
在中国现代戏剧史上，吴祖光是一位富有才情而又多产
的剧作家，他多才多艺，涉猎广泛，集编剧导演于一身，在话
剧、戏曲、电影等方面均有建树，传世之作有话剧《凤凰城》《正
气歌》《风雪夜归人》《少年游》《捉鬼传》《闯江湖》，戏曲艺术片
《梅兰芳的舞台艺术》《洛神》《荒山泪》，戏曲剧本《凤求凰》《花
为媒》《三打陶三春》等。吴祖光的独特性在于：他熟练地运用
话剧这种舶来的艺术形式创作，却又直言西方的话剧对他影
响不大，他的写剧方法更多是从古老的广和楼学来的，他爱传
统戏曲远超过西方戏剧。从一开始的潜在影响到后来的有意
追求，吴祖光的话剧创作始终离不开传统戏曲的视阈。

在对话剧“情节”的理解和戏剧结构的处理方面，传统戏
曲对吴祖光的影响是十分明显的。中国传统戏曲中没有产生

“一个完整的戏剧行动”这样具有时空压缩性的“情节”概念的
土壤，传统戏曲的兴趣在于叙述一个有头有尾的“故事”，故事
由一个传奇动人的情由所发起，关注的是一段相对完整的人
生历程，事件按其本来固有的顺序联系在一起，此历程关注的
不是情节密度与情感力度，而是事件之间的照映埋伏。吴祖
光的话剧承袭了传统戏曲的史传式叙事，在剧情上不以西方
写实剧的“行动”贯串全剧，也不以“冲突”结构剧情和推动发
展，在形式上表现为有头有尾的开放式结构，往往展现主人公
一段完整的人生历程，呈现出传记性的特点（如《凤凰城》《正
气歌》《风雪夜归人》《闯江湖》），剧情场面随线性时间的发展
呈点状分布，剧中场景变化较多，而人物的聚合主要是由于君
臣、父子、夫妻、朋友等伦理因素而非利害关系，因此人物的集
结缺乏必然性的联系，是穿插式而非情节聚焦式的，联络人物

事件的手法主要是传统戏曲中的照映埋伏。《风雪夜归人》的
戏剧结构相对说来比较特别，开场选择了20年后这个“迟着
手点”进入剧情，这让人产生某种误解，以为如《雷雨》一样是
走近代写实剧的路子，在剧情最关键处入手，而高潮即将展
开。细究剧情才发现，该剧正场的三幕戏演的都是20年前的
往事，而不是像写实剧那样：过去的戏在当下的戏的挤压中一
点一点透露出来，多以暗场表现，其目的是推进明场剧情的发
展，有机地参与剧情。更特别的是，根据西方写实剧的原则最
符合“冲突律”最有“戏剧性”的地方，如20年前的玉春、莲生
与苏弘基、王新贵的具体冲突，20年后玉春、莲生有可能的重
逢，对20年来具体遭遇的倾诉，以及向苏弘基、王新贵当面质
问和算账的场面，吴祖光却不予考虑。至此我们发现，该剧并
非西方写实剧的套路，序幕和尾声的安排仍是传统戏曲有头
有尾，故事完整的思路。吴祖光既放弃了20年后重逢复仇这
样一个高密度的行动，也没有描绘20年前具体冲突的兴趣，
在《风雪夜归人》中没有出现动态进行着的尖锐斗争，而是用
了三幕流水场子，把重心放在玉春和莲生的情感历程上，呈现
出不重冲突而重抒情的特点。剧中人物之间的抒情性对话占
了重要的位置，如第一幕结尾玉春与莲生的初相逢，第二幕莲
生与玉春的定情场面，第三幕玉春、莲生决定私奔及被迫分
离。用新文学话语来说，玉春与莲生是启蒙与被启蒙的关系，
用传统戏曲模式来说，两人是点化与被点化的关系，启蒙也
好，点化也好，都不可避免要进行说教。而《风雪夜归人》的成
功之处恰在于以工笔画的细腻描摹出人物之间富有层次感的
情感进程，将爱情试探如盐入水般融入点化说教，这种细致的
情感描摹与委婉的情调表现，是传统戏曲重情致而非重冲突
的美学特色的体现，这种处理方式对我们寻找民族化的表现
方式来传达契诃夫式的内在戏剧性是极有借鉴意义的。

