
小 引

有人用几何方法分析戏剧。

德国戏剧家弗莱泰格有一个“五段三节”的戏剧金字塔

公式，把一出戏的结构分成五段：介绍、上升、高潮、下落、结

局；三节：首、身、尾。高潮在正中，在金字塔的顶点。

这个公式只可以勉强用以分析欧洲风行的五幕剧，但有人

以此去套各类话剧甚至戏曲，结果往往搞错。

美国戏剧理论家劳逊曾认为，戏剧的高潮一般处于全

剧的八分之五处，有人又以此为公式加以证明和计算。已

知：京剧《将相和》为二十四场，昆曲《十五贯》为八

场，求证：二剧之高潮。证明：以八分之五分别乘以二十

四和八得十五和五，所以上述二剧的高潮分别在第十五和

第五场。证明过程和计算都无误，但结果（事实）多半是

错的。

我引述这个有趣的故事（一个真实的故事），无非是

想说明：产生于彼时彼地的话剧理论和公式，对于话剧来

说尚不是灵丹妙药，何况绳之于此时此地的中国戏曲？借

鉴研究话剧的理论是应该的，但那得首先从戏曲艺术自身

的实践出发，从自己的艺术规律出发，从自己的特定历史传

统出发。



过去和现状，把自己的这一套真正

有人爱用话剧的原则来改造戏曲，生搬硬套、削足适

履。其结果正如毛泽东同志所指出的那样：中国的语言、

音乐、绘画都有自己的规律，问题是没有多研究，所以讲

不大出来。

坐山

当前人们争论戏曲的命运问题，我认为，对于戏曲的

未来，随意猜测不行，悲观哀叹不行，瘸子打猎

喊，更解决不了问题。要真正解决问题，第一步是认认真真

地研究戏曲的历史

搞透，这就是“推陈”。然后再判定去留，“以中国艺术为

基础，吸收一些外国的东西进行自己的创造为好”。只有

如此才能“越搞越中国化，而不是越搞越洋化”，才会

。这就该是“出新”的“使我们自己的东西有一个跃进”

工作了。

本书只是想在“推陈”问题上做点滴探讨。

①以上引文均见毛泽东《同音乐工作者的谈话》。



第一章　　　　中国戏曲艺术

的时空特性

舞台时空问题是戏剧艺术的枢纽。不同的舞台时空特

性会直接影响到戏剧艺术的表演形式和剧作形式。中国戏

曲能以独特的表演体系鼎峙并影响世界剧坛，形成所谓东

方式的戏剧美学学派，正是以其独特的舞台时空特征为基

础的。如果我们想窥探中国戏曲那巍峨壮丽、琳琅多彩的

美学宫殿的话，那么舞台时空特性将是打开这艺术圣殿大

门的一把钥匙。

一　　艺术作品与时间空间的关系

世界的存在，以时间和空间为其外壳。物质的存在形式

就是其自身在时间和空间中的永恒的运动。任何物体的存

在和发展，都必然占有一定的空间，经历一定的时间；没有

时间和空间，物质的运动就不能存在，物质自身也便不复存

在。时间是指物质运动的顺序性、间隔性和持续性，它是依

次相继，永远向前流逝的；它具有不可逆转、不可重复的特

性，因而是单线的、一维的。空间是指运动着的物质的伸张
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时空形态

