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从戏剧小品走红想到的

在基层做文化宣传工作，应该是“杂家”，各种体裁的写作，都

可学一点，十八般武艺的知识样样知道点，这样，可以适应文化宣

传工作业务面宽、要求工作人员知识面广的特点。

这几年，在戏剧舞台和电视屏幕上，有一个很有意思的现象，

就是戏剧小品走红，一些话剧小品、方言小品、地方戏曲小品，常演

不衰，越演越火爆。许多基层剧团，用地方戏曲形式编演小品，也

常常产生轰动效应，出现了一台好小品救活一个剧种、剧团的现

象，正因为如此，不少初学写作的同志，眼光盯上了戏剧小品。目

的不一样，有的写些小戏，为了丰富本地区剧团的节目；有的则为

了从戏剧小品入手，摸索戏剧创作的规律，总之，戏剧小品受观众

欢迎，带来了基层戏剧（特别是小戏）创作的繁荣。这是一件弘扬

民族文化、繁荣民族戏剧事业的大好事。最近，文化部举办的全国

戏剧小品比赛，从基层选拔出来的１００多个戏剧小品，精彩纷呈，

可谓百花齐放，争奇斗艳，让人耳目一新。

但是，也有一个不容回避的事实，在基层出现的大量戏剧小品

中，让人过目不忘的精品少，屏幕上，舞台上，大量的戏剧小品，或

是内容一般化，或是没有戏，在众多的戏剧小品里，出类拔萃的，如

凤毛麟角。

什么原因呢？我因为工作的关系，看戏的机会多。看戏多就

第 3 页

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



便于分析其中带规律性的问题，我感觉，我们不少基层作者创作的

戏剧小品，有思想，有生活，但往往只凭着一股子热情在写，对戏剧

创作的基本规律缺乏了解，结果，常常出力不讨好。

由此，我产生了一个想法，想写一写戏剧小品创作的基本知

识，供初学写作的朋友们参考。研究了一番，觉得这个题目难写，

因为戏剧小品，是一个内容很广的概念，话剧、戏曲，各种各样的地

方戏，都有自己的小品。单说话剧和戏曲，就属于两个完全不同的

创作、导演、表演体系，话剧算是写实的表导演体系，戏曲则是虚拟

的，写意的表导演体系。话剧和戏曲小品，放在一个锅里煮，会越

弄创作思想越混乱。

于是，我又作调查，感到话剧创作的基本理论和规律由于研究

的人多，又有国外的戏剧理论可以借鉴，普及得比较好，而民族戏

曲创作的基本理论和规律，由于研究的人少，又是民族的东西，没

有外来的理论可以借鉴，不少人不甚熟悉。应该认真地作一番介

绍。

这样，我就选定了《民族戏曲创作欣赏漫谈》这个题目，想在这

个题目下，谈谈民族戏曲的创作规律和欣赏特点。因为初学写作

者，多从学写戏曲小品入门，所以，我分析问题、举例证的时候，偏

重一点戏曲小品的创作与欣赏，努力适应初学者的需求。

如果我这个题目，能帮助初学写作的同志，摸到点写戏和欣赏

戏的门儿，为做基层文化宣传工作的同志提供一点民族戏曲基本

知识，为他们做好工作添一样本领，就心满意足了。自然，如果能

看到他们自己创作的戏曲小品或大戏，那就大喜过望了！
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戏曲艺术是

