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中国当代戏剧是指新中国成立之后的戏剧，主要有戏曲、现实主义戏剧、“样板戏”和先锋

戏剧等四种形态，其中戏曲和现实主义戏剧是除了“文革”十年之外一直都存在的戏剧形态，

分别遵循写意和写实的创作方法；样板戏是“文革”时期的独特戏剧形态，融合了写意、写实甚

至浪漫主义等多种创作方法；先锋戏剧则是“新时期”以来出现的戏剧形态，主要引入现代主

义和后现代主义的创作方法。这四种戏剧形态又对应着中国的古典文化传统、“五四”文化传

统和社会主义文化传统，在戏剧的现代化与传统化的张力结构中展现出独特的发展脉络。

一

“十七年”（1949—1966）期间，戏曲和现实主义戏剧作为两大主导形态，既并行，又互相影

响和促进。戏曲在此期间经历了“改戏、改人、改制”，“以现代剧目为纲”，“两条腿走路”，“三者
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内容提要 中国当代戏剧根据艺术形式和创作方法进行分类，主要有戏曲、现实主义戏剧、“样板戏”和先锋戏剧

等四种形态，这些戏剧形态都交织在现代化与传统化的张力结构之中，在各个不同时期呈现出不同的两极分化、单极

发展和三足鼎立等独特格局。戏曲和现实主义戏剧在“十七年”时期分别经历传统的现代化和现代的传统化过程；“样

板戏”则融合传统的戏曲形式与现代的戏剧理念，是戏剧现代化和无产阶级革命文艺在一个特殊时期的独特呈现；

“新时期”的戏曲、现实主义戏剧和先锋戏剧，分别对应三种文化传统，即古典文化传统、社会主义文化传统和“五四”

文化传统，它们都在现代化与传统化的张力结构中寻求各自的发展，而这种张力结构最终取决于现代性的悖论。中国

当代戏剧的最终走向是从传统与现代的二元对立走向传统与现代的融会，从单一的文学性走向文学性、剧场性和表

演性的综合。
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并举”，“一花独放”等阶段，在戏曲现代化的道路上曲折前行，同时在新编历史剧和现代戏等

