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第十一講 結構論 

大凡具有形象者必有其結構。就平面之文學而言，散文、小說、詩詞曲、

戲曲，由於其體類不同，若論其結構，則必有其同屬文學之共性，但亦必有其

各自體類所產生之特性。也因此戲曲之結構必與散文、小說、詩詞曲有所不

同。 

「戲曲之結構」實有外在與內在之分而同時並存。外在結構制約內在結

構，也就是說外在結構的既定體製規律對內在結構的實質內涵，必產生互動的

關聯和影響。戲曲的外在結構，筆者認為即戲曲劇種的體製規律；內在結構即

由關目而布局而逐次發展，至民國許之衡、王季烈、張清徽乃克完成的所謂

「排場」。 

元明清三代以至民國的戲曲結構論，主體是指內在結構論發展完成史。而

體製規律的外在結構論，止見明人王驥德和清人李漁稍事涉及，至民國則王國

維、鄭騫、錢南揚三家，乃逕以「結構」指稱戲曲之外在結構；至曾永義更以

劇種之「體製規律」來說明戲曲之外在結構，而劇種之外在結構乃趨於完成。

也因此，戲曲劇種之分類，乃有所謂「體製劇種」。可見論戲曲之「結構」必兼

具其內外在乃能完備；而學者對於戲曲內外結構之認知，元明清以來，實有其

演進之歷程。  

 「結構」之名義 

「結構」的本義，指建築物構造的式樣，後來也引申用指詩文書畫中各部

份的配搭和排列。戲曲既為綜合的文學和藝術，由其文學和藝術的質性觀察，

其「結構」自然以內在為主要；但由於其綜合性，則必有所以呈現的固定載

體，亦即體製規律，則其外在結構亦不能免。若此，則戲曲之內外結構，固為

表裏，亦如唇齒相依。 

明清曲家逕以「結構」一詞論戲曲者有明徐復祚（1560─ca.1630）《曲

論》以「結構」一詞批評王驥德劇作，袁宏道（1568─1610）批評湯顯祖《紫

釵》、《南柯》、《邯鄲》三夢「漫無結構」，祁彪佳（1602─1645）《遠山堂曲

品》評論諸劇作的「結構」，尤其是清李漁（1610─1680）《笠翁曲論》（見於

《閒情偶記．詞曲部》）首重「結構」，在其〈結構〉下分〈戒諷刺〉、〈立主
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腦〉、〈脫窠臼〉、〈密針線〉、〈減頭緒〉、〈戒荒唐〉、〈審虛實〉等七款。以上所

