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内容提要：本文对古典戏曲剧本中用以提示动作的术语“科”、“介”的来源以及所反映出的杂剧、南戏

的不同表演风格进行了讨论，指出：1、杂剧中的“科”来自道教仪式。2、“介”最早是上古礼仪中助宾行礼、

在主宾之间通传的角色，傀儡戏用作赞导式的提示，被早期南戏直接继承。3、“科”与“介”的不同来源，

说明杂剧与南戏在表演上分别吸取了不同的仪式动作，它们在风格上的差异是与生俱来的，后来才大体

趋同。 

  

  

自亚里士多德以来，中外许多戏剧理论家都认为，戏剧的本质是动作。例如英国著名戏剧理论家马

丁�艾思林说：“希腊语中戏剧（drama）一词，只是动作（action）的意思。……戏剧之所以成为戏剧，

恰好是由于除言语以外那一部分，而这部分必须看作是使作者的观念得到充分表现的动作（或行动）。”[1]

在中国古典戏曲中，戏剧动作是用“科”或“介”来提示的。董每戡先生十分重视对“科介”的研究，他说：

“戏剧，正如亚里士多德所说就是行动，那么，‘科介’在戏剧里的重要性便不言可喻了。……真正的导演、

演员、读剧和论剧的人不能不以‘另眼相看’。”他还批评轻视“科介”研究的曲论家们“压根儿不懂戏”。[2] 

今天看来，把戏剧的本质看作是动作并不适当，因为这可能忽略戏剧与舞蹈的界限。戏剧的本质应

当是角色扮演。[3]但毫无疑问，在角色扮演中，动作的重要性要大于语言，因而离戏剧的本质更为接近。

不过，古典戏曲研究界似乎对“科”、“介”所提示的动作仍然兴趣不大，甚至连“科”、“介”的来源也未

暇深入讨论。例如，元杂剧提示动作用一般用“科”，南戏、传奇提示动作多用“介”。这种情况是怎样造成

的？“科”与“介”一字之差，是否意味着杂剧与南戏在角色扮演风格上的根本差异？这两个问题，还可能牵

涉到杂剧和南戏不同的宗教仪式渊源，是戏剧史上的重要课题。本文拟进行初步探讨，以作引玉之砖。 

  

一 

  

明代的《南词叙录》将“科”与“介”完全等同起来，认为“介”是“科”的省文。这一说法，受到钱南扬先



生的有力驳斥（详后）。我们认为，解决这一问题的关键，是弄清楚“科”与“介”这两个术语的来源。我们

先来讨论“科”的来源。 

王国维《宋元戏曲考》（十一）谓“科”实为《辍耕录》中所记之“科泛”，冯沅君《古剧说汇�做场

考�科     汎》旁徵博引，进一步证实“科”或“科范”均为宋元时表示动作之习用语，并说：“科范犹言科法，

意盖谓剧场上各脚色动作的法则。”“古剧的‘科范’是公式化的，千篇一律，彼此蹈袭。因此，一遇到武将

作战便是‘调阵子科’，一遇文官升堂便是‘排衙科’，甚至于下车、上马也都有一定姿势。”[4]王、冯二氏所

说，甚有启发意义，不过二者均未指出“科”与“科范”的语源。 

《西厢记》三本四折有“《双斗医》科范了”，王季思师注：“科范，并谓剧中种种科段，有现成规范

可循者。《砚北杂志》：‘庐山道士黄可立之言曰：‘寇谦之、杜光庭之科范，不如吴均之诗；吴均之诗，

不如车子廉、杨世昌之酒。何则？渐自然。’疑科范一辞，实源自释道二教之仪式也。”[5]季思师所注甚

是。钱南扬先生亦疑“科范”从道教仪式来。[6]笔者拟沿着前辈先贤开辟的正确路径，对元杂剧中“科”的

来源作进一步确认。 

  

二 

  

