
访谈录

2017年，适逢中国话剧诞生110周年。这一年，田沁鑫再次执导了16
年前的作品《狂飙》；她的《北京法源寺》《四世同堂》《聆听弘一》《长征》等
多部话剧、歌剧轮番上演，深受观众的追捧；她参与编剧、导演，并与韩红
跨界合作打造的音乐剧《阿尔兹记忆的爱情》，用音乐和爱唤起人们对阿
尔兹海默症群体的关注；她担任了乌镇戏剧节艺术总监，开始思考中国
故事的世界表达；也是在这一年5月，她因急性胰腺炎在重症监护室躺
了40多天，大病初愈后的她自言“把生死看大了，把名利看小了”……作
为当代剧坛为数不多的女性导演，这些年田沁鑫几乎都是在忙碌中度过
的，她推出的每一部作品不仅牵动着市场，也成为文化界、戏剧界以及媒
体的话题热点。关于田沁鑫的访谈和研究已经很多，但依旧有很多关于
创作的疑问等待着她的回答。初春的一个傍晚，结束了一天的忙碌，放
松下来的田沁鑫与记者开启了一段关于戏剧的艺术旅程。
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无论深入生活，还是探寻历史，那份痴心和执著
至今未改。

记 者：我们先从您的创作起点《断腕》说起吧。很多导演

在谈到自己执导的处女作时，都会觉得那时的作品很稚嫩，您

如何看待21年前的这次探路尝试？

田沁鑫：《断腕》一共有五个演员，演绎了一个江山传位与

权力更迭的历史剧，具有探索精神。剧情讲述的是辽太祖耶律

阿保机猝死征战途中，皇后述律平为她与阿保机的感情而独

立执掌江山，面对群臣叛乱，罢黜自己的儿子耶律倍，并切断

手腕陪葬皇帝灵柩，令叛臣集体殉葬，结束叛乱。儿子耶律倍

就此亡命后唐，客死他乡。晚年，述律平孙子耶律阮为夺取皇

位，攻打奶奶，却战败。述律平从耶律阮身上看到了丈夫阿保

机的秉性，为情让位，成就辽国天下，她自己则被软禁。70岁，

皇帝耶律阮给述律平祝寿，她寿终正寝。该剧是以述律平为主

人公来演绎的女性故事。当时的媒体曾评价该剧是“都市荒原

上的一朵伤花怒放”，“全剧五位演员，却看到了一种恢弘的态

势”。这部剧是我的戏剧处女作，当时我能调动的只有五位演

员，整部作品没有文武百官，却有“政治格局”，道论江山，人物

要信念坚定，语言扎实，行动果断，文武百官的场面用与不用，

并没那么重要。我找到现代舞演员，尝试东方肢体语言的戏剧

探索。这部作品的创新性和探索性体现在把现代舞的动作性

与中国戏曲的节奏感、造型意识相结合。在音乐创作上，我和

作曲运用了外蒙古的现代长调，很适合表现剧中野风吹起、广

袤无边的感觉。所以，当时这段音乐在北京的剧场中响起后，

观众能感觉到一种强烈的都市出走的气质，辽阔而野蛮。此

外，在写作时，我着重想象阿保机这样的帝王如何说话，应该

是简洁、凝练，有高度、有要点，剧中每个人物的语言也不是很

多。这个剧本只有14页纸，是我写的剧本里面文字最少的。

记 者：这部作品中您追求的是什么？您现在的创作中还

延续着吗？

田沁鑫：我在《断腕》中追求一种情怀和格局。《辽史》记

载，阿保机身亡后，群臣叛乱，述律平没有调动军队，而是在朝

堂上以几句话平息叛乱。这个女人的气度，触动我写戏。她先

问叛臣夫人，“我现在是寡居状态，你们同情我吗？”夫人们说，

“同情。”她说：“从今天开始，你们和我一起寡居。”接着又问叛

臣，“受皇帝深恩厚德，可曾思念他？”叛臣说，“思念。”她说那

我给你们办一个旷世葬礼，集体殉葬。我被震撼的是述律平的

语言逻辑，先发落女眷，再处置叛臣。当大臣们质疑她为什么

自己不去殉葬的时候，述律平说，“我会为阿保机的江山而活

着，但是我要有个物件陪伴灵柩。”阿保机生前夸赞过她的手，

她就抽刀断腕。用她的手陪伴阿保机，以示忠心。她的做法突

