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  提要:  20 世纪德国著名剧作家布莱希特戏剧理论的出发点是建立一种非亚里士多德式的

戏剧 ) ) ) 叙事剧, /间离效果0是其叙事剧理论的重要构成, 而中国戏曲在/ 间离效果0的构建过

程中起到了重要作用。本文以布莱希特的代表作之一5四川好人6为例, 分析了其中的中国戏曲

元素以及间离效果的形成。并指出:布莱希特正是在创造性地接受中国戏曲元素的基础上形成

了他独特的戏剧体系。
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  贝托尔特 # 布莱希特 ( Berto lt Brecht, 1898) ) )

1956)是 20世纪德国文坛上享有世界声誉的剧作家、

诗人、戏剧理论家和导演。我国著名的戏剧大师黄佐

临先生曾经将斯坦尼斯拉夫斯基、布莱希特、梅兰芳并

列为 20 世纪世界戏剧剧坛的三大表演体系。尽管在

具体的美学原则和戏剧手段上, 三大戏剧家不尽相同,

对这三大表演体系是否能够并称, 学术界也有着诸多

争议。但能肯定的是,在这三者中,布莱希特的地位是

最为特殊的。一方面,在戏剧观的基本原则上, 他和斯

坦尼斯拉夫斯基是针锋相对的, 所以很多时候, 人们很

习惯将他作为斯坦尼斯拉夫斯基的对立面来谈论。另

一方面,他对以梅兰芳为代表的中国戏曲艺术表现出

了浓厚的兴趣。他在学习了中国戏曲以后提出的戏剧

理论和实践,最终形成了他独特的非亚里士多德式的

戏剧美学。以至于他的终身艺术伴侣魏格尔说: / 布莱

希特的哲学思想和艺术原则和中国有着密切的关系,

布莱希特的戏剧里流着中国艺术的血液0。¹

布莱希特一生都在实践自己的戏剧理论, 完善自

己的戏剧体系。他的戏剧理论的出发点是建立一种适

应 20 世纪人类生活特点的非亚里士多德式的戏剧, 这

就是叙事剧 (也翻译成史诗剧、叙事诗体戏剧和叙述体

戏剧, 后来布莱希特还将它改名为/辨证式0戏剧) , 并

希望通过舞台表演来认识生活,反映生活, 激起观众的

思考和改革社会的热情。作为叙事剧理论的一个重要

构成是/ 间离效果0, 也称为/ 陌生化效果0 , 剧作家借此

使演员和观众之间拉开距离, 使演员既是表演者又是

自己的裁判者, 而观众则一改传统的容易受迷惑的被

动局面, 成为一个旁观者, 并始终保持清醒, 用探讨和

批判的眼光去看待舞台上的事情, 从而使戏剧发挥解

释世界和改造世界的功能。

本文以布莱希特的寓意剧5四川好人6为例, 解析
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其中的/ 间离效果0 ,并指出, 在/ 间离效果0理论的构建

过程中,中国戏曲的确起到了举足轻重的作用。但布

莱希特对中国戏曲的接受是创造性的, 他并没有满足

于全盘照搬,而是在有效利用中国戏曲元素的基础上,

形成了他自己独特的美学理想。

一、非亚里士多德式戏剧与间离效果

布莱希特把戏剧分为亚里士多德式的戏剧和非亚

里士多德式戏剧, 并称他自己的戏剧为非亚里士多德

式戏剧。那么什么是亚里士多德式的戏剧? 亚里士多

德在他的5诗学6中是这样说的: / 悲剧是对于一个严

肃、完整、有一定长度的行动的摹仿, 它的媒介是语言,

具有各种悦耳之音,分别在剧的各部分使用;摹仿方式

是借助人物的动作来表达,而不是采用叙述法, 借引起

怜悯与恐惧使这种情感得到陶冶0。¹ 值得指出的是,

这里的悲剧不仅仅指戏剧中的悲剧, 它应该泛指一切

的戏剧。亚里士多德的这个关于悲剧的定义涉及到了

几层含义: 1、悲剧是一种摹仿; 2、摹仿的媒介是语言;

