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中国大陆舞台上的田纳西·威廉斯戏剧演出研究
韩德星

摘　 要： 在中国大陆， 对田纳西·威廉斯戏剧的研究之 “热” 与搬演之 “冷” 形成了鲜明的对比。

从这种失调的现象来看， 威廉斯戏剧似乎更适宜阅读和研究， 而不适宜搬上中国的舞台。 而事实是， 他的

剧作具有严重的诗化倾向， 不但在语言风格上， 在故事情节上也常含蓄隐晦， 确实给演出及本土化增加了

难度， 但另一方面， 国内的文化语境和戏剧审美取向对威廉斯戏剧中的颓废色彩和异常心理有明显的排斥

性， 无法合理地接受其 “负能量”， 甚至包括剧作家本人的特殊性向， 这些才是中国大陆舞台和观众对其

戏剧接受度不高的根本所在。
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与尤金·奥尼尔和阿瑟·密勒相比， 中国大陆舞台和观众对田纳西·威廉斯戏剧的接受度要低很

多， 以至于出现了阅读和研究其剧作的人很多， 而搬演、 观看其剧作的人很少这种比例严重失调的情

况。 早在 １９６３ 年， 他的独幕剧 《没有讲出来的话》 就被英若诚翻译进来并发表， 他的 《玻璃动物园》
在 １９８０ 年有了赵全章的译本， １９８１ 年有了东秀译本， １９８２ 年又有了鹿金译本， 《欲望号街车》 １９８１ 年

和 １９８２ 年也有了相应的译本， 《热铁皮屋顶上的猫》 在 １９８２ 年也由陈良廷译出， 然而直到 １９８７ 和

１９８８ 年， 《热铁皮屋顶上的猫》 和 《欲望号街车》 才被上海戏剧学院和天津人艺搬上舞台， 之后又是

多年的沉寂， 等到进入 ２１ 世纪的最近几年， 才再次受到关注和青睐。
威廉斯在中国大陆不被广泛接受和理解， 既有其自身因素， 也有我们的接受语境因素。 威廉斯作品

描写的多是颓废的故事， 人物大多存在心理扭曲的现象， 和社会现实有一定的距离， 再加上他的戏剧

诗化倾向较重， 结构松散， 不太符合中国观众的欣赏习惯。 另外， 中国大陆的意识形态长期对密勒式

的批判现实主义作品青睐有加， 尤其在 ２０ 世纪 ８０ 年代， “中国新时期文艺界的争鸣和国家文化策略的

更迭使人们面对像威廉斯这样的作家时出现混乱和分歧， 担心他的作品会带来 ‘精神污染’， 借鉴不成

反受其害”，［１］这种态度是有后续性影响的。 再者， 威廉斯对 “禁区” 题材的突破使他在美国赢得广泛

声誉和观众的同时， 也给他带来了不少非议， 其本人更是酗酒、 吸毒， 又是同性恋者， 中国文化一贯

将人品与文品捆绑在一起， 以道德绑架艺术， 这与威廉斯 “为艺术而艺术” 的激情是相背离的， 所以

２０ 世纪 ８０ 年代与 ９０ 年代的中国大陆戏剧导演和观众疏远他也在情理之中。

一、 尝试与探索： 不受待见的 “猫” 和实验性的 《欲望号街车》
１９８７ 年 ２ 月， 上海戏剧学院表演系张应湘老师指导 ８４ 级学生在上海公演了 《热铁皮屋顶上的猫》

（以下简称 《猫》 ）， 但相关的影像和文字资料已很难找到， 相关报道也只有发表在当年 ２ 月 ５ 日上海

发行的 《文学报》 第 ２ 版的一篇短文， 文中谈到导演选择该剧的原因主要是 “对教学很合适”， “当然，
更重要的是它值得回味”。［２］这种回答很现实， 但与 ２０ 世纪 ８０ 年代上海演出奥尼尔和阿瑟·密勒作品
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时导演们的动机相比， 似乎显得过于单纯， 也许还有对这部曾经在美国被禁演过的戏剧在中国观众中

