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“文明戏”的样态与话剧的发生——兼及对“文明戏体系”说

的质疑 
袁国兴 

作者赐稿 

- 

     

  内容提要:“新编”的、使用了“新方法”的和“新样式”的戏剧，在中

国近现代之交都可以被人称作新剧，文明戏概念的产生是人们企图把西方式的

文学演剧从笼统的新剧意念中分离出来的意向反映。人们在使用文明戏这一概

念来探讨相关问题时，“所指”往往并不尽相同，文明戏概念产生时的文明

戏，与后来人们所“认定”的、“印象”中的文明戏有很大区别，用笼而统之

的文明戏概念来研究“新潮演剧”既不利于对文明戏本身的研究，也是对新潮

演剧现象的一种简单化理解。  
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  现在被一般人们称作文明戏的那种戏剧，在其流行时期，典型和主导性称

谓并不叫文明戏；其样态也不像一般人们理解的那样纯粹和单一。在中国近现

代戏剧领域， 早被人用来指称有变革倾向戏剧的是新戏或新剧。而所谓新戏

和新剧在不同场合所指又不尽相同。首先，“新编”的戏剧，可以被人称为新

剧。比如梁启超倡导小说戏曲革命，改良戏曲风潮涌起，《月月小说》第 17

号刊载有改良戏曲《孽海花》，编者特在剧前标明为“历史新戏”，其用意在

于与一般“旧戏”相区别。民国初年欧阳予倩投身于戏曲界，接连编演了几出

“红楼”戏，风行一时，人们也称其为新戏。不仅如此，出身于梨园世家的梅

兰芳，在其鼎盛时期编演的“散花、葬花、撕扇、奔月、一缕麻、邓霞姑、牢

狱鸳鸯、童女斩蛇等”都曾被人以“新剧称之。”[1]当然，新戏或新剧意念

并不止于此，在戏剧演出中由于使用了某种“时髦”的“新方法”——即新的

做戏手段，自然也属于新戏。 著名的是上海“丹桂戏园……在 1907 年……

就致力于新剧，如排演潘烈士投海、惠兴女士、黄勋伯、义勇无双等，虽仍用

京剧型来演出”，[2]但由于改变了传统舞台设置，用布景，穿时装，其新颖
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程度比单纯的新题材和新编的戏要强烈得多。除了上述两种新剧意念而外，在

近现代戏剧变革中还有一种新剧意向值得注意，那就是“新的戏剧样式”。它

是专指从东西洋漂泊而来、后来被人称作话剧的那种戏剧。它既是新编的，也

是使用了“新方法”的，更是新样式的。虽然一开始还夹杂在新编的和使用了

新方法的戏剧之中，但其身份特别，新颖程度 高，是新剧中的中坚分子。  

  “新编”的、使用了“新方法”的和“新样式”的戏剧，相互间有区别也

有联系。当时的戏曲表演承袭着浓重的师傅教徒弟、口耳相传的习尚，在这样

一种演剧传统中，剧目很自然趋向于“经典的”和“原有的”。如果要编演新

剧作，其“新”的意念就不止于“文本”新编那样简单，还要有相应的表演方

式把它实现出来，这些表演方式可以是原有戏剧套路的重新组合，但也避免不

了用到新的表现技巧和新的技巧连接方式。在这个意义上，“新编”的与使用

了“新方法”的有某种一致性，“改良戏曲”大半都是如此。然而，“新方

法”可以体现为“旧”套路的花样翻新，也可以体现为“新点子”的采用。这

里又有两种倾向需要区别：一是把新点子用在旧套路上，一是不仅用新点子，

也用新套路。前者是改良戏曲所能达到的 高阈限，后者却可能从中蝉蜕到一

个陌生的境界。“新编”的、使用了“新方法”的和“新样式”的戏剧，在中

国现代之初的特定历史条件下，相互扭结，不能截然分开，正因如此人们才能

用笼而统之的新剧或新戏意念来指称它们。  

  有关新剧意念的这种情态，当时人们也有所觉察。黄远生发表文章认为，

“今日普通所谓新剧者略分为三种（一）以旧事中之有新思想者，编为剧

本……（一）以新事编造，亦带唱白，但以普通之说白为主，又复分幕……

（一）完全说白不用歌唱……亦如外国之戏剧者……”[3]我们在这里再次提

到和进一步厘定这个问题，是要思考：这样的新剧意念与文明戏是什么关系？

或者说在这些新剧样态中那一种是文明戏？如所周知，辛亥革命前后“文明”

一词极为流行，举凡进步、值得肯定的因素都可以被人称作“文明”。春柳社

在演出《黑奴吁天录》的“节目单”中就把“演艺”与“文明”联系在一起；

然而，那是为了抬高普通的一般戏剧社会地位。[4]人们真正有意用“文明”

