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维权行动 
 

戏剧作品著作权保护研讨会发言摘登(下) 
 

  近日，由中国文联维权办公室、最高人民法院知识产权庭主办，中国剧协协办的“戏剧作品

著作权保护研讨会”在北京举行。中国剧协分党组副书记、秘书长刘卫红，中国剧协分党组成员、

副秘书长周光，以及王蕴明、崔伟、汪刚、周育德、黄维钧、赓续华、黎继德、张小果、朱绍玉

等戏剧界专家，最高人民法院知识产权庭高级法官张绳祖，审判长于晓白和来自北京市各级法院

及部分省市高级人民法院的近 30 位法官，许超、刘春田、费安玲、韦之等知识产权领域知名学
者参加了此次会议。本版内容为此次会议上专家发言内容摘登的下半部分。  
  ——编 者  
  戏曲剧本的独创性到底有多大  
  戏曲的剧本和歌剧、舞剧的剧本肯定是不同的。就戏曲的剧本来讲，我们也发现只通过剧本

很难看出有多大的不同。 
  于晓白（最高人民法院知识产权庭审判长）  
  在各类著作权案件当中，戏剧作品的著作权纠纷占一定的比例。在国家颁布《著作权法》之

前，就有类似的案件。从判决的结果来看，各法院对这个问题的认识还不是很统一，其中对于法

律的理解不同是一个方面，对于涉及到戏剧的一些专业问题该怎么界定也不统一。因为这类纠纷

涉及到的权利主体非常多，如作者、表演者、剧团、音像制品制作者。权利范围有的时候是交叉

的，怎样界定各自的权利范围是有一些争议的，有一些还涉及到了证据问题。当时打这类官司的

人，更多的是在表演艺术家、词曲作者、剧本文字作者去世之后，他们的继承人、后代来主张权

利。这个时候怎么来保护他们的权利，可能被关注得比较多。我们 7月在上海开了一个有关戏剧
类作品网络侵权纠纷的研讨会，但是那个会给我的感触不是很深，内容也不是很广，只包含戏剧

作品能不能被认定在网上传播、网络服务商的责任等方面的内容。  
  有一个纠纷是关于词曲、唱腔的设计者的，这位作者去世之后，他的子女来打官司，认为某

个越剧都是他父亲创作的。最后法院把它分开考虑，幕间曲、情景音乐以及过门、合唱的版权是

属于他的，但是唱腔和唱段的版权归表演者享有。  
  在具体案件中，戏曲演出制作光盘、音像制品销售，有的是剧团、剧院、演出单位已经授权

某些音像制作单位发行，后来又由主要演员授权其他的音像出版社进行发行。前面的音像出版社

和后面的就会打官司，这就涉及谁的权利来源是合法的。如果说把演员作为整个剧团演出的职务

行为，那剧团对外行使权利，出版发行音像制品，是可以的。也有戏剧专家提到剧团与剧团不一

样，有的是小剧团，演员很强势。所以在这种情况下谁能够对外行使权利，可能也是一个需要考

虑的问题。  
  戏曲的剧本和歌剧、舞剧的剧本肯定是不同的。就戏曲的剧本来讲，我们也发现只通过剧本

很难看出有多大的不同。比如越剧《梁祝》，都是根据上世纪三四十年代早已有的演出写出来的，

情节、人物都没什么变化，演出的内容就是唱段。后来再写的剧本，基本上就是这些唱段通过文

字表现出来。剧本的作者虽然对剧本进行了改编，但和三四十年代的演出相比，看不出独创性成

分到底有多大。另外，除了剧本文字上的唱段，剧本中还有一些提示，这些能不能保护？单纯从

形式上比对，它的过门在文字上有一些变动，但意思是一样的，这是不是独创呢？我们很难讲独

创性到底有多大。 
  戏剧作品是指整台戏 
  一些国家和地区的著作权法已经对戏剧作品的界定进行修订，而我国著作权法局限于剧本

上，而把表演者权、演艺权、传播权等等归到邻接权里。 
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  黎继德（《剧本》副主编）  
  对于戏剧作品著作权保护，“什么是戏剧作品”是一个根本性的问题。我非常同意“戏剧作

