
总 论

上 篇





中国当代先锋戏剧

的理论界定及其流变

导 论

中国当代先锋话剧登上剧坛，正值新时期的大幕

刚刚开启之际。这是一个未死方生的时代，一个求新

思变的时代，一个让人欢喜又让人忧的时代。中国当

代先锋戏剧的出现无疑是中国剧坛一个可喜可贺的

艺术事件，它为已呈现出衰退和寂寞之势的中国剧坛

增添了一道异样的天际线。今天，我们站在新世纪的

起跑线上，蓦然回首，发现这道天际线延伸得越来越

长，一直指向充满绿意的、撩人心动的“彼岸”⋯⋯

先锋的概念复杂而多变。它来源于法语

世纪，先锋是一个军事术

）的先头部队。其

前沿性。先锋永远走在

主力部队的最前方，及时地为主力部队提供最新信

息。 冒险性。先锋始终在没有路的茫茫大地上探

索前行，要不停地“越界”

一词。在

语，意指搏杀于前线（

性质至少有这样几方面：
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流小说、荒诞派戏剧等思潮。到了

，随时随地都可能突然倒地，沦为“后锋”。

艰巨性。先锋要披荆斩棘，要逢山开路，要遇水

搭桥，力争为主力部队的挺进杀开一条血路。

世纪上半叶，先锋的概念逐渐延伸到政治领

域。这时所谓的先锋是指对未来社会的“想像

者”，这在空想社会主义中非常流行，并带有浓厚

的乌托邦色彩。

先锋的概念与文学艺术产生联系发生在

后半叶。

政府主义杂志《先锋》

后，他的追随者们，如圣西门，将该词运用于艺术

领域，用来描述在现代主义文化思潮中成功的作家

和艺术家所掀起的各种运动。因为在圣西门等人看

来，在由艺术家、科学家、企业家等人组成的社会

中，艺术家对未来社会的想像力最为丰富，因此，

艺术家就是改造社会的先锋。圣西门这样说：“对

艺术家来说，向他们所处的社会施加积极影响，发

挥传教士一般的作用，并且在历史上最伟大的发展

时代里冲锋陷阵、走在所有知识大军的前列，那

命⋯⋯”

该是多么美妙的命运！这才是艺术家的职责与使

先锋艺术最明显的特征是：“拒绝社会组

物质观点、句法结构和逻辑等任何东西。”

织和艺术传统，以及与资产阶级相关的美学观点、

世纪

前期，先锋艺术达到了高潮，主要有印象主义、象

征主义、未来主义、超现实主义、表现主义、意识

世纪后期，巴

塞尔姆、里德等作家都被称做过“先锋”。

［美］丹尼尔

三联书店

世纪

年，巴枯宁在瑞士创办一个短命的无

。尔
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夏土克

出版社

在 年代末世纪 年代初的中国，各领域

也程度不同地出现了先锋思潮，如新潮实验小说、

朦胧诗、第五代电影等。本文将展开论述的先锋戏

剧在剧坛应潮流而生

三姐妹

屋外有热流》、《绝对信号》、

里的猫头鹰》、

格瓦拉》、《原野》、《咖啡伴

有关》、《一个无政府主义者的意外死亡》、《非

常麻将》、《切

侣》等众多先锋戏剧作品，又有人称之为“新潮戏

剧”、“前卫戏剧”、“实验戏剧”，对此，本文

将等同使用。

由西方此起彼伏的先锋运动到中国各艺术领域

的先锋实验，我们可以发现，先锋的概念到处漂

浮。这到底是人们对“先锋”一词的偏爱？还是客

观事物必须以“先锋”来命名？要想解决先锋的这

种“合法化”问题，必须认清先锋的特征。而对先

锋特征的理解历来又存在着很大的混乱。

美国当代著名哲学家、法兰克福学派的主要代

表人物马尔库塞认为，先锋特征应该体现在作品的

风格和技巧上，这种艺术上的成就或革命应该“预

示了反映了整个社会的实际变革。” 马尔库塞在此

指出两点特征：一是形式变革，二是形式变革与整

个社会的关系。然而，形式变革如何与社会联系，

人难以把握。

美国德克萨斯州立大学的学者罗杰

）是这样理解先锋的，他说：

法文，军事用语，适于 世纪的先

进的和实验的艺术运动。通常与“现代主义”有关系，

年版，第

吕澎、易丹：《中国现代艺术史》，湖南美术
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）这个词意味着艺术形式的“先锋”