舉四家都用「結構」作為術語論戲曲，其中徐復祚、祁彪佳都是指「關目情

節」的布置。袁宏道進一步涉及齣與齣間關目情節布置的章法，到了清代李漁

更舉「結構」為戲曲第一要義，他以七款來說明其所謂「結構」，但七款中無可

議者止〈立主腦〉、〈脫窠臼〉、〈密針線〉、〈減頭緒〉四項，他的見解雖精闢透

徹，但追根究柢，這四款也只是有關布置「關目情節」的詳密發揮。也就是

說，明清曲家論曲，對於戲曲「結構」的考究，事實上只在「關目情節」。也就

是說尚僅及於「結構」本義中之局部，亦即戲曲內在結構的根本部分。可見論

戲曲結構，不能迷亂於名實，當從前人論述之實質內涵爬梳資料，以建構戲曲

內外在結構的演進歷程。  

 外在結構 

（一） 前賢之「戲曲外在結構」論 

綜觀元明清曲論家之論戲曲結構者，其所用術語，直以「結構」論述者，為

數不多；而以「情節」、「關目」為數最多；進而有「章法」、「格局」、「間架」、

「過搭」、「排置」、「局段」、「布局」、「局面」、「練局」、「構局」等等與情節關目

相關涉而彼此近似但卻有進一步開展其指涉的詞語。而另有所謂「排場」一詞之

開端於蒙元，推衍於明清，發皇而完成於今世。 

  至於時賢之論戲曲結構，誠如李惠綿教授於《戲曲批評概念史考論》中所言，

大約有以下三類： 

一是從敘述文學的角度研究古典戲曲的結構章法和描寫技巧，這類論文相

當可觀。二是以古典劇論為依據，並借鑑西方戲劇理論技巧，探索古典戲

曲結構規律和基本原理，李曉《比較研究：古劇結構原理》開展這樣的研

究方法。三是分析古典劇論中以結構美學作為批評、欣賞、創作的理論。

前二者的審美對象在戲曲作品，後者的研究客體在戲曲批評理論。而古典

結構論，是戲曲批評中一個很重要、很普遍的論題，因此相較於關目論、

章法論、戲劇學史、戲劇創作學史或專家理論研究等專著中，必然有章節

論述。此外，格局論，歷來關於這方面研究相當可觀，以古典戲曲結構論

為單篇論文者更是不勝枚舉。而臺灣寫成學位論文者有侯雲舒《明清戲曲

理論之結構概念研究》。期刊論文與學位論文之篇幅當然不可相提並論；

不過論述的材料都含括元明清三代，可視為古典結構論的濃縮版與擴大版，

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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對此論題之研究實有相當貢獻。由於前人多將「結構」與「關目、格局、

布局、構局」等相關術語視為同實異名，因此選取的材料也就沒有區分，

大都混而為一。  

可見近人論戲曲結構或者拘限於敘述文學的章法和技巧，或者迷亂於元明清曲家

之批評術語，或者借助西方理論，也就是說幾於各行其是，而未能顧及戲曲之體

製規律就戲劇而言，為中國所獨有，且未能兼顧戲曲之為文學與藝術之綜合體，

因之周延性有所不足，不免偏差而難得戲曲結構之真諦。  

（二） 小戲 

小戲是戲曲的雛型，未有明顯之體製規律，若以歌曲分、有歌謠體、雜曲體、

歌謠雜曲綜合體。晚明以前的稱古代小戲，其後的稱近現代小戲。歷代小戲與近

代地方小戲，由於係屬「戲曲雛型」，形式自然短小，體製自然簡單；但無論如

何，也已自具規模，並從而展現其各自之藝術特色。  

（三） 北曲雜劇 

1. 四折 

  若論北曲雜劇四折的根源，則應當來自宋金雜劇院本豔段、正雜劇二段、散

段一共「四段」。北曲雜劇四折雖然故事連貫，但搬演時並非一氣演完，而是每

折間要參合「爨弄隊舞吹打」，也因此事實上是一折一折獨立演出的，是夾著樂

舞百戲輪番上場的，而這種搬演方式，正是宋金雜劇院本的「遺規」。也就是說，

北曲雜劇繼承了宋金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。然而四折關目情節的結構大抵採取

起承轉合的程序，則尚未擺脫宋金雜劇院本以豔段為引首，以散段為收束，以正

雜劇二段為主體的影響。因為北曲雜劇的重點還是在二三折，而首折止是故事端

緒，末折又往往草草收場。而據實際演出，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。 

  北曲雜劇四折之外又有「楔子」和「散場」，都用以補劇情之不足。楔子多

數置於卷首用作「引場」，亦有置於折間用作「過場」，而散場必置於劇末用作

收場。對於它們的根源似乎也可以從宋金雜劇院本中求得。那就是「楔子」原是

「豔段」在形式上的遺留，它們同是作為短小的開首導引；而楔子又進一步發展，

把豔段的獨立性化除，使之與其後的四折血脈相關。而折間的楔子，則應當是卷

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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首楔子更一進步的運用，因為「引場」與「過場」雖因所處地位不同而產生功能

的些微差異，但其對主體「正場」（北曲雜劇四折可視為四個正場）的填補性質

則不殊。 

如果「楔子」是對宋金雜劇院本「豔段」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，「散場」規

模了「散段」之作為戲曲結束的末尾，由於非主體，所以體製短小；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」雖作為末段而仍為獨立之小戲。 

