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摘 ! 要:越剧�马龙将军 实现了越剧与莎剧之间的对话, 这种对话体现出互文性特点。莎剧�麦克白 的

狂乱精神世界在得到表现的同时,实现了越剧形式的替换与重构。从而在越剧形式的基础上, 将中国戏曲意

识、形式运用于�马龙将军 的表演。以音舞诠释∀ 情与理#、人性中的丑恶,以唱腔、程式、身段对原作的叙事给

予鲜明的美丑对比建构,以越剧形式成功实现了与莎士比亚的对话。
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! ! 在中国戏曲改编莎士比亚戏剧的舞台上,

2001年 11月,由绍兴小百花越剧团改编的莎士比

亚戏剧�麦克白 ( �马龙将军 )将莎剧以载歌载舞

的越剧形式呈现出来,再一次说明,在中国戏曲舞

台上∀莎剧与中国戏曲的结合将获得更加诗意化
的表现# ∃ 。这一改编,不但受到了∀第三届中国
上海国际艺术节#的倾情邀请,而且受到了专家与

观众的肯定和赞扬。以本民族特有的艺术形式改

编莎剧,契合了当下世界莎剧舞台的发展方向,为

越剧如何汲取世界优秀文化艺术的营养,与经典

对话做了一次有益的探索。

! ! 一、现代审美意识:主体与客体之间

采用越剧这种艺术形式改编�麦克白 (以下

简称�麦 )本身就超越了莎剧产生的时空,超越了

由东西方不同戏剧观生成的戏剧形式, 跨越了文

化、艺术形式之间的鸿沟,构成了多元现代审美意

识的生动呈现。�马龙将军 (以下简称(�马 )的
现代改编意识表现为, 绝不拘泥于话剧形式的莎

剧,绝不拘泥于即往对�麦 剧的认知与诠释, 而是

充分调动越剧表演的各种艺术手段, 突出情感叙

事,演绎�麦 剧中的人性,使悲剧精神与越剧的表

现形式在越剧莎剧舞台上有机融合。在现代莎剧

舞台上,仿古的演出不多,服装已经不是最重要的

了,关键是怎样诠释,如何跨越时空,跨越民族、文

化之间的差异, 使莎剧中所蕴涵的人文主义精神

得到现代人、中国人的认同。对于耳熟能详�麦 

剧故事情节的欧洲观众,甚至对于大多数观看越

剧莎剧的中国观众来说, 重要的不是故事情节,而

是如何在舞台上如何表现的问题。而采用越剧这

种艺术形式, 利用原作的故事,赋予其现代意义,

成功地讲述人的灵魂堕落、人格挣扎、精神分裂的

过程, 并且感受到越剧的审美魅力才是最为要紧

的。为此, �马 剧着重展现了野心家马龙和其夫
人的心路历程以及在谋杀老皇前后的心理变化,

并在保留戏剧框架, 突出其精神裂变的基础上,为

唱、念、做、打提供了充分的表演空间。如麦克白

具有∀对话性的独白# %被改为马龙的唱段以及程

式表演,他目睹姜氏行将就木后的大段心里表白:

见皇后气息咽香消玉殒,

恨苍天,将我欺,

狠心割断我夫妻情,
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满腹伤悲泪难抑,

只见她花容憔悴目紧闭,

怎甘心啊好夫妻今日要分离啊

&&

原以为,夫荣妻贵相守相依,

谁知晓,巫神道我应称帝,

我贪心,你纵容,

共把天欺,

开杀戒弑国君,

血染山河除异己,

如今我,手掌生死富贵有余

&&

到头来,只落得,

孤孤怜怜凄凄切切,

害人又害己,

我是害人又害己啊∋

∀莎剧中有许多段落实际上就是抒情歌

曲#。(这里将大段的唱放在人物处于内心冲突很
激烈的关口,同时以外化的程式表现人物的情绪

变化和心理矛盾, 唱和舞既为人物的性格发展服

务,又为戏(情节)的推进、发展、高潮和结局服务,

用唱腔、程式展示人物性格特征,表现人物心灵的

撞击, 将话剧的莎剧直接诉诸于语言或动作的呈

现,变成越剧的舞台语音∀越白# ) , 以唱腔和程式

虚拟化的过渡再次表达出来, 这就较原来通过语

言的直接呈现, 多了一道唱腔和虚拟身段的演绎,

即在∀真#的基础上, 增加了越剧∀美#的介入, 使

∀审美活动所既有的、已经通过行为被认识和评价
过的现实进入作品(确切说是进入审美客体) , 成

为必要的构成因素, #∗在表达悲剧精神的基础

上,也为审美准备了充分的表现空间。以辩证的

眼光看, �马 剧中音舞的∀仿拟是一个与真实的现
实无关的动作&&是一种比真实更真实的东西替

代真实的现实。# +音乐是�马 剧演绎�麦 的重要

艺术手段,配乐以传统音乐为主,同时增加了西洋

音乐的元素,既依靠越剧传统乐队的配制,力图既

越剧化,又不拘泥于传统越剧的唱腔和音乐表现,

在着重展示越剧声腔特点的基础上,使其与�麦 

产生的语境能发生某种联想, 使观众在即有认知

的基础上, 更容易在形式方面认同越剧艺术的表

现魅力和对�麦 的拼贴。越剧和莎剧虽然都具有

诗化、写意的艺术因素, ∀但中国戏曲传统戏剧往

往只重视写意的主观性方面, 而不太重视写意中

所积淀的理性本质。#,通过改编�麦 剧, 在主体

与客体之间采用音舞方式增强戏曲本体在注重挖

掘主观心灵的同时去挖掘客观的本质表现力。

�马 剧这种有别于话剧的演绎在形式上正好追求
的是一种现代莎剧舞台演出意识, 以这种审美表

现方式演绎西方经典�麦 剧, 挖掘其人性内涵,无

疑为观众带来了哲学与审美, 震撼于愉悦的盛宴。

中国观众通过越剧接触的是�麦 剧; 西方观众通

过�马 剧感受到的是越剧的审美魅力。

�马 剧所面对的主要是中国观众, 或者是越

剧观众,首先要征服的是中国观众和越剧观众,如

果过多地迁就话剧莎剧, 给人以越剧化不够, 而

∀莎味#过浓的感觉, 似乎是看错了接受对象。因

为归根结底,我们是用莎氏的戏剧讲述人性,是演

给现代中国人看的, 只要能够体现莎氏悲剧精神,

无论采用哪种形式的改编都应该受到人们的尊

重。也就是说,在主体确立以后,形式是一个怎样

反映、如何反映,反映是否和谐的问题。为了回避

某些以往改编中曾出现过∀莎味过足#的失误, 解

决的方法是在∀唱腔#与∀程式#的运用中,始终以

越剧为主体来处理�马 剧表演中∀莎味#和∀越味#

的矛盾。台词是莎剧的精髓,麦克白的独白又是

反映他的性格特征和内心煎熬的重要形式, �马 

剧既要做到这是莎氏的�麦 剧,含有∀莎味#,又要

做到这是越剧莎剧, 处处离不开∀越味#。要解决
互文性中这一对∀交叉出现# −的矛盾, 关键要把

握∀ 诗味#的追求, 所谓∀诗味#其实就是要紧扣

�麦 的悲剧精神, 按照越剧台词的特点进行剧本

的重新创作和舞台的二度创作, 这也是目前中国

戏曲改编莎剧的不二法门。尽管莎剧是诗剧,但

与中国观众熟悉的越剧台词毕竟有很大的差异,

因为越剧是要唱的, 将念白、独白改编为唱词,和

谐与否是体现是否具有∀诗味#的一条重要衡量标

准,把�麦 剧中的独白和念白落实为表现不同情

感的唱段, 其∀诗味#就是要把握唱腔的节奏处理

和运用, 以不同的唱腔反映不同的人物、心理、情

绪和情感, 使唱腔的启承转合、跌宕起伏、流畅集
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中、强烈夸张、动静结合与人物性格变化融于一

