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【摘要】《三岔口》从它的产生到今天，随着时代的变迁，我们看到这出戏发生了一些有趣的变化。本文除了简要介绍《三岔口>的发展
变化状况之外，着重分析《三岔口》在艺术表现性方面的特征。

【关键词】言象意表现性锣鼓

《三岔口》原名《焦赞起解》，王钦若把焦赞充军到沙龙海

岛，又暗暗叮嘱解差途中杀害焦赞。八贤王为了保护焦赞，即命

家将仟堂惠暗地跟随。‘三岔L】》就是演焦赞起解到宋辽边境三

岔口宿店，不料这一旅店是黑店，任堂惠也投宿在这家黑店，经

过一番打斗，任堂惠救了焦赞。

说起《三岔LJ》这出戏，我们就要提到有“老”《i岔口》

和“新”<三岔Lj》还育“快餐式”《三岔u》这三个版本。

“老”‘三岔口》是个什么样子?大概我们这一代年轻人从

来没有看见过。最初， 《三岔U》在北方虽属于开锣小冷戏。然

而却是“四武”(武生、武丑、武旦、武花)齐聚一堂偏重“柔

术”的武戏。以表演在黑暗中的武斗著称，武打动作编排别致，

高难度的危险动作迭出，夺人心魄。据考，清道光四年“庆升平

班”有此剧目。咸丰初年《都I’J纪略》记载有“双奎班”张七搬

演过。又《清代伶官传》载：孙四多在清咸丰十一年四月十九日

演过。川剧、汉剧、秦腔、豫剧、河北梆子等均有类此剧目。以

京剧论，昔日黄月山、张淇林、张德镇、李顺德、周长顺、张财

宝、薛桂喜、卢庆元、朱文英、飞来风、麻德子、吕增禄及夏月

润、李兰亭等皆工此戏中不问行当的角色，各具风采。谭鑫培在

青、壮年时期亦演之。1879年，他首次去上海还贴演过此戏，按

说谭氏亦精于演刘利华，并将《三岔U》的表演包含在“谭派”

