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一本独具特色的戏剧学通论教材——董健、马俊山著《戏剧艺术十五讲》评介 

11|97

作者:李伟 来源: 时间:2004-9-8 16:25:26 浏览:1171次 

由董健、马俊山合著的《戏剧艺术十五讲》（以下简称“董著”，北京大学出版社，2004）是北京大学“名

家通识讲座书系”之一种，它从理论、历史、实践三个“维度”介绍了戏剧艺术的基本理论与相关知识，是我国

第一部戏剧学通论性著作；它除了具有一般教材所要求的知识性与可读性等共性之外，还显示出它独特的个性—

—由于作者所具有的融会中西的戏剧研究理念和透视古今的文化批判眼光，使得该书对很多学科前沿的问题作出

了独到的探讨，因而在学术性上也保持了很高的品位。有感于此，笔者特撰此文，把它推荐给广大读者。 

 

一部填补国内空白的戏剧学通论 

 

《现代汉语词典》解释“通论”有两层含义：一是指通达的议论；二是说对某一学科的全面的论述。这要求

论者具有通识。对戏剧学而言，就是要求论者打通古今中外之隔，摈弃各种门户之见，尽收戏剧的文学、表演、

导演、舞美、剧场、观众（社会）之全。日本学者河竹登志夫的《戏剧概论》提供了这方面的范例。在“董著”

出现以前，可以说，我国还没有一部真正意义上的戏剧学通论。有则是史论分家，话剧戏曲分离。如张庚、郭汉

城主编的《中国戏曲通论》和《中国戏曲通史》，葛一虹主编的《中国话剧通史》和谭霈生、路海波合著的《话

剧艺术概论》。“董著”的出现，由于作者在戏剧学方面所具有的通识，恰好填补了这一空白。 

《戏剧艺术十五讲》的十五个部分，基本上可以分为四大块：戏剧本体论（一~八），戏剧接受论（九~十

一），戏剧史论（十二，十三）以及戏剧与影视和教育的关系问题（十四，十五）。显而易见，该书充分地考虑

到了对这一学科知识的全面的论述，涵盖了“理论、历史、实践”等三个维度。尽管由于“十五讲”体例的制

约，有些方面也许没有充分展开，但由于作者周密地安排，又几乎把戏剧学科的各个问题都考虑到了，并且对所

涉及的问题在吸收有价值的研究成果的基础上，表达了自己独到的见解。 

该书关于“戏剧本体”的论述有八个讲章，形成了全书的主体。第一讲回答“戏剧是什么”的问题，把“戏

剧的发生”归结为人的三种本能（模仿、表演和观看）和两种需要（有所娱乐、有所寄托），从而合理地解释了

“戏剧起源于古代祭神的仪式”这一说法；作者把“戏剧的本质”归结为文化和艺术之一种，因此它除了具有文

化艺术的一般特征外，还在“言说方式”、“构成方式”、“运作流程”及“传播方式”等方面具有自己的特

点。如果说上述观点对业内读者来说也许并不陌生的话，那么作者在此基础上对“戏剧的文化意义”的阐释则是

“发人所未发”之论。他认为戏剧由于较好地处理了“娱乐与审美”、“等级与平等”、“冲突与和谐”、“现

实与理想”、“群体与个体”等关系，因而可以“扩大和优化人的生活空间，丰富和诗化人的生活内容”，培养

人的“自我表达与群体协调的能力，观察与分析社会人生的能力”，从而养成健全的人格。所以说，戏剧是“有

利于人的个性发展与社会民主的艺术”，它的文化意义，归根结底就是它的“人”的意义。 

第二讲关于“戏剧艺术的分类”，既突显了作者“大戏剧”的宏通观念，又显示了作者对戏剧分类的独特见

解。关于“大戏剧”的观念，作者在第一讲就有涉及，认为影视也是戏剧之一种，“是戏剧艺术在科学技术时代

的一种延伸或变形，离不开‘有人演、有人看’这一最基本的‘游戏规则’”；这一讲作者又强调指出，中国戏
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曲是戏剧的一个分支，而不是与戏剧并列的另外一个学科。作者还从“舞台呈现的不同样式”出发，把戏剧至少

