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京崑互補：從 1959年的一份檔案說起
劉曉真 *

 摘 要

本文從 1959年一份有關上海戲曲學校的檔案入手，分析了當時崑曲演員

班增設京劇課程的歷史背景和成因，並在此基礎上進一步討論京劇進入崑曲教

學和崑曲通俗化的關係。通過長時段內的歷史考察可以看出，崑曲對京劇的學

習可以上溯清末和民國時期，而同一時期也有大量京劇向崑曲學習並以後者為

審美參照的史料。由此，本文旨在說明崑曲與京劇之間不僅僅是此消彼長的市

場競爭關係，從藝術史的角度來看，二者更多的是取長補短的交互關係，這一

點對於認識藝術史內部的豐富層次至關重要。

關鍵詞：上海戲曲學校、檔案、崑曲通俗化、京崑互補

* 作者系南京大學文學院博士生，中國藝術研究研究院副研究員。
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The Complementary Role of Jingju to Kunqu: The Historical 
Exploration Based on An Archive in 1959

Liu ,Xiao-zhen*

  Abstract

This essay starts with an archive about a curriculum plan of Shanghai Xiqu 

School, in which Kunqu students was required to study Jingju. The author points out 

the historical background of this curriculum plan and analyzes it was the result of 

Kunqu popularized by the China mainland government in 1950s. Actually, in the late 

Qing dynasty and early republic of China, Jingju had played the complementary role 

to Kunqu, and vice versa. The aim of this essay is to reveal Jingju was not only the 

competitive relation to Kunqu，it will be helpful to notice the different layers of art 

practice in history

Keyword： Shanghai Xiqu School, archive, popularized Kunqu, the complementary 

relationship between Jingju and Kunqu

*  The author is a doctoral student at the School of Liberal Arts of Nanjing University and an associate 
researcher at the Chinese Art Research Institute
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在 19世紀末和 20世紀上半葉的中國戲曲史中，京劇和崑曲的關係牽涉兩

個話題：一是有造詣的老伶工大都有崑曲的底子；二是崑曲的演藝市場讓位於

京劇。一份 1959年有關上海戲曲學校的檔案重啟了筆者對這兩個老話題的新思

考：崑曲是否一直是審美輸出的一方？老伶工對崑曲的看重源於什麼？當產生

特定審美的環境發生變化時，如何看待代表傳統的老規矩？

一、檔案中的端倪：京劇入崑

1959年中央文化部就「瞭解上海市戲曲學校是否在崑曲演員班增設京劇課

程的問題」一事，向上海市文化局發了一份公文進行情況問詢。時任上海市文

化局戲曲處戲曲科業務組長的龔義江向上海文化局擬寫了一份詳細說明 1：

一、據局戲曲學校野鶴同志瞭解：關於崑曲班增設京劇課程問題，該校

幾位領導同志曾經非正式談到過，由於：一、崑曲不太受觀眾歡迎
4 4 4 4 4 4 4 4 4

，凡

有邀請演出都要京戲，因此有人建議讓學員兼學些京戲；二、據俞振飛

校長個人經驗，唱崑曲兼學京戲對嗓子有好處，先唱崑曲，嗓子不夠嘹

亮，他每次演出崑曲事先總用京劇吊嗓子。基於以上兩點，因為曾做過

一次試驗，教一位女學員學《鳳還巢》，效果很好。此後因教師缺乏，

由言慧珠校長代課又教崑曲班學過《樊江關》，但也只是練唱、排樂器，

而未演出過。但也僅至此為止，並未正式作為一個問題在校內會議上提

出研究，未列入教學計畫，作為學校崑曲教學的方針。他們認為這是涉

及整個崑曲發展的方針問題，尚須慎重研究。（據說這次招生報考崑曲

班的寥寥無幾，因此改為不分京崑統一招考，錄取後經一年基訓，再分

配至京劇班或崑曲班。

二、以上經過，該校因未正式作為一個改革建議來實施，因此也未報局、

1.  「上海市文化局關於上海戲曲學校崑曲演員班是否增設京劇課程問題的檔案」，上海檔案館藏，檔
案號 B172-5-65-79。檔案中的著重號為本文作者所加。
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及市委審核。

三、為此擬報中央請示。        

                                          龔義江 1959.7.31

8月 1日至 8月 3日，經過了三層批覆，上海市文化局最終在 8月 15日正

式向中央文化部復函（文號：【59】滬文戲字第 397號）2，全文如下：

中央文化部：

接你部（59）文教字第 683號來文瞭解上海戲曲學校崑曲演員班是否增

設京劇課程問題，經向該校瞭解茲將情況呈報如下：

該校崑曲班中個別學員曾經學過一、二出京戲，因：1、崑曲曲調均是固

定的調門，如〔小宮調〕、〔正宮調〕等，學生的嗓子不能自由發揮，

因此有部分學生嗓音沉悶，唱起來不夠奔放響亮，根據俞振飛同志的經

驗，崑曲演員學京戲對練嗓有很大幫助，因為京劇的唱腔調門可高可低，

演員的嗓子可以自由發揮，容易練出嗓子來，所以他每次在演出之前總

是用京戲唱腔來吊嗓。2、崑曲演員
4 4 4 4

不但要學習各種流派，還要向各優秀

劇種學習，如川劇中的川崑，湘劇中的湘崑，甚至河北梆子也要學習，

這樣做的目的主要是為了豐富崑曲這一劇種，而不是為了削弱它。根據

以上原因，因此在教學上做了一些試驗，但未正式列為教學計畫，作為

今後教學方針。       

                                            1959年 8月 15日

抄報市委宣傳部

檔案中，附有「上海戲曲學校」字樣紙箋的手寫復函，大部分內容與上海市文

化局的正式復函一致，但有關第二條原因，則有些文字上的差別：

第二，康生同志曾指示他們
4 4 4 4 4 4 4 4 4

不但要學習各種流派，還要向各優秀劇種學

2.  「上海市文化局關於上海戲曲學校崑曲演員班是否增設京劇課程問題的檔案」，上海檔案館藏，檔
案號 B172-5-65-79。檔案中的著重號為本文作者所加。
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習，如川劇中的川崑，湘劇中的湘崑，甚至河北梆子也要學習，這樣做

的目的主要是為了豐富崑曲這一劇種，而不是為了削弱它，更不是為了

「上座率不高」。3

通過這份檔案中不同復函的比對，可以看到中央文化局、上海市文化局、上海

戲曲學校、俞振飛以及康生（時任中共中央文教小組副組長）等多方的溝通交

流。回到當時的歷史情境，筆者對這份公函往來的背景做了如下梳理：

一、公函來往時間是在 1959年 7月 31日至 8月 15日。而在此之前的

1958年 8月 25日至 9月 3日，文化部在北京召開了全國文化藝術教育規劃協

作會議。會議主旨之一是討論「各地新建院校的方針問題」，上海戲曲學校在

提交的規劃中指出：「崑曲：技術較複雜，宜從小培養，學制暫定八年，爭取

縮短修業年限，擬於 58年暑假招收一班 60人，第一批畢業後成立實驗劇團。」4

由此結合龔義江詳細說明的第一條來看，中央文化部 1959年針對上海戲曲學校

崑曲班是否增設京劇課程進行瞭解問詢，在工作流程上是順理成章的。

二、在全國文化藝術教育規劃協作會議結束後沒多久，上海戲曲學校於

1958年 12月 20日做了一份《上海市戲曲學校五年工作總結》。從中可以瞭解

到，上海戲曲學校的前身是 1951年成立的華東戲曲研究院。1955年撤銷了華

東戲曲研究院的建制，分別成立上海京劇院、上海越劇院和上海戲曲學校。

實際上，華東戲曲研究院「於 1954年 1月在滬招生，考取了崑曲學生

六十名，其中男生三十四名，女生二十六名，另由華東京劇團調來青年音樂工

作人員七名，搶學崑曲音樂。由於彭柏山的阻撓（他反對成立戲校），學校名

稱只得暫定為『崑曲演員訓練班』，學習期限原定九年。由該院付秘書長周璣

3.  「上海市文化局關於上海戲曲學校崑曲演員班是否增設京劇課程問題的檔案」，上海檔案館藏，檔
案號 B172-5-65-79。檔案中的著重號為本文作者所加。

4.  文化部學校司編印：《全國文化藝術教育規劃協作會議資料彙編》（內部檔），1958年 9月 25日，
第 77頁，中國藝術研究院圖書館藏。
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璋兼任班主任，直屬該院領導，三月一日正式開學。」5也就是說，在上海戲曲

學校成立之前，在文化部召開全國文化藝術教育規劃協作會議之前，已經開始

了現代學校制度下的崑曲演員教育，並非如之後上海戲曲學校提交規劃中所顯

示的那樣從頭開始。

問題的關鍵在於，這份長達 62頁的《上海市戲曲學校五年工作總結》沒

有任何有關崑曲演員班學習京劇的資訊，那麼，1959年來自中央文化部的問詢

是出自何種原因呢？

俞振飛於 1957年出任上海戲曲學校校長，言慧珠出任副校長，二人將自

身的戲曲表演經驗帶入了崑曲教育中。這件事雖然沒有正式進入教學計畫和方

針，但教學當中的實踐大概因為口耳相傳，為中央高層領導所知，而有了公函

上的問詢。康生是在什麼情況下表達了公函中轉述的意見？無從得知。但很顯

然，上海戲曲學校校方將崑曲學員學習京劇的原因歸結為崑曲不太受歡迎，引

起了康生很大的不滿。藉此，在上海市文化局對中央文化部的正式復函中，除

了保留俞振飛的教學經驗作為原因之外，還將康生的意見作為另一個原因來呈

現，就此將「崑曲不太受觀眾歡迎」的說法抹去了。

對於本文來說，事情的經過不是重點，關鍵是體現在公函中的各方意見，

讓京劇和崑曲的關係變得不同尋常起來。

二、現實中的走向：崑曲的通俗化

新中國成立之前，崑曲的班社凋零，「不太受觀眾歡迎」道出了崑曲半個

多世紀的市場狀況。但是，對於 1959年的崑曲而言，這種說法是不合時宜的。

1956年 5月 17日，文化部和中國戲劇家協會召開了二百多人的崑劇《十五

5.  《上海市戲曲學校五年工作總結》（內部資料），1958年 12月 20日，中國藝術研究院圖書館藏。 
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貫》座談會，周恩來在會上讚譽該戲是「百花齊放，推陳出新」的榜樣。5月

18日《人民日報》發表了一篇社論，題為〈從「一齣戲救活了一個劇種」談起〉，

否定了當時社會上流行的有關崑劇沒有發展前途的論調。從此，崑劇不再是昔

日黃花，它作為一個事業因為傳統戲的改編而在輿論中獲得新生。

1956年秋到 1957年冬，江蘇省蘇崑劇團（蘇州）、北方崑曲劇院（北京）、

湘崑學院培訓班（郴州）先後成立。同時，以俞平伯、趙景深為代表的知識分

子牽頭成立的清唱曲社在北京、上海、南京、天津、蘇州、揚州、杭州等地成立。

至 1960年，崑劇專業從業者（包括培訓班學員）和曲社組織參與者，比 1956

年擴充了四倍。6但是，這種從業數量和規模上的變化並不能等同於崑劇受到觀

眾歡迎。因為自晚清以降，純粹的崑班難以立足，即便是名伶也要在京戲園中

搭班插演，京戲園不僅根據名氣選擇搭班的崑劇藝人，在劇碼上也是挑選戲劇

性和娛樂性兼顧的三小戲，同時，清唱界更是推崇生旦對戲。7如此雙重前提下，

崑曲所能提供的劇碼是有限的，審美是特定的，不像京劇那樣具有可供廣泛挑

選的範圍，所以就出現了上海戲曲學校所說的「崑曲不太受觀眾歡迎，凡有邀

請演出都要京戲」，這是市場邏輯中的事實，但如果作為一種看法來表達，顯

然是有悖於當時戲曲所承載的時代命題。

從大的環境來看，新中國成立後宣導「百花齊放，推陳出新」文藝方針，

推行戲改，舉辦各類戲曲會演活動，在這一系列的舉措中，戲曲界儘管受到各

種政治運動的影響，但沒有停下改造傳統戲的步伐，根據傳統崑劇改編的《十五

貫》順利成章地成為榜樣。

康生便是在這一背景下，肯定上海戲曲學校崑曲班增設京劇課程的合理

性，還提出更高的要求，讓崑曲學習的範圍擴大至川劇、湘劇和河北梆子。早

在 1956年文化部舉辦第二屆戲曲演員講習會上，康生就指出：

6.  詳見胡忌、劉致中：《崑曲發展史》（北京：中華書局，2012），頁 430。
7.  詳見陸萼庭：《清代戲曲與崑劇》（北京：中華書局，2014），頁 211。
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我們執行「百花齊放，推陳出新」的方針，如果不掌握好（表演）技術

的時候，這個「陳」是推不動的，你不知道什麼是「陳」，也許你一推

把什麼都推跑了，也許你沒有力量推不動，只有我們掌握了技術，結合

了馬列主義，才能真正的達到思想性與藝術性相結合。8

就此能夠看出，他的話既有對戲曲藝術自身規律的尊重，也彰顯了那個時代向

前的、革新的時代基調，即要在藝術上創造出某種理想天地。

從當時上海戲曲學校所處的具體環境來看，1958年文化部門推動現實題材

新劇碼的創新，上海成立了戲曲創作小組，上海戲曲學校則在這一年推出了崑

曲現代戲《海上漁歌》 、《紅松林》 、《風雨送菜》。在「推陳出新」的過程

中，最難解決的問題是崑曲的通俗化。上海戲曲學校在五年工作總結中，道出

了崑曲通俗化實踐中所碰觸到的具體問題：

崑曲的主要特點是曲詞深奧難懂，舞蹈雖美，藝術雖好，也難使群眾接

受，因而脫離群眾，這是崑曲的致命傷，也是崑曲所以衰落的主要原因，

要使崑曲起死回生，首要的工作應使崑曲從新在群眾中生根，特別是在

工農群眾中生根，但崑曲回到群眾去的最重要的而且首先要解決的問題

是使群眾懂，要使群眾懂那就得在曲詞上通俗化，但這步工作是遭到崑

曲老師很大的反對，不要談通俗，即便動一字一句也會引起他們的反感，

更談不到崑曲演現代劇了。直到浙江省崑蘇劇團大膽的改編了《十五貫》

以後，在一些積極分子的支持下才在《遊園》和《出獵回獵》這兩出戲

加上了過門，也在《嫁妹》中改一些曲詞和調子，並整理《牡丹亭》。9

可見，大的時代語境在召喚「推陳出新」，但落實到具體的工作時，像康生那

樣在道理上說得通是遠遠不夠的。對曲詞的通俗化改造碰觸到了審美的根本問

題，因為崑曲審美就是建立在依字行腔的規範和程式上的，「動一字一句」就

8.  《康生在文化部第二屆戲曲演員講習會上的講話》（內部資料），中國藝術研究院圖書館藏。

9.  《上海戲曲學校五年工作總結》（內部資料），1958年 12月 20日，中國藝術研究院圖書館藏。
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是在動搖基礎。

此外，前述上海市文化局給中央文化部的覆信中說：「崑曲曲調均是固定

的調門，如〔小宮調〕、〔正宮調〕等，學生的嗓子不能自由發揮」，其中所

指的〔小宮調〕、〔正宮調〕涉及到非常具體的崑曲伴奏樂器，「宮調者，所

以限定樂器管色之高低也。」10也就是說，笛子作為崑曲的主要伴奏樂器，也

是定腔定調的依據，所謂「管色之高低」，正是崑曲審美的骨相所在。因此，

作為融合字音、聲腔、宮調多方要素的崑曲音樂就成為重點改革物件。上海戲

曲學校在崑曲通俗化的嘗試中，做了如下工作：

首先我們從彌補崑曲伴奏器樂的單調問題著手，進行了不少嘗試，如增

加了本來崑曲沒有的樂器二胡、大胡、琵琶等，使原來單調的情況逐漸

豐富起來⋯⋯。第二，關於音準問題，我們曾做了很多工作，對待老先

生我們是說服，而對待青年人和學生則要求音準是唯一的伴奏條件，既

不能丟開崑曲原來的傳統，又要使人聽得入耳，例如：吹崑曲笛子講究

「抑」、「揚」、「頓」、「挫」，即是該輕則輕，該重則重，可是以

往當吹到「抑」音時（即輕音）音就忽然低了半音，（我們都稱為塌音）

這樣不但難聽，而且絃樂器也無法調高，觀眾自然聽了不悅耳⋯⋯。第

三，在崑曲定腔定調的範圍內，我們也做了一些試驗，如某些原是〔小

工調〕，但由於女演員唱此調聲音發不出，觀眾因而聽不見，我們就

把它提高一調，改為〔凡字調〕，結果效果良好⋯⋯。第四，崑曲傳統

的伴奏形式，有正笛、付笛、笙、三弦等，我們感到在演出的獨唱中，

兩支笛同時吹奏，壓過了演員的唱腔，影響了演出效果，於是我們決

定去掉一支笛改為一笛一笙和其他二胡等伴奏，效果確實比兩支笛好

些⋯⋯。11

10.  吳梅：《顧曲麈談》（上海：上海古籍出版社，2010年），頁 4。

11.  《上海戲曲學校五年工作總結》（內部資料），1958年 12月 20日，中國藝術研究院圖書館藏。
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從這段材料能夠看到，京劇的伴奏樂器進入崑曲的情況。之前還提到崑曲學員

訓練班中，從「華東京劇團調來青年音樂工作人員七名，搶學崑曲音樂。」也

可視作一種京劇對崑曲的隱性輸入。在崑曲通俗化的道路上，這些都算是京劇

入崑的明證。

至此，再來看 1959年官方書信檔案中的內容可以得知，俞振飛、言慧珠

出於個人經驗，點出了京劇對於崑曲表演效果的助益，這些在長期實踐中積累

出來的認識吻合了大時代對崑曲通俗化的需求。然而，如果將歷史畫面再往前

展開一些，就會發現，崑曲演員學習京劇早在 1949年之前便已有了前奏。

三、歷史中的前因：崑曲對京劇的汲取

崑曲的通俗化固然是反映了新時代的文化追求，但崑曲演員對京劇的汲取

並不是 1959年才開始的事情。

如前文所述，俞振飛指出唱崑曲兼學京戲對嗓子有好處，可以讓嗓子嘹

亮，他每次演出崑曲事先總用京劇吊嗓子。他幼承家學，有其父俞粟廬的曲學

研究作為基礎，年輕時又下海做京劇演員，常年實踐出來的認識自然更讓人信

服。20世紀四十年代，滬上戲曲評論家蘇少卿的一段評論可以與之呼應：「聽

說六十年前，凡唱角嗓音，皆在〔正宮調〕以上，其高亢純厚，又不知若何，〔皮

簧調〕之德，全在高亢爽朗，其功用在給人以打氣的興奮，若淺吟低唱，像蚊

子哼哼，豈能打倒崑曲而流行全國哉！」12這段話也道出了京劇在晚清流行的

原因在於曲調高亢、場面火熾，能夠博人情緒。

和俞振飛有過密切合作的程硯秋從編創新腔的角度更為詳盡地說明瞭京劇

的好處：

12.  蘇少卿：《論四大名旦的影響及其結局》，《雜誌》第 6期（1943年第 11卷），頁 131。
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崑腔因有牌譜的拘束，不能顯「人」。京調皮黃則最能顯人。這是最大

的分別。⋯⋯不論何種戲曲，有一句詞，必然有它的意思，把意思唱出

來，便是「人心」的「人聲」。但崑戲的詞句，完全由填詞的人寫定，

腔調則由打譜的人限定。唱的人的心和聲，都被客觀拘住，不但不能自

動地增減詞字，而且不能自動地把腔調提高或降低。至於輕重緩疾長短

一切只能照譜唱出，不能自由伸縮。「亂彈」則不然，只要有「心」，

就能生出各樣音聲。因為沒有牌譜的拘束，都有創新腔出名角的可能。13

可見，編制新腔不再拘於打譜之人的限定，而可以根據劇中人物的心緒而定，

使得演員能夠靈活控制表演，更容易讓觀眾明白接受，這是民國以後京劇表演

翹楚們不斷推陳出新的動力，也是後來崑曲通俗化的追求方向。

對於本文而言，問題的關鍵在於，1959年上海戲曲學校崑曲學員對京劇課

程的學習，不是特例。如果說，俞振飛是在唱功或演唱技法上有所側重，那麼

在做工戲上崑劇向京戲取經的例子更在多數。

清末時期崑曲不景氣，常有崑曲藝人搭京班演出的情況。崑曲曲家徐淩雲

在回憶清末崑曲藝人周鳳林時寫道：「崑旦向不踩蹺，鳳林加入京班後，蹺功

之佳足與京班名家頡頏。」14

1921年，穆藕初等人創辦崑劇傳習所，培養了崑劇「傳」字輩，成為崑

曲沒落凋零時期承上啟下的一批關鍵人物，他們在出科後先後成立了「新樂府」

（1927-1930）和仙霓社。周傳瑛在其回憶錄中指出，在 1929至 1931年之間，

「我們師兄弟從京班老先生那裡加強了武功底子，也學了些武戲和新戲。」15

13.  程硯秋：《關於「身上」的事，「崑」和「黃」的關係如何》，收錄于《程硯秋戲劇文集》（北京：

文化藝術出版社，2003年），頁 574。

14.  徐淩雲口述，管際安、陸兼之記錄整理：《崑劇表演一得 看戲六十年》（蘇州：古吳軒出版社，

2009年），頁 3。
15.  周傳瑛口述，洛地整理：《崑劇生涯六十年》（上海：上海文藝出版社，1988年），頁 54。
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班社曾得到過林樹森、林樹棠、王洪、王益芳、巧金、周信芳等人的幫助。

這一時期的演出「有兩個方面值得稱許：一是請教京劇界演員擅長崑劇武

戲者擴充武戲劇碼，爭取更多觀眾。⋯⋯雖說按崑劇傳統角色行當並無武生、

武旦，但自『新樂府』以前，汪傳鈐演出的劇碼就偏向于武生，而方傳芸的武

旦戲也不少。」16這裡所說的方傳芸因身材矮小，學習作旦，二十年代經人引薦，

向京劇名角林樹棠學習武戲。「在演出實踐中，傳芸經常與師兄汪傳鈐相互切

磋，不斷改進、豐富技藝。例如：向京劇學習的《三岔口》，按傳統演法是沒

有唱的。後在表演走道摸黑開打時，設計、增添了【新水令】等曲牌，這樣不

僅突出了任堂惠的內心活動，有助於塑造人物形象，更使此戲具有了崑曲藝術

的特色。」17

「傳」字輩中的朱傳茗、沈傳芷、薛傳鋼、張傳芳、周傳滄、華傳浩、王

傳蕖後來被聘為上海戲曲學校的教員，其中，華傳浩（1912年生）就曾在 1930

年向京劇武丑王洪學習過。崑劇傳習所小班學員呂傳洪（1917年生）曾指出：

「華傳浩進步較多是跟京劇界的老師學的。⋯⋯上崑劉異龍 18就是跟華傳浩學

的。他跟王傳淞只學少數的戲，戲的路子不同，目前上海這些小花臉大概都是

華傳浩的模式，多靠近京戲。」19

四、京劇與崑曲的互補關係

回到文章最初的第一個問題，崑曲是否一直是審美輸出的一方？從上述崑

曲藝人向京劇藝人學習的經歷來看，已經得出否定的答案。而且，崑曲與京劇

之間不僅僅是演藝市場競爭中簡單的此消彼長，對於演員來說，二者更有一層

16.  胡忌、劉致中：《崑劇發展史》（北京：中華書局，2012年），頁 411。

17.  桑毓喜：《幽蘭雅韻賴傳承：崑劇傳字輩評傳》（上海：上海古籍出版社，2010年），頁 154。
18.  劉異龍系上海戲曲學校首屆崑曲學員班的學生。 
19.  洪惟助主編：《崑曲演藝家、曲家及學者訪問錄》（臺北：國家出版社，2002年），頁 83。
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取長補短的交互關係。這一點對於認識戲劇藝術史至關重要。

從演藝的角度出發考察戲劇史就會發現，演員京崑兼習的情況很普遍。而

在崑曲衰落之際，它仍為很多老伶工所看重，為什麼呢？這是本文的第二個問

題。

京劇名伶受惠於崑曲的例子在清末民初的史料中頗為常見。崑曲音樂家曹

心泉（1864-1938）提到王瑤卿的父親王絢雲是崑劇名伶，陳德霖曾得崑劇名伶

朱蓮芬的傳授。

朱蓮芬，江蘇人，演崑腔旦，不搭班，專演外串⋯⋯凡崑腔旦戲，朱無

出不能，無出不妙，腳步尤奇。20

老伶工未有不習崑曲者，如長庚之《釵釧大審》，小湘之《遊園驚夢》、

《前後親》，譚鑫培之《別母亂箭》，無不熟習。內行中謂必先學崑曲，

後習二黃，自然字正腔圓，板槽結實，無荒腔走板之弊。亦如習字家之

先學篆隸，再習真草，方得門徑也。21

徽班老伶無不擅演崑曲，長庚、小湘無論矣，即譚鑫培、何桂山、王桂官、

陳德霖亦無不能之。其舉止氣象皆雍容大雅，較諸徽、漢兩派，判如天

淵，此又由崑曲變化之確實證據。⋯⋯崑曲中之陽平字亦有揭調直出而

不失音律者，程氏其猶本崑曲之遺意歟。22

從程長庚先生起，就是戲曲崑曲的唱法來豐富提高皮黃腔的字音的。我

20.  曹心泉口述，邵茗生筆記：《近百年來崑曲之消長》，《劇學月刊》第 1期（1933年第 2卷），

頁 18。

21.  〔清〕許九埜：《梨園軼聞》，收錄於張次溪編纂《清代燕都梨園史料正續編》（北京：中國戲劇

出版社，1988年），頁 841。

22.  〔清〕陳彥衡：《舊劇叢談》，收錄於張次溪編纂《清代燕都梨園史料正續編》（北京：中國戲劇

出版社，1988年），頁 849-850。
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的開蒙老師吳菱仙先生是時小福先生的徒弟，時老先生是南方人，他先

學崑曲，後唱皮黃，所以字音準確清楚，吳先生是根據他的唱法來教我

的。以後，我曾問業于陳老夫子（德霖），他也有崑曲底子，而我早年

就向喬蕙蘭先生等學了許多出崑曲。23

綜上可以看出，對於行走江湖吃開口飯的演員來說，轉益多師，藝不壓身，都

是情理之中的事情。老伶工看重的是崑曲提供了咬字行腔和身段舉止的規矩。

而規矩對於表演藝術而言，是掌握特定審美的門徑，是體現風格的尺度。即便

是京劇在演藝市場上占據上風，崑曲所具有的藝術地位並沒有因此而降低。

至民國時期 ,梅蘭芳京崑兩下鍋，屢屢為今人樂道，韓世昌也被視作崑弋

的代表。而從當時的媒體評論來看，不僅在報人的文化觀念中崑曲地位高於京

劇，他們對於韓世昌和梅蘭芳的崑曲表演也並不買帳，認為二者皆不正宗：

所謂韓世昌之崑劇者，不過襲崑曲之軀殼，戴崑曲之假面具而已！⋯⋯

江湖班以高腔為宗，習崑曲不過其緒餘耳。⋯⋯梅蘭芳者，崛起於老譚

後，為亂彈方面之健將，彼亦常排演崑劇矣，此種崑曲又如何耶？⋯⋯

至於梅，則始終生長於黃腔中，其所薰陶者，西皮也，二黃也，二六也，

反調也⋯⋯固無一日不在黃腔中討生活者。24

此中的高下評判來自根深蒂固的雅 /俗二分觀念。因此，即便崑曲沒落了，崑

班在市場中難以立足，崑伶要靠在京戲園中搭班插演為生，也難以動搖崑曲的

藝術地位。

到了 20世紀四十年代，崑曲的規矩仍然是戲曲品鑒家的審美基準。滬上

戲曲評論家蘇少卿針對京劇界跟風編制新腔的現象，有如下批評：

23.  梅蘭芳：《漫談運用戲曲資料與培養下一代》，收錄于傅謹主編《梅蘭芳全集》第三卷（北京：中

國戲劇出版社，2016年），頁 184。
24.  優優：《嘯廬雜譚》，《申報》1919年 12月 26日，14版。
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亂編新腔的結果，又出一最大毛病，即只顧耍腔，不顧字眼。凡從前唱

法要件，字的四聲陰陽、發音歸韻、唇舌吞吐、控縱宏細、剛柔正背，

崑曲遺留下來的口法，好角相傳的秘訣，一齊失掉，全不考究。25

由這段話可以見出，對於京劇的判斷依然是建立在對崑曲的審美養成上。

雖然崑曲仍為老伶工和講究傳統的人士所看重，但產生特定審美的環境已

然發生變化，那麼，該如何看待代表傳統的老規矩？就崑曲而言，其「雅正」

的形象與清唱界的文人的追求息息相關。如果考察更多的歷史現實就會發現，

崑曲從發源地被演劇的藝人帶到四方後，開花散葉，發生變異，逐漸地方化，

是非常自然的文化傳播結果。以川崑為例，那些在市場中的沒有「改腔易調」

的崑曲，早已漸漸絕跡於川劇舞臺。即便在改唱高腔的摺子戲裡留有少量崑腔

曲牌，其唱法也有種種通俗化性質的「變通」，不再是用細膩幽雅的「水磨」

唱法了。26由此再去看本文第二部分所引上海戲曲學校在崑曲通俗化中的嘗試，

與崑曲在川劇中的演變有著異曲同工之處，只不過，上海戲曲學校是因為時代

語境發生了變化，崑曲在此中的改變不是為市場票房，而是為了符合新的文化

追求，但對於老規矩的變通使用在本質上是一樣的。京崑之間的互補關係也正

是基於這種變通。

五、結語

1959年有關上海戲曲學校課程設置的檔案提供了一個細緻考察京劇進入

崑曲教學的契機。通過對同時期相關檔和史料的綜合考察，能夠看出崑曲在 20

世紀 50年代的衰微處境，以及京劇課程進入崑曲背後的原因，即崑曲通俗化的

現實需求。然而，崑曲向京劇學習的歷史可以追溯到清末至民國時期，並且二

25.  蘇少卿：《論四大名旦的影響及其結局》，《雜誌》第 6期（1943年第 11卷），頁 131。
26.  詳見路應崑：《高腔與川劇音樂》（北京：人民音樂出版社，2001年），頁 158-170。
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者在審美上是彼此互補的關係，崑曲提供了咬字行腔和身段舉止的規矩，京劇

為崑曲演員拓寬了適應市場的能力。崑劇與京劇的關係對於認識戲劇歷史內部

的豐富性提供了樣本，專與博之間不存在矛盾關係，就像雅和俗也並非對立，

藝術創新正是在多方因素的張力中尋求平衡而實現的。
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*  國立臺北藝術大學傳統音樂學系碩士生

崑曲《草廬記．花蕩》、京劇《蘆花蕩》
及臺灣亂彈戲《蘆花》之音樂比較

黃筱雯 *

 摘 要

本文主要探討《蘆花蕩》故事在崑曲、京劇及臺灣亂彈戲中音樂的異同。

經由同一劇目在不同劇種間的比較，除了可以呈現各自劇種音樂的特色，亦可

以關照不同劇種間移植、改編的手法。文中分為兩個部分，第一個部分為「曲

詞與念白」之比較，首先，崑曲版本的唱與白的分際較為明顯，京劇版本則是

在不破壞曲牌架構的前提下加入些許對白，臺灣亂彈戲版本則是有唱白分量相

當的段落，且有重複對話、俚俗詞彙的使用。並且，京劇版本在移植崑曲版本

時，會在不更動正字的原則下更改襯字，臺灣亂彈戲版本則是會加入粗口聲詞

「啊」。第二個部分為「音樂比較」，從整體架構觀之，三個版本大段唱與白

的時機相當，然而京崑版本與臺灣亂彈戲版本雖然曲詞相似，卻有不同的音樂

段落安排。逐曲比較崑曲及臺灣亂彈戲版本，可知臺灣亂彈戲版本除了以句為

單位改曲牌體為古路唱腔【平板】的上下句外，更利用【困板】作為貫穿全劇、

增強戲劇效果的元素，以作為前場演員發揮所用。崑曲版本的【煞尾】與臺灣

亂彈戲的【北尾聲】則是在句首旋律及結音相似，句中旋律則不盡相同。本文

經由比較相同故事、相似曲詞在不同劇種中的樣貌，進一步呈現各劇種的特色

及創作方式。

關鍵詞：《蘆花蕩》、《蘆花》、崑曲、臺灣亂彈戲、古路唱腔
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* Graduate Student, Traditional Music Department, Taipei National University of the Arts

A Comparative Music Study of Kunqu Hua-Dang from The 
Story of the Cottage (Cao-lu-ji), Peking Opera Lu-Hua-Dang 
and Taiwanese Luan-tan-xi Lu-Hua

Huang,Siao-Wun*

  Abstract

This article mainly discusses the similarities and differences of the story of Lu-

hua- Dang in Kunqu, Peking Opera and Taiwanese Luan-tan-xi. This article is divided 

into two parts. The first part is lyrics comparison, the propotion of singing and speak-

ing among three kinds of dramas is diffirent, and when the Peking Opera version is 

transplanted from the Kunqu version, the lining characters will be changed without 

changing the main characters, while Taiwanese Luan-tan-xi version add “a” as 

sound word when it transplants the Kunqu version.The second part is music compar-

ison. The timing of the big sections of three versions is similar, but the Kunqu and 

Peking Opera versions have different arrangements of music sections from the Taiwan 

Taiwanese Luan-tan-xi version. Comparing the versions of Kunqu and Taiwanese Lu-

an-tan-xi song by song, it can be seen that the Taiwanese Luan-tan-xi version not only 

changed Qupai music into “Ping Ban”（平板）in unit of sentences, but also used 

“Kun Ban”（困板） as an element throughout the play to create dramatic effect.

