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谈论文学、戏剧，仿佛在我眼前打开了一个新天

地，我这才明白，唱戏，除了跟老先生们学的以

外，还有如此多的学问可以钻研。自此，我开始

读了些中国新文学作品和西洋文学名著。够

这种追求一旦开始，就使得她在观察事物和体

察问题时有了开阔的视野，思维也活跃起来，无疑

对艺术创作助益极大。根据京剧界的习惯，表演者

可以琢磨表演原理，但不会追求更深一层的表演理

论。1956年，李玉茹到前苏联演出后，对国外戏剧

界同行在理论方面的功夫印象深刻，并且引发了很

深的感慨。她说：

人家的演员看了我们的戏。开起座谈会

来，说得头头是道。他们未必懂得京剧，然而

却看出了不少戏剧艺术相同的道理。而我们

呢?看了他们的戏，有大歌剧、也有芭蕾舞，但

到座谈时，却不大有人发言．因为实在谈不出

个所以然来。我当时感到自己实在无知。不仅

对歌剧、芭蕾完全陌生，连对中国戏剧也知之

甚浅，这些使我觉得脸红。我就想，一定得加

强文化学习。我们自己有如此丰富的戏剧传

统，要是不了解，不熟悉，不懂得用它，那不就

成了富户人家的败家子了吗?圆

在这样的思维推动下，李玉茹在勤勉于舞台艺

术创作的同时，又成为一位勤于学习、善于思考并

且忙于写作的文化人。她把自己锤炼为既能够出

神入化地掌握舞台艺术语言，又能够得心应手地掌

握社会生活的文学语言，成为一个出身于京剧艺术

舞台的罕有的文化人。阅读李玉茹撰写的文字，常

常有充满形象趣味的生动、鲜活的词语跃然纸上，

使人感到她仿佛仍然在舞台上得心应手的驰骋着，

勾画出一个又一个新颖而动人的形象。如：

一群年轻人毕业时的一场梦就像肥皂泡

似的，红的、紫的、黄的、绿的⋯⋯飞来舞去，但

终于破了。四

金先生一出场，就把我吓了一大跳。他是

那么高大魁伟，又扎着大靠，整个舞台仿佛被

他占满了，真像天神下界一般。锣

教我们英文的女教师，十分标致，娇小玲

珑，总是穿着紧身衣服，高跟鞋，鞋跟高得出

奇。⋯⋯叫学生背单词；背不出，她就用教鞭

抽打学生的光头，嘴里不停地用南方口音很重

的国语喊：“小孩子不用功，好好交要打，好好

交要打⋯⋯”∞

李玉茹从早期参与整理、改进乃至创作剧本，

到先后完成论文、散文几十万字，甚至写出了一部

长篇小说《小女人》，实现了从表演家向文化人的转

型。她运用文字在戏曲理论与社会文化方面的贡

献，在戏曲界同行中更是显得十分突出。

李玉茹晚年围绕京剧艺术传承的问题时时在

思考着。通过阅读她的著述可以获知，她在思考中

对戏曲本身特征的理解已很清晰，对于戏曲本质与

根源的思考，也为后人提供重要的认识参考。她的

理论阐述，多在貌似平常的剧目分析和人物解析中

娓娓道出，当我们细细品味后，不免惊叹她所投入

的巨大精力。

李玉茹的一生给观众提供了京剧表演艺术的

精彩，晚年又为社会提供了理论文化的精彩。

她的艺术人生是大写的!

注释：

①②③④⑤⑧⑩⑩⑩⑩⑩⑩⑩⑩⑩⑩④⑤@②③⑤①⑤⑤⑤@@

@④⑤李玉茹：<李玉茹谈戏说艺)。上海文艺出版社，2008年

历6，297、296，22，26、32—33、97、108、106，317、319，320、320—

321、338，81，180—181、334，338 321、322，287，321、321—322，

339、309、278、368—369、212、316、327、269页。

⑥⑦⑨③④《李玉茹演出剧本选集)，上海文艺出版社，2010年版

33、101、35、193、193页。

⑦《梅兰芳文集》，中国戏剧出版社，1982年版30页。

60年代《百花公主》剧本改编考证

《百花公主》是比较流行的一个戏曲剧目，许多

剧种都在上演。虽然该剧原本出自明末传奇《百花

荔刘思远

记》，但目前版本多源于1960～1961年上海京剧院

在李玉茹的京剧《百花赠剑》基础上改编的《百花公
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主》。李玉茹在《李玉茹谈戏说艺》中提到该剧的改

