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话 剧 民 族 化 的 新 进 程

— 新时期话剧演出形态的新变化

吴 济 时
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提 要 新时期之前
,

话剧 民族化 的进展十分缓慢
。

独尊斯坦尼斯拉夫斯基
,

舞

台成了再现生活
“

真实
”
的空间

,

既与我国戏剧美 学
、

观众欣赏习惯不协调
,

又显

得单调
。

新时期 以来
,

话剧 艺术家思维定势被突破
,

创新成为 时尚
,

出现 了前所未

有 的中国戏剧美学与西方现代主义戏剧美学大交流
、

大融合
。

我国戏 曲虚拟
、

写意
,

将生活诗化 等假定性表现手段被用于话剧 导演之 中
。

首先
,

是使舞台由再现的物理

空间
,

向表现 的
、

心理空间转化 了
; 第二 步又大胆地将写实与写意结合

,

将生活诗

化
,

从 而使演出形态向民族化迈 出了新步伐
。

话剧
,

作为一种外来的艺术品种
,

从传入我国开始
,

话剧活动家就注意到它的民族化间

题
。

当时
,

虽然只是简单的处理
,

如在演出中加一段京剧清唱
,

却反映出人们已经注意到民

族化是关乎话剧能否为中国观众接受
,

能否在中国扎根的大问题
。

自那时起
,

至今 90 多年
,

话剧 民族化的探索从未间断过
。

著名戏剧家焦菊 隐
、

黄佐临等先生都为此倾注了大量心血
。

特

别是北京人 民艺术剧院的总导演焦菊隐先生
,

更是从实践到理论作了全面探索
,

并取得了值

得重视的成就
。

1 9 6 3 年焦先生写 出了 《论民族化 (提纲 ) 》
,

对 自己多年探索话剧民族化进行

总结
。

由于
“

左
”

的思潮影响
,

他的论文没有写出来
,

但是从提纲看
,

他关于话剧民族化的

思路是清晰的
,

观点是 明确的
。

他的基本思想就是话剧民族化必须向戏曲学习
,

必须与我国

戏剧艺术观念和美学原则相融通①
。

很可惜
,

由于同样的原因
,

他的实践也没能继续下去
。

因

此
,

在进入新时期之前
,

话剧 民族化进展十分缓慢
。

新时期清算了极
“

左
”
思潮

,

在改革
、

开

放的大好形势下
,

话剧艺术家放开手脚大胆探索
,

话剧演出形态才发生了巨大变化
。

从变化

中
,

我们看到了话剧民族化迈出了新步伐
,

取得了可喜的新成就
。

粉碎
“
四人帮

”
之后

,

被压在
“
五行山

”
下 10 多年的话剧

,

以 《枫叶红了的时候 》
、

《于

无声处 》
、

《丹心谱 》 等为发端
,

形成了新的创作热潮
。

在几年之中
,

产生了一批很有影响的
“
写实主义一幻觉主义

”

话剧
,

诸如 《陈毅出山 》
、

《报春花 》
、

《权与法 》
、

《陈毅市长 》
、

《血
,

.
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总是热的 》
、

《谁是强者 》 等
,

观众在
“

真实
”

情景造成的幻觉之中
,

产生一种情感宣泄的快

感
,

因而受到十分热烈的欢迎
。

这几年的话剧热
,

成为我国话剧史上不多见的话剧繁荣
、

兴

旺时期
。

但是
,

演出形态却仍然是文革前的老面孔
,

都是斯坦尼斯拉夫斯基理论指导下进行

艺术生产的结果
,

舞台前面竖着
“

第四堵墙
” ,

墙内还是再现生活的
“

真实
” ,

依靠制造幻觉
,

取得艺术效果
。

党的十一届三中全会
,

确定并实施了改革
、

开放的国策
。

不久
,

西方文化思潮
,

包括形

形色色的新的戏剧观和种种
“

文化快餐
”

大量涌入
。

人们的审美视野扩大 了
,

审美情趣随之

发生 了变化
。

话剧艺术家们的戏剧观也 因而发生 了变化
。

创新成为一种新时尚
。

人们了解到

不仅斯坦尼斯拉夫斯基
、

梅耶荷德
,

乃至布莱希特
、

格洛托夫斯基等戏剧大师对我 国戏 曲表

演艺术都十分佩服
,

于是在创新中
,

与我国戏剧艺术观念和美学原则相融通
,

写实与写意相

结合
;
布莱希特体系

、

象征主义
、

表现主义
、

乃至荒诞派的表现手法都被用来实验
,

出现了

前所未有的中国传统戏剧美学 与西方现代主义戏剧美学 的大交流
、

大融合
。

于是
,

话剧的
“
写实主义一幻觉主义

”

