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摘要

摘要

自1990年以来，样板戏的研究越来越引起学术界的重视，并呈现出多元化态势。

尤其是近几年，专著叠出、论文群发，角度各异，成果显著。然而，当前“样板戏”

仍存在研究“真空地带”。在客观上，戏剧作为特殊的“写意性"的文学形态在

审美规律上促成了政治一一文学这一想象关系的建构。样板戏在选择了戏剧这

一有利的载体之后，致力于构建一套严密的修辞意象系统以实现其政治话语与

文学艺术的联姻。因此对意象的剖析和审视不失为研究样板戏一个新的角度。本

文借鉴、整合前人的研究资料和成果，对样板戏的意象作了较为系统和深入的论述。

总体而言，除引语、结语外，本文主要由四部分组成：第一部分综合斯伯津

(C．Spurgeon)和罗·海尔曼(R．B．Heilman)的意象分析法，详细阐述和分析样板

戏的意象系统。在对样板戏意象有了较为整体、系统的归纳总结之后，第二部

分进一步考察了样板戏意象的组合和整体构建，并通过分析得出样板戏意象的

模式化和表情的空泛性。第三、四部分则分别从横、纵两个角度将样板戏同文

革前后的文学创作进行比照，试图对样板戏意象的形成、发展作进一步客观、

全面的考察。

关键词： 样板戏，意象，组合，构建，关联
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“样板戏’’一词源于《人民日报》1967年5月31日的评论《革命文艺的优秀

样板》，被确定为样板戏的文艺作品只有8个，分别是京剧《红灯记》、《沙家浜》、

《智取威虎山》、《海港》、《奇袭白虎团》，芭蕾舞剧《红色娘子军》、《白

毛女》，交响音乐《沙家浜》。后来陆续出现的京剧《平原作战》、《龙江颂》

等9部作品，不在“样板戏”之列，而被称为“样板作品"。由于产生年代相近，

作品风格相同，学术界在研究样板戏时常将样板戏同样板作品相提并论。

样板戏在成为样板之前，有的作品已有“前身”。如《红灯记》的前身是电影

《革命自有后来人》，《海港》的前身是淮剧《海港的早晨》等。它们的酝酿、创

作成型较早，最终修改定型则是在江青发表《谈京剧改革》后的1964年一一

1966年间。江青曾组织、参与、经手过这些作品的改编、排练等后期加工的

部分工作，于是被打上了“江记"烙印。1967年5月23日纪念毛泽东《在延

安文艺座谈会上的讲话》发表25周年那天，样板戏在北京各剧场同时上演。

毛泽东先后多次率政治局成员出席观看，给予了强劲的政治支持。其后，京剧

《龙江颂》、 《平原作战》、 《磐石湾》、 《红色娘子军》、 《杜鹃山》，钢

琴伴唱《红灯记》等，陆续跻身样板戏之列。

由于产生于特定的政治年代，样板戏的创作理论、主题等具有一套特定的

模式。“样板戏”创作的理论基础是“三突出”和“主题先行”。“三突出’’，是

指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。“主题先行”即要求创作首先必须从革命主题出发。基于这

样“强硬”的创作原则，样板戏陷入了模式化的泥潭。

当然，样板戏也有一定的可取之处，如，对京剧的舞台美术、音乐等方面

的改革，在舞台美术方面，借鉴话剧舞台美术形式，用西洋绘画的写实布景、

道具、服装，改变了传统京剧重写意、象征的假定性特征；再如，有层次的成

套唱腔等。

文革以后，特别是20世纪90年代以来，样板戏被称为“红色经典”，一

些剧目又被复排、重演，音像资料被再版、翻刻，甚至被拍成电影、电视剧等。

与此同时，样板戏也引起了学术界的关注。由于研究角度、研究思路的不同，学
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术界对样板戏的研究异彩纷呈，本文重点探究样板戏的意象系统，力图从修辞意象

的角度，进一步了解和认识样板戏。

本文主要分五个部分：

绪论部分，首先，对1990年以来样板戏研究路向的历史与现状作一个系统的

梳理，主要有：样板戏文本研究、接受美学视野下的样板戏研究、文体比较研究、

戏剧艺术研究等四个路向。其次，还对该课题的研究意义和方法作了简要的叙述。

第一章详细阐述样板戏的意象系统。本章从戏剧意象的定义与戏剧意象说入手，

在表明本文所采用的意象分析方法之后，归纳并分析了样板戏的意象系统，按照局

部和整体的关系，大体分知觉性意象和隐喻性意象两大类，每类之下还细分小类，

如知觉性意象中包括：场景意象和人物意象，其中场景意象之下又分为自然意象和

人文意象。以便尽可能深入地挖掘样板戏的意象系统。同时也为之后的分析奠定基

础。

第二章在第一章的基础上，重点审视样板戏意象的组合及整体构建。首先将样

板戏的意象组合分为对立式和复沓式两种组合，然后从意象和意境二者的关系入

手，考察样板戏意象的造境功能。最后得出，单部样板戏中甚至各部样板戏之间都

存在意象的模式化现象，而模式化又导致了样板戏表情的空泛化。

第三章主要将样板戏意象作一个横向的对比，以更全面地认识样板戏意象。本

章分别将样板戏改编本与改定本的意象、样板戏改定本和由样板戏改编而成的样板

电影中的意象进行对比。

第四章则通过纵向对比，分析50、60年代其他文学创作与样板戏意象的关联，

以期进一步考察样板戏意象的生成和发展。主要有以下三个方面：文革前后革命戏

剧作品对样板戏的影响、样板戏与政治抒情诗意象的一脉相承、革命样板戏意象设

计的“榜样”——十七年时期革命小说的创作。相对文革前后的其它文学作品，样

板戏与它们存着千丝万缕的联系，在表现主题上有着高度的一致性，只是在表现手

段、表达力度上各有侧重。

以上是本文的大体脉络。
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Abstract

Abstract

Since the 1 990s，the study of the model opera has attracted more and more attention

from the academic field，and has taken on a pluralistic trend，especially in the recent

years when monographs and papers with different angles published，making great

achievements．However,there still exists‘‘vacuum zone’’in the current research into

model opera．Obj ectively,drama as a special“flee style’’form of literature has

obj ectively and aesthetically led to the construction of the imagining political—literature

relationship．The model opera，making opera as its carrier,commits itself to building a

rigorous system of rhetoric image for a marriage of political discourse to art and

literature．Therefore，analysis and review of image may provide a new angle to research

of the model operas．The present paper,learning from and integrating previous research

data and results，holds a systematic and in—depth discussion of image in the model opera．

Generally speaking，apart from introduction and conclusion，the paper mainly

consists of four parts：the first part，adopting the imagery analysis approaches of C．

Spurgeon and R．B．Heilman，performs a detailed description and analysis of the image

system of the model opera；after an overall systematic summary of the model opera

image，Images of the model operas have more overall and systematic summary,the

second part makes a further analysis of the combination and overall construction of the

model opera image，finding pattern in model opera images and vague in its expressions；

the third and fourth parts，with an attempt to make a objective and comprehensive study

of the formation and development of the modal opera，compare the literary forms before

and after the Cultural Revolution with modal opera from the horizontal and longitudinal

perspectives respectively．

Key Words：the modal opera，image，combination，construction，relation
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一、研究综述

纵观40年多来的样板戏研究，主要有两大视角：一是从政治、道德角度出发

否定样板戏，一是从文学、艺术角度出发肯定样板戏。由于高度的政治敏感性，作

为“文革"文学主导形式的“样板戏"在1980年代中期以前一直是中国当代文学

研究的冷门，随着人们文革苦难记忆的逐渐淡出以及学术环境的不断宽松，样板戏

的研究呈现多元化态势，样板戏艺术本体的研究、学术研究成为研究的主流。1990

年代中期以来，“样板戏"研究的思路、角度与深度都大大地拓展了。据不完全统

计，这个时期中国大陆研究“样板戏”的论文一百余篇，硕士、博士学位论文近十

篇，专著七部。研究大体分为两种路向：第一是从史料整理的角度入手。【l】通过大

量的人物采访与原始资料叙述了革命“样板戏”及其电影的出台内幕、拍摄经过、

江青的野蛮干涉以及“样板戏”编演人员的历史命运。第二是从学术研究的角度进

行的。此类研究将目光投向样板戏的文本、受众与剧场。研究路向主要包括创作思

路、观众研究、艺术分析、语言风格、人物形象、叙事模式等方面。本文主要就第

二种研究路向的历史与现状进行归纳分析。

(一) 样板戏文本研究

对样板戏的剖析，不仅有纯文本研究，还有借助文艺学或社会学等诸多领域理

论进行的再解读，大大拓展了样板戏的研究思路。

1、创作意图与创作思路

研究者从多维视角透视了“样板戏”创作意图与创作思路的丰富内涵。“样板

戏”由革命现代京剧、小说等文本改编而来，而不同文本的嬗递之间创作理念、文

化权力、形式因素是如何转化、运行的，研究者试图通过对“样板戏"生产成型的

梳理发现其创作规律。“样板戏"之所以从“文革”迄今为止仍具有强大的艺术吸

引力，仪平策将“样板戏”与传统戏曲从叙事内容、戏曲音乐、念白方面进行了对

比分析，“样板戏的叙事内容更具当代性，或者说，对于当代观众而言更具可理解

性，可体验性；样板戏赋予戏曲音乐以鲜明的现代基调，使之更符合当代观众的音

⋯参见口譬一}。敏．g≯参’j修一样板戏／海f坠始末》， ?一f 0耳》?nf、6乍协R切；戴煮协g奸板，砭的甩冈、可雨：汀

青·样板戏及内幕》，知识出版社，1995年；顺保孜《样板戏出台内幕》，中华工商联合出版社，1994年；

潘宗纪《走近样板戏》，中国文联}{j版社，2002年；许晨《人生大舞台：“样板戏”内部新闻》，黄河出版社，

1990年；翟建农《红色往事》，台海出版社，2001年。
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乐感受水平和欣赏趣味；样板戏的念白自觉追求标准化、通俗化和生活化”。【2】相同

地，宋剑华、张冀二人也认为“样板戏’’在艺术追求上的美学现代性意义不应被人

为地加以忽视：它对立于传统，对传统文化采取了借用与置换；它对立于西方，对

西方理念采取了吸纳与背离。“样板戏”巧妙地融合了传统与现代两种因素，并建

立起了与中国人政治信仰密切相关的审美趣味。[31卞敬淑从“样板戏”的改编程序

入手，分析“样板戏”在“删除的与增加的”“保留的与改动的"“显现的与潜在的"

变动过程中是如何遵循意识形态的要求。[4】王锺陵则以大量的史实对“样板戏”的

前身革命现代京剧的形成进行了历史的耙梳。他认为，“样板戏’’的形成除了与当

时左的政治思想路线有关，“还有20世纪中国戏剧史内在逻辑方面的原因，特别是

20世30年代的‘主题先行论’、40年代的‘IElN革命论’，它们发展到50年代便

演绎为一场粗暴与保守的论争，而京剧样板戏正是这一论争与特定历史环境相互融

合的产物”。15]此外，“样板戏”对京剧的改编除了上述因素外，还有更深层的精神

根源，刘艳认为深层的原因是现代生活的本质面貌并非导向通常意义上的现代内

涵，而是带有非常强烈的拟古性质。“通过写意性极强的京剧形式，‘无产阶级英雄’

能够得以按‘现代民族国家创建’的文化需要呈现出来。京剧独有的程序特征恰好

提供了本质化的‘工农兵’形象所必需具备的外在框架。”【6】刘宁从审美文化现象认

为样板戏”是中华民族长久积淀的和谐美理想的回归，“理想的膨胀、理性的强制、

阶级性的夸张导致了情节冲突的单一化、人物形象的类型化、结构方式的模式化、

表演形式的程序化，这些艺术特征所展现出的古典式的审美特征暗和了中国传统偏

重和谐的审美心理。”【7】阎立峰从戏剧程序的角度出发，认为“样板戏”依靠“新程

序”把本来就属于善恶分明的艺术符号系统的京剧进行了生活的政治“升压”(集

中概括、提炼生活)和程序“减压"(由古人生活向今人生活转移)。【8】江青在“样板

戏”戏剧性层面进行政治化写作，在剧场性层面进行矫饰美学建设。从而既凭借“戏

剧"阐释了意识形态话语，又依靠“剧场”解决了“道’’所需的艺术胞衣。【9】李莉

从《智取威虎山》一剧入手分析剧场与京剧，“京剧程序化的两极对立思维、六七

【2】仪甲策．样板戏审美效应与传统戏曲改革[J]．理论学刊，1998(1)．

131宋剑华、张冀．苦涩与风流：试论革命样板戏的现代性诉求[J]．长江学术，2006(4)．

[41卞敬淑．文革时期样板戏研究．华东师范大学博士论文，2001(6)．

15】王锤陵．粗暴与保守之争及其合题：京剧革命——样板戏兴起的历史逻辑及其得失之考察[J]．学术月刊，
2002(10)．
[61
z’!艳 京刷的可意特丌‘了“样板1譬”的莨捧形絮即造‘J]．文芝研究．2001(6)．

1，J刘宁．样板戏——古典主义的复活——文革主流艺术个案分析[Jj．戏剧艺术，2003(2)．
【8I阎立峰．“京剧姓京”与“新程式”——对样板戏的深层解读[J]．戏剧艺术，2004(3)．
t9JlN立峰．载体的选择与样板戏的神话[J]．浙江学刊，2004(1)．



