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中华文化是世界上最古老的文化之一， 也是世界
上惟一绵延不绝、一直持续发展的文化。 世界四大文明
古国中的其他三个———埃及、巴比伦、印度都由于种种
原因，在历史演进的过程中而中断衰歇，颇能引起人们
“黄鹤一去不复返，白云千载空悠悠” 的慨叹。 可是，作
为世界文明古国之一的中国，其文化虽然在漫长发展过
程中历经内忧外患，但从未发生过毁灭性的中断：在学
术上，先秦诸子、两汉经学、魏晋玄学、隋唐佛学、宋明理
学、清代朴学；在文学上，诗经、楚辞、汉赋、魏晋诗文、唐
诗、宋词、元曲、明清小说，真可谓峰峦叠出，代有高峰。
这种悠久、有序、完整的文化发展现象，在世界文化发展
史上是独一无二的奇迹。 在新时期，中华文化继续得到
发扬光大。 中华文化以其独特的体系和价值，对人类文
明的发展和进步在过去发挥了重要作用，在今天仍然产
生着广泛的影响。

2000年 10月，我与安徽出版界的同志一起参加德
国法兰克福书展。 在数万种琳琅满目的图书中，介绍和
研究中国文化的书籍却寥寥无几，这与中国作为历史悠
久并生机勃发的文化大国的地位很不相称。特别是在我
国申奥成功、加入世界贸易组织的今天，在全球经济文
化联系越来越密切的情况下，我们要充分吸收外国文化

总 序
汪石满
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成果， 同时要注重把我国优秀文化成果介绍到国外去，
让世界更多地了解中国，这也是我们宣传文化工作的一
项重要任务。为此，我向学术界和出版界的同志提议，并
共同策划、编写、出版了这套“中华文化精要丛书” 。 其
目的在于： 一方面让国内读者了解中华文化的伟大成
就，增强民族自信心和自豪感，提高文化素养；另一方面
帮助国外读者认识辉煌灿烂的中国文化，扩大中国和中
华文化在国际上的影响。

丛书按学科和事类分类， 共 24 册， 包括《中国历
史》、《中国哲学》、《中国宗教》、《中国伦理道德》、《中
国法律》、《中国诗歌》、《中国散文小说》、《中国美
术》、《中国戏曲》、《中国音乐舞蹈》、《中国经济》、《中
国科学技术》、《中医中药》、《中国教育》、《中国建
筑》、《中国体育》、《中国姓氏》、《中国民族》、《中国民
俗》、《中国婚姻家庭》、《中国饮食文化》、《中国传
媒》、《中国语言文字》、《中国风景名胜》等。 丛书名为
“精要” ，意在用通俗易懂的语言，简洁精当的阐释，并
配以若干精美图片，把中华五千年文明中最基本、最精
华的部分，图文并茂地介绍给国内外读者。

我相信， 这套丛书的出版， 能受到广大读者的喜
爱，也希望各界读者提出宝贵意见。

2002年 8月 28日
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引言 中国戏曲： 一条千年
流淌的文化之河

说中国戏曲是中华文化的产物，可能不会引起非议；但如果
要说中华文化也闪耀着中国戏曲的光芒， 恐怕就会有人心存疑
问了。

其实，这个问题并不难证实。对中华文化稍有了解的人，一定
都经见过这样一种现象：弥漫在中国人社会生活各个方面的俚词
熟语大都是由中国戏曲引借而来的。例如：进入某种状态，被说成
是“进入角色” ；担任一般性工作，被说成是“跑龙套” 或“当配
角” ；据理力争，被称为“唱红脸” ；迂回婉转，又被称为“唱白
脸” ；劝人和解，是“打圆场” ；讽刺别人，是“喝倒彩” ；比较激烈
的打架，叫“大打出手” ；两人配合做事，叫“一唱一和” ；怂恿别
人做事，又叫“当后台老板” ；冲锋在前，叫做“粉墨登场” ；出谋
划策，叫做“幕后指挥” ；泄露隐秘，谓之“穿帮” ；公开示众，谓之
“亮相” ；弄虚作假，谓之“演戏” ；弃文经商，又谓之“下海”……
还有“帮腔” 、“唱高调” 、“独角戏” 、“开场白” 、“大团圆” 、
“自报家门”等等，真可谓俯拾即是。由此可见中国戏曲对中华文
化旷日持久的渗透与影响之一斑。

