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戏曲改良背景下的中国现代戏剧形式之生成 

                    摘要 

中国现代意义上的戏剧形式，是依托戏曲改良的背景，在近代半殖民地半封

建社会的政治危殆下，经过了漫长的历史演进才得以生成的。在这个渐进演化的

历程中，出现了多种戏剧形式，既有早期的文明新戏、时装剧、高潮期的五四戏

剧，又有中兴时期的爱美剧与国剧，以及 30 年代以来的抗战剧和国防剧。形式

的渐进更替，既是中国戏剧不断生成和完善的过程，同时又是戏剧这种舶来品不

断本土化的过程。在二十世纪文学史上，从陈季同的《中国人的戏剧》、徐慕云

的《中国戏剧史》、陈独秀的《论戏曲》、王国维《宋元戏曲史》，到“五四”时

期《新青年》杂志的诸多论争，再到当代学者董健、陈白尘、田本相等的著述，

戏剧都受到了前所未有的关注，并作为中国现代文学的重要一极而显示出独特的

价值。可以说，理解了戏曲是如何向现代戏剧形式转化的，也就理解了民族话剧

的形成过程。这样我们就可以对现代文学，尤其是现代戏剧形式的流变作出客观

的、历史的叙述。以京剧为代表的中国古典戏曲和后来居上的“舶来品”话剧，

在当代仍然充满活力，并且拥有较多的观众，是文学研究的重要组成部分。较长

时间以来，研究者大都把戏曲和戏剧作为两种截然不同的文学形式进行独立的探

讨和研究，却很少将戏曲和戏剧放在同一视域，进行相关的比较研究，亦未能对

戏曲向戏剧转化的嬗变过程作出具体阐述分析。笔者试图以客观的史料，回归历

史现场，以期找到新的戏剧形式萌生的历史脉络，并发掘出戏曲在现代戏剧形式

形成过程中所发挥出来的独特作用。与此同时，笔者亦希望戏剧对戏曲所施加的

影响，以阐明戏曲与戏剧之间所存在的复杂而又深刻的内在联系。 

论文主要分为四章，第一章论述了戏曲改良与戏剧形式生成的历史语境，晚

清社会的政治危机为戏曲改良的发生提供了契机，新阶层的出现以及城市文化的

兴起为戏剧形式的形成创造了条件，就这样在西方文艺思潮的影响下，由戏曲向

戏剧的转化终于不期而至。第二章主要梳理分析晚清戏曲改良的发生背景和历史

过程，只有了解古典戏曲的源流和体系特征，才能更好地理解改良的原因，也才

能对整个戏曲改良的发生过程有深刻的洞察、对戏曲改良的不彻底有明确的体

会，从而寻找到五四文学革命中“戏剧热”的发生缘由。第三章分析了五四戏剧

成熟和完善的社会文化动因及艺术表现形态，晚清戏曲改良之后，五四时期又掀
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起戏剧改良的高潮，在渐进的过程中，逐渐克服了晚清戏曲改良遗留的弊端，渐

趋完备，音乐等戏剧的主要形式因素，也有了较大的变化，真正意义上的、成熟

的现代戏剧已然诞生，但值得注意的是，在改良过程中出现了矫枉过正的弊端，

为其后戏剧的进一步发展留下了一系列难解的瓶颈性问题。第四章对五四之后戏

剧改革的余绪进行了探讨和分析，戏剧形式的探索并未终止，在历史的进程中，

新的戏剧形式不断涌现。为了实现戏剧的中兴，爱美剧和国剧运动应运而生，给

现代戏剧形式注入了源头活水。其后，戏剧为了声援抗战，戏剧也出现了“抗战

剧”和“国防剧”相继受到广泛关注，它们遂而成为现代戏剧向当代戏剧转换的

一种过渡形式。 

 

关键词：戏曲；改良；戏剧；形式；生成 
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The generation of the Chinese modern drama form under 

the background of the opera reform 

Abstract 

The form of Chinese modern drama, was in the Political crisis of modern 

semi-feudal society and under the background of the opera reform, had a long history 

of evolution to be able to generate. In the gradual evolution of the course, a variety of 

theatrical forms appeared, including new drama of early civilizations and fashion 

shows, but also the height of the May Fourth period drama and revival national opera 

drama and beauty, as well as drama war and defense since the 1930s. The progressive 

replacement of the form ,was both Chinese drama continued generation and 

improvement process, was also the drama of this exotic process of gradual 

nationalization. From the later Qing Dynasty to the present, from Chen 

Jitong’Chinese people’ drama to Xu Muyun’ the history of theater，Chen Duxiu’ 

On the opera,and Wang Guowei’s the opera history of Song and Yuan, and so on, 

many detabes of “New Youth”magazine’s in May Fourth period, until Dong Jian, 

Chen Baichen, and Tian Benxiang and a number of researchers at present. From then 

on ,drama was receiving unprecedented attention, and as an important pole of  

Modern Chinese literature showing the unique value .After understanding how the 

opera transforms to in the form of modern drama, will understand the formation of 

national drama ,it can be literature ,in particular the dramatic form of rheology as an 

objective and historical narrative. "Exotic" drama to opera as the representative of 

Chinese classical opera and come from behind, still vibrant in contemporary and has 

more viewers, is an important part of literary studies. Since a long time, most of the 

drama and theater researcher thought they are two distinct dramatic form, do some 

independent study and research, but scarcely unified research between drama and 

theater in the same visual field, comparative studies related to the drama is less how to 

complete the evolution of the interaction with the drama of the facts set forth specific. 

I do not intend to pick in previous studies of other theater history, is not entirely 

focused on relatively old drama school and gusts, but to try to take an objective 
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historical data, return to historical reality, to find a new historical context of the 

evolution of dramatic form, to tease out the various there have been dramatic form, 

and explore in all theatrical drama played out in the form of the unique role. At the 

same time, find out the drama in the transformation process, and how to influence the 

opera, so that both produce results in perfect harmony. To solve this problem, not 

only can make the evolution of contemporary opera history, but also on how to reform 

the current drama, how to explore new theatrical forms provides positive and useful 

reference. 

The thesis is divided into four main chapters. In the first chapter historical context 

of drama and theater in the form of improved generation is written .Social and 

political crisis in the late Qing Dynasty, occurs an opportunity for improvement, the 

development of new classes and strata and new cities ，created the conditions for 

improvement, so, under the influence of Western thought, and finally unexpected 

improvement was coming. The second chapter wrote occurring of the drama 

improvement process during the late Qing Dynasty, when we understand the origins 

and characteristics of classical opera systems, when we can have a better understand 

the reasons for improvement, but also have a profound insight on improved the 

place .After specific comprehending and experience for the incompleteness of the 

entire reform , we can find out the reason for the deepening reform in May Fourth 

period . Chapter III wrote that mature and perfect of plays ,after the late Qing drama 

improvement, improvement of the May Fourth period and set off the climax, really 

thought-provoking, and slowly overcomes the legacy of the late Qing Dynasty opera 

drawbacks, in the same time dramatic form has become more complete, the main 

factors of drama, such as music, tragedy, also has made significant changes in the true 

sense, is already mature modern theater was born, but improvement occurred during 

the drawbacks of overkill, being criticized. Chapter IV also explore forms of writing 

drama does not end, but with the deepening of history, the emergence of new 

theatrical forms, in order to achieve dramatic resurgence, drama and beauty of 

Chinese opera movement emerged to form into a modern theater Fountainhead, 

enriching the dramatic form. Not only for solidarity with the war, also appeared in the 
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form of drama of war and defense, become a transition state to modern theater 

contemporary theater. 

Keywords: opera; reform; drama; form; generation 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

万方数据



 

 10 

目 录 

0绪论 ............................................................................................................................................. 11 

0．1论题的缘起 .................................................................................................................... 11 

0．2相关概念和问题的厘清 ................................................................................................ 12 

0．3研究现状评述 ................................................................................................................ 14 

0．4研究内容概述 ................................................................................................................ 15 

1晚清戏曲改良与现代戏剧形式生成的历史语境 ...................................................................... 16 

1.1政治危殆下的中国社会 .................................................................................................. 17 

1.2崭新社会、阶层的兴起和现代城市文化语境下的市民社会 ...................................... 19 

1.3西方思潮影响下的市民社会——以上海为中心 .......................................................... 21 

2古典戏曲与晚清戏曲改良运动的发生 ...................................................................................... 23 

2.1古典戏曲的起源及发展流变间析 .................................................................................. 24 

2.2古典戏曲的体系特征 ...................................................................................................... 26 

2.2.1写意的逼真化 ...................................................................................................... 26 

2.2.2单一化与模仿化 .................................................................................................. 27 

2.2.3作为古典戏曲范例的改良京剧 .......................................................................... 27 

2.3晚清戏曲改良运动的发生 .............................................................................................. 28 

2.3.1时装戏 .................................................................................................................. 29 

2.3.2文明戏与进化团 .................................................................................................. 30 

本章小结: ............................................................................................................................... 31 

3社会达尔文主义对现代戏剧形式生成之影响——以“五四”戏剧改良为中心 .................. 32 

3.1清末民初时代语境下的社会达尔文主义 ...................................................................... 33 

3.2戏曲“程式化”迈向终结 .............................................................................................. 35 

3.2.1对于“程式化”的争议 ...................................................................................... 36 

3.2.2“程式化”衰落的具体表现 ............................................................................... 36 

3.3戏曲唱腔与西方现代戏剧音乐的联系与区别 .............................................................. 38 

3.3.1《四郎探母》与“以唱代说” ........................................................................... 39 

3.3.2《贵妃醉酒》与“念多唱少” ........................................................................... 40 

3.4由“大团圆”结局向悲剧结局的转变 .......................................................................... 41 

3.4.2《终身大事》与“问题剧” ............................................................................... 43 

本章小结： ............................................................................................................................. 45 

4后“五四”时期的崭新新剧形式 .............................................................................................. 47 

4.1后“五四”后的戏剧发展概况 ...................................................................................... 47 

4.2陈大悲及其爱美的戏剧 .................................................................................................. 49 

4.3国剧运动 .......................................................................................................................... 52 

本章结论： ............................................................................................................................. 55 

结语 ................................................................................................................................................ 56 

参考文献......................................................................................................................................... 58 

致谢 ................................................................................................................................................ 63 

个人简历......................................................................................................................................... 64 

攻读硕士学位期间发表的学术论文 ............................................................................................. 64 

 

万方数据



 

 11 

0 绪论 

    中国现代戏剧形式的生成，不是一蹴而就的，是经过了漫长的演变才逐渐走

向成熟和完备。它是以晚清的戏曲改良为背景和契机，伴随着近代政治的危机、

现代都市的兴起，在中西两种文化的双重压力下破土而出，渐渐形成了近代戏剧

形式的雏形，但此时戏曲的固有程式化模式并没有发生太大的改变；而后，在新

文化运动的影响下，其旧的体系逐渐衰微，新体系基本形成，戏曲的固有元素也

逐渐被现代戏剧元素代替，戏剧达于臻善。然而现代戏剧的发展并未止于此，而

是不断探索新的戏剧形式，并且在继晚清戏曲改良、五四戏曲改良的二度高潮之

后，又形成了以“爱美剧” 和“国剧运动”为代表的三度高潮。 

传统意义上的中国戏曲，既包含了“唱”和“念”的形式，又包含了“做”

和“打”的要素，是一种综合性极强的艺术，它的发展是与诗乐舞为一体的中国

文化一脉相承。作为中华文化的一个分支，是迥异于其他民族戏剧样式的文学形

态。一部戏曲的成功与否，不仅仅取决于戏曲的剧本，更重要的是舞台表演，是

观众的反应。能否得到观众的互动，是衡量一部戏曲成功与否的标准之一。从这

一意义而言，戏曲更多的是表演的艺术。中国戏曲从宋元南戏到元杂剧，再到明

清传奇的兴盛，其间民间艺人这一群体发挥了巨大的作用，只是后来在民间艺人

创作的基础上，文人学士不断将其加工润色，才留下了多部脍炙人口的传奇作品。

关汉卿及其《窦娥冤》，郑光祖及其《倩女离魂》，白朴及其《梧桐雨》，还有马

致远的《汉宫秋》，都是经典之作。除此四大家之外，另有王实甫、汤显祖、孔

尚任、纪君祥和他们各自的代表作《西厢记》、《牡丹亭》、《桃花扇》、《赵氏孤儿》，

都是当时最受欢迎的作品，从而得以登堂入室，成为与经典的诗词歌赋相齐名的

文学样式。在诸大家及专门人才的努力推动和实际创作中，中国的戏曲经过几百

年的发展历程，逐渐形成了其描摹、反映生活的写意化、虚拟化、程式化的特点，

而恰恰是这一特点，使它得以与古希腊的悲喜剧和印度的梵剧相提并论。与其他

两者相比，中国的戏曲成熟时间较晚，但却从宋元之际诞生以来，不曾中断过，

这就有效保留了戏曲的完整性和统一性，更成为我们窥探当时社会面貌的有效视

角。 

0．1论题的缘起 

虽然戏曲自诞生以来，在历朝历代都曾发挥过积极有益的作用。然而，，戏
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曲中古老而传统的要素，随着近代中国被卷入世界的大格局，越发显得与现代人

的生活和观念格格不入了。那么，什么样的戏剧才是真正与现代人的生活和观念

息息相关的呢？其判定的依据和标准，便成为戏曲和戏剧的分界线。 

现代意义上的西方戏剧，是以古希腊的悲剧和喜剧的诞生为开端的，它不仅

包含着纯文学的因素，而且还有效地将音乐的伴奏、唱腔，舞台的灯光、布景，

以及台上演员的动作，甚至雕塑、绘画、建筑等艺术也融合在内，成为一种范围

极广的、综合性的文学样式。正是由于戏剧的大而广的特点，关于戏剧的本质，

在中外文学史上存在多种不同的看法，如古希腊的哲学家亚里士多德坚持“模仿

——动作说”，萨塞坚持“观众说”，再到后来的阿契尔秉持的“激变说”1，布

伦退尔的“冲突说”，D.狄德罗的“情境说”等等。虽然各种学说都有其合理性，

但本文的目的不在于对各家的戏剧观点予以详尽的主观评判，而是试图从戏剧的

本质出发，逐渐进入戏剧内部，由此尽可能明了戏剧本质的复杂性和范畴的广泛

性。鉴于狭义的戏剧专指话剧，所以，本论文所有论及的戏剧都是指这种广义的

戏剧形式，因此在关于戏剧的界定上有意呈现一定的“泛化”倾向，将其作为与

戏曲相对应的戏剧形式。 

中国的戏曲，总体而言是集歌乐舞于一体的。话剧是舶来品，表面看来似乎

与戏曲之间并不存在直接关联。 “话剧”，顾名思义，就是以说话艺术为主体，

所以在这一艺术体式中，它更加突出的是言语和动作。它的言语又可以分为对话

和独白；而它的动作主要指场上表演的演员的肢体动作，演员的一颦一笑，都是

他们特殊性格和身份地位的象征。但这又不代表它排斥音乐、歌唱等要素，相反，

它是时刻受剧中音乐因素的限制的。不管是言语还是动作，都在一定程度上受到

其中音乐节奏的支配，随节奏的起伏变化而一步步深化。事实上，话剧虽然是西

方的舶来品，但却在中国寻求到了新的发展途径，与中国戏曲相结合，逐步对其

自身进行了改造，使之成为民族化的艺术形式。既然进行了改造，那么这就难免

会与传统的戏曲发生种种矛盾、冲突和碰撞，在这个杂陈并包的过程中，话剧对

后来各种新戏剧的发展都产生了深远的影响。 

0．2相关概念和问题的厘清 

本文主要从艺术形式入手，来探究中国戏曲逐渐“戏剧化”的转换过程。 

                                                        
1 阿契尔：《剧作法》，中国戏剧出版社 1964 年版，第 28、32 页 
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我们平时所说的艺术形式，是指某种艺术作品内部的结构组织、外在的表现

形态，以及包括语言、体裁和表现手法等诸要素在内的总和。戏剧作为八大艺术

形式的一种，不仅具备了所有艺术的共通性，而且还有其独特性，是集时空艺术

为一体的艺术形式。作为模仿艺术的一种，戏剧的形式，不仅影响其再现生活的

能力，而且还会影响观众的观感，甚至影响到整个社会受教育的程度。由此可见，

戏剧的形式对戏剧内容的充分展现，以及戏剧功用的发挥都举足轻重。这也是晚

清戏曲改良运动和“五四”戏剧改良运动发生的重要原因。这里涉及到的戏剧形

式，主要包括以下几个方面:演员服饰、舞台美术布景、音乐和唱腔、戏剧冲突

的形式和效果、表演动作等等。虽然中国传统戏曲样式和西方戏剧形式在主要要

素的构成方面，有一定的共通之处，即都是在矛盾和冲突的暴露和解决中反映基

本的社会生活面貌，以抒发主体感受的。然而，更多的是不同：就整体风格而言，

戏剧的求真，主要是追求对客观世界的有益模仿，追求的是生活的真实；戏曲追

求写意，更多的是追求艺术上的真实的美。话剧的中心是导演，而戏曲的中心却

是演员，这就导致了两者在舞台形式上的差异。两者最大的不同在于，戏曲多程

式化的表演，多呈现出“捧角制”的特点，而戏剧则是相对自由，采取“多人多

角色”演出形式。 

在现代戏剧的萌芽阶段，一方面，戏曲的程式化的弊端逐渐暴露出来，不改

良已难以继续生存，而改良后的戏曲又对戏剧产生了深远影响；另一方面，晚清

以降的中国社会，危机加深，西方思潮的涌入，为戏曲的改良提供了宝贵的契机。

戏曲改良的发生，既是戏曲自身演变的结果，也是中西文化大规模交流碰撞的产

物。经过晚清戏曲的改良，现代意义上的戏剧开始酝酿，并且产生了文明戏、时

装戏等崭新的戏剧形式。但是，由于改良的不彻底性，戏剧形式依旧不能摆脱发

展的瓶颈，开始呼唤更为深刻的改革，引发了新一轮的改革浪潮。这就是在“五

四”新文化运动的刺激下掀起的继晚清掀起的又一改良运动。经过这次改良之后，

现代戏剧形式基本形成。 

本文选取的是戏曲改良背景下的中国现代戏剧形式的生成过程。很长时间以

来，研究者大都把戏曲和戏剧作为两种截然对立的戏剧形式，来独立研究和探索，

从而未能对戏曲是如何在与戏剧的互动中完成嬗变这一史实作出具体的阐释。本

文无意摭拾前人对戏剧史的研究，而主要集中在试图以客观的史料，回归历史现
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场，以期找到新的戏剧形式演变的历史脉络，并发掘戏曲在现代戏剧形式形成过

