
——评陈霖苍、黄孝慈、沈铁梅的表演 ●胡芝风

戏曲舞台上表演是中心 感受人物的命运和主题思想，这也是戏曲与话剧表演的根本区别之一。由于戏曲舞

近10多年来，戏曲舞台的创作剧台上是以“表演为中心”，因此，演员的技艺和修养是至关重要的，是演出有否生

目，有的戏不够耐看；有的戏首演之日命力的重要因素。凡能流传至今的传统戏，最重要的因素是由于其优美的表演艺

便是收场之时，被人们讥为“排一出丢术。

一出”；但有些戏就不然，就以江苏省 近10多年来，某些戏曲艺术的领导常常由于求“新”心切．忽视戏曲艺术的

京剧院的梅花奖得主陈霖苍、黄孝慈主本体美学特征，在借鉴其它艺术门类的过程中，把话剧、影视的手段不加区别、不

演的《骆驼样子》和重庆川剧院的梅花加消化地搬进戏曲。于是戏曲舞台上的大制作、大舞队成为“新”的标志，使主演

奖得主沈铁梅主演的《金子》这两出现的技艺表演无法展现，把戏曲“歌舞演故事”的特征，异化为频繁的外插群舞，影

代戏来说，它们让人们饶有兴趣地看了 响了人物的塑造和舞台的总体节奏，也影响了观众的审美。这是戏曲二度创作的误

一遍叉一遍，凡看过这两出戏的观众有 区。孰不知戏曲艺术能与世界戏剧相媲美的“拳头”因素，正是演员刻画人物的技

口皆碑，争相宣传，这三位梅花奖演员 艺性表演。

获得了观众心目中的“大奖”。应该说， 什么是戏曲的“歌舞演故事”

现代戏的创作难度要大于古代戏，那么 戏曲艺术的美学特征被王国维概括为“以歌舞演故事”。立足于我国古典美学

这两出戏的艺术魅力何在? 的戏曲的美学精神，讲究“立象以尽意”。戏曲基于古典美学“意象”化的形象思

八十年代末，在中国艺术研究院的维，运用歌和舞等艺术手段来揭示人物的精神世界。凡舞台上角色的声音(唱和

一次戏曲理论研讨会上，围绕着戏曲舞念)都是优美的“歌”，所谓“无声不歌”；凡舞台上角色的动作都是“舞”，而且

台上是“导演为中心”还是“演员为中贯穿于表演的全过程，所谓“无动不舞”；动则舞蹈、静则舞姿，要旨是通过角色

心”的问题进行过一次辩论。辩论的初本身的歌舞手段(唱、念、做、打等)来刻画人物之间的冲突和内心世界，而并非

衷是针对传统戏曲舞台“角儿制”遗留靠外插的群舞。“骆”剧和“金”剧最成功的一点，就是蹦“表演为。卜”，凭角色

的那种只顾主演个人突出而破坏全剧整自身的“歌舞化”来“演故事”，而不是“话剧+唱十群舞”，充分发挥戏曲艺术自

体美的现象，目的是呼唤重视戏曲的导身最大的优势——表演的技艺性和形式美：好看、好听、动情。

演工作。通过研讨，辨明了戏曲剧本创 比如，沈铁梅扮演的金子突然见到仇虎，先是不敢相信，通过几番欲前叉止、

作是舞台整体美的基础，然后以“导演欲近又退的辨认，最后跳进仇虎怀中的几个舞蹈化的身段调度；又如金子与仇虎叙

为中心”进行二度创作：对音乐、舞情时的“死冤家、活冤家”这段戏的载歌载舞、托举等造型身段，表现金子与仇虎

美、表演等有统一的构思，同时肯定在忘情地挑逗、追逐、嬉戏，陶醉于浓烈的情爱之中；再如“和气酒”这段戏中，一

戏曲舞台上表演艺术的特殊地位——组金子、仇虎、大星三人喝酒的舞蹈身段，展现三个人的矛盾心理，同时突出塑造

“表演为中心”。因为一切文学艺术的最金子善良的人性：希望通过回忆儿时的亲密情境，唤起仇虎的理性．放弃杀大星；

终目的，是塑造典型的人物形象。文学还有仇虎与金子逃亡途中，仇虎中弹与金子互相对奔的跌扑等技艺舞蹈等。

塑造的是平面形象，读者靠文字描写去 在“骆”剧中，陈霖苍将生活中人力车夫拉车的劳动动作，提炼、演变成“拉

想象。戏曲则是由演员本身作为材料，车舞”；把样子与虎妞喝酒的情节，演变为“醉舞”等等。这些舞蹈化的身段极具

塑造人物立体的视觉形象。戏曲的美学观赏性，都推动了戏剧冲突，成为人物性格的典型表现。

精神决定艺术形象的意象化，依托演员 把生活动作原状“戏曲化”

