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  编著按：第一作者张晓玥是苏州大学 04 级现当代文学专业博士生，第二作者李蓉是浙江大学

06 级传播学专业博士生。  

 

  【摘要】新编越剧《玉卿嫂》既坚持越剧美学风范，又合理吸收了话剧艺术的一些手法，其戏

剧时空与舞美设计的结合别具匠心，对传统表演手法的运用也富有新意，实现了传统情感悲剧与现

代生命悲剧的融合，是当下戏曲舞台艺术的一次可贵探索。  

  【关键词】越剧   玉卿嫂   传统   现代  

  

 

  改编文学名著是越剧艺术的一项重要传统。纯文学如鲁迅的《祝福》《孔乙己》、郭沫若的

《屈原》《南冠草》以及巴金的《家》，通俗文学如张恨水的《啼笑姻缘》、秦瘦鸥的《秋海棠》

乃至蔡智恒的网络小说《第一次亲密接触》，西方的也有法国大仲马的《三个火枪手》、英国莎士

比亚的《王子复仇记》，至于中国古典文学的例子更是不胜枚举，可谓古今中外，雅俗兼收。其中

当然有得有失，但无疑显示出越剧立足传统又吸纳现代的开放的文化品格，这也是它百年传承的宝

贵经验。新编越剧《玉卿嫂》根据白先勇同名小说改编的，由方亚芬主演，2005 年 11 月上海首

演。面对极具现代感和先锋性的小说，新戏在充分尊重原著的基础上，融入了越剧文化中的抒情和

诗意悲剧，并且借鉴了话剧的舞台表现，力图重新阐释玉卿嫂的悲剧，泣诉一曲绝境之人的绝望爱

祭，实现了传统情感悲剧与现代生命悲剧的融合。  

                                     一  

  小说中玉卿嫂的故事发生在桂林，越剧中故事场景转换到了石桥流水、青砖白墙的江南古镇。

背景的挪移更易于用越剧柔美婉转的旋律。剧中玉卿嫂第一次出场时，舞台上两重门徐徐开启，袅

袅清雾中，玉卿嫂从台后款款走向台前，这时全剧的主旋律第一次响起，“玉卿嫂，玉卿嫂，月白

的裤儿月白的袄，月白的脸上一双乌黑的眼……”的伴唱声中，人物素净的美与古镇的清幽构成一

幅和谐的图景。然而，幽静的小镇并不安宁，流言蜚语使外表淑静隐忍的玉卿嫂精神备受折磨，内
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心常常处于焦躁忐忑中。玉卿嫂到底遭受到什么样的坎坷，她又是为何自愿来做奶妈，引起了观众

