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新中国京剧电影的实践与理论探索 
杨秀峰 (中国戏曲学院导演系 100073) 

摘要 ：新中国成立后，为了使戏曲艺术更好地为人民服 

务、为社会主义服务 ，在党和政府的领导下，戏曲电影以前所 

未有的规模和速度进行着不断的实践和总结。本文以京剧电影 

为代表，从理论的层面对其创作手法和关学探索进行分析和梳 

理 。 
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一

、 发挥电影手段展现京剧艺术 

在毛泽东同志提出的 “百花齐放、推陈出新”的方针指导 

下，传统戏曲艺术和电影事业都以崭新的面貌呈现出欣欣向荣 

的局面，大量的戏曲电影创作实践不断地探索着舞台与银幕结 

合的各种可能性。以京剧电影为例，截止到1963年所创作的 

十八部影片中，都汇集着践行者的心血与成果。 

这一时期，大量的电影工作者投入到京剧电影创作队伍里 

来，他们带来了新的创意和更丰富的电影手段，形成了多彩纷 

呈的创作风格，大致可分为三种类型：一类是以 《梅兰芳的舞 

台生活》为代表，这类片子基本上以舞台记录样式，忠实地记 

录了舞台表演；第二类是以 《野猪林》为代表，这类片子突破 

了舞台演出的框框，但又没有完全打破三面墙的局限，从舞台 

转为银幕的过程中，注意对剧本的改编，充分地运用了电影手 

段，丰富和强调了演员的精彩表演；三类是以 《尤三姐》为代 

表的，更靠近写实化风格，相比较，这一类的作品在其他剧种 

中更为常见。不论是哪一类作品，在创作中都不可避免的会遇 

到 “如何将京剧艺术虚拟夸张的程式化表演和舞台表演的假定 

性有效地转换为电影语言” 的创作母题，这一问题在 “十七 

年”京剧电影的创作中有着创造性地探索、实践。 

1．追求戏曲与电影美学上的统一 

传统京剧舞台镜框式的演出方式，观众坐在戏院，面对整 

个舞台，在观看视觉上是相对 自由的；而电影是靠镜头的分切 

与组合 。把舞 台搬上银幕 的再创作 中，就必须解决镜头选择什 

么、怎样表现的问题。镜头具有一定的强制性，观众只能看到 

镜头中拍摄的画面，而别无其他选择。要想做到使电影的强制 

性与舞台观众的选择性要求达到统一，使镜头代表观众，选 

择戏剧关键和画面的焦点，真正做到既善藏拙又善露巧，只 

有把舞台最有 “戏”的部分拍摄下来，这就需要镜头和表演紧 

密结合，需要京剧演员和电影工作者密切的配合。建国后，影 

片 《宋士杰》的拍摄对舞台记录样式有很大的突破，一方面得 

益于表演艺术家周信芳的表演功力，另一方面则得益于和导演 

融洽的合作。周信芳曾谈起这次合作时回忆说： “我念到 ‘随 

我来’，有一个动作，随着锣鼓点一响，拿手搭到杨素贞的手 

上，拉住她，紧接着髯口向左一甩，抬左腿，向前一踢，落在 

锣鼓点 ‘仓’声上，停住。我跟导演说，这是戏曲的东西，得 

保存。到时候，导演都保存得很好。” 对于舞台演员而言， 

周信芳先生的这段话是对舞台动作的描述；而对于电影工作者 

而言，这话如同是对每一个镜头和画面的详细描述，其中清晰 

的蕴含着画面感和节奏感，与镜头表现实现了统一。 

为了加快节奏，同时满足电影时间上的要求，影片 《野猪 

林》中大量地删减了演员上下场的动作，却完整地保留了林冲 

矢中的地将目光瞄准了3D动画长片的制作，并且他们所制作的 

第一部3D动画长片就获得了奥斯卡的大奖。我们国家并不缺乏 

制作技术的本领，笔者相信我们有能力也可以将动画人物做成 
一

个个3D效果，但是是什么让我们觉得离皮克斯境界还有偏差 

呢? 