The Kunqu version’s “Sha Wei”（煞尾） and Taiwanese Luan-tan-xi’s “Bei 

Wei Sheng”（北尾聲） are similar in the opening melody and ending note, but the 

melody in the middle is different. By comparing the same story and similar lyrics in 

different dramas, we can further understand the characteristics and creation methods 

of each drama.

Keyword： Lu-hua-dang, Lu-hua, Kunqu, Taiwanese Luan-tan-xi, Gu Lu singing
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一、前言

崑曲、京劇與臺灣亂彈戲就劇目觀之，有許多互相影響之處。例如崑曲折

子戲會被京劇表演體系吸收；臺灣亂彈戲搬演的新路戲，與京劇具有很高的相

似度；臺灣亂彈戲中的扮仙戲《天官賜福》，亦是來自崑曲的《賜福》。然而，

即使是同一劇目或同一故事，在不同的表演體系中，會因應劇種的需要而產生

文本及音樂上的變化。因此，比較及分析同一劇目在不同劇種中的異同，除了

可以瞭解同一劇目在不同劇種中的表現方式，亦可以發現不同劇種間互相移植、

改編的手法。目前關於崑曲、京劇及臺灣亂彈戲的比較研究，有以曲牌聯套研

究入手者，如【醉花陰】聯套之研究。1亦有從劇目著手，例如比較分析崑曲及

臺灣亂彈戲的《天官賜福》音樂及文本的異同。2筆者在前賢的研究基礎上，再

進一步對另一劇目《蘆花蕩》以為比較研究。

關於《蘆花蕩》的研究，目前已知有淨行表演之相關研究成果，3劉美枝

亦於《臺灣亂彈戲之腔調研究》中提及《蘆花蕩》在崑曲、京劇及臺灣亂彈戲

之間的關係：京劇《蘆花蕩》乃是移植自崑曲，臺灣亂彈戲《蘆花》則是以崑

曲《草廬記・花蕩》的唱詞為藍本，改曲牌體為板腔體歌之，4至於較為細部的

音樂改編方式，則尚未論及。鑑於前賢的研究成果多集中於表演及曲詞方面的

探討，尚未有對於音樂較為深入的剖析，是以本文選擇《蘆花蕩》的音樂作為

1.  蔡瑋琳：《北管【醉花陰】聯套研究》（臺北：國立臺灣師範大學音樂研究所碩士論文，2008 年）。

2.  洪惟助、高嘉穗、孫致文：〈崑曲的《賜福》與臺灣北管的《天官賜福》—比較兩者在文辭、音
樂的異同與變化〉，收入華瑋、王璦玲編：《明清戲曲國際研討會論文集》，（臺北：中央研究院
中國文哲研究所籌備處，1998 年），頁 777-834。

3.  楊敬明：《戲說淨行蘆花蕩》（臺北：國立臺灣戲曲學院，2018 年）。

4.  劉美枝在《臺灣亂彈戲之腔調研究》中言：

    崑曲《花蕩》運用的曲牌有【鬥鵪鶉】、【紫花兒序】、【禿廝兒】、【聖藥王】、【煞尾】，
京劇《蘆花蕩》的曲牌與崑曲同，可知京劇移植自崑曲。而亂彈戲的情形不同，亂彈《蘆花》
的唱詞雖與崑曲大致相同，但腔調運用很特別，特別處在於：除劇末保留一支曲牌【北尾聲】
外，其餘全改唱古路板腔。唱詞相同，但腔調不同，顯示亂彈《蘆花》吸收崑曲《花蕩》的唱詞，
卻在腔調運用上進行大改造：將曲牌改頭換面成為板腔。

 劉美枝：《臺灣亂彈戲之腔調研究》（臺北：國家出版社，2012年），頁 724-725。
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研究對象，更進一步關照京劇及臺灣亂彈戲中，移植或改編崑曲劇目《草廬記

・花蕩》的具體音樂手法。筆者分別以「曲詞與念白」及「音樂研究」兩方面

入手，音樂研究則細分為「整體架構」及「單曲比較」，以比較三者間的異同，

並求其改編或移植的方法。

二、《蘆花蕩》故事及版本

本文旨在比較崑曲《草廬記・花蕩》、京劇《蘆花蕩》及臺灣亂彈戲《蘆

花》，下文先說明文中所使用的版本，再略述《蘆花蕩》情節梗概。

（一）使用版本

崑曲《草廬記・花蕩》之版本，採用《集成曲譜》之版本。《集成曲

譜》由王季烈、劉富樑共同編訂。全譜分金、聲、玉、振四集，每集八卷，共

三十二冊。收錄為數眾多的崑曲折子戲，曲詞科白皆有記錄，較一般曲譜詳備，5

因此以《集成曲譜》為例，《草廬記・花蕩》一折收錄於《集成曲譜》聲集。

京劇《蘆花蕩》之文本採用《戲考》之版本。《戲考》一名《顧曲指南》，共

收五百二十三齣劇本，四十冊，王大錯述考。所收劇本大部分是當時在上海各

戲院所上演者，因此大部分是京戲發展至最高峰時演出的劇本。6與《集成曲譜》

不同，《戲考》所收錄者為劇本，僅具曲詞及科白，並無板眼及工尺，《蘆花蕩》

位於戲考第二十二冊。臺灣亂彈戲《蘆花》之文本則採用共樂軒 7成員所提供，

5.  參考自李惠綿：《戲曲要籍解題》（臺北：正中書局，2001 年），頁 86。

6.  王秋桂：〈《戲考》出版說明〉，《戲考》第一冊（臺北：里仁書局，1980 年），頁 1-2。

7.  共樂軒……是大稻埕一帶最具歷史價值的北管軒社之一。參考自林冠慈：〈共樂軒〉，《臺灣大百
科全書》，網址：<https://nrch.culture.tw/twpedia.aspx?id=10500>（2023 年 4 月 26 日檢索）。
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邱火榮 8所傳之手抄本。該抄本工尺詳盡，鼓介 9清楚標示於抄本上，且此版本近

年來亦曾公開演出，10因此筆者以該版本作為臺灣亂彈戲《蘆花》之文本依據。

（二）《蘆花蕩》情節梗概

《草廬記》本為南曲戲文，按吳新雷主編《中國崑劇大辭典》「《草廬記》」

條，屬「元末明初無名氏作，南曲戲文，寫劉備三顧草廬，諸葛亮輔佐他爭戰事。

共五十四出。」11其中《花蕩》條書：「（又名《蘆花蕩》），原本第四十六出，

周瑜來奪荊州，張飛受諸葛亮密計，埋伏在蘆花蕩裡，正好遇到周瑜帶兵前來，

兩人交戰，周瑜戰敗被擒。」12後來此故事經崑曲、京劇、臺灣亂彈戲搬演，

其情節皆大抵如此，主要描寫兩人對打、張飛戲弄周瑜的情形。至於該事件的

前因後果，在目前場上經常演出的京劇《龍鳳呈祥》中有較完整的交代。《龍

鳳呈祥》，據劉連群於〈京劇《龍鳳呈祥》漫議〉所述：「原全稱《甘露寺》，

《美人計》，《回荊州》。」13全劇描述劉備向孫權借荊州，然而遲遲不肯歸還。

周瑜於是使出美人計，假意將以孫權的妹妹孫尚香嫁與劉備，欲誆騙劉備以為

人質。此計為諸葛亮所識破，用計使婚禮於甘露寺弄假成真。嗣後，周瑜又以

聲色犬馬將劉備羈留在吳地，趙雲見狀便依諸葛孔明之錦囊妙計，向劉備詐稱

曹操襲取荊州，劉備因此協同孫尚香趕回荊州。周瑜率兵追趕而至，諸葛孔明

已命張飛於蘆花蕩伏兵，周瑜中計，氣憤而亡。據《戲考》第五冊所載，《蘆

8.  邱火榮，據呂錘寬《北管音樂》一書中所述：「為目前年紀較高的北管樂師中技藝最突出者，擅長
於各類北管樂器……曾獲得教育部頒的薪傳獎北管項目藝師，除了自組亂彈嬌北管劇團，從事北管
戲的展演，並應民間的北管館閣藝文社團之聘，積推動北管音樂與戲劇的傳藝工作。」見呂錘寬：《北
管音樂》，（彰化：晨星出版有限公司，2018 年），頁 59。

9.  鼓介，據呂錘寬《北管音樂》一書中所述：「……表示鑼鼓的符號，做為演奏鑼鼓時的規範與依循，
此一鑼鼓音樂的總體稱之為鼓介，其中的鼓是指作為頭手鼓之小鼓，介字則指演奏小鼓時的動作。」
見呂錘寬：《北管音樂》，頁 219。

10.  據共樂軒成員所述，共樂軒曾於 2017 年於霞海城隍廟以排場方式演出本劇。

11.  吳新雷：《中國崑劇大辭典》（南京：南京大學出版社，2002 年），頁 71。

12.  吳新雷：《中國崑劇大辭典》，頁 71。

13.  劉連群：〈京劇《龍鳳呈祥》漫議〉，《中國戲劇》第四期（北京：中國戲劇家協會，2013 年），
頁 53。
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花蕩》劇情發生在《回荊州》中的第十六場，14即敷演張飛與周瑜於蘆花蕩對

戰情節。

三、曲詞及念白比較

在三個版本中，崑曲及京劇版本皆是使用【鬥鵪鶉】曲牌聯套。臺灣亂彈

戲版本則是使用【平板】、【困板】等古路唱腔。以下先就【鬥鵪鶉】聯套講

解。本齣劇目，在崑曲及京劇版本中的【鬥鵪鶉】聯套皆由以下曲牌組成：【鬥

鵪鶉】、【紫花兒序】、【調笑令】、【禿斯兒】、【聖藥王】、【煞尾】（京

劇版本作【尾聲】）。然在京劇的文本中，【紫花兒序】的曲牌名脫落，並未

記載。該曲牌聯套宮調為〔越調〕，〔越調〕套首曲例用【鬥鵪鶉】，曲牌連

綴方式為北曲常用聯套。15至於臺灣亂彈戲版本所使用的【平板】等，則為臺

灣亂彈戲古路唱腔。另，臺灣亂彈戲版本除使用古路唱腔外，在本劇最後並出

現單一曲牌【北尾聲】。以下為筆者將三個版本的曲詞及念白比對後的結果：

（一）三者唱曲與念白的比重不盡相同

從整個劇本觀察，崑曲版本中，唱曲與念白的分際較為明顯，曲中夾白的

情況少見。就本劇而言，較常見的情形為一個曲牌唱畢，角色方才開始說話。

京劇則開始在唱曲中夾入較多的夾白，然雖京劇版本在曲牌中夾白的情況較崑

曲版本多，然尚看得出曲牌的完整性。臺灣亂彈戲版本則為板腔體，不循曲牌

體的規則，因此雖有唱白分明的段落，亦有唱腔與念白互相穿插、分量相當的

部分。以【禿廝兒】曲牌段落為例，崑曲版本從頭唱到底，京劇版本則在第三、

四句間加入簡短的夾白，至於亂彈戲的版本則是唱與白篇幅相當，並有兩個角

14.  王大錯述考，鈍根編次，燧初校定：《戲考》第五冊（臺北：里仁書局，1980 年），頁 737-750。

15.  參考自鄭騫：《北曲套式彙錄詳解》（臺北：藝文印書館，1973 年），頁 138-139。
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色間一來一往的對話。三者的唱白比重如下表所示：

表 1：【禿廝兒】段落對照表 16

崑曲《草廬記・花蕩》 京劇《蘆花蕩》 臺灣亂彈戲《蘆花》

【禿厮兒】
吖哈揪、（浪）揪住了
青銅鎧甲，

扯、扯碎了玉帶菱花，

只見他盔纓歪斜力困
乏。

周瑜！你的武藝也不
熟，（丈丈）鎗法也不
高加。（抽頭）

（淨）（唱禿廝兒）
揪住你的青銅鎧甲，

扯碎了你的玉帶菱花，

只見他盔纓歪斜，力
困乏。
（白）周瑜
（唱）
你的武藝又不精，
鎗法也不高佳，
你怎能當咱。
（對打過河）

【平板】
扯破你的青龍盔甲（上）
【困板】
俺這裡有啊。
（大花）（白）周瑜。
（小生）（白）張飛。
（大花）我的兒。
（小生）狗匹夫。
（大花）哇哇哇哇哈哈，
哇哇哇哇哈哈，啊啊呵呵
哈哈。
（哭相思）
（二鑼半收）
【平板】
扭斷你的玉帶綾花（上）
【洞房點】
頭上盔呀啊纓燦爛啊花
【長點】
【蘆花點】
【平板】
我看你武藝不真
槍法是假
今日裡遇著了咱（上）
皷啊咚咚一咚一咚耍你下
馬（下）
【長點】

16.  畫底線者為筆者附註，手抄本上所無。
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可從上表觀察到，在本段中，三個劇種間唱與白的比重不盡相同，在崑曲

版本中，唱的部分尤重，京劇的版本則是以唱為主，夾以夾白。臺灣亂彈戲的

版本則是會出現念白的部分與唱詞相當的情形。而其中的差異來源，除本身劇

種的特色以外，或可從演出場地的差異觀之。崑曲的演出場地多為室內場地，

京劇劇本《戲考》所載者，乃是上海各戲院所上演者，17亦為室內場所，因此

在觀眾全神貫注觀賞、甚至是已經熟悉該劇目的前提下，表演者不需一直重複

提示劇情的內容。至於臺灣亂彈戲，簡秀珍曾提及多在開放空間演出，觀眾走

動來去。18因此在空間是戶外、且觀眾是流動的情況下，演出時以念白來提示

去而復返抑或是隨時加入的新觀眾劇情的進展，方能達到讓觀眾理解劇情的目

的。除了劇種本身的特色外，此為三個劇種間，唱白比例不盡相同之原因。

（二）臺灣亂彈戲版本中的重複語句

在比對三個版本的文本時，可以看出臺灣亂彈戲不僅念白的部分較其餘兩

個版本眾多，且其念白有一定的定式。最明顯的為張飛與周瑜對戰時，兩人會

重複以下對話：

（大花）（白）周瑜。

（小生）（白）張飛。

（大花）我的兒。

（小生）狗匹夫。

（大花）哇哇哇哇哈哈，哇哇哇哇哈哈，啊啊呵呵哈哈。19

這段對話共重複四次，可以推測此重複語句是刻意重複出現，以達到某種

舞臺效果。關於臺灣亂彈戲中特定的對話一再出現的這個現象，簡秀珍指出：

17.  見王秋桂：〈《戲考》出版說明〉，《戲考》（臺北：里仁書局，1980 年），頁 1-2。

18.  簡秀珍：〈亂彈聲腔戲曲文本的變化—以《清蒙古車王府藏曲本》、《戲考》、北管總綱為比較
對象〉，收入《移地花競豔—臺灣亂彈戲的敘事結構與地方特色》，頁 71。

19.  邱火榮：《蘆花》手抄本，未出版，「頁 10-11」。
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「臺灣北管戲的沒落雖可歸諸於其他劇種的競爭⋯⋯，但從文本內容與口述傳

承的方式，則可看到北管總綱保留了亂彈戲梆子腔戲文『重重絮絮，反反覆覆』

的特色。」20這種重複語句的形式，同篇文章說明可作為滑稽效果的使用。然

而在本劇《蘆花》中，或可理解為兩人對戰時，穿插於武打橋段中間休息、停

頓的段落，以調節武戲的節奏。此外，因臺灣亂彈戲的演出場地常為戶外，必

須重複敘述念白，可讓戶外流動的觀眾得以明瞭劇情。21其作用與上段所述念

白與唱腔比重相同，皆為使觀眾明瞭劇情而設。這種重絮反覆的念白特色，在

崑曲及京劇的版本中並未得見。

（三）臺灣亂彈戲版本的用詞較為俚俗

比較三者間的劇本，雖劇情發展及臺詞大抵相同，然而在臺灣亂彈戲的版

本中，可見到俚俗詞語的運用，於其他二版本所無。例如周瑜質問張飛為何帶

兵到此時，張飛的回答，在京崑版本中為「你且聽者」，22在臺灣亂彈戲版本

中則為「你且扯開牛耳聽著」。23至於周瑜的回應，在京崑版本中分別為「講」

及「講來」，24在臺灣亂彈戲版本中則為「你狗嘴講來」。25在臺灣亂彈戲版本

中，將較為文言的「你且聽者」更改為較為俚俗的「扯開牛耳聽著」，可體現

在臺灣亂彈戲中，因其劇種特色以及戶外表演場地，而將對話更改為較為白話、

趨近於庶民的敘述方式。二人在對打時穿插的對話「狗匹夫」，26亦是同樣的

運用方式。因此，在敘事的手法上，相較於京崑版本較為文言的表現方式，臺

20.  簡秀珍：〈亂彈聲腔戲曲文本的變化—以《清蒙古車王府藏曲本》、《戲考》、北管總綱為比較
對象〉，頁 86。

21.  簡秀珍：〈亂彈聲腔戲曲文本的變化—以《清蒙古車王府藏曲本》、《戲考》、北管總綱為比較
對象〉，頁 71。

22.  王季烈、劉富樑：《集成曲譜第四冊》（臺北：學藝出版社，1981 年），頁 1011；王大錯、鈍根、
燧初：《戲考》（臺北：里仁書局，1980 年），頁 3380。

23.  邱火榮：《蘆花》手抄本，頁 9。

24.  王季烈、劉富樑：《集成曲譜第四冊》，頁 1011；王大錯、鈍根、燧初：《戲考》，頁 3380。

25.  邱火榮：《蘆花》手抄本，頁 9。

26.  邱火榮：《蘆花》手抄本，頁 8。



崑曲《草廬記．花蕩》、京劇《蘆花蕩》及臺灣亂彈戲《蘆花》之音樂比較  29

DOI:10.7020/JTCT.202406_(30).0002

2928

第三十期 2024 年  6月 國立臺灣戲曲學院28

灣亂彈戲有較為庶民、俚俗的詞彙運用。

（四）京崑版本的襯字使用並不完全相同

如前所述，崑曲版本及京劇版本皆使用同一套曲牌聯套【鬥鵪鶉】套，然

觀察兩個版本的文本，可察覺雖然曲詞中正字的運用雷同，然而在襯字的運用

上，卻有些許差異，以下以【聖藥王】為例。

表 2：崑曲《草廬記．花蕩》【聖藥王】及京劇《蘆花蕩》【聖藥王】曲詞比較 27

崑曲《草廬記・花蕩》 京劇《蘆花蕩》

【聖藥王】

（也不用）刀去砍

鞭來打◎

（吖哈只、只俺這）丈八（矛）攢得（你）

滿身麻◎

（吖哈恁、恁道是）休當真

（吖哈俺、俺可也）不是假◎ 

（恁在那）黃鶴樓（上）痛飲醉喧嘩◎

（休休休、休笑俺）沉醉卧黃沙 ◎

（淨）（唱聖藥王）

（也不用）刀去砍

鞭來打◎

（只俺這）丈八（茅）攬得（你）滿身麻◎

（怎，怎，怎，怎道是）休認真

（俺，俺，俺，俺可也）不是（個）假◎

（你在那）黃鶴樓 痛飲醉喧嘩◎

（休，休，休，休笑俺）沉醉臥黃沙◎

【鬥鵪鶉】套為北曲聯套，北曲曲牌的襯字規定不若南曲嚴格，因此在北

曲創作中，可以看見作家添加許多襯字，甚至字數超越正字的現象。由上述表

格可以觀察到，京劇版本在繼承崑曲版本時，縱使兩者為同一齣劇目，使用相

同的曲牌，然其曲詞襯字，可因需要而騰挪更改，至於正字的部分，則仍遵守

曲牌本身的詞式規範，而幾乎沒有任意增減字的現象。

27.  本表之詞式及韻位參考自李玉：《北詞廣正譜》（臺北：學海出版社，1998 年），頁 525；鄭騫：《北
曲新譜》（臺北：藝文印書館，1973 年），頁 254。正襯字之分則參考自王守泰：《崑曲曲牌套式
及套數範例集．北套》（上海：學林出版社，1997 年），頁 1162。韻處所在以◎標示。
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（五）三個版本的唱詞皆有共通之處

崑曲、京劇及臺灣亂彈戲版本的《蘆花蕩》，就整體比對結果看來，其

唱詞內容相似度極高，例如張飛自述虎鬚、烏騅，越嶺爬山等。其中崑曲與京

劇版本曲詞的內容十分近似，臺灣亂彈戲的曲詞明顯加入了許多粗口的聲詞

「啊」。28例如崑曲版本中的「管教他，夢魂中見了俺張飛也怕」，對應到臺

灣亂彈戲版本的「管哪啊叫他夢魂之中見俺害怕」。然雖然有聲詞的加入，在

劇本上看來，臺灣亂彈戲版本的《蘆花》與崑曲版本的曲詞大意相似者多，可

再一次證實《蘆花》確是參考崑曲《花蕩》曲詞而來。

以上，提出五點比較結果，並整理出京劇及臺灣亂彈戲在吸收崑曲版本

時，關於曲詞及念白的一些更動之處：京劇的部分，大致上保留了崑曲版本中

曲牌的完整性，僅在曲牌的唱詞間偶爾插入一些短小的對白，以調節大段的曲

唱，整體觀之，還是與崑曲版本有高度的相似。此外，京劇版本在移植崑曲版

本時，雖然保留了曲詞的正字，然而襯字的部分卻有更動的現象。至於臺灣亂

彈戲版本的改編手法則有較大的更動，會在特定的段落，在唱腔中插入整段的

對白，其篇幅足以與唱詞相當，且此對白會不斷重複出現，在本劇中乃是用以

調節武打場面以及提示觀眾情節進展之用。另外，臺灣亂彈戲會使用較為俚俗

之詞句例如「牛耳」、「狗嘴」等等以代替較為文言的語句，並會在在曲詞中

加入了許多聲詞「啊」，然整體在曲詞內容仍與崑曲版本十分相似，可以看出

兩者之間的緊密關係。

四、音樂分析比較

由上節文本分析可知，《蘆花蕩》故事，在崑曲、京劇及亂彈戲中，雖各

為曲牌體及板腔體，然而三者曲詞內容的相似度極高。本節則以此為出發點，

28.  北管戲曲唱腔演唱時採行加聲詞唱法，唱腔中所用的聲詞，主要為開口之啊音與細口之伊音，聲口
屬粗口的演唱，其聲詞為阿音，細口的演唱則以伊音為聲詞。見呂錘寬：《北管音樂》，頁 295。
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分析在劇本內容如此相似的情況下，於曲牌體及板腔體中的音樂表現手法有何

異同，同時也觀察臺灣亂彈戲《蘆花》改調歌之的音樂手法。首先由「整體架構」

入手，以劇情作為分段點，分析比較各段劇情與曲牌或唱腔段落的安排方式。

再來就崑曲版本及臺灣亂彈戲版本為逐曲分析。

（一）整體架構

筆者整理崑曲、京劇與臺灣亂彈戲三個版本之音樂整體架構如下表：

表 3：崑曲《草廬記．花蕩》、京劇《蘆花蕩》

    與臺灣亂彈戲《蘆花》音樂整體架構表 29

劇情
崑曲

《草廬記．花蕩》

京劇

《蘆花蕩》

臺灣亂彈戲

《蘆花》

張飛等待

周瑜到來

【鬥鵪鶉】 【鬥鵪鶉】

【導板】

【平板】

【困板】

【平板】

【困板】

【平板】
【紫花兒序】 （【紫花兒序】）

周瑜抵達 大段對白 大段對白 大段對白

29.  古路唱腔的段落判別，筆者乃是以每次【蘆花點】（代替【平板頭】的前奏）的出現，作為一個唱
腔段落的開始。
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劇情
崑曲

《草廬記．花蕩》

京劇

《蘆花蕩》

臺灣亂彈戲

《蘆花》

兩人對打

【調笑令】 【調笑令】

【平板】

【平板】

【困板】

【平板】

【困板】

【平板】

【洞房點】

【禿廝兒】 【禿廝兒】

【平板】

【聖藥王】 【聖藥王】

【平板】

【困板】

【困板】

【困板】

【平板】

【平板】

張飛擒周瑜 大段對白 大段對白 大段對白

張飛交代不

殺周瑜原因
【煞尾】 【尾聲】 【北尾聲】

就音樂整體架構而言，因京劇版本之《蘆花蕩》承自崑曲，兩者皆以曲牌

聯套為主，整體架構相同；至於臺灣亂彈戲則以古路唱腔為主，與前二者有較

明顯的區別。崑曲及京劇的音樂架構觀表可知，為曲牌連綴而成，以下筆者更

進一步分析臺灣亂彈戲《蘆花》中古路唱腔的運用方法。

臺灣亂彈戲版本的《蘆花》以【平板】為主要唱腔，中間間以【困板】，

全劇第一句唱【導板】，為散板唱，接【平板】下句。散板起唱一句的唱

腔，在古路唱腔中，原稱【彩板】，在新路唱腔中稱【導板】，皆是指「散

板起唱一句」，本抄本雖使用古路唱腔，卻稱此散板起唱一句為【導板】，
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係因使用新路唱腔名稱之故，其音樂仍為【彩板】。根據呂錘寬於《北管音

樂》中所述：「【彩板】乃不完全樂句，其後必須接以另一板式的下句，才

能夠形成完整的樂段，常見的例子為接唱【平板】的下句。」30本劇中即為

此用法。至於【平板】，同書中亦有說明，【平板】為古路戲曲的主要唱腔

之一，以兩句唱詞組成，反覆同一旋律演唱。【平板】用於起始處時，經常

以絲竹樂的過門作為引句，口語稱【平板頭】。31在本劇中，基本上便是以

【平板】上下句為唱詞。其較為特殊之處，是劇中以【蘆花點】代替 32【平板

頭】作為【平板】起唱前的引句。因此抄本中所見【蘆花點】者，意指演奏

一段特定的絲竹旋律，用以代替【平板頭】作為【平板】的前奏。【困板】，

根據邱火榮於《北管戲曲唱腔教學選集》所錄製之影片中所言，又稱【困五

更】。33在本劇中，【困板】由「一句唱詞＋一段重複演奏的器樂旋律＋原

【平板】上句前半旋律之變化音『五 五 五 六』」組成。其中，一句唱詞為「                                

」或其變奏，一句唱詞過後，會有一段器

樂演奏的過門旋律，就特定旋律：「合乙 士 士 士合 工合 士乙 士，合乙 士 士 

士工 乂乙 士乙 士」重複演奏，稱「弄」。34這一段過門有時搭配臺上角色念白，

有時僅有器樂演奏，待角色念白結束，或器樂演奏告一段落，再接唱詞。這句

唱詞的前半旋律為變化音「五 五 五 六」，後半部則回到原本【平板】上句的後

半旋律「五 六 工六 六 六 六 乂 乂」，如「                              

」。為求清楚，以下將【困板】結構以圖表表示，筆者將【困板】中的三個階

段分別標示為 A、B、C部分：

30. 呂錘寬：《北管音樂》，頁 145。
31. 參考自呂錘寬：《北管音樂》，頁 149-150。
32.  劉美枝在《臺灣亂彈戲之腔調研究》中提及：「用於【平板】唱段的器樂過點，有兩種情形。第一
類，過點具有前奏功能。這類過點有用於《奇逢》的「奇逢點」、用於《蘆花》的「蘆花點」等。」，
見頁 392。

33.  邱火榮、邱婷：《北管戲曲唱腔教學選輯》（樂譜、2CD及 4DVD）（宜蘭：國立傳統藝術中心，
2002年），DVD〈古路（下）〉，第六首〈過秦嶺〉【困板】之解說。

34.  劉美枝稱本段旋律為「睏板弄」。見劉美枝，《臺灣亂彈戲之腔調研究》，頁 379。
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表 4：【困板】的結構與【平板】的銜接 35

唱腔 旋律 說明

【困板】

【 困 板 】A

部分

士 士乙 士 合 乙 乙 乙 乂 士乙 士士

俺      這 裡 取 呀       啊
一句唱詞

【 困 板 】B

部分

合乙 士 士 士合 工合 士乙士，

合乙 士 士 士工 乂乙 士乙 士

器樂重複演

奏此樂句，

稱「弄」

【 困 板 】C

部分

五 五 五 六

扯 破 你 的

原【平板】

上句前半旋

律之變化

【平板】
【平板】上

句後半旋律

五 六 工六 六 六 六 乂 乂

青    龍   盔       甲

【平板】上

句後半旋律

劉美枝對【困板】有以下敘述：「【睏板】並非獨立板式，只是一小段與

【平板】串聯的旋律⋯⋯，【睏板】似如【平板】上句前半旋律的變體。」36

因此在本劇中，【困板】後多接【平板】上句後半旋律，然此規則並非絕對，

筆者於後文單曲分析比較處詳述。至於全劇後半出現的【洞房點】，則是穿插

在【平板】中出現的一句特殊旋律，在本劇中用以作為【平板】下句演唱的變

化，並非獨立的唱腔。37綜上所述，臺灣亂彈戲《蘆花》的整體音樂結構以【平

板】為主，以【蘆花點】取代【平板頭】作為【平板】的前奏，全劇第一句為【導

板】，後接【平板】，接下來的唱腔皆以【平板】為主，另有【困板】穿插其間，

以為變化。後半出現的【洞房點】則是在「頭上盔啊纓燦爛啊花」句，作為平

板下句旋律的變化使用，並非獨立的唱腔。

三者間的整體結構之比較結果，藉觀察表 3，筆者整理出以下兩點：一為

35.  資料來源：邱火榮手抄本《蘆花》，頁 11。
36.  劉美枝：《臺灣亂彈戲之腔調研究》，頁 379、381。

37.  參考自劉美枝：《臺灣亂彈戲之腔調研究》，頁 390。
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三個版本間大段對白時機點相同，二為各曲牌及古路唱腔段落的起迄時間並非

完全對應。大段對白時機點相同的部分，如表 3所示，筆者將該折劇情分為五

個段落，在「張飛等待周瑜到來」時，無論是崑曲京劇抑或臺灣亂彈戲的版本，

皆為大段的唱，直到「周瑜抵達」時，三者皆為大段的對白。再來「兩人對打」

時，又進入唱的部分，「張飛擒周瑜」時，皆進入大段對白，最後唱一曲牌結

束。可知三個版本的演出在大架構上是十分雷同，再一次顯示出此三劇本的關

係十分密切。第二點，各曲牌及唱腔段落起迄時機未必互相對應，如以臺灣亂

彈戲演奏【蘆花點】的時機作為每段的開頭，則可以觀察到在《蘆花》中，每

個唱腔段落的起迄時間，未必與京崑版本中曲牌的起迄時間相同。例如：在【鬥

鵪鶉】與【紫花兒序】在曲牌交界處，臺灣亂彈戲並未加入【蘆花點】以重開，

而是以【困板】繼續演唱，此為不相對應之例子。然而，並非每個音樂段落皆

不相對應，觀察上表，仍可發現有互為對應的情形，例如京崑版本中【聖藥王】

起唱處與《蘆花》中的【平板】起唱處對應。換句話說，即使京崑版本與臺灣

亂彈戲版本間的曲詞有眾多相似之處，然而在音樂段落的安排方式仍然有細微

的差異。綜上所述，可知三個版本在大的結構上—大段念白及唱的時間—

是做相同的安排，然而在細部音樂段落上仍有差異，只是這些差異並不甚巨大。

以上為整體結構的比較結果。

（二）單曲分析

在本節中，筆者逐曲觀察崑曲及臺灣亂彈戲版本的曲牌或唱腔運用。因

《戲考》（京劇版本）中並未註明工尺，其表演亦是直接承自崑曲，與崑曲版

本的表演相似度高，因此本節主要以崑曲以及臺灣亂彈戲版本為主要比較對象。

1.【鬥鵪鶉】、【紫花兒序】與其相應的古路唱腔段落

本段的曲詞為自張飛自述「雙眼圓睜」起，至「今日水淹長沙」止。筆者

整理相似曲詞在兩種版本下的運用情況如下表：
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表 5：相似曲詞在兩種版本的音樂使用：【鬥鵪鶉】至【紫花兒序】段 38

崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 臺灣亂彈戲音樂

【鬥鵪鶉】 古路唱腔

俺將那環眼圓睜， 第一句
有啊張飛呀啊環眼容

爭環眼哪啊容爭哪啊
【導板】

虎鬚兒也那抓開， 第二句 有啊張飛鬍鬚撥開 【平板】下句

騎一匹豹劣烏騅，

越嶺個爬山。
第三句

騎一匹豹月烏騅越嶺

扒山
【平板】上句

只俺這丈八矛，

翻江也那攪海。
第四句 丈啊八茅翻江瑤海 【平板】下句

我覷著那下邳城，

紙罩兒般的囂虛。
第五、六句 俺這裡取呀啊 【困板】（A+B）

俺這裡取呀啊

【困板】（C）＋

【平板】上句

後半旋律

取啊周瑜氣色沖昂 【平板】下句

那虎牢關似粉牆

兒這般樣低矮。
第七、八句

虎牢關粉牆兒這般樣

粧
【平板】上句

（憑著俺斬黃巾

威風抖搜，）
念白

（吖哈戰、）戰呂

布其實個軒昂，
第九句

釋嚴顏雅量豪懷。 第十句
斬哪啊顏良啊列胆沖

開
【平板】下句

【紫花兒序】 古路唱腔

我覷、覷周瑜如廯

疥，
第一句 俺哪啊這裡取呀啊 【困板】（A+B）

38.  崑曲版本分句參考自王守泰《崑曲曲牌套式及套數範例集．北套》，頁 1162。
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崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 臺灣亂彈戲音樂

俺哪啊這裡取呀啊

【困板】（C）＋

【平板】上句

後半旋律

取啊下丕城一同凱甲 【平板】下句

那魯肅、吖哈他、

一似井底蝦蟆。
第二、三句

那魯肅好比著井底之

娃（按：蛙）
【平板】上句

若還逢著咱， 第四句 他若還遇著了咱 【平板】上句

向垓心滴溜撲將

他捽下了馬。
第五句 直啊溜溜要他下馬 【平板】上句

只呌他夢魂中見

張爺也怕。
第六、七句

管哪啊叫他夢魂之中

見俺害怕
【平板】下句

當日個火燒了華

容，
第八句 當日裡火燒著華容道 【平板】上句

今日個水淹了長

沙。
第九句 到啊今朝水淹長沙 【平板】下句

由上表可知，在崑曲版本中，曲詞乃是搭配曲牌音樂，而臺灣亂彈戲的版

本則是將崑曲的版本以句為單位，逐句改為古路唱腔上下句，以搭配【平板】

等古路唱腔，各自符合其劇種特色。此處可觀察到一個現象，在【鬥鵪鶉】的

「我覷著那下邳城」句，乃是對應至臺灣亂彈戲「俺這裡取呀啊」句，並使用

【困板】音樂；在【紫花兒序】「我覷、覷周瑜如廯疥」句，亦對應至「俺哪

啊這裡取呀啊」句，並使用【困板】音樂。這裡或可以判斷臺灣亂彈戲的「取」

乃是取「覷」的諧音，39也就是說臺灣亂彈戲的「取」字乃是自崑曲曲詞的「覷」

字而來。而這一句「俺這裡取呀啊」在兩處（對應【鬥鵪鶉】及【紫花兒序】

39.  簡秀珍曾於〈臺灣亂彈戲《打登州》中的地方特色〉一文中提及：「北管戲曲總綱的紀錄，以記下
發音為原則，許多看似錯字、訛字的書面文，若用臺語發音，則能豁然瞭解。」簡秀珍：〈臺灣亂
彈戲《打登州》中的地方特色〉，收入《移地花競豔—臺灣亂彈戲的敘事結構與地方特色》，頁
93。本文所提及臺灣亂彈戲《蘆花》抄本中所記錄者為「取」字而非「覷」字，可視為北管戲曲總
綱以發音為記錄原則的表現。
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之處）皆唱了兩次，一次以【困板】演唱，另一次以【困板】＋【平板】上句

後半部分旋律演唱，承上文所述，【困板】似如【平板】上句前半旋律的變體，

因此在此處，【困板】是扮演變化【平板】上句前半旋律擴充的角色。

2.【調笑令】、【禿廝兒】與其相應的古路唱腔段落

本段的曲詞自張飛回答周瑜「俺奉軍師令」起，至張飛嘲笑周瑜「槍法不

佳」止。筆者整理相似曲詞在兩種版本下的運用情況如下表：

表 6：相似曲詞在兩種版本的音樂使用：【調笑令】至【禿廝兒】段

崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 臺灣亂彈戲音樂

【調笑令】 古路唱腔

奉軍師令咱、奉軍

師令咱，
第一、二句

奉軍師令哇差，俺奉

著軍師令哇差
【平板】上句

吖哈把人馬掩在蘆

花。
第三句 將啊人馬埋在蘆花 【平板】下句

哎呀只聽得呐喊摇

旗大戰法，
第四句

又聽得呀啊三軍吶喊

搖旗打戰鼓哇啊
【平板】上句

向垓心掩映個偷睛

抹，吱吱的咬碎了

鋼牙。

第五句 惡啊人頭滾下 【平板】下句

吖哈恁、恁在那黄

鶴樓上，
第六句 俺這裡取呀啊 【困板】（A+B）

將俺的大哥哥來謀

害殺，
第六句

俺今日到此活拿。 第七句

【禿廝兒】 古路唱腔

吖哈揪、（浪）揪

住了青銅鎧甲，
第一句 扯破你的青龍盔甲

【困板】（C）＋

【平板】上句

後半旋律
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崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 臺灣亂彈戲音樂

俺這裡有啊 【困板】（A+B）

扯、扯碎了玉帶菱

花，
第二句 扭斷你的玉帶綾花

【困板】（C）＋

【平板】上句

後半旋律

只見他盔纓歪斜力

困乏。
第三句

頭上盔呀啊纓燦爛啊

花
【洞房點】

周瑜！你的武藝也

不熟，
第四句 我看你武藝不真 【平板】上句

鎗法也不高加。 第五、六句 槍法是假 【平板】上句

今日裡遇著了咱 【平板】上句

皷啊咚咚一咚一咚耍

你下馬
【平板】下句

本段中崑曲版本依然為曲牌，臺灣亂彈戲的版本仍是將各句曲詞以句為單

位改為古路唱腔上下句，與上段相似。較為不同者，只是將【調笑令】末三句

以【困板】「俺這裡取呀啊」替代，並在對應【禿廝兒】第二、三句曲詞間加

入【困板】「俺這裡有啊」；末句後加上「耍你下馬」等詞。此時可以觀察到，

在臺灣亂彈戲的版本中，除了最常使用的【平板】以外，【困板】的運用亦經

常出現。然而本段中【困板】的運用來源卻與前段有所不同，觀察本段【困板】

「俺這裡取（有）呀啊」的使用，其對應樂句為：

表 7：【困板】與【調笑令】、【禿廝兒】的對應曲詞

崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 臺灣亂彈戲音樂

【調笑令】 古路唱腔

吖哈恁、恁在那黄

鶴樓上，
第六句 俺這裡取呀啊 【困板】（A+B）
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崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 臺灣亂彈戲音樂

【禿廝兒】 古路唱腔

吖哈揪、（浪）揪

住了青銅鎧甲，
第一句 扯破你的青龍盔甲

【困板】（C）＋

【平板】上句

後半旋律

俺這裡有啊 【困板】（A+B）

扯、扯碎了玉帶菱

花，
第二句 扭斷你的玉帶綾花

【困板】（C）＋

【平板】上句

後半旋律

比較本段（【調笑令】、【禿廝兒】段）與前段（【鬥鵪鶉】、【紫花兒

序】段）【困板】的來源差異，本段中，每次【困板】音樂出現，仍是搭配「俺

這裡取（有）呀啊」曲詞，然而與前段不同，【調笑令】及【禿廝兒】的曲詞，

卻沒有「覷」字，用以對應「取」字（見表 7）。也就是說，在前段中，「俺

這裡取呀啊」皆有對應的崑曲版本的曲詞，然而在本段中，「俺這裡取呀啊」

對應的崑曲曲詞卻無相似之處，甚至並無對應的崑曲曲詞（見表 7），可以認

定在本段中，此句【困板】「俺這裡取（有）呀啊」的來源，已非來自該段崑

曲曲詞的挪用，而是臺灣亂彈戲在改編的過程中，因為某種需求，而沿用前段

的音樂【困板】，另行加入而得。換言之，此處的【困板】「俺這裡取（有）

呀啊」，並非是因為崑曲曲詞中有「覷」字，才會有此對應語句，而是採用前

段的音樂元素，在本段中繼續使用的結果。至於【困板】會成為此段不循崑曲

曲詞、另行加入的原因，蓋因【困板】的器樂過門有「弄」的器樂橋段，「弄」

為重複某段樂句的器樂演奏，在臺灣亂彈戲演出中，經常作為前場演員表現身

段動作時所搭配演奏的音樂，共要演奏多久、重複幾次樂句，經常是配合前場

演員的表演而定。本劇中的【困板】既然有弄的橋段，即可作為前場演員表演

發揮之用，如遇在表演上需要特意加強之處，便可加入【困板】，以為運用，

作為強化戲劇效果的元素。再觀察【困板】「俺這裡取呀啊」到目前為止的出

現時機，平均分布在對應崑曲四個曲牌的段落：【鬥鵪鶉】、【紫花兒序】、

【調笑令】及【禿廝兒】，可知【困板】在本劇中，除了可增強戲劇效果之外，
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更起到貫穿全劇的效用，讓觀眾可以一直聽到【困板】的反覆出現。

再論本段（【調笑令】、【禿廝兒】段）中【困板】與【平板】的銜接方式。

本段中【困板】與【平板】的銜接方式與上段（【鬥鵪鶉】、【紫花兒序】段）

有些許不同。在上段中，【困板】皆是緊接在前奏【蘆花點】之後，置於【平板】

上句之前。在本段中，對應【調笑令】段的【困板】仍是緊接在前奏【蘆花點】

之後、【平板】上句之前，然在【禿廝兒】的段落，【困板】乃是置於兩句【平

板】上句之間，筆者認為此處之【困板】可解釋為第二句【平板】上句前半旋

律的變化體，因此此處的【困板】，仍為【平板】上句的變體，銜接【平板】

上句後半旋律。至於【洞房點】，則在「頭上盔呀啊纓燦爛啊花」句作為【平板】

下句的變化使用。

3.【聖藥王】與其相應的古路唱腔段落

【聖藥王】與古路唱腔的比較，可由下表觀察而得：

表 8：【聖藥王】與古路唱腔的比較

崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 亂彈戲音樂

也不用刀去砍、鞭

來打，

第 一、 二

句

俺這裡不用刀來砍鞭

來打

【平板】上句

吖哈只、只俺這丈

八矛

第三句 全憑著丈八茅搜搜哇

哇哇哇搜搜搜搜搜啊

啊

【困板】

（A＋ B）

哇哇搜搜搜搜搜哇哇

哇哇搜搜哇哇哇哇搜

搜搜搜搜啊啊

【困板】

（A＋ B）

俺這裡搜搜哇哇哇哇，

搜搜哇哇搜搜哇哇哇

哇，搜搜搜搜搜啊。

【困板】

（A＋ B）
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崑曲版本曲詞 崑曲音樂 臺灣亂彈戲版本曲詞 亂彈戲音樂

攢得你滿身麻！ 第四句 搜啊得你渾身上下遍

休囌麻。

【平板】下句

吖哈恁、恁道是休

當真，看鎗！

第四句 休當真。 【平板】上句

吖哈俺、俺可也不

是假。

第五句 也非啊當假。 【平板】上句

恁在那黃鶴樓上痛

飲醉喧嘩，

第六句 曾記得黃鶴樓上飲酒，

酒醉啊喧嘩，你要將俺

大哥哥謀啊殺，今日裡

遇著了咱。

【平板】上句

休休休、休笑俺沉

醉卧黃沙。

第七句 管哪啊叫你命送黃沙。 【平板】下句

此處崑曲版本的曲詞有七句，臺灣亂彈戲版本中，在對應崑曲曲詞的第三

及第四句中間，則插入了一大段「搜搜哇哇」等曲詞，搭配【困板】A部分旋

律的擴充變化演唱，其後亦重複演奏「弄」（B部分）。換句話說，此處的【困

板】A部分旋律，並非如同前兩段一般，搭配著「俺這裡取（有）呀啊」出現，

而是搭配曲詞「搜搜哇哇」等詞出現，並針對旋律擴充及變化，譜例如下：

譜例 1：搭配曲詞「搜搜哇哇」之【困板】旋律
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由上譜分析可得，曲詞「俺這裡搜搜哇哇哇哇」等詞所搭配的旋律，為前

面兩段所出現的「  」旋律之擴充變化，甚至

在旋律擴充中間插入了器樂過門（士 合 工 合）。另外，此處唱詞後所銜接的

重複演奏之過門「弄」，其旋律與前數段的【困板】B部分相同。可以認為，「俺

這裡搜搜哇哇哇哇」等曲詞使用的【困板】旋律，乃承自前兩段而來，然而此

處的旋律並沒有搭配常用曲詞「俺這裡取（有）呀啊」，而是以「俺這裡搜搜

哇哇哇哇」等曲詞代替，並對旋律加以擴充、變化，作為更進一步表現張飛對

於周瑜的戲弄、增加表演效果的手法。

再論此處【困板】與【平板】的銜接，本段【困板】「一句唱詞＋器樂重

複演奏」的部分共疊唱了三次，唱至最後一次時，不接原【平板】上句前半旋

律的變化音「五 五 五 六」，而是以器樂演奏「士合 工合 士 士，士 合 工 合」

結束【困板】，接唱【平板】下句「搜啊得你渾身上下辯囌麻」，譜例如下：

譜例 2：【困板】銜接【平板】下句處 40 

由上譜例可以觀察到此段【困板】與【平板】銜接的方式與前兩段（參見

40.  資料來源：邱火榮手抄本《蘆花》，頁 15，16。
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表 5、表 6）稍有不同，前兩段的【困板】皆在 B部分「弄」之後銜接 C部分

「五 五 五 六」，再接【平板】上句後半旋律。本段的【困板】卻在B部分之後，

不接C部分，而是以器樂過門「士合 工合 士 士，士 合 工 合」結束，並接唱【平

板】下句。因此在本段中，【困板】的使用不以【平板】上句變體為限，而是

穿插在平板上下句之間（見表8），用以做劇情的進一步描寫及擴充。亦即在【平

板】的上句「俺這裡不用刀來砍鞭來打」及下句「搜啊得你渾身上下遍休囌麻。」

之間，特意加入一段可以擴充運用的【困板】，加強此處張飛對戰周瑜的輕視

之感。

綜觀以上三個段落，可在全劇中觀察到【困板】使用的變化：先是以「覷」

為對應曲詞，以「俺這裡取呀啊」唱詞作為【困板】的呈現方式，後來不以崑

曲曲詞中有「覷」可對應為限，在劇情需要處加入【困板】「俺這裡取（有）

呀啊」以作為增強戲劇效果的手法，再來使用相似的唱詞旋律，替換曲詞為「搜

搜哇哇」等詞，並將旋律進行擴充及變化，其目的依然作為增強戲劇效果的手

法，由此可以看到【困板】在本劇中靈活使用的現象。再一進步說，雖然臺灣

亂彈戲的版本幾乎是以崑曲曲詞為藍本，逐句改調歌之，然而自【調笑令】段

之後的【困板】曲詞，其來源並非有可對應的崑曲曲詞（觀表7、8可知，【困板】

所對應的崑曲曲詞為空白，亦或沒有相似曲詞），而是臺灣亂彈戲版本在改編

崑曲曲詞時，沿用曾經出現、具有戲劇效果的音樂元素，另行加入而得，其目

的則是用以貫穿全劇、增強戲劇效果。而關於【困板】與【平板】的銜接方式，

在對應至【鬥鵪鶉】、【紫花兒序】、【調笑令】的段落中，【困板】皆是緊

接在前奏【蘆花點】之後，以為上句【平板】前半旋律的變體。在對應【禿廝兒】

的段落中，【困板】乃是銜接於兩個重複的【平板】上句之間，作為第二句【平

板】前半旋律的變體。到了【聖藥王】的段落中，【困板】則不以作為【平板】

上句變體為限，而是穿插在【平板】上下句之間，疊唱三次，作為表現劇情張

力的唱段。

從上述的各種情況可以看到，相對於曲牌體對唱詞固定句數及字數的限

制，亦對其音樂形成某種限制，臺灣亂彈戲則因為其音樂體制的特色，而可以
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在表演者認為可以發揮之處，加入適合的音樂及表演段落，以增強表演的強度

與效果。

4.崑曲曲牌【煞尾】與臺灣亂彈戲版本的【北尾聲】

崑曲的【煞尾】與臺灣亂彈戲版本的【北尾聲】皆屬曲牌。兩者皆為【散

板】，兩者逐字對應如下：

譜例 3：【煞尾】及【北尾聲】第一句

 

譜例 4：【煞尾】及【北尾聲】第二句

譜例 5：【煞尾】及【北尾聲】第三句
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譜例 6：【煞尾】及【北尾聲】第四句

逐字比對的結果，可以發現兩個曲牌間，第一句的旋律十分相似，且皆結

束在「1」，第二句的旋律則相差較多，而臺灣亂彈戲版本的第三句「若不是軍

師用計呵」則直接以念白的方式呈現。至於第四句則是開頭相似，中間有不同

的旋律走向，最後同以「1」為結音。根據觀察到的現象，可以判斷兩者互有關

係，單以此例而言，相似的地方以句首旋律及結音最為明顯，至於句中的旋律

則有不同。另，在臺灣亂彈戲的版本中，有以念白取代曲唱的現象，如本例第

三句所示。綜合以上現象，筆者認為，臺灣亂彈戲版本的【北尾聲】，根據其

曲詞及旋律與崑曲版本【煞尾】的相似度判斷，可認其同崑曲一般，為一北曲

曲牌，然而臺灣亂彈戲版本因自身音樂及劇種的特色，有將【北尾聲】曲牌稍

加改變之處，例如句中的旋律走向、將唱改為念白，但在改變的同時，仍保留

了一些北曲曲牌的元素，例如部分句首的旋律，以及全曲的結音。

逐曲比對崑曲版本與臺灣亂彈戲版本的音樂後，筆者整理如下：首先為兩

個版本在大段念白及唱曲的安排頗為一致，皆對應到相同的劇情橋段，然而在

音樂段落的安排上，曲牌與古路唱腔起迄的時間點未必相同。從這裡可以看出

即使是曲詞如此的相像，然而在不同的劇種及音樂體制當中，仍可以有不同的

音樂段落安排。另外，可以從各個單曲比較對照表中觀察到，在臺灣亂彈戲《蘆

花》中，曲詞的挪用基本上乃是以句為單位，例如更改曲牌中的第一句為【平

板】的上句，第二句為【平板】的下句等，然而亦有例外，亦即崑曲曲詞及臺

灣亂彈戲曲詞互不對應者，在本劇中多以【困板】呈現。【困板】在本劇中通

常是以「一句唱詞（俺這裡取呀啊）＋器樂過門（弄）＋原【平板】上句前半

旋律之變化音」的型態呈現，其中一句唱詞的「取」字是取自【鬥鵪鶉】中「覷」
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之諧音，然而在之後的段落，即使崑曲曲詞中沒有「覷」字可供對應，【困板】

仍持續在各個段落出現，蓋因【困板】具有「弄」的反覆演奏，可作為前場演

員表演身段之用，因此在本劇的後半部，【困板】便不以崑曲曲詞有「覷」字

可對應為限，而可以出現在劇中需要加強戲劇效果之處，並且在「一句唱詞」

的部分進行旋律的擴充變化。再來關於【困板】銜接【平板】的方式，在前兩

段（對應至【鬥鵪鶉】、【紫花兒序】、【調笑令】、【禿廝兒】段），【困

板】皆是作為【平板】上句的變體使用，在最後一段（對應【聖藥王】段）則

是穿插在【平板】上下句之間使用，而不以作為【平板】上句的變體為限。最

後，關於劇尾【北尾聲】及【煞尾】的比較，《蘆花》【北尾聲】與崑曲【煞

尾】相較，兩者相似的地方以句首旋律及結音最為明顯，句中的旋律則有不同，

以上為筆者比較崑曲及臺灣亂彈戲版本的音樂之結論。

五、結語

以上就崑曲《草廬記・花蕩》、京劇《蘆花蕩》及臺灣亂彈戲《蘆花》的

曲詞與念白，以及細部音樂做一比較研究。曲詞及念白的部分，三個版本間以

崑曲版本唱與白分界最為明顯，京劇版本則雖有在唱詞間加入些許夾白，然而

仍不妨礙曲牌完整度，臺灣亂彈戲版本則有唱與白比例幾乎相等的段落，並有

重複特定對白以及使用俚俗詞彙等敘事特色。三者間差異的成因，除本身的劇

種特色外，演出場地的差異亦有所影響。另，崑曲與京劇版本的曲詞雖屬同劇

目同曲牌，然京劇在移植崑曲劇目時，雖未就正字做許多更動，卻有更改襯字

的現象。至於臺灣亂彈戲版本則是基於崑曲版本挪用曲詞，並在曲詞間會加入

「啊」等聲詞。

音樂比較的部分，在整體架構上，三者大段唱與白的時機相當，大型唱段

與大段對白皆對應到相應的劇情。音樂段落上，京崑版本曲牌的起迄時間與臺

灣亂彈戲版本的唱腔段落不盡然相等，由此可知三者雖然在曲詞上有許多相似

之處，然而在音樂段落上卻會因各自劇種的特色而有不同的安排。單曲比較的
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部分，主要以崑曲及臺灣亂彈戲版本為比較對象。臺灣亂彈戲版本除了以句為

單位挪移曲牌曲詞外，另以【困板】的使用貫穿全劇，起到增強戲劇效果的作

用，且此【困板】的使用因為有「弄」的反覆演奏可供前場演員發揮，因此不

以有崑曲曲詞對應為限，而可以在有需要時，穿插在全劇各處，並對旋律進行

擴充及變化。最後，崑曲版本中的【煞尾】與臺灣亂彈戲版本中的【北尾聲】

同為曲牌，在句首旋律及結音部分較為一致，句中的旋律則不盡相同，然仍可

辨別出兩者有所關聯。以上為筆者比較《草廬記・花蕩》、京劇《蘆花蕩》及

臺灣亂彈戲《蘆花》的結果，在本例中，可以發現到相同故事、相似曲詞在不

同劇種中的音樂樣貌，進一步釐清三者間的異同，以及改編的具體手法。
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附錄： 崑曲《草廬記・花蕩》、京劇《蘆花蕩》及臺灣亂彈戲
《蘆花》對照表

集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

（眾小軍喊殺）（雙打
大小鑼）（四記）（元
場歸位）
（淨上）（六調）
草笠（二記）芒鞋（一
記）漁父裝（三記），
豹頭環眼（二記）氣軒
昂（三記），
坐下烏騅千里馬，
蛇矛（長尖）丈八（二
記）世無雙（大鑼歸
位）。
俺（一記）張飛，
奉軍師將令，
著俺帶領三千人馬，
掩在那（一記）蘆花蕩
口（二記），
待等周瑜到來，
只呌俺活活的（長尖）
擒下（一記）馬來（二
記），又呌俺不要傷他
的性命，你道為何，
只因他在三江夏口，
赤壁之間，
有這麼些須功勞，
為此軍師有令不許殺害。
嘚，大小三軍，
（眾）有。（大四記）

（淨）把人馬（一記）
一字兒排開。
（眾喊殺）（元場歸位）
（淨唱）（笛小嗩吶）

（四小軍 淨上）（拉起
霸）（白）

草笠芒鞋漁父裝，

豹頭環眼氣軒昂。

胯下烏騅能捷戰，
手執蛇矛丈八長。

俺，張飛，
奉了軍師將令，
帶領三千人馬，
埋伏在那蘆花深處，

等待那周瑜小兒到來，
活活將他生擒馬下，
不許俺殺傷他的性命，
不免就此走遭。

大小三軍。
（眾）（白）有。

（淨）（白）將人馬與俺
一字兒擺開。
（眾）（白）得令。

第一場
（大花）（跳台）

豹頭環眼世無雙，

腳穿草鞋巧樣粧，

跨（馬夸）下一匹烏騅馬，
手執丈八斜茅鎗。

俺張翼德，
奉了軍師將令，
帶領三千鉄騎，
埋在蘆花洞口，
【火炮】
等待周瑜到來，叫俺不可傷
他性命。輕輕把他這麼一耍，
那麼一耍，要他【火炮】下
馬而來。但不知有什麼的緣
故吓【水波浪】。哇，想是
念著三江夏口，有些些的功
勞，點點的韜略，故此不可
傷他性命。師爺將令，依計
而行。
眾鉄騎，周瑜可曾到？
（什）在。
大花（白）周瑜可曾到？
（什）未曾到。
（大花）（白）好，既是未
曾到，你將人馬一字一字排
開，聽你爹爹把平生武藝細
說一番
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集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

【鬬鵪鶉】
俺將那環眼圓睜，

虎鬚兒也那抓開，
騎一匹豹劣烏騅，
越嶺個爬山。
只俺這丈八矛，
翻江也那攪海。

我覷著那下邳城，
紙罩兒般的囂虛。

那虎牢關
似粉牆兒這般樣低矮。
憑著俺斬黃巾威風抖搜，
吖哈戰、戰呂布其實個
軒昂，
釋嚴顏雅量豪懷。

【紫花兒序】
我覷、覷周瑜如廯疥，

那魯肅、吖哈他、一似
井底蝦蟆。
若還逢著咱，
向垓心滴溜撲將他捽下
了馬。
只呌他夢魂中見張爺也
怕。

（淨）（唱鬥鵪鶉）
俺將那環眼圓睜，

虎鬚兒也那抓開，
騎一匹豹月烏騅，
越嶺（拉勢耍鎗花）爬
山。
只俺這丈八矛
翻江也攪海。

覷著那下邳城，
似紙罩兒囂。

覷那虎牢關，
似粉牆兒這麼低矮。
斬黃巾，我的精神抖擻。
擒呂布，其勢軒昂。

俺釋嚴顏，我的膽量高。
（四龍套四下手）（小生
上）（轉場同下）
（淨）（唱）
覷周瑜，如廯疥。

那魯肅，似井底蝦蟆。

倘若是逢著咱，
滴溜溜撲將他，捽下馬。

管叫他，夢魂中見了俺張
飛也怕。

【導板】
有啊張飛呀啊環眼容爭
環眼哪啊容爭哪啊
轉【哭想思】
【蘆花點】
【平板】
有啊張飛鬍鬚撥開（下）
騎一匹豹月烏騅越嶺扒山
（上）

丈啊八茅翻江瑤海（下）
【長點】
【蘆花點】
【困板】
俺這裡取呀啊
【平板】
俺這裡取呀啊（上）
【哭想思】
【二鑼半】收
取啊周瑜氣色沖昂（下）
虎牢關粉牆兒這般樣粧（上）

斬哪啊顏良啊列胆沖開（下）

【困板】
俺哪啊這裡取呀啊
【平板】
俺哪啊這裡取呀啊（上）
取啊下丕城一同凱甲（下）
那魯肅好比著井底之娃

他若還遇著了咱
直啊溜溜要他下馬（上）

管哪啊叫他夢魂之中
見俺害怕（下）
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集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

當日個火燒了華容，

今日個水淹了長沙。

想當日，火燒了華容道。

今日裡，水淹了長沙。

當日裡火燒著華容道（上）
到啊今朝水淹長沙（下）
【火炮】

（大擂元場）（小生衝
上）

（小生） 呔（一記），
張飛，你不奉軍師將令，
擅自提兵到此。

（淨）呔，周瑜我的兒。
（小生）匹夫。

（淨）你道俺三爺，不
奉軍師將令，擅自提兵
到此，你且聽者。

（小生）講。
（眾喝）（大帽頭）（一
記）

（龍套四下手）

（小生上）（白） 呔，
張飛，你不奉你家軍師將
令，擅敢提兵到此，所為
何事。
（淨）（白）周瑜，我的
兒吓。
（小生）（白）匹夫。

（淨）（白）你道俺，不
奉軍師令，擅敢提兵到
此，你且聽者。

（小生）（白）講來。

（什）（白）�家爺，周瑜
到。
提鎗帶馬。
（【緊戰】對陣）
（小生）嘚，張飛，你沒有
軍師將令，敢來擋住本師的
去路？

（大花）（白）嘚周瑜。
（小生）（白）嘚張飛。
（大花）（白）我的兒。
（小聲）（白）老匹夫。
（大花）啊哈哈哈哈嘚周瑜
我的兒，你道張爺爺沒有軍
師將令，你且扯開牛耳聽著。

（小生）你狗嘴講來。

（淨）【調笑令】

奉軍師令咱、奉軍師令
咱，
吖哈把人馬掩在蘆花。

哎呀（奪頭）只聽得

呐喊摇旗大戰法，

向垓心掩映個偷睛抹，
吱吱的咬碎了鋼牙。
（抽頭）

（淨）（唱調笑令）

奉軍師令咱、奉軍師令
咱，
把人馬掩此蘆花。
（眾內喊介）
（淨）（白）哎呀
（唱）

只聽得呐喊摇旗，

大戰殺，

向垓心掩映個，偷睛抹
角。錚錚咬碎鋼牙，

（大花）
【蘆花點】
【平板】
奉軍師令哇差，俺奉著軍師
令哇差（上）
將啊人馬埋在蘆花（下）
【長點】
【哭想思】
【蘆花點】
【平板】
又聽得呀啊
【哭想思】
【二鑼半】收
三軍吶喊搖旗打戰鼓哇啊
（上）
惡啊人頭滾下（下）
【長點】
【蘆花點】
【困板】
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集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

吖哈恁、恁在那黄鶴樓
上，
將俺的大哥哥來謀害殺，
俺今日到此活拿。
（抽頭）

恁在那黄鶴樓，

將俺的大哥哥來謀害殺，
咱今日，到此活拿。
（對打拉架式，比鎗殺過
河）

俺這裡取呀啊
（大花）（插口白）周瑜。
（小生）（白）張飛。
（大花）我的兒。
（小生）狗匹夫。
（大花）哇哇哈哈，啊呵呵
哈哈。
【哭想思】
【二鑼半】收

【秃厮兒】
吖哈揪、（浪）揪住了
青銅鎧甲，

扯、扯碎了玉帶菱花，

只見他盔纓歪斜力困乏。

周瑜！你的武藝也不熟，
（丈丈）鎗法也不高加。
（抽頭）

（淨）（唱禿廝兒）
揪住你的青銅鎧甲，

扯碎了你的玉帶菱花，

只見他盔纓歪斜，力困
乏。
（白）周瑜
（唱）
你的武藝又不精，
鎗法也不高佳，
你怎能當咱。
（對打過河）

【平板】
扯破你的青龍盔甲（上）
【困板】
俺這裡有啊
（大花）（白）周瑜。
（小生）（白）張飛。
（大花）我的兒。
（小生）狗匹夫。
（大花）哇哇哇哇哈哈，哇
哇哇哇哈哈，啊啊呵呵哈哈。
【哭想思】
【二鑼半】收
【平板】
扭斷你的玉帶綾花（上）
【洞房點】
頭上盔呀啊纓燦爛啊花
【長點】
【蘆花點】
【平板】
我看你武藝不真
槍法是假
今日裡遇著了咱（上）
皷啊咚咚一咚一咚耍你下馬
（下）
【長點】