民族文化的常青树

中国的地方戏曲到底有多少种？据统计，在３００种以上。而

且，不少剧种还在民族民间文化的摇篮里继续诞生、发展，譬如，吉

林的民间小戏“二人转”，转来转去转出了新剧种“吉剧”，京东大鼓

丰富发展诞生了“曲剧”。现在，各地的新剧种还在不断涌现，不少

的少数民族地区，民族歌曲舞蹈演变成了戏曲，成为受到本民族群

众喜爱的戏剧。

中国戏曲已经有了８００多年的历史。它经久不衰，枝盛叶茂，

到底是什么原因呢？我看，就是因为它具有强烈的民间性，深深扎

根于本民族本地区人民的心灵深处。

一个地方剧种，它与其它剧种和其它艺术形式区别开，首先是

它的地方特点，反映的是本民族、本地区人民群众的喜怒哀乐、人

情世故，再就是它的语言特点，一般都用民族语言、地方方言演唱，

本民族、本地区的群众听着亲切，乡音乡调乡情，迷恋着一方乡亲。

这就铸成了它最具生命力的特征：人民群众喜闻乐见，雅俗共赏。

有人看到，电视剧、电影等新兴起的艺术形式发展势头甚猛，

就断言说，民族地方戏曲会自然而然地走向消亡，属于夕阳艺术。

第 5 页



其实，各种新兴起的艺术形式，都替代不了戏曲的地位。

以普及性最强的电视剧为例，电视剧可以通过先进的电视手

段普及到千家万户，但是，电视剧不可能把每一个民族、每一个地

区的特点都照顾到、表现出来。你不能用藏民族的语言，演藏民族

的故事吧，但民族戏曲藏戏却能！你不能用闽南地方语言，演福建

的故事吧，但闽南地方戏曲梨园戏却能！这就是民族地方戏曲的

生命力所在。

再者，电视剧可以真实地表现社会生活，好的电视剧可以乱

真，让群众感到剧里的人物就是生活中的人。但是，电视剧不可能

替代地方戏曲那么丰富的虚拟、写意的表现手段。在电视剧里演

行船，只能让演员上真船，替代不了川剧《秋江》里的以舞蹈代船的

惟妙惟肖的表演。在电视剧里演搏斗，只能真刀真枪拼搏，替代不

了戏曲的武戏里美不胜收的武打艺术程式。人民群众喜欢千百年

来形成的载歌载舞，以歌舞演故事的表现形式。这就是民族戏曲

的生命力所在。

同时，不仅许多新兴的艺术形式，不会替代地方戏曲，就是各

种地方戏曲，也不可能替代。如，梆子腔原是一种流传于山西的大

剧种，它流传到河北，没有替代河北众多的地方戏，连其自身也演

化为河北梆子，成为新的地方剧种。它流传到陕西，演化为秦腔，

流传到山东，演化为山东梆子，流传到河南，演化为河南梆子，现在

形成了驰名全国的豫剧。就是在山西本省，也因为地区、方言、习

俗的不同，发展出中路梆子、上党梆子、蒲州梆子许多剧种，各自拥

有自己的观众，各显神通，各领风骚。这种变化，原因很明白，就是

各地有不同的地区特点，不同的风俗人情，不同的方言土语，一个

剧种要想扎根于本地区人民群众之中，就要反映本地区的世俗伦

理，语言风情，让本地区群众喜闻乐见，久而久之，从内容到形式，

形成自己的地方特色，就会出现不可替代的新特点，形成新的地方

剧种。这就是民族戏曲的生命力所在。

我们的民族地方戏曲，正因为它深深地植根于人民群众之中，
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有着深厚的土壤滋育它，所以它历尽沧桑，始终根深叶茂。当前，

