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当代中国舞台上的尤金·奥尼尔戏剧
韩德星

（浙江传媒学院文学院， 浙江杭州 ３１００１８）

摘　 要： 尤金·奥尼尔是当代中国舞台上搬演和改编最多的美国剧作家。 新时期以来， 奥尼尔戏剧在

我国的演出经历了从 ２０ 世纪 ８０ 年代初的慎选、 摸索到 ２０ 世纪 ８０ 年代后期的全面开花， 从 ２０ 世纪 ９０ 年

代的滞缓和瓶颈期再到 ２１ 世纪的精彩改编、 彻底中国化 （戏曲化） 这一起伏渐变的过程， 其中既有文化

的磨合， 也有方法的切磋。 无论其艺术形式的现代化革新， 还是其人文思想的现代性启蒙， 奥尼尔戏剧及

我国戏剧创作者对其的演绎都对我国戏剧 （包括戏曲） 的现代化有着积极的贡献， 奥尼尔戏剧在我国戏剧

发展史上占有重要的一席之地。
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西方戏剧的引入与搬演是我国戏剧现代化得以发生、 发展的基本前提和重要动力， 同时， 它们也与

本土剧目一起， 成为我国戏剧及舞台演出史的重要组成部分。 在这些搬上舞台的剧作中， 美国 “现代

戏剧之父” 尤金·奥尼尔 （ Ｅｕｇｅｎｅ Ｏ＇Ｎｅｉｌｌ， １８８８ － １９５３） 的作品无疑占有非常夺目的位置。 如果从

１９２３ 年 ２ 月洪深根据奥尼尔 《琼斯皇》 改编的剧作 《赵阎王》 在上海笑舞台公演算起，① 奥尼尔剧作

登上我国舞台已有近百年的历史。 中国人民共和国成立前的演出侧重于奥尼尔早期与中期作品， 包括

《琼斯皇》 《马可波罗》 《天边外》 和 《榆树下的欲望》 ４ 部剧作， 以及 《捕鲸》 《战区内》 《东航卡迪

夫》 《漫长的归程》 和 《早餐之前》 ５ 部独幕剧。 演出这些剧的大多是北平、 上海、 南京等地的学校剧

社， 如复旦剧社、 上海劳动大学那波剧社、 南京国立戏剧学校剧社等。 他们的演出推动了当时戏剧观

念的变革和我国小剧场运动的发展， 为我国戏剧现代性的生成注入了新鲜血液。 但当时我国现代戏剧

毕竟处于起步阶段， 无论从演出水准、 社会影响力， 还是从对原著的理解程度、 阐释能力和改编质量

来看， 解放前的这些演出都存在不小的局限性。 从中华人民共和国成立到 ２０ 世纪 ７０ 年代末， 由于政治

原因， 奥尼尔戏剧未出现在中国舞台。 进入 ２０ 世纪 ８０ 年代后， 随着西方文艺思潮的全面涌入， 对奥尼

尔戏剧的翻译与研究越来越深入， 戏剧从业者和观众在艺术审美与人文观念上都有了很大提升， 具备

了接受奥尼尔的前理解和期待视野， 奥尼尔戏剧的改编和演出才真正步入前所未有的新阶段。

一、 ２０ 世纪 ８０ 年代： 奥尼尔戏剧演出的 “狂飙突进”
毫无疑问， ２０ 世纪 ８０ 年代是我国戏剧演出的黄金 １０ 年， 奥尼尔戏剧的搬演也在 ８０ 年代后期达到

了一个前所未有的高潮。 第一部被搬上新时期舞台的奥尼尔戏剧是其早期的现实主义剧作 《安娜·克

里斯蒂》。 该剧最初于 １９８２ 年 ５ 月至 ６ 月公演， 由中央戏剧学院 （下文简称中戏） 表演系 ７８ 级学生演

①

基金项目： 国家社科基金艺术学重大项目 “当代欧美戏剧研究” （１９ＺＤ１０）。
作者简介： 韩德星， 男， 副教授， 博士。

关于 《赵阎王》 是不是 《琼斯皇》 改编本曾经有不少争议， 至今依然有学者认为 １９３０ 年北平国立艺术学院戏剧系演出

《捕鲸》 才算是国内的第一台奥尼尔戏剧演出， 但以我们今天的眼光来看， 《赵阎王》 无疑是地道的本土化改编本。 汪义群先生认

为， 洪深 １９３５ 年在为 《中国新文学大系·戏剧集》 撰写的 《导论》 中坦承自己作品确系对奥尼尔 《琼斯皇》 的改编， 这一公案

已经了断。 参见汪义群的 《奥尼尔研究》 （上海外语教育出版社， ２００６： ２８８－２８９）。
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出。 此前一年， 作为教学剧目， 在该校导演系 ７９ 级和 ７８ 级进修班分别演出过部分片断。［１］ 该剧情节并

不复杂， 而难在 “情” 的演绎与表现， 身为女性导演的滕岩用巧妙的构思来呈现人物细腻复杂的情感

和心理演变。 比如， 在第二幕幕启时， 原剧中摆着粗缆绳、 马嚼铁的局狭脏乱的运煤船船尾被改成了

干净开阔的甲板， 剧中安娜穿的 “黑色油布上装” 换成了一件葱芯绿的衣裙， 胸前佩有飘带， 肩上披

着长长的白纱巾， 远处隐约传来小提琴演奏的小夜曲。 导演有意用亮丽的色调来衬托安娜经过十天船

上生活后恢复健康身心、 灵魂得以净化、 精神迎来新生的崭新面貌， 从而与第一幕的病态、 疲惫、 慵

懒和玩世不恭形成鲜明对照， 为后面爱情的萌生作铺垫。 在处理第三幕即该剧高潮部分时， 导演多次

使用舞台停顿来塑造人物的激烈情感反应， 道具上增加了白纱巾、 求婚用的鲜花、 带有十字架的链条，
在第二幕和第四幕中， 通过抽纱巾、 抢十字架来表现男女恋人间瞬息变化的情感纠结。 这些细节的设

