
真挚的情感是表演艺术的灵魂

——浅谈表演教学中情感的创造

武汉市艺术学校   梁露薇
内容摘要：表演是行动的艺术，演员把作家的剧本，通过角色之间的相互行动揭示规定情境来完成舞台任务。表演艺术最重要的是行动性和形象性。演员在完成任务的矛盾冲突过程中，会产生相应的情绪和情感，本文通过“心理学”的一般原理以及斯坦尼斯拉夫斯基体系的基本理论，结合自己的亲身实践，阐明演员应该如何科学有机地进入人物的情感世界，创造真实的人物情感。情感的产生是有规律可循的，这个规律就是“人物的行动”。所以“舞台情感是可以再创造的，执行舞台行动是创造人物情感的唯一途径。”
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引言

艺术中专的音乐剧教学实践在很大程度上可以说是一种探索性的学习和实践，它要求学生在元素训练的基础上的综合体现。音乐剧表演教学涉及的学科面比较广，要从“感受与鉴赏”、“表现”、“创造”、“音乐与相关文化”等大的教学领域中整合教学目标、教学内容和教学形式。在教学上融合艺术实践，打破艺术门类、学科的界限，采用多样化的综合性的教学形式，从整体上发挥综合的效应。

法国著名雕塑家罗丹说：“艺术就是情感。”
 古今中外的戏剧作品，其核心无外乎一个“人”字。而对“人”的刻画，又离不开一个“情”字。难怪古人早有“问世间情为何物，只教人生死相许！”的感叹。而表演是一门行动的艺术，作为戏剧影视演员在创作上的最终目的就是通过舞台行动展现人物复杂的情感，从而创造出活生生的人物形象。

音乐剧演员，从剧本中找行动是最基本的塑造人物的途径，而在音乐中涉及行动以表达情感，又往往容易被忽略。因此，在搭框架的初排阶段，在音乐中能够行动起来尤为重要。在戏剧表演中，有戏剧性就有行动性，音乐剧中的音乐既然有戏剧性，那它就必然有行动性，所以在音乐中寻求舞台行动以表达情感和塑造人物是音乐剧表演的关键。
一．情感与舞台情感

(一)情感的产生

演员的创作应该始终把握人物的情感世界、把展示角色的精神生活放在首位，只有真情实感才能换来观众的认可和共鸣，所以我们必须了解人的“情感”是如何产生的。

心理学家认为，“情感是人脑对客观现实与人的需要之间关系的反映，它是伴随着人的认识活动而产生的一种心理过程”。“人的情感是以客观事物是否满足人的需要为中介的。”
 

大家根据自身的生活经验可以不难体会，生活中凡是能满足我们的需要或符合我们的愿望的事物，在心理上就会产生肯定的态度，随即产生高兴、满足、赞许等内心体验。凡是不能满足我们的需要或者违背我们的意愿的事物，就会引起否定的态度，产生悲哀、愤怒、憎恨等内心体验。有些事物也可能与我们的需要关系不大或暂时没有关系，人们就会产生“无所谓”的态度，既不喜欢，也不厌恶，也就是说，这种事物引起不了人们的情感。因此，情感也可以说是人对客观事物是否满足人的需要而产生的一种体验。

（二）舞台情感与生活情感的异同，即舞台情感的特性
舞台情感就是指剧目中人物的需要所创造的想象的艺术情感。它不是自然状态的生活情感，而是具有美学价值的艺术情感。人有七情六欲之说，喜、怒、哀、乐、惊、恐、悲等，这些情感的心理发展变化过程，不管是生活中还是在舞台上，都是发自内心的，这种情感体验都是由一个人来完成的，这是二者的相同点。但是舞台情感和生活情感在来源、后续影响、真实性方面有着不同之处，从中也显现出舞台情感的特性所在。

1.从来源来看
生活里的情感来自生活中，是那时那刻的、真实的刺激和切身的体验；在舞台上是不可能有这种刺激和体验的。因为舞台是“假定”的，所以舞台情感是由“虚构”产生的，它必须根据剧中人物的思维脉络和情感变化过程进行组织和再创造，是通过演员的想象虚构出来的艺术情感。

