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内容提要 学术界对于香港“金牌编剧”杜国威的评价不一。“写情”是杜国威所擅长
的，然而戏剧并非“写情”就好，戏剧的情感描写中必须积淀一定的社会人生思考才
有其“情感本体”价值。正因如此，杜国威成熟期那些在爱情、友情、亲情描写中蕴
含着人生况味，和感情世界中融入社会现实与家国情怀的剧作，获得较好成就; 而 20
世纪 90 年代中期之后，他着重“边缘”感情予以商业化娱乐化展现的剧作则存在很多
不足。杜国威追求雅俗共赏，其创作推动香港话剧从小众文艺成为社会性的文化艺术，
这对于香港话剧的发展具有重要作用。然而戏剧雅俗共赏固然可以通俗，却应该力求
“化俗为雅”，争取“俗不伤雅”，切忌 “俗不可耐”。这是杜国威今后戏剧创作、也是
香港戏剧今后发展应该着重注意的问题。
关键词 写情; 人生况味; 家国情怀; 边缘感情; 雅俗共赏

杜国威被媒体誉为当代香港的 “金牌编剧”。
然而学术界对于杜国威戏剧的评价分歧却颇大。
有人称其为 “杰出的剧作家”① ; 有人则认为尽管
杜国威在 20 世纪 “八九十年代的香港剧坛占有举
足轻重的地位”，但他更多是 “通俗戏剧的大写
家”②。对于具体作品的评价也是这样。比如
《Miss杜十娘》，有人批评作者是 “恋栈于掌声与
票房，挑一条易走的路，由从俗、媚俗而至于粗
俗、庸俗，实在是一种 ‘迷失’!”③有人则认为
“杜国威所以要把一出严肃、沉重的爱情悲剧改编
为嬉笑怒骂的喜剧，除了讽喻丑恶、薄情的现实
外，还在向人们昭示那种自然、豁达，闪烁着佛
光禅理的‘爱情观’”④。“金牌编剧”杜国威在香
港戏剧舞台极具号召力，那么，究竟应该怎样评
价其戏剧创作的成就，其剧作在当代香港戏剧史
上有何贡献、价值和意义?

综合来看，学术界对于杜国威戏剧的研究存
在三点认知偏差: 一是总体评价过高，对其戏剧
创作的成就、贡献和不足缺乏实事求是的论述;
二是以偏概全，用他成熟期的成就和特点概括其
全部创作; 三是笼而统之，对其戏剧 “写情”的
不同内涵和不同价值缺少深入分析。本文即是针
对上述问题而进行的思考。

杜国威 1979 年开始业余戏剧创作，1993 年成
为香港话剧团全职编剧，将近 40 年的创作生涯中，
杜国威共创作了 30 多部话剧作品。早先，经过
《球》 ( 1979) 、《我系香港人》 ( 1985，合编) 等
剧的探索，他在 《虎度门》 ( 1982 ) 和 《人间有
情》 ( 1986) 两剧中，确立了其戏剧搬演艺人生活
和表现社会现实的两大走向。在其创作成熟阶段，
沿着 《虎度门》走向，他创作了 《我和春天有个
约会》 ( 1992) 、《剑雪浮生》 ( 1997) 、《寒江钓
雪》 ( 2003) 等剧; 沿着《人间有情》走向，他创
作了《遍地芳菲》 ( 1988) 、《聊斋新志》 ( 1989 ) 、
《南海十三郎》 ( 1993) 等剧。20 世纪八九十年代
是杜国威戏剧创作的黄金时期，获得较好评价的
《人间有情》 《我和春天有个约会》 《聊斋新志》
《南海十三郎》都是这一时期推出的。90 年代中后
期以来，杜国威未能突破自己而登上新的艺术境
界，更严重的，是其戏剧描写从通俗走向庸俗、
粗俗，《城寨风情》 ( 1994) 、《Miss 杜十娘》
( 1996) 、《播音情人》 ( 1997) 、《梁祝》 ( 1998 )
等剧明显出现滑坡。

杜国威的创作对于历史、时代、政治的把握
比较“隔”，擅长描写大时代中的小人物生活和情
感。他说自己 “很喜欢写一些人与人之间的感
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情”⑤。学术界也是这样评价杜国威的。如香港学
者指出“杜国威长于写情”，认为 “情”是其戏剧
世界的精神面貌⑥ ; 内地学者同样认为 “人间有
情，也确立了杜国威一系列创作的基本主题”⑦。
然而，只是笼统地指出杜国威戏剧 “写情”———
或者具体一些如写爱情、友情、亲情、家国情
等———这一点是不够的，因为同样是 “写情”，杜
国威有些作品成功，有些作品却失败，可见戏剧
并非“写情”就好，戏剧的情感描写中必须积淀
一定的社会人生才有其 “情感本体”价值，戏剧
的感染力归根结底是思想和精神的力量。杜国威
有些剧作 ( 如《人间有情》《聊斋新志》《南海十
三郎》等) 在感情描写中融入社会现实和家国情
怀，有些剧作 ( 如 《虎度门》 《我和春天有个约
会》等) 在感情描写中蕴含着较多的人生况味，
有些剧作 ( 如 《Miss 杜十娘》 《播音情人》等)
其感情描写则趋于庸俗和粗俗，这些不同的思想
内涵就决定了其戏剧“写情”的不同价值。

