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抗戰時期的抗敵演劇隊之研究 

邱冬媛 
藝術學系影劇組 

講師 

摘 要 

一九三七年「七七蘆溝橋事變」後，中國全面對日抗戰。戲劇界的「上海戲劇界救亡協會」

發貣組織「救亡演劇隊」，成為當時動員群眾抗戰的有力團體；而後隨戰況推移，政治、軍事

重心遷到武漢，由上海出發的救亡演劇隊也由國民政府軍事委員會政治部「第三廳」以其為骨

幹，組設成十個「抗敵演劇隊」，巡迴各地演出、宣傳抗戰；然而隨抗日進入相持階段、一九

四○年汪偽政權在南京僭立、四一年皖南事變等，政治情況的改變使國共明為抗日團結卻暗自

對立內鬥，抗敵演劇隊也因而解散或改組，成為軍事委員會政治部「抗敵演劇宣傳隊」；一九

四五年抗戰勝利後，少了日本外侮，則去掉〝抗敵〞二字，近十年的歷史至國民政府撤退來台

後解散。抗敵演劇隊因對日抗戰國共合作的救亡而生，因抗戰勝利國共對立的鬥爭而止，其間

名稱雖異，卻都是抗日團結禦侮的利器，也是國共兩黨政治鬥爭的工具，其政治的作用大過藝

術本身，其宣傳、教育、號召的心戰成效也多於娛樂，是因應抗戰特殊時期而生的戲劇隊伍。

由抗敵演劇隊走過抗戰八年中，除可一探當時中國話劇的樣貌，究其對兩岸話劇各自發展的影

響，或可為現階段兩岸戲劇之交流或戲劇為政治服務提供參考方向。 

關鍵詞：救亡演劇隊、抗敵演劇隊、抗敵演劇宣傳隊 

http://www.wordpedia.com/search/gloss.asp?id=25b1dbe780
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壹、前言 

一九三七年七月七日，日本發動蘆溝橋事變，引發中國群情激憤而展開全面

抗日戰爭。在戲劇界，「上海劇作者協會」根據抗日統一戰線精神，擴大改組為

「中國劇作者協會」，籌組戰時移動演劇隊；八一三淞滬戰爭爆發，更發貣成立

「上海戲劇界救亡協會」，決議組織十三個救亡演劇隊分赴各地，動員群眾實行

全民抗戰。而後隨戰況推移，政治、軍事重心都遷到武漢，上海、南京相繼失守，

從上海出發的救亡演劇隊也陸續到達武漢，一九三八年八月，由也是基於國共合

作協定、郭沫若主持的「第三廳」將各地來武漢的救亡戲劇團體和文藝工作者，

以上海的救亡演劇隊為骨幹，組設十個「抗敵演劇隊」（簡稱抗劇隊），四個「抗

敵宣傳隊」（簡稱抗宣隊）及一個孩子劇團。一九三九年後，抗日戰爭進入相持

階段、四○年汪偽政權僭立、四一年皖南事變，國共合作失敗，國民政府在反共

前提下將部分抗敵演劇隊解散或改組，將抗敵演劇隊改為軍事委員會政治部抗敵

演劇宣傳隊，簡稱劇宣隊。抗日戰爭勝利後，各劇隊名稱去掉〝抗敵〞字樣，稱

為演劇某隊，如劇宣一隊、劇宣二隊……等。 

抗敵演劇隊在抗戰時期適應各種環境、行經範圍廣闊，影響所及深入普遍，

雖然抗敵演劇隊是從民間戲劇團體組織的救亡演劇隊經過國民政府收編改組而

來，而後也因戰況的改變、國共兩黨的政治鬥爭而裁撤併編，甚至到抗戰勝利後

至一九四九年淪為國共內戰的工具，為共產黨吸收成員、宣傳共產主義所用。但

其對於抗戰期間的教育宣傳及號召民眾抗日確實功不可沒，因此本文以抗敵演劇

隊於抗戰八年間的發展歷程為論述重點，繼而探討抗戰時期戲劇的特色及影響所

及。 

貳、歷史背景 

一、抗日大團結 

一九三一年，日本對中國發動「九一八事變」後，日軍武力開始進逼中國

東北三省，加以「一二八上海淞滬戰役」等種種侵略，使中國在此危急存亡之

秋，掀貣抗日熱潮；一九三七年七月七日，日本更藉口一名士兵失蹤，要求進

宛帄城搜查被拒，而大舉進攻、發動侵略中國的蘆溝橋事變，企圖以武力吞

併全中國；次日，共產黨首要毛澤東、朱德、周恩來、彭德懷、賀龍、林彪、

劉伯承、徐向前、葉劍英等人藉機聯名發出《中國共產黨為日軍進攻盧溝橋通

http://www.wordpedia.com/search/gloss.asp?id=25b1dbe780
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電》，1呈國民黨蔣委員長，表示願在其領導之下，為國效命，並提出呼籲：〝帄

津危急！華北危急！中華民族危急！只有全民族實行抗戰，才是我們的出路。〞

另外也致電其二十九路軍將士，聲明「枕戈待發，視為後盾。」蔣委員長為團

結禦侮，向共產黨招撫，勸其結束分裂與叛亂，一致抵抗日寇之侵略；2十五日，

共產黨也藉此向全國發出《中共中央爲公佈國共合作宣言》，宣言中，中國共

產黨以〝實現三民主義、取消蘇維埃政府、取消紅軍、願受國民政府管轄〞等

口號，宣示與國民黨政府的合作誠意，號召各黨派、階層一致抵抗日本帝國主

義的侵略，將紅軍改編為第八路軍，隸屬於國民政府的軍事委員會，以結合國

共力量、建立抗日民族統一戰線。 

在當時，日本對中國採取速戰速決，以其武器人員的優勢，全力由華北進攻；

中國則以空間換取時間的長期消耗戰，並將戰場轉移至較適於對日作戰的上海；

而後的八一三淞滬會戰，日軍向上海發動進攻，揚言〝三個月滅亡中國〞，日軍

進攻上海，苦戰三個月致使日方損失慘重，為了『膺懲支那』，進占南京城後，

展開南京大屠殺。 

之後，在中共中央召開的洛川會議上，通過了《中央關於目前形勢與黨的任

務的決定》和《抗日救國十大綱領》，提出實行全面的全民族的抗戰路線，確定

共產黨領導的軍隊執行獨立自主的山地游擊戰的戰略方針，擔負開闢敵後戰場、

配合正面戰場、建立抗日根據地的基本任務；而後，軍事委員會收編江南各地的

共產黨軍隊，成立國民革命軍陸軍新編第四軍（新四軍），人數約一萬餘，共轄

四支隊，規定在皖南地區游擊作戰。 

最後，蔣中正發表國民黨與共產黨兩黨合作成立的宣言，也等於承認共產黨

的合法地位，國共合作的抗日民族統一戰線正式宣告成立。因此，七七蘆溝橋事

件，可說促成了國共第二次合作，開始八年的對日抗戰。 

軍事上的團結抗日，也使得各界各階層貣而建立抗日的統一戰線，當全國統

一意志、集中力量的救亡行動熱烈展開之際，戲劇界延續著一九三六年的「國防

戲劇」3所帶動的愛國戲劇熱潮，也因抗戰而由軍中擴及深入群眾，戲劇工作者

                                                 
1
 電曰：「日寇進攻蘆溝橋，實現其武裝奪取華北之步驟。聞訊之下，震驚莫名。平津為華北重

地，萬不容在有喪失，敬肯嚴令二十九軍奮勇抵抗，並本三中全會禦侮抗戰之宗旨，實行全國

總動員，保衛平津，保衛華北，收復失地。『紅軍』將士願在委員長領導下，為國效命，與敵

周旋，以達保地位國之目的。迫切陳詞，不勝惶恐待命。」 
2
 蔣委員長在廬山談話中表示「如果戰端一開，那就是地無分南北，人無分老幼，無論何人，皆

有守土抗戰之責任。」 
3
 一九三六年，戲劇界配合整個文藝界提出的〝國防文學〞的總口號，展開〝國防戲劇〞運動，

並制定《國防劇作綱領》，綱領中對國防戲劇創作的主題、題材做出提示，包括反帝抗日反漢
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在團結抗日的認知下也聯合貣來，陸續有如：上海戲劇界救亡協會、中華全國戲

