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ABSTRACT 

Chinese Opera has developed for hundreds of years, and drama was introduced in the early 20th century from the 

West. In the development process of drama in China, how to apply acting techniques of Chinese Opera into drama has 

always been an important issue for dramatists. There have been many people considering and put it into practice, 

among whom Ouyang Yuqian was an expert in both arts. In the early 1950s, as the president of Central Academy of 

Drama, he made a general planning for dramatic theatre, which is "To create the most innovative and most aesthetic 

drama on the basis of tradition." To achieve this, on the one hand, he focused on teaching what to learn from tradition. 
On the other hand, he strengthened basic skill training in teaching practice, to prepare for the integration of them. He 

pointed out that "lines" and "body" were two pillars and put forward the "trilogy" in acting, which were of 

significance in training actors of "Chinese Drama Genre" and made a great contribution to the integration of drama 

and Chinses Opera. 
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摘要 

中国戏曲已有几百年发展历程，戏剧则在二十世纪初由西方引入。在中国戏剧史的发展进程中，如何将中国

传统戏曲的演剧体系与戏剧相融合，历来是中国戏剧人面临的重大课题，很多人都曾为此深思熟虑并付诸实

践。其中就有如欧阳予倩这样兼通这两门艺术的专家。五十年代初，他以中央戏剧学院院长的身份对演剧的

方向进行了总体设计——其目标是：“在传统的基础上创造最新最美的戏剧艺术。”为实现这一目标，他一

方面在课程中着重讲授“话剧向传统学习的问题”；一方面在教学实践中强化学生的基本功训练，为融合戏

曲的演剧方法积蓄潜能。具体地讲，他指出“台词”和“形体”是演员的“两大支柱”，并提出了表演艺术“三

部曲”。这些教学理念，对培养有关“中国戏剧演剧学派”的演员,对戏剧、戏曲演剧的融会贯通提供了重要

启示。 
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1.前言 

在中国戏剧发展进程中，关于话剧与戏曲的关系

一直是个复杂的问题。为此，不少人都提出了自己的

看法，并将其付诸实践。上个世纪 40 年代初期，戏

剧界就曾围绕“民族形式”的问题展开讨论。在 50

年代，第一届全国话剧观摩演出会在北京举行，大会

邀请了多位外国戏剧家前来观摩，其中就有专家指出，

中国戏剧界应“建立起革命的话剧通向民族戏曲传

统的黄金桥梁”。同时，浙江省昆剧团进京演出《十

五贯》，在这之后，文化部和全国剧协召开座谈会，

周恩来在会上指出戏剧应“吸收民族戏曲的特点”。

国外专家的建议以及国内领导人的倡导催生出不少

剧目，如焦菊隐导演的《蔡文姬》、《虎符》，金山编

导的《红色风暴》等，它们都是戏剧在吸收民族演剧

形式方面进行的实验性探索。在 80 年代初，中国话

剧面临复杂的局面。一方面，京剧样板戏独占鳌头；

另一方面，改革开放推开了自我封闭之门，话剧领域

出现了求新思变的潮流。此间景象，可用“东张西望”

形容：“‘东张西望’，就是向东看——从东方戏剧，

尤其是民族戏曲中汲取养料，向西看——从西方现代

戏剧中择取有用的东西。”在这种思维逻辑的导引下，

有些剧目也往往呈现“东西兼顾”的形态。即使如此，

执意向戏曲演剧形式借鉴的戏剧家，也是榜上有名。

近些年，戏剧与戏曲演剧相互渗透、融合的问题也一

直是戏剧界议论的热门话题，戏剧舞台上也能够见到

诸多传统戏曲的元素。可以说，对戏剧戏曲融合问题

的全面、系统地研究和实践乃是几代中国戏剧人共同

的夙愿。 

然而，戏剧与民族戏曲的演出毕竟是两种不同的

舞台艺术，各有长期形成的规定体系。戏剧向戏曲演

剧学习，决不意味着原样照搬，重要的在于两者相近

的元素进行“融合”。具体地讲，中国戏曲艺术的形

式元素都有其规定性。就表现手段而言，戏曲的基本

手段是唱、念、做、打，而唱、念、做、打的一招一

式都有其严格的程式。所谓“程式”，乃是指规定性、

普遍性和法规性，是不能变的。如果程式化被取消，

那就不再是戏曲艺术。然而，戏剧表演是排斥程式化

的，它是演员通过非程式化的动作在舞台上塑造形象，

表现人物的一种演出形态。因此，二者融会贯通的境

界，决不可能毕功于一朝一夕，而是需要经过一定时

间的实验性探索。 

在这方面，欧阳予倩的主张及艺术实践都有特殊

的贡献。作为少有的兼通话剧与戏曲的专家，他在理

论研究方面，一方面十分关注关于戏曲改革的问题，

一方面对戏剧与戏曲的关系，戏剧如何向戏曲演剧方

法借鉴等重大问题进行探讨。在话剧改革方面，他一

方面坚持向戏曲借鉴的方向，一方面又在向斯坦尼斯

拉夫斯基演剧体系学习借鉴。在欧阳予倩担任中央戏

剧学院院长期间，他提出的一些教学理念是彰明较著

的，是对戏曲演剧方法匠心独具的借鉴、融合。 

2. 欧阳予倩的教学实践 

2.1. 话剧的“两根支柱” 