分为话剧、歌剧、舞剧、木偶剧、哑剧等，而认为中国戏曲和歌剧、舞剧比较接近一些。作者的独到之处还在

于，根据“内容三要素（情节、性格、思想）”在剧中的不同比重和题材选择的不同取向对戏剧的类型与体裁进

行了探讨，又由于美学价值的特殊性，把悲剧、喜剧、正剧等分类另辟一章（第四讲）予以讨论，其中的精彩之

处笔者还将在下文谈到。 

第三讲讨论“戏剧性”，这个问题以前的论者往往只注意到“文学构成中的戏剧性”（如谭霈生的《论戏剧

性》、陈世雄的《戏剧思维》等），而本书作者则专门着重论述了戏剧性的另一半——“舞台呈现中的戏剧

性”，其主要内涵是，“距离感所带来的公开性与突显性”、“赋予表情、动作以恰如其分的夸张性”、“合乎

规律的变形性”等。第五讲到第八讲分别对戏剧的文学、表演、导演、舞台美术等各个要素进行了讲解，这种看

似普通的知识性的讲解，也掩盖不了作者思想的光芒。 

关于“戏剧接受”的讲解在该书中占了三个讲章的篇幅，分别讨论了“剧场与观众”、“戏剧的欣赏与批

评”、“戏剧的风格与流派”等方面的问题。除了作为教材所需要的一般性的知识介绍外，作者同样表现出对许

多问题独具个性的见解。比如在第九讲中，作者认为“剧场是民族文化的象征”，“西方剧场有一种根深蒂固的

公民精神”，而“中国的勾栏戏院是传统消闲文化的代表”。在第十讲中，作者强调戏剧批评的独立的思想价

值，认为“艺术创作与理论批评都是对现实的认识，二者是平等的对话关系”。在第十一讲中，作者认为，“任

何戏剧风格和流派，都建立在特定的价值观念和审美方式之上”，而“中国戏曲流派不发达，原因即在于缺乏新

的价值观念和审美方式”。这些论断对于平常习惯了单纯的技术分析的读者来说，无疑是一种振聋发聩之论。 

    两个讲章的关于东西“戏剧史”的描述，显然是学习了河竹登志夫在《戏剧概论》中的做法。看似耳熟能详的

历史知识介绍，其中也多有精彩高妙之论。比如第十二讲在谈到《长生殿》时指出，“只看到对唐明皇迷恋女

色、昏庸误国的指责还是皮毛之见。剧作者通过对帝妃之爱的豪华奢靡与失败的悲剧，客观上暴露了皇权非人

道、反人性的本质。”在第十三讲中，作者谈到莎剧时说，“读莎剧，重在发现和体验人和社会的真实，发现和

体验人性的本质和力量。”“如果把握不住每一部剧作的真精神，单在人物身上贴标签，单把人物当作某一概念

的化身和时代精神的传声筒，或动辄说作品是某某社会的‘缩影’，阶级斗争的‘图画’，那就离开莎剧旨趣很

远了。”这自然都是深中肯綮之论。此外该书从文化的古今进化、东西传播、体用功能等三个维度对20世纪中国

戏剧现代化的艰难历程的深刻描述，是作者多年来戏剧研究的心得，体现了作者深厚的学术功力。 

    最后的两个讲章作者对戏剧与影视和教育的关系问题的论述与介绍，也颇有价值，这里就不一一介绍。从上

述介绍中我们可以看到，“董著”站在思想和学术的前沿讨论了戏剧学的一些常识性问题，既具有戏剧学学科体

系的全面性与有机性，又具有相当的理论深度；既具有作为教材的知识性和可读性，又具备了作为学术专著的前

沿性。我以为，这些特点的形成，主要在于作者所具有的融会中西的学术研究理念和透视古今的文化批判眼光。 

 

