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虚实相濡优美动人
——谈崔嵬京剧电影魅力

于凡林

摘 要：戏曲与电影是两种不同的艺术，一个以虚拟写意的表演形态为主要特征，一个以逼真

写实为主要特征，两种艺术的结合是存在矛盾的，其中京剧电影最能突出体现戏曲虚拟写意的

表现特征与电影逼真写实要求之间的矛盾。崔嵬导演的京剧电影通过独特的布景设计、灵活

多变的处理手法很好地解决了戏曲写意与电影写实之间的冲突，并恰当地运用电影的表现技

巧，丰富了戏曲的表现力。
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、一 戏曲电影是中国独有的电影片种，中国第一部

电影拍的就是京剧《定军山》。不仅如此，中国第一

部彩色电影拍摄的也是京剧，是由费穆导演、梅兰芳

主演的《生死恨》。中国电影的百年史中，各个时期

都留有戏曲的足迹，可以说，戏曲电影伴随着整个中

国电影的发展历史。

纵观戏曲电影的发展历程，从1905年任庆泰拍

摄的第一部戏曲片到今天，产生了一批优秀的戏曲

影片，如《生死恨》、《十五贯》、《天仙配》、《杨门女

将》、《野猪林》、《红灯记》、《白蛇传》等。这些优秀戏

曲影片的产生，与那些深谙戏曲艺术规律和电影艺

术规律的导演是分不开的。正是因为有了费穆、陶

金、石挥、应云卫、岑范、谢铁骊、崔嵬、陈怀皑等等导

演艺术家，才有了这些优秀的戏曲艺术片。这些导

演艺术家在各个历史时期，对戏曲艺术片的探索发

展积累了丰富的经验，拍出了富有生命力的作品。

在这些导演艺术家中，崔嵬所导演的戏曲电影和美

学思想对后来戏曲影片的创作产生了巨大的影响，

他所执导的戏曲电影《野猪林》、《杨门女将》至今被

公认为是经典作品，堪称戏曲电影的里程碑。

崔嵬是一位卓越的电影表演、导演艺术家，同时

又熟谙戏曲艺术。因为精通电影和戏曲艺术规律，

了解这两种艺术的本质特征，他导演的戏曲电影既

很好的保留了戏曲剧种的艺术特色，又非常恰当地

运用了电影的表现技巧，丰富了戏曲的表现力。我

们看崔嵬的戏曲电影，似乎每个镜头都是你心理的
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预期，戏曲里最优美好看的东西展现得淋漓尽致，不

放过任何戏曲的形式美。戏曲舞台上冗长拖沓的内

容被恰当的予以剔出，舞台上无法表现的东西又能

在电影中得到补充和增强。崔嵬的戏曲电影，是戏

曲与电影两种艺术的巧妙融合，形成了和谐、统一、

优美的戏曲艺术片。

客观的说，拍摄戏曲艺术片，京剧的难度最大，

问题最多，这是因为京剧的虚拟程式化程度较高，与

电影要求逼真写实的特性有着更为突出的矛盾。如

果能较好的解决了京剧艺术片的各种难题，对解决

其它剧种拍摄戏曲艺术片的问题会带来很好的帮助

和借鉴作用。崔嵬和陈怀皑合作导演的均是京剧艺

术片，对他们的京剧电影创作实践和美学思想进行

分析研究，无疑是十分有益的事情。本文以崔嵬最

有代表性的《野猪林》、《杨门女将》和《穆桂英大战洪

州》等京剧电影作品为例，对崔嵬京剧电影的写实与

写意的布景风格、灵活多变的虚实处理方法进行了

初步探讨。

一、写实与写意之间的布景风格

戏曲与电影是两种不同的艺术，一个以虚拟写

意的表演形态为主要特征，一个以逼真写实为主要

特征；一个是以舞台为主要传播途径，一个是以电影

银幕为观赏对象。两种艺术的嫁接，存在着必然的

矛盾。拍摄京剧艺术片，首先遇到的一个问题，就是

表演与布景的矛盾。电影镜头纪实特点是要真实的

再现空间世界，京剧虚拟化的表演则是在写意空灵

的环境下才有用武之地。如果把布景搞的很“实”，
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势必造成与京剧表演的矛盾，如果按照戏曲舞台上