《说文》：“科，程也，从禾，从斗。斗者，量也。”据此，科的本义是量，有衡量、度量、测量等

意义。后引申为量的标准，有律令、法式、常规的意思。《战国策�秦策一》所云“科条既备，民多伪态”，

诸葛亮《出师表》所云“作奸犯科”等，均是在这一意义上使用“科”的。《文心雕龙�章句》：“乎哉矣也者，

亦送末之常科。”所谓“常科”，也就是常规的意思。 

魏晋以后，佛、道二教经书，都往往用“科”或“科仪”、“科范”、“科戒”等术语来表示。后世戏曲经常

使用这些术语，例如，我们至今仍习惯称有表演提示的戏曲演出脚本为“科仪本”。我们认为，这种说法

当源于佛道二教。 

应当指出，佛道二教对“科”、“科仪”等术语的使用不尽相同。概而言之，佛教是把对本经的分类、分

段、注解、阐释称为“科”或“科仪”，而道教则把某些有戒律内容的本经直接称作“科”或“科戒”、“科仪”。

近人丁福保《佛学大辞典》引宋�宗镜《销释金刚科仪会要注解》（一）云：“科仪者，科者断也，禾得

斗而知其数，经得科而义自明。仪者法也，佛说此经为一切众生断妄明真之法。今科家将此经中文义理

事，复取三教圣人语言合为一体，科判以成章，故立‘科仪’，以为题名。”[7]可见在佛教那里，“科”含有

阐释经文的成分，“科家”即注家。道教则不然。《道藏》所收录的《要修科仪戒律钞》、《三洞法服科

戒文》、《洞玄灵宝三洞奉道科戒营始》、《洞玄灵宝道学科仪》、《道门科范大全集》、《洞玄灵宝



千真科》、《先天斗母奏告玄科》、《三洞道士居山修炼科》、《太上九真明科》等，均是对道教信徒

的行为规范或道教醮仪直接给予规定。 

 

道教经书对道徒动作、行为的要求，很容易令人想起元杂剧中“科”的用法，例如《洞玄灵宝千真科》

的几段“科”： 

  

科曰：诸小道士所请名德，皆须饰形整顿冠履，安痒（祥）雅步，稽首三拜，拜讫长跪。启白：某甲

小兆，未备法教，故以远来，伏愿大德……更三拜而退。 

科曰：入众坐起，皆有法则。若坐时，男先上左脚，正履近床，次上右脚，徐手拓床，平身向后安坐。

若下床时，亦徐手拓床，近前取履，先下左脚，次下右脚，安徐而起。女前右脚坐起，咸然。若入堂时，

先于门外端衣笏正褐帔，束身饮版，存想堂中…… 

科曰：若入堂时，有门两头，东西门各随左右入。若门西坐者，从西门入，若东坐者可门东入。不得

于门上交过。[8] 

  

这种在“科曰”之后具体描述动作的写法，可能就是元杂剧中用“科”提示脚色动作的来源。值得注意的是，

“科曰”所提示的动作，并非单一的“行”、“坐”等行为，而是要求道徒在某一场合必须遵守的系列行为，因而

具有仪式性。唐�朱法满《要修科仪戒律钞》卷三所记更为清楚： 

  

科曰：弟子有所启，白师主及同观、外观大德，皆整衣至房。房闭，当屈指细细打户。三过，停少时；

不闻人声，更三过；又不闻人声，又三过，不闻则退。 

科曰：弟子之礼师主，有客，当即拂拭床席机褥，洒扫前后。师主令“命客进”，乃命。 

…… 

科曰：参省师主大德，皆再拜，侍立。命坐，则拜而坐。更问他故，则起立而答。皆条直身体，并脚

敛手。 

科曰：进尊者之房户，知在房中或库内，若不闻声，謦咳发觉。如不问，则退；若问，称名启白。命

入则入，房开则开，闭则闭。入户，正视尊者，不得左右斜视。[9] 

  

不难看出，上述引文中，“科曰”所提示的内容，是道教信徒在参见“师主”、“大德”、“尊者”时所应当遵

守的系列行为，具有整体性、规范性和仪式性。 



既然如此，道教的科仪、科范，所提示的内容就决不仅是动作与行为。唐末著名道士杜光庭删定的《道

门科范大全集》中，所列道教醮仪，有“生日本命仪”、“忏禳疾病仪”、“祈求雨雪仪”、“祈嗣仪”、“安宅解犯

仪”等。每种醮仪，都有“降圣”、“上香”、“献香”、“献酒”等一系列程序，分别用“唱”、“念”、“舞蹈”、“奏乐”

来表现。《大全集》对醮仪中的咒语、宣词、道坛陈设、服装道具等，无不备载。以此可知，所谓“科范”

者，实为各种仪式的总的科条、规范、要求。《洞玄灵宝道学科仪》卷上分“言语品”、“讲习品”、“禁酒品”、

“忌荤辛品”、“制法服品”、“巾冠品”、“沐浴品”、“钟罄品”、“必斋品”等，每品皆以“科曰”起首，然后陈述规

制，不厌其详。《洞玄灵宝三洞奉道科戒营始》卷三有一段对道坛陈设的规定： 

  

科曰：凡讲经，座高九尺，方一丈，四脚安牙版裙。朱漆或木素，皆画金刚神王。或十座百座，并须

有偶。安阁道、栏楯如法。[10] 

  

“科范”、“科仪”既是对仪式程序、服饰、咒语及唱、念、舞等的各项规定，也有对“道服”的要求，如《洞

玄灵宝前真科》云： 

  

科曰：道服，中华之衣，横裙大袖，与俗有别，不得与参杂袍。[11] 

  

    无独有偶，元杂剧中“科”所提示的内容，也不限于动作，例如“内作风科”、“雁叫科”之类，当属于

演出效果。徐扶明先生注意到了这一点，不过他说：“把表演动作和效果都混列在‘科’中，当然不大合适。”[12]