计及舞台灯光、 音乐的运用与我国 ２０ 世纪 ８０ 年代初的电影风格有明显的关联性和相似度。 这次演出取

得了轰动效应， 中央电视台给予转播， 《中国日报》 英文版和其他报纸曾刊登剧照和评论文字，［１］（１５１） 奥

尼尔的书甚至也成了热门读物。
　 　 《安娜·克里斯蒂》 首次公演就掀起一个搬演高潮， 不久， 上海戏剧学院 （下文简称上戏）、 长春

话剧院、 西安市话剧团和广西壮族自治区话剧团等单位也将该剧搬上舞台。［２］ 影响较大的是 １９８４ 年秋

美国奥尼尔戏剧中心主席乔治·怀特来华导演的改编本 《安娣》。 怀特曾于 １９８０ 年 ５ 月来华访问， 并

观看了人艺演出的话剧 《骆驼祥子》， 当后来中国剧作家黄宗江等人受邀访美并与他协商到北京指导一

部奥尼尔剧作时， 他选择了 《安娜·克里斯蒂》， 并建议将故事发生地点由纽约、 普罗文斯顿和波士顿

改为 ２０ 世纪 ２０ 年代末 ３０ 年代初的上海， 把角色改为中国人， 他相信这样中国观众就会认同为旧中国

发生的故事， 进而产生共鸣。［３］在具体改编和演出中， 安娜改为安娣 （麻淑云饰）， 她在母亲去世后被

送到了哈尔滨， 其父是名叫老桂 （全名郁桂峰， 鲍国安饰） 的福建水手， 而爱上安娣的是皈依天主教

的广州水手马海生 （薛山饰）， 老妓女玛西更名为眉嫂 （娄乃鸣饰）。 第一幕的场景是在上海黄浦滩的

一个小酒馆里， 后三幕则发生在黄浦江一条驳船上。
这部剧从排练到演出只有一个半月时间， 但正如怀特所说， 中国话剧演员接受的训练与美国演员

一样， “都出自同一斯坦尼斯拉夫斯基传统” ［３］（１０８） ， 因此省去了不少麻烦。 滕岩作为副导演， 协助怀特

排戏， 著名美籍华裔舞美设计师李明觉负责舞台设计， 服装和灯光设计师也是怀特从美国带来的专家。
该剧采用了写实的布景， 风格朴实明快， “舞台上看不到矫揉造作和装腔作势的表演， 也没有那种空泛

的抒情， 一切都显得自然而然， 亲切动人”， 鲍国安表演沉稳， 富于表现力， “随时都能让观众看见这

位饱经风霜的老水手的复杂微妙的心境”， 麻淑云的表演 “粗犷泼辣而有内心生活”， 娄乃鸣善于抓住

人物性格， “轻松自然地使人物活了起来”。［４］但如丁扬忠先生所言， 这部戏在改编和中国化方面却有明

显不足， 即使人物名字中国化了， 背景、 故事、 人物都移到中国来， “但人物的思想感情和言谈风貌，
却难以做到完全中国化。 在细心的观众看来， 仍感到有些地方糅控不够， 显得生硬， 不尽符合中国生

活习俗” ［４］（５５） 。 究其原因， 怀特在其后来的文章中谈到却并未意识到， 即黄宗江先生的翻译和改编 “只
是改了一下人名、 地名和 ‘老克里斯’ 所唱的歌词”， 其余的 “几乎是逐字逐句翻译的”，［３］（１０８） 这样的

改编只是抓住了中国化的皮毛， 表达方式及承载的文化还是美国的， 里外自然难以和谐。
２０ 世纪 ８０ 年代前半期上演的奥尼尔剧作还有 《天边外》， １９８３ 年 ２ 月至 ５ 月由山西省话剧院演出，

导演谢亢。 中戏内部教学演出的 《榆树下的欲望》 （１９８３ 年 ９ 月） 和 《漫长的旅程》 （即 《进入黑夜的

漫长旅程》 片断， １９８４ 年 ６ 月）， 导演均为张孚琛。 １９８６ 年， 中戏表演系 ８２ 级学生毕业演出奥尼尔三

联剧 《悲悼》 的第一部 《归家》， 亦由张孚琛导演。 １９８５ 年底至 １９８６ 年初， 沈阳话剧团请张孚琛作总

导演， 朱静兰作导演， 排练和演出了 《榆树下的恋情》 （即 《榆树下的欲望》 ）， 这是该剧首次在国内

公演。 在人物塑造和表演上， 导演同样采用斯坦尼的方法， “要求演员向角色靠拢， 再现当时当地人物

的风貌， 在化妆、 服装和形体设计上， 下了很大功夫” ［５］ 。 扮演老凯伯特的吕晓禾一扫他在银幕上的深
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沉质朴形象， 紧紧把握住凯勃特内心强硬而又贪婪的性格， 把一个美国农场主老爹的形象塑造得栩栩

如生。 伊本的饰演者苏金榜扮相英俊， “表演具有高度的控制能力”， “很有层次地表现了人物心理冲突

的发展轨迹”。 饰演爱碧的朱静兰则 “善于运用眼睛、 表情和声音的微妙变化， 表达人物瞬间的心理”，
其顺从欲望而犯罪的场面， “产生令人战栗的效果”。［５］（１３） 该剧在沈阳成功演出后， 又到哈尔滨、 大连、
上海、 北京等地巡回演出 ５１ 场，［６］几乎场场爆满， 反响巨大。

当时我国戏剧舞台正热衷于演绎种种现代手法的实验戏剧， 《榆树下的恋情》 等剧的成功， 让人们

再度认识到写实主义的力量， 对开始退热的现代主义也有了更多的反思与扬弃， “倾斜的舞台恢复了平

衡， 写实主义、 现代主义等多种风格样式并存的多元戏剧格局开始形成” ［７］ 。
１９８８ 年是尤金·奥尼尔诞辰 １００ 周年， 南京大学和国际奥尼尔学会在当年 ６ 月 ６ 日至 ９ 日联合主办