绪论

十年代观众的审美期待心理，与战争题材产生暗合，无形中将京剧的表现形式与现

代生活内容之间的内在矛盾消解；程序的创新凝聚了艺术工作者的大量心血，舞蹈、

音乐、舞台美术、表演，对文本审美性进行了补充与启动，成为《智取威虎山》取

得成功的重要因素。但样板戏在京剧改革方面的成功，并不能停歇‘内容与形式’

之间的矛盾，从某种意义上说，它只是以一种特殊的形式延缓了传统京剧的衰亡”。

Do]孙玫从创作方法入手，探讨了革命样板戏创作的“三突出”理论与传统的戏曲理

论“立主脑”之间的内在继承关系，并进一步探讨了这种继承过程中对传统传奇色

彩的某些失落。【111姚丹从“无产阶级阶级意识”的形成入手，梳理文艺在无产阶级

专政国家中起“意识灌输"作用的理论依据。在此理论前提下，她以“样板戏”《智

取威虎山》为个案，考察其意识灌输的具体内涵、灌输方式以及传播和接受过程，

从而一定程度触及“无产阶级文艺”实践的复杂性以及意识灌输内涵在观众接受中

可能的偏离。【l 2】

2、语言风格

卞敬淑从语言角度来论述“样板戏”的叙事伦理。通过“样板戏”的几个最有

代表性的语言句式来分析其伦理意图，探讨从语言的重构达到话语的重构的目的。

n1祝克懿选取“样板戏”文学话语生成的语境，讨论了毛泽东语体的示范作用、同

期文学创作的引导作用、“文革”文艺批评的钳制作用以及“文革”语体的思维特

征，描述了“样板戏”话语雄浑豪迈、庄重典雅、繁富丰厚、奇崛独特的特征以及

个体话语的语言风格，具体体现为阵营分明的阶级爱憎话语；僵化雷同的模式话语；

政论语体与戏剧语体交叉渗透；“斗争”、“颂扬"是时代风格的核心话语。同时他

从语言修辞的角度对“样板戏”的语言弊病进行了解构。“样板戏”中负载政治理

念的话语主要体现为只有阶级共性、缺乏独特个性的人物话语，正是这些话语使“样

板戏”中高大全式英雄人物形象的塑造得以完成。由于“样板戏”话语过于注重抒

发强烈的阶级爱憎感情和革命豪情，使得豪放壮美有余、柔婉优美不足成为其最主

要的语言风格特征。【13】刘超从语言的风格特点来论证“样板戏"之所以成为群众性

消费热点的原因，即语言的剧诗性、性格化、通俗性与哲理性、规范化。【14】祝克懿

与刘超的语言学分析视角对样板戏语言的优缺点进行了客观的分析，避免了评价的

110i李莉．论样板戏的文本、表演与生产——以《智取成虎山》为例．西南师范大学硕士论文，2004(2)．
⋯1孑，】攻．“一i究⋯”’j“?r-I‘翰”——“节命"士眨戏”中fJ：缔审芰意{只的节rq挣j忻‘T7．戏恻芝。忙，2006(1)
1121姚丹． “尢产阶级义艺”理论、实践及其成效初析[J]．中国±见代文学研究从刊，2006(3)．

1131祝克懿．“样板戏”话语对传统戏曲话语的传承与偏离[J]．复旦学报(社会科学版)，2003(3)．

v41：iij超．样板戏人物语言分析[J]．天津成人高等学校联合学报，2005(7)．
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片面性，更具科学客观性。

3、人物形象的塑造

人物形象的塑造是与创作理念、思维方式密切相关的。卞敬淑从“样板戏”的人物

塑造方式探讨了“英雄”形象的形成过程：从“无产阶级新人’’到“英雄”，从“新

人”到“高大全”式的英雄。英雄之所以成为英雄与“三突出”理论有着直接的根

源。“样板戏”中的个人英雄与主导意识形态——集体主义有着表面的分歧与实质

的统一。H3江腊生、虞新胜从“文革”的哲学思维着眼认为，独尊“样板戏”，独尊

无产阶级英雄是斗争哲学的产物。“二元对立的斗争哲学和超量的政治意识，导致

了阶级斗争的典型化，产生了再生产斗争哲学的无产阶级英雄典型，人物形象脸谱

化、程序化。现实主义文学发展到这里，再标榜也只能是一种伪‘现实主义’了，

典型也只能成为人‘物脸谱”’0 Us]对人物形象本身的审美特色、类型分析、气质形

态等特点的研究还有很大的开拓可能。

4、叙事模式

赵黎明注意到“文革"期间，群众——英雄话语被纳入国家权力机器，充当了

激进文化派消除意识形态异己的话语霸权。在样板戏的生产过程中，“语录”随时

控制着戏剧文本，规定人物的命运，甚至其中的光线、构图、歌舞等技术因素也受

到很大程度的牵制，参与了话语修辞。【16】李列从话语理论的角度，对“样板戏”的

叙述内容、叙事的欲望与法则、叙事手段等进行了分析，认为从本文意义上来说，

“样板戏"已经失去了电影的本质意义而进入一种“超文本”的范畴，是一种意识

形态规程的叙事与话语形式，其本质就是以畸形的集体话语对鲜活的个人话语的一

次成功的反动。【17】郭玉琼由现代京剧《红灯记》的三个叙事模式：“复仇”叙事、“子

承父业"叙事、“成长"叙事，得出八个“样板戏"结构上的重要共性。而建构以

“革命”为核心的话语体系等一系列叙事策略又使传统叙事模式在“样板戏”里丧

失了原有的丰富承载。“样板戏”因此既是戏剧叙事，又是政治叙事。【l 8】吴迪将“样

板戏”电影看作是连接新旧时期电影的桥梁，它以极左思潮为指导将以往的叙事机

制和叙事模式推向了极致。“样板戏"包含了七个代码，其功能各不相同的“隐身

者”全面控制着其他代码，解读这一代码有助于理解中国电影。【19】无可否认，“样

【151江腊生、虞新胜．论样板戏中无产阶级英雄典型的虚构本质[J]．学术论坛，2004(6)．

”61，f《望f刃．“节命旰板成’’中的群众一一．节印．1li7：i扬：折iJ7．于废师范J：学’7．手}!rfI会科学收、，2n06(6)

l¨1李列．超文本的叙事与话语——重读“样板戏”[J]．蒙自师专学报(社会科学版)，1995(3)．
【181郭玉琼．从《红灯记》看“样板戏”的叙事模式与叙事策略[J]．戏剧综论，2007(6)．

[191吴迪．叙事学分析：样板戏电影的机制／模式／代码与功能[J]．当代电影，2001(4)．
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板戏”现象是一种政治现象，当我们今天以一种文化视点和电影形态的纯粹学术观

点来看待它们的时候，既不能完全脱离当时的那种政治因素，也不能始终把它们与

这种政治因素捆绑在一起。卞敬淑从“样板戏”创作方法人手，认为作为主导的“革

命浪漫主义”在“三突出”、“两结合”的创作原则统治文坛的时候，“革命浪漫主

义”是作为主导的叙事方式，它已同一般意义上的“浪漫主义”有了本质的区别。

【4】颜敏“运用结构主义叙述学的原理，将七部革命历史题材的“样板戏"分为三种

类型——拯救型、成长型和殉道型；并从主要角色与情节功能的具体分析中寻找类

型形式与意义的关联，以辨析主流意识形态与文学艺术的互动关系”。【20】钟蕊根据

叙事学的结构，功能规则，认为“样板戏"叙事结构中包含着六个英雄模式，依次

是：隐性英雄、显性英雄、准英雄、亚英雄、反英雄、泛英雄，这些英雄模式在叙

事中占据着不同的地位和功能，对它们的解读将有助于我们顺利进入“样板戏”的

内在话语结构。【21】上述结构主义叙事学的批评方式将为文本细读与意义演绎提供更

多的阐释余地。

5、性别诗学

建国后男女平等、女性解放是社会改造的时代主题，“样板戏”中出现了大量

形象鲜明的女性，学者们从女性主义的批判视角对戏剧中的女性地位进行了深入审

视。李祥林考察了“样板戏”中的女性形象及其分类，分析了政治意念如何对女性

形象进行演绎和填充。【22墙日宇彤认为“样板戏”中的女英雄都“雄化"了，“非家庭

化”、女性单亲化在“样板戏"中是普遍现象，女性的主体意识严重缺失，女性话

语在“样板戏”中消亡，呈现为“男性化⋯‘无性化”。123】陈吉德从阿尔都塞的意识

形态作为“询唤”的理想化工具出发，发现“样板戏’所塑造的女性形象都成了

图解革命概念、图解阶级概念的空洞符号，而女性本身所固有的主体意识却被无情

地遮蔽”。【24】上述女权主义的分析同一视点，通过细读发现了为表面幻象所遮盖的

问题，样板戏中女性形象无疑最具有批判和研究的价值。

6、符号学分析

符号学分析从象征、隐喻等文本征候入手有利于避免对“样板戏”简单的情感

与道德判断，具有更为科学客观的学理根基。金鹏从政治符号的分析入手，将研究

120l颜敏．“文革”的历史叙述——论“样板戏”的文学剧本[J]．荆州师范学院学报(社会科学版)，2002(4)．
f211竹蓝．币砰节命圩鬣哉敦常”女fJ巾的萸_|J：f{：澎．j℃fJ]．株洲师也。I臂lj．j：㈠’拉’’≯黑．?0n1(4)．

1221拿祥林．政治意念和女性意识的双重变奏——对“样板戏”女角型造的检讨反思[J]．四川戏剧，1998(4)．
123】鄙宇彤，论“样板戏”女性奉体意识的缺失[J]。佳木斯人学社会科学学报，2007(2)．

【24】陈吉德．样板戏：女性意识的迷失与遮蔽[J]．上海戏剧，2001(9)．
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的重点放在文革时期政治符号的秩序构造上，从微观的层面分析政治符号的生成方

式和表现形式，在大量的“文革"原始文本里概括了这些政治符号的不同类型。而

政治符号的泛滥根本原因在于表达性现实与客观性现实之间发生的断裂。【25】对特定

时期的政治可能扩展成为一种完全独立的政治分析模型，从而有利于我们认清意识

形态作用于政治的方式。惠雁冰以《沙家浜》为例，认为隐喻是将政治话语与文学

话语连袂起来的有效中介。“作为以审美的方式对社会生活进行阐释评价的文学作

品而言，其与政治的意义应答关系也只有建立在一个高度符号化的隐喻系统中才能

有表意的准确性、完备性。包括主导性隐喻：社会本质秩序的艺术化；功能性隐喻：

形象秩序的符号化。"“样板戏’’是一种高度概念化、符号化的隐喻系统，不但通过

政治与文学的直接对应关系将社会结构的本质秩序与形象秩序连接起来，而且结合

戏剧的独特表现形式使舞台秩序也呈现出诗化的特征，从而使主题、形象、环境构

成一种相互阐释的意义关系，并以质素同步、意义同向的意义生成规律，营造出一

个高度自足性的意义系统。【26】范玲娜认为，“样板戏中塑造了许多革命女性形象，

但她们并没有多少女性特征，而是作为阶级政治的符号、男性界定的符号而存在。

她们的阶级、政治身份远远大于她们的性别身份。而且在这些女性身上显现出的多

是男性特征。而男性革命者们不可能真正接受女性，因为“菲勒斯”中心话语影响

深入骨髓。马克思、恩格斯的妇女观对革命的形象有一定的影响，但又被扭曲了。

在样板戏中虽然想给人一种妇女翻身作主人的印象，但却将妇女置于阶级、政治的

话语之下，让她们无法发出作为女性的独立声音。’’[271

(二)接受美学视野下的样板戏研究

接受美学是兴起于二十世纪六十年代中期的一种文学理论，是研究读者对作品

接受过程中的一系列因素和规律的方法论体系。其创始人尧斯认为：“艺术作品的

本质建立在其历史性上，亦即建立在从它不断与大众对话产生的效果上，艺术与社

会之间的关系，只能在问题与答案的辩证关系上加以把握。”[281事实上，他指出了

“作者——作品——读者(观众)’’三者之间的辩证关系。作品的价值和生命力需

要读者(观众)的“再创造’’或“再认识"得以完整实现，反之，读者(观众)要

将受到作品的影响和引导，形成某种相关的审美旨趣。随着其它学科的深入发展，

闭令嘴．符℃化攻洽⋯．弦以丈节时期符℃象仃秒宁为仁-!．复E1，：一，博I‘论它，2002．
川惠雁冰．“样板戏”：高度隐喻的政治义化符号体系——以《沙家浜》为例[J]．文岂理论与批评，2006(3)．
旧范玲娜．作为符号的女性——论“样板戏’’中革命女性的异化[J]．涪陵师范学院学报，2004(4)．
【2川尧斯．接受荚学与接受理论[M]．辽宁人民出版社1987年版，第315页
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接受美学这种文学理论越来越多地被运用于其它艺术形式的分析当中。在对戏剧艺

术的研究中，人们同样开辟出了接受美学这一视野，力图更加全面、客观地考察戏

剧这一艺术形式。在文革结束30多年的今天，为什么样板戏还拥有如此多的观众?

