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摘要：中国戏剧具有历史悠久的口述传统。巫的口传活动是口述戏剧史发生的起点。傩戏承续了巫文化传统，显

现出鲜明的口传文化特征。早期戏剧口述传统由口耳相传的口头活动与即兴式口头演唱构成，前者属于随机、自

发的口头讲述，后者则表现为戏剧的编演方式。即兴式口头演唱呈现为两条演进线索、两种艺术形态：其一，由

优、优戏所衍生的口述传统——即兴式的非叙事展演；其二，由说唱伎艺所衍生的口述传统——即兴式口头叙事。

考察戏剧口述传统渊源及其形态，有助于探明戏剧传承轨迹，重新认识戏剧史的复杂性和完整性。 
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中国戏剧具有历史悠久的口述传统。口述活动与

作为表演艺术的戏剧有着天然的亲缘关系，它不仅是

戏剧生存发育的温床，也是戏剧的主要传承方式。追

溯戏剧的口述传统，阐明早期戏剧口述活动的形态特

征，有助于探明其传承轨迹，重新认识中国戏剧史的

复杂性和完整性。 

 

一、巫与口述戏剧之源 

 

口述是人类传授知识、延续文明的最古老、最普

遍的方式。口述传统亦称“口头传统”“口头传承”，

关于其解释，说法各异。朝戈金认为：它们“都是用

来概括这样一件事情——人通过说话的方式传递信息

——传递信息的技能和传递信息的内容合起来就是口

头传统。口头传统也有广义和狭义之分。广义的口头

传统是指口语交流的一切形式，讲了什么都算口头传

统；狭义的口头传统或者学术界研究较多的口头传统

主要是指口头艺术，如神话、歌谣、故事、史诗演述

等语词的艺术形式”[1]。另有学者提出：口述传统至

少包括三层不同的含义。首先是口口相传的层次，它

是没有任何稳定文学形式维持的口头讲述活动。自发

和随机是这种口头讲述活动的本质。其次是即兴式的

口头讲述或演唱活动，它已经演化出相对固定的表达

形式。最后一层含义，就是与史诗传唱有关的口头讲

述[2](70−72)。该阐释大体上揭示出上古口述活动的形态

特征。总之，口述传统是一个民族世代传承的史诗、

民歌民谣、民间故事、神话传说等口头文学以及与之

相关的表达方式和口头艺术。 

传统戏剧属于典型的口头艺术，它既具备口头传

统的共性，又有其独特的内涵和存在方式。具体来说，

戏剧口述传统是指口头从事戏剧编创、演出、传授及

讲述的一切形式，以及在此过程中所生成的各类口述

文本。它所涉及的内容相当丰富，主要包括：口述剧

本、口传故事，戏俗与仪式规程，关于舞台表演、音

乐演奏、道具制作的知识和技能，戏曲谚语、口诀、

行话以及老艺人口述回忆录等。 

现有研究表明，无论是角色扮演的戏剧本质还是

歌舞扮饰的表现形态，后代戏剧均能从远古的巫与巫

术中寻觅到具有“源点”意义的依据。探寻口述戏剧

之源，无疑要追溯至巫文化的口头传统。 

据人类学、社会学、民俗学等相关学科研究表明，

人类经历过漫长的口传时代，巫是人类历史上最早的

口述者和传播者。摩尔根在研究北美易洛魁联盟制时

谈到：参与酋长会议的巫师主要借助贝壳珠带来记事，

联盟机构与原则都“保存”在贝壳珠带和其他物件中。

这些贝壳珠带是易洛魁人唯一能看得见的记录。在举

行部落联盟会议教导新首领时，由训练有素的巫师承 
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担解释者，讲解贝壳珠带所包含的事实[3](240)。与此类

