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互文性： 叙事与抒情模式∗

———粤剧 《豪门千金》 对莎士比亚 《威尼斯商人》 的改编

李伟民

摘要： 粤剧 《豪门千金》 为粤剧改编莎剧三部曲中， 中西合璧、 莎粤融合、 古今穿越， 且又地方化特色明

显， 影响较大的粤剧莎剧。 这部粤剧莎剧在突出原作人文主义基本精神的前提下塑造人物， 淡化原作的宗

教色彩， 以对友谊、 爱情、 仁慈、 道义、 诚信的歌颂为主线， 对贪婪和见利忘义进行了批判和嘲讽。 将原

作背景充分中国化、 地方化、 粤剧化， 以浓郁的岭南文化、 广东文化、 商埠文化为表现方式， 综合运用粤

剧、 京剧和话剧等舞台艺术表现手法， 实现了原作诗化语言与粤语， 粤剧、 京剧和话剧的互文性抒情与

叙事。
关键词： 莎士比亚； 粤剧； 《豪门千金》； 《威尼斯商人》
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一、 引言

粤剧 《豪门千金》 在近百年的粤剧改编莎剧

历史中， 特别是近年来粤剧改编莎剧三部曲中， 成

为影响较大的一部粤剧莎剧。 莎剧演出是世界戏剧

舞台演出的长青树， 而莎剧改编也是中国戏剧、 戏

曲舞台上的长青树。 莎士比亚戏剧在中国传播之

初， 就是莎剧中国化之始。 莎剧改编与莎学理论的

传入几乎同步， 开始了中国化的进程。 迄今为止，
中国已经有 ２４ 个剧种改编演出过莎剧并多次赴世

界各地演出， 莎剧在中国， 中国戏曲莎剧在世界，
已经以其特有的审美观念和民族形式， 成为世界莎

剧百花园中一组绚丽耀眼的鲜花。
早在 ２０ 世纪 ３０—４０ 年代， 粤剧就将 《威尼斯

商人》 改编为 《一磅肉》 （ 《半磅肉》 ） ［１］、 《罗密

欧与朱丽叶》 改编为 《情化两家仇》、 《驯悍记》

改编为 《刁蛮公主憨驸马》、 《奥赛罗》 改编为

《姑缘嫂劫》、 《安东尼与克莉奥佩特拉》 和 《裘力

斯·凯撒》 改编为 《凡鸟恨屠龙》； ２０ 世纪 ５０ 年

代， 粤剧大师薛觉先、 马师曾演出过西装粤剧 《威
尼斯商人》， １９５２ 年， 红线女曾在香港演出过比较

粗略的粤剧 《一磅肉》 ［２］。 ２０ 世纪 ８０ 年代以来，
更有多部莎剧被改编为粤剧 《天之骄女》、 《天作

之合》 和东江戏 《温莎的风流娘儿们》。［３］ 而 《豪
门千金》 （以下简称 《豪》 剧） 的改编尽管还存在

着诸多不足， 但其对 《威尼斯商人》 的改编则是

新时期中国戏曲改编莎剧的重要收获之一。 这部具

有浓郁岭南风格， 并以新文本面貌形成的———超文

本 《豪》 剧， 使莎剧的存在形式发生了改变， 对

原作进行了中国化的粤剧解读， 以粤剧的审美精神

再现了经典的无穷魅力， 实现了莎剧与粤剧跨越时

空、 文化、 民族和审美观念的互文性解读。
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二、 讲好莎剧的中国故事：
从激活经典到经典的粤剧化

