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日本传统戏剧发达，能乐、狂言、傀儡戏（亦称文乐或净琉璃）、歌舞伎等各时代的戏剧瑰宝得以
共同繁荣，传承后世，且分别拥有较多受众，这使得日本近现代戏剧建构过程颇为艰辛，其现代性探
索远远滞后于小说、诗歌。 然而，经过新派剧、话剧等的不断摸索，尤其是古老的能剧在 1954 年威
尼斯世界戏剧节获得广泛好评，日本人再次开始思考戏剧的传统与现代问题，并在 1955 年尝试由
能剧、狂言、话剧、歌剧演员同台演出现代剧，显示了战后日本戏剧在传统与现代之间不懈的探索，
并为先锋戏剧理念的广泛传播提供了文化土壤。

一、 日本当代小剧场戏剧的先锋性

早期日本先锋戏剧主要模仿德国表现主义戏剧，并在 1923 年关东大地震前后传播一时，但受
时代所限，未能开花结果。 二战后，日本话剧首先迎来了新的发展时期，并在 1960 年代达至巅峰
期，但亦有学者指出其不足之处。 福田恒存在《日本话剧史概观》（1958）中指出：“现在的话剧完全
陷于自我迷失之中，既不了解自己的来历，也不想了解。 不知道自己是什么？ 拥有什么？ 也不想知
道，仅仅知道自己不是什么，没有什么。 它徒然地环顾四周，忧心忡忡地看着其他类似的艺术门类，
了解到它们的来历与前景，清点了它们的财产目录，知道它们都非同寻常，但唯独自己平淡无奇，一
无所有，因而感到巨大的不安和自卑。 话剧人看到京剧和马歇·马叟，感到自己缺乏肉体训练；看到
能剧、歌舞伎，就觉得自己缺乏传统与程式；看到音乐剧、芭蕾舞，就觉得自己缺乏舞蹈、音乐；看到
前卫绘画、前卫插花，就觉得自己缺乏题材；看到电影，就觉得自己缺乏速度、企业运作、俊男美女及
大批观众。 如果皇家莎士比亚剧团或莫斯科艺术团来访，日本话剧人又会感到某种匮乏感。 一言
以蔽之，他们只会确认别人的‘拥有’及自己的‘匮乏’，他们从话剧五十年历史中获得的智慧仅此而
已。”（福田恒存 67） 福田恒存指出了成熟期日本话剧的“自我认同”障碍，即其主体性缺失问题。 明
治维新后，随着日本西化的脚步而发展起来的话剧确实存在浓重的“模仿”痕迹，所以当代日本先锋
戏剧探索亦是日本戏剧“主体性”建构的必要路径，即战后日本先锋戏剧是在反抗写实主义话剧的
过程中成长起来，并在 1960年代末至 1970年代迎来了繁荣发展时期。

先锋戏剧的重要标志之一是其非写实性，即与写实主义戏剧的分道扬镳，更重视表演者的动
作、语言及舞台色彩等，而非一般戏剧所重视的演技、剧本和舞台装置之类。 先锋戏剧还竭力淡化
戏剧中的文学性，同时积极挖掘民俗祭礼、民俗仪式中的戏剧元素，力求以演员的“表演”对抗“剧
本”的文学性。 先锋戏剧亦从“日常”中发现大量戏剧元素，企图将戏剧从传统“剧场”中解放出来，
使艺术与非艺术、艺术与日常的边界变得模糊不清。 1960 年代末至 1970 年代迎来繁荣发展时期
的日本先锋戏剧，日语称“アングラ戏剧”，即“地下（underground）戏剧”之意，其中隐含了“反叛”的
色彩，又因其表演场地多为比较狭小的空间，所以又有“小剧场戏剧”之称。 其诞生与 1960 至 1970
年代日本爆发的反日美安保条例运动亦存在密切的关系。 安保斗争①是日本史上规模空前的一场
全民性反美、反政府运动，但最终以市民、学生的失败告终，一时间无处宣泄的绝望情绪弥漫日本社
会，“地下戏剧”应运而生。 早期地下戏剧大多脱胎于学生剧社，兼有反商业主义色彩，崇尚与专业
剧团迥然不同的实验性、创造性舞台，多用梦境、想象、回忆等虚构形式表达人物的内面世界，对当
代日本戏剧产生了深远的影响。 当今日本已广泛认同这种“地下戏剧”，该词汇最初所隐含的蔑视
意味已经荡然无存，所以拙论一律采用“日本当代小剧场戏剧”这一称谓。

