
戏曲导演的意象创造
——以京剧《李渔与三姬》中导演对戏曲意象化的追求为例

杨宏 (解放军艺术学院戏剧系 北京 100000)

摘要：戏曲的意象创造是由中国传统美学原则决定的。在进行

戏曲艺术创作时，就要遵循意象创作的规律和方法，以戏曲意象化的

羡学精神为指导，进行创作和构思，强调人物形象的意象化塑造和舞

台时空自由的意象化处理。作为戏曲导演。要掌握这种意象化的艺术

创造方法，继承前辈艺术家的优秀成果，不断丰富和发展戏曲艺术。
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戏曲艺术是中图传统文化的重要组成部分，它是中国文化万

仡园中一朵亮瓶的奇葩。中国戏曲艺术可以说是巾图文化的集丈

成者，它把各种文化的精髓和箨种艺术门类的兀素综合在一起，

形成一种具有歌舞性、程式性、虚拟性、写意性、意象性、抒情

性等于一体的戏剧艺术，可谓源远流长，博人精深。戏曲艺术是

经过历代艺术家们的不断实践、发展和创新，形成了具有自身艺

术特性和规律，并区别于其他演剧的一种独特的艺术体系，中国

戏曲的创作方法、表演形式在世界戏剧舞台．卜都是独树‘帜的。

一、戏曲与意象

中围戏曲具冉较强的艺术表现力和感染力，抒情性强，属

于写意风格的表现艺术。相比之下，作为q实的话剧在艺术表达

上，与中国戏曲就有所小同，它是_)c寸生活的舞台再现，一切都要

符合生活的逻辑，制造一种逼真的舞台效果。如老舍的话剧《茶

馆》，幕一打开，所呈现的就是裕泰茶馆的真实场景，每个道具

都是那么真实、具体。几张错落有致的)ktfli桌，I‘几位客人坐在

桌子旁边喝茶，跑堂的在舞台中间穿梭，吆喝着、呐喊着，极具

生活气氛，给观众制造一种牛活幺J觉，如同身临je境，震撼着脱

众的心灵。写实的话剧足摹象戏剧的代表，它所追求的是对牛活

的摹仿，足对客观事物的冉现，是反映生活的‘种艺术方式。演

员通过对生活中人物语言和动作的摹仿，符合人们H常语言和动

作规范，并进行加上和提炼，颦造逼真的并具有特定人物性格的

角色形象。中国戏曲则与之不同，只要不违背基本的生活真实原

则，小颠倒生活的逻辑顺序，不破坏舞台艺术的真实感，就u，以

取得最人限度的活动自由，把艺术的表现性发挥到极致，不需要

面面俱到，留给观众广阔的想象空间。中图戏曲足在牛活的基础

上，进行艺术表现。充分发挥创作者丰观情感的能动作用，舞台

呈现．卜充满了强烈的浪漫年义色彩，塑造了唯关的人物形象，创

造，窄灵的舞台时守，这’切源于中国戏曲对意象创造的追求和

把握。那么，什么是意象呢?