程中所发挥的作用。与此同时本文还试图厘清戏剧在转变的过程中，又是如何对

戏曲施加影响的，两者的水乳交融产生了怎样的结果。此问题的解决，不仅可以

对京剧的历史作出整体回顾和恰切评价，还可以对当前的戏剧如何进行符合历史

潮流的改良、如何探索新的戏剧形式提供积极有益的借鉴。 

0．3研究现状评述 

早期对戏曲和戏剧的研究，基本围绕着晚清戏曲的改良和“五四”时期的戏

剧改良。陈独秀的《论戏曲》和陈佩忍的《论戏剧之有益》都是广泛流传。三十

年代，梅兰芳访美的巨大成功，带来了戏剧研究的又一高峰，1932 年傅芸子在

日本京都帝大支那学会发表了《中国戏曲研究之新趋势》。新中国成立后，戏剧

的研究开始有了起色，但随着 50到 70年代反右斗争的扩大，戏剧的研究基本上

出于停滞状态。 

90 年代以来自王德威《被压抑的现代性——晚清小说新论》和李欧梵《现

代性的追求》两书出版，“现代性”问题就在学术界掀起狂风巨浪，引起研究者

的广泛关注。不少学者从“现代性”出发，探究戏剧的现代化进程，在戏剧的现

代性研究方面，胡星亮的《现代戏剧与现代性》颇具代表性，并且显得十分合适

宜。采用以点带面、以诗带史的研究方式，借助“五四”论争中无法回避的点新

浪漫主义思潮如何与现实主义和浪漫主义三足鼎立，然后又消失，全方位立体性

地呈现了戏曲的“现代性”的自觉追求。只是，这些研究多集中在宏观的史实研

究，而极少涉及戏剧本身的形式问题。 

戏剧得以在中国文学史登堂入室，受到学者的重视，说到底，全凭它的启蒙

作用，相当一段时间内，戏剧只是作为改良社会、启迪民众的工具而存在，它的

美学价值一再受到漠视。直到进入新时期以来，戏剧的艺术价值才逐渐被发现并

成为戏剧研究的新热点。无论是傅瑾的《中国戏剧艺术论》，还是焦尚志的《中

国现代戏剧美学思想发展史》，都真正将戏剧还原为功利性退居其次的艺术形式。 

比较研究是一种较为实用有效的研究方法，一般包括共时研究和历时研究。

历时的研究方法，可以使当代人更好地把握研究对象的发展史，更好地传承传统

戏剧的优长；而共时研究则可以更好地借鉴世界优秀民族的戏剧成果，来完善和

充实自身，更好揭示戏剧的民族化进程，没有比较就没有鉴别，没有鉴别就没有
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发展，比较研究对于戏剧这门古老的艺术而言，意义重大。田本相《中国现代比

较戏剧史》，杨哲、杨明新《中西喜剧简史》等，都将戏剧的研究引向了新的方

向和深度。 

戏剧作为一门独特的艺术，需要有良知、具备一定的戏剧理论、有鉴赏能力

的批评家的客观批评，才能更好地摆脱自身的缺陷，更好地推动戏剧艺术的进步。

解玉峰《20世纪中国戏剧艺术特征研究之述评》、宋宝珍《残缺的翅膀——中国

现代戏剧理论批评史稿》，都是从理论批评的视角，对戏剧进行深入的探索，取

得了一定的成果。 

任何的研究都离不开相关史料的搜集，务实的考据之风的引导，科学的归纳

和推理，才会使资料更为详实，研究更为饱满。左鹏军《晚清民国传奇杂居考察》、

《晚清民国传奇杂居文献与史实研究》无疑继承了清代以来的考据之风，让诸多

的资料出处更加清晰可辨，有迹可循。 

个案研究是文学研究最为常见的研究方法之一，也被当代的戏剧研究者所钟

爱，不管是陆炜的《田汉剧作论》、韩日新的《陈大悲在话剧萌芽时期的贡献》，

还是田本相的《曹禺剧作论》都丰富了戏剧研究的内容。 

除此之外，还有与王国维《宋元戏曲史》一脉相承的史学研究，如柏彬的《中

国话剧史稿》，贾志刚的《中国近代戏曲史》、刘方政的《中国现代话剧史论》等

史论研究，曾凡安的《晚清演剧研究》，张殷的《中国话剧艺术舞台演出史纲》

等，相对于传统的剧本研究增添了更多的舞台实践性。受阿英的《晚清戏曲小说

目》的启发，当代学者解玉峰《20世纪中国戏剧研究重要文著索引》，研究了戏

剧书目发展的概况，将众多的戏剧研究资料汇编成集，为后来的研究者提供极大

的便利。此外，董健的《戏剧与时代》、叶长海的《中国戏剧研究》也都属于戏

剧研究的经典之作。 

本文将在前辈学者的研究基础上借助于丰富的史料重返历史现场，以对于戏

曲改良背景下的中国现代戏剧形式之生成作出初步的探索和阐释。 

0．4研究内容概述 

论文的研究范围主要限定在晚清至五四（1886-1927）。 

本论文主要分为四章。 

第一章主要探讨晚清戏曲改良和现代戏剧形式生成的历史语境，分别从
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政治和时代处境、西方思潮涌入和现代戏剧媒介与载体的诞生、戏曲戏剧的

观众群体等方面论述现代戏剧生成的准备条件与酝酿过程。 

第二章在对中国古典戏曲的历史分期及其发展流变探析的基础上，阐明

晚清戏曲改良的发生和进程以及存在的瓶颈问题。论文指出，众多因素催生

的改良新戏，始终是传统戏曲的“旧瓶装新酒”，越来越遭人诟病，这也是

“五四”戏剧改良的主要原因。 

第三章主要论及“五四”戏剧改良以后，现代戏剧形式逐渐趋向完备。

在以社会达尔文主义为代表的西方思潮的影响下，戏剧的形式有了新的变

化。传统戏曲的程式化逐渐衰微，取而代之的是戏剧相对自由的表演体制和

形式。“五四”时期，悲剧意识和悲剧精神越来越受到戏剧界的重视，戏剧

的冲突形式日益丰富多样。经过这一时期的改造，戏曲有了翻天覆地的变化，

现代戏剧形式已然完备。 

第四章论述了后“五四”时期戏剧形式的进一步深化。“五四”时期，

中国的古典戏曲向现代戏剧的转型基本完成，现代意义上的戏剧形式有了长

足的发展，但是必须看到，戏剧形式的发展和完善也并非一朝一夕完成的，

需要旷日持久的努力。所以，在这之后，对戏剧形式的探索尚未停止，“爱

美的戏剧”、 “国剧运动”等，都是作为戏剧的新形式问世的。 

最后，论文得出结论：戏曲的改良和戏剧形式的生成，都经过了艰难而

曲折的过程。而在这个过程中，戏曲的改良既可以作为戏剧生成的背景出现，

又对现代戏剧形式的生成发挥着重要作用，催生着新的戏剧形式；同时，新

的戏剧形式反过来又促进了戏曲的改良和再生。两者的互动与依存，使得戏

曲和新剧同时繁荣，共同丰富着现代的戏剧领域。 

1 晚清戏曲改良与现代戏剧形式生成的历史语境 

   任何事物的发生、发展都是有其必然性的，不管是晚清戏曲改良的发生，

还是现代戏剧形式的生成，都不是偶然为之的。它们都是中国特殊国情的产物。

对于“晚清”这一时间概念的界定，本就存在多种不同的看法，为此也的确引起

了很大的争议。其中比较有代表性的是当代史学家王德威，他的史学观点是：“我

所谓的晚清文学，指的是太平天国前后，以至宣统逊位的六十年，而其留风遗绪，
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时至‘五四’，仍体现不已”2。论文在进行论述时，暂且抛开争议不论，我选取

的时间阶段大致为 1886年——“五四”后期至 1927年。这一阶段，中国的国情

发生了很大的变化，危机加深，西方的思潮一股脑儿涌进中国，不仅引起了器物、

制度方面的变化，而且也引起了中国思想文化的转变，开创了现代化蓬蓬勃勃的

时代新风气。 

1.1政治危殆下的中国社会 

自 1840 年的鸦片战争以来，在内忧外患、双重挤压的处境下，那种“普天

之下，莫非王土；率土之滨，莫非王臣”的天圆地方的狭隘观念受到了前所未有

的的冲击，闭关锁国的国策已经无法继续实行下去，所以“睁眼看世界”成为当

时的仁人志士的自觉化追求。在自强求富、挽救危亡、重获身份认同等诸多心理

要求的推动下，开始不断引进西方先进的器物和制度。与此同时他们也意识到中

国社会的富强，不能完全仰赖物质的进步，更需要思想观念的革新，尤其是革新

带着浓厚的封建性和落后性的风俗习惯。这种“落后的风俗习惯是一种巨大的阻

力，是历史的惰性力，往往成为生产力进一步发展的阻碍。在各种有形的压迫剥

削势力之外，恶习陋俗已成为一种蹂躏民生的蟊贼”
3
所以，在这种情况下，进

行一场思想大解放运动，进行文化的启蒙，已是迫在眉睫的事。恐怕这也是晚清

戏曲改良的最大现实背景。为此，他们以国际化的视野与见闻，写下了很多“异

域图志”、充满异域风情的小说作品，如黄遵宪《日本图志》、魏源的《海国图志》、

曽朴的《孽海花》、李伯元的《文明小史》等。而且西方的很多思潮就在这一时

期也被适时引进来，晚清的译书也曾风靡一时，其中最有影响的要数严复翻译的

赫胥黎所著《天演论》。书中不仅详细介绍了物竞天择、优胜劣汰等一系列与进

化有关的思想，还进一步指出了中国面临的亡国灭种的危险，晚清以来的很大一

部分知识分子，包括梁启超、陈独秀、胡适、鲁迅、周作人等都深受这种思想的

影响。进化论在整个中国社会都起到了振聋发聩的作用，被视为中国文化史上现

代化开始的标志。而且这一进化的思想，直到“五四”时期，始终保持着极强的

影响力，其受人推崇的程度，业已经超过了晚清时代。甚至可以毫不夸张地说，

“五四”新文化运动，很大程度上是在以社会达尔文主义思想为契机的情况下而

发生的、一步步激化的。尤其是“五四”时期，旧戏曲和新戏剧两个阵营关于戏

                                                        
2王德威：《被压抑的现代性——晚清小说新论》，宋伟杰译，北京大学出版社，2005 年，导论第 1 页 
3严昌师：《辛亥革命与 20 世纪中国社会》，湖北人民出版社，2008 年 12，第 226 页 
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剧改良的论争，也是以此为理论基础和论争武器展开的。胡适和傅斯年分别凭借

自己的《文学进化观念与戏剧改良》与《再论戏剧改良》的文章登上当时舆论的

巅峰 

作为时代和社会产物的文化、文学和艺术，不可避免地要打上时代的烙印。

戏曲和戏剧作为中国文学的独特样式，以其雅俗共赏、便于宣传与易于启迪民智

的特性，成为近代社会的一个缩影，更成为见证近代历史震荡与巨变的独一无二

的视域。正如清末陈季同所说：“戏剧就是对一个社会状态的准确定义”4，近代

中国政治上的危机，为现代戏剧的生成提供了政治基础。 

这种政治的基础性就突出地表现在两个方面：一是 “西学东渐”之风越吹

越猛烈。此时的资产阶级知识分子逐渐控制了当时的思想舆论界，引发了资产阶

级改良派与保守派、革命派和改良派的论争。最终革命派技压群雄，坐上了“庄

家”的位子，各种文艺形式就在各个政治派别的明争暗斗中艰难生存。革命派为

了达到宣传的目的，从移风易俗入手，直接将移风易俗作为自己的目的和宗旨之

一，并在创办的革命刊物上大肆鼓吹，以《二十世纪大舞台》为大本营，以此来

声援民族革命，唤醒民众。在宣传的手段上，他们首先选中了戏剧这种样式，“据

世界人的公论，总道是西洋的女优，和那东洋的艺妓，都好得不得了，却从没有

提起我们这髦儿戏的好处”5这对于好面子的中国人来说无疑是种打击，所以他

们经深入分析得出结论：原来不管是西洋的女优，还是东洋的艺妓“人人都能识

字，人人都有爱国心，不论在着自己的国中，或在外邦谋生，总是爱恋着自己的

国家，一心想要尽力保护”6而这种识字的能力和爱国心，正是中国的戏曲所缺

乏的地方，必须加以改良。 

第二方面是政治上的危机不单为戏剧的发展提供了适当的土壤和生存空间，

更被写进了剧本，作为戏剧的内容出现在观众面前。他们编演时事，将徐锡麟刺

杀恩铭的事迹写成《苍鹰击传奇》，将秋瑾殉难的事编成《轩亭冤传奇》，将邹容

的事迹改编为《革命军传奇》。而且他们以古讽今，歌颂文天祥抗元事迹的《爱

国魂传奇》、岳飞抗金的《黄龙府传奇》都大受欢迎，除此之外，他们还将西方

的英雄史实拿来传唱，意大利烧炭党人的诗句《新罗马传奇》、法国罗兰夫人的

                                                        
4陈季同：《中国人的戏剧》，李华川、凌敏译，桂林：广西师范大学出版社，2006 年 1 月，第 48 页 
5醒狮《告女优》，《二十世纪大舞台》1904 年第 2 期 
6醒狮《告女优》，《二十世纪大舞台》1904 年第 2 期 
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《血海花传奇》、法国大革命时期处决路易十六的《断头台传奇》均脍炙人口。

近代诸多战争的失败，极大地刺激了知识分子群体，但他们又并非是手握兵权的

军绅阶层，既无兵，又无权，能依靠的也只有手中的笔。在那种情况下，恐怕只

有戏剧才能达到这个间接救亡的目的。认为人在观看戏剧的时候，其感情会更加

迅速地被激发起来，戏剧能够给人带来精神的力量，“上而王公，下而妇孺，无

不以观剧为乐事”7而这也是日本明治维新能迅速取得成效的一个重要原因，所

以“舍取东西洋开支普及之法”8，除此以外没有别的选择。 

1.2崭新社会、阶层的兴起和现代城市文化语境下的市民社会 

就戏曲的发展足迹来看，它主要有两种演出的方式：一种是在宫廷，俗称皇

家戏班，或者在富商豪门家里演出，俗称家班，这种演出方式大都是比较私人化

的，盈利目的不突出；另一种是关注自身利益的、摒弃了匹夫之责的商业性演出。

在中国古代社会里，虽然前者有一定的范围，但始终是后者占了绝大多数，成为

主要的演出方式。当然，这是有迹可循的。丹纳曾经说过：“要了解一件艺术品，

一个艺术家，一群艺术家，必须正确地设想他们所属的时代精神和风俗概况”9。

这表明，“不管在复杂的还是简单的情形之下，总是环境，就是风俗习惯决定艺

术品的种类”10同样，要了解戏剧这种艺术，必须根植于这种艺术诞生的环境，

尤其是社会环境的影响。作为中国最早开放的五个通商口岸之一，上海凭借自身

优越的地理条件，一跃而成为近代中国的第一大都市。正是由于城市无可比拟的

优越性，所以吸引了大批中外人士齐聚口岸，成为中西文化交流的窗口、近代西

方文化传播的中心。正如谢纳总结的那样：“昔日的旧式小镇，披上奢华的外衣，

成为远东第一大都市，亚洲最大的金融、贸易、商业中心，号称‘东方巴黎’”11

这种文学、文化上的南移，为近代戏剧形式的诞生和完善，创造了得天独厚的条

件。 

鸦片战争之后，外国资本主义经济的渗透、掠夺，使得传统的小农经济开始

向商业经济、资本主义经济的历史性转变。在这个转变的过程中，商业的繁荣使

得市民经济上的收入有所增加，有闲阶级这一群体的人数迅速增加，他们具备了

                                                        
7箸夫《论开智普及之法以改良戏本为先》，《芝罘报》1905 年第 7 期 
8箸夫《论开智普及之法以改良戏本为先》，《芝罘报》1905 年第 7 期 
9丹纳《艺术哲学》，傅雷译，安徽文艺出版社，1991 年，第 84 页 
10丹纳《艺术哲学》，傅雷译，安徽文艺出版社，1991 年，第 84 页 
11谢纳：《空间生产与文化表征——空间转向视阈中的文学研究》，中国人民大学出版社，2010 年，第 155

页 
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足够的时间和金钱，来从事茶余饭后的娱乐消遣。加之通商口岸形形色色的商人、

