
戏曲演出的符号化特征

丁 和 根

符 号化
,

是一切艺术样式的共同特性
,

但由于文化背景和艺术表现形式的不同
,

各

种艺术样式的符号化特征又有着 显 著 的 区

别
。

中国戏曲的符号化特征十分鲜明
,

本文

的任务即在于对戏曲舞台演出的符号化特征

的个性色彩进行具体描述
,

并加 以 初 步 总

结
。

人们越来越倾向于把戏剧看成是一种有

机的艺术整体
,

真正意义上的戏剧研究应该

是包含了戏剧演出的研究
。

这既不代表着人

们仅仅把瞬时的演出现象看成是戏剧艺术的

全部
,

也不能说明人们对戏剧文学的重要性

认识不够
。

它所强调的是
,

真正的戏剧艺术

是存在于剧场之中的活生生的东西
。

而不仅

仅是书本上的一堆文字
。

有人认为
,

中国戏

曲历来是一门重表演轻文学的艺术
,

这种说

法虽然未免过于武断
,

但它毕竟从侧面告诉

我们
,

考察戏曲艺术如果不涉及戏曲剧场
,

而仅仅着眼于戏曲文学
,

至少不是一种全面

的做法
。

实际情形表明
,

戏曲文学作为整个

戏曲艺术的基础
,

不但其所有的符号化特征

都包含在戏曲演出之中
,

而且戏曲演出本身

也还具有许多属于自己的独特的符号系统
。

多重符号系统的相互作用
,

共同构成戏曲艺

术符号化的总体特征
。

关于戏剧演出符 号系统的划分
,

有儿种

不同的认识
。

我们通 常 所 说 的
“ 唱

、

念
、

做
、

打
, ”

就是对戏曲演出符号系统的一个

简单扼要的分类
,

但它所强调的只
.

是演员表

演的 自身因素
,

而对那些隶属于舞台和剧场

的符号系统则没有概括能力
。

对于戏剧符号

系统的最详细的划分广 应数波兰符号学家柯

赞 ( T “ d “ u 2
K

o w : a 。 )
。

他在 《文学和斯

白克达克勒》 一书中
,

将戏剧演出中所运用

的主要符号分为十三个系统
。

它们是
:

`

(
一

1 )

语言
;

( 2 ) 语调
; 〔 3 ) 面部表情

, ( 4 )

动作
; ( 5 ) 演员的舞 台 调

_

度
, ( 6 ) 化

妆
; ( 7 ) 发型

; ( 8 ) 服装
;

( 9 ) 小道

具
; (1 0) 装 置 , ( 1 1 ) 照 明

;
.