　 　 中国戏曲改编莎剧， 粤剧改编莎剧， 旨在通过

接地气的艺术形式激活 “文本背后隐匿的特定意

图” ［４］。 粤剧被誉为岭南文化的灵魂， 形成于明代

万历年间， 已有 “三百多年的历史” ［５］１了， “晚清

同治光绪之际， 粤剧在声腔、 表演、 剧目等各方面

都呈现鲜明特色， 艺术渐趋成熟。” ［６］１由于经济文

化交流的便利， 粤剧在发展过程中一直有改编世界

名著的传统， 显示出超常的开放性、 兼容性特点，
由于面向海外传播和发展， 而且受商品经济的影

响， 一直以来粤剧的现代化和通俗化相交织， 故也

被认为是 “演出风格也更富丽庞杂而庸俗”。［７］８４而

这一审美特色融汇中西， 接粤剧地气所体现出来的

互文性， 在 《豪》 剧的改编中更可谓独树中国戏

曲改编莎剧之一帜。
《豪》 剧将原作的背景中国化， 时间改在清末

民初， 地点放在广州 （珠城） 和澳门 （濠江）。 设

置这一背景的理由为： 清末民初正是中国历史上风

云激荡的时代， 各种人物、 思想、 主义纷纷登台，
商贸繁荣的南国大都市的喧嚣符合原作中的情节要

求， “一磅肉” 的情节能够通过互文性印证找到商

品社会的法理与游戏规则。 如果说在原作中， 莎士

比亚写了利与义的冲突， 安东尼奥寄托了他 “逐利

而不忘义” 的人文主义理想， 而将 《豪》 剧背景

改换为接地气的中国背景则较好地诠释作为 “一带

一路” 海上丝绸之路的起源地广州、 澳门， 商业社

会的繁荣， 借贷关系的普遍， 以及商业社会中所应

该遵循的基本道德准则， 正由于这一背景的设置，
《豪》 剧已经转换成为展示 “中国清末民初通商贸

易的一幅斑驳的艺术画卷” ［８］。 这样的改编意图也

只有在当今改革开放的经济社会中才能够实现。 当

我们回顾粤剧的开放、 跨文化传统时， 我们看到，
在第一届全国戏曲观摩演出大会上， 粤剧被严厉批

评为 “染上了商业化、 买办化的恶劣风气”，［９］ 从

反面来看， 而这也正是粤剧得风气之先的一个鲜明

审美特色， 所以 《豪》 剧的改编可以视为对此类

批判一个迟到的回应， 也是新时期以来中国莎剧改

编解放思想的鲜活例证。

三、 内容与形式： 叙事模式的互文性

那么， 具有浓郁广东特色， 以歌舞演故事的粤

剧改编莎翁名剧采取的是何种叙事策略的呢？ 改编

《威尼斯商人》 为 《豪》 剧， 其兼容中西文化的审

美特色又是如何呈现于舞台之上的呢？ 关于这些问

题， 我们可以从粤剧特有的叙事方式， 从互文性角

度予以回答。
《豪》 剧的编剧为著名粤剧编剧秦中英， 导演

为我国著名导演陈薪伊。 《豪》 剧改编首先着眼于

文化、 艺术形式之间的审美融合。 陈薪伊在剧中强

调文化的融合， 在中西文化的融合中突出地域特

色， 使原作背景中的商业氛围、 借贷关系和文艺复

兴时期的文化， 在本土的商品社会环境中也能够得

到印证。 为此， 剧本的文学叙事， “把莎士比亚原

著的散文体语言与广府白话的俚语俗语、 汉语的文

言和古体诗等” ［１０］１４８融于一炉， 而浓郁的岭南文化

特色、 广州的方言俚语和汉语词汇， 如 “波罗

庙”、 “红豆相思树”、 “阳江刀”、 “大耳窿”、 “竹
孔顽童笛”、 “玉镂凤凰箫”、 “细赌”、 “魔鬼罗

刹”、 “观音慈航” “凰求凤” “皇天” 等符号载体

的在场， 促使需要解释出的意义拉近了剧情与观众

之间的距离。 与现代社会生活、 语言接轨是当下莎

剧舞台演出的一大特色。 尽管对这一戏仿， 人们还

有不同的看法， 但如果运用得好和得体， 未尝不是

拉近现代观众与经典之间距离， 实现互文性的一种

手段。 故 《豪》 剧中也穿插了许多当下中国社会

生活中的词汇， 例如： “二奶”、 “人妖”、 “贴士”、
“如今世上的男人和女人， 有时好难分得出噶”，
“苏格兰特产” 以及英语词汇等语带双关， 暗含针

砭时弊的对白和唱词等 “必有意义” 的符号文本，
同时 “意义使符号成为可能” ［１１］４８ “既不在场 （尚
未解释出来） 又在场 （必定能解释出来） ” ［１１］４８的

