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从“丢掉拐杖”、“离婚”到“互动”

———电影和戏剧关系的再思考

张仲年　孟　岩

摘　要：中国电影近三十年的发展历程证明，戏剧和电影之间既不是 “拐杖”关系，也不是 “离婚”

关系，而是 “互动”关系。建国以来戏剧和电影的互动，主要表现在两个方面：一是相互之间题材的借鉴

和改编，二是创作手法和技巧的相互渗透学习。当下，随着数码技术的出现，影视跟戏剧真的可以 “结

婚”了。这意味着，它们将产生出一种新的艺术形态。电影越是大制作，越是运用高科技，它就越依赖一

个精彩的戏剧故事，哪怕是陈旧的故事。而戏剧越想赢得观众，除了故事好看，更要借助电影与投影的视

听魅力。这就是电影和戏剧难解难分的情缘。
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一

电影和戏剧两者是什么关系？在电影发展的一百多年中，曾被反复的讨论过。意大利卡努杜斩钉截

铁地宣称：“电影不是戏剧。”他认为，电影跟戏剧 “没有任何本质上的相同点；在电影的固定的非现

实和舞台剧的变化的现实之间，不论在精神上、形式上、启示方式上和表演手段上都没有共同点。”［１］

按照李恒基的解释，卡努杜是反对 “当时在欧洲流行的两种电影观点：复制现实和戏剧搬演。”［２］

其实，复制现实跟戏剧搬演，在电影制作中，并不是同时产生的。“电影问世初期并非注定以叙事

为主要形态。”电影在成为艺术之前，主要以复制现实为主要形态。“卢米埃尔曾经宣称，电影是 ‘没

有前途的发明’，最初它是低下卑微的演出和集市上的玩耍，其存在的合理性主要在于它是技术的新

玩意”。［３］

电影注定要与叙事相逢。与电影相比，１９世纪和２０世纪之交，讲故事能力最强的，一是戏剧———

从古希腊诞生以来，已积累了将近两千年的经验；另一个是晚于戏剧发展起来的小说。熟悉文艺发展

历史的人都知道，小说也从戏剧中汲取过必要的营养。因此，电影要 “作为一门艺术得到承认”，必须

致力于发展自己的叙事能力，必须向戏剧和小说学习。

电影在学习戏剧之初，舞台腔严重。之后不断地消除戏剧的痕迹。美国著名理论家劳逊就曾指出：

“戏剧依赖台词，这可以说是舞台不同于电影的最基本因素之一。近三十年来 （指 ２０世纪 ３０年代以

来）电影过于依靠对话，因而模糊了电影和戏剧之间的界限。”［４］

不过，就像大自然中一样，人食用了蔬菜，人并没有因此而变成了蔬菜，人还是人。电影吸取戏

剧、小说的叙事经验，并没有因此成为戏剧或小说，电影依然是电影。电影在认识并发挥自己影像艺

术的本质优势方面取得了巨大成功，故事片赢得亿万观众青睐，票房的天文数字让电影工业成为某些

国家的经济支柱。毋庸置疑，叙事电影 （故事片）借助高科技 （如数码特技、３Ｄ等）的支撑，达到前



浙江 传 媒 学 院 学 报 第１９卷

所未有的艺术效果，在全球各国的消费市场上始终占据着主导地位。人们发现，戏剧元素更好地融化

在影像之中，不但没有消除，反而被极度的加强和渲染。

在西方，电影反戏剧的过程是很自然发生的，并没有引起理论界的巨大反响。电影人目睹戏剧本身

也在 “内讧”闹 “革命”。先锋戏剧人高举反戏剧的大旗，跟电影６０年代的反戏剧探索同步达到高峰，

甚至走得更远。格洛托夫斯基的 “近似戏剧”，去除戏剧的叙事性，把戏剧回归到一种 “活动”：或是

游戏，或是仪式。连语言也被驱逐，只剩下 “行为”———如登山、守夜等。