似，我国满族萨满教神谕最初不是依靠文字固定下来

的经文流传后世，而是口耳相传。无论祭祀或平时秘

密讲授，萨满总要摆弄石头。每块石头都代表着一段

宗教故事或规法，这些故事、法规不许笔录，只能按

古法口传[4](133−134)。很显然，无论是易洛魁巫师的贝壳

珠带还是满族萨满的石头，都是口传的辅助手段。在

无文字时代，巫师是当之无愧的知识分子，担负保存

和传播人类文明的重任。巫师掌握的知识涉及医药、

法律、文学、历史、天文等多方面的内容，尤其注重

对民族历史、谱系的记忆。 

要成为一名职业巫师并非易事，除了要具备先天

的禀赋，还要经过后天系统的习练。训练巫师，“具体

有两种方法：一是口头方式，即言传，平时由老巫师

进行讲授；二种是身教，即学巫者跟老巫师一起从事

祭祀、占卜和巫术活动，既可观察，也能协助，久而

久之就掌握巫师的本领了”[5](53)。可以说，戏剧的口

承方式与巫师没有本质区别，同样高度依赖于师傅的

“言传”“身教”。不仅传统时代如此，直到现代社会，

无论是民间剧团还是专业剧团，口传心授依然是传授

演技、教习学徒最常用的办法。 

无论古今中外，韵文均是口头文学的重要形式。

东西方史诗无一例外都有一定长度的韵文体。我国最

早出现的口传形式也是韵文体。章炳麟云：“盖古者文

字未兴，口耳之传，渐则亡失，缀以韵文，斯便吟咏，

而易记忆。意者苍、沮以前，亦直有史诗而已。”[6](84)

刘师培持类似观点：“上古之时，先有语言，后有文字。

有声音，然后有点画；有谣谚,然后有诗歌。谣谚二体，

皆为韵语。……盖古人作诗，循天籁之自然，有音无

字，故起源亦甚古。观《列子》所载, 有尧时谣, 孟

子之告齐王, 首引夏谚, 而《韩非子·六反篇》或引

古谚, 或引先圣谚, 足征谣谚之作先于诗歌。厥后诗

歌继兴, 始著文字于竹帛。”[7](227)诗歌韵语源自无文

字时代的谣谚。相对于散体文，韵文有节奏、有韵律，

便于记忆，易于传诵，在无文字的语境下可使知识不

变形走样，传承久远。巫师的口述形式即多为韵体。

如羌族“许”或“释比”(巫师)所念的经典与咒语，

世代口授相继。这种经典，皆为韵文，四字一句，两

句一节，“许”不解释，旁人就难以听懂[8](9)。在民间

巫教活动中还产生了大量的祷词、神歌，这类原始文

学深刻影响了早期文人诗的创作。如屈原《九歌》，较

流行的说法是因楚地巫风而作，其前身为民间祭祀神

祗的乐歌，后经诗人改写，赋予了特殊的意义和价值。

闻一多认为《九歌》就是一种演出于祭坛前的雏形歌

舞剧。如果此说可信，中国戏剧的韵文体似乎走过了

一条从巫时代的口传文学→诗歌→戏剧的演进之路，

采用韵文体的最初动因就是为了便于人们口传吟诵。 

论及巫与戏剧的血脉关系，傩戏颇具说服力。作

为从傩祭活动中脱胎出来的戏剧，傩戏是宗教文化与

戏剧文化相结合的孪生物。演出傩戏的主角不是别人，

正是巫师。“早期傩戏的演职员多由巫师们兼任。当傩

祭活动中出现戏剧性人物时，巫师便兼有宗教和戏剧

两种职业。后来演出剧目增加，剧中人物增多时，便

适当吸收非宗教活动人员参加。”[9](20)傩戏直接承续了

巫文化的口述传统，呈现出鲜明的口传文化特征。首

先，傩戏剧目有许多源自口传故事。巫师常借助傩歌、

傩舞等手段，演述民间故事、神话传说。如贵州傩堂

戏《八仙庆寿》《韩湘子度林英妻》《湘子化斋》《柳毅

传书》《骑龙下海》《花仙剑》等取材于神话传说，《甘

生赶考》《安安送米》《水打蓝桥》《郭老幺借妻回门》

《审桶》《苏妲姐选婚》《傻二赶场》《陈幺八娶小》《王

大娘补缸》等剧显然源自民间故事[10]。笔者家乡邵阳

傩戏《桃源洞》《打梅山》《降先锋》《二郎记》等剧实

际上亦出自民间的口耳传闻。以前，演出傩戏的巫师

(端公、道公、土老师)文化层次普遍偏低，难以编写

文字剧本，剧目、剧词往往即兴发挥、临时现编。云

南永胜县民间流传有《贺八蛮》，该剧与道教、巫傩有

着千丝万缕的联系。演唱者大都是端公，师承祖传。

舞蹈可即兴发挥，边扭、边唱、边舞。演员可离开剧

本比赛唱腔口才，并可打岔、说倒话、猜谜等，表演

没有多少规矩程式可言[11]。巫师们的即兴表演灵活自

由，充分展现出口头编创的优势与便捷。总之，傩戏

剧本很大一部分属于非文字化的口述本，即便是文字

抄本，实际上亦由口头创作衍变而来。 

 

