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声乐演唱中“最高任务”和

“贯穿动作”的分析研究 ①

———以歌剧选段《父亲的哀伤》为例

李　俊
（湖南科技大学 艺术学院，湖南 湘潭４１１２０１）

摘　要：歌剧选段中角色的心理过程蕴含多个 “动作任务”。结合斯坦尼斯拉夫斯基的戏剧理论，以创造角色的心
理任务为结合点，把心理任务转变为动作任务运用到歌剧表演中来。围绕角色塑造及其演唱处理的中心任务，通过对歌

剧选段的剧情及词、曲的剖析，将选段《父亲的哀伤》划分为两个贯穿动作，并对每个贯穿动作和其中的歌剧表演任务进

行二度创作的微观研究，最终体现出歌剧选段“最高任务”。
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　　斯坦尼斯拉夫斯基表演体系是苏联戏剧大师斯坦尼
斯拉夫斯基所创立的现实主义戏剧表演理论体系，简称

“斯氏”体系，它与布莱希特体系和中国戏曲梅兰芳体系

并称为世界三大表演体系。“斯氏”体系注重研究演员

在角色创造中一切动作和情绪产生的内在逻辑和心理依

据，同时也十分重视发展演员的形体、声音、等外部体现

诸元素的表现力。“动作任务”、“贯穿动作”与“最高任

务”是斯坦尼斯拉夫斯基体系术语，最早由前苏联斯坦尼

斯拉夫斯基所著的《演员的自我修养》中提出。“动作任

务”是演员在表演过程中根据歌剧情节的需要而设计的，

会按照角色的心理变化而发生相应的变化。而众多的

“动作任务”由于太过细小凌乱，因此需要将“动作任务”

按逻辑整合划分为几个大的任务，称为 “贯穿动作”。当

“贯穿动作”被划分出来时，选段中角色的性格特点也就

同时呈现出来。运用“斯氏”体系达成每部歌剧选段的

“最高任务”就是呈现选段中角色的性格。

１　歌剧选段表演贯穿动作的划分
首先，我们对威尔第歌剧《父亲的哀伤》选段进行初步

的角色心理活动布局的分析：绝望悲伤（１～１６小节）→愤
怒痛恨（１７～１９小节）→迁怒责怪（２０～２３小节）→突然清
醒（２４～２５小节）→虔诚忏悔（２６～３０小节）→深深自责

（３１～４１小节）→寻求安慰（４２～６２小节）［１］。然后依据所

分析的“父亲”这个角色的心理活动轨迹作为表演主线，设

计出所对应的“动作任务”，再将众多细小的“动作任务”总

结为两个大的“贯穿动作”。选段从第１小节至３０小节父

亲“绝望悲伤”，到“愤怒痛恨”，到“迁怒责怪”再到“突然

清醒”，最后到“虔诚忏悔”结束。此部分是父亲“发泄愤

怒”的“贯穿动作”；从３１小节到结束，从“深深自责”到“寻

求安慰”连接形成了父亲 “向上帝祈求”的“贯穿动作”。

这样的划分也正好印证该选段从宣叙调（第１～３０小节）

加咏叹调（３１～６２小节）的曲式结构，如表１。

表１　表演贯穿动作、动作任务表

贯穿动作 动作任务

（１）发泄愤怒

（１～３０小节）

（１～１６小节 ）“绝望悲伤”的情绪

（１７～１９小节）“愤怒痛恨”的情绪

（２０～２３小节）“迁怒责怪”的情绪

（２４～２５小节）“突然清醒”的情绪

（２６～３０小节）“虔诚忏悔”的情绪

（２）向上帝祈求

（３１～６２小节）

（３１～４１小节）“深深自责 ”的情绪

（４２～６２小节）“寻求安慰”的情绪
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　　有了这条心理活动主线和两大贯穿任务，演员的表演
便可以像电影分镜头一样创造每一个“动作任务”的细节

并准确表达每块“贯穿动作”的角色心理变化，最终塑出造

角色的性格。正如斯坦尼斯拉夫斯基所言：“（表演的）体

验过程是由创造角色总谱和最高任务以及积极执行贯穿

动作所构成的。”［２］“事实上，每部作品中，主要人物的贯穿

动作之连续发展，自然形成了戏剧的行动线。”［３］

２　“发泄愤怒”的 “贯穿动作”
作为一个表演者，演员在演唱中该如何表达父亲“绝

望悲伤”的“动作任务”呢？选段开始的乐句“永别了、永

别了，高傲的宫殿，在这里埋葬我亲爱的女儿。”需要歌者

以的强有力的气息支撑，用爆发和震撼般的声音表现父

亲对女儿的死绝望至极的情绪。我们仿佛看到此时的父

亲面对曾经繁华的宫殿，歇斯底里的哀嚎。当唱到“Ｆｒｅｄ
ｄｏｓｅｐｏｌｃｒｏｄｅｌｌａｎｇｉｏｌｏｍｉｏ”时最高音“ｍｉｏ”的“ｍｉ”有两
拍，要注意气息一定要沉下来，要打开腔体让腔体充分获

