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戏曲表演剧目课教学模式再探
——学科外延教学

于 萍

摘 要：中国戏曲是一种高度综合的表演艺术，它的高度综合性，使中国戏曲凸显出民族文化

的独特审美意识，它的融合过程多少年来被先人们探索着。各种艺术之间的学习、借鉴、吸取

养分的过程，引发了一种表演边缘体重叠现象。这种边缘体的重叠现象，频频出现在各种艺术

形式之间，并以其为“先锋”，引发了各种艺术之间的“追捧”。本文就京剧表演教学中存在的的

自身外延的关联以及与各姐妹艺术之间的外延重叠关系进行分析，从中得到启迪和拓展。
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各表演艺术形式之间边缘体的交叉和融合，一

直被先人们“承袭”着，只是到今天人们有了一个新

的概念认识——外延重叠。二百多年前，京剧艺术

融徽调和汉调之精华，形成了独具魅力的一种表演

艺术形式——京剧，这就是融合和重叠的发展体现。

反之，其它姐妹艺术，也到京剧艺术中吸取养份，再

回到各自表演艺术形式之中，相互融和共同发展。

这种相互借鉴的形式，形成一种新的艺术现象——

各种艺术边缘体的交叉与重叠和其艺术关系。

我们要研究京剧艺术的发展过程，就不能不涉

及与其它艺术种类的借鉴和相融过程。这种艺术边

缘体的交叉过程，经过时间的冲刷，派生出了许多新

的艺术形式，如：京剧与歌唱的相互吸纳，派生出了

——京歌；芭蕾与杂技交融出现了杂技的肩上芭蕾

等等。由此，也需要我们认知其本质与界限的关联。

目前艺术问的相互借鉴和相互吸纳现象逐渐增

多，且大有向“超级综合”方向发展之势。由此将涉

及到我们教学的表演形式和表演关系，边缘体重叠

中艺术特色和艺术关系，都将是我们面临的研究

问题。

一、研究艺术思维和拓展艺术教育训练中需要

跨越的教学局限性

戏曲的综合性是其特性，它的综合性越强其边

缘体就越多。这就要求我们在教学中对它要有清楚

于萍：中国戏曲学院成教部教师，副教授。

的认识。否则，将会与其它艺术混为一谈。交叉和

重叠是一种艺术综合现象。它既有本艺术种类的特

色又有其它艺术的某种体质，是边缘体的重叠关系。

交叉：原意为(1)几个方向不同的线条或线路互

相穿过：(2)有相同有不相同的；有相重的。∞

重叠：(相同的东西)一层层堆叠：固

戏曲丰富的艺术内涵赋予其新的创意，这是艺

术边缘体交融与包容反映出的现象之一。如：广州

军区战士杂技团的“杂技芭蕾”，采用了芭蕾舞的某

种体质，又以杂技为主体，把芭蕾的表现形式融于杂

技。由地面改在了人的肩上表演，使芭蕾与杂技边

缘结合，提高了杂技观赏性和技巧性，又满足了今天

大众审美情趣。这种借鉴其它艺术之功能融于自己

并突破自身的边缘，向其它艺术进行交融与包容，是

时代需要和大众审美的要求也是艺术本身发展的必

然。这种艺术的交叉和重叠，是边缘体的交叉与重

叠而非主体交叉，是边缘体交叉后的发展，是以我为

主的融是拿来主义，是不失其自身的“融”，这种“融”

使我们在研究某种艺术的同时，又要涉猎其它艺术

种类，这就是目前交叉和重叠关系所特有的现象。

交叉、重叠：源于“20世纪80年代的前期和新

近一个时期大陆学界对文艺美学学科定位性质的讨

论与再讨论——欲讨论文艺美学的学科定位和性

质，就不能不涉及到它与美学、文艺学的关系问题

——文艺美学是在美学与文艺学两大学科长期的相

互渗透、融合基础上产生的一个具有交叉性、综合性

新兴文艺研究学科。交叉性决定了文艺美学与某些
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传统的文艺美学在学科生成和理论生长中的综合性