年的达达运动和超现实主

变革，同样，这个词也意味着艺术家们为把自己和

他们的作品从已经建立起的艺术陈旧过时的桎梏成

规和艺术品味中解放出来所做的努力。先锋在被认

识和接受为正统合法的艺术表达之前，常有一个长

时间的忍受和力争得到社会承认自己存在价值的奋

斗或挣扎的痛苦。先锋派的方法与已经被大众接受

的艺术品味和学术实践的矛盾对抗程度经常近于引

起公愤和暴力。比如

义运动引起的示威。在不同的艺术幻想中，凭借知

识的文学潮流与合作，先锋派的艺术家和作家通常

组成一种松散的社团。他们经常在艺术或科学革命

之外的革命性政治运动中寻求灵感，他们总是努力

开展一些公共性活动或象征性行为作为他们工作的

风格。很难从他们的实验和高度神经质的行为中区

分出什么是糟粕，什么是愚弄观众，什么是机会主

义。

这里所谓的先锋有这样一些特征：一是有别于

艺术成规的形式变革；二是与大众艺术品味和学术

实践相对抗，并引起公愤；三是有一个奋斗过程，

其结局为正统艺术所“招安”；四是有价值与否，

夏土克的理解主要侧重于艺术形很难判断。罗杰

式方面。

英国伦敦大学教授赵毅衡认为，判断先锋的标

准应注意以下几点：

先锋文学的第一个特征是形式上高度实验性，

因此在很多国家，先锋派与实验主义二词同义；但

是现代文学一般都力图创新，先锋派着意创造的是

国先锋文

①转引自尹国均：《先锋试验

，东方出版社 年版，第

八九十年代的中
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大部分艺术家觉得受到先锋

城》

出版社

困难的形式，好像有意让大部分读者观众看不

懂。可以说，形式上“不好懂”是先锋最明确无

误的标记。甚至可以反过来说，一旦先锋派的读

者达到了“统计学上有意义的比例”，就很难再

算先锋派。

第三，先锋派与流行的、占主导地位的、体制

化的、被大众接受的艺术程式针锋相对。其结果

是，先锋派不仅读者少，而且在艺术界同行中形成

最强烈的反对情绪

艺术的威胁，甚至侮辱。

当然，群众拒绝，同行侧目，这样的艺术有可

能是哗众取宠，矫情欺世，“非艺术”。应当说，

这是最难说清的问题。先锋派的最后一个判别标准

是：它有能力为艺术发展开辟新的可能性。可惜，

只有未来才能验证这一点，我们无法用此来判别当

今出现的先锋派。

夏土克

赵毅衡所说的四条标准，其实也就是两条：一

是让大众看不懂的、与正统艺术相对立的形式革命；

二是拓宽艺术新的发展道路。赵毅衡与罗杰

一样，都把目光主要盯在艺术形式的革新上。

国内学者张清华针对中国当代先锋思潮提出了

先锋艺术对立统一的诸多特征：如摹仿性与本土性

的统一、原则性与策略性的统一、异端性与正统性

的统一、“中心”与“边缘”的互位性、启蒙性与

现代性的统一、前趋性与蜕变性的统一、综合性与

分裂性的统一等等。 这些特征应当说都有一定的道

赵毅衡：《先锋派在中国的必要性》，《花

年第 期。

年版，第

张清华：《中国当代先锋思潮论》，江苏文艺

页。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



话文做。”

理，但总结得过多，就显得有些泛泛了。

综观以上各种论述，我认为对先锋特征的把握

应该注意四个主要方面：第一，从艺术形式上讲，

先锋艺术应体现出实验性，这是先锋艺术最明显的

特征，也就是赵毅衡所说的“最明确无误的标

记”，因为大多数的先锋运动都是从形式实验开始

的。第二，从思想内容上讲，先锋艺术应体现出激

进性，这可以说是先锋最本质的特征。先锋不仅指

艺术形式上的先锋，更指思想内容上的先锋。也就

是说，仅有形式上的先锋，算不上真正的先锋。道

理很简单，因为先锋的形式里也可以包含着并不先

锋的思想。借用鲁迅的话说就是：“单是文学革新

是不够的，因为腐败思想，能用古文做，也能用白

而上述论者都在不同程度上忽视了这一

点。第三，从主体身份上讲，先锋艺术应体现出本

土性。因为先锋并不是“否定一切” ，而是要从本

土文化中汲取营养，以寻求先锋姿态的合法性，这

可以说是在全球化语境中的一种生存策略。拉美作

家在大胆借鉴西方文化的同时，积极吸取本土文化

的乳汁，从而掀起了声势浩大的魔幻现实主义运

动。中国的一些评论家也反复强调先锋艺术的本土

性特征，比如说，“它（寻根小说）是属于世界

的，当然另一方面⋯⋯它是属于中华民族的”