【聖藥王】

也不用刀去砍、鞭來打，
（丈丈勺）吖哈只、（浪）
只俺這丈八矛

（淨）（唱聖藥王）

也不用刀去砍，鞭來打，
只俺這丈八茅，

【蘆花點】
【平板】
俺這裡不用刀來砍鞭來打
（上）
【困板】
全憑著丈八茅搜搜哇哇哇哇



崑曲《草廬記．花蕩》、京劇《蘆花蕩》及臺灣亂彈戲《蘆花》之音樂比較  55

DOI:10.7020/JTCT.202406_(30).0002

5554

第三十期 2024 年  6月 國立臺灣戲曲學院54

集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

攢得你滿身麻！
（丈令丈）

（小生）呔，張飛，你
還是當真，是當假。
（淨）咦唏吓哈⋯⋯
（抽頭）
吖哈恁、（浪）恁道是
休當真，看鎗！（扎丈）
吖 哈 俺、（ 浪 ）
俺 可 也 不 是 假。 
恁在那黃鶴樓上
痛飲醉喧嘩，

攬得你滿身麻。

（小生）（唱）匹夫。
（淨）（笑介）（唱）

怎，怎，怎，怎道是休認
真，
俺，俺，俺，俺可也不是
個假。
你在那黃鶴樓，
痛飲醉喧嘩，

搜搜哇哇哇哇搜搜搜搜搜啊
【哭想思】
【二鑼半】收
【困板】
哇哇搜搜哇哇哇哇搜搜哇哇
哇哇搜搜搜搜搜啊
（大花）我的兒。
（小生）狗匹夫。
（大花）哇哇哈哈，哇哇哈
哈，啊呵呵哈哈哈。
【哭想思】
【二鑼半】收
【困板】
俺這裡搜搜哇哇哇哇搜搜哇
哇搜搜哇哇哇哇搜搜搜搜搜
啊
（大花）（插白）周瑜。
（小生）（白）張飛。
（大花）我的兒。
（小生）狗匹夫。
（大花）（笑）哇哇哇哇哈
哈，哇哇哇哇哈哈。啊呵呵
哈哈哈。
【哭想思】
【二鑼半】收
【平板】
搜啊得你渾身上下遍休囌麻
（下）
【長點】
【蘆花點】
（小生）（揷白）休當真？

【平板】
（大花）（唱）休當真
（小生）（白）休當假
（大花）也非啊當假

曾記得黃鶴樓上飲酒
酒醉啊喧嘩
你要將俺大哥哥謀啊殺
今日裡遇著了咱（上）
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集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

休休休、休笑俺沉醉卧
黃沙。（急急風長尖）

休，休，休，休笑俺，沉
醉臥黃沙。

管哪啊叫你命送黃沙（下）
（殺科）

綁下了。

（眾）吓。

（小生）呔，（一記）
張飛，你三次擒俺下馬，
為何不殺？
（淨）呔，周瑜我的兒。

（小生）匹夫。

（淨）你道俺三爺爺為
何不殺你，只因你在三
江夏口赤壁之間，也有
這麼些須的功勞，奉軍
師將令不要傷你的狗命，
沒用的東西，去罷。（一
記）

（小生）咳，老天吓老
天，既生瑜，何生亮。
三計不成，氣死我也。
（長尖下）

（眾）啟三將軍，周瑜
氣死了。
（淨）怎麼講？
（眾）周瑜氣死了。
（淨）死了就罷了，稀
你娘的罕。

（殺過河再戰，擒小生
介）
（淨）（白）軍士們，與
俺綁了。
（眾）（白）吓。

（小生）（白）張飛，你
這匹夫，擒俺三次，為何
不殺。
（淨）（白）周瑜，我的
兒吓。
（小生）（白）匹夫。

（淨）（白）俺本當將你
斬首，只是俺臨行之時，
軍師對俺言道，念你前在
三江夏口，赤壁鏖戰之
時，有這麼些小一點點的
功勞，為此叫俺，不殺你
這無用的東西。（鬆綁
介）饒爾不死，去罷。

（小生）（白）噯呀老天
吓，天吓，既生瑜何生
亮，既生亮何生瑜，我連
用三計不成，氣死我也。
（撞死下）

（眾）（白）三將軍，周
瑜氣死了。
（淨）（白）怎麼講？
（眾）（白）周瑜氣死了。
（淨）（白）他死了。
（眾）（白）他死了。
（淨）（白）死了就罷了。

（什）（白）�家爺，周瑜
拿著了。
（大花）站開，周瑜我的兒
（笑科），嘚周瑜我的兒。
你今日被張爺爺所擒，你是
願生還是願死？
（小生）嘚張飛，本帥今日
被你所擒，要斬便殺，何必
多言。
（大花）好，你當真要死。
來，看你爺爺傢伙過來。
（什）（白）�爺爺，傢伙
在。
（大花）嘚周瑜我的兒，你
若是願生，張爺爺就你逃生。
若是願死，看俺一槍。哇，
周瑜我的兒，你張爹爹有名
之槍，不刺你無名小將，放
你去罷，日後須要打點好好
做人，去罷。

（小生）上蒼哎，既生瑜何
必生亮，既生亮和必生瑜，
今日本帥被張飛所擒，好不
痛殺人也。
【火炮】
（下台）

（什）（白）�家爺，周瑜
去了。
（大花）站開。
【緊戰】
（白）周瑜我的兒，你當真
去了，呀呸，去了就罷。
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第三十期 2024 年  6月 國立臺灣戲曲學院56

集成曲譜聲集
《草廬記・花蕩》

《戲考》第二十二冊 
《蘆花蕩》

邱火榮傳手抄本
《蘆花》

（眾）他說三次擒下馬
來，為何不殺？
（淨）你們不知，起過
一邊。
（眾應）（大五記）

（眾）（白）三將軍，連
擒周瑜三次，為何不殺？
（淨）（白）軍士們，你
等不知，與我起過一傍，
聽者。
（眾）（白）吓。
（淨）（白）也是俺家軍
師，念他當年在那三江夏
口，赤壁鏖兵，火燒曹
瞞，有這麼一點點些小的
功勞也。

（什）（白）啓家爺，周瑜
拿著，為何不殺。
（大花）（白）我的兒那裡
知道呵？

（淨）【煞尾】
只因他三江夏口功勞大，
赤壁鏖兵是俺的軍師戰
法。
若不是黄蓋深恩，
俺怎肯輕輕的摔下了
馬？
（眾喝）（急急風）（長
尖）（閘閘閘）
咦唏（五記）吓哈（三
記）嗗呀（反尖）
（眾喝）（元場）（仝下）

（唱尾聲）
只他在，三江夏口，赤壁
鏖兵，嚇得那曹瞞怕。
赤壁鏖兵，是俺的軍師戰
法。
若不是黄蓋深恩，
俺怎肯今朝，將他來輕輕
的，饒過了他。
（拉勢耍槍）（白）眾三
軍，回營繳令。
（眾）（白）吓。
（淨下 眾隨下）

【北尾聲】吹腔 凡字管
都只為三江家口功勞大，
赤壁熬兵用火攻，

若不是軍師用計呵，
俺怎敢把他輕輕直溜溜耍他
下馬。
（三笑）哈哈，啊哈，哎哈
哈哈哈。
皷介
（下場鑼）
【節節高】【火炮】
【三鑼】收

註：畫底線者為筆者附註，手抄本上所無。
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1970年後大臺北地區外臺胡撇仔戲服飾
研究—以布料與材料為對象

徐祥峯 *

 摘 要

在 1960年代後期，內臺歌仔戲因新興媒體娛樂的崛起而逐漸式微，幾乎完

全退出內臺，轉向在外臺舉行的酬神慶典活動上演。這轉變不僅對戲班體制和

演出手法產生了影響，也推動了歌仔戲服飾的持續跟進與創新。

外臺演出環境的變遷促使胡撇仔戲服飾隨之改變，以應對外臺演出環境和

觀眾的期待。隨著時代的進步和經濟產業型態的轉變，布料和材料的不斷更新

也引發了服飾設計的革新。藝人與服飾設計師合作，探索各種新材料，從中發

現了物質的變化，進而影響了表演服飾的設計。

本文通過整理胡撇仔戲服飾的材質發展歷程，我們能夠清楚地看到材料的

特性和使用方法的變遷，以及服飾在物質層面上的演變。這一過程不僅記錄了

胡撇仔戲服飾的發展，也體現了物質文化的現象。布料和材料的使用方式展現

了物質變遷如何影響了服飾設計。這一紀錄不僅是戲曲服飾發展歷程的有力證

據，也反映了物質文化對戲曲藝術的深遠影響。

關鍵詞：臺灣歌仔戲、外臺歌仔戲、外臺胡撇仔戲、表演服飾

* 國立成功大學台灣文學所博士生
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Research on Outer-stage Hu-pieh Taiwanese Opera Costumes 
in the Greater Taipei Area after 1970: Focus on Fabrics and 
Materials

Hsu , Hsiang- Feng*

  Abstract

In the late 1960s, Inner-stage Taiwanese Opera gradually declined with the rise 

of emerging entertainment media, almost completely withdrawing from the inner 

stagepdating of fabrics and materials has also triggered innovations in costume design. 

Artists collaborated with costume designers to explore various new materials, discov-

eriers a clear insight into the evolution of material characteristics, usage methods, and 

the tangible evolution of costumes. This process not only documents the development 

of Hu-pieh Taiwanese Opera costumes but also reflects the phenomenon of material 

culture. The utilization of fabrics and materials demonstrates how material changes 

have influenced costume design. This record serves not only as compelling evidence 

of the developmental journey of opera costumes but also reflects the profound impact 

of material culture on the art of opera.

Keyword：Taiwanese Opera, Outdoor Taiwanese Opera, Hu-pieh Taiwanese Opera, 

　　　　　Performance Attire

* PhD student at the Institute of Taiwanese Literature, National Cheng Kung University
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一、前  言

隨著時光的推移、社會經濟的演進以及科技的不斷進步，可以看出歌仔戲

從內臺時期邁向新的階段。因為在大眾娛樂媒體不斷變遷的環境中，歌仔戲作

為文化娛樂形式也受到了新興媒體的衝擊，衝擊不僅影響著人們的娛樂偏好，

更驅使歌仔戲轉向外臺演出。隨之而來的外臺演出環境變遷，對整個戲班體制

與演出手法產生影響，促使其不斷跟進與創新。在娛樂媒體的變遷中，新時代

的產物層出不窮，形塑了多元且獨特的文化風貌。新興的變革不僅僅在人類思

想層面產生深遠影響，同時新物件的發明也引領著人們走向不同的生活方式。

物質的變遷影響文明的發展，就如同古代紙張的發明一樣，它為人們的書

寫和文字流傳帶來了方便，使得物質層面的改變對一個文化產生了深刻而多樣

的影響。物質的轉變不僅反映了技術與生活方式的演進，更扮演著文化發展中

的關鍵角色。例如，歌仔戲由內臺轉向外臺演出，背後也隱含著舞臺、服裝、

道具等物質層面的轉變。不只影響了藝術表現的形式，同時也塑造了觀眾對歌

仔戲的感知與體驗。物質文化的變遷反應著社會、經濟及文化的變動，形成一

個動態而緊密交織的關係網。

外臺胡撇仔戲服飾的變遷不僅與演出環境的改變有著密不可分的聯繫，更

與使用材質的演進相互交織。在歌仔戲中，「即取即用」的學習特性以及對大

眾流行趨勢的敏感，推動著藝人與服飾設計師們在布料與材料的選擇上持續創

新。這種趨勢使得歌仔戲藝人與服飾設計師不斷開發新材料，尋找適用於服飾

製作的新布料，並與布商協作討論，甚至訂製新款的亮片布或其他適用於服飾

的材料。

如此積極的材料開發和應用，不僅使得歌仔戲服飾在外觀上更具新穎與亮

麗，同時也樹立了專門開發外臺胡撇仔戲服飾布料的布商店家。相互作用下，

店家因其商業市場的供需，共同鑄成獨特的外臺胡撇仔戲服飾物質文化。透過

這樣的供應鏈，不僅滿足了觀眾對於服飾的視覺期望，同時也反映了歌仔戲作
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為一種表演藝術形式，如何與當代時尚和文化趨勢相互交融，進而豐富了戲劇

藝術的多元性。

胡撇仔戲服飾的材質發展經歷了歷史演進的過程，透過整理，將其常用材

質以列表方式呈現排列。此過程中，不僅能看出材質的特性與使用方法的變遷，

更能觀察到整個胡撇仔戲服飾在物質層面上的演變。不僅是胡撇仔戲服飾的發

展歷程的紀錄，同時也體現了物質文化的現象。布料與材料的使用，顯現物質

改變，是如何影響了胡撇仔戲服飾的設計。這紀錄是戲曲服飾發展歷程的有力

證據，也反映了物質文化在戲曲藝術中的深遠影響。

至於以外臺胡撇仔戲服飾為研究對象，是因為胡撇仔戲的源起，在日治時

期，算是異文化深入臺灣的時期，在傳統的固有文化中，受到新的文化的介入

影響，得到新的解放，轉變成胡撇仔戲的表演模式；因此胡撇仔戲似乎格外容

易接受新的文化或元素介入融合。在內臺時期，臺灣物資較為缺乏，當走向外

臺時期時，物資逐漸的豐富，媒體也逐漸興盛，使得促成外臺胡撇仔戲服飾的

多樣性發展。因著胡撇仔戲可以接納許多不同的表演文化特性，進而轉化成獨

特的表演模式，這樣的廣大的容度，在服飾上也是一樣的，所以當走出外臺演

出，需求、物質、媒介逐漸多元豐富，服飾也跟著步入多采多姿的樣貌，是值

得記錄研究的。

選擇大臺北地區的戲班作研究對象，是因為 1973年臺灣十大建設的展開，

帶動了臺灣經濟的蓬勃發展。臺北作為臺灣的都市中心，不僅經濟繁榮，更成

為臺灣流行文化的搖籃，是該地區流行指標性的都市。臺北市擁有全臺最大的

布市－「永樂市場」，自日治時期即開始有日本進口布料的買賣，光復後演變

為全臺最大的布料批發市場。1982年拆除平面商家，1985年完工「永樂市場綜

合大樓」。此外，新北市三重區的碧華布街，也在 1970年代興盛。大臺北地區

市場機制完善，製作服飾採購材料方便，且都市化發達，新進的布料款式更新，

資訊傳播發達，為設計與製作服飾提供了良好的環境。
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大臺北地區擁有眾多戲班，每當到臺北市演出時，由於地域不大，戲班之

間會相互比較。為了吸引觀眾，增加演出機會，戲班不斷創新改革，對表演服

飾進行提升和更新。因此，1970年代的臺灣社會正處於快速發展與變遷之中，

而大臺北地區則具有地利優勢，成為了這一時期社會發展的重要象徵。

而表演服飾的變化因素，牽連許多，但因篇幅關係，致使本研究先與外臺

歌仔戲戲班藝人們與材料或布商以及服飾設計製作者，進行訪調，從中整理外

臺胡撇仔戲服飾的常用布料與材料，從中梳理外臺胡撇仔戲服飾選擇布料與材

料的目標特性，進而瞭解外臺胡撇仔戲服飾的樣貌與轉變。

二、臺灣外臺胡撇仔戲概述

胡撇仔戲的演出不僅注重商業性，更著重觀眾喜好和當時流行文化的結

合，使得劇本編排和演出內容充滿多元性。外臺歌仔戲演出中，由於場地簡陋、

舞臺局限，胡撇仔戲更注重表演服飾的華麗，逐漸取代了特效布景，成為觀眾

關注的焦點之一。胡撇仔戲的主要特徵包括流行歌曲的使用、華麗的服裝造型、

寫實生活化的表演與口白，以及以倫理愛情復仇為主題的劇情，這些特徵突顯

了其通俗性和多元吸引力，使得胡撇仔戲在夜戲演出中受到觀眾的喜愛。相對

於傳統的古路戲，胡撇仔戲更容易被廣泛接受，因其寫實動作、流行歌曲等元

素更易與觀眾產生共鳴，呈現出更具吸引力的表演形式。

在戰後內臺歌仔戲時期，就有胡撇仔戲的演出，因受過日本統治的因素，

在演出故事題材與表演服飾上都有日本文化的引入，使得胡撇仔戲故事題材特

殊，有別於「古路戲」1情節套路，甚至穿著服飾造型，新穎不同。致使因著「商

業性」為優先考量的戲班老闆們，也會聘請編劇，編寫胡撇仔戲劇本。胡撇仔

戲的演出，結合著戲班的商業利益，使得胡撇仔戲的演出內容多元，其內容的

1.  或稱「古冊戲」，演出戲碼多為歷史上或稗官野史記載的故事；演唱曲調以傳統戲曲曲調與歌仔調
為主。外臺歌仔戲多為下午日戲時演出古路戲。
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編排取向，都是來自於觀眾的喜好，或是當下所流行的文化結合，都可以融入

胡撇仔戲當中。

如此多元包容的胡撇仔戲延續至外臺演出，因外臺演出場所多為廟埕，臨

時搭建的舞臺，觀眾流動率高。使得胡撇仔戲因故事情節易懂，情感復仇情節

緊張刺激，演出身段趨近寫實，加上演唱流行歌曲，帶動熱鬧氣氛，促使在夜

戲演出的胡撇仔戲受觀眾喜愛。

相較而言，外臺歌仔戲演出舞臺較為簡陋，無法像是內臺歌仔戲演出，有

較完整的鏡框式舞臺，可以使用大量的景片或是機關布景等，產生特效，滿足

吸引觀眾的視覺享受。致使在外臺歌仔戲演出中，戲班遇到較大的舞臺或是有

戲班「對臺」2時，偶有「走雲景」3或是「空中飛人」4等特效布景或特技，為

吸引觀眾目光外，在舞臺的局限下，戲班老闆與演員將目光逐漸轉移在表演服

飾上。夜戲演出，配合燈光，有著金蔥線或是亮片以及閃亮裝飾的華麗服飾，

反射出光線，演員絢麗登場，頓時讓觀眾目光為之一亮，聚焦演員身上華麗的

服飾，形成戲班新的噱頭。逐漸利用華麗的表演服飾逐漸取代機關布景特效，

因此，演員們形成「換衫」的習性，即是一角色上場，身著一套服飾，下場後

若無隨即出場，就會再換另一套服飾，一場戲一套服飾，不重複穿戴。致使華

麗的服飾也成為吸引觀眾的焦點之一。

如何判定是否屬於胡撇仔戲，其大致的特徵是：

『流行歌曲的使用與否』，就成了區別胡撇仔的重要條件。至於其他外

在的『華麗的服裝造型』、『舞台特殊效果的使用』、『寫實生活化的

表演與口白』、或是內在的『以倫理愛情復仇為主題的新編劇』、『奇

2.  即在同一時間地點有著兩團以上的劇團或是其他表演劇團，同時演出。眾多戲班一起演出，為吸引
觀眾，各個戲班就會拿出不同的絕活吸引觀眾，形成所謂「拚臺」的情況。

3.  及舞臺特效布景，利用電動馬達，啟動皮帶捲軸，讓布景呈現動態向前滾動效果。
4.  即吊鋼絲飛在舞臺上的特技。
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情悲喜的通俗劇路線』等，都是判定胡撇仔的指標⋯⋯5。

這些特徵彰顯了胡撇仔戲的通俗性，其演出著重於營造熱鬧氣氛，利用多元的

視覺元素吸引觀眾。與此不同的是，古路戲則要求觀眾對傳統戲曲有一定的認

知。古路戲中融合了各種不同傳統戲曲的曲調和戲曲身段程式，如南、北管、

京劇、亂彈戲等，因此對傳統戲曲不瞭解的人較難理解古路戲的演出。相比之

下，胡撇仔戲更容易被觀眾接受。其寫實動作、流行歌曲容易與觀眾產生共鳴，

使得胡撇仔戲能夠吸引更廣泛的觀眾群。

華麗亮眼的胡撇仔戲服飾不僅是吸引觀眾目光的利器，更在歌仔戲特殊的

戲迷文化中扮演著重要角色。戲迷會為心儀的演員貼賞金、送禮、訂製新服飾

等支持演員的行為，這使得演員的服飾愈新款愈亮麗、愈多元，便代表著人氣

愈高，進而提升了戲班的名氣。觀眾也因此而聞名而來觀戲，進而創造了戲班

更多的商機。因此，演員們需經常更換服飾，才能在舞臺上展現風采，不僅能

得到戲迷的支持，也能讓戲班爭取更多演出機會。因此，外臺胡撇仔戲服飾在

舞臺外是演員包裝行銷的關鍵之一。

三、外臺胡撇仔戲服飾常用材質發展整理

服飾的變化與創新，其中一個最直接影響造型的物質因素是布料與材料。

透過田野訪調，與藝人、服飾設計師以及布商進行了深入的訪談，以瞭解歌仔

戲內臺接續外臺時期至今，服飾在社會經濟和科技進步的推動下，所經歷的布

料與材料的一系列改變。以下將透過具體例子進行爬梳與說明。透過例子說明，

可以清晰地看到布料與材料在服飾設計中的演變，不僅是技術進步的體現，也

是藝術創新的一部分。服飾在不同時期的材質變化，既反映了社會的發展，也

突顯了藝術與社會科技的緊密互動。

5.  謝筱玫：《台北地區外台歌仔戲胡撇仔劇目研究》（臺北：臺灣大學戲劇所，2000年），頁 33。
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歌仔戲自內臺轉出外臺的時期起，緊扣臺灣歷史脈絡。在日治時代，家庭

婦女普遍掌握基本縫紉或洋裁技巧，用以製作新衣服，甚至一些婦女更開設了

家庭洋裁店，以此賺取家用。然而，隨著約莫 1970年代臺灣成衣業的崛起 6，

傳統的手工縫製逐漸式微。因此，由這層面的影響，內臺轉出外臺的藝人多半

擁有簡單的縫紉技能，甚至能夠熟練地運用縫紉機，可供自行縫製或加工服飾。

因此在起初接續外臺演出（約莫 1960年代末），藝人的服飾多半還是接續內臺

時期的服飾樣式，以及多半演員自身動手加工。

由於胡撇仔戲服飾設計製作的要求不僅僅在於裁縫技術的熟練，更需要對

演出型態以及演員的需求有深入的瞭解。因此，製作歌仔戲服飾或胡撇仔戲服

飾的設計製作師們，多半是出身演員，或者經過一段時間的跟隨有經驗的設計

師學習後方能獨立操作。「其中在一九七零年代即投入戲服產業的陳血女士被

稱歌仔戲界公認的戲服設計第一人。」7，在 1980年代之後，陳血的服飾設計

在外臺歌仔戲演出中佔據主導地位，許多演出的服飾都源自她的設計。陳血個

人的設計創意以及她對大眾流行文化的敏感度極高，致使她引領了外臺歌仔戲

的時尚潮流。陳血因致力於胡撇仔戲服飾的製作，從 1980年代開始執業，她就

不斷地開發新材料與創新版型。她對外臺胡撇仔戲服飾常用的材料的發展具有

影響力。

在內臺接續外臺歌仔戲之時，藝人們多半接續內臺時期的服飾造型，尚未

多元，筆者從藝人蔡玉雪的訪問得知：

頭先阮卡早沒啥咪布，哪欲找繡的真難，擱真貴，所以先攏粗布開

始做，無滾邊（見圖 1），再來粗布滾粗布，換粗布滾草貢 8，再

擱草貢滾北貢，換北貢滾北貢，北貢貴，所以就再來換草貢縫散

6.  參閱溫肇東：《臺灣紡織成衣業的發展》(高雄市：巨流圖書股份有限公司，2016年 )，頁 206。
7.  葉玫汝：《臺灣外臺歌仔戲人物造型藝術研究》（臺北：國立臺北藝術大學戲劇學系碩士班， 2007
年），頁 45。

8.  藝人們會將原本京崑衣箱服飾所用的真絲布料稱為「貢」，草貢為仿絲，北貢或貢為真絲。
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匹仔（亮片），再來草貢縫「魚鱗疊（tha̍h）9（見圖 2），再來有

淡泊繡的，無加金蔥的哪種，再有縫一片一片亮片底杏（硬襯）

上面，滾金蔥抑是銀蔥線，然後貼去武衫 10上面（見圖 3）⋯⋯。11 

 

從上述內容接續，從外臺歌仔戲開始學戲的林嬋娟（依照訪問林嬋娟剛學戲時

9.  一種疊繡亮片的技法，因為像是魚鱗層疊，所以稱為「魚鱗疊」。
10.  「武衫」即圖 3武衫款式，早期則較為樸素，繡花紋路不多，也有一種是結合褶仔，做武袖，稱為
「武衫褶仔」。

11.  筆者訪問藝人蔡玉雪，地點：新明光歌劇團臺北演出後臺，2016年 2月 12日。

圖 1：早期無滾邊的服飾，其造型延

續內臺歌仔戲服飾造型。（蔡玉雪提

供）

圖 2：「魚鱗疊」的技法呈現，相近

於廣東粵劇的服飾亮片珠繡技法，

早期臺灣胡撇仔戲服飾較無珠繡部

分，珠繡則逐漸加入。（筆者拍攝）
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間約在 1978年），則有對外臺胡撇仔戲初期到目前的布料變化說明：

那時候的應該是有鐵枝緞 12（見圖 4）的，亮片用剪花的，也有自己縫

的亮片，自己縫分兩種，一種是板子就是拿布畫花型，我們自己縫色上

去，也有是花剪好了，然後在衣服作好，再來看要做什麼形體才貼上去

（與蔡玉雪女士說的一樣）。再來有絨布的，也有剪絨仔花下去貼（見

圖 5），也有整塊絨仔去做，那就較值錢，因為絨仔較貴，絨仔也有分

粗絨跟細絨啊，你若細絨整塊布起來那就貴了。亮片都自己縫比較多，

有加蔥管珠和米珠縫（見圖 6），彼時陣縫起來很重，但是大家感覺這

樣很漂亮，後來才有繡的，繡的還是真貴，所以攏滾旗（在領口處繡花

邊）抑是一朵花就真水啊，再來就是有領後面有做口裝（披風），用紗

12.  「鐵枝緞」，即是織錦緞，因早期織錦緞紡織方式，在布後面會看到一條條的紋路，所以被稱為鐵
枝緞，通常製作旗袍或唐裝面料，但胡撇仔戲使用的通常會帶有金蔥或銀蔥線混織的織錦緞，或是
亮面光澤感較好的織錦緞，在舞臺上效果較好。

圖 3：用亮片繡片，貼在武衫褶仔裝

飾呈現。（筆者拍攝）
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圖 4：使用鐵枝緞所做的

褲裝武衫。

（林嬋娟提供）

圖 5：將絲絨布花剪下，

貼到貢布（真絲布）上。

（筆者拍攝）

圖 6：服飾有亮片縫製花

型加上珠繡裝飾。

（筆者拍攝）

圖 7：紗質布料作領後

的披風，使用的是珍珠

紗材質。（筆者拍攝）

圖 8：用兔毛作為滾邊的

服飾。（林嬋娟提供）
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仔類做口裝（見圖 7）的，嘛有滾兔子毛的（見圖 8）， 然後阿血尾仔

有進口布，就開始用進口布，就是鏡匹仔布（亮片布），開始選擇就很

多了，寄匹仔布花草愈來愈濟，布和珠子也漂亮，選擇變多了⋯⋯。」13 

根據上述內容可得知，在歌仔戲初期，外臺所需物資相對短缺，且尋找繡工困

難，且工錢較高。因此，製作過程首先從簡單的粗布開始，其款式主要參考原

先內臺時期衣箱的服飾，逐漸引入不同的布料以增添服飾滾邊，使服飾呈現出

更多立體感。滾邊不僅突顯服飾色彩，更能在舞臺上表現出更豐富的視覺效果。

滾邊的製作技法在歌仔戲服飾中佔據重要地位，因為它延續了京崑衣箱服飾的

傳統，使得無論是古路戲還是胡撇仔戲的服飾都需要掌握這項技法。特殊的部

分是胡撇仔戲服飾更加入了金蔥布料，使滾邊呈現出光澤感，這成為其服飾特

色之一，使整體造型更加亮麗且吸引觀眾目光。

13.  筆者訪問民權歌劇團藝人林嬋娟，地點：新北自宅，2021年 8月 5日。

圖9：北貢（真絲布）。

（筆者拍攝）
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在內臺時期，北貢（真絲布）（見圖9）被廣泛運用於京崑衣箱的服飾製作。

其優越的色澤、多樣且飽和的顏色使其很快地替代了粗布，成為服飾基礎布料。

然而，由於貢布價格較高，許多服飾加工的工作落在藝人自行處理，特別是在

繡花工藝上，成本更是不菲。為了應對這種情況，藝人們開始模仿廣東粵劇的

服飾風格，將亮片疊繡於服飾上。

而亮片的出現，其實在內臺時期就有，據鄭錦蘭所說：「以前匹仔是用秫

米（tsu̍t-bí）（糯米）做的，細細粒，無講蓋金，過一段時間，天氣傷熱，就會

溶（iûnn）去⋯⋯」14。當時物質條件因素，亮片是糯米所做，亮度較不高外，

保存也較不易，所以藝人們先用分散縫製，以線狀勾勒服飾輪廓。而到外臺歌

仔戲時期，因經濟逐漸起飛，娛樂表演逐漸多元，電視明星們也需要四處做秀

表演，各種歌廳秀與紅包場等，大幅發展，致使表演秀服需求量大量提升，導

致亮片的使用量也有所提升，亮片的製作也改成式塑膠片，光澤度提亮，另一

方面多種珠飾也有所增加，因此其亮片技法，轉變密集的「魚鱗疊」方式等，

可以加上長管珠或是小珠子做裝飾，形成不同的圖騰樣式，有直接在服飾上縫

繡圖案，也有運用在硬襯上縫繡花紋，再剪下來黏貼於服飾上的製作方式。

除了亮片的演變，材料方面也出現了絲絨布花。由於絲絨布價格昂貴，人

們習慣將剪下的布花貼於貢布上，突顯花形的立體感。此外，一些副材料，如

兔毛滾邊和織帶，也被巧妙運用。隨著布料和材料的創新，以及專業服飾設計

製作者的出現，內臺時期的京劇服飾款式也得以創新改革。

一九七零年代，開始流行用水鑽（鑽石代替品的總稱，常見的是以玻璃

所做的鑽石狀飾品，通常會在背面塗上一層水銀，讓他有鏡子的作用經

過折射而閃亮）⋯⋯然而在使用新材料，要讓戲服「亮」、「炫目」更

為容易，也讓觀眾覺得新鮮特別，此後「光亮炫目」成為歌仔戲戲服的

14.  筆者訪問民權歌劇團藝人鄭錦蘭，地點：臺北民戲演出後臺，2022年 6月 5日。
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主要設計訴求之一，此風潮延續到今天且有更大的發展。15

水鑽 16（見圖 10）的出現，讓外臺胡撇仔戲服飾的炫目亮度大大提高，據臺北

經營長久的藝華珠線莊股份有限公司老闆所講：

當時的水鑽，都是從歐洲引入，但臺灣當時沒有工廠，所以都會透過香

港加工，再進口臺灣，所以當時水鑽價格不便宜⋯。17

看出當時水鑽多為進口來臺灣，雖然價格不菲，但因為當時亮片多為單色反光，

而水鑽因有不同的切格面可以相互折射，提升服飾在舞臺上的亮度，加上水鑽

形似寶石，可添加在服飾上的貴氣，使得水鑽還是在外臺胡撇仔戲中，大幅使

用。

15.  葉玫汝：〈臺灣外臺歌仔戲人物造型藝術研究〉（臺北：國立臺北藝術大學戲劇學系碩士班，2007
年），頁 34。

16.  在歌仔戲藝人之間多稱為「水鑽」，其種類有壓克力鑽、水晶鑽等，因為切割面與水銀成分的不同，
其亮度與光澤色性（五彩光或是單色光）也有所不同。　

17.  筆者訪問藝華珠線莊股份有限公司老闆謝東成，地點：臺北店家，2022年 3月 2日。

圖 10：各式水鑽。

（筆者拍攝）

圖 11：利用排鑽，做綴飾

的服飾。（林嬋娟提供）
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約莫在 1979年左右，業者開發將小顆水鑽放入黑色或是白色底座，其水