2. 四套北曲 

其次說到四套北曲，每一套皆由宮調、曲牌構成套式。宮調是由十二律和七

聲旋宮所形成，原有八十四調，隋唐只存二十八調，金元又剩十七調，而北曲雜

劇實際使用的只有五宮四調，即仙呂、南呂、中呂、黃鍾、正宮等五宮與大石調、

雙調、商調、越調等四調，每個宮調都有所屬的聲情，如仙呂「清新綿邈」、雙

調「健捷激裊」、南呂宮「感歎悲傷」、正宮「惆悵雄壯」、中呂宮「高下閃賺」。 

雖然芝菴之「宮調聲情說」，學者爭論不休，但不可輕易否定。北曲曲牌約

有三百三十五調，考其來源，則有大曲、唐宋詞、諸宮調、宋代舊曲，以及胡曲

番曲和金代俚曲，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。 

  北曲雜劇套式基本上是由宮調或管色相同的曲牌按照一定的板眼形式聯合

而形成的。有首曲、正曲和尾聲。此種結構「三部曲」，其實淵源有自；在樂府

為豔、解、趨（或亂），在大曲為散序、排遍、入破，而並時之南曲則為引子、

過曲、尾聲。 

  再就北曲雜劇套式觀察，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。其二為參用兩曲循環相間的手法，此為宋纏令帶纏達

之結構形式。其三「么篇」用曲變體之連用，此即鼓子詞同調重頭之規模。其四，

結尾前煞曲變體的連用，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，此為南呂套中之特殊現象，前世樂曲未見其例。其六，

一曲著重運用，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，而保留多數之同調重頭，即成此式。其七，轉調〈貨郎兒〉，此由〈貨郎兒〉 

犯調；亦即〈貨郎兒〉保留首尾，插入一至三支其他樂曲所形成的新曲。 

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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由此可見元劇套式大抵有所淵源傳承，也可見其對前代樂曲之廣汲博取。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；「纏

令」固為唱賺之基礎，實亦諸宮調套式之根本；可見纏令，尤其諸宮調套式對北

曲雜劇套式所產生的影響。北曲雜劇聯套的歷程是由隻曲、曲組為基礎而構成套

數的。 

3. 題目正名 

總題、題目、正名三者，總題在劇本的首尾，大抵皆擇取題目正名中的末句

而來。題目正名本止作「題目」，為劇本之綱領，原是在雜劇結束時用作宣念，

演出前用作「花招」上的廣告詞。後來為點出劇名，即劇本的正式名稱，乃加注

「正名」二字；「正名」本止加在末句，此由做為劇名之「總題」幾乎皆取自末

句可知；其後為求其勻稱，於是將「題目」、「正名」所統攝之語句使之相等；「題

目」、「正名」所統攝之語句既然相等，於是其輕重相稱，別無軒輊；再其後因有

強調「正名」者，於是泯除「題目」，而止以「正名」出現。到了明代，「題目」、

「正名」在北曲雜劇體製規律中，成為習慣口語，於是有的根本視為一物而連書

為「題目正名」，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「宣白題目」或說唱之「繳題目」；

而南戲之置於卷首，則有如傀儡；北曲雜劇之置於卷末，則有如說唱。 

4. 獨唱、賓白、科諢 

北曲雜劇一本四折，不止是「一腳獨唱」，而且是「一人獨唱」；這正是繼承

唐代俗講、宋代隊舞、陶真和諸宮調的傳統；但北曲雜劇將敘述改為代言，因而

唱辭可為對話之代用，可表白劇中人物之心意，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」，就其有韻無韻分，有「散白」與「韻白」兩大

