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中西方传统演剧ＳＭ形态之比较
？

胡 一伟

摘 要 ： 中 西方传统演剧叙述形 态是各有侧重的 ， 了 解 中 西方 演剧叙述

形 态之异 同 ， 有助 于深入其 背后 的 文化根基 ， 启发创造灵感并

进行平等交流对话 。 从演 出叙述者 、 时空 、 所 用媒介等 角 度 出

发 ， 审视 中 西传统演剧叙述形 态之异 同 ， 发现造成 中 西传统演

剧差异化的根本原 因在 于二者所基于的文化传统不 一 。 在叙述

者形 态上 ， 中 西方传统戏剧在隐 身 与 显 身叙述方式上各有侧 重 ；

在情节 的 时 间性结构上 ， 中 西 方传统戏剧在点 线 型 与 板块型上

各有特点 ； 在被感知的叙述空 间 上 ， 中 西 方传统戏剧 呈现 出 神

似与 形似的逐步融合 ； 等等 。

关键词 ： 戏剧演 出 视觉文化传统 叙述者 以形传神
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比较 中西方传统演剧叙述形态有助于深人其背后的文化根基 ， 理解不

同 的叙述模式产生的缘 由 。 周宁理解中西方两种传统的关系是 ：

“

两种传统

的差异是最初交流的动机 ， 影响往往是补偿性的 ， 中西两种戏剧相互补充 ，

启 发创造的灵感 ， 任何一方都从对方借贷并获得其缺少 的 、 非我 的东西 ，

借以超越 自 身的规范与传统的限制 。 历时的影响研究与共时的平行研究相

互印证 ， 共同性使交流 中的理解成为可能 ； 差异性则使相互之间 的影响 与

利用变成必然的要求 。 交流过程 中 出现的种种 问题 ， 又必须深入到两种传

统的 内在异同关系 中寻找答案 。

”

（周宁 ，
１ ９ ９ ３ ，ｐ ．２ ） 据此 ， 本文从戏剧演

出 的特点 出发 ， 分别从演 出叙述者 、 时空 、 所用媒介等角 度审视 中西演剧

叙述形态之异 同 。

一

、 框架叙述者 ： 隐身与显身各有侧重

演 出 的叙述者为框架叙述者 ， 随着叙述文本的展开 ， 叙述主体被人格填

充 ， 形成人格
一

框架叙述者 。 在中 国戏曲演 出文本与西方传统戏剧演出文本

中 ， 叙述者人格填充的方式不一样 ， 确切地说 ， 在不同阶段 、 不同文化中叙

２
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述者隐现的频率与方式有其差异 。 西方史诗 （悲剧的形成 ） 与 中 国讲唱文学

（戏曲的形成 ） 对中西方传统戏剧叙述模式的成形有很大影响 。 无疑 ， 叙述者

的隐现问题与之是有着密切关系的 。 本文先从西方史诗对西方传统戏剧叙述

模式的影响说起 。

从叙述文体 、 叙述话语角度上看 ， 西方戏剧 （悲剧 ） 产生于史诗 ， 戏剧

文本的叙述方式亦脱胎于史诗 。 柏拉图与亚里士多德从文体类型或叙述形式

方面作过相关论述 ： 柏拉图在 《理想 国 》 第三卷中提到 了两种叙述形式
“

诗人都以 自 己 的身份在说话 ， 不叫我们以为说话的是旁人而不是他
”

的间接

性
“

单纯叙述
”

， 以及进人情节作为故事中 的当事人的
“

摹仿叙述
”

（其极端

形式是
“

把对话中间所插进的诗人的话完全勾销去了 ， 只剩下对话
”

） 。 （柏拉

图 ，
１ ９ ８ ３ ，ｐｐ ．４８

－

５ ０ ） 在柏拉图看来 ， 在第一种叙述形式中 ， 诗人是始终处

于故事之外的 ， 以合唱队的颂歌为代表 ； 在第二种叙述形式中 ， 诗人既讲述

故事 ， 又扮演了故事中 的人物 ， 以悲剧为代表 ， 而史诗则
“
一部分用单纯叙

述 ，

一部分用摹仿叙述 ， 但是摹仿叙述只 占一小部分
”

， 即将
“

摹仿和单纯叙

述掺杂在一起
”

。 （柏拉图 ，
１ ９ ８ ３ ，ｐ ．５ ４ ）

柏拉图从
“

叙述
”

这一概念 ， 区分单纯 、 摹仿 、 混合叙述的三种文类 ，

以强调诗甚于戏剧 。 但是 ， 在古希腊悲剧 中亦有歌队咏唱 ， 也不能说纯粹就

是摹仿叙述 ， 仍没有完全脱离史诗的话语形态 。 亚里士多德则是反其道而行

之 ， 将悲剧置于史诗之上 ， 因为摹仿只是种概念 ， 史诗是叙述的摹仿 ， 而悲

剧则是
“

借人物动作
”

