
作者简介:钟鸣ꎬ博士ꎬ中国戏曲学院戏文系教授ꎮ
〔∗〕本文系教育部研究课题“戏曲改编西方经典剧作法研究”(２１ＹＪＡ７６００９９)的阶段性成果ꎮ

　
«学术界»(月刊)

总第 ３０１ 期ꎬ２０２３. ６
ＡＣＡＤＥＭＩＣＳ

Ｎｏ. ６ Ｊｕｎ. ２０２３

当代跨文化戏曲改编论略〔∗〕

钟　 鸣

(中国戏曲学院　 戏文系ꎬ 北京　 １０００７３)

〔摘　 要〕跨文化戏曲改编历经了百年发展ꎬ在理论与实践上有许多重要的需要总结的经验ꎮ 新时代背景

下ꎬ当代跨文化戏曲改编在类型化与系列化创作两个方面活力突出ꎮ 无论从艺术发展的逻辑看ꎬ还是从中华文

化历史发展逻辑看ꎬ当代跨文化戏曲改编本质上已经成为戏曲艺术自觉融入世界戏剧发展的重要支撑ꎬ而其未

来发展关键在于对中国化与时代化两种精神的把握ꎮ
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　 　 “跨文化戏曲改编”已历百年ꎬ其广义指的

是用中国戏曲表现西方经典小说、戏剧中的思

想、情节和人物ꎮ 这种特殊的艺术形式虽然是

“西学东渐” 的产物ꎬ但从 １９０３ 年的 «经国美

谈»、１９０４ 年的«瓜种兰因»开始ꎬ就保持着和中

国现实社会、时代主题密切的联系ꎮ 改革开放以

来ꎬ随着中国与世界的交流日益频繁深入ꎬ跨文

化戏曲进入了百年历程中高潮阶段ꎬ取得显著成

就ꎮ
据学者郑传寅、曾果果统计ꎬ以京剧为主要

载体的跨文化戏曲的创作ꎬ百年中共有至少 ５０
多部作品问世ꎬ其中从 １９７８ 年至 ２１ 世纪头十年

这段时期占了 ３０ 余部ꎮ 这 ３０ 余部作品中ꎬ“根
据英国戏剧名著改编的 １３ 部ꎻ根据古希腊文学

戏剧名著改编的 ５ 部ꎻ根据法国文学名著改编的

３ 部ꎻ根据俄国文学戏剧名著改编的 ２ 部ꎻ根据

意大利戏剧名著改编的 ２ 部ꎻ根据丹麦、挪威、瑞
士、爱尔兰文学、日本戏剧名著改编的各一部”ꎬ
“京剧之外ꎬ拥有‘跨文化’剧目最多的是越剧ꎬ
总共有 １３ 部ꎮ 其次是沪剧和川剧ꎬ它们所拥有

的‘跨文化’剧目均不足 １０ 部”ꎮ〔１〕 发展到 ２０２２
年ꎬ据笔者重新统计ꎬ剧目的增速在十年间已翻

了近两倍ꎬ达到了 １３４ 部ꎮ
在以跨文化京剧为代表的跨文化戏曲改编

的热度不断升温的同时ꎬ量变也在引发质变ꎬ突
出地表现在以下几个方面:(１)初步形成类型化

架构ꎮ 跨文化戏曲已经由单个的作品创作ꎬ聚合

成有一定规模与范畴的类型划分ꎮ 如果我们借

用“共同体”这个概念来代指其不同的类型ꎬ那
么大致可以划分出五种ꎬ即“内容共同体”“结构
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共同体”“意象共同体”“形象共同体”“文化共同