的接受度持有一丝 “不自信”， 这也反映在当天正好观看演出的黄佐临导演的态度上， 当该文作者问他

如何评价这出戏时， 曾留学英国并在 １９８１ 年导过密勒剧作 《萨勒姆的女巫》 的黄佐临先生竟然说：
“我不喜欢田纳西·威廉斯……美国人的戏与中国距离太远”。［２］鉴于 《萨勒姆女巫》 当年在上海演出时

的受欢迎程度， 我们对后半句话可以理解为： 像 《猫》 这样的美国戏剧离我们中国的现实太远。 其实，
《猫》 剧反映的继承权争夺问题在中国也是普遍存在的现象， 但该剧的核心不在于继承权问题， 而在于

通过它来揭示婚姻关系的虚伪性和欺骗性， 不但子辈， 父辈亦然， 当然同时也有深深蕴含的同性恋主

题， 它恰恰是抵制正常婚姻和夫妻关系， 抵制传宗接代的。 这些现象， 我们的社会中并不是不存在，
而是我们不愿意、 不承认和不想看到它们的存在， 是被我们的主流意识形态和大众所排斥的， 我们不

具备广泛接纳威廉斯戏剧的文化氛围与语境。
　 　 １９８８ 年秋， 天津人民艺术剧院通过中央戏剧学院教师梁伯龙和英中文化协会邀请英国著名导演迈

克·阿里弗莱兹执导了 《欲望号街车》， 该剧 １０ 月 ２１ 日在天津首演， 并受邀参加了同年 １１ 月 ２８ 日至

１２ 月 １６ 日在北京举办的第一届 “中国戏剧节” 展演， 以及 １９９１ 年 １ 月在天津举办的华北地区首届话

剧节， 获得诸多好评。 梁伯龙担任排练的翻译工作， 同时也负责演出本的翻译， 他是在与导演的不断

交流中完成了剧本翻译。 迈克·阿里弗莱兹为英国国家剧院导演， 创建并领导了反商业化的 “共体验

剧团”， 理念上深受英国戏剧大师彼得·布鲁克 “即时戏剧” 理论的影响， 在导演戏剧时遵循 “演员至

上” 的原则， 不用条条框框去限制演员， 而是给他们充分的自由， 注重演员的 “即兴创作”。 如梁伯龙

先生谈到， “他从来没有强制过演员去执行自己的要求， 而是在分析的基础上， 运用寻找形体中心， 动

作节奏以及拉班的动作变化组合的训练帮助演员去寻找人物的总的形体自我感觉与在某个场次中的形

体自我感觉； 在启发演员感觉人物的内心生活时， 又运用不断增添人物生活的规定情境的内容与层次

的办法， 让演员在即兴的创作中去寻找”。［３］ 像布鲁克一样， 他强调每一场演出的差异性与即时性， 认

为 “让演员变成机器人， 一遍又一遍地重复表演整个剧情是非常荒谬的”，［４］ 因此， 在剧作上演后， 他

也不要求有固定的调度， 始终让演出处于一种开放的状态， 鼓励演员去创新， 适应不断变动的舞台，
在细节上加以变化， “循着人物行动的方向每天寻求找到更新的途径”。［３］（４８）当然， 这并不意味着演员可

以自由放任， 它体现的是对演员在深刻了解剧本和人物基础上的创造权力的尊重。
在表演上， 阿里弗莱兹则非常重视真实性， 即斯坦尼式的建立在对人物真挚体验上的真实， 反对矫

