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斯坦尼斯拉夫斯基与梅耶荷德的分歧与论争 （

一

）

——

从莫斯科艺术剧院初创到十月 革命

陈世雄 ．

（厦 门大学文学院
，

３６ １００５
，厦 门 ）

摘 要 斯坦尼 斯拉夫斯基与梅耶荷德无疑是 ２ ０ 世纪俄 罗斯 贡献最大 、影响最广的戏 剧

导 演 ，他们各 自 创办 了 自 己 的剧院和表导演艺 术体系 。 然 而 ，
对于两位大师之 间分歧 、对立 、 论

争 的持久性 、
严重性和影响 的深远 ，

我们 至今缺乏 了 解
；
另一方面 ，

对上述两位大师之间 的共 同

之处 ，对他们最终携手合作 的必然性 同样认识不足 。 鉴 于刊物篇幅的限制 ， 本文首先介绍从莫

斯科艺术创 办到十月 革命期间 两位大师分歧 的形成与发展
，
并以 连载的方式加以评介 。
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１ 分歧与论争的 由来

１ ． １ 分歧与 论争 的 实质是 两个体 系 的对立与

斗争

斯坦尼斯拉夫斯基 和梅耶荷 德的交 往大 约

有 四十年历史 ，
从 １ ８９８ 年梅耶荷德进入莫斯科

艺术剧 院 ， 到 １９ ３８ 年 斯坦尼斯拉夫斯基逝世 。

斯坦尼斯拉夫斯基 比梅耶荷德大 １ １ 岁 ， 如果要

论从事戏剧的
“

艺龄
”

，也 比梅耶荷德长得多 。 当

他们两人相识 的时候 ，斯坦尼斯拉夫斯基在剧坛

的探索已经有 ２０ 年之久 ， 作为
一

位声名 赫赫 的

大演员 和富于创新精神 的大导演 ，而且是莫斯科

艺术剧院 的创始者 之
一

（ 合作者是聂米罗维奇 －

丹钦科 ） 。 梅耶荷德 和他相 比 ， 显然还显得十分

幼嫩 ，
过去只不过是在外省舞 台上搞过一些业余

演出 ，如果借用当 下中 国 的流行语 ， 他只 不过是

刚刚从戏剧学校毕业的
“

小鲜肉
”

，莫斯科的庞大

观众群仅仅是在剧场里看过他的演出 ，
对这位前

途未 卜 的年轻人所知甚少 。

然而 ， 正是这样
一

位年轻人 ，敢 于挑战声名

显赫的剧坛盟主 ，真是胆大包天 了 。

苏联 的戏剧批评家们敏感 地注意了这一点 。

在 １ ９２５ 年 ，就是两位大师只有 ２７ 年交往史的那

年 ， 《新世界 》杂志就有
一篇题为 《斯坦尼斯拉夫

斯基与梅耶荷德》 的文章这样写道 ：

“

斯坦尼斯拉

夫斯基和梅耶荷德是完全不 同的 。 他们是对立

的 。

”
［

１
］

后来 ，苏联 著名 批评家 马尔科夫 也 曾说

过 ：

“
… … 如此 有亲缘关系 （ 指师生关系

——

引

者 ）而又如此对立的——斯坦尼斯拉夫斯基与梅

耶荷德 。

”
［

２
］

１９３２ 年 ４ 月 １２ 日
，梅耶荷德接受 了美 国记

者 巴列恩斯 的采访。 采访 的速记记录开头就是

梅耶荷德的这样
一段话 ：

为 了 搞清在 以 斯坦尼 斯拉夫斯基 为代表 的

旧式剧 院与 以我 为代表的新剧 院的 区 别 （ 我 列 举

这两个体 系
，
是 因 为这 两 个体 系彼此 间 斗争特 别

尖锐 ） ，
就必须 回忆一 下

，在 实验心理 学领域主导

收稿 日 期 ： ２０ １ ８
－
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－
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苏联戏 剧历史经验研究
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（
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作者简介 ： 陈世雄 ，教授 ，
博士生导师 。 研究方向 ：

戏剧理论 、俄罗斯 与欧美戏剧 、闽台 地方戏曲 。
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者是两个 心理 学 家群体
——

他们是活 力论者 ，
认

为存在着一个 未被研究 的精神领域 ， 它 支配着我

们整个 肉体的状况 ， 并且 ，这 么说吧
，这些

“

精神
”

的品质在人 身 上是 领导者 ，
其后果是他们 （ 活 力

论者 ） 同 时是相信上帝的 。 如果说还有 另
一个 流

派 ， 它在斗 争中 被激 怒到极 点 ，

——那 么 它就是

生物 力 学 家 （
６Ｈ０ＭｅｘａＨＨＣＴＭ

， 即主张有机造 型 术

的人们——作者注 ） 。 有机造型 术的 主张者 （我

说的不是 自 己
，
而是指 两个 互 相斗争着 的体 系 ）

是这样看待人的 ： 尚 未弄 清楚 的 东 西是没有的 ，

没有一个领 域是 尚 未搞清楚 的 。
… …机械论 者

认为 ，
处 于第

一个层次的 ， 是人 的 头脑 ， 它管理 着

整个神经 系 统 ， 然后 有这样 一种生理上 的状 态 ，

它被看作生理化学 实验
，
这种 实验要求给人的 特

定状况一 定的 卡路 里 ， 吸收 了 这些 数 量的 卡路

里 ，
就会有相应 的反应 。 于是人 的行为就被看 成

某种生理一物质主义的过程 。

……新的 反射 学理论
——无条件 与 条件反

射的 互相 关 系
——迫使我们 同 时从这种视 角 来

研 究演 员在舞 台 上的行动 。

斯坦尼斯拉夫斯基的 体 系珍视演 员 的 心 理

状态
， 并且研究 演 员 的精神 品质 ，

由此
，产 生 了 多

愁善感 ， 宗教情绪 ，
对一种糟糕 的 心理 学的 信赖 。

而我们 把人看作健康的现象 ，
看作这是把棍子折

弯过来 ，我们都在做 出 纠 正 ， 我训 练 的 不仅是 生

理
，
而 且训 练头脑 ，

这不仅是简 单 的 训 练 ，
而是 某

种观念上的训 练
，
从辩证的观点 出发 。 这不 是对

随便某种客体进行 的随便某种训 练 。

演 员 对于我们 而言不 仅仅是生理上的 肉 体 ，

演 员 对于我们 来说是思想者型的 演 员 ，
演说家 型

的 演员 ，对政治 形势有 良好 了 解的演 员 。

…… 我们 并 不像活 力 论 者或者 生 物 力 学 家

那样愚蠢 地看 问 题
，

——

这是精神 的材料 ，
而 那

里是生理 的 。 我们说 ： 不但是生理决 定着人的 特

定行为 ，重要的是 头脑 ，对我们重要的是 ，
这一 头

脑是装着健康 的 内容 ，
而 不是唯 心 主 义 的 ，

因 为

它 只和某 些不 确定的 东 西有关 。
… …

当演 员 塑 造角 色 的 时候 ， 应该观察 ，
他在 这

个形 象 身上应 当捍卫什 么
，是做他 的辩护人 ，

还

是 当他的 审 判 官 …… 这样我们 的剧 院 演 员 就 能

在每一个所扮 演 的形 象 身上展示 出他 对 自 己 饰

演 的形 象的 态度 。

［
３

］

梅耶荷德这篇谈话提醒我们注意 ：

第
一

，关于
“

两个体系
”

的提法 。 俄罗斯不仅

有斯坦尼斯拉夫斯基戏剧体系 ，还有梅耶荷德戏

剧体系 。

第二 ，斯坦尼斯拉夫斯基体系 依据 的理论是
“

活力论
”