外来传教士带来的西方文化的刺激和影响，他们的生活娱乐方式也发生了很大的

变化。他们养优、蓄优、组织“家班”的传统，随着现代剧场和戏院的普及而逐

渐淡化，他们不再满足于传统戏园子这种随便端茶送水、占座收小费，表演过程

中随意呼来喝去的野蛮式、原始性的观戏场所，西方戏剧的演出形式也给他们提

供了积极的参考。这样现代意义上的剧场，便如雨后春笋般在中国大地上（尤其

是在上海这样的国际化大都市）出现。 

不仅那些掌握了话语、政治、经济权利的有闲阶级如此，就连目不识丁的普

通百姓也开始对西方的戏剧演出产生了极大的兴趣和好奇。即使他们还不能完全

摆脱旧戏曲欣赏模式的影响，但是传统的表演体式，已经不能满足他们的要求，

似乎整个社会都在呼唤着融合西方戏剧因素的新的戏剧形式的到来。一方面，此

时深谙传统戏曲的专门人才，也陷入了“饥荒”的尴尬局面；而另一方面，通晓

西方戏剧知识的人才已在不知不觉中形成。知识分子迅速分化，而且传统的“学

而优则仕”的观念被消解，仕途不再是他们唯一的出路，选择越来越呈现多样化，

更多的开始疏离政治，而投身诸多现代社会相关的行业和领域，其集团化和组织

化的倾向不断增强，对西学更是推崇备至。现代报馆、学会都给他们以崭新的舞

台和谋生手段，成为自由职业人，跻身到戏剧领域的也大有人在。被时人誉为“不

畏强御的剧作家”的郑正秋，受当时的“戏剧热”的影响，一度从事戏剧活动，

曾经陆续发表了“美丽新剧评”的系列文章，引起了较大反响。他一度在《民言

报》担任主笔，而且还自办了《图书据报》和《民权画报》等刊物，来宣传戏剧

改良社会、教化民众的作用，后来又组织了新民社、民鸣社、大中华等剧社，成

为既能编又能演的职业剧人，他凭借“言论老生”一角在剧坛争得一席之地。潘

月樵，与夏氏兄弟创办——上海新舞台，并首先采用了西方先进的灯光、布景，

在极力宣扬革命思想的同时，也在很大程度上推动了戏剧的发展，他还积极进行

旧制的改良，上演了《四进士》、《打渔杀家》等历史剧和《茶花女》，《黑籍冤鬼》，

《潘烈士投海》等时装新戏，宣扬进步思想，使戏剧达到针砭时弊、教化人心的

作用，无论是对早期的心情改良，还是对戏剧的现代化都发挥了重要作用。这一

时期，戏剧领域的人才出现了由传统向现代的过渡现象，改良京剧的汪笑侬，改

良时装新戏的梅兰芳，都是这一时期最为杰出的代表。梅兰芳虽然是京剧的世家
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子弟，年幼时便在北京的广和楼登台演出《天仙配》等剧，1913 年到上海，在

上海的丹桂园演出《玉堂春》等剧目，一时间风靡江南。第二年他又在沪演出了

最广为人知的《贵妃醉酒》的曲目，而且连唱一个多月，1916年他第三次到沪，

排演新戏，并于 1918 年移居上海，使得上海从此成为“梅派”的大本营。这也

意味着，开埠后，诞生的新阶级和新城市，为现代戏剧形式的酝酿提供了社会基

础。 

1.3西方思潮影响下的市民社会——以上海为中心 

总体而言，近现代社会是一个“吐故纳新，兼容并包”的时代，也是一个西

风渐入，多种思潮并驾齐驱的时代。所谓“思潮”，是指在特定时期内反映特定

数量的人群的某些愿望的思想潮流，它包括社会思潮、政治思潮、文学思潮等一

系列的思潮内容。这里的思潮主要是指社会思潮和文学的思潮，而社会思潮特指

与戏剧有关的报刊杂志等现代教育和公众性的媒介与载体的出现，以及剧院和戏

院的增加与革新等等社会性变革；文学思潮又专指与戏剧相关的思潮。前者主要

表现为报馆的创立，报纸杂志的发行、书籍的发行，诸多现代剧院的建立和演出。

有代表性的、并对后来的戏剧发展产生极大影响的有： 

事件 时间 地点 相关人物或团体 

中国第一家印刷企业—

—墨海书馆创立 

1843 上海 艾约瑟、麦都思等 

中国最早的营业性质的

戏院——三雅园建成 

1851 上海 陆吉祥 

兰心大剧院落成，上演了

中国最早的话剧——《黑

奴吁天录》 

1867 上海 英国侨民 

中国近代最早的时装戏

《瓜种兰因》上演 

1894 上海 汪笑侬 

《亚泉杂志》创办 清末新政时期 上海 杜亚泉 

《国民日日报》 1903 年 上海 章士钊、陈独秀 

中国第一种以戏曲为主

的期刊《二十世纪大舞

台》，柳亚子为其撰写了

发刊词，畅谈《二十世纪

大舞台》的发起精神和宗

旨 

1904 年 10 月 上海四马路东首的惠福

里 

陈去病、汪笑侬 

中国第一个早期话剧的

职业剧团——进化团在

上海成立，任天知担任团

1910 年 10 月 上海 任天知 
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长一职 

上海新舞台演出京剧新

戏——全本的《波兰亡国

惨》 

1912 年 3 月 20 日 上海 汪笑侬 

上海振声有限公司创办

的中华大戏院开幕 

1912 年 10 月 1 日 上海 余振霆、朱德山、王又宸 

《图画剧报》成立 1912 年 11 月 9 日 上海 郑正秋、郑伯成 

醒民公司创办的醒舞台

开幕 

1913 年 10 月 2 日 上海 醒民公司 

新民社创刊 1913 年 8 月 上海 郑正秋 

戏曲期刊《歌场新月》创

刊 

1913 年 11 月 上海  

双月刊《新剧杂志》创刊 1914 年 5 月 上海 夏秋凤、张蚀川 

半月刊《俳优杂志》创刊， 1914 年 9 月 20 日 上海 冯叔鸾 

月刊《剧场月报》创刊 1914年11月——1915年 上海 王笠民 

上海丹桂园第一台首次

《七擒孟获》 

1915 年 4 月 27 日 上海 马连良、尚小云 

《青年杂志》（《新青年》） 1916 年 9 月 上海 陈独秀 

沪上粤剧主要场所广舞

台改建 

1917 年 上海广东路中华戏院 广生原 

《京剧考证百出》出版 1919 年 4 月 上海 刘豁公 

民众戏剧社，成为了新文

学第一个戏剧团体，5 月

31 日民众戏剧社的机关

刊物——《戏剧》杂志创

刊 

1921 年 3 月 上海 陈大悲、沈雁冰、熊佛西、

欧阳予倩 

上海戏剧协社成立 1921 年 12 月 上海 应云卫、谷剑尘，欧阳予

倩、汪仲贤、洪深 

梅兰芳应上海天蟾舞台

之邀，首次在上海演出了

《霸王别姬》 

1922 年 5 月 上海 梅兰芳 

文学思潮主要表现为：写实主义、浪漫主义、现代主义三大戏剧思潮的交互

影响。中国的现代戏剧，尤其是话剧，是一种完全区别于传统戏曲的新型戏剧样

式 ，在它的发展和完善过程中，始终受到西方戏剧思潮的影响。虽然三大戏剧

思潮在中国曾经一度并驾齐驱，但就其延续的时间以及产生的影响范围而言，现

实主义戏剧思潮以绝对优势占据主导地位，成为戏剧的主流，贯穿了整个戏剧发

展的始末。自 1918 年 6 月 15 日，《新青年》杂志开辟“易卜生专号”以来，现

实主义戏剧思潮在中国迅速传播开来，在戏剧领域大放异彩，成为呼声最高的戏

剧样式。除去理论的探索外，还有很多的剧本创作，例如：任天知的《黄金赤血》、
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胡适的《终身大事》、蒲伯英《阔人的孝道》、郑伯奇的《恳亲会》、陈大悲的《爱

国贼》、欧阳予倩的《泼妇》和《回家以后》、余上沅的《兵变》等都是其中最具

代表性的作品。这些早期的尝试性的作品，或许在形式上并不成熟，然而其内容

的时代性，以及由此汇成的现实主义戏剧思潮，都给中国的戏剧带来了深远的影

响，促使戏剧不断寻求新的形式，以保持内容和形式上的统一性。这些文学思潮，

既为现代戏剧的发展提供了媒介载体，也为其提供了独特的文化基础。 

晚清戏曲的改良和中国现代戏剧形式的生成，就是在这样充满政治危机、新

的社会性质和现代城市、独特的文化视域三者共同作用的基础上进行和完成的。

正是这三方面的综合作用的结果，使得中国的戏剧形式完成了由传统戏向现代戏

剧的巨大蜕变。 

中国的现代化，是世界现代化进程的一个组成部分，而戏剧的现代化更是对

西方现代化的一个遥远而又滞后的回应，无论是从“外层带” 、“中层带”、“ 内

层带”12来说，中国戏剧的现代化进程打上了西方的烙印。这也就印证了这样一

个结论：“当本土的文化还充满着生机的时候，异域文化只能处于一种被异化的

地位，而不能形成积极的挑战，只有当本土文化日暮途穷时，异域文化的冲击才

会显示出某种摧枯拉朽的力度。中西文化的碰撞早在明末即已发生，但中国文化

的危机却迟至清末才出现，原因就在于此”13戏曲的发展历程也同样如此。相信

在之前的文化交流月碰撞中，戏剧也必然地与其他民族的戏剧有所往来，但却因

为始终有着能够存在的社会基础，所以未能动摇本土戏曲的地位，但直到晚清以

降，戏曲自身遇到瓶颈，显示出日暮途穷的架势来，才会在外来思想的冲击前不

堪一击，更如洪水猛兽般剧烈，给其他思想和文化以可乘之机。 

2 古典戏曲与晚清戏曲改良运动的发生 

真正意义上的中国古典戏曲，自宋元时代诞生以来，不仅形成了集歌乐舞为

一体的综合艺术样式，有了生旦净末丑的角色分担，而且也形成了其特有的写意

化、程式化、虚拟化的体系特征。虽然它成熟较晚，其间也有衰落，但也不乏辉

煌，是一种从未中断过的世界性戏剧范畴。中国的古典戏曲经历了曲折而又漫长

的历史演变，才逐步趋向成熟和完善的。在这个过程中，关于戏曲的起源、历史

                                                        
12柯文：《在中国发现历史：中国中心观在美国的兴起》，第 40-42 页，中华书局，1989 年版 
13许纪霖、陈达凯《中国现代化史》（第一卷 1800-1949），上海三联书店，1995 年，第 27 页 
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分期、甚至戏曲的本质，形式都产生了极大的分歧。但是在中国戏曲的研究上，

也取得了突破性的进展，出现了曲学研究领域的大师，其中最主要的代表是王国

维、吴梅。虽然两人在曲学研究方面，都“前无古人后无来者”，但两人专注的

角度却又截然不同，他们一个专注于中国戏曲历史脉络的追溯，一个专注于古典

戏曲的本质探求，即使如此，他们却成为中国古典戏曲研究的“双壁”。诚如学

者浦江清所指出的那样：“近世对于戏曲一门学问，最有研究者推王静安先生与

吴梅先生两人，静安先生在历史考证方面，开戏曲史研究之先路。但在戏曲本身

之研究，还当推瞿安先生独步”14正是由于他们两人对戏曲孜孜不倦的研究，中

国古典戏曲的研究才逐渐形成体系，被越来越多的人认识和了解，为后来的研究

者提供了极为有益的借鉴，甚至可以说，后来的曲学研究基本上都是在这两种方

法的引导下进行的。 

中国的古典戏曲，虽然自成体系，流派纷呈，也一度辉煌，但是随着时代的

发展，不可避免地呈现出不合时宜之处，也逐渐遭后人诟病。所以到了晚清，引

发了蓬蓬勃勃的戏曲改良运动，出现了多种改良的戏曲样式，为中国现代戏剧的

形成创造了良好的条件。 

2.1古典戏曲的起源及发展流变间析 

中国古典戏曲是世界三大戏剧种类之一，关于其起源的探讨，主要有以下四

种观点：其一，戏曲起源于古代的宫廷里的俳优表演，在中国，“优孟衣冠”的

说法历史悠久，至今生生不息。“演戏是一张特殊的装扮，除了要有特定的装扮

对象之外，还必须有规定情境——戏剧性的生活经历或场面”15要想能够在规定

的情境内还原生活的本来面貌，让观戏者获得对生活的熟悉感，需要极强的模仿

能力，而只有具备了模仿这种人类的本能之后，才能在舞台上“演”戏，而这种

本能恰恰责无旁贷地充当了这种集歌乐舞为一体的戏曲艺术的本源。其二，戏曲

起源于傀儡戏、皮影戏的说法。有点研究者将古代戏曲的源头归于这种戏种，并

对其进行深入的考究，孙楷第是其中的代表性人物，他认为“宋元以来之戏文杂

剧与宋之傀儡戏、皮影戏接近，必自肉傀儡与大影戏始。盖肉傀儡与大影戏者，

傀儡戏、影戏发展之极则，而宋戏文、元杂剧之所由起也”16傀儡戏、皮影戏，

                                                        
14浦江清.悼瞿安先生[J].载《戏曲》第一卷第三辑，1942 年 3 月 17 日， 第 61 页 
15 15郑传寅：《中国戏曲文化概论》，北京大学出版社，2012 年，第 8 页 
16孙楷第：《傀儡戏考原》上海上杂出版社，1952 年版，第 76 页 
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也就是我们平时所说的木偶戏。它是一种由演员在幕后操纵木偶，并伴以音乐，

用歌舞来演绎故事的戏剧形式。它与戏剧形式最大的不同在于，其他的戏剧形式，

都是采用真人演员在台上演出，而木偶戏则是将演员置于了幕后，在幕前表演的

都是那些没有生命的木偶，这些没有生命的、精致的木偶，却在幕后演员的熟练

的操作下，将故事演的活灵活现，与真人演出难分伯仲。这种表演形式虽然能吸

引观众的注意力，但因为其操作与表演同时进行，所以对演员的灵活性要求极高，

而且这种演出方式，将真人演员与观众隔离开来，演员的举止和神态，都不能完

全被观众欣赏，极易造成一种隔离化、陌生化的效果。但总体而言，认为戏曲源

于木偶戏的观点，是有一定道理的。其三，很多人认为中国戏曲起源于印度的梵

剧。作为世界三大戏剧种类之一的印度梵剧，它的构成“当离不开三种要素：一

是乐歌，二是舞蹈，三是科白”17在艺术的构成上，印度梵剧与中国戏曲集歌乐

舞、唱念做打一体的特点有相似之处，这也是说戏曲发源于印度梵剧的出发点和

依据。但事实是，戏曲虽然与其他艺术又相通之处，有人类文化的特性，但这种

艺术特质，更多的由创造它的中国人所赋予的，是中国人思想感情的外化，它的

表演形式也是由中国社会的国情决定的。戏曲与梵剧的相似，只能得到人类生活

的雷同性和普遍性的结论，要得到“戏曲源于梵剧”的结论，就显得有些牵强附

会了。即便中国的戏曲诞生时间较晚，但却是与梵剧并驾齐驱的自己种类，不存

在源与流的关系。其四，还有一种观点是，戏曲源于古代的宗教仪式，这种观点

似乎是呼声最高的，却也是争议颇多的。宗教仪式的起源是原始图腾崇拜。图腾

崇拜是由某种神话观念和采用某一祭祀仪式，头戴面具、身着兽皮，以歌舞来为

祖先歌功颂德。在仪式上，把本图腾祖先的功绩作为表演的底本，，而以面具和

兽皮作为装扮的表演活动，与后来的戏曲、戏剧颇为相似，看起来似乎有着内在

的传承关系。所以，相当一批学者都把这种宗教仪式看做戏曲和“大戏剧”的起

源，甚至还有学者认为宗教仪式是一切艺术的起源。香港中文大学教授陆润棠认

为“古代宗教祭祀产生之时，亦即是戏剧萌芽之时”18虽然戏曲和戏剧都是艺术

的门类，但是毕竟不完全与艺术这个概念等同，所以戏剧起源不能全仰仗艺术的

起源去推导，否则极易犯以偏概全的错误。 

综上而言，戏曲和我所谓的“大戏剧”，其起源不仅仅是某种单一仪式乎表

                                                        
17许地山：《梵剧体例及其在汉剧上底点点滴滴》，《小说月报》1927 年第十七卷号外 
18陆润棠：《中西戏剧的起源比较》，见《戏剧艺术》，1986 年第 1 期 
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演的刺激，而是多种社会因素综合作用的结果。自戏曲诞生以后，戏曲的发展历

史和分期就很难达成共识，虽然很难对戏曲开始的年代有个明确的认识，但对戏

曲的起源的多元化，也使得戏曲的历史分期和其他方面的研究具有了某种可能

性。王国维和吴梅，两人分别从不同的角度切入，不可避免地，两人在关于戏曲

的诞生年代上存在分歧。王国维指出，“戏曲者，谓以歌舞演故事也”19。从而他

认为中国真正意义上的戏曲，是从元杂剧开始的，所以才得出“论真正之戏曲，

不能不从元杂剧始也”。20而吴梅则认为“曲也者，为宋金词调之别体”21，他得

出的结论，认为南宋词兴盛之际，就是北调开始萌芽之时。他们对于戏曲的发源

年代的分歧，归根结底是他们对戏曲本质看法的不同导致的。但大致而论，中国

戏曲都经历了两宋杂剧、金院本到元杂剧，再到明清传奇，直至后来各种剧目并

呈的发展历程，是一个由单一剧中到多元的过程，虽然期间也几多萧条，但也出

现过几度繁华，这自然就成了中国近代社会发展的历史佐证，更是宝贵的精神财

富。 

2.2古典戏曲的体系特征 

中国古典戏曲，在漫长的发展过程中，形成了自己独特的，异于世界其他民

族戏剧的体系特征。主要表现在两个方面：一是写意的逼真化；二是程式的单一

化。 

2.2.1 写意的逼真化 

西方戏剧追求的是写实的生活化，而中国的心情追求的度搜狐是写意性。它

的写意主要体现在，演员在舞台上进行表演时，不是用现实生活中的活物件，不

是将所有的演出道具一一搬上舞台，而是用某些习惯性的动作，靠演员逼真的表

演让观众感悟演员的每一个神情和动作的寓意。因为切近生活，所以就算是不识

字的妇孺也能看懂，甚至他们可以在演员的举手投足之间，找到自己生活的影子，

由此也拉近了观众和演员的距离。西方的演员在表演时，采用的是问题布景，将

真实的桌椅、茶杯、水酒等等搬到舞台上来，而中国的戏曲演员，即使偶有把茶

杯搬演的状况，也是将杯子等作为摆设，只有实物杯子和喝酒的动作而绝无真的

水酒，如果要表演的是一个醉酒之人，那么也绝对不可能让某个醉汉在舞台上东

                                                        
19王国维：《王国维论剧》，中国戏剧出版社，2010 年，第 40 页 
20王国维《王国维论剧》，《戏曲考原》，中国戏剧出版社，2010 年，第 126 页 
21吴梅：《顾曲尘谈 中国戏剧概论》上海古籍出版社，2011 年，第 3 页 
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倒西歪；在舞台上常有策马扬鞭的肢体动作，却极少见到鞭子和马，有腾云驾雾