恰如法国电影理论家们所说，“一部电影为了成为完全非叙事性的，就必须是非再现性的，即在影

像中识别不出任何内容，也无法感知镜头和元素之间的时间、接续与因果关系。”显然，这就毫无审美

价值可言，更谈不上商业价值。近日 《环球时报》上刊登记者林琳的文章 《纪录片遭遇 “中国式困

局”》，两条突出的副标题是 “观赏性不强国内不叫座故事讲不好国外不买账”。该文引用一名外国片商

对中国纪录片的点评时说：“虽然在拍摄的角度、人物感情和细节表达上有独到之处，但往往思想性

强、故事性弱、节奏缓慢、观赏性比较差，很难迅速吸引观众”。纪录片导演李卓玉也承认，“我们剪

出来的成片外国人往往并不认可，但在我们舍弃的素材中，外国人却能重新剪辑出一个具有冲击力的

作品，这就是我们讲故事的差距。”那么，即使是纪录片也要讲究 “故事性”，它体现在哪些方面？制

作人韩蕾说：“比如节奏快、画面质量高、讲究悬念、曲折、开头和结尾的独特设计”。［５］因而，即使是

精心创作的非叙事电影，“实际上仍然采用一个传统叙事原则：让观众感知到一个必然走向结局、走向

解决的符合逻辑的流程。”［３］（７３）先锋戏剧同样如此。两者的命运几乎毫无二致。否则，无论是先锋电影

还是 “近似戏剧”最终都变成了某种难以让普通观众接受的实验。

二

跟西方不同的是，中国电影一开步就跟戏剧结缘。第一部电影拍的是京剧 《定军山》。而后，又把

文明戏搬上银幕。这说明当时的中国电影人，还不具备电影创作的能力。同时，电影的技术与设备，

也达不到故事片创作的需要。可以想象，当年的中国电影人在进行电影制作时，其心惶惶之重。欧阳

予倩就曾说，电影本来大家不当它是艺术，经过几十年，好容易 “才筑上了一些艺术品的基础”，“是

不是我们就可以就这个基础上筑起艺术的宫殿”？欧阳予倩强调说： “我们的基础，是筑在沙上

……”！［６］

也许当时的电影制作者，把电影当成 “活动照相”是最佳方案。就像现今的电视录像一样，把戏

曲或文明戏照录，搬上银幕借以广为传播。如有的论者指出电影的好处之一就是，一个艺术家如梅兰

芳，只能在一处地方一个舞台演一出戏。票价让普通观众望而却步。拍成电影就彻底改变。同样的演

出，各地同时上演。票价只有几角小洋。

究竟如何给这个技术新玩意定名，当年的理论家们却也曾煞费苦心。周剑云等在 《影戏概论》中

就生动描绘了这个选择过程。当时，京津一带叫 “电影”。江浙一带称 “影戏”，广东则直译 “活动影

画”。周剑云认为，“活动影画”“既长而又失却重要的命意”，有生吞活剥之嫌。但因此定名 “电影”，

又把 “戏 Ｄｒａｍａｌ之重要使命，” “弃置不顾”。所以， “为统一名称，顾名思义起见，不如径名 ‘影

戏’。”他觉得，这样叫，“简洁了当”。

采用 “影戏”为名，是中国文化直接使然。中国宋代文献中就已出现 “影戏”的名称。［７］而且有

“灯影戏”和 “皮影戏”等不同类别。１８９７年８月５号上海出版的 《游戏报》第７４号上刊登一篇题为

《观美国影戏记》，其中就写到：“近有美国电光影戏，制同影灯而奇妙幻化皆出人意料之外者”。这位

作者随手写出的名称承接了 “灯影戏”“皮影戏”的传统，很准确称之为——— “电光影戏”。［７］（８）偏偏碰

上中国人不喜欢人名物名超过三个字，超过了念起来不爽，嫌长。最好是两个字。比如 “高速铁路”

４８
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就简称为 “高铁”。“电光影戏”也被简称为 “影戏”。从名称中也可看出中西思维方式的不同，中国