鑽切割面類似鑽石，再將其底座連排成條，形成條狀「排鑽」18，以便利縫製在

服飾的滾邊上，或是排列成形狀再縫製於服飾上，增加服飾的立體感與光亮度

（見圖 11）。致使也逐漸開發亮度光澤或形狀不同的水鑽，另一方面亮片也提

升為雷射光，再單色亮片上，有特殊塗層，讓其亮片反射出五彩光澤，新型的

水鑽與亮片裝飾於服飾上，提升服飾不同層次的亮度。

在服飾基底使用布料上，原本都以北貢或是草貢布料為主，但因為絲質布

料價格較高，所以布商約莫在 1980年代左右，轉開發色彩鮮艷的「夜光緞」（見

圖 12），因夜光緞是尼龍與人造絲混紡，布面看似有發光感，像是夜光效果，

吸收光源，在黑暗中可以自行發亮的效果，故布商與藝人們稱為夜光緞。

夜光緞色彩多樣，也有螢光色系的出現，藝人們也會選擇螢光色系的夜光

18.  筆者訪問藝人蔡玉雪，地點：新明光歌劇團臺北演出後臺，2016年 2月 12日。

圖 12：夜光緞。（筆者拍攝） 圖 13：亮光緞。（震鑫布

業有限公司提供）
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緞製作服飾，而配合戲班演出時「黑管燈」19的照射下，其服飾帶有螢光效果，

在舞臺上格外凸顯。但因為當時紡織機臺尺寸的關係，無論貢布或是夜光緞，

其布料幅寬都較為窄（大約多為二尺八左右，即約 80公分），在製作圓裙或是

節仔上，因版型因素，都需要多接布料，不然與版型不符。而夜光緞因為成布

多半沒有定漿的因素，所以在製成服飾後，使用時間一久，會在折痕或是繡花

接縫處裂開。致使後續布商開發「亮光緞」（見圖 13），其質地堅韌，不易裂開，

色彩飽和，而且幅寬直接增寬為五尺寬（約150公分），在服飾製作上更為方便，

至今持續在使用中。而其餘的配布，有紗類、絨布類、織錦緞等，也陸續開發

新款，幅寬也皆為五尺寬。

而另一種關鍵布料，就是亮片布的出現，約莫在 1980年末，接續 1990年

左右，歌廳秀場尚有演出，也需要華麗

表演服飾，加上外臺歌仔戲服飾也走向

華麗風格，使得布商在國外尋得亮片布，

回來臺灣開版生產。20（見圖 14）

起初的亮片布則是以圓點亮片，黏

貼於絨布上。但由於是黏貼於絨布上，時

間長久容易剝落，絨布的顏色不多，顏色

選擇減少，又加上絨布較為厚重，製成

服飾穿在身上時，除了重量較重，又不

透風，使得藝人與布商討論，研發新款。

接續研發在較為薄透的金蔥線混紡布料

上，黏貼排列密集亮片（見圖 15），布

料厚重感減輕許多，亮片雖然也是黏貼，

19.  一種特殊的管燈，外觀為黑色，但燈亮時則是黑紫色或藍黑色光，所以照在含有螢光劑的布料上，
布料會發光，有螢光效果。戲班藝人們稱為「黑籠燈」。

20.  筆者訪問銀城綢緞有限公司老闆黃志祥先生訪談資料整理，於臺北永樂市場中，2015年 12月 22日。

圖 14：銀城綢緞有限公司老闆

所提供，第一塊販賣的亮片布，

是絨布貼上亮片。（筆者拍攝）
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但持久度大為提升，較不易剝落。

而後來才繼續衍生後面不同類型的亮片布，在第一批的亮片布的上市，藝

人俗稱「寄匹仔」或是「鏡匹仔」21，亮片材質是容易從布上剝落，因應客人的

反應，亮片布進行不斷的改革，生產出縫繡在所謂的「網仔布」（剛開始為烏

干紗底）上的亮片布（見圖 16），此時亮片的質地較好，甚至有研發雷射光 22 

亮片，亮片也不易剝落， 使得亮片布開始在外臺歌仔戲服飾大幅使用，尤其是

胡撇仔戲服飾的部分，有亮片布的上市，就與亮片布密不可分，用量極大。因

此，亮片布需求量增加，具有商業利潤，布商開始積極開發不同的亮片布。花

樣與布底都有所改變，從原本的烏干紗底，因為成本較高，售價變得較高，無

21.  「匹仔」是指亮片的意思，而寄在布上的亮片布就是「寄匹仔」，亮片反光像鏡子一般，就叫「鏡
匹仔」，但「寄匹仔」的意思比較接近亮片布的寄片原理。

22.  先前亮片為單色反光，但後研發雷射光亮片，其反射會有個耀眼的五彩光澤。

圖 15：由絨布底的亮片布，所

接續研發的金蔥布底亮片布。

（筆者拍攝）

圖 16：烏干紗底的亮片布。

（筆者拍攝）
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法全面普及，致使改為刺繡網底，降低成本，花樣創新，讓亮片布更為普及。

至今亮片布仍然繼續的不斷改革，加入亮片流蘇，或是珠飾羽毛等，其目的在

於建立新款，刺激對亮片布消費的意願。

其餘在其他配料上，像是亮片刺繡片、繡片、織帶、羽毛等，都在亮片布

上市後，陸續有所變化，出現更多不同的新款，材質上也越加耐用，增添服飾

的舞臺效果與亮麗。

筆者將統整外臺胡撇仔戲服飾通用布料與材料，如下表：（表一）

表一、外臺胡撇仔戲服飾通用布料與材料一覽表

名稱與別名 材質成分與特性 用途

真絲布（藝人所稱的「北

貢 ｣）（見圖 9）
50％人造絲與 50％蠶絲混紡，
質地柔滑，組織密度高，但有

蠶絲很混紡，布的色澤亮度並

非很高。

做刺繡底布或是服飾基底

衣使用布。

但逐漸現今較少有使用真

絲布或人造絲布，以及夜

光緞，因為絲質布料成本

較高，幅寬較窄，而夜光

緞則幾乎已經停產。

圖 17：人造絲布（藝人所
稱的「草貢 ｣）。（筆者拍

攝）

100％人造絲，色澤亮度比真
絲布好，但組織密度比真絲布

略鬆，質地雖柔滑，但比真絲

布稍差一點。

夜光緞（見圖 12） 尼龍與人造絲混紡，色澤艷麗

飽和，布料直、橫布紋有不同

光澤感。但因為沒有上漿定

型，致使組織較鬆，容易時間

一久退色和龜裂。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

亮光緞（見圖 13） 100％特多龍，色澤亮度與組
織都算中上，為寬幅布製作方

便，不易退色與龜裂，因布上

漿，較硬些。

圖 18：沙典布。
（震鑫布業有限公司提供）

100％特多龍，與亮光緞質地
差不多，但因為紗織規格不一

樣，沙典比較軟。

圖 19：閃色緞。
（震鑫布業有限公司提供）

100％特多龍，先染紗再織，
再加入三角光紗，所以才會帶

閃光，但組織較鬆，易虛邊。

服飾基底衣使用布，或是

服飾局部襯布。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

圖 20：漸層亮光緞。
（筆者拍攝）

100％特多龍，與亮光緞相同，
只是染布技術是漸層效果，或

是多色混染漸層。

圖 21：珍珠紗。
（震鑫布業有限公司提供）

100％尼龍，染色上有上光，
早期紗織規格比較好，組織密

度比較好，不易虛邊或勾紗，

但後期紗織規格比較鬆，色澤

度降低，容易勾紗，高溫熨燙

也容易融化。

早期的坎肩披風，圓裙

加層襯紗，增加亮度，

但後期因為珍珠紗太輕

飄，所以珍珠紗逐漸少

用。

圖 22：柔力多。（筆者拍攝）

100％尼龍，紗類中較厚，質
地墜感重，摸起來比較粗。

但柔利多也逐漸停產，多改用

於雪紡紗。

製作坎肩披風，旦角喇

叭袖、娃娃袖，尻川圍，

圓裙的上襯紗。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

圖 23：雪紡紗。
（筆者拍攝）

100％尼龍，質地輕、飄，摸
起來質地比較細。

圖 24：海馬利。
（震鑫布業有限公司提供）

100％尼龍，質地介於柔利多
與雪紡紗中間。

圖 25：仿真絲漸層。
（震鑫布業有限公司提供）

100％尼龍，漸層式染法，質
地柔軟，比雪紡紗細緻。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

圖 26：薄絲燙片或燙金，圖為燙
金。（震鑫布業有限公司提供）

100％尼龍，因為有要燙金或
是燙亮片，會先織較薄的紗，

在上燙金或是燙亮片，所以用

布有正反面之分，燙片部分，

亮片較容易掉。

圖 27：織錦緞（藝人所稱的「鐵
枝緞 ｣），圖是使用織錦緞所做

的整套服飾。（蔡玉雪提供）

100％尼龍或是有些會有棉的
成分，因為早期的織錦緞織完

時，布的背面會有橫條紋路，

像鐵枝路（鐵軌）一樣，所以

才會叫「鐵枝緞 ｣，組織上因

花紋的紡織，所以算是組織較

鬆的，用時需要上裡布或是

襯，滾邊收邊，以免虛邊。

早期有用織錦緞做

整套服飾，但後期

多用於翻領的面料

使用，或是版帶、

劍帶，一些坎肩的

陪襯料。

圖 28：印花特多龍。
（震鑫布業有限公司提供）

100％特多龍，與亮光緞質地
相近，但有印花，所以有正反

面之分。

日本衫的面料製

作。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

絨布亮片布（藝人俗稱「寄匹仔
｣）（見圖 14）

100％尼龍，因為亮片在絨布
上也屬於燙片技術，亮片易剝

落，但後來逐漸少用，也停產。

於底部的上襯布，

在製作坎肩、手絞、

袖口、版帶、劍帶、

尻川圍、各種袖型、

漢天衣身等，都需

要量片布襯在最上

層。

金蔥布底圓點亮片布（見圖 15） 100％尼龍，使用金蔥布底，
上印黏亮片，密集排列，但後

來也逐漸較少使用。

烏干紗亮片布（見圖 16） 100％尼龍，烏干紗質地較密，
亮片刺繡上去密度好，不容易

掉，亮片也不容易勾紗，算是

較好的亮片布。

圖 29：刺繡網亮片或加強網亮片
布。（震鑫布業有限公司提供）

100％尼龍，後期推出的亮片
布，雖然花樣較多，但是在網

上則密度低，有時亮片容易互

勾，或勾紗。

圖 30：蕾絲刺繡網。
（震鑫布業有限公司提供）

100％尼龍，利用加強網作底，
刺繡上蕾絲花，質地比亮片布

軟，花紋素雅。

因為較素雅，會使

用在做黑苦衣上，

用法與亮片布相

近。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

圖 31：繡片或亮片繡片。
（筆者拍攝）

100％尼龍，利用襯底，上繡
花或是繡亮片花紋，然後有背

膠，可以直接熨燙到布上，亮

片也不怕高溫。

做坎肩、版帶、劍

帶的局部裝飾。

圖 32：織帶。
（介良裡布行提供）

100％尼龍，有多種顏色與花
紋，早期的金蔥易退色，後期

進步質地較好，不易退色。

整套服飾的滾邊，

車織帶壓邊。

圖 33：布襯。
（筆者拍攝）

100％尼龍，可分硬和軟兩個
類別，依照不同的需求，有不

同的強度。在 1990年代，有
開發一種較硬的厚紙襯，但因

只有歌仔戲服飾使用較多，市

場利潤較低，所以現今已經停

產

製作服飾立體的關

鍵，在坎肩或是版

帶等都要燙硬襯，

以便支撐坎肩上的

立體花。
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名稱與別名 材質成分與特性 用途

水鑽、壓克力鑽、水晶鑽、排鑽

（見圖 10）
通常都是壓克力或塑料，也有

玻璃去切割，因為切割面的多

寡，與立面是用水銀或是錫

面，亮度與彩度會有不同。

服飾的最後點綴，

增加亮度。

圖 34：羽毛類。
（震鑫布業有限公司提供）

從真正的鳥類拔下的羽毛，染

色，不同的羽毛有不同的特性

長短，有大支的鴕鳥毛或是較

短的雞毛等。

點綴服飾，增加材

質層次豐富，讓服

飾有特殊感，或是

西布衫的帽子或衣

服裝飾。

圖 35：金蔥斜條。（筆者拍攝）

100％尼龍，因胡撇仔戲服飾
需要大量的滾邊，致使剛開始

會使用緞面的斜條，但為求服

飾亮麗，致使製作服飾業者，

會採買特殊的金蔥布料，再請

工廠裁成適用寬度的斜條，進

行滾邊使用。

使用於全服飾需要

滾邊之處，讓服飾

有框邊顯色的效

果。

圖 36：珠串流蘇或珠子飾品。

多為塑膠製品，不同製作方式

的珠子其亮度不同，也有各種

不同形狀。有專門的業者，將

珠子配置好，在緞帶上縫串為

流蘇，供製作服飾時，可以直

接車上坎肩或其他邊緣。也有

買珠子自行加工縫製。

在較大範的服飾坎

肩或劍帶的邊緣會

縫上串珠流蘇，增

加服飾的層次感，

以及動態感，因為

在演出中動作，串

珠流蘇也會隨之擺

動，多了一種視覺

效果。

                                                                                                                             製表人：筆者
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歌仔戲內臺接續外臺時期至今，歌仔戲服飾所歷經的布料與材料的變革，

不僅是技術進步的體現，更是藝術創新的一環。這樣的轉變不僅受到社會經濟

和科技進步的推動，更被視為歌仔戲服飾物質文化生成的一部分。

筆者認同物質文化理論強調物品與文化之間的相互影響，認為物質文化是

社會文化的一部分，透過物品的變化可以觀察社會的轉變。在外臺胡撇仔戲服

飾的例子中，由粗布轉向北貢真絲布，再到亮緞，甚至有水鑽、排鑽、水晶鑽

等元素的引入，這樣的物質變遷不僅反映了技術和材料的進步，也呈現了社會

經濟狀態的轉變。因此，這些變革有助於我們更深入地理解服飾變遷的文化動

態，以及它如何反映了社會的價值觀念和生活方式。

另一方面，歌仔戲中的表演服飾不僅是演出的一部分，也可能成為觀眾喜

愛的一部分（觀眾可能因演員穿著亮眼服飾而更感興趣）。隨著服飾的變化，

觀眾可能對特定風格或時期的服飾產生迷戀，這與文化消費和社群形成的概念

相關。胡撇仔戲服飾的變化可能成為觀眾是否參與歌仔戲演出的一個重要因素，

影響著歌仔戲的受眾和社群。

透過田調與材料的匯集整理，能夠更全面地理解胡撇仔戲服飾的演變。服

飾不僅是技術和材料變革的體現，同時也是文化傳承、社會互動和戲迷文化形

成的一部分。綜合的理解有助於我們更深入地探討服飾變遷的背後文化動力，

並提升對胡撇仔戲服飾文化的整體認識。

四、選擇外臺胡撇仔戲服飾材質的目標特性

外臺胡撇仔戲服飾所選用的材質不僅能持續提升變化，且與當時臺灣經濟

工業的發展密切相關。

1960年代在政府獎勵石化下游的原料生產，臺灣紡織業開始朝化學纖

維、混紡產品發展。同時間，臺灣棉紡織業在滿足國內需求後，也轉向
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朝出口外銷發展。1970年代臺灣紡織業從原料、紡織到成衣進行垂直整

合，奠定了臺灣紡織業在全球供應鏈的地位。從 1967年起至 2003年共

計 37年，紡織品是臺灣最大的創匯產品（平均每年創匯約 100億美元），

對臺灣的經濟、民生具重要貢獻。23 

進入 1970年代，臺灣經濟迅速成長，工商業逐漸蓬勃發展。隨著紡織業

的垂直整合生產，紡織業繁榮興盛。隨著人民生活水準提升，對娛樂業的品質

要求也隨之提高。因此，娛樂項目變得多元化，電視臺的開播進一步推動了不

同節目和明星的興起。這使得演藝人員在表演中需要特定的造型和服飾，另外

也還有餐廳秀和工地秀等演出的興盛。因此，在布料市場上，不僅存在大眾成

衣的需求，還涉及到表演服飾的布料需求。使得布商需要積極尋找國外的新式

布樣，並與臺灣的紡織廠進行密切的溝通，以製作新的布料。因此，外臺胡撇

仔戲服飾的布料選擇變得更加豐富多樣。

在《物質文化》一書提到「物質環境不是自然所賦予的，它本身就是一種

社會的產物⋯⋯」24 ，這意味著物質環境並非自發存在，而是由社會的發展所

塑造和影響。人類在社會中生活，所處的物質環境是社會生產和文化活動的結

果。各種物品、建築、技術、文化符號等，都是人類社會活動的產物。因此，

物質環境不僅反映了社會的價值觀和生活方式，也影響著個人和群體的行為、

觀念和社會結構。

筆者認為外臺胡撇仔戲服飾的布料與材料，隨著社會文化與經濟的變遷，

生產了許多新穎的布料與材料，同時也供應藝人與服飾設計師創作的靈感。這

些布料與材料的生成和改變，影響著演員與觀眾們對服飾的行為和偏好。藉由

這些新型材料的引入，創造出不同的新穎服飾，進而改變了服飾設計師的行為

與觀念。因此，外臺胡撇仔戲服飾的演變不僅受到社會文化與經濟因素的影響，

23.  中央通訊社，《國家文化記憶庫計畫－產業篇》，新北市：文化部。
24.  Tim Dant，譯者：龔永慧：《物質文化》（臺北市：書林出版有限公司，2009年），頁 20。
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也反過來影響了外臺歌仔戲生態社會的價值觀和行為方式。

筆者認同陳幼馨的論述，由「資深演員陳美雲回憶 1969年加入『明光歌

劇團』25 ，『明光』的演員來臺北演出時非常轟動，演員造型改變較大，將南

部『胡撇仔』華麗的風格傳入臺北。」26，並從這得知臺北外臺胡撇仔戲服飾

從原先較簡單款式，因為南部「明光歌劇團」的北上演出，將南部胡撇仔戲服

飾華麗風格，帶上北部，形成視覺上衝擊，帶來服飾改革的影響。從「明光歌

劇團」團長的女兒，王秀文得知：

阮算是胡撇仔班。像我大姐沒紅啥咪，就紅胡撇仔。阮彼時陣暗時就一

齣《飛腿赤鬃龍》，為了這齣戲，阮才去設計一領衫，像西部牛仔穿的衫，

然後兩邊繡龍，褲子口袋兩邊可以各放一把槍，擱戴一頂西部帽。27 

應當是臺北地區較多為古路戲穿著，服飾造型上較為保守，而因為「明光歌劇

團」北上演出，外臺胡撇仔戲劇目《飛腿赤鬃龍》（約 1963年），演出轟動，

而開啟為了胡撇仔戲人物角色設計新款服飾的風氣，另一方面也是引入另一種

新服飾元素「西部風」的影響。28有新款胡撇仔戲服飾的風氣，帶動了原本還

是較保守服飾穿著的大臺北地區，讓劇團與藝人之間相互學習，開啟大臺北地

區多元的外臺胡撇仔戲服飾走向。

約至 1970年代，電視媒體的普及使得資訊的取得更加方便，同時隨著娛

樂節目的增加，專業的服飾設計者開始嶄露頭角，紛紛受到電視節目的設計靈

感啟發。使得外臺胡撇仔戲服飾造型呈現多元的創新風貌，走向了越來越華麗

25.  「明光歌劇團」，班主王水源曾是內臺戲班「麗華園」的老闆，王老闆人稱「王仔頂」，創團月在
民國五十三年（1964），三個女兒王桂冠（王秀月）、王秋冠（王彩蓮）、王秀文（王彩珠）皆是
「明光」主力演員，在臺北外臺演出，尤其當家小生王桂冠，擅長演出胡撇仔戲，轟動北部。引述
自筆者訪問鴻明歌劇團藝人王秀文，地點：新北自宅，2015年 1月 18日。

26.  陳幼馨：《臺灣歌仔戲的異想世界－「胡撇仔」表演藝術進程》（新北市：稻鄉出版社，2010年），
頁 163-164。

27.  筆者訪問鴻明歌劇團藝人王秀文，地點：新北自宅，2015年 1月 18日。
28.  「西部風」，即是「西部衫」，其名詞以及服裝造型都來自西部牛仔的服裝概念，在現今外臺胡撇
仔戲還存在運用。
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誇張的裝飾潮流。「基本的流行趨勢是炫亮、立體、經濟、方便。回顧歌仔戲

人物造型藝術演變史，也是歌仔戲此一劇種充滿商業性格、通俗性格的劇種發

展史。」29，歌仔戲表演文化的豐富化可以追溯到其歷史發展，因商業利益關

係，需要大量汲取不同的戲曲與表演元素，養成「即取即用」的學習特性。此

特性使得歌仔戲的表演文化更加豐富多彩，而表演服飾也隨之而變化多端。變

化是受到各種不同文化因素的影響，成為外臺胡撇仔戲服飾的文化產物。在如

此的文化融合中，外臺胡撇仔戲服飾時常與大眾流行文化相互串流，展現出豐

富多樣的風格和特色。

相較而言，外臺歌仔戲演出環境的限制，布景相對簡單，且燈光受限。為

了吸引行人觀眾，演出必須將焦點放在服飾上。特別是夜戲的胡撇仔戲，演員

的服飾需具備多變性，利用「換衫」的手法吸引觀眾，使之考慮演員的經濟需

求和穿著方便。致使在製作服飾上，可能會是「一衣多穿」 30或是製作上使用

拉鍊，以便快速穿脫（見圖 37）。此外，為了在有限的照明下留住觀眾的注意

力，服飾特別需要具有炫亮效果，透過燈光的照射展現出耀眼的光芒，吸引觀

眾的目光。（見圖 38）

在服飾的設計上，立體效果格外重要。在基本的亮片布和底布的搭配上，

必須達到藝人所追求的「配出色」31 和「花草要浮」32的效果。（見圖 39）這

可以透過在臺上展現亮片布的特色和色彩，甚至運用不同的配件堆疊或繡片加

裝鐵絲的技巧，使服飾整體呈現更為凸顯的效果，突顯服飾的獨特之處。（見

圖 40）

在所有材料的運用方面，亮片布的引入不僅豐富了外臺胡撇仔戲的服飾，

29.  葉玫汝：〈臺灣外臺歌仔戲人物造型藝術研究〉，（臺北：國立臺北藝術大學戲劇學系碩士班，
2007年），頁 46。

30.  其一套服飾不只一種穿法，可以文穿或武穿，甚至有貧窮與富有的角色不同的穿搭等，一套服飾多
變穿搭，如此服飾可以讓演員可以有多重利用，不會只有一衣一用。

31.  即配色要顯色。
32.  即亮片布下襯上底布，底布顏色需要能顯出亮片布的花紋圖案。
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圖 37：服飾背後改為車上拉

鍊，穿脫更為方便。（筆者

拍攝）

圖 38：服飾布料帶有五彩光

亮片，配合燈光照射，反光更

有炫亮效果。（林玲月提供）

圖 39：利用粉色配藍色的配色

手法，粉色的亮片花，在藍色

布上更為凸顯。（林伯勳提供）

圖 40：利用本身亮片布的布花，燙

襯加上鐵絲，裝飾於坎肩，更為立

體層次。（小飛霞歌劇團提供）
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更使其呈現出更加亮麗炫目的效果，這一變化見證了物質改變行為的一個關鍵。

在亮片布未普及之前，藝人或服飾設計者需要逐片手工縫上亮片裝飾，但

有了亮片布的上市，就省去了這種繁瑣的手工技巧。隨後，隨著花形的亮片布

的推出，又提供了新的設計靈感，利用亮片布原有的花形進行設計。這種現象

凸顯了人們行為和觀念如何受到物質條件的制約和影響。物質文化不僅關注人

們如何使用物品，還強調物品本身所承載的意義和象徵。因此亮片布對於外臺

胡撇仔戲服飾具有技法與款式上的變化影響。

依照業者的賣布經驗，亮片布引進到販賣至今約將近三十多年 33（依業者

說法整合，大約估算，可能還會有落差），布行業者的角色在外臺胡撇仔戲服

飾的世界中至為關鍵，他們掌握著亮片布的流行趨勢。這流行趨勢是由布商前

往不同國家批貨亮片布回臺，或是開發不同花形進行紡織出貨所驅動的。布商

的行為直接影響了亮片布的款式新穎程度，並間接激發了演員們對製作新服飾

的興趣和動機。

因在外臺歌仔戲競爭的市場中，就像時尚潮流界一般，演員們相互比較，

追求新款亮片布去製新服飾，以跟上潮流，不落伍。新款的服飾提升了演員的

外在包裝，吸引觀眾目光。新款亮片布不僅僅是一種材料，更已成為外臺歌仔

戲圈內的流行文化現象。因此，布商的商業決策是對胡撇仔戲服飾流行影響的

關鍵因素之一。

布行推出的新款亮片布更像是一種潮流的象徵。如此文化的流動不僅表現

在演員們之間的交流，還體現在他們追求新款亮片布的競爭中。亮片布物質的

更替在此扮演著關鍵角色，不僅關注亮片布的生產和流通，還涉及到演員們如

何利用這些物質來滿足其社會和文化需求，以及如何藉由服飾來展現自身身分

和地位。

33.  筆者訪問銀城綢緞有限公司老闆黃志祥先生訪談資料整理，於臺北永樂市場中，2015年 12月 22日。
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特別是對於各個戲班的當家演員而言，追求新款不僅是一種時尚趨勢，更

是展現他們在外臺歌仔戲界的名氣和聲望的途徑（因為配合戲迷文化，戲迷會

贊助心儀演員訂製新服飾，也會時時到布行關注新款亮片布，因此擁有多款新

服飾的演員，其名氣聲望越高）。亮片布潮流文化的追逐形成了外臺歌仔戲演

員們之間的社會現象，使得服飾的創新和演員的表現相互交融，形成了這個特

有領域的動態文化生態。

影響表演服飾變化的因素眾多，但在服飾的製作最重要的材料就是布料，

而布商為了吸引客群，會開發各類不同的布料，供給服飾製作，但布商的買賣

是需要提前開發，所以布商的選擇就會有一個方向原則，因為必須進貨的布料

可以賣掉，甚至熱銷。致使布商對於布料的選擇也是相當的重要性，因為這也

牽制服飾流行的走向發展。

外臺胡撇仔戲服飾，從 1970年至今，逐漸發展以來，因為外臺演出環境

的簡陋，戲班老闆與演員們，希冀可以吸引留流動的觀眾佇足觀戲，因布景無

法像是內臺時期，有多種機關布景可以刺激觀眾感官，燈光的照射也有所限制，

致使演員們都希冀自身的服飾可以亮麗發光，可以遠處就吸引到觀眾的目光。

因此，可以看出其服飾最大的特色，在於舞臺上可以發「亮」為主，導致不論

在於使用布料、亮片、水鑽、飾品等，首當其衝以「亮度提升」為選擇使用標準，

再來才可能是材料的特殊性，使用的技法，或是特殊角色的考量等。

從對外臺胡撇仔戲服飾使用材質整理，以下所列的特性是以 1970年代後，

於外臺歌仔戲演出的時代經濟與環境做結合，還有藝人與業者的訪談資料，從

中整合，在如果要製作一套外臺胡撇仔戲服飾時，演員或是設計師會依據怎樣

的基本條件目標，去選擇使用材質，如下：

（一）「亮」

即藝人所說的要「顯（hiánn）」在內臺歌仔戲的時期，一開始延續了京崑



1970年後大臺北地區外臺胡撇仔戲服飾研究—以布料與材料為對象  89

DOI:10.7020/JTCT.202406_(30).0003

89

衣箱的服飾體系。傳統戲曲衣箱服飾一直以來都以鮮豔的色彩緞料作為服飾基

底，再融入多樣的色彩繡花圖案，使服飾更加凸顯，吸引觀眾的目光。這種風

格在歌仔戲中得以延續，舞臺上的表演服飾需要展現鮮豔亮麗的效果。加上歌

仔戲演員通常自行籌措演出服飾，負責打理自己的造型。因此，需要在舞臺上

脫穎而出，使觀眾對其留下深刻的印象。在服飾的選擇上，不僅需要符合角色

需求，還需要產生亮點，以吸引觀眾的視線。先藉由色彩的運用來突顯角色的

特色，使演員在舞臺上更加出色。

除了採用亮眼的顏色，歌仔戲更引入了閃亮的亮片點綴服飾。由於歌仔戲

轉往外臺演出，面對舞臺的限制、燈光不足以及主角戲份的濃縮，戲班老闆和

演員們紛紛將表演服飾視為關鍵元素，致力於歌仔戲服飾的改良。尤其在夜戲

演出中的胡撇仔戲，藝人們普遍將其歸類為「變體（piàn thái）戲」的演出，而

相應的穿著則被歸納為「變體衫」。「變體」意味著變化，他們認為唱流行歌

時穿著正統的服飾就顯得不夠吸引眼球，必須經過變化才能顯得美觀。「有變

才有媠，無變就死死⋯⋯」34，這種觀念推動了外臺胡撇仔戲服飾的一系列改

良與變革，旨在在舞臺上吸引觀眾的目光。

另一方面，服飾的華麗程度也成為評價戲班和演員聲望的一個標準之一，

促使對服飾的需求大幅增加。服飾風格的新舊潮流差異明顯，需要不斷跟進最

新趨勢，以確保在舞臺上能夠保持亮麗的形象。而因為外臺演出燈光的因素，

這使得演員在選擇服飾時需要考慮燈光下的呈現效果，進一步挑戰服飾設計的

藝術性。例如：在舞臺上運用反光材料、流光溢彩的元素，使服飾在不同燈光

下呈現出截然不同的效果，進一步擴大了服飾在演出中的視覺衝擊力。（見圖

41）

不論在古路戲或胡撇仔戲服飾中，都需要在舞臺上有亮度的提升，尤其因

34.  收錄於《歌仔傳奇》影片中（10分 26秒），訪談服飾設計製作師陳血，https://www.youtube.com/
watch?v=OWwY5bFu10I&t=714s。
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為胡撇仔戲為「變體戲」，其傳統程式包袱較少，又需要搭配唱流行歌的演出

形式，使得服飾的款式多元變化，需要在舞臺上光彩奪目，廣納吸引不指原本

的看戲觀眾或是戲迷朋友，也希冀可以吸引流動的人群，成為觀眾。所以除了

服飾的款式，其整體的亮度也格外重要，因此在選擇製作外臺胡撇仔戲服飾的

布料與材料中，首要是要可以增加服飾亮度的考量。例如：亮片的運用已經不

再限於單色亮光，而是採用雷射光的亮片，其繽紛的光澤使得傳統亮片相形見

絀。（見圖 42） 

外臺胡撇仔戲服飾亮度提升成為舞臺上的不可或缺元素。胡撇仔戲開放的

表演形式使得服飾更具多元變化，需要在舞臺上閃耀奪目，以吸引原有的觀眾

及擴大新的受眾群體。不僅僅在款式上有所變革，整體的亮度也變得至關重要。

製作外臺胡撇仔戲服飾時，選擇布料和材料首要考慮的是增加服飾「亮」度，

就成為演員們對服飾使用材料的要求關鍵之一。

圖 41：因應外臺演出環境，胡撇仔

戲服飾，大量使用亮片布與鑽飾，增

加與燈光的反光，閃出光芒。

（楊曉君提供）

圖 42：新款亮片布，其亮片光澤度提高

外，還會有雷射光或增加反光彩度的亮

片一起組織，使用在舞臺上亮度更加提

高。（筆者拍攝）
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（二）「特殊、新穎」

歌仔戲在其發展歷程中，持續吸收多元元素，追求創新與變革，其目的在

於擴展商業利益的同時，也展現了一種不斷進化的精神。正因為這股探索的動

力，歌仔戲一直處於變革之中。特別是被冠以「變體戲」封號的胡撇仔戲，由

於其相對傳統戲曲框架的相對較少，更加強烈地延續了「變」的原則。這使得

在外臺胡撇仔戲的服飾也持續追求變化，不斷地創新。

由於尋求新奇變化的習慣特性，在開發新材料時，藝人與業者也會尋找較

特殊或最新推出的材料，努力將其應用於服飾製作。例如，原先只有亮片的縫

繡，隨著珠子和管珠的引入，縫繡上加入珠子和管珠，提升整體圖騰的層次和

亮度（見圖 6）。

當亮片布尚未面世時，若有燒花的絲絨布出現，由於絲絨布花邊原有金蔥

絨毛框邊，在舞臺上呈現亮麗效果，且與原本的亮片繡片效果有所區別，因而

被採用。為了節省成本，鑒於絨布價格較高，藝人們會避免剪太多碼數的絨布，

將其花剪下來，再轉貼於緞布的基底上，以突顯布花，創造出新的服飾款式（見

圖 5）。

隨著亮片布的推出，各種不同材質或花紋的亮片布形成一股外臺胡撇仔戲

服飾的潮流，未能跟上最新亮片布的使用，使得該戲班的演員似乎顯得過時。

亮片布的不斷創新推陳出新，對於外臺胡撇仔戲服飾產生了流行風潮的影響。

外臺胡撇仔戲服飾秉持著一項重要原則，即追求獨特與變化。這原則不僅

體現在材料的選用上，更體現在設計與製作的每一個細節。為求獨特性，藝人

與業者在開發新材料時，勇於嘗試各種特殊或最新推出的素材，不斷挑戰傳統

的極限。這種勇於嘗試的精神，促使了各種元素的引入，使得服飾不僅在視覺

上更具新穎感，也在藝術表現上呈現出更為豐富的可能性。

此外，追求新穎的原則也體現在材料的應用與組合上。充分發揮材料的獨



9392

第三十期 2024年 6月 國立臺灣戲曲學院92

特效果，與其亮麗且與眾不同的特性。對於材料的深入瞭解與靈活運用，使得

外臺胡撇仔戲服飾在風格上更顯奇特，吸引了觀眾的目光。因此，「特殊、新穎」

的材料開發成為外臺胡撇仔戲服飾的一大亮點。

（三）「層次堆疊」

在外臺胡撇仔戲服飾中，深受中國古裝和戲曲服飾的風格與技法影響，尤

其以滾邊技法為其主要特色。這種技法巧妙運用了不同顏色的滾邊斜條，以突

顯服飾的主色調，同時營造出框邊效果，使整體服飾層次豐富。在外臺胡撇仔

戲中，滾邊特性得到極致展現，其色彩搭配更加豐富多彩，甚至採用金蔥布料

作為滾條，這使得服飾在色彩和滾條的巧妙搭配下更加豐富絢麗，呈現出立體

感。（見圖 43）

致力於在服飾整體上追求多樣的層次搭配，除了注重配色的層次外，更強

圖 43：利用跳色配的方式，配置不

同的滾邊，在舞臺上凸顯服飾整體。

（林玲月提供）

圖 44：利用亮片布本身花紋，剪下做成

服是立體花，增加服飾立體層次與整體

感。（筆者拍攝）
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調服飾的立體建構，創造出獨特的服飾層次疊加效果。在挑選布料和材料方面，