的摹仿 ， 并不是叙述 ， 其主要方式是对话
——

“

埃斯

库罗斯首先把演员 的数 目 由
一个增至两个 ， 并减削 了合唱歌 ， 使对话成为主

要部分
”

（亚里士多德 ，
１ ９ ６ ２

，ｐｐ ．１ ４
—

１ ５ ） 。 换言之 ， 亚里士多德将叙述与摹

仿 （表演 ） 视为一对相互否定的概念 ， 它们是区分悲剧与史诗 ， 或者说不同

文本话语形式的一个标准 。

实际上 ， 柏拉图与亚里士多德二者观点之不一致 ， 与他们所理解的叙述与

摹仿 、 诗与戏剧 的概念有关。 戈德罗对柏拉图和亚里士多德就
“

摹仿／叙述
”

（ｍｉｍｅｓｉｓ／ｄｉｅｇｅｓｉｓ ） 之间关系的理解有过相关论述 ， 而此处则就叙述话语交流模

式或者说叙述者问题来补充促成二者观点不同的一个原因 ， 即用语言叙述或摹

仿人物时 ， 叙述者和人物的功能容易被混淆 。 柏拉图为维护话语类型的纯洁性 ，

要求诗人在诵诗时不能想象变成史诗中的人物 ， 而是要始终作为诗人说 自 己 的

话 ， 这样便不会再有摹仿 ， 而只有纯粹的叙述 。 （柏拉图 ，
１ ９ ８３

，ｐ ．４９ ） 因此 ，

柏拉图反对
“

再现
”

或
“

摹仿
”

的诗 ， 尤其是悲剧 。

在亚里士多德 《诗学 》 勾勒 出 的戏剧模式中 ， 观众面前出现的都是虚拟

３
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的剧中人物 ， 这与柏拉图强调的诗人说 自 己 的话完全不一样 。 叙述者 （人物 ）

是在对话着的 ， 在虚构的时空 中交流 。 此时 ， 叙述者与人物同一 （叙述者认

同于人物 ） 的情况 ， 会让观众在幻觉 中产生 同情心理 ， 以净化 自 己 的情感 。

由此 ， 我们会发现柏拉图与亚里士多德所说的
“

叙述者
”“

摹仿者
”

的功能是

不一致的 ， 史诗的叙述交流模式也是不同 的 。 比如 ， 柏拉图强调的是诗人与

听众直接交流 ， 诗人是叙述者的化身
——

作为旁观者或知情人 ， 并非故事 中

的人物 。 而亚里士多德则认为叙述者既可以与观众交流 ， 又可 以转变为角色

人物 ， 与人物对话 （叙述的中介叙述者没有了 ， 直观形象是唯一的调节媒介 ，

创造了剧场的时空连续体 ） ， 即涉及了两个交流系统 。 这一交流模式对于史诗

或悲剧来说均具有普遍性 ， 因为古希腊悲剧与史诗之间 ， 仍然存在着相当程

度的文本形态的类同性 ， 史诗朗诵伴随演示动作 ， 已具有悲剧 因素 ， 且悲剧

中大量的歌队叙述 ， 又留存诸多史诗因素 。

撇开柏拉图与亚里士多德在
“

叙述
”

上理解 的异 同 ， 单纯来看
“

诗人
”

“

表演者
”

在信息交流中 的功能 ， 它们为戏剧的叙述交流模式提供了三种方

式 ，

一是
“

表演者
”

仅作为叙述者直接对观众演示 、 交流 ；
二是

“

表演者
”

仅作为剧中人物与剧中人物对话或直接交流 ； 三是
“

表演者
”

既作为叙述者

又作为剧中人物 ， 时而与观众直接交流 ， 时而与人物对话 ， 沟通起虚构世界

与现实世界 。 这三类方式在不同程度上揭示 了叙述者隐身或显身的情况 ， 而

继古希腊戏剧之后 ， 现代戏剧之前 ， 戏剧演 出叙述模式多采用叙述者隐身的

方式 ， 即叙述者显身的文体标记不明显 ， 这则与中 国戏曲不太一样 。

较之于西方 ， 中 国理论系统对文类的区分没有那么明确 ， 故
“

词为诗余 ，

曲为词余
”

之说绵延不绝 。 文类区分的意识始终没有在戏曲批评中形成一个

必要的前提 ， 文类变异中的传承关系反而更受重视 。 中 国传统戏曲便是多种

文类因素的融合 ， 其中 ， 讲唱文学或说唱类 （包括鼓子词 、 诸宫调到弹词 、

评书 ） 对戏曲形成的影响较大 ， 这里主要从这一说唱类型讲起 。 以讲唱形式

呈现的鼓子词 、 诸宫调 、 弹词 、 评书等叙述文本中的叙述者多为显身状态 ：

从鼓子词 、 诸宫调到 弹词 、 评 书 ， 文本话语 中 的叙述者的 功 能是不

可缺少的 ， 叙述者以 第三人称语式或说或唱 ， 对于虚构 的 内 交流 系 统与

现 实的外交流 系 统来说 ，

“

他
”

