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百年中国话剧艺术观的回顾与思考 

11|191

作者:黄振林 来源:《文艺理论与批评》2007年第4期 时间:2007-9-18 6:24:19 浏览:797次 

    100年前，话剧从日本这个驿站移植到中国。这个源自欧洲的舞台样式，是以语言的音响形象为媒

介，直接诉诸观众听觉的综合艺术。它的艺术规制是以人物对话和动作推进剧情表演和性格发展，与我

国传统戏曲歌、舞、诗三位一体、综合融通的表演方式有本质的差异。100年来，戈登·克雷高度重视舞

台幻觉的艺术理论，斯坦尼斯拉夫斯基以写实体验为核心的表演体系，成为话剧舞台的主旋律。但我国

话剧现实主义演艺风格呈现出及其丰富多变的发展态势，特别是借鉴了民族戏曲虚实相生、综合融通、

象征写意等艺术技巧，不断丰富和提高了话剧的艺术表现力，使话剧在汉民族舞台上获得强大的生长能

力。  

                                         一、  

    “文明戏”时期的话剧并不熟悉话剧的艺术规制。“春柳”在日本和上海的演剧、上海舞台的各种

职业剧社、津沪学生编剧和演剧，只是摭拾时事、杜撰故事，设计和构造离奇曲折的情节，过度使用误

会、巧合、下毒、栽赃、陷害、装疯、自杀、出家等方法，并借鉴欧洲情节剧的技巧，常用屏风、厢

壁、帷幔、暗室等舞美设计，用血缘纠葛、命运错位、男女私情、调包误会等冲突集中，矛盾多头的情

节和偷听、偷看等意外暴露剧情的手段，吸引观众。而且没有完整的剧本，大多使用“幕表”。按照欧

阳予倩的话说，“文明戏即令有剧本，也是照旧戏或传奇的方法来组织，专以敷衍情节为主”。（1）20

世纪20年代，陈大悲、洪深开始推介戈登·克雷的舞台艺术理论，追求生活化、自然化的舞台效果。洪

深在排练王尔德的《温德米尔夫人德扇子》的时候，要求舞台布景、服装、道具力图写真，并第一次在

中国话剧舞台采用了真门真窗德硬片立体布景，甚至灯光、音像也要求按昼夜、温差不同而变化，与生

活化的浑然一体。另外，演员只能独立扮演一个角色，并要求完全进入角色的内心世界，再现角色的喜

怒悲欢。同时，和其它演员一起，在封闭的情节中运行。台上台下似乎隔着一堵墙，它对观众是透明

的，对演员是不透明的，这就是所谓的“第四堵墙”。上世纪40年代初，前苏联著名导演斯坦尼斯拉夫

斯基演剧体系引起中国话剧人的极大兴趣，仿佛给徘徊中的话剧指明了光明的前景。斯坦尼体系给民族

话剧演艺体系的建立产生了深远的影响。它确立了人在话剧舞台中的主导地位，使演剧从抽象的说教和

过度的情节追求上扭转过来，回归生活本来面目，将演剧的任务落实到这一举手、一投足、甚至一个眼

神、一声叹息上。曹禺、章泯、赵丹、张骏祥、史东山等导演为斯坦尼体系的中国化付出了艰辛的努

力。1935年，中旅在天津公演《雷雨》，章泯在上海执导《娜拉》、《大雷雨》、《钦差大臣》，严格

遵循幻觉真实的舞台规则，十分强调话剧的逼真效果，获得巨大成功。斯坦尼的《我的艺术生涯》、

《演员自我修养》先后译介进来后，人们对“体系”的理解更加透彻。30—40年代，曹禺、夏衍、吴祖

光、陈白尘、于伶、沈浮、张骏祥、阳翰笙等著名话剧家，创作了大批具有浓郁生活情调、鲜明人物个

性和复杂心理内涵的剧作，推进了我国舞台现实主义演剧体系的发展进程。尤其是陈鲤庭导演《屈
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原》，贺孟斧导演《风雪夜归人》反响强烈。1946年，焦菊隐导演柯灵、师陀根据苏联高尔基原著《底