（ ＢＨＴ３ＯＴ３Ｍ
） ， 而梅 耶荷德体系 依据 的

是生物力学 （ ６Ｈ〇ＭｅｘａＨＨＫａ
） ，可 见两个体 系 的 出

现都和现代科学有关 。

第三 ，两个体系之间 的
“

斗争
”

是明摆着的事

实 （ 梅 耶 荷 德 的 原 话 是 ：
３ＴＨｆｌＢｅＣＨＣＴｅＭＭ

ｏ ｃｏ６ ｅＨＨ〇ｎｅＴＫＯｎｐｙｒ ｃａｐｙｒ〇Ｍ６ｏｐ ｉ〇ＴＣＨ
［
４

１

）〇

第 四 ，梅耶荷德是 １９３ ２ 年说这番话的 ，这说

明 ，如果从梅耶荷 德与莫斯科艺术剧 院决裂算

起 ，那么这场
“

斗争
”

已 经持续 了近三十年
；如果

从梅耶荷德明确而系统地提出 自 己的
“

有机造型

术体系
”

开始 ，
也有 １０ 余年历史 。

关于这场
“

斗 争
”

， 俄罗斯学者 已经讨论多

年 。 他们往往用
“

活的对立
”

（
》ＣＨＢａａａＨＴＨＴｅ３ ａ

） 、

“

不间 断的论争
”

（ ＨｅｎｐｅｐｗＢＨＭｉｉｃｎｏｐ ） 来形容斯

坦尼斯拉夫斯基和梅耶荷德之 间的关系 。

［
５

］

所谓
“

活的对立
”

是一种非 常生动的 表述 ， 首先 ，它说

明这是两个活人之间 的 对立 ； 其次 ， 强调 了这
一

对立是
“

活
”

的 、生动 的 、不断变化着 的 。

“

不 间

断的论争
”

，这
一

提法同样非常准确 ， 因为两位大

师 的论争持续 了前后 四 十年 ， 贯穿 了 双方 的关

系史 。

１ ． ２１９０２ 年的
“

莫艺
”

： 分歧的表面化与梅耶荷

徳的 出 走

冰冻三尺 ，
非一 日 之寒 。 两大体系 的 斗争在

它们形成之前早就开始 了 。 第一次冲突 ，导致 了

初 出茅庐的梅耶荷德从莫斯科艺术剧院 出走 。

最早相 中 梅耶荷德这 匹
“

千里 马
”

的
“

伯

乐
”

，
是斯坦尼斯拉夫斯基 。 １ ８７６ 年 ６ 月 ２ １ 日 ，

他在和聂米罗维奇 －丹钦科在
“

斯拉夫市场
”

宾馆

举行
“

历史性的会见
”

，决定创建莫斯科艺术剧院

之后
，便着 手为未来 的 新型 剧皖物 色演员 。

一

天 ，他来到丹钦科在音乐专科学校办 的话剧班 ，

观看了一批学生的演出 。 在观看梅耶荷德在 《瓦

西里萨 ？ 李梅连季耶娃 》 中扮演 的伊凡雷帝 、 在

《迟暮的爱情 》 中扮演的马尔加里托夫等角色后 ，

斯坦尼斯拉夫斯基走到正在卸装 的梅耶荷德面

前 ，笑着和他握手 ，说 ：

“

我喜欢您 。 演得 自 然 ， 清
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新 。 祝贺您 。

”
［

６
］

在毕业演出 中 ，梅耶荷德总共扮演 了七个不

同性格 的角色 ， 当 即 收到两份外 省剧院 的请柬 ，

两处的聘金都相 当 可观 。 这时梅耶荷德在经济

上十分拮据 ，但是 ，他还是决定接受聂米罗 维奇
－

丹钦科的建议 ， 留在即将开张的新型剧 院——莫

斯科艺术剧院 。

进入莫斯科艺术剧院后 ，梅耶荷德像以前那

样 ，非常崇拜斯坦尼斯拉夫斯基 ， 他在给妻子的

信中写道 ：

“

我来到话剧艺术的最 高学府
… … 阿

列克谢耶夫不是个多才多艺 的人 ，
不是

，但他是

一

位天才的导演兼教师 。 多么博大精深 ，多么富

于想象力 。

”

他盛赞斯坦尼斯拉夫斯基在排演 《威

尼斯商人 》 《沙 皇费道尔 》 时安排 的 布景和设计

有多么大胆 。 他
一再赞美说 ：

“

何等的艺术感觉 ，

何等的想象力呵 ！

” ｍ

尽管如此 ，梅耶荷德还是逐渐地和他所敬仰

的老师发生 了矛盾 。 这在很大程度上和他 的个

性有关 。 众所周知 ，莫斯科艺术剧院 的正式公演

激起了 巨大的轰动 ，梅耶荷德是立 了大功 的 。 他

在一系列剧 目 中 扮演各种不 同 的 角 色 ， 例如
，
在

契诃夫的 《海鸥 》 中扮演特列普列夫 ，
在 契诃夫的

《三姐妹 》 中扮演屠森 巴赫 ，
在莎士 比亚 的 《威尼

斯商人 》 中扮演王子阿拉贡斯基 ，在阿 ？托尔斯泰

的《伊凡雷帝之死 》 中扮演伊凡雷帝 。 特别 出 色

的表现是《 海鸥 》 中特列普列夫形 象的塑造 。 他

的表演得到许多称赞 ，使他特别感到意外和兴奋

的是契诃夫对他 的评价 。 契诃夫对斯坦尼斯拉

夫斯基鼓励演员 突 出地表现人物 的
“

神经质
”

感

到不悦 ，曾经警告梅耶荷德不要听斯坦尼斯拉夫

斯基的话 ，这对梅耶荷德后来所走的道路产生了

深远的影响 。 俄 罗斯著名 的梅耶荷德研究者鲁

德尼茨基在 《梅耶荷德 》
一

书中写道 ，过 了１ ０ 年

以后 ，梅耶荷德说过
一句值得注意的话 ：

“

你们知

道是谁第
一

个使我对艺术剧 院 的全部道路是否

正确产生 怀疑 的 吗 ？ 是安 东 ？

巴 甫 洛维 奇 ？ 契

诃夫 。

”
［
８

］

鲁德尼茨基指出 ，梅耶荷德在剧院获得成功

之后 ，不久就
“

以 某 种显 著 的独 特性 而 与众不

同
”

， 当剧院看起来一切顺 当的 时候 ，他却感到烦

恼和不满 。 他往往突然提出 问题 ， 诸如
“

难道我

们 ，演员 ，就只应该表演 吗 ？ 可我们 在表演的 同

时还要思考 。 我们想知道 ， 我们 为什 么表演 ， 表

演什么 ，通过 自 己 的表演要教育谁 ，抨击谁 。

”
［
９

］

１９０ １ 年 ８ 月
，
也就是莫斯科艺术剧院的第 四

个演 出季即将开始的时候 ，梅耶荷德对剧院的不

满情绪终于爆发 ，酿成 冲突 。 根据后来担任 国立

梅耶荷德剧 院科研人员 的剧作家格拉德科夫 回

忆
，梅耶荷德对剧 院领导人之一聂 米罗 维奇－丹

钦科的剧本 《在幻想中 》 反应 冷淡 。 按格拉德科

夫的说法 ，梅耶荷德
“

没有隐瞒 自 己 的意见
”