一 温馨怀旧: 爱情、友情与人生况味

搬演艺人生活的《虎度门》《我和春天有个约
会》 《剑雪浮生》 《寒江钓雪》，都是写爱情和友
情，怀旧而温馨，在杜国威戏剧创作中占据重要
地位。这是杜国威特别熟悉的题材领域，也是 20
世纪 80 年代以来弥漫于香港社会的 “怀旧潮”在
其戏剧中的体现。杜国威从小就喜爱粤剧和歌舞
表演，这些更多本土风味的艺术渗透在他的骨髓
里，成为生命的一部分。而从 80 年代初开始，香
港社会进入 “回归”历史转型期，焦虑、期待、
茫然等种种情绪在社会上弥漫开来，一批怀旧题
材的电影、戏剧、音乐应运而生，怀旧成为普遍
的民众心理和社会文化趋势。正是在这股 “怀旧
潮”中，杜国威从小就熟悉的粤剧艺人和歌舞艺
人的生活，从其笔下走上舞台。《我和春天有个约
会》的故事背景是 20 世纪六七十年代，那是香港
经济由萧条走向繁荣的兴盛时期，剧中出现的丽
花皇宫夜总会、天星码头以及 《不了情》等流行
歌曲，承载着那个时代的香港记忆。同样，任剑
辉、白雪仙、唐涤生 ( 《剑雪浮生》) 、薛觉先
( 《寒江钓雪》) 等粤剧前辈与老香港记忆相交汇，
故事讲述中，那种浓浓的怀旧情感随着剧情发展

而慢慢地渗出。如此怀旧可以引发香港人的自豪
感和归属感。

这些怀旧戏剧着重描写艺人的感情世界: 爱
情和友情，温馨感人。杜国威对于艺人生活和感
情的描写，于 1982 年的 《昨天孩子》中初见端
倪，尔后在《虎度门》中有较好拓展，在 《我和
春天有个约会》《剑雪浮生》中趋于成熟。这两部
成熟期的怀旧戏剧，前者主要写友情 ( 亦写爱
情) ，后者着重写爱情 ( 亦写友情) ，但都是缅怀
好人，都写得温馨感人。作者说，剧中 “所有角
色都是好人”，“因为我总觉得写一些有希望和美
好的东西，总比把生活里最痛苦的东西放上舞台
为好……于是我便写了很多温情的东西”⑧。
《我和春天有个约会》写抒情歌后姚小蝶，20

世纪 90 年代初自加拿大返回香港，准备在即将拆
除的丽花皇宫夜总会举办纪念演出。在这个当年
她和露露、莲茜、凤萍歌唱生涯起步并遭遇爱情
的地方，姚小蝶心情激动、浮想联翩，从而带出
动荡岁月中，她和沈家豪这对情人 20 多年相互守
望的故事，更是细腻地铺陈了四个歌女在艰辛的
生活打拼中相濡以沫、患难与共的姊妹深情。这
些金兰姊妹的人生在这里也发生改变。凤萍掏心
掏肺地爱着好赌的乐师 Donny，最后跟着 Donny 远
走南洋，在越南西贡一家夜总会被双双炸死。莲
茜在歌舞厅看破红尘，觉得 “有钱没钱对我都是
一样，生老病死也不要紧”，抽烟喝酒最后肝硬化
而亡。只有露露善于抓住机会，嫁夫生子家庭幸
福圆满。姚小蝶自己呢? 她与夜总会乐师沈家豪
真心相爱，但是男人的自尊使沈家豪不愿做当红
歌星“姚小蝶的男人”，因此对姚小蝶若即若离。
然而“世情变，人情在”，露露和丈夫在 20 多年
后为姚小蝶举办了这场纪念演出，暗中安排沈家
豪从美国返港在纪念演出舞台上与姚小蝶相会。
演唱会上，姚小蝶唱着当年沈家豪为她写的 《我
和春天有个约会》，沈家豪吹着萨克斯风为她伴
奏，“春风那日会为你跟我重逢吹送!”剧终，姚
小蝶与沈家豪深情牵手、痴情相望。

杜国威写艺人生活明显受到传统粤剧的影响。
他说，年少时 “看任剑辉、白雪仙交心的演出，
我神往、感动，随着他们哀而哀，乐而乐，浑然
在他们中间，喃喃随唱”⑨。传统粤剧大都是搬演
男女爱情，杜国威擅写最让他痴迷的粤剧前辈之

·62·

文学评论 2018 年第 2 期



间的爱情故事。20 世纪 50 年代，粤剧名伶任剑
辉、白雪仙和大编剧唐涤生在香港组建 “仙凤鸣”
剧团，创作演出了《牡丹亭惊梦》《帝女花》《紫
钗记》《再世红梅记》等经典剧目，有力地推动了
粤剧艺术的发展。杜国威的《剑雪浮生》即是讲述
这段奇缘。此剧表现了任剑辉、白雪仙、唐涤生
对粤剧艺术的执著追求，及其同舟共济、精妙合
作的舞台创造，更着意描写了他们———任剑辉与
白雪仙、任剑辉与唐涤生、白雪仙与唐涤生———
之间浓浓的爱情、友情以及介于友情和爱情之间
的暧昧情感。现实中三人之间这种微妙的感情关
系，投射在穿插于剧情的 “戏中戏”片段中，形
成戏里戏外相互映照的艺术景观; 作者将他们的
感情关系写得纯洁、温馨、感人。《寒江钓雪》也
是叙述粤剧名伶的爱情，写薛觉先与唐雪卿、江
小妹、张德颐三个女性之间的感情纠葛。