这卑．所言之意象，指的是对象的感性形象与自己的心意状

态融合而成的蕴十胸中的具体彤象。我认为，艺术作品主要足体

现创作者的土观情志，足人们在具体物象的基础卜，内心受剑触

动，所迸发出的真情实感和艺术想象。艺术家要把客观物象和内

心情志两者融为一体，物象是根本，情志为}导，才能创造卅如

歌德所说的“这是我骨中之骨，肉中之肉”的物我父融的艺术形

象。沈达人对意象创造所作的阐释非常精辟，他说，“意象的基

础是客体物象，但在意象创造中，创造者的{体情志义起着手导

作用。创造者的思想、情感、品格、趣味融入客体物象，赋了客

体物象以崭新的艺术牛命，文学艺术作·{^的意象就诞生了。”Ⅲ

所以说，艺术形象创造是需要把客体物象和士观情志有机结合起

来，这也是中国j￡它艺术门类创造形象的一个热同规律。如郑板

桥对创作竹子的二三个阶段分析，能形象地说明意象创造学说在艺

术创作中的方法和原则。他指出竹子的创作过程分为“眼L|I之

竹”“胸中之竹”“手中之竹”。具体的客观物象“竹了”是自

然固定的，然而落在纸上的“竹子”却变形了，创作-耆的手体情

志在起作用，纸上的“竹子”成了艺术家的艺术作品，其巾饱含

着创作者的思想情感、人生态度、人格品质硐l艺术理想。这就是

以意为主导，以象为摹础的意象创造原理。所以说，只有客观物

质形象与主观心灵情志融合之后，才能形成意蕴和情调。通过情

景交融的艺术创造。把脱众引入剑一个想象的艺术境界中去，使

人摆脱固定模式的束缚，从而进入浩瀚的艺术海洋，领略艺术的

无穷魅力。

二、中国戏曲追求意象创造的原则
中困戏曲遵循着意为土导、象为基础的意象创造原则。《周

易》中讲到“市象以尽意”，㈤口象足为了尽意，在对物象摹拟

的I；{f提下，植入对物象的深层次的探究，“得意忘象”“得意忘

形”，在生活原型的基础卜进行夸张和变形，4i追求生活的原

象，而足强调物象的本质之意，忘却物象的外在之象。“追求意

象，以意为手”是‘个源远流长的传统话题，一定要把创作主体

的情志融入进去，追求内在的“意”，也就是戏曲中常说的神

似。对于传神，贾志刚先生是这样说的， “戏曲主张则足我神

似!神似的获得)k之不易，只有体物才能得神，也就足只有从外

在的形象体验／4‘能寻找到内在的精神。为了得其神，先得摹其

形，而后超其形，却又不能欠其形。由形入神，以物会心，以形

传神，形神兼备足戏曲表演中演员与角色关系的扼要叙述。”@

演员先找到外在的形，在形的基础t，体现人物的神。在艺术形

象的创造里，以客观物象为基础，以手体情志为统帅，创作jlj的

艺术形象会自．‘种灵动之美。巾困戏曲艺术和中国渚画艺术‘

样，是以情感的表现和传达为主要日的的。因此，它们的艺=术表

现，就是突出创作者往情感上的表达：它的真实，就足情感的真

实；它的真实，就不必要拘泥于外形的逼真。而足，追求“得意

忘象、物我交融”的最高艺术境界。

中国戏曲舞台从总体卜来说，是追求舞台的形象意象化创

造的。中困戏曲在艺术卜就是追求“不似之似”，符合它本质的

“似”即町，无需强求酷似。戏曲舞台上所有程式化的动作，郜

足不求外形的酷似，但求内在本质的神似，动作描述清楚即町，

不必要玄苛求形体动作的细节，虽然戏曲表演当巾的形体动作都

是程式化的虚拟动作，f且是它能给人～种特殊的、具有抒情意味

的美感．这就是巾困戏曲特有的并一贯追求的意象创造。中国戏

曲用意象创造的方法将客观物象进行艺术化的概括、提炼、变

形、令张，使之意象化，并且‘j客观物象保持一定的距离，达到

看的省人艺演出的话剧《又一个黎明》，从观众进场时，舞台上

的大幕就·直敞丌着，它如I叫剧中主人公何亮向人们打开的心灵

一样，凭借戏剧理念向人们释放着一种信息，也许从事“司幕”

