
撰文／胡芝风

藏幽馨恭的爨学滴滞
on Aesthetic ldeoIogy of TraditionaI Chinese operas

“戏曲”的概念是个大范畴：从古以来的宋杂剧、金

院本、北杂剧、南戏、昆曲、弋阳腔、梆子、皮黄、京剧、

各剧种民间小戏等，都属于“戏曲”。从秦汉起，各种技艺

就有在同一集市表演的传统，称之为“百戏集演”。因此具

备了各门艺术有相互交融的条件。历代艺人经过长时期的

交融，到了宋、元，逐渐形成戏曲综合艺术特征，其综合

了文学、歌唱、音乐、舞蹈、雕塑、杂技、武术、美术等

多种艺术因素于一体，王国维总结戏曲艺术是“以歌舞演

故事”。

由于我国地域辽阔，各地语言、习俗、人文、乡土风

情以及政治、历史背景的差异，戏曲逐步形成300多个剧

种。它们属于同一个体系一一中国戏曲表演体系。它们的

创作原则和方法是相通的，都基于戏曲“体系”的基本美

学精神。各剧种之间最大的区别是声腔、音乐、打击乐、

特技等艺术手段。戏曲的发展创新，剧种的特色不能丢。

在中国戏曲艺术形成之前，历代的大思想家、艺术家

所撰写的哲学、诗论、画论、文论、舞论等著作中的审美

论述，凝聚了我国古典美学意识和美学命题，被戏曲吸收，

所以，戏曲艺术的美学精神为多元美学命题的大集成，可

归纳为以下几点：

一、“观物取象”的审美观照

西方传统戏剧自亚里士多德时代开始奠定了‘摹仿”

的美学传统；到了十九世纪末叶，欧洲左拉、安图昂的自

然主义戏剧；易卜生、霍普特曼、契诃夫等批判现实主义

戏剧；到了斯坦尼斯拉夫斯基的体验派，这种“摹仿”戏

剧到达了顶峰。他们的美学思想核心是‘美是生活”，主张

艺术要逼真地摹仿生活。

我国传统美学，同样认为艺术来自生活。《易传》是

我国哲学史上一部重要著作，“观物取象”这个命题来自

《易传》，它说生活是艺术的源泉：“物”是指包括人类生活

在内的天地万物，“观”指的是对天地万物现象的观察和感

受，“取象”是指将生活提炼、概括成艺术的“象”。

戏曲的剧本创作来自生活：比如，元杂剧《窦娥冤》，

就是元代剧作家关汉卿对现实生活由感而发创作的一部经

典著作。再如，孔尚任说过，他创作的“《桃花扇》就是

‘借离合之情，写兴亡之感。”当然，作者想要表达的主题

必需要通过人物性格、情节的进展、戏剧冲突等来表现。

现在有的剧本急功近利，采用拼凑概念、贴标签等办法，

有的作者还夸口说是“侃”出来的，由于脱离生活，经不

起‘‘品味”，不会有生命力，是不足取的。

行当程式来自古代生活：如青衣、花旦、武生、小生、

花脸的步法、手势的程式，都是历代艺人从生活中不断提

炼创造的，现代戏中的工人、农民、知识分子、军人的步

法，也都是来自生活的提炼。行当是塑造某一类人物性格

的参考系。也可以创造新的行当，京剧的花衫剧行当，就

是梅兰芳先生创造的。

前辈话剧导演焦菊影很重视向戏曲表演学习，他在排

《蔡文姬》时，指导扮演蔡文姬的演员学习京剧的唱念与

表演片断，感受古代女性诗人的气质。再如，我在指导话

剧《高加索灰阑记》时，借鉴戏曲“净”行当形体手段，

帮助演员塑造强盗的形象。现在一些古代电视剧如《红楼

梦》，一些女角色的情状缺乏才女诗人的古典气质韵味，

势必削弱艺术感染力。

程式也可以再创造：传统程式身段原本是来自生活，

前辈艺术家都是创新家。京剧武生盖叫天先生通过观察鹰

的飞翔形态，他又创造了“鹰展翅”的身段程式；川剧前

辈旦角阳友鹤先生从路人用草帽的绸边遮挡太阳，创造了

《秋江》中陈妙常拉开水袖横挡头后遮雨的身段；我排的

《六月雪》中“法场”中用的拖步等步法，也是从生活中提

炼的。

戏曲演员塑造人物要体验生活：我国历代表演艺术家

从深入生活入手的表演的记载很多。比如《鸣风记》中担

任严嵩的艺人，到宰相家去当仆人，观察宰相的生活，后

来使表演获得成功。但是要注意，戏曲表演的体验不完全
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川剧《秋江》