在各种新兴艺术形式的冲击下，可能有些剧种，一时之间，出现一

些不景气的现象，但这是暂时的，地方戏曲的生命力极强，它会根

据本地区观众的审美需求，迅速吸取各种新兴艺术形式的精华，滋

育自己，发展自己，使本剧种更加适应时代，适应本地区人民群众

的需要，不断茁壮成长，逐渐繁荣昌盛。

最近，参加全国戏剧小品比赛，到甘肃河西走廊走了一趟，在

安西沙漠与良田的边沿上，看到一片片枝繁叶茂的老柳树，它们傲

然屹立，抵挡着沙漠侵袭，护卫着万顷良田。我问当地老农，为什

么这些树面对风沙，长得如此茁壮，老农带我去看一棵挖出来的老

柳树的根，那根，像老柳树的树干一样长，而且，比树干更粗壮。老

农说：它的根深，所以千年不衰！我想：民族戏曲不正像这一片片

柳树吗？它的根子深深地扎在人民群众的土壤里，才成为永葆青

春的常青树！
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独树一帜的戏曲艺术

有位同志向我提了一个问题：看了《聊斋》里的“骂鸭”，印象不

深，而吉林民间艺术团把这篇小说移植到戏曲舞台上，改编成拉场

戏《骂鸭》，变得有声有色，让人看后怎么也忘不了，这是什么道理？

这就是戏曲艺术表现特点的魅力所在。

《骂鸭》的故事很简单：鸭二爷偷了刁三娘一只鸭，吃了鸭，屁

股上长出了鸭尾巴，只有挨鸭主人的一顿骂，那尾巴才能脱掉。于

是，鸭二爷就寻方设法让刁三娘骂他，甚至当三娘的驴去拉磨讨

骂，才脱掉那丢人的鸭尾巴。

这个故事，用小说表现，很简单。蒲松龄写的《骂鸭》，几行字

而已。

用话剧、电影、电视剧这样的写实的艺术形式表现，戏也不多。

无非是偷鸭、吃鸭、找挨骂这么几个情节。表现偷鸭，好办些；表现

抱着鸭啃嚼，没有多少好戏看；表现长出鸭尾巴，更难办些，这是个

极端夸张的情节，放到写实的艺术表现形式中，要表现得真实，难

度不小；再就是表现挨骂，用写实的生活语言骂人，实在难于写出

花样来（难怪农村的泼妇骂人都是唱着骂呢，说着骂声、色、味差远

啦），大约就是难度太大的缘故，没听说有把《骂鸭》改编成话剧、电

影的。

用民族戏曲表现这个故事，可就有声有色了。用虚拟的艺术
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手法表现偷鸭、吃鸭是一场好戏，在戏曲里，吃鸭不必把真鸭抱上

台，用虚拟的动作，可以表现得惟妙惟肖。用歌和舞结合的艺术手

段表现鸭二爷找挨骂、当驴拉磨讨骂和刁三娘骂偷鸭贼，可以载歌

载舞，舞得痛快，骂得舒心。只两个演员在台上歌之舞之，把一个

劝人不要偷鸡摸狗的故事活龙活现地展现在观众面前了。

从戏曲小品《骂鸭》，可以觅见戏曲艺术的几个最基本的艺术

表现特点。

一是以歌和舞演故事，不是按生活中的本来面貌演故事。这

个特点，决定了戏曲比话剧、电影、电视剧等艺术形式，有其特殊的

表现力。

如，有利于把戏编演得生动活泼，让人喜闻乐见。歌之舞之，

可以把死的场面演活，把静的场面演动。偷鸭和吃鸭，是极静的场

面，但用上引人发笑的吃鸭虚拟表演，把静的场面演动了。骂人是

个死场面，但载歌载舞地骂，把死场面变成了活场面。

再如，有利于把戏编演得有节奏性、有抒情性。音乐和舞蹈的

节奏性是强烈的，戏曲是音乐和舞蹈的综合，这就产生了强烈的节

奏美。歌唱是最便于抒情的，戏演到高潮处，一曲高歌可以淋漓尽

致地表达出主人公的心境。刁三娘的大段骂鸭唱腔，把对偷鸭的

冷嘲热讽、讥笑痛骂，全盘端出，让人听了拍案叫绝。这种抒情特

色增强了戏曲的表现力。在话剧、电影、电视剧里，要写人物的心

境、想象，是比较困难的，只能用旁白。在戏曲里，演员可以把心

境：回忆展望、思想斗争等，全通过唱段歌唱出来。不少戏曲的核

心唱段，是写主人公内心矛盾冲突最尖锐的时刻的心境，像《四郎

探母》中最驰名的唱段“坐宫”，《窦娥冤》中感天动地的“问天”，都

如此。

这种以歌和舞演故事的特点，决定了创作戏曲与创作话剧、电

影、电视剧不同的选材、立意、结构形式，需要作者在写作时选择适

于以歌和舞展示情节的题材。不了解这个特点，往往把戏曲弄成

话剧加唱，失去戏曲的表现优势。
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由这个以歌舞演故事演化下来，铸成了戏曲另一个新奇的特

