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關漢卿雜劇科諢探究 

 

游宗蓉∗
 

 

 

摘 要 

  「科諢」是戲曲中所穿插滑稽逗趣的片段，亦是關乎舞臺搬演效果的重要調劑成分。

關漢卿雜劇自來被視為重視舞臺實踐的「劇人之作」，在學界對關劇舞臺藝術的諸多討論

之中，「科諢」是較少論及，但實具有探討價值的課題。本文即以關漢卿雜劇之科諢運用

為論題，嘗試為關漢卿雜劇藝術提供另一觀照評析的角度。本文分從三方面進行討論。

首先就任演腳色與扮飾人物而論，關劇科諢以淨腳為主要演出腳色，其次為末腳，主唱

全劇的正末、正旦則無科諢表演，顯現關劇科諢表演與腳色技藝分工的關聯。淨腳所扮

飾的科諢人物分為「反面人物」與「邊配人物」兩類，各有不同的科諢表演型態。末腳

所扮飾的科諢人物皆非反面人物，但並無特定類型。唯《蝴蝶夢》與《陳母教子》二劇

皆以末腳做為科諢演出之主幹，是元雜劇中特有的例子。其次，就表現手法而論，關劇

科諢所運用的喜趣技巧以「誇張」為基礎，再配合「顛倒」、「重複」、「突轉」等手法。

其表演形式雖不外元雜劇曲、白、科的基本工夫，不過在上場詩與插曲的運用上，仍有

其特點。最後就關劇科諢的作用而論，除了以滑稽逗趣的演出娛樂觀眾的基本功能之外，

並具備調節戲劇場面、刻畫人物形象、強化疏離效果、反映社會現實等作用，能夠更積

極的為舞臺效果增色，亦在嘻笑之中寄託了時代的心聲。 

 

 

關鍵詞：關漢卿、雜劇、科諢、插科打諢 
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A Study on the Buffoonery in Guan Han-qing′s Zaju 
 

Yu Tsung-Jung 
∗
 

 

 

Abstract 

  Buffoonery is funny actions and language used throughout the Chinese drama. As 

regards theater effect, it is also an inseparable part of Chinese drama. Guan Han-qing is the 

most important writer of Yuan Zaju. The buffoonery is a part that can’t be ignored in his 

works. This essay analyzes the buffoonery in Guan Han-qing’s Zaju from three aspects. The 

first part is focusing on the playing role and the character types of the buffoonery. This part 

points out that the buffoonery in Guan Han-qing’s Zaju is played by “mo” and “jing”, the 

“jing” is especially important. The characters performed by “jing” could divide “villains” and 

“bit parts” two types, as for performed by “mo” doesn’t have particular type. The second part 

is analyzing the performance techniques of the buffoonery; including comic techniques such 

as exaggeration, reversal, repetition, and sudden change as well performed manner comprised 

song, dialogue, and act. The last part is discussing the functions of the buffoonery. To provide 

amusement for audiences is the basic function of the buffoonery in Guan Han-qing’s Zaju. 

Furthermore, the buffoonery also can adjust the drama scenes, portray the image of character, 

intensify the alienation effect of drama, and reflect social reality. 

 

 

Key words: buffoonery, Guan Han-qing, Zaju 
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游宗蓉 

 

 

前言 

  戲曲的搬演往往加入「插科打諢」的片段，「科諢」即「插科打諢」，意指戲曲表演

中所穿插滑稽詼諧的語言與動作。在戲曲發展的過程中，滑稽詼諧的表演方式一直是不

可或缺的成分。就小戲而言，不論是古代文獻所見《踏謠娘》、「參軍戲」、宋雜劇、金院

本，抑或現今仍搬演於舞台的地方小戲，皆以滑稽詼諧為本質。就大戲而言，自南戲北

劇成立以來，劇種流衍增繁，滑稽詼諧的「科諢」雖然不復在小戲中「務為滑稽」的主

體地位，但因能夠活絡舞台氣氛、吸引觀眾興味，仍始終在戲曲中佔有一席之地。 

  科諢之於戲曲，是一帖不可或缺的調劑散，明代王驥德稱之為「戲劇眼目」1，清代

李漁則將之比喻為「看戲之人蔘湯」2，雖為小道，對於戲曲場上搬演效果卻頗具影響力。

關漢卿雜劇自來被視為「劇人之作」3，在劇場搬演上達到很高的藝術成就。科諢之運用

既與戲曲搬演效果具有密切關係，探討關漢卿雜劇的科諢，對於論析關漢卿雜劇藝術而

言，亦當有其助益。關漢卿作為「初為雜劇之始」4以及「元人第一」5的劇作家，以其

地位與成就，相關的研究成果早已粲然可觀，但對其劇作科諢藝術的探討往往被涵攝化

約在「喜劇」或「語言」等研究主題之下，缺少對此一課題的專論，故本文即就關漢卿

雜劇的科諢運用加以討論。 

  在展開本文論述之前，尚須說明本文研究材料的選擇。首先就作品而言，根據各本

《錄鬼簿》與其他曲目著錄，以及現存劇本作者題署，關漢卿雜劇共有六十七種，現存

                                                      
1
 [明]王驥德：《曲律》卷三〈論插科第三十五〉（《中國古典戲曲論著集成》第四集，北京：中國

戲劇出版社，1982.11），頁 141。 
2
 [清]李漁：《閒情偶寄》卷三〈詞曲部．科諢第五〉（《中國古典戲曲論著集成》第七集，北京：

中國戲劇出版社，1982.11），頁 61。 
3
 葉慶炳先生於《中國文學史》第二十八講〈元代雜劇〉將元雜劇作家分為「劇人劇作家」與「詩

人劇作家」兩類，前者以關漢卿為代表，後者則以王實甫、白樸、馬致遠為代表。（台北：學

生書局，1987.8，頁 232~243） 
4
 [明]朱權：《太和正音譜》「古今群英樂府格勢」（《中國古典戲曲論著集成》第三集，北京：中

國戲劇出版社，1982.11），頁 17。 
5
 王國維：《宋元戲曲考》〈十二．元劇之文章〉（《王國維戲曲論文集》，台北：里仁書局，1993.9），

頁 131。 
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十八種。目前學界所編輯整理的關漢卿集一般都把這十八種作品列入，6但其中《狀元堂

