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1939 年， 我已在中华戏校工作，

他看过我写的 《美人鱼 》 《鸳鸯泪 》

等剧， 便请我给他编剧。 我给他编写
的第一个剧本便是 《瓮头春》。 ……一
个盛夏的星期天， 我带着剧本到他家
共同商议。 程先生用冰啤酒待客， 环
境清幽， 心脾清凉。 程先生很有信心
地想排此剧， 约定再细读剧本后， 可
能还有些修改的地方。 过了一周左右，

程先生又约我到他家里。 他拿着 《瓮
头春 》 剧本 ， 含笑相迎 ， 劈头就说 ：

“《瓮头春》 写得很好。 希望能多加几
段抒情的唱， 我可以多创几段新的唱
腔。” 我才要问何处加唱， 程先生把剧
本合在桌上， 先请我喝冰啤酒。 我已
逐渐了解了他的性格， 考虑不成熟的
问题他是不会轻易出口的。 我们缄默
地对坐约十余分钟， 他仿佛是颇为遗
憾而又有点兴奋地说： “我有几位朋
友也看了 《瓮头春》 的本子， 他们一
致说好， 适合我演。 但是他们又善意
地建议， 说我演出的悲剧太多了 (当
时程砚秋的代表作是 《金锁记》 《鸳
鸯冢》 《青霜剑》 《文姬归汉》 《荒

山泪》 《春闺梦》 等)， 能不能排一出
适合我演出的喜剧？ 您说好吗？” 这似
乎是一个暗示： 《瓮头春》 已不列入
排演之例， 而是要我再写一个新的剧
本。 我正在思索如何回答， 程先生又
接着说： “《瓮头春》 是要排的， 最好
调换一下， 您是否先写个喜剧性的本
子， 调剂调剂。” 程先生的笃实诚挚，

与我认识到的他的沉默寡言，同样地印
在我的心头，他是不轻易然诺的。 在我
了解了他的诚意之下，反而面有难色地
说:“只怕材料不太现成。 ”他似乎出乎
意外地满意于我的回答， 只说了一声：

“好！ ”回身打开玻璃书橱，取出一本焦
循的《剧说》，翻开夹着书签的一页，举
以示我：“您看这段材料如何？ ”原来就
是《剧说》里转载《只麈谭》的“赠囊”故
事。 文字极短，瞬即看完，我未加思索，

答以可为。程先生似乎更兴奋地拱手一
揖，含笑相视。 这时，恰巧又有客人来
访，我即告辞，在回家的途中就开始回
味这个素材，考虑如何将它写成一出适
合程派排演的喜剧。

《剧说》 里的素材， 只是一个故
事轮廓， 连具体的人名都没有， 也没
有剧名 ， 虽然可以循理成章地叫作
《赠囊记 》， 可我总觉有些平庸陈旧 。

这时恰巧有位山东朋友来看我， 我问
他山东一带的民俗有没有在女子于归
之期父母赐赠的惯例， 他说有的地方
在女儿出嫁的前夕， 做母亲的特制一
囊， 内藏金银， 取名 “贵子袋”。 我便
不忌晦涩， 用 “麟儿” 象征 “贵子”，

定名 《锁麟囊》。

《锁麟囊》 剧本写成之后， 恰巧
戏校当局又布置了一个任务： 攒写全
部 《姑嫂英雄》。 我只好请教务主任张
体道把剧本转交程先生 。 过了三天 ，

程先生电约相晤。 他很快地翻看剧本，

似乎已是熟读过了 。 从 “选奁受囊 ”