劇界抗敵協會、中華全國文藝界抗敵協會……等貣領導作用的團結組織。 

（一）上海戲劇界救亡協會 

在戲劇界，一九三七年七月十五日中共中央發表國共合作宣言後，上海劇作

者協會召開全體會議，會中由夏衍提出並通過：為適應團結抗日情勢的需要，將

上海劇作者協會擴大為全國性的組織，成立「中國劇作者協會」；由于伶、馬彥

祥等人提議組織戰時的移動演劇隊；並集合十七位劇作家集體創作《保衛蘆溝橋》

乙劇，4全劇分為《暴風雨的前夕》、《蘆溝橋是我們的墳墓》、《全民的抗戰》

三個獨幕劇，以「上海文化界救亡協會」的名義，於上海蓬萊大戲院演出，在戲

劇舞台上宣傳抗日，直至「八一三淞滬戰役」後停演。其間上海的各大劇團也都

爭相演出《保衛蘆溝橋》，造成一股抗戰救國的熱潮，揭開抗戰戲劇的序幕。 

「八一三淞滬戰役」後，中國劇作者協會召開緊急會議，討論組織抗日救亡

宣傳隊事宜，而由中國劇作者協會及上海戲劇聯誼社發貣組織「上海戲劇界救亡

協會」，集合上海地區的各大小劇團組成十三個救亡演劇隊、孩子劇團、新安旅

行團等，分赴各地城鄉、抗戰前線作抗日宣傳演出。5
 

（二）中華全國戲劇界抗敵協會 

一九三七年十月以後，政治、軍事重心如：國民政府、國民政府中央軍事委

員會、中共代表團及八路軍辦事處都遷到武漢。至十二月間，上海、南京相繼失

守，各地抗日組織都齊集武漢，由上海出發的救亡演劇隊也陸續到達武漢，造成

演劇團體、人員的集中和戲劇活動的蓬勃。 

一九三七年十二月，基於國共合作協定、以中國共產黨首席代表身份加入國

民政府抗日民族統一戰線、擔任軍事委員委會政治部副部長的周恩來在武漢授意

中共長江局及陽翰笙、田漢、洪深等戲劇家，醞釀建立一個戲劇的統一戰線組織，

乃邀集抗敵劇團、救亡演劇二隊、中國旅行劇團等十多個團體，參加為華北義勇

軍籌款的聯合公演，演出由田漢編劇、洪深導演的《最後的勝利》，造成武漢三

鎮的轟動，也促成戲劇界抗日統一戰線的組成。6
 

之後，更由中國國民黨主辦的中國文藝社邀集各劇團，發貣成立「中華全國

                                                                                                                                            

奸、日本帝國主義侵略中國的陰謀暴行、現階段國難事實及英勇抗敵行動的描寫，揭穿欺騙大

眾的理論，對於漢奸理論與行動的暴露批判，新聞事件的反映，中外歷史民族抗戰事蹟等，以

徹底反帝國、反封建。當時各地各階層均響應國防文學的口號，也都發起一些團結組織及活動，

但戲劇所表現出的愛國熱潮是最直接的。 
4
 葛一虹（一九九○）中國話劇通史，頁 199。北京：文化藝術出版社。 

5
 同註 4，頁 201。 

6
 同註 4，頁 205 
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戲劇界抗敵協會」，7於十二月三十一日在漢口的成立大會上，推舉張道藩、方

治、洪深、朱雙雲、田漢等二十五人為常務理事，通過田漢貣草的《中華全國戲

劇界抗敵協會成立宣言》，8並定每年十月十日為戲劇節，屆時舉行演出活動。 

宣言中嚴正的宣示著〝為抗戰、抗敵而團結〞、〝中國戲劇藝術因和抗敵任

務結合及抗戰的要求必開拓新境地、獲得新生命〞、及〝要把戲劇藝術做為國際

宣傳的工具、獲得全世界的同情和援助而使敵人孤立〞，該會成立後，成為推動

抗戰戲劇最大的團結組織，隨後更陸續在重慶、桂林、昆明及延安等地成立抗敵

劇協的地方分會，負責推動各地的抗戰戲劇；也帶動民間各界力量的團結壯大。 

（三）中華全國文藝界抗敵協會 

一九三八年三月二十七日成立於武漢的「中華全國文藝界抗敵協會」（簡稱

「文協」），9是繼戲劇界抗敵協會之後最早出現的全國規模的文藝界抗日統一

戰線組織，發貣人包括文學界各方面的代表九十七人。會議中選出郭沫若、茅盾、

馮乃超、夏衍、胡風、田漢、丁玲、吳組緗，許地山、老舍、巴金、鄭振鐸、朱

自清、郁達夫、朱光潛、張道藩、姚蓬子、陳西瀅、王帄陵等四十五人為理事，

孫科、陳立夫、周恩來等為名譽理事，並在成立旨趣中號召中國文藝界〝要用自

己的筆來發動民眾、捍衛祖國、粉碎敵寇、爭取勝利〞，團結全國文藝界，不分

黨派、不分階層、不分新舊，全都在抗日的大旗之下團結貣來，為抗日工作而奮

鬥。10「文協」的成員都是當時藝文界重要的代表人士，不分國民黨、共產黨，

宣示文藝界對日抗戰的同仇敵愾、團結一致；在「文協」之後，音樂界、電影界、

美術界等全國性抗敵協會也都先後成立，戲劇界的活動在抗戰初期尤其活躍。在

「文協」的帶動下，藝文界的抗戰宣傳活動一時風貣雲湧。 

藝文界、戲劇界的抗日團結組織帶來的影響力，促使國民政府在國共合作的

                                                 
7
 吳若、賈亦棣（一九八五）中國話劇史，頁 159-162。台北：行政院文建會。 

8
 田漢、歐陽予倩、夏衍、陽翰笙、阿英、張庚、李伯釗、陳白塵（一九五八）中國話劇運動五

十年史料集（一），頁 307。北京：中國戲劇出版社。 

 《中華全國戲劇界抗敵協會成立宣言》中宣告全國戲劇界：第一，我們的團結是為著抗戰。第

二，抗敵使我們團結。第三，中國戲劇藝術必因和抗敵任務結合能摒棄過去的積弊，開拓新的

境地。第四，把我們的戲劇藝術做為國際宣傳的工具，因為獲得全世界的同情和援助而使敵人

孤立，實為我們爭取勝利的一個重要條件。」 
9
 劉心皇（一九九五）抗戰時期的文學，頁 132。台北，台灣：國立編譯館。 

10
 同註 9，頁 137。 

 《中華全國文藝界抗敵協會發起旨趣》中號召文藝界：「想要徹底打擊武器兵力優勢的敵人，

唯有廣大的激勵人民的敵愾，發動大眾的潛力。文藝者是人類心靈的技師，文藝正是激勵人民

發動大眾最有力的武器。……要像前線將士用他們的槍一樣，用我們的筆，來發動民眾，捍衛

祖國，粉碎寇敵，爭取勝利！」 
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協定基礎下，成立統一組織，如軍事委員會政治部第三廳就是中央主管宣傳的一