性和广延性，物体在空间中呈现出自己的方位、体积和形

状；抽象的空间（也即空间自身），其存在是三维的，但实际

上的空间（客观空间），因其总是在时间中运动，所以它是四

维的。

研究艺术作品的时空间特性，似乎比哲学中研究物质

的时空特性有更多层的次。哲学的着眼点在于物质的存在

形态，而艺术的着眼点却远不止于此。一切艺术作品与时间

空间都要发生两方面的联系。第一是艺术作品自身存在的

长篇评书再长终有结尾，连台本戏再长也会

散场；杂技艺术的空中飞人总不能飞向星际，马戏场中的

奔马也不许驰出场外。就是说，一切艺术，及自身（材

料、手段等形式因素的组合及其阵容），都要占有一定的

时空间，同时也受到客观的有限的时空间的限制；因而对

它的欣赏也总要在有限的时空间中进行。这一点，任何艺

术都毫无例外，其与哲学上物质存在的时空形态的性质

是一致的。第二是艺术作品存在的时空形态与它所要表现

（内容）的时空间的关系。例如某场戏曲的演出，作为供

表演用的舞台时空间是极为有限的，场地不过方丈，时间

不过几刻，但观众却可以感受到千载时间的进程，百里战

场的景况。遗憾的是，艺术作品与时空间的这后一种关系，

常常被美学家们所忽视，或将它与第一种关系混在一起，而

笼统地去划所谓“时间艺术”、“空间艺术”的分类。事实上，

既然第一种关系为一切艺术所共有，那么在艺术理论上经

常发生分歧的、真正具有重大实际意义的倒是第二种关系。



小相一致、相吻合

雕塑占立体（三维）空间，

；有情节的绘画、雕塑，其情

依据以上的两种关系，我们可以试探地对艺术进行这

样四方面的分类：一、无情节的艺术。其本身虽然占有

时空，但不存在情节时空问题。如书法、音乐、抒情诗、

情绪舞、杂技艺术等。二、部分有情节的艺术。其本身虽

然占有时空，但占有的时空不与情节时空发生关系，即用

不着在场地上展现情节的时空环境。如评书、弹唱、相

声、古代诸宫调等等。三、一般的造型艺术，如雕塑、绘

画等，作品本身占有空间

绘画只占平面（二维）空间

节空间虽然要表现出来，但却可以不与作品所占空间的大

咫尺可绘千里，所谓“分人寸马”是

也。就是说，情节空间与艺术品本身所占空间（有限的画面、

材料如纸、绢、布和大理石等）的比例可大可小。在第一、

第二两类艺术中，提供时空场地的目的只在于使艺术品本

身得以放置和表现，够用就可以，艺术本身占有的时空与

情节时空没有矛盾。在第三类艺术中，场地的大小与情节

空间有矛盾，这种矛盾表现在两个相反的方面：一方面，

情节空间（一般说来）要符合绘画“整一律”的要求，例

①这里有两点需要说明：第一，黑格尔在其《美学》中认为绘画不占立

体的三维空间，只占平面，可以挂（贴）在墙上；绘画的空间感是

第二，我在文中只说绘画占有空凭主观推断出来的，是观念性的

间，没说“占有时空”，因为按莱辛等人的理论，绘画不反映时

间，它只描绘一瞬、顷刻间的生活画面；至于绘画中的时间感觉，

也是（欣赏者）凭主观理解，推断出来的。



戏剧艺术。作品本身既占有

如不同时空的情节不便于出现在同一画面中；另一方面，

艺术家处理情节空间有其伸缩性，可以按其主观的比例来

放缩。

比较特殊的是第四类

请注意，这种转化不同于第三类艺术中的放缩。

时空，又要把情节时空（人物活动的环境）表现出来；提

供的场地（舞台）不单是为了放置和表现艺术品（演员本

身及其演出），还要把场地转化为戏剧情节中的时空环

境。

”，是相等的，因而要在舞台上展现情节时

“放缩”的比例可大可小，而“转化”的关键在于活人

（演员）上台。生活中的人和舞台上（艺术中）的人，其比

例可看成是“

空，观众就会用同一个“比例尺”去衡量。这就不允许把

生活中的时空环境在舞台上随意地放缩。正因为这个道

理，想在舞台上再现超过客观舞台时空限制的环境（如万

仞高山、百里江河）才是不可能的，也是不真实的。

各类戏剧艺术，其表演艺术自身存在的时空形态，即其

在客观舞台时空上的性质是一样的（大约三个小时的舞台

① 戏

时空互相调解、转化后的产物

艺术演出中的时空观念，是剧本提供的情节时空与客观的舞台

本义此后凡“舞台时空”一词，前

面若不加限定，则指转化后的戏剧艺术的时空，“客观舞台时空”