揉造作的处理， 他给演员们讲解剧本所反映的历史、 政治、 经济、 文化背景， 以更好地理解人物心理

以及男女主人公代表的两个世界的冲突。 在人物塑造上， 则侧重于表现人物性格和心理的复杂性， 如

布兰奇对美好事物的向往与追求， 面临绝境时的最后搏击， 泛滥的情欲， 对妹妹和斯坦利的家庭的潜

在破坏性。 另外， 斯坦利的人物塑造也是多面性的， 整体呈现出布鲁克说的 “神圣戏剧” 与 “粗俗戏

剧” 的二元融合特征。 天津人艺的演员们在理解了阿里弗莱兹的演剧观点， 并适应了其排演方法以后，
“很快就焕发出创作的活力， 挖掘出创作的潜能”， “仅仅只用了三个多星期的正式排练， 就创造出了一

台充满生气与活力的演出”。［３］（４８）该剧对布兰奇的塑造尤为成功， 有女性观众感叹， 《欲望号街车》 的

演出 “使人有一种 ‘沧桑感’ ———历史使人性中存在着从古至今一脉相承下来的东西。 短小的一场戏

犹如看到一部人物传记， 布兰奇的一生反映了一个时代。 布兰奇扑向光明， 又如蛾子般焚灭了， 它告

诉人们： 与过去告别， 不是件简单的事。 那种以沉溺于回忆遮掩严峻的客观现实是人性中软弱、 消极

因素的表现。 布兰奇身上有一种可怕的惰性与虚荣， ……她自身不具备与旧我决裂获得新生的内在素

质。 这个人物是有跨越时代的意义的”。［５］

２０ 世纪 ９０ 年代是西方戏剧搬演的低潮期， 威廉斯的戏剧更是被冷落， 从笔者掌握的资料来看， 整

个十年间， 公开的演出只有 １９９４ 年沈阳话剧团排演的 《玻璃动物园》 （朱静兰导演）， 共演出 １５ 场，

２２１



第 ４ 期 韩德星： 中国大陆舞台上的田纳西·威廉斯戏剧演出研究

但相关资料如今已基本上无法找到。 在改革开放二十多年后的戏剧文化建构中， 我们对田纳西·威廉

斯的礼遇显然是不够的。

二、 多样与贫乏： 新世纪舞台上的 “欲望号”
进入 ２１ 世纪以后， 虽然学界对威廉斯戏剧的研究和关注迅速升温， 但戏剧界对其搬演和改编的进

程依然非常缓慢， ２１ 世纪的头十年又是清冷的时期， 在公演方面， 只有 ２００２ 年 １０ 月， 上海戏剧学院

９９ 级表演系学生在上海话剧中心和同济大学演出的 《欲望号街车》。 为适应小剧场的演出， 该剧导演何

雁对剧本做了不少删改， 比如， 删去了第一场开头的情节和黑人妇女的角色， 删掉了第五场年轻收款

员和第九场瞎眼的墨西哥卖花女人等次要人物及相关情节， 而增加了故事的叙述者， 以及女主生日宴

会的环节， 让斯黛拉给她姐姐请来了三个小丑艺人来助兴， 以弥补因米奇没有到来造成的郁闷气氛，
也为最后悲剧的爆发作铺垫和衬托。 在人物塑造上， 该剧有意淡化女主曾经的 “妓女形象” 和不检点

的行为， 弱化她的欲望， 凸显她的情感和清高的气度， 力求以情动人， 并表现出人物的复杂性， 既有

对好莱坞经典电影 《欲望号街车》 的情节构思和人物塑造手法的借鉴， 也根据舞台剧特点强化人物内

心的矛盾冲突， 如导演何雁在接受学者吾文泉采访时所说： “演员开始时受电影的影响， 受到许多限

制。 我强调这是舞台剧， 需要真情： 布兰奇像一只关在笼子里的猫， 有凶猛的一面， 又有善良的一面；
斯坦利对她也有两副面孔， 不但粗俗， 而且也很狡诈。” ［６］ 上海戏剧学院戏文系的刘明厚教授既看过天

