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    俄国大文豪列夫·托尔斯泰曾说过：“在学校如果没有教会学生创造，那么他的一生只会

抄袭和模仿”。在我们的戏曲表演教学中常有这样的情况，学生各项基本功练的都很好，可在

剧目课的学习中却显得非常吃力，什么原因呢？笔者认为在剧目课的教学中对学生“再创造”

这个问题的关注程度不够是其中一个重要的原因。

一、“再创造”的目的和意义

    我们都知道，在学习、排演、塑造戏曲传统剧目中的人物形象时，“模仿”是必不可少的，

但目的不止于模仿，而是要学会“再创造”。

    何谓“再创造”？“再创造”是指戏曲演员在表演某出传统戏中的某一个人物形象（角色）

时，应在前人已经创造成型的基础上，继续对这一人物形象进行再创造，而不只是模仿前人创

造成型的结果。在戏曲院校的剧目课的教学中，尤应重视这一点。

    笔者这样说并不是轻视剧目课教学中的模仿，其实在剧目课教学的最初阶段必然是从模仿

开始的，在模仿的基础上才能逐步进入“再创造”的阶段。因而对于老师作示范的模仿是十分

重要的。学生不模仿就不能学到戏曲表演艺术中唱、念、做、打的各种技巧，就不能达到中规

中矩的规范化的要求，就不能领悟老师所表现出来的人物形象的内涵。戏曲剧目课中的模仿阶

段是戏曲学习中的一个必经阶段。

    学习和借鉴前人已有的成果是后人承前启后的必然途径，戏曲表演艺术也不例外，传承的

特点更加突出。模仿是为了打好基础，是更好地提高专业技能的必经之路，但模仿的目的不仅

仅是为了停留在模仿的层次上，而是为了向更高层次前进，模仿只是学习的手段，学会“创

造”才是学习的目的。

二、人物形象的“再创造”

    传统戏中的人物形象，是前人经过千锤百炼之后创造成型的人物形象。唱、念、做、打都

已成型，有了一套完整的表演模式，人们称之为“表演程式”。这套成型的表演程式，需要学

生先由模仿入手，然后逐步进入人物的内心世界，使唱、念、做、打的程式真正成为人物的行

为动作。戏曲表演艺术的创造过程，是一个由外而内，再由内而外的过程。这就是先要学会

（模仿）各行当及人物形象的表演技巧。在这个基础上，才有可能进行对人物形象的体验，才

有可能去进行人物形象的再创造。这正如戏曲导演艺术家阿甲先生所说的：“先把演员基本的

身段工架训练好，甚至要把基本的表情形式和语言形式训练好，然后深入角色的体验，再从角

色的个性去溶化这些东西，这是中国戏曲表演艺术特殊的体验方法。它是这样的：先接受前人

从广泛生活体验中所形成的技术，到创作时，再从自己的具体的体验中去消化它、批判它又丰

富它”。阿甲先生的这段话，正说明了戏曲表演艺术的创作特点——先由外而内，再由内而外

的特殊创造过程。这也说明了为什么我们学习戏曲表演艺术时不能只停留在模仿阶段，而一定

要在模仿的基础上进行再创造的道理。因为对于已经成型的戏曲人物形象，我们必须赋予他新
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而且在唱腔方面也有割不断的因缘。梨园戏的唱腔主要来自南

音中的散曲。散曲的唱腔以滚门、曲牌名称和曲名作为标志。

“滚门”均有特定的音乐材料(含调性、调式、节拍、节奏、音

调等诸因素)，具有实际意义的曲牌系统。一曲中，常用同一滚

门或曲牌亦有缀合多个滚门、曲牌者。曲目种类有：正曲、带

慢、头、破腹慢、带慢尾等。与使用泉州方言歌唱的梨园戏唱

腔，曲牌联套，一出戏中，既可以用一种宫调中的曲牌连缀，也

可以用不同的宫调中的曲牌组套。每个传统剧目都有一套专用

曲牌，曲牌形式有集曲、慢、引、小令等。两者之间有许多相

似之处。

    泉州南音的乐队组合有先秦时期的洞箫、西汉时期的笛、

魏晋时期的曲项琵琶、隋唐时期的拍板、宋代的奚琴与三弦等

等；这些乐器不仅体现了中国古老音乐文化不同历史时期的文

化沉积，同时又是多元文化的融合，其历史衍变过程体现了中

国传统音乐文化多元性、开放性特征。梨园戏的产生不仅丰富

了南音的“指”与“曲”内容，同时通过演出实践而对南音的

撩拍、乐器、定音等方面作了发展。在撩拍方面由原来的二分

音符为一撩而紧缩为四分音符为一撩；乐器方面以箫弦伴奏为

主，南琶横弹，由品箫代替洞箫、二弦（晋代奚琴遗制）、三弦、

唢呐等；打击乐器以南鼓(压脚鼓)、小锣、拍板为主。定音方

面也由“以工为商”为标准音的洞管定音法，改为“以×代工”