的追问。其中由玉卿嫂一人演唱的是该剧的重头戏，根据主人公的情绪起伏采用不同的板式，共计

130 多句。越剧中鲜有这样长的唱段，之前只有尹派《浪荡子》中的《叹钟点》有一百多句。方亚

芬充分发挥了袁派声腔的哀宛质朴的特点，演唱得声泪俱下，令人动容。玉卿嫂的一生，都是在盼

和失度过，是希望的不断幻灭使她最终走上不归路。幼年父母双亡，被当作童养媳，丈夫尚在襁褓

之中。含辛茹苦把丈夫盼成人，结果丈夫吃喝嫖赌又一命呜呼。从此背上了克父克夫的罪名，成为

不祥之人。她在投河前遇到了有着同样遭遇的庆生，同命相连使她有了活下去的勇气和希望。她与

庆生的不伦之恋使她陷入生命的困境。她背负着精神的十字架艰难地跋涉着，本以为熬上几年就可

以得到解脱。然而她的爱太沉重让庆生承受不起，庆生的执意离开使她的苦心经营的希望再度破

灭。  

  玉卿嫂身上仿佛可以看到祥林嫂、曹芳儿、繁漪等艺术形象的影子，但玉卿嫂是独特的。她对

庆生的关爱，《菱花镜》中曹芳儿对沈梦霞的抚养，都是无微不至、倾尽心力的。当岁月更换，曹

芳儿揽镜自泣，自知不能与沈梦霞配婚时，她选择了黯然离去，将一份无尽的感伤深深埋藏心里。

而玉卿嫂知道庆生要和金燕飞去上海，不顾一切的疯狂阻拦。《雷雨》中的繁漪对周萍爱和玉卿嫂

对庆生的爱都充满了窒息之感，玉卿嫂对于庆生的爱更是绝对的占有，因为庆生已经是她的精神支

柱和灵魂。庆生走了，她也没有活着的意义了。鲁迅笔下的祥林嫂是带着疑问在新年那天饥寒交迫

离开了人世，祥林嫂是不愿意死的。而玉卿嫂则是用发簪结束了庆生和她自己的生命迎接新年的到

来，以死祭爱，这一方式是何等地惨烈！  

  越剧孕育成长于软水温山、富庶平适的江南，观众主体是江南的城镇女性，它的剧种特点也是

在女子越剧时期形成的，剧目多文戏，注重以情动人。这决定了越剧的审美风格是温婉雅丽的主情

性，形成了以含蓄唯美展现柔情缠绵的爱情故事的舞台优势。因此，尽管越剧也常常表现悲剧，但

无论命运悲剧还是社会悲剧，都要转化为情感悲剧的形式来呈现，悲剧性最主要的不是来自情节的

突转，而是在娓娓诉说、细致梳理中，展现戏剧人物内心情感的流转起伏、层层累积。舞台上的才

子佳人、痴情男女骨子里都是古典式的一腔柔情，现代式的激情爆发是很少见的。但白先勇笔下的

玉卿嫂虽然是旧式宅院里的女子，但心灵绝对是现代的。她不乏柔情，但却外表娴静、内心刚烈，

这种刚烈与历史上的杜十娘有着本质的差别，她的情的绝望不仅导致自杀，同时还要杀死情人。她

的情既是献身，更是占有，而且这种占有最终以毁灭的极端方式来实现。她的追求和选择与道德无

关，是纯粹生命性和精神性的，其人生悲剧是心灵绝境中的绝望爱祭，悲烈甚至悲壮，而不是悲

怨。这显然是对越剧美学传统的一种挑战。  

  如何将玉卿嫂杀死情人这一小说高潮改编为戏剧高潮呈现在越剧舞台上，又要体现出越剧的美
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学风范并为观众所接受，导演在最后一场戏的安排上破费心思，大量的借鉴了话剧的表现形式。最