， 而
“

这不是和
一

位搞编剧的剧院领导建立 良好关系

的最好办法 。 在演出季开始前的 日 子里 ，关系 就

打了结 ，难免要以梅耶荷德立即 离开剧院而解开

这个结 。

”
 ［

１
°

］

梅耶荷德对剧本 的不满 并非没有道理 。 据

格拉德科夫 的说法 ，就连契诃夫也说过聂米罗 维

奇的剧本是
“

太闹 、词藻过于华丽
”

，并且坚决否

认这个剧本是受 了他 的影响 。 聂米 罗维奇 －丹钦

科的剧本首演后 ，契诃夫说过 ，

“

剧本的失败也是

剧院 的失败
”

。

［
１ １

］

实际上 ，梅耶荷德对莫斯科艺术剧院 的怨气

不仅仅是针对一个剧本 。 他 曾在 日 记 中批 评莫

斯科艺术剧院的剧本一个 比
一

个差 ，某些剧 目 是
“

外在的 、表面的现实主义
”

，演员 的技巧不如莫

斯科小剧院 。

［
１ ２

］

在写给妻子 的信中 ， 他明确地说

他要逃跑 。 １ ８９８ 年 ７ 月 ２２ 日
，他在一次剧院 的

剧本 朗读会后写信 给妻子说 ：

“

我哭了 … …我是

多么想从这儿逃跑 。 要知道 ，这里的人们谈论的

全是形式 。 美 ，美 ，美 ！ 关于思想 ，这里是不谈论

的
，
而当他们谈起的 时候 ， 总是好像他们为 了体

现思想而做 了 点事 就觉得委 屈 。 上帝啊 ！ 难道

这些酒足饭饱 的人们 ， 这些资本家 ， 他们聚集在

墨尔波墨涅神庙 是为了 自 己 的享乐 ，是 的 ，
只是

为这个 目 的 ， 至于理解豪普特曼剧本 《汉纳蕾》 的

全部意义 ， 可能 ， 他 们能够 ， 可是他 们不想 这样

做 ，永远不会想 ，永远 。

”
［

１ ３
］

鲁德尼茨基的 《梅耶荷德 》
一

书没有提到上

面这段话 ，可是这段话十分重要 ，
它说 明梅耶荷

德脱离莫斯科艺术剧 院固 然还有其他原 因 ， 例

如 ，他被无端地怀疑在丹钦科 的戏首演时在 台下

喝倒彩 ，
导致斯坦尼斯拉夫斯基对他产生误会 ；

又例如剧院改组 、成立新的股份公司时
“

股东
”

名

单上没有他 的名 字 …… 然而 ，更加深刻的 原因 ，
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还是梅耶荷德对剧院整个氛 围 ，对剧 院那种
“

外

在的 、表面的现实主义
”

感到不满 。 他是 １ ９０２ 年

２ 月 在
“

股东
”

事件之后从 艺术剧 院 出走 的 ， 可

是 ，从他写给妻子的信里可以看出 ， 他在 １ ８９８ 年

７ 月 就想
“

逃跑
”

了 。 戏剧应该表现什 么样 的思

想 ？ 戏剧家应 当承担什么 样 的社会使命 ？ 在这

个根本问题上 ，他 的认识和剧院 的其他人 ，包括

领导人
，
都存在着深刻分歧 。

１ ． ３１９０Ｓ 年 ：合作的失败与再次分手

梅耶荷德回归莫斯科艺术剧院 ，
重新在斯坦

尼斯拉夫斯基领导下工作 ，那是 １９０５ 年的事情 。

在这之前的 ３ 年里 ，梅耶荷德在地处第涅伯河 口

的小城市赫尔松干 了
一番轰轰烈烈 的事业 。 他

借助城市原有的 剧院 ，
招兵买马 ，成立新 的演员

剧团 ，命名 为
“

新话剧社
”

，声称要走 向 与 自 然主

义分道扬镳 的
“

新方 向
”

。 剧 团先是 以近 乎
“

舞

台复制
”

的方式照搬了莫斯科艺术剧院上演过的

契诃夫 、易 卜生 、髙尔基 、豪普特曼 和阿
？ 托尔斯

泰等人 的 名 剧 ， 迅速 地征服 了 黑海边 的 这座小

城 。 可是不久梅耶荷德就被 卷进 了 象征 主义的

旋涡 。 当时 ，象征主义正在俄罗斯艺坛崛起 ，

“

梅

耶荷德还是莫斯科艺术剧院演员 的 时候 ，就曾 热

衷于极端性 ，他视
‘

中庸
’

如洪水猛兽 ，
唯恐避之

不及 。 象征主义的 剧本本身所表现 出来 的 正是

极端性 ：剧本 晦涩 ， 不知所云 ，故事起伏不定 ，怪

诞离奇 ，却暗含着某种前所未有的东西 。 怎样把

这种剧本那若断若续的对话 、 蒙胧的预言和变幻

莫测 的诗意翻译成粗俗 的舞 台语言 呢 ？ 任务异

常棘手 ， 但却使这位 年轻 的导演有跃跃 欲试之

想 ：豁出来试一试 。

”
［

１４
］

１９０５ 年的斯坦尼斯拉夫斯基也
一

样向往象

征主义。 他思考过一些能 够表现
“

高 尚 的情感 ，

世界悲伤 ，生活的神秘感 ，永恒
”

