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话 剧 的 新 突 破 态 势

— 新时期话剧研究之一

吴 济 时

在改革
、

开放的时代大潮之中
,

经过一段对话剧
“

危机
”

的沉思与研讨
,

经过对多种戏剧

理论和戏剧观的辨正
,

经过戏剧观发生了新变化的话剧艺术家们多方探索和苦心经营
,

终于

在近三
、

四年间形成了话剧的新突破态势
。

这是一种令人惊喜的形势
,

是创造中国现代话剧

历史新篇章的一个有声有色的序幕
。

在 1 9 8 5年话剧文学学术讨论会上
,

曹禺同志曾说
: “

话剧虽然暂时不景气
,

但是危机中孕

育出更加强盛的生机
,

我感到生机充满了宇宙
,

豪气充满了人间
,

话剧艺术又一新时代就要

到来了 l
”
①他的满怀信心而又洋溢诗情的话

,

决不是剧协主席在
“

危机
”

面前
,

一般鼓舞士气

的套话
,

而是一位老戏剧艺术家
,

以敏锐的洞察
,

对话剧创作
、

演出的新形势所作的科学估

量
。

1 9 8 4
、

1 9 8 5年
,

是探索
、

创新的话剧成批涌现的年代
,

先后出现了《十五桩离婚案 的 调

查剖析》
、

《小井胡同》
、

《红白喜事》
、

《街上流行的红裙子 》
、

《魔方》
、

《野人》
、

《挂 在 墙上的

老 B》
、

《一个死者对生者的访问》
、

《 W M (我们 ) 》
、

《田野又是青纱帐》等
。

这批话剧 引 起了

强烈的社会反响
,

有热情肯定的
,

也有视为异端的
,

还有人对话剧这样发展提出质疑
,

见仁

见智者都有
。

曹禺同志却从中看到了
“

话剧艺术又一新时代就要到来
” ,

他看到的不是个别戏的

成败得失
,

而是话剧艺术发展的必然趋向
。

无论从剧本文学创作还是从剧场演出形态看
,

这批话剧既不同于我国传统的话剧
,

又不

同于欧美现代派戏剧
。

与我国传统话剧相比
,

它们破除了封闭
,

走向开放
,

蕴含着鲜明的当

代意识 , 不同程度地跳出了传统话剧一人一事一线到底的模式
,

趋向更自由的结构 , 在现实

主义真实描写的基础上
,

溶进了许多现代主义的表现手法
。

与欧美现代派戏剧相比
,

它们基本

上没有欧美曾经流行的
“

世纪病
”

所生发的没落感和荒诞
,

更多的立足于我国生活实际
,

考虑到

我国人民的审美心理
、

欣尝习惯的基础及其可塑性
。

可以说这批话剧
,

是我国话剧艺术家的

当代意识和他们对生活的新的审美评价的创新形式的结合
,

是创造中国现代话剧 的早 期 探

索
。

它们是新突破态势的比较集中的显现
。

这种新突破态势是在破除长期封闭之后
,

经历 了痛苦的裂变形成的
。

党的十一届三中全

会之后
,

我国历史进入到一个伟大的转折时期
。

文艺处在这个历史的转折点上
,

正在经受由

于转折所引起的震荡
,

旧有的平衡被打破了
,

新的平衡正在探求和重建之中
。

于是出现了新

诗的困境和新诗的探索
,

电影的困境和 电影的探索
,

戏剧的困境和戏剧的探索
,

严肃文学受

到了通俗文学的强烈冲击
,

小说艺术出现了形形色色的探索和创新
。

改革
、

开放的时代
,

就

是这样一个新 旧交替
、

除旧布新的时代
。

历史的转折
,

对具有广泛群众性的戏剧艺术所引起

的震荡
,

不仅幅度大
,

而且剧烈
。

十年之中
,

话剧的创作
、

演出活动
,

呈现出大起大落
、

大

.
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胆探索创新的现象
。

话剧的处境及其发展变化
,

在文艺领域具有典型性
。

研究造成巨大波折

起伏的内因和外因
,

正确认识探索
,

总结探索创新的成败得失
,

不仅对话剧艺术的发展
,

对

整个社会主义文艺事业的发展
,

都有启示
。

“

文革
”

十年
,

话剧
“

消亡
”