我们认为，这类“混列”，也许正是受道教醮仪中“科曰”影响的痕迹。 

可以举出许多旁证。例如洪升的《长生殿》提示动作多用“介”，但第四十六出《觅魂》，写道士杨通

幽上场作法事，宣称要“依科行法”。整出戏有三十余处用“科”，只有一处用“介”，或是不小心混入。特别是

“场上建高坛科”，“净更鹤氅科”等，与道教醮仪中“科曰”所提示的内容十分相近。 

三 

  

南戏提示动作多用“介”。《南词叙录》云：“今戏文于‘科’处皆作‘介’，盖书坊省文，以‘科’字作‘介’字，

非科、介有异也。”钱南扬先生《永乐大典戏文三种校注》反驳说：“说‘介’为‘科’的省文，误。两字形声都

不相近，怎会凭空省‘科’作‘介’呢？就本书而言，有科、介单用的，犹可说省或不省；有科、介叠用的，如

《小孙屠》的‘作听科介’、‘扣门科介’，又怎样解释呢？大抵南戏习用‘介’，北剧习用‘科’，乃方言之不同。”[13]

徐扶明先生也说：“北剧曰科，南戏曰介，只是南北方言不同，但都指表演动作。”[14] 



钱先生以“科介”叠用之事实反驳“介”是“科”的省文，很有力。但说“科”与“介”是“方言不同”，仍未中肯

綮。理由如次：一、不同的方言不大可能混用，更不可能叠用；二、据《录鬼簿》，元杂剧作家有不少南

方人，如郑光祖、乔吉等，何以其剧作不用“介”反用“科”？三、明代传奇作家中的北方人，如李开先，其剧

作何以不用“科”反用“介”？ 

周贻白先生也对“介”是“科”之省文的说法提出质疑，正确指出：“南戏之‘介’，自具来源。”但又说：“介

为‘形’字之简写，由‘开’而讹之‘介’。”[15]这就难以令人信服了。 

彭松、于平二先生主编的《中国古代舞蹈史纲》注意到“科”、“介”所提示的动作有差异，他们认为：“‘科’

是比较一般、正常的动态表演的提示，……‘介’作为动态表演的提示，是要求其表演得比‘科’更漫不经意

些。”[16]显然，舞蹈史家以他们的职业敏感，注意到了戏剧表演动作间的细微差别，难能可贵。然而他们

所依据的材料，是清中叶才出现的《审音鉴古录》，因而所作出的结论，也就有重新讨论的必要。 

据我们调查，明中叶的剧本，已基本将“科”与“介”混为一谈。如果用置换法来检验，“科”与“介”一般都

能互换，即“科”可作“介”，“介”亦可作“科”。只在某种特殊场合，似还保留着“科”、“介”的原始面貌。《南

词叙录》“非科、介有异”的说法，代表了当时一般剧作家对这一问题的认识，也大体反映出北杂剧与南戏

在表演风格上趋同的事实。 

“科”与“介”的本来面貌，只能从元刊杂剧和早期南戏中去寻找。经过比较，我们发现，在宋元时代，“介”

与“科”的使用以及所提示的动作，是有相当差异的。请看《张协状元》与《拜月亭》“介”、“科”的使用情况： 

  

     《张协状元》中“介”的使用统计 

出次 使用情况 出次 使用情况 

1 末介 20 旦出科介 

21～23 无 

2 净有介、打末着介 

24 打丑有介 

3 无 25～27 无 

4 （丑）有介 28 净丑相唾有介 

5 净有介 29～31 无 

6、7 无 32 哭介 

8 

（净）有介、净使棒介、 

净丑打有介 

33、34 无 

9 无 35 闭门介 



10 末丑做门有介 36～40 无 

11 无 41 净看有介 

12 丑有介（钱本补丑字） 42～47 无 

13～15 无 48 

净丑相踢倒介、净丑踢有介、

（净丑）呆坐……有介、 

16 打丑介、丑偷吃有介 49～52 无 

17～19 无 53 丑舞伞介 

      

 

元刊杂剧《拜月亭》中“科”的使用统计 

  

    楔子：（正旦）见孤科，情理打别科，正旦把盏科，正旦做掩泪科。 

    第一折：正旦做嗟叹科，（正旦）做滑擦科，正旦做惨科，（正旦）做寻夫人科，（正旦）做叫两

三科，没乱科，正旦猛见正末打惨害羞科，正旦做陪笑科，正旦随着正末行科，正旦打惨科、随正末见外

科，（正旦）做扶着正末科、做寻思科。 

    第二折：（正旦）做叹科，正旦做寻思科，正旦做称许科，（正旦）做叫老孤的科，正旦做打悲科，

正旦做着忙的科，正旦做害羞科，正旦做羞科，正旦做慌打惨打悲的科，正旦没乱科，正旦做艰难科，孤

打催科，正旦做艰难科，（正旦）嘱咐正末科。 

    第三折：（正旦）做叹息科，（正旦）做害羞科，（正旦）做入房里科，正旦做烧香科，（正旦）

做拜月科，正旦做羞科，正旦做猛问科，正旦做欢喜科。 

    第四折：外末把盏科，正末把盏科，正旦打认正末科，正旦做分辩科，正旦告孤科。 

  