吴祖光在话剧中遵循了传统戏曲的悲喜美学。他的悲剧
《风雪夜归人》重情韵，以抒情性场面取代冲突与行动，使人低
徊难忘。2014年国家大剧院重排《风雪夜归人》，任鸣导演十
分注重抒情气氛的营造，序幕中老年魏莲生于风雪中抒情是
原作已有的，尾声的处理才是一种令人惊艳的续作与致意：青
年魏莲生一袭红衣，持一柄洒金折扇，从月洞门中缓缓走出，
伴着一曲皂罗袍，于漫天飞雪中宛转踏歌，让人有“此情可待
成追忆，只是当时已惘然”之感。而《闯江湖》则是一部他着意
创作的悲喜剧，该剧描绘了一个评剧班社一段充满苦难的江
湖生涯，对苦难的描绘主要是从师徒、父子、夫妻、兄弟、姐妹
的伦理情感角度出发的，写尽了苦难中的夫妻情、父子情、师
徒情、姐妹情、兄弟情。吴祖光对“悲”的理解明显来自传统戏
曲中的“苦戏”，苦戏的特点大致有三：首先要写人物受难的遭
遇，极绘其苦境苦情；其次要真切动人，多从伦理情感出发，催
人泪下；最后大多是苦尽甘来，团圆结局。但是吴祖光的本意
并不是让大家伤心流泪，而是希望观众能笑的时候带泪，流泪
时又带笑，在上海青话的演出说明书上，他特别强调印上了

“五幕悲喜剧”的字样，这说明他有意追求一种悲喜交集，苦乐

相错的美感。这种悲喜交错的手法也是戏曲所特有的，中国
戏曲的产生与戏谑滑稽有密切联系，这成为它与生俱来的特
色；传统美学讲求“中和”，即对立的情感因素要互相抑制达到
中和，不致偏倚某一方向，正所谓“乐而不淫，哀而不伤，怨而
不怒”；传统美学强调对立面之间的渗透、协调与转换，如阴尽
阳生、苦尽甘来、祸福相倚。在这样一种传统戏曲美学的影响
下，《闯江湖》在每幕之中是十分注意悲喜福祸的转换安排的，
既有悲苦，也有戏谑，取得了既“动人”又“乐人”的效果。吴祖
光的《捉鬼传》在文学史中被称为中国的“荒诞喜剧”，与陈白
尘的《升官图》并称。除了剧情的荒诞离奇之外，《捉鬼传》所
取得的特殊喜剧效果来自吴祖光对传统戏曲娱乐性的深切体
会，他充分调动了演员与观众、人物与观众、人物与人物这三
重交流语境，观众在观演过程中获得一种狂欢化的体验，并随
着剧中人物一起自由出入剧情，共同嘲讽黑暗的官场现实。
虽然该剧的结构并不严谨，人物形象类型化，在语言上更是有
种种“穿越”，但这些都不是吴祖光在该剧的关注点，他所关注
的是如何通过观演距离的多变以及跳入跳出的自由来酣畅淋
漓地抒发情志，充分展示了源自传统戏曲的谐谑美感与娱乐
精神，为观演关系的探索提供了富有民族特色的借鉴。