方面与戏剧互相影响；戏曲也是古典文化传统及其古典文学的延续，因而“五四”以来把现代

性作为终极追求的现当代文学必然排斥以古典文化传统为核心的戏曲，这是一种二元对立思

维的表现，只有“五四”文化传统和古典文化传统之间实现融通，才能最终摒弃这种二元对立。

戏剧（话剧）的产生本身就是一种现代化的结果，其价值观念、思想内容、人物形象、艺术表现

等方面都彰显出极强的现代性，从文明戏、问题剧、普罗剧到新中国成立之后的现实主义戏

剧，这个过程使戏剧已经随着新民主主义革命的结束和社会主义建设的开启而初步完成其现

代化进程，并且在现代性秩序建构的同时又使其自身逐渐变成新的戏剧传统———这个戏剧传

统是“五四”文化传统的延续，但是其直接对应的是社会主义文化传统。因而在一定意义上讲，

戏曲是一种传统的现代化，即对戏曲进行社会主义现代化改造；戏剧则是现代的传统化，即把

“五四”时期产生的戏剧逐渐转变为中华民族文化的新传统，即社会主义文化传统及其现实主

义戏剧传统。

（一）传统的现代化

戏曲的现代化是从“五四”时期就已经开始了，《新青年》1918年开设“戏剧改良”专号，钱

玄同、刘半农、傅斯年、欧阳予倩等人发表专论探讨戏曲的革新，有人提出彻底取代，“全数扫

除，尽情推翻”①，“旧戏不能不推翻，新戏不能不创造”②；也有人认为应当改良保存，“中国旧

剧，非不可存。唯恶习惯太多，非汰洗净不可”③，“均宜移其心力于皮黄之改良，以应时势之所

需”④。不论是哪种方式，其现代化的方向成为了新文化运动之后的共识，而且在20世纪20年代

的“国剧运动”和30年代左翼戏剧家的戏曲改良中得到发展。1942年毛泽东为延安平剧院题词

“推陈出新”，第一次从中共意识形态立场出发提出了戏曲现代化的思路；1949年建国前夕，周

恩来在全国第一次文代会上提出了改革旧戏及一切旧文艺的问题，会后还成立了中华全国戏

曲改进委员会；1951年毛泽东为中国戏曲研究院题词“百花齐放、推陈出新”，随后政务院颁布

《关于戏曲改革工作的指示》，明确了“改戏、改人、改制”的三大任务，首次以最高纲领和具体

改革方案相结合的方式推进戏曲的现代化。

首先，这次戏曲改革不同于“五四”时期的戏剧改良，“五四”时期的戏剧改良是希望通过

戏剧、文学和文化的现代化改造来推进社会的现代化，历经辛亥革命、“五四”运动、新民主主

义革命之后成立了新中国，社会的现代化格局已经初步形成，然而传统戏曲无法适应社会现

代化的发展，因此，这次戏曲改革恰恰是社会的现代化主动要求戏曲进行现代化改造。在戏曲

改革过程中，“改人”和“改制”是相对较为容易实施的工作，戏曲工作者需要在政治、文化及业

务能力方面加强学习，废除传统的徒弟制、养女制和“经励科”等戏曲班社制度，把各种班社改

造为全民所有制或集体所有制的戏曲剧团。“改戏”是戏曲改革中最为复杂的程序，“目前戏曲

改革工作应以主要力量审定流行最广的旧有剧目，对其中的不良内容和不良表演方法进行必

要的和适当的修改。必须革除有重要毒害的思想内容，并应在表演方法上，删除各种野蛮的、

恐怖的、猥亵的、奴化的、侮辱自己民族的、反爱国主义的成分。对旧有的或经过修改的好的剧

目，应作为民族传统的剧目加以肯定，并继续发扬其中一切健康、进步、美丽的因素”⑤。此外，

还需要搜集地方戏和民间小戏的新旧剧本，展演其优秀剧目，同时鼓励大鼓、说书等民间曲艺

的发展。这种戏曲改革过程，虽然其指向是现代化，但是同时也继承了戏曲遗产，使中国传统

艺术重新焕发生机与活力，现代化与传统化在一定程度上实现了短暂的融合，这也是与“五

四”时期戏剧改良中传统与现代的二元对立的最大不同。

其次，戏曲改革的最大成就是1952年举办了当代戏曲史上规模最大的第一届全国戏曲观

传统化与现代化：中国当代戏剧的形态与张力

93



文艺研究 2013 年第 1 期

摩演出大会，成功地奠定了以传统戏、现代戏和新编历史剧为核心的戏曲格局。但是戏曲改革

过程对于剧目问题依然存在传统与现代的论争，以思想性、人民性、阶级性等现代性规定来限

制传统戏，而现代戏又无法实现艺术突破，新编历史剧则出现杜撰历史、古人“现代化”、混淆

古今等反历史主义倾向。为了弥合传统与现代之间非此即彼的矛盾、振兴戏曲剧目，文化部为

了响应毛泽东提出的“百花齐放、百家争鸣”的“双百”方针，召开了两次全国戏曲剧目工作会

议，其中文化部副部长刘芝明的大会报告《大胆放手，开放剧目》指出：“如果说在解放初期，必

须采取一些禁毒的方式，才能使好花放出来；那么，在今天，就必须采取竞赛的方式，才能使好

花开得更多更好。”⑥这显然是认为应该从限制传统转向传统与现代的共存，这也是1956年现

代社会———社会主义制度确立之后表现出的对现代文化的自信和对传统文化的尊重。

再次，从1958年至1965年，戏曲又在传统与现代的矛盾和融合之间徘徊。1958年文化部召

开“戏剧表现现代生活座谈会”，提出“以政治带动艺术，百花齐放、推陈出新；以现代剧目为

纲，推动戏曲工作的全面大跃进”⑦。1959年文化部举行会议反思“戏曲大跃进”及其忽视传统

剧目的问题，田汉指出：“我们不能一条腿，或一条半腿走路，必须用两条腿走路。”⑧周恩来随

后举办座谈会强调：“两条腿走路，就是对立面的统一。这个问题毛主席在《矛盾论》中早已解

决了。对立统一本身就是两条腿，既要有机地结合，也要有主导的方面（也就是矛盾的主要方