2.从后续影响来看

现实生活中的情感会对人产生某个时间段的影响，甚至会改变人的性格。而舞台情感则是在演出后就随即消失，不会改变演员原有的心理和生理状态。但是舞台情感会对演员的心理环境有一些潜移默化的影响。演员在全身心的投入到他人的情感世界的同时，也会获得自身因创作得到的快感，并且久而久之演员会因为成功感受角色的情感世界也逐渐影响了自己的生活态度。

3.从真实性来看
舞台的真实是艺术的真实而非生活的真实。演员创造一个有血有肉的人物形象，是作为一个局外人去了解和感受角色的各种情感，并且根据自己的生活阅历和经验，也就是通过“情绪记忆”和“间接体验”把它印证出来。而生活中的情感控制着人，它具有即兴性、不可预知性。舞台情感是由演员控制的，它是根据事先排练好的并且随着创作时的需要而对其进行监督的。也就是说，舞台情感并不是真实的情感和体验本身，而是和它们很相近的一种心境，就像真实的情感似的，是非真的同时又是逼真的。

(三) “情绪记忆”是舞台情感积累的重要途径

斯坦尼斯拉夫斯基认为：“演员在舞台上体验的这种情感，很少是所谓初生的情感。”他说：“演员要经常几乎随时体验的是重复的情感，亦即早先体验过的，从生活中熟识的，由于回忆而复活起来的情感。”
这就是说舞台情感是从演员的情绪记忆中涉取来的。

当我们读剧本的时候，在我们的脑海中就出现我们曾经看到过的那些生活图景，感受到曾经经历过的那些体验，并自动地加以组合，想象，改造。不论如何发挥，这一切总是基于演员自身生活体验之上的，没有这种类似的直接和间接的体验，这种想象是难以开展的。所以说，情绪记忆的源泉是生活，一个演员对生活接触越宽，观察越细，个人的经历越曲折，情感体验越复杂，他的情绪记忆宝库的储藏也就越丰富。演员可以从所经历过的情感中提取角色所需要的各种情感和体验，只要将它们与虚构的舞台刺激结合起来，就产生了强烈真实的舞台情感。舞台情感来源于情绪记忆，而不是直接的生活刺激。

记得在大学一年级的表演基础课训练时，老师让我们全班同学一起做过一个练习：时间——暑期末，入大学之前。地点——火车站。人物：自己最亲近的人。事件：送别。只听见教室里有哭声、有叫喊声、有安慰的话语、有临别的嘱咐，每一个同学都在这个教室里上演了一幕难忘的送别。另外一个练习是：让一个同学躺在地上，我们每个人走过去，把她当作自己的母亲，这时的母亲已经故去。这个练习给我太深刻的印象了，因为每一个同学面对“母亲”都有着真实的反应，大家没有不相信，而是教室里很安静，一个一个轮流走到母亲面前，有的给母亲整理衣服、有的抱着母亲痛哭、有的则是苦的死不放手，只好让其他同学前去拉她下来等等，所有的人都真实地和母亲进行着交流，每一个人都很伤痛，有几个同学哭得心脏都很难受，半天缓不过神情来。因为大家都投入了真实的感情。由此可见，在我们的情绪记忆库里拥有越多这种易于激起情绪的资料，那你在舞台上就可以体验到与你现实生活中真正经过的某些情感相类似的情景。这种体验对于表演来说，是一种最具有力、最清晰和最富有生命力的情绪记忆和重复的情感。而可以通过这样的方式创造出活生生的人物形象，角色的情感世界才是有感染力、真实可信的。

这里归纳出总结出几点：第一，情绪记忆对演员角色创造是不可缺少的，情绪记忆不是抽象的，而是具体的，可视的。第二，演员在生活中要用专业的眼光回忆，分析，积累自己情感体验的状态，也要注意观察别人（包括文学，艺术作品中的人物）的情感体验状态，用以丰富自己的情绪记忆宝库。第三，不仅要注意情感体验的内部活动及心理过程，还要注意这种情感的独特的外部表现形式，它的运动过程，层次及细节。第四，扮演角色时，应努力做到在体验和体现相一致的基础上，建立心理形体动作线，感受它，并按照角色的逻辑，有机地去生活，去行动。 正如斯坦尼斯拉夫斯基所说的：“创造活生生的人的精神生活，并通过舞台艺术反映这种生活。”这就是一个演员的任务。