“皮影戏”在法国演出，被称为 “中国影灯”（ｏｍｂｒｅｓｃｈｉｎｏｉｓｅｓ）。就像西方的 “ｍｏｔｉｏｎｐｉｃｔｕｒｅ”，中国不

愿直译为 “活动影画”而称之为 “电光影戏”。

无论是 “灯影戏”“皮影戏”还是 “电光影戏”，落点都是 “戏”。在中国，“戏”这个字的含义相

当多，有关艺术的主要有两种：一是指 “戏剧”，即西方的 “ｄｒａｍａ”。而另一种是指 “歌舞杂技表演”，

就像汉代的 “百戏”。在西方则是 “ｐｌａｙ”，当代也称 “ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ”。“影戏”应当包含了 “戏剧”以

及非戏剧的 “表演”众多形式。它的关键在于是否出现 “扮演”———由演员装扮剧本中的角色。没有

“扮演”的，就是纪录片、风光片等影片。

中国电影人中有的把电影当成戏剧的一类，如侯曜。① 而徐葆炎十分明确地认为：电影不是戏

剧。［７］（７２）中国最早的话剧人欧阳予倩同样认为电影跟戏剧都是 “独立的艺术”。“电影是人之精力、机

械力，和自然界之万象融合而成的一种综合艺术。并且是近代的、科学的、艺术动作的、流动的艺术。

概括说，就是光和影的艺术。”［７］（９９）中国电影人在对电影本性的探索和实现上，早已卓有建树。

十年动乱中，所有的电影全部停止生产，只有８部样板戏的拍摄成为电影制片厂至高无上的 “光

荣任务”。因此，历史仿佛又回到了 《定军山》年代。舞台剧又一次成为电影的全部表现对象。除了京

剧，话剧如 《战船台》《春苗》《枫树湾》等等也成为改编对象。当时，政治屏蔽了电影的本性，电影

创作受到人为的严重阻碍。

上世纪７０年代末、８０年代初，是 “拨乱反正”的岁月。一批思想比较开放的中国电影学者在学习

了西方的电影理论之后，对中国电影和戏剧的关系重新进行反思。北京电影学院的白景晟在内部刊物

《电影艺术参考资料》第一期上发表了一篇名为 《丢掉戏剧的拐杖》的文章。白景晟把戏剧说成是电影

的 “拐杖”，主要的理由是 “长期以来，人们总是习惯于从戏剧角度、沿用戏剧的概念，来谈论电影；

电影剧作家也常常是运用戏剧构思来编写电影剧本。”论文从 “戏剧冲突”、 “时间、空间形式”和

“对话与声画结合的蒙太奇”三个方面论述了电影跟戏剧的不同。尽管作者声明只是自己 “一些不成熟

的初步思考”，但在中国引发了一场电影本性的大讨论。 《中国电影理论文选》的主编罗艺军认为它

“标志着新时期电影意识最初的觉醒”。不可否认，该文在那个特定时期起到了重要作用。

白景晟使用 “拐杖”来做形象的比喻。现在看来，这个比喻不太能成立。作者当年还未从传播学

的角度去认识这个问题。“拐杖”的本义是：一种辅助行走的简单器械。而按照现代传播学的说法，电

影作为用影像记录物质现实的媒体，它不是把其他艺术当 “拐杖”，而是发挥它复制性强于戏剧等文艺

形式的优势，把它们吞食、消化，变成完全不再是原样的东西。复制性越强的媒体，观众进入的门槛

越低，传播的范围就越大，传播的速度就越快。这方面，戏剧无法跟电影抗衡。而在电影诞生半个世

纪以后，出现了比电影复制能力更强大的电视和网络，它们吞食着电影和其他一切艺术，一度造成巨

大冲击，使中国电影和戏剧跌入低谷将近二十年！

紧跟着 “丢掉戏剧拐杖”，钟惦斐提出了电影跟戏剧 “离婚”。这也不能说是一个严谨的理论命题。

结婚和离婚，男女双方都是实在的独立个体。电影实行 “拿来主义”，吞食戏剧，这不是 “结婚”行

为，而是自然的进化。吃进去了，能不能消化，能不能化作自己的机体，是电影自己的本事。说是要

坚决肃清电影中的戏剧性因素，如前所说，无论什么时候都是 “痴人说梦”。说是要使中国电影从戏剧

权威性的主导中摆脱出来，突出电影独有的艺术手段和魅力，在江青从历史舞台上消失以后也并非难

事。三十年来的事实已经证明，对电影威胁最大的不是戏剧，而是电视和新媒体。三十年中，戏剧反

抗电影的吞食，发展自己的特长，创造新的演出。电影反抗电视的吞食，创造出大片、环形电影等等

５８

① 在西方，直至２０世纪６０年代还有大理论家把电影归入戏剧，并称这是 “大戏剧观念”。见 《荒诞派戏剧》
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新的电影形式。中国电影在百般艰辛之后，终于开创出新生面。