的唱、做、念、打的技艺性表演，达到 对于戏衄现代戏来说，“戏曲化”的难点常常在于身段的视觉形象的韵律化。

传神的艺术境界，戏曲观众则通过演员有的现代戏，能把人物运动中的生活内容如开打、行路、劳动、酒醉等，演变为舞

的表演技艺和对歌、舞、神情的审美来蹈来表现，但是对于人物细小的生活动作，却缺乏“戏曲化”处理，常常把生活原
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一一I -jfl20传神”。而“传神者必以形”(明-唐志契《绘事微言》)说明了形与神的辩证关系。??’：。■。?师7．’．¨．jⅦ!三：．=’I

“形”是可被视觉感知的形象的实体外貌动态；“神”是形象的内在生命，是精神和=⋯!_、型，!。7．““兰⋯。：=i‘=．=-
感情的表露。所以戏曲表演要做到“传神”，不仅仅在于外部表演歌舞化的“形”，竺。．：?川1：．。二、i．7羔?=．H1：，二：：Ⅲ

还需要通过演员对人物深刻的体验，完成典型艺术形象，在观众的心且中，构成审：『二．=。==三=：?=：三：：：。====。。

美意象，这才是真正的“以形写神”，达到“传神”的最高艺术境界。如果说“骆”：=．。’三。二j：’=I二=：=：篡：■
剧、“金”剧的唱、念和身段形态的“戏曲化”是它的一大成功，更大成功还在于=二，=：。：=?=：-．‘。1一主：。：’0
他们对体验人物都下了功夫。他们研究老舍先生的《骆驼祥子》和曹禺先生的《原 ：：===：：二：：：：’、=：：=：：：卅：：：：二：

野》原作．参考有关历史资料和电影、话剧等。他们从这些简洁的知识中，观察、===～二==w=：：：=～：。士=2二=
体验来把握 世纪二三十年代剧中人物的性格。重视“体验”，是他们成功地塑造=：：I。=：1．=：：=：二’’_=二二：：：

熏蒸爨戮鬻萋熏耋陈霖苍扮演的祥子，把握人物善良、本分的个性特征，采用“外柔内剐”的艺。：：。：：：∑：=’、=：：。：．，：；：．善二=

术基调。用两手一拢袖、一抿衣、重实的脚步，刻画了朴实憨厚的性格。他的表演二==’：。：：。三f：‘：一订’：：’≤。。==三
把人物关系阐述得十分到位：他对车友以善相处，语气神态和善；他对刘四爷则不I‘。!二≥z=二二≥．：：：三二艋i：

卑不亢，但当刘四爷骂街时，则一句“你说谁呢?”语气毫不含糊，表现了一种内三2』二=二二_j：二角：。=脯=二M孟
在的人格力莹。他对虎妞是常常垂着头几乎不正眼看她，表现他原本“无心插柳”。二一止：=：’．．善三二．=j；．"由妞而婚后向虎妞发火的一段戏：“我，我就不回来!”双手臂抬起，似要冲出樊笼，但三晶二￡¨占拙+立⋯“ 廿性
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喜地擦着泪，招呼祥于，祥子两手抓着他们运用传统程式并非不加改造地照搬，而是根据时代特征、人物性格和规定情境

