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传媒艺术

戏曲演员二度创作的美学准则
王志华

河南省京剧艺术中心

[摘　要]戏曲演员是角色心灵的创造者。在戏曲舞台上，主题思想是通过场面和剧情，通过演员符合人物的真实表演自然而

然地流露出来的。戏曲演员是通过自己塑造的艺术形象，把剧本的主题思想形象地表现在观众面前，这就是二度创作的力量。
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戏曲是一项社会工程，也就是说剧本必须立在舞台上才能

推向社会，否则便失去了存在的意义和价值。演员的二度创作

不仅使戏剧文学直观、鲜活地得到了体现，也极大地丰富了剧

本的表演内涵，从而为戏剧文学插上了腾飞的翅膀。千百年来

的表演艺术积淀给戏曲演员留下了丰厚的财富，同时也提供了

广阔的发展前景和创作空间。 

戏曲演员的创造力，主要来源于对角色人物形象的准确

把握。戏曲演员应该是角色心灵的创造者。在戏曲舞台上，主

题思想是通过场面和剧情，通过演员符合人物的真实表演自然

而然地流露出来的。戏曲演员是通过自己塑造的艺术形象，把

剧本的主题思想形象地表现在观众面前，这就是二度创作的力

量。因此，剧本的主题指导着舞台上的形象，演员是利用塑造

的人物形象来体现着主题。因此，戏曲演员，尤其是担任主要

角色的演员，一定要认真研究剧本，深刻地理解剧本的主题思

想。如果对剧本的主题理解不深刻，势必影响对角色的创造，

使角色艺术形象逊色，甚至还会歪曲艺术形象。

戏曲的富有节奏感和韵律感的外部程式化表演，对演员表

演的心理节奏是起制约作用的。程式是戏曲艺术创作的主要手

段。 戏曲演员想要创造成功的角色，就要灵活地创造性地运用

程式。戏曲大师斯坦尼所说的：“有规律的自由动作”，就很有

见地。所谓规律，对戏曲来说，就是规范的戏曲表演程式，舞台

上的一切表演都受它的制约。所谓自由动作，就是在表演时不要

拘泥于程式。虽然程式是固定的，但高明的演员能依据角色的内

心体验，使之千变万化，表现出各种各样的人物性格。虚拟表演

的好处是通过虚拟舞蹈化身段集中地、夸张地刻画人物，不但呈

现了人物的外形的舞蹈美，主要是刻画了人物的精神面貌和人物

的内心世界。戏曲表演艺术的“传神”特征首先表现在程式化的

创作手法上。传统话剧从根本上反对程式化的表演，尽管实际生

活原型到了传统话剧舞台上也要加以改造，但最终仍保持着生活

的原有形态。戏曲则不然，自然形态的动作在戏曲舞台上是很难

落脚的。它必须被加以变形，删去大量枝节性的东西。而当戏曲

再运用这些经过变形的，具有高度概括意义的程式动作表现复杂

的生活现象时，就获得了极大的创作自由。因此，戏曲演员的体

验虽然来自生活，但不能按照生活的原状直接贯穿到形象中去，

而必须把对角色的体验来的心理状态，经过升华，转化为戏曲的

舞台逻辑——诗化的心理状态，由此产生的外部动作才会戏曲化

的韵律。所以，戏曲演员的心理动作，是凝结在经过严格训练的

歌舞化的程式之上的，即伴随着唱、念、做、打外部形态的体

验。此外，戏曲体验的特殊性，还表现在演员必须伴随丰富的

想象，否则，就无法与戏曲舞台的虚拟性结合。比如，“马趟

子”“走边”“圆场 ”，一个圆场，就等于行几百里路，怎么

进行体验？这就要靠演员的想象来完成这个假定性动作的体验。

戏曲表演中体验和程式既对立又统一的关系很复杂，演员只有在

自己的艺术创作实践中充分认识并把握住它们之间的关系及其规

律，才有可能创造出成功的艺术形象。那么，怎样才能处理好体

验与程式的关系呢？我认为应该做到以下两点：

