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传统京剧程式性舞台语言表演功能论

避孙红侠

摘 要：此文论述传统京剧中独立于剧情而依赖于表演而存在的念白。这类“白口”既非文言，又非

口语，仅仅作为舞台演出语言使用，且常在不同剧情中被反复使用，因而具有高度依赖表演而存在着

的表达方式上的程式性。此篇论文就是要将这样的一些念白及其戏剧情境做以总结和探讨，目的在

于回溯京剧的表演传统，同时更深认识京剧的表演规律，并从念白功能的角度反思现代戏对京剧表

演传统的悖离。
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传统京剧的舞台语言是否具有程式性?哪些

语言是具有程式性的舞台语言?这一类语言的表

演功能是什么?传统京剧在进入现代化以后，这种

念白大量消失，它们的消失又对京剧的舞台表演意

味着什么?

此文论述传统京剧中独立于剧情而依赖于表演

而存在的念白。如：“来此便是⋯⋯”“你待怎讲?”

“哎呀，且住”‘有劳了"“此话当真?当真。果然?果

然～有道是⋯⋯～有的?⋯⋯有的!”等。这类近乎

于是固定套路的念白，重要性不在于“念”而更在于

“白”，因此可以使用“白口”这一传统名词来对其表

演功能进行分类与论述。同时，如果从“中国戏曲表

演程式是一种技术格式”①的角度来论述，也可以认

为京剧传统戏中的“白口”既非文言，又非口语，仅

仅作为舞台演出语言使用，且常在不同剧情中被反

复使用，因而具有高度依赖表演而存在着的表达方

式上的程式性。本文就是要将这样的一些念白及

其戏剧情境加以总结和探讨，目的在于回溯京剧的

表演传统，同时更深刻认识京剧的表演规律。

“千金念自四两唱”。是形容京剧表演中念自重

要性的一句艺谚。在通常的舞台实践理解中，这句

话的含义更多的是让台上的演员侧重念白所使用

的语音、字韵、发音等实践问题的演练。在京剧研

究视野里，对于念白的研究常常被归类为京剧音韵

学的研究范围。这些关注和研究更多的是从念自

在表演实践中的表现和表现力上来切人的，而较少

引人注意的则是念白的内容。因为在通常理解中，

念白内容一定与戏剧剧情有关。这一点当然不错，

但是却并不完全对。

京剧传统戏，或者说传统京剧表演中有一些颇

为特殊的用语。它们与剧情无关或者说常常因为

在各个剧中相同戏剧情境被广泛使用而产生了独

立性，但是这类念白却与表演语境密切相关。它们

经常是相同的或者是重复的语言。它们独立于剧

情而更依赖于表演而存在。因为依赖于表演，所以

形成了程式性特征。

其中，还有一个问题，那就是，传统京剧演出中

的念白，常常有一些固定套路，这些念白用语既不

是古代汉语，也不是生活用语，更不是其他戏剧中

使用的舞台语言，只能说它专属传统京剧的舞台。

一、引发接续性的表演：“哎呀。有了”与“哎

呀。且住”

“哎呀，有了”与“哎呀，且住”是传统京剧舞台

表演中使用频率相当之高的程式性念白。如：

《定军山》，黄忠：“哎呀!且住，老夫正在

无计可施，这封书信来得正巧。”

《失街亭》，诸葛亮：“哎呀，且住，这西城兵

将俱备我调遣在外，司马懿兵到，岂不是束手

就擒?”

《战蒲关》，王霸：“哎呀且住，听刘忠之言，

城中这般光景倘若贼兵杀进城来⋯⋯”

再如《武家坡》：

薛平贵：“我与他丈夫同军吃粮，托我带来
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万金家书，故而动问。”

王宝钏：“军爷请稍待。”

薛平贵：“请便。”

王宝钏：“哎呀，且住!想我夫妻分别一十

八栽，今日才有书信回来。本当上前去取，怎

奈我衣衫褴褛，若不向前，书信叉不能到手，这

便如何是好?哦，我自有道理，啊，军爷，可晓

得哑谜，有道是远⋯⋯”

薛平贵：“这远在天边”

王宝钏：“这近么⋯⋯”

薛平贵：“近在眼前。”

薛平贵：“哦，干么你就是薛大嫂么?”