的艺术形式 。 他

甚至在莫斯科艺术剧 皖的舞台 上演 出 过三出 梅

特林克的小戏 ， 但是演出却 遭到了观众 的
“

敌视

和冷淡。

［
１ ５

］

这里所说的梅特林克 ， 正是当时西欧最著名

的象征主义戏剧 家 。 梅耶荷德 和斯坦尼斯拉夫

斯基几乎同时被他的剧作吸引住了 。

当年 ５ 月 ，斯坦尼斯拉夫斯基 向梅耶荷德提

出建议 ：为其计划在莫斯科波瓦尔大街上 的戏剧

工作室排演梅特林克的 《丁泰琪之死》 、易 卜生的

《恋爱的喜剧 》和豪普特曼的 《史 留克 ？ 雅乌 》等

剧 。 工作室演员 在莫斯科艺术剧院 内 召开 了
一

次全体会议 ，斯坦尼斯拉 夫斯基在会上讲话 ，他

谈到 了工作室的使命 ：

“

目前 ， 戏剧没能够唤醒社

会 的力量 ， 它没有权利仅仅为 了 纯粹 的 艺术服

务 ，它应该对社会 的情绪作 出 反应
，
让公众认识

到这些社会情绪 ，做社会的教师 。

”
［

１６
］

然而 ，梅耶荷德和斯坦尼斯拉夫斯基对工作

室的使命有不 同 的认识 。 工作室的学员们第
一

次向斯坦尼斯拉夫斯基汇报某些片断的排练情

况时 ，给他留 下了 很好的 印 象 。

“

很多东西是有

趣的 ，
新颖的 ， 出奇制胜 的 。 很多地方体现 了导

演的机智和才华洋溢的处理 。

”
ｎ７

］

然而 ，
１９０５ 年深秋波瓦尔大街工作室的 总排

练 ，却让斯 坦尼斯拉 夫斯基失望 了 。 他后 来在

《我的艺术生活》
一书中写道 ：

原 来 那些年轻的 、 没有经验的演 员 只 能在有

才能 的导演的 帮 助之下 ，通过小 小 的 片 断把 自 己

的新经验展示给观众看 ，
可是 当 需要表演一个具

有深刻 内 容和 细致刻 画 的戏 ， 而 且要用 程式化 的

形式来表演它 的时候 ，这些年轻的演 员 们便暴露

出 自 己的 幼稚 无知和束 手 无策 了 。 那位有才 能

的导演力 图 用 自 己把演 员 遮盖起来 ，
演 员 在他 的

手里 只 不过是 用 来 塑造 美 丽的 群像和场 面调度

的粘土 而 已 ，
他借助 于这些人来 实现 自 己 有趣 的

主题思想 。 但是 由 于演 员 们缺乏表演技术 ，导演

却又只 能说 明 自 己 的 思想 、原 则 和探索 ，
而 无 法

保证其 实现 ，
结果研究所 的 引 人入胜 的 意 图 就 变

成抽象的理论 ， 变成科 学公式 了 。

…… 一个剧 院

首先要有演 员
，
没有演 员 ， 剧 院便不 能存在 ；新 的

艺术要求 掌握有全新技术 的新演 员 。

［
１８

］

１９０５ 年秋天 ，革命爆发 ，莫斯科人不上剧院

了 ，斯坦尼斯拉夫斯基担心连薪水都发不 出 去
，

便把工作室关闭了 。

１９０ ８ 年 １ １ 月 ５ 日
，在这个工作室被取消 ３

年之后 ，斯坦尼斯拉夫斯基在致古列 维奇
？
的 信

中 尖锐 地 否定 了 梅 耶 荷 德 的 工 作 。 他 写 道 ：

“
… …我们 回 到 了现实 主义 ……

一切 其他的道

路
——

都是虚假的 和必 定死亡的 。 梅 耶荷德证

明 了这
一

点 。

”

斯坦尼斯拉夫斯基把波瓦尔 大街工作室的

失败归咎于没能培养出掌握新技术 的新演员 ， 那
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么 ，梅 耶荷德 呢？ 他 怎样看待这个 问 题呢？ 下

面 ，我们就来看看 ，两位大师分歧 的焦点究竟在

哪里 。

斯坦尼斯拉夫斯基后来在他的 回忆录《 我的

艺术生活》 （ 俄文版于 １ ９２５ 年定稿 ） 当中写道 ：

“

我的上帝呵 ，

”
种怀疑的 声 音在我 心

里喊着 ：

“

难道我们这些舞 台 演 员 ，
由 于我们 身体

的 物质性
，
注定要永远服务 于粗 俗 的现 实 的 东

西 ，而且只能表现这些 东 西吗 ？ 难道我们 不 应该

比绘画 中 的现 实 主 义者做得更好 一些 吗 （ 固 然 ，

他们 已经很好 了 ） ？ 难道我们只 能是舞 台 艺 术方

面 的
“

巡回 画展派
”

吗 ？

？

斯坦尼斯拉夫斯基 回忆道 ：尽管
“

梅耶荷德

能十分巧妙而有声有色地讲述 自 己 的幻想和见

解
”

，但是 ，他听后还是心存疑虑 ：

这也许不是 出 自 内 部 ，
出 自 内 心 的体验 ，

而

只 是靠 眼睛和 耳朵 ， 靠表现募 集 新 形 式得 来 的

吧 ？ 把我们在那 些早就走在我们 前面 的绘画 、音

乐 和其他 艺术 中 看到 的 东 西搬上舞 台
，
这说说倒

是容易 。

… …

可是我 们 的物质 的 身体 怎 能表现

这些 东 西呢 ？

？

上面两段话 ，都提出 了表演艺术中
一

个最关

键的 问题 ：演员身体是
“

物质性
”

的
， 怎 么 可 以借

用非现实 的 、非物质性的东西来表现剧 中人的 内

心活动呢 ？

对 比两位大师截然不同 的观点 ， 他们 的根本

分歧何在 ，
矛盾 焦点何在 ， 已经 看得很清楚 了 。

就梅耶荷德而言 ，过去他对莫斯科艺术剧 院的不

满 ，
主要是对剧本质量不高 ，缺乏深度感到不满 ，

对剧院演员热衷于追求形式 的美感 到不满 ；
而在

波瓦尔大街工 作室被关闭 后 ， 他就 清楚地认识

到
，
问题在于莫斯科艺术剧院存在着 自 然主义倾

向 ，
对身体的表现力缺乏认识 ，不重视 演员 身体

的训练 ，
反而指责他从事 的实验导致了演员 运用

程式化的动作而未能运用
“

全新 的技术
”

， 因而是

非现实主义 、反现实 主义 的 ； 而斯坦尼斯拉夫斯

基所说的
“

全新 的技术
”

， 就是他正在创 造 、发展

的体验派表演艺术 。

这就是两位大师的分歧 、矛盾和长达数十年

的论争之由 来 。

２１９１７ 年革命前两位大师的分歧

与论战

由 上可见 ，斯坦尼斯拉夫斯基与梅耶荷德之

间在戏剧观念 的根本分歧 ，
在很大程度上决定 了

他们在创作上 的分歧 。 而一切都源于演员 的 问

题 。 至少在 １９ １７ 年之前 ，斯坦尼斯拉夫斯基将

自 己的注意力集中于内心技术 ；
而梅耶荷德则相

反 ，他将注意力都献给了 演员 的 外部 技术 ，他关

注 的 是 体 现 （ ＢＯＩＭＯｍ ｅＨＨｅ ） 而 不 是 体 验

（ ｎｅｐ ｅ＾ｃＨＢａＨｅＨｎｅ
）〇

然而 ，分歧 的实质还有更深 的层次 。 梅耶荷

德认为 ，剧院中最首要的东西是演出 的一般哲学

（ ｏ６ｍａａ（

ｊ
）ｉｍｏｃ〇４）ＨａｃｎｅＫＴａｍｗ ）

，
而在这个阶段 ，

斯坦尼斯拉夫斯基认为首要 的是个人 的情感 真

实 ，是舞 台上个体 的人 的精神生活 ，它是通过真

切的体验表现出来的 。

实践证明 ，戏剧工作室是许多戏剧家进行探

索 、实验 、研究最为有效的 形式和平台 。 正是在

工作室里 ，斯坦尼斯拉夫斯基和梅耶荷德走向不

同的方 向 。 斯坦尼斯拉夫斯基在演员身上下功

夫 ，梅耶荷德则致力于发展演剧美学 。 从这一点

出发 ，他奋起反对在舞 台 上表 现平庸 的世 俗生

活
，并且寻找其他的 ，有时甚至是以新奇古怪的 、

别 出心裁的表现手段来体现 自 己 的思想 。

在这一阶段 ，斯坦尼斯拉夫斯基 的实验在许

多方面都是有收获的 。 第一 ，他推动 了对演员 内

心技术的探索 ；第二 ，他将假定性手法引 人 了排

演手法的调色板 ； 第三 ，
通过实验拓宽 了对现实

主义的任务的理解 。 在工作室阶段之后 ，斯坦尼

斯拉夫斯基将要持久地探索 内在的 、有机的方法

来体现那些风格最为复杂多样的作品 。

下面我们就看看斯坦尼斯拉夫斯基与梅耶

荷德的 分歧 、 矛盾与论争在 １９ １ ７ 年革命之前 的

发展和深化 。

２． １１９０６
：
斯坦尼斯 拉夫斯 基批判

“

坏 的 假定

性
”

波瓦尔大街工作室关闭 以后 ，斯坦尼斯拉夫

斯基于 １９０６ 年 １ 月 率领莫斯科艺术剧 院 出 国 ，

带着 ５ 个剧 目 ， 在欧洲的 柏林 、维也纳 、布拉格 、

华沙等 １ ０ 个城 市巡 回 ， 演 出 了６ ２ 场 。 同 样在
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１９０６ 年 ，梅耶荷德应圣彼得堡女演员 维拉 ？ 科米