( 12 ) 音

乐
; ( 1 3 ) 音响效果

。

以上十三个符号系统

各有不同的意义
,

其中的 ( l ) ( 2 ) 与语

言表现有关
; ( 3 ) ( 4 ) ( 5 ) 与身

L

体表

现有关
多 ( 6 ) ( 7 ) ( 8 ) 与演员的外形

有关
; ( 9 ) ( 10 ) (1 1) 与舞 台环 境 有

关
; (1 幻 ( 1 3 ) 与非语言的声 音 效 果

一

有

关
。

这样
,

十三个符号系统构成 了五个大的符

号群
。

①而布拉格学派中以研究中国戏曲著

称的女学者卡莱尔
·

布鲁萨克 ( K a o e l B r -

“ 汰 ) 则提示性地将中国戏曲中的符 号
,

分

为两组
: “ 一是视觉的

,

即那些与戏剧空间

发生联系的因素
; 一是听觉的

,

即那些与对

话
、

音乐和音响效果相联系的因素
。 ” ②按

照这样的分类
,

柯赞所列 十三个符
一

号系统中

的语言
、

语调
、

音乐
、

音响效果当属听觉符
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号
,

其余的则属于视觉符号
。

另外
,

在视觉

符号中
,

我们还应该考虑到舞台 的 构 成 式

样
。

下面我们就结合戏曲表演的实际情 况
,

对上述两组符号中与戏曲关系较为密切的符

号系统进行一番具体的分析
。

戏曲的听觉符号主要是戏曲语言和音乐

伴奏
。

戏曲语言又包括唱
、

念两部分
,

它们

分别以自己的形式区 别于 日常语言
,

形成 自

己的符号特性
。

唱
,

在戏曲中被认为是最重

要的符号系统
。

许多人可以闭上眼睛不看动

作而只听演员的演唱
,

而没有人能够忍受演

员的只做不唱
,

这当然是戏曲表演体系高度

发达成熟之后的事
,

但却是一种 必 然 的 结

果
。

从 已经成形的南戏到清代地方戏
,

戏曲

声腔的演变是中国戏剧发展进程的最重要的

标志
,

可见
,

以唱为主要内容的戏曲音乐在

戏曲表演中所占的重要位置
。

唱 由于直接隶

属于音乐结构而与日常语言
、

念白
、

甚至诗

截然不同
,

并且又由于戏曲音乐体制上的规

定性而与一般意义上的唱歌大不一样
,

它是

唱词的语义
、

音乐的情调
、

剧种的风格和演

员的个性等等因素综合构成的整体
。

念 白可

能是某种方言
,

但更多的则是多种方言的人

为调配
,

其意义来 自于一种特殊 的 朗 诵 方

式
。

它的每个字的念诵都与唱词一样建立在

严格遵从汉语言四声系统基础之上
,

其发声

和节奏都有严格的规定
,

这不但避免 了由于

汉语词汇同音异义的特征所可能带来的理解

上的错误
,

更重要的则是加强了念白本身的

音乐效果
。

念 白的音乐化
,

一方面造成了它

与日常说话的审美距离
,

另一方面又使念与

唱在艺术表现形式上得到了和谐与统一
。

与

此同时
,

声调还是一种特殊的符号
,

它可以

超越语言的词汇意义而直接表现出说话者的

内心状态
。

演员在表演时
,

无论 是 唱 还 是

念
,

咬字和行腔都是最为重要的一个环节
,

而它的最高境界就是所谓的
“
字正腔圆

” 。

“
字正

” ,

是指字的发音的准确性
,

它要求

出声
、

行音
、

收声
、

归韵的完整
、

准确和流

畅
,

同时要通过 “
快吐

” 、 “
慢吐

”
等方法

的区别和强调
,

使每个音节都含有乐感
,

这

是文字符号的含义得 以确定 的 基 础
。 “ 腔

圆” ,

则是指在语音表达过程中通过延长
、

变异等手法所获得的美听效果
,

它使每一个

字不再只是单纯的语音符号
,

而且还是一个

乐符
,

是整个音乐旋律中一个有机的组成部

分
。

这表明戏曲语言与音乐结合而形成的听

觉符号也是一个多级的意指系统
,

不过
,

这

与我们在前面讨论戏曲文学时所强调的并不

完全一致
,

一个所侧重的是内涵意义对于外

延意义的超越价值
,

而另一个所侧重的则是

语音
、

语调对于语义的超越价值
。

但是
,

艺

术的审美功能却是二者追求的共同归宿
。

音乐伴奏在戏曲音乐中虽处 于 辅 助 地

位
,

但它有语言演唱不及的长处
。

当多种类

型的乐器组合在一起时
,

它便能发挥音域宽

广
、

音色丰富
、

节奏鲜明的优点
。

在音乐伴

奏与演员演唱的关系中
,

一般认为其作用是
“
托腔保调

” ,

即指伴奏既是为辅助
、

衬托

唱腔而存在的
,

同时又对演唱起扶保
、

领带

的作用
,

并在调高
、

节奏
、

速度等方面对演

唱加以规范
。

这时