王宝钏：“不敢，平贵之寒妻。”

薛平贵：“来，重新见礼。”

王宝钏：“方才见过礼了。”

薛平贵：“礼多人不怪啊。”

王宝钏：“好个礼多人不怪啊，你拿书信

来吧。”

薛平贵：“请少待。”

王宝钏：“请便。”

薛平贵：“哎呀，且住，想我薛平贵离家一

十八栽，她的贞节如何?唉，有了，我不免调戏

她一番，她若守节，上前相认，她若失节，打马

回去。去见代战公主”。

【西皮流水】“洞宾曾把牡丹戏，庄子先生

三戏妻。秋胡曾戏罗敷女，薛平贵调戏自己

的妻。”

“哎呀，有了”与“哎呀，且住”的使用场合是承

上启下的，并且承担着引发接续性表演的舞台功

能，表示的意义是思维的停顿、转折与情绪的变化，

更是引出背供的一种特殊的方式。在《武家坡》这

段戏中，薛平贵和王宝钏两人在一段对话中分别使

用“哎呀，且住”这句念白做为转折，这样的“转折”

不仅代表着人物心理变化的过程，更是直接成为剧

中可以出戏的一个部分。用如此简单的对话设置

引出中国戏曲独特的背供，这或许在产生的初期是

一种无奈之举，是通过直截了当的述说将演员的表

演不能涵盖的那一部分内容呈现给观众，因为如果

不采用这种方式，观众有可能不能理解剧情。但

是，这种近乎于是“穷而后工”的舞台表现方式，穿

越了产生初期的笨拙以后则迅速走向了绝顶聪明

的表现手段，也就是产生了《武家坡》这出戏中通过

念白的巧妙设置使得人物能够跳出戏外面对观众

表达心中所想的这一类“白口”。

二、符合京剧声韵而不符合社会语言语法的念白

这一类念白是经常可以在传统舞台上听到的，
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却是无论如何不符合社会语言的语法规则的舞台

语言。比如：

《打渔杀家》，肖桂英问其父：“那二位叔父他是

何人?”

《清风亭》，张老太的“将老娘赶门在外”。

《铡美案》中“开刀问斩”。

《落马湖》，樵夫对黄天霸说：“你若不来，是瞧

我不起”而不说“是瞧不起我”。而黄天霸的回答则

是“我是一定要来的”。而这里黄天霸要表示的意

思实际上是在表达“去”，但是却没有说“我是一定

要去的”。

《乌龙院》阎惜娇对张文远招手说：“三郎，随我

来呀”，而不是说“随我去呀”。而回答的人也说“随

后就来”，而从来没有人说“随后就去”。

观众们对这些不符合社会语言语法的舞台语

言，从来没有表示过质疑。观众看的是戏，对此不

表示质疑是可以理解的。可是如果将京剧表演做

为一门专门而独立的研究的话，这些语言的存在倒

真的是一个值得深入思考的问题。为什么京剧舞

台要选择这样的语言来表情达意?

那是因为，念白使用具有戏曲声韵上的原理，

戏曲声韵是极其专门和特别的学问，它走的是一条

从《中原音韵》一直到《乐府传声》的近乎苛刻和完

备的道路。念白所具有的美学感受基础来源是声

韵学。声韵的基本要求是只要是舞台上的语言，都

应该尽量音乐化的。所以“随我来呀”，则比“随我

去呀”更具有声韵使用上的合理性，这当然不是因

为总是要“来”，而实在是因为“来”比“去”在表演

上更好听。同样，“赶门在外”在念白的清脆感上一

定优先于“赶在门外”。

而之所以不符合社会语言语法规则的语言能

够出现并存在于京剧舞台，也正是由于中国戏曲高

度虚拟化的本质。虚拟，是被太过经常使用的中国

戏曲描述性的特征和总结，它更多的关注集中于表

演，而事实上，包括京剧在内的中国戏曲各个层面

都浸透了虚拟所营造的艺术气氛，它不仅属于戏

曲，更是属于整个中国古典艺术的特征。

三、演员口中有。人物心中无的语言：“今有”、

“只因”与“来在”