十年
。

粉碎
“

四人帮
”
之后

,

被置之死地而后生的话剧产生了一

种强大的爆发力
,

锋芒所向主要是题材禁区的突破和勇敢地直面现实精神
。

话剧在文艺
“

复

苏
”

阶段
,

走在姊妹艺术的前面
,

产生了《枫叶红了的时候 》
、

《曙光》
、

《 于无声处 》
、

《丹心谱 》
、

《陈毅出山》和《报春花 》
、

《救救她》
、

《未来在号唤》
、

《权与法》以至《陈毅市长》
、

《血
,

总是热

的》等一批引起社会轰动的话剧
。

它们不仅从不同角度突破了种种禁区
,

及时反映了群 众 的

心声
,

而且紧扣时代的脉搏
,

有切中时弊的创新之作
。

它们对
“

四人帮
”

的揭露
,

对极
“

左
”
思

潮的批判
,

对阻碍改革
、

开放势力的抨击
,

无论就真实性或尖锐性而言
,

同过去相比
,

都是

可喜的超越
。

从总体上看
,

这批话剧的成就
,

不在十七年话剧创作水平之下
,

不仅真实性与尖

锐性达到了新水平
,

而且出现了像陈毅市长
、

庄济生
、

方凌轩
、

陈毅 ((( 陈毅出山 )})
、

白洁等

崭新的艺术形象
,

在艺术形式上也不无创新
。

正是这些剧作家的努力
,

他们的胆识和勇敢地

直面现实的精神
,

把我国话剧的战斗传统
,

提到了一个前所未有的高度
。

因此
,

虽然这批话

剧基本上还是走的老创作路子
,

还是一个间题
,

两种力量
, “

起
、

承
、

转
、

合
”

的老套子
,

还是
“

写实主义— 幻觉主义
”

的框式舞台
,

舞台口上还立着
“

第四堵墙
” ; 但是

,

由于这些戏达到

了新水平
,

剧作家讲出了人民心里话
,

符合人民的心理
,

凝聚了人民的美好愿望
,

因此
,

燕

得了广大群众的喜爱
。

它们的影响是不可忽视的
。

掌声是观众的心声
,

掌声是热烈的
,

但是
,

掌声是短暂的
。

几乎是在话剧界的同志们还

来不及作充分思想准备的情况下
,

刚刚还是车水马龙的剧场
,

转眼间就门可罗雀了
。

这批话

剧儿乎都受到观众的冷落
。

为什么会如此急速地出现这样大的起伏? 这就是历史转折引起震

荡带来的反应
。

受到冷落的不是剧作家的胆识和勇敢地直面现实的精神
,

而是由于话剧的陈

旧面孔与观众的己发生新变化的价值观念和审美心理之间出现了极大的反差
。

这批剧本的创作
,

明显地受
“

从属于政治
” “

写中心
”

的惯性力的趋动
,

因此
,

剧作家就必

然会从理念出发对生活进行剪裁和净化
,

将复杂的生活
、

人的复杂性简单化
,

又加戏剧创作

旧有法则的束缚
,

剧作家的感性生命的主体意识未能充分发挥 ; 单相思维方式
、

模式化的结

构不可避免 , 而从演出看
,

基本上还是
“

写实主义— 幻觉主义
”

的框式舞台
,

这一切使话剧

必然是一副陈旧的面孔
。

而陈旧面孔的话剧
,

在开放之后
,

有众多文化活动可供选择的悄况

下
,

是缺乏竞争力的
。

从观众看
,

观众经过
“

十年动乱
”

之后对历史的反思
,

又加开放之后各种思潮和各种新的

思维方法涌入
,

人们对宏观世界的把握
,

对微观世界的认识能力增强了
,

理性思维能力增强

了
。

审美意识也随之发生了变化
,

人们追求开放
,

厌恶封闭
,

求新厌旧 , 追求生活化
、

多相
,

厌恶过分雕饰
、

单相 , 不再满足于
“

受教育
” “

被感动
” ,

在欣尝中对理性思考和娱乐性的要求

增强了
。

总之
,

新的审美要求
,

高过了以往较为单一的政怡热情的渲泄
。

以上就是在当今多

音调
、

多色调
、

多情调的多种现代文化活动中
,

话剧受到观众冷落的内因和外因
。

历史的转折使话剧出现了困境
,

使话剧界的同志产生 了危机感 , 历史的转折又为话剧的

新发展创造了空前优越的条件
,

为话剧艺术家们展开了一个广阔的施展创造才能的天地
。

封

闭多年的国门大开之后
,

国外己经掀起了几十年的突破框式舞台
、

推倒
“

第四堵墙
”