文革期间的“政治推介"因素显然无法解释，那么样板戏普及的原动力何在?基于

接受美学的角度，主要以下有两种解释：

1、观众接受心理研究

刘艳从乌托邦文化理论的角度对观众的精神生态进行了细致清理。【29】与之相

似，刘忠认为除了意识形态对民间戏剧的借用和交错之外，还与国人普遍存在的乌

托邦理想有关。“在‘样板戏’演出过程中，观众的政治狂热被空前地激发出来，

与主流政治、编创人员一道融入到样板戏的教育体系中。”[301黄育聪则以样板戏《龙

江颂》为例，将《龙江颂》的解码分为自由解码和规范解码，认为主流意识形态通

过对解码的全程规训，达到规范解码。但解码时又存在逃逸出规范解码的情况，这表

明样板戏的复杂性与多义性。另外，在历时接受中，消费因素的驱动可以导致样板戏

的部分重现。[3tl李莉从《智取威虎山》一剧入手，力图避开枯燥的概念阐释，通过

对剧本、剧场及其特殊的生长方式进行细致的解读与理性的分析，探寻“样板戏”

剧本丰富复杂的双重话语世界。她认为主流话语以强势的姿态雄居于文本，英雄、

群众、战争形象地展示了虚构的神话。与此同时，暗藏着的民间话语隐约可见，二

者相互纠结组构了一个双重话语的世界。00]何玉麟则以过来人的观赏体验，从看戏、

评戏的角度认为“样板戏”从毛坯到定型经历了静、惊、喜、厌、惑、困的心态演

变。[32】

2、现代京剧艺术对观众的感染度

许多人认为是样板戏的艺术魅力征服了受众。邵宇彤认为“样板戏”是对传统艺

术的革新，它的唱词唱腔极富艺术感染力，取得了一定的艺术成就。它保存和再现

了民间文化传统，运用和发扬了京剧传统表演程式，在腔词音乐体系中的应用得到

了很好的反响，其艺术价值可资借鉴。【33】张泽伦则系统全面地总结归纳了“样板戏’’

音乐的创作成就，主要表现在开拓了京剧音乐的复音化道路；发挥和声的功能性与

色彩性；发挥复调音乐的功能与配器技术；创立了新的乐队编制；发展健全了京剧

12卿刘艳．“样板戏”观众与岛托邦文化[J]．艺术百家，1996(,3)．

川州忠．“仟饭。ik”文一’≯的审芰设t节rjq托-1-1．7．文化‘J、青"if?-1会}：}学，_．2001‘3)．
【31 J黄育聪．规训与逃逸——以《龙江颂》为例论样板戏的接受[J]．湖南科技学院学报，2007(5)．
吲何玉麟．静·慷·喜·厌·惑·困——看‘‘样板戏”的心态演变rJ]．中国京剧，1996(5)．
【33】召5宇彤．对“样板戏”艺术价值的重新审视[J]．东北师大学报(社会科学版)，2007(3)．
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音乐程序；彻底打破了主演统治舞台体制。章新强认为“样板戏"电影作为戏曲电

影样式在艺术和美学传承上有自己发展的内在动力，因而对“空镜头"的观点提出

了质疑。“样板戏”电影的创造性表现在：保持原来戏曲的结构、情节、分场分幕

的完整性；利用镜头形成的视觉效果突出英雄人物的高大。根据“样板戏"中的音

乐性、舞蹈性特点以及主要演员的特征，运用长镜头等针对性的拍摄技巧。【34】尽管

“样板戏”电影的所有艺术创新都无法避免艺术形式作为意识形态的深刻印记，章

氏对“样板戏’’电影拍摄方法与技巧的总结是有一定认识价值的。t351t烨认为人们

之所以会欣赏乃至喜欢“样板戏"，其原因是复杂的。从心理学角度讲人们的怀旧

心理是一个不能忽视的原因；从艺术学角度讲，“样板戏”较之以前的京剧艺术有

很多的创新和发展，尤其是在吸收和借鉴外国文艺形式方面作了许多大胆的尝试：

京剧的程式化模式与布莱希特“陌生化效果”的结合、以革命人民和人民革命为舞

台中心的戏剧形态、音乐程式的创新和主导动机法则的引进、中西器乐的配合映衬。

[361汪人元则从价值判断的角度认为，“样板戏艺术上最大的失败，便在于政治对艺

术的极度扭曲；艺术上的扭曲，最突出的则莫过于模式化；而模式化最典型的概括

就是那一套‘三字经’(即所谓三突出、三陪衬、三对头、三打破)”。具体表现为“音

乐概念化、形而上学的遗产观与模式的贫困。”【了7】这些观察视点和价值立场的差异

有利于展示对象的复杂层面。

(三)文体比较研究

它主要集中在两个方面：一是文体之间改编的具体细节变化。即政治力量的介

入和历史叙事的“规定"而作的具体的细节修改。如，样板戏《红灯记》、《沙家浜》

的原作是反映“地下工作”的，改编成样板戏后，主题就变成了“武装斗争”。对

此，王彬彬引用了一个原始资料：“一九六四午七月二十三日，伟大领袖毛主席观

看了京剧《芦荡火种》演出后指出：要以武装斗争为主。江青同志根据这一指示，

调动一切艺术手段，加强了新四军指挥员郭建光的英雄形象。突出武装斗争的主

题。”【38】显然，这一改编是应以毛泽东为领导的“武装斗争”路线这一历史叙事的

最高原则的需要的。二是文体和版本演变研究。蒋星煜在《文坛艺林备忘录》中将

《沙家浜》的演变划分为四个阶段：第一阶段是纪实文学。它是崔左夫于1957年，

1341章新强．“样板戏”电影是“空镜头’’吗[J]．戏文，2005(3)．

『351FK}千伦．京州卉币的5p只!砷⋯一泠“样扳戏”的卉乐创作成兢rJl．人民齐乐，199s(11)．
136’王烨．样板戏对外国文岂彤式的u及收和借鉴[J]．文学教育(上)，2007(6)．

【371汗人元．失败的模式——京剧“样板戏”音乐评析[J]．戏曲艺术，1997(2)．
【381王彬彬．“革命样板戏”中的地下工作和武装斗争． 《往事何堪哀》，长江文艺出版社，2005年版
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在深入苏南并收集到大量关于新四军战斗生活的材料后写成的类似革命回忆录的

纪实文学，名为《血染着的姓名》；第二阶段是沪剧。沪剧《沙家浜》由崔左夫的

纪实文学改编而来，起初命名为《碧水红旗》，随后又改名为《芦荡火种》：第三个

阶段是京剧。由著名作家汪曾祺与杨毓珉执笔，改编为京剧；第四阶段是同名小说

《沙家浜》的创作。同名小说《沙家浜》发表在2003年《江南》第1期，作者薛

荣对样板戏《沙家浜》进行了全面解构，将样板戏之“武装斗争"主题改编为“一

个女人与三个男人"的性史主题。至于不同文体的比较研究，在2003年小说《沙

家浜》出现以后体现得尤为明显。比如，张秀英的《小说<沙家浜>与样板戏<沙家

浜>Lt较谈》王衍、刘刚的《从样板戏<沙家浜>到小说<沙家浜>》[391，王安祈的《删

去了八路军之后——评京剧<白毛女>改编本<仙姑庙传奇>》【删孙宜君、王辉比较分

析了由小说《林海雪原》改编而成的样板戏、电影、电视剧等多种叙事文本，得出

不同时期的传播观念和审美诉求对相同故事的阐释及传播话语存在差异性的结论。

1411

(四)戏剧艺术研究

这种研究有两种态度，即肯定和否定。前者以傅谨和高波为代表，认为“样板

戏”的排演集中了当时最好的技术条件(最好的演员、最好的编曲、最好的舞美等)一2】，

其“音乐唱腔、身段武打、与芭蕾舞的结合”都精美绝伦；后者以朱寿桐和何白为

代表，批判样板戏没有塑造丰富的人性，戏剧结构、情节设置都存在问题。在肯定

者看来，样板戏取得了非凡的艺术成绩。傅谨说：“如果说样板戏有其艺术成就，

那么最重要的成就是在音乐唱腔方面，而不是它的情节冲突、它所塑造的人物。"【43】

“在艺术性上，从情节到人物，从念白到唱词，从唱腔到舞蹈，从音乐到配器，从

服装到制景，无干锤百炼、精益求精，具有生动、准确、凝练、感人的效果。”，【44]

甚至连朱寿桐这样对样板戏艺术持批判和否定态度的人都不得不承认：“样板戏在

艺术上可谓千锤百炼，尤其与现在动辄粗制滥造仓促推出的艺术作品相比，可以称

[391张秀英．小说《沙家浜》与样板戏《沙家浜》比较谈[J]．鞍山师范学院学报，2004(2)．

王衍、刘刚．从样板戏《沙家浜》到小说《沙家浜》[J]．鞍山师范学院学报，2004(2)．

【40】王安祈．删去了八路军之后——评京剧《白毛女》改编本《仙姑庙传奇》[J]．中国京剧，2001(2)．
pl】孙宜君、王辉．艺术形式的变化与审美阐释的差异——论《林海雪原》不同文本的叙事及传播话语[J]．现
代传播，2007(5)．

14 2J毫|乏．’r心jnH仑忖扳戏‘J7．啤海风，2001㈨．
ⅢJ傅谨．“样板戏现象半汉[J]．大舞台，2002(3)．

[441对京剧“样板戏”以及京剧改革的思考。作者署名“张家口6”．人民网“国强论坛”，http：／／bbs。people。com。cn
{bbs
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得上是那个时代的精品。”[451；而在否定者看来，样板戏存在严重的“艺术缺失”。

在这方面，朱寿桐在《样板戏的艺术缺失》一文中概括了四个缺失：第一是芭蕾舞

问题。在朱寿桐看来，样板戏与芭蕾舞结合实在是有点不伦不类；第二是情节设置

问题。朱寿桐认为，样板戏里存在的诸多“诉苦”情节，这种“诉苦”情节的安排，

“不仅生硬，而且十分不通人情”；第三是人物关系的处理问题。样板戏罩的人物

关系经常“显露出情理上经不起推敲的漏洞来”；第四是戏剧结构有缺陷。他列举

了《红灯记》第11场《胜利前进》作为例证，认为那完全是画蛇添足。因此，他认

为“如果我们不从样板戏的文本实际出发对它们的艺术质素加以认真的分析和实事

求是的评价，一任有关样板戏艺术的完美性想像与错觉代代流传，那将是一种学术

的失责”。【45】

二、研究意义、方法及内容

随着政治伤痛的逐渐淡化，样板戏的研究逐渐走向了学术和规范，研究的维度

和深度都有了较深远的开拓。但基于以上研究思路的整理，笔者发现关于样板戏的

意象问题至今未见专门的论述。就有“意象符号系统”之称的戏剧而言，意象可谓

是烛照全剧、关系戏剧成败的关键因素，通过意象的考察分析有助于更深刻科学地

把握戏剧的主旨和布局构造。样板戏以京剧作为其政治书写的载体，对意象的剖析

和审视对于我们客观理性地研究样板戏就有着非常重要的意义。因此，笔者试图在

前人研究成果的基础之上，对样板戏的意象作一系统和深入的论述。八部样板戏从

内容和主题来看，主要分两类：一是反映革命建设的主题，主要有《龙江颂》和《海

港》两部；二是反映革命斗争的主题。为集中笔力更细致地挖掘样板戏，笔者将研

究范围限定为八部样板戏中关于革命斗争主题的六部：《智取威虎山》、《红灯记》、

《沙家浜》、《杜鹃山》、《奇袭白虎团》、《平原作战》。为便于陈述，本文所指的“样

板戏"特指以上六大样板戏，以下不多作说明。

本文分四章考察样板戏的意象系统。第一章综合斯伯津(C．Spurgeon)和罗·海尔

曼(R．B．Heilman)的意象分析法，详细阐述和分析样板戏的意象系统。在对样板戏

意象有了较为整体、系统的归纳总结之后，第二章进一步考察了样板戏意象的组合

和整体构建，并通过分析得出样板戏意象的模式化和表情的空泛性。第三章、第四

章则分别从横、纵两个角度将样板戏同文革前后的其它文学创作进行对比，试图对

1451朱寿桐．样板戏的艺术缺失． 《朱寿桐论戏剧》[M]，江西高校出版社，2002年版
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样板戏意象的形成、发展作进一步客观、全面的考察。
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政治话语、政治理念若要在一个时期占据普遍的权威地位，首先必须打通广大

民众接受心理的通道，政治霸权一旦披上文学艺术的外衣，似乎更具亲和力和可接

受性。样板戏选择了京剧这一艺术形式来表达，是因为京剧具有极强的写意性，它

按照“以意为主”的审美原则，依靠程式化的唱腔、动作，追求舞台上的“神似”。

而同诗歌等其它文学形式一样，京剧中同样也存在着意象，且这些意象同样是京剧

的生命力所在。京剧中的人物、脸谱、服装、动作、音乐等本身都蕴含着特定的意

义，事实上它们多数就是作为京剧灵魂的意象。自然，研究样板戏，从意象入手不

失为一个新的切入点。

一、戏剧意象的定义与戏剧意象系统

文革时期的政治产物——革命样板戏，凭借其一系列的戏剧意象及其所形成的

系统，将人们卷入一个巨大的、充满政治话语的“漩涡”当中。要了解样板戏是如

何利用戏剧实现其政治布道的目的的，就应从戏剧意象着手进行逐层剖析。

(一)戏剧意象说

关于意象的定义№】，尚存在分歧。但较为普遍接受的观点是：意象是文学作品

中渗透了审美主体的审美思想和审美情感的物象，是客观事物在人的意识中的再

现，即理性与感性、主体与客体相统一的有机整体。意象在文学作品中出现很早，

莎士比亚在自己的剧作中更是自觉地大量运用。现代英美文学中最著名的意象的例

子是T．S．艾略特的《荒原》(The Waste Land)。“荒原’’作为一个庞大、复杂的

意象，象征了近现代西方社会文化的荒凉、腐朽、破败。在我国，关于意象的运用

和探究更是由来己久，意象最早出现在我国古代诗歌领域，而后，意象的使用日渐

扩大到其它领域，这种技法也被吸纳入戏剧的创作中，且表现出源于诗歌却又迥异

于诗歌的审美特征。在戏剧美学中有人把“笼罩全剧的概括性的、象征性的总体幻

象’’[471称为戏剧意象。由此可见，戏剧意象具有高度的概括性和象征性，它同样是

理性与感性、主体和客体高度统一的产物。这里的“总体幻象"，主要是从宏观上

所把握的全剧的核心意象，实为一部戏剧的总体意象，更是戏剧的灵魂所在。而一

部戏剧除了有一个总体的意象之外，往往还存在一系列的意象群，这些意象在核心

[461有关意象的定义和介绍，请参看林壤华主编《西方文学批评术语词典》(上海社会科学出版社1989年)的
有关条目

【471洪忠煌．戏剧意象[^1]，天津：南开大学出版社，1991．8，第23页
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意象的笼罩之下，以一种概括、象征的形式阐释着戏剧的主题。戏剧意象这一概念

