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胡金铨武侠电影中的戏曲美学

刘郁琪 陶海霞

【摘要】胡金铨自小喜看中国传统戏曲尤其是京剧武戏，这对其武侠电影的美学风格有着决定性的影响。这

种影响在影片人物的造型装扮、性格特征、出场方式，情节流程的时间编排和空间表现，以及动作打斗的独立性、

写意性和音响配置等方面，都有明显表现。正是这些对传统戏曲美学元素的电影化利用与改造，构成了胡金铨

武侠电影世界的独特韵味。

【关键词】胡金铨；武侠电影；戏曲美学

【课题来源】本文为2010年度教育部人文社会科学青年项目“当代香港武侠电影的叙事演变与文化转型(1949

—1997)”(编号10YJCZH098)、2009年湖南省教育厅一般项目“当代香港武侠电影的叙事演变”(编号09CAl6)

2012年度湖南省方言与民俗文化研究基地项目“中国武侠电影中的民俗叙事”研究成果。

【作者简介】刘郁琪(i977一)，男，湖南科技大学湖南省方言与民俗文化研究基地副教授，文学博士，主要从事

叙事理论与中国现当代文学影视叙事研究。(湖南湘潭411201)

陶海霞(1977一)，女，湖南科技大学外国语学院教师，主要从事当代影视文化和新媒体艺术研究。

(湖南湘潭411201)

胡金铨是中国武侠电影史上里程碑式的人

物，他一生几乎专导武侠片，数量不多但水准极高。

他是二十世纪五六十年代香港“彩色武侠新世纪”