“纪念奥尼尔百年诞辰国际学术会议”， 同时南京与上海还联合举办了 “上海·南京国际奥尼尔戏剧

节”， 沪宁两地演出剧目多达 １１ 种。 同年， 在南开大学、 中戏等院校也有相关研讨会和演出， 该年可

谓中国 “奥尼尔年”， 无论演出剧目和剧种数量， 还是演出品质和观演效果， 都达到了前所未有的高

度。 戏剧节期间， 先是在南京上演了 ４ 部剧作： 由洛杉矶奥尼尔剧社演出的独幕剧 《休伊》 （汤姆·麦

克德莫特导演）， 由江苏话剧团演出的 《天边外》 （熊国栋导演）、 《琼斯皇》 （冯昌年导演）， 以及由南

京军区政治部前线话剧团演出的 《进入黑夜的漫长旅程》 （张孚琛导演）。 其中， 《天边外》 作为改编

本， 将故事地点搬到了中国的江南渔村， 用写实的手法演绎三个中国青年之间爱情与人生的凄美故事，
充满浓郁的中国风情。 《琼斯皇》 则被改编为一台舞蹈造型剧， 融话剧、 哑剧、 造型、 音乐、 舞蹈于一

炉， 用视觉形象来呈现原剧中由独白表现的幻象， 以夸张变形的人体动作传达人物的精神苦痛， 将道

白压缩至十几句， 并删去第一场和第八场的现实主义外框， 用造型语汇替代。 这种大胆新颖的创意和

设计虽未必能完整传达原作意蕴， 甚至导致 “观众难于理解戏的具体内容， 进而对一些造型语汇莫名

其妙” “别说一般观众， 即便是一些读过剧本的人也看不懂” ［８］ ， 但其焕然一新的风格还是得到了好评，
半年后参加在北京举办的首届中国戏剧节， 获优秀演出奖。 《进入黑夜的漫长旅程》 则是首度在国内舞

台公演， 中年演员王频成功刻画了剧中的母亲形象。 该剧导演张孚琛 ４ 年前在中戏导过该剧片断， 但在

南京演出时， 由于演出时间限制， 一些精彩的独白被迫砍掉， 同样未能完整地将该剧呈现给观众。
上海则推出了 《悲悼》 （复旦剧社， 导演娄际成、 焦晃）、 《大神布朗》 （上海青年话剧团， 导演胡

伟民）、 《天边外》 （复旦剧社， 导演耿保生）、 《悲悼》 （上戏， 导演张应湘）、 《马可百万》 （上海人民

艺术剧院， 导演杰克逊·菲宾）、 《尤奕》 （又译 《休伊》， 上海青年话剧团， 导演胡伟民）、 《啊， 荒

野》 （复旦外文剧社， 导演白荣光） 等话剧剧目， 以及上海歌剧院和上海越剧三团分别以歌剧和越剧形

式演出的 《鲸油》 和 《白色的陵墓》 （改编自 《悲悼》 第一部 “归家” ）。① 在这些剧目中， 《尤奕》
（即 《休伊》 ）、 《鲸油》 和上文提到的洛杉矶奥尼尔剧社的 《休伊》 是在上戏实验剧场作为内部联谊

演出， 不对外售票， 而其余公演的剧目中影响较大的是 《悲悼》 （复旦版）、 《大神布朗》 和 《马可百

万》。
《悲悼》 由复旦大学联合上海市总工会等单位主创， 主要演员除了上海青年话剧团 （下文简称 “上

海青话” ） 的娄际成、 焦晃、 卢时初以外， 还有来自北京和佳木斯的演员， 舞美设计人员来自上戏。
与上戏版的 《悲悼》 一样， 该戏也是一个压缩版， 将 １３ 幕戏浓缩为 ８ 幕和一个尾声， 次要人物被砍

掉， 时长近 ３ 小时。 焦晃在剧中搬演卜兰特和奥伦两个角色， 因此省掉了奥伦杀死卜兰特的一幕， 在下

一幕中用幕后音的回忆形式来呈现。 克里斯汀娜的扮演者卢时初 “应付裕如， 技巧娴熟”， “讲究控制，
创造的形象含蓄浑厚， 很少用大动作， 但善于把握戏眼与节奏， 只在一睥睨、 一扬首之间就把高雅外
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表下包藏着的欲念和热情准确地表达出来”，［７］（３１）给观众留下难忘的印象。
《大神布朗》 是上海青话为戏剧节准备的一部重头戏。 在处理剧本时， 导演砍去了原作的 “序幕”

和 “尾声”， 删掉了玛格丽特三个孩子的戏， 角色减少到 ７ 位， 情节更紧凑， 矛盾更凸显。 “面具” 的

使用是该剧一大看点， 但导演并未按照原作的描述设计一个个完整的面具， 而是将其简化， 只截取面

具中间鼻梁和脸颊部分， 演员面部其余部分露在外面， 方便取戴， 但过多暴露面部对演员的表演提出

了更高要求， 尤其是后半段戴恩死去以后， 饰演布朗的张先衡要一身两任， 在 “假戴恩” “真布朗” 之

间来回穿插跳跃， 要演出两个角色的叠加效应， 表现布朗内心冲突与人格分裂的痛苦。 他的表演非常

成功， 带动了整部戏， 在上海剧坛引起不小轰动。
《马可百万》 是戏剧节压轴之作， 由来自美国马里兰州巴尔的摩中央剧院的艺术副总监杰克逊·菲

宾担任导演。 该剧时间跨度大， 场景转换多， 角色人数也多， 在所有剧目中难度系数最高。 演出时，
２６ 位上海人艺的演员轮番演绎 ８０ 多个角色， 每次换装时间限定在 ２０ 秒之内， 为便于换景， 尽量制作