衣襟．在胸前合拢，一步一步走向虎进行改造和融化，所以，这三位优秀梅花奖演员的表演唱有味、念有情、身段美、

妞，探身对着虎妞的肚子支起耳朵听胎激情深，使观众在技艺美的欣赏中受到感染。

儿的动静⋯⋯细致的体验，把样子对虎 舞台上的金子，所以有光彩照人的艺术魅力，是因为沈铁梅的表演让观众感到

妞由隔膜到接受，虎妞得到祥子的爱情过瘾而不腻。原先有些人不太习惯听川剧，包括发音方法和唱腔旋律，可是就爱听

的幸福感，通过这些细微末节的表演把沈铁梅的唱。沈铁梅除了声腔旋律有创新之外，还有个重要原因是她的声乐修养。

”戏”做足，把“情”煽透，使人物形她掌握了科学的发声方法，发高音软口盖上抬，气往下沉，发低音时，硬口盖上

象独具典型性。 抬，胸腔协助共鸣⋯⋯所以，她的低音明亮厚润，高音清脆灵动，如“不死不活心

沈铁梅通过细腻的体验，把金子的儿累，难死难活一I；,JL灰，清清白白心儿美，自自由由心儿飞”、“助虎子逃脱官府

身段表现为迅捷中凝有迟缓、得意中透追，生生死死长相随”这些难度十分大的高音区的“花腔”，呈现一种特殊的四川

着痛苦，塑造一个热情中蕴含深沉的性地方语言的音韵美，她唱得游刃有余．优美悦耳，令人陶醉。沈铁梅把讥讽大星的

格。她准确地把握人物对焦母的恨，对“孝心、顺心、前心、背心、胸门心、脚板心”等一连串的排旬，唱得使人感到她

仇虎的爱和对大星的怜。她巧妙而准确对大星的不屑和鄙视；在“咬起香、吃起香、睡起香、扯起香、闻起香⋯⋯”这段

运用眼神来表现人物关系和感情，所谓唱腔中，把同一个“香”宇，唱出不同的俏皮劲。“哀他、爱他、痛他、为他、知

“眼神能说话”。比如焦母对她搜身时，他、叹他、愁他、忧他、恐他、怕他”等，则唱出对仇虎的同情与无奈。“心儿碎、

她运用“瞥视”的眼神，表现她对焦母心儿悲、心儿醉、一I；、JD灰、心有愧、我心亏、一I：,JL累、心儿美、一I；,JL飞”等，咬字

“忍而不甘”的心情。焦大星进城要与嘴皮子有劲，字字清晰圆润，唱出了金子追求爱情的复杂矛盾的心绪。而金子的台

她话别，她很少用正视的眼神．而是半步、眼神、手势，都是在传统花旦表演基础上的再创造。

垂着眼，似理不理。与仇虎叙情时，她 陈霖苍扮演的样子，他的“拉车舞”中的踢、勾车架、跨腿、偏腿、弓腿、别

的眼神闪烁着灵气，火辣辣的眼神中透腿、翻身、云手；藏钱罐时用的绊步、踏步、错步；酒醉时运用的醉步；听到小福

有甜丝丝的媚感，姿态妩媚而有脆劲。子死耗的痛苦、绝望心情时用的搓手，跨腿转身、大翻身等，都是汲取了铜锤、架

使人们感受到金子的善良、热情的品格子花脸、武生等行当的传统程式加工创造。

和青春的活力，使人物形象独具典型色 黄孝慈扮演的虎妞，她的眼珠的转动、带着扭腰的台步、夸张的手势等，就是

彩。 汲取了传统青衣、花衫、泼刺旦、彩旦等表演程式；细微的“指”的动作也都运用

要有丰厚的艺术修养和基本功 了花旦、泼刺旦的基本功：向四爷报帐时，卖味地垂着手腕，手指向下指着帐本：

戏曲创作是伴随着形象和技艺进行“帐本在这儿呢”；她气走了小福子后，余气未消地用手指顶着样子胸!ml说：“你心

的。戏曲表演程式作为一种特殊的艺术疼了?”向祥子撒娇时，用手指点着祥子额头：“傻骆驼!”她把传统旦角的指法．

语汇，它既是创造的成果，又是再创造根据人物关系加以创造变化，通过垂手指、平指、上指的不同“指”法，“指”出

的手段，是戏曲创造新的艺术形象不可人物在三种不同情境下与三种不同的人物的关系和不同的情感。

逾越的参照系。，戏曲经历代艺人近千年 戏曲表演的“自然”，绝非生活自然，蕴含着娴熟的表演技艺。由于他们具有

积累，归纳丰富的技艺化、舞蹈化的表控制形体的功力．所以，身腰、手势、步法、眼神等全身关节调动自如，和谐顺

演程式，如髯口功、水袖功、翎子功、溜，通过心理的活动，就能自如地激发起角色所需要的“身段”，达到“不必舞，

手帕功、走边、趟马、台步、云手等大舞在其中矣”(段安节《乐府杂录》)，使身段显得“自然”。这种从生活的自然动作

大小小的程式单元，用来表现人物的行到“自然”的戏曲身段，即演员的表演到达“自由王国”的境界。正如古人称赞这

为动作、内心世界，以及人物的气质、种表演境界为“有意无意之间，最为人妙”。他们的表演技艺风格与现代意识的构

品格、意志、情绪等等．现代戏也不例思融为一体，达到戏曲传统美学精神与现代审美的有机融合。

外。如果演员没有扎实的传统基本功和 可见，传统程式只要演员“融化”得好，非但不妨碍表演现代戏，恰恰在有修

艺术修养，表演就不可能到达戏曲美的 养的艺术家的手里，能成为强大的艺术手段。从他们三位有浓厚传统基本功的优秀

境界。 演员身上，可以看到扮演现代人物，演员掌握传统表演程式的重要性，程式不是累

戏曲舞台表演现代人物常常有两种赘，而是掌握得越多越好，这样，才能有“本钱”可“融化”。

不尽人意的倾向，一种是表演动作类同 结语

话剧。没有戏曲的韵律节奏；另一种是 “骆”剧、“金”剧的实践证明，像京剧、川剧这样传统程式丰厚的剧种，蕴藏

直接搬用传统程式，角色一迈步就是着反映现代生活的丰厚潜力，表演优势一旦得到发挥，其反映现代生活题材的表现

“八字步”，要开唱就先“拉云手”，人力是其它艺术门类所难及的。因此，“骆”剧、“金”剧的创作经验值得我们认真地

物缺乏时代气质。前一种是放弃传统程研究总结和借鉴。还应提及的是创作领导的使命感和敬业精神，这两出戏的排练，

式，后一种是对传统程式“融化”得不都不是为了赶某种“任务”。剧本都几易其稿，排练认真细致，表演艺术上精益求

够。陈霖苍、黄孝慈、沈铁梅他(她)精。是否可以这样认为，淡薄功利的创作心态，是艺术创作成功的前题之一，“骆”

们的传统基本功雄厚，充分延用传统表剧和“金”剧为戏曲艺术宝库增添了新的财富，并对传统戏的推陈出新，也具有启

演程式来为自己塑造人物形象服务，但迪作用，值得其它剧团和理论工作者们学习和研究。
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