鲁迅：《无声的中国》，《三闲集》。

，

吴亮、程德培：《当代小说：一次探索的新浪

代后记》，上海文艺出

年版。
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版社、香港三联书店
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。第“它（朦胧诗）是中国的”，“是今天的”

四，从存在位置上讲，先锋艺术应体现出边缘性。

先锋艺术常常诞生于与主流艺术相对立的边缘地

带，因此，它的艺术风格及其所反映出的价值观念

都有着与主流艺术截然不同的特征。

我们在用上述四种特征把握先锋艺术时，还应

该注意先锋的相对性问题。这种相对性应从两方面

来理解：一是空间的相对性。我们说某某艺术具有

先锋性，其参照系数主要应该是本国艺术，而非外

国艺术，因为绝对的先锋艺术是不存在的，先锋艺

术在兴起时借鉴外国艺术是难免的，也是应该的。

我们不能因为某种先锋艺术与外国艺术有一定的相

似性，就否定它的先锋性。对中国当代先锋戏剧来

说，理解空间的相对性尤为重要，因为话剧（戏剧

的一支）本来就诞生在西方，因而，西方戏剧思潮

和其他文化思潮很容易对它产生天然的亲和力。二

是时间的相对性。先锋艺术永远是运动的，而非静

止的。它当时是先锋，时过境迁，可能就成了“后

锋”。比如朦胧诗当时是先锋，得到公众的认可

后，很快就成了第三代诗人的“后锋”。理解了空

间和时间的相对性，我们就不应该以外国的标准来

判断本国的先锋，或者以现在的标准去判断过去的

先锋。

本文主要论述中国当代先锋戏剧的先锋性。主

体部分分为四章：第一章论述中国当代先锋戏剧在

艺术形式上的实验性。其实验性体现在：在剧本方

面首先是消解剧本作为“一剧之本”的传统地位，

其次是改变剧本的传统形式；在导演方面崇尚表现

年第

①徐敬亚：《崛起的诗群》，《当代文艺思潮》

期。



体现为对政治的消解和对崇高的亵

主义美学观，注重诉诸主体的情感真实，并出现了

消解艺术与生活界限的倾向；在表演方面注重假定

性，注重与观众的交流，注重形体表演；在舞台美

术方面也注重假定性，也注重与观众的交流，注重

时空的自由转换。第二章论述中国当代先锋戏剧在

思想内容上的激进性。认为中国当代先锋戏剧摆脱

了政治、民族、阶级等“宏大叙事”的束缚，注重

探索作为个体的人的价值内涵，体现出对人的终极

关怀，因而有着鲜明的“人学”意义，这主要体现

在爱情、物欲、等待、孤独、死亡等五个主题话语

方面。第三章论述中国当代先锋戏剧在主体身份上

的本土性。本章分为两部分，第一部分从古与今的

纵向视角探讨中国当代先锋戏剧与中国传统戏曲的

关系，认为中国当代先锋戏剧对中国传统戏曲非常

重视，并从假定性、剧场性和综合性三方面向其吸

收丰富的营养；第二部分从中与外的横向视角探讨

中国当代先锋戏剧与西方先锋戏剧的区别。最后得

出结论，认为中国当代先锋戏剧的本土性主要体现

为：在舞台艺术上讲究“唯恐不假”的假定性、双

向剧场性和高度的综合性，在主题思想上注重表现

人的世俗性，在审美意蕴上强调理性特征，在艺术

风格上偏向喜剧或正剧。第四章论述中国当代先锋

戏剧在存在位置上的边缘性。这主要体现在文化的

边缘性和社会的边缘性两方面。文化的边缘性主要

渎。社会的边缘

性问题比较复杂：从存在体制上看，中国当代先锋

戏剧既有国家体制化的正规剧团，也有民间性质的

独立社团；从戏剧属性上看，中国当代先锋戏剧对

艺术性都非常重视，但对商业性，有遮遮掩掩的，

也有极力张扬的；从受众群体上看，中国当代先锋

戏剧有主张先锋戏剧是大众艺术的，也有主张先锋



了话剧队伍生机勃勃的新貌。”

