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■《告別：身體十六章》

■《大世界娛樂場》

敢
觀 舞台

文：小西

本欄隔周見報，由本地知名評論人小西與梁偉詩輪流執筆，帶來關於舞台的熱辣酷評。

累積過去數年到澳門觀劇的經歷和了解
當地劇場發展的概況，發現當地劇場

觀眾與參與製作者的重疊率相當高。在製
作量不高的情況下，觀眾與參與製作者能
夠有足夠的時間和空間調換身份位置，尚
能支撐所謂市場的平衡，同時亦反映澳門
小城其劇場凝聚力和互相觀摩交流的可能
性。然而另一方面，圈子小、不敢冒險，
亦令開拓市場發展的空間存在隱憂。

開拓觀眾群

個別有明星號召力和一定規模的創作，
如非常林奕華近年以都市為題的作品，在
澳門演出會吸引到很多非經常性的劇場觀
眾，然而當地劇場工作者一般很少會以這
種格局和場次（超過2場以上）上演作品，
更普遍的是小型創作，所以觀眾數量的落
差可以相當大。同時，作品是否有足夠的
多元性去拉闊當地觀眾的光譜（包括教
育、文化、年齡等）是另一值得討論的議
題，吸引遊客觀眾亦只是美好的願景。

因此，大家會發現，即使澳門藝術節已
有超過20年歷史，而在文化局主辦的大傘
下，它在小城的曝光率並不少，甚至亦有
免費綜合展演在城市核心地方舉行，但售
票節目仍有一定的市場和票房壓力。開幕
節目法越裔編舞家愛雅．索拉的《旱．雨》
在文化中心綜合劇院只演1場，經歷過越戰
和暴力洗禮的素人舞者都是年長的越南婦
女，與其追求她們在技巧和能量上的準
繩，更值得思考的是編舞如何透過她們的
身體詮釋歷史，而歷史又怎樣藉她們毫無
偽裝的肢體和樸實的空間處理達到令觀眾
反思的目的。

誠然作品議題的深度和探索目的（及語
境上的距離），與其藝術水平難以並置而
論，因此作為開幕節目的確有其冒險性；
相對於閉幕節目由英國當代舞壇重要人物
韋恩．麥奎格導演的《追．尋》，其雅致、
夢幻、型格與活力（亦更有推廣的條件），
與《旱．雨》不但完全不同風味，亦在一

定程度上，好像更應該為藝術節揭開序
幕。然而有趣的正是這個冒險而令人疑惑
的處理，似乎剛好呼應了戲劇節目，特別
是華文戲劇是以交流先行的節目策略。

以是年如此的製作規模、陣勢和數量，
不但加重當地專業劇場人力資源本來就不
足的壓力，同時亦互相拉扯㠥本來就有限
的觀眾數量──問題是，為何和為誰「晒
冷」──「晒冷」如果是意味㠥讓人看最
好的，則在短時間內進行亦是相當冒險，
邀約非本地劇人參與明顯是即食策略，但
長遠來說，是否反映這種冒險精神的用心
良苦，是在於追求當地創作和人才水平的
提升（為何），和藉其提升打開拓展觀眾的
可能性和多元性（為誰）？

從本土到海外

今年藝術節既為自己打開了這個冒險的
戰場，參與的本地和海外戲劇工作者又是
否一同在打這場仗？除了兩個在盧家大屋
舉行的歐洲兒童偶戲、葡萄牙劇團演出的

《溫暖的家》、澳門土生土語話劇團的《投
愛一票》和新加坡九年劇場的《誰怕吳爾
芙？》外，其餘七個華文戲劇作品大部分
是交流創作：《告別：身體十六章》除了
助導、舞台設計和一位演員外，其他創作
人都來自新加坡；《長路漫漫路迢迢》則
除導演、戲劇顧問、音樂和燈光設計來自
台灣外，都是澳門劇人參與；《大世界娛
樂場》是編導、舞台、燈光和音樂設計及
兩位演員分別來自馬來西亞、香港和台

灣；《冬天的故事》的導演和翻譯是台灣
人，而大部分設計人員是香港人；《喝采》
則是香港春天實驗劇團和澳門戲劇農莊的
合作；至於《通知書》和《金龍》雖是全
澳門班底，卻是演繹捷克哈維爾和德國希
梅芬尼的文本。

當中只有探討賭業生態的《大世界》是
有關澳門題材的創作，而在交流的框架
下，選擇翻譯文本亦無可厚非，似乎是解
決了語境差異的問題。然而在共同面對另
一文化和文本處境，不同背景和經驗的創
作人必須找到切入的共識與策略，才能找
到所謂交流的意義。台灣小劇場先鋒王墨
林借用奧尼爾的《長夜》去探索家的議
題，以後設方式介入編劇生平和寫作狀
態，以解拆劇作內角色如何反映其存在處
境，以再現（representational）和展現