陳母教子》、《劉夫人慶賞五侯宴》、《山神廟裴度還帶》，《尉遲恭單鞭奪槊》、《包待制智

斬魯齋郎》五種是否為關漢卿作品實仍有爭議。7筆者認為《狀元堂陳母教子》應屬關漢

卿作品，8《劉夫人慶賞五侯宴》非關漢卿之作，9至於《山神廟裴度還帶》、《尉遲恭單

鞭奪槊》、《包待制智斬魯齋郎》三種則尚有爭疑。10本文之研究以確屬關漢卿之劇作為

                                                      
6
 筆者所見關漢卿集包括吳曉鈴等編《關漢卿戲曲集》（北京：中國劇出版社，1958）、王學奇等

校注《關漢卿全集校注》（石家莊：河北教育出版社，1988.11）、吳國欽校注《關漢卿戲曲集》

（台北：里仁書局，1998.11.30）、藍立萱校注《彙校詳注關漢卿集》（北京：中華書局，2006.10）。

另外徐征等主編《全元曲》（石家莊：河北教育出版社，1998）、王季思主編《全元戲曲》（北

京：人民文學出版社，1999）所收錄關漢卿雜劇亦包括這十八本作品。 
7
 有關關漢卿雜劇作者之論爭，曾永義先生〈關漢卿研究及其展望〉（收錄於《關漢卿國際學術

研討會論文集》，台北：行政院文化建設委員會，1994.1）、羅麗容〈關漢卿雜劇者質疑〉（收錄

於《宋元文學學術研討會論文集》，2002.3）二文皆已對各爭疑之見解逐家說明，可據以覆按查

考。本文以下所述只概括正反雙方的主要論點，不再一一註明何人所言。 
8
 天一閣本《錄鬼簿》與《太和正音譜》於關漢卿名下皆著錄此劇，今存脈望館鈔校本，題署關

漢卿撰。其引起學者質疑之處，一是認為劇中人物一味追逐功名利祿，與關漢卿的精神思想大

相逕庭；二是藝術水準不高，無法與其他現存關劇相提並論。然而一則此劇之主題思想是否純

為競逐功名，學者見解不一；二則關漢卿寫下六十餘本雜劇，欲本本皆是佳作，實求之太過，

《陳母教子》與其他現存劇作相較，確實並不突出，然誠如鄭因百先生所論：「漢卿寫作既多，

有時不免失之於雜，詞藻則瑕瑜並陳，格調則高低互見，正如長江大河，好處是汪洋浩瀚，壞

處是沙泥俱下。」（《景午叢編．上編》〈關漢卿的雜劇〉，台北：台灣中華書局，1972.1），頁

295）在關劇散佚的數十本雜劇中恐亦不乏與《陳母教子》同等水準之作品。今《陳母教子》

既見於曲目著錄，存本亦題署關漢卿所撰，學者所持異論又缺乏足夠的客觀證據，筆者仍將之

歸於關漢卿名下。 
9
 各本《錄鬼簿》與《太和正音譜》於關漢卿名下著錄有《曹太后死哭劉夫人》（《劉夫人》）、《劉

夫人救啞子》（《救啞子》）二劇，而無《劉夫人慶賞五侯宴》之劇名。今存脈望館鈔校本則題

署關漢卿撰。反對此劇為關作者認為脈望館本之題署係因趙琦美誤以此劇即《太和正音譜》所

著錄之《劉夫人》。贊成此劇為關作者則認為趙氏之題署並非依據《太和正音譜》，而必是另有

所據。按趙氏於此劇所題作者之下並無批注，劇末亦未附跋語，其依據何種資料補題作者，實

不得而知，究係誤判《太和正音譜》，抑或別有可信依據，殊難論斷。欲判斷此劇是否為關漢

卿作品，勢須另尋證據。元雜劇的體製是每本四折，《劉夫人慶賞五侯宴》則有五折，據鄭因

百先生考證，目前所見多於四折的元雜劇，除《錄鬼簿》加注「六折」的《賽花月秋千記》之

外，都是明人所編所改。（《龍淵述學》〈西廂記作者新考〉，台北：大安出版社，1992.12，頁

165~166）鄭先生又從《五侯宴》的文字、排場來看，都與明代內府伶工所編歷史演義劇相類。

（《景午叢編．上編》〈元劇作者質疑〉，同前註，頁 320~324）筆者從鄭先之說，認為此劇應非

關漢卿之作。 
10

 有關此三劇作者之判定，學者大抵從「題目正名與劇情之關聯」與「作品內容形式」兩方面立

論。就作品內容形式而言，針對相同作品卻有南轅北轍的見解，如對《裴度還帶》，一方認為

清麗流暢而略傷甜熟，無元初潑辣雄直之氣；另一方則認為多本色樸質，非明人所能及。又對

《魯齋郎》，一方指其與關漢卿其他作品不相近，另一方又認為十分接近關漢卿之作。顯然以

作品之內容形式作為判準，殊難避免主觀感知上的歧異。而若就題目正名與劇情之關聯來考

訂，雙方也各有論據，故此三劇是否為關漢卿之作，尚無確論。 
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範圍，三本存疑之作暫不討論，因此列入討論範圍者計有《竇娥冤》、《望江亭》、《救風

塵》、《蝴蝶夢》、《金線池》、《謝天香》、《玉鏡臺》、《單刀會》、《緋衣夢》、《哭存孝》、《陳

母教子》十一種劇作，另《拜月亭》、《調風月》、《西蜀夢》三種僅存元刊本，賓白不全，

其科諢無由得知，亦不加以討論。本文引用劇例之版本則為《全元雜劇》所收較為接近

原作的「舊本」系統11。 

  其次就科諢材料之判別而言，學界對「科諢」的定義一般採取「戲曲中所穿插的滑

稽動作與語言」的概括說法，但戲曲中凡是具有滑稽詼諧之趣的部分是否可以一概視為

科諢？抑或還可以就滑稽詼諧成分中的「科諢」與「非科諢」加以更仔細明確的區分？

筆者〈戲曲「科諢」義界之探討〉12一文即曾針對此問題進行研究，文中引例具體說明

上述對科諢的概括定義導致學者討論科諢相關論題時標準不一、選材含混，因此另從分

析科諢之特質著手，建立戲曲中「科諢」與「非科諢」界限畫分之標準，從而重新界定

科諢之義涵。筆者於該文中分析戲曲科諢具有三項特質──穿插性、滑稽性、表演性。「穿

插性」意指科諢的出現雖是在情節進行中衍生，但就情節的構成要件而論，其與戲劇情

節的整體事件之間沒有必然的因果關係，也不具備推進情節發展的作用，此一片段若不

以科諢方式呈現，對前後情節的連貫與否亦不造成影響，所以對全劇情節而言，是一種

外加的成分。「滑稽性」意指科諢所表現的滑稽效果是透過出人意想的非常態形式而達

成。「表演性」意指科諢是基於表演的需求而設，主要的考量在於場面的調劑與腳色技藝

的展現。戲曲是一門表演藝術，也是一門敘事藝術，不僅透過諸多元素的配合在舞臺上

表演，同時也需要運用情節的架構組織敘述一個故事。科諢就全劇情節的構成而言既是

一種外加成分，也就與戲曲的敘事性無關，其之所以始終在戲曲中佔有一席之地，正繫

乎其獨特的表演效果。由上述三項特質，筆者將科諢定義為：「科諢」是戲曲中基於表演

時調劑場面與展現腳色技藝的考量，在戲劇情節之外所插入的演出片段。此一片段係以

詼諧逗趣的語言與動作演出，透過一種出人意想、非常態的形式達到滑稽的效果。13本

文即以此定義作為揀擇關劇科諢的標準。 

  依據上述材料選擇之判準，本文列入討論範圍的十一本關漢卿作品中有十本運用了

科諢，大多數作品在不同折次中都安排了科諢的演出，更有科諢迭出，成為全劇重要部

分的作品。與向來被視為「詩人劇作家」之代表的馬致遠14相較，更可見出關漢卿雜劇

對科諢運用的重視。馬致遠現存七本雜劇中，全未使用科諢者有《任風子》、《青衫淚》、

                                                      
11

 鄭因百先生將現存元雜劇的各種版本分為四個系統，認為元刊古今雜劇三十種是最接近原作的

版本，息機子雜劇選、陽春奏、顧曲齋古雜劇、古名家雜劇、繼志齋元明雜劇及脈望館古今雜

劇中諸鈔本，是比較接近原作的。以上兩個系統的版本可稱為舊本。見〈臧懋循改訂元雜劇平

議〉，《景午叢編．上冊》，同註 8，頁 418。由於元刊本中的關漢卿雜劇賓白不全，本文不列入

討論材料。 
12

 游宗蓉：〈戲曲「科諢」義界之探討〉，《東華人文學報》第十一期，2007.7。 
13

 以上有關科諢之特質與定義，參見游宗蓉：〈戲曲「科諢」義界之探討〉，同前註。 
14

 葉慶炳先生：《中國文學史》第二十八講〈元代雜劇〉，同註 3。 
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《陳摶高臥》三本，又《黃粱夢》馬致遠作第一折，亦無科諢。《漢宮秋》、《薦福碑》、《岳

陽樓》雖運用科諢，仍僅限於點綴陪襯，並未出現如關劇加重科諢分量的情形。由此可

知在關漢卿「劇人之劇」的經營中，科諢確實是頗受重用的利器，關劇科諢則是一項值

得關注的論題。下文即分從「關劇科諢的任演腳色與扮飾人物」、「關劇科諢的表現手法」、

「關劇科諢的作用」三節論述，藉此為關漢卿雜劇提供另一觀照評析的角度。 

一、關劇科諢的任演腳色與扮飾人物 

  戲曲科諢一般是由淨、丑腳擔綱演出，所扮飾的人物則以反面人物或市井小民為主。

關漢卿雜劇中科諢的演出雖大多遵循此一通則，但亦不乏超出這類淨丑式科諢的安排，

在任演腳色與所扮飾的人物類型上有更豐富的變化。以下先表列各劇科諢的任演腳色和

扮飾人物，再據此分析討論。（《玉鏡臺》無科諢，故不列入表中） 

劇名 任演腳色 
扮飾人物 

作品版本 
姓名 身分 

竇娥冤 

 賽盧醫 醫生 

脈望館校古名家本 丑  州官 

張千  差役 

救風塵 

沖末 周舍 官宦子弟 

脈望館校古名家本  張小閒 幫閒 

  店小二 

望江亭 

沖末淨 白姑姑 道姑 脈望館就內府校息機子本並

補鈔穿關  楊衙內 權豪 

淨  親隨 

 張梢 隨從 

蝴蝶夢 

末 王三 農家子弟 脈望館校古名家本 

淨 葛彪 權豪 

張千  差役 

金線池 

孤 石敏 府尹 脈望館校古名家本 

末 韓輔臣 書生 

張千  差役 

謝天香 張千  差役 脈望館就于小穀校古名家本 

單刀會   道童 何煌就元刊本校脈望館鈔本 
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緋衣夢 

邦老 裴炎 歹徒 

顧曲齋本 孤 錢可 府尹 

  令史 

哭存孝 

沖末淨 李存信 將軍 

脈望館鈔校內府附穿關本 
 康君立 將軍 

陳母教子 

末 陳良佐 書生 

脈望館鈔校內府附穿關本 末 陳良資 書生 

  祗候 

 