薛湘灵的第一次出场， 看到 “春秋亭
避雨赠囊”， 他眉毛总是一挑一挑的，

时露笑容， 嘴里似乎在咀嚼什么， 夹
杂着声音很低的一个 “好” 字。 继续
看到了 “寻球认囊” 那一场， 他更是
全神贯注地挑着眉毛， 一只手又微微
地摆动或翻转着， 似乎在做身段。 及
至看到 “回忆往事” 的唱段， 他忽然
皱了皱眉毛， 反复地看了又看， 最后
合上剧本， 闭起眼睛。 我们相对默坐
约二十分钟， 他倏地站起身来， 给我
斟了一杯热茶 ， 兴奋而又谨慎地说 ：

“您看这一场的 〔西皮原板〕 是不是把
它掐段儿分做三节， 在每一节中穿插
着赵守贞三让座的动作， 表示薛湘灵
的回忆证实了赵守贞的想象， 先由旁
座移到上座， 再由上座移到客位， 最
后由客位移到正位。 这样， 场上的人
物就会动起来了。” 程先生的建议， 不
仅生动地说明了场上的表演， 更大可
升华剧本 ， 深化人物 ， 我欣然接受 ，

遵意照办。 程先生又接着说： “几段
唱词， 您也再费点笔墨， 多写些长短
句， 我也好因字行腔。” 我正想着如何
写法 ， 不觉皱了皱眉 。 程先生却说 ：

“您不必顾虑， 您随便怎样写， 我都能
唱。 越是长短句， 越能憋出新腔来。”

我正想就这个问题向他请教请教旦角
唱腔的规律， 程先生又似乎心照不宣
地说： “您写的唱词， 都合于旦角的
唱法， 而且合于我的唱法。 从唱词上，

我看出您是懂得旦角唱法的， 您就按
这个路子， 在句子里加上一些似不规
则而实有规则的长短句 ， 有纵有收 ，

有聚有散， 看似参差不齐， 其实还是
统一在旦角唱词的句法规律上。 我不
会没有办法唱的！” 我急忙说： “是不
是就像曲子里的垫字衬句一样？ 不悖
于曲牌的规格而活跃了曲牌的姿态！”

程先生轻轻地拍着手说 ： “对极了 ！

您既会填词制曲， 写戏词还有什么问
题！” 程先生说： “末一场， 亏您想出
个 ‘关子’， 安排了薛湘灵先换衣服，

赵守贞后表事件， 一举两得， 很有道
理。 尤其是收场的一段 〔流水〕， 我可
以随唱随做身段， 场上的人物也可以
随着我动起来， 就在动的场面中， 落
幕结束， 始终控制着观众的看戏情绪。

只是薛湘灵换装上场后唱的那段 〔南
梆子〕， 我打算改唱 〔二六〕， 不用换
词， 照样能唱。” 我说: “我安排这段
〔南梆子〕 本来是为表现薛湘灵喜悦和
伤感的复杂情绪。” 程先生说： “我明
白。 这个板式， 就是像 《春秋配》 里
姜秋莲唱的似的。 不过我认为薛湘灵
此时的心情 ， 应该是沉重过于轻松 ，

唱 〔二六〕 更显庄重。” 我说： “〔南
梆子〕 里可以加 〔哭头〕 啊！” 程先生
说： “〔二六〕 里照样可以加 〔哭头〕。

等我编出这段腔儿来， 唱给您听听。”

这是我与程砚秋先生第一次在京
剧艺术上的结缘。 我深深地佩服他那
深厚的艺术素养和见解。 同时也第一
次听到他说出一句戏班里的俚语———

他说： “您这个剧本， 确实写出了喜
剧味道， 许多喜剧效果一定兑现， 而
又没有一句 ‘馊哏’！”

在兴奋的心情驱使下， 尽管戏校
的编剧事务较忙， 我还是熬了两个深
夜， 把程先生要求修改的地方尽量改
好。 仍由道兄转交。 在一个薄暮黄昏，

程先生来到我家 ， 他提出 《锁麟囊 》

唱词里有几个字需要换一换。 他随口
哼着唱腔， 哼到了那个唱着不合适的
字， 停而视我。 我便选字相商。 从这
天以后， 他不时也向戏校办公室通电
话， 我们即在电话里商讨着改字换字
的问题。 后来我才知道， 程先生那时
已在天天琢磨唱腔。 常到什刹海、 积
水潭一带无人的地方， 斟字定词。 在
理词换字之中， 听到程先生哼唱一句
两句的唱腔， 不禁使我神驰意往， 一
心希望着早日得见演出。