3、摹仿的方式是人物的行动; 4、摹仿的目的是通过作

品引发观众的怜悯和恐惧,并使观众的情感得以陶冶。

在这里的/ 陶冶0一词原文是/ Katharsis0 , 也被翻译为

/ 净化0/ 疏泄0等等, 强调的都是演员通过对行动的摹

仿,引起观众的恐惧与怜悯之情,来达到与观众的情感

共鸣。

亚里士多德还认为, / 作为一个整体, 悲剧必须包

括如下六个决定其性质的成分, 即情节、性格、言语、思

想、戏景和唱段, ,事件, 即情节是悲剧的目的, 而目

的是一切事物中最重要的。此外, 没有行动即没有悲

剧,但没有性格, 悲剧却可能依然存在0。º

由此我们看出, 亚里斯多德关于戏剧的理论中最

重要的是对于戏剧艺术中情节和摹仿的强调。从情节

的角度看,亚里士多德式的戏剧要求有一个有头有尾

的完整故事,必须要有足以打动观众的剧情,在整个情

节结构上必须富有戏剧性。而摹仿则是针对演员来说

的,要求逼真, 要求演员很好地领悟与体会角色的感

情,然后用演员的表演给观众以身临其境的真实感, 造

成观众与角色的情感共鸣, 并最终达到以情动人的效

果。

布莱希特的非亚里士多德式戏剧与亚里士多德式

戏剧的分歧点, 正是在于这样的一种情感共鸣, 他说:

/ 我们称引起这种共鸣的戏剧为亚里士多德式的戏剧,

至于这个戏是否运用了亚里士多德为此列举的规定完

全是无关紧要的。0 »这种戏剧在他看来, 有很多缺陷,

其中最重要的是这种戏剧使观众沉浸在角色的感情之

中, 不再清醒,也不再理智, 原本应该具备的最基本的

主观判断能力也不复存在。不仅如此, / 在感情融合

(即共鸣)的基础上出现的舞台与观众的交流, 观众看

见的东西只能像他与之感情融合在一起的剧中英雄人

物所看见的东西那样多。观众面对着舞台上的特定环

境只能引起舞台上的-气氛. 所容许的那些情感活动,

观众的感受, 感情,认识同舞台上行动的人物一致。舞

台上几乎不可能产生、容许、体现那些它不暗示不表现

的情绪活动, 感受和认识0。¼ 也就是说, 除了对角色对

戏剧本身缺乏基本的判断之外, 观众在这部戏里也很

难得到进一步的认识, 舞台上演员的逼真表演束缚住

了观众自由思考的空间。

在布莱希特看来, 一部真正优秀的戏剧/ 不仅能表

现在人类关系的具体历史的条件下 ) ) ) 行动就发生在

这种条件下 ) ) ) 所允许的感受、见解和冲动, 而且还运

用和制造在变革这种条件时发生作用的思想和感

情。0 ½也就是说, 观众在观看戏剧时, 和角色发生情感

的共鸣这是浅层次的, 他们仅仅满足于/ 我与哭者同

哭, 与笑者同笑0, 但这是远远不够的,一部戏剧应该能

够激发观众的理智, 引起观众的思考, 使得他们能够

/ 我笑哭者,我哭笑者0 ¾,他们将理智带入了剧院, 在真

正看懂一出戏之后, 还能对戏剧作出正确的判断和思

考, 不至于被剧作者和演员所操纵, 从而最终能够认识

客观世界, 并且行动起来改造和变革世界。

那如何才能更好地激发观众的理智并使戏剧达到

改造世界的目的呢? 布莱希特找到的最有力的武器就

是/ 间离效果0(陌生化效果)。

布莱希特在他的5论实验戏剧6中对什么是/ 陌生

化0 (间离)作了解释: / 对一个事件或一个人物进行陌

生化, 首先很简单, 把事件或者人物那些不言自明的,

为人熟知的和一目了然的东西剥去, 使人对之产生惊
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讶和好奇心。0 ¹