层》改编的多幕剧《夜店》。他要求演员和舞台设计师深入生活，观察体验，扮演小旅店老板的演员到

北京天桥的鸡毛小店，扮作旅客投宿。扮演私娼和老板娘的女演员改扮男装，到北京最下等的妓院观察

生活。为了强化演出在舞台上的真实感，他甚至提示舞美设计师在布景里的床铺上显示碾死臭虫的血

迹。《夜店》于1947年连演30多场，以崭新的演剧艺术轰动北京。斯坦尼曾说，契诃夫的剧作是体系的

基础。“契诃夫给舞台艺术以内在的真实，这种内在的真实，便是作为日后被称为斯坦尼斯拉夫斯基体

系的那种东西的基础。”契诃夫曾经对俄国剧坛流行的佳构剧创作模式深感不满，认为戏剧性不仅存在

于罕见的、激烈的矛盾冲突中，日常生活也潜藏着戏剧性。但他将生活所提供的素材作了精妙的、艺术

化的处理。这些看似平凡的生活细节，却透露出人物内心复杂而微妙的情绪变化。解放后，孙维世导演

《保尔·柯察金》，严正导演《曙光照着莫斯科》，焦菊隐导演《龙须沟》、《虎符》、《茶馆》，培

养了象金山、李默然、陈顒、徐晓钟，于是之，英若诚等大批杰出导演和演员。话剧界再一次强调，戏

剧家要从真实地体验角色的内心情感出发去创造鲜活的舞台形象，“体系就是生活”成为中国话剧舞台

创造的经典。斯坦尼通过对舞台艺术基本规律的分析，认为“舞台表演是演员从内心体验到外部体现的

艺术活动”。这个给世界话剧艺术以深刻影响的著名论断给中国话剧界极大的震撼。焦菊隐结合自己对

体系的理解，创立了符合中国演员表演探索和发展的表演体系说----“心象”说。并提出了“先要角色

生活于你，然后你才能生活于角色”的著名论断。他要求演员的表演，“从外到内，再从内到外，先培

育一个‘心象’来，再深入找其感情基础”。（2）即演员可以根据自己对角色的理解，培育出一个虚幻

的“心象”，这种状态往往是演员在没有完全透彻理解角色内涵前，先捕捉角色外在的某些特征，随着

对剧本和角色的深入理解，随着排演过程的深入，随着对角色、人物及规定情境的研究，逐渐丰富内心

的“心象”，塑造出角色形象。从北京人艺逐渐形成并稳固的演艺风格看，源于生活原生态，又超越生

活原生态；经过高度艺术提炼，但又努力返归生活本真的艺术创造，塑造了高度逼真生动的艺术场面，

给观众留下了深刻的印象，但同时也把话剧驱赶到片面追求幻觉真实效果的单一胡同。  

                                             二  

    1962年，在广州召开的话剧、歌剧、儿童剧座谈会上，上海著名导演黄佐临做了《漫谈“戏剧

观”》的发言，提出了“写意戏剧观”的著名概念，引起强烈反响。发言稿在《人民日报》刊登后，影

响迅速遍及海内外。因为自斯坦尼以来，以所谓“第四堵墙”为标志的写实主义戏剧观占据舞台主导地

位，人们强调在舞台上制造“生活幻觉”。黄佐临虽然从事话剧导演，但长期醉心于民族戏曲表演艺

术，并用“流畅性、伸缩性、雕塑性、程式化”四句话概括传统戏曲的审美基质。他还具体解释“写意

戏剧观”的概念，主要体现为“生活写意性，动作写意性，语言写意性，舞美写意性”。他曾在不少场

合补充说：“作为艺术形式，即使是话剧，也应该虚一些，写意一些。”以虚拟的舞台特征，和假定性

的舞台魅力，改造话剧表现方式，成为黄佐临的自觉追求。世界戏剧大师布莱希特在德国柏林剧团导演

他的名剧《伽利略传》中，使用了以童声唱诗班诵唱形式演唱定场诗，借以产生“间离效果”。1978

年，黄佐临在上海导演中文版《伽利略传》时，除保持布莱希特的一些艺术处理方法，如用写意的道

具，在半截幕上打字幕外，还开创性的改定场诗的童声演唱为说唱艺人夫妻二人唱童谣。其实，黄佐临

几十年来一直在话剧舞台上追求非写实的诗化的艺术境界。他尝试过多种多样的舞台表现、时空构成和

戏剧形态，以期更完善地揭示戏剧场景的哲理深意和浪漫意境。比如他导演《日出》第二幕时，富有创

意地把打夯队安置在乐池里，戏剧同时在他们“又夯又砸”的演唱中推进。剧本中原来比较隐蔽的暗示

性、象征性等内容，直观地诉诸观众视听，对陈白露醉生梦死的生活构成一种独特的“间离”。他导演

陈白尘的《升官图》时。以一张放大的钞票作为整个舞台的台框，又在空荡荡的舞台上放置了一枚巨大

的铸有“太平通宝”字样的铜钱，中间的钱眼成为连接舞台内外的通道。丑态百出的大小官僚们便在这

钱眼里忙碌进出，呈现出强烈的象征意味。而他在担任芭蕾舞剧《白毛女》的艺术指导时，用四位演员

依次扮演喜儿、黑毛女、灰毛女、白毛女，通过人物变换和动作组接，表现环境转换和时空推移。黄佐

临1965年导演《一千零一天》时，通过对两组三面能升、能降、能伸、能转的舞台装置的巧妙调度，舞

台上形成一种人、景、物彼此互动，场景迁移随心所欲的能动的时空呈现。而作为黄佐临实践“写意戏

剧观”代表作品的《中国梦》，1987年在上海与观众见面。他对舞美设计的要求是：尽量让舞台空旷，

而演员活动区域是个圆形舞台，略有倾斜。另一个大小相同的圆形作为天幕。舞台如此简单，但却有20
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个以上的活动地点，给演员以十分自由的表演空间。黄佐临长期深入研究布莱希特戏剧体系，对布氏的