津人艺版的 《欲望号街车》， 也看了该剧， 她认为天津人艺的演员更注重表演技巧， “在不动声色中表

露情感， 因而， 表面上看还有些乏味”， “而上戏的年轻演员们表演充满激情， 真诚投入， 和人物之间

没有距离， 观众很快便被打动， 始终在为人物多舛的命运所担忧”。［６］（１４）这也许与导演的审美取向有关，
天津人艺的导演倾向于客观真实地再现美国 １９ 世纪 ４０ 年代的文化语境中挣扎的柔弱南方女性形象， 而

何雁更具有改编和汉化该剧的味道， 以求在人性的深度上进行探索， 并表明自己的文化批判立场。
２０１４ 年 １２ 月 １９ 日， 根据 《欲望号街车》 改编的形体话剧 《纸牌夜布鲁斯》 （ “纸牌夜” 是 《欲望

号街车》 的原剧名） 在北京 ７７ 剧场开始首场演出， 该剧由美国洛杉矶运动集市剧团艺术总监蒂娜·克

罗莉丝导演， 由中国本土的一位京剧武生和四位舞蹈演员来主演， 用极少的台词、 大量的肢体表情和

动作、 音乐来表现故事及人物情感。 这是一次跨文化、 跨艺术的表演， 导演有意将中国戏曲及舞蹈元

素如舞棍花、 甩水袖、 翻筋斗、 竹竿舞等融入其中， 以创造一个新的故事， 而不是 《欲望号街车》 在

舞台上的简单再现， 如其所说： “在舞蹈或戏曲方面各有所长的中国演员， 将给这部来自美国的作品融

入更多的东方色彩。 而与传统叙事方式不同的是， 《纸牌夜布鲁斯》 将穿插多重时空闪回， 在舞蹈、 戏

剧、 影像等多种元素的融合中完成全新的舞台版 《欲望号街车》。” ［７］但从一开始， 该剧面临的困难恐怕

并不是怎样用中国文化符号来诠释一部美国戏剧， 而是怎样用合适的形体动作去推进故事和展现人物

复杂丰富的内心世界。 从演出效果来看， 无论是 ７７ 剧场的演出， 还是第二年在天津大剧院、 北京鼓楼

西剧场的演出， 对该剧的接受度都不高， 懂行的观众中批评者居多。 他们认为该剧在服装设计、 灯光、
布景、 音乐编排、 人物性格塑造、 台词和重复性动作的表演等方面， 都存在明显缺陷， 而最大的不足

在于一种挥之不去的 “错位感”。 如一位观众所说的， 《欲望号街车》 的味道本来是 “苦涩而凄怆的”，
“甚至还有些美国南方的 ‘骚情’ ”， 而该剧 “肢体的夸张表演和对剧本语言的裁切使整出戏的重点不

再是对业已残破的精神世界的悼亡， 反而更像是展示那股使白兰奇毁灭的力量： 斯坦利式的， 裹挟一

切的刚硬与热烈”， 因此， 该剧演出的美学风格是 “现代性的， 强烈地诉诸感官， 几乎有一种未来主义

的速度， 像是波普绘画作品， 充满了机械复制时代的艺术风味。 和原作中的结局一样， 这是一次 ‘肉

身’ 在舞台上的全面胜利， 但细腻的灵魂， 却并没有得到完全的展现”。［８］ 也许， 这种美学风格和 “错
位感” 正是导演刻意而为之， 以彰显工业时代乃至后工业时代对美好心灵的摧残， 但归根结底， 这是
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一出形式大于内容的戏， 角色过于平面化， 对观众视觉的冲击也许是成功的， 而对心灵的冲击是失败