萨尔 日 芙斯卡娅的邀请 ， 到她的私人剧 院担任总

导演 。 梅耶荷德在第
一个演 出季里就导演 了１３

台剧 目
，其中包括易 卜生 的《海达 ？ 高布尔 》 、梅特

林克的 《修女贝 阿特莉斯》 、安德列耶夫 的 《 人的

—生 》 和勃洛克的 《 杂耍艺 人 》 。 其 中 ， 《杂耍艺

人 》是一部演出 时间不超过 ４０ 分钟的小剧本 ， 可

是
， 由 于梅耶荷德的创新而被称为俄罗斯的 第一

部假定性戏 剧 。

“

梅 耶荷德首次创造 出
一 种音

乐 、舞蹈和诗歌互相交替 ，
互相烘托 和强化 的结

构 。

”
［

１９
］

在舞 台结构 、 人物造型 、演员表演等各方

面 ，都有出人意外的创新 。

与此 同时 ，斯坦尼斯拉夫斯基也没有放松探

索的脚步 。 从国外 回来后 ，他 和新近聘请的导演

苏列尔 日 茨基合作 ，请了一批有经验的
“

莫艺
”

演

员 ，在象征主义剧作范 围 内 ，也就是在假定性演

剧形态的范 围 内继续探索 。 斯坦尼斯拉夫斯基

雄心勃勃 ，致力于创造 自 己 的 演剧体系 ， 同时注

意收集那些有说服力 的案例 ，用来见证他的体 系

怎样像一把万能钥匙那样 ， 为演员 打开通 向所有

世界名剧 的捷径 。 他的探索涉及戏剧体裁 、导演

构思 、舞台美术设计等各方面的多样性 。

斯坦尼斯拉夫斯基排演 了外国作家莫里哀、

哥尔多尼 、梅特林克 、莎士比亚 、汉姆森和俄罗斯

作家托尔斯泰 、屠格涅夫 、安德列耶夫 、普希金等

人的作品 。 在多种多样的假定中 ， 他寻找着 自 己

的体系 的原则 。 或者说 ，是在丰富多样的
“

规定

情境
”

中建立 自 己 的体系 。

有趣 的是 ， 在这
一阶段

，
两位个性有极大差

异的剧坛领袖都依托了汉姆森 、安德列耶夫和梅

特林克的剧作来进行探索 ， 而这些剧本几乎都是

典型的象征主义作品 。 其实 ，
这一时期俄罗斯剧

坛上公认的象征主义头面人物不是别人 ，正是梅

耶荷德 ；斯坦尼斯拉夫斯基虽然被认为是 自 然主

义的代表人物 ，可是 ，他依托 的 同样是象征 主义

作品 ，这是发人深省 的 。 虽然两位大师在实验材

料的选择上非常相似 。 但是 ，他们的分歧和论争

却更加剧烈 。

据莫斯科艺术剧院博物馆保存 的档案记载 ，

１９０６ 年 ５ 月 中旬 ，斯坦尼斯拉夫斯基在家 中举行

聚会 ，参加 的 有苏列 尔 日 茨基 、 布 留索夫 等人 。

据苏列尔 日茨基回忆 ，在取消梅耶荷德在波瓦尔

大街的工作室以后 ，斯坦尼斯拉夫斯基把假定性

剧场的实验彻底地转移到另
一

个基础上 ， 也就是

转移到艺术剧院 的围墙内 。

Ｕ°
］

关于这一点 ，斯坦尼斯拉夫斯基后来在 《我

的艺术生活 》是这样说的 ：

“

当我对舞台布景手段

失去了信心并对坏的剧场性宣战以后 ，我便转 向

好的假定性 ，希望它能够代替我所痛恨 的那种坏

的假定性 。

” ？

关于假定性的
“

好
”

和
“

坏
”

，斯坦尼斯拉夫

斯基是这样说的 ：

好的剧 场假定性 ，
就 是最好 意 义上 的 舞 台

性 。 凡是对演 员 的表演和演 出 有所 帮助 的 一切 ，

都是富 于舞 台 性的 。 这种帮 助 首先 而且 主要地

应 当 有助 于达到创作的 主要 目 的 。 所 以
，
这样

一

种假定性在舞 台上才是好的 和适合舞 台 需要 的
：

它能有助 于 演 员 和 演 出 通过剧 本本 身及其各 个

角 色再现人的 精神 生 活 。 这种 生 活 必 须是令人

信服的 。 它 不 能在 明 显 的 虚假和欺骗 的 情况 下

度过 。 在舞 台 上 ， 为 了使人信服
，
虚假也应该成

为或者显得是 真 实 的 。 舞 台 上 的真 实 ，
就是 演

员 、美术家 、观众所真诚相信的 东 西 。 所 以 ，
为 了

做到 象上面所说的 那样 ，
假定性在舞 台 上就必 须

具有真 实 的味道 ，
换 句 话说 ，

它 必 须是逼真的 ，
无

论演 员本身或是观众都必须相信 它 。

好的假定性 必 须是 美丽 的 。 但 美丽 的并 不

是那种按照剧 场 性的 方 式 来迷 惑和欺骗观众 的

东西 。 能 够在舞 台 上和从舞 台 上提 高人 的精神

生活 ， 即演 员 和观 众 的情 感和 思想 的 东 西 ， 才 是

美丽 的 。

不管 导演 的 处理和 演 员 的 表演是现 实 主 义

的还是假定性 的 ，是右 的还是 左 的 ， 是 印 象派 的

还是未来派 的 ，
只要 它 们 是令人信服 的 ， 即真 实

的或逼真的 ， 美丽的 ， 富有艺 术性的 或 崇 高 的 ，表

达 了 真正的人 的精神生活 （ 没有这种精神 生活就

没有艺术 ） ，那反正都是
一

样 。

不符合这些要求 的假定性 ，
就应看作是坏 的

假定性 。

侧幕 、辅助 布景 、舞 台 地板 、厚纸板 、肢质颜

料 、舞 台层次 ，
这一切在大 多数场合下 ， 都会促成

坏的 、不能令人信服的 、虚假的 、不 美丽 的 剧 场假

定性
，会妨碍 演 员 的创 作 ， 变 大 写 的 剧 院 为 小 写

的剧 院 。
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近来 ，把剧 场假定性偶 象化 、 对其质量 不加

严 格选择的作法 ， 竟被认 为是一 种好 的 、优 美的

格调 。 无论在演 员 的表演 中 ， 或是在 演 出 中 ， 剧

场假定性都被认 为是 可爱 的 天真 。 从理智 出 发

进行创 作的人们 ，
极 力装成 天真 的样 子 ， 并且相

信 自 己仿佛是小孩般的无所矫饰 。

？

斯坦尼斯拉夫斯基在回忆那个晚上 的
“

探索

晚会
”

时写道 ： 与会者
“

心里都空空如也 ，
没有创

作的意念 ，
甚至没有 明确 的任务 和欲望 ， 而只有

最
一

般性 的要求 。 我们大家都不满意旧 的东西 ，

对旧 的东西 已经厌烦 了 ，但用什么来代替它 ，却

没有
一

个人知道 。

”
？

显然 ，斯坦尼 斯拉夫斯基 当 时心 中 没 有把

握 ，可是 ， 他对梅耶荷德坚持 的那种
“

坏 的 假定

性
”

不满 ，
认为

“

应该 消灭
”

，
对这种坏 的假定性

居然被当作偶像更是极为不满 ，
这些看法 ， 他是

毫不掩饰的 。

２ ． ２１９０７ 年 ：梅耶荷德狠批 自然主义剧院

１ ９０７ 年 ，梅耶荷德完成 了
一

篇题为 《论戏剧

历史与技术 》的论文 （ 后来收人他的 《论戏剧 》

一

书 ） 。 这说明他在波瓦尔大街工作室被关闭 之后

很快地 回应 了斯坦尼斯拉夫斯基的
“

身体的 物质

性之问
”