后一出戏，几乎全部采用了原小说中两人的对话，表演方式也摒弃了传统的戏曲模式，人物的动作

较为写实，没有任何程式化的造型。庆生第一次要走时，玉卿嫂先是用身体拦住，被推开后，几度

抱住他的腿不让庆生走，两人之间展开了一场想走与不让走的体力较量，直到最后俩人精疲力竭倒

在地上，却仍然紧张的脸对脸不甘心的瞪视，此时静声，可观众都感到俩人内心涌动的激流。全场

灯光暗下，强烈的白光照射在玉卿嫂和庆生的两张写满绝望的脸上。这互相的对视仿佛是一种无声

的较量，充满了张力和紧迫感。对峙片刻后，庆生说出希望玉卿嫂不要象鬼一样的缠着他的时候，

玉卿嫂如痴如傻地喃喃自语“你说我是鬼……”，再挽留也没有意义了。当庆生还是要求的走时，

玉卿嫂提出了一个请求，请求庆生抱抱她，俩人面对面站立，都是身心疲惫，渴望解脱。在沉没了

数十秒钟时，玉卿嫂突然纵身一跃，紧紧用腿箍住庆生的腰，将头深埋在庆生的怀里。她是那样的

依恋和不舍，全场静穆，空气仿佛都被凝固住了。当庆生想放下玉卿嫂时，玉卿嫂的背对观众，慢

慢从头上拔下发簪，毅然绝决地刺入庆生的心脏，庆生倒下后，玉卿嫂缓缓披上红色的披风，没有

一丝留恋，将簪子刺入自己，伏在庆生的旁边，很安详地去了。这时“玉卿嫂，玉卿嫂，月白的裤

儿月白的袄，月白的脸上一双乌黑的眼……”这凄婉悱恻的旋律再度在剧院回响，是那样的哀伤悲

恸。  

  围绕越剧与话剧的关系有很多争论。但吸收话剧以及其他表演艺术的元素，在越剧的发展中是

既成事实，而且形成了一种传统，袁雪芬就曾经把话剧称作越剧的奶妈之一。越剧“在成型过程中

就接受着较多的现代熏染，因此在中国戏曲的大家庭中较少受到程式的框范，却较多受到话剧艺术

的影响，在基本写意的大前提下，写实的成份有所提高。”[1]这在近年来的新戏中表现的尤其鲜

明。《玉卿嫂》之前，浙派越剧《寒情》《孔乙己》《藏书之家》等戏中都运用了话剧的一些表现

手法。上海越剧院相对较为重视传统，以唱为主，但他们在新编越剧《赵氏孤儿》中也做了一些尝

试，《玉卿嫂》这出戏的话剧风格则更为明显。我们反对越剧话剧化，因为这将消解越剧本身的独

特艺术个性，但并不武断地否定越剧从话剧以及其他艺术门类中吸收有益的元素，前提是以越剧既

有的美学风范为立足点。就《玉卿嫂》来说，唱词非常质朴，甚至就是絮絮叨叨的家常话，戏曲程

式也有所淡化，这不同于传统才子佳人戏唱词设计的诗意典雅，显然是编导为了更加切近人物的身

份和生活的原貌作出的选择，不加装饰的唱词和动作更有利于表现玉卿嫂为了情可以不顾生死的炽

烈的心。越剧当然要坚持诗剧品格，但诗的最高境界在于心灵的真，素朴也未必不是好诗，越剧的

诗学形式不是一成不变的。在如何实现现代生命悲剧与传统情感悲剧的结合上，编导也贯彻了层层

梳理、逐步累积的越剧传情方式，这当然在一定程度上消解了原著的先锋性，但尊重了越剧观众的

欣赏习惯和接受心理。因此，在吸收话剧元素问题上，我们肯定越剧《玉卿嫂》的尝试和探索。  
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                                      二  

  越剧《玉卿嫂》在传达戏剧时空结构方面的探索也值得分析。传统戏曲多以突出主要内容作为

该场的标题，似乎司空见惯了。一些越剧团对此做了一些革新。比如南京越剧团《李清照》，就选

用了李清照的词作来命名每场的标题，而且是根据写作顺序排列，对于勾勒人物的一生并营造诗境

非常贴切。《玉卿嫂》的叙述方式是以节日来贯穿的，“元宵、清明、端午、中秋、除夕、新年”