    略加比较，便不难发现，《张协状元》与《拜月亭》杂剧在“介”与“科”的使用方面有如下不同： 

1、从实施动作的脚色来看，“科”的实施者多为正旦，而“介”的实施者多为净、丑。 

2、从动作特征看，“科”多提示带有情感色彩的动作，如“嗟叹”、“害羞”、“寻思”、“打惨”、“打悲”、“没

乱”之类；而“介”多提示不带情感色彩的单纯动作，如“吃”、“闭门”、“打”、“舞”、“踢倒”等。这种情况，在

明清剧本中尚有遗留。例如《审音鉴古录》所收《琵琶记�赏荷》，有“悲科背介”的提示，就很能说明问题。 

3、从“科”与“介”的行文形式看，杂剧中，“科”前总有动词，读者一望即知脚色作何种动作；而南戏中

却有不少未写动词、仅用“介”或“有介”的用例，为杂剧所无。例如《张协状元》一出，末在唱【犯思园】后

有一段白，叙述张协林中被劫，接着是“末介”二字，再接唱【绕池游】。二出：“（末净 呾出）（净有介白）。”



四出：“（丑）在那里？（有介）”这种情况，在《错立身》、《小孙屠》、《荆钗记》、《白兔记》、《琵

琶记》等剧中普遍存在。例如《错立身》二出：“（末上）厅上一呼，阶下百喏。（介）（生分付叫去介）

（末介）”。第十三出：“（生上白）在家牙坠子，出路路岐人。（介）唱【菊花新】。”这类用例，有的可

从上下文推测出“介”所提示的动作，有的即使反复琢磨，也还是胡里胡涂。例如上引《张协状元》一出、

二出，《错立身》十三出，读者很难知道“介”所提示的动作是什么。因为，从行文惯例看，“介”字之后直接

唱词或说白的，当是表示角色而非提示动作。 

    4、从“科”“介”的使用频率看，《拜月亭》中用“科”远远高于《张协状元》用“介”。《拜月亭》几乎

每个动作都用“科”来提示，而《张协状元》的五十三出戏中，竟然有三十七出完全未出现“介”的术语。不出

现“介”字不等于没有动作，例如第二十一出“拽末倒”、“丑坐末背”、“末起身、丑攧”等，都不用“介”来提示。 

以上四点之外，其它剧本中也能发现“科”与“介”之不同。例如，南戏、传奇提示动作一般用“介”，但汲

古阁本《拜月亭》第三十三出《试官考选》、《周羽寻亲记》第二十八出《选场》曲白皆无，只注“照例开

科”或“考试照常科”，透露出“科”的仪式性、程式化的倾向和“科”、“介”之区别。潮州出土明宣德写本《刘希

必金钗记》，全题为《新编全相南北插科忠孝正字刘希必金钗记》；明�郑之珍本《目连救母》提示动作用

“介”，但《刘氏开荤》出有“插科做把戏提傀儡介”的提示。这二处的“插科”都不能换作“插介”。 

“科”与“介”的明显差异至少提醒我们注意到以下两点： 

首先，在今天看来，动词（例如坐、立、饮酒等）本来已经可以说明演员该作何种动作，“科”和有动

词在前的“介”都只是可有可无的附加术语，所以为近代以来的戏曲剧本所放弃。然而，这种术语却成了戏

曲成熟之初戏剧表演动作与宗教仪式相互关联的证据。而“科”的使用频率之高，说明杂剧的表演动作对宗

教仪式的依赖性要高于南戏。“科”与“科范”从道教仪式移植到戏曲程式，恐非仅仅是术语的借用。正如冯沅

君、王季思先生所指出过的，“科”、“科范”，是有现成模式可循的公式化、规范性动作。进一步推断，这种

有现成规范可循的戏曲程式，必然吸收了宗教仪式的成分。 

    其次，早期南戏中动词与“介”的分离倾向，说明“介”最初的源头可能主要不在于提示动作。“介”的

使用频率之低，说明南戏表演动作对仪式的依赖性要低于杂剧。或许可以说，在接受杂剧影响之前的南戏，

还不大具有源于道教仪式的戏曲程式。此外“介”和“有介”不象杂剧的“科”一般可有可无。杂剧中的“饮酒科”，

“科”是附加术语，省略后不影响对剧本的理解。“介”有时没有动词在前，就决不可少。特别是“有介”，让人

感到是一种特殊需要时的提示语，与宋代宫廷礼仪中司仪对参礼者宣布“有制”、参礼者叩拜的情形十分相

似。 

无论如何，早期南戏的“介”并不等于杂剧的“科”。可以毫不迟疑地说，“介”非“科”或“形”之简写，“介”

与“科”亦非方言之不同。明乎此，便可以进一步追踪“介”的来源。 

  



四 

  