这些戏剧写的都是前辈艺人的爱情和友情，其
中也有不同。有的剧作如 《我和春天有个约会》，
不只是写剧中人物的友情深厚、爱情守望，它还展
现了一群艺人的艰辛生活，表现了这些艺人的人生
酸楚。《我和春天有个约会》之所以取得较好成就，
就在于它透过这些艺人的生存抒写着一定的人生况
味，这种渗透着人生况味的感情才具有一定的内涵
和深度。《虎度门》比较好也是因为这一点。然而
必须指出，杜国威的挖掘还不够深刻。即便是大获
学界好评的《我和春天有个约会》，虽对4个歌女的
有情有义、对姚小蝶与沈家豪的情深意浓写得有血
有肉，但是，对于那个年代社会底层的艺人、尤其
是歌女被欺辱、被践踏的辛酸的人生，少有真切的
表现，较少对于现实和社会的深入思考。

那些单纯写艺人的爱情或友情的戏剧就更显
得单薄。杜国威懂得，优秀伶人 “一出虎度门，
便必须忘却本我，浑然在扮演的人物之中，喜怒
哀乐重头雕琢，在别人的故事里，交自己的心!”⑩

他希望自己的剧作也能够 “在别人的故事里，交
自己的心”。然而从实际情形来看，他更多是 “雕
琢”故事以及故事中人物的喜怒哀乐，而较少
“交自己的心”———对社会人生的深切感悟与体
验。人是丰富、复杂的，人性是感性和理性、自
然性和社会性的渗透交融，或是感性 ( 自然性)
中有理性 ( 社会性) ，或是理性 ( 社会性) 在感性
( 自然性) 中凝聚和内化，成为“自然的人化”或

“人化的自然”。正因为如此，似 《剑雪浮生》这
样近于“神性”的纯净感情描写，就更多像是一
个美丽的“成年童话”。人们难以从中感受到剧中
人物与其所生存的时代、现实的深层联系，难以
看到人的生存和生命的真实情形，甚至难以看到
人物之间微妙的感情关系在其内心激起的深层心
理波澜。其“写情”背后的历史感和人文内涵都
比较缺乏，更没有达到论者所谓 “优美、典雅、
诗意盎然”瑏瑡的境界。

然而问题不仅于此。杜国威有些剧作描写艺
人的生活和感情还流露出一种小市民味，缺少应
有的现代意识。最典型的是 《寒江钓雪》。此剧写
粤剧名伶薛觉先与唐雪卿、江小妹、张德颐三个
女人的感情。薛觉先年轻时潇洒不羁，有很多女
性痴爱他，他也闹出很多风流韵事。剧中三个女人
对薛觉先的爱是自由选择和追求，作者将她们对于
薛觉先的爱情写得曲折生动、纯情美好，这些都无
可非议。问题是薛觉先应该如何对待这三个女性，
特别是对唐雪卿和江小妹，薛觉先应该如何处理他
们之间的感情关系。剧中，薛觉先为了江小妹，曾
先后两次怒掴唐雪卿。如果说第一次，唐雪卿完全
因为吃醋嫉妒而毫无理由地赶走纯洁少女江小妹，
薛觉先怒掴唐雪卿还情有可原; 那么第二次，是江
小妹主动把她与薛觉先的儿子交给唐雪卿并离开薛
觉先，薛觉先却再次怒掴唐雪卿，并且对江小妹说
自己与唐雪卿所谓 “恩爱夫妻”只是演戏给别人
看，这就很难值得同情，并且与剧中所写唐雪卿正
直的思想人格形成矛盾。作者擅长写情，他是欲借
“五哥 ( 引者注: 指薛觉先) 和他三个至爱女人的
微妙关系”，去“探讨五哥的感情世界”，以及“探
讨‘爱’的精神”瑏瑢。然而像薛觉先这种旧社会名伶
的情爱生活值得赞赏么? 如此情爱生活能体现怎样
的“感情世界”和 “爱的精神”? 如此情爱生活描
写又将女性置于何种地位? 男女之间的爱情、人格、
权利的平等体现在哪里呢?

二 感情世界融入社会现实和家国情怀

后来回顾创作历程，杜国威把 1987—1991 年
视为其创作的“矛盾期”，期间他 “想改变自己的
风格”。他说: “为什么会矛盾呢? 因为我在想，
究竟自己应该跟从以前的风格，继续写一些纯洁、
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温情的东西，还是应该另觅一些新的东西来突破
自己呢?”瑏瑣这次 “矛盾”和 “突破”最明显的改
变，就是杜国威在他所擅长的人物感情关系描写
中，渗透进了较多的社会现实和家国情怀。作者
不再是一般地描写人与人之间的情和义，而是进
一步，从人们的感情关系中去展开对时代、社会
和现实的思考。所以，只是笼统地评价 “杜国威
借助艺术想象，形塑和睦的社群与温厚的人性，
精心营构一个伦理的乌托邦，作为功利社会的对
照。他不轻言批判，也不提供反思，历史的迷魅，
生存的困境，统统消融在纯净化了的众生法相之
中”瑏瑤，或笼统地说 “人情美与人性美”形成杜国
威“戏剧创作的特殊视角和主题倾向”瑏瑥，如果说
它对于作者创作的早期阶段、以及那些描写艺人
之间感情关系的作品还大体合适 ( 《我和春天有个
约会》有所突破) ，那么，对于“矛盾期”之后努
力“突破自己”的杜国威来说，就不大准确。也正
因为如此，如果仍然着眼 “写情”来评价杜国威
“矛盾期”之后的创作，例如，认为《南海十三郎》
着重是写 “两段君子之交的师徒情谊”，薛觉先、
南海十三郎、唐涤生三个粤剧传奇人物的惺惺相惜，
“这种传统中国的才情关系，便成为全剧的中心思
想”瑏瑦，就显然不能阐释该剧深刻的涵义。