——即寄托文艺学的现代进展，又借助另一个学科

的理论视界。然而它们之间又有所不同——文艺美

学将所有的文艺领域为对象，有一种更加宽宏的对

象视野，这对以往相对单一的文学研究或艺术研究

将是一个拓展和丰富。范围扩大了领域延伸了，而

由此产生的理论也必将更具理论包容性和涵盖

性。”③

文艺美学的学科定位所涉及的各个方面，凸显

了研究领域里的交融性与包容性。是借助另一个领

域的视线，对单一的领域进行拓展研究，是当今的复

合意识观把研究延伸到我们艺术思维领域的一种特

质。回头看戏曲艺术的发展，先人们无时不在将它

涵盖在艺术的发展历史长河中。

“嘉靖年间，原来流行于安徽的徽调与湖北的汉

调经过两地艺人的交流与创造，也形成了以西皮二

黄为主体的声腔系统。这个系统包括流布各地新兴

的“皮簧”戏，特别是徽调与汉调在北京的结合，为京

剧的形成打下了基础。∞

嘉庆年间徽调与汉调两地艺人的学习交流，最

终形成融合并向前发展。形成了艺术形式上源于

“母体”经过交叉、交融、交流又派生出新的艺术形式

现象。这种长期的交流发展使某种艺术创新有了基

础，结合与分离是事物发展的必然趋势，这种发展和

创新不是凭空而出的，是在融合交流中形成，是在交

流重叠中派生。它总是在各种艺术发展到一定时期

后，再向新点和高点进发。

各种艺术之间边缘体相互包容，决定了其内部

和外部之间的独立与复合结构，这是我们研究艺术

思维领域时需要涉猎的地方，除此外也需要拓展艺

术教育训练中跨学科的领域。种种现象告诉我们在

教授课程中需要教育模式的拓展和改变，需要突破

学科的教学局限性，拓展教学领域为学生创造更开

阔的艺术思维领域是目前教学中需要重视和解决的

问题。

二、开放性与独立性、包融性与综合性的体现

戏曲表演的多边重叠是戏曲本身综合性的突

出体现，中国戏曲集舞蹈的“舞”；歌剧的“唱”；话剧

的“白”；影视的“表”；武术的“武”；体操的“技”；文学

的“韵”；美术的“色”；音乐的“乐”等诸多因素构成，

综合体的艺术架构使它的边缘体系庞大。因此，独

立性和开放性、包容性与综合性就显得尤为重要。

“内”是本艺术种类的风格与独立特性的代表，
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“外”是多边交叉领域综合性的体现。内与外构成了

艺术的独立性与开放性。两者相互来往，互为我用。

但又不失其自己的艺术特性。这就是独立性与开放

性包容性与综合性的特质。戏曲就是把各类艺术形

式为我所用，但其“内部”的特征性又是相对独立的

一种表演形态。至此，我们可以把各种表演艺术的

相互独立与开放区域进行说明如下图：

图1 图中的虚线表示表演艺术边

缘体的不确定性

虚线构成各种艺术之间存在的开放性如：舞蹈

其本身可成为一门艺术，而京剧艺术中也有舞蹈，体

操中也有舞蹈，杂技中也有舞蹈等等，虽然它们的着

重点和角度及表现不同，但就舞蹈的某一特质而言

是同一类的。这种现象就是开放性的特征，也是包

容性与涵盖性和综合性的体现。

各种艺术之间的开放性与独立性是以中心点为

基础的，中心点的独立性正反映出各艺术之间的独

特的艺术风格和特质。中心点不容交叉使我们看到

不同的艺术表现特质，边缘体的交叉是其开放性的

体现。这也是引起我们关注此问题的主要原因之

一。如下图所示：

图2二重图的中心部位相对独立并未越线，

只是外部边缘地带开放

图中中心点独立并未形成交叉，是每一种表演

艺术独立性的体现。正是这种独立性，使边缘交叉

和重叠更具开放性，中国戏曲的开放性体现在其综

合性中。一种艺术能够保持自己的独特性，是因为
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它能够充分地吸纳其它艺术的营养，这是我国文化

“融合观”思想的体现。中国传统的文化思维使中国

人对于“舶来品”无一不采用重新合并和重新“洗牌”