的长期一统局面被打破了
,

出现了多种演出形态共存的局面
。

产生了

有歌有舞的
、

在广场演出的广场话剧
,

产生了演 出近在咫尺的小剧场话剧
;
产生了破除生活

表象真实的
、

用虚拟
、

荒诞手法表现的话剧
; 产生了写实与写意相结合

、

将生活诗化等一些

很新潮的演 出形态
,

话剧的演 出形态多姿多彩了
。

演出形态的变化
,

从根本上说
,

是话剧艺术家多方探索和使用假定性的新的表现手段的

结果
。

假定性是戏剧的基本属性
。

所谓戏剧
,

实际上就是以伸缩自如的舞台假定性
,

去表现

无限多样的社会生活场景
,

乃至人们想象的虚幻世界
。

在有限的物理空间中
,

创造无限的美

学空间
。

在这方面
,

中国戏 曲对假定性手法的运用
,

可以说 已达到了无所不能
、

出神入化的

地步
。

但是
,

在独尊斯坦尼斯拉夫斯基之后
,

就认定我国戏 曲表演方法是落后的
,

写实与写

意水火不相容
,

假定性表现手段的创造受到很大的局限
。

改革
、

开放的大好形势
,

使话剧艺

术家和观众都不满于单一的老面孔了
。

话剧艺术家有了多种选择的可能性
,

他们不再把再现

生活
“

真实
”

看成是唯一的
。

不再只把舞台看成是再现场所
,

也看成是表现场所
。

决心 向写

意
、

向表现转化
,

并努力寻找人的内在精神生活的外在表现形式
; 于是

,

话剧舞台从再现空

间向表现空间转化
,

从
“
写实主义一幻觉主义

”
空间向抽象

、

间离
、

荒诞空间转化
,

从机械

的物理空 间向心理空间转化
,

创造了多种多样
、

为话剧舞台前所未见的舞台假定性
。

其 中运

用得较多
、

较成功
,

而又在 民族化方面成就比较突出的假定性有两种
。

(一 ) 破除生活表象真实
,

运用虚拟和荒诞手法制造的假定性
,

这是新时期话剧民族化迈

出的第一步
,

即从
“

再现
”

向表现转化
。

虽然全剧 内容仍遵循生活的常理
,

但它不追求生活

表象的真实
,

相反却是破除生活表象真实
,

运用虚拟和荒诞的手法
,

将人物的心理活动具象

在舞台上
,

也就是将人物的心象戏剧形象化
。

比较早出现的是马中骏等编剧
、

苏乐慈导演的

《屋外有热流 》
。

剧本将现实生活 中常见的
、

平常的道理
,

放在怪诞的环境与冲突中展现
,

舞

台上展现的是死人与活人的较量
,

是两种不同
“
灵魂

”

的较量
。

导演在一出场景中
,

运用我

国戏曲的虚拟
、

荒诞手法
,

将弟
、

妹心理活动具象
,

并与外在冲突交融 的结构方式
,

通过时

间顺序的颠倒和空间的灵活转换
,

表现 已去世的哥哥赵长康 的亡魂从千里之外回到老家
,

并

穿墙而入
,

与正想到 自己的弟妹作情感交流与思想交锋
。

观众感受到的不再是再现生活
“

真

实
”

造成的情感激动
,

而是在亡魂与人面对面的思想交锋中
,

由于对那种被金钱腐蚀了的灵

.
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魂的无情揭露
,

从而产生出令人震惊的艺术效果
。

这种破除了生活表象真实的表演
,

人物想

什么就出现什么的表现手法
,

在我国戏 曲中是比较常见的
。

它创造了可观性很强的艺术真实
,

又将观众引入到对生活的更深层次的思考
。

破除生活表象真实的 《绝对信号 》
,

是 以小剧场演出形式出现的
。

它彻底拆除了
“

第四堵

墙
” 。

整出戏时空多变
,

假定性极强
。

多变的时空是怎么表现出来的呢 ? 靠
“

再现
”

手法使那

样多的场景及时在舞台上转换出来
,

是不可能的
。

焦菊隐先生指导演员学习戏曲时
,

曾经指

出
: “

我们的戏曲不是从布景里产生表演
,

而是从表演里产生布景
。 ’