日本当代小剧场戏剧已逐渐引发我国戏剧人的关注，但相关研究尚不足。 仅限于管窥之见，西
村博子于 1996年 2月发表于《戏剧艺术》的《日本的小剧场戏剧：以“梦”剧构造为中心》是国内第一
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篇相关论文，该论文根据西村博子于 1995 年 10 月 30 日在上海戏剧学院的讲演稿修改而成，对日
本当代小剧场戏剧进行了大致的介绍。 此外，日本国际交流基金会北京日本文化中心于 2016 年 8
月邀请日本新锐剧评人德永京子、藤原力，分别在北京和上海举办日本当代戏剧讲座，尤其对日本
当代小剧场戏剧进行了较为详尽的介绍，内容见北京日本文化中心网页“日本当代小剧场戏剧面面
观：‘演剧最强论’讲座系列活动实录”，由此亦可见日本当代小剧场戏剧已从“地下”走向“地上”，并
已成为展示日本当代文化的生力军之一。

扇田昭彦曾在《六〇年代戏剧轨迹与影响》一文中，将这种小剧场戏剧运动给当代日本戏剧带
来的深远影响归纳为以下九点，即戏剧结构与剧本结构的变化、演员身体与演技的变化、剧场空间
的变化、笑元素的增加、音乐效果的强化、与传统戏剧接触方式的变化、戏剧理论建构、戏剧运动、海
外公演增加。 （岡室美奈子、梅山いつき188）换言之，戏剧结构方面主要受到尤奈斯库，尤其是贝克
特《等待戈多》等荒诞派戏剧的影响，而与写实主义话剧进行了彻底的分道扬镳；在演员身体与演技
方面强调演员中心主义，积极导入日本传统能剧、歌舞伎、净琉璃的化妆、身段等，亦积极借鉴日本
传统戏剧作品，例如铃木忠志的《以戏剧性为中心Ⅱ》导入了江户时代著名歌舞伎作家鹤屋南北的
《樱姬东文章》《隅田川花御所染》《阿国御前化妆镜》片段；蜷川幸雄也曾多次演出歌舞伎名剧《东海
道四谷怪谈》。 60 年代的小剧场戏剧一般使用容纳 100 人左右的小剧场，这是受到资金限制的缘
故，但帐篷、街头、商品交易会场等各类大小不一的空间亦成为其演出空间，使戏剧的“虚构性”与都
市“日常性”之间的边界变得模糊不清。 “笑元素”亦成为重要元素之一。 由演员亲自演奏、表演的
音乐剧也是亮点之一。

日本当代小剧场戏剧人往往兼剧作家、表演者、评论家于一身，他们大多拥有明晰的戏剧观，还
积极创办杂志、撰写戏剧理论文章，以宣传其戏剧理念，所创办的专业杂志如《季刊同时代戏剧》
（1970-1973）、《地下戏剧 》（1969-1980）等 ，其中 《季刊同时代戏剧 》还发行英文版 （Concerned
Theatre Japan， CTJ），面向世界介绍日本当代戏剧及大众文化、漫画等。 唐十郎的系列剧评、别役实
《语言战术》（1972）、太田省吾《飞翔与悬垂》（1975）、佐藤信《吮吸眼球》（1979）、山崎哲《失语的现在
式》（1984）、岸田理生《幻想遊戏》（1987）、寺山修司《迷路与死海：我的戏剧》（1993）、平田织佐《致现
代口语戏剧》（1995）等相关著述亦不在少数。 此外，寺山修司率领的剧团从 1969 年开始先后参加
了法兰克福国际实验剧节、南锡国际戏剧节、贝尔格莱德国际戏剧节、设拉子波斯波利斯艺术节等，
是当时最热衷于海外公演的剧团。 唐十郎的状况剧场亦从 1972 年开始先后在韩国、老挝、巴勒斯
坦、巴西演出，亦为日本当代戏剧的海外演出积累了丰富的经验。

