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论话剧对戏曲舞台写意时空观的影响 
 

王馨蔓 
 

(南京大学文学院，江苏南京，210093) 
 

摘要：话剧与戏曲是中国戏剧艺术的双璧，作为舞台艺术，话剧对戏曲舞台时空观的影响呈现出曲折的特点。从

舞台的物理时空、表演时空、心理时空三个层面进行剖析论述，比较话剧与戏曲在三个舞台时空观念层面上的同

与异，论述话剧导演加入到戏曲舞台的创作实践，揭示出话剧舞台的写实时空元素渗透进戏曲舞台写意时空观的

影响轨迹，对于当代戏曲的发展具有重要的意义和价值。 
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“戏剧的舞台时间和空间是戏剧艺术的枢

纽”[1](166)，是戏剧演出时空的构成与呈现方式，它体

现着戏剧艺术工作者的舞台时空观。话剧与戏曲是中

国戏剧艺术的双璧，20 世纪初至 21 世纪的百年间，
话剧从西方传入中国并在与戏曲的杂和中发展为成熟

的戏剧样式，拥有了较完善的理论基础与舞台实践。

戏曲则是在中国传统文化的土壤中，于宋元时期形成

并发展至今的古老艺术形式，其舞台具有独特的时空

审美特性。二者艺术价值的实现都要通过舞台的物理

时空、演员的表演时空、表演创造出的心理时空三个

层面,由于话剧与戏曲在每一个时空层面上的观念不
同，从话剧的锋芒崭露于中国戏剧之苑时起，便与戏

曲有着多方面的理念差异。这些差异与其共性结合，

相互影响，相互借鉴。舶来的话剧对本土戏曲舞台时

空观的影响是曲折的，二者分属于不同的文化体系，

侧重也有所不同。话剧偏于写实理性，戏曲重在写意

抒情，更兼从 20世纪初开始的中国社会改革、文化启
蒙的时代特点，在认识“舞台假定性”的基本特征过程
中，话剧对戏曲的态度从具有时代责任感的批判——

“改良戏曲，为转移风气之一助” (《春柳社演艺部专
章》)[2](23)——逐渐变为认可、欣赏、学习、参与，“一
是要把话剧的因素，吸收到戏曲里来；二要把戏曲的

表演手法和精神，吸收到话剧里来。”[3](4)戏曲舞台则

在被迫向话剧学习写实性舞台时空元素的失败经验

中，慢慢提炼出现代化的舞台时空观。话剧对戏曲舞

台时空观的影响沿着持续在写意中增添写实特征的轨

迹发展，甚至话剧导演直接进入到参与戏曲舞台的创 

作中，成为戏曲实现现代化并走向世界的重要一环。 
 

一、话剧与戏曲不同的舞台时空观 
 
戏剧的舞台时空观主要体现在对舞台三个时空层

面的认识与运用上。首先是舞台的物理时空层面，它

为演出提供物质化的需要，包含布景、灯光等方面的

内容。布景有抽象的、虚的布景与具体的、实的布景，

与演员的表演时空结合，成为戏剧舞台的物质基础。

其次是表演时空层面，包括服装、化妆、道具、角色、

说、唱、舞蹈、动作等方面，当扮演一定角色的演员

开始表演时，舞台的表演时空出现，并在舞、唱、念、

打等表演手法中与物理时空相联系，形成特定的场景，

在表演形式上体现出写意与写实的特征，可以是凝固

的也可以是流动的。最后是心理时空层面，它包含伴

随表演而产生的环境、情、景、理等内容，在演员传

递艺术的过程中，它可以是剧作家所要创造的舞台物

质时空环境的心理再现，也可以是演员内化为自身感

受的心理时空的表现。 
在对舞台三个时空层面的认识上，话剧舞台的主

要特征是重写实哲理的，戏曲是重写意抒情的。在固

定而有限的舞台物理时空上，话剧用分幕、布景和舞

台调度等方法进行表演时空的变更。它的布景依赖于

物质，根据演剧所需要的具体场景进行物质性的安排。

如标志话剧诞生的“春柳社”《茶花女》演出借助于画
片的布景，北京人艺演出的《茶馆》使用了实物布景 
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的裕泰茶馆。如果说，话剧曾有过写意布景的尝试，