兀果断，具有震慑力。《辽史》记载，述律平是回鹘人的后代，情

感与责任共存在述律平身上，从述律平的举动可以看出她对

阿保机的感情，她是一个为情而坐江山，为情而让江山的典型

历史人物。我想通过戏剧传递这些担当背后的情感。在以后的

写作、排练过程中，我是喜欢结构事件和精练语言的。述律平

对我的影响还有就是果断和行动力。每一次创作，我会把自己

腾空，全身心投入到剧中环境、事件和人物身上；创作需要勇

气和胆量，把自己置身进一段历史，一种环境，一些人物中去。

无论深入生活，还是探寻历史，那份痴心和执著至今未改。

我有一种使命感、责任感，就是对中国文化和艺
术的尊重，注重中国传达、中国声音、中国表情，讲好
中国故事。

记 者：您的成长环境对您的话剧创作、导演有没有影

响？中戏毕业后，您选择去深圳做了与戏剧并没有太大关系的

职业，但很快您就选择了回归，是什么让您难以割舍戏剧的？

田沁鑫：我妈妈是画家，画工笔花鸟的，我永远看到我妈

妈在画画，非常细致。妈妈也有很多俄罗斯画派的画册，小时

候翻阅最多的是列宾的油画。现在我作品中的审美性是受中

国画的影响，戏剧性多少受到俄罗斯画派中人物造型、关系的

影响。我爸爸是军人，看我长大的奶奶是铁路工程师的夫人，

个头高，很漂亮，很会讲故事。奶奶家里有很多书，很多明清的

小说就是在那时候读的。至今记忆深刻的是，小时候北海、故

宫不对外开放时，我妈能带我进去。晚上，伴着月光婆娑的树

影，踏着一地的小毛桃，妈拉着我穿行在北海的小路上，宁静

而惬意；而在响晴白日、阳光直晒的故宫里，我可以随便跑，觉

得视野特别开阔、建筑特别高大。可以说，从小跟故宫和北海

的缘分，让我在后来创作《北京法源寺》时觉得一点都不陌生。

我妈妈还带我去北京画院，认识画家和看他们的画作。当上世

纪90年代西方各种文艺思潮进入国内的时候，我也读尼采、

萨特，对现当代的艺术趋势很关注。我是在这样的文化背景和

艺术熏陶下长大的。在中戏读书的时候，我的学习成绩并不理

想，不懂如何当导演。毕业后，选择去深圳一家广告公司工作。

我喜欢现代传媒，做得最成功的是康佳90分钟的演示碟。在

深圳的那段时间，我看懂了曹禺的《雷雨》，由于远离，缺乏文

艺，反而明白了自己是痴情戏剧的。应该说，是我自己的内心

又把我召唤了回来，那种感觉真的非常神奇，我有了一种使命

感、责任感，就是对中国文化和艺术的尊重，注重中国传达、中

国声音、中国表情，讲好中国故事。

记 者：您对中国故事是怎样理解的？西方戏剧思潮对您

的影响又体现在哪些方面？

田沁鑫：在中戏读书的时候，我看到牟森、孟京辉等实验

和先锋戏剧，觉得非常有意思，牟森

的风格很像美院的作品，是行为艺术

与戏剧的结合；孟京辉的《思凡》在结

构上特别新颖，把中西的故事结合在

一起，有“比较文学”的气质内容，以

此在形式上开放和突破束缚。我那时

很年轻，喜欢也能够理解他们的实

践。当我可以做戏的时候，我想的却

是怎样“讲一个结实的中国故事”。我

对中国的口传亲授、师承关系感兴

趣，对象形文字感到亲切，对中国传

统文化和艺术喜爱，这些都是中国作

为一个东方大国的文化精神。艺术是

有灵性的，对中国艺术有热爱，才能

对中国文化有认知，对文化有认知

后，才能自觉和自信。随着国家的进

步和对外交流的开放，做《断腕》的时

候，加入了西方肢体戏剧的成分，在

德国现代舞蹈家皮娜·鲍什的吸引下

进行了一些实验。1997年，我看了她

的《穆勒咖啡馆》《春之祭》，对肢体语

言很感兴趣。我还很喜欢法国戏剧理

论家安托南·阿尔托的《残酷戏剧》理论，觉得可以研究，西方

