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戏曲：聊斋故事传播及发展的重要载体 
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摘要：200 多年来，聊斋故事被大量改编为戏曲剧目，活跃于全国

各地戏曲舞台，在这个过程中，不但聊斋故事通过戏曲这一艺术载

体得以广泛传播，而且在叙事方式、表现形式、故事内容、思想内

涵等方面都有所创新发展。正是《聊斋志异》独特的艺术个性，为

其向戏曲剧目的转化创造了有利条件。 
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《聊斋志异》问世 200 多年来，不但其流播范围越来越广，而

且其传播方式、传播载体也越来越多。除了以不同版本（或译本）

的书籍形式广泛发行之外，在不同历史阶段，通俗说唱、地方戏

曲、电影、电视都成为了聊斋故事的传播载体。在这个漫长的传播

过程中，聊斋故事不仅在叙事方式、表现形式上有所创新，而且在

故事内容、思想内涵等方面也有新的发展。其中，戏曲这一传统艺

术形式对《聊斋志异》改编的时间最长，篇目最多。作为一种艺术

载体，戏曲对聊斋故事的丰富和发展作出了巨大的贡献。 

  

一、戏曲改编聊斋故事的历程及意义 

关德栋先生认为：“清代乾隆三十一年（1766），当蒲松龄的

文言小说集《聊斋志异》第一个刊本（青柯亭本）出版不久，即有

聊斋戏出现了。到清末，已知的聊斋故事被改编为杂剧、传奇的约

有 20 种。”①他这里所说的 20 种杂剧、传奇种应该不包括地方戏

剧目。同时，关德栋先生还估计，至近代，京剧和各地方戏曲中改

编、上演的聊斋戏应在 150 种以上。中国有 300 多个地方剧种，欲

准确统计其中聊斋戏剧目的数量是很困难的事情。从本人目前掌握
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的有限资料来看，仅京剧和川剧中的聊斋戏剧目就超过了 150 个

②。如加上其它剧种中的聊斋戏剧目，其数量大约不会少于 200 出

以上吧？当然，不能排除其中有一部分剧目是根据同一故事改编，

故事情节有相同之处。但即便是同名剧目，不同剧种也可能有不同

的演出方式；同一故事在改编过程中因为增加或删减了不少的内

容，进而也可能形成故事情节、人物形象、表演风格的较大差异甚

至完全不同的新剧目。如聊斋故事中的《珊瑚》，京剧与川剧都改

编为《孝妇羹》，但故事情节却有很大的差异。又如山西梆子和川

剧都有根据《庚娘》改编的剧目，前者仍然叫《庚娘》，后者却叫

《打红台》，二者的故事走向区别甚大。 

在川剧传统剧目中，由《聊斋志异》改编的剧目有大小 90 余

个；新中国建立后，尽管其中的“鬼戏”一度遭遇禁演，但聊斋戏

的发展势头却有增无减，据最新统计已近 130 出。川剧聊斋戏在数

量的众多，表现形式的多姿，以及对原著故事情节、思想内涵的丰

富和发展等方面，都远远出乎其它剧种之上，在中国 300 多个地方

剧种中可以说是绝无仅有的。从清代光绪年间（甚至更早些）川剧

开始上演聊斋戏以来，直至 21 世纪，聊斋故事一直受到川剧作家的

青睐，不断地被改编成川剧并推上舞台，且有愈演愈烈之势。这些

剧目流传时间久远，为广大民众所熟悉，对聊斋故事在民众中的传

播普及产生了极大作用。 

200 多年来，聊斋故事被大量改编为戏曲剧目，从清代中叶到

21 世纪的今天，戏曲从来没有停止过对聊斋故事的改编和上演，产

生于不同时代的杂剧、传奇以及地方戏剧种都从《聊斋志异》中找

到了与本剧种风格相适应的创作题材。在风云变幻的 19-20 世纪，

凭借戏曲这种与民众联系最紧密、最广泛的舞台艺术载体，文言体

的《聊斋志异》获得了新的发展空间。其间，虽然戏曲艺术也经历

了历史的更替，杂剧、传奇已退出历史舞台，但伴随着地方戏曲此

起彼伏的发展，聊斋故事通过戏曲这一传播载体，从没落的封建社

会进入了近代和现代社会，以不同的文化样式显示出其恒久不衰的

艺术生命力。这个特殊的文化现象，深刻的揭示了中国古典小说与
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戏曲剧目的母题关系，也开启了人们认识《聊斋志异》的文化价值