中国戏曲和西方戏剧不一样，西方戏剧发祥较早，而中国戏
曲成型较晚。西方戏剧至少从古希腊开始，就具有了完全形态。流
传至今的古希腊剧作，可以让我们非常容易地联想到当时演剧艺
术的规范程度。 中国戏曲尽管其踪影遥远，但真正成型也只是在
北宋（公元960—1127年）后期。其作为一门独立的艺术至多不过
千余年的历史。如果说装扮表演，是戏剧艺术的基本特征的话，那
么，中国戏曲的这些特征其实很早就散见于各种游戏、仪式、民俗

中 华 文 化 精 要 丛 书
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“一种有规则的自由动作” 。而原本以规范形态出现的西方戏剧，
在经历了两千多年的发展之后，却逐渐泛化为形态各异的“泛戏
剧” ，出现了“咖啡戏剧” 、“行为戏剧” 、“环境戏剧” 等令人眼
花缭乱的戏剧现象，一度甚至泛化到了连哲理的荒诞演绎都算戏
剧的程度。

由此可以看出，中国戏曲就像滚滚东流的长江，在初始的源
头，涓涓细流绵延不断。 但这细流还远不是人们通常概念上惊涛
拍岸的长江本身。然而，它们不停地流、不停地淌、不停地聚集，最
终推举出了波澜壮阔的长江。 正因如此，它是遥远的，更是身边
的； 它是生活的产物， 又是生活本身。 像长江濡润了广袤的中
国大地一样，中国戏曲也因其独特的发生发展方式，滋养了中国
人，充实了中华文化。 以至老辈中国人常说“生活在戏中，戏在生
活中” 。

小时候读《红楼梦》，有一句话给我的印象特别深。书中在写
到刘姥姥去大观园作客时，大观园的老老小小为了助兴，曾提议
要刘姥姥说个趣闻轶事。 刘姥姥却认为应由贾母说， 她说贾母

“时常听书看戏，知道的事情多，是我们庄户人家比不了的” 。 这
里，我们可以看出在古代中国，由于一般百姓识文断字的不多，中
国人的普通人文知识、一般生活常识和起码的是非标准或道德规
范，基本都是从戏台上得来的。如此，中国戏曲在一定意义上又是
中国人民的一所没有围墙、不分年级、不需考试的学校。普通中国
人从这里获得知识、获得思想、获得做人的道理。 千百年来，一代
一代的中国人知道三皇五帝，朝代更替；知道忠臣烈士，千秋壮
举；知道奸臣贼子，家恨国耻；知道善；知道恶；知道贤；知道愚；知
道忠孝仁义；知道是非曲直……戏曲传播着文化，人民推送着戏
曲。双向的培养和造就，使中国戏曲渐次成为一种文化，成为中华
文化不可缺少的重要的组成部分。

有人说，中国的历史是写在百姓身上的。如果这话不错的话，
那么，我们也可以说，中国戏曲的根脉是扎在百姓身上的。戏曲向
百姓传播着文化，百姓又向社会传播着戏曲。这一条文化之河，靠

中 华 文 化 精 要 丛 书

活动和宫廷讽谏中。 不过，那时虽有装扮、有表演，但却十分零星
散碎，还没有出现艺术品消费意义上的观众。所以，它还不是规范
意义的戏剧。有的戏剧史家把这称之为“泛戏剧”状态，意思就是
说它还是散乱的，不规范的。 在那里，宫廷优伶说个笑话算戏剧，
巫觋们装神弄鬼做个道场算戏剧，猎人们出猎前后跳个舞蹈也算
戏剧。其实，这只不过是中国戏曲的最初踪影。但它使戏剧的因子
很早就播撒在中国人社会生活的各个角落，参与了中华文化的基
本构建。

西方戏剧则不同，它从一开始就具有严格的戏剧规范，有剧
本，有演员，有观众，甚至还有剧场。有趣的是，西方戏剧走了一条
从规范戏剧到“泛戏剧” 的道路， 而中国戏曲走的却是一条由
“泛戏剧”到规范戏剧的道路。以宋代（公元960—1279年）为界，
中国戏曲经历了原始社会的“百兽率舞” ，秦代（公元前221—前
207年）前后的“优孟衣冠” ，汉代（公元前206—公元220年）的
百戏，南北朝（公元420—589年）的乐舞和唐代（公元618—907
年）的参军戏。 这些应当说都还不是严格意义的戏剧，都还不具
备规范意义的戏剧形态。宋金（公元1127—1279年）杂剧的出现，
标志着中国戏曲的发育完成。 散落的戏剧美因子从此凝聚，呈现
出日益完美的中华戏剧形态。 从现今可见的南戏，到辉煌一世的
元（公元1280—1368年）杂剧；从文学性因素空前活跃的明（公
元1368—1644年）清（公元1644—1911年）传奇，到众腔纷呈的
“花部乱弹” ；从表演艺术渐领风骚的清代地方戏，到具有现代戏
剧风范的中国京剧……中国戏曲走过了由松散到整一、由不规范
到规范的崎岖而又漫长的发展道路。