吴祖光认为写戏时要掌握三种身份，即剧作家的身份、人
物的身份、观众的身份。正如欧阳予倩在《有关戏剧表演导演
艺术的两个问题》中所言：“情节贯串，爱憎分明，人物形象鲜
明，节奏鲜明，简洁有力而又深刻细致，入情入理的戏，是中国
人民所最欢迎的。灰暗的、感伤失望的、人物形象模糊，情调
低沉，晦涩难解的戏，中国人素来不欢迎。有许多欧洲近代剧
在中国吃不开，也就是这个原故。”吴祖光从民族欣赏习惯出
发，注重人物的鲜明可辨识性，主要是通过人物个性化的语
言、动作设计和信物设计，以一种直观感性的方式让观众认识
人物，这是戏曲中“传神”美学的体现。比如《风雪夜归人》中
刻画王新贵的势利和善于察言观色，为王新贵设计了一个习
惯动作：偷偷掀开门帘探头窥视一下，又悄然缩回，鲜明地勾
画出此人猥琐的小人嘴脸。《闯江湖》中土匪司令李作尧强娶
银灵芝并带走所有的行头，一句“我李司令娶个戏子，就是为
唱戏给我看的，戏衣给人，我看什么？”一个粗鲁地将银灵芝抱
起伸手平端着走的动作，写出了绿林土匪的巧取豪夺。至于
信物，在传统戏曲中不仅仅是道具，它不但起到串联剧情的作
用，还是寄托人物情思的媒介，是将主观情思客观化的重要手
段。《风雪夜归人》中玉春赠给莲生的金镯，《闯江湖》中金香与
小红互赠的彩鞋与手帕，《少年游》中前男友陈允咸赠给洪蔷
的孔雀翎毛等，都是吴祖光有意设计的信物，是人物性情特点
与情感状态的外化呈现。此外，吴祖光还认识到话剧审美形
式的匮乏与演员的不足（传统戏曲是十分重视演员的技艺
的），在话剧创作中隐含了对于话剧演员的表演要求。当时话
剧演员为人诟病之处在于技艺的缺乏，除了朗诵，能做多样的
形体表演的并不多，时人甚至有这样的看法：话剧演员没有功
夫，没有艺术，只要能讲普通话，就可以当话剧演员。吴祖光

是在剧本创作中体现对演员的表演要求的，他认为不应把剧
写得太满，为演员留出了充满戏曲味的可供发挥的空间，如
《风雪夜归人》第一幕莲生与玉春相见这段就有很多留白，便
于导演和演员设计富有情韵的表现形式。吴祖光要求演员有
一定的唱念功底，他在《捉鬼传》中设计了大段的数板，如果演
员没有传统戏曲的口齿功夫是说不下来的。他也重视演员的
形体动作与舞台节奏感，《牛郎织女》中许多富有生活气息的
喜剧性场面都需要丰富而优美的身段来表现。《正气歌》中翁
应龙向文天祥强索薛素素，在翁应龙与薛素素的扭结进退之
间，蕴含着戏曲中锣鼓点的节奏感。至于《风雪夜归人》与《闯
江湖》这两部以戏曲艺人为主人公的剧作，对技艺的要求就更
高了。吴祖光的这种探索并非对戏曲技艺的机械移植（如阿
英的《李闯王》中话剧和戏曲两种风格的分裂），而是比较符合
剧作整体风格和人物内在要求的，也使剧作远离了自然主义
的表演倾向，增强了剧作的观赏性和韵味性，是探索民族化话
剧表现形式的丰硕成果。

吴祖光为中国现代话剧创作提供了另一种思路，是对近
代写实剧的一种反拨，即不以“行动”贯串全剧，不以“冲突”
结构剧情和推动发展，而靠内在的充沛情志，曲折的故事情
节，鲜明生动的人物形象与丰富多姿的戏剧情调支撑起整部
剧作。假如将他的剧作看作一幅画卷，则以他淡彩白描勾画
渲染出的鲜明人物为“点”（如一身正气的文天祥，美好深情
的玉春，纯良真挚的莲生，洒脱诙谐的乐天，泼辣善良而又得
过且过的金香娘），以他精心构思的充满诗意、谐谑情调或观
赏技艺的场面为“面”（如玉春与莲生的海棠花下诉衷情，义
亭班的扮戏救保赢，封箱破台祭小红等），以剧作家充满激情
感发的意志为“线”（往往是剧作题材最打动剧作家的那一
点，或者是剧作家创作的情感缘起），以“线”贯穿“面”，“面”
上绘“点”，而曲折有致的剧情和以情驭理的手法，又避免了
因穿插过多或叙事太实而造成的流畅感和灵动美的缺失，至
此，一幅充满民族色彩的生动画卷在我们面前徐徐展现，我
们也随着观赏过程不知不觉卷入画面，在熟悉的审美认知中
获得愉悦和宣泄。