编受到“主题先行”创作方式的极大影响：“这个大

戏碰到的困难主要是对于海俊的诠释，以及由此带

来的他和百花之间爱情问题和全剧的结尾。造成

这一症结的原因有两个方面：首先在于传奇剧本本

身；其次，受到当时‘左倾’思想的干扰。”(1)本文通

过对1960--1961年间《百花公主》四个版本和两次

讨论记录的考证和细读，以及对导演马科、编剧张

丙昆的采访，在李文基础上进一步理顺和探究《百

花公主》的改编历程，以帮助我们更清晰地理解60

年代前期戏曲创作的大环境，以及当时的政策与艺

术创作的直接和间接关系。

首先需要简单回顾《百花记》流传、演出历史。

传奇本一般认为出自明末无名作家，崇祯年间刊印

的《醉怡情》选有四折：《被执》、《嫉贤》、《赠剑》和

《点将》。清初(1656年)版《歌林拾翠》收入十二

折，同样到《点将》为止。写元朝浙江秀才江六云与

姐夫邹玉林共约赴京赶考，六云的姐姐邹妻江氏回

家借钱途中迷路，经过意欲谋反、风声鹤唳的安西

王府被捉。安西王女儿百花公主将她收留，改名江

花佑，教习兵法。后江六云中状元，化名海俊来浙

江调查安西王谋反，也被捉人府中，但因言语出众，

被赐参军一职。王府总管叭喇嫉妒江六云，将他灌

醉后放在百花公主习武休息的百花亭内的床上，以

便借刀杀人。不想反而促成二人的爱情。后公主

点将，以叭喇未完成造箭为由，将其斩首，带兵出

征。现存传奇本到此戛然而止，不知所终。五十年

代昆曲和许多地方戏只演《请宴》、《赠剑》和《点将／

斩叭》三折。也有一些演绎的全本，如山西梆子《百

花亭》以及京剧《百花公主》(李世芳)和《女儿心》

(翁偶虹／程砚秋)等。

江六云的身份无疑是改编该剧的最大挑战，因

为《赠剑》从江险些被杀到百花赠剑许亲堪称绝笔，

但《斩叭》后二人对立身份必然浮出表面，百花被江

出卖、兵败父丧(或被执)，极难写出大团圆结局。

这大约是传奇本结尾失传、不再演出的最大原因。

演绎本多以百花受江感化，悔恨谋反，二人言归于

好为结。②海俊始终为天朝秘史，安西王终归是叛

逆。即使是现代意识非常强烈，对封建正统观念提

出强大挑战的翁／程版，最终还是百花“悚然而悟，

悔内战之非，内疚于怀”，二人言归于好。@然而从

1960年上海京剧院版开始，安西却成了独立的安西

国，被临近的大国察合台汗所觊觎。百花一方由此

成为正义之师，海俊变成阴险狡诈的间谍，为窃取

情报潜入百花厅而受赠剑。叭喇成为精忠报国的

老总管巴兰公，点将中因怀疑海俊被百花贬官。接
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下来百花因轻信敌人导致国破家亡，最终手刃海

俊，或自杀或被巴兰救出，发誓重整山河。这一演

法持续到80年代，影响到江苏胡芝风学习上海的版

本以及湘剧中百花悔恨自己有眼无珠，刺破双眼的

俄底普斯式结局。(虽然湘剧版还原了安西王的大

臣地位，但仍是反奸臣清君侧的正义之师。)甚至上

海京剧院2007年版本(以及2010年李玉茹纪念演

出)仍然保持这一大国欺负小国结构，唯一不同的

是把海俊写成了谋求和平、真心爱慕公主的正面形

象。因此说，这种以大欺小的模式已经成了半个世

纪以来演出《百花公主》的定式。

然而，无论从文学性、观赏性及演员心理讲，这

一演法弊病甚多，尤其是削弱了作为戏眼的《赠

剑》。用李玉茹的话讲：“这让我感到表演非常困

难，无法相信自己会去喜欢一个大坏蛋，我觉得自

己从感情上扭不过来。”④同时，这种改编需要用很

大篇幅描写海俊被派遣、骗取百花信任、窃取情报，

以及巴兰盘问海俊、提醒国王等场面，减少了百花

戏的分量，削弱了她的形象。那么，是什么原因促

使海俊形象如此剧烈的逆转呢?李玉茹把它归因

于60年代初的政治环境：“当时，文艺领域内已经

公开提出反对‘右倾机会主义’。1960年1月，《文

艺报》发表社论，认为修正主义在文艺思想上的主

要表现是‘反对文艺为政治服务；宣扬资产阶级人

道主义；人性论等观点；反对阶级斗争’。在这样的

形势下，《百花公主》里的海俊必须是敌人不可。”⑨

李文这样叙述该剧的改编过程：“1960年，上海

京剧院老编剧苏雪安首先在《百花赠剑》演出本的

基础上改编大戏《百花公主》，同年在天蟾舞台首

演。后来，青年编剧张丙昆又加入，1960--1961两

年间，几易其稿，导演先是金素雯，后来是马科。”㈣

其间，上海京剧院在1960年9月12日座谈，结论要

把海俊写得更坏。于是1961年版由小花脸孙正阳

演海俊，并在马科导演下增加了“三报”，用两个“僵

尸”和一个“肘棒子”表现百花的震惊和悔恨，受到

了1961年5月7日《新民晚报》的好评。然而：

就在我们自以为创作了一部非常符合政策

要求的作品时，又下来了新的精神，认为我们的

戏不符合国家的外交政策，有“大国欺负小国”。

“霸权主义”的倾向，应该修改。于是我们再度

努力，把这出戏变成了小国(即百花这一方)最

终取得胜利的典型，安上了一个光明的尾巴。在

这一版中，巴喇被写成了一个忠臣。他早就看出

海俊的不良居心，最终是巴喇带着乡亲们(人民

群众)，帮助战败的百花杀死海俊，打败敌人，夺

回城池。由于他成了好人。“巴喇”这个名字也
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就不好听了。他成了“巴兰”。Ⅷ