的， 其娱乐性也已遮盖了该剧应有的严肃性。
两年后， 即 ２０１６ 年 ６ 月， 上海话剧艺术中心推出的 《欲望号街车》 则获得了观众的广泛认可。 上

海话剧艺术中心为把这部戏搬上舞台可谓费尽心思， 他们与美国田纳西州西沃恩南方大学合作， 在舞

美设计上携手百老汇经典爱情剧 《情书》 原班人马———上海舞台美术协会副会长桑琦、 知名灯光设计

刘海渊、 作曲家杨扬等， 精心打造舞台布景。 观众走进剧场， 最直观的视觉感受是舞台上的满地落叶，
以及开演后环绕整个表演区降下的雨帘， 或细雨淅淅沥沥， 或暴雨倾泻而下， 或雨雾飘渺如烟， 时下

时停， 被黄色或白色的灯光映射， 与剧场外江南的梅雨隐约呼应， 似乎是穿透时空而来， 贯穿于现实

与过去、 欲望与罪责的纠葛之中， “很好地映衬了主人公的情绪， 烘托了整部戏的悲剧气氛”。［９］

该剧导演王欢， 是英国皇家戏剧学院导演系的华人硕士， 曾先后任职于英国国家剧院、 英国皇家莎

士比亚剧院、 英国新维克剧院及中国国家大剧院， 学习导演专业之前就已是知名的舞美设计师， 在谈

到独特的雨幕设计时， 他说： “剧场是一个共享的空间， 我不是去营造一种画面， 雨幕的出现， 是去强

化当下的情绪， 雨的节奏性， 又能够包裹整个故事让角色在行动， 说话的速度和人物关系更为自然。
衬托出故事情节， 给予观众营造出欣赏的整体氛围”。［１０］ 从象征的意义上说， 他认为雨正是整出戏里

“欲望” “愿望” 的具象， 既象征着令人无法抗拒的外来魅惑， 又象征着每个人内心无法抑制的内在涌

动。 他甚至希望 “它是一个角色， 会有一双眼睛看着剧中的人物”。［１１］ 此外， 在道具设置上， 舞台中央

破旧的家具、 廉价的布帘、 肮脏的冰箱、 刺眼的抽水马桶等构成故事发生的唯一场景， 即斯黛拉和斯

坦利简陋的家室， 也处处暗示着布兰奇的命运走向。
该剧的情节较为贴近原著， 在人物设置上， 同 ２００２ 年的上戏版一样， 删掉了墨西哥女人等次要角

色。 人物语言上， 为了更好地呈现威廉斯诗化的语言风格， 导演放弃了已有的译本， 自己重新翻译。
该剧主演分别是青年演员刘炫锐 （饰演斯坦利） 和徐漫蔓 （饰演布兰奇）， 演出前他们刚获得第二十届

佐临话剧艺术奖最佳男、 女主角， 气质上也较为接近人物本身， 但也许是好莱坞同名电影的潜在对比，
人们在看戏时总觉得味道还不够， “演员们演得都很努力”， 但 “总给人美中不足的感觉”， 结果整场戏

