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演员的媒体：舞台和银幕 2005-11-28
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［内容摘要］20世纪初以来，从德国表现主义戏剧开始，戏剧由舞台向银幕过渡，从而引发了戏剧艺术尤其是现代戏

剧表演艺术的相应的转化。本文以这一特定历史时期的典型的戏剧文本（包括电影和舞台剧）为对象，具体阐述了这一

嬗变的发展过程；在戏剧表演观念、演员表演的心理体验、表现内容与造型方式及演员在不同媒体中的地位和作用等方

面，剖析了戏剧表演艺术在不同媒体中所体现的美学规范和特征，以及它们之间的相互联系与区别。 

［关键词］演员；媒体；舞台；银幕；表现主义 

比较研究演员在各种媒体的功用，将涉及到与之相关的广泛的问题。包括风格样式、物质因素的作用、观众期望、技术

影响以及文化和历史的规定性等。为了抓住研究重点，我将着重讨论一个特定的演员媒体的案例：在20世纪第一个10

年的后期至20年代早期的德国，演员从表现主义戏剧舞台向表现主义电影转移。通过对七十多年前这种案例的研究，

我希望能够将关于舞台与银幕之间复杂交错的历史性的争论延续到20世纪90年代。 

在一个新世纪即将到来之际，录像机、卫星传送、数字化这些制作、存储、接收图像的技术，似乎已经拖垮或取代了电

影，更毋论戏剧。但是，就像戏剧在电影的进攻面前没有消灭一样，电影也不会在我们眼前衰亡，演员必定会在新的媒

体上发挥新的作用。的确，近来一些颇有影响的戏剧陆续被搬上银幕，例如彼得·格利维纳名为《普洛斯帕罗之书》的

电影就是自莎士比亚的《暴风雨》改编而来。这表明了传统的演出媒体如何继续影响着我们的观赏期望。在我看来，戏

剧与电影之间互相的竞争和借鉴，反映了持续不断的文化统治权的争夺，以及艺术实践的哲学论辩。尤其是，对20世

纪10至20年代的戏剧和电影的特征的热烈讨论，已然成为一种评判标准——回顾过去，现代主义危机引起了一种普遍

的社会变革，以至于很多东西都可被看作这种变革的一部分。当我们进入一个后现代的时代，在超越和模仿的意义上像

认定某种边界、以加引号或省略等方式来命名和界定某个问题等也就不免再次出现。因此，早期参照其他艺术形式对电

影的界定，也为当今对电影多重性和共通性的描述和设计提供了一种历史性的参考。回顾一下历史，我们可以看到，不

要说当今，早在20世纪初就没有一种媒体被人们孤立地加以理解和接受，而且一种媒体只有在与其他媒体的相关联中

才能显示出它的重要作用。 

20世纪初，演员从舞台转向银幕，对这种转移之中演员的性质和功用的研究，使我想到表演艺术是否会随媒体变化而

变化。我的结论是肯定的，而且以此推断，历史的演变暗示着类似的变化一直持续着。在我看来，电子时代中身体在逐

渐地消失。对此，社会产生了普遍的人文回应。这其中，应包括对演员形体及表演理论和实践的讨论。当代的表演形式

反映了现今对躯体理解的文化转变。像早期电影那样，它从大众化的戏剧和其他娱乐样式中吸收了表演和表现的模式。

这里我提出一种“技术化躯体”的命题并重新阐释主体与客体的关系：例如健身房里被电动机械和电脑化练习训练出来

的完善的身体；录像厅里那种充满发动机式电动张力的躯体；网络聊天室里，不见其人的人性在电脑支配下进行角色扮

演；或者在肉体里布满电极，把身体和心理的反应设计成电子反应从而成为一个有机的“硬盘”。因此，在电影《终结

者》中，演员阿诺德·施瓦辛格的身体变成了由复杂电脑软件组成的材料，而产生一种难以置信的特殊效果。近来一些

网络电影的雏形也表明了电子传媒可以以不同方式来解放或控制人的身体。 
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· 至上的王权对正常人性的异化

 

作者：刘丽文 谢筠┊2005-11-28 

［内容摘要］本文认为，电影《荆轲刺

秦王》描述了一个处于特殊地位的“有

血有肉的平民”——秦王嬴政心灵的复

杂及人性的沦落。作者通过对嬴政与吕

不韦、嬴政与嫪毐、嬴政与赵女三对关

系的分析，分别从不同角度揭示了……

 

· 构建跨时空、跨媒体的“文化版图”

 

作者：胡东放┊2005-11-28 

张子扬是广大中国观众非常熟悉的一位

电视人，他导演的那些频获国家奖项的

节庆综艺晚会；推出的那些堪称开源导

流的小品精华，他选送国际电视节目展

播的电视专题片，策划监制的那些包括

《雍正王朝》等高品位的电视剧，……

 