的思维方式接受，这种方式使中国艺术的外部形成

多边的开放性。

“佛教文化从汉末开始传人，到唐宋才产生真正

具有中国文化特点的中国佛教艺术一一移植、摹仿、

搬用觉得不合己意才进行反复咀嚼、消化、吐故纳

新，终于成为自己文化机体的一个部分”。⑤

中国文化的自身发展，就是一种融合型的文化

发展，由印度传人我国的佛教经过几百年的相互渗

透与模仿移植和搬用，形成了中国人自己的文化内

涵诠释，其中也说明了这一点。“舶来品”话剧也是

如此，它进人中国后逐渐融为中国文化艺术的一部

分，经过中华民族自己的“诠释”，形成了了新的艺术

表演形式。中西结合之事比比皆是，体现了中华民

族的融合性和包容性与开放性。融合性使戏曲艺术

表现形式更加多样更加综合，所以戏曲艺术的特性

是综合性。这也是今天需要戏瞳表演和戏曲理论更

多的开放和涵盖其它领域的需要之所在。事物的普

遍联系性要求我们全面地看问题。物质世界的整体

是相互联系的。恩格斯在《自然辩证法》中指出，宇

宙本身即是一个系统是各种物体相互联系的总体。

“我们所面对着的整个自然界形成了一个体系，

即各种物体相互联系的总体，而我们在这里所说的

物体是指所有的物体存在。”@

物质世界之间的必然联系决定了戏曲表演外延

的开放性，与其它的艺术有密切的联系。在戏曲表

演教学中，我们常常割断许多内部与外部的联系性。

注重独立性忽视关联性单一体的理解和讲解，使戏

曲的联系性、独立性、开放性综合性被割裂开来。

“以学科交叉为基础，在研究对象、理论内容、研

究方法等方面走综合创新之路。”∞学科交叉研究的

开放，使戏曲教学领域具有了独立性、开放性和联

系，艺术思维教育得到发展，其研究领域与教学涉猎

范围更加广泛，有利于人才的培养也是新时代的

要求。

“从把数学和几何数学结合在一起的毕达哥拉

斯到伽利略抛射运动研究”与“开普勒星体轨道的均

衡研究”结合起来的牛顿，再把“质”与“能”统一起来

的爱因斯坦，都可以发现一种统一的样式和说明一

个同样的问题，创造性活动不是向上帝那样，从物种

创造出某物，它只是将那些已有的但又相互分离的

概念、事实、知觉框架、联想背景等结合、合并、和重

新“洗牌”。@

重新“洗牌”就是把各种事物的边缘体和外延体

重合和整新，这是独立性与开放性的统一，是融合与

发展的延伸。是新事物的产生，是在旧事物的基础

上把相互分离的概念和事实结合并发展由此引发创

新，它是新事物产生的一个重要环节，研究它非常

重要。

三、教学中的程式回归和培养信息加工能力的

创造性

戏曲表演程式的回归认知，是培养学生信息加

工能力和创造能力的重要环节。在表演课教学中表

演程式是怎样由生活原型发展创造出来的?变型后

用到戏曲表演人物创造中又是怎样表现生活的?学

生缺少这个认知的转化过程，因为戏曲表演程式不

是学生自己创造的，是由历代老一辈艺术家经过无

数的艺术加工提炼出来，形成了今天这样的表演程

式。比如：需要夜行军用“走边”，需要出征用“起霸”

等等，学生的课堂缺少了创造。因此，需要把原来的

表演程式还原到生活的原始状态，让学生知道这个

创作过程的转换，为日后自己的表演程式创造打下

基础，这就是表演程式还原教学的重要性所在。

教学中的表演程式回归认知很重要，它是学生

学习戏曲人物创造的重要途径。解剖生活原型使学

生对表演程式创造及转换关系有所认知，从而学会

自己去创造表演程式。否则，课堂上一味的去模仿

一方面养成了学生的惰性，另一方面扼杀了学生的

创造力，对人才的培养极为不利。

以一出戏、一个人物、一个行当和一个程式为主

线，进行还原解剖，分析关系从而使学生深入到无限

的艺术思维创作中去。在教《霸王别姬》这出戏中，

虞姬有一段著名的“剑舞”，依剧情节虞姬走到台口，

有一个“伤心落泪”的表演动作。虞姬虽然很伤心但

表演时是不能让项羽看见的，所以表演中用了“一沾

两沾”(京剧表演程式动作)表现虞姬的哭，程式动作

简明扼要。课堂上教师不能只是简单教表演程式，

而应依照情节把要教的表演程式动作示范一遍，再

回归到生活的原型进行比较，使“伤心落泪”这一个

程式动作的产生和生活中的原型进行比较，告知学

生的转换过程，让学生明白戏曲表演程式和生活关

系，从中把表演程式进行深入讲解，最终达到让学生

自己去创造表演程式的目标。

这就是还原表演程式的目的所在。也许有人会

说现实生活中，人人都会“哭”，干嘛还要把表演程式
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还原呢?其实不然，戏曲表演课堂是以表演程式为