杜国威创作的这一走向在 1985 年的 《人间有
情》中就显露迹象，其透过亲情、爱情、人情带
出历史风云、世事沧桑，与男欢女爱、姊妹情深
这般“纯洁、温情的东西”明显不同。沿着这个
走向创作的《遍地芳菲》《聊斋新志》《南海十三
郎》等更是如此。在这些作品中，“写情”仍然是
杜国威戏剧动人之所在。《南海十三郎》中薛觉先
与十三郎之间、十三郎与唐涤生之间那种爱才惜
才的深厚感情，《聊斋新志》中人与人 ( 孙潜与学
生白如云、程独秀) 、人与狐 ( 孙潜与聪敏好学的
狐妖) 之间真挚的师生情、人与鬼 ( 程独秀与死
去的情人落霞 ) 之间缠绵悱恻的痴恋情，以及
《遍地芳菲》中的广州黄花岗起义参加者，他们之
间父女、母子、兄弟、夫妻、朋友、同志的浓浓
情感等等，都写得情真意切、感人肺腑; 但是，
这些剧作更注重的不是这些感情描写，而是在这
些感情描写中所渗透的社会现实和家国情怀。而
当作者笔下人们之间的感情与社会现实、民族国
家发生关联时，其创作就拓展、超越和深化了他

已往所擅长的“写情”内涵。
这些戏剧更多是写人们在大时代中、在混乱

世道中的生存和挣扎。作者把剧中人物之间的感
情关系放到历史风云、时代潮流中去描写，就是
要在其感情世界中融入更多的时代、社会、家国
的情怀。《人间有情》中，人与人之间的感情关
系，因为人们的生活和命运被时代大潮所裹挟，
如天佑被日军拷打致残，美娇倾慕的小伙子参加
革命牺牲等，其“写情”就更多一些沧桑、沉重。
《聊斋新志》中，孙潜受到朝廷奸臣迫害而躲避庐
山讲学，借讲解《阿房宫赋》，论述仁政、暴刑以
“借喻当今朝政得失”。孙潜的人生命运及其与学
生和狐妖的感情，同样因为卷入 “家事国事天下
事”之中而显得严峻、深沉。《遍地芳菲》中，来
自农民、行伍、知识分子、华侨、洪门兄弟、甚
至风尘女子的这群人，他们与民族同甘苦共患难，
为了国家而舍弃亲情和爱情，揭竿而起、英勇奋
斗，他们的感情世界中激荡着强烈的家国情怀。
《南海十三郎》亦是如此，着意在现代中国历史风
云中，讲述粤剧大编剧南海十三郎的生存境遇和
情感历程。

在大时代中、在混乱世道中生存和挣扎的这
些剧中人物，其形象、性格的特质是什么? 主要
不是所谓 “温厚的人性”或 “人情美”、“人性
美”，而是对自我、人格、正义的执著和坚守。
《南海十三郎》也是搬演粤剧艺人生活，然而，它
不再像作者其他艺人题材剧作一样主要是写爱情
或友情; 此剧着力呈现了 “两段君子之交的师徒
情谊”及其所体现的 “传统中国的才情关系”，更
浓墨重彩地表现了艺人的风骨和精神。十三郎是
一个不问政治也不信教的粤剧天才，他有自己的
艺术信仰和追求，“敢爱敢恨至敢做敢写”，“做戏
即系做人，要导人向善”。20 世纪 30 年代，十三
郎的编剧、打曲对粤剧艺术发展贡献重大。40 年
代初香港沦陷，十三郎来往于香港和内地，既难
以适应内地的社会政治，也不能适应香港粗俗、
庸俗的演剧风气，他偏执地、痛苦地挣扎于其中，
坚定地守护着一个艺术家的傲骨。十三郎不合流
俗，特立独行，即便是后来落魄潦倒，也不愿趋
时从俗，坚守着自己的独立人格和艺术良心，最
后倒毙街头，走完悲剧性的一生。《遍地芳菲》以
“草”作为中国人的象征，带出起义失败却 “遍地
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芳菲”的戏剧意象。作者说: “中国人是草! 刚毅
顽强，勇敢不屈，面对劣境依然茁长，展露青
葱。”瑏瑧 《聊斋新志》是新编历史故事，奸臣魏忠贤
要将东林党赶尽杀绝，孙潜在国家危难面前大义
凛然，其正义追求和刚正人格令人倾羡。

由此，这些戏剧就在人与人感情关系的描写
中、在人物命运的揭示中，体现出作者对于现实
与人性丑陋的批判。《聊斋新志》借古喻今，忧国
忧民: “当国家出现问题、万民怨愤的时候，如果
只用刑法暴政镇压而不主张仁义，那人民便会更
加愤怒，反抗到底，视死如归，一发不可收拾。”
而在国家危难和现实黑暗面前，剧中既有像白如
云、程独秀这样追求正义、卫护老师的门生，有
为感恩老师而与朝廷锦衣卫搏斗的狐妖，也有一
些门生自私懦弱，自顾自逃离，甚至还有像何鹏
这样出卖老师、侮辱师妹的阴险卑鄙的小人。十
三郎 ( 《南海十三郎》) 才华横溢，命运多舛，早
年恃才傲物，后来落魄潦倒，但仍然我行我素，他
在抗战时期对于那种 “叫个女人上台扭扭叫劳军”
之类演剧风气的尖锐嘲讽，他在战后对诸如 “ ( 猩
猩) 跟住个村女珠胎暗结，生咗个猩猩仔十八年后
劈山救母”之类粤剧的严厉批评等等，都坚守着
“敢爱敢恨至敢做敢写”，“做戏即系做人，要导人
向善”的艺术信仰，在世态炎凉、现实丑陋中坚守
着自己的追求和人格。《遍地芳菲》对于社会黑暗，
对于镇压起义的反动势力，同样进行了尖锐批判。
因此，认为杜国威戏剧“不轻言批判，也不提供反
思，历史的迷魅，生存的困境，统统消融在纯净化
了的众生法相之中”的观点，是不切合实际的。

