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沐浴在文学光辉里的戏剧改编
□谷海慧

借经典文学之力借经典文学之力 扬古典昆曲之旗扬古典昆曲之旗
——评昆曲《救风尘》 □□张之薇张之薇

近年来，文学作品的戏剧改编已经成为舞台创作的重要

组成部分。2022年的北京戏剧舞台尤其沐浴着文学的光辉。

鲁迅的《狂人日记》、刘震云的《我不是潘金莲》、冯骥才的《俗

世奇人》、陈彦的《主角》、刘心武的《钟鼓楼》、蔡崇达的《皮

囊》、江奇涛的《人间正道是沧桑》、茨威格的《象棋的故事》、卡

夫卡的《一份致某科学院的报告》、东野圭吾的《虚像的道化

师》等，都在戏剧创作者的舞台想象力中，获得了舞台生命。

一、同次元精神对话

文学作品的戏剧改编，无疑要完成呼唤原作声音的任务，

但同时它也是改编者的二次表达。因为文学经典的戏剧改编，

在本质上是改编者与原作者的交流和沟通，是二者间的一次

精神对话。在2022年的戏剧舞台上，我们清晰地听到了那些

对话的声音。

鼓楼西戏剧出品的荒诞现实主义话剧《我不是潘金莲》，

在作家刘震云原著小说的厚实基础上，经卓别灵改编，由丁一

滕导演，展现出独特的舞台魅力和复杂的生活滋味。为了一句

话、一个“理儿”，为了一个能相信自己的人，女主人公李雪莲

不辞劳苦地倔强着、苦涩着、坚持着，但人生的“死结”并不因

个人的委屈和辛苦而舒展。一件事变成另一件事，一个人的无

情牵出一串人的无情，李雪莲满心杀意但手无寸铁，蒙冤受辱

却无法证明。刘震云说过，《我不是潘金莲》是一个“蚂蚁变大

象”的故事。而蚂蚁变大象及相应的多米诺效应，是刘震云作

品一以贯之的话题。这个话题无关是非对错，仅是来自无解人

生的一声叹息。舞台剧《我不是潘金莲》突出了作家的那一声

叹息，并内化了刘震云其他小说如《一句顶一万句》中的孤独

感受、《一日三秋》中的笑话心态，以简洁又丰富的舞台形式、

紧锣密鼓又充满停顿的舞台节奏，完成了一场从开始就注定

没有出口的循环。这是一场知音之间的精神对话。

罗仁泽编剧、王婷婷导演的《皮囊》，改编自蔡崇达同名散

文集，全剧分为两场。上半场着重表现小镇少年的青春苦

闷——黑狗达想远离这个“破地方”的强烈冲动和小伙伴们对

外面世界的共同向往；下半场，我们看到获得初步成功的主人

公衣锦还乡，在故乡、家庭带来的依旧的窒息感中，抗拒一贯

的逃离念头，最终与亲人、故乡和解。怀着对青春、故乡的同样

的怀恋，改编者试图与原作者完成这样一场精神对话：这身皮

囊下，“争气”是一种人生态度，有时根本无理可讲，因为只是

方式不同罢了。

姚远编剧、胡宗琪导演的《人间正道是沧桑》，也是与原著

作者江奇涛的精神对话。将30余万字小说压缩成4小时的话

剧，显然是一个忍痛割爱做减法的过程。借助杨氏三兄妹的道

路选择和情感故事，姚远深入从北伐革命到新中国成立的动

荡历史深处，探寻照耀国家命运、民族未来和个人前途的“人

间正道”之光，并力图强调这样一种历史观：历史从来不是由

那些被历史潮流裹挟的小人物书写的，也不仅仅是由有决策

权的大人物创造的，而是由那些有思想、有主见、有行动力的

人们共同完成的。因此，舞台上被突出的不是家务事、儿女情，

而是个人在历史中的主动参与精神。

曹路生编剧、胡宗琪导演的《主角》也是一个在减法中与

原著作者陈彦进行精神对话的过程。长篇小说《主角》70多万

字，书写了秦腔名角忆秦娥从11岁到51岁的成长史。将70万

言、40年时间浓缩在戏剧舞台上，必然经历重新裁剪的选择。

原作包含秦腔兴衰、时代变迁、命运无常、福祸相生、个人韧性

等多条线索，但改编者抓住的是忆秦娥潜心艺术的献祭般的