始终是一个 中介性的调 节者 。 说唱 文 学

中 ， 亦有说表之分 ， 说即
“

出 角 色
”

的 纯粹叙述 ， 表则是
“

入 角 色
”

的

摹仿 了 。 在
“

入 角 色
”

的 交流话语 中 ， 讲唱者成 为
“

人物叙述者
”

。 （ 周

宁 ， １ ９ ９ ３ ， ｐｐ ．１ ８ ９
—

１ ９ ０ ）

４
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可以说 ， 讲唱类 （ 曲艺 ） 的叙述方式与西方的史诗类似 ， 但讲唱类与 中

国戏曲在体裁上的区分远不如西方那么 明显 ， 即 中 国戏曲与西方传统戏剧的

叙述方式 、 叙述者的隐现情况是不太一样的 。 首先 ， 中 国戏曲综合了多种艺

术因子 ， 既有舞蹈动作 （亚里士多德认为这是一种
“

展示
”

行为 ， 不是
“

叙

述
”

） ， 又有说唱 的部分 。 这时 ， 说唱者可作为
“

人物叙述者
”

显身 。 其次 ，

中 国戏曲 中强调
“

代言体
”

体制 ， 尽管在
“

谁
”

代
“

谁
”“

言
”

上的意见不相

一致 ， 但它亦为叙述者显身提供了多种可能 。 对此 ， 周宁从古典戏曲 中的视

角方面给出 了进一步论述 ：

一元视界结构是 中 国 戏 曲 的一大特 色 ， 少有的例 外是一些纯娱 乐 性

的喜剧 ， 往往不入正统 。 在 西 方 ，

一元性的视界结 构 集 中表现在文 艺 复

兴前的剧作 中 ， 莎士 比亚之后 ， 逐渐稀少 。 席勒主张戏剧 的 史诗性 ， 他

的 某些剧 作 ， 尤其是 《 华伦斯坦 》 ， 明 显有视界一 元化倾 向 。 （ 周 宁 ，

１ ９ ９ ３ ，ｐ ．１ ６ ８ ）

这段话在某种程度上揭示了 中 国戏曲演 出文本与西方传统戏剧演 出文本

中的叙述者视角 以及显身情况是不相同的 ： 中 国戏曲偏于
“
一元视界

”

， 叙述

者经常作为旁观者显身评论 ； 西方传统戏剧偏于
“

多元视界
”

， 叙述者多为隐

身状态 ， 或需要借人物之 口 显身 。 因此 ， 叙述者的隐现情况可 以作为 区分中

西传统戏剧的一个标准 。 特别是在 中 国戏曲 中 ， 叙述者显身的情况形成了一

定的文体标志 ， 如演员上场的人场诗句 、 旁 白 、 宾 白 ， 甚至可 以从具有特殊

形态的戏曲 （如一人主唱的元杂剧等 ） 来判断 。

二 、 情节的时间性结构 ： 点线型与板块型各有特点

演出叙述时间包括被叙述时间 、 叙述行为时间等 ， 它密切关联着情节的

时间性展开与空 间结构 、 叙述节奏和叙述频率等问题 。 就被叙述时间而言 ，

中国戏曲 中的符号媒介与其 自 身追求的
“

戏曲意象
”

有直接关系 ， 故其用 以

标示时间的符号与西方传统戏剧是有明显的风格差异的 。 由 于戏曲意象的品

格最起码要符合因事成象 、 题事示象 、 演事体象 、 审事味象这几个内涵 （施

旭升 ， ２００ ２
， ｐｐ ．１ ０ ３ １ ０ ７ ） ， 很多时候中 国戏 曲 中标 ｔｋ时间的符号并不是为

了点出确切的被叙述时间 ， 而是作为了一种情感的象征 ， 如 ，

“

春秋待续
”

并

不是为了表达准确时间 ， 反而是因情感贯注模糊了客观时间 。 若就叙述行为

时间而言 ， 受
“

三一律
”

的普遍影响 ， 部分西方传统戏剧在叙述时段上不能

持续太久 ， 这则不同于中 国戏曲连台本 。 比如 ， 同为爱情故事 ， 《罗密欧与朱
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丽叶 》 前后只有五幕 ， 而 《娇红记 》 达五十 出 。 若就情节的时间性展开及其

空间化结构问题而言 ， 也可看出 中西方传统戏剧演 出之差异 。 比如 ， 中 国戏

曲倾向于史诗或讲唱文学 （ 占据演出文本篇幅的主要是唱段 ） ， 情节
一

时间逻

辑 、 行为动作成为次要因素 ， 因此 ， 戏曲 的叙述节奏相对舒缓 ， 情节结构较

为松散 （

一唱三叠 ， 咏叹之间 ， 节奏舒缓也在情理之中 ， 形成开放式结构 ） 。

西方传统戏剧主张以动作为主 ， 强调情节
－

时间逻辑 ， 因此叙述节奏较快 ，

结构紧凑 （在
“

三一律
”

