虑到我国的具
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体情况，本书在步及外国歌剧作品时尽可能例举大家熟知的经典

性剧目。本书也将努力联系中国歌剧的创作实践来论述相关的理

论问题，除了在全书贯彻这一宗旨外，在许多章中辟有论述中国创

作的专节，给以特别的注意。

四、在本书中，尤其在歌剧音乐论一编里，为了给理论阐述以

直观的音乐验证，将不得不列举一些谱例。为了节省篇幅，也为了

减轻制谱的工作量，本书的谱例一概是钢琴缩谱，并且是经过精选

的最能说明相关问题的核心部位。

五、在本书实际写作过程中，尤其在听取了歌剧界同行与专家

们的意见之后，将对这个纲目进行某些调整和增删。

六、本书的写作，是在参考了前人一些相关思想材料的基础上

进行的。但由于目前国内翻译出版的同类外国歌剧学术著作甚

少，而我本人学的是俄语，基础也不好，无法做到自如地阅读俄文

原版书，因此书中所论，大多是我个人的思考成果和研究心得。于

是就不免有些担心：这些成果和心得，很可能被一些学术视野广

阔、外语基础很强的专家学者们指出这些东西在外国某某人的某

本著作中早已说过了的。这种对于“炒冷饭”和“无效劳动”的担心

实际上也是我将这本《论纲》的写作延迟至今的内在心理因素。当

然，后来我冲破了这个心理障碍。我十分尊重翻译家们译介外国

歌剧学术名著的努力，而且热切期待这种努力成果尽早付梓，使之

成为我们建构中国歌剧理论的不可或缺的参照；我也注意到《歌剧

艺术》在这方面所做的大量富有成效的工作，并且确实从中获益甚

多；我更希望音乐和戏剧出版机构在这方面表现出更大的热情和

胆识。但也应该承认，译介工作毕竟不能代替中国人的理论思考。

译著出得再多，那总是别人的研究成果。中国歌剧理论建设无论

怎样说都必须由中国人亲手来做。而且就理论思维、概括能力以

及观察问题、解决问题的视角和方法来说，中国人应当认识自己的

优势。因此要求中国歌剧界只有在研读了外国几本权威性歌剧学



搞颠倒了

术名著之后才能开始自己的理论建构活动，就有点把方法和目的

。至于说到“炒冷饭”的担忧，如果经过我们的独立思考

得出的结论竟与外国某著作相同或接近，那也不必自惭形秽，当然

更不值得沾沾自喜。如果说把别人的结论用中文复述一遍的译介

活动不是“无效劳动”的话，通过自身的研究和思考得出相同或相

近的结论似乎也不应该视为“无效劳动”。就我本人喜好而言，对

这两种有效劳动，我更着重于后者。我这样说，并不是在为自己书

中的某些结论预留后路。我始终相信，创造性的理论思维活动是

一个乐趣无穷的过程。目标虽然只有一个，但到达目标的途径却

是千差万别。更何况，当我们以中国人的独特眼光来观察歌剧这

个全人类的天才创造以及它在中国的丰富实践时，就必须带上我

们民族的、当代的和作者个人的独特印记。这一点自信心还是需

要的。

至于具体说到《论纲》的理论价值和实践意义，我则不敢侈谈

自信。这有待于历史与实践的检验。倘若有一日证明它的价值仅

仅是“聊胜于无”，我也为此而感到欣慰，并在这个基础上继续探索

前进，力争有所建树。

月于北京新源里年

居其宏
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在长达四个世纪的

歌剧是什么？

自四个世纪前世界上第一部被称为“歌剧”的舞台戏剧作品在意大利佛

罗伦萨诞生以来，这个问题就始终缠绕着歌剧艺术家们

作出了各种各样的回答

歌剧艺术发展的历史进程中，理论家们用文字，创作家们用作品，对这个问题

其中既有人言人殊，也有人云亦云，更有不同学

碍我们向这两位歌剧大师和他们的天才作品同时表示敬意

派的论战和不同艺术流派的和平竞争。不用说，这场绵延数百年的论战和竞

争，直至今日并没有完结；而且，作为这场论战和竞争的结果，是许多彪炳于

世的伟大艺术家和伟大歌剧作品的不断涌现。因此，无论竞争也好，论战也