体”ꎮ (２)初步形成具有规模效应的系列化创

作ꎮ 跨文化戏曲改编正在由前期无序的、随机

的、任意的创作态势ꎬ向有引领、有主要团队、有
品牌建设、有聚焦点的格局迈进ꎮ 虽然ꎬ无论是

个人还是院团都在不同阶段、不同时期、不同机

遇下推进跨文化作品的创作ꎬ但真正形成了品牌

影响力的主要有两个阵地:一是以台湾当代传奇

剧场为代表的以戏曲革新为价值定位的私人演

出团队ꎻ另一个是以中国戏曲学院为代表的戏曲

人才培养与教育机构ꎮ
如果把当代跨文化戏曲放在中国文化与世

界文化关系的大格局下思考ꎬ它的本质属性体现

了戏曲艺术自觉融入世界戏剧发展的重大意义ꎬ
是文化交流发展在戏剧领域的具体实践ꎮ 而从

中国戏剧二元共生的近现代发展格局看ꎬ它又有

沟通两种艺术形式、开拓现代戏剧艺术可能性的

天然使命ꎬ意义和潜力不可忽视ꎮ

一、当代跨文化戏曲改编的类型及特征

类型化的“共同体”分类架构ꎬ是从“块”的

横向性对比中寻找跨文化戏曲的创作关系ꎮ 需

要指出ꎬ虽然创作者未必从类型出发去创作ꎬ但
是这些看上去分散的创作个体ꎬ仍然在主题思

想、作品题材、风格塑造等因素上形成了某种客

观的共性关系ꎮ 以下作简要的梳理ꎮ
第一为“内容共同体”ꎮ ２０ 世纪初ꎬ在戏曲

改良与启蒙运动的推波助澜下ꎬ形成了具有启蒙

文化特色的“时装京剧”演剧高潮ꎮ 这些新剧目

以«瓜种兰因»(１９０４ 年)、«新茶花»(１９０９ 年)等
为代表ꎬ强调从主题内容到历史背景、人物设计

都尽可能地还原或接近原著ꎮ 这种以戏曲的形

式直接呈现西方故事与人物的方式ꎬ是跨文化戏

曲改编的早期形态ꎬ也是运用最广泛的一种形

态ꎮ 到了新时期ꎬ这种跨文化戏曲改编作品还有

北京实验京剧团的«奥赛罗» (１９８３ 年)、上海戏

剧学院的京剧«培尔金特» (２００５ 年)、中国戏

曲学院的京剧«悲惨世界»(２００６ 年)等ꎮ

“内容共同体”早期形态的跨文化戏曲改编

带有较强的功利性———政治功利性与商业功利

性ꎮ 一方面它们通过机关布景、歌舞表演、服饰

装扮形成某种视觉奇观ꎬ给戏曲观众带来惊奇、
新鲜、浪漫化的异域风情的体验ꎻ另一方面又通

过引入外国历史文化事件、人物ꎬ使教化和启蒙

更具有“全球化” “潮流化”的光环ꎬ在不知不觉

中将传统戏曲舞台纳入世界舞台的格局中ꎮ
当救亡与启蒙的时代主题过去后ꎬ２０ 世纪

８０ 年代“和平与发展”成为新的时代背景ꎬ“内容

共同体”创作便具有了文化交流与文化反思的新

色彩ꎮ 如 １９８６ 年在上海、北京两地举办的首届

中国莎士比亚戏剧节ꎬ１９９４ 年上海举办的国际

莎士比亚戏剧节ꎬ都相继推出了一系列跨文化戏

曲改编剧目ꎬ使我们看到即使旧的改编模式也在

努力表达新的追求ꎮ 学者孙福良认为ꎬ这些剧目

在“借鉴和容纳中ꎬ滤析并凝聚人类文明创造的

精华ꎬ并从瑰丽的风致和深沉的思辨中获得美学

和哲理的陶冶”ꎮ〔２〕更富有时代意义的是ꎬ这些新

创剧目表达出一个共同的时代主题ꎬ即“中国的

对外开放已经成为一个不可阻挡和逆转的历史

潮流ꎬ这其中必然有与外来优秀文化的交流和沟

通”ꎮ〔３〕

第二为“结构共同体”ꎮ 这是另一个跨文化

戏曲改编的重要形态ꎬ其特点是除了保留主要故

事框架和人物设定ꎬ其他背景、时间、地点、身份、
性格、场面等力求实现“中国化”和“戏曲化”的

移植效果ꎮ “结构共同体”以现实观众的接受力

为导向ꎬ“洋为中用”ꎬ在一定程度上更加靠近戏

曲原有的创作规律与欣赏习惯ꎮ 因此ꎬ“结构共

同体”越来越成为跨文化戏曲改编的主流样式ꎮ
代表作品如成都市川剧院的川剧«欲海狂潮»
(２００６ 年)、杭州越剧团的越剧«心比天高»(２００９
年)、中国戏曲学院的实验豫剧 «朱丽小姐»
(２０１５ 年)等ꎮ

“结构共同体”有三个叙事特色:其一ꎬ互文

性叙事ꎮ 因为具有相同的主题与相似的人物ꎬ从
而形成了与原著之间深刻观照的“互文性”叙事
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关系ꎮ 在中西作品之间呈现宗教、哲学、种族、性
别的差异化对比ꎬ作品转换效果具有了特殊意