（presentational）兩種演繹狀態交叉處理和
評論角色，對演員來說是很大的挑戰。

小規模大視野

排練時間是否足夠，與演員對這種演繹
的接受、消化與內化，及肢體與語言的互
換與轉化是關鍵問題。目前澳門演員的訓
練以寫實演繹為主，身體訓練的可能性有
待探索，同時能夠全職參與創作的演員亦
不多，導演的選擇看來對應㠥一些當地劇
場發展的空白進行冒險式挖掘，同時亦要
適應在崗頂劇院這個有百年歷史的傳統鏡
框式場地，如何把小劇場的空間概念換
置。

目前斜台的擺放有助疏離於周邊的古典
氛圍，契合文本的後設意義，亦集中演員
尚待發揮的能量。假如導演要轉化演員本
身的限制成為條件，是有這種可能性的；
然而目前其未及深化的角色處理和肢體狀
態，被曝露在混雜的空間詮釋內致令作品
呈現的成果未及理想，導演除非是有意揭
露問題引起討論，以推動當地表演訓練的
深化思考，否則追求這種交流作品的藝術
水平有很多考慮，時間和文化的限制就很

難突破。
無疑在同一場地上演的《告別》令人驚

艷，導演選擇把觀眾席搬上舞台，每場觀
眾只有50人，他們被包圍在漆成白色的古
典空間內觀演，圓形的意象不斷被複製和
轉化，呼應文本內角色關係（同時亦是身
份認同）的糾纏與宿命。澳門的舞台設計
師抓住了這空間的特色加以演化，絕對有
主場之利；但雙語演繹加上其大量政治與
社會的涉獵，唯一澳門演員的參與無可厚
非地是一個相對疏離而強調肢體的角色，
因此即若不免有演出能量上的落差，但整
體來說空間調度流麗亦見導演清晰的詮
釋。

相對《長》來說，《告別》演繹的準繩
度較高，卻少了冒險的意味；文本的強勢
亦令當地觀眾直覺與自己的現實處境無關

（演後談的觀眾提問大都無關痛癢），即使
其實他們絕對有對號入座的反思空間。如
果《長夜》有心針對交流的為何而選擇冒
險，則《告別》可能是無意處理交流的為
誰而提出疑問。事實上創作人不必然要背
這個包袱，3場共百多位觀眾的參與，可以
想像製作成本與收入不成比例。參考台灣
近年主策星級大師駐場交流，爭取國際曝
光與文化輸出機會，是年澳門藝術節是否
像某種初步變奏？但當地劇場工作者又是
否裝備迎向這種框架的交流？

想像國際其實是認識本土的鏡像，小城
對本土文化的考掘似乎更值得主辦者思考
藝術節交流的真正目的與意義。像《大世
界》混雜澳門台北演員顯見兩者在表演水
平上的距離，然而文本互動創作的模式，
為當局者看賭業之謎帶來旁觀者具詩意的
清；《通知書》借文本批判權力，直接與
舊法院的表演空間對話，提煉出文本的在
地意義，都是今年藝術節小規模大視野的
嘗試。誠然其格局又回歸澳門小型創作的
進路上，但隨㠥其風格的不斷精煉與表演
的持續深化，這些小城的獨有風光便不只
在水與舞之間。

一年一度的「澳門藝術節」終於在上月至本月初，在澳門成功舉行。
筆者是第一次出席澳門藝術節，不太清楚澳門藝術節過去在節目安排
上，可有甚麼特別的策劃傾向，但跟不少大型藝術節相似，今年的澳藝
節有一定程度上面向國際的成分，除了本地製作外，也有不少來自歐亞
的表演與藝術團隊，或者搬演與改編外國戲劇文本的演出。碰巧今年台
灣身體氣象館與天邊外（澳門）劇場，分別改編了美國現代劇作家尤
金．奧尼爾（Eugene O'Neill）的自傳名作《長夜漫漫路迢迢》以及德國
當代劇作家羅蘭．希梅芬尼（Roland Schimmelpfennig）的名作《金龍》

（Der goldene Drache）。

寫實以外

正如導演與編劇王墨林自己所言，奧尼爾原作是寫實主義戲劇的經
典，對於戲劇結構與人物塑造都有一定之規定。但有趣的是，在王墨林
的改編中，原劇本的情節與人物卻只是整個演出的其中部分素材。事實
上，飾演原劇本中四名家庭成員的演員，在大部分的時候都以接近傳統
戲劇的方式（進入角色、角色之間進行對話），重現原劇本的片段。但與
此同時，王墨林也安排了敘事者的出場，讓演員在「變身」原劇本中的
角色之餘，有時也能夠在舞台上「現身」，抽身回顧自己的角色；而這也
跟王墨林一開首即開宗明義地指出，美國中產階級往往對於身陷其中、
無法抽身檢視自己的社會處境，恰好呼應。

