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中国话剧和中国文学的诗化传统中国话剧和中国文学的诗化传统
□□田本相田本相

中国文学艺术的诗化传统

对于中国文学的传统有多种观点，以抒情传

统说流传较广，但是由朱自清、闻一多以及他的

弟子林庚所确立的新的诗学观念，他们并没有将

中国文学的传统，仅仅归结为抒情传统。他们认

为中国文学的传统，是诗的传统或者说是诗化传

统。如闻一多对于诗在中国文学发展中的地位和

影响，作了经典性的论述：

赋、词、曲，是诗的支流，一部分散文，如赠

序、碑志等，是诗的副产品，而小说和戏剧又往往

以各自不同的方式夹杂些诗。诗，不但支配了整

个文学领域，还影响了造型艺术，它同化了绘画，

又装饰了建筑（如楹联、春贴等）和许多工艺美术

品。……诗似乎也没有在第二个国度里，像它在

这里发挥过的那么大的社会功能……

在这里，闻一多深刻地揭示出中国的文学

史就是诗歌的演化蜕变的历史。所以，他说：“我

们的大半部文学史，实质上只是一部诗史。”钱穆

在其《诗与剧》一文中也持这样的观点：

古诗三百首为中国三千年来文学鼻祖，上自

国家宗庙一切大典礼，下及民间婚丧喜庆，悲欢

离合，尽纳入诗中……孔子曰：“不学诗，无以

言。”凡中国古人善言者，必具诗味。其文亦如诗，

惟每句不限字数，句尾不押韵，宜于诵，不宜歌。

盖诗乐分而诗体流为散文，如是而已……

闻一多的学生林庚继承闻一多新的诗学史

观，作了进一步的论述：

诗简直成了生活中的凭证，语言中的根据，

它无处不在，它的特征渗透到整个文化中去。中

国的文化就是以诗歌传统为中心的文化，因此才

真正成为诗的国度。

林庚认为中国是一个诗的国度，道出了中国

文学历史发展的特点。诗的艺术精神、诗的艺术

思维、诗的艺术语言对中国文学艺术的全面渗透

和影响，以及它在中国人文化生活中无所不在的

流布，与其他国家比较起来，我们的确是一个诗

的国度。而更为重要的是他提出“中国的文化就

是以诗歌传统为中心的文化”，引申开来，中国文

学的传统可说是诗的传统、诗化的传统。

这样的观点也为一些学者所阐发。红学家

冯其庸认为：“《红楼梦》从头至尾读起来，你要不

间断地一气读到底，或者你反反复复地读，你会

感觉到整个有诗的感觉。虽然是散文的形式，用

散文形式来写的，实际上它带有诗的素质，还有

一种诗词的表达形式。”凡此种种，都说明诗确实

为中国文学之源。中国人的诗性的智慧，以及诗

的思维、诗的神韵、诗的结构、诗的节奏、诗的语

言，犹如血液流淌、融合进中国文学的肌体之中，

形成中国文学不同于西方文学的独特的特点和

面貌。

中国戏曲同样也是中国文学艺术诗化传统

的产物。在中国戏曲发展中，诗歌融入其中是必

然的。无论从其戏曲文本、表演形态、戏剧结构到

人物塑造，无不留下诗的烙印和诗的影响，即使

戏曲的唱念做打，皆可视为戏曲动作的诗化。

中国话剧的诗化进程

外国戏剧进入中国，也就是说它进入了一个

诗的国度，进入一个具有数千年历史的诗化传统

的怀抱里。这种传统犹如基因，渗透在中国几乎

所有的文学的艺术种类之中，自然也渗透在中国

历代的知识分子、学人的血液之中。当话剧走进

中国，也就不可避免为这强大的“诗胃”所消化。