关于肢体表达和形象魅力的戏剧解释，研究后觉得跟中国传

统戏曲很像，这种有鉴别的吸收和学习很有必要。在我看来，

西方艺术呈现背后的技术支持，非常值得学习。我想，应该用

这些技术帮助我们讲述自己的故事。

我不喜欢那种野蛮生长阶段不择手段的嘴脸气
息、生存方式，无法逃避的时候，只能将我的文化理想
寄托在戏剧上。

记 者：1999年，您改编、导演的话剧《生死场》赢得了当

时国家级戏剧领域的各项大奖，29岁就取得了让很多导演、编

剧羡慕的成就，评论界也给予了这部作品相当高的评价。这之

后，您有没有感受到创作的压力？您如何看待《生死场》在您创

作中的地位和影响？

田沁鑫：我当时没有感到任何压力。萧红是我在上世纪80

年代就喜欢的作家，每次读到《生死场》，我就有一种心跳的感

觉，非常想做一部关于生老病死的戏，这其中的故事有意思。

契诃夫的剧本就触及了人生的终极问题，比如死亡、生存的意

义，而萧红在24岁的时候就想到了这些问题，所以我就想把

这部戏做出来。《生死场》是我进入戏剧行业、进入国家级剧院

后，第一个规模比较大的、讲述中国故事、传递中国精神的戏

剧。排练过程中，我想尝试一种新的舞台形式 ，这种形式不是

传统意义上现实主义的舞台格局，舞美场景写实那种，而是空

的空间，所有的内容均靠演员的肢体动作和舞台调度完成。最

终，这种尝试成功了。

记 者：进入中央实验话剧院（后与中国青艺合并为中国

国家话剧院）后，您创作了《狂飙》《赵氏孤儿》《红玫瑰与白玫

瑰》《青蛇》《四世同堂》等一系列作品，几乎每部作品都会引发

评论界的热议。比如2003年上演的《赵氏孤儿》，与林兆华版的

《赵氏孤儿》形成了年度演出事件，您强调了孤儿的两难选择

与困惑，这对道德和伦理传统都是极富挑战意味的。如果今天

让您再次面对《赵氏孤儿》，您又会让孤儿作出怎样的选择？

田沁鑫：我是本性善良、同情弱者的人。小时候，在我住的

楼群旁边有个小平房，一位卖冰棍的独臂奶奶住在那里，她每

次推冰棍车进院子的时候都要过一个门槛，很难推过去，我看

到总会去帮忙；有一次，那个奶奶想去拿地上的一个纸筒，她

只有一只手，又要扶冰棍车，我就过去帮助了她。这样的情况

在我的生活中有很多。我骨子里就是这样的人，很简单又很容

易被感动。但是当我工作之后，发现人与人之间是存在竞争

的，人欺负人的事情时有发生。还有就是面向社会的时候，除

了竞争，还要有生存的勇气。我就想，有的人盲目地长大，逐渐

忘记了小时候的天性和帮助弱小的心，使得功利心和弱肉强

食的心变得更强烈了。所以，在“生而为人之道”和“在世为人

之勇”出现冲突的时候，出门闯荡的我就是“孤儿”了。就像《赵

氏孤儿》剧中的孤儿一样，程婴父亲教他“生而为人之道”，屠

岸贾父亲教他“在世为人之勇”，当两位“父亲”先后死去的时

候，他在一片茫然中，决定上路。这条路是一条什么路，他不知

道，也无从选择，只能走下去。我做这个戏的时候，给自己找了

一个很戏剧性的说法，就是“告别青春”。现在看来，也不怎么

准确，因为“青春”始终在心里。《赵氏孤儿》体现了我对市场大

潮侵袭带来的文化裂变的思考，我不喜欢那种野蛮生长阶段

不择手段的嘴脸气息、生存方式，无法逃避的时候，只能将我

的文化理想寄托在戏剧上。在我的作品中，苦难是以不同面目

出现的，但始终存在。

记 者：从您最近的《北京法源寺》《聆听弘一》《狂飙》（上

戏版）等作品，我们发现，您在叙述方式、表现方式上更多倾向

于众声喧哗，言语的比重大于故事情节，历史与现实相互穿

插。这是否可以看作是您创作的转向呢？

田沁鑫：正如您所说，我这三个戏都是叙述体的。李敖先