应当说，近代以后，完全成熟定型的中国戏曲连举手投足都
有严格规范。声腔要有曲牌或板式；化妆要有定型的脸谱；服装要
有穿戴关目；表演也要有包含固定意义的定型的形体动作。 这就
是所谓的中国戏曲的“程式化体系” 。但是，由于它秉承了中国艺
术写意的基本风格，程式化体系经过写意之笔的点染，又呈现了
十分灵动的主观状态。 俄国大戏剧家斯坦尼斯拉夫斯基称这是
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人，充实了中华文化。 以至老辈中国人常说“生活在戏中，戏在生
活中” 。
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到刘姥姥去大观园作客时，大观园的老老小小为了助兴，曾提议
要刘姥姥说个趣闻轶事。 刘姥姥却认为应由贾母说， 她说贾母

“时常听书看戏，知道的事情多，是我们庄户人家比不了的” 。 这
里，我们可以看出在古代中国，由于一般百姓识文断字的不多，中
国人的普通人文知识、一般生活常识和起码的是非标准或道德规
范，基本都是从戏台上得来的。如此，中国戏曲在一定意义上又是
中国人民的一所没有围墙、不分年级、不需考试的学校。普通中国
人从这里获得知识、获得思想、获得做人的道理。 千百年来，一代
一代的中国人知道三皇五帝，朝代更替；知道忠臣烈士，千秋壮
举；知道奸臣贼子，家恨国耻；知道善；知道恶；知道贤；知道愚；知
道忠孝仁义；知道是非曲直……戏曲传播着文化，人民推送着戏
曲。双向的培养和造就，使中国戏曲渐次成为一种文化，成为中华
文化不可缺少的重要的组成部分。

有人说，中国的历史是写在百姓身上的。如果这话不错的话，
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活动和宫廷讽谏中。 不过，那时虽有装扮、有表演，但却十分零星
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三是韵味性。 中国人擅酿酒， 把酒最醇香的部分称之为
“曲” 。“曲”可供人品呷，耐人寻味。回味悠长者方为上品。中国
戏曲无论是唱腔，还是念白；也无论是面部表演，还是形体动作，
都讲究韵味，所谓“唱得有味儿” 、“戏味儿很足”等等。“没有味
儿” ，是戏曲艺术家的最大失败。 京剧旦角的手指，老生的摇头，
武生的亮相，小丑的“白鼻梁”以及不同流派的运腔方式、念白中
湖广语系歧音的运用，如“小”念成“Siao” ，“何” 念成“Huo” ，
“街”念成“Jai” 等等，都是为了追求韵味儿的浓郁。 所以，在中
国戏曲的审美中，品“味儿” 、把玩，又是一种十分独特的戏剧审
美现象。 也正因此， 戏曲艺术内在质量又被圈里人叫做“玩艺
儿” ，仿佛它应当有可供琢磨、品评、把玩的地方。 这增强了戏曲
艺术的“消遣性” ，也是对戏曲之“曲”的追求。

中国戏曲从遥远的昨天走来，戏剧美的因子不断凝聚，伴随
着它对观众的塑造，也实现了观众对它的塑造。 它把文明传递给
观众，观众也把文明渡送给它。作为一条千年流淌的文化长河，它
丰润了中华文化，它的生命在中华大地上开花，它的精神在文明
史上发光。 它沿着华夏文明的河道，一直走到今天，走向未来。
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着百姓的推送，同时又载着百姓的理想奔流、汇集，生生不息。
中国戏曲与西方戏剧还有一个不同点， 那就是西方戏剧是