剧

戏剧是“小众”艺术的。在具体论述的过程中，相

对性是贯穿于每一部分的思维方式。

为了更好地展开论述，我们有必要先来了解中

国当代先锋戏剧的诞生语境和演变流程。

世纪中国当代先锋戏剧所诞生的

年代初是中国社会发展史上的重要关隘。

月中共中央召开了十一届三中全会。于是，“三中

全会”、“实事求是”、“拨乱反正”、“改革开

放”、“实践是检验真理的惟一标准”等主流话语

陡然使人感到一种全新的律动。在这种情况下，主

流意识形态一改过去对文艺领域横加干涉的做法，

给文艺创作以空前的自由：“文艺这种复杂的精神

劳动，非常需要文艺家发挥个人的创造精神。写什

逐步解决。在这方面，不要横加干涉。”

么和怎样写，只能由文艺家在艺术实践中去探索和

宽松的时

代环境无疑为中国当代先锋戏剧的诞生提供了必要

的土壤。正如导演胡伟民所言：“革新浪潮的兴

起，有赖于三中全会吹来的春风。关于真理标准问

题的讨论，解放了我们的思想。‘双百’方针认真

贯彻，释放了我们的能量。革新浪潮的出现，体现

年，中国共产

党又召开了第十二次全国代表大会，人们的思想进

一步解放，改革开放的力度进一步加大，戏剧发展

邓小平 年在中国文学艺术工作者第四次

代表大会上所作的《祝辞》。

期。报》

胡伟民：《话剧艺术革新浪潮的实质》，《戏

年第

年代末

年
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克雷的《论剧场艺术》、马丁

》

年版

这种宽松的时代环境可谓是空前的。

的环境更加宽松。曹禺提出：“对那些大胆探索剧

目，只要内容上不违背四项基本原则，没有低级趣

味和格调，就应当允许试验。有的还应当加以支持

和鼓励。”

布

更重要的是在这种宽松的时代环境中，中国戏

剧界掀起了译介西方现代戏剧美学和戏剧流派的热

潮。格洛托夫斯基的《迈向质朴戏剧》、彼得

鲁克的《空的空间》、斯泰恩的《现代戏剧的理论

与实践》、戈登

剧

艾斯林的《荒诞派戏剧》、阿尔托的《残酷戏

戏剧及其重影》等理论著作开启了人们的思

维，为中国当代先锋戏剧进行艺术实验提供了重要

的理论资源。《迈向质朴戏剧》一书的中译本出版

后，高行健立刻撰文进行评介。他说得很明白：

“格洛托夫斯基直言不讳，承认东方传统戏剧的技

巧训练给他的启发，而且特别提到了京剧。⋯⋯格

洛托夫斯基的试验戏剧便给了我们启发⋯⋯如果我

们像格洛托夫斯基那样，用现代人的眼光来重新认

术上的动力。”

识这个传统，我们也就不难找到我们戏剧创作中艺

其实，受启发的不仅仅是高行健。

的东西”

格洛托夫斯基关于戏剧是“产生于观众和演员之间

的论断，几乎成了中国当代先锋戏剧的口

头禅，关于训练的演员的一系列方法也为中国当代

先锋戏剧所采用。牟森在北京电影学院举办演员表

演方法实验班主要就运用格洛托夫斯基的方法。介

曹禺：《振奋精神　　繁荣戏剧》，《人民日

年 日 。月

期。

高行健：《评格洛托夫斯基的〈迈向质朴戏

年第

第

格洛托夫斯基：《迈向质朴戏
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［波兰］耶日
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弗里施）。在导

尤奈斯库）

贝克

页。

。这些作品不少被先锋实验者搬上了中国舞

绍西方现代戏剧作品有上海译文出版社的《外国现

代派文学作品选》、外国文学出版社的《荒诞派戏

剧选》

品

尤奈斯库）、

台，如孟京辉导演的《升降机》（哈罗德

特）、《秃头歌女》（尤金

热奈）、《等待戈多》（萨缪尔台》（让

特），牟森导演的《犀牛》（尤金

关山导演的《安道尔》（马克斯

演西方现代戏剧的过程中，先锋实验者受到了很大

的启发。

在改革开放、拨乱反正的时代背景下，文学理

论界进行了几次大的讨论。主要有：关于文艺与政

治关系问题的讨论、关于人性和人道主义问题的讨

论、关于文学主体性问题的讨论。这些讨论对中国

当代先锋戏剧冲破主流意识形态的束缚、进行大胆

的艺术实践和积极的人文思考无疑有着很大的启迪

意义。中国当代先锋戏剧在思想内容上的主要特征

是消解政治、阶级、民族等“宏大叙事”

