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转型的《青春》
——论李健吾向中国传统喜剧的回归

◎刘丽娟

（厦门大学中文系 福建·厦门 361005）

摘 要 李健吾的喜剧创作从西方风俗喜剧那里吸取了丰富的营养。但是他并没有停留在对西方喜剧单纯的模仿上，而

是进一步将西方戏剧的营养和中国的传统戏剧因素相融合，在话剧民族化、本土化方面做出了自己的探索和努力。本文

认为，李健吾的戏剧创作有一个先向西方戏剧学习，再向传统戏剧精神回归的发展过程。这个过程体现在他的喜剧创作

中就是《青春》的转型。
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在中国话剧史上，人们习惯于把李健吾看作一个

喜剧作家，并且认为他的的喜剧创作深受以莫里哀、

博马舍喜剧为代表的西方 17、18 世纪风俗喜剧的影

响，这在学界似乎已经是一个公认的事实。但是，我

认为这种笼统的说法掩盖了李健吾喜剧创作的个性

特征。不可否认，李健吾从西方风俗喜剧那里吸取了

丰富的营养。但是他并没有停留在对西方喜剧单纯

的模仿上，而是进一步将西方戏剧的营养和中国的传

统戏剧因素相融合，在话剧民族化、本土化方面做出

了自己的探索和努力。本文认为，李健吾的戏剧创作

有一个先向西方戏剧学习，再向传统戏剧精神回归的

发展过程。这个过程体现在他的喜剧创作中就是《青

春》的转型。

在《以身作则》和《新学究》中，我们能够看到莫里

哀喜剧的明显痕迹。如果说，这两部剧作体现了李健

吾“梦想抓住属于中国的一切，完美无间地放进一个

舶来的造型的形体”①的创作追求，那么《青春》则表现

出他力图将“舶来的造型的形体”锻造成中国民族的

形式，表露出向传统戏曲创作经验学习的明显意向。

也正是这种追求使《青春》成了“中国现代喜剧最佳作

品之一”。②

《青春》的风格大异于李健吾之前的喜剧作品。李

健吾原本打算将传奇剧《草莽》写成上下两部，其中完

成的上部改名为《贩马记》发表，而下部却并没有完成。

倒是从《草莽》枝生了一部《青春》。③《青春》讲述了一

个田园牧歌式的但又充满着悲欢离合的爱情故事：乡

长的女儿香草与贫苦农民田寡妇的独子相恋，但是碍

于门第和礼教的禁忌，明里他们不能在一起，私奔也

以失败告终，香草只得被父亲嫁给邻村罗举人家里小

她十一岁的小丈夫。一年以后，香草跟随自己的公公

罗举人和小丈夫罗童生回娘家，田喜儿竟然当着罗举

人的面将香草抱到一边，要和香草聊聊。罗举人不能

容忍这败坏家风之事，当场将香草休掉。而香草之父

杨村长也要将这个让他颜面扫地的女儿处死。而故

事的结局却是田喜儿和田寡妇救下香草，历经劫难的

一对情侣终成眷属。这很显然是个悲剧题材，但是却

被李健吾赋予了一个喜剧形式，给它一个典型的中国

传统喜剧式的“大团圆”结局。

和李健吾的其他喜剧作品一样，《青春》的喜剧性

主要来自于人物形象的塑造。主人公田喜儿浑身充

满叛逆精神，提起村长他不屑地挥挥手，“象挥去一个

苍蝇”，而且对顺服其父的香草说：“别管他！他算不

了回事！”他童心未泯，翻关帝庙的墙，偷摘庙里的桃

子。作者又为他安排了很多喜剧情境，让他在与村长

和其母的周旋中显露出他机智、滑稽、大胆、好斗好闹

的喜剧性格。田寡妇的形象也刻画得很出彩，她泼辣

好斗，刀子嘴豆腐心，她对儿子的爱总在对儿子的打

骂中体现出来，不管自己怎么打骂，却容不得别人对

她儿子的一点点伤害。

但是这两个喜剧人物形象却是不同于厅长夫人、

徐守清、康如水的。如果说，作者对厅长夫人、徐守清、

康如水是一种讽刺的、嘲笑的、批判的否定态度。而

对田喜儿、田寡妇则是抱着一种肯定的赞美的态度。

也就是说《青春》之前的喜剧作品，李健吾主要是刻画

否定性的喜剧人物，而在《青春》中他却塑造了肯定性

的喜剧人物形象。这就给了我们一个信号：李健吾注

重了运用民族传统的喜剧形式来创作喜剧！

从亚里斯多德开始，西方喜剧理论就拿戏剧人物

作为判别喜剧与悲剧的主要界定标准。亚里斯多德

在他的《诗学》中指出：“悲剧和喜剧也有同样的差别，
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喜剧总是模仿比我们今天的人坏的人，悲剧总是模仿