及其强健生命力的新思路。 

  

二、《聊斋志异》的艺术个性与戏曲化的有利条件 

中国古典小说是中国传统文化思想的一个资源库，它从不同层

面上传承汇集了各个历史时期、不同社会群体的思想文化观念，既

有丰富的民间传说，也有历代史官的记载，不但有说书人的艺术创

造，还溶入了文人学士的修饰增益，而一些由知识分子创作的作

品，则往往在思想性或文学性等方面有较突出的成就。一般来说，

由传说、说书、历史演义故事整理而成的白话小说如《三国演义》

《水浒传》《西游记》“三言二拍”等，其故事的内容和形式都具

有较强的人民性和传奇性，故而能得以广泛流传，并易于为其它艺

术形式改编传唱，这些可以说是中国古典小说的共有特性。《聊斋

志异》之所以成为世界名著，被翻译传播到世界上数十个国家，除

了具有上述共性特征之外，还具有自己独特的艺术个性。正是这些

不同于一般白话小说的艺术个性，导致了聊斋戏不同于其它古典小

说改编的戏曲在剧目内容、表现形式、艺术风格等方面的奇情异

趣。 
从《聊斋志异》的形成过程来看，作者具有更多选择和想象的

空间。蒲松龄先生长期设座柳泉井边，以一壶茶、一支笔，与南来

北往、驻足小歇的过往客商闲聊神侃，记下他们讲述的一个个离奇

古怪的故事。夜晚，青灯之下，蒲松龄将这一个个道听途说的故事

整理修润，增添其神奇怪异的色彩，深化其独特的文化内涵，对其

中的人物形象精雕细琢，赋予其鲜明的情感个性。这样，就使这些

故事具有了超越一般传奇、灵怪故事的艺术魅力。再则，与经过说

书人长期加工、已具有一种固定模式的章回体小说相比较，聊斋故

事在叙事方式上更加灵活，在对每一个故事作时间和容量的取舍

时，无须考虑一个固定时段的因素，可以完全从故事自身的完整性

出发来决定其篇幅大小，从而也为作者展示文学才华、驰骋艺术想

象力提供了广阔的天地。《聊斋志异》的作者在这个创作过程中，
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得以自由地挥洒笔墨，托譬幽冥，借鬼狐花妖之事，反映封建社会