的动作和表演，也很难见到真的云和雾，一切不过都是观众根据表演想象出来的。

它追求的不是现实生活的呆板木讷，而是追求表演的栩栩如生。而正是因为演员

与观众的近距离沟通和接触，推倒了戏曲表演“陌生化”效果的墙，这样演员就

可以根据台下观众所表现出来的观态进行调整和改进，这不仅利于提高演员自身

的表演水平，而且也在客观上提高了戏曲的发展水平。这是中国戏曲的优长所在。 

2.2.2 单一化与模仿化 

戏曲的程式化，可以说是中国戏曲的特点，也是与世界其他民族戏剧样式的

根本不同之处。戏曲表演的城市化主要集中在音乐、服饰、动作和语言等方面。

至于动作的程式化，既是戏曲写意化的表现，又是程式化的一方面，上文已经提

到。音乐方面，不管是字音、唱腔，还是演剧时的伴奏，都带有极大的单一化和

模仿化的痕迹；服装的要求更高，每个演员都有一定的穿戴规则，要与所扮演的

人物的身份地位相一致，而决不能张冠李戴，在戏曲界流行着一种“宁穿破，不

穿错”的戏谚，由此可见，戏曲演员对于服饰的要求是极其严格的。因为一不小

心，穿错衣服就会被那些在懂得门道的人面前贻笑大方，会优先这出戏的演出前

景，这也是演员格外看重服饰的原因所在。至于语言方面，下学期演员也同样有

着严格的要求，演员的言语要与扮演的人物的性格相符合，要与人物当下的处境

相符合，说话语气要与展现人物喜怒哀乐的扮相相契合。否则，容易造成演员和

所要扮演的人物的分离，这是一样的大忌。 

如果说，中国戏曲的写意化和程式化在戏曲发展的早期，还有一定的优势可

言的话，那么到了晚清，随着社会危机的加深文化上的弊端逐渐暴露。而戏曲则

首当其冲。原本这种高度抽象化的表演，把戏曲的特点发挥得淋漓尽致，促使古

典戏曲迎来了大繁荣。然而，一旦艺术固定成某种程式，那么就必然变得封闭，

越来越远离生活，违背了体系形成的初衷。这对后来的演员造成极大的困扰，限

制了演员的创新和发挥。 

2.2.3 作为古典戏曲范例的改良京剧 

清朝末年，各种戏曲艺术流派纷呈，京剧无论从参演的人数，还是从观众的

人数上都稳居榜首。但却因地域的差别，明显地呈现出南北之间的差异，分为了

以北京为中心的北派京剧，和以上海为中心的南派京剧，两者形成了京剧上的“南
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北对峙”局面。由于长期居于全国的政治和文化中心的影响，以北京为中心的北

派京剧向来以保守著称，这样虽则在继承上有突出的影响，但却难免过分地拘泥

于所谓的规范，在表演过程中经常出现排斥新鲜事物的现象。而海派京剧恰恰相

反，这一派诞生在思想开放的上海，上海没有作为长期作为帝都的那份保守性，

而且艺人大都是能够顺应时代，去主动而非被迫接受新鲜事物，并有目的地进行

技术上的革新，而且还大力借鉴西方演出的先进之处，从做工、剧目，到舞台布

景无一不到，在戏曲的创新上做出独特的贡献，从遭人诟病、被排挤的处境中解

脱出来，这一派在这一时期主要以汪笑侬为代表，他首先以改良京剧的姿态登上

了上海现代社会的大舞台，《党人碑》、《博浪锥》、《骂毛延寿》、《瓜种兰因》等

都是改良京剧的代表。他的剧作以讽刺见长，他以古人古事讥讽时下的政治，甚

至是直至清政府，以求达到启迪民智的目的，而且业已取得了很大的进展，收到

良好的社会效果，引起了极大的轰动。这一借古讽今的做法、慷慨激昂的唱法都

对“五四”及其以后的戏剧都产生了很大的影响。寻根究底，他的成功源于两方

面：一方面，由于深谙传统戏曲的套路，对观众的线上心理和习惯都有较为深刻

的洞察；另一方面，因为采取了西方的新的戏剧形式，融合了中西方戏剧的优长，

受到了广大观众的青睐。即便如此，但是因为他所上演的新剧是在原有戏曲基础

上的局部改造，始终都没有突破旧剧的本质限制，也就不能完全摆脱戏曲的固有

弊端，加之资本主义商业化的腐蚀严重，导致新剧经过短暂的辉煌之后逐渐，直

至后来的销声匿迹。基于此，晚清以来的中国知识界，逐渐看到了这种弊病，然

后极力摆脱，虽然此时的改良新戏也并没有成为全面性的运动，还不足以引起整

个社会对它的关注，但却由此为晚清的戏曲改良运动拉开了大帷幕，一举成为戏

曲改良运动的重要组成部分。尤其是京剧改良的介入，使戏曲的改良运动进入了

高潮。 

2.3晚清戏曲改良运动的发生 

晚清戏曲改良运动的发生，并非是偶然的，既有国际社会变幻的影响，也有

戏曲自身求变的原因，正是由于两者的交互作用，促成了晚清戏曲的改良运动。

晚清以来的早期外交家在他们的见闻录里，对西方戏剧的介绍，对中西戏剧的比

较，也对后来的戏剧改良运动产生了一定的影响。曾国藩的门生黎庶昌的《西洋

杂志》，戴鸿慈的《出使九国日记》中，都对戏剧作了描绘，并透露出对西方戏
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剧的羡慕，这在客观上支持了戏曲改良运动的发生。实事求是地说，在晚清戏曲

的改良运动中，诞生了很多的剧种，既取得了显著的效果，又有很多遗留问题尚

未彻底解决。 

晚清戏曲改良运动的倡导者，从戏曲的弊端出发，他们不仅认识到了戏剧的

作用，“改良社会者，想之作用也”22，而且还把戏剧抬高到无与伦比的地位，认

为只有戏剧才能超越阶级的限制，在更大范围内发挥它的济世启蒙作用，“欲输

入国家思想，当以广兴教育为第一义，无上无下，人人都有国家思想而受其感化

力者，舍戏剧末由。盖戏剧者，学校之补助品也。”23以此为基础号召进行戏剧的

改良，彻底改变了戏曲作为“小道”的命运。1897 年 11 月 15 日严复、夏穗卿

成立了报馆并发表《本馆附印说部缘起》，提出了“开民化”的宗旨；1901年《世

界繁华报》上刊载《经国美谈》的新戏，开始以世界性的眼光看待戏剧；1902

年 11 月 14 日梁启超在《新小说》1 号刊上发表了《论小说与群治之关系》，得

出要改良社会，就要从培育新国民开始的结论，（梁启超的“小说”概念里是包

含了戏曲的意义的）；《二十世纪大舞台》创立以来，也陆续发表了很多关于戏剧

改良的主张，例如醒狮的《告女优》；而最典型的是，1904年陈独秀在《安徽俗

话报》上发表过《论戏曲》的文章，并在其中提出了戏曲改良的“五大建议”，

他将戏曲作为开通风气的第一方便法门，同时也将戏馆和戏子上升到与学堂和教

师并列的地位。在这些与改良相关的主张的启发和刺激下，中国的戏曲的面貌发

生了前所未有的变化。正是这些报章杂志的设立，以及其中振聋发聩的主张，让

国人认识到一直以来把演剧当做下流、卑贱之事的看法是狭隘的、不可取的、是

与时代潮流相悖的。 

2.3.1 时装戏 

作为新兴的戏种，时装戏的诞生也在一定范围内丰富了中国的现代戏剧。最

早的时装戏是 1899 年在梵王渡圣约翰学校演出的《官场丑史》一剧。这些爱好

演剧的学生，一方面受到外国教会学校演出的启发，能够自觉借鉴他们的表演长

处，另一方面，又受传统的戏剧元素影响，虽然在当时和外国戏同台演出，却受

外国戏的影响较小，反而受本国古代戏曲的影响较大，虽然借鉴了外国戏的演出

方法，但编演的却大都是中国的时事和历史故事，以求达到讽刺时政的目的，基

                                                        
22冯叔鸾：《啸虹轩剧谈》选录，戏剧改良论，中华图书馆出版，1914 年版，第 613 页 
23天缪生：《剧场之教育》，《月月小说》1908 年第 2 卷第 1 期 

万方数据



 

 30 

本未能摆脱传统戏曲的演出戏法，从内容到现实活脱脱的都是中国古典戏曲的样

子，这种新剧实则成了驴不像驴，马不像马的“四不像”。时装戏的代表人物汪

优游曾回忆当初的情形：“内容上正是当时最为观众所欢迎的暴露官场丑态的一

类，而现实上也完全是由旧戏脱胎而来，只不过没有唱罢了”24虽然如此，却掀

起了早期学生演剧的高潮。另外，梅兰芳也在改良京剧方面进行了诸多努力，演

出了一系列优秀的、被人广为传颂的剧目。此时的新戏，大有“中兴”之势。然

而随着艺人生活压力的增大，戏曲逐渐沦为他们谋生的手段，他们越来越多地倾

向与追逐商业的利润，盈利的欲望胜过对艺术的追求，曾经引以为豪的艺术元素，

在他们的表演重甚至呈现出荡然无存的架势。为了克服时装戏过渡商业化的弊

端，文明新剧应运而生。 

2.3.2 文明戏与进化团 

广义上来说，现代早期诞生的剧种都可以被称为“文明戏”，“新戏就是新型

的戏，有别于旧戏而言，文明两个字是进步或者先进的意思”25本文将沿用把早

期话剧称作“文明戏”的说法，以此来区别中国的旧戏，在新剧与旧戏之间划一

条明显的界线，同时将“文明戏”的范围缩小，特指春柳社、春阳社等的组成建

立以及相关的演出剧目和活动。 

1906 年底，1907 年初，春柳社在日本东京成立并演出，借鉴日本的新派剧，

在不懈的探索中演出，以期融于中国社会，它是中国最早的戏剧团体，也被认为

是中国早期话剧诞生的起点。回国后，在它的影响启发下，在国内掀起了“文明

新戏”的热潮。但因为春柳社多采用以外国时事编演的方式，逐渐摆脱掉中国观

众的欣赏恶习。它经常编演趣味性极高的时事新剧，出现了曲高和寡的现象，后

来逐渐被观众抛弃，这是早期春柳社的结局。1907 年马相伯、沈仲礼等沪学会

成员建立了通鉴学校，同年 10月通鉴学校以王钟声为核心在上海组织了春阳社，

以期实现“救祖国于垂危之日，拯同胞于水火之中”26的崇高理想和追求，并首

演《黑奴吁天录》，大规模借鉴西方的戏剧方法，反响较好，又演出了《迦因小

传》，取消了传统的吹打和唱功，垂危较为彻底区别于旧戏曲的新剧。1910年 10

月，中国最早的职业剧团——进化团在上海成立，任天知担任团长。在此期间，

                                                        
24张庚《中国话剧运动史稿》，《中国近代文学论文集.戏剧.民间文学卷》，中国社会科学出版社，1982 年版，

第 244 页 
25欧阳予倩《谈文明戏》，《欧阳予倩新剧论文集》，1984 年，第 176 页 
26《春阳社意见书》，《大公报》1907 年 10 月 15 日 
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进化团形成了自己独特的演出风格，演出的风格大都是为了配合革命的需要，因

此，具有明显的政治倾向，而为了达到政治宣传的目的，进化团的演出中加入了

很多即兴的演讲，对这个团体而言，“化妆演讲”是他们最重要的表演模式，使

得进化团不仅在上海风靡一时，而且在整个戏剧界都产生了极大的影响，以后诞

生的戏剧团体也都竞相模仿进化团。关于进化团当时的演出盛况，朱双云在他的

《新剧史》，在极受欢迎的《戏剧丛报》上都作了较为详尽的描述和报道。 

在时装戏、文明新戏、天知进化团的影响下，各地的戏剧团体和组织如雨后

春笋般崛起，一时间，中国各地、各组织的戏剧表演纷纷争奇斗艳。1912 年陆

镜若在上海组织了新剧同志会，召集了大批对演剧有热情的人演出了《家庭恩怨

记》；1914年 4月陆镜若、欧阳予倩、吴我尊、马绛士等人以新剧同志会的名义

组织了春柳剧场。当时的学生演剧也盛极一时，以南开演剧和复旦演剧最热。1914

年这一年是甲寅年，上海无论是戏剧团体的数目，演出人员的数目，还是演剧的

剧目都达到了历史高峰，故被称作“甲寅中兴”。但是这种中兴局面，并没有带

来持续的辉煌，它维持了一年左右，到 1915 年随着六大新剧团体的相继解散，

文明戏是在还是未能摆脱“旧瓶装新酒”的厄运，也就更不能力挽文明戏衰落的

狂澜，文明戏经过晚清这一时段的努力和尝试，也不能避免“退化有余，进步不

足”27的命运，文明戏就此告一段落。就连那些推动运动达到高潮的改良京剧，

也只是片面强调戏剧的社会功用，将政治功能放在首位，而一度忽视了它的艺术

性，与真正的艺术渐行渐远，始终难以找到一种与内容更加协调的戏剧形式。归

根结底，文明戏的衰落最重要的原因是它根深蒂固的程式化体系导致的。但无论

文明戏有多大的弊端，从戏剧的发展史来看，它都答辩着中国现代话剧的萌芽。 

本章小结: 

旧戏的“挂长须、涂面、高唱、舞蹈，不合人世之真相”28的墨守成规，不

求进步的特点，不仅不能再发挥戏曲贡献国家社会的功能，反而成为民众首先的

束缚。就是在这样的背景下，改良者不得不推陈出新，进行戏曲的改良运动。一

开始，他们就将戏曲视为改良社会教育、挽救民族国家的必要手段。喧嚣一时的

晚清戏曲改良运动，是近代社会改良的一隅，既取得了一定的成效，促成了相当

一部分新戏剧形式的出现，这可以视为是戏曲改良运动的成功之处：然而同时它

                                                        
27周剑云《新剧平议》，《繁华杂志》1915 年 
28李良材《甄别旧戏草》，《甄别旧戏草》，1913 年 
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又有不尽人意的地方：各地、个团体的演出，因为基本都脱胎于中国传统的戏曲

程式，却又不自觉混入了西方戏剧的某些形式，例如，有的演员要表演时装戏，

必然需要西装革履，以区别旧剧，却又不能从旧戏的牢笼中挣脱，西装革履的同

时又挥鞭上台，所以就显得有些不伦不类；加之商业化和利润的诱惑，演出中对

艺术的粗制滥造的做法，为一部分决心献身艺术的戏剧家所不耻，他们背叛离开

艺术的舞台，另谋出路；而观众的受教育水平低下，必然会导致欣赏水平的低下，

很多表演都很难收到预期的效果。另外，他们尚缺乏“五四”时期那种全盘推翻

的勇气，只能谨慎地将戏曲划分成不同的等级，有所保留地继承和改良，为“五

四”戏剧留下了隐患。在资产阶级革命期间，尤其是“辛亥革命”的高潮，带来

戏剧改良的高潮，而随着革命陷入低潮，此时的中国戏剧界，古典戏曲、时装戏、

文明剧一并衰落，呈现出一种极为萧条的局面。而因为此时的戏剧大都是混合了

中西方戏剧的形式，所以，这些戏剧都成了非驴非马的“四不像”，固有的弊端

再次暴露无疑。这既是晚清戏曲改良运动的不足之处，也是“五四”进行戏剧的

深度改良运动的背景。 

3 社会达尔文主义对现代戏剧形式生成之影响——以“五四”

戏剧改良为中心 

“五四”在中国文学、文化史上是一个极为特殊的时期，它承前启后，不仅

代表了中国古代史的终结，更为重要的是，它预示了中国现代史的开端，中国文

学开始了由古典文学向现代文学的过渡。文化、文学上的变迁，是受了社会环境

变迁的影响的，正如马森所说的那样：“文化的变迁，不过都是为了更适合当下

的环境，目的是为了求生存。在这种情况下，新剧的产生不过是现代中国变貌的

不可分割的一环”
29
这里的“新剧”是与中国古代戏曲鼎力而立，又增加了为戏

曲所没有的元素的早期话剧的统称。在这个时期，众多的西方思潮一股脑儿地涌

进中国，给中国的文化带来了翻天覆地的变化，而在众多的西方思潮中，最有影

响的是社会达尔文主义的引进和深化，在社会达尔文主义的指导下，这一时期的

戏曲形式有了很大的突破，开始摆脱旧戏曲的样式，而越来越向西方的戏剧形式

靠拢，此时的戏剧形式已渐趋完备。虽然经过晚清戏曲的改良，但其程式化的现

象依然存在，因而再次成为改革的焦点。值得一提的是，程式化的体系特点终于

                                                        
29马森：《中国现代戏剧的两度西潮》，台湾文化生活新知出版社，1991 年版，第 16 页 

万方数据



 