直到 1940 年 4 月 29 日 ， 《锁
麟囊》 终于在上海黄金戏院上演了。

———摘自 《翁偶虹编剧生涯》，

标题为编者所加

他留下的遗产
远不止一部 《锁麟囊》

今年是剧作家、戏剧评论家翁偶虹诞辰 110周年。 在他的《自
志铭》中有这样的字句：“也是读书种子，也是江湖伶伦；也曾粉墨
敷面，也曾朱墨为文”，可以说道出了他一生的丰富和复杂———

张之薇
旧文新读

为程砚秋先生写 《锁麟囊》
翁偶虹

在他所生活的时代， 同样面临着为京剧寻
找出路的使命。 因此， 检视他的创作生涯， 对
于今天而言仍然是重要的， 有意义的。

《锁麟囊》 是久演不衰的经典京剧剧目。 图为张

火丁出演 《锁麟囊》 的剧照。

翁偶虹的文集 《梨

园鸿雪录 》 《名伶歌影

录 》 《菊圃掇英录 》 不

久前出版。

翁偶虹留影。

翁偶虹这个名字， 很多人都感到陌

生 ； 而他为程砚秋量身打造的 《锁麟

囊》， 则代代传唱， 成为程派经典 。 事

实上 ， 翁偶虹的编剧生涯历时 50 年 ，

作品百余部之多 ， 搬上舞台的十分之

六， 在这十分之六的作品中成为经典保

留剧目的作品并不算少。

在他的 《自志铭》 中， 曾留下这样

的字句： “也是读书种子， 也是江湖伶

伦 ； 也曾粉墨敷面 ， 也曾朱墨为文 ”，

可以说道出了他一生的丰富和复杂， 而

这种丰富性和复杂性或许也是当今大多

数编剧所不具备的。 从自发到自觉， 50

年里， 翁偶虹越来越清晰地知道自己应

该如何达到为登场而写， 为演员而做 ，

为观众而为； 场上、 演员、 观众， 成为

他全方位考虑的目标。

翁偶虹也自诩是 “一代今之古人”。

从晚年回望， 古旧、 传统是他定格自己

的最主要标签， 而之于编剧创作， 传统

京剧的艺术规律是他从没有抛弃也无法

抛弃的。 作为一名出生于晚清的文人 ，

翁偶虹并不像胡适、 傅斯年 、 钱玄同 、

刘半农等那样反叛， 认为京剧与中国文

化的现代进化相抵牾， 京剧对他来说是

深入骨髓的， 他很明白京剧这个宝藏的

魅力所在。 但是 “今之古人” 的自我界

定又透露出他的灵活性和兼容性， 他从

来不是京剧的保守主义者 ， 拿来 、 借

鉴、 触犯、 翻新的创作观念始终追随着

他。 受中西通识的好友焦菊隐影响， 他

遍读莎士比亚、 莫里哀等外国戏剧大师

的经典， 在中西戏剧间相互比较， 发现

各自优长， 认识到了中国京剧方方面面

蕴含着我们中国人自己的审美特质。 正

如他在自己的回忆录中所言： “从剧本

上看， 这些世界名著， 彪炳千古， 京剧

是难以比拟的。 然而， 用客观的艺术价

值来衡量， 京剧却有我们中华民族很多

很多的特点和长处。 我想， 只要从编写

剧本， 到舞台演出， 去芜存菁， 经过一

番整理功夫， 使这些特长发扬光大， 祖

国的京剧未尝不能立身于世界戏剧之

林。” 所以， 在他的创作观念里 ， 传统

与创新交相互补， 不可割裂。

他的大部分戏曲剧作的
取材都有本原， 往往就是中
国广博的传统文化。 最著名
的程派经典 《锁麟囊》 亦是
如此

翁偶虹成长的时代， 接受中国传统