。 他认为 ，
创办附属于剧院 的学校 ，就必

须开设专门的基本课程来
“

强制演员训练 自 己 的

身体
”

。 因此 ，他在波瓦尔大街工作室所做 的并

没有错 。 错 的是斯坦尼斯拉夫斯基和剧院 的
一

些人 。 他们搞 的是不 晓得
“

姿 势的 美妙
”

的
“

自

然主义戏剧
”

。

梅耶荷德在文章 中对斯坦尼斯拉夫斯基领

导的莫斯科艺术剧院展开 了全面的 、毫不客气的

批评 。 梅耶荷德 的批评主要有 以下几方面尤其

值得我们注意 ：

第一 ，开门见山地给莫艺扣上
“

自 然主义
”

的

帽子 。 他写道 ：

莫斯科艺 术剧 院有两 张面 孔 ，

一张是 自 然主

义剧 院 ，
另 一 张是 情调剧 院

？
。 莫斯科 艺术剧 院

的 自 然 主义
——

是它从梅 宁根们
？
那儿模仿来 的

自 然主义。 基本 原理是 精确 地 复制 本 来 面 目 。

舞 台上的
一切都必 须尽可 能地 逼真 ： 天花板 、 带

有装饰的房檐 、糊墙纸 、 炉子 的 小 门 、通风 口 和诸

如此类 的 东 西 。

［
２ １

］

第二 ，批评
“

莫艺
”

上演历史剧时表现出来的

自然主义弊病 ：

在上演历 史剧 的 时候 ，
自 然主义剧 院 坚持一

种原 则——把舞 台 变成一座展 览馆 ，摆的是所表

现的 时代真正 的 博物馆展品 ， 或 者 ，
至 少 必 须 是

在博物馆里 复 制 的 同 时 代的 绘画 或者照 片 。 此

外 ， 导演和舞美设计师还力 求尽可 能精确地确 定

事件发生 的年代 、 月份 、 日 期 。 对于他们 来说 ， 即

使所 用 的 香 粉 不 是 历 史 上 用 过 的 ， 那 也 不

行 。
……

在 自 然主 义剧 院 里 形成 了 这样的 手 法——

复制 历 史风格 。 运 用 这种手 法 ， 自 然 而 然地 ，例

如
，
像 《尤利

？凯撒 》这样 的剧本节奏的建构法 ，在

其 两股不 同 势 力之 间 活 生 生 的斗争 中 根本就看

不 出 来 ，
也就是说 ，

没有得到 再现 。 领导人 当 中

谁也没有意识到 ，
不 管在什 么 时候 ，

“

独裁 制度
”

的综 合都不能 通过展示
“

生 活
”

舞 台 的 万花筒 和

鲜 明 地再现历 史人物类 型创造 出 来 。

［
２２

］

第三 ，批评演员化妆的 自 然主义 。 梅耶荷德

写道
：

演 员 的 化妆 总 是 鲜 明 地 、 性格化 地表现 出

来 。 这是些活 生生 的面孔 ，和我们在 生 活 中看 到

的
一样 。 是精确 的 复制 。 自 然主 义剧 院 认为 面

孔是演 员 构思 的外化 ，
结 果是疏忽 了 所有其 他的

表现手段。 自 然主义戏剧不 懂得姿势 的 美妙 ，
不

强制 演 员 训练 自 己 的 身体 ， 并且在创 办 附属 于剧

院的 学 校 时 ，
不 明 白 形 体 的 体 育 （ 原 为 斜 体

字——译者 注 ） 应成 为 基本的课程 ，
如果 幻 想 着

上演 《安提 戈 涅 》和 《 尤 利
？ 凯 撒 》 的话 ，

这些剧本

在音 乐 上是属 于别 的剧院的 。

［
２３

］

第四 ，
批评

“

莫艺
”

演员表演的 自 然主义 。 梅

耶荷德写道 ：

舞 台在我们 面前呈现 着一排排人 ，
这些全是

再造 出 来的 复制 品
，
就像是排 列 开 的 小 山 包

，
而

在他们之间 ，
像有一道沟 壑一样 ， 那些

“

生 活
”

化

的姿势和 身 体动作 ， 生硬而 不 协调
，
还带 着 再造

的复制 品的 内在节 奏 。

自 然主义剧 院造就 出 能 够 随机应 变地再现

的演 员 ，然 而 培养他们 时使 用 的 办法 不是训 练他

们 的姿势 形 体 ，
而 是培 养他们化 妆和 用 不 同 语

调 、方 言来驾 驭语言 的 能 力 ， 可是他们 的 嗓音是

模仿式 的 声 音 。 让演 员 练 习 失去羞耻感 ，
而 不是
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发展美感
，
美感是和 制 造 出 外表粗鄙 、 丑 陋 的 现

象相对立 的 。 在 演 员 身上培养 出 只 有摄影 爱好

者那种观察 曰 常生 活细 节的 能力 。

［
２４

］

第五 ，
批评 自 然主义剧院对观众的 想象力 和

欣赏能力估计不足 。 梅耶荷德 引用叔本华 的话 ：

“

大师的草图往往 比完成了的 图画更有感染力
”

。

“

蜡像模仿真人达 到很高 的程度 ，可是仍 旧不产

生审美作用 。 它们不能认为是艺术作 品 ，
因为它

们不能使观众产生任何想象 。

”
［

２５
］

梅耶荷德强调 ：

“

来看戏的观众是有能力用

想象来补充未知 的东西的 。 剧 院吸引 了许多人 ，

正是因为有这个秘密和猜测这个秘密的欲望 。

”

梅耶荷德在观众 审美心理方面花 了许多笔

墨 ，他还引 用了德 国哲学家叔本华 的原话 ， 以及

列夫 ？ 托尔斯泰评价莎士 比亚戏剧的 的话来说明

自 己 的看法 。他说 ：

“

自然主义剧院否定的不只是

观众的幻想的能力 ，而且还否定他们 能够理解舞

台上那些充满智慧的对话 。

”
［

２６
］

第六 ，
批评

“

莫艺
”

导演对经典作品进行繁琐

的过细的分析 。 他说 ：

由此
， 对 易 卜 生剧 本做 那 么 细 致 复 杂 的 分

析 ，
将这位挪 威剧作 家 的作品 变成一种乏味 的 、

拖泥 带水的 、死 守教条的 东 西 。

这正是在排 演 易 卜 生剧本 时 自 然主 义导 演

在他的 创 作 中 所谓 的 方 法 （ 原 文 用 斜体 字一译

者 ） 。

话剧作品枝分解为 一 系 列 场 面 。 作 品 的每

个孤立的 局 部都加 以 分析 。 这种过 细 的 分析被

导演深化 为 话剧最微小 的 场 面 。 然 后将这些 评

细分析过的局部再粘贴成整体 。

这种将局部粘 贴 成整体 的做法是 用 于导 演

艺 术的 ，可是 当 我接触到 这种 自 然 主义导演 工作

时 ，那说的就 不是诗人 、演 员 、音 乐 家 、舞 美设计

师和导演本人整合成一个整体 ，

说的 不是关 于这

种 艺术 。

［
２７

］

自 然主义导演 在将 自 己 的 分析深入到 作品

孤立 的局部 时 ， 没有看到 完 整的 图 景 ， 而是迷 失

在 非常 精细 的 工作 中 ， 迷 失在 单 一 的 某 个 场 面

中 ，
这些场 面展示 着他创 作 想象 的 良 好材料 ， 它

们好像
“

特 色
”

的珍珠 ，
导致平衡和整体协调 的

破坏 ｏ

ｔ
２ ８ ］

第七 ，
梅耶荷德对

“

莫艺
”

