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《梨國原》表演理論之探究

李 惠 綿

崑山水磨調自明嘉靖間(一五二二~一五六六)創製以後，即逐漸廣

被劇壇，使得中國戲曲由體製劇種轉變為聲腔劇種， ~P同一聲睦可以演唱

不同的劇種;而凡以崑山腔演唱的樂曲，稱之為「崑曲」。崑曲從明代隆

慶、萬層之交開始，到清代嘉慶初年，風行時間長達二百三+年之久(一

五七0-一八00) ;至乾隆年間，各地方聲腔進入北京，先後是弋陽

腔、秦腔、四大徽班陸續進京，形成「雅部」與「花部」爭勝的屑面。李

斗《揚州晝勘錄》卷五成書於乾隆年間(一七九五年有序) ，提及: r兩

准鹽務例蓄花雅兩部，以備大戲。雅部即崑山腔，花部為京腔、秦腔、弋

陽腔、榔子腔、羅羅腔、二簧調，統謂之亂彈。」當時揚州情況如此，北

京亦是如此。乾隆、嘉慶時代以後，中國戲進入所謂「亂彈」時期，當時

的崑劇是以折子戲的演出代替了全本戲，形成崑劇表演藝術的轉折點，開

啟崑劇藝術的新頁。大量的傳統劇目折子戲盛行於整個崑劇舞畫(包括廣

場、戲館、廳堂等) ，因此折子戲的演出方式使崑劇活動叉延續了兩百多

年。折子戲推動崑劇表演藝術起了變化，而表演藝術的發展亦倒轉來給予

折子戲劇目一種分外動人的光影(參陸苓庭《崑劇演出史輔﹒折子戲的光

芒» )。折子戲的演出形式使演員個人的表演藝術更為突顯，而為提供崑
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劇演員一些表演藝術的規範，還有相關的表演心得記錄或理論規則，«梨

園原》一書即是在這樣的背景之下應連而生的。

《梨園原》原名《明心鑑>'是清代乾隆、嘉慶年間一位藝名黃措綽@

的戲曲藝人「彙其平生所得，筆之於書」而成。嘉慶二十四年(一八一

九〉莊肇奎(胥園居士) r考古證今，凡有關於梨園一業，雖片紙隻字，

皆續載於是書J ，因而更名為《梨園原》。道光九年(一八二九) ，黃雄

綽弟于俞維璟、龔瑞豐出其聲稿，求請葉元清(秋泉居士〉修補蔑缺，考

證井誤，並代為撰述俞、龔之心得。@故今所見之《梨園原>，至少三易

其繭，歷時乾、嘉、道三代，綜合了黃措綽及其弟于們的表演心得，以及

莊肇奎、葉元清的修補考證。此書可視為清代中葉崑曲表演藝術的精華，

也可說是現存古典戲曲理論著作之中，唯→的戲曲表演美學經典。

這一本表演藝術理論專著，篇幅甚鈕，共有十三個主題。其中〈謝阿

蠻論戲始末〉、 〈王大梁詳諭角色〉 、 〈論鼓較樂式〉、 〈諭曲原〉、

〈寶山集載六宮十三調〉、〈涵虛于論雜劇十二科〉皆是轉錄前人之說。

® <論戲統〉則說明古時演戲之前，演員出鬼門道，必先齊唱〔紅苟藥〕

一詞的傳統。因「傳奇肉必有神、佛、仙、賢、君王、臣宰，及說法、宜

@黃攜綽，一作黃惜綽 o 唐朝開元年間曾有弄參軍的名優黃憎綽，善訣諧打誨，被

稱為「侍官奴J 0 {因話錄》、《樂府雜錄》、《次柳民舊聞》皆有記載其人其事

(參曹惆生《中國音樂舞監戲曲人名詞典》頁二OJ\) 。又蔣星煜先生主編《十大

名伶》中有黃惜綽，可見其人之盛名，上海古籍出版社，一九九二年。

@關於《梨園原》成書的過程，可參鄭錫瀛〈惕司在居士) <梨園原序> '作於嘉慶二

十四年己卯'時為一八一九年(案:原作己丑，則為道光九年) ;莊肇壺〈胥圍居

士贈黃路綽先生梨園原序> ;以及葉元清〈修正增補梨園原序> ' {梨圍原》收入

《中國古典戲曲論著集成》冊九，三篇序並收錄《梨園原》。

® <謝阿蠻論戲始末〉說明戲曲搬演自漢代傀儡，經唐明皇選良家子弟，於梨園中演

戲文，至宋元大盛。〈王大梁詳論角色〉主要解釋各腳色之名義。〈論鼓板樂式〉

引雷海青傳古樂器之論。〈論曲原〉引自主贖德《曲律} 0 <寶山集載六宮十三詢〉

引錄芝鷹。昌論》宮調聲情誼。〈涵虛子論雜劇十二科〉引自朱權《太和正音譜》。
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咒等事，故先持一咒，以釋其罪J ;文因隔宿昧爽，故齊聲同唱，以利喉

音舒展。〈老郎神〉則考述: r逢梨團演戲，開皇亦扮演登場，掩其本來

面目。唯串演之下，不便稱君臣，而關於體統，故尊為老郎之稱J '因此

老郎神師唐明皇。〈藝病十種〉則提出戲曲表演可能犯下的十種弊病是:@)

曲腫(腿彎也) ;白火(說白過火) ;錯字(認字不真) ;訛音

(將字音念訛) ;口齒浮(口齒無力) ;強頸(項頸不動) ;扛庸

(聳庸) ;腰硬(腿不活動) ;大步(行步太忙) ;面目:版(臘上

不分喜怒、〉。

歸納此十病，白火、錯字、訛音、口齒浮是就「曲白」藝病而論;曲

腫、強頸、扛庸、腰硬、大步、面目板則是就「身段」藝病而論。作者於

丈末總結: r以上十病，皆係平素怠情而得，切宜早日醫治。有詩如下:

『藝病渾身染，多因舊日惰;虛心當藥餌，病則立除卻。J J 可知勤勉和

虛心乃是去藝病之良方。基於這十種藝病，下丈進一步分別提出〈曲白六

要〉、〈身段八要〉、〈寶山集八則> :

〈曲白六要> :音韻、旬讀(音逗〉、文義、典故、五聲、尖園。

〈身段八要> :辨八形、分四狀、眼先引、頭傲，撓、步宜穩、手為

勢、鏡中影、無虛日。

〈寶山集八則> :聲、曲、白、勢、觀相、難易、寶山集、宜勉

力。@

戲曲表演藝術以曲白、身段之融合無間為其特色，故作者將舞臺表演

的實際經驗，分別歸納成這些要素。至於「寶山」之義，周胎白《開心鑑

@本段引文，凡括強部分，係原文所有;以下〈曲白六要〉亦然。

@周胎自據手抄本撰《明心鑑注釋> '其中〈寶山集六則〉只含前六則;但六則之後

還有「寶山集」與「宜勉力」兩段話，都作["" «寶山集》云J '故內容實與八則相

同。該書收入《戲曲演唱論著輯釋~ ，北京中國戲劇j出版社，一九八0年二版。
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注釋》說: r命名『寶山J '似以『山』比戲曲，而以唱作方法比做「珍