神圣性这一条精神线索。事实上，只要抓住最重要的、最具精

神价值的那一条，改编者与原作者进行的精神对话就有了着

力点。这条精神线索，在《主角》中是忆秦娥大半生奋斗、起落

的坚韧，在《俗世奇人》里是民间的侠义，在《钟鼓楼》里则是时

间流逝中永恒的人间生活。

因为处在相同的历史文化背景和社会生活语境的同次元

世界，《我不是潘金莲》《主角》《人间正道是沧桑》《皮囊》《钟鼓

楼》等作品的改编者显然在精神上更贴近原作者。

二、跨文化主题生发

一个有趣的现象是，本土文学作品的舞台改编中，改编者

多垂青长篇作品，在减法中寻找精神对话的切入点；而在跨文

化改编中，改编者似乎对中短篇作品有更浓厚的兴趣，喜欢再

生主题或叠加新的文化元素。

将鲁迅作品移植到舞台是一个大胆的尝试。因为鲁迅大

多作品的情节性并不强。尤其《狂人日记》，作为现代小说开

端，技法上并不成熟。正因此，波兰导演陆帕改编的《狂人日

记》成为北京观众期待已久的演出。陆帕版《狂人日记》重点在

狂人的内心困境上做文章。一如《酗酒者莫非》融合了史铁生

的几部作品，陆帕将鲁迅的《故乡》等作品及现实生活中的鲁

迅都吸纳进了《狂人日记》中。

鲁迅曾表示自己对《狂人日记》并不满意，因为这类作品

有些“气急海颓”，即过于急切、不够从容不迫的意思。历史字

缝里的“吃人”二字、“救救孩子”的呼喊以及不断呓语的叙事

密度，都是鲁迅式急切的表现。在陆帕这里，这种情感的急切

转化为精神困境，舞台上展现的是主人公困顿、窒息以及不断

试探、想要冲出铁屋子的状态。陆帕强调的不是“急”而是

“忧”，以及由“忧”而生的“郁”与“闷”。所以，陆帕的狂人不

“狂”。他敏而不弱、文而不懦，既不张狂也不急躁，始终与对世

界些许恐惧又努力克服的姿态保持怀疑，做出了清醒表达。

“吃人”的发现虽数次被强调，但陆帕并没有将文化的隐喻关

联作为重点，鲁迅的历史中国、文化中国在陆帕处的符号意义

亦显不足。陆帕淡化了《狂人日记》的启蒙色彩，而将它做成一

部个人精神生活史。为此，陆帕专门加了嫂子这个小说中并不

存在的角色，将她作为狂人的精神知己。而狂人与当代大学生

对话的穿越式设计，则将鲁迅的关切进行了更明确、更富意味

的表达。事实上，将一部不足五千字的短篇小说变成几小时的

舞台剧，哪怕是北京演出的3小时压缩版，显然也需要运用

“加法”。在小说《狂人日记》反思中国历史文化的主题上，陆帕

发掘出了关于人的精神困境的新主题。因为对于陆帕来说，跨

越中西文化隔膜的最有效的方式，就是寻找和生发出人类共

通精神的主题。陆帕说过：“我想做的，是打破之前中国人因为

作品而对鲁迅产生的印象。”从《狂人日记》看，在这一场与鲁

迅的精神对话中，陆帕实现了自己的目的。

无独有偶，一如陆帕理解的《狂人日记》具有浓重的陆帕

气质，郭笑改编的茨威格小说《象棋的故事》也被打上了深刻

的郭笑烙印。《象棋的故事》是一个独角戏，剧作充满了中国文

化元素。全剧前半部分类似一个大单口相声或一段评书，但当

船上的故事开始后，紧张、惊惧、无望、颓废、急切、投入、痴迷、

疯狂……B博士所有状态都在张弛有度的表演中呈现，作为

对话者的矿主的角色转换也迅速且自然。同时，中国象棋故

事、戏曲腔韵、古典诗词、评书段落的融入，尤其倒背《木兰

辞》，让茨威格作品充满了改编者色彩。

《一只猿的报告》是一个独角戏。这部郗望导演、李腾飞

改编自卡夫卡短篇小说《致某科学院的报告》的剧作，主体台

词都来自原作，但其中拼贴了一长段李腾飞自己根据彼得·汉

德克的《自我控诉》仿写的台词：“我学会了喝酒/我学会了喝

酒之后会头疼/我学会了敬酒/我学会了敬酒时要把酒杯放

低/我学会了喝酒之前要先敬酒/我学会了劝别人喝酒……”