（四）“舞台情感”并不是“舞台情绪”，演员要杜绝情绪化的表演
从心理学角度来讲，情感和情绪的定义和我们表演术语中所提到的情感、情绪是有一些区别的。

心理学认为，情绪主要是对生理需要和心理需要是否得到满足的体验。人即使在满足最简单的生理需要时，也要考虑到环境、场合、道德等因素的制约。在舞台上也是如此，无论做什么样的行动，都要受到剧本中所要求的规定情境的制约。情绪带有较大的情境性和不稳定性，它往往随着情境的变化而变化。情感与情绪相比，受情境的制约较小，比较稳定而持久。

情绪是情感形成、变化、不断发展的最终结果；在现实生活中，情绪与情感相互依存，相互交融为一体的，很难把它们严格区分开来。而在舞台上，我认为情感与情绪是互为因果的，情感是因，情绪是果。情感是情绪的前提和过程，情绪是情感发展的结果。在创造的角度来说，我们更注重的是对“因”的研究，舞台情感的魅力在于它细腻的发展过程，能够感动观众的恰恰是在于此而并非结果。我们要挖掘的是：人物受到什么样的干扰，怎样使他的愿望受到打击而引发他愤怒的情绪的过程等等，在舞台上，“情感”代表着活生生的感觉和体验；“情绪”则代表着演员的表演陷入了一种僵化、刻意、呆板的、对情感不动心的粗糙模仿与复制。这样是不可能感动观众的。另外，情绪化的表演还表现为人物情感的单一化和概念化。概念化的情感其实就是表演情绪，其结果造成了人物形象的单薄，艺术创造的简单化。人的情感是最任性执拗、不可捉摸的，很难被直接影响。所以有些演员由于摸不到情感的规律而去借助外部“表现”情感。那么“表现情感”的后果就是出现了做作、使拙劲儿等这些情绪化的虚假激情。

二．演员如何创造真实的人物情感

（一）演员正确理解人物是创造真实的人物情感的前提

演员在进行创作时，自身的情感态度会不可避免的对人物施加着影响，这就会产生一系列的态度和情感：对人物的阴险狡诈予以讽刺；对于人物的尖酸刻薄猥琐絮叨而感到厌恶；对于角色的蛮横霸道又异常愤怒。这些对人物认识的态度是可以理解的，但在创作时，切忌不可带着批判的态度去诠释人物。这些对角色的态度和情感不能用低劣的概念和模式在舞台上图解出来，更不能片面地把演员自己的主观意识强加给观众。这样做只能是适得其反，只能使人物脸谱化、概念化和低俗化。所以演员在进行人物塑造时，一方面努力做到“我就是”，另一方面要更加注意到“我就是”的前提——对人物生活的全面理解。毋容置疑，演员自己的理解力、生活经历、阅历、生活经验以及文化知识水平等因素会影响和干扰对角色情感的创作想象。当我们拿到剧本，千万不要马上下定论：这个不合理，那个不可能。而是要顺着剧作家提供的线索和逻辑去尝试接近角色，去体会人物的思维脉络。绝不能用“我认为”去替代对角色客观地理解。我认为在创作过程中要学会从剧本中挖掘出客观的、角色的“人的生活和精神生活”，而后根据剧本提示而展开想象，带有性格特征的二度创作。

（二）执行舞台行动是创造人物情感的唯一途径
这是我要重点强调的：对人物形象的塑造是通过舞台行动来完成的，而人物的情感世界又是通过舞台行动来具体体现的。也就是说，从舞台行动入手，去揭示人物情感的本质。

俄国著名戏剧家瓦赫坦戈夫指出：“大多数的情感，根据我们自己的生活经验都是熟悉的。只是这些情感在我们内心里，并不是按着剧中人物所需要的次序和逻辑排列的。因此，演员的任务是从自己内心的各个角落唤起我们所需要情感的痕迹，并按照角色的生活逻辑所要求的次序把它们排列起来。”
也就是说，在表演创作中，如果我们一时找不到角色情感的内在逻辑，那么你就可以先去寻找人物形体外在行动的线索，把情感的逻辑转移到人物行动上。而要找寻人物的形体行动逻辑顺序就必然要找到人物心理行动的逻辑和顺序。生活中，人们对外界客观事物由生理上的或精神上的需求时，心里产生了需求欲望，于是付诸于外在形体行动或语言行动从而达到目的。而在舞台上却恰恰相反，观众是通过演员的外部动作和行动或语言行动从而判断人物的所思所想和行为目的。行动是揭示人物情感的灵丹妙药。人物只要行动起来，必然与外部客观世界发生关系，于是就产生了人物对客观事物的态度，而对客观事物的态度的体验，就是情感。我们可以通过对外部行动的刺激，我们心里就不知不觉感受到了人物心理线索，内心情感与这些外部行动紧密相连的。