影响下的这种结构常被称为锁闭式结构 ） 。

当然 ， 情节时间性展开的空间结构类型并未能完全体现中西传统戏剧的

本质区别 ， 因为锁闭式结构在中 国戏曲 中时有一见 ， 开放式结构在西方戏剧

中亦不乏其例 ， 但二者的结构 内涵是不一样的 。 郭英德在研究中西戏剧文化

时就已经指 出 中西传统戏剧在结构 内涵上的不同 ：

戏剧文学的 内在结构 ， 可从结构的纵向发展与横向剖析两方 面 着眼 。

在纵的方面 ， 中 国 古典戏 曲是点线型结构 ， 西方传统戏剧是板块型 结构 ；

在横的 方 面 ， 中 国 古典戏 曲是组合型结构 ， 西 方传统戏剧是溶合型结构 。

（ 郭英德 ，
１ ９ ９４

，ｐ ．８８ ）

尽管郭英德论及的是戏曲文学结构 ， 但其情节时间性展开规律或者说场

面的展开仍旧受此规律 、 受 中西文化的影响 。 具体来说 ， 中 国戏曲点线型结

构指
“

以点线串连的结构形式 ， 将故事段落和情节事件打碎成无数的
‘

点
’

，

再用
‘

线
’

将之纵向 串连起来 ， 让
‘

点
’

在
‘

线
’

上集中地顺序排列而发展 ，

也就是说 ， 戏曲 的情节 、 冲突和场面都以点状的形式出现 ， 并受线性排列 的

规范
”

， 而西方传统戏剧情节时间性展开的结构是板块型的 ， 亦即
“

采取板块

连接的结构形式 ， 将故事段落和情节事件凝缩 、 挤压成几个大的板块 ， 让事

件的错综 、 矛盾的纠葛集中在各个板块之中 ， 以数个板块的逻辑接进来完成

整个剧情的发生 、 发展和终结
”

。 （郭英德 ，
１ ９ ９４ ，ｐｐ ．８ ８

—

８ ９ ）

这二者都强调戏剧结构的集 中性与整一性 ， 但二者追求情节 、 事件集 中

的方式是不一样的 ： 中国戏曲追求主线方面的集中 ， 即
“
一线到底

”

， 以纵向

的
“

线
”

的延伸汇集各个
“

点
”

构成
“

面
”

； 西方传统戏剧则追求纵横交织地

集 中于
“

面
”

（板块 ） ， 以横向 的
“

面
”

组接来构成
“

线
”

（情节展开的线性时

间 ） 的长度 。

由此 ， 中 国戏曲在情节事件的安排布局上强调有头有尾 ， 注重剧情发展

的前因后果和波澜起伏 ， 时常在贯穿文本的
“

线
”

上设置各种形式的
“

点
”

，

如正场 、 过场 、 转场 、 吊场 、 大小场等 ， 以形成点线分明 的纵向发展形势 。

６
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该类结构正如明代戏剧家王骥德所说
“

如常山之蛇 ， 首尾相应 ， 又如鲛人之

锦 ， 不著一丝纰颖
”

（王骥德 ，
１ ９ ５ ９ ，ｐ ．１ ３ ２ ） 。 有时这种

“
一线到底

”

的单线

结构经常组合在一起 ， 形成多线结构 ， 类似
“

花开两头 ， 各表一枝
”

的情形 ，

但它们没有改变单线结构的本质 ， 即一种
“

变形
”

的单线结构 。 西方传统戏

剧则善于将原本一线到底的情节进行切割 ， 通过并置横向铺开 ， 形成若干版

的网状结构 。 各个板块之内 的戏剧冲突朝纵横两方面拓展 ， 各个板块的连接

也是同时从纵横两方面进行的 。 而这种多条线索 、 具有复杂关系 的 网状结构

恰恰是中国戏曲创作之大忌 。 清代戏剧家李渔就 曾对戏剧结构提出 了
“

立主

脑
”“

减头绪
” “

止为一线到底 ， 并无旁见侧 出之情
”

， 以使
“

三尺童子 ， 观演

此剧 ， 皆能 了 了于心 ， 便便于 口
”

的要求 ， 而那种
“

令观者如人 山 阴道 中 ，

人人应接不暇
”

的作品则难以传世 。 （李渔 ，
１ ９ ５ ９ ，ｐ ．１ ８ ）

中西传统戏剧情节时间性展开的迥异结构与 中西方在叙述时空观念上的

差异有关 。 中国戏曲叙述模式基于 自 由 的舞台时空观念 ， 即演 出是不受时空

限制的 ， 人物的活动也总是呈现
“

移步换景
”

的特点 。 在时间方面 ， 中 国戏

曲作品里时间的长短 ， 只需凭剧情发展和刻画人物的需要 ， 并没有严格规定 ，

杨鋒也曾对中国戏曲在时间上的 自 由度作过相关论述
——

“

因为没有时间的

限制 ， 故事不必挤在一个点上 ， 幅度不妨宽阔 ， 步骤就从容不迫 ， 绰绰有余

地穿插一些较长的情节
”