 33 

在这个时期有了走向终结的强大势头，同时新的体系已在酝酿形成过程中，古典

戏曲的唱腔与现代西方戏剧的音乐既有联系又有区别，它们都发端于原始音乐，

随着戏曲改良的深化，戏曲里所包含的那些唱腔元素逐渐衰落，起而代之的是现

代意义上的音乐成分。中国的古典戏曲向来是以“大团圆”来结尾，缺乏悲剧精

神的，此时的戏剧却开始由局部的“悲剧意识”向大范围的“悲剧精神”30过渡。 

3.1清末民初时代语境下的社会达尔文主义 

“五四”时期，是戏曲这一传统文体向现代意义上的“戏剧”文体的转化时

期，期间所有的成就的取得，无论是从新的戏剧文体的诞生和普及，还是诸多戏

剧观念的形成，都在绝大多数程度上受惠于社会达尔文主义的感召和催化。在西

方的大环境中不可避免地引进了西方的现代剧场，特别是当日在西方盛行的“写

实剧场”，更成为中国现代话剧模仿和学习的对象，于是产生了以貌似写实为主

流的话剧运动。“这是中国现代戏剧的第一度西潮”。31 

初始的达尔文的生物学告诉我们，在生成资源有限的情况下，如果生物有机

体的数量不断增长，那么必将导致生存竞争。根据这一原理，我们就可以很容易

地推导出，人类社会的生存现实同样如此，这就出现了一个将达尔文的生物学迁

移到社会学的必然要求。最早将达尔文的生物学运用到社会领域，继而提出“社

会达尔文主义”这一思想的是英国哲学家赫伯特.斯宾塞。他思想的核心部分是，

生物学领域的生存竞争所造成的自然淘汰，居然同样适用于人类社会。社会达尔

文主义的思想诞生以后，对世界产生了深刻的影响，在它的启发下，衍生出了很

多相关的概念，如“竞争”、“优生学”以及“种族主义”等，这些思想在 19 世

纪末 20 世纪初的西方国家里广为流传。鸦片战争以后，随着国门大开，西方思

想的冲击，以及救亡图存的需要，严复曾与 1897年翻译了赫胥黎的《天演论》，

以此作为变法自强的理论基础。当时“达尔文的进化论在中国影响至大，仅次于

马克思主义，‘五四’新文化运动的先驱人物，几乎都为《天演论》的受惠者”32

但当时的社会达尔文主义主要集中在社会的宏观领域内，是作为整个社会改良的

利器而存在的，而其实作为进化观念产物的“三界革命”，其实最终都是服从于

社会革命的。随着民族、民主革命的进一步深化，到了“五四”新文学时期，社

                                                        
30王富仁：《悲剧意识与悲剧精神》，《江苏社会科学》2001 年 02 期 
31马森：《中国现代戏剧的两度西潮》，台湾文化生活新知出版社，1991 年版，第 17 页 
32许道明.：《中国现代文学批评史》.上海：上海古籍出版社.2005 年 7 月，第 2 页 
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会达尔文主义的作用，逐渐向微观的文学观念和戏剧观念等方面倾斜，并在接下

来的新戏剧形式形成过程中发挥了不可替代的作用，在戏曲向戏剧观念的转化时

产生了深远的影响。具体说来，其影响主要表现在：首先，社会达尔文主义逐渐

深入人心，成为改良期大部分理论和主张的出发点，不仅为戏剧的改良运动提供

了契机和舆论保障，而且使得“戏剧”这一现代性的观念得以在中国大地上生根

萌芽。“五四”时期，戏剧改良的先锋——胡适，将社会达尔文主义视为自己文

学改良，更是戏剧改良的理论先导，他认为“然今世以历史进化的眼光观之，则

白话文学之为中国文学之正宗，又为将来文学必用之利器，可断言也。”33正是从

这样的文学观出发，使他的戏剧改良主张中的进化观意识突出，他说“所以在中

国戏剧进化史上，乐曲一部分本可以渐渐废去”34另一位“五四”新文学的闯将

——傅斯年，亦有类似的主张，他也认为“进化的作用，全靠着新陈代谢，旧的

不去，新的不来，历史的遗传不去，创造的意匠不来。一时代有一时代的产品，

前一代的出产品，必然和后一时代不能合拍。”35他认为正是由于进化这种事实的

存在，才使得每个时代的文学都在不断进化发展。连一度为旧戏辩护的张厚载，

也承认我们的社会历史是不断发展变化的，而与社会息息相关的文学，尤其是戏

剧这种形态也是不断变迁的，故他说，“仆以为文学之有变迁，乃因人类社会而

转移，决无社会生活变迁，而文学能墨守迹象，亘古不变者”36。 

由此可见，社会达尔文主义贯穿戏剧改良的始末，成为了改良的契机和突破

口。同时，在社会达尔文主义的影响和启发下，“戏曲”这一传统观念逐渐被时

人淡忘，即使偶有提及，也已经是与原有的旧戏相去甚远，浸染了现代“戏剧”

意识的新型戏曲了，它在这时期逐渐让位于“戏剧”这一全新的西式观念。既然

是“戏剧”代替了“戏曲”的观念，那么戏曲中所存在的“程式化”的观念的问

题也就有不攻自破的意味了。 

其次，在社会达尔文主义的影响下，“五四”同仁能够敏锐地看到中国戏剧

发展的特点和现状。从社会进化的角度，也即社会达尔文主义的观点出发，“五

四”新文学的改良者们开始体认到中国传统的戏曲样式，无论是形式还是内容，

都已经远远落后于现代社会，而形式尤甚。所以非经一番彻底的改造，实不足以

                                                        
33胡适：《文学改良刍议》.载于《新青年》1917 年 1 月, 第 2 卷 5 号 
34胡适：《文学进化观念与戏剧改良》.载于《新青年》1918 年 4 月 15 日, 第 4 卷 4 号 
35傅斯年《再论戏剧改良》.载于《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
36张厚载《新文学及中国旧戏》.载于《新青年》1918 年 6 月, 第 4 卷 6 号 
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适应自身和时代发展的需要。傅斯年就直言不讳地指出，“中国戏剧的观念，是

和现代生活根本矛盾的，可以受中国戏剧感化的中国社会，也是和现代生活根本

矛盾的。”37这也是对当时的中国戏剧最为深刻的认识，一针见血地指出了传统戏

曲的弊端所在。而当时的戏剧现状则是，传统意义上的戏曲已经衰微，而经过改

良的时装戏和文明戏又一并堕落，新的戏剧观念虽然已经在中国生根萌芽，程式

化的内容已被改良者洞悉，但是受诸多因素的限制，还没能出现较为成熟的、完

全意义上的戏剧文学形式（包括剧本和演出）。由此可知，戏剧的改良之路依旧

任重道远。 

3.2戏曲“程式化”迈向终结 

观念上的“程式化”已经淡化，那么重要的是要在实际中将克服“程式化”

的行动落实。所以在探索成熟的戏剧文学之路上，“五四”先驱始终自觉以西方

已经较为成熟的戏剧作为标准，引进和借鉴了许多相关的西方戏剧概念。也由此

受到了来自保守派的指责。在此基础上，他们站在了新旧两种截然对立的阵营，

并引起了关于“囿于方隅”和“旷观于外”两种视域的论争。而论争双方的焦点

则主要集中于如何对待中国的旧戏和外来的西方戏剧观念。随着西方剧作在中国

的大规模翻译，以及西方剧目源源不断的排演，他们看到西方戏剧的精进之处，

这进一步启发了国人改革的决心，戏剧改良的呼声，继晚晴之后，再次高潮。他

们首先从古典戏曲的体系入手： 

卡西尔谈到：“传统文化的影响，不仅决定着一个民族艺术观的形成，而且

影响着具体艺术形式的形成，甚至决定艺术流派与其倾向性”38依据卡西尔的说

法，我们可以知道，中国戏曲的体系特征是由中国特殊的传统文化影响、决定的，

而它的程式化和写意性的特点，也就成为传统文化在戏曲的一个缩影。具体来说，

“写意”的说法被首先用到是中国的传统绘画之中，它是指用简单精致的笔墨勾

勒事物的大致形态，借以表达画者的思想感情。后来把“写意”的提法用到中国

传统的戏曲美学中，用近乎夸张的方法来描绘戏曲中所需事物的形象，形成了区

别于西方戏剧的独特体系，而这个体系最显著的就是它的程式化。虽然晚清的戏

曲改良运动，已经看到了程式化的弊端，也已着手改进，但程式化的体系诞生已

久，也在中国的戏曲中有着深厚的基础。所以要做到根除，绝不是一件简单的事，

                                                        
37傅斯年《戏剧改良各面观》.载于《新青年》1918 年 10 月 15 日, 第 5 卷 4 号 
38转引自鉴质：《东西方审美传统在戏剧中的反映》，《戏剧》1999 年第 3 期 
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而且似乎是不可能的。 

3.2.1 对于“程式化”的争议 

程式化的特征几乎囊括了中国戏曲的一切要素：唱念做打有一定的程式之

外，从脸谱、服饰，到舞台上演员的称呼和情感表现方式，也无一不渗透在这个

体系之中。这种虚拟的程式化特点，在“五四”时期引起了极大的争议。北大学

生张厚载是中国旧戏忠实的拥护者，他敏锐地指出“中国旧戏第一样的好处就是

把一切事情和物件都用抽象的方法表现出来”、“中国旧戏描写一切事物和物件，

也就是用‘指而可识’的方法”39，这里，他说的“抽象”也好，“指而可识”也

好，都是作为“虚拟”的同义词而出现的。但是在他的观念里，这些“假象会意”

的方法都是省时省力的好方法，都是作为中国旧戏的好处被加以推崇的。在张厚

载看来，脸谱是中国旧戏里极有价值的，他认为其“颇有图案之性质，而亦极有

美术上之兴味”、有“区别舞台上各色人物之性质”，是与西方的“角色”相对应

的；他认为与假面有千丝万缕联系的打脸“不但区别其形状，且以形容其性格，

所谓‘隐寓褒贬’，即是此意，则打脸乃极有意思之一种化妆术”。然而，张厚载

作为旧戏的拥护者，在“五四”那个极为激进的年代里，是不合时宜，是受到责

难的。新文学的代表人物之一钱玄同，以极尽讽刺之语反驳张厚载的这种旧戏观，

他认为“脸而有谱，且又一定，实在觉得离奇的很”40。在拥护旧戏的阵营里，

受到好评的脸谱等要素，却受到了来自新文学者的强烈批判，虽然中国的旧戏已

有千百年的历史沉淀，也有一定的群众基础，或许诞生之初，其“不以真面示人”

的神秘性得到观众的好感和支持，在严格的“勾脸”的规范中，无论是白色代表

的阴险和狡诈，还是红色代表的忠勇和正义都能得到很好的表现，有着超越生活

本来面貌的艺术性。然而却始终抵挡不住历史进步的潮流，遭受了历史滚动年轮

的无情碾压，在“五四”新文学的此起彼伏的改革浪潮声里衰落下来。而同时西

方“真人真面”的实在演出做法，开始受到广大演剧者和研究者的青睐。 

3.2.2“程式化”衰落的具体表现 

当然，非但脸谱如此，台上演者的服饰也开始发生改变。“宁穿破，不穿错”

的不可更改的戏谚，高度浓缩了中国旧戏里的穿戴规制，却也在此时受到挑战。

中国旧戏里演者的服饰是极尽单调乏味的，“不分秦汉、唐宋，一律用十蟒十靠

                                                        
39张厚载：《我的中国旧戏观》，《新青年》“戏剧改良专号”，1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
40钱玄同：《新文学及中国旧戏》，《新青年》1918 年 6 月 15 日，第 4 卷 6 号 

万方数据



 

 37 

等一套固定的规范服装来体现，就是表演清代的故事戏，也不例外。”41服饰的样

式，代表了穿者的身份与地位，同时也在无意间束缚了演者的发挥，演者只能做

出与服饰所代表的人物相合的动作，束手束脚，不敢逾矩半步，生怕受到“看门

道”的“内行人”的指责。这样中规中矩的服饰和扮相，在西方新戏剧的影响下，

随着演出剧目的变化，也在不断发生变化。舞台上不再单独上演王侯将相，专注

历史剧，更多的是时装剧，演的更多的是有影响的当时人，他们穿的不再是长袍

和马褂，换上了中山装和西装，不再关注摆袖撩袍的动作，而是还原生活，不受

拘束，在舞台上也可以做到健步如飞。当然，演员对于所扮演的人物都有约定俗

成的称呼，戏曲界习惯“把钟馗叫做‘紫判’”42以区别于对火德星君等其他的判

官的称谓。很长一段时间，就连表演者喜怒哀乐的感情都有特定的表现方式，需

要有一定的锣鼓节奏，如果失去了这个重要的节点，就会显得不够真实真切，反

而成为演出的败笔，也就很难打动观众，那么此时进行的这场演出也一定会失去

它应有的舞台效果；在用语言来表达个人喜好、情绪上也形成固定的说法，形容

人美，再多也不外是“沉鱼落雁之容，闭月羞花之貌”，歌颂男女之间的真爱，

总也离不开“连理枝”、“比翼鸟”的古老说法，没有创新可言。“五四”时期，

随着西方戏剧的不断被介绍和引进，这时的戏剧演出方式不再是单一化的，而喜

怒哀乐的呈现，也不再拘于固有的模式。而是越来越多地表露出个人的以及人性

的特点。新剧里语言也有了很大的突破，不再死板呆滞，不再之乎者也式的说教。

胡适首先在他的《终身大事》里，用了轻松活泼却又不乏讥讽深刻的语言，如田

亚梅跟陈先生私奔之后，留下字条“这是孩儿的终身大事，孩儿应该自己决断”

43，不单剧本如此，舞台表演也一样。这样一名追求婚姻自由和幸福的女性，在

“五四”之前是不敢想象的，就算到了“五四”高扬自由民主的时代，因为与传

统的女性形象完全不符，所以演员在剧本诞生之初都是心存疑虑的，极少的人敢

主动去演。只是到了后来，随着改革浪潮的呼声越来越高，人们的思想观念才逐

渐开放，不仅类似的剧本增多，例如欧阳予倩的《泼妇》等等，就连舞台演出也

活跃起来。 

中国戏曲中的写意和虚拟的程式化，是在几代艺人的努力下形成的，它实现

                                                        
41蓝凡：《中西戏剧比较论》，学林出版社，2008 年，第 22 页 
42张庚：《中国话剧史稿》，《中国近代文学论文集》（戏剧民间文学卷），中国社会科学出版社，1982 年版，

第 314 页 
43胡适：《终身大事》，《胡适作品集》台北远流出版公司，1986 年版，第 464 页 
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了演者与观众的高度的默契。然而随着社会的发展，它却越发表现出与现代生活

格格不入的趋势，正如傅斯年就曾尖锐地指出“中国戏剧的观念，是和现代生活

根本矛盾的，可以受中国戏剧感化的中国社会，也是和现代生活根本矛盾的。”44

鉴于此，戏曲的程式化的体系在“五四”却受到方方面面的挑战和冲击，传统的

延续也面临中断的危险。 

3.3戏曲唱腔与西方现代戏剧音乐的联系与区别 

无论是在中国，还是在西方，戏曲（戏剧）诞生之初，都是带着“诗乐舞”

一体的痕迹的，这就使得中国戏曲的唱腔和西方戏剧的音乐两者之间有着必然

的、千丝万缕的联系。无论是中国戏曲里的音乐，还是西方戏剧的音乐，都能很

自然、很直接地表达人物的思想感情，呈现人物的性格特征。所以，它有自己独

特的地位和作用，在中国，张庚是最早提出“音乐在戏剧中的作用”这一命题的，

他说“音乐无须描写外形，也不限于传达只可以用语言说出来的思想，那直接传

达感情就是它的特长了”45，所以他得出结论，认为音乐不过是戏剧能够称作诗

的一种表现手段。因而在戏剧中，它不能作为念白的附属出现，更不能为了迁就

一般的语言而忽视了自身的艺术价值，戏剧中的语言、音乐都是在保持自身独立

的基础上的戏剧元素。戏剧中音乐的发展是与整个社会的政治、经济和文化相关

的。 

戏曲的唱腔是程式化的一部分，讲究的是字正腔圆的封闭性；而西方的戏剧

则没有固定的模式，呈现出兼容并包的审美特性，不仅丰富了它的内涵，也丰富

了它的表现力。这样，它的音乐就显示出与写实的现实主义手法相对应的真实性，

不仅透露出所反映内容和塑造人物的真实性，最重要的是能表现出人物内心情

感、思想的真实性。音乐作为戏剧的一部分，是充当了时代之音的。 

正因为如此，它的“废”和“改”都绝非易事。一般而言，唱腔是指戏曲的

某种曲调和唱段，当然其中也包含了演唱的程式，以及相关的舞蹈动作。但是，

一方面由于中国地域广大，人口众多，民族多样的特点，形成了戏曲的多样性，

也就形成了戏曲唱腔的多样化；另一方面，相同的曲目，因为流派不同而呈现出

差异。关于戏曲的音乐，一般而言，可以大致分为声乐和器乐，声乐又包括了我

们平时所说的唱腔和对白，而器乐则包括了开场与过场的音乐、相关声乐的伴奏。

                                                        
44傅斯年：《戏剧改良各面观》，《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
45张庚：《什么是戏剧》，《大众文艺》第 2 卷 3 期，1940 年 11 月 
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在任何的戏曲音乐里，可以说都是声乐处于主体的地位，而器乐则处在一般的附

属地位，这样看来，唱腔就是在戏曲音乐里极其重要的部分，它又可分为曲牌体

和板腔体。所谓曲牌体，是曲牌连缀体的简称，是指“将若干支具有不同特性的

独立曲牌连缀成套，构成一折或一出戏的音乐”46；而板腔体则被称为板腔变化

体，指的是“以一个基本曲调为基础，通过速度、节拍、节奏、力度的变化派生

出一系列的不同板式变化”47可见，曲牌体整体上强调的是多个曲牌的连缀而构

成的音乐样式，而板腔体强调的则是由基本曲调所派生出来的不同的板式的变

化，前者的重点在连缀，后者的重点在派生，是两种截然不同的唱腔模式，这两

者共同构成了戏曲唱腔的主体内容，也在一定程度上，丰富了戏曲的音乐内涵。 

元杂剧代表了中国古典戏曲最高的辉煌与成就，而关汉卿又代表了元杂剧的

发展水平。但是他剧本里面的唱段，始终难以走出传统的局囿，唱的程式化特点

明显，如：他的《感天动地窦娥冤》一剧中，楔子开头就唱到“花有重开日，人

无再少年；不须长富贵，安乐是神仙”48，作为重要人物出场时，自我介绍的定

场诗，在后来很多的戏曲里面都被沿用，流传范围极广，成为开场的定式。 

3.3.1《四郎探母》与“以唱代说” 