其一，作为一个戏曲演员，既要了解全剧的主题思想、矛

盾冲突和人物关系，又要了解角色在戏中的位置和作用。在内

心对角色做到“如闻其声，如见其人”，并且要多问自己几个

为什么。我在做什么？为什么要这样做？等等。戏谚说“得角

色之心，应演员之手”。所谓“得角色之心”就是认识和体验

角色；所谓“应演员之手”就是说演员在深刻体验的基础上，

选择最鲜明、最准确、最完美、最典型的表演程式加以表现。

这就要求演员在掌握表演程式要进行长期艰苦的练习，只有充

分掌握了表演程式，才能在正确体验后随心所欲地自由发挥，

自由动作，才能“装谁像谁”，惟妙惟肖。

其二，戏曲演员要用“由外到内”和“由内到外”相结

合的体验方法来创造角色。所谓“由外到内”就是先根据对人

物的初步理解，搭好一个“架子”，然后再去充实内容。好的

演员能够抓住扮相、唱腔、形体动作、舞蹈姿势等外部特征，

为自己铺设一条通往角色心灵的道路，从而使自己的表演有形

也有神，达到完美的创造境界。所谓“由内到外：就是先从认

识、体验、分析剧本主题、分析角色的思想感情和行动的内在

贯穿线入手，然后寻求适合表现角色的唱、念、做、打的表演

程式。戏曲演员在创造角色的整个过程中，两种创作方法经常

相互交替，相辅相成，相互作用的。“由外到内”或“由内到

外”对于戏曲演员创造角色来说，都是行之有效的方法，可以

灵活地并行或交叉运用。可见，演员塑造角色时不仅要求唱念

做舞方面有扎实的基本功，而且要求演员以情贯全剧，表演时

以情传声，以静带动，声情并茂。

塑造舞台形象的重要手段，有唱、念、做、打和手、眼、

身、法、步等，演员必须根据不同的人物个性、特点、环境、历

史背景，用不同的手段去塑造。《锁麟囊》《秦香莲》《穆桂英

挂帅》《贵妃醉酒》《宇宙锋》等千百出戏中，旦角形象五彩纷

呈。而这些形象的塑造是经过艺术家不断加工、完善、提高才形

成的，但这些人物的塑造并非一成不变。演员，以自己的感情和

五官四肢作为材料来体验人物和塑造人物。因此塑造的形象带有

鲜明的个人风格。表演中，一个演员如何构思，如何体验，必须

寻求最有表现力的艺术语言。在长期的舞台实践中，积累经验是

演员首先要具备的素质。由于每个演员的自身条件、文化素质、

天生的悟性不同，表演所产生的效果就更有差别。如何在舞台上

塑造典型化、性格化、有血有肉的鲜活人物，演员不仅要从外表

形体表现角色，更重要的是给这个角色注入鲜活的思想、情感、

密切掌握人物内心世界的变化，从而使这个人物活起来。著名川

剧表演艺术家周慕莲谈表情时说：“别人哭出来的是泪，演员哭

出来的戏。”说明了戏曲情感的体验必须把情感升华，成为技巧

化的情感活动。演员是需要有满腔激情，但不能用自然主义的表

现手法，不能把生活中的动作、表情、激情直接搬上戏曲舞台，

尤其在演悲剧时，边唱边哭得泪流满面，影响音色美，影响神容

美感，非但不能打动观众，反而使人感到虚假。戏曲表演的真实

感，来自真与美的统一，戏曲演员的体验，既要钻进去，又要跳

出来，要受理性的控制，成为有节律的，有美感的神情。这是戏

曲的神容表演的美学规律，也是戏曲与其他戏剧艺术体验的重要

区别。比如周信芳先生扮演《清风亭》中的张元秀，当张元秀的

养子张继保被亲母认领时，张元秀无奈与张继保痛别，周信芳先

生的表演是：一面用颤抖的手抚摸着张继保的发髻，一面用苍老

而节奏鲜明的念白，表现这位老人的满腹心酸。还未等台词念

完，观众已经忍不住在抹泪了。末一场，张继保中了状元，路经

“清风亭”，狠心不认养父养母，只用两百小钱打发老人，张元
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舞蹈、娱乐等日常生活景象)。