類。散白包括獨白、對白、分白、同白、重白、帶白、插白、旁白、內白、外呈

答等十種；韻白包括詩對的賓白、順口溜之類的賓白、詩讚詞的賓白等三種；有

此十三種賓白，使得北曲雜劇產生機趣活潑的特色，而其中之「獨白」、「旁白」、

「對白」，以及詩讚詞之「韻白」，都可以從說唱文學中找到根源。 

  與賓白合稱為「科白」的「科範」，在北曲雜劇中大抵包括做工、武功、歌

舞、音響、檢場等五個類型；其中自以「做工」最為主要，此為正末、正旦主唱

腳色所必須修為；而淨腳則繼承宋金雜劇院本之遣風在於「發喬」與「打諢」。
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（四） 南曲戲文 

1. 段落 

  南曲戲文和北曲雜劇，原來都不分出，即不分出（齣）也不分折（摺）。明

中葉以後，作為戲文段落之稱的「出」、「齣」、「折」、「摺」四字皆可應用。 

「齣」最後取代「出」、「折」、「摺」而定於一尊，蓋在明嘉靖以後南曲戲文

蛻變為傳奇之後。 

  北曲雜劇一本固定四個段落，即四折；南曲戲文一本所含段落不固定，錢南

揚《永樂大典戲文三種校注》分《張協狀元》五十三齣，《宦門子弟錯立身》為

殘本分十四齣，《小孫屠》分二十一齣。又錢南揚註《琵琶記》 分卷上二十段，

卷下二十二段，全本合四十二段。一般以三十段上下為多。至明祁彪佳《遠山堂

劇品》始以十一折以內為短篇之「雜劇」，《遠山堂曲品》始以十二折以上為長

篇之「傳奇」；但此時其實已打破了南北曲和南戲北劇的藩籬。 

2. 曲牌 

靜安先生《宋元戲曲考》中第十四章〈南戲之淵源及時代〉考查戲文曲牌

之出於古曲者，唐宋大曲有二十四，唐宋詞有一百九十，金諸宮調有十三，南

宋唱賺有十，同於元雜劇曲名者有十三，可知其出於古者有十八，此外自為時

曲。南曲曲牌後來亦有宮調統攝，所以在每一個宮調下，含有所屬之曲牌若

干。 

  南曲曲牌有引子（古稱「慢詞」）、過曲（古稱「近詞」）、尾聲三類，

北曲亦有首曲、正曲、煞尾三類。性格穩定後的「引子」一般都是乾唱，不用

笛和，所以可不拘宮調，可以簡省句數，不必全填；蓋以其散板乾唱難於美

聽，故以簡省為宜。但戲文發展至傳奇，則第二齣生角上場，必須全引，以籠

罩劇情正式開展之氣象。一人上場只能用一引子，但一支引子可供一至數人上

場使用，一齣戲中至多用三次引子；引子有時也可用作尾聲，也可以減省句

數；一般都用在情節悲哀之時。腳色上場不一定用引子，可用上場詩代替，可

用帶有引子性質的沖場曲代替，這類「沖場曲」一般是「粗曲」，不用笛和，

甚至有板無腔，不入套數，故可不拘宮調，也可不拘南北。沖場粗曲多為淨丑

所用，末也間用之；生旦所用沖場曲多屬可粗可細之曲。至於以上場詩代引

子，多半為配角如淨末丑上場所用，末色尤多。 

  「過曲」之名大概到元朝才有，蓋取其由引子過度到尾聲之意。而其「過

度」如人之生命歷程，生死為始終，歷程為重要，故云。過曲有粗細，粗曲有

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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板無眼，往往乾念快速不耐聽，細曲一板三眼，則曲折緩慢耐唱耐聽，其間則