的戏剧

潮流
,

布莱希特
、

梅耶荷德以及格罗托夫斯基与斯坦尼体系不同的戏剧理论与 作 品
、

现 代

派的各种有代表性的剧作都涌进国内
。

以往一直盯着易 卜生
、

斯坦尼斯拉夫斯基和自己的戏

.
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曲传统的戏剧界的同志们眼界大开
,

思想也活跃起来
。

他们在总结经验教训的基础上
,

在学

习
、

研讨和借鉴的过程中
,

戏剧观发生了明显的变化
。

于是着意于再现的
、 “

写实主义— 幻觉

主义
”

的大一统被突破了
。

在
“

二为
”

的方向下
,

戏剧观出现了多元局面
,

既有写实的
,

也有写

意的 , 既有努力于再现创新的
,

也有探索表现的
,

甚至是将再现与表现溶合
,

探索创造中国

现代话剧的道路
。

他们采取
“

以我为主
,

兼收并蓄
” , “

东张西望
” ,

博采众长的态度
,

在一个

新的墓点上
,

让外来的观念
、

形式和手法与本民族的丰富的戏剧文化进行溶合和互补
,

以顽

强的意志
,

艰苦地进行艺术创造
。

几年之中
,

产生了为数不少的探索
、

创新话剧
,

除前面列举

的 1 9 8 4
、

1 9 8 5年的剧作外
,

1 9 8 4年之前零星出现的还有《我为什么死了》
、

《屋外有热流》
、

《绝

对信号》
、

《车站》
、

《五
·

二班日志 》 ,
1 9 8 6年又出现了《红房间

、

白房间
、

黑房间》
、

《寻找男

子汉》
、

《狗儿爷涅架》等 , 这批探索
、

创新的话剧
,

以新颖的演出形态
,

表现剧作者们运 用 当

代意识对生活的全方位观察和深层次的思考
,

从而使门庭冷落的话剧剧场门口
,

又出现了熙

来攘往的热闹景象
。

这就是新突破态势的最直观的反映
,

是
“

话剧艺术又一新时代就要到来
”

的序幕
。

这种新突破态势具有如下共同点和发展趋向
:

首先是剧作家从简单地
“

从属于政治
”

那种单相思维方式中走出来了
,

从老的戏剧创作模

式中走出来了
,

走向运用当代意识对生活作整体观察
、

深层次思考
,

着意于探索人物的内心世

界和生活的哲理 ; 剧作的结构更自由了
,

内容理性强化了
。

我国话剧创作
,

一直沿袭
“

情节整一
” “

一人一事一线到底
”

的法则
,

沿袭着开端
、

发展
、

高潮
、

结局的模式发展
。

分幕分场
、

场景集中
,

有因有果
,

层层推进
。

在中外戏剧史上
,

有

一批著名的剧作家如莫里哀
、

易 卜生
、

肖伯纳
、

莎士比亚
、

契诃夫
、

关汉卿
、

汤显祖
、

曹禺

等都是驾驭这种结构法则的能手
,

创作了一大批具有强大艺术生命力的剧作
。

但是
,

到了 20

世纪
,

人类生活发生了巨大变化
,

生活节奏加快了
,

人际交往更频繁
,

人际关系更复杂
,

人

们活动领域更为广阔
,

人与人的时空距离大大缩小
,

再用这种模式反映今天的生活
,

就显得

不够了
,

不是说它完全不能用
,

而是说它太凝固
,

容量有限
,

形式太单一
。

特别是那种经过
“

从

属于政治
”

