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[摘 要] “象”与“意”的相合相生是“意象之美”生成之根基。 从美学角度来看, 中国电影表演始

终存在着一种“象”与“意”的较量。 “重象”着重于对人物表象的复刻; “重意”则倾向于对人物的符号化呈

现。 “象”与“意”之间的此消彼长始终呈现在中国电影表演美学的流变之中, 而“象”与“意”的平衡关系则

在一定程度上决定了表演的风格及审美取向。 实现“象”与“意”的平衡并不是一朝一夕便可完成的。 纵观

中国电影表演的美学流变, “意象相合”始终是中国影人孜孜不倦的追求。
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“古者包牺式之王天下也, 仰则观象于天, 俯

则观法于地。 观鸟兽之文, 与地之宜, 尽取诸身,
远取诸物, 于是始作八卦, 以通神明之德, 以类

万物之情。” [1]73 “子曰: 书不尽言, 言不尽意。 然

则, 圣人之意其不可见乎? 子曰: 圣人立象以尽

意, 设卦以尽情伪, 系辞焉以尽其言, 变而通之

以尽利, 鼓之舞之以尽神。” [1]70 这两段出自 《易

传·系辞传》, 其中提出了“观物取象” “立象以尽

意”两组美学命题, 成为后来意象美学的发源之

处。 叶朗先生认为“观物取象” “立象以尽意”这两

个命题是对于“象”这一范畴的规定, 但在后来的

艺术活动中, 这两组命题也逐渐发展为艺术创作、
艺术品鉴的重要方法论之一。 自 1986 年姚晓濛学

者发表在《当代电影》的《对一种新的电影形式的思

考———试论电影意象美学》起, 电影学者们对于电

影意象美学开启了一定的探讨, 但对于电影表演

在电影创作中所承担的“意象功能”为广大学者所

忽略。 电影表演活动在电影艺术中承担着与意象

这一美学范畴相当紧密的连接。
“象”与“意”是表演过程中所呈现出的不同美

学倾向。 而“象”与“意”的平衡关系则在一定程度

上决定了表演的风格及审美取向。 “重象”着重于

对人物的表象复刻; “重意”则倾向于对人物的符

号化呈现。 本文旨在以电影意象美学为出发点,
探讨“象”与“意”在不同时期的中国电影表演中的

呈现与流变。

一、 早期中国电影表演的“重象”
———人物形象复刻的探索

　 　 在电影史上, 我们通常以 1905 年的《定军山》
为中国电影的开山之作。 在 20 世纪初, 电影作为

舶来品初次进入中国。 当时出现的一些影片普遍

的表演风格为“哑剧式”风格, 其特点为肢体表现

较为夸张、 图解式较强。 “哑剧式” 表演风格盛行

的原因有以下三点: 第一, 当时电影声音尚未出

现, 演员需要通过较为夸张的肢体动作进行表达;
第二, 当时的电影观众史无前例地在银幕上见到

现实世界的真实再现这一“奇观”, 人们自然地对

电影这一新兴事物产生了较高的娱乐性期待。 这

种“哑剧式” 表演除了具有引人发笑的功能之外,
还有一个更重要的作用———使观众更为直观地了

解电影的意图; 第三, 最初的中国电影表演从当

时的文明戏表演演变而来, 而由于文明戏的戏剧

本质, 其表演也是偏向于使用外部形体, 所以,
最初的电影表演具有较为鲜明的戏剧特征。 关于

表演的“尺度”问题在历史上也始终具有一定争论。
在当时, 电影作为一种新的传播媒介, 同时作为

一种新的语言形式, 使受众明确理解电影含义的

方法尚在探索之中, 夸张的表演更容易将人物形

象清楚地呈现在银幕之上。 “重象”这一现象不仅

成为当时电影表演审美标准, 更多的是一种市场

的选择和一项语言探索过程中的现象。
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20 世纪三四十年代, 电影表演在“象”与“意”
的权衡过程中有所改变。 电影从最初的娱乐性、
商业性较强的新兴事物逐渐转向诗意的审美艺术,
电影表演也从最初的“哑剧式”表演向生活化转变,
电影声音的出现起到了至关重要的作用。 但当时

