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臺灣引進新戲劇，進而鼓起時代風潮，事後檢視這種新的

表演模式，透過學者專題講座之言，我們始得以還原百年

前的新興藝術勝況，從戲劇的兩大內在媒介：語言與身體

的表現良劣，到外在的社會潮流的聲勢大小，新戲劇隱然

蔚為風華而成為生根於臺灣的藝術形式。

1920年代臺灣新文學運動興起，展開各樣的文學形式，

透過文本作品，知識分子向大眾敘述文化可以改變生

活、 可以面對困難處境、抵抗威權。

本期延續64期，以「影響•新劇場」所承辦的新劇論壇

的內容為基底，以「新戲劇與新語彙」為題，介紹新劇

風潮；除此之外，本專題邀請戲劇評論家、觀察者吳思

鋒，從本館的「逆旅一九四九：臺灣戰後移民文學展」

特展中，延伸討論《果貿媽媽劇場》、《穿越魔幻舊左

營》兩部劇作，以劇場工作坊的方式，觀看、聆聽當代

戲劇的新語彙以及透過身體展演，戲劇所要說的生命故

事。
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戲劇是透過語言與身體的

媒介，來表情達意的一種藝術

形式。大約在 1990年前後，日

治時期的戲劇史料開始被發現、

重視，當時的我深受一張照片

吸引：這是日本在臺灣結束其

殖民統治前兩年，在臺北永樂

座的一次戲劇演出，那次演出

總共上演了四齣戲，但就照片

顯示的《閹雞》這齣最有名，

這次公演結束就被讚譽為「臺

灣新劇運動的黎明」而被寫進

歷史。當年受到吸引，主要因

為這張照片讓我們看到一個相

當成熟的寫實舞臺，不僅如此，

還有演員表演的姿態、化妝、

服裝等，都相當細膩地傳達角

色的身分訊息。我因此感到十

分好奇，在原本只有漢人戲曲

活動的臺灣社會，新劇，是如

何邁出它的步伐，經歷怎麼樣

的過程，才走到所謂「黎明」

的階段。就一種新的戲劇體裁

之所以能夠成立，它必須克服

語言與身體的這兩個要件，提

出個人對新劇運動的觀察。

（一）

在近代臺灣史上，1920年

代實在是很有趣的年代。這是

殖民地社會趨於穩定，「都市

化」剛起步的年代，專門演戲

看戲的固定場所——戲院，快

日治時期新劇運動者面臨的挑戰與探索
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速普及起來，並且從這裡誕生

