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中国戏剧发展史概述第一章　　引论

一　　古典戏剧的传统

在着手研究当今中国戏剧之前，我们需要对中国的古代戏剧

概略地描述一下。因为在中国如同在许多欧洲国家一样，戏剧艺

术是一个特别复杂的课题，它同时存在于书本里和舞台上，并且

要以许多民间传说为依据。

年关于中国戏剧的出现，我们很难系统地追溯到公元

年

以前，也就是南宋高宗初期，遗憾的是我们无法找到南宋以前那

个遥远时代的剧本。我们从祖先那里接收下来的第一批珍贵资料

是元朝（ 年）的剧本一百一十六种。正规的戏剧

也就是从这个时代开始的。不过当时演出中的其他有关艺术的因

素，诸如演技、舞蹈、音乐、语调以及服装等情况，我们迄今仍

一无所知。这些剧本只能供文学家、戏剧史家或语言学家去研

究，却无法帮助我们恢复古代戏剧的原貌。

从南宋初期起，戏剧文学即分为两个流派，即南曲、北曲之

社出版的《焦菊隐戏剧散论》。

年被译为汉语文本，编入中国戏剧出版巴黎埃 德罗兹书店出版，署名焦承志。

年由年在法国巴黎大学用法文撰写的博士学位论文，本文是焦菊隐
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昆曲传入了首都北年），典型的南方戏曲

译者）或尾声。另外，一出戏只能由一个演员唱到底。

分。由北派作者编写的戏都遵守严格的规则，这些剧本，场次分

得很匀称，固定不变，全都分为四折，有的增加序幕（即“楔

子”