的电影表演依旧体现出“重象”的特点, 从而出现

了较为“表面化”的表演。 以《马路天使》《一江春水

向东流》等具有较高艺术价值的影片为例, “表面

化”的表演同样充斥于这些影片中, 对喜怒哀乐的

呈现更多的是以演员面部及身体的行为状态呈现,
很少让受众解读到其他的“象外之意”。 这些优秀

影片中, 电影表演为影片的总体意象与诗意的美

学呈现所做出的贡献也并不是决定性的。 其主要

原因之一, 这是电影表演发展探索的必由之

路———是对电影表演中人物形象复刻所展现出的

尺度探索, 也是电影创作主体与接受主体审美倾

向上的探究, 亦是电影表演与其他电影制作部门

的磨合过程。
1949 年以后, 电影的政治功能逐渐占据较大

的比重, 对于典型形象、 英雄人物的塑造成为当

时中国电影的主要任务, 电影表演的审美走向也

开始趋向于极端“重象”的结果。 “中国电影史上生

机勃发的时期, 在美学上都是‘阴阳和合’的” [2] ,
而“象”与“意”的相合也应当是“意象之美”生成之

根基。 在这一历史时期, 出现了较为严重的“象意

不和、 重象轻意”的情况。

二、 新时期以来中国电影表演的“重意”
———行动逻辑淡化

　 　 改革开放前后, 第四代、 第五代和第六代导

演依次登上电影的历史舞台, 中国电影也进入了

再探索时期。 政治的变化使电影的总体环境有所

改变, 对于电影美学的探索也再一次成为影人们

的重要追求。 由于电影表演具有一定的复杂性,
“它来源多方, 理论与技术混杂, 材料者、 创作者

和表现者集于演员一身, 问题及挑战多多” [3] , 所

以, 从中国电影诞生初期起, 电影表演的创作技

术、 理论、 美学, 与电影的技术、 理论、 美学在

一定程度上较为疏离。 在这一时期体现得较为明

显的现象是, 人物角色的行动逻辑开始淡化, 可

以认为电影表演美学在“象”与“意”的平衡中, 开

始向“重意”进行转变。 具体表现为演员的行动逻

辑要服务于电影的意象表达, 当二者产生矛盾时,
演员的行动逻辑可以暂时被打破。 电影演员被“道

具化”“符号化”, 成为电影导演完成其电影创作的

意象画面元素之一。
陈凯歌导演曾经对电影演员们提出过这样的

要求: “我不要求你们写出人物小传……大到全

剧、 小至每场戏, 每个人物都有着不同的第二任

务或远景任务, 你对此做何理解? 准备怎样在完

成具象任务时, 使第二任务透露出来?” [4] 陈凯歌

在此明确提出了“具象任务”“第二任务”或“远景任

务”几个概念, 并且态度鲜明地强调了“具象任务”
是可超越的, 最终的目的是要完成“第二任务”或

“远景任务”。 “第二任务”或“远景任务”并不是普

遍意义上的角色的“第二目的”, 而是导演将整部

影片中角色所具备的符号意义称为演员的“第二任

务”或“远景任务”。 当完成“第二任务”或“远景任

务”成为演员的重要工作时, 那么角色的第一任

务、 最终目的以及行为逻辑是注定会受到影响的。
这也就出现了本文所说的“重意”的美学指向。

该时期电影表演的“重意” 转向, 其原因不外

乎以下几点: 首先, 第四代电影导演在电影理论

方面提出“丢掉戏剧的拐杖”, 导演们开始要求演

员抛弃“表面化” “脸谱化”的表演形式, 开始尝试

针对演员“元素化”的美学倾向, 强调重视角色的

“第二任务”或“远景任务”; 另外, 电影创作进入

新时期, 受改革开放影响, 国内影人受到了来自

西方的电影文化熏陶, 再加上此前刚刚结束的十

年禁锢, 影人们对电影新形式的探索热情空前高

涨, 理论上也提出了“电影语言现代化” 的追求。
体现在电影表演方面, 即为使角色在一定程度上

抛弃了角色的基本行动逻辑, 以成全电影语言的

“现代化”; 再有, 电影表演是一个较为复杂的电

影部门, 与其他电影部门相比, 由于演员的技巧

自成体系、 创作三位一体等特点, 演员工种与其

他电影创作工种的疏离也使得演员逐渐走入较为

被动的状态, 甚至演员在饰演一个角色之后, 并

不知道最终的呈现效果。 长此以往, 导演们便逐

渐开始减少对角色行动逻辑上的要求, 而更加重

视演员的符号性质。

三、 高度市场化以后中国电影表演的

“重颜”———意象悬置, 娱乐至上

　 　 厉震林教授对中国电影高度市场化后出现的

“颜值表演”现象进行过精准的定义: “颜值表演,
则是一种超古典主义美学思潮, 它使中国银幕‘闪

烁’着风情万种的‘花色男女’, 角色无关职业、 身

份、 性格, 均为俊男美女, 电影表演非颜值不能

成事, 且 颜 值 表 演 具 有 较 为 强 烈 的 排 他 性
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质[3] 。”21 世纪以来, 中国电影逐渐进入了高度市