融会中西的戏剧研究理念 

 

在我国戏剧研究界，话剧和戏曲分家的现象是十分突出的。话剧研究者往往强调戏剧的“现代性”，指斥传

统戏剧的落后不堪，或者根本就对传统戏剧知之甚少、漠然视之。而戏曲研究者则过于标榜传统戏剧的“民族

性”，在对西方戏剧缺乏了解的情况下，把许多属于戏剧共性的东西说成是我们民族独有的。这两种倾向对真正

的戏剧研究显然都是有害的。 

本书作者由于对中西戏剧均有专攻，对两者的共通性深有所悟，自然就对话剧戏曲两分的弊端感触尤深。因

此，他们主张在寻找世界戏剧共通性的基础上来讨论两种戏剧的独特价值。没有对种事物共性的基本认识，单纯

地讨论属事物的个性是没有意义的，容易造成片面性。因而共性是第一位的，个性是第二位的。在本书《后记》

中，作者表达了这样的治学理念，“我认为学习和研究戏剧艺术，必须打破‘中外之见’，超越一切文化上的

‘藩篱’，敢于面对古今中外全人类的戏剧文化现象提出问题、讨论问题。”因此，“（本书）不像国内已有的

教材那样，讲话剧就只讲话剧，讲戏曲就只讲戏曲，且多有门户之见。我们是将两者统一、融会起来的。比如举

例，可以从莎士比亚跳到汤显祖，也可以从京剧跳到西方话剧。尽管我们并不忽视戏剧的民族性特征，但我们更

看重全人类戏剧文化中那些共同、相通的东西，尤其是其中那些经过历史的考验而显示出很高价值的东西。”

“我总觉得，我们应该更多地去探寻人类在文化创造上的相通和共同之处，而过于强调其相别、相异之处，则往

往是一种文化封闭心态的表现。也只有看清了那些相通、共同之处，研究其相别、相异之点才有积极意义。”

“我接触中西戏剧史料，总是对那些相通、共同的东西更敏感，也更感兴趣。比如，当我知道中国古代的大型歌

舞剧《武》，在表演时唱者与演者是分开的，我首先想到的是古希腊戏剧的歌队与演员也是分开的。这是由

‘中’想到‘西’。当我看到古希腊祭祀酒神狄奥尼索斯而产生了戏剧，立即会想到中国古代被苏东坡称为‘皆

戏之道’的‘八蜡’之祭，这是由‘西’想到‘中’。至于像中国明代的汤显祖、英国伊丽莎白时代的莎士比亚
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与日本江户时代的近松门左卫门，这三位天才的剧作家，他们虽然时代相同或相近，但相隔万里，互无知晓，异