在 《阿凡达》《盗梦空间》《变形金刚３》等３Ｄ影片放映之后，我们清楚地看到，好莱坞的叙事，

太电影了，但又把戏剧元素发挥到淋漓尽致。两者难解难分浑然一体。除此之外，最使人惊讶的，不

仅是电影技术的高超，而是影片的非凡想象力。中美电影的差别，就在民族想象力上。三十年来我们

过于强调电影的 “纪实性” “逼真性”“贴近现实生活”，早些年还对好莱坞嗤之以鼻，独尊欧洲艺术

电影，于是带来了中国电影主创的想象力弱、叙事力差，常常连故事都讲不完整。张艺谋的 《山楂树

之恋》、陈凯歌的 《赵氏孤儿》就是如此。相比之下，出身戏剧的姜文却胜出一筹。《让子弹飞》的喜

剧叙事让人拍案叫绝。姜文的想象力也发挥的出人意料。谁都知道，中国戏剧，尤其是中国戏曲，是

充满艺术想象力的。中国的小说如 《封神榜》 《西游记》等等同样表现出中华民族想象力之强盛。可

是，中国电影却没有发展这种想象力。

三

综上所述，戏剧和电影之间既不是 “拐杖”关系，也不是 “离婚”关系，而是 “互动”关系。建

国以来戏剧和电影的互动，主要表现在两个方面：一是相互之间题材的借鉴和改编，二是创作手法和

技巧的相互渗透学习。

（一）题材改编

改编自戏剧作品的中国电影，数量实在是屈指可数。２００５年，经国家广播电影电视总局电影局批

准，由中国电影评论学会、中国台港电影研究会联合主办，北京华昆龙声文化传媒有限公司承办的百

年百部优秀中国电影评选活动，历时１１个月，聘请了１００位国内具有一定权威性和代表性的电影艺术

家、评论家担任评委，最终入选的影片中，有两部戏曲片 《梁山伯与祝英台》和 《天仙配》，而改编自

话剧的，只有 《清宫秘史》《甲午风云》和 《西安事变》三部，这五部电影仅占５％！其他的优秀电影

一部分改编自小说等文学作品，而绝大部分影片是电影原创。

这次评选，一是权威的。权威性首先来自评委的权威性，１００名评委中不但有一批德高望重、对中

国电影做出重大贡献的老一辈电影艺术家，而且几乎囊括了国内最著名的电影评论家、电影史学家，

同时还有许多是大专院校著名的电影学教授、学者、博士生导师；二是全面的。不仅 “中国电影百年

各个时期的代表作品都有所兼顾，尤其是几次 “高潮”期的作品体现比较充分，１９４９年祖国大陆解放

前后入选影片的比例是２４％：７６％，比较符合历史实际”。而且第一次把 “中国大陆电影同香港电影、

澳门电影、台湾电影作为比较完整的整体来一起评选，”评选结果中，港台电影共有２０部，占到２０％。

三是准确的。评选根据 “思想性与艺术性的统一”、“在电影史上有一定地位”、“在社会生活和人民群

众中有较大影响”这三条标准来综合衡量、分析比较，获选影片一般都是一定历史时期电影创作的代

表作品，比较令人信服。如果个别看每一部入选影片，可以说每一部都当之无愧；如果综合看１００部当

选名片，可以说比较完整体现了中国电影１００年的光辉历史和优秀传统。①

这可以证明，中国电影自１９０５年诞生以来，经历了从无声到有声、从黑白到彩色、从模拟到数字、

从传统到现代的漫长发展过程，主体完全是电影的，而非戏剧式的。

建国以来，改编自话剧的电影，如 《雷雨》、《家》、《日出》、《原野》、《茶馆》、《血总是热的》、