的范化单相的结构模式
,

更会束缚对丰富
、

复杂的现实生活的反映
。

因此
,

突破

老的模式是话剧探索
、

创新首先要解决的问题
。

近几年来
,

剧作家在这方面作了种种努力
,

在结构形式方面出现了无场次
、

多声部
、

组

合式 ; 出现了小说式结构
、

音乐式结构
、

散文式结构等
,

基本趋向是更开放
、

更自由
。

最早

的一次产生了影响的突破
,

应该追溯到沙叶新的《陈毅市长》 ,

它没有整一的情节
、

不是一事

一线到底
,

而是 以人物作贯串
,

把若干生活故事巧妙地编织在一起
,

创造了
“

冰糖葫芦 式 结

构
” ,

取得了很好的效果
。

它的功绩在于用成功的剧作说明
,

一贯被视为法 典 的结 构 模 式

不是不可突破的
。

而在创造新的结构方法取得较大成功的是《屋外有热流》 ,

作者让再现与表

现溶合
,

使用了舞台场面的现实时空
、

故事情节和角色心理时空
、

回忆和梦幻套用的方法
,

使角色的心理活动与舞台场面表现的现实冲突交织
,

使剧作中顺时序和颠倒时序 都 成 为 可

能
,

扩大了剧作的生活容量
,

有利于对人物深层意识的揭示
。

此后
,

现实时空和角色心理时

空套用的方法
,

被广泛地创造性运用
,

在《绝对信号》 中
,

作者又运用了现实
、

回忆和想象三

层次时空交错
、

叠化
,

并巧妙地运用了把角色内心世界外化为舞台场面的表现手法
,

达到对人

物内心世界的透视
。

到后来
, 《一个死者对生者的访问》

、

《狗儿爷涅桨》等都对这种结构方法

进行了各有独创的运用
,

取得了很好的艺术效果
。

在《十五桩离婚案的调查剖析》
、

《魔方》 中
,

剧作家又使用
“

间离手法
” ,

让叙述者或节目主持人从中串戏
,

他们在演出中可 以跳进跳出
,

既是事件的叙述者
、

评议者又是剧中人
,

靠他们把表面上各不相干的故事串连在一起
,

甚至

.
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能使
“

非戏剧性
”

事件入戏
,

这是另一种更为自由的结构方法
。

结构形式的突破
,

是表现新的内容决定的
。

不突破旧形式剧作家很难迈出探索的脚步
,

但是
,

形式创新不是目的
,

目的是为更真实更深层地揭示生活的底蕴
,

更好地透视人物的丰

富复杂的内心世界
。

我国以往的话剧作品
,

大多注重描写生活的外部形态
,

局限于生活的外

部冲突
。

而这一批探索
、

创新话剧
,

与近儿年整个文学创作一样
,

有明显的内向化趋向
。

剧作

家努力描写人物的心理历程
,

写生活的外部形态
,

也往往是经过人物感觉与体验 的
。

《一 个

死者对生者的访问》 是一部闪耀着现实主义光采的人生哲理剧
,

但是
,

作者采用了荒诞的形

式
,

不仅环境描写大多带着人物的感情色彩
,

更通过死者叶肖肖对生者的访问
,

直观地开掘

人物的心理空间
,

深入剖析各个人物的灵魂
,

使这个戏有动人心魄的效果
。

另一些作者热衷

追求人物心象具象化
, 《绝对信号》虽有与车匪作斗争的线索贯串全剧

,

但作者无意表现惊心

动魄的斗争
,

而着力于揭示人物的内心 世界
,

并穿插了人物之间对过去的友情
、

恋 情 的 回

忆和对未来生活的想象
,

结构成发人深思的
“

心理剧
” 。

《狗儿爷涅整 》的结构有现实与象征两

条情节线
,

现实生活的情节线与狗儿爷的回忆与幻觉种种心象相交织
,

相照应
,

组成了对人

物立体的深层观照
,

作家通过对具有典型性的民族气质
、

民族文化心理的透视
,

在现实情节

进展中溶进经过具象化的狗儿爷的心态
,

不仅在一个晚会的演出中相当深刻地浓缩了狗儿爷

三
、

四十年的遭际及其悲剧
,

并且使狗儿爷成为一个具有典型价值的艺术形象
。

与内向化相应的是内容的理性强化
。

剧作家不再把笔墨仅仅集中在人物的喜怒哀乐和悲

欢离合的渲染上
,

而是更注重通过故事和人物把观众引入对周围世界和人生的思考上
,

带进

理性思考的王国
,

使他们在审美活动中理性因素强化
,

变以往消极的
“

受教育
” “

被感动
”