交代了事情的发展过程，这给观众一个非常清晰的时间概念。时间的清晰自然就带来了空间的明

确，这为编导实现舞美与剧情的有机融合奠定了基础。由于有了明晰的时空结构，该剧就没有象一

般古装越剧那样铺设光艳雅致、细节繁密，而是以简洁素朴呈现。这配合着全剧的整体风格，淡化

外在的修饰，追求内在的诗意和真实。这种追求是通过暗示、对照、反衬的方式实现的。  

  元宵，舞台两边悬挂着小红灯笼，玉卿嫂第一次出场时，重重的门缓缓打开，一股薄雾让人感

到了屋外还是很清寒的。这是暗示暖寒交织的整体心理氛围。清明，一片疏朗的竹叶林衬托出古镇

的清幽窗前的树影婆娑，舞台中树立的一块蓝纱门将庆生的房间隔开，玉卿嫂给庆生洗脚的场景处

理符合越剧含蓄美。这是以淡景反衬浓情。端午，庆生和金燕飞约会时，是在村边的渡口，汽笛声

鸣不断，背景是江面上一条蜿蜒的石板路，金燕飞渴望去大上海开阔自己的眼界，希望和庆生在一

起，俩颗心在憧憬中更加靠近。这是情景交融，象征年轻人想飞的心灵。中秋，窗前的树影上斜挂

着一轮清冷的月亮，本应该团圆的日子，玉卿嫂为庆生准备了许多滋养品和鲜肉月饼，然而庆生挂

念着金燕飞心神不宁，总想出去，这使得玉卿嫂十分伤心，她的脸色就如窗外那一轮圆月是那样的

苍白和惨淡。俩人的矛盾由此升级。这是由团圆引申到围困，与前一场“端午”中“飞”的意象形

成呼应；这同时也是身聚心离的反比。除夕，戏院高高打出了金燕飞的牌子，她是最后一天在小镇

演出，之后就要奔赴大上海圆自己的演员梦，她希望庆生和她一起走，然而这一幕被玉卿嫂撞见

了。她失魂落魄地在风雪交加的夜晚独自徘徊。新年前的最后一夜，也是情节、情感的矛盾堆积到

顶点将要总爆发前的最后一刻。这是自然时间与心理时间的互映。春节，当她和刺死庆生，双双倒

在血泊中时，背景好似一张巨大的蜘蛛网，将两人深深的罩住。新年即新生，新生即死亡，死亡即

毁灭，毁灭即占有，这就是绝境之人的绝望爱祭。  

  上述线性时空结构既是自然也是心理的，是写实与写意的综合，构成戏剧的主体。巧妙穿插在

其间的是两个虚拟的时空板块。首先是推动剧情发展的重要一幕的戏中戏。容哥、庆生、满叔、玉

卿嫂四人去看金燕飞表演的《拾玉镯》。《拾玉镯》本是一出一见钟情的喜剧，灯光暗下，舞台中

的一层大幕轻轻拉开，现场的观众和剧中的人物同时欣赏金燕飞表演拾玉镯。玉镯丢失，不明就里

的观众庆生假戏真做地把玉镯还给金燕飞，俩人在舞台和现实交汇的一瞬间一见钟情，戏中的小生

仓促的掩面退场。而正是因为还了这个玉镯，改变了几个人的命运。金燕飞从戏台中走出，灯光将
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庆生、玉卿嫂、金燕飞切换成三个光圈，三人的三重唱揭示了各自的心思。“奇怪，奇怪，奇怪”