地开花，色香各异，然而他们在以戏剧艺术探讨和表现人性上，其深刻性与丰富性是多么相通、相似啊!色香虽

异，其光辉耀眼则一。这就更值得我们着重去考察人类文化的共同性、普遍性(universality)了。”这样的例子在

书中可谓俯拾即是。比如，在第十三讲中，作者指出了印度古典戏剧与中国传统戏剧的五大相似之处，还用中国

戏剧的各个阶段和日本戏剧的不同发展阶段作比较。还有，在谈到西方古典主义戏剧时，作者写到，“古典主义作

为一种文化思维模式，也会飞越历史，在另一时代的专制型文化中部分地、变型地再现。譬如，在它二三百年

后，苏联和中国的‘红色经典’中就再现过古典主义精神。官方评论家、法兰西学院院士夏泼兰奉专制首相黎塞

留之命，针对围绕高乃依《熙德》的争论发表《法兰西学院对<熙德>的意见》，官方权威一下子就平息了争论，

宣布了高乃依的失败。后来苏联、中国也常用官方决议与定调文章解决文艺争端，一统文艺‘天下’。中国‘文

革’中的‘样板戏’可以说是古典主义的当代载体。”这种对于人类思维中的共通现象的发掘，对于扩大我们认

识中国问题的视野是大有好处的。 

但作者寻找戏剧现象与文化现象的共通规律时，并不否认各民族文化在历史发展的进程中对人类文明的宝库

曾经作出过自己独到的贡献，有着自己特殊的发展路径。只是说这种民族的个性并不能压倒事物本身固有的共性

而存在。比如说，同样是综合性艺术，中国戏剧一直是以“乐”（诗、歌、舞一体）为本位的“合”的形态发展

着，而西方戏剧则走出了一条“合—分—合”的道路：“中国古典戏剧与古希腊的戏剧，大都综合着诗（文

学）、歌（音乐）、舞。这种综合性在中国一直延续至今，而在西方则发生了分化——文艺复兴之后，逐渐形成

了以文学为主干的话剧（drama）、以音乐为主干的歌剧（opera）与以舞蹈为主干的芭蕾（ballet）。但是到了

19世纪德国戏剧家理查德·瓦格纳（Richard Wagner），又有‘综合艺术论’的提出，主张把诗歌艺术、音乐艺

术与舞蹈艺术再度综合起来。现在世界各地流行的音乐剧（musicdrama），就是这种新的综合趋势发展的结

果。”比如说，同样是以人为表现对象和表现手段的艺术，但却存在着表演上“话剧求真而戏曲求美”的分野，

表现在演员训练上，则是话剧“从生活出发”而戏曲“从程式学起”。诚然，个性只有在有共性的背景下才可以

看得更清楚。 

正是在这种中西融会的学术视野下，许多有价值的问题才有可能被提出来，并得到合理的解释。比如，前面

提到的戏剧学的学科分类问题和中国古代戏曲流派不发达的问题。这里，我们还可以以作者关于语言与文学在戏

剧中的作用为例来说明这种研究视野的意义。 

自古希腊戏剧以来，语言一直在戏剧中发挥着巨大的作用，以至于黑格尔坚持认为，对于戏剧来说“语言才

是唯一的适宜于展示精神的媒介”，“起自由统治作用的中心点还是诗的语言(台词)”。但到了20世纪，西方戏

剧开始出现了一股否定语言的潮流。一些新潮导演在锐意强化舞台表演功能的艺术追求中，极力发掘人的形体动

作的潜能，而同时也在降低语言的作用。安托南·阿尔托提出“形体戏剧”这一新概念来与“语言戏剧”相对

立，认为“戏剧应以能在舞台上出现的东西为范畴，独立于剧本之外”，不是靠文学语言，而是“通过动作、声

音、颜色、造型等等的表达潜力”来构成。彼得·布鲁克称赞阿尔托的“形体戏剧”为“神圣的戏剧”，在这种

戏剧里，“表演，事件本身，代替了剧本”，他同样认为现在“不能说言词仍然像过去那样是演剧活动的工具

了。”如何看待这一戏剧观念的世纪变迁现象？作者没有从西方文艺理论寻找支持，而是基于人类文化的共通性

理念，用中国的文艺理论予以解释。在第五讲中，作者援引《乐记》上所谓“说(悦)之故言之；言之不足，故嗟

叹之；嗟叹之不足，故长言之；长言之不足，故不知手之舞之，足之蹈之也。”指出，戏曲里拿腔拿调、一反自

然形态的道白，是一种 “嗟叹之”与“长言之”相结合的语言。至于“手之舞之，足之蹈之”，则已经不是语言

形态存在之变，而是语言本身融化在形体动作之中了。作者还引用刘勰《文心雕龙》里说的“方其搦翰，气倍辞

前；暨乎篇成，半折心始。何则？意翻空而易奇，言征实而难巧也。”来说明语言表达力的局限性和以动作代替

语言，以形体表意的合法性，从而为20世纪戏剧的“反语言”倾向作出了合理的解释，也使我国古老的文艺思想

焕发出新的生机。 

 