第四乐章：奏鸣曲或回旋曲式，快板(全曲的结论。，常回

顾前面乐章的素材。在一些乐观、明朗的作品中，本乐章常表现

乐观和向上的情绪。)交响乐的乐章不是固定的，根据创作要求

和表现内容而定。如：贝多芬的《田园交响曲》五个乐章，舒伯

特的《未完成交响乐》只有两个乐章。

四、交响乐欣赏礼仪

欣赏交响乐是一种高层次的艺术享受。观众应该保持仪态

得体，举止优雅，并遵循一定礼仪。

1.着装整洁大方。国内外最普遍的情况是,男性身着西装,女

性以裙装或小礼服为宜。着装虽不必过度华丽,但避免过于随便

或奇装异服的打扮。穿着得宜不仅显示个人的素养,也是对音乐

作品和艺术家的尊敬。

2.准时入场。最好能于开演前15分钟左右到场,充分熟悉环

境,有充裕时间阅读演出介绍和乐曲解说，使自己从容不迫,放

松心情,心无旁骛地聆听音乐。第一首曲目通常安排时间较短的

乐曲,目的是方便迟到的听众还能在第二首曲目演出前的空档进

入。但是，也有愈来愈多的音乐厅严格限制迟到者入场，或者是

等待一首作品演出结束之后甚至中场休息期间方可入场。此举是

为了确保演出过程中的连续性和完整性，也是为了保证场内观众

能够不受干扰地完整欣赏演出。

3.音乐会开始前，观众需要首先了解和熟悉演出曲目和相关

内容。事先了解音乐作品的相关内容，可以让观众在听音乐时，

全身心地进入乐曲表达的特定意境，引起感情上的共鸣。

五、欣赏乐曲时需注意：

1.音乐会开始时，应礼貌鼓掌迎接乐队首席和指挥上台。对

上台演出的独奏或独唱演员，也应给予掌声。

2.演出进行中应保持安静。这不仅是对表演者和其他观众

的尊重，也是一种文化素养的表现。演出过程中严禁手机铃声干

扰，不要大声谈笑或交头接耳，不要食用或饮用容易发出响声的

食物、饮料。总之，任何惊动场内其他人的言行都是失礼的。音

乐会演出中最好不要中途退场。

另外，演出过程中严禁拍照摄像。闪光灯和按动快门的声音，

都会严重干扰台上艺术家的演奏和周围观众欣赏艺术的氛围。

3.交响乐通常由几个乐章构成，乐章之间的短暂停顿不应

鼓掌。音乐是否完全结束，通常要看指挥者的双手是否完全放

下并转身致谢，才表示全曲终结，观众再行鼓掌。观众还可以

在正式演出结束后，用热烈和长时间的掌声，欢迎音乐家加演

和返场。

4.演出结束后，应不要急于退场。最好是等到演员谢幕和乐

队首席退场后，按序退场。

交响乐虽然从西方传入我国不到一百年的时间，但它已是

衡量我国音乐事业飞速发展的一杆标尺。尤其近二三十年，我国

各地的交响乐团，从规模、管理模式、演奏水平以及受群体欣赏

趣味等方面都有了质的飞跃，引起了世界乐坛的广泛关注。随着

我国经济的飞速发展国民素质不断地提高和精神需求，我国交响

音乐发展的未来在于正在成长的青少年一代，对他们交响音乐欣

赏的引导和普及工作是每一个音乐工作者的责任和义务。尤其是

要从孩子们抓起，从训练他们的听觉力、观察力、想象力、判断

力和创造力着手，循序渐进，将听赏、欣赏、鉴赏三个阶段联合

运用，使他们充分了解不同时期作曲家的音乐风格和音乐语言，

进而达到扩大文化视野、提高艺术情趣、陶冶审美情操的目的。
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秀气得说不出话，在【乱锤】的锣鼓点子中，浑身颤抖，一手握