轻便易挪的布景装置。 同时， 在背景中悬挂一块绘有马可·波罗旅行路线图的半幕， 每一场开场之前

用脚印在幕上标识出他们的所到之地， 再配上不同的音乐与服装风格， 让观众一目了然。 菲宾谈创作

意图时说， 他追求这种流动性， 是想 “在剧场中造成一种电影的感觉” ［９］ 。 丰富多彩的服饰、 不断变换

的异域风情、 古老动人的情感故事使这部剧有了众多看点。 不过， 在导演理念上， 菲宾意识到该剧并

非真实历史故事， 因此并未在文化、 风俗、 生活方式等方面做历史主义的还原， “确切地说， 整出戏描

述的是一个西方人 （奥尼尔） 对东方人的感受及思维方式深入研究后的印象” ［１０］ ， 他遵循原剧 “写意

画的风格”， “寥寥几笔勾勒出人物和地方， 留给观众以思考的余地”。［１０］（１１）

同年， 纪念奥尼尔的演出还有南开大学外文系上演的英语剧 《啊， 荒野》， 及山东艺术学院兰英、
王滨导演的 《追猎》 （ 《悲悼》 第二部）。 １９８９ 年， 四川剧作家徐棻将 《榆树下的欲望》 改编成川剧

《欲海狂潮》， 在成都成功上演， 该剧在 ２００６ 年重排以后影响很大 （后文详细论述）。 著名先锋导演牟

森曾于 １９８９ 年率 “蛙实验剧团” 在中戏演出 《大神布朗》， 但据笔者了解， 该剧影像已难觅影踪， 也

未找到相关评论， 仅从导演说明书中得知， 该剧本欲参加中国戏剧家协会在 １９８８ 年秋天举办的纪念奥

尼尔百年诞辰演出活动， 后来活动取消， 该剧演出也推迟到 １９８９ 年初， 并且 “呈现给观众的演出还不

完整” ［１１］ 。

二、 ２０ 世纪 ９０ 年代： 奥尼尔戏剧演出的瓶颈期

进入 ２０ 世纪 ９０ 年代， 如董健先生所说， 随着整个社会文化大环境的转变， 戏剧演出也从 ２０ 世纪

８０ 年代的 “黄金时代” 转为 “平庸年代”， 戏剧市场冷落的表象反映了戏剧灵魂的丧失， 一度作为人

们精神资源的戏剧被商业化浪潮和电子化娱乐逼到了狭小的角落， 无论观众还是导演， 对严肃戏剧的

关注越来越少。 与此对应， 我国奥尼尔戏剧的演出也由 ２０ 世纪 ８０ 年代后期的高峰直接跌入低谷。
据笔者考察， 从 １９９０ 年到 １９９６ 年的 ７ 年时间里， 仅有 《榆树下的欲望》 《天边外》 《悲悼》 《进入

黑夜的漫长旅程》 ４ 部奥剧被搬上舞台， 前后加起来仅 ６ 次排演。 １９９１ 年和 １９９６ 年， 演出阙如。 １９９５
年 ６ 月， 由上戏、 中戏和复旦大学联合举办的第六届奥尼尔学术研讨会期间， 上戏和中戏分别献演了刘

云导演的 《走进黑夜》 （根据 《进入黑夜的漫长旅程》 改编） 和赵之成导演的 《悲悼》。 这两部剧不但

在内容上做了大量的压缩， 形式上也有很大变动， 前者将原本 ４ 个多小时的演出浓缩到 １ 小时 ２０ 分钟，
基本上演的是原剧第四幕， 形式上则采用小剧场的分区演出， 把 ４ 个演员分隔在舞台上毗邻的 ４ 个演

区， 每人身穿白袍， 头戴面具， 进行无对象表演和对话。 后者则把三部曲压缩在 ２ 小时之内， 通过年迈

的莱维尼亚对往事的回忆展开情节， 并删掉了卜兰特这一角色。［１２］ 以先锋的形式演绎经典是 ２０ 世纪 ９０
年代中国话剧改编的基本征候， 但过分的形式化实验会对经典造成伤害， 因此这两部剧的演出也引起

了与会学者的不小争议。 总的来看， 这一时期的演出大都局限于大学校园， 即使公演， 受众范围和影
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响也非常有限， 与 ２０ 世纪 ８０ 年代的盛况不可同日而语。
这种贫乏的现象直到 １９９７ 年才有所改观。 该年 ５ 月 ３ 日至 ７ 日， 中戏、 广东省戏剧家协会、 广州

市文化局及中山大学外语学院等单位在广州联合主办了第七届全国尤金·奥尼尔学术研讨会暨戏剧演

出周， 共演出了 《安娜·克里斯蒂》 （广州市话剧团， 王晓鹰导演）、 《早点前》 （上海人民艺术剧院，
俞洛生导演）、 《上帝的儿女都有翅膀》 （上戏， 张应湘导演）、 《休伊》 （中戏， 赵之成导演）、 《天边

外》 （广东省话剧院， 鲍黔明导演） ５ 部奥尼尔剧作， 重新点燃了观众对奥尼尔的热情， “也给略显冷

清的中国戏剧界带来生机” ［１３］ 。
在以小剧场形式演出的这 ５ 部剧中， 除 《休伊》 基本按原剧演出外， 其余四部皆有不同程度的删

减和改编。 如张应湘执导的 《上帝的儿女都有翅膀》， 将两幕多角色剧缩减为独幕两角色剧， 在舞台设

计上， 用一个象征意味浓郁的硕大黑人面具把舞台分为前后两部分， 前面为表演区， 后面则随剧情的

发展， “时而被假定为卧室， 时而被假定为另一街区， 同时也是演员换装和上下场的地方” ［１４］ 。 作为独

幕独角戏的 《早点前》， 也适当删减了罗芝太太的台词， 仅用一块帷幕作背景， 表演则极具写意化，
“演员做一个手势就表示做早餐， 喝咖啡， 扫地等。 早点用的餐具、 炊具全由演员的动作表现” ［１４］（６５） 。