如焦菊隐导演的《蔡文姬》，还有后来新现实主义话剧、

先锋话剧等创造出了多彩的写意舞台，甚至少用布景，

在表演中借助于道具、动作、语言等进行自由的时空

转化，也依然不能改变话剧舞台在时空上的写实性。

因为，这样的表演是借助静止不动的写意性布景而做

的写实性表演，它所依赖的物质性布景或道具并没有

发生属性上的改变，如话剧《日出》中的桌子，在高

级公寓与妓女房里都是桌子，属性没有变；京剧《三

岔口》的桌子在任堂惠的表演中可以是桌子，也可以

是床，属性变了。话剧的“舞台时空环境的再现基本上
就不带角色的感情，舞台的空间本质上是纯粹的物质

空间，它提供的是物质信息”。[1](185)与它所源的西方

理性文化相联系，形成其写实理性的时空观，存在着

相对静止与不连贯性。“话剧舞台上的环境虽然也具有
运动的因素，但不是戏曲那样的运动。我们可以说它

是一块一块的可见空间的组接，如果非要用运动这个

词，那么也可以说是一块一块的流动。这种成块的可

见空间流动，它不象戏曲的线性的、无接续痕的、无

明显界限的空间运动(例如圆场)，因为话剧不是用运
动去表现环境的存在。对于三(或五)幕一景的传统话
剧，连空间的组按也谈不上，它基本是一个相对静止

的空间团块。”[4](27) 

戏曲舞台是写意并抒情的时空观，传统的戏曲舞

台借助于上下场分折、分出，没有布景，其物理时空

的虚空特征使得“中国戏曲艺术最独特的舞台原则之
一，是时间与空间表现的灵活自由，是舞台时空观的

十分超然而颇带主观的色彩”[5](467)。成长于写意文化

传统中的戏曲舞台时空观，除了演出的场所是真实的，

其余的时空的“真实”都消融在程式化表演中。将唱、
念、做、打手法综合起来的正是这与话剧截然不同的

程式化表演，如昆曲《玉簪记·秋江》中划船的程式，
甚至“戏曲的表演、化妆、服装、布景和道具诸种表现
手段。哪一样不是由一定的‘程式’构成的呢?”[6](98)舞台