生的小说《北京法源寺》严格意义上讲是一部政论小说，《狂飙》

是艺术家个人传记题材，《聆听弘一》是众说纷纭构建的作品。

我始终在探索话剧可能的呈现方式。《北京法源寺》中的海量的

台词、大段独白、繁复的结构产生了戏剧的可看性，时空结构虽

是碎片化的，但故事性没有弱化。剧中没有显在的人与人之间

的冲突，慈禧与康有为没有见过面，光绪和康有为也只见过一

面，这些不影响人物们同在一个舞台上发声。观众会感觉人物

之间似乎都认识，但实际上却并不相识，甚至个人之间的矛盾

也没有。他们之间的冲突是超越肉身之外的强大的思想冲突，

甚至是国家发展方向、执政方针的撞击。面对这样的冲突和撞

击，选择众声喧哗的方式，让不同的声音汇聚起来。《北京法源

寺》里的人物是清末的名士知识分子康有为、梁启超、谭嗣同等

人，是晚清朝廷最核心的政治家慈禧、光绪、李鸿章、荣禄等，他

们在李世民命名的悯忠寺、雍正皇帝亲自更名的法源寺内发

声，而且都以高调的、相对集中的语言形式表态，这种剧场的冲

击力和思想的震撼力是其他作品无法比拟的。

我的作品追求干净的气质，希望合作的演员们拿
出灵魂、真实的一面，不装、不做作地投入角色。

记 者：进入新世纪以来，特别是近10年，话剧商业化的

步伐加快，市场、资本对话剧创作的牵制作用凸显。过去是自

己喜欢做什么就去做什么，现在就要考虑投资方的需要，甚至

根据某个命题、任务去定制一部作品。对于这种现象，您是如

何思考和实践的？

田沁鑫：在市场化进程的推波助澜下，全国兴起了盖大剧

场的热潮。装修好了的房子需要有内容加以填充，这就增加了

剧院的演出需求。同时，时下的文化投资也逐渐增多，很多投

资商十分热衷把资金投入到演出上。如此一来，剧场和我们创

作者的关系就变成了倒计时。原来那种悠闲的创作状态陡然

发生了变化。当然对于定制作品也要一事一议，就像戏剧的

“一戏一格”一样。这里面也有违背艺术规律的情况。我们这一

代赶上了中国快速发展40年创造奇迹的经历，很多时候是还

没有来得及思考，就先行动前行。这期间，有些人一方面要赚

钱，另一方面不愿意对不起自己的作品，二者很难兼得，所以

就感觉又忙又累，甚至越累越忙。我也是在这样的状态下坚持

着。习近平总书记提出要“不忘初心”，这个说法可以清正人

心！作为艺术工作者，清净身心、诚意创作，不忘艺术初心是必

要和必须的。坚持“以人民为中心的创作导向”、创作“思想精

深、艺术精湛、制作精良”的优秀戏剧艺术作品，这些都是我们

在创作中应该时刻鞭策和谨记的。

记 者：一部舞台作品的成功离不开演员的表演。您的作

品也磨炼和推出了包括辛柏青、秦海璐在内的诸多优秀青年

演员。您认为导演应该赋予演员什么东西？您对演员的表演又

会提出怎样的要求？

田沁鑫：我的作品，追求干净的气质，这种干净体现在艺

术风格和演员身上。我不喜欢有杂念、世俗气的演员，我希望

合作的演员们拿出灵魂、真实的一面，不装、不做作地投入角

色。像老一辈表演艺术家赵丹、金山、石挥等优秀的演员，他们

塑造角色的时候都非常纯粹、纯净，表演都在生活之中、家长

里短之间。演员在演戏的时候，有时难免会带上一些生活的世

俗气，这些我会在排练中把它们打掉，让演员尽可能纯粹地呈

现在舞台上。同我合作的演员都很可爱，同我的关系也融洽。

能遇到好演员是我的福气，我懂得感恩。

我希望我的戏剧，有扎实的文学底蕴，现代的结
构方式，形式显露东方审美，演出气质流畅，似行云流
水、自由不拘。

记 者：如今外国戏剧大量登上中国舞台，形成了一股外

国戏剧引进潮。您是如何看待这种现象的？去年您担任了乌镇

戏剧节的艺术总监，如果让您去选择引进中国的剧目，您会偏

重于哪些内容和风格的作品？