比我们今天的人好的人。”这种理论对欧洲戏剧产生

了深远的影响，很长时间内这个理论都成为划分悲剧

和喜剧的严格标准。亚里斯多德进一步说：“喜剧是

对于比较坏的人的模仿，然而‘坏’不是指一切恶而言，

而是指丑而言，其中一种是滑稽。滑稽的事物是某种

错误或丑陋，不致引起痛苦或伤害，现成的例子如滑

稽面具，它又丑又怪，但不使人感到痛苦。”④根据亚里

斯多德的理论，被嘲笑和讥笑的喜剧角色是丑陋、有

缺陷和错误、社会地位卑下的人物，是被人们否定的

对象。被后人推认为是亚里斯多德学生写的《喜剧论

纲》模仿亚里斯多德对悲剧的定义，给喜剧下的定义

为：“喜剧是对于一个可笑的，有缺点的，又有足够长

度的行动的模仿”。“谐谑者嘲笑人们心灵上和肉体

上的缺陷”。⑤后世的西方戏剧理论大都从这里衍生而

来，对喜剧角色的论述主要着眼于人物的愚蠢、错误、

缺陷以及社会地位低微等等方面。喜剧人物是被否

定的对象。

从西方喜剧创作来看。西方的喜剧大师们为我

们刻画了一个个经典的否定性喜剧人物形象。阿里

斯托芬的《骑士》揭露了克勒翁贪污贿赂、欺压群众、

争夺政权的卑鄙行径，讽刺了雅典的民主政治；莫里

哀的《达尔杜弗》、《悭吝人》等作品则猛烈地抨击了

教会人士、贵族阶层的诡诈和贪婪；哥尔斯密的《屈

膝求爱》通过哈德卡索太太的形象对 18 世纪英国资

产阶级上流社会崇尚浮华与虚荣的生活风习进行批

判；谢立丹《造谣学校》中的史尼威尔夫人和约瑟夫

身上集中了当时英国贵族的虚伪、奢侈、精神空虚与

无耻，讽刺了上流社会不良的道德风尚；果戈里的

《钦差大臣》则为我们描绘了当时俄罗斯的官场百丑

图⋯⋯由此可见，西方喜剧的主色调是否定性喜剧，

也即是西方传统喜剧对于喜剧人物主要是讽刺和批

评。正如莫里哀在《达尔杜弗?序》里表明的他们创

作否定性喜剧人物的意图：“一本正经的教训，即使

最尖锐，也往往不及讽刺有力量；规劝大多数人，没

有比描画他们的过失更见效的了。把恶习变成笑柄，

对恶习就是重大的致命打击。责备两句，人容易受

下去；可是人受不了揶揄。人宁可作恶人，也不要作

滑稽人。”⑥虽然西方否定性喜剧中也出现过正面人

物形象，或者说肯定性喜剧人物，对他们报以赞美的

微笑，如莫里哀笔下勇敢机智的仆人，莎士比亚《威

尼斯商人》中的安东尼奥、鲍西娅等。但是，他们只

是作为一种陪衬出现，并不是喜剧中的主要人物。因

此，否定性人物始终在西方的喜剧王国中占主流地

位，他要求我们对笑的对象采取嘲笑、讥讽、揭露等

否定的审美态度。

与西方的否定性喜剧正好相反，中国传统戏曲中