等同于艺术，不能把生活体验直接搬上戏曲舞台(见以下

第四节“诗化”的审美核心)。有的演员的表演被观众批

评为程式‘僵化”，这是演员的责任，不是程式的罪过。

二、 “摹情、写意”的艺术观

中国戏曲的艺术观，是“摹情”和“写意”。

‘‘摹情”指的是通过艺术家的感情，把生活概括、集

中，并典型化为艺术的真实，强调内在的情感逻辑和艺术

的真实； “写意”是指“以精炼之笔勾勒物之神意”。本

是中国画的一种创作方法。

西方戏剧是通过逼真的外部形象，表现人们看到的生

活表象，讲究‘摹仿”，要求忠实地再现生活的本来面貌，

“写实”是西方艺术的基础。黄佐临先生形象地比喻，西

洋画家苦功下在眼睛里所看到的上面，而中国艺术家把苦

功下在他脑子里所洞察到的，关注的是对象的精神和本

质，而不仅是对象的表面。所以，西方戏剧就如米煮成

饭，戏曲艺术就如米酿成酒酿，讲究高度的夸张变形。

中国文学作品，从屈原的《离骚》、汉代的《山海经》、

和六朝的志怪小说，开创了艺术情感的夸张变形的浪漫主

义色彩的先河。在戏曲文学方面，汤显祖的《牡丹亭》等

作品和他的“唯情”说的美学思想很有代表性：“情之至，

使生者可以死，死町以生。”体现了我国艺术创作“传奇之

事，何取于真，亦传者之情耳”的“摹情”的艺术真实观。

所以，戏曲舞台上可以“以一当十”和“以十当一”：

对于生活的表象，都略去没有意义的描写，只选局部

的但具有典型意义的形式，来刻画事物的全部；时空可以

超越，一个圆场等于几千里，四个龙套代表千军万马。这

是“以一当十”；对于揭示戏剧冲突或人物内心矛盾、理

智活动、感情活动等内容，延续或扩展到表面的形象上来，

用大段的唱腔来抒发。使舞台上的事物表面形象，比生活

的表象显得丰富、复杂。抒情时的大段唱段和舞蹈，打了
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京剧《红灯记》

胜仗耍枪花等，比生活原形放大、延长、夸张、变形，这

是“以十当一”。

舞台布景：传统戏采用‘L桌二椅”，可以代表各种景

物：山、大帐、床等。时代的审美变化和进步，现在我们

需要设计一定的布景，但是要服务于表演，观众不是来看

绘画展览会。但是有的实景与虚拟身段“打架”，例如，

《智取威虎山·打虎上山》这场戏，杨子荣背后的写实的几

棵树与人物虚拟上山的表演‘打架”。值得赞赏的苏州昆剧

院的青春版《牡丹亭》、梨园戏《董生与李氏》、歌仔戏

翎B江海》等舞台布景，与人物的心灵世界相映成辉，而且

很大气，很简炼，与表演构成丰满的审美意象。

有些戏的舞台上过分运用实景，脱离戏曲的“摹情、

写意”精神，走进以“满”为好的误区，并不惜“高投入”

资金，弊端很大，影响演员表演，影响观众观赏，有人批

评这类舞台布置是“只见木材、钢材、不见人材”。

三、 “意象”的形象思维

西方戏剧，无论是摹象艺术，还是十八世纪末十九世

纪初盛行的浪漫主义艺术，或是二十世纪五十年代中期流

行的荒诞主义的喻象戏剧，演员塑造形象的方法，都网于

‘忠实地再现生活的本来面貌”，属于写实的形象思维。即

使像《甲虫记》这样寓青戏剧，扮演“甲虫”的演员的表

演也还是‘‘人”的生活动作。

我国古代艺术创作讲究“意象”的形象思维。画家郑

板桥把绘画艺术创作的过程，分为“眼前之竹”、“胸中之

竹”和“手中之竹”j三个阶段，很生动地道出了我国绘画

艺术创造‘意象”的三步曲规律：“眼前之竹”指的是客观

的存在，是创作的基础；“胸中之竹”指的是艺术家从竹子

感悟人生的某种气节，即艺术家的主观灵魂意向(情意)