而最受与会学者瞩目和争议的是王晓鹰导演的 《安娜·克里斯蒂》， 他不但把整个四幕剧中的第一

幕删去， 而且对第四幕也做了较大改动。 王晓鹰认为： “删掉了第一幕， 使得观众对安娜这个人物的认

识和接受的顺序发生了变化： 从原来的先看到一个身为妓女的安娜变为先看到一个面对大海渴望获得

心灵净化的安娜， 从原来先于老克里斯和麦特知道了安娜的身世变为与他们同时知道她的身世， 从原

来的以旁观者的心情等待着看安娜如何向两个男人说出事情的真相变为与老克里斯和麦特一起意外地

得知安娜的隐秘身世。” ［１５］在他看来， 这样做不仅使演出更有悬念， 而且 “更能使观众如同在生活中感

受现实的残酷性一样去即时感受安娜内心的惨痛， 并与老克里斯和麦特一起经历情感上的巨大震撼”，
从而实现奥尼尔所要达到的 “ ‘真正真实’ 的悲剧性效果”。［１５］（１３）另外， 在舞台布景和人物构成上， 删

掉第一幕， 也就过滤掉了除三位主人公以外的所有次要人物， 事件和情节更加集中， 而场景也只呈现

为后三幕的驳船上。 这种安排应和了王晓鹰对小剧场的设计思路， 他和舞美王履玮在传统舞台的附台

（即侧幕） 开辟出别具风味的演出空间， “剧场附台原有的建筑结构诸如灯光控制平台、 测光楼、 直上

舞台顶部的梯子、 天桥等等， 自然形成了演区的立体空间结构”， “这个空间中原本就有的东西诸如消

防栓、 电风扇、 对光用的木梯、 放演出器材的箱子、 成捆的绳子等， 都十分妥帖地成为演出空间的一

部分， 而后放进去的镜子、 洗脸池、 破油桶、 废轮胎等， 反倒像是原来就在那里的生活细节”。［１５］（１４） 而

观众的座位就安排在大舞台的台面上， 周围拉上黑丝绒幕， 制造夜海气氛的蓝光 “不仅投向演区也投

向观众区， 海浪声及还穿的各种音响从四周将观众包围， 一种静谧而又浓郁的氛围始终将观众与演员

紧紧融为一体” ［１５］（１４） 。 为了达到更好的 “观演共享” 效果， 他们甚至故意打破该剧的现实生活逻辑，
在作为驳船的演区中摆放了一张美式旧台球桌， 破游戏机以及飞镖盘， 以营造更为浓厚的心理共享空

间和氛围。 在处理最后一幕时， 王晓鹰试图还原奥尼尔的原意及其悲剧美学追求， 一改人们一般理解

的大团圆式结局， 删除那些情绪欢快的台词， “删去了安娜对未来生活的幻想”， 让意识到将一同出海

的老克里斯和麦特 “拼命地大笑， 笑得很惨”， 并在结尾添加了安娜和麦特之间充满忧虑和阴郁的对

话。［１５］（１４）这种安排超出了不少与会学者和观众的期待， 但却与前面的人物情节设计保持了一致， 更接

近于奥尼尔的整体戏剧观， 体现了王晓鹰追求的 “残酷戏剧” 美学， 将生存 “虚假的影子” 完全剥离。
２０ 世纪 ９０ 年代末， 又有三次奥尼尔戏剧演出。 一是 １９９８ 年底北京电影学院 （以下简称北电） 林

洪桐教授执导的 《悲悼》， 系中国艺术研究院话剧研究所与北京电影学院表演系在 １２ 月 ４ 日联合召开

的 “奥尼尔三幕话剧 《悲悼》 研讨会” 的观摩剧目， 也是北京电影学院 ９５ 级表演班的毕业演出。 该剧

以上海青话 １９８８ 年改编本为基础进行改编， 将时长 ６ 小时的 １３ 幕剧作压缩至两个半小时三幕剧， 在保

留基本人物关系的同时， 更侧重体现和阐释原剧的悲剧精神。 但正如与会学者们指出的， 学生因太年
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轻， 表演上 “仍显得不足与浅显”， 一些关键性的戏 “显得功力稚嫩”。［１６］ 另外， 因为删节与压缩大半，
导致一些情节过渡不自然， 有断裂感， 奥林与母亲的关系、 莱维妮亚的两次心理转折等都铺垫得不

够。［１６］（９２）二是 １９９９ 年 ３ 月在中国青艺剧场演出的 《送冰的人来了》， 张驰导演， 冯旭改编， 系戏剧电

影报社与北京某旅游公司联合出品， 北京天安文化投资咨询公司制作。 这是该剧首次被搬上我国舞台，
但这次商演反响平平， 影响甚微。 第二年 ５ 月， 黄磊也执导该剧， 作为北京电影学院表演系 ９７ 级本科