罢，就其对于歌剧本性的探讨与发现而言，绝非属于美丑之争、正误之争、是

非之争、高下之争，而是属于处于不同时空状态中或抱有不同美学观念的艺

术家、理论家对于歌剧艺术本性诸范畴各各相异的理解、认知、体味、把握和

阐发。这也足以说明，歌剧艺术本性这一命题本身的极其复杂深邃和难以把

握。因此，当我们谈到作为“戏剧派”大师的格鲁克和作为“音乐派”大师的莫

扎特关于“歌剧是什么”的截然对立的美学宣言时，一点也不感到惶惑和惊

奇，并且丝毫不

与赞赏

歌剧本性问题，从根本上说来，是研究歌剧作为一门独立艺术的本质规

定，探讨歌剧艺术魅力的来源、生成过程及其在历史发展中的种种变异，认

识 把握其中发展变化的规律。很显然，歌剧本性之谜之所以难于索解，其重

要原因就在于它的构成元素极其繁复多元，而它们之间的组合状态又十分灵

活自由、变化万端。如果不对这些构成元素及其在歌剧中的组合状态的方方

面面作周密而详尽的分析、考察，并在这个基础上进行必要的宏观综合，要想

解开歌剧本性之谜是根本不可能的。当然，这是一个十分艰难而曲折的理论

航程，而且没有任何人有能力在起点和终点之间划出一条规范而捷便的航

线；事实上，这样的规范性航线是根本不存在的。这就决定了这一理论航线的

探索性质迷航、搁浅、触礁，随时都有可能发生。。因此，要引导航船胜利地驶

向彼岸，不仅需要勇气，更需要智慧、经验和学识

本书既不承认有规范性航线的存在，那么它就不打算提供出这样一条航

线。如果它有幸抵达终点的话，也不过是已经开通的诸多航线中最新的一条；

倘不幸它在途中迷航、搁浅或触礁，也能给后来者以“此路不通”的启示

我们的航船是这样起锚的：从歌剧的构成元素入手，逐一考察构成歌



世纪初的意大利佛罗伦萨，当时一批艺术家对

艺术大厦的形式诸元、内容诸元、风格诸元、载体诸元的特性，以及它们在歌

剧艺术中的地位和作用，然后再向歌剧本性的纵深领域

生成

歌剧综合美感的

挺进，进而探讨歌剧本性问题的几个基本范畴，即歌剧体裁类型及

我们试图通过这一系列的其特征，歌剧高潮的构成，歌剧形象的意义，等等。

探讨，以求在一定程度上揭示出歌剧的某些底蕴

迄今为止，人们对“歌剧是什么

音乐的戏剧形式”。这个看法

”这个问题最常见、最简洁的回答，是认

为歌剧是一种由戏剧、音乐、舞蹈、建筑、美术等独立艺术综合而成的舞台艺

术样式，而戏剧和音乐又是歌剧构成元素中两个最基本、最重要的元素；据

此，人们常常把歌剧称为“戏剧的音乐形式”或

形式诸元的本真状态及其在歌剧中的变异、化合过程，正

尽管长期以来不断受到一些人的批评，认为它太简陋，几乎什么问题都没有

说明，然而耐人寻味的是，它之所以能够经受住反对者的长期批评而被越来

越多的人所认同，而它的反对者们至今并未提出另一种更理想、更科学的答

案来取而代之，这便足以证明，在这个简陋的答案中，毕竟包含着某些本质

的、接近歌剧艺术根本特性的东西，即它正确地指出了构成歌剧艺术大厦的

基本建筑材料

确地指出了歌剧艺术的综合性质和美感生成的多元性，正确地指出了歌剧艺

术的时空特性和存在方式，而这一切，正是歌剧作为一门独立艺术同其他姐

妹艺术既相联系又相区别的基本条件。也正是基于此，我们把这个近乎歌剧

的常识性答案，作为本书关于歌剧本性的一系列理论探讨的出发点，期

望从这里生发开去，能够从中引导出若干富有建设性的理论成果。

在构成歌剧的形式诸元中，首当其冲的和第一重要的艺术元

素无疑是戏剧

时

期。在

歌剧作为戏剧作品出现的历史，一直可以追溯到它的

世纪末

于歌剧形式的创造激情，并非来自明确的歌剧美学的追求，而是出



段落感和停顿感的通联

于对古希腊悲剧特有魅力的神往和由此而产生的强烈的复兴愿

望；他们创作出来的第一批歌剧作品，无论是《达芙妮》

，只是在典型的戏剧结构中还是《犹丽狄西》

加进若干朗诵性的曲调而已，音乐在其中所占比重和地位均不显

著，与后世所理解的歌剧其实是大相径庭的；与其将它们称为歌

