
她像一颗陨落的星星
，

在漆黑的长空留下一道不灭的

光痕 ， 将近半个世纪过去了
，

这光亮依然熠熠堆眼
。

看过她的影片的观众都惊异不止
， 她

，

作为一个默片

时代的明星
，

距离我们已经相当遥远
，
为什么 她 的 表 演

艺术至今仍有如此动人的魅力� 岁月流逝
，
人世沧桑

，
即

使电影观念和表演观念也有了许多发展和变化
，
为什么她

的表演艺术竟有一种永久的魅力� 由于资料的缺乏和笔者

才学的不足
，

这篇文章不可能全面地回答这一问题
，
只能

就
�

目前所看到的少数影片
，

谈一点观后的感想
，
作为笔者

探讨阮玲玉表演艺术的开端
，

期待着前辈们和朋友们的指

点
。

·

电影史研究
。

看阮玲玉主演的一些优秀影片
，

我们往往为她的真情

所打动
。

当手工艺人叶大嫂 �《 小玩意
》
� 的丈夫惨死街头

，

幼子被恶人拐走
，

看着她在碎不及防的打击下丧魂失魄的

神情
，

尤其是那茫然四顾
、

急切搜寻的目光
，

不能不为之颇

傈
。

当《
神女

》
中的妓女在心爱的儿子催促下

，

跟着他比比

划划学体操
，
看到她终 日愁云惨淡的脸上浮现出发 自内心

的笑容
，
仿佛有一丝阳光掠过我们的心头

。

当女作家韦明

�《新女性�� 在走投无路之下
，
吞咽着即将置 自己于死地的

安眠药片
，
我们从她泪光闪烁的眼神里

，

不仅看到悲愤
，

看到绝望
，
而且看到生的希冀

，

看到生与死的搏斗
，

我们

在为银幕上的人物痛惜之余
，

不能不叹服演员表演的真切
，

她把角色在此时此境的感情状态传达得层次丰富
、

纤毫毕

现
。

白居易说
� “
感人心者

，

莫先乎情
” 。

�《 与元九书
》 �托

尔斯泰也指出
� “
艺术活动是以下面这一事实为基 础的

，

一个用听觉或视觉接受他人所表达的感情的人
，

能够体验

到那个表达 自 己的 感情 的人 所体 验过 的同 样的 感情
。 ”