品”应该指整台戏的观点。尽管这个观点和我们的《著作权法》，甚至和《伯尔尼公约》都不完

全吻合，但我觉得从几个方面应该予以考虑。  
  第一，从戏曲的历史来看，戏曲史从古代到现在是一个演出史，而不是一个剧本史。虽然有

很多研究戏曲的著作都是谈剧本，那只能理解为戏曲文学史，更重要的应该是演出史。因为在剧

本没有出现之前，戏曲就存在了。  
  第二，从艺术或者是戏曲本身来看，戏曲的本质特点就是综合性。戏曲是最综合的一门艺术，

不是说其他的艺术没有综合，但没有戏曲这么综合，它从文学、音乐、美术、舞蹈、服装等方面

进行了综合，它的综合性决定了戏曲应该是整台戏，而不是文学剧本。这是从艺术门类的特点来

讲。  
  第三，从语言学的角度讲，我们在谈戏剧作品的时候有一个翻译的问题，中国历史上主要是

用戏曲这个词，我们以前没有戏剧这个词。出现戏剧这个词是近代的事，这来自于英文翻译，英

文翻译有三个词与戏剧有关：theatre、drama、play，theatre是剧院、剧场，drama有翻成戏剧的，
play 更多翻成剧本。在希腊语中，“戏剧”这个词最早的意思是演出的行动，由此可见，戏剧从
根本上是一个戏剧行动而不是剧本。我是从语言学的角度谈这个问题。所以它不应该是剧本，而

应该是整台戏。  
  第四，可以从剧本的作用来看，写剧本从来都是为演出而写的，剧本最早是案头的，绝大部

分是提供给演出的，从剧本本身的演出目的和作用来说，它是供演出用的。  
  第五，从法律的角度讲，《著作权法》的实施细则里明确讲了戏剧作品是供舞台演出的作品，

这个理论基础来自《伯尔尼公约》。但美国的法律、英国的法律，包括我国台湾地区的法律对此

都进行了修订，他们的著作权法里谈到戏剧既可以指剧本，又可以指表演。台湾地区把戏曲和戏

剧作品分得很细，戏剧作品是在语言作品中保护。我理解，戏剧作品的界定在一些国家和地区的

著作权法当中已经进行了修订，而我们国家的著作权法由于制定比较早，同时又来自于《伯尔尼

公约》，所以它还局限于剧本上，而把表演者权、演艺权、传播权等等，归到邻接权里。  
  戏剧的演出权是非常重要的。举个例子，我们国家上演过音乐剧《美女与野兽》，这是从美

国百老汇要了 60 场演出权，这个演出权说明什么？说明这个演出的版本是不能动的。所谓“不
能动”，且不说主题、唱腔、唱词，连调度、连服装所有都不能动。美国是怎么表演的，中国就

要怎么表演；日本是怎么表演的，我们中国就得怎么表演。我非常赞同在《著作权法》的修订中

引入演出权，我甚至觉得演出权不是邻接权、不是表演者权，我倾向于把它归入到著作权里。 
  风格无形，无法保护 
  知识是有形的，文学艺术作品都是要有“形”的。无形的东西不在我们的法律视野中。 
  刘春田（中国人民大学知识产权学院教授）  
  我认为在座多数的法律界的同志是过来“淘宝”的，是来受教育的。在上世纪 80 年代末起
草《著作权法》的时候，对“什么是戏剧作品”的问题，我们认真听取过意见。但是最后某种意

见占了主导地位，在判断什么是戏剧作品上认为就是剧本，我们当时觉得也挺好的，因为一台戏

一演就过去了，但事后认识到因为我们太外行了出了问题。后来我们也做了思考，给你两张《借

东风》的票，你是在家看剧本还是去剧场看马连良呢？我们肯定去看马连良，因为我们要看的是

表演。虽然很多人会唱，但是为什么还去看？不是要了解这个情节，而是要欣赏这个表演的过程，

这个过程把你带到梦幻般的境地。我们发现了问题，怎么在理论上解决它？这是需要沟通和学习

的，把戏剧家们多年形成的共识吸收过来。  
  在教育部主编教材的过程中，我算是另类，不认为戏剧作品是剧本，这和法律规定是唱对台

戏的。今天我的想法得到了印证。我记得 100 多年前的一个剧作家说得非常清楚，“剧本绝不是
戏剧”，有人说“剧本，剧本，就是一剧之本”，就像有人说“大楼，大楼，就是地基”，我说怎
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么可能，地基打好了，能住进去吗？所以地基不是建筑。其实电影作品和戏剧作品也是这样，最