/ 古老的陌生化效果使观众完全无法介入被反映

的事物,使它成为某种不能改变的事物; 新的陌生化效

果本身并不奇异。0 º这也就是说,陌生化只是理解事物

的一种特殊途径,将人们司空见惯、习以为常的多年关

系,通过陌生化的方法, 使同一事物显示出它未被人们

认识的本质,从而使人们对它产生新的认识。这样的

认识是更高层次的, 而且通常能更好地挖掘出事物的

本质。一部戏剧, 最大的意义也不过是启迪人们认识

客观事物的本质,更好地思考生活罢了。

概括地说,布莱希特把传统的戏称之为/亚里士多

德式0戏剧, 这种戏无论剧本的编写还是演员的演出都

是以引起观众共鸣为目的。与此同时, 他将自己的戏

称为/ 非亚里士多德式0的/ 叙事体戏剧0 ,在结构上反

对富有亚里士多德式的戏剧性,在表演上则主张用感

情的间离来代替感情的共鸣。也就是说, 从编剧到演

出都以激发观众的思考作为目标, 而编剧和演员的任

务都是要想方设法阻止观众产生共鸣。

那么,中国戏曲在布莱希特的理论体系中又扮演

了一个怎样的角色呢? 布莱希特本人曾公开承认中国

戏曲对他的影响。1935 年, 他在5关于歌剧3马哈哥尼

城的兴衰4的说明6中第一次提出了/ 现代戏剧应该是

叙事剧0的主张。1935 年, 布莱希特在莫斯科观看了梅

兰芳的演出后, 就被这种/ 以一种迷惑而撩人的方式使

之臻于完美的古老而正规的艺术0 »深深吸引。更使他

欣喜若狂的是,自己多年来朦胧追求而尚未达到的, 在

梅兰芳那里却都已经发展到很高的艺术境界。与中国

戏曲不期而遇,成为布莱希特人生的重大转折, 而梅兰

芳的精湛表演,更是成为布莱希特叙事剧理论真正成

型的契机。1936 年,布莱希特将自己观看中国戏曲后

所得到的启迪写成了5中国戏剧表演艺术中的陌生化

效果6和5论中国人的戏剧传统6两篇论文。在5中国戏

剧表演艺术中的陌生化效果6这一文章的草稿上, 布莱

希特还特意用铅笔注了一行字: / 这篇文章是 1935 年

梅兰芳的剧团在莫斯科的一场演出引起的。0

那么,间离效果在一部戏剧中究竟是如何体现的?

