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略论汪曾祺的戏剧观

施小琼

摘要：汪曾祺虽以小说、散文闻名，但他与戏剧情缘深厚。他曾长期任专职编剧，参与过“样板戏”的创作。上世纪80年代

以来．他写了大量随笔式的文艺评论。在与戏剧有关的篇目中，反思了“样板戏”的得失，清醒地认识到京剧的危机并提

出对策．对编剧工作也有许多经验和见解，对今天仍有一定的指导价值。

关键词：汪曾祺；样板戏；京剧危机；剧本创作

中图分类号：1207．3 文献标识码：A 文章编号：1673—1999(2010)09一0110-03

作者简介：施小琼(1973-)，女，硕士，巢湖学院(安徽巢湖238000)中文系讲师。

收稿日期：2009-12-27

汪曾祺虽以小说、散文闻名，但他一生却与戏剧

结下不解之缘。他自小即喜爱民间戏曲，在两南联大

读书期间曾参加“晚翠园曲会”。20世纪50年代任

《民间文学》编辑期间创作剧本《范进中举》，上演后获

得北京市戏剧调演京剧一等奖。被打为右派，在张家

口劳动期间。他指导工人业余演出，为他们化妆、制作

布景，还亲自登台演小话剧。摘帽以后，1962年入北

京京剧团当专职编剧。1963年下半年，他的编剧才能

被江青看重，加入“样板戏”创作组，此后，他在江青的

控制下搞创作十多年。晚年，他写了多篇与戏剧有关

的文章，有对“样板戏”的回顾与评价、有对京剧危机

和出路的思考、也有对戏剧创作的感想。归结起来，大

致如下：

一、对“样板戏"的反思

“样板戏”是“文化大革命”中的一个特殊词语。源

于《人民日报))1967年5月31日的评论《革命文艺的

优秀样板》。汪曾祺认为“样板戏”这个说法是不通的。

“样板”本是服装厂成批生产据以画线的纸板。文艺创

作不能像裁衣服似的统一标准、整齐划一。文革中江

青提出“三结合”的创作方法，即领导、群众、作者相结

合，领导出思想，群众出生活，作者出技巧。“领导”实

际上就是江青，她出思想。这就是说作者不需要思想。

“群众出生活”，就是到群众中去采访座谈，记录一点

“生活素材”，回来编编纂纂，当时创作都是集体创作，

每一句都得举手通过。对于这样的做法，汪老很不赞

成，他认为创作是一个浑然的整体，不可以机械地分

割开，这种人为分割实际上抹杀了创作者的个性，消

弭了创作的“主体意识”，是一种荒唐行径。

“样板戏”在创作理论上主张“三突出”和“主题先

行”，这是于会泳的“发明”。“三突出”是在所有的人物

中突出正面人物．在正面人物中突出英雄人物，在英

雄人物中突出主要英雄人物．把人物划分三个阶梯．

为全世界文艺理论所未见。“主题先行”这种思想，江

青原来就有。不过不像于会泳概括得这样简明扼要。

江青抓戏。十分强调主题：主题不能不明确；戏剧的主

题是什么；主题要通过人物来表现——也就是说人物

是为了表现主题而设置的。汪曾祺认为“三突出”和

“主题先行”是从概念出发．根本违反了艺术创作规

律。违反了现实主义规律。它把“样板戏”带进了一条

绝径，也把中国所有的文艺创作带进了绝径，“无功可

录．罪莫大焉”!