扇田昭彦在《戏剧海报的黄金时代》一文中指出小剧场戏剧海报的特色，他写道：“曾经有一段
时期，海报作为戏剧活动的重要一环发挥着巨大的力量，并部分引领了舞台活动。 那是 1960 年代
后期至 70年代，我国‘小剧场运动’呈现繁荣景象时期。 这场运动的核心人物唐十郎、铃木忠志、佐
藤信、寺山修司、太田省吾、蜷川幸雄等批判崇尚欧美的话剧，他们希望制作出更具实验性的，属于
日本自己的现代戏剧。 由当时年轻戏剧人发起的这场前卫戏剧运动，媒体亦称之为 ‘地下戏剧’。
之所以一般称为‘小剧场运动’，是因为他们大部分以东京都内的小剧场，而非既有剧场为据点。 海
报在这场运动中扮演了重要角色。 当时充满朝气的美术家、美术设计师们打破以往戏剧海报的范
式，不断推出与大胆而富于实验性的戏剧相吻合的大胆而富于实验性的海报。”（桑原茂夫 2） 由此
亦可见小剧场戏剧的先锋引领作用。

樋口良澄亦指出唐十郎、寺山修司、佐藤信的“戏剧论常常引用超现实主义及俄罗斯先锋艺术
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理论，还与受到他们影响的贝克特、布莱希特等明显具有同时代的影响关系。 也就是说，他们与 20
世纪初的先锋运动是交相呼应的。 而且，他们在戏剧界的立场亦适用于‘先锋’这一词汇。” （樋口
良澄 50）事实上，日本当代小剧场戏剧运动是日本先锋戏剧的又一次发展浪潮，与上世纪 20 年代
发生的先锋戏剧运动具有承继关系。 例如，唐十郎、铃木忠志等强调的“身体”与俄罗斯先锋剧论家
梅耶荷德（Meierkholid）提出的“生物力学”理论具有异曲同工之妙，他们均重视让演员充分利用自
己的身体进行表演，以抵制写实主义戏剧所重视的语言与文本等，而梅耶荷德对上世纪 20 年代日
本戏剧建构亦具有一定的启发意义。 可见日本当代先锋戏剧依然在日本与世界之间搭起了一座桥
梁，这桥梁为日本戏剧人建构“属于日本自己的现代戏剧”提供了方便。

二、 日本当代小剧场戏剧的发展轨迹

日本当代小剧场戏剧的实验性探索可谓硕果累累，铃木忠志等世界级戏剧大师的诞生即是标
志性事件之一。 铃木忠志重视“演员”的表现力，不断从日本传统能剧、歌舞伎中汲取灵感，其代表
作《以戏剧性为中心Ⅱ》（1970）受到荒诞派戏剧理念的影响，但亦是一部向日本传统致礼之作，对鹤
屋南北、泉镜花等的经典作品进行了后现代式改编，对日本当代戏剧造成了强烈的冲击，亦代表了
当时世界先锋戏剧的潮流，可见以传统为底蕴的日本戏剧的现代性探索颇有特色。 日本当代小剧
场戏剧按时间顺序大致可以从以下五个时期进行考察：

1. 1960 至 1970 年代：1960 年代小剧场戏剧的重要特色是剧团及观众都具有鲜明的反叛性与
前卫性，强调思想与实践性，编剧、演员大都希望通过戏剧改造社会。 在这时期戏剧人的努力下，小
剧场戏剧超越话剧，逐渐成为引领日本当代戏剧的主角，其代表人物有寺山修司、铃木忠志、蜷川幸
雄、唐十郎、佐藤信、太田省吾、别役实等。 如前所述，他们往往一人身兼剧作家、表演者、剧论家，这
种状态有利于他们实现作为“表现者”的理想。 小剧场戏剧在 1970 年代增添了娱乐色彩，获得了一
大批年轻观众的追捧，尤其在 1970年代后期，学生运动基本偃旗息鼓，年轻一代戏剧人逐渐摆脱政
治色彩，希望更多地表现身边的人事，其代表人物是冢公平。