會考慮得更為周到，例如：在選用亮片布時，不僅關注花紋圖案的美感，還考

慮其花紋是否可將其剪下、燙上硬襯、黏上鐵絲，製成立體花的形式。如此的

巧思使得服飾在細節處呈現出豐富的層次感，猶如一座微型建築，為整體造型

增添獨特特色（見圖 44）。

另一方面，可能選擇使用現成的繡片，並將花形製作成立體花的形狀，立

體花的設計考量同樣有助於服飾的層次疊加效果，呈現更為立體感的視覺效果

（見圖 45）。此外，因為時代科技與工業進步，多元飾品與鑽飾逐漸上飾，供

給服飾搭配，以裝飾服飾。此手法旨在為服飾營造出在舞臺上獨特的材質感，

進一步提升整體造型的立體度，使服飾層次更加豐富多元。（見圖 46）

致使在材料越趨豐富的時代裡，能讓服飾有所「層次堆疊」提升的材料，

是成為外臺胡撇仔戲服飾材料開發的關鍵目標之一。

圖 45：利用現成繡片花，製成立體

花，增加服飾立體層次感。

（筆者拍攝）

圖 46：利用不同的繡片與飾品裝飾，增

加服飾立體層次感。（筆者拍攝）
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（四）「符合角色人物需求」

因為胡撇仔戲的演出劇目涵蓋多元，

演員們在扮演特殊角色時，為了使服飾造型

更貼合角色，常常與劇場服裝設計理論中手

法相同。在特定劇目中，透過精心挑選的材

料和巧妙的設計，讓表演服飾成為演員與角

色間的完美橋樑，將觀眾帶入一個更加生動

而引人入勝的戲劇世界。

因此，服飾不僅能夠呈現出外在形象

的變化，更能夠深刻地表現角色內在的特

質。例如：需要扮演綠林好漢或山野長大的

獵人等角色，演員可能會選擇使用獸毛皮

草，巧妙地融入服飾中，以展現出像是以獸

皮製成的外觀。選材和設計的手法不僅能夠

突顯角色的身分特性，更能夠讓觀眾更容易

投入劇情之中。（見圖 47）

此外，在飾演妖怪或鳥類等特殊角色時，演員進一步挑選與角色特點相符

的材料。鳥類角色可能會追求羽毛，以展現出翅膀的輕盈感，對於其他動物角

色，演員可能會選擇使用毛料或毛條，透過這些材料的運用，使服飾造型更貼

合角色的特徵。這樣的細節設計不僅使整體外觀更為搭配，同時也突顯了角色

的獨特性。

穿著精心設計打造的服飾，演員能夠更加融入角色，在舞臺上呈現出更為

生動的演出。這不僅使觀眾更容易信服演員是角色的化身，也讓這表演服飾的

造型發揮了最大的說服力。因此，透過開發符合角色特性的布料或材料，能夠

透過服飾的細節表現，將角色栩栩如生地呈現在觀眾眼前，提升表演品質。使

圖 47：利用虎紋皮草，融入

服飾設計中，更顯山野獵人角

色特性。（王蘭花提供）
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之挑選「符合角色人物需求」布料或材料，也是成為外臺胡撇仔戲服飾材料開

發的關鍵目標之一。

在歌仔戲的演變過程中，見證了社會、經濟和科技的變革對這一傳統表演

藝術形式所帶來的深遠影響。隨著大眾娛樂媒體的崛起，歌仔戲在新興媒體的

衝擊下迅速調整，轉向外臺演出。變革不僅在藝術表現形式上帶來創新，也影

響了觀眾對歌仔戲的感知與體驗。

五、結　語

臺灣歌仔戲的表演文化展現了一種強烈的互動性和社會性，這不僅是表演

者與觀眾之間的互動，更是一個由社會大眾共同參與建立的文化現象。這種大

眾性的特點在歌仔戲的發展過程中得到了彰顯，特別是在胡撇仔戲的生成過程

中，大眾文化各個藝術領域的交流影響使其更加迎合大眾口味，滿足娛樂需求，

進而成為文化產品的生產目的。而歌仔戲的自由靈活性則使其能夠「即取即用」

各種元素，包括傳統戲曲和當今流行藝術形式，不僅迅速迎合大眾口味，還將

歌仔戲連結到民眾生活，反映流行文化和喜好，共同打造出一個深厚社會性的

大眾文化現象。

本文藉由討論使用的布料與材料的研究，從中發現是一種文化傳承，因為

藉由從各個年代時期的使用材料發現，有一種同一目標的追求，為了在舞台凸

顯自身演員地位，吸引觀眾目光，就猶如一種意識的傳承，致使在藝人之間有

個集體潛意識一般，往著同一目標性發展，而如此的意識，猶如文化的連接傳

承，以至於到現今外臺演出的藝人們，都會有這同一選材的目標，也是外臺歌

仔戲這小型社群的集體審美觀念的延續。

筆者認為歌仔戲的特殊戲迷文化，戲迷希冀自己心儀的演員在舞臺上亮麗

登場，使得替心儀的演員挑選亮麗新款的亮片布與訂製新款服飾，是成為戲迷
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與演員之間特殊的互動方式，也是一種聯繫情誼的方式。而因為外臺胡撇仔戲

服飾需要有亮眼的服飾，布商有引進與開發亮片布的商機，材料行引入不同的

水鑽飾品等，業者與演員或是設計師會相互討論，進而開創適合創作服飾的材

料，或是因新興媒體娛樂的興起，胡撇仔戲服飾連結模仿，增加服飾創作的款

式，開拓不同的審美眼界。如此的行為模式，成為胡撇仔戲服飾與社會之間的

相互流動。

《物質文化》提出「物質文化提供我們一個社會本身特殊形式的證據」35，

由物質文化的角度來說，布料與材料研究，提供了外臺胡撇仔戲服飾變革的重

要證據，就像古代紙張的發明改變了文字流傳方式一樣，歌仔戲的外臺演出轉

變也反映在舞臺、服裝、道具等物質層面的變化。這種變革不僅是技術與生活

方式的演進，更是文化發展中不可或缺的一環。特別是在服飾方面，外臺胡撇

仔戲服飾的變遷不僅受演出環境改變影響，還與材質的演進相互交織。

筆者認為使用的布料與材料確實承載了文化傳承的意義，而戲迷文化則推

動了服飾的變革和創新，使得服飾更貼近當代觀眾的需求和喜好。因此，胡撇

仔戲服飾的變遷既是文化傳承的結果，也受到市場需求和社會文化的影響。使

得能夠更全面地理解外臺胡撇仔戲服飾的演變和影響因素。

本文提出「使用的布料與材料是一種文化傳承」的觀點。它反映了一種集

體意識的傳承，形成了外臺演出藝人間的集體審美觀念的延續。這一觀點強調

了在胡撇仔戲服飾中存在著一種由歷史、文化和意識形態所繼承的連續性。特

殊的戲迷文化推動了外臺演出服飾的變革。戲迷渴望見到他們心儀的演員穿上

亮麗的新款服飾登場，這促使了服裝的更新和改進。同時，布商也因此開發了

更多的亮片布等材料，以滿足需求。這一現象表明了服飾演變的背後不僅僅是

文化傳承，還受到市場需求和商業利益的影響。

35.  Tim Dant，譯者：龔永慧：《物質文化》（臺北市：書林出版有限公司，2009年），頁 8。
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再者，筆者也認為隨著經濟的蓬勃發展和社會風氣的轉變，歌仔戲不僅在

表演風格上進行改革和創新，也在服飾文化上展現了變革的特質。由於可支配

收入的增長和對娛樂品質的要求提高，歌仔戲不斷吸收新的元素，並透過服飾

造型的創新迎合時代需求。同時，隨著物質文化的影響，服飾作為一種物質文

化也受到了電視媒體和多樣化的服飾材料引進的影響，進一步凸顯了物質如何

影響歌仔戲轉變的重要性。

從服飾材質的演進中，我們不僅看到了材質特性和使用方法的變遷，更觀

察到整個服飾在物質層面上的演變。這種歷史紀錄不僅記錄了服飾發展歷程，

同時也見證了物質文化對歌仔戲藝術的深遠影響。透過這樣的紀錄，我們更能

理解物質的改變如何影響了藝術的設計和觀眾的感受，呈現了一種深厚而豐富

的文化底蘊。

筆者認為藝人和服飾設計師們敏感於大眾流行趨勢，不斷創新材料，這促

使了專門開發外臺胡撇仔戲服飾布料的布商店家的出現。這種供應鏈的形成不

僅滿足了觀眾對服飾的視覺期望，同時也凸顯了歌仔戲如何與當代時尚和文化

趨勢相互融合，豐富了戲劇藝術的多元性。

臺灣歌仔戲的表演文化在互動性、社會性、自由靈活性和創新性等方面呈

現出豐富多樣的特點，並與社會環境的變遷緊密相連，不斷迎合大眾口味，保

持其在多元娛樂時代中的重要地位。由此看出，歌仔戲在臺灣的發展具有極大

的適應性和韌性。從其多元的文化吸收和商業劇場中的一席之地，到政治環境

的改變下的應變措施，歌仔戲展現了「即取即用」的特性。這種特性不僅是為

了增加商業收益，也是在不同環境變遷中生存下去的一種韌性表現。歌仔戲作

為一種文化實體，能夠不斷吸收、整合不同元素，形成自己獨特的特色。

在文化創新方面，歌仔戲的商業利益驅動推動了其不斷創新的過程，使觀

眾能夠感受到更新和獨特的表演體驗。演員和戲班老闆形成一個小型的社會群

體，共享共同的審美觀和做事觀念，這社會群體的文化特色參與了歌仔戲的發
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展，同時為戲劇提供了一個獨特的融合點。藝人們與服飾設計製作師用眼所看、

手所得的歌仔戲式創新。如此的創新方式不僅體現在服飾上，還在整體演出風

格和文化特質中有所體現，形成了歌仔戲獨有的魅力。
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影像敘事：越劇《紅樓夢》的銀幕重構

洪逸柔 **

 摘 要

上海越劇院的《紅樓夢》不僅是越劇的經典作品，1962年拍攝為藝術故事

片後，更成為中國戲曲電影的里程碑。越劇在一九四○年代改革以後，即借鑑

電影、話劇手法，逐漸向寫實化藝術風格靠攏，而《紅樓夢》電影導演岑範更

有意打破舞臺表演的框架，將越劇藝術的精華以電影鏡頭重新組織，成為「電

影化的敘事時空」。本文試從影像敘事的角度，觀察該劇如何將越劇表演素材

以電影媒介與拍攝技術重新組織、呈現：在劇本編修方面，電影充分運用鏡頭

剪輯便於換場的優勢，調換部分場次使情節之間的聯繫更為緊密，並增補過場

加強黛玉內心轉折的表現，但在演出時間的限縮下也使得配角形象遭到削弱；

表演重點方面，電影透過豐富的鏡頭語言，加強了流派唱腔與抒情特色的表現，

身段做表則趨於生活化，改以拍攝技巧取代原本透過表演程式凸顯的情節或情

感張力；場景建構方面，則由舞臺的三度空間轉換為銀幕景框的二度空間，在

舞臺布景的基礎上延展了榮國府與大觀園的空間結構，演員在其間的走位身段

也有相應變化，突出了導演不同的詮釋方式。實體布景與道具也被賦予了更多

精神層面或文化象徵的意義，使之得以對劇情或人物有更深刻的影響。整體而

言，岑範能運用電影媒介的優勢，為越劇《紅樓夢》電影創造出不同於舞臺演

出的價值，其藝術創造手法值得當代戲曲電影借鑒。

關鍵詞：越劇電影、紅樓夢、岑範、鏡頭語言、影像敘事

*  本文初稿原發表於 2018年中國文化大學國劇系主辦「2018影像‧印象－戲曲傳播回顧與發展」國際
學術研討會，蒙會議講評人與期刊匿名審查人指導後修正，謹此致謝。

** 國立臺灣藝術大學通識中心助理教授
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Image Narrative: the Arrangement of Yueju, Dream of the 
Red Chamber, on the Silver Screen

Hung , Yi-Jo*

  Abstract

Dream of the Red Chamber played in the Shanghai Yueju Yuan is not only a 

classic, but a milestone of Chinese opera film industry ever since it was shot as an art 

fearute film in 1962. After the revolution in 1940s, Yueju gradually became more re-

alistic in its art style by using methodology of movies and dramas. Dream of the Red 

Chamber directed by Cen Feng went further to try to break the boundary of stage per-

formance with the reorganization of the delicate scenes of Yueju in the film to achieve 

a cinematic way of narrative. This essay aims to observe how the performing materials 

of Yueju, Dream of the Red Chamber, were rearranged and represented with cinemat-

ic media and filming skills from the point of view of image narrative. Firstly, in script 

adaption, the film sufficiently made use of editing to change scenes. The order of plots 

was also changed to increase the relation between plots. Similarly, some transitions 

were added to emphasize the changes of Lin Daiyu’s situation and moods. However, 

the condensed performance weakened the images of supporting roles. Secondly, in the 

aspect of performance, with the unique camera language, the film enhanced the per-

formance of singing styles and lyrical features. The traditional postures became ordi-

nary behaviors in lives while the performing pattern emphasizing plots and emotional 

tension were replaced with shooting techniques. Thirdly, in the aspect of constructing 

scenes, the third-dimensional stage was turned into two-dimensional space framed in 

the silver screen. Sets based on the original stages were extended to display the spatial 

structure of Rongguo Mansion and Daguanyuan, which made actors adapting their 

blockings and performing postures, featuring the various ways of interpretation from 
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* Assistant Professor, General Studies Center, National Taiwan University of Arts

the director. In addition, concrete sets and properties were given more psychological 

meanings and cultural symbolization, which strengthened the influence to both plots 

and characters in the film. To conclude, for Yueju, Dream of the Red Chamber, Cen 

Feng took the advantage of cinematic media to create value different from stage per-

formance, and its means of art expression is worthy of reference for the contemporary 

Chinese opera film industry.

Keyword： Yueju film, Dream of the Red Chamber, Cen Feng, camera language, Im-

age Narrative
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一、前言

中國戲曲電影發端於 1905年的京劇電影《定軍山》，經歷了漫長的探索，

終於在 1956-1963年間迎來了戲曲電影百花齊放的繁榮階段。1該階段中開始有

意識地運用電影拍攝手法對舞臺藝術重新創作，為此導演徐蘇靈提出了「戲曲

藝術片」的概念，以區別於「舞臺藝術紀錄片」，主張在劇本上，應使情節、

主題與戲劇氣氛在銀幕上更充分的體現和突出；布景裝置與視角要打破舞臺表

演的框架，並大膽運用電影的表現手法，使之與戲曲的藝術特點相適應。以此

突破純粹記錄式的拍攝手法，使戲曲電影成為獨立而完整的藝術形式。2

一九四○年代經過改革的「新越劇」借鑒了話劇與電影的養分，將傳統

戲曲虛擬、象徵的寫意性美學，與上下場的舞臺調度模式，改為寫實布景與分

幕分場的敘事結構；場景、服裝、表演與人物刻劃都更趨向於現實生活的再

現，並吸收了話劇、電影常用的序幕、尾聲、倒敘、夢境、幻景等表現手法，3 

轉型為「半程式化的新型戲曲」4。

相較於京劇、崑劇等寫意性、程式性較高的劇種，越劇生活化的表

演風格實更具有拍攝戲曲藝術片的優勢，能提供電影導演更大的發揮空

間。自 1953年越劇《梁山伯與祝英臺》拍攝為電影，許多著名的越劇舞

臺作品也陸續被搬上大銀幕。其中上海越劇院的《紅樓夢》的影響最大。 
5該劇創製於 1958年，由徐進編劇、鐘泯導演，顧振遐、高鳴作曲，上海越

1.  高小健：《中國戲曲電影史》（北京：文化藝術出版社，2005年），頁 15-19。
2.  徐蘇靈：〈試談戲曲藝術片的一些問題〉，張駿祥、桑弧等：《論戲曲電影》（北京：中國戲曲出版社，

1958年），頁 24-34。
3.  高義龍：〈「新越劇」異軍突起〉，《越劇史話》（上海：上海文藝出版社，1991年），頁 130-

132。
4.  龔和德：〈《紅樓夢》與越劇建設〉，《龔和德戲曲文集》（臺北：國家出版社，2015年），頁

565。
5.  如龔和德指出：「如果把越劇一百年分作前後兩個五十年，⋯⋯後五十年的『第一代表作』選哪齣
戲呢？可以肯定，非《紅樓夢》莫屬。演出頻率之高，社會影響之大，對越劇藝術品味的提升，對
表演後續力量的引領，能有哪齣戲可以超過《紅樓夢》？」，見龔和德：〈《紅樓夢》與越劇建設〉，
頁 561。
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劇院王文娟、徐玉蘭主演，隔年並作為國慶十周年獻禮劇目進京演出，並

於 1962由岑範導演，上海電影製片廠拍攝成上下兩集的彩色戲曲藝術片。 
6該片攝成後，在香港連映卅八天四百餘場，觀眾近四十萬人，一個月內香港文

藝界人士撰寫的評論文章便達到百餘篇，足見演出熱潮。7上海則因適逢文革未

能上映，但 1978年重新播映，便創下二億人民幣票房，唱片發行數逾三百多萬

張，成為中國戲曲電影中的里程碑。8該劇不但體現並保存了徐、王流派的唱腔

藝術，使今天的觀眾仍能一窺流派宗師的表演風采；所掀起的熱潮更帶動了其

他劇種《紅樓夢》電影的創作，在劇本與拍攝手法上對越劇都有所承襲。9甚至

是上海越劇院本身，除了舞臺演出的影像紀錄之外，也將電影劇本一再翻拍，

而出現了 2003年的「新版」10、2007年的「經典版」11與「交響版」12三個版本

的越劇《紅樓夢》電影。無論在越劇史或戲曲電影史中，該劇都堪稱是具有劃

時代意義的經典作品。

歷來對於徐進《紅樓夢》的討論，較多著墨於劇本、唱腔流派與舞臺表演

的藝術成就。13然岑範在受訪時即表示：

6.  蔣中崎編著：《越劇文化史》（杭州：浙江大學出版社，2015年），頁 409。
7.  高小健：《中國戲曲電影史》，頁 148-149。
8.  胡凌虹：〈天上「再掉」林妹妹—紀念經典版越劇《紅樓夢》五十年〉，《上海采風》2008年第 7期，
頁 73。

9.  王安祈：〈淒美蒼涼與清峻冷硬—越劇與黃梅戲《紅樓夢》〉，《當代戲曲》（臺北：三民書局，
2002年），頁 204。

10.  徐進編劇，胡雪揚導演：《「新版」紅樓夢》，上海越劇院錢惠麗、單仰萍主演。舞臺版首演於
1999年，2003年由泰國正大集團、上海文廣集團共同製作。該劇劇本重新編修，刪去「黛玉進府」
與「識金鎖」二場，加入「元妃省親」的開頭與「太虛幻境」的尾聲，音樂也經重新處理，但仍由
徐、王流派的演員擔任主演。

11.  徐進編劇，韋翔東導演：「經典版」《紅樓夢》，上海越劇院鄭國鳳、王志萍主演，2007年中央電
視臺攝製。該劇劇本與流派皆承徐玉蘭、王文娟《紅樓夢》電影，並恢復 1962年電影因受時間限
制刪去的曲白。

12.  徐進編劇，韋翔東導演：「交響版」《紅樓夢》，上海越劇院趙志剛、方亞芬主演，2007年中央
電視台攝製。該劇劇本同「新版」以「元妃省親」與「太虛幻境」開頭與收尾，音樂採用交響越隊，
唱腔則改以尹派與袁派為主。

13.  徐進《紅樓夢》越劇的相關研究，如王安祈：〈藝術．商業．政治．紀錄—論「戲曲電影」及其
對黃梅調電影的影響〉，《民俗曲藝》190期 (2015年 12月 )，頁 1-66；陳芳：〈誤讀《紅樓》：
徐進的抒情密碼〉，上海戲劇學院戲劇學研究中心編：《戲劇學》第四輯 (2016年 12月 )，頁 363-
377；龔和德：〈《紅樓夢》與越劇建設〉，《龔和德戲曲文集》，頁 560-572；傅謹：〈越劇《紅樓夢》
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當初讓我拍戲曲片，我不是很喜歡的，覺得把傳統節目照樣兒搬上銀幕，

沒意思，總覺得應該有創新和建樹。所以將越劇《紅樓夢》搬上銀幕，

我打破了以往戲曲片的做法，而採用接近故事片的拍攝手法，徹底突破

戲曲舞臺演出的形式結構，在一個完全電影化的敘事時空中，為越劇構

建了一個廣闊自由的表演空間。14

岑範自四○年代投身電影界，曾執導過多部戲曲電影。早期執導的京劇電

影多屬舞臺藝術紀錄片的形式，但在《紅樓夢》中，其有意打破舞臺表演的框

架，將越劇藝術的精華以電影鏡頭重新組織，成為「電影化的敘事時空」。因

此 1962年的《紅樓夢》電影絕不只是再現越劇舞臺表演的媒介，透過影像的敘

事節奏與取景視角，也呈現了導演對於劇作的觀點與詮釋。則越劇表演素材如

何在銀幕上被重構與呈現？其間有什麼樣的藝術創發與價值？電影敘事與舞臺

演出錄像的藝術表現手法有何不同？演員的表演又如何因應影視的媒介產生變

化？

本文即試以此劇為研究對象，從經典劇目舞臺表演錄像與電影銀幕重構的

對比，具體探析影像敘事下戲曲藝術的因襲與變革，以及兩者之間藝術價值的

差異。論及電影以 1962年岑範導演的《紅樓夢》15為主；舞臺表演方面，由於

徐玉蘭、王文娟該劇的演出影像今已不存，故以徐派、王派傳人，上海越劇團

的文本生成〉，《紅樓夢學刊》2010年第3輯，頁1-14；趙藝青：〈《紅樓夢》—從小說到戲曲〉，《湖
北函授大學學報》第 23卷第 1期 ( 2010年 )，頁 144-145；李根亮：〈試論《紅樓夢》的戲劇改編
與傳播問題〉，《社會科學論壇》2006年第 7期，頁 135-139；廖夏璇：〈從小說到戲曲：對越劇
《紅樓夢》跨文本改編路徑的考察〉，《浙江藝術職業學院學報》，第 19卷第 4期 (2021年 )，頁
22-26；石璐潔：〈越劇《紅樓夢》改編芻議〉，《紅樓夢學刊》，2024年第 1輯，頁 38-55；陶今：
《《紅樓夢》的影視改編》(上海：上海師範大學人文與傳播學院碩士學位論文，2009年 )；佟靜：《《紅
樓夢》越劇改編研究》(北京：中國藝術研究院博士學位論文，2014年 )；王璐璐：《1962年版越
劇電影《紅樓夢》的節奏處理問題》(北京：中國戲曲學院碩士學位論文，2014年 )等。

14.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，《上海采風》(2010年2月 )，
頁 32。

15.  徐進編劇，岑範導演：越劇《紅樓夢》，上海越劇院徐玉蘭、王文娟主演。舞臺版於 1958年首演，
電影於 1962年海燕電影製片廠與香港金聲影業公司共同製作，影音資料見江蘇省文化音像出版社
出版，2005年 )。下文引自電影中之曲白俱出於此，不另加注說明。
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錢惠麗、單仰萍1999年的舞臺藝術片 16為參照。該劇雖是當代舞臺演出的樣貌，

導演與舞美或為當代的創發，然猶可從唱做之中看出表演上一脈相承的痕跡，

亦可由此比較電影媒介與舞臺演出的不同。以下試從「劇本內容的編修」、「鏡

頭語言的運用」與「寫實場景的建構」三個面向，探究《紅樓夢》越劇電影在

影像敘事上的嘗試與開拓，並由此略窺越劇電影《紅樓夢》有別於舞臺作品的

藝術價值。至於「新版」、「經典版」與「交響版」之間的繼承與創發，本文

限於篇幅未能開展，容後再敘。

二、從舞臺到銀幕的劇本編修

徐進編寫的越劇《紅樓夢》劇本，以寶玉和黛玉的愛情悲劇作為中心線索；

在戲曲改革的政治思潮下，作劇主旨乃在於「把愛情悲劇和反封建精神揉和在

一起」，對人物的塑造也多著墨於「歌頌他們的叛逆性格，揭露封建勢力對新

生一代的束縛和摧殘」17，因此選取的情節多呈現了賈府人事對於寶黛戀情的

衝突與打壓，從中展現了這段愛情由滋長到摧折的完整過程。儘管具有較濃厚

的政治意識，然其作為當代首度將《紅樓夢》寶黛戀愛完整呈現於舞臺的戲劇

作品，仍因主題集中、剪裁得宜、語言優美且人物塑造成功而獲得佳評，也使

該劇獲得電影界的關注。181962年由海燕電影製片廠和香港金聲影業公司將該

劇攝製成戲曲藝術片，劇本架構雖大抵遵照徐進原作，但因應影視媒介的需求

與演出時間的限縮，劇本亦經一番編修。具體可就場次調整、情節增補與精簡

16.  徐進編劇，胡雪揚導演：越劇舞臺藝術片「新版」《紅樓夢》，上海越劇院錢惠麗、單仰萍主演，
泰國正大集團、上海越劇院、上海文廣新聞傳媒集團聯合攝製，中國唱片上海公司出版發行，2003
年，DVD。該劇雖稱「新版」，但 DVD內容猶以「黛玉進府」開場，疑是包裝錯誤。該劇較 1962
年電影更接近徐進的原本，也可代表目前舞臺演出「舊版」《紅樓夢》的藝術樣貌。下文引自舞臺
演出之曲白俱出於此，不另加注說明。

17.  徐進：〈越劇《紅樓夢》重印後記〉，《越劇《紅樓夢》劇本》（上海：上海文藝出版社，1979年），
頁 158。

18.  王安祈指出：「《紅樓夢》小說出版後，產生了許多部戲曲劇本，⋯⋯但以寶黛釵關係為主軸，呈
現『全本』紅樓架勢的，徐進的越劇是第一本。⋯⋯是這條由徐進越劇本拈出的線索軸線，卻廣為
後來的全本紅樓戲曲或電影所採 用，影響非常重大」，見王安祈：〈藝術．商業．政治．紀錄—
論「戲曲電影」及其對黃梅調電影的影響〉，頁 41-42。
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曲白三方面說明：

（一）調換場次以加強情節之間的聯繫

徐進原劇本提取原著中與寶黛愛情有關的情節，串連為〈黛玉進府〉、〈識

金鎖〉、〈讀《西廂》〉、〈不肖種種〉、〈笞寶玉〉、〈閉門羹〉、〈葬花、

試玉〉、〈王熙鳳獻策〉、〈傻丫頭洩密〉、〈黛玉焚稿〉、〈金玉良緣〉與〈哭靈、

出走〉共十二場戲。191962年電影在主題思想與情節架構上並無太大的更動，

但在舞臺的表演中，為使排場轉換不過於零碎，多將場景相同的戲集中在一場，

每場之中至多一二核心事件，其餘細節則以暗場帶出。而電影具有鏡頭易於剪

輯切換的優勢，便運用蒙太奇的手法，將部分排場分割與調換順序，並增加幾

個過場，使敘事更顯完整流暢，也更清楚地交代了賈府人物關係與角色性格。

以第一場到第五場為例，在舞臺演出中，黛玉第一場進府後，第二場緊接

著是寶釵與寶玉把玩金鎖，表示寶釵已然進府，並同寶玉前來探望黛玉；隨後

寶玉送走寶釵，始終未現身的黛玉此時由另一端上場，與返回場上的寶玉在床

榻前親暱地對話；第三場寶玉與黛玉在大觀園中共讀《西廂》；第四場寶玉初

在房中百無聊賴地讀書、與丫鬟們廝混。接著寶釵來訪寶玉，與襲人數落寶玉

結交戲子之事；第五場賈政在廳中教訓寶玉，這時親王府長府官來訪，寶玉助

琪官逃走之事曝光，遭賈政鞭笞教訓。

由上述說明可以看出，舞臺版前五場敷演了寶玉與黛玉在賈府的生活種種

以及與周遭人物的關係，但每個排場間各自獨立，缺乏敘事上的聯繫。至電影

中則作了如下改動：首先將寶玉與黛玉的榻邊對話提至寶釵進府之前，表現黛

玉來到賈府後，兩小無猜親密的互動。而在該場之末，增添丫鬟來報寶釵進府，

寶玉與黛玉興奮地相偕去見寶姐姐，聯繫下一場「寶釵進府」。其次新增了寶

釵進府與眾人見禮的過場，後才銜接原本第二場寶玉與寶釵的「識金鎖」，一

19.  徐進：《越劇《紅樓夢》劇本》（上海：上海文藝出版社，1979年）。
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方面較正式地介紹了寶釵的出場，另一方面也更明確地交代了寶釵與賈府的關

係。隨後又增加了黛玉來訪，三人對奕的情節，暗示了黛、釵之間看似融洽，

實則略帶競爭意味的關係。而在對奕之時，另增添小廝來尋寶玉，說是賈政叫

喚，寶玉戰戰兢兢離去後，跳接原本第五場開頭賈政對寶玉訓話的唱段，並藉

賈政之口道出元妃令眾人搬進大觀園的旨意，為其後園中開展的情節埋下伏筆。

接著將原本第四場中寶玉讀書的情節移至賈政訓話之後，凸出了苦讀是基於父

親所施加的壓力。對襲人苦勸感到厭煩的寶玉被院中丫鬟的嬉笑所吸引，一路

來到大觀園，遇上培茗「獻寶」，才接上了原本第三場與黛玉共讀《西廂》的

情節。在賈政訓斥與襲人勸進對比下，黛玉的心靈相知顯得更難能可貴。而在

讀《西廂》之後，電影又新增了一場寶玉送別琪官的劇情，將此一原本作為暗

場處理的重要事件化為明場，則其後再銜接襲人見汗巾、聯合寶釵勸說寶玉，

以及賈政怒笞寶玉的情節，便更加順理成章。

以此觀之，電影中對場次的調整與增補，加強了每個事件之間的因果

關係，在情節的承先啟後、環環相扣下，一步步堆疊醞釀成最後的衝突。

「寶釵進府」、「三人對奕」、「賈政訓話」與「襲人勸進」等短場若單獨

出現在舞臺上，不但缺乏戲劇的張力，使表演流於平淡，更會致使場景轉換

過於頻繁而瑣碎。徐進在創作劇本時，便曾因此為寶釵的出場煞費苦心。 
20但當這些短場成為電影鏡頭，角色的神情態度取代戲劇行動成為表現重點，

則不但能夠作為迅速切換的敘事環節補強故事的完整性，使情節進行更為縝密

而緊湊；更能透過畫面與特寫帶出人物關係的隱喻，充分發揮電影媒介的優勢。

（二）增補情節表現黛玉內心轉折

在原劇本中，敘事視角較集中在寶玉與家族之間的衝突。從第一場寶玉摔

20.  徐進：「也設計過專門寫一場寶釵進府，這一專場，電影容易解決，舞臺上則有場子零碎更兼無戲
之琪」，趙藝青：〈從小說到戲曲—談越劇《紅樓夢》的改編〉，原載《人民日報》1962年 7
月 15日，資料來源 http://www.guangyuxiqu.com/thread-3226-1-1.html。
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玉被王夫人警告「當心你爹知道」，其後被迫讀書、遭賈政鞭笞、被瞞著娶了