為可粗可細一板一眼之曲。 

3. 曲牌之聚眾成群 

同宮調或管色相同之曲牌，按照其板眼音程可以相聯成套。所以套數可以說

是以宮調、曲牌和板眼為基礎，嚴密的擴大了曲牌的長度和範圍。但在聯套之組

織規律趨於嚴密之前，曲之「聚眾成群」由簡單而繁複，已自有其方，有以下諸

歷程： 

（1）重頭：即一曲反覆使用。又南北曲用此法者亦多，南曲稱「前腔」，北曲稱

「么篇」。詞牌、曲牌之重頭，如開首數句變化者，則稱換頭；其為南曲稱「前

腔換頭」，其為北曲稱「么篇換頭」。 

（2）重頭變奏：如唐宋大曲【梁州】，即以【梁州】一調反覆使用，而以散序、

排遍、入破「三部曲」變化其音樂形態，散序為散板的器樂曲，排遍為有板有眼

的歌唱曲，入破為節奏加快的舞曲，不僅音樂內容有變奏，速度也不相同。 

（3）子母調：即兩曲交互反覆使用，與西洋音樂的迴旋曲有異曲同工之妙。 

（4）帶過曲：結合二至三支曲牌固定連用，形成一新的曲調。見於元人散曲，

其曲牌間或曰「帶」；或曰「過」；或曰「兼」。其形式有三種：其一，同宮帶

過，如【雁兒落】帶【得勝令】；其二，異宮帶過，如正宮【叨叨令】帶雙調【折

桂令】；其三，南北曲帶過，如南【楚江情】帶北【金字經】。 

（5）民歌小調雜綴：即依情節需要擇取不同的曲調運用，彼此不依宮調或管色

相同與板眼相接之基本聯套規律，所以曲調之間各自獨立。 

（6）聯套：有南曲聯套，北曲聯套，即同宮調或管色相同之曲牌，按照音樂曲

式板眼銜接的原則，聯綴成一套緊密結合的大型樂曲。諸宮調音樂大多已屬於聯

套形式。就北套而言，前有首曲，中有正曲，末有尾曲；就南套而言，有引子、

過曲、尾聲。南套之套式有以下四種：其一，引子、過曲、尾聲三者俱備；其二，

無引子有過曲有尾聲；其三，有引子、過曲無尾聲；其四，但有過曲，無引子與

尾聲。 

（7）合套：即南套與北套合用，一北一南或一南一北交相遞進。其結構規範較

嚴謹，例如構成合套中的南曲與北曲必須同一宮調；每個套曲多以兩個調式為主

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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等。合套的形式有以下三種：其一，由各不相重的北曲與南曲交替出現；其二，