一词来区分不同戏剧样态的意念，大约产生在 1914 年前后。季子在《新剧与

文明之关系》中认为：“新剧之发展”是由于“文明之压迫”与“文明之实

现”双重原因所致，[5]明确地把“文明”两字冠于“新剧”头上，旧剧不在



厦
 门

 大
 学

 图
 书

 馆

此列。亚父说得更明白，“新剧为灌输文明改良风俗之事业，其他不文明伤风

败俗之举则非所问。”[6]在此基础上周剑云直截了当地指出，“新剧何以曰

文明戏？有恶于旧戏之陈腐鄙陋，期以文艺美术区别之也。”[7] 在这样的

议论中我们感到，当时人之所以另启文明戏这一概念来指称新剧，并不是无意

义的概念重叠，而是为了强调新剧中的一种特别素质。可是问题也就从这里产

生了。正如周剑云所说，“新剧者，一般人士所呼为文明戏者也”，[8]也就

是说在“一般人士”眼里，有时还自觉不自觉地把“新戏”与“文明新戏”看

作是一回事。可是既然强调了“新剧与文明之关系”，一般新剧中还不够“文

明”的部分也就暴露出来了。新编的戏剧，“文明”程度显然要弱得多，仅仅

使用了新方法的戏剧，也还“文明”得不够彻底。正因如此，几乎就在文明戏

概念出现的同时，原本被人称作新戏的改良戏曲，其新剧资格受到了怀疑。

“新舞台之新剧，实为京剧与新剧之过渡。”[9] “梅剧”只“可谓为一种

过渡戏，而不能以新剧称之。”[10] 这也就是说，“新舞台”所演的剧和

“梅剧”都曾经被人称作新剧，只是这时人们才觉察和发现它们还不配戴这顶

花冠，至多也只能称其为“旧派新剧”。[11]真正的新剧——文明新戏是专指

那种“模仿彼邦文科演剧之故态”，[12] “纯是文学演艺的性质”的

[13] “西洋派之戏”。[14]  

  1914 年前后，是中国现代戏剧变革的一个转折时期。此前的笼统新剧概念

开始发生分化，“有唱之新剧”与“无唱之新剧”是一种简单而有效的分割方

式。[15]与此相关，“文学”与戏剧的关系也被人重新进行探讨。致力于文明

新剧的人发现，“文科演剧”与“优孟衣冠”者有所不同，戏剧“是岂取悦于

耳目”亦或“取玩于性情哉？”[16]这不一定“必然是”、但却有“可能是”

分别新、旧剧的一种标准。“新戏乃文学革新之一种，”[17]易卜生“以其

（戏剧）形式，应用于文学内容，故得成其不朽之业者也。”[18]这里把“戏

剧形式”与“文学内容”并称是有特别用意的，因为在传统中国社会中，“文

学”和“戏剧”在有些人眼里是两码事，“文学”是“经国之大业，不朽之盛

事”，[19]  戏曲却向来有“自戏戏人”的成分。[20]在这一文化背景下，

只有在文学的层面上讨论戏剧问题，才能确立戏剧的庄严身份，戏剧也才能与

“文明”的“华丽”、“光荣”意向发生真正沟通。[21]而这些都与对某种戏

剧类型的肯定联系在一起，把文明戏定义为“文学演剧”，与后来中国话剧所
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走的道路一脉相承。  

  那么为什么本来意向清楚、肯定性的文明戏概念，后来却演绎成为一种

“恶名”了呢？这是文明戏自身的问题？还是文明戏之“名”的窒碍？两者都

有，反映的问题却有所不同。  

  先来看文明新戏自身的情况。以明清传奇为代表的近世中国传统戏剧，逐

渐委身于深宅大院和庙堂楼阁之中，“养戏班子”需要花钱，很少指望它能挣

钱。与此相反，继起的京剧和乱弹等地方戏却是跑码头、走江湖的玩意。从这

个意义上说，中国现代戏剧变革其实早就开始了，戏曲改良运动、包括文明新

戏都是长在“市场”这棵藤上的瓜，因为它们已经脱离了庙堂和楼阁的庇护，

靠广场和茶园中的群众追捧而生存。可是新潮的改良戏曲无论怎样花样翻新，

都需要演员有一定的功夫，“唱”“念”“做”“打”的基本功不能或缺，旧

戏班里用一些特别的规矩（比如对剧本台词的保密等）来保护和延续自己表演

的纯正性，它是在“前现代”社会“市场条件下”的自我保护措施。文明新戏

是一种完全新样式的戏剧，它的演剧“功夫”很难让一般人理解和识别出来，

相对于改良戏曲，文明新戏把自己完全暴露在了公众面前，意识不到、也没有

办法为自己筑起一道“防火墙”。而在当时的社会文化氛围里，偏偏是新颖、

奇特、“既无唱工，又无做工”的文明新戏大受欢迎，[22]这让许多人做起了

发财的美梦，一时间，文明新戏被“视为利薮而蛙鼓蚓笛杂然并作”。

[23] “盗窃得三数出旧戏之脚本情节，而删去唱工，便硬自命为新剧。”

