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京劇傳統音樂程式之運用與突破—
以《四郎探母》為例

林世連*1

摘   要

本文探討京劇傳統音樂程式之運用與突破。首先引用黃克保、曾永義、

蔣菁、楊予野等學者之說法，理解戲曲程式以至音樂程式之規範與運用，探

索戲曲名伶對音樂程式之確立以及變化之法則。繼而以《四郎探母》劇中唱

腔，檢視【快板】、【流水】、【慢板】、【導板】等板式習慣用法程式。

最後提出七項突破性之音樂程式特色：（一）【慢板】老生唱曲過門開法之

特色、（二）【搖板】活用「緊拉慢唱」之特色、（三）【慢板】巧妙應用

之特色、（四）【快板】唱段末尾用「嘎調」的特色、（五）成套唱腔不用

【導板】起始之特色、（六）使用經典成套唱腔之特色、（七）突破齊言格

律之音樂特色，以上特色能呈現京劇在發展過程中與時俱進的創新與變化，

成為京劇能不斷傳承的原因之一。

關鍵詞：京劇、音樂程式、板式、四郎探母
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The Application and Breakthrough of Beijing 
Opera Traditional Music Coding-Using Silang 
Visits his Mother as Example

Lin, Shih-Lien*1

Abstract

In this paper, the application and breakthrough of Beijing Opera traditional 
music coding were explored. First, the arguments of scholars Huang Ke- Bao, 
Tseng Yung-Yi, Chiang Ching, and Yang Yu-Yeh were cited. An insight was gained 
into the norms and applications, from Chinese drama coding and music coding 
to explore the famous Chinese drama actors and actresses’principles of music 
coding establishment and changes. Through the music for voices in Chinese opera 
“Silang Visits His Mother”, the common usage and coding of metered metrical 
types, including “kuaiban”, “liushui”, “manban”, and “daoban” were 
explored. Finally, seven breakthrough music coding characteristics were proposed: 
(1) “manban” the characteristics of old man singing interlude; (2) “yaoban” 
makes flexible use of the characteristics of the “jin-la-man-chang” meter; (3) 
“manban” the characteristics of meticulous applications; (4) “kuaiban” 
the characteristics of “the gar tune” towards the end of the music; (5) the 
characteristic of not using the “daoban” as the start throughout the entire music 
for voices; (6) the use of the characteristics of a classic set of music for voices; (7) 
breakthrough the music characteristics of chiyen meter. The above characteristics 
can present the innovation and change of the Beijing Opera that progresses with 
the times throughout its development process, making it one of the reasons for 
failing to pass on Beijing Opera.

Keywords：Beijing Opera, Music Coding, Meter, Silang Visits his Mother

* National Taiwan College of Performing Arts, Department of Xi-Qu Music, Assistant Professor Rank 
Technical Expert.
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京劇傳統音樂程式之運用與突破—
以《四郎探母》為例

林世連

一、前言

長期觀察發現，京劇的同名劇目雖然演出版本眾多，但總是萬變不離其

宗，有其一定程式法度可循，亦有其諸多變化方式，呈現多元面貌；因此戲

曲音樂的運作程式，一直是本人深感興趣的題目。

（一）何謂「程式」

中國戲曲表演重視「程式」，不管是表演、裝扮、音樂等都按照一定的

「程式」來運作，首先要弄清楚的是何謂「戲曲程式」，在《中國大百科全

書．戲曲曲藝卷》當中，黃克保對戲曲的「表演程式」解釋如下：

表演程式：戲曲中運用歌舞手段表現生活的一種獨特的表演技術格

式。戲曲表現手段的四個組成部分—唱念做打皆有程式，是戲曲塑造

舞台形象的藝術語彙。

程式的本意是法式、規程。立一定之准式以為法，謂之程式。20世紀

20—30年代，一些研究戲劇的學者如趙太侔、余上沅等用「程式化」

來概括戲曲演劇方法的特點，同寫實派話劇的演劇方法相對照，其後

為戲曲界沿用並不斷給予新的解釋，遂成為戲曲的常用術語。1

因此，「程式」是戲曲因劇情需要而用來表現的語彙、格式，在受到

1.  姜椿芳總編輯：《中國大百科全書．戲曲曲藝卷》（北京：中國大百科全書出版社，1992年），

頁21。
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後人不斷引用後，在某種程度上成為規範。例如「起霸」這套舞蹈，在戲曲