的重要开创者，也是第一个凭武侠电影获得世界级

声誉的中国导演——1975年凭《侠女》荣获第28

届戛纳电影节最高综合技术奖，1978年更被英国

《国际电影指南》评为世界五大导演之一，他对后

来的徐克、程小东、李安、张艺谋等人的武侠片创

作，亦产生了极深远的影响。胡金铨的成功，源于

他对现代电影科技的潜心研究，也源于他对中国传

统戏曲美学的巧妙借鉴。仔细鉴别这些传统元素

的存在，以及胡金铨对它们的电影化改造和利用，

对继承胡氏电影美学遗产，发展中国武侠电影事

业，弘扬中华戏曲文化，都很有意义。

一、戏曲化的人物美学

胡金铨自小喜看中国传统戏曲尤其是京剧武

戏，这对其武侠电影美学有着决定性的影响。如在

人物造型上，他就借鉴传统戏曲观念，利用港台当

时才兴的“彩色”电影技术，将人物装扮完全地身

份化和性格化。如《大醉侠》里的玉面狐狸及《忠

烈图》里的博多津，“都以一张惨白的脸孔出现，一

出场就令观众在感情上产生疏离”。⋯脸色之外，

人物装束也通常设计为纯色，这使人物忠奸易辨，

好坏分明。如金燕子的纯黄，代表正义和温情；大

毖

醉侠的纯黑，代表严肃和沉郁；玉面狐狸的纯白，则

代表残忍和狡猾等。甚至连人物的眼神和面部表

情，也采取戏曲化的做法。如主人公们浓黑的眼

影——石隽饰演的萧少兹和顾省斋、上官灵风饰演

的朱家小妹、徐枫饰演的侠女等无不如此，突然切

近的特写镜头中猛然张大以至几近夸张的眼球。

有人批评这不写实，但胡金铨说：“对!我就是故

意的。当然古时候的人有什么表情我们都不知道，

但是在中国传统戏里，人物的表情是愣着的，不像

我们现在的自然。”¨。

传统戏曲中人物都有脸谱，每种脸谱对应一类

性格。而人物脸谱一旦确定，其性格便始终不变。

胡氏电影不是戏曲，表面上不能再画脸谱，但人物

的内在性格仍是脸谱化的。影评人蔡国荣就说：

“胡氏镜头里的人物，受中国戏曲影响很深。他的

人多属直线型性格，逢事遇难也不会改变性格”，

“泰半的人物忠奸立判、善恶分明，这和传统戏曲

严守生、旦、净、丑的角色分类十分近似，也和传统

戏曲勾画脸谱，供观众先行认定角色性格的用意相

仿。”131这种做法简化了人物的复杂性，使其清一

色地成为福斯特意义上的所谓扁平型人物。尤其

是在男女爱情的处理上，它通常只能点到为止。但

尽管如此，它却可让“编导着力于推展情节和调度

场面”，“独到表现”“充满阳刚之气的兄弟爱和友

情”，“让人感觉到环环相扣”、“处处可见正面人物

万方数据



‘士为知己者死’以及同仇敌忾的感情M-'’，从而建

构出一种独特的美学效果。

甚至连人物的出场，都有传统戏曲的味道。胡

金铨说，“中国戏的出场常常是先有龙套，然后主

要人物才上场，还有一个特点，就是舞台最先是空

的，然后才是起奏”。口1有鉴于此，他经常在序幕部

分安排一段旁白，以介绍整个故事背景和人物。这

就“和中国传统戏曲先以副角登场，简述剧情与人

物性格的‘自报家门’同出一辙”。而且，率先出场

的也往往并非最主要人物。如《龙门客栈》中曹少

钦“初到客栈时，就先由大批番子人镜，再配合类

似唢呐的音乐，拱护着斜凭在大轿上的曹少钦，这

与平剧中龙套走圆场引出正面角色的场面十分相

像”；又如《大轮回》中鲁千户的出场，“是他坐在溪

边岩石上读书，忽然被万箭围射，只见他左格右挡，

便将箭全拨了下来，这也有平剧中正角儿出场在台

口亮相的趣味”。‘0 o

二、戏曲化的流程美学

如果说戏曲化的人物美学较易辨认，那其在结

构和流程上的戏曲美学影响，则相对较为潜隐。比

起一般习惯渲染繁复人物关系和复杂前因后果的

中国武侠小说来说，胡金铨影片向以简洁明快著

称：“开门见山地踏人战斗过程。人物都是忠奸分

明，战斗原因多是抗暴或报仇，一触即发，不必多所

解释，更毋须进行内心渲染。例如《龙门客栈》一

开始就是侠客拯救忠良⋯⋯此后就是不断的激战，

以大决斗收科’7|’’。这表面看来似乎是纯粹的个

人风格问题，其实在根本上亦是对传统京剧艺术的

袭用。因为传统京剧艺术在表现生活时，也“总是

追求一种明快的美感，对于戏中的情节与性格一般

都力求明确爽朗地告诉观众，而不玩弄悬念，营造

朦胧”。‘81

不过，传统京剧艺术的明快，以“不玩弄悬念”

为前提，而胡金铨影片，明快却不乏悬疑之美。如

《侠女》的开场段落中，镇上突然出现的官差欧阳

年、才来一月的郎中鲁氏父子、彗星般神秘现身又

神秘消失的和尚、荒堡中突然搬来冷艳异常的杨家

小姐，他们有何来头?相互之间是何关系?这一切

都因导演把视角限定在书生顾省斋身上，不仅让影

片中人同时也让影片外的观众觉得疑团重重，从而

激发起人物和观众强烈的求知欲。这使影片中

人——其实也是影片外的观众，不得不像一个侦

探，抽丝剥茧，逐步探查，直至最后真相大白。其

《怒》描写差官解送一位犯人，途经荒村小店时投
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宿，却陷人黑店圈套，亦充分“利用环境、道具”，渲