点，就是以虚拟表演和程式动作表现生活。经过几百年的发展，形

成了一个独特的戏剧表导演体系，在世界戏剧舞台上独树一帜。

戏曲以虚拟表演和程式动作表现生活，而不是按生活本来面

貌再现生活的特点，把戏曲与话剧、电影、电视剧分别开来，分成了

完全不同的两种表导演体系。话剧和由它演化发展出来的电影、

电视剧，属于写实的表导演体系，它们的表演各有其不同特点，但

有一点是相同的，就是追求真实地再现生活。其表演，离生活越

近，越能感动观众。近期引起社会轰动效应的电视剧《渴望》、电影

《秋菊打官司》，都是以不同的形式，努力贴近生活见长，赢得观众

的。

民族戏曲则不一样，戏曲表现生活的形式是间离的、假定性

的，用专业术语说，是虚拟性表演，用我国古典艺术使用的概念，可

谓“写意性表演”。这种与西方传统的写实表导演体系完全不同的

表导演体系，使中国民族戏曲成为世界戏剧舞台上独树一帜的特

殊表导演体系。这种表导演体系在我国流传数百年，因为梅兰芳

先生用他的超凡绝伦的表演，较早地把它介绍到了世界各地，人们

往往称这种虚拟性表演体系，为梅兰芳表导演体系。

戏曲的表演，要求演员通过非生活直观式的虚拟表演，达到情

感的真实和生活的真实。

写实的话剧、电影、电视剧，一般需要在布景和实景下表演，每

场戏的时间和地点是具体的，演员在规定的时间地点演戏。写意

的戏曲不同，戏曲舞台上，地点是可变的，时间也是可变的，都具有

假定性。舞台上加把椅子是室内，去掉椅子是室外，一点道具也不

变，一句唱腔交待之，也可以改变时间和地点。还以上面谈到的

《骂鸭》为例，用话剧、电影、电视剧表现《骂鸭》这个故事，至少要有

四个场景：一是偷鸭，应该在塘边，二是烧鸭吃鸭，应该在室内，三

是推磨讨骂，自然在磨房，四是挨骂，最好在大庭广众的场合里。

也就是说，要在四个时间和四个地点，才能表演出这个故事来。而

第 10 页



在拉场戏《骂鸭》里，时间和地点都是虚拟的。只有一个场景，道具

是一条板凳。鸭二爷烧鸭、吃鸭，这算是灶房，板凳算是桌椅；鸭二

爷长出鸭尾巴，这算是卧室，板凳成了床铺；鸭二爷当驴拉磨，舞台

上并不备磨，鸭二爷转着圈舞蹈就是推磨。这样，一个虚拟的时间

和空间，完成了四个时间和空间里的表演动作。用一句哲学用语，

就是戏曲舞台压缩或延伸时间和空间，把不同时间空间里发生的

故事，压缩在一个舞台空间里演出。用通俗的话说，就是戏曲舞台

的容量大，可以不受时间空间的局限。你想，唱一句“苏三离了洪

洞县”，就走出不知多少里路了，再唱“将身来在大街前”，就到了新

的地点：大街上的客店门前。舞台上的时间和地点，完全随着演员

的歌唱和动作表演转换。这种超越时间和空间的特殊表现手法，

是中国民族戏曲表演体系的绝妙之处。

写实的话剧、电影、电视剧，需要具有真实感的道具，表演的动

作要像生活中一样真实。特别是在电影、电视剧里，坐车要上车，

骑马要跨马。写意的戏曲不同，戏曲里的道具有的把生活中的实

物简化为辅助性的“砌末”，如，以桨代船，以鞭代马，以旗代车，将