主体的对人物和剧情进行叙事。虽然戏曲的表演程

式来源于生活，但在课堂上学习的学生并没有自己

直接创造表演剧目中的表演程式。戏曲表演程式的

教学伴随着老一代艺术家的创作，学生在表演剧目

课学习中是继承性的学习，这是戏曲表演剧目课教

学不同于其它表演艺术教学的形式之一，也是戏曲

教学的特性所在。戏曲表演剧目课的教学由于其表

演程式的特性决定其表演剧目课教学是由继承性开

始的，学生所学的表演剧目伴随在表演人物和表演

程式学习中，只有在表演程式学会后，学生才能进行

表演人物的再创作，这与话剧演员的创作角色有很

大的不同，所以培养学生的信息加工能力和创造力

就尤为重要。

戏曲表演剧目课的教学，由于课堂上缺少表演

程式由表演程式到生活，再由生活中的原型到表演

程式的转换创作过程，学生在课堂上只是学并没有

直接参预创作，使得他们缺少创造表演程式的训练，

只是一味的继承性学习，缺少对表演程式“寻根问

祖”式的探究。

“人们总是死守祖宗现成的智能，从不动用自己

的脑子，不愿将这种智能经过自己的经验的过滤。

人们缺乏交流意识，从不积极的与传统对话，而是被

动接受之。”@

探索性的教学能增加学生的想象力和创造力。

与表演程式对话从而达到思维创造的目地，这是培

养学生一个独立创作和独立思考的能力的过程，不

可缺少。如果缺少了这样一个环节和步骤，学生就

不能掌握戏曲表演程式的创作能力并最终运用表演

程式去塑造人物。

“学生总是扮演被动接受的角色，总是看教师的

眼色行事。长此下去，就彻底丧失了自我感受。自

己加工信息、自己主动创造的能力，一辈子都要靠现

成的养料过活。”㈣

戏曲表演剧目课的教学不能让学生处于一个被

动接受体中受之，教师也不能把已创作好的表演程

式全盘的搬出教学，这样容易使学生失去自我感受

能力，失去加工信息的能力，失去创造能力。长此以

往靠养料过活的学生将是内心空洞的没有洞察力，

没有想象力和创造力，缺少表演人物的生命力和感

染力脱离生活。这样的学生塑造出的人物就没有生

命力也不能感动人民。

教学中我们必须把表演程式回归到生活原型，

再由生活原型回归到表演程式中，对原形进行认知

·84·

和创造。由表演程式——还原生活——再到表演程

式的循环过程，是表演程式的转换创造过程是质的

一种飞跃。学生就可以在表演程式转化过程中自由

的飞进飞出。

“把戏剧和社会生活看作某种“双联体”只有在

相互的关照中才能呈现各自的特征，也正可以通过

这一组语义关系的开掘，逐步拓展这种关照的深度

和广度”。@

戏剧和生活是“双链体”，戏剧离不开生活的“关

照”。关照即是互动转换的过程，戏剧和社会生活的

“双联体”在相互关照中呈现各自特征，在相互的关

照中拓展深度和广度。表演程式的回归认知，是戏

曲表演剧目课教学与生活的关照，是戏曲表演教学

中，一个不可缺少的重要环节。

学生学会一出戏只能塑造一个人物，如果学会

塑造人物的“法”——就如虎添翼，当他们走向社会

成为演员时就能驾驭更多的艺术人物创造。

四、深入进去滤清关系。拓展开来进行联系

滤清戏曲表演的直接性(程式)和间接性(行

当)的拓展联系，周而复始促成良性循环。在戏曲表

演剧目课教学中，戏曲表演程式应随表演教学的深

入而逐渐进行拓展。特定的表演程式存在于表演人

物塑造之中。许多表演结构中的内在与外在的相互

联系是教学中应予以重视的地方。

表演程式与表演人物之间存在着的联系和区

别，上一个动作与下一个动作之间的联系及唱和念

之间的关联，同一个表演程式和不同人物之间的塑

造等等都是紧密联系和区别的。教学中应把这些联

系加以分清后再联系起来进行拓展教学。这样的做

法可以让学生认识表演人物的内心外化过程，滤清

脉路和关系防止动作混乱交代不清。外形动作要好

看更需要符合人物行为和表演行当规范。行话讲的

“顺”就是产生在美的基础之上，“顺”的本身需要内

与外的统一，需要经过内心的充分准备，才能使表演

程式的技术动作贯穿人物性格之中，使其产生强大

的命力。

表演程式是戏曲塑造人物的重要手段，这种手

段需要演员先期对表演程式进行充分掌握，并进行

行当区别后才能对人物的个性进行塑造。我们强调

表演程式的个性，还要重视它们之间的连续性。上

一个动作直接影响到下一个动作的衔接和表现，表

演动作是这样唱和念也是如此如：《宇宙锋》里赵艳

容出场念的“引子”：“杜鹃枝头泣，血泪暗悲啼”。
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“杜鹃”念什么调，“暗悲泣”就跟随什么调。它们前