年

而南派作者却相反，他们的剧作显得十分自由灵活，进行了不少

并富有幻想色彩。此外，明朝万历年间（

年），南曲的技巧占了上风。正是在此期间，地方乐曲越来越在

民间流行，且很快就被古典戏曲所吸收。事实上到了清朝顺治年

年

世纪康熙皇帝在宫里观看了《长生殿》演出之后，深为

这种新颖曲调所吸引，于是特意保护这个新剧种；朝廷的大官们

也随之附和，从此以后，为了“赶时髦”，大家都去看戏，并且

非常喜欢听大段唱词。古典戏曲进入了光辉灿烂的时代。与此同

时，以地方和通俗乐曲为基础的民间戏曲也发展起来了。当乾隆

皇帝下江南游山玩水时，南方各省的达官贵人为了取悦于皇上，

也都同时支持古典戏曲和民间戏曲。

此外，民间戏曲伶工也力图在演出方面与古典戏曲伶工并驾

齐驱。在这方面最容易获得成功的办法是吸收古典戏曲中有节奏

的、柔和而动人的舞蹈及其他某些艺术手段。从那以后，民间乐

曲甚至也能取悦于皇室听众。演出中伴有通俗的曲调并富有地方

风味。

民间戏曲在音乐方面定型以后，开始用通俗的唱词代替戏曲

中典雅的唱词。因此，正当民间戏曲扶摇直上之时，古典戏曲却

逐渐衰落。这种现象的存在不仅民众和知识界都感觉到了，就连

内廷也感觉到了。到了乾隆（ 年 年）末年，民间戏

曲的发展已达到光彩夺目的境地。剧作中的文学内容似乎受到了

损害。我们从乾隆年间出版的古典戏曲剧本《梦中缘》的序言中

可读到下面这段话：“长安梨园称盛，管弦相应，远近不绝，子

弟装饰备极靡丽，台榭辉煌，观者垒股倚肩，饮食若吸鲸填壑，

间（

京。



二　　戏剧的发展与社会地位、政治地位之间的

关系

而所好惟秦声 弋，厌听吴骚，闻歌昆曲辄哄然散去。⋯⋯”①

乾隆末年出版的《燕兰小谱》一书也不只一次地提到北京居民并

不喜欢古典戏曲。就这样，随着民间戏曲的发扬光大，古典戏曲

日趋衰落。

自乾隆以来，民间戏曲已拥有好几种曲调和通俗戏词，其中

西皮和二黄流传最广。这些地方曲调是由湖北省的伶工前来北京

参照古典戏曲改编成的。这些伶工把官话同方言融合在一起。

皮黄这一剧种在全中国如此流行，以至现在人们把它奉为我

们的戏剧典范或称为全国性的剧种。无论在中国还是在法国，在

戏剧研究中，人们只提西皮和二黄，因为这是被认为最出色的两

种腔调。因此有必要指出，民间戏曲从许多方面来说，都是有赖

于古典戏曲而发展起来的。可以说，古典艺术将其传统特点授予

了民间艺术，从而使得前者能流传至今。

在这些被继承的传统当中必须着重指出下列几个方面：

表演上象征的风格及简练的手法；

角色按固定的行当分配；

舞蹈，节奏化和虚拟的动作；

服装的样式；

表演的程式；

由传说和小说中汲取的故事情节。

为了更好地了解中国民间戏曲的命运，我们必须考虑到某些

社会因素和政治因素。

由于乾隆以前的民间戏剧要靠南方巨商的赞助，所以它只为

译者①“秦声啰弋”指秦腔、啰啰腔、弋阳等地方戏，“吴骚”指昆曲。



这就是当时他们的一句典型的

当时出身于上层社会的人们所欣赏。自从乾隆皇帝执政以后，皮

黄才登上北京皇家舞台，风靡一时，并在某种程度上成了皇帝手

中的一种政治工具。

清政府并未把伶人和国内其他臣民同等看待，没有给他们以

同样的社会权利和待遇。这些伶人被看作奴婢、卑贱的人，属于

最低下的社会阶层。伶工们在这样的处境中深受煎熬，而且他们

的艺术也遭到灾难性的摧残。他们同贵族说话时必须低三下四。

“大人，奴才听候您的吩咐。”

