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第一章　　戏曲的起源

第一节　　原始戏剧形态

从发生学的角度去追溯戏剧的起源，我们可以一直追寻到原始人类

部落里的宗教仪式歌舞。一般认为，戏剧源于模仿，当原始人类部族处

于初级阶段，还不能够创造文字、音乐和诗歌的时候，他们已经开始创

作建立在模仿基础上的原始哑剧和仪式舞蹈了。模仿的动机从属于原始

宗教意识，例如交感巫术观念使原始人类相信模仿活动能够导致其自身

命运的改变。这种认识和实践的结果导致了原始戏剧形态的诞生。

。

在自然神崇拜、祖先崇拜、英雄崇拜基础上建立起来的祭祀仪式歌

舞表演，由于其中存在的拟态性与象征性因素，具备了一定的戏剧特征，

尽管这些特征十分模糊、原始、薄弱，但它们中一些行为模仿程度较大

的节目，可以被视作中国原始戏剧表演的实例而进入我们论述的视野，

例如傩祭表演、《九歌》巫仪等等。带有宗教图腾色彩的原始祭祀乐舞，

启迪了人们的戏剧观念。当这种乐舞的宗教巫术性质日趋淡化，以人为

中心的娱乐审美观逐渐滋长后，就向纯表演性的初级戏剧靠近了

汉唐优戏和歌舞戏作

然而与古希腊戏剧直接诞生于祭祀活动不同，混杂于宗教仪式里的

中华原始戏剧与后来两宋时期的成熟戏曲之间还有着漫长的历程。但它

施加影响于世俗、平易而较为简陋的戏剧样式

为过渡。优戏与歌舞戏表演吸收了原始戏剧的营养成分，其目的则从为

宗教服务转变成为人君和贵族服务。这种初级戏剧表演成为中古以前的

一项重要社会娱乐活动，历经汉唐，生生不息，伴随着古代社会走过了

悠久的历程。

混沌初开，天荒地老，原野广袤，林木葱郁。在岩壑的坪坝间，在

荒原的厚土上，我们忽然听到了亢奋的鼓声，听到了用足踏出的有力节

我们知道，那最初的人类拍，伴随着一阵阵充满生命力的粗犷吼叫

戏剧曙光，就在这种原始生命状态中升起了。

人类戏剧起源于人类文明的初级阶段，即来自原始人类的艺术性创

造，尽管这种创造最初可能并不具备艺术的自觉，而是出于宗教信仰的

目的。这种原始戏剧形态在人类的古老文化中曾经普遍地发生，但是迄

今只有三种原始戏剧在未明显受到外来文化影响的状态下，自在地发展

到成熟的戏剧样式，从而在历史背景上呈现出从原始状态到成熟形态的

清晰脉络，这就是古希腊戏剧、古印度梵剧和中国戏曲。因而，我们在

论述中国戏曲起源时，必然要追溯到它古远的源头：原始戏剧阶段。
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戏剧起源于拟