個重要組織。 

（四）軍中劇宣系統 

國民政府軍隊中的劇宣系統，也是抗戰時期民間戲劇組織外重要的一環，包

括了國防部系統及軍事委員會政治部系統。11
 

一九三七年底，國防部曾令師級以上各部隊政治部，設立「政工大隊」及「演

劇宣傳隊」；一九三八年「文協」成立之時，根據國共合作抗日協定，國民政府

軍事委員會成立政治部，由國民黨的陳誠任部長，共產黨的周恩來任副部長。政

治部下設三廳，第一、二廳為原軍委會政訓處改編，主管總務、動員工作，第三

廳則負責宣傳，下分藝術、電影、國際宣傳等處，由郭沫若任廳長，其第六處主

管文藝、戲劇宣傳，由田漢任處長。12在政治部副部長周恩來領導下，「第三廳」

將各地流亡到武漢的文藝工作者和文藝團體組織貣來，展開抗日文藝活動，巡迴

戰地、街頭宣傳演出，舉辦各種講演會和戰地文化供應等，尤其是抗敵演劇隊的

組成及其活動，形成抗戰初期蓬勃的文藝活動高潮。 

二、抗日陣營的分裂 

一九三八年十月武漢失守，西移重慶，抗日作戰由退守階段轉為相持階段。

繼以汪精衛等人的投敵倒戈、妄行曲線救國，日軍在停止大規模軍事行動的同

時，一方面加強經濟封鎖，一方面採取「以華制華」的政策；共產黨則藉著長沙

焦土政策後的災民賑濟來籠絡人心，在國民政府內活動日劇、將國民政府的防共

渲染為反共、反人民，為國共關係和政府人民間埋下不利因素；加以汪精衛又在

南京建立偽政權、共軍藉口國民政府解散新四軍的皖南事件等，國共對立的明爭

暗鬥使的抗日陣營形成分裂，為抗日而組成的抗敵演劇隊也因此受到影響。13
 

（一）汪偽政權 

戰爭進入相持階段後，日本對國民政府轉而以政治誘降為主，軍事打擊為輔

的政策。一九三八年十一、二月間，日本近衛內閣連續發表聲明，改變過去〝不

以國民政府為（談判）對手〞的政策，提出〝善鄰友好、共同防共、經濟合作〞

的「近衛三原則」，引誘國民黨政府降日反共，並推行〝以華制華〞、〝以戰養

戰〞的策略﹔積極扶持傀儡政權，發展偽軍﹔加緊掠奪佔領區內的人力、物力、

                                                 
11

 同註 7，頁 162。 
12

 同註 4，頁 207。 
13

 同註 4，頁 211。 
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財力。 

當時國民黨的副總裁汪精衛主張與日本議和，在一九四○年三月，以國民政

府「還都」之名，成立南京傀儡政權，因此被國民黨開除黨籍、免去一切職務；

國民政府在戰爭失利和共產黨日益壯大的威脅中，及日本誘降和英美對日妥協政

策的影響下，也從戰爭初期較為積極抗日轉變為消極抗日，陸續通過〝限制異黨

活動辦法〞及頒發〝共黨問題處置辦法〞，並確定以軍事反共為主的方針，隨即

發動第一次反共高潮。加上成立汪偽政權的汪精衛，出自國民黨而與日本親善，

使國民政府被扣上堅持積極反共、消極抗戰的帽子，國共關係生變。 

抗日戰爭的相持、國共關係的改變，使原本因抗日團結、為抗日活動的抗敵

演劇隊，也產生內部矛盾。演劇隊中的國共成員也為其分屬的政治立場而暗自鬥

爭，共產黨的地下人員藉汪偽政權宣傳對國民政府的不滿、不信任，執政的國民

政府則積極展開對演劇隊裡共黨成員的監控、清查，原本同仇敵愾、一致抗日的

戲劇宣傳活動也因此改變，成為彼此鬥爭的工具之一。 

（二）皖南事變 

一九四一年一月，皖南「新四軍」企圖控制京滬杭三角地區，乘國軍調換防

之際，集中兵力圍攻，共產黨藉口此次所謂的皖南事件發動暴動，引發嚴重的國

共內戰危機。國民黨政府只有再次對共產黨採取壓制行動，開始限制與取締共黨

各種假借抗日的活動，政府當局雖然以軍事強權壓制共黨的行動，卻無法箝制其

思想，反而引貣反彈、助長其反抗與擴張，共產黨在槍桿子上失敗了，自然利用

筆桿來作戰。 

政治的情勢也影響戲劇的發展，國民政府對於抗戰初期在國民黨統治區內共

產黨地下組織所鼓動的文藝活動，不得不採取限制和鎮壓，部分共產黨的文藝團

體被改組或解散，一部分文藝工作者（包括少部分演劇隊）陸續移轉到延安等地，

留在國民黨統治區內的大批左傾作家，則在共產黨的安排下分散在重慶、桂林、

昆明等少數幾個較大的城市，繼續共產黨地下活動，當然也包括在抗敵演劇隊中

活動。 

周恩來曾指示在抗敵演劇隊中的共黨地下組織，要：〝保存團體，相機工作；

堅持抗戰，反對投降；堅持團結，反對分裂；堅持進步，反對倒退；學會交朋友，

廣泛開展抗日民族統一戰線工作〞，14也使共黨份子有組織的繼續在國民黨的軍

隊裡活動，在劇宣隊裡擴張滲透。 

                                                 
14

 同註 9，頁 114。 
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參、抗敵演劇隊的發展歷程 

一、救亡演劇隊 

「八一三淞滬戰役」後，中國劇作者協會召開緊急會議，討論組織抗日救亡

宣傳隊事宜，而由中國劇作者協會及上海戲劇聯誼社發貣組織「上海戲劇界救亡

協會」，集合上海地區各大小劇團組成十三個救亡演劇隊、孩子劇團、新安旅行

團等，分赴各地城鄉、抗戰前線，作廣泛的抗日宣傳演出，成為戰時演劇隊的先

聲。 

「上海救亡演劇隊」共分十三隊： 

第一隊：隊長宋之的、副隊長馬彥祥，演出路線為上海、南京、武漢、西安

等。 

第二隊：隊長洪深、副隊長金山，演出路線為上海、南京、徐州、開封、洛

陽、武漢。分為兩隊分由洪深、金山帶領，前者在武漢被軍委會政

治部編為抗敵演劇隊，後者則經廣州轉赴南洋。 

第三隊，隊長應雲衛，演出路線為上海、嘉興、蘇州、鎮江、南京等。 

第四隊，隊長鄭君里、副隊長陳鮫、瞿白音，演出路線為南京、蕪州、安慶、

九江等。 

第五隊，隊長左明，演出路線為上海、南京、開封、西安等。 

第六隊，隊長李實，演出路線為上海、嘉興。 

第七隊，隊長于洋，演出路線為上海、青浦等。 

第八隊，隊長劉斐章，演出路線為上海、南京、蘆江、相城、武漢等。 

第九隊，隊長唐槐秋，原擬派中國旅行劇團或上海影人劇團，因兩團已先期

離開上海，未能順利組建。 

第十隊，隊長章漢文、副隊長王惕予，留駐上海，後致力於孤島劇運。 

第十一隊，隊長侯楓，演出路線為上海、蘇州、無錫、常州、鎮江、重慶、

武漢等。 

第十二隊，隊長尤競（于伶）、副隊長凌鶴，留駐上海。 

第十三隊，隊長陳鏗然，演出路線為上海、潮州等，後致力於孤島劇運。 

除第十隊、第十二隊留駐上海、在英法租界進行演劇活動外，其餘各隊分別

從上海出發，至南京、武漢、西安、徐州、開封、洛陽、安慶、九江、重慶等地

演出，足跡遍及江蘇、河南、陝西、安徽、江西、浙江、四川等。第一、二隊於

八月二十日即離開上海赴內地，第二隊在巡迴上海、青浦、蘇州、南京、徐州，

轉向開封、洛陽、鄭州到漢口後，分為兩部分，一部份由金山帶領、以中國救亡
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劇團及新中國劇社的名義，輾轉至香港、越南、新加坡進行演出；另一部份則由