欧阳予倩对戏剧的表现手段是这样概括的：戏剧

“有两根大柱子，就是语言和动作。”也就是通常所

说的形体动作与台词。在表演教学中，欧阳予倩特别

要求，表演系的学生必需重视这两门基本功的训练，

目的在于在两个方面为借鉴戏曲演剧方法做好准备。 

2.1.1 关于台词训练 

在台词教学当中，欧阳予倩反对“台词即说话”

的自然主义作风，也反对台词“生活化”、“口语化”

等处理方式。关于台词训练，欧阳予倩拟定了一整套

有理念、有体系、有特色的教学体系，并亲自撰写了

教学大纲。他强调：“演员的练声方法，应用西洋练

声方法是一方面，还有就是中国的音韵——出字归音

结合起来，适当的学习些民间唱法，很有必要。中国

的民间曲调和中国的语言结合得很紧而富于表现力。”

他认为中国传统的说唱艺术，“无论大鼓、单弦、相

声等的发音吐字是最适宜于话剧演员学习的，也是必

须学习的。其次，就是戏曲中的念白，无论是韵白、

京白都能供我们参考”他的台词课程大纲结合戏曲

与话剧的台词特色，从最基础的强调字音、轻重音、

节奏，到台词的交流与贯穿、台词与动作表情的结合、

台词中的声音运用，以及在潜台词、台词的性格化等

方面都做出了明确的规定。欧阳予倩希望演员通过台

词训练，能够做到“声音嘹亮，口齿清楚，字音准确，

语意明白，语调铿锵……台词不仅让观众听得见、听

得懂，还要让人家听后觉得好听、爱听，听了要能受

感动。” 

2.1.2 关于形体训练 

在已定的参考前苏联的形体训练科目之外，欧阳

予倩特别强调增加戏曲中的“身段”训练，他认为

“如果演员的外部动作不准确，那就不能准确地传达

内心的动作”，所以“学习身段为的是形体动作准确，

能掌握节奏，使形象美化”。同时，戏剧演员“必须

要学习舞蹈，舞蹈是基本训练的一个重要部分。最好

能精通一种舞蹈，对于表演会有很大好处，这样整个

身体的每一部分都能灵活运用，而动作可以适应各种

不同的节拍，演起戏来让人看你的一举一动，有分寸、

有板眼、干净、利落、好看……”于此之外，他还要

求演员进行武术方面的训练。通过形体方面的训练，

欧阳予倩希望演员可以“演起戏来想怎么动就能怎

么动”，“身段随和，得心应手”。 

形体与台词教学是话剧演员的两门看家本领，是

戏剧表演的基石和支柱。欧阳予倩认为，如果演员总

是“急来抱佛脚”，在演出时仓促上台，在运用传统

戏曲的表现方式时也只能是“浅尝辄止”，而要达到

上述的要求，演员必须苦练两项基本功。 
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然而，在“台词”和“形体动作”两个方面，戏

曲表演艺术都是“程式化”的，而戏剧演剧则在本质

上是排斥“程式化”的。欧阳予倩对此有着清晰的认

识，他讲：“有人以为把戏曲中的表演程式随便往话

剧一搬，就称接受了传统，尤其是错误”。“话剧和戏

曲，各有不同的艺术形式、特点和规律”，而“不顾

到每一个剧种的特点，生搬硬套，是绝对行不通的。” 

可以说，中国戏曲程式化的动作与西方戏剧非程

式化的动作最显著的区别在于动作的形态不同。进一

步讲，西方戏剧的动作手段更接近于日常生活形态，

对于剧中的人物的形体动作，演员是根据剧本的指令

对人物在规定情境中的情感的体验自然地做出的，具

有一定的即兴成分；而戏曲的动作程式则更为舞蹈化，

是被高度提炼、创造出来的。吸取民族戏剧的表演美

学原则，并非是把戏曲的表演方式和技巧原封不动地

移植到戏剧演出中，而是要重构戏曲的表演元素，从

而在戏剧舞台上形成一个崭新的、独特的演剧系统。 

既要向戏曲学习又要远离“程式化”，欧阳予倩

凭借对戏曲表演丰富的实践经验找到了二者特殊的

融化方式。 

2.2. 表演艺术的“三部曲” 