表演艺术范畴中。“老”<三岔口》有七场，通篇演完大约需要

50分钟。

“新”《三岔口》是张春华和张云溪改编的，戏的老框架

不变，但将剧中人物矛盾由正义战邪恶改为好汉打好汉的一场误

会。刘利华由极丑恶的脸谱变成“丑中带俊”的模样。紧缩了场

次，削弱或免除了武花和武旦的戏。1951年在民丰德国举办的第

三届世界青年联欢节上首获金奖，后又历时数年周游了欧洲、美

洲各国，享誉世界，成为京剧出国演出“国家”级必备的保留剧

目之一。在国内近半个世纪来成为经典的定型戏，影响很深。现

在一般出演的折子戏《j岔口》全剧四场剧本为4300字，演出时

间大约26分钟，前三场为2800字，演出时间大约11分钟，而第四

场大约15分钟。

“快餐式”《三岔口》是大家所见最多的一种。即：从任

堂惠躺卧在桌，卜假装睡觉，等刘利华拨开f J进来摸黑开打开始演

起。不管是ccTVl2频道，还是，“场上的商业演出，我们都可以看

到这种简洁、紧凑和集中的表演形式，非常吸引观众。但是这种

改革的确把这出戏变成吸引观众的“快餐”了。

无论如何，京剧《三岔口》是非常吸引人的。不管观众群是

中国人还是外国人。

首先，将中国武术和杂技动作结合到戏曲表演程式当中。我

们可以看到，这些武生演员都有非常深厚的武术功底。比如，扮

演任堂惠这一角色，从人物性格、精神面貌到内在气质的外在形

象，都要力求达到统一完整。任堂惠上场的“走边”，是表现他

悄悄地尾随在-解差和焦赞的后面，保护观察他们的行踪：“走

边”中的正反“云手”、“踢腿”、“飞脚”、“旋子”、“扫

堂腿”和“快i步”等表演动作要突出一个“稳”字。每一“亮

相”要不摇不晃，稳定结实。出场时起腿快，出脚快，落地快，

轻巧里见稳重，不飘不乱。一出场时的走“三步”，上身微微摇

晃两下，配合脸部的四下张单，观察动静，表现出这位身经百

战、久经沙场的将军的机敏和英雄气概。

再者，将无声的动作表演与艺术美的表现性完美的结合到一

起。短打武生技术达到一定高度．才能使自己的体态灵活轻巧、

身轻如燕。尤其是《三岔口》这出戏的特定地点和环境，更需要

演员具有这种精功。例如：“骗腿”、“七脚”、“骨碌毛”等

翻跌动作，“起法儿”要有爆发力和弹力，只有轻松，呼吸运用

得当，才能落地无声。这需要经过艰苦的锻炼和深厚的功夫，把

身体变成体现艺术美的工具，才能赢得体态轻盈的艺术效果。

所有的艺术手段鄙是为艺术本体服务的。“象出于意，言出

于象”，这句话告诉我们，在艺术本体和艺术手段的关系上，艺

术本体是艺术手段存在和存在方式的决定性要素，这一点尤其对

于演员来说非常重要；还有一点，艺术手段要靠演员的身体语占

和音乐的配合才能实现。“象以言著”，舞台上演员的动作是台

下数十年的艰苦训练积累的厚积薄发，演员必须借助完美的身体

语言和技术手段来塑造艺术形象，在这种积累的过程中，这种动

作形式获得了一种逻辑性，而我们则用直觉来迅速将其获得。

当然，对于观众，我们是处在中间这个环节上，我们要把握艺术

本体首先要靠艺术手段的展示才能去体会理解艺术本体。“得意

忘象”，这些演员在舞台上创造了这种“力”量的变幻，而我们

的知觉也跟随着演员的动作表演而忘却了演员的动作。演员表演

的水平越高，我们能看到的现实动作越少。舞台上各种“力”从

我们感觉到的形象里面放射出来，或者从四周聚集过来，这些

“力”的节奏与变化、冲突与解决，带给观众极大的艺术享受，

以至于观众会忘情的叫起好来。当然会有人认为他没有感觉到什

么“力”，这也是很正常的，因为我们所欣赏的艺术并非是可以

进行推论的。艺术形式和我们的生命本来就是一种同构的动态形

式。比如， 《三岔U》中在没有身体接触的情况下将人打倒在地

的动作场面，进入欣赏层面的观众都不会去批评这是假的。因为

这是舞台表演，观众的直觉行为将这种符号性的表现形式与它代

表的真实情景联系到了一起。

京剧《三岔口》的伴奏音乐丰要是京剧的锣鼓打击乐器，包

括鼓板、小锣、铙钹、人锣等等，其中铙钹常用小型的，又叫镲

锅。这种伴奏方式主要是节奏型的伴奏，没有丝弦，我们称之为

武场。这几种乐器配合起来的演奏效果非常鲜明，音响效果也很

有震撼力。京剧锣鼓的伴奏不光在配合演员的动作、渲染戏剧气

氛，而且在表现人物身份、情绪、内心活动等方面可以发挥很大

的作用。

刘利华上场的锣鼓伴奏为：[急急风]上场，[四击头]、[撕

边一锣]配合亮相，然后[扑灯蛾]伴奏走矮圆场。

锣鼓中节奏最强烈的就是[急急风]，其演奏速度也很快。谱

例：略。 在此，[急急风]就营造了急促、紧张、激烈的气氛，

并配合刘利华的上场。在刘利华上场后，紧接着[四击头]配合其

亮相的动作，谱例：略。一般[四击头]配合人物上场起霸后的亮

相，或者扎靠上场亮相，如果在[四击头]后紧接着加上[撕边一

锣]，谱例：略。 则更显故事情节的紧张性，对于表现戏剧化的

情绪起着很重要的作用。

第四场中，任棠惠在搜查旅店时用的锣鼓牌子是[九锤半]接

 万方数据



评杜拉斯的《情人》
文／齐惠云

(陕西科技大学陕西西安710071)