生活中的实物虚拟成为一种象征物，有的则干脆把实物虚拟掉，如

舞台上的门，可以什么实物也没有，演员做一个开门的动作，就示

意门的所在了。就说《骂鸭》吧，鸭二爷吃鸭，手里并没有鸭，通过

演员的表演，让观众感觉他在吃鸭。虚拟成象征物也好，完全虚拟

掉也好，必须依靠演员的表演，让观众感觉到，台上没有船，却真真

着着地在行船，台上没有鸭，却实实在在地在吃鸭。通过演员活生

生的表演，达到艺术的真实。

这种虚拟的表演，演员的动作要被观众承认其真实可信，就出

现了程式，即表现一种戏剧内容的规范化动作。如，戏曲里的武

打，逐渐形成了武打程式，戏曲里的化装，逐渐形成了面谱、服式的

程式。再如，戏曲里的开门关门，形成了演员拉栓开门的动作程

式，戏曲里的行船，形成了演员以舞蹈拟船摇水荡的舞步程式。优

秀的演员善于继承老艺人创造的程式，又在不断地创造独具特色
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的新程式。戏曲在程式的发展中发展，演员在学习和创造程式中

成熟。程式，成了戏曲继承与发展的一种依托物，也成了虚拟性表

导演体系一个重要内涵。现在，有人说戏曲中的程式阻碍了戏曲

表现现代生活，是戏曲发展的阻力，有人则认为，戏曲的程式丰富

了戏曲的表导演内涵，戏曲在表现现代生活的过程中，会不断创造

出表现新生活内容的新程式，丰富虚拟性表导演体系。其实，新的

程式在戏曲创作实践中不断地诞生、发展，譬如，过去的戏曲里没

有骑自行车的程式，现在，评剧《黑头和四大名“蛋”》等许多地方戏

曲里，创造了很美的骑自行车程式，而且已经被广大观众接受。可

以肯定，大量的表现新生活的新程式的出现，会推动虚拟表导演体

系进一步发展、完善，开辟戏曲表演艺术的新天地。

总之，这种虚拟、写意的表导演特点，也决定了创作戏曲与创

作话剧、电影、电视剧在选材、立意、结构形式上的不同。举一个大

家最熟悉的例子，尽人皆知的《梁山伯与祝英台》写成话剧时，无法

直接表现“十八里送英台”的内容，写成电影时，需设计独木桥、小

溪流、鹅池塘、村井台等场景，一一组织成镜头。写成戏曲就完全

不同了，越剧等不少地方戏曲有《梁山伯与祝英台》这出戏，“十八

里送英台”的十八里路程，全在一个场景里表现，用双人舞蹈表现

越桥过河，用抒情唱段，表现鹅塘情话，用传神的表演，表现水井照

影，虽然把十八里路程中的景致虚掉了，把桥、船、井、塘也虚掉了，

但那景致，那环境气氛，在演员的舞蹈、唱段和细致入微的传情表

演中，真实地展现了，让观众感到，演员处在真实的生活环境里。

这是演员的虚拟、写意的表演，通过特殊戏剧情境，创造出来的艺

术真实。

学习创作戏曲，要了解戏曲这种特殊的表现特点。不了解这

个特点，写出来的戏，不是无法搬上舞台，就是话剧化电影化，发挥

不出戏曲超时空、大写意的优势，弄得作品一般化。
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牢记戏曲与人民的精神联系