的观

众
,

为审美国度的自由人
。

这是在突破态势中话剧艺术家的追求
,

也是由观众审美心理的变

化所决定的
。

《绝对信号 》的作者所以着意描写人物的心理世界
,

是要深层透视一些几乎失足

的青年
,

怎样在现实的矛盾中经历了复杂的心理历程
,

终于重新获得做人的权利
,

使观众在

欣赏中自然而然地思考老车长道破了的生活哲理
: “

我们乘的就是这么趟列车
,

可大家都 在

这车上
,

这要懂得共同去维护列车的安全
。 ” 《挂在墙上的老 B》表现的是我们 民族的一种集体

深层心理
。

由于种种主客观原因
,

老 B被长期挂在墙上
,

长期追求有所作为而又被闲置
,

带

来了精神的折磨
,

使他变得愤世嫉俗
,

变得刚正耿直
,

忧郁不平 , 而一旦从墙上走下来
,

甚至

当了 A角
,

他又有些春风得意
,

显得浅薄
,

甚至卑下
,

这种
“

穷则屈原
,

达则范进
”

的心态
,

是对我

们民族的一种深层心理的揭示
。

他的对实现自我价值的寻求
,

启发多少人对认识自己的沉思
。

而狗儿爷的那种愚昧
、

固执
、

狭隘
,

他的私有观念和个人的报复意识
,

他的
“

挂千顷牌
” “

赛

倒祁永年
”

的人生追求
,

他放火烧门楼的行动
,

又引起观众对现实生活
,

对包括自己在 内 的

我们的民族多么深广的思考
。

它不仅使我们非常生动地看到了我们民族文化心理积淀的消极

部分— 可怕的守旧和因袭的精神侄桔
,

是一个多么沉重的负载
,

而且使我们看到了在现实

改革中
,

人们心理深层所反映出来的复杂性
。

《狗儿爷涅桨》从一个侧面相当深刻地反映了现

实的改革
,

但是
,

它与《血
,

总是热的》和《谁是强者》不同
,

剧作家完全摆脱了那种
“

写中心
,

的理念
,

那种比较简单的两种力量的对立和斗争
,

而是努力探索生活的底蕴
,

追求对平凡人

物
、

平凡生活的整体的
、

深层的描写
,

通过表现改革大潮中不 同人的不 同心态和他们之间的

相互撞击
,

从民族文化心理中去透视产生问题的原因
,

从这里显示出改革势在必行和不可忽

视的阻力
。

这比那种只表现在语言和行动上的两种不同态度的矛盾和斗争
,

尖锐得多
,

也深

刻得多
,

生活容量和思想容量也大得多
。

剧本文学创作上的这种突破态势
,

这种突破老的结构模式
,

运用当代 意识对生活作整体



思考
,

对人物内心世界作深层探索的内向化趋向和剧作内含的理性强化
,

是把社会学和心理

学统一于戏剧美学的高层次追求
。

虽然目前出现的这批作品大多不很成熟
,
剧作家的感性生

命的主体意识还未能充分发挥
,

真正对生活有独特发现
、

有真知灼见的作品不 多
,

形 式 与

内容的统一还显得比较生硬
,

多层次的场景衔接还比较拖沓
,

有些语言也不够晓畅
,

但是
,

它们毕竟是合乎社会发展与人们审美心理流变的一种值得重视的创作趋向
。 《十五桩离 婚 案

的调查剖析 》
、

《狗儿爷涅桨 》和《寻找男子汉》等连演都超过百场
,

就是明显的佐证
。

这种运用

当代意识
,

把社会学与心理学统一于戏剧美学的高层次追求
,

预示着创造中国现代话剧的美

好前景
。

这种突破态势的第二个特点
,

是演出方面打破了长期形成的
“

写实主义— 幻觉主义
”

的

一统天下
,

多种表现形式和表现手法的运用
,

使话剧的假定性与剧场性有了比较 充 分 的 发

挥
,

从而使有限的舞台时空
,

开始向无限转化
,

大大扩大了话剧舞台的生活容量
。

我国话剧的演出形式和表现手法比较单一
,

特别是建国以来
,

更是独尊斯坦尼斯拉夫斯

基
。

戏剧舞台就是生活舞台
,

演员在舞台上是生活
,

而不是表演
。

斯氏的这种对
“

逼真性
”