尽管汪曾祺认为“样板戏”在创作理念和创作实

践上都违背了艺术规律。是产生于特定时代的艺术

“怪胎”．但他也不赞成十年的中国戏剧都是空白的说

法．认为“样板戏”也有可资借鉴的地方。首先“样板

戏”非常重视质量，“十年磨一戏”，有一定的正面意

义．是艺术上追求认真细致的表现。其次，“样板戏”在

唱腔、音乐上有创新、突破，改革了传统戏，发展了京

剧音乐：并成功地把曲艺、地方戏的音乐语言糅进京

剧里。在这方面于会泳有较大贡献，他研究过40多种

地方戏剧与曲艺的音乐语言。把它们成功地揉进京剧

音乐里。《海港》里的二簧宽板，《杜鹃山》里柯湘的“家

住安源”的西皮慢二六，都是老戏里没有的板式，很好

听。第三．“样板戏”试图解决现代生活和戏曲传统表

演程式之间的矛盾，做了一些实验，并且取得了成绩，

使京剧表现现代生活成为可能。

在对待江青的态度上，他既指出了江青把“样板

戏”作为政治工具，企图借以推行其激进主义文艺观

念，实行文化“一体化”的罪恶目的；同时也肯定了江
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青在“样板戏”创建过程中。极为重视“样板戏”的质

