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、／、劲儿、心已八、无意则十
——戏曲形体动作与塑造人物形象探究

麟李轶博

摘 要：戏曲历来是以载歌载舞演绎各种故事而受到广大观众的欢迎。如何使戏曲演员具备良好的

形体素质和动作修养，在运用肢体语言塑造舞台人物形象时，达到形体动作与心理动作的协调统一，

是我们要潜心思考与研究的问题。通过小剧场京剧《马前泼水》及其它剧目对戏曲形体动作的刨作，

就舞蹈与戏曲之阃的关系、差别，戏曲动作的形体美以及戏曲与舞蹈的有效结合进行思考、探索，以

达到“三形、六劲儿、心已八、无意则十”的表演境界。

关键词：戏曲形体动作 戏曲与舞蹈 戏曲形体动作创作

一、舞蹈与戏曲之间的关系

舞蹈，是戏曲表演中不可或缺的元素，是戏曲

表演的重要手段之一。最初。舞蹈在戏曲中仅起到

开场或表演一些和剧情无关的插舞的作用，随着戏

曲艺术的不断成熟，表现手段的不断完备，舞蹈被

融进戏曲表演，开始为塑造人物，表现戏剧情节服

务。在“唱、念、做、打”戏曲四大艺术手段中，唱、念

与音乐的关系最为紧密．而做、打与舞蹈之间的关

系最为紧密。戏曲的舞台表演动作带有鲜明的舞

蹈性，哪怕一戳一站、一指一看皆是如此。例如戏

曲中的“趟马”、“走边”、“起霸”及至后来的诸如

“扇组合”、“水袖组合”等等戏曲形体动作，都是因

为具有鲜明的舞蹈性，而变得更加细化，肢体语言

个性更加强烈，也更具艺术性了。

从宋元南戏、杂剧到明清兴起的昆曲、京剧、秦

腔、梆子、川剧等剧种的盛行和成熟，戏曲舞蹈逐渐

更加丰富和完备。可以说舞蹈贯穿在戏曲演员的

全部动作和表情之中，从出场、亮相在到下场，举手

投足，一动一静，都是舞蹈。如上文提到的戏曲中

的水袖动作，不但给人以美的享受，而且能表达人

物不同的感情。它与古人所说的“长袖善舞”是一

脉相承的。

二、戏曲动作的形体美

戏曲舞台上人物的一切行动都是舞蹈化了的。

戏曲舞台上人物形象，可以说是舞蹈艺术的形象。

因为戏曲舞台动作都是音乐化了的。也就是说戏
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曲动作是溶化在旋律、节奏、韵律之中的。如《牡丹

亭·游园惊梦》，用优美柔和、情意深长、载歌载舞

的形式，将紧锁深闺、渴望自由幸福与爱情生活的

少女心态描摹得淋漓尽致。

戏曲的形体美贯穿在戏曲表演体系中“做”和

“打”这两种功法之上。在戏曲表演艺术中，“傲”是

一个很奇特的理论术语，它具有非常丰富的内涵。

从艺术形态方面看，“做”既包括高度变形的技艺性

很强的舞蹈，又包括在～般生活动作的基础上美化

夸张的形体动作；从内容方面来看，“做”既包括演

员的整个形体造型以及延伸形体造型的服装造型，

又包括演员的面部表情以及眼珠或肌肉的微妙变

化；从动作状态来看，“做”既包括演员的静态造型

又包括动态造型。从戏剧功能来看，“做”不但表情

而且表景，不但表人而且表物。总之。“做”是一种

内涵丰富的、具有高度表现力的形体动作，它是戏

曲表演艺术区别于其他戏剧表演艺术的重要标志

之一。

在现代晋剧《山村母亲》中，母亲到儿子家应聘

保姆。岳母出难题让母亲擦玻璃，老太太不怕高，手

脚灵活。“蹭”一下跳E了椅子，不但巧妙地运用了

跳椅子功这一传统戏曲绝活，而且用舞蹈语汇展开

了擦玻璃表演，先站在椅子面上擦，左擦右擦，接着

跳上椅子两个扶手，前擦后擦，既有了层次，又将生

活中的动作用舞蹈化的肢体语言展现了出来。

戏曲中的“打”也是舞蹈化的，不仅要打得火

爆、打得紧张，还要注重动作形态的美感。可以说，

戏曲武打之舞的要求是处处见美，时时见美，使武
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打动作成为表现人物形象的美的意象。比如，现实