依上表，關漢卿雜劇中演出科諢的腳色可區分為「屬淨腳性質」與「非淨腳性質」兩大

類。說明如下。 

（一）屬淨腳性質者 

  屬淨腳性質者有幾種情形： 

1.劇本中註明由淨扮飾。 

2.劇本中註明由丑扮飾。元雜劇本無丑腳，劇本若標註「丑」，皆為明代版本所羼改。「丑」

為南曲系統（南戲、傳奇）之腳色，其表演亦以滑稽為要務，就腳色的性質與地位而言，

與元雜劇的「副淨」或「外淨」相當，為「淨」之次腳。15明代版本將元雜劇中的人物

標註丑扮，亦因人物滑稽性質所致。 

3.劇本中標註腳色俗稱，如「張千」、「邦老」。張千例作官員侍從，邦老則皆演盜賊惡徒，

兩者在元雜劇中通常皆由淨扮。此外，《望江亭》中的「張梢」雖非元雜劇中習見的腳色

俗稱，然其所扮飾的人物類型與「張千」相同，亦當屬淨腳性質。 

4.劇本中只註明人物身分，包括《竇娥冤》中的賽盧醫、《救風塵》中的店小二和張小閒、

《望江亭》中的楊衙內、《單刀會》中的道童、《緋衣夢》中的令史、《陳母教子》中的祗

候，這些人物在元雜劇中亦以淨扮為慣例。 

5.《哭存孝》由「沖末淨」扮飾李存信與康君立、《望江亭》亦由「沖末淨」扮飾白姑姑。

「沖末」原為腳色名稱，意為沖場之末腳，李漁云：「沖場者，人未上而我先上也。」16

亦即戲一開端首先登場之意。《哭存孝》中的李存信與康君立、《望江亭》中的白姑姑確

實是戲中首先登場之腳色，而其所扮飾滑稽奸惡之將軍、道姑則通常由淨扮，故此處「沖

末」應非作為腳色專稱之用，只是取其「沖場」之意為修飾語，表示由淨腳首先登場，

                                                      
15

 以上有關丑腳的說明參見曾永義先生：〈中國古典戲劇腳色概說〉，收錄於所著《說俗文學》（台

北：聯經出版事業公司，1984.12），頁 255、283。 
16

 [清]李漁：《閒情偶寄》卷三〈詞曲部．格局第六〉「沖場」款，同註 2，頁 67。 
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三人當為淨扮。 

總結以上各種情形，關漢卿雜劇中以「屬淨腳性質」腳色演出科諢者計有十九個人

物，在關劇全部二十六個科諢人物中所佔比例為 73%，可知此類腳色為關劇科諢演出之

主力。這類腳色所扮飾的科諢人物可分為兩種類型，一是反面人物，如《蝴蝶夢》、《望

江亭》中的權豪，《竇娥冤》中的貪官。反面人物通常在劇中居於迫害者的地位，也是造

成戲劇衝突與主角困境的重要因素，其所演出的科諢大抵以誇張變形的自暴其醜達到滑

稽的效果。如《蝴蝶夢》第一折葛彪登場自道： 

我是個權豪勢要之家，打死人不償命。如常的則是坐牢。 

這「夫子自道」的醜行惡狀固然是實情，但以如此沾沾自得的態度自我揭露，顯然是以

一種非常理常情的誇張扭曲營造滑稽之效果。 

關劇「淨腳性質」腳色所扮飾的另一類科諢人物則為劇中的邊配人物，如《救風塵》

中的店小二、張小閒，《竇娥冤》、《謝天香》中的張千，《單刀會》中的道童。這類人物

在劇中屬陪從性質，身分低微，戲分也輕，大多偶一出現，專務玩笑。其所表演的科諢

通常為無關宏旨的誇張笑料，純粹用以逗趣取樂。如《救風塵》第三折趙盼兒精心妝扮，

準備前往鄭州引誘周舍： 

（旦上）小閒，我這等打扮，可沖動那廝麼？ 

（小閒倒科） 

（旦）你做甚麼里？ 

（小閒）休道沖動那廝，這一會兒連小閒也酥倒了。 

張小閒以「聞言而倒」的誇張動作博人一笑。 

  反面人物的科諢往往是其基本性格的誇張變形，因此在人物形象的刻畫上具有一定

作用，而使人物自暴其醜，也可看出某種諷刺嘲弄的思想旨趣，（關於關劇科諢在刻畫人

物與表達思想旨趣上的作用下文將再詳述）邊配人物的科諢則大抵並不具備這類較為深

刻的戲劇作用，只是隨機觸發的場上笑樂而已。 

（二）非淨腳性質者 

  在「非淨腳性質」的科諢腳色方面，均為末行腳色，包括沖末與末。另有「孤」，為

腳色俗稱，扮飾官員，在元雜劇中亦以末行腳色任演為慣例。末腳所扮飾之科諢人物較

為紛歧，整體而言，除《救風塵》中沖末所扮紈袴子弟周舍為反面人物之外，其餘皆為

正面形象。末行腳色所扮飾之科諢人物既然較為紛歧，所表演的科諢亦難以歸納特定的

模式。就演出分量來看，末行腳色的科諢通常只是其所有戲分中偶一出現的一小片段，
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以簡短的語言行動製造詼諧趣味，顯然科諢並非這類腳色表演之要務。如《金線池》第

二折韓輔臣（末）由於與杜蕊娘的愛情橫生波折，求好友府尹石敏（孤）做主，過程中

穿插了一段科諢： 

（末）哥哥，我唱喏。 

（孤）我也唱喏。 

（末）我下跪。 

（孤）我也下跪。 

（末）你肯也不肯 

（孤）我難下斷。 

（末）石好問！我肚裡有私記手本，你便是清官。你若是不與我做主，我上司告

你去。 

這場戲演出石府尹夾在朋友情誼與干涉私情之間，左右為難，這段科諢讓堂堂府尹唱喏、

下跪，具現了石敏左右為難的心境，也達到出人意料的逗趣效果。 

  關劇中末行腳色的科諢通常只佔其所有戲分中的一小片段，不過也有例外的情形，

《救風塵》中的周舍、《陳母教子》中的陳良佐和《蝴蝶夢》中的王三便科諢迭出，為劇

中科諢的主要任演者。周舍就人物奸滑浪蕩的性格，或自暴其醜的科諢特色觀之，實與

淨腳並無二致；陳良佐為一介書生，雖然性格浮誇，又於中狀元後私受西川父老所贈孩

兒錦，違反王法，但畢竟並無害人之舉，與關劇中淨腳性質腳色所扮飾科諢人物之反面

形象有所不同，論戲分亦非偶一出現的邊配人物可比，其科諢亦與淨腳所演有相異之處。

《蝴蝶夢》中的王三則與陳良佐的情形相類。 

  王三與陳良佐的演出都以科諢為主幹，一段段的科諢皆是其基本性格的誇張表現，

與淨腳所扮邊配人物的純作笑樂不同，亦與反面人物的自暴其醜相異。如王三在第二折

包待制問案過程中屢次作出令人發噱的回應，當張千為王家兄弟解開枷鎖，王三隨即言

道：「母親、哥哥，咱家去來。」渾然不覺公堂是何等所在。當包待制問起王家三兄弟的

名字，王婆婆言道老大叫金和、老二叫鐵和、老三叫「石和」，王三隨即應聲加了個「尚」

字，還補充說明「石和尚」，拿自己的名字開玩笑。在公堂的肅殺氣氛之中，王三的口無

遮攔顯得格外不協調，除了以此製造滑稽之趣外，也誇張表現出王三不諳世務的憨愚性

格。又如陳良佐向來自負高才，第一折演出兩位兄長先後狀元及第，衣錦榮歸，輪到陳

良佐前去應舉，陳良佐擺足架子，吩咐「小的每，將紙墨筆硯來，寫一個帖兒，寄與那

今場貢主說，陳三哥家裡忙，把那狀元寄將家裡來我做」。劇中的陳良佐玩世不恭、托大

浮誇，這番戲言正是其性格的一貫表現。王三與陳良佐的科諢雖是其基本性格的誇大，

卻與淨腳所扮科諢人物的自暴己醜不同。其科諢雖也顯示某種人物性格上的缺陷，但並

非藉此對其嘲弄諷刺，引發觀眾可笑之感，而只是藉由人物言行營造逗人笑樂的場上趣
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味。由此可以看出，由末腳充任劇中主要科諢人物時，其科諢之內涵與由淨腳所扮飾者