（杨绛 ，
１％ ４

，Ｐ ．３ ８ ） ， 这样既可以加速剧情的发展 ，

也可以放慢叙述节奏 ， 达到
“

有戏则长 ， 无戏则短
”

的效果 。 而在西方 ， 有

所限制的舞台时空观念潜移默化地支配着传统戏剧家的创作 ， 即使有一些突

破 ， 但每场戏的被叙述时间和地点仍旧 固定不变 。

总之 ， 中西传统戏剧在情节时间性展开及时间
“

空 间化
”

方式上截然不

同 ， 如郭英德所总结的
“

（ 中 国 ） 古典戏曲作品采用 了抒情式的
‘

天地人我

庐
’

的结构形态 ， 时间 、 空 间 的表现和转换都极为 自 由 ， 情节推进采取 了
４

累累乎端如贯珠
’

的
‘

分明而联络
’

的点线型结构形式 ， 并在分合 自 如 中追

求结构的有机整体性
”

， 而西方戏剧结构受到西方艺术结构观的影响 ， 刻意以

一个象征着完美的整体的艺术品 ， 来与现实生活相观照 ， 形成了一个封闭结

构 ， 仿佛
“

笼盖在一个穹行的庞大屋宇之中 ， 与外界完全隔绝
”

。 （郭英德 ，

１ ９ ９４ ，ｐｐ ． ９ ８ ）

三 、 被感知的叙述空间 ： 神似与形似的逐步融合

戏剧演出 的叙述空间主要涉及物理空 间 、 舞台布景所展现出 的空 间 、 演

员肢体动作诠释出 的空间 、 观演的感知空间等 。 无论是物理空 间还是主观空

７
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间都与 中西方文化传统有着密切关联 ， 这里先通过 ２ ０ 世纪以来中 国戏曲在美

国的接受情况来说明 中西方传统戏剧在观演空间上的不同 。

早在 １ ９ 世纪中期 ， 美国人就看到了修铁路的华工所演出 的原汁原味的粤

剧 ， 尽管他们对这种完全陌生的戏剧样式莫衷一是 、 褒贬不一 。 欧美戏剧家

对中 国戏剧感兴趣之处涉及表演形式 ， 对有些人来说甚至是完全转 向 了表演

形式 （ Ｌｅ ｉ
，２００ ６ ，ｐｐ ．１ 

—

２ ） 。 １ ９ ２ ５ 年起 ， 由 德国人克勒邦得改写 的 《灰 阑

记 》 以及据此而来的英国版 、 美国版被陆续推上舞台 ， 它们并不像 《赵 氏孤

儿 》 那样仅仅在文本上做文章 ： 先锋派大导演 马 克斯 ？ 莱茵 哈特 （ Ｍａｘ

Ｒｅ ｉｎｈａｒｄｔ ） 喜欢打破现实主义束缚 ， 在该剧 的演 出形式上动 了很多脑筋 ， 竭

尽全力使之看上去像
“

中 国戏
”

； 美国导演甚至采用 了当时正在学西方的 中 国

戏剧家努力要改革掉的所谓 旧戏舞台 的
“

陋习
”
——检场人在百老汇舞台上

出现并融入演出 中 ， 剧评家认为那 已经成了
“

美国观众最熟悉的 中 国戏剧形

象
”

（Ｗａｔｔｓ ，１ ９ ４ １ ） ，

“

（剧场的 ） 东方气氛简直不可抗拒 。 到处都燃着香 ，

检票员穿着黑绸睡袍 ， 门厅里供着茶 ， 锣声响起 ， 无处不在的检场人打开一

个绿色麻布做的幕布 ， 演员 ……宣布演出开始……
”

（Ｗａ ｌｄｏ ｌ ｆ
，

１ ９ ４ １ ） 。 许多

美国人对中 国演剧方式产生兴趣还要早些 ， 他们在 《灰阑记 》 这个相对正宗

的中国戏之前就领略过戏曲 的独特演出方式 。 早在 １ ９ １ ２ 年 ， 百老汇就上演了

一部被编剧和导演称为
“

按中 国仪态演 出 的 中 国戏
”

《黄马褂 》 ， 其实那两位

剧作家哈利 ？ 班里莫 （ Ｊ ．ＨａｒｒｙＢｅｎｒ ｉｍｏ ） 和小乔治 ？ 黑泽腾 （ ＧｅｏｒｇｅＣ ．

Ｈａｚｅ ｌ ｔｏｎ ） 从未到过中 国 ， 他们在戏剧生涯 中也只编导过这一个
“

中 国戏
”

。

该剧的原创剧情是他们根据 自 己对中 国 的想象编 出来的 ， 演 出形式则参考了

他们能找到的各种资料 。 戏开场前 ， 检场人来到大幕前面敲三下锣 ， 然后
“

说书人
”