量．提倡“十年磨一戏”．组织编创人员对“样板戏”精

雕细琢。他认为江青对于“样板戏”是花了功夫的．“样

板戏”确实是她“抓”出来的。排除她的政治目的，她对

于艺术还是有见地的。但是，也有违背京剧艺术的规

律瞎指挥的时候，如提出抒情专场的设想，就不合乎

京剧唱词叙事为主的一般原则。关于于会泳，汪增祺

对他有关艺术与政治的观念大不以为然，但是。汪曾

祺认为于会泳是有天才的。对于京剧音乐有独特的贡

献，而且前无古人。于会泳分析过几十出地方戏和曲

艺的音乐素材．引进到京剧唱腔中来．丰富了京剧的

音乐语汇：他把西方歌剧的人物主题旋律的方法引用

到京剧唱腔中，使人物既有性格，又出新而好听；他提

出了“音乐布局”的概念。还创造了新的板式，使唱腔

富于变化⋯325。

因为“样板戏”．汪曾祺在文革中免受了许多折

磨：也因为“样板戏”．他在文革结束后受到长时间的

审查。被怀疑是“四人帮”的死党。写了十几万字的交

代材料。但汪老并不因自己的毁誉颠倒是非，他文章

中的这些评价应当说比较公允得当。也体现了一个老

艺术家的诚实。

二、对京剧危机和出路的思考

汪曾祺以小说闻名后，曾有人劝他到文联当专业

作家，他拒绝了，说他对京剧很有感情，还想跟京剧

“闹一些别扭”。为此，他写了《京剧杞言》、《从戏剧文

学的角度看京剧的危机》等文，谈到京剧面临的危机，

并思考如何改变京剧的面貌以适应时代的发展和观

众的欣赏需求。他认为决定一个剧种兴衰的，首先是

它的文学性。而不是唱做念打，也就是说戏剧的生命

力在于有高质量的剧本。而不仅是表演程式和技巧。

但京剧恰恰在这方面做得不够，对剧本的作用压得过

低。缺乏有个性、有创造力的“剧作家”。

他认为所有的戏都应当是“现代戏”——具有当

代思想，符合现代审美观点，用现代的方法创作，引起人

们对当代生活中存在的问题进行思索。但大量未经整理

的京剧传统戏的思想观念和创作方法却是陈旧的。

一是历史观的陈旧。传统戏大部分取材于历史，

但严格来讲。它不能叫作历史剧，应该叫作“讲史剧”。

中国戏曲的材料往往不是从历史而是从演义小说里

找来的。很多都歪曲了历史的本来面目。汪曾祺主张

要创作大量历史题材的新戏，用以取代原来的老戏，

还历史本来面目，还要对传统戏加工整理，化腐朽为

神奇。二是人物性格的简单化。由于中围戏曲脱胎于

演义小说．而演义小说一般注重讲故事，很少塑造人

物，所以中国戏曲里的人物多类型化、模式化，没有细

致的心理刻画．缺乏复杂的丰富的充满矛盾的人物性

格。简单的性格同时也是肤浅的性格，必然缺乏深度。

只能让观众快意一时而不能长久回味。人具有无限的

丰富性、复杂性和可能性；世界上最大的发现是对人

和人性的发现。最大的无知是对人和人性的无知。京

剧里有很多历史人物．这些人本身性格都非常复杂．

甚至充满矛盾．比如汉武帝、诸葛亮等。戏曲应该表现

人物内心世界，塑造典型人物，因此他很赞赏《四进

士》里的宋四杰，说他是个很坏的好人，是一个有血有

肉的活人，而不是救苦救难的观世音菩萨。三是结构

松散。大多数剧本很松散。一出戏里只有几折比较精

彩。全剧显得有些无味。今天的青年对这种没头没尾

的折子戏是不感兴趣的。很多优秀的折子戏应该重新

加工，写成一个完整的戏。四是语言粗糙。京剧里有些

戏唱词写的不错，但是少数。京剧的语言和《西厢记》、

《董两厢》是不能比的，很少有象《琵琶记》“吃糠”和

“描容”那样真切写出眼前景、心中情的感人唱词。京

剧的文学性甚至比起一些地方大戏．如川剧、湘剧也

差得很远。京剧缺少真正的幽默感，缺少鲜活的生活

气息．还有大量唱词不通。此外，中国戏曲的创作态度

过于严肃，非常强调教育作用，导致主题的单一和浅

露。不允许主题的模糊性、不确定性和荒诞性，缺少真

正的喜剧。

汪老以小说家的敏感和编剧的职业性对京剧存

在的问题进行了深入的思考，他谦虚地说自己开不出

药方。但实际上他已指明了出路：京剧要正视自身存

在的问题。要向地方戏学习，要接受外国的影响，借以

恢复自己的活力。

汪老的这些文章写于80年代初，那时中国戏曲

尚有400来个剧种．在老百姓的文化生活中还很

“火”，虽然存在问题，地位还是显赫的。20余年过去，

现在中国的传统戏曲才真正面临全面危机，大有被颠

覆、被消解而走向衰亡的危险。在京剧尚处于兴盛时

期即能够看到它潜在的危机。令人不得不佩服汪老的

远见卓识和他对京剧事业的热情。

三、关于剧本的创作

汪曾祺在北京京剧团工作了10多年，写剧本算

是他的“本职工作”，他写过的剧本有《范进中举》、《沙

家浜》、《擂鼓战金山》、《一捧雪》、《小翠》、《裘盛荣》、

《大劈棺》等。他反对纯案头的剧本，认为剧本创作的

最终目的是上演．也反对有些剧种对编剧的轻视，认

为好的剧本既要可读也要可演。

I一)人物塑造

他认为戏剧的创作应从人物出发。作者必须感到

人物好象已站在自己面前．否则不要动笔。有了人物，
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然后才有情节、有细节，那种“主题有积极意义，再加

工加工”的废话是杀死戏剧的官僚主义软刀子。人物

塑造最重要的是性格刻I画。一个能给读者和观众留下

深刻印象的具有审美魅力的人物，不是简单化概念化

的人物，他应当有自己鲜明独特丰富的性格，有生活

气息。那种好人一尘不染。坏人十恶不赦的符号式人

物。只会使艺术形象远离生活真实，变得枯燥乏味，不

再有多少审美价值。从而导致观众的审美逆反。

他认为《四进士》之所以能够流传到今天，成为一

出无可比拟的有魅力的京剧，是因为剧中塑造了一个

独特的典型——宋四杰。宋四杰是一个讼师，很会打

官司，也是一个尖刻利害的刀笔。他办事傲上，好管闲

事。世事洞明，人情练达。他既不是纯粹的好人，也不

是纯粹的坏人，算是有缺陷的“好人”。

为了更充分地刻画人物性格。要运用大量细

节，剧本里要有一些“闲文”。它虽然不直接与戏剧

情节有关系，但对表现人物有帮助。如《四进士》里

宋四杰因喝酒误了午堂。状子不曾递上，心中懊恼。

琢磨者回家后如何向干女儿杨素贞说。回家后父女

一对话。果然不出所料。杨素贞说：“嗳，我不是他

的亲生女儿⋯⋯”．宋四杰用极低的声音说：“来

了!”“我早知道你有这两句话了。”汪老认为这一

段把宋四杰这个人对人情世故的练达表现得非常

清楚E21406。还有《打鱼杀家》里萧恩打算过江杀吕子

秋一家，临出门时和女儿的一段对话：“爹爹请

转。”“儿呵，何事?”“这门还未曾上锁呢。”“这门

么关也罢，不关也罢。”“里边还有许多动用的家具

呢。”“傻孩子呵，这门都不关了，还要家具做甚?”

“不要了?”“不省事的冤家!”桂英的娇憨不懂事，

萧恩的压抑、悲愤，要报仇的老英雄的悲壮心理。尽

在这简单的对话中表现出来。

汪曾祺对戏剧人物的重视与他的小说观有很大

关系，他谈小说写作经常讲到沈从文先生说过的一句

话“要贴到人物来写”。在他看来，戏剧和小说有一定

的血缘关系．都以叙述故事和蝮造人物为追求。所以

在作品中要以人物为中心。语言要和人物相协调。

(二)唱词写作

唱词是戏曲的重要组成部分，汪曾祺在《浅处见

才》一文中专门论述了唱词写作需要注意的问题。在

他看来，京剧唱腔主要是板腔体，不象杂剧、传奇的唱

词那样有抒情性，因为曲牌体和板腔体体制的不同。

所以向京剧唱词要求“情景交融”是强人所难。板腔体

的语育，句子整齐，每句有一定字数，二二三、三三四，

限制性很大。汪曾祺认为可以适当打破板腔体的字句

定式，可以吸取一点曲牌体的格律．也可以吸取一点

新诗的格律，或创造一点格律。这样可以突破程式化

的限制．增加语言的文学性和表现力。在死板的格律

里写出生动的感情。

他还指出写唱词容易犯的毛病；一是不连贯。句

与句之间缺少逻辑联系，东一句西一句；二是少层次。

几句话说的是一个意思。原地踏步，情绪没有向前推

进，缺少语言的动势。好的唱词应该是一气贯注，流畅

自然，细看却一句是一层意思。比如《武家坡》“这大嫂

传话太迟慢，武家坡站得我两腿酸。下得坡来用目看，

见一位大嫂把菜剜。前影儿看也看不见，后影儿好象

妻宝钏。本当上前将妻认，错认了民妻理不端。”这一

段唱词很连贯，又有很多层次。唱词要想好了一段一

段地写，想一句写一句，容易艰涩板滞。

剧本不像小说．没有叙述人语言．人物性格是通

过人物语言来表现的。李渔曾提出“写一人即肖一人

之口吻”，性格化的语言在念白里比较容易做到．在唱

词里就很难。因为京剧唱词的语言十分归整。汪曾祺

在创作实践中摸索得出：要使唱词性格化，首先要使

唱词口语化，突破京剧“雅言”的束缚。像他写的《沙家

浜》“智斗”中的一段唱词，把胡传魁的江湖义气，刁德

一的狡猾多疑。阿庆嫂的沉着智慧、软中有硬尽在唱

词中显现出来。

写戏还需注意时代性和地方色彩，他主张写一个

时代的戏曲。要多读一点当时的作品，在这些作品里

“熏”一“熏”，从中吸取一点语言，可以增加历史感。戏

曲工作者还应对语言有特殊的敏感，熟悉各种方言，

多读一些民歌。这样可使唱词出一点新，有地方色彩

和民族色彩。

为了增强戏剧语言的文学性。使一句唱词有更丰

富的含意，则可适当摘用、脱化前人诗句。譬如《裘盛

荣》剧本中写“文革”动乱，徐岛的唱词：“家家收拾起，

户户不提防。父子成两派，夫妇不同床。访旧半为鬼，

惊呼热中肠。茫茫九万里，一片红海洋。”此处汪曾祺

摘用了杜甫的诗句．又十分符合徐岛戏曲编导的身

份。唱词雅致而又充满难于言说的情愫。“垒起七星

灶，铜壶煮三江”则是汪老从苏东坡《汲江煎茶》“大瓢

贮月归春瓮。小勺分江入夜瓶”脱化而来。汪曾祺从自

己写作唱词的切身体会出发，认为一个编剧枕边应置

诗书数卷，随时翻看，才不会“书到用时方恨少”【2Ⅲ6。

(三)戏剧与小说的区别与联系

汪曾祺自称是“两栖类”，他既写小说也写剧本。

戏剧和小说都是语言艺术，都反映生活，塑造人物，但

二者毕竟是不同的艺术形式。小说有叙述语言，作者

可以把自己的思想感情、态度通过叙述语言表达出

来：戏剧只有通过人物语言和动作来表现，作者不能