文化背景的文人介入到京剧编演中， 越

来越成为当时社会的一个重要现象。 比

如梅兰芳身边的齐如山、 李释戡、 樊樊

山等； 程砚秋身边的罗瘿公 、 金仲荪 ；

荀慧生身边的陈墨香； 尚小云身边的清

逸居士等。

生于 1908 年的翁偶虹 ， 在那批文

人编剧中自然算是晚辈， 但也正是因为

年轻 ， 并没有晚清文人身上的捧角心

态， 加之他不仅对中国古典文学了然于

心， 而且也遍读当时进入中国的世界名

著经典， 这使得翁偶虹有一种与当时社

会上很多文人编剧不太一样的宽容自然

的创作心态， 海纳百川、 吸收拿来自然

成为翁偶虹创作的根本。

翁偶虹一生的剧作大致分为改编创

作和完全原创两类， 而前者其实才是他

的主体。 他的大部分戏曲剧作的取材都

有本原， 就是中国广博的传统文化。 翁

偶虹的第一个剧本是感于 “九·一八” 事

变的爆发， 寄托保国抗敌热情的 《爱华

山》， 取材自岳飞故事。 之后第二个剧本

是取材自文天祥故事的 《孤忠传》。 而在

此之后， 由于他的玩笑话而不得不编写

的 《火烧红莲寺》 （一、 二本）， 尽管票

房大火， 但却被他自己认为是 “平生之

玷”， 决定 “誓不再写 《火烧红莲寺》 那

样内容低俗的戏了”。

而他创作的最著名的程派经典 《锁

麟囊》 实际上也是在选取素材的基础上，

对其他剧本进行借鉴创作而成的。 在丁

秉鐩回忆 《锁麟囊》 一剧在北平首演情

形时曾写道 ： “翁偶虹 （麟声 ） 根据

《只塵谭》 笔记和韩补庵 《绣囊记 》 剧

本， 参考些韩君原著词句， 除了最后赵

守贞听薛湘灵诉说身世时， 命丫鬟三次

搬椅子的场子， 是套自 《三进士 》 里 ，

周子卿夫人听孙淑林诉说身世时的搬椅

子以外； 其余都是自出机杼的创作了 ，

穿插安排， 颇具匠心。”

并不拘泥于绝对的原创， 而是从传

统中生长出来， 按照艺术规律进行创造，

这样的经典是无所谓什么标签的。 当然

戏曲是表演的艺术， 或许会有人说 《锁

麟囊》 的成功更大因素来自于一个演员

对自己的创作， 但是我们无法否认翁偶

虹在该剧中从人物情感逻辑上、 从编剧

技法上、 从舞台效果的呈现上的匠心 。

这也就是文人编剧和伶人的相生相长。

他写戏时， 脑子里先搭
起一座小舞台， 对于人物怎
样活动事先描摹一番， 从而
在剧本阶段就为演员表演留
出了足够的空间

翁偶虹和同时代其他编剧最大的不

同， 在于他的职业性。 通俗地说， 翁偶

虹是以编剧为谋生的， 而非仅仅出于对

京剧的个人爱好， 或者是出于对某一个

角儿的爱好。 这使得他能够在与每一位

演员合作时， 在满足角儿的需求上有更

好的创造。

一个职业编剧一定是在揣摩清对象

的表演特点之后的创造。 仍然以 《锁麟

囊》 为例， 这是翁偶虹专为程砚秋创作

的剧本， 当时程砚秋的表演风格初定 ，

所塑造的形象多以悲剧示人， 而程砚秋

为了突破， 希望翁偶虹为他创造一部喜

剧作品。 喜剧有很多种， 一个已然成名

的演员一定有自己的追求， “程先生所

需要的 ‘喜剧’， 并不是单纯的 ‘团圆’