这些都是李腾飞的自我表达。显然，除了表演风格的个性，改

编者也在主题表达上强化了自己的理解，要借他人酒杯浇自

己块垒。

三、创意性舞台想象

一部文学作品能够进行戏剧改编，一定是它激发了改编

者富于创意性的舞台想象力。在假定和虚拟前提下，由想象力

创造的形式感和仪式感是独属舞台的美学形象，它所带来的

视觉冲击力和剧场氛围，在方块字构成的文学作品中很难产

生。因此，无论肢体语言、视觉造型、数字媒体技术还是观演互

动，都是舞台与剧场通过形式感和仪式感对文学形象的重新

塑造和表达。

我们看：一走进《我不是潘金莲》的剧场，就看见舞台被半

透明的球形幕布包裹，仿佛悬着的一只观看众生的巨眼。仔细

看，巨眼上的纹络是略微变形的树木枝蔓的投影。舞台上的故

事尽可以被当作是巨眼看到的人间纠葛。而那个内外三圈的

转台，通过布光变化，有时散发出生铁精钢的金属色泽，带着

工业时代的清冷绝情，有时则被投以白底青花边沿图案，成为

一个瓷盘，让李雪莲成为盘中餐。在舞台光色变化中，红光用

得最多，且总是大面积铺泻。借助它，角色的内在冲动如热血

奔涌。当李雪莲被污名为潘金莲时，舞台上方垂吊下一个巨大

的白色的没有五官的旦角的“空脸”造型，这是一个面目模糊

的潘金莲，可以被安上任意一张女性的面孔。这些充满隐喻的

舞台符号，让《我不是潘金莲》的舞台形式格外耐人寻味。《人

间正道是沧桑》和《主角》的导演胡宗琪喜欢使用暗黑为主调

的舞台背景和局部光、定点光，以突出历史的深邃或命运的神

秘。《人间正道是沧桑》的终场极具视觉冲击力：黑色背景前，

“人间正道是沧桑”七个血红色大字徐徐落下，转台上的演员

肃穆而立，在豪迈雄放的音乐声中随转台绕场一周。这一富有

仪式感的终场形式是一场无言的致敬，向革命理想主义者的

致敬，向人间正道的致敬。借助象征化舞台语汇和仪式化场

景，戏剧艺术完成了对文学作品的补充叙事和形象阐释。

伴随数字媒体技术的发展，多媒体影像、全息投影、实时

拍摄、现场直播等形式已经成为当下舞台常见的叙事手段。很

多时候，数字媒体不仅仅为舞台提供了技术支持，而是作为角

色参与了演出。《狂人日记》即充分运用数字媒体技术，以诗

化、象征化手法强化了狂人的内心视像。狗、月亮等符号的意

象化处理，动漫式一笔笔缓慢呈现在舞台后方屏幕上的日记，

狂人不断行走、众人闪避着观看的视频，火车呼啸穿过黑暗山

洞的影像，都让偏于抽象和理性的《狂人日记》形象化了，同时

产生了沉静、庄严的形式感与仪式感。鲁迅在小说中急切和直

接的表达，被富于隐喻意义的舞台手法拉伸延长，刚硬变身柔

韧，呼告转为沉思。技术手段的参与让《狂人日记》获得了富于

象征意味的诠释和表现。多媒体技术也是《皮囊》重要的表达

手段。剧作中，关于香港想象的多媒体后景、黑狗达求问神明

时无处不在的观音面相投影、张美丽被“围剿”时的影像补充

等，都将人物内心活动外化出来。

舞台是个魔方，剧场是个磁场。《钟鼓楼》借助转台，支撑

了时间倒流、故事重启的分镜头式叙事结构；《主角》通过人偶

和玩偶小羊表现了忆秦娥的童年，并在群众演员形成的歌队

中完成旁观；《俗世奇人》在主体写实布景的舞台上分出表演

区，以方便偶尔的双线并行；《象棋的故事》《一只猿的报告》则

通过演员出色的形体表现力和现场掌控力，将个人表演能力

和剧场性作为重要支点，在观演互动中创造出活跃的剧场氛

围。在从文学到戏剧的改编中，舞台构思、舞台手段、舞台形象

不断赋予文学作品以崭新的面貌，剧场则以它的巨大磁性吸

引观众沉浸在这个特定的场域里。

总体看，2022年以文学作品为母体的戏剧改编，因为沐

浴在文学的光辉里，天然拥有了文学的纯度和分量。文学作品

无疑为当代戏剧舞台提供了思想的骨骼、精神的滋养。而将文

学作品进行舞台形象的二次传播，让文学形象不断获得新生，

则既是戏剧创作者对当下原创力不足的弥补，也是戏剧艺术

对于文学的加持和贡献。

（作者系原国防大学军事文化学院教授）

回顾回顾20222022

近来，在如火如荼的“大戏看北京”云端展演

季中，值得关注的是北方昆曲剧院的一系列昆曲

剧目相继登场，让更多观众看到了近年来“北昆”