“间离效果”理论有独特的理解，他成为在话剧舞台上努力打破“第四堵墙”的勇敢探索者。  

                                          三  

    建立富有中国特色的民族演剧体系，是几代话剧人梦寐以求的追求。1980－1990年代是话剧发展的

重要转型期。1980年，曾经是焦菊隐领衔的北京“人艺”在话剧的故乡欧洲巡演老舍的话剧《茶馆》轰

动一时，证明了中国话剧民族演剧体系的巨大成就，也给中国话剧通向世界签发了一张“通行证”。同

年，上海的马中骏、贾鸿原、瞿新华创作了小戏《屋外由热流》。一个因公牺牲的知青的亡灵出现在舞

台上，现实和“冥界”两个时空第一次在话剧舞台交叉，话剧从“第四堵墙”内跳了出来。此后，《绝

对信号》、《车站》问世，富有创意地运用了非语言媒介在内的多种舞台手段，形成了多声部的“复

调”话剧。使人们相信话剧可以不单纯依靠说话演戏了。后来，《十五桩离婚案的调查剖析》、《一个

死者对生者的访问》，人物当众换装、角色变来变去；时空亦真亦幻、舞台摇曳多姿。特别是1983年，

徐晓钟以新的演剧风格排演易卜生带有浓郁诗情、象征和荒诞色彩的《培尔·金特》，似乎表明话剧界

的觉醒：最“正规”的欧洲话剧，也可以用另一种舞台风格去诠释。另外一出话剧《野人》则走得更

远。完全打破了传统剧作惯常使用的闭锁结构，场景忽古忽今，忽城忽乡，时间跨度巨大，空间变幻不

定。既有对历史的纵向历时性考察，又有对现实的横向共时性呈现。现实、传统、想象、梦幻交错联

结，开放的网络结构，为纵横交错的宏观审势提供一个多元、多层、多变量的动态模型。剧作将歌舞、

音乐、面具、哑剧、朗诵熔于一炉，探索一种众多艺术媒介综合互动的总体戏剧。但紧接着“探索话

剧”依然走向现实主义回归，但这种现实主义没有退到片面泥实的胡同。1985年杨利民的《黑色的石

头》，突出给人一种戏剧形态散文化的印象。没有贯穿始终的情节线索，有意打破情节的逻辑链条。以

生活片段联缀成篇，时空跳跃交叉。戏剧形态自由伸展，但靠人物命运的变迁凝聚舞台。而李龙云的

《小井胡同》在结构上也有大胆的创新。它选择小井胡同一个大杂院五户人家五个重要历史关头的故

事，构成戏剧结构纵向过程的五个层次，又把色调不同的五户人家构成横向关系的五个环索，在这个纵

横交错的结构框架上，点缀着近50个人物，最大限度的拓展了话剧舞台的空间。而陈子度、朱晓平等编

剧的《桑树坪纪事》是诗化意象和象征意味最为显著的一出话剧。桑树坪村、桑树坪人像似乎是历史的

活化石，让人可以聆听到民族五千年梦魂的呼唤。其中最具概括意义的象征意象是“围猎”，一群盲兽

在猎人布置的罗网中围猎几只可怜的幼兽。祖先为生存开创的围猎，却成为当代桑树坪人的行为模式。

文明与野蛮、人性与兽性、先进与愚昧交织共存，而前者往往都被围猎。在极度压抑的舞台氛围下，恋

人幽会、少妇受辱、少女自尽等情节都升腾起动人心魄的诗意。加上歌队、音响的运用，使舞台呈现出

立体感极强的诗化效果。  

    由于戏剧观念的开放，人们从来没有象今天这样，对话剧的表演形式有如此丰富多彩的理解和诠

释。话剧舞台也从未象今天这样摇曳多姿，让人眼花瞭乱。著名导演徐晓钟善用象征。他在导演易卜生

的《培尔·金特》时，巧妙运用山妖王国，开罗疯人院，教堂的钟声，空中流星，斯芬克斯像、木乃

伊、断指人、洋葱等象征意象，还有拐走新娘，娶山妖绿衣公主，安一根山妖的尾巴，成为疯子的皇帝

等极富象征性的动作。而他对《桑树坪纪事》的二度创作极富灵性和想象力。空荡荡的舞台上的圆形景

观，徐徐转动的舞台，麦客上下场边沿所围成的圆圈，村民转化成歌队时站成半圆圈的队形，共同筑成

全剧的舞台意象。似乎是我们这个古老而多难的民族循环往复的时间结构，封闭阻塞的生存空间和不断