李玉茹的回忆有几点值得注意：(1)1960年高

度紧张的阶级斗争观念，尤其是《文艺报》社论导致

“海俊必须是敌人不可”；(2)1960--1961年共经历

了几次改编；(3)编剧先是苏雪安，后来张丙昆加

入；(4)导演先是金素雯，后是马科(1961年版)；

(5)1961年版海俊由丑角孙正阳扮演(之前由小生

黄正勤扮演)；(6)1961年5月演出后，反对“大国欺

负小国”的外交政策使这出戏多了一个光明的尾

巴，安西国最终得胜；(7)“巴(叭)喇”也从这一版

本开始从反面人物变成正面的“巴兰”。毫无疑问，

李文是我们研究这一60年代初重要剧目创作过程

及其与政治环境的瓜葛十分重要的依据，其线索值

得深入的、学术层面上的考证和探究。因此，我研

读了上海京剧院所藏1960--1961年间的四个版本

和1960年9月12日座谈会记录，对马科和张丙昆

进行了采访，同时参考了李玉茹、马科和张丙昆的

回忆书籍和文章。这些原始资料和当事人的回忆

反映出该剧几个版本的改编时间和主创人员参与

的顺序与李文所述不尽相同，也更深刻地反映出各

级领导的参与程度以及政治环境的直接影响。其

中最主要的一点是，这些版本中大国欺负小国，海

俊身为间谍，巴兰成为正面形象等根本性的改变实

际上从1960年第一个改编本就存在了，而且其动因

除阶级斗争观念外，更直接的是原上海市长，时任

外交部长的陈毅和新中国和平共处外交政策。

这一结论显然与李文不尽相同，需要详加说明。

1958年，李玉茹将余振飞、言慧珠出国版昆曲

《赠剑》改编成京剧《百花赠剑》，取得很大成功。

1960年上海京剧院准备据此排全本《百花公主》。

据张丙昆回忆：

这时已是1960年了。正好陈老总到了上

海。那时他已不做上海市市长，而是国务院副总

理兼外交部长。他对戏曲不仅爱好，而且非常内

行，非常关心。到了上海，总要抽出时间看看戏，

并且和有关的同志谈谈。当他听说上海京剧院

要搞《百花公主》，他就说：“海俊明明是大国派

去的奸细，硬是把人家一个好端端的国家搞垮

了。这种人怎么能是正面的?一定要改。”他还

笑着说：“你们不改，我就不看。”⋯⋯戏改好以

后，陈老总陪同缅甸总统奈温从无锡来到上海，

一同观看了《百花公主》。事后，文化局副局长

李太成告诉我，奈温总统看了戏以后说：这出戏

是宣传和平共处五项原则的。㈣

李玉茹也证实了这个说法：“陈毅陈老总听说

我们上海京剧院要搞《百花公主》，非常关心，提出

了以大国压小国，还要吞并人家，这是很不公道的，

是搞霸权主义。百花公主爱上了海俊，而这个男人

实际上是大国派去的奸细，把人家一个好端端的国

家搞垮了。这种人怎么能是正面的，一定要改。”⑨

查上海京剧院所藏剧本，最早的是1960年4月

25日苏雪安手写原稿。翻开剧本首页是马科手写

的“写在前面”：

十三日中午接到任务，立即排演此剧。剧

本上有些问题存在。我受命研究起草修改方

案。在领导和一团同志们帮助下，于半天半夜

中赶起草稿，即此付诸排演。因为时间短，来

不及与苏先生原稿分别抄清，故合并一起，此

本前半即排演本，余不用者(此次拟不用者附

在后面)。中段赠剑与原演出同，不繁列，只稍

改动词句，已记明。马科60．6．1。

这一记录与与张、李回忆相应，但并不一致。4

月25日到6月1日之间只有5月13日，查当年的

《人民日报》可知陈毅从4月14日至5月18日陪同

周恩来访问缅甸、印度、尼泊尔、越南和柬埔寨。回

国后直至5月28日陪同周恩来出访蒙古之间几乎

每天都在北京有外事任务。此外，《马科回忆》记载

这次排练是在7月：

1960年7月的一天，领导对我说，外交部长

陈毅交下来一个任务，要上海京剧院三天之内拿

出一个戏来，剧情要反映一个国家把兵权交到别

人手里因此弄得国破家亡后悔莫及。戏是演给

到上海来访问的一个新独立的国家领袖看的，政

治意义重大。但京剧传统戏中哪里有这么一个

现成的戏呢?这时候有人想起苏雪安先生整理

过昆剧《百花点将》的剧本。大体是这么一个近

似的故事，其中的一场折子戏《百花赠剑》，我和

程砚秋先生曾奉周总理之命，为俞振飞、言慧珠

排过并赴法国演出。于是我就用了一个通宵连

夜改剧本，心里有了谱，并将戏定名为《百花公

主》。第二天便通知全体演员集合，分派了角色：

李玉茹演百花公主，黄正勤演海俊，王正屏演巴

兰(原剧本中这个角色名疤癞，是坏人、丑角，现

在我把他改成坚持正确意见的忠臣，由花脸扮

演)。⋯⋯《百花公主》如期上演。听说那位外

国领导人看了十分激动，十分满意，我们陈老总

"-3然也满意了。凹

马科还提到：“1960年7月中旬，上海京剧院周

信芳、童芷苓、李玉茹和我赴京出席全国第三次文代

会。按级别我应当乘火车，因为排《百花公主》耽搁

了时间，领导决定我也坐飞机。”@第三次文代会会期

为1960年7月22日至8月13日。这里的记录与“写
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在前面”很可能指的是同一次改编和排练，但时间上