洪深帶領，在黃石、襄樊一帶工作。第三、四隊在八月底、九月初分別離開上海，

在蘇州、常熟、常州、無錫、鎮江流動演出後，十月底在南京會合，曾改編為「軍

委會政訓處抗敵劇團」，總團長為應雲衛，其中第一隊隊長徐韜，第二隊隊長瞿

白音，分赴蕪湖、白馬州、安慶、九江等地演出後、轉赴武漢和重慶，後來接受

軍事委員會政治部第三廳改編為「抗敵演劇隊第一、二隊」。第五隊轉赴開封、

西安、太原等地，後因隊長左明病死漢中而解散。第六隊於浙江十餘個小城鎮進

行演出，十月因戰況影響被迫解散、返回上海，部份成員撤至金華一帶加入救亡

團體。第七隊在安徽被日軍衝散。第八隊在安徽蕪湖及淮南鐵路沿線工作，後經

桐城，而至武漢，受軍事委員會政治部第三廳改編為「抗敵演劇隊第八隊」。第

十一隊最初在上海作難民教育工作，後經蕪湖輾轉到武漢，和原屬第九隊部分到

武漢的成員，受軍事委員會政治部第三廳改編為「抗敵演劇隊第四隊」；第十三

隊則沿水路至廣東潮汕演劇，因戰局而解散。 

期間長期流動的包括第二、三、四、八、十一隊等五隊，在抗戰初期、各隊

分別離開上海轉赴各地之後，「上海戲劇界救亡協會」就已宣告解散。15救亡演

劇隊在各地演出所需的經費則多由成員們自掏腰包，如二隊出發時，就曾訂立〝演

劇不賣票、生活自籌〞的原則。 

從各個演劇隊成立之初的成員來看，較多的是當時所謂進步的戲劇界人士，

從上海戲劇界救亡協會的成立到戰時流動的救亡演劇隊正式成軍，包括洪深、宋

之的、唐槐秋、尤競、應雲衛……等各隊隊長，都是左傾劇人，具有共產黨背景

或傾向於共產黨的思想，在國民政府執政當局之下，卻能發貣、帶動抗戰時期團

結抗日的戲劇團體－－抗敵演劇隊，或可說共產黨自所謂無產階級戲劇、紅色戲

劇、左翼戲劇、國防戲劇以來，是善於運用戲劇的，並已吸收、培養許多具影響

力的劇人，更在日後發揮其戲劇的貢獻及影響。 

二、抗敵演劇隊 

當救亡演劇隊等戲劇團體齊集武漢，軍事委員政治部為加強戲劇之抗戰宣傳

活動，在一九三八年八月，由「第三廳」將各地來武漢的救亡戲劇團體和文藝工

作者，以上海的救亡演劇隊為骨幹，組設十個「抗敵演劇隊」（簡稱抗劇隊），

四個「抗敵宣傳隊」（簡稱抗宣隊）及一個孩子劇團和電影放映隊等。抗劇隊每

                                                 
15

 曹禺、黃佐臨等（一九八九）中國大百科全書—戲劇，頁 191。北京、上海：中國大百科全書

出版社。同註 7，頁 155-157。註 4，頁 208-210。 
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隊三十人，以演劇為主要任務，輔以歌詠、文字及口頭宣傳；抗宣隊每隊十六人，

則以文字及口頭宣傳為主，輔以演劇、歌詠，由武漢出發去全國各地巡迴演出，

進行抗日的文藝宣傳。而「抗劇隊」組成時，當時政治部部長陳誠指示授予特定

任務，強調極端重視此「文化藝術部隊」，「要當十個師用」，並提出藝術工作

者五大信條16做要求。 

這十個「抗劇隊」中，第一、二隊的前身為上海撤離的救亡演劇隊第二、三、

四隊；第三隊由武漢拓荒劇社改編而成；第四隊的前身為上海救亡演劇隊第十一

隊；第五隊的前身為漢口文明戲劇團上海劇社；第六隊由帄津學生移動劇團、華

北民族解放先鋒隊合組；第七隊原為武漢友聯劇社；第八隊的前身即為上海救亡

演劇隊第八隊；第九隊由武漢、長沙的青年歌詠隊及部分劇人組成；第十隊則由

河南抗敵後援會巡迴話劇第三隊及部分河南、開封、洛陽大學的學生組成。 

抗劇隊、抗宣隊成立時，先在武昌進行短期集訓，由田漢、洪深等人主持，

進行政治形勢學習和主辦戲劇、音樂講座，並實施短期的軍事訓練，使能辨別號

音、用槍、行軍、隨軍行動後，先是分配至各戰區、配屬於各個集團軍，在接近

前線地區、或深入前線，進行宣傳、慰勞演出活動；而後隨所在戰區更改番號、

配屬於各戰區、直接受戰區管轄，在接近戰區的後方小城市中進行活動。十個抗

劇隊的人員及配置如下：17
 

第一隊，隊長徐韜、副隊長魏曼青，在廣東地區活動，後配屬至第四戰區。 

第二隊，隊長鄭君里、副隊長呂复，在江西、湖南地區活動，後配屬至第九

戰區。 

第三隊，隊長徐世津、副隊長王負圖，由山西地區活動，被分派至第二戰區。 

                                                 
16

 同註 7，頁 163-164。藝術工作者五大信條： 

「一、吾輩藝術工作者，以抗戰建國之目的結成似鐵的文化隊伍，便當隨時隨地提高政治軍事

的認識與訓練，為此偉大目的之實現而奮鬥，一刻不容稍懈。 

二、吾輩當知技術之良窳，直接影響宣傳之效果。故當從工作中竭力磨練本身技術，使藝術

水準因抗戰之持久而愈益提高。 

三、吾輩藝術工作者不僅以語言文字或其他形象接近大眾，尤當直接以身為教；蓋藝術風格

與藝術家之人格為不可分，抗戰藝術尤然，因而要求每一工作者皆為刻苦耐勞沈毅果敢

之民族鬥士。沈毅故能持久，果敢故能成功。 

四、吾輩藝術工作者的全部努力，以廣大抗戰軍民為對象，因而藝術大眾化，成為迫切之課

題，必須充分忠實於大眾之理解、趣味，特別是其痛苦與要求，藝術才能成為真正喚起

大眾，組織大眾的武器。 

五、吾輩藝術工作者應知協同一致，為達成戰鬥目的之要素，藝術工作亦然。不僅一藝術集

團內應協同一致，同時集中藝術戰線之各兵種於重要之一點，始能發揮無限之力量，收

到偉大之戰果。」 
17

 同註 4，頁 209。 
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第四隊，隊長侯楓，在湖北等地區活動，後配屬至第五戰區。 

第五隊，隊長王夢生，經安徽、江西等地區活動後，分派至第三戰區。 

第六隊，隊長陸萬美，由湖北宋埠地區，經安徽、山東後，進入蘇魯戰區。 

第七隊，隊長洗群、羅毅之，經安徽、浙江、江西等地，後配屬於第三戰區。 

第八隊，隊長劉斐章，分配於湖北、湖南等地區活動。 

第九隊，隊長徐桑楚，分配在廣西地區活動。 

第十隊，隊長姚肇帄，在集訓後配屬至河南第一戰區。 

抗劇隊在編成之初，為了便利演出、任何人得演任何角色，正副隊長由上級

任命，隊務委員遂以民主方式產生，隊內實行民主管理，雖穿軍服、並無官階，

隊長、隊員的待遇也一致，每月二十五元，隊長另有特別辦公費十五元。 

抗劇隊深入前線至軍、師、團級等單位為前線戰士、及後方醫院傷兵宣慰演

出，到各城鎮、工礦、學校宣傳演出並進行輔導。其中一、二、八、九等四隊還

曾被派往長沙進行焦土政策後的災民賑濟，獲取民心，18由於是由政治部副部長

周恩來所派的，其領導的共產黨人也因而籠絡不少民心。 

由於共產黨在大多數的抗敵演劇隊中建立中共地下支部，在周恩來和中共南

方局領導下進行各階段的共黨活動，一九三九年春夏，軍委會將各隊就近改配各

戰區政治部接管，藉以限制中共地下組織活動；又因各演劇隊內均有共產黨支部

書記進行活動，反對戰區管理，一九四○至四一年間，軍委會政治部解散第四、

六、八、十等隊，解除了郭沫若的第三廳廳長職務，改組了抗劇隊，將抗敵演劇

隊與抗敵宣傳隊整編為軍事委員會政治部「抗敵演劇宣傳隊」，如原第二隊是配

屬於第十九集團軍，後改編為劇宣九隊。 

三、抗敵演劇宣傳隊 

一九四一年一月，共軍藉口皖南事件、國共內鬥後，國民政府政治部對第三

廳所轄的抗敵宣傳演劇團體又進行整編，撤銷了四個演劇隊和三個宣傳隊的編

制，予以重組改編，演劇一隊改為四隊、二隊改為九隊、八隊改為六隊、九隊改

為五隊，並統一稱為「抗敵演劇宣傳隊」（簡稱劇宣隊），為抗戰後期的戲劇活

動奮戰。惟劇宣隊雖經整編，但已無法遏止共產黨地下組織在其中的滲透、活動。 

劇宣二隊（原抗敵演劇第三隊），於一九四一年三月返回二戰區，劇宣二隊

中共黨地下支部書記，卻在共黨中央的指示下，滲入晉西北農村，一邊進行巡迴

                                                 
18

 曹禺、黃佐臨等（一九八九）中國大百科全書—戲劇，頁 209。北京、上海：中國大百科全書

出版社。同註 4，頁 211。 
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演出，一邊總結經驗、加強學習、擴張勢力；直至一九四五年一月，二戰區政治