上来介绍剧情 。 角色陆续上场 以后 ， 检场人还不时上来检场 ， 布置

道具。 （Ｈ ａｚｅｌ ｔｏｎ ，
ｅｔａｌ ， １ ９ ９ ７ ）

从上述西方观众对中 国戏剧 中
“

检场人
”

的观剧反应 ， 以及西方演剧刻

意模仿中 国戏曲舞台上的
“

陋习
”

， 可推知中西方传统戏剧演出在观演空间上

的区别 ， 即中 国戏曲 中没有明确的舞台 区域或演 出 区域的划分 ， 而在西方传

统戏剧 中 ， 观演之间是存在一定的距离的 。

另外 ， 人们对舞台空间的感知也会受到 中西方视觉文化的影响 。 我们知

道 ， 演出 中最为直观的叙述
“

空 白
”

是 留 给观者一个空 的空 间 、 空 的舞台 ，

即通过单一的视觉媒介形成的
“

空 白
”

。 而在不同文化背景下 ， 人们对视觉上

的
“

空 白
”

的理解是有差异的 ， 它可以是无一物的空 台 ， 可 以是有物似无物

的虚空 ， 甚至可以是被填满的空 间 ， 这一差异与 中西方在视觉艺术方面的差

８
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异性相似 ， 或者说视觉艺术方面的差异性影响着戏剧演出空 间 的呈现 。 具体

来说 ， 西方戏剧与其作画方式一样 ， 观照客观对象 ； 东方则观照人本身 ， 以

其为中心调配整个演出 。 注意 ， 中西方演员在舞台上的支配作用并不是在同

一个意义层面上而言的 。 西方戏剧 中 的支配作用是基于西方摹仿论提出 的 ，

指演员需要依照对现实事物的摹仿再现规定情景 ， 以便让观众对应性地 、 限

制性地只
“

看见
”

某种视像 ， 接受且相信舞台上所发生的事件 。 尤其是在演

员 中心论中 ， 观众只需要接受 ， 而没有 自 由发挥的余地 ， 更不用谈人精神之

自 由贯通 、 化人虚空 。 在中 国戏曲 中 ， 故事的时空情景虽需要演员通过唱念

做打等方式呈现出来 ， 但演员 的动作 ， 表现的时空意义并不具有对象性和实

体性 （在场的真实物化情景 ） 。 因此 ， 观众可以尽情地发挥其想象力 ， 自 由地

感受 、 领悟戏剧的意境 。

顾明栋从中西戏剧表演传统及其背后的哲学美学根源 出发解释 了此类现

象的产生 ， 他提道 ：

中 西戏剧表演美学思想都深受各 自 哲 学思想的 影响 ， 西 方 受到 亚 里

士 多 德的对现 实事物 的模仿 以及柏拉 图 式 的 对事物本质的模仿这两种理

念的影响 ， 强调模仿的逼真 ， 其后 又受到 笛卡 尔主客体分 离 的 哲 学观念

的影响 ， 强调模仿的若 即 若 离 ， 因 而 产 生 以 希腊古典戏剧 为 开端 的斯坦

尼斯拉夫斯基体 系和布 莱希特体 系 。 而 中 国 戏剧传统起初与 西 方体 系 并

无 多 大差 别 ， 也强调模仿现 实 ， 以 形 传神 ， 但后来 由 于形 象论的 哲 学思

想探索 的 不 断深入 ， 转而 不单单追求形似 ， 而 追求神似 ， 直至最后形 成

以
“

离 形得似
”

为理想 的 写 意性 艺 术表现形 式 ， 从而 产 生 了 不 同 于 西 方

的戏剧表演 艺术 。 （顾 明 栋 ，
２０ １ ５ ）

同样 ， 这种思想也作用于接收者方面 ， 正如欧洲观众观看戏曲时因那些

在舞台上跑上跑下的工作人员感到不快 ， 中 国观众却对此视若无睹一样 。

四 、 非特制媒介 ： 以虚写实与以实写虚的呈现 旨归

中西传统戏剧演出文本中 ， 媒介方面的差异最为明显 ， 如从不 同时代风

格的服装 、 脸谱 、 妆容等方面直观二者之不同 。 本文从语言 （语体 ） 、 舞台形

象 （布景道具 ） 、 肢体动作 （程式动作 ） 这三个较为直观的方面比较中西传统

演剧在使用媒介上的差异 。

在语体方面 ， 中西传统戏剧演 出显示 出 了两种艺术思维方式 。 就西方传

统戏剧所用语体形式来说 ， 除古希腊戏剧外 ， 无论是韵体诗 、 无韵体诗还是

９
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散文体 ， 都是以
“

说话
”

的形式直接表现出来的 。

“

说话
”

