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本地华语剧场一道不可或缺的亮丽风景线 

 贺新加坡艺术剧场成立 55 周年 

俞唯洁 

新加坡艺术剧场成立 55 周年了，这是本地华语剧场的盛事。年末年初以来，本地文

化界及华社举办了一系列活动，回顾华语戏剧在新加坡走过的 80 年历史。国家图书馆展

出了本地华语剧场从萌芽至 80 年代转型期的各类极其珍贵的演出资料，同时也举办了 3

场内容详实的学术讲座，认识新加坡华语话剧及戏曲表演艺术的发展历程。近日，本地华

语戏剧团体[戏剧盒]又同滨海艺术中心携手，联合了举办‘戏聚现场’的系列活动。在这

样的文化背景下，认真研讨本地历史最为悠久的华语戏剧团体‘新加坡艺术剧场’55 年

走过的道路，其在发展本地华语戏剧过程中所经历的不凡历程及其取得的独特成就亦给人

带来不少实践及学术意义上的启迪。 

不少学者在总结新加坡华语剧场近几十年发展轨迹时指出，进入上世纪 80 年代 ，本

地华语剧场及其创作出现了‘主体化与多元化’两大特征。确实如此，戏剧创作“主体化

与多元化”亦是近现代戏剧发展的特点，其渊源可追溯自易卜生以降的一系列戏剧改革先

锋者们的呐喊与实验，囊及阿尔托，皮兰德罗，布莱希特，毕斯卡托，乃至现当代的葛洛

特夫斯基，谢克纳，奥古斯特-波尔，尤金尼奥-巴巴等。只是由于社会历史发展及文化渊

源不同等诸多原因，这种“戏剧创作主体化与多样化”在华语戏剧中的影响姗姗来迟，且

在亚洲戏剧文化中的全面接纳亦有限。在华语话剧的发源地中国大陆，上世纪 60 年代，

由著名导演黄佐临发起的有关“戏剧观”的大讨论，影响并规范了日后“话剧民族化”的

实践及其进程。如学者们所述，本地华语剧坛自上世纪 80 年代后，亦日渐受到上述“创

作主体化与多元化”的影响，因此，创造具有新加坡特色的华语剧场的使命亦不断关照着

本地戏剧工作者们近 20 余年来的不凡愿景与艰难的实践，其不舍不饶的探索精神乃令人

钦佩不已。 

事实上，这也是世界各地戏剧工作者们共同面对的一道难题，从柏林到纽约，从巴黎

到伦敦，各地戏剧舞台上亦不难看到这类不懈的实验：时而解构，时而颠覆；时而反叛，

时而重建；理念加傀儡，影像把玩多媒体; 从“跨文化”到“后 X X 戏剧”… 。然而，在

此进程中，如何在“主体化”的创作中，始终把握戏剧艺术的本质而不自我迷失；如何在

“多元化”的形式与内容的创新中永远发挥舞台艺术的独特魅力而不自卑自弃，亦是对当

代所有戏剧工作者的真正挑战，也是对勇于创新的导演与演员扎实的表导演功力与雄厚的

文化美学素养的深刻考验。令人可喜的是，新加坡艺术剧场在这场考试中交出了一份不俗

的卷子。 
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20 世纪有一位亚洲哲学家说过这样一句话：文艺的问题，说到底，就是为什么人的问