中，大將整裝出征時皆會表演此套身段動作，已成為一固定的「程式」。

曾永義老師在《戲曲學（二）藝術論與批評論》中也曾引錄該文，文末

又總結了戲曲程式如下：

可見戲曲的程式，是不斷累積演出經驗而創造出來的，一方面成為表

演的範式，一方面也具有改良發展的空間。優秀的演員可以在程式的

基本規範下表現人物的性格，……更可以大膽跳脫原有程式的限制，

創造不同的表演方式，如果效果良好，為其他演員所沿用，便形成新

的程式。2

此一段話點出戲曲藝術運用程式之最高標準：活用而不拘泥；正如京劇表演

藝術大師梅蘭芳先生提出的口號「移步不換形」，「移步」指的是改良創

新，「不換形」指的是保留型態與本質，亦即沿用合適的「程式」，這種在

觀眾熟悉的樣貌中加入合適的變化，是戲曲藝術吸引觀眾觀看的改良方式。

那麼，在戲曲當中占有重要地位的音樂，其「程式」也是這樣運作的

嗎？蔣菁在其書《中國戲曲音樂》中曾歸納戲曲音樂的「程式性」：

戲曲音樂在長期的藝術實踐中積累了豐富的創作經驗、思維方法、表

現技巧等。每一個劇種都有自己的常用曲牌、常用板腔、常用鑼鼓

經、特殊的主奏樂器、特有的演唱技巧，並大都形成了相當穩定的格

式，這就是程式。3。

戲曲在累積大量的曲牌、板腔、鑼鼓經、奏唱方式等等之後，如同戲曲

的其他組成藝術一般，也形成音樂的「程式」，每個樂曲都有其常用的表現

場景，蔣氏提到的「創作經驗、思維方法、表現技巧等」，會成為編創新的

劇目時的養分，好的得到存留再使用，此時再次被使用的音樂便形成一個慣

2. 曾永義：《藝術論與批評論．戲曲學（二）》（臺北：三民書局，2018年），頁27。
3. 蔣菁：《中國戲曲音樂》（北京：人民音樂出版社，1995年），頁30。
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用「程式」，而觀眾在聽到此一「程式」時，不但感到熟悉認同，並且快速

的進入該「程式」所表現的意涵或氛圍中，更能快速的理解與感受舞台上的

表演內容。

那麼，京劇的藝術家們是如何繼承發展京劇音樂的「程式性」呢？楊予

野在其專書《京劇唱腔研究》中提到：

著名的京劇表演藝術家梅、尚、程、荀；余、馬、言、周等，都是京

劇藝術的革新家，……不僅在於能靈活地運用已有的程式，透澈地解

釋傳統的音樂、唱腔，而且能從表現生活的需要出發，不拘泥於原有

的程式，引進新的因素，形成了自己的藝術流派，把音樂的表現力提

高一步。4

文中所提到的京劇表演藝術家，正是在對「程式」有豐富的掌握與了解

後，再根據劇情的需求對「程式」調整變化，經過長期的演出實驗，形成一

個個受觀眾所喜愛的作品，並流傳後世。可見，對「程式」正確的運用與修

改，是一個個新的戲曲作品可以受觀眾喜愛的重要原因之一。

筆者本身為演奏出身，演奏過非常多經典的作品，為許多京劇戲碼伴奏

演出過。在眾多京劇的經典劇目當中，選擇《四郎探母》 作為本論文論述主

體， 因為《四郎探母》這齣戲演唱非常多的音樂曲調，其中當然有對傳統曲

調的「程式」運用，但更多看到的是對「音樂程式性」的創新與突破，很值

得研究與探索，因此，本文以分析探索《四郎探母》的音樂程式性為主，討

論關於演唱方面，使用的「程式」是什麼？它是否突破「程式」的表現？這

些突破是為了哪種戲劇效果而改良？

（二）《四郎探母》文本介紹

《四郎探母》演出的是楊家將中楊延輝的故事，楊延輝為楊繼業之第四

4. 楊宇野：《京劇唱腔研究》（瀋陽：春風文藝出版社、遼寧教育出版社，1990年），頁4。
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子，因此也叫「楊四郎」。宋遼兩國交戰，宋將楊繼業之四子楊延輝被俘，