物理时空的“虚空”与演员表演时空中的“虚拟”相呼
应，将环境虚拟表现出来，情感充盈在舞台上，形成

戏曲独具的意境。“演员集中精神用程式手法、舞蹈行
动，‘逼真地’表达出人物的内心情感和行动，就会使
人忘掉对于剧中环境布景的要求。”[7](91)戏曲舞台就像

是一幅写意画，演员是画上的寥寥几笔，背后是无限

广阔自由的时空，形成了美妙的意境。演员是意境的

制造者，观众是意境的欣赏者。在表演时空中创造出

的心理时空之景完全是写意的，它是中国文化情景交

融、离形得神、流动的美，如《牡丹亭·游园》的园林
美景般随着杜丽娘演出的结束而结束。 

舞台时空中的写意与写实是相对的，“一个(戏曲)
是以虚为主，在虚的基础上与实结合，一个(话剧)以
实为主，在实的基础上与虚结合。而这两种结合又都

是扎根于生活真实，升华到艺术的真实。”[8](4)话剧与

戏曲之间同中有异、异中有同，共同的诗性文化特征，

为二者的相互融合提供了可能；艺术形式的不同，使

得互相之间只能借鉴，不能照搬。二者相互影响的原

则是以虚实结合为基础，遵循话剧以实为主、戏曲以

虚为主的临界点为度，这样才能期望优秀的戏剧舞台

艺术产生。 
 

二、话剧写实元素对戏曲写意舞台 
时空的渗透 

 
话剧对戏曲舞台时空的影响与社会的变革和文化

的启蒙现实相结合，其写实元素对戏曲写意时空舞台

的渗透有三个阶段：第一个阶段是 20世纪初，话剧对
戏曲寄予改革的期望，戏曲进行表现现实生活的尝试，

舞台上出现了时装新戏。第二个阶段是 30 年代至 60
年代，在话剧对戏曲的思索与学习中，戏曲审视自身

舞台时空的特点，从机关布景的误区走向重视表演技

能的探索。第三个阶段是 80年代后，话剧认识到舞台
假定性，大力借鉴并进行戏曲舞台的艺术创造，戏曲

在向话剧学习中，完善对舞台时空的认识，将写实元

素较好地运用，创作出了优秀的舞台作品。 
第一阶段，应社会变革而产生的话剧对尊居霸主

地位的戏曲产生了强大的冲击。如话剧《茶花女》《黑

奴吁天录》《热血》《东亚风云》等剧都对社会产生了

较大的影响。戏曲改良中大量现实题材出现，但“宣讲”
内容的增多并没有给戏曲舞台带来太多实质性的变

化。“五四”戏剧论争中，《新青年》夸赞“新剧讲究布
景，人物登场，语言神气务求与真者酷肖，使观之者

几忘其为舞台扮演”[9](98)，批驳戏曲：“戏子打脸之离
奇，舞台设备之幼稚，无一足以动人情感”[9](98)，“一
人独唱，二人对唱，二人对打，多人乱打”都是“恶腔
死套”[10](71)，这些严厉的言辞无疑忽略了戏曲舞台的

艺术特点。张厚载撰文《新文学及中国旧戏》进行反

击，却没有挽回对戏曲的贬低。时装新戏的演出，从

现实生活的角度写实地改进了布景、服装、动作，甚

至角色。念多唱少的表演在增强教育和现实意义的同

时，在一定程度上则降低了情感的抒发、减弱了审美

性。梅兰芳曾演出《孽海波澜》《宦海潮》《一缕麻》

等时装戏，用针砭时弊、与时代脉搏相和颠覆了戏曲

舞台的写意时空。梅兰芳讲：“时装戏表演的是现代故
事。”“京剧演员从小练成功的和经常在台上用的那些
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舞蹈动作，全都学非所用，大有‘英雄无用武之地’之
势⋯⋯”[11](280)欧阳予倩也说：“京戏舞台上演时装新戏
如《血泪碑》《新茶花》之类，那是受了新剧的影响才