就拿中国传统旧戏《四郎探母》来说，杨延辉一出场就有大段的老生唱段，

因为杨延辉极度思念母亲而又难过关口，不能与母亲会面，而显得郁郁寡欢，情

绪低落，所以用节奏缓慢的慢板来唱。这样更能传达出杨延辉内心的挣扎，显示

出他欲见母亲而不能的万般无奈，但同时他又毕竟是久经沙场的豪门战将，他的

身不由己里，也带着武将特有的豪情和执拗，所以适合用铿锵有力、节奏紧凑集

中的西皮唱腔，而不是二黄腔。毫无疑问，如果单纯用独白让杨延辉说出自己对

母亲的思念之情，那么就不仅不会给人留下遐想的余地，反而显得呆板生硬。用

西皮的慢板观众更容易窥探到四郎对母亲、对家国的思念之苦，更让人感受到他

的英雄被囚的怅然若失之态。如果改变了腔形，那么戏曲的风格就要发生改变了，

由此可见，唱腔是决定戏曲类型的主要因素。然而，我们也必须清醒地看到，虽

然，唱腔有这么多的作用，虽然可以将杨延辉复杂的心情等一并揭露无疑，但始

终是远离了生活的简易原则的，相信人们绝不会摒弃了日常语言的常态，而采用

“以唱代说”的形式。这在那个人人自危的现代社会，几乎是不可能的，而且恐

                                                        
46郭克俭、刘正雄：《戏曲鉴赏》上海教育出版社，2011 年，第 77 页 
47郭克俭、刘正雄：《戏曲鉴赏》上海教育出版社，2011 年，第 77 页 
48李汉秋、李韵《关汉卿名剧赏论》，上海交通大学出版社，2010 年，第 38 页 
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怕这也是傅斯年所说的中国旧戏“和现代生活根本矛盾”（傅斯年《戏剧改良各

面观》）的题中应有之义。所以，他才得出结论：“正因为中国戏里重音乐，所以

中国戏剧被了音乐的累，再不能到个新境界，……非把戏剧音乐拆开不可。”49这

种戏剧音乐的弊端，不单在古典戏曲中存在，就是到了现代的改良新戏里，也依

然存在。 

3.3.2《贵妃醉酒》与“念多唱少” 

梅兰芳的《贵妃醉酒》首先在北京的天乐园上演，全剧都采用四平调的唱腔

和传统的曲牌，使得上扬的音乐可以很好地与下场的音乐贯穿，这样不仅很好地

展示了杨玉环优美的造型和婀娜多姿的舞态，而且也将她失宠后的郁郁寡欢之态

刻画地淋漓尽致，这是音乐的最大好处。但正因为戏曲音乐的“旧曲沿用”的弊

端，使得音乐失去了应有的个性：它可以用在任何一位繁华落尽的女性身上，而

看不出差别，如出一辙的音乐和程式化的唱腔，以及与此音乐相配合的搔首弄姿，

也都并不是为杨玉环一个人所独有的。离开了此时此地此景此人，音乐依然能够

使用，这便是中国戏曲里唱腔音乐最大的缺点：1918 年春天，正值“五四”新

文学的高潮，梅兰芳又编演时装新戏《童女斩蛇》，虽然用意是为了破除迷信，

但毕竟还局限在男女之情、家庭琐事，也只是做到了对某种现象的揭露，还不足

以为此现象找到出路。这满足了当时人猎奇的心理，受到他们的吹捧，成为家喻

户晓的“名角”。但是观众的一时热情，并不能帮时装新戏摆脱音乐上的弊端，

走出传统音乐的束缚，虽然出现了“念多唱少”的趋势，有了一定的进步，但是

戏曲音乐固有的唱腔等越来越多地表现出与剧中动作相矛盾的样子，后来逐渐遭

到冷落。 

而在关于如何处理“唱”与“白”的关系上，新旧双方各执一词，展开了旷

日持久的论战。旧戏保守阵营一再坚持保留原“唱”，张厚载认为“要废掉唱工，

那就是把中国旧戏根本的破坏”50，他的对旧戏音乐和唱腔的维护，恰好说明了

唱在旧戏曲里的重要性，这给反对旧戏的新文学者提供了突破口，他们坚持废除

中国旧戏唱腔的初衷，就不得不把唱腔作为自己批判的对象。他们认为西方的戏

剧里的音乐形式是符合现代社会、现代人和现代生活的。他们认为中国旧戏的

“唱”是应该受到批判的，不管是多数脚本所通行的“二人对唱”模式，还是其

                                                        
49傅斯年：《再论戏剧改良》，《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 

 
50张厚载：《我的中国旧戏观》，《新青年》1918 年 10 月 25 日，第 5 卷 4 号 
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它的多人合唱形式，都应受到严厉的批评和反驳。正是因为“唱”在戏曲里举足

轻重的地位，才引发了这场“废唱用白”的论争。在表现人物的个性方面，音乐

的唱腔始终不能与语言相提并论，“说唱分离”甚至“废唱用白”是“五四”时

期戏剧改良的必然趋势，也是对中国戏曲旧的“唱为主，白为宾”观念的颠覆。 

张厚载深谙中国旧戏的精髓，但他的很多观点在当时“雷厉风行”的“五四”，

却大都不为人所接受，遭到了批判。然而，他其中的许多观点又包含了对旧戏特

征的高度概括。他提出的观点，现在看来依旧有很高的价值：他不但认为中国的

旧戏跟音乐有着密切的联系，而且就连“唱工也是旧戏里头最重要的一部分”51，

这其实是符合这个旧戏的特点的，中国旧戏最显著的特征就是“唱念做打”的四

功体系，而且就这种流传最广的说法而言，显然“唱功”是居首位的。而且中国

旧戏“他的感动的力量，也常常靠着音乐表示种种的感情”52，这要比单纯靠说

白来表情达意要有力得多，由此他才可以断定，当时很多人提出的“废唱用白”

的说法，其实是不可行、也是不可能的。他坚决维护“以唱为主”的传统说法。 

就音乐与戏剧的密切程度而言，中国的戏曲更接近于西方的歌剧，但又受制

于本国的国情，使它与歌剧有着明显的不同：戏曲的音乐和唱腔，虽然有一定的

独立地位，在戏曲中也占据了很大的空间，但毕竟不是完全音乐的，锣鼓是戏曲

特有的乐器，是为了更好地配合戏曲的音乐，更好地传达人物情感；而歌剧却是

通篇完全是以音乐贯穿的，小到每个动作，每段感情，都是极其音乐化的，其中

的西洋乐器是与锣鼓等不同的。也就是说，如果说戏曲是带有唱元素的“戏剧”，

那么歌剧就是以唱为主的戏剧。 

3.4由“大团圆”结局向悲剧结局的转变 

关于中国古代戏曲有无悲剧的争议，在“五四”达到高潮后，一直持续至今。 

3.4.1 关于中国有无悲剧的论争 

 “五四”时期，争议尤大，分为明显的两个对立阵营，一方认为，中国戏

曲无悲剧，另一方认为中国是有悲剧的，只是不同于西方的悲剧罢了。前者以胡

适、傅斯年等新文学的发起者为代表；后者则以王国维的戏曲研究为代表。傅斯

年认为“最好的戏剧，是没结果，其次是不快的结果。这样不特动人感想，还可

                                                        
51张厚载：《我的中国旧戏观》，《新青年》1918 年 10 月 25 日，第 5 卷 4 号 
52张厚载：《我的中国旧戏观》，《新青年》1918 年 10 月 25 日，第 5 卷 4 号 
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以引人批评的兴味”53他认为中国戏曲总是习惯以“大团圆”来结尾，所以是缺

乏悲剧的，而只有具备了“无结果”和“不快的结果”，才能真正打动人，所以

他才格外推崇《水浒传》和《红楼梦》；同样，胡适也认为“中国文学最缺乏是

悲剧的观念。无论是小说还是戏剧，总是一个美满的结局。现今戏院里唱完戏时

总有一男一女出来一拜，叫做‘团圆’，这便是中国人的‘团圆迷信’的绝妙代

表。”54在西方思潮大范围涌进的“五四”，很多的新文学作者不自觉地以西方的

戏剧标准来衡量中国的戏曲，所以不可避免地得出“中国无悲剧”的结论，正因

为得出的是“无悲剧”的结论，他们才不断要求进行戏剧的改良，将悲剧作为改

良的一项重要任务，期待新的剧本的出现，而且“很希望未来的剧本，不要再犯

中这个病了”55而一部分传统旧戏的拥护者和研究者却持相反的观点，以王国维

的观点最具代表性。他认为中国的戏曲从元代开始是有悲剧的，而且与世界其他

民族的悲剧相比，毫不逊色。他说：“其最有悲剧之性质者，则如吴汉卿之《窦

娥冤》，纪君祥之《赵氏孤儿》，剧中虽有恶人交构相间，而其蹈汤赴火者，仍出

于其主人翁之意志，则列入世界大悲剧中，亦无愧色”56这种争议虽在“五四”

达到高潮，但追根溯源，却并非自“五四”始。早在晚清时期的戏曲改良运动中，

戏剧批评者，虽然对此的争议不够强烈，但却是看到了悲剧的重要性，早在 1905

年蒋观云就此发表自己的看法，他谈到“而欲有益人心，必以悲剧为主。国剧刷

新，非今日剧界所当从事也”57。他认为悲剧的作用和意义超越一般的戏剧，包

括喜剧。因为社会是黑暗的社会，诞生的也只能是悲剧，况且世界戏剧中最好的

戏剧类型是悲剧，而中国却恰恰缺少悲剧，不能不说这是中国戏剧界的遗憾。不

单晚清以降戏曲改良时候，这个争议就存在，就算到了当代社会，研究者也是众

说纷纭，王富人的观点极具代表性。他认为，虽然悲剧一般是由悲剧意识和悲剧

精神两方面构成的，但事实上这两个要素也并不总是同时出现的，所以只有当悲

剧的这两个要素同时存在时，才能算是真正意义上的悲剧。基于此，他推导出，

中国古代的文学作品，从屈原时代已经出现了悲情悲剧的某些特征。但是，我想，

无论对于悲剧的定义如何，它都首先具备一个要素，那就是它要呈现给读者以某

种悲剧的氛围和悲剧的整体感受，这个是允许因人而异的，而不能仅仅取决于数

                                                        
53傅斯年：《再论戏剧改良》，《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
54胡适：《文学进化观念与戏剧改良》，《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
55傅斯年：《再论戏剧改良》，《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
56王国维《宋元戏曲史》，江苏文艺出版社，2007 年第 102 页 
57蒋观云《中国之演剧界》，《新民丛报》1905 年 3 月 20 日第十七期 65 号 
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量上的优势，不一定要让它占据整出戏的一半，甚至是大半。这样看来，其实是

允许一定的喜感，甚至是滑稽插入的，只要它不破坏整体的悲剧气氛，反而能令

人是能消除悲剧欣赏过程中的审美疲劳的。不管怎么说，正是得益于“五四”时

期，对悲剧精神的提倡和大范围推广，经过“五四”同人的努力，悲剧的概念已

在中国的戏剧界受到前所未有的关注。 

悲剧的结构而言，中国戏曲是无悲剧的。它既没有“前喜后悲”的结构，也

没有“一悲到底”的模式，是算不得真正的悲剧的。但又不排除中国古典戏曲中

也有某些悲剧要素的存在。关汉卿的《窦娥冤》里，窦娥婆媳二人，被张驴儿父

子胁迫，不得不住在同一个屋檐下，张驴儿想给蔡婆婆下毒，不料却毒死了自己

的父亲，便顺势嫁祸于其婆媳二人。窦娥为了使婆婆免遭刑罚，不得已背起了这

桩冤案，如果剧情到这里，我们很容易看出剧本的悲剧性，然而作者受中国古代

的“善有善报，恶有恶报”的找张报应的天命观的影响，他又安排窦娥刑前立下

“血染白练”、“三伏飞雪”、“亢旱三年”58的誓言，而且一一应验，而她的所谓

的冤屈，后来也被时任参加政事的父亲窦天章，借窦娥冤魂现身说法，得到平反。

不管前面的场景多么悲惨，最终的结局总是给人一种大快人心之感，这就在实质

上削弱了剧作的悲剧意味，借助鬼魂之事来实现的，也无非还是皆大欢喜的“大

团圆”。正是这种不敢正视苦难的、理想化的色彩，使得戏曲显得与现实生活格

格不入，再不能坚守原来的“闭着眼不肯看天下的悲剧惨剧，不肯老老实实写天

下的颠倒残酷”59了。使得“悲剧”问题的讨论更加合理性、合法性，改良更是

迫在眉睫的事了。 

毫无疑问，“五四”充当了中国由古典戏曲无悲剧时代向现代经典悲剧时代

过渡的转折点，意义重大。那么被中国人看重并大力效法，且一直传颂至今的西

方悲剧究竟有何独特之处，何以中国不能诞生出这样的悲剧呢？ 

3.4.2《终身大事》与“问题剧” 

在西方，悲剧是有着源远流长的传统的。自古希腊悲剧诞生之时，就出现了

三大悲剧的剧作家——埃斯库罗斯、索福克勒斯、欧里庇得斯，他们笔下的人物

大都是高大的英雄形象，都拥有不同于常人的超神力，即便如此，他们还是无法

摆脱自身被安排的命运，例如索福克勒斯笔下的俄狄浦斯，他可以通过自己的智

                                                        
58李汉秋、李韵《关汉卿名剧赏论》，上海交通大学出版社，2010 年 9 月，第 55 页 
59胡适：《文学进化观念与戏剧改良》，《新青年》1918 年 10 月 15 日，第 5 卷 4 号 
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慧和力量成为国王，并受万人敬重，却怎么也逃不过弑父娶母的悲剧。到了文艺

复兴时期的莎士比亚，他也专注于写王公贵族及其子弟的悲剧，但他们的悲剧已

经不是命运的安排，而是性格的弱点导致的悲剧，这在哈姆雷特身上表现得淋漓

尽致。作为王子，在他所处的王室之中，叔叔杀死自己的父亲，而娶了母亲，他

决心复仇，虽然他不乏高尚的人格、崇高的理想、深邃的目光里透着智慧，以及

作为高度理性的人，所应具备的社会责任感，然而却因为他的理性而导致过于谨

慎小心，唯唯诺诺的性格，使他做事优柔寡断，瞻前顾后，报仇大计一拖再拖，

白白放过大好时机，等到机会来了，他不仅不能如愿完成自己为父报仇的计划，

反而害死了母亲。或许对于这样的性格，哈姆雷特自己也是痛苦万分的，但这种

与生俱来的性格，始终如影随从。到了易卜生的时代，诞生的大都是社会问题剧，

其中多探讨个性解放和社会改造问题，这也是社会问题剧在“五四”时期得以流

传和受欢迎的原因，而且引起了中国文学的现实主义思潮。由于政治的、经济的、

文化的发展变化，导致了不同时期人们对悲剧的认识不同，出现了为所处时代所

限定的看法和理解，也出现了很多对悲剧的经典定义。但是关于悲剧的艺术特征

和最基本的内涵，都没有发生根本的变化，所有的争论基本都是停留在悲剧的社

会层面上。 

即使如此，不管是命运悲剧，还是性格悲剧，都不能在中国大地上生根萌芽，

归根结底，一方面是因为中国的国情还不能提供两者诞生的土壤，另一方面则是

因为与中国观众的欣赏趣味相差太远，当时的中国戏剧很难伸到这样抽象的领域

中去。而只有到了“五四”时期，当高举民主和科学的大旗后，个性解放和民主

自由都契合了“五四”的现状，催生了中国式的“中国问题剧”的诞生。从此，

悲剧在中国戏剧占的比重越来越大，戏剧的形式也就此发生了极大改变，添加了

为原来所不具备的要素，而悲剧是其中最重要的元素之一。蓝凡就指出，“由于

政治经济、历史条件、民族性格、文化素质、道德观念审美习趣等的差异，会形

成各自不同的艺术特征。因此，不是说中国古代没有悲剧，而是没有如西方戏剧

意义上的悲剧”60。依论者的观点，蓝凡其实是把悲剧作为某种形式的概念来定

义的，他认为是国情的不同，产生的悲剧形式之不同。细究起来，悲剧既可以视

为戏剧的内容，又可视为戏剧的形式要素的。如果说某一戏剧写的是谁和谁之间

发生了怎样的悲剧的话，自然它就只能作为内容的范畴；而只把“悲剧”作为其

                                                        
60蓝凡《中西戏剧比较论》，学林出版社，2008 年，第 479-480 页 
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中的一种必要要素添加到原来的戏剧样式中，那么它改变的就只是原有戏剧的写

作或者演出的形式，而脱离了内容的范畴。本文就是将悲剧的要素作为后者来处

理的，带来的也只能是形式上的变化。 

虽然中国传统戏曲的“大团圆”向西方戏剧的“悲剧”演进，已成为历史的

必然，但这种转变也并非是一蹴而就的，呈现出一定的过渡性。而且受历史条件

的限制，使得“五四”时期的理论和创作呈现出一定的脱节。作为“五四”时期

新剧最早的尝试者——胡适，在《终身大事》里，刻画了一位追求爱情自由、婚

姻自主的田亚梅女士，她生活在就家庭里面，虽然受到父母的百般疼爱，但同时

也受到父母封建迷信思想的逼迫，差点牺牲掉自己的爱情，被剥夺了作为人的起

码的权利，最终在陈先生的鼓励下，勇敢离家出走，与陈先生追求自由、无拘无

束的爱情。这部作品可以说多少是收了易卜生的影响的，而且从田亚梅出走这一

事件上看，我们也不难看到挪拉的影子。只是其中的悲剧意味还是不够强烈，剧

作缺少对田女士人性被压抑方面的深层剖析，反令田亚梅的出走带有一定的喜剧

色彩，是浸透着传统戏曲的“团圆”模式和悲情悲剧的影子的，田女士的遭遇，

充其量只能算是生活中的“不如意”，谈不上“苦难”，也看不到她挣扎的迹象。

或许《终身大事》可以被认为是中国现代第一部具有西方戏剧特征的戏剧，但无

论是剧中的人物及其命运，还是剧本单一的结构很难称作是真正意义层面上的西

方悲剧。新文学工作者们，在理论，不仅大力翻译外国有关悲剧的作品，而且也

发表了很多原创性的、关于悲剧的独到见解，然而，遗憾的是，他们的种种主张

最终却未能完全落实到创作之中，造成了理论上的成熟与创作上的“贫困”并存

的尴尬局面，这就使得“悲剧”文体在“五四”时期整体上的落后，虽有“过渡”