�《 艺术论�� 以情动人是文学艺术的共性特征
，

表演艺术亦

莫能外
。

但是
，
电影演员是以 自己的形体作为创作材料和

工具
，

溶注进自己的感情来创造角色
，

最后
，
并以自己的

形体和感情化为角色
，

作为创作成果体现在银幕上的
。

这

同作家以语言文字为媒介来描绘人物形象有所不同
，

作家

的感情因素无疑也要灌注其中
，

但必须借助于文字的形式

来表达
，

而读者受到作品中所蕴含的感情的感染
，
也必须

经过对于文字描写的领悟
，

从而唤起自己的情感体验
，

才

有可能实现
。

在这点上
，

电影演员的创作甚至与同属表演

艺术范畴并以抒发情绪见长的歌唱演员
、

舞蹈演员的创作

今��﹀�、晕���，。
、，。�苦�
�
︵，
�
����…����……，�…。
李��
�……�剑陈雨�爸，��，慈霎

�
阮玲玉表演艺术散论

永久术艺的魅力



也不一样
，

后者仍然要通过音调旋律或舞蹈语

汇作为情感传达的中介
。

电影表演艺术中情感

的传导无需
“
翻译

” ，

它由演员以类似于生活中

的原有形态艺术地再现出来
，

感光在胶片上
，

诉诸观众的感官
。

由于电影演员的感情因素不

仅参与创作
，

而且转化为创作成果
，

直接引起

观众的心灵感应
，

因此
，

演员情感体验的真切

程度
、

深刻程度
，
情感体现的真挚程度

、

准确

程度
，

对于表演艺术的感染力
，

有着决定性的

作用
。

我以为
，

阮玲玉表演艺术的魅力
，

首先

得益于此
。

是的
，

阮玲玉的表演是以她的真情流露而

使我们感到亲切
，

为之震动
，

进而同情起她所

扮演的人物的命运的
。

因其情真
，

易于置信
，

也易于受到感染
。

一切审美障碍均被排除
，

留

下的只是审美愉悦
。

这么说
，

不是无的放矢
。

看几十年前的影片
，

引起审美阻塞的因素是很

多的
。

比如布景
、

照明等等
，
以今天的眼光

，

看出偏洞是很容易的
，

我们不应苛责于前辈
，

当时技术的幼稚
，

拍摄条件的限制
，
是一种历

史的局限
，
当事者竿路蓝缕

，

始终是我们所敬

佩的
。

我们也不必因此而掩饰真实的感受
，

每

当这种时候
，

往往使我们从影片所描绘的情境

中跳出来
。

但镜头中一出现阮玲玉的角色
，

这些

因素似乎都不重要甚至不存在了
，

就如同听一

个我们所关心的人在倾诉她的心事一样
，

我们

的感情完全被她所牵引
，

随之激愤
，

随之暖叹
，

些微的干扰不大容易引起我们的注意
。

当然
，

这并非说阮玲玉的影片每一部都很精彩
。

事实

不是如此
。

早期的作品姑且不论
，
即以后期她

的表演艺术已臻成熟时的创作来说
， 《
国凤 》

中

的姐姐便不见光彩
。

究其原因
，

除了剧作未能

为角色提供良好的基础而外
，

以表演论表演
，

问题恰恰发生在缺乏饱满的激情
，

我想这和演

员此时的心境不无关系
。

强调阮玲玉的表演以真情的流露而获得感

人的
、

久远的艺术力量
，

决非是没有意义的
。

回顾我国电影的历史
，

阮玲玉的表演艺术超出

她同时代的许多明星
，

并且至今仍有生命力
，

除了其他条件 �包括天资车赋�外
，

这是很重

要的一个原因
。

诚如
《
忆阮琐记

。
所我

� “
阮拍

戏
，

极能领略剧中人地位
，

临摇机以前
，

导演

为之伸说一二句
，

即贯通了解
，

拍时
，

喜怒哀

惧
，

自然流露
，

要哭
，

雨泪即至
，
要笑

，

百媚

俱生
，

甚有过干导演所期水准之上者
，

斯阮之

所以独异于人软
。 ” ① 我们 今天 的电 影表 演水

平
，

自有优越于前人处
，

但毋庸讳言
，

虚假
、

造作始终是一个通病
，

阮玲玉的表演经验
，

如

果对于我们有所启发
，
我想这应该也是很重要

的一条
。

看阮玲玉的表演
，

我有一个挥之不去

的感想
�

感情是不能表演的
，

真情的抒发才符

合于电影表演的本性
，

矫情是表演艺术的大忌

和大敌
。

诗人周良沛有两句话说得很好
，
他说

�

观众
“
为阮玲玉表演的悲剧痛憾人心

