
斯坦尼斯拉夫斯基理论在中专戏剧片断表演教学中的运用

——三个戏剧片断课堂排练实践札记
康丽芳
内容摘要：片断教学目的是要帮助学生运用之前所学、所掌握的元素技能创造角色形象。学生对于斯坦尼斯拉夫斯基体系的学习不能仅限于书本阅读，其理论方法一定要在运用实践中求证。另外，斯坦尼斯拉夫斯基在书中记载：“演员的创作个性是往往生来就有情感型、意志型或理智型的。”“艺术是同时承认情绪、意志和理智型的创作的，其中情感、意志或智慧分别起着领导的作用。”
我的理解是，每一个成熟的演员都有自己独特的创作方法，这和每一个学生需要探寻适合自我个性特征的创作方法的道理如出一辙。还有，和戏剧学院学生不同，中专生年龄小，身心还处于未成熟阶段，其受教育程度、生活阅历对于戏剧片断的理解学习不免造成局限影响，这都需要教师耐心地启发与指导。
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引    言

06年的那次片断教学实践之前，我虽有过10年舞台演出经验，但对戏剧片断教学的认识仍是肤浅的，不为别的，因为片断教学涵盖的专业知识内容庞杂、授课任务重，我的学识、经验未必能够驾驭；还因为片断教学需要教师对自身已有的知识经验作有效的整合，提升到理论高度才能实现深入浅出的理想教学形式。这对于我这样一个青年老师来说是个考验。

当时，我以为片断教学目的是要帮助学生运用之前所学、所掌握的元素技能创造角色形象。学生对于斯坦尼斯拉夫斯基体系的学习不能仅限于书本阅读，其理论方法一定要在运用实践中求证。另外，斯坦尼斯拉夫斯基在书中记载：“演员的创作个性是往往生来就有情感型、意志型或理智型的。”“艺术是同时承认情绪、意志和理智型的创作的，其中情感、意志或智慧分别起着领导的作用。”
我的理解是，每一个成熟的演员都有自己独特的创作方法，这和每一个学生需要探寻适合自我个性特征的创作方法的道理如出一辙。还有，和戏剧学院学生不同，中专生年龄小，身心还处于未成熟阶段，其受教育程度、生活阅历对于戏剧片断的理解学习不免造成局限影响，这都需要教师耐心地启发与指导。

以下是我在片断教学课堂排练中，针对学生的不同问题所作的处理和理解：

一、形体动作草图——接近角色新方法

刚进入片断学习，学生们普遍对元素和片断两种训练形式截然不同的差异产生了诸多不适应。元素训练侧重于从自我直觉出发，调动自身已有的阅历知识，以即兴表演形式自由地产生舞台动作。片断则要遵从剧本文字提供，从角色逻辑出发，组织能够有效揭示角色形象特征的舞台动作。因此，学生们顿时像“新生入学”一般手足无措。

排练话剧《同船过渡》的片断遇到了同样问题。剧情说的是一对夫妻米玲和刘强的家庭生活。起初，学生做案头分析思维拘谨、缺乏想象力，排练陷入了僵局。为消除表演初学者创作束缚和心理负担，使元素到片断的学习在不知不觉中过渡。我将“构建角色的形体生活草图”替代了“冗长的剧本分析、人物分析”。

“形体动作草图”是斯坦尼斯拉夫斯基晚年时确立的一种创作方法。并称其为：“形体动作的总谱”、“土法子”、“从外到内”的“新途径”等。在《奥赛罗》导演计划中有详细介绍：“整个角色的设计大致是这样的：五个至十个形体动作，一场戏就算设计好了，整个五幕戏只需要三十个至五十个大的形体动作。”
   

提出这种方法的依据是：“身体是物质的，可触摸的，它可以服从命令，养成习惯，遵守纪律，接受训练，它比起不可捉摸、动摇不定、变化无常、易于消逝的情感容易打交道得多。”
     