正是因为在感情世界中渗透了社会现实和家
国情怀，杜国威这个走向的作品，尤其是 《南海
十三郎》，代表着其戏剧创作的主要成就。当然，
这些剧作也还存在一些不足。主要有两点: 一是
人与人感情关系的描写，怎样与社会现实和家国
情怀融为一体? 它是这些创作能否成功的关键。
《南海十三郎》能够将二者融合，在十三郎感情世
界、人生命运的刻画中折射历史和时代的面貌，
而又有优秀的审美创造。相对来说，《聊斋新志》
写师生情、人狐情、人鬼情，它的聊斋式故事占
据更多篇幅，也较感人，但孙潜的家国情怀没有
很好地融入剧情结构和形象刻画，就影响到作品
的情感深度和审美创造。二是感情关系、社会现

实和家国情怀，怎样与戏剧的娱乐倾向相结合?
这个问题随着杜国威创作走向成熟而日益突出。
《聊斋新志》中的人狐情、人鬼情描写，有些情节
和场面与全剧内涵少有关联，只是意念式地对照
说明世上有些人还不如狐和鬼，比如程独秀与落
霞的人鬼恋情，比如变人未成、样貌丑陋却痴情
专一的狐妖翠娇求爱等，只是增加了舞台的热闹
和逗趣。这种情形即便是 《南海十三郎》中也存
在。少年十三郎的恶作剧和叛逆，其父江太史形
象、举止的卡通式搞笑，尤其是剧作前半部关于
江太史 12 个妻妾及其斗嘴打闹的琐碎描写，体现
出作者讲故事、写世俗风情的才华，然而渲染过
多，又与十三郎的人生命运少有内在联系，就影
响了戏剧的艺术完整性。

三 媚俗: “边缘”感情的商业化
娱乐化展现

杜国威写南海十三郎可能也有自己的内心困惑:
是迎合大众随波逐流，还是坚守自我和艺术良心?
应该说在杜国威前期戏剧中，有些艺术理念是可见
其追求的。十三郎推崇的 “敢爱敢恨至敢做敢写”
的剧作家本色，十三郎坚持的“做戏即系做人，要
导人向善”的艺术信仰，某种意义上，也可以看作
是杜国威对于自己创作的期许。所以在成长期和成
熟期，他能够写出《人间有情》《聊斋新志》《我和
春天有个约会》 《南海十三郎》等优秀或比较优秀
的作品。然而 20世纪 90年代中期之后，具体地说，
是在《我和春天有个约会》演出获得巨大商业效
应，杜国威等人组建“春天制作”商业剧团大力推
动香港话剧市场化之后，有一股更大的商业和娱乐
的力量在撕扯杜国威，使他把戏剧看作是“娱乐性
行业”，而丢开此前戏剧“故事”中的 “情怀”和
“灵魂”瑏瑨。此后创作的 《城寨风情》 《Miss 杜十
娘》《播音情人》《梁祝》等剧大都走向庸俗和粗
俗。舆论界开始批评杜国威 “媚俗”。尽管作者极
力为自己辩解，学界也有剧评人极力为其 “护
短”，然而媚俗却是实情。这也是杜国威的戏剧在
成熟期之后不能有更大成就的根本原因。

杜国威为自己辩解说，20 世纪 90 年代中期之
后是创作“最像自己的一个时期”，他在剧中 “放
纵自己的感情”，“每一个剧本都不是为人家而写
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的”瑏瑩。杜国威成长期的剧作确实工整规矩，然而
到成熟期，尤其是写《南海十三郎》，其编剧笔法
潇洒自如，其情感表达敢爱敢恨，那么，为什么
这个“最像自己”的作品获得好评，而他后来那
些“最像自己”的剧作却遭遇批评呢? 有剧评人
为杜国威 “护短”，说: “他的剧作，不论人物、
情节和语言，均有本土特色，更有广大的观众，有
人因之而指摘他是‘媚俗’，我看这是不公平的。”瑐瑠

这是典型的偷换概念式诡辩。问题的关键不在于是
否“最像自己”，是否“放纵自己的感情”，更不在
于是否有 “本土特色”和 “广大的观众”; 媚俗，
是为了迎合流行和时俗，而离开严肃的题旨，去着
重渲染那些热闹、滑稽乃至庸俗、粗俗的东西。