的

追求
,

就是要最大限度地
“

造成生活的幻觉
” ,

从而去影响观众
,

感染观众
。

他强调演员
“

进

入角色
” ,

强调演出的逼真性
、

严肃性
,

建立了一套演剧理论
,

对促进话剧艺术的发展是有历

史功绩的
,

今天也不能完全否定它的合理部分
。

但是
,

在话剧艺术的发展中
,

我们越来越清

楚地看出斯坦尼斯拉夫斯基体系有两个最大的局限
:

第一
,

他长期反对戏剧的假定性
,

而假

定性是由艺术反映生活的方式的性质决定的
,

可以说它是一切以人为表现对象的造型艺术的
`

本质属性
。

即使是在斯坦尼斯拉夫斯基中早期坚定反对假定性的时候
,

他在艺术实践中
,

也

没能跳出假定性的规律
,

只不过把假定性作了人为的限制
,

从而影响了话剧艺术 的 充 分 发
’

展 , 第二
,

他强调制造生活幻觉
,

强调
“

第四堵墙
” ,

这样就在很大程度上将演员和观众隔开

了
,

从而削弱了话剧的剧场性
,

亦即演员与观众的直接交流和当场的双向反馈
。

而这是戏剧

艺术具有的特殊魅力
,

斯氏的主张则限制了这种特殊魅力的充分发挥
。

近几年来
,

破除了独尊一家的局面
,

戏剧观多元化
。

话剧艺术家不再只把舞台看成是制造

生活幻觉的场所
,

而是演员表演的场所
,

他们从布莱希特
、

梅耶荷德
,

从象征主义
、

表现主

义
,

乃至荒诞派的手法中借鉴
,

又与我国丰富的戏曲表演艺术经验相贯通
,

使话剧摆脱了在

舞台上制造逼真的描述性环境的束缚
,

摆脱了对自然形态生活外观的模仿
,

比较充分地发挥

了戏剧的假定性
。

导演与剧作家紧密合作
,

在发挥演员表演功能的基础上
,

大量运用了抽象
、

变形
、

间离
、

荒诞的表现手法
,

运用时间顺序
、

时态及空间的各种变化
,

把今与昔
、

现实与

想象
,

把客观生活的进程与主观意识的流动进行多样地交叉
、

组接
,

从而使舞台成为时空比

较自由的表演天地
。

最早在假定性方面迈出勇敢的步伐的是《屋外有热流》
。

这个戏运用了表现主义手法
,

让

远在千里之外
,

己经去世的哥哥赵长康的亡魂
,

可以回到老家
,

穿墙而入与弟妹作情感交流

和思想交锋
。

虽然这堵墙在实际上是不存者的
,

但是
,

通过演员的表演
,

使这堵墙在观众心 目

中存在着
。

同时
,

使用灯光切割技法
,

实现表演区的自由转换
,

既表现弟妹之间现实的矛盾

纠葛
,

又能表现他们的回忆与梦境
,

比较充分地揭示了人物的深层意识
,

这样就把舞台时空

无限扩大了
,

使这个独幕剧具有了过去独幕剧很难达到的生活容量
。

《一个死者对生者的访间》的表演
,

把戏剧 的假定性作了相当充分的发挥
,

导演多方运用

了变形
、

象征和写意手法
,

使舞台成为一个 自由的表演场所
。

整个舞台的布置是中性的
,

没

有任何显示具体环境的设置
。

叶 肖肖在
“

太平间
”

外挺身而起
、

他在公共汽车上与歹徒的搏斗
、



他的亡魂对同车的人一个一个的访问
、

恬恬等在叶肖肖生前所在单位办公室与负责 人办 交

涉
,

公安人员的活动
,

以及叶肖肖的葬礼等
,

所有情境都靠演员虚拟化的表演进行创造
,

靠

坐在两旁的作为歌队的候场演员
,

借助面具
,

用他们形体变化
、

用他们做道具或制造音响效

果
,

使情境成为可视的写意的具象
。

像《一个死者对生者的访间》这样复杂的场景变换
、

丰富

的细节
、

多元的主题
,

这种对人物的深层意识的开掘
,

运用过去那种演出形式
,

是很难在一

个晚会上完成的
。

然而充分运用假定性和虚拟化的表演
,

运用变形
、

象征和写意手法就相当

艺术的达到了
,

不仅看起来很和谐
,

而且有比较丰富的观赏娱乐性
。

正是由于加强了假定性和追求表演上的演戏感和虚拟化
,

因而能比较充分地调动观众的

想象力和剧场意识
,

加强剧场性
。

《W M (我们 ))) 中偷鸡
、

杀鸡
、

炖鸡
、

吃鸡一段戏
,

全部是

虚拟动作
,

完全借助演员的形体动作和集体朗颂
,

调动观众的观赏想象力
,

把一段生活情节

和人物的复杂情感传达给观众
,

产生了强烈的效果
。

《魔方 》和《十五桩离婚案的调查剖析》的

节目主持人或叙述者
,

又类似
“

千面人
”