后之间存在着紧密的联系与关照。戏曲表演中这样

的关系不仅仅存在于唱念之间，它存在于戏曲表演

的全部过程之中。强调它的联系性就需要学生拓展

艺术思维的空间，空间越大联系的内容就更广，表演

中的依托交流就有了更多的研究和依据，就如同生

活中人们的对话一样，交谈什么不限于范围，但必须

两人以上。“对话”本是语言范围内的一种语言现

象，以这种对话式的交谈为原型，但不限于语言的交

谈。它超出了语言的交谈的范围，渗透于人类的一

切行为和一切生产与消费方式中。∞

戏曲表演之间的相互关联，在一定范围之内有

直接和间接两种联系形式，它们经过互相的流程得

以体现、得以交流。戏曲表演的直接性(程式)和间

接性(行当)，使戏曲表演各个行当之间、演员与人物

之间、演员与演员之间得以“交流”。演员的表演与

交流应是多层面和多角度的与人物和行当之间进行

“对话”，一个表演程式动作，要把不同行当的特性和

人物的个性表现出来。培养学生的这种能力，教学

中应侧重进行区别和比较，使学生横向、纵向进行

“交流”与“对话”。

教学中还应给予充分的说明表演程式的个性与

共性关系，例如“顺风旗”这一表演程式，在戏曲各个

行当里都会用到，那么“武旦”亮的顺风旗是什么个

性?“花旦”的顺风旗又有什么要求?“青衣”的顺风

旗又要是什么特色等等，教学中应逐一解开，使行当

的特性与功能、形式与特性、表现与联系进行比较求

得学生的认知。

“直接模拟和间接模拟均可采用，重要的是使其

向多方面发展，然后从广泛的展开中获取启示，再回

到实际中来”。∞

直接和间接举例均可采用，教学中要展开并求

得表演关系上的认知，最终使学生在艺术思维领域

里能向多方面去联想和发展。深入进去滤清关系，

拓展开来进行联系。提高教学辐射面，以点带面使

学生掌握表演课人物创作关键要素，把这些关系展

开和梳理使学生明确认识，周而复始形成艺术创作

上的良性循环，为人物创造打下坚实的基础。

五、一个程式规律千万个塑造方法。一个学习方

法千万个艺术思维方式

戏曲表演的内在联系是戏曲教学中应予以重

视的又一关键，现在有一个新名词称之为“互动”关

系非常准确。我们都知道京剧表演按行当划分，行

当在教学中是以人物个性和年龄区别划分的。表演

上有自然属性，就是我们说的“行当规范”。但教学

中对其本身内部的联系却重视得不够。例如：同是

“刀马旦”行当的“穆桂英”与“何玉凤”在表演程式中

不同之处在那儿?亮相区别又在那?教师应引导学

生进行区别性的讲解与创作。

对于同样一种表演程式怎样进行内部对比与讲

解是教学中应注重的问题。因为表演程式的内部体

验取决于演员自己的不同认知，我们在教学中应抓

住行当特性进行比较和区别，使学生了解不同行当

与不同人物、同一行当与不同人物之间的塑造手段。

在同一表演行当里因人物的不同应做不同的表演处

理。表演程式中亮相的位置、劲头、方向、节奏等等，

是亮“硬相”还是亮“软相”?幅度大还是幅度小?劲

头放还是收?节奏是快还是慢?动作与行当，行当

与程式之间怎样区别对待?

