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自20世纪90年代以来，不断升温的“张爱玲

热”使许鞍华、关锦鹏、李安等编剧、导演看到

了改编张爱玲作品的可能性。《倾城之恋》《金

锁记》《红玫瑰与白玫瑰》《半生缘》《色戒》

《第一炉香》等被陆续搬上荧屏银幕，一批影视

作品还原了小说中的人物和场景，把张爱玲笔下

的老香港、老上海呈现在当代观众面前。虽然部

分作品入围了电影奖项，但多数影视改编未能得

到观众的认可，足见改编张爱玲作品之难。

“也许每一个男子全都有过这样的两个女

人，至少两个。娶了红玫瑰，久而久之，红的变

成了墙上的一抹蚊子血，白的还是‘床前明月

光’；娶了白玫瑰，白的便是衣服上沾的一粒饭

黏子，红的却是心口上一颗朱砂痣。”［1］1944

年，24岁的张爱玲在《红玫瑰与白玫瑰》中写下

了这句惊人之语，将男性在情感中的贪心毫无保

留地展现了出来。从2007年12月到2008年3月，

［1］张爱玲：《红玫瑰与白玫瑰》，北京十月文艺出

版社，2012，第51页。

论田沁鑫版话剧《红玫瑰与白玫瑰》的 
改编策略

袁  彬

摘  要｜田沁鑫版话剧《红玫瑰与白玫瑰》改编自张爱玲的同名小说。编剧和导演在忠实原著的基础

上大胆创造，获得了艺术与商业的双丰收。在情节方面，通过对原著情节的删节、颠覆与重组，

凸显了强烈的戏剧性。在人物塑造方面，通过两人共饰一角、夸张的肢体动作和重复的动

作及台词，实现了人物心灵深处的深度探索。在舞台艺术方面，通过放空的舞台布景和电

影手法的植入，创造了富有诗意和象征性的舞台空间。其独特的改编策略不仅为观众展现

了理解张爱玲作品的多种可能性，而且也为经典小说的话剧改编提供了有益的借鉴。
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论田沁鑫版话剧《红玫瑰与白玫瑰》的改编策略