话剧走进这个伟大的诗的国度，即开始了话

剧的诗化进程。

在文明戏阶段，其最初的诗化特点：一是中

国人观察西方话剧，以中国戏曲作为比较参考，

把“西剧”特点概括为“白而不唱”。显然是中国戏

曲的歌唱性，也是中国人从中国文学的诗化传统

来看话剧的。二是从最初文明戏的艺术形态来

看，并不是标准的西方话剧形态，而呈现一种不

中不西、亦中亦西、不新不旧、亦新亦旧的特点，

近乎中外戏剧的混合形态。诸如中国戏曲的自报

家门、学唱青衣、间插舞蹈、演员仍分行当等，都

揉进所谓新剧的舞台上。这里仍然反映了戏曲的

强大作用。其三，无论是自编剧目，还是吸收和改

编外国剧作，在题材上偏重有助于宣传民族民主

革命的，注重的是抒情的，甚至是格外煽情的剧

目。如对于西方戏剧，就注重吸收浪漫主义的剧

目如《热血》《茶花女》等。这些大体都是带着民族

主体的政治的、审美的眼光来吸取的。

在五四新剧的兴起过程中，则更为明显地展

现出中国文学以及戏曲的诗化传统的作用。新剧

的剧作家都是带着深厚的文学传统，同时又往往

浸淫着外国文学修养走向新剧创作的。如田汉、

郭沫若，他们自身都是诗人。他们可以说是中国

话剧诗化的开拓者。南国时期，是田汉创作生涯

中思想最活跃、手法最多样的时期,自然也是他

的诗化戏剧的大胆实验期。在《湖上的悲剧》《古

潭的声音》《苏州夜话》和《南归》等将近20部剧

作中体现出一个共同的倾向——诗化倾向:“漂

泊者”的诗意感伤与浪漫漂泊情调。

郭沫若以浪漫主义诗人的姿态出现在五四

文坛上，自然使他很容易地由诗切入戏剧。他说：

“诗是文学的本质，小说和戏剧是诗的分化。”由

诗再到历史剧。先是《黎明》，是作为儿童诗剧出

现的，《凤凰涅槃》则是以歌剧的形式出现在诗坛

上的。以《女神三部曲》（《湘累》《女神之再生》《棠

棣之花》）为过渡。所谓“过渡”，一是由诗剧向一

般话剧形式的过渡，一是在题材上向历史题材的

过渡，直到《卓文君》《王昭君》《聂嫈》三部历史剧

的诞生，构成了一个由诗歌创作到诗剧创作，进

而转入历史剧创作的过程。而三部历史剧无疑都

熔铸着诗化的特色，是诗人的巨大热情在戏剧中

的渗透。郭沫若在戏剧艺术中追求一种诗的意

境、诗的抒情、诗的气氛和诗的语言。

如果说田汉、郭沫若是中国话剧诗化传统的

开拓者，那么，曹禺不但是中国话剧诗化传统之

集大成者，而且是中国话剧诗化之典范。曹禺是

自觉地把话剧作为诗来写的。正如中国戏曲的伟

大剧作家关汉卿、王实甫、汤显祖等将中国的诗

的传统融入中国戏曲的传统，创造出中国戏曲之

典范；那么,曹禺则是中国话剧诗化的集大成者，

他不但形成了比较完备的话剧诗化主张，他的作

品更是无处不渗透着融化着中国的诗的传统，几

乎中国诗学的所有的审美精神和审美范畴都深

潜在他的戏剧诗里。他同样是带着对诗的感悟走

进戏剧的。《〈雷雨〉的写作》，显然是他的一篇戏

剧诗的宣言。

首先，曹禺的话剧诗化是特别强调“情”的，

把主体的“情”注入对现实的观察和现实的描绘

之中。他说：“写《雷雨》是一种情感的迫切的需

要。”《日出》同样是他高度激情的宣泄和排遣。传

统的美学范畴之一，有“诗可以兴”之说。“兴”作

为审美范畴，也是一种创作状态。刘勰以“起情”