初不是因为有了电影剧本才能电影。如中国的《乌鸦和麻雀》，先有了电影，然后按照电影表现

出的东西记录成为文字，我们就称之为电影剧本，实际上这是一个电影的文字记录。所以一开始

我们要弄清楚“什么是戏剧作品”的问题，这是解决所有问题的出发点。概念是基础性问题，一

切都从这里出发。所以今天我感到很有收获。  
  有好几个专家提到保护风格。我觉得风格是形而上的东西，没法保护。画家讲以形写神，但

神似不是一个具体行为。我们看不到神，就是同一张画，根据每一个读者不同的心境、不同的文

化修养，看到同一张画的时候，肯定是不一样的。高兴时听《梁祝》，不高兴再听《梁祝》，感觉

就是不一样。那就是艺术风格，风格是说不清楚的，马连良什么风格？马派的“巧、俏、帅”谁

都能看见，但说不出来。这是每个人凭感悟去体会的东西。我们谁都说不清楚，我相信人们以后

也说不清楚，说不清楚才有意思。我们却要把这种说不清楚的东西拿来保护。知识是有形的，文

学艺术作品都是要有“形”的。无形的东西不在我们的法律视野中。  
  最后，我认为有了知识产权制度，使中国发生了很大的变化。知识产权制度的建立在中国的

改革当中是走在前面的。我们原来在计划体制时代来设计《著作权法》，现在时代完全变了，所

以我们在修改《著作权法》中有三个原则：数字技术、市场经济、国际化，我觉得这是我们修改

《著作权法》的主要思路。今天开这个会，就反映了最高法院在戏剧作品著作权保护问题上的实

事求是。 
  唱腔创新谁来界定 
  在歌曲上来说，是多少小节或多少秒钟不一样就不算侵权，那么判断曲牌唱腔是否侵权应当

以多长时间为界定？曲牌有其特殊性。 
  朱绍玉（北京京剧院著名作曲家）  
  我是搞戏剧音乐的，今天是第一次上版权保护这门课。过去一直觉得戏曲不景气，谁爱用谁

用，用了才是看得起我，因为它目前比较衰落。所以做这个行当的人，在版权保护这方面的意识

非常差。戏班有一句土话：“这是偷我的。”所谓偷了谁的，现在讲就是侵权。比如我创作新的唱

腔，在过去是没有的，别人把我的用了，我就可以说：“这小子偷我的。”这句话就用在这儿了，

实际上这就是侵权。传统戏曲严格地讲，它成套的唱腔、音乐都很难找到版权人了，因为它们的

历史不止 50 年以上了。现在有很多改编，关键是这些改编之后形成的作品在权利划分上该怎么
算？  
  戏曲作品的著作权保护还有一个难点，就是它有一个创作的原则：旧里有新，新里有旧。就

是梅兰芳先生说的“移步不换形”。你首先要走，但是不能走了样。这里面就存在一个量的问题。

我把一部作品创作出来了，虽然很独特但又是从京戏的传统唱腔来的。但是别人原封不动地用我

这个，算不算侵权？据我所知，这么多年在京剧的行里面还没有出现你偷我的东西后，我和你打

官司的现象。比如说完整地用我新创作的东西的人，有的是我的学生，他说：“先生我把您那段

用上了。”还有别人用了，我想：这小子偷我的东西，他也不容易，都为了赚俩钱儿。  
  我觉得每个剧种的唱腔也好、曲牌也好，都是有年头的，根据这些曲牌可以改编、发展，但

是发展的量有多大就可以算是创作？这个问题是值得研讨的。比如说我这个唱腔，如果别人唱的

和我的基本上是一样的，这就可以算是侵权了。我也听说了，在歌曲上来说，是多少小节或多少

秒钟不一样就不算侵权，那么判断曲牌唱腔是否侵权应当以多长时间为界定？但曲牌有其特殊

性，比如说原曲牌的元素 10 小节，我把它发展到了 100 小节，甚至把它发展成了一首曲子，这
就应该是新作品。我把这个东西发展了，但人们听的还是原调的味儿。比如，《夜深沉》由两个

曲牌组合，现在有人也在拉。这两个曲子就是传统曲子，到现在也没有怎么动。但是这个曲子在

很多演唱会被用到。这算不算侵权？别人确实把它改编了，但是主要的旋律几乎没改，我要用他

的东西算不算侵权？这方面有很多是“1+1不等于 2”的，是比较模糊的。  
  在任何剧种当中，唱腔一般不能脱离它本身的元素，也就是传统。现在的曲子里很多东西，
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都是跟传统音乐不搭界的。比如我写一出藏族戏的音乐，如果里面的音乐是在京剧里面从来没有