与注入了‘竹” (即意与象的统一)，经过审美陶铸，化为

心中的形象，即把审美客体，成为加了工的“意象”；
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“手中之竹”指的是艺术家的“胸中之竹”，通过自己的绘

画技巧形成的艺术作品。

受古典绘画美学思想的影响，戏曲艺术是‘意象”化

形象思维。

戏曲文本的美学具有“超以象外，意象欲生”、“象外

之象，景外之景”，而“情生于景，景生于情”特征。戏

曲表演的唱、做、念、打其实质上都是创造意象。

表演的歌舞演故事，例如， 《红灯记》中铁梅说：

“奶奶，您听我说!”接着便唱了起来：“我家的表叔数不

清⋯⋯”这段唱便是李铁梅在“说”。戏曲的唱既可以把人

物瞬间的思想活动的来龙去脉放大，也可以把人物的思想

时空和行为时空压缩。

“意象”化的形象思维，结合“天人合一”的哲学思

想，“采撷百物之形状”，向大自然撷取千姿百态，用来塑

造艺术形象。比如戏曲表演的谚语“坐如钟”、“站如松”、

“行如风”等。其中是取了物体、植物、空气流动作为创

作的形象。再如，将荷飘、风摆柳、虎行、鸿飞、龙腾、

蛇游、猴跃、鼠窜等等自然界静物造型或动态姿势，创造

为审美意象。戏曲塑造人物形象：还借鉴某种动物的属

性，取其形态塑造艺术形象，作为表现人物精神状态和隐

喻角色的品格、意志、气质的手段和传性格之‘神”；例

如，昆剧名丑王传松在传统戏《十五贯》中扮演的娄阿鼠，

机警灵活的动作形态，神形逼肖地刻面了娄阿鼠做贼心虚

的“鼠性”形象，构成‘老鼠偷油”的意象。昆剧的丑行

戏中，还有以‘‘五毒”之形来塑造人物形象的‘‘五毒戏”：

《武松》的武大郎是蜘蛛， 《问探》的探子是蜈蚣， 《下

山》的小和尚是蛤蟆， 《盗甲》的时迁是蝎子， 《羊肚》

的章母是蛇。

戏曲运用“意象”，表现主观思维或客观的评价：比

如，《叶含嫣》中，两个恋人互相看呆了，为了告诉观众

两个年青人眼睛让一条无形的“爱情线”连上了，舞台上

小、r环‘拉动”两人眼问这根无形的‘线”两人随这无形

的“线”晃动，两人相爱的情感得到意象化的表达；再如，

通过车夫的胡子忽有忽无的特技，表现叶含嫣的精神恍

惚，把眼前的车夫误认她的心上人。川剧《李慧娘》中，

裴生被凶手追杀，由另一位演员扮演“影子”，与裴生作对

称的舞蹈，表现裴生由于惊恐误把自己的影子当作刺客。

再如，川剧《闹齐庭》中扮演齐桓公的儿子公子昭，争夺

到了王位，登上宝座的一瞬间转身“亮相”之际，在角色

(公子昭)的鼻梁上出现了一块“豆腐干”的丑脸，配合洋

洋自得、张牙舞爪的身段，把一个阴谋家的嘴脸，刻画得

入木三分。表现了艺术家对公子昭的客观的审美评价。

戏曲还运用“意象”表现情境：比如《天女散花》中，

用绸舞构成彩云簇拥行云的意象。还有用翎子功、手绢

功、水袖功等强烈的舞蹈动作，或是用音乐锣鼓、唱段强

化戏剧冲突，均属于意象之范畴。赣剧《荆钗记》用水绸