）的束缚，注重表现人的价值。高行健说：

“我以为戏剧是一种由观众参与的公众游戏。把政

治交给报纸、电台和电视，把哲学还给思想家们，

观众到剧场里来看的是戏，不要把剧场弄得那么沉

闷。” 在《绝对信号》中，老车长的话尚且流露出

对政治的认同：“孩子，你们都还年轻，还不懂得

生活，生活还很艰难啊！我们乘的就是这么趟车，

书中尤奈斯库的《秃头歌女》一剧由高行健翻

译，由此可见西方荒诞派戏剧对中国当代先锋

戏 影响。

第剧出版社

高行健：《对一种现代戏剧的追求》，中国戏

年版



剧久为‘一个

可大家都在这车上，就要懂得共同去维护列车的安

全啊。”“别哭，别哭，你好好干嘛，咱国家不是

好起来了吗。咱这趟车总算安全地进站了。”到了

年的《彼岸》，高行健真正做到了“把政治交

给报纸、电台和电视”。剧中，我们只能听到哗哗

的流水声，看到变化不停的绳子，而政治却毫无踪

迹。中国当代先锋戏剧对政治的消解与上述文艺与

政治关系的讨论不无联系。在这场讨论中，戏剧界

的一些人士也参与其中。戏剧理论研究者陈恭敏就

对“文艺是政治的工具”的观念提出了质疑，认为

政治生活仅是全部生活的一部分，文艺除反映政

治生活外，还应反映丰富多彩的社会生活，否

则，文艺就成了统治阶级的工具，从而丧失本身的

艺术性。

西方现代文化思潮的涌进和理论界的几次大讨

论只是为中国当代先锋戏剧的诞生提供了艺术资源

和思想资源，而那场严重的戏剧危机以及持续几年

的关于戏剧观的争论才是中国当代先锋戏剧诞生的

直接动力。

新时期伊始，观众流失，演员改行，剧院关

门，一场严重的戏剧危机悄然来临。在随后兴起的

“戏剧观”热烈讨论中，人们对戏剧危机的根源进

行了全方位的探讨。戏剧危机的根源无外乎内部原

因和外部原因两个方面，但在探讨内部原因的过程

中却出现了一些问题。一些人认为当前戏剧危机的

根源在于艺术手法上的“三旧”：导演观念旧、表

演观念旧、编剧观念旧。类似的说法还有“公式主

义”、“形式的老化”等等。这里所谓的“旧”，

显然指的是易卜生式的社会问题模式和幻觉式的斯

坦尼斯拉夫斯基演剧体系。比如有人说：“中国话

问题，两方人物，三一律，四堵墙’



所束缚。”

《文学评论》

期。

当前，中国话剧“在作品的艺术形式上

主要是沿用中国现代及当代所用过的戏剧结构、戏

对于这种观点，有两

形式，人们的戏剧观主要还是易卜生、斯坦尼斯

拉夫斯基式的，形式上的创新和探索还没有被意识

到，更没有付诸创作实践。”

世纪

个问题值得探讨：第一，把话剧传统完全归结为易

卜生式的社会问题剧模式和幻觉式的斯坦尼斯拉夫

斯基演剧体系的做法是片面的。因为早在

年代又有老舍的《龙须沟》和《茶馆》

年代，曹禺、夏衍等人就突破了易卜生式的社会问

题剧模式和斯坦尼斯拉夫斯基演剧体系的束缚，创

作出了《日出》、《原野》、《上海屋檐下》等经

典作品；

系，欧阳予倩在

等作品。对于幻觉式的斯坦尼斯拉夫斯基演剧体

年代曾撰文批评道：“写实主义

简单的解释，就是镜中看影般的如实描写。不过这

也不限于存形，何尝不可以存神？尤以形神并存方

为上乘。灵的写实当然不能忽略，所以不妨拿写实

类，本来无遵守的必要。”