面）。”⑨因此又从“以现代剧目为纲”回归到传统剧目和现代剧目并行的“两条腿走路”。1960年

文化部举办现代题材戏曲汇演大会，明确提出传统戏、现代戏和新编历史剧的“三者并举”方

针，实质是对三者进行现代化改造。对于传统戏，主要是挖掘、审定和改编，用思想内容革新的

方式使之重新焕发活力；对于现代戏，则以戏曲形式来表现现代题材，“我们不应当把新的生

活内容硬塞进旧的形式里，而要从内容出发，从戏的主题思想和人物塑造出发，进行对戏曲传

统形式革新和创造”⑩；对于新编历史剧，出现吴晗《海瑞罢官》、田汉《谢瑶环》、孟超《李慧娘》

等优秀剧作，都是思想主题现代化与戏曲传统形式相结合的典范之作。但是随后新编历史剧

就遭到全面批判，传统与现代的共存和融合的一切努力都被终止，出现了“样板戏”“一花独

放”的格局。虽然“样板戏”的初衷是批判封建主义（戏曲）和资本主义（芭蕾舞和交响乐等），但

其客观效果却是用一种革命的方式实现了传统和现代的艺术交融，这也是用一种意外的方式

表明了传统艺术的生命力和现代化的不可阻挡。

（二）现代的传统化

戏剧相对于戏曲而言，在新中国成立之后的发展显得更加顺理成章。“五四”时期的新文

化运动呈现出多元化的格局，其戏剧类型主要有现实主义、浪漫主义和现代主义等，但是随着

新民主主义革命的推进和社会主义制度的确立，现实主义戏剧逐渐成为代表新文化发展方向

的主导戏剧类型。

1949年第一次全国文代会之后，现代主义戏剧彻底衰落，浪漫主义戏剧则接受改造，社会

主义现实主义戏剧得到空前发展，人民性是现实主义戏剧在新中国成立之后现代性的最高表

现，现实主义戏剧来源于人民，服务于人民，即为工农兵服务，这是1942年毛泽东《在延安文艺

座谈会上的讲话》发表以来一直坚持的文艺现代化的发展方向，一种以现代意识的追求、现代

观念的转化和现代秩序的建构为核心的文学现代性輥輯訛初步形成，现实主义戏剧的现代化过程

初步完成，逐渐成为新的戏剧传统，并且予以确立。虽然有学者认为这个时期的戏剧恰恰是一

个“启蒙理性和现代意识从淡化到消解”輥輰訛的过程，但是不可否认，随着新民主主义革命的完成

和社会主义制度的确立，真实性（现实主义）和人民性（为工农兵服务）已经成为社会主义现实

主义戏剧的根本审美原则，“五四”时期的新文化追求已经以一种崭新的社会主义方式变成现
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实，这种现实可能与“五四”时期某些精英知识分子所设想的现代社会有差异，但是这种社会

主义社会及其现实主义戏剧却展现了其独有的现代性魅力，出现了工农兵剧、第四种剧、历史

剧、新歌剧等类型的优秀戏剧。

工农兵剧是“十七年戏剧”的主导戏剧类型，它承接“讲话”的基本精神，是社会主义现代

化及其文艺现代化发展的必然产物。虽然工农兵剧也遭到批评，有人提出“工人剧本———先进

思想和保守思想的斗争；农民剧本———入社和不入社的斗争；部队剧本———我军和敌人的军

事斗争”輥輱訛，认为这三种剧本过于公式化、概念化，把戏剧当作政策图解，但是从现代社会发展

的阶段来看，思想斗争、入社斗争、军事斗争确实是当时国内外环境的基本格局，如果不解决

这些问题，社会的现代化和文艺的现代化都只能是空想，这与“五四”时期的新文化运动和“抗

战”时期的普罗文艺是异曲同工的。因此，强调戏剧的人民性，注重戏剧为工农兵服务，不仅不

是倒退，相反是承接20世纪30年代的左翼戏剧传统，是戏剧现代化在新中国成立之后的必然

发展阶段。

第四种剧是与工农兵剧相对应的，是工人剧本、农民剧本和部队剧本之外的“第四种剧

本”，主要有岳野的《同甘共苦》，揭示了爱情、婚姻和家庭中的伦理道德问题；海默的《洞箫横

吹》，批评了官僚作风和干预现实生活；杨履方的《布谷鸟又叫了》，通过年轻人的爱情故事展

现以人为本的社会主义现代思维。第四种剧表现了现实主义戏剧对于现实生活的独立思考，

它既通过新的社会现实和社会关系批判封建主义的遗留问题，又关注人的个性与自由、人的

价值与尊严，被认为是承接“五四”时期精英知识分子所设想的现代化之路，尤其被知识分子

所关注和看重，因而第四种剧在某种意义上是一种典型的“知识分子剧本”———并非是指其主

题是知识分子题材，而是指其文化理想、人性自由等方面超然于现实社会，体现了知识分子独

有的理想色彩和现代性批判意识。我们非常认同这种独特的知识分子价值观，但是也不能因

此而否认社会主义制度建立之后所产生的文艺现代化模式，它与“五四”文化传统并不矛盾，

而且也体现了一种现代化的新思维。

工农兵剧和第四种剧在某种意义上讲，分别承接了左翼戏剧思潮和“五四”新文化运动的

戏剧改良思潮，既是戏剧现代化的发展阶段，同时也在社会主义文化和“五四”文化成为新的

文化传统之后与之对应的戏剧类型。因此也可以说，戏曲、工农兵剧、第四种剧分别对应了古

典文化、社会主义文化和“五四”文化，这种对应关系在20世纪80年代之后则出现新变化，这三

大文化传统分别对应戏曲、现实主义戏剧和先锋戏剧，后文还将继续探讨这一问题。

任何戏剧创作都要付诸舞台实践，新中国建立之后相继成立了中国青年艺术剧院、北京

人民艺术剧院、上海人民艺术剧院、中央实验话剧院和各个省级话剧团，组建中央戏剧学院和

上海戏剧学院等教育和研究机构。这些举措一方面强化了戏剧的现代性建构，另一方面在强

化的同时也使得这些现代性秩序形成了新的戏剧传统。而且在这个时期，戏剧延续了“五四”

