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從京劇「樣板戲」看戲曲創作現代化 

 

 

摘要 

  「樣板戲」是「文革」時期的藝術產物，本質上繼承傳統戲曲的諸多元素，

內容與形式則「大破大立」，強化了戲劇本身的張力與整體性。雖然「樣板戲」

富高度政治意識型態，但它在戲曲改革中產生了極大影響力，尤其是腳本編創及

音樂設計兩部份。 

  是故，筆者從傳統戲曲的腳本、音樂文獻找出古代形式，分析其書寫特徵，

理解傳統形式對戲曲表演的利弊得失。再轉向現代戲曲，乃至「樣板戲」的文獻，

一則檢視戲曲形式的自然演變，二則整理因「樣板戲」而產生的獨特編創形式，

除了比較傳統戲曲與現代戲曲在文本形式上的差異，更進一步認識兩種形式的從

古至今記錄戲曲的方法。 

  由於理解到「樣板戲」以新的形式記錄腳本、音樂，揚棄傳統以「印象式敘

述」的方法，改採較科學的工具，可見戲曲表演將少有傳統的「不定性」，舉凡

唸白、唱詞、身段、舞臺，都有一定的要求與設計，被視為戲曲藝術「現代化」。

而「現代化」正是戲曲藝術自野臺、茶館富即興的「工夫」演出，邁入現代技術

劇場的關鍵。 

  戲曲藝術「現代化」之後，除了利於編創新劇以外，更能以科學方式記錄、

採集、保留傳統戲曲，並恢復傳統戲的表演動力。由於現代劇場是多工合作的勞

動產物，任何劇目的上演必須透過不同技術層面的互補方能成功；就戲曲藝術而

言，既步入現代劇場，必然要在編創形式上更加嚴謹，透過觀察「樣板戲」特徵

的所得，我們可以清晰可見一個便利、準確，且能被普遍接受的方法，作為日後

編創新劇或保存舊戲的參考。 

 

  關鍵字：戲曲、京劇、樣板戲、表演藝術、劇場、現代化。 
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一、前言 

  狹義的「樣板戲」，是根據 1966 年 11 月 28 日，由「中央文化革命領導小組」

召開之「首都文藝界無產階級文化革命大會」所指定的作品；包括京劇《紅燈記》、

《智取威虎山》、《沙家濱》、《奇襲白虎團》、《海港》、舞劇《白毛女》、《紅色娘

子軍》，及交響音樂《沙家濱》1。後來又有 1970 年前後創作的京劇《龍江頌》、

《紅色娘子軍》、《平原作戰》、《杜鵑山》、《磐石灣》、鋼琴伴唱《紅燈記》、舞劇

《沂蒙頌》、《草原兒女》、交響音樂《智取威虎山》，是為「樣板作品」2。八個

「樣板戲」中有五齣是京劇，九個「樣板作品」亦有五齣京劇，另如交響音樂《沙

家濱》、《智取威虎山》，鋼琴伴唱《紅燈記》是同名京劇衍生的音樂創作，芭蕾

舞劇《紅色娘子軍》、《白毛女》也吸收了大量京劇音樂與身段元素。 

  「樣板戲」的改革主要以「京劇」為甚，這些「革命現代京劇」，使用實景

道具、改穿時裝、搬演現代故事，與傳統戲曲差異甚遠，甚至在「改革」時期被

批評為「雜亂無章」3。雖然「樣板戲」內容高度政治化，但不可忽略的是它在

編創上的高度「規格化」；今日臺灣引進許多外國著名音樂劇如《貓》、《歌劇魅

影》、《獅子王》等作，均是以嚴謹、高度規格化著稱4，這種表演模式正是成就

現代劇場的關鍵。傳統戲曲多在野臺、茶館、戲園演出，具即興成份；但隨時代

轉變，人們審美要求與編創基礎自然有所改動。「樣板戲」做為戲曲改革、現代

化的「極致呈現」，必然有一定成績。 

  筆者將觀察傳統的戲曲腳本與音樂的記錄方式，再檢視規格化後的「樣板戲」

做了哪些改變？以下，從腳本、音樂二方面，說明「樣板戲」創作「規格化」的

歷程，以及其表現特徵。 

 

二、就腳本方面而論 

  「腳本」是戲劇內容的載體，作家藉此撰寫對白、唱詞，以及標註身段、舞

臺效果，也就是「劇本」。若稱戲劇表演是「行為」，那「腳本」就是以文學方式

記錄此行為。既是記錄，所使用的方法則影響到表演者「還原行為」的理解；中

國長期發展出一套「印象式敘述」的寫作手法，與西洋「話劇」（新劇）腳本具

                                                       
1 參見高義龍、李曉編：《中國戲曲現代戲史》（上海：上海文化出版社，1999 年），頁 271。這些

作品後來通稱「八個樣板戲」。 
2 參見蔣中崎：《中國戲曲演進與變革史》（北京：中國戲劇出版社，1999 年），頁 619。 
3 參考趙聰：《中國大陸的戲曲改革：1942-1967》（香港：香港中文大學出版社，1969 年），頁 203。 
4 如《聯合報》（2003 年 7 月 31 日，文化版B6）：〈《貓》躍上國家劇院＼張牙舞爪──舞台像垃