味ꎮ 其二ꎬ虚化的时空背景ꎮ 为了让情节在移植

过程中最大限度地摆脱地域、环境和历史的束

缚ꎬ其叙事会尽可能地把“民族”与“历史”的内

容虚化ꎬ只凸显情节本身ꎮ 其三ꎬ在强烈的形式

感追求中ꎬ强化戏曲外部手段的运用效果ꎮ 比如

京剧«王者俄狄»中ꎬ主演翁国生运用箭衣武

小生、短打武生、官生、落魄穷生等四种行当的技

巧ꎬ全景式地展示人物的性格与命运ꎮ 在悲剧高

潮阶段ꎬ主人公的“刺目舞”更是形成了情境交

融的表演效果ꎮ
第三为“意象共同体”ꎮ 这是由具有实验精

神的戏曲演员自觉开拓出来的新形态ꎮ 它的核

心特点是强调“形而上”的审美意象ꎬ凸显表演

者的身体思考与表现技巧ꎬ而故事、情节、人物性

格等既可为此服务ꎬ也可为此牺牲ꎮ 代表作品如

台湾当代传奇剧场的京剧 «李尔在此» (１９９８
年)、柯军的“先锋昆曲” «浮士德» (２００４ 年)以

及上海昆剧团的实验昆曲«椅子» (２０１６ 年)等ꎮ
意象共同体的“意”往往带有艺术家主体强烈的

个人体验与能动性ꎮ 意象共同体的跨文化戏曲

改编剧目发展取决于艺术家在调动文化资源时

的能动性和创造力ꎬ既有极强的原创性也有极强

的破坏性ꎮ
“意象共同体”的叙事特色是:(１)“身份”叙

事ꎮ 因为此形态往往是创作者从独特而强悍的

个人生命体验中获得的ꎬ所以不可避免地带上了

强烈的“个人化”风格ꎮ 它与戏曲历史与文化中

的“名角制”现象ꎬ既有一定的相关性又不完全

相同ꎮ 因为其理念核心融入了西方文化中“个人

意志”的观念ꎬ所以有追求“个人化”表达的色彩ꎮ
如台湾当代传奇剧场创始人吴兴国以京剧“叛逆

者”身份创作的一系列跨文化作品ꎮ (２)“身体”
叙事ꎮ 戏曲演员长期经受的身体技能训练ꎬ实际

上培养出了一种独特的身体语汇ꎮ 虽然许多戏

曲演员没有接受过高学历的教育ꎬ但他们大部分

都能够在身体表达上找到替代口头语言的技巧ꎮ

实际上ꎬ身体语言比口头语言更加具象ꎬ更加具

有“言外之意”的独特效果ꎬ使得演员具有了用

身体去表达“抽象” 意象的能力ꎮ 如吴兴国在

«李尔在此»中一人分饰十角的“跨行当” “跨角

色”的高难度身体表演ꎬ实现了对角色的成功塑

造ꎮ (３) “物象”叙事ꎮ 该形态往往强调某种思

想与感受的表达ꎬ而弱化了事件的逻辑性与人物

的性格化塑造ꎮ 在对“意”的追求中ꎬ追求细节

的“表意”功能ꎬ甚至连服饰道具本身都会带上

强烈的象征色彩ꎮ 如昆曲«浮士德»中对扇子的

运用ꎮ
第四为“形象共同体”ꎮ 这是一种全新的跨

文化戏曲改编的理念ꎬ其特点是以东西方共有的

类型人物为基础ꎬ通过对经典文本中情节的再设

计ꎬ情境的再改造ꎬ将故事与人物进行元素化的

整合ꎬ使不同故事里的人物跨越时空直接对话ꎬ
从而使故事情境高度融合ꎮ 这样的作品有中国

戏曲学院的跨文化戏曲音乐剧«当贾仁遇到阿巴

贡»(２０１４ 年)ꎮ
“形象共同体”有三点特色:(１)交错的“互

文性”关系ꎬ或者多重的“互文性”关系ꎮ 不同于

“内容共同体”ꎬ它是在新情境中直接保留了传

统经典里熟悉的人物和情节ꎬ将“原创”与“经
典”杂糅ꎬ造成了一种既新又旧的观感ꎮ 其叙事

的互文性不是在故事之外的分析语境中ꎬ而是在

故事内部的事件发展与人物关系中ꎮ 比如«当贾

仁遇到阿巴贡»里的贾仁与元杂剧«看钱奴»中

贾仁的形象ꎬ阿巴贡与«悭吝人»中阿巴贡的形

象ꎬ就形成了一种人物之间的“互文性” 关系ꎮ
同时ꎬ原剧中没有直接呈现的场景ꎬ通过重新转

换ꎬ在新的人物关系里被“呈现”出来ꎬ比如剧中

的“家宴”场面就形成了一种场面的“互文性”关
系ꎮ (２)“传奇性”与“杂糅性”ꎮ 通过戏剧手段

与假定性的设定ꎬ将经典的类型形象“聚合”在

一个事件中ꎬ使得整体叙事带有“传奇色彩”与

“喜闹剧风格”ꎮ 该形态往往适宜于开拓以喜剧

或闹剧为主体基调的跨文化作品ꎮ (３) “类型

化”的叙事ꎮ 通过将中外喜剧、闹剧、荒诞剧等作
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品中类型突出的人物ꎬ如吝啬鬼、风流鬼、贪吃