舞表现一个弱女子在波浪中翻滚中，抗争自己不甘受命运

的摆布，以死求得一身清白的意象；

四、“诗化”的审美核心

戏曲形成的源头之一，是由民歌发展为说唱，而后演

变为戏曲：我国的口头诗歌发展到宋代，有一部分诗词带

有故事性，于是出现了用歌舞表演一个故事，形成较为完

整的戏剧形式宋元南戏和北杂剧，元代产生了元杂剧(由

北杂剧演变)，以唱为主并穿插其他技艺的表演。从这个

意义上讲，戏曲也可以说是诗歌的一种形式，即“剧诗”。

“剧诗”是戏曲艺术内在的本质和审美核心。“剧诗”的品

格决定戏曲“诗化”的节奏感和韵律感，辐射到舞台艺术

的全方位，包括剧本文学到舞台的各门艺术因素：表演、

音乐、舞美等。

戏曲的剧本的“诗化”包含二种内容：1、剧本文字是

“诗、词、赋”。念白讲究赋体，即含诗意的散文。作者有

古典文学基础，写戏曲剧本就容易得心应手。2、剧本节奏

要“诗化”：即“有戏(情、技)则长，无戏(情、技)则

短”的“诗化”节奏感。剧本节奏的诗化，是舞台二度创

作审美节奏的基础。戏曲要结合时代审美，节奏是大问题。

舞美的“诗化”：体现在追求写实与写意结合的具有诗

韵感的意境。

音乐、锣鼓的“诗化”：戏曲音乐和锣鼓点子的节奏，

是“弹性”的、有伸缩性的音乐节奏。无论一串小锣，或

是一个“四击头”，都是“诗化”的弹性节奏韵律；西方音

乐的节奏，在大多段落中，表现为平均节奏(如迪斯科)。

所以，不应生搬硬套西方的平均节奏来为戏曲伴奏。例如，

有的商家用迪斯科节奏律动伴奏“苏=三起解”就很不妥。

导演、演员要把握舞台气氛节奏的‘诗化”，体现在气

氛的冷与暖、低潮与高潮、含蓄与奔放、刚与柔等，文武

相济等都要有机协调，张弛有致。

演员心理体验与表现的“诗化”：戏曲体验与话剧、影

视体验的差异，是戏曲演员表演的思维活动要‘诗化”，

无论外部表现和内心体验(语言)都要纳入诗化轨道。即

使人物在无台词时的思维活动时一一回忆、思索、判断、

意志、推理等的“哑剧”式的表演，内心独白同样需要

“诗化”，即把生活体验(内心独白)升华，把生活的心理

节奏朗诵化，成为具有诗韵感的节奏。如果戏曲演员没有

把生活中的体验原形，直接贯穿到形象中去，表演就会就

像“触电”，“跳出”戏曲舞台“剧诗”的节奏感。即使表现

生活中最急的情状也不例外，比如表演发现‘着火”这样

的紧急情节，演员的心理节奏也需要转化为诗韵化的节

奏：“着——火——了——!”并伴以舞蹈化的身段，观众

才能鲜明地感受到角色紧张的情绪，产生真实感。

面部神容的“诗化”：戏曲神情表演的真实感不等同于

生活的真实性。眨眼、抽泣、呼吸、面颊肌肉、嘴唇等面

部动作的幅度、节奏都需要转化为有韵律感的动作。至于表

现悲伤、撒娇，大笑等情感的体验，情感的体验必须升华，都

要加工成为技巧化为有节奏感的情感活动。
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有的戏曲演惯的心理体验“诗化”，表演就游离戏“味”