圾場機關重重＼道具令人眼花撩亂＼明起連演 22 場〉、《商業周刊》第 925 期（2005 年 8 月 15

日，頁 70）：〈《歌劇魅影》魅力長青的秘密──把表演藝術變成工廠流水線〉⋯⋯等媒體文章

均報導外國單位以高度規格化方式製作現代舞臺劇目。 
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體書寫的形式表現不同，突出了中國傳統劇作的獨特處。美國戲劇學家布羅凱特

（Oscar G. Brockett）說：「在中國劇場中，劇本主要只是表演的一個綱要而已；

觀眾要看整個的演出，而不是聽聽戲文而已。5」 

而中國戲曲除了唸白唱詞以外，還有腔調、音樂、身段等技巧，這些構成戲

曲藝術的重要元件，要完整且詳實無誤地被記錄下來，並非容易的事；其中牽涉

極廣，包括寫作、閱讀、排練、演出，及劇場專業術語之描述。 

 

（一）傳統戲曲腳本形式 

  傳統戲曲腳本，同中國傳統文學作品，以豎排、無標點為其主要呈現形式。

以雜劇為例，添括號表示表演之人物、舞臺提示動作，或是演唱的曲牌名稱，另

以大字為唱詞，小字為唸白。如以下《感天動地竇娥冤》第三齣6： 

   （丑扮官人引祇侯上）我做官人甚殷勤告狀來的要金銀若是上司來刷卷在

家推病不出門下官楚州官是也今日升廳坐衙張張千喝攛廂（張千喝科凈拖

旦上云）告狀告狀 (張千云)過來（做見科旦凈同跪科丑亦跪科云）⋯⋯ 

   （牧羊關）大人你明如鏡清似水照妾身肝膽虛實那羹本五味俱全除了此百

事不知他推去嘗滋味喫下去便昏迷不是妾訟庭上胡支對相公也卻教我平

白地說甚的 

  如例，括號具有重要功能，提示誰上場，怎麼上場，標明該做何動作，是唸

還是唱，唱何曲牌。排版上，唱詞字體又比唸白來得大，如選段中自「牧羊關」

曲牌名三字始，字體均比前段大了一號左右（本文以粗體加線標示為大字）。 

  傳統戲曲腳本，行文一氣喝成、從頭至尾連慣，演唱與唸白之間加以分段，

雖書寫上較方便，卻使閱讀困難。又腳本中多稱呼行當，僅於該行當初次出現時，

寫扮演之角色（如「丑扮官人」），但之後行文皆以行當稱呼（如「淨拖旦上」、「旦

唱」）。凡現今看到的古籍戲曲腳本，多不脫此形式，唯使用符號或細節處有所差

異。如註曲牌之括號改成方括號或反白刻印，而標記腳色及舞臺提示之文字，有

以圓圈框住者，或小字上標者。如《獅吼記》第十六齣7： 

   【小桃紅】狂生何處漫遊嬉全不把盟言記也你躲離家門使我望眼欲淒迷林

薄外日沉西早已香烟斷水痕稀鐘聲發你卻落得歸來醉也我且不打你頑皮

只罰體跏趺坐當一個供佛琉璃呀早已二更你頂著燈不與滅了
生
奶奶放睡

                                                       
5 參見布羅凱特著、胡耀恆譯：《世界戲劇藝術欣賞》（臺北：志文出版社，2001 年），頁 329。 
6 參見楊家駱主編：《全元雜劇初編．第一冊》（臺北：世界書局，1985 年），頁 142-144，（書影

見附圖 1）。 
7 參見林侑蒔主編：《中國戲劇研究資料．第一輯．獅吼記》（臺北：天一出版社，出版年不詳），

頁下 2，（書影見附圖 2）。 
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一會兒我明日再頂燈罷
旦
不許不許我且進去再出來看你