二、早期戏剧口耳相传的口述形态 

 

中国戏剧萌芽于先秦，成熟于宋元。在这一时期，

文字文化已经得到高度的发展，书面传统在整个文化

格局中占据着主导地位，决定了早期戏剧的口述活动

有别于不知文字为何物环境下的口头文学。早期戏剧

口述传统呈现两种形态，即口耳相传的口头活动和即

兴式的口头演唱。前者为朴素、初级的口述传统，人

们借助口头交流、口头叙述来传递信息，凡是与戏剧

相关的讲述活动均可纳入我们的考察范围。自发、随

机是这种口述形态的本质，它虽然与戏剧的传承、演

出相关，但本身并非表演艺术。口述者不局限于演员，

任何人均可能成为口述者。与此不同，即兴式口头演

唱属于戏剧的一种表演方式，有时是剧本的编演方法，
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它具有口头艺术的诸多属性。这种口述活动有比较固

定的呈现方式，要遵循一定的艺术规程、套路。其活

动主体一般是从事专业表演的艺人。接下来，我们重

点考察早期戏剧口耳相传的口述形态。 

现有文献史料表明，作为口头文学的神话、传说

很早就进入了戏剧题材领域。被一些学者视为雏形歌

舞剧的屈原的《九歌》，“剧中人”东皇太一、大司命、

少司命、河伯、山鬼都是传说中的神。角抵戏《东海

黄公》是我国早期戏剧的代表作。张衡《西京赋》云：

“东海黄公，赤刀粤祝，冀厌白虎，卒不能救。挟邪

作蛊，于是不售。”这位黄公最早就是一个传说。该剧

在宫廷演出之前，“剧情”在民间传布已久。黄公大概

是秦汉之交一位以巫术伏虎而闻名的巫师。据东晋葛

洪《西京杂记》载：“余所知有鞠道龙善为幻术，向余

说古时事：有东海人黄公，少时为术，能制龙御虎，

佩赤金刀，以绛缯束发，立兴云雾，坐成山河。及衰

老，气力羸惫，饮酒过度，不能复行其术。秦末有白

虎见于东海，黄公乃以赤刀往餍之。术既不行，遂为

虎所杀。三辅人俗用以为戏，汉帝亦取以为角抵之戏

焉。”[12](16)依此说，秦末年间已传黄公事，后由关中

百姓编演成戏，汉初征入宫廷表演。戏剧从传说至角

抵戏的演变线索非常清晰。此外，葛洪所云“余所知

有鞠道龙善为幻术，向余说古时事”，这种转述口吻亦

清楚地表明黄公故事源自口传。 

宋元时期，神怪故事成为戏剧题材的重要门类。

据吴自牧《梦粱录》载：“凡傀儡，敷演烟粉、灵怪、

铁骑、公案、史书历代君臣将相故事话本，或讲史，

或作杂剧，或如崖词。…更有杖头傀儡，最是刘小仆

射家数果奇，大抵弄此多虚少实，如巨灵神姬大仙等

也。”[13](311)“多虚少实”乃其时傀儡所演剧目的基本

特征，其中“灵怪”戏“巨灵、神姬、大仙”显属神

怪事。神话传说“活”在口头之中，经过历代讲述者

不断的累积叙述，故事情节更为完整，形象更饱满生

动，主题鲜明集中。与孕育古希腊神话的史诗传唱不

同，中国神话的发育、成长主要依靠随机、自发的口

口相传。任何自然人都可能成为故事的讲述者。这种

讲述是非专业化的，随意性较大，缺乏完整、系统的

讲述形式，它既有娱乐的成分，也有传授和教导的目

的。当这种散漫的讲述有了比较集中的主题和故事结