,

音乐伴奏主要是起着加

强演唱的符号功能的作用
。

音乐伴奏
“ 也有

其独立的烘托表演
、

描写环境
、

渲染气氛等

作用
。

戏曲音乐中各种各样的器乐 曲牌
,

打

击乐的各种锣鼓点
,

构成戏曲中的 场 景 音

乐
。

传统戏曲对这类场景音乐的运用
,

以力

求简练为上乘
,

求其意到
,

很近似中国的绘

画风格
。

在需要大事渲染的场合
,

不惜浓墨

重彩
,

运用各种手段尽情发挥
,

而在相反的

场合
,

则点到为止
,

十分简洁
。 ” ③在需要

充分表现诸如愤怒
、

痛苦
、

恐惧
、

悲哀
、

兴

奋等等感情的场合
,

音乐作为一种符号最容

易发挥其独到的作用
。

在视觉符号的范围中
,

演员的动作占有

首要的位置
。

广义的动作包括演员的姿态
、

手势和表情
,

它是演员塑造角色性格
、

揭示

人物相互关系的最重要的手段之一
,

因而在



整个戏剧艺术中占据着十分重要的地位
。

从

人类的发展历史来看
,

形体艺术是人类艺术

符号功能的最初产物
。

种种研究表明
,

当人

类还没有形成完整的语言交际符号系统时
,

以动作为基本存在方式的形体艺术就 已经较

为成熟 了
。

这虽不能算是真正意 义 上 的 戏

剧
,

但它却是戏剧艺术的最初萌芽
。

在以后

的发展过程中
,

戏剧 由单纯的形体艺术逐渐

过渡到形体
、

语言与空间的综合艺术
,

而动

作之于戏剧的作用却始终没有削弱
,

因而我

们仍然可以说
: 没有动作就 没 有 戏 剧

。

在

中国戏曲中
,

由于特殊的舞台形式
,

演员的

动作符号还担负着一种特殊的功能
,

即组织

戏剧空间的功能
,

它们代表着人物之外的东

西
,

表现不存在的场景组合或 场 景 装 置
。

(关于这一点
,

本文在后面还将论及 ) 在戏

曲中
,

演员的每一种姿态
、

手势
、

甚至表情

都是程式化的
,

它们受制于既定的
、

严密的

规范
,

而不允许有根本性的偏差
,

这种程式

化了的形体语言和面部表情是戏曲动作的外

在表现形态
。

其内在的结构形态则表现在它

们与日常动作及 自身体系规定性的关系上
。

与西方戏剧不同
,

戏曲的程式化动作符号的

目的从来不在于对现实世界的模仿
,

而只是

把这看成是它的起点
,

在绝大多数情况下
,

它们的构成都尽可能地与现实保持一定的距

离
。

这里包含着两层含义
。

首先
,

我们无法

否认戏曲的动作系统同样带有对现实生活的

摹仿痕迹
。

在戏曲舞台上
,

诸如起坐行走
、

骑射击杀
、

饮酒喝茶
、

开门关门等等的舞台

动作
,

虽然与现实生活中的动作不同
,

但仍

然可以看到真实生活的影子
。

事实证明
,

戏

曲的动作符号也含有对 日常生活进行摹仿的

性质
,

这是它们进行意义交流的符号功能的

基础
。

其次
,

摹仿仅仅是起步
,

而不是终极

的目的
。

戏曲舞台动作大多数都被规范化和

美化 了
,

这显然经历了一个漫长的历史演化

过程
,

而最终使其形成 了一个独立 自足的动

作符号系统
。

这个系统可以脱离现实生活而

存在
,

但又并不妨碍它对现实生活的描写和

表现
。

戏曲的动作符号便是在这种从交流功

能到表现
、
审美的功能的转换中获得 自己独

特的存在价值
。

舞台化妆也是古典戏曲的一 个 重 要 内

容
。

笼统地讲
,

戏剧服装也应属于化妆的范

畴
,

但服装作为戏剧符号在戏曲中已 自成体

系
,

有必要在后面进行专门的分析
。

戏剧化

妆的任务
,

是要在舞台上根据演员 自然条件

创造剧中人物的形象
。

化妆作为符号系统可

以表示角色的人种
、

年龄
、

气质和健康状况

等
。

还可 以揭示角色的性格特征
。

肖像化妆

可以逼真地再现某个历史或现实人物的相貌

特征
。

化妆也可以具有明显的评价色彩
,

脸

谱和面具就是这方面的突出代 表
。

在 戏 曲

中
,

并非所有的演员都需要脸谱
,

一般只有

那些扮演净角和丑角的演员才需要外加这样

的东西
,

因此
,

戏曲中的脸谱被当成了一种

突出某种角色的符号
。

演员 由于画上脸谱而

与他所要表演的角色更为一致起来
,

从而达

到对角色性格及道德品格的直接 的 指示 作

用
。

戏曲中的脸谱对于面孔来说完全是非模

拟和独立的
,

它也构成一种虚拟的 自给自足

的符号系统
。

它最初可能来自古代战争中的

面具
,

后来因表演中使用面具的不便而逐渐

衍化成了把面具的图式直接画在演员的面孔

上
。

脸谱使用的图式和色彩在形式及含义上

是多种多样和 富于变化的
,