“科”与“介”之不同，乃由于它们各有自己的渊源。“科”来自道教仪式，那么“介”究从何来？ 

徐扶明先生引用的一种说法是：“介字乃界字之省文，当其读剧本时，于唱曲念白之间，表明其演时态

度，以此为界限，唤起其注意也。”徐先生认为：“这说得太玄奥，令人莫名其妙。”[17]不过，这种“玄奥”

的说法中，却可能包含了合理的成分。 

《说文》：“介，画也。从人从八。”段注：“介画互训，田部畍字，盖后人增之耳。介、界古今字，分

介则必有间，故介又训间。《礼》‘摈介’，《左传》‘介人之宠’，皆其引申义也。”据此可知，介的本义是划

线以间隔，与后增的界字同义。后来引申为媒介、绍介、帮助、辅佐、凭借等义。段注所引《左传》“介人

之宠”，介即是凭借之义。最值得注意的是，介又是古代礼仪中的角色。其地位低于宾，往往在宾主之间沟

通传达信息。段注所引《礼》（当为《仪礼》）中的“摈介”，“摈”辅佐主人以迎宾，“介”则随从宾以通传。 

据《周礼》、《礼记》、《礼仪》，周时“公九介，伯侯七介，子男五介”。在士冠礼、乡饮酒礼、燕

礼、聘礼、公食大夫礼、遣使弔丧、致赗（feng）礼中，“介”均不可或缺。介有“上介”、“次介”、“众介”之

分。诸侯朝见天子时，“上介”一人，由卿担任；“次介”一人，由大夫担任；余为“众介”，由士担任，又称“士

介”。[18] 

介是客人一方的角色，地位低于主要的客人（使者）宾，在仪式中往往协助宾行礼。《仪礼�士冠礼》：

“摈者请期。”郑玄注云：“摈者，有司佐礼者，在主人曰摈，在客人曰介。”所以介其实就是客人一方的傧相。

例如在士冠礼中，介就是“赞冠者”，协助宾行加冠之礼。 

在仪式中，介坐、立的位置，必在宾主之间。《礼记�乡饮酒义》：宾必南向，主则北向，宾主相对，

“介必东乡，介宾主也。” 

介的任务是“介绍而传命”。据《礼记�聘义》，在聘礼中，主君有命，传与上摈，上摈传与承摈，承摈

传与末摈；宾之末介受命于末摈，而上达于次介，次介上达于上介，上介上达于宾。 

据《仪礼》，在“公食大夫礼”中，主方的国君派大夫前往宾馆，邀请宾去宗庙参加食礼，“上介出请，

入告。三辞，宾出”，是说上介要走出宾馆，请问大夫为何事而来，然后入门秉告宾。宾三次推辞，介要三

次往返于宾主之间，向主方大夫表示宾的谦恭辞谢，向宾传达主人的盛情邀请之义。最后宾才出门接收邀

请。在“聘礼”中，主方的卿、大夫去宾馆慰问宾、介时，“宾不见。大夫奠雁再拜，上介受。”是说介代表宾

接收礼物。卿、大夫到馆舍归还玉圭时，宾把玉圭接过来，“授上介于阼阶东。上介出请。”意思是，上介

接过玉圭，还要出门问大夫还有何事。 

在上古礼仪中，介的地位较低。在代表国君向异国弔丧、致赗（feng）时，正使（宾）要自降身份，

对主国的接待者谦称：“寡君有宗庙之事，不得承事，使一介老某相执绋。”（《礼记�杂记上》）表示自己



只是一个随从。后来“一介”常用于自谦，恐即滥觞于此。《韩非子�八经》云：“遣使约其行介”，此处介也

是随从的意思，不过更加强调了介的行动特征，“行介”从行文看与后来的戏曲术语相同。据《仪礼�乡饮酒

礼》，主人向介献酒时的仪式，基本如同对宾： 

  

主人以介揖让升拜如宾礼。主人坐取爵于东序端，降洗；介降，主人辞降；介辞洗，如宾礼，升，不

拜洗。介西阶上立。主人实爵介之席前，西南面献介。介西阶上北面拜，主人少退。介进，北面受爵，复

位，主人介右北面拜送爵，介少退。主人立于西阶东。荐脯醢。介升席自北方，设折俎。祭如宾礼，不哜

肺，不啐酒，不告旨。 

  

    但介对待主方，一定要比宾的行为更谦恭。据《仪礼�聘礼》，介晋见主方国君时： 

  

上介奉束锦，俪皮，二人赞。皆入门右，东上，奠币，皆再拜稽首。摈者辞，介逆出。摈者执上币，

士执众币；有司二人举皮，从其币。出请受，委皮南面；执币者西面北上。摈者轻受。介礼辞，听命。皆

进，讶受其币。上介奉币，皮先，入门左，奠皮。公再拜。介振币，自皮西进，北面授币，退复位，再拜

稽首送币，介出。 

  