构后，日积月累，不断融合、聚集，口传故事就可能

成为有稳定文学形式的口头讲述，并源源不断地为戏

剧提供故事素材。 

古剧另一口耳相传的口述活动是关于戏剧生命史

的叙述。这些叙述与其他民间传闻一样，在史籍中虽

难以稽考，却有助于我们探知戏剧古远的过去，并可

能拨开传说之迷雾，揭开剧史真相。中国戏剧起源很

早，文献正面记载不多，而民间的附会传闻却相当生

动而丰富。《公莫舞》一般被认为是我国早期歌舞戏的

代表，原作《巾舞歌诗》，其辞文见于《宋书》卷二十

二、《乐府诗集》卷五十四。歌词内容自东晋以来无人

能解。《晋书·乐志》云：“《公莫舞》，今之巾舞也。

相传云项庄舞剑，项伯以袖隔之，使不得害汉高祖，

且语项庄云：‘公莫’！古人相呼曰公，言公莫害汉王

也。今之用巾盖像项伯衣袖之遗式。”[14](717)不难看出，

史书所载为历代“相传”故闻，民间关于“公莫”的

解释显系附会之论。此种捕风捉影的说法自然不太靠

谱。现已知《公莫舞》实与项庄舞剑事无关。比较合

理的解释是：这是一出有“母”“子”两个角色，表现

世俗生活的歌舞剧。剧名中的“莫”是“姥”字的借

字，“公莫舞”应为“公姥”舞，“公姥”就是“爹娘”

的意思，此处为偏义复词，意指母亲[15]。 

当然，并非所有的口耳传闻都是不靠谱的，一些

看似无稽之谈的传闻，其背后也许就隐藏着揭开历史

真相的密匙。在我国戏剧家族中，影戏是一种非常古

老的剧种，通常认为源于西汉方士齐人少翁张灯设帐

为武帝招李夫人魂事。北宋高承《事物纪原》卷九“影

戏”条云：“故老相承，言影戏之原，出于汉武帝李夫

人之亡，齐人少翁言能致其魂，上念夫人无己，乃使

致之。少翁夜为方帷，张灯烛，帝坐他帐，自帷中望

见之，仿佛夫人像也，盖不得就视之。由是世间有影

戏。”[16](256)事实上，“故老”的传闻并非空穴来风。据

《汉书·外戚传》载：“上(武帝)思念李夫人不已，方

士齐人少翁言能致其神。乃夜张灯烛，设帷帐，陈酒

肉，而令上居他帐，遥望见好女如李夫人之貌。”[17](3952)

两相比较，就故事轮廓而言，民间传闻与典籍记载相

去不远。值得追问的是，在口述史中，影戏起源为何

要攀附帝王后妃之事？高承所云尽管受到戏剧史家们

的诸多质疑，但这个古老的传说却为我们破解影戏起

源之谜提供了一个关键的历史细节，即齐人少翁神秘

的“致魂(神)”术。在我国民间，历来有“剪纸招魂”

的习俗，作为术士或巫师的少翁极有可能是用类似的

把戏为李夫人招魂，在这一过程中萌生出影戏之雏体。

换言之，历史的谜底是影戏孕育于招魂巫术，而汉武

帝李夫人的故事只不过是包蕴这一历史真相的谜面、

载体而已。 

除了朴素形态的口耳相传外，早期戏剧口述传统

的另一形态为即兴式的口头演唱。与日常生活中那种

自发、随机的口头讲说不同，即兴式口头演唱是一种

当众展示、具有相对固定表达形式的口头艺术，从事

口头演唱的人是职业或半职业化的艺人。这种口述传
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统是如何形成的？它在传统戏剧中呈现出怎样的形态

特征？ 

 