看下来， “并没有获得预期的感动”。［９］（２３）也就是说， 他们对悲剧性的演绎是不够的， 而造成这种效果的

根本原因正是导演和演员对人物及故事的理解不够深刻和到位所致。
这不是一部表面上的 “女好男坏” 的对抗戏， 如何呈现二者背后的东西远比展示他们的对抗更重

要， 伤害布兰奇的也并不只是斯坦利， 而是她经历的那些事情和所有人， 包括她自己的罪责感， 女主

的性格中混合着太多的东西： 焦虑、 迷茫、 虚幻感、 恐惧、 理想主义、 绝望、 脆弱、 自欺、 内在的真诚

和外在的虚饰， 甚至如有的学者所说的因自责而产生的自虐心理， 以及无意识中滋生的对已死同性恋

丈夫的代入感———一个堕落女性形象掩盖的男性同性恋实质。［１２］ 人物的这种多层次性和复杂的心路历

程， 我们很难在演员的身上看到。 同样， 男演员对角色的演绎也趋于扁平化， “内心挖掘稍显不足， 对

其性格和行为中正面的东西展现的不够充分”。［９］（２５） 但总体来看， 这次搬演受到了不少观众的喜爱， 出

色的舞台设计 （包括服装设计） 和靓丽的演员多少弥补了表演上的不足， 至少， 作为对经典的一次初

夏时节的消费， 观众们是满意的。

三、 在 “原汁原味” 与 “本土化” 之间摇摆：
重见天日的 《玻璃动物园》

　 　 《玻璃动物园》 是田纳西·威廉斯的成名作， 但它在中国大陆的知名度和影响力远远不如 《欲望

号街车》， 除了 １９９４ 年沈阳话剧团的短暂演出以外， 它一直被中国戏剧界所冷落和忽视。 ２０１６ 年 １ 月，
上海话剧艺术中心推出了 《玻璃动物园》， 才使得该剧多年后重见天日。
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为了原汁原味地呈现这部经典， 上海话剧艺术中心特地邀请了美国百老汇导演大卫·埃斯比约恩

松来执导， 舞美、 灯光、 服装设计也都来自百老汇。 演员则来自上海话剧艺术中心， 母亲阿曼达由曾

获佐临话剧艺术奖最佳女主角和最佳女配角的宋茹惠饰演， 劳拉由曾在电视剧 《潜伏》 里扮演晚秋的

朱杰饰演， 汤姆和吉姆分别由兰海蒙和贺坪饰演， 在上海话剧艺术中心后来的几次复排中， 虽然导演

和演员有所更换， 但整体风格基本是一样的。 该剧舞台的布景设计基本遵循了作家在剧中的指示， 消

防梯外悬的老式公寓楼， 黑暗高大的防火墙与盘旋而上的钢铁梯子给人造成沉重压抑感， 家中布置则

以黄色暖调为主， 饭厅和客厅两大主体分区， 巧妙运用烛光和灯光等剧中光源烘托人物关系和情绪。
不过， 相比于原剧， 设计更加简洁， 去除了房间内所有的墙壁、 拱门和门帘， 而剧中挂在起居室墙上

的 “父亲” 的照片自然也就不会出现。 另外， 原剧中用来投射幻灯片的屏幕也像百老汇演出时一样被

取消了。 这些处理让舞台变得更加透明， 在顶灯和侧灯的照射下更像一个脆薄的玻璃展示柜， 罩住了

所有的人物。 对这样的舞台设置， 有观剧的学者提出了自己的看法， 认为墙和门帘组成的封闭空间 “是
象征了劳拉乃至温菲尔德一家那封闭而丰富的内心世界”， “所以去除墙和门帘， 也许损害了这出戏的

总体效果”。［１３］如果再加上对投射说明文字、 图像及直接表现人物内心活动的投影屏的删除， 这部剧的

表现主义和象征主义色彩无疑下降了不少， 而变得更趋于传统的现实主义。 另外， “父亲” 照片的取消

在一定程度上削弱了这个不在场的角色的 “在场性”， 使得这个对家庭每个成员影响至深的关键角色变

得不那么重要， 而更加突出了母亲的重要性， 以至于有的观众认为 “这使得许多与父亲有关的情节流

于表面而变得鸡肋”①。
虽然 《玻璃动物园》 包含着丰富的地域、 时代和文化特性， 体现了 ２０ 世纪三十年代美国经济大萧

条时期的历史背景， 但导演并不刻意去营造这种异域的风貌， 同时也并不担心上海的观众能否理解这

种背景， 而是让演员着力塑造人物的性格， 刻画超越时间和文化限制的人物间的真情实感， 以引发观

众的共鸣， 因此， 在表演时有意进行适度的本土化处理。 比如， 老戏骨宋茹惠的表演在有的观众看来

就是 “活脱脱的一个典型中国母亲”， “因此也最为中国观众接纳： 好强唠叨， 望子成龙， 望女成凤”②。
但有时候把握不好火候， 也会因表演过于夸张而显得类型化， 用观众的话说， 演成了一个 “上海姆