钱，一手指天，指地、指心、指屈死的老妻、指禽兽不如的养

子，鲜明地传达了人物无处宣泄的痛苦和悲愤。这段无言的控

诉，节奏强烈，身段语言生动，神情鲜明，胜过千言万语，具有

雷霆万钧之势，震撼着人们的心灵，观众无不之为动容，使观众

对舞台上的善恶是非产生评价和联想，这是戏曲表演的真实感和

间离性的对立统一，也正是戏曲独特的体验与表现的艺术魅力。

这种艺术魅力，是戏曲表演的一种至高境界。它的要义是“贵

乎其真，又不必果真，但于不果真中，却见技艺之精，超乎其

真。”戏曲演员首先要“果真”地体验角色的思想感情，但又不

能像生活中那样悲喜无状，而是以“不果真”的艺术手来表现，

使“不果真”的艺术形象比“果真”的生活原形还要真实动人，

即“传神”。

中国戏曲表演体系，以自己独特的艺术实践把体验和表现

融为一体，坚持在自始至终的体验中以泛美程式进行表现的手

法，它不受西方表现派囿于写实主义和生活真实的局限，追求

“形似”“神似”，以“形”传“神”，以“神”表“形”。

这是一种东方式的 表现，是中国戏曲表演体系艺术形式美的

一大特征。因此，一个好的演员，必须具备“形神兼备”的表

演能力，这个能力是跟每个演员的艺术修养和平时对艺术的刻

苦钻研程度分不开的。因此，接受一个角色，要为自己定位，

要用心去表演而不能浮躁，要演一个角色的内涵给人以美的享

受和回味。要做到此就得反复认真地学习，不能喜于一得之

功，更不能为演一两出戏而孤芳自赏，必须严字当头，对观众

负责，也是对自己负责。

中国戏曲是一种融文学、音乐、美术、舞蹈等诸多艺术成

分为一体的综合性的艺术形式。戏曲艺术的综合性绝不是根据

某种兴趣拼凑起来的大杂烩，更不是多种艺术机械的堆砌。广

义的诗要转化为剧诗；故事演化为戏情；音乐变形为具体的唱

腔与伴奏；舞蹈转变为程式化的身段.......这就把独立的、

不同的艺术转变为戏曲模式中的表现手段，削弱了不同艺术的

独立本性，利用并改造了其中对戏曲艺术有用的部分，使之统

一于戏曲这一综合艺术的整体。然而，中国戏曲基于历史的原

因，向来在内在精神的追求上比较肤浅，偏重于戏剧情节和安

排和外部呈现，对人物的心理与情感的关照往往不够，因为作

品的内涵比较浅显和单薄。当下，如果戏曲不在内容上灌注新

的追求，不从内在精神上寻求新的突破与跨越，那么作品必然

缺乏深刻的内涵和时代的意味。时代在发展，社会在进步，随

着整个社会文化水平的提高，人们的欣赏水平和对文化艺术的

要求也越来越高。现在观众普遍追求深层次的、有品位的、震

撼人心的、有血有肉的东西。

从艺多年以来。我深切地体验到，戏曲表演应追求“得意

忘形”的境界。“意”是得剧本之“意”，得角色之“意”，

得人物之“意”；“忘其形”，就是全身心投入表演，追求

“神似”而轻“形似”。这样才能达到“形似”与“神似”的

有机统一，浑然一体。我们应该在戏曲表演艺术中大胆发挥戏

曲表演艺术的“传神”特征，以超脱生活原型的自然神态，变

其形求其神，这样戏曲之树将会万古长青。
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