《雷雨》是大家非常熟悉的剧目，我曾经排演过第三幕，而我在最初排“四凤起誓”这一段戏时，就在创作中就犯了这样的错误，哭也哭了，哭得很卖力气，哭得身心疲惫，但那不是人物的情感。我们又重新分析人物此时的心情、行动的目的和任务，从中找到角色一系列合乎逻辑、有机合理而且有序的行动，按照情感的发展逻辑顺序一个一个环节分层次排列出来。设想在四凤所处的规定情境中，又将按照怎样的、人的方式行动？我主要从规定情境、人物的行动和角色之间的心理任务方面分析：鲁妈因为有了痛苦的经历和悲惨的遭遇，生怕四凤重蹈覆辙。当她知道自己的女儿在充满欺骗和伪善的周公馆里当使女，而周公馆的太太又对她说了一些含含糊糊的话语之后，一种可怕的预感占据她的心。而四凤心里也同样知道妈妈对自己的一片苦心，但又舍不得大少爷，就在和母亲对话言语间流露出破绽，而鲁妈就更加不安和疑虑，所以就要在这雷雨交加的夜晚，让四凤彻底断掉与周家人的关系，以逼四凤发毒誓的强行手段。可见，演员对人物情感的创造只能通过对行动的准确把握来进行。这些有意识的行动都是由人物内心的某种强烈的愿望而产生的，而这种强烈的愿望就是人物的思想感情、心理活动的外现。因此可以得出结论：情感是可以创造的，而行动是情感创造的唯一途径。

（三）语言是表达人物情感的最直接有效的手段之一
表达人的情感是任性执拗的，是看不见摸不着的，但它是可以感受到的。它存在于非常严密的人物行动的逻辑当中。舞台行动分三部分：心理行动、形体行动和语言行动。我认为，语言是表达人物情感的最直接有效的手段之一。语言行动是根据角色的心理活动而产生并受其支配的。黑格尔说：“行动起源于心灵”。
而“言为心声”的道理是通俗易懂的。所谓“言为心声”，很显然是指人的语言是心理行动的直现外观，也就是心里想说的。所以语言是表现人物情感的重要组成部分。