于是，在原本就趋于通俗的基础上，杜国威
戏剧在感情描写、主题内涵和艺术表现等方面都
出现新的转向。

作者仍然擅长“写情”，但是感情描写在慢慢
变味。此前杜国威戏剧中那种人情味，那些爱情、
友情、亲情和家国情大都不见了，取而代之的，
是妓女、舞女、同性恋、情人等 “边缘”感情。
《Miss杜十娘》《梁祝》属于后现代解构式 “故事
新编”，然而作者不是以现代眼光去重新阐释杜十
娘、梁山伯、祝英台这些古代青年男女的爱情，
而是或者用同性恋作为卖点，把梁山伯改为同性
恋者，写他与祝英台的情感纠葛; 或者借搬演杜十
娘怒沉百宝箱的故事，而着意展现妓院生活，渲染
妓女的卖弄风骚以及妓女和嫖客的打情骂俏，甚至
有妓女“初夜权”拍卖和“破瓜”惨叫等场景的细
致描写，全剧最后是 “众男女全情投入，酒色逐
捉”，“纸醉灯迷，风情无限，尽显浮光。歌台舞榭
狂欢”。《播音情人》描摹几对男女情人虚情假意的
感情游戏，其英文名为 “That's Entertainment”，就
是追求“开开心心、轻松惹笑”。即便是 《城寨风
情》，作者原先是想透过不同时代几对青年男女的
感情故事，去表现香港九龙城寨的百年历史变迁。
姑且不论在时代风雨飘摇中变迁的九龙城寨，忽
略对重大社会历史事件和九龙城寨声名远播的
“黄赌毒”等描写，而着力于几对青年男女的感情
故事能否支撑得起剧情架构; 即以这些不同时代
青年男女的感情表现来说，为了追求好看、搞笑、
热闹，作者写了 4 组 “乖弱男”与 “豪放女”的
老套恋爱故事。这里着重呈现的不是他们的感情，

而是由他们的感情故事所带来的看点、娱乐、乃
至脱衣舞场的色情表演等等，与作者此前戏剧的
感情描写已经不可同日而语。

与此同时，这些剧作情节庸俗胡闹，主题内
涵稀薄乃至扭曲。先看两个故事新编作品。《梁
祝》写梁山伯喜欢 “男性”的祝英台，当祝英台
恢复女儿身，却让他气绝身亡。全剧看点就是梁
山伯的同性恋，然而剧终却又回到传统故事的
“跳坟”和 “化蝶”，这就让戏剧主题模糊不清，
剧情结构也与前面渲染梁山伯是同性恋而不爱祝
英台的设定失衡。剧中哪有什么 “超越世俗、超
越性别的 ‘至诚之爱’”瑐瑡? 《Miss 杜十娘》相反，
上半场是演绎“杜十娘怒沉百宝箱”的传统故事，
如果戏在这里结束，她还是为寻求爱情而执迷的
杜十娘; 但作者改变了情节发展，让杜十娘跳海
未死又回到妓院，以自己的经历和教训，要众妓
女“记住! 做鸡，都要做一只有前途有希望嘅
鸡”，“要受得起考验，坚持到底!”这就彻底解构
了原著中的杜十娘形象，让主人公成为一个放荡
妖媚的妓女。剧中多次合唱所传达的内容极其庸
俗、粗俗，所张扬的人生观、价值观极其陈腐堕
落: “任年华如逝水花片刻开放，任行为随败絮放
荡，同君你齐放任多开心，唯是多金兼多银至动
人”。这里根本就没有什么 “讽喻丑恶、薄情的现
实外，还在向人们昭示那种自然、豁达，闪烁着
佛光禅理的‘爱情观’”，也没有什么 “包含了许
多人生与生活真相的感悟，而又因为反讽的存在
而闪烁出特殊的光芒”瑐瑢，这里只是一味展现丑恶
而少批判甚至无批判。两出搬演现实的作品，《城
寨风情》开场写得较好，既有历史也有爱情，后
来情节发展就主要变成爱情，然而那些着重呈现
看点、娱乐、乃至脱衣舞场色情表演的所谓爱情
故事，难以承载反映九龙城寨百年变迁的历史沧
桑; 着意开心、娱乐的《播音情人》，全剧虚情假
意、歌舞风骚，少有人生、人性和人情。有剧评
人指出: “剧场是人的艺术，最终能否打动人 ( 观
众) ，要看舞台上的人有没有血肉。演出风格可以
写实写意超现实，故事可连贯可撕裂，时空可在
眼前或天边，但如果没有真实的人性人心人情在
后面，还是不能叫人笑叫人哭。”瑐瑣

杜国威在原先剧情通俗浅易的基础上，增加了
更多的商业元素，戏剧表现更趋娱乐化、歌舞化、
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明星化，甚至还有粗口和色情场面的展现。杜国威
这一时期剧作的演出都由富有号召力的明星担纲，
堂皇的布景、华丽的服装、炫目的灯光、时髦的歌
舞、以及机动的舞台设备，首先呈现给观众的是视
觉的盛宴。《城寨风情》原本是严肃题材，然而作
者首先强调戏要赏心悦目，所以不仅有歌有舞，演
出场刊还特别提到其中有“二十几次布景转换和百
余个灯光变幻”，“此剧的布景移动与灯光转变最好
看，有气氛兼有舞蹈感，成为全剧正式主角”瑐瑤。剧
中还有脱衣舞娘跳艳舞的肆意渲染: “脱衣舞娘仍在
一扭扭的扭动屁股”，“舞娘一件件将衣服脱下”，
边跳、边唱、边脱。《Miss 杜十娘》更是充斥着色
情对话和猥亵动作的露骨表演。它就是在讲述一个
为色、为钱所迷的嫖客李甲的故事，一个没有什么
缘由而卖春的妓女杜十娘，在找不到爱情之后又放
荡卖春的故事，再加上一个同样看不出什么缘由而
“价高者得”拍卖初夜权的卖春女杜十两的故事。
满台都是妓女和嫖客的生活展现，满台都是色情场
景，充斥着粗口、淫相和“狗血桥段”。虽然剧终
从舞台上方垂下一幅帐幕，上书: “在这妖兽世
界，知道自己为什么这样做，为什么不这样做，
已算是一个人”，但是作者毫无批判地展现如此
“妖兽世界”，其庸俗、粗俗已是无以复加。