在一套北曲中，反覆插入同一南曲曲牌；其三，在一套北曲中，插入幾支不同的

南曲曲牌等。 

（8）集曲：即採用若干支曲牌，各摘取其中的若干樂句，重新組成一支新的曲

牌。因此集曲乃是多首曲調的綜合，為南曲中較為普遍運用的一種曲調變化方法。

音樂曲式上，集曲的曲牌應是宮調相同或管色相同。其次集曲的首數句和末數句，

必須是原曲的首數句和末數句，集曲的中間各句較為靈活，可依音樂的邏輯性、

和協性與完整性而加以安排。 

（9）犯調：犯調有三種意義，其一為轉宮（調高）、轉調（調式）之意，即一曲

的音階形式轉換調門或樂曲轉換樂句調式性格，使人有耳目一新或不同的感受。

其二指的是南曲中之「集曲」或北曲中之「借宮」。其三為南曲中狹義之犯調，

即一支曲保留首尾，中間插入其他同宮調或同管色（調高）的幾支曲，結合成為

一支新曲，插入一支稱「一犯」，插入二支即「二犯」，普通不超過「三犯」。

為我國傳統音樂中豐富曲調變化的方法。  

  這九種曲牌「聚眾成群」的方式，就南曲而言，戲文中如《張協狀元》 以

重頭、雜綴為主，異調聯套為次；《宦門子第錯立身》與《小孫屠》、《荊釵記》、

《白兔記》已見合套，《琵琶記》以下始見集曲犯調。  

 內在結構 

若論戲曲的內在結構之演進完成，則綜觀古今，約有三部曲： 

一，元明清曲家多數以「關目情節」及其布置為結構； 

二，其二，引申為「章法布局」； 

三，其三，建構為「排場」。 

戲曲的內在結構，必須以「情節關目」的章法布局為骨幹，再搭配其他元素，

使之成為呈現表演藝術有機體的所謂「排場」，然後才算真正完成。但「排場」

之論述，至民初許之衡、王季烈而初見理論，至張清徽（敬）而始趨完成。論

者所用術語雖未必如此循序漸進，即同時並用、雜用者亦時時有之；但若以理

論之逐次完成而言，則此三部曲應可予以概括。但又由於「章法布局」實由

「關目情節」之布置引申而來，故合而論之；許、王、張之立說亦有前承後

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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繼、逐次發展之現象，故一併探討。而至曾永義，始以「排場」分析「戲曲之

內在結構」，因就元雜劇、明清傳奇、清京劇舉例說明，以供讀者參考。最後歸

結到諸劇種外在結構對內在結構之制約，所產生的種種現象。  

（一） 張清徽「傳奇分場說」 

張清徽「傳奇分場說」的要義，可以歸納出其「分場」的基礎是建立在以

下五點之上： 

1. 關目情節的輕重。 

2. 腳色人物的主從。 

3. 套數聲情的配搭。 

4. 科介表演的繁簡。 

5. 穿關砌末的運用。 

這五點較之王季烈《曲談》所敘及的「排場」觀念多出兩個基礎，雖然多出的

這兩個基礎未及細論，但就所涉及之層面而言，實屬難能可貴，因為它們都是

襯托與表現「排場」氣氛情調的要素，譬如《長生殿》〈舞盤〉一齣，有這樣的

科介表演和穿關砌末： 

場上設翠盤，旦花冠、白繡袍、瓔珞、錦雲肩、翠袖、大紅裙，老貼同

淨副淨扮鄭觀音、謝阿蠻，各舞衣白袍、執五彩霓旌、孔雀扇密遮旦簇

上翠盤介。樂止，旌扇開，旦立盤中舞，老、貼、淨、副淨唱，丑跪捧

鼓，生上坐擊鼓，眾在內打細十番合介。  

如此豈不將這齣「群戲歡樂同場」的氣氛情調襯托表現得更加明顯。因之「科

介表演的繁簡」和「穿關砌末的運用」也應當都是構成排場的要素。 

而張清徽用力最多而最有創發的是：探討套式與排場的關係和從關目分量

與表現形式分辨排場的類型，前者在許之衡、王季烈的基礎上有更為深入和完

善的見解，後者則是前人所未及的理論。也因此，張清徽能將王氏所謂的排場

名稱諸如《長生殿》第十六齣至二十齣等五齣戲之為「歡樂細曲」、「雄壯北

曲」、「幽怨細曲」、「纏綿南北曲」、「健捷北曲」易為「群戲同場」、「武場」、

「文細正場」、「南北正場」、「北口正場」，使之清楚顯示「排場」類型的輕重和

特點。而鄙意以為，如果清徽師能進一步將套式曲情之為喜怒哀樂也注入「排

場」類型的命名之中，則似乎更能充分說明「排場」所具有的情調氣氛。據

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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此，則以上五齣戲之「排場」名稱似可書作「群戲歡樂同場」、「雄壯北口武