 



传统表演形式随着新的媒体的出现而产生变化，历史地展示出这一发展过程必须有一个整体假设性的前提。我们没有亲

身经历早期戏剧和电影之间的竞争，只能依靠间接的资料来理解这一切。戏剧史学家善于利用印刷材料进行重建工作，

如评论、文献记载、手册、理论文章、图片。他们也知道解释学的观点，即考古学的构建过程总是经过了当代人的法则

和观念的过滤。就电影来说，这些问题似乎并不存在，因为总有或多或少的保存完好的影像资料，记录着电影演员和他

们表演样式。但我们也要意识到我们是以今天的眼光来观看这些移动的画面，从而就不免有一定的历史的局限性。事实

上，我们和默片时代的观众观看方式是不一样的，即使是同一部电影，我们所看到的就和他们所看到的可能都不一样，

因为我们对于视觉魅力有了不同的联想和反应。德国在这方面提供了一个具有特殊意义的历史案例。因为德国在一战和

战后时期，戏剧与电影的联系比其他国家更为密切。人们会记得，当时许多电影导演、演员和技术人员都是由莱因哈特

培养出来的，而且几乎所有著名的电影演员也都曾是剧场里的明星。 

20世纪初期，当19世纪的舞台剧作品里的古典主义、浪漫主义、现实主义、象征主义之类的表现手法都被用过一遍之

后，戏剧也就开始了真正的复兴。致力于改革的导演艺术家像戈登·克雷、阿庇亚、奥托·布拉姆和安德鲁·安图昂等，他

们强调舞台幻觉，追求舞台效果，从而影响到表演。因为一个样式更明确、内容更多的剧本应该诉诸更注 

重视觉效果的表演。追求总体效果的艺术观念和越发重要的导演艺术家的创造需要一种全新的表演感觉。在这一点上，

现代舞对戏剧的影响无疑要大于电影对戏剧的影响。20世纪以来，戏剧的身体表演规则的转变有两个明显的例子：一

是撒拉·贝纳、杜丝的个人主义的雕塑式的姿势；再一就是艾伦·特里所重现的邓肯的感情直露式的舞台表演和富勒在舞

台上狂歌劲舞的势头。可是，默片时期的声音的缺失阻碍了舞台表演向银幕的转变，这样就使得电影更注重戏剧性和造

型感。这种状况一直持续到一战。像舞蹈一样，在电影中，人体的表演和表现方式代替了辅助性的文字。电影与其他前

语言系统相比，在摆脱语言限制方面确实具有更大的表达自由。哑剧的虚拟表演的特性，梦境的展示所具有的无言的感

染力，民间传说和神话故事背后所积聚的意识内容，所有这些东西都被列出来和有解放特色的电影的“无声”相比较。

缺少文字语言并没有成为电影的缺陷，反而使电影具备了摆脱文字语言的束缚而成为更普及的语言形式的潜力。此前的

一些批评家相对忽视了影像产品的工业和技术背景，他们把演员的动作和姿势理解为展示情节和动作的原始的语言符

号，而事实上演员的外形已被当作灵魂的镜子，它是身体本身，但又超越了自身。从而，批评家们强调的是电影语言的

拟人的或人性的基础，它们并不受制于任何人为的割裂和间离，也并非保持与电影本身所着意修复和表现的人性的一致

性。 

然而，与戏剧这种舞台艺术相比，电影是工业化的产物，演员的表演从舞台转向银幕，电影设备把人从表演中分离出

来；身体在转成胶片时成为摄影机的表现对象，在放映画面时则是放映机的表现对象；而电影作为不受演员支配的商

品，身体又是销售商的买卖对象。在戏剧观念中，演员形体是完整的，而在电影里，演员却只是置身于画面边框之内。

这样，镜头可以强调身体任何一个部位，或者是把身体缩小为广阔空间里的一个小小的细枝末节。一个表现细部的特写

镜头不再“需要”身体其余部分，演员也不知道自己身体或是身体某个部位会在什么时候和什么情况下相应地出现在画

面中。不用说，电影不按时间顺序地拍摄画面不是服从于艺术而是服从资金和财政预算的。作为艺术领域的工业化和技

术化进程的一部分，舞台剧的演员在1910年以后开始“触电”，当时考虑的主要还是那些非常实际的片酬和合约，而

不是考虑如何表现和传播艺术。这并不是什么耸人听闻的新闻。 

摆脱自然摹仿的表演技艺，这有助于演员开创多种多样的表演样式。在德国，戈登·克雷和阿庇亚系统地整理了构建舞

台空间的革新派思想，提出了把演员作为抽象布景中的一个图像元素的观念。这个观念成为20年代早期的表现主义电

影的鲜明特征。表现主义电影刻意把影片的感染力凝结在表达内心体验的身体形态上。在所有艺术形式中，表现主义被

认为是抽象的，电影的画面为抽象地表达相关意义提供了新的尺度。这类电影因袭了舞台风格的特点，局限于外表和空

间两方面的感觉和意义，因而常常不免显得空洞和缺乏深度。表现主义演员的表演也常常以其充满困扰的内心感情为基

础，这看起来和那种表层化的特征相抵触，然而也正是这种空间里的独特的身体动作成为电影发展过程中所不可或缺的

一部分。在电影中，人们总是试图探究新的肢体表现语言，而那些外在的形体语言则仍然主要来源于舞台。此前，自然

主义的表演往往只是停留在对表层心理的准确刻画，新浪漫派的表演则更多的表现琐碎浅薄的情感。有鉴于此，表现主

义的表演注意从中吸取经验教训，摒弃了以往常规的“夸大”的姿势和通俗剧风格的表演样式。当然，演员从根本上没

有获得新的表演途径，但是躯体不再用来模仿现实或心理细节，而是通过对感官体验的抽象形式来表达内心强烈的感情

状态。身体姿态等同于身体自身，身体只是作为灵魂抽象的出发点。这种做法的挑战性在于如何把自然的身体融入到在

根本上反自然主义的审美中。在表现主义绘画和文学作品中，变形和简化是主要的技巧。而在表现主义的舞台表演中则

主要是运用一种快速的与间歇的动作，并伴之以特有的节奏和张力，以构成尖锐的对比和反差。所以，对于技艺纯熟的

演员来说，表现主义的表演风格通过高度的暗示可以表现出深刻的、充满强烈感情的有韵律的体态；而对于那些缺乏训

   