由罗大军编剧、田沁鑫执导的话剧《红玫瑰与白

玫瑰》先后在南京、上海、北京、武汉等地巡

演，广受好评，获得了艺术与商业的双丰收。美

国传播学家威尔伯·施拉姆提出了“编码——信

息——译码编码——信息——译码”的传播循环

模式，将这一传播模式放置在《红玫瑰与白玫

瑰》中，可以来解释其由小说文本到舞台呈现的

完整过程。“编码”指的是编剧罗大军对《红玫

瑰与白玫瑰》小说文本的改编，而“信息”则以

剧本的方式呈现，指的是罗大军通过剧本向观众

传达的内容，译码编码指导演田沁鑫对小说、文

本和剧本的再次理解，通过舞台的最终呈现，将

别样的《红玫瑰与白玫瑰》呈现给观众，最后由

观众完成对小说及话剧的译码。基于此，本文结

合《红玫瑰与白玫瑰》的小说文本、剧本及话剧

舞台演出，从情节删改、人物塑造和戏剧舞台三

个方面分析话剧版《红玫瑰与白玫瑰》的改编

策略。

一、情节内容的删节、颠覆与重组

虽然小说和戏剧都属于叙事范畴，但两者之

间存在着本质上的不同。语言是小说最重要的媒

介，读者通过语言符号可以在脑海中想象人物

形象、动作和场景空间。在戏剧中，演员的表演

和舞台的搭建是戏剧最重要的媒介，通过舞台的

道具摆设和音效以及演员的台词、语气、肢体动

作、表情，观众便有了一种身临其境的现场感，

不必像阅读小说那样去想象。而把小说文本改编

为话剧，是一项艰难的艺术创造工作。一方面，

创作者既要忠实于原著，但又不能照搬原著，要

对原著进行自己的重读；另一方面，创作者还要

考虑到话剧的舞台效果以及如何在两三个小时内

突出戏剧性。因此，在小说改编为话剧这一过程

中，创作者就要对小说情节进行创造性的删节、

颠覆和重组。

（一）对小说情节的删节

在小说中，佟振保在与王娇蕊爱恋之前有

两段感情经历，都发生在英国留学期间。第一

段感情是和一个巴黎妓女，“他在她身上花了

钱”，但“和她在一起的三十分钟是最羞耻的经

验”［1］。这段短暂的感情经历在佟振保的记忆

中留下的只有恼人，而全无浪漫的成分。第二段

感情是和一个名叫玫瑰的姑娘，因为佟振保要做

自己世界里的主人，因此他拒绝了玫瑰的献身，

竟获得了一个“坐怀不乱的柳下惠”的名声。这

两段感情经历是佟振保不同人格侧面的反映，与

巴黎妓女的三十分钟是佟振保意识到自己欲望的

一面，这为下文佟振保与好友之妻的欲望迸发做

了铺垫。在与玫瑰的交往中，佟振保以惊人的自

制力拒绝了玫瑰，这是佟振保欲望被压抑的一

面，这同样也为下文佟振保压抑自己的真实情

感，在社会规约与母亲的期待下与孟烟郦结婚进

行了铺垫。在话剧中，编剧对佟振保的这两段

情感经历进行删节，使佟振保自始至终沉浸在与

红、白玫瑰的感情纠葛中，欲望在爆发与抑制中

来回跳转，为观众对佟振保的过往情感经历留下

了再建构的空间。

佟振保与王娇蕊初次见面时，关于佟振保手

上肥皂沫子的细节描写堪称经典。那时王娇蕊

“正在洗头发，堆着一头的肥皂沫子，高高砌出

云石塑像似的雪白的波卷”，当王娇蕊与佟振保

握手时肥皂沫子溅到他的手背上，佟振保“不肯

擦掉它，由它自己干了，那一块皮肤上便有一种

紧缩的感觉，像有张嘴轻轻吸着它似的”［2］。

这时，佟振保已经被王娇蕊吸引住了。小说中，

［1］张爱玲：《红玫瑰与白玫瑰》，北京十月文艺出

版社，2012，第54页。

［2］张爱玲：《红玫瑰与白玫瑰》，北京十月文艺出

版社，2012，第57页。
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张爱玲凭借对男女两性感情心理的深刻洞察力，