态和象征性表演
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版

这些表演有一个共同的

一、仪式拟态

戏剧起源于人类对于自然物以及自身行为的行动性或象征性模仿，

用专业概念来定义就是：戏剧起源于拟态和象征性表演。在这种模仿行

为里，模仿者成为或部分成为角色而不再完全是其自身，其行动受到被

模仿者行为方式的限制。站在这个认识基点上来观察戏剧的发生，我们

必然会追溯到人类最初尚未最终脱离动物性时期的游戏和模仿天性，今

天对于幼畜模仿成畜捕食行为以及对于灵长类动物具有更多模仿能力的

观察，可以证实人类最初所具备的这种天性。

交感巫仪模仿

原始人常常通过模仿狩猎与战争的行为，来求取狩猎和战争的成

功，其模仿过程贯穿着行为模拟和带有强烈节奏的仪式歌舞表演。这就

是交感巫仪模仿，一种建立在原始宗教信仰上的，试图通过仪式来操纵

“灵”、控制自然的巫术表演方式。由于其中出现了拟态形式，这类经

常性和有目的性的扮饰活动，可以被视为原始戏剧的雏形。今天我们在

包括中国在内的世界各地的史前岩画里，可以看到很多这类初级拟态和

象征性表演。

云南省沧源县发现的新石器至

青铜器时代的岩画中，有着生动的

战争模拟表演，许多人持剑舞盾，

或手执弓箭，按照一定的节拍作出

节律性的动作。广西壮族自治区宁

明县明江岸边崖壁上发现的战国时

代花山岩画中，也有众多形体动作

一致的人物，在按照同一节拍进行

仪式舞蹈。

主题，即通过拟态动作来完成仪

式，实现结果。

图

很明显，由交感巫术意识出

发而实施的模仿行为，并非出于

审美的动机，甚至也不是直接出

于实用的动机，而是一种纯粹的

宗教与信仰行为，是原始人试图抗争命运并寻求解脱方式的精神实践行

动，因而它与审美意义上的戏剧观念还远远不可同日而语，后者的出现

仍须经历一个由宗教目的向审美目的转化的漫长过程。

图腾拟态

中华先民进入父系社会的后期，氏族部落间连续爆发大的战争，由

黄帝所统率的氏族逐渐统一了中原，产生了后世文字可以追溯到的比较

可信的历史，掺杂于宗教祭祀仪式中的原始扮饰表演记载也就史不绝书

了，其典型形象特征就是模拟鸟兽征貌。

云南沦源新石器至青铜

器时代岩画巫仪拟兽图



舜典》也说：“夔曰：於，予击石拊石，百兽率舞。”击打石头

古乐》

厘米，面

仲夏纪史书里有着众多的有关记载，例如《吕氏春秋

说：“帝喾乃令人抃，或鼓鼙、击钟磬、吹苓、展管篪。因令凤鸟、天

翟舞之。”击鼓吹管作为伴奏，由人装扮成“凤鸟”来舞蹈。《尚书

虞书

伴奏，装扮成百兽进行舞蹈。这些都是反映先民图腾崇拜意识的拟态

表演。

米，绘

今天在一些上古岩画、陶器、铜器上看到的鸟兽扮饰，伴随着有节

律的人体动作形象，应该是这类表演的反映。沧源岩画中有一幅兽形扮

饰仪式图，面积约为

有很多头戴羽毛头饰、肩饰、肘饰、

膝饰的人物，有的还用双臂张开身上

的大羽毛披风，所扮饰的应该是鸟形

图腾。又有两个身体呈长方形的人物，

头部绘有直立毛发，所扮饰的应该是

兽形或神怪一类形象。青海省大通县

上孙家寨出土的新石器时代彩陶盆，

个饰以鸟羽的人物在连臂

云南省晋宁县石寨山出土的铜

锣锣面绘有配剑酋长

图
头饰和衣饰、手执羽幡人物

队舞蹈，

青铜器上常常见到的兽面饕餮形象，

厘米，宽

以及一些兽形面具，则有可能被用于这类图腾祭祀装扮过程中。例如河

南省禹县出土一具西周时期青铜兽形面具，高

积约等同于常人面部，眼睛中部留孔供配者观视，另有小孔四对供穿绳

固定面具，说明它是供人佩戴使用的。

驱傩仿生

拟兽扮饰的仪式表演在周代的遗留体现在驱傩活动中。傩产生于原

始人类驱除灾疫之“灵”的心理要求，由原始氏族部落战争的现实映

像所启发而形成的以神驱鬼或以恶逐恶的观念，是原始人类萌发赶鬼或

驱傩意识的基础。我们在周代驱傩仪式的文字记载中可以看到其具象的

扮饰表演：“方相氏掌蒙熊皮，黄金四目，玄衣朱裳，执戈扬盾，帅百

吏而时傩，以索室殴疫。”头部扮为熊形的方相氏，挥舞兵器，搜索室

屋，不断地作出驱赶殴打的模拟动作，用以象征对于螭魅魍魉各类鬼怪

的镇辟和驱逐。这种表演有着固定的装扮形象，一定的程式化拟态动

作，以及与人们的想象相结合的戏剧情境和最终结局，具备了初步的戏

剧框架，较之上述体现图腾观念的纯粹拟兽装扮表演，更加接近戏剧

形态。

年于山东省沂南县北寨村发掘的东汉墓中有一幅完整的石刻

上面绘有

舞蹈，

人，以鸟羽作

人，结

其表演都属于相同性质。而
云南晋宁石寨山铜锣

锣面鸟形扮饰仪式绘刻

社，
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原始拟兽表演

发展到傩祭仪式，

可以说最初级的原

始戏剧已经产生，

它成为后来巫觋拟

神 （人）扮饰和

再后来优人表演的

先声，为之提供了

借鉴和思维基础

①参见曾昭燏等：

《沂南古画像石墓

发掘报告》，文化

部文物管理局，

年版。

明相沟通的努力中，从业者

该墓分前、中、大傩图，作为古人驱傩活动的形象图景而足资参考。

个，神人分别作追赶、驱捉和啮食状，鬼物作逃避挣扎状。

后三个墓室，大傩图刻于前墓室北壁上面的横额上，共绘刻状貌怪异的

神人鬼物

尽管图绘笔法夸张，神怪形象状摹的是人们的奇异想象，与现实驱傩表

演有很大距离，但我们却可以据以揣测到表演的大致情形，其场面一定

也是同样生动而具有戏剧性。

夏官司马》谓周朝设置有“方相氏傩祭的主角是方相氏，《周礼

狂夫四人”。方相氏的作用有二，一是为人们在生活居处区逐疫，保障

人世的安全不受侵扰；一是于发丧前坟墓里驱除恶鬼，保障冥世的安全

也不受侵扰。自然，方相氏在发丧时的装扮和表演应该与“索室逐疫”