京剧舞台上。很多表演语言是演员口中有，却

是人物心中无的语言。也就是说，场上人物开口讲

出的话，似乎不是这个人物所讲的话，似乎是剧情

在借演员的口进行一种表述。这样的舞台语言，最

突出的当属上场诗。上场诗是一种很奇怪的东西，

如果你说它是剧中人物所说的话，那很多的时候还
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真的不是。杨香武的“走走走，飞飞飞，一口单刀背

后背”，这样的语言肯定不是杨香武所言，倒更是像

一个说书人在介绍剧情。包括京剧在内的中国戏

曲具有这样说唱文学的显著特点，并不令人感到奇

怪，因为这是一种继承自诸宫调的表演传统。但是

我们更为关注的，也是值得我们持续关注的是，这

样的影响为什么在上场诗以外的很多场合或者说

是戏剧情景中仍然被持续而广泛的使用。这一特

点，从唱词到念白，京剧舞台上都大量的存在。具

体的表现则是“只因⋯⋯”与“来在⋯⋯”这一类的

语言。比如《空城计》，司马懿上场：“今有司马懿，

来在⋯⋯”这句话是司马懿说的，却又不可能是司

马懿所说。只能说是借扮演司马懿的这个演员的

口说出来的一种剧情的交代。

《法门寺》中，刘瑾上场也是一样，“只因老皇太

有旨⋯⋯”。如果按照西方戏剧的观剧经验或者现

代社会观众对戏剧的理解，这就是一句很奇怪的台

词。人物刚刚上场，还没有上文，何来“只因”这样

的转折?其实，这句“只因”并不是刘瑾这个剧中人

物开口说出的语言，而是是借扮演刘瑾的这个演员

之口交代剧情而已。在这种情况之下，这个时候台

上说话的人是跳出了剧中人物表演情景和表演身

份的，也就是说，这样的舞台语言是一种演员口中

有，人物心中无的语言。

相同的使用还有背供，背供表达的是口中没有

却是人物心里所想的话。在京剧舞台上，如何能在

最快捷的时间段里让观众理解舞台上的演员是在

说口中没有而心中却有的话呢?经常说这是一个

观众的观赏习惯，那这种观赏习惯是如何形成的

呢?这还是通过程式性念白。

四、提示演出地点的转换：“来此便是⋯⋯”

传统京剧人物上下场用的是场制而非幕制，所

以场上情景变迁很大程度上是通过剧中人的说白

来展现。当场之上表现场景转换，一定需要一种方

法来表现，使用念白来提示，这是一个众所周知的

表现手法，更深入的一个问题是，怎样使用念白来

表现场景转换而不显得生硬，这才是京剧妙处所

在。用唱者即为扯门。扯门为行路之步法，如《捉

放曹》中的吕伯奢的扯门比较突出。“将身来在庄

头上”。表明了已经行在庄外，接下里就用到了程式

性念白“来此已是⋯⋯”。

“来此便是⋯⋯”与“来此已是⋯⋯”这一类的

念白具有着重要的指示功能，包括人物上场时所念

的带有提示地点和时间的上场诗、引子、坐场诗、定

场白等都含有这层意思。突出表现为已经能够形

成程式性的念白以“来此便是⋯⋯”为代表。程式

性念自在这里并非是单独使用的，而是和扯门共用

的。当幕制代替场制使用以后，扯门与提示地点的

念白变成多余，渐渐淡出京剧舞台。

五、由白入唱的接续性念白：“大人容禀⋯⋯”

与“听了”、“讲来”

京剧舞台上的“叫板”是引发表演和演唱的一

种形式，其实更是演员对乐队的鼓师和琴师的一种

特殊语言，意思是准备好了，我要唱了。如《玉堂

春》中苏三数次的“大人容禀⋯⋯”，“审花案”一场

中，唱一段，笑一段，总是以“讲”或者“讲来”，苏三

叫头“听了”和王金龙“讲来”来完成舞台表演上的

承上启下。在《遇皇后》中，这种使用最为明显。

包公：“我来问你，家住哪里?”