惯用语。伶人们甚至得给太监、门房和大人们的仆从请安。任何

考试都禁止他们参加，因此他们的儿子也永远捞不到一官半职。

这样，他们的儿子不管具有什么样的才能，一出生就注定了只能

唱戏。

长期以来，北京拥有一大批戏班子，但所有这些伶工都无法

在宫廷之外发挥他们的才能。至今我们还可以在故宫和颐和园看

到富丽堂皇的露天舞台。就在这些舞台上，当年曾演出过上千出

的名剧，配有特制的布景和华丽的道具。

在城市里，一般在类似法国的“咖啡馆”的地方举行演出。

在这些地方，戏剧成了一种俚俗的娱乐，而称得上戏曲的演出却

为朝廷的法令所禁止，伶人们则被迫终身为皇室服务。然而“天

子”所赏给他们的微薄的钱粮根本无法维持生活。因此他们只好

靠给百姓唱戏来挣点外快。有时也借口为皇帝正式演出进行彩排

而在几个大场所里演唱。城里的这些戏园名为“茶园”，门票钱

包括在茶点钱里面。结果是看戏的可以一面看戏一面吃喝，指手

画脚，高谈阔论。所以在这样的演出中，秩序混乱不堪。这是有

损演出庄严的、一种令人恼火的习惯。此外，舞台的简陋，服装

的破旧以及伶工缺少应有的仪表也都是造成上述情况的直接原

因。

三十年前 慈禧太后死后，举国为之服丧。当时朝廷下令禁



止一切戏剧、音乐演出及宴请等。伶人们迫于饥饿，决定继续演

出，于是他们举行一些无音乐伴奏、不穿戏装的演出。就这样，

他们坚持演出整整一百天，吸引了许多观众。这个例子可以使我

们清楚地了解到从前的演员在物质上所遇到的种种困难。

既然观众可以接受简陋的舞台，单调的服装，伶人们也就不

迫切地要求改进他们的艺术了。

此外，在小城镇及农村，农人只在祭神及逢年过节时才看得

到戏。那些流动的戏班挨村流浪以便碰上个吉利日子演上一场

戏。这些伶人的生活状况实在可怜。节日一过，他们就只好靠干

庄稼活来养家活口。在这种状态下，根本不可能指望他们为戏剧

艺术的提高作出什么努力。再说，当时的民间戏曲也还受到社会

心理及政治的影响。在中国，人们素来不把戏剧艺术当作一门值

得喜爱的和对人有教益的学问。古时的中国人单纯致力于哲学研

究，对于他们来说，艺术只不过是一种供个人消遣的东西。这种

观点到清末越发加深了，因为当时出现了些年轻伶人，除了正式

唱戏之外，还专供他们的观众取乐。大约有二十来部作品为我们

真切生动地描写了这些可怜的年轻伶人的生活。

清朝，大官们几乎天天逛“私寓”，年轻的优伶想方设法地

向他们献媚，同他们嬉戏，用假嗓为他们唱各种歌曲好让这些特

殊顾客高兴。这些年轻人虽说均已成年却毫无男子气。据《燕兰

小谱》一书中的描写，他们“奇葩逸丽，丰神秀雅，柔媚昵人”。

贵族们认为经常出入这些地方，可使他们的腐化生活得到更大满

足，他们喜欢“私寓”甚于妓院。附属于“私寓”的男伶，穿着

要比妓女还妖艳，很快他们就拿这种勾当当作职业了。这些人比

妓女更被人瞧不起，因为谁也不能原谅他们这种违反人性的勾

当。由于他们的劣行，很快便使所有的伶人声誉扫地。因此，许

①参照日本青木正儿《中国近世戏曲史》中的书目提要， 年东京第二版。
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三　　　　西方思想的影响