布莱希特在剧中又如何融入中国戏曲元素? 下面, 我

们就结合布莱希特最富有代表性的作品之一5四川好

人6来加以分析。

二、5四川好人6中的中国戏曲元素与间离效果

寓意剧5四川好人6发表于 1940 年, 是布莱希特最

富有代表性的作品之一。三个神仙下凡寻找/ 好人0,

他们来到了四川,卖水人老王接受他们的委托四处寻

找可以收留他们过夜的人家, 但是人们以种种理由拒

绝了他。结果妓女沈黛将自己简陋的房子让给神仙们

居住。三个神仙由此认定沈黛就是他们要找的好人,

并给她一千银元开了家烟店。结果很多人纷纷找到沈

黛以寻求帮助, 沈黛的乐善好施很快导致了经营的困

难。为了摆脱困境, 她戴上了一副面具,化装成/ 表哥0

隋大, 以蛮横的态度赶走了前来纠缠她的人。一次在

公园里, 沈黛遇见了走投无路的失业飞行员杨荪,并与

之相爱。为了得到飞行员的职位,杨荪需要五百元, 沈

黛将从地毯店老板夫妇那里借来的两百元给了他。杨

荪找到了隋大希望卖掉烟店来支付他其余的钱。沈黛

虽然明知杨荪不爱她, 却依然同意嫁给杨荪, 在婚礼

上, 杨逊母子竭力拖延时间来等待隋大。然而隋大始

终未来, 沈黛也最终被杨荪抛弃。当沈黛发现自己怀

孕后, 再次戴上隋大的面具,并利用对沈黛有好感的理

发匠苏福的一张支票还掉欠款, 开了一家颇具规模的

烟厂。在烟厂打工的杨荪得知沈黛怀孕后, 企图赶走

隋大。他偶然在房间里听到了沈黛的哭声, 却找不到

沈黛的人, 所以他以谋杀罪控告隋大。最后三位神仙

化装成法官出场, 为了替自己辩解, 隋大被迫道出真

相。神仙们虽仍承认她是个好人, 但对世间的事情却

感到无能为力, 最终他们没有解决任何问题就离开了

沈黛。

我们前面提到, 中国的戏曲美学对布莱希特产生

了重要的影响, 那么在5四川好人6一剧中到底体现在

哪些方面呢?

1.由过场、唱段和开放性结局所营造的松散结构

亚里士多德式的戏剧(也就是布莱希特所认为的

戏剧性戏剧)认为/ 情节既然是对行动的摹仿, 就必须

摹仿一个单一而完整的行动。事件的结合要严密到一

种程度, 以至若是挪动或者删减其中的任何一部分就

)94)
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会使整体松裂和脱节。如果一个事物在整体中的出现