“诗” 的传统，中国戏曲是“曲”的传统。 前者讲究“行动” 、“冲
突” 、“激变” 、“高潮” 之类以“动作” 为核心的展开方式；后者
则讲究音乐性， 讲究迂回婉转、 起伏与流畅， 讲究情感抒发，以
“曲”为舞台运动的承载基础。“诗” 是朗诵的，“曲”是吟唱的。
中国戏曲的“曲”的规定，决定了中国戏曲是一种“唱”出来的戏
剧，正所谓“唱戏” 。 当20世纪初年西方戏剧引入中国的时候，为
了显著地区分二者， 中国戏剧家特地为舶来的戏剧取名叫“话
剧” 。 仅从字面上就可以看出，西方戏剧是“说” 的，中国戏曲是
“唱”的。

大体说来，中国戏曲的“曲”或许有这么三层蕴涵：
一是音乐性。这不独表现在它是“唱出来的”这个直观层面，

而且也表现在总体风格的抒情和写意性方面。它的表演动作是有
韵律的舞蹈，是一种流动的形体音乐。《秋江》的行船，在无船无
水的情况下，仅凭一桨，就可以把行船的情景表现得活灵活现，甚
至让有些观众产生了“晕船” 的感觉。这里形体借助抒情，调动的
是音乐的力量。

二是戏剧性。“曲”标志着曲折多变，峰回路转。 戏剧最忌平
铺直叙，一览无余；要求富有变化，令人意想不到，正所谓“情理
之中” ，“意料之外” ，从而使中国戏曲在摹仿生活的时候有了与
西方戏剧迥然不同的情状。 西方戏剧力求与生活同一，舞台面貌
是生活面貌的直接再现。 中国戏曲则力求对生活外在形态的变
异，使舞台面貌与生活原貌截然不同———生活中绝没有人唱着说
话。再加上脸谱、服装和锣鼓的运用，其情状已远非生活实景所可
比拟。中国人在看惯了戏曲之后初看话剧，以为台上是在开会。有
的观众竟闹出这样的笑话：舞台上的戏都演了好半天了，他竟然
还找剧团领导提意见，说：“你们怎么光开会，咋还不开演哪？” 这
里，问题就出在西方戏剧表现生活的直接性上。 设若换成中国戏
曲，就不会出现这样的尴尬。
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图腾。 圣人的概念至少是奴隶社会以后的事。 所以，这一则记载，
本意只不过是说一群原始人身披各种兽皮“群起而‘舞’ 之” 罢
了。“击石拊石” ，实际上也就是击打石块，发出声响以配合舞蹈
而已。 这里，我们可以看出作为戏曲的两大主要元素的音乐和舞
蹈与作为戏曲特征的装扮表演的初步融合。有了声响，有了节奏，
就有了听觉的兴奋。 有了舞蹈，有了调度，就又有了视觉的满足。
同时，装扮又使表演者转换了身份，不再是生活中的张氏李氏，成
为一个特定的符号。 观看的人，于此是在接受一种情绪；“演出”
的人，于此则是在宣泄一种情绪。所体现的是与自然的合一，是对
上苍的祭祀。 尽管很简陋，但却很神圣、很虔诚。

依照有关史料的分析，“百兽率舞” 这一类舞蹈很可能是先
民们出猎前后的一种仪式。 既有祈祝，也有庆贺。《吕氏春秋·古

乐》中说：“帝尧立，乃命质为乐。质乃效山林谿谷之音以歌，乃以
麋置缶而鼓之，乃拊石击石以象上帝玉磬之音，以致舞百兽。 ”
这里，我们可以看出“百兽率舞” ，实际上就是以比较简单的音响
伴奏，让舞蹈者装扮表演。 当然，这种表演更多地属于舞蹈范畴，
而非戏剧范畴。 舞蹈表述的仿佛是先民们在山林中打猎的景象：
他们呼啸、喊叫，“效山林谿谷之音以歌” ；他们敲击着各种陶器、
石器，发出驱赶动物的声响，“置缶而鼓” 、“拊石击石” 。这里，他
们用这种声响和舞蹈恐吓野兽，同时也给自己壮胆。于是，他们披
着兽皮，既是炫耀自己的威力、战果，也是一种祈福避邪。 作为出
猎，它是一种鼓舞、誓师，是祈求平安和胜利；作为归猎，它又是一
种欢庆、祝贺，是与众人分享胜利的喜悦，再现狩猎的情景，从而
鼓舞人们的斗志，传播狩猎的经验。 这实际上已是一种对劳动的
摹仿和演练，是对生活的再现。 戏剧艺术的特点也正在于此。
还有一种解释值得注意，即“披兽皮” 的“角色归属”问题。