的人很有．rfi＆在将来的社会进程中，再次寻找就业的岗化，成为

永久地记忆。

作者简介：

李绽，江苏省梆子剧团团长助理，办公室主任，舞美设计师。

万方数据



一种意与象高度融合的艺术境界，从而完成了戏曲的意象创造。

三、以京剧《李渔与三姬》的剧目创作排演为例，从
人物形象意象化的塑造和舞台时空意象化的处理两个方面

来谈导演对戏曲意象创造的追求

在排演京剧《李渔与三姬》日t，我们一直是以戏曲弓意的意

象创造原则为指导进行创作和构思的，强调人物形象意象化的塑

造和舞台时窄意苏化的处理。

中国戏曲在人物形象龌造上，它是从人物的思想情感、性

格、气质着于，着重刻画人物的内在精神品质，即人物的神，把

神似作为先决条件，在既定的矛盾冲突和人物的舞台行动巾，塑

造出典型环境中的典型性格。下面就从京剧《李渔与三姬》中的

李泡这个角色，来分析戏曲人物形象意象化塑造的方法和于段。

京剧《李渔与三姬》是根据清代著名剧作家李渔的生甲来创作演

出的。李渔是清代著名的剧作家，义是一个杰出的戏剧理论家，

自幼聪颖，学识渊博，才华横溢，其著述《闲情偶寄》中的《词

曲部》《演习部》《声容部》是对中国戏曲理论体系的发展起到

了很大作用。他追求的是1种自．别丁二常人的艺术化生活，这种生

活既区别于迂腐的封建士大大，义与普通老白姓保持了一定的距

离。可以说，李渔是。个风流儒雅、爿’智过人、个性张扬、情趣

盎然，并为正统文人所不耻的一个典犀!汀湖文人的形象。我们如

何通过戏曲塑造人物的方法，来刻画他的性格呢?作为编剧、导

演、演员．谁也没见过李渔其人，对这个人物的了解，都是来自

书本或者其他资料。那么，我们在领会人物大体的时代背景、生

活习惯、为人处事风格等之后，重要的足揭示其内在精神6＆质和

精神力量，追求人物神似即可。李渔这个人物，要着重强调其江

湖文人的圆滑、张扬、世俗、自我、孤傲的性格。如写对联那段

戏，李渔看到百花班楹联后不屑‘顾，根本瞧4i起对方。表演上

要求演员眼睛斜视，小正眼看对方，随后拿起笔来，挥毫泼墨，

气度非凡，仙侣班‘下就压倒A。花班了。再如李渔收留柳花到仙

侣班那段戏，开始柳仡是女扮男装，后脱卜|船家农服，现出女儿

身时，李渔对眼前这位聪明伶俐、活波ur爱的小姑娘顿生爱慕之

情，决定收留柳花在仙侣班。当柳花拜谢李渔时。李渔将j￡搂入

怀中。表演时，演员要把握形体动作的分寸，不能把人物农现的

很下流，确实要从怜爱的角度玄关心她、爱护她。这两段表演，

李渔性格表现的十分鲜明，突出了他的内在精神66质和心理状

态：在人物的具体舞台行动中，传达了人物的“神”，追求j，内

在的“意”。戏曲人物的“神似”和内在精神品质是通过程式化

得歌舞表演手段来塑造的，意象戏曲就是让程式歌舞于段来揭示

人物性格和颦造人物形象的。如李渔写对联的身段表演就足通过

程式舞蹈动作来揭示李渔的心理状态和刻画其人物性格的。李渔

在看到订花班楹联“唱遍江南无敌手，压倒金陵是孙门”和横额

“可花争艳”之后，淡定从容，顿时心巾激情满怀，诗必大发，

拿起毛笔写起了“元旦既称早，赵公钱庄总为首；新岁先试乐，

莺歌燕舞总输娇”和“天卜仙侣”的对联。这段表演无需让演员

在舞台上真实地q字，要允分发挥戏曲程式歌舞特点，演员在锣

鼓“金钱花”的节奏配合之F，用虚拟的舞蹈动作书写对联，以

优美的形体身段动作和传神的表演来表现写对联时人物的内心情

感，整个舞蹈体现了戏曲歌舞传神的意缘要求，显示了戏曲形体

动作的舞蹈美感；再如“乘舟翻舟”那场开始时，李渔“泛舟江

．上”的～人段唱腔，体现了戏曲中歌唱手段的作用，抒情性强，

同样也能够揭示人物内在的“神”和特定的精神气质。“人江东

去浪淘沙。 ‘叶轻舟，碾破了万单烟霞⋯⋯”通过唱腔旋律和节

奏的渲染，表现出r李渔桀骜-4<野1I的人物性格和玩世不恭的人生

态度。与其说是李渔对长江、黄鹤楼、晴川阁、珞珈山等人文景

观和f-t然风景的感慨，还不如说足李渔通过对自然和人文景观的

描述，所表现出的真挚情感、人生品格、坦荡襟怀和争情伞理的

生活态度。戏曲形体动作要进行意象化的设计和编排。如《李渔

与=三姬》巾，李渔与仙ffj班泛舟江上，遇风浪后落水的情境，从