三、古优及优戏所衍生的口述传统 

——即兴式的非叙事展演 
 

就剧目性质而言，传统戏剧大体分为两类：一是

注重叙事的戏剧，剧本有相对完整的故事情节。依照

王国维的“戏曲”观，“故事”与“歌舞”构成戏剧的

两大基本要素，它成为判断是否为真戏曲的重要指标。

另一类是“非故事性”戏剧，在叙事上漫不经心，有

的根本无“故事”可言。在大多数情况下，两类戏剧

的区分不仅仅体现在“故事”的有无，有时更体现为

戏剧样式和表演形态上的差异，其口述活动亦因此判

然有别。不难发现，即兴式口头演唱客观上形成了非

叙事展演与叙事展演两种类型，它们有着不同的形成

路径和艺术形态。 

我国叙事性戏剧发育较迟，直至宋代南戏的诞生，

才出现了能演述长篇故事的戏剧样式。自先秦至汉唐

期间的戏剧，体制短小，形式简易，难以容纳曲折复

杂的剧情。早期戏剧大致朝两个方向发展：一是在表

演上以歌舞、杂艺为主，其发展的重心偏于伎艺展现

的歌舞杂技戏。二是以语言、动作为主要手段，以滑

稽调笑为特征的谐谑性表演。无论是歌舞杂技戏还是

言语谐谑戏，多数不以演述故事为中心，而是以动作、

语言的技巧性表演见长。其中言语谐谑戏(有的也融入

说唱、歌舞因素)属于典型的非叙事性口头艺术，这是

下文重点分析的对象。 

优是中国戏剧发生的重要源头，研究戏剧的口述

传统，不能不重视古优与优戏。据《史记·滑稽列传》

记载，先秦时期的优人滑稽多辩，在君王前评论时事，

逢场作戏，口若悬河，即兴讽谏。他们多才多艺，或

诙谐幽默，或长于音乐歌舞，大多有着出色的辩才和

口头功夫，借助滑稽诙谐、机敏便捷的言辞讽谏君主，

以达到某种政治目的。“优谏”有时还富于娱乐性与戏

剧性，如著名的“优孟衣冠”“优孟葬马”之谏。尽管

此时的优戏还不是真正的戏剧，但由此形成以即兴表

演为手段，以谐谑滑稽为典型风格的口头艺术，产生

了以言辞见长的戏剧口述传统。至汉魏时期，一些剧

目初步具备角色扮演特征，出现了代言性质的剧中人。

发展到唐代，优戏衍化为以参军、苍鹘为主体的歌舞

与说白相结合的化装表演，成为除歌舞以外最为盛行

的娱乐样式。宋金时期，参军戏促成了宋金杂剧的形

成，后来又影响到了北曲杂剧与南戏“插入性演出”

“插科打诨”等表演形式。降及晚清，蜕变再生为曲

艺“相声”[18]。要之，以语言技艺为核心的优戏艺术

及其审美基因几乎贯穿了全部演剧史，优人的口头活

动构成了中国戏剧口述传统的起点。 

古优、优戏所代表的口述传统最突出的特征是即

兴言说和即兴表演。笔者曾探讨过俳优戏弄与口头剧

本起源之关系，对秦汉至唐宋优戏的口头编演有一些

粗浅的分析，这里不再重复论证，仅择要介绍基本观

点[19](16−18)。首先，古优出口成章，具有过人的口才与

辩才，临场应变能力强，自唐五代伶人至宋元“净”

“捷讥”“付末”等戏剧角色犹存古优之遗风。古优的

即兴演剧直接影响到后世丑角的“插科打诨”。其次，

优语经历了一个从口头文学至书面文学的转变过程。

优语最初为优人自编自演，它是口语化的，有的还协

韵；考察唐以前的优语，不少显系临时捏合而成，如

“隐语”“论难”类优语，临场现编的痕迹相当明显。

在表演形式上，俳优戏经历了从即事性表演至命题性

演出的嬗变过程。早期优戏多为即事而发，逢场作

“戏”。魏晋时期，出现了命题性质的演出，即事先规

定了演出题材、表演形式以及扮演对象，再由伶人即

兴发挥。优戏针对性强，针砭时弊，时过境迁，便不

再上演。经过反复上演后，表演逐渐呈现出固定化、

套路化的趋势。 

宋金杂剧是一个包含许多表演形式的、十分庞杂

的艺术综合体。王国维在《宋元戏曲考·元杂剧之渊

源》中云：“宋金之所谓杂剧院本者，其中有滑稽戏，

有正杂剧，有艳段，有杂班，又有种种技艺游戏。”[20](68)

