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关于表演艺术的创作方法，欧洲曾有过体验派与表现派的争论，两大派争论了二百多年，我国戏剧界在1961年也曾就这个问题展开过讨论。其实,我经过了这四年的表演学习后,让我疑惑最多和思考最多的也是创造角色时的体验角色和表现角色的问题。当然,这些伟大的戏剧艺术家争论了两百年也没有争论出一个结果的问题,我这一篇几千字的论文亦不能将这一百年难题解答,更不是想辨出谁对谁错,我只是想就我这四年表演学习和创造人物时所得出的一些经验与看法来阐述一下我对创造人物时的体验与表现的看法。

在戏剧界持有表现派观点的代表人物有法国十八世纪哲学家狄德罗、法国演员格哥兰(1841-1909)等。表现派认为表演重要的是找到足以深刻反映人物内心世界的外部形式，并有能力在每次演出中准确地再现这个形式，达到感动观众的效果，而不是演员自己感动。演员表演要十分冷静和理智地控制自己，不能听凭感情的驱使。狄德罗说：“演员的全部才能，不像你假设的那样，只是感受，而是仔细用心表现那些骗你的感情的外在记号。他的痛苦的呼喊是在他的耳朵里谱出来。他的绝望的手势是靠记忆来的，早在镜子前面准备好了。他知道准确的时间取手绢、流眼泪；你等着看吧，不迟还早，说到这句话、这个字，眼泪正好流出来。声音这样颤抖,以及晕倒与狂怒；完全是模仿哭，是事前温习熟的功课，是激动人心的愁眉苦脸，是绝妙的依样画葫芦。”

　　而体验派的亨利·欧文说：“我对狄德罗所主张的那种理论不能不予以斥责，他说什么演员不应该体验他所扮演的角色的感情。……由于演员的敏感性，表演上的不匀衡现像是不可避免的。他表演的好坏是由情绪的好坏而定。但是，一个演员如果拥有巨大的主观力量，而又精通自己的全部艺术手段，那么他给观众的影响，必然要比一个表演自己所没有的情感的演员大的多。”体验派的代表人物有英国演员亨利，欧文(1839一1905)、意大利演员萨尔维尼(1829-1916)、以及俄国的斯坦尼斯拉夫斯基。体验派演员持有相反的看法，萨尔维尼说，“我力求生活于我的角色，然后按照我对他的想象来表演他。”“我相信每一个伟大的演员应当是，而实际也是被他所表演的情绪所感动的；他不断重复地感受到这情绪，或者在他背诵台词时感受到它，而且他必须在每次演这个角色时，不管一次或一千次，都或多或少地感受到这种情绪。他能感动观众到什么程度，也正决定于他自己曾感动到什么程度。” 

“一个演员到底应该主动地去感受他所表演的情绪并为之感动呢?还是应当完全无动于衷，使自己的情绪跟角色的情绪仿佛总有一段距离，仅仅使观众以为他是被感动了而已呢?”。

有一次,我听到一位已经毕业的师哥与我班的一个同学针对表演问题的谈话,他们讨论的就是这个问题。师兄的看法是,演员在创造角色时找准了体现这个人物的方式后,在每次演出时只需重复这种状态, 角色就好比是木偶,演员就是一个操控者；而我班同学则认为,不能只是重复这种表演的状态,在每次再现角色时都应当去体验角色,被人物所感动；师兄反驳举例说,如果一场戏要演几百场或者几千场你能保证场场都去体验角色,去感动么? 其实,说的简单一点,他们争论的问题,同样也是两派争论的焦点，就是：演员在表演中是否要真的动感情。

我的看法是： 体验派和表现派对表演艺术各自有其正确的观点和精辟见解，但我认为这两种派别的理论都趋于绝对,我们为什么不能“鱼与熊掌兼得”呢？我认为,我们在进行表演创作时应该将这两种观点的精髓很好的结合在一起。

其实这两种观点的争论对于促进表演艺术理论发展有着很大的帮助，它探讨了表演艺术最本质的问题：表演要不要有充实的内在感情，以及怎样准确、鲜明地把感情表现出来传达给观众。这也是我的论文所要谈的主要问题。
◎我想论述的第一点是：光体验不表现是绝对不行的。