《霓虹灯下的哨兵》、《夜宴》、《满城尽带黄金甲》等，数量不多，而且艺术价值低于原作。在新中国

电影史中，话剧改编电影达到 《哈姆雷特》、《为戴茜小姐开车》、《狗镇》等影片水平的成功范例是罕

见的。

６８

① 赵海霞：《“中国电影百年百部名片”评选结果今日揭晓》。ｈｔｔｐ：／／ｙｕｌｅｓｏｈｕｃｏｍ／２００５１２２７／ｎ２２７７００９８２ｓｈｔｍｌ详见附录
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从电影改编为戏剧的，数量也很少。在近些年，上海话剧团体有把外国电影改编为话剧的，如

《偷心》《十二人》等等。也有改编电视剧的，如 《蜗居》。改编中国电影的几乎没有。

（二）创作手法与技巧的相互吸收

电影从把戏剧生硬搬上银幕的初级阶段发展到现在，已经把戏剧最精华的部

分融入骨髓。那就是戏剧性的运用和发展。

以往理论探讨和争论的焦点大多集中于电影究竟应不应该利用戏剧性来结构一个故事。这就涉及

到这样的问题：什么是戏剧性？戏剧中的戏剧性和电影中的戏剧性有何异同？

“戏剧性”来源于戏剧舞台。德国浪漫主义理论家奥
"

威
"

史雷格尔认为，戏剧的有趣之处在于，

在戏里可以看到人们在朋友或敌人的往来中互相较量，人们以各自的见解和主张互相影响，决定他们

之间的相互关系。他认为戏剧的魅力来源于行动，也就是戏剧动作决定一出戏的可看性。我国的戏剧

理论家谭霈生对 “戏剧性”的理解是：如何理解、掌握和运用 “舞台动作”（戏剧动作）的问题。［８］他

为 “戏剧性”下了这样的定义：在假定性的情境中展开直观的动作，而这样的情境又能产生悬念、导

致矛盾以至于冲突；悬念吸引、诱导着观众，使他们通过因果相承的动作洞察到人物性格和人物关系

的本质。［８］（３１５）谭霈生把戏剧性分为戏剧动作、戏剧冲突、戏剧情境、戏剧悬念和戏剧场面几个方面。由

这些因素综合起来，我们可以这样概括：戏剧性要素包括两方面，一是规定情境的尖锐化，二是人物

关系的复杂化。戏剧依赖戏剧冲突推动和发展故事，不可缺少的是合乎情理的不可逆转的突变，由突

变引起观众更大的兴趣。

戏剧性并不是一种结构故事的方式，而是表现人的生存状态的本质。电影人反对戏剧是因为戏剧

的夸张、虚假、做作，但这只是戏剧的表象。戏剧性本身并不反对虚假，只要它体现的生活内涵和人

生本质是真实的。比如电影 《２０１２》，影片中发生的一切是想象的，也就是虚假的。但它却引起了观众

强烈的心理反响。这部影片上映以来，只要地球上发生一次灾难，在过去并不会觉得如何，在今天就

会引起人们不断议论：世界末日是否真的要来临了！大家开玩笑说，反正我们也拿不出２５万美金买那

张船票，生死由命吧。传统的戏剧是通过戏剧矛盾和冲突揭示一个故事的内在含义，现代戏剧是通过

一个故事展现人们的精神状态和生存状态。如挪威电影 《狗镇》。该片以其强烈的舞台形式感被全世界

众多影迷所津津乐道。为了尽量放弃电影的外部表现形式，在摄影棚搭建了一个类似舞台的表演区域。

用白线划出狗镇中街道和每栋房子的轮廓，甚至树木和狗也是用单词写在地板上代替。这些抛弃电影

的现实主义特征，将话剧舞台假定性充分融入电影的做法，让观众很容易误认为该片也是一部记录舞

台剧的电影。我们暂且不说导演冯
"