不难看出，南海十三郎当年所坚守、杜国威早
先也推崇的“敢爱敢恨至敢做敢写”，“做戏即系做
人，要导人向善”等艺术信仰和追求，这一时期已
经被杜国威所丢弃。相反地，南海十三郎当年所抵
拒的商业化和娱乐化，却变本加厉地在杜国威这一
时期的戏剧中复活。因此，不能毫无原则地称杜国
威是“杰出的剧作家”，也不能笼统地认为杜国威
“不遗余力地讴歌中华民族的传统美德———人性美
与人情美”瑐瑥，更不能说他在“通俗层面下坚持了话
剧的文化品位”，“在商潮滚滚、通俗文化如潮的香
港，杜国威的话剧创作是一股活力充沛的清流”瑐瑦。

四 雅俗共赏与戏剧审美创造

杜国威追求戏剧的雅俗共赏，他也知道自己
最好的剧作是 《南海十三郎》: “那是一出雅俗共
赏的戏，俗人有俗人的笑，高格调的人看了也很
喜欢。”瑐瑧他的《人间有情》 《聊斋新志》 《我和春
天有个约会》等剧，虽然没有达到 《南海十三郎》

的水平，但是，它们都有一定的思想内涵，艺术
表现都通俗易懂、明快晓畅，富有观赏性和娱乐
性，也都雅俗共赏。故而，评价杜国威是当代香
港“通俗戏剧的大写家”，是比较准确的。

杜国威受西方现当代戏剧和文艺的影响不多。
其创作影响源，主要是传统粤剧、美国百老汇戏
剧及传统广播剧等，都是注重 “有戏可看”的传
统形态。熟悉舞台，熟悉观众，这是杜国威独步
当代香港剧坛的最重要的原因。他说，“希望我们
的心能跟台下看戏的人连在一起”，“我们当编剧
的，在感动他人的同时，亦要注意到观众能否容
易接受”瑐瑨。杜国威从观众出发去写戏有几个突出
特点: 其一，是重视讲故事。杜国威的戏剧其实
少有结构意识和艺术探索，大都采用传统戏曲分
场制，情节发展娓娓道来，如行云流水舒卷自然;
少有尖锐的冲突，也没有明显的起承转合和高潮。
他知道香港观众 “吃故事”———并且是有头有尾
的故事，所以，故事叙述曲折、生动、精彩。他
懂得什么剧情可以引起观众共鸣，哪些场景可以
产生爆笑或催泪的效果。其二，是重视人物命运
和情感的描写。这同样是杜国威从传统戏曲中琢
磨得来的。他懂得戏曲舞台上，演员 “一出虎度
门，便必须忘却本我，浑然在扮演的人物之中，
喜怒哀乐重头雕琢，在别人的故事里，交自己的
心!”杜国威在戏里能否 “交自己的心”情形不
一; 不过，他确实从 “故事” “人物” “喜怒哀
乐”中抓住了戏剧的奥秘，剧中人物的喜怒哀乐
表现得活灵活现。三言两语就能描绘出人物的性
格和情感，在平淡的日常生活场景乃至人们无言
相对的沉默中，揭示出相互间的感情关系。如前
所述，杜国威的优秀或比较优秀的剧作 《南海十
三郎》《我和春天有个约会》 《聊斋新志》 《人间
有情》等，都在精彩的故事讲述中生动地刻画了
人物命运和性格情感。其三，杜国威戏剧的故事
和人物以及环绕其间的场景、氛围的描写生动感
人，还在于他知道哪些地方可以抓住观众，从而
予以细致的铺陈，丰富的细节把戏烘托得多彩多
姿。例如，姚小蝶唱着当年沈家豪写给她的 《我
和春天有个约会》，沈家豪吹着萨克斯风深情地向
她凝望，多年未见的 “两人痴望、迷惘、感动、
喜悦，万般滋味，尽在四目交投中”的场面; 十
三郎在从辉煌走向落魄时被豪华房车撞倒，碰到
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当年心仪的 Lily，他“抬头一睇，当堂呆住! 眼前
人似曾相识，一种好耐都未有过嘅感觉，涌上心
头”的场面; 孙潜在得知紫玉她们是狐妖后，在
书堂正襟而坐，唤她们出来给她们讲最后一课，
以及狐妖堂前曼舞让老师放开怀抱尽遣愁怀的场
面等等，都写得鲜活、真切、感人。杜国威熟悉
香港社会的世俗风情，熟悉香港人的生活和生存
境遇，所以，他用好看的故事、悲欢离合的人物
命运、生动感人的细节，以及粤语方言写香港人
香港事，能够获得香港观众的广泛共鸣。

毫无疑问，杜国威才华横溢，创作丰富，有
力地推动了香港本土主流话剧的发展。尤其是
《我和春天有个约会》 《南海十三郎》等剧演出的
成功，“引起大众对舞台剧的注意，改变了一般人
的观念”瑐瑩。作为香港主流话剧最重要的推动者，
杜国威在长期以来话剧发展薄弱的香港，以其雅
俗共赏的创作，推动香港话剧从小众文艺成为社
会性的文化艺术，让普通人也爱走进剧场看话剧
演出，这对于香港话剧的发展确实有着举足轻重
的贡献。与此相联系，20 世纪 80 年代以来香港话
剧出现“表演文本”发达而 “文学文本”衰微的
失衡，杜国威的剧作可演亦可读，这对于香港话
剧文学的发展又有重要促进作用。进一步说，杜
国威是编剧高手，好看的故事情节，悲欢离合的
人物命运，以及华丽的歌舞穿插等，使其戏剧描
绘精彩生动，大致奠定了香港本土主流话剧的模
式。然而只有这些并不能创作出优秀的戏剧。戏
剧创作是否优秀，还有更重要的评判标准: 人文
价值。也就是恩格斯说的 “较大的思想深度和意
识到的历史内容，同莎士比亚剧作的情节的生动
性和丰富性的完美的融合”瑑瑠。正是在 “较大的思
想深度和意识到的历史内容”这里，杜国威的戏
剧创作出现了较多的问题。