寶釵，到最後棄玉出走，濃墨重彩地鋪陳了寶玉與家族傳統勢力的對抗。相較

之下，黛玉出場時猶受盡賈府上下的呵護，其後則多是伴著寶玉或喜或悲；儘

管〈閉門羹〉一場曾因誤會備感委屈，然再上場時便唱出「葬花詞」中悲淒哀

婉的身世飄零之感，也難免有些舖墊不足。而電影則運用了影像敘事的技巧，

增補了幾個鏡頭解決這個問題：

在「寶釵進府」一場中，紫鵑請黛玉先回房吃藥。黛玉獨自回房途中，聞

下人議論：「寶姑娘家裡，是有田有地有產業的名門大族，舅舅在京裡作大官，

你看可不像林姑娘那樣⋯⋯。聽說寶姑娘還有什麼金鎖，也像寶二爺那塊玉一

樣，是件稀罕的東西呢！」，凸出了黛玉身世與寶釵的落差，勾起黛玉的自卑

感，也使「金玉良緣」從此成為黛玉心裡的疙瘩。〈閉門羹〉一場，黛玉探望

寶玉卻被拒之門外，也用了同樣的手法，讓黛玉聽見一旁的嬤嬤教訓丫鬟：「自

己是個賣身投靠的丫頭，哼！老實說住在這園子裡，要是沒有一套借刀殺人、

過河拔橋的本領，就休想站得住腳跟！老天總有一天開眼，把你們這些人一個

個趕出園去才乾淨呢！」對寶玉信任的破滅，使黛玉對這番話不自覺投射了自

身的處境，而萌生「這裡住不得了」的驚懼。在電影中，這兩場皆用了黛玉的

主觀鏡頭，窺視下人們肆無忌憚的言語，再移攝或拉近特寫黛玉不自在的表情

與倉皇離去的身影，使鏡頭與黛玉的心理產生連結。在攝影機的調度下，大觀

園裡的眾生相，全成了對黛玉緊緊相逼的「風刀霜劍」，細膩地呈現了黛玉內

心孤立絕望的感受。

此外在原劇本中，黛玉對於寶玉情意的表現也是比較含蓄的。除了溢於言

表的關心之外，只有在面對寶玉熱烈表白時，兩次點到為止的回應：一次是在

〈讀《西廂》〉時脫口而出「我為的是我的心！」；另一次則是〈葬花〉面對

寶玉訴衷情時說：「還有什麼可說的？你的話，我都明白了」接著便是劇末對

寶玉負心滿懷怨憤的〈黛玉焚稿〉了。在此之間，黛玉對於兩人情愫暗生的真

實想法與內心轉折都表現得比較間接、隱晦。
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為此電影在寶玉遭笞後，增加了三段情節：一是黛玉來探寶玉，聞老夫人

將至匆匆離去，寶玉命晴雯送手帕給黛玉；二是黛玉心有所感、在手帕上寫詩；

三是黛玉撫琴，寶玉來探，贈送墜子給黛玉。前兩段情節自原著小說中提煉而

來，電影中對白極少，多用近景拍出角色內心情感的變化。如寶玉命晴雯送帕

後，先是直直望著晴雯的離去，想像著林妹妹收到手帕的心情，然後靦腆地笑

了。隨即又思及黛玉匆匆離去的原因，神情忽地凝重了起來。又如黛玉收到手

帕，提筆寫詩，除了以幕後伴唱吟出詩作內容，更以近景或特寫捕捉黛玉下筆

時的每一蹙眉、一抬眼，帶出其百轉千迴的心事。這一切極其細微的表情變化，

是舞臺上的演出難以呈現的。而在黛玉寫詩之後，電影為其增加了一段唱詞，

使黛玉表達出對這段感情的癡迷與惶惑：「我與他若是今生沒奇緣，為什麼合

一個心肝合一副腸？若是今生有奇緣，為什麼隔一座高山隔一堵牆？」贈帕之

舉已足證兩心相知，但在黛玉擁帕沉思的鏡頭淡出後，接上了瀟湘館外風吹竹

影的夜景，似又暗示了賈府人事的諸多變數，為寶黛戀情帶來陰影。然緊接在

該場之後，則一改場景為明亮的白日院落，黛玉撫琴時臉上掛著愉悅的笑容，

指間流瀉輕快的琴音，寶玉則入神地聽著。一曲終了，寶玉送上玉墜，黛玉嬌

羞地收下，兩人相偕而去。整段情節幾無曲白，且不見於原著或原劇作，置於

此處或許是象徵著兩人終於認定了彼此的知音關係。從贈帕到撫琴，電影增補

的情節也為黛玉在感情中從糾結到接受的心路歷程，作了更細膩的描繪。

（三）曲白精簡下配角形象的削弱

越劇《紅樓夢》的舞臺演出將近三個小時，拍成電影片長僅 159分鐘。為

符合電影觀眾的觀賞習慣，時間限縮下電影內容勢必得有所調整。因此除了前

述增補的情節之外，各場的曲白幾乎都被大量刪減。取捨的原則大抵是敘事先

於抒情、主角先於配角。保留能夠推進寶黛戀情發展主線的曲白，抒情的唱段

或能夠刻劃週邊人物形象的對白則常被刪去或簡化。以〈葬花〉一場為例，開

場眾人偕賈母遊春的唱段，便刪去了寶釵與鳳姐唱的頭兩句；其後黛玉葬花，

也刪了前半段敘景抒情的唱詞，僅保留了最能凸顯黛玉飄零之感的「葬花詞」，



115114

第三十期 2024 年  6月 國立臺灣戲曲學院114

並將黛玉向寶玉投訴怡紅院前遭受冷落的整段唱詞刪去，只以「那天我到怡紅

院去，為什麼不叫丫頭開門呢」一句對白帶過。連寶玉的經典唱段「想當初妹

妹從江南初來到」也刪了兩句，最後甚至不上襲人一角，連帶將〈王熙鳳獻策〉

中襲人揭發寶黛私情的唱段都改成了鴛鴦同情黛玉的唱詞。由此可以看出電影

與舞臺表演在藝術追求上的差異：舞臺藝術是透過唱段、念白展現演員唱念做

表的功底，藉由演員的表演來感動觀眾；電影藝術則更傾向完善交代故事的每

個環節，追求敘事節奏的緊湊流暢。

在這樣的取捨原則之下，作為主角的寶、黛形象仍能被較完整的呈現，

但其餘配角的曲白則往往被視為情節的旁支刪減，削弱了這些人物的存在意

義，使之略失烘托或反襯主角的功能。如〈黛玉進府〉一場，王熙鳳初見黛

玉，刪去了故作傷感的幾句唱詞，與為黛玉裁衣裳、備屋舍的大段對白，只

表現出其精明幹練的形象，而少了幾分長袖善舞的姿態。〈不肖種種〉一

場，刪去晴雯讓寶玉畫眉時要求「不要像林姑娘」，以及跟襲人鬥嘴的大段

曲白，只保留了勸解讀書的情節，連襲人發現琪官汗巾後三人關於戲子的討

論也被刪減大半，多少減損了兩個丫鬟的價值差異，與寶玉的互動情形也相

對失色。而電影中角色平面化最明顯的人物是寶釵，在〈識金鎖〉一場，原

由鶯兒點破寶釵金鎖片上的兩句話與寶玉的是一對，寶釵連忙推說「沒有什

麼字」。後寶玉盛讚其薰香，寶釵則說：「好端端的衣裳為什麼要薰呢？」 
21；電影中刪去了鶯兒一角與關於薰香的對話，僅讓寶玉與寶釵交換玉片、金鎖

欣賞。不但未能表現出寶釵內斂而低調的性格特色，也使寶釵對於「金玉良緣」

的態度不明。〈閉門羹〉一場，又把原本寶釵來探望挨打後的寶玉，在病榻前

勸慰襲人之語，改成對寶玉的當面規勸，並刪去寶釵私下贈送戒指給襲人的對

白，使其體貼圓融的性格面向無從發揮，寶釵遂被簡化為一個樣板式的符號，

場次雖多但形象十分薄弱。

21.  在錢惠麗、單仰萍主演的舞臺藝術片中，鶯兒一角亦被刪去，本段對白見徐進：《越劇《紅樓夢》
劇本》，頁 12。
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徐進在創作劇本時，原就偏重寶黛戀愛的描寫，圍繞著愛情事件，也「適

當地擴大一些生活描寫面」22。這些配角人物的戲分，帶出了賈府的環境，也

形塑了寶、黛愛情在家族之中的處境。一旦這些角色的形象趨於單薄，便使得

焦點更加集中在寶、黛的小情小愛中，多少限縮了整部作品的格局。

綜上所述，可以看出越劇電影《紅樓夢》雖大抵依循徐進劇本的場次，但

基於影視媒介的特色，減弱了演員唱做的發揮空間，打破以「場」為單位的敘

事結構，使情節的銜接更為合理而流暢，講究事件進行與情感衝突的完整性。

同時透過情節與鏡頭的增補，加強主角內心的刻畫，特別是使黛玉的處境與情

感更細緻的展現在觀眾面前。但因應演出時間的限縮，為顧全以寶、黛為主軸

的敘事中心，遂大量刪減了配角人物的曲白，致使賈府人物群象趨於單薄，家

族興亡與世態人情的面向無法呈現，敘事焦點更集中在寶黛戀情之上，難免限

縮了該劇的格局。

三、以鏡頭語言呈現表演重點

前已述及，越劇自一九四○年代改革以來，確立了導演制，使越劇

表演向寫實性的電影、話劇靠攏。然其【四工調】、【尺調】、【弦下

調】等傳統曲調、各流派的唱腔藝術、借鑑自京劇、崑劇與紹劇的表演程

式，以及女子越劇柔媚細膩的表演風格等，都仍是越劇最重要的劇種特

色。以《紅樓夢》而言，劇本所建構出的寶黛情史固然是該劇成功的重要

原因，徐玉蘭、王文娟的唱腔表現與人物塑造更奠定了經典的藝術形象，

加之舞臺導演鍾泯在敘事節奏與情感張力上的傑出表現，使該劇自上海首

演以來便廣受歡迎。23然在劇場中，一切表演全開展在觀眾眼前，觀眾在

22.  徐進：〈越劇《紅樓夢》重印後記〉，頁 158。
23.  據劇團統計，該劇首演一個多月，就演出54場，觀眾總人數達到 86343 人。見傅謹：〈越劇《紅樓夢》
的文本生成〉，頁 2。
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演員功底與魅力的吸引下，自行決定欣賞重點；而在電影中，則由導演

透過鏡頭選擇特定的敘事視角與表演焦點。鏡頭畫面大小的改變，以及

鏡頭長度的變化，可以加強故事性，也可以帶來節奏和戲劇張力的變化。 
24則當越劇《紅樓夢》被搬上大銀幕，導演如何運用拍攝手法將既有的唱念做

打呈現在觀眾眼前？是否能保有其原汁原味的藝術精髓？又反映了怎麼樣的藝

術價值與導演觀點？以下便就電影如何運用鏡頭語言，將舞臺上的抒情唱段與

身段程式加以轉化展開具體探討，並觀察鏡頭中的背景、構圖與色彩運用對該

劇表演藝術或精神內涵上的象徵意義。

（一）以畫面渲染音樂唱詞的抒情性

在越劇《紅樓夢》中，流派唱腔是一大看點。在作曲者顧振遐的精心設計

下，高亢挺拔、激越昂揚的徐派小生唱腔，25與纏綿委婉、韻味醇厚的王派旦

行唱腔，26適足以發揮所長，以細膩的聲情變化，飽滿地詮釋寶玉與黛玉內心

的情緒。因此在這些抒情唱段的演出中，觀眾往往專注在唱腔與聲情的欣賞上，

導演無須安排過多的身段或戲劇動作，全憑演員強大的感染力抓住觀眾目光。

而在影視媒介中，一個鏡頭在銀幕上的持續時間只能延長到重點傳達出去

為止，並不允許將畫面靜止在演員身上憑其發揮，否則觀眾的注意力必將逐漸

渙散；但鏡頭運動也不能喧賓奪主，模糊抒情唱段的表現重點。電影《紅樓夢》

中保留了多數經典唱段，導演卻能適切地運用鏡頭語言，使影像的敘事節奏巧

妙與音樂節奏相疊合，不但不會干擾觀眾對唱腔的欣賞，反能透過畫面剪輯、

拍攝角度與運鏡手法，加強音樂與唱詞的情感張力。其具體的處理方式有如下

24.  Peter Ward著，廖澺蒼譯：《影視攝影與構圖》（臺北：五南出版社，2005年），頁 11。
25.  周大風指出，徐派唱腔以高亢、激昂、豪爽、瀟灑為特點，旋律上較為高亢跌宕，表現較強烈的情
緒對比，並在落調與潤腔的唱法上獨樹一格。見周大風：《越劇音樂概論》（北京：人民音樂出版
社，1995年），頁 359-373。　

26.  周來達指出，王派唱腔的特色是委婉自如、韻味醇厚，常以小腔聯繫上下兩句唱腔，並在下句末
字運用獨具特色的長拖腔，見周來達：《中國越劇音樂研究》（臺北：洪葉文化，1998年），頁
411。
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幾點：

一是運鏡與畫面剪輯能配合音樂與唱腔節奏進行。以〈黛玉焚稿〉【弦下

腔】27為例，一到六句是低沉哀怨的【尺調式弦下腔】，在慢板中隨著唱詞 28，

以閃回手法緩緩帶入大觀園、瀟湘館、海棠花、酒壺令籤與書櫥書案等空景，

將觀眾帶入黛玉的回憶流淌中；接著四句【正調式弦下腔】，從不同角度拍黛

玉的如泣如訴，每次鏡頭的切換必在一句唱腔完結之際；自「把斷腸文章付火

焚」以下轉入流水板，節奏愈催愈快，跳接的近景堆疊出黛玉愈加鬱結的情緒。

至「詩帕未變人心變」時黛玉悲憤至極，在「變」字的低音長腔中鏡頭忽而推遠，

全景拍攝黛玉在紫鵑攙扶下喘息，流露出絕望之感；隨後黛玉望著詩帕又負氣

地愈唱愈激動，至「萬般恩情從此絕」的「絕」字則是個高音長腔，鏡頭再度

拉近，突出其憤恨決絕，終將詩帕投入火盆。可以看出在不同板式的唱腔中，

導演運用了不同的運鏡方式，配合著音樂節奏進行畫面的剪輯，而在人物情緒

最激憤的長腔中，則透過攝影機的推／拉來強調情感的高潮，同時也凸顯了王

派富有特色的長拖腔。

二是隨著唱詞中抒情對象的轉換或情感的轉折，跳接不同的拍攝角度。

以〈寶玉哭靈〉的【弦下腔】29為例，舞臺演出中，由於觀眾的位置固定，寶

玉只能圍繞著黛玉的靈堂，面向觀眾演唱；而在電影中，鏡頭即代表觀眾，

演員可以從任何方向入鏡，行動相對自由，每個鏡頭也都有其所要表達的獨

特觀點。許多時候，鏡頭角度所代表的看法，往往比被攝物本身更重要。 

27.  即〈黛玉焚稿〉一場中「我一生與詩書作了閨中伴」至「一彎冷月葬詩魂」唱段，見徐進編劇，岑
範導演：越劇《紅樓夢》，上海越劇院徐玉蘭、王文娟主演。樂譜與調式、調腔說明參見周來達：
《中國越劇音樂研究》，頁 414-417。

28.  該段【弦下腔】一至六句為「我一生與詩書作了閨中伴，與筆墨結成骨肉親。曾記得菊花賦詩奪魁
首，海棠起社鬥清新。怡紅院中行新令，瀟湘館內論舊文。」徐進：越劇《紅樓夢》劇本，上海越
劇院徐玉蘭、王文娟主演。

29.  即〈哭靈、出走〉一場中「金玉良緣將我騙」至「它果然逼你喪九泉」唱段徐進：越劇《紅樓夢》
劇本，上海越劇院徐玉蘭、王文娟主演。樂譜與調式、調腔說明參見顧振遐：《徐玉蘭唱腔集成》
（上海：上海文藝出版社，1992年），頁 367-376。
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30如在寶玉唱「金玉良緣將我騙，害妹妹魂歸離恨天」時鏡頭自靈堂方向正拍

寶玉跪在靈前哭訴（圖一），強調的是寶玉乍聞噩耗的悲慟與懊悔；唱至「空

留下素燭白帷伴靈前」時則反拍寶玉背影，使素燭白帷入鏡呼應唱詞（圖二）；

「如今是千呼萬喚喚不歸」以下四句寶玉捧著牌位背向靈堂走出，鏡頭後移正

拍寶玉的一步一哭，像是四面在召喚黛玉芳魂（圖三）；唱至「盼到洞房花燭

夜」時寶玉思及洞房之中的掉包計，眼神轉向窗外，語氣中帶幾分對賈母等人

的控訴，鏡頭則改由窗外角度向內拍；唱至最後的散板，寶玉則來到窗前，鏡

頭改以窗為背景全景拍攝（圖四），一方面以畫面與身段呼應唱詞中的「落花

滿地傷春老，冷雨敲窗不成眠」，一方面也藉人物比例的明顯縮小，凸顯出對

環境支配命運的無可奈何。「你怕那人世上風刀和霜劍」以下四句，寶玉憑窗

向外訴說，鏡頭則由窗外近拍寶玉正面（圖五），帶出他面對外在「風刀霜劍」

的怨忿眼神，最後唱「到如今他果然逼你喪九泉」時寶玉退後轉身，撲向靈堂

翻袖拭淚，鏡頭則停留在窗外，全景斜拍寶玉悲傷的背影（圖六），配合著唱

腔的完結，帶出強烈的落寞之感。整段唱腔藉由拍攝角度的變換，層次分明地

30.  Louis D. Gianne著，焦雄屏譯：《認識電影》（臺北：遠流出版社，1991年初版七刷），頁 25。

【圖一】

【圖四】

【圖二】

【圖五】

【圖三】

【圖六】
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帶出寶玉沉吟自語、深情思念、委屈訴冤、怨忿控訴種種情緒轉折，也反映了

導演對人物情感變化的理解與詮釋。

三是在唱段中插入空景畫面，或帶出大環境，或呼應唱詞內容、渲染

唱詞情感。此於黛玉獨唱時用得尤其頻繁；如〈黛玉葬花〉中的【尺調】31 

散板，開頭黛玉唱「花落花飛」時，黛玉並不露面，而以其主觀鏡頭在一片桃

樹林中前進，一來以落花紛飛的畫面呼應唱詞，二來也象徵黛玉走進桃林深處

的孤寂，與前面寶釵偕賈母遊春的熱鬧作一對比；唱至「一年三百六十天」時

則插入落花流水的畫面，暗示黛玉身世如水面落花飄零。〈笞寶玉〉中黛玉在

寶玉所贈帕上題詩，也穿插了大量空景畫面，如瀟湘館外的門牆與竹影、案前

的燈火與書匣、燭火的火光等。前敘〈黛玉焚稿〉【弦下腔】中，亦有前述「菊

花賦詩」等四句唱詞中的空景疊印剪輯，末句「一彎冷月葬詩魂」則使鏡頭停

留在瀟湘館外清冷月光下的一株竹子，靜止的畫面與寂寥的意象搭配幕後伴唱

的低腔收尾，帶出說不盡的哀婉淒涼。這些空景往往出現在唱腔較為舒緩的時

候，一方面能點染黛玉獨處時的蕭索氣氛，烘托其幽微的內心世界；一方面也

能使唱詞中的情感或回憶具象化，並藉疊印畫面使場景得到延伸，使大段抒情

唱腔的敘事節奏更具變化。

四是在唱段中穿插聽者的反應或主觀鏡頭，放大舞臺表演中可能會被觀眾

忽略的情感訊息。如在〈黛玉葬花〉中寶玉唱【尺調】32慢板對黛玉訴說情意，

鏡頭多聚焦在寶玉身上，但適時穿插黛玉聞言的反應。像在「還怕那丫鬟服侍

不週到，我親自樁樁件件來照料」時黛玉心有所動，略一抬眼便又別過頭去；

唱到「一母所生的親同胞」句完，則跳接黛玉放下花鋤的鏡頭。「誰知曉」以

下四句節奏轉快，寶玉與黛玉二人同時入鏡，拍出寶玉急切訴說，黛玉被說中

31.  即〈葬花、試玉〉一場中「花落花飛飛滿天」至「花落人亡兩不知」唱段，見徐進：越劇《紅樓夢》
劇本，上海越劇院徐玉蘭、王文娟主演；陳芳對徐進劇本此段唱詞的抒情層次有細緻分析，可與下
文的鏡頭語言相參看。見陳芳：〈誤讀《紅樓》：徐進的抒情密碼〉，頁 375-376。

32.  即〈葬花、試玉〉中寶玉所唱「想當初妹妹從江南初來到」至「屈死的鬼魂冤難告」一段唱詞。見
徐進：越劇《紅樓夢》劇本，上海越劇院徐玉蘭、王文娟主演。
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心事，不知所措地逃開；最後在寶玉唱完「屈死的鬼魂冤難告」後再獨拍黛玉

頹然坐下的鏡頭。相較於舞臺錄像全景式地拍出兩人互動，兩方鏡頭的穿插更

顯出其各自情緒的變化。又如〈寶玉哭靈〉【弦下調】中，也不時穿插紫鵑的

鏡頭。在寶玉初次哭喊「林妹妹」時，紫鵑微帶不耐的瞥過頭，延續〈焚稿〉

一場黛玉主僕對寶玉的不諒解；至寶玉唱出「想不到林妹妹變成寶姐姐，卻原

來你被逼死我被騙」時則跳接紫鵑驚詫轉身，帶出其聽聞真相的反應；以下四

句則以紫鵑的主觀鏡頭，反拍寶玉面對靈堂捶胸頓足的背影，復接回紫鵑不忍

再聽的表情，表現其對整樁事的理解與莫可奈何的傷心。在以主唱者鏡頭為主

的大段唱腔中，因穿插了聽者態度的變化，使唱詞的傾訴與關注的對象更為具

體，也使觀眾更易將自我情緒帶入主觀鏡頭，為銀幕中的表演所感染。

綜上所述，《紅樓夢》電影導演對原劇經典唱段的抒情層次與藝術特色有

充分的理解、掌握，能以影像的剪輯強化唱腔的音樂性與節奏感，保留流派唱

腔的藝術精髓；並透過鏡頭的移動、取景的角度與拍攝對象的變換，渲染唱詞

中的抒情性，表現出鮮明的情感層次，使該劇中的經典唱段能以豐富的鏡頭語

言加強其藝術魅力，取代舞臺上演員現場演唱的感染力。

（二）淡化身段程式代以生活化做表

越劇《紅樓夢》的舞臺表演雖已傾向生活化，但仍有許多可供演員發揮功

底的身段做表，然部分在舞臺上順理成章的表演程式與藝術規律，置於電影的

二度空間與寫實場景中便難免產生扞格。導演岑範便表示：「舞臺上再優美的

動作，到了電影裡就顯得不真實，因此，要靠內心來演戲」33，在劇場廣闊的

空間中，演員需要靠較為開放、誇張的動作，方能彰顯在舞臺上的存在感，並

將此份情緒傳達給觀眾。但在電影中，每個鏡頭的景框範圍相對小得多，人物

即位居畫面中心，自然成為觀眾焦點，因此「塑造人物不能光靠外部動作，內

33.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，頁 37。
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心表演才能真正表現人物性格」34。於是在電影中，程式性的身段表演大大地

被弱化，代之以寫實的生活動作，以及更細膩、更真實的情緒表現。

如〈黛玉葬花〉一場，王文娟的表演手段便經歷了「寫實／寫意」、「生

活化／藝術化」的調整過程。在舞臺的演出中，黛玉荷著花帚、花鋤與花籃上

場，運用砌末作出掃花、挖土與埋花等身段。但在電影鏡頭下，過於外露的舞

臺式表演風格，卻讓黛玉做表「太生活化、太愁眉苦臉」，太多砌末與動作也

使葬花的表演「完全就是個園林工人去掃地」。於是導演堅持捨去了花鋤，又

設計了一系列舞蹈；但王文娟認為，林黛玉感情細膩，卻又不乏剛毅執著，所

以鏡頭中的動作應當要求秀麗，而不是大起大落，「動作和唱腔都應該以人物

心情為目的，否則再美也多餘」35，最後只以水袖和花鋤組成幾個簡單的動作，

配合中景、近景與空景的穿插變化，著重呈現黛玉感花傷己的內在情感。

除了以生活化做表取代程式表演之外，舞臺上原本藉由身段來表現的情緒

或情節高潮，在電影中則往往藉由運鏡或剪輯手法來呈現。以〈笞寶玉〉一場

為例：舞臺演出（圖七）中，賈政數度以翻袖、拋袖等激烈的水袖動作表達內

心的盛怒，寶玉則以跪步求饒。當家丁們奉賈政之命責打寶玉時，將寶玉圍在

舞臺中央，假意揮板空打，寶玉則作勢哀嚎，以虛擬身段表達家丁的手下留情；

賈政見狀，奪過大板親自教訓孽子，寶玉則融合了絞柱、翻滾、搶背等程式元

34.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，頁 37。
35.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，頁 34。

【圖七】1999年新版《紅樓夢》（舞臺） 【圖八】1962年《紅樓夢》（電影）
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素，表現挨打時的翻滾掙扎，在緊湊的鑼鼓中將父子衝突推上高峰。

而至電影（圖八）中，上述身段程式皆被刪去，一開始賈政命家丁拿繩子

將寶玉捆住，即以寫實動作限制了寶玉的行動；導演對於該場表演的處理也相

對簡潔，先用了一個俯角的大全景，凸顯榮禧堂的高門深院，賈政站在中間命

四周家丁向倒臥的寶玉步步進逼，以畫面中環境對人物的壓迫，加深了賈政的

威權感與寶玉的孤立無援。36在賈政盛怒的唱段中，讓父子同時入鏡，以中景

鏡頭呈現寶玉微微掙扎卻徒勞無功的頹喪，與大禍臨頭猶不懷愧意的執拗，對

於父親每句訓斥的反應都真實而內斂地呈現在觀眾眼前。當賈政唱至「不如今

日絕狗命」時，鏡頭正對寶玉拉近，以其充滿驚恐的表情渲染緊張氣氛，再跳

接賈政憤怒下達杖責指令。其後笞寶玉的情節皆先拍家丁或賈政執板揮動的鏡

頭，再交錯剪輯寶玉驚詫或是痛楚的反應，區別出家丁與賈政下手的輕重。整

段情節不以唱做繁重的表演為拍攝重點，更傾向以自然的表演、拍攝手法的變

化，凸顯當下的氣氛與人物處境。

承上所述，鏡頭的角度與運動往往能表現出不同的戲劇張力。如俯角鏡頭

可用來凸顯環境，使環境看來似乎可以吞噬角色；37畫面中的傾斜移動則會帶

給觀看者迷惑和不穩定之感，38凸顯人物內心不安，或是環境中神秘、危險的

氛圍。此種運鏡技巧在〈傻丫頭洩密〉一場就得到很好的運用：在舞臺上，黛

玉聞知寶玉將娶寶釵，以狂亂激烈的水袖動作表達內心的混亂與震驚；至電影

中，鏡頭先是拉近特寫黛玉震驚的表情（圖九），隨後忽地拔高為俯角大全景

（圖十），黛玉遊走於空無一人的園中，迷途般的身影變得非常渺小、脆弱，

幾乎要隱沒在樹影幢幢中；在「眼面前橋斷、樹倒、石轉、路迷」的伴唱聲中，

36.  Lynne S. Gross and Larry W. Ward指出：「高角度俯拍物體或人物，通常會縮小或減弱力量；低角
度仰拍，則會加強力量和主體的支配力」，見 Lynne S. Gross and Larry W. Ward著，廖澺蒼譯：《數
位影片製作》（臺北：五南出版社，2006年），頁 108；高小健則認為黛玉進府與寶玉挨打的大堂，
「都共同運用了大俯角全景鏡頭，人物在景中顯得十分渺小，更增加了人物的孤單的印象，造成人
物與他（她）們周遭環境的巨大反差，畫面極具張力」，見《中國戲曲電影史》，頁 146。

37.  Louis D. Gianne著，焦雄屏譯：《認識電影》，頁 28。
38.  Lynne S. Gross and Larry W. Ward著，廖澺蒼譯：《數位影片製作》，頁 109。
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鏡頭又化為黛玉的視線，跳接傾斜翻轉的橋面、狂風中搖晃的樹影等畫面（圖

十一），再接回黛玉驚惶掩面的動作，透過主觀鏡頭象徵其精神世界的崩塌。

其後鏡頭隨黛玉踉蹌的腳步向左復向右移攝，用持續移動的長鏡頭加強了人物

的徬徨感；水袖身段被大為簡化，卻令其衣袂在狂風中翩然飄飛，藉外在環境

凸出其弱不禁風。再穿插黛玉失魂落魄的中景鏡頭，使人物的情緒與環境都得

到較完整的彰顯（圖十二）。最後黛玉表示要去問問寶玉，奔上石橋後鏡頭亦

以全景帶出黛玉癱軟橋邊、口吐鮮血，透過廣大環境與渺小人物的反差，凸顯

其無力與命運對抗的心境（圖十三）。

綜上所述，可知越劇的行當表演程式在電影中明顯被淡化，不僅導演在鏡

頭調度時刪減了表現身段的片段，鏡頭中代之以較為寫實的生活動作呈現；演

員更自覺地收斂表演的幅度，內化為更細膩深沉的心理戲。如徐玉蘭在拍攝電

【圖九】 【圖十】

【圖十二】 【圖十三】

【圖十一】
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影時便體悟到「拍電影的眼神、表情都要濃縮，感情要蘊含在心中」39，而透

過運鏡手法、畫面構圖來加強外在與內心衝突的張力。此一創作方向不免削弱

了越劇的「戲」味，卻能運用影視媒介的優勢，在氣氛營造、人物刻劃上達到

與舞臺演出不同的藝術效果。

（三）背景、構圖與色彩的象徵意義

在劇場中，演員靠唱念做表成為觀眾的目光焦點，舞臺上布景、燈光或龍

套的移動絕不能喧賓奪主，分散觀眾的注意力。電影鏡頭亦然，每個畫面都有

「主體」與「背景」之分，要凸出主體，除了靠演員的表演，還有賴畫面中的「構

圖」—即安排配置畫框內所有的視覺元素，以求得令人滿意又完整的影像。

而影像的完整性來自於被攝主群體的擺放，還有色彩與光線能作出最令人舒適

的安排。40適當的背景設計、構圖技巧與色彩運用可以加強主體的存在，使觀

眾的注意力集中在導演所安排的拍攝重點上；倘若一個畫面只是雜亂而無章法

地使各種視覺元素並存，則會使鏡頭的敘事意義不明。

越劇《紅樓夢》電影鏡頭中的背景與構圖多經精心設計，作為拍攝主體的

演員往往位於景框中央，這與舞臺上的表演規律是一致的；因銀幕的中央往往

是視覺上最重要的位置，也是一般認為的注意焦點，使觀眾能專注題材，不致

被畫面中的其他東西轉移注意力。41而把拍攝主體放置在明顯線條上，或是人

物組合形狀造成的導引視線方向上，會加重其重要性。42因此群戲或對手戲中，

其他人物要與拍攝主體別出主次，則導演或藉景框位置，或藉鏡頭變焦，使之

產生烘托主角的功能；亦可藉由構圖位置的調整，或聚焦對象的變換，來達到

敘事視角的轉移。

39.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，頁 34。
40.  Peter Ward著，廖澺蒼譯：《影視攝影與構圖》，頁 16。
41.  Louis D. Gianne著，焦雄屏譯：《認識電影》，頁 64。
42.  Peter Ward著，廖澺蒼譯：《影視攝影與構圖》，頁 264。
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以不同人物在景框中的位置凸顯拍攝主體的手法多用於群戲。導演往往