指没有进行转化的原来舞台的时空。讨论舞台时空问题，概念易于

重错相混，我认为舞台时空问题，应该研究这样三个方面：剧本情

节时空、客观舞台时空，及其二者的调和、转化，即戏剧艺术（立

体表演）的时空特征



二　　话剧舞台时空的固定性

从公元前四世纪的亚里斯多德到公元十六世纪的（意

大利）琴提奥和卡斯忒尔维特洛，再到法国古典主义作家

，各种戏剧各有渠道。

演出），但是通过不同的艺术手段、手法传达（转化）以

后的时空特性，即观众感觉当中的剧情中的时空观念（也

即艺术的真实）却不尽相同。如何解决剧本情节时空的无限

性与客观舞台时空有限性的矛盾

与客观舞台时空的矛盾，这值得研究

有人爱用“生活时空的无限性和舞台时空的有限性”来概括情节时空

凡有两度创作的艺术，其第一

度创作（如剧本），从来就不是“无限的生活”，而是经取舍了的

有限的生活。搞第一度创作者要熟知第二度创作的限制；第一度创

作是按第二度创作的规律（对第一度创作的要求限制）来进行的，

决不会把无限的生活写进剧本。因此第一度创作中的情节时空就

环境的

经是有限的生活时空了，它基本是按第二度创作的要求来提供时空

“生活时空的无限性”只存在于第一度创作的构思阶段，

不存在于第二度创作中

至于本文的“情节时空的无限性”，只是针对客观舞台时空的

固定和有限性质比较而言。但由于各种戏剧的具体风格的不同，舞

台时空特性也有差异。有的戏剧（如传统话剧）要求演出是生活的

再现，其剧本情节时空必须严格以客观舞台时空为转移，因此在第

二度创作的转化过程中，其矛盾就很小甚至没有，二者基本相吻

借块场合 有的戏剧（如传统戏曲），演出只是“借地生财”

过客观舞台时空的限制

地来表演故事，而非再现生活，因而其剧本的情节时空可以大大超

这样，二者转化起来就有困难，因此戏曲

若知详情，请见正文才采取了各种巧妙的转化办法
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者已经合而为一

为了舞台演出时情节（动作）的整一，

们，“三一律”的戏剧理论完成了。“三一律”式的戏剧

结构形式，对世界戏剧运动有着深远的历史影响。尽管当

时及后代的戏剧家们，并没有完全恪守“三一律”原则，

但其基本精神

必须强调剧本创作的空间、时间、事件的高度整一，这个

积极的合理内核还是被人们继承下来了。

按“三一律”原则创作的戏剧，人们习惯上称之为

“传统话剧”，布莱希特则称之为“亚里斯多德”式戏剧。

这类戏剧在处理剧本情节时空与客观舞台时空的矛盾时，

利用舞台时空有限和固定的特点，采取以景（时空环境）

分场（幕）的办法，截取生活的横断面，把戏剧冲突集中

到这个特定场景中来表现；把人物虽是人工地却要合乎生

活逻辑地“调”到这里来表演；在解决生活时空的无限性

与舞台时空的有限性这对矛盾时，并不把矛盾都推给舞

台；很大部分都在剧本（第一度创作）中解决了 空间

的转换和时间的跨跃多半在幕间压缩、切割了；它让剧本

情节时空严格服从于舞台的时空，把舞台当做生活的一角

（多半为厅堂、客室、卧房等）；在同一场的演出中，剧

情地点不可改换，演出的时间要和情节的延续时间大体一

致；其中某些流派更进一步地要求观众感到这不是舞台、

剧场，而是生活本身；在这类话剧中，情节时空的无限性

与舞台时空的有限性的矛盾，实际上已经不存在，因为二

活，真正具有无限性的情节

舞台就是环境。真正具有无限性的生

甚至连比较多变的、丰富



下垂

的、广阔的情节，在这类戏剧的舞台上是很难得到反映

的。因而它就极力回避这类超越舞台限制的作品。“三一

律”结构法则的优越性和局限性是同时并存的：得到了戏

剧的高度整一性，却放弃了生活的从容自然和丰满性。它

巧妙地不知不觉地躲过了那无限的时空，但也不能不露出

人工的痕迹。因此杜勃罗留波夫才指责它：“事实上你们

怎么能够强迫我相信在不过半小时之内，在一个房间里，

或者在广场上的一个地点就有十个正需要的人一个接一个

地到来，又正在这个时候这里正需要他们，遇上的就正是

他们所需要的人，突然开始了需要的谈话，需要出去就出

去，做了需要做的事，然后需要时他们又再次上场，生活

里有这样的事吗？这象真实情况吗？”