有所區隔。 

  另外補充說明的是，有學者指出關劇中的正末與正旦亦有科諢的演出，試略舉數則

其所引劇例加以辨析。如王元壽《元雜劇喜劇藝術》以《望江亭》第三折正旦譚記兒所

唱〔絡絲娘〕一曲「我且回身將楊衙內深深的拜謝。您娘向急颭颭船兒上去也。回家對

兒夫盡分說那一番周摺」為科諢之表演，其所持之論點為： 

譚記兒這時勝利在手，原應說：「是非之地，不可久留，快快回去」的。作者卻讓

他從容不迫，既歌又舞，暢述自己的喜慰心情，向失敗的敵人「深深的拜謝」，自

是情節、性格的大樹上旁出的岔枝。……這兒的科諢既強調地總結了反面人物的

愚蠢無知和靈魂醜惡，也歌頌了正面人物的智慧勇敢，為她戰勝了一場「人禍」

而歡呼。17
 

王元壽所謂此曲是「大樹上旁出的岔枝」，即其分析科諢特徵時所言「游離於情節、性格

之外」18。依其之見，從情節與人物性格的合理發展著眼，此處譚記兒應速離是非之地，

無暇「從容不迫，既歌又舞，暢述自己的喜慰心情」。但筆者認為譚記兒對於從楊衙內手

中智賺金牌自始即充滿自信，而事件的進行也分毫不差的依其所訂計謀完成，楊衙內縱

然權大勢大，卻始終被譚記兒擺弄於掌心，最後的從容不迫正充分展現譚記兒的自信與

氣魄，為智賺楊衙內畫下完美句點。此處譚記兒從容不迫的「深深拜謝」實正合乎情節

的發展脈絡與人物性格的描繪，並非不合情理之常的游離成分。此處的演出固然確實能

使觀眾「為她戰勝了一場『人禍』而歡呼」，但觀眾的歡呼開顏卻非因其具有滑稽趣味所

致，視之為科諢並不恰當。 

  再如郭偉廷《元雜劇的插科打諢藝術》逐本詳列現存元雜劇中的科諢，但其所舉關

漢卿雜劇中正末、正旦之科諢實頗有疑問。如《金線池》第三折正旦杜蘂娘與眾姐妹行

酒令時皆誤犯「韓輔臣」之禁令而被罰酒；《救風塵》第二折正旦趙盼兒聲稱此去計賺周

舍，「將他鼻凹兒抹上一塊砂糖，著那廝舔又舔不著，吃又吃不著」；《玉鏡臺》第二折正

末溫嶠教倩英寫字，「起把筆捻旦手科」諸例。19其中杜蘂娘行酒令誤犯「韓輔臣」三字，

正表示其對韓輔臣難以忘情，亦點出這折戲杜蘂娘內心衝突的焦點；趙盼兒本是一位久

歷風塵的歌妓，用俗語強調計賺周舍的自信，正是切合其身分與劇中情境的巧妙語言；

溫嶠本對倩英萬分傾心，假藉教其寫字之便以親芳澤，於禮不合，卻是難以自己的情感

流露，也是全劇溫嶠種種神魂顛倒言行的一貫表現。郭偉廷對科諢的定義採用了「戲曲

                                                      
17

 王元壽：《元雜劇喜劇藝術》第十章〈插科打諢〉（合肥：安徽文藝出版社，1986.3），頁 112。 
18

 同前註，頁 105。 
19

 郭偉廷：《元雜劇的插科打諢藝術》（北京：中國社會科學出版社，2002.11），各例見頁 89、94、

96。 
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中滑稽的語言與動作」的一般看法，20其將上述諸例視為科諢，也是基於這些例子具有

使觀眾一笑的效果。但滑稽詼諧本是戲曲中習見的表現手法，並非科諢之專利。上述諸

例中正末、正旦的語言動作無一不切合劇中人物形象與情節發展，雖然可引起觀眾會心

之趣，實與科諢之性質有所不同。 

  依據筆者所採科諢定義，戲曲之科諢並非泛指所有帶有詼諧色彩的表演成分，而必

須具備「穿插性」、「滑稽性」、「表演性」三項特質。以此標準檢視關漢卿雜劇，正末與

正旦並不擔任科諢的演出，此一區隔應與腳色技藝的展現有關。元雜劇的體製為一人主

唱，正末、正旦是主唱全劇的腳色，亦是戲分最重的腳色，科諢則為其他非主唱腳色─

─特別是以滑稽表演見長的腳色──提供了展現其技藝的空間。歸納而言，關漢卿雜劇

之科諢由淨腳與末腳任演，以前者為演出主力。早在宋金雜劇院本之時，發喬打諢即為

副末與副淨之特長，關劇科諢的腳色運用顯然沿續了此一演藝傳統。雖然由於腳色的孳

乳分化，元雜劇中的末腳已不再專司發喬打諢，科諢大多只是其戲分中的偶一點綴，但

《蝴蝶夢》中的王三和《陳母教子》中的陳良佐仍然留有宋雜劇金院本中副末以滑稽為

務的痕跡。二劇由末腳扮飾主要科諢人物，並以科諢構成其戲分主幹的情形，在所有現

存元雜劇中更是僅有的例子。可見「初為雜劇之始」的關漢卿在科諢腳色的運用上較之

後來的劇作家更大程度的汲取了傳統的滋養。 

二、關劇科諢的表現手法 

  關漢卿雜劇的科諢具有多樣化的表現手法，本文分從「喜趣技巧」與「表演形式」

兩方面分析說明。 

（一）喜趣技巧 

  科諢是戲曲中滑稽逗笑的片段，由劇中人物在特定情境中透過語言動作來表現。「喜

趣技巧」即是探討人物、情境、語言、動作這些素材經由何種方式營造出喜趣效果。關

劇科諢的喜趣技巧通常並非截然區隔的孤立使用，而是以參互交融的方式呈現，惟下文

仍就關劇科諢之主要技巧個別加以分析，以清楚說明各種技巧的特點。 

1.誇張 

  所謂「誇張」是將某種人物或情境的基本特徵，加以過分的突出與強調，因而使得

此一特徵以一種超乎常態的形式呈現，造成誇大變形的喜感。整體而言，「誇張」是關劇

科諢的基本技巧，也是關劇科諢的共同基礎。以關劇中的反面人物為例，當其初次登場

                                                      
20

 郭偉廷於該書〈引言〉云：「插科打諢，或簡稱科諢，是中國戲曲普遍使用，製造滑稽效果的

一種表現手法。這裡的『科』，與一般劇本中意指提示動作的『科』不同，是指滑稽動作；而

『諢』是指滑稽語言。」同前註，頁 1。 
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時，總是將其反面形象的某一特點以誇張的方式呈現出來，如： 