了，观众也感到不“真实”了。现代戏的身段翻神情也要诗

讫。跑翔《骆驼祥子》纛《金子》中，演炭把投缓小瓣动作，

都加工为韵律化的身段，都是“戏曲化”很好的范例。有的

演员的表演和神情是生活的节奏，缺乏“诗化”，观众就会

感蘩缺少“戏”臻。

砸、“虚实相嫩”的艺术带法

我国传统文化以儒家文化为主溶进了诸子百家，统一而

又多样，其中包瑟宗教文纯，翔遂家酶“寝无”，攥家酶“西

大皆空”、“五蕴皆空”等。“虚”和“空”这个命题，对于民

族审美心理有较大的影响。戏曲把“实”变为“成”，把

“套”变为“秃”，凳“曼”变为“隐”，这秘“盛实糕生”的

创作手段：“大抵真假相半、多虚少实”。剧本不要塞褥满满，

要留有表演空间；戏曲舞台不必复杂的布景和道具，可以运

曩趿怒都典型形象表褒整体，鏊有想像空阌；运爰震撅表演

语汇，以虚代实，以无代有。积淀了丰富的虚拟表演程式，使

戏曲表演的天地十分广阔，可以表现一切宇宙万物，展现人

物的糖毒孛瑟貌。“瑾实摆生”的表演程式，是戏馥表演遗产

中的精华。虚拟袭演可分以下几种：

1、时空虚拟：

传统戏趋舞台角色没有上场，舞台上是一片空内，不代

表具体环境；角色上场，便有了某个环境的存在；角色全部

下了场，即“净场”，这个环境虚去；角色可通过舞台调度、动

作，或伴随说髓性的唱、念，示意时空的漉动及转换，即所谓

“景随人移”。比如《红娘》，遂过西旬台词：“红娘缎娘，做

事停当，离了花网，来到禅堂。”边走圆场边做身段，表现来

到了樽堂。又如，梁山伯和祝英台的“十八楣送”等；汉剧现

代戏《弹吉它的始娘》中的“宅话舞”，凌现三个勇青年蔺

时给一位少女打电话求婚。舞台上虚去了四个角色所在的

具体地点，通过四个角色载歌载舞，忽瓶交叉，忽两穿插，

把嚣个不霹主氇点黪霆个受惫懿不阕·0态，在舞台上表蠛撂

淋漓尽致，意趣横生。

表现晚上，只要有一根不燃的“烛”。现在有些灯光

设计，常常为了表现生溪真实，吴褥整场戏蒙驻一片，把

演慑的扮相也弄温了。如果追求这样的生活真实，那么表

现黑夜打斗的传统戏《三岔口》，岂不嫩要灭了灯演?

2、耱露虚拟：

物体虚拟分两类：

⋯类是徒手虚拟：把与动作有关联的物体虚去，如开

(关)门的霜、上(下)楼的楼梯、搓线翡线、赶鸡豹鸡

都被虚去，徒手表演人物的开门、上下楼、上天、入地、

下水等情境。

另一类是运熙部分典型购物淬来表瑷动作的全郄内容。

例如：虚去了船和水，手持船桨表现划船；虚去了马，手

持马鞭表现骑马；虚去了车，手持车旗表现推车等。现代

戏中，把劳动生活或运动性动终，提炼、加工、美化为薪

的戏魏虚拟舞蹈，如虚去了驶摩托车、离行车等，糟虚拟

鼹剧《十五贯》

身段表现骑摩托车程自行车等。

时空虚拟的美学精神，使戏曲舞台艺术获得极大的自

出，可以在有限的舞台空间表现无限的大千世界，天上地

下，海闽天空，万事万物，天疆l鬼程等等均霹逶过表演完

成。

3、情绪性虚拟：

阿率先生说：“戏基表演的托物鸯情，只麓落实在形体

上面。”借助服饰道具是常用的艺术手段。如运用帽翅、

翎子、水袖、水发、罗帽、髯髭、手绢、拐杖、扇子、手

铐、馋珠、刃检靶子功等技艺，凌撅内心激憾。这些难度

很大的技术基本功，来源于杂耍、武术等表演技巧。这些

舞蹈技术的本身，大多不含固定的意义，但它一经与人物

思想感。蘑缀合，就会突滋它馕绪纛羧的意夔。使人物剽那

间的喜、怒、哀、乐等情感得到夸张、强化，使观众获得

鲜明的形式感。比如，打了胜仗，用耍枪花表现得意的心

悸，晋到制、宴》中飘布觅貂婵时舞秀翎予功，表觋舀奄

被貂婵的受貌所惊呆而产生的冲动情绪；晋剧《徐策跑城》

中，徐策一路跑去上朝时相貂帽翅功，表现徐策兴奋激动

的蜻绪。豫爨《打神告凌》中，敫挂英擐水裁功表现焦色

的悲愤心情等。当然，演员要注意技与情的缩合，用技艺

的篇幅不能过“度”。

4、吾4象挫虚拟：

运最“离合变态”，造成“象外之象”的法，达到辛牵
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钕戆境雾。