場」、「幽怨文細正場」、「纏綿南北正場」、「健捷北口正場」。 

張清徽對於「傳奇的分腳和分場」的關係也比王季烈《曲談》更為深入和周

到，她特立一章來說明這個問題。除了李漁「出腳色」的原則和王氏「均勞逸」

的觀念之外，張清徽更說：  

腳色的分配，有關場面的組合，在原則上必須使用勻稱。尤其要注意的是

主角和第一副主角並不限於生旦，總是看故事的主旨和分科的特質而定。

如「嗚鳳記」是屬於斥奸罵讒一科的，假使用巾生和閨門旦分飾楊椒山夫

婦，那就大錯了。「宵光劍」的林沖，假使派以武小生，而「翠屏山」的

石秀卻派以武正生，那便是顛倒冠裳，怎樣也不合身分。由於唱詞的粗細

是跟腳色走的，所以腳色的身分一錯，選調選詞，粗細便失去了標準。〈山

亭〉（《虎囊彈》）裏的魯智深，是以頭陀身分出現，所以唱【寄生草】很

配合，假使是強盜腳色，便屬不類。又如《水滸記》中，歌場俗傳的〈借

茶〉、〈活捉〉，旦丑兩角若照風花雪月演出，以致文縐縐的大唱【梁州新

郎】、【漁燈兒】、【錦漁燈】一必文靜細膩的曲子，以俊雅的詞情聲韻來配

合傖俗的動作，自然是不倫不類，令人無從去欣賞詞章的韻致了。  

關於中國戲曲的所謂「腳色」，曾永義曾給它下了這樣的定義，那就是：中國

戲曲的「腳色」只是一種符號，必須通過演員對於劇中人物的扮飾才能顯現出

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。所以劇中人物的類型和性質，

自然影響到腳色的分派，如果分派不合適，也自然影響到聲口與表演；如此一

來，就要弄亂了排場；也因此，張清徽於此再三舉例說明。  

（二） 曾永義對「排場」理論之運用 

如果給「排場」下個明確的定義，曾永義以為：所謂「排場」是指中國戲

曲的腳色在「場上」所表演的一個段落，它是以關目情節的輕重為基礎，再調

配適當的腳色、安排相稱的套式、穿戴合適的穿關，通過演員唱作念打而展現

出來。就關目情節的高低潮以及其對主題表現所關涉的程度而分，有大場、正

場、短場、過場四種類型；就表現形式的類型而言，有文場、武場、文武全

場、同場、群戲之別；就所顯現的戲劇氣氛而言則有歡樂、遊覽、悲哀、幽

怨、行動、訴情等六種情調；後二者其實是依存於前者之中。因之標示「排

場」當斟酌這三種狀況，然後方能充分的描述出該排場的特質。據此「排場」

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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觀念來驗證歷代主流劇種，則可見所謂「排場」其實是元雜劇，明清傳奇乃至