透视古今的文化批判眼光 

 

    作者是一位具有思想家气质的戏剧学者。他善于从思想史文化史的大背景中来考察、思考具体的戏剧现象和

戏剧问题，表现出对现实社会的强烈的人文关怀，也使得他对许多问题的解答具有独到的深刻性。积几十年学术

研究之心得，作者形成了一种成熟的价值立场：秉持五四的现代启蒙主义立场，维护人类的普遍价值，着力批判

在中国仍有深厚土壤的专制主义的流毒，倡导“人”的现代化。从前面提到的作者对戏剧的文化意义的回答、对

《长生殿》的读解中我们已经可见一斑，下面我们还举一些具体例子来深入阐明这一点。 

比如作者对京剧的缺陷的批判。和许多学者无视或看不到京剧本身固有的缺陷，盲目地奉京剧为国粹不同，

作者秉持“五四”文化精神，对京剧的缺陷保持着清醒的认识，并在不同的场合进行了深刻地批判。在谈到时代



·论沙叶新剧作的现代 ..

·从怀疑到教化：怀疑 .. 

精神对戏剧创作的影响时，作者写到，“一般说来，在历史相对停滞、思想僵化、精神领域比较黑暗的时代，社

会上通行的‘主流’戏剧多注重‘物质外壳’的营造而回避‘精神内涵’上的出新，着力于技术手段的改善而不

顾思想水平的降低。而当这种局面被打破时，戏剧的追求就会完全相反。如中国的清朝末年（18世纪末叶至19世

纪初叶），中国封建社会由盛到衰，文化上虽有不少官方“盛事”（如集中大批文化人编纂典籍，完成了一些

‘大工程’如《四库全书》、《皇朝通志》等），但整体文化状态是板结僵化的，而且思想控制严重，精神领域

黑暗。在这一历史背景下兴起的京剧。要想上得‘君’之宠，下得‘民’之爱，它就必然偏于‘物质外壳’（主

要是唱腔和表演）上的出新，讲究的是‘色艺’二字。于是，京剧一方面把中国传统戏曲的‘唱腔和表演艺术发

展到烂熟的程度，一方面却使戏剧的文学性和思想内容大大贫困化……以演员为中心的畸形发展，使文学成为表

演艺术的可怜的奴婢和附庸。’”深刻地指出京剧的问题在于有表演而无文学，重色艺而轻思想。再如作者对中

国戏曲的舞台美术原则进行批判时说：“中国古典戏曲是在漫长的封建文化环境里成长起来的，每一个环节都深

深地刻上了封建等级制的印痕。中国的戏曲表演始终没有走出中世纪的漫漫长夜。‘宁穿破不穿错’的化装原

则，表达的首先是演员对封建等级制的认同，然后通过表演，不知不觉地将其灌输给了观众，从而维护和延续着

旧文化的寿命。”这样的认识和论断，若就戏论戏是不可能有的，恐怕只有从思想史文化史的高度看问题才能作

出。 

又比如作者对悲剧与喜剧孰高孰低的回答。这个问题长期以来众说纷纭，认为悲剧高于喜剧和喜剧高于悲

剧，都可以找到充分的理由。然而作者站在现代启蒙主义的立场上，发现喜剧里蕴涵着更多人的主体精神、追求

自由的精神，从而作出了倾向于后者的选择，并认为未来的世纪是一个“喜剧的世纪”。他说：“一切艺术都有

追求自由的精神，而喜剧，它本身就是人类这一可贵精神的表现，因为它的拿手好戏是笑。······不论是

幽默的笑，还是讽刺的笑，都是人类智慧与理性的产物，都是人类摆脱束缚、追求自由解放精神的表现。会笑的

民族才是热爱自由的民族，一个民主的现代国家，应该发扬喜剧精神。······未来的世界将主要是喜剧的