题。说实话，无论是从美学功能或是艺术本质来说，无论是从剧场实践还是制作管理的角

度来看，这是十分内行的专业论述。成立于 1955 年的新加坡艺术剧场，始终将服务于本

地讲华语社群大众为己任。经历了早年的辉煌历史之后，即使是在本地华语剧场于上世纪

80 年代后面对创作主体化与多样化的新潮从而进入彷徨与探索的时刻，他们仍然能够从

大众出发，创作并演出真正能为广大观众理解与接受的舞台剧目。他们不人云亦云，不盲

目实验，面对各种戏剧思潮，秉持专业信念，正本清源，牢牢把握戏剧艺术的本质，坚持

发挥舞台艺术的无穷魅力，面向讲华语社群，开拓市场，辛勤耕耘华语戏剧的绿地，不断

培养其成人与儿童观众，取得了骄人的成绩。 

纵观戏剧发展史，任何国家与种族，其热爱戏剧的社群总有大众与小众之分：欧洲社

会的主流剧场，经演不衰的音乐剧，“以歌舞演故事”的中国戏曲，都是面对大众的舞台

演出，虽形式各异，然其“情，理，技，趣”交融的业界黄金法则，却在一定程度上反映

出舞台艺术的美学本质。而“情，理，技，趣”的交融与实现，则离不开舞台人物形象的

成功塑造与相对完整情节的有机与有效的展现。对于广大普通观众而言，这是阐述任何人

生或是舞台哲理的基础；对于成熟的戏剧工作者来说，这也是进行任何创作主体化与形式

多样化试验的出发点。前面提到的那位亚洲世纪伟人及哲学家对此曾作过美学意义上的进

一步精辟归纳：成功塑造的舞台人物形象应该比生活更集中，更典型，更本质。显然，这

种能为大众所欣赏并接受的舞台形象当然存在于经典（包括本地原创）作品之中。 

所谓经典剧目，就是能逾越时间与空间而被不断上演，且能不断被重新诠释的对于广

大观众具有永恒欣赏价值的舞台作品。世界各地的主流剧院，虽然也负有扶植，首演及提

高原创剧目的艺术职责（从公共剧院及戏剧院团管理及营运的专业角度而言，戏剧作品的

原创及加工过程已被更多地融入由社会文化团体及相关基金统筹的小众试验演出之中），

然而从公共剧院的社会责任及企业功能来说，上演经典剧目并避免编剧及导演个人化哗众

取宠的极其随意的颠覆性诠释则当首位。新加坡艺术剧场在世纪之交，用非常严谨的专业

态度，创作了不少具有本地特色的剧目，也改编了不少华语戏剧的经典作品，更聘用不少

受过专业戏剧训练的年轻演员与导演，用特有的青春活力及专业的表演才华，赋予这些本

地 原创作品及戏剧经典以全新的人文诠释与舞台生命。 

本世纪以来，新加坡艺术剧场上演的经典剧目有根据本地童话故事原创的儿童剧 [ 三

只小猪与小红帽] ， [泡泡口香糖]， [小蜜蜂特工] 和反映本地学生生活的原创剧目如 [ 我

是第一名]，[我是笨小孩]，[一条活动的百纳被]以及原创社会伦理剧 [妈妈啊妈妈]； 也有

改编自世界著名童话故事或是儿童文学的剧目如 [ 白雪公主]， [丑小鸭]，[灰姑娘]，[皇帝

的新装]， [美人鱼]， [白发小魔女]，[美猴王]， [火焰山]，[孙悟空大闹天空]，[小熊请客]

等；更有改变自世界文学名著的儿童剧 [ 乞丐与王子]，[阿里巴巴与四十大盗]， [木偶奇
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遇记]；还有直接搬演的世界戏剧经典片断 [华语戏剧经典之夜] 等。难能可贵的是，他们