改名木易，被蕭太后看上，招為遼國駙馬與其女鐵鏡公主成親並產下一子。

過十五年後，宋遼兩國再次交戰，四郎之母佘太君押解糧草來到交戰處，四

郎聞聽消息，思母心切，不得機會前往見面，為此終日悶悶不樂；鐵鏡公主

見其夫憂思，再三盤問，得知木易駙馬乃是敵國楊家將，不但沒有向官方揭

露其真實身分，反而十分憐恤其骨肉不得團圓之苦，因此盜取令箭助丈夫出

關見母。四郎來到宋營，先後與姪子、六弟、母親、妹妹、妻子等人匆匆見

面，然後速返遼營，但仍被蕭太后得知原委，於是將楊四郎綑綁欲斬殺，經

過鐵鏡公主求情後四郎獲得赦免，並被派駐鎮守北天門。

《四郎探母》在演出時，大概可分為以下場次：〈坐宮〉、〈盜令〉、

〈別宮〉、〈出關〉、〈巡營〉、〈見弟〉、〈見母〉、〈見妻〉、〈哭

堂〉、〈擒楊〉、〈回令〉5，而主要的演出行當，有老生楊延輝，花衫鐵鏡

公主，青衣蕭太后，文丑大國舅與二國舅，小生楊宗保，老生楊延昭，老旦

佘太君，旦八姊與九妹，旦四夫人等共十一位腳色。

二、《四郎探母》板式用法分析

《四郎探母》全劇腳色眾多，開口演唱的腳色計有十一位，一共演唱

441句，全齣演唱之聲腔主要皆為「西皮腔」，少部分為由西皮反調演化出

之「反西皮腔」。本段分析《四郎探母》中主要使用之板式有：【快板】、

【搖板】、【流水】、【慢板】、【導板】等五種，以下分述之。

（一）【快板】用法：

《四郎探母》劇中，演唱最多的板式是【快板】，共唱142句。武俊達在

其書《京劇唱腔研究》中概括【快板】的特性為：「速度快、板頭緊、腔幅

5.劉紹唐、沈葦窗編：《譚鑫培全集．四郎探母全集》（臺北：傳記文學出版社，1974年）。
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短、唱字密6」，確實，在演出中，對【快板】演唱速度的要求是，拍子每分

鐘大約打250下，在這麼急速的節拍中，能將複雜而繁多的情緒思想，化為文

字訊息，以快速而接近一字一音的方式演唱。在傳統京劇中，【快板】的板

式只會用在西皮腔裡，傳統的二黃腔並沒有演唱【快板】的板式，這也是人

們傳統上形容西皮腔較為激昂、而二黃腔較為哀怨的原因之一。在《四郎探

母》中，幾場人物之間的思想言論衝突，如〈坐宮〉中楊延輝欲向鐵鏡公主

求過關的令箭、〈見弟〉一折當楊延輝遇到自己多年未見的弟弟楊延昭、以

及〈回令〉中鐵鏡公主與蕭太后爭論該不該赦免駙馬的罪等等，都使用大量

【快板】來演唱。

（二）【搖板】用法：

演唱第二多的是【搖板】，共唱113句。【搖板】與【散板】的演唱型態

一樣，都是將有板的唱腔旋律節拍打散以後，把唱腔自由伸展開來的板式唱

法。

但是【搖板】與【散板】最大的差別，是在於伴奏手法的不一樣，【散

板】的伴奏並不具有節拍，唱的是散的，伴奏也是散的；而【搖板】雖然唱

的也是散的，但是伴奏卻是在穩定的節拍中隨著拍子一拍一拍的演奏單音，

通常搖板的節奏速度大約都在每分鐘120下左右的拍子，在這種規律的單音重

複演奏伴奏背景之下，【搖板】的演唱呈現一種安穩而怡然自得的氛圍，因

此，【搖板】通常用於平靜狀態下的一般對話，如〈盜令〉中公主與太后母

女兩人見面問安，或是人物出場時簡單的敘述自身狀況，像是鐵鏡公主、大

國舅與二國舅以及楊宗保等等，內容類似自報家門，只不過篇幅較短，是用

演唱的詩讚體。

值得一提的是，早期京劇界有一部分人對於【搖板】與【散板】的稱

呼是相反的，為京劇大師梅蘭芳操琴的琴師徐蘭沅曾說過：「最易混淆不

清的，就是……【散板】與【搖板】……何謂【散板】呢？常將【散板】

6. 武俊達：《京劇唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1995年），頁64。
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稱「緊拉慢唱」，……何謂【搖板】呢？用【散長錘】起或者是【紐絲】、