是从艺术品(剧本和演出)的审美事实中、从戏剧创作的实践经验中提取出来的。

它是存在于戏剧艺术精品和成功的戏剧构思中的一个审美实体，是使戏剧作品(剧

本、演出)成为真正的艺术品的一个要素。

(二)戏剧——意象符号系统

德国哲学家卡西尔在《人论》中指出：“符号化的行为是人类生活中最富于代

表性的特征，并且人类文化的全部发展都是依赖于这些条件的。"[481的确，人们往

往把某些生活实体、行为幻化、概括为包孕特定内涵的符号，以期将其最大限度地

记录、呈现出来。人类的各种艺术行为就是典型的符号化行为，它们将现实生活作

了一系列的符号化处理继而构建成一个特定的符号系统之后，以一种新的表现形式

呈现出来。戏剧就是这种一种艺术行为，剧作家按照一定的规则把要表达的意指符

号化，并把这些符号合成结构严密的系统，从而缔造出一个统一的审美结构体，在

人们的审美观照活动中唤起某种情感反应与理性思考，最终达到精神交流的目的。

戏剧演出要在短暂时间之内，使呈现出来的世界为人所理解，一切都必须经过严格

的选择，因此呈现在舞台上的任何东西，都发挥着一定的叙事、表情功能。剧作家

充分调动服装、道具、布景、灯光、音响等，以“意象”为思维的媒介，进行艺术

形象体系的整体建构。因此，一部戏剧事实上就是一个独特的符号系统。

意象系统有着严密的层次结构，洪忠煌将其分化为主导意象、辅助意象、意象

群和总体意象。笼罩全剧艺术形象、象征剧本主题思想的意象称为总体意象；同一

种激情相联系的一系列意象称为意象群。那些在剧中表现得尤为突出且烛照全剧主

题的意象群成为主导意象，与之对应的辅助意象，则是围绕主导意象生发开的起辅

助作用的意象。所有这些意象，构成全剧的意象系统。[49】因此，研究戏剧的意象首

先必须将存在于戏剧中的各个意象分门别类，进而弄清这个系统的组织结构规律。

(三)戏剧意象分析法及本文采取的意象分析法

意象分析是一种有效的文学批评方法，是伴随着英美新批评思潮而勃然兴起的

刚由于意象在戏剧中的重要意义，意象的研究越来越深入，关于意象的分析的方法

和专著逐渐增多。在戏剧批评和戏剧研究方面，伦敦大学英国文学教授斯伯津

(C．Spurgeon)开创了分析莎士比亚剧作中的“意象"的评论流派，著有《莎士比亚的

【拈’恩斯特·卡西尔．人论[Mj，上海：上海译文出版社，1985年，第35页

【491洪忠煌．戏剧意象[M]，天津：南开大学出版社，1991．8，第55、57页

150l赵毅衡．新批评——一种独特的形式文论[M]，北京：中国社会科学出版社，1986年
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意象》(Shakespeare’S Imagery，1935年)等专著，她首次将意象分析法用于莎剧研

究，大大扩展了意象研究的眼界。她有一套自身的意象分析方法，即把每一剧本的

每一意象都列表、分类、作卡片、数过数遍之后，从而分析归纳出每一剧本的意象

类别，且发现这些意象类别的比例关系。她认为，每一出莎剧都隐藏着一个“意象

群”，其中又有一些起主导作用的意象，它们在作品中反复呈现。因此，透过对“意

象”的分析，便可把握某一创作的思想情感意义。诚然，斯伯津的意象分析对探明

剧作影响观众情感的要素和手段，了解莎氏本人对其作品的态度等方面，提供了不

同于人物分析或主题归纳的新角度。但这种分类过于琐碎，过于机械，未能深入地

理解意象在全剧的深层蕴涵和意象系统的有机本质。国内学者也有人采用类似斯伯

津的分析方法来分析中国剧作家的作品，如李劲在《文学意象的分析：以莎士比亚

长诗<鲁克丽丝受辱记>为例》便是采用斯伯津的分析方法来分析《鲁克丽丝受辱记》

的意象，并将该作品中的意象规列为五类：火焰的意象、红色(玫瑰)与白色(百合)

的象征意象、光明与黑暗的对比意象、战争与屠杀的军事意象、动物与自然界的意

象。【5l】但同样地，李劲仅局限于作品各章节的割裂式分析，未能联合作品的整体进

行全局性的阐释，存在明显的机械性和片面性。

与此同时，批评派的理论家们从意象呈现中窥见了领契全剧的统一主旨。布鲁

克斯(c．Brooks)详细地分析了《马克白斯》中“赤身裸体的婴儿’’和“穿上血污的

短裤的匕首”这两个重复意象延伸为意义模式之后，如何孕含全剧的主旨。【52】威尔

逊·奈特(GWilson Knight)在《莎士比亚的暴风雨》这一专著中重点研究了贯穿

在各剧之中的“暴风雨”与“音乐’’的对立，他把每部剧作都看作“一个扩展的隐

喻”，认为反复出现的意象代表着莎士比亚的某个哲理原则，由此可以找出全部莎

剧的内在统一。【53】罗·海尔曼(R．B．Heilman)在《总体意象模式与整体意义》一文

中，指出，斯伯津的意象分析是将莎剧当作剧诗来阅读，她所摘引的意象实际上仅

是台词中的一些显象词。通过分析，他认为意象模式不仅是为了烘托主题，而且更

是主题的负载者，意象、意象群、重复组合的意象模式，必须与戏剧动作、人物的

经历，道具系统等共同形成一个“意义域”，因此意象分析必须纳入整体结构的分

析之中。若不与整体结构联系，极容易产生简单化、模式化的危险，极容易将戏剧

天南，：学学报(仆会科学螈)，!003P列为》一●～辱受弹屯∞=：《宁㈨
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所蕴涵的复杂意蕴降低为意图明晰的图解，使人们只去注意一、两个显象词所统括

的意义，而忽略戏剧情节、人物形象、演出结构的作用，尤其是忽略舞台演出多种

艺术媒介并列、交叠的综合效果。

本文综合以上二者，在罗列样板戏意象的基础上，围绕戏剧的整体结构对意象

进行分析。

二、样板戏的意象系统

作为革命斗争的伴生物——革命样板戏而言，从一开始就具备了诠释革命生
活、展现革命形象、眺望革命未来的政治实用功能，这一政治内核历史地规定了样

板戏表现的内容、主题与技巧。政治话语只有与文学审美结合起来，才能有效打通

主流意识形态与民众接受心理的通道。样板戏将政治主题分化为一个系统的意象

群，形成了其在革命文化畅行时代所宣扬的政治理念的存在方式与艺术审美的传达

方式。

舞台演出中的意象呈现极为复杂，可以呈现在场景、叙事结构或人物的行为模

式上，可以呈现在台词中，也可以呈现在布景、灯光、服装、音响系统中。既可以

是视觉的，也可以是听觉的，还可以是视觉、听觉整体综合所形成的氛围。它们是

一种隐喻、一种象征，甚至是一种整体性的象征系统。

(一)知觉性意象

汪裕雄先生认为，审美由深层动力和表层操作两部分构成。人的原初情欲转化

为审美需要，共同构成审美动力。而表层的美感心理操作，则是审美需要在自觉的

意识状态(审美态度)中与对象相遇，经由对对象的自由感受(直觉与体验)，产

生审美情感。审美的表层操作，是深层动力寻求外部对象，并与之结合而求得释放

的过程。对象若与主体的感受力相吻合，两者便在“猝然相遇”中共鸣共感，构成

知觉性意象。知觉性意象，即作品中对人物和生活场景、自然景物的描写。【5卅它是

在物我双向交流过程中，经由认同、共感与神合的心理机制而形成的，是物中有我，

我中有物，主客体浑融一气的。它既保留着自然事物的生命形态，又蕴含着主体的

真情实感，还流露着主客体刹那间拥合为一的欣喜。【55】

1、场景意象群

㈣址裕雄．审关意缘学[MJ，沈阳：辽宁敏育i也版社，1993年，箱233贝

【551汪裕雄．审美意象学[M]，沈阳：辽宁教育出版社，1993年，第187页
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样板戏作为一种舞台艺术，它的舞台场景是其艺术表现的一大阵地。出于高度

隐喻化的需要，样板戏的舞台叙述也完全意象化了。

(1)自然物象

同革命题材的其他艺术形式如革命小说、革命诗歌一样，样板戏擅长运用包蕴

革命色彩的自然意象。

a、自然场景

在富于战斗气息的样板戏中，存在着许多如青松、翠柏、朝霞、晨光、红日、

蓝天、云彩、红花等象征革命的自然意象。同时也存在一套反革命意象，如雷雨、

狂风、乌云、大雪等。《沙家浜》中夜晚芦草密布的封锁线，日光辉映的“春来茶

馆”、暴雨将至的沙家浜、阴暗的刁家祠堂、黎明前的刁家院墙、旭日东升的水荡。

“暴风雨’’、“红日’’等自然场景在此有高度的隐喻内涵，是阶级身份和阶级命运的

象征物。《红色娘子军》中《战斗前进》一场，洪常青就义前，设置了这么一个饶

有意味的场景：乌云低压，高坡上一棵大榕树，拔地参天，傲然矗立。

b、自然时段意象

一些特殊的自然时段如黄昏、黑夜、黎明、清晨等也往往成为样板戏的表现工

具。自然时段意象充满光明与黑暗的对峙，因此不难发现样板戏中频繁出现的两个

意象：黑夜和黎明。黑色在文革时期也有其特殊意义，它与反革命、反动等含义相

联系。而黑夜则很自然地象征着现实处境的危急。黎明也是个特殊的意象，它预示

黑暗的结束，宣告着光明的前奏，以理解为胜利到来前的苦难时光。二者似乎是对

立的，然而在样板戏中黑夜和黎明意象却是有相通之处，它们各有更深层的预示，

“漫漫长夜”往往与“革命的酝酿”联系起来，它预示着革命战斗将在黑夜中迎来

渴望已久的胜利。而黎明常常隐喻反动阶级的破釜沉舟、穷途末路和革命阶层的高

歌猛进。

在样板戏中，当面临艰巨战斗或者英雄身陷囹圄时，以夜晚的场景作为背景渲

染；当战斗即将或己然胜利时，则往往以黎明或清晨作及时的提示。《杜鹃山》第

六场开场的场景就是夜晚里关押杜妈妈的牢房，夜雨淅沥，牢房阴森。第七场也将

场景设置在风雨交加、电掣雷鸣的深夜，柯湘带领战士深入佘氏祠堂营救被困的雷

刚和杜妈妈。而在第八场和第九场雷刚和杜妈妈获救，群匪被一网打尽，这两场均

安排存凌晨，其中的用意则显而易见了，它日刀示着革命阶级克眼网难j印来眸利。

(2)人文意象
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韦勒克、沃伦认为，“一个意象可以被转化为隐喻一次，但如果它作为呈现与