在欧阳予倩看来，演员和导演应当从戏曲的“程

式化”内容中，经过选择，确立“范式”。所谓“范

式”较之“程式”，具有更大的自由度和个性化。欧

阳予倩对演员的要求主要是：“演剧的时候在许多个

动作里头选一个恰切而美的动作”。基于此，针对戏

剧演出向传统戏曲吸收学习的问题，欧阳予倩提出了

一种特殊的表演教学方式，他本人将其称之为“三部

曲”——“挑选”、“领神”和“扣环”。 

2.2.1 “挑选” 

“挑选”意味着演员要从人物所处的规定情境

入手，结合人物自身性格特点，由内心体验到外在体

现，“挑选出相匹配的戏剧动作。”同时，这个被挑

选的动作应当兼具人物的性格特征以及外在形态的

美感。欧阳予倩在解释“挑选”具体含义时，他援引

俄罗斯芭蕾演员乌兰诺娃参演的《吉尔赛》，他指出：

后者所扮演的是一位“天真、淳朴、腼腆”的年轻村

姑，当她初见一位青年并心生情愫，乌兰诺娃的“动

作却很缓慢，等到与青年离别后，回来见到了自己的

友人，才疯狂的舞起来”。在欧阳予倩看来，乌兰诺

娃的动作正是根据人物的规定情境进行“挑选”的结

果，她“动作选择的非常好，非常准确，而且内心节

奏十分鲜明。”相应的，欧阳予倩要求戏剧演员在借

鉴戏曲表演的程式化动作时，也要做到“鲜明”和“准

确”，“动作既不能过，又不能不及”。 

2.2.2 “领神” 

“领神”则是以演员个体的自我觉知和控制来

掌控整个的演出形态和观演关系的表演技巧。它是一

种心理控制法，演员借此对动作的分寸和尺度进行控

制，同时，它还要求演员在表演过程中打破“第四堵

墙”，“以形领神”，与观众建立良好的沟通，从而加

强人物内心体验的外化表现。 

在《桃花扇》的排演中，欧阳予倩指导饰演李香

君的演员首先要注意力集中，带着人物的自我感觉上

场，“左右手各用三个手指”，“一手扶扇一手托扇，

两肘在两肋旁微抬，左脚在前，右脚垫后，两膝相并”，

“身子微侧，头稍低”，向观众站好。而后随笛声慢

抬头，略带羞涩地扫视左右，再定神抬头前望。他指

出，在这样的情形下开始唱段的表演，才能使观众了

解到角色此刻的心理内涵，继而专注于欣赏演员的表

演。可以说，这是对“领神”的有力解释，亦即一种

凝神聚气，控制自身与观演的表演技巧。 

2.2.3 “扣环” 

“扣环”则是强调演员之间的相互配合，要达到

形体台词要环环相扣，人物与人物之间的交流达到自

然、和谐的状态。比如，欧阳予倩在演员排练《桃花

扇》中《初会》这场戏时，他进行了调度的设计：李

香君从台右侧屏风后走出，侯从左侧走出，在台中央

相会。香君走出时，慢慢开扇，举步，以扇掩面，抬

眼看，停顿。这场戏是两位主人公的初次相见，二人

在此一见倾心。在李香君“停顿”的同时，侯朝宗与

她四目相对没有任何言语，但是二人内心的情感确实

极其丰富的，因而这样的场面带来了“此时无声胜有

声”的艺术效果。之后，李香君嫣然一笑，轻声道：

“公子万福！”并缓缓行礼。侯朝宗醒觉过来，急忙

还礼。在这场戏中，李湘君与侯朝宗初次见面时舞台

调动、动作方式，都经过反复排演。欧阳予倩要求他

们的动作“准确牢实，一丝不苟”，以期收获“环环

相扣”、“自然和谐”的演出效果。 

形体与台词是戏剧演员的两门基本功，是表演艺

术的支柱，而欧“挑选”、“领神”“扣环”则是戏剧

演剧化用戏曲技艺的独特方式。在这一点上，欧阳予

倩建立起蕴含中国演剧风格的完整训练体系，他的教

学理念将戏曲个中的优长融入话剧教学当中，为建构

民族化的演剧学派做出很大贡献。 

3.结论 

中国戏剧已有百年历史，从最初模仿日本新剧，

到后来向西方学习，但中国独有的戏剧演剧体系却始

终没能得到建立。在这之后，它变成了几代戏剧人为

之前赴后继的美好夙愿。其实，欧阳予倩的教学实践

为此提供了重要启示，只是在这些戏剧主张提出不久，

欧阳予倩便匆匆离开了我们。此后，他的戏剧遗产也

没深入地研究、发扬下去。然而，对于时下表演专业

的学科建设来说，欧阳予倩的教学理念依然是值得重

视的。他为戏剧戏曲的融会贯通、为具有民族性、实
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践性的戏剧学科的建设方向留下了大量的瑰宝和财

富。 
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