[24] “凑得数百番，佛集合数十社员，朝发起而夕成立，不一旬而试演”。

[25]这些都是实情。类似情形在中国现代社会初期的许多文化方面都曾出现

过，其原因和结果也多有相似。比如，上个世纪 20 年代，上海流行的小报

《福尔摩斯》，因为销路好，就有人冒名顶替出版相同名字的报纸，为此编辑

人员要特地关照报贩：“嗣后凡是不认得的人送报……要仔细留神。”[26]

《硬报》人气旺盛，“《鲠报》、《哽报》等冒牌货”便二连三地涌现出来，

[27] 后弄得真假难辨，一齐关门完事大吉。文明戏的发展也步入了与此相同

的轨道，郑正秋编演的《恶家庭》演出效果好，同“名”不同“实”的剧本

《恶家庭》便登在了《小说时报》上，[28]《鸣不平》引起较大反响，《不平

鸣》就接踵而至。[29]一个剧作哪怕是“稍得社会欢迎”，马上就会有别一剧

社“将其情节略为更改，另易一名，据为己有。”[30]对中国现代之初的戏剧
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变革、文学变革、文化变革，有时我们不能就事论事地去讨论问题，还要与整

体社会文化发展环境联系在一起。文化体系和社会保障措施不健全，既有有利

于开拓、进取的一面，也有不利于发展、限制发展的一面。文明新戏是一个全

新的事物，是处在“前现代”社会又需要“现代”意识滋养才能健康发展的事

物。可是它生不逢时，中国现代社会初期，缺少对现代文化产业的相应保护措

施。五四以后新文学倡导者提倡“爱美剧”是不得已的权益之计，也是没有办

法的办法。文明新戏在“志士班”与“文明班”的号召下发展起来，结果也由

于“志士班”与“文明班”的不规范动作“连累‘志士’、‘文明’等新名词

在社会变了恶名词”。[31]  

  再来看文明戏之“名”对它的影响。处于转型中的中国现代社会，一时还

无法满足新事物所要求的社会条件，许多替代方式，与这种不完善的社会机制

相适应的方式方法派上了用场。中国现代新文化运动和中国现代新文学运动，

一直都存在着二元对立性思维方式和矮化批评对象的倾向——当人们想要提倡

什么的时候，一定要把它和与其相关的原有对象截然分开，否则无法让自己体

面地问世。只有把别人说得一无是处，才能为自己挣来充分的生存空间。打倒

旧文学，提倡新文学，指斥“选学妖孽，桐城谬种”[32]等都是如此。其实在

当时人意识中的所谓旧文学，比如有“游戏”和“消遣”倾向的鸳鸯蝴蝶派文

学[33]，并不能说是真正的旧文学。它是在“新”文学出现之前的“新潮”文

学，只是由于社会时代等原因与所谓的新文学有所差别而已，新文学家需要它

们“旧”，只有这样才能凸显“自我”的“新”。现代话剧发展遵循了与此相

同的思维策略，这里便涉及到“名”的问题。我们知道，直到五四时期，人们

对体现了新文学理想的西方式文学演剧也还没有找到别的什么更好的称谓来称

呼它， 通行的说法还是新剧；受到整体社会文化发展规约的限制，怎样使自

己所说的新剧与别人已经使用着的新剧意念区别开来呢？文明戏在有限范围内

把自己与新编和使用了新方法的戏剧区别开来了，五四新文学倡导者想要走

“爱美剧”的生存路线，也要使自己与无法脱离职业票房的文明戏发生分离。

这样一来，本来是有关戏剧生存道路的抉择演变成了对戏剧样式的辨析。[34]

文明戏因其名的便于指认，成为了一个意识转换中的替罪羔羊。正像鸳鸯蝴蝶

派比别的什么称呼都更便于与新文学意识相切割一样，文明戏也由于其名的便

于指认被五四以后的话剧意识给切割出去了。其实，朱双云把文明戏定义为
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“初期职业话剧”是颇有见地的。“文明戏”与“话剧”是西方式文学演剧在