2. 1980 年代：这是日本经济走向巅峰时代，日本成为经济强国，人民生活越来越富裕。 这时期
的当代戏剧热衷于表现时空交错、异想天开的故事，个性张扬的表演、幽默风趣的语言技巧受到年
轻观众的喜爱，可以说这是一个戏剧繁荣时代。 媒体亦开始关注“小剧场戏剧热”，“地下”戏剧开始
走向“地上”。 这时期的代表人物是野田秀树、鸿上尚史、渡边惠里子等，尤其野田秀树率领的梦之
遊眠社曾于 1986 年在东京代代木体育馆进行了持续三天的演出，观众达数万人，创下日本戏剧界
的记录，引发了广泛的关注。

3. 1990年代：日本泡沫经济破灭，尤其是 1995 年发生的阪神大地震和地铁沙林事件摧毁了日
本的安全神话，日本社会受到强烈震撼，昔日的浮华逐渐褪色，时代呈现出内敛的倾向，“静默剧”抑
或“当代口语戏剧”应运而生。 此外，一批电视、漫画、音乐人进入当代戏剧领域，他们在戏剧的细
节、内涵方面展示了才华。 小剧场戏剧开始获得日本文化厅的资助，从业人员得以更方便地赴海外
交流学习，剧团开始在商业剧场及大众媒体演出。 这时期的代表人物有平田织佐、岩松了等。

4. 2000年代以后：日本经济持续低迷，社会上流行着“失去的二十年”之说，企业终身雇佣制受
到冲击，弥漫于社会的失落感亦感染了戏剧人。 2011 年 3 月 11 日，日本东北福岛地区发生特大地
震，进而引发了严重的核泄漏事件，这促使长期远离政治的年轻一代戏剧人开始思考政治、社会问
题，他们积极介入战争、历史、暴力、宗教、性别歧视、精神病、欺凌事件、宅男宅女、少数群体等社会
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热门话题。 此外，地方戏剧人才的崛起亦是这时期的特征之一，大阪、京都，甚至偏远的青森、北九
州一带亦人才辈出，改变了东京一极发展的态势，可以说这是一个戏剧多样化发展的时期，亦称
为“后戏剧”时期，其代表人物有冈田利规、柴幸男、郑义信等。

在日本小剧场戏剧各时期的代表人物中，铃木忠志在我国戏剧界具有较高的声望，我国关于铃
木忠志的研究已有一定的积累。 限于篇幅，拙论希望进一步聚焦“地下剧场”时代的重要开拓者唐
十郎以及 80年代“走向地上”时期的杰出代表野田秀树的戏剧世界。

三、 从唐十郎到野田秀树的实验性探索

唐十郎是日本当代小剧场戏剧的旗手，其最早的剧团名为“状况剧团”，意指戏剧重在关注“当
下的状况”。 樋口良澄指出：“‘状况’是日本社会从战后废墟走向复兴、成长过程中的矛盾，或是对
亚洲与日本关系的疑问，也是现实发生的奥姆真理教事件等，但并不仅仅停留在日本社会、政治‘表
层’，亦关注时代氛围和人们的心境等‘内面’状况。 总之，唐十郎将戏剧与现实的整个关系称作‘状
况’吧。”（樋口良澄 11） 可以说，“状况戏剧”的先锋性不仅在其富于开拓性的“红帐篷”式的野外演
出形式等方面，更在于其对“当下社会”的敏感度。 例如，《二都物语》于 1972 年 3 月首演于韩国西
江大学，次月在东京上野不忍池水上音乐堂演出，作品以东京、汉城为舞台，以在日韩国人为切入
点，关注了日韩之间的历史问题，这是对战后日本社会的聚焦，颇契合当时日本的“当下状况”。
1972年时的韩国还处于政治敏感时期，唐十郎的韩国首演属于非法演出，这需要一定的艺术勇气。
该作品在东京上野不忍池水上音乐厅演出时，由池水引发的东京与汉城之间一水相隔的遐思亦营
造了强烈的戏剧效果，令观者印象深刻。