吴祖光的独特成就是以《风雪夜归人》《闯江湖》为代表
的“传奇剧”的创作。传奇是我国古典戏曲最完备的戏剧形
态，它有约定俗成的格局，有完善的戏剧结构，有一脉相承的
戏剧性要求，是我国古典戏曲中最稳定的形态和美学的集大
成者。吴祖光的话剧鲜明地体现了以传奇为代表的古典戏
曲特色，这是他与现代戏剧史上其他剧作家最重要的区别所
在。吴祖光的剧作保留了传统戏曲的审美资源，将人物的类
型对比、传奇性、抒情性、谐谑性、技艺性圆熟地熔铸进话剧
的形式，又深味悲喜冷热调剂的手法，剧情极尽悲欢离合之
致。而且在创作中他坚持了剧作家的人格精神和审美品位，
避免了因生搬硬套戏曲和过度商业化而出现的一些庸俗和
噱头主义倾向。但是吴祖光也有他的局限，他的剧作始终局
囿于“史传式”结构，这种结构方式较难深入挖掘人物的内心
世界（散点透视，人物众多，没有提供聚焦性的机会），也难于
表现壮阔的历史画面和复杂的事态（缺乏有机戏剧思维）。
晚年的吴祖光对自己的剧作结构并不是十分满意，认为“写话
剧剧本已近半个世纪，至今还是按那种固定了的分场分幕的
老公式从事写作”，没有达到自己理想中“重点突出，枝节淡
抹，提得起，放得下”的戏剧境界。应当说，中国话剧在新时期
的舞台假定性的探讨中，在探索戏剧多样化的创作实践中，已
经达到了吴祖光的理想境界，找到了兼得传统戏曲与西方话
剧之长的美学范式。
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经典作经典作家之家之
吴祖光吴祖光

独迎风雪写传奇
——论吴祖光的话剧创作 □王 雪

吴祖光是当代中国不可多得的全能型艺术
家。他在书法、电影、社会活动等领域声名远播，
又以大量的散文、剧本、戏剧评论等作品蜚声文
坛。其创作题材丰富，体裁多样，数量巨大，经典
文本脍炙人口。单是六卷本《吴祖光选集》（河北
人民出版社1995年）就收录了他的41个剧本
（有独幕剧、多幕剧、歌剧、评剧、京剧、诗歌剧、小
歌剧、电影、电视剧等），以及大量杂文（包括叙
事、抒情、议论性散文，杂感随笔，序、跋、后记，创
作谈、戏剧评论等）。他早期还写过小说，后又出
版过诗集《枕下诗》，编导过多部电影电视。总体
看，吴祖光的创作能巧妙地利用民间资源，贴近
人民大众；能有效地结合生活实际，表达主流话
语；能敏锐地紧跟时代风云，描绘社会众生相。他
和他的作品为中国现当代文学的繁荣、发展，为
中华优秀传统文化的传承、弘扬作出了不可磨灭
的贡献。归之有如下三个方面。

一、善于结合时代精神和审美需求改写传统
人物形象，推陈出新

中国古典文学、戏曲塑造了许多经典形象。
如何使之与时代需求结合，焕发新的生命活力，
赢取普通大众的喜爱，需要剧作家们在通晓古今
的基础上把握好时代脉搏，了解今人的审美习惯。
吴祖光的《正气歌》《武则天》《蔡文姬》《三关宴》
《凤求凰》《三打陶三春》《林冲夜奔》等剧中人物可
谓家喻户晓。要超越前人，打破既成的思想认识和
审美观念，作家必须对人物赋予新的时代精神和
审美趣味。《三打陶三春》便是颇为成功的案例。