莎士比亚戏剧演出的时空观念，与传统话剧相比，有不

同之处也有相同之处。不同之处在于，它的时空环境变化

频繁而且也不是生活环境的真实再现，多半是在舞台上的

假定。伊丽莎白时期的剧场有着特殊的舞台装置，它是从

旅馆剧场和斗兽场发展起来的。既不象古希腊和罗马的圆

形剧场，也不象戏曲的空舞台。它是一种“程式化”的固定多

种演区的建筑性舞台。除内外双重舞台之外，又有

直双层结构（二层台和阁楼）。这种特殊的舞台装置在演

出时有“对号入座”的性质：表现比较具体的环境如凉

载《戏剧艺术》 年第四期。

①转引自〔苏〕 霍洛道夫《戏剧结构的两种类型》。李明琨译，



一旦假定了，

这不同

台、城堡，就利用二层台和阁楼；宫殿、卧室就利用内台

（内台同时又可放置道具）；表现一些不大具体的环境如

街道、广场、野外、战场等，就要利用前台。前台是空

台，在前台演出时主要靠演员的台词交待环境。

于戏曲的虚拟表演，而是一种“假定”

就要固定。在连续利用前台演出时，有时环境的迁换要靠

演员的“上下场”来完成，但是演员必须严格按生活逻辑在

这个假定的，然而又是固定了的环境中表演。《奥赛罗》第

三幕第二场、第三场，交待的环境是塞浦路斯城堡前，它不

可以象戏曲那样，同一台面既可以是这里又可以是那里（台

上是帅府，但又可以当成野外，演员上场可以“趟马”）。

因而奥赛罗在第二场中去看防务（另外一个地点），就必

须下场；在第三场中，奥赛罗看完了防务，与埃古一同上

场，这场上的地点仍是城堡前。

虽然莎剧的场景变化频繁，不如传统的三幕（或五

幕）话剧稳定（因其多为一景），但这种频繁的变换，一

部分是在建筑式舞台装置中“对号入座”（即事先提供了

一个大体的环境），另一部分才是在空舞台上的变换。这

种变换无论怎样频繁，在每一场戏中，舞台时空仍然

是固定的，既不能中途迁换环境，也不能当场表现时空环

《戏剧艺术》 年第二、第三两期（连载）。

年第四期；吴光耀《伊丽莎白时期的英国剧场》，载资料》

①参见田文《莎士比亚剧场与莎士比亚戏剧的演出》，载《外国戏剧



境的连续流动（象《跑城》、《夜奔》）；而且演出的时

间与情节的延续时间也基本相符。这样，我们就不能把莎

剧的舞台时空看成是在空舞台上的流动，因为如上所述，

第一，莎剧的表演主要还是在立体的实体空间中进行；第

二，即使有部分的戏是在空舞台上演出，但在每一场中，

环境还是固定的；第三，莎剧中的实物道具所具有的仍是

它自身的性质：床就是床，宝座就是宝座（不同于戏曲中实

物道具的性质），这种实物道具有固定环境的作用

张桌子摆在那里，它不撤走，环境不会改变，但在戏曲里

却可以随时（按需要）赋予那张桌子以不同的意义。基于

这三点，可以说莎剧与传统话剧在时空观念上，其本质是

一致的，只不过前者比后者灵活多变罢了，因而莎剧的场

次稍加改动就可以用写实布景演出，而传统戏曲就很难做

到。

从本世纪二十年代起，当代戏剧的各种流派蜂拥而

起，它们与传统话剧的区别在于：充分利用现代化的舞台设

施，尽可能地突破舞台时空的限制，要求更全面、更广阔

地反映生活。但是当代话剧无论怎样千变万化，有两条是

与传统话剧相一致的：一是要在舞台上设置环境，不管是

尚实的尚意的、抽象的或具象的，总要提供一个可见

的实在的设置；二是在每场戏中，环境是固定的。仅举几

例分述如后：

布莱希特的“叙事戏剧”，比较彻底地挣脱了“三一

律”的束缚，主张舞台环境的设置要服从于剧情（传统话

一