鬼、机灵女仆、媒婆等形象进行 “剪接” 与 “组

合”ꎬ进行规定情境“搬家式”的新叙事ꎬ形成“类
型化”的作品序列ꎮ

第五为“文化共同体”ꎮ 根据上海戏剧学院

孙惠柱教授的研究ꎬ广义的“跨文化戏剧”最早

可以追溯到古希腊戏剧ꎮ 其发展至今已经产生

了“形式跨文化” “内容跨文化”以及“形式与内

容相结合的跨文化”三种形态ꎮ 其中将跨文化的

矛盾直接展示在作品中ꎬ使作品的主题带有文化

冲突、文化对话的特点ꎬ甚至新的作品有“解构”
原作品文化偏见的内容ꎬ这样的作品可以称为一

种全新的跨文化戏剧形态ꎮ 如魏明伦根据歌剧

«图兰朵»改编的川剧«中国公主杜兰朵» (１９９８
年)、孙惠柱根据布莱希特«四川好人»改编的实

验戏剧«神仙与好女人»(２００３ 年)都具有以上特

点ꎮ
“文化共同体”具有鲜明的三大特色:(１)民

族叙事ꎮ “文化共同体”类型的作品往往有着强

烈的民族主体意识ꎬ在跨文化对话中表现出文化

自觉ꎮ 故事主体或叙事主体的民族观念、文化态

度、讨论限定以及交流期待共同构成了其“民族

叙事”的基本内容ꎮ 如魏明伦根据普契尼歌剧

«图兰朵»改编的川剧«中国公主杜兰朵»ꎬ就是

对原作品曲解东方形象ꎬ进行“拨乱反正”ꎬ体现

了民族叙事的特色ꎮ (２)殖民主义批判ꎮ 自从

西方学者爱德华赛义德的“东方主义”理论发

表以来ꎬ人们对东西方文化关系的认识越来越具

有批判性ꎬ也使得“文化共同体”类型的作品更

加强调文化关系中的“殖民主义”心态或者偏

见ꎬ具有很强烈的现实性ꎮ (３)反讽叙事ꎮ 当作

品把两种不同的文化观点并置时ꎬ会形成反讽效

果ꎮ 如«神仙与好女人»中“洋神仙”到中国寻找

“好人”———“好”的价值标准却引起了一连串悖

论ꎬ从而使观众进一步思考文化差异背景下行为

的荒诞ꎮ
以上是对跨文化戏曲改编形态作的简略划

分ꎬ实际上ꎬ具体策略、特色、方式要更加复杂ꎮ

每种类型的作品数量、质量各不相同ꎬ每种类型

发展的时间长度、代表性作品的成熟程度也各不

相同ꎬ而且旧的类型有没有可能再分化转化ꎬ新
的类型有没有可能继续增加ꎬ也还需要时间验

证ꎮ 可见从发展的角度看ꎬ跨文化戏曲改编还处

在一个大的整合阶段和上升期ꎮ

二、当代跨文化戏曲改编的系列化特征

新时期跨文化戏曲改编的另一个特色是在

个人与艺术院团广泛参与的基础上ꎬ逐渐地摆脱

无序的、随机的、任意的态势ꎬ具有标示性意义的

创作团队走到台前ꎮ 序列化的、策略性的、教育

与探索性相结合的跨文化戏曲创作有了特色的

“聚焦”ꎬ形成了风格鲜明的“品牌”或者“口碑”ꎮ
这方面突出的代表有我国台湾地区的当代传奇

剧场和中国戏曲学院ꎮ