在衝突的最後，配合著音樂與表演節奏，令賈母、王熙鳳、王夫人或襲人等聚

攏到寶玉身旁，並由全景拉近為中近景，使眾人左右對稱地將寶玉簇擁在畫面

中央，凸出寶玉作為敘事主體的重要性，同時使其做表成為該鏡頭的敘事重

點，亦即整場衝突最後的結果。如寶玉摔了玉不肯戴上，而在王夫人警告「當

心你爹知道」時不由怔住，任王夫人與王熙鳳一左一右靠上來掛玉勸說。鏡頭

拉近至三人填滿景框，而凸出了寶玉懾於父親威權，不甘卻又無奈的表情（圖

十四），作為〈黛玉進府〉一場戲的收尾。又如寶玉在洞房中聞知黛玉已死，

鏡頭後拉拍其踉蹌前行後撲倒在椅邊，攝影機靜止時王夫人與王熙鳳亦靠攏上

來，寶玉癱軟在兩人懷中成為畫面上的視覺中心，配合著「好一條調包計偷柱

換樑」的伴唱（圖十五），以此鏡頭作為這場騙局的悲慘結果。

以變焦鏡頭凸顯或轉移拍攝主體的手法，則通常用在兩人對話的鏡頭。如

〈黛玉葬花〉中，寶玉對黛玉懇切地說「你放心」時，兩人並列為畫面中的拍

攝主體。隨後黛玉表示「我有什麼不放心的」，邊說邊前行數步，靠在樹邊。

這時二人雖也前後分占畫面的兩邊，跟隨在後的寶玉卻成了失焦的背景，而將

焦點集中在黛玉身上，使其臉上羞怯與驚喜的表情成為這段對話的重點，凸顯

黛玉的口是心非。寶玉情急訴衷，往前走入焦距之中，兩人再度並列為主體。

【圖十四】黛玉進府 【圖十五】金玉良緣
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但當他講到「你總為不放心的緣故，才弄了一身的病」，暗合黛玉心事，鏡頭

隨著黛玉行至樹的另一側略略左移，使樹身佇立寶、黛之間，同時再度聚焦黛

玉，蹙起的眉頭流露出其情緒的變化。當寶玉自顧自的說著「我為你弄了這一

身的病，又不敢告訴人，只好挨著」，鏡頭以寶玉為主體，卻使黛玉在焦距外

背對鏡頭扛起花鋤，轉頭望了寶玉一眼，向右出鏡。然後在寶玉「只怕等你的

病好了，我的病才會好呢」的畫外音中，跳接黛玉再度回望寶玉後離開的全景，

再切回寶玉兀自絮絮叨叨告白著的近景畫面。整段對話雖由寶玉主導，但透過

鏡頭焦距的變換，使觀眾的注意力更多地集中在黛玉的心思流轉上，也反映了

導演在此段表演中所選擇的重點。

除了以次要人物烘托拍攝主體之外，越劇《紅樓夢》電影也常以背景中畫

面結構的平衡或線條的聚合，來加強拍攝主體的分量，一方面加強其表演力度，

一方面也增加畫面的和諧感、寄託導演的隱喻。如〈葬花〉一場前半，賈母偕

寶釵、鳳姐等人遊春，在薛姨媽與賈母的輪唱曲中一行人走過曲橋，來到一處

亭前的空臺。鏡頭隨之由移攝到靜止，全景鏡頭中以填滿畫面的亭子正面為後

景，賈母站在畫面中央，寶釵與王熙鳳分站兩旁，一人一句接唱承歡；三人站

立的畫面下方是亭臺的石階，前景兩側則有石欄與花株，正將賈母等三人圍繞

在畫面中間，恰似站在舞臺上一般。賈

母身後則有石桌石椅與並排的丫環，卻

能平均分布在畫面的中景，成為點綴熱

鬧氣氛、烘托賈母等身分的視覺元素，

而不使畫面顯得雜亂。

當畫面中只有一人時，導演有時會

以背景的線條與結構營造「景框中的景

框」43，以達到集中焦點、渲染氣氛的作

43.  克利斯．肯沃西：「雖然銀幕的長方形景框很優美，但還是有其他手法可以讓它更有張力。一種是
強化景框的外觀，另一種則是打破景框，當你在畫面內加入其他形狀的景框時，就可以營造出驚人
的效果。」，見克利斯．肯沃西著，陳珊珊譯：《100種電影拍攝手法—給獨立製片與業餘玩家

【圖十六】寶玉哭靈
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用。如〈寶玉哭靈〉一場（圖十六），在寶玉唱至「止以為暖巢可棲孤零燕」

以下【清板】，唱腔表現力極強，導演便將鏡頭固定在靈臺前正拍寶玉，畫面

左側的白燭與寶玉身後垂掛的素帳在背景中形成平衡的視覺元素，使其所組合

而成的視覺樣式形成一個中心點，凸顯了景框中央的寶玉，使觀眾能將目光聚

焦寶玉的唱做。又如〈不肖種種〉一場（圖十七），黛玉在寶玉房門外無意間

聽見寶玉說：「林姑娘從來沒有說過這些混仗的話！」，舞臺錄像中寶玉與襲

人位於舞臺前段的寶玉房內，黛玉則在舞臺後段的門欄外聞得此語。當寶玉忿

忿下場，黛玉前行至舞臺前區，在「萬兩黃金容易得，人間知己最難求。背地

聞說知心話，但願知心到白頭」的伴唱中，藉水袖動作表達內心的驚喜感動。

電影中，則先特寫黛玉乍聞此語時臉上驚喜的表情，接著黛玉緩緩轉身，背對

鏡頭走去；鏡頭逐漸後拉為全景，寶玉房外兩扇圓洞門成為背景，並隨著鏡頭

的移動疊合為一同心圓。黛玉行至圓心中間再度回首凝望，繼而轉身款款走向

圓心深處的房門外。整個畫面使黛玉凝望的側影與離去的背影都被圈在洞門之

中，成為畫面中的焦點，放大了其神情姿態所展現的、極其含蓄的幸福感，取

代了原本水袖的表意作用，也藉背景與構圖象徵了黛玉對愛情圓滿的嚮往。

此外電影中猶透過強烈的色彩對比，加強情感的表現力。44舞臺表演中雖

的專業拍片技巧》（臺北：電影人文化／創意市集，2007年），頁 47。
44.  Lynne S. Gross and Larry W. Ward指出：「一般都會認為，像紅、黃等特定顏色，有著溫暖的情緒感；

【圖十七】不肖種種（舞臺） 【圖十八】不肖種種（電影）
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也有各場燈光色調的變化，但電影透過不同場次剪輯穿插的手法，使色彩的對

比性與象徵性更為強烈。如電影在〈不肖種種〉一場之間插入寶黛〈讀西廂〉

的情節，在書房裡的場景（圖十九），屋內擺設多為深色的木質家具，寶玉分

別穿著湖綠與灰色的褶子，整體色調看起來較為凝重沉鬱，且鏡頭周邊往往有

一圈陰影，更加深了寶玉在書房中沉滯、壓抑的感受。及至鏡頭切換到大觀園

中（圖二十），則改以一片明亮歡快的色調。電影中用了比舞臺上更多的篇幅，

拍寶玉與園中花鳥蟲蝶的互動，帶出環境中明媚鮮艷的色彩元素。寶玉並卸去

了湖綠色的外衣改穿粉色褶子，與園中的亭臺花樹相得益彰，頗有爭脫枷鎖投

奔自由的味道。

〈黛玉焚稿〉一場對於黛玉臨終的處理，則穿插了兩幕寶玉洞房的過場，

藉由冷暖色調的對比，營造出強烈的悲劇張力。黛玉臨終的瀟湘館以灰暗的白

色為基調（圖廿一），屋外淒冷的月光映照著一地白雪，屋內則是充滿陰影的

白牆、夜窗與病榻，黛玉與紫鵑皆身著布面素色的綠衣白裙，襯著黛玉蒼白的

臉，烘托了唱腔中淒涼幽怨的氛圍。而寶玉的洞房（圖廿二）中則瀰漫著紅豔

藍、綠，則是比較冷的情緒。有個理論也認定暖的顏色會使物體看起來較大、較近、較持久，冷的
顏色則較小、較遠而輕，且較短暫。⋯⋯顏色也能強調，或是不予強調場面調度中的某個元素。經
由修改攝影機色調上的呈現也能改變情緒上的內涵。」，見《數位影片製作》，頁 122。

【圖十九】書房場景 【圖二十】大觀園場景
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豔的喜氣，不僅新人身上穿著大紅的喜服，更有紅燭、紅帳與多盞燈火，伴以

喜氣的配樂與歡悅的唱腔，將整個畫面點綴得溫暖明亮。兩個場景的色彩運用

營造了情感上的巨大反差，卻以音樂連結了兩個場景的轉換：周嬤嬤帶走雪雁

後，鏡頭由清冷的瀟湘館切至喜樂驟響、明燈高懸的洞房畫面，寶玉正滿臉喜

氣地著裝，寶釵則顯得心事重重；樂聲中，鏡頭又切回孤淒的瀟湘館，黛玉在

昏暗的房中尋找音樂來源，終於體力不支癱軟在牆邊。當黛玉虛弱地向紫鵑交

代遺言後，遠處的樂聲又起，鏡頭再度切到熱鬧的喜事場面，眾丫鬟、一對新

人以及賈母等先後進入洞房，新人並坐床沿，賈母等人亦入座，欣慰地看著這

一切。接著樂聲趨弱，鏡頭回到瀟湘館，紫鵑攙著黛玉躺上病榻，恍惚中黛玉

在飄飛的簾上見到寶玉迎面而來，樂音隨著黛玉心緒逐漸轉強，而在黛玉斷氣

剎那驟止。洞房的兩段過場雖則無曲無白，透過音樂的連結插入黛玉臨終的場

景卻能造成強烈的視覺反差，引起情感的衝擊，更加強了寶玉成親與黛玉歸天

同時發生的悲劇性。

四、三度空間到二度空間的場景轉化

四○年代改革後的越劇場景雖往實景化發展，但在三度空間的舞臺上，觀

【圖廿一】瀟湘館場景 【圖廿二】洞房場景
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眾既位於特定的面向，空間劃分仍須有一定的流動性與象徵性，亦難免有所侷

限。對於這種寫實與寫意結合的舞臺，上海越劇院導演胡越指出：

這種寫實的三維戲劇場景的設置，一方面大大增強了舞臺造型的表現力，

同時也遏制了導演對空靈戲曲舞臺特點之充分運用。導演在對劇本進行

藝術構思時必然要對原先以「上下場」的分場及走圓場形式、結合虛擬

表演創造舞臺時空手法，重新作一番取捨、加工和改造。45

實景舞臺構築了越劇《紅

樓夢》中各場景的具體空間形

象，但也多少限制了場景延展

的靈活性。如〈黛玉進府〉中

舞臺前半為賈府正廳，後半則

置有實體的圓洞門與遊廊，並

以半掩的窗櫺及屏風區隔舞臺

前後（圖廿三），令黛玉、王

熙鳳與寶玉分別自洞門外、窗

櫺後與遊廊上場，表示其來自不同空間。由於實景劃定了空間區域，眾人的表

演便被限縮在正廳之中，否則便會導致偏臺或不合邏輯的問題。〈不肖種種〉

一場則在演員走位上與實景略顯衝突，其舞臺中央以一架圓洞門框區隔前後（圖

十七），前半為寶玉書房，黛玉在門框後聞得寶玉知心語，卻基於戲曲表演的

藝術規律，不得不在寶玉下場後，前進到原屬內室的舞臺前半，表現她對寶玉

之言的反應。是知寫實舞臺上的越劇表演仍具有寫意性的特點，如何使兩者得

到適當的調和，考驗著導演的功力。及至銀幕中，表演的寫意性削弱，場景的

寫實性則得到更充分的發揮。破除了劇場中換景與觀眾單一面向的限制，每一

45.  胡越：〈越劇舞臺調度的特點〉，高義龍、盧時俊主編《重新走向輝煌—越劇改革五十週年論文
集》（北京：中國戲劇出版社，1994年），頁 206。

【圖廿三】黛玉進府場景（舞臺）



影像敘事：越劇《紅樓夢》的銀幕重構  131

DOI:10.7020/JTCT.202406_(30).0004

131

個鏡頭都成為了一個新的被界定空間，也都自有其暫時的各種向度。46於是電

影《紅樓夢》的場景在實景舞臺的基礎上有了進一步的擴展與豐富，表演也有

了相應的改變。以下即就「榮國府與大觀園的空間延展」、「演員表演路線調度」

與「布景道具對影像敘事的影響」三方面說明：

（一）榮國府與大觀園的空間延展

在越劇《紅樓夢》中，場景大致集中在賈母房、榮禧堂（榮國府正廳）、

瀟湘館（黛玉房、黛玉靈堂）、怡紅院（寶玉房、寶玉洞房）與大觀園五處。

舞臺上，各場景藉由實景擺設，區別出不同的空間結構，但這些空間並陳在觀

眾眼前，主次有別，演員主要的表演多集中在單一區域。至電影中，主要場景

雖仍以此五處為主，但卻透過鏡頭轉換，建構了更完整、更多元的空間結構。

由下表可以看出電影中場景的擴展：

場次 舞臺場景 電影場景

黛玉進府 賈母正房
榮國府外→西角門→庭院→

檐廊→正廳

識金鎖（含寶釵進府） 黛玉房（瀟湘館）

遊廊→黛玉房

賈母房外室→穿堂

寶釵房

讀西廂 大觀園 大觀園

不肖種種（含送琪官） 寶玉房（怡紅院）
寶玉房、穿堂、怡紅院外、

榮國府外

笞寶玉 榮禧堂 榮禧堂、廳外檐廊

閉門羹 寶玉房（怡紅院） 寶玉房、檐廊、怡紅院外

遊春、葬花、試玉 大觀園 大觀園

王熙鳳獻策 賈母房 賈母房

46.  Louis D. Gianne 著，焦雄屏譯：《認識電影》，頁 249。
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場次 舞臺場景 電影場景

傻丫頭洩密 大觀園 大觀園

黛玉焚稿 黛玉房（瀟湘館） 黛玉房、瀟湘館外

金玉良緣 寶玉洞房 寶玉洞房

哭靈、出走 黛玉靈堂（瀟湘館）
黛玉靈堂（瀟湘館）

榮國府外

幾乎每換一個場景，導演都會先以全景帶出整體的環境，或以局部環境的特寫，

象徵場景的變化，以建構觀眾對於空間的想像；接著人物入鏡，再由全景轉換

為近景，從時間、空間的交代轉入人物情感的表達。以〈黛玉進府〉一場為例，

鏡頭先以大全景正拍榮國府正門，一乘轎子自右下方入鏡，左方則有一隊人馬

出來迎接，展現賈家的氣勢與全劇的格局；接著側拍轎子走進西角門，這時賈

母正廳房外的遊廊上有幾名丫鬟奔告「林姑娘來了」，還插入鸚鵡復誦「林姑

娘來了」的特寫。隨後轎隊穿過庭院，在一垂花門前停轎，鏡頭側拍黛玉下轎，

再切為黛玉的近景，凸顯其初至賈府的好奇顧盼。後全景拍黛玉穿過內院、踏

上檐廊，再從賈母廳房內拍廳門向內對開，正面迎來黛玉一行人。僅僅黛玉入

府一段，便用了多達九個鏡頭，層次分明地帶出賈府建築的空間結構，也較舞

臺演出更能表現原著中賈府的豪華排場，與黛玉的「步步留心、時時在意」的

謹慎。

又同樣是大觀園的場景，〈讀西廂〉、〈遊春〉、〈葬花〉與〈傻丫頭洩密〉

四場中，舞臺上皆用相同的景色背幕與石階平臺，再另以拱橋、太湖石、亭子

或花株等實景擺設區別。電影中，不僅能藉鏡頭的移動展示更寬廣的場景空間，

也透過畫面剪輯，加強了每個場景之間的聯繫，呈現出空間的流動感。如〈遊

春〉一場，先以大全景拍賈母一行人魚貫走在亭橋之上，然後疊印王熙鳳領著

賈母走過洞門的全景，接著鏡頭隨眾人移攝上了另座曲橋，來到水上亭臺設宴

之處，再由亭臺的正面拍王熙鳳等人的承歡唱和。透過幾個鏡頭的剪輯、移攝，

展現出園中更多的景致，並建構景與景之間的方向與位置。當眾人在亭前熱鬧

開宴之時，幕後伴唱：「看不盡滿眼春色富貴花，說不完滿嘴獻媚奉承話」，



影像敘事：越劇《紅樓夢》的銀幕重構  133

DOI:10.7020/JTCT.202406_(30).0004

133

鏡頭再度切為大全景，自另座亭臺處遠拍宴席，似自遠處冷眼旁觀一切繁華。

唱至「誰知園中另有人，偷灑珠淚葬落花」節奏轉慢，鏡頭亦緩緩降移至近處

平臺上謐靜的花樹，再疊印黛玉荷著花鋤自亭中走出的全景，悠悠的音樂映著

黛玉幽幽的側影，再接上前述黛玉葬花開頭的主觀鏡頭，令黛玉葬花的場景與

賈母等人賞春之處有了地理位置上的聯繫。較之舞臺上以人物的上下場銜接〈遊

春〉與〈葬花〉兩個場景，電影更像是帶著觀眾抽離喧嚷的眾人，走向園中深處，

也走進黛玉的內心世界。

（二）演員表演路線調度 

電影鏡頭中的場面調度，混合了劇場和平面藝術的視覺傳統。導演在拍攝

過程中雖也將人與物依三度空間觀念安排，但經過攝影機後，即將實物轉換成

二度空間的影像。47《紅樓夢》電影主要於三個攝影棚中拍攝完成，48個別場景

的空間配置大抵承襲舞臺上的相對位置，故演員的走位方向並無太大改動。但

從三度空間的舞臺到二度空間的景框，除了觀眾視域縮小，同時突破了第四道

牆的限制，使觀眾能從不同角度看到演員的表演，從而打破了一部分舞臺上場

面調度的藝術規範。以下略舉二點說明：

首先是減少了人物互動時的走位與交錯。在舞臺表演中，為加強劇場的視

覺效果，常令角色在曲唱或互動時藉由走位表現人物情緒或關係的變化，同時

維持場面的平衡與靈活。但到了電影中，演員不再需要靠著大幅度的走位填滿

景框，必要的移動在銀幕上往往以分鏡呈現，以單一角色為拍攝主體的鏡頭也

無須考慮兩人互動時畫面的平衡，遂使演員的走位簡化許多，使之能於固定景

框中完成。如〈讀西廂〉一場，舞臺演出時寶玉與黛玉在一段配樂中圍繞太湖

石追逐爭書，電影中則僅令演員在鼓點子與小鑼一擊中一個撲身轉身，原地完

47.  Louis D. Gianne著，焦雄屏譯：《認識電影》，頁 60。
48.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，頁 32。
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成爭書的戲劇動作；〈王熙鳳獻策〉一場，舞臺上賈母、王夫人與王熙鳳三人

坐的位置相對較遠（圖廿四），當王熙鳳唱「定一條偷樑換柱掉包計」唱段時，

便穿梭在賈母與王夫人之間，以走位時豐富的肢體動作與水袖身段凸顯其強勢

權謀的作風；而電影鏡頭中，三人一開始圍桌而坐（圖廿五），王熙鳳在畫面

左半，賈母與王夫人則於畫面右半，唱頭兩句時三人同時入鏡，王熙鳳悄悄言

說，賈母與王夫人凝神傾聽，從三人聚攏商議的姿態中反映出此樁計謀的見不

得光；第三句以下鏡頭則隨王熙鳳左移數步，使其成為唯一拍攝主體（圖廿六），

繼而原地唱做，以幅度不大但堅定沉著的手勢展現其果斷性格。直到末句鏡頭

又隨其回到桌邊，拍三人相對領會，賈母、王夫人點頭默許。整體而言，電影

對此段的處理簡化了王熙鳳的走位與身段動作，卻更凸出這場密謀的凝重陰險。

其次是對手戲的場面調度常由橫向走位改為縱向走位，以此調整鏡頭的構

圖。在舞臺上分量相當的二人往往位於並立或對稱的位置，由於劇場中觀眾所

見的舞臺較為寬長，兩人的互動走位多以橫向移動為主。電影中則透過不同的

拍攝角度，將多處橫向走位改為縱向走位，以演員靠近或遠離鏡頭控制畫面構

圖，凸出該角色的主體性，或傳達導演的意念。如〈黛玉進府〉中經典唱段「天

下掉下個林妹妹」，舞臺上寶、黛兩次相視對轉，但基本上皆是並立於舞臺中

央，同為此段表演的焦點（圖廿七）。電影中，兩人則於初見之時並肩而立，

當寶玉唱「天上掉下個林妹妹，似一朶輕雲剛出岫」時正對鏡頭向前走出，鏡

頭隨之後退，黛玉在寶玉身後成為背景（圖廿八）；輪到黛玉唱「只道他腹內

【圖廿四】王熙鳳獻策（舞臺） 【圖廿五（左）、廿六（右）】王熙鳳獻策（電影）
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草莽人輕浮，卻原來骨格

清奇非俗流」時換黛玉往

前走，寶玉向後走，鏡頭

則左移使黛玉成為畫面中

心唯一的拍攝主體（圖廿

九）。「嫻靜猶如花照水」

以下對唱，鏡頭復以兩人

為主體，並逐漸由中近景

拉為全景，拍二人交錯

過位後再度相視對轉的互

動。此乃在舞臺走位的基

礎上，增加縱向走位並運

用拍攝技巧加以變化，凸

顯兩人主唱時各自的內心

想法。又如〈讀西廂〉一

場，黛玉聞寶玉道出「我

是那多愁多病身，你是那傾國傾城貌」，一時佯怒，在唱完「我可要到舅舅跟

前將你告」時直直走向鏡頭，寶玉亦跟上前將黛玉攔下，透過人物走位使畫面

由全景變為中景；其後黛玉唱「我以為你也膽如斗，原來是個銀樣蠟槍頭」時

寶玉抓到把柄，鏡頭亦令寶玉直走上前欲去告狀，黛玉則從右方入鏡，拉住寶

玉。較之舞臺上寶、黛喊告時俱往下場門去，縱向走位令畫面更有人物疾行的

迫近感，加強了戲劇的張力。

（三）布景道具對影像敘事的影響

前已述及，在越劇舞臺上，砌末與布景多已實體化，因此轉化為電影寫實

的藝術風格較無衝突。而因應電影中真實場景的營造，與近距離拍攝的需求，

布景與道具的設計往往更加別緻逼真。《紅樓夢》越劇電影的舞美蘇石風即為

【圖廿八（左）、廿九（右）】黛玉進府（電影）

【圖廿七】黛玉進府 (舞臺 )
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打造榮國府的場景，自蘇州東山收購了訂做傢俱的紅木，連鸚鵡架上都有雅致

的雕刻。導演也將演員配戴的飾品換成真實的首飾，甚至連幾個次要場次中的

小道具都盡心更新，足見其講究程度。49但著重寫實性的場景與道具在表演上

的功能也相對減弱，如前述〈黛玉葬花〉時黛玉所持的花鋤、花籃，於舞臺上

原還用於身段表演，至電影中則更多地用於點綴鏡頭中的黛玉造型，「葬花」

的表演則以生活化的動作呈現。而實體造景與道具在電影中更重要的價值，應

表現在象徵意義、畫面構圖與抒情手法三個方面：

象徵意義指的是透過某些物件在傳統文化中所代表的特殊意義為喻，來象

徵人物的關係或情感的變化。如前述「釵黛奕棋」與「黛玉彈琴」兩場，前者

藉「棋局」的較勁意味暗示寶釵與黛玉的競爭關係，後者則借伯牙子期的典故，

象徵寶玉與黛玉之間相互認定為知音，在寶玉遭笞、贈帕題詩的情節後使兩人

的情感變化不言而喻。

除了以物為喻，電影的隱喻和象徵也常能從景框的部位帶出意義，此即場

景與道具在畫面構圖中的作用—將人或物放在景框內的某個部分，常代表導

演對該人或物的意見或評價。50以《紅樓夢》中的「橋景」為例，〈讀西廂〉舞

臺演出中，場上置半架石橋，令黛玉自橋上出場，寶玉也一度作勢上橋，具有

表演上的作用；但大部分的場次，橋影僅是作為大觀園背幕上的遠景。電影《紅

樓夢》中，則出現大量以橋入鏡的畫面，且運用鏡頭與構圖的變化，帶出不同

的視覺效果與隱喻。如〈黛玉葬花〉中賈母等眾人賞春，先是一個大全景鏡頭

（圖三十）—一道曲橋橫列在畫面中央，前景是水面平臺的石欄，後景有亭

閣柳樹，賈母等人列隊過橋，即以橋為主體，層次分明地構築出大觀園花團錦

簇的風光，與賈府繁榮熱鬧的景況；接著賈母等人步上石橋（圖卅一），鏡頭

隨著人群移攝，則凸顯了橋的延伸性，連接了園中的不同場景；及至黛玉葬花，

則用了兩個橋景鏡頭—一是黛玉唱「紅綃香斷有誰憐」時，以俯角全景拍黛

49.  信芳：〈天上掉下個林妹妹──越劇《紅樓夢》被搬上銀幕的前前後後〉，頁 32。
50.  Louis D. Gianne著，焦雄屏譯：《認識電影》，頁 64。
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玉荷鋤行過蜿蜒的平曲橋（圖卅二），走至畫面

中間略頓了頓，在平闊的水面與細長的橋體襯托

下，顯出黛玉的孤弱無依；二是唱至「風刀霜劍

嚴相逼」時，全景鏡頭的中央有一截石橋（圖卅

三），景框周圍布滿花樹，橋頭橋尾也幾為群樹

掩映，橋下一彎清水，黛玉嬝嬝娜娜地上橋，畫

面唯美之外，橋體與人物似要隱沒在環境之中，

也與唱詞暗作呼應。

抒情手法方面，則是運用拍攝道具的畫面來

加強情感的表現力。有時是作為角色的主觀鏡頭，

有時則是人物內心情緒的外化。主觀鏡頭可以〈讀

西廂〉一場的「書」為例。黛玉讀《西廂》時，

鏡頭交錯剪輯黛玉專注的神情、黛玉眼中書頁的

特寫，以及寶玉凝視黛玉的眼神，使觀眾彷彿隨

著書頁走進黛玉的精神世界，又透過黛玉的鏡頭

體會寶玉所思所想。當書翻至張生向鶯鶯作揖的

插畫頁，鏡頭疊印寶玉站起身來，學著張生的動

作對黛玉躬身道：「我是個多愁多病身，你就是

那傾國傾城的貌」，顯然也是見黛玉讀至插畫頁

而仿效之。則一頁書影連結了黛玉的心神與寶玉

的行為，更使寶玉借《西廂》故事對黛玉表白的

心思展露無遺。

以道具作為人物內心情緒的外化，則可以

〈黛玉焚稿〉中的「火盆」為例。黛玉於【弦下調】

唱腔中將詩稿丟進火盆，先以全景帶出榻邊的火盆燃起火焰，但拍攝主體仍是

病榻上的黛玉。接著黛玉唱「把斷腸文章付火盆」以下三句，鏡頭以近景拍黛

玉，火盆不在畫面中，但熊熊火光仍映在黛玉忿怨的臉上。唱完「揩過多少舊

【圖三十（上）、卅一
（下）】賈母偕眾人賞春

【圖卅二（上）、卅三
（下）】黛玉葬花
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淚痕」，切入火盆特寫，盆中火光逐漸微弱，終至熄滅，暗喻著黛玉情緒從滿

腔怒火到心如死灰。及唱至「萬般恩情從此絕」，情緒再度揚起，黛玉將她視

為寶玉真心的詩帕投入火盆，再度切入火盆畫面，在驟止的音樂中特寫大火吞

噬了詩帕，最後切回黛玉望著火光的絕望眼神，幽幽響起「止落得一彎冷月葬

詩魂」的伴唱，並以瀟湘館外清冷月光下的竹影鏡頭作結。火盆中火光明滅作

為黛玉心緒具象化的表現，最後以「冷月」收束烈火的意象，也象徵著黛玉的

生命終將消逝。

綜上所述，越劇《紅樓夢》在舞臺上的布景與道具雖已借鑑電影、話劇而

往實體化發展，但仍具有較多表演用途或舞美作用。及至電影中，則憑藉鏡頭

剪輯與影像敘事的技巧，在物件的象徵意義、鏡頭的畫面構圖，以及影像的抒

情手法方面，賦予了布景與道具更多精神層面或文化象徵的意義，使之得以對

劇情或人物有更深刻的影響。

五、結語

上海越劇院的《紅樓夢》不僅是越劇的經典作品，1962年拍攝為藝術故事

片後，更成為中國戲曲電影的里程碑。越劇在一九四○年代改革以後，即借鑑

電影、話劇手法，在表演與舞美方面逐漸向寫實化藝術風格靠攏，而《紅樓夢》

電影導演岑範更有意打破舞臺表演的框架，將越劇藝術的精華以電影鏡頭重新

組織，成為「電影化的敘事時空」。

本文即試著從影像敘事的角度，觀察該片如何運用電影拍攝技巧轉化越劇

《紅樓夢》的表演藝術。透過「從舞臺到銀幕的劇本編修」、「以鏡頭語言呈

現表演重點」與「三度空間到二度空間的場景轉化」等面向，可以看出《紅樓夢》

電影的拍攝重點從舞臺上的演員表演，轉移到故事敘述與人物塑造，充分發揮

影視媒介的優勢──在劇本方面，加強各場之間情節的聯繫，並增添過場鏡頭，

使主角的心理刻劃更為全面、細緻。同時運用豐富的鏡頭語言，使越劇的流派
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唱腔與抒情特色得到彰顯；原本以程式化身段或緊湊的鑼鼓節奏表現的情節或

情感高潮，則改以拍攝手法的變化來呈現。畫面中舉凡背景的構圖、取景的角

度、鏡頭的運動、焦點的選擇與色彩的運用等，莫不反映了導演對於劇情、人

物的詮釋與隱喻。攝影棚中建構的場景，更使舞臺上的實景空間得到延展。在

範圍相對限縮的景框之中，演員的走位簡化許多，導演的處理也展現出與舞臺

不同的側重面向。布景道具的應用亦然，舞臺上這些實體物件具有較多的表演

與舞美功能，及至鏡頭中，則被賦予了人物內心情感的象徵意義，帶有更多的

精神內涵。

然不可避免的，電影《紅樓夢》因應觀眾觀影習慣，演出時間的限縮致

使曲白大量被刪減，配角人物形象因之趨於單薄，而使敘事重心更集中在寶黛

戀情之上，不免侷限了劇作的格局。又生活化的表演方式，使越劇的程式化表

演大為削弱，連演員的表演方式也自覺地往寫實話劇靠攏，多少沖淡了越劇的

「戲」味。以此觀之，電影《紅樓夢》無疑對越劇藝術有一定程度的理解，但

並非以舞臺藝術的保存發揚為拍攝目的，乃運用影視媒介的手段，對劇作有更

多的藝術創造，方能轟動一時，成為具有獨特藝術魅力的作品。

較之中國在戲曲電影的發展上已有一定的積累，臺灣曾在一九五○年代盛

行過電影歌仔戲，從而促進了歌仔戲的轉型；51然其後即較少見到戲曲電影的拍

攝。今日留下的戲曲影像，多為舞臺表演的實錄。而本文透過越劇《紅樓夢》「舞

臺錄像」與「藝術電影」的比較可知，前者的拍攝目的乃在於保存舞臺演出的

原貌，並完整呈現演員唱念做打的功底，故在取景上優先顧及整體排場的調度，

再聚焦演員個人的表演；而藝術電影則更重視人物內在的情感表現、鏡頭語言

的敘事技巧，以及實體場景與道具對主題的象徵呼應，具有與舞臺錄像截然不

同的藝術價值。時至今日，影視媒介對舞臺表演的記錄更為普遍，則戲曲電影

的創作不妨更為大膽，運用大銀幕的優勢，創造出不同於舞臺表演的藝術內涵。

《紅樓夢》越劇電影的創作，或可對臺灣戲曲電影的發展提供借鑑與啟發。

51.  曾永義：《臺灣歌仔戲的發展與變遷》（臺北：聯經出版社，2001 年），頁 77-78。
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