，

却闹不

清她是把生活撕开来给我们看
，

还是生活在她

的表演里化作艺术之故
。 ” ⑧ 真切的情感体验是

把生活化为艺术的神奇的溶剂
，

真挚的情感体

现是使艺术通向观众心灵的桥梁—对于电影

表演艺术
，

这样说我想不为过份
。

需要作一点补充的是
，

在演员的创作活动

中
，

情感不是超意识的随意流转
，

不可能离开

思维而闹独立性
，

它是同一定的认识相依而行

的
，

它在创作过程中的存在本身就构成形象思

维的一个重要特征
。

不能把推动创作
、

参与创

作的情感因素同生活中的人的自然情感混为一

谈
。

即以我们这里所说的
“
真情流露

”
而言

，

它

在表演艺术中和在生活中的意义至少有两层区

别
�

其一
，

它的引发要受理性的把握和调节
，

所以
，

斯坦尼斯拉夫斯基说
� “
演员在舞台上

哭笑的同时
，

他观察着自己的笑声和眼泪
，

构

成他艺术的就是这种双重生活
。 ”
在分切拍摄的

电影里
，

演员也依然要
“
领略剧中人的地位

” ，

“
贯通了解

”
导演的提示

，

并受到演员自己思维

的制约
。

其二
，

它要经过典型化的处理
，

从而

成为评价生活的一种态度
。

人的自然情感有高

尚和卑下之分
，

但并不是所有的情感表现都具

① 见 《
联华画报 一九三五年第五卷第七期 ‘

阮 玲玉纪

念专号、
② 见

众

神鬼之间—赵丹其人
、 ，
载

《
艺术世界， 一九八

三年第五期
�



有认识内容
。

艺术作为社会生活的反映
，
其中

的人物关系总是一定的社会关系的写照
。

正是

这种现实关系才是构成艺术创作中情感发生的

很据
。

演员要堆确
、

鲜明地传达角色的情感态
度

，

就必须对规定情境中情感主体 �即他所扮

演的角色�与客体的关系有所理解
，

并在这个

基础上进入体验
，

发为体现
。

因此
，

演员的一

探一笑都是有所为而发的
，

都有具体的认识内

容
。

在阮玲玉的时代
，
我国的电影表演艺术尚

处于初级阶段
，
表演观念比较混乱

，

表演方法

也缺乏科学的指导
�

加上阮玲玉本人身世飘零
，

文化不高、 她没有能够学习系统的表演理论
。

但这并不排除她可以通过其他的途径
，
摸索到

电影表演艺术的真谛
，

取得某些规律性的认识
。

我国著名导演艺术家
、 《
新女性 》 的导演蔡楚生

说
� “
阮的工作态度

，

比起当时某些电影演员

来说
，

应是十分认真而可贵的
。

特别是在后期
，

她往往为研究对某一个人物如何表演而至废寝

忘很， 用她自己的话来说是
� ‘
我甚至做梦都

在想着如何表演她
’ 。 ” ③ 经验的 积累

，

勉力的

次素
，

使她的艺术逐渐达到炉火纯青的境地
。

阮玲玉所拍约三十部影片都是默片
，
她所

拥有的刻划人物的表演手段只有形体动作和表

情动作
，
包括手势

、

身姿
、

步态
、

眼神和其他

面部表情等
。 《
毛诗序 》 所谓

“
情动于中而形于

言
，
言之不足故噬叹之

，

暖叹之不足故永歌之
，

永歌之不足
，

不知手之舞之
，
足之蹈之也

。 ”
在

默片中
，
这里的一切中间环节 都被 一笔 勾销

了
�

有也是有的
，

但只能
“
观其言

” ，
而不能

闻其声就是了
。

这 自然是无声电影的短处
。

但

真正的艺术家却能扬长避短
，
造就辉煌的艺术

。

卓另琳用夸张的动作演出了令人捧腹的喜剧
，

创造了夏尔格这个不朽的典型
。

阮玲玉所扮演

的多是悲剧角色
，

必须别开蹊径
。

她在不断的

摸索中找到了体验艺术的门槛
，

从此登堂入室
。

她把体验艺术的创作方法应用于电影表演
，

把

内部体验和外部体现有机地统一起来
，

娴熟地

运用默片所可能有的表演技巧
，

创造出一个个

活生生的银幕人物形象
。

这个看法
，

不是从她的宜言或理论主张
，

而是从她的实际认识和表演实践获得的
。

与阮

玲玉一起参与
《
小玩意》 的创作

，

在其中扮演珠

儿的黎莉莉讲过一个生动的事例
�

影片中有一

场戏
，
珠儿在

“
一二八

”
战火中身受重伤

，

临死