它们实际上成为

戏剧角色道德性质的一种显在的标志
。

这种

标志很容易使人物的性格模式化和简单化
。

但在优秀的戏曲剧目中
,

用脸谱表现的人物

同样能够具有栩栩如生的个性特征
。

这主要

取决于戏曲演出中多重符号系统的复合作用

以及脸谱本身超现实的审美特征
,

因此
,

脸

谱在古典戏曲中自有其存在的价值
一

。

戏曲中

除了戏剧服装外
,

脸谱也通过色彩来表现超

自然的特殊性质
,

例如绿色用来表现妖魔
,

金色用来表现神灵
,

等等 d 人造的髯口也是

戏曲化妆中一种特别的符号
。

它共 有 十 多



种
,

其用法也受比较严密的规范制约
。 “

从

山西明应王殿戏曲壁画来看
,

早期的髯 l一 I似

用细绳所拴
,

三塔髯
、

满髯都较短
,

紧贴面

烦
,

接近写实
。

后来改用铜丝挂钩
,

趋向夸

张
、

装饰
,

式样上也逐近丰富
。

髯 口 的 改

进
,

同演员注意利用髯口做种种身段动作 以

刻画人 物的情绪
、

性格有关
,

并由此而形成
`

髯口功
夕 ” 。

④由此可见
,

髯口也是由对现

实的简单摹仿逐渐走向表意 与审美的一种戏

剧化符号
,

它与戏剧动作在符号化过程中有

某种内在的一致性
。

髯口作为化妆的一个完

备的支系统
,

其形状和佩戴方式都是非现实

主义的
,

它们是表现佩戴者的年龄
、

地位和

个性的符号化表记
。

戏曲服装更是一个 自成体系 的 符 号 系

统
。

它不但在其表现形式上而且也在所指的

性质上与西方戏剧不同
。

在传播学中
,

服装

被认为
“
也是一种语言

” ,

因为它具有交流

作用和意指功能
。

服装的基本符号功能在于

装扮
,

它可以意指人在生活中扮 演的 角 色

(如军人
、

警察
、

医生
、

囚犯 )
,

还可以意

指着服人正在进行的活动和 与活动有关的环

境 (如结婚礼服
、

工作服 ) 以及 人 的 心 态

等
。

在戏剧舞台上
,

服装的装扮功能被大大

地突出与强化了
。 “

舞台服装 J均任何一个区

别性的细节都会被观众理解为指示角色状况

的一种记号
。

它可以意指角色的 性 别
、

年

龄
、

职业
、

地位
、

阶层或阶 级
、

民 族
、

国

籍
、

信仰等
; 还可以表现角色 的 境 遇

、

心

情
、

性格
,

甚至暗示某种事件的发生
。

由于

服装和环境的密切联系
,

它还可 以 表 示 时

代
、

风俗
、

季节
、

天气和其他环境因素
。

所

以
,

服装又是穿在演员身上的布景
” 。

⑤戏

曲服装与西方戏剧服装最大的不同的就在于

它的程式化 (或者说行当化 )
。

戏曲服装的

制作质量和剪裁式样都要受到严格规范的制

约
,

它
/ l;仅要求能揭示出穿戴者 的 社会 地

位
、

年龄
,

而且要能进一步揭示出穿戴者的

价值和性格等
。

另外
,

戏曲服装还有一个需

要完成的重要任务一

一构成场景
。

由于实物

符号在戏曲舞台上受到很大约束
,

又由于戏

曲舞台缺少灯光效果
,

这就提高 了戏 曲服装

的重要性
。

的确
,

它的变幻的色彩
、

考究的

做工
、

复杂的刺绣等等
,

在世界上都是最为

灿烂辉煌的
。

戏剧演出必须具有特定的戏剧空间
,

这

当然以剧场和舞台的存在作为前提
,

但是
,

在具体的戏剧演出中
,

对于组织戏剧空间起

直接作用的却是舞台装置
。

装置在特定意义

上是布景的代名词
,

而我们这里所指的则是

主要包含了布景
、

道具和灯光在内的所有舞

台设施的总称
。

布景的基本功能是组织舞台

空间
,

创造适合于特定戏剧动作展开的空间

结构
。

在西方写实主义话剧中
,

它在再现的

层面可以意指地理的和社会的环境 (如大海

和宫殿等 )
,

对时代和时间起规定作用
,

还

可以揭示人物的性格
、

心理状态
、

境遇
、

冲

突和动作的性质
;
在表现层面上

,

它又可以

表现思想
、

情绪和创作者的基础观念
。

在古

典戏曲中
,

布景的作用则远不如西方话剧那

样突出
,

它采用的一般是不带具体倾向性的

构图和色调
,

甚至是一块单色的帐幕
。

戏曲

的布景和道具对舞台的构成起着共同的简化

作用
,

而正是这种简化大大突出了演员表演

本身的作用
,

形成 了戏曲演出独特的舞台风

格
。

道具一般分为手持道具 (如刀
、

剑
、

书 )
、

装饰道具 (如壁挂 )
、

大道具 (如家具 ) 三

种
。

后两者有时也被归入布景 的 范 畴
,

称
“ 辅助装置

” ;
前者又称

“
小道具

” ,

它在

严格意义上被界定为