特里尔到底是想借鉴象征主义戏剧还是钟情于布莱希特式的间离

效果，可以肯定的是，他这些做法的目的是为了把观众的注意力都吸引到狗镇上居民的生活状态本身。

该片的视点是电影的，是镜头的，而不是舞台的、剧场的。通过微微摇晃的肩扛镜头，带领观众看到

小镇的全景、人物的中景、表现情绪变化的特写。演员的表演真实细腻，没有怕观众看不清楚而有意

为之的舞台上的夸张做作。

法国新浪潮电影之父安德烈
"

巴赞５０年代末就在其 《戏剧与电影》的文章中，讨论了许多戏剧和

电影相辅相成的关系。他说，美国喜剧片的拍摄方法就来自于戏剧演出。并且常常是一出舞台喜剧在

百老汇卖座之后被改编成电影。戏剧成为电影重要的剧本来源。大多数的法国和美国喜剧演员也来自

于杂耍歌舞场和通俗喜剧，包括卓别林也是从杂耍歌舞剧中借鉴表演方式。 “戏剧不能没有人演，然

而，不用演员也可以造成电影的戏剧性。猛烈的敲门声、随风飘舞的落叶、轻拂海滩的浪花都可以产

生强烈的戏剧性效果。一些电影杰作把人物当陪衬，或作为配角，或与大自然相对照，而大自然是真

正的中心。…在影片中，戏剧性因素的支撑点不是人，而是事物。我记得让 －保罗
"

萨特说过，戏剧

的戏剧性从演员中来，电影的戏剧性是从景物推及到人。”［９］

７８
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电影是把虚幻的东西看成真实，戏剧是把真实的东西看成幻觉。电影是映在胶片上的化学物质，通