台湾当代传奇剧场诞生于 １９８６ 年ꎬ创始人

吴兴国ꎮ 该剧团不仅是台湾较早进行跨文化戏

曲改编实践的剧团ꎬ更是因其创新的“颠覆性”
色彩ꎬ引发业内广泛关注和争议ꎮ 随着相关剧目

的累积ꎬ跨文化戏曲改编已经成为其剧目生产的

标志性名片ꎮ 其主要的跨文化改编作品有«欲望

城国»«王子复仇记»等 １０ 部ꎮ 除了以“我”为主

的独立创作ꎬ他们也积极邀请国际知名戏剧导

演、演员参与相关项目制作ꎮ 比如 １９９５ 年 １０
月ꎬ美国著名戏剧家、“环境戏剧”的创始人理查

德谢克纳受邀赴台ꎬ执导了根据古希腊悲剧

«奥瑞斯提亚»改编的同名“环境京剧”ꎮ
虽然一直以来人们对台湾当代传奇剧场的

创新褒贬不一ꎬ但其持续的影响力和深耕的专注

力反而造就了这一民间剧团的学术品质和高端

气质ꎮ 他们的作品似乎也不再被看成是一般意

义上的商业演出ꎬ而是具有某种特殊魅力的文化

现象和研究对象ꎬ受到了两岸学者广泛的关注ꎮ
与之形成鲜明对比的是ꎬ以戏曲人才培养为

主体的公办教育机构中国戏曲学院ꎬ虽然同样在

该领域作出了非同一般的贡献ꎬ取得了相当多的

成果———据笔者统计ꎬ从 ２００５ 年到 ２０２１ 年约 １７
—２１１—

　 ２０２３. ６学人论语



年的时间里ꎬ中国戏曲学院的师生或团队或个人

先后创作的跨文化戏曲作品达到了 ２７ 部ꎬ其作

品数量远远超过了台湾当代传奇剧场———可是ꎬ
关于这些作品的研究成果却寥寥无几ꎬ数量与质

量都颇显“寒酸”ꎮ
进一步考察这 ２７ 部跨文化戏曲改编作品ꎬ

无论是总体数量还是涉及的剧种、作品的风格、
所属的类型等均十分丰富全面ꎮ 除以京剧改编

为主体外ꎬ还有不少地方剧种如豫剧、蒲剧、河北

梆子甚至还有戏曲与话剧、音乐剧相融合的舞台

剧形式ꎮ 从体量上看ꎬ既有较规整的大型剧目ꎬ
也有更具有实验性的独幕剧或短剧、折子戏ꎮ 从

创作主体的合作方式看ꎬ既有学校教学性质的独

立创作ꎬ也有海外参与文化交流性质的合作创

作ꎮ 从体裁选择看ꎬ既有古希腊悲剧、莎士比亚

喜剧、自然主义话剧ꎬ更有小说、童话等文学经

典ꎮ 从类型化的角度看ꎬ这 ２７ 部剧还十分罕见

地几乎覆盖了上文所述的所有“共同体”类型:
京剧«悲惨世界»属于“内容共同体”ꎻ«朱丽小

姐»«欲海狂潮» «明月与子翰»属于“结构共同

体”ꎻ«麦克白的四次方»属于“意象共同体”ꎻ«当
贾仁遇到阿巴贡»则属于“形象共同体”ꎮ 虽然

«丑角中国行»是一部原创作品ꎬ并不属于跨文

化戏曲改编ꎬ但是该剧在内容与形式相结合的领

域探索跨文化戏曲创作ꎬ有着“文化共同体”研

究的意义和价值ꎬ值得肯定ꎮ
如此“全类型”的创作格局ꎬ在跨文化戏曲

