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台词的吐字、发声

近一段时间看了几个戏的演出，感觉到演员

的台词成为他们表演中一个很大的问题。现在的

演员沉不下来，说台词总是喊，没有了抑扬顿挫、

跌宕起伏，结果是把人物都喊没了。过去人家夸

人艺不喊，可现在喊得挺厉害。这方面很让人着

急。从技术上说，我感觉他们不会用气，气都在肺

里，而不是在横膈膜。应该养成习惯用丹田吸气，

把气吸到肚子里而不是肺里。

记得在北京人艺没成立以前，还是中央戏剧

学院话剧团的时候，刚从美国圣约翰大学学成归

国的声乐教育家沈湘先生①来给大家指导发声。

那段时间的训练让我们知道了怎么用气，指导发

声要用横膈膜，把气吸到肚子里。

同时，我们知道曲艺行当很讲究吐字发声，

于是请来了曲艺界的魏喜魁、唱京韵大鼓的梁小

楼来教我们。抗美援朝时剧院派周正、张瞳、吴世

良等到朝鲜支援前线，那时唱京韵大鼓的小彩

舞——骆玉笙跟他们是一个团，建立了很好的关

系，后来骆玉笙也常来剧院指导演员发声。另外，

咱们剧院喜欢京剧的人也相当多，像童超、董行

佶、于是之，都是具有相当水平的。这种学习从建

院之初到“文革”前一直保持。无论是西洋的，还

是中国传统的发声训练，这几方面潜移默化的学

习，使我们的台词有了非常扎实的功底。

现在剧院的这些青年演员，也包括中年演

员，他们的基本功不扎实，可能源于这方面的爱

好少一些，所以应该重视、提倡一下，京剧、曲艺

都学几段，一定有好处。

台词的动作性、形象性、音乐性

台词的吐字、发声、气息是一方面，然而最主

要的是戏剧语言问题。戏剧语言讲求动作性、形

象性、音乐性。

第一，动作性。动作性就是你说这句话是什

么意思？要达到什么目的？为什么要这样说？有些

台词表面上是一个意思，而下面的潜台词才是真

正的寓意，这就是我们过去讲的“第二计划”。那

天艺委会讨论剧本，我说那个翻译只翻出了字面

意思，没翻出人物的潜台词。这就需要演员的二

度创作，要下功夫研读剧本，研究生活，要发现、

明白潜台词。打个比方：一个新戏彩排要见观众

了，导演到后台叮嘱演员，“不要紧张”，其实导演

自己紧张得脸都白了。这个例子是说人物表面说

出的台词和人物心里真正的潜台词是不一样的，

要下功夫研究。

第二，形象性。在剧中说一个情景，演员脑子

里要出现画面。比如《哗变》中，形容台风来了，像

山一样高，每个演员在对凯恩号在台风中进行描

述的时候脑子里都要出形象，而不能想这段话在

剧本中的哪一行。但是演员往往容易这样。学员

班的学生去观察实际生活，回来作小品很生动，

后来老师帮助整理加工，落实成小剧本，学员再

表演时就不对了，他脑子里出现的不再是他观察

到的生活，而是那小剧本上的文字。这是学习表

演不可避免的过程。演员必须把剧本上的字变成

形象，这是演员该下的功夫。著名京剧演员裘盛

戎在《盗御马》中有一段，“乔装改扮下山冈，山洼

一带扎营房”，他唱的漂亮，身段舞的也漂亮。我

曾问他：“您又唱又舞，还得和着锣鼓点，到底顾

着哪一头呀？”他说：“我都看见了”，他脑子里出

现的是形象，我这才恍然大悟，原来那些唱腔、锣

鼓点在裘盛戎看来简直不在话下，那是下意识

的，不用刻意去想。他在舞台上的任务是寻找御

马圈。这是一个出色演员的功夫。

第三，音乐性。说台词也像唱歌一样，也要有

换气、渐强、渐弱等节奏。咱们剧院很多老演员都

有这个功夫。特别是舒绣文，她的台词本总是标

注得密密麻麻，哪些地方是连在一起说的，哪些

地方需要断开，哪些地方是气口，哪些地方渐强、

渐弱，全都标注得清清楚楚，平时不断地练。等真

到了舞台上，还要把这些忘掉，把准备的技术放

到下意识里。这跟焦菊隐先生提出的表演的中国

学派有关系，中国的表演体系讲究这个“技术

性”。举一段《哗变》中魁格的台词，当律师格林渥

拿出作为证据写满魁格平时劣迹的小本时，魁格

气得脸色发白，他说：“我当然看过这个精彩的文

件了，我都看了，（憋着一口气把下面的台词一气

说完）这一辈子我还没见过这么处心积虑把谎言

捏造似是而非的流言蜚语凑到一块的大杂烩。”