【鳳點頭】起接過門都叫【搖板】（他是「散拉散唱」）」7。可見在其年

代，徐蘭沅曾大聲呼籲要為這兩種板式「正名」，只不過近代的稱呼不是徐

蘭沅所呼籲的。

（三）【流水】用法：

第三多使用的唱腔板式是【流水】，【流水】與【快板】一般，將複

雜而繁多的情緒化為唱詞，一字幾乎一音的方式演唱。在傳統京劇中，【流

水】的板式與【快板】一樣只會用在西皮腔裡，傳統的二黃腔並沒有演唱

【流水】的板式。【流水】速度不似【快板】那麼快，【快板】的拍子每分

鐘大約打250下，而【流水】的拍子每分鐘大約打90至120下，其較為平緩的

速度展現的音樂情緒也不若【快板】高亢，因此在情緒不是非常激昂時會使

用，如〈坐宮〉中鐵鏡公主得知駙馬是宋朝人士後，非常驚訝而頓時不知所

措的心情，便以【流水】演唱。

（四）【慢板】用法：

演唱句數只有17句的【慢板】，雖然在本劇中句數不多，但是其演唱

速度偏慢，一字多音，強調表演者歌唱之能力。【慢板】的唱詞常常是使用

「十字句」，例如楊四郎在〈坐宮〉一折演唱的慢板：「楊延輝坐宮院自

思自嘆」、鐵鏡公主在〈坐宮〉一折演唱的慢板：「猜一猜駙馬爺袖內機

關」，以及蕭太后在〈盜令〉一折演唱的慢板：「我主爺金沙灘早把命喪」

等，並且在每句的最後一個字進行大量的「拖腔8」演唱，展現演員精湛的演

唱功力，通常是劇中的主腳型人物才會開口演唱，本劇中只有楊延輝、鐵鏡

7.  徐蘭沅口述，唐吉紀錄整理：《徐蘭沅操琴生活》（北京：中國戲劇出版社，1998年），頁84-
85。

8.  戲曲、曲藝唱腔中為表現情緒而需要拖長的部分。有長有短，有的用於句中，有的用於句尾。在

演唱中，拖腔多為字音尾音的延長，有的則加上襯字或襯詞。是對原唱腔的進一步發揮，可以增

強音樂的表現力。（網路資源，教育部重編國語辭典修訂本）
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公主以及蕭太后三人演唱【慢板】。

（五）【導板】用法：

【導板】一共有十句，劇中包含楊延輝、鐵鏡公主、蕭太后、楊宗保、

楊延昭、佘太君以及四夫人等七人都有演唱【導板】。【導板】一般為成套

唱腔開唱前所演唱的起始句，只會有一句，它的旋律是把【散板】的旋律加

花延長而成。因為【導板】是在成套唱腔前做為「引導」句使用，演唱【導

板】就意味著接下來要演唱大量好聽的唱腔了。一般來說，一齣戲不會有太

多【導板】，因為【導板】是專給「主腳」演唱的，其他「配腳」很少會演

唱成套大量的唱腔。《四郎探母》這齣戲的主腳是楊延輝，他在〈坐宮〉與

〈見母〉這兩場都各唱了一句【導板】。

此劇中還有多位腳色也演唱【導板】，這顯示這齣戲其他腳色也在演

唱上有很大的發揮，例如楊延輝的姪子楊宗保，擔任巡營者，捕獲闖入宋營

的伯父，理論上不須給到〈巡營〉一個專場並演唱十句大型的唱腔，但後來

〈巡營〉居然成了本戲的特點之一。這也顯示《四郎探母》這齣戲的另一個

特色，就是各腳色皆有大量唱段展現。對於不諳戲曲特性的觀眾來說，也許

覺得劇情很拖沓，但對老戲迷來說這種傳統非常吸引人，因為是聽覺的一大

享受。

三、《四郎探母》唱腔結構分析與特色

（一）【慢板】老生唱曲過門開法之特色

頭場〈坐宮〉是以楊延輝與鐵鏡公主兩人對唱為主，此一場既是全劇之

起始，也是主要演員老生與旦腳大段核心唱段9的場次。主腳老生出場念完

9. 戲曲用語，指整齣戲中最為大段而且中聽感人之唱段。
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引子與大段自報家門後，開始演唱老生的頭一個大段唱腔：【西皮慢板】接

