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梅兰芳的苏联之行对布莱希特戏剧的影响
杨  民  山东聊城大学东昌学院  山东  聊城  252000

摘  要：1935 年春，中国京剧表演艺术大师梅兰芳率剧团

赴苏联演出，引起巨大轰动。访苏期间，梅兰芳同苏联著名戏

剧导演斯坦尼斯拉夫斯基等苏联艺术界名流进行了交流。当时

正在苏联访问的德国戏剧家布莱希特也观看了梅兰芳的演出，

对梅兰芳的表演给予了高度评价，并在梅兰芳表演艺术的启发

下确立了自己的表演理论体系。
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教授。
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1935 年春，应苏联对外文化协会的邀请，梅兰芳率剧团赴

苏联演出，这是梅兰芳演出生涯中的重要经历，也是中苏文化

交流史上的一件大事。

苏联艺术界对梅兰芳的访问极为重视，成立了包括斯坦尼斯

拉夫斯基、梅耶德荷、爱森斯坦等世界闻名的戏剧、电影大师在

内的接待委员会。莫斯科和列宁格勒街头早在梅兰芳抵达的一个

多月前就张贴印有“梅兰芳”三个中国字的广告，商店的橱窗里

也陈列着大幅的梅兰芳戏装照片。苏联对外文化协会根据中方提

供的资料编印出版了三种小册子，即《梅兰芳与中国戏剧》、《梅

兰芳在苏联所表演之六种戏及六种舞之说明》、《大戏院所演三种

戏之对白》，在莫斯科广为散发。《真理报》、《消息报》、《莫斯科

晚报》等报纸也不断刊登照片和文字，介绍中国的戏曲和梅兰芳

本人的情况，将梅兰芳称为“伟大的中国艺术的伟大的代表”。经

过宣传，梅兰芳的名字在这两座城市几乎家喻户晓。

由于梅兰芳拒绝乘火车经过日本军国主义制造的伪“满洲

国”，苏联专门派专轮“北方号”赴上海迎接梅兰芳。1935 年 2
月 21 日，梅兰芳一行启程， 3 月 12 日，列车抵达莫斯科，受到

了苏方的热烈欢迎，著名戏剧大师斯坦尼斯拉夫斯基等艺术家

亲临车站迎接。

3 月 23 日晚，梅兰芳的第一场正式演出在莫斯科高尔基大

街的柴可夫斯基音乐厅举行。梅兰芳和剧团的演员们在如雷的

掌声中登上舞台，上演了《汾河湾》、《嫁妹》、《青石山》、《刺

虎》等剧目。每场戏结束后，他们都要在观众的欢呼声中数次

谢幕才能下场。以后的演出，场场如此。从 23 日到 28 日，在

莫斯科连演六天。3 月 31 日晚又转赴苏联第二大城市列宁格勒，

4 月 2 日至 9 日在列宁格勒文化厅连演八场。

4 月 13 日夜，梅剧团在莫斯科大剧院举行了一场临别纪念

演出。这所剧院建于沙皇时代，历史悠久，内部雕梁画栋、装

潢华丽、气势恢宏，仅包厢就有六层。它是苏联的国家剧院，

规定只准演歌剧和芭蕾。而这次却同意梅兰芳在此上演中国京

剧，可见当时梅兰芳在苏联戏剧界的地位是何等之高了。

这天演出的剧目是根据前 14 场演出情况精心挑选出的《打

渔杀家》、《虹霓关》、《盗丹》。这场临别纪念演出盛况空前，前

来观看的不仅有以高尔基为代表的苏联文艺界知名人士，还有

斯大林等苏联政治局大多数委员。演出从晚上 11 点持续到次日

凌晨 3 点，人们意犹未尽，久久不愿离去。国民政府驻苏使馆

在给外交部的电报中说梅兰芳的演出是“外国戏剧家来俄者所

未有之荣誉”。

梅兰芳在苏联的演出尽管时间短暂，但却对苏联以及欧洲

戏剧产生了深远的影响。在演出全部结束之后的 4 月 14 日，在

全苏对外文化关系协会礼堂，苏联文艺界为此次梅兰芳访苏演

出召开了一次专门的座谈会。座谈会由莫斯科艺术剧院负责人