中的战争场面是非常血腥和脏乱的，如果把戏曲的

武打场面搞成像现实中的战争场面一样，就会引起

观众身心的不快，使他们产生厌烦或恐惧的情绪。

如果对现实中的战争场面加以提炼，以舞蹈化的艺

术形态把战争场面表现在舞台上，就会满足观众对

美的视觉要求，使他们感到身心愉快。这种舞蹈化

的艺术形态是对现实生活中战争场面进行变形处

理的结果。在这种思维的指导下，艺术家把生活的

自然形态升华为美化的技术形式，并通过技术形式

表现角色的精神状态，以此给观众带来赏心悦目的

艺术享受。

戏曲武打的美感不是脱离剧情的，而是既融入

剧情之中又超越于剧情之外的特殊美感。在武打

动作中，无论是一戳一站，还是一个筋斗一套把子，

都要从人物出发。处处考虑到美的展现。例如，高

宠的武打动作就有一种勇猛之美，赵云的武打动作

就有一种沉稳之美，高登的武打动作就有一种轻飘

之美。戏曲武打的美主要在于对生活动作进行美

的提炼。把生活中打架的动作姿态和武术的形体

动作提炼成戏曲的“武舞”，在很大程度上就是要加

强武打的美感。如果演员只重视“武”而忽略了

“舞”，这样的武打就会缺乏艺术美感。在戏曲武打

中“武”与“舞”常常是结合在一起的。

三、戏曲形体动作与舞蹈的区别

戏曲形体动作究竟不是单纯的舞蹈，它是与剧

情紧密结合，为表现戏剧中的人物、事件和场景服

务的。它有许多特点：一是高度程式化和人物形象

典型化，生、旦、净、丑各有成套舞姿；二是大量运用

叙事与表意的舞蹈动作，举凡衣、食、住、行等一切

日常活动。根据人物身份、剧情不同，运用其特有

的音乐节奏将其韵律化、舞蹈化，与唱念结合，成为

塑造人物的重要手段；三是善于运用衣帽服饰和道

具，这既是它的特点，又是它对中国古典舞蹈和民

间舞蹈的继承和发展。戏曲形体动作的重要特点

在于：(一)以舞蹈化的生活动作表情、叙事、介绍人

物、转换场景，与唱、念紧密结合，揭示人物性格和

内心情感。(二)形体动作高度程式化。如生、旦、

净、末、丑均有不同的舞姿、身段套路，即为“行当专

属”。戏曲形体动作有“文舞”、“武舞”之分。文舞

主要持扇、帕、伞、水袖等，武舞是十八般兵器和毯

子功技巧。另外，在戏曲的表演体系中还包括翎子

功、翅子功等戏曲独有的表现技巧。戏曲舞蹈还具

有极高的虚拟写意的特点，以一当十，以小胜多，以

无喻有，以静示功，具有丰富的表现力。
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四、戏曲与舞蹈的结合

众所周知，随着戏曲艺术的不断推陈出新，戏

曲题材日益多样化，戏曲现代戏逐渐深受大家的欢

迎。要表现近现代生活，表现我们身边的人和事，

单靠过去的“趟马”、“走边”，是远远不够了。我们

会从现实生活中去提炼，去创造新的形体动作、新

的舞蹈样式，甚至会将一些现代人所熟悉的舞蹈语

汇搬到我们的戏曲中，用来表现我们熟知的现代生

活。用的不好自然会遭到“戏不是舞，舞不要抢戏”