剧，不如称其为带音乐的戏剧更为确切。当然，这种“带音乐的戏

剧”的诞生，其直接目的虽是对于古希腊悲剧的当代复兴，但事实

上却历史地成为整个歌剧艺术的滥觞。其后，歌剧在漫长的历史

发展中，虽也有过削弱其戏剧特性的局部曲折和短暂迷误，但大体

上仍是沿着保持和强化歌剧艺术的戏剧特性这条主航道向前推进

的。坚持歌剧是戏剧作品，并把这一点当作自己歌剧改革的基本

前提的格鲁克自不待言，即使断言在歌剧中戏剧是音乐的顺从的

女儿的莫扎特，也在他的歌剧杰作中为保持和强化歌剧的戏剧特

性作出了天才的贡献。到了

展的顶峰，站在这个峰巅上的歌剧大师

尔斯基们，不但是作曲大师，而且也是那个时代的戏剧大师，无论

在他们的美学观念中还是创作实践中，都为捍卫歌剧的戏剧真实

性、保持歌剧戏剧情节的连贯发展进行了不懈努力和大胆的艺术

创造，例如宣叙调、宣叙性乐句的大量采用，咏叹调及其他抒情性

段落的严格限用乃至完全消失，旨在消

体结构的普遍出现，等等，其用意都在防止歌剧的戏剧特性的失

落。此后，歌剧在德彪西、贝尔格、萧斯塔科维奇等人手中，虽然在

音乐语言和表现技法上发生了历史性的变革，但在保持和强化歌

剧的戏剧特性这个领域内仍在沿着瓦格纳时代前辈作曲家们的路

线继续前进。

征引这些人所共知的历史事实，无非是想说明：戏剧的品格，

从歌剧诞生的那一天起始终是歌剧的基本品格；作为戏剧的歌剧，

始终把戏剧特性作为自己的第一生命。

就一般情形而言，戏剧的基本范畴包括人物和人物关系、情

节、场面，动作以及对话与剧诗，等等。这些范畴对于歌剧来说同

样是不可或缺的，尽管它们在歌剧中的存在方式往往大异于一般

世纪，浪漫主义歌剧到达了辉煌发

瓦格纳、威尔第、穆索



的戏剧而带上歌剧所独有的特点。 世纪以前的歌剧，不论其美

学观念为何，总是毫不例外地把人物、情节、动作、场面这些基本的

戏剧要素作为自己总体结构的基础，因此，无论是古典歌剧还是浪

漫主义歌剧，总是有性格鲜明的人物以及由于他们之间的情感纠

葛和利益冲突而形成的一定的相互关系，总是有不同性格在特定

环境中所产生的戏剧动作以及由这些戏剧动作所构成的矛盾冲突

和它们的有序发展，总是有相对完整的故事情节以及展现它们的

场面的有机组合，总是有戏剧冲突从呈示、展开、高潮到结局的完

整显现，而这一切又总是在一定的空间条件下（一般情况下是剧

场 ）进 行 。在 世纪的歌剧中，由于现代戏剧思潮的影响，歌剧中

的戏剧品格和它的表现方式出现了许多重大变革，诸如淡化人物、

淡化情节之类的现代戏剧手法在歌剧中有了不同程度的运用，但

这一切并不导致人物和情节的彻底消失，“淡化”仍然是“有”而不

年上演）和《洪湖的女儿》

《牛郎

年初上演），并没有强

烈的戏剧冲突和明显的戏剧动作，但它们仍然是有人物的；情节发

展线索虽与传统的叙述方式有很大不同，但仍有一定轨迹可寻，人

物的外部动作被淡化了，但其心理动作却有了极大增强。这一切都

证明，迄今为止，戏剧品格仍然是歌剧最基本的品格，戏剧元素是

构成歌剧形式诸元中最重要的一元。

但是，我们也必须指明如下事实：淡化人物，淡化情节，淡化戏

剧动作，淡化戏剧冲突，并不是歌剧创新的唯一的必由之路，而且

其中存在一个“度”的界限。对于人物、情节、动作、冲突等等基本的

戏剧元素一味“淡化”下去，这是一种十分危险的陷阱，一旦超过了

临界点，必将导致歌剧的戏剧特性的失落，使歌剧所蕴含的作为戏

剧的特有魅力丧失殆尽，那个曾经倾倒亿万观众的歌剧的戏剧意

趣也就荡然无存。这时，这样的作品可能是另外一种艺术样式的优

秀之作，但绝不是歌剧，当然更不是一部优秀歌剧。因为，具有鲜明

性格的人物、简洁动人的情节、扣人心弦的冲突，往往是一部歌剧

获得成功的重要条件，虽然并不是唯一的条件。

当然，作为独立艺术的戏剧，一旦进入歌剧的艺术结构之中，

是“无”。某些现代歌剧作品，例如中国的两部音乐诗剧

织女》