与否都不会引起显著的差异, 那么, 它就不是这个整体

的一部分。0 ¹

也就是说,亚里士多德式的戏剧结构的主要特点,

要求的是对一个单一而完整的行动的摹仿, 这就必须

强调对情节的因果关系的重视, 一出戏剧要按照开端、

发展、高潮直至结局这个情节层次逐步展开,其戏剧事

件安排也比较严谨, 通过巧妙的情节起伏跌宕加以线

性安排,以戏剧高潮使观众的感情达到顶点。换句话

说,这种戏剧性结构要求以矛盾冲突为剧作基础, 以戏

剧冲突的规律为结构的原则; 以步步相逼、场场推进的

形势去发展剧情;以集中、完整的情节保证整体的匀称

谨严、有始有终。这是一种封闭式的戏剧性结构方式。

但是中国戏曲通常不分幕, 虽然元曲和明清传奇

剧有相当于话剧中幕的/ 折0和/ 本0 , 但中国各地地方

戏曲和京剧演出实质上都只有/ 场0。场与场之间的关

系相对比较松懈。而且, 中国戏曲的/ 折子戏0即全出

戏(连场戏)中有相对独立性的一场戏, 更是允许突出

其中的某一场而不必拘泥于整部戏的布局和编排。这

种相对的独立性被布莱希特所注意。布莱希特的叙事

剧通常也不分幕,只分场。在总体上, 它不采用一个贯

穿全剧的中心戏剧事件的方法。而是采用每一场叙述

一件事的方式,尽管场和场之间可有情节上的联系, 但

它避免了像戏剧性戏剧那样必须一场扣一场以达到情

节的连贯和进展。

5四川好人6一剧,首先出现的是序幕部分, 由卖水

人老王交代了自己的身份, 以及神仙下凡来寻找好人

的缘起。之后出现了十场戏, 除了在第二场和第三场

之间、第八场和第九场之间没有出现过场外,其余的两

场戏之间均出现了过场。

此外,在作品中还出现了很多唱段, 这有些近似中

国戏曲在人物感情强烈时用于抒情的/ 唱0。我们都知

道中国的戏曲艺术是一种综合着诗、歌、舞的舞台表演

艺术。西方上古之戏, 本来也是融诗、歌、舞于一体的

综合艺术,但是后来发生了分化:诗 (言)的部分独立成

为话剧( drama) ,歌的部分独立成为歌剧( opera) , 舞的

部分则独立成为舞剧 ( ballet)。但中国戏曲则没有发

生这种分化。

布莱希特将富有中国特色的/ 唱0也融进了自己的

戏剧。既有独唱,又有合唱, 还有伴唱。第一场出现了

/ 烟之歌0 ,第三场出现了/ 雨中卖水人之歌0 ,第四场出

现了/ 神明和好人不设防之歌0, 第六场出现了/ 圣# 子

虚乌有节之歌0 ,第八场出现了/ 第八只大象之歌0。这

些唱段或者说是插曲, 大多是对舞台上发生的事情进

行评价, 帮助观众用批判的眼光来看待这出戏。

这样相对比较松散的结构, 其目的是不用动人的

戏剧性情节结构使观众迷醉于感情, 只去关注主人公

的命运(剧情) , 从而放弃了理智和思考。而过场和唱

段的运用, 更是有意打断了观众的思考, 使观众从神志

恍惚的状态中解放出来, 对戏剧做出更理智的判断。

更值得一提的是, 5四川好人6一剧中还采用了一

个开放式的结尾。当沈黛表明自己和隋大其实是一个

人之后, 她悲愤地喊出: / 做好事, 可是要活着。这像闪

电一样把我撕成两片。对别人做好事, 自己也要过得

好, 怎么能做到这一点?0可是神明没有办法回答她的

问题, 他们觉得/ 这小小的世界, 把我们桎梏得太紧。

你的快乐和烦恼, 使我们喜悦, 使我们痛苦。0他们给沈

黛留下/ 我们在上天会怀念你的0安慰 ,就踏着彩云冉

冉上升。最后的收场诗部分, 一个演员走到幕前,他面

向观众, 怀着歉意, 朗诵了一段: / 尊敬的观众, 现在不

要抱怨, 我们知道,这不是真正的收场。, ,请你们自

己设身处地地去想一想, 用什么方法才能帮助好人, 去

得到一个好的下场。尊敬的观众,去吧,你自己去找结

局: 这结论笃定美好! 笃定,笃定!0将如何变革世界的

难题留给人类自己, 也让世人自己去思索和寻找可能

的出路。

所以, 简单的说,5四川好人6一剧的结构就是序幕

加上十场戏, 而在这过程中又不断地有过场和唱段来

打断戏剧的连贯性, 最后还采用了一个开放式的结尾。

作者用这样的形式改变了以往戏剧中试图讲述一个相

对封闭的故事、剧作者尝试着给出问题答案的模式, 将

结局设计成了开放式的, 每个观众都可以根据自己的

经验和体会对剧作的结尾做出猜测。而对结局的猜测

过程本身也是观众参与理智地思考并且力图解释和改

变世界的过程。通过剧中的歌唱, 唱词等手段来中断

剧情, 松弛戏剧性, 其目的是不使观众迷醉于剧情, 不

让观众关心人物命运, 而是要引起观众的思考和联想。

而这也正是布莱希特/ 间离效果0的初衷所在。

2.演员/ 双重性0的表演

/ 西方的演员用尽一切办法, 尽可能地引导他的观

众接近被表现的事情和被表现的人物。为了达到这个

目的, 演员让观众与自己的感情融合为一, 并用尽他的

一切力量将他本人尽量无保留地变成另一个人, 即他

所演的剧中人物。当这种毫无保留地变成另一个人的
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表演获得成功的时候,演员的艺术就差不多耗尽了。0 ¹

