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摘  要 : 本文以《沙家浜》为案例，对“文革”文艺思潮进

行解读。主要侧重点为 ：江青与“文革”文艺思潮的关系、“三

突出”创作方法的实质，并在此基础上探讨“样板戏”为何在

今日仍在演出舞台占有一席之地的复杂原因，从而找到可供现

代京剧创作借鉴之处。
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“文革”文艺思潮是“文革”留下的一道抹不去也绕不开的

浓重痕迹，同“文革”一样，很长一段时期内，它都是我们控

诉及排斥的对象，然而随着研究的逐步深入，越来越多的研究

者意识到我们应当更理性地认识“文革”文艺思潮、反思“文

革”文艺思潮。而“文革”文艺思潮中较具代表意义的文艺形

式便是以现代京剧《沙家浜》《红灯记》、芭蕾舞剧《红色娘子军》

等为代表的“革命样板戏”。作为出现于特殊年代的艺术形式，

“革命样板戏”的最初面目固然是一种政治工具，但其中也包含

文艺工作者某种程度上有意识的抗争及创作的心血，若简单把

样板戏与十年浩劫等同，全面肯定抑或全面否定都是粗暴而不

可取的。样板戏是历史，亦是艺术，历史与艺术的发展都有其

自身的连续性和复杂性，不可只凭感情去看待。本文试图自“样

板戏”的代表作品《沙家浜》为角度切入，解读“文革”文艺思潮。

一、《沙家浜》创作过程概述

大凡文艺思潮都有一个逐步累积的连续过程，“文革”文艺

思潮亦是如此。1960 年 11 月 27 日，一部名为《芦荡火种》的

沪剧在上海首次公演，取得了非常轰动的演出效果。1963 年冬，

“江青到上海看戏，回北京后带回两个沪剧剧本，一个《芦荡火

种》，一个《革命自有后来人》，找了中国京剧院和北京京剧院

的负责人去，叫改编成京剧。北京京剧院‘认购’了《芦荡火

种》。”1 之后，北京京剧院安排汪曾祺、肖甲、杨毓敏集体将《芦

荡火种》改编为京剧剧本，初稿定名为《地下联络员》。这部剧

本经过一个星期的改编和短期的突击性排练，预备在 1964 年元

旦上演，“已经登了广告”，但江青得知后，“赶到剧场，说这样

匆匆忙忙地搞出来，不行！叫把广告撤了。”2 她吸取五十年代

出现过的一批现代京剧失败的教训，认为这些戏未能获得成功

的主要原因是质量不足，所以决定《地下联络员》这部戏还要

进行修改才能上演，于是在 1964 年春，由汪曾祺和薛厚恩开始

二稿的创作，这一稿恢复了《芦荡火种》的命名，并于 1964 年

6 月 5 日至 7 月 31 日在全国京剧现代戏观摩演出大会进行内部

公演。内部公演后，毛泽东对这部剧本提出了一部分修改意见，

其中包括剧本定名为《沙家浜》。按照毛泽东的意见，剧本又修

改了第三稿，1965 年 5 月，由江青审查通过，并定为“样板”。“‘样

板’这个叫法，是这时候开始提出来的。”3

 经过这样一段时期的积累，1970 年 5 月，《沙家浜》最终定本，

并在《红旗》杂志发表。

同所有“样板戏”一样，在“文革”结束后，《沙家浜》也

经历了学术界几个不同的研究阶段：“文革”阶段的研究、评论

极端政治化；“文革”结束后的八十年代则是情感唱主调，以批

判为主；九十年代呈现过渡性的阶段特点；进入新世纪，“样板

戏”研究跨入多元化新阶段。4

二	、江青与《沙家浜》

“样板戏”研究中，一个很具争议性且十分关键的话题是江

青与“样板戏”的关系，有观点认为，“样板戏”是与江青的政

治图谋密不可分的一种畸形政治文化现象，而另一种观点则认

为江青窃取了京剧现代戏的艺术成就，并自各方面考证江青并

未对“样板戏”产生巨大影响。5 这些观点虽具有一定的积极的

探索意思，但未免失之偏颇，江青对“样板戏”的影响应视具

体情况而定，如《沙家浜》这部现代京剧，《沙家浜》主笔之一