花花太歲為第一，浪子喪門世無對。街上小民聞吾怕，則我是勢力並行楊衙內。（《望

江亭》第二折楊衙內上場詩） 

米罕整斤吞，抹鄰不會騎。弩門并速門，弓箭怎的射？撒因答剌孫，見了搶著喫。

喝的莎塔八，跌倒就是睡。若說我姓名，家將不能記。一對忽剌孩，都是狗養的。

（《哭存孝》第一折李存信上場詩） 

橫行霸道本是楊衙內這位權豪勢宦的行事態度，本領低微、貪圖享受亦是李存信這位無

能將軍的基本寫照，而楊衙內自稱「花花太歲」、「喪門浪子」，李存信坦承騎馬射箭一竅

不通、口腹之樂不落人後，無疑是把自身「真情實性」刻意誇大強調，因而造成一種漫

畫式局部放大變形的趣味。 

  再以《救風塵》為例，第二折歌妓宋引章已嫁入周家門，周舍一登場，即數落了一

大段宋引章種種丟乖露醜的行為： 

我騎馬一世，驢背上失了一腳。我為娶這婦人呵，磨了半截舌頭。今日是吉日良

辰，著這婦人上了轎先行，我騎了馬，離了汴京，來到鄭州。讓他轎子先行，怕

那一般的舍人說：「周舍娶了宋引章。」怕人笑話。則見那轎子一晃一晃的，我向

前打那擡轎的小廝，道：「你這等欺辱人！」舉起鞭子就打。問他道：「你走便走，

晃怎麼？」那小廝道：「不干我事，妳妳在里邊不知做甚麼？」我著鞭子挑起轎簾

一看，則見他精赤條條地在里面打斤斗。來到我家中，我說：「你套一床被我蓋。」

我到房里，只見被子到高似床。我便叫：「那婦人在那里？」則聽的被子里答應道：

「周舍，我在被子里面里。」我道：「在被子里面做甚麼？」他道：「我套綿被，

把我番在里頭了。」我拿起棍來，恰待要打，他道：「周舍，打我不打緊，休打了

隔壁王婆婆。」我道：「好也，把鄰舍都番在被里面。」我褡護上掉了一根帶兒，

著他綴一綴，他道：「我綴了。」我道：「在那里？」他道：「我綴的牢牢的里。」

著我衣裳高處看，無有。可那里去了？拿過鏡子則一照，把根帶兒綴在肩頭上。

兀的是你的生活。 

這段科諢極盡誇張之能事，所言自非實情，不過確實點出了宋引章的風塵習性和嫁為良

家婦後的不諳家務，甚至或許是周舍為自己的施暴之舉找來的藉口。但透過如此誇張的

描述，將宋引章的言行扭曲放大為一幅絕頂荒謬而又令人捧腹的圖像，滑稽效果的營造

更是表現的焦點所在。 
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2.顛倒 

  在實際生活中，人們應對所處情境，所言所行總大體依循一套為社會群體所共同認

可的基本原則。而在關劇科諢中則可見劇中人物表現出與常理相背反的舉動，從而造成

可笑之感，此即筆者所謂「顛倒」。顛倒的手法最常運用於反面人物自暴其醜式的科諢，

如上文所引《蝴蝶夢》之葛彪、《望江亭》之楊衙內、《哭存孝》之李存信等人的上場白、

上場詩皆是。現實生活中的奸人惡徒儘管有諸般醜陋，畢竟不致於把這些醜陋情狀視為

莫大光彩而津津自道，即使確有顧盼自得之意，言談之際亦必有所修飾或轉化。而關漢

卿雜劇中反面人物的科諢對於一己醜惡之處非但沒有絲毫遮掩顧忌，甚且以一種炫耀自

滿的態度自我標榜，顯然與常理相背逆。這些人物理直氣壯的把自己的「特點」公告周

知，實則赤裸裸的呈現了自己的醜陋，自然達到了引觀眾發笑的效果。 

  在反面人物的科諢當中，有的不僅運用了上述藉自炫為美以自暴其醜的表現方式，

更於科諢本身採取了顛倒對比的形式，因而又增添了一層倒錯的喜感。如： 

行醫有斟酌，下藥依本草。死的醫不活，活的醫死了。（《竇娥冤》第一折賽盧醫

上場詩） 

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。（《竇娥

冤》第二折楚州州官上場詩） 

兩者開頭皆是一兩句看來合乎身分的體面話，接著話鋒驟轉，自我揭露醜陋本相。從「良

醫」翻為「庸醫」，從「勤政」翻為「貪官」，以前後顛倒的對比，使觀眾既定的預期心

理忽而逆轉，造成出人意料的滑稽趣味。 

  除上述反面人物自暴其醜的科諢外，有些科諢則是利用人物言行與所處情境的不協

調製造諧趣。如《蝴蝶夢》第三折演出當王三得知包待制放了大哥、二哥，讓自己為葛

彪償命，隔天就要行刑，他和張千之間有段對話： 

（王三）哥哥，我明日是怎麼死？ 

（張）把你盆吊死，三十板高牆丟過去。 

（王三）哥哥，你丟我時放仔細些，我肚子上有箇癤子哩。 

（張）你性命也不保里。 

在生死交關之際，王三沒有流露任何畏懼、恐慌的「正常」情緒，所擔心的反倒是自己

肚子上的癤子被高牆一碰的後果。像這樣把重大關節視若無睹，卻在芝麻蒜皮的細節上

鄭重強調，便營造出輕重倒錯的喜感。 

  又如《陳母教子》第四折，陳母教子有方，一家獲朝廷加官賜賞。陳母由三位狀元

兒子和一位狀元女婿擡著轎子進見寇萊公，老三陳良佐又開了一回玩笑： 
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（大末、二末、三末、王拱辰擡正旦上） 

（三末云）有香錢布施些兒。 

陳母性情端嚴，督子甚勤。早在三個兒子尚未應試之前，家中已蓋了狀元堂。第四折四

狀元擡轎奉侍，前往親領聖恩，正是尊榮已極的時刻，轎上的陳老夫人必是顧盼生輝，

擺足了架勢。此刻陳家老三一句「有香錢布施些兒」的游戲語，頓時將莊嚴尊榮的場景

顛倒錯置為神明出巡的鄉野賽會，引人發噱。 

3.重複 

  所謂「重複」意指將相類的科諢接二連三的反覆呈現，以達到層層強化的滑稽效果。

「重複」有時是「悉依舊章」，照原有的科諢多次搬演；有時是「部分更換」，科諢的基

本形式或內容大體一貫，但在人物、語言或動作上有所更易。前者如前文曾引《金線池》

第二折韓輔臣與石府尹間的一段科諢，後續情節為韓輔臣再訪杜蘂娘，蘂娘惱恨其一去

半月，負氣不理。情節發展至第三折，韓輔臣再次向石府尹求救，演出了同樣的科諢： 

（末）您兄弟唱喏。 

（孤）我也唱喏。 

（末）我下跪。 

（孤）我也下跪。 

（末）你真箇不肯整理，我上司告你去。 

（孤）你可早兩遭了也。 

同樣的唱喏、同樣的下跪、同樣的一方無賴一方無奈，滑稽喜感在相同情境的反覆堆疊

中得到強化。「可早兩遭了也」喚起觀眾前次逗趣的經驗，又引發新一波的笑樂。後者如

《望江亭》第三折，楊衙內帶領心腹人親隨、張梢來到潭州，欲取白士中首級。船停江

岸，三人演出了一段科諢： 

（親隨去衙內鬢邊做拏科） 

（衙內云） ！親隨，你做甚麼？ 

（親隨云）相公鬢邊一箇蝨子。 

（衙內云）這廝倒也說的是，我在這船隻上箇月期程，也不曾梳箆的頭。好兒乖

乖也。 

（張稍去衙內鬢邊做拏科） 

（衙內云）張稍，你也怎的？ 

（張稍云）相公鬢上一個狗鼈。 
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（衙內云）你看這廝。 

（親隨張稍同去衙內鬢邊做拏科） 

（衙內云）弟子孩兒，直恁般多！ 

這段科諢拿楊衙內的「個人衛生問題」作文章，大加嘲弄。第一回親隨的放肆戲耍對照

楊衙內的顢頇昏昧，已令人忍俊不住。待第二回張梢如法泡製、第三回左右夾擊，笑浪

已一波強似一波，至楊衙內「弟子孩兒，直恁般多」一路顜頇到底的回應，達於頂點。 

  關劇科諢的「重複」，不僅如上述諸例以相同的笑料排比串聯，強化喜趣效果，有時

更以「主客互易」的方式，使同一套滑稽語言與動作在重複中又有對比的趣味。如《緋

衣夢》第二折，錢大尹為斷王員外府中梅香命案，命令史尾隨嫌犯李慶安至獄神廟中，

將李慶安夢中言語寫下回報。令史完成任務回府衙覆命，與錢大尹之間一番應答： 

（孤）令史，你讀，有了殺人賊就拿住。 

（令史念云）非衣兩把火，殺人賊是我。 

（孤）原來是你殺了人，張千，與我拿下去。 

（張千做拿科，令史）大人，是那小廝夢中說的言語！ 

（孤）將來我看咱。（孤念云）非衣兩把火，殺人賊是我。 

（令史做拿孤科，孤）你怎的？ 

（令史）你恰纔也是這等來。 

錢大尹是個「平日正直公平，節操堅剛，剖決如流，並無冤枉」（《緋衣夢》第二折錢大

尹上場白）的賢能官員，斷不致於聽到「殺人賊是我」，便糊塗草率把令史當作殺人犯，

此處顯然刻意以曲解博觀眾笑樂。而令史「以其人之道還治其人之身」，主客互易的對比，

益發突顯曲解的荒謬喜感。 

4.突轉 

  「突轉」是「重複」的變化運用，先藉由一連串重複的語言動作累積強化特定的情

緒氣氛，最後則突然翻轉為出人意料的收尾。以《救風塵》第三折為例，周舍囑咐店小

二替自己留心來往客店的美貌妓女： 

（周舍）店小二，你開著客店，我那里希罕你那房錢養家。有那等好科子來你這

客店里，你便來叫我。 

（小二）我知道，一時那里尋你去？ 

（周）你來粉房里尋我。 

（小二）粉房里沒有呵？ 
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（周）賭房里來尋。 

（小二）賭房里沒有呵？ 

（周）牢房里來尋。 

周舍是個「自小上花臺做子弟」（第一折周舍上場白）的紈袴子弟，「粉房里來尋」、「賭

房里來尋」，固然是反面人物所習見自炫其醜的諢鬧模式，倒也頗寫出了自鳴得意之狀。

但「牢房里來尋」的收尾，則急轉直下，一變為自我嘲諷。「粉房」、「賭房」的堆疊重複，

強化了浪蕩逍遙的自誇，與「牢房」恰成對比，此一對比因突轉而更具有張力，也更能

激發觀眾的笑聲。 

  又如《陳母教子》第二折陳家老三陳良佐意外只考中探花，回家後飽受羞辱，先是

大哥數落了一陣： 

（大末云）：呸！三兄弟，你羞麼？……俺家素非白屋，乃陳平之後。你今日得了

個探花郎，豈不汗顏？為人者要齊家治國，修身正心；人心不正，做事不能成矣。

人以德為先。德者，本也；財者，末也。德勝財為君子，財勝德為小人。你這等

人和你說甚麼來！我和你同胞共乳一爺娘，幼小攻書在學堂，受盡寒窗十載苦，

龍門一跳見君王。你去時人前誇大口，還家只得探花郎，鳳凰飛在梧桐樹，呸！

自有傍人話短長。（下） 

接著二哥、妹婿接力為之，數落的話語同樣是以「呸，你羞麼？」開場，稱他只得了探

花，豈不汗顏？又以儒家聖賢之言相責。在三人重複以相同模式責辱再三之後，妹婿新

科狀元王拱辰的祗候也來湊趣： 

（祗候云）：呸！ 

（三末打科，云）：你也待怎的？ 

（同下） 

陳良佐在劇中自誇才學，吹足牛皮，對兩位兄長毫無敬意。如今只中了探花，大哥、二

哥得意不饒人，把他數落個夠。接著搶去他該科狀元，又成了陳家乘龍快婿的王拱辰，

也來補上一腳，把初次見面的三舅子大大奚落一番。向來伶牙俐齒的陳良佐當此連番攻

勢竟全無招架之力，氣勢一截矮上一截，對照先前倨傲姿態，已使喜感逐步醞釀強化，

及至一個小小祗候也來「呸」上一聲，達於飽和。不料，此番卻不是四度重複，反倒是

陳良佐終於等到機會端起架子，打了祗候出氣作結，轉出意外之趣。陳家大哥、二哥和

王拱辰的長篇大論，本來正經八百，又夾雜文謅謅的聖賢教訓，看似並非適當的舞臺語
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言，但當突轉為祗候與陳良佐「副末打副淨」21式的老把戲，把戲雖然傳統，諢鬧效果