之前她对妈妈�阮玲玉饰�说
� “
妈妈别哭 �小傻

子才哭哩�
”
黎莉莉觉得珠儿既然负了重伤

，

就

应该非常痛苦
，
所以她紧皱双眉

，

表现出异常

痛苦的样子
。

这场戏拍了几次
，
导 演 都不满

意
。

这时
，

阮玲玉从旁启发她说
� “
你在这个

时候所要表演的不是你的痛苦
，
而是要忍着极

大的悲痛
，
去安慰你的母亲

，

你应该抓住角色

的内心活动
。 ” ④ 这些认识今夭来看也许不是什

么了不起的创见
，

但在当年
，

我国的电影表演

还缺乏理论武装
，

而且
，

又是出自一位年轻演

员之 口
，

应该说是难能可贵的
。

从阮玲玉 自己的表演实践中
，

特别是她后

期的影片里
，
我们可以发现她很注重内心的体

验
，

她深入到角色的心灵世界中去
，

把握到角

色在规定情境中的情绪状态
，

情动于中而形于

外
，

从而以淮确
、

自然的外部动作把角色的心

境揭示出来
。

试以
《
神女

》
中校长登门了解主人

公的身世职业这一段戏为例
。

听到敲门声
，
她

手拿着正在补级的袜子去开门
，
一见是爱子的

校长
，

因意外在惊愕中微露等锡之色
。

校长环

顾四壁
，

她脸上勉强一笑
，
回视时眉宇间不安

的神情却难以掩饰
。

校长说明了来意
，

她始而

以手抚额
，
�我们仿佛听到她的心声

�

天啊
，

最

耽心的事终于发生了��继而奔至墙边
，

双手交

握
，

捏拳于胸
，

来回踱步
，

心急如焚
。

抱着最

后的一线希望
，
她 对校长痛诉心曲

� “
我把卖

身体得来的钱给他读书
，
为的是让他做一个好

人
，
不配吗了” 话毕

，

趴在桌上伤心地哭泣
。

在这段戏里
，

演员通过细致人微的体验
，
把角

色的心理层次揭示得极其分明
，
那些洗练的外

部动作也因有了合理的内心 根 据 而 富于表现

③ 见 “ 迫忆阮玲玉—纪念阮玲玉逝世二十二 周年
。 ，

载
《
中国电影

。
一九五七年二月号
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力
。

观 众 从 中不仅理解了角色圣洁的母爱之

心
，

而 且 对 于她的命运不能不激起由衷的同

情
。

尤其值得称道的是
，

由于阮玲玉领悟了体

验艺术的真髓
，

使她能够在一个拍摄单位里
，

把握角色情感波澜的每一层次的微妙颇动
，

传

达出角色在此情此境中心理内涵的多样性和复

杂性
，
从而使镜头的容量得到或多或少的丰富

和扩展
。 《
神女

》
中流氓老大尾随至家

，

威胁她

道
� “
你这么个孤零零的女人…… 能 在外头混

事吗了” 这时有一个近景镜头
�

她睑上的表情由

气债渐渐转为悲苦
，

接着
，

突然爆发出神经质

的笑—我们从银幕上看到她仰天狂笑
，
心里

不寒而傈
�
当令人难堪的笑容尚未完全收起

，

眼神已颓然黯淡下来
，

她精神上的武装被解除

了
，
但向下弯曲的嘴角所显露的鄙夷的神色却

暗示着她不屈的性格
。

这个镜头几乎可以看作

这个孤苦无告的女人一生的缩影
，
我们循着角

色此时的心理线索
，

可 以 探 知她的过去和未

来
，

她在挣扎和沉沦的搏斗中跋涉的轨迹
。

这里还有一个问题
，

我觉得也是值得一提

的
，
即

�

阮玲玉通过实践找到了符合于电影悲

剧特点的表演风格
。

她很懂得抑制和含蓄对于

电影悲剧表演的重要性
，
即使是在演员的感情

难以控制的情况下
，

也不任其泛滥
。 《
新女性冷

中韦明服毒自杀的镜头
，

除了错综复杂的眼神

变化
，

脸上并没有多余的哀痛的表情
。

在
《
神

女》 中
，
我 们从她的表演感受到一种令人窒息

的悲剧氛围
，

但仔细想来
，
她也没有什么大悲

大勃
、

涕洒横流的动作
，

在强力压抑下一个凄

愧的微笑
，

在人言回耐的屈辱中一再隐忍的神

态
，
反而能够唤起观众的恻隐之心

。

我国早期的电影表演
，

大致经历了从文明

欢式的程式化表演
，

到话剧式的舞台化表演
，

到符合于电影艺术特性的电影化表演这样三个

留展阶段
。

阮玲玉是较早进入电影化表演的 自

由王国的演员之一
。