如果表演者披上兽皮是扮演猎人本身，那么，这里的表演者还更
多地属于生活中的“原我” ，表演更多地是一种仪式。如果披上兽

中 华 文 化 精 要 丛 书

一 掀起你的盖头来 ：不用
粉墨亦登场

中国戏曲是一个晚出的戏剧，但戏剧美的因子却早已散存于
人们的日常生活当中。掀开中国戏曲的面纱，我们会发现，在歌管
喧阗、锣鼓铿锵的帷幕还没有拉开之前，戏剧的早期活动或称准
备活动就已经如火如荼了。 这时的戏剧是简单的、幼稚的和不规
范、不定型的。如果我们把“粉墨登场” 看作是装扮表演的高级形
式, %那么，“不用粉墨亦登场” 的简单装扮， 则可说是它的初级
“阶段” 。先民们出于宣泄自身情感、祈神娱人和与上苍及同类加
强交流与沟通的需要，自觉或不自觉地进行着装扮表演。 后世戏曲
所表现出的游戏精神、仪式精神和参与精神，其实就是秉承了这种
先天的“遗传基因” 。

先民的社会生活，决定了先民的戏剧需要。 先民戏剧意识的
觉醒，又使得“不用粉墨亦登场” 的、含有戏剧性因素的装扮表演
是处可见。 由此，中国戏曲的起源，便可上溯到原始时代。

百兽率舞

百兽率舞的说法，最早见于《书经·舜典》。 其中有“予击石
拊石，百兽率舞”的记载。 以往，儒家文化把这个记载神秘化，解
释为圣人出现，百兽来朝；为之庆贺，为之舞蹈。其实，那时的人类
还没有“圣人”的概念。 他们只崇拜天，崇拜神，崇拜自己族类的
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这里，舞蹈的意味虽然不甚浓烈，但故事性倾向却已十分明显。它
叙述了由出征到战斗，再到夺城封疆、威风八面的完整过程。其为
中国戏曲的最终形成，综合了又一基本要素。

有人认为，屈原的《九歌》是中国戏曲最早的“剧本” 。 尽管
这种观点还缺少足够的依据，但我们不妨把它看作是文学对歌舞
表演的早期介入。 其中有以祭者口气写的描述性诗句， 仿佛是
“第三人称” 的叙说；也有以各种神的口气写的“代言” 性诗句，
又似乎是“第一人称”的“台词” 。说其是“剧本文学”的萌芽，可
能也不算过分。 试举江西人民出版社出版的《屈原诗歌新译》中
的《东皇太一》译文为例：

好日子，好时光，恭恭敬敬迎东皇。
手握长剑雕玉柄，身佩琳琅铿铿响。
瑶草席，压宝玉，束起香茅置席上。
蕙草裹肉兰垫底，敬献桂酒与椒浆。

举起槌，敲着鼓，节拍舒缓心欢畅；
歌态从容又自如，竽瑟齐奏大合唱。
众巫女，舞艳装，香风拂拂满神堂，
五音交响奏众乐，东皇啊，
愿您欢乐， 祝您安康！

这里可以看出“吟诗者”人称角度的变换。照余秋雨先生的分析，
接下来是祭云神，“云中君” 上场；之后，祭湘水之神，“湘君” 和
“湘夫人”上场，各自表达着痛苦而深沉的思念；此后轮番上场的
还有生命神“大司命” 、爱神“少司命” 、太阳神“东君” 、河神
“河伯” 、山神“山鬼”等等。 余秋雨先生说：“他们都是被祭的对

中 华 文 化 精 要 丛 书

皮的表演者扮演的是被驱赶的野兽，那么，表演者就已初步完成
了自我身份的转换，其表演就更多地像戏剧。按照张庚、郭汉城主
编的《中国戏曲通史》的说法，他们是要表现“野兽们狼奔豕突
地逃走” ，并且“终于落网” 。 如此，“致舞百兽”就应当被看作是
作为戏剧基本特征的装扮表演的开始。 通过这种表演，先民们加
深了对生活的认识，并且，学习和锻炼了生活的能力。 《书经·舜
典》中就有“典乐教胄子” 的说法。 戏剧可以没有歌舞，但却不能
没有装扮，不能没有身份的转换。

有了对生活及劳动的摹仿， 戏剧表演的幼苗就已破土而出。
然而，光靠“击石拊石” 的“伴奏” 似乎还太沉闷，还不足以抒发
感情。于是，他们便向歌唱求取新的补充。《吕氏春秋·古乐》篇中