中人与人关系的本质，使这部作品具有了振聋发聩、惊世骇俗的社

会意义。 

从《聊斋志异》的结构形态来看，它具有章回体小说无可比拟

的灵活性和多样性。该书一共收录了 400 多个完全独立的故事，这

些故事长短繁简不一，这就为戏班的改编提供了广泛的选择空间，

既可以改编为大幕戏如《胭脂判》《巧娘配》《玳瑁簪》《一只

鞋》之类，也可以演绎为上下本戏如《湘裙配》《粉蝶配》《荷花

配》等，还可以改编为中型戏或小戏如《蜂蝴配》《秋月配》《拿

虎》等。这与从《封神演义》《三国演义》《水浒传》《西游记》

改编的连台本戏相比较，在演出时具有更多的灵活性、适用性，因

而更受戏班艺人的青睐。 

 从聊斋故事的题材和内容来看，它具有显著的平民化、世俗化

倾向。通观聊斋全书，表现战争中黎民百姓妻离子散、流离失所的

故事不少，但很少描述帝王将相和宏阔的战争场面；讲述的大都是

士农工商、贩夫走卒、市井百姓的家长里短、喜怒哀乐，也不乏才

子佳人、小家碧玉的风流逸事或爱情故事，对具有奇行异术的方

士，修炼千年的精怪，披着人皮的恶魔，美丽善良的狐仙之类，蒲

松龄更不惜笔墨，给予充分而细致的描写。这些也与由历史演义小

说改编的连台本戏在内容与人物形象大相径庭，各有千秋，具有更

多的世俗化色彩。 

 从聊斋故事的传播途径来看，它的情况与《三国演义》《水浒

传》等也有所不同。它是以文言体形式问世，由小说演化为评书和

戏曲。在文盲充斥的封建社会里，仅以书面形式传播，大约《聊斋

志异》是很难在民众中流传开的，因此，它的广泛流传，主要还是

借助了说书和戏曲这两种民众最易接受的通俗文艺形式，从齐鲁一

隅走向全国，传遍巴山蜀水。因此，从《聊斋志异》自身而言，其

流传过程中对戏曲的依赖程度也超过了一般白话体小说。 
 《聊斋志异》的这些艺术个性，为其向戏曲的转化提供了有利

条件。尤其是在面对川剧这样拥有多种声腔形式、表现手段丰富、
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演剧方式灵活的地方大剧种时，诡谲怪异的聊斋故事与川剧独特的

剧种风格找到了彼此适宜的契合点。这主要表现在：其一，聊斋故

事擅长说鬼道狐的神怪色彩与旧时四川人信奉神灵巫觋的民俗民风

有一种天然的联系。其二，聊斋中千奇百怪的狐仙精怪、异域幻景

与川剧的灵活多变、不拘一格的艺术风格相得益彰。其三，川剧擅

长对社会下层人物的塑造与表现，而聊斋故事极少涉及帝王将相，

形形色色的市井人物形象与川剧生活化的表演恰好互为表里。其

四，川剧的武功戏示弱于京剧等古老剧种，却擅长于技艺、技巧的

运用，《聊斋志异》所展示的虚幻世界和奇门异术，恰好为川剧舞

台各种技艺技巧乃至机关布景的运用带来了用武之地。就以上方面

而言，《聊斋志异》对川剧剧种风格表现出了极强的适应性。川剧

中大小 100 多个聊斋戏都是非战争题材的剧目，几乎没有武打戏，

这是聊斋戏剧目与封神戏、三国戏、水浒戏、西游戏在剧目类型上

的显著差异。伴随着聊斋戏的兴起和流行，川剧所擅长的小生、小

旦、小丑行当得到了进一步的完善与发展，如象小生中狂生类形象

的出现，旦行中的鬼狐旦分支的形成，都是与聊斋戏的兴起分不开

的。这些都是聊斋戏对川剧剧目体系构成和行当艺术发展的重大贡

献。 

  

 三、戏曲改编《聊斋志异》的价值取向 

应该看到，戏曲对《聊斋》的改编是一种个体与群体相结合的

艺术创作行为，既有作家个人创作，也有艺人的群体编创，许多剧

本作者佚名，就是由于其作者的不确定性所致。就川剧来说，它是

流传于民间的艺术，戏班演出不能不首先考虑观众的接受程度，因

此，这种改编既要受到时代精神的催化，也要受到地方文化的制

约，既要承袭原著的思想主旨，又必须适应四川观众的欣赏趣味，

并且以川剧的形式满足其审美需求。虽然这种改编体现着改编者在

艺术观、社会观、文化观诸方面的个体选择，但也遵循着一些具有

时代特征的共通的价值取向。 
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《聊斋志异》记叙了数百个故事，形式不拘一格，内容极为庞

杂，对其蕴涵的丰厚深邃的思想文化观念，人们很难很给予其“一

言以蔽之”的概括，正因为如此，它才具有了难以替代的艺术、文

学、思想宝库的重要价值。但具体到每一篇故事，其文学艺术价值

的高下或优劣，思想观念的进步与陈旧，却也是可圈可点的。《聊

斋志异》中的不少篇章，都体现了蒲松龄这个封建时代知识分子复

杂而茅盾的思想意识。他痛恨贪官污吏，反对强梁世界，讽刺八股

取仕，体察民众疾苦，主张自主婚姻，反映出那个时代正直读书人

所具有进步的民主、民生意识。但是，由于时代的局限，《聊斋志

异》中所存在的封建落后意识，如等级观念、一夫多妻、因果轮回

等，也是随处可见的。从宏观层面来认识，川剧改编的聊斋戏剧目

在思想上继承了《聊斋》中强烈的民主意识，比如对平民生活的关

注，对受欺压妇女的同情，对贪官污吏恶劣行经的揭露，对青年男

女纯真爱情的赞美等思想内涵，在川剧中均有发扬光大。在艺术取

向上，川剧承袭了《聊斋》浪漫主义的创作方法，将聊斋故事中那

些阴阳阻隔、生死相随的至诚恋人，虚幻仙境中活泼可爱的神灵精

怪大批搬上舞台，借助聊斋故事的遐思妙想、奇情异趣，开创了川

剧创作的新思路，丰富了舞台人物形象，开拓出一片奇幻瑰丽、美

不暇接的舞台景观。 

  