等等诸如此类的说法。而事实上，“戏”和“舞”是不

分家的，中国的戏曲就是以歌舞演故事而闻名于世

的，我们决不能人为地将舞蹈与戏曲对立起来，关

键在于如何将舞蹈语汇巧妙得和戏曲表演融为

一体。

五、戏曲形体动作的创作

一、生活是戏曲舞台动作的源泉。无论是戏曲

动作还是舞蹈动作，其源头都来自于生活，不论是

传统戏还是现代戏，都需要生活的积淀，都需要细

细体验生活。古代生活虽然与我们今天的生活不

一样，但也有许多相通之处。就拿《秋江》来说吧，

人一上船，船就要摇，那么人在摇晃的船上是什么

状况呢?当然江水和江水是不一样的，江浙一带的

江水相对平稳，而川江就大大不同了，江流湍急。

《秋江》的动作表演是根据现实中的重庆川江上的

行船感觉，再经过艺术的加工，而形成的一系列划

船、坐船动作。今天，我们想要演好《秋江》这出戏，

不妨去到重庆朝天门去看看那里的江水和行船，甚

至可以坐一坐小船亲身感受一番，只有这样凭着真

感受，才能把程式用活，加以现代形体动作，演好角

色。例如“起霸”，今天生活中肯定是不会有的，但

是如果细细观察一下军人整装，也会发现很多和起

霸动作相似之处，他们也有束带、紧扣的动作。而

起霸最主要的动作其实也就是一紧、二紧和中间一

扣，那些抬腿、转身、云手等便是加入了的艺术元

索，使得在舞台上更加好看，更加威风。在一部现

代戏中，我们同样可以运用程式加之对现在生活中

领导、军人的生活细节的理解设计出适合现代欣赏

美学的形体动作来。

在创作小剧场京剧《马前泼水》时，有一段朱买

臣挑着沉甸甸的柴禾行进在归家路上的动作，对于

一个从来没有挑过柴禾的演员来说，只靠模仿戏曲

传统戏中程式化的挑柴动作，我认为是远远不够

的。柴禾有轻有重，有长有短，在演员心目中，自己

挑得到底是什么样的柴禾，应该是做到心中有数。

因此，我要求演员先体验生活。到老农家找来真实
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的柴禾让他挑着细细感受柴禾的分量、体积。再根