目前中国动画电影给人感觉是每部作品都非常的生硬，但 

皮克斯的动画电影却给人以温情、有血有肉的感受。我想，这 

并不是单纯技术层面的问题，更有我们主创人员是否对于角 

色、影片的热爱。我们投入进多少的情感，势必就会有多少的 

情感反射给观众。 

五、结论 

综上所述，在研究皮克斯动画角色的基础上，我们也可以 

发展出一套属于我们 自己的塑造角色的秘技，这样自成一格的 

风格有利于中国动画电影的发扬光大。让人一看便知这是中国 

的动画。相信只有我们认真学习皮克斯的创作精神，仔细领会 

它的创作意图，那么我们势必也可以创作出吸引人的动画角 

色，为中国的动画电影事业推进一个高度。 

注释： 

①大卫·A·普莱斯，吴怡娜等译．《皮克斯总动员》北京：中 

国人民大学出版社，2009年版，第59页 

②希瑞尔·菲飞特著，武忠森译．《苹果热与皮克斯疯》．台 

北：商周出版社，2004年版，第163~" 
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闻讯娘子被欺辱、急忙营救的下场表演身段， “按常规完全可 

以在[冲头]的伴奏中急速跑下，少春老师体验了林冲救妻心情 

的急切，与急而不乱的 ‘大将’之风。在 [扫头]中，设计旋转 

‘跺泥’一组动作，既在情理之中，又出人意料，是他独特的 

体验、独到的创作。后人竞相模仿。” 影片中对这一动作的 

保留、突出和强调，表现出了导演对京剧艺术充分地理解和尊 

重，实现了戏曲舞台与电影美学上的统一，这也是创作出优秀 

京剧电影作品的重要条件。 

2．通过蒙太奇手法流畅地完成了时空转换，强化了戏剧节 

奏 

戏曲舞台的演出是在连续完整的时空中进行的，人物的上 

下场是转换场次的重要手段，一定程度上带来舞台节奏的相对 

缓慢，而电影则通过画面合理的组接，快速地完成场景的转 

换，实现了强化戏剧节奏的目的。 《宋士杰》中两名公差在宋 

士杰的店里要了一个空酒坛，并把三百两贿赂银子放至坛中， 

下一个镜头酒坛就到了顾读家里。通过镜头的分切，交待了事 

情进展，使得情节更加紧凑。 《杨门女将》中佘太君质问焦、 

孟二将宗保安危一段时，镜头在佘太君和二将之间对切，而且 

镜头越切越急、景别越来越近，焦孟二人无奈说出实情来时， 

已变成一对特写镜头，从镜头上强化了戏剧情节的内在张力和 

矛盾冲突。 

3．利用长镜头和纵深调度，丰富银幕空间层次 

传统戏曲舞台的场面调度形成了以平面为主的特点，而电 

影强调立体调度和纵深感。当电影中的布景不再一块幕布而采 

用了立体布景的时候，演区与布景之间构成了一个整体，这样 

就能够利用电影的长镜头和纵深调度的手段，极大地丰富了舞 

台调度，展现了更多样的空间层次。长镜头的创作方法实际上 

是把镜头组接融入到场面调度之中，减少了剪辑所造成的人为 

的痕迹，无形中也达到了最大程度上保持了舞台演出的流畅感 

和完整性的效果。 《杨门女将》中寿堂一场，穆桂英怀着欢快 

的心情唱了一段 “红烛高烧在寿堂” (共九句)，近6分钟时 

间之中，镜头没有进行分切，而是配合唱腔和演员调度来变换 

景别以及运动方式，平稳流畅一气呵成，完整地表现了这一大 

段唱腔，给人观众以饱满、酣畅的艺术感受。影片 《野猪林》 

的第一场，一个长镜头生动地记录了高衙内带着一帮随从趾 

高气扬的从街上走过，银幕上人物基本上仍是按照舞台上的调 

度行动，但是由于镜头的介入，画面中有高衙内从远处摇晃着 

走路的身段、有近景描写他炫耀 自己身份的得意表情、有中景 

表现随从对路人的吆喝，镜头中人物的行动展现出了与舞台上 

不同的效果和感染力，完整有力地刻画出了一位花花太岁的形 

象。 

4．镜头语言赋予了更多样的观看角度，加大了对细节的强 

调和刻画 

舞台上观众看到的都是全景，虽然可以自由选择看点，但 

实际上所看到的角度和景别变化并不大。而电影镜头的远、 

全、中、近、特等景别，各有其不同的表现力，当这些镜头被 

合理地组接起来的时候，观众就能通过丰富的观看角度，及其 

细节上的表演和处理。在影片 《杨门女将》 “寿堂”一场中 