时相类，也具有戏剧拟态性。

方相氏的装扮为蒙熊皮，上开四孔为四目，身穿黑衣红裤，一手持

戈，一手持盾，是一凶神恶煞形象。它的形象，在汉代文物里有着生动

刻绘。山东省沂南县北寨村东汉墓前室北壁正中室门支柱上，有一个熊

首神物，面目狰狞，四肢各执箭戟，头支立弓搭箭，腹下立一个盾牌。

后室靠北壁的承过梁的隔墙东西两侧，也各有一个熊首神物，或张巨口

露利齿，手足并舞，或手扬板斧作砍斫状。

原始拟兽表演发展到傩祭仪式，可以说最初级的原始戏剧已经产

生，它成为后来巫觋拟神（人）扮饰和再后来优人表演的先声，为之

提供了借鉴和思维基础。同时，作为人类的一种戏剧经验，它长期存在

于后世的各类表演之中。汉魏六朝百戏里的鸟兽假形扮饰内容之多、形

式之成熟当然是对于前代继承的结果。边缘文化区域更是将这种表演形

态牢固地保存下去，今天在西南少数民族地区仍旧能够看到许多带有远

古图腾气息的节令仪式性拟兽扮演，例如彝族、白族、哈尼族、布朗

族、苦聪族的祭龙仪式，彝族的跳虎节，壮族的蚂（蛙）节，壮族、侗

族、土家族、瑶族、仡佬族、苗族、纳西族、哈尼族的敬牛节或牛舞

等，云南纳西族的摩梭人的“打跳十二像”则在表演中扮出熊、虎、

狮、象、狗、兔、鼠、雁、鸡、蛇、蛙、蛤蟆等十二种动物。另外，藏

族在每年一度的雪顿节开幕仪式里装扮牦牛的表演也与此相类，当然藏

族文化史有其独立的发展轨迹。我们是否可以把这些拟兽表演理解为原

始戏剧的遗存？

二、人化拟神

随着原始图腾观念的退化和人为神明意识的抬头，原始拟兽表演逐

渐发展为鬼神祭祀人神交接活动中的拟神扮饰。这个过程在傩祭中已经

出现，但傩祭之神仍为兽状图腾形象，以后人们渐渐不满意于此，而开

始按照自己的形貌来塑造神明，于是，人格化的神灵就出现了。在与神

巫成为神明情态的模仿者，人化的拟神

戏剧因素就从巫的摹态仪式中产生出来。



”，其上面一横为

伊训》说：“恒舞于宫，酣歌于室，时谓巫风。”这反映

巫是在长期的自然神崇拜、图腾崇拜和祖先崇拜祭祀过程中，逐渐

产生出来的专职组织者和执行者，他们行使沟通天人际遇的职责，具备

代天神示喻的功能。甲骨文中的“巫”字写作“

天，下面一横为地，加上左右两个竖道又表示自然环宇，意为巫是沟通

天地环宇的人。巫在举行祭祀活动时，要进行迎神、降神、祈神和娱神

的仪式表演，这些表演具有拟态性和歌舞性。所以东汉许慎在《说文

解字》中释“巫”曰：“女能事无形，以舞降神者也。”

巫通过祈求殷请，以及娱情歌舞而招致神灵下降，下来的神灵依附

于巫的体内，此时巫就成为神的代理，他不再是他自身而成为他所模仿

的神明，像神那样行动与发言，而把自我隐藏起来，就像戏剧演员进入

角色一样。

商书

商人好鬼，巫风炽盛，当时的巫仪发展出浓郁的歌舞娱乐功能，

《尚书

了商代巫祭已经具备明显的世俗化倾向，成为一种为人所喜于从事的娱

乐表演。

周代在传统巫祭活动的基础上，根据王权需要，结合节气承代、气

候顺逆和农事丰歉等农耕文化基本因子，主要形成三种官方主持的祭仪

活动：祈求农事丰稔的腊祭、驱邪避疫的傩祭和求雨的雩祭。其中傩祭

的驱傩过程最具有戏剧性，并且形成了专门的巫职方相氏，上面已经提

到了。下面介绍一些著名的原始祭祀表演。

雩祭

担任主角。《周礼

雩祭是一种祈雨的仪式，由女巫

春官宗伯》曰：

“女巫

图

旱暵则舞雩。”周朝廷则设

司巫官职，由其掌握全国性的雩祭，

所谓“司巫掌群巫之政令。若国大旱，

则帅巫而舞雩”。女巫的本质使她在祭

祀活动中一定要做装神的拟态表演，

因此雩祭里也应该带有一定的戏剧成

分。当然，雩祭的目的在于“以舞降

神”以祈雨，其中歌舞媚神的成分比较

大，它出现的时间则是农业文明兴起之后。

腊祭

腊祭为年终举行的报答对人类有功的神明的祭祀，文献里提到周代

天子举行的腊祭共祭祀八种神：先啬（神农）、司啬（后稷）、农（田

神）、邮表（阡陌神）、猫虎、坊（田垄神）、水庸（水渠神）、昆虫。

这八种神明都与农业生产生死攸关（其中的猫虎神能驱逐毁食庄稼的

田鼠和野猪），很明显，这是典型的农耕时代的祭祀活动。其中，图腾

神与人神混杂，体现了过渡时期的信仰状貌。

四川广汉三星堆

殷商青铜巫面像

郊特

巫是在长期的

自然神崇拜、图腾

崇拜和祖先崇拜祭

祀过程中，逐渐产

生出来的专职组织

者和执行者，他们

行使沟通天人际遇

的职责，具备代天

神示喻的功能

①《礼记

牲》。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



《九歌》为

楚国民间祭祀自然

神的巫仪歌词，其

中透示了当地巫祭

表演的情况

①《孔子家语

观乡》。

“葛天氏之乐”。《吕氏春秋 仲夏记 古乐》曰：“葛

。

腊祭里的八位神明都应该由人装扮。巫师们装扮成各类神明的形

貌，同时作出对这些神明神态动作的模拟，再以神明的口吻说话，就具

有相当的戏剧性了。如果再为了某种逼真或活跃气氛的目的添加一些必

要的表演，其中的观赏性因素就会更浓。事实上这种从祭仪向戏剧表演

的靠拢确实发生了。根据文献记载，腊祭在春秋时期的民间已经演变为

一种盛大的民俗活动。每年年终，百姓们结束了全年的劳作，松下心

来，要举办祭祀庆祝活动，届时总是举国欢庆、情绪热烈。孔子的弟子

子贡（赐）在鲁国曾看到了腊祭的表演，说是人们情绪热烈，“一国之

人皆若狂”