符号， 与原作中的剧情形成了互文性。 在音乐设计

上， 《豪》 剧 “以广东音乐糅合西洋音乐”，［６］９１９突

破原有的粤剧音乐和唱腔限制， 以增强异域感。 在

舞台叙事上， 形成了文化、 主题与原作文本和粤剧

表演之间的交流与对话， 不同的叙事影响到符号的

内容、 结构形式和风格， 并在文本意义的生成和阐

释中组成新的意义。 同时， 改编 “将传统粤剧板

腔、 流行歌曲、 新曲 （ ‘生圣人’ ） 以及外国音乐
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一起呈现在观众面前，” ［１０］１４８并且有意运用 《彩云

追月》、 《恭喜发财》 等观众熟悉的岭南音乐， 汲

取莫扎特歌剧 《费加罗的婚礼》 中著名的咏叹调，
配合萨克斯独奏和单簧管、 双簧管、 爵士鼓等西洋

音乐元素， 使音乐节奏清新明快， 散发出浓郁的异

国情调。 舞台叙事围绕着原作 “所表现出来的人生

观、 幸福观、 恋爱观都来自于人文主义” ［１２］１３５⁃１４８这

一总倾向， 通过粤剧程式、 身段， 或让时间停滞，
或让情感定格， 或跳出剧情， 倾诉情怀。

粤剧是以板腔体和曲牌体为主， 杂以歌谣体、
小曲杂调， 主要唱腔为 “腔梆子” 和 “二黄”， 在

上下句结构曲调的基础上加以演变， 派生出一系列

不同板式的唱腔， 以及反调和相异行当的不同腔

调， 以此构成唱段的地方戏曲。 我们看到， 《豪》
剧的舞台叙事与抒情在突出其形式美的同时， 对

白、 独白、 行动完全是粤剧化的。 这就说明， 在通

过互 文 性 的 文 类 转 换 “ 衍 化 出 来 的 新 的 结

构” ［１３］２０８⁃２１５中， 《豪》 剧的内容与形式， 已经超越

了原作的表现方式， 甚至通过表述之间的差异， 超

越、 变异了原作——— 《威尼斯商人》， 《豪》 剧成

为粤剧程式的载体和本体， 其形式使我们得以体悟

粤剧美和全部信息 （内容）， 在互文性的改编中

“不可能有完全脱离或独立于形式之外的任何信息

（内容） ” ［１４］１７１⁃１７３， 即原作中的内容已经成为被粤

剧 “形式化的内容” ［１４］１７１⁃１７３了。 例如 《豪》 剧的念

白以声调高低起伏、 抑扬顿挫， 节奏感强， 旋律优

美的 “韵白”， 包括有韵律的 “诗白”、 以有韵口

白衬托的 “口鼓”， 以及将自由的语言纳入固定的

节奏规范之中的 “白榄” 为主， 唱腔由板腔、 曲

牌和说唱三部分组成， 并 “依字行腔”， 其曲调有

【卖杂货】、 【白榄】、 【滚花】、 【双飞蝴蝶】、 【岐
山凤】、 【长句二黄】、 【唱序】、 【二黄】、 【梆子中

板】、 【银河会】、 【减字芙蓉】、 【快中板】、 【七字

清】、 【二流板面】、 【二流】、 【二黄滚花】、 【王祥

哭灵】、 【板眼】、 【旱天雷】、 【二黄慢板面】、 【四
不正】、 【快琴音】、 【十八摸】、 【莫扎特曲】、 【新
曲】、 【滴珠二黄】、 【秋江别】、 【彩云飞】、 【银台