但是中国演员却不存在这些困难, 他抛弃这种完

全的转化。从开始起, 他就控制自己不要和被表现的

人物完全融合在一起。

/ 新闻报导说: 梅兰芳博士是一个男人, 是一位很

好的父亲,甚至说他是银行家, , ,梅兰芳博士穿着黑

色礼服在示范表演着妇女的动作。这使我们清楚地看

出两个形象,一个在表演着, 另一个在被表演着, , ,

他表演的重点不是去表演一位妇女怎样走路和哭泣,

而是表演出一位特定的妇女怎样走路和哭泣。他对

-事物本质. 的见解主要是对妇女的批判性和哲理性的

认识。假如人们看见的是在现实中的一个相同的事

件,遇见的是一位真实的妇女, 这也就谈不上任何艺术

和艺术效果了0。º

在布莱希特看来, 中国戏曲的成功也就在于舞台

艺术不是/ 现实中的一个相同的事情0 , 舞台角色也不

是一位生活中/ 真实的妇女0, 演员与角色之间拉开了

距离,达到了/ 一个在表演着, 另一个在被表演着0的和

谐统一。/ 中国演员的表演不仅是人的立场态度, 而且

也表现出演员的立场态度。他们表演的是演员怎样用

他的方式表现人的举止行为。0 » 换句话说, 中国戏曲

演员往往与剧中人物保持某种距离,演员既是角色, 又

时刻表明自己是演员,是在演角色。

在中国戏曲舞台上, 演员与角色之间的这种疏离

最突出地表现在中国戏曲表演的虚拟化、程式化上。

中国戏曲舞台上的人物并不等同于生活中的人, 而是

人们在通过对生活的认识、理解、概括、归类后, 将大千

世界中形形色色的人化为了生、旦、净、丑等若干角色,

并用这些虚拟的角色行当表现纷纭复杂的社会人生。

而且,中国戏曲还将这些角色定型化、脸谱化, 去表现

生活中的男女老少, 良善凶恶。富有夸张性和艺术性

的脸谱往往都虚拟、象征着某种人的品格。各种角色

的行动也都须按照舞台准则, 各角色行当皆有规矩, 他

们只是表演而不是按照生活中的原本样子去做。这种

虚拟、象征、夸张所遵循的是舞台艺术原则, 而不是生

活现实原则。

布莱希特尽管不能精确的表达, 但是他也注意到

了中国戏曲中的这种虚拟性。他在他的5中国戏剧表

演艺术中的陌生化效果6中就描绘了中国戏曲中将军

肩膀上用旗子象征军队,渔家姑娘驾驶小舟等等。

在5四川好人6一剧中, 有一个很重要的创举就是

布莱希特运用了面具, 由同一个演员借用面具扮演剧

中两个主要角色即沈黛和隋大, 中国古代戏曲里面常

有男性演员扮演女性角色, 或者女性演员扮演男性角

色的现象, 在这出戏里一个演员分别饰演两种性别, 当

她表现异性角色的时候, 面具就起到了和中国脸谱相

似的虚拟作用, 而且更好地提醒了观众这不过是在演

戏而已。

另外, 在整出戏中, 演员会时不时脱离自己的角

色, 对自己的角色和剧情进行一番评价。这也是种刻

意制造的/ 间离效果0。演员一边在演戏, 一边在评介