的喜剧人物形象往往是正面人物，观众对他们是抱以

一种歌颂的、赞美的嬉笑。往往强调对现实生活中美

好事物的追求和歌颂，并且运用旁敲侧击、以强胜弱、

以智取胜、寓庄于谐等手法的运用，在赞美、歌颂的同

时对丑恶进行否定。

我们不妨回溯到中国传统戏曲源头之一的先秦

的“优人”时期。优以歌舞、诙谐、作乐、杂耍等服侍于

帝王左右，其中擅词令调笑的称为俳优。他们为抑止

君王的昏庸和暴政采取借喻托音、以风感物的讽谏形

式。比如春秋时楚国人优孟，他擅长滑稽讽谏。楚庄

王非常的疼爱的马死了，楚庄王预备施以大夫之礼将

其厚葬，劝阻的大臣们都遭到了楚庄王的责骂。优孟

则对着楚庄王仰天大哭，并请他以诸侯之礼葬其马，

让世上所有的人都知道楚庄王“贱人而贵马”。听罢，

庄王终于醒悟过来。⑦这里优孟顺着楚庄王的逻辑，将

他的荒诞不合理之处夸张放大，既有一种滑稽幽默感，

又让被讽之人乐于改正自己的不足之处。必须看到

这里的讽谏不同于西方喜剧中的讽刺，因为优人面对

的是君王朝臣，而非西方喜剧理论中的身份低下的“坏

人”。优人的讽谏不可能对他们进行任何否定的嘲讽，

只能是委婉逗笑的善意的批评，使被批评者乐于接受

和改正。

中国传统喜剧也正是在先秦俳优的传统上延续

下来的。因此对喜剧人物的处理上也与这种传统密

切相关。王实甫笔下的张君瑞是一个执着、专一、充

满着书呆气的“傻角”。他风流倜傥，儒雅多情，并且

具备纯洁的个人品行和内心操守。他所引发的笑声

不是对一种对丑恶的嘲笑，而是对他天真忠厚得不免

有点酸傻的赞美和喜爱之笑。关汉卿喜剧《望江亭》

中的寡妇谭记儿，《调风月》中婢女燕燕，《救风尘》中

的妓女赵盼儿都是剧作者热情歌颂的对象。她们善

良可爱、机智勇敢、泼辣热情、重情重义。这与西方喜

剧“为了根除社会罪恶，使坏习惯显得可笑”⑧的创作

原则迥然相异。可见，中国传统喜剧中的喜剧角色都

是肯定性的人物形象。

与此相关的是中国传统喜剧的喜剧效果也并非

来自于喜剧人物的丑行的暴露和揭示，而来源于肯定

性人物身上诙谐、滑稽的一面。例如元杂剧《陈州粜

米》中包待制，剧作者既把他刻画成一个一心为民除

害，刚直不阿的清官形象。但是如果仅止于此，他还

不足以成为一个喜剧人物，够不成喜剧性格。妙在剧

作者在他的庄严之中注入了诙谐、幽默和机智。为了

调查案情，他乔装打扮，路遇与案子有关联的妓女王
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粉莲，他故意与其周旋，还给她牵驴。包公扶王粉莲