释兴，将兴与情联系起来（《文心雕龙·诠赋》）。贾

岛则说得更为明确：“感物曰兴，兴者，情也，谓外

感于物，内动于情，情不可遏，故曰兴。”曹禺的戏

剧无不是缘物释情的产物。

其次，曹禺创造了一种“诗意的真实”。他善

于发现污浊掩盖下的美，以及腐朽背后的诗。像

蘩漪，这个“乱伦的女人”，他却认为她有着一个

美丽的灵魂，而在妓女金子身上，发现有着一颗

金子般的心。

其三，在曹禺的诗化的戏剧创作中，几乎所

有的中国诗学的审美范畴均化入他的作品中，这

些对他并不是理念，而是在中国诗的传统的熏陶

中形成的。

曹禺剧作的结构也是诗的。《雷雨》的结构，

颇像交响乐的结构，序幕和尾声，尤其是巴赫弥

撒曲的运用，不但增加了其音乐感，将你带到一

个具有忏悔意味的境界之中，而且由于序幕和尾

声，使全剧的意涵更为辽阔和深远。音乐的节奏

和戏剧的节奏的交融，使之更具有诗的韵味。而

《日出》“损不足以奉有余”的主旨，采取了大对比

的“朱门酒肉臭，路有冻死骨”的诗意结构。

夏衍的话剧在中国话剧的诗化进程中，有着

特殊的意义。夏衍作为一位共产党人，他的党性

观念无疑影响着他的艺术观念。他开始投入话剧

创作时，把艺术的社会效用的追求放到首位。如

《赛金花》《秋瑾传》都是直刺时政的。但是，《上海

屋檐下》却有了转变。他说：“引起我这种写作方

法和写作态度的转变的，是因为读了曹禺同志的

《雷雨》和《原野》。”显然，曹禺的诗化剧作改变了

他的创作方法。《上海屋檐下》的确是一部话剧诗

化的杰作。这出戏让夏衍第一次感悟到创作的秘

密，他终于发现了自己的人物——一群小人物，

他终于发现了这些小人物的诗意——本性的善

良。他像曹禺一样，发现了戏剧的诗。譬如匡复，

它就发现了这个脆弱的知识分子心灵的诗意，一

种内在灵魂的诗意。

在抗战时期，中国话剧的诗化到达高潮，再

一次展现这个强大深厚的诗化传统，是怎样在拥

抱着消化着这个“洋玩意儿”。一是曹禺的《北京

人》和《家》，将话剧的诗化达到更完美的境界；再

有就是郭沫若的历史剧《屈原》《虎符》等成为话剧

诗化的范本。后继者吴祖光的《风雪夜归人》、宋之

的的《雾重庆》都是话剧诗化的佳作。这一切都说

明，中国话剧的诗化已经成为中国话剧的传统。

话剧演剧艺术的诗化追求

第一，对表演艺术诗化的追求。
中国文学的诗化传统制约着中国话剧文本

的诗化进程，也自然影响到表演艺术的诗化追

求。五四时期，田汉剧作的诗化倾向就有了以唐

叔明、陈凝秋、左明等为代表的“感情的演技”派。

他们把自己真实生活的欢笑和眼泪抒发在舞台

上，因而他们的表演显得格外真挚、热烈、奔放、

自由，往往给观众以强烈的震撼。到上世纪30年

代中期，以袁牧之为代表的一些演员，探索将唯

情的演技与模拟的演技融会起来，使30年代的

话剧表演艺术走向成熟。来华考察的美国戏剧家

迪安对其评价很高，认为“少数演员之技术可谓

已达到炉火纯青的地步”。

表演上的诗化，也体现在对传统戏曲的学习

上，魏鹤龄和石挥均在表演上得益于戏曲。赵丹

就说“魏鹤龄的表演特点看来很平淡，实质含蓄

而细腻，很有味道”。“具有中国气派，刚中有柔，

粗中有细，不带任何矫揉造作。他本人具有农民

的敦厚、淳朴、粗犷、爽直的气质。”最熟悉石挥的

导演黄佐临作如此评价：“观众看他演戏，是来看

戏本身，又是来看石挥的。一个演员，能够在角色

身上把人物与自我融化得如此之协调，是难能可

贵的，而他在众多人物身上都取得了这种和谐，

不能不说是个具有艺术魅力、技巧娴熟的天才表

演艺术家”。

第二，对舞台美术的诗意追求。
上世纪30年代中旅的舞台美术开始注重诗

意的追求，在《雷雨》的演出中，深受曹禺原作中

“舞台提示”的启发，无论是布景、灯光、道具、服

装，还是音响等，都激荡着剧作诗意的魂魄。林徽

音先后为南开新剧团改编和演出的《新村正》《财

狂》等剧设计舞台美术。她的设计精细、新颖，独

具诗意的特色。《财狂》的舞美被称为“是一幅诱

人遐想、耐人寻味的好图画！”萧乾看过《财狂》的

演出后，不禁为如此完美、如此切合剧情而又开

阔人们审美视野的舞美设计所叹服：“在这样深

度、宽度都极有限的舞台上，不甘受空间束缚的

建筑师，利用富立体感的亭阁石阶，利用明媚的

蓝天，为观众的视野幻象开辟了一个辽广境界。”