这么多字，非得一口气说完才感觉对劲儿，才能

反映出人物当时的情绪。所以演员说之前要把气

攒足，像这些地方都得精心安排，这需要技术。再

比如说对凯恩号的描述：凯恩号实际上是第一次

世界大战中遗留下来的那种平甲板的驱逐舰。只

有一个“平”字闭上嘴了，其他字的发音全闭不上

嘴。这样演员念得很不上口，但这种情况演员只

好练。咱们的相声、绕口令，练的就是这些。再比

如京剧名家马连良唱的《甘露寺》中的一段，“在

古城曾斩过老蔡阳的头。”这里的“城”和“曾”连

在一起，在舞台上同时出现是犯忌讳的，但马连

良处理得非常漂亮，几乎成为经典。这是演员要

下功夫的。我们戏校的科班孩子，从入学起就每

天背诵“尖团字，湖广音”这样的发音训条，从小

就下功夫。现在的演员不琢磨这些，如果不加以

重视，就这样糊里糊涂地混过去，那真是变成了

会说话的都能演戏了。因为舞台剧不像看书，不

能翻过头来再看一次，没听清就过去了，对观众

是一种遗憾，对演员自己更是一种遗憾。广播说

唱团的团长白凤鸣②说过：“演员台词不清楚等于

锯观众的耳朵。”所以要特别重视这方面的问题，

否则对不起观众。

1957年我们有过一次大讨论，关于表演的

三要素：做什么，为什么做，怎样做。方琯德的论

坛报还发表过数篇文章，大家充分讨论，百家争

鸣。斯坦尼斯拉夫斯基曾主张：演员不要管怎样

做，只管做什么，为什么做。怎样做就是技术。总

结一下，所谓动作性就是在做什么，为什么做；音

乐性就是怎样做，如尖团字、气口，这些地方如何

处理。等到见观众时再把“怎样做”这一部分放到

下意识里，注意力关注在“做什么”，“为什么做”