多知识分子和高尚的人都离他们远远的，随之也离开了戏剧。

戏曲艺术从此就社会地位低下了，因而出现了戏剧和文学传

统之间的隔裂。加之伶人们的无知和惰性以致无法保留他们的师

傅所传授给他们的这种经过考验的技艺。这些伶人，因为受到公

众舆论及整个社会的非议与鄙视而慢慢孤立起来，形成一个特殊

阶层，因而他们只有在内部之间彼此通婚。就这样，他们越来越

与世隔绝，最后终于同其他阶层采取不合作态度。但后来，这种

孤立也暴露出对他们自己的不利。这种状况造成了戏剧界直到现

在仍然存在的不团结、不合作的现象。中国的演员甚至最有才华

的演员一贯把自己技能看作私人财宝，往往拒绝传授给别人，甚

至连自己的儿子也不例外。因此，传统艺术逐渐失传。在这种情

况下，戏剧艺术的发展受到严重损害。但是辛亥革命给戏剧艺术

带来了变化。那些专供浪荡公子取乐的优伶不见了。而现在却一

反往常，演员被捧得太高了，颇像美国的电影明星。这些演员在

得到解放的初期，受到的重视过分了一些，但也还说得过去。自

那以后，那些作为传统戏曲的朋友的作家们再也不拒绝同演员合

作了，他们为演员们编写了一些新的通俗戏曲剧本。

票房在不断地增加。目前在中国，人们对业余演员在二流职

业演员协助下演出的戏评价很高。这类演出可以让某些有天赋的

业余演员显露出他们的才华，从而使他们不久能成为职业演员。

现代中国，有许多名门子弟报名进入传授戏曲的科班，以便

精通这门艺术。现代的年轻人希望能在舞台上有所成就，这清楚

地表现出了戏剧领域里的社会变化。

在我们的简略论述中，不能忘了指出戏曲受西方思想的影

响，这种思想自从中国与西方在政治上交往以来就在中国人的心

灵里留下了痕迹。在经受多次外交上的失败之后，清政府开始向



年以来，前往日本深造的中国知识分子人数不断增长，

外国派遣留学生，为的是获得有利于清帝国繁荣昌盛的新知识。

自从

他们当中的某些人还在东京成立了一个戏剧团体，名叫“春柳

社”。该社用中国话演出日本戏和欧洲戏。

这个团体的活跃分子一回到中国，就开始成为传播新剧的第

一批种子。这种具有现实主义倾向的戏剧既没有音乐也没有歌

唱 。

小仲马的《茶花女》就是第一个被搬上中国舞台的欧洲剧

目。民间戏曲的二流演员，由于无法解决戏曲舞台上的许多要求

而很快转入上演这种戏，因为这既不要求有舞蹈也不要求有音乐

伴奏。他们商量好一个故事情节，台词未经确定就可以公演。这

种即兴表演在法国和意大利的即兴喜剧中占优势。这种戏在中国

自称文明戏，然而观众对这种缺乏文学艺术价值的文明戏一点也

不欣赏。这种试验今天已完全看不到了。

另外，在仿照欧洲样式开办的学堂里，学生们组织了一些研

究社团，有科学的、文学的、政治的及哲学的。每逢校庆，这些

研究社团中最积极的男女大学生便发起在礼堂里表演节目。演出

的剧目有现代中国作家的作品，也有外国翻译作品。

这样，知识分子社团促进了现代戏剧的发展。从那以后，大

批大学生奔赴美国和欧洲研究美洲、欧洲戏剧传统。

为了满足某些渴望深入研究戏剧艺术的人的愿望，一些教师

在北平亲手创办戏剧辅导班。但由于缺乏资金，无法维持下去。

然而资金上的困难对中国年轻的一代来说并不是克服不了的

障碍，因为他们想要使自己的祖国拥有丰富的和艺术性强的戏

剧。一些新的社团重又组织起来，规模更大了。中国开始和其他

大国的艺术传统有了接触。一些年轻作家甚至尝试编写一些越来

越具有个人特色的作品。此后一些中国传统戏曲的大演员也开始

到外国去，如梅兰芳、程砚秋不久前都出国了。梅兰芳先去日



第二章　　戏剧文学

一　　　　民间戏曲的情节及作者

年到美国。在他的剧团合作下，梅兰芳把中国本，然后于

年参观了欧洲主

的戏剧第一次介绍给外国观众欣赏。后又应邀到苏联访问，并对

欧洲各国进行了一次个人访问。程砚秋于

要的影剧院。

这些活动毫无疑问地标志着中国戏剧的革新，对此整个年轻

的一代都给予热情的支持。

民间戏曲常常受到一般观众的喜爱，只可惜毫无文学价值。

剧本情节粗糙地模仿古典作品，后又根据陕西民间戏曲（产生在

皮黄剧之前的民间剧种〔即秦腔 译者〕）或通俗传奇故事改

编而成。在这些作品中，古典作品的文学性、文采及生动的刻画

均不复存在。比如说，我们只须把元朝一部文学作品《感天动地

窦娥冤》或明朝的《金锁记》拿来与题材相同的皮黄剧本叫做

《六月雪》的对照一番，便足以看出后者要比前者平淡、乏味到

何等程度。写作上的功夫，自然的铺叙，细腻的文笔，心理的刻

画等在《六月雪》剧本中全都看不到了。这显然是清代后期文人

轻视戏剧所造成的结果。这些民间剧作主要是伶工自己编写的，

而这些人往往受教育很少，甚至不识字。由于伶人在社会上受歧

视，一些颇有学识的人脱离了这个行业，这样一来，可以说不管

他们愿意与否，伶工都不得不自己动手编一些戏。他们只不过是

模仿早先的作品，采用原文，配上平庸的曲调而已。

译者）。这些戏

后来，随着这类文学作品的发展，伶工借鉴历史和民间传奇

故事而尝试着编出了剧目提纲（即“幕表”