改编的领域内是比较罕见的ꎬ因此中国戏曲学院

的跨文化戏曲改编有着独特的研究价值ꎮ 或许

是因为其中大部分作品并不面向社会和市场ꎬ甚
至许多作品只是单纯为了短期的文化交流活动

而创作ꎬ更没有长期的剧目生产、提升、推广、传
播的完整规划ꎬ导致了这些作为“项目”而存在

的作品ꎬ并没有真正的“剧目”发展的生命力和

持续性ꎮ 这就造成了不但许多普通观众并不知

道大部分作品ꎬ甚至很多业内的专家也并不能完

整地了解和观看ꎬ遑论剧目的研讨、完善以及后

续的社会影响力了ꎮ 这恐怕是跨文化戏曲改编

创作版图中一个极为特殊又令人遗憾的现象ꎮ
一个不以剧目生产为主导的教学单位ꎬ如何处理

教学与创作的关系ꎬ如何借鉴剧团的“精品创

作”模式ꎬ避免“演而后则藏”ꎬ实现“演而优则

精”的良性发展ꎬ这恐怕是未来中国戏曲学院相

关创作的一个重要改革方向ꎮ

三、当代跨文化戏曲改编的中国化与时代化

这里有两种关于跨文化戏曲的认识误区需

要辨析:第一种观点认为ꎬ西方戏剧根植于西方

的文化背景和土壤ꎬ如果用完全不同的艺术形态

来改编ꎬ很难做到原汁原味地演出ꎬ自然也就起

不到引进新思想、新观念和新素材的目的ꎬ在艺

术呈现效果上也必然会大打折扣ꎻ第二种观点则

认为ꎬ中国戏曲有着自己完全不同的美学样式ꎬ
戏曲审美与西方题材是无法兼容的ꎬ用戏曲演出

西方题材ꎬ就势必会产生不伦不类的演出效果ꎮ
中国戏曲与西方戏剧(主要指戏剧文学)既然完

全风马牛不相及ꎬ就不宜进行艺术上的“嫁接”ꎮ
乍一听这两种观点似乎很有道理ꎬ也确实可

以在近百年的跨文化戏曲改编历史上举出不少

失败案例或者不伦不类的舞台实践ꎬ但是ꎬ难道

由此就要怀疑这种创作的意义与前景吗? 如果

说ꎬ在 ２０ 世纪初跨文化戏曲还具有启蒙的功能ꎬ
甚至在 ２０ 世纪 ８０ 年代还带有实验的性质ꎬ那么

进入新时代ꎬ其价值与功能是否需要重新定位?
从文化的角度看ꎬ对跨文化戏曲当代价值的认

识ꎬ实质上是对中华文明发展历程与戏曲社会功

能的认识ꎮ
考察中华文明发展史ꎬ可以发现中华文明与

外来文明之间有一个基本的关系是得到了普遍

认同的ꎬ即中华文明的发展始终是不断地吸收外

来文明的优秀成果ꎬ并在转化外来文明的过程中

有序传承的ꎮ 中华文明与外来文明不是共生和

各自并行发展的状态ꎬ而是逐渐汇聚融合ꎬ并最

终使外来文明成为新的中华文明的组成部分ꎮ
习近平新时代中国特色社会主义思想“四个自

信”理论ꎬ就是这方面最重要的理论表述ꎮ 为此ꎬ
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只要将跨文化戏曲百年的发展放在整个中华文