葛天氏之乐

先秦时代还有一种与腊祭十分近似的，反映农耕时期人类精神面貌

的表演活动

天氏之乐，三人操牛尾，投足以歌八阕。”葛天氏为传说中的远古帝

号，其时代在伏羲之前，也应该是一个中原地区的原始氏族。八阕内

容，一曰载民，歌颂人类始祖；二曰玄鸟，歌颂春的使者燕子；三曰遂

草木，乞告田地里不要生长野草树木；四曰奋五谷，祝祷五谷丰登；五

曰敬天常，表示对天的意志的敬畏；六曰建帝功，歌颂帝王的业绩；七

曰依地德，希望倚重大地的恩惠；八曰总禽兽之极，幻想让百禽百兽俱

听命于人类。这当然是一种歌舞表演，但我们由原始歌舞普遍带有宗教

仪式意义的认识可以推导出，它也具备象征表演的因素，由其内容又可

看出它拥有一定的叙事痕迹，所以不能排除其中的拟态成分。

《九歌》祭仪

地处沅、湘之间的三苗文化区域里，由于偏离中原文化的主体，没

有受到太多的理性干扰，其巫俗保留了更多原始而质朴的风貌，从而，

其中的原始戏剧得以发展到被仪式允许的尽可能完善的程度，这就是

《九歌》所显现出来的文化内涵。

《九歌》为楚国民间祭祀自然神的巫仪歌词，其中透示了当地巫祭

表演的情况。《九歌》一共十一章，前七章每章为迎取一两位神灵的歌

词，一共祭祀八位神灵，他们分别是尊贵的天神（东皇太一）、云神

（云中君）、湘水配偶神（湘君、湘夫人）、掌握寿命的神（大司命）、

掌握生育的神（少司命）、太阳神（东君）、河神（河伯）和山神（山

鬼），然后有祭悼战士亡灵一章，最后一章是送神曲。从歌词可以看

出，祭祀表演的场面很大，上场人物很多，身穿艳丽的服装，手拿香花

瑶草，使用了众多的乐器，如鼓、瑟、竽、箫、钟、篪等，喧嚣热闹。

《九歌》中祭祀的自然神，其装扮已经完全具备了人的衣饰形貌，

例如云中君为“龙驾兮帝服”、“华采衣兮若英”；大司命为“灵衣兮被

被，玉佩兮陆离”；湘君是“美要眇兮宜修”；山鬼是“若有人兮山之

阿，被薛荔兮带女萝。既含睇兮又宜笑，子慕予兮善窈窕”；等等。其

中神明的人格化和个体化，使得巫仪扮饰朝向特征和个性的方向发展。



而表演过程中神灵的歌唱几乎全部用代言体，这是更值得注意的地方，

如《大司命》：

纷总总兮九州，何寿夭兮在予？

广开兮天门，纷吾乘兮玄云。

令飘风兮先驱，使冻雨兮洒尘。

吾与君兮齐速，导帝之兮九坑。

一阴兮一阳，众莫知兮余所为。

咏唱这些具备相当长度的代言体歌词的同时，需要装扮者的拟神表演也

占据相同的时间长度，于是夹杂于迎神、祈神过程中的戏剧扮饰就拥有

了较大的空间跨度，它甚至接近了正规戏剧表演的时空概念“场”。这

样，祭神仪式中的巫师表演自然而然就向戏剧跨步了。

图

果然，《九歌》歌词中所描述出来

的神明，已经不再是那种神格鲜明、高

高超绝于人类之上、享有无比神力、凛

然不可侵犯而令人敬畏的非自然力量的

化身，而大多具备了和人亲近的、神态

笑貌毕具的人的形象，其中多数还显露

出对人间的眷顾、爱怜的缠绵之思，例

如其中充满了这样的诗句：“结桂枝兮

延伫，羌愈思兮愁人。愁人兮奈何，愿

若今兮无亏。”“悲莫悲兮生别离，乐莫

乐兮新相知。”“长太息兮将上，心低徊

兮顾怀。”“日将暮兮怅忘归，惟极浦兮

寤怀。”“怨公子兮怅忘归，君思我兮不

得闲。”神的人格化与俗化，使巫师装扮神明的表演与现世人生的距离

拉近，使观赏者体验到了人类社会的经验与情怀，戏剧的魅力已经从中

展露了。

尤其值得提出的，是对作为湘水配偶神（湘君、湘夫人）的祭仪。

其歌词内容已经构成缠绵凄婉的爱情场景，其故事则成为人生情态的再

现，人物性格与情感变化脉络更跃然纸上。

《九歌》祭仪里由神的人格化与个体化所带来的人世情怀，以及在

此基础上构筑的戏剧情境，远非腊祭一类巫祭里崇高化、类型化的神格

所能体现。《九歌》里的神灵都是自然神，它们所产生的时代可以回溯

到人类自然崇拜的古老阶段，但神的过于人格化说明这种祭祀在战国时

山东沂南北寨村东汉墓

石刻虎形装扮图
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当祭仪中的表

演继续朝向独立性

迈进一步，仪式过

程中的审美趋势继

续朝主导地位发展

一步，真正的戏剧

就会出现

部族里祭祖拜社、歌颂先人开辟之功的史诗型歌舞，它们

乐舞

代已经有了很大的民俗改变。尽管《九歌》表演仍然是未脱离巫祭祀

式的拟态歌舞，离纯粹戏剧还有距离，但它使我们看到了原始祭祀向戏

剧靠拢的最大可能性。当祭仪中的表演继续朝向独立性迈进一步，仪式

过程中的审美趋势继续朝主导地位发展一步，真正的戏剧就会出现。

三、史诗型祭祀乐舞

除巫觋扮饰以外，原始祭祀表演也发展出另外一种形式，就是庙堂

祭祀乐舞

同样是包含有象征和拟态表演成分的仪式，所不同的是：在内容上前者

表现神话传说，体现为天神信仰；后者表现历史传说，体现为祖先信仰