着力营造了佟振保与王娇蕊之间的微妙感情。两

人不是一下子就爱得热烈，而是经过像《倾城

之恋》中白流苏与范柳原那样的斗与猜，一方退

后一步另一方又迈进一步，最终双方表明心意。

而在话剧中，对两人初见时的细节进行了删节，

一开始便展现佟振保与王娇蕊爱情之火的熊熊燃

烧，这样的处理，一方面放大了情感的张力性，

营造了激烈的戏剧矛盾。另一方面，对这部分情

节的删节也包含了编剧对佟振保与王娇蕊之间爱

情的理解，既然已经是一场逾矩的恋爱，那么两

人从爱意的萌生到浓烈就不需要那么多你斗我猜

和权衡利弊，为读者和观众提供了理解佟振保与

王娇蕊爱情的另一种可能性。

（二）对小说情节的颠覆

小说中，佟振保与小裁缝只见过一面，在佟

振保心中，他是看不起小裁缝的。但在话剧中，

佟振保与孟烟鹂结婚时，佟振保竟把小裁缝叫

来为他们拍照。而王士洪，是根本不认识小裁缝

的，但编剧构想出了佟振保、王士洪、小裁缝三

人坐在一张桌子上打麻将的情节，甚至佟振保让

小裁缝以后常来家里，王士洪让小裁缝抓紧时间

勾引孟烟鹂。王娇蕊多年后与佟振保、笃信在车

上的相遇，是小说中最令人称道的情节之一。但

是，经过编剧的“改头换面”，变成了已婚的孟

烟鹂与再婚有孩子的王娇蕊相遇。“贺顿要回国

了，他一走振保就是副经理了”，这句本该属于

笃保的台词在话剧中却从孟烟鹂的口中说出。明

明是自己妻子的出轨对象，却要在婚礼上兴高采

烈为他们拍照。明明出轨是一件不道德的事，做

丈夫的却做了助推。明明情人和妻子不能共处一

室，但两人却和谐对谈，所有的聊天都围绕佟振

保展开。以这样的方式对小说情节进行颠覆，增

添了话剧的讽刺感、荒诞感和悲凉感。

（三）对小说情节的重组

小说按照线性叙事的方式，按照时间顺序勾

勒出佟振保与红、白玫瑰的故事。但在后现代主

义理论强调解构和实验话剧盛行的背景下，把原

著的时间顺序照搬到话剧舞台上显然行不通。因

此，田沁鑫进行了大胆的尝试，采用了并置的手

法把心理时空与物理时空同时展现在观众眼前。

王娇蕊与佟振保的偷情发生在先，孟烟郦与小裁

缝的偷情发生在后，在话剧中，田沁鑫以“雨

天”和佟振保“回公寓取大衣”作为串联点，舞

台左边呈现烟郦乙与小裁缝的偷情场面，右边呈

现王娇蕊与振保乙的偷情场面，两边的演员在舞

台的不同空间同时表演。突然，振保乙抱着王娇

蕊闯入了烟郦乙与小裁缝所在的左边舞台。这是

并置手法的第一次运用。在小说中，佟振保与王

娇蕊的爱欲生活发生在前，与孟烟郦的家庭生活

发生在后，但二者在话剧中被放置在同一舞台。

在家庭生活中，孟烟郦试图挽回想要逃离的佟振

保，佟振保呼唤振保乙，振保乙又呼唤王娇蕊，

四人在一个舞台上构成一种相互拉扯的状态。这

是并置手法的第二次运用。在话剧的后半部分，

当佟振保最终妥协，选择与孟烟郦结婚时，舞台

左边是佟振保与孟烟郦结婚喜气洋洋的场景，而

右边是振保乙埋葬王娇蕊的场景。之后，娇蕊乙

为王娇蕊穿上铠甲，王娇蕊在铠甲的保护下拿着

长矛缓缓离开舞台。将婚礼与埋葬并重，这是并

置手法的第三次运用。

布莱希特认为，“陌生化的反映是这样一种

反映，对象是众所周知的，但同时又把它表现为

陌生的”［1］。《红玫瑰与白玫瑰》的小说文本

已为观众所熟知，电影版的《红玫瑰与白玫瑰》

也将小说中的情节、人物和场景用声画效果呈现

［1］［德］贝·布莱希特：《布莱希特论戏剧》，丁

扬忠等译，中国戏剧出版社，1990，第22页。
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了出来，如果田沁鑫再原模原样地照搬，那么观