形体身段上既要求表现出真实落水后的感觉，又需要展示形体身

段的美感，用虚虚实实的表演，触发观众的想象，=1i是对生活中

游泳动作的摹拟，而是取其生活中游泳动作的形，进行意象化的

变形、美化处理。把生活中落水后狼狈不堪的形象转化为戏曲艺

术中的美。“戏曲的形体动作经过舞蹈化。都成为具有关感的视

觉形象。”㈣舞蹈化、意象化的形体设计是戏曲塑造人物形象的

～‘个重要支点，它与人物的化妆和穿戴共同构成戏曲舞台人物形

象外部造型的意象化处理原则，体现了戏曲“离形得似”、追求

神似的艺术境界。

戏曲舞台时窄是非常自由和灵活的。舞台上没有真实布景，

通过演员虚拟表演来体现剧本的规定情境，舞台时『uJ足随着演员

表演需要，町以无限延长，也可缩短。陈幼韩先生说到， “为j，

集中一切艺术力量表现人的精神世界，在泛美的抒情写意表演

中，随着生活自然形态的被突破，物理的时间被化为写意的时间

而自由了，可以为了抒情而当场加以剪裁、浓缩、放大或无限延

伸；物理空间被变为‘片窄灵，通过虚与实、藏与磊、无与有的

辩证关系以及计自当黑等写意法则，把舞台从自．限化为无限，整

个宇宙、人间，完全做了时间、空『日J的主人。”@所以说，戏曲

舞台时空是高度自由的，是戏曲意象化处理手法的体现。如《坐

楼杀惜》中，舞台上没有真实布景，宋江一开始足在大街卜，跟

随阎婆子，走了几个嘲场，就到了目的地，几个．卜楼动作，就表

示已经到了楼卜；通过十几分钟的几段演唱和表演，天就亮了，

舞台时间与实际时间小旧。时卒转换自由，表演流动顺畅，也就

是“景随人移”。戏曲舞台上的时宅是小固定的，它是随着演员

的农演而／fi断转换和变化的，同时，也充分调动观众的秋极性，

让观众参与剑戏剧艺术的创作过程中来，通过观众的想象，在视

觉中造成一种儿乎口r以乱真的空I'uj环境和实物形象。如《李渔与

三姬》中，“泛舟江上”的那段戏，舞台上足空灵的，舞台卜并

没有长汀和船的实景，而足想象中的“江”和“船”，船舱可大

町小，完全由演员自由来支配，让观众在想象中去适应舞台规定

情景，演员的舞蹈身段获得了充分自由的活动卒间。通过船头和

船尾两位演员手中拿的船桨和划船的虚拟动作来体现他们是行舟

江卜，在丰富的舞台调度巾和富有节奏感的舞蹈动作中，实现演

员在规定情景巾的舞台行动，让观众产生即具生活真实，又有艺

术美感的精神享受。冉如《李渔与i姬》中，“船遇风浪”后翻

船的那段戏，我们把翻船落水的瞬fH】处理在幕后，着重表现众人

落水后，互相营救和在水中挣扎求生的场景。船遇风浪触礁后，

船掣显现，通过演员的形体动作和阗场步伐来表现他们瓦相搀扶

着继续行舟的状态，把人物落水的动作虚拟掉。等剑演员{}f次上

场时，他们已经落入水中，根据他们手中的道具、穿戴和形体动

作，来表现在水中挣扎求牛的情景，借助十抖、翻、抛、叠的水

袖动作，演员的甩发动作和翻身、绞柱、倒扑虎等技巧动作，形

成J，整体表演动作“线”的流动，给人以艺术上的形式之美和人

物内在的传神之美。充分发挥了戏曲程式舞蹈动作的特性和虚实

相生的舞台处理手法。在写意的戏曲虚拟动作中， ’切情景都是

为了表现人的心灵，都足为了抒发人的情志，把客观存在的时空

转化为写意的时空，从而在艺术，卜获得高度的时空自由。

中圈戏曲意象化的处理源于巾困传统的美学精神，在此基础

‘上形成了自己的艺术特性。这种“小即／fi离、似卡H非相”的意蒙

化原则，淋漓尽敛的表现出r中围戏曲内在精神实质，其舞台效

果是其他艺术形式所不及的。作为戏曲导演耍继承这种意象化的

创造原则，在Ij{『辈艺术家们创造的基础E，还要不断地丰富和发

展它，使其进一步发扬光大。

注释：

①沈达人．《戏曲意象论》第37页．文化艺术出版社，1995年9H版．

②转引自沈达人《戏曲意象论》第9l页．文化艺术出版社，1995年9月
版．

③贾志刚．《戏曲体验论》第93页．中国戏剧出版社，1999年8月版．

④沈达人．《戏曲意象论》180．文化艺术出版社，1995年9H版．

⑤陈幼韩．《戏曲表演概论》第14-6页．文化艺术出版社。1996年1月版．
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