与英雄信仰。在形式上前者以个体表现为主，后者以群体表现为主。在

意象上前者以具象体现为主，后者以象征体现为主。

部族乐舞

传说每一个氏族公社都有自己的部族乐舞，伏羲氏时为《扶来》，

神农氏时为《扶持》，黄帝时为《咸池》，尧时为《大章》，舜时为

《大韶》，其内容跟氏族来源的神话传说及部族的兴旺史有关。

农耕时代的氏族社会逐步过渡到国家形式，人们的原始宗教也渐渐

向体现英雄崇拜的天帝信仰发展，这个变化在前面叙及的腊祭和“葛

天氏之乐”所敬奉的神灵里已经透示出来，于是，歌颂英雄业绩的大

型庙堂乐舞就产生了。一般认为第一个国家政权的确立者为夏禹，夏禹

即位担任了部落联盟的大酋长以后，就命令皋陶为他创作了歌功颂德的

大夏》。

周朝定鼎后，继

以后商、周开国之君都效法其事：商汤灭夏，命伊尹为

之作《大濩》，周武王克商，命周公为之作《大武》。

承了前代的宫廷乐舞，形成六代乐，在祭祀中分别使用。

这类表现重大历史功绩并作为神圣祭社仪式演出的庙堂乐舞，在审

美倾向上追求的是场面的庄严与宏阔、气势的裹卷与吞吐、仪式的神秘

与圣洁，因而不可能包含具体的叙事成分，但其中的象征和拟态表演却

是不可缺少的。例如周代乐舞《大武》，其内容包括了周武王出师克

商、扫平南疆、回师镐京、封周公召公采邑分而治之、建立周朝的全过

程，一共有六节。里面有对武王威武形象的模拟，也有对战斗场面的象

征，是一场模仿武王伐纣历史事件的演出。当然，其形式更多还是一种

队列舞蹈，仍旧带有很强的仪式性，表演动作象征性多于写实性，由之

造成舞蹈气氛的浓郁，而戏剧气氛则相对比较薄弱。从歌词看，也基本

没有叙事成分，而以抒情为主。

《诗经 颂》里面的商颂、周颂、鲁颂，都是这一类庙堂乐舞的歌

词，从中可以看出，其抒情体的赞颂远远超过叙事体的描写比例，因而

表演中的拟态成分不会占据很大比重，从这类庙堂乐舞中是不可能产生

更多的戏剧因素的。仲夏记 古乐》。

③参见《吕氏春秋

仲夏记 古乐》。

②参见《吕氏春秋

佑：《通曲 乐一》。

①参见（唐）杜



第二节秦、汉、六朝优戏

生民》，共有八章七

宴飨乐舞

相较来说，当时的朝会乐舞和宴飨乐舞中史诗一类内容的表演，因

为是作为娱乐而非用于祭祀，受到的限制较小，反而可能带有更多的拟

态和装扮表演因素。这类乐舞的歌词收在《诗经》的大雅、小雅里，

其中有些是具备较多叙事因素的。

大雅例如《诗经

图

十二句，篇幅较长，描写周人先祖后稷从出

生到成长到发明稼穑到开创周民祭祀的种种

神异经历，可以看作华夏部族一部较详细的

英雄史诗：后稷之母姜嫄出祀郊禖之神，见

上帝足印而踩之，心动而有孕，生下后稷。

把他抛在狭巷中，牛羊都来喂他吃奶；抛在

林子里，又被砍伐木材的人带回；抛在寒冰

上，有大鸟来遮覆他。后稷长到六七岁时，

就喜欢种麦种瓜，成人后所植庄稼极其丰硕，

他把优良品种送给人民，获得丰收，于是用

最好的食品来祭祀祖先。把这样的内容用歌

舞表演出来，如果没有足够的拟态与象征动

作，是不可想象的，而且，它比前述《诗经

颂》所体现的庙堂歌舞内容具体、细致得多，人物也更为个体化、

特征化，由演出的场所和目的决定，它的过程具备了更多的娱乐性而减

弱了仪式性，因而可以想见其表演中戏剧性的增强。

当然，即使是日常宴飨乐舞的演出，也仍然受到礼的节制，不能够

更充分地发挥其娱乐功能，因此表演中戏剧性因素的增长就总是受到制

约。以后，随着王权政治的削弱，时代进入礼崩乐坏的战国阶段，宴乐

就在进一步满足贵族阶层需要的基础上迅速朝向戏剧性表演的方向发

展了。

秦汉立国，纵横数千里，上下五百年，奠基了物质的和精神的汉民

族大一统文化，从此中华文明进入一个新的历史时期。中国戏剧也从与

宗教仪式混杂的原始阶段跨入了体现艺术价值和实现娱乐功能的初级

阶段。

一、倡优与优戏

当原始氏族公社为奴隶制取代以后，社会为满足奴隶主娱乐生活的

需要，逐渐形成歌舞奴隶与优戏奴隶的专门职业分工，这就是女乐与优

人的出现。女乐系由女巫歌舞演化而来，周朝女巫在长期的舞觋求雨等

四川成都天回山

东汉优人俑

秦汉立国，奠

基了物质的和精神

的汉民族大一统文

化，中国戏剧也从

与宗教仪式混杂的

原始阶段跨入了体

现艺术价值和实现

娱乐功能的初级阶

段
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滑 稽 列

（汉）司马迁：

《史记

传》。

从事百戏演出，其中逐渐产生出了初级的戏剧形态。

图

祭祀过程中发展了舞蹈艺术和技能，转为女乐所继承，用于人世的宴乐

表演。优人则由供人调笑戏弄的身体发育不足者

于巫祭表演受到限制，其中的戏剧因素无法茁壮而出

验就都为女乐和优人承袭与发挥。女乐与优人结合为一类表演型人物，

称作“倡优”