田沁鑫：面对外国作品的时候，我觉得我们需要有鉴别的

吸收和健康的消化过程，不用生活在西方强大的技术阴影下。

我们的戏剧需要文化自信和勇气，需要成熟的人格。去年，我

作为第五届乌镇戏剧节艺术总监，在为期11天的时间里做了

100场演出，邀请的开幕戏是俄罗斯瓦赫坦戈夫剧院排演的

《叶普盖尼·奥涅金》，舞台虽然非常简洁、凝练，但是当肖斯塔

科维奇的音乐响起的时候，那种像列宾油画一般的舞台美术

气质，展现出俄罗斯深广的东欧民族气质，一样的造型意识与

高颜值演员真挚、真诚的表演，呈现的是俄罗斯的国家气象。

为了检查字幕，这部作品的录像我看了几遍，看时会走神想到

中国戏剧。中国完全有可能创造出具备国家气象、国家舞台艺

术形象的优秀戏剧作品。但目前还有待提高创造力，其中很重

要的原因，是中国艺术家对自己民族的文化认知和艺术自信

的逐步完善，以及艺术人格的成熟。市场化环境下，关注自己

看似独立，但这不是真正人格精神和成熟的独立精神，依旧是

“我怎么照顾好我自己”的所谓的“自我精神”。我们把自立当

成了成熟，在思想上没有给自己一个更高的操守标准、情操准

则、道德规划，做戏更多是为了实现自我，目的、价值，不是遵

循艺术原则，传递艺术精神。这就是《叶普盖尼·奥涅金》给我

的震撼所在。还有一点，在国际艺术节看外国戏剧，大多是立

足于各国本土讲述的每个国家的故事，反映了各国的历史文

化和时代特色，没有刻意迎合其他国家，没有盲目追捧技术，

而是把自己国家的故事讲清楚，建构起属于各自国家的艺术

形象，然后让不同国家的观众产生共鸣。看国外作品也是激励

我们反思，我们更需要多多创造属于中国国家舞台艺术形象

的作品。

记 者：您是一位名副其实的“文学导演”，因为您的大部

分作品都是根据文学经典名著改编的。文学对您的创作带来

了哪些影响？

田沁鑫：我爱看书，读书可以使人明心见性，提高对社会

和人生的鉴赏力、观察力，同时陶冶情操。小时候除了阅读明

清小说，还喜欢科幻文学。读书时，把图书馆的科幻书都借遍

了，我现在的戏剧结构有“数理结构”基础，这种热爱可以延伸

到看电影上，斯皮尔伯格的《头号玩家》、吕克·贝松《第五元

素》，电影《罗拉快跑》《黑色追缉令》等的非线性结构。从我的

戏剧处女作《断腕》到《生死场》《红玫瑰与白玫瑰》都是非线性

结构，只有《四世同堂》是传统三幕式话剧，《北京法源寺》中的

结构层次明显，1921年法源寺的方丈和1898年死在菜市口停

灵法源寺的谭嗣同，可以共同作为见证人。时空交错，观众没

有提出质疑。这种浪漫主义结构是中国古典小说《西游记》、宋

画本《白娘子永镇雷峰塔》、明朝昆曲剧本《牡丹亭》等作品给

我的启示。创作者要有洞悉历史的能力。这是古典文学和科幻

文学对我戏剧结构的影响。我编剧的台词，有节奏和韵律，得

益于上戏校时看过的大量戏曲剧本。像《群英会》《搜孤救孤》，

全本《四郎探母》，翁偶虹的《锁麟囊》。我爱看武侠戏剧本《恶

虎村》《十三妹》《四杰村》等，都是出自历朝历代的知识分子之

手，这些剧作家影响了我剧本语言的风格和气质。我对人生的

感悟来自于传记。外国小说也看，包括传记题材，看的第一本

是美国舞蹈家伊莎多拉·邓肯自传，陆续看了一些讲个人奋斗

的传记文学作品，从传记中看到了不同人生，感受到人性的丰

富。除文学之外，我对中国象棋、围棋也感兴趣，围棋讲究气韵

相通，堵住气门就是死局。所以我希望我的戏剧，有扎实的文

学底蕴、现代的结构方式，形式上显露东方审美，演出气质流

畅，似行云流水、自由不拘。
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