李后：“听了。”

包公：“讲i”

李后：“家住在汴梁城龙凤阁下，可算得普

天下之下第一人家。”

包公：“姓甚名谁?”

李后：“我本是采莲女陪皇伴驾，后宫院李

娘娘就是哀家。”

包公：“我再来问你，当今万岁是你什

么人?”

李后：“听了。”

包公：“讲了。”

李后：“当今的万岁是我亲生养下，不孝的

人你休提他!”

又如《武家坡》，薛平贵要众位大嫂传话给王宝

钏，念白为“有劳了”，王三姐闻听众人搭架子告知

以后，也是白“有劳了”，然后叫板起唱，以这样的方

式结束一个场次，或者引出下面的唱段。这种由白

入唱或者由唱入白的衔接，同时也是一种引导。通

过使用具有特殊情境性的念白引发出下文的演唱

和接续性表演。

“家住哪里?姓甚名谁?”，后面经常搭配“讲

来”，又如：《牧羊卷》，朱春登：“那一贫妇，家住哪

里?姓甚名谁?慢慢讲来”；“讲来”有时换作“你待

怎讲?”和“此话怎讲?”。如：

《白门楼》，吕布：“天下英雄怎比丞相?”曹

操：“你待怎讲?”

《宝莲灯》，刘彦昌告诉王桂英二个儿子闯

祸。桂英：“你待怎讲?”

《状元谱》，陈伯玉问张公道生意如何?张

公道道：“太阳落在船头上”陈伯玉：“此话怎

讲?”张公道：“无非度日而已”。
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六、做戏的余地

传统京剧舞台表演中，剧本相对于演员的表演而

言，并不是处于中心的地位。这是我们今天以戏曲学

研究的大视角而重新审视舞台而注意到的一个重要

方面。那么，这种演员的表演中心地位很大程度上

是依靠这种程式性念自来给表演流出足够空间。

这也是通常所说的，这个戏有没有做戏的余地。

这就产生了大量通过叙事来完成抒情的念白，

比如“有道是”“这个⋯⋯“‘也罢”“还则罢了”“有

了”“此话怎讲?”“此话当真?当真。果然?果然。”

“有道是”近乎于是一种暂时跳出剧情的评价

或者是与戏剧情境相关的感喟，如：

《武家坡》，薛平贵：“有道是龙行有宝。”

《宝莲灯》，刘彦昌：“有道是清官难断家

务事。”

《钓金龟》，张氏：“有道是常将有日思无

日，莫待无时思有时。”

“这个”用来表示一种思考和疑惑。“这个”的意

思接近于是“这便如何是好”，是一种不必要通过表

情来传递的，而更依赖于观剧经验的表演方式。如：

《捉放曹》，陈宫：“你将他一家大小杀死，

那老丈回来何言答对?”曹操：“这个⋯⋯”。

《黄鹤楼》，孔明对赵云说：“不用人马，就

是你君臣两个”赵云：“这个⋯⋯”。

与“这个”表示思索和疑惑功能相同的，还有

“也罢”和“还则罢了”。如：

《定军山》，孔明与黄忠打赌，黄忠：“也罢，

俺若不胜夏侯渊。自愿献上颈上白头。”

《宝莲灯》刘彦昌：“不提送红灯之事，还则

罢了，提起送红灯之事，教下官好恨。”

《斩黄袍》赵匡胤对郑恩说：“不提董家桥

之事，还则罢了，提起董家桥之事，定斩不赦。”

与“这个”相反，“有了”表示剧中人突然之间有

了主意或者想出办法，同时也表示一种转折，一句

“有了”，有了办法的意思，有了主意，戏就可以有做

下去的余地，如：

《战蒲关》，王霸：“有了，我不免去至西厢

院，将徐艳贞杀而烹之犒赏军民。”

七、貌似多余但若去掉则显空白的问答性对白

初看京剧的人，会觉得舞台表演中的很多细节

有拖沓之感。其中就有一部分看上去显得多余和

拖沓的对白，然而也正是这一部分对白，如果去掉，

则舞台表演顿时出现做戏上的空白。看几个例子：

《虹霓关》，王伯当要求东方氏与他成亲必
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须答应三件大事，丫环连说三个：“使不得”。

东方氏连说三个“使得地。”

《连环套》，黄天霸：“御马是大大地废物

了”。窦尔敦：“怎见的就是了?”