杂剧与其他表演技艺共生共存，相互杂糅、渗透。杂

剧在演出过程中，可以即兴穿插杂技、歌舞等，结构

上显得松散杂乱。黄天骥对此有专文研究，他认为：

“两宋时代演出的杂剧，包括口技、杂耍、说唱、滑

稽小戏等等，它们同台演出，杂七杂八，称之为杂  

剧。”[21](40)这种诸色伎艺杂凑的演出显然不太可能有

完整的文学剧本，插演于其中的口技、说唱、滑稽小

戏等等，原本就属于流动性较强的口头技艺，无定本

可言。相较于成熟的戏曲，宋金杂剧是一种文学性不

强的戏剧形式。金元院本名目近七百种，但无一院本

的书面文本存世。主要原因可能就是它不重唱(唱词的

“曲”对定本留传的关系很大)，世代相传，多半成为

“寻常熟事”的活口表演，随点随演。它的本子只需

存在演员身上。因此，“行院之本”全然处于自生自灭

的状态下[22](115)。 

在宋金杂剧、院本中占有相当大比重的是偏重说

白、滑稽成分较浓的戏剧形式，它直接延续了唐代参

军戏插科打诨、滑稽调笑的艺术风格。据景李虎研究，

在《官本杂剧段数》《院本名目》所载剧目中，除剧名
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中缀有大曲、法曲、词牌名的剧目外，所剩部分大多

应属于此类科白类戏[23](24−25)。仔细辨析，科白戏的性

质其实比较复杂。以《院本名目》所载为例，有的名

目系有本事或故事的戏剧，如“上皇院本”中的“金

明池”“万岁山”“错入内”“断上皇”等；还有一类是

与戏剧关系较远的伎艺，如《诸杂院爨》中的“千字

文”，“打略拴搐”中的“数名”及“和尚家门”“先生

家门”“秀才家门”“列良家门”等。此类表演重在展

示艺人的口头功夫，属于一种非戏剧类的语言游戏。

如“数名”表演，它以列举某类事物名称为演出内容，

诸如“星象名”“果子名”“草名”“军器名”等。刘晓

明认为：从伎艺的角度看，“数名”不仅仅是单纯罗列

事物之名，而更应该带有戏剧性的方式。此外，“打略

拴搐”还有“以名叙事”的形态，即利用“名”所构

成的特定语言进行叙事打诨[24](404−405)。传统相声讲究

说、学、逗、唱“四功”。“数名”让人联想到相声“说”

功中的“贯口”，它要求演员一气呵成地说出大串名物，

如传统段子《报菜名》《地理图》之类。此外，相声“四

功”中的“学”强调用语言、动作等来模拟某种声音

或行为。无独有偶，在宋金杂剧、院本中亦有“学像

生”“乔托孤”“乔捉蛇”“乔道场”等拟声或拟形的名

目。至于“歇后语”“芦子语”“回且语”则当是市井

熟语、行业俗语或江湖黑话，亦属典型的语言游戏。 

总之，无论是科白戏还是非戏剧类的语言游戏，

它们均源自相同的口述传统，其前身为古优、优戏所

建立的言辞诙谐、口才便捷，以即兴言说为特征的口

述活动。所不同的是，最初以政治讽喻为旨归的优谏

逐渐技艺化、娱乐化，最终蜕化为市井大众喜闻乐见

的口头艺术，形成与戏剧口头叙事并行不悖的传统  

——非叙事性的口述传统。 

 

四、说唱伎艺所衍生的口述传统 

——即兴式的叙事展演 
 

在古代戏剧史上，演述长篇故事的戏剧样式产生

较晚，皮影戏、傀儡戏是目前所知较早演述长篇故事

的剧种。高承《事物纪原》卷九“影戏”条载：“宋朝

仁宗时，市人有能谈三国事者，或采其说，加缘饰作

影人，始为魏、吴、蜀三分战争之像。”前引《梦粱录》

卷二十《百戏伎艺》条云：“杭城有贾四郎、王升、王

闰卿等，熟于摆布，立讲无差。其话本与讲史书者颇

同，大抵真假相半。”宋代影戏擅长演史，剧目相当丰

富。其脚本称“话本”，“与讲史书者颇同”。顾颉刚认

为：以三国故事为题材之影戏为北宋最新之影戏或最

出名最叫座之影戏；而其他之影戏(或即尚以变文为剧

本者)固尚存也。其“加缘饰”者，谓由讲三分之话本

改为影戏话本也。因影戏无论如何取材于他种艺术，

而亦有其特殊独立之艺术意味。因此，只能谓其剧本

与其他话本“颇同”，而不能“全同”，故有改作之必

要[25](113)。周贻白认为影戏系采“说话人”的“话本”