的迹象，却无蜕变的实质。 

本章小结： 

晚清以来的中国社会，动荡不安，人心惶惶，变法图强成为中国人的自觉追

求。但变法之事绝非一蹴而就，只能步步为营。戏曲以它的通俗性，受到改良者

欢迎，成为启迪思想的有利武器，却因受制于社会的落后状况，虽然经过了上一

时期的戏曲改良运动，但似乎成果不显著。随着社会危机的加深，需要新一轮的

思想启蒙运动，这首先表现在文学上。中国新文学的发生，不仅仅是文学内部规

律演变的结果，更大程度上是受了外来思潮的刺激而出现的。“五四”新文化运
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动作为新旧文化的转折点，显示出极大的开放性和包容性，吸收了众多的文化流

派，并汇聚成不同的思潮，对中国文学产生了很大的影响，社会达尔文主义的广

泛流传，促成了中国现代戏剧形式的转变，新的新剧小说的酝酿，使得戏曲（戏

剧）这种文体在“五四”那个异样的时代，熠熠夺目。 

戏曲最显著的特征，就是它千百年来形成的固有的程式化和虚拟性，然而，

无论是它程式化，还是它的虚拟化，都是封建社会的农耕文明的产物。到了近代，

中国自给自足的农耕文明受到西方工业文明的撞击，固有的生活方式也在潜移默

化中发生了改变。戏曲程式化的模式，已很难满足当时人求新求变的心理诉求，

他们自觉掀起戏曲的改良，来推翻旧戏曲的体系，从而建立全新的、与西方接近

的戏剧体系。在这个探索的过程中，他们认识到旧戏曲体系是建立在“唱念做打”

的四功基础之上的，要摧毁这种体系，必须从戏曲的“唱”着手，冲击唱腔的传

统套路，实现“唱”、“白”的分离。同样是诞生之初集“诗乐舞”一体的西方戏

剧，何以一早就实现了古典向现代的转变，这的确引人深思。同时，西方戏剧的

音乐又具有怎样的特征，与戏曲的唱腔有着怎样千丝万缕的联系，又有着怎样的

区别，这都是亟需解决的问题。中国古代戏曲的辉煌，以元曲四大家的成就为代

表。然而细究起来，基本都是才子佳人模式的爱情剧，虽然其中也有一定的悲剧

要素存在，那么这些能不能成为西方戏剧里最为人称道的悲剧，引起了很大的争

议。有的认为，这些充其量只是具备了悲剧要素的悲情剧，算不上真正的悲剧，

有的认为，这些是悲剧，是不同于西方悲剧的悲剧类型，是能够与西方悲剧相提

并论的伟大艺术成就。前者的呼声始终高于后者，中国的戏曲里面缺少悲剧，是

因为中国人不敢面对惨淡的事实，不敢正视现实生活里的种种悲剧情形，才躲在

戏剧的“大团圆”结局里自欺欺人。对悲剧精神如此集中的自觉追求，在戏曲史

上还是首次。严格来说，“五四”时期，旧有的戏曲体系也未能完全终结，新的

体系也只是在酝酿之中；随着社会的进步，虽然悲剧的形式不断改进，但是对经

典悲剧的定义、内涵基本一致。新文学者不断尝试悲剧的创作，但始终未能产生

真正的悲剧，只担当了从“大团圆”向“悲剧”形态的过渡桥梁，理论与实际的

分离，使得一部分人对引进的西方悲剧产生了怀疑，不得不重新思考中西悲剧在

时间上的这种“错位”，到底是戏曲悲剧性要素的变体，还是西方悲剧的再现。

但真正的具有西方悲剧意味的新剧形式，是三十年代曹禺的“四部悲剧”的问世。 
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4 后“五四”时期的崭新新剧形式 

   晚清以来的中国戏剧形式，在不断的探索中，逐渐发生蜕变，而经过了

“五四”新文化洗礼的中国戏剧，也在不知不觉中加快了其前进的步伐。虽然“五

四”期间，戏剧并没有完全摆脱旧束缚而摇身变为西方一样的新剧，但是却给新

剧的发展营造了最佳的氛围，也创造了更为广阔的天地。 

4.1后“五四”后的戏剧发展概况 

晚清以来的戏曲改良运动，创办了大量近代的报刊、杂志，同时翻译西方各

国优秀的文化、文学，尤其是小说、戏曲，继“小说界革命”之后，对戏曲的推

崇远远超过小说，借此宣扬戏曲特有的济世救民的作用，发出以戏曲改良为发端，

今儿改良全社会的、振聋发聩的时代强音。同一时期，受西方演剧思潮的启发和

刺激，仿照西方的现代文明剧舞台，改造和新建了一批新式剧院，一扫晚清以来

戏曲的颓风败势。期间最大的成果恐怕就是这些西式剧场的兴起，让普通民众也

能欣赏到编演的时装新戏。理论上的首发，也让这些发起者成为戏曲改良的先驱。

然而我们必须承认的一个事实是：理论上，受外来思想的影响，已有相当成熟的

见解；而在实践上也可以将外国有名的、影响较大的剧目搬到中国新式舞台上来

演，很大程度上深化了戏曲的改良（京剧的改良便是一个极好的例子），催生了

中国早期话剧——文明戏，并以此为基础组件了各种各样的新剧团体，繁荣了江

河日下的戏剧界，弥补了中国戏剧的“荒芜”之境。然而这诸多成就的背后却也

埋下了祸患，使戏剧面临更加严峻的形势：当时的剧本，一方面源于对西方各国

戏剧的翻译，另一方面源于古代戏曲流传已久的传统剧目的改编，使得戏剧舞台

上缺乏原创性的新式剧本。虽然整体上戏曲在文明戏的诱导和启发下，呈现出一

派繁荣的景象，却始终难以摆脱掉“原创剧本饥荒”的命运。 

而“五四”时期，中国的戏剧界虽然比晚清的情况有了一定的好转，也出现

了一批具有西方戏剧模式的剧本篇目，但毕竟新式的剧本在中国刚刚诞生，基础

还不稳固，发展尚不成熟，甚至还保留着某些幼稚荒唐的成分。而且同晚清一样，

戏剧领域最大的成就，仍然停留在戏剧的理论倡导方面尤以新文学同人自觉地以

《新青年》为自己的文学阵地，向戏曲保守阵营的发难为代表。前者以胡适、傅

斯年、周作人等为中坚分子，后者主要以张厚载、马二先生等旧戏的拥护者为代

表。双方曾就中国旧戏的优劣，以及戏曲中的音乐、美术、悲剧等要素，展开长
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期的论战。 

分析起来，这一时期的戏剧创作，大都是受了挪威的现实主义戏剧家——易

卜生的社会问题剧的影响，但是模仿的痕迹十分突出，创作依旧显示出积弱积贫

的迹象，理论与创作脱节的矛盾仍然是戏剧的主要矛盾。其中的缘由，恐怕要从

新剧倡导者的身份认同说起了。无论是晚清的梁启超还是陈独秀，他们虽然都有

着极大的影响力和号召力，但说到底，他们都不是专门从事戏曲、戏剧研究的人，

他们的主张都是为了各自的政治目的服务的，对旧戏曲的认识就难免会以偏概

全，而对刚刚介绍引进来的新剧，又有着相当的局限，总体是对它们一知半解，

穗儿期间也出现过汪笑侬、郑正秋、王钟声、任天知等一批文明戏的“专人”，

也出现了短暂的辉煌和繁盛，但很快就衰落下来，被人淡忘，广为流传的，却反

而不及陈、梁等门外汉的理论倡导。到了五四，情形也是一样，对戏曲改良呼声

最高的，也是胡适、傅斯年、周作人、刘半农、钱玄同等戏曲的“门外汉”的理

论主张，对旧戏有着浓厚积淀的王国维、张厚载、冯叔鸾，还能对旧戏做出比较

中肯的评价，却因为支持旧戏，被冠以“保守”的恶名，这在“五四”那个全盘

废除旧文化的时代，是足以被新文学废除旧戏的呼声所淹没的，同时，创作了新

式剧本的欧阳予倩、陈大悲、汪仲贤、熊佛西等人，影响不及前者，只是到了“五

四”之后，随着创作剧本的增多，排演的增加，他们才逐渐声名大噪，而一直掌

握了话语霸权的胡适等人才渐渐退出戏曲舞台，让位于这批专门从事戏剧的人。 

正因为如此，“五四”之后的戏剧才迎来了新局面。五四时期，一度慷慨激

昂、猛烈抨击旧戏的激进者们，此时也开始放弃在一贯的“旧戏一无是处”的狭

隘看法，认为旧戏应该是进行有保留的改良，似乎才更合乎戏剧本身的发展过程。

周作人在前期曾对旧戏提出抗议，之后，他一改往常凌厉浮躁之风，认为：“有

的改良只是一种淘汰作用，把旧剧中不合理不美观的地方改去，其余还是保留固

有的精神，并设法是他调和，不但不去毁坏他，有些地方或者还当腐旧才行”61这

种新局面的出现，首先是因为戏剧参与者身份的变化。钟情于戏剧艺术的欧阳予

倩、陈大悲等人，从理论到舞台的实际演出，他们都迅速占领了戏剧领域，身份

的错位，带来了戏剧性质的变化，戏剧也由“门外汉”的性质转而变为专业性极

强的戏剧，这是戏剧形式演变不可忽视的外因；创作上，从胡适的《终身大事》

到欧阳予倩的《泼妇》都带着很强的政治和社会功利性，艺术性较弱，戏剧就像

                                                        
61 周作人：《中国戏剧的三条路》，《东方杂志》1924 年第 21 卷 2 号 
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跛足的少年那样，拖着艺术的残肢，一瘸一拐地偏离开艺术的常规轨道，走向极

端。而到了此时，戏剧开始呈现出背离政治的倾向，艺术性增强，这突出地表现

在“爱美的戏剧”的提出，以及相关团体的出现，及其机关刊物的创办，都给新

剧注入了新的活力，使戏剧成为既不同与古典戏曲，又超越文明新剧，既借鉴西

方又与其截然不同的新的新剧样式，可以视为五四之后，戏剧形式的又一高潮，

为二十年代中期的国剧运动，奠定了基础，开辟了新的道路。即是对“五四”成

果的总结和深化，又是对它的棘齿城和发展，其在文学史上的重要性，尤其是在

戏剧史的承前启后的过渡性上，不亚于“五四”。 

4.2陈大悲及其爱美的戏剧 

陈大悲作为中国早期的戏剧演员，早在东吴大学求学期间，就参加了学校的

演剧活动，后来加入文明戏班，成为春柳社的一员。1910 年进化团成立以后，

开始新剧的演艺生涯，随着春柳社的解散，他也转向对爱美剧的精心探索。他关

于爱美剧的主张，得益于他早年参加的文明新剧的演出活动，正是因为对旧戏、

新剧都有深刻的了解，又时常登台演出，使得他的主张更客观、更有说服力。他

关于爱美剧的主张，见于 1921 年 4 月出版的《爱美的戏剧》一书，也是“五四”

的高潮退却后，比较有影响的一部戏剧专著，不仅在理论上倡导爱美的新剧，而

且在舞台实践上也积极贯彻理论上的诸多主张。并于同年 5 月，集合了矛盾、欧

阳予倩等人，在上海组织了民众戏社，之后又发起了北京实验剧社。第二年，又

与蒲伯英一起将民众戏剧社扩大，并改名为心中华戏剧协社。在书中，他以平静

的心情、客观的姿态，反思了晚清到“五四”以来，旧戏作为批判的对象，有其

合理性，那些曾经独占鳌头的文明新剧，经历了短暂的黄金期，很快就走向衰微，

他着力挖掘衰落的深层原因，他把这些 作为意境爱美剧的出发点，正所谓“前

车之覆，后车之鉴”，他的爱美剧也因此而显示出了与之前的新剧截然不同的形

式。他在对旧戏和新剧的双重批判中，为爱美剧找到了合理的存在依据。他认为

旧戏的衰落，不仅是时代使然，更是旧戏自身不可能避免的局限性导致的：旧戏

的演员一味地模仿前辈的动作，缺乏自己的独创性，个性的缺失导致演员都成了

“模仿的机器——与留声机一样”62陈陈相因的教条式学习、练习（吊嗓子）使

旧戏的发展受到阻遏。不但旧戏如此，就连后来的文明新剧也面临同样的困境，

                                                        
62陈大悲：《爱美的戏剧》，上海书店出版社，2011 年，第 74 页 
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而它的衰微，显然比旧戏要复杂得多。既有环境的因素，又有演员主观意志的薄

弱原因，最重要的是文明新剧内部组织构造不够完备，比较松散。 

他所谓的“爱美的”是 Amateur 的音译，是业余的意思。“爱美的戏剧”，自

然也就是业余演员演的戏剧，是与职业戏剧相对的，虽然两者的性质有所不同，

但对于人生的意义，对人价值观的指引没有区别，所以它的目的不是要将职业的

戏剧打倒，而是要让它尽可能成为平民化的东西，“爱美的”和“职业的”互相

牵制，最大限度地保持戏剧的艺术性。任何戏剧的成功与都，很大程度上取决于

从事戏剧的人的努力程度，爱美的戏剧家也一样。这样，为了避免重蹈新剧的覆

辙，就爱爱美的戏剧家提出更为全面的要求。 

首先是要正确的艺术观。爱美的戏剧要有正确的艺术观，如此才能对自身的

责任和义务 有着清醒的认识，明确它以营利为目的的性质，对过去，尤其是“五

四”时期的完全“为人生”、偏离了艺术原则的戏剧 ，给以矫正。艺术不是一成

不变的，但却时时需要在艺术与人生之间，保持均衡。而中国古典戏曲更多的不

是“伶人”口中唱词，多数是作为统治阶级的附庸而存在，其表演也只能作为统

治阶级的消遣娱乐，来拿身份都无法得到认同的古代社会，所谓艺术观对戏曲的

表演者而言，都近乎奢谈。 

其次是关于剧本方面，任何从事戏剧的人，都应该对戏剧的文学有较高的钻

研，这是爱美的戏剧家“不甘心居于职业的戏剧家之下”63的必要手段。爱美的

戏剧家，要想得到社会的认可，就要多创作属于自己的剧本，决不能只依靠那些

现成的剧本，而且在剧本的选择上，不能饥不择食，他为此提出了选择剧本的四

个标准，保持剧本与文学的近亲关系。在关于剧本的体认上，现代戏剧与戏曲有

着相似之处，但同时增加了戏曲的剧本所缺乏的要素，剧本里唱的要素减少，对

白和独白渐多，甚至成为剧本的主体，显示出比戏曲剧本更多的生活化趋势。 

第三，关于戏剧的舞台布景、服装、脸谱和化妆术方面，都要严格与旧戏和

新剧区别开来，形成独特的“爱美剧的体系”。戏曲的布景充其量就是“一桌一

椅，一人一茶”的简单模式，更谈不上戏曲精神可言。但爱美剧的倡导者们却认

为“布景是一出戏底衣服。一个人穿衣服必须与自己底身份相称。一出戏底布景

也必须与这出戏底精神一致”64布景作为一出戏的门面，起着引领作用，无论采

                                                        
63陈大悲：《爱美的戏剧》，上海书店出版社，2011 年，第 26 页 
64陈大悲：《爱美的戏剧》，上海书店出版社，2011 年，第 120 页 
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取现实主义的的布景、浪漫主义的布景，还是象征主义的布景，都要充分把握戏

的精神，弄清楚它是悲剧、喜剧，还是正剧，否则极易犯错，给人以“莫名其妙”、

“哭笑不得”之感。不仅布景要与戏剧的精神一致，演员的服装也要与其保持一

致，这就要求演员在上台之前就要弄清所扮演的人物的身份、地位、相关遭遇，

造成此种遭遇的环境（包括自然环境和社会环境），只有对这一切了如指掌，才

能保证服装与戏的和谐统一，既要避免张冠李戴，也不会给人以矫揉造作之感。

戏曲演员的脸谱重在色彩的分辨上，白脸、红脸、黑脸等等吧不同性格的人物类

型，所以只追求颜色的不错，极少顾及妆术上的细节，更不会有人研习这种“下

等人的活计”，爱美的戏剧家却认为，；脸谱与化妆，也需要慎重切区别对待，因

为化妆不是演员上场前的“抱佛脚”，需要有专门的戏剧家专门研习，这样才不

会让台下的演员捧腹大笑。它是一种融合了多种艺术门类的技巧，这与传统戏曲

中的脸谱有着天壤之别，与化妆术相比，脸谱不再作为评判人物忠奸善恶的唯一

标准，其功用性逐渐弱化，而且也变得不合时宜，它是融合了戏曲脸谱的某些内

涵的“中国式妆术”。这也是爱美的戏剧，超越旧戏程式化的脸谱和现代化妆术

之处。 

最后，关于演员及组织和排演方面。中国梨园素来有“捧角”的传统，一旦

作为被捧的对象，这会使演员感到无上荣光，不仅可以在上层颐指气使，而且在

所在的戏班耀武扬威，而其他的配角也只能望洋兴叹了，甚至作着端茶送水的杂

货，同时还要忍受主角的冷眼旁观。表演唱上，主角可以尽情发挥，，配角却要

低调收敛，不能给人以“抢风头”的罪名，受到同行的排挤，甚至断送了自我的

前程。所以，演员的选择就是一件极为重要而困难的事，因为既要保证演员对演

剧事业有足够的热情你，又要充分挖掘演员的表演天赋；既要求要能适时进入角

色，融入角色，又要保证能从角色中出来，有自己的个性；既要求演员能独立思

考角色，有要求他们有团队精神，懂得演员通力合作才能演好的事，不要为“主

角”和“配角”而明争暗斗；演员既要有姣好的容貌，符合扮演人物的气质，又

要有较高的资质，不会因为忘记台词而影响演出。至于组织和排演，就需要一位

相当有舞台经验的戏剧家河舞台方面的知识，较强的组织能力，有能够掌握全局

飞和手段，是由全部的演员选出，在演员中有较高的声望，能够得到演员的一致

认可，对每位演员都有清楚而客观的认识，这样，他发号施令，才具有不可违逆

性，获得演员的绝对服从，本着对全局负责的态度，而不去斤斤计较个人得失，
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甚至要牺牲自己在舞台上的演出，从演出的排练，到演出结束，都要发挥他的作