上】、 【乙反减字芙蓉】、 【禅院钟声尾段】、 【昭君

怨尾段】、 【红绣鞋】、 【口鼓】、 【芙蓉中板】、 【戏
皇叔】、 【娱乐生平中段】、 【十字清】、 【反线中

板】、 【恨填胸】、 【尾腔】、 【二黄慢板】、 【乙反长

句二黄】、 【沉腔滚花】、 【三脚凳】、 【正线二黄】、
【反线中板】、 【西皮连序】、 【步步高】 等， 在板腔

体的运用中， 既有根据剧情、 人物、 矛盾、 心理和

情感设置的 “散板类” 板腔， 如 “乙反滚花”、
“滚花”； 也有 “慢板类” 的 “长句二黄”、 “滴珠

二黄”、 “乙反长句二黄” 等， 二黄唱腔的特点是

细腻悠扬、 缠绵悱恻， 变化较大， “中板类” 的

“十字清”、 “反线中板” 表现悲凉哀怨的 “苦喉”，
以及曲调诙谐、 幽默活泼 “一板三叮” 的 “板

眼”。 这一在互文性系统中形成的超文本的开放格

局已经使莎剧中内容成为粤剧程式的有机组成部分

了； 而运用不同曲牌和歌谣体的连缀， 用音乐形象

刻画人物， 表现戏剧冲突， 或欢快、 或喜庆、 或忧

伤、 或悲愤、 或奸诈、 或豪爽、 或深情、 或逢场作

戏， 民间歌谣 “板眼”、 “芙蓉” 也使 《豪》 剧的

唱腔更为丰富、 俚俗， 因而也使互文性的改编俨然

成为更具地方特色的粤剧莎剧了。 由此可见 《豪》
剧在广州方言的基础上以浓郁的粤剧特色表达 “人
类的情感认知是相通的观念” ［１０］１４８。 例如第一场中

朱西娅以 “梆子中板”、 “滚花” 接 “诗白”： “听
君几句话， 情志尽明了。 说什么， 人才抱负， 壮志

豪情， 到底胸襟还是低小。 春来红豆惹相思， 相思

是甜不是苦， 你把诗人情俏话， 讲成黯淡萧条。 无

限风光， 正合舒展胸怀， 放开心窍。 ……无边广阔

海开怀， 锦帆万里顺风来， 最爱相思红豆树， 长得

情人带笑栽。” ［１５］１５４ 《豪》 剧成为诗意浓郁且不受

法则限制的 “自然的诗” ［１６］， 剧中人物通过试探和

深情的对视， “爱情的火在眼睛里点亮， 凝视是爱

情生活的滋养……爱情啊！ 把你的狂喜节制一下，
不要让你的欢乐溢出界限……” ［１５］１５２粤剧曲辞以汉

语修饰功能所提供的空间延展性， 在红豆相思的隐

喻中， 深情告白自己对待爱情的态度。 当常英志

说： “只怕在下庸愚， 难并小姐高雅”， 朱西娅以

景喻人： “兰芷清芬松梅高洁， 与君同游俗气全

消” ［１５］１５５的唱舞， 使观众领略到朱西娅完全沉浸在

美好爱情遐想之中了。 倪惠英、 黎骏声通过 “戏剧

化叙述者” 的粤剧唱舞， “以强烈的形体表达和情

感释放， 着力于舞台人物的塑造”，［１７］ 同时也通过

对原作的粤剧化包装， 在互文性中找到了 《豪》
剧改编的独特叙述方式。

在 《豪》 剧的互文性建构中， 舞台叙事充分
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发挥了粤剧的写意性特点， 运用丰富的舞台表现手