仍然十足，此時這三段重複的長篇大論便發揮了相當好的鋪墊作用，讓最後突轉片段的

滑稽突梯之感更加簡單有力的爆發出來。 

（二）表演形式 

  元雜劇的表演形式為曲、白、科，科諢的演出亦不外這三種形式。由於關劇科諢由

非主唱腳色的淨、末演出，因此賓白與科範為主要表演方式，唱曲則不多見。其中較值

得注意的是運用上場詩與運用插曲這兩種形式。說明如下。 

1.運用上場詩 

  「上場詩」是關劇科諢中反面人物專屬的打諢方式。在八個反面人物中有七人運用

了這種表演形式（唯一例外的是《蝴蝶夢》葛彪）。七人中除《救風塵》的周舍由沖末

扮飾之外，其餘皆屬淨腳性質。由此可見關劇以上場詩打諢與任演腳色、扮飾人物之間

具有密切的對應關係。 

  元雜劇淨腳性質腳色所扮飾人物以上場詩打諢登場，是習見形式，不獨關劇為然。

不過，進一步觀察，仍可辨析關劇較為不同之處。元雜劇以上場詩打諢的人物，可概分

為兩類：一是反面人物，二是特定身分類型的邊配人物，諸如店小二、媒婆等等22。關

劇運用上場詩打諢，則集中於反面人物。至於元雜劇常見的邊配人物店小二、媒婆、張

千，在關劇中或是雖有科諢，但非上場詩，如《救風塵》中的店小二；或是無科諢演出，

如《玉鏡臺》中的官媒。 

2.運用插曲 

  元雜劇的音樂由四大套北曲構成，所謂插曲即是指在各折套曲當中所插入的曲子。

這些曲子多與該折套曲不同宮調、不同韻部，南北曲不拘，不入宮調的山歌小曲亦可使

用。23現存元雜劇中運用插曲以打諢的作品計有十二本，24其中關漢卿之作即有三本：《望

江亭》第三折楊衙內、親隨、張梢唱〔馬鞍兒〕；《蝴蝶夢》第三折王三唱〔端正好〕、〔滾

                                                      
21

 「副末」與「副淨」是宋雜劇、金院本的核心腳色，副末扑擊副淨則為兩人發喬打諢時的習見

動作。曾永義先生〈論說「五花爨弄」〉（《論說戲曲》，台北：聯經出版事業公司，1997.3）曾

徵引文獻與考古文物詳加考述，可以參見。《陳母教子》中的陳良佐由末扮，祗候則屬淨腳性

質，「三末打科」與副末打副淨的表演方式相同。 
22

 郭偉廷：《元雜劇的插科打諢藝術》第五章〈科諢在元雜劇中的作用與功能〉第一節〈塑造人

物形象〉曾就元雜劇各種人物類型的科諢運用加以分析，其中包括本文所指邊配人物類型在

內，上場詩正是這些類型人物慣用的科諢方式。同註 19，頁 208~216。 
23

 鄭因百先生：〈元雜劇的結構〉，《景午叢編（上）》，同註 8，頁 194。 
24

 本文所謂「現存元雜劇」指收錄於《元曲選》和《元曲選外編》的一百七十一本作品。十二本

運用插曲打諢的作品包括《單刀會》、《蝴蝶夢》、《望江亭》、《曲江池》、《瀟湘雨》、《破窯記》、

《圮橋進履》、《昊天塔》、《九世同居》、《硃砂擔》、《小尉遲》、《降桑椹》。其中前七本為元代

前期之作，《昊天塔》為元代後期作品，《九世同居》以下四本則為元代無名氏作品。 
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繡毬〕；單刀會第二折道童唱〔隔尾〕。在十二本以插曲打諢的作品中有七本為元代前期

作品，關漢卿雜劇幾佔其中半數。可推知關漢卿作為元雜劇最早階段的劇作家，其作品

對於元雜劇「插曲打諢」表演形式的構成，當具有重要的影響。 

  總觀關劇科諢的表現手法以誇張為基礎，極力拉大科諢與常態情理的距離，營造出

人意想的滑稽喜感，再配合顛倒、重複、突轉等手法，展現豐富多變的喜趣技巧。關劇

科諢的表演雖然不外曲、白、科的基本形式，但某些手法的運用，如上場詩打諢專屬反

面人物所用、唱插曲打諢，與元雜劇整體的科諢展演相較，仍有其特殊性或影響性。 

三、關劇科諢的作用 

  作為戲曲中穿插的滑稽成分，「博人哄堂」25、「令人捧腹」26，可說是科諢的「天職」。

中國戲曲不論於內廷供奉、神廟呈演、市井做場或宴集獻藝，提供娛樂皆為重要目的。

尤其元雜劇具有濃厚的商業性質，對以庶民百姓為主的觀眾階層來說，看戲更是生活中

消遣娛樂、排憂解悶的一種調劑。而以逗引觀眾笑樂為能事的科諢，即是可以充分發揮

戲曲娛樂效果的有效工具。這也正是關漢卿雜劇科諢的基本作用。除此之外，就關劇科

諢的運用觀之，尚有其他作用值得深論。 

（一）調節戲劇場面 

  戲劇場面的調度安排與觀眾觀戲時的心理情緒具有密切關係。如何引領觀眾進入戲

劇情境、如何調整戲劇節奏以維持觀眾對戲的注意力，都是戲曲搬演於舞臺時必須考量

的因素。關劇科諢依其出現在劇中位置的不同，對戲劇場面的調節也發揮了不同的效用。 

  關劇科諢出現在劇中的位置有三：一是一折開端，所謂「開端」意指各折套式之前

以賓白演出的場次；27二是插入一折套式之中；三是一折末尾，「末尾」意指每折套式結

束，正末或正旦下場後由其他腳色演出的部分。關劇科諢最常出現於一折開端，現存各

本具有科諢的關漢卿雜劇，皆在此位置出現科諢之例。安排於套式中間或一折末尾者皆

不及此位置的半數。推究關劇科諢之所以大多安排於一折開端，可自元雜劇的劇場環境

及搬演形式來思考。元雜劇的主要演出場合包括城鎮勾欄、神廟戲臺，以及路歧人隨處

作場的臨時舞臺。勾欄裡觀眾「層層疊疊團圞坐」28、神廟前百姓「傴僂提攜，往來而

                                                      
25

 [明]王驥德：《曲律》卷三〈論插科第三十五〉，同註 1，頁 141。 
26

 [清]梁廷柟：《曲話》卷三：「插科打諢，正自有趣，可以令人捧腹。」《中國古典戲曲論著集

成》第八集（北京：中國戲劇出版社，1982），頁 276。 
27

 《蝴蝶夢》第二折科諢出現於正末唱完引導曲段，尚未進入魯肅請託的主要情節之前，故亦視

為本折「開端」。 
28

 [元]杜仁杰：般涉〔耍孩兒〕套〈莊家不識勾欄〉，見隋樹森：《全元散曲》（台北：漢京文化

事業股份有限公司，1983.12），頁 31。 

82



關漢卿雜劇科諢探究 

 