先秦时期对倡优有许多不同的称呼，如倡、俳、伶、侏儒、弄人等

等。这些概念原本不太区分得开，总之他们都是通过表演来娱人的人

物，其表演的内容以歌舞和戏弄调笑为主，过程中加以乐器伴奏。

倡优出现的时间，文献追溯到夏朝。夏、商、周三代的传说里都出

现了倡优的行踪，但具体情形已经无法臆测。到了春秋战国时期倡优已

经成为各国国君的普遍爱好，优戏充斥了各诸侯国的宫廷。

河南南阳汉墓倡优演出画像石

秦代以前的优戏表演，戏剧化程度并不强，主要是通过便捷戏谑的

语言，运用谐音、夸张、归谬等手段处理谈论素材，使之产生诙谐滑稽

的效果，逗人发笑。例如楚国优孟扮饰已故丞相孙叔敖，达到了乱真的

程度：

楚相孙叔敖⋯⋯病且死，属其子曰：“我死，汝必贫困。若往

见优孟，言‘我孙叔敖之子也’。”居数年，其子贫困，负薪，逢

优孟，与言曰：“我孙叔敖子也。父且死时，属我贫困，往见优

孟。”优孟曰：“若无远有所之。”即为孙叔敖衣冠，抵掌谈语，岁

余，像孙叔敖，楚王左右不能别也。庄王置酒，优孟前为寿。庄王

大惊，以为孙叔敖复生也，欲以为相。优孟曰：“请归，与妇计

之。三日而为相。”庄王许之。三日后，优孟复来。王曰：“妇言

谓何 孟曰：“妇言：慎无为楚相，不足为也。如孙叔敖之为楚

相，尽忠为廉以治楚，楚王得以霸。今死，其子无立锥之地，贫困

负薪，以自饮食。必如孙叔敖，不如自杀。”因歌曰：“山居耕田

苦，难以得食。起而为吏：身贪鄙者余财，不顾耻辱，身死家室

富，又恐受赇，枉法为奸，触大罪，身死而家灭，贪吏安可为也！

念为廉吏，奉法守职，竟死不敢为非，廉吏安可为也！楚相孙叔敖

持廉至死，方今妻子穷困，负薪而食，不足为也！”于是庄王谢优

孟，乃召孙叔敖子，封之寝邱四百户，以奉其祀，后十世不绝

侏儒转变而来。由

巫的歌舞扮饰经



织于行进中；

不明。

从一些史籍的记载来看，先秦倡优表演中也兼有歌舞，上引《史

滑稽列传》所叙优孟模仿孙叔敖表演时就唱了一支歌曲。另外，

晋语》所叙优施事迹里还可以看到优人表演连歌带舞的情

景。优施参与晋献公之宠姬骊姬的阴谋，欲谋杀太子申生而拥立骊姬之

子奚齐，因大臣里克有碍，前去威吓利诱之，就在他的酒席上起舞，并

唱了一首《暇豫之歌》：

襄公二十八年》的一段描写值得重视：“陈氏、鲍氏

优孟身穿孙叔敖的衣冠，装扮成他的模样，言语行动都以对他的模仿为

准，使得人们分辨不清究竟是否是孙叔敖复生，这种表演显示了很高的

模仿和表演才能。这是先秦优戏扮演的一个极好例子。不过，这次表演

仅仅是对于某个人物日常生活动作的模拟，可以归为原型模仿，但还缺

乏戏剧情境与一定的情节设置，因而并不具备较完整的戏剧性。

倒是《左传

之圉人为优。庆氏之马善惊，士皆释甲束马而饮酒，且观优，至于鱼

里。”尽管文字仍不够清晰，但其中透露出以下信息：一、民间有习常

的优戏表演（即所谓野人之乐）；二、表演似乎像后世社火队伍那样交

、表演具有很大的艺术吸引力。只是表演的具体形式

记

从《国语

优歌舞杂奏”