旦虛下生愁臉頂燈端坐介
 

  以此為例，唱詞與唸白全成一大段，僅依大小字來區分；甚至表示演員行當

及動作的提示文字，沒有括號作輔助，以排版方式區隔。 

  再觀察傳統的京劇腳本，編創上亦沿襲了此一形式。如《定軍山》8： 

   （四蜀兵引黃忠上）（黃唱西皮快板）夏侯淵武藝果然好可算將中一英豪

將身且坐蓮花寶（旗牌上）（黃接唱搖板）營外因何鬧吵吵（旗牌）門上

那位在（眾兵）什麼人⋯⋯ 

又如《三堂會審》9： 

   （王金龍唱【西皮搖板】）蘇三堂下把話論，句句說的是真情，本當下位

來相認，（王金龍欲下位）（眾）噢！（王金龍接唱【西皮搖板】）條條不

徇情。左思右想心不定，此案交與劉大人。來！ 

   （門子甲）有。 

   （王金龍）拿我名帖，請劉大人過衙一敘。 

  如例，京劇已將腳色名稱帶入腳本中，不以行當稱之；這應是戲曲在演進過

程中，故事多元、腳色豐富的結果；若只稱行當，極可能稱謂重複10。但部份僅

收錄唱詞的戲考類叢書，由於主要提供聽眾參考用（尤其是唱片），仍省略稱呼，

簡稱姓、或稱行當，或根本不標示。如《大戲考》收錄之《狸貓換太子》11唱段： 

  （生）有陳琳上前把話講。（旦）你勸君王我勸娘娘。（生）千望娘娘要忍

讓。⋯⋯ 

  由此可見，傳統戲曲腳本編創，雖有粗略的框架模式，但尚未規格化，形式

不統一，如何標唱詞科白、註明舞臺狀況，甚至劇中腳色稱呼，都是不一定的。

閱讀者需依經驗與知識，判斷其中文字代表何意。此編創模式，將多位腳色的唱

詞、唸白及相關舞臺提示，均混於一段落文字中，並不利於實際排練、演出使用，

畢竟要在一大段文字中快速掌握每位腳色該有何表演，不是一件簡單的事；而腳

本編創行文的不一致，更增添了腳本使用上的難度。這些，都是戲曲腳本形式未

規格化的一些特徵。 

                                                       
8 參見胡菊人主編：《戲考大全》（臺北：宏業書局，1974 年），頁 27。 
9 參見曾永義、王安祈、李惠綿、蔡欣欣選注：《戲曲選粹》（臺北：國家出版社，2002 年），頁

534-535。 
10 如京劇《四郎探母》一劇中，有二生、七旦、二丑，如僅以行當稱之，便無法理解所謂何人。

參考劉紹唐、沈葦雙主編：（平劇史料叢刊第一輯之九、十）《譚鑫培全集．四郎探母全集》（臺

北：傳記文學出版社，1974 年），頁 79。 
11 參見劉紹唐、沈葦雙主編：（平劇史料叢刊第一輯之十二）《大戲考》（臺北：傳記文學出版社，

1974 年），頁 117。 
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（二）「樣板戲」腳本之形成及規格化 

  「五四」之後，話劇（新劇）在中國大為流行，衝擊傳統戲曲，除了編創「新

劇」，知識份子更藉改良「舊劇」（戲曲），試圖找出中國戲劇的新路12。民國後，

京劇出現了新編「時裝戲」，如梅蘭芳在 1915 至 1916 年間，演出《宦海潮》、《鄧

霞姑》、《一縷麻》等劇13，上海等地亦有類似情況，但均為個人嘗試或民間劇團

的摸索，未形成一股戲劇風潮，僅此可見「現代戲曲」的雛形。 

  「現代戲曲」的主要推手，屬中國共產黨的「戲曲改革」政策，早在中共於

江西瑞金及延安成立政權時，即用戲曲形式演新內容14，後更成立專責機構，延

攬相關人才，鼓勵編創「新編歷史劇」及「新編現代劇」。前者雖屬新編戲，但

內容多為古代題材；如范鈞宏根據陳仁鑑所編同名莆仙戲《春草闖堂》，田漢所

編《西廂記》、《白蛇傳》、《謝瑤環》。此時的劇作家，多使用話劇形式，依腳色

分行臺詞，以冒號或空白隔開，再以括號標註舞臺提示。如《春草闖堂》15： 

   春草：（唱）我小姐回府來悄悄言講，命春草買金線刺繡詩章。分明是華

山事銘刻心上，薛公子抱不平懲治強粱，患難翁逢知己神弛意往 

── 

      （二班頭、眾衙役押薛過場。） 

   春草：（驚望）啊？（接唱）薛公子為什麼綁赴公堂？ 

  再如田漢《謝瑤環》16： 

   （洛陽唐宮一便殿。武三思、徐有功、謝瑤環同上。武三思與謝瑤環爭執。） 

武三思：（唱）瑤環說話好大膽， 

          誹謗勳戚為哪般？ 

謝瑤環：（唱）誹謗勳戚我怎敢？ 

          兼併不止國不安。 

  如例，至「現代戲曲」始，腳本形式已有很大轉變。編劇者已成專職，可只

設計劇情，不見得設計唱腔，如例中腳本僅標「唱」，卻未見寫明唱何曲牌。這

牽涉編劇者不一定對曲牌全然了解，也與戲曲音樂的演進與改革有關。 

  而「新編現代戲」搬演現代題材，在中共建國之後便大量產生，良莠不齊，

作品如《白毛女》、《八一風暴》、《阿詩瑪》等，當局亦針對「新編現代戲」舉辦

                                                       
12 參考註 4，頁 6-7。 
13 參考註 1，頁 36-41。 
14 參考註 4，頁 53。 
15 參見王安祈著：《現代戲曲》（附劇本選）（臺北：三民書局，2002 年），頁 308。 
16 參見「中國京劇戲考」網站（http://www.xikao.com/plays/play.php?id=70801020）。 