聂米罗维奇—丹钦科主持，在座谈会上发言的除了梅兰芳和剧

团导演张彭春之外，包括当时苏联戏剧界最负盛名的大导演塔

伊罗夫、梅耶荷德，曾在北京大学任教的著名剧作家、《怒吼吧，

中国》的作者特列季亚科夫，著名作曲家和音乐教育家格涅欣，

著名电影导演爱森斯坦等。座谈会发言争先恐后，气氛极为热烈，

人们都盛赞梅兰芳的表演艺术，其中以著名导演梅耶荷德对梅

兰芳的表演艺术评价最高，他在题为《关于梅兰芳的巡回演出》

的演讲中指出，在俄罗斯戏剧艺术中历来存在着两大流派，一

种已经把人们引进自然主义的死胡同，另一种只是到后来才得

到广泛的发展，这就是和普希金的戏剧理想相符合的流派。普

希金当年说过，戏剧就其本质而言，是不能同真的一样的。在

梅耶荷德看来，梅兰芳的戏剧接近普希金的戏剧理想。他指出，

在梅兰芳戏剧中有许多“鼓舞人心的东西”，特别是手的表演技

巧。而对俄罗斯演员来说，手在表演中简直毫无用处，“不过是

从袖口露出来的一个肉疙瘩”，应该统统砍去。他还批评了俄罗

斯的女演员，说她们没有一个人“能像梅兰芳博士似的表现出

如此的女性魅力”。梅耶荷德还抱怨俄罗斯舞台上感觉不到中国

戏曲那种节奏感，“梅兰芳是用六十分之一秒来计时的，而我们

是以秒来计时的。我们甚至不以秒来计时。我们钟表上的秒针

拔去算了，它对我们一点没有用场。”梅耶荷德感慨地说：“在

这些卓越演员们的精彩表演之后，我们可以找到自己多少的缺

陷啊！”在讲演的最后，梅耶荷德再次强调：“梅兰芳博士的这

次来访对于苏联戏剧艺术的未来命运将是关系重大的。我们将

会反复地回味普希金的金玉良言，因为这些教诲是和梅兰芳的

艺术实践血肉相连的。”[1]

苏联戏剧界泰斗、著名导演和戏剧理论家斯坦尼斯拉夫斯

基观看了梅兰芳在莫斯科的全部演出，并且请梅兰芳观看自己

执导的艺术剧院的演出，还邀请梅兰芳到自己家中做客。尽管

两位大家属于不同的艺术流派，但他们彼此尊敬，虚心吸取对

方的精华。通过观看梅兰芳的表演，斯坦尼斯拉夫斯基了解了

中国戏曲，他总结说：“中国的戏曲表演是有规则的自由动作。”

又说，“梅博士的现实主义表现方法可供我们探索研究。”[2]

当梅兰芳在莫斯科被鲜花和掌声所包围的时候，他并没有

注意到在人群中有一位身材矮小的德国人——布莱希特。他只

是作为一名普通观众在莫斯科观看了梅兰芳的演出，并没有被

邀请参加 4 月 14 日举办的那次历史性的座谈会。这样，中德戏

剧大师之间便失去了一次当面直接对话的机会。但是，在日后

的中、德、俄戏剧三角中，布莱希特却是一位最活跃的对话者，

在深入研究了中国古代哲学和艺术的基础上，特别是在现场观

摩了梅兰芳的演出之后，布莱希特形成了自己的理论体系。

贝纳尔托 · 布莱希特（1898——1956），德国剧作家、戏剧

理论家、导演、诗人。早在 1918 年学生时代就创作出短剧《巴

尔》，1920 年因《夜半鼓声》而获得德国文学的大奖——克莱

斯特奖。1923 年被慕尼黑小剧院聘为戏剧顾问兼导演，第二年

又应邀赴柏林任德意志剧院戏剧顾问。柏林是欧洲的戏剧中心

之一，这里不但有一流的剧院，而且有像莱因哈特和皮斯卡托

这样的一些著名导演。布莱希特在这里开阔了自己的艺术视野，

积累了新的艺术经验，并且开始形成自己的艺术见解。1929 年

他在剧本《马哈哥尼城的兴衰》的注释中首次提出了他的戏剧

主张的雏形，他把自己所追求的戏剧称为叙事诗体戏剧（Episches 
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Theater）, 或称非亚里斯多德式戏剧；而将他所反对的戏剧称为