陶三春是民间传说和戏曲中的传奇女子。京
剧《风云配》《打瓜园》《打桃园》，滇剧《打瓜招亲》
等传统戏曲把她塑造成丫鬟环绕的富家小姐。吴
祖光则改之为“世乱家贫”、武功高强的看瓜女，
降格其社会地位，去掉其富贵光环，接近平民大
众。为了凸显陶三春自强自主、自尊自爱、敢作敢
为、敢爱敢恨的个性，作者通过郑恩等人的粗糙、
莽撞和霸道行为进行反衬。与三春交手的三次打
斗中，都以三春完胜、郑恩等人的失败告终。郑恩
们貌似强大、凶悍，男权思想又特别严重，结果处
处输给了看似柔弱的少女三春。洞房花烛夜之战
更是展露了郑恩的狭隘、强蛮和笨拙，三春的大
度、机警与智慧。剧本在三春荣获“天下无敌一品
勇猛夫人”、立下郑恩的卖油梆子作为“家法”、且
由小舅子陶虎掌管的忍俊不禁情境中达到高潮。
刚柔相济的三春终于让逞强逞能的郑恩明白“从
此王法添家法”的规矩。这对“不是冤家不聚头”
的夫妻以打斗相识、打斗迎娶、打斗圆房，一路走
来都贯穿着出人意料、动人心魄的喜剧元素。改
写后的剧本因其民胜官、女胜男、弱胜强的陌生
化情节，以及女主人公不甘示弱、刚强忠贞的鲜
明个性获得了良好的舞台效应，满足了各层观众
的审美心理。陶三春，作为“女权保卫者”，还得到

了国际友人认同，走向了世界。
民间流传的优秀文化亦是作家的挚爱。吴祖

光“一向对民族传统的东西有兴趣，从小就喜欢
民间传说的故事，觉得这些故事是我们最宝贵的
艺术传统”（《吴祖光谈戏剧》江西高校出版社
2003），多次在创作中提到民间艺术对自己的影
响。有些作品虽然是根据文学史上的经典改编而
成，如《牡丹亭还魂记》《感天动地窦娥冤》等，但
也借助了民间文化力量。戏剧改编中，吴祖光特
别强调“效果”和“现实意义”，目的是要能“引起
观众思想感情上的共鸣”，尤其要满足现代人的
审美需要。惟其如此，传统戏剧、民间神话、传说
故事才能真正为“今天的现实服务”。

《捉鬼传》写于国民党临近崩溃的1946年。
文本穿越阴阳两界，把钟馗捉鬼的民间故事与现
实生活勾连。前期的钟馗从阴间回到凡间，降服
了很多无恶不作的鬼。可是20年后，恶鬼复活，
钟馗不再是他们的对手。剧本讽刺了国民党当局
的黑暗腐败。《嫦娥奔月》（1947）源于神话故事，
鲁迅曾把类似故事改编成小说《奔月》，英雄和女
神变成了世俗男女。吴剧中，后羿曾经是一个射
日英雄，当了皇帝后却成为暴君。以此影射某些
人掌握权势后性格和观念发生的恶变。《牛郎织
女》（1953）中把织女下凡改为牛郎上天。牛郎是
一个“对现实感觉十分厌倦的人，幻想着去另一
个世界”。他上天找织女，发现天上和人间没多大
区别，厌倦后又回到人间。离地、上天、回地的经
历使牛郎明白了一个道理，“幸福要凭自己的力
量去创造”。《孟姜女传奇》（1988）根据民间传说
改编而成。孟姜女故事有数种版本和异文，人名
和故事情节各有不同。吴剧把孟姜女的来历写成
是孟家和姜家争抢的葫芦瓜里蹦出的娃娃，融合
了葫芦娃的故事。其夫万喜郎（非范杞梁）被抓去
修筑长城，因为谐音万里郎而被当做牺牲活祭长
城。孟姜女千里寻夫哭倒了八百里长城，与丈夫尸
骨见面。剧本赞美了劳动大众对爱情的忠贞不渝，
批判了统治者漠视民情、一意孤行。同时也用
2000年多年来的事实说明：数以万计的劳动者用
血泪修筑的长城难以御敌，反而会封闭自己。昔日
规模奇伟、气势绝伦的军事工程如今只成为人们
观瞻历史风景的遗产。借此告诉人们：唯有用开
放的心态对待事物，才会利国利民。吴祖光这些
文本，将民间艺术与主流政治接轨，创新了写作