用以讽喻里克不要死心眼，而要识时务。歌词在四言句式基础上略微添

加衬字，与《诗经》里民歌形式接近，反映了当时优人歌曲的一般形

态。从这里我们知道了先秦优人是兼有歌唱和舞蹈的职能的。优舞的形

式虽没有透露，但在今存汉代画像砖里却可以见到大量的形象。不过一

般看来，优戏在这一阶段还只处于低层次，满足于调笑谈谐与插科打诨

的语言技巧展示，而不注重人物装扮与行动模拟，与《九歌》一类的

巫祭型原始戏剧还不能同日而语。

二、百戏结构

汉代优戏表演包含在百戏之中。百戏是伴随着秦汉崭新的封建经济

和文化高涨而兴盛的新兴表演艺术，它是汉代表演艺术的主体部分。百

戏不是一种成形的、完整的、规范的艺术形式，而是混合了体育竞技、

杂技魔术、杂耍游戏、歌舞装扮诸种表演于一炉的大杂烩，一种“俳

。但是，它却生动体现了汉代气势雄浑、兼收并蓄、包

罗万象的时代精神，成为中国表演史上的一代创举。它的余澜直接波及

了六朝文化，而它对于中国后世表演艺术各个分支的影响则意义更为

深远。

暇豫之吾吾，

人皆集于苑，

不如鸟乌。

己独集于枯。

百戏是伴随着

秦汉崭新的封建经

济和文化高涨而兴

盛的新兴表演艺

术，它是汉代表演

艺术的主体部分

《通典》卷一四六。

（唐）杜佑：



版社，

组成百戏的各

个基本表演单位都

是相对独立的，彼

此之间并没有实质

性的联系和制约。

它们共同构成一个

松散的联盟来进行

一场表演

①参见曾昭燏等：

《沂南古画像石墓

发掘报告》，文化

部文物管理局，

年版

②参见内蒙古自治

区博物馆文物工作

队：《和林格尔汉

墓壁画》，文物出

年版。

人。伴奏乐器品类不辨。乐队约

人。全部场面共约 人。

人，

图 山东沂南北寨村东汉墓百戏画像石

汉代的绘画雕塑遗存，为我们保存了大量百戏演出的视觉形象，从

中可以看到其内容极其丰富。仅以两幅场面较为完整的百戏雕绘为例：

山东省沂南县北寨村东汉墓百戏画像石演出项目：跳丸剑、掷

倒、寻橦、跟挂、腹旋、高縆、马技、戏龙、戏凤、戏豹、戏鱼、戏

车、七盘舞、建鼓舞。从演艺人

人。鼗、排箫、竖笛、笙、瑟、埙。乐队

内蒙古自治区和林格尔市新店子村东汉墓彩绘百戏壁画演出项

目：跳丸、跳剑、掷倒、寻橦、跟挂、腹旋、舞轮、叠案、角抵（？）、

歌舞小戏、建鼓舞。演员约

另有观赏者

组成百戏的各个基本表演单位都是相对独立的，彼此之间并没有实

质性的联系和制约。它们共同构成一个松散的联盟来进行一场表演。随

便哪几种成分凑在一起，或多或少，都可以进行演出。这也是汉代百戏

文物组合表现为自流性、随意性的原因。在百戏表演的场景中间，都包

含有优戏和歌舞戏的演出。

三、角抵戏的戏剧性展开

汉代百戏中间，最具戏剧性的表演部分为角抵戏。角抵戏最初由格

斗竞技发展而来，由于它具有矛盾对立的演出结构，适宜于戏剧冲突的

体现和展开，因而其表演实

质逐渐转移到戏剧体裁上来，

发展为具备一定情节结构和

表演内容的小戏，成为这一

个时期中初级戏剧的主要

代表。

河南密县打虎亭村汉墓角抵壁画图

角抵戏最初是表现黄帝

与蚩尤战争的模拟表演，后

来被用于战国时期的武备训

练，到了秦时，由于烽烟止

息，就被纳入优徘表演之中，

成为一个和平娱乐生活中的

表演项目，而得到正式命名。

人。伴奏乐器品类有：钟、磬、鼓、

人。全部场面共



汉代以后，角抵戏两两角力的矛盾对立形式被优戏采用，用以增加演出

的戏剧性效果。

一个最典型的角抵戏例证是《东海黄公》。东晋葛洪《西京杂记》

里记载：

河南南阳汉代人兽相斗画像石

有东海人黄公，少时为术能制蛇御虎，佩赤金刀，以绛缯束

发，立兴云雾，坐成山河。及衰老，气力羸惫，饮酒过度，不能复

行其术。秦末有白虎见于东海，黄公乃以赤刀往厌之，术既不行，

遂为虎所杀。三辅人俗用以为戏，汉帝亦取以为角抵之戏焉。

《东海黄公》具备了完整的故事情节：从黄公能念咒制服老虎起始，以

黄公年老酗酒法术失灵而为虎所杀结束，有两个演员按照预定的情节发

展进行表演，其中如果有对话一定是代言体。从而，它的演出已经满足

了戏剧最基本的要求：情节、演员、观众，成为中国戏剧史上首次见于

记录的一场完整的初级戏剧表演。它的形式已经不再为仪式所局限，演

出动机纯粹为了观众的审美娱乐，情节具备了一定的矛盾冲突，具有对

立的双方，发展脉络呈现出一定的节奏性。这些都表明，汉代优戏已经

开始从百戏杂耍表演里超越出来，呈现出新鲜的风貌。

图

《东海黄公》不是当时

仅见的完整戏剧表演，汉

代角抵百戏中有一类歌舞

小戏，都展示了类似的戏

剧情节，虽然缺乏文献记

载，但在出土文物里时常

见到其形象。最具特点的

是河南省荥阳县河王水库

东汉墓出土的两座陶楼上

的彩画。二楼形制一致，

在两座陶楼的前壁上各绘一幅色彩艳丽的男女表演图。其一画一位裸脊

男优追逐戏弄一位舞女，女子迅疾逃避、踏盘腾跃、长袖翻飞。另一