四、《聊斋志异》向戏曲转化的基本法则 

戏曲对《聊斋志异》的改编大致遵循着以下基本法则，下面主

要以川剧为例，从四个方面进行探讨。 

其一，题材内容的选择与排除。《聊斋》故事有长有短，戏曲

剧目也有大有小，但这并不等于长故事就一定可以改编为大幕戏，

小故事就一律演变为小剧目。小说与戏曲在体裁上的差异必然会导

致它们在内容选择上的不同取向，即便是小说改编为同名剧目，在

戏剧情节上也必须根据艺术形式的变化而作出新的取舍，这是小说

改编为戏曲剧目的一般规律。从 100 多个川剧聊斋戏剧目来看，川

剧对原著故事内容的选择上有这样一些共同性：情节曲折、悲欢离
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合的市井传奇故事如《张鸿渐》《连城》《菱角》《庚娘》《张

诚》《王桂庵》《阿绣》（改编川剧《刀笔误》《绣卷图》《打红

台》《玳瑁簪》《玉裹肚》《金镯配》《玳瑁簪》）；至情书生与

狐仙鬼魅的爱情故事如《宦娘》《瑞云》《小谢》《凤仙》《花姑

子》《小翠》（改编川剧《琴筝缘》《一指媒》《桂香阁》《凤仙

传》《双仙缘》《鸾凤配》）；峰回路转、悬念叠出的公案、侠义

类故事如《胭脂》《折狱》《局诈》《画皮》《聂小倩》（改编川

剧《胭脂判》《井尸案》《古琴案》《画皮配》《飞云剑》）；发

生于阴曹地府或荒怪之域的离奇事件如《考弊司》《连锁》《西湖

主》《申氏》《莲花公主》《王六郎》《陆判》（改编川剧《夜叉

院》《泉下琴》《游泾河》《龟中缘》《蜂王配》《芙蓉渡》《十

王庙》）；惩恶扬善表现因果报应思想的《姚安》《窦氏》《武孝

廉》（改编川剧《双魂报》《借尸报》《峰翠山》）等。此外，事

件主线明晰、人物形象生动、相关人物不多的故事，比较有利于中

小型戏班的日常演出。还有一些故事中间的部分内容适合以演唱形

式抒发人物情感，或者有利于显示演员某种技巧技艺，或者可以展

示戏班的规模阵容，或者契合于某个特定历史时期的社会思潮，这

类故事也比较容易进入改编者的视野。反之，不利于戏曲舞台表现

的故事，则很难被搬上舞台。当然剧本的改编在很大程度上体现着

创作者的个人意志，不能排除改编者个人的眼光和兴趣在选择改编

故事时的主观作用。 

其二，故事情节的发展与派生。戏曲对《聊斋志异》的重要贡

献之一，就是根据戏曲舞台表现的需要，充分地、创造性地发展了

聊斋故事的情节，并且派生出一些新的故事。从大幕戏来看，或多

或少都出现了一些不同于原著的内容，甚至一些剧目情节有很大的

发展，如川剧《桂香阁》《甄刘缘》《夕阳楼》在原著《小谢》

《甄后》《梅女》的基础上对故事内容作了调整增减，同时在艺术

风格、表现手段上也有新的突破。从川剧聊斋戏的 40 多个折子戏来

看，绝大部分是由原著中的一两句话、或者一个简单的情节演化而

来，如《张鸿渐》故事发展出来的《奔途》《投庄遇美》，《阿
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绣》故事发展出来的《闹婚》《闹堂》，《青梅》故事发展出来的