我们按照剧本提示搭建角色形体生活的环境——逼真的室内空间，学生按生活逻辑组织大量与空间交流的形体动作。在过去的交流元素——与空间交流训练中，他们曾成功完成过类似练习，所以立即做到了真实、自如地在特定空间里行动起来：女演员身着睡衣坐在梳妆镜前卷发卷、帮丈夫清理剃须刀、窝在沙发里织毛衣、男演员从床底抽出脸盆，打来热水靠在床头泡脚、看电视、剪指甲、叼着香烟，在床头柜里找打火机……
“创造形体动作”更接近初学者的直觉自由创作习惯，将元素基础训练延续、潜入到人物形象创造，学生的创作由被动转变为主动，随着角色动作的充实和积累，角色形象一点点涌现，学生充满信心地以角色名义积极行动起来。

以训练可借鉴的基本单元动作为支点构建动作草图，“从外到内”的教学方法并不罕见。

戏剧学院资深表演教师王昆老师尝试外国戏剧片断《伊索》的排练，“受到中国戏曲表演艺术中‘手眼身发步’教学经验，搞了些洋人的‘手眼身发步’，每堂课花一定的时间练习人物的外部表现手段、身段。”
抓紧可借鉴的角色形体基本单元动作进行规范训练，直至达到学以致用地渗透、运用到创造角色中。

教师指导学生创造尽善尽美的“形体动作草图”是经过多次排练的凝结。每一个依据艺术形象、情感体验拟定而富有生命力的形体动作都将成为学生获得、产生或引发与角色相同情感体验和内心活动的诱饵。

二、意志——心理活动动力

片断教学中，教师大量工作是帮助学生分析规定情境，组织丰富的舞台动作。但也会遇到意外课题。排练《雷雨》第四幕中，繁漪和周萍的对白片断时，教学障碍是支撑角色行动的内部驱动力。斯坦尼斯拉夫斯基在书中多处描述了这种力量：“心理活动动力”、“内在的热力”、“内在的沸腾”、“舞台自我感觉”、“像酵母能引起发酵一样”等等。 

《雷雨》片断是学生自选片断，他们分别扮演周萍和繁漪。排练中，学生组织了丰富的舞台动作。可动作的执行有条不紊，井然有序却无生气。两人交流四平八稳保持在一条水平线上发展和结束，毫无节奏、情感波澜可言。繁漪形象矜持、冷静有余，少了叛逆的激情，优美的形体动作之间的过渡缺少必然性的有机合理。经提问得知，学生熟知故事、角色、上场任务与目的，表演缺失的是执行动作的内心驱动力。

内心驱动力——心理活动动力，一种重要的专业内部技术。演员的各种元素、能力、资质和心理技术手法，内部创作器官一旦进入艺术创作，好比是进入军事行动的军队，可军队没有统帅的根本核心力量，无法作战。这便是导致学生表演空洞，苍白的原因。斯坦尼斯拉夫斯基生动的推理证明，具备这种统帅力量的是创作者的智慧、情感、意志。

教师常运用智慧强化学生行动的内部驱动力：学生表演对付一个疯子，可行动懒散、被动，于是，老师说，疯子“会从大门进来……已偷偷地跑到后面的台阶上……拼命打着后门。那里的门年久失修，是用搭扣搭住的……”
将规定情境尖锐化无疑是最智慧有效地教学手段。这最适于对角色还保持新鲜感受的学生，然而对经多次无效排练已激情散尽的初学者，我得另做选择。

情感能直接强化内部驱动力，可情感也最狡猾和难以捉摸，学生生活阅历简单，体会到周萍和繁漪不同寻常的情感不太现实。

斯坦尼斯拉夫斯基阐述心理活动动力——智慧、情感与意志三者关系时提出：“如果情感不去响应创作号召而继续处于停滞不动的状态，那怎么办呢？这时候就应该去求助于最接近情感的那个动力——意志。”

意志是指“决定达到某种目的而产生的心理状态，往往由语言和行动表现出来。”
为了激发潜藏在学生内心的创作意志，我采用了“注意力集中元素”的假设练习：有一种动物看到了人的眼睛才能存活，看到他人的眼睛就仿佛新鲜供氧般重要，甲是这种动物。乙和甲相反，一旦被看到眼睛，就会丧命。甲、乙各自采取行动。