班的毕业戏， 于 ７ 月中旬在中央实验话剧院小剧场公演， 时长 ３ 个半小时。 演出较好地呈现了原剧第一

幕的狂欢喜剧色彩， 对人物性格的演绎也比较到位， 但主题的表达偏离了作家原意， 侧重正能量的传

达。 原剧悲剧性内核在于揭示所谓 “希望” 之虚妄的 “白日梦” 性质， 这也是奥尼尔时代西方悲观主

义文化的基本内涵， 黄磊有意使其更具有本土化的乐观主义人生哲学。 三是 １９９９ 年 ６ 月在成都由四川

大学和中戏联合举办的第八届全国尤金·奥尼尔学术研讨会上演出的 《欲海狂潮》， 由成都川剧三团演

出， 沿用了 １９８９ 年的川剧版本， 但该剧在 ２００６ 年经过重新改编以后才更加成熟， 并产生较大影响， 为

了方便， 笔者也放到下一节来阐述。

三、 ２１ 世纪： 奥尼尔戏剧演出的突破与勃发

经历了 ２０ 世纪 ９０ 年代市场经济的洗礼， 戏剧的边缘化与小众化已成定局， 进入 ２１ 世纪以后， 迅

速发展起来的网络传媒无疑加剧了这种局面。 但真正夺走戏剧地盘和灵魂的应该是整体消费文化中的

娱乐化倾向， 这种倾向只推动了个别导演、 个别戏剧在小资群体消费市场的流行， 而严肃经典剧作的

演出则举步维艰。 另外， 从第六届开始就绑定奥尼尔学术研讨会的奥尼尔戏剧演出在 ２１ 世纪延续了两

年以后， 突然随着该会议发起人廖可兑 ２００１ 年的去世以及随后会议的更名而戛然止步。 不过让人欣慰

的是， 廖可兑生前曾极力倡导将奥尼尔戏剧 “中国戏曲化”， 这一夙愿在新世纪得以完美实现， 围绕

《榆树下的欲望》 的戏曲化改编， 中国南北的两个文化腹地———四川与河南争相展开了热闹的 “竞演”，
使之成为 ２１ 世纪以来最受关注的一部奥尼尔戏剧。

前文曾提到， 早在 ２０ 世纪 ８０ 年代末， 上海、 成都两地就出现了奥尼尔剧作的戏曲化搬演， 其中影

响较大的是川剧作家徐棻根据 《榆树下的欲望》 改编的川剧 《欲海狂潮》。 该剧于 １９８９ 年 ２ 月在成都

成功上演， 四年后， 欧阳奋强依照同一剧本执导拍摄了两集同名戏曲电视剧， 在四川省电视台 “川剧

苑” 节目中播出。 此后， 《欲海狂潮》 多次在川剧舞台上重演， 并在 １９９９ 年于成都举办的第八届奥尼

尔学术研讨会期间对专家们献演。 从改编伊始， 徐棻就抱着革新戏曲和现代启蒙的立场， 她把自己的

创作定性为 “探索性戏曲”， 与 ２０ 世纪 ８０ 年代川剧 《潘金莲》 （魏明伦编剧）、 《红楼惊梦》 （徐棻编

剧） 等探索戏一脉相承， 以拿来主义的态度， 借戏剧针砭人欲横流之时弊， 教化大众， 拓展和提升戏

曲的内涵， 并探索传统戏曲艺术的 “变” 与 “不变”。 因此， 她既把 《榆树下的欲望》 完全中国化、
川剧化， 同时又吸收奥尼尔及西方戏剧中的表现主义、 象征主义等手法， 创造性地将剧中 “欲望” 这

一核心命题形象化， 以蓝红阴阳脸、 善恶相杂的幽灵般的 “角色” 自由穿插、 贯穿始终， “只要剧中的

某个人物的某种欲望到了不可遏止时， 这个形象便会出现” ［１７］ 。 在故事安排和人物设置上， 她将 １９ 世

纪中叶新英格兰的农庄故事置换为中国封建时代四川农村的自耕农故事， 将凯伯特改名为白老头， 其

三子分别为大郎、 二郎和三郎， 艾碧改为蒲兰， 增加了茄子花 （即原剧中提及却并未出场的敏妮） 这

一人物， 他们的语言、 气度、 唱腔、 插科打诨等一举一动， 无不体现出原汁原味的四川风情。 原剧中

的对话和叙述改为演唱与宾白， 原剧 ３ 幕 １２ 场的结构改为 ３ 幕 ６ 场， 每场标目， 使矛盾更集中， 进展

更迅速， 原著中译 ４ 万多字压缩至 １ 万余字， 但演出时长却变化不大。 出于戏曲审美和文化接受的考

虑， 徐棻略去了原剧清教文化内涵， 把白老头塑造成性格单一、 贪婪自私的白老财， 并依照国人的情

爱观和戏剧观修改了原剧结尾， 让亲手杀死男婴又失去情人的蒲兰和报案回来发现蒲兰已死而愧疚懊

悔的三郎双双自杀， 让白老头火烧田庄又在抢救财物时葬身火海， 这种修改虽完全改变了故事结局，
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也背离了奥尼尔的悲剧观念， 摒弃了西方悲剧精神中敢于担当苦难的生存意志和存在的勇气， 但却相

当吻合中国人的审美习惯与口味。
尽管这一版上演以后得到了观众、 专家学者乃至美国驻成都领事馆官员的充分赞赏与认可， 但

２００６ 年， 当成都川剧院要重排 《欲海狂潮》 时， 徐棻再次作了重大修改。 一是删去了开头的一场半戏，
减少了老大、 老二两个人物， 使矛盾冲突以更快的节奏向前发展； 二是将蒲兰塑造为第一主人公， “使
该剧更合乎中国戏曲的叙事结构” ［１８］ ； 三是把唱腔形式由川剧弹戏变为川剧高腔， 高亢激越的唱腔和天