以来的传统格局，把戏剧当作现当代文学的四大体裁之一进行文学史叙述，虽然戏剧的艺术

价值最终实现在舞台上，但是并不重视戏剧的剧场性、表演性等艺术特性，而专注于文学性、

思想性等工具理性，把本应属于表演艺术的戏剧当作语言艺术来进行学术研究和学科定位，

这是对戏剧（文艺）为政治服务、戏剧（文艺）为工农兵服务的社会主义文艺现代化的认可和确

证，并且形成了一种新的社会主义戏剧传统和文艺格局，这种现代化之后形成的“新传统”甚

至对20世纪80年代以来的戏剧发展及文学史叙述依然产生重要影响。
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二

“样板戏”是传统的戏曲形式与现代的戏剧理念的融合，是戏剧的现代化与革命化在一个

特殊时期的独特呈现。因而可以说，在戏剧艺术发展史上，“样板戏”既承续了传统，又推进了

现代化，它以一种革命的方式实现了传统与现代的融合，这是我们抛开政治因素的纠缠之后

对“样板戏”做出的客观评价。

“样板戏”可以追溯到建国初期的现代戏，其直接来源则是1964年举办的全国京剧现代戏

观摩演出大会。在此次大会上，《智取威虎山》、《红灯记》等多部京剧现代戏上演，这些剧作大

都表现党领导下的农民武装斗争、抗日战争和解放战争等革命事件，而且成功地把京剧艺术

的传统形式与人民革命的现代内容紧密结合。当年，《文学评论》发表重要文章也对京剧现代

戏剧作出了正面评价輥輲訛。因此，后来京剧现代戏虽然经过意识形态的改造变成“样板戏”，并且

作为革命斗争的工具，但是“样板戏”本身的艺术特性并未丧失，反而在文化革命浪潮中得到

进一步发挥。

在京剧现代戏的基础上，最终形成了八个“样板戏”。虽然“样板戏”延续的是京剧现代戏，

但是并不是像京剧现代戏那样正面地融合传统的艺术形式和现代的思想内容，其主要目的是

把京剧、芭蕾舞和交响乐等作为革命的对立面加以批判，但是客观效果却是延续了传统、融合

了现代，并且通过强制性的方式使之推广，成为老百姓喜闻乐见的人民艺术，成为社会主义革

命文艺的典范形态，其主观意图和客观效果的错位恰恰使得“样板戏”成为戏曲现代化的重要

阶段。

首先，传统戏曲的艺术特征得到继承和发扬。“样板戏”的编剧和导演都是戏曲方面的专

家，如陶雄、阿甲、翁偶虹、汪曾祺、萧甲等，他们在改编和导演“样板戏”之前，对戏曲的唱词、

声腔、韵律、程式动作等都十分熟悉，因而在创作“样板戏”的时候，虽然不得不遵循政治原则，

但是同时也继承了戏曲的艺术特征，非常注重戏曲的传奇性和表演性，注重起、承、转、合，不

忘唱、念、做、打，保留了戏曲的基本风貌。然而，在保留传统的同时，也进行了部分现代化改

造。例如戏曲中的行当，“样板戏”中的男主角不再是武生、小生或老生，女主角也不再是正旦、

花旦或青衣，不需要再遵循生、旦、净、末、丑这些行当的表演程式，而是直接采用演员饰演角

色的现代表演方法；再如戏曲中的武功，也不再遵循把子功（使用古代的刀、枪、剑、戟）和毯子

功（扑、跌、翻、滚、腾、跃等），而是根据剧情设置舞台动作，如创造了表现战争题材的独特的

“行军”、“攀山”、“滑雪”等古典戏曲无法表现的舞台动作。

其次，现代的舞蹈、音乐、布景和灯光等技术手段的运用，使“样板戏”在继承传统的同时

极大地推进了戏剧现代化。例如把战争过程中的翻山、涉水、列队、侦察、排雷等传统程式动作

无法表现的场景排演成现代舞蹈，把西方管弦乐加入到戏曲传统音乐之中，用革命的歌词和

高昂的唱腔来改造传统戏曲的唱词和唱腔，还用现代戏剧中的实景道具来取代传统戏曲中一

桌一椅的舞台设置，用独特的灯光和音响系统来表现战争过程中的黑夜、风雪，这种种加入现

代戏剧的写实手法突破了戏曲的写意传统。这种戏剧现代化的过程，同时还伴随着西方现代

艺术的中国化，不仅实现了传统与现代的融合，还在一定意义上实现了古今中外的融通。

再次，“样板戏”在唱词中结合了现代生活化的语言和古典意境化的语言，留下了许多至

今依然传唱的唱段。如《沙家浜》“智斗”一场中阿庆嫂的唱词：“垒起七星灶，铜壶煮三江；摆开

八仙桌，招待十六方。来的都是客，全凭嘴一张。相逢开口笑，过后不思量：人一走，茶就凉，有
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什么周详不周详！”再如《智取威虎山》“打虎上山”一场中杨子荣的唱词：“穿林海跨雪原气冲