《四郎探母》“坐宫”，铁镜公主与杨四郎互

相对天发誓表明心迹的对话：“我若走露消息

半点”，“怎么样?”“也罢⋯⋯”，“我若探母不

回转”，“怎么样?”‘也罢”，接唱：“黄沙盖面尸

骨不全。”

《钓金龟》，张义报其兄中了状元，张氏：

“此话当真?”张义：“当真”。张氏：“果然?”张

义：“果然”。

《问樵闹府》，范仲禹：“是前半月的事情?”

樵夫：“前半月的事”，范仲禹：“有的?”，樵夫：

“有的”。

《审头刺汤》，汤勤：“串通了口供，蒙混大

人，也是有的?”，回答：“有的”。

“有坐”在生活中是绝对不这样说的，但是戏曲

舞台上却有这样回答。如：《捉放曹》，吕伯奢请陈

宫、曹操坐，二人齐坐后答道“有坐”，再如：

《牧虎关》，高旺请杨八姐坐，杨八姐答：

“有坐”。

《宇宙锋》赵高让女儿赵艳蓉坐下，赵女坐

下：“告坐”。

我们的疑问是，这句“有坐”可不可以去掉呢?

当然，现代戏中是再没有这样的对话和语言。其

实，这句“有坐”之后，为的是方便演员表演一个落

座的动作，有了这句台词以后，再配合动作就不觉

有生硬的感觉。

这样舒缓舞台节奏的一些对话，在表演中还有

很多，连说三个“使不得”和“使得地”表现的是剧中

人物一种急切的心情；“怎见得⋯”引发的是双人对

话，可以使得场上的另一个人物存在不显空白；“怎

么样?”与“也罢⋯⋯”的搭配、“当真”与“果然”的

反复，构成剧中人物心情表达和技艺展示的出戏的

“点”。这样的对白，看上去似乎显得拖沓和多余，

然而如果去掉，不仅使京剧结构出现缺失，更是削

减了演员表演的余地。很多现代戏为了在相对集

中的时间内讲述完一个被要求讲述的故事，而削减

这些传统戏中貌似拖沓的部分，结果不仅使京剧逐

渐丧失了内在规定性，更是使整个戏剧节奏抻得过

于紧张，看戏和演戏的人都很累。

八、绝妙的出场

念白很多时候需要配合人物的出场，而且又正

是这些看上去可以去掉的多余的话能够给出剧中
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人物和重要演员精彩的出场和亮相。“有请”是经