,(b 《绝对信号 》 的剧作家

和导演一致认为排这个戏要走戏曲的路子
,

也就是时空变化是演员演出来的
, “
环境随着人走

,

人在景也在
,

人无景也无
。 ”

由于有了演员的表演
,

由于欣赏者参与创造
,

所以舞台上由几根

铁架支撑
,

散放几把椅子的平台
,

才成了一节守车
。

也是由于有了演员表演和观众参与创造
,

同一空间
,

才又变成了一间新房
。

这就与
“

写实主义一幻觉主义
”

再现生活的
“

真实
”

大异

其趣
。

因此
,

也使话剧演员的表演艺术向民族化迈进了一大步
。

《一个死者对生者的访问 》 和 《狗儿爷涅梁 》
,

两者都采取了荒诞的表演手法
,

将人物的

心态具象
。

前者表现在公共汽车上与歹徒搏斗而牺牲的叶肖肖
,

在太平间挺尸而起
,

去访问

那些 由于种种原因
,

没能支援叶 肖肖与歹徒搏斗的乘客
,

以极大的宽容与他们谈心
。

后一部

戏表现狗儿爷那种不认命
、

不服输的人生态度
。

他一生追求的 目标是以 自己的勤劳和智慧致

富
,

挂千顷牌
,

建比地主更阔的大院
,

赛倒地主祁永年 ! 两个戏都破除了生活表象的真实
,

将

人物心象具象在舞台上
,

展现活人与
“
亡魂

”

的矛盾冲突
,

直接深入到心灵深处
,

将隐秘的

东西公开在舞台上
,

从而创造了不可思议的艺术世界
。

前者借助于一个 中性舞台
,

运用音乐
、

歌唱
、

舞蹈
、

造型
、

绘画
、

面具等
,

进行新的综合
,

高置的架子鼓自始至终以不同快慢和大

小的鼓声
,

作全剧的情绪贯串线
; 叶 肖肖就在这综合的中性环境里表演

,

歌队成员坐在两旁

既担负歌唱任务
,

又是侯场演员
,

到该 自己上场的时候
,

戴上面具就进入角色与叶肖肖配戏

演出
。

由于是心态具象
,

所以演员上场之后即卷入矛盾纠葛之中
,

省去 了过程交代
,

真正做

到了
“

有话则长
,

无话则短
” ,

从而有效地扩大 了话剧舞台生活容量
。

像这个戏这样多的内容
,

这样复杂多头 的线索
,

用
“
写实主义一幻觉主义

”