40年代以贺孟斧和吴仞之为例。贺孟斧把

《风雪夜归人》作为诗来导演。他说：“这个剧本内

容好，而且给导演和演员提供了在艺术上想象的

意境和发挥的余地。”正如丁菁所说：“都是以静

入胜的，当然不是空虚的静，而是精心构思的无

声胜有声的诗的意境”。

新中国成立以来，集中体现中国演剧艺术诗

化特色的是焦菊隐为总导演的北京人艺。焦菊隐

演剧美学体系的核心或者说最具创意的地方，是

他的戏剧诗的思想，是对戏剧诗、对戏剧诗意和

诗的境界的向往和追求。他把话剧艺术恢复和提

升到诗的本位和高度。焦菊隐是把“诗意”作为

“演出三要素”提出来的，这便把戏剧文本的诗性

把握纳入演剧体系之中。

焦菊隐——北京人艺演剧体系的内容是十

分丰富的，但最突出的是熔铸着中国民族诗性灵

魂和艺术精神传统的舞台诗的创作方法。其精粹

之点即焦菊隐的“心象”学说，更确切说是心

象——意象学说。焦菊隐正是以这个学说化解了

斯氏体系。而焦菊隐最艰苦也是最成功的探索，

是把中国戏曲的艺术精神和艺术形式手段，同西

方话剧融通起来，达到具有民族创意性的结合。

而这一点，是对世界戏剧具有独到贡献的。焦菊

隐演剧诗化追求是全方位的：

首先是对诗意真实的追求。焦菊隐特别强调

学习中国戏曲的精神，那么什么是戏曲的精神？

他说：“戏曲的表演精神，就非常强调，非常夸张

这种作为客观世界的反映的主观世界，因而它也

就真实地表现了客观世界。”他把这种真实，称作

是“一种特别形式的真实”。或者说是“最大限度

的真实”，即“思想感情的真实”和“内心的真实”：

一切的表演要素、手段、技巧都是为了达到这种

真实。他一再说：“必须最大限度地使用话剧的写

实形式来体现戏曲的表演的精神”，“用话剧的

形，来传戏曲艺术的神”，“写实的形传出真精

神”。这里，他所说的以形写神，以实求意，一切的

表演都是达到一种诗意真实，从而把写实的话剧

同写意的戏曲结合起来。这既不同于那种爬行的

自然主义，也不同于模拟生活的现实主义。连他

自己都说，是“用浪漫主义表现生活真实”。正是

在这种诗意真实的追求中，使北京人艺的演剧突

破了、丰富了、拓展了现实主义，也可以说是诗化

现实主义。

其次，是对诗化形式和手段、技巧的追求。对

诗意真实的追求，必然最大限度地美化其演剧形

式。这种追求在当时也是大胆的有识见的。这种

美化是根据对每一部剧作的诗意内涵和诗意真

实的开掘，寻求最精致最完美的艺术形式。焦菊

隐明确提出：“在表演上也要求艺术形式美”。甚

至说：“用很美的动作来演丑，使得这个丑的表演

形式也很美”。对演剧形式美的追求，可以说是北

京人艺演剧学派的一种精神和传统。在他们的演

出中，无论是舞台美术、音响效果和表演，都是一

丝不苟，刻意求精、求美，但又不是形式主义的。

于是之也曾说：话剧的演出是需要形式美的，是

要讲究技巧的。

在这种对诗化形式的追求中，最能体现其成

就的，是话剧动作的诗化。焦菊隐以戏曲的表演

精神，终于“理解和体会了一些斯氏阐明的形体

动作和内心动作有机一致性。符合于规定情景，

符合人物性格，合理的、合逻辑的形体动作，能够

诱导正确的内心动作，在这一点上，我们的戏曲

比斯氏更严格”。所谓“更严格”，就是要求以最美

的形式和技巧表演人物的内心世界。于是，便探

索如何运用剧本中的“无形的台词”和“从台词里

挖掘形体动作”，并把二者结合起来，谱出“人物