段塑造人物， 以假定性表现人物的行动， 刻画人物

的心理状态， 铺陈人物的情感抒发， 让美的瞬间在

变换的光影中定格。［１８］改编通过中西戏剧在写实性

与写意性之间的叙事差异， 以构建两者之间互文性

的审美为目标， 利用粤剧特有的叙事方式在建构与

解构中张扬其人文主义精神。 《豪》 剧叙事所呈现

出来的是 “不受 ‘逼真的幻觉’法则限制的自由叙

事” ［１９］。 思维、 情感与规律在互文性符号排列组合

下， 舞台叙事通过操作叙述符号创造出来的虚拟呈

现， 使原作在不同的叙事方式中， 呈现出中国戏曲

的假定性意趣。 而 《豪》 剧中的 “角色” 则通过

粤剧表演演绎故事， 成为 “内叙述者”， 原作中的

符号意象被挪入粤剧符号的组合中， 而角色又始终

处于粤剧主体意识之内， 在互文性的交织中， 被接

受者理解为整合为一体的意义向度。 扮演者和角色

与故事的经历者和故事的讲述者共同构成了 “同故

事叙述者”， 使 《豪》 剧在歌舞 “建构” 与言语

“解构” 的粤剧叙事中， 不仅 “以接近于原来的喜
∙∙∙∙∙∙∙∙

剧风格来演出这个戏
∙∙∙∙∙∙∙∙∙

” ［２０］， 而且以外叙述者的歌舞

建构， 即表演水平的高低， 在 “角色” 与 “叙述

者” 之间达到高度融合的状态。 《豪》 剧之 “美”
通过 “舞台上创造出活生生的人的精神生活

∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙
， 并通

∙∙
过富于艺术性的舞台形式反映这种生活
∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙∙

，” ［２１］ 《豪》
剧在反映原作之神的同时， 也用粤剧程式塑造出性

格丰满的人物形象。 由此， 粤剧曲文在意义传达形

成的符号关系中， 歌舞符号的表意成为跨越时间、
空间、 表意距离的审美符号， 其表意过程使符号

“文本性” （ｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ） 得以释放， 其 “文本性” 既

涵盖了文本的内在元素， 也反映了接收者对符号构

筑方式的认同， 这种情况突出表现在 《豪》 剧独

白式的演唱之中。 《豪》 剧内容与原作人物思想、
情感的契合是叙述者对文本内涵、 形态解释和协调

的产物。 显然， “莎士比亚迫使他的一些人物作出

叙述性和带有评价性的陈述” ［２２］ 的这一叙事模式，
在 《豪》 剧中得到了表演者写意性的抒情演绎。
改编通过对人性中惟利是图行为的强烈谴责， 鞭笞

残暴、 丑恶， “有意将 《豪门千金》 铺写成一部商

界人士斗智、 联姻的喜剧。 利 ／ 义之辨、 缘 ／ 情之

合、 智 取 奸 商、 巧 合 团 圆， 才 是 情 节 主 旨 所

在。” ［７］７６ 以善良的伦理道德和爱的呼唤张扬真善

美。 显然， 编剧和导演的美学追求， 均在符号组合

提供的 “文本间性” 的语境组合中， 在呈现出来

的合一性框架内得到鲜明而写意的体现。

四、 舞台叙事的诗化： 从 “全知

视角” 到 “视角越界”
　 　 尽管粤剧的 “两柱制” 受到很多批评， 但

《豪》 剧依然沿用了粤剧的 “两柱制” 的演出体

制， 由正印花旦、 文武生担纲， 如此安排有利于诠

释原作的人文主义思想和展示名角的水平。 《豪》
剧以 “利”、 “缘”、 “义”、 “情”、 “智”、 “巧” 作

为贯穿剧情的主导意象， 以朱西娅对美好爱情的向

往与追求营造喜剧效果。 《豪》 剧更多地表现为

“歌舞在选择故事”， 叙事围绕文本和舞台展开想

象力， 用动作、 肢体和歌声调动审美意象。 此时，
全知全能的外部聚焦者借助于内部聚焦者在聚焦对