的表现方法
,

是不可能在一个晚会中很好地完成的
。

心象的戏剧形象化不仅能将过去靠言行冲突表现在舞

台上的东西浓缩
,

而且直接深入到人物的内心世界
,

使矛盾冲突得到更直接
、

更深层次的表

现
。

更直接展示人物 内心世界
,

将人物心态戏剧形象化的是锦云编剧
、

林兆华导演 的 《狗儿

爷涅梁》
。

这个戏的基本情节就是全面地
、

历史地展示狗儿爷与生前和死后的地主祁永年的多

次
、

多种形态的较量
。

他们之间的矛盾纠葛
,

有时是狗儿爷的幻觉
,

有时是狗儿爷对往事的

回忆
,

有时又将回忆与幻觉搅在一起
。

但有一点是很清楚的
,

地主祁永年的出现和 入戏
,

实

际是狗儿爷心象具象化
。

正因为省去许多过程的交代
,

所以这个戏才得 以浓缩了狗儿爷 30 多

年的人生遭际及其悲剧
。

在我国的文化传统中
,

特别是在戏剧文学作品中
,

有很多被压迫者

死后复仇的故事
。

如 《牡丹亭 》 中的杜丽娘
、

《红梅阁 》 中的李慧娘等都是受压迫的妇女
,

在

封建社会
,

生前她们不可能是胜利者
,

复仇只能在死后
。

《王魁负桂英 》 中的桂英
,

也是如此
。

它们相当深刻地反映了我们民族那种坚持正义
、

不服输的奋斗精神
。

《钟馗嫁妹 》 中的钟馗
,

也是死后报恩
,

还了自己的心愿
。

从文化传承的角度看
,

这是一个意蕴很深刻的文化现象
。

到

·
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了2 0世纪 中期
,

时代发生了巨变
。

被压迫者狗儿爷不是死后
,

而是在活着时就要还自己的心

愿
,

要实现 自己追求的 目标
。

解放之后
,

被压迫者翻身了
,

他们坚持真理
,

保持着不认命
、

不

服输的精神
,

狗儿爷就是个典型
。

在旧社会
,

受剥削
、

受压迫的狗儿爷
,

要赛倒祁永年是不

可能的
。

解放之后
,

狗儿爷还要继续与已去世的祁永年较量
,

要
“

赛倒祁永年
” 。

本来
,

狗儿

爷是可以赢得这场
“
比赛

”
的

,

但结果却事与愿违
,

他的儿子陈大虎
,

在新的历史时期
,

有

新的盘算
,

有更大的理想
。

他用推平高 门楼
、

建造白云石厂的行动
,

结束了狗儿爷一生想挂

千顷牌
、

建造大院的美梦
。

这个戏以狗儿爷美梦破灭
,

从实际和思想观念上相 当深刻地反映

了我们现实生活的变革
,

并且把我国话剧中农民形象的塑造
,

提到了一个新水准
。

乍一看来
,

这个戏是借用了现代派表现主义的表现方法
,

实际上它是对我国文化传统中

民族精神表现手法的化用
,

因而具有很强的民族化的色彩
。

它是北京人民艺术剧院对焦菊隐

探求话剧民族化的继续
,

是在新的历史时期
,

从 内容到表演形式
,

对话剧 民族化作出的重要

贡献
。

(二 ) 写实与写意结合
,

将生活诗化的假定性
。

这种假定性的特点是充分运用歌舞
、

虚拟
、

写意等手段
。

这是话剧民族化迈出的第二步
,

很值得重视
。

写实与写意结合
,

将生活诗化的

假定性表现成功
,

可以说是个重大突破
。

最早获得成功
,

并引起强烈反响的是黄佐临导演的
“
写意话剧

” 《中国梦 》
。

到徐晓钟导演的 《桑树坪纪事 》 问世
,

则更使中国话剧成为具有中华

民族特色的
、

写实与写意结合
,

歌
、

舞
、

剧浑然一体的艺术品了
。

我 国话剧
,

历来都是
“
既无唱功

,

又无做 功
’ ,
③ 的

。

进入新时期不久
,

产生 了既有
“
唱

功
” ,

又有
“

做功
”

的话剧 《搭错车 》
。

但是
,

它并不是将歌舞作为制造假定性的手段
,

而是

为了再现歌星阿美的生活经历
。

这个戏基本是保留了生活表象的
“

真实
” ,

歌
、

舞是为制造生

活幻觉服务的
。

戏中反复 吟唱的 《酒干倘卖无 》
,

则是整个戏的情绪纽带
。

阿美唱 《酒干倘卖

无 》
,

也不是为了强化假定性
,

而是为了再现生活的
“

真实
” 。

可是
,

黄佐临导演的
“
写意话

剧
” 《中国梦 》 就不同了

。

其整体构思就不是再现生活的
“

真
” ,

而是刻意追求
“
写意

” ,

创造

话剧舞台艺术的美
。

他运用了戏曲
“
景随人生

”
的美学原则和虚拟手法

。

歌舞成为制造假定

性的重要手段
,

许多情节和场面都是用歌舞手段完成的
。

比如冲浪
,

比如舅父为外甥女的到

来举办大型招待会
,

演 员在这里跳的舞蹈就是一种冲浪的意象
,

不是再现剧本提供 的生活
“

真实
” ; 又通过象征性的动作和表演性的舞蹈

,

引导观众参与
,

共同创造了一个大型招待会

的盛况
。

观众通过舞蹈看到 了招待会的盛大
、

热烈
,

看到了彬彬有礼的外甥女与各种不同的

客人握手
、

拥抱
、

寒暄
,

这就是我国戏曲虚拟
、

写意手法的巧妙运用
。

它艺术地达到了再现

生活
“

真实
”

的话剧很难达到的演出效果
。

运用写实与写意有机结合
,

将生活诗化的假定性
,

取得最为喜人 的成果是 《桑树 坪纪

事 》
。

这个戏
,

通过表现一个小小的桑树坪 日常生活的家长里短和种种矛盾冲突
,

反映了我们

民族现实的生存状态
,

他们的历史重负
,

他们奋斗的心声
,

客观上反映 了改革
、

开放的必要

性 和迫切性
。

在表现形式方面
,

将写实与写意两种原则结合
,

整 出戏的基干情节
,

如
“

估

产
” 、 “

雇麦客
” 、 “

榆娃与彩芳之恋
” 、 “

福林和他的婆姨
” 、 “

批斗王志科
” 、 “

金明护牛
”

等都

是写实的
、

再现的
,

展现了人物在规定情景中的冲突与行动
。

但是
,

它 已不是原来的
“
写实

主义一幻觉主义
”