染“悬疑”氛围，将江湖上各种“黑吃黑、尔虞我诈、

各怀鬼胎、勾心斗角”“处理得紧张而又有喜

感”。一1类似的悬疑氛围，在《龙门客栈》、《迎春阁

之风波》、《忠烈图》、《空山灵雨》、《山中传奇》中

普遍存在。这种恍如007式牒战片的手法，可谓对

传统戏曲明快之美的电影化扬弃。

在某个狭小封闭的空间中展开紧张激烈的矛

盾冲突，亦是胡氏影片情节结构的重要特色。以

“客栈”命名的《龙门客栈》、《迎春阁之风波》自不

必说，其它如《大醉侠》、《空山灵雨》、《侠女》等，

亦不是发生在客栈，就是寺庙，抑或古堡之中。

《忠烈图》虽然有多场打戏发生在户外，但最精彩

的两场仍然在室内。这是因为胡金铨认为：“我国

古代的客栈——尤其是荒野里的客店——实在是

最富戏剧性的场所，很少有地方能像它这样时间、

空间集中的，一切冲突都可能在这种地方爆

发。”ll刨这种认识同样来自传统戏曲的影响，刘成

汉说，“胡氏电影那种把一切戏剧与动作在一所客

栈中展开亦常见于平剧”，所谓客栈、古堡、寺庙，

不过是“从小舞台扩展到大舞台”而已。llu不过，他

对这些封闭空间的表现，却是非常电影化的。因为

他往往充分利用电影“蒙太奇”的特性，像将原本

狭小的现实空间变魔术式的“分裂为有形及无形

的无数细小空间”，并重新排列组合，最后让观众

看到的，其实已是“一个与原来现实不同的空间，

一个扩大了的现实空间——电影空间”。¨引

三、戏曲化的动作美学

胡金铨影片最为人称道的，是其对武打桥段的

处理。汤尼·雷恩曾拿胡金铨的《忠烈图》和郑君

里的《林则徐》比较，“郑君里的电影手法是以一种

历史年表的形式表达，影片那种对称平稳的构图来

自传统的某些国画。而胡金铨的手法却是将这些

历史题材转变成一种武功策略的表现”，“胡氏有

意抽离影片关于历史上的交代，情节发展往往只存

在于每场戏之间，而不是在每一场戏之中⋯⋯在此

情况之下，动作便成为影片的重要部分，而且这些

高度形式化的动作场面，在影片中发展得越来越抽

象。”¨3’也就是说，胡金铨高度重视武打动作本身

的处理和表现，为突出武打桥段自身审美趣味的独

立性，他甚至仅注意其与前后各场戏间的情节联

系，而相对淡化甚至是忽略其内部的情节逻辑。这

种做法显然亦是传统戏曲的重要特色，因为传统戏

曲的各场次内部，也经常嵌套许多类似的打戏或唱

。纛
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段。它们在整体上服务于线性情节的推进，但自身

内部却阻断了时间进程而自成一段空间化的审美

段落，完全可以抽离出来进行独立表演。

具体武打动作的戏曲化做法更为明显。如人

物甲一瞪眼，人物乙则以很夸张的一耸身来回应，

人物甲进一步，人物乙则跟着跳跃式地后退一步

等。这是因为传统戏曲囿于舞台限制，不可能全方

位展开拳脚，故只能采取此类“写意”式的做法。

看惯了快速剪辑的今日观众，观此总不免发出讽

笑，认为其老土。其实，胡金铨不可能不知道电影

与戏曲不同——它完全不受舞台空间的拘囿，他之

所以不顾这种差别，显然只能说是有意为之。但除

此舞台化做法的原班袭用之外，也有对它的电影化

改造。如《侠女》中著名的竹林刺杀段落，就将传

统武戏的舞蹈感拍得出神人化，高妙脱拔。即便责

怪胡氏舞台化打法老土的今日观众，观此亦无不为

之啧啧称叹。这些段落动用了钢丝、弹床、剪辑等

电影手段，表面看来似乎与传统戏曲无关，其实在

根本上并未背离传统戏曲美学的神韵。恰如石琪

所说，这“并非基于实际武术”，而是“参照传统北

派戏曲武剧的优点”而作的“艺术性想象”，它“使

电影上的形象达致与戏曲艺术相等的优美、威仪、

神韵、旋律，构成一种具体的动态艺术”，“不像以

前很多国片那样笨拙地搬演舞台上的象征式样，而

是还原为电影上的逼真形态，又超于真实。”【la]

电影和戏剧一样，都是视听综合的艺术。在展

现武打场面时，适当的配乐和音响，可起到画龙点

睛的艺术效果。在此点上，胡金铨同样不忘向中国

传统京剧艺术取经。不难看到，在他的几乎全部武

侠片中，在情势紧张或打斗正酣时，总是不失时机

地出现京剧式的响板和音节铿锵的锣鼓。对此，学

过京剧的简志信说：“我很欣赏胡导演把平剧的打

击乐器，用在他的作品里，这是有创见的尝试，因为

平剧的打击乐器不仅仅是音响而已，它是用来调节

演员动作的节奏。胡导演运用得极具巧思，如果我

们强调民族风格，那么胡导演在这些看来细微末节

上的表现，的确值得推崇。”¨纠

结语

电影与戏剧的关系本极深厚。欧洲电影自始

就有搬演戏剧名著的传统，中国电影最初则被称为

“影戏”——中国第一部电影《定军山》，就是戏曲

纪录片，中国第一份专业电影杂志，亦名为《影戏

杂志》。但无论中西，都有一种反戏剧的主张。意

大利电影理论家卡努杜就决绝地指出，“电影不是

戏剧”，它“丝毫不能袭用各种舞台手法”，否则就

是将“电影当作戏剧的奴隶”的“愚蠢”做法。L1刮中

国到1980年代，也还有丢掉戏剧“拐杖”的说

法。¨¨胡金铨电影中比比皆是的传统戏曲美学元

素，显然是这类主张的反面。当然，反戏剧论者针

对的，或许主要是西方式的话剧。倘若如此，那胡

金铨的成功，就只能说是再次证明了一个道理：越

是民族的，也就越是世界的。
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