再现不断重复，就变成了一个象征，甚至是一个象征系统的一部分。”【56】依照韦勒

克、沃伦的说法，样板戏中布景、道具系统中的很多人文元素都成了象征意象，它

们通过理性的关联、创造性联想或约定俗成等关系为读者、观众所领悟，并以复现

的方式，异常醒目地呈现在观众面前。

a、道具意象群

建立起一个具有鲜明时代特征、浓厚政治色彩的意象系统是使样板戏成为政治

叙事的一大重要策略。这一意象群可进一步归纳为“以太阳为中心的意象系统”。

如《红灯记》的号志灯显然是“太阳”意象的衍化。再如《红色娘子军》中移交给

吴清华的党代表的公文包、铁链、皮鞭等、油印文件显然统统被意象化，或隐或现

地喻示了两大阶级阵营的对峙。这些“政治化"意象充斥样板戏的文本叙述与舞台

叙述两个层面，从而使作品明显具有政治叙事的特征。

b、布景意象

主要指场景中的红旗、封锁线、祠堂、红色根据地广场、革命标语等，看似只

是一种描述、一种呈现，其实都隐隐地对题旨作某些提示、阐发。如革命标语，《红

色娘子军》中，红色根据地广场上的两个大横幅标语：“打土豪分田地”“活捉南霸

天"。《杜鹃山》第三场一开场就让二战士张贴“打土豪、分田地”、“拥护工农革命

军’’、“中国共产党万岁”的标语过场。第四场似乎全场特别强调了这样的标语意象：

开场便是李石坚在石壁上涂写标语“提高警惕，严防奸细’’，场间柯湘借此标语提

醒大家提高警惕，闭幕前专门给此标语一个特写：一束金黄色的光映出标语，一束

蓝光射向温其久。此类意象的频频出现，无非是在竭力呐喊“不要忘记阶级斗争”。

c、音乐意象

音乐是一种以情感表现为主的抽象的听觉艺术，我国古代音乐美学素有“和声

无象”、“非象之象”之说，然而音乐中的“意”是可以领会的，正如顾逢《无弦琴

诗》中所说：“只须从意会，不必以声求。”，“意"足“象”生，从而构成“意"之

“象”，即音乐意象。不同于其他艺术通过“象”来表情达“意’’，音乐意象更注重

情感的附丽，因此，音乐意象往往因浓厚的情意而生，同时又长于表达和激发情感。

滕守尧在《审美心理描述》中所说：“音乐意象，大都不是直观的视觉意象，而是

一种较模糊的联觉意象。这种特殊的‘意喙’是靠声音的动力模式与某种帚物所同

1561韦勒克、沃伦．文学理论[M]，北京：人民出版社，1984，第204页



第1章样板戏的意象研究

有的力的作用式样之间的同构实现的。”【57】音乐意象带有强烈的表现性和独特的抒

情性。

样板戏为实现其特有的政治抒写，充分调动了舞台各方面的积极因素，而音乐

就是其中不可忽视的一个重要因素，音乐在样板戏中也成为了一类特殊的意象。在

适当的场合配置适当的音乐，大大地激发了观众朴素、热烈的政治情感。李玉和被

捕接过李奶奶的酒时，以《大刀进行曲》为主题音乐，陪衬了当时大义凛然的气势；

《红色娘子军》第二场《诉苦参军》就是在“红云乡里红花放”欢歌中启幕；《奇

袭白虎团》闭幕处志愿军和朝鲜群众在《国际歌》中踏着伪白虎团团旗乘胜前进。

2、人物意象

高尔基指出：“艺术典型是从万千中抽取出最有代表性的阶级特点、习惯、嗜

好、姿势、谈吐等。”[581事实上，样板戏中的人物在高度警戒的政治语境之下在一

定程度上本身已经意象化了，因此笔者认为戏中的人物形象也是一种意象。如果说

表层结构体现的是占据独特话语优势的阶级集团对社会整体阶级秩序的诗意书写，

深层结构体现的则是每一个阶级个体以符号化的形式体认阶级秩序的过程。人物个

体形象在整个文本的符号化组织中充当一个个隐喻单位，构成一个个意象。总体上

同样也是强调两大阶级的斗争，具体体现在戏剧人物的角色、姓名、动作、神貌等

方面，以《沙家浜》为例：

(1)角色

剧中的角色大体分为三大类：首先，一号英雄人物郭建光无疑是抗战时期革命

者的艺术代码，象征着战无不胜的正义力量，肩负着肃清日伪、解放沙家浜的宏大

使命，在以“沙家浜’’为语境展开的社会秩序中处于首要的位置。与郭建光相比，

阿庆嫂这一角色则是一个同时指涉民间身份与抗战时期基层党员的双重意象，她担

负的是配合正规部队作战的辅助性的角色，为阶级秩序的整一起着协调梳理的特殊

作用；其次，便是沙四龙、王福根等代表农民阶级的意象；至于胡传魁、刁德一自

然构成反动阶级的意象。从这样阵营明确的意象群不难看出样板戏的政治理念。

(2)姓名

以隐喻代码系统来图解阶级质的特性，一直是建国之后文学作品进行政治想象

的主要美学特征，“样板戏’’尤烈。其中，人物的姓名称谓也泛化为意象，成为他

[571腾守尧．审美心理描述[M]，北京：中国社会科学出版社，1985年，第148页

【58】转引王占馥．思维与语言运用[M]，广州：广东教育出版社，2003(5)，第101页
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们的阶级立场、阶级归宿的明确标记。一号英雄人物郭建光由于其特定的角色，其

姓名自然也非同一般，应和着平仄规律的响亮发音。阿庆嫂、王福根、赵阿祥、阿

福等人物的姓名则有一种世俗、朴实的意味，因为这些意象是民间身份(或称农民

阶级)的代表。

就反面人物而言，这种意象化的痕迹同样异常明显。《沙家浜》中反面人物的

姓名：胡传魁、刁德一、黑田、刁小三，多取阴暗色调或斑驳杂乱之姓，言下之意，

这些人非阴险毒辣之辈，即行尸走肉之徒。

(3)动作、神貌

人物出场的先后、位置、造型等方面也是舞台秩序的意象系统中重要的组成部

分。样板戏中英雄人物是社会发展的进步力量，因此他们的亮相一致设计成雄壮威

武的雕像。以《沙家浜》中郭建光为例，在《奔袭》中“抚枪亮相，英气勃勃，目

光四射，巡视四周”、“走‘扫堂腿’，‘旋子’，与众战士组成前进塑像”、《突破》

中“上墙，了望，回身招手，翻下”；《聚歼》中郭建光在关键时出现，“把黑田踩

在脚下，亮相’’。如上的动作、神貌使得主要英雄的革命制导地位跃然于舞台。

反派角色自然与威武的共产党人大相径庭，契合着阶级秩序中的另一极。这些

意象往往呈现出来回转圈、气急败坏、不断退步、嘴角大张的畏惧型或惊恐型的特

征，很少有沉静稳妥的时候。即使在“智斗”一幕中，参谋长身份的刁德一看似练

达老辣，机关算尽，可在与阿庆嫂对阵时却心无底气，张皇失措，更在发现扣押的

船只丢失时恼羞成怒，处处显示出力量的悬殊与位置的被动。饶有兴味的是，在最

后一幕“聚歼"中，日伪军狼奔豕突，几无任何反抗能力，连最基本的还击动作都

没有。

(4)唱词、唱腔

a、正反、主次人物唱词存在鲜明的分野

首先，唱词的思想性存在着鲜明的阶级界限。正面人物无论是普通的群众还是

英雄人物的唱词都是极富革命性和进步性的，无论是《红灯记》中的李玉和还是《红

色娘子军》中洪常青，这些英雄人物在牺牲前无不高呼毛主席，高呼党。而反面人

物则满口粗俗、愚蠢、奸诈、虚伪的言词，他们的唱词俨然就是其身份、阶级的标

签，如《红灯记》中的鸠山，其腐朽的思想在其唱词中表现得淋漓尽致：“人生如

梦”、“为我”、“做人的诀窍"等等。

其次，唱词的多少有明显的比例倾向性。尤其在革命和反革命势力对峙冲突的
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时刻，甚至即使从表面上看革命力量似乎遭到反革命势力的暂时性压制，英雄人物

面临被捕或牺牲的危险，这时往往代表革命力量的人物的唱词在气势上战胜反革命

势力的唱词。正面人物特别是英雄人物的唱词大段而且频繁分布，而反面人物的唱

词则少之又少。如《奇袭白虎团》中《坚持斗争》一场面对伪军的胁迫，崔大娘不

但没有妥协，反而据理力争，步步呵斥敌人；不但有大量简洁有力、争锋相对的念

白，还有成套的大段唱词。至于白虎团长等反面人物却只有零碎词穷、色厉内荏的

念白。这样的唱词设计无不昭示着邪恶势力必定逃脱不了被正义力量压倒的宿命。

b、正反面人物的唱腔意象化

唱腔是京剧艺术最主要的手段之一，通常地，不同的角色特别是正反角色对应

相对固定的唱腔。传统京剧的唱腔以西皮和二黄为主，二黄的调性深沉、浑厚，节

奏平静，速度较慢，长于表现悲愤或怀念的感情。比如《沙家浜》的《转移》一场，

沙奶奶痛说家史的那段，用的便是二黄，感情悲愤，引起人们对旧社会的无比痛恨。

西皮的强调比较刚劲有力，明快爽朗，音程跳跃较大，长于表现喜悦欢快或慷慨激

昂的情绪。如《沙家浜》中《转移》一场，沙奶奶和郭建光的几段对唱，生动地刻

画出军民鱼水情。因此，在传统京剧中，唱腔按照角色的不同进行配给，本身已有

了意象化的趋势。 ，．

革命现代京剧对传统京剧中的某些唱腔进行了革新。革命现代京剧彻底革新传

统京剧中用于表现没落阶级的长吁短叹等腐朽情调的反二黄唱腔，用它来表现英雄

人物悲愤、壮烈的感情。常用在回忆人民血泪史和先烈们的革命斗争史的场面。．．反

西皮，在旧京剧里也是用于表现没落阶级悲切、凄凉的颓废感情，革命现代京剧对

其也作了革新，将它用于表现无产阶级英雄人物的雄伟豪迈或机智勇敢，也用于揭

露反面人物的狡诈和愚蠢。即便如此，样板戏中唱腔的意象化倾向可谓是有增无减，

唱腔的革新以及恰到好处地安排，使得正反人物的对立分野更加鲜明了。如《沙家

浜》中的《智斗》一场，刁德一唱的“这个女人不寻常"一句，唱腔音域较低，“人”

字后面的拖腔，旋律逐渐下行。这种萎靡不振、拐弯抹角的行腔，表现了刁德一的

阴险奸诈。到“不寻常”处强调陡然翻高，表现刁德一的凶狠毒辣、诡计多端。而

同样是反西皮，阿庆嫂紧接着唱的“刁德一有什么鬼心肠”一句，其唱腔和前面刁

德一的那句唱腔则形成鲜明的音调对比：前半句从高处起唱，随后进入中低音区，

表现阿庆嫂存高度的革命警觉中，TF进行着揣鹿敌人的积极思考，刻而了阿庆姆的

机智敏锐。
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正如薛丽春所归纳的，样板戏在“三突出”造神理论的指导下，带有公式化、

概念化的明显痕：正面人物的音乐风格是高、强、快、硬；反面人物则是少、碎、

散、怪。【59】为突显英雄的高度革命的精神世界，反面人物的唱腔多数是少而散的，

而正面人物尤其英雄人物则有成套有层次鲜明、富于变化的唱腔。如《智取威虎山》

中杨子荣“迎来春色换人间”的唱段中，运用了二黄导板——回龙——原板——散

板——西皮快板的承接方法，前半部重在“抒豪情、寄壮志”，二黄唱腔正契合了

唱词要求的深情、舒展的表情功能；后半部是“表决心、见行动"，西皮快板快速

高亢、挺拔有力，有助于体现杨子荣“捣匪剿定叫它地覆天翻”的英雄豪情。

(二)隐喻性意象——以结构意象为例

文学要通过形象化诸手段反映外在的客观世界，表达人类丰富多彩的内心情

感，捕捉人对万物的感受和体验。季广茂先生认为，在这“形象化诸手段"中，最

重要的是隐喻，隐喻是“在彼类事物的暗示之下把握此类事物的文化行为。’’[60l隐

喻能在已知事物(或彼时彼地的事物)与未知事物(或此时此地的事物)的相互激

荡、交互激发中派生出“言在此而意在彼”的美学效果。中国文化的特质之一是“诗

化”，而“诗化’’在很大程度上表现为它对隐喻的广泛运用。在我国的文化传统中，

“隐喻不仅是作为一种妙笔生花的描述手段存在的，而且是作为一种无所不在的思

维方式存在的，这表现在中国文化的方方面面。”【6l】在文学上，“每个隐喻都是一首

小型的诗，而一首诗则是一个巨大的、连续的、持久的隐喻。”【62】戏剧思维在一定

程度上也是一种隐喻思维，戏剧中的隐喻性特征就十分明显，不仅单个意象多为隐

喻性的，而且其布局框架也是隐喻性的。

样板戏高度的意象化不仅表现在剧中具体的生活场景、自然景物和人物等一系

列的显在、直观的符号序列当中，还表现在戏剧的整体布局上。样板戏通常是将一

个典型的斗争故事搬上舞台呈现，其中便涉及事件的叙述结构问题，而事件的发展

往往指涉创作者的主题表现意图。即结构在一定程度上是主题的意象化表现。综观

几部样板戏，在结构上存在相对固定统一的安排，采用了先抑后扬的策略，基本上

遵循“暂时的失败、苦难——奋起斗争、反抗——取得胜利”的顺承模式，力图表

现斗争虽艰难曲折但革命必胜反革命势力必败的主旨。

㈣薛咐春．京剧‘‘样板戏’’唱腔体系之探析[J]．淮海工学院学报(人文社会科学版)，2003(2)
⋯爹广腹，附喻列论卜了文学f，!统．：化京：：lE京师范Jj，⋯'：-i l．峨}!，20rln．9，第53叶!
‘6”拳广茂，隐喻理论与文学传统，北京：北京帅范人学出版社，2002．9，第8贞