年）以前编写的。那年

的词句从来不是用文字写出而固定下来的。伶工把它们记在心

里，而且记忆力想必是非常之好，然后再传授给徒弟们。

艺人们通常目不识丁，他们全靠耳听记下词文。这样口传心

授的韵文戏词逐渐变得不大好懂了，大大走样了的戏词给演唱者

带来了很大困难。我们的汉语是由单音节的字构成的并且有极为

丰富的同音异义词，因而很容易引起混淆，致使演员们理解不了某

些大段唱词的内容。戏词的走样就是这样造成的。我们已经知道

大部分民间戏曲的内容取材于早先的古典戏曲作品，这些作品本

身借鉴的是古代传奇故事，至于余下的一小部分则仅限于从明朝

到清朝这一时期中的传奇故事里汲取材料而编写成的。这一事实

使我们难以相信在中国戏曲中所反映的历史是符合真实情况的。

实际上，在这些戏里出现的人物、情感和环境与真实历史中的并不

相符，搬到舞台上的历史人物已先被传说中的记述给夸大了，美化

了。他们在文艺作品中的遭遇使我们想起了罗兰的遭遇：在法兰

西史诗中，他从布列塔尼的一个行政长官变成了骑士的完美典型。

中国戏曲中这方面最突出的例子就有关羽。在小说《三国演义》

里，他是作为一个忠义双全的人物形象出现的，而在民间舞台上，

他成了一个神奇的人，如同神一般。所以说中国戏距离传说比距

离历史要近。当代作家仍然借鉴传奇故事和早先的戏曲，原因是

在精确的史实中，他们很难找到足以感人的情节。

我们说不准称之为民间戏曲的时代始于何时。再说要给这类

文学的出现确定一个日期也是很困难的。因为观众的爱好起变化

不是骤然发生的，而是逐渐形成的。此外，在有关中国戏剧的研

究中，这方面的参考资料一点都没有。尽管如此，但据我们在研

究工作中所掌握到的资料，可以断定有些民间剧本是在乾隆

年 年）及嘉庆（

时古典戏曲艺术已显示出衰落景象。在乾隆、嘉庆年间，这些民

间剧本不仅演出了，而且和一些古典剧作混杂在一起付印了。我

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



传统旧习则反对出版剧本，原因有两个：

年（中文版）。

们还在几部文献中发现了这些剧本的名字与剧本片断①。文献名

称如下：

《缀白裘》（古典戏曲剧本及唱段集），这部书包括几出民

间戏曲剧目在内。

《燕兰小谱》（关于一些青年伶工的小传）。

《花部农谭》（一个农人漫谈民间戏曲），这部集子里含有

七出民间戏曲剧目，其中有一出编入《缀白裘》。

在上述前两部作品及《听春新咏》中，记录了韵文剧本

中的九十六个片断。那时已有大量未曾出版的民间剧本。

为了读而是为了演的；

戏编出来不是

各戏班力求垄断一定数量的剧本并想

要阻挠邻近戏班所进行的竞争。

由此可见伶人们是因为担心被抄袭与出现副本，才害怕出版

他们的剧本。这曾经是造成戏剧文学向前发展迟缓的一个原因。

从 年到清末，也就是说在将近一个世纪里，仅仅出版了三

部戏曲作品。

年道光年间（

首次付印。序言的日期是

本，八十场戏。然而这样一部剧作竟从未演出过。

光绪年间（ 年

公元

年）正值民间戏曲大受欢迎之际，

年出版了一部由三十一出戏组成的集子《庶几堂今

乐》，由余治编撰辑录。其中好几出戏直到今天仍在上演。与此

同时，李世忠出版了一部内容十分通俗的剧本集，十八册共收剧

本四十八种，名为《梨园集成》，其中某些戏仍出现在今天的剧

目中。

青木正儿所著《中国近世戏曲史》第十四章，第二版，东京

卢前所著《明清戏曲史》，上海

① 参 照

年（日文版）。

年）一部民间剧作《极乐世界》

年。它是观剧道人的作品，共八



世纪，二百出出自

民国期间，出版了两部新集子，较先前的丰富、细致得多。

每部收有民间戏曲剧本四百种左右，一部名为《戏学汇考》，是

大东书局出版的；另一部名为《戏考》，编者是王大错。这两部

资料，某些文人曾予以热烈赞许，然而它们并非完全当之无愧

的。实际上，一方面我们通过这些作品清楚地看出作者对一般文

学，特别是对戏剧不懂行。他们仅仅是为了换钱而将演员们背诵

出来的戏词编辑成册，其中有大量的错误与省略，显然与原作相

差甚远；另一方面，他们在《戏考》中发表了好几个极为庸俗的

剧本，由于它们完全缺乏文学气息而遭到了舞台的摒弃。另外好

几个有价值的剧本却未被列入这部书中。在中华戏曲专科学校指

导下，自 年起，一些剧本在上海出版，很精致，印成了小

册子。这是一套值得赞许的汇编。这套剧本的外观及其内容是精

心设计和下功夫整理的。这部汇编中每一种剧本前面都有一篇历

史、地理方面的简要介绍。出版这些剧本，最初是为了培育北平

中华戏曲专科学校的青年学生们，但这也成了献给整个戏剧文学

的一件珍贵礼物。

只要我们考虑到戏剧创作方面存在的混乱状况，就丝毫不会

因这样多的剧本不知作者是谁而感到奇怪了。当前我们拥有将近

一千出民间戏曲剧本，其中八百出编写于

当代作者手笔。可惜很多传统戏曲作者的姓名，我们都查找不到

了。我们知道的有三十四位。他们在清朝既是作家又是伶工。

年。

观剧道人，笔名（真名不详）。他写了一部八十场的长剧

《极乐世界》，不适于上演。序言的日期是

年。余治，《庶几堂今乐》的作者，作品出版于

应了几次高级考试（即“会试”