有的。”“又派人到日本去，通过市川左团次聘来了一
个日本的布景师洪野，这才开始在京戏舞台上用布景；

还建筑了转台。”“此后有许多京戏场子编得比较集中，
也是受了新剧的影响，我和周信芳合作时，他就和我

谈起过把场子集中的问题。”[12](207)话剧的舞台影响了

戏曲，但是已经显示出了很大的不相融。 
话剧的文明戏是早期话剧的畸变，与戏曲的时装

新戏一样，都是在社会变革中的艺术尝试，他们的失

败是经验也是教训。话剧为“理”的心理时空观呈现在
表演时空上，在它的初级阶段是粗糙的，难以给戏曲

的变革带来更多期望中的变化。时装新戏虽有过较成

功使用中性布景的经验，但从改革的总体上说，是要

将舞台物理时空与表演时空完全写实化，必然会破坏

戏曲的程式化特点，将唱、念、做、打、脸谱、装扮、

行当等写实化。戏曲变革的大胆尝试，说明了要做到

有限中的自由才能切实推动戏曲艺术的发展。 
第二阶段，当话剧艺术趋于成熟时，便更多地关

注与探索戏曲，寻找发展的道路。田汉、洪深、余上

沅、周信芳、王伯生等戏剧界人士曾一起讨论过发掘

戏曲舞台与话剧舞台的不同，这为后来焦菊隐等一批

导演成功地创作话剧舞台艺术，黄佐临提出写意的戏

剧观做了理论铺垫，也促进了戏曲不断丰富和完善表

演形式、唱腔流派。话剧借鉴戏曲并创新舞台，尝试

打破“镜框式”舞台的限制，布景趋向线条化、简单化。 
“我国的戏曲艺术特别丰富，使我们有条件为话剧演出
创造各种各样的表演方法，使它在世界舞台上开放出

鲜艳的花朵来。”[13](405)焦菊隐导演的《虎符》和《蔡

文姬》是话剧借鉴戏曲成功的例子，欧阳予倩取材于

戏曲并编剧导演了话剧《桃花扇》。这些成功的舞台作

品的布景是写实与写意的结合，“这种虚实结合的特
点，就是近景的实与中、远景之虚的结合。”[8](15)其表

演上借鉴了戏曲的表演，加之其现当代的思想认识共

同创造出了具有震撼性的心理时空。 
当话剧把戏曲从工具变成艺术的宝库时，戏曲界

一方面认识到“凡改良的戏，都是毁坏旧戏”，“万不可
用话剧的眼光衡量国剧”[14](187)，另一方面也努力发现

话剧的优点，进行对话，开始了从盲目的写实化借鉴

向以写意为主、写实为辅的转变。“关于机关布景，我
认为既不应偏爱，也不应排斥，要看题材和戏的需要

而定。”[15](347−348)与此同时，跟国外话剧的交流也促进

了戏曲的写意舞台认识。梅兰芳到苏联演出，其自由

的无限的舞台表现受到斯坦尼斯拉夫斯基、梅耶荷德、

布莱希特等戏剧家的欣赏；程砚秋到欧洲考察，惊喜

地发现中国戏曲的舞台表演与欧洲正在进行的戏剧变

革具有相似之处。话剧作家加入了戏曲创作，如田汉

的《江汉渔歌》《白蛇传》《西厢记》《谢瑶环》曾演出

过京剧，丰富了戏曲舞台，在内容的表现上增加了随

时代而变化的思想内涵。 
第三阶段，新时期文艺中，面临危机的话剧、戏

曲共同寻找出路。“戏剧观”论争之后，话剧认识到戏
剧舞台的假定性，重新审视“写实”与“写意”的舞台时
空观，戏曲舞台艺术再次成为话剧关注的焦点。戏曲

则在对话剧有机的借鉴中，完善了写意时空观，逐渐

完成了走向现代的历程。 
话剧在舞台实践上表现出向写实舞台发出攻击的

态势，提出“从艺术上讲，剧本的结构方法和演出样式，
都应大胆突破，探求新的节奏、新的时空观念、新的

戏剧美学语言”[16](29)。舞台布景上追求中性化的设计，

灯光更具有现代技术特点，思想上更追求哲理性的阐

释，表现出了对自由时空的大胆追求。话剧在向西方

和戏曲的借鉴中，冲击着舞台时空的底线，使它的探

索具有突破性的意义。《屋外有热流》抽象的布景空间，

《绝对信号》对空灵开放舞台形式的追求，《莫扎特之

死》用光来追求气氛的变化。表演时空和心理时空自

由地交错，不受场次、场景、舞台的限制，具有了很

强的开放性。“用设计者自己的理解就是‘抽象的依据
是具象’，通过对具象形象的抽象处理(非具象造型)。
删除掉自然形态的繁杂形式的线条。”[8](194)表演上运

用了歌舞、荒诞等写意手法进行着深层现实主题的揭

示。出现了如《车站》《中国梦》《思凡》等具有突破

写实性限制的理性思考作品。这些理论到实践的探索

使话剧的舞台观念从封闭走向开放，以虚实相间、情

理相融的时空观来设计，利用现代技术，不求写实布

景，增强写意性，“由把舞台视为制造幻觉的空间向舞
台是表演空间的转化，即舞台就是舞台”。[17](15) 