还积极配合本地学华语运动的开展，创作了一系列 [华语寓言成语故事音乐剧] 等。 

坊间及业界对新加坡艺术剧场上演的根据世界文化经典作品改编的华语舞台剧多年来

有着种种讨论，且有对其所使用的舞台语言表达也有各种不一的诠释。这里涉及两个概

念，一是华语戏剧的文本来源，二是华语戏剧的舞台表达。从国际上来看，近现代戏剧及

其演出的发展进程早已建立了从舞台演出来讨论剧目的惯例。作为综合性剧场艺术的戏

剧，舞台呈现剧场之所在地早已逾越了原创文本作者的国籍与地域。郭宝崑当年执导的 

[胆大妈妈和她的孩子们] 早已成为新加坡华语剧场演出史上不可替代的代表作之一；莱茵

哈特于 20 世纪初在柏林导演（用德文演出）的 [仲夏夜之梦] 在戏剧史上一直被奉为德国

舞台剧目经典；中国国家话剧院（前中央实验话剧院与中国青年艺术剧院）在过去半个多

世纪中用华语演出的各国戏剧经典早已被理所当然地认可为中国当代舞台精品。新加坡艺

术剧场在积极创作本地剧目的同时，不受原创作品的作家地域及原文语言的限制，大胆而

又慎重地选择，翻译或是改编了世界文化及戏剧文学中的经典故事与文本，富有创意地进

行舞台二度创作，拓宽了华语戏剧的文本来源，用华语将世界各民族文化的精粹奉献给本

地讲华语社群的广大观众。这乃是本地华语剧场剧目建设的一个重要组成部分，积累了大

量极富文学意义与演出价值的优秀剧目。这种与时俱进并与国际接轨的创意乃是本地华语

剧界积极融入当代世界戏剧发展进程的现代化举措。 

华语即现代标准汉语，为流行于中国大陆及海外华人的共通语文。因地域不同，现代 

标准汉语在不同地区及国家会受到地方方言的影响，在语音语调和词汇上会有细微差别。

一般而言，在新加坡使用的标准华语体现为官方电视频道及电台新闻波道播音员使用的华

语，其为新加坡国家形象展现的主要平台与窗口。在实践中也有其他华语剧场使用具有新

加坡方言特色的新加坡华语，给观众带来一种亲切的特有魅力。其实，这两种华语戏剧的

舞台表达亦无高低之分，各有其不可取代的特别功用。在国际上亦然，在维也纳的国民剧

院使用的是奥地利标准德语，而其大众剧院则使用具有维也纳方言特色的德语；在苏黎世

的国家话剧院使用的也是标准德语，而苏黎世新市场剧院则使用的是具有地方方言特色的

瑞士德语。同理，北京人民艺术剧院使用的是带有北京腔的普通话，而中国国家话剧院则

采用标准普通话进行演出。伦敦，巴黎及柏林舞台的演出语言亦是如此。新加坡艺术剧场

多年来在华语戏剧的演出中坚持使用以国家电视频道及电台新闻播音华语为标准的演出语

言亦成了新加坡华语剧场中不可或缺的一道亮丽风景线。 

进入新世纪以来，本地华语观众面对华语剧坛的变化出现了一定的彷徨与不解，华语

戏剧的演出在总体上遇到了不少困难。对此，新加坡艺术剧场仍是不弃不离，坚持在这块

绿地上积极耕耘。他们具有跨世纪的眼光，面向少年儿童，承担起更为挑战的历史重任。

用戏剧精品来向下一代传播人类文化的宝贵财富，同时也进行着意义重大的戏剧普及与启

蒙。 
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常有剧界同仁对新加坡艺术剧场近年来致力于儿童剧的演出感到费解，更有行外人对