经典改编、新编古装与原创现代戏“三并举”的创

作策略。1957年 6月 22日北方昆曲剧院建院

时，陈毅曾经说过，希望“发挥昆曲的固有长处，

且在新的基础上进行创作”。这句今日听来极其

寻常的话，做起来似乎并不简单，而对传统剧目

进行挖掘、整理、改编的“支脉”可以说已是该剧

院深耕发展的“生命线”。近期“北昆”的三部经

典改编剧目《赵氏孤儿》《白兔记·咬脐郎》《救风

尘》云端上演，让笔者再次感受到创作者们在捍

卫昆曲古典品格之下的一种再创造。其中，由晚

昼编剧、徐春兰导演、魏春荣主演，根据关汉卿元

杂剧《赵盼儿风月救风尘》改编的昆曲《救风尘》，

更因为尽显昆曲雅中有俗、俗中有雅的妙趣而令

人印象深刻。

借力经典的文学性

关汉卿的《赵盼儿风月救风尘》是一部颇具

市井趣味的喜剧，但是其真正作为经典留存于世

的原因还在于其精湛的“文学性”。戏曲的文学

性究竟是什么？它绝不是看起来很美的华丽辞

藻，而是让人物在符合角色性格、身份的语言下

鲜活起来，纵然是最本色白描的词句，其文学性

也不容忽视。

今天我们理解关汉卿的伟大，就在于他首先

为中国戏曲文学史留下了一系列生动有趣的人

物形象。这其间既有如赵盼儿、宋引章这样身处

勾栏瓦舍、地位卑微却非典型性的女子，也有如

周舍、安秀实这样秉性相异、身份不同的典型性

男子。只见关汉卿笔下的这两位女性，一位成熟

机智、懂得世态，一位却深陷“爱情”的“陷阱”，两

个姐妹的遭遇在救与被救之间有着天壤之别。

而关汉卿笔下的周舍和安秀实则是典型男性角

色的另一种对照。他们一个是典型的风月场子

弟，多金且花言巧语、善讨女子欢心；另一个则被

塑造成典型的书生形象，老实本分、略显“窝

囊”。元代的关汉卿写出了同一身份、同一性别

不同角色的差异性、复杂性。其次，关汉卿这一

剧作的文学贡献还体现在，通过一个风月“机关”