19 

不絕」29、野臺旁看熱鬧的人群多到「把那青青的麥地，踏光了十數畝」30。在這些擁擠

嘈雜的劇場環境裡，要讓觀眾從「戲外」進到戲劇的場面之中，顯然得花一番氣力。此

外，元雜劇的搬演是在一本戲的各折之間穿插歌舞百戲，戲劇場面的連貫因而中斷，觀

眾「出戲」、「入戲」的情緒心理也需要引導調整。一折開端的科諢可以藉逗笑取樂引起

觀眾的注意與興趣，使其得以集中精神於戲臺上的戲劇演出，具有安定場面的作用。 

  關劇科諢出現於一折末尾者，亦同樣具有置於戲劇場面與歌舞百戲轉換之際，藉以

引導調整觀眾觀賞情緒心理的作用。元雜劇每一折以一套北曲為主體，當主唱腳色唱完

尾曲下場，該折主要情節隨之收束。在觀眾專注觀賞搭配一整套北曲演出的情節之後，

此時安排科諢，笑樂之餘，使其心情也放鬆緩和下來，戲劇場面與以下歌舞百戲的表演

因而有了調節過渡的空間。 

  進一步看，關漢卿雜劇置於一折末尾的科諢可分為兩類，一是插演於「弔場」之中。

正末或正旦原本與其他腳色共同演出套式中的情節，待其下場後，其餘腳色仍留在場上

繼續演出一段插入科諢的事件。二是該折尾曲之後所有腳色下場，再另出腳色演出插演

科諢之情節。前者為主要形式，後者則僅有二例，此二例皆以新的事件推進情節發展。

如《緋衣夢》第二折在套式結束後另出腳色展開李慶安成為殺人嫌犯，錢大尹察其有冤，

重開調查的過程；《哭存孝》第二折之例則是另出腳色演出李存孝隨同劉夫人前往謁見義

父李克用，欲辯明自己改姓之舉實為李存信與康君立之奸謀所致，不料劉夫人被李存信

設計離去，李存孝孤立無援，最後死於二小人之手。上述二例都使劇情導向新階段發展，

所插演的科諢也都只有簡短片段。相較於此，關劇插演科諢的「弔場」在情節上都缺乏

推進的意義，而只是做為該折主要情節的餘波，而於表演上則運用插曲或大量賓白，加

重分量，已具備獨立排場的性質。現存元雜劇在折末弔場中插演科諢者計有八例，其中

關漢卿雜劇即佔了五例，31這五例都已構成獨立排場，其餘元雜劇折末弔場之科諢則仍

然只是片段插演。由此可見關漢卿雜劇在折末安排科諢時，大多以獨立為一場戲的分量

演出，其過渡於戲劇場面與歌舞百戲之間的調節作用也就更加顯著。 

  上述置於一折開端或末尾的科諢，皆於戲劇場面「出」、「入」轉換之際發揮調節之

效用，至於安排在一折套式之中的科諢，有的只是片言隻語的笑料，增加戲曲搬演的娛

樂效果，有的則有助於戲劇場面的烘托、調劑，具備較為積極的調節作用。以《陳母教

子》為例，第三折演出陳母壽辰，兒子女婿齊聚拜壽，早先因為只中了探花郎而被趕出

                                                      
29

 清光緒二十四年重刻山西臨汾魏村牛王廟元代〈廣禪侯碑〉，轉引自廖奔《中國古代劇場史》

（鄭州：中州古籍出版社，1997.5），頁 117。 
30

 [明]施耐庵著，李泉、張永鑫校注：《水滸全傳校注》第一百零四回（台北：里仁書局，1994.10），

頁 1620。 
31

 此八例為《蝴蝶夢》第三折、《望江亭》第三折、《單刀會》第三折、《陳母教子》第一、二折、

《破窯記》第一折、《黃鶴樓》第三折、《延安府》第二折。前五例為關漢卿之作。有關弔場中

的科諢因加重分量而構成獨立排場的詳細討論，見游宗蓉：《元雜劇排場研究》上編第一章〈元

雜劇排場的劃分〉（台北：文史哲出版社，1998.12），頁 44~54。 
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陳家的老三陳良佐，也帶著妻子前來祝賀。陳良佐進門，先挨了母親一頓教訓，再奉母

命為眾人把盞。宴席依照陳母定的規矩進行： 

（三末遞酒與大末科） 

（大末云）母親，您孩兒吟詩也。詩曰：當今天子重賢良，四海無事罷刀槍。紫

袍象簡朝金闕，聖人敕賜狀元郎。 

（三末云）住者！白馬紅纓麾蓋下，紫袍金帶氣昂昂。月中失卻攀蟾手，高枝留

與狀元郎。 

（大末吃酒科，云）問將來。 

（三末云）吃酒的是誰？ 

（大末云）是狀元郎。我問你，把盞的是誰？ 

（三末云）把盞的是楊六郎。 

（三末做拜科，做遞酒與二末科） 

…… 

宴席便以此吟詩問答模式由陳良佐逐一為眾人奉酒進行。陳家老大、老二及女婿都是狀

元郎，陳母規定以「狀元郎」為酒令，擺明要設一場讓陳良佐難堪的鴻門宴。宴席中「狀

元郎」（大哥、二哥、妹婿，甚至陳良佐的媳婦也加入戰局）與「非狀元郎」（陳良佐）

氣概詩的針鋒相對、「吃酒的是誰／把盞的是誰」問答間昭然若揭的折辱意圖，使得杯酒

之間充滿尖銳緊張的對立氣氛，但每一回合最終陳良佐都以「把盞的是楊六郎（對大哥）

／酥麻糖（對二哥）／耍三郎（對妹婿）／你的郎（對媳婦）」諢語收結，將尖銳緊張化

解為嘻笑戲耍。藉由科諢的調節，壽宴的場面一張一弛，富於變化。除了增加觀戲的興

味之外，「張」使得以「狀元郎」為核心的衝突力量一直延續至壽宴末尾陳良佐與陳母的

對手戲，「弛」使得這股力量維持在做為鋪墊之用的強度，讓最後陳良佐因母親一再以詩

相激而發憤再赴科舉的場面得以更具爆發性的呈現出來。倘若缺乏科諢的調節，這場激

將大戲只怕將因衝突的長久緊綳而在最後關頭欲振乏力。 

  《陳母教子》是一齣輕鬆逗趣的喜劇，而在嚴肅悲哀的戲碼中關劇科諢亦發揮了調

節的作用。以《蝴蝶夢》為例，王家三兄弟為父報仇，打死了權豪葛彪。情節進行到第

二折，一干人犯被押解到開封府，這折戲由正旦扮演王母主唱南呂〔一枝花〕套，唱出

了一位母親面對如罏官法的悲悽，其中多次穿插了王三的科諢。初到開封府，包大人命

張千解開眾人刑枷，王三隨即無事人一般要母親、哥哥「咱家去來」。包大人問起三兄弟

姓名，王三開了自己「石和尚」的玩笑。包大人要王家兄弟其中一人為葛彪償命，點名

老大，王母哭求，點名老二，王母難捨，老三命運如何，正在觀眾揪著心口的當下，王

三來了一段科諢： 
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（王三自帶枷科） 

（孤）兀那廝做什麼！ 

（王三）大哥又不償命，二哥又不償命，眼見的是我了。不如早做個人情。 

整折戲在包鐵面動刑問案和老母親哀告護子的激烈衝突中進行，場面凝重緊張，王三的

科諢使整折戲急中有緩、悲中有喜，對比的調劑變化增添了戲劇性。但插入的分量又不

致於破壞整體的悲感走向，反而因為悲喜的並置強化了悲哀之感。 

（二）刻畫人物形象 

  前文論及關漢卿雜劇中的反面人物常藉由自暴其醜的科諢將其形象的特點加以誇

張，這類科諢具有集中放大人物身分與性格的作用，但所勾勒的人物形象大體只是一種

平面輪廓，諸如《竇娥冤》中楚州州官的貪官嘴臉、《蝴蝶夢》中葛彪的惡霸行徑等等。

關劇科諢對人物的刻畫並不止於上述方式，在部分劇作中運用了一段段的科諢，使人物

形象更為深刻生動，《蝴蝶夢》中的王三、《望江亭》中的楊衙內、《陳母教子》中的陳良

佐，便是關漢卿雜劇中極為鮮活的科諢人物。而關劇在刻畫三人形象上分別採取了不同

的重點技巧，顯現靈動變化之妙。 

  《蝴蝶夢》中王三的一言一行都充滿了「顛倒」的荒謬喜感。戲一開場，上演的是

王老漢對三個兒子前程的掛懷，老大老二都恭恭敬敬的向雙親表達自己「文章立身」、「一

舉成名」的志向，博得王老漢夫妻「好兒！好兒！」的欣慰誇讚。輪到老三，開口即道： 

（王三）父親在上，母親在下。 

（孛老）胡說！怎麼母親在下？ 

（王三）我小時看見俺爺在上頭，俺娘在底下，一同床上睡覺來。 

（孛老）你看這廝！ 

在這個「各言爾志」的場合，王三卻弄擰了大哥「父親母親在上」的敬語涵意，冒出這

段坦率過了頭的話語。雖是拿風月事打諢取笑，倒也初步點出王三魯莽憨直、不通世故

的性情。當王家兄弟因為打死葛彪為父報仇而捲入了人命官司，前文已舉出王三在審案

定刑過程中諸多科諢的表演，這幾段運用顛倒技巧的科諢，一回又一回把王三的性情加

重勾畫。直到第三折王母探監，臨走時百般不捨，問起三兄弟有何言語，當下王三哭著

說：「我也沒的分付你，你把你的頭來我拶一拶。」至此，早先迭用科諢所勾畫的王三形

象遂有了真摯的內在情感核心，他的魯莽憨直與不通世故實源於不假虛飾的天成之性，

自有樸拙自然的人格之美。 

  「重複」是《望江亭》中科諢展演的主要技巧。第三折可謂為楊衙內與兩個心腹的

科諢主戲。這折戲一開端，便如本文第二節所述，運用重複的技巧上演了一段「捉蝨子」、
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「拿狗鼈」的鬧劇，緊接著又以重複的手法演出一大段親隨與張梢誆酒欺主的戲耍： 