二年级进行片段表演学习时，我的第一和第二个片段都是犯了同一个问题，就是一味的去体验、体验，以为这样就能创造出鲜明的角色。我的第一个片段是饰演《向阳坡道》里的田贺子，她在一个富商家里当家庭教师，田贺子是一个善良、勇敢、坦诚、有责任感、相当执着但却很冲动的女孩。当时在饰演这个角色时我做了很充分的案头工作，把她分析的非常透彻，在表演时拼命去体会她的此时此刻的感受，想着：“啊，信次郎他过来了，我应该怎样做，应该怎样去动作？”我把每一句台词每一个动作的旁边都写上了她的内心活动过程，我认为我很好的去体验这个角色了，可是演出来后，老师说人物不够鲜活，没有亮点，同学说太平了，看不出是一个什么样的人物。听了这些意见我郁闷的快要死了，为什么我这么认真地分析，用心去体验，就没有人看到呢?我明明是去感受了，可别人却说我没有用心投入进去。以致我饰演的那个角色最后是理所当然的失败了。第二的片段《家》，我也存在着同样的问题，但庆幸的是，在去完成这个片段的过程中，使我摸到了一些去创造人物方法的头绪，也渐渐解答了我第一个片段为什么会失败的疑惑。《家》中我饰演瑞珏，一个贤惠，真诚，善良的女人，我把这个人物的“种子”想成是一朵冰山上的雪莲花，那么的透明，洁白的没有瑕疵。一开始我无法准确的找到妇人的感觉，怎么演都觉得不着调，直到有一次，有一场的规定情境是下着雨，我在雨中手上抱着孩子上场，想到这个规定情境，我忽然做出了一个为海儿挡雨的动作，护着孩子进屋，这个动作并不是我刻意去设计的，却一下子使我有了为人母的感觉，我就顺势将这种感觉延续了下去，发现顺着这种感觉演下去和平时有着很大的不同，流畅了很多。但回想起来我只是被动的去做，却并不知道到底是什么使我的表演起了细微的变化。直到经过了接下来的几年学习后我才知道：原来体验并不是目的，我们不能为体验而体验。体验人物的思想感情是为了达到表演的充实、真实、有强烈的感染力，人物的内心活动最终要准确、鲜明、细致地表达出来使观众感受到的。我们说，心里没有充实的内在感受去装腔作势地表演，这被称作“表演情绪”，但我却错误地认为只要去体验思想感情就行了，根本没有注重它的表现。我认为自己有了非常充实的内在体验，但是观众并没有感受到，我的表演感染不了观众。

后来看书看到，斯坦尼斯拉夫斯基在《演员的自我修养》中关于体验角色的论断是：“在舞台上,要在角色的生活环境中,和角色一样正确的,合乎逻辑的,有顺序的,像活生生的人那样去思想 、欲求和行动。演员只有达到这一步以后,才能接近他所饰演的角色,开始与角色同样的去感觉。用我们的行话来说,这就叫做‘体验角色。’”而我们不得不注意的是,斯坦尼这段话所说的从“自我出发”去“体验角色”,只是假设自己是角色,去体验角色应该体验的,而演员所体验的是角色真正所体验的吗?我遇到这样的事情我会这样去做,而剧中的角色毕竟不是我,我们有着不同的性格,和背景,他遇到同样的事情会和我一样处理吗?所以从“自我出发”,体验的只是自己,而不是体验的角色。因此,如或单纯把自己放在剧中去考虑,去体会,所表现出来的行为是不够准确的。连斯坦尼斯拉夫斯基晚年对自己早期过于强调内在体验也作出了重要修正，充分强调了“表现”的极端重要性。我这才恍然大悟光体验不体现是绝对不行的，这两批片断失败的关键是我根本没有去体现人物，而原因是一；在意识上没有理解，二；也不知道该怎样自如地以鲜明的外在形式来表达充沛的内在情感。