上。这就是所谓“记住、忘掉”，只有这样观众才懂

你在说什么。

现在的演员台词不行，早上也没有练嗓的习

惯了。因此导演要起到督促的作用。一方面导演

要在排练场上要求，另一方面导演要首先研究表

演，成为表演的内行。

从自我出发还是从人物出发

另一个表演上的问题，就是从自我出发还是

从人物出发，当时也在剧院引起很大的争论。后

来苏联专家来教学，老师经常向演员问一个问

题：“假如遇到这个情况，你会怎么办？”这是问演

员，即所谓从“自我出发”。我们一些演员，包括

我，认为演戏要从人物出发。我举个例子，《茶馆》

中有段刘麻子和常四爷的对话——

刘麻子：（掏出鼻烟壶，倒烟给松二爷和常四

爷）你试试这个，刚装来的，地道英国造，又细又

纯。

常四爷：唉！连鼻烟也得从外洋来！这得往外

流多少银子啊！

刘麻子：咱们大清国有的是金山银山，永远

流不完！

……

常四爷：（看出小表是洋货，又勾起一肚子牢

骚）我这儿正咂摸这味儿！咱们一个人身上有多

少洋玩意儿啊！老刘，就看您身上吧：洋鼻烟，洋

表，洋缎大衫，洋布裤褂……

刘麻子：洋玩意儿可是真漂亮呢！我要是穿

一身土布裤褂，像个乡下脑壳，谁还理我呀！

这一番对话，刘麻子说的很得意。如果演员

从自我出发，说这段台词的时候，应该是很惭愧，

因为这明明是一副崇洋媚外的嘴脸；但是从人物

出发，刘麻子应该是毫无愧色，比如他给庞太监

张罗媳妇，这是多么缺德的事，但刘麻子怎么说：

“我不给他张罗，他还兴许找不着买主呢。”他一

点不害臊，还振振有词。英若诚当年演得相当精

彩。我也看过别的剧团演的刘麻子，演员在台上

带着几分惭愧，这样人物的感觉就不对了。所以

演员是从自我出发还是从人物出发，看似很细微

的地方，差别很大，演出来完全两种感觉。

关于理、情、味、趣、噱

这是我们上世纪60年代去上海演出时一位

上海说评话的老艺人总结的。这五个字对我以后

的表演有很大帮助。他把“理”放在第一位。理是

“根据”，没有这个理就会觉得莫名其妙。我在《屠

夫》中扮演的伯克勒，他是怎样

形成了这样一个性格呢？比如

他一不高兴就骂人。我分析其

中一个重要原因，就在于他是

纯正的亚利安人种，是希特勒

民族主义政策中的依靠对象，

所以他自我感觉良好，所以他

天不怕地不怕。这就是他性格

形成的道理。有了理，人物性格

就站得住。再说《哗变》中的魁

格，魁格这个人的性格在心理

学上叫偏执型人格障碍，又叫

类偏狂，一位北大心理学教授认为

《哗变》这个剧本完全够格心理学课

本。关于偏执性人格障碍，他在20年

前的专著中刊出了20种表现，这对

我把握住魁格这一人物帮助很大。这

种性格的人很注意仪表，追求完美，

他也不允许下级犯一点错误，因为

这会影响到他的地位，所以一个水

兵衣服没有塞进裤子里，被魁格训

了半个小时。魁格有很多对待事物

的处理方法就来自于他的偏执型人

格障碍。所以“理”在表演中特别重

要。但演员往往把“理”丢了，直奔剧

中的噱头，遇着噱头就加劲演，为了

博得观众的喝彩，而下意识的把理

放轻了。这是演员极容易犯的错误。

洪深说过：“会演戏的演人，不会演戏的演

戏。”这句话的含义就跟我刚才说的“理”相关。京

剧中最能体现出来，所谓“一拉鸣，观众就叫好”。

演员在唱腔上拉长音，再翻上几番，最容易博得

观众的喝彩，博得廉价的掌声，这是舞台上的糟

粕，它使演员把人物丢了，演员忘了自己是在演

人还是在演戏。你看京剧大师梅兰芳的演出，绝

对找不出一点这样的痕迹。

情。情理不分家，合乎常情。这需要演员下一

辈子功夫。什么事情能打动自己，这和演员的世

界观、人生观，对社会、对生活的态度有关，这是

演员要终身感悟的。

味、趣。过去一到农历七月初七，所有的戏班

都演《天河配》，宣传广告上会说，有真牛上台。这

是为了迎合观众口味。演出的水准有时候差别极

大，这跟导演、演员的文学艺术修养有关。毛主席

《在延安文艺座谈会上的讲话》中说：文学艺术有

高低之分，文野之分，粗细之分。这是一辈子需要

不断学习的。比如王实甫《西厢记》中的佳句：晓

来谁染霜林醉，总是离人泪。作家不用红，用

“醉”，用得好，有味道；京戏的改编，把“醉”改成

“降”，“晓来谁染霜林降”，味道全没了。中国有

“推敲”的讲究，是“僧推月下门”好，还是“僧敲月

下门”好？真是很有讲究。这些遣词造句没有什么

道理好讲，但是能从中反映出一个人的艺术趣

味，这需要修炼。

我再次强调在表演上，把“理”放在第一位是

十分重要的。这是表演上需要特别重视的问题。

形体动作的方法

另一个表演上的重大课题——形体动作的

方法问题。

那时候我们只有斯坦尼斯拉夫斯基的《演员

自我修养》一本书，这本书是讲内部技术，讲体验

的，于是就有了体验派。到了1951年，哈尔滨铁

路局请苏联专家来讲学，咱们剧院也派李醒、白

山去学习，回来根据讲课整理了三本白皮书，知

道了还有第二本书叫外部技术；第三本书是整理

斯氏讲课的遗稿，叫《演员创造角色》。我们当时

如获至宝。我记得《演员创造角色》这本书，对我

帮助很大。它里面有个观点：通过创造角色的形

体生活以达到创造角色的精神生活。这就是所谓

形体动作的方法。后来苏联专家又来讲学，我更

加明白，要塑造一个人物，你要把这个人的思想、

情感、精神生活变成你的生活，再传达给观众。怎