题材；历史人物与时代生活贯通，又创新了思想
观念。作品紧跟时代步伐，充满浓郁的时代气息。

吴祖光的创作，除改写历史人物、神话传说
人物、传统戏剧中人物外，还有很多现实生活中
人。他从小爱看戏，故擅长观察戏剧演员的生存
状态和精神风貌。成名作《风雪夜归人》具有“亲
历”特点。以其朋友为原型塑造的名伶魏莲生，心
地善良，才貌双全，为追求爱情而被驱逐，最后冻
死于风雪之夜。跟包李蓉生热爱戏剧，因为嗓音

“倒仓”被迫离开舞台，忠心耿耿的他最终难以圆
梦。根据新凤霞经历撰写的五幕话剧《闯江湖》塑
造了评剧演员群像。师傅张义祥宽容厚道，克服
重重困难带领剧团艰难生存；剧团主力张乐天敬
业负责，敢于担当，擅长用幽默和苦笑化解危机；
杨金香年纪不大却极有品格，不为利诱，不失尊
严；张彩霞顾全大局甘愿牺牲小家。作品借民间
艺人的有利有节、坚强刚毅来展示中华儿女自强
不息、匡扶正义的精神风貌，展示中华民族不畏
艰难坚贞不屈的崇高气节，具有深远的历史意义
和现实意义。

二、善于吸收各种话语资源刻画人物性格，
继承光大优秀的语言文化

中国传统戏曲讲究科白，语词典雅，渲染意
境，抒发情感，文本极富诗情画意，《西厢记》《牡
丹亭》可为典型。吴祖光在继承传统的基础上，关
注现代人的审美感知，力求“使用符合角色身份
的语言”（《吴祖光选集》5）。他尤其擅长将古典
语言、戏曲语言、民间语言有机混融渗透，创造出
生动活泼的新鲜语言。既有古典的精致、凝练，又
有现代的简朴、明快；既有戏曲的高雅格调，又有
生活的通俗趣味，华彩流光中不乏平易亲切。评
剧《花为媒》的经典唱段让人击节称奇，真正做到
了古为今用。

该剧第九场，贾俊英假扮王俊卿在张家花园
与张五可会面的那段对话精妙绝伦。张五可问贾
俊英姓名等情况，一问一答：“小生贾……”//“贾
什么？”//“家住东村，王俊卿到此第一遭。”贾俊
英差点暴露了自己是假扮的王俊卿，灵机一动，
连忙用谐音字“家”来转换话题，顺口说出自己是

“王俊卿”，巧妙平息了代人相亲风波，也为后文
两人喜结连理，有花为媒的情节发展提供了良好
铺垫。戏剧效果呈现。其唱词都使用了民间骂人
的话语，泼辣火爆，令人捧腹。结果是二大娘促成

了王俊卿和李月娥的婚姻，阮妈也急中生智给贾
俊英与张五可巧妙牵线。终于皆大欢喜，实现了
天生一对，地配一双的良缘。文本的对话和唱词
还使用了很多重复、回环、顶针、复踏、双关等修
辞，各种人物语言浑然天成，产生的幽默、喜庆效
果让剧本高潮迭起，精彩纷呈。

《三打陶三春》塑造人物性格时，在侠义、情
爱、姻缘的情感交织中，作品辅以大量方言、俗
语、戏曲语言来表现陶三春和郑恩的野性。她带
弟弟陶虎去汴梁城找“黑脸的郎君”，路遇高怀德
等“响马”。吴祖光在有关该剧创作的两篇文章中
（《三打陶三春》后记、《我和京剧〈三打陶三
春〉》）中有明确说明：作家在人物对话中使用了
大量“民间口语”，风格上也接近“梆子、评剧”。吸
收各种话语资源创新人物语言是作品成功的重
要因素，也为后继者提供了很好的范例，是作家
对文学创作的另一贡献。

三、探究戏剧理论，重视戏曲教育，弘扬戏曲
文化

吴祖光爱看戏，写戏，还论戏，算得上优秀的
戏剧评论者和理论研究者。他的戏剧创作谈、戏
剧观后感以及各种讲座发言均有体现。其中一部
分收录于《吴祖光谈戏剧》，另一部分则散见于人
物随笔以及各种序、跋、后记文章，生动活泼的言
论饱含真知灼见。