剧情和角色; 而观众一边在观赏剧情和角色, 一边在倾

听演员作评判。在第五场的幕前过场里, 沈黛唱到了

一首5神明和好人不设防之歌6: / 在我们国家里, 有用

的人需要有运气。只要找到了靠山, 他就能发挥自己

的本事。善良的人一筹莫展, , ,好人在我们国家里

也好不长久, 碗里空了, 吃饭的人就要互相斗殴, ,0

通过这样的方式,一方面表现了角色在不同情境下的

不同心境, 另一方面更表现了演员对当时好人难生存,

坏人却无所不能的现状的不满。在第七场中沈黛唱

到: / 诸位, 看看这张苍白的小嘴, 想想您自己, 怎样待

孩子, ,0既抒情,也是议论。

所以, 演员在表演的过程中加上了演员本人对角

色的判断或者对自己面前的事件的评论, 并使观众了

解了这种判断和评论。演员不是融化在自己的角色之

中, 而是高于角色同时也驾驭角色。演员在舞台上既

是剧中人物, 又是演员本人这样一种双重性的表演, 在

演员, 角色和观众之间造成了隔离感,使演员在感情上

并不完全投进他所扮演的角色中去, 而观众也得以保

持自己独立的欣赏艺术、评判社会的立场。

3.演员与观众的直接交流

对于一部戏剧而言, 剧本、演员和观众这三者是缺

一不可的。任何一种戏剧都渴望得到更多人的认可而

绝不会仅仅满足于孤芳自赏。从这个角度来说, 任何

戏剧都必然具有当众表演的特点, 并希望通过这样的

表演使各种各样的观众在同一空间, 同一时间里共同

得到艺术的享受。

演员在舞台上表演, 观众在台下看戏, 两者的交流

有两种, 一种是间接的, 一种是直接的。在西方戏剧

中, 观众是完完全全的旁观者和局外人, 而演员与观众

之间存在着无形的/ 第四堵墙0, 演员决不离开戏剧的

规定情景与观众直接对话, 台上的戏只管自己演,甚至

制造一种/ 这就是生活0的幻觉,只当无人观看,观众则
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通过这堵墙观看由演员再现的生活并通过观看演员的

表演,领会剧情, 产生共鸣与思考。这样的一种演员与

观众的交流是间接的。

中国戏曲却能够实现演员跟观众的直接交流。在

中国戏曲中,演员并不制造/ 这是生活0的幻觉, 他明明

白白地告诉观众: 这是在演戏。演员通过演唱将角色

的内心情感活动明明白白地告诉观众, 甚至舞蹈也是

通过形体表达了角色的内在情绪。所以在中国戏曲

中,演员可以离开剧情向观众说话。剧中人物上场/ 自

报家门0 , 或唱或念/ 定场诗0 , 以自我介绍身份, 身世,

叙述本戏剧情,介绍与本戏剧情有关的/ 前因0等, 甚至

介绍自己的性格特征。这是戏曲常见的与观众直接交

流的形式。

在5四川好人6一剧中, 最明显体现演员与观众的

直接交流就是剧本的开头卖水人老王向观众/ 自报家

门0 :