据剧中朱买臣的人物性格，设计挑柴行路的形体动

作。朱买臣这样一个文弱书生，挑起柴来都流露出

他斯文的一面，行路中缓慢而小心，每个动作都很

清晰而又不夸张。

二、根据潜台词设计动作。在戏曲舞台上，有

很多需要用动作交代的情节我们把这类动作称为

有实际内容的形体动作，也叮以称它为表达性动

作，设计起来相对容易。例如《坐楼杀惜》，宋江丢

了招文袋，回想是如何丢失的一段戏，虽然没有一

句台词，但他的内心是一直在说话的，通过他的每

一个动作观众叮以清楚的知道他内心的一系列活

动过程。(1)迷迷糊糊醒来，揉眼，看窗外(潜台词

是“天亮了，我该走了”)。(2)走到衣架前，拿起招

文袋，看信在不在，黄金在不在，然后把袋子小心翼

翼缠好(这时潜台词是要确认“我当时把袋子缠紧

了吗?”)。(3)绕紧招文袋，揣在大衿里，双手拍E

身(潜台词是“是绕起来了，也许当时往后塞了”)。

(4)两手一摊，告诉观众也没有，眼珠迅速转动，想

起来了。是掖肋下了(潜台词“对，很确定，就是掖

肋下了!”)。这一系列动作都是有依据的，演员在

表演形体动作时，内心是满满的内容，否则他做出

来的动作是生硬的，死板的。

在小剧场京剧《马前泼水》中，崔嫂向朱买臣要

聘礼，朱买臣灵机一动做了以下动作：先指着挑来

的柴禾做赠送状，接着拿起笔做夸张写字状以表示

费力且费心，最后指着柴禾和婚书笑着对崔嫂做交

换状。其潜台词为：一，大嫂你买了我一担干柴未

曾付钱；二，我替你写了婚书。你也未付润笔费；三，

如今这两笔钱就当做聘礼，你也不用付，我也不用

给，咱们两清了。本来在剧本中是以文字形式出现

的，在排练过程中，考虑到朱买臣唱腔念白过多，而

形体动作又欠缺，将上面这段话改为动作，既从形

式上有了变化，也突出了朱买臣当时的哑口无言与

人物性格，一举两得。

三、培养演员形体表现意识。作为戏曲导演应

该着重启发和培养演员形体的创造能力和形体表

现意识。形体表现意识，第一层面足指演员应具有

充分开掘和拓展自身形体表现力的强烈愿攀；另一

层面是指演员要牢牢地把握角色在规定情境中，形

体的自我感觉。也就是说演员应具备心理、形体的

感应能力、形体动作的自我设计能力以及与同台对

手和台下观众交流时的形体反应能力。这种形体

动作的内部感觉及形体动作表现能力的培养，一是

要在平时的排练中养成。二是要通过专门的形体训

练才能得以提升的。

以简单的头部动作为例。在赣剧折子戏《投江》

中钱玉莲因被继母逼嫁逃至荒郊，面对滔滔江水准

备投汀时先将右脚抬起，身体前倾眼望滚滚江水，

不寒而颤，头部慢慢后仰并向右后方扭去，身体随

之右转，以头部带动整个身体的动作过程来表现她

内心的恐惧，挣扎的心情。头部看似简单的前倾后

仰表现了人物因为惧怕而退缩的全部过程。

四、外部动作和内心情感相结合。一个戏曲导

演，有责任引导演员，使之外形与内心都能掌握，而

且做到内外结合。斯坦尼斯拉夫斯基在《演员自我

修养》中指出：“不能用没有受过训练的身体，来表

达人的内在精神生活的最细致的过程，正如不能用

一些走调的乐器来演奏贝多芬的《第九交响曲》一

样。”形体动作，看似是演员的外部动作技巧，实质

上对其内在的艺术气质、形体动作修养发挥着重要

的作用。戏曲表演艺术足舞台行动的艺术，是演员

运用自身的形体、动作、表情和语言创造人物形象

的综合件艺术。其中演员的形体表现，则是塑造人

物个性的重要手段。演员上体部位，即髋部、胸部、

肩部、头部和手的动作，常常是表达感情，体现角色

的内心世界与外部形态的重要的部位。

戏曲演员在舞台上的一招一式，一起一落，都

必须赋予情感和情绪，做到动则有情，静则有意。

头部在需要的时候动，不需要的时候千万不能乱

动，如果在舞台上头部总是不停的活动，反之会干

扰了演员表现人物，例如赣剧折子戏《投江》中，钱

玉莲逃到荒郊时唱到“万籁俱寂夜雾障”，大部分演

员也许都会将头部从舞台的左前方慢慢移至右前

方，以表示荒郊的空旷，再者认为在舞台上要夸大

动作才能让观众看出来钱玉莲此时的害怕，实际上

却恰恰相反，此时演员在舞台七的头部运动并不能

准确的诠释和表现人物内心活动，在伸手不见五指

的漆黑夜晚，身为一个小姐是不可能有那么大胆量

放眼望向四周的，因此，她必定是只敢动眼睛。而不

敢动头部，她此时非常害怕，甚至怕一转头旁边会

出现个什么东西，此时的她是屏着呼吸大气也不敢

出一口的。我们千万不要错误的理解观众看不到

演员的眼睛，演员在舞台上的一举一动观众都是看

的很清楚的，她的头不动也正是为了衬托眼睛在

动。所以，头部动作该用则用，不该用时千万不能

乱用。用巧了能服务演员塑造人物，用不好是画蛇

添足，分不清主次。契科夫有句话“在我看来写作

的最高技巧是删去多余的部分。”那么戏曲舞台上

的动作也是一样。

五、在程式的基础上再创造。戏曲表现思考、

判断时常会用很多程式，比如转眼珠、揉肚子、弹纱

帽、捻髯口等，但有的演员只想着把程式动作做好

而没有真正去思考，就不能准确地表达人物的思考

过程，看起来很假，观众也不会有所感受了。只有

外部动作和内心情感融为一体，观众才能准确的从
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形体动作中看到人物，感同身受，产生共鸣。