要求的再现
,

它不要求演员每个动作都真实到位
,

有时还要求演员与角色

间离
,

甚至像戏 曲演员一样
,

可以跳进跳出
,

可以渗进演员对所表演的角色怀有的评价
。

比

·

8 9
.
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如李金斗在估产 队面前急中生智
,

抱头大哭
,

从而得到了估产队的
“

谅解
” 。

演员就是在内心

笑李金斗鬼点子多的心态下表演这段戏的
,

这比单纯 的
“

再现
”
更能表现演员对角色的态度

与情感
,

从而激发观众对生活的理性思考
。

在再现的基础上
,

这个戏也大量运用了虚拟和写

意手法
,

如麦客来去的舞蹈
,

就像戏曲舞台上走
“

圆场
”
一样

,

表现时空转换
。

又加运用了

转台
,

使时空转换更臻完美了
。

还有
“

捉奸
” 、 “

打牛
”

等
,

则更是将表现语汇
、

象征手法与

传统戏 曲的表现手法和我 国民间舞蹈有机融合
,

用舞蹈
、

伴唱完成 了
“
写实主义一幻觉主

义
”

不可能表现出的情节和场面
。

由于吸收和化用了许多我国戏曲的虚拟与写意的手法
,

从

而使哲理与诗情达到了比较完美的统一
,

引起观众心灵的震撼
。

在总结 《桑树坪纪事 》 的艺

术创造时
,

徐晓钟先生说
: “

我向往把某些新的或是对我们陌生的艺术观念
,

演剧原则兼收并

蓄
,

与我国传统艺术的美学原则
,

观众的欣赏习惯
,

辩证地相结合
; 而使结合不致成为某些

观念与原则的拼凑
,

这就需要 自己消融和创造
。 ’ ,

④应该说徐晓钟的
“

消融与创造
”

基本上是成

功的
。

《桑树坪纪事 》 的艺术成就
,

不仅得到专家们一致的赞赏
,

也受到观众的普遍好评
。

它

是具有 中华民族戏剧文化特色的话剧
,

因此也是为中国老百姓所喜 闻乐见的话剧
。

话剧民族化的问题
,

既是内容问题
,

更是形式问题
。

相对而言
,

内容问题比较好解决一

些
。

许多作品对这个问题都解决得 比较好
。

早期曹禺的 《雷雨 》
、

《 日出 》 等
,

解放后 田汉的

《关汉卿 》
,

郭沫若的 《蔡文姬 》
、

《武则天 》
,

老舍 的 《龙须沟 》
、

《茶馆 》 等
,

在内容的民族化

方面
,

都取得 了很大的成功
。

无论戏的生活内容
、

民俗风情
,

乃至提出问题和解决问题的方

式方法等方面
,

都是具有中华民族特色的
。

90 多年中
,

内容民族化的问题解决得 比较好
。

只

有形式问题 (特别是演出形态 )
,

由于强调话剧舞台必须再现生活
“

真实
” ,

就与我国戏 曲大

量运用虚拟手法
、

强调写意传神大相径庭
,

与我国观众欣赏习惯也不一致
。

话剧形式的 民族

化问题
,

迟迟没有得到很好的解决
。

到 50 年代后期和 60 年代初期
,

焦菊隐
、

黄佐临等话剧

艺术家
,

作了积极探索
。

既有 《降龙伏虎 》 等的经验教训
,

又取得 了象 《蔡文姬 》
、

《关汉

卿 》 那样十分可喜的成就
。

他们在实践 中努力将写实与写意结合
,

甚至在排戏时运用了戏 曲

的一些表演原则
,

但是还不是全面结合
,

还没有完全跳出
“
写实主义一幻觉主义

”

模式
。

《桑树坪纪事 》 较好地解决了写实与写意的辩证统一的问题
,

使再现与表现
、

写实与写意

有机结合起来了
,

使话剧艺术与我国戏剧美学原则基本上融通了
。

在解决形式的民族化问题

方面
,

向前迈出了一大步
。

这个戏的成功
,

是话剧民族化的大突破
,

可以说它是我国话剧 民

族化道路上的一块新的里程碑
。

我认为依照焦菊隐
、

焦晓钟先生探索的道路走下去
,

深入
、

系

统地研究我国戏剧美学和我国观众的戏剧欣赏心理
,

在实践中加大 民族化探索的力度
,

话剧

在我国
“

成为一种最普遍
、

最有群众性的艺术
”

的这一天
,

不要太长时 间就会来到 !
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