戏剧的本质是角色扮演，仪式中的角色扮演具有假扮性、暂时性、可转换性、可观赏性，因而离戏剧

最近。[19]古代礼仪对各种角色的言语、动作，诸如饮酒、叩拜、行走、作揖、答谢，都有严格规定。与

生活中的实际行为相比，这些行为都是装出来“演”给人看的。尤其宾、介聘享时的动作最有戏剧性：“上介

执圭，如重，授宾。宾入门……，授如争承，下如送；……下阶，发气，怡焉。……众介北面，跄焉。私觌，

愉愉焉。出，如舒雁。”（《仪礼�聘礼》）是说上介所执之圭，虽然很轻，但要装作象拿很重的东西一样，

交给宾。宾在授圭的时候，要象争着接东西，唯恐掉在地上，放下时好象送走一件东西。下了台阶才舒气，

好象很欣喜的样子。众介面北而立，要容貌舒畅，私下看国君，要装出和敬的样子，出门，要象鹅一样自

然而有行列。 

此外，使者在进入聘问国国境之前，要演习一次聘问的仪式，介要参与全过程，且要执礼品，模拟向

夫人聘问的礼节：“未入境，壹肄”，“介皆与，北面西上，习享，士执庭实，习夫人之聘享，亦如之。”（《仪

礼�聘礼》）这就更象是在演戏了。 

唐宋时期，介仍是“乡饮酒礼”中的重要角色，可参看《新唐书�礼乐志》（九）和《宋史�礼志》（十七），

此处不赘。 



我们推测，古代仪礼中的“介”可能就是南戏中的“介”的最早源头。但是，在南戏中，“介”并非角色，而

主要用于提示动作，这种情况是怎样造成的呢？这就要追踪到南戏的直接来源──傀儡戏。 

  

五 

  

上文说过，早期南戏有将“介”与动词分离的倾向，以至于令读者不明白所提示是什么动作，甚至从行

文惯例看，可把“介”当成角色。这种特点，在四川的“阳戏”和“庆坛”科仪本中大量存在，不能不引起我们注

意。例如，四川巴县接龙阳戏第五坛《领牲》有如下场面： 

  

    （白）吾神，领牲二郎，来在血气台前，遥看红云坠地，敢不是功曹到此。（介）报下。（介）功

曹，手捧何物？（介）法师文牒。（介）披悬未曾？吾神当面一观。功曹。（介）有。（介）土主、药王

位前投文未曾？（介）未曾。（介）功曹，前去土主、药王投文，吾神起马就到。（介）谢过菩萨。（介）

三军！（介）有。（介）来此何地？（介）来此了愿场中。（介）裂开旗门，吾神赞叹一番。[20] 

  

   上述引文中的“介”，不仅与动词分离，而且似乎本身就是角色，呈现出更加原始的形态。经辨认，

我们可大体明白是两个角色在对话。但两个角色均用“介”来提示，何以将其区分呢？ 

据介绍，接龙阳戏第六坛《点棚》，“由外坛一人装扮土地进行演唱，内坛鼓棚的司鼓在必要时插言，

代拜参兴”，如： 

  

（介）土地公公，你跟土地婆婆两个住得窄壁窄卡的，才不安逸啊。（介）我住得宽深得很。天上银

河是我洗澡的溏溏，八百姣娥，是我扫地的梅香。（介）我不信。（介）我有两个儿子在卖麻糖。（介）

土地，你懂得仙家参神的规矩不哟？（介）小神参大神嘛。[21] 

  

这里，一人在场上扮土地，一人（司鼓）在场外言语对答，意思就不难明白了。四川巴县的接龙庆坛“庆

三霄坛”第十一坛《出梁山土地》，出现“内介”的提示，把场内角色与场外角色分得很清楚： 

  

土地：来在堰塘来了。（内介）愿堂。 

土地：有主无主？（内介）有主。 

土地：请他出圈。（内介）请主相见。[22]  

  



   照此来看，上引《领牲》出，亦为“二郎”在场上，“功曹”与“三军”均由场外人代答。 

  无独有偶，这种场上仅有一个角色，与场外人对答的演法，在汲古阁本《白兔记》中亦屡次出现，而

且也是只标“内介”，不分角色。例如第四出《祭赛》： 

  

    （净扮道士上）……今日摆下香案，待我请神则个。（念介）奉请东方五千五百五十五个大金刚，

都是铜头铜脑铜牙铜齿铜将军，都到庙里吃福鸡嚼福鸡，天尊！（内介）道人，不见下降。自古东方不养

西方养，奉请西方五千五百五十五个大金刚，都是铁头铁脑铁牙铁齿铁将军，都到庙里吃福鸡嚼福鸡，天

尊！（内介）为何又不来，道人？我家养家神道在那里。（内介）请他出来！（马鸣王鬼判上介）…… 

  

由于不分角色，这段对白不大好懂。在阳戏“内介”用法的启发下，结合上下文，我们试在“不见下降”