练的演员，其生硬的动作则可能使他看起来像个木偶。 

与传统的戏剧演员相比，表现主义演员在电影美学层次上承担着迥然不同的功用。在这里，演员身体与其说只是一种抽

象的暗示，不如说是作为一个舞台演出里的形体元素，而同其他如布景、道具、空间联系等元素相结合或对立。表现主

义电影的导演强化了这一意识，他们极力捕捉一些单个的细节，不仅仅是为了叙述故事，更主要地是为了展现隐藏在故

事背后的意义和感受。例如电影《卡里加里博士》（1919）中的弯曲的手指、举起的胳膊、缓慢睁开的双眼这些分解

的姿势被特写镜头放大，而赋予其表现本质性格特征的涵义。暴躁的、精神分裂式的动作所体现的情绪与叙事情节的高

潮相一致，这样就创造了一种机械的、人为的节奏，而不再是生物体自然的动作。在其他时候，演员的身体配合着建筑

结构式的线条；或者相反，间断的、非生命的动作也可以加强画面的造型感。而且，表现主义电影的表演对应于舞台演

出，最富表现力的动作往往产生于静止的时候，或是产生于逐渐背离身体现实意义和目的的缓慢的动作节奏中。一般说

来，这种特定的表演样式几乎为主要角色所专有，而次要角色还是依靠自然的表演方式，这也使得次要角色表演反而更

容易得到观众的识别和理解。事实上，在一些表现主义电影中，即使是一些“另类”的主角也在许多不太重要的场合采

取一些相对常规和平缓的表演样式。这些超常规的做法不是失误，而是一种突出差别的策略。它的目的就是使观众关注

那些抽象的形式，是为了观众而集中展现故事人物的性格与命运。 

表现主义电影的演员为了建立一种超越社会现实的常规的新的肢体语言，参照和提取身体姿势所具有的各种涵义，以期

把内心的感受转化为有着一定的张力的外显结构。现代主义者一再主张一个超越语言而独立的意识的主体，而表现主义

电影的演员和他们的表演对这种现代主义的观点就有着一种特殊的意义。现代的身体对应于对一种二元的消解，如内／

外、消极／积极、唤醒／沉睡、真实／虚幻，等等。 换句话说，它成为一种表示不稳定意义的载体，某种意义上这种

不稳定正可以视之为表现主义一种普遍的特征。夸张和过度的表演使得观众越来越关注那些用来表演的“演技”，因此

在表象和真实之间造成了一个明显有疑问的差别和界限，从而这种夸张和过度的表演本身，对于人们一贯性的认识来说

也就很成问题了。那些银幕上演员面容的特写镜头作为一种承载意义的“媒介”，往往也因此而成为一种语义的真空，

一种仅作为前景的空洞的符号，或者仅仅是作为现场操作的画面的“产品”。传统上，人物性格来源于戏剧的常规手

法，并要寻求一种表演样式来表现这种性格。德国的表现主义电影由此同传统的心理学分析方法决裂。 

直到20世纪20年代的中期，演员的表演仍处于电影所关注的所有艺术因素的中心位置。20年代以后，技术革命开始逐

渐取代了演员的优势地位。1924年，德国电影开始采用移动摄影的方法，这为拍摄富有表现力的、动态的、表现强烈

情感的空间镜头开辟了道路。在这里，表现主义的姿势造型和形象创造的观念所遭遇到的是电影技术上的进步，并且正

是这种新的技术甚至可以把演员表演的感觉强度定量化地转换为一种心理模拟，从而实现了由摄影机（技术设备）代替

演员（人）来表达意义。机械拍摄的物质空间和人们审美活动的心理空间之间的平稳过渡与兼容显示出摄影机已逐渐摆

脱限制，它不仅摆脱了一般技术上的限制，而且更主要的是摆脱了从19世纪绘画流传下来的透视描绘的拟人的、人文

化的模式。 