汪曾祺在《关于 < 沙家浜 >》一文中这样说：“我历来反对一种

说法：‘样板戏’是群众创作的，江青只是剽窃了群众创作成果。

这样说不是实事求是的。不管对‘样板戏’如何评价，我对‘样

板戏’总体上是否定……但认为部分经验应该吸收（借鉴），不

能说这和江青无关。江青在‘样板戏’上还是花了心血，下了

工夫的，至于她利用‘样板戏’反党害人，那是另一回事。当

然，她并未亲自动手写过一句唱词，导过一场戏，画过一张景片，

她只是找有关人员谈话，下‘指示’。”汪曾祺在文中把江青的“指

示”分为三类，一类是“有道理的”，比如“智斗”一场，原本

是胡传奎“挂起来”，只有阿庆嫂和刁德一两个人演唱，江青提

出把胡传奎也拉进来，展开三人间的矛盾冲突，增加戏剧效果。

第二类是“没有什么道理的”，比如沙奶奶的儿子原本叫七龙，

江青认为七个儿子太多了，于是七龙就改为四龙。第三类是“没

有道理的”，比如“智斗”一场中阿庆嫂“垒起七星灶”这一唱段，

江青认为‘江湖口’太多，应该砍掉，但汪曾祺出于艺术考虑，

还是“瞒天过海地保存了下来”。汪曾祺还说：“江青更多的精

力在抓唱腔，抓舞美。”6

剥离掉感情与政治因素，我们可以这样看待江青与“样板戏”

的关系：江青的参与并未使“样板戏”的内涵发生本质性转变，

因以“样板戏”为代表的“文革”文艺思潮在江青参与之前，

就已经有一个成长过程，如《沙家浜》，其前身沪剧《芦荡火种》

已是一部相当成熟的作品，其中所显示出的政治对文艺的控制

力亦是十七年时期左翼激进思潮的延续。江青的参与或许会加

剧“文革”文艺思潮的意识形态化，但归根结底“文革”文艺

思潮是国家意识形态强加于文艺而产生的必然结果，江青的加

入则具有一定的偶然性，我们甚至可以这样说，即使没有江青，

也会有其他人去做类似的事情。

三、“三突出”创作方法与《沙家浜》

“三突出”是“文革”时期特有的文学批评概念，此概念

最早出现在于会泳的《让文艺舞台永远成为宣传毛泽东思想的

阵地》一文中，后被姚文元简化为“在所有人物中突出正面人

以《沙家浜》为案例解读“文革”文艺思潮
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物；在正面人物中突出英雄人物；在英雄人物中突出中心人物”。

1972 年，“四人帮”更将它上升成为“无产阶级文艺创作的根本

原则”。7“三突出”创作方法体现了“文革”时期公开的文艺创

作的典型思维方式和代表思想，其中，“样板戏”对“三突出”

创作方法的运用尤甚。8

根据相关资料，《沙家浜》对沪剧《芦荡火种》的改编主要

体现在以下方面：

首先，将郭建光提升为一号人物，阿庆嫂变为二号人物。

此变动体现出“究竟是武装斗争领导地下斗争，还是地下斗争

领导武装斗争”的所谓“原则”。其次，与此相对应，改变原故

事线布局，将以地下斗争为主的故事线改成两条线并将重心落

在新四军伤病员的故事线上。再次，通过为郭建光增加大段唱腔，

刻画他的心里活动和精神面貌，突出其英雄形象。第四，通过

舞美造型等手段突出主要英雄人物，大幅度削减次要人物戏份。

“在表现突击排战士的同时突出郭建光，在整齐一致的动作中使

郭建光居于一个显著位置，在目的性一样的动作中利用高低和

角度的不同，使郭建光和战士既统一又有区别，使郭建光有单

独亮相的机会。”第五，把原来“以阿庆嫂智斗取胜的结尾，改

为新四军战士们在伤愈后配合大部队的进军，并与阿庆嫂的地

下斗争相呼应，以武装斗争消灭敌人的结尾，突出了武装斗争

的重要性。”9

这些改动，若从京剧艺术形式创新角度来看是具有某种程

度上的积极意义的。如增加的最后三场戏“奔袭”、“突破”、“聚

歼”，发挥了京剧“唱、念、做、打”中的“打”，这是京剧的

特长，亦中国戏曲艺术独特性的体现。再比如前文提到的“智斗”