和“为何又不来，道人”的后面分别加上行当名称“净”，整段文义便可豁然贯通。但原文为何不分角色呢？我

们判断这不是作者的疏忽，也不是刊刻时的失误，而是早期南戏剧本的惯例。 

接龙庆坛的“庆养牲坛”第十五坛，本有三名角色，即和尚师徒二人与仙姐一人，但上场演员却只有二

人：“内坛法师或外坛师傅一人装扮和尚，即坛界的灵济祖师，戴戏脸子（面具），艺人装小旦。”[23]那

么，和尚师徒二人的对话何以表现呢？请看下面一段对话： 

  

（白）口叫徒弟。（介）徒弟。（介）先有天而后才有地。为师今日要下胯。（介）下坝？（介）为

师今日要下山。（介）下山去则甚？（介）下山去会丈母。（介）讨账目？……[24] 

  

不难推知，这一段以打岔而逗趣的表演，实际上也是以场上扮演师傅的演员和幕后人的对话来实现的。

到同在场上的和尚与仙姐表演“口白语戏”时，“介”字就全然不出现了。这表明，在阳戏和庆坛中，“介”的作

用，是专用于提示场上角色与场外角色对答。 

而阳戏，就是傀儡戏。清�同治江西《高安县志》：“阳戏，即傀儡戏也，用以酬神赛愿。”又道光湖北

《宜春县志》：“保六畜，驱瘟疫，多演傀儡戏，俗谓之扬戏。”扬与阳，同音相通。接龙阳戏供奉的戏神

有“田大哥”，与福建傀儡戏的戏神“田元帅”可能是一回事。细审其“内坛鼓棚的司鼓在必要时插言，代拜参

兴”的演出特点，也与傀儡戏相似。[25]据此推测，接龙阳戏的前身，应是傀儡戏，其中“介”的用法，亦当

源于傀儡戏。而傀儡戏中“介”的用法，可能是从祭祀仪式中借来的。 

何以如此说呢？上文已述，古代礼仪中“介”是帮助主要客人宾行礼者，介者助也。傀儡戏中，“木偶人

不能自动，故须以线提，以杖擎，由艺人耍弄之，使象真人活动之状。木偶人不能自语，故须另有人代之

到达宣扬。”在肉傀儡中，艺人所擎者乃小儿而非木人，“然小儿之舞转，仍须地上人为之助。且不得有语，



其赞导者另有人。”[26]这个代木偶（小儿）说话、助木偶（小儿）活动的人，与仪礼中的“介”的作用颇为

相似。可以推测，早期傀儡戏剧本中，凡木偶操纵者的言行均可以“介”提示，说话人叙述故事以“白”提示。

上引接龙阳戏剧本提供了旁证。 

孙楷第先生曾判断，宋元以来戏文杂剧的演唱形式均源于傀儡戏影戏，拙著《傩戏艺术源流》作了若

干补充。我们判断，早期戏文中“介”的用法，可能直接来自傀儡戏。下面，我们结合“介”的用法，对南戏与

傀儡戏的相似之点再加分析。 

《张协状元》第二出，有“末、净 呾出，净有介”的提示，钱南扬先生注谓：“‘ ’字不见字书，‘呾’本相

呼声，见集韵，而后世却作‘歌唱’解。”[27]按泉州提线木偶也有“ 呾”，就是唱“啰哩嗹”。吕文俊先生介绍说：

“泉州提线木偶演出前，先上相公爷‘踏棚’，要唱‘啰哩嗹’（即‘ 呾’）。”[28]梨园戏在正式演出前，由生角捧

出“田元帅”，举行焚香、奠酒、膜拜等仪式，然后动锣鼓唱“啰哩嗹”。这种仪式，称“懒呾”，或“唱懒怛”。

[29]显然，梨园戏的“懒呾”，泉州木偶戏的“ 呾”，与《张协状元》的“ 呾”都是一回事。 

钱南扬先生《戏文概论》曾指出，福建莆仙戏、梨园戏与早期戏文非常接近。而莆仙戏的动作有许多

是模仿傀儡戏的。“莆仙戏演出的身段动作恰似傀儡戏，……最突出的是靓妆，几乎是每一举手投足，皆为

提线木偶之状。”[30]最可注意的是，莆仙戏中有“傀儡介”一词。《中国戏曲志�福建卷》介绍，莆仙戏中“生

脚的‘拖鞋拉’、旦脚的‘蹀步’、靓装的‘挑步’、丑脚的‘七步遛’、末脚的‘三节弯’、老旦的‘三脚杖’、贴脚的‘魁

斗吊’，尚有表达欢乐的‘雀脚步’、愤怒的‘双摇步’、悲哀的‘双掩面’、愉快的‘双伡肩’等，都叫做‘傀儡介’。”[31] 