“
场景装置

” 。

从多种

功能来考察舞台装置
,

以上两种类型的符号

在戏曲演出中显然起着不同的作用
。

场景装

置如刀剑
、

酒具等等
,

都直接介入演员的演

出
,

与演员的动作有着直接的联系
,

它们可

以表现出时代
、

环境
、

主人公的身份
、

趣味

等
,

还可以表现出人物的心理及所发生的事

件
,

它常常成为动作的延伸
,

因 而 被 称 为
“
演员的非有机的机体

” 。

辅助装置则对构
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成戏剧空间起直接的作用
,

它们一般不被能

动地使用
,

而是补充和丰富场景以及强化戏

剧空间的特征
,

使戏剧行动的情境个别
,

并

与布景紧密地结合起来
。

场景装置和辅助装

置有时也很难截然加以区分
,

例如舞台上那

张奇妙的椅子
,

它既可 以是真正意义上的椅

子
,

成为演员表演中重要的情节性因素
,

又

可以成为指代楼 台或山岭的符号
,

这是戏曲

中符号功能转换的常见的现象
。

灯光在传统

戏曲舞台的构成中所起的作用是 比 较 薄 弱

的
,

这也与戏曲表演符号体系的内在规定性

有关
。

在话剧 中
,

日臻复杂与完善的舞台灯

光 已成为具有重要影响的戏剧符 号 系 统
,

“ 它在再现层面可以摹拟现实的光源
:

日
、

月
、

灯
、

光等
; 在表现层面可以创造一种气

氛
,

一种情调
。 ” ⑥现代戏曲已明显地表现

出向这方面努力的倾向
。

而传统的戏曲舞台

则与之不同
,

许多在话剧 中由灯光担负的功

能都在演员的表演中得到了实现
,

因此
,

在

戏曲舞台上
,

演员的表演的确是多重符号系

统的中心
。

前面论及
,

L

戏曲的动作符号不但象在西

方戏剧 中一样
,

`

是表现性格和揭示此角色与

彼角色相互关系的记号
,

而且还具有独特的

功能
,

它致力于帮助场景合成
,

是动作空 间

得以实现的媒体
。

担负这种功能的是每一位

戏曲演员都必须学会的众多既定 的 程 式
。

“ 一位演员的程式必须填充所有那些场景没

有提供适当物质装置的空缺
。

适当地使用程

式化动作的结果
,

使演员能够表演越过想象

中的障碍
,

登上想象中的楼梯
,

跨过高高的

门槛
,

打开隐着的门扇
。

这种动态符号告诉

观众关于这些想象物的特性
,

指出那并不存

在的沟渠是否有水
,

那不存在的门是双门抑

或是单门
,

等等
。 ” ⑦这些程式化动作符号

的最大特点就是人们通常所说的
“
虚拟

” ,

而其实质则在于为复杂 的 对 象 (所 指 ) 创

造一种既简单明 了又富于审美表现力的表现

性形式 (能指 )
。

在长期的表演实践中逐近

形成和巩固的那种能指与所指的 优美 的契

合
,

使戏 曲舞台表演与西方话剧鲜明地区别

开来
,

成为具有独特意义的审美对象
。

这与

其说是古典戏曲的剧场与舞台简化的结果
,

倒不如说是戏曲的剧场与舞台得以充分简化

的前提
。

以上是对戏曲表演中主要符号系统的表

现形态及艺术功能的简单分析
。

我们知道
,

戏剧 以塑造人物形象
、

展示人物命运作为 自

己的最高追求
。

那么
,

这些符号系统又是如

何被具体运用来塑造人 物的呢 ? 在戏曲中
,

演员扮演人物的一个最大的特点就是角色行

当的划分
。

它与表演程式化之间的关系
,

当

是行当的分类在先
,

而表演符号的程式化在

后
。

从最早有行当可称的参军戏来看
,

角色

行当的人为划分始自于创作者思想观念的直

接外在显现
。

参军与苍鹊 (后演 变成 净 与

末 ) 这两个固定的角色实际上代表了创作者

构思中两个对立的方面
,

因而这两个角色在

剧中担负着两种相互对立的功能一一贪污与

讽刺贪污
,

而并不特别地指示他们各自的社

会地位
、

年龄
、

性格
、

修养等等
。

后来
,

角

色行当的区分逐渐详细完备
,

有生旦净末丑

外贴诸类
,

每类中还有更详细的划分
,

它们

实际上成了直接区别不同人 物内外部特征的

符号化手段
,

这些特征在舞台上的显现依靠

隶属于不同行当的各种类型的程式化表演符

号得 以完成
。

这些程式化的表演符号包括
:

演员的外貌 (主要由化妆取得 )
、

声口 (唱

腔及说话 )
、

举止
、

表情
、

服装
、

发型和小

道具等
。

每一种行当对此都有比较严格的规

范
,

就是在同一行当之内也还有相互区别的

许多要求
。

如
“

生
”

的扮演
,

小生要求
“ 雅 ”

(儒雅可风 )
、 “
洒

”
(潇洒调悦 )