霄汉，抒豪情寄壮志面对群山。愿红旗五洲四海齐招展，哪怕是火海刀山也要扑上前。”“今日

痛饮庆功酒，壮志未酬誓不休。来日方长显身手，甘洒热血写春秋。”这里既有民间生活语言，

也有现代战争语言，并且经过韵律、节奏、句式等方面的艺术加工和提炼，既通俗晓畅，又体现

一定的古典诗词韵律，是传统与现代的语言相结合的典范。

因此，“样板戏”一方面在艺术形式上促进了传统与现代的融合、推进了戏剧现代化的进

程，另一方面在艺术意蕴上既保留了戏曲的底层属性、民间传统和写意仪式，又融合了革命生

活、现代民族和国家形象，把现代性的诉求建立在传统艺术的现代化基础之上。在那个特殊的

时代，“样板戏”作为国家文化样本，承担着革命文艺格局的建构、意识形态的建构、国家文化

形象的建构等多重历史使命。因此，有学者认为：“‘样板戏’是中国传统戏曲在步向现代化的

过程中被主流意识形态所单向框囿、直至强悍催生的一个有机环节，在文学经验上与无产阶

级革命文学，尤其与最切近的‘十七年文学’一脉相承。”輥輳訛但是也有学者认为：“20世纪中国戏

剧的现代化进程在这个时期遭到最严重的挫折。”輥輴訛

要解决这一争论，就必须厘清三种文化传统，即古典文化传统、“五四”文化传统和社会主

义文化传统。古典文化传统延续了两千余年的封建主义，自“五四”以来一直遭到批判和现代

化改造；“五四”文化传统，以科学、民主等为核心，最终实现人的全面解放，但是这种文化后来

又以反帝、反封和反官僚资本主义的新民主主义革命的方式出现并形成了一种独特的文化传

统；社会主义文化传统是在完成新民主主义革命的基础上形成的一种无产阶级文化传统，以

其社会主义文化体系规避了“五四”文化传统中可能出现的资产阶级民主等取向。如果以“五

四”文化传统中可能出现的资产阶级民主化的视角来考察“样板戏”，往往会把“样板戏”界定

为一种阻碍戏剧现代化发展的戏剧形式，但是，如果以社会主义文化传统衡量“样板戏”，那么

“样板戏”恰恰是无产阶级革命文艺的延续，是社会主义文艺现代化的重要阶段。虽然当时的

意识形态及其文艺政策有偏差，但是，这并不能完全归因于“样板戏”。因此，我们既要避免出

现类似一花独放的文艺格局，也不能仅仅把“样板戏”时期当作倒退或空白的文艺时期，而应

该在传统化与现代化的张力结构中进行合理定位：“样板戏”既延续了古典文化传统，也体现

了社会主义文化传统，实现了传统艺术形式与现代社会文化的融合，实现了戏剧与戏曲的融

合，成为文艺现代化及其社会主义文艺的重要组成部分。

三

在“样板戏”之后继续推进戏剧的现代化，产生了先锋戏剧（也称为探索戏剧或实验戏

剧），因此，“新时期”以来形成了主要以戏曲、现实主义戏剧、先锋戏剧等三种戏剧形态组成的

戏剧格局。

首先，之所以把“新时期”的戏剧形态分为戏曲、现实主义戏剧和先锋戏剧，其原因在于它

们的创作方法存在根本区别。戏曲遵循写意传统，把现实虚化、美化、意境化，追求艺术的审美

表现，而不以反映现实为目的；现实主义戏剧则遵循写实传统，真实地反映现实（包括当下现

实和历史现实），遵循艺术真实的原则；先锋戏剧既非写意、也非写实，而是颠覆了传统的创作

方法，引入现代主义或后现代主义的创作方法，变形、夸张、拼贴、戏仿、异化地反映现实，甚至

根本不反映现实，而是一种意念或心理的外化。

其次，之所以把社会主义文化传统与“五四”文化传统区分对待輥輵訛，其原因在于“五四”文化

传统化与现代化：中国当代戏剧的形态与张力
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传统孕育了多种现代化发展方向，社会主义现代化只是其中起主导作用的一种，其他方向依