的布景完全是写意化的，同样不适合电影的观赏要

求。如何在写意与写实之间找到一个恰当的方法，

既适应戏曲表演的需要，又符合电影的要求，是创作

戏曲艺术片的首先要考虑的问题。早在40年代，梅

兰芳和费穆在拍《生死恨》时，就注意到这个问题。

他们认为戏曲电影——在设计布景时，要注意京剧

的特殊表现方法，所谓特殊，就是从服装、化妆到全

部表演都是夸张的、写意的、歌舞合一的，要创造出

写实与写意之间的布景风格⋯伸’67’。要把戏曲虚拟

写意性的表演用电影镜头表现出来，达到戏瞳与电

影的协调融合，布景的设计就要走“写实与写意之

间”的创作道路。《生死恨》的拍摄正是在“写实与写

意之间”的指导思想下进行了有益的探索。

从戏曲电影多年的实践看，优秀的戏曲艺术片

都是“写实与写意之间”较好的融合，形成戏曲与电

影和谐、统一的审美境界。以往戏哇甘艺术片的缺憾，

甚至是那些比较优秀的作品，大多是由于布景过于

“写实”，与戏曲表演产生了不协调的感觉。如京剧

艺术片《宋江杀惜》中的“刘唐下书”，在布置着山丘、

土包、树木等非常具体的实景中表演“走边”，就显得

有些虚假、别扭。石挥导演的《天仙配》是一部极为

出色的戏曲艺术片，广受观众的喜爱，但在布景的设

计上，也留下了些许遗憾，比如：在董永与七仙女相

遇歌舞动作中，布置的是自然写实的田野布景，与歌

舞动作显得不协调，另外布景太实也更多的夺去了

观众的视线，造成布景对表演的喧宾夺主。现在所

拍的“戏曲电视剧”，把戏曲的很多虚拟程式化的表

演淡化、甚至取消。打击乐的伴奏也去掉了，只保留

戏曲的唱腔。代之以实景实物，骑马、划船等动作都

用真实的马、真实的船，这对有些虚拟程式化不是很

强的剧种，如评剧、沪剧等似乎还可以接受。而像京

剧等虚拟程式化很强的剧种就显得很是牵强。在真

实的布景中做着“既不生活”、“又没有京剧形式美”

的动作，演员尴尬，观众也难受。这样的“戏曲电视

剧”还处于探索阶段，它毕竟是一门新兴的艺术品

种，究竟应该如何处理布景与表演的关系，有待于进

一步的研究。

崔嵬认为，戏曲艺术片“要力求做到虚实结合、

情景交融、优美动人州2“P’∽。崔嵬的京剧电影创作

经验证明，戏曲艺术片是可以做到“写实与写意之

间”的和谐、统一的。他所拍摄的《野猪林》可以说是

创造了戏曲与电影融合的典范，真正做到了“虚实结

合、情景交融、优美动人”。这部电影的“逛庙”、“白
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虎大堂”、”“长亭别离”、“野猪林”、“山神庙”等场景，

都像一幅幅优美的抒情画。既照顾到电影的“写实”