么传达？就是通过形体动作方法。在没有学到这

个方法以前，演员总是急于把角色的思想、感情，

所谓的精神世界呈现给观众，去表演情绪，甚至

以为这就是“体验派”。这本书对形体动作的方法

有一个生动的比喻：一架飞机，左边的翅膀是“把

握住人物的自我感觉”，于是之在演完《龙须沟》

后总结出人物的自我感觉就是眼神、手势、步态；

右边的翅磅是“在规定情境中”；机身在跑道上滑

行就是“按照人物的逻辑去行动”。完成了人物的

形体动作，飞机就起飞了，人物的精神生活就出

来了。但是载体是需要通过分析剧本在路上一步

一步走。我们过去的表演情绪，就是从表演一

开始就想起飞，那是不行的。有了这三步，演

员就有抓挠了，就知道做什么，为什么做了。

这对我们表演非常重要。演员明确了人物此

时此地在想什么，做什么，我们过去讲的“贯

穿动作，最高任务”，这样就全有了。形体动作

方法就是帮助演员分析做什么，为什么做，这

之后再去研究怎样做。

形象的矛盾和演员的创造

再谈一个问题，关于形象的矛盾和演员

的创造。

我有一篇文章《形象的矛盾和演员的创造》，

收在剧院出的《攻坚集》里。我主张：因为矛盾是

普遍存在的，所以角色本身也一定有其矛盾性，

也就是任何一个人都不是单面的人，而是矛盾的

综合体。古今中外的名著，凡是给人印象深刻的

艺术形象，没有不存在人物自身矛盾的。《红楼

梦》中王熙凤的性格就是矛盾，“明是一盆火，暗

是一把刀”；连她的长相都是矛盾——一双丹凤

三角眼，两弯柳叶吊梢眉，这才是真人。只要是真

人，活人，一定是有矛盾的。《骆驼祥子》中的二强

子，他从一个车夫堕落成抽白面的倒卧，童超在

分析这个人物时觉得二强子应该有他要强追求

光明的一面。小顺子说他拉着红差去菜市口砍

头，学生站在他的车上喊着“打倒军阀、打倒帝国

主义”，二强子喝着小酒，眼睛一怔，问其他车夫：

“这帝国主义是什么主义呀？”没人知道，这时铁

蛋儿说了一句，“反正不是什么好主意”。连主义

和主意都分不清，二强子只得叹了一口气。他想

追求点光明，最后还是没找着。演员要找到人物

性格中的这种另一面，人物就丰富起来了。再如

《茶馆》中童超演的庞太监，一个太监娶媳妇本身

就是矛盾，但童超还把一切跟娶媳妇的矛盾都加

在庞太监身上，他又老、又丑、又虚弱，一咳嗽就

喘，人物的形象就特鲜明。于是之演的王掌柜，见

什么人说什么话，什么人都能对付，适应能力非

常强，他活的本领特别大，秦二爷说他：你比你爸

爸还滑。可最后还是被逼得上吊死了。这个巨大

的矛盾反差就会引起观众的思考。

我看了最早在俄国传播马克思主义的普列

汉诺夫的文章，他对文学艺术的特质的观点我很

赞成：文学艺术是有思想的，它的思想不是通过

理论的，而是通过活生生的人物形象揭示出来

的。王掌柜的形象就非常说明问题，王掌柜这样

善于谋生的人居然活不下去了，这才能说明中国

要革命。鲁迅也说过：革命是需要宣传的，革命需

要理论，需要报纸，革命也是需要文学艺术的，革

命之所以需要文学艺术，就因为它是艺术。文学

艺术有它自己特殊的规律，过去我们政治挂帅，

往往直奔主题，离开了文学艺术的特殊性质，这

是不行的。

加强文学艺术修养

今天谈的这些问题，最后提升到一个较高的

层次，那就是演员要加强文学艺术修养，要下一

辈子功夫。于是之早就说过，演员最后拼的是文

学艺术修养，这种素质和修养是瞒不住人的。文

学艺术确有高低、粗细、文野之分。我们这一代演

员从年轻时到现在一直很重视文学艺术的修养，

读书、京剧、曲艺、书法、绘画，多方面涉猎，仍感

觉到和曹禺、焦菊隐这些老一代学贯中西、学者

型的艺术家相比，差距很大，只有时时鞭策自己

不断努力。建院之初，青年团组织大家订学习计

划，订书目，那时欧美文学我们也可以接触到，再

加上中国古典的、近代的，一本一本读，确实收获

不小。1996年我因为电影《变脸》在日本东京国

际电影节上获奖，我在获奖感言中还特别感谢北

京人艺对我的培养，这样终生的学习对我的表演

有很大帮助。现在剧院学习的氛围很不够，演员

学习的风气很不够，需要加强。文学艺术修养是

我们表演的根基。这是一辈子毕不了业，又一刻

也不能停滞的。

表演的问题不是一朝一夕就能解决的，要

下大功夫，今天提出来，我希望全院上下能重视

起来。

注：
①沈湘教授 1921 年生于天津，从小喜好歌

唱，上世纪 40 年代同时考入美国圣约翰大学英

国语言文学系和国立音专声乐系，多次举办个人

演唱会，当时被誉为“中国的卡鲁索”。从50年代

开始直到 1993 年去世，他把主要精力都投入到

声乐教学当中，先后培养了郭淑珍、金铁林、殷秀

梅、程志、关牧村、迪里拜尔等音乐人才。

②白凤鸣：京韵大鼓艺术家。8岁从父学艺，

12岁登台演唱，为鼓曲大王刘宝全先生赏识收为

弟子。至 17 岁时，已掌握刘派大鼓演唱真谛。他

矢志精研音津声韵至 30 岁时，以他独具特色的

艺术而被曲艺界誉为“少白派”，独树一帜。解放

后，他多次受到毛主席、周总理的接见，并即席献

艺。1951年曾率曲艺代表团赴朝慰问，归国后主

持中央广播文工团说唱团工作，曾任北京市人民

代表、政协委员、北京文联及全国曲协理事。

别把人物弄丢了别把人物弄丢了
——漫谈话剧表演中的几个问题
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