戏曲工作者们认识到了戏曲的弊端和困境，戏曲

要改革“就得首先改革我们民族的盲从性。戏剧观念的
更新，必须附丽于人生观念的更新”。[18](784)他们主动

向话剧借鉴，在物理时空上，连灯光也纳入视野，“在
舞台场景的变化中,灯光又是最活跃的因素。灯光对于
舞台空间可以起切割、隐、显的作用，光的亮度和色

调的变化又最能影响观众的心理，所以它是最有利于

表现流动空间和心理空间的。”[19](168)如余笑予执导的

京剧《药王庙传奇》，虽是当代知识分子题材，但在表

演中加入与【西皮园舞板】相配的“轮椅舞”，将过去
舞台上没有的东西虚拟化、艺术美地呈现在舞台上， 
既合乎剧情又与戏曲特征相合；北方昆剧院演出阿甲
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导演的《三夫人》，仿造了一个古色古香的戏曲舞台，

使具体环境与自由演出间的矛盾得到了较好的解决，

话剧的写实理念与戏曲的写意理念在戏曲舞台实践中

达到了融洽。 
 

三、话剧导演在戏曲中的介入 
 
话剧的二度创作中导演是主导，受必然性艺术规

律的启发，戏曲由导、演合一到有了独立的导演。在

话剧导演进入戏曲舞台创作时，便直接将具有话剧特

色的舞台时空观灌输到戏曲中。话剧导演认识到戏曲

的优点：“充分承认舞台的假定性，又令人信服地展示
不同的时间、空间和人物的心境。”[20](6)带着尊重戏曲

艺术的态度，被邀请到戏曲舞台工作中，给戏曲带来

了活力，创作出了一大批具有现代意义的戏曲舞台作

品。如曹其敬导演昆曲《长生殿》，田沁鑫导演昆曲

《1699·桃花扇》，陈薪伊导演京剧《贞观盛世》,查
明哲导演川剧《易胆大》，林兆华导演京剧《宰相刘罗

锅》、《杨门女将》，卢昂导演梨园戏《董生与李氏》、

吕剧《补天》等。话剧导演执导戏曲已经变成了司空

见惯的事情，甚至成为了一种时尚，得到了观众的认

可。 
话剧导演给戏曲舞台带来了新的舞台观念与融二

者特点于一体的演出效果。江苏省昆剧院的《1699·桃
花扇》，由田沁鑫导演，话剧制作人李东制作，参与其

制作的阵营包括中、日、韩的学术权威、资深演员、

舞美设计师、服装设计师、作曲家，将学术与舞台、

中国与世界、传统与现代都融入了戏曲舞台。导演在

制作中融入的是对戏曲进行的现代理念解读，使用了

观众欣赏秦淮歌舞的戏中戏，舞台之上另设了一个可

以移动的亭台，使得《桃花扇》“借离合之情，写兴亡
之感”的初衷在颇具现代美学意义的舞台上得到了淋
漓的呈现，演绎出了一幕情爱与兴亡的凄美故事。再

如林兆华导演的京剧《杨门女将》，尊重戏曲舞台自由

的特点，综合现代舞美灯光音响等手段，取得了很好

的艺术效果。在执导戏曲时，话剧导演充分尊重戏曲

的舞台时空特点，考虑到现代舞台的特点，合理地改

变戏曲舞台，上下场不走“出将”、“入相”二门，演出
时间也不像连台本戏曲连着演，场次的安排设计具有

了更强的时间观念。导演所具有的话剧与戏曲相通的

素养成就了戏曲舞台的丰富多样，现代舞台元素的介

入构成了戏曲舞台的重要特征，体现出了现代的舞台

观念。 
话剧导演的经验也是在构建现代戏曲舞台，时尚

的、科技的、美学的、哲学的东西只要不与戏曲时空

特征相冲突，都是可以使用的。而导演只有超越戏曲

舞台形式，回归戏曲本质的精神才是有生命力的，如

王晓鹰导演的越剧《赵氏孤儿》，布景简易，第三场

公主托孤，场上以枝条编成的帘子从上而下为背景，

演员从其交错处出入，这个场景正是公主生活环境简

陋的暗示，本场终时，一把利剑从上直刺而下，为程

婴与赵氏孤儿极度危险的处境进行了渲染与提示。林

兆华导演的京剧《宰相刘罗锅》，舞台上古色古香可以

活动的亭子加上国画效果的背景，灵活地变化出各种

场景，配合着一桌二椅，很好地凸显了虚实相生的效

果。在表演上，话剧的演员表演是由内而外、由质而

形地引导观众从形进入理性的思考，因而它的舞美设

计也体现了这种特点。戏曲的表演是由外而内、由形

而质的，所以戏曲借鉴话剧时要遵从自己的表演时空

特点，把成熟的话剧舞台写实时空观引入到“形”中，
加以内化再体现在“形”上，才算是适应了现代审美、
现代文化的要求，完成了戏曲向现代的靠拢。 