特性，又与戏血“写意”的表演相融合，高明的是，布

景的虚实间体现出一种韵律、意象之美，达到了情景

交融的审美意境。

在京剧舞台上，《野猪林》中“逛庙”一场，林冲一

家的出场，规定情景是林冲一家去东岳庙烧香还愿

的路上，舞台上空空如也，没有景物，时间和空间的

具体性是通过林冲所唱的两句唱词来体现的：“四月

晴和微风暖，柳荫下绿叶间百鸟声喧”简洁的两句唱

词唱出了时间、空间环境。随着林冲和林娘子行进

中的对唱，走一个小调度就表现他们已经走了若干

的路程，演员无需下场，一句“东岳庙古刹红墙在眼

前”就表示他们来到了“东岳庙”附近。舞台上没有

具体的实景恰恰可以让他们转瞬间就到达了目的

地，有了实景反倒虚假了，试想，布景只能表现某个

具体的地点，而人物这时是在行进之中，人物动了，

布景不可能动，等于人在原地打转转，就会产生虚假

的感觉。

同样的情节，在电影中，如果也是像舞台上那

样，完全是空的环境，就不能满足观众的要求，观众

看舞台演出和看电影的习惯不同，看舞台演出，观众

对舞台上的环境可以通过戏曲假定性的表演，认可

相信舞台上的时空变化，而电影则需要给观众创造

出一种环境的逼真感。在电影《野猪林》“逛庙”中，

为了表现出环境的真实感，适应电影的观赏习惯，设

置了具有逼真效果的布景。“逛庙”一场，林冲和家

人刚出场时，银幕的前区和右后区，是树木花丛掩

映，左后区的远方是一座若隐若现古代的城楼，中间

则留出大块的空间，这样既表现出城外的空阔、又为

表演留有足够的空间。林冲和林娘子同样是在行进

中对唱，在唱“东岳庙古刹红墙在眼前”之前，林冲和

家人走出画面，然后切入另一个画面，再唱那句“东

岳庙古刹红墙在眼前”，而此时画面上的环境已经发

生了微妙的变化，画面上左前区和后区依然是树木

花丛掩映，而右后区则变成了若隐若现的古庙建筑。

画面传达出的视觉形象告诉你，地点已经发生了变

化，林冲一家已经来到东岳庙跟前了。一个简单的

出画、入画，既交待了环境地点的变化，又营造出真

实环境的效果，把电影的优势充分发挥出来了。细

致的分析会发现，这里所看到的空间环境的“真实”，

实际上只是营造了“真实”的气氛，并不是生活的真

实。城楼、树木花丛、东岳庙都是最大限度的浓缩了

剧中所要表现的空间环境，用这几个最具有代表性
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的布景，营造出“真实”的气氛。同时又传达出一种