例如，神话剧《借痢》中，孙悟空为借扇，变成小虫

钻到了铁扇公主肚内这段戏，舞台前面是孙悟空在翻跟

头，震覆是铁赢公主弱E李终鹞子翻努、转身、澄云等身段，

触发观众的审美联想，袭现铁扇公主被肚内的孙悟空搅得

腹痛难忍。构成戏曲舞台上的“妙境”。表现现代生活也有

缳精彩的铡子：现代戏《风漉寡妇》中，原剧本是社长背

了寡妇下场的，后来改为在台上背入，两人都有瞩。舞台

处理是被背的人从人背上下来，两人同时走圆场、蹉步、

秧歌步等步法，时分时合，载歌载舞，抒发各彝的思想情

感，尽管被稽的人并不在背上，蔼观众摇信寡翔被社长背

着走的艺术效应。

5、显象虚拟：

表囊入貔内在豹息维活动，或梦境等。镄如《伐子都》

中，子都负疚，精神失常，眼前出现考叔的形象； 《痴梦》

巾，崔氏梦见送凤冠的差人们的形象；再如，京剧《徐九

经升宫记》皆，在徐丸经愚想斗争辩，出褒另外强个徐丸

经，一个代裘他的良心，一个代表他的私心，三个徐九经

猩舞台上争辩，使观众直接获得审美感知；再如，川剧

《羧裴》中，舞台上爨堍了两个裴生，另一个“裴生”身

披着黑衣，丽蒙黑纱，是裴生的“影子”，表现裴生惊慌

中，误把自己的影子当作了刺客，舟段与裴生的一举一动

对称，这样昀显象瘟拟舞蹈剐致生凌。

6、标彤性虚拟舞蹈和它的派生体：

把自然界各种看得见或者看不见的现象，用图案把它

霞j标示密来，魏代表承、熙、火、云、花等蜜然景物的承

旗、风旗、火旗、云片、花束等。还以戴着郧、螺、蟹、

蹩等各种“形儿”、“壳子”装扎的演员，表示他们的属性。

囊演员持栋形上场，这种标形性虚拟舞蹈也属予寝拨舞躐

的一种，是戏曲表现丰富广阔的生活内容的锻妙的手段，

既暗示时空的变幻又制造气氛。例如，川剧《白蛇传》中

囊蛇与青蛇糨遇时，所懿的彩云，就是由弱缝女演员双手

各执一块云片来代表的。标形性舞蹈也有技艺性的表演，

京剧《三岔口》

如《爨烷赞》中“水斗”魏承旗翻“焚塔”豹火旗等。

标形性虚拟舞蹈的服饰、舞蹈节奏是“戏曲化”的，

与剧情、规定情境相谐调。传统“标形”性的舞蹈，以烘

托气氛，不影响主演的表演为原赠，不噻宾夺主。但是，

现在有的戏生加群舞，常常搅乱或淹没主角的表演，观众

很费解，影响、损害了这场戏的意境。非但不能帮助衬托

主角的心绪帮增添茭感，被观众贬为‘戏不够，舞来凑”。

六、“传神”的审美追求

‘传神”是戏曲表演的一种至高境界。它的要义是‘贵

乎其真，又不必果囊，但于不果真中，却见技艺之糖，超

乎其真。”所以，戏藏演员首先要‘栗真”施体验角色的

思想感情，但又不能像生活中那样悲哭元状，而是以‘不

果真”的艺术手段来表现，使‘不果真”的艺术形象，比

‘采冀”昀生活琢形还要真实麓入，帮达翻‘转神”。

戏曲表演要求‘变其形而传其神”。戏曲身段动作，不

追求‘‘生活真实”。比如持鞭袭现骑马，骑马的上半身动作

需形该，两下半身=挎不需要豫生活孛骑马酃样秀疆分秀矮

蹲跳跃而行，而是以行当的台步、圆场舞蹈来表现；即使

实拟生活的动作，如表演睡觉，不必真的钻到被窝里去，

纛是先袭理霾乏，互捻双手，{率个溅骚，一手握拳靠在椅

背或靠在桌上。即使躺在代表床的桌子上睡觉，也不需盖

被垫枕；表现喝酒，只需手势一挡嘴，便液示已喝下；做

针线的身段不必量长度。