‐6‐ 
 

「匯演17」，最終文革小組評定部份「優秀劇目」為「樣板」，是各團編創作品學

習的典範。換言之，「樣板戲」是當時「新編現代戲」的代表作。 

  與傳統戲曲不同，「樣板戲」多採寫實佈景、真實道具，注重舞臺燈光運用。

為著墨描述場景氣氛，增添許多敘述式文字。如《紅燈記》第一場「接應交通員」
18： 

［抗日戰爭時期。初冬之夜。 

［北方某地隆灘火車站附近。鐵道路基可見。遠處山巒起伏。 

［幕啟：北風凜冽。四個日寇憲兵巡哨過場。 

［李玉和手提號誌燈，朝氣蓬勃，從容鎮定，健步走上。 

李玉和：（唱）【西皮散板】手提紅燈四下看⋯⋯ 

       上級派人到隆灘。 

       時間約好七點半， 

       等車就在這一班。 

  此例將時空、景色、觸覺及腳色的氣質描述得相當具體詳細。《沙家濱》第

一場「接應」19也有相似之處： 

       ［抗日戰爭時期，半夜。江蘇省常熟縣地區，日寇設置的一條公

路封鎖線。 

［幕啟：沙四龍由樹後撥開草叢上，偵察四周，腳下一絆，翻「小

貓」，警惕地張望，向幕內招手。 

［阿慶嫂上，後隨趙阿祥、王福根。 

阿慶嫂：（唱）【西皮搖板】程書記派人來送信， 

傷患今夜到鎮中。 

封鎖線上來接應⋯⋯ 

［沙四龍吹葦葉為聯絡暗號，無反應，沙四龍欲沿公路去尋找，

阿慶嫂急忙制止。 

又如《海港》第一場「強運突擊」20中，在序曲中表演之敘述： 

［一九六三年夏，某天上午。 

［黃浦江邊。上海港某裝卸區碼頭。千輪萬船，紅旗招展，江水

奔流，陽光燦爛。掛著「總路線萬歲」標語的鐵塔高聳入雲。 

                                                       
17 指 1964 年夏季的「全國京戲現代戲觀摩匯演」，至此以後京劇新編現代戲成為主流，又在「首

都文藝界無產階級文化革命大會」之後，「八個樣板戲」及樣板作品成為主流。參見同註 1，

及註 4頁 164。 
18 參見中國京劇團等編：《革命樣板戲劇本匯編．第一集》（北京：人民文學出版社，1974 年），

頁 82。 
19 同註 18，頁 139。 
20 同註 18，頁 286。 
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［氣笛聲中幕啟，工人們在高志揚的指揮下裝卸貨物。吊車起

落，車輛往返，一派繁忙景象。  

［高志揚和小丁、小陶把用「網絡」裹住的幾包稻種卸在平車上，

然後用掛鉤將地上另一「網絡」吊走。  

    ［幕內哨聲。小丁、小陶先後隨平車跑下。 

    ［一隊工人舞蹈過場。  

    ［一工人向來方向招手。兩工人拉出纜繩。 

    ［韓小強拉老虎車上。高志揚攔住韓小強，示意注意安全，遞毛

巾給他擦汗。 

［三工人上，騰空越過纜繩，作拉纜舞：翻身，「前弓後箭」，「探

海」，「跨腿」，轉身。「騙腿」，「亮相」；轉身掛纜繩於纜樁上。 

    ［韓小強拉車跑下。眾工人下。 

    ［一隊男女工人跑步過場。 

    ［一隻裝著出口機械的木箱，橫空而過。 

    ［幕內哨聲，遠處有人喊：「休息啦！」 

    ［一女工推汽水車過場。 

高志揚：（展視港灣，滿懷豪情）真是個—— 

       （唱）【西皮散板】 

      裝不完卸不盡的 

       【原板】 

      上海港！⋯⋯ 

  此例準確交待「一九六三年」，更把具體描繪場景樣貌，又將身段動作以文

字詳實記錄，能使演員掌握表演技巧。另串連動作時，會將多個身段編集成「舞」

（如前引《海港》之「拉攬舞」），顯然是為配合音樂的進行而設計的，如《智取

威虎山》第五場「打虎上山」21中也有一段精彩的「馬舞」： 

楊子榮：（內唱）【二黃導板】 

       穿林海跨雪原氣衝霄漢！ 

［楊子榮改裝揚鞭飛馬而上。作馬舞：「騙右腿」、「蹬腿」、「橫

蹉步」，以示下山坡；右轉身、甩大衣、「跨腿」、「抬腿」、「勒

馬」、「大跨步」，以示上高嶺；「騰空擰叉」，以示越山澗；「直

蹉步」、「右大跨腿」、「蹉步」、「左大跨腿」、「蹉步」，以示穿

密林；轉身甩大衣、揮鞭、「橫蹉步」，縱橫馳騁。至臺口，「抬

腿」、勒馬、「蹬腿」、「小踮步」，「亮相」。眺望四方。 

【回龍】 

       抒豪情寄壯志面對群山。⋯⋯ 

                                                       
21 同註 18，頁 32。 
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  又如《奇襲白虎團》第九場「夜襲偽團部」22中，針對戰爭場面有以下敘述： 