象 （ｔｈｅ ｆｏｃａｌｉｚｅｄ） 上显示出来的主观心理、 情感成

分， 用粤剧程式使 “被聚焦者既能从外部 （ ｆｒｏｍ
ｗｉｔｈｏｕｔ） 也 能 从 内 部 （ ｆｒｏｍ ｗｉｔｈｉｎ ） 被 观 者 感

知” ［２３］原作中蕴含的哲理和诗情。 无论是以故事为

中心描写人物和变化的叙事， 还是聚焦于心境的抒

情， 既是某种模式的综合体， 也必然存在着改编莎

剧中的 “视角越界” （ａｌｔｅｒａｔｉｏｎ）。 叙事者原来坚守

的人物视角因为多种原因产生了视角与方位变化，
形成 了 “ 对 控 制 叙 述 之 聚 焦 编 码 的 短 暂 背

离”。［１３］２０８⁃２１５ 例如在第三场 “义” 中， 夏老克以

“二流板面” 唱 “天光不安， 天黑不安， 走上街，
记着家门， 钱柜里的金宝藏……守在家中， 又记住

外头的欠帐” 的全知叙述进入了夏老克的视角：
“要是天下间的人都死光， 就留下我和我的金银那

样多好。 ……做人真难呵！” ［１５］１５７ 叙述转入到极端

吝啬的夏老克的心中， 使观众从道德批判的角度得

以窥见夏老克灵魂深处的黑暗。 又如在第四场

“情” 中， 常英志从第一人称叙述 “我当然是真的

爱你， 这还用怀疑么”， 转入因为情节和道德赞颂

的需要进入常英志的内心世界 “外观往往和事物的

本身完全不符， 世人却容易为表面的装饰所欺

骗。” ［１５］１６７改编过程的视角越界提供了比控制编码

更为充分， 具有粤剧叙事特点和价值判断的信息。
《豪》 剧通过进入人物内心的剖析， 以及 “视角越

界”， 再现了人物说话方式和言词思想。 叙述者
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（演员） 变扮演为表演， 又从表演到扮演， 以粤剧

莎剧人物形象， 实现的是东方与西方、 言语与歌

舞、 写实与写意、 莎剧与粤剧之间跨越时空、 民

族、 文化和不同审美观之间的对话。 这就是说， 在

互文性的基础上， 除了内容、 情节、 人物对原作的

解构以外， “中西文化的交融与碰撞不仅表现在外

观舞台设计和服装道具方面， 也表现在唱腔音乐的

设计和演员表演方面”，［２４］２８⁃３０对原作的创造性建构。
就剧中营造的氛围来看， 无论是清末民初广州、 濠

江 （澳门） 中西商贸往来的街景， 还是立体路标、
满眼广告， 灯红酒绿的喧嚣与繁荣， 都与原作中的

环境大异其趣， 加上具有强烈地域风格， 富有岭南

特色的背景音乐， 跨越时代、 文化、 民族的粤剧莎

剧在借用原作内容、 情节以及主要价值取向的基础

上， 着重塑造了朱西娅的英武聪慧、 常英志的痴情

执着、 李安东的真诚义气， 以及夏老克的贪婪狠

毒， 其互文性也就在这种 “视角越界” 的粤剧的

建构与解构中得到了实现。
互文性既体现在对原作独白、 对白的直接借

用， 也采用舞台人物、 表情、 动作的定格化处理表

现人物的情感和内心， “既是莎剧诗化语言与粤语

的结合， 又是话剧艺术与粤剧的结合。” ［２４］２８⁃３０在舞

台叙事的建构中， 演员用粤语直接吟诵原作台词，
通过 “间离” 对人物的内心世界给予话剧化、 定

格化的情感强调。 根据剧情需要， 原作的戏剧语言

富有诗的韵律和幽默感， 由粤剧演员朗诵出来， 也

并不显得突兀， 反而增加了观众对原作精神的理

解。 例如， 剧中人物用眼神表达人物内心情感， 以

粤语直接吟诵原作中的台词： “告诉我爱情生长在

何方？ 还是在脑海？ 还是在心房？ 爱情的火在眼睛

里点亮， 凝视是爱情生活的滋养， 它的摇篮便是它

的坟墓。 让我把爱的丧钟鸣响。” ［２５］４６⁃４７， 在 《豪》
剧中以哀怨的 “秋江别” 转为深情的 “彩云飞”
词牌， 在 “身可分， 爱不终， 你心永在我心中。 倘