的 第二个面孔 ， 即
“

情调剧 院
”

的 面孔也进 行 了批判 。 他以 《櫻桃

园 》第三幕为例 ，说明莫斯科艺术剧院 的导演计

划执行 的结果破坏了局部的平衡和整体 的协调 。

他写道 ：

莫斯科 艺术剧院 的导演证明 了 ，

一幕戏的 和

谐是可能被破坏 的 。 他从 多 个 焦 点 去掌控整个

舞 台
，
处理各种各样 的琐碎 的细 节 和事 情 。 过程

持久而复杂 。 观众长久地 关 注着 它 ，
因 而迷失 了

全剧的主 旨 。 而 当 一幕戏 结束时 ， 在记 忆 中 只 剩

下 背景 的旋律 ， 而 主 旨沉没 、 消 失 了 。

［
ｗ

］

在上演 《 海 鸥 》和 《 万 尼亚 男 舅 》 时 ， 平衡并

没有破坏 ， 因为 演 员 的创 作是完全 自 由 的 ，
后来 ，

由 于 自 然 主义导 演首先是把整个剧 团 都 变成本

质的 图 解 ，
其 次是 丧失 了 演好 契 诃夫 戏 剧 的 钥

匙
，导致 了 平衡 的破坏 。

［
Ｍ

］

每个演 贸 的创 作都 变得消极被动 ，
既 然剧 团

做什 么 都讲本质 ，
导演 又保持 着 指挥 的 角 色 ，

强

力地影响 着他 听到 的新语调 的 命运 ， 并且 ， 不 但

不深入下 去
，
不但 不 深入到 抒情 的本质 ， 自 然 主

义剧 院的导演反而 用诸如 黑暗 、 声 响 、雕 塑 、性格

等外在手段的花样来创 造情调氛 围 。

［
３Ｕ

导演在抓住 台 词 节 奏后 ， 失去 了 指 挥 的 钥

匙
， 因 为他没有发 觉 ，

契诃 夫 已 经从打磨得 非 常

细腻 的 现 实 主 义 转 移 到 抒 情 和 神 秘 的 深

处 了 。

［
３ ２

］

梅耶荷德的批评文章中有许多精彩之处 ，他

并不是许多人印象 中那个左倾激进 、 不关注个性

刻画的戏剧家 ，他对于表现契诃夫戏剧 的独特情

调有深刻的见解 ，
对

“

莫艺
”

导 演追 求 自 然主义

的 、表面的琐碎细节感到不满 ， 直言不讳地批评

自 己昔 日 的老师斯坦尼斯拉夫斯基 ， 这是对
“

莫

艺
”

关闭 波瓦尔大街工作室的轻率做法 ， 以及对

他探索 的否定发 出 回应 。 梅耶荷德对 自 然 主义

剧院的批判是有力的 。 没有这种批判 ，他就无法

为 自 己 的假定性剧院开拓道路 。

２． ３１９０７
：梅耶荷徳论假定性剧院的最初尝试

在 １９０７ 年 的 《论戏剧历史与技术 》
一

文中 ，

梅耶荷德在该文第 ４ 节 《假定 性剧 院的 最初尝

试 》 中发表了初创假定性剧 院获得 的初步经验 。
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梅耶荷德 在这
一 节开头 就强调 了 试验 的成功 。

他写道 ：

“

创造假定性剧 院的最初尝试是梅特林

克和布留索夫的提供 的计划 ，实验剧场将它采纳

了 。 通过梅特林克的悲剧 《丁泰琪之死 》 的上演 ，

这个第一个探索剧 场 ， 在我看来 ，非 常接 近了理

想的假定性剧 场 ， 我觉得它不是多余 的 ， 因 为它

揭开了按照导演 、演员 、舞 台设计师的需要创祚

剧本的过程 ，
阐述所获得 的经 验 。

”
［

３ ３
］ 这些经验

今天看来仍然很有价值 ，有这么几点是特别值得

琢磨的 。

第一 ，

一开始就提出 ：剧 院各个部门 之间能

否协调是一个老大难的问 题 ， 而假定性剧 院能够

较好地解决这个问题 。 梅耶荷 德写道 ：

“

剧院总

是暴露出创作者之间 的不和谐 ，虽然他们是集体

地面对观众的 。 剧作者 、导演 、演员 、布景师 、作

曲 、道具师从来不曾在他们 的集体创作中理想地

融合过 。 因此我不 觉得瓦格纳式的 综合艺术是

可能实现的 。

”
［
３ ４

］

梅耶荷德认为 ，既然舞 台艺术的各个部 门无

法达到和谐 ，那么 ，

“

我希望 ，
至少要让剧作者 、导

演和演员融合为一体 。

”“

后来证实 ，这三者构成

剧皖 的基础 ，是能够融合的 ，然而条件是 ， 如果他

们着手工作的时候做得像实验剧场在排演 《 丁泰

琪之死 》时做的那样 。

”
［
３ ５

］

梅耶荷德指 出 ，在一起研读剧本的 阶段 ， 导

演处理与演员 的关系时有 两种不同方 法 ， 其一 ，

是剥夺演员甚 至观众 的创 作 自 由 ； 其二 ，是不仅

给予演员 自 由 ，
而且给予观众 自 由 ，迫使观众不

要消极地旁观 （ 最初的时候 只是要求观众积极地

想象 ） ，而创作的两种方法将会揭示 出来 ， 如果剧

院的 ４ 个要素 （作者 、导演 、演员 和观众 ） 是按如

下的图示分布的话 ：

１ 、三 角 形 ， 其 中 最高 点是导演 ，
两 个低 点是

剧作者和演 员 。 观众通过 导演 创作 来理解后二

者 的 创 作 （ 在 图 示 上
“

观 众
”

位 于 三 角 形 的 顶

点 ） 。 这是一种剧 院 （三 角 形剧 院 ）

［
３ ６

］

。

２
、直线 形 （

地平 面 形 ） ，剧 院的四 个要素 以 自

左 向右四 个点排列 ：
剧作者 、导演 、演 员 、观众 ，

成

为 另一种剧 院 （ 直线 形 剧 院 ） 。 演 员 自 由 地 面对

观众敞开 心扉 ，接 受导演 创 作 ，
正如导演 接受剧

作者 的创作那样 。

……在
“

三 角 形剧 院
”

中 ，导演公开 自 己计 划

的所有 细节 ，
说明 自 己是用 哪些方式看 到这 些 细

节 的 ，标明 所有的停顿 ， 而排 练必 须 一直进行 ， 到

他的整 个构思在所有 的 细节 落 实 ，而 他所听到 和

看到 的都如 同 他在搞摩剧本时 所听到 和看 到 的

那样为止 。

这样的
“

三 角 形剧 院
”

就 好像一支交 响 乐 队 ，

导演就是指挥 。 然 而剧 院 自 身 ，在 自 己 的建筑 艺

术 中 不会给导演指挥的谱架 ，
它 已经 指 出 了指挥

和导演之间 的 区别 。

［
３７

］

第二 ，梅耶荷德分析了假定性剧院在处理话

语
（ 台词 ）与身体动作 的关系 问题上与 自 然主义

剧院的 区别 。 这部分尤其有价值 ，它使我们可 以

更加清楚的认识到梅耶荷德体系 与斯坦尼斯拉

夫斯基体系 的根本分歧和 巨大差异 。

在这一节的第二部分 ， 即
“

在身体造型方面
”