得共鸣，使嗓音的音色浑厚有力，以体现男低音宽广厚实

的音色特点。（见谱例１）
谱例１

在表达父亲“愤怒痛恨”的“动作任务”时，当演员唱到

“Ｏｈｍａｌｅｄｅｔｔｏｏｈｖｉｌｅｓｅｄｕｔｔｏｒｅ”时，是四个连续的高音紧接
着一个低八度的音再接着一个高八度的音，这需要演唱者

在运用气息方面有一定的功底，始终保持腹部控制气息的

支持力，首先迅速完成对八度音的跳进并且保持住强音的

时值，而不能唱得太白，音色不能干涩，在低音中间有个十

六分休止符，特别注意的是此时演唱者要利用这个休止符

迅速抢气，用以保持后一个八度强音的力度和气息。为了

表现父亲“愤怒痛恨”的“动作任务”，设想一下父亲此时手

指着仇人的方向，眼睛睁大怒视前方，发誓要把“那万恶的

诱惑者”杀死，为女儿报仇。演员演唱时用怒吼般的声音

来体现出父亲的极度愤怒。（见谱例２）
谱例２

父亲“迁怒责怪”这一“动作任务”的情绪表达比较好

把握，需要注意 “ｒａｐｉｔａｌｅｉｌａｖｉｒｇｉｎａｌｃｏｒｏｎａ？”这句是父亲
对上帝的质问，演唱时语速需要稍微加快，表达出对上帝

抱怨、指责的情绪。

接下来，父亲的“突然清醒”与“虔诚忏悔”这两个密切

联系在一起的“动作任务”，其心理变化与对比是很大的。

“Ａｈ！ｃｈｅｄｉｓｓｉｄｅｌｉｒｏａｈ！Ｍｉｐｅｒｄｏｎａ”一句应该注意的是，
要反映出父亲“吃惊”的神色，表现父亲突然的醒悟，音乐

速度加快，演唱时演员可以单手捏拳放于胸前。“Ａｈ！”一
词，要用气息叹出来，体现出父亲的惊叹和意外。注意吸

气的灵活性，“ｃｈｅｄｉｓｓｉｄｅｌｉｒｏ”速度要快而急促。（见谱例
３）而到了“ａｈ！Ｍｉｐｅｒｄｏｎａ”速度要慢，气息放平稳，演唱者
控制声音的音量渐渐变温和、变弱。设想一下此时的父亲

如何由抱怨、责问上帝到祈求上帝宽恕的情绪转变。我们

可以让紧捏拳头的双手此时变成双手交叉放于胸前，头慢

慢低下，来表现对上帝的忏悔。（见谱例４）
谱例３

谱例４

演唱者在“发泄愤怒”的 “贯穿动作”时，一定要注意

突强与突弱的力度对比，在高潮处要体现出主人公对上

帝愤怒的呼喊，声音强劲有力，而在低音处则需要演唱者

迅速转变情绪状态，声音变得柔和深沉，这样才能更好的

表现主人公的心理变化。以下笔者将这一表演过程的贯

穿动作、动作任务及其表演处理归纳为下表２：

表２　贯穿动作、动作任务及表演处理表

贯穿动作 动作任务 表演处理

发泄愤怒

绝望悲伤

（１）抬着头眼睛远望，高举着双手绝

望的哀嚎

（２）强有力的气息，用爆发性的声音

演唱

愤怒痛恨

（１）手指着仇人的方向，眼睛瞪大怒

视前方

（２）用怒吼般的声音演唱，控制气息

的支持力，保持强音

迁怒责怪
（１）需要将语速稍微加快，体现出

质问

突然清醒

（１）单手捏拳放于胸前

（２）语速加快，短促，体现“吃惊”的

感觉

（３）气息上有叹出来的感觉，注意吸

气的灵活性

虔诚忏悔

（１）双手交叉放于胸前，头慢慢低下，

来表现对上帝的忏悔

（２）速度要慢，气息要平稳

（３）演唱者控制声音的音量渐渐变温

和，变弱
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３　“向上帝祈求”的 “贯穿动作”
从３１小节开始，歌曲进入了咏叹调部分也就是“向