得天庇佑， 能选中， 今生今世幸福永无穷……我坚

信天必眷， 愿不空， 坚心守志、 共得失、 报情

隆。” ［１５］１６６⁃１６７ “发闪光的不全都是金子” ［２５］３４， “再
看那些世间所谓的美貌吧， 那是完全靠着脂粉装点

出来 的， 愈 是 轻 浮 的 女 人， 所 涂 的 脂 粉 也 愈

重”，［２５］４７除个别词汇有所变化外， 《豪》 剧的这一

段台词与原作基本一致， 只不过原作的中 “美貌”

换成了 “美女”； “你惨白的银子， 在人们手里来

来去去的下贱的奴才”，［２５］４７一句中 “银子” 变成了

“白银” 外， 均与原作吻合； 此时原作中的 “旁

白”： “不要让你的欢乐溢出界限， 让你的情绪越

过分寸； 你使我感觉到太多的幸福， 请你把它减轻

几分吧， 我怕我快要给快乐窒息而死了！ ……就请

接受你的幸运， 赶快回转你的身体， 给你的爱深深

一吻。” ［２５］４８⁃４９ 化为 “新曲” 深情而欢快的唱段：
“爱心相通， 情心相通， 成就了天下不世功， 终盼

得双 飞 梦。 华 丽 府 堂 春 色 动， 笑 声 欢 歌 飘 飘

送。” ［１５］１６８由话语转为歌舞的互文性建构以粤剧程

式， 结合唱和原作台词念白、 “做手” 鲜明地表达

出角色所要表达的客观事物或环境， 以及情感、 情

绪和内心世界， 将故事叙述者在叙述 （表演） 过

程中人物的内心波动和情感起伏呈现在舞台上， 达

到以粤剧再现原作精神， 通过原作与唱腔、 舞蹈之

间所形成的互文性， 反映人物心理， 突出人物的性

格的互文性。 原作中的人文主义精神与粤剧审美形

式的有意识链接， 在具有空间拓展性质的粤剧板

腔、 曲牌、 歌谣、 小曲隐喻与时间延展性质的诗体

语言共同作用下， 表明 《豪》 剧的形式 “可以作

为美而被单独欣　 赏。” ［２６］可以说， 《豪》 剧的改编

继承了粤剧大师薛觉先 “欲综中西剧为全体……使

吾国戏剧成为世界最高之艺术” ［５］３７的改编思想。 莎

剧的经典价值通过 《豪》 剧的改编， 充分说明西

方的话剧莎剧可以成功改编为粤味十足并颇接地气

的粤剧莎剧。
中国戏曲改编莎剧没有不删减情节的， 这与我

们民族对戏剧的审美习惯和戏曲的唱念做打的审美

形式有关。 诚如李渔所言： “头绪繁多， 传奇之大

病也”， 欲传之于后世 “止为一线到底， 并无旁见

侧出之情……能以 ‘头绪繁多’ 四字， 刻刻关心，
则思路不分， 文情专一”。［２７］５７⁃５８为此， 《豪》 剧也

对原作进行了大幅度的删减， 除了保留 “一磅肉”
和 “选匣定亲” 两条基本线索外， 删除了罗兰佐

和杰西卡私奔和众多次要人物， 弱化了葛莱西安和

尼莉莎恋爱这两条副线， 为强化该剧的中心思想，
增加了原作中没有的场次。 例如 《豪》 剧第一场

“利”， 交代了故事发生的时代背景和求婚者的性

格、 身份， 为夏老克割李安东身上一磅肉埋下伏

笔， 也为剧情的发展作了伏笔式的铺垫； 而男女主
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人公一见钟情和狂欢化的婚礼场面， 也使剧情发展