众在看话剧时，就会出现这样一种情况：他们虽

然在睁着眼看，在用耳朵听，但实际上他们已经

被催眠了，因为话剧的演绎无法提供他们思考的

空间。而田沁鑫通过三次并置的运用，不但能使

观众对话剧的改编效果感到惊讶，而且还可以赋

予了观众欣赏和思考的自由性。同时，并置手法

的运用也迎合了当下观众快节奏式的观看方式，

为观众提供了一种强烈对比的审美感受，极具混

沌感与张力感。

二、人物形象的立体化塑造

话剧里的人物由两个方面的因素塑造而成，

一个是剧本中塑造的人物，另一个是表演剧本人

物的演员，二者缺一不可。通过演员的衣着、

肢体动作、语言等手段，小说中的人物便一下子

在观众眼前出现，观众看到的是一个活生生的、

有血有肉的人物，这是话剧明显区别于小说的一

个特征。因此，被广大读者熟知的佟振保、王娇

蕊、孟烟郦形象，通过演员的演绎，通过两人共

饰一角、夸张的肢体动作和不断重复的台词动作

等，更加活灵活现地呈现在观众眼前。

（一）两人共饰一角

同一个角色由两个人饰演，是田沁鑫版《红

玫瑰与白玫瑰》最富有创造性的改编。佟振保，

在小说中第三人称的“他”直接变成了第一人

称的“我”，由高虎扮演本我，由辛柏青扮演真

我，象征与生俱来、原始的本我和象征理性的真

我时而在舞台上相互附和：“佟振保：我回到上

海的第一印象就是，传统中国人加上近代高压生

活磨炼出的坏。振保乙：都说上海人坏。新旧文

化的畸形产物，当然有着不健康的坏死部分。

佟振保：但是坏的有分寸。上海人会奉承，会

趋炎附势，会浑水摸鱼。这是他们的处事艺术，

他们演的还不过火。”［1］有时，又在舞台上因

为想法不同而激烈争吵，甚至斗殴：“佟振保：

不能让她再说了，她再说我就该心软了。娇蕊，

其实我们之间不存在谁离不了谁的问题，错就错

在你对我是爱情，我对你是欲望，你已经连累我

了。振保乙：没人性。你怎么能当着女孩儿说这

种话呢？多伤人啊。”［2］王娇蕊也分裂成两个

自我，一个是感性的自我，一个是理性的自我，

但两个自我不像佟振保和振保乙那样始终出现在

舞台上，她们无法平均，内心的分裂最少。热烈

的、纯粹的王娇蕊在日光下与佟振保相爱，她大

胆地说出自己的心声：“我王娇蕊，年纪很轻，

已经拥有了很多东西，可这些是不算数的。我就

像个糊里糊涂的小孩，一朵一朵地采下很多红玫

瑰，扎成一把，然后随手一丢。可是，振保，你

这朵我无法丢掉。我所有的安全，我的前途，都

是你一手造成的，你把我重盖了。我爱你，我要

和你安居乐业。”［3］理智的王娇蕊却始终在舞

台后方的黑暗中，与士洪生活在一起，只有当感

性的王娇蕊被埋葬时，她站出来提醒：“别总在

窗户面前换衣服了，他们外国人不喜欢你这样，

我早就跟你说过了。以后你要把衣服穿好，穿厚

点，最好穿上盔甲，拿着长矛。不要总是想去知

道真相，他们男人不喜欢。”

两人共饰一角的话剧演绎方式，使人物在两

难境遇中矛盾、挣扎的心理外化出来，本该是藏

在心里的话，却由演员的独白大段大段地朗读

出来，向心理更深处探寻，体现着编剧、导演对

时代病的深刻洞察和思考。如果说张爱玲眼中的

［1］田沁鑫：《田沁鑫的戏剧本》，北京大学出版

社，2010，第81页。

［2］田沁鑫：《田沁鑫的戏剧本》，北京大学出版

社，2010，第99页。

［3］田沁鑫：《田沁鑫的戏剧本》，北京大学出版

社，2010，第92页。
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佟振保是讽刺的、虚伪的，那么话剧舞台上的佟