京劇的內在結構。以下舉元雜劇之「排場」為例。 

元人雖有「坐排場」與「做排場」的戲界行話，鍾嗣成也有「占斷排場」的

話語，但大抵習焉不察，未暇顧及排場與戲曲結構和搬演的關係。首先說到元雜

劇排場的是王季烈《螾廬曲談》，其卷二第四章云： 

元雜劇排場皆呆板且拙率，蓋元時演劇情形與今不同，唱者司唱，演者司

演，司唱者與司琵琶司笙司笛之人並列於坐，而以末泥旦兒并雜色人等入

勾欄搬演，隨唱詞作舉止，如唱「參了答薩」，則末泥祇揖；「只將花笑撚」，

則旦兒撚花之類。  

王氏所以認為元雜劇排場呆板拙率的原因，主要是因為元時演劇的形式；但是

王氏所謂的元劇搬演形式其實抄自毛奇齡的《西河詞話》，而毛氏明明說那是

「連廂詞」的演出情形，而且還仿作了兩本，一是「賣嫁連廂」，一是「放偷連

廂」；未知何故，吳氏《麈談》和王氏《曲談》竟異口同聲的將它轉嫁元雜劇，

以致貽誤許多人。  

近人徐扶明有《元代雜劇藝術》一書，出版於 1981 年，其第六章「場子」

即專論元雜劇的排場。他也說到元雜劇應當「分場」： 

當一場戲開始，場上只是個空場子，等到劇中人物陸續登場，展開活

動，才出現了劇中所規定的戲曲情景，直到他們之間的衝突告一段落，

都先後下場了，場上沒有留一個劇中人物，暫時又是個空場子。到這

時，這場戲才算收場。比如《救風塵》第四折，共有三場戲：第一場以

周舍、店小二追趕趙盼兒而「同下」收場；第二場以周舍扯著趙盼兒、

宋引章去打官司而「同下」收場；第三場以鄭州知府李光弼對此案作判

而劇終。可是這三場戲的分場其共同之處，就是每次劇中人物都下場

了，場上暫時又是一個空場子，因此，使得場與場之間有一個很短的間

斷空隙，顯示出戲曲情節發展的階段性，也就可以把前後兩場，清楚的

劃分開來。  

以腳色全部下場為基準，雖是分場方法之一，但非絕對基準；因為「排場

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
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http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/ocw/copyright_declaration
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轉移」即可分場，亦即關目情節在人事時地有所變更之際，即可以此「分

場」。然而徐氏對於「救風塵」第三折排場的分析正好其基準亦合乎「人、

事」之變更，所以才會有與筆者相同的結果：都是三個排場。而筆者已注意到

元劇排場有諸如引場、主場、散場等輕重之分，徐氏於此則尚未顧及。  

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
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版權聲明 

頁碼 作品 版權標示 作者／來源 

1 

大凡具有形象者

必有其結構。……

實有其演進之歷

程。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 435；436-437。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

1-2 

「 結 構 」 的 本

義，……以建構戲

曲內外在結構的

演進歷程。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 437-442。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

2-3 

綜觀元明清曲論

家之論戲曲結構

者，……不免偏差

而難得戲曲結構

之真諦。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 435-436。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

2-3 

一是從敘述文學

的角度研究古典

戲曲的結構章法

 

李惠綿：《戲曲批評概念史考論》（臺

北，國家出版社，2009年 11月），頁

463-465。 

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/ocw/copyright_declaration
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和描寫技巧，……

大都混而為一。 

本作品依據著作權法第 46、52、65 條合理使

用。 

3 

小戲是戲曲的雛

型，……並從而展

現其各自之藝術

特色。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 490；503-504。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

3-5 

若論北曲雜劇四

折的根源，……而

淨腳則繼承宋金

雜劇院本之遣風

在於「發喬」與「打

諢」。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 504-511。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

6-8 

南曲戲文和北曲

雜劇，……《琵琶

記》以下始見集曲

犯調。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 515-522。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

8-9 

若論戲曲的內在

結 構 之 演 進 完

成，……所產生的

種種現象。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 550；563。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
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用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

9 

場上設翠盤，……

眾在內打細十番

合介。 

 

洪昇《長生殿》 

本作品已超過著作財產權存續期間， 

屬公共領域之著作。 

10 

腳色的分配，……

令人無從去欣賞

詞章的韻致了。 

 

張敬：《明清傳奇導論》（臺北：華正書

局，1985），頁 134-135。 

本作品依據著作權法第 46、52、65 條合理使

用。 

9-10 

張清徽「傳奇分場

說」的要義，……

也因此，張清徽於

此再三舉例說明。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 578-580。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

11 

元雜劇排場皆呆

板且拙率，……則

旦兒撚花之類。 

 

王季烈《螾廬曲談》 

本作品已超過著作財產權存續期間， 

屬公共領域之著作。 

本作品依據著作權法第 46、52、65 條合理使

用。 

11 
當 一 場 戲 開

始，……清楚的劃
 

徐扶明《元代雜劇藝術》（上海：上海

文藝出版社，1981），頁 150。 

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/ocw/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/ocw/copyright_declaration
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分開來。 
本作品依據著作權法第 46、52、65 條合理使

用。 

10-12 

如果給「排場」下

個 明 確 的 定

義，……徐氏於此

則尚未顧及。 

 

曾永義《戲曲學（一）》（臺北：三民書

局，2016），頁 602-604。 

本作品由「著作權人曾永義」授權本課程使

用，您如需利用本作品，請另行向權利人取得

授權。 

 

 

http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/
http://ocw.aca.ntu.edu.tw/ntu-ocw/index.php/info/copyright_declaration