、 “
发

”

(柔而有刚 ) ;
武生要求

“
漂

”
( 漂 亮 俊

秀 )
、 “
率

”
(唱念做打讲究美感 )

、 “
脆

”

(干净利落 ) , 穷生要求
“
呆

”
( 痴 呆木

楞 )
、 “

戚
”

(忧愁戚夔 )
、 “

酸
” (咬文

嚼字 ) ; 老生要求
“
庄

”
(端庄严肃 )

、 “
方

”
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(方正守矩 )
、 “ 刚”

( 刚 强 忠 义 )
,

等

等
。

⑧这种种划分
,

使戏曲中的人 物类型与

现实中的人 物类型产生 了一种
“
先验

” 的对

应模式
,

什么样的人物由什么样的演员来扮

演
,

隶属于什么样的行当
,

都似乎是一种前

定的
“
事实

” 。

而戏曲的长处正 是 在 这 种

“
先验

”
的模式中求得变化

,

由前定的
“
事

实
”
中生出个性

,

从而在相同的角色行当中

结合具体的戏剧情境塑造出各具个性的栩栩

如生的人物形象
。

从符号本身的性质来划分
,

戏剧中的符

号有几种不同的类型
。

对戏曲中不同类型的

符号加以了解
,

会有助于我们进一步加深对

戏曲艺术符号化特征的印象
。

柯赞 曾尝试将戏剧记号 (符号 ) 分为自

然的与人为的两大类
,

但他主要是在发生的

水平上而非在知觉水平上来强调 两 者 的 区

别
。

因而他认为
,

戏剧艺术所拥有的一切符

号都属于人为符号
,

因为它们都是为了交流

的 目的有意图地发生的
。

舞台上的一切东西

都有意指功能
,

它们与所指的关系被理解为

根据符号化规律所作的有意的安排
。

这就是

所谓的
“
戏剧符号化

”
现象

。

⑨这种划分未

免过于简单
。

美国符号学之父皮尔士按逻辑

规律将记号划分成三种九类
,

其中一种依记

号与其所指对象之关系来区别
,

可分为肖像

(一称象形
,

象似 )
、

指示 (一称标志
、

标

记 )
,

俗成 (一称象征 ) 三类
。

这种划分被

普遍地运用到各种学科的符号学研究中
,

也

是戏剧研究中较为合适的划分方法
。

戏曲中

的符号依其与所指对象之 间的关系亦可分为

肖像式
、

指示式及俗成式三类
。

肖像式记号

以相似性为其基本原则
,

它是通过符号的能

指与其所指对象的类似关系来表现对象的
。

这在话剧中是普遍的现象
,

而戏曲则较少在

严格意义上使用这种符号
。

指示式记号要求

在某些方面与其对象有事实或逻辑的关联
,

它
“ 一般是在物理上

、

空间接近上和因果关

系上与其所指对象相联系
” ,

L在戏曲中
,

这

类符号运用的最多
。

例如
:

用手指定一座并

不存在的花园
、

用瞒姗的步履指示醉汉
、

月J

开门关门指示门的存在
、

用挥动马鞭指示骑

马奔跑
、

用语
一

言 (唱
、

念 ) 指示剧情发生的

时间
、

地点
,

等等
。

俗成式记号在与其所指

对象的关系上是无理据的
,

这是长期的文化

积淀的结果
,

而不是人类普遍依据的准则
。

脸谱是戏曲表演中典型的俗成式记号之一
,

它所指的意义是抽象的
,

其能指与所指的关

系也是相对固定的
。

另一些典型的俗成式记

号是诸如
“
走边

” 、 “

会阵
” 之类的程式化动

作
,

它们的内容与形式都很少新的变化
,

在

剧中一般只起场景衔接的作用
。

这类符号原

初很可能与剧情也有密切的关联
,

只是后来

才逐渐地趋于抽象和美化
。

这三种类型的符

号各自发挥着不同的功能
,

可以说
,

戏剧符

号的三种类型的划分实际上即戏剧符号三种

功能的划分
。

但是
,

这样的分类依然不能完全

说明实际的情况
,

因为在戏剧中大多数记号

都不是单一记号
,

而是复合记号
。

正是这种

记号的复合性造成了戏剧在艺术内涵与表现

式样上的丰姿多彩
。

而各种戏剧也正是 由于

使用符号方面的不同以及符号复合性方面的

差异而相互区别开来
。

在上述三种类型的符号中
,

肖像式记号

的能指与所指虽然不能完全一致
,

但至少必

须在某一方面或某几方面有类似之处
,

这样

才能使接受者在审美意义上将能指 看 成 所

指
,

从而完成其表意功能
。

戏曲中
,

一般很

少使用纯粹的肖像式记号
,

但许多符号都具

备象似的性质
,

例如椅子
、

刀 剑
、

官 服 等

等
,

它们都可能在本来意义上被加以使用
,

这时它们就与生活中的实物存在着很大程度

上的相 似关系
。

但是
,

这些记号通常都不能

算是纯粹的肖像式记号
。

如果演员在表演时

站到椅子上
,

这时的椅子就可能指示一座山

头 ;
如果刀剑被表演者佩戴在身上

,

它就可

以指示此人的职业 (军人或文士 )
,
官服为

具体的人所穿戴
。

实际上也就指示此人的官



阶
、

权力和社会地位
,

等等
。

这样
,

上述的

肖像式记号就又都变成 了指示式记号
。

戏曲

中大多数记号都兼有以上两种功能
,

甚至有

许多记号还兼有包括象征在内的三种功能
。

例如
,

刀剑一旦变成所 谓的尚方宝剑
,

那就

成了一种象征物
,

这时它意指的就不是任何

实物
,

而是一种抽象的至高无上的权力和意

志
。

演员的动作更是如此
,

它可 以表演诸如

喝酒
、

关门
、

划船等类似于 日常生 活 的 行

为
,

同时又通过这些行为指示出并没有实物

存在于舞台之上的酒杯
、

门 (槛 )
、

河流
、

船只
,

而那些程式化很 强的动作又并不与任

何实际的行为相象
,

更不指示什么实物的存

在
,

而只是一种纯粹的象征一一一种美的观

念的象征
。

由于符号的这种多功能复合的作

用
,

戏曲才能够在舞台之上运用尽量少的符

号表现出十分复杂的内容
,

形成独特的舞台

风格
。

有人认为
,

话剧是 肖像型的戏剧
,

而

戏曲则是象征型的戏剧
,

这就是从两者在使

用不同的符号及狩号功能的差别等方面来加

以比较的
。

符号化
,

是包括戏剧艺术在内的一切艺

术样式的共同特征
,

而各种艺术内部之符号

构成的不同则产生 了属于它们 自身的各不相

同的艺术个性
。

戏曲艺术的符号化特征比他

种艺术来得更为显著
,

它的符号构成也具有

如下鲜明的特点
:

一
、

流动性
。

流动性以复合性为前提
。

戏 曲中的符号一般很少是单一性的
,

而大多

是复合性的
,

这样的符号往往一身几任
,

可

以同时具备几种不同的功能
。

由于符号的这

种多功能复合的作用
,

这些符号 便 能 够 在

具体的表演过程中不断地转换意义
,

使戏曲

能够以极其简约的舞台形式表现出极其复杂

的人 类情感世界
。

戏曲中许多符号的意义都

必须在具体演出过程中才能得到确认
,

不少

符号之间存在着较强的依赖关系
,

其中以动

作及道具对其它符号系统的依赖显得尤为突

出
。

戏曲中的动作有很 多固定的程式
,

这些

程式姐果不与具体的剧情结合起来
,

不依赖

于跟唱
、

念的互动
,

它们的特定意义蝴良难
进行 确定

。 “ 一桌二椅
” 是戏曲舞台上典型

的装置和道具
,

但它们具体表现什么
,

也必

须依赖于跟演员动作及唱词的互动才能使人

清楚
。

这种依赖性很强的特点
,

反使戏曲的

各个符号系统呈相对开放的状态
,

它们可 以

根据具体需要进行灵活的组合
。

从而在多层

次上形成新的表意
、

传情及审美的系统
,

取

得超越单一符号系统的艺术效果
。

二
、

音乐性
。

这种特征在戏曲文学中就

已经建立起来
,

而在舞台表演中尤为引人注

目
。

无论是在曲牌体的杂剧
、

传奇时代
,

还

是在板腔体的地方戏兴盛时期
,

音乐体式都

对戏曲剧作的整体结构起着深刻的影响
。

杂

剧和传奇中的曲牌运用都有一定的模式可以

遵循
,

而京剧中的唱腔也 同样有一些相对固

定的乐式结构
,

这其中我们既可 以看到戏剧

情节对音乐选择的限制
,

也可以看到音乐体

式对剧情结构的反弹作用
。

在舞台上
,

不但

整个剧情的发展与音乐的情感结构的展开相

吻合
,

而且演员的一举一动都有 音 乐 相 伴

随
,

既要做到美观
,

又要做到有板有眼
。

因

此
, “ 唱腔

”
乃是戏曲艺术诸多符号系统中

的主导因素
,

因为它一方面是整个戏曲音乐

最重要的实际承担者
,

另一方面又是具体揭

示剧中人 物感情的最重要的手段之一
。

它可

以带动演员的动作
、

表情
、

舞台装置
、

伴奏

音乐等诸多符号系统
,

甚至可以在某种情况

下代替这些系统
,

来表达剧情
、

展示冲突
、

营造氛围
、

刻画人物的内心世 界
。

这 时 的
“ 唱 ”