过人的视觉暂留现象所产生。银幕上创造出来的现实中不存在的时间和空间，也被虚构成真实，并且

观众心甘情愿地接受它为真实。戏剧是真实的人在舞台上与观众交流。电影和戏剧是两个有交集又不

相重合的圆。不能仅仅看到两个圆相交的部分，也不能仅仅看到不相交的部分。电影是靠视听语言结

构而成的一种叙事体系。“戏剧性和电影艺术本性并不是对立的。在 《城南旧事》这部很好地发挥了电

影艺术性能的，人们称之为散文式的影片中，就其中各个片段说，也不是没有戏剧性的。”［１０］所以说，

戏剧性是电影的一个重要部分，有时它被认为是电影的支柱，有时它却被隐藏或淡化。戏剧性是电影

的魂，表现手段 （叙述方式）是电影的肉，二者缺一不可。

相比之下，三十年来，电影 （包括电视）对戏剧的影响非常明显。首先是多场景戏剧的盛行。不

再拘泥于三幕四幕、开幕闭幕换场。而是时空自由转换。布景越发写意，灯光越发凸显。舞台上的景

别变化，场面衔接，多时空的呈现，都让灯光大有用武之地。投影技术的引入和迅猛发展，更使舞台

上出现了新的视觉形象。

有位理论家在谈到视像艺术发展的时候，提出这样的观点：艺术中的视像真实具有五个层次：写

真、演真、传真、仿真、创真。

戏剧属于 “演真”，虽然有真人真物，但环境的真实是幻觉的。电影电视进入了 “传真”，能够

“原原本本地再现客观世界的表象”。但是，它借助技术摄取的是 “现实的视影”。只能是高度逼真。［１１］

在５个层次中影视处在发展的中间环节。随着数码技术的出现，影视跟戏剧真的可以 “结婚”了。这

意味着，它们将产生出一种新的艺术形态。

在上海舞台上，十年动乱以后，最早使用影像的是黄佐临先生。１９８３年，佐临导演了 《生命·爱

情·自由》。该剧以现代诗人殷夫的革命人生为表现内容。是一部史诗剧。佐临在戏的进行中插入了电

影镜头。佐临说：“为了加强当时的社会背景，能使观众听到大进军的号声和鏖战的鼓声，听见狂奔的

人群的厮杀，直接感觉到被压迫人民斗争决心，无产阶级团结起来与统治阶级进行的殊死斗争，我们

在有限的舞台上，试着运用可能的手段乃至在场与场之间采用资料电影镜头去衔接。”

这种大笔勾勒式的描写与舞台上细腻的刻画又形成了虚与实的对比和联系。如第６场是

写 “五卅”纪念日的群众斗争，当殷夫翻身爬上货箱顶，从口袋里拿出一叠传单向天空撒

去，猛然间，在画着外滩高楼林立的天幕上映出南京路游行示威的群众在撒传单，彩纸纷

飞，几路队伍会合等电影镜头，这样就把殷夫的斗争与群众运动的场景结合交融起来，……

之后，天幕上又出现了国民党军警弹压群众抓人乃至现场枪毙人的镜头。

电影镜头与舞台上的戏，融于一炉，浑成一体。［１２］

年已７８高龄的佐临导演竟然有这样创新的艺术构思，让人钦佩。笔者当年观赏以后，永不能忘怀。

当然，由于当时的技术条件差，问题也同样明显。主要是放映电影是通过电影院的放映机，光从舞台

前方放射过来，这就使演员的位置很难处理。同时，必须把舞台上的灯光压得很暗才能显示电影的效

果。于是，演员就成为剪影。这就使得真人与影像基本上成了两张皮。观众能理解和想象导演的意图，

但事实上达不到感性的强烈效果，艺术震撼力并不强烈。但，这是一次 “结婚”的成功尝试。到了技

术能解决难以融合问题的时候，这种样态就越来越具有艺术魅力。

２００７年，上海戏剧学院制作了一部多媒体话剧 《喜马拉雅王子》，把话剧、电影和数码影像巧妙地

结合在一起，呈现出全新的舞台视听形象。电影 《喜马拉雅王子》是根据莎士比亚著名悲剧 《哈姆雷

特》改编的。演员全部是西藏话剧团的艺术家。主演是初登银幕的。起初，只是考虑把电影素材用在

多媒体投影上。可是，导演胡雪桦却大大向前跨了一步，把银幕故事跟舞台故事紧密糅合在一起。同

８８
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时，又加入了数码技术，制作了舞台布景的运动镜像。由于舞台的主要演员几乎就是电影的主要演员，