部分 ，梅耶荷德说 ：

“

正如音乐剧 中歌唱家唱 出来

的句子
一

样 ，话剧 中的话语在表现内在的对话方

面也是
一种不够有力的 工具 。 如果话语成为表

现悲剧本质的唯一的工具 ，那么所有 的人都能够

在舞台上演戏 。 说台词时发出声来 ， 甚至是很好

地发音 ，还不是意味着说话 。 有必要寻找新 的手

法来 显 现没 说 出 来 的 东 西 ， 显 现 出 被 掩饰 的

东西 。

”
［

３ ８
］

这就是说 ， 梅耶荷德认为 ，话语转化为声音

为人们 听到 ， 这还不等 于说话 。 他后来在 １９ １２

年写的 《滑稽草 台戏 》 中指出 ，
过去善于运用身体

动作的喜剧演员 已经被那些
“

有知识 的 朗读者
”

所代替 。 并且用讽刺 的 口 吻说戏剧海报索性写

上
“

剧本将由 穿着西装 和化 了妆的人来 朗读
”

的

字样 。 这体现 出他一贯的思想 ， 即身体是戏剧 的

第一要素 ，身体动作是比话语更加重要也更加有

力 的表现人物内心活动的手段 ，这正是他和斯坦

尼斯拉夫斯基根本分歧之所在 。

那么 ， 怎样
“

显现没说 出来 的东西 ，
显现 出被

掩饰的东西
”

呢 ？ 梅耶荷德的 回答是 ：

正如瓦 格纳 让 乐 队说 出 心灵的体验 ，我是要

通过身体的动作来说明 它 （ 指 心灵 的体验 ） 。 可

是在过去的 剧 院 中 身 姿是 不 需 要 的表现手段 。

萨 尔文尼扮演奥赛 罗 或哈姆 雷特 时 ， 总 是用 他的

身体动作使我们 惊 讶 。 身 姿过去是有过 的
，
可是

我说的不 是这类 身体姿势 。

那种身 体动作是 和话语协调 的 。 我说 的 是
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“

和 话语不协调 的 身体动 作
”

。

［
３ ９ ］

这就是说 ，演员扮演角色 ，在说 台词的时候 ，

他的身体动作不一定都是 内心活动 的外化或者

图解 。 身体动作往往和他说话的 内容并不协调 、

不和谐 。 过去 的剧院强调 人物 的外部动作要和

内心活动相协调 ，但是 ， 梅耶荷德主张 的动作不

是这种动作 ，而是
“

和话语不协调 的身体动作
”

。

梅耶荷德接着进一步解释说 ：

那 么 什 么是
“

和话语不协调 的 身体动作
”

呢 ？

两个人在谈论 天气 ，
谈 艺术

，
谈隹 宅 。 第 三

个人在旁边观察他们 ，

——如果他
，

当 然 ， 或 多 或

少是敏感的 ，有洞察力 的
——按照 那 两个人 所谈

的 和他们 两人的关 系不相千 的话题 ，
就可 以 准确

地判 定
，

这 两个人是什 么 人 ： 朋 友 ， 敌人 ， 恋人 。

并且他能够做 出 判 断 ，根据这 两个谈话的人 的双

手做 出 的动 作 ，做 出 的 身体姿势 ，
显露 出 来 的 眼

神 ，便可 以 判 断他 们 两人之 间 的 关 系 。 这 是 因

为 ， 这两人在谈到天气 、 艺术等等 时 ，做 出 的动作

是和话语不相符的 。 而单凭这些
“

和话语不协调

的 身 体动 作
”

，
观察者就判 断 ，

说话 的是什 么人 ：

朋友 ，敌人
，
恋人… …

［州

第三 ，梅 耶荷德强调 ，角 色 的身体动作和话

语从两个方 面帮助观众理解剧 中人物的 关系 和

他们 的内心世界 。

导演在观 众和 演 ５ 之 间 架起桥 梁 。 按照作

者 的意 愿 ，把 朋友 、敌人、 恋人 引 出舞 台 ， 导演应

当 用 动作和 身姿造成一 幅画 面 ，

以 便帮 助 观众不

但听到他们说 的话 ， 而且 深入他们 内 心 的 、 隐秘

的 对话 。 如果导演深入作者的话题 ， 听到 内 心对

话的音 乐 ，
他会建议演 员 做 出 哪 些形 体 动作 ， 这

样的动作 ，在他 看 来 ，
能 够 迫使观众 用 导演 和演

员 那样的方 式去理解人物 的 内 心 对话 。

手势 、 身姿 、眼神 、沉默决 定着人际 关 系 的真

相 。 话语还不能说明 一切 。 也就是说 ，舞 台上 需

要动作的 画 面 ，
以便使观众进入敏锐的观察者的

状态
，
同 时把材料 交到 他的 手 中 ，

好像是 两 个对

话者把材料 交给第 三 个观 察者 ， 借着 材料 的 帮

助 ，观察者能够猜测 出剧 中 人的精神体验 。 话语

是给人听的 ， 身姿是给人看 的 。 这样 ， 观众的 想

象就受到 两种印 象的作 用
：视觉 的和听 觉 的 。 而

旧戏剧与 新戏剧 的 区 别 就在于 ， 在新戏剧 中 ， 身

姿和话语 是从属性的
——

每一 句 话语都服从 自

己 的节奏 ，有时则 处于 非对应状 态 。

［
４１

］

但是梅耶荷德又说 ，
话语和外部动作 的非对

应并不是永远如此 ：

“

然而不应该以 为话语和身

姿永远都是互相不对应 的 。 可 以做 出和话语非

常对应的身体动作 ，但是其分寸必须是 自 然 的 ，

就像诗篇 中的 逻辑重音必须和诗 的格律要相符

—样 。

”
［

４２
］

注释 ：

① 柳波芙 ？雅可夫列 耶娜
？

古列维奇 （
１ ８６ ６

—

１９４０ ）俄罗斯女作家 ，
戏剧 与文学批评家 ，

翻译家
，记者 ，

社会活动家 。

②③Ｃｍ ． ：ＯｒａＨＨａｉａＢ ＣＫＨｆｔ Ｋ ．Ｃ ．Ｃｏ６ ｐａＨ
Ｈｅ ｃ〇ＨＨＨｅＨＨ＜ｉ Ｂ Ｂ 〇ｃｆｃＭＨ Ｔ〇Ｍａｘ ．Ｔ ．１ ． 此处用 中 译本 的译文

，
并略加 修改 。

见 《斯坦尼斯拉夫斯基全集 》 （第一卷 ）
，
史敏徒

，
译

，郑雪来 ，
校 。 北京 ： 中 国 电影 出版社 ，

１９ ７９
： ３３０

，
３ ３５ 。

④⑤⑥ ＣＴａＨＨＣ ＪｉａＢＣＫＨｆｔＫ ．Ｃ ．Ｃｏ ６ｐａＨＨｅｃｏＨＨＨｅＨＨＨ
．Ｂ８Ｔ〇Ｍａｘ ＿Ｔ ．１ ． ３９４ ． 译文见 《斯坦尼斯拉夫斯基全集 》 （第

一

卷 ） 。 北京 ：
中国 电影出 版社 ，

１ ９５ ８
：

３ ７２
，

３７２
，
３ ７３ 。

⑦
“

情调剧 院
”

指的是演出 契诃夫戏剧 、表现出 独特的情调时 ，
处于这

一状态下的剧 院 。

⑧
“

梅宁根们
”

指德国梅宁根话剧团 ，

１ ８ 世纪末组建于梅宁根 ，

１ ９ 世纪 ６０
—

９０ 年代末 以其高度的戏剧修养和演员 集

体的配合协调而著称 。 导演克隆涅克 ，
其 自然主义风格对斯坦尼斯拉夫斯基产生了 深远影响 。
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