炉,从外化的人物心理矛盾和精神的挣扎中透视

性格特征, �马 剧所要保留的是∀ 莎翁的魂,越剧

的体#,我们认为这样的改编正是具有现代莎剧舞

台意识的成功呈现。

! ! 二、程式与音舞对叙事的建构

�马 剧以越剧演绎莎士比亚名著, 文本遵循

原著的悲剧精神,即不以那种复古的演出为目的,

演出中融合了大量的现代元素, 从音乐、舞蹈、布

景等方面力求贴近与现代观众的距离, 充满了中

国意识、越剧意识,即在尊重莎氏原著精神的前提

下,充分调动越剧表演的各种手段,为表现�麦 剧

的悲剧精神服务。所以, 观众看到的是,在舞台的

整体表现上, 秉承了吴语方言,越剧音乐的传统,

以越剧特有的悦耳音调作为其生命力的重要支

撑,发挥了中国戏曲假定性与虚拟性的长处, 追求

在∀写意性#中把握悲剧精神。中国戏曲的程式是
一种∀艺术化的描绘#。.越剧的程式主要表现为

身段的运用。音乐性是戏曲也是越剧的精髓。越

剧的∀各种形式均具有自己的概念和意义&&从
各个方面作用于你的精神#���。从�马 剧的表演

中我们看到,唱腔、身段的运用发挥到了淋漓尽致

的程度,不但人物的性格特征异常鲜明,而且人物

的内心活动在唱腔、身段、程式的综合运用中得到

了比较完美、鲜明的表现。负载了强烈情感的唱

腔和程式的运用, 是对原有话剧莎剧形式叙事的

全面改写,是音舞对言语的颠覆,是∀美#对∀真#的
替代。戏曲的欣赏, 关键是听唱腔和看表演。在

改编中,除了那些负载了强烈中国文化色彩, 越剧

元素,西方人难以细察的曲牌,难以深刻理解的特

定程式外, 那些手、眼、身、法、步既可以用来表现

中国人的喜、怒、哀、乐、心理以及情感, 也可以表

现人类共同的情感和心理以及喜、怒、哀、乐, 达到

了不同文化殊途同归于人性的目的, 统一于越剧

审美的效果,因为归根到底表现的是∀人#的情感、

心理和人性。更为重要的是, 无论是�马 剧还是

�麦 剧二者都是以刻画人的精神世界为重要旨

归,都以展示人性中的善、恶的哲学追求与极至的

审美为目标,只不过一为话剧形式的叙事,一为越

剧形式的表现罢了。例如,陈飞扮演的姜氏和吴

凤花扮演的马龙分别唱道:

姜氏女此生好作梦,

梦中常捧着皇后玉玺,

醒来常恨竟是虚,

不料今日天赐良机。

&&
恨不能夫郎即可把家进,

密室双双定巧计

平叛英雄众心系,

正可趁势做皇帝。�� 

我不怕夜夜恶梦冤鬼戾,

我只怕皇权帝位难永踞

我不怕血染山河遭天忌,

我只怕英雄空老徒悲戚

我不拍千夫所指人共弃,

我的妻呀,

我只怕黄泉下, 你要遭那阎王欺。��!

两个唱段以跌宕起伏的唱腔和多姿多彩的身

段表演,再现了∀原著中麦克白夫人的心情与麦克
白听到王后死的消息时, 其心态是一致的。#��∀虽

然文本不同,但∀ 悠长的唱段冲破了真实与虚构、

生与死、可信与不可信、可能与不可能的界限,#��#

人物的心理和精神世界得到了展现。�马 剧按照
戏曲艺术程式化、虚拟性的规律,将全剧角色行当

化,在此基础上刻画人物的欲望、惊恐、冷峻、骄

傲、软弱、决断和依恋, 如马龙基本定位在越剧文

武生,姜氏为花旦兼泼辣旦,老皇以老外应工,叔

班为花脸, 太子为娃娃生, 三个丑角,一个是净的

基本造型,一个是彩旦等,在行当角色化的基础上

进行表演,马龙既是文武生,又融合了净与昆剧官

生的表演。正如郭汉城所言,陈飞扮演的姜氏则

灵活运用行当,表演既有傅派的清丽、典雅、高贵,

又展现了人物残忍的一面,既善于抓住人物的主

要性格特征,又表现了人物由残忍到恐惧的心理

激变。��∃�马 剧在对�麦 剧叙事的改写中, 无论是

唱腔,还是身段的运用, 都按照人物性格特点,从

整体上以越剧重构�麦 剧,或根据原剧中的台词

重新改写唱词,或调整戏剧结构, 或西情中用,或
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旧式新用,有意淡化�麦 剧中的基督教元素, 突出