过的重新创作的作品，这种情况在唱腔来讲就不允许了，因为如果唱腔在京剧里面从来没有过，

那就不是京剧了，所以我觉得在这方面也应该有一个严格的界定。唱腔比作曲还要难，因为它不

能原封原套，还必须要革新，这样一来就难了，比创作新的曲子还要难，因为它有限制，又让你

往前走又不能走大了，里面的技术含量非常高。 
  需要用“演出权”来保护戏剧家权益  
  表演者权是比较个人的，对于戏剧来讲，它的综合性特别强，所以是不是可以引进“演出权”

这么一个概念？  
  张小果（中国剧协原副秘书长）  
  对于戏剧界来讲，“什么是戏剧作品”不是问题，但是看了很多案件的审理情况以后，我觉

得这对于法律来说是值得关注的问题。法律概念上要保护的戏剧作品，主要指的是戏剧的文本，

因为《伯尔尼公约》对戏剧作品有明确的定义，实际上就是指文本。《伯尔尼公约》是个很严谨

的公约，但是对于戏剧作品的保护是不周严的。一部完整的戏剧作品，包括戏剧文本也包括舞台

呈现，对于剧本我们叫一度创作，舞台表现我们叫二度创作。从道理上讲和法理上来讲，这两方

面应该都受到保护，不仅仅是文本受到保护，舞台演出也应该受到保护。  
  而且，通过大量的案件来看，我觉得要更加全面地来保护。要保护的不仅仅是专家提到的表

演者权，真正要保护的范围不是仅靠一个表演者权就能够概括的。表演者权是比较个人的，对于

戏剧来讲，它的综合性特别强，所以是不是可以引进“演出权”这么一个概念？戏剧的制作和电

影的制作有非常大的一致性，一个表演团体要排戏，是有一套工作程序的。在我看来，在二度创

作中，是以导演为主导的一个创作过程。对于这个过程，咱们现在注重音乐，因为它有文本，也

有曲谱、总谱。实际上还有一大项——舞美，它是有设计的，“灯、音、效、布、化、道”都是

有设计的，设计图也是可以复制的。在二度创作中，导演是主导，所以“表演权”不如“演出权”

更有周严性。  
  《著作权法》对于戏剧的概括、表述，本身就非常不严谨，它现在的表述叫做“话剧、歌剧

以及地方戏”，这个表述非常不严谨。如果仅说地方戏，实际上京剧被划在外面。京剧和昆曲是

全国性的大剧种，不能被称作地方戏。戏剧的表述应该是：戏曲、话剧、歌剧、舞剧及其他剧种。

当然不能全都罗列，“其他”也有很多，比如滑稽戏、儿童剧、皮影、木偶⋯⋯不一定全都列出，

但是如果仅仅用地方戏来表述的话，是很不严谨的概念。  
  有两个不同的概念，我们也应当从法律角度进一步理清，一个是整理，一个是改编。改编显

然就是主题、人物关系、结构变化比较大。一般性的在结构上调整一下，遵循原来戏曲的主旨，

应该叫做整理。《梁祝》不属于改编，属于整理。但整理者也应有他的权利，因为他也付出劳动

了，但这个权利有多大、如何界定，这是一个问题。  
  司法界肯定会越来越多地面对表演如何保护的问题，因为在这个问题上，以前的演员是没有

版权意识的，另外无论是别人用他的影像成果还是用其他的成果进行再现，都没有那么大的经济

效益。现在的演员经济意识越来越强，法律意识越来越强。第一是演员不会简单把版权签给你。

第二是涉及到录像制品的出版，现在这方面常见的是制式合同，这实际上就是你把这个权利卖给

我，我给你多少钱，但使用者往往不是和演员签，而是和剧院签。因为演员是受雇于剧院，剧院

就认为自己可以代表演员签这个合同。但如果这个合同所限制的作品以后再被延伸利用，或者是

以其他的形式再发行，以后这些演员法律意识增强之后，肯定会追究。这种问题会越来越多，以

前戏曲演员最大的特点是文化水平不高，但是现在不一样了。使用者不要把现在没有维权意识的

人认为是永远没有维权意识，否则将来会面对更多的问题。 