意境之美。这样的“真实”，是意境的真实，给人以真

实感，又让人产生联想，在若隐若现中体味想象古代

东京城的风貌。这样的“真实”，既能满足观众看电

影时对“真实感”的要求，同时，又和戏曲的时空特性

相吻合，传达出意境之美。

《野猪林》“长亭离别”的情节是林冲被高俅诬陷

后，发配沧州，在即将上路前与林娘子生离死别的哭

诉。戏中林冲(李少春饰)和林娘子(杜近芳饰)有大

段叙述衷肠的唱段，内容上决定了这是一处悲凉凄

切的情境。舞台演出时，通常只是依赖演员的演唱

表演来传达人物的离愁别绪。在电影中，创造出了

与情节内容交融一体的时空环境，在银幕纵深处是

一座长亭，空中散落着黄叶，地上也是一些黄叶。银

幕上的淡灰蓝的色调与飘零散落的树叶浓重的点染

出情感的忧愁离别，电影功能既增强了环境的真实

性，又让背景变得蕴含丰富，时空环境与规定情境、

人物关系和谐融洽，创造出一种情景交融的意境，同

时又与戏曲的表演风格形成了完美的统一。

美学家宗白华先生说：“在生活中，看到一片好

风景时，说“江山如画”，真山水希望它是假山水，看

一幅画，又常常要求它逼真，假山水希望它是真山

水。所谓美，就是“如画”和“逼真”。中国戏曲就是

既逼真又如画”b“389’。宗白华先生的话，说出了戏

曲艺术的美学精神，也说出了人的审美心理。《野猪

林》“逛庙”和“长亭别离”的时空处理，可以说，就是

营造出了如画、逼真的效果，这样的空间布置既与戏

曲表演的风格协调一致，又丰富了银幕的视觉形象，

既强化了银幕的艺术氛围，让观众有真实感，又强化

了戏曲的形式美和诗意美，让人驰骋于想象的天地。

二、灵活多变的处理方法

崔嵬在“拍摄戏曲电影的体会”一文中曾说：“导

演在拍摄时，有个再创造的问题，把舞台上的戏曲作

为自己艺术构思和艺术创造的材料，利用电影的特

有表现手法，进行再创造。但是再创造一定要尊重

舞台演出成果，保持舞台演出特色蚍2】(P‘嘲。我们看

到，在他导演的京剧电影里，都是很好的保留了戏曲

舞台上的精华，同时又结合电影的特点采取了灵活

多变的处理方法。

1．唱腔的处理

戏曲的表演讲究“无动不舞、有声必歌”。为了

抒发人物的思想感情，戏曲常常用大段的唱腔来表

现人物复杂的心理活动，舞台上演员一唱几分钟或

十几分钟，都是很平常的事，而且很多时候，就是站

在那静静的唱，并无更多的动作，观众这时既可以静

心的欣赏演员的唱功，又可以根据视觉的需要，自己

来调节观赏舞台上不同的方位、内容。

电影的镜头是移动的，镜头就像是观众的眼睛，

推到近景或特写时，你就只能看到局部的内容，其他

内容就离开视觉之外，拉开镜头，给上全景，你可以

看到整体的环境面貌，而人物局部特征，表情、眼神

则无法知晓。这样电影就要时刻变换焦距景别，切

换画面内容来满足观众的观赏需要。

戏曲大段唱腔通常是一个人在演唱，画面景别

如果长时间只停留在演唱者一人的身上，也会造成

视觉的疲劳、乏味。如果画面经常跳出演唱者，切换

到其它场面，容易与演唱者的表演脱节，造成不连贯

的感觉。如何做到既保留戏曲精彩的唱段，又适合

银幕的观赏习惯，形成协调统一的视听效果，就需要

导演进行潜心的研究。

崔嵬拍摄的《杨门女将》为解决这样的问题，提

供了两处经典范例。

①“寿堂”一场

戏曲舞台上的表演，主要人物第一次出场，总是

要采取各种方法来渲染、强化。比如用音乐旋律的

变化或打击乐节奏的突然变化——把调门提高或突

然静场等等，来强调主要人物即将上场，也可以用一

段唱腔来交代人物的处境，展现人物的精神面貌。

《杨门女将》“寿堂”穆桂英的第一次出场就是采用后

者达到对主要人物充分强调渲染的目的的。观众在

看戏曲时，通常对主要人物的上场也充满了期待心

理，这一方面源于主要人物的重要性，又是因为主要

人物通常是由名演员来扮演，有较好的唱念做打技

术。

舞台上，穆桂英第一次出场时唱：“红烛高照在

寿堂”，从“西皮原板”转“西皮二六”再到“散板”有四

分钟的唱段。那么，在电影里如何来强调、渲染穆桂

英的第一次出场呢?镜头是这样处理的，穆桂英入

画是一个特写镜头，然后转入全景，从这时开始，电

影里大胆的运用了一个长镜头(三百六十尺的胶

片)，一气贯通，完整的表现了这段唱腔，画面没有切

换，按照常规，这样长的时间，如此单一的画面没有

切换，难免要造成拖沓冗长的感觉，也容易让观众产

生视觉的“厌倦”。而崔嵬拍摄的《杨门女将》中，这

个“四分钟的单一画面”不但没有阻碍观众的欣赏，

反而起到了更好的效果。穆桂英刚入画的特写镜头

起到了镜头特有的强调的作用，穆桂英上场连着唱
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了四分钟不切换，就起到了保留戏曲舞台上主要人