1926年以后，苏联导演谢尔盖·爱森斯坦和狄嘉·维多夫等人的电影在德国上映，引起了新的变革：一种基于运用停顿

和拆散的方法而产生意义的蒙太奇艺术由此而大行于世。用蒙太奇处理的时空连续的镜头根据对比、视觉类型和叠加等

原则组成分立的画面，利用这些画面表现一种更具运动感的效果，从而使得电影表演就不再像过去那么强调演员面容和

姿态。因此，解开束缚的摄影机和蒙太奇剪辑都是利用视觉上的动感使得观众的观看行为活跃起来。抽象化的节奏、各

部分画面的对比并不是为了再现现实，而是为了建立起一种直面当下世界的观看关系。这对于我们理解观众和演员身体

的联系有着极其重要的意义。在表现主义电影里，有意味的表演，摄影机对感情活动的聚焦都受制于画面本身的审美。

画面不仅是借助于演员的态势语言，而且更主要的是作为一种独立的表现方式来承载意义。随着表现主义对内心的消

解，演员的身体变成演绎人性的结构性的场所；摄影机镜头则又把这个结构分成各个部分。演员身体功能的转变最明显

的是在魏玛后期的电影里，影片内容已转为对女明星和美丽女人身体结构的迷恋——在G·W·派伯斯特的影片《凄苦的

小街》（1925年）中，A·尼尔森与葛丽泰·嘉宝的表演风格的对比最能明显反映出这种转变——这种情况已经不是偶然

的了。现代主义艺术中人性的零散化不再表现为一个个独立的演员个性化的表演，而是显示在全新的电影画面的构造之

中。亦即通过摄影机拍摄以拆解对象，目的就是站在现代主义者的立场上为观众重新组建它们，并让观众把社会体验当

作审美体验来分享。 

在20世纪初开始的电影对于舞台传统的模仿与借鉴，逐渐发展为突出演员的外形特征以强化观众的视觉形象。而在

1929年，录音技术引入德国，阻碍了这一特殊的演变进程。随着有声电影的出现，这种演变的方向发生了很大的转

变。最初看来，有声电影似乎阻止了电影这种新媒介从剧场里解放出来，因为在有声电影兴起之初，世界范围内的几乎



所有主流电影的“看点”都可以归类于19世纪的戏剧样式，矛盾冲突、舞台技术、正面拍摄、戏剧化的语言和姿势以

及舞台式的出场和退场等等，都与舞台剧并无二致。这些样式直到50年代还一直统治着电影界。然而，电影与舞台剧

的分道扬镳却是不可逆转的了。与此同时，戏剧家却在努力寻求一种和电影的变化、速度、活动等特征相区别的艺术手

法：戏剧的编剧和导演越来越多地去探索无声、叠加、空白、延续之类的东西；削弱文学性或取消台词使得观众注意空

间、灯光、音乐、音响；用演员身体的新动作来突出机械的特征，如舞台上演员的律动或机械装置的运转。本文的目的

就是要了解在电影史的早期舞台演员和电影演员的区别和联系。需要重复一下有时已经被我们忘记的“陈词滥调”，即

所谓任何“自然”的身体都是不存在的。当代的表演艺术并没有解放身体。在各种技术介入之前，演员的身体还单纯地

只是其自身时也并不曾有过一些黄金时期；更多的情形是，演员的身体不可避免地受到这样或那样的技术条件与技术手

段的影响，而这些技术条件和技术手段又总是某种文化和历史的媒介。对此，面对新世纪的演员已别无选择：技术为演

员身体建造了一个非物质化、实际的、数字化和电脑合成的图像系统，舞台或是其他媒介中的演员都必须要和自己时代

的技术相协调。 

（译者单位：北京广播学院电视学院） 

［责任编辑 李立］ 
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