虽然形式多样 （对

话 、 独 白 、 旁 白 ） ， 但均发生在人物之间 （人物与人物的直接交流 ） ， 故 中 国

戏剧家习惯将其称为话剧 ， 与歌剧 、 歌舞剧相区别 。 中 国戏曲却始终保 留着

两种语体形态——曲词和宾 白 ， 其中 ， 曲词是变化较少 、 较为稳定 的语言 ，

宾 白则变化较大 ， 演员可 以 即兴增减 ， 所以 曲 占主要位置 ， 白为宾 。 这类区

别 ， 或者说曲之所以在戏曲 中 占据主导地位 ， 是 由 于情感抒发上的需要 ， 即

曲词有利于展现人物内心世界 ， 它出现的形式是
“

歌唱
”

而不是
“

说话
”

， 足

以造成明确的
“

间离效果
”

， 让观者与读者以旁观者身份逐步进人人物的 内心

世界 。 对此 ， 清人孔 尚任有言 ：

“

凡词 曲皆非浪填 ， 胸中情不可说 、 眼前景不

可见者 ， 则借词曲 以咏之 。

”

（孔尚任 ， １ ９ ８ ６ ，ｐ ．２ ５ ６ ） 换言之 ， 中 国戏曲语言

是有明确分工的 ， 宾 白 以组织戏剧行动为主 ， 词 曲 以展现人物内心世界为主 ，

这又与西方传统戏剧中语言融合了组织戏剧行动 、 展示人物性格的功能相区

别 。 此外 ， 西方传统戏剧 中所用的语言熔铸着人物外显或内心隐藏的感情 以

及人物 内心情感冲突 ； 中 国戏曲 中所用 的语言继承了 中 国诗歌传统的表达方

式 ， 往往会形成意在言外 、 含蓄蕴藉的表意效果 。

在舞台形象方面 ， 中西传统戏剧演出是殊途同归地追求逼真传神 ， 也均

强调真切感人 （这里的
“

真
”

指情真意切 ， 并非真假之真 ） 。 譬如 ， 冯梦龙在

《墨慈斋新定洒雪堂传奇 》 结尾收场诗中明确地说道 ：

“

谁将情咏传情人 ， 情

到真时事亦真。

”

（梅孝 已 ， １ ９ ５ ５ ） 明末清初戏剧家袁于令则进一步提出
“

真

情假戏
”

之论 ：

盖剧场 即一世界 ， 世界只 一情人。
以 剧 场假而情真 ， 不知 当 场者有

情人也 ， 顾 曲者尤属有情人也 ， 即从旁之堵墙而观听者 ， 若童子 ， 若瞽

叟 ， 若村媼 ， 无非有情人也 。 倘演者不真 ， 则观者之精神 不 动 ； 然作者

不真 ， 则 演者之精神 亦 不灵 。 兹传之总评 ， 惟一真字 ， 足以尽之耳 。 （秦

学人 、 侯作卿 ， １ ９ ８４
，ｐ ．１ ８３ ）

真情实感是戏剧真实感的源泉 ， 亚里士多德不仅从艺术创作的过程发掘

了情感的重要性 ， 也对
“

情真
”

何以使
“

事真
”

做了很好的解释 ， 如
“

被感

情支配的人最能使人们相信他们的情感是真实的 ， 因为人们都具有同样的天

然倾向 ， 唯有最真实的生气或忧愁的人 ， 才能激起人们的忿怒和忧郁
”

（亚里

士多德 ， １ ９ ６ ２ ，ｐ ．５ ６ ） 。 可见 ， 情感是连通实在世界与虚构世界 ， 使得虚构变

成
“

真实
”

的一个通道 。

尽管中西传统戏剧理论对情感之于戏剧 （真情与假戏 ） 的理解是一致的 ，
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但中西传统戏剧家却采用了不同 的艺术方式 ， 这就导致了 中西传统戏剧演出

在舞台布景 、 服装道具方面的差异 。 具体而言 ， 中 国古代戏剧家是从
“

诗言

志
”

观念出发 ， 形成以形传神的艺术传统 ， 在虚实结合中达至真假统一 ； 西

方传统戏剧家则从摹仿论出发 ， 形成了逼真写实的传统 ， 侧重从直观感受上

求得逼真以达真假统一 ， 即
“

前者重心理学意义上的情绪 、 感觉 、 氛围 的真

实 ， 后者重物理学意义上的形态 、 质量 、 频率的真实 ； 前者重神似而多虚 ，

后者重形似而多实
”