物上场时特有的强调习惯。运用近景、中景、远景的

景别变化，使观众可以清晰的看到演员的面部表情

和身段动作，又使观众视觉有适度的变化，不至于疲

惫，厌倦，究其原因是由于他既考虑了戏曲表演的特

点和观众欣赏戏曲的习惯，又巧妙地运用了电影镜

头的移动。这样就弥补了银幕上“强制观众眼睛视

线”的不足，并且丰富了舞台上的效果。

②“灵堂”一场

在《杨门女将》的“灵堂”一场，余太君有“一席话

恼得我火燃双鬓”的大段唱腔。这里根据情境的不

同，采取了截然不同的处理方法。在唱词中依据不

同的内容，把镜头切换到宋王、寇准、王辉、众女将等

人物的画面，根据唱词的内容，各个人物作出不同的

情绪情感反应，等到唱“两狼山被辽兵层层围困，李

陵碑碰死了我的夫君”，这两旬表现人物激情顶点的

时候，又回到了佘太君慷慨悲歌的近景。这样，既适

度的表现了主唱者的情感情绪，又适当的配以其他

人的画面，表现他们的反应，使画面灵活多变，让观

众欣赏戏曲唱段的同时，画面又是多姿多彩，传达出

更多的信息。达到了美视美听的效果。

2．相似情节的处理

《野猪林》和《穆桂英大战洪州》都有“责打”的情

节，却采取了两种不同的处理方法。

《野猪林》“白虎堂”一场，高俅诬陷审问林冲，有

重打林冲八十军棍的情节，在京剧舞台上，是用虚拟

假定的方法，让刽子手把林冲按倒在地，在刽子手呼

叫“一十，二十，三十，四十，⋯⋯”这个过程中，就可

以表示八十军棍打完了。这在京剧舞台上演出，观

众是可以心领意会的，到了电影里，如果还是这样处

理，就会觉得不真实，也不符合电影的观赏习惯，在

电影里。运用了一组电影语言来表现林冲受罚挨打

八十军棍的场面：在急促的京剧锣鼓“急急风”中，刽

子手高举棍棒，面目狰狞，随后打击乐骤止，一组静

止镜头，虎头、灯笼、开道牌“肃静”、“回避”，几个静

态的刽子手脸部特写，音乐是单一的号声长鸣，并伴

以低沉阴森的人声，造成一种极为阴森恐怖的气氛，

突然一声“打!”节奏骤然转变，伴随又一急促的“锣

鼓”声，改用一组短的动态变化镜头，一个个刽子手

脸部的特写，交织着棍棒的挥舞晃动，形成了重打八

十大板的形象感觉，用电影语言生动的表现了这个

情节，它回避了戏曲在这里的“虚”，表现了电影所需

要的“实”，而回避戏曲的“虚”并不损害戏曲虚中的

美，而是运用电影的办法增强了表现力，那静动之间
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的变化，镜头语言的威力，营造出此时此刻的情节氛