然以文化潜流的方式存在着。就戏剧而言，“五四”文化传统既孕育了左翼戏剧以及后来的社

会主义现实主义戏剧，也孕育了现代主义戏剧。在“讲话”、第一次文代会等一系列重大文化事

件之后，社会主义现实主义戏剧确立了主导地位，其他戏剧类型偃旗息鼓。改革开放之后，各

种新思潮勃兴，现代主义戏剧和后现代主义戏剧趁势而起，表面上是西方新思潮的冲击，实质

上是复兴了“五四”文化传统，当时的先锋戏剧家也认为自己的戏剧探索是重新承接了断裂的

“五四”文化传统。

在戏剧现代化的过程中，三种戏剧形态分别对应着三种文化传统，现代化伴随着传统化，

这种张力结构继续支撑着“新时期”以来戏剧发展的格局。

戏曲的现代化进程至此已有数十年，其核心任务并不在于艺术形式的现代化，而在于戏

曲所对应的古典的、封建的思想内容的转变，因而，主题思想的现代化和艺术特性的传统化形

成了一种张力。“新时期”以来的戏曲，其主题思想的现代化已经初步完成，因为人民群众已经

在“五四”新文化运动之后数十年的现代化思想改造过程中基本告别了封建主义，而且经过左

翼文艺、普罗文艺、革命文艺、人民文艺等文艺现代化的洗礼，人们已经深刻地认识到文艺现

代化的思想内涵。在主题思想的现代化初步完成的基础上，人民开始寻求古典文化传统的保

护工作。除了京剧之外，昆曲、川剧、豫剧、越剧、秦腔、黄梅戏等地方戏再次复兴，甚至傩戏、皮

影戏、采茶戏、花灯戏、目连戏等民间小戏也重现剧坛，并且以国家非物质文化遗产的方式得

到保护。值得注意的是，虽然有些学者对戏曲的未来发展做出了乐观的展望輥輶訛，但是随着电视、

电影等现代媒介艺术对传统戏曲艺术的挤压，戏曲的演员和观众都急剧减少，使得戏曲艺术

难以重续辉煌。因此，我们更加应该在现代化与传统化之间寻求一个契合点，一方面让戏曲在

弘扬民族艺术、振奋民族精神的主潮中得以保护；另一方面，我们也可以挖掘出戏曲最为传统

的艺术性，在其传统的文学性、剧场性和表演性等方面给予现代戏剧以无限的艺术资源。20世

纪以来，西方戏剧一旦遭遇困境，就把目光转向东方戏剧，中国戏曲、印度梵剧、日本能剧等一

再成为推动西方现代戏剧发展的重要动力之源，因而在某种意义上，民族的与世界的、传统的

与现代的，是互为前提甚至互相转化的，这是“新时期”以来对于戏曲艺术在现代化与传统化

之间关系问题认识的最大转变。

现实主义戏剧在“新时期”以来虽然出现了各种新的变化，但是其人民性和写实性依然是

重要的传统，而且逐渐形成与社会主义文化传统相对应的、契合主流意识形态的戏剧传统，现

实主义戏剧在现代化的同时也不断传统化。在“新时期”初期最重要的第四次文代会上，邓小

平指出：“人民需要艺术，艺术更需要人民。自觉地在人民的生活中汲取题材、主题、情节、语

言、诗情和画意，用人民创造历史的奋发精神来哺育自己，这就是我们社会主义文艺事业兴旺

发达的根本道路。”輥輷訛现实主义戏剧在此背景之下迅速恢复繁荣景象，涌现了众多优秀戏剧。正

如《桑树坪纪事》的导演徐晓钟所言：“继承现实主义戏剧美学传统，在更高的层次上学习我国

传统艺术的美学原则，有分析地吸收现代戏剧（包括现代派戏剧）的一切有价值的成果，辩证

地兼收并蓄，以我为主，孜孜以求戏剧艺术的不断革新。”輦輮訛这些现实主义戏剧往往被称作是最

好看的主旋律戏剧，一方面肯定了现实主义创作原则及其契合社会主义现代化的文化因子，

甚至其中有些作品依然直接以批判现实主义方式肯定了社会主义现代化的发展方向；另一方

面在肯定社会主义现代化及其戏剧现代化的同时，也依然借鉴戏曲的美学原则，在回归传统

的过程中推进戏剧美学的发展輦輯訛。与西方现代戏剧或后现代戏剧相比较，社会主义现实主义戏

剧也是一种传统的、民族化的戏剧，如何兼收并蓄则是现实主义戏剧在现代化与传统化之间
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寻找最佳切入口的关键之所在。也正因为现代化与传统化的张力结构，现实主义戏剧既避免