“簪花”与 “摘花”一段，杨家为给远在边疆的宗宝祝寿，全 

家上下齐聚一堂，通过俯拍镜头描写众人从盘中拿花，当一双 

双手从盘中把花戴在头上，每个人面带笑容，传递出了一种喜 

悦的气氛。而得知宗宝遇害的消息，气氛一下子冰冷了起来， 

通过中近景刻画众人慢慢摘花的过程。镜头景别的变化刻画了 

悲喜的对比，真实的反映出了情绪气氛和人物感情的变化。在 

《野猪林》 “白虎节堂”高逑命手下屈打林冲的情景，这一段 

落的处理上充分发挥了电影语言，配以 [紧急风]军牢们高举 

木棍，随后音乐骤停，伴随军牢阴森的呼喊声，镜头以虎头、 

回避、肃静、举棍、军牢嘴脸等特写画面，营造了紧张、恐惧 

的氛围，紧接着一声 “打”，在急促的打击乐中一组由军牢、 

木棒等短促的镜头，结合林冲一句倒板和跪磋步甩发的技巧动 

作，完整地塑造了责打四十大板的过程。在武打场面的处理上 

更是发挥了电影镜头推拉、摇、移等运动镜头，运用中近景细 

腻的刻画双方的对打过程 ，烘托了激烈场景的同时也表现了演 

员的身段技巧。 

建国后，京剧电影的创作从舞台纪录片开始，逐步发展到 

艺术片样式，在两种艺术的结合上不断探索。戏曲舞台的空间 

是虚拟的、非直观性的，人物的形象和内心活动是通过演员的 

表演诱导观众在想象中建立起来的，电影则更为直接地表现环 

境和人物，充分发挥电影手段，进一步补充和突现了舞台上不 

易实现的艺术效果，拓展了舞台时空和观看角度，注重了对细 

节的刻画；同时尊重了京剧艺术独特传统规律和风格特点，努 

力保留并发挥京剧舞台演出的成果，延伸了舞台的诗化和意境 

的提升。从这一时期的作品中，不断总结出了许多的实践经 

验，逐步形成 了相对完整的美学观念 。 

二、对于戏曲电影美学观念的探讨 

新中国十七年戏曲电影繁荣发展，带来了相关理论总结和 

美学观念的探讨。1956、1959、1962年分别召开了戏曲电影座 

谈会，1958年的座谈会内容被收集整理成 《论戏曲电影》，书 

中收录了张骏祥、徐苏灵、桑弧等人的文章，另有许多相关文 

章也散见于这一时期的报纸杂志之中。理论上的争鸣、探讨， 

推动了京剧电影创作，促进了戏曲电影的理论建立。总体上 

看，关于美学观念的探讨主要集中在样式、布景、剧本结构等 

方面 。 

1．关于样式 

对此的探讨中，形成了二种观点。一是对舞台艺术纪录片 

样式的认识，忠实地把优秀的舞台剧目和优秀演员的表演记录 

下来，以供观赏和学习之用。考虑到电影的特性和观众的接 

受，多数人对于 “原封不动”的纪录是持否定态度的；二是戏 

曲艺术片样式，1956年的座谈会上就提出了戏曲艺术片这一 

概念，以示区别 “舞台纪录片”，这类戏要勇于突破舞台的限 

制，扩大艺术的表现空间。l962年 《野猪林》的成功拍摄，阐 

释了这一概念的具体含义。 

2．关于剧本 改编 

1956年座谈会上张骏祥提出 “首先就得要求从剧本起作 

彻底的改编，必须打散重来，用原来的材料重新创作一部适于 

电影表现的电影剧本⋯⋯允许有增补，有删减，有更替，从场 

次编排到剧情穿插、细节描绘，从场次到动作，都允许有所改 

动。” 这一观点受到阮潜、徐苏灵等人的质疑，认为在论述 

上有些模糊，有前后矛盾之嫌 ，这一观 点在实践中也没能得到 

进一步的验证。对于这一问题，徐苏灵认为．“应该更多地从电 

影表现的角度上考虑，使原剧本的情节、人物、主题以及戏曲 

气氛，在银幕上得以更充分的体现。”@这是站在电影的角度 

上提出的观点；桑弧提出 “通过电影的手段，更集中地传达戏 

曲的内容”@，这与1962年崔嵬针对剧本改编问题提出的观点 

“在不损害原剧本的精神面貌的前提下进行⋯⋯这种改动必须 

是原剧本的主题思想更突出，情节更集中，在原剧的精华和特 

色不受影响的前提下进行”④。这是站在 “以戏为主”角度上 

提出的。影片 《杨门女将》中导演崔嵬对舞台原作进行增删， 
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比如为了加强余太君挂帅后指挥战斗的作用，增加了 “巡营” 
一