这其中最突出的，是他写戏更多偏重感觉、
跟着感觉走而不大擅长理性思考; 说得严重一点，
杜国威具有较好的艺术感觉，但是他不大有思想，
有时候甚至不明白自己要写什么。比如谈到艺术
追求，他有时说自己 “很喜欢写一些人与人之间
的感情”，有时又说 “我很抗拒 ‘杜国威刻意写
情’这个评价”; 他在此处强调创作要 “把自己的
情怀全部倾注入戏里面”，而在彼处，又宣称 “但
我从来没有写过自己的感受”瑑瑡。谈到具体创作，

比如《Miss杜十娘》，他在“序”里和剧终都说此
剧是写杜十娘“只因有爱，才有执着”，接受访谈
时又说 “《Miss 杜十娘》写的是一个坏妓女的心
态”瑑瑢，剧中张扬的又是“唯是多金兼多银至动人”
的陈腐堕落的价值观念。正因为如此，他的戏剧
创作参差不齐。杜国威擅长写情，他的戏剧无论
是情节、人物、场面、细节都渗透着浓浓的情感。
当他的艺术感觉能够较好地把握题材内涵，其写
情包含着一定的思想深度和历史内容时，如 《南
海十三郎》 《我和春天有个约会》，其剧作就能获
得成功; 当其艺术感觉偏离题材内涵，其写情少
有思想或者张扬错误价值观念时，如 《Miss 杜十
娘》《播音情人》等，就必然导致创作失败。尤其
是创作后期，面对香港社会的商业崇拜和娱乐至
上，杜国威投其所好而注重搞笑、粗口、色情、
“狗血桥段”，其剧作就更是少有或没有生命体验
和生活发现，少有或没有人生价值和意义的思索。
戏剧感染人的力量归根结底是思想情感的力量，
没有一定人文内涵的故事叙述和感情描写，就少
有力度和深度，就难以感动人。

杜国威戏剧创作的 “转向”与香港社会的
“转型”有着密切关联。香港社会 20 世纪 50—70
年代处于政治对峙和经济复兴时期，80 年代经济
主导社会繁荣，90 年代之后进入 “后工业” “后
现代”时期。社会转型带来包括话剧在内的香港
文化日趋通俗化、商业化、娱乐化。《我和春天有
个约会》经过商业化、娱乐化包装获得巨大金钱
效益，竟然让戏剧界认为 “可见主题意旨、中心
思想，即使不鲜明，对一个戏的能否卖座，并不
重要”瑑瑣 ; 甚至 《Miss 杜十娘》演出时，剧场观众
竟然是 “满堂的掌声与笑声，好像认同剧中的讯
息———现代人不需要理想，不相信爱情、友情，
只有金钱最实在”瑑瑤。观众的娱乐心态和制作者的
商业动机，它们所代表的通俗文化、商业文化和
娱乐文化，正是撕扯杜国威创作的主要力量。问
题在于杜国威不是与其抗争，而是投其所好，当
其“观众意识”沦落为一味地迎合观众时，就很
快由通俗走向庸俗、粗俗而被批评为“媚俗”。

雅俗共赏是话剧发展道路之一。戏剧应该有
“俗”性，尤其是属于岭南的香港文化具备更多平
民性和通俗性，近现代以来更是以通俗文化、商
业文化、流行文化为主导，这些都决定着雅俗共
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赏是香港话剧发展的主流。雅俗共赏的最佳形态
是追求“化俗为雅”，如《南海十三郎》 《我和春
天有个约会》等，用好看的故事情节、悲欢离合
的人物命运和通俗易懂的戏剧形式，去表现 “较
大的思想深度和意识到的历史内容”。但是，即如
贝尔所言，“流行时尚的庸俗统治”，使得 “文化
大众的人数倍增，中产阶级的享乐主义盛行，民
众对色情的追求十分普遍。时尚本身的这种性质，
已使文化日趋粗鄙无聊”瑑瑥。香港话剧也呈现出这
种趋向。因此，香港话剧发展在追求 “化俗为雅”
的同时，还必须注意两点: 争取 “俗不伤雅”，切
忌“俗不可耐”。一方面，雅俗共赏可以通俗，然
而不能“俗而不雅”或“俗而伤雅”，只注重商业
性、娱乐性而忽视艺术性。如果只追求故事好看，
追求“怎样将制作搞得更大，更有噱头，怎样包
装得更吸引人，而忽略了内在的实质、排练的试
验、技艺上的磨练”瑑瑦，只剩下 “感官趣味”而没
有“反思趣味”即审美愉悦，那就不是雅俗共赏。
另一方面，雅俗共赏可以通俗，然而不能为了商
业利益而迎合部分观众的庸俗和粗俗而走向媚俗，
台词粗俗、动作粗鄙，甚至如 “浩采制作”等个
别剧团在舞台上 “现场表现强奸和暴力场面”瑑瑧。
这种“俗不可耐”，就更不是雅俗共赏。问题不在
于是否通俗，而在于是否能在通俗晓畅的外在形
式下，表现出戏剧家对于时代、现实和人性的独
到发现与深刻体验。如此，才能使雅俗共赏的戏
剧既“从俗” “从众”，而又能 “导俗” “导众”。
这是杜国威今后戏剧创作应该着重注意的地方，
也是香港戏剧今后发展必须时时警惕的突出问题。
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