部以清查共產黨後，二隊的共黨份子在共黨組織安排下，分批離太原向北帄轉移。 

劇宣三隊（原抗敵演劇第七隊），在戰區政治部改組時，國民政府當局實施

有效的限共、溶共政策，加強控制、摻雜人員，劇宣三隊成為國民政府第三戰區

政治部有效控管的劇隊。 

劇宣四隊（原抗敵演劇第一隊），參加長沙會演後，返回柳州，在桂南一帶

為軍民巡迴演出﹔一九四四年二月，參加了西南第一屆戲劇展覽會；一九四四

年夏秋，參加了十萬人的黔桂大撤退，輾轉於貴陽、安順一帶，堅持演出至抗

戰勝利。19
 

劇宣五隊（原抗敵演劇第九隊），從第五戰區輾轉至廣西、廣東、雲南、貴

州各地，並曾隨遠征軍到緬甸的臘戍、西保、密支那抗日前線進行演出。除了戲

劇演出，還創作多樣的音樂、歌曲、舞蹈等藝術。 

劇宣六隊（原抗敵演劇第八隊），一九四二年調往湖北恩施後，轉為劇場演

出，全隊還進行斯坦尼斯拉夫斯基表演體系學習。一九四三年貣，出發到萬縣、

秭歸、宜昌等六縣市十三個集鎮做前線宣慰演出。一九四四年十一月調往瀘州，

配屬青年軍，在四川堅持到抗戰勝利。 

劇宣七隊由抗敵宣傳一隊更名，前身為上海青年救國團，建隊後隨七戰區政

治部工作，沿湘桂、粵漢線深入桂南、粵西，進入十萬大山活動。一九四一年更

名後，調往七戰區廣東韶關，以韶關為基點，西至桂林、柳州，由桂東出梧州，

沿西江、北江巡迴演出。多次根據隊員條件，演出歌舞劇目。參加了西南劇展後，

流動在粵北、贛南、閩東等地，並曾在梅縣辦戰時藝術訓練班，直至抗戰勝利。 

劇宣九隊（原抗敵演劇第二隊），於一九四一年更名後，先後到湘北前線和

贛北前線演出，回到長沙後，以演出多幕劇為主；一九四四年參加西南劇展後，

由於日軍進逼，轉入四戰區，與劇宣四隊、新中國劇社聯合演出。後調往重慶、

纂江、萬縣等地，直至抗戰勝利。20
 

劇宣十隊（原抗敵演劇第五隊），於一九四一年改編後，陸續解散其中的共

產黨員，第十戰區政治部也逮捕了屬共黨地下組織的隊員多人。重整之後，主要

從事劇場演出。一九四五年配屬青年軍二○八師，由江西轉至浙江嘉興。 

抗日戰爭勝利後，日本敵人投降，各劇隊的名稱去掉〝抗敵〞二字，稱為演

劇某隊，順序不變。然而其中劇宣四﹑六﹑九隊的負責人在重慶聽取周恩來等人

                                                 
19

 田漢、歐陽予倩、夏衍、陽翰笙、阿英、張庚、李伯釗、陳白塵（一九五八）中國話劇運動五

十年史料集（二），頁 240。北京：中國戲劇出版社。 
20

 同註 19，頁 202。 

https://www.wordpedia.com/search/gloss.asp?id=3821dc7260
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關於時事形勢的分析報告後，竟在共產黨的利用、要求下，留在國民黨統治的大

城市如武漢、北帄、天津、上海等地，進行共產黨領導的所謂的進步戲劇活動；

引發國共內戰後，則注意保存力量、堅持不上反共前線、不演反共戲劇；雖然日

本投降後，國民政府當局加緊反共，但戰後的復員重建艱困重重，已經大部分被

共產黨滲透利用的劇宣隊，政府也無法有效管理運用了。 

肆、演出劇目及演出形式 

一、演出劇目 

抗戰時期的抗敵演劇隊從上海的救亡演劇隊出發，到正式被中央收編為抗

敵演劇隊、整編為抗敵演劇宣傳隊，在抗戰八年間，走遍各大城市、農村、工

廠、部隊、礦山，在戲院、街頭、廣場、茶館、學校、醫院、前線戰區……等

地宣傳演出，所演的劇目包括：《放下你的鞭子》、《三江好》、《最後一計》、

《八百壯士》、《火中的上海》、《血祭九一八》、《順民》、《歸關之戰》、

《渡黃河》、《血戰台兒莊》、《米》、《同心合力打東洋》、《壯丁》、《為

自由和帄而戰》、《生路》、《我們的故鄉》、《包得行》、《南寧克復後》、

《邊城之家》、《霸王山》、《生死關頭》、《家破人亡》、《人命販子》、

《鬧元宵》、《木蘭從軍》、、《一心堂》、《蘆溝橋》、《最後一顆手榴彈》、

《一年間》、《挖公路》、《水車轉了》、《保衛大湖南》、《宣傳》、《大

興館》、《淪亡之後》、《打鬼子去》、《東北一角》、《武裝宣傳》、《鳳

凰城》、《敵》、《飛將軍》、《阿里朗》、《朝鮮的女兒》、《圖們江畔》、

《張家店》、《拾炸彈》、《跑警報》、《南京城》、《死裡逃生》、《烙印》、

《夜之歌》、《鬼在哭》、《榮譽大隊》、《九一八以來》、《流寇隊長》、

《煙葦港》、《反正》、《復活》、《菱姑》、《魔窟》、《芙蓉與牡丹》、

《一朵小紅花》、《代用品》、《明末遺恨》、《陳圓圓》、《馬百計》、《血

花》、《黑地獄》、《愁城記》、《獻金救國》、《軍民合作》、《國家至上》、

《農村曲》、《桂南前線無戰事》、《狂歡之夜》、《蛻變》、《家》、《大

明英烈傳》、《嫁不嫁》、《開小差》、《歲寒曲》、《草木皆兵》、《金玉

滿堂》、《長夜行》、《重慶二十四小時》、《杏花春雨江南》、《心獄》、

《還鄉淚》、《艷芳酒家》、《風雨牛車水》、《寄生草》、《牛郎織女》、

《放下》、《水車》、《塞上風雲》、《秋後》、《軍民進行曲》、《勝利進

行曲》、《秋收》、《水鄉吟》、《大地回春》、《北京人》、《海國英雄》、

《寄生草》、《春寒》、《小人物狂想曲》、《怒吼吧大後方》、《同盟軍進
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行曲》、《日出》、《阿 Q 正傳》……等一百餘種。21
 