   嚴偉才：（揮槍）不許動！ 

       ［機甲團長掏槍頑抗，被嚴偉才擊斃。 

       ［偽團部亂作一團。美國顧問負傷，乘機溜走。偽參謀長躲入桌

下，韓大年追擊一偽兵下。 

       ［嚴偉才開槍打白虎團長，白虎團長急忙閃身，擊中偽連長。白

虎團長逃下。 

       ［一偽兵和嚴偉才搏鬥；一戰士與金大勇追擊數偽兵上。嚴偉才

等擊斃數偽兵，「亮相」。嚴偉才揮手，一戰士與金大勇追其餘

偽兵下。嚴偉才向白虎團長逃竄之處追去。⋯⋯ 

  傳統戲曲中，除了一些注本（如劉菊禪《四郎探母全集》23）以外，少見如

此詳細，且是編劇之時即設計的腳本。顯然基於現代戲劇表演的技術考量，編劇

者必須要將時空、場景，甚至是人物氣質、形象、身段等細節作一清楚的交待，

方利於排練及演出的理解。如此更使戲曲身段「程式化」，增添緊湊、連續的美

感。 

  從傳統戲曲、現代戲曲到「樣板戲」，腳本形式不斷演進，而「樣板戲」透

過政治力量普遍讓藝界學習、模仿，除自身改造，更影響戲曲腳本定形，可視為

「規格化」的完成。就上述數例簡單可見，「樣板戲」除了沿襲話劇形式寫作，

依角色分行分段，更加深了舞臺提示的標註，包括唱詞及曲牌，及傳統戲曲罕見

的寫實場景、道具、時空，腳色氣質、體態、行為提示，以文字敘述串連身段成

為「舞蹈」，加深了具象動感。又引入話劇內涵，行文敘述更加口語白話，用大

段文字提示表演，在文學性上增添劇場實用性，讓劇作的時空邏輯謹慎嚴密，使

戲曲表演更加成熟、完備。 

 

三、就音樂方面而論 

  戲曲藝術講求「唱唸做打」，其「唱」字為先，可見音樂在戲曲中最為重要。

又「戲曲」二字含「曲」，更明確點出音樂在戲曲中的地位與功能。 

  人類早期戲劇都包含音樂，西方有神劇、歌劇，乃至今日的音樂劇；而中國

傳統戲曲亦是，在表演時有唱詞及唸白，又傳統戲曲的唸白多為「韻白」，並不

單純為「唸」，而是要帶有聲腔、節奏，亦屬音樂特徵。 

  戲曲演變至今，音樂的表現手法及記錄形式已大有改變，甚至汲取了西洋音

                                                       
22 同註 18，頁 528。 
23 同註 10，頁 79。 
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樂形式與理論互補，成為現代戲曲的特色。其中，又以「樣板戲」的變革最為明

顯。 

 