了「歌仔戲」。我們必須記住

幾個事實，當時都市裡的戲院

是新興產業，歌仔戲則是一種

新冒頭的流行文化，這跟廟會

酬神場合以及主要上演的劇種

「亂彈戲」大不相同，分屬都

市文化與宗教的不同場域。戲

院裡歌仔戲之所以吸引人，當

然很大的一個因素是它採用觀

眾聽得懂的語言，而戲班總是

求新求變迎合觀眾喜好的努力

也是關鍵。不過，對於感時憂

國的知識人來說，他們眼中的

歌仔戲不過是「換湯不換藥」

的舊時代產物罷了。

從大環境來看，此時殖民

統治政策改弦易轍為內地延長

主義，米糖經濟帶來經濟成長

下，社會上階級的分化日益明

顯。第一代接受新式教育的知

識份子長成也在此時，他們於

留學地接觸了新思潮，回到臺

灣之後，跟島內的進步份子結

合，發動各項社會運動，這之

中就包括了「新劇藝術節」要

紀念的臺灣文化協會在內。那

些日本、中國的臺灣留學生，

在當地接觸西方 Drama影響下

產生的「新劇」（中國後來定

名為「話劇」），這種新形式

無疑啟發他們對戲劇革新的想

像，也讓他們體驗到文字閱讀

以外的演出感染力。吳舒潔老

師曾詳細闡述臺灣留學生在中

國參與的廈門通俗教育社活動

是一個例子，另外，稍早留日

的張深切等人在東京參與的留

學生演劇活動又是另一個例子。

他們差不多同個時候回來臺灣，

新的戲劇種子隨之落土萌牙。

新劇運動是以「文化劇」

打前鋒的。這在戲劇史上有一

條很有名的記載，是說臺灣文

化協會在 1923年 10月召開的

總會上做出一項決議：「為改

弊習，涵養高尚趣味起見，特

開活動寫真音樂會及文化演劇

會」。根據這項決議，各地文

協成員陸續組成演劇團體上演

戲劇，「文化劇」之名不脛而

走，另外臺灣文化協會發行的

機關報《臺灣民報》也自中國、

日本轉載新劇劇本，文協成員

對戲劇的立場主張顯得不言而

喻。

如前面提到，都市中戲院

的演劇活動，屬於新興都市文

化的一環，它提供人們休閒娛

樂的去處。對新知識份子而言，

新劇象徵文明，戲院中或許偶

爾會有類似話劇的演出，但內

容盡是迎合觀眾口味的媚俗產

物，他們心儀的新劇是西方觀

念劇的系譜——期待戲劇能反

映甚至解決現時社會的問題，

讓觀眾在進戲院娛樂之餘還能

多做思考。1920年代，以文協

成員為主的劇運人士視演劇為

權力場域，意圖介入主導，教

化民眾；他們不只在戲院，也

走向地方上其他允許演出的空

間如廟埕、機構禮堂等地「逢

場作戲」。一時間，新劇團體

如雨後春筍，遍佈南北。戲劇

上演的型態有獨立的演出、也

有作為演講會或其他活動穿插

的。演出的內容自然回應著同

時代的進步議題，在關注文化

啟蒙的外衣下，實則觸及了民

族、政治、經濟、農民、勞工

等等層面，可以想見，自然是

殖民地警察監控的目標。不過，

最重要的仍是觀眾的反應，那

又是如何呢？這些由素人粉墨

登場的演出在時興的熱潮中，

卻也不乏夾帶質疑：《臺灣民

報》幾次刊載批評檢討的聲

音——既無聲色之娛，又流於

說教。1920年代晚期，當局展

開嚴厲思想箝制的前夜，一干

有志於新劇的人士已心知肚明，

戲劇不是學校學藝會的短劇演

出，若劇運的目標是要進入戲

院取代戲曲（歌仔戲），那麼

新劇運動尚有漫漫長路要走。

（二）

日治時期的新劇，用今天

的概念，相當於「臺語話劇」。

它主要想表達的是當代人的生

活，而非過去。因此，在採用

大眾日常溝通的語言——臺語

之外，相對於韻白夾雜的戲曲

語言，它需要一套嶄新的舞臺

語言，從今天的理解來看，那

會是相當接近於日常生活卻又

不等同於生活的新語言。舞臺

語言的淬煉原本可以通過演員

表演或通過創作劇本二者進行，

然而，當日本、中國學習西方

戲劇的時候，是直接移植了劇

本中心思維，貶抑表演中心的

劇場傳統；殖民地臺灣的情況

自然也不例外。可以說，新劇

運動在淬煉新語言的這項時代

功課上，有著劇本中心的前提。

剛開始，在文化劇演出時，

劇人們多是拿中國、日本的現

成劇本作依據，我們也推測，

由於中國白話文、日文不是劇

人的母語的緣故，極可能在排

練現場是由部分能看懂日文、

中國白話文的人協助理解，讓

不熟悉該語文的演出者也能對

劇本有所掌握才上臺。1920年

代《臺灣民報》上創作劇本的

書寫語言，多採中國白話文，

也可看到夾雜著臺灣話文慣用

語、俗諺的作品。邁入當局箝

制思想的 1930年代，一方面新

劇運動在演劇活動上沉寂下來，

但劇本創作的數量隨著新文藝

期刊的湧現而增加不少，在書

寫語言上增加了臺灣話文的表

現；另一方面，官方、各級學

校對青少年劇的鼓勵，也使成

長中的日語世代比他們上一個

世代提早獲得磨練劇本寫作的

機會。這個階段劇本創作的書

寫語言就有中國白話文、臺灣

話文與日文三種。

張維賢這位早在文化劇年

代就開始活躍的劇運先鋒型人

物，曾為了找尋臺灣新劇運動

的出路幾度前往中國、日本取

經，先後成立星光演劇研究

會 (1924)、民烽演劇研究會

（1930）與民烽劇團（1933），

在他的堅持下，1934年由臺北

日、臺劇運人士主辦的「新劇

祭」中，民烽劇團採用臺語演

出，可說是對劇運思考既具主

體性堅持又富有前瞻性與戲劇

認識深度的人。在一篇發表於

1936年《臺灣新文學》的〈談

臺灣的戲劇——以臺語戲劇為

主〉文章裡，張維賢既檢討文

化劇沒落的原因，同時也根據

現況提出八點困境，其中「語

言問題（臺灣白話字）尚未解
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決」、「臺灣幾乎沒有劇作家」