我们现在看她的影片
，

能

够不产生审美心理的隔阂
，

与此不无关系
。

她

的表彼是自然的
，
朴素的

，

那些精彩之作
，

可

以说达到了
“
绚烂之极

，
归于平淡

”
的境界

。

从

她留下来的作品里
，

我们绝少看见当时习以为

常的琐碎而多余的手势之类
。

像
《
小玩意

》
中叶

大嫂在劳动时那些灵巧而优美的生活动作
，

今

天仍能给我们以审美享受
。

即使是影片末尾她

在鞭炮声的刺激下挥舞双手狂呼
“
敌人杀来了�

大家一齐出去打呀 �” 那形体动作的幅度是很大

的
，

却由于有充分的内在依据
，

并与人物的精

神状态相一致
，

而使我们能够接受
。

有时
，
当我在放映我国早期的有声片的影

院里
，
听到观众因演员的不纯正的普通话和幼

稚的台词技巧而发出窃窃笑声
，

我在为先行者

们而感到不平的同时
，

也 私 自为阮玲玉而庆

幸
。

这是一种很复杂的心情
。

从无声电影到有

声电影对于电影艺术是一场革命
，

它使电影完

善了表现手段而成为一门完整的艺术
，

先行者

们披荆斩棘的精神无疑应当受到尊敬而不是汕

笑
。

我国的有声电影从三十年代初年开始摄制
，

阮玲玉对此持积极的态度
。

据黎莉莉回忆说
�

“
当时中国有声电影刚刚开始出现

，

她 说 不好

国语
，
就请我和另外一位朋友教她讲国语

。 ” ⑤

但她终于没有得到拍摄有声片的机会
。

这是一

件憾事
，

又未始不是一件好事
。

艺术上向来有

所谓
“
残缺美

” 。

默片这个
“
伟大的哑巴

”
造就了

一位优秀的演员
，
不完整的艺术反而使她获得

了艺术的完整性
。

阮玲玉的艺术创作与她的 生 活 经 历的关

系
，

是国内关于阮玲玉的研究中比较引起人们

重视的一个课题
。

这是理所当然的
。

阮玲玉在

这个世界上只生活了二十五个年头
，

却备尝了

人生的艰辛
�
在她成为电影明星之后

，

对于世

态的炎凉
、

人情的冷暖
，

更有切身的体会
。

她

的坎坷的生活命运和丰富的社会阅历无疑是她

的创作的一个不竭的源泉
。

她的不幸早逝—
而且死得那么冤枉

，
那么令人同情

、

令人惋借
，

不仅在当时震动了整个上海
，

前往吊唁的人群

之众
，

使停灵期间交通为之断绝 � 就 是 在 事

④⑤⑧见众

阮玲玉二三事
” ，

载“ 卜国电影”
一九五七年二

月号
。



后
，

当她的朋友们在论及她的艺术时
，
总不免

要带着枪然的心情忆起她的身世
。

她的身世的确是悲凉的
�

她原籍广东省中

山县
，
一九一�年生于上海一个工人家庭

。

幼

年丧父
，
五岁即随母亲在豪门家帮佣

。

母亲节

衣缩食
，

使她得以读了几年书
。

为 自谋生计
，

她十六岁考人明星影片公司
，
开始了电影演员

的生涯
。

但就在这时
，
她为一执挎子弟张某所

占有
，
感情生活的痛苦使她一度服毒自杀

。

此

后终于办了离婚手续
。

但她不幸又陷入另一个

以
“
玩电影明星

”
著称的市侩唐某的圈套

。

张某
“
想把背弃的形式转换为贩卖的形式

” ， “
因而索

价
，
索价不遂

，
因而控告

” 。 ⑥一 时 间舆论蜂

起
，
对她进行了不堪忍受的人身攻击

。

就在法

院传讯之前
，
在她拍完最后一部影片

《
国风

��

的

第三天
，
一九三五年的

“
三八

”
国际妇女节

，
她

留下了
“
人言可畏

”
的遗书

，
再一次服毒 白尽了

。

在为数不多的研究阮玲玉的文章中
，

著名

表导演艺术家郑君里 �他和阮玲玉一起主演了
《
新女性

》 、 《 国风
》
等影片�在这方面提出过颇

有见地的看法
。

他指出
，
阮玲玉一生的经历

，

与她所扮演的角色有许多类似之处
。

如果把她

所创遭的几种女性形象按照编年的顺序排列起

来
，

就是
�

被封建势力压得抬不起头的弱女
�

被阔佬损害的风尘女子
� 打破传统的婚姻观念

的女性
， 要求和劳动人民结合的有初步觉悟的

新女性
。

这些人物的思想演进过程
，

同她本人

的思想发展颇有隐然偶合之处
。

从横向看
，
她

个人的阅历和感受与她所扮演的形形色色的人