【二六】接【搖板】，唱詞如下：

楊延輝坐宮院自思自嘆，想起了當年事好不慘然，

我好比籠中鳥有翅難展，我好比虎離山受了孤單，

我好比南來雁失群飛散，我好比淺水龍困在沙灘，

想當年沙灘會一場血戰，只殺得眾兒郎滾下馬鞍，

我被擒改名姓方脫此難，將楊字拆木易匹配良緣，

蕭天佐擺天門兩下會戰，我的娘領人馬來到北番，

我有心回宋營見母一面，怎奈我身在番遠隔天邊，

思老母不由我肝腸痛斷，想老娘淚珠兒灑落在胸前，

眼睜睜高堂母難得見，兒的老娘啊。

要相逢除非是夢裡團圓。10

京劇演員在演唱大段成套的唱腔時，通常會先唱一段散板式的【導

板】，然後再接唱其他上板類型的唱段11。但是老生此處則是直接以一板三

眼的上板板式【慢板】起唱，上板的板式唱腔適合敘述事理，例如：《空城

計》諸葛亮唱【西皮慢板】「我本是臥龍崗散淡的人」表述自己出身、《捉

放曹》陳宮唱【西皮慢板】「聽他言嚇得我的心驚膽顫」描述自己對殺人不

眨眼的曹操的驚恐等等。但上板的板式不若自由節奏的散板式唱腔來的抒

情，例如：《四郎探母》後面的場次〈哭堂〉中，楊家人齊聚一堂面對楊延

輝不得不離開宋營的悲傷時，人人一句【散板】唱腔彼此呼喚，雖然都只是

短短唱詞，但是悠長的拖腔卻能充分地宣洩親情永隔的悲傷。

此處老生楊四郎的【慢板】過門起奏方式，不再使用傳統的鑼鼓【奪

10.  畢谷雲、關松安整理：〈四郎探母〉，《京劇曲譜集成．第八集》（上海：上海文藝出版社，

2004年），頁7-13。
11.  上板類型的唱段，如一板三眼的【慢板】、一板一眼的【原板】以及有板無眼的【流水板】或

【快板】。
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頭】12或「扎哆大」13起奏，而是順著老生的叫板「思想起來，好不傷感人

也」後，用【小鑼帽子頭】14開啟文場一句悠緩的長音sol，京胡演奏上慢起

漸快，用這一個散板式的長音sol層層堆疊情緒之後，才進入傳統的一板三眼

【慢板】過門，如此一來，承接了老生演員濃厚的思親傷感，也開啟大段敘

事慢板的唱腔過門程式，充分配合劇情氛圍需要，是老生唱段【西皮慢板】

中獨一無二的用法。

這十八句唱詞是〈坐宮〉裡老生楊四郎最長最重要的唱段，好比西洋歌

劇重視詠嘆調，看《杜蘭朵公主》就一定要聽「公主徹夜未眠」一般，觀眾

看〈坐宮〉這折戲，就是要聽老生唱這段唱腔，對於愛聽戲的觀眾來說這段

唱可說是耳熟能詳，演出時，台下觀眾跟著板眼節奏搖頭晃腦就算了，更常

出現的情景是觀眾也都開口跟著唱，台上與台下唱腔氣口一致，好似大合唱

一般，這種畫面在演出中時常可以見到。

唱段中第三到第六句是以明喻的手法，分別用四種動物來表示自己的失

勢無奈，其中特別值得提的是第五句「我好比南來雁失群飛散」，比起遼國

的地理位置，楊四郎的家鄉宋的地理位置正好是在南邊，而雁是一種群居集

體飛行的鳥類，若單獨行動在求生上常常會居於劣勢；楊四郎在宋遼戰爭中

與家人失散不得南歸，每當看到天空飛過的雁群，也必定哀嘆自己不如飛雁

般與家人親友相聚，因此，在演唱上，這句唱腔特別豐富，演唱起來悲壯蒼

涼，引人淚下。

傳說慈禧太后愛聽譚鑫培唱此戲，有一次飾演公主的演員有事遲到，為

了要準時開戲又能讓飾演公主的演員不致誤場，譚鑫培在唱完第六句的「我

好比淺水龍困在沙灘」之後，又臨時自編自唱三十多句的「我好比……」，

這些自編自唱的「我好比」句句押韻合轍，就像經過精心設計的唱腔一般，

熟稔此戲的慈禧太后覺得此次演出怎麼唱得的特別多，演出完後招譚鑫培問

12.  鑼經「隆咚大大大台倉而令才乙個台倉大扑台倉」，詳見劉大鵬編著：《京劇鑼鼓進階教材》

（臺北：國立臺灣戲曲專科學校，2000年），頁55。
13. 司鼓單皮鼓的底鼓，分別在一板三眼的「板、頭眼、中眼」上打擊節奏，文場樂隊隨之起奏。

14.  鑼經為「台台台台大台台~台」，同注12，頁40。
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之，方知是為了讓戲順利演出而臨時加戲救場，慈禧喜其聰敏，還特賞銀兩