戏剧体戏剧（Dramatisches Theater），或称亚里斯多德式戏剧。

布莱希特认为传统的戏剧体戏剧主要诉诸于人的感情，有

时会使观众进入一种神志昏迷的状态，使他们失去了判断事物

正确与否的能力。在这种状态下，“观众似乎处在一种强烈的紧

张状态中，所有的肌肉都绷得紧紧的，虽极度疲惫，亦毫不松弛。

他们相互之间亦毫无交往，像一群睡眠的人聚集在一起，而且

是些心神不宁地做梦的人，像一般人对做噩梦的人说的那样：

因为他们仰卧着。当然他们睁着眼睛，他们在瞪着，却并没有

看见；他们在听着，却并没有听见。他们呆呆地望着舞台，从

中世纪——女巫和教士的时代——以来，一直就是这样一幅神

情。”[3] 观众在这样的状态中付出的感情是模糊不清和缺乏理性

的，很容易被一些别有用心的野心家阴谋家所利用。

布莱希特的这种担心，有其深刻的社会历史原因。在布莱

希特所处的上世纪 30 年代，德国法西斯势力正甚嚣尘上，他们

开动一切宣传机器、利用一切文艺的形式（戏剧、电影等）进

行疯狂的反犹宣传、排外宣传。他们利用德国人民对《凡尔赛

条约》的不满，渲染德国所谓的“苦难”，煽动日耳曼民族主义

情绪，企图诱使广大民众充当战争的炮灰。布莱希特看穿了纳

粹利用文艺进行欺骗宣传的伎俩，决心要创造出一种全新的戏

剧表演方式，以达到诉诸于观众的理性，让观众在冷静的观看

中进行思考并判断其是非曲直的目的。

1933 年希特勒上台后，布莱希特被迫流亡国外。1935 年，

布莱希特应莫斯科国际工人俱乐部的邀请，来参加为德国流亡

者举办的布莱希特晚会。在苏联期间，恰遇梅兰芳在此访问演出。

布莱希特观看了梅兰芳的多场演出和 4 月 13 日的告别演出，给

他留下了极为深刻的印象，他在给家人和友人的信中多次提到

梅兰芳的演出。可以说，布莱希特在观看了梅兰芳的表演之后，

更加坚定了以前进行的探索和实验，并且认为自己找到了解决

的方法。此后，他连续撰写了《中国戏剧表演艺术中的陌生化

效果》、《论中国人的传统戏剧》、《简述产生陌生化效果的新技巧》

等论文，他认为“中国戏剧对于我们这些已经习惯于西方艺术

的人来说，提供了一种有益的清除幻觉的作用，它不要求观众

自始至终保持那种把戏剧当真事的幻觉。”他还热情洋溢地称赞

了梅兰芳的表演艺术，尤其对《打渔杀家》赞叹不已，认为《打

渔杀家》中演员仅用一只木桨就将江上生活表现得如此富有诗

情画意，比运用状似真船真水的大块布景道具的西方戏剧要高

明得多、也灵活巧妙得多。他认为中国的戏剧是用音乐和哑剧

创造出了一种陌生化的效果，而这种效果使观众无法完全介入

被反映的事物，这是一种理智和情感相结合的辩证的戏剧。“这

种演技比较健康，（依我们的看法），它和人这个有理智的动物

更为相称。他要求演员具有更高的修养，更丰富的生活知识，

更敏锐地对社会价值的理解力。当然这里仍然要求创造性的工

作，但它的质量比迷信幻觉的技巧要提高许多，因为它的创作

已被提到理性的高度。”[4]