上驴背时不禁自语道：“普天下谁不知包待制正授南

衙开封府尹之职，今日到这陈州，倒与这妇人笼驴，也

可笑哩。”又唱道，“当日离豹尾班多时分，今日在狗腿

湾行近远，避甚的马前驴前？我只怕按察史迎着，御

史台撞见。本是个显要龙头职，怎伴着烟目鬼狐狸；

可不先犯了个风流罪，落的侨葫芦捉罢俸钱。”⑨自我

解嘲、牵驴打诨与他的威严形象巧妙地结合在一起，

人物的喜剧性格就在这种庄严与诙谐的两相对照中

产生了。

《青春》中的田喜儿正是运用这种将严肃与诙谐

相结合的手法创造出来的肯定性喜剧人物。他追求

自由解放，“一天到晚轻忽忽的，两脚不着地，一个劲

儿地游魂。”对封建礼教、门第观念他嗤之以鼻，天不

怕地不怕，大胆的追求他心爱的姑娘，并对她声言

“明里不成暗里来。我要不了你去，我拐了你去。”他

对未来充满希望，一天要说好多个“赶明儿”。我敢

说李健吾深爱着他笔下的这个灵魂，因为他身上的

童真和自然正是李健吾所追求和倡导的。就像柯灵

所说：“童心！我觉得这是一把开启健吾作品的和心

灵的钥匙”。因此作者对田喜儿的肯定和赞美自不

待言。他的喜剧性格主要出自他的机智、滑稽、大胆

和冒险，他要把那个讲究旧礼法的乡村搅个天翻地

覆。他狂妄地说“有一天呀，我放一把火，把这个村

子烧光了，烧成土，才解我心头的恨”。他深知自己

的母亲把自己视为心肝宝贝，故意淘气，主动递树枝

给正发火的妈妈教训自己，并嘱咐不要打重了。还

不曾挨到打，他就开始鬼哭狼嚎，逗着母亲围着槐树

兜圈子。

田寡妇深沉伟大的母爱被李健吾用喜剧的形式

表现的淋漓尽致。她仿佛每天都拄着一根曲里拐弯

的树枝满村找自己的儿子，找到了不是打就是骂，总

是声称要打死她这个“贱驴养的”不孝之子。但是别

人要敢动她的田喜儿，她就会拿她这条老命跟人拼了。

她的理由是：“那是我的儿子！我高兴打就打，我高兴

骂就骂，可是别人呀，休想！”

无疑，田喜儿的童真和田寡妇的母爱都是值得我

们赞美和颂扬的。他们是典型的肯定性人物形象，与

中国传统戏曲中的喜剧人物一脉相承，有别于西方以

塑造否定性喜剧人物为主的喜剧传统。作者对他们

的态度当然也不同于对徐守清、康如水的讥讽和嘲笑。

此外，《青春》的结构情节符合中国传统戏曲讲究

的“悲欢离合”的情节模式，喜剧情节和悲剧情节交织

在一起，悲喜相间，相反相成，有离有合，曲折多变。

至此，我们是否可以说明，李健吾的喜剧创作兴

趣已经从模仿以莫里哀为主的英法喜剧转向了吸取

中国传统喜剧的营养。对于这一点，张健曾经在他

的《三十年代中国喜剧文学论稿》中略微提到。他

认为《青春》解决了作者在《以身作则》和《新学究》

中未能“锻造出相应的民族形式”的矛盾。但同时

他也指出“比之《新学究》，《青春》似乎缺少了一点

性格刻画的深刻性和那种尤为深沉的人生感喂。”⑩

而我认为张健指出的这两方面正好就是中国传统

戏曲的基本面貌：注重故事情节的悲欢离合，忽视

人物性格的深入挖掘。我倒认为我们无需在田喜

儿和田寡妇身上去找什么“深沉的人生感喟”，他们

身上体现的是作者的一种理想，一种回归传统，回

归乡土的理想。

注释：

①以身作则·后记.文化生活出版社.1936 年版.

② [英]波拉德（D.F.Pollad）.李健吾与中国现代戏剧.伦敦大学东

方和非洲研究所公报. 1979 年第 39 卷第 2 期.文艺研究动态. 1982 年

第 23 期.
③据《青春·跋》：“《青春》的第二幕原来是《草莽》的第一幕，《草

莽》打算重写，便把第一幕剔出，另外发展成为《青春》.”

④以上引自亚里斯多德《诗学》第五章，《罗念生全集》第一卷，上

海人民出版社,2004 年版 p33.

⑤喜剧论纲.罗念生全集(第一卷).上海人民出版社,2004年版 p397

－ 399.
⑥李健吾译.莫里哀喜剧六种.上海译文出版社 ,1978 年版.

⑦史记·滑稽列传.中华书局,1959 年版.

⑧哥尔多尼.喜剧剧院.西方文论选(上册) 1979 年，上海译文出版

社.
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