场，在寒夜冷风之中，余太君察看地形、了解敌情、制定破 

敌方案，充分表现了她足智多谋的能力，这一细节的补充更为 

完整有力地描写了人物。在 《野猪林》中为了充分表现林冲蒙 

冤受难后的心情，在雪夜的沽酒途中，添加了一段情景交融式 

的 “问苍天”唱段，人物的内心世界被细腻地表现了出来。这 

种 “以戏为主”的原则得到了广泛的认可和运用。删剪掉一部 

分与主要故事情节关系不大的内容以及上下场，这样既集中精 

炼地叙述了故事，同时也加快了叙事节奏，适应了电影的要 

求。这些改动得到了广泛的认可，成为了舞台演出的范本，这 

也体现 出了戏曲与 电影之 间互相影响、互相促进的 良性互动关 

系。 

3．关于布景问题 

在戏台上，由于演出场所的限制， “门帘台帐” “一桌二 

椅”的演出体制使得舞台上仅有的 “砌末”被充分地利用了起 

来，桌子可以当作山、点将台、高楼，椅子可以当窑门、织布 

机，手中摇动的旗帜表示滚滚的江水。另外还会用部分的景物 

代表整体的景物，比如马鞭代表着马、车轮旗代表着车子、两 

根杆子代表着轿子。这种景物 的虚拟性是建立在观众对舞台艺 

术的假定性有充分的理解与想象能力的基础上的，这与电影运 

用光影来表现具体环境的特性，形成了一定的矛盾。这个问题 

是戏曲与电影之间虚实关系处理的关键性环节，同时也是技术 

与美学的结合点。 

这一时期韩尚义担任了 《盖叫天的舞台艺术》 《梅兰芳的 

舞台艺术》 《洛神》 《宋士杰》 《望江亭》等多部京剧电影的 

美术师，他还担任了粤剧、扬剧、锡剧等6部戏曲片的美工设 

计，从他三次撰写关于戏曲电影布景的论文中，能够清晰了解 

这一时期对布景问题的认知。首先布景必须和剧种风格统一， 

他主 张用立体的景 ，反对用写实的景，如果必须拍外景，也要 

加工，即要把真的拍的假一些，要把假的拍得真一些。这一观 

点充分地明确了戏曲舞台布景和电影实景的距离，对戏曲电影 

的布景提出了一个尺度问题，在这一时期采用写实与写意相结 

合的布景是较为常见；其二，在色彩运用上要谨慎，要与戏曲 

人物身着的鲜艳服饰协调，要通过色彩表现人物的思想感情， 

而不能一味的艳丽；其三，需要通过修改剧本和改动演员表演 

来协调布景的处理。如 《宋士杰》 “盗书”中，舞台上是没 

有门的，电影中增加了真实的门，在昏黑的环境中，通过手推 

门，脚迈过门槛，以及地上人的影子等一系列的细节，完整的 

表现了推门、进门的过程，气氛也被渲染得更为紧张了。这与 

舞台演出时行动处理有很大的不同，但银幕上保持了舞台表演 

时所营造的真实紧张气氛，给观众带来了另外一种美感。 《梅 