（一）傳統戲曲音樂記譜 

  傳統戲曲的音樂多為曲牌，換言之是固定旋律，配上不同唱詞。然傳統音樂

有所亡佚，使今日無法聽到真正的古代音樂，其中有一部份是記譜因素所致。以

器樂為例，漢代以前，音樂幾乎是「口傳心授」，未有明確記譜。至漢魏之交，

隨著樂器逐步定型，才有「文字譜」的產生24。最初的文字譜，是印象式的敘述

彈奏方法，如： 

   耶臥中指上十半寸許案商，食指中指雙牽宮商，中指急下，與抅俱下十三

下一寸許住，末商起，食指散緩半扶宮商，食指挑宮又半扶宮商，縱容下

無名十三外一寸許案商角、於商角即作兩半扶挾挑聲一句。25 

  這樣的記譜無法準確告知演奏者音的高低及節奏型態，很不方便。到晚唐，

產生可以記錄音高的「工尺譜」，用「上尺工凡六五乙」表示唱名「Do Re Mi Fa Sol 

La Si」，並輔以其他記號，做為演奏技法的補充26。 

  「工尺譜」誕生後，多用於各種音樂記譜，亦含傳統戲曲；如《與眾曲譜》
27、《六也曲譜》28、《遏雲閣曲譜》29所錄之戲曲譜本，即是在唱詞的每一字旁標

註工尺譜表示唱名與節拍，並在曲牌名稱旁標使用宮調（如「凡字調」、「轉乙

調」），這樣即可根據譜記音高節奏演唱。 

  利用工尺譜記錄戲曲音樂，多僅有單聲部，所有樂器跟著唱腔主旋律，即為

「主調音樂」（或稱「主音音樂」），就音樂審美的演變而言，較單調乏味。就京

劇而言，常見文武場除了緊跟主旋律之外，在維持音處「加花」變奏，增添音樂

的趣味；在劉菊禪《四郎探母全集》中，除了唱詞旁記譜字以外，更在唱詞間添

加「⋯⋯」記號及空格標示節拍延長，旁有加括號之譜字30。這些記號與空隔，

明顯為伴奏的「補充音」而設計，這是針對伴奏的記錄方式。而譜中「小過門」

三字，則是予伴奏即興的發揮，「小、大」二字區分過門長短，但未標明該奏什

麼、該奏多久，憑藝人的臨場經驗與功力發揮。又該《全集》有「大鑼噠⋯⋯乙

噠⋯⋯鏘」、「大鑼鏘鏘」等鑼鼓字譜，多屬於敘述式語句，記譜上仍未規格化。 

                                                       
24 參見吳釗等著：《中國音樂史略》（北京：人民音樂出版社，2003 年），頁 67。 
25 參考註 24，頁 68。 
26 參考註 24，頁 296。 
27 王季烈編：《與眾曲譜》（八卷）（臺北：臺灣商務印書館，1977 年）。（書影見附圖 3） 
28 怡安主人編：《六也曲譜》（上下冊）（臺北：臺灣中華書局，1977 年）。（書影見附圖 4） 
29 王錫純輯：《遏雲閣曲譜》（臺北：文光出版社，1965 年）。（書影見附圖 5） 
30 同註 10，頁 82-134。（書影見附圖 6） 
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  傳統戲曲與中國大部份傳統音樂一樣，發展因記譜不準確受到限制。使用文

字譜並不利於直觀辨識，甚至是聲部的拓展；更重要的，學習文字譜較為困難，

讓許多音樂資料無法妥善保存流傳。 

 

（二）「樣板戲」音樂改革與記譜規格化 

  「樣板戲」改革最多的是音樂，至今有許多音樂作品都從「樣板戲」音樂而

來，如〈打虎上山〉、〈亂雲飛〉，都是經常上演的曲目。基於毛澤東「百花齊放，

推陳出新；古為今用，洋為中用」31的十六字政策，「樣板戲」除了佈景道具採用

西式寫實主義以外，在音樂上也引進許多西方概念。舉凡樂隊編制、作曲、配器，

雖打著「現代化」口號，實為「西洋化」。最明顯的是「樣板戲」樂隊編制，加

入西洋管弦樂，設立指揮（傳統京劇以司鼓手為節奏掌握者），並將音樂「交響

化32」。 

以京劇《智取威虎山》1970 年 7 月演出本為例，樂隊編制有：三大件（京胡、

京二胡、月琴）、板胡、琵琶、鍵盤排笙、曲笛、海笛、嗩吶、短笛、長笛、雙

簧管、單簧管、圓號（二支）、小號（二支）、長號、鋁板鐘琴、定音鼓（二架）、

大鈸、吊鈸、板、鼓、小堂鼓、武鑼、大鑼（高、中、低音）、小鑼、大篩鑼、

小鈸、啞鈸、鐃鈸、大帽鈸、第一小提琴（四把）、第二小提琴（三把）、中提琴

（二把）、大提琴、低音提琴33。傳統戲曲中不可能見如此樂隊，而此在現代戲曲

發展歷程中，也是突破性的創舉34。 

音樂交響化，不可能只演奏「主調音樂」，而會追求更複雜的「複調音樂」，

即多聲部音樂。納入西洋樂器，必然在記譜上揚棄文字譜，採西洋五線譜記錄；

現所見「樣板戲」之總譜，多與西洋管弦樂或歌劇總譜相似，均以五線譜記錄所

有音高、節拍、速度、演唱方式等音樂細節，並採現代和聲及配器技術，使音樂

更多變化。除五線譜外，市面上多有以數字簡譜記錄之唱腔主旋律譜，以簡譜記

                                                       
31 轉引自《紅旗》雜誌 1967 年第六期社論：《歡呼京劇革命的偉大勝利》。參見《毛澤東語錄》

（臺北：東觀國際文化，2005 年），頁 271。 
32 關於「交響化」，樂界尚無明確定義。根據蘇聯音樂家瓦西連科（S.Vasilenko）《交響配器法》

一書中針對交響配器概念指出：「把樂隊的樂器和樂器組結合成一個統一的整體的音響，是配

器法中一個非常重要的問題。在絕大多數情況下，樂隊的音響在音色方面都是很複雜的。這複

雜性是由於樂隊的各個不同的樂器組同時發音的結果，甚至這些組起不同作用⋯⋯。織體的主

要因素，從一方面說，如果它們同時發音，那大部分都有不同的輪廓，好像形成一幅畫的不同

的『層次』，因此也就需要樂隊的不同的樂器組的手段。」參見瓦西連科著、張洪模譯《交響

配器法》（第二卷）（北京：人民音樂出版社，1963 年），頁 54-55。 
33 參見上海京劇團：革命現代京劇《智取威虎山》總譜（北京：人民出版社，1971 年）。（書影