《马前泼水》中，崔巧凤要求朱买臣休了自己，

朱买臣再说央求，催巧凤仍一意孤行，无奈何，朱买

臣在唱完“大丈夫人穷志不短，无妻室也能够立地

顶天”后奋笔疾书，写毕休书，抛笔，将修书扔在巧

风脚下，仰面痛哭。通常，戏曲舞台上表现写书也

有相对程式的写意虚拟动作，但我在处理这段戏

时，在继承程式动作的基础上，不仅仅要从面部表

情上显示出愤怒，还要求演员写书由慢到快，下笔

由沉重、难以下笔到书写铿锵有力，并在抛笔的动

作上加大了力度，颤抖着将笔欲抛开，又轻轻收回，

放下，此时朱买臣心中苦不堪言，此时朱买臣眼中

一片茫然，但他仍然不忘自己的志向，他轻轻将笔

放下，笔是他唯一相伴的物件，他视笔如命啊!扔

掉休书，他仰面痛哭，展示了这个心中藏着梦想饿

书生内心深处的脆弱，这样一来，朱买臣这个人物

便活了起来，通过简单的几个动作，使观众对他顿

生同情、怜悯的情感。

六、戏舞结合，风格统一。戏曲虽以歌舞演故

事，但这种歌舞已经有了早被人们认可的风格和衡

量的标准。戏曲的形体动作有着自己的风格和个

性，这种风格和个性成为了戏曲的一种标志。要将

现时的各种舞蹈全封不动搬入戏曲之中是不可取

的。当我们在一个戏中运用舞蹈这一手段时，必然

在风格上首先考虑到它与整个戏在风格上的融合

性，在整体创意上更要注意到它与整个戏在表现手

法上的一致性，更主要的是要以角色为中心，形体

动作是为更好的塑造人物、塑造角色服务的，只要

符合人物身份，符合剧情规定情境，符合剧中人物

性格、内心情感的动作都是我们所提倡的。

六、结语

话剧导演陈新伊经常对话剧演员们说：戏曲行

对表演有一句很精彩的话：如果把表演打十分，那

么就是“i形、六劲儿、心已八、无意则十”。什么意

思呢?有模有样，外形像角色了，三分；相亮住，动

作准、台词对了，有劲儿了，这才是六分；走心动情

只是达到八分。不经意、从容、洒脱拿得起放得下．

在审美上达到收放自如了，叫无意，叫没有表演的

表演，这才到了满分。这是很有哲理的表演方法

论。这段话让著名演员濮存昕受益匪浅，不论从戏

曲的形体动作上，还是表演上，话剧界都在细心琢

磨、认真学习。我们自己更应该不断思考不断出

新，在形体动作上，做到舞蹈戏曲化、戏曲舞蹈化。

让演员在演好人物的基础上展现出最美的形体动

作，让形体动作更好的帮助演员刻画和塑造好

人物。

(责任编辑陈友峰l

(上接第25页)戏曲音乐发展中普遍存在的问题。

这些问题的解决，需要从上到下、各方面共同努力。

有些问题也许需要一个漫长的过程，有些问题是可

以在短期内得到解决。解决问题的关键在于观念

和认识。在戏曲界，作曲家是一个相对脆弱的群

体，他们在各种困难和压力下苦苦探索，不时还会

引来争议。但他们坚信，戏曲音乐摆脱困境之时，

也是戏曲艺术走向辉煌之日。

注释：

①样板戏，指一批创作于于中华人民共和国建周以后，主要反映

传统政治立场的作品，其政治意义远超过文化价值。样板戏的
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影响力在文革达到顶峰，是国家当时唯一允许出现的文艺作

品。因为这样的历史背景，其具有相当的争议性，同时由于其

时代的象征，在老一辈人中仍具有生命力。被确定为样板戏的

文艺作品只有8个，它们是京剧《红灯记>、<沙家浜)、‘智取威

虎山>、<海港》、<奇袭白虎}fl>，芭蕾舞剧《红色娘子军》、《白毛

女>，交响音乐《沙家浜)。

②《戏曲作曲教学改革初探)戏曲作曲科研课题组著，2007年北

京巾．高等学校教育教学改革立项项目。

③在传统京剧的伴奏中，主奏乐器京胡定弦为纯五度。但由于受

气候．乐器、琴码、皮子(通常用蛇皮蒙制的发音体)、以及琴弦

等因素的影响．定纯五度时，往往会产生噪音，因此，琴师通常

把外弦定得略高一些。或把内弦定得略低一些，以减少噪音。

由此形成了非纯无度的定弦，业内俗称“阴阳弦”。

(责任编辑李锋)
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