衣无缝的帮腔更好地渲染了人物内心的情感， 增强了整部戏的抒情性， 委婉处动人情愫， 撕心处痛楚

凛冽， 唱词则 “几乎全部重写” ［１８］（５０） 。 同时， 演员阵容也全部更新， 由梅花奖得主陈巧茹、 孙普协主

演蒲兰和白老财， 青年演员王超饰演白三郎， 并新聘导演张曼君执导。 舞台设计上采用可倾斜升降的

台面， 需要时两边升起， 中间形成一个可以让角色行走的凹槽， 或舞蹈的平台， 两边的台面下方设有

灯光和烟雾装置， 升起的台面既可以是幽暗的房间， 也可以制造烈焰火海， 或烘托天塌地陷的内心情

状， 再加上黑色背景、 白光照明， 以及追光的巧妙使用， 大气、 立体、 变动的舞台空间， 极大丰富了

整台戏的演出效果。 这些改动和创新使得新版 《欲海狂潮》 与旧版迥然有别， 受到了更多、 更大范围

的观众喜爱， 几乎包揽了国内戏剧界各种大奖， 如 ２００６ 年的 “全国地方戏评比展演” 一等奖， “文华

奖文化剧目奖”， ２００７ 年 “五个一工程奖”， ２００９ 年 “中国戏曲学会奖” 等。 ２００８ 年 ４ 月， 成都川剧

院还特地举办了北京奥运演出周活动， 该剧在北京保利剧院和北大百年讲堂演出。 ２０１０ 年， 该剧在东

京参加中日韩 ＢｅＳｅＴｏ 戏剧节演出， ２０１４ 年参加土耳其安塔利亚国际戏剧节演出， 后又远赴美国华盛

顿、 纽约、 亚特兰大等城市巡演， 深得国外观众和专家的好评及热情关注。 至今， 该剧仍不时在国内

一些省市演出， 成为当代川剧长盛不衰的杰作。
另一部将 《榆树下的欲望》 成功戏曲化的是曲剧版 《榆树古宅》， 由河南剧作家孟华改编。 孟华在

１９９７ 年参加广州奥尼尔研讨会时， 廖可兑曾嘱其将奥剧 “中国戏曲化”， １９９９ 年又参加成都奥尼尔研

讨会并观摩 《欲海狂潮》， ２０００ 年在郑州举办的第九届奥尼尔学术研讨会上， 由他改编、 谢亢导演、 郑

州市曲剧团承演的 《榆树古宅》 得以顺利演出， 同年 １１ 月， 获河南省第八届戏剧大赛金奖， ２００２ 年应

邀赴美国加州、 衣阿华州、 明尼苏达州等地交流演出， 大受欢迎。 该剧在 ２００６ 年又做了调整、 重排和

演员更换， 更名为 《榆树孤宅》， 应邀参加在苏州大学举办的第十二届美国戏剧研讨会 （前身即 “奥尼

尔学术研讨会” ）， 并在苏州、 南京、 徐州等地巡演。 孟华谈到最初选择该戏来改编， 是出于剧中悖谬

的 “母子恋情”， 有故事， 有情节， 有冲突， 有爱欲与贪欲、 性欲与物欲相互扭结的 “情感复调” 结

构， 比较符合河南人 “要有戏” “一口气看下去不起堂” 的赏戏需求， 但也正是这样的戏， 在排练时不

断遭遇质疑和指责， 被污蔑为 “三级片” “流氓戏” “乱伦戏”。［１９］戏剧决非单纯的审美， 观众与地方戏

的泛道德化倾向对编演形成很大的伦理制约， “如果故事和人物是新的， 也必须符合观众心目中关于美

丑善恶忠奸贞淫的标准。 舞台艺术语言直接塑造的人物具有强烈的情感色彩， 而在道德上不被接受的

形象一定不被感情所接受” ［２０］ 。 考虑到接受对象的道德取向和审美趣味， 孟华做了一些妥协。 他将柯泰

与柯龙 （即原剧的凯伯特和伊本） 的亲生父子关系改为非血缘的继父继子关系， “这样就大大消减了

‘龙碧恋情’ 中的 ‘忤逆’ 指向， 使柯龙为母报仇的 ‘仇父情结’ 来得更清晰、 更合理， 因而缓解了

观众对龙碧恋情的排斥心态， 增加了理解与宽容” ［２１］ 。 另外， 在情欲表现上， 除进行戏曲程式化处理

外， 还将艾碧主动跑到柯龙房间求爱改为后者主动跑到艾碧房间， 以冲淡 ‘荡妇’ 的行为暗示。 年龄

上， 也将二者差距由原剧的 １０ 岁缩短至 ５ 岁。 这些改动弱化了乱伦色彩， 使观众一步步接受了二人的

恋情， 以至于最后抹着眼泪看完全剧。［２１］（１８）

与 《欲海狂潮》 一样， 《榆树孤宅》 在舞台表演方面， 无论地点场景、 服装道具、 人物造型、 话白

语式、 身份称谓、 风气习俗等， 都实现了彻底的 “汉化” 改造， 完全消除形式上的隔膜。 用抒情唱腔

带动和感染观众进入剧情， 运用戏曲的虚拟性和舞台动作的程式化手法， 将原剧大段的独白和舞台提
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示简化为歌舞动作， 又穿插滑稽谐谑的插科打诨， 极受观众的欢迎和好评。 但由于剧种不同， 两部改

编剧还是呈现出鲜明的审美差异， 最明显的是前者由于高腔的使用在抒情性上要高于用真嗓演唱的后

者； 在艺术形式的革新与求变上， 前者也更具有先锋性； 在故事编排上， 二者都有重大改动， 但后者

无疑更保守一些， 更接近原著， 既保留了柯龙两个哥哥的角色， 又依照原著让老头子继续活着， 让男

女主人公双双戴着锁链走向旭日， 以 “结尾的明亮化” 迎合中原观众喜欢大团圆结尾的赏剧习惯。 但

也应看到， 无论结局如何处理， 无论怎样改变人物关系， 无论如何在心理学上脱敏， 以及如何因观众

单一化的道德评判倾向而被迫偏离奥氏的道德立场和宗教指向， 这两部戏都很好地保留并呈现了原有

的悲剧性内核———永恒的爱欲之痛， 它们不过是以中国人的方式 （巴蜀文化与中原文化） 去诠释和理

解这种悲剧性， “一个完全中国戏曲化了的奥尼尔” ［２１］（１８）通过这两台戏深入到了中国普通观众的内心世

界， 它们亦成为难得的西剧中化 （戏曲化） 的成功典范。
２００６ 年， 当这两部改编戏在热闹地重排与演出时， 多媒体音乐舞台剧版的 《榆树下的欲望》 也在

“激情上演”。 该剧由上戏导演系教师刘志新导演， 著名话剧演员娄际成出演凯伯特， 曾在 １９９０ 年上戏

版 《榆树下的欲望》 中演出过的白永成出演伊本， 并兼出品人和导演， 艾碧则由香港影星翁虹主演。
该剧自我定位为首部 “情欲悲剧”， 被称为 “西方版的 《雷雨》 ”， 先后在京、 沪、 杭等地上演， 在掀

起 “翁虹热” 的同时， 也引发了一系列轰动和争议。 作为音乐舞台剧， 它不同于传统话剧的演绎模式，
没有大段对白， 用大量的肢体语言传达人物情感， 同时， 运用象征主义和表现主义手段， 将多媒体影