最近，戏曲舞台受影视艺术和各种外来艺术的冲击，不太景

气。但是小百花越剧团带着《红丝错》、《陆游与唐琬》、《西厢记》和

几个小戏进京演出，轰动了北京城，场场客满，台台叫好，被一些报

刊称之为“小百花现象”。

这“小百花”现象的产生，是什么原因呢？

有人说，是小百花剧团演员的阵营强，唱功作功吸引了观众；

有人说是越剧唱腔美，让人越听越爱听；有人说，是越剧表演有特

色，全台都是女演员，女扮男，人们怀着好奇心看戏。我觉得，这些

都可能是引起轰动的具体因素，但是，最基本的原因则是：小百花

越剧团的创作人员没有忘记戏曲与人民的精神联系，创作时心里

有群众，写出的戏让人“喜闻乐见”，能做到“雅俗共赏”，所以，广大

的群众愿意看。

《红丝错》就是新创作的一出“雅俗共赏”的好戏，可谓人人爱

看。据说，不论在城里还是在乡下演出，观众总是爆满。它的情节

就极为通俗：章家请塾师张秋人教其二女一子，长女榴月爱上了老

师，章父却把她许给了薛春林，薛来定亲时榴月之妹榴花闯入薛室

欲说明姐姐已有意中人，薛误以为是榴月来访，叙谈甚欢，情投意

合，不觉酒醉同宿，致榴花怀孕。事发后，章母责问，榴花怕伤害薛

的名誉，影响他赶考，有苦难言。章母疑是塾师秋人所为，张秋人
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有口难辩，为救榴花，他蒙冤代人受过，领榴花回农村生下孩子。

薛春林考中升官，受章父之托，问张秋人拐带妇女之罪，榴花上堂

说明真相，章父只好同意两个女儿成婚，但却硬让榴月配薛，榴花

配张，乱点鸳鸯谱。经过小弟为姐巧换红丝，阴差阳错之后，有情

人终成眷属。

这是个普普通通的爱情故事，但你若仔细品味，它有让观众爱

看的许多基本因素。如，故事性强，情节曲折，人物有个性，矛盾冲

突尖锐，引人入胜。再如，倾向性强，爱憎分明。让人同情榴花的

遭遇和秋人的处境，赞美秋人的道德人品和两对恋人对爱情的忠

贞。另如，充满乐观主义精神和喜剧色彩。榴花和秋人都吃尽苦，

受尽难，但最终有情人终成眷属，符合人们的期盼，自然引人爱看。

就戏曲创作讲，这个戏受群众欢迎，是运用通俗易懂，让人喜

闻乐见的表现形式，鲜明地体现了群众的思想、感情、愿望、要求，

获得了“雅俗共赏”的效果。

《陆游与唐琬》，不仅注意通俗易懂，让人喜闻乐见，在“雅”字

上，它比《红丝错》作了更进一步的探索。这个戏写的是南宋诗人

陆游与唐琬的爱情故事，也触及了南宋宫廷的忠奸斗争。陆母讨

好秦桧，想为陆游谋官，陆游和唐琬厌恶秦桧，不愿做奸贼卵翼下

的官，想远逃福州，陆母以为是唐琬教唆坏了儿子，将唐琬打入了

冷宫，陆游对唐琬的爱情仍忠贞不渝，陆母则用离间计，致使唐婉

改嫁，陆游得知，作《钗头凤》词，唐琬答词后悲痛而逝。

这个戏很通俗，不论什么文化层次的观众，都会为陆游和唐琬

忠贞不渝的爱情感动，被陆母这个毁灭儿辈幸福的母亲震撼，得到

启迪和审美满足。这个戏的可贵在于：那些文化层次比较高的观

众，还可以通过这个戏，得到更多的东西，引起深一层的思考。如，

思考在南宋这样的社会环境里，像陆游这样的知识分子的民族气

概和高风亮节。再如，思索陆游千古不朽之作《钗头凤》的真情实

感和深刻含义。

就是说，老妇孩童看了戏，可以明白故事情节，悟出些为人处
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世的道理。文人学者看了戏，也不觉得俗气，可以品出典雅的、深