常使用的，这种绝妙的上场安排，为重要人物的出

场做了准备。如《击鼓骂曹》，四朝官向下门“有请

丞相”，引出曹操的上场。

<汾河湾》，柳迎春：“啊，丁山儿哪里?”薛

丁山应声出场。

《牧虎关》，高旺要与高来商量计策，问道：

“高来哪里?”引出高来出场。

这样的语言凸现了舞台空间的超脱性，舞台环

境的确立是以人物活动为主要的存在特征，众所周

知，京剧的舞台离开了演员的表演活动，就几乎是

无意义的抽象空间。大帐并不因为是大帐才能成

其为周瑜的点将台或者是都督府，而恰恰是周瑜因

为大帐才成为点将台前的都督。而提示性的语言，

则是一种普遍接受的表演语法。它将地点或者时

间通过特殊的念白方式提示出来而使周瑜成为身

为都督的周瑜，而不是其他。这样做的重要性不在

于某一出戏里是否运用了一句或者两句这样提示

性的语言，而在于形成一种被普遍接受的语法。所

以，当前现代戏在赏心悦目的、与戏中背景相对应

的布景面前沾沾自喜之时，这种宝贵的语法规则遭

到残酷破坏。以后，纵然是一两出戏在貌似尊重传

统地恢复对这些语言的使用之时，也只是更让观众

觉得奇怪和难以接受。

综上所述，京剧舞台上很多白口作为舞台语言

都有共同的特点。既不是文辞，又不是口语，那是

什么语言呢?就是戏词，是台上的词，这就是它独

立存在的意义。这样的舞台语言都有一个共同特

点，有时似乎是有些多余，但如果去掉，舞台表演就

会顿时觉得空白。

京剧舞台语言不仅仅是语言的音乐化，语言的

音乐化是其在表演角度具有的特征，在念白的设置

上，它具有着重要的节奏性特征。传统京剧舞台上

的一切，都是节奏化的。包括剧本给演员留出的表

演空间，同时，也是演员自身在剧本，或者说是一个

简单的表演底本基础上给自己的表演留出的空间。

如果说程式的宝贵意义在于演员在表演过程中通

过表演艺术改变了生活的自然形态，那么，这一类

大量存在的、看上去似乎多余的白口所担负的表演

功能就是拉开舞台与生活的距离。所以这些语言

不是生活化的，不是语言学意义上的社会语言，而

是仅仅属于京剧舞台的特殊语言。

中国戏曲的表演程式不仅仅是运用歌舞手段

表现生活的一种表演技术格式，唱念做打都有程式

性，念的程式性也不仅仅是体现于表演的技术层

面，更是贯穿于编剧的结构和表演的节奏。然而，

话剧和西方戏剧是没有这种大量的、独立存在的舞

台语言的，这些大量的重复使用的语言与京剧音

乐、锣鼓经、动作身段有着密切而不可分割的关系。

这样的“台词”是戏剧中独一无二的，它已完全不是

为了演故事和抒情感而存在的剧中语言，而是场上

符号，不是剧中语言而是场上语言。

具有程式性的传统“白口”是构成京剧表演特征

的一个重要方面，可是，这类“白口”在现代戏和新编

历史戏中因为要适应更为紧张的节奏而大多被当做

早期皮黄的“遗形物”或者“糟粕”而被剔除，念白在

表演空间中的功能和作用应该属于梅兰芳所说的与

“思想改革”相对应的“技术改革”，而“技术改革”则

是“在原则上应该让它保留下来”④。这也因此形

成了京剧舞台表演节奏与编剧理念和技法的变化。

传统的剧本是这样写的，也是通过这样的写本

给角儿们留出巨大的演出空间的，遗憾的是，这样

的程式性念自在现代戏中几乎已经完全消失，无论

是编者还是观者，都似乎更倾向于认为这样的念白

是“废话”，这主要是由于不了解京剧的传统。过于

紧张的戏剧结构和过于想在有限演出时间以内讲

述与话剧和电影容量相近的故事的雄心壮志，使得

现代戏普遍存在着“紧”的观感。

更多的京剧甚至戏曲理论将表演特点论述为

具有程式性，其实，在这个表演之中，是包括了“对

白”这种特殊舞台讲话方式的，也就是说，传统京剧

中对白的内容和使用的形式均具有程式性。我们

的理论认可这种程式性，但现实创作却没有对这一

特点做最清醒的认识，所以，在没有掌握京剧舞台

表演规律的情况之下，现代戏也好，话剧加唱也罢，

都将是理论与实践相脱节的产物。

尽管京剧已经具有了世界非物质文化遗产的

堂皇背景，但却并没有因此更多地具有一个有希望

的美妙前景，在众多悖离传统之后的沾沾自喜和貌

似改革创新的自以为是中，传统念白功能性的缺失

只是玉山将倾的一角。因为，我们的戏曲传统在面

临理论与实践的双重冲击之时，总是表现出“不可

思议的软弱与自卑”。@

注释：

①黄克保：<戏曲表演研究>。中国戏剧出版社，1992年版2页。

②张颂甲：<。移步”而不“换形”——梅兰芳谈旧剧改革>。<进步

日报)1949年11月3日。

③傅谨：‘新中国戏剧史>，湖南美术出版社，2002年版l页。

(责任编辑郑锦燕)
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