的品管定音法。

    南音长期以来属于自娱性的“堂会式”演唱，以唱为主，极

讲究唱腔抑扬顿挫和腔韵的幽雅，注重行腔、吐字和韵味，演唱

时速度十分缓慢，在历史进程中不断吸收泉州地方戏曲特别是梨

园戏的唱段来充实自己，丰富自己的内涵。例如《春今》指套就

是从梨园戏的《雪梅教子》来的。而梨园戏唱腔则是舞台综合艺

术的一部分。以南音为基础的梨园戏唱法，与宋词、元曲唱法一

脉相承，与昆曲同出一系，都讲究文字声韵，四呼五音之口法，

做腔润腔之功夫。在保持南音的基本音调的情况下，采取变化节

拍，压缩或扩充节奏，改变结构、落音和调式等变化手法，充分

为剧情、人物服务。泉州南音与泉州梨园戏相互吸纳，互相渗透，

互为交融发展。“你中有我，我中有你”，使泉州南音已逐渐发展

成为拥有自己独特的艺术风貌和个性特色的艺术形式。它体现出

一种深厚的历史文化积淀，从而印证了它在中国艺术史上，特别

是在中国音乐史上的重要地位和历史价值。

    泉州在唐代就是歌舞之乡，是南音孕育、发展的中心。南

音曲调典雅柔美，唱腔婉转悠扬，既具有宫廷音乐气质，又富

有浓烈的乡土气息，它是中国现存最古老的乐种之一，被誉为

“中国音乐的活化石”、“一部活的音乐历史”。而被称为“宋元

南戏活化石”、中国现存最古老的剧种之一的梨园戏同样由中

原移民徙迁泉南时带来，并于泉州生根发芽，流传播衍，成为

独具特色的闽南语地方戏曲。梨园戏历史悠久，艺术风格独特

——古朴、典雅、优美，在剧目、唱腔、乐队组合、演唱等方

面与南音有着千丝万缕的亲缘关系。

    南音由指、谱、曲三大部分组成。“指”就是“指套”，是

有词、有谱、有琵琶弹奏指法的套曲。“指”的内容多与戏文相

关，亦再与曲艺故事、传说有关者。“谱”即器乐曲，是无唱词、

有琵琶弹奏法、专供乐器演奏的套曲，每套由三至十节组成。南

音中的标题性音乐多以四季景色、花鸟昆虫或骏马奔驰为内容。

“曲”即散曲(草曲)，南音散曲与同剧目的梨园戏在主要唱段上

是相同的，梨园戏流派七子班的剧目，多为青年男女爱情故事，

结构严密，文词典雅，人物内心感情的描写细腻，性格形象鲜

明。在南音中特别是以爱情为题材的民间故事改编的作品中，

人物极富感染力，与民众心灵相通，深受人们的青睐，有雄厚

坚实的群众基础。例如梨园戏《陈三五娘》，它不仅记有南音的

滚门曲牌，同时还标有唱词及南音工尺谱的撩拍记号，这说明

南音与梨园戏的密切关系由来已久。南音中有一千余首散曲，

其中散曲内容可归纳在七十一个故事之中，与戏曲有关的六十

九个中从传统戏曲、曲艺移植过来的有十八个，有三十六个与

梨园戏的剧目相同。例如：《尹弘义》这个故事来自同名梨园戏

(上路·内棚头)、南音只取该戏本的后段，如指套《一纸相思》、

《小姐听》及散曲《谢小姐》等近十首；《周德武》这一故事，从

梨园戏(下南·内棚头)《禅房怨》中引发而来，有《看恁行宜》、

《师兄听说》两阕；《周怀鲁》在梨园戏(下南·内棚头)中有这

一剧，南音散曲有《娘女间》；《韩国华与连理》梨园戏、莆仙

戏传统戏曲中均有这一剧目；《姜孟道与陆贞懿》其情节与梨园

戏同一剧目大致相同，只是梨园戏称“姜明道”，此外南音里还

保存有梨园戏《杨  与翠玉》、《刘  与云英》、《梁祝》、《赵

盾》等四个遗目。

    被称为“宋元南戏活化石”是现存中国最古老的剧种之一

的梨园戏，与南音艺术有着不解之缘。不仅在剧目方面有联系，