寶J '亦即今之所謂『竅門J 0 J 周氏並引《正法念經》所謂: r汝得人

身不修道，如入寶山空手回」之語解釋:身為伶人，如不動苦鑽研，猶如

入寶山而一無所得，豈不辜負中國戲曲藝術。@而演員如要修得表演藝術

之道，必須有所借鑑，因此《梨園原》中有〈明心鑑〉一文，強調梨園子

弟務必虛心，以除梨園藝病之巷， r不必求其有功，只求無有藝病，日久

技術必精，則可成為上好之角色。」周胎白就說: r II'明心』就是要內心
有戲，不能只求形式上的背似; II'鑑』就是鏡子，也就是把演戲時應該注

意的一些問題或者較易發生的毛病，分別指出，作為一種借鑑。 J® 抽象

的說， r明心鑑」即是照明內心的鏡子，心明則心虛，心虛則可虛懷萬

物，與物相應，如明鏡無不照'11::水無不鑑。延伸其義， {梨園原》提出

這些表演藝術的原理原則正可以作為戲曲演員的借鏡。由此看來， {梨園

原》原名《明心鑑~ ，深義在此。

從以上對《梨圓原》的概述中，可知〈藝病十種〉、〈曲白六要〉、

〈身段八要〉、〈寶山集八則〉四個主題乃是《梨圍原》精義所在，而這

四個主題是以曲白藝術和身段藝術為論題核心;換言之， <藝病十種〉、

〈寶山集八則〉實可與〈曲白六要〉、〈身段八要〉互證。雖然作者在每

個主題之後，對各個要素皆有進一步的說明，但仍是言簡意傲。本文郎以

〈曲白六要〉、〈身段八要〉所論為主，遲條加以解說分析;而將其他主

題融合論述，並運用《梨園原》以前的相關論點加以詮證，使其意義更為

清晰彰顯，期能探討《梨圈原》所孕涵的戲曲表演美學。

(單)同上佳，見頁二O四。

@同上佳，見頁一七七。
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一、曲白理論

351

樂曲和賓白@可說是古典戲曲的兩大要素。就戲劇的發展而言，由於

這種一唱一說的形式，才使中國戲劇由形製起小、情節簡單的小戲系統，

進入體製繁擾、情節曲折的大戲系統'®可見講唱文學對古典戲曲的滋養

何其重要。說唱形式運用在劇本文學上，就是每一折(齣〉之中，以若干

曲牌聯綴成套曲，曲辭中間以獨白、對白、夾白、混白等不同的賓白形

式。@大致而言，賓白和曲辭的配合，大多是交互使用，也就是「曲白相

生J ;但也有「重疊」或「相輔」的情形。所謂「重疊」即是賓白與曲辭

所表現的意義相同，曲辭不過是歌唱表白一番而已。所謂「相輔 J '即是

曲辭所說明的事件或思想，有一部分和賓白相同，但另有開展。@曲辭和

賓白的相生相戚，共同推動關目情節的發展。從戲劇文學到劇場搬演，則

是透過演員，將曲辭和賓白「唱」、「念」出來，故而延伸出戲曲表演體

@繪成戲曲搬演的要素之中，尚有「科汎 J '指舞畫土的身段動作而言，詳下丈。

@西漢角鑑戲、唐戲弄及宋金雜劇院本等皆屬「小戲」系統;加土「講唱文學」的滋

養，即進入「大戲」系統，南戲、北劇屬之。小戲是戲劇的難型，大戲是戲劇藝術

完成的形式 0 多會師永義〈中國古典戲劇的形成〉、〈中國地方戲曲形成與發展的

徑路> '收入《詩歌與戲曲» '臺北聯經出版，民國七十七年。

® [""夾自」是夾於曲恥的賓白，有三種類型:一種與普通賓白不殊，一看即知，不致

於教人和曲丈相混。另兩種則皆附著於曲丈，某一往往帶有語氣辭，容易與曲丈分

辨，謂之「帶白 J j 其-j佳作用有如帶自而缺少語氣辭，每每使人誤以為是襯字。

「讓自」或「滾唱」原是弋鷗腔的專有名詞，二者不易分別，都是屬於「數唱」或

「帶唱」的性質，介於賓自與歌唱之間，如果將其偏於賓自來說就是滾白，如果將

其偏於歌唱來說就是讓唱。會師永義認為不協韻之旬比較接近口白，用以對話或表

白;協韻之旬比較接近日昌詞，用以敘事或作為淨丑數日昌，故將二者區分，以利說

明。其例證並參〈北曲格式變化的因素> '收入《說俗文學» 0 臺北聯經出版，民

國六十九年。

@這三種形式正和講唱丈學韻散結構的方式一樣。關於曲辭和賓自相生、重蠱、相翰

的觀念，參會師永義〈元人雜劇的搬演> '收入《說俗文學» 0 畫北聯經出版，民

國六十九年。
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系中的「唱腔藝術」和「念白藝術J 0

《梨圍原》中的〈曲白六要〉應是兼論唱曲和說白，因此詮釋每一個

要素時，自宜盡量從這個角度觀照。第一要「音韻」云:

每發一字，先審其唇、齒、喉、舌、鼻，或半唇、半喉，或半舌、

半齒，或半齒、半鼻，均領辨明 O 各有一定部分，不可強使歸於他

部。特製出一表列下，按表類推，則不致有誤矣。

唇一一一一一 一一非夫奉徵

齒一一一一一一一一一一一一一一一一 至恥是射

喉一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一號奧靠歐

舌一一一一 一一 一一一黎樓亮列

鼻一一無純乎鼻青，皆係與他音相輔者。如 一西一令進

揖上表所列顛推之，則發出之膏，自然字正音圓，不致有唱者為

「天」聽者為「焉J ;唱者為「地」聽者為「息J ;唱者為「元」

聽者為「言J ;唱者為「黃」聽者為「旁」之弊也。

這襄所說的「音韻」不是指填詞作曲之平仄押韻，而是指發音部佐。

《梨圓原》提出的發音部位有五個，各有所謂「半音J '共有十聲。《梨

園原》的傳授者黃攜綽為江南人，此書叉是專論崑曲表演藝術'故可從吳

語方言及其字例，嘗試分析其音類和音值。其一，吳語「幫湧並」用雙唇

膏， r非敷奉徵」用唇齒;唇音所列之字是唇齒音，則其半唇可能指雙唇

音。其二，齒音所列之字， r恥」字屬知系， r是、至、射」三字屬照

系，是正曲音; <曲白六要〉論「尖團」謂「尖字係半齒音J '則其半齒

音指齒頭音，郎中古精系字接細音韻母者，後來演變為吳語的尖音字(詳

下文第六要「尖團J )。其三，字例中「號、奧、靠、歐」字皆屬喉音

字;由於表中並無牙音，半喉可能是指俗稱的牙音字。中古牙音見系字，

今開口呼、合口呼在吳語仍讀舌根音，今齊齒呼、撮口呼則變成舌面音，
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師團膏。@其四，苦青所列字例皆是「來」母，則其半舌可能指舌尖昔，

今臭謂的「端透定」也大都是舌尖膏。其五，中古的「明泥樓」是鼻膏，

吳講也全用鼻青。而《梨圍原》所指的並不是純粹鼻青之字，而是「與

他音相輔者J '也就是1&鼻青韻尾之字。@這點可以用江蘇奧江人徐大樁

《樂府傳聲》的話語作輔證，其〈鼻青閉口音〉說: r喉舌齒牙層之外，

叉有鼻青、閉口音者......。如庚青三韻，乃正鼻音也;東鍾、江陽，乃半

鼻青也。尋侵、監威、廉織，則閉口音也。正鼻青則全入鼻中，半鼻背則

半入鼻中，即閉口之漸也。閉口之膏，自侵尋至廉織而盡矣。故中原背韻

以東鍾起，以廉纖終。 J~ 徐氏此段文字在論北曲《中原音韻» ，庚青、

東鍾、江陽韻尾皆1& (-IJJ ，徐民文區分為正鼻青和半鼻音，可能與韻尾

前的主要元音有關。庚育為印的，東鍾為(UIJJ '江陽為 (aIJJ ; @ ( ~ J

為央元音，共鳴腔小，鼻音明顯，故庚育為正鼻青; (u J 、 (aJ 後元

育，共鳴腔犬，鼻青不明顯，故東鍾、江陽為半鼻宵。今吳語的鼻青韻尾

主要有 (-nJ 和(-IJJ 兩種，庚青主要元音及韻母是(enJ 或 (inJ ，東

鍾是 (OIJJ ;江陽是 (aIJJ '@ (e J 、( i J 為前元膏，共鳴腔小， (0 J 、

@根據楊師秀芳面授，吳語方言見系字接細音韻母者，丈讀時才變成舌面塞擦音的

tlO、 tlO'、皂，自p圈音;而在白話讀音中仍讀舌根擦音k 、 k' 、 x 。崑/llJa底是繼承丈讀

現象。又本丈有關音韻部分，皆蒙楊師指正，謹向楊師致謝。

@周胎自注: r If'無純乎鼻音，皆係與他晉相輔J) ·意思是每字有每字的念怯，出聲

雖或張口，如不歸閉口，則不能成為鼻音收聲。 J (同住®.頁一八七)依周氏之

意. {梨國原》所謂「鼻音」是指以鼻音收聲之字。

® {樂府傳聲》見《中國古典戲曲論著集成》第七冊，北京中國戲劇出版社，一九八

二年四版。

@參董同穌先生《漢語音韻學》第四章〈早期官話〉對中原音韻的擴音，畫北丈史

哲，民國七十年六版。

@參趙元任《現代吳語的研究》第二章〈吳語韻母〉之擬測，此處是就現代吳語方言

的鼻音韻尾推測清代中期吳語鼻晉音員尾。見清莘學校研究院叢書第四種，北京清莘

學校研究院，民國十七年。
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(a) 為後元音，共鳴腔大。字例中， r令、進」二字屬庚青韻; r西、

一」二字原為陰聲韻，也許由於是齊齒音，共鳴腔小，演唱時不易達於

遠處，故在口腔有限的共鳴之下，影響至鼻腔而帶出鼻膏，使氣流迴盪

起來;故「西、一、令、進」皆列在鼻音之下。如同就鼻音性質之多寡

和共鳴腔之小大而分正鼻青、半鼻音，則可以借用徐氏之論北曲來解釋

〈曲白六要〉的鼻青是指韻尾收 (-n) 者;而半鼻青可能指韻尾收卜的

者。

這一段「音韻」的論述，是強調說唱者每發一字，其聲母發音部位

「均領辨閉，各有一定部分，不可強使歸於他部J ，以免聽者因發音部位

不清晰而誤為他字。辨明每一字的發音部位，才能清楚地咬字吐音， <藝

病十種〉說: r唱曲、說白，凡必領口齒用力，一字重千斤，方能達到聽

者之耳;不然，廣園曠地，人數眾多，未必能人人聽清。」如果唱念時口

齒無力，即是犯「口齒浮」之病。所以必贊同時掌揖字的發音部位，善於

連用口齒力度，才能字字清晰地遠傳於聽者之耳。

曲白第二要是「句讀」

句讀，一整句也;讀(音逗〉者，半句也。唱曲時不分句、讀，俏

有腔調以繩之;唯說白必領句、讀分明，方能達出本意。如「豈不

知聖人云J , r豈不知」三字為讀，至「聖人云」始為一句。說白

至讀時，略為一頓，不可過久;至一旬，則稍久亦無劫也。

以一整句和半句區分句、讀，是與句式關係密切。句式就是一個調于

本格所具有的句子，其每旬之字數和音節形式。音節形式就是句中音步停

頓的方式，停頓的方式有久暫之別，必須掌握分明。音節形式有單雙二

式，如七言作四、三為單式;作三、四為雙式。還有一種是意義形式，指

句中意象語和情趣語的組合方式，意象語為名詞及其修飾語，此外為情趣

8
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語。意義形式和音節形式，有時是兩相疊合，有時則有分歧'@這兩種形

式可說是區分句、讀的原理。

旬讀對唱曲和說白的作用稍有不同，所謂「唱曲時不分旬讀，尚有腔

調以繩之 J ，是說唱曲有腔調板眼的規律，自然形成音樂上的句讀;但仍

然要掌揖曲丈本身的旬讀，也就是要將曲辭的意義形式和音節形式表現出

來，以能配合韻文學中的意境美和音樂羹。故〈寶山集八則〉論「曲」說:

曲者，勿直，按情行腔。陰陽緩急，板眼快慢，當時情理如何，身

段如何，與曲合之為一，斯得之矣。

曲要宛轉曲折，不能平舖直唱，所以說「曲者，勿直 J '其主要原則

是要「按情行腔」。所指的「情」指曲中當時的情理，曲中情理即是透過

區分句、讀而將曲辭的意義形式和音節形式傳唱出來;然後配合曲調之陰

陽種急、板眼快慢以行腔轉調，再融合身段動作。這真所說的「身段 J ,

簡單地說，就是〈藝病十種〉提出的: r凡唱念之時，總領頭頸徵搖，方

能傳出神理J ;如果「永久不動，則成傀儡J ，即是犯「強頸」之病。值

雜地說，就是結合唱念與做舞(詳下丈〉。可見旬、讀的掌握成為表現曲

情的要素，對唱曲有莫大的作用。

唱曲有腔調板眼形成音樂上的句讀;至於說白的句子，如果是上場

詩、下場詩，也應依韻文學的句式區分句、讀;如果是場上說自則無固定

的音節形式，必領依其餃述旬的語言長度，以意義形式分句、讀。因此每

一旬之中，至讀時可以略為一頓，而至一句末尾正是其音節形式的完成，

故稍久無妨。可知說自全憑意義形式的掌握而使句、讀的音節形式分明。

@例如馬致遠: (天淨沙) : I枯藤老樹昏鴉，小橋流水人家，古道西風瘦馬。夕陽

西下，斷腸人在天瀝。」全首都是兩字一頓，五旬皆作二二二，此即音節形式和意

義形式相合。但就意義形式而言，末句可析為二四和三三句式，則與音節形式不

合。關於句式的論述和例證'詳會師永義〈中國詩歌中的語言旋律> '收入《詩歌

與戲曲» '畫北聯輯出版，民國七十七年。
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所以〈寶山集八則〉中有一則論「白J

白病數字。數字者，即按字直念也。昔人有詞曰: r說白病數字，

佳者四聲全(原注:四聲乃歡、恨、悲、竭)。長起高低語，官私

緊慢言，有如家常語，還同事樣般。聽者有興趣，能泣亦能歡o J

正因為以音節形式區分說白之旬讀，故可避免按字直念之病;文因為

掌撞了意義形式，故可以在長起高低、官私緊慢之間盡歡恨悲竭之情 o

〈寶山集八則〉諭「聲」

聲歡:降氣白寬心中笑

聲恨:提氣白急心中躁

聲悲:噎氣白硬心中悼

聲竭:吸氣白種心中惱

各聲雖皆從口出，若無心中意，萬不能切也。

這里舉出四種不同情緒的表達方式 o 心中高興喜悅時，說白要從容不

迫，呼吸要輕鬆、自如、飽滿，以表歡愉之聲。心中焦躁不安時'@說白

要緊急迫切，從丹田提氣，在胸中作小幅度的迴旋，控制不放，以表怒恨

之聲。心中東傷悼念時，說白要噴咽，用上胸呼吸，且呼吸起促，如授在

胸口，眼誤欲落時，可用貼氣(連氣往下眼眶前面貼) ，以表悲痛之聲 o

心中煩惱憂悶時，說白要接慢，用口鼻深吸氣，吸氣要慢，控制氣於胸

底，以衰竭盡之聲。可知唱念時，呼吸用氣也是重要的技巧之一，尤其表

現某種情感時，呼吸形態也要和情感表現相同，則聲音與面貌神態自然協

調一致，此間以情感來調動呼吸。@因此演員要以心中情意為主導，結合

@ «中國古典戲曲論著集成》作「燥J '周胎白《明心鑑注釋》本作「躁J '表情緒

之詞應作「躁急」之「躁J '故從周本。

@傅雪漪《戲曲傳統聲樂藝術》第二篇第四章〈氣的運用> '就前人舞畫實際經驗，

歸納喜、怒、悲、歉、憂、恩、驚、恐、酒、醉、顛、 E 、莽、俠、病等十五種表

達不同情感的用氣方法(頁七三) ，筆者解釋此段的用氣多得其啟發。北京人民音

樂出版社，→九八五年。
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不同的用氣方式與說白的速度，而發出歡恨悲竭等不同感情的聲音，才能

將劇中人物當時的情境淋漓盡致地表現出來，也才能引起觀眾聽戲君戲的

興味，得到觀眾內心情感的共鳴，因而隨演員及其扮飾劇中人物之歡泣而

歡泣。然而，說白表現情感時必領恰到好處，不能太過， <藝病十種〉舉

出「白火」之病:

說白固領字字清楚，不可含混，然而要分出陰陽、輕重、急徐，按

其丈之緩急，查當時之情形，應念急則急，應接念則麓，方為上

乘。若一意急念，用力過猛，必致不合乎戲丈;日久習慣，則成過

火之病也。

不分句讀而一意急念，用力過猛，就是犯了「說白過火」之病。而如

何「控其丈之種急 J '李漁《閒情偶寄﹒演習部》提出兩個具體方法，一

是「高低抑揚 J '一是「餒急頓挫 J :

白有高低抑揚......若唱曲然。曲丈之中，有正字、有襯字。每過正

字，必聲高而氣長;若遇襯字，則聲低氣短而疾忙帶過，此分別主

客之法也。說白之中，亦有正字，亦有襯字。其理同，則其法亦

同。一段有一段之主客，一句有一旬之主客。主高而揚，客低而

抑，此至當不易之理， @P最簡極便之法也。一一〈教白第四﹒高低

抑揚〉

這是以唱曲之法五證;換言之，場上說話可以正字、襯字之法，分別

句子中的主、客地位而決定其高低、抑揚;此外「上場詩、定場白以及長

篇大幅較事之丈，定宜高低相錯，接急得宜，切勿作一斤高聲，或一派細

語J O@ 至於輝急頓挫之法，李漁在〈教白第四﹒餒急頓挫〉中解釋:

® <教白﹒高低抑揖〉解釋: I"上場詩四何之中，三伺皆高而緩，一伺宜低而快。低

而快者，大卒宜在第三旬。至第四旬之高而緩，較首二旬更宜倍之。 J~閒情偶寄》

見《中國古典戲曲論著集成》第七冊，北京中國戲劇出版社，一九八二年四版。
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「場上說白，盡有當斷處不斷，反至不當斷處而忽斷;當連處不連，忽至

不當連處而反連者:此之謂餒、急、頓、挫。」然則說白何時當連?何時

當斷?李漁叉說: r大約兩旬三旬而正言一事者，當一氣趕下;中間斷旬

處，勿太遲餒。或一句庄一言一事，而下旬艾言別事，或同一事而另分一

意者，則當稍斷，不可竟連下句。」李漁提出一句中分主客之法及數旬之

中當斷當連之法，是以旬于意義分量之輕重而達到高低抑揚、種急頓挫之

致。此則論一旬中的句讀之法，強調句式之意義及音節形式以傳情達意;

並以內心的情意及當下的戲劇情境表現不同感情的聲音，二者可以相輔相

成。

曲自第三要是「丈義」

曲白須先知其講解。艾有字同義不同、字同音不同之別。

字同義不同:容易從容容貌

字同音不同:華山(音畫〉 華夏(音划〉 華專(音花〉

以此類推，虛心研習，可免訛字、訛音之疵。

所謂「丈義」指識丈字、知青義，這個問題王瞋德《曲律﹒論須識字》已

有闡述:@

識字之法，須先習皮切。蓋四方土音不同，其呼字亦異，故須本之

中外I ;而中州之音復以土音呼之，字仍不正，唯反切能該天下正

音......。至於字義，尤須考究，作曲者往往誤用，致為識者訕笑

......。則作曲與唱曲者可不以考丈為首務耶!

此說明「識字」指識字膏、字義。字固有方音之異，即中州音也有一

字多音的現象。音義有別，故唱曲時不但要避免其他方音的影響，也要觀

上下丈義和格律，使用正確的音讀。此所以王贖德認為作曲者與唱曲者皆

@ <曲律》見《中國古典戲曲論著集成》第四冊，北京中國戲劇出版社，一九八二年

四版。
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應以考文字音義為首務。如此則作曲者不會誤用而音律乖件，而唱曲者不

致唱訛字。〈藝病十種〉特別列舉「錯字J (認字不具)和「訛音J (將

字音念訛)之病，強調演員「每讀劇本之時，必賓字字斟酌。如有不認識

者，或領教於人，或查閱字彙，必使其字音字義全然了了，然後出口」。

唯有準確認得字音字藹，才不會唱錯字、念訛音，否則「其音不對，聽者

無從解釋，而其義亦無法講解也」。第一要「音韻」所說的是發音清楚，

此則著重字音正確，二者角度不同。

曲白第四要是「典故J : r詞曲說白之內，往往引用古人典故，務賓

查明出處，心中了了，則可以傳神。」用典故包括引用古代故事和前人的

創作，雜劇、傳奇文學多屬文士之作，運用典故乃創作中習見之事。從作

者的角度而言，王贖德《曲律﹒論用事》主張:

曲之佳處，不在用事，亦不在不用事。好用事，失之堆積;無事可

用，失之桔寂。要在多讀書，多識故實，引得的確，用得恰好，明

事暗使，隱事顯使。......用在句中，令人不覺，如禪家所謂撮鹽水

中，飲水乃知鹹昧，方是妙手。

作品的典故要用得恰好，而且不堆積不蹈襲，其終旨在「務使唱去人

人都曉，不贊解說」。而對戲曲演員而言，更是要懂得典故作為引醫的意

義何在'@才能了解曲情，進而曲情、曲調、身段三者合一，才能得唱曲

之神理;此即是上文提及〈寶山集八則〉論「曲」所謂: r當時情理如

何，身段如何，與曲合之為一」的境界。

@周胎白注: I {林沖夜奔》一劇，唱詞中有『救國難誰誅正卯，掌刑法難得泉陶』

兩旬，便是兩個古人的故事。前者為孔子事，出《家語» ;後者為虞舜時大臣呆陶

事，出《尚書» 0 J (頁一九二)案:相傳孔子擔任魯國司寇時，大夫少正卯擾亂

國政，孔子殺之;此借少正卯比喻朝廷中的奸黨高偉等人。果陶是上古傳說中東夷

族的領袖，因公正無私，故被舜帝任為掌管刑法的大官;此借呆陶喻朝中，公正不

阿之士已難求得。
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曲白第五要是「五聲」

五聾係陰平、陽平、上、去、入是也。唱曲不知發聲、收聲之理，

則其字音出口即變。要知五音之別，須將下列之表讀熟千遍，然後

逢字即知陰陽矣。

陰平陽平上去入

風縫諷奉父

煙言眼宴易

聲繩省盛是

書贖屬樹朔

聲調是音高變化，據趙元任《現代吳語的研究﹒吳語聲調» '吳語的

聲調大致有兩派。一派平上去入，依聲母清濁各有陰陽兩類，共八聲;一

派把陽上歸入陽去，只有七聲。《梨園原》只列五聾，大約是就南方聲調

的大類而言。為使唱曲者知五聲之別， {梨園原》特別列出「五聲表J '

每一聲調下各舉一字例。周胎白指出「艾」字只念上聲或去聾， r是」字

只念去聾，此二字皆非入聲字;叉將「贖」字作陽平、「屬」字作上聾，

皆非，此二字當作入聲。@誠然此表例字有誤，但作者用心無非是要戲曲

演員熟悉每一個字的陰陽平仄之聲調變化，才能在唱曲和念白時掌捏每一

個字正確的聲調;如果唱者不知發聲、收聲之理，則會形成「字音出口創

變」的現象。《梨園原》進一步就各聲調的特性作了說明，此處須先略述

明代沈龍經《度曲須知﹒四聲批竅》及「附四聲宜忌總訣」中論南曲四聲

唱法 O@

對平聲唱法，沈福輝說: r平聲自應平唱，不忌連腔，但腔連而轉得

@同注@.見頁一九四。

@ «度曲須知》見《中國古典戲曲論著集成》第五冊。北京中國戲劇出版社，一九八

二年。
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重濁，且~n隨腔音之高低，而宵上去二聲之字;故出字後，轉腔時，需要

唱得純細，亦或唱斷而後起腔，斯得之矣。」這是就唱平聾的大原則而

言;若分別就陰平、陽平而言，則「陰平字面，必須直唱，若字端低出而

轉聲唱高，便宵陽字平面」。至於陽平，則餅、低轉高，字面方車，故云

「平有提音」。遇上聲則宜低唱，但「前文間遇揭字高腔及緊板時曲情促

急，勢有拘碟，不能過低，則初出稍高，轉腔低唱，而平出上收，亦背上

聲字面J '所以唱上聾字最難把撞。去聲陰聲字當高唱，如「翠」字、

「再」字、「世」字等額，領用送音直揭。如遇去聲陽字，如「被」字、

「誤」字、「動」字等穎，沈民說: r初出不嫌稍平，轉腔乃抬高唱，則

平出去收，字方圓穗，不然，出口便高揭，將『被』涉『貝』音， II"動』

涉『凍』膏，陽去幾訛陰去矣。」至於唱入聲字面，說民說: r毋長吟，

毋連腔，出口即須唱斷。如果入聲唱長，則似平聲;如果唱高，則似去

聲;唱低則叉似上聾;故『唯平出可以不犯去上，但出可以不犯平聾，乃

絕好唱訣也J 0 J 可知旺要唱出入聲頓字顛落之妙，文不能唱似平上去，

其難實不亞於唱上聲字。說明沈寵經論南曲平上去入唱法後，即可與《梨

園原》作一比較:

《梨圍原﹒曲自六要》

陰平一由高而低。發音高，收音低。

陽平一由低而高。發音低，收音高。

上一一其音向上。

去一一其音向前。

入一一其音起而急。

15

《度曲須知﹒四聲批竅》

陰平一直唱。

陽平一由低轉高。

上一一低唱。

陰去一高唱。

陽去一由平轉高。

入一一毋長吟，毋連腔，出口即

須唱斷。
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此段文字仍要分別就說白的語調和演唱時的曲調以解釋五聾的意義。

陰平是高平調，唱念時，必以高音發聲;發聲之後，則要在高音的狀態下

直唱，以保持陰平的調值，到了收聲之時，高音自然漸漸微弱而以低音收

束。陽平是高升調，唱念時，皆由低音發聲而以高音收聾，也就是字端低

出而轉聲唱高。上聲「其音向上J '就語調而言，所謂「高呼猛烈強J '@

是指上聲具有高呼而且清亮的特性。就曲調而言，則如徐大棒《樂府傳

聲﹒上聲唱法》所說的，字頭半吐即向上一跳，跳後不復落下，而口氣總

皆向上，不落平腔，雖數轉而聽者仍知為上聲。至於說寵餒論上聾宜低

唱，是指在口氣向上不落平腔的原則下而低唱。上聲之字入曲低而入白反

高的現象，李漁《閒情偶寄﹒音律第三﹒慎用上聲》說:I平、上、去、

入四聾，唯上聲一音最別:用之詞曲，較他音獨低;用之賓白，文較他音

獨高。 J@ 因四聲之中只有上聲低唱，故較他音獨低;說白時如果上聲低

念，則不易送達遠聽，因此較他音獨高;所以後來《與眾曲譜》凡遇上聲

字皆注明A號，以示歌者。李漁進一步解釋: I上聲之字，出口最亮，因

其高而且清，清而且亮，自然得意疾書。孰知唱曲之道與此相反，念來高

者唱出反低，此文人妙曲利於案頭而不利於場上之通病也。」故填曲時，

上聲字宜偶用、間用，切忌一旬之中連用二、三、四字;因如重撞上聲數

@周R台白認為《梨園原》所說的五聲高低音，大抵由明釋真空的〈鑰匙歌訣〉而來，所

謂: r平聲平道莫低昂，上聲高呼猛烈強，去聲分明哀遠道，入聲短促急收藏。」

同注®.頁一九五。

@季漁在〈賓白第四﹒聲務鐘鏘〉說明上聲獨特之原因:r字有四聲，平、上、去、

入是也。平居其一，仄居其三，是上、去、入三聲，皆麗於J.)\ 。而不知上之為聲，

雖與去、入無異，而實可介於平、仄之間，以其別有一種聲音:較之於平則略高，

比之去、入則又略低。」案:依攘上下丈義，似乎是說，去入最高，上聲次之，平

聲最低;如此則不符合四聲音高的變化。而陳多先生《季笠翁曲話注譯》則說:

「以上聲來和平聲相較，則平聲略高於上聲;以上聲和去、入聲相比，則去、入聲

又略低於上聲。 J (頁八四)如依陳氏之佳，則是平聲最高，上聲次高，去入最

低;符合四聲音高的變化。
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字，則唱時數字皆低，不特無音而且無曲了。此所以作曲者宜「慣用上

聲J '而歌者唱上聲字最難把撞之故。去聲「其音向前J '言其語調清而

遠;唱陰去時高唱，陽去則由平轉高，古人謂「去有送音J '言其出口創

高唱，其音直送不返。入聲語調鐘急，故說唱時毋長吟，毋連腔，一出字

即停聾，一出口郎唱斷。由上所述，戲曲演員熟讀五聾，即是要分辨字的

聲調，以及掌喔各聲調在說唱時高低、長鐘、餒急、強弱等不同性質。

曲白第六要是「尖園J :

尖字、團字之分，近日罕有知其攘者，往往團字變為尖字，實為曲

白之大病。夫尖字係半齒音，如酒、箭、線，乃半齒音，故應用

尖;久、劍、現則不然，非隨意可以念成尖字也。近時多不察之。

根攘楊振淇《京劇音韻知識》第三章〈尖團字〉的考述，戲曲中所謂

尖、團，就是指普通話中聲母為 tG 、 tG' 、島的那些字;在戲曲唱念中，

聲母分別讀舌面前音 tG 、 tG' 、 6 與舌尖前音 ts 、 ts' 、 s 的現象。凡聲母

仍讀為 tG 、恤，、 6 者稱為「團音字J '簡稱「團字J ，如引文中舉例

「久、劍、現」三字，此外如見、界、京、基、金、今、江、家、九、

寄、謙、巧、腔、啟、傾、去、勸、曲、驅、希、欣、喜、向、孝、香、

血等字皆是。凡聲母改讀為 ts 、 ts' 、 s 者稱為「尖音字J ，簡稱「尖字J '

《梨圍原》稱為半齒音，如引文中舉例「酒、箭、線」三字，此外如精、

際、俊、賤、借、親、妻、干、七、齊、前、情、箱、心、詳、徐、夕、

敏、象等字皆是。尖、團字的共同特點是:韻母為齊齒呼或撮口呼的字。@

@楊氏書中所用擬音，舌面前音為 j 、 q 、 x '即國語注音符號的刊、〈、 T; 舌尖

前音 z 、 c 、 s ，自P l'、有、 A 。以下為便於閱讀，一律改成國際音標。楊氏並指

出對尖團字的誤解主要有四種:其一以為所有字音非「尖」即「團J ;其二以為字

分尖團本係聲母問題，與韻母無關;其三以為尖團音的區別在舌尖前音聲母 ts 、

ts' 、 s 與舌尖後音(卷舌音) t~ 、 t~' 、~ ，聲母(即虹、干、尸) ;其四將尖團字

音稱為「中州韻」。以下討論尖團問題，多融合楊氏的論述，詳見該書頁七四~八

七。北京中國戲劇出版社，一九九一年。
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楊握淇說明尖團字音的由來O 在《中原音韻》以前，由於全濁聲母清

化的規律，中古「見、漠、畫、曉、匣」五母，成了《中原音韻)k 、 k' 、

x 三母;中古「精、清、從、心、邪」五母，成了《中原音韻)ts 、 ts' 、

s 三母 o {中原音韻》以後才從聲母 k 、 k' 、 x 分化出團音聲母 tG 、 tG' 、

6 來。分化的條件為韻母是齊齒呼或撮口呼。換言之，齊、撮兩呼韻母前

面的聲母 k 、 k' 、 x ，變為舌面聲母 tG 、 tG' 、 G (語音學上稱之為聲母的

領化〉 ;而開、合兩呼韻母前面的聲母 k 、 k' 、 x 不變。這分化出來的

「團音」 (當時稱為「圓音J )與 ts 、 ts' 、 s 三母的齊、撮呼的字音(稱

「尖音J )對稱為「尖團音J 0 後來約十四、五世紀，尖音受後面韻母齊

齒、撮口的影響，叉頭化為 tG 、 tG' 、島，也成為「團音」。這接前後兩次

聲母的頭化，就成了普通話中聲母為 tG 、 tG' 、 6 的全部所屬字。楊氏並

將尖、團字音的分合過程列表如下:@l

中古聲母 .中原音韻聲母一→崑曲、京劇韻白聲母一→普通話聲母

今 ts 、 ts' 、 s
(閱、合呼〉

今 k 、 k' 、 x
(閱、合呼〉

今 tG 、 tG' 、 6

(齊、撮呼〉

/
/與 i 、 y 相拼

/
尖音 /

(齊、撮呼)

..ts 、 ts' 、 s
(開、合呼〉

非尖音

..k 、 k' 、 x
(閱、合呼〉

精 Cts) ..
清 Cts') I
從 Cdz') I 濁音清化一→ts 、 ts' 、 s

心 C s) I
那 C z) .J

見 C k) .,
溪 Ck') I
畫話') I 濁音清化一→k 、 k' 、 x

曉 C x)I\
匣 C ~) J \

\ 與 i 、 y 相拼

\
\ 團音

\tG 、 tG' 、 6
(齊、撮呼〉

@此表見《京劇音韻知識》頁七八。楊氏注丈: [""現代漢語里的 ts 、 ts' 、 s 還有小

部分的字來自中古莊、胡、崇、山四母(見主力《漢語史稿》頁一二一) ，因多是

變為開、合呼字，與尖團音闢係不大，故表中未予列入。」
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從這投尖、團音的演變過程可知， <中原音韻》的音系中雖然有 ts 、

ts' 、 s 這組聲母，但因沒有 tG 、 tG' 、￡這組團音字聲母與之對應，所以

也不會有「尖音」名詞。由此可以斷定，北曲中無所謂區分尖、團的問

題，只有到崑曲才出現分尖、團的問題。因為吳語方言尖團分明，則諒自

吳語區的崑曲唱念亦應區分尖團。@在此之前的唱論著作中，未見有人論

及尖圈問題，則〈曲白六要〉強調區分尖圈，就實際演唱崑曲而言，是有

重要意義的。

以上從《梨園原﹒曲白六要》為基本架構，再參照相關論述，大致可

以得知《梨園原》的曲白藝術理論。由於《梨園原》的理論完全是從表演

的角度著眼，因而聽眾自然更是理論內涵中被關注的對象。@ <曲白六

要〉中的音韻、五聲、尖團、丈義都是要使觀眾聽得正確;典故、旬讀則

要能傳神達意，讓觀眾聽得分明;而唱曲、說白皆必領口齒用力，才能在

廣園曠地的劇場上，令觀眾聽得清楚。而唱念表演的過程中，則以「聽者

有興趣，能泣亦能歡」為旨趣。觀眾學的論題可說是由魏良輔、王瞋德一

脈相承下來的。因此，就其曲白理論架構而言，可說從結合演員與觀眾而

立論的。

三、身段理論

「身投」是指表演者運用肢體語言將曲詞中的意境「做」出來。李漁

@根撮袁家單單等《漢語方言概要~ ，北方話尖團不分，吳語則嚴格分別(見頁三一、

六一，北京文字改出版社，一九六0年)。楊振洪指出京劇傳統戲曲唱念，也非常

強調字分尖、團;並認為京劇分尖團是來自崑曲。揚民引述《京劇字韻》的例子，

比如《丈昭關》伍員的唱詞: [""好似狙牙箭穿胸J '如果不把句中的「箭」字噴準

tsian ，就唱成了「狙牙創」。故不分尖圈，唱詞的意義將會產生誤解。同注@，
頁八二~八三。

@孫崇濤〈梨圈原表演理論述評〉第三小節將《梨園原》曲自唱念的要點歸納為四方

面:一日知其講解，二日達出本意，三日按情行腔，四日人人聽淆，頗具見地。文

載《戲曲藝術~ ，一九八六年第四期，筆者論述的角度與孫民有別。
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《閒情偶寄﹒演習部》用「身段」一詞，原是指獨唱曲不宜改為合唱曲，

因為場上任唱角色不同、劇中人物身分不同以及曲中詞境之差異，則有不

同的身段， <授曲﹒曲嚴分合〉說: I曲臨分唱，身段即可分傲，是清汝

之內，原有渡瀾;若混作同場，則無所見其惰，亦無可施其態棄。」可見

身段是依存於唱曲之中， I做」之中有情意傳達、有容態展現，情態之中

亦自有技瀾。而在同一唱、同→曲中， I其轉腔、換字之間，別有一種聲

口;舉目回頭之際，男是一副神情。」故如何在邊唱邊做之中，展現演員

轉腔、換字時的音色、口法及其聲情神顱，正是身段藝術之所在。〈身段

八要〉歸納了戲曲演員學習身段動作的八大原則，第一要是「辨八形」

辨八形一一身段中有八形，三頁細心分清。

貴者:威容正規聲況步重

富者:歡容笑眼彈指聲援

貧者:病容直眼抱屑鼻涕

賤者:治容邪視聳肩行快

癡者:呆容吊眼口張搖頭

瘋者:怒容定眼啼笑亂行

病者:倦容誤眼口喘身顫

醉者:困容糢眼身軟腳硬

所謂「八形」就是八種類型人物。貧賤富貴代表人物的身分地位，癡

瘋病醉代表人物的精神狀態，都屬於抽象的類型。演員必讀以各種方式

「做」出某一種類型人物的模接。戚容、歡容等八種都是指面容;正棍、

笑眼等八種都指眼神;聲況、聲儷指聲調;其餘則是指身體各部位動作，

包括手、口、身、步、頭等。演員要同時配合面容、眼神、聲調及身體各

部位四方面'@互相協調，才能「裝窮像窮，裝富像富J '將該人物類型

@周胎白解釋辨八形的身段表現方法皆聯繫面容、眼神、聲調、步法四項而言(岡

注®.頁一九八) .筆者認為「步法」一項似未能涵括。
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「聲」

聲歡:降氣白寬心中笑

聲恨:提氣白急心中躁

聲悲:噎氣白硬心中悼

聲竭:吸氣白援心中惱

各聲雖皆從口出，若無心中

意，萬不能切也。

恰如其分地表現出來。

其二是「分四狀J ，四狀為喜、怒、東、驚;再將〈寶山集八則〉論

「聾」同列，以觀照其說:

「持四獄」

喜者:搖頭為要俊眼笑容聲歡

怒者:怒目為要皺鼻捶胸聾恨

衷者:誤眼為要頓足呆容聲悲

驚者:閉口為要顏赤身戰聲竭

但看兒童有事物觸心，則面發其狀，

口發其聲;喜、怒、哀、驚現於面，

歡、恨、悲、揭發於聲。

所謂「狀」指狀態，就是劇中人物因劇情的發展或變化而引起的表情

和聲情。猶如「見童有事物觸心，則面發其狀，口發其聲J '故喜、怒、

哀、驚屬於面部表情，歡、恨、悲、竭則屬於口部聲情。面狀的情緒表

達，不血在於口部聲情，也同時包括眼、身、步、頭等身體部位;再加上

呼吸氣口的運用、說白的寬硬種急以及心中情緒意念的配合，可知分四狀

在身段表現中何其不易。「八狀」是人物形象具有其持續性，為貫穿全劇

的一種形象; r狀態」則有其時間性，是人物根攘劇惰的需要而產生的狀

態。@此二者是緊密連續的關係，即演員要在其所掛潰的類型人物之上，

充分掌揖面狀的變化。例如掛演貧者要病容、直眼、抱肩、鼻涕;又如表

現悲哀的情緒時，要有悲痛之聲，說白硬咽，用上胸呼吸而且呼吸起促，

並以誤眼、呆容、頓足等表情動作，表達心中東傷的情感。這些變化是由

劇情導引的，因此要運用各種形體語言以轉換面狀情緒，極具擾雜;要掌

@此解多周始自佳，同注®'頁一九九。
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撞得恰到好處，則甚為不易。〈藝病十種〉之一，特別拈出「面目;扳」

「凡演戲之時，面目上積分出喜、怒、哀、樂等狀，面目一棍，則一切情

狀俱難發揮，不足以感動人心，則觀者非但不啼不笑，反生厭惡也。」演

戲時如不分喜怒、面無表情、呆若木鶴，則其辨八形就不能產生意義，當

然不能感動人心。

其三「眼先引J : r凡作各種狀態，必領用眼先引。故昔人有曰:

『眼靈睛用力，面狀心中生。 jj J 這是說在各種表情動作中，將眼睛置於

首位， ~n以眼神引導各種形體動作，以突出其內心的活動。此處雖只就

「狀態」而言，實則包含「八形」。如上所述，此二要之中，眼神就有正

視、笑眼、直眼、邪視、吊眼、定眼、淚眼、糢眼、俊眼、怒、目等多種。

由於眼睛可左可右、可仰可垂、可遠可近，故其視線的範團、角度的轉

動，以及用目的快慢急徐、方向臣離、時間久暫之別，都可以產生不同變

化。例如《遊圍驚夢} ，杜麗娘深闡悽春，有「剪不斷、理還亂、悶無

端」之愁，當春香取鏡臺衣服過來時，杜麗娘動也不動，只能用眼睛交

代，看一眼春香，望一下妝檯，慢慢地說: r放下。」就這一眼之中，傳

達了杜麗娘「懶起畫娥眉，弄妝梳洗遲」的憂悶情思。其後唱〔醉抉歸) :

「翠生生出落的裙衫見茜，豔晶晶花瞥八實現J '唱至「花醬」兩字時，

右手從胸前向頭右旁上指，眼睛隨著右指往上看;唱「八寶填」三字時，

站住不動，右手輕輕撫鬢，讓春香在背後為她整理鬢髮。唱完這兩句時，

眉目間要徵現喜色，以點出下旬「可知我一生見愛好是天然」的正題，此

處就要用手眼引起觀眾的注意。這些雖是平常身段，但眼睛隨著右指往上

看時，兩眼徵眨;然後再往上看，這一瞬間，眼搜流動，光豔照人。此即

是運用眼光的閃動，將平凡的動作點染成一個令人神往的天然意境。@所

@參陳古虞〈場上歌舞局外指點一一淺談戲曲表演的藝街姐律> '丈載《戲劇藝術》

一九七八年第四期。
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謂「四體研置，本無關於妙處，傳神寫照，正在阿堵中J '®可知「以眼

傳神」是辨八形、分四狀的首要關鍵。

其四「頭徵幌J : r頭須徵愧，方顯活潑;然只能徵↑尾，不可大t~及

亂↑且也。」此言身段表演中，若有頭部動作，如癡者須作搖頭狀，則只能

積搖;而且配合唱念時，也須頭頸徵搖，才能傳出神理，以免因項頸不動

之病而形如傀儡。但在頭頸徵搖之間，則要注意不宜有「扛屑 J (聳肩〉

之病，以免不美觀(見〈藝病十種> )。可知戲曲表演不正要求曲白的聲

音之美，更追求身段之美。

身段第五要是台步，此外， <藝病十種〉中的「大步J (行步太忙〉、

「曲腫J (腿聲〉、「腰硬J (腰不活動〉亦討論台步身段問題:

步宜穩:台步不可大，盡人皆知矣，然而亦不可過小。總之，積求

其適中，以穗為要;雖於極快、極忙時，亦要清楚。

大步:台步須大、小合宜，大則野，小則遲。行走過忙，勢必全

身搖動，冠帶散亂，殊不雅觀。

曲 瞳:無論蜴腿、抬腿、坐時、立時，必須將腿伸直，不可曲

彎。而行走時更須腿直、身不動，方能合乎台步。萬不可

如平人隨便走路，曲直不定也。

腰 硬:腰硬則全身不靈活。文則如上馬、下馬，武則如舞弄刀、

槍，皆仗腰間之靈活，方能出色。

這里對步法提出幾個具體的要求。第一，台步要大小合宜，既便是男

子步伐大，女子步伐小，亦積求其適中，以免過於租野不雅或遲步接慢。

第二，台步要穩健準確而靈活，臨使需要快步、急忙的步伐，亦不能含糊

錯亂或全身搖動而冠帶散亂。例如《夜奔» ，林沖從上場門到臺口實際距

@語見《世說新語﹒巧藝» '余嘉錫《世說新語簧疏》本頁七二二，畫北仁愛書局，

民國七十三年。
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離極鈕，要胞的步數很多，而文不能凌亂，每一步邁出去還要收回來，故

須要腳步非常矯健靈敏。第三，無論踢腿、抬腿時，腿部要保持伸直;坐

時，膝蓋以下的腿部也要保持蜓直的姿勢。走腳步時，膝蓋自然放鬆，不

能繃緊，上身保持平衡，最忌身體上下巔動、曲直不定。第四，腰部之靈

活與否，與一切身段都有關係。所謂「腰腿功夫J ，即指明腰腿不能分

開，故練腿必先練腰。@腰間靈活，舞臺上所有虛擬動作之表演才出色可

觀。以上這些要求是台步的大原則，如拇演特殊類型人物，如瘋者要「怒

容、定眼、啼笑、亂行J '則必以亂行之步法表現，但行亂中仍有規矩，

方合瘋者之台步。

其六是「手為勢J : r凡形容各種情狀，全賴以手指示。」意指用手

作勢，借以表達各種情境、各種狀態。如以手指「人」時，則有遙指、近

指、當面指、背後指、虛指、實指、自指、他指、概指、專指等，每一指

法都寓有形容及所指的對象。@可見手的功用是「指示J ，也是「做勢J '

是演員和他周圍的人事物發生關聯的媒介。在身段表演中，手和眼的關係

極為密切，所謂「手到眼到J '其對形體動作往往有畫龍點睛的作用。例

如《爛柯山》的《癡夢» '崔民確知朱買臣得官，不禁悔恨交集;癡癡迷

迷地睡去，夢中，朱買臣派差役、管家婆，捧著鳳冠霞I做迎接她前往任

上。崔民從夢中驚醒，念: r呀碎!原來是一場大夢! J 夢中的榮華轉眼

而逝，這時她百感交集，從後場椅走出站在臺心，唱: r..····只有破壁，

哎呀!殘燈、零碎月! J 這時演員要向觀眾一一交代:先用手眼引領觀眾

環視四周，看到頹垣、孤燈;唱「零碎月」時，則低頭用手指點從斷牆照

射在地上零碎的月光，然後引領觀眾的視線抬頭望見茅舍外面的殘月。@

@此解參周胎白注，同注®.頁一八四。

@參周胎白住，同注®.頁二O二。

@解例參同住@.又《癡夢》見《納書插曲吉普» .收入王秋桂先生主編《善本戲曲叢

刊》第六輯，畫灣學生書局影印出版，民國七十六年。
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場上人物懊悔淒苦的心境、情景交融的景象，就經由演員「手眼聯繫」的

身段傳達出來 o

此外，手眼和身步之配合更是關係緊密。例如《思凡》色空尼姑唱

〔風吹荷葉煞) : r蚊把製娑扯破，埋了藏經，棄了木魚，丟了鏡欽......J

等旬，唱「蚊把」時自指，引起觀眾注視自己;在「翼娑扯破」四個字三

板的節奏中，邁右步，一個轉身下牌，把建娑(一般穿「田水衣J )從身

上脫下來。這一轉眼的動作，必績一絲一毫不差，不可多一步或錯一步;

況且上妝後，襄外衣服都有水袖，梳大頭後面有線尾子，右手還拿著拂

塵，如姿勢有些不準確，亂了一根頭髮，製娑就脫不下來。下一句節拍極

快， r埋藏經，棄木魚，丟鏡欽」只能用點到為止的動作，但要有交代，

有形象感。唱「丟了」時，要搶先把丟鏡載的動作做完;唱「饒欽」兩字

時，出門、走向前左角，然後輕輕一個跳步在前左角站定，兩手舉拂塵亮

相。唱這兩句時，身段要乾淨俐落，能亂中有定，動中有靜，就是手眼和

身步配合的功夫，也是唱做合一的功夫口@身段八要中提出「眼先引、頭

徵幌、步宜穩、手為勢」的原則，此例正可用以詮釋其彼此聯繫的關係。

其七是「鏡中影J : r學者宜對大鏡演習，自觀其得失，自然日:有進

益也 o J 演員以形體模擬詮釋各種類型人物和表情狀態，在鏡中顯現出

來，謂之「鏡中影」。此即是〈寶山集八則〉提出的「樣勢J ，作者引昔

人之詞說: r勢貴如具，要在虛心 o 對鏡去病，日見增新 o J 故欲去除

藝病而達到如真如實的表演境界，必常於鏡前自觀表演之相。〈寶山集八

則〉論「觀相」

學者於私下腔作古人，對鏡自觀。其品行忠直者，正直為之;奸逆

者，邪曲為之 o 有意有情，一臉神氣兩眼靈。喜則令人悅，怒、則使

@解例多同住@。
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人惱，衷則動人慘，驚則吽人怯，如同古人一樣，始謂之真戲。視

聽之學，是私下功夫也。有等登場者，意亂心慌、膽怯神散，雖認

真演唱，觀者惡之矣。

此即是鏡中影的練習方法。不論掛演正面或反面人物，在鏡前，演員

要看到自己內心有相對應的意態和感情，臉上有神韻，眼中有靈氣，喜怒

哀驚之情緒翔翔如生，彷彿古人再現，此之謂「真戲」一一郎假戲真傲的

真戲。演員先能在鏡前演習至此境界，登場時才不會意亂心慌、膽怯神

散。故云「現聽之學，主私下功夫J '這私下功夫就是對鏡觀手舞足蹈之

影和身段動作之相。此處可從明代李開先《詞誰﹒詞樂》中「顏容演戲」

的故事加以印證:@

顏容，字可觀，鎮江丹徒人，全之同時也，乃良家子。性好為戲，

每登場，務備極情態;喉音響曉，叉足以助之。嘗與眾掛《趙氏那

見》戲丈，容為公孫件臼，見聽者無戚容。歸@p左手持鬚，右手打

其兩頓盡赤，取一穿衣鏡，抱一木雕孤見說一番，唱一番，哭一

番。其孤苦感槍，真有可憐之色，難巳之情。異日復為此戲，千百

人哭皆失聲。歸，叉至鏡前，含笑深揖曰: r顏容真可觀矣。」

《趟氏那見》戲丈演述晉靈公時，武將屠岸賈謀害丈臣趙盾一脹，更

求其孤見以殺絕。公孫件臼與程嬰用計藏孤，護之成人，終報仇雪冤的故

事。@顏容掛演公碎、件臼，其重要情節在與程嬰商議救孤之計。程嬰欲以

親子換孤見，與子受死。公孫件臼自稱年巳七十，早晚將死，乃命程嬰自

@季開先《詞譜》收入《中國古典戲曲論著集成》冊三，北京中國戲劇出版社，一九

八三年四版。

@本劇取材於《春秋左傳》和《史記» '戲文全名為《趙民巫見報寬記» ' {古本戲

曲叢刊初集》本，據明金毆唐民世德堂本影印，題作《趙民孤見記》。元紀君鮮有

《趟民孤見大報仇》雜劇，明徐元有《八義記》傳奇，今京劇有《八義國» '皆本

於此。
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首告於擇賈，言公孫件臼藏孤，而由程嬰將孤見抬舉成人，與他女母報

仇。擇賈獲程龔自首，拷打公孫件臼，叉令程嬰行杖，以察其是否同謀;

公孫件臼見程嬰之子被殺，乃撞階基而死。這段情節的內心戲，包括公孫

件臼與程嬰的推讀、受嚴刑拷打、不忍卒睹幼見受害而程嬰掩誤之情狀。

顏容演這場戲，必須在說唱時，形悲苦之情於神色，並有鞭打時疼痛翻滾

之動作，才能將公孫件凹的痛苦掙扎演出來。顏容在家中演練時，打其兩

頰盡赤是為親身體會皮肉之痛;取穿衣鏡是為能觀其眉目眼神孤苦可憐之

色、手抱狐見之攘憊，乃至說唱表演時之台步等。經過如此揣摩，再演此

劇時，終能令觀眾感動不已。故李開先言其「每登場，務備極情態 J , @

指其登場演出時經由肢體語言詮釋出來的情感和神態，其實就是身段，即

「說一番，唱一番，哭一番」的身段，也就是唱工、念工和做工合一的

身段;再加上先天喉音響現之助，故能相得益彰，而使「千百人哭皆失

聲」。

〈詞樂〉遣一段文字，不正記錄顏容登場之前如何備極情憊的過程;

也按露了戲曲表演要結合唱、念、做(哭即是「做」出來的〉身段的理

念;同時描述了一個可以備極情態的演員，不僅於「分付顧盼，使人解

悟J '更要能讓觀眾為之動容而清然誤下。借用高興《琵琵記》第一齣

〔水調歌頭〕所說的: r論傳奇，樂人易，動人難J '顏容實巳具有「動

人」表演藝術;而鏡中觀相可說是顏容能臻於動人表演藝術的方法之一。

顧影觀相的功夫需要篤志學習，時時不倦。身段第八要就是「無虛

日 J : r 日日用功，不可間斷;間斷一日，則三日不能復原。學者切記

之。」表演是一種技術，一種功夫;更是一種藝道，一種境界。非日積月

@葉長海先生《中國戲劇學史稿》解釋:顏容扮演公孫件日，始而仗著自己喉苦奮

亮，演唱時備極情態，即有點拿腔作態、譚來取寵的味道，因而並不感人(頁九

六，上海文藝出版社，一九八六年) ，筆者則覺得「備極情態」是肯定語。
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累，年復一年，不足以成其技，不足以至其道。因此不僅要日日對大鏡勤