上帝祈求”的 “贯穿动作”。在表现父亲“深深自责”这一

“动作任务”时，演唱者应该用极弱的声音演唱“ＩＩｌａｃｅｒａ
ｔｏ，ｓｐｉｒｉｔ，ｄｅｌｍｅｓｔｏｇｅｎｉｔｏｒｅ”口咽腔不要开很大，保持气息
与声音的连贯，保持气息深沉、通畅，旋律平稳、流畅，无

需太大的气息量，若气吸得太满可能会造成上胸的紧张，

影响乐句的流畅性。随后的几句歌词，声音的音量逐渐

变大，但是演唱者应注意此段的力度不能太强，而是有层

次的变化和加强。演唱速度也与之前的演唱部分有明显

的对比，需要控制速度，避免唱得过快，尽量把每一个声

音都唱得饱满，时值唱足。此时，演员仿佛可见到父亲面

部表情凝重、而痛苦，他皱着眉、低着头，眼睛呆呆的望着

地面，轻轻地哼唱，让人感到茫然而无助。（见谱例５）
谱例５

父亲的“寻求安慰”是全曲最后一个“动作任务”，此

处父亲的心理应该是平和的，所以演员在演唱的时候速

度一定需要平稳，心态平和。想象一下父亲对上帝祈求

的时候，该有什么样的动作呢？此时父亲仿佛双手合十、

虔诚地跪在神像面前，祈求神灵的救赎与安慰。

从４７小节开始虽然歌词是重复的，但是歌曲旋律并
不是简单的重复，而是通过模进、乐句的拓展，使感情更

加丰富、抒情。这里演唱者应该在重复的乐句之间做出

不一样的情感对比，气息也要随着音乐缓慢地进行而保

持更加稳定的控制，在演唱此时口咽腔需要全部打开，声

音通过胸腔共鸣的作用使音色浑厚有力，在演唱全曲即

将结束的最后一个低音时，需要演唱者调整呼吸，放松喉

头，用气息轻触声带，以保证最后的这个低音延续得稳

定，整体声音的力度要由强渐渐转弱直到消失，给人留下

回味的空间。以下笔者将这一表演过程的贯穿动作、动

作任务及其演绎处理归纳为下表３：
由于整首歌曲所描述的是一位痛失爱女的父亲的心

情，旋律随着父亲情绪的波动而起伏变化，因此它的旋律

线条跌宕起伏，流畅之中又富于戏剧性。

对声乐演唱中歌剧选段 ＜父亲的哀伤 ＞的“贯串动
作”的具体分析不难发现歌剧选段角色“父亲”的性格特

点，即虔诚信仰上帝同时对女儿深爱的“父亲”角色。演

唱者通过对“贯串动作”的分析及对选段表演处理的细致

把握才能准确的体现出该歌剧选段的“最高任务”。

表３　贯穿动作、动作任务及演绎处理表

贯穿动作 动作任务 表演处理

向上帝祈求

深深自责

（１）单手放在胸前然后把手向外

缓慢推出

（２）面部表情应该表现得比较

痛苦

（３）轻轻地哼唱

寻求安慰

（１）双手合十、十指交叉、抱拳，

跪在神像面前。

（２）演唱保持速度平稳

（３）声音的力度要由强渐渐转弱

直到逐渐消失

（４）气息也要随着音乐的缓慢进

行而保持更加稳定

通过对声乐演唱中歌剧选段 ＜父亲的哀伤 ＞的“最
高任务”和 “贯串动作”的分析得到以下几点启示：歌剧

选段的演唱要置身于歌剧的具体情境中，要以舞台表演

为中心，将剧情的内容、角色的塑造、歌词的理解和音乐

的处理有机地结合起来。“从今以后永远不要把‘动作’

一词理解成演戏，也就是不要理解成演员的表现，不要理

解成外部的、形体的，而要理解成内部的、心灵的动作。

它是由各个独立的过程、时期、瞬间的不断交替而产生

的。其中每一个又都由想望、意向以及为了达到目的的

动作欲求或内在推动所组成。”［３］表演技巧与艺术表现的

高度统一，是音乐表演的重要美学原则。在具体的二度

创作中要注重对作品进行微观的剖析，而达成这一目标

的有效的方法就是遵循剧情的发展和角色心理轨迹的变

化，将作品细分为若干“贯穿动作”，理出一条清晰的表演

任务线索，从而实现二度创作的预期任务，即歌剧选段的

“最高任务”。本文通过理论研究和实践的尝试证明这是

实施歌剧演唱二度创作的一个行之有效的方法，为歌剧

表演艺术研究提供了有力的理论依据。
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