若戏曲术语“科”、“科范”来自道教仪式说成立，我们可推测戏曲中的科范动作必有源于道教仪式者。反

向推之，今福建莆仙戏的表演，许多动作来自傀儡戏，我们亦可据此推测，“介”这一术语，可能直接来自

傀儡戏。 

    《张协状元》多以“有介”提示动作。《宋史�礼志》十四记册皇后仪式，“使者先入，曰‘有制’，主人

再拜。”十七记“赐贡士宴”，“中使宣曰‘有敕’，在位者皆再拜讫。”二十记“御楼肆赦”仪式，在金鸡颁降敕书

之后，通事舍人宣“‘有制’，百官皆拜”。二者之间的相似恐非偶然，而这正与傀儡戏演出时有宣赞提示动作

相同。《宋史�礼志》二十二，记南宋时“金国使臣见辞”仪式，“用傀儡”，提示出宫廷仪礼与傀儡戏、南戏

间的联系。 

上文指出，在早期南戏中，“介”、“有介”与动词分离，是特殊需要时的提示。那么在傀儡戏中，“介”

就完全是对木偶操纵者的提示，决不能省略。这二者之间的承继关系，是不难想象的。《南词叙录》云：“南

曲本无宫调，亦罕节奏，徒取顺口可歌而已。”孙楷第先生说：“南曲所以无宫调者，以南曲所用乐与傀儡

戏清乐同，清乐本无宫调也。”又说：“南曲与清乐发生关系，乃以傀儡戏为媒介。”[32]这判断很有道理。

戏剧的本质是角色扮演。假如南戏的动作源于傀儡戏得以证实，那么孙先生的推断就得到了最好的补充。

抄本《牧羊记》中，有两处最能说明南戏的表演动作从傀儡戏来的证据。第一处在第十五出末尾： 



  

（众引外下）（丑）看了半本《牧羊记》，还不爽快，亦要看一出提吼。 

  

“提吼”就是提线木偶。这里，“丑”在看到“众引外下”之后，说其就象是提线木偶的演出动作。第二处在

十八出： 

  

    （丑、副、老、末小番，旦、贴、胡女，净番官上，合唱）〔神仗儿〕悬丝傀儡，装模作样。前引

后随，大家高声喝彩。活脱似，神仙降临凡界。齐看取，好诙谐；齐看取，好诙谐。 

  

这个本子虽抄成于清代，却对“宋元旧篇”有相当多的保留，我们已将其收入《全元戏曲》。剧中两次

提到南戏的演出动作与提线木偶相同，不会是巧合。 

总之，上古礼仪中在宾主之间负责通传、助宾行礼的角色“介”，被傀儡戏借来，用作赞导式的提示。

南宋戏文直接继承了傀儡戏中“介”的用法。当然，赞导的淡出、代言体的强化，使“介”的意义发生了改变。

又由于北杂剧的影响，“科”、“介”终于相混，到了难以辨识的程度。然而南戏多用净、丑继承傀儡戏中“介”

的用法，以及它所提示的动作乃是无情感色彩的呆板动作，再参以莆仙戏等地方戏剧种至今保留着傀儡戏

的演出动作，或许可以说，我们的推测，虽不中，不远矣。 

       

结 语 

  

明�朱权《太和正音谱》“杂剧十二科”第一类即“神仙道化”。罗锦堂先生指出在现存 161种元杂剧中有

14种道教剧，并认为这与北方流行的全真教有关。[33]这虽是从题材的角度谈道教对元杂剧的影响，然而

却可与“科”的术语来自道教的结论互相补证。 

“介”最早用于古代仪礼中傧相一类的角色，后用于傀儡戏，再用于南戏。其间经历了从傧相角色名到

赞导者之语，再到提示角色动作的变化。 

提示动作的术语“科”与“介”的来源不同，或许表明它们所提示的动作亦不同。大体说来，杂剧突出旦、

末，表演风格较为庄重、严肃、呆板；南戏突出净、丑，表演较为自然、诙谐、灵活。北剧、南戏表演风

格的差异是与生俱来的，后来才发生渐渐趋同的态势。 

然而这并不意味着杂剧的唯一来源是道教、南戏的来源就是儒家祭祀仪式和傀儡戏。首先，早在先秦，

我国就有着巫、优的传统；汉代民间小戏已经形成，《东海黄公》、《公莫舞》等就是显证。再晚一些的

《踏摇娘》，唐代的参军戏、变文，宋代的杂剧，金代的诸宫调，都对南戏、杂剧产生过积极的影响。我



们只不过强调了以往被忽略的方面而已。其次，儒、道、佛三家合流的倾向，早在唐以前已经十分明显，

而土生土长的道教，在醮仪方面往往向佛教学习。实际上，杂剧中佛教仪式的痕迹也不少。而这，则需要

另文探讨了。 

总之，杂剧与南戏究竟如何表演，以及它们各自的宗教仪式渊源问题，是一个有意义然而又相当复杂

的问题。朱狄先生说：古希腊戏剧的结构是以原始祭礼仪式为条件的，“因此研究原始的祭礼仪式无疑对理

解戏剧的起源具有重要意义”。[34]本文尝试着用这一方法对“科”、“介”的来源及其特征作了初步探索。但

推测成分甚多，决不敢自以为是。错谬之处，敬请专家、读者给予指教。 
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