而作表演[26](55)。顾、周的看法略有出入，前者认为影

戏脚本系改作“话本”而来，后者认为是直接采用“话

本”。无论何种情况，早期影戏当是一种“说话”色彩

十分浓厚的戏剧样式，脚本体制与话本非常接近。由

此推知，艺人演述故事的方式与“说话”亦无本质    

区别。 

上述判断并非臆测，后世不少影戏剧种同样走过

了一条从说唱至戏剧的演化之路，有着明显的说唱印

迹。譬如，陕西早期影戏大多由说唱艺术发展而来，

民间俗称为“隔帘说书”；甘肃陇东、河南灵宝的道情

灯影系列脱胎于道情说唱；湖南、湖北的渔鼓影戏也

经历了从曲艺至戏剧的转变过程。据笔者在河北、北

京、陕西、河南、湖南等地的田野调查，影戏的说唱

特征确实非常明显，许多影戏脚本在文本形式上不像

剧本，反而更像话本小说。 

那么，宋代影戏艺人究竟是如何演述故事的？至

今尚未见到有宋代影戏脚本的流传，答案也许要从“话

本”及“说话”身上寻找。关于“话本”的性质，最

权威的当属鲁迅先生的“说书艺人底本”说。此外，

目前出现了不少新观点。石昌渝认为：“‘说话’作为

口头文学，它的一个特点便是口耳相传。说话人有一

些是瞽者，他们只能靠耳闻心受，依赖不了底本，即

使有底本，那底本也不会是今天看到的话本小说的样

子，大概只是一个故事提纲和韵文套语以及表演程式

的标记。”[27](230−231)纪德君对宋元说话“底本”做了比

较详细的“蠡测”，认为宋元说话人既可以直接参照“书

史文传”加以演说，也可以自己(或请人)摘编“书史

文传”，辑录一些备用的诗词赋赞等，纂弄一个提纲式

的“底本”，如《绿窗新话》《醉翁谈录》等[28](41)。类

似论述颇多，不赘述。归结起来，关于“话本”“说话”

的体制特征，有两点新的认识：其一，说话艺人的“底

本”可能并非完整的文字脚本，而只是一个“梗概式”

“提纲式”的文本；其二，“说话”采取即兴编创的方

式，在“底本”的基础上“各运匠心，随时生发”。我

们推测宋代影戏的表演形式类似于后代的“提纲戏”，

艺人没有固定的文字脚本，戏剧的对白、唱词及动作

依靠临场发挥。目前，影戏提纲戏还常见于湖南、湖

北、安徽、福建、四川北部、甘肃南部、青海东部、

山东以及云南腾冲等地。 

傀儡戏的口述展演近似于皮影戏。《都城纪胜·瓦
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舍众伎》载：“凡傀儡敷演烟粉灵怪故事、铁骑公案之

类，其话本或如杂剧，或如崖词，大抵多虚少实，如

巨灵神姬大仙之类是也。”[13](97)前引《梦粱录》所记

更详，演出内容上多出“史书历代君臣将相故事”一

项。赵景深认为：宋之傀儡戏实近于说话。凡说话有

小说、有讲史，今傀儡戏兼此二种，家数相同；以体

言当有杂剧与本戏二种，犹词话之有短篇长篇，此体

格同也。《都城纪胜》《梦粱录》记傀儡演唱之本皆曰

话本，明其本之同于说话人用本也[29](57)。傀儡戏与皮

影戏同属道具戏，表演形式大同小异，均以戏偶示人，

唱、念及动作均由后台艺人完成。因此，宋傀儡戏、

皮影戏皆以话本为脚本就不难理解了。毫无疑问，傀

儡戏亦具即兴演述的特点。木偶戏“提纲戏”至今犹

存，如广东高州木偶戏、福建大腔傀儡戏、浙江遂昌

木偶戏等。 

在传统戏里，口头演述最明显的证据是陈词套语

的使用。历经长期的口传与演出，戏曲产生了大量固

定的、可以重复使用的戏词，民间俗称“水词”“通词”