对于学生来说积累的不够难以在众多的表演人

物之间进行分解，确实存在难度如“穆桂英”这一角

色在京剧表演剧目中有许多，如《穆柯寨》中的穆桂

英、《破洪州》中的穆桂英、《穆桂英挂帅》中的穆桂

英、《杨门女将》中的穆桂英等等，众多的穆桂英形象

在戏曲表演剧目中都有体现。相同的人物怎样进行

艺术处理?这就需要进行人物内部的分析。从不同

年龄、不同时期、不同行当中的特性切入和展开，进

行比较与横向纵深教学，使学生在比较中认知在区

别中加强概念。拓展思维方式通过行当的特性分解

认知表演人物，使表演过程突出人物性格和行当特

性。如果教学中不强调这些要点，学生不能很好的

使用这些方法去区分塑造表演人物，表演中就会出

现“一道汤”式的表演，塑造任何人都一个样会走很

多的弯路，延长学生的成才之路。

学习过程的深入剖析，为我们教学中的每一个

表演程式动作和行当之间的区别与强化奠定了基

础，滤清脉路把握好他们的关系，使学生懂得每个表

演程式内部和每个表演行当之间都有规律和表现方

式是教学中的重点。一个程式规律千万个塑造方

法，一个学习方法千万个艺术思维。一个创造人物

的手段、一个表演程式的转换过程都在其中。表演

程式的行当内部划分与体现都是戏曲塑造人物个性

的重要表演形式，抓住它就抓住了教学中的关键，认

清它就能凸现出教学中的关系。学习要学到关键的

“法”。戏曲的遗产太多了而演员的生命是有限的，

如果没有“法”的引路，就会沉陷在学一出戏会一出

不能自己去创作人物。所以，我们应掌握学习的方

· 85 ·
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法，使学习的过程成为表演人物的创作过程。

六、从关照中对应。在交流中发展

我们常常忽视自己扮演人物以外的角色。对

其不加“关照”。一出戏中常常出现“各顾各”现象

(戏曲术语：演员自己只管自己演的角色，甚至别人

说什么也不知道)这表现过去有些戏曲演员只有“单

词”的情况下(没有剧本不知道别人说什么，只管和

自己碰面的人，没碰面的人就不管了)这种现象就是

缺少表演外部的关联。不去了解剧情只顾自己表演

是不能塑造出动人的艺术形象的

表演过程中最重要的是交流，人物与人物之间

的交流、演员与演员之间的交流、演员与观众之间的

交流等等，都是戏曲表演外部关联产生的重要关系。

在武戏表演中如果演员之间互不关照后果将不堪设

想。如：“蛮头”(注：术语表演程式)演员动作的幅度

大小、快慢、高矮等等都是由演员之间相互配合决定

的。过高不真实也不好看。过低演员又容易受伤。

只有相互的关照与配合才能塑造好人物形象。在文

戏的表演中也是演员之间的关照对应交流也是十分

重要的，如：《坐官》里铁镜公主与杨四郎的快板对

唱，需要人物与人物之间的相互交流，也需要演员与

演员之间的相互配合。快板怎样接唱?是咬着唱还

是接板儿唱?都是需要演员双方互相关照对应与交

流，这种交流既是演员之间的交流又是表演人物关

系的具体体现。这种关照对应戏曲表演中处处可

见。在《霸王别姬》里，项羽与虞姬见面时有一个“双

推磨”(术语程式调度)，这个“双推磨”怎么推?人物

处于什么位置停下?是大推磨还是小推磨?双方都

要“心中有数”。这种“心中有数”，即是演员与演员

之间的外部相互联系，行内称为交流与默契。默契

产生于交流之中需要演员与表演人物之间的相互认

知，需要表演之间的外部关照，需要演员之间的相互

交流。戏曲表演中许多没有唱念，也没有音乐，只有

演员的一个眼神、一个领会的点头时，这种关照对应

就尤为重要。

交流是演员双方的配合的需要，也是角色之间

的需要。交流有角色之间、演员之间、行当之间的交

流，也有跨领域的交流。我国著名的表演艺术大师

梅兰芳先生，对表演行当的外部互动非常重视，他劝

学生多看戏，不要只看自己本行当的，什么行当的戏

都要看(包括地方剧种)。他自己也在各个行当中学

习借鉴并成功的运用了“转换”方式，把花脸的身段

运用到旦角行当中。他说：

·86·

“我在入座(戏曲术语)时有一个小身段，就是用

手扶桌子，把身子略略一抬。这个身段别人都不这

样做，我是从唱花脸的黄润甫老先生哪儿学来

得。”@

梅兰芳先生把演员行当之间的相互关联吸收借

鉴并运用发展到他的人物创造中，使之成为新的表

演，这是交流中发展的具体体现。

行当之间的转换在课堂教学中我也曾亲身体会

到，我曾跟随谢锐青老师学习《断桥》，谢老师教我白

蛇的同时，她也担当青蛇为我讲戏和配戏。我对她

这种表演人物之间的外部“互动转换”非常的敬佩。

曾问过谢老师：“您教白蛇，怎么也能担当青蛇的表

演呢?”谢老师说：“我的老师告诉我两边的都要会，

这样演出来的戏就严丝合缝”。这种“都要会”和“严

丝合缝”即是表演人物间外部的相互关联、相互配

合、相互交流的结果。我们的前辈们非常注重人物

之间的外部交流，行里有排戏说全堂的人称为“掐

总”，就是能说一出戏里的所有人物(主演除外)包括

两边站着的和舞台正反两面人物的表演全部由其

教。这个人相当于今天的“导演”和舞台总监。现在

这样的人不多了，主要原因是学生学戏只学自己的

角色，很少学习或涉猎其他的人物，学校在教学中由

于受课时所限，教师有时也只能教会学生自己所扮

演的人物，而其他的没有时间涉猎。掌握表演人物

之间的外部交流关系，对于我们今天强调表演人物

塑造而言有积极的意义。解决“各顾个”的现象使其

得到全面的改变，应提倡在时间允许的情况下尽可

能的让学生多涉猎一些人物，这对学生提高塑造人

物的能力解决演员塑造人物的的肤浅将有很大帮

助。

今天我们研究戏曲表演关系的同时，就更加钦

佩我校老一辈的教师王连平、何金海、陆键荣等教

师，他们把自己掌握的表演人物关系进行融会贯通，

使自己成为各个表演人物之间的交流关系体，关连、

关照、交流、发展，成为戏曲界早期的“艺术总监”。

现在能“说全堂”的人有限了，使我们在审视戏曲教

育模式的同时，对戏曲角色外部之间的交流和演员

自身内部与外部之间的互动关照，在戏曲教育中应

处地位引起重视，它对学生的表演起到的作用及在

的教学中我们怎样去涉及它等等，都是今天应给予

思考和重视的问题。

戏曲互动关系是广义的，但广义中又存在狭义

的一面，广义中它离不开各方面的互动关联。狭义

中它又是演员与自身之间、演员与角色之间的个性
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关联。演员与乐队、人物与人物等等这些关系构成