大煙以嘉之。15

（二）【搖板】活用「緊拉慢唱」之特色

前段楊延輝唱的【慢板】，從第十七句「眼睜睜高堂母難得見」開始轉

入【搖板】演唱。在劇校的唱腔討論與教學中，很多人提到【搖板】就會介

紹這是一種「緊拉慢唱」的板式，所謂的「慢唱」指的是演唱者會用自由舒

緩無固定節奏的方式演唱，但「緊拉」指的是伴奏的樂隊會以板鼓打出的連

續四分音符為拍子，所有旋律樂器都在這急切的拍子中做旋律的單音堆疊。

前文也曾提到，【搖板】的演唱呈現一種「安穩而怡然自得」的氛圍，

用於「平靜狀態」下，或是人物出場時「簡單的」敘述自身狀況；但此處的

楊四郎心情很明顯是不平靜的，是悲悽的，是無語問蒼天急欲尋找解答的，

【搖板】原本的表現形式很明顯無法充分表達此時楊四郎的心境，因此此處

【搖板】靈活運用「緊拉」的伴奏方式，拍子不再是每分鐘打120下左右的速

度，會加快為每分鐘打190下左右，如此緊湊的拍子讓人感受到楊四郎悲哀

的情緒鋪天蓋地的展開，一層一層的向觀眾襲來。這一緊（樂隊烘托）一慢

（悠長演唱）的強烈對比中，楊四郎滿腔無處宣洩的苦楚得以充分的表現出

來，讓觀者無不為其掬一把同情淚。

很多人會覺得，這裡的大段唱腔，與報家門的內容多有重複，例如，在

報家門與唱腔中，重複提及沙灘會之血戰、楊家弟兄戰敗四散、蕭天佐於邊

關擺陣、母親押糧草到邊關、見母一面難上加難等等事項，乍看之下會覺得

用字不夠精煉，內容重複而且囉嗦，不過，這正是京劇在清代花雅之爭當中

被歸類為「花部」的特色，用詞簡單而重複，但求舞台表現突出吸引人。

15.  王安祈：〈四郎探母趣事一則--據《譚鑫培昇平署承值雜記》改寫〉，《復興劇藝學刊》1999年
第26期，頁9-10。
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（三）【慢板】巧妙應用之特色