妈”， 难免会让人审美疲劳。 剧中关键的一场， 即劳拉和吉姆独处时的对手戏的节奏显得拖沓冗长， 受

到不少专业人士和观众的诟病。
复旦大学外文学院教授谈瀛洲先生看完戏后， 对演员们的表演提出了自己的看法： “他们的演技娴

熟， 形象也够漂亮， 可是我们总觉得还缺点什么。 阿曼达的外表坚强可是她内心的痛苦和忧虑， 劳拉

的那种极度的羞怯和脆弱， 汤姆无从实现自己的抱负的苦闷， 和他在家庭负担的重压之下所感到的疲

倦和内心压力， 似乎都表现得有些不够。” ［１３］他认为究其原因， 是演员们对每个角色的幻想性人格理解

得不太到位， “也许， 缺的就是那一点幻想的强度和深度吧”。［１３］（２１） 其实， 这个家庭的每个成员都是一

个脆弱不堪的 “玻璃动物”， 彼此需要， 又彼此折磨， 如何把他们的这种 “脆弱属性” 和相互间对这种

“脆弱属性” 的规训、 呵护与隐忍更好地表现出来， 对导演和演员都有极高的要求。 另外， 在排演过程

中， 虽然导演的态度是开放的， 试图打破中美文化的界限， 但演员如何用自己的 “中式” 家庭观念来

演绎和诠释一个 “美式” 的家庭纠葛， 如何把两种文化心理糅合在一起， 也有相当的难度。 在语言方

面， 虽然译者钱琳为了在美式语汇和中国化台词之间找到平衡而多次深入剧组与导演、 演员寻找磨合，
但依然有不少译制腔和生硬之处， 口语化程度还不够。

四、 结语： 田纳西·威廉斯戏剧的本土化仍处于探索期

威廉斯生前被誉为 “百老汇的行吟诗人”， 他将自己人生中的悲悯与挣扎投射进自己的作品， 无论
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是被认为 “自传” 之作的 《玻璃动物园》， 还是 《欲望号街车》 《热铁皮屋顶上的猫》 等作品， 都生发

于内心的隐痛， 惟其如此， 它们的情节和语言都是含蓄的。 正如谈瀛洲先生所言， 威廉斯的戏剧像海

明威的小说一样， 只写出了他必须写出的， 即冰山露出水面的部分， 而其余的部分则需要我们去想

象。［１３］（２１）无论是观众、 演员， 还是读者， 我们都需要体会文字和故事背后那些无声无言， 却实存着并影

响至深的所在， 如果领会不到这些， 任何的搬演都不会是成功的。
因此， 《玻璃动物园》 很容易被排成一部肤浅的都市情感剧， 而上海话剧艺术中心同年对 《欲望号

街车》 的演绎也未能深入到作品人物的心灵深处， 在对作品主题的领会及人物心理的把握与挖掘上都

有所欠缺， 有些隔膜。 归根结底， 还是对剧作家与作品的理解程度存在问题， 同时也存在着中美两种

文化本身造成的 “文化隔膜”， 比如威廉斯剧中的同性恋问题， “父亲” 或 “丈夫” 角色对家庭的叛离

问题等。 按照德国文化社会学家艾尔弗雷德·韦伯的观点， 文化的隔膜又是难以消除的， 根植于民族

性之中。 即使在全球化的今天， 我们的思想和视野已经可以完全打开， 但民族性深植于基因里， 流淌

于血液中， 致使意识形态和文化观念滞后和相对封闭。 因此， 尽管三十多年过去了， 威廉斯戏剧在中

国大陆本土化的进程可以说依旧处在缓慢的探索期。 显然， 如何对待西方戏剧经典———尤其是像田纳

西·威廉斯这样需要不断厚描和深度诠释的西方剧作家的作品， 更完整而又完美地将其戏剧呈现在中

国大陆的舞台上， 仍是摆在业界专家面前的一个难题。
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