‘欢喜’ 而已， 他需要的是 ‘狂飙暴雨

都经过 ， 次第春风到吾庐 ’ 的喜剧境

界。 在喜剧进行的过程里， 还需要不属

于闹剧性质的喜剧性 ， 以发人深省 。”

翁偶虹对程砚秋喜剧诉求准确地领悟 ，

最终使得 《锁麟囊》 顺利出炉。

除了蕴含着喜剧的 “大团圆” 结局

外， 在人物的塑造上， 翁偶虹也考虑不

因喜剧而赋予其在生活以外的不健康的

描写， 让主人公无论贫富双方都具有善

良的本质， 体现了人与人之间真与善的

基本美德。 而在写作技巧上， 他也精心

编排， 用了 “对比衬托法” “烘云托月

法 ” “背面敷粉法 ” “帷灯匣剑法 ”

“草蛇灰线法” 等， 这一切都是为了让舞

台效果呈现更好。 另外， 依着程砚秋的

修改意见， 翁偶虹很多唱词采用了长短

句的形式， 据此程砚秋创出了 “抑扬错

落、 疾徐有致、 婉转动人的新腔”。 剧本

的创造加之程砚秋的新腔创造 ， 使得

《锁麟囊》 成为奠定程派的重要剧目。

《女儿心》 则是程砚秋对自己进行

的另一个突破， 程砚秋希望通过对 《百

花公主》 这一题材的再造， 排一部 “武

舞兼备、 服饰藻丽、 结局美满、 文武并

重风格的代表作”， 翁偶虹在编剧前对

梆子剧目 《百花亭》 进行了吸收学习 ，

理顺了一些人物线索、 情感线索， 为演

员人物情感和演员技艺留有了空间。 成

熟的名角与编剧的关系总是互为合力

的， 最终 《女儿心》 “场面绚丽， 文武

并重……由于程腔和舞台调度的成功 ，

把剧本里所要表现的内在含义， 通过表

演艺术而强有力地感染了观众。”