兩點都跟新戲劇的語言問題有

關。1930年代初期的文壇興起

臺灣話文論爭，但終究未有結

論，臺灣話文的書寫問題懸而

未決。沒有穩定統一的書寫系

統，不只閱讀不易，更阻礙創

作。若是劇本的書寫語言與演

出不一致的情況（譬如日文劇

本臺語演出），排練場上的演

員可能就必須透過口頭轉譯才

能理解進而掌握劇本，演出效

果自然不可能穩定。張維賢洞

察到新劇運動的遲遲不進的原

因，除了來自外部，也有來自

內部、跟創作直接相關的根本

性問題。

另外，從同一篇文章中，

我們看到張維賢對新劇運動抱

持必須專業化的體認。在他回

溯檢討文化劇沒落的十點原因

中，跟演員表演相關的部分就

佔一半：「大部分都不太認真」、

「完全沒有人指導」、「想用

功卻沒有可用功的對象，也沒

有文獻可查」、「幾乎都沒有

戲劇方面的遺產」、「演技粗

糙、鑽研不足（也就是沒什麼

看頭）」，然後他自己又說「沒

什麼看頭」和「不認真」是文

化劇沒落的主因。這解釋了此

前他幾度赴中國、日本的動機

理由，他渴望有系統地學習「新

劇」的知識與技能。最早赴中

國取經的軼聞大家或許聽過，

這是張維賢自己在戰後的憶述，

他說在中國遇到的劇運前輩告

訴他，要學戲劇應該去日本。

張維賢從日本東京的築地

小劇場帶回了達克羅茲方法，

這是 20世紀初瑞士音樂教育家

E. Dalcroze發展出來的一套律

動法，重視音樂與身體動作及

反應的訓練，受到普遍地採用，

後來它的影響力擴大到舞蹈、

戲劇領域，到今日都還在傳授

使用。張維賢自己雖未多加說

明，但是從他對表演者身體覺

察力的重視，可知此時張維賢

已經意識到新劇運動對新身體

的需要。

（三）

1933、34年間，張維賢才

從自組劇團的實務經驗中摸索

出隱約可行的方向，然而很快

中日事變爆發，臺灣進入皇民

化時期，第一個劇運世代的活

動在此畫上休止符。新世代是

能普遍能操持日語的一代，他

們在 1930年代成長，從戰爭動

員目的的青年劇運動中獲得磨

練機會，最後在 1943年一部分

與新劇運動合流，締造了後來

的「新劇運動的黎明」公演。

各位現在從投影幕上看到

《簡單的青年劇演出法》書影，

這是一本出版於 1940年，大約

五十頁的小手冊，內容主要就

劇場實務的每一個環節，從導

演、演員的職責到「劇本是什

麼」，接著從讀劇到排練、再

到舞臺各個設計部門，然後整

排、公演，最後則有獨立的「作

劇法」單元，教導讀者怎麼創

作劇本，甚至附上一齣短劇範

例。日治晚期像這樣的戲劇指

引手冊不只一本，臺灣總督府

出版好幾本這類劇場實務指南

與劇本集，當然都由日文寫成，

目的主要提供臺灣全島兩千個

以上的青年團體，希望十團裡

面就有一團具有演戲宣傳的能

力。

隨著戰爭局勢升高與戰場

擴大，原本不太有自由表達與

創造空間的年代，卻意外因為

皇民化政策的調整帶來文壇復

甦的新鮮氣流。1943年 4月，

在「厚生演劇研究會」在山水

亭結社成立，團長是著名臺菜

餐廳山水亭的老闆王井泉，他

是《臺灣文學》雜誌社的骨幹、

還是早年追隨張維賢的老劇人。

他招攬了才從東京回到臺灣不

久的林摶秋主持編導部門，團

員主要來自桃園、士林、新莊

的青年團。林搏秋是臺灣第一

位在「帝都」職業劇團任職的

劇作家，他從臺灣文學雜誌社

成員身上感受到本土人文精神

的召喚，公演前夕，在報紙上

撰文喊出青年劇運動就是「第

二次新劇運動」！這是繼承新

劇運動薪火的宣示，也是向殖

民主進行戲劇話語權的爭奪。

更重要的是，林摶秋將其在東

京的專業歷練注入到劇團中，

這次公演的重頭戲《閹雞》即

以具有人文色彩的通俗性獲得

成功。回到我們關注的新語言

與新身體議題來看的話，此時

無論是書寫語言或是舞臺語言

都別無選擇地只能選用日語，

於是產生另一個語言困境，那

就是演出時劇團必須在觀眾席

安排通譯人員協助日語能力普

遍沒那麼好的觀眾能夠理解。

另外，表演的身體性方面，

此時「厚生」的成員雖然跟張

維賢的團員同為素人，不過，

作為從小接受「殖民地少國民

教育」成長的日語世代，他們

經過教育規訓的身體比起上一

代來，要更具有現代的同一性。

在《閹雞》這個作品裡，林摶

秋向呂泉生要求了包含民謠在

內的大量的民族音樂為演出襯

底或幕間插曲，劇終時舞臺人

物也有一首民謠合唱曲，而這

些音樂歌謠並非南管、北管或

民謠等民族音樂的原汁原味，

而是管弦樂的重新編曲。換句

話說，《閹雞》公演的表演者

身體正是以西洋七聲音階的音

感與身體感為基礎的身體，即

便是演員均為素人的情況下，

表演者的身體早已從生活與教

育的改變中朝向新劇所需要的

「現代身體」質變，為新劇做

出了準備。

以上試著從劇場實踐的角

度，去考察從海外留學生演劇

起算短短不過 20年的新劇運動

歷史，主要著眼於劇人們如何

面對新劇的語言與身體的問題。

最後我想指出張維賢確實觸及

也意識到了這兩個根本問題，

也曾努力克服；戰爭期間主體

性是被壓制的，卻也有「新劇

運動的黎明」出現。我們可以

看到，如何去建構新戲劇，其

實既是本體的也是主體的問題。

或許值得今日思考的是，日治

時期新劇運動未獲解決的，眼

前還是不是個問題？