世界。”作者的这种对民主与自由的渴望同时也是建立在对专制主义的深恶痛绝的基础上的。他深刻地指出，中

国20世纪“文化大革命”中兴起的“样板戏”的那些带有悲剧特征的“英雄气概”与“高尚境界”，确实，“决

不会表现任何自由决定后的愉快，只代表一种强加于人的理想”。“样板戏”是根本排斥喜剧精神的，因为喜剧

精神恰恰在于要冲破一切僵化的、压抑人的活生生的生命力的陈旧事物的束缚，追求自由，追求愉快。书中多处

对“样板戏”的深刻批判，是作者一以贯之的反思“文革”的思想成果，体现了他思想家气质的一个侧面。 

还比如作者对当前戏剧实践的诸多弊端的批评。作者有一个基本的判断，认为当代戏剧的根本缺失是人文精

神的缺失，是戏剧的“失魂”。在谈到导演在戏剧中的地位与作用时，作者痛切地指出：“近五十年来，中国戏

剧的舞台艺术，无论演员的表现能力，还是舞台技术手段，都有很大发展，但观众却越来越少。为什么？应该

说，中国有许多才华横溢的导演，观众也不乏看戏的热情，缺的是具有深厚人文内涵，真正能够与观众进行灵魂

对话的原创剧目。”“而大批应制‘赋得’之作，所谓的‘形象工程’，又严重败坏了观众的胃口，这才导致了

当代戏剧路断人稀的荒凉景象。”所以，“不加限定地提倡‘导演中心’，不仅无法使当代戏剧走出困境，反而

容易使其沦为声色耳目之娱，明显弊大于利。”在谈到舞台美术时，作者又对当今舞台上出现的许多单纯追求外

观豪华而思想极度贫乏的大制作予以批评，他说，“任何脱离剧情和表演的舞美设计，都是没有意义的。”“当

代有些‘承应’剧目，为了掩饰内容的贫乏，常以各种美术手段把舞台装点得五彩缤纷，看起来挺美，想一想无

聊，这种戏越美越有害，因为它是瞒和骗的技术。” 

关键是要以“人”为中心。人学的立场，是作者衡量一切戏剧艺术现象的基本尺度。全书从头至尾贯穿着启

蒙思想：人的解放，人的现代化，人的自我觉醒；自由，民主，平等；反专制，反奴役，反工具论（御用文

学），反非人的“艺术”，反瞒和骗的“艺术”等。从这个意义上，作者特别强调戏剧的文学性以及文学的现代

性内涵。作者指出，中国戏剧界不管是五十年代对斯坦尼体系的推崇，还是八十年代对布莱希特的热衷，都存在

着一个根本的问题，那就是忽视二者的“人学”内涵，使前者简单地沦为训练演员的工具书，而后者则成为导演

追求形式翻新的护身符。这一点直到八十年代“戏剧观”大讨论时依然没有清醒的认识，于是导致了今天戏剧精

神的失落和戏剧舞台的萎靡状态。这些论断，对于当前戏剧界而言，既有强烈的现实针对性，又实在是空谷足音

之论。 

 

作者一直在高等院校从事戏剧历史与理论的教学与研究工作，这本教材可以说是他四十余年教学成果的总

结，也是南京大学戏剧教育传统的展示与发扬。这种融会中西的学术视野和贯通古今的文化眼光，既是综合性大

学里戏剧研究的优势所在，也是当今各类高等学府以戏剧教育推动素质教育，培养健全的现代人格的迫切需要与

意义所在。因此，我以为它是一本不可多得的“素质教育通识课教材”。 

(戏剧研究——国内第一家戏剧研究学术网站)  
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