了线性发展和单极化，同时也避免了停滞不前，相反还推动了传统艺术的现代化。

先锋戏剧最初与现实主义戏剧一起成为“新时期”戏剧探索的两种形态，是戏剧现代化进

入“新时期”之后的重要表现。20世纪80年代初期，先锋戏剧就进入了探索期，并且希望在传统

与现代之间寻找一个艺术突破口，如《探索戏剧集》的编者陈恭敏在“序言”中所提到的，旧的、

传统的东西和新的、外来的东西之间的孰优孰劣，其最终裁决者是艺术的法则輦輰訛。但是随着先

锋戏剧的深入发展，其极端现代化（反现代或后现代）的戏剧姿态逐渐显露，出现了分化：（一）

沿着西方后现代戏剧的发展脉络，主动接受阿尔托、格洛托夫斯基、布鲁克、谢克纳等戏剧家

的后现代戏剧理论，尝试沿着现实主义—现代主义—后现代主义的西方戏剧发展之路把中国

戏剧推向后现代阶段，如牟森、孟京辉、黄纪苏、张献、沈林、于坚等人，他们的努力很有价值，

也推动了戏剧多元化发展，但是他们的后现代戏剧实验并不契合中国社会主义文化传统，因

而也仅仅是在戏剧边缘地带进行屡败屡战的戏剧实验而已。（二）先锋戏剧在反现代的同时又

寻求传统，尤其在西方戏剧理论家的“东方戏剧观”中受到启发，积极挖掘戏曲中富于生命力

的艺术表现方式，对其写意传统、假定性表演、诗化意象、剧场空间、舞台调度等方面均有借

鉴，主要有林兆华、王晓鹰等导演，他们为了实现现代与传统的互融，有意识地交替导演话剧

和戏曲，甚至还撰写理论专著来总结舞台实践輦輱訛。此外，随着先锋戏剧的发展，一个重大变化是

导演体制的崛起，传统的“一剧之本”的剧本意识及其剧作家的权威地位遭到挑战，戏剧也不

再仅仅从属于文学，而回归为一种与文学并列的表演艺术，文学性、剧场性和表演性都是其不

可或缺的艺术特性，也以此取代了文学性的独霸地位，这既是戏剧现代化突破传统文学四大

体裁的结果，也是戏剧向传统表演艺术的回归，因而也可以说既是现代化，亦为传统化。

此外，世界戏剧“三大体系”在“新时期”以来也引起了学术界关注和论争。“三大体系”虽

然不能与戏曲、现实主义戏剧和先锋戏剧一一对应，但是其初衷也是希望中国剧坛上出现戏

曲、现实主义戏剧和现代主义戏剧等戏剧形态多元共生的局面，当然也涉及突破现实主义戏

剧独有的意识形态优势、强调传统戏曲的地位、融合传统与现代等相关问题。1962年黄佐临最

早提出“三大体系”輦輲訛，主要是为了突破斯坦尼斯拉夫斯基体系一家独大的局面，辅以梅兰芳体

系和布莱希特体系，为戏曲和现代戏剧提供理论支持，也希望确证戏剧的多元发展格局。斯坦

尼斯拉夫斯基和布莱希特是社会主义国家苏联和东德的戏剧家，而且布莱希特还是一个虔诚

的马克思主义者，因而“三大体系”实质上是在古典文化传统和社会主义文化传统之间寻求一

个契合点，在继承两大文化传统的同时获得一个戏剧百花齐放的局面。1981年黄佐临再次确

证“三大体系”輦輳訛，随后孙惠柱从真、善、美的角度论证“三大体系”存在的合理性輦輴訛，自此之后才

引起学术界的广泛关注，不久又遭到各界的质疑，孙玫、廖奔、沈林、谢柏梁等知名学者撰文从

学理角度论证“三大体系”的谬误輦輵訛，甚至提出以希腊戏剧、印度梵剧和中国戏曲的新三大体系

来取代旧三大体系，试图从另外一个视角论证中国戏曲的合理性及其历史地位，虽然他们不

赞同“三大体系”的说法，却都认可戏曲、现实主义戏剧和现代主义戏剧多元共存的格局。21世

纪以来，孙惠柱在留学归国之后又提出新的现代戏剧“三大体系”：斯坦尼斯拉夫斯基、布莱希

特和阿尔托輦輶訛。这是一种颇有意味的变化，阿尔托恰恰是后现代主义戏剧的肇始者，中国的先

锋戏剧很大程度上也都受到阿尔托及其跟随者格洛托夫斯基、布鲁克、谢克纳等后现代戏剧

理论家的影响，除了传统戏曲之外，现实主义戏剧、现代主义戏剧和后现代主义戏剧与斯坦尼

斯拉夫斯基、布莱希特和阿尔托之间存在某种暗合的对应关系，把“三大体系”分解为戏曲、现

实主义、现代主义、后现代主义等四种戏剧类型，这种分解方式也是符合中国戏剧和西方现代

传统化与现代化：中国当代戏剧的形态与张力

99



文艺研究 2013 年第 1 期

戏剧的发展格局的，只不过在中国当代戏剧界，现代主义戏剧和后现代主义戏剧一般都归属

为先锋戏剧，因而不论是“三大体系”的提出、质疑或变化，还是四种戏剧类型或是“新时期”中