在《骆驼祥子》这个台词对白片断中有这样一段：

虎妞：      哪去？

刘四爷：    不把院子扫干净了，我吃不踏实。

虎妞：     （夺过条帚来，扔在门后）得了吧，我的老爷子，饭要是凉了我可没功夫给热二回！

刘四爷：    好吧，吃饭。（坐下喝酒）

虎妞：      要是祥子在这儿，院子就从来没这么脏过，放下车把，就拾起条帚，大气儿不出，一会儿就扫得一干二净的。

刘四爷：   （不大愿意搭理她，掏出包花生米来下酒）嗯。

虎妞：      爹，听说祥子给大兵抓去了，是真的吗？这些天您也没打听打听他？

刘四爷：    打听他？干什么？他是我哪门子亲戚？

虎妞：      总是拉过咱们的车呀，老东老伙的······

刘四爷：    你对他可真走心哪！阿？

虎妞：     （眉毛一扬）哼，怎么啦！

刘四爷：   （避开她的锋头）不怎么······哼！一个没出门的大姑娘家！

虎妞:       您可别净往歪里想！大姑娘家又怎么啦！

刘四爷：    成天祥子祥子的。

虎妞：      哼！上梁不正下梁歪，快七十岁的老头子还在外面没正形呢！

刘四爷：   （一拍桌子，威风凛凛）你说谁？

虎妞：     （不含糊，也瞪起眼来）有谁算谁，谁心里有病，谁知道！

刘四爷：   （软下来）你呀，唉，再活三十岁也没人敢要你，跟你老子也这么说话！

虎妞：     （把嘴一撇）哼！没人要我，我也不嫁，我要是想嫁哪，可谁也拦不住我！

我们在创作中有一个很不好的习惯，我们的表演总是受到剧作家舞台提示的影响。而这些提示里往往以情绪动词居多。而有具体动作和心理提示的如上面这一段又恰恰容易让我们“偷工减料”而省去了对产生这些舞台提示的原因和依据的探究。最终只会让我们的表演展现出情感的结果。而对于舞台提示的这些情绪动词和行为动词我们怎样演呢？我们应该用那些能够诱发人物情感的提示作为指导自己在舞台上行动的准则，那么我们的表演才是细腻、准确的。我们仔细分析这段台词，虎妞的行动是想打探祥子的消息并且想打探父亲对祥子的态度，而刘四爷的行动是打消虎妞的这个念头。因此爷俩就吵了起来。而两个人在大的行动下又有具体的行动：虎妞的行动是这样的：借题发挥（打探、开脱、承认、埋怨、发火、决定等）而刘四爷的行动是：（应付、疑问、讨厌、暗示、生气、忍下等）。正是由于刘四爷的生活怪习：扫干净家门口才能心里踏实，让虎妞借题发挥说祥子好，而刘四爷不愿搭理、应付的回答，虎妞借机打探祥子被父亲起疑，又急忙开脱而父亲讨厌祥子，虎妞埋怨招来父亲的暗示，于是父女发起火来，这样，角色的思想、情感、态度都通过这些行动被挖掘出来了。在舞台上，正是通过这样的行动来表现情感的。所以，我们在分析、归纳人物的舞台行动时，应该集中全部精力去挖掘那些能够诱发人物情感的动词作为自己在舞台上的行动，我们只有从分析舞台行动入手，才能有效地揭示人物情感的本质。

（四）演员在体现角色情感时要注意控制和技巧的运用

斯坦尼斯拉夫斯基说：“为了表达伟大的情感和热情，需要有伟大的演员——具有卓越才能、力量和技术的演员。······没有技术的帮助，赤裸裸的纯真和直觉会在演员表达当代人心灵的热情和体验时，损伤演员的身心”
这一观点强调了技巧的重要性，即想要达到表演艺术的完美境界，必须要用外部技巧把人物的内心情感表现出来，做到内部技巧与外部技巧同步进行，相互结合。《施卡本的诡计》里吉普赛姑娘塞比娜一边大笑一边述说着吉隆特老爷如何上当受骗的事情，边说边笑，并且这段戏开始时要先笑个一两分钟，别看这一两分钟的“笑”，有些演员“笑的技巧”不过关，于是在舞台上笑声比哭声还难听，让人听起来浑身不舒服。就拿“笑”来讲，人们不仅在高兴、欢快的笑，有时在痛苦和烦恼时也会发笑，甚至在愤怒气恼时也会笑，而这些不同的笑在生活中都是人们本能的反应，但是，在舞台上就不同了，它们被称之为表现人物情感的“舞台外部技巧”。“技巧”当然包括“气、声、形”等方面的要求。而演员也要学会控制，不能被“笑”或者“哭”的投入丧失自我监督，笑着笑着忘了台词，哭着哭着忘了自己该做什么，这样就不好了。演员在舞台上不是为了让自己过瘾，而是要感染观众。所以我们要很好的将外部技巧和控制很好的结合，把握，这样才能让观众感受到艺术的欣赏价值。

三．创造舞台情感的最终目的

演员的表演和舞台的表现形式是导演向观众传递情感信息的重要手段。演员所塑造的人物再丰满，再成功也是按照导演的意图来完成塑造的。导演是整体演出形式的创造者。而演员根据导演的要求创造出真实的舞台情感，其最终目的是要感染观众。

传统的戏剧理论认为，戏剧是行动的艺术。毋容置疑，行动是戏剧的基础。那么，从文化艺术的角度来讲，戏剧应该是“人类情感的艺术”；是“行动艺术”的更高层次和更佳体现。演员在舞台上执行“舞台行动”的最终目的是解释角色的情感。演员只有把角色的行动解释清楚了，才有可能准确地把握人物真实的心理脉络，体现人物的情感。

演员在舞台上动之以情，最终目的是要感动观众而非演员自己。让观众感觉到由演员创造出来的情感所带来的艺术享受，从而得到更高层次的情感体验，而观众的欣赏感受是直接体验舞台情感是否成功的标准。

爱与恨，生于死，是文学艺术永恒的主题。生活是艺术的源泉，是表演的依据，是情感的累积，让一个个活生生的人物形象记忆在人们的心中，让人们有所感慨和思考，这样我们的表演才是成功的！
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