像、 原创音乐、 时尚服饰造型和现代舞蹈等多种现代元素融合在一起， 借鉴周星驰 《功夫》 《大话西

游》 等影片中的时空变幻模式， 制造角色灵魂出窍的效果， 以呈现人物复杂的情感变化。 “新颖” 的演

剧形式让一些观众开了眼， 在视听上觉得独特、 刺激、 现代， 也让另一些观众难以接受， 感觉台词缺

少连贯性， 表演不到位， 多样的形式反而破坏了原剧的严肃性。 而其中为表现男女主人公的欢爱， 两

位年轻主演脱得只剩内衣上阵， 借助一块巨型白色纱布将二人裹在一起翻转， 场面长达 １０ 分钟， 甚至

有裸露之处， 引来不少非议， 认为该剧有走 “情色路线” 商演的嫌疑。 ２００７ 年秋， 北京人民艺术剧院

由任鸣导演了话剧版 《榆树下的欲望》， 这是北京人艺首次排演奥尼尔的作品， 演出风格忠于原著， 关

注点更集中于财产的争夺上， 在感情戏上并无僭越之处， 但饰演艾碧的郑天玮和饰演伊本的王雷表演

得非常有激情， 节奏感很强， 紧紧抓住了观众的心。 此后两年， 该剧多次在北京人艺小剧场演出， 深

得观众喜爱。 另外， 江西省话剧团于 ２０１３ 年、 天津人民艺术剧院和中国国家大剧院于 ２０１５ 年也分别导

演过这部剧作， 尤其国家大剧院版， 由沈亮导演， 史可、 张秋歌等名演员担纲主演， 次年又在大连、
上海、 广州、 中山等地做了为期两个月的巡演， 将奥尼尔的这部剧作推广给了更多的中国观众。

除了 《榆树下的欲望》， 奥尼尔的不少剧作也在新世纪得以搬演或重排， 如 ２００１ 年 １２ 月在济南举

办的第十届奥尼尔学术研讨会期间， 山东艺术学院戏剧系首次将 《奇异的插曲》 搬上舞台， ２００７ 年中

国国家话剧院张奇虹导演也执导了该剧 （２００８ 年复演 １０ 场）， 他们都对剧作做了大量精简和压缩， 将

５ 小时的剧作改为 ２ 个多小时， 尤其后者， 更是将第一主人公由尼娜改为达莱尔医生， 主题也从表现尼

娜的复杂情感历程转向着重表现医生在经历情感折磨后毅然投身科学事业的勇气， 迎合了我国的审美

意识形态。 此外， ２００１ 年 ２ 月， 杭州的王复民导演了 《安娜·克里斯蒂》， 并赴澳门参加 “杭港澳戏剧

分流演出”； ２００２ 年 １ 月， 上戏学生在上海话剧中心演出了 《安娜·克里斯蒂》 和 《榆树下的欲望》
片断； ２００３ 年 ４ 月， 王晓鹰复排 《安娜·克里斯蒂》， 在北京北兵马司剧场上演； ２００４ 年 ２ 月， 上海

师范大学在学校东部礼堂演出了 《悲悼》； ２００５ 年 ８ 月， 北京大学在 “美国戏剧与英语戏剧教育研讨

会” 期间上演了英语版 《啊， 荒野！》； ２０１３ 年 ９ 月， 上海新光剧场公演了 ８ 场由曾饰演过布朗的张先

衡执导的 《大神布朗》， 以纪念奥尼尔逝世 ６０ 周年及该剧在上海首演 ２５ 周年。 ２０１３ 年 ２ 月， 王晓鹰导

演、 孟华与青年编剧丛笑改编的甬剧 《安娣》 在宁波首演， 当年 １１ 月参加在杭州举办的第十届浙江戏

剧节并获奖， ２０１４ 年 １０ 月赴美演出。 该剧也可看作是对 １９８４ 年怀特版 《安娣》 的致敬 （王晓鹰当年
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曾参与此剧音响设计和演出操作）， 采用了同样的年代背景和地点， 原来的父亲郁桂峰改为郁安家 （谐
音 “欲安家” ）， 水手马海生改为赵大刚， 老妓女眉嫂改为梅香。 同为四幕戏， 不过在第一幕中减少了

安娣与梅香的交流， 未暴露安娣的 “职业” 身份， 以便为第三幕的情感爆发留下足够的心理空间。 同

时又在第四幕开头加添了梅香的戏， 让她与骤然 “失去” 爱情的安娣一起惺惺相惜， 忘情对饮， 抚慰安娣

的伤痛， 体现底层人的善良品格。 可以看出， 这种情节安排一定程度上秉承了王晓鹰话剧版 《安娜·克

里斯蒂》 的思路。 另外， 该剧在安娣的 “妓女” 形象与性格设定、 戏剧的抒情化处理等 “中国化” 方

面也做得非常到位， 让甬剧的观众不觉得隔膜与生疏。
通过以上的梳理， 我们不难看出， 从 ２０ 世纪 ８０ 年代初的 《安娜·克里斯蒂》 等剧到如今的 《欲

海狂潮》 《榆树古宅》 《安娣》， 我国戏剧界对奥尼尔戏剧的搬演经历了从最初的谨慎摸索到全面开花，
至 ２０ 世纪 ９０ 年代的滞缓与瓶颈期， 再到 ２１ 世纪的精彩改编、 彻底中国化的起伏渐变过程。 显然， 奥

尼尔戏剧已越来越深入地融入我们的戏剧文化中， 无论其现代主义的艺术形式， 还是其启蒙性、 批判

性的人文思想， 都为我国的戏剧文化发展做出了贡献。 在这个过程中， 中美乃至中西的文化碰撞、 文

化误读以及自作主张式的 “纠偏” 都是不可避免的， 作为改编和接受的主体， 人们用自己的方式来理

解奥尼尔， 修正奥尼尔， 同时也被他所修正。 也许， 人们离那个真实的奥尼尔还有一段距离， 也许真

实的奥尼尔永难抵达， 但正是这种距离感和难度才会让人们不断滋生出新的审美期待和创造冲动， 进

而将他的经典剧作不断搬上我国的戏剧舞台， 一再借他人的故事叩问自己的心灵。
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