重复的历史命运，凝聚着导演对历史魂灵的深层把握和对民族命运的深刻自省。而以先锋实验著称的林

兆华，除了执导《绝对信号》、《车站》、《野人》等取得惊人影响外，他执导的《哈姆雷特》和《赵

氏孤儿》成为中国最具先锋实验精神的作品。前者最为震慑人心的是哈姆雷特与国王克劳迪斯，大臣波

洛涅斯三人之间的角色互换和角色重合。角色之间的转换、错位，你中有我，我中有你，直观地体现了

世界上每一个人所处位置的相对性，形成了对道德、伦理、命运等哲学命题的超越。而当三个人同时发

出“生存还是毁灭“的著名独白时，三人重合在一起，表达了整个世界的共同痛苦，连哈姆雷特也被荒

诞化了。这种借鉴法国荒诞派大师让一日奈角色置换的做法，成为舞台一种“有意味的形式”。林兆华

曾说，中国表演艺术叙述感非常强，他喜欢象传统说唱艺术那样给演员较大的自由空间。他甚至抛弃实

景做法，舞台全用虚景、包括空台。表演中也取消大量的形体动作，完全通过演员来叙述故事，话剧在

林兆华这儿甚至简炼为一种线条般的抽象。而著名女导演陈顒在排演台湾著名剧作家姚一苇的《红鼻
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子》时，有意识进行“总体剧场艺术”的实验。她在“导演构思”中写道：这个戏要求多媒介艺术因素

的综合运用。不仅集歌唱、舞蹈、杂耍、乐器演奏、独角戏、表现艺术于一体，同时要求灯光、布景、

造型、服装、道具、音响充分发挥独自的艺术功能，演出不用大幕，舞台延伸出来，观众可以看到工作

人员做布景、摆道具，舞台神秘感消失了，观演之间距离缩短了。回顾20多年来话剧舞台的艰辛探索，

以“京派”和“海派”为二大主体阵容的话剧探险家们，以越来越具冒险精神的艺术勇气，演绎着话剧

的悲壮与辉煌。  

                                        四  

    话剧从日本这个驿站传到中国来后，以说话演剧的方式确实给国人带来陌生和惊奇。弋登·克雷的

舞台真实理论和斯坦尼演剧体系使话剧长期以来形成一种稳固的风格，演员在“第四堵墙”内非常泥实

地模仿生活的实况，舞台布景也逼真地再现现实环境。按照斯坦尼在其著作《我的艺术生活》中所要求

的，演员要“当众孤独”，即实现舞台与现实的彻底隔离。由于把舞台驱赶到严格单一的幻觉真实境

界，不仅使演员，而且使话剧走向真正的“孤独”。当德国的布莱希特极力把戏剧从“幻觉”中拉出

来，提倡“间离效果”时，话剧人突然感悟到传统戏曲就是把整个演剧建立在“假定性”的艺术前提

下。演员并非自始至终与角色合而为一，而是不时脱离戏剧情境与观众直接交流，如定场诗的吟诵、打

背躬、自报家门等。在自我身份和所演角色间跳进跳出，在艺术世界与现实之间穿来穿去。这种表演让

演员恰当地与剧情的游离状态，使戏剧处于高度活跃的峰值，最容易刺激和释放戏剧的内在潜能。新时

期以来的话剧探索证明了这种可能。尽管以人物对话和动作推进剧情是话剧的基本质素，但话剧千万不

能以此捆绑住自己的手脚。只要承认话剧再怎么追求幻觉真实，也逃不脱假定性这个艺术基点，实际上

就可能最大限度地解放话剧，让话剧在一种新的舞台语境下演绎出更多的灿烂和辉煌。在纪念中国话剧

百年成就的今天，在现实主义的主潮引导下，我们看到以前没有的、多元共生的、极富个人风格的话剧

思维日益凸显，使我们强烈感受到当今话剧艺术机制调整和变革的内在欲求在膨胀。  

    

 

注释：  

    （1）   欧阳予倩：《谈文明戏》，《欧阳予倩全集》（第六卷），上海文艺出版社1999年版  

    （2）   焦菊隐：《导演的艺术创造》，《焦菊隐全集》（第2卷），文化艺术出版社2005年版 

(戏剧研究——国内第一家戏剧研究学术网站)  
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