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的

剧是剧情服从于舞台）。他的剧作有场景分散多变、时空

转换灵活的特点。但是布氏的理论与他的剧作（实践）并

没有完全对号，他的剧作决非象他在《街景》等文中所

论，全是“叙述”出来的“过去式”。他的大部分剧作，每

场戏的环境不但交待得十分具体、固定，而且演出时舞台

上也实实在在地提供了这种环境，尽管是“破除幻觉”式

实际上既已提供，又怎么能完全破除幻觉呢？他的

《伽俐略传》和《大胆妈妈和她的孩子们》，前者分十五

段（场），后者分十二段，都如前述。

一九二四年，梅耶荷德在排演《拿下欧洲！》和喜剧

《森林》时，大胆地采用了电影化手法，把独幕剧《拿下

欧洲！》分解成类似电影一样的十七个场景，而在《森

林》的第一幕中，两个演员不下台，几乎周游了全省，舞

台时空变换十分灵活。在《拿下欧洲！》中，舞台上采用

了“平行推进法”：一个演区是柏林咖啡馆，来客正喝酒

跳舞；两步远的另一演区，进攻柏林的法国军队的两个

军官正在谈话，类似电影的蒙太奇对列，加强了情境的紧

张性。

这种电影化的舞台时空处理主要利用了三种东西：一

是用灯光分割演区；二是用幻灯字幕交待地点；三是采用九

块“活动墙”的舞台装置代替实景和道具（日本访华话剧

年第一期，意道明译

参见〔苏〕 费甫拉列斯基《戏剧的电影化》，载《外国戏剧》



团演出的《文那啊，从树上下来吧 》采用了类似的装

置）。这种活动的墙可以迅速地组合成各种象征性的环

境，加上灯光和幻灯字幕的配合，可以在很短的时间内变

换舞台时空。

密勒的名剧《推销员之死》，在很大程度上吸收

本世纪四十年代末，继奥尼尔后的美国另一著名戏剧

家阿瑟

了荒诞派剧作的技巧，其舞台时空的变换也采用了以灯光

分割演区的手法，时而纽约，时而波士顿，时而现在，时

而过去；台上需要演纽约，则用灯光把另一演区的波士顿

隐去；把精神几近崩溃、生活走投无路的老推销员威利的

各种幻觉、回忆也都鲜明地展现在舞台上。

以上几例虽然都有舞台时空多变的特点，但每个场面

总要有实物环境，每个场面的时空都要相对固定，这两点

是共同的。采用电影化手法，最大优点在于把场面分得

多而且细；但是分得再多再细，终不是电影。即使是电

影，它的整体结构可以不受“三一律”制约，但每一个画

面（也即最小的场面单位）却仍然要受着空间整一律的约

束。就是说，利用电影化手法虽然可以把现实对象打碎成

几大块，但这打碎的场面仍然具有相对独立存在的意义。

用灯光明暗变换，用幻灯字幕，用“活动墙”等手法，只

是加快了换景速度。利用类似“蒙太奇”式的“平行推进

法”，其本质意义乃是两个舞台的对列或两场戏的对列。

这些与戏曲的舞台装置、舞台时空观念是有着明显的区别

的。



三　　戏曲舞台时空的运动性

中国戏曲在处理情节时空与舞台时空这对矛盾时，与

传统话剧相比，有一个基本不同点，即它不是以“再现”

至于超现实主义戏剧如《奥尔菲》

《犀牛》

，荒诞派戏剧如

，其时空环境的变换则远不如前述几例频繁，

多半为固定的写实装置。其舞台时空观念距传统话剧实是

不远。荒诞派的荒诞性并不一定表现在时空观念上。

总括以上的各类话剧，舞台上都要提供一个每场相对

固定的实物环境。区别在于：传统话剧舞台上时空间环境是

稳定而少变（一景的戏也可以说是不变）的，莎剧、布剧是

多变的，采用电影化手法的戏剧则可以看成是“组接”