场有大同小异的关联
� 从纵向看

，
她的生活道

路也限她所创造的人物同发展
、

同进步
。 ⑦

、 ，

在电影演员中
，
像阮玲玉这样

，
创作道路

与生活琪境呈现如此微妙的互相渗透的状态
，

恐怕是罕见的
。

一般来说
，

演员选择角色的可

能性并不大
，
能 够遇到与自己的思想状况

“
同

发展同进步
”
的角色的机会就更小

，
即使是在实

行
“
明星制

”
的情况下也是这样

。

所以说
，

是
“
隐

然偶合
”
吧

。

而且
，
也不能像考据学家那样去一

一徽考
。

角色毕竟是角色
，

演员毕竟是演员
，

演员是角色的体现者
，

二度创作者
，
而不是模

特儿
。

这种带有宏观色彩的意见
，
它的价值恰

如作者所指出的那样
，
在于说明

“
她在生活中

的经历和感受有力地支援了她的艺术创造
” 。

这不是没有根据的猜侧或推论
。

据黎莉莉

的回忆
，

阮玲玉主演
《
新女性

》
时

，
黎常到摄影

场去揣摩她的表演
，

借以提高自己的演技
。

有

一次正赶上拍韦明服毒的镜头
。 “
拍摄之前

，
她

独自静默一会
，
就很快进人角色之中

，

眼泪不

断地流下来
，

她一边流泪
，
一边服安眠药片

” ，

“
她在演这场戏时非常激动

，
事后还哭了半天

，

在场的人也都深为感动
，
沉 浸 在 这个悲剧之

中
。

后来我问她
� ‘

你在服安眠药片的刹那间
，

�

乙中想些什么�
’
她 说 不 幸我也有过相似的遭

遇
，
只是我没有死成

，

我在演这场戏时
，

从新

体验了我自杀时的心情
。

在自杀的刹那间
，

心

情是万分复杂的
，

我想摆脱痛苦
，

可是反而增

加了痛苦
，

有很多人的脸孔出现在眼前
，

其中

有你最亲爱的人
，

也有你最僧恨的人
，

每当一

片安眠药片吞下去的时候
，

都会有一种新的想

法涌上心头…… ” ⑧

在引述这样的例证时
，
我们的心情依然难

以平静
。

就 生 活 感受对于创作的直接作用而

言
，

应该说这是一个最极端的例子了
。

演员的

感情体验可以依靠他的直接经验
，

也可以借助

于间接经验
。

轻视间接经验是愚蠢的
，

因为人

的直接经验总有局限性
。

同时
，
我们又不能不

看到
，

直接经验对于调动演员的情感反应确有

它的优越性
，

因为任何直接经验
，

包括久远的

情绪回忆
，
一经唤起

，
对于演员的感情冲击一

般会是较为有力的
，

其所引起的情感反射的灵

敏度也较显著
，

体现出来的情感色彩也最富于

生气和独特性
。

阮玲玉在表演艺术上取得了引

人注目的成就
，
这不能不说是一个重要的原因

。

孕育和扼杀阮玲玉的时代一去不复返了
。

所幸的是阮玲玉的艺术并未随着她的毁灭而毁

灭
，

在新的时代到来之时
，

依然放射着异样的

⑥ 见轰给弩
《
阮玲玉的短见

” ，
载 轰纷弩杂文集

” ，
生

活
·
读书

·

新知三联书店出版
，
一九八一年

。

⑦ 见 《
阮玲玉和她的表演艺术

》 ，
载 中国电影

。
一九五

七年二月号
。



·

电形文摘
·

纪 实性 电影 美学

的墓
‘

本 特 征
����年第 �期《 文艺研究

》
上发表了罗慧生 的 《 纪

实性电影美学的墓本特征
》
一文

。
作者认为在现实主义

电影范围内
，
纪实性美学思潮已成为现代电影中强大

�不是唯一的�的美学思潮
。

现实主义电影历来用分解法和纪实法创造艺术 形

象
。

前者侧重于反映生活中的异常性现象
，
后者侧重

于反映生活中的平常性现象， 前者重视人工美
，

后者

重视自然美
，
认为艺术加工是次要的， 前者重艺术技

巧
，
后者重质朴自然的风格

。

本文用八个字即真
、

深
，

放
、

隐
、

淡
、

散
、

细
、

多
，
从内容到形式概括纪实性电影美学的基本特征

。

真
。
纪实性影片既强调事物本身形态的真实

，
又强

调关系的真实
。

后者指事物处于一定时间关系
、

空间

关系
、
事物与环境的关系

、

一事物与另一事物的紧张或

纽和的关系中
。

主要拍真人真事
、

淮真人真事或拟真