出来讲话。小说的对话与戏剧的台词也不是一回事。

(下转第120页)
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着被历史湮没、抹杀。失去了语言就意味着消极和弱

势。马克思说：“不能表达自己，就只有被别人来表

述。”剥夺话语权是霸权话语用来排斥和边缘化少数

族裔的惯用伎俩。所以，对于像汤亭亭这样的少数族

裔作家，打破沉默，恢复言说能力是为其族裔争取权

力和地位，确立文化身份的根本策略。《中国佬》中，她

有意识地彰显华裔先辈的言语能力．每一个中国佬都

努力寻找自己的语言，打破沉默、发出声音。伯公便是

一个典型的代表。

语言是文化的载体，更是身份、权力和自我的体

现。《中国佬》中，汤亭亭以诗性的语言张扬先辈们的

言说能力，使他们走出历史的湮没。她去夏威夷甘蔗

园聆听曾祖父的声音，乘火车去内华达山脉寻觅祖父

的足迹，走亲访友解读父亲的沉默。“承继父亲的诗

情，汤亭亭成了懂两种语言的蔡琰和以笔代剑的花木

兰，用激进的历史书写撕破了美闷官方宏大叙事．赋

予其静默的先辈以声音、历史、属性和自我。”

三、结语

新历史主义认为，历史不是既往完成的．而是一

个开放的对话过程．今天的研究者转向历史的目的．

不是一味进行事实认同．而是在表述中与“大历史”对

话。《中国佬》以“听”来结束。在这个楔子中，汤亭亭提

到了多个版本的金山勇士的故事。背景分别置于墨西

哥、菲律宾、西班牙。汤亭亭并不强调哪一个是真实

的，而是让不同版本的金山故事并置。形成多重声音

的“杂化”。其目的在于揭示她讲述的历史就是一种对

话。在对话过程中。达到消解权威叙事，触摸和回归历

史的真实。

讲述过去不仅仅是再现历史，更是为了更好地把

握现在和将来。以“听”作为楔子的标题，汤亭亭寄予

年轻一代的华裔。只有了解华裔历史才不会在多元文

化社会中失去自我和发展的根基．保持与主流不同的

历史和民族个性，建立起自己作为华裔美国人的文化

身份。
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四、绪语
小说的对话越平常，越和普通人说话一样越好，不能

有深文大义，不能用警句交谈；戏剧语言则不能太平

淡。小说贵淡雅，戏剧要凝练；小说要分散，戏剧要集

中。一般来说，戏还是重情节、重戏剧性的12J392。

汪老认为中国戏曲与文学——小说．有割不断的

血缘关系。戏曲和文学不是要“离婚”，而是应该“复

婚”【l脚。戏曲的某些手法和技巧对小说创作也有借鉴

意义，比如构思的整体性和语感的培养。汪曾祺说他

二十余年的编剧生涯对自己写小说有很大影响：一是

想好了再写，先打好腹稿，几乎能背出，再凝神定气、

一气呵成；二是有人说他的小说有“音乐感”。他认为

这和他会唱几句京剧、昆曲，写过京剧剧本有关系。

汪曾祺多年来一脚文坛一脚梨园，在他的创作实践

中，除了文学创作。文论也自成一派。他是一个有理论自

觉意识的作家，他谈小说、谈戏剧、谈散文，虽然并无多

少抽象的大道理，却往往能一语中的、切中要害。他所谈

的似乎都是老生常谈，“卑之无甚高论”。但却都关乎文

学的根本问题．对今天的文学创作和批评仍然有指导价

值，这也是他留给后人的一笔宝贵的精神财富。
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