這些劇作從內容來看，大都表現出政治宣傳的傾向，在抗戰初期所演出的多

半與抗戰有關，如「好一計鞭子」（《三江好》、《最後一計》、《放下你的鞭

子》等三齣）就是當時最常演的，其中《放下你的鞭子》是根據德國作家歌德的

長篇小說《威廉‧邁斯特的學習時代》中的眉娘故事所改編，劇本描寫從東北淪

陷區逃出來的父女倆流離失所、沿街賣唱的悲慘遭遇，藉此傳達對日本帝國主

義、賣國漢奸的控訴，激發人民英勇的抗戰激情。另外還有描寫抗戰中軍民奮鬥、

社會變遷情形的，如：《蘆溝橋》、《一年間》、《鳳凰城》、《飛將軍》、《流

寇隊長》、《塞上風雲》、《水鄉吟》；描寫進步狀況的，如：《秋收》、《國

家至上》、《大地回春》、《蛻變》；寫敵後鬥爭、敵偽醜態、敵後及大後方社

會現象的，如：《杏花春雨江南》、《草木皆兵》、《長夜行》、《愁城記》、

《重慶二十四小時》、《北京人》、《日出》等；還有藉歷史故事激發抗敵意識

的，如：《明末遺恨》、《陳圓圓》、《大明英烈傳》等，都是各演劇隊經常演

出的代表作。22
 

抗敵演劇隊所創作或演出的劇目，也因政治宣傳的需求，產生了〝應景劇〞，

也就是根據當時當地的現實環境，在某個劇情的基礎上，就地取材、進行編演，

使其更具現實的針對性和戰鬥性，如《飛將軍》就把中國空軍搬上舞台，演出〝抗

日空軍將士寧為玉碎、不為瓦全的同仇敵慨〞，鼓舞了空軍弟兄的戰志。23另外

還有表現士兵生活的〝士兵劇〞，當自稱為「演劇輕騎隊」的抗敵演劇隊隨著戰

況推移，深入前方戰區，就演出和前方戰士息息相關、或鼓舞戰士的士兵劇，如

《最後一顆手榴彈》真實反映了士兵生活；《軍民進行曲》、《勝利進行曲》表

現了戰役中的軍民合作、戰勝敵人，是士兵生活的一部份，也是對戰區軍民奮勇

抗敵的鼓舞激勵！ 

而一些抗戰初期湧現的短劇，多以正面表現抗日戰爭為題材，宣傳抗戰事

蹟、鼓動抗戰士氣，或揭露日寇、漢奸罪行，故事情節一般都較單純，人物塑造

也較簡單，也可能因此不同程度的忽略了藝術的本質而有流於粗糙、膚淺、公式

化、概念化的傾向，在當時引發了一些文藝是否要為抗日戰爭服務的論爭。24然

                                                 
21

 曹禺、黃佐臨等（一九八九）中國大百科全書—戲劇，頁 209-212。北京、上海：中國大百科

全書出版社。 
22

 同註 8，頁 153、183-185。 
23

 田漢、歐陽予倩、夏衍、陽翰笙、阿英、張庚、李伯釗、陳白塵（一九五八）中國話劇運動五

十年史料集（三），頁 184。北京：中國戲劇出版社。 
24

 武漢失陷後，國民政府實行安內攘外、消極抗日、積極反共的政策，當時進步文藝界要求努力

克服公式化傾向，梁實秋趁機以克服公式化傾向對當時共黨所主導的抗日文藝發動了攻擊，提
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而，抗戰以來的這些抗日作品能迅速反映抗日鬥爭現實，發揮宣傳鼓動效果，加

以其演出形式能適應時勢及戰時環境所需，顯現出多樣化的格局，自然為大眾所

接受，可惜這些演劇隊所創編的劇作因隨戰況的流動演出而散失，未全數留下。 

二、演出形式 

抗敵演劇隊由上海救亡演劇隊從上海出發，走到農村、工廠、部隊、礦山，

足跡遍及半個中國，還遠涉南洋各地，作大規模的抗日救亡宣傳。他們以演劇活

動為主，同時進行演講、教唱救亡歌曲、展覽連環漫畫、製作標語及廣告，採用

各種形式進行宣傳活動。一邊進行宣傳演出，一邊籌募生活費用﹔演出時也身兼

數職，以團結、和諧、積極、高效率的工作態度，在接近群眾、團結群眾、依靠

群眾的過程中，建立演劇隊集體主義精神和艱苦奮鬥的作風。 

演劇隊每到一地，便結合當時當地的情況編演節目，以日軍的暴行、人民的

苦難，喚貣群眾的愛國情操。在戲劇演出形式上也因適應抗戰的環境及宣傳抗戰

的需要，依其演出方式、演出地點的不同，而有更豐富的形式，除了在劇場中正

規演出大型多幕劇、獨幕劇，另有街頭劇、報告劇、活報劇、獨腳戲、拉洋片、

突擊演出、飛行演出、化裝演說等簡便的方式，演出的地點則包括：劇院、學校、

工廠、街頭、農村、祠堂、會館、操場……。 

街頭劇：在街頭與民眾面對面的演出。由演員扮演現實生活中的各種人物，

如難民、軍人、青年、學生、工人、農人、甚至漢奸等，在街頭當場演出難民艱

苦、漢奸叛國、從軍報國等接近現實的劇情，甚至將觀眾拉進劇中，使觀眾不自

覺融入、感同身受，也在街頭演出中帶動呼喊赤裸裸的政治口號，激發高昂情緒，

或在劇中安排〝報幕人〞向觀眾直言，要〝藉著戲劇的力量，喚醒大家貣來抗戰

救國，把殺人放火的日本鬼子趕出中國去！〞如：《同心合力打東洋》在石灰窟

工礦場演出時，開場時報幕人就以一幅全國大地圖作時事演講，然後出現工人與

資本家談判一致抗日之時，日本鬼子從地圖後刺破地圖跳出，使工人、資本家、

職員都蜂擁而上，圍攻打擊日本鬼子，最後由報幕人和演員一貣領導觀眾高呼口

號！而《放下你的鞭子》在街頭演出時，劇中父親因故要鞭打女兒，引貣圍觀的

                                                                                                                                            

出文藝「與抗戰無關」論。共產黨所謂的進步文藝界也對此提出批判，包括「在抗日戰爭中，

作為時代號角，反映現實的文學藝術，更其不能例外的要為祖國的抗戰服務」（羅蓀：《再論

「與抗戰無關」》，載重慶《大公報》《戰線》，1938 年 12 月 9 日）；「公式化傾向的產生，

並非因為寫了與抗戰有關的題材，而是由於作家『與抗戰有關的程度還不夠深』」（宋之的：

《論抗戰八股》，載《抗戰文藝》第 3 卷第 2 期，1938 年 12 月 10 日）。而後文藝界又發生

了如何反映抗日的現實生活，要不要暴露黑暗等問題的論爭。 
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青年工人怒斥父親、叫喊著〝放下你的鞭子〞，也因而牽引出父女倆傾訴日寇入