三个人都意识到这件事的不寻常，都在暗自问。庆生奇怪自己为何会冲上台还玉镯，金燕飞惊讶自

己在现实中真的碰到还玉镯的书生，玉卿嫂奇怪为何会看到这样蹊跷的一幕。而这件事是其他事情

的导火索。玉卿嫂凭着女人的本能和直觉意识到危险的存在，此后她盯牢庆生，不许他单独出去，

更不允许他去看金燕飞的戏。  

  戏中戏对于打破舞台的局限性，拓展戏剧表演空间，便于场景切换和阐释人物不同的心理起到

很好的效果。戏中戏往往虚实结合，给人营造出一种似幻似真的时空错位感。最著名的是莎士比亚

的《哈姆雷特》。京剧《大唐贵妃》中唐明皇杨贵妃观看梨园子弟的表演，新编越剧《舞台姐妹》

中竺春花和邢月红在水乡古戏台和上海大剧院的演唱，都是戏中戏。《玉卿嫂》运用这一手法很成

功，人物关系、情节关系的交代既经济又富有开启性。  

  剧中还有一段梦中戏。玉卿嫂在拒绝满叔的求婚后，毅然唱道“我想嫁，我就嫁”的唱词，她

要嫁给自己真正喜欢的人，哪怕为他付出一切。在她的憧憬中出现了一幕幻觉，那就是想象自己真

的身穿红色嫁衣，在吹吹打打声中喜气洋洋的嫁给了庆生。全剧的最后一幕，她又披上了红色嫁

衣，倒在庆生的怀里，仿佛真的实现了自己的宿愿。编导策划越剧《玉卿嫂》的时间，与白先勇的

青春版《牡丹亭》排演大致同步。梦中戏的灵感，想必是受到那位梦中生情又生死情牵的杜丽娘的

触发。这当然是另一种梦，它是激情爆发的梦，是自我毁灭与自我实现的梦。无论是节日、戏中戏

还是梦中戏，都是小说原著中没有或者模糊的，是编导的挖掘和再创造。戏曲舞台不同于小说文

本，它虽然也讲究写意暗示，但这必需建立在舞台直观的基础上，虚必须要有实的载体。越剧《玉

卿嫂》在戏剧时空结构方面的改编经验值得肯定，显示了编导把握原著的深入以及对舞台规律的尊

重。  

                                      三  

  最后，我们想特别指出《玉卿嫂》中的一个小道具，这联系着戏曲传统性的问题。  

  风筝贯穿在剧中始终，主要人物都喜欢放风筝。这具有极为深刻的寓意。庆生就像是玉卿嫂手

中的风筝，玉卿嫂对庆生的爱就像是风筝线一样牢牢攥在手里，他想挣脱却挣脱不了。风筝在每一

场都出现。情节上，风筝制造着矛盾又化解着矛盾，并成为统摄全剧的精神意象。第一次容哥见到

玉卿嫂的时候就嚷着要玉卿嫂带他放风筝。第二次容哥跟踪玉卿嫂闯进庆生的房中，化解尴尬的方

式是玉卿嫂让庆生带着容哥去放风筝。第三次是金燕飞带着容哥去放风筝。庆生就是风筝，渴望逃

离，而玉卿嫂则不许他飞，可是用力过猛，风筝线终究断了，让人为之唏嘘慨叹。因爱而活，为爱

而死，玉卿嫂执着于自己的梦，直到梦碎。  

  戏曲中以道具贯穿全剧是一个传统手法，大致可以分为两类。第一种最常见，多是定情物，起
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勾连情节的作用，如《沉香扇》中的沉香扇，《碧玉簪》中的碧玉簪，《紫玉钗》中的紫玉钗，

《玉蜻蜓》中的玉蜻蜓，《罗帕记》中的红罗帕，《双珠凤》的珍珠凤，《玉簪记》中的玉簪，

《珍珠塔》中的珍珠塔。第二种具有象征意义。如《梁祝》中的蝴蝶，象征坚贞不屈破茧成蝶的爱

情，黄梅戏《长恨歌》中的面具，象征着每个人都有张虚伪脸。  

  《玉卿嫂》中的风筝是虽然不是定情物，但在叙事和表意功能上是上述两类道具的综合，既转

承情节，同时暗示主题、营造氛围。这种功能主要通过容哥这个小说原著中的叙述者来实现的，他

在戏剧故事中是一个懵懂少年身份的旁观者，这就使道具的暗示具有了一种话外音或旁白效果，但

又含而不露。话外音是话剧手段，旁白在戏曲舞台上很常见，但处理不当就会显得别扭突兀，影响

整场戏的节奏流畅。《玉卿嫂》中的风筝是虚实相生的，是写意性的，与剧情剧意的结合熨贴自

然。它具有升华的意义，将戏剧从整体上提升到一种诗的境界，而且这种诗不仅仅是抒情性的，还

蕴涵着深层次的矛盾冲突。玉卿嫂抓牢风筝线没有错，风筝式的庆生要高飞也没有错，冲突的双方

都具有合理性，这是无法化解的，只能导致毁灭，导致悲剧。这种悲剧是心灵的悖论，具有哲理的

高度，具有现代意义。越剧以抒情为主，有人因此说“它的剧目大多重情感少哲理”[2]，这符合越

剧的基本状况，但未必越剧的现代发展不会对此形成突破。茅威涛在最近的一篇文章中提出一个问

题：“越剧除了表现人类亘古存在的爱情主题以外，是不是还可以有更多的人文追求，是否能够找

到越剧自己的深度模式，带给观众以欣赏、思考的愉悦。”[3]《玉卿嫂》就显示出了这样的追求和

突破，而且是以传统性的方式来实现的。这当然是受惠于白先勇小说原著的深厚艺术蕴涵，但也表

明传统与现代之间的距离并不象很多人想象的那么大，甚至传统本身就有现代的意义，只是常常被

人们所忽视而已。如何在传统中挖掘现代，开拓新的表现空间，是超越《玉卿嫂》本身，甚至超越

越剧和戏曲的重大文化问题。白先勇领衔的青春版昆曲《牡丹亭》在这方面已经作出了具有示范意

义的探索，由他的作品改编的越剧也显示出了可贵的尝试。  

  

 

  [1] [2]余秋雨:《文化视野中的越剧》，《戏剧艺术》1993 年第 4期。  

  [3]茅威涛：《向未来展开的越剧》，《中国戏剧》2006 年第 7期。  
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