更有趣的是，王墨林在《長夜漫漫路迢迢》中援引希臘悲劇的敘事劇
場手法，並不止於此。除了安排原劇本中四名家庭成員的演員時而「現
身」，變成抽離的敘事者外，王墨林更乾脆在演出中直接加插兩個更抽離

的敘事者：一是站在故事以外的男敘事者（梁
奮佳飾），一是有時站在故事以外、有時則「變
身」劇中女僕的旁觀者。換言之，王墨林在

《長夜漫漫路迢迢》中安排了三層敘事劇場的層
次，而觀眾則在這一層層的敘事面的分合之
間，朝向原劇的情節與人物的核心，對生命有
一更廣闊的觀照。

因此，《長夜漫漫路迢迢》中大部分演員，
對於如何進出敘事者與角色的拿捏與分析，便成為了演出成功與否的關
鍵。很可惜，現在飾演原劇本中父親、哥哥與弟弟，大部分的時候都處
於一種無法進入角色或敘事者位置，而非巧妙地抽離於角色的尷尬狀
態。抽離於角色的敘事體，演來可以具有很高的表演性；但演員始終無
法進入角色或敘事者位置的演出，卻往往有神沒氣，更莫說感動觀眾
了。

新文本的表演性

類似的問題也見於天邊外（澳門）劇場的《金龍》。但跟《長夜漫漫路
迢迢》不同，希梅芬尼的新文本本身並無寫實戲劇的包袱，原劇共分四
十八場，充斥㠥種種後現代劇場慣見的零碎化、拼貼與後設敘事的技
巧。換言之，《金龍》原劇的美學構成，已有足夠的思辯空間，讓導演
與觀眾可以在演繹與觀賞上，各取所需。

面對如此佈局詭奇的戲劇文本，或許我們會問：創作人該如何將這個
語言與結構都同樣複雜的作品，轉化成可知可感的「動人」演出？回到

今次導演譚智泉演繹的版本身上。我認為譚智泉今次基本上主要採取了
遊戲的形式，把《金龍》演繹成一齣具有十足喜鬧劇成分的演出。就
此，譚智泉頗能通過易服性別倒錯扮演、誇張的情節與造型、靈活生鬼
的舞台等常見的喜鬧劇技法，將《金龍》演繹得生龍活虎，十足生猛。

但問題是，《金龍》本身不止於一齣「極盡視聽之娛」的喜鬧劇，而
且從導演的藝術取向也看得出，譚智泉的野心不止於此。這也解釋了為
甚麼譚智泉會安排原劇本只有出現了一次的說白「停頓」，成為演出中演
員經常掛在口頭邊的說白。導演甚至把原劇本中多次出現的舞台指示

「停頓」也逕直改成為說白，讓演員直接宣之於口。以原有之喜鬧劇演繹
而言，有時演員突然跳出角色，無厘頭的打岔吐出「停頓」二字，的確
頗具周星馳式的喜劇效果。但問題是，這種透過角色的快速轉換與節奏
的突變所造就的喜劇效果，卻對演員有十足的專業要求，可惜的是，這
對於今次粉墨登場的天邊外（澳門）劇場的年輕演員來說，未免太難
了。要流暢地進出角色，固然難，更莫說通過這些層層疊疊的表演性建
構出一個複雜與辯證的觀賞與思考的空間了。

透視當代劇場的表演性

為何交流？為誰交流？
從第廿四屆澳門藝術節戲劇節目談起

剛於六月初圓滿結束的第廿四屆澳門藝術節今年為期五周，上演的

演藝節目合共30個，包括舞蹈7個、戲劇12個（其中2個為兒童偶戲劇

場）、音樂4個、戲曲4個、多媒體2個、綜合展演1個，另設3個展覽。

比例上今年戲劇節目佔將近三分之一，但往往被視為焦點的開幕和閉

幕節目都是舞蹈作品。

相對於幾乎是傾盡當地所有劇場工作者的力量去支持成事，加上邀

約華文劇界多位資深創作人如王墨林、馬汀尼、郭慶亮等駐澳數星期

與演員和設計師交流的創作，戲劇節目在是年藝術節的確較舞蹈節目

有亮點，甚有「晒冷」的意味。曉角話劇研進社、足跡、石頭公社、

澳門青年劇團、戲劇農莊等一直活躍的藝團固然參與，也有不少新加

入者首次參與台前和幕後工作。 文：陳國慧　圖：澳門藝術節提供

■《通知書》

■《旱．雨》

■《長夜漫漫路迢迢》