1980 年以后，日本经济高度发展，小剧场戏剧发生了质的变化，商业化趋势增强，亦开始受到
媒体的关注，“地下戏剧”所隐含的蔑视意味一扫而空。 与此同时，小剧场戏剧的先锋性受到质疑，
但笔者认为唐十郎的戏剧实验并未停止。 从 1980 年代开始，随着技术的进步，日本社会开始关注
人体器官移植、人工生命、虚拟现实等问题。 唐十郎一直强调以“身体”抑或“人”的主观能动性抵抗
写实主义戏剧，这时他发现了当代日本的重要特征之一，获得了新的创作灵感，接连创作了《美洲豹
的眼睛》（1985）、《塑料城堡》（1985）、《电子城》（1989）等关注这些新领域的作品。 此外，他还创作了
一系列描写小工厂、小商店或聚焦工匠的作品，在这个仿真虚拟时代，呼唤着渐行渐远的物与身体
的“日常”，希望用“物”来形成与“虚拟世界”的对峙。 樋口良澄指出：“进入 21 世纪，唐十郎的斗争
对象应该是‘媒介’。 通过媒介传递的政治和市场，文化、现代社会的方方面面都将被媒介传递的形
象或装置所淹没。 简言之，就是传媒社会以及‘过剩的表象’。 在戏剧中，他以‘直接性’与其对峙，
他拒绝‘媒介’，希望通过‘直接性’促使新的想象力的诞生。”（12）由此可见其坚持不懈的先锋实验
精神。

野田秀树在高中时代就创作了处女作《凝视爱与死》，展现了非凡的戏剧天赋，于 1975 年考入
东京大学法学系，1981 年退学。 早在大学一年级时，他便组建了“梦之遊眠社”剧团开始演出活动，
于 1983 年 25 岁时以《野兽降临》获得第 27 届岸田国士戏曲奖，从此成为日本戏剧界的宠儿。 当
时，日本正处于泡沫经济时期，日本铁路、富士电视台、NTT、三菱汽车公司等大企业为进行企业宣
传而开始资助小剧场戏剧，梦之遊眠社从 1985年开始获得大量资助，野田的事业不断走向辉煌。

野田重视艺术性与大众性的融合，对大众性的重视或许是他迥异于前辈戏剧人的特点之一，其
先锋性亦因此而受到质疑。 但不可否认，自上世纪 80 年代以来，野田一直走在日本当代戏剧的最
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前线，西堂行人《剧作家的肖像：现代戏剧的先锋们》收录了十五位日本先锋剧作家，野田位列其中，
可见其先锋性还是获得认可的。 日本戏剧界亦公认其为小剧场戏剧第三代成员。 西堂行人指
出：“野田秀树与渡边惠里子、如月小春等一起被称为小剧场‘第三代’。 这‘第三’并不意味着传承
第一、二代，倒更多地指‘断绝’。 确实，野田从沉重的内涵轻轻跃起，逃离其束缚，其存在用当时的
流行语来说，‘后现代’是非常合适的。 别役实在野田获得岸田戏曲奖时评价其作品是‘塑料·幻
想’，这是指其属于流行艺术、浅薄游戏吧。 比起小剧场的印记，野田舞台的质感更接近美国化的无
国籍性。 当然，这种评语有几分正确呢？ 以今天的眼光看，野田的作风、文体明显带有唐十郎戏剧
的痕迹。 他本人亦承认，他以早期别役实为出发点，即第三代野田秀树并未与前代断绝，而是继承
了前代的遗产，在戏剧史遗产的基础上开始其创作活动的。”（西堂行人 127）这是颇有说服力的评价。

梦之遊眠社于 1986年在国立代代木体育场第一体育馆演出《石舞台星七变化》三部曲，其中包
括《白夜女骑士》《彗星使者》《宇宙蒸发》，作品以瓦格纳的《尼伯龙根指环》为素材，演绎了一个充满
幻想的神话与历史世界，单日观众最多达两万六千余人。 国立代代木体育场曾是东京奥运会场馆，
规模庞大。 野田在这里推出其迅速变换时空的“速度”之剧，具有重要的象征意义，可以说日本当代
小剧场戏剧的实验性是成功的。

野田亦不断将目光投向国际舞台，于 1987 年参加英国爱丁堡国际艺术节；1988 年赴美国纽约
演出；1993 年获得日本文化厅“艺术家在外研修”项目的资助赴英国学习一年。 他在英国留学期
间，参加了西蒙·迈克伯尼（Simon McBurney）的工作坊，由此有了作为演员登上英国戏剧舞台的梦
想。 从英国研修回来后，他组建了“野田地图”（NODA·MAP），一人身兼剧作家、演员、导演数职，不
断尝试着新的可能性，并于 2003 年初在英国伦敦小维克剧院演出《红鬼》（RED DEMON），实现了
其戏剧生涯中的英国梦。 《红鬼》讴歌追求超越人种歧视的乌托邦世界，野田使用英文亲自登场演
出，除他本人外的其他演员则全部启用当地人，可见其进军英国戏剧界的野心，但该作品的部分内
容有违清教徒主义理念，反响平平。 野田并不气馁，又分别于 2006 年、2008 年在伦敦苏活剧场推
出新作，引发了关注。