在喜剧的狂欢中达到高潮。 改编者的意图是反映莎

士比亚用喜剧精神歌颂人性对金钱的胜利和真善美

的爱情观， 表现商业社会人们所应秉持道德， 痛斥

商人的拜金主义。 第六场 “巧” 将矛盾转移到一

枚戒指上， 剧情由赤裸裸的金钱关系转换为 “诚
信”， 这才有 “指在指环在， 生死不寒盟” ［１５］１８０ 的

盟誓， 是否信守诺言成为矛盾的焦点。 《豪》 剧立

足于原作的 “浪漫主义的 ‘幻想世界’ （贝尔蒙）
与现实主义的 ‘真实世界’ （威尼斯） 巧妙结

合。” ［１２］１３５⁃１４８从喜剧的表达方式看， 以 “娇、 嗔、
傲” 着重刻画朱西娅， 重点突出她的智慧和勇气甚

至超过了男性， 改编力求从 “真境” 的为所欲为，
达到 “幻境” 的纵横之上。 诚如李渔所言： “欲代

此一人立言， 先宜代此一人立心” ［２７］１３７， 例如， 在

第五场 “智” 中， 当朱西娅除了以 “反线中板”
的 “为善予人， 为福予己” 和 “滚花续唱” 的唱

舞外， 在矛盾冲突、 紧张的时刻， 更多采用叙事以

加快情节的推进， 有力突出了朱西娅这位杰出的女

性， 有一颗善良、 智慧、 仁慈的女儿之心。 因为

“高度戏剧化的叙述者所作的叙述动作， 本身就构

成了作者在一个人物延长了的 ‘内心观察’ 中的

呈现”。［２２］扮演者倪惠英既通过唇枪舌战表现了人

物的智慧， 也把人物的内心叙述 （表演） 给观者

看， 在此， 第一人称的隐含叙述者利用互文性， 通

过舞台叙事放大了人物感情， 强化了矛盾冲突， 在

柳暗花明又一村中， 使观者沉浸于互文性叙事构筑

的情境之中， 凸显了粤剧的审美魅力。

五、 思考与结语

陈薪伊醉心于莎作， 导演莎剧， 在其心路历程

中曾坦称： “让理性与激情为崇高人性作注释” ［２８］，
但纵观其在舞台上执着而酣畅淋漓地 “追求真、 爱

和美” ［２９］相对于 《商鞅》 等剧作而言， 则 《豪》 剧

并非她的代表作， 而是其导演艺术中的遗憾之作。
这也是莎剧改编在当下所遇到的普遍困惑和问题。
例如， 在金、 银、 铅三个匣子选择的舞台呈现上，
《豪》 剧的指导思想为 “把固定不变放在桌子上的

金、 银、 铅三个盒子变成赋予一定性格的三位金、
银、 铅侍女， 舞台的符号化特征明显， 在以人代物，
变静为动的舞台呈现中， 希求达到既好睇 （看） 又

有益的审美效果， 人物成为 “象似性符号” ［３０］。 “金
女”、 “银女”、 “铅女” 变换着队形， “用不同的舞

姿和艺术造型随着舞台行动的发展” ［３１］ 引诱选匣者。
这一 “人格化” 的处理， 虽然迥异于话剧写实的审

美效果， 也使舞台动作成为 “表露内心状态的” ［３２］

写意性符号 “创造出诗意的美感” ［３３］， 但由于这一

表现手法， 除了舞蹈和音乐选用不同外， 在中国莎

剧舞台上， 以及在诸多的 《威》 剧改编中已经多次

使用过这一形象化的写意方式， 故其象似与标示已

经难以通过具有 “浓郁的喜剧情绪和清新的诗

意” ［２０］８⁃１９赢得观众新奇的审美感受了。
关注文本生成后的意义流动是改编 《豪》 的

意义之所在， 也是莎剧赢得经典性的最佳证明之

一。 《豪》 剧的美学意蕴显示为， 变西方戏剧之

“真” 为粤剧之 “美”， 以粤剧程式之 “虚灵美”，
穿越语言、 形象、 文本、 文化、 审美层面的变异，
达到了经典与粤剧的互文性对话。 虽然， 《豪》 剧

的整体演出尚不能说对原作进行了非常成功的改

编， 但其改编中的互文性以及叙事中的建构与解

构， 却是值得莎学界深入研究和探讨的。
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