一场的改动。但是我们若深入研究隐藏于戏曲艺术形式之后的

创作方法与创作思想，会发现《沙家浜》有其内在的重大缺陷，

或者可以说这是沪剧《芦荡火种》“先天不足”的延续。这些改

动归根结底，是“三突出”创作方法运用到文艺创作中所产出

的“畸形儿”，牺牲掉的是文艺创作中人文关怀这一终极关怀。

此外，将沪剧《芦荡火种》中阿庆嫂智斗取胜改编为武装斗争

取胜，以极端意识形态化的政治话语取代了民间话语，大大削

弱了沪剧原作的民间意味，这又恰是与京剧这种传统艺术形式

的特点背道而驰的。追本逐源，京剧是乾隆末年四大徽班进京

之后所形成，与之前占据舞台的主要戏曲形式昆曲相较，它的

特点就是更具通俗性，是相对昆曲的文人气而言更民间化的一

种戏剧形式。虽然京剧的流行跟慈禧的个人喜好有很大关系，

但从根本上挖掘，京剧之所以能够取代六百年历史的昆曲的舞

台统治地位，还是因它的民间性。

所以，从《沙家浜》中体现出的这种“三突出”创作方法

可看出，“三突出”创作原则既与鲜活的民间趣味相悖，又过滤

掉人的情感、人的需求，让一种空前“理想化”的激情粗暴而

孤独地占据于文艺作品，从而在文艺作品中形成政治的“乌托

邦”。“革命样板戏”乃至其他文革时的公开文艺作品是主流政

治意识形态强制力在文艺领域中的典型表现。

四、“样板戏”缘何继续流行

“文革”结束已逾卅年，绵亘于国人心中的那道伤疤永不磨

灭，然而“样板戏”却从未失掉过它的舞台，甚至有再度流行

的趋势。与之相较，新时期创作的许多现代京剧却并未产生过

太多涟漪，提及现代京剧，人们想到最多的仍是《沙家浜》《红

灯记》等“样板戏”。把“样板戏”的继续流行归结为怀旧心理

固然具有一定的合理性，但其背后的深层原因则是复杂而多样

的，“样板戏”自身的艺术价值亦是不可回避的问题。

“样板戏”作为描写现代生活的京剧作品对戏曲改革发展做

出了一定的努力和探索，虽然受到意识形态极大的干扰和扭曲，

但是由于它的许多参与者都熟悉艺术、尊崇艺术，以及以完成

国家政治行为的态度进行的创作，都使其达到普通社会形态下

无法比拟的水平。现尝试自以下几个方面浅谈“样板戏”值得

借鉴之处：

首先，是艺术上的虚实结合。中国戏曲是与世界两大戏剧

体系即斯坦尼斯拉夫斯基体系、布莱希特体系不同的另一种戏

剧体系（梅兰芳体系），它的特征是间离与共鸣的统一，是一种

写意的、程式化的戏剧艺术。在京剧表演中，时空甚至一些物

品都是通过演员的无实物表演实现的，而样板戏则借鉴了西方

话剧的舞美设计，使京剧具有现代感，更贴近现代生活。而那

些不能通过舞美表现的部分，如战斗场面，则通过传统的虚拟

动作表现出来，体现了一种虚实结合的审美趣味。

其次，传统京剧的剧本结构常常是松散的，因此才会出现

折子戏这种表演形式。而《沙家浜》、《红灯记》等“样板戏”

的结构相对而言较为严谨，且这些剧目相对演出时间较短，如《沙

家浜》演完全本的长度一般是 120 分钟左右，十分适宜舞台演出。

第三，传统京剧唱词为追求唱腔的优美，常牺牲语言上的

艺术性，虽也有一些经典唱词，但大部分是文理不通的。而“样

板戏”的一些经典唱词则体现了很好的艺术追求，比如《沙家浜》

中“垒砌七星灶，铜壶煮三江”的经典唱段，既容纳生活气息，

又具有语言上的艺术魅力。

五、结语

窥一斑而知全豹，《沙家浜》作为“样板戏”的代表剧目在

很大程度上体现了“文革”文艺思潮的某些特点，亦留下许多

值得我们深深思索的问题。任何一段逝去的历史都不是单一的，

它们留给我们决绝而悠长的背影，使我们对它们永远只能无限

接近而无法真正触及。对于“样板戏”、对于“文革”文艺思潮，

甚至对于整个中国历史都是如此，一切研究都要在不断的继续

中推进。
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