的角色
,

他们既从中串戏
,

又担负一定的演出任务
。

通过他们的活动
,

引观众入戏
,

加强了演观现场直接交流 ; 又通过他们画龙点睛的评点或邀

请观众参加品评
,

不断启发观众思考
,

活跃了当场双向反馈活动
,

这种将演出和间离效果的

巧妙统一
,

使剧场成为一个活跃的演员与观众的共享空间
,

这样的效果
,

是
“

写实 主 义—
幻觉主义

”

话剧演出很难达到的
。

这种假定性和剧场性的强化
,

是努力使话剧回复到本身的反映
,

是合乎规律 的发展
。

我

国传统戏曲把假定性和虚拟化发展到了出神入化
、

无所不底的地步
。

这是斯坦尼斯拉夫斯基
、

布莱希特
、

梅耶荷德和格罗托夫斯基等都为之叹服的
。

无庸置疑
,

后三人在创立他们的演剧

理论和提出他们的主张的时候
,

都从中吸取了丰富的营养
。

很可惜
,

由于
“

左
”

的片面性
,

使

我国话剧长期处在与戏曲格格不入的状态
。

今天
,

我们让外来的观念
、

形式
、

手 法 与本 民

族戏曲艺术的经验溶合
、

互补
,

使话剧艺术出现了新貌
。

话剧的民族化探讨了 多 少 年
,

近

几年在探索
、

创新中取得了新进展
。

二十世纪初
“

引来的新的戏剧品种
,

如今是把它引向深部

和自己民族的底蕴相贯通
。

这是一个奇观
。 ”

⑧发展中的这种奇观
,

正为创造中国现代话剧积

累值得重视的艺术经验
。

新突破态势的第三个特点
,

是多种姊妹艺术因素的溶入
,

使话剧的表现形式丰富多采
,

表现语汇多种多样
。

我国过去的话剧
,

经过田汉
、

郭沫若
、

夏衍
、

老舍等人努力
,

一定程度上运用了
“

间离
”

和象征主义
、

表现主义手法
,

溶进了一些歌唱
、

音乐和舞蹈
,

但是
,

后者只是服务于内容
,

突出主题的手段
,

从总体上看
,

由于过分强调话剧姓话
,

所以基本表现手段还是 对 话 和 动

作
,

往往一出戏从始至终就是你说我说
,

说来说去
,

形式十分单调
。

近几年来
,

由于对话剧

艺术的综合性重新确认
,

不仅在文学创作上剧作家借鉴了音乐
、

电影的结构方式
,

从小说
、

散文叙事
、

抒情方式中受到启示
,

产生了多种文学形态的剧本 , 更值得重视的是 在 演 出 形

式上创造性地溶进了音乐
、

歌唱
、

舞蹈
、

绘画
、

面具
、

电影蒙太奇形式等 , 与过 去某 些 因

素溶入不同
,

不是仅仅让它们简单地为突出主题服务
,

而是让它们充分发挥各 自 的功 能
,

与语言和动作一起共同表现内容
。

在 《街上流行的红裙子 》 中
,

作为贯串音响的 瞎 老 人 的

策声
,

就是老人对往昔生活的缅怀
,

对未来美好生活希冀的一种思绪
,

成为全剧的一种情绪烘

托
。

而在《一个死者对生者的访问》中
,

作为贯串音响的架子鼓声
,

不但有
“

间离效果
” ,

而且

随剧情变化
,

用不同音响传达出不同情绪
,

与观众的心声相呼应 , 剧中的歌唱不是为强调主
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经济史都证明了这样一条真理
,

要从根本上发展社会生产力
,

必须实现工业化
,

工业化的本

质内容和要求是发展机器工业
,

借此对包括农业在内的整个国民经济实行技术改造
,

同时实现

农业人口向非农业的转移
。

从我国的实际情况来看
,

虽然经过三十多年的建设
,

工业总产值

已占工农业总产值的 70 %
,

但农业人 口仍占70 % 以上
,

而且基本上是手工劳 动
,

生 产 力 很

低
。

农业技术改造的进展缓慢
。

这就是说
,

要实现社会主义初级阶段的历史任务
,

必须在坚

持把发展农业放在十分重要的战略地位
,

全面发展农业经济
,

这是完全正确的
。

但要大力发

展社会生产力就必须在大力发展消费品工业的同时
,

必须加强基础工业和基础设施的建设
,

加快农业技术改造和农业人 口向非农业的转移
,

这既是继续推进工业化的客观要求
,

也是我
.

国社会主义初级阶段经济发展进程的深刻内容
。

只有这样
,

才能保证我们经济发展的后劲
、

才能真正大幅度地提高社会生产力
。

赵紫阳同志在报告中指出
: “

社会主义初级阶段是很长的历史发展过程
。

我们 对 这个阶

段的状况
、

矛盾
、

演变及其规律的认识
,

在许多方面还知之不多
,

知之不深
。 ”

摆在我们面前

的任务还很艰 巨
。

但是只要我们坚持认真学习马克思主义
、

坚持深入社会主义建设和改革的

实际
,

坚持把马克思主义的基本原理同建设和改革的实际相结合
,

就一定能适应马克思主义

需要大发展的这个现时代的大趋势
,

作出我们应有的贡献
。

注释
:

① 《 马克思恩格斯全集》第 37 卷第 4 43 页
。

第 105 页
。

② 《马克思恩格斯选集》第3卷第 10 页
。

⑥ 邓小平《建设有中国特色的社会主义》第 3

③ 列宁
: 《马克思主义论国家》 。

页
。

④⑤⑦ 《列宁选集》第 4卷第 5 页
,

第 14 2页
,

(上接 7 3页 )

题
,

而是为了表现人物
,

是人物的心理情绪的外化和延长 ; 剧中穿插的舞蹈
,

有些是间离手

段
,

有些则是表现剧情的另一种艺术语言
。

正是这些因素溶入
,

不仅使话剧形式变得丰富多

采
,

而且使话剧表演语汇的形式变得更为丰富
,

有了更强的表现力
。

目前
,

在形式的探索
、

创新中
,

存在两方面的问题
:

一是滥用新出现的表现手法和舞台

技巧
,

用迪斯科舞蹈和流行歌曲
,

装扮浅薄的内容
,

以广招徕
。

这种作法可能一时解决某些

剧团上座率低的间题
,

但从长远看
,

必然会败坏观众的味 口
,

败坏探索创新的声誉
; 另一个

更值得重视的问题
,

是观众对某些表现形式和表现手法看不懂
。

《野人》 是作家有意识 的 对
“

现代戏回复到戏曲传统观念上来的一种尝试
”

③
,

艺术视野恢宏
,

探索
、

创新的步子迈得比较

大
,

但是它的第三幕
,

有不少行家里手反映
“

看不懂
” ,

这个间题值得引起重视
。 “

没有观众
,

就没有戏剧
”

④
,

话剧艺术家必须充分考虑到观众的审美心理和欣赏习惯
,

考虑其可塑性
。

你的

剧作
、

你所创造的形式
,

所用的艺术手法
,

若不是约定俗成的
,

就应该是观众可以理解的
。

否则
,

就会脱离群众
。

所谓
“

创造观众
” ,

首先要与观众相对适应
,

没有相对适应
, “

创 造 观

众
”

就必然成为一句空话
。

话剧新突破态势十分喜人
,

无论是哲理剧
、

心理剧还是情节剧
,

也无论是追求高层次
,

还是着眼于大众化
,

大家都在为创造中国现代话剧拼搏
。

一个多元
、

多层次的话剧局面正在

形成之中
,

可 以毫不夸张地说
: 话剧艺术的新时代的序幕己经拉开了 !

注释
:

① 曹禺 《话剧的新时代就要到来了》
。

③ 高行建 《关于演出本剧建议与说明》

② 钟惦桨 《 <野人 >唯唔》 ④ 萨赛 《戏剧美学初探》