围，产生了极强的视觉冲击力、感染力，较之于京剧

舞台，有更大的表现力。

在《穆桂英大战洪州》中，也有“责罚”的场面，只

是人物的关系截然不同，由于杨宗保不遵元帅穆桂

英的将令，擅自出战，战败而回，按令当斩，杨延昭求

情，穆桂英免了杨宗保的死罪，杨宗保反而不服气，

当众顶撞穆桂英，为肃军纪，不得不责打。

在电影中，责打四十军棍这个场面，采取了与

《野猪林》不同的处理办法，不在画面上表现被打的

场面，而是表现在责打杨宗保时，穆桂英的复杂心

理，当行刑兵把杨宗保架下后，穆桂英从帅位站起，

掏翎子往外观望，欲罢不能，颓然坐下。当画外行刑

兵高喊“一十”，她又赶紧从帅位站起，忍痛抬头；画

外又高喊“二十”，她走下帅位，往行刑处紧张隙望，

掏翎微抖；画外喊“三十”，她无奈地又走回帅位：当

喊“四十”时，穆桂英跌坐在椅子上，掩面而泣。这一

情节的画面处理，依据人物的心理，层层递进，尽管

没有像《野猪林》那样直接用画面来表现林冲受刑，

但却在画面上淋漓尽致的展现了穆桂英的心理过

程，非常细腻的刻画了穆桂英当时复杂、矛盾的心理

状态，表现了她作为统帅严以治军的精神，又用画面

浓墨重彩的表现一个妻子对丈夫的柔情蜜意，使得

人物血肉丰满，真实可信。两出戏同是“责罚”的内

容，因为人物关系不同，用了两种截然不同的处理方

法，营造出不同的戏剧情境，展示出崔嵬高超的艺术

处理方法。

三、以虚代实、避虚就实

戏曲舞台上有一个重要的美学特征，就是善于

以虚代实，最常见的就是以鞭代马，以浆代船，四个

龙套就可以代表千军万马，摆上酒壶酒杯就可以表

示大摆宴席。这样的表演方法可以使戏曲在有限的

舞台上表现宽广复杂的生活。以虚代实也给观众留

下了更多想象的余地。在电影中，运用镜头的切换

剪辑同样可以创造出以虚代实的艺术效果，崔嵬在

《穆桂英打战洪州》中创造出了电影以虚代实的经典

范例。

《穆桂英大战洪州》杨延昭为杨宗保求情一场戏

中，有“传递信简”的一段情节。在京剧舞台上，杨延

昭为杨宗保求情时，杨延昭要在当场取来笔砚，在戏

曲的音乐曲牌中，写下求情信柬，由思乡送到穆桂英

处，穆桂英看完信柬后，当场在戏曲音乐曲牌中，再

写下回柬，由思乡再传送给杨延昭。这些动作在舞
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台演出中，都是当场表现出来的。在崔嵬导演的京

剧电影里，就用了以虚代实的方法，电影的镜头是这

样处理的：杨延昭命令杨义去取笔砚，随着杨延昭的

一句台词“笔砚伺候”，杨义听令转身出画，表示他去

取笔砚，镜头随之切换到穆桂英中军帐前，思乡手拿

杨延昭写的信柬递给穆桂英，这里就“虚”掉了杨延

昭写信柬的过程，穆桂英看完信柬后，拿起笔来写回

柬，这时镜头又切换到杨延昭处，镜头里表现的是杨

延昭焦急等待穆桂英的回音，随之思乡把穆桂英的

回柬再递给杨延昭，这里把穆桂英写回柬的的动作

也照样给“虚”掉了，几个镜头的切换，既可以让观众

完全明了两个人写信的过程，同时把穆桂英心神不

定等待杨延昭来给杨宗保求情的心理动作，和杨延

昭焦急等待穆桂英能够给予宽刑的心理动作传达给

了观众。几个镜头的切换。准确的传达了舞台上表演

时“写信传简”的所有信息，同时又虚掉了舞台上要

交代的内容，近景特写镜头又可以让观众感受穆桂

英和杨延昭两个人物的内心情感，这在舞台上是无

法实现的。电影的处理使这一情节比舞台上更紧凑

更精彩。

戏曲的表演，人物的喜怒哀乐是以程式化的技

术来表现，各种情感都有相应的动作表情来体现，由

于唱念做打任务的繁重，完全逼真的情感表现是不

适于戏曲的，比如，到了人物悲伤该哭的时候，戏曲

有它具体的程式动作来表现，而不是在舞台上真的

掉眼泪，那样一是破坏了戏曲的美(演员真掉眼泪会

破坏化妆)，二是真掉眼泪势必情动衷肠，会影响演

员的声音，可能就没法再继续唱了。这样的情节在

戏曲里是用虚的办法来处理的。而电影在角色情感

的表达上，则可以尽情的发挥它真实的一面，可以实

现对戏曲舞台上的“避虚就实”。崔嵬在《野猪林》

“长亭离别”一场中，让扮演林娘子的杜近芳在表演

林娘子与林冲生死离别的时候，真正的流下眼泪，既

符合电影的剪辑特性，又适应了电影的逼真感，而且

带动观众进入此时此刻的情境之中，产生了更感人

的艺术效果。

总之，崔嵬和陈怀皑所导演的几部京剧艺术片，

创造了京剧与电影结合的典范，戏曲写意与电影写

实的矛盾在他们的作品中得到了有机的融合，京剧

独特的形式美在电影中给予了最大限度的保留，电

影的技术特点得到了充分的发挥，创作出了“源于舞

台，高于舞台”的京剧艺术片。崔嵬的京剧艺术片还

有很多值得研究总结的经验，这里仅仅是管中窥豹。
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