导演们从艺术的高度、本体的深度来真切地关注

戏曲，话剧与戏曲艺术上的不同特点成为了导演扩大

视野与艺术创新的重要元素。“一方面必须要对戏曲传
统的规律和技法了如指掌、融汇贯通；一方面又能自

觉地超越戏曲的本体，采集众长，为我所用，形而上

地关照与构建未来演出的整体性表达。仅仅熟悉戏曲，

或者仅仅精通话剧都是不够的，他是传统规律和技法

与整体性、综合性艺术观念的有机融合。”[22](243)在话

剧导演的协助下，新时期戏曲在博大精深的文化探索

中加深了对戏曲舞台时空的认识，将戏曲舞台的写意

性放在世界戏剧的高度来理解：它不同于斯坦尼斯拉

夫斯基体系、布莱希特体系，也不同于中国的话剧，

而是一种具有高度自由、开放、多彩的时空艺术。 
话剧对戏曲舞台的影响经过了戏曲盲目接收、排

斥、主动内化的过程，贯穿了整个二十世纪的戏曲舞

台发展。这种时空观认识的背后是两种文化体系的交

锋，即东西方文化理念与舞台演出形式的碰撞，在这

种交锋中，中国戏曲显示出来的是和所有民族文化一

样的矜持与大度。一方面是对自身的本质艺术特性的

维护，一方面是适应社会文化要求而进行的大胆创新。

话剧对戏曲舞台时空观的影响又是中国文化内部的思

想交流与碰撞，话剧充分发现了戏曲舞台的优点，从

而用现代的眼光来审视戏曲，对戏曲传统进行了创造

性的改变，与此同时戏曲借助于话剧的舞台理念完成

了现代化舞台理论和实践的创建，二者在双赢的融合

中，共同承担起戏剧的中国化与现代化任务。戏曲在

舞台时空观的写意特征上，找到了较合理的写实元素，
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即运用现代化的舞台，将三个时空层面的写意性有限

度地融入写实的特征。具体就是：在物理时空层面，

注意中性化设计；在表演时空层面，不改变戏曲程式

化，创造新的能合乎剧情和演出效果的程式；在心理

时空层面，情景交融、情理兼顾。还要照顾到每一个

戏曲剧种的具体特点将这些经验具体化。当然，也应

该看到话剧对戏曲舞台的影响不能是盲目的，否则就

会负面影响到戏曲舞台艺术的发展，需要“透过物质形
象的表层，深入开掘其中内在化、意象化、诗化的‘写
意’功能”[21](107)才能使戏剧的舞台时空观趋于完善与

成熟，使戏曲的舞台演出不至于沦为大场面制作的附

庸，从而在外界环境的变化中也能摸准艺术的脉搏，

将与自身艺术息息相通的新鲜东西接受、吸收、内化

进来，完成具有现代性意义的进化。 
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Abstract: Spoken drama and traditional opera are two important theatrical artistic forms in China. There are differences 
within the similarity and similarities within the difference between them on stage space-time view at three artistic levels: 
physical space-time, performing space-time and psychological space-time. In the development of spoken drama in the 
20th century, it has constantly brought realistic expressions into the freehand characteristics of space-time view of opera 
stage. Chinese opera completed it’s transformation from the traditional esthetic style toward modernistic esthetic 
character. 
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