人宾事
。
它要求反映对象搜遮呼橄观结构

”
的真

，

并采取

谈化
、
稀释

、

开放与隐藏譬�壑套纪实性典型化手法
，

使虚构的人与事也酷似生活原型
，
以取信于观众

。

深
。
这是指道藏在事物内部的典型性

。

它包含在

对生活进行日益深广的开掘中
�

除了着重于典型性格

特征以外
，
还包括新角度

、

新构思
、

新倾向
、

新问题

等
。

力求通过纪实性画面暗示出某种哲理性
。

放
。

分解性影片往往采取开端
、

发展
、

高潮
、

结

局的严整程式
，
构成一个封闭系统， 与周围环境并无

有机联系
。

纪实性美学则认为人与物在实际生活中都

处于开放系统
，
与周围的其他系统相互影响

、

渗透
，

所以影片中的剧作结树也应为开放性
，
这样也更便于

发挥电影时空转换的特性
。

开放性结构从内容上看有

社会性和自然性开放结构之分
， 从形式上看

，
可分为

连续性和非连续性开放性结构
。

吐
。
艺术家要善于隐藏其虚构痕迹

，
使观众相信

这是其人真本
，
成者虽看出虚构

，
仍相信其通近真人

真事
。
如何隐藏虚构和技巧

，
一是多采用传记

、
日记

、

采访
、

回忆
、

书信
、
档案等真切自然的形式， 二是细节

通真， 三是
“
淡化

”
冲淡

、 “
稀释

，
情节

，

力求达到环瑰

与主题的
‘

多义性
” 。

淡
。

主要是指矛盾冲突的非激化状态
。

通常有三

种重要涵义
�

一是象生活本身经常处于
“
淡

，
的矛盾状

态一样
，
只着重反映大呈未激化的矛盾即

“
抵触

” ，
很少

反映激烈冲突
。

情节松散
，
淡雅深沉

，
耐人寻味

。

二

是指不多用和卖弄技巧
。

三是不对现实生活中的冲突

加以强化或
“
浓缩

” 。

散
。

它反映了事物发展的客观过程的物点
。
影片反

映的生活过程井非纯粹单质的贯串线
，
而是混人一些

对本过程来说是 不必要的
”
以至

“
多余

”
的东西

。

适当

保留这些东西
，

可使影片富于生活气息
，

结构内紧外松
，

环境气氛真实
。
当然

，
要

‘
形散神聚

” ，
不能杂乱无章

。

细
。

现代纪实电影强调看清一切细微末节
，
比较重

视细节的作用
，
甚至有

“
微观现实主义

’
的提法

。

细节

有实物细节
、

环境细节
、

动作细节
、

对话细节……等

多种
。

它们的运用都应受主题思想引导
、

要服从典型

化的需要
，
旨在

‘
以小见大

” ，
而不是淹没在细节的

‘
海

洋
，
中

。

但在纪实性美学中
，
着重发展的则是造 型 性

细节
、

气氛性细节
、

生活化细节和综合性细节
，
等等

。

目的在于达到造型独创
，
生活自然

，
含意深刻

。

多
。
多样化是纪实性美学的一个广泛流行的美 学

概念
，
它包括多线结构

、

多义性
、

多层次
、

多侧面等
，

这一切都是实际生活中多系统交叉的艺术反映
。
它有

助于反映生活和人物的复杂性和丰富性
，
增加立体感

和纵深感
。

纪实性美学及其典型化方法虽有许多优点
，
比较

适合反映现代生活和满足现代观众的审美要求
。

但也

有局限性
� �

�

强调纪实性
，
对典型概括重视 不 够 ，

�
�

强调日常性
，
对异常性重视不够

，
不善于处 理 重

大题材和尖锐斗争， �
�

过分强调质朴性而忽视 多 样

式
，
不善于充分运用丰富多采的电影表现手段

， �
�

侧

重分析法
，
而不重视绘合法

。

我们应当面对当前世界

电影的全面情况
，
重视研究纪实性美学

，
同时又要重

视分解性美学
，
针对不同的题材

、

风格和样式
，
去灵

活地选用以上两种各有所长的典型化方法
。

�方�

光彩
。

明年的
“
三八

”
节

，

是 阮 玲 玉的五十年

经
， �

谁砰这篇短文寄托一个后学晚辈的崇敬心
情

，
最稗于斗攀华

早期的优秀电影表演艺术

家的员前一 ‘
’

阮玲玉与她的艺术同在�

�本文是在 香 港艺术中心和香港中国电

影学会举办 的
《
探索的年代—早期

中国电影
》
研讨会土的发言�


