
元雜劇體製規律的淵源與形成

曾 永 義

ell 已

從現存元雜劇觀察，其體製規律非常謹嚴:每一單位吽做一本或一

種。每本分四段，有時還可以加上一兩個「棋子」。劇本開頭有「總題J '

結尾有「題目正名」。每段由一套北曲加上賓白和科範組成，有時在套曲

中還用上插曲，在劇末另有「散場曲」。每段宮調大體一定，如首段必用

仙呂宮;二段多數用甫呂或正宮;三段、四段大致用中呂、雙調 o 套數的

組織相當嚴密，那些曲牌該在前，那些曲牌該在後，那些必領連用，那些

可以互相借宮，都有一定的規矩 o 每套曲限押一個韻部;一本四段更由一

人獨唱到底，幾無變例，由正末獨唱的吽末本，正且獨唱的吽且本 o 腳色

除且末兩行外，還有淨行。

以上是元雜劇體製規律的大耍，由此可見每一本元雜劇的體製規律，

其所包含的必要因素有四段、題目正名、四套不同宮調的北曲、一人獨唱

全劇、賓白、科範、腳色等七項，另有可有可無的次要因素棋子、插曲、

散場等三項，總計十項構成因素 o 這十項構成因素都有其來源，本文就是

要探索其來源，並以觀其構成元雜劇體製規律的情形 o

一、四設

雜劇一本包含四個段落，每個段落一般吽做一折，但現存最早的元刊

本「古今雜劇」不11::不分折，連段落也是不很明顯的，這種情形就和永樂
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大典宋元戲丈三種也是不分出一樣。可見像元曲選那樣的分折和像明清傳

奇那樣的分出，不是元雜劇和宋元戲丈的原貌。然而元刊本古今雜劇中，

卻有許多「一折」字樣，如關大王單刀會有「掙開一折」、「關舍人上開

一折」之語，詐妮于調風月有「老孤正末一折」、「正末卡見一折」之

語。合計一本中的這些「一折J ，絕不正「四折J '可見這個「折」字的

意義，和現在所認知的不同，它只是劇中的斤段，大抵等於一個場的演

出。明朱有散誠齋雜劇牡丹晶仙呂點綽唇套中有「簫笛且吹簫一折了，笛

一折了。」也還是這個意思。

然而元人鍾闢成錄鬼簿張時起名下有「賽花月秋千記」一本，注明

「六折」。叉李時中名下有「開壇闡教賣業夢」一本，注明「第一折馬致

遠，第二折李時中，第三折花李郎學士，第四折缸字李二J '而天一閣本

賈仲明凌浪仙挽詞亦云:

元貞書會李時中、馬致遠、花李郎、紅字公，四高賢合拾黃架夢，

東籬翁頭折賓，第二折商調相從，第三折大石調，第四折是正宮，

都一般愁霧悲風。

所記黃梁夢宮調秩序正與今本相同。叉汪勉之名下云:

勉之，慶元人。由學官歷漸東帥府令史。鮑吉甫所編曹娥泣江，公

作二折(按天一閣本作內有先生兩折〉。樂府亦多。

鮑吉甫名天祐，吉甫其字，錄鬼簿其名下果有「幸烈女曹娥泣江」一本。

由錄鬼搏中這三條證攘，可見在鍾闢成序錄鬼縛的年代(元丈宗至順元

年，一三三0) ，元雜劇已經有現在一般所了解的分折情況。

我們再進一步考察:被認為明初寧獻王朱權所著的太和正音譜，CD 其

@筆者有「太和正音譜的作者問題」一文，原載書目季刊第九卷第四期，收入拙著

「說戲曲」一番，畫北聯經出版事業公司。結論是:太和正音譜應當是寧獻主晚年

門客所依託的著作，而卷首的自序店、出自使人偈託。其編成年代在明宣德四年〈一

四二九〉以後，正統十三年〈一四四八〉以前。
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卷下的「樂府J '即曲譜部分所引用作為格式之曲，皆注明來源。其中錢

有鄭德輝倩女離魂第四折黃鍾水仙子等元雜劇與明初雜劇四十七劇九十支

曲，@也就是其出於雜劇之曲，俱閉住其劇名和折數。尤其在越調抽魯速

下更注「主實甫西廂記第三折J '小給絲娘下更注「主實甫西廂記第十七

折」。弘治十一年(一四九八)金臺岳氏家刻本「全相詮釋西廂記」亦已分

五卷，每卷一本，每本文分四折。可見明初雜劇分折似乎已到了習焉自然

@昕錄的四十七屆自j九十支曲是:黃鍾水仙子和尾聲俱厲鄭德輝倩女離魂第四折，正宮

端正好、表繡毯、煞、煞尾為費唐臣貶黃州第二折，倘秀才為尚仲賢歸去來兮第四

折，伴讀書、蠻姑見、芙蓉花為自仁甫梧桐雨第四折，笑和尚為無名民鴛鴦被第二

折;白鶴子為飽吉甫尸諜衛軍公第四折，貨郎見為無名民貨郎旦第四折，窮河西為

無名氏醫曹且第三折，啄木見煞為谷子敬城南柳第三折，大石調六國朝、歸鑫北、

←金錢、怨別離、雁過南樓、催花樂、淨瓶見、玉翼蟬煞為花季郎黃梁夢第三折，

念奴嬌、喜秋風為鄭德輝翰林風月第二折，仙呂點絆唇、混江龍、油葫蘆、天下

樂、那時令為喬夢符金錢記頭折，寄生草為費唐臣貶黃州頭折，六么序為無名民夢

天畫頭折，醉中天、雁見落、賺無尾為馬致遠黃梁夢頭折，醉扶歸為鄭德輝王無壺

樓頭折，價主器為馬致遠岳鷗樓頭折，玉花秋為花季郎釘一釘頭折，中呂叫聲、鮑

老見、古胞老、紅均藥為自仁甫梧桐雨第二折，迎仙客爵王伯成貶夜郎第三折，石

榴花為無名民收心E畫意馬第三折，柳青娘3萬白仁甫流紅葉第三折，南呂牧羊閥、菩

薩梁州、玄鶴鳴、烏夜啼、紅苟藥為馬致遠陳搏高臥第二折，賀新郎為無名氏藍闢

記第三折，梧桐樹為馬致遠岳臨樓第二折，草池春為高文秀謂魯肅第二折，煞為范

子安竹葉舟第三折，變謂新水令、梅花酒為范子安竹葉舟第二折，駐馬聽為無名民

風囂會第四折，五供養爵王實甫麗春堂第四折，鎮江姐為無名民勘吉平第三折，滴

滴金為谷子敬城南柳第四折，漢江秋為唐進之黑雄風負弗l第四折，小將軍為秦簡夫

趙禮讓肥第四折，慶豐年為無名民火燒阿房宮第三折，太清歌為尚仲賢越娘背燈第

四折，秋蓮曲為無名民遠璟說第四折，掛玉鉤序為主仲文五丈原第四折，難l山玉3萬

頁仲名度金童玉女第四折，收尾為馬致遠偎入就聽第四折，離亭宴煞爵王實甫麗春

堂第四折;越調草藥王為無名民赤壁賦第三折，麻郎見、東原樂、絡絲娘、綿菩緊

為主實甫麗春堂第三折，送遠行為鄭德輝月夜間箏第二折，拙魯速爵王實甫西廂記

第三折，雪襄梅為周仲彬蘇武還鄉第二折，古竹馬為陳孝甫模入畏安第三折，眉見

彎為無名氏豫讓吞炭第三折，酒旗見為自仁甫梳紅葉第三折，青山口 f毫無名氏伯道

棄子第二折，三畫印、煞謂無名民赤壁賦第三折，要三畫為無名民敬穗不快老第三

折，小絡絲娘爵王實甫西廂記第十七折;商輯集賢賓、上京馬、金菊害為喬夢符兩

世姻緣第二折，掛金索謂無名氏夢天畫第二折，變雁見為無名民7k宴報冤第二折。
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的地步 o 但是明宜德金援積德堂原刻本劉兌「金童玉女嬌缸記」、宜德正

統間周藩原刻本朱有散「誠齋雜劇J '以及嘉靖戊午(三十七，一五五八〉

刊本「雜劇十段錦J '則皆首尾銜接，其不分折有如元刊本「古今雜劇」

三十種，則或可君作此時尚有人保存雜劇不分折的「古風J '或可證明此

時雜劇分折的風氣尚未十分盛行。但無論如何，到了萬曆間，則雜劇一本

分作四折已變作規律了。因為萬曆刊刻的劇本很多，沒有不明標四折的。

現存元雜劇一百六七十種，其中只有趙民弧見、五侵宴、東牆記、降

桑棋四種各有五折，其餘都是四折。但是元刊本趙民孤見血四折，五侵宴

等三種皆非元人舊作，@可見所多出來的一折都有明人加入的嫌疑。至於

錄鬼簿所著錄之張時起「賽花月秋千記J '特別注明六折，舊鈔本錄鬼簿

則無此注，秋千記巳亡，無從查考。而攘此已可見元雜劇一本四折幾無例

外。「折」字亦有作「摺」字者，譬如明富春堂本金貂記卷首附刊楊梓「敬

德不伏老」雜劇就是如此，蓋同音假藉，都是指雜劇一個段落的意思。

元雜劇何以會產生如此謹嚴的「一本四折」呢?許多學者為此爭論不

休，@日本青木正見中國近世戲曲史第二章「南北曲之起諒」謂宋雜劇由

「艷段(一段)一一正雜劇(兩段)一一雜扮(一段)之四段而成，其後

元雜劇之以四折為定形之體例，巳萌芽於此。」雖然鄭師因百和徐抉明都

不同意這種看法，@但筆者以為，元雜劇的一本四折實即宋金雜劇民本

@見鄭師因百先生「完劇作者質疑J '原載大陸雜誌特刊第一輯，收入景午叢騙，畫

北中華書局;又見嚴敦易「元勛j斟疑」。

@如周胎自中國戲劇史第四章「元代雜創」謂有人認為四折的體製來自古希臘悲劇，

周民本人則認為來自唐宋大曲，因為大曲「四解」是最常見的體例。

@鄭師因百先生景午叢編「元人雜劇的結構」有云: [""日本青木正見民說:元劇的四

折或係源於南宋官本雜劇的四段。其說不能成立，因為青木把官本雜劇的段數弄錯

了。我認為官本雜劇只有兩段或三段;這不是幾句話所能說清的，容另丈詳述。」

可惜鄭師沒有進一步為丈說明。徐抉明元代雜劇費術第五章「折子」有云: [""飯然

雜盼可以不眼正雜劇一道演出，那末宋雜劇的積出形式，並不→定是四段，而有時

只有三段。逼和元雜劇劇本的四折形式，又有什麼淵源呢?事實證明，設有淵源。」
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「四段」的進一步發展。請證成其說如下。

吳自收成書於宋度宗威淳十年(一二七四〉的「夢果錄」卷二十「披

樂」條云:

散樂教坊十三部，唯以雜劇為正色。......且謂雜劇中末泥為長，每

一場四人或五人。先做尋常熟事一段，名日「艷段」。次做「正雜

劇J '通名兩段。......叉有「雜拇J '或日「雜班J ，叉名「紐元

于J '叉謂之「拔和J '即雜劇之後散段也。頃在作京時，村落野

夫，罕得入城，遂撰此端:多是借裝為山東、河北村史，以資笑

端。

此段記載大抵根據成書於宋理宗端平二年(一二三五〉耐得翁都城紀勝

「瓦舍眾使」條修飾而成，都城紀勝「雜班」作「雜旺J ' r拔和」作「技

和J '當以夢果錄為是。@由此可見宋雜劇每一場的演員四人或五人，每

場包含先傲的尋常熟事一段吽做「艷段」和次做而通名兩段的「正雜劇」。

所以一場完整的宋雜劇演出共有三段;後來叉加入一段「散段」吽「雜

拇」或「雜班J ，叉吽「紐元子」或「拔和」。所以發展完成的「宋雜

劇」結構共有四段: r艷段」和「散段」是各自獨立的，前者是「尋常熟

事」的引子，後者是「以資笑端」的結尾;而「正雜劇」的「通名兩段」

自然是主體。王國維唐宋大曲考引史浩劍舞，此舞曲演二事，一為項莊刺

沛公，一為公孫大娘舞劍器;所以前有漠裝者，後有唐裝婦人服者，其動

作姿態記述頗詳 D 王國雄所加按語云:

大曲與雜劇二者之漸相近，於此可見。叉一曲之中演二故事，東京

夢華錄所謂雜劇入場，一場兩段也 D

® I旺」當為「班」之形近而誤， I按」與「拔」亦然。「雜班」董言其組成之被

雜，又「班」與「扮」音近， I雜扮」或為「醜扮」之義。「拔和」即「拔禾J '
為農夫之稱，元雜創j薛仁貴衣錦還鄉有「拔禾J '為薛仁貴之父，正是鄉下農夫。
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如果推測沒錯，那麼正雜劇「通名」的兩段，所演的即是同一名目、性質

相額，但各自獨立的兩個故事。由此看來，宋雜劇的四段，事實上是由四

個獨立的小戲所組成的，它可以說是一個「小戲蠹」。王國維所云「雜劇

入場，一場兩段J '見孟元老東京夢華錄卷九「宰執親王宗窒百官入內上

壽」慷:

第一蓋御酒，歌板色......第三蓋左右軍百戲入場......第四蓋......參

軍色執竹竿拂子，念致語口號，諸雜劇色打和，再作語，勾合大曲

舞。......第五章御酒，獨彈琵琶......參軍色執竹竿子作語，勾小見

隊舞。......參軍色作語，間小見班首近前，進口號，雜劇人皆打和

畢;樂作畫舞合唱，且舞且唱，叉唱破子畢，小見誼首入進致語，

勾雜劇入場，一場兩段。......雜劇畢，學軍色作語，放小見餒。

......第七蓋御酒慢曲子， ......參軍色作語，勾女童廳長， ......女章進

致語。勾雜劇入場，亦一場兩段龍，參軍色作語，放女童隊。......

第九壺御酒......

可見宮中宴會，雜劇一場兩段是夾在樂舞百戲中演出，這「一場兩段」的

雜劇，自然是指「正雜劇」而言。叉周密武林舊事卷一聖節條所記「天基

聖節排當樂次」和吳自牧夢東錄卷三「宰執親王甫誼百官入內上壽賜宴」

慷也都記載御前樂次，同樣有雜劇夾在樂舞百戲中演出 o 可注意的是夢東

錄所記在第五蓋進御酒時有「雜劇入場，一場兩段J '第七盞進御酒時有

「雜劇入場，三段J 0 所云「兩段」當如前文所云，即指正雜劇;至於

「三段J '則顯然是正雜劇兩段叉加上艷段作引子的緣故。宮中演出宋雜

劇，至多血見此「三段」的記載，未見有完整四段的演出 D 其緣故可能是

「散段」畢竟是後來加入的，而且內容是村人戲謹以資笑，登不得大雅之

堂。但是到了金臨本，元陶宗儀輾耕錄卷二十五「說本名目」慷錄有六百

九十種名目，其中「衝撞引首」一百九十目， r詮措艷段」九十二目;胡
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思宋金雜劇考謂前者疑是以武術雜技為開場的艷段，後者疑是以簡單情節

為開場的艷段 o ~是本名目中又有「和曲院本」十四目， r上皇膜本」十四

目、「題目 l提本」二十目、「霸王曉本」六目、「諸雜大小眼本」→百八十

九目，胡民謂都屬於「正眼本 J '而陶民云「蹺本、雜劇，其實一也。」

則「正院本 J ~P r 正雜自UJ 。民本名目中另有「打略控措」→百十目，

「諸雜砌」三十目。胡民謂打略控措普通是一人所擔任的數較念詞，由

「猜謎」及「難字見」推想，有時也是二人以上的演出，內容是以各種名

目做為滑稽打褲，而諸雜砌則是各種戲諱表演的名稱 o 凡此都屬院本的

「散段 J '以作為「散場」之用。由此可見， r散段」雖然不容於御前演

出，但實質上它是與艷段和正雜劇並存於宋金雜劇蹺本之中的，也就是說

完整的宋金雜劇膜本是包括四段各自獨立的 ir小戲畫」。

元雜劇緊接宋金雜劇臨本之後，其間有所傳承是很自然的事。元雜劇

的四折四個段落，很顯然就是來自宋雜劇的四段。其理由如下:

其一，元雜劇四折四個段落是極譚嚴的規律，它和前後相接的宋金雜

劇院本的「四段」絕不是偶然的巧合，也就是說它是直接師法宋雜劇的 O

其二，元雜劇四折雖然故事連貫，但演出時並不是一氣演完，而是每

折間要參合「聽弄隊舞吹打 J ，(1)也因此事實上是一折→折獨立演出的，

是夾雜著樂舞百戲輪番上場的。而這種搬演形式，豈不正是宋金雜劇脫本

的「遺規」嗎?

其主，宋金雜劇院本的四段和元雜劇的四段，其最大的不同是前者為

四個故事情節各自獨立的小戲，而後者為故事情節一氣呵成的大戲。但若

@見鄭師因百「元人雜劇的結構 J '拙作「有關元雜劇的三個問題 J '原載國立編譯

館館刊第四卷第一期'1&入拙著「中國古典戲劇論集 J '晝北聯租出版事業公司。

又見拙作「元人雜劇的搬演 J '原載幼獅月刊四十五卷五期'1&入拙著「說俗文

學J '畫北聯租出版事業公司。

7
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仔細觀察，卻不難發現，元雜劇的「一氣呵成J '其實是在宋雜劇獨立小

戲的基礎上進一步的發展。

上文說過，宋金雜劇說本是以正雜劇二段為主體，前加「艷殷」作引

子，後加「散段」為散場的小戲靈;那麼元雜劇四折的關係叉是如何呢?

由於元雜劇限定四折，而故事叉必績一氣連貫，於是其情節的安排和推

展，便形成了起承轉合的刻被形式;也說是說，劇情的發展是攝取單總式

的。其首折大致為故事的開端，前半多虛寫，為劇中人自敏身世懷抱，作

者也可以乘擻發發牢騷，指桑罵塊一番，動人的警句多數在此。二三兩折

為故事的發展，也可以說說是雜劇的主體，尤其第三折大都為全劇的最高

潮，所以情文並茂的曲子以此折為多。到了第四折則成為強弩之末，只填

三五支曲子~P草草結束，像梧桐雨、漢宮秋第四折的長篇大套，旨在以音

樂見長，是很特殊的例外。

像這樣以二三折為主體，以首折為開端，以末折為收煞的元雜劇結

構，誰能說它不是的自宋金雜劇說本的四段關係呢?

有以上三點理由，我們應當可以相信元雜劇的四折四個段落和宋金雜

劇說本的四段有必然傳京的關係。然而元雜劇何以要執著這個傳統呢?徐

抉朗在所著元代雜劇藝術第五章「折于」的注四中說:

在金瓶梅裹，一再寫到，一本雜劇的演出時間，經常是一個下午。

第四十二回演出雜劇，到西門慶吩咐點燈時， r掛了四摺」。第四

十三回，演出「王月英月夜留鞋記J ' r四摺下來，天色已晚。」

第四十八回，西門廣在墳莊上演戲，也是「掛了四摺J ' r君君天

色晚來」。可見，當時演出一本雜劇所需要的時間，確實如此。這

對於觀眾說來，比較合適，吃過午飯看戲，到一本雜劇演畢，恰好

傍晚。

我想這種演出所需時間的恰到好處，應當就是完雜劇所以堅持以四折為律
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二、四套北曲
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元雜劇一折一套北曲，四折四套北曲 o 每一套曲皆聯合宮輔相同或管

色相同之曲牌若干，以成組織頗為嚴密的長篇樂曲。而元雜劇無論在宮

調、曲牌，乃至聯套方式，也同樣有所傳承和開展 o

〈一〉宮閩

中國古代音樂，有所謂十二律與七聲相旋為宮所得到的八十四調，但

實際上從未全用，到階唐只存燕樂二十八調，到金元，根撮頓耕錄和中原

音韻，只剩下六宮十一調，即:仙呂宮、南呂宮、中昌宮、黃鍾宮、正

宮、道宮、大石調、小石詢、高平調、般涉調、歇指調、商角調、雙詢、

商調、角詢、宮調、越調，但當時通行的只有十二調， f!O:去其道宮、高平

調、歇指調、角調、宮調等五調，成為五宮七調;而元代雄劇，叉減為五

宮四調，即:仙昌宮、南昌宮、中昌宮、黃鍾宮、正宮、大石調、雙調、

商調、越調。可見宮調有逐朝逐代減少的趨勢，而元雄劇所選用的五宮四

調，應當是最適合戲劇搬演的樂調。這五宮四調根接元人燕甫芝唐「唱

論」是各具聾惰的:®

仙呂宮唱清新綿道，南呂宮唱感嘆傷悲，中呂宮唱高下閃賺，黃鍾

宮唱富貴攝綿，正宮唱惆悵雄壯，大石唱風流血藉，雙調唱健捷激

裊，商調唱悽愴怨慕，越調唱陶寫冷笑。

@芝Iifi!唱翰云: r大凡聲音，各應於律呂，分於六宮十一調，共計十七宮詞。」文中

所錄止五宮四詞，其餘一宮七詞是:道宮唱飄逸清幽，小石唱踏鹿撫塘，高平唱條

物揖漾，般涉唱拾攪坑塹，歇措唱急。于虛歇，商角唱悲傷宛轉，角調唱嗚咽悠蜀，

宮調唱典雅沉重。

9
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這些宮調是否果然各具聲情，雖然、學者有不同的看法，@但無論如何，芝

應是元曲音樂家，以當代行家論當代音樂，其觀點是不能輕易抹煞的。

宮調聲情和上文所云元雜劇四折宮調大致一定，應當也有關係。周胎

白中國戲劇發展史第四章「元代雜劇 J '曾說元曲選、元刊古今雜劇、孤

本元明雜劇合計一百四十五種元雜劇分別其各折，所用宮調，獲得如下之統

計: (後來楊藍瀏中國音樂史稿也作了統計〉

首折:仙呂宮 142 正宮 2 大石調 1

二折:南呂宮55 正宮38 中呂宮24 越調10 商調 9 雙調 5

仙呂宮 2 黃鐘宮 1 大石調 1

三折:中呂宮47 正宮30 越調30 雙調16 商調10 南呂宮 8

黃鍾宮 3 大石調 1

四折:雙調 102 中呂宮19 正宮 12 黃鍾宮 6 越調 3 南呂宮 2

商調 1

可見首折幾乎必用仙呂宮，次折以南呂宮、正宮和中呂宮為主，三折以中

呂宮、正宮和越調為重，末折大抵為雙調，二三兩折所用宮調幾盡九宮，

@譬如徐扶明元代戲劇藝術第八章「聯套」對於芝 R言論宮調聲惰的看法是: r這些解

釋，有的說得比較明確，還容易理解;有的卻說得很抽象，令入難以缸摸。連明代

研究曲律的行家王旗德，也覺得有些解釋『殊不可解 J 0 何況聯系具體作品來君，

有些解釋並不一定準確。比如按照燕南芝層的解釋，仙呂是清新綿道，而『陳州雜

，米』第一折，張撇古唱的『仙呂後庭花』卻表現了悲償激昂的感情。」又如一九八

0年戲曲研究第一期張庚「北雜劇聲腔的形成和衰落」云: r所謂『清新綿遁J '
就是聽起來清新有味，給人以難忘的印象。'因此，仙呂詞在元雜劇中多用於模子，

多用於第一折。喬夢符論雜劇創作時說: r起要美麗J '在劇本結構上如此，在音

樂結構上也是如此相適應的。南呂宮的感嘆悲傷，在漢宮秋的第二折就運用了這個

特點。正宮個悵雄肚，在西廂記惠明下書一折，就是運用這個宮調比較雄肚的特

點，由惠明來唱，就容易突出他的性格。單刀會第四折是雙調，這套曲子就是由闢

羽來唱的『大江東去浪千疊』。雙謂的特點是『健捷激裊J '也就是長於表現慷慨

激昂的情緒，而這一折中所表現的，正是關羽慷慨悲歌，單刀赴會的情緒。」楊蔭

湖中國古代音樂史稿亦不贊成宮調聲情之說。

10
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可見變化最大。如果再進一步統計，則九宮依被使用次數之多少得衰如

下:

仙呂宮 144 雙調123 中呂宮90 正宮82 甫呂宮的越調 43

商調20 黃鍾宮 10 大石調 3

對於元雜劇宮調的使用現象，清代提廷胡「藤花亭曲話」首先提出君法:

百曲中第一折必用仙呂點轉唇套曲，第二折多用南呂一枝花套曲，

餘則多用正宮端正好，商調集賢賓等調。蓋一時風氣所尚，人人習

其聲律之高下，旬調之平仄，先已熟記於胸中，臨文時或長或鈕，

隨筆而赴，自無不暢所欲言。不然，何以元代才人輩出?心思才

力，日 i過新異，獨於選調一事不厭黨同也。

梁民對於四折宮調的使用，雖然觀察未盡細密真切，但已覺察其大抵雷同

的特性。對於這種情形，他只提出蓋一時風氣所尚，人人習焉自然來解

釋，則不免塘塞和草率。鄙意以為，這和元雜劇限定四折，四折故事情節

的發展採取起承轉合的一貫手法有密切的關係。因為首折臨然為故事之開

端，則自然以「清新綿遍」之韻調引人入勝為適合，末折臨已成為強弩之

末欲草草結束，則自以「健捷激裊」的節奏最為合拍。而二三兩折鹿為全

劇之主體，使故事開展而進入高潮，則變化自然最多，所以必領運用各種

聲情來相配合，這也正是二折使用宮調多達九種，三折多連八種的原因。

而南呂之「感嘆傷悲」、正宮之「惆悵雄壯 J' 以及中呂之「高下閃賺 J '

無論聲情或節奏之變化皆最適合此開展而進入高潮之情節推展，故使用較

為頻繁。至於大石之「風流阻藉」、黃鍾之「富貴鱷綿J '蓋元劇中此等

情調最少，也因此它們就被冷落了。

然而宮調聲情有如韻女之韻協聾惰，皆極精微幽渺，雖然古人製作每

講求擇宮選韻，但迄無絕對法則可以依循，因為意義情境往往帶動旋律節

奏的變化，也因此最後只能說「運用之妙存乎一心」了。雖然，如就完雜
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劇來觀察，每一宮調的套曲，大抵開頭數曲較為固定，芝層所云之「聲

情」也多能在此數曲中顯現出來，則芝庸之聲情說，並非毫無道理。

(二〉曲牌

其次說到曲牌。北曲所用的曲牌，根據中原音韻與太和正音譜，共有

三百三十五。主國維宋元戲曲考第八章「元雜劇之淵源」謂「說此三百三

十五章研究之，則其曲為前此所有者幾半。」他進一步分析，則:

出於大曲者十一。

出於唐宋詞者七十有五。

出於諸宮調中各曲者二十有λ 。

可證為宋代薔曲者丸。@

合計一百二十三曲。主民接著說:

由此推之，則其他二百十餘章，其為宋金薔曲者，當復不鮮;特無

由證明之耳。

可見元曲與宋金薔曲的傳承是多磨的豐厚。但元曲中顯然也有胡樂的成

分，如忽都白、呆骨朵、者刺古、阿納忽等即是。宋曾敏行「獨醒雜志」

:Z:\:

先君嘗言，宜和末客京師，街巷鄙人多番曲，名日「異國朝」、

「四國朝」、 「六國朝」、 「蠻牌序」、 「蓬蓮花」等。其言至

值，一時士大夫亦皆歌之。

可見北宋末年在71'京已經流行「番曲J '文金末劉郁「歸潛志」卷十三

-E

唐以前詩，在詩;至宋則多在長起句。今之詩，在俗間僅曲也，如

所謂頓土令之類。......令人之詩，惟泥題目:事實句法，將以新巧取

@主民原作「十章 J ，但其中所學之 n醬缸蛇」一曲已見於研舉出於諸宮調各曲中，

當為重出，故應刪作九曲。

12
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聲名，雖得人口稱，而動人心者絕少，不若俗話僅曲之見其真情，

而反能蕩人血氣也。

可見金代僅曲之發邊。像這樣的番曲僅歌，應當也給元曲提供了不少的資

竄。

元曲三百三十五個曲牌，據筆者分析統計，計得小令專用曲四十六

調，小令散套兼用曲六十八調，小令雜劇兼用曲十一調，帶過曲三十三

調，總計散曲用曲一百五十八調，此外之一百七十七調俱為雜劇專用曲，

如再合小令雜劇兼用之十一曲，計得雜劇用曲一百八十八詢。

何以散曲、雜劇之用曲有所分野?這應當和音樂的性質有密切關係。

因為散曲用以清唱，雖劇用以搬演，自然要品味有別。也因此，散曲襯字

少而劇曲襯字多，可為窺豹一斑。

(主〉響曲結構

再其次論套曲的結構方式。鄭師因百在「北曲套式彙錄詳解」序例

中，列舉其分析研究北曲套式所獲致的結論如下:

L雜劇、散曲，每有其專用之套式而不相通假。雖劇用者偶可通用於

散曲，散曲用者極少用於雜劇。困難劇所受之限制較多，散曲所受

之限制較少。(參閱下第三條〉

Z劇套所用首曲，均可用於散套，散套所用首曲，多數不能用於劇

套。故劇套可用之首曲甚少，散套可用之首曲較多。

3.雜劇每套所用牌調數量總在七九支至十四五友之間，甚少太鐘或太

長者;散套則鱷者只二三吏，長者可至二三十吏。因劇套領與劇情

配合，太姐不足以發揮，太長則領顧及演唱者之體力與聽眾之興

趣;散套係清唱，有時且只供吟昧，較可自由支配。

4雄劇所用套式甚少重直者，散曲則有若干作品，其套式完全相悶。

此亦因劇套領配合排場，排場變化，套式隨之;散套則抒情寄意，

13
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全類詩歌，故一個套式可多次使用，例如「南昌一枝花、梁外|第

七、尾聲。」之一式是也。

5.元初至元中葉為一期，元末及明初為一期，此兩期作品所用套式頗

有差別。例如，元末人楊景賢撰西遊記雜劇，其中若干套式甚為特

殊，顯與關馬諸人作品不同。散曲則前一期大多數為五六曲以下之

鎧套，後一期漸多十曲以上之長套。

6.各種套式中所用牌調數量偶可按一定之法則增滅，而次序不容顛倒

錯亂。此點觀雜劇各種版本及諸選本所載同一劇之異同情形，可以

知之。

7. 北曲聯套規律甚嚴，無論雜劇、散曲、前期、後期，守常規者居

多，變異者佔少數。此蓋由於聯套所根攘者為音樂，牌調之組織搭

配、位置先後，無一不與樂歌之高下疾徐有闕，自不能遠離成規而

以意為之。若夫神明變化，自出機抒，雖異常規而不1享樂理，則是

專門名家之事矣。

因百師的「結論J .Ll:說明北曲套式的基本現象和原則。而楊藍瀏在「中國

古代音樂史稿」第二十三章「雜劇的音樂」則舉例說明劇套的七種類型:

1.一般的單曲聯接:例如吳昌齡的「唐三藏西天取經」中「饒送郊關

開覺路」一折是由下列六個單曲聯接而成:

〈仙呂〉點緯唇、混江龍、抽葫蘆、天下樂、後庭花、青哥兒、煞

尾 o

2.參用兩曲循環相間的手法:例如羅貫中的「風雲會」中第三折用到

單曲十六次;對其中的「讀繡球」和「倘秀才」兩曲計循環相間地

連用了五次。其各曲的排列次序如下:

〈正宮〉端正好、滾繡球、倘秀才、呆骨朵、倘秀才、讀繡球、倘

秀才、讀繡球、倘秀才、讀繡球、倘秀才、滾繡球"脫l布衫、醉太
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平、二煞、收尾。

3. r么篇」用曲變體的連用:雖劇或北曲重復連用兩次以上時，從第

二曲起稱為「么篇」。在馬致遠「黃繫夢」雜劇的第二折中，曾連

用「醋葫蘆」曲十次之多，就是說有九個「醋葫蘆」的「么篇」。

其全折中所用各曲的排列次序如下:

(商調〉集賢賓、逍遙樂、金菊者、酷葫蘆、么篇、么篇、么篇、

么篇、么篇、么篇、么篇、么篇、么篇，後庭花、雙雁見、高過浪

襄來、隨調煞。

4. r煞」一一結尾前同曲變體的連用:有時在套曲近尾處連用某曲的

幾段變體，由前至後，直至「煞尾」為丘。可以用「煞」或用作引

入「煞尾」的樂曲，僅是許多樂曲中的一小部分。如南呂宮的「牧

羊關」、「烏夜啼」、「踩茶歌」、「菩薩梁州」、「轉背山」等

曲，中呂宮的「要孩見」等曲，正宮的「耍孩見」、「滾繡球」、

「明明令」、「倘秀才」、「醉太平」、「小梁州」、「笑和尚」、

「賽鴻秋」等曲，雙調的「太平令」、「太清歌」等曲，都曾有過

如此應用之例。戴學白仁甫「御溝紅葉」劇@中所用「要孩見」曲

的「煞」為例如下:

(正宮)端正好、滾繡球、倘秀才、明明令、白鶴子、么篇、缸鏽

鞋、快活三、鮑老見、古鮑老、柳背娘、道和、要孩見、三煞、二

煞、一煞、無尾。

5. r隔尾」一一-引用「隔尾」之例，只見於甫呂宮的套數中，其形式

@仁甫此劇不見傳木，僅存部分扶丈及曲諧，但幸而是全折。雍熙樂府、九宮大成南

北詞宮譜'J名均作「御溝紅葉 J '太和正晉諧、詞林摘艷均作「流紅葉 J '北詞廣

正譜作「流紅處u 。所存全折曲詞見盛世新聲正宮卷頁二三~二五、詞林摘艷卷

六、雍熙樂府卷二頁三二~三四;曲詞見九宮大成南北詞宮譜卷三十四頁六四~七

O 。
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與作為全套尾聲的「收尾」並無兩攘，只是它被用在套數中間，作

為劇情轉變的關鍵 o 按學關漢卿「蝴蝶夢」第二折為例:

(甫呂〉一投花、集州第七、賀新郎、隔尾、草池春、牧羊閥、隔

尾、牧羊閥、缸苟藥、菩虛實E州、*仙子、無尾 o

a一曲的著重運用:雜劇套數中有一形式，是在相聯的多個曲牌之

中，突出運用一個曲牌及其變體，使它多次出現於別的曲牌之間，

成為前後貫串的線索。例如馬致遠「賞果夢」第三折，前後用「歸

塞北」主次。其各曲排列次序如下:

(大石調〉六國朝、歸鑫北、初間口、怨別離、歸鑫北、么篇、雁

過甫樓、六國朝、歸鑫北、擂鼓體、歸塞北、掙瓶見、玉蟬翼無o

7.轉調:譬如「貨郎見」原是由小廠阱賣聲直接發展起來的一支民間

歌曲，但後來有許多種變異 o 僅就「九宮大成南北詞宮譜」卷三十

三所引的三個「貨郎見」體式而言，已有相當的不同:其第一體出

於元楊顯之「臨江驛瀟湘款夜雨雜劇」第四折，由六旬構成;其第

二體出於散曲「金毆喜重重」套，由主旬構成;其第三體出於元無

名民「揚民女殺狗勸夫雜劇」第二折，由六旬構成 o r貨郎見」的

進一步發展形式是「轉調貨郎見」。這是將「貨郎見」曲牌的樂

旬，前後分成兩個部分，保留首尾數旬，在其間插入了另一個或另

幾個曲牌，而形成一種新的結構形式。譬如元無名民「風雨像生貨

郎且雜劇」第四折:

〈南呂〉一投花、集州第七、「轉調貨郎見〈本調〉、二轉〈貨郎見首

三句、中呂賣花聾二至四、貨郎兒末句〉、三轉〈貨郎見首五句、中呂鬥甸翱首五句、

貨郎見末句〉、四轉〈貨郎見首三句、中呂山坡羊首至九、貨郎見末句〉、主轉〈貨

郎見首三甸、中呂迎仙客全、中呂紅鏽鞋首至五、貨郎見末句〉 、六轉〈貨郎見首三

甸、正宮明明令首句、中呂上小摟三至末、么篇首至入、貨郎見末句〉 、七轉〈貨郎
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見首三旬、雙調毆前歡二至七、貨郎見末句〉 、八轉(貨郎見首二句、雙詢快活年首

二旬及其.字、中呂勢民歌五至六、正宮切切令五至六、正宮倘秀才第三句、雙調快活

年首二旬及蠱字、中呂勢民歌五至六、正宮明明令五至六、貨郎兒末句〉 、九轉(貨

郎兒首三字、脫布彭全、貨郎兒末旬) J 、煞尾 o@

以上所學七種「套式」儘管不同，但基本上都是由「首曲」、「正曲」、

「尾」三部分組成的。元雜劇的首曲和尾曲相當固定，故攘鄭師因百「北

曲套式彙錄詳解」列舉如下:

1.實鍾宮:首曲「醉花陰J ;尾曲「尾聲J (叉名隨尾、無尾、收

尾〉。

Z正宮:首曲「端正好J ;尾曲「尾聲」、「無尾J (有七體，其第

二體叉名隨煞尾、隨尾;其第五體叉名實鍾尾、黃鍾煞〉、「啄木

兒煞J (叉名鴛鴦兒煞〉、 rJ&尾J (有二體，一體用於散套，一

體用於劇套，俱只見一例) 0

3.仙呂宮:首曲「點綽唇」、「八聲甘州J ;尾曲「賺煞J (叉名賺

無尾、賺尾、煞尾、尾聲) 0

4甫呂宮:首曲「一技花J ;尾曲「賣鍾尾J (與正宮合用〉。

5. 中呂宮:首曲「翰蝶兒J ;尾曲「尾聲」、 「隨煞」、 「啄木見

煞J (與正宮適用〉。

已大石詢:首曲「六國朝J ;尾曲「雁過甫摟煞」、「玉翼蟬煞」、

「好觀音鯨」。

t商詢:首曲「集賢賓J ;尾曲「浪來真熱J (叉作「浪真來無」、

「隨調煞」、「尾聲J) 0

@昕引「九轉貨郎見」之結構分析，很攘拙偏「中國古典戲劇還注J '畫北國家書

局。「九轉貨郎見」在貨郎旦第四折中作「插曲」用，其「轉謂」之方式，其實部

「貨郎見」本輔之「犯調」。
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8.越調:首曲「鬥鶴鳴」、「梅花引」、「要三臺J ;尾曲「收尾」。

9.雙調:首曲「新水令」、「五供養J ;尾曲「收尾」、「隨煞」、

「本調煞」、「煞」、「鴛鴦煞」、「離亭宴煞」、「歇指煞」、

「離亭宴帶歇指煞」、「絡絲娘煞尾」、「尾」。

北曲的套數聯曲體，有明顯的首曲、正曲、尾曲，而這種「三部曲」

的結構，其實是中國樂曲的傳統，宋郭茂倩樂府詩集卷二十六云:

叉諸調曲皆有辭有聲。大曲叉有艷有趨有亂。辭者，其歌詩也;聾

者，若「羊吾夷伊那何」之類也。艷在曲之前，趨與亂在曲之後，

亦猶「吳聲」、「西曲J '前有和，後有送也。

明方以智通雅卷二十九樂曲引南齊主僧虔之語云:

大曲有艷有趨有亂，艷在曲前，趟與商L在曲之後，亦猶吳聲西曲，

前有和後有送也。

可見樂府詩集蓋本主氏之語。按春秋時論語泰伯孔子曾云「師摯之始，關

睡之亂。」戰國時楚辭亦有亂，漢樂府有「艷歌行」、「艷歌羅敷行」、

「艷歌何嘗行」等，叉如婦病行、孤見行等詩中皆明標「亂日」。所云之

「艷」顯然為曲前之引子，所云之「趨」與「亂J 1萬曲末尾聲之節拍形

式， r趨」顯然為快速之義。所云之「辭」旺為歌詩，而聲之為「羊吾夷

伊那何J ，則指泛聲而言。叉樂府詩集卷四十三引宋書樂志所舉大曲十五

曲，並云:

其羅敷、何嘗、夏門三曲，前有艷，後有趨;碼石一篇，有艷;白

鵲、為樂、主者布大化三曲，有趨;白頭吟一曲，有亂。

叉舉「滿歌行」為晉樂所奏者分作「四解J '並有「趨」。所去「解J '

按樂府詩集卷二十六「相和歌辭」云:

凡諸調歌辭，並以一章為一解。古今樂錄曰: r愴歌以一句為一

解，中國以一章為一解。」主僧虔啟云: r古日章，今日解ο.解有
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艷一一一解一一一趨或亂(樂府〉

散序一一排遍一一入破(大曲〉

首曲一一正曲一一尾曲(北曲〉

引子一一過曲一一尾聲(南曲〉

叉上述北雜劇套式第四式結尾前同曲變體的連用，使這種形式的套數產生

@楊蔭瀏中國古代音樂史稿第四編第五章「解是什麼」中認為「漢代的大曲已是歌舞

曲，它有歌唱的部分，所以有歌詞，但它又有不須歌唱而只須用器樂演奏或用器樂

伴奏著進行跳舞的部分，那就是『解 Jo U一解』是第一次奏樂或跳舞， r二解』

是第二次奏樂或跳舞，餘頡推。」如果劉氏之說果然，事實上也無妨「一解」即是

「一章」之義;因為在歌詩之間掃 λ樂器演奏或舞蹈，就整首樂歌而言，也自然構

成「分章」。

@南曲有引子、過曲、尾聲，其套式有以下四種類型:付引子一一過曲一一尾聲。科

引于一一過曲。目過曲一一尾聲。個)過曲。
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相當長的「尾聲J '這應當是保留大曲「入破」的形式，因為大曲厲於備

組體，為一調重頭的變奏體。

(四〉康樂曲對完翩華數的影響

接著來考察宋代其他樂曲對元雜劇套式所產生的影響。首先對宋代其

他樂曲作簡單的考述 o 成書於宋理宗端平二年乙未(一二三五〉的耐得翁

都城紀勝「瓦舍眾投」條@云:

「諸宮調」本京師孔三傳編撰傳奇璽怪，入曲說唱。...... r唱吽小

唱J '謂執叡唱慢曲、曲破，大率重起輕殺，故日淺斟低唱，與四

十大曲舞旋為一體，今瓦市中絕無 o r曙唱J ，謂上鼓面唱令曲小

詞，驅駕虛聾，縱弄宮調，與吽果子、唱要曲兒為一體，本只街

市，今宅曉往往有之。 r JUI.聲J '自京師起撰，因市井諸色歌吟實

物之聲，揉合宮調而成也。若加以 rp.票唱」為引子，次用四旬就入

者，謂之「下影帶J 0 無影帶者，名「散吽」。若不上鼓面，只散

盡者，謂之「打拍J 0 r唱賺」在京師日，有「鱷令」、「鱷連J ;

有引子、尾聲為「鱷令J ;引子後只以兩腔互迎，循環間用者為

@成書於宋度宗成淳十年甲戌(一二七四〉的吳自牧夢梁錄卷二十「鼓樂」條亦有相

近的記載: r更有小唱、唱阱，執板慢曲、曲破，大率極起重殺，正謂之『揖斟低

唱』。若舞四十六大曲，皆為一體。但唱令曲小詞，須是聲音軟糞，與叫果子、唱

耍令不犯腔一同也。......說唱諸宮詞，昨rt京有孔三傳組成傳奇軍怪，入曲說唱;

4年杭城有女流熊保保及錢學女童皆故此，說唱亦精，於上鼓拒無二也。董曙唱為引

子四何說入者謂之『下影帶』。無影帶，名為『散呼J ，若不上鼓面，止敵聾兒，

謂之『打拍』。唱賺在京時，只有種令、值達。有引子、尾聲為種令。引子接只有

兩腔迎互循環，間有值達。紹興年間，有張五牛大夫，因聰動鼓板中有太平令或賺

鼓板，即4年拍較大街抑自身處是也，進撰寫『賺』。賺者，模睡之之義也，正堪美聽

中，不覺已至尾聲，是不宜3萬片序也。又有『覆賺J '其中變花前月下之情及鐵騎

之顯。今杭蛾能唱賺者，如寶四官人......等。凡唱賺最難，兼優曲、曲破、大曲、

陳唱、耍令、番曲、l1Ij-聲，接諸家控措也。......~年街市與宅蹺，往往效京師叫聲，

以市井諸色歌l1Ij-費物之聲，揉合宮商成其詞也。」
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「纏違」。中興後，張五牛大夫因聽動鼓扳中，叉有四時太平令，

或賺鼓板一一郎今拍板大篩揚處是也，遨撰為「賺 J 0 賺者，誤賺

之義也，令人正堪美聽，不覺已至尾聲，是不宜為時序也已今叉有

「覆賺J '叉且變花前月下之情及鐵騎之類。凡「賺」最難，以其

兼慢曲、曲破、大曲、曙唱、要令、番曲、峙聲諸家睦譜也。

由此可見宋代之樂曲有諸宮調、唱峙小唱、嘿唱、峙聲、唱賺等五種。其

中「唱峙小唱 J '張炎詞頓云: r惟慢曲、引、近則不間，名日小唱。」

則是從已有之大曲中，選取其慢曲、引、近部分，進行清唱:唱時用棍打

拍，歌唱中克分運用強弱變化來加強抒情的教果。@遺和元人唱散曲雖相

似，但大曲為單調重頭之變奏曲，因此「小唱」之結構必與元曲套式無

闕，其相關者有下列三種:

1.嘿唱和峙聲: r曙唱J ，宋程大昌「演繁露」云: r臨舊聲而加泛

拍者名日曝唱 J ，如此而加上都城紀勝所云，可知曙唱是民間的小型歌

曲，如令曲小詞，加上變奏，以鼓聲為節。而「峙聲 J ，宋高承 r:事物紀

原」云:

嘉祐末(一O六三) ，仁宗上仙，四悔過密，故市井初有「峙果

子」之戲。其一本蓋自至和(一0五四~五五〉、嘉祐(一0五六~

六三〉之間峙「紫蘇丸」樂工杜人經「十峙于」始也。京師凡買一

物，必有聲韻，其時哦俱不同，故市人據其聲調，間於詞章，以為

戲樂也。

由此加上都城紀勝所云，可知「峙聾 J '北宋仁宗時已有，是根撮民間各

種歌吟和買物之聲，創造出來的一種歌曲形式。當時所謂「耍曲見」應屬

歌吟，所謂「峙果子」應屬實物之聲，今存九宮大成南北詞宮譜中以「峙

@以上對「小唱」之說明，參考楊莒獨「中國古代音樂史稿」第十四章;下文有關唔

唱、叫聲、唱賺、諸宮調之說明亦然。
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聲」題名的曲牌，都相當值小，可見它不是大型的歌曲。「吽聲」與「釀

唱」都可以獨立演唱，但也可以在「吽聲」前面加門票唱」而結合成為有

「下影帶」的新曲形式。

上文所述的元雜劇曲套式第七式「轉調貨郎見 J '顯然就是在「吽

聲」和「嘿唱」的基礎上發展完成的。

2. 唱賺:由都城紀勝所記，可見在北宋時間已流行，當時已有兩種形

式，基本形式是「纏令 J '即正曲前後有引子、尾聲的套曲;而若將不同

形式之正曲改由兩個牌調迎復循環，即所謂「纏達」。到了南宋，張五牛

因聽到民間稱為「鼓按」的歌唱藝術，有分為四段的「太平令 J '從而創

造了一種稱為「賺」的新歌曲形式。這種新歌曲的特點，是在聽者津津有

味之際，卻不覺已到尾聲。因此它不宜單獨使用，必氯聯於「鱷令」之

中，也因此使得「纏令」有進一步的發展。到了都城紀勝成書的時候(一

二三五〉叉有所謂「覆賺 J '即一再使用「唱賺」的套曲形式來歌唱愛情

和英雄的故事，本身已經是說唱文學。

所云「纏令」之套式，如董解元諸宮調之「仙呂調醉落魄纏令 J :

〔仙呂調醉落魄緝令〕、〔整金冠〕、〔風吹荷葉〕、〔尾〕

這種套式和上文所舉元劇七種套式之第一式，郎「一般單曲聯接」者相

同。而宋大駕鼓吹，但用導引、大州、十二時三曲。梓宮發引，則加甜毆

歌;虞主回京，則加虞主歌;各為四曲。南渡後郊記，則於大駕鼓吹三曲

外，又加奉j種歌、降仙臺二曲，共為五曲。@其「導引」為引子， r十二

時」為尾聲:則「纏令」之形式實始於宋大駕鼓吹曲，元劇套曲第一式可

謂郎諒於此。

所云「纏達J '則與上文所舉元劇套曲第二式相同，當為此式之根

@見王國維宋元戲曲考第四章「宋之樂曲J 0

22



元雜劇體製規律的淵源與形成 225

諒。而「鱷達」叉源自「傳踏 J '主的碧鶴漫志卷三云:

世有艘涉調拂霓裳曲，因石壘卿取作傳踏，述開元天寶舊事。壘卿

云 r:本是月宮之膏，翻作人間之曲。」近費帥曾端伯增損其辭為勾

遣隊口號，亦云開寶遣音。

按骨髓樂府雅詞卷上錄有無名民「調笑集旬」及鄭僅與見捕之之「調笑 J '

叉秦觀准海長鐘旬與毛湧東堂詞亦均有「調笑J' 洪造盤洲樂章亦有「番

禹調笑J '而其體均謂之「轉踏J 0 r轉踏」與「傳踏」一音之轉，為同

物異名無疑。其體製:首用餅語為勾隊詞，次口號，次以一詩一詞詠一故

事。詩共八旬，四句為一韻，詞用調笑令，故稱「調笑轉踏J '詞首二字

典詩宋二字相疊，有宛轉傳遞之意。郭茂倩樂府詩集卷八十二近代曲辭類

錄有主建與韋應物之「宮中調笑」各四首與二首，另戴叔倫則謂之「轉應

詞J '叉錄有崔液、謝值、張說、劉禹錫之「踏歌」各數首。劉禹錫踏歌

有「新詞宛轉遞相傳」一首，鄭僅調笑曲創全引之為放隊詞，可證此體與

唐人調笑詞、轉應詞、踏歌皆有關 o @l

由「傳踏」或「轉踏」之體例君來，其勾隊詞典放隊詞即「纏違」之

引于與尾聲，而其一詩一詞遞用亦與「鱷違」之兩腔迎五循環相當。「纏

連」與「傳踏」或「轉踏」更是音近相轉，可見「纏違」其實是「傳踏」

或「轉踏」的進一步發展。

至於所去「賺J '王國維於事林廣記戊集卷二發現一套「圓社市語:

中呂宮圓襄聞J '其構成的曲牌是:

紫蘇丸、縷縷金、好女兒、大夫娘、好孩兒、賺、越恁好、輔打

兔、尾聲。

按蓋解元西廂記諸宮調有「道宮憑欄人纏令」一套，其結構如下:

@以上書考近人「宋代歌舞劇曲錄要」總論。
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憑欄人、賺、美中美、大聖樂、尾

此套有「賺」插入一般單曲聯接的套曲之中，而亦自名為「纏令J '圓社

市語之套式與此臨相近，則均可觀之為「帶賺的纏令J '此類纏令當的張

五牛所創者。從聞社市語圓襄國之套曲牌名君來，則縷縷金、好孩見、越

恁好三曲均在南曲中呂宮，紫蘇丸則在南曲仙呂宮為引子，鵲打兔則南北

曲皆有，唯皆無大夫娘一曲，則帶賺之鱷令為南曲所專有，也難怪北曲中

無此套式。(叉董西廂憑攔人諸曲亦均非北曲所有〉

3.諸宮調:都城紀勝謂諸宮調是北宋孔三傳所創。按王灼碧鶴漫志卷

一_:Z:;\ :

熙豐元祐間......澤州孔三傳者，首創諸宮調古傅，士大夫皆能誦

之。

熙、寧、元豐是宋神宗年號，元祐是宋哲宗年號，其時間是西元一0六八年

至一0九三年。澤州的今山西省晉城縣。由此可見諸宮調的創始在西元十

一世紀中葉以後的北宋時代，創始人孔三傳是澤州人，所以是屬於北方的

說唱文學。

現存宋金諸宮調只剩下一個殘篇、一個聲本和一個整本，殘篇見永樂

大典戲文三種之「張協狀元J ，其中有末色所唱的一段「諸宮調J 0 r張

協狀元J '鎮南揚宋元甫戲百一錄考定為南宋作品，則此段保留在戲文裹

的「諸宮調J '可以君作是南宋諸宮調，而由此也可見成於北方的諸宮

調，事實上已流入南方。殘本@p r劉知遠諸宮調J '是在甘肅西部發掘出

來的西夏文物之一，大約是十二世紀的作品。全本是「西廂諸宮調J ，為

金章宗時(一一九0----一二O八〉董解元所作。

諸宮調是運用各種宮調套曲、曲白相間的一種大型說唱音樂。其套數

形式除上文所舉的「纏令」和「帶賺的纏令」之外，尚有單曲或單曲加尾

聲，以及纏令帶輝達等三種形式。其單曲之例如:
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〔仙自調一劑義) @

其單曲加尾聲者如下:

〔中呂調牧羊關〕、〔尾聲〕。

其纏令帶纏連者如下:

〔仙呂調六么〕、〔六么實催〕、〔六么遍〕、〔咕咕令〕、〔瑞

蓮兒〕、〔恰恰令〕、〔瑞蓮見〕、〔尾〕

單曲和單曲加尾聲的形式為北劇套式所無，但卻見於南曲套式。而纏令帶

纏達的套式，在北曲正宮套中不乏其例，上丈所舉元劇套式第二類型即

是。至於純粹的「鱷達」則沒有，元劇中只有馬致遠陳搏高臥第三折和鄭

廷玉君錢蚊次折比較接近。@但無論如何，諸宮調與南北曲關係密切，則

是不爭的事實。對此，鄭因百師已有專丈@詳論，大意說諸宮調「是一部

從詞到曲蛻變時期的作品，也是南北曲將分未分時的作品。往上說與詞有

關;往下說不只為北曲之祖，與南曲也有極密切的關係。」甫曲非本文範

圍，站且不論;因百師論「董西廂與北曲的關係」是從宮調、曲調、尾聲

格式、套式組織、音樂用韻及方言俗語等六方面來說明，從而見出董西廂

在宮調、曲調、尾格、套式等方面之被北曲所沿用，而在音樂、用韻及方

言俗語等方面，兩者文復相同。可見像董西廂那攘的諸宮調，與北曲的傳

承關係是多麼的密切。

除都城紀勝所舉諸樂曲外，宋代尚有一種樂曲峙「鼓于詞」。鼓于詞

@以下所學之例均見董西廂，這種單曲成套的形式很多。

@陳搏高臥第三折套式:端正好、滾繡球、倘秀才、擅繡球、倘秀才、明明令、倘秀

才、波繡球、倘秀才、滾繡球、倘秀才、滾繡球、倘秀才、三煞、二煞、煞尾。君

錢奴次折套式:端正好、滾繡球、倘秀才、滾繡球、倘秀才、擅繡球、倘秀才、滾

繡球、倘秀才、塞揖秋、隨煞。

@鄭師專丈題目作「董西廂與詞及南北曲的關係J '見所著景午叢編下集，畫北中華

書局。

25



228 畫大中文學報

皆用一調連續歌唱以詠事物。其方式有二，一是並列同性質的事物，以同

一詞調來歌詠;一是從頭至尾敏述一個事物，亦以一調反復歌諒。前者如

歐陽修六一詞以采栗子十一首分詠頓州西湖景物、楊元素時賢本事曲子集

載歐陽修以輸家傲十二首詠十二月景物、洪遁盤洲樂章以生查子十四首詠

盤洲-年景物;後者如侯備錄載趙令時以商調蝶戀花十二首敏元徵之會員

記事。可見鼓子詞是連用一調重頭的方式來增加樂曲的長度，這種情形和

上文所舉元劇套式第三類型，亦即採用多數「么篇」連用的方式很接近;

也就是說，曲中踩用多數「么篇」連用的方式，應當是受到鼓子詞的影

響。@

在上丈所學元劇套式第六類型，亦即一曲的著重使用，似乎也司以君

作是對「鼓子詞」同調重頭的師法。若此，則元劇套式七種類型，便一一

可以在宋代的大曲、鼓吹曲、唱賺、諸宮調、鼓子詞中找到根腎、了。

三、其他

本章所要討論的，包括元雜劇體製規律構成因素十項中的八項，亦即

除了「四段」和「一套北曲」外的其他因素:總題題目正名、一人獨唱、

賓白、科範、腳色、棋子、插曲、散場曲。按依次論述如下:

(一〉鱷盟、眉目、正名

元雜劇劇本在最開頭和最末後，都有一行內容相同的所謂「總題 J '

在末後的總題之前，則有「題目」、「正名 J '還是一般都知道的體製規

律。但是，何謂「題目 J ?何謂「正名J ?它們之間是否有關係，它們究

竟是一物之異名、還是根本不同的兩樣東西;它們除了給劇本提供「總

題」之外，對於戲劇的搬演是否有所作用;而它們的根諒叉是如何?凡此

都為學者所提惑而未得確解的問題。

@同調重頭的聯套方式在北曲不多見，但南曲卻成了極重要的聯套方式。
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對於這些問題，筆者在「有關元人雜劇搬演的四個問題」一文@中，

特以「題目、正名之分別與關係及其作用」一節詳加討論，所獲得的結論

有以下三點:

其一，現存宋元甫戲四種在卷首末色開場之前，必有「題目」四句。

@甫戲雖然血有「題目」而無「正名 J '且置於卷首，但其內容形式實與

北劇之「題目」、「正名」不殊;如果將此四種甫戲的「題目 J '分其前

兩句為「題目 J '後兩句為「正名 J '有如北劇規律，亦無不可。所以南

戲之「題目 J '可觀同涵括北劇之「題目」、「正名 J 0 何況元雜劇刊本

之「題目」、「正名 J '有置於劇本開頭者，如「顧曲齋」、「雜劇十段

@原載中外文學第十三省第二期，收入抱著「詩歌與戲曲 J '畫北聯經出版事業公

司。

@張協狀元省首之題目作:

張秀才應舉往長安

王貧女古廟受饑寒

呆小月村口調風月

莽強人大鬧五串串山

宣鬥子弟錯立身患首之題目作:

街州撞府粒旦色

走南投北俏郎君

民家行臨學踏聽

宮門子弟錯立身

小耳屠各首之題目作:

李~梅設計麗春園

孫必貴相會成夫婦

朱邦傑識法明犯法

遭盆市Q典小孫屠

陸胎典鈔「元本琵琶記」在卷首末色上場之前，仍舊有:

極富極貴牛丞相

施仁施義張廣才

有貞有烈趙貞女

全忠全孝葉伯喵

此四旬雖未標示「題目 J '但為「題目 i 無疑。
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錦」、「柳技集」、「酹江集」本等，明代雜劇劇本亦有如此者，如中山

狼、不伏老、真傀儡、易水寒等。@卸此可見南戲但作「題目」置之卷

首，可能是較原始的形式。

其二，就現存元雜劇傳本觀察， I題目」和「正名」有分別與沒有分

別，各佔「旗鼓相當」的勢力，難怪自古以來就是一個搞不清的問題。而

筆者以為: I題目」、「正名」原本是有分別的，但因為涵義有寬牢與重

疊，世人不明，乃逐漸混淆，以致糾纏不清;這種混淆不清的情形，在元

代就已開其端。其過程應當是這樣子的:起先止有「題目」作為劇本的內

滴綱領，其後為點出劇名，即劇本的正式名稱，乃加注「正名」二字;

「正名」本止加在最末一旬，此由做為劇名之「總題」幾乎皆取自末旬可

知;其後為求其勻稱，於是將「題目」、「正名」所統攝之語句使之相

等; I題目」、「正名」所統攝之語旬扭然相等，於是其輕重相稱，別無

軒鞋;再其後因有強調「正名」者，於是氓除「題目」而止以「正名」出

現。到了明代， I題目」、「正名」在元劇體製規律中，成為習慣口語，

於是有的根本靚為一物而連書為「題目正名J '甚至於有的乾脆省作「正

目」了。

其三， I題目」、「正名」的作用是:一為演出前作為「花招」上的

廣告詞，一為雜劇結束時用作宜念。將題目正名用作「宜念J '有如說唱

文學每一段終了，多要「繳題目」一樣。

由以上三條結論可知: I題目」、「正名」原止作「題目J '這是繼

承說唱文學的傳統，南戲正保留其原始形式，其後的分化糾纏，都是因為

不明究襄所產生的現象。

@元雜居問l之題目正名置於劇本末尾者如元刊雜劇、古名家雜劇、息棋子、元曲選、明

抄本等;明雜劇置於劇本末尾者如卓丈君、沖讀子、誠齋雜劇。
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(二〉一人獨唱

雜劇由末色獨唱的吽「末本 J '由且色獨唱的吽「且本 J '例外之作

甚少。@這種由正末或正且一種腳色主唱到底的情形，除了正末或正且扮

飾一個人物之外，還有扮飾二個人物以上的情形，在元曲選百種，這類劇

本有三十八本，約佔三分之一強，不可謂之不多。徐扶明在「元代雜劇藝

術」第九章「一人獨唱」中，從這類劇本歸納出三個基本原則:第一，改

扮人物只能男換男，女換女;第二，改扮人物登場，則原扮人物不同場;

@第三，不論改扮兩個或三個人物，必氛有一個居於主要地位，由他主唱

兩折或三折套曲。@徐氏云:

再者，變換主唱人物，又可以減輕一本戲中主唱演員的負擔，不致

於過累。臨然在一本四折戲裹，要變換兩個或三個主唱人物，那

麼，由一個演員改扮「趕場 J '自然來不及的，勢必要由幾個演員

妝扮，輪流登場。在當時，一個劇團不會只有一個正東和一個正

且，何況有些演員還能兼演末旦兩種腳色。

徐氏所舉出的三個原則，驗諸元雜劇，非常正確;但是由於沒弄清「劇中

人物」、「演員」與「腳色」三者之間的關係;又不明白元雜劇一本四折

不是一氣演完，而是折間插入吹打歌舞雜技;再者也未考察元雜劇的劇團

@只有「貨郎旦」正旦唱一折，區 IJ旦唱三折; r張生煮海」旦唱三折，末唱一折;

「生金閣」末唱三折，且唱一折是例外之作。「西廂記」有時一折之中旦末合唱;

「東牆記」中也有且末合唱;但此二劇皆有明人竄改之嫌。見鄭師因 sr元人雜劇

的結構」。

@只有「生金閣」第三、四折，正末原扮的郭成之鬼魂與改紛的包待制同場; r盆見

鬼」第三、四折，正末原紛的楊國用之鬼魂與張撇古同場。但劇本對於郭成與楊國

用之鬼魂但作「魂子」而不標示腳色，則此時之「魂子」事實上已不是原來人物，

所以另由「雜」腳所紛飾。因此仍不違背一個劇團止一位正末和原扮人物不與改紛

人物同塌的原則。

@ r黃梁夢」正末首折紛鍾離權，次折紛臨公，三折紛樵、夫，四折扮邦老。徐民認為

院公、樵夫、邦老都是鍾離權化身，可算是同一人物。
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有多少人，所以才會有「改掛趕場來不及」的錯誤想法，從而產生「一個

劇團不會只有一個正末和一個正且」的錯誤結論。筆者在「中國古典戲劇

腳色概說」一文@中說:

中國古典戲劇的「腳色」只是一種符號，必領通過演員對於劇中人

物的掛飾才能具體的顯現出來。它對於劇中人物來說，是象徵其所

具備的類型和性質;對於演員來說，是說明其所應具備的藝術造詣

和在劇團中的地位。

這是就發展完成後的「腳色」來定義的，如果就元雜劇的正末和正且來

說，那麼它對於劇中人物只是象徵男女性別，而不具類型，所以元劇中

的正末可以掛飾各色各樣的男性人物，而正且可以掛飾各色各樣的女性人

物;對於演員，則說明其主唱全劇，為劇團之主腳。徐民因為將腳色、演

員、劇中人物三者混淆，所以才會產生在章節標題作「一人獨唱」而文中

卻說「由幾個演員妝掛輪流登場J 的「矛盾現象」。

元雜劇一本四折由一種腳色(正末或正且〉獨唱是否帥一人獨唱呢?

這是學者常常迷惑的問題。對此筆者在「元人雜劇的搬演」一文@中已經

有詳細的考述，結論是:元雜劇一般劇團只有一個正末或正且，因此正末

或正且獨唱，帥一個演員獨唱，亦郎一人獨唱。理由如下:

其一，從元雜劇劇本與田野考古資料可證金元戲劇搬演，每場以五、

六人為尋常，如果加上司樂或雜務者，一個劇團只要十餘人即可應付演

出。如此一來，各門腳色便只能有一人。洪趙縣的元雜劇壁畫也可以君出

只有一個正末。

其二，直到現萬曆以前，北雜劇的搬潰，每折間仍然學合「囊弄隊舞

吹打J ，因此通本四折由正末或正且一人獨唱，由得休息，自有餘力。

@原載國立編譯館館刊六卷一期，收入拙著「說俗文學J ，畫北聯輯出眼公司。

@原載幼獅月刊四十五卷五期，收入拙著「說俗文學」。

30



元雜劇體製規律的淵頓與形成 233

其三，由元雜劇中「重拇」或「改拇」之例觀之，雖人物不同，而俱

由同一演員所充任之「正末」或「正且」掛飾則無可疑 o 由於元劇搬演

時，折間參合歌舞雜技，所以「改拇」人物，自然綽有餘裕 o

如此說來，元雜劇一本四折不正是一腳獨唱，而且是一人獨唱了 o @

元雜.u r一人獨唱J '正是繼承說唱文學的傳統:

其一，唐代俗講的講經文，主講者為法師，司唱起題、韻文者為都

講。

其二，宋代隊舞，毒草引講說者為竹竿子參軍色，歌唱者為歌伴。「歌

伴」齊唱，亦猶一人獨唱 o

其三，陸游捨舟步歸四絕之一: r斜腸古柳趟家庭，負鼓盲翁正做

場;身後是非誰管得，滿村聽唱蔡中郎。」此蓋為宋代「陶真」演唱之情

形，很明顯的是由盲翁一人擊鼓說唱 D

其四，一百二十回本水滸傳第五十一回述自秀英一人演唱諸宮調「瑋

章城雙漸趕蘇卿J 0 文古今雜劇三十種石君寶「諸宮調風月紫雲庭」首折

混江龍有「我唱的是三國志先饒十大曲，俺娘便五代史續添八陽經」之

語，皆可證諸宮調係由一人獨自說唱。@

由以上四點足可說明元雜劇不止一腳獨唱而且是一人獨唱，其淵諒固

然臨遠且深，直從說唱文學而來。但元劇曲辭司為對話之代用，可表白劇

中人物之心意，用為抒情、願墓、抱負、企圖、想像之寫照;可表明事

態，或用之表示事件之過瓷、現在;或為他人之形容，或說明自己現狀及

動作等;可用以描寫四周之景象 o 可見元雜劇雖熬師承說唱文學一人獨唱

@元曲還無名民「殊砂擔J '模子、首折正末扮主文用，三折扮太崗神;而次折由扮

主文用之正末獨唱，卻另有正末扮飾之太尉神開場出現。這只是孤例，也許是刊本

有誤。

@明強元畏梅花草堂筆談卷五謂會見演唱董西廂，係「一人攝弦，數十人合座，分諸

色目而遍歌之。」但還只是明人偶然現象，並非金元本來如此。
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的規律，然而由於由說唱之故述改為戲劇妝掛之代言體，因而可以發揮的

餘地就較說唱為多;所以在「一人獨唱」的基礎上，元雜劇還是有進一步

的發展和提昇的 o

(三)覺自

元雜劇的賓白，就其有韻無韻分，有散白與韻白兩大類。散白包括:

(1)獨自:一人敏述自身的經歷或心事。(2)對白:二人或二人以上的對話。

(3)分白:二人各說各的，但叉五有呼應。(4)同白:二人或二人以上，同時

說話。 (6)重白:一人說的話，另一人重接一遍;或者兩人同時各說各的，

但他們說的話卻是一樣的。 (6)帶白:即帶云，主唱腳色自己在歌唱中帶入

說白。 (7)掃白:即插話。主唱腳色正在歌唱，旁的腳色插入說白，借以引

發主唱腳色下邊的歌唱。(8)旁白:即背云，後世戲曲稱為背拱。即是在劇

中兩人或數人對話之際，其中有一人要表白自己的心事，不使對方知道，

但叉必須讓觀眾了解，也就操用這種旁白方式。(9)內白:即內云。一種是

前臺演員與後臺演員，一呼一廳，後世戲曲行話稱為「搭架子J 0 (1(3外星

答云:遺裹的「外J '本身是劇外人而不是劇中人，但卻置身於場上，竟

可與劇中花面腳色一再對話，甚至給以評論或譏嘲。韻白包括: (1)詩對的

賓白，合上場對、上場詩、下場對、下場詩，上下場對都是兩旬，字數不

定，一人獨念;上場詩大都四旬，閱或几旬，字數不定，一人獨念;下場

詩都是四旬，字數不定，有一人獨念，也有兩人或三人同時下場分念。 (2)

類似快坡、順口溜之類:這類韻白大都出於花面腳色的掃科打諱。其念唱

好像京劇的乾板或乾牌子，乾板叉阱念板，也阱做數按:乾牌子如「摸燈

蛾」、「金錢花」、「雜板令」、「馬夫贊」等等，因為只念不唱，故

云 o @) (3)另外還有一種詩讚詞的韻白:元雜劇中時有整段七言或十言詩讚

@以上散白、韻自之種類及說明見徐技明「元代雄劇的藝術」第十章「賓自」。
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體的唱念詞〈間有五、八、九等雜言) ，或稱「詩云」、「詞云J '或謂

「訴詞去」、「斷云J '有時直書「云J '其作用在敏述和總結，也有作

為形容的 08

以上計散白、韻自十有三種，可見完雜劇賓白的聾富性，這些種類的

賓自除詩讀詞外，大揖皆被後世戲曲所據用。然而元雜劇遺十三種賓白，

是否也是前有所承呢?上文曾說到鄭因百師比較董西廂與元雜劇，在方言

俗語方面兩者相間，則兩者在賓自上有所近似也是很自然的事。董西廂屬

於敏述體，所以其散說部分便有如「旁白 J '而這「旁白 J '如係個人口

胞，則改用代言體就成了「獨自 J ;如係對話口胞，則改用代言體就成了

「對自 J ;而董西廂中引了許多本傳中的歌詩或其他韻丈，諸如此類一變

之下也就成了詩讚詞之「韻自」。此外，就元雜劇的賓自而言，起碼有兩

樣是深受講唱文學的影響:

其一，自讀姓名履歷等:元雜劇乃至於整個中國古典戲曲，腳色上場

都先念詩詞，然後自衰姓名、履歷或自述性情懷抱，甚且為同場腳色道姓

名說履歷。前者如說唱文學的「致語J '有押座定場的作用;後者則如說

書人的介紹人物，只是將第三身故作第一身而已。

其二，上丈說過完雜劇所使用的賓自有一種「詩讀詞J 0 這種詩讀詢

和散文賓自及曲丈的配合闢係'則或詩曲夾用，如關漢卿單刀會首折油葫

蘆及末之詞云;或韻散相生，如楊顯之瀟湘雨第三折之張天覺詩云、自;

翠鷺(正且〉自、詩云;第四折之解于自、詞云:正旦詞云、張天覺白、

詞;興兒白、詞云:驛丞白、詞云:解于詞云、正且詞云;或韻散相重，

如無名氏魯齋郎第四折之包拯曲與賓白。揖韻散相生與韻散相重，為講唱

@作敘述者如孟漢卿「魔合攝」第三折且訴詞云，作總結者如闢漢卿「賣娥寬」第四

折詞云，作形容者如楊顯之「瀟湘雨」第四折解子云。
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文學韻散結構的兩種形式，早見於變丈。@叉七字句為詩讚體說唱文學的

主要句式，元雜劇中之詩讚詞最為習見;亦有全用十言者，如鄭光祖醉思

鄉王提登樓第四折之蔡相詞云，無名氏王月英月夜留鞋記第四折之詞云，

說唱文學中每有「攪十字」之語，師指此體，@元代及明初雜劇，極大多

數皆使用詩讚詞，撮葉德鈞「宋元明講唱文學」的統計，元曲選一百種

中，有詩讚詞者計九十二種。九十二種中，每種皆不正一見，每折亦不只

一處，共計有一百八十處。而最值得注意者為見於全劇之末者計八十七

種，一百十九處(在其他各折者僅六十九處) ，可能是藉此作為「打散J

用的。由此可見，元雜劇簡直就是把自變文、陶員以來的詩讀體說唱文學

酒容其中;而元雜劇曲白相間使用，顯然來自唱賺與諸宮調等詞曲系的說

唱文學。貝0元雜劇事實上是結合了詩讀系與詞曲系說唱文學，將蝕述體改

作代言體，發展而完成的劇種。

至於上述賓白類別中之分白、同白、帶白、掃白，則為說唱文學所

無，當為詩讚、詞曲兩系的說唱文學結合成為戲劇之後的進一步發展，而

「外星答」的情形，則頗使我們想起宋教坊十三部色中「參軍色」手執竹

竿子的作用，他在樂舞和戲劇之外作導引和指揮。而「引戲」和「捷譏J

也有類似的情形。只是「引戲J 和「捷譏」可以加入劇中演出而成為劇中

腳色，而這裹的「外」則為劇外人物;這也可能是「引戲」和「捷磯J 發

展的結果，不再在劇中充任腳色而游離於串j外，專任導引星答之事，更加

@盤文韻散的結構形式，請詳拙作「闢於變文的題名、結構和淵諒J '原載中國文學

研究聾刊小說之部一，收入拙著「說俗文學」。

@ r揖十字」在「明成化說唱詞話」中只有花開索下西川和薛仁貴三本用上鑽段，其

餘十四種都是七言為主的韻語。「揖十字」在明代的詞話中才得到充分的讀展，像

稍使楊梅「歷代史略十康錦詞話J '其韻丈除了首尾的「西在月」和詩詞外，便完

全是三三四的十字詩讀。如此說來，元雄劇中的揖十字，頗疑係明人竄入的筆墨。
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故復了「參軍色」本來的面目。@

(四〉科範

科範指元劇身段動作，有規範可資依循者，範亦作泛或況，顯然為同

音之訛簣， r科範J '簡稱「科」。徐滑甫詞敏錄云:

科者，相見、作揖、進拜、舞蹈、坐跪之類，身之所行，皆謂之

科。

就完雜劇的「科範」來觀察，大抵包括以下五個類型: (1)做工，元代稱作

「做手見 J ，著重表情動作，後世戲曲稱為「身段 J 0 元雜劇本中對此最

為重觀，注明詳細，其種類也很接雜 0(2)武功，有毯子功和把于功。前者

如筋斗、捨背、扑旗;後者即刀槍備戰之類的功夫，所謂「刀對刀」、

「鞭對鞭 J o(紛劇中穿插的歌舞，一般只寫作「舞科 J 0 (4)音響敷果，如

「雁吽科」、 「內做風科J 0 (6)轍場性質的動作，如「傲攘桌見科」、

「牢于做托砌末上科」。元雜劇的「科」主要是指做工和武功而言，其他

都算次耍。@

元雜劇的遺五個類型的科範，其有關「淨」腳者，大抵來自宋金雜劇

蹺本。陶宗儀綴耕錄卷二十五「脫本名目」條云:

其間副淨有散說，有道念，有筋斗，有科汎 o 教坊色長魏、武、劉

三人鼎新編輯 o 魏長於念誦，武長於筋斗，劉長於科汎;至今樂人

皆宗之 o

可見金膜本中魏武劉三人的技藝，到了元代尚受到演員的崇拜和教法" j{1j

金蹺本之科汎影響於元雜劇者可見。聲如燕背博魚第二折「做打揚街兩

科，楊街內打筋斗科。」襄陽會第一折淨自: r我打的筋斗，他詢的百

@請詳見拙作「參軍戲及其演化之探討」第三章「參軍戲的變化一一甫戲北胸中的陸

本成分」第一節「南顱北劇中插入性的臨本」。見畫大中文學報第二期。

@以上元雜 .IJ r科範」的五個類型和說明，見徐扶明「元代維劇藝術」第十二章「科

介」。
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戲 oJ 黃花蛤第一折: r酒也賣不成，整嚷了這一日，收了舖兒，往鐘鼓

司學行金斗去來 oJ 其中「金斗」師「筋斗J ，這些都是明言「筋斗」的

例子。文宋金雜劇院本的本質務在滑稽，由副掙「發喬J '副末「打轉J 。

@這種滑稽的表演，在元雜劇賽，主要由掙腳擔任。掙腳的科範往往是

「喬J '道念往往是臨「腎」且「砌」。所謂「掃科打轉」就是指掙腳做

些滑稽的動作和說些可笑的言語，引人興會，發人一提D 所謂「喬禮拜」

(見伊尹耕莘〉 、 「喬遞書J (劉弘據妹〉 、 「喬嘴臉J (西廂記〉、

「喬軀老J (爭報恩) ，以及習見的「喬趨蛤J ，都是由掙腳表演的滑稽

動作;所謂「習行蹺，打轉通禪J (藍采和) ，以及習見的「輝科J '大

都是由淨腳道念和做衰的可笑言語和動作D

至於「末」、「且」的科範，大抵是在元雜劇的體製規律下，配合劇

情所礦磨出來的表演藝術吧!因為其所充任的人物不定型，不像掙行不是

滑稽突梯就是無頓奸邪。

至於「劇中穿插歌舞」的科範'明代周憲王朱有做「誠齋雜劇」最喜

歡以此調劑j場面，這種情形和本是折間掃潰的武衛雜技一樣，都逐漸的融

入戲劇之中。

(主〉腳色

「腳色」的定義在上文討論「一人獨唱」時已經加以說明。而有關

「腳色」的問題相當的煩雜，必領作全面的觀察才能真正洞燭其肌理;第

此筆者有「中國古典戲劇腳色概說」一文詳論其事。按截取其中有關元劇

腳色之要點如下:

「腳色」一詞始見於永樂大典戲丈 r5i協狀元J '此劇時代層甫宋，

@吳自故夢果錄卷二十「鼓樂」條: r且謂推動l中末泥局長，每一揖四人或五人。

......末泥色主張，引戲色吩咐，副淨色發請，副末色打誨。......大抵全以故事，務

在滑稽，唱念應對通誦。」
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@如「講究啡場」、「自吹自擂」、「後畫老聞」、 r~英俊小生」、「當家花旦」、

「一較一眼J '乃至於「閉揖自」、「開鑼」、「亮相」、「客串」、「玩票」等

等莫不由戲劇語言而作為生活語言。
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「末」色最早出現的記載 o

且，妓女稱「姐」早見於繁欽與魏文帝鵑;朱元以來，妓女為戲劇之

重要演員 o r姐」字演變為「且J '有兩條線索:一是訛作「坦J '再省

為「且J ;一是省作「且J '再訛作「且J 0 二者皆有跡象可尋:按元

刊雜劇三十種事太自貶夜郎之「駕且J '拜月亭之「小且J '任風于之

「且J '魔合羅之「且J '其「且」字俱或作「且」字，當為「姐」字省

文之遣，而叉作「且J '則當為「且」字之訛'後來以訛亂員， r且」卻

實假而居正名 o r且」臨可訛作「且J '則「姐」自亦可訛作「坦J ;故

宋金雜劇曉本名目中，或作「姐」、或作「且J 0 官本雜劇段數中稱「姐」

者有「老孤遣姐」、「倍賣姐J '而金說本名目中亦有此兩目，而「坦」

俱作「且J '其為省文，明顯可知 o 北宋釋丈瑩玉壺野史卷十記韓熙載

「典賓客生旦雜處J ' r且」色始見於此 o

淨，即參軍戲之「參軍J ' r參軍」之合音先取「靚」字以見參軍臉

部化妝「騎自黛線」之特質，再衍聲為同音假惜之「蜻」與「掙J '此種

情形在宋代已然;今日福建之甫仙戲掙腳尚保留古稱「靚妝J 0 後來因為

「掙」字通行易識而流行，遂直被「靖」、「靚」二字而終致不可解 o 宋

雜劇有「副掙J ' r掙」色始見於此 o

雜，在劇中地位如王瞋德曲律所說「雜腳備員，第可供把盞執旗而

已。」其名義為「雜當」一詞省文而來 o 雜當指管雜事之人 o 另有「眾J '

原是指眾多不入流之腳色人物而言，後來例掛軍卒、百姓。

中國戲劇腳色一向專稱與俗稱並行，專稱由於省文、訛費已成為符

號，俗稱則尚保留市井口語，元雜劇習見者如下:

捷譏:這是一個學術爭議的問題 D 鄙意以為，在宋元之間，縣飯之地

方政府原有「節紐」之官職，其手下有若干兵丁以維持治安，本來和樂官

無闕，觀夢果錄「妓樂」帳所舉教坊官職無「節級」一稱可知。後來因為
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雜劇脫本每有掛演節級者，乃霞假而為腳色，亦即為俗稱之腳色;文因其

繼承軍中節紐率領兵丁之遺意，故在教坊中文為樂官。後來叉因為在雜劇

院本中「節飯」每為便捷譏誨之人物，乃取其音近而為「捷譏 J 0 I援

譏」一語儷通行，終於將「節飯」淹沒不彰，郎連應作「巡軍節飯」者亦

作「巡軍捷譏J 0 I捷譏」在長壽仙脫本與王勃脫本中均有導引之作用，

實~P I引戲J 0 也就是說，如就戲劇之導引而言，則稱「引戲J ;如說其

便捷譏諱而言，則為「捷譏J ;而「引戲」實為「正掙J '則「捷譏」如

就腳色而言，亦為「正掙J o@

孤:當場妝官者o

卡見:老婦人o 元刊本「娘」皆作「扑J ' I 卡」字當為「扑」字之

叉省文。「兒」為詞尾。

邦老:盜匪惡人 o 為「幫老」之省文。「幫」字省作「帶」再省作

「邦J 0 I老」為詞尾 o

侏見:或作練見，或省作祿、 f來，為孩童之義。

爺老:與「曳刺」一音之轉，為走卒之義。

駕:扮演帝王后妃者，由「盤駕」、「駕頭」省文而來。

張干:為官員侍從。

梅香:例作Y環。

祇候:例作街役。

胡子傳、柳陸卿:本為市井人物，以其性行而為劇中「幫間小人」之

典型。

其他如會人、卒子、夫人、店家、媒人、使命、尊于、女色、屠戶、

婿、眾、窮民、侍牌、樂探、太后可雜當等，則本義尚存，可以了然;此

@詳見抽作「毒草戲及其演化之探討」第三章第二節，畫大中文學報第二期。
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外亦有直用人物之姓名者。

元雜劇末、旦、淨三綱，每綱之下，又或因其地位輕重有別，或因所

掛飾人物之身分性情有殊，而摹乳繁衍，產生許多名目。筆者曾根攘元刊

雜劇三十種與元曲選百種統計元雜劇之腳色，因元曲選頗值明人竄故，故

其名目較元刊雜劇為多，故以末、且、掙為綱，元刊雜劇所見為甲穎，元

曲選所見為乙類，列舉元雜劇腳色名目如下:

{甲:正末、外末、駕末、外孤、小末、孤末。

末{

(乙:正末、神末、外、小末、副末、眾外。

{甲:正且、外旦、小旦、老旦。

且f

l 乙:正旦、副旦、貼旦、小且、外旦、大且、二且、老旦、且

見、駕旦、操旦、色旦、魂且、眾且、林旦、岳且。

{甲:淨、外淨、二淨。

淨{

l 乙:淨、副淨、董淨、薛淨、胡淨、柳淨、高淨。

元曲選中尚有「丑」行，有「丑」、「劉丑」、「張丑」等名目。按丑為

南戲系統之腳色，與北劇之副淨相同，元曲選所見之「丑J '實明人所增

入，非元劇之本然。

以上摹乳分化之腳色，其名義皆可由在劇團地位之輕重(如正末、外

末，正末為主要，外末為額外為次要〉與人物之身分與性質(如駕末為扮

帝王之末色，老且為年老之婦女〉求得，詳見拙作「中國古典戲劇腳色概

說J '此不更贅。

(六〉棍子

元雜劇一本四折表演完整故事，如果四折表演不完，穿插不起來，可

以另加小段，名日「棋子J '以補四折之不足;棋子的本義即是作木工時

填補縫隙的小木頭。棋子普通只用一個，放在第一折之前;把棋子放在折

與折之間，或用兩個棋子的都居少數。棋子也有曲和賓白，但曲子不用成
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套，只用一兩吏，而且照例用仙呂賞花時或端正好 o

元雜劇現存一百六七十本，有棋子的凡一百零五本，不用賞花時或端

正好的只有三本:崔府君用仙呂憶主孫，雙獻功用越調金蕉葉，村樂堂用

雙調新水令 o@.

若論棋子補足四折之作用，如以四折作「正場 J '則在首折之前的棋

子郎「引場J '在折與折之間的棋子郎「過場」。

以上是我們根攘顛倒元曲選那樣的元雜劇體製，對於棋子所作的詮

釋 o 但是像古名家雜劇中的「岳陽模」、「梧桐雨」、「背衫淚」等劇，

卻是在「賞花時」或「端正好」曲牌下注明「棋子 J 0 另外於顧曲齋本

riB梅香」、「柳教傳書」、「金錢記」、「倩女離魂」、「梧桐葉」等

五本都把卷首的模子當作「第一折」而使全劇有五折。叉元現雜劇本「羅

李郎大鬧相國寺J '把「端正好」二支和「點梓唇」套曲合為第一折，把

「賞花時」一支和「一校花」套曲，叉合為第二折;而元曲選本則把此劇

「端正好」二支別出為第一個模子，把「賞花時」一支別出為第二個棋

子 o 主瞋德曲律云:

登場首曲，北曰棋子，南曰引子 o

朱有緻誠齋雜劇「得鞠虞」在第一支曲「賞花時」之上標明「棋子 J '正

合主氏之說;但「曲江池」卻把「賞花時」及其「么篇」包括在第一折

襄;可見明人對於「棋子」的觀念還是莫衷一是，直到元曲選和息機于本

「古今雜劇選」才有今日我們觀念中整齊畫一的形式 o 儘管明人對棋子的

觀念莫衷一是，但是其所用曲仙呂賞花時與端正好，及其周遭的科白，則

是確實存在的，其引場或過場的作用也是具備的 o

@以上見鄭因百師「元人雜劇的結構」。又元史九敬先「莊周夢」第一折與第二折間

之模子用「賞花時」、「端正好」、「擅繡球」三曲;西廂記第二本棋子，用「正

宮端正好」喜十一曲，實際上等於一折。此二例亦屬揖矩之外。
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若要追尋「棋子」的根源，則在卷首者，恐怕是宋金雜劇民本「艷

段J (郎衝撞引首)在形式上的遺留，它們相同的是都作為題小的開首導

引，所不同的是，艷段為獨立之個體，而棋子則與其後四折血脈相關;而

我們可以說棋子與其後四折之血脈相闕，正是棋子取艷段之形式與作用之

後，在內容上進一步的發展。至於折與折闊的「棋子J '則應當是卷首棋

子的更進一步運用，因為「引場j 與「過場1 雖因所處地位不同而導致功

能的些徵差異，但其對主體「正場」的填補性質則不殊o 說因為折與折之

間的「棋子」是卷首「棋子」的更進一步運用，所以為數不多;拿元人百

種曲來觀寮'在六十九種有棋子的劇本中，把棋子安排在卷首的有四十九

種，在折與折之間的才二十種而已。

如此說來，宋金雜劇脫本的艷段，對元雜劇體製的形成便產生了三種

作用:其一，由於「艷段」和「正雜劇」二段及「散段」共四段而使元雜

劇產生四折的形式;其說已見前論。其二，由於「艷段」起小和導引的體

製和作用，使元雜劇保留其特質而別生卷首之「棋子」。其三，叉由卷首

之「棋子」擴充其故能而產生折間之「棋子J '而這事實上也是「艷段」

更進一步的師法和變化。

〈七)插曲

元雜劇的套曲相當謹嚴，但在任何一折套曲的中閱或是前後?可以插

入曲子一兩吏，這個沒有專名，借用現代語名之為「插曲」。掃曲不必與

本套用宮調和韻部，反而是不同的居多。不一定用北曲，有時用甫曲，有

時用不入調的山歌小曲。插曲都是「打轉」性質，其詞句都是無理取鬧、，

該諧滑稽，大都由淨、採且唱，正且向來不唱插曲，正末偶爾唱也還是打

誨，無關正經。但另有一種插曲，或在劇中唱道情以勸世覺述，如f竹葉

舟」第四折套曲前列禦寇所唱;或為劇中穿插歌舞場面所唱的舞曲，如金

安壽第一折眾歌見所唱及第四折八仙所唱:這種插曲語氣都很正徑，也不
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限定只用一兩支曲，也不一定由一人唱。打誨的插曲比較常見;道情或舞

曲比較少見，而且是完劇末期的產物。@

打誨的插曲還可進一步歸納出以下四種現象:

其一，多為小曲，如「醉太平」、「豆葉賞」、「金字經」之類;或

唱「尾曲 J '如 r~u弘嫁牌」中掙掛王秀才唱「尾聲」。這類小曲一般只

用一兩吏，但「吧橋進履」中的喬仙唱四支「上小樓」和一支 r朝天子」

共五吏，是很特殊的例子。

其二，唱這類小曲有獨唱，如「瀟湘雨」中試害唱「醉太平 J ;有兩

人分唱，如「破客記」、「九世同居」都是由大淨、二淨分唱一支小曲;

有合唱，如「望江亭」第三折的「馬鞍兒 J '先由李稍、張干、楊街內各

唱一旬，然後三人合唱四旬 o

其三，這類小曲一般是放在折前或折尾，作為此折的開場或結尾，尤

其放在第二、三折前後的比較多。放在第二折前後的，有「瀟湘雨 J 、

「小尉運」、「還牢宋」、「東坡夢」等;放在第三折前後的，有「薛仁

貴」、「蝴蝶夢」、「望江亭」、「羅李郎」等。安排在套曲中闊的，在

元代早期劇本中頗為罕見，而在中晚期劇本中則較多。

其四，遣類小曲歌唱時，往往由歌唱腳色自己說明，甚至於由「呈

答」的劇，外人給于廳和，引人發笑 o@

元雜劇師法說唱文學形成「一人獨唱」的規律，就戲劇的搬潰而言，

本來是白刻板而不合理 o 而每一個時代都會自然直生歌諾小詞來滋潤和豐

富人們的心靈，也因此在完劇中不能主唱的淨腳，便很自然的吸收了適合

自家特質的小曲來顯現滑稽獸諧的趣味。而就中國古典戲劇及地方戲劇形

成與發展的徑路來觀察，其菁、始絕大多數是由鄉土踏話為基礎所形成的滑

@以上見鄭因百師「完人種劇的結構」。

@以上見徐抉明「元代雜"'j蕃衛」第九章「一人獨唱」第四節。
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稽小戲，@也因此，元劇中的淨腳歌唱小曲打誨，也就很自然的了。而這

種現象，其實也是宋金雜劇院本掙腳歌唱隻曲小調的遺留。

(八〉散場

元刊雜劇三十種本的單刀會、貶夜郎、東窗事犯;元曲選本的氣英

布、倩女離魂，以上五劇在第四折套曲收尾後，都有與本折套曲同宮調而

換韻，或者宮調及韻全不相同的曲子兩三吏。前者如單刀會第四折雙調新

水令套用車遮韻，套後有站美酒、太平令二曲，宮調雖同而改支思韻;後

者如貶夜郎第四折雙調新水令套用先天韻，套後有仙自後庭花、柳葉見二

曲改車i塵韻 o 東窗事犯第四折正宮端正好套用真丈韻，套後亦有仙呂後庭

花、柳葉見二曲改皆來韻。氣英布第四折黃鍾醉花陰套用魚模韻，套後有

雙調側磚見、竹技見、水仙子三曲改江陽韻。倩女離魂第四折黃鍾醉花陰

套用庚青韻，套後亦有借雙調側磚見、竹技歌(即竹技見〉、水仙子三

曲，前兩曲改支思韻，後一曲叉改真丈韻。

這些在第四折套後饒出來的曲子，根據北詞廣正譜之說，就是作「散

場」用之曲。可見「散場」是附在雜劇創尾，自 H第四折之後的東西，也有

曲子，也有賓自科範(元刊本三十種無賓自科範是刊本省略) ，或用以完

成劇情，或是另起餘法，其性質作用與棋子非常相近，而決不是所謂「插

曲 J 0 所用唱詞，都是照例帶用的曲牌〈站美酒倒帶太平令，後庭花例帶

背哥見或柳葉見，側磚見例帶竹技歇，甚少例外) ，這些曲子與第四折所

用套曲，宮調異同均可，但必領換韻，只限一次。倩女離魂劇散場曲換韻

二次，乃是因為側磚見、竹技歌二曲為時本所加，並非原文。

每種雜劇不一定有「散場 J ，正如每種雜劇不一定有棋子。而散場較

@筆者有「中國古典戲劇的形成」與「中國地方戲曲形成與發展的徑路」二丈，前者

原載中國國學第十期，後者原載中央研究臨第二屆國際漢學會議論丈集，均收入拙

著「詩歌與戲曲」。
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棋子似乎更為次要，所以元刊本雜劇，於各劇棋子曲丈，都詳細載出，而

於各劇散場，或者載出曲丈，或者只注出「散場」二字。@

按元刊雜劇三十種注有「散場」二字的，只有拜月亭、氣英布、薛仁

貴、介子推、種光鬼謀、竹葉舟、博望燒屯七種 o 可見散場乃是可有可無

之物。文「散場」與「打散」不同，遣一點必領弄清楚，不可混淆o@

如果「棋子」是對宋金雜劇說本「艷段」在形式的規模並作進一步的

發展和運用，那麼「散場」也可以說是宋金雜劇說本「散段」在形式上的

規模和進一步的發展和連用 o 在形式上， r散場」規模了「散段」之作為

戲劇結束的末尾，由於非主體，所以體製鈕小;在進一步的發展和運用

上，散場雖在規律上獨立於第四折之外，但劇情則與前文血脈相連，不像

「散段」之為獨立小戲。如此說來， r散段」和「艷段」一樣，對於元雜

劇體製的形成也產生了兩種作用:其一，由於「散段」和「艷段」及「正

雜劇」二段共四段而使元雜劇產生四折的形式;其說巳見前論。其二，由

於「散段」短小和結尾的體製和作用，使元雜劇偶然保留其特質而別生卷

末之「散場J 0 若此，則宋金雜劇院本與元雜劇之間的傳京開係，真是密

切極了 o

四、結論

總結以上的論述，元雜劇體製規律非常謹嚴，細釋這證嚴的體製規

律，其所包含的必要因素有四段、總題題目正名、四套不同宮詢的北曲、

一人獨唱全劇、賓白、科範、腳色等七項，另有可有可無的次要因素模

@以上見鄭因百師「論完雄劇散場J ，收入景午叢騙。因百師所謂之「散場J ，有些

人認為還是「劇末模子J '有些人認為還是「鐵戲J '見徐拱明「元代雜劇藝術」

第六章「模子」第四節。

@元雜劇結束之後，尚有以歌舞為餘興，所舞之曲牌例用「鸝譜天J '因謂之「舞蜻

古自 J '是為「打散J ;詳見拙作「元人雄，J的搬讀J ，收入「說俗文學」一書。
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子、插曲、散場等三項，總計十項構成因素 o 這十項構成因素都有其根

源，也有其在根源的基礎上進一步的發展 o

完劇一本四折，而事實上原來是首尾連貴的，只因為一本包含四套不

同宮調的北曲，所以也就有明顯的段落 o r折」的意義原來也只是指一個

佇段的演出而言，如此一本中就不.r1:四折 o 以「四折」代替「四段」而作

明顯的輩分，應當始於元末明初，直到明萬曆間才整齊畫一而成為體製 o

若論完劇四折的根頭，則應當來自宋金雜劇說本艷段、正雜劇二段、

散段一共「四段J 0 元雜劇四折雖然故事連貫，但搬演時並非-氣演完，

而是每折間要參合「聽弄隊舞吹打J '也因此事實上是一折一折獨立演出

的，是夾著樂舞百戲輸番上場的，而遺種搬演方式，正是宋金雜劇院本的

「遺規J 0 也說是說，元雜劇繼承了宋雜劇院本四段獨立演出夾雜樂舞百

戲的形式，而在這四段的基礎上進一步發展，將故事貫串，一氣呵成 o 然

而四折關目 f宵節的結構大抵操取起承轉合的程序，則尚未擺脫宋金雜劇股

本以艷段為引首，以散段為1&束，以正雜劇二段為主體的影響。因為元雜

劇的重點還是在二三折，而首折.r1:是故事端緒，宋折叉往往草草1&場。而

撮實際演出，四折正好一個下午可以演完，則四折的體製也有其實際的需

要吧!

元雜劇四折之外叉有「棋子」和「散場J '都用以補劇情之不足。棋

子多數置於卷首用作「引場J '亦有置於折間用作「過場J '而散場必置

於劇宋用作1&場。對於它們的根源似乎也可以從宋金雜劇脫本中求得。那

就是「模子」原是「艷段」在形式上的遺留，它們同是作為起小的開首導

引;而棋子叉進一步發展，把艷段的獨立性化除，使之與其後的四折血脈

相關 o 而折間的棋子，則應當是卷首棋子更一進步的運用，因為「引場」

與「過場」雖因所處地位不同而產生功能的些徵差異，但其對主體「正

場J (元劇四折可觀為四個正場〉的填補性質則不殊 o
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如果「棋子」是對宋金雜劇民本「艷段」在形式上的規模並作進一步

的發展和運用，那麼「散場」對「散段」也有相同的情況，亦即在形式

上， r散場」規模了「散段」之作為戲劇結束的末尾，由於非主體，所以

體製鈕小;在進一步的發展和運用上，散場雖在規律上獨立於第四折之

外，但劇情則與前文血脈相連，不像「散段」雖作為宋段而仍為獨立之小

戲。

其次說到四套北曲，每一套皆由宮詢、曲牌構成套式。宮謂是由十二

律和七聾旋宮所形成，原有八十四詢，情唐只存二十八詢，金元叉剩十七

調，而元雜劇實際使用的只有五宮四調，師仙白、南自、中自、黃鍾、正

宮等五官與大石調、雙調、商調、越調等四調，每個宮調都有所屬的聲

情，如仙自「清新綿遍」、雙調「健捷激裊」。北曲曲牌約有三百三十五

調，考其來竄，則有大曲、唐宋詞、諸宮調、宋代薔曲，以及胡曲番曲和

戶金代但曲，當然也有時代歌謠小調。散曲與劇曲有時可以通用，有時則有

分野，不容假藉。

元劇套式基本上是由宮調或管色相闊的曲牌按照一定的扳眼形式聯合

而形成的。有首曲、正曲和尾聲。此種結構「三部曲J '其實淵源有自;

在樂府為艷、解、趨(或亂) ，在大曲為散序、韓遍、入破，而並時之南

曲則為引于、過曲、尾聲。

再說完劇套式觀察，約有七式:其一為一般單曲聯接，有首曲有尾

聲，此從宋鼓吹曲與纏令而來。其二為學用兩曲循環相間的手法，此為宋

纏令帶鱷迪之結構形式。其三「么篇」用曲變體之連用，此@p鼓于詞間調

重頭之規模。其四，結尾前負起曲變體的連用，此為保存大曲入破長篇尾聲

的痕跡。其五，以隔尾作為套數中間劇情轉變的關鍵，此為南自套中之特

殊現象，前世樂曲未見其例。其六，一曲著重還用，此亦為鼓子詞之變化

運用。蓋鼓子詞為同調重頭，如間入數曲異調，而保留多數之間調重頭，
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即成此式。其七，轉調貨郎見，此由貨郎見犯調;亦即「貨郎見」保留首

尾，插入一至三支其他樂曲所形成的新曲。

由此可見，元劇套式大抵有所淵頒傳承，也可見其對前代樂曲之廣混

博取。而七種套式中，實以一般單曲聯用，有首曲有尾聲之所謂「纏令」

者最為習見; I纏令」固為唱賺之基礎，實亦諸宮調套式之根本;可見纏

令，尤其諸宮調套式對元劇套式所產生的影響。

其次叉說到總題題目正名，總題在劇本的首尾，大抵皆擇取題目正名

中的末句而來。題目正名本立作「題目J '為劇本之綱領，原是在雜劇結

束時用作宜念，演出前用作「花招」上的廣告詞。後來為點出劇名，~P劇

本的正式名稱，乃加注「正名」二字; I正名」本立加在末旬，此由做為

劇名之「總題J 幾乎皆取自末句可知;其後為求其句稱，於是將「題目」、

「正名」所統攝之語句使之相等; I題目」、「正名」所統攝之語旬臨然

相等，於是其輕重相稱，別無軒輕;再其後因有強調「正名」者，於是氓

除「題目 J '而1.1:以「正名」出現。到了明代， I題目」、「正名」在元

劇體製規律中，成為習慣口語，於是有的根本視為一物而連書為「題目正

名 J '甚至於有的乾脆省作「正目」了。

若論「題目」之根源，當係搬演傀儡時之「宜自題目」或說唱之「繳

題目 J ;而甫戲之置於卷首，則有如傀儡;元劇之置於卷末，則有如說

唱。

元劇一本四折，不正是「一腳獨唱J '而且是「一人獨唱J ;這正是

繼承唐代俗講、宋代隊舞、陶員和諸宮調的傳統;但元劇將敏述改為代

言，因而唱辭可為對話之代用，可衰白劇中人物之心意，可表明事態，可

用以描寫四周之景象，其作用有所發展，較原本為多。

與曲辭血肉相關的「賓白J '就其有韻無韻分，有「散白」與「韻

白」兩大類。散白包括獨自、對白、分白、同白、重白、帶白、掃白、旁
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白、內白、外星答等十種;韻白包括詩對的賓白、順口溜之類的賓白、詩

讀詞的賓白等三種;有此十三種賓白，使得元劇產生機趣活潑的特色，而

其中之「獨自」、「旁白」、「對自 J '以及詩讚詞之「韻白 J '都可以

從說唱文學中找到根源 o

與賓白合稱為「科白」的「科範 J '在元劇中大抵包括做工、武功、

歌舞、音響、機場等五個類型;其中自以「做工」最為主要，此為正末、

正且主唱腳色所必讀修為;而掙腳則繼承宋金雜劇曉木之遺風在於「發

喬」與「打官軍 J 0

元劇腳色，俗稱之外，其專稱者有末、旦、淨、雜四門，元曲選所見

之「丑J '為明人增入，並非本然 o 由於劇情之需要，末叉分化為正末、

外末、駕末、外部、小末、孤末等，且叉分化為正且、外旦、小且、老且

等，淨叉分化為淨、外淨等;其分化之原理，一者由其地位分，以資鑑別

其在該行中之輕重，一者用以說明所掛飾人物之身分或性質。

元劇腳色固然繼承宋金雜劇曉木之末、淨、接且而來 o 但由於劇種不

同，其主要腳色亦因之有異，譬如宋金雜劇曉本由副淨、副末主演，元雜

劇則由正末、正且主演;文由於劇種不同，名目相同之腳色所涵蓋之意義

亦因之而異，譬如宋金雜劇曉木之淨、末為職司「發喬」與「打轉J '掛

飾男性人物腳色，接且則為臨時性之腳色;而元雜劇之正末、正旦則俱為

主唱之劇中男女性人物，故由其所掛飾之人物類型觀之，實包括傳奇、皮

賞中之各門腳色;而元雜劇之「淨」則臉掛飾滑稽該諧之人物外，文有進

一步發展，創性別兼男女，而性情有趨向奸邪者 o

元劇除四套北曲與可有可無之模子曲、散場曲之外，尚有所謂「插

曲J '插曲多為時調小曲，大抵為掙腳打轉時所歌唱，用作調劑場面;此

實為宋金雜劇曉本歌唱隻曲小調之遺留。

由以上構成元劇體製規律的十個因素君來，固然皆有其深厚的淵源，
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但也都有向上的發展。也因此，使得元劇能以「大戲」的姿態光耀中國的

劇壇。但也由於元劇的規律相當謹嚴，對於劇作便產生了以下幾點影響:

第一，由於限定四折，於是關目的安排和推展，便形成了起承轉合的

刻被形式;也就是說，劇情的發展是採取單線展延式的，沒有逆轉也沒有

懸岩 D

第二，由於限定一人獨唱，作者筆力因而只能集中此人，其他腳色遨

無從表現，有時劇中主要人物卻不任唱，而改由其他次要人物，因而顯得

本末倒置，喧賓奪主;文有時為湊足套式，只好唱些不必要的曲文，不.Ll:

因之有拖杏蛇足之感，而且也教人昏昏欲睡 D 元雜劇的搬演，雖然折問插

入其他技藝，主唱者可以休息，但四大套北曲出自一人之口，單調之外，

亦覺氣力難友 o

第三，元劇宮調雖各具聲惰，但套式變動不大;雖然由於唱辭不間，

語言旋律可以變化，但總不免刻被之失 o 大抵說來，元雜劇遺樣的戲劇形

式事實上是結合了詞曲系典詩讚系說唱文學，將敏述體改作代言體，發展

而完成的劇種，由於傳統包袱太重，受到說唱文學藝術的影響太課，所以

其結構、排場實在不易生動，只能以文字見長;因而其戲劇藝術之提升與

發展，則有待於明清傳奇了 o
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