在借鉴中国戏剧表演艺术的基础上，布莱希特确立了自己

的史诗剧理论，其特点是强调戏剧通过欣赏给予观众的娱乐作

用和认识作用。他认为戏剧应该诉诸于观众的理性，让观众在

冷静的观看中思考，然后判断是非曲直、受到教育，而不是像

传统的亚里斯多德式的戏剧那样，主要诉诸于观众的感情，通

过恐惧和怜悯引起感情净化、发生共鸣。

史诗剧理论的核心内容是“间离效果”（Verfremdungs 
effect），又称“陌生化效果”，其主要特点是：演员必须与角色

保持一定的距离，避免化入角色，演员既是角色的表演者，又

是角色的“裁判者”；这样观众才能与角色（演员）之间保持距离，

以“旁观者”的清醒来看待角色，用批判、探讨的态度来对待

舞台上表演的事件，受到寓教于乐的效果。可以说，传统的亚

里斯多德式的戏剧是“动之以情”；而布莱希特的史诗剧则是“晓

之以理”。这种诉诸于观众理智的戏剧的最终目的是社会批判和

社会变革。“观众不应该获得一种体验，而应该获得一种世界观。

他不应该设身处地地卷入到舞台行动中去，而是应该面对舞台，

成为一个旁观者。”[5]

为了达到这种在剧情和观众之间的“间离效果”，布莱希特

采用了多种方式，这些方式有很多都和中国戏曲有着相似之处，

比如让演员“自报家门”式的人物交代、角色在戏剧中的即时

性的评论以及用人物的唱段起到“分割”故事的作用等等，都

是学自中国传统戏剧。其主要作用就在于消除戏剧性，让演员、

观众保持清醒和理智，不要陷入到梦幻之中。“演员在表演时的

自我观察是一种艺术的和艺术化的自我疏远的动作，它防止观

众在感情上完全忘我地和舞台表演的事件融合为一，并十分出

色地创造出二者之间的距离。但这绝不排斥观众的感受，观众

对演员是把他作为一个观察者来感受的，观众的观察和观看的

立场就这样地被培养起来了。”[6]

可以说，梅兰芳 1935 年的莫斯科之行是国际戏剧界的一

件盛事，他同斯坦尼斯拉夫斯基、布莱希特的这次相聚被后人

认为是世界三大演剧体系的一次重要的交流。由三位大师开辟

的三大演剧体系、三大戏剧学派的交流和发展一直延续到今天，

其历史意义是无比巨大的。

注释：

[1]、《三角对话：斯坦尼、布莱希特与中国戏剧》第70页，陈世雄

著，厦门大学出版社2003年版。

[2]、转引自《戏曲表演动作概说》，孙俊发《当代戏剧》1990年第

3期。

[3]、《戏剧小工具篇》第26节，《布莱希特论戏剧》，第15页，中

国戏剧出版社1990年版。

[4]、《我的父亲梅兰芳》，第275页，梅绍武著，文化艺术出版社

2011年版。

[5]、《论布莱希特戏剧情与理的辩证关系》，恩斯特·舒马赫著，见

《布莱希特研究》第194页，中国社会科学出版社，1984年。

[6]、《布莱希特论戏剧》第194页，中国戏剧出版社1990年版。

高低等。这个过程是欣赏者自身独立完成的。可以说，在欣赏

电视舞蹈时观众是被动的，他们只能被动地接受电视制作者的

主观意图，同时，电视欣赏者又是主动的，他们可以根据自己

的想法进行二次创造，因为客观存在的审美对象，譬如舞蹈作

品是千姿百态的，而审美主体的个性特点又是千差万别的。不

同的人对作品有不同的理解，但前提却都是面对电视所提供的

经过再加工、再创作的电视舞蹈。电视舞蹈对舞蹈作品的再次

成功诠释，能够更加突出舞蹈的鲜明特点，展现更好的视觉效果，

对好的舞蹈作品无疑起到增色添彩与良好宣传的作用。而好的

电视舞蹈，也会吸引观众到电视机前更多的观看相关的电视节

目。这可以说是舞蹈与电视的双赢。以《千手观音》为例，可

说是家喻户晓，名闻遐迩！观众以此期待有更多的好作品。因

此电视舞蹈的制作者任重而道远，需要为观众提供高质量、具

有一定艺术品味的电视舞蹈作品。以期感染大众，提高他们的

艺术鉴赏力与艺术修养。让电视与舞蹈和谐统一，让电视中的

舞蹈更加光彩夺目、引人入胜！
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