场化, 对电影的娱乐性质的利用在当代呈现出近

五十年来较为鼎盛的局面。 受众对“高颜值”的演

员及明星有着较为强烈的诉求, 追求艺术性的受

众变得小众, 电影的意象美学在商业潮流中逐渐

被淹没。 意象美学的悬置体现在电影表演之上,
其直观现象即为“颜值表演”的盛行。 银幕之上角

色, 无论是处于哪一时代、 表现何种情绪, 精致

的妆容和千篇一律的表情管理永远呈现在演员的

脸上。 “象”不具有合理的表象性, 角色基本行动

逻辑被“保持美观”这一主要目的所打破, 而作为

符号化的表“意”更是无从谈起。 这种较为极端的

审美倾向使得中国电影表演呈现出意象悬置、 娱

乐至上的美学困境。
“颜值表演”现象依旧存在于当今的中国电影

之中, 但千人一面式的电影表演风格必然使一部

分受众感到乏味, “重颜”的审美偏差很快出现了

转变。

四、 近年来中国电影表演

“重颜”偏差的转向与“重象”的重现

　 　 2016 年电影《驴得水》的上映, 引起了一阵关

于电影演员及表演的热烈讨论。 近十年来, 除特

定的喜剧类型电影外, 大部分中国电影中承担主

要角色的演员多为符合大众普遍审美的俊男靓女,
而影片中饰演女主张一曼的演员任素汐, 其外在

形象着实不是当今社会的大众审美, 同时她个性

较强、 生活化较重的表演风格, 反而让受众觉得

耳目一新。 中国电影表演的“重颜”偏差开始出现

转向, 任素汐、 辣目洋子、 张译等具有“非主流”
审美特点的优秀演员开始得到更多关注。 不可否

认的是, 电影公司精准地捕捉到一种现象: 除一

部分受众对“高颜值”的狂热消费以外, “平民化颜

值”使一部分受众更加产生了亲近感, 使这一部分

观众更容易将自己与银幕上的人物进行连接从而

产生共情。 这种转向是一种表演美学上的尝试,
是一种向前发展的趋势, 但不得不提到的是这种

转向也带来一定的表演审美畸形的可能。 如过分

夸张的面部表情、 过于展现丑态以及表演创作时

倾向于表演状态而非人物逻辑。 这同样也是一种

“重象”的美学指向, 但此时的“重象”, 更多偏向

于迎合观众的“平民化”审美“丑象”, 而非符合人

物行动逻辑的合理之“象”。

另外, 在近年来逐渐兴起的“新主流大片”中,
呈现出与当下普遍的表演美学不一样的美学倾

向———相对极端的“重象”。 此时的“重象”与“十七

年”及“文革”期间的“重象”表演美学既有相同之处

也有不同之处。 相同之处在于, 均为政治环境下

的典型形象、 英雄人物的外化式复刻; 不同之处

在于, 由于历史环境的不同, 以及电影创作活动

经过了一百多年的探索, 其“重象”倾向不如早年

间探索人物形象复刻的尺度问题时期那样鲜明;
由于“重意”倾向、 “重颜”倾向等美学风格在历史

上已经出现过, 此刻的“重象”美学倾向中也掺杂

着上述种种美学特点。 从某种角度来说, 这也是

一种“象意相合”的美学尝试。

结　 语

纵观中国电影表演发展的美学流变, “象” 与

“意”在中国电影表演美学发展中始终存在着纠缠。
电影表演具有一定的复杂性。 实现其“象”与“意”
的平衡并不是一朝一夕便可完成的。 从电影诞生

初期开始, 对于中国电影表演美学的探讨从来没

有停滞, 但中国电影表演美学始终缺乏系统性、
总体性的梳理及研究。 中国古典美学是我们弥足

珍贵的文化瑰宝, 从中提炼出核心的美学范畴及

美学命题来作为研究中国电影表演美学的方法是

较为严谨、 成熟的道路。 意象美学在电影美学的

发展中早已被无数学者进行钻研, 而“象”与“意”
的平衡关系是电影表演生成“意象之美” 的根基。
梳理和总结中国电影表演之“象”与“意”的美学流

变, 能够为当下电影美学研究中电影表演美学的

探究提供一定的正面意义。
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