伦理价值、人性美丑的评判,达到活用越剧的表现

手法,用足越剧的舞台效果的目标,其目的是尽量

表现�麦 剧悲剧精神的内涵, 在∀灵魂堕落具体

化#, ∀悲剧精神升华具体化#��%中,展示越剧艺术

的审美魅力。

如何利用越剧唱腔、身段呈现�麦 剧所蕴涵
的对异化人性的批判, 这是判断改编是否成功的

重要标志。显然以音舞表现主题, 与用语言直接

叙述主题,美是固然美了,但在表现原剧的批判精

神上更多了一个层面和转换的环节, 这就造成了

改编的困难,造成观众是否认可越剧形式的改编

的困惑。为此, 无论在唱腔的选择上,还是在身段

的运用上,都要依据人物性格、心理的变化以及主

要演员的唱腔流派、表演特点进行定唱、定腔、定

谱、定舞。��&�马 剧充分发挥越剧写意和虚拟的美

学原则,按照越剧表演艺术的规律对�麦 剧进行

重新改造。�马 剧注重越剧舞台的审美艺术构
思,全剧采用大容量的∀布幡#、∀假面#的立体布局

和多款式古典、汉化的春秋服饰, ∀既是人间万千

的形象缩影, 也突出了越剧缤纷异彩的艺术风

格#。��∋马龙上场身披大红披风, 在身段的表演中

飘逸、流动,背景的两道 V字形的红色光柱,即体

现了得胜回朝人物的喜悦心情, 又隐喻了无论是

战场的胜利, 还是谋杀都是踏着∀血河#前进的。
在�马 剧的最后一幕, 精神崩溃的马龙自刎于城

楼。舞台上挂满了 100多个假面木偶人, 马龙身

后亦是一个一米多宽的巨大假面具, 当马龙举剑

自刎时,身后的面具扯着十几米长,一米多宽的红

布腾上舞台的上空,犹如鲜血飞溅。在马龙脚下

的斜坡上,三米宽,十几米长的红绸也瞬间滚滚而

落,马龙颓然倒下, 僵卧在∀血河#中。�() �马 剧因
∀传播而变换其本来的面目#, �(�已经成为对�麦 

剧的全新建构。而且在表演上致力于对越剧表现

技巧的大胆运用, 赋予舞台上的动作∀ 舞蹈之
美#; �( 并且结合演员的嗓音特点, 加大了唱腔的

表现力度,那高亢、奔放、明亮的唱腔,使马龙这个

枭雄的形象层次更为丰满。

�马 剧尽管是改编自莎氏的�麦 剧,但观众

对越剧∀语言#的审美首先在于∀语言#舞化、音化、

曲化的满足。如果离开了越剧的审美, 改编也就

失去了所赖以依傍的根本。一般认为, 西方戏剧

语汇的审美是以自身的内容和人的性格发展作为

推动剧情发展和矛盾展开的, 即∀形式只有表现审

美活动主体的具有价值规定性的创作积极性, 才

能够非物化和超越作品作为材料组织的范围。#�(!

莎氏的�麦 剧转换为�马 剧, 其∀语言#必须是经
过负载越剧文化信息的越音、越舞、越女、越地等

∀独特的审美与文化个性#�(∀的建构,经过歌、舞的

诠释, 演绎其悲剧精神。因此�马 剧中所显示的
�麦 剧的主题,在很大程度上折射成了唱腔、身段

的外在美 � � � 以越剧审美的形式,以主题与形式

之间的相互关联, 来共同完成对话与互文性意义

上重新建构起来的审美, 从而成功地以越剧表演,

推动剧情的发展、矛盾纠葛的展开与悲剧精神的

重构。�(#但也由于∀ 做功太繁复, 每唱必做#�(∃过于

注重肢体语言的运用, 缺少经典、深刻的人物造

型,动与静未能有机磨合,对反映悲剧人物的心理

活动亦有不同程度的削弱。

越剧表演艺术具有写意、虚拟、夸张和流畅等

特点, 它的∀构成因素是充分独立化、审美化了
的#。�(%演员通过表演技巧的运用,演绎故事,通过

外化表现人物思想、性格,即以歌舞演故事和和表

现人物性格的方式, 展示演员的功底和越剧艺术

的审美价值, ∀看的人明知是假的, 还是当真的看。

活动的形象比图像更要/意义0 明显, #�(&即�马 剧

必须在求∀美#的基础上求∀真#, 而这个∀真#也不

是真正的∀真#,也是一种∀假#罢了,为此就必须在

改编中舍假∀真#,而求真∀美#。因为∀戏剧艺术的

感染力量和审美价值, 取决于它的艺术形象 � � �

舞台形象#。�(∋对于�马 剧来说, 审美是主导, ∀因

为艺术的选择永远是以审美为主导的, 附着于审

美选择上的非审美、非艺术的选择因素并不是戏

剧的本质内涵#。�∗)音舞是否有感染力? 是否有助

于刻画人物性格? 是否能够全面传达出越剧音舞

的艺术魅力? 这是决定舞台演出是否成功的一个

重要衡量标准。∀戏曲艺术也无所谓真实不真实、

再现不再现的问题。它已经完全超越了/真实0、

/再现0 和/隐蔽0 等这样一些在场性的东西。#�∗�正
如周信芳所说: ∀文戏有戏无曲不传, 武戏有武艺
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无人物不传, #�∗ 音舞性构成了�马 剧艺术表现形

式的主要呈现方式, 为此就必须紧紧抓住越剧最

基本和最重要的特征 � � � 唱腔、身段,以唱腔和舞

美建构人物的精神世界, 以∀载歌载舞#承载�麦 

剧的悲剧精神。按照∀戏曲者, 谓以歌舞演故事

也#�∗!的模式,遵循∀后代之戏剧,必合言语、动作、

歌唱, 以演一故事,而后戏剧之意义始全, #�∗∀即以
故事表演为演进主线的传统表现方式, 吸收歌舞、

杂技以及独唱、伴唱等诸多成分�∗#为刻画马龙和

姜氏等人物的心理服务。这就构成了区别于西方

话剧的最本质特征。�∗∃所以�马 剧的审美艺术的

节奏是声音的节奏 � � � � 一种音乐的舞台节

奏。�∗%�马 剧中的∀戏#就与故事有了区别; 故事只

看重情节的意蕴, ∀戏#还格外注重表演的价值。
莎剧的故事与越剧的唱腔、身段结合, 声音

∀也是文本性的产品的构成部分#, �∗& ∀音乐是一种

表演#�∗∋ ,舞美更是一种表演, 程式性不仅指越剧

舞台的表演动作&&而是指一切中国戏曲的表现
形式 � � � 视觉形象范围、听觉形象范围等。�+)一个

诉诸于听觉,一个诉诸于视觉,两种艺术效果的叠

加使审美效果得到了进一步放大, 从而达到了角

色与观众之间的∀戏剧化# ( Dramatization)。唱腔、

舞美程式与内在心理的表现契合,是�马 剧能够

赢得越剧观众、熟悉莎剧的西方观众与莎学专家

首肯的重要原因。在越剧舞台上, 除了剧本问题

之外,唱腔和表演技术起决定作用, ∀先要/字正0 ,

才能/腔圆0 #�+� , 它不但决定了演员的舞台创作是

在唱腔、程式基础上的再创造,而且只有把唱腔和

程式作为第二天性, 极其娴熟,极其到位, 才能传

神传色地表现角色, 而�马 剧的成功正有赖于此。

正如余秋雨所说: ∀观众欣赏中国戏剧, 可以像生

活中一样适性随意, 而不必像西方观众那样聚精

会神,进入幻觉。这种历史传统所造成的自身特

点,构成了中国戏剧区别于其他戏剧的一系列美

学特征。#�+ 最吸引观众的∀就是戏曲自身所具有
的审美特征#�+!。�马 剧既是越剧, 也是莎剧, 是

中国人用越剧演绎的莎氏的�麦 剧。在�马 剧中

我们领悟到,采用以音舞为特长的∀间离的戏剧#,

以德里达的话而言, ∀就是那种/试图将思维行为
塑造凝固成一种沉迷于抽象升华的姿态0 的戏剧,

并由此将观众的, 甚至是导演的和演员的不参与

神圣化#�+∀是艺术之间对话成功的重要基础。越

剧搬演莎氏的�麦 剧, 舞台叙事反映的矛盾不仅

双方都有同样理由, 而且在冲突中的每一个人的

每种力量同样都有较高权利或努力实现较高职责

的悲剧性的审美呈现, 那么这种悲剧性就体现了

现代价值和现代审美的魅力。

从文化之间的对话来看, ∀一切以审美方式被

完成化的东西都具有独立、自足的形式。#�+#�马 
剧的互文性∀通过其自身揭示出所有不在场的世

界和土地#, �+∃融∀唱腔#、∀程式#于改编中, 用以表

达情感、叙述心理变化、塑造人物性格, �+%丰富、检

验、扩大了越剧的表现力,为莎剧带来了具有当代

意义的中国化改编, 以越剧特有的艺术魅力、文化

底蕴和特有的表现技巧,拓展了当代莎剧舞台的

审美空间, 和由此而带来的以对话为主导的互文

性越剧莎剧, 向世界展示了作为∀ 地方戏大剧

种#�+&�+∋的越剧对莎剧的全新建构, 为中国人了解

莎士比亚、研究莎剧打开了另一扇窗户。
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From Shakespeare0 s Macbeth to Shaoxing Opera General Malong

Li Weimin

Abstract: The Shaoxing opera General Malong is a good inter�textual example of Shakespeare0 s

Macbeth. Besides reproducing the Spiritual confusion of Shakespeare0 s play, it is successful in establish�
ing its own structure so as to plant modern consciousness into this opera. In the transformat ion between

the dramat ic notions of reason and emotion, and the transformation between dancing with music and dia�
logue expression, a new dialogic and inter�textual relationship is established in form and content, way of

performance and notions of drama.

Key words: Shaoxing opera; Gereral Malong; Shakespeare0 s Macbeth; Inter�textual
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