其实，任何“体验”都会有“表现”，但当“表现”作为一个重要命题被独立研究的时候，就要求我们演员具备一定的能力了。

◎而怎样去表现人物就是我将论述的第二个观点。

该怎样去体现出一个鲜活的角色呢？这就需要借鉴表现派的创作方法了：格哥兰的理论是—“演员先要根据剧本角色构思人物形象,然后把所构思的人物形象在自己身上体现和表现出来。”他还为演员怎么才能把形象构思好做了重要的补充：“演员应该为他将要创造的人物进行观察、研究和搜集资料”其实一个人物要使她鲜活、生动不能只有一个面，人是具有多面性的，所以创造出一个和好的人物必定是在他身上聚集了许多此类人的特点与性格特征。这就需要我们去多多的查看书籍，和观察人物。记得上一年级,进入了人物模仿阶段的时候，我观察的人物是一个在菜场卖鱼的妇女,这个人物有着做买卖的人的鲜明特点,她性格干脆、机警、灵活、热情,略带倔强,我花了很多时间去观察她。首先,学会他怎样做生意,怎样卖鱼,,她身上所具备的个性,有哪里是和别人不一样的。最初主要是观察外部的动作，她的习惯、语言、而后慢慢充实内心，使人物“丰满”。我总结出来的方法就是由外而内抓住人物。从外部着手切入，一旦有了外形，在演的时候，你有时会觉得这个瞬间我就是她了，慢慢的掌握更熟练之后，还会有一些小亮点，和一些新的东西出来，帮助我去塑造人物。遗憾的是我没有将这种方法延续到后来的片断表演中。

有时，为了很好的完成一个戏，一个角色，我会做很多的案头工作，分析人物，可往往会出现这样的问题：有时把东西想得很细，反而达不到很好的效果，总是想把想到的东西都用上，体现出来，最后倒把自己弄得很乱，也许在台下想得很仔细很清楚的东西，我却无法在台上准确地体现与表达出来，所以有时，会感到力不从心。在排第三个片断《求婚》时我终于总结出这些问题的答案其实是：用什么方法去体现我对人物的想法，以及怎样去正确选择体现人物性格的动作。《求婚》里我饰演农场主的女儿，老姑娘—娜塔丽亚。她年纪已经不小，可一直没有嫁出去，这个人物必定有着大大小小的缺点，我构思她是一个肥胖、贪吃、小气、较汁儿的人。构思好人物后我就要想办法去将她的这些个性体现出来，为了体现她的个性，我设定了一个人物惯用的动作，那就是 —“吃”。在上场的时候她就拿着一个法式长棍在啃着，在与伊凡·洛莫夫对话时她也在津津有味边抹果酱边吃着，在生气时她的发泄方法也同样是吃，她一直换着不同的方式在“吃”，直到她知道伊凡·洛莫夫前来的目的是来向她求婚时，她才停止啃食手中的食物，可见这个求婚者对她来说是多么的重要，可以让她放下他最爱的食物。这个动作的选择既体现了她贪吃的性格，跟凸现了这个老姑娘是多么的渴望能有一人能来娶她的心情。这样的一个连续的动作，也使我在表演时感觉顺畅，情绪饱满！
其实人的思想感情的活动总是要通过相应的表情、动作表现出来。我国著名戏曲表演艺术家盖叫天讲：“表演起来，就要真演戏，发于内，形于外，出于自然，不可矫揉造作，但也要靠脸部有深厚的基础功夫，才能把复杂的内心活动通过眼神眉宇之间，如实地、有层次地表达出来。”这个道理对于话剧演员同样是适用的。虽然话剧的表演同戏曲的表演不同，它不能使用舞蹈化、程式化的表现手法，但这仅仅是艺术形式上的不同，但实质是相通的，都要求“情动于衷而形于外”。相对于戏曲来说，话剧表演要更难一些，因为它不像戏曲，它没有一定的程式可遵循，要求我们的表演要非常真实、非常生动、人物更应当是准确、鲜明、生动、典型的。这只能靠我们从生活中苦心观察、揣摩，从中提炼和精心设计能够最好地表达人物思想感情的外部动作，探索最能鲜明体现人物此时此刻的心情，符合人物性格的形体动作和表情动作。