儿童剧不屑一顾，将其置于华语剧场甚至剧场艺术之外。上世纪 90 年代，我参加尤金尼

奥-巴巴执导的在博罗尼亚的一次演出，在首演那晚前去剧场的车上，他问我，什么是世

界上最好的戏剧。为了在大师面前表现年轻戏剧工作者的深刻，前卫与反叛，我便将当时

所涉猎到的所有非传统的实验戏剧，先锋戏剧及另类戏剧洋洋罗列了一番。谁知他的回答

竟是那么简单：能够让聋子，盲人及孩子同时能看懂/听懂并喜欢的戏剧则是世界上最好

的戏剧。接着他滔滔不绝地向我描述了他儿时在嘎里布里乡下所看到的一次演出。几年

后，我去他在卡布里阿诺的寓所访问，他又重提此事。不过这次他又加了一句：这样的戏

剧须做到不俗。并说他几十年来秉承葛罗托夫斯基的意志（他曾是葛氏的演员及助手）进

行戏剧实验就是为了寻找并实践这样的演剧样式。 

确实如此，不俗的儿童剧不仅是世界上最伟大的戏剧，也是世界上最难演出的戏剧，

由成人演员来演这样的儿童剧更难，而要在公众所熟悉的各类寓言童话形象的基础上，不

是简单的扮演这些符号类型，而是塑造出能让儿童观众铭记一辈子的人物形象，则是难上

之难。 

有不少颇具反叛勇气的戏剧革新者常为他们所推出的不甚成功的普通观众难以看懂的

戏剧试验进行宣言式的辩解，宣称要为未来的观众寻找未来的戏剧样式。殊不知，未来的

观众就是少年儿童，无能取悦于今日少年观众的童趣，谈何攫取未来观众的芳心？从这点

出发，新加坡艺术剧场立足今日，面向未来，乃为本地华语剧场试验戏剧之成功者也。在

世界各地观剧，常遇附庸风雅的学者观众戏罢感言：虽看不懂却很喜欢。与此相比，儿童

观众更为诚实，看不懂亦不喜欢，别无他择。在德国不少公共剧院，主要演员常年全职合

同续约的考量前提便是要求演员完成面向儿童观众的童话故事个人表演剧。因此，对专业

戏剧工作者而言，儿童观众皆为最好的演出评论家与时代美学家，专业化编（剧），导

（演），演（员）的考试能否及格，面对儿童观众，绝无任何狡辩的余地。新加坡艺术剧

场知难而上，面对挑战，考出了一个又一个的好成绩。 

从表演艺术的专业角度来看，儿童剧的演出更是对演员在舞台上塑造人物的表演技能

的全面而又无情的挑战。 本世纪一位亚洲学者，戏剧工作者和戏剧教育专家对世界各地

的各类舞台及影视表演作了深入的考察后，将戏剧表演的种种状态作了梳理，归纳为 3

种：扮演（playing），表演( performing) 及人物塑造(acting - character build)。扮演即扮演

某种人物类型，或是某些符号，最为典型的例子便是莎士比亚 [ 哈姆雷特] 3 幕 2 场中哈

姆雷特请来的戏班子所扮演的谋害前国王的戏中戏。莎士比亚在此剧中通过哈姆雷特之口

对这种装摸做样的表演风格进行了无情的讽刺与批评。 

几百年过去了，这种表演状态对我们来说依然并不陌生：在一些电视频道中或是在一

些不成熟的演出中，我们时不时地能够看到一些角色的扮演者在舞台上或是在镜头前，挤

眉弄眼，装疯卖傻，如同早年戏曲元杂剧院本中所提示的那样，或作“生气状”，或扮
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“赌气状”。只不过与时俱进，眼下又多了些许“故作深沉状”，或是“悔恨之极哭天喊

地状”罢了。笑剧，闹剧或是街头活报剧的演出皆属此类，儿童剧的演出也极易陷入此种

扮演状态。 

相比之下，在戏剧创作主体化与多元化的全球性戏剧革新潮流中，源于一些另类戏剧

演出理念的有意识追求或是文本特点，呈“表演”状态的舞台演出倒是更为多见：由于文

本缺乏具体的人物形象，或是导演热衷于抽象的理念与说教，表演者们往往在舞台上表演

生活原生态中的自己，或是化身为某种符号，直接宣泄剧作家或是导演所要求的某种意念

或是情绪。根据谢科纳的现代表演研究学的理论，此类表演不能不说不真实，他们在台上

可以歇斯底里般地强有力地喷射着表演者个人的情欲，或是在编剧，导演的要求下极具煽

情地抨击时事，开讲理念。然而在有一定艺术趣味的观众看来，充其量不过为充满激情的

化妆朗诵而已。早在 400 多年前莎士比亚就对此有一定的描绘：“… 我顶不愿意听见一个

披着满头假发的家伙在台上乱嚷乱叫，把一段感情片片撕碎… ”；当代观众则誉之为“撒

狗血”，英语观众更用 vomitting 一词来形容之。这种表演状态与舞台艺术及戏剧表演的

本质相去甚远，不能不受到广大观众的鄙视与唾弃（当然不排斥小众们对此的喜好，本人

也十分享受观赏此类表演）。 

表演艺术伴随着人类文明的演进而渐趋发展，经过上千年无数代演员的实践与探索，

至上世纪初人们对舞台表演艺术本质与规律的认识才趋向成熟，并由斯坦尼斯拉夫斯基及

其同事们总结出至今仍在不断发展着的演员塑造人物的基本规律及其创作方法。带来了现

代演员及其表演理念与规范的建立，从而也奠定了演员在舞台上最为神圣的职责 – 塑造人

物。常有人用布莱希特的理论来说明斯坦尼斯拉夫斯基体系的过时与陈腐。殊不知，斯坦

尼斯拉夫斯基与布莱希特代表着两种不同的审美理想与演剧观念，以此攻彼，犹如鸡同鸭

讲。而事实上，斯坦尼体系的实质是探寻演员在舞台上塑造人物的有机与有效规律，从这

一点出发，他同代人中对他创作体系的挑战者以及后来的许多实验者包括早期的格罗托夫

斯基，1969 年的谢科纳以及今天的尤金尼奥巴巴等人的诸多探索及其形成的各种成果都

可被看成是从不同角度对这一演员塑造人物理念及方法的丰富，补充，延伸与发展。 

值得庆幸的是新加坡艺术剧场在过去的几十年中能够理智地认识舞台艺术的本质规

律，坚持从塑造人物出发，上演了无数个充满“情，理，技，趣”的好戏。他们十分明

白，上述 3 种表演状态对演员的训练提出了不同的要求。相比之下，“扮演”的本能可

说来自人类的天性，专业戏剧院校在训练演员伊始的首要任务之一及其所作的种种练习便

是对这种天性的解放。然而这同演员塑造人物决不能相提并论。相反，如果沉湎于‘扮

演’状态，或将此误读为戏剧表演或是演员艺术的真谛，定会从本质上对演员塑造人物的

进一步训练形成干扰与破坏。因此，在此同时，通过掌握“真听，真想，真看，真交流”