相差两个月，哪一个可能性更大呢?原则上讲，原始

记载的分量应大于回忆，但从陈毅和第三次文代会的

时间表推论，7月中旬的可能性更大些。

至此，是否可以做这样的推论：苏雪安4月的第

一版是把海俊写成大国奸细的始作俑者，动因是陈

毅批判老本的大国沙文主义，认为海俊是“硬是把

人家一个好端端的国家搞垮了”的反面人物。改编

成功后陈毅陪同缅甸领导人奈温观看演出，凸现了

陈毅借《百花公主》宣传和平共处外交政策的深意。

的确，1960年正是中缅外交关系决定性的一年。

1949年后缅甸作为第一个承认新中国并唯一与其

直接通航的非社会主义国家，在中国反西方外交封

锁的策略中占举足轻重的地位。然而，基于多种历

史和现实因素，包括双方边境尚待确定，缅境内国

民党军队对大陆不断骚扰等，两国关系最初很冷

淡，至1954年周恩来访缅后才开始改善，1960年达

到高潮，最高层三次互访：1月奈温作为看守政府总

理访华，签订“中缅友好和互不侵犯条约”；4月周恩

来、陈毅回访缅甸；9—10月，缅甸总理吴努和总参

谋长奈温率领350多人的代表团访华，其间陈毅陪

同奈温南下，于10月7日从无锡、苏州到上海观看

文艺演出。@1960年底1961年初中国军队两次入缅

与缅军联合围剿国民党部队，摧毁其“金三角”总

部。中缅关系达到高潮，也大大减弱了周边国家对

中国的忧虑。在这样的背景下，身为外交部长的陈

毅提议把《百花公主》改成反对大国沙文主义，宣传

和平共处的戏，其深意不难理解。

从时间上看，陈毅陪同奈温观看《百花公主》的

13期应是10月7日，这也与张丙昆回忆他们从无锡

到上海的行程相吻合。如果真是这样，那7月份陈

毅陪同观看马科在三天内导成首演的就不是奈温，

而是另一个国家的领导人了。这样，陈毅的意见实

际上对《百花公主》的最初三个版本产生了影响，即

苏雪安第一本将安西(苏本最初称之为南交)变成

独立小国；马科通过改写苏本并运用京剧特有手段

(后面详述)“反映一个国家把兵权交到别人手里因

此弄得国破家亡后悔莫及”的演出本；以及7月至

10月之间的修改本。陈毅的意见对7月以后改编

的影响可以从马科记在剧本背面文化部副部长徐

平羽对7月排演的意见中看到：“戏看上去好。巴

兰很激动人心有忠义气。⋯⋯意见两国不明确，陈

副总意见元事安息[西]陕甘少数民族，蒙胡占了中

原后安息抵抗，元无计才定计叫海生。不如就是元

问题，是否马上改?(最好大国欺小国)。”

理清了最初版本确立两国格局和海俊间谍身
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份的起因，再看苏／马本的大意：察合台汗对安西觊

觎已久，国王派大元帅刘炎部下安西人江六云化名

海俊潜入安西。临行前，国王在江背后刺字，使其

不敢心怀二意。刘假称在分水岭与百花公主议和，

将其包围，海俊趁机自称当地猎户将公主带出重

围，因此被封为西府参军。安西行营总管巴兰怀疑

海俊，力僭安西老王，阻其晋升，不成后宴请海俊对

其加以盘查。海俊假装酒醉，归途中路过百花厅，

遂潜入寻觅百花城防御图。此时百花及副将江花

佑(六云胞妹)归来，海俊假称被巴放置在此，引出

赠剑。下场百花点将出征，欲立海俊为先锋，巴兰

力阻，被削职为民，但海俊也因此被派为后军督粮

留守百花城。战场上，百花因粮草未到派江花佑杀

回城。后花佑回报都城失手，并引来海俊。海亮明

真实身份，劝百花投降，说明因背上刺字不能与公

主完婚，因此负之。公主深悔自己有眼无珠，手刃

海俊，被巴兰引军救出，以重整山河。

这一版的改动基本符合陈毅的要求，但在排练中

为了更形象、更直接地表现轻信的恶果，马科参照京

剧《战冀州》“摔城”的手法，让百花直接面对海俊：

待百花得胜归来时，她父王已被绑上了城

头，海俊将刀架在她老父项上逼她投降。这时

我用我曾学过的《战冀州》中马超面临类似情

境的处理方法，让李玉茹扎硬靠从马上抢背落

地，僵尸、趴虎、昏倒在地唱导板，再接大段唱

做，悲壮痛悔自己的错误。老父王在城上说：

“你投降也不会有好下场。杀我就让他们杀

吧。”⋯⋯李玉茹当年已三十多岁，作为花旦青

衣，从来抢背都不会轮到她摔的，但这会儿她

却按照导演的设计，竞自扎着四根靠旗，一遍

一遍地摔，摔得身上青紫成片，我都心软得想

取消这个设计了，但李玉茹不肯，硬是在三天

之内摔出了水平。四

查剧本，马科“写在前面”提到的前半即排演本

(至53页)采用的结尾是海俊随江花佑找到百花的

第一种结局，马科讲的摔城并未出现。后面第57页

有马科手写的第十场，百花在赶回城的路上听到马

夫报：“京城已破，百姓被屠，老王身受残杀，龙驾归

天，通敌破城者乃西府参军海俊!”她“大叫一声跌

下马，”然后接唱导板，接近《战冀州》的演法。至于

海俊把刀架在老王头上大约是在排练场上修改的

结果吧。此外，《李玉茹谈戏说艺》中相关记载与此

不尽相同：

1961年的那一版，孙正阳演海俊，百花的

结果是家破人亡。戏里安排了“三报”：第一次

报城池被攻破；第二次报海俊是奸细，揭露是
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他作的内应；最后一次报是海俊杀死了百花的

父亲。那一版的导演马科，擅长掌握场面的节

奏，他要求我以不同的形体动作，表达出百花

的震惊和悔恨。百花扎着靠，在马上，我借鉴

了武生《赚历城》里的不少手段。前两次报，我

用了左右两个“僵尸”，最后一个是扎着靠的

“肘棒子”。“肘棒子”就是硬抢背，是武花脸的

技巧。旦角从来不用，连武生也不大用。当时

我已经三十多岁了，跟着张美娟的父亲张德武

老先生练了好几个月，才掌握了这门功。凹

两人的回忆都提到借用《战冀州》(常连演《赚

历城》)马超的“摔城”以及李玉茹练功的刻苦。然

而二文提到的时间却有较大差异，马文是1960年7

月，李文是1961年；而且马文讲李在三天内练成，李

却讲她学了几个月才成功。可能的解释是1960年

马科版开始运用抢背落地这一动作，到1961年李玉

茹经过几个月的学习和苦练，演出了更接近《战冀

州》的“三摔”。

除“三摔”以外，孙正阳演海俊的时间李的记载

也与上海京剧院所藏剧本的纪录有差异。因为李

玉茹明确提出“有一个版本干脆用京剧院的当家丑

行孙正阳扮演海俊，代替了黄正勤(小生)，以表示

他是坏人”，@所以搞清海俊何时用丑来扮演可以帮

助理清当时政治气候与海俊形象起伏的密切关系，

值得详加探讨。海俊在苏第一版中已经是贪图富

贵、奸猾狡诈之徒，但又尚未完全丧失人性，背叛公

主有些不得已而为之。这主要表现在他背后的刺

字上。首先，察哈台汗国王派遣他时，因为对他安

西人的身份有所顾虑，在其身后刺字，已经埋下了

他身不由己，能博得部分同情的引线。尾声他与公

主见面时更有大段独自，叙说如何被公主真心所

动，却终因身被挟制欺瞒公主，并大骂自己丧心病

狂，甘愿死在公主剑下，引出百花念白“我纵然爱

你，也不能饶你”后挥剑将其斩杀。这种处理显然

突出了人性火花，给海俊的形象增加了些许灰色

调。然而，在座的领导却不认可这样的处理。徐平

羽明确表示“可以不要刺字”，致使这一细节从此消

失，在以后的版本中再也见不到。刺字是否对剧情

有利、是否落于俗套当然可以探讨。实际上，首场

察哈台汗定计过长，后逐渐减短，直至1961年彻底

取消。很有道理。问题在于这几次修改集中在如何

突出敌我矛盾，忽视人物的复杂性和人性化，如在

座的上海市委宣传部副部长杨永直认为该本“海俊

去研究做什么，政治意图不太清楚，特务政策的狠

毒不明。99∞在这个原则下，刺字这个使海俊性格复

杂化的戏剧手段自然变得无关紧要。

把海俊转化为反面人物的最大弊病是对《赠

剑》的影响。从马科的“写在前面”可以看到，《赠

剑》一场是依照原折子戏演的。但结果极不理想。

马科记录领导意见的第一条就是“赠剑一节保持原

样不协调”。这里没有发言人的姓名，很可能是马

科自己的最大感想。下面发言中，徐平羽提出：“总

的不调和，赠剑太拖，不比折子戏，要想法子减短。”

李太成：“(1)百花赠剑要减；(2)可否赠剑入百花厅

是为了窃取情报。”可见，本次最终演出本海俊假醉

混入百花厅窃取情报出自李太成的建议。这一处

理一直沿用到80年代，直到2007年版才回到折子

戏的演法。可是，把赠剑改为从窃取情报人手虽然

从表面上协调了新版的敌我关系，但事实上却使赠

剑的情爱与海俊的身份相左，成为后来版本中最棘

手的一个问题。

在苏雪安修改的下一版中，⑥《赠剑》是这样处

理的：海俊装醉离开巴兰的宴席后，与巴的两个卫

兵步行，发现了军机重地百花亭，遂谴走两个士兵，

潜入百花厅，发现了墙上的城防图，用《四进士》演

法，把图抄在衣襟内。这时江花佑回来，兄妹相见。

随后百花回宫，海俊假称遭巴兰嫉贤陷害，骗取百

花相信。至此显然是依照李太成的建议，然而此后

的描写却出人意外，不仅基本沿用旧本对天明誓、

赠剑为信的爱情描写，而且由于前面增加了海俊在

分水岭掩护公主左臂中箭被公主裹以罗裳的情节，

此时罗裳成了爱情信物，引出大段情深谊长的对白

和唱段。苏雪安似乎在努力写清敌我关系的同时

仍在竭力维持甚至加强赠剑一场的抒情性。然而，

这样的二者兼顾的写法却使领导演员都不能接受。

在9月12日由李玉茹、黄正勤、王正屏、苏雪安、张

丙昆、金素雯、孙钧(院长)和李太成参加的讨论会

上，李玉茹首先发言，开宗明义：“《赠剑》，两人更难

演了。现本《赠剑》很难演，否则大家出出点子，重

搭架子。若不然就演老的，写深些。要不就大家想

些事情填满这大块的一段戏。”李太成同样很不满

意，认为“百花公主原本风格还高些，现在只懂打仗

谈爱，看了很不舒服。⋯⋯提出要改，也在于赠剑，

现在，赠剑反而贬低了，等于没改。百花怎会如此

轻易抛爱!不能用大家闺秀心里去揣测这位女将

军。上次改翻得不彻底，这次也不彻底。”

这次讨论的结果是“两高一深”：百花和巴兰风

格更高些，海俊隐藏更深些。至于如何提高百花的

风格，李太成建议“百花不能这样放纵感情”，干脆

去除这一场的爱情描写：“不要女儿心，甚至可以不

谈恋爱。若赠剑不如把刀送给海俊让他去杀敌。

最多留点若明若暗的。”李玉茹插话：“有明有暗就
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有戏了。”李太成：“写公主有点报恩思想与爱情萌

芽，还应该让公主活起来。⋯⋯赠剑可以考虑更好

处理：江花佑与江六云的关系，公主与江六云关系。

导演一定要跳出圈子。现在的百花厅恐就是军事

机密处，甚至可以不设公主的帐子。公主来此也是

要办公的。环境要改变一下。要写的不是公主那

些复杂心情。”这种不谈恋爱的处理终于引起了苏

雪安的疑问：“还赠不赠剑?”对此，李玉茹本能地答

道：“还可以赠。”李太成：“赠剑可说是为报答，实则

是爱情信物。是纪念之物而非爱情之物：这样的名

义。海俊不承认也不回绝，可观众很清楚。这场戏

要比旧本简单、含蓄。”

李太成把赠剑写成为了报恩和纪念，二人关系

最多若明若暗的建议在当时环境下成为各方可以

接受的妥协。从政治角度讲，不但儿女私情不见

了，就连可以对此产生联想的帐子也取消了，百花

亭彻底变成了军事机密处。另一方面，被压低到若

明若暗、点到为止的爱情也多少保留了后面百花夺

回宝剑、刺死海俊的情感依据。对李玉茹来讲，苏

雪安同时强调敌特、爱情的写法实际上很难演，所

以李太成提议的“若明若暗”反而给了她做戏的机

会，百花这个人物在她心里又立起来了，可以演下

去了。之所以得出这个结论，是因为她在李太成提

出“若明若暗”之后态度变得非常鲜明，两次强调其

重要性。第一次是在李太成首次提出“最多留点若

明若暗的”后马上插话：“有明有暗就有戏了。”第二

次临近结束时王正屏提出：“若前面没什么爱，后面

刺海俊就没有什么戏了。”对此，李玉茹很自信地答

道：“有若明若暗的爱，也很深，后面仍有力。”

很快，张丙昆于21日夜完成修改稿，由金素雯

导演。查《李玉茹演出记录》，《百花公主》除内部演

出外有两次公演，都在天蟾舞台，第一次是1960年

10月10 13—28日，第二次是1961年4月29日一5

月1日和5月3日一8日。凹联系到陈毅于10月7

日陪同奈温到上海访问，此次修改的目的很可能是

在为这次演出。这一版有两个人事更换，一是苏雪

安退出编剧，由张丙昆替代；二是海俊由孙正阳代

替黄正勤扮演。从苏雪安、张丙昆同时参加9月12

日的讨论会看，编剧更换有可能是按计划进行的。

但另一方面，苏雪安在讨论会上的的质疑“还赠不

赠剑?”又令人不得不怀疑苏的退出是否由于他对

于赠剑继续改下去缺乏信心。的确，苏已经写过两

版，在第二版中更是竭尽全力既描写间谍行径又兼

顾原本的抒情性，结果领导演员均不接受，继续修

改要将情爱压缩到与原本面目全非的“若明若暗”，

显然很难接受。这会不会是苏退出的根本原因呢7
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至于孙正阳演海俊的根据来自油印的导演排演本

最后一页手迹：“60年演出本海俊由孙正阳扮演。”

据张屏昆在采访中讲，由丑角扮演海俊是因为观众

不相信小生演的海俊是坏人。但这个问题在12日

的讨论会中并未提出，小生黄正勤发言也十分踊

跃，可见更换演员的的决定是座谈会后做出的。这

不同于李玉茹所回忆的孙正阳1961年演海俊，凹但

细读剧本可以发现这确实是赠剑中爱情描写最少

的一版，最适合丑角。而1961年版反而恢复了爱情

描写，更适合小生扮演，下文将详加说明。

对照张丙昆的手写本和经过许多增删的金素

雯导演本可以发现，《赠剑》一场按照讨论会改得很

彻底，大致内容如下：海俊支走两校尉后越墙进入

百花厅，刚刚翻动卷册，公主和江花佑已经回宫，见

有外人，举剑便刺。海俊急忙假醉装吐，公主命令

花佑将海俊推出斩首，海俊假称被巴兰灌醉，得以

赦免。公主命花佑送海俊出厅，兄妹厅外相认，抱

头痛哭。花佑告诉海俊公主不杀他是因为念其救

命之恩。海俊遂假装翻墙出去，等花佑离去后，又

回厅感谢公主成全兄妹相见。公主被他诚挚的手

足之情感动，称赞他是国家栋梁：“你正当少年有

为，应该振作精神，好自为之。”接下来，海俊取出公

主为他裹伤的罗巾。公主借过罗巾唱道：“见罗巾

往事涌心上，想起那日在战场，力战数员敌将，暗箭

最难防。亏海俊，来相救，为此受创伤j虽痊愈，还

须调养。”海俊表示：“受微伤累你挂心上，为公主粉

身碎骨也应当。”公主命海俊出宫，转念又叫他回

来，抽出龙泉剑，唱道：“此剑杀敌放豪光。你兄妹

虽然庆团圆，百姓们知多少流离失所天各一方。今

将宝剑赠与你，为国杀敌争荣光。”海俊：“多谢公

主，赠此宝剑，从今往后，见此宝剑，如见公主。”百

花：“嗯!”海俊：“(改口)如闻公主教诲之言。”

可见，这里“若明若暗，点到为止”写到了极致。

海俊可以假借兄妹重逢，也可以假借归还罗巾接近

公主；百花对海俊可以赞叹他手足情的诚挚，可以

感激相救之恩，可以赠剑助其杀敌。唯独绕开儿女

情长，赠剑所指称的情爱被骨肉情、爱同心所替代，

海俊稍显它意即被公主遏制。百花的性别符号完

全消失。卧床罗帐不见了，海俊见公主回来，“无处

藏身，乃装醉伏案”，不再睡在床上。海俊第一次出

宫后，百花在张本中唱的前两句“分长剑，卸戎装，

掌红灯，漫步回廊”，在导演本中被删掉，清除了女

性化。后来样板戏剪除情爱、人物中性化的走向，

这里已见雏形。

然而，大约是这一改法太过极端，1961年4月

的下一版又恢复了《赠剑》的爱情描写。虽然海俊
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依然是间谍，但演法在很大程度上恢复了折子戏和

苏雪安第二版的路子。这里海俊混进百花厅后，江

花佑很快出现了，兄妹相认，百花回厅，命花佑背兵

法，后者心神不定引得海俊现身。海俊假称被巴兰

灌醉，被公主饶恕，并坦言与花佑的兄妹关系。海

俊被花佑送出宫后又以送还裹伤的罗襟为名转回，

使公主心动，重演对天发誓、赠剑的场面。除《赠

剑》外，这次改编在整体上变化也很大，如彻底删除

了首场的《定计》、增加了“三摔”和最后一场《哭

灵》的反二簧。后面这些改进大大增强了戏剧性，

受到了《新民晚报》的赞赏，也更形象地表现了轻信

坏人的恶果。唯有《赠剑》重演爱情，却与此前改编

中的阶级斗争观念相左。这会是什么原因呢?

可能的解释是1961年政治、文艺大环境的重新

宽松。查1961年《文艺报》、《戏剧报》、《上海戏剧》

等杂志，题材多样化、反清规戒律、繁荣创作、抢救

整理遗产成了这一年重要导向。《戏剧报》1961年

第1期社论题目是《努力提高戏剧质量》。2月《文

艺报》第3期发表专论《题材问题》，反对“把表现重

大主题同家庭生活、爱情生活的描写(所谓‘家务

事、儿女情’)对立起来。”田《戏剧报》第9／10期(5

月)为此发表三篇文章，其中《论整理戏曲遗产的工

作》的评论指出“不重试观众的欣赏习惯和趣味，把

精华当作为糟柏，对传统剧目乱编乱改的粗暴作

风，不仅破坏了遣产，而且会造成脱离群众的后

果。”④李纶的《百花竞艳，万紫千红——谈谈戏剧

艺术多样化的问题》批评随意改动传统剧本的做

法，指出“这样改，实在不如另外新编一出戏。”@江

水平的《为“优美动人”辩护》更尖锐地指出：“要求

我们的戏剧艺术，具有高度思想性的同时，也能够

优美动人，我看这里没有什么‘人性论’而是反映了

群众的正当要求。”∞这一讨论在上海同样热烈。诸

葛文谦在《上海戏剧》第6期发表《谈继承戏剧遗

产》，呼吁更深入发掘遗产，重新审查所谓“糟粕”，

鼓励“一切在思想内容上无害、而艺术上有其特色，

可以使人们得到精神愉悦的剧目。”甚至为《刺虎》

和《十八扯》正名，提出“对待传统，要更宽广一些，

多想想古代人民创造劳动之不易，而不要过于狭

窄，简单地把眼光只局现在小小一隅。”∞在这一环

境下，上海从6月13日起，上演了《十八扯》等戏。留

此前，北京也在毛、四月上演了《一匹布》、《打樱桃》

等剧目。⑦

当然，这些文章有些发表在四月的《百花公主》

上演之后，但1961年反左纠偏，注重艺术性和观赏

性，反对割裂思想性和艺术性，反对图解政策，提倡

重新审视所谓“糟粕”，注重爱情和表演上独具特色

场次等提法，无疑为《赠剑》部分恢复折子戏的演法

提供了远比上一年宽松的舆论环境。此外，当时关

于历史剧的讨论中，李玉茹演的《唐塞儿》把明代农

民起义镇袖唐赛儿写成似乎对战争有马列主义的

认识而受到了批评，凹是否也在某种程度上促使上

海京剧院对《赠剑》的处理有所反省呢?

半个世纪后通过版本考证重新审视《百花公

主》的改编过程使我们更清楚地认识当时政策和政

治环境与剧本改编密不可分的关系，以及这种关系

是如何通过各级领导、编剧、导演和演员的共同参

与演变成纸页上和舞台上不同的版本。这样的考

证与研读可以帮助我们理顺这些复杂的，多向的关

系。一方面，建国后许多领导爱戏、懂戏、深知艺术

规律的例子很多。陈毅与上海艺术家的密切关系，

以及陈在1962年广东会议上大批清规戒律，号召文

艺解放的讲话都证明了这一点。但另一方面，陈毅

对于《百花公主》原本“大国欺负小国”的读法与他

身为外长参与制定和执行新中国外交政策(特别是

中缅关系)所形成的思维有关，应该同样是不容置

疑的。事实上，文艺外交是新中国的一贯方针，昆

曲和京剧《赠剑》1958年重新改编上演正是新中国

为打破外交封锁，派艺术团出访欧洲的直接受益

者。至于改编过程中各级领导的意见在政治方面

强调得多些，自然也与他们身在其位的思维惯性有

关。与此同时，本文所追溯的改编过程可以在很大

程度上帮助我们理解60年代初戏曲艺术家与其艺

术产品的微妙关系，了解政策导向如何通过艺术家

们的劳动呈现于舞台，以及在此过程中他／她们的

身份和背景如何影响其理解、接受、展现，或者曲

解、改变、甚至拒绝这些导向。最后，本文展现的夹

在50年代末和1962年广州会议之间这一特定历史

时期的文艺创作环境及其导向变化对《百》剧改编

的影响，也使该剧成为研究政治环境与文艺创作关

系的一个重要个案。

这些正是我们需要考证审视《百花公主》改编

过程的重要原因。

注释：

①④⑤⑥⑦⑩⑩⑩李玉茹著，李如茹整理：《李玉茹谈戏说艺)，上

海文艺出版社，2008年版220、220、221、220、224、222—223、221、

222页。

②清末毓秀班《百花亭》影戏词，见黄宽重等主编：《俗文学丛刊>

248册．新文丰出版股份有限公司，2003年版；陕西梆子及《女儿

心》见《翁偶虹戏曲论文集》，上海文艺出版社，1985年版169—

172页。

③《翁偶虹戏曲论文集》，171页。
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org／epublish／咖／paperl91／20010628／claae019100003／hwz393665．him。

卫明是张丙昆的笔名，张在采访中重复了这一点。

⑨唐雪薇：‘李玉茹细说(百花公主)始末》，《北京娱乐信报》，ht—

tp：／／ent．sina．COlll．cII／2004—02一14／0239301728．html。

⑩⑩⑩马科：‘马科回忆)，上海文艺出版社，2000年版197—200、

200、199—200页。

@《人民日报》1960年lo月6、7、8日。
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领导意见中，首先发言的是。许”，接下来是“杨部长”。然后是

“李局长”。按身份排列，“杨部长”最大可能是位列徐平羽和李

太成之间的上海市委宣传部副部长杨永直。

⑩本版只注明1960年，但几个细节证明是9月12日座谈会依据

的版本，如李太成喜爱的海俊为救百花中箭这一细节只出现在

这一版。

@李如茹：<晶莹透亮的玉：李玉茹舞台上下家庭内外>，上海人民

出版社，2010年版318—319页。

④《题材问题——1961年第3期(文艺报)专论(摘要))，‘人民日

报)。1961年5月10日。

⑨本刊评论员：《论整理戏曲遗产的工作>，<戏剧报>，1961年第

9／10期4页。

②李纶：‘百花竞艳，万紫千红——谈谈戏剧艺术多样化的问题>。

《戏剧报>，1961年第9／10期lO页。

⑦江水平：<为“优美动人”辩护)，《戏剧报)，1961年第9／10期42

—43页。

@诸葛文谦：《谈继承戏剧遗产’。《上海戏剧》，1961年第6期2—

3页。

@(29市各剧种先后举行传统剧目会串’，《上海戏剧》，1961年第

6期4页。

⑦帆风：《北京各戏曲剧种挖掘整理上演传统剧目>，《戏剧报》，

1961年第7／8期6页。

⑤李纶：《有关历史剧的几点感想》，《剧本》，1961年第1期

74页。

从近代王魁戏结局看李玉茹《青丝恨》的突破

一、引言：李玉茹的全面性

纪念李玉茹，首先应提出她的“全面性”，流派

继承兼跨梅、程、苟，也汲取小翠花之长，脚色行当

自在游走于青衣、花衫、花旦、刀马，塑造人物不拘

一格，善用全面艺术手段，使情绪转折层次清晰、性

格体现丰厚深刻。而“全面性”之体会，更与笔者生

长在台湾的经历有关。两岸隔绝年代，台湾很难搜

集到大陆京剧资料，笔者跨越层层障碍得到的录

音，有一大部分未标示演唱者姓名，或仅有姓而无

名，必须凭耳音聆听辨识，相互联系比勘猜测判断。

而最令人困惑的就是李玉茹，同一张唱片正反两面

《红娘》与《孔雀东南飞》同写“李”，此李彼李一苟一

程会是同一人吗?好不容易《打金枝》唱片上明白写

出了李玉茹三字，那么，翻个面只写了“李、汪”的《梅

妃》是不是她?这个大困惑直到两岸开放交流才逐步

问清，但问清之后竟更加困惑：怎么可能是同一人?

一会儿幽咽程派，一会儿妩媚苟派，忽而转为端庄雅

正的梅派，竟又能演小花旦《柜中缘》，怎么可能是同

一人?而这就是李玉茹，全面性的李玉茹。

除了表演的全面性，李玉茹还具有编创能力，

《百花公主》《红梅阁(李慧娘)》戏剧性之强堪称典

作者简介：王安祈：台湾大学教授，国光剧团艺术总监。
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范，李玉茹虽然不是编剧，但其中必有她的主导性

创作，这与她幼年在中华戏曲学校得翁偶虹教导以

及后来和周信芳长时间合作应有关系，而在她与曹

禺相守后推出的《青丝恨》，更证明了“编、导、演”全

面性的编创能力。

《青丝恨》演王魁负桂英故事，本文从近代王魁

戏几种不同的结局看李玉茹此剧的突破与创新。

二、王魁戏的流传

王魁负桂英戏曲，从宋杂剧的《王魁三乡题》、

宋元戏文的《王魁负桂英》和《王俊民休书记》，元代

尚仲贤《海神庙王魁负桂英》杂剧、明代杨文奎《王

魁不负心》杂剧、明初戏文《桂英诬王魁》，直到王玉

峰《焚香记》和马湘兰《三生记》传奇④，可说是历久

不衰且愈演愈盛，直到现在，王魁还是个颇受欢迎

的题材。宋元剧本多已失传，王魁戏或全本散佚、

或仅余残曲，目前所能看到的完整本，当以明人王

玉峰所著《焚香记》传奇为最早。不过此剧却是以

“王魁未负心、桂英自缢还阳、夫妻会合重圆”为主

要关目，以[会合](第四十出出目)为全剧结尾，以

“情真”为主题，和原始传说的精神已大相径庭了。

不过近、现、当代王魁戏，却都不走明传奇“会合团
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