刘三，名字不详。少年时曾考中初级廷试，但后来人京

译者），均未得中。随后穷

愁潦倒，在北京过着相当贫困的生活。侥幸的是他从年轻时起就

认识了一些伶工并研究喜剧艺术。他不久就被四喜班的伶工约去



口的钱都没有。洗，连

编撰新剧本。其中至今还常演出的有：《得意缘》、《胭脂虎》、

《玉玲珑》，此外还有其他几种。从四十岁开始，他将余年完全献

给了这一活动。刘三文思敏捷，不论是为了上演，还是为了阅读

的剧本，他均能很快地写就。在那个时代，他是文人当中第一个

与伶工合作的人，从而丰富了民间戏剧文学。

唐景嵩，广西灌阳人。光绪年间，他原是兵部官员。因

有才干而骄傲自负，引起上司的不满而被革职。从此他一贫如

景

年中国军队在安南抗击法军，唐

终于报名入伍。因累建战功而于两年之后被任命为福建省军

政长官，继而又当上了台湾布政使。 年，“中日马关条约”

签订之后，台湾被日本侵略者占领，唐景嵩逃至上海，不问政

治。为了消磨时间，他便给认识的伶工写戏，如《曹娥投江》、

《桃花庵》等等。 年故于上海，死后出版了他的一部剧本集

《号记亭新曲》，但今已绝版。

杨立山，满族人，光绪年间任户部侍郎，后任户部尚书。

暇时他常与名伶来往，且为他们编戏。在我们日常上演的保留剧

目中，有一出戏《胭脂褶》就出自他的手笔。

年，义和拳运动之后，摄政皇太后慈禧以杨立山是外

国人买通的奸细为罪名，下令将其逮捕并关进刑部监狱中，不久

便被斩首。无人敢去收户，但有两个伶工出于感恩，在当时环境

下，冒着极大的危险，埋葬了杨立山。

史松泉，户部官吏，后因行为轻浮而犯罪，被革官遣戍。

归来之后，编撰一些供上演用的剧本聊以自慰，其中的《施公

案》，今保存在北平中华戏曲专科学校图书馆中。

李钟豫，只有一只眼睛，因此朋友们叫他李瞎子。人们

都戏弄他，但他从不生气。他离开家乡江苏省来到北京，住在伶

工余玉琴家中。所有常与他交往的人都认为到伶人家中访他是丢

脸的事，于是就与他疏远了，然而他并不因此而感到不快。他专



伶工写戏。李钟豫的著名作品有《儿女英雄心致志为朋友们

《十粒金丹》、《粉妆楼》及其他剧本，确实值得赞赏。那

时，禁止妇女进戏园观剧，而李钟豫编撰的剧本，情节曲折有

趣，引入入胜，以致所有的妇女，年轻的、年老的都把这些剧本

收藏在房中阅读，借以自遣，后来李钟豫出任兵部官员，不久由

于他玩忽职守及处世乏术而被朝廷下令解职。

霖沛，满族人，出身皇族，年轻时无所事事，是个纨绔

子弟，与伶工或票友们一同唱戏，消磨时光。他为皮影戏编写了

《雪月梅》、《十粒金丹》、《粉妆楼》等剧词。

徐 ，四川人，住在北京，他几乎每天出入戏院。我们

知道他只编写了一个出色的剧本，名字是《讨荆州》。

彭翼仲，江苏人，北京一报社的主编。他写戏主要是以

教育那些没有知识，缺少教养的人为目的。《孽海波澜》可能是

他的最佳剧作。我们不知道为什么缘故，他被监禁了好几年，释

放后不久故去。

刘石顽，出生于广西，住在河北省。儿时，他从未认真

读过书，后在北京当新闻记者，并在报上按时连载《崔猛》一类

根据小说《聊斋志异》编写的剧本。民间戏曲剧本在日报上发

表，这是第一次。刘石顽死时年方三十岁。

乔荩臣，北京的一个银行家，以票友身份编写了《赠袍

赐马》、《义烈奇缘》等剧本。他因银行倒闭，忧伤死去。

瞿光业，江苏人，厌恶政治，寄情山水，游览各地来到

北京。尽管他惟一的作品《孙武子》由于技巧欠佳，从未上演

过，但我们仍应把他算在民间戏曲作者之列。

罗瘿公，广东省顺德人，也是清末官员。辛亥革命以

后，他成为戏曲事业的资助人。他为梅兰芳编写了《西施》。后