振保则增添了几分可怜，一边是欲望，一边是坚

守，演绎的是情欲下人性的挣扎。王娇蕊在话剧

舞台上，不仅仅是出轨的女人的形象，观众更看

出了王娇蕊身上为爱不顾一切、单纯、热烈的形

象，王娇蕊身上的“热”被放大了，甚至观众在

王娇蕊身上，能看到张爱玲本人的影子。而对于

孟烟郦而言，在小说中，她是后半部分出现的，

虽然孟烟郦是张爱玲一手打造的形象，但她写的

是张爱玲、佟振保眼中的孟烟郦，她的装扮、

行为是从佟振保的视角出发来塑造的，缺乏热的

生命力。她是不能出声的，她的真实想法读者无

法知道。但是在戏剧中，因为有了烟郦乙，观众

可以看到白玫瑰其实也不是一个纯粹“圣洁的

妻”，她的心中其实也有自己的情欲。孟烟郦身

上的“红”出现了，红的那抹因素，成为对白的

反讽，对“圣洁的妻”的反讽。

（二）夸张的肢体动作

在斯坦尼斯拉夫斯基的戏剧表演体系中，重

视对演员进行形体训练。他认为，肢体动作不仅

是推进剧情的关键因素，还是角色内心情感的

外化。因此，演员在排练时，应该重点研究剧本

人物的动作、手势、步态、语气、表情，使人物

的外部肢体动作与内心情感相一致，从而使戏剧

表演的整体水平得到提升。在话剧《红玫瑰与白

玫瑰》中，出现了很多次大幅度、夸张的肢体动

作，例如得知王娇蕊离婚后，佟振保与振保乙的

反应，两人的面部表情呈现极度惊恐的样子。又

如当孟烟郦说：“你笨，他明明是在照镜子，根

本不看你。”［1］烟郦乙回答“我不笨”时，两

个人开始互扇耳光。而当佟振保说孟烟郦“连看

电影都不抬头时”，当孟烟郦陷入与佟振保从订

婚到结婚的回忆时，当佟振保与孟烟郦新婚之夜

第一次睡觉时，孟烟郦都开始捂嘴笑，且笑声尖

锐。白玫瑰是矜持的，互扇耳光和夸张的捂嘴笑

的动作按理来说是不应该由她发出的，这些动作

会有失她作为大家闺秀的风范，但田沁鑫在导演

时，刻意为白玫瑰安排了这些“出格”的动作，

印证了烟郦乙这个感性角色存在的合理性。

阿尔托在其《残酷戏剧：戏剧及其重影》中

提到，戏剧舞台虽然是一个具体、有形、待填满

的空间，但应该留出空白，用舞台自身的语言去

把空白填满。田沁鑫在这一理论的影响下，提出

用“姿态狂热与形象魅力及运动的肢体语言”去

填补舞台的空白。因此，在话剧表演中，演员的

台词固然重要，但夸张的、富有激情的肢体动作

同样也不可或缺。田沁鑫运用肢体动作，为观众

呈现了极具视觉感的舞台形象。

（三）重复的台词和动作

重复手法是荒诞派戏剧常用的手法，以贝克

特的戏剧最为典型。在贝克特的戏剧中，充斥着

大量的重复、静默与无聊。台词和动作的多次重

复意味着数量的不断增加，仿佛是对观众的玩弄

和亵渎。其实不然，重复手法的运用一方面能不

断提醒观众要对话剧中的细节进行把握，从而更

深入地理解剧作。另一方面，重复的运用也服务

于人物形象的塑造，提醒观众剧中角色性格特征

发生变化的节点。

话剧中出现了多次令人印象深刻的重复：王

世洪的口中不断重复佟振保是一个“出了名的坐

怀不乱”的柳下惠，王娇蕊和孟烟郦重复“女人

必须结婚”，佟振保朝王娇蕊和孟烟郦“撞”。

其中，“门虚掩着，我撞了进来”的重复最具代

表性。第一次“撞”的出现发生在佟振保发现自

己的妻子与小裁缝偷情，自己回忆与王娇蕊的过

往后。他推开了虚掩的门，把王娇蕊撞得摔在地

上。这一撞，使佟振保的内心发生了分裂：一边

［1］田沁鑫：《田沁鑫的戏剧本》，北京大学出版

社，2010，第107页。
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是象征理性的佟振保与王士洪谈笑风生，一边是

象征欲望的振保乙与王娇蕊调情。第二次“撞”

出现在佟振保对王娇蕊的感情产生激烈动摇时，

王娇蕊再一次被撞倒，当振保乙试图去扶王娇蕊

时，佟振保搬出了艾许太太这个象征着社会眼光

的人物制止了振保乙。第三次“撞”出现在佟振

保与孟烟郦新婚时，两个佟振保分别拉着两个孟

烟郦出现在舞台的左右侧，佟振保试图用“撞”