还有这样的记载：“葛天氏之乐，三人操牛尾，投足而歌八阙。” 这
里，表演者手持道具，载歌载舞，把歌舞和表演统一于表演者一
身。 这与后世成熟的戏曲表演方式已十分相像，其表现力也得到
了较大的拓展。 当然，它还只是为了祭祀和庆典，虽然是全民性
的，但还不是为了观赏而存在的，也还没有出现真正意义上的观
众。 如此，它的故事性因素也就发育得较晚。

到了奴隶社会，原始的歌舞被拿来为统治者歌功颂德、装点
威严，这虽然使“百兽率舞”的淳朴活泼的早期风采有所丢失，但
却引起了故事要素的发生。司马迁《史记·乐书》中有一段关于歌
颂周武王和周公灭商以及平定叛乱的舞蹈《大武》的描述：

宾牟贾侍坐于孔子。 …… 子曰：“……夫乐者，象成
者也。总干而山立，武王之事也；发扬蹈厉，太公之志也；武
乱皆坐，周召之治也。 且夫《武》，始而北出，再成而灭商，
三成而南，四成而南国是疆，五成而分陕，周公左，召公右，
六成复缀，以崇天子，夹振之而四伐，盛威于中国也。 分夹
而进，事蚤济也。 久立于缀，以待诸侯之至也……”
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它，更添了一种审美的目光。 就总体说来，“傩”仍是一种“百兽率
舞”的原始表演格局。

由仪式出发，先民们要完成与上天的合一，与鬼祟和野兽的
战斗，开始了装扮表演。 虽然表演是自发的、即兴的和粗糙的，但
它的确引出了中国戏曲的源头之水。

至此，百兽率舞也就大踏步地向着戏曲的天地迅跑。

巧舌如簧

与百兽率舞的民间性祭祀活动不同的另一条戏剧源头之河
是“优” 。 优略晚于巫，巫的主要职能是娱神，而优的主要职能却
是娱人。 这也说明了人对自然征服能力的提高，是人类进入阶级
社会的必然反映。 如果说，巫包括了男女两性的话,那么，优则清
一色都由男性担当。

优最早出现在西周（约公元前11世纪—公元前771年）末年，
是贵族豢养、专为贵族们提供声色之娱的“内廷艺人” 。 刘向《古

列女传》 中说：“桀……收倡优侏儒狎徒能为奇伟戏者， 聚之于
旁，造烂漫之乐。 ”《国语·郑语》中史伯对郑桓公说，周幽王“侏
儒、戚施，实御在侧” 。韦昭说：“侏儒、戚施，皆优笑之人。”可见，
优的出现是比较早的，他们是中国最早的职业演员。 其性质基本
是供人笑噱的。

要供人笑噱，仅有歌、舞就不够了。 优们还得伶牙俐齿，能言
善辩；还得时常灵机一动，来一段滑稽表演。 如此，中国戏曲在获
得了歌、舞及故事的初步准备后，又开始了向“当众表演”的层次
迈进。“演出者” 也开始从普通人中分离出来，渐次成为一种职
业。并且，由于他们能讨得主子的欢心而不仅可以获得赏赐，而且
可以言所欲言，有效地推动了装扮表演的快速发展。
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象，同时又都被巫觋们
装扮着出现在祭祀礼
仪中。 ” 最后一场，是
男巫们的群舞 “国
殇” 。 这的确有点像后
世的戏曲，角色有了分
配， 叙述中夹了“代
言” 。从戏曲史的角度
来说，它加速了歌舞及
装扮表演的戏剧化进
程，为歌舞向戏剧的升

腾提供了一次有力的助推。
戏剧表演的仪式性功能应当说是最早出现的功能。 孔子在

《论语》中就说过“乡人傩”的情状。“傩”在古代通常都是在腊
月里举行，是一种驱鬼逐疫的仪式性活动。 其表现形式基本是歌
舞，表演者戴面具、头饰，身披兽皮，手执戈盾，口中发出“傩” 、
“傩”之声。这里，“傩” 、“傩”之声，很像我们今天可以感受到的
农民驱赶牲畜、家禽的声音。由此可以想见它是一种驱鬼仪式。演
出者之所以戴面具、披兽皮、执戈盾，装扮得狞厉强悍，就是要让
恶鬼和祟疫害怕，
从而远离他们。 这
种仪式最终发展成
了一种戏剧，叫“傩
戏” ，主要流行于安
徽、 湖北和贵州等
省的一些地区。 其
演出方式和演出目
的与古代“傩” 基
本一致，只是今人对

傩戏面具

傩戏面具
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