所以舞台表演与银幕表演能够天衣无缝地融合在一起，真正成为了 “电影话剧”。据说好莱坞的环球影

城中就有这样的娱乐演出，其艺术效果使观众拍案叫绝。真人和影像的互动，舞台布景和影响的互动，

构成了崭新的艺术形态。当然，它的前提是很严格的———舞台出演的演员必须就是出演电影的演员。在

稍后演出的音乐剧 《生命的瞬间》中，导演还制作了同一个演员事先拍摄剪辑好的影像与演员真人当

众表演的对话和动作配合，达到了相当精彩的艺术效果。这似乎像是 “结婚”的样子了。

在许多旅游景点的娱乐项目中，总有歌舞表演，现在这种表演已经是声光电色无所不用其极。如杭

州宋城的歌舞演出，舞蹈、杂技、演唱是主体，但辅之以投影和激光表演。其视听冲击力和观赏性可

说达到极致。

看来，电影越是大制作，越是运用高科技，它就越依赖一个精彩的戏剧故事，哪怕是陈旧的故事。

而戏剧越想赢得观众，除了故事好看，更要借助电影与投影的视听魅力。这就是电影和戏剧难解难分

的情缘。
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附录：

中国电影百年百部名片①

■故事片 （含戏曲片）１００部：

１《劳工之爱情》１９２２

２《孤儿救祖记》１９２３

３《姊妹花》１９３３

４《春蚕》１９３３

５《渔光曲》１９３４

６《神女》１９３４

７《大路》１９３４

８《桃李劫》１９３４

９《风云儿女》１９３５

１０《马路天使》１９３７

１１《十字街头》１９３７

１２《夜半歌声》１９３７

１３《八千里路云和月》１９４７

１４《一江春水向东流》１９４７

１５《小城之春》１９４８

１６《万家灯火》１９４８

１７《清宫秘史》１９４８

１８《乌鸦与麻雀》１９４９

１９《三毛流浪记》１９４９

２０《我这一辈子》１９５０

９８
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２１《白毛女》１９５０

２２《南征北战》１９５２

２３《梁山伯与祝英台》（越剧）１９５４

２４《平原游击队》１９５５

２５《董存瑞》１９５５？

２６《天仙配》（黄梅戏）１９５５

２７《祝福》１９５６

２８《上甘岭》１９５６

２９《柳堡的故事》１９５７

３０《林家铺子》１９５９

３１《林则徐》１９５９

３２《青春之歌》１９５９

３３《五朵金花》１９５９

３４《战火中的青春》１９５９

３５《革命家庭》１９６０

３６《红色娘子军》１９６１

３７《李双双》１９６２

３８《甲午风云》１９６２话剧改编

３９《早春二月》１９６３

４０《小兵张嘎》１９６３

４１《野火春风斗古城》１９６３

４２《冰山上的来客》１９６３

４３《农奴》１９６３

４４《英雄儿女》１９６４

４５《养鸭人家》１９６４

４６《家在台北》１９６９

４７《侠女》１９７２

４８《精武门》１９７２

４９《创业》１９７４

５０《醉拳》１９７８

５１《小花》１９７９

５２《蝶变》１９７９

５３《天云山传奇》１９８０

５４《邻居》１９８１

５５《西安事变》１９８１话剧改编

５６《沙鸥》１９８１

５７《城南旧事》１９８２

５８《人到中年》１９８２

５９《骆驼祥子》１９８２

６０《少林寺》１９８２

６１《黄土地》１９８４

６２《一个和八个》１９８４

６３《似水流年》１９８４

６４《玉卿嫂》１９８４

６５《黑炮事件》１９８５

６６《野山》１９８５

６７《警察故事》１９８５

６８《芙蓉镇》１９８６

６９《孙中山》１９８６

７０《血战台儿庄》１９８６

７１《英雄本色》１９８６？

７２《红高粱》１９８７

７３《人·鬼·情》１９８７

７４《老井》１９８７

７５《稻草人》１９８７

７６《胭脂扣》１９８８

７７《开国大典》１９８９

７８《本命年》１９８９？

７９《悲情城市》１９８９

８０《双旗镇刀客》１９９０

８１《焦裕禄》１９９０？

８２《周恩来》１９９１？

８３《大决战》系列片１９９０－１９９８

８４《牯岭街少年杀人事件》１９９１

８５《秋菊打官司》１９９２？

８６《重庆森林》１９９４？

８７《饮食男女》１９９４？

８８《女人四十》１９９５？

８９《离开雷锋的日子》１９９６

９０《那山，那人，那狗》１９９８

９１《横空出世》１９９９

９２《卧虎藏龙》２０００

９３《英雄》２００２

９４《无间道》２００２

９５《惊涛骇浪》２００２

９６《天下无贼》２００４

９７《张思德》２００４

９８《可可西里》２００４

９９《太行山上》２００５

１００《无极》２００５

■美术片３部：

《小蝌蚪找妈妈》（１９６０）

《大闹天宫》（１９６１）

《三个和尚》（１９８０）

０９