用，因为只有“有了一个胜任的舞台监督，爱美的剧社才有好结果，才能从事于

各种艺术底结晶”65
 

由此可见，陈大悲戏剧形式的探索，主要集中在戏剧的外部要素，从演员到

组织原则和排演等，但极少涉及戏剧的内部要素，如戏剧的音乐、美术等，但对

戏剧新形式的形成有着极大的推动作用。 

4.3国剧运动 

国剧运动的提出和发起，都不是偶然的，不仅是陈大悲“爱美剧”的延续，

更是“五四”戏剧的进一步反拨和继承，他的呼声要远远高于“爱美的戏剧”运

动，它的参与者范围比前者要大得多，影响自然要比前者更大，在民族戏曲的传

承方面意义和作用也更加突出。它的发起人，同爱美剧的发起人一样，都是在戏

剧领域取得一定成就的专门人才（可以说这是“五四”后，戏剧从事者的一个显

著的变化趋势），他们不进熟悉传统戏曲，而且大多为留学欧美的学生，因为有

着切实而广泛的异域生活经历，所以对西方戏剧的把握更为精准，比之前任何一

个时期的参与者都显示出更强的专业性。余上沅、赵太侔、熊佛西、张嘉铸等人，

留学期间不仅常常进出于戏院之间，而且还亲身参加各种的演剧活动，尤其在组

织民族传统戏曲《贵妃醉酒》时，获得成功，各演员也一夜成名，他们从中受到

鼓舞和激励。这批留学异域的青年戏剧家，在回国之后，迅速掌握了本国的戏剧

话语权，占领了相当部分的戏剧舞台。他们发起国剧运动的想法，受到“爱尔兰

戏剧运动”的影响，决心走出一条既与传统戏曲不完全一致，又不同于西方戏剧

的形式，复兴已经衰落下来的新剧文体。他们希望能够在传统戏曲和西方戏剧之

间，架起一座贯通中西的桥梁，为此他们提出了“国剧运动”的主张。也就是说，

在他们的观念和体系当中，中国的心情和西方的戏剧，是两个重要的支撑点，支

撑起整个国剧的框架。他们认为中国戏曲的是“写意性”的，西方的戏剧是“写

实性”的，故而中西戏剧的差别，基本上就集中在“写意”与“写实”的差异，

两者的矛盾性就在于两种表现手法的冲突性上。而与上一时期最大的不同，就在

他们对戏剧艺术性的追求上，他们提出更加明确的“为艺术而艺术”的口号和戏

剧观，他们青睐于“国剧运动”，其出发点集中在对一下三方面的批判上： 
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其一，也是最重要的一点，是对“五四”彻底批判旧戏的一种反观，是“他

们从艺术的角度，以客观的态度来看待传统戏曲，这显然是对五四否定传统的矫

枉过正的一种救赎。这种救赎还表现在他们能够从接受西方戏剧的一边倒的趋势

中做出冷静的审视”66具体而言，对“五四”的反拨，主要集中于两点：一是“五

四”时期，对中国传统旧戏作为无用之物的评价，提出了抗议，比较客观地分析

了戏曲的优势，得出结论，虽然不乏落后之处，但独到之处也不容忽视；二是，

“五四”时期广泛流传的易卜生式的“家庭问题剧”不应当成为戏剧领域的“一

支独放”，因为这种现实主义的戏剧有很大的局限性，“社会问题剧” 存在与否，

全仰仗这些“社会问题”的存在与否，一旦问题不存在了，这些剧作便消失无遗，

这种“唇亡齿寒”的尴尬处境，使得戏剧的存在和发展都面临严重的危机，这是

国剧运动者最为深刻的反思。也是超越“五四”戏剧改良之处，他们在无意间动

摇了“五四”至尊的史学地位。 

其二，是对“五四”高潮退却后，陈大悲等人开始对的“爱美剧运动”进行

反思，虽然早在陈大悲之前，汪仲贤就发表了类似的看法和主张，认为演剧应该

是不受商业资本的制约，不以营利为目的，全凭志趣相投的、有着丰富的舞台经

验的部分人组织在一起，现成独立的剧团，既模仿西洋的业余的戏剧，又模仿东

洋人的新演剧运动。在他们看来，既然是独立的剧团，首要的是要追求戏剧性质

的纯洁性，保证戏剧的独立性和较高的艺术性，而且能最大限度去吸引观众看戏，

时刻想着扩大戏剧的欣赏范围，体现它的平民性特征，从而很快赢得社会的认可。

它的非职业性质，既可以看做是它自身的有点，又可以看做是它的缺点所在。有

点，是说能够最大限度地发挥演员的演剧水平，而不受于诸多条条框框的限制，

表演可以更加灵活多变，采取演员喜欢的方式。缺点是，作为非职业的戏剧团体，

决定了它对演员自身修养要求不高，要低于职业剧团的演员，这样就不利于演员

自身素质的提高，往往容易出现固步自封的情况。基于这些弱点，陈大悲自己也

在后来作了一番修正，所以在国剧运动中，也表现出了积极参与的姿态。国剧运

动对爱美剧的认识是客观的、有价值的，所以才能在一段时期内获得广泛的支持，

不仅有陈大悲等人的加盟，更有新月派诗人的大力扶持。 

其三，是对传统戏曲（文化）的一种批判式反思。“五四”及其后来的“为

人生”的文学、“为人生”的戏剧，都是与中国一直以来的现实主义文化传统一
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脉相承的。中国的文化向来是功利性压倒艺术性的，文学总是用来“兴观群怨”

的，戏剧作为文学的一种，自然是不能例外的。然而国剧运动批判的，正是这种

“戏剧工具论”，它要摒弃这种自古就有的“文以载道”的文学传统，戏剧作为

文学中极其重要的环节，首当其冲。他们认为，戏剧作为艺术的一种，应该更多

的追求自身的艺术性，更应该摆脱为人生的狭隘牢笼，而追求纯粹的艺术形式。

他们执著地探索更好的艺术形式，而这种探索里就包含了向民族文化复归的倾

向，也是遭到后人诟病的地方。传统戏曲在五四的大力批判下，眼看就要衰微了，

却又在国剧同人的努力下卷土重来，重新焕发出生命活力。 

国剧运动，对“五四”、“爱美的戏剧”，以及中国戏剧的传统都做了深刻的

反思，本来想对“五四”的矫枉过正做出救赎和反拨，在不知不觉中走向另一种

极端，一边批判着“为人生”的戏剧，一边又偏颇地走向“纯艺术”的一端，使

得戏剧从纯写实的泥潭，陷入纯艺术的漩涡，从易卜生的问题剧走向王尔德的唯

美剧，它的很多主张，大都在宏观层面，缺少具体可行的戏剧形式的探索，就像

空中楼阁一样，徒有华丽的外表，却又那么不切合实际；理论因为被架空而失去

了存在的合理性。而且他们提出的国剧，是认为“中国人对与戏剧，根本上就是

要由中国人用中国材料去演给中国人看的中国戏”67由此可以看出，他们的主张

大都集中与戏剧的内容方面，更多的是强调“中国材料”（解决的是演什么的问

题），而形式（怎么演的问题），却似乎稍有重视不足的嫌疑。音乐作为戏剧中极

其重要的元素，是区别于新剧和旧剧的一个很有参考价值的标准，但国剧诸人却

将其暂时搁置，直到运动终结，也没有得到很好的改良，其不彻底性可见一斑。

惟其如此，才给运动招来了批判之声，其中最具代表性的是向培良的《论国剧运

动》。他在书中，否定了国剧的基础——旧剧程式化的艺术片面性，认为旧剧是

我们卑劣的民族的精神的产物，所以“改革的不可能，也无改革这必要，只有全

部推翻”68纵观整个国剧运动，虽然焦点多集中在戏剧内容的变更上，而鲜有戏

剧形式上的具体而微的变化，有重内容轻形式的嫌疑，但是国剧运动自有它的价

值和意义：它契合了当时中国戏剧的发展现状，给新剧的发展和走向指明了某种

可能性，对传统戏曲的继承发挥了不可替代的作用。其参与者数量、专业性都远

超前人，这为后来的新剧提供了积极有益的借鉴。正如香港文学史家司马长风在
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书中所说的那样：“自那以后剧作家辈立，数量的扩展，质量的提高都一日千里”

69即便如此，国剧运动在现代文学史上也不过是个生不逢时的、充满悲剧色彩的

历史存在物。如果说，“爱美剧”运动，关心的主要是具体的戏剧细节的话，那

么“国剧运动”则更关心的是以前各个阶段的戏剧主张以及批判的倾向性，尤其

是五四新文化运动之后的。它的这个悲剧性，恐怕更多的是缺乏某种具体可行的

操作性。 

本章结论： 

“五四”以来的中国戏剧形式，发生了很大的变化，从陈大悲的“爱美的戏

剧”开始，到余上沅、熊佛西、赵太侔等人发起的“国剧运动”，中国的戏剧从

单一的传统样式逐渐走向中西融合的多元化，对戏剧的传承和外来文化的借鉴，

都发挥了极大的作用。但戏剧形式的探索毕竟不能戛然而止，既然艺术形式的追

求是无止境的，那么戏剧形式的探索也应该是无止境的。中国的新剧尚处在不断

的演变、深化之中，不断有新的戏剧形式诞生。1930 年 3 月在上海成立“中国

左翼作家联盟”，形成了统一的革命文学组织，鲁迅在大会上做的题为《对于左

翼作家联盟的意见》，被视为“左联”的指导思想，围绕在这个组织的领导和思

想的指导下，于同年 8 月，集结了艺术剧社、南国剧社、戏剧协社等七个剧社，

联合组成了“中国左翼剧团联盟”，于 1931 年 1 月改名为“中国左翼戏剧家联盟”，

起草并通过了其纲领性文件——《中国左翼戏剧家联盟最近行动纲领》，开始了

无产阶级戏剧运动。“剧联”的前身是上海戏剧运动联合会，明确了联合会的任

务是，宣传戏剧，扶持新剧，反抗戏剧暴力。不管是联合会，还是剧联，都是特

殊时期政治的产物，却也是戏剧自身发展的必然。30 年代也是中国戏剧全面走

出国门，走向世界的时代，20 年代开始，梅兰芳就外访日本等国家，30 年代，

他又多次出访欧洲各国，俄罗斯、法国、英国等，都留下了梅兰芳一行人的足迹，

不仅将中国的国粹——京剧介绍给外国友人，而且也接触、学习了多元化的新剧

艺术，形成了自己独特的新剧观、表演观，成为与斯坦尼斯拉夫斯基体系、布莱

希特体系相齐名的世界三大体系之一的梅派。斯坦尼斯拉夫斯基体系主要是针对

话剧而言的，它是模拟现实的场景，创造生活幻觉的话剧表演体系，核心范畴是

他提出的“体验”、“第四堵墙”，因而又被称为“体验派”。布莱希特体系，与前
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者相反，志在推倒这“第四堵墙”，使演员与观众可以发生意识上的交流，即演

员与角色的“间离效果”，他的表演体系更多的采用“间离方法”或者称“陌生

化的方法”，要求演员与角色的高度融合，同时又能够超越角色、“凌驾角色”、

饰演角色。而梅兰芳则以绝佳的扮相、优美的台风、婉转妩媚的唱腔，形成了“体

验派”和“间离派”不同的京剧表演体系，从舞台实践和理论上都能自成一家，

代表了中国戏剧的最高成就。随着民族危机的加深，1936 年“左联”解散以后，

提出了“国防文学”，后“剧联”也相继解散，在“国防文学”的口号下，团结

各路爱国剧人，开展戏剧的救亡活动，后来遭到国民党当局的禁演，“《赛金花》

事件”轰动一时。“七七事变”以后，中国的抗日战争全面爆发，“国防戏剧”也

应时变为“抗战戏剧”。从“国防戏剧”到“抗战戏剧”，是政治形势演变的结果，

为当时的抗战做了舆论准备和宣传的手段，是特殊时期的特殊产物，虽然戏剧的

政治功利性占压倒性优势，艺术性黯然失色，但却作为新的戏剧形式，丰富戏剧

这一领域，是现代戏剧形式成熟的重要一环。 

结语  

“现代化的过程吧是一个自发的自然过程，而是在一定的社会关系中，借助

一定的群体互动而实现。现代化是一个社会资源与群体利益再分配的过程，社会

各界才能在现代化变迁中扮演的角色势必的不同的”70既然存在资源和利益的重

新分配，就必然会有混乱、痛苦和牺牲的惨痛代价，必然会带来一些历史无法抗

拒的负面效应，例如原有社会经济结构的解体，统一的政治秩序的混乱，个人价

值观和信仰的坍塌，以及个人安全感的丧失，但现代化带来的不单单是绝望，更

是希望：在西方的冲击与中国传统文化的张力场中，种种要素彼此重新分化组合，

形成一种更为复杂，张力更大的磁场，在这种格局下，戏剧的现代化进程也就显

得颇合时宜，即便在当代人的眼中，它对文学史的现代性的推动也不容小觑。 

正因为现代化的转型是多层次、多方面的，所以注定了过程不会是一帆风顺

的，所以必然会要求政治、经济、文化和社会方方面面并驾齐驱。戏剧作为文化

的重要环节，自觉或不自觉地参与了这一现代化的构造和转型，拉动了文学史现

代化，故而其在文学史上的地位也随之提升、膨胀。尤其是经过五四洗礼的新戏

剧，其重要性总是不言而喻的。当代人都给以极高的评价：新剧为“中国现代话
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剧的作者提供了新的，又是广阔的新剧想象空间与戏剧艺术探讨的可能性。尽管

这一时期的话剧向传统戏曲寻求资源尚未成为自觉的努力，但五四先驱者对传统

戏曲文学史地位的重新评价，对提高戏剧的现实地位仍然是一个积极的推动，这

自然也是为现代话剧创造与发展开辟了道路”71中国戏剧家的努力，还突出地表

现在对小剧场的倡导，“建立了不同文明新戏的话剧体制，使中国的话剧走上了

正规化、专门化与科学化的道路，更为重要的是，提出与建立了一整套新的戏剧

美学原则与表演体系和模式”72 

新剧（亦称文明戏），从 1907 年萌生到 1908 年衰落，不过是很短的时间，

但它却在中国现代话剧的发展史上，有着十分重要的地位。它的衰败的确是让后

人引以为戒，同时它也为以后中国现代戏剧的发展奠定了重要基础，起到了“承

前启后”的作用。“‘五四’文学革命以后，中国戏剧改革又在形新实旧的文明戏

的基础上重新起步”73“然而在另一方面，随着中国社会的急剧转型，这些戏曲

或是精神内涵背离现代准则，因而被视为糟粕；或是艺术表现又曼妙之处，但已

不适合现代生活节奏，因而无法普遍地搬演，只能奉为仔细品味的经典，这样一

来，戏剧革命就提上了日程，而且决定了这将是一个极为复杂的、更为艰巨的历

史任务”74但是中国戏剧起步较晚，而此时的欧美已经较为悠久的戏剧历史，在

建设新剧的过程中，不能不借鉴他们的优秀成果和经验。这些中国化了的戏剧，

是超越古典戏曲和西方戏剧本身的，后来史家的评价也基本上是合乎历史真实性

的。 
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致谢 

毕业论文的写作是一项极其繁杂的任务，从最初的选题到最后的的成稿，都

需要付出艰辛的努力，而伴随着这一任务的完成，我们也即将踏上社会，开始我

们作为“社会人”的旅程。这项艰苦的过程，不仅带给我们痛苦，失落，同时也

带给我们启发和自信。 

论文的完成并不代表学习生涯的终结，更是一个新的历程的开始。回首三年

的研究生生活，获益良多。博学多识的老师，教会我们研究的方法，带给我们投

身学术和研究那种的孜孜不倦的精神启迪，在研究生的课堂上，我们得以畅所欲

言，与老师进行面对面的交流；同学是我们一生的财富，是我们即将踏入的社会

的最亲近的人脉，我相信一起走过三年学习生活的我们，一定能够在未来的社会

生活中相互扶持，相互鼓励，共同成功，一起实现我们学生时代的理想。一路走

来，老师和同学，是我们即将毕业时最想感谢的人。而在这里，我想特别感谢我

的导师王平老师，从我入学以来就时刻关心我的学习和生活，并给我提出诸多建

议，指导我进步。在此也谢谢各位任课老师，在他们身上，让我看到真正的学者

风范，我相信，将来走向社会，我也一定可以秉持这份赤诚，以各位老师为榜样，

淡泊名利，专心事业。谢谢这所给我提供了三年学习机会的母校和学院，同时也

希望，用我所学，回报社会，让母校以我为荣。 
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个人简历 

1987 年 12月出生于山东省寿光市。 

2007 年 9 月考入济宁学院中文系汉语言文学专业，2011 年 7 月本科毕业并

获得文学学学士学位。 

2011 年 9 月考入中国海洋大学文学与新闻传播学院中国现当代文学专业，

攻读硕士学位至今。 

 

 

 

 

 

攻读硕士学位期间发表的学术论文 

 

[1]在《兰州教育学院学报》2012 年第五期第二十八卷发表论文《生命困境

的寓言化写照——曹禺四部悲剧的“残忍”主题新论》（独立作者） 

[2]在《攀枝花学院学报》2013年第 3期发表论文《由“戏曲”转向“戏剧”

——论社会达尔文主义对现代戏剧观念生成之影响》（独立作者） 
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