《我对传统戏曲的认识》《谈谈戏曲改革的几
个实际问题》《关于戏曲的技术性、娱乐性和剧种
分工》等文章就高屋建瓴地探讨了戏剧发展中的
某些问题。前两文指出了中国传统戏曲的独特
性，以及对传统戏曲改革必须“慎重”，不能“轻
率”，即如何扬弃的问题。后者探讨了戏曲艺术的
某些规律，既是经验总结，也是理论阐释。有些理
论则附丽于戏剧演员的演技才能评述中。如《无
与伦比的叶盛兰》中，他称叶为“不世出的伟大演
员”，是“天才的小生”。小生最难演，“说白要大小
嗓并用，唱腔就几乎全用小嗓”；“穷书生要唱出
迂腐气、状元郎唱出富贵气、少年将军唱出英雄
气……不同的身份，不同的性格都要有不同的表
现”。没有深入的研究，很难用如此精准的语言描
述小生演员的要
求和技巧。而叶盛
兰“在台上装龙像
龙，装虎像虎，忽

而文质彬彬，忽而威风八面，文武全才，唱、做、
念、打无一不精”，是“当之无愧的小生泰斗”。高
度褒扬中包含着何等精彩的小生理论！《爱国艺
人常香玉》描述她是个富有“创造力的革新家，能
汲取各种戏曲之长，但又能保存古典的民间艺术
的优良传统”。常香玉灵活地将秦腔、梆子、坠子、
山歌、小调、大鼓、京剧、越剧等其他民间剧种和
演唱风格融入豫剧，发展豫剧。作为演员，她的

“外形是健康的坚强的”，“动作干净清楚，用手势
和身段代替了语言的说明”。作为“优秀的歌唱
家”，能真假嗓子并用，其歌声“兼有宽亮与柔细
之长”。她还是个“严肃认真的导演和戏剧教育
家”，是“戏曲界爱国主义的一面大旗”。吴祖光的
文章看似写人，实际是写戏；看似评戏，实际又是
评人。人品与戏品、人格与戏格互相映衬，相得益
彰。

积极挖掘、培育文艺人才是吴祖光的又一贡
献。其夫人新凤霞就是在他的大力支持与精心指
导下使演技炉火纯青。尤其是她患病后，受其鼓
励投身于文学、绘画与戏剧教育等工作，人生道
路被指明，另辟蹊径后大获成功。吴祖光还把儿
女们也培养成优秀的文艺工作者，使戏剧人才代
代相继，薪火相传。他给女儿的信《戏曲艺术将更
加发扬光大》(1985)中肯定中国戏曲的生命力，
并对喜欢戏曲艺术的青年寄寓厚望；反驳戏曲是

“夕阳艺术”的论调。吴祖光对中国传统戏曲及其
发展道路有十分清醒的认识。既看到了不足，又
坚信戏曲不会消亡。“中国民族传统的戏曲表演
艺术惊才绝艺，源远流长，它要在本土更加发扬
光大，而且正在征服世界！它永远是不朽的。”
（《吴祖光选集》5）这些观点表明他对中国优秀传
统文化的倾心热爱，期待戏剧这株艺术之花有良
好的发展前景。

吴祖光还用真挚的情感、生动的文字记录了
许多德艺双馨的艺术家，为后人提供了难得的研
究资料，为中国文艺事业留下了弥足珍贵的文化
遗产。如梅兰芳、周信芳、盖叫天、齐白石、夏衍、
田汉、丁聪、赵丹、秦怡、叶圣陶等等，用他们的才
智和生命书写了中国现当代文艺事业。吴祖光因
为记录他们也记录了自己，为当代文坛留下了一
篇篇优秀散文。

一个人不但自己获得成功，还使家人获得成
功，并让各界朋友以及这个时代的优秀人才活跃
在人们的精神世界，为后辈事业的发展指引方
向，他的精神就是伟大的，人格就是光明磊落的，
吴祖光做到了。他的才情，他的道德文章及其贡
献，在中国文艺事业中永放光辉。

吴祖光创作中的民间资源及其艺术贡献
□李 莉