的。

因为即使是电影，除了“运动镜头”以

然而中国戏曲的舞台时空观念，则以一种异于各类话

剧的面目出现。它是运（流）动的，而且只有戏曲才称得上

是运（流）动

外，其场面、空间、画面，也只是“组接”而并非运（流）

动。

年第三期，〔法〕让 科克托编此剧剧本载《外国戏剧资料》

剧，金志平译。

年第一期，〔法〕尤金 尤涅斯此剧剧本载《外国戏剧资料》

库编剧，肖曼译



借舞台以表演人物，而非用舞台再现环

为最高原则，因而它的情节处理可以不必象传统话剧那

样，必须巧妙地躲开三一律舞台时空的严格限制；甚至可

以说戏曲是采用了一种傲慢的态度，它几乎无视舞台对它

的限制，它重视的是观众的默契、承认和支持。它只是借

用了一下舞台

境。舞台对于情节来说，只占从属地位。这就是人们所说

的戏曲舞台的时空自由的特性。

所谓“自由”，主要是针对三一律再现性舞台时空观念

的严格规范也即不自由说的。自由与不自由是相对而言，

凡对三一律再现性舞台观念有着程度不同突破的戏剧，例

如莎士比亚戏剧、布莱希特戏剧、近代当代戏剧，都可以

说获得了程度不同的自由。

从舞台时空自由与不自由的角度说，在所有戏剧艺术

中，中国戏曲当属最自由之例。

我这里所要说的戏曲舞台时空的运动性，与“舞台时

空自由”，都是从不同角度和层面来把握、理解戏曲舞台

时空特征的。二者有联系又有区别。“时空自由”的范

围较大，而“运动性”则较小。自由的不一定是运动的，

但运动的一定是自由的，自由是针对不自由说的（因为依三

一律看来，连剧情场景多变，时间跨度大也属自由之例），

而“运动”主要是针对“静止”和“固定”说的。 所谓

①舞台的“静止”和“固定”是相对而言，从哲学角度看，一切物质

探讨都在四维空间中运动，但物理学的运动却离不开相对的静止

戏剧艺术的舞台时空观念，不能使用哲学的普遍运动的概念



不是视觉感官可以感觉

空环境和表现时空环境的运动。

“运动”，是“自由”特性的一种具体表现形态，它限定

了是一种什么样的“自由”。再现性舞台必然是静止、固

定的，而戏曲舞台时空的运动性，关键在于它不再现可视

环境。这种运动性，我想通过一个问题的两个侧面来说

明：运动地表现时

（一）运动地表现时空环境

话剧舞台上主要是靠演员以外的舞台设施提供了一个

角色活动的环境。它是一个实实在在的、具有物理学意义

的、可以感受得到的客观实体。在传统戏曲舞台上，客观的

物理学意义上的环境并不存在

路遇》的泥泞道路等等，舞台基本是空

得到的客观实体。举凡各种时空环境，大的如山川河海、军

营战场、村庄道路，小的如卧室厅堂、茅屋小店、船舱阁

楼，以及各种自然环境：风雪雷电、阴晴冷暖、昼夜星空

等等，都不是实体的再现，而多半靠虚拟表演来显现。例

如《秋江》的水上行舟、《夜奔》的星夜赶路、《白马

坡》的登山、《乔老爷奇遇》的乘船、《杀惜》的楼上楼

下、《大祭桩

色的运动

的，水、船、山、楼、路，客观上都不存在，只是通过角

虚拟的身段表演加上观众积极想象力的配

虚拟表演以外，也有唱做念舞

合，才感到这一切的存在。

除了这种角色运动

山神庙》几种手段联合起来共同表现环境的。《野猪林



虚拟表演在内。

的“大雪飘飘扑人面，朔风阵阵透骨寒，彤云低锁山河

暗 ⋯”，其环境的表现有唱又有做。《辕门斩子》中杨

宗保“离了穆柯寨，来此是宋营”，其环境表现有念又有

做。 《挑滑车》的战场则是高宠一面登山远望唱曲牌、一

面靠战场上的厮杀（舞）来显现的。无论是唱还是念，总

要伴随着角色的运动

戏曲舞台上环境的确定是以人（角色）为转移的。环

境多半“带”在角色身上。角色是运动的，环境也总是运

动的。没有角色在场上的活动，台上只是一个抽象的空间。

《闹天宫》中，二郎神率众天将追赶孙悟空，空舞台上是

天宫；下一场孙悟空上场就是花果山，二郎神又追到花果

山来开打。同一台面，前一场是天上，后一场便是地下。

在此前有一场戏，台中一桌，上有四盘蟠桃，代表瑶池盛

会。孙悟空从上场门上，按下云头唱：“望瑶池祥云笼

罩，见苍松翠柏荫交。”同一台面既是这里又是那里；孙

悟空此处的环境还不是瑶池，而是天上的某处所在。这个

环境是孙悟空上场时“带”出来的；环境的具体性主要是

角色赋予的，并非舞台本身所有。应该说，戏曲的运动表

演，首要的乃是在运动中刻划角色性格，表现角色情感，

与此同时，人物活动的场景和环境也就被表现出来了。

《大祭桩 路遇》既表现了黄桂英及其婆母二人到法场去

的急切心情，也表现了道路泥泞难行的环境，而

且写难行的环境也还是为了表现特定的人物的心

情、性格。