‘621保罗·利科尔，语言的力量：科学与诗歌．二十世纪西方美学经典文本(第3卷)朱立元总主编，上海：复

旦大学出版社，2001．7， 第646页
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l、开头

几部样板戏几乎都以革命斗争的暂时受挫或者人民的苦难拉开故事的序幕的。

如《智取威虎山》开场不久便安排了《夹皮沟遭劫》一场，夹皮沟遭劫百姓受苦、

铁路工人李勇奇被掳走；与之类似的，《杜鹃山》也是以革命者杜山牺牲、雷刚遭

追捕、柯湘被捕开始；《红灯记》中王连举叛变导致英雄人物李玉和被捕牺牲；《奇

袭白虎团》开场就是一副敌人炮轰安平里的惨淡场景；《红色娘子军》则是吴清华

身陷虎口开始⋯⋯

2、主干

通常地，样板戏在斗争故事中暂时的失败之后、斗争之前设置一处苦难诉说的

片段，一方面可填补革命斗争大情境或人民受苦受难的叙述缺口，另一方面则以血

的经历事实再次应和革命的曲折性和合理合法性。其中，最典型的便是《红灯记》

中李奶奶、《沙家浜》中沙奶奶两段经典的痛说革命家史，这两个相似的片段都借

尊长之口道出了几代人的受压迫的苦难史和前赴后继的斗争史，同时也表明斗争到

底的坚强决心和取得最后胜利的坚定信念。此外，《智取威虎山》中常宝诉苦、《红

色娘子军》中吴清华的诉苦参军等，都是由受苦当事人亲口诉说满腔的悲苦和仇恨，

那种“面对屠刀决不低头、红心永向共产党”、“阶级仇民族恨燃烧在胸膛”的激昂

情绪宣泄得淋漓尽致。苦难诉说完毕，紧随其后的便是坚持不懈的顽强斗争，直至

取得最后的胜利。

3、结尾 ，

样板戏所叙述的斗争故事是一次次毫无悬念的“必胜仗”，总是以革命大捷作

结。无论是阶段性的胜利还是最终的大胜利都以战斗团体(往往包括民众)的集体

群像宣告斗争到底的坚强决心和必胜的历史必然，它们象征着强大的战斗凝聚力。

这恰恰是尊奉文革时期毛主席语录中“真正的铜墙铁壁是群众，什么力量也打不破，

在革命政府的周围团结起千百万群众来，发展我们的革命战争，我们就能消灭一切

反革命"的表现。集体亮相的场景几乎遍布每部样板戏、每部中各小场的结尾。其

中大体又可分为两类：

一类是“句号式”的胜利，仅仅宣布一个阶段或一次战斗的最终胜利。如《杜

鹃山》结尾处杜鹃花和红旗相映生辉，柯湘、雷刚与众战士威武豪壮地一同亮相；

《平原作战》以群情鼎沸、壮阔豪迈的亮相作结。此外无论是《红灯记》还是《红

色娘子军》等其它几部戏最后一幕均有此类的集体群像。《智取威虎山》中第一场
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《乘胜进军》结尾追剿队全体亮相；《深山问苦》结尾处也是常猎户、常宝与杨子

荣及众战士的集体亮相；《发动群众》一场同样是一幅军民雄壮威武的群像。最后

一场在胜利的雄壮的乐曲中战士们集体亮相。

另一类则是“逗号式”的胜利，蕴意深远、预示更大的胜利。如《奇袭白虎团》

在歼灭了白虎团指挥机关指挥机关之后，战斗句号并未就此划定，而是设置了一个

更富战斗激情、暗指更大胜利的结尾：在《国际歌》的乐曲声中，志愿军和朝鲜群

众踏着伪白虎团团旗乘胜前进。
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许多优秀戏剧中头绪繁多、人物纷杂，但始终能给观众一种统一的印象，激发

强烈的感情，这应该归功于戏剧意象所起的凝聚作用，而这种凝聚功能的发挥则是

特定的意象系统在戏剧情节进展中默默地释放其支撑和推动能量。样板戏的意象系

统同样是样板戏舞台背后的“操纵者”，那么，这一系统中的意象是如何组合的?

如何凝结成一个整体的呢?

一、革命样板戏意象的排列组合模式

一部作品的意象需要遵循一定的规律进行合理地设置和布局，杂乱无章地随意

摆放势必影响意象的效用乃至作品的整体艺术效果。而作为戏剧这一特殊的文艺载

体，革命样板戏中的意象组合同样有着其特定的组合模式。综观样板戏意象的排列，

主要呈现以下两种组合：

(一)对立式组合

传统戏曲里有明确的诸如“生、旦、净、末、丑”之类的角色规定，特定的角

色必定有特定的性格与之相配，因此文艺史上戏曲中人物塑造上的睑谱化倾向、角

色的雷同化也难以避免。在塑造人物时有明显的善恶两相对立的思维模式，好人坏

人往往一出场就立见分晓。样板戏的意象系统的构建同样深受二元对立的思维模式

的影响，甚至到了登峰造极的地步。另外，除了一切艺术所共用的审美意象的一般

特征之外，戏剧意象还有它自身的特征，特征之一就是两极性，即指戏剧意象一般

由两个对立的总体意象，或者两个对立系列的意象群所构成的，这种两极对照形式

使戏剧意象成为戏剧冲突的隐喻和戏剧结构的高度浓缩。[631戏剧意象的这一特征在

样板戏中的表现得极为明显。剧中被意象化的人物、场景都或隐或现地喻示两大阶

级阵营的对峙，基本上可规列为革命意象和反革命意象，显示出了鲜明的爱憎情感。

如：

表一：《智取威虎山》革命意象与反革命意象

革命意象 顶梁松(《打虎上山》)、霞光、彩云、晨光(《计送情报》)

皑皑白雪(《乘胜进军》)、狂风(《定计》)、阴森的山洞(《打进
反革命意象

匪窟》)

这些场景意象皆与人物的斗争情况形成相同类比，当革命遇到暂时的阻挠时，

[631洪忠煌．戏剧意象[M]，天津：南开大学出版社，1991．8，第46页
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常常出现风雨雷电等意象；当革命者顽强斗争获得胜利之时则往往出现青松翠柏红

日彩霞等意象，这些意象无不高度隐喻阶级斗争的景况。

这样的对立意识甚至渗透到舞台的具体操作当中。如在样板戏中使用得最为频

繁也最为有效的光线对比手法。《红色娘子军》剧中的两组场地，一组是暗无天日

的椰林寨——晴空万里的红色根据地，一组是乌烟瘴气的南匪庭院——瑰丽多彩的

万泉河边，两组场地形成强烈对比。但是这种对比随着画面的移动又发生了变化，

同一场景也有不同的处理，阴森凄凉的椰林，在英雄洪常青出场后便现出一片晨曦；

红军攻入南匪后院后，红旗指处乌云散、天幕阳光普照、霞光万道。

(二)复沓式组合

复沓式组合即某些意象以相类似的句式反复出现。正如斯珀津所说，莎士比亚

笔下的意象“能提高、发展、延续、重复悲剧中表达的感情，其作用颇像音乐中的

赋格曲、奏鸣曲或瓦格纳的一出悲剧中重复出现的主题一样”畔】在舞台演出中，一

次性的个别闪现较难给观众留下深刻的印象。重复就是强调，舞台意象往往以多种

媒介、多种形态进行一种变化的重复、综合的重复，引起观众的注意，加深观众的

印象，在综合整体中完成意象的呈现。这就决定了舞台意象的重复呈现要比文学作

品中的“重复词语"复杂，它可能呈现在台词、角色、演员表情动作、道具、布景

系统之中，也可能呈现在整体性的戏剧动作上。在一部戏剧中，如莎士比亚的每一

部戏剧中基本都存在反复出现的一个或多个同一的意象。在革命样板戏中此类情况

比比皆是。

意象的重复，既可能出现在一出戏中，也可能出现同一个时代、同一个阶段的

一系列作品之中。它们以积累的力量，闪现某种潜在的意义，提示了某种隐喻或象

征的可能性。大体相似的意象贯通了几部样板戏，我们从各部样板戏中都能够找到

近似甚至相同的意象，如雷雨电等自然物象的反复出现，它们以叠复的形式努力地

诠释着对革命的热情和对党的信仰。

二、样板戏意象的表情功能

事实上，无论是意象的设置还是组合，其目的都是为表达主旨制造氛围，即营

造意境。那么，倘若要发挥意象的作用，就必须处理好意象与意境的关系。

(一)意象与意境

【删杨周翰．莎士比贬评论汇编(下)，在莎士比亚悲剧意象里所见到的主导性的主题[M]，中国社会科学出版

社，1981年，第330页
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关于意境与意象的涵义以及二者之间的关系，自古以来许多学者都有所论说，

并且意见趋于一致。这里仅以洪忠煌先生给意境和意象下的定义为代表，他认为意

境是“读者(或观众)在欣赏过程中与艺术家双方共同创造的，即当代西方接受美

学所谓的‘视野融合”[65】，由定义可知，意境主要从艺术品的“消费主体"(即欣

赏者)的角度而言的，且它是指作品的总体审美效果，是艺术品所传达的总的旨趣

韵味以及所达到的审美层次。意象则是指“艺术品所包含的、艺术家的构思中所形

成的审美实体，即理性与情感、主体与客体相统一的有机整体。"【65】而戏剧意象作

为全剧中的“诗的核心”，使戏剧艺术真正成为“以动作为形式的诗歌”，成为“一

首可以上演的诗”[66】它通过某种显在的方式将激情传导给观众，使观众在欣赏过程

中产生诗般的意境，并使他们专注于其中的丰富意蕴。这样戏剧意象就作为一种诗

情哲理统一的有机整体，发挥了感染作用和启迪作用。俞兆平先生将审美意象的概

念界定为：“审美意象是一种潜含着理性、情感的心理表象，它同时应外化并巩固

在显象语词上，并有机地组合在特定的、具有美学意义的整体语境之中。"【6 7】虽未

专门论及意象与意境的关系，但可以得出与苏珊·朗格相似的观点，即意象有机地

并置共同指向某一意义的同一性，它物化后以一种可感的方式营造出～个整体的意

境。可以说，一部戏剧就是一场造境运动，而意象在这场运动中发挥了不可或缺的

主导功能。

(二)样板戏意象的造境功效

时代赋予了样板戏生存和传播的前提。在文革时期紧张可怖的政治高压下，样

板戏是这一特殊时期的产物并成为政治宣传的“主力”，其主旨必然牢牢尊奉该时

期的政治大方向，如此样板戏才能“合法”地充斥中国大地，成为当时中国大众学

习、生活、工作中的必不可少的“政治滋补品”。面对样板戏轰炸式的教化，中国

大众虽然在很大程度上处于被动接受的境地，但限于当时的文化、政治等条件，样

板戏还是受到人民大众不同程度的接受与认同。

获得存在的“合法权”之后，样板戏必须充分发挥戏剧这一载体的传播教化功

能，通过特定的戏剧表现手段传达其特定、唯一的政治目的。而戏剧历来都注重以

意象营造意境的表现手法，样板戏正是抓住了这一点，紧紧围绕政治主题采用对立、

【651洪忠煌．戏剧意象[M]，天津：南开大学出版社，1991．8，第23页

【删苏珊·朗格．情感与形式[M]，北京：中国社会科学出版社，1986年，第363，373页

【67】俞兆平．审美意象论析[J]．上海文学，1986(8)
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复沓的方式设置一系列的意象表现手段，通过舞台将观众吸附于一个爱憎分明、战

斗激情四射的极端化的政治磁场中。然而，无论是对立组合还是复沓排列，都没能

让样板戏摆脱空洞表情的命运。

1．各大样板戏意象的模式化和一致性

考察各大样板戏的意象，无论是单部戏剧还是几部戏剧，其中的意象存在明显

的模式化痕迹，加之其急功的政治目的，导致样板戏的造境运动趋于机械性。如：

表二：由就义情形对比看人物意象

《红灯记》中的李玉和一一《红色娘子军》中的洪常青

李 围墙。高坡。劲松参天。远处峻岭入云
刑场背景

洪 乌云低压；高坡上一棵大榕树，拔地参天，傲然矗立

李 大义凛然，坚忍不拔；藐视铁链，浩气凌天
上场亮相

洪 昂首阔步，大义凛然；挺立刀丛，浩气冲天

李 二黄导板——回龙——原板——垛板

上场唱腔套路 二黄导板——回龙——原板——慢板——快原板——摇板
洪
——垛板

雄心 筋骨断体肤裂心如铁坚

李 展望 红旗插遍，烽火燎原

表态 顶天立地勇往直前
上场唱词

雄心 屹立如山，巍峨刚强

洪 展望 红旗飘扬，大道宽广

表态 冲锋向前方

李 打倒帝国主义，共产党万岁，毛主席万岁
就义前呼声

洪 打倒国民党反动派，共产党万岁，毛主席万岁

就义背景音乐 李 《国际歌》乐起：勇敢坚定、昂首登上高坡

及英雄动作 洪 《国际歌》音乐声震撼天地；从容镇定，阔步、昂然挺立

由上表，我们发现两部不同的样板戏，单就其人物意象，小到唱词，大到叙述

模式居然有如此惊人的相似度。样板戏意象表现手法的拙劣、机械可见一斑。

2．意象的模式化造成样板戏表情的空洞

意象及其表现手法的雷同、重复势必在一定程度上影响主题的表达效果。“有些

象征意象由于约定俗成，或足历史积累，或是某一时代、某一民族特有的舞台惯例，

只要一出现，观众就明白其所指⋯⋯这类象征意象在无数次的重复过程中已极大地
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衰变了，变成一种图解、一种伪饰。”【68】样板戏中诸如艳阳红霞、冲天激浪、凌空

苍松、雷雨激电、红旗横幅等意象，经过不断复现便衰退为一种麻木的图解。而如

人物意象几近相同、固定单一的表现手法同样造成样板戏的机械表情。因此，尽管

各个意象极力支撑、效力于同一主题，并且已创造出一个可感可知的政治意境，但

样板戏还是不可避免地陷入了机械呆板的窘境。

而文革时期“三突出”追求所谓“完美”的创作模式，恰恰成为样板戏无法完

美的主要原因。作为戏剧，在表演上需要演员展示各自不同的声色技艺，众多角色

各具光彩，各种技艺异彩纷呈，给人以极大的审美享受。而样板戏为了所谓的“三

突出”，削足适履不惜除却京剧中本有的表现精华，一味地去迎合政治的“口味”。

如把大量的戏份、唱腔都加在一人身上，这样势必使主要英雄人物之外的角色不再

具有任何艺术魅力。总之，对于最需要个性创作自由的文艺事业规定所谓必须遵从

的一套创作模式，势必严重扭曲样板戏。

【68l林克欢．戏剧表现论[M]，北京：中国社会科学出版社，1993年9月，第163页
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以上是从样板戏内部本身考察样板戏意象及其系统的构建，但若要对样板戏意

象有更全面、客观的认识，单单立足本身的分析势必使结论限于狭隘、片面，应该

将其作为一个个体，同其它个体进行横向对比。

一、样板戏改编本与改定本中的意象对比——以人物意象为例

事实上，样板戏从50年代末60年代初现代戏热潮中涌现出的各种优秀剧目，

到1974年12月人民出版社出版的《革命样板戏剧本汇编》(第一集)，样板戏经历

了多个版本，祝克懿将其划分为三种：原始文本、改编本、改定本。【69】不同版本的

过渡，涉及各方面的修改，其中包括对意象的处理。这里仅以人物意象作详细地比

照。样板戏本身就是一支支歌颂英雄、歌颂革命的颂歌，因此人物意象在样板戏中

是占有重要地位的。而样板戏的修改必定十分注重这类意象的修整、强化。

(一)动作神貌的整饰

如《红灯记》中李玉和的亮相，其中比较明显的两处：一是第一次上场的第一

个亮相，原版中为了制造紧张恐怖气氛，让李玉和罗锅着腰，用一只袖子挡着脸上

场。而在改定本中则是右手提红灯，左手向右稍撩衣襟，双目四面察看，接着稳步

走至正中台口，左手提红灯亮相；二是《刑场斗争》中的形象，原版中的李玉和趴

地抽搐，改定本中则是“翻身”、“扶椅’’等威武动作。

(二)唱词唱腔唱段的调整

如果说样板戏存在着直露、急迫的抒情欲望，那么改定后的样板戏则是达到了

登峰造极的地步。但越是刻意雕饰，反而越显得单调空洞、苍白无力。

1、唱词唱腔依主次人物定主次

在唱腔方面，为了突出主要英雄人物，样板戏进行了一系列“革命"。唱腔设

计上分清人物主次，次要人物唱腔要服从于主要人物。如《沙家浜》中《转移》一

场，沙奶奶痛说家史原本用的是富于感情的[反西皮]，但怕压了郭建光的唱腔，于

是在改定本中将这一段前调，且改用[二黄]。

2、唱词唱段的修改增删

为突出英雄人物意象，改定后的样板戏更富有政治功利性了，单从主要人物唱

训的直白性便口J。略见一斑。如李玉和的唱侧，在原版中唱训只字／fi提毛主席，还唱

【691祝克懿．语言学视野中的“样板戏”，开封：河南大学出版社，2004．12，第16页
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哀怨悱恻的旧昆“新水令”。而在改定本多处新增、修改了唱词，以突出英雄高度

的政治觉悟，如《赴宴》、《刑场斗争》中分另tlDrl了李玉和直接歌颂毛主席、就义前

李玉和振臂高呼“毛主席万岁”的情节。第八场设置了李玉和的抒情专场，二黄唱

腔《雄心壮志冲云天》，第二场和第五场还为其安排了新唱段《天下事难不倒共产

党员》、《从容对敌巍然如山》。

《智取威虎山》为了塑造杨子荣这个用毛泽东思想武装起来的高大完美的英雄

形象，删除了原演出本中“茫茫林海形影单”、“白骨累累、血迹斑斑绝人烟”等所

谓思想境界不高的段落，特意增加了“共产党员”、“胸有朝阳"两个核心唱段，表现

主人公对党、对毛主席的赤胆忠心，“越是艰险越向前”的斗争意志和“愿红旗五洲

四海齐招展”的博大胸襟，点出毛泽东思想是他胆识和智慧的源泉。

二、由样板戏改编而成的电影的意象强化

文革时期的“文艺革命"主要由戏剧和电影两种艺术形式为载体，自1970年

开始，八部样板电影陆续诞生。虽然“样板电影”是在样板戏的基础上改编而来的，

但在政治干涉和修改之下，样板戏电影的拍摄并非照搬样板戏，而是力求源于舞台，

高于舞台。其中样板戏创作的“三突出”的原则对电影的拍摄产生了巨大的影响，

特别是江青的干预，无论是样板电影的镜头、光线、色彩的运用，还是人物的化妆、

服装、道具的使用，都必须完全服务于革命主题和主要英雄人物形象。可以说，样

板戏将意象模式化了，而样板电影则进一步模式化了，原有的意象也更趋锐化了。

这一点在样板电影对色彩意象之极致苛求上表现得尤为突出。

意象的设置目的首先是利用隐喻构成意义出场的方式，其次借用象征完成文本

价值或意蕴所指的外溢。自然色彩能唤醒人的丰富多样的情感，自然色彩意象是一

类特殊的舞台意象。

红色本身就具有热烈、爱情、革命等含义，红色意象所传递的抒情意蕴或情绪

多是热烈的、充满光明和希望等情感。因此，红色意象这种抒情范式普遍存在于戏

剧创作和审美活动中。文学创作中常以红色意象来表达对革命、忠诚、热烈的生命

等情感信息，红色成为寓含人民革命的力量和赤胆之心的革命色彩。样板戏运用红

色意象多表示热烈、火红、革命、进步的激情，它在文革时期更是具有高度的隐喻

功能，被赋予了真理、光明、革命等特定意义，并一再加以强化，成为一种色彩宗

教。如充斥样板戏当中的红旗、红霞、红太阳、人物穿着中的红色等。《智取威虎

山》“实验片’’中，对于威虎厅中火的处理，摄制组一开始想多打蓝光以揭露座山
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雕的阴险。但江青特别指正说威虎厅的火一定要红，以表现杨子荣的战斗意志，

胸有朝阳。《红色娘子军》第四场“当育英雄军民一家’’和第六场“踏着先烈的血

迹，前进!前进!”的两场的云彩，江青同样指示前者要拍出镶有金边的红色彩霞，

后者要拍出渲染胜利气氛的彩霞。《沙家浜》中最后一场《聚歼》的最后一个镜头：

军民联合消灭了日伪军，朝阳升起，照耀着抗日军民走向新的胜利。拍摄前江青提

出要求太阳要拍得又亮又红。可是在现实中，在清晨景色中的太阳一亮就不红，是

能见度问题。再如《白毛女》第八场“将革命进行到底”的收尾摄制前后返工三次，

历时8个月。要原因也出在“出太阳”上。影片快结束时，大春率领乡亲们枪毙了

黄世仁等，分了田地，喜儿和男女青年参加了八路军，大家群起奔向从东方冉冉升

起的红太阳，高呼“毛主席万岁!共产党万岁!”红太阳是毛泽东的象征，历来在

任何艺术中都是重中之重，摄制组别出心裁，把人群在光照上按剪影处理，一来可

以突出太阳，二来实际生活中，太阳出来前万物都有剪影的感觉。但送审时，江青

训斥说天不够亮，树不够绿，太阳不真实⋯⋯

江青还十分偏爱绿色，对样板电影一向要求“出绿”，全然不顾每个戏所处的

时间环境的不同。如《智取威虎山》中军装、原始森林尽皆绿色。但《红灯记》是

冬景，且处北方大平原环境中，“出绿"十分困难。1970年12月中旬《红灯记》摄

制完毕，江青批评舞台剧没有绿色，还提出在李奶奶家摆一盆蒜苗充绿。但鉴于影

片己拍毕，最后就让剧组在字幕上打绿字，所谓“打绿字”，即在原本整整一块的

红色大幕上，插进许多绿色长条，然后在红绿相间的幕布上演员表渐渐上行。这种

对颜色的苛求显得极端的生硬、牵强，可笑至极。
’
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正如“文化大革命”并不是凭空出现的一样，盛行于“文化大革命”期间的极

左戏剧观念也并非凭空出现。它既不是出于某个“阴谋家”的个人趣味，它在戏剧

界形成的影响也并非一朝一夕之功。“撇开那些极左的政治观念不谈，指导着‘样

板戏’创作的那些艺术层面上的理想观念，大到‘三突出’、‘高大全’之类刻有鲜

明‘样板戏’印记的戏剧原则，在题材选择方面只能局限于现代题材、所谓‘要让

工农兵占领舞台’这样的苛刻要求，小到舞台美术方面受到强调的写实置景，以及

表演手法上的‘生活化’等等，都是在‘文化大革命’之前就已经出现的，并且已

经在戏剧界产生了巨大影响”。[7011958年6月13日——7月4日召开的“戏剧表现

现代生活座谈会"提出了“以现代剧目为纲”的号召，从此“大写现代戏”风潮盛

行，样板戏可谓是这一风潮的自然延续。样板戏的基本理念在这一时期所提倡的现

代戏里己清晰可见，在题材选择方面，样板戏主要集中在“歌颂大跃进、回忆革命

史”两个方面。当然，因强烈的政治意识形态而扭曲历史、虚构现实的所谓“革命

现实主义与革命浪漫主义相结合”的创作方法，不仅始终贯穿在1958年以来冠之

以“革命”的戏剧创作中，还出现在如小说《红岩》、话剧《霓虹灯下的哨兵》和

《千万不能忘记》等作品中，这类作品都在政治的枷锁之下已经渐渐形成了一整套

模式化的艺术语言，政治的艺术化或艺术的政治化，已经达到了相当高的程度。在

文革时期的政治高压下，样板戏意象系统的形成并非是个封闭发展的个别现象，它

与50、60年代其它的文学创作存在着“近亲”关系，这些文学创作从各个角度对

样板戏产生了深远的影响。因此，通过对这些文学创作中意象的考察，有助于进一

步深入地了解样板戏的意象运用。

一、文革前后革命戏剧作品对样板戏的影响

如果说时代语境对作品有着深刻的影响，那么要考察革命样板戏的意象，将目

光投注在同一时期同类作品上进行分析，不失为一条较为客观、纵深的途径。文革

前后的戏剧作品受到其特殊时代的影响，政治色彩也极为浓烈。在政治表情的方法

手段上，文革前后的戏剧作品在戏剧意象的运用上，已呈现出较为明显的政治诉求

功能。集中表现在人物意象和结构意象两种意象上。

(一) 人物意象的异同

1701傅谨．中国戏剧的当代发展与中国戏剧十七年反思[J]，戏剧文学，2001年(8)
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绝大多数肃反剧作中的人物意象已经有了正反对立的趋势，这种对立主要集中

在角色、政治立场上的分歧，而在人物外貌、姓名、唱腔等方面并未作刻意的倾斜

性处理。能够较为客观地审视、表现这些客观存在的各种现实矛盾。为了突出敌我

矛盾的潜在性和复杂性，反面人物的乔装埋伏被叙述得周密得难以让人察觉，剧终

前并未对反面人物做特别的丑化，也没有一味颂扬革命军队、神化英雄人物。如《糖

衣炮弹》中对潜伏在我军中的特务梅君、安康等人的刻画不但没有丑化，反而突出

他们外表的革命性，俨然是一个个红色的革命积极分子。对于正面人物的描写也较

为客观，该剧安排了一农妇算账的情节，她的“解放军也说不定会算错账啊”一句

可谓是对现实生活的真实、客观的写照，这样，对生活场景的描述因为客观而更显

得真实可感。另外，正反人物的戏份也是根据剧情的发展需要较为合理地安排，并

没有作刻意的增删分配。

样板戏习染了肃反剧作在人物意象上的对立分野，将人物分为敌我两大阵营。

但由于其近乎疯狂的政治抒情欲望，样板戏在对人物意象的处理上显然有失理智，

完全是为对立而对立，为尖锐而尖锐，为揭露而揭露，显示出了其明显的编织色彩。

而事实上，将客观存在的现实展现出来，只要处理得当，未尝有损英雄的伟大形象

和党的崇高伟岸，相反，正是那种层叠着历史与现实的军民间的血肉关系，那些由

小情节所展开的深广社会画面，才使受众身临其境般地体验到当时真实的历史氛

围。

(二) 结构意象

综观各部肃反剧作，在叙事结构上存在一个共同点，即均设置了我方必胜的圆

满结尾，因此，这种特殊的结尾在一定程度上已意化为一种结构意象。在这一点上，

样板戏的手法可谓如出一辙，更甚的是，样板戏还具有一套包括开头意象、主干意

象在内的更加严密的、统一固定的结构意象。可见，样板戏在跳入同时期戏剧剧作

结构框架的同时，还更进一步地将结构模式化、意象化了。由此，一部部样板戏的

叙事都沦为了一项项直指我方最终获胜的毫无悬念的“流水作业”。

二、革命样板戏与政治抒情诗意象的一脉相承

十七年时期(1949．1966)1拘政治抒情诗是带着“政治的镣铐”写出来的，那一代

诗人把对共和国的热爱写到了极致，他们以个体的声音，发出了代表一个阶级的、

流传于全国上下的政治口号，带有极其鲜明的政治色彩和浓厚的说教意味，其中以

郭小川、贺敬之、闻捷等诗人的创作为代表。
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(一)政治抒情诗中的意象群