国戏剧的三种戏剧形态，最终都回归到中西戏剧关系、传统与现代的关系及其融合的问题。

由此可见，“新时期”以来各种戏剧形态在现代化与传统化的张力结构中呈现各自不同的

发展格局。对于传统戏曲而言，经历了近百年的现代化思想改造之后，根本无须担心封建主

义、专制主义等传统思想的死灰复燃，即使保留传统戏曲形式，也不会对我们的现代思维产生

不良影响，因而当前的戏曲保护工作，更多的是保留传统形式，无法复制传统的内容和思想，

而且我们还在戏剧现代化的进程中从传统戏曲那里汲取了营养。对于现实主义戏剧而言，现

代化已经初步完成，就如“五四”文化成为传统一样，现实主义戏剧也成为了新的戏剧传统，一

种现代性的传统，是需要长期坚守和深入开掘的，因为它是与当前社会主义文化和戏剧艺术

发展最为契合的戏剧形态。对于先锋戏剧而言，一方面它在反叛现实主义戏剧的基础上，走向

现代主义甚至后现代主义戏剧，另一方面它又从戏曲中寻求推动戏剧艺术发展的动力和源

泉，希望通过一种“复兴传统”的方式实现螺旋式上升。

四

从“十七年”时期的戏曲和现实主义戏剧两极分化，到“样板戏”的单极发展，再到“新时

期”戏曲、现实主义戏剧和先锋戏剧的三足鼎立，中国当代戏剧一直在现代化与传统化的张力

结构中寻求最佳发展之路，这是与中国现代戏剧和西方戏剧不同的独特之处。

现代化与传统化之所以形成张力结构，是由现代性的根本属性决定的。“五四”新文化运

动以来，中国社会及其文化发展就具有现代性，但是现代性产生之初陷入一种悖论之中：一方

面崇尚科学理性和进步观念，努力推进现代化进程；另一方面又批判这种现代化带来的各种

社会问题（尤其批判资本主义），其本身又具有反现代的属性。现代性因而同时具有现代化和

反现代的属性，它既有批判传统、不断追求现代化的力量，也有批判现代化、在复兴传统中获

得螺旋上升的力量，这两种力量形成一种独特的张力结构。这种张力结构在中国当代戏剧的

四种戏剧形态发展中得到充分呈现，戏曲的现代化、现实主义戏剧的传统化、“样板戏”对传统

与现代的融合、先锋戏剧对戏剧传统的批判和对戏曲传统的借鉴等，都是在两种力量的张力

状态下得到发展的。

从传统与现代的二元对立，走向传统与现代的融会，这是中国当代戏剧在现代化与传统

化的张力角逐中的必然结果。在戏曲、现实主义戏剧、“样板戏”和先锋戏剧等戏剧形态的当代

发展史中，我们可以看出传统与现代是互为前提甚至互相转化的，在一定程度上是可以互相

交融的，例如现实主义戏剧最初是戏剧现代化之后的现代形态，但是逐渐变成新传统之后，又

成为后现代戏剧需要打破的传统，而后现代戏剧并未勇往直前，反而回头向传统戏曲学习。在

我看来，后现代戏剧和中国戏曲之间存在着一种“误读与回流”輦輷訛的关系，首先是西方戏剧家有

意或无意地误读东方戏剧，以此改革西方戏剧并形成后现代戏剧理论，这种戏剧理论最后又

回流到中国，促使中国戏剧返观自身传统戏曲的表演艺术，这种独特的戏剧交流和互相影响

的方式，才是真正的中西融合、传统与现代的融会。

从单一的文学性，走向文学性、剧场性、表演性的综合，这是中国当代戏剧发展的结果和

趋势。戏剧在其现代化发展中摆脱了文学四大体裁的传统界定，同时又回归到表演艺术的传

统阵营，而且这种状态在戏曲和后现代戏剧的美学原则启发之下又出现了很多新的变化，如
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谢克纳所言：“戏剧文学是作者所写的，戏剧脚本是独特演出的精神地图，戏剧剧场是表演者

在任何表演的舞台场景，戏剧表演则是整个事件，包括观众和表演者（甚至包括技术工人等任

何在场的人）。”輧輮訛他把戏剧最后推向真实事件，所有在场的人都是戏剧的构成要素，这与戏剧

和戏曲的假定性、陌生化、间离效果、艺术真实等完全不同，把假定性的艺术表演推进到真实

的社会表演，这是对当代戏剧传统的彻底反叛。中国当代戏剧如何面对这种戏剧观念的挑战，

这种戏剧理想是否能够实现，这又将是未来中国戏剧在现代化与传统化的张力结构中继续探

讨的重要问题。
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