劇中旦腳鐵鏡公主出場後，先是用【西皮搖板】唱出歡欣愉快的心情，

之後看到當朝駙馬落淚，意欲猜測丈夫傷心的原因，舞台上演唱一句【西皮導

板】後，接著用【西皮慢板】，一句一句的猜測駙馬爺的心事，唱詞如下：

猜一猜駙馬爺袖內機關，

莫不是我母后將你怠慢、莫不是夫妻們冷落少歡、

莫不是思遊玩那秦樓楚館、莫不是抱琵琶另想別彈、

這不是那不是是何意見16。

在傳統戲曲的演唱中，演唱到大段的【慢板】唱腔，常常是該場次的核心唱

段，因為【慢板】在表演方面常有「一唱三嘆、蕩氣迴腸」的引人入勝之

勢，因此在表演處理上，都是完整一氣呵成的演唱，但是在《四郎探母》

的頭場〈坐宮〉當中，旦腳演唱的【西皮慢板】卻是唱完一件猜測的事後就

停下來，與老生爭論一番，確認未猜中後，低頭尋思一番，由樂隊演奏開唱

過門，然後再演唱新的猜測事項，在這段共六句的【慢板】當中，這樣中斷

演唱的處理方式就出現了四次，對於以「聽」戲為主要玩賞趣味性的京劇來

說，中斷演唱的處理實在打斷人們好好欣賞演唱的心理。到底為什麼這樣一

齣為人所熟知並熱愛的劇目，要用這種違背大段唱腔表演程式的方式來切割

演唱的進行呢？看來，是因為京劇的另一個特色：「亦莊亦諧」，旦腳與老

生是夫妻，夫妻之間為尋常小事的爭論演出，是戲曲常用的呈現手法之一。

京劇出身於花部亂彈之列，即使在藝術手法已經有極大的提高改良，但

仍會在一些個別的地方顯現其莊諧並呈的表演特色，就像是淨腳雖然常常是

飾演人物性格突出的腳色，但偶爾也會有像《轅門斬子》中焦贊、孟良那般

讓人捧腹大笑的表演出現。於是，又想要呈現夫妻鬥嘴，又想要呈現旦腳的

美妙演唱，因此，六句的【慢板】被分成五次演唱，每次中斷都夾雜了大量

的話白，既然夫妻之間要調笑，那就把這種詼諧的對話使勁說個夠；於是，

16. 同注10，頁17-23。
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觀戲的人沒有感覺到演唱過程拖沓，反倒是感受到夫妻的逗趣對話而樂在其

中，笑一笑之後再聽下一句美妙的【慢板】演唱，每一次的演唱都會再開啟

另一段有趣的對話。

〈坐宮〉這場旦腳【西皮慢板】的演唱打破傳統唱腔的程式，是京劇旦

腳【西皮慢板】演唱中，唯一一個「唱一句、停一次、唱一句、停一次」的

案例，但是此一處理手法卻受到大眾喜愛而沿用。

記得在十多年前，曾經在臺北看過來自福州的福建京劇院演出《四郎探

母》的〈坐宮〉，在旦腳演唱這六句【西皮慢板】時，每一句中間並不中斷，

而是伴奏樂隊以較低的音量演奏過門，就像一般其他的戲一樣每句【慢板】中

間演奏過門不中斷，然後老生與旦腳演員在過門中念原本的話白，記得當時台

下的戲迷們開始低聲疑惑討論，顯然對此一更動感到不合適，演出後主辦單位

也承認是對演唱程式的改動嘗試，如大眾無法接受便會恢復原樣；由此可見，

〈坐宮〉旦腳的【西皮慢板】「唱一句、停一次、唱一句、停一次」的做法，

是一個成功的突破，是受大眾喜愛的。

（四）【快板】唱段末尾用「嘎調」的特色

〈坐宮〉這場戲的末尾，鐵鏡公主答應替楊延輝前往宮殿盜取過關用的

令箭，楊四郎想到終於有機會前往宋遼邊界探望母親，心情歡悅，出門呼叫

牽馬的仕僮，演唱【快板】「公主去盜金批箭，不由本宮喜心間，站立宮門

叫小番17」，此句【快板】的末句第四字開始叫散，演唱到最後三字「叫小

番」的「番」時，老生演員要使用「嘎調18」的技巧演唱，這突然拔高演唱的

高音，若以京劇舞台上常用的調性「六字調」來看，此高音要唱到五線譜高

音譜記號第五線上的Fa音，比西方男高音的音域試金石「high C」還要高四度

之多，從演唱要求上來說，「嘎調」要求演員唱出又亮、又長、又飽滿的聲

音來，沒有一副過人的好嗓子是很難演唱出來的，但也正是這突破演唱音高

17. 出自筆者之京胡啟蒙恩師吳明生傳授之曲譜唱詞。

18. 指的是在京劇唱腔裡，唱出特別拔高的音高旋律。
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的特色，使得「嘎調」成為《四郎探母》受人稱道的聆賞重點之一。