来在他的扶持下，一位青年伶人程砚秋成名了，不久后也取得了

巨大成功。程砚秋的个人保留剧目《红拂传》就是罗瘿公编写



公正，曾任陕西、江宁布政使。辛亥革命后，

的。此外，他还一直是这位青年伶工的诗词老师，一直到他去世

为止。

侯平成，清末官员。出于对绘画、文学及戏曲艺术的喜

爱，在民国期间成了画商。《活捉》是他的最佳剧作之一。因乘

船在海上失事而遇难。

善耆，清代的一个亲王并任民政部尚书，热爱戏曲。为

了表示他对戏曲艺术的喜爱和扶持，他本人也演唱。他不但精通

皮黄且擅长武术。在府中，善耆自己弹奏乐器或命人从早到晚奏

个不停。由于他是慈禧太后的宠臣，对他的那种笙歌聒耳，放任

过分的娱乐方式，朝廷御史们也就不加追究。他召集一些年轻人

到他府中，教他们演唱。他总是十分热诚地接待这些人，从而也

就鼓励了票友们。但善耆的剧作如《震江南》及其他，可以说未

获成功。在他编写的所有剧本中，都表现出了一个讨厌汉族人民

的满洲贵族的高傲与民族歧视情绪。尽管伶人们不识字，但他们

同样深深地怀有汉族人的感情，因此他们拒绝演出善耆的剧本，

这也是因为剧本带有偏见之故。

樊增祥，湖北人，清代进士。这位诗人禀性聪慧且为人

年居家北京，

常与诗人、朋友来往。他当时编撰了好几个剧本，但一个也未获

上演。不过都写得很好，里面还有令人难忘的诗句。

溥续，他就是前皇帝溥仪的族兄。辛亥革命后，他尝到

了贫穷的滋味。他起了个汉人的假名，叫庄清逸。他竭力适应低

微的地位。不知道他过去的人，绝猜想不到他曾位居清廷逍遥享

受的王子们之列。这一社会地位的改变，迫使他编写剧本和在一

些小报上发表剧评来维持生活。伶工高庆奎演唱得极为成功的

《煤山恨》，以及几出别的戏均出自溥续的手笔。

潘镜芙，江苏人， 年，他是正乐育化会编辑人员之

一。他写的剧本中有《哭秦庭》和《木兰从军》。他赋予民间戏



年的进士，曾任清朝兵部大臣。

曲以一种新的精神，具有现实意义的主题，而这些一直到今天在

民间戏曲里都还是缺少的。

李云庆，湖北人，

通晓文学，写了一些诗和剧本，最佳的是《鸳鸯镜》。

文人编撰的剧本，为了上演的也好，为了阅读的也好，大多

数已不可能再在今天舞台上演出。这可以用作者不懂戏剧技巧，

特别是大多数剧本的创作具有写着玩或投机的性质这两点来解

释。事实上，一些人写剧本是为了自娱，消磨时间；另一些人则

是为了挣钱维持生活。不过在这些剧作中有些仍列入今天的保留

剧目中。我们可能会为中国戏曲没有出现像莎士比亚或莫里哀这

样一位民族特有的天才而感叹，但我们对民间剧本所抱的希望依

然很大，出现同样令人惊奇的人物的希望还是有的。

年）沈小庆，擅长演武生，在咸丰年间（ 年

享有盛誉。当时北京有两类说书人：第一类可比作现代的荷马，

均为盲人，走街串巷，一心盼着遇上几个妇女把他们叫到家中去

说唱一段段古代传奇与神话故事，使她们和孩子们听得入迷；第

二类只是为了让人们消遣的，他们在茶馆里单独说书。沈小庆迷

上了这一类说评书的人，天天晚上都去听他们说书。小说如《三

国演义》、《包公案》及《施公案》都引起了他的兴趣。不久他就

把它们改编为短小而优秀的剧本，由他和同人们来演唱。由于这

些戏表现的是尚武精神并具有丰富多彩的武打场面，因此，仍为

观众所喜爱。《连环套》、《落马湖》、《恶虎村》和《拿罗四虎》

就是老少皆感兴趣的剧目。

王九龄，北京四喜班的著名伶工。他专演老生，并在

《三国演义》的启发下编了些戏。

卢胜奎，是个满族工匠，一心一意从事戏剧。他就是名

剧《三国演义》的作者，该剧取材于罗贯中的同名小说，今天已

被分成一系列的单出小戏。他还编写了《龙门阵》（《薛仁贵征