两个字广义地解释一下。譬如三一律、第四堵墙之

他的《桃花扇》和田汉

世纪

的《丽人行》都抛弃了自然主义的写实布景，充分

发挥了中国传统戏曲虚拟化的表演风格，体现出非

幻觉现象。今天，我们如果认识不到这一点，就不

是一个历史唯物主义者。第二，认为斯坦尼斯拉夫

斯基体系是过时的观点是很难令人信服的。

年第

甄西：《新时期的话剧探索与探索话剧》，

期。

年第

应群：《话剧创新思潮初探》，《当代文艺思

潮》

欧阳予倩：《戏剧改革的理论与实践》，见苏

关鑫：《欧阳予倩研究资料》，中国戏剧出版

页。社 年版，第



多年来中国话剧

年代后期的《红白喜事》、《小井胡同》等比较

成功的作品仍然遵循着斯坦尼斯拉夫斯基体系，怎

能说这种体系是过时的呢？斯坦尼斯拉夫斯基体系

具有长久的艺术生命力，它不会因为有其他艺术手

法或体系的出现而沦落“

世纪

斯坦尼斯拉夫斯基体系之外提到了布莱希特和梅兰

芳，其目的只是想说明戏剧观的多样性，并没有贬

低斯坦尼斯拉夫斯基体系之意。上述两种误读无疑

使得中国当代先锋戏剧把斯坦尼斯拉夫斯基体系当

成了“革命”的对象。导演胡伟民的说法最有代表

性：“我想突破些什么，想突破

奉为正宗的传统戏剧观念，想突破我们擅长运用的

写实手法，诸如古典主义剧作法的‘三一律’，以

及种种深受‘三一律’影响的剧作结构；演剧方法

上的‘第四堵墙’理论，以及由此派生的‘当众孤

独’；表导演理论上独尊斯坦尼斯拉夫斯基体系一

家的垄断性局面。简言之，想突破主要依赖写实手

手法，到达非幻觉主义艺术的彼岸。”

法，力图在舞台上创造生活幻觉的束缚，倚重写意

其实，正是

这个多少被涂上了一点假想敌色彩的斯坦尼斯拉夫

斯基体系促使着中国当代先锋戏剧在此体系之外探

索各种艺术表现手法。于是人们把探寻的目光投向

了梅耶荷德、布莱希特、阿尔托、格洛托夫斯基、

谢克纳⋯⋯投向贝克特、彼得 布鲁克、理查德

了中国传统戏曲。

其实，戏剧危机的内部原因主要在于内容方

面。当时占据舞台主景的是《于无声处》、《报春

年第

①胡伟民：《话剧艺术革新浪潮的实质》，《戏

期。

旧”尘。黄佐临先生早在

年代初的《漫谈“戏剧观”》一文中，在



远之

花》、《未来在召唤》、《为了幸福，干杯》、

《理想还是美丽的》、《救救她》、《假如我是真

的》等一大批社会问题剧，这些作品以其对具有尖

锐性、迫切性和严重性的“社会问题”的关注而赢

得了人们的喜爱，但也存在着缺点，即忽视了对作

为“个体”的人的关注而只注意到了作为“整体”

的社会的问题。因此，随着改革开放时代的到来，

问题剧的“问题”暴露无疑。导演胡伟民就痛切地

感到：“艺术的真实，是艺术的灵魂。然而，现在

我们舞台上出现的人物，他们的思想、心理、性格

和命运，还有相当大的虚饰成份。那些戴了理想主

义光圈的假人假事，和观众亲自看到想到的不一

致，当然也就不能帮助他们进一步思考正在发展中

的现实。观众厌弃肤浅的乐观主义，要求舞台诚

实，有远见，有真正的思想力量。有的作品做到了

这一点，即使艺术上粗糙些，观众还宽容地鼓励了

它；有的作品做不到，观众也用恰当的方式回敬了

场看戏。”

它，其中最厉害的一着，就是不掏钱买票，不进剧

一些理论研究者也指出：“假即不真，

虚即不实，生即不平；不真则不可信，不实则不可

亲，不平则不可近；不可信则观众不可信之，不可

亲则观众不可亲之，不可近则观众不可近之；不信

时则观众不再想，不亲时则观众不再爱，不近时则

观众不再临。你对我不尊，我对你不敬，我躲之、

结果只能是门庭冷落，至可罗雀。”②

戏剧危机的外部原因在于娱乐方式的多样化。

期。
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胡伟民：《话剧要发展，必须现代化》，

年第

年第

马也：《理论的迷途与戏剧的危机》

期。
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