戏曲表演不是展示技艺程式，而是要用技艺刻厕人物

性格，达到传神。历来艺人塑造的人物形象有“活曹操”、

“活关公”等美称。有酶演员对人物理躬默浅，表演只注

重技艺之“形”，人物形象就不够准确。例如，表演孙悟空

闹天宫、《闹龙宫》这类戏，不能光演“猴”形，光耍技

艺，演戏了一般的猴，应该要演出齐天大圣的气质；再

如，《夜奔》的林冲，不能演成直奔梁出，而是要表现林

冲复杂的内心冲突。这也是作者的主题，要告诉人们，连

一个忠黔都无法生存，这个朝廷想必摇摇欲坠了。

戏瀚表演生来就与观众有交流，戏豳演员不“忘记”

观众，从来向观众承认自己是在“演戏”，无论身段、神

情，眼神，处处需要照顾观众的观赏要求，积极主动地去

拢住观众的‘神”。如果演员像疆方戏尉酃样“沉浸”子生

活之中，放弃与观众的交流，便削弱了袭演对观众的吸引

力，有损观众的欣赏趣味。我为话剧《嵩加索灰阑记》指

导表演辩，萁孛有一段戏，浅容是赛夫入发现割宫与女铃

在调情很生气。我对这段表演这样处理：当她发现两人在

调情，就要指着这两人先后退，再回头向观众‘交待”，然

羞髯皤幕缝餐，撼这段涛节黧人物的感受传达警采。

七、“中和”之形式美

形式美是戏曲艺术的基础。王国维所说：“一切之荧皆

影式之夔也”。溪众逶过声乐荧、舞蹈美、享睾容美、毅德

美、装饰美等来感受人物的精神世界，为戏曲观众所喜闻

乐见。戏曲观众不是以‘生活真实”这杆尺子来衡量戏盐

福建艺术囡●
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的“真实感”的。戏曲艺术的真实感魁“真与美”的统一。

比如：

表现生理有浚陷秘人物，身段要协调美；

表现悲伤，不需要涕瀹满面，虚掩＆口可；

表现贫困，不必真穿破旧，而要穿彩色补丁的绸衣；

表褒痣态，不必蓬头瓣瑟，衣着不整，头手L包巾§i可；

表现醉态，不必真摹呕吐，略表形态而已；

表现疯颠，也要用优荑的舞姿⋯⋯

演员的喝念要求音色茭：要驾驭自己戆发声器官，唱

念的发声无论离、中、低音都要美；要科学发声，无论哭

音、笑声都要优美。行腔讲究润腔艺术，同一个旋律可以

通避澜腔，瞩出不屈的麓昧。

地方戏声艟：南于各地域的历史时代、地理环境、文

化传统、民情习俗和艺术渊源与语言的差异。各剧种的唱

腔音乐、蓝调、锣鼓等器乐，太多采集于本地域的民歌、

民谣、小益、小歌舞、赫艺等，富有地方特色稻乡土气

息，培养了一方水土的欣赏习惯与审荧趣味。发展与创新

要立足于本剧种的典型旋德基础上创濒，把握“既熟悉又

耨鳞”静审美尺度，但是有翡±氇方藏种抛弃传统酶音乐嘱

腔程式，重起炉灶，本剧种特色已经淡化得所剩无几，改

得像歌剧，还禳名为：“某禁戏音乐剧”。试想，如果各剧

静晒音乐嘱靛都竣成“音乐裰”，那么，3∞多个剃释，岂

不都“统一”成一个剧种了?如果失去了本剧种的音乐特

色，就等于消灭了剧种本身。

演员懿身影要求形体焚：影俸美要求诗蠡诧懿节奏感；

舞姿、动作的点、线，要求超脱直线和平面，而是追求

‘侧” (包括厕弧)。源于儒家“中庸”、“中和”伦理思想

在戏夔艺术上的反涣。臻学鹣道德标漆爨审美舔恣，主张

‘不偏不倚，不过不及”， “圆”正是含有‘不直”、 ‘含

蓄”的内涵，是“中和可常行之道”的潜移默化。 “网”