“赋子”等。这些重复、雷同、固定的词句是演员临

场编词的工具，它们通用于不同的剧目和戏剧场景，

宛如机器的零配件，随时可以灵活组装新的机械。戏

曲还有各种熟套、排场及程式化的舞台动作，形成有

着相对固定形态、结构和意义的表演套路。从本质上

说，戏曲套语、表演套路是口头传承的产物，是帮助

演员记忆和在表演中创作的工具，它为我们探寻古剧

的口述传统提供了重要线索。杜善夫套曲《庄家不识

勾栏》描述爨体院本的演出：“念了会诗共词，说了会

赋与歌，无差错。唇天口地无高下，巧语花言记许多。”

说明艺人在表演时要念诵诙谐有趣的诗词歌赋，展现

其过人的记忆力和出色的口头才艺。值得注意的是，

套曲中所提及的“赋”可能是宋金戏剧中独立的伎艺

门类。金元院本有许多名目是与“赋”相关的，如陶

宗仪《南村辍耕录·院本名目》“打略拴搐”之“秀才

家门”有《大口赋》《疯魔赋》《疗丁赋》，“列良家门”

有《由命赋》，“大夫家门”有《伤寒赋》《便痈赋》，

“良头家门”有《方头赋》，“司吏家门”有《罢笔赋》。

胡忌、李啸仓等学者认为，“打略拴搐”是穿插于院本

中的由一人担任、以念诵为主的说唱艺术，近似于北

京过去的“数来宝”[30](249−250)。“赋”常见于宋元戏剧、

话本及明清戏曲与白话小说中。试引戏文《张协状元》

第八出中《强盗赋》以作说明：“(丑做强人出白)但自

家不务农桑，不忻砍伐。嫌杀拽犁使耙，懒能负重担

轻。又要赌钱，专欣吃酒。别无运智，风高时放火烧

山；欲逞难容，月黑夜偷牛过水。贩私盐，卖私茶，

是我时常道业；剥人牛，杀人犬，是我日逐营     

生…”[31](41)。赋文句式整饬，语言通俗，多为骈体韵

文，一般用作人物自报家门，表明人物的身份、职业、

性格等；或罗列名物、铺排风景。“赋”属于一种定型

的、雷同的程式化套语，在艺人之间辗转因袭，只要

戏剧场景类似，可以随时搬用。 

总之，说唱伎艺是戏剧口头叙事的先导，是戏剧

口述传统形成的另一重要源头。唐宋时期，说唱伎艺

趋于专业化、商业化，口头文学所创造的故事很容易

为戏剧改编、移植。细究宋金杂剧名目，其中的故事

性剧目大多有本事来源，或属过往史实、传说，或系

社会传闻，绝大多数应是说话艺人的原创。说唱伎艺

还促进、制约着戏剧口头叙事体制的发育成长。在演

述方式上，艺人最可能采取的是“梗概式”的即兴口

述完成故事的创作与表演。残留于宋元剧本中的程式

化套语说明其前身就是口头文学。在旧时代，口头文

艺的表演者以文盲半文盲居多，有的还是盲人，教育

程度的低下与生理上的缺陷，使得他们难以依赖文字

脚本，也依赖不了文字底本。鲁迅先生论及文学的产

生时，强调未有文字之先，便有了创作，中国许多文

学都是由不识字的作家创作的。传统戏剧又何尝不如

此。这启示我们，要高度重视戏剧的非文字传统。宏

观来看，有文字记载的戏剧史，是一部不完全的戏剧

史，唯有将戏剧口传史纳入戏剧“正史”，中国戏剧史

才能变得更丰富、完整。 
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Abstract: Chinese opera has a long history of oral tradition. The oral activity of the witch is the starting point of oral 

drama history. The Nuo opera inherits the oral tradition of witch culture, showing the distinctive features of the oral 

culture. The opera oral tradition is comprised of word-of-mouth oral drama activities and improvisation. The former 

belongs to random and spontaneous oral narrative, while the latter is the improvisation acting of drama. The 

improvisation of Chinese Opera has two clues and forms: one is derived from the oral tradition of actor in ancient times 

and its play−improvisational non narrative performance; the second derived from the folk art−impromptu oral narrative. 

To study the oral tradition of drama is helpful to find out the track and the characteristics of the drama, and to rediscover 

the complexity and integrity of the history of Chinese opera. 
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