不但具有传情达意的功用
,

而且因其

音乐上的节奏和韵律而具有了独特的审美意

味
。

正是因为这样的原因
,

戏曲的清唱才很

受人们的欢迎
。

三
、

审美性
。

一种戏剧的风格和形态的

特质
,

取决于它所使用的符号的特质和符号

与符号之 间的组合方式
。

戏剧中的符号一般

分为三种类型
,

这种划分以符号本身能指与
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所指的关系为依据
。

戏曲
,扣所使用的符

一

号绝

大多数是人为性很 强的符号
,

它们的能指与

所指的联接不是依靠表面相似关系
,

而是依

赖一种内在的逻辑关系
,

这种联系受
“
美的

规律
” 的制约

,

是符号主体根据美的要求所

作的审美创造
。

因此
,

戏曲中的符号弃绝对

于现实的简单或纯粹的模仿
,

而以特殊的表

现手段一一程式来反映生活
,

从而获取特殊

的审美效果
。

戏曲中符号与符号之间的组合

方式也打上了很 深的人为印记
。

戏曲舞台为

取得某种特殊的效果
,

可以突出一种形式的

符号
,

而让其它符号处于暂时的
“
休眠

” 状

态
,

也可以用儿种符号形式的排列组合
,

表

示某种抽象的事件过程
。

总之
,

戏曲艺术在

符号的构成及使用中都存在着鲜明的程式化

倾向
。

程式
,

是戏曲艺术中的符号的外在表

现形式
多 而程式化

, 一

也就是戏曲艺术符号化

的集中体现
。

戏曲的程式化
,

使其在很大程

度上脱离了对于具体剧情和生活 常 态 的 依

赖
,

从而建立起属于
“ 形式

”
范畴的独立于

内容之外的艺术审美结构
。

这就是众多的戏

曲爱好者可以不顾剧情而将同一部戏看上无

数遍的道理之所在
。

(本文系作者硕士论文《中国戏曲的符号特性》

第三章 )
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序》
,

卷五的 《江行阻风》
、

《赠九江郡伯 江念

鞠》
、 《谢江郡守分傣赠舟》 、

《 夜泊汉口次 日

示邻舫诸客》
、

卷六的 《次韵熊元献寄怀》
、

卷

七的 《寄怀荆南王鸣石宪 副 》 、

《舟次 桃 园 戏

作》 。

《乔复生王再来二姬合传》 云
:

癸丑适楚
,

客于汉阳
。 ”

然与前述诸多诗文对照
,

《合传 》

所记适楚时间晚一年
。

前述诗文系游楚时作
,

所

记的准确性当更大
,

而 《合传》 为以后追记
,

可

能有误
。

故笔者以李渔游楚时所写诗文为据
,

将

其带班去楚演出的时间定为康熙十一年
。

LL 《一 家言全集》 卷土 《端阳前五 日尤 展

成
、

余澹心
、

宋澹仙诸子集姑苏寓 中 观 小 省 演

剧
,

澹心首倡八绝
,

依韵和之 》 其一
、

其六
。

L 《一家言全集》 卷七
·

《端阳后七 日
,

诸 君

子重集寓斋
,

备观新剧
,

澹心又迭前韵
,

即席 和

之 》 其三
。

L见 《一家言全集》 卷 七 《堵 天 柱
、

熊荀

叔
、

熊元献
、

李仁熟四君子携酒过寓
,

观小祝 演

剧
,

元献赠诗四绝
,

倚韵和之 》
。

L见 《一家言全集》 卷五 《登华岳四首》

L 《一家言全集》 卷六 《后断肠诗》 第二 首

吴冠五眉批
: “

忆王子春
,

偕周栋园宪副
、

方 楼

圈学士
、

方邵村侍御
、

何省斋太史 集 芥 子 园 观

剧
。 ”

余怀 《玉琴斋词 》 的赠李渔的两首满江 红

题云
, “

同邵村
、

省斋集笠鸿涂白轩听曲
。 ”

L 《一家言全集》 卷八 〔玉蝴蝶〕 《重阳 前

一日》
。

O 《一家言全集》 卷七 《寄怀荆南王鸣石 宪

副四首 》 其四
。

@ 转引自陆曹庭 《昆剧演出史稿》 第 93 一一

9 4页
。
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