内心面貌的交响曲”。因此，我们看北京人艺演

出，他们的表演给人以戏曲程式的美感和雕塑美

感。他们的一举手、一投足、一个姿势、一个神态、

一个亮相、一个眼神、一个走场，都不仅是性格

的，而且是美的。这不同方面的诗化追求共同促

使人艺的演剧形式达到了一个新的美学高度。

《茶馆》就是它的“经典”体现。

中国话剧人经过上百年艰苦的艺术探索，以

他们拥有的中国文学诗化传统的深厚根基，创造

性地将西方话剧转化为积淀着民族艺术血液的

具有中国风格中国气派的话剧。这样一个传统是

我们最可宝贵的遗产，也是最值得继承和发展

的。我想，我们话剧的希望也在这里。

中国话剧人经过上百年艰苦的艺术探索，以他们拥有的中国文学诗化传统的深厚根基，创造性地将西方话

剧转化为积淀着民族艺术血液的具有中国风格中国气派的话剧。这样一个传统是我们最可宝贵的遗产，也是最

值得继承和发展的。我们话剧的希望也在这里。

2017年度国家艺术基金资助项目，由中国艺术研究院、中国国家话剧院、北京人民艺术

剧院联合主办的“历史回放 舞台辉煌——纪念中国话剧诞生110周年纪念展”7月28日至8

月16日在国家大剧院东展厅举行。展览以话剧历史的时间线索为主体脉络——文明新戏、

五四新戏、抗日战争前期戏剧、抗日战争后期戏剧、新中国戏剧、新时期和新世纪戏剧，以大量

珍贵的话剧图片和相关文献、资料、实物、演出场景复原、剧目滚动播放等形式，纪念中国话剧

110周年所走过的光辉历程，展示话剧这门艺术来到中国后的落地生根以及几代人为其实现

本土化而作出的不懈努力和大量工作。中国艺术研究院院长连辑表示，此次展览“每一件展

品背后，都有一个感人的故事；每一幅形象画面之中，都凝聚了话剧人的奋斗精神，能把这个

过程全息化地表现出来，对于话剧艺术的发展、繁荣，无疑具有历史意义和推动作用”。

中国艺术研究院话剧研究所所长宋宝珍介绍，此次展览的图片是从全国50多家话剧院

团及艺术类院校提供的5000多幅图片资料中，收集、整理、甄别、遴选了近700幅有代表性、

有历史意义、有现实影响、有文化积淀的图片，依照历史发展线索，精心搭建成有历史感、有艺

术特点、有视觉效果的全景式中国话剧景观。一些珍贵遗存，由中国艺术研究院集中修复展

出，首次与公众见面。比如1957年文化部、中国剧协举办的纪念中国话剧50年的珍贵展板，

由96岁军旅剧作家胡可先生捐赠的“1962年全国话剧、歌剧、儿童剧创作座谈会”全部会议

资料等。展览期间，中国艺术研究院、中国话剧历史与理论研究会还举行了“纪念中国话剧诞

生110周年学术研讨会”。

据悉，该展览在国家大剧院结束第一站后，还将在全国重要省市和重点高校进行巡回展

览，以推动中国话剧艺术的普及和提高。 （徐 健）

纪念中国话剧诞生110周年
纪念展在京举行

1907 年 2 月，
春柳社在日本东京
演出《茶花女》

1936 年 ，曹
禺在南京演出话
剧《雷雨》，并在其
中饰演周朴园

上海剧艺社演
出话剧《上海屋檐
下》

1943 年 ，重
庆中华剧艺社演
出话剧《屈原》，金
山饰屈原（右）、孙
坚白（石羽）饰宋
玉（左）

北京人艺话剧
《茶馆》

北京人艺话剧
《天下第一楼》

图片来自“历

史 回 放 舞 台 辉

煌——纪念中国话

剧诞生 110 周年纪

念展”
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