◎接下来我要谈到的第三点是：体验在创作角色时的重要性：

我认为,体现固然非常的重要，但演员不能仅凭自己的形体、声音去表演，他必须要投入自己的思想、心灵和感情。一个冷漠的、缺乏热情的人不会成为一个好演员。正如俄国的一位演员什迁普金说的：“假如凑巧给你两个演员：一个是年青、聪明、很会做戏，另外一个有一付火热的灵魂……假如他们同样热情地献身于艺术--那时候你就会看到真挚的情感和伪装之间有多么大的距离。”被狄德罗所称道的英国十八世纪著名喜剧演员盖利克也说：“只有‘富于情感的’演员才能抓住观众。‘当演员毫无感情的时候，不管他怎么装模作样，我们也看得出他是毫无情感的。”我国戏曲表演十分注重表演的外在形式，锤炼出各种细腻，优美的表演程式，这一点肯定是表现派所赞赏的，但是戏曲表演恰恰主张既要“形似”又要“神似”，认为“形似非神似，神似才为真”，“形似者为下品，神似者为上品。”“神似”就是要把人物的精神气质、内心情感体现出来，这只靠模仿感情的外在表现形式是做不到的。川剧名演员周慕莲总结为：“演员表演，无论唱、做、念、打，都必须记住两个字：一是神，一是容。神是‘内在’，容是‘外表’。神贯于容，神不贯则容不动；神到容随，神贯而容动。”用盖叫天的话来说更为通俗明白：“心里有了，脸上才有，”即所谓“情动于衷而形于外。”

亨利·欧文讲过一个例子：“麦克雷蒂承认，他在埋葬了他的爱女以后再上台演出《维琴尼厄斯》时，他的实际经验使他把这出戏里某些最悲伤的场面演得更加真挚有力了。”这正是因为演员表演时内心激起了自己曾经深切感受过的感情。

而且，我一直认为，演员去饰演一个角色，是要完全的投入到角色的生活中，在舞台上体验她的生活，她的情绪，因人物的喜而喜，因人物的悲而悲，在每一次演出时都全身心地投入，这样才能获得表演创作的愉悦感。我曾听到这么一件事：我国自称为中国的格哥兰的表现派演员石挥曾说到他的一次演出；当他演到角色情绪最高点，而掩面哭泣时，他透过指缝，看到了观众为他的表演而泣不成声，他则在指缝后面偷笑，欣赏着自己的成果。我很难想象一个不去体验，不去感受人物内心，不去跟随角色心跳而悸动，只是充当一个操纵木偶的演员，他在演完这出戏后除了多学会一种外在表现的方法外,在他内心到底能留下些什么呢？

以上是我对表演中体验角色的重要性的看法。

◎我要谈的第四点是：体验与表现的关系 

我前面说内在情感要通过外部动作表露出来，外部动作又总是有其内心活动的依据，可见两者之间的关系是相互作用，紧密关联的。                                 

1、内在情感有时能够激发产生相应的外部动作。在一年级的一次即兴感受练习时，我深刻的体会到了这一点。当时老师规定我们全班分为几个小组，假设在攀登一座雪山，我们都非常地投入，小组里的同学都互帮互助，勇敢地往上“爬”着，忽然，老师说，发生了雪崩，你们队里有一名队员被压到了厚厚的积雪下面，需要我们营救。我清楚的记得当时被压在雪下的“队友”是周鸣晗，当时我就想，如果不及时救她，她就会被雪活埋而死，我们组的队员在这个虚构的环境中营救着她，用着无实物动作挖雪，老师提示已经发现她，但她已经昏迷过去，于是我们赶紧抢救，用尽各种办法，终于她被救活了，接着我们回到了城市，规定情境变成为征服雪山而举办的庆功宴上，我们都异常激动，为小组在雪山上死里逃生而庆幸，我们唱啊，跳啊，欢呼啊。这时我看到了人群中周鸣晗的身影，我们俩走近，紧紧的拥抱在一起，顿时我的眼泪夺眶而出，我为这个死里逃生的队友又重回我们身边而激动万分，感动万分。试想，如果没有前面真诚投入的去体验，又怎么会有这后面紧紧相拥的一刻，和这感动人心的瞬间呢？这一动作就是丰富的内在情感所激发出的相应的外部动作。

2、而外部动作也能反过来激发产生相应的内在情感。我们在表演强烈激情的场面时，往往为了达到真实的内心感受而去‘挤’感情，但越想‘挤’出内心的感情，越会把它吓跑。其实可以通过外部动作来帮助自己，准确的动作再加上与对手真实的交流，认真的感受，是能够在一定程度上起到唤发情感的作用的。有时我们发怒时会大声争吵，拍桌子，甚至摔东西，而猛地一下拍桌子、摔东西，这些外部动作也会刺激情感，帮助内心产生相应的激怒情绪。