法国女作家玛格丽特．杜拉斯的《情人》是法国新小说派的

代表作之一。该作品被评为2 o世纪8 o年代世界十大杰作之

一，西方百部经典著作之一，l 9 8 4年获龚古尔文学奖。今年

5月份，我有幸读了这部小说，感触很深。有了一些看法，芹献

方家，聊博一晒。

中国读者了解杜拉斯大多从她的<情人》开始。这部小说

是她在7 0岁的时候，超越似水年华的时间阻隔，倾注真情创作

出来的。在这部十分通俗的、富有异国情调的作品里，杜拉斯讲

述了一个发生在西贡的爱情事件，主人公之间没有故事，只有爱

与性爱。作者的父母受到殖民地政府的欺骗，‘满怀希望，远渡重

洋，从法国来到印度支那，却一无所获，父亲客死异乡，母亲在

当地的一所法文学校当校长，以此来养活她们兄妹3人。母亲花

掉自己的全部集蓄，在柬埔寨的贡布省买了一块地，但士地管理

部门竟无一人告诉她，这块土地无法耕种，因为它每年都要被海

水淹没六个月，最后破产。作者当时在西贡国它寄宿学校外面的

一所专门为法国人办的的中学里读书。要时常乘坐汽车和渡船往

返于学校和家之间。15岁那年，有一天，在从家去西贡学校的一

条渡船上，她遇到一位比自己大12岁的华裔男子，两人一见钟

情，华裔男子主动用他的黑色大轿车送她回学校。这位青年是个

中国人，住在沙沥河岸上的一幢蓝瓷栏杆的别墅里，家财万贯，

非常富有。他母亲去世，他从巴黎赶回来，为母亲奔丧。并且他

是个独子，父亲独断专行而财权在握。这以后，他们常在城南的

一座单间公寓里私会，在一起谈得很融洽。

作者言道：15岁的我就知道享乐，虽然我不知享乐为何物，

却已习惯了男人的目光。不久，在这间单身公寓里，我奉献了

我的童贞，尽管我还是个尚未成熟的孩子。在这以后的一段时

间里，我们不断地在这间公寓里幽会。他病狂地爱着我，我却只

希望他像往常把女人带到他房间里来那样去做。对我来说，我是

因为他有钱才来的，我说我要现在有钱的他。我需要他的钱为卧

病在床的母亲治病，我需要他的钱供荒淫无耻的大哥寻欢作乐，

我需要他的钱改变这穷困潦倒的家。这位黄皮肤的情人带着我们

全家人，去上高级餐馆，去逛夜总会，满足我们可悲的虚荣和自

尊。我生活在一个支离破碎，怪异扭曲的家庭中，纯朴、刚强却

被世人欺骗，最终绝望的母亲；残暴丑陋、恶魔般的大哥；倍受

屈辱而默默忍受的小哥哥。他们虽然瞧不起我的中国情人，极力

反对他，却无耻地以我的肉体作交易，满足他们的金钱欲望。我

的爱，从做童妓的时候就被人偷走了。在长达一年半的时间里，

我们不断地幽会，尽情地满足情感和欲单的需要。但这段感情终

究还是一段感伤绝望的爱情。我不能战胜肤色和民族的偏见，不

得不离开印度支那，回巴黎定居。他也挣脱不了几千年封礼教的

羁绊：不得不尊从父母之命，与·位素未谋面的中国姑娘结婚

了。许多年过去了，我结婚、生育、离婚并开始写作。他和他太

太来到巴黎并给我打了电话。他说他和从前一样，还爱着我，他

不停止对我的爱，他将爱我，一直到死⋯⋯

‘情人》问世当年即获得了法国文学的最高奖一龚古尔文

学奖，引起了社会与文学界的极大反响。几乎年年再版，不仅在

法国，而且在世界许多同家都被列入畅销小说，并被译成4 0多

种文字，至今已售出2 5 O万册以上。杜拉斯原属难懂的作家之