明发展的历史逻辑中去考察ꎬ就很容易理解其本

质上就是戏剧领域里中国传统文化不断吸纳西

方优秀文化的一个过程、一个模式、一座桥梁ꎮ
而作为一个文化交流的过程ꎬ它既不能为了传播

而交流ꎬ更不能为了启蒙而交流ꎬ因为这两者都

不能体现戏剧的主体性精神ꎮ 无论从历史的逻

辑还是文化的逻辑看ꎬ跨文化戏曲改编的当代价

值或者当代精神一定是自觉地走出单纯的启蒙

和革命视野ꎬ从民族关怀向人类关怀方向发展ꎬ
具有更广阔的世界格局ꎬ为戏剧文化中人类命运

共同体提供一种具有中国思想和中国审美的表

达ꎮ 从这个意义上说ꎬ新时代的跨文化戏曲本质

上已经成为中国优秀的传统文化自觉融入世界

的一个代表性行动ꎮ 因此ꎬ必然要求比以往更高

的主体精神和创造能力ꎮ
跨文化戏曲改编的主体性就是“中国化”ꎬ

而“中国化”的具体内涵落实在“戏曲化”上ꎬ即
戏曲程式的转化和戏曲审美的转型ꎮ 前者主要

包含唱念做打为基本内容的戏曲程式ꎬ后者主要

指向伦理精神追求、抒情写意风格以及历史人文

情怀的表达和表现ꎮ 实现中国化、戏曲化的跨文

化改编ꎬ肯定不是简单的形式替换ꎬ而是在这两

个方面进行作品的有效建构ꎬ实现原作与新作之

间既有承继更有发展的创新ꎮ 因此ꎬ本文所论述

的当代跨文化戏曲改编ꎬ绝不仅仅是内容与形式

的简单“挪用”或者“替换”ꎬ改编创作者也绝不

是“故事的搬运工”ꎬ他要有主题价值、审美表达

和叙事精神的新追求———这种改编精神就是常

说的“创造性转化与创新性发展”ꎮ
“中国化”含义的丰富性还体现在跨文化改

编的特殊张力ꎮ 习近平总书记在中国文联十一

大、中国作协十大开幕式上的讲话中提出:“用情

用力讲好中国故事ꎬ向世界展现可信、可爱、可敬

的中国形象”ꎬ要“创作更多彰显中国审美旨趣、
传播当代中国价值观念、反映全人类共同价值追

求的优秀作品”ꎬ〔４〕这里主要指的是“原生态”的
中国故事ꎮ 对于根据西方故事改编而来的跨文

化作品———不是完全意义上的“中国故事”ꎬ是
否也能起到以上的作用呢? 答案是肯定的ꎬ甚至

更有意义ꎮ 因为ꎬ用一个根植于西方文化背景下

的故事衍生出“中国审美旨趣”ꎬ传播出“中国价

值观念”ꎬ引发出能够体现“人类共同价值”的戏

剧思考ꎬ这不是更能使西方观众理解中国的价值

和中国的审美吗? 不是能更好地通过艺术上的

对比ꎬ以及带有思想论与方法论意义的对照ꎬ使
人们看到在相似戏剧情境下、在面对相似的人类

命运时ꎬ两种不同的精神与智慧方案吗? 党的二

十大报告提出ꎬ“为解决人类面临的共同问题提

供更多更好的中国智慧、中国方案、中国力量ꎬ为
人类和平与发展崇高事业作出新的更大的贡

献”ꎬ〔５〕而跨文化戏曲不正是在文化艺术交流领

域做着提供“中国智慧、中国方案、中国力量”的
工作吗? 因此ꎬ不仅要讲好中国故事ꎬ更要讲好

带有世界色彩的中国故事ꎬ在“民族的与世界

的”这一对基本矛盾里ꎬ形成多层次的文化互动ꎬ
让西方经典在差异化的改编中得到“中国化”的
呈现———在保留与尊重故事基本内核、人物基本

关系、事件基本发展逻辑的前提下ꎬ形成“中国

化”的大文化格局ꎮ
推动对“中国化”认识不断深入的是理论与

实践的“时代化”ꎮ 这里的“时代化”应该包含着

“现实的”与“当代的”两层意思ꎬ在一定程度上

反映的是跨文化戏曲演出的现实意义ꎮ 其实ꎬ传
统戏曲一直以来都十分强调戏曲的现实功能ꎬ尤
其是教化功能ꎬ这主要体现在两个方面:一是戏

曲演出对普通人的情感和行为有巨大的影响力ꎮ
比如清代杨恩寿«词余丛话»引陶石梁所述ꎬ“每
演戏时ꎬ见有孝子、悌弟、忠臣、义士ꎬ激烈悲苦ꎬ
流离患难ꎬ虽妇人、牧竖ꎬ往往涕泗横流ꎬ不能自