图，两人位置颠倒过来，舞女呼天抢地、飞身相扑，男优则仓皇回顾、

踉跄奔逃。很明显，这两幅图景展现了一个简单的人世故事，具备了一

定的冲突，其结构接近于《东海黄公》，有起始有结局，按照一个事先

约定的线索发展。这显然是从世俗生活里提取情节的歌舞小戏表演，当

然其中吸收了盘舞的成分。与之相类，内蒙古和林格尔汉墓百戏壁画里

有一幅舞女扬袖奔逐、男优逃避的场面，河南南阳汉代百戏画像石里有

舞女男优对舞的图景。这些表演都带有角抵戏的痕迹，但在矛盾对立面

的设置方面有所演进：变男子相斗或人兽相斗为男女对立，这就为表现

内容向世俗化发展奠定了基础，同时又在表现手段上实现了歌舞与优戏

《东海黄公》

的形式已经不再为

仪式所局限，演出

动机纯粹为了观众

的审美娱乐，情节

具备了一定的矛盾

冲突，具有对立的

双方，发展脉络呈

现出一定的节奏性



年第

另外一条戏剧

发展的路径，就是

帝王御驾前面一些

宠优弄臣的活动，

相对于夹杂在正式

百戏里的表演来

说，更加具备独立

艺术的品格，也许

更能对戏剧的发展

作出贡献

①参见杨公骥：

《西汉歌舞剧巾舞

〈公莫舞〉的句读

史论丛

和研究》，《中华文

年第

期；姚小鸥：《〈巾

舞歌词〉校释》，

《文献》

期。

应该就是文物图像上所表现的对象。大约当

的结合，为唐代《踏摇娘》、《苏中郎》一类歌舞小戏的滥觞，而成为

宋以后成熟戏曲歌舞与滑稽念白表演综合运用的先祖

乐 志 》 和这类歌舞小戏演出的是什么内容呢？今人在《宋书

《乐府诗集》里可以找到一则汉代的《公莫舞》歌词，其内容为子别母

出门谋生，形式为巾舞，

时有众多这类歌舞小戏存在，所以才能大量保存在文物形象中，可惜歌

词大多失传，以致我们不能更详细地知道其演出情况。

四、优戏的演进

汉代以后，魏晋六朝一直到隋，历代朝廷都增加百戏表演的项目，

使之在北齐时超过了百余种，真正成为名副其实的“百戏”但其内容

却日益增添了杂技色彩，从文献里也看不到其中戏剧表演的情况，大概

统治者更为重视的是百戏场面惊世骇俗的效果，以求取一种宏大壮观声

色心理的满足，戏剧就渐渐被杂耍淹没了。其中的优戏和歌舞戏尽管逐

渐走向成熟，但直到唐代以后才重新抬头并取得大的进展。

但是，我们还可以去寻觅另外一条戏剧发展的路径，那就是帝王御

驾前面一些宠优弄臣的活动，相对于夹杂在正式百戏里的表演来说，这

类习常戏剧演出更加具备独立艺术的品格，也许更能对戏剧的发展作出

贡献。

和，

借，

第一，《三国志

河南南阳汉代优戏画像石图

六朝史籍里有关优戏表演的记载，值得注意的有如下两条：

许慈传》说，刘备的两个博士官许慈和胡潜不

每逢要论定掌故仪礼时，二人就彼此不服、互相攻诘，书籍也不相

甚至有时动手殴斗，后来就被刘备的优人演以为戏了：

慈、潜并为博士⋯⋯典掌旧文。值庶事草创，动多疑议，慈、

潜相克伐，谤

挞，以相震

忿争，形于声色，书籍有无，不相通借，时寻楚

⋯⋯先主愍其若斯，群僚大会，使倡家假为二子之

容，效其讼阋之状，酒酣乐作，以为嬉戏，初以辞义相难，终以刀

杖相屈，用感切之。



第三节唐、五代优戏和歌舞戏

汉代蔡氏百戏铜镜图图

文中所说“使倡家假为二子之容，效其讼阋之状”，是一次初具规模的

戏剧演出，有规定的情境和人物，有情节发展的约定性，只是它的故事

并不完整，只能说是一个“小品”，表现了一段人生插曲而已。

第二，《太平御览》卷五六九引《赵书》说，后赵的石勒统治时

期，有一个参军周延犯了贪污罪，后来优人就以之为戏：

曰：“我本为馆陶令”抖擞单衣曰：“政坐取是，故入

石勒参军周延，为馆陶令，断官绢数百匹，下狱，以八议，宥

之。后每大会，使俳优著巾帻、黄绢单衣。优问：“汝为何官，在

我辈中

汝辈中。”以为笑。

参军戏的起始，其时间是在东晋时期。仅从文献记载

最初周延本人被列入优人丛中，充作被羞辱的对象，他还不是角色，后

来由优人代替周延演出，真正的扮演就形成了。这个例子是唐代十分盛

行的优戏种类

的字面上看，这个戏与刘备博士戏相比，情节性反而稍弱，但或许以后

的优人演出会把周延从做官贪污到入狱以及受优人辱弄的整个过程都表

演出来，那就不可同日而语了。

总括这两个小戏演出的情形，都是以取笑某种社会现象或人物为题

材，以引人发笑欢娱为目的，同时收到鉴戒的效果。这类以滑稽调笑和

讽刺为旨归的戏剧演出，长期成为优戏表演的基本形式，当它的手法被

以后的成熟戏剧吸收以后，就奠定了中国戏曲的基本喜剧格调，充分体

现了中国艺术的乐感文化特色。

从六朝文化的倾仄崎岖、山回路转中跋涉出来，眼前忽然亮出的是

一望无际的辽阔平川，地广天高，展现出博大、雄浑、旷远、深沉的盛

唐气象。到处充满了艺术的天籁，到处氤氲着创造的神思与灵感。戏

这类以滑稽调

笑和讽刺为旨归的

戏剧演出，当它的

手法被以后的成熟

戏剧吸收以后，就

奠定了中国戏曲的

基本喜剧格调，充

分体现了中国艺术

的乐感文化特色

汉代百戏铜镜