将女性婚姻爱情的遭际充满机趣地转化为诙谐

的喜剧故事，而这种极具反转的戏剧性恰是合于

“场上”搬演的，这也是该作品能流传于今的重要

原因。

面对这样一部戏剧性和喜剧性兼备的作

品，编剧保留了关汉卿笔下的赵盼儿、宋引章、

周舍、安秀实的人物性格、人物关系与核心戏剧

情境，以及关汉卿剧作语言的本色与古意，可谓

站在了大师的肩膀上。当然，编剧在继承的同

时也进行了充分的创新，打破了原著中“四折一

楔子”的结构和“一人主唱”的规制，吸收了传奇

的剧本特点，以七折段落铺排故事，将唱段分布

给不同的人物，这是出于对当代戏曲观众欣赏

习惯的适应。更为点睛之笔的是，主创们还全

新创作了赵盼儿为了搭救好姐妹，雪夜骑行的

“趱行遇雪”一折，将这一小女子的智慧、胆略、

侠气，以及情义担当于一身的性格特质铺叙开

来。这种借力文学经典的再创造无疑是当代昆

曲创作的有力保障。

张扬戏曲的古典品格

借力关汉卿的智慧遗产，是昆曲《救风尘》创

作的一条捷径，而坚守昆曲的古典品格，则是对

当下戏曲创作言必称“现代”的一种回拨。而这

就不得不提该剧的导演徐春兰。她是一位对剧

种的表演特质有敬畏、有思考的导演，这从其导

演的莆仙戏《踏伞行》、昆曲《赵氏孤儿》等众多作

品可以看出。而笔者对她的关注则开启于她的

小剧场京剧《阎惜姣》。20年过去，徐春兰显然

已树立起了自己的导演风格，那就是以京昆表演

的程式典范和以剧种自有的表演个性互为滋养

的古典品格。

在徐春兰导演的心中，古典品格自然而然地

归结为以演员表演为中心的舞台。昆曲《救风

尘》中，她通过引导演员内心体验激发演员更大

的表现力，让剧中人物皆在昆曲的手、眼、身、法、

步之下更显细腻动人，着实是将昆曲的文学性与

昆曲的程式紧紧联系在一起的精彩案例。昆曲

《救风尘》从第一折“应约劝妹”直到第七折“三鼓

双圆”，呈现在舞台上的赵盼儿是立体的：一个洞

悉世情、对宋引章真心相劝的大姐姐样态；一个

将自己的爱情与相思、坚守紧紧联系在一起的小

女子情态；一个在姐妹婚礼上被决裂，但是在宋

引章陷入绝境后义愤填膺的大女子情态；一个胆

大心细，自信沉着与周舍换取休书的大女主做

派。徐春兰对女性的诠释是多面的成长的，其实

也是现代的。

导演在这部作品中更大的颠覆还在于对周

舍这一人物的处理。关汉卿的剧作中，周舍以

“末”的脚色登场，而在场上搬演之时，周舍这一

人物大多以丑行应工。然而，在这部昆曲《救风

尘》中，周舍却以昆曲生行应工，由武生演员刘恒

来扮演，这一处理无疑渗透了导演对这一人物的

当代理解。周舍作为一个官宦子弟，“自小花台

做子弟”，家世优越，长年流连于女性之间，样貌

和伪装性大抵是有的。惯常让周舍以丑行涂面，

更突出的是其轻薄油滑之丑态，而忽略了他的家

世身份和善讨女子欢心的前提条件，所以徐春兰

导演大胆将周舍归于昆曲生行，以武生的英俊帅

气以及身段做工的舒展来突出周舍外在的“形式

美”，再以其实际行动的猥琐来突出这一人物内

在的丑，如此形成一种人物内外反差的张力，可

谓是对戏曲人物归行的一次大胆突破。这种将

自己隐身于演员之后、剧种之后，但同时又不失

现代导演所具有的统领性和风格化塑造的创作

方法，是值得注意的。

打破单一行当的戏曲表演

昆曲《救风尘》最夺目的无疑是演员和表演

了，主演魏春荣在剧中俨然和赵盼儿已经合为了

一体。阿甲先生曾以“戏曲表演文学”来阐释戏

曲中除了语言文学之外的另一种文学方式——

表演，以此来强调戏曲表演的歌舞、身段、做工与

文字语言一样具有表现情节、环境、事件，以及人

物心情和感情的功能。这一主张的提出旨在让

人们注意到，戏曲的歌舞或者程式绝非仅仅是造

型美的形式，真正好的戏曲表演是可以具有文学

功能的内容表意性的。也就是说，好的演员是可

以通过语言之外的程式、身段、舞蹈、做工等来推

进情节、描写环境、抒发情感、表达人物性格的。

魏春荣作为北方昆曲剧院的“当家”花旦，塑

造过很多闺门旦（五旦）的人物形象，而昆曲《救

风尘》是一部喜剧风格的作品，讲述的是发生在

瓦舍勾栏市井底层的女子，所以与大多数闺门旦

的形象不同，赵盼儿主要是“六旦”归行。但是该

剧中，魏春荣为观众展现出的赵盼儿却绝非六旦

一个行当可以涵盖。在初开场的时候，她是一个

花季少女赵盼儿，对安秀实快言快语，对宋引章

的一个眼神、一个玩笑的表情却尽显闺中姐妹的

俏皮活泼，这其间是以六旦的技术为主；而当关

目涉及与魏相公的情感，表达女儿家的思念之情

时，俨然又是安静稳重的五旦形象。人物最为光

彩的高潮部分则是赵盼儿为了搭救自己姐妹的

“趱行遇雪”和“计讨休书”两折，魏春荣借鉴了

“刺杀旦”的表演方法，通过翻转跌扑的身段既表

现雪路打滑、疾行飞奔的情景，又通过载歌载舞

唱段表现自己内心的紧张。这时的赵盼儿是侠

义的。而与周舍周旋之时，她则通过躲闪的眼

神、娇嗔的念白、柔媚的唱腔和一系列欲拒还迎

的表情，将此时赵盼儿的娇媚淋漓尽致地表现出

来。所以说，魏春荣的表演是具有文学性的，她

通过打破行当的多层次表演，不仅让人物在她的

表演下身心合一起来，也通过细腻的程式、表情、

歌舞将人物的多面性显现出来，无疑是更具观赏

性的。

通过昆曲《救风尘》可以看出，戏曲的现代

表达可以是多元的，创作者可以是吸收借鉴其

他兄弟艺术的表现手段，融入新的舞台观念。

但是，创作者也可以纯粹依托传统戏曲表演本

体的技法规则，通过对行当的跨越和突破对人

物进行深度发掘，让戏曲本体的绚烂水乳交融

地传达出来。

（作者系中国艺术研究院戏曲所副研究员、

北京市文联签约评论家）

话剧《狂人日记》