意象历来是诗歌生命的依托，政治抒情诗要抒发其政治情致，自然离不开意象

的设置。因此，在政治抒情诗中存在着一系列的意象群，以下是郭小川、贺敬之部

分政治抒情诗的意象罗列：

1、郭小川

《投入火热的斗争》(1955)：凄厉的风雨、雷的轰鸣、五星红旗、太阳的万道金

光、晚霞、汽笛的声浪

《向困难进军》(1956)：红色士兵、闪光的话(将军的话)、黑暗、太阳、阳光四

射的早晨、风雨、礁石、旧世界的苍蝇

《战台风》(1963)：飞砂走石、狂飚野浪、台风暴雨、晴天、大海、狂风、烟雾、

黑云、风声凄厉、狂徒、恶狼、雷声、红旗、大雨、皮鞭、雷电、锁链、风疾雨

骤、闪电、白浪、海鸥、朝阳般的红旗、红旗般的朝阳、红日红旗

《西出阳关》(1 964)：风砂、亲人、渠道网、绵羊、棉田、电灯、星群、公路网、

红红的太阳、红红的彩云、强盗、奸人

《丰收歌》(1972)： 粮车、彩船、绿野、谷垛、云霞、稻田、谷粒、金闪闪的谷

子、银花花的大米

2、贺敬之

《放声歌唱》(1956)：大海、浪花、马达的轰响、钢铁的火焰、白云、星光、灯

光、朝霞、黎明、万丈高楼、千丈长虹、雷鸣、春风、麦浪、工厂、收割机、矿

井、炼钢炉、《毛泽东选集》、入党申请书、旗帜、白帆、大厦、大风、大雨、红

领巾、《新华日报》、《解放军周刊》、《中国革命战争的战略问题》、《整风文献》、《七

大决议》、风雪、灯火、烈火

《十年颂歌》(1959)：东风、朝霞、五星旗、红日、东方、西天、东风、西风、

残云落霞、大道、青天、鲜花、老鼠、落叶、波涛、高楼大厦、麦山稻海、铁水

钢花、春风、红旗、松树、烈火、黑夜、吊车、长江大桥、大雨、台风、礼炮、

星云、战马、坟地、绿荫、早晨

《西去列车的窗口》(1963)：热血、红旗、洪流、月光、灯光、乌云、阴风、朝

霞、江山

《又回南泥湾》(1964)：红旗、火焰、闪亮红星、麦浪、乌云、雾、灯、火光、

烈火
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(二)意象的一脉相承

通过考察政治抒情诗和各部样板戏的意象，我们可以切实感受到二者之间

那种一脉相通的气息。在某种程度上，可以说政治抒情诗框定了样板戏的政治

抒情基调。

1、意象选择上的高度契合

在意象的取舍上，样板戏与政治抒情诗保持了高度的一致性。意象的选择

主要集中在一批约定俗成甚至图解化了的的自然意象上，如太阳、红霞、青松

绿树、海浪、风雨、雷电、黑夜、黎明等。另外还有一些人文意象，主要是革

命的相关文件、书籍，如：《新华日报》、《中国革命战争的战略问题》、《整风文

献》、《七大决议》等。

然而值得关注的是，较之样板戏，政治抒情诗的意象是高度提纯的，所展

现的画面是宏观的政治历史全景，如所塑造的人物意象也主要是党或领袖毛主

席，都是较为抽象、宽泛的。而样板戏不仅有全局性的意象群，还进一步将全

民的、共同的政治热情细化为一个个具体的意象群，如具体可感的场景意象、

人物意象等。当然，这在很大程度上归因于诗歌与戏剧体裁的不同。

在这点上，样板戏的意象设置自然也无可厚非，但遗憾的是，样板戏的意

象具有极其强劲的排他性，从道具意象到结构意象，它们独自“霸占”整部甚

至所有样板戏的叙事空间，将其它跟革命无关之物统统“清场出局"，企图更有

力地将其特定的历史意图推上顶峰。表面上样板戏的历史叙事容量增大了，但

恰恰相反，这些贴着政治标签的意象使得抒情的张力大大缩水了。无论是诗歌

还是戏剧，意象的具体可感性对于情感的表达是至关重要的，倘若其中除了“标

签”之外别无其它，给人造成一种“草木皆兵”之感，一份报纸、一片云彩都

难辞“宣扬政治”的重任，那么受众的审美负担便可想而知了——必然随之机械化，

作品的美感也势必荡然无存，如此，作品便堕入了叙事的空洞和抽象。

2、组合方式的承袭

在意象的组合上，政治抒情诗主要采用了对立和复沓两种方式。如阳光与风雨、

鲜花与落叶等，且这些相对固定的意象不断在诗歌中复现。样板戏采用了与之相同

的组合方式。

诚然，在打造宏阔严整的气势、营造整体严肃的历史意境上，样板戏和政治抒

情诗都可谓是把握住了历史感。然而对历史的描述和称颂，并非个别抽象简单的意
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象的罗列堆砌就能完成，还必须是多方位的，有一定的纵深感。样板戏和政治抒情

诗意象的组合都缺乏一种内在、灵活的方式，致使意象组合因无法融为一体而显得

浅显、松散、机械。二者表面上抒情激越昂扬，但实际上却显得极其浅露、空虚。

三、革命样板戏意象设计的“榜样”——十七年时期革命小说的创

作

如果说样板戏意象与十七年时期的政治抒情诗中的意象有着高度的契合度，那

么在微观选择和宏观布局两个方面，样板戏意象同十七年时期的革命小说中的意象

则存着更加明显的一致性，当然，这在很大程度上也归因于戏剧在篇幅容量和故事

化倾向上较之诗歌更接近小说的缘故。

(一)微观选择上的指引

在意象的选择上，革命小说犯有严重的“政治过敏症”，对一切表现革命执着

和激情的事物有着超强的敏感性。凭借其叙事容量的优势，捕捉住一切与革命有关

的事物之后，进而将它们意化为一系列意象群。

1、革命圣地和圣物幻化为革命意象

有关革命的一切在这个时期的革命小说中似乎完全被意化为伟大的党、伟大的

领袖，如革命圣地、革命旗帜等。小说中的人物见物如见党，且达到了狂热的地步。

如，《我们的力量是无敌的》中的警卫员郭毛子用两天时间，甘心违反军纪，并花

费一个月的生活津贴，就是为了到一个小县城去买一枚镶有毛主席和朱总司令并肩

小像的五角红星的革命纪念章。诸如此类，还有《保卫延安》中提到政治委员杨克

文深夜灯下研读的《中国革命战争的战略问题》、陈旅长床头上放着的马克思列宁

主义和毛主席的著作、宁金山逃跑途中偶遇的老太太包袱中珍藏的毛主席木刻

像⋯⋯：《红旗谱》中江涛走进贾老师的院子的时候，他感到“像走进古圣殿”，而

且贾老师精心地将自制的鲜红党旗贴在墙上，更是增添了一份神圣的意味。林道静

入党仪式虽是在北平一个普通的古老小平房举行，墙上挂的也是山水画。当林望着

这些画时，奇迹出现了：

一霎间，那些迷蒙的山水画变了，它变成一面巨大的红色旗帜一一上面有

着镰刀铁锤的红色旗帜。这旗帜那么鲜艳、那么火热地出现在她的面前。

在这～点上，我们似乎看到了不断闪现在样板戏各个场景中诸如红旗、公文包、

文件、红色根据地广场等革命意象。显然，这并非是一种巧合，而是二者基于同一

历史时期、同一抒情目的而达成的一种“默契"。虽然体裁不同，但二者有着共通
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之处。

2、歌声、战斗口号

一部革命小说通常讲述的是一个艰巨而又漫长的斗争故事。然而，为了突出我

军的勇猛坚强以及军民的鱼水情，往往通过设置一系列的歌声、战斗口号来表现这

一点。这些歌声、战斗口号虽然看似故事叙述过程中平常的场景描述，然而当它们

不断复现后，往往就成为小说里一派别有意味的意象。

如在《保卫延安》中，多次出现对战斗口号的“特写”：

战士们路过延川县境时，看到了小庙墙壁上、石崖上的战斗动员标语：

“全边区人民紧急动员起来!保卫共产党中央!保卫毛主席!保卫陕甘宁边区!

保卫延安!保卫土地!保卫丰衣足食的生活!”

“边区的军队指挥员、战斗员和后勤人员们!你们是站在最光荣的岗位上，全

中国，全世界人民的眼睛都望着你们，他们把重大的希望寄托在你们身上!毛主席、

朱总司令所教导的一切，现在是实行的时候了!”

十八日后半夜，有很多西北野战军的队伍，从延安南川涌上来，出现一道道手

电光，战士们趁着手电光，看那城墙上、石崖上写着的字：

“中国共产党万岁!”

“毛主席万岁!”

“我们要把蒋胡匪军埋葬在延安!"

“民主圣地延安是我们的，我们一定要回到延安来!”

(李振德走进村子)村当中的崖壁上新刷了斗大的字：

“共产党万岁!”

“不做亡国奴，不做蒋介石的奴隶!全边区的男女老少，武装起来，消灭敌人!”

“坚壁清野，饿死敌人，困死敌人!”

革命小说还擅于用歌声、音乐意象来表现军民的鱼水情和革命乐观主义。同样
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多次在《保卫延安》中出现：

李江国“左手打拍子，脑壳摇动，压住洪亮的嗓门”低声唱道：

红旗呼啦拉飘

喜鹊喳喳叫

清化砭

羊马河

两仗打得好

把敌人两个旅消灭掉

胜利的消息人人都欢笑

(山头上的老乡唱信天游)一个男的在唱：

一杆红旗空中飘，

咱们的子弟兵上来了。

一个女的接着唱：

青天蓝天蓝漾漾的天，
看见咱们队伍心欢喜。

部队行列中的陕北战士，象回答老乡们似的也扯开了嗓子唱：

你看我亲来我看你亲，

咱们原来是一家人。

这类意象无疑对样板戏的意象设置有着深刻的启发，样板戏中诸如散布于各个

场景中的口号、《红色娘子军》第二场《诉苦参军》启幕时“红云乡里红花放”的

欢歌，还有《红灯记》中李玉和就义前奏起的《大刀进行曲》等革命歌曲，无不与

革命小说中的歌声、战斗口号等意象群有着紧密的关联。

(二) 宏观布局上的借鉴

这里的布局指的是作品的叙事结构，革命小说的故事结构有着明显的意象化倾

向。其开头采用转接的结构，即先从所要叙述的故事的相反方面说起。这种转接的

结构又体现在两个基本情节模式中，一是“苦难——反抗”模式，即一开始就讲述

一个受压迫的苦难故事，然后引出～个反抗的革命故事。如《红旗谱》、《苦菜花》

等；二是“失败——坚持”模式。主要体现在以反映战斗生活为主的革命历史长篇

小说中。开头写战争遇到重大挫折，并引出一个在困境中坚持的革命故事，且这个

坚持的故事是取得革命胜利的重大转机。如红岩》以叛徒告密、地下党组织遭到惨
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重破坏为开头，并引出监狱坚持斗争的故事；《林海雪原》则以杉岚店惨案为开始

作为解放军剿匪斗争的铺挚。反观样板戏的开头模式，也是以革命斗争的暂时受挫

或者人民的苦难拉开故事的序幕。因此，在开头部分的设计上，样板戏与革命小说

有着明显的“近亲血缘"关系。

与开头不同，革命历史长篇小说结尾采取的是一种顺承的结构，即根据故事发

展的顺序设置结果。但并非封闭式地作结，而是留有继续发展的余地，将革命指向

永无止境的未来，是一种开放式的结构。具体体现“战斗或胜利——到更大的战斗

或胜利"情节模式上，如《保卫延安》叙述的是保卫延安的伟大战役，小说中只写

了其中的几次重大战役，而结尾处却并未点明收复延安的最后胜利，取而代之的是

一种带有明显象征意味的描写：

北方，万里长城的上空，突然冲起了强大的风暴，掣起闪电，发出轰响。风暴

夹着雷霆，以猛不可挡的气势，卷过森林，卷过延安周围的山岗，卷过中华民族几

千年来征战过的黄河流域，向远方奔腾而去。

这段描写中的“风暴’’可理解为收复延安后，整个中国革命事业的胜利的炮火，

预告着更大的胜利。综观各部样板戏的结尾，《奇袭白虎团》的结尾就是这类开放

式的收尾。而直接写了胜利的《红日》中，其结尾同样预示着更大的胜利：

军首长们，许多指挥员们，红旗排、红旗班的英雄战士们，屹立在巍然独立的

沂蒙山孟良崮峰巅的最高处，睁大着他们鹰一样的光亮炯炯的眼睛，俯瞰着群山四

野，构成了一个伟大的、崇高的、集体的英雄形象。

这样的结尾，与样板戏惯用的“英雄群像式"收尾几近相同。通过比照不难发

现，除《奇袭白虎团》一部，其它几部样板戏的收尾均倾向于大团圆式，这无疑与

样板戏的急迫的政治表态欲有关。

总的来说，相对文革前后的其它文学作品，样板戏与它们存着千丝万缕的联系，

在表现主题上有着高度的一致性，只是在表现手段、表达力度上则各有侧重罢了。

但样板戏可谓是当中最富政治色彩的“畸形儿"。
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结论

通过以上意象的分析，本文试图对样板戏的整体构建机制有一个较为深层的剖

析和展示。作为特殊历史时期的产物，样板戏有着迥异于其他阶段政治文学的政治

烙印和使命，而意象在其中充当了一个极为重要的“执行者”角色。当然，本文也

仅仅是转换一个角度去审视样板戏，这也许并非样板戏众多研究思路中的最佳角

度。相信今后会有更多、更新的研究视角，对样板戏作一步步深入、科学的解析。
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