中国不同历史阶段的称谓，其中隐藏的种种复杂情况都不能改变这一基本事

实。“时人往往鄙弃初期话剧，以为这是文明戏，不合话剧所必备的条件……

我敢肯定的说，倘时人而看过进化团之祖国、血蓑衣，春柳剧场之不如归、社

会钟、猛回头、家庭恩怨记，新民民鸣之爱之花、落花梦、女律师，开明社之

茶花女、复活，大成社之窃国贼、牺牲、香衾重暖录等等，不但不为鄙弃，也

许予以同情？”[35]朱双云的话显然有为文明戏“正名”的企图，在他看来

“为近人所诟病的文明戏”并不像人们所认为的那样鄙俗，“初期的职业话

剧”是它本来面貌[36]，人们过多地指责它有失公允。  

  然而，直到上个世纪 80 年代，文明戏都仿佛只是一个中国话剧诞生期误

入歧途的象征，是不入流、瞎胡闹、非驴非马的代名词。除了其他原因而外，

与人们怎样理解话剧的职业化道路相关。如上所述，在中国现代社会初期，话

剧的职业化条件并不成熟，观众队伍培养不够，职业化演出行规不健全等等，

都证明了这一点。但这些都不能否定话剧职业化追求的正当性。在现代社会条

件下，一种戏剧样式如果不能成功的职业化，那就说明它还不成熟、不完善、

不是主流戏剧样态。而职业化的戏剧样态或多或少都会与非职业化的戏剧样态

有所不同。如果我们这一点认识大体不错的话，那么曾经存在的关于怎样评价

文明戏的许多问题都将迎刃而解。本来，近年来随着中国社会的发展，文学意

识发生了很大改变，由此带动了人们对中国现代文学发生期诸多现象研究的深

入，比如关于鸳鸯蝴蝶派和通俗文学的重新研究和再评价等都是如此，文明戏

也在这种背景下开始进入到人们的视野中来。可是由于历史的惯性作用，曾经

笼罩在文明戏身上的一些模糊认识还不能从根本上得到驱除。其中一个有代表

性的观点认为，文明戏是区别于话剧的另一种戏剧样态，并一直发展延续到了

50 年代，形成了中国现代的一种特别演剧体系。[37]我以为这样的文明戏观念

值得商榷，因为正如我们在上文中所谈到的，文明戏原本是使话剧与其他新戏

样式得以区别的称谓，这与打着话剧旗号演出并不纯正的话剧是不同层面的问

题。文明戏到底是不是独立于早期话剧之外的一种戏剧样态，与对早期话剧的

职业化表现形态认识相关，如果去除了早期话剧为职业化追求而采取的一些策

略，文明戏还有些什么是与话剧不一样的呢？我不赞成把一直存续到 50 年代

的所谓“通俗话剧”与 20 世纪初期文明戏浪潮中曾经有过的一些“类话剧”
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表演方式看作是一个“系统”，还因为它与对怎样认识中国现代文学和传统文

学的关系、怎样认识中国现代文学的发展路径有关。在中国现代社会，在不同

文艺领域，都存在过走市场化生存路线还是半推半就、藕断丝连的冀望于政体

支持路线的分歧，这是一个需要深入探讨和重新评价的问题。小说的通俗性选

择和话剧的通俗性选择有相同的社会文化根源，要走市场化路线就要通俗，要

通俗就与不通俗不能完全一样。而到底是走市场化路线还是非市场化路线，或

者是实际上走的是市场化路线而名义上并不承认走市场化路线，涉及到不同历

史时期人们对现代艺术特质的认识。随着中国社会的进一步“现代”，这个问

题的 终答案已越来越明了了。就我们关心的问题而言，如果说通俗小说的特

质不足以让人们把它从“小说”中区别出去，那么“通俗话剧”也不可能让人

们把它从“话剧”中分离出来。“严肃”的与“通俗”的界限，话剧中的“职

业”与“非职业”的区别，远没有达到可以让人们把它们分别开来理解的程

度。  

  现在人们在使用文明戏这一概念来探讨相关问题时，“所指”往往并不尽

相同，文明戏概念产生时的文明戏，与后来人们所“认定”的、“印象”中的

文明戏有很大区别，当人们运用同一个概念来探讨不同意涵的对象时有时难免

不发生一些理解和认识上的分歧。正因如此，我以为对近现代之交中国戏剧舞

台上出现的色彩斑斓、形式多样的演剧活动，应该统称其为“新潮演剧”，

[38]它包括改良戏曲、早期话剧及处在二者之间的种种变相。以往人们所说的

文明戏，大多指的是“处在二者之间的种种变相”的“一种”，用笼而统之的

文明戏概念来研究“新潮演剧”既不利于对文明戏本身的研究，也是对新潮演

剧现象的一种简单化理解。  
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