（五）成套唱腔不用【導板】起始之特色

在〈盜令〉一折上場的蕭太后，是《四郎探母》劇中的另一個重要的腳

色，因此，傳統的演法都會在出場之前，先唱一句「悶簾【導板】」「兩國

不和常交戰」，然後再唱四句【慢板】以及一句【搖板】。但是在1956年北

京中山公園音樂堂的一次名腳雲集的《四郎探母》演出中，尚小雲19飾演蕭太

后時採用了不唱【導板】，直接在「慢長錘20」鑼鼓中上場演唱的方式，唱詞

如下：

我主爺金沙灘早把命喪，文和武扶哀家執掌軍防，

奴聽隨忙掛點親率官員，一心心要奪取宋人江山，

叫番兒忙擺駕銀安寶殿，閱兵書看何人前來問安。

唱詞中，前五句是【慢板】，最後一句是【搖板】。因為不唱【導板】，改

為使用鑼鼓點「慢長錘」讓眾遼國官員以及蕭太后上場，此一鑼鼓點的氛圍

是緩慢而凝重的，能塑造出蕭太后身為遼國之主，一方面老謀深算鞏固政

權，另一方面處心積慮謀奪南朝江山，心思縝密處處盤算城府暗藏的深沉與

穩重，此一演唱程式也受到後人喜愛成為近代蕭太后的主要演唱程式。

（六）使用經典成套唱腔之特色

第三場的〈巡營〉是描述楊延輝胞弟楊延昭的兒子楊宗保在宋遼邊界巡

營瞭哨，而後抓捕自遼來宋的四伯父的場次。楊宗保在此劇的時間軸上是楊

家最年輕的一代，因此是使用小生行當充任腳色。出場簡短介紹自己身負守

衛邊疆的任務之後，便開始演唱以下成套唱腔：

19. 京劇演員，四大名旦之一。

20. 鑼經為「倉七台七」，同注12，頁41。
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【西皮導板】	 楊宗保在馬上忙傳將令，

【西皮原板】	 叫一聲眾兵丁細聽分明，

	 蕭天佐擺下了無名大陣，

	 他要奪我主爺錦繡龍廷。

	 向前者一個個俱有封贈，

	 退後者按軍令插箭游營。

	 耳邊廂又聽得（叫散21）鑾鈴震，

【西皮搖板】	 軍士撒下絆馬繩。

此段唱腔的演唱平穩工整，旋律起伏大，音域寬，小生行當的演唱特色盡

顯，如【原板】第一、二句句尾的拖腔，第四句的長腔，皆是小生【原板】

的特色腔，而這些腔型也普遍的運用在其他的小生戲中，如《轅門射戟》、

《呂布與貂蟬．小宴》、《白門樓》等小生戲也演唱此成套唱腔，只會隨唱

詞四聲略調音調而已，這也說明，這一套唱腔程式是很有表現力，受觀眾喜

愛的。

（七）突破齊言格律之音樂特色

在〈見娘〉一折，佘太君見到失散多年的四子楊延輝，使用【西皮流

水】來表現其又驚又喜的心情。此一由老旦行當來演唱的唱段，在演唱字數

上多有突破，基本型是一句7字的格式，如「點點珠淚灑下來」等等，但此篇

採用大量的襯字，少則10字，多至「最可歎我的兒你失落番邦一十五載未曾

回來」19字，更多的是「最可嘆你七弟他被潘洪就綁至在那芭蕉樹下亂箭穿

身無處葬埋22」27字，老旦行當演唱這種「多字句」時，一開始採用較低的音

域及頓挫明顯節奏，至快結束時明快宣洩至較高而亮的音域，充分表現一個

年紀大的婦女，遇到傾聽者時，將滿腹的心事與想法盡吐為快一般，聽起來

特別解氣而暢快，是老旦唱腔的特色之一。

21.  「叫散」，戲曲用語，指在有板的唱腔中，轉入無板的〈散板〉演唱。常用於大段有板的唱腔之

收尾。

22. 同注10，頁72-74。
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四、結語

梁代劉勰在《文心雕龍．通變》曾寫到：「通變則久，此無方之數也。

名理有常，體必資於故實；通變無方，數必酌於新聲；故能逞無窮之路，飲

不竭之源。」由此看來，對於傳統作品體製的了解，再加以革故鼎新，是自

古以來文藝創作得以開拓出新境界的方法，而戲曲表演正是以此一方式一代

一代傳承與革新。本研究分析京劇《四郎探母》音樂程式之特色如：（一）

【慢板】老生唱曲過門開法之特色、（二）【搖板】活用「緊拉慢唱」之特

色、（三）【慢板】巧妙應用之特色、（四）【快板】唱段末尾用「嘎調」

的特色、（五）成套唱腔不用【導板】起始之特色、（六）使用經典成套唱

腔之特色、（七）突破齊言格律之音樂特色，以上特色能呈現京劇在發展過

程中與時俱進的創新與變化，成為京劇能不斷傳承的原因之一。戲曲唱腔的

傳承與革新，在戲曲發展過程中一直不斷的出現，正如前文曾提到，傳統的

二黃腔並沒有演唱【流水】的板式，但是近代的新編戲曲，為了符合劇情表

現的需要，開始編創二黃腔的【流水】，運用於戲曲之中，例如名演員孫毓

敏為荀派戲《勘玉釧》編創了【二黃流水】「事事萬般難猜想」的4句唱，聽

起來別開生面，也強化了劇中語氣和情緒，是新編板式很成功的案例。我輩

京劇從藝者，如何學習前人的模式，尋找到符合當代審美觀的唱腔程式，為

新編戲曲尋得更合適而受歡迎的「程式」，實是一值得繼續探索的問題。
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