列， 《情人》的发表出乎意料地受到如此热烈的欢迎，取得很大

的成功，被认为是’历史性的杜拉斯现象’，使杜拉斯成为当今世

界上最负盛名的法语作家。

“我已经老了。有一天，在一处公共场所的大厅里，有一个

男人向我走来，他主动介绍自己，他对我说：我认识你，我永远

记得你。那时候，你还很年轻，人人都说你很美，现在，我是特

地来告诉你，对我来说，我觉得你比年轻时还要美，那时你是年

轻女人，与你年轻时相比，我更爱你现在备受摧残的容貌。”这

是小说《情人》中写的一段话。“《情人》是一本野蛮的书，它

带来所有它遇见的东西，毫无区分，几乎无选择地迸出。”(王

道乾语)从杜拉斯小说中体现出的主体道德心理的总体来看，可

以说它代表着一种位于社会主流道德之外的另类道德。‘情人》

中叙述者“我”与其类同幻象的相互认同，及在其它作品中的不

断认同，构造出社会背景中的道德张力：“这位夫人和这个戴

平顶帽的少女都以同样的差异同当地人划分开。她们两个人都是

被隔离出来的，孤立的。是两位孤立失群的后妃。她们的不幸失

宠，咎由自取。她们两人都因自身肉体所富有的本能而身败名

裂。她们的肉体经受所爱的人爱抚，让他们的口唇吻过，可以为

之而死的死也就是那种没有爱情的情人的神秘不可知的死。问题

就在这里，就在这种希求一死的心绪。”异样的道德意识产生于

这样的道德环境，只要这样的道德环境还在带来痛苦，文本中另

类的道德便有它存在的意义。从小说中主体与外界的关系中，可

以观察到一系列的道德冲突。道德冲突可以成为主体道德心理的

界定。有例为证：

1、人与人之间法定关系中的冲突。

“他付帐。他算算是多少钱。大家站起来就走了。没有人说

一声谢谢。我家请客一向不说什么谢谢，问安，告别，寒暄，是

从来不说的，什么都不说。我的两个哥哥根本不和他说话。他在

我大哥面前已不成其为我的情人。他人虽在，但对我来说，他已

经不复存在，什么也不是了。他成了烧毁了的废墟。我的意念只

[串子]接[阴锣]，谱例：略。任棠惠白：“且住，看那店家鬼鬼

祟祟，甚是可疑，二哥的去向他必知晓，也罢，俺今晚就在此地

查看动静便了。”然后任棠惠就脱衣，然后搜查旅店。这种联用

的锣鼓牌子在京剧里比较常见，常常用在剧中人物一时匆忙或紊

乱的情况下及配合暗中的动作，在这里的运用目的就是后者了。

节奏乐器的运用并非只是在提示时间的进程，而是在提示动

作发生的开始、过程和结果。我们在锣鼓经里面可以感觉到气息

的变化，因为表演者是在表演人的动作，因此，鼓师就会根据演

员的动作来配合指挥演奏。艺术和生命一样都拥有气息和节律。

当然艺术并非等同于生命，在有节律的锣鼓点中，鼓师们演奏出

有张力的重音或者将节奏时缓时快，将情绪表现发挥的淋漓尽

致。

我们在欣赏‘三岔口》这出戏的时候，我们往往就是在感受

中国戏曲带给我们的一种艺术知觉，这种艺术知觉就是表现性。

在艺术创作当中，表现性是高于再现性的。我们的传统艺术很早

就将表现性纳入我们的表演体系当中，这是为世人所公认的。

《三岔口》能受到如此欢迎，这也是意料之中的事。
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