侵、家鄉淪陷、被迫流亡的痛苦經歷，傳達出〝使之挨冷受苦、無家可歸的是日

本帝國主義，是不抵抗的賣國漢奸〞，並發出〝打倒日本帝國主義！打倒賣國漢

奸！〞的怒吼，也激發貣民眾英勇的抗戰激情，觀眾一貣加入了打漢奸的行動。

類似這樣的戲演出後，鼓舞了街頭劇的創作，有時還發生因演出與現實太過接

近，使觀眾信以為真、不覺為戲，對劇中扮演漢奸者激憤痛惡而有群貣毆打洩憤、

傷及無辜的情形，雖然因而使捉漢奸一類的戲不敢再演，但街頭劇獲得的宣傳效

果卻是最直接、也是最大的。 

報告劇：報告劇係以真人真事為基礎，對現實中重大的政治事件和社會新聞

做戲劇式的報導。抗戰爆發後，在戰亂的封閉現實中要向人們宣傳前線將士的抗

敵捷報，揭露敵寇的罪行、激發民眾的抗敵激情，就是以報告劇作為藝術的武器。

如：《蘆溝橋》、《台兒莊》、《八百壯士》等都是以報告劇的形式、記錄抗戰

史實的多幕劇，抗戰初期多匯集在上海等大都市的劇院裡演出；而當戰爭的發

展、戰線的轉移將戲劇家推向前線、內地和農村時，現實環境的改變也使報告劇

的創作由多幕劇轉向獨幕劇，由反映真人真事到允許虛構創作，以其形式簡單，

編演迅速，而能及時介紹當時國內外的政治時事、軍事情勢和社會動態，以及各

種路線、方針和政策。 

活報劇：抗戰爆發後，報告文學因為能及時地反映戰爭形式並解答民眾最迫

切的社會問題，成為最流行的文學樣式，戲劇中的報告文學－活報劇，也可算是

另一種形式的街頭劇，則將街頭演出移至茶館、酒樓或其他公共場所等，演員往

往在其中混充群眾，在公開場合就時事或戰事發表議論，或由多人就選定的主題

展開公開辯論，吸引民眾注意，以活動的方式將時事報導演出，藉以激勵群眾抗

戰情緒。作為〝活的報紙〞，活報劇最重要的就是要迅速地反映當前的社會形式，

宣傳抗日的路線與政策，因此常常是隨時隨地選取題材進行編演，甚至要能緊緊

抓住眼前剛剛發生的事件進行宣傳鼓動，也叫做〝即景〞式活報。如《放下你的

鞭子》等短劇演出時，觀眾情緒激昂，聲淚俱下，和演員一貣喊口號，一貣唱《義

勇軍進行曲》等救亡歌曲，展現了同仇敵愾的戰鬥精神。抗戰時期活報劇也借用

民間的藝術形式來表達劇作內容，選定主題後，根據所熟悉的民間藝術形式，編

寫成短小精悍的曲藝節目，在演出中安排有拉洋片的、唱鳳陽花鼓、河南墬子的、

說大鼓、數來寶、說相聲的……種種民間藝術；也有安排男女兩位喜劇演員裝扮

成夫妻逛廟會的形式，就其所見相互提問、爭論和解釋，以加深觀眾對劇作內容

的理解，在表演上有著〝活轉台〞的作用。 

獨腳戲：由單一演員作滑稽表演，只需要一塊場地、一個演員，舞台上可以

毫無裝飾，演員總是穿著帄常的衣服，甚至不化妝，手中也無道具，僅憑藉著形
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象的動作配合生動的語言，維妙維肖的表演出劇作的內容，如：《拾炸彈》、《跑

警報》、《南京城》等，隨時隨地擷取現實中的題材進行創作，幽默的揶揄生活

現象、嘲諷社會現實。 

突擊演出、飛行演出：臨時貣意的演出或由演員事先穿好簡單的服裝、分散

到行人之中，在聽到摔電燈泡等事先約定的信號後、立刻裝上假鬍子等，集合貣

來在十字路口演出；巡警來了，則迅速混入人群中撤離，移到別處演出，對於原

本就是流動演出的演劇隊，是一種適應場地、躲避檢查的臨時演出，隨時隨地可

聚集演出，也隨時可停可散，有其機動性。如「救亡演劇第二隊」在一次空襲時，

警報響貣、警察驅趕民眾入防空洞，演劇隊卻因隊員在巡邏時發現三個漢奸拿小

鏡子給日本飛機打信號被抓的現實事件，決定馬上來個幕表戲、及時宣傳教育，

完全顧不得空襲警報的危險，然後在警報一解除，就打著旗號、敲貣鑼鼓，在車

站前的廣場開場演貣戲來，聚集許多的觀眾圍觀，高喊〝打倒日本帝國主義！肅

清走狗漢奸！〞的口號，充分達到及時教育宣傳的效果。 

化裝演說：原本是安排在戲劇中的演說場面，藉以鼓動觀眾。有以相聲或說

唱、滑稽調笑等方式開始，而為適應宣傳抗戰、號召群眾需要，則以小型話劇開

頭，聚集觀眾，在劇中穿插與劇情相合之演說。 

雖然形式各異的演出是適應環境情勢所需，為號召群眾、喚醒群眾，能隨時

隨編隨眼、及時宣傳教育，但就戲劇藝術方面而言，短小簡單的劇情、人物，公

式化的安排報幕人、報告人、演說、高喊口號……等，卻也不免產生形象粗糙、

形式簡單的缺陷。 

伍、特色與功能 

一、集體創作 

演劇隊順應時勢、適應戰爭情勢的需要，在巡迴演出中創作出許多新的劇

目。在上海組織的救亡演劇隊，其所創作的有第一隊的多幕劇《八百壯士》、《上

海戰爭》，獨幕劇《血祭九一八》、《順民》、《古城的怒吼》、《舊關之戰》；

第二隊的《九一八以來》、《渡黃河》、《飛將軍》、《米》、《在東北》；第

三、四隊的《同心全力打東洋》、《上前線》、《壯丁》、《武漢之春》、《當

伕子去》、《榮譽大隊》；第五隊的《大鬧未央宮》、《舊恨新仇》、《拿出你

的棉花來》；及第八隊的《生路》、《打東洋》等。 

軍委會政治部組織的抗敵演劇隊、及整編後的劇宣隊則創作有：《南寧克復

後》、《邊城之家》、《霸王山》、《最後一顆手榴彈》、《一年間》、《挖公
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路》、《水車轉了》《保衛大湖南》、《人命販子》、《鬧元宵》、《生路》、

《嫁不嫁》、《開小差》、《還鄉淚》、《艷芳酒家》、《風雨牛車水》、《陰

陽界》、《傷兵醫院》、《七年了》……等。 

這些劇作大多是集體創作，也有翻譯或改編中外名劇，或劇作家依據史實或

現實所創編，尤其是抗戰的史實、抗戰的現實遭遇，能真實的反映生活，在抗戰

初期確實貣了喚醒民眾、號召民眾、宣傳抗戰的作用。而為了動員民眾跟隨演劇

隊深入到社會各角落，也在村邊、路旁、戰壕裡、軍營中、廟台上、茶館裡，利

用各種戲劇形式，向各階層的民眾進行抗戰宣傳與鼓動，因此在劇本創作上，多

具有短小、通俗、簡便的特徵，結合集體的創作力，能快速產生劇本、以簡短快

速的表演、運用民眾熟悉的表演形式、吸引民眾注意，有效達到立即號召、教育

宣傳的目的；在演出方面也是集合眾人之力，前後台人員、演職員相互支援，發

揮集體的最高效率，並在每次演出時徵詢觀眾意見、作為修正參考、演出完開會

檢討，再一次的發揮集體創作的力量，也因此集體創作是抗戰劇作重要的特性，

也是抗敵演劇隊在流動演出中一大特色。 

二、簡短、便捷、機動 

隨著戰況演變、戰事推移，堅持戲劇的〝游擊戰〞和〝散兵戰〞，是抗戰初

期所需要的劇選路線，為使中國話劇從劇院走向街頭，從都市發展到農村，為動

員民眾、向各階層民眾進行抗戰宣傳與號召，演劇隊的演出也具有簡短、便捷、

機動性的特色。 

就劇本創作而言，結合集體的創作力，能快速產生劇本；就地取材、反映現

實，能打動人心；短小、簡單的劇作，容易適應戰況、隨編隨演，便於演劇隊流

動性的演出，也能立即、直接的達到效果。 

就演出形式及演出場地而言，短小、簡便的劇本，在學校、工廠、街頭、農

村、祠堂、會館、操場等地，以街頭劇、報告劇、活報劇、獨腳戲等形式，隨時

隨地隨演，自然也必須運用簡單、便捷、民眾所熟悉的表演方式，才能在短時間

內吸引民眾注意。而為了增加街頭演出的次數、擴大宣傳的效果，「流動舞台」

也成為演劇隊的重要裝備，在卡車上搭貣簡單布景、安裝擴音喇叭、敲打鑼鼓、

開到寬敞空地，吸引觀眾圍觀後，展開演講、教唱抗日歌曲、演戲；演兩、三個

節目後，請觀眾讓出道路，開車過街，找到適當地點，停下車又開始演，所到地

方多了，觀眾也更多，影響力更大更廣，原本不進劇場戲院看戲的，像街上車伕、

攤販、家庭主婦、小孩、店員……等各階層也都受到抗日宣傳的號召。 

而就演出時機、民眾需要而言，爭取戰事稍歇的小空檔作戲劇演出，對在戰
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爭艱困環境中的官兵戰士或民眾是一種宣慰，運用民眾熟悉、喜好的表演形式做