抛开了角色束缚，在毫无编排的即兴交流、适应中，学生表演终于涌现出鲜活的欲望和意向。行动不断发展，矛盾愈尖锐，心理活动动力就愈强大，课堂椅子、把干、甚至镜子都变得紧张、危险，意识的趋势让两人的表演变得生动感人。

练习结束后，学生感触最深的是捕捉到了执行动作时，心中充满热烈想望的瞬间，动作与动作的过渡、转换都显得诚恳、迫切且不容质疑。那是源于强烈意志所产生的动力。这种力量经过锻练、培养会更加坚实、牢固。

三、体验——创造角色精神生活

斯坦尼斯拉夫斯基称“形体动作草图”方法为“由外到内”地接近角色，那么，从“角色精神生活的创造”可理解为“由内到外”的创造角色。排练先锋话剧《切·格瓦拉》中“穷人”片断，就是一次典型“由内到外”的排练实践。

传统写实风格《同船过渡》，演员可以用具体外显动作刻画人物：喝闷酒暗示内心焦虑、被子捂着头假睡表示不满……《切·格瓦拉》则不同，角色只有一些抽象的不同方向、距离长短不一的走步地位调度和大量叙事或抒情的台词。

考虑到非写实风格的象征主义或表现主义偏于抒情，偏于主观情感的表达，便选择了从“创造角色精神生活”方法展开教学排练。

创造角色精神生活就是创造角色特有的思想、情感、人生观世界观等心理活动。斯坦尼斯拉夫斯基在其体系中指出：“体验帮助演员去实现舞台艺术的基本目的，就是：创造角色的‘人的精神生活’……”可见，
体验是创作角色精神生活的关键。

体验角色的方式多种多样，排练中，我将角色体验分为两方面展开：1、直接体验。“人同此心，心同此理”。利用自我本身与角色相似、相近的阅历推进体验。身临其境地用直觉体验角色的规定情境，体验交流对手给予的信息，每一句台词必须有相应的内心体验；2、间接体验。由于剧中台词内容非直接表达，而是有所指的暗示与剧情特殊年代政治背景相关的其它内容。这就要求学生有针对地搜集、阅读相关图片、文字等资料进行补充和间接体验。这个片断的政治背景是拉丁美洲被格瓦拉解放之前，饱受频繁战争和贫穷的摧残，人们丧失了信仰、道德而濒临绝境。其中，名为拉丁美洲的十四岁少女、教授、士兵、商人、穷人等角色并非一般意义的人的形象，他们分别象征着那动荡不安的年代中，经济、军事势力强大的国家和贫穷的国家。各角色之间“损不足以奉有余”的关系实质影射的是国家与国家的关系。而格瓦拉则象征着一种自由、光明、民主、平等的精神力量。相关知识的间接体验促进了角色精神生活创造的深化和拓展。

无论是“由内到外”或“由外到内”，其最终都将实现内外融会贯通，协调统一地呈现较为完整的艺术形象。只要能出色完成片断教学任务，任何一种技法都值得尝试和推广。

结    论

片断教学实践对于学生和我来说，压力很大。我们不停地猜想，不停地怀疑，又不停地尝试，教师按部就班讲授表演技法不能应对所有问题，许多困难迫使我学会像导演那样深入研究舞台空间的划分、演员调度的处理、角色服装的设计等，甚至像编剧一样提笔修改、调整剧本，每一次体力脑力透支极限的探索就是一次成长。在此期间，有的学生学会了写角色小传，有的学生忙于捕捉角色形象的种子废寝忘食，还有不少学生们由“形体动作草图”萌发了排演“肢体剧”的热望……他们的灵感常常比我的想法更为新奇而且充满生机，但是，始终保持一致的是我们对斯坦尼拉夫斯基体系的认识，每经过一次排练实践就深感并未止尽。                                  
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