了双向的互动和交流，使教学需要涉足的领域更为

广泛。把这些示为表演关系的拓展领域。在教学中

学会“关照”与“对应”。使戏曲表演教学的人物塑造

在相互的交流中渗透、相互的关照中发展。

七、模拟借喻相互作用。比较启示得以拓宽。包

容普遍性。突出其特性

模拟教学，是借助外来所需因素进行思考，将

看似没有的事物结合起来为我所用。利用学科的外

延进行模拟式教学，使学生能更清楚地了解自身艺

术的表演特征，而又能加以掌握区别其它艺术形式，

把分离却又相连的关系梳理清楚，使教学从单一模

式向多面、多边和多方发展。

“从构造相似的或形象相似的东西中求得思想

上的启示，我们称这种做法为模拟思考——(词语来

自希腊文，意为将初看没有关联的事物结合起

来)——然后从中获取最中意的启示。”o

课堂上，对学生思想启迪最为重要。模拟法给

我们带来了可借喻的方法，在借喻中相互作用从中

获取中意启示。我们应用模拟法实施教学不局限于

戏曲的表演中，各种表演艺术(电影、戏剧、舞蹈、曲

艺、戏曲)，都能从中寻找到相同点与不同点。这种

方法使我们的艺术思维视野大大开阔横向和纵向的

领域得到拓展。这种模拟借喻把戏曲艺术教学领域

的外部与内部同时进行交叉认知，拓展学生思维领

域的教学有利于本艺术特性的认知和人才的培养。

例如：“回头”这个表演动作，可把几种表演艺术同时

模拟展开。真实的生活是怎样?戏曲表演中这个

“回头动作”，又是怎样学要我们借喻。戏曲表演不

同于其它艺术强调表演程式，当表演这个回头动作

时则需要经过抬头、侧身、移重心、提气等等诸多环

节和一系列的夸张程式表演及舞蹈性的动作配合才

能完成。我们可就其它艺术门类的表现形式进行模

拟和借喻性的拓宽，研究艺术的特性和共性的特质

性。如话剧的“回头动作”是在生活原形基础上稍有

夸张。影视的“回头动作”则是就机位而定论的生活

化表演，摄影机在哪儿回头就看到叨IIJL。

我们模拟这些艺术门类进行的教学，是使各种

艺术门类的不同特性得以体现，在模拟借喻的同时，

使戏曲的表演特制更加突显，在共性中寻找个性，在

模拟展开中认知其它艺术。使戏曲表演的特性更为

鲜明，“扬其优，弃其劣”。突出戏曲的艺术特性，达

到共性张扬个性突出的目的。

“我们应该通过表层的比较去探索造成差距和

异同的原因，揭示各自发展的内在矛盾和生产力，在

这种基础上才能择善相从，吐故纳新，并经过长期的

孕育过程而产生新的生命”。∞

“不把这些艺术上的异同之处比清理顺，就谈不

上建立中国戏曲的艺术体系。”o

由表层比较开始，去探索造成差异的原因，是我

们要在艺术特性认知中所要作的重点之一。模拟教

学为我们提供了这些元素，表演艺术的模拟穿插、展

开收缩、交叉回归、拆开重组是艺术关系的需要。了

解艺术的相同点、了解艺术表演的普遍性与特殊性。

在艺术创作中包容普遍性，突出其特性，使其个性

化、风格化、艺术化和时代化。

八、融会贯通，由融到分。由分到融

时代的发展，需要我们培养复合型艺术人才，

这种复合型过去在戏曲界大多冠以“反串”。今天则

是称之“多才多艺”。过去戏曲演员反串演出多是逢

年过节时的节目，是展示一个演员艺术才华的时刻。

这种多方位的表演展示，可以说也就是我们今天说

的一种一复合型人才的培养需要研究的。一个学生

毕业后到剧团有时需要跨行当演出，不能说需要你

扮演时你演不了，那么在戏曲教育中我们为学生提

供过这样的学习与训练吗?目前涉及的不多，在教

学上也没有这样的安排，近期也有个别学生要求跨

行当学戏，我教过老旦演员学旦角、小生演员学旦

角，还有旦角学老生等现象。学生的要求让我们从

新认识过去跨行当的演出意义。

在戏曲表演的内部，存在于两种复合形式，一种

是戏曲本身内部的复合，另一种是外部复合。内部

复合型演员最突出代表人物，当属我国已故著名表

演艺术家关肃霜老师，这是行里大家公认的。她在

戏曲舞台上“文、武、昆、乱”且各样精通。《铁弓缘》

里的陈秀英(旦行)、《自门楼》里的吕布(小生)、《盗

御马》里的窦尔墩(花脸)、《拜山》里的黄天霸(武生)

各个行当都有她的身影，显现了她非凡的艺术造诣

和综合的艺术素质。各种不同行当的不同人物行行

出色，成为圈里一大“佳话”。

她为什么能演各个行当中的人物?今天为什么

没有像她那样的演员呢?一方面是她具备了扎实的

基本功，另一方面她抓住了戏曲各个表演行当之间

的程式特征进行融会贯通。宋丹菊老师对我说过：

“过去我们学戏，什么行当的戏都要学，后来根据个

人特点才有所侧重。”说明要在“融”的基础之上，强
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调“精”。现在的学生会的有限，也谈不到“融”。复