己ꎮ 旁观左右ꎬ莫不皆然ꎮ 此其动人最恳切、最
神速ꎬ较之老生拥皋比讲经义ꎬ老衲登上座说佛

法ꎬ功效百倍ꎮ” 〔６〕 二是戏曲剧本“寄托” “讽喻”
“所本”的是“感愤时事而立言”的创作精神ꎮ〔７〕

其实ꎬ中国戏曲不仅强调与现实生活的关系ꎬ也
强调历史传承的意义ꎬ即所谓“剧之有所原本ꎬ名

—４１１—

　 ２０２３. ６学人论语



手所不禁也”ꎬ〔８〕 是从现实的角度出发去强化戏

曲的社会功能ꎮ 即使到了清末民初ꎬ倡导戏曲革

新、贬斥戏曲价值的新知识分子们ꎬ也是从传统

戏曲不能传播启蒙思想去贬斥戏曲的ꎮ 戏曲的

这种现实功能之所以被重视既是倡导者的一种

意愿ꎬ也和它本身历史发展体现出的与时代密切

相关的发展特色有关———从某种角度说ꎬ充满荆

棘和挑战、引发各种争议的戏曲现代戏创作ꎬ其
实也是戏曲“时代性”内在要求的另一种体现和

反映ꎮ 而中国戏曲的晚熟与它能够绵延而不中

断的发展现象ꎬ或许是戏曲艺术强大现实结合能

力、再造能力的另一个注脚ꎮ
既然时代性、现实性是戏曲生命力的重要体

现ꎬ那么借助这一点完成跨文化戏曲的再生产、
再创造就是一件既有可能又很必要的事ꎮ 跨文

化本身就是一种强大的“现实”ꎬ西方戏剧与文

学中的主题、思想、性格、情感、叙事都是一种“现
实”ꎬ戏曲在这些新的“现实”文本里进行创造性

转化与创新性发展ꎬ确实是一种艺术能力与文化

信心的体现ꎮ 其实ꎬ当代戏曲不同于传统戏曲的

诸多对比中ꎬ“时代化”既是最突出的原因ꎬ也是

最重要的成果ꎮ １９５１ 年 ５ 月ꎬ中央人民政府政

务院发布«关于戏曲改革工作的指示»ꎬ提出戏

曲改革基本方针ꎮ １９５６ 年 ６ 月和 １９５７ 年 ４ 月ꎬ
文化部为繁荣戏曲剧目而召开两次全国性戏曲

剧目工作会议ꎬ有组织地在全国范围内展开对传

统剧目的挖掘、整理和改编工作ꎮ 经过许多优秀

剧作家与艺术家的共同努力———包括对优秀作

品的完善ꎬ对驳杂的传统作品化腐朽为神奇的改

造———一大批兼及思想性与艺术性ꎬ在审美趣

味、思想格局、艺术效果等诸方面迥异于传统戏

曲的经典作品脱颖而出ꎮ 这样一种创新精神深

刻影响了新时期以来具有鲜明时代特色的优秀

戏曲剧目创作(如«新亭泪»«南唐遗事»«徐九经

升官记»«傅山进京»等)ꎮ
“时代化”包含着发展性ꎬ契合与时俱进的

精神ꎮ 它意味着跨文化戏曲的“中国化”不是简

单地回到传统ꎬ更不是所谓的复古———尤其在新

的改编中要体现当代人的当代趣味ꎬ要体现“既
是民族的也是世界的”具有普遍共鸣的审美趣

味ꎮ
跨文化戏曲是当代戏曲的重要组成部分ꎬ当

然也会秉承这种时代精神ꎬ在思想主题、人物刻

画、趣味追求等方面有别于传统戏曲ꎬ自是情理

之中ꎮ 同时ꎬ它也必然有别于所取材、所来源的

西方戏剧(文学)———尤其在对经典悲剧作品的

改编中ꎬ也需要坚持时代化的处理ꎮ 比如在对古

希腊及相关命运悲剧的改编中ꎬ提供更具有共情

和思考效果的内容ꎻ在对具有抽象风格宗教色彩

的悲剧改编中ꎬ提供更具有历史感和反思性的思

想认同既不轻易地“化悲为喜”追求喜剧性

的“大团圆”效果ꎬ也不把悲惨生活与悲剧命运

轻易地等同为“悲情效果”ꎬ显然这更符合当代

戏剧理论与实践的美学追求ꎮ
如果说中国化是时代化的前提与保障ꎬ那么

时代化就是中国化的活力与方向ꎮ 全面、准确、
有机地理解这两种精神及其关系ꎬ是未来跨文化

戏曲改编发展的关键ꎮ

注释:
〔１〕郑传寅、曾果果:«“跨文化京剧”的历程与困境»ꎬ«东南

大学学报(哲学社会科学版)»２０１２ 年第 ６ 期ꎮ 需要说明的是ꎬ
此处的统计还是有一定的局限性和遗漏ꎮ 依据刘叙序的«两岸

戏曲跨文化改编比较研究»及相关台湾学者的专著论文ꎬ如果将

台湾豫剧团、歌仔剧团的创作纳入进来ꎬ不仅跨文化豫剧的创作

量十分丰富ꎬ而且像歌仔戏这样比较受地域局限的剧种ꎬ却由于

特殊的文化氛围ꎬ作出了引人瞩目的贡献ꎮ
〔２〕〔３〕孙福良主编:« ’９４ 上海国际莎士比亚戏剧节论文

集»ꎬ上海:上海文艺出版社ꎬ１９９６ 年ꎬ第 １１、１１ 页ꎮ
〔４〕习近平:«在中国文联十一大、中国作协十大开幕式上

的讲话»ꎬ北京:人民出版社ꎬ２０２１ 年ꎬ第 １２ 页ꎮ
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