为演员表演留有足够的空间， 来自

于翁偶虹对京剧舞台的熟稔， 也来自于

翁偶虹对演员创造力的清晰认知。 在翁

偶虹看来， “编剧者只是写成剧本的文

字， 还不能说是一个成熟的作品， 起码

要在编剧的同时， 脑子里要先搭起一座

小舞台， 对于剧本中的人物怎样活动 ，

必须要有个轮廓。” 并且他也清醒地认

识到， “戏曲是以表演为中心的艺术 ，

没有优秀演员的精心创造， 剧本再好也

很难在舞台上立得住、 传下去 。” 如今

像翁偶虹这样六场通透， 又能以演员创

造为主体的编剧恐怕是少之又少了。

翁偶虹经常站在后台为
自己所编写的剧目把场 ，观
察观众对舞台上的反应 ，并
因此领悟到 ，“京剧欣赏者 ，

‘戏’与‘技’是一礼全收的”，

而且缺一不可

职业编剧的职业性必然是不能以自

己的审美癖好为左右的， 而是要在演员

表现和观众接受两个层面上取得平衡 。

在翁偶虹的回忆录中， 曾多次提到过他

站在后台为自己所编写的剧目把场， 观

察观众对舞台上的反应， 何处有掌声 ，

何处大家兴趣寥寥。 对观众接受层面的

重视也说明翁偶虹绝非一般意义上的文

人编剧， 在他的编剧生涯中， 他心中始

终有观众。

在上海 ， 他发现上海观众喜欢在

“骨子老戏” 中能看到新颖的情节和传

统的技巧， 于是他会在宋德珠的代表作

《杨排风》 中增加头尾， 定名为 《杨排

风小扫北带花猫戏翠屏》， 还会在 《金

山寺 》 的尾部加一个余波 “花断桥 ”。

在给小生挑班的叶盛兰创作 《龙姑庙 》

时， 叶盛兰临时决定把他的代表作 《临

江会》 加在最后演出， 以便全面展现他

扇子生、 武小生、 翎子生的风貌。 在翁

偶虹看来， 《龙姑庙》 中的周瑜和 《临

江会》 中的周瑜在时空上相距太远， 作

为一个文人编剧， 他是不能允许自己的

剧本只顾煊赫热闹而不顾历史逻辑的 。

但最终还是难却叶盛兰之意， 做了一点

情节和人物上的增补。 没想到这样一个

“周瑜” 被观众追捧， 这让他再次反思

京剧观众的接受究竟是怎样的 。 原来 ，

“京剧欣赏者， ‘戏’ 与 ‘技 ’ 是一礼

全收的”， 而且缺一不可。

不可否认， 在文人编剧介入京剧之

前， 京剧就有了它的两个繁盛期， 但是

行当和流派的发展让京剧的表演进入佳

境时， 却无法否认其文词和故事编排上

的粗鄙 。 否则 ， 不会有 1910 年前后 ，

充斥在各大报纸的对京剧的批评和对改

良的迫切的言论。 最有代表性的当然是

1918 年前后的胡适， 他的 《文学进化观

念与戏曲改良》 早已成为一篇改良戏曲

的檄文。 而关于戏曲宜大力改良的言论

更是甚嚣尘上。 1910 年的 《长春公报》

发表过一系列署名酒的 《品戏 》 文章 ，

在最后就曾有一段话作为 《品戏》 的尾

声 ： “中国凡有关戏界的事 ， 着实说

来， 没有一处不宜改良， 今试逐条开列

于后， 以作本报 《品戏》 的尾声 ”， 之

后列了从 “宗旨” 到 “精神” 再到京剧

舞台方方面面的十三条。 在如此的大环

境下， 同属于文人的翁偶虹却深知京剧

的精华所在， 他既不保守也不偏激， 而

是 “出于偏爱京剧的心理， 遍诊它的盟

友古人、 洋人的脉息， 再与京剧的脉息

互为印证， 一边为它治病 ， 为它健身 ，

为它壮气， 为它争光。” 其中， 对 “戏”

的重新理解就是他不同寻常之处。

或许是因为对 “西籍” 的阅览， 让

他对一个完整的故事、 情节、 人物的重

视度超出了前人。 每每在编写一个剧目

时， 翁偶虹都是从主题到人物， 从人物

到结构， 从结构到表演的全面构架。 这

一点显然和之前 “打本子” 的演员编剧

是完全不同的， 也和 “梅党” 分工负责

提纲 、 唱词 、 排场的一些文人编剧不

同。 翁偶虹在上海天蟾舞台谈 《百战兴

唐》 时曾阐述过自己的编剧观念： “我

从写戏以写人物为中心谈起， 谈到成功

的传统剧目， 都是以塑造人物为一剧之

本， 戏的情节是由有血有肉的人物支配

的， 也就是说情节是由人物与人物之间

的关系、 矛盾以及矛盾的发展、 矛盾激

化、 矛盾解决， 表现于生活中的一切姿

态而决定的， 而不是情节支配人物———

先有情节， 再写人物。 更不是像彩头连

台本戏那样先定了几场 ‘彩头 ’， 为了

运用这些 ‘彩头’ 而编剧情， 再由剧情

而想人物。”

这样的编剧观念其实已经很接近今

天的编剧意识， 其对人物和情节的关系

的理解恐怕对今天的很多编剧都有启发

意义， 所以， 他的编剧思维在当时是相

当超前的。 注重把戏情、 戏理编进去 ，

尝试用人物形象和舞台上的行动线来讲

述故事， 而不是只顾及表演而对一部戏

掐头去尾让戏支离破碎。 其实， 在当时

的京剧界 ， 除了文词 、 内容 、 精神的

浅薄粗鄙之外 ， 更重要的是对 “戏 ”