合型教学是一种综合形式的教学，让学生了解和通

晓各行当的特质，在此基础上发展其特长的领域，使

戏曲行当的个性认知更加突出。这对于戏曲教育而

言，了解戏曲行当表演的全部特质，将有利于其塑造

人物形象。

在戏曲表演外部的复合中，更是引发了诸多人

们的联想。学戏曲的王馥荔、屠洪刚、于荣光、徐帆

等等，在戏曲表演的外延拓展中做出的成绩是有目

共睹的。这些领域里的拓展对今天的学生学习提出

了更高更宽领域的要求，大家知道影视圈里香港导

演在拍武打片时，愿意用戏曲演员，因其有基本功。

记得参加中国国际艺术节的专家来我院参观时，专

家们对戏曲演员的培训部分最感兴趣。戏曲演员的

培养形式唱、做、念、打培养领域宽泛。今天的文化

发展要求我们，除自身的艺术领域需要拓展外，更多

的领域应融会贯通。

一代宗师梅兰芳先生一生勇于创新，他不局限

于戏曲本身的融，更积极向其它领域拓展吸收养分

发展创新。一副“天女散花图”联想到创编京剧《天

女散花》，这种跨艺术的复合创新，是艺术感悟的真

谛：也是高、精、尖的融会贯通。梅先生不但从戏曲

表演本身进行改革创新，也对戏曲艺术以外的各个

艺术种类进行拓展从不放弃吸纳。

谢锐青老师讲：“京剧艺术就是吸收许多地方剧

种发展而来的。”过去我们从别的艺术门类吸收养分

得到发展，今天我们的戏曲能否从更多的艺术中吸

纳发展呢?艺术由融到分，由分又到融是艺术发展

创新的必然规律。

九、全局视角审视表演个体。强调艺术的统一性

目前，京剧的改革与发展相对落后与其它的表

演艺术形式。这使得我们与其它表演艺术之间存在

着相当的距离感。相互的对照与启迪审视我们自

己，才能互为发展。

“如果我们不把中国戏曲当作世界戏剧大家族

的一个成员，相互对照、相互刺激、相互启迪，那就很

难在当前的时代生存和发展。”@

戏曲表演教学与其它艺术形式之间缺少相互对

照和相互的交流，这并不是说否定戏曲教育模式，相

反应在艺术领域这个大家庭里，游刃有余的出来进

去。我们的教学应使学生在表演中个体，但同时也

应强调艺术的整体。掌握行当和人物往往容易只看

成是行当个体角色，很少从整体去审视。
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“各科融合”有点向中医的诊治方式。中医治

病，总是把人看作一个整体，不管那一部位得病，都

要把这一部分同人的整体紧密联系起来。出于这样

一个整体观中医医生在用药时，总是通过加加减减

的方式，使各种药达到最佳融合，为的是使身体从整

体上得到调整，使其各种功能达到协调。o

中医看病的方法给我们启示，艺术不是孤立存

在的它统一于艺术风格，统一于艺术创造里，我们倡

导学生拓宽表演思路，这是时代与时俱进的需要，也

是观众的审美情趣的需要。我在跟随著名导演冯小

宁拍片过程中得到很大启示，他要求全剧组成员对

每一个部门的创作思想、工作内容、艺术风格、进展

程度了如指掌，就是强调艺术的整体统一性。

我国著名老艺术家、教育家王瑶卿先生曾经说

过：“找找门，认认人。”这种找门认人就一种全局

观，一种强调艺术统一的体现。以全局视角审视表

演个体，强调艺术的统一性不同的艺术种类表现风

格不同，但都有同一个要求就是艺术整体的协调和

统一。“一棵菜”精神。要求花、心、叶的完整体现，

统一即合谐、即美观。全局思想统筹相互配合，是整

体的艺术审美。

世纪大融合到来，从全球经济的一体化到文化

的交叉互补，乃至各艺术种类的相互借鉴，无不包含

在融合里。这个融合具体体现在戏曲表演中，就是

从整体的角度出发以全方位的思想认知戏曲艺术整

体。戏曲艺术的外部融合是戏曲艺术与其它艺术之

间的吸收、借鉴。“这个是戏曲的，那样也是戏曲

的”，只停留在口头上是保留不住艺术的，要行动起

来向兄弟艺术学习，吸纳发展。如：歌曲、舞剧、杂

技、相声等等，都采用了戏曲的表现形式，由此派生

的歌曲“京歌”如《故乡是北京》、《大碗茶情思》、《北

京的桥》等等，这些都是吸收与创新、融合与发展碰

撞的结果。中国文化的融合性使中国艺术更具包容

性，使中国戏曲更具综合性。我们应开拓思想，摆脱

“老大”意识。

碰撞与融合、变化与发展、生成与创新，是对立

统一的，是对一种事物的延续、是变化、是发展。我

们应在保持自己风格与特色的基础之上，对各种艺

术进行吸纳、融合与发展。广纳百川I与时俱进，新时

期、新形势、新审美，为戏曲艺术传承与发展而努力

奋斗。
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艺术传媒学院《戏中戏》荣获二等奖

2006年4月9号，在北京外国语大学主办的“第

二届首都高校英语短剧大赛”中，由中国戏曲学院艺

术传媒学院国际文化交流专业2005年学生王天墨、

侯国文、李博文、魏堵、刘吉吉、周奘等人自编自演的英

语短剧《戏中戏)(Drama in Drama)，荣获二等奖。

李锋
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