的技能，学生便能学会表达自己的真情实感，以此来平衡由“扮演”练习所带来的种种令

人讨厌的虚假。 
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所有这一切，仅仅是 3 年专业戏剧文凭课程中最为初级阶段的入门练习，仅是专业戏

剧表演 3 年系统训练中 5% 的教学内容。可悲的是，不谙此道的业余导演将这个阶段的

“扮演”与“表演”解读为专业意义上演员塑造人物的真正内涵，通过廉价快捷的工作

坊，错误地规范并执导着一些业余的演出，不但断送及扼杀了不少颇有潜能的青年戏剧爱

好者的艺术才华，且又误导观众，导致广大观众产生面对华语剧场创作主体化或是舞台表

现形式多样化的真正彷徨,不解与却步。更为危险的是，当这些对舞台表演艺术的片面理

解及误读进入戏剧教育或是表演训练领域后，其误人子弟的灾难性后果实在难以想像。 

实际上，经过上述初级阶段的基本练习训练后，专业戏剧训练要求学生们深入生活，

观察生活，从生活中捕捉人物行为行动的各种现象与本质，经加工提炼，进入舞台创造。

从生活小品起，经文学片断，再及经典剧目片断，直至完整的大戏，专业戏剧训练要求杜

绝的是“扮演”的陋习及廉价的自我情绪或是生活原生态的“表演”。相反，作为演员需

要掌握的是在文本所提供的规定情境中在舞台上从人物出发的有机行动，进而塑造出真实

与可信的人物。为了更有效地，更带审美情趣地达到这一目标，戏剧专业的学生除此之外

还得接受严谨的而又全面的“声”（音），“台”（词），“形”（体）的系统训练，才

能在舞台上塑造出观众所认可并喜爱的人物形象。这是因为掏钱买票的观众当然不希望在

舞台上看到生活原生态中表演者未经修饰的自我表演或是不加控制的个人情欲的原始发

泄，其有如莎士比亚对此的生动描述：“… 瞧他们在台上大摇大摆，使劲叫喊的样子，我

心里就想一定是什么造化的雇工把他们造了下来; 造得这样拙劣，以至于全然失去了人类

的面目。“ 

由此可见，演员训练是一门塑造人物形象的系统科学，并非由“即兴创作”，“集体

创作”等致力于“扮演”或是“表演”机能传授的工作坊所能简单替代。新加坡艺术剧场

深得此道，因此多年来十分内行地使用经过专业戏剧训练的年轻演员们来完成儿童剧的舞

台创作与演出。前面提到，儿童剧的演出极易陷入“扮演”的俗套，因此，对于年轻的专

业演员来说，如何在广大观众所熟悉的各类童话或寓言故事的形象创作中，从塑造人物的

角度出发，赋予诸如“大灰狼”，“小白兔”等寓言形象以独特可信的舞台个性，感染儿

童观众，此乃为颇具学术意义的专业性挑战，其难度可与在诸如日本能剧或是意大利即兴

戏剧类型行当中塑造独具性格的典型人物同日而语。 

年复一年，新加坡艺术剧场的华语儿童剧不仅成了本地华语剧场中一个不可或缺的专

业品牌，同时也给刚出校门的专业演员提供了一个磨砺演技的常年平台与窗口。事实上，

一个能赋予童话寓言形象以舞台生命的演员，必定能胜任各类舞台人物的塑造。同理，这

样的演员也定能在舞台上将非常干瘪或是苍白的剧本所表达的抽象理念与情绪演化为生动

真实的舞台形象创造。进一步而言，一个能在舞台上塑造出真实可信人物的演员，即使按

照另类戏剧的审美追求，当被要求真实且全情地投入表现生活原生态中的自我时，亦定能

胜任之。这就是为什么经过专业训练的演员能够在抽象的先锋或是试验剧目中胜任“表
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演”任务的原因，而没有经过专业训练的演员，虽能“表演”，却无法承担塑造人物的重

任。 

感谢新加坡艺术剧场几十年来，不离不弃，耕耘绿洲，为本地华语剧场的发展，树起

了一道不可或缺的亮丽风景线。也希望有更多的经过专业戏剧训练的年轻演员们能够积极

参与在这片绿地上的共同耕耘，一份辛劳，一片收获，迎接本地华语剧场不断发展的明

天。 

 

（作者为 2009 年德国柏林自由大学戏剧学院国际表演文化研究中心访问学者，也是

本地专业戏剧教育工作者，本文仅代表个人观点） 