与传统歌舞伎的亲密接触亦是野田戏剧的特点之一。 野田曾于 1989 年在银座季节剧场
（Saison Theatre）推出《野田版 国性爷合战》；1994年在日生剧场推出《虎：野田秀树的国性爷合战》。
对传统名剧的青睐也许源自名剧的轰动效应，这样可以减少宣传成本，亦可以展示剧作家的编剧天
赋。2001 年更是创纪录之年。 这年 8 月，歌舞伎座“八月纳凉歌舞伎”如期开幕，第三部上演《野田
版 研辰受报》。 演出结束时，观众席响起雷鸣般的掌声，野田被歌舞伎著名演员中村勘九郎邀请登
台致谢，这是歌舞伎史上的第一次返场记录，可以说野田为传统歌舞伎带去了一阵新风。 2010 年，
野田与中村勘三郎联手演出《出去吧！》。 这两位日本戏剧界的代表性演员，一位来自现代戏剧领
域，另一位来自传统歌舞伎领域，他们终于走到一起，尝试着日本戏剧的各种可能性。 在这次演出
中，中村担任丈夫角色，野田担任妻子角色。 该作品的实验性随处可见，首先两位主要演员的着装
出人意表，中村穿和服，野田穿连衣裙。 此外，观众一进入剧场 ，便传来英国齐柏林飞艇 （Led
Zeppelin）摇滚乐团主唱罗伯特·普兰特（Robert Plant）的摇滚歌声，而舞美堀尾幸男则用艳丽的七色
彩虹装饰着舞台，这一切都显得唐突之极，却又充满了鲜活的感染力。

对政治、社会话题的关注是野田的变化之一。 1999 年推出的《潘多拉的钟》聚焦了原子弹爆炸
及天皇的战争责任问题，作品穿越于古代王国与长崎原子弹爆炸前夜，指向 90 年代孤独的个体。
在王国存亡之际，女王为拯救国家与国民，毅然赴死在象征原子弹爆炸的大钟之下。 长谷部浩指出
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其中隐含着对男权社会的不满情绪，“国家指导者已不值得信赖，宗教亦失去了原初的力量。 美国式
市场经济以全球化的怪物形象覆盖了全球，个人只能挣扎在无尽的欲望中。 如果我们相信地球的
未来，那么我们只能将仅有的希望寄托于女性。”（长谷部浩 211）就这样，野田一直尝试着与日本传
统、与世界、与当下时代进行深度的沟通，从“塑料·幻想”状态逐渐深化着对时代的认知，“这是大气
魄的实验，将国际社会对日本这个国家的全部期待和要求都体现在戏剧世界中。”（长谷部浩 211）
他是一位富于野心的戏剧人，其先锋探索不仅源自其戏剧天赋，亦源自其艺术野心及作为日本当代
戏剧领航人的责任感。

日本当代先锋戏剧是日本戏剧“主体性”建构的重要环节，其中小剧场戏剧是这场运动的生力
军。 日本当代小剧场戏剧人怀着“创造属于日本自己的当代戏剧”的梦想，在反抗写实主义话剧的
过程中茁壮成长，终于在传统与现代、传统与先锋、日本与世界之间架起了沟通的桥梁，建构起了富
于日本特色的当代戏剧世界，亦诞生了一批积极活跃于世界舞台的戏剧人，这中间有许多值得我们
借鉴之处。 小剧场戏剧无疑代表了日本当代先锋戏剧的主流，但木下顺二等剧作家的贡献以及作
家三岛由纪夫、安部公房等在戏剧领域的越界探索亦值得关注，关于这方面的研究今后再专文论述。

注释【Notes】
① 1960 年 1 月，日美两国签署新《日美安保条约》，该条约增加了日本卷入美苏战争的危险性，日本民众为此掀
起了大规模的反抗运动。
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