一层的哲理寓意、诗情文采来。这应该说是戏曲“雅俗共赏”的高

层次、高境界。

回顾前一个时期的戏曲创作，作者往往犯两个毛病：一个毛病

是追求戏曲内容和形式的新，把新兴起的外来艺术硬往戏曲里掺，

弄得不伦不类，失去了戏曲的本色；一个毛病是追求戏曲内容和寓

意的深沉，想把戏曲写得像内涵深刻的话剧那样主旨多义，高雅超

凡，弄得一般观众看不懂，丢失了戏曲的基本观众群。有的新戏，

花许多钱排出来，只参加一下调演、汇演，就收摊子散戏。问题往

往出在作者不甚注意追求作品的“雅俗共赏”这个症结上。

想想中国的戏曲史，传世的杰作都是具有鲜明的“雅俗共赏”

的特色的戏。关汉卿的《窦娥冤》、王实甫的《西厢记》、汤显祖的

《牡丹亭》，哪一出戏都是用当时的最通俗的群众语言，写出了人民

群众的喜怒哀乐，得到了世世代代观众的承认。高则诚《琵琶记》

写出了人们期盼的全忠全孝的蔡伯喈这样的人物，轰动一时，但随

着时代的前进，人们逐渐感觉出蔡伯喈这样的人物的虚假性，演变

成更能反映群众思想感情的《秦香莲》，出现了刀铡杀妻灭子的陈

世美的情节，使戏的内容更加接近群众，为广大老百姓喜闻乐见。

细想想，民族戏曲是扎根于民间的戏剧，它最能够鲜明地表现

人民群众的思想、感情、意愿、要求，评论家们把这个特点概括为民

族戏曲的人民性倾向。认识了这个特点，就要求作者在创作戏曲

节目时，不能忘了戏曲与人民的精神联系，不能忘了自己写出的戏

是给人民群众看的，特别是给本地区、本民族群众看的，应该写得

让他们爱看，看得懂，应该反映他们的思想情操、爱憎喜怒。归根

结底，就是做到“雅俗共赏”。

在没有讲怎样写戏以前，我反复讲作者要追求作品的“雅俗共

赏”，其目的，是希望初学戏曲的同志心里有群众。创作，是应该追

求思想高度、反映生活深度的，这没有错，我以后要专门讲，但是，

忘记了群众的高和深，是没有基础的空中楼阁；戏，是写给群众看
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的，如果写得群众看不懂，没有人进剧场，这戏再高深，也是没有生

命力的！

所以，动笔以前，要牢记戏曲与人民的精神联系。
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剧本创作要与舞台创作协调

剧本，剧本，一剧之本。要创作出一台好戏，首先要有一个好

剧本。但是，就戏曲创作的全过程来说，有一个好的剧本，仅仅是

创作一台好戏的第一步。行话叫做“一度创作”，要完成这个戏，还

需要进行艰辛的二度创作，即：由戏曲导演统筹策划，进行唱腔、舞

美、表演等一系列舞台艺术创造，才能把一个戏立在舞台上。

这就要求，一度创作（写剧本），要为二度创作（把剧本搬上舞

台）着想，统筹考虑，协调一致，使立在舞台上的戏，成为一个完整

和谐的整体。

我想强调几点意思：

第一，戏曲作为综合艺术，首先要重视剧本创作这第一个创作

环节。有人认为，戏曲主要靠唱来立戏，剧本的地位不那么重要。

这种看法不对。从创作实践看，一台戏要立住，首先需要剧本能立

住，剧本立不住，唱腔、舞美、表演再出色，戏也立不住，白白浪费了

人力物力财力。所以，有眼光的人抓戏曲创作，首先抓剧本，下狠

工夫把剧本改得思想、艺术上都有坚实的基础，再投入二度创作。

现在，几个出好戏多的省市像福建、黑龙江，都组织力量帮助基层

的创作人员一遍又一遍地修改剧本，结果，投入二度创作后成功率

极高。有的院团不甚注意剧本创作，就吃大亏。有的团花十几万

元把戏排出来了，唱腔、舞美、表演都是一流的，但就是本子立不
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