兰芳的舞台艺术》中的 《贵妃醉酒》，原本向故宫博物院借来 
一

套雕漆镂金的桌椅放在在御花园百花亭中，但是梅先生觉得 

太不真实，便建议改用石桌石椅，这样一来梅先生为配合布景 

的设置，就把原本推石桌石凳的动作取消了。此外，他还总结 

出了十条基本经验，对于建立戏曲电影布景的美学体系做出了 

积极的探索。 

4．关于以谁为主的讨论 

戏剧家任桂林在1959年的座谈会上提出 “戏曲与电影结 

合，是谁来改造谁⋯⋯我主张相互改造。” 在两种艺术的结 

合问题上，的确存在主次问题。通过实践，崔嵬对这一问题 

有着更明确的看法，他认为两种艺术是相互依存、互相适应的 

关系，但是也有一个主次关系，主要是 “电影要服从戏曲。虽 

然戏曲片是以电影的形式出现，但它是以戏曲为内容，它必须 

建立在戏曲传统规律的程式基础上，保持并发扬戏曲的特点。 

戏曲做不到的，电影应该利用它特殊的表现手法，帮助它做 

到。” 这个明确的观点，对后来的创作有着深远的意义。这 

几次的讨论涉及到了戏曲电影的每个方面，如果说二十世纪 

五十年代的讨论还停留在概念和感受上的话，那么后期的几次 

讨论就深入到具体的实践环节，逐步树立以戏为主，用电影的 

手法表现戏曲艺术的观念。较之其它剧种，几百年来京剧艺术 

形成的舞台表演的高度程式化和规范性，在与电影结合的过程 

中所遇到的问题具有一定的代表性，它们的妥善解决，为其它 

剧种提供了经验和教训、借鉴和参考。 

对于戏曲电影美学问题的探讨，标志着人们对戏曲电影创 

作认识上的深化，在一定程度上帮助电影和戏曲两方面工作者 

们梳理思路、总结了实践得失，也为创作提供了理论支持。毫 

无疑问，如果能够延续对此的关注和讨论的话，对京剧电影， 

乃至于戏曲电影的创作都会产生更为重要的影响。但是，由于 

这几次大讨论中所涉及的问题多数有相似之处，再讨论的价值 

逐步减小，而创作上的丰富和成熟也平息了对一些问题的争 

论，更为重要的是随着社会政治生活的不断变化，艺术更加关 

注现实问题，特别是当二十世纪六十年代现代戏逐渐增多，关 

于戏曲电影的讨论便逐渐地停息了。 

结语 

总的看来，这一时期的京剧电影得到了长足的发展，影片 

中展现出来的健康美好的生活追求、凄美委婉的爱情故事，以 

及大众认同的道德标准，得到了观众的接受、认可，并曾多次 

引发观影热潮。 “它固然显示了戏曲电影在中国有着多么丰厚 

的土壤，同时也显示出大众长期以来受到的中国传统艺术，特 

别是戏曲艺术的熏陶”@这一点充分说明了京剧电影受到关注 

的潜在原因。 
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