（郭英德 ， １ ９ ９ ４
，ｐ ．１ ２ ６ ） 。 在与人物有关的虚拟程式 中 ，

中西传统戏剧演出 中所呈现出来的人物行动更是不同 。 虽然任何舞台艺术都

离不开虚拟程式动作 ， 但西方传统戏剧演 出 侧重真实 自 然 的舞 台表现方

法——重实轻虚 ， 中 国戏 曲则讲究虚拟写意的程式表现方式
——

重虚轻实 ，

而后者更接近戏剧的原初状态和本质特征 。 我们可以从戏曲 的整套程式来 比

较中西传统演出 中的虚拟程式 。

（ １ ） 关于行当程式 。 它是一种人物类型 ， 也包蕴着一定的人物性格评价 ，

然而 ， 它也未必是一成不变的 ， 如生行当可以扮演陈世美等忘恩负义的小人 ，

丑行当可以刻画程咬金等诙谐的正面人物 。 此外 ， 戏曲行当各 自 有其相应的

程式动作和造型 ， 以助于人物性格的呈现 。 与西方戏剧演员直接扮演某一角

色截然不同的是 ， 在中 国戏曲 中 ， 行当是演员与角色的 中介 ， 角色归属于某

一行当 ， 演员 即以这一行当的艺术程式来扮演角色 。

（ ２ ） 关于动作程式 。 西方戏剧 中的虚拟程式动作重形似 ， 演员 的程式动

作既依附于实际存在的景物 ， 又着重于对人物 日 常生活的模拟 。 在中 国戏曲

中 ， 虚拟动作主要用以展示人物行为以及表现景物 ， 并不依附于周 围的环境 。

同时 ， 中国戏曲 中的程式动作是
“

充分地音乐化 、 舞蹈化和主观化的 ， 往往

或超脱生活动作的应有形态 ， 或对生活动作的应有形态进行抽象的符号化 ，

从而形成种种特定的动作程式。 戏曲动作程式 ， 既源于生活 ， 又高于生活 ；

既是生活动作的摹形传神 ， 又是舞台形象的 内心写照 ， 同时也传达了演员 的

观念意绪
”

（郭英德 ， １ ９ ９ ４ ，ｐ ．１ ４ １ ） 。

（ ３ ） 关于造型程式 。 与追求形似逼真一样 ， 西方传统戏剧 中 的人物形象

也力求形体逼真 。 而在中国戏曲演出 中人物形象则突出神似 （离形得似 ） ， 进

而规范出一定的程式 ， 如把角色面貌脸谱化 ， 不同行当有不同面部妆容 ， 同

一行当 因其角色的外貌和精神状态的差异 ， 在妆容上也有所不同 。 另外 ， 戏

曲演出的服装也是一例 ， 它是按照角色年龄 、 性别 、 身份处境抽象为规约符

号的 。

（ ４ ） 关于环境程式 。 这一点实际上与前一点谈的演出空间相关 ， 再论则

ａ
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是为了强调演出空间及环境依 旧 属于演出 的媒介 ， 且它发挥着 巨大的作用 。

由前可知 ， 中 国戏曲 的舞台是写意的空 间 ， 它是通过演员 动作呈现出来的 ，

如 ， 越剧 《梁山伯与祝英台 》

“

十八相送
”

中 ，

一路景色是随人物的行止 、 心

理而不断变化的 。 固定的环境程式 （

一桌二椅 、 台帐 、 门帘 ） 以及程式化的

动作 、 造型等 ， 通过以虚写实的方式将有限的舞台时空变为无限 ， 这与西方

传统戏剧中用描绘的方式来反映角色周 围的物质环境迥异 。

故而 ， 西方传统戏剧与中 国戏曲在媒介运用上的区别在于 ， 西方传统戏

剧重形似而力求逼真 （多用像似符号 ） ， 中 国戏曲则重神似而力求传神写实

（多用指示或规约符号 ） 。

以上论述简要地从四个方面试着对中西传统演剧进行大致的 比较 ， 得 出

中西传统演剧不同 的根本原因在于二者所基于的文化传统不一 ， 如在演出形

态上 ， 西方传统戏剧以摹仿论为基础 ， 中 国戏曲 以写意神似为基础 ； 而理论

逻辑点上 ， 中 国传统戏剧观念是以戏剧艺术与演出 、 戏剧艺术与观众的关系

作为 出发点的 戏剧艺术的审美品格与舞台演出性和观众观赏性紧密地互

相勾连 ， 也正是舞台演出性和观众观赏性 ， 构成戏剧与他种文艺样式的本质

区别 。 西方传统戏剧观念则是 以戏剧艺术与生活的关系作为 出发点 的
——

戏

剧是对生活的摹仿 ， 它必须真实地再现 （反映 ） 生活的本来面貌 。 因此 ， 对

真实与 自然的标榜成为西方传统戏剧观念的旗帜 ， 尽管不同 的戏剧家所说的

真实与 自然的 内涵大有差异 。
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ｐｒ ｉｍａｒｙ
ｒｅｓｅａｒｃｈ

ａｒｅａｓｅｎｃｏｍｐａｓｓｃｏｍｍｕｎｉ ｃａ ｔ ｉｏｎｓｅｍ ｉｏ ｔ ｉｃ ｓ
，
ｐｅｒｆｏｒｍａ ｔ ｉｖｅｎａｒｒａｔｏ ｌｏｇｙ ， 

ａｎｄｃｕ ｌ ｔｕｒａ ｌｒｅｓｅａｒｃｈ ．

Ｅｍａ ｉ ｌ ： ｈｕｙｉｗｅ ｉ３ １ ２＠ 

１ ６ ３ ． ｃｏｍ

１３