《秀才吃糠》《夜会许亲》等。川剧中还有一些聊斋戏折子戏则是

原著中根本没有的内容，完全是川剧的“新编”。如《胭脂》故事

以破案为结局，川剧中却出现了《活捉宿介》一场戏，说的是因胭

脂一案，王氏被夫休弃，上吊来到阴间，阎王听其述说缘由，下令

鬼差将宿介捉拿。冥王按情论处，宿介转世投胎为奴作婢，王氏有

失妇道，罚为娼家。在大幕戏中增加新的情节则更为常见，这些由

川剧增添的聊斋故事，虽不同于原著，却与原著有直接或间接的渊

源关系，它们的出现，为聊斋艺术大观园构筑了姹紫嫣红、美不胜

收的万千气象，也形成了聊斋故事在中华大地生根发展的新的原动

力。 

其三，性格特征的重构与地方化。川剧是在巴蜀文化土壤中形

成的一种地方戏曲艺术形式，集中体现了四川的乡土风貌和人文精

神，而《聊斋志异》属于齐鲁文化的范畴，彼此间存在着地域文化

形态和民众精神气质方面的明显差异，在聊斋故事的川剧化过程

中，最重要的发展无疑是剧中人物性格的多侧面刻画与四川化，这

一点也正是川剧聊斋戏最成功的艺术创造。如象《庚娘》故事中的

流氓无赖王拾八演变为川剧中集狡诈、伪善、残忍于一身的四川浑

水袍哥肖方；又如由《毛大福》改编的川剧《一只鞋》，原著中仅

有一位郎中毛大福，川剧却为其增加了一位接生婆老伴毛大娘，一

个心地善良、见识不多的四川乡间老妪的典型形象。还有许多故事

如《梅女》《窦女》《珊瑚》等故事，在演变为川剧之剧目后，不

但故事名称、内容情节发生了变化，就连其中的人物形象也具有了

四川人幽默诙谐性格特征。原本严肃凝重的故事、老实诚厚的人物

在川剧中或多或少都具有了轻松活泼的喜剧因素，这也是川剧聊斋

戏区别于原著的一个明显标志。 

其四，思想主旨的消解与新生。在聊斋故事演化为戏曲剧目的

过程中，还有一种引人关注的文化现象，即同一个故事（或二、三

个故事被交织改编）在漫长的历史进程中，曾被改编为各种版本的

戏曲剧目，随着不同版本新剧目的出现，陈旧、落后的封建思想观
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念被不断消解，传统故事被赋予新时代积极进步的思想主旨，以顽

强、进取的姿态延续着自己的艺术生命。如《青梅》《胭脂》《庚

娘》等故事，都有从清代传奇到若干地方戏以及川剧的多种版本

（包括大幕和折子戏）的繁衍壮大的经历，这些在故事演进过程

中，无不打上了时代思潮的鲜明印记。又如聊斋故事《西湖主》

《织成》改编的清传奇《洞庭缘》，川剧据其改编的传统剧目有

《洞庭配》《游泾河》《金玉瓶》三种；聊斋中《五通》故事则繁

衍出上下本戏《金霞配》《金钏珠》。至 20 世纪 50 年代，在这些

剧目基础上又演化出新剧目《碧波红莲》，八、九十年代又出现了

新版本《碧波红莲》、《沧海明珠》等。从这个故事演变过程考察

其思想主旨的演进，可以清楚地看到，原著中浓厚的神仙道化色

彩、封建等级观念，在川剧《洞庭配》《游泾河》中已逐渐式微，

《金霞配》则受到 20 世纪初期的民主意识的影响，思想立意转向歌

颂纯洁爱情，赞美小人物的智慧与善良。50 年代经过推陈出新的

《金霞配》《碧波红莲》则剔除了色情淫秽、低级庸俗的内容，颂

扬当时社会提倡的婚姻自由、成人之美的时代风尚。九十年代再改

编的《碧波红莲》《沧海明珠》，则从思想观念上对传统故事作新

的阐释，对剧中青年男女的相互爱慕给予了更多的理解和善意的调

侃，使传奇故事充溢着改革开放时代的人文精神。正是这种擅长吐

故纳新的艺术品质，使聊斋故事在思想层面上保持着与时代脉搏的

同步共振，实现了新旧观念的转换更替。 

 ------------------------ 
①见关德栋、车锡伦编《聊斋志异戏曲集》序言，上海古籍出版社

1983 年版 

②以《京剧剧目辞典》和已搜集到的川剧剧本为依据。 

 