讲述的漠视， 翁偶虹意识到了这一点 ，

并且常常调动种种编剧技巧 ， 表现出

故事中的复杂情况， 使观众回味联想 。

他善于挖掘人物 ， 而且还善于用艺术

的规律将人物的血肉情感展示在观众

面前 。 他曾说 ： “刻画人物 ， 要做到

尽态极 ‘妍 ’ 。 ‘妍 ’ 并不是狭义的

‘美 ’， 而是尽量地渲染所要刻画的人

物的 ‘美’ 或 ‘丑’。 这样 ， 更能增强

舞台效果， 加深观众印象。”

然而， 如果说翁偶虹注重戏情， 而

顾此失彼忽视表演效果就大错特错了 。

对武戏的重视， 对剧场性的重视， 让他

的作品总是大受欢迎， 让舞台上的演员

动起来也始终是他写戏时的准则。 当然

这也和他对场上极其通透有关。 翁偶虹

钟爱杨小楼， 自封 “杨迷”， 自然对武生

表演、 武戏有颇多偏爱。 杨小楼曾经在

他面前说过一句话： “我的戏， 不论唱、

念、 做以至于打， 都演的是一个 ‘情 ’

字。 书情戏理嘛！ 演不出情理， 还成什

么唱戏的？” 想来， 这都会渗透在他编戏

的过程中。 对武戏的理解让他对舞台效

果的把握胜人一筹。 他曾经说： “武戏

和文戏一样， 需要一个精雕细绣的刻画

人物的过程。 这个过程， 必须通过武戏

中的若干文场子。 如此文武结合， 武戏

的真正精华， 就不是单纯地表现在剧中

的沙场宿将、 江湖豪侠的形象上， 而是

深刻地表现出这些人物的灵魂。 武戏从

‘武’ 字上讲， 当然是形体上的舞蹈性

强， 而形体上的舞蹈， 又不能孤立地脱

离人物的灵魂。 高明的表演艺术家， 能

够把人物的灵魂， 千姿百态地舞蹈出来，

岂不是锦上添花， 更加火炽！”

武戏与文戏是分不开， 同理文戏也

与武戏分不开， 所以， 我们能够发现翁

偶虹在编剧时非常注重开发文戏中的武

场子， 也注重戏中绝技的运用， 不仅仅

是让舞台的效果更为火炽， 也是为了凸

显演员唱念做打全面的表演才能， 当然

这些 “技” 都是服从于人物塑造的。 在

翁偶虹 《话绝技 》 一文中 ， 他提到了

1939 年在给储金鹏排 《鸳鸯泪》 （《周

仁献嫂》） 时， 吸收晋剧 《忠义侠 》 里

“踢鞋变脸” 的技巧。 这个绝技是在王

四公打周仁时， 周仁脚痛难忍， 甩出鞋

来， 转身之间， 抹灰变脸。 主要是表现

周仁的精神极端错乱而形似呆痴。 绝技

体现了戏曲表演艺术的极致性， 在灿然

精绝的绝技背后体现的是演员刻苦的磨

练和对艺术的不断追求。

观众需要什么？ 真正的京剧应该是

怎样的？ 翁偶虹在他的编剧生涯中一直

在思考。 以表演为中心的戏曲艺术， 无

论多么好的剧本最终都需要演员落脚到

表演上， 落脚到演员的自我创造上， 这

是关乎唱、 念、 做、 打、 技艺等的不断

继承和出新。 而观众对京剧的观赏性是

方方面面的， 只有满足了观众全方位的

审美， 作品才真正称得上成功。 从这两

个层面， 翁偶虹是有所领悟的。

（作者为中国艺术研究院戏曲研究
所副研究员）
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