練用功，還要在「未登場之前慎思之，自歸場之後審問之J ( <寶山集八

則﹒難易» ，慎思、審間的態度，更可見表演者之苦心孤詣。演員以虛

心苦練的功夫求得藝道，猶如風之積厚方能負大翼，水之積厚方能負大

舟;亦如大鵬鳥有若垂天之雲的羽翼，才能搏抉搖而上九萬里的高空。故

〈寶山集八則﹒宜勉力〉說:

生且淨丑末，雖分理一般。少年宜勉力，廢寢與志餐。苦心天不

負，技藝日加善。一朝聞妙道，夕死心也甘。

儘管戲曲演員所充任的腳色行當不同，然日日勉力、用志不分的精神

則相同，如此才能習練該行當應有之技藝;並且在自己的行當中，獲得表

演藝術之妙道。《梨園原》以「一朝聞妙道，夕死心也甘」為比擬，正說

明戲曲演員苦修藝道，是可與儒家之求仁心、道家之求虛靜的境界相提並

論的。

〈身段八要〉中，前六要是提出身、眼、頭、步、手具體的表演動

作，後三要則是演練身段的方法與學習的態度。對表演者而言，前者是

「知J '後者是「行J '必領知行合一，才能成其功夫境界，故八要成為

身段論的內涵。@

三、結論一一唱念做舞理論之融合

唱、念是以演員的發聲器官作為媒介，是訴諸觀眾的聽覺;傲、舞是

以演員的形體為媒介，是訴諸觀眾的視覺。如果只有唱念沒有做舞，則只

是靜態的清唱而已;必須加上身段動作，才能成為真正的戲曲表演藝術。

@周胎自認為所謂「身段八要J ·實際上有關身段竅要者只有六項(間注®.頁一九

七) .即指後二要非關身段。筆者認為《梨園原》的作者既立八耍，應有其意義，

故以知、行兩部分解之，而仍應統歸於身段。

28



《梨園原》表演理論之探究 375

所謂「有聲必歌，無動不舞 J ，正是從戲曲同時具有視、聽的美感藝術而

說的。

戲曲表演是以唱、念、傲、舞(打〉四功為基礎的藝術形式。就表演

藝術的各個層面而言，唱、念由「口」表現;傲、舞則是以形體表演，由

「手、眼、身、髮、步」來表現。口法，除專指唱功、念功之法，還可包

括哭、笑等情緒表演。手，包括指、手、臂、膀各個部位以及水袖、扇

子、手帕、獨坡、馬鞭、令旗、船槳、各種兵器等的表演動作和功法。

眼，專指眼神的運用，如旦角一行，就有君、視、晰、瞥、噎......等等。

身，包括以腰部為主的屑、背、胸、肋、腰、腹、臀、膀八個部位之多。

髮，包括頭、面、頸各個部位，以及當口、髮辮、帽翅、緯尾等的表演動

作和功法。步，包括腿、躁、腳各個部位，以及厚底靴、饒、腰帶、裙

子、衣擺等的表演動作和功法。這四功六法可說是戲曲表演的基本功。@

然而戲場上表演的那一段時間和空間，唱念口法往往是與「手、眼、身、

髮、步」五法融合為一的。因此廣義的「身段 J '包括唱功和念功的「口

法J '以及運用肢體以表現做工和舞蹈藝術的「手、眼、身、髮、步」等

五法。

@程規秋〈戲曲表演藝術的基礎一一四功五法〉提出「五法」是口、手、眼、身、步

(丈載《戲曲研究》一九五八年第一期〉。陳古虞〈談手眼身法步〉認為「身法」

指的是除掉「手眼 J '聯繫「手眼」和「步」的身體一切動作都包括在內，強調

「手眼、身法、步」的關係是統一的整體(丈載《戲劇毒草術》一九八五年第二期〉。

吳華聞〈究其身而正其挂一一折手眼身法步的法> '主張「手、眼、步」任何一個

部位的身段態式， [""身」都將參與，都將以「法」待之，以助其力量，其意與陳氏

相同(丈載《戲曲藝術》一九八七年第四期)。妻永泰批評「口、手、眼、身、

步」和「手、眼、身、法、步」都忽關頭部的表演動作，而且口法又專指唱、念的

功法，不在形體表演之列，而贊成焦菊隱提出的「手、眼、身、髮、步」五法，

增加了甩要的功法(見《戲曲益術節奏論》頁一四二~一四三，北京丈化藝術出版

社，一九九0年)。筆者採姜氏之說，然而表演時，四功多融合為一，口法亦應含

在其中，況且口部亦是身體一部分，如是六法各歸屬於四功之下。

29



376 畫大中文學報

〈曲白六要〉以「句讀」和「尖團」最能見其創發之處。尖團就吱字

正音方面提出一個前代曲家不會述及的論題，較為簡單;而句讀則延伸出

曲情、曲調、身段三者合一的問題。從句讀上把握音節形式和意義形式，

唱曲時才可以「按情行腔 J ;說白時方能「以情傳聲 J (即以心中笑、

躁、悼、惱之情意，傳歡、恨、悲、竭之聲口〉。要使唱念蟄術達到此等

境界，顯然與身段藝術有不可分離的關係。而《梨園原》的表演理論已經

結合了身段藝術和唱念藝術。從上艾的討論以及唱念做舞運用六法的身體

部位、原則、變化可以歸納如圖:

|壘I-I過一陣 |祠 |面|

一白有寬、急、硬、接

一聲有歡、恨、悲、竭

唱念一口一口 口用力一|一穌降、提、噎、吸

一意有笑、躁、悼、惱

一口張、口喘、口開

一手一一指、手、臂、膀一一手為勢一一彈指

一正視、笑眼、直眼、邪視

一眼一一眼 眼先亨|一|一吊眼、定眼、淚眼、糢眼

」怒目、俊眼

l一身一「肩、背、胸、肋 1一身宜靈一「身軟、身顫、身戰
做舞一I ~" ~腰、腹、臀、膀一 一抱屑、聳肩、蜓胸

一頭、頸 頭徵幌一一搖頭

一髮一 I .I..oUo:-t"T1"'- I威容、歡容、病容、治容

一面 !一一一一辨八形一l
一一一I "，."，~!....-呆容、怒容、倦容、困容

分四狀一一喜、怒、哀、驚

一步一一腿、躁、腳一一一一步宜穩一一步重、行快、亂行

腳硬、頓足

所謂「唱念做舞」、「手眼身髮步」之四功五法，在一百五十餘年前

的《梨圍原》已有理論規模。《梨圍原》引錄〈寶山集〉中的一首詩的恰
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可作為印證: [""曲唱千回腔自轉，白將四聲練如具，狀多鏡里形容也，勢

向三光觀影身(原注:三光乃日、月、燈之光也。影中勤練，君勢好歹)。

唱曲、練白、形狀、觀勢四者並述，正是唱念做舞的理論內容。再引〈明

心鑑〉一詞照應:

詞曰:閒來仔細君端詳，關心音韻論幾莊。三仄還應分上去，兩平

要辨陰陽。辨一番形狀、腔、白、情、文理，揣摩曲意詞合章。要

將關目作家常，宛若古人一樣。樂處顏開喜悅，悲哉眉目怨傷。聽

者鼻酸兩行，直如真事在望。個個點頭稱讚，人人拍手聾揚。余前

多受良方，今日始知無志。

這一闋謂應該是可以用數唱的方式表現出來。做為一個戲曲演員所該

具備的表演藝術及其悔養，大致已涵括其中。如平上去入的分辨、陰陽的

區別、聲睦口法的掌握、念白的輕重援急、曲情曲義的揣摩、面部的喜怒

哀驚，以及對劇中人物類型、精神狀態之模擬等等，皆可與上丈各項論述

五證。戲曲演員掌揖這些原理原則之外， [""要將關目作家常，宛若古人一

樣J '即舞臺表演時必須自自然然、如 l建立口賞。要演得自然真實，則不論

所充任腳色行當及其掛飾劇中人物為何，皆必賓要能設身處地、深入其

境，所以《梨園原》引〈王大梁詳論角色〉說:

凡男女角色，飯粒何等人， ~P當何等人自居。喜怒哀樂、離合悲

歡，皆須出於己衷。則能使君者觸目動情，始為現身說法。可以化

善懲惡，非取其虛戈作戲，為嬉戲也。

所謂「臨駐何等人，即當何等人自居 J ，就是強調戲曲演員要能「妝

龍像龍、妝虎像虎 J '而且要體現劇中人物「喜怒哀樂、離合悲歡」的情

感，以使觀眾有如古人現身說法、直立口真事在望的感覺，這就是藝術的真

實。這種真實性，經由演員出神入化的表演藝術，叉可以使觀眾熱誤盈

眶、鼓掌稱賞，乃至觸目動情。戲劇藝術之所以感動人心者在此，演員能
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否運用唱念做舞之表演藝術而臻於爐火純青之境亦繫於此。則《梨園原》

所建構的表演理論已包含實踐的功夫和完成的境界了。
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