在排演自选片段《女士们的游戏》时，我扮演的赛尔是一个充满嫉妒和仇恨的老妇人，几十年前她的未婚夫被邻居女孩“抢走”之后，强烈的刺激使她精神异常，今天，计划了多年的谋杀计划终于在家中完成。根据剧本中规定的，她曾是一个精神病患者，至今也仍未痊愈，于是我为她设计了一个动作；在这个复仇的日子，当她看见仇人，每每回忆起从前时，她就会情不自禁的略带神经质的抚摸自己的鬓角。设定这个动作时只是想表现这个人物的心情，将她仇恨、愤怒、神经质，但又极力压抑自己的心态外化。但到了后来这个动作与情绪很好的相结合后，在抚摸鬓角时使我感觉自己的情绪更加激动，继而刺激我的情感，变得更加神经质。这一系列良性循环使我感到这次创作如此的畅快，更体会到演员创造的愉悦感！

这种生理上相互刺激、相互作用的关系，对表演是非常重要的。总之，体验和表现是不可分割的同样重要的两个方面，不能只强调一面而忽视另一面。

◎第五点，怎样把体验与表现相结合。

我国戏曲表演经验所说表演要“(情)动于衷而形于外”，演戏是“真真假假，假假真真，是真是假，真假难分”，“演员一身艺，千古一剧情，即是剧外人，又是剧中人，剧外和剧中，真假一个人”这些精辟的论述即说明了表演就是要把真的情感与假的情景相结合。

可是体验是感性的体会，表现是理性的分析与外化，那么我们怎样把这两者很好的结合在一起呢？

我的经验是，在拿到剧本后，就应该对要饰演的人物进行理性的分析、构思，然后找到准确的方法和动作去将人物个性鲜明的体现出来。排练中要逐渐把人物的地位调度、动作手势、表情变化；语气声调处理等等都确定下来，决不能像我第一，二批片断时那样，只顾一味体验。但虽然演员的动作、台词是固定的，在表演时也绝对不能冷漠地、机械地、无动于衷地去重复表现这些准确规定的动作，而是要用内心的感情来推动外在的运用，每一次演出都应当具有“新鲜感”，要像第一次感受那样去感受。激起真挚、充实的内心情感进行表演。有时，人物动作确定下来，和对手相互间准确细致的配合好后，如果真正去体验了角色，还会情不自禁的出现一些意想不到的即兴表演，有时这即兴的东西反而成为了表演中的亮点。

但另外要强调的一点是，虽然我们要去尽量的体验角色，生活于剧作的规定情境之中，同时又要有高度的控制力。

萨尔维尼说：“演员必须勤于感受，但他也必须像一个熟练的骑师驾驭烈马似地引导和控制他的感受，因为他要完成双重的任务；仅仅自已有所感受是不够的，他必须使别人有所感受，而如果他不运用抑制，就办不到这一点。” 

有的演员到了完全“忘我”的境地，到了悲痛至极的时候，竟然失掉控制，嚎陶大哭不由自主，鼻涕流成瀑布，声音嘶哑，哽咽的连话都说不出来，演也演不下去了。就像我班一位同学，只顾全身心投入去体验角色，甚至连台上的油灯引着了火都不知道了。所以表演应该是在演员意识控制下进行的，这点上是运用了表现派的部分创作方法。

所以要把感性的体验与理性的体现相结合起来去创造角色才是最正确的创作方法。通过学习与实践,也证明了“鱼与熊掌是可以兼得的”。 

※最后我引用吴雪的一段论述来归纳我这篇论文，作为结尾—“表演全靠理智，排斥感情，行不通；相反完全靠感情，排斥理智也是不行的。实际上艺术创造过程就是感情与理智，体验与表现的矛盾统一过程。真正好的表演，是演员每时每刻都在人物的感情之中，我们叫它真实感，同时又经常在演员的理智控制之下，我们叫它表现力。……我们是主张在正确的世界观指导下的内与外，生活与技巧，感情与理智，体验与体现的结合论者。”

所以，只有将体验与表现完美的相结合才能从内而外的塑造好一个角色，这是我在这四年的表演学习中所领悟到的！（共7660字）

                       表演系 2000级

                              钱  芳

                     二00四年五月
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