見附圖 7） 
34 如《京劇「樣板戲」音樂論綱》中提及：「『樣板戲』的中西混編樂隊，從構思到大體定型，約

在 60 年代末至 70 年代初，由《智取威虎山》劇組率先嘗試，經過多次反覆、修改，最後推廣

到各個『樣板戲』劇組，成為對當時及後來戲曲樂隊編配影響極大的一種型式。」參見汪人元：

《京劇「樣板戲」音樂論綱》（北京：人民音樂出版社，2002 年），頁 100。 
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錄唱腔，構成簡易的戲曲樂譜35，便於學習使用。而為了準確表示戲曲獨特的打

擊樂與演唱技巧，在目前所見的「樣板戲」樂譜中，多附「鑼鼓字譜說明」及「樂

譜符號說明」，作為演出者之參考36，這是在西洋五線譜的框架中，加入中國音樂

的獨特記譜法，至今影響極大。又戲曲對打擊樂要求獨特，現常以「鑼鼓字譜」

配上簡譜節拍標記方法，附於打擊樂器譜或主旋律簡譜下方，結合傳統鑼鼓經與

現代記譜法的特點，便於閱讀演奏。 

當記譜方式與樂隊編制均規格化後，戲曲音樂能展現的型態更為「百花齊

放」。採用現代記譜法，使各種音樂人才均能參與戲曲音樂創作，「樣板戲」不再

只用現有曲牌，而能據固有腔調變奏、整合，甚至全新創作；如《海港》中方海

珍的唱腔融合生、旦二種特徵，以表現其陽剛女性的特質；又「樣板戲」增加「序

曲」、「幕間曲」、「舞蹈音樂」、「閉幕曲」等純音樂，吸收西洋歌劇形式以豐富表

演，這也是傳統戲曲未見的。 

戲曲音樂均依照現代記譜法及樂理規格化後，便可產生許多「創意嘗試」。

如同列「八個樣板戲」的交響音樂《沙家濱》37，則選原京劇《沙家濱》的幾個

唱段，配以交響樂隊伴奏，並加入合唱、重唱等現代聲樂方法；另交響音樂《智

取威虎山》亦如是。殷承宗在 1968 年根據京劇《紅燈記》，改編十段「鋼琴伴唱」

稿38（後增為十二段），是鋼琴與京劇的首度結合。1970 年，上海音樂學院創作鋼

琴弦樂五重奏《海港》，選用六個唱段表演。這都說明戲曲音樂一但依照科學方

式規格化後，能產生極大的火花與生命力，並美化戲曲音樂之音響效果，使戲曲

更能為大眾所接受。 

 

四、結論 

  透過腳本、音樂二方面，我們得知「樣板戲」的改革，及其創作規格化的特

徵。就腳本而言，同「五四」之後的作品，改採話劇形式創作，依角色分行，有

標點符號，以不同符號標註舞臺提示、曲牌或情景說明，藉文字書寫明確地表現

場景及人物的細節特徵。音樂方面，透過學習西洋樂理的手段，更加科學地記錄

並美化音響，是「樣板戲」最大的成就。 

  由「樣板戲」發展出此二大「規格化」之路，我們便更容易創作新戲，發展

                                                       
35 如人民音樂出版社編輯部編《京劇「樣板戲」短小唱段集萃》（北京：人民音樂出版社等，2002

年）、《京劇「樣板戲」主要唱段集萃》（北京：人民音樂出版社等，2002 年）⋯⋯等（書影見

附圖 8）。 
36 見附圖 9至 11。 
37 參見中央樂團：革命交響音樂《沙家濱》總譜（北京：人民音樂出版社，1976）。（書影見附圖

12） 
38 參見殷承宗改編：《鋼琴伴唱紅燈記》（北京：人民音樂出版社，2004）（書影見附圖 13） 
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理論39。另一方面亦保存、還原老戲，現今許多專著均以現代形式記錄傳統劇目