/ 我是本地四川省城的卖水人。这营生真够辛苦

的,水少的时候, 得跑大老远的路去担,水多的时候, 又

卖不到钱。我们省里穷得要命。大家都说, 只有神明

才能救助我们。一个买牲口的, 走南闯北, 见过世面,

他告诉我,几位最最伟大的神明要到我们四川来, ,0

通过这段自报家门, 观众不仅知道了这个角色的

身份,而且也知道了这个角色的思想心态,同时还知道

了事情的缘由以及这个角色与其他角色的关系。在西

方戏剧里,人物身份通常都是由人物的对话交待出来

的。5四川好人6中的这段自报家门虽然是从剧中人口

里说出来的,实际上是角色跳出剧情来向观众作的交

待,人为地拉开了双方的距离。然后角色再回到剧情

里时观众便能以冷静、评判的眼光来观看表演了。

此外,在表演过程中, 剧中人物有时会离开剧情,

直接向观众说几句话。尤其是沈黛的台词, 作者很多

处都注明了/ 向观众0, 在沈黛发现自己怀孕后, 还/ 假

想把自己的儿子介绍给观众0。这说明在剧本创作时,

作者就有意识地提醒演员此时要面向观众, 提醒演员

要注意与观众的直接交流。而这些在客观上都起到了

中断情节的间离效果。

在第八场中,杨母向观众说: / 我得向您们大家说

一下,深孚众望的隋大先生用其智慧和严厉把我的儿

子从堕落中拯救出来,变成了一个有用的人, ,0在这

里,杨母正像一个解说员一样预告了以后发生的事情,

有时她的话又仿佛是一个评论员在评价刚刚发生的事

情。而且在这个剧作中, 杨母的讲述和她儿子的真实

表现又会表现出一定程度的不吻合甚至矛盾。剧作家

以这样的方式破坏了可能产生的幻觉, 并提醒了观众,

这只是一场戏, 每个人应该作出自己的判断, 而不应该

盲目听从剧中人物所说的。

三、创造性的接受

中国戏曲首度被西方认识, 始于 18 世纪, 即法译

本5赵氏孤儿6在欧洲的传播。之后, 狄德罗、伏尔泰、

歌德等人都表现出了对以中国为代表的东方戏剧的浓

厚兴趣。但真正将中国戏曲作为一种艺术来研究, 并

在借鉴吸纳中国戏曲艺术的基础上建立了自己的戏剧

理论, 做到/ 中为西用0的,则只有布莱希特。

应该指出的是, 5四川好人6尽管被称为5四川好

人6 ,但其实真正关于四川的东西很少。1953 年5四川

好人6正式出版的时候, 布莱希特亲自在扉页上写到:

/ 四川省,它泛指一切人剥削人的地方。0而且, 这部戏

剧的原名是5爱情是商品6, 更是和中国的四川风马牛

不相及。这说明, 四川也好, 中国也好, 都只不过是布

莱希特戏剧创作中的一个虚拟的背景, 也是他间离效

果的手段之一。

而且, 我们在讲中国戏曲对布莱希特影响的时候,

我们也无法忽略一个现状, 即布莱希特对中国戏曲也

并不是全盘吸收的。/ 把中国戏曲中的陌生化效果作

为一个可以移动的技巧(即与中国艺术脱离的艺术概

念)去认识,这不是简单的事。中国戏曲对于我们似乎

出奇地矫揉造作, 它表现人的热情是机械的, 它对社会

生活的解释是凝固而错误的,乍一看去, 这种伟大的艺

术似乎对现实主义和革命戏剧没有什么可以吸取的东

西, ,0 ¹

这就给了我们一个启迪, 也就是说,如果从内容和

思想的角度看, 布莱希特对中国戏曲甚至是颇有些不

以为然的。他是将陌生化效果作为能够和中国艺术剥

离的艺术概念去认识的, 也就是说, 他实际上是仅仅从

形式、技巧的角度去认识和研究中国戏曲的。正如他

自己所说, / 事实上, 只有那些把这样一种技巧作为特

定社会目标的需要的人们, 才能够在研究中国戏曲的

陌生化效果中获得益处0。º

布莱希特认为, 戏剧/就是要生动地反映人与人之

间流传的或者想象的事件, 其目的是为了娱乐0 º , 而

)97)

中国戏曲元素的创造性接受

¹
º
º  布莱希特:5中国戏剧表演艺术中的陌生化效果6,5布莱希特论戏剧6 ,第 198、199页。

º ¼ 布莱希特:5戏剧小工具篇6 ,5布莱希特论戏剧6,第 5、13、56页。



/ 科学和艺术的共同点, 在于二者皆为轻松人类的生活

而存在;一个服务于其生计,另一个服务于其娱乐0 º ,

在现代科学时代里, 一切进步艺术都不能离开科学,

/ 只要它是一种表现重大题材的戏剧艺术,就不可避免

地要同科学发生越来越密切的关系0。» 而艺术与科学

有着共同的任务, 那就是帮助人们解释世界 , 改造世

界,因此, 必须用/ 艺术手段去描画世界图像和人类共

同生活的模型,让观众明白他们的社会环境,从而能够

在理智和情感上去主宰它0。¼让戏剧真正起到启迪人

们思维,激发人们理智的作用。

但在布莱希特看来, 中国戏曲并不能够承载这样

的功能,这就决定了他不可能全盘照搬中国戏曲理论,

因此, 他对中国戏曲进行了创造性的接受, 将它只是作

为形成间离效果的重要艺术手段融进了自己的戏剧创

作中。

20世纪是东西方戏剧不断碰撞也不断融合的时

代, 布莱希特从中国戏曲和中国传统文化中吸取了养

料, 创建了自己的戏剧理论体系。与此同时, 他的戏剧

创作又反过来成了中国新时期/ 探索戏剧0 仿效的对

象。所以, 从这个角度而言,布莱希特的创作成就了他

在中西文学交流史上的重要地位。
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