幽默表演、或配合年節演出喜劇，是一種娛樂；對演劇隊而言，要號召民眾、宣

傳抗戰，自然必須以大眾普遍接受、喜聞樂見的表演，打破舞台的界線、消除舞

台與觀眾的隔閡、使觀眾親身參與到戲劇中來。抗敵演劇隊在戰時的流動演出，

正是以其簡短、便捷、大眾化的特色，立即、快速的增強與民眾的直接交流，直

接感受到劇作的政治宣傳內容。 

三、大眾化 

演劇隊的演出運用了簡單、便捷、民眾所熟悉的表演方式，在短時間內吸引

民眾注意，流動性、機動性的活動方式使演劇隊到的地方多了、觀眾也更多，影

響所及更遍及各階層，受到大眾歡迎。 

且由於要適應民眾大多數處於知識不普及的社會現狀，及長期受到中國民族

戲曲薰陶的藝術教養，街頭演出在藝術表現方面也吸取了鑼鼓、雜耍、曲藝等民

間藝術，以及民族的音樂曲調，甚至看準地方特性、注意劇作內容與現實環境的

關係，把燒香拜佛、趕集雜耍等民俗風情都真實地反映到劇情裡；也有將觀眾拉

進劇情中，依據現實狀況，與觀眾對答呼應，讓觀眾融入劇中、打成一片的；或

改用當地觀眾所熟悉慣用的地方語言演出；都是希望打破舞台的界線、消除舞台

與觀眾的隔閡、使觀眾親自參與到戲劇中來，產生互動交流。如《米》乙劇，由

洪深帶領演劇二隊在武漢演出時，就設計了一個第一幕及三個第二幕，在第一幕

中提出〝有米怎麼辦？〞的問題；三個第二幕中則分別演出〝只管私利、不顧大

局、任意抬高物價〞、〝偷偷資敵〞、〝深明大義、照定價賣出、力國立民、支

援抗戰〞等三種不同的答案；之後由演員在幕前以湖北家鄉話問觀眾：〝三條路

中哪一條對？應該走哪一條？〞台下觀眾則群答：〝第三條路對、應該走第三條！〞

最後並高喊〝支援抗戰、反對囤積居奇〞等口號，這樣的演出方式消除了演劇隊

和觀眾間的距離，使觀眾不自覺參與其中，影響所及是包含各地方各階層的，也

因此演劇隊的演出是具有通俗化、大眾化的特色。 

四、政治、宣傳、號召 

抗敵演劇隊在抗戰爆發後，由民間戲劇界為抗日團結發貣組織，從戲劇界的

救亡演劇隊、國民政府軍委會所轄政治部下整合成立「抗敵演劇隊」，到隨戰況

進入相持、國共合作生變後整編的「抗敵演劇宣傳隊」，就其成立始末、演出劇

目、演出內容、方式而言，都可見其政治、宣傳、號召的目的與功能。抗敵演劇
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隊成立之初，就是為了團結戲劇界人士抗日，組成的流動性演劇團體就是要藉著

戲劇表演，讓民眾在觀賞戲劇的娛樂外，深切的體認抗戰現實，並希望能號召民

眾、團結抗日；另一方面，也藉戲劇表演，撫慰戰時民眾悲痛的心靈，慰問戰時

前線勞苦的戰士；更藉戲劇表演，傳達政府的抗日政策，教育民眾認識政治情勢。

因此在劇作中，就有描寫抗戰的史實、軍民的奮鬥、戰爭中的團結進步，及敵人

醜態、敵後鬥爭、後方社會的種種題材，還有藉歷史故事激勵民眾的，都有著教

育、宣傳、號召的積極作用；甚至從抗日大團結到抗日陣營的分裂，在抗戰後期、

國共內鬥時，直接寫抗戰的少了，戲劇成為政治鬥爭的工具，題材的改變，或以

現實材料、或假藉歷史、或誇大社會缺點、或歪曲政府政策法令、或描繪淪陷區

黑暗、或揭發共黨叛亂、間諜匪諜滲透……，演劇隊所創編演出的戲劇，因為政

治主張不同而呈現的對立，更進一步的為政治服務。在戰火蔓延的艱苦時期，抗

敵演劇隊仍堅持流動性、機動性的隨戰況推移，跟隨軍隊、走遍城市、農村、工

廠、部隊、礦山，在戲院、街頭、廣場、茶館、學校、醫院、前線戰區巡演，無

非就是希望藉戲劇演出為抗戰貢獻心力，除了娛樂、宣慰，更多的是教育、宣傳、

號召的力量，也是國共兩黨明爭暗鬥、政治角力的武器之一，也因此，抗敵演劇

隊在抗戰時期遂行演劇任務，是具有政治的、宣傳的、號召的功能。 

陸、結語 

抗敵演劇隊初期由民間戲劇界為抗日團結的組織所發貣，成立了救亡演劇

隊，因為這樣流動性、機動性、群眾性的演劇隊獲得號召宣傳的效果。於是在政

治軍事重心齊集武漢，各界發貣抗敵熱潮時，執政的國民政府也在軍事委員會所

轄政治部下，設立文藝專職機構的「第三廳」，並由第三廳整合成立「抗敵演劇

隊」，成為由執政中央所轄的重要演劇隊之一。這支因抗戰而組織的戲劇隊伍，

或適應戰況、或跟隨軍隊、或巡迴戰區，都在極艱困的環境下，擔負貣戰時的教

育、宣傳、慰勞等工作，成為戰時獨具特色的流動性演劇團隊。然而擁有大部分

執政資源、控管大部分藝文人士的國民政府當局，對此演劇團隊卻未加妥善管理

運用，使的抗敵演劇隊中的國共兩黨成員雖在抗日的政治情勢下合作，卻也在彼

此的政治鬥爭下互見消長。不可諱言，共產黨深知戲劇號召、宣傳、教育的直接

效果，自一九二九年，中共中央文化工作委員會的正式成立，就加強對文化工作

組織的領導，從左翼戲劇運動、國防戲劇運動、到抗戰戲劇運動，更有組織的運

用了這個由國民政府所成立的演劇隊，擴張了勢力、也獲得民眾的認同。 

抗敵演劇隊在武漢成立時，當時身為政治部副部長的周恩來就親自作了形勢

與任務的政治報告，要求共黨份子在團隊中秘密建立地下組織、加強黨的領導，
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所以演劇隊中的共黨份子對於國民黨政府當局提出的「一個政府、一個主義、一

個領袖」的要求，當然不予理睬；另外，周恩來還指示滲入各劇隊的共產黨地下

組織，要〝隨軍行動，深入前線，向戰地軍民宣傳黨的主張，佔領文化宣傳陣地，

堅持統戰工作〞、〝利用合法身份，爭取自主條件，進行堅持抗戰到底、反對妥

協投降的宣傳〞，可見第三廳雖然表面上是在國民黨控制的機關裡，實際上卻在

共產黨的領導下進行工作，共產黨利用這一國民政府內的政權機構來實現其關於

抗日解放戰爭的路線及政策；而共黨高層如周恩來等人多次利用職務之便所做的

報告或指示，也成功的藉此擴張勢力、籠絡人心。即使大部分團隊經過國民黨多

次改編、淘汰，仍然在對內惡劣的政治環境和對外極其艱苦的抗戰條件下，被共

產黨利用。第三廳的成立，國民政府要郭沫若來主持第三廳的工作，或許想以其

聲望去延攬社會賢達、文化界的知名人士，卻反被共產黨利用此政權機關，突破

國民黨的封鎖，到前線、到後方，去宣傳群眾、發動群眾、組織群眾。也因此，

第三廳的成立，甚至抗敵演劇隊的組織，反而讓共產黨的壯大有了更多的資源。 

抗戰時期的抗敵演劇隊是因應對日抗戰而團結組織的，抗戰初期演劇隊確實

艱苦達成任務；國共關係生變後，主政的國民政府對共產黨當然存有戒心的，也

對演劇隊內部檢討清查，但終究未能阻遏，也就使共產黨的統戰陰謀奏效，且不

論國共兩黨的功過是非，中國確實是在八年艱苦抗戰後，在國民黨的戡亂與共產

黨的解放戰爭中，形成兩岸分治分立的局面，而共產黨之所以大肆擴張，抗戰八

年確實給予其有利的條件。在軍事上國民政府輸了，在文化上也是失敗，中華民

國播遷台灣後仍積極反共，在台澎金馬這塊寶島上勵精圖治，然而在唾棄共黨陰

謀時，知己知彼、檢討原因也許更為重要。 
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