腳本，利於閱讀、排演、學習、研究，而其音樂亦有學者採集原譜、重新加工編

配，並以現代記譜方式記錄40。 

  現代的劇場工業是團隊合作，是許多部門集體勞動的結晶；一齣戲劇的上

演，絕不只是編劇者的空想，而要有具體辦法、詳細設計，準確且科學地規格化，

才能使每一部門充份理解發揮。若依傳統戲曲的腳本編創及音樂記錄方法，想必

使很多技術人員傷透腦筋，得花更多的時間解決難題。「規格化」並非抹殺中國

戲曲之傳統，而是用全人類的現代可行方法，記錄保存這些珍貴資產。唯有仔細

研讀前人劇作，謹慎學習、整理，作為未來創作的基礎，才是發揚中國傳統戲曲

的最佳途徑。「規格化」的整理、創作，使中國戲曲不致淪為「案頭劇」，而是能

在舞臺上活生生演出，且能追求最佳效果、獲得大眾認可的寶貴藝術文化。 

                                                       
39 如現有慣涌主編《戲曲劇作法教程》（北京：文化藝術出版社，2005 年）、陳亞先《戲曲編劇

淺談》（臺北：文津出版社，1999 年）等多部戲曲劇作法專著問世，皆有針對結構、形式的設

計作說明。 
40 如劉天華曾嘗試將諸多南曲、北曲、西皮、二黃唱段主旋律以五線譜記錄；參見楊家駱主編：

（中國學術名著第五輯．曲學叢書第三集之一）《中國歌劇五線譜》（臺北：世界書局，1962

年）（書影見附圖 14）。又如《戲曲作法技法．下冊》中，收錄了十餘段以五線譜縮記譜表示

的傳統戲唱段；參見朱維英主編：《戲曲作法技法．上下冊》（北京：人民音樂出版社，2004

年）（書影見附圖 15）。 
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附圖 

附圖 1之 1 

 

（《全元雜劇初編．第一冊》所收錄之《感天動地竇娥冤》書影片段之一） 
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附圖 1之 2 

 

（《全元雜劇初編．第一冊》所收錄之《感天動地竇娥冤》書影片段之二） 
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附圖 2 

 

（《中國戲劇研究資料．第一輯》所收錄之《獅吼記》書影片段） 
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附圖 3之 1 

 

（《與眾曲譜》之《琵琶記》〈稱慶〉曲譜書影片段之一） 
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附圖 3之 2 

 

（《與眾曲譜》之《琵琶記》〈稱慶〉曲譜書影片段之二） 



‐18‐ 
 

附圖 4之 1 

 

（《六也曲譜》之《十五貫》〈見都〉曲譜書影片段之一） 
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附圖 4之 2 

 

（《六也曲譜》之《十五貫》〈見都〉曲譜書影片段之二） 
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附圖 5之 1 

 

（《遏雲閣曲譜》之〈上壽〉曲譜書影片段之一） 
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附圖 5之 2 

 

（《遏雲閣曲譜》之〈上壽〉曲譜書影片段之二） 
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附圖 6之 1 

 

（劉菊禪《四郎探母全集》書影片段之一） 
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附圖 6之 2 

 

（劉菊禪《四郎探母全集》書影片段之二） 
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附圖 7之 1 

 

（京劇《智取威虎山》總譜書影──樂隊編制表） 
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附圖 7之 2 

 

（京劇《智取威虎山》總譜書影──序曲首頁） 
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附圖 7之 3 

 

（京劇《智取威虎山》總譜書影──第五場「打虎上山」片段之一） 
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附圖 7之 4 

 

（京劇《智取威虎山》總譜書影──第五場「打虎上山」片段之二） 



‐28‐ 
 

附圖 8之 1 

 

（京劇《海場》第一場「突擊搶運」，高志揚唱段〈定要把這深情厚誼送往四面

八方〉簡譜片段──採自《京劇「樣板戲」短小唱段集萃》） 
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附圖 8之 2 

 

（京劇《紅燈記》第五場「痛說革命家史」，李玉和唱段〈渾身是膽雄赳赳〉簡

譜書影──採自《京劇「樣板戲」主要唱段集萃》） 
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附圖 9 

 

（京劇《智取威虎山》總譜附錄之「鑼鼓字譜說明」） 
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附圖 10 

 

（京劇《智取威虎山》總譜附錄之「樂譜符號說明」） 
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附圖 11 

 

（《京劇「樣板戲」短小唱段集萃》附錄之簡譜版「樂譜符號說明」） 
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附圖 12 之 1 

 

（交響音樂《沙家濱》總譜書影──第五曲〈堅持〉片段之一） 
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附圖 12 之 2 

 

（交響音樂《沙家濱》總譜書影──第五曲〈堅持〉片段之二） 
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附圖 13 之 1 

 

（鋼琴伴唱《紅燈記》樂譜書影──李玉和唱段〈窮人的孩子早當家〉之一） 
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附圖 13 之 2 

 

（鋼琴伴唱《紅燈記》樂譜書影──李玉和唱段〈窮人的孩子早當家〉之二） 
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附圖 14 之 1 

 

（《中國歌劇五線譜》書影──西皮板〈御碑亭〉旋律五線記譜之一） 
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附圖 14 之 2 

 

（《中國歌劇五線譜》書影──西皮板〈御碑亭〉旋律五線記譜之二） 
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附圖 15 之 1 

 

（《戲曲作法技法．下冊》收錄之 

京劇《女起解》蘇三唱段〈蘇三離了洪洞縣〉之一） 
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附圖 15 之 2 

 

（《戲曲作法技法．下冊》收錄之 

京劇《女起解》蘇三唱段〈蘇三離了洪洞縣〉之二） 
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附圖 15 之 3 

 

（《戲曲作法技法．下冊》收錄之 

京劇《女起解》蘇三唱段〈蘇三離了洪洞縣〉之三） 



‐42‐ 
 

附圖 15 之 4 

 

（《戲曲作法技法．下冊》收錄之 

京劇《女起解》蘇三唱段〈蘇三離了洪洞縣〉之四） 
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