激活孟烟郦，但无果。门毕竟不是紧紧关着的，

而是虚掩着的，虚掩着的门，代表佟振保试图推

卸自己行为背后所承担的责任。而虚掩着的门本

来轻轻推开就行，但佟振保却对门进行撞击，这

一撞，暗示着佟振保心中浓烈炽热的情欲，撞不

仅是身体与身体的碰撞，也是心灵与心灵的碰

撞。对“撞”这一台词和动作的重复，是佟振保

内心不断激烈斗争过程的外化。

三、话剧舞台的诗意化打造

舞台设计是话剧演出的重要环节，话剧舞台

主要由布景、道具和灯光构成，话剧舞台的设计

效果与整体表演效果的呈现密不可分。话剧舞

台起着呈现和说明的作用，它提示观众人物身处

的环境，从而让观众猜测即将发生的故事。但由

于舞台空间有限，所有物件不可能一一搬到舞台

上，因此，出现了一些写意风格的话剧舞台。而

话剧《红玫瑰与白玫瑰》的舞台设计，具有典型

的写意性和象征性。

（一）简洁的舞台布置

在话剧《红玫瑰与白玫瑰》中，舞台做到了

最大程度地放空，因而具有高度的象征性。舞台

中间是一条长长的玻璃甬道，连接着左右两边白

玫瑰和红玫瑰的公寓。而公寓内，几把椅子、一

件旗袍、一个铁衣架和一台收音机构成了全貌。

一方面，简洁的舞台设计起着提示功能，向观众

说明故事的发生地在上海。另一方面，道具一直

放在舞台上，时空的转换和故事的节点由演员的

台词和肢体动作推进，避免了因为频繁更换道具

造成黑幕时间过长，从而影响观众的感官体验。

田沁鑫自陈舞台如此设计的用意：“舞台被玻璃

走廊一劈两半，那宛如男人的心脏：左心房，右

心房，一个装情人，一个搁老婆：玻璃走廊是阴

茎或阴道。”［1］佟振保时而出现在玻璃走廊，

时而在左右公寓徘徊。话剧舞台的写意性，将

佟振保内心理智和欲望不断斗争的过程外化了

出来。

田沁鑫把这种舞台设计称为“透顶空间”，

指的是被玻璃甬道隔开的左右两个空间看似是独

立的、互不干扰的，但演员可以突破这种空间限

制，根据自己的感情需求在两个空间来回徘徊。

在话剧中，红玫瑰本应一直待在她所处的右边空

间内，但她却多次闯入左边白玫瑰所在的空间，

公开与佟振保偷情。如此一来，两边隔开的空间

便失去了它原本具有的隔离功能，让本该不属于

这个空间的人随便进入，而演员在完成一段戏

后，也不用退回后台再次走进舞台，而是可以走

进舞台的一个角落，再返回自己应该过的生活。

因此，在话剧中观众可以看到，八个演员一直在

舞台上游走，尤其是小裁缝和王士洪两个角色，

小裁缝在与孟烟郦偷情戏份结束后本该从舞台上

退出，王士洪在离开公寓去往南洋后也本该退

场，但两人非但没有退出舞台，反而一直各自在

舞台左右两边的黑暗角落里坐着，时而窥视着舞

台前发生的一切，时而小裁缝与烟郦乙调情，王

士洪与娇蕊乙生活，使舞台空间转换自如，对观

众的好奇感形成挑战。

（二）电影拍摄手法的植入

自电影诞生以来，戏剧和电影就有着密不可

［1］田沁鑫：《田沁鑫的戏剧本》，北京大学出版

社，2010，第196页。
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分的关系。起初，电影受到戏剧表演手法、舞台

打造手法的影响，随着电影拍摄剪辑技术的不

断发展，电影又反过来影响戏剧。诚如周安华所

言：“现代舞台技术的发展，使戏剧视听功能的

浮出具备了物质基础，而早已被理论家们关注的

电影艺术的启迪，更使舞台空间视听的交响与共

鸣获得有益的参照。”［1］在话剧《红玫瑰与白

玫瑰》中，观众可以明显地看到田沁鑫运用了蒙

太奇的剪辑手法。蒙太奇本是建筑学的专业术

语，但路容·得吕克将其借用于电影理论，指的

是在电影创作过程中对片段进行拼贴与组合。田

沁鑫借鉴了蒙太奇手法，但又有所突破：佟振保

与红玫瑰的故事发生在他与白玫瑰的故事之前，

两个时空发生的故事是相互独立的，但田沁鑫把

本该属于不同时空发生的两段故事放在同一个舞

台来演绎，孟烟郦与王娇蕊各自偷情的故事并行

演绎，家庭生活与情欲生活并行呈现。观众不需

要通过视觉转换来把握剧情，而是可以将舞台上

所有人物灵魂的挣扎全部包揽眼底，从而营造一

种现在进行时。高行健对戏剧中现在进行时的效

果这样评价：“戏剧中的时间，最有表现力的是

现在进行时。因此即使遇到必不可少的说明、交

代和抒情时，最好也采用现在进行时。”［2］将

过去和现在发生的事情共同以“当下”的方式表

达出来，不仅能契合戏剧的演出时间，还能使故

事的表达呈现出流畅性，观众在观看戏剧时更能

沉浸其中。这是田沁鑫话剧艺术的一大魅力。

四、结语

罗大军和田沁鑫通过情节的删减置换、人物

形象的立体塑造和诗意化舞台的营造，完成了一

场对小说《红玫瑰与白玫瑰》的解构与再创造。

在小说和电影中，“闷”是从头到尾贯穿其中的

气氛，佟振保在闷与闷带来的压抑中与王娇蕊相

爱，与孟烟郦结婚，最后在社会的注视下牺牲自

我，成为一个改过自新的好人。话剧对这种窒息

感和张爱玲笔下的老上海进行解构，代之以灵动

活泼甚至嘈杂，从而更凸显人物的悲壮性。从话

剧《红玫瑰与白玫瑰》的改编策略中，我们看到

了三层“看”的关系：作者张爱玲看佟振保与红

白玫瑰，编剧和导演看张爱玲、佟振保与红白玫

瑰，观众看张爱玲、编剧和导演以及人物角色，

在“看”的同时，几者也构成了一种对话关系。

田沁鑫版《红玫瑰与白玫瑰》探寻了小说与话剧

交流的更多可能性，为其他经典小说改编成话剧

提供了富有价值的经验，也为经典的普及化走出

了一条道路。

［袁彬  中南财经政法大学新闻与文化传播

学院］

［1］周安华：《视听娱乐与当代戏剧的新质滋生》，《云南艺术学院学报》2005年第1期。

［2］高行健：《谈时间与地点》，《随笔》1983年第5期。