的形式美表现在：身段要求“毽”，要求手譬捧爱腕与嚣、

肘与臂间的角艘要大于90度小于180度；动作的过渡线路

要求“圆”，如跨腿、云手这类最基本的身段都要求“圆”。

郓便缌小豹生淫动作，到了戏趋舞台上也要傲得“潮”，腰

部、颈部都要伴随小幅度的‘‘云手”式“圆”的线路；舞

台调度线路一般也呈“网”弧形。当然，也有直行之例。

每受我国传统茭学的‘趣势说”的影响， ‘踅”楚开始，

‘蛰”是姿势。 ‘‘凡势欲左行者，毖先粥意于右；势欲右

行者，必先用意左；或上糟势欲下垂，或下者势欲上耸；

俱不可从本位经情一往。”所以，戏曲的动季乍不是囊然的直

接悛的形态，院如步法上欲遂先前倾、欲进剐先纛铹。餍

手指物，要先从相反的方向来引动。欲左先右、欲右先左

等；身段达到动时舞姿美，静时雕塑美。而雕塑美的身段，

要求‘‘予等楣”，魏暴麓部是‘予”霹酶话，头戆方囱便蹩

‘午”时，两者是错开的，即不在同一方向上。所谓“斜身

绕步”，是身体的腿、胸、头部是～种‘拧麻花”形状，不

呈平霆狻。

戏曲神情美：戏曲表情的‘‘蠹实感”，来岛“真与美”

的统一。鼹中国古代儒家“中和”的美学思想：“喜怒哀乐

之来发谖之中，发露皆中谓之翻。”“乐露不淫，哀悉不

伤”，说有是艺术包含的情感登须楚一种有节制的、有限度

的情感。演员的表情，既要具备满腔激情，既要钻进去一

～要有充}i{；}的激情；又要跳出来一一要受理投的制约，不

能用自然主义的表现方法，不髓孝|：!i生活的激情直接搬上戏

曲舞台。

艺术总是要有技巧的，没有技巧就达不捌形式美。戏

蓝演员要凭优美的嗝、做、念、打等表演手段，“外讫”内

心世界，戏曲观众需要通过演员优美的唱、念、做、打来

感受人物的喜怒哀乐。失去了美感，人物形象就削弱生命

力，鬣众簸会审美阻隔，不受感凌。戏益演羹要苦练麓餐，

如同‘脱胎换骨”，全身的肌体感官灵敏，驾驭自己的四肢

五官。有的新创作的戏，被观众贬之为“话剧加唱”，是因

为编鬻导浚使演员失去’7“瑟武之戆”，削弱了戏藏表演鹣

强大优势。

所以，戏曲的“歌舞演故事”的‘歌”，是由“舞”伴

隧，藏予舞中；戏麓秘‘舞”不仅使疆程念形象彳乏，还贯

穿舞台表演的全过程。上世纪以来，西方戏剧也在寻找歌

舞等综合的表演形式，美国称为‘音乐剧”。但是，他们这

释歌、舞穿捶著不是羧穿鲶终的，鸯时还是爝裁外人豹伴

舞，并不是作为塑造人物形象的手段，只是作为某种情绪

的渲染。由于西方国家的历史比较短，传统积累薄弱，所

叛，{氇靛戆歌舞“综合”，遗来达到骞巍综合。薅旦，动作

的技艺性不强。我国戏曲从初步形成至今有近千年历史，

历经战乱和是改朝换代，戏曲艺术在漫长的历史长河中，

随着艺人飘移传漉，不凝提高发疑，千年未泯，所以积累

的表演艺术手段十分丰富，其高度综合的表演程式，受铡

世界的瞩目。戏曲要沿着我们民族的审美理想的道路，健

康地发扬，不断完善传统的美学莘蠢享孛，这样才能使它永立

于世界，永远成为我们民族的骄傲。

{胡芝风：中国戏曲表演学会会长)
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