（張稍云）大人，今日是八月十五日中秋節令，對著如此般月色，俺與大人把一

杯酒賞月也。 

（衙內做怒科，云） ！這箇弟子孩兒，甚麼言語！我來幹事來，怎麼教我吃酒？ 

（親隨云）大人，您孩兒每並無歹意，是孝順的心腸。大人便食用，孩兒一點不

敢喫。 

（衙內云）親隨，你若喫酒呵呢？ 

（親隨云）我若喫一點酒，喫血。 

（衙內云）正是，休要喫酒。張稍，你若喫酒呵呢？ 

（張稍云）我若喫酒呵，害疔瘡。 

（衙內云）既是你兩箇不敢喫酒，也罷，也罷，我則飲三杯，安排酒果來。 

（親隨云）張稍，擡果桌，將酒來。 

（張稍做擡果桌科，云）果桌在此，我執壺，你遞酒。 

（親隨云）我兒，釃滿著。 

（遞酒科，云）大人，滿飲一杯。 

（衙內做接酒科，親隨倒退自飲科，衙內云）親隨，你怎麼自喫了？ 

（親隨云）大人，這箇是攝毒的盞兒。這酒不是家童帶來的酒，是買來的。大人

吃下去，若有些好歹，藥殺了大人，我可怎麼了？ 

（衙內云）說的是，你是我心腹人。 

（張稍做遞酒科，云）你說嘴兒，你則是要喫酒。大人，滿飲一杯。 

（衙內接科，張稍自飲科，衙內云）張稍，你也怎的？ 

（張稍云）大人，他喫的，我也喫的。 

（衙內云）你看這廝！ 

從第二折楊衙內初次登場自稱「街下小民聞吾怕」的赫赫風威，對比本折自以為端足主

人架子卻受手下擺弄的種種猥瑣可笑姿態，這個「花花太歲」徒倚權勢，實則蠢笨無知

的性格便活現於舞臺。而在隨後女主角譚記兒喬裝漁婦登船施展美人計時，親隨、張梢

兩人又多次以重複方式插科打諢。如楊衙內一見譚記兒，登時見色心喜，「做意兒科」，

誇讚「一個好婦人也」，親隨、張梢也跟著起鬨道「一個好娘子也」、「一個好媽兒也」。

譚記兒媚態相誘，楊衙內喜不自禁，嘴裡「吻，吻，吻」，心癢難撓。親隨、張梢也「同

做喜科」，「吻，吻，吻」鬧上一鬧。這兩個心腹人的科諢，把楊衙內禁不起誘惑、丟乖

露醜而不自知的形象幫襯得益發生動。 

  《陳母教子》是關劇科諢中「突轉」技巧使用最多的作品，劇中的陳良佐即是深諳

此道的高手。如在誇下海口準備離家赴考之際，陳良佐和大哥之間有一段關於「為官之
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道」的對話： 

（三末云）你做了官蓋多高的門樓？ 

（大末云）丈二高。 

（三末云）忒低！我做了官蓋三丈八寸高。 

（大末云）忒高了！ 

（三末云）你不知，我若做了官，騎在馬上，打著那傘，不下馬就往家里去。你

做了官要幾箇馬臺？ 

（大末云）兩箇馬臺。 

（三末云）少！我做了官，安七十二箇馬臺。 

（大末云）怎麼要偌多？ 

（三末云）但是送我來的人，到門首一箇人占一箇馬臺，一齊下馬，可不好？你

做了官，戴甚麼？ 

（大末云）烏紗帽。 

（三末云）我做了官，戴一頂前漏塵羊肝漆一錠墨烏紗帽。你身穿甚麼？ 

（大末云）紫羅襴。 

（三末云）我得了官，穿一領通袖膝襴閃色罩青暗花麻布上蓋紫羅襴．你腰繫甚

麼？ 

（大末云）通犀帶。 

（三末云）我做了官，繫一條羊脂玉茅山石透金犀瑪瑙嵌八寶荔枝金帶。你腳下

穿甚麼？ 

（大末云）乾皂履。 

（三末云）我做了官，把我這靴則一丟，則一換。 

（大末云）換甚麼？ 

（三末云）我皮匠家換了頭底來。 

從蓋門樓、立馬臺、頭上戴的、身上穿的、腰間繫的，一路重複堆疊陳良佐自大浮誇的

風光大夢。來到乾皂履，忽然賣個關子，隨著大末所問「換甚麼」，想必腳下穿的又將是

一雙窮盡華貴修辭之能事的鞋子，孰料一轉，卻轉出了改換舊鞋當新鞋的儉樸作風。這

一段科諢從誇耀官威的逐層強化到末尾逆勢反轉，造成巨大落差，不僅娛樂效果十足，

也寫出了陳良佐爭強好勝、機巧善謔的個性。而當陳良佐大意失荊州，只得了探花回家，

面對母親的打罵，陳良佐立時回應了一番令人發噱的「孝子之言」： 

（三末云）母親，您孩兒雖不得狀元，也不曾惹得街上人罵娘。 

（正旦云）怎麼罵我？ 
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（三末云）俺大哥頭一年做了官，擺著頭答街上過來，老的每道：「這箇是誰？」

「是陳媽媽家大的箇孩兒。」「嗨！鴉窩里出鳳凰。」 

（大末云）這箇是好言語。 

（三末云）甚麼好言語！娘倒是墨老鴉，你倒是鳳凰。第二年二哥也做了官，又

罵的娘不好。擺著頭答，街上人道：「這箇是誰？」「是陳媽媽第二箇孩兒。」「嗨、

嗨、嗨，糞堆上長出靈芝草。」 

（二末云）這箇是好言語。 

（三末云）噤聲！娘倒是箇糞堆，你倒是靈芝草。您孩兒雖然做了探花郎，不曾

連累著娘。我打街上過來，老的每道：「這箇是誰？」「是陳媽媽第三箇孩兒」。眾

人道：「嗨、嗨、嗨，好爺好娘養下這箇傻弟子孩兒。」 

元代稱妓女為「弟子」，自稱「弟子孩兒」猶言自己是妓女養的，對母親大不敬，莫此為

甚。陳良佐受責辱之際，逞口舌之利，把母親兄長個個損了一番，他那爭強好勝、機巧

善謔的形象再度在這一段突轉的科諢中誇大的表現出來。 

（三）強化疏離效果 

  「疏離」是戲曲的藝術特質。戲曲是在不設實體布景的舞臺，由演員在程式規範的

基礎上，運用唱念作打等技藝，以虛擬象徵的方式演述一個故事。相較於西方寫實戲劇

傳統把戲劇視為對生活的模仿，致力於透過逼真的實體場景、一言一行融入劇中角色的

演員，塑造一個讓觀眾忘其為假而完全投入的戲劇情境；戲曲則從不諱言「戲就是戲」，

讓觀眾保持在一定的距離之外，留有餘裕欣賞舞臺上演員精湛的技藝，品味藝術的美感。

這就是戲曲「疏離」的特質。 

  戲曲科諢對全劇情節結構而言，是一種外加的滑稽成分。科諢的出現雖是情節中所

衍生，但卻因其並不具備推進情節發展的作用，與前後事件之間也缺乏必然的因果關聯，

因此又具有游離於情節之外的性質。32因此當臺上插科打諢，臺下哈哈一笑之時，觀眾

與戲劇情境的距離也就拉得更開了。關劇科諢即具有這種強化疏離效果的作用。甚至在

嚴肅中夾入笑料、在悲悽中插進滑稽。如《竇娥冤》第二折演出張驢兒藥殺蔡婆不成反

而誤害老父，竇娥受冤，在楚州官廳苦遭酷刑，最終為救婆婆招承罪狀，下為死囚。這

折戲集中突顯了竇娥貞節剛烈，卻受惡徒貪官摧折的苦難。竇娥抱持著對官府大人「明

如鏡，清似水，照妾身肝膽虛實」（〔牧羊關〕）的信任，毫無所懼的與張驢兒上公堂折證，

結果卻是「捱千般拷打，見鮮血淋灕。一杖下，一道血，一層皮」（〔感皇恩〕）。在強烈

的戲劇衝突與情感張力當中，楚州州官上場之初卻先上演一段向原告、被告下跪，口稱

「衣食父母」的諢鬧。戲曲雖具有疏離的特質，但舞臺上所呈現的畢竟是有情世界種種

                                                      
32

 游宗蓉：〈戲曲科諢義界之探討〉，同註 12，頁 189~194。 
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離合悲歡，引動觀眾同情共感，亦屬自然。插入的科諢，則有如觀戲時「距離」與「共

鳴」之間的調節閥，在觀眾受戲劇情境的牽引而可能逐漸忘我，完全融入其中之時，將

觀眾的情感暫時游離出來。《竇娥冤》中州官的科諢即可發揮此一調節閥的作用，使觀眾

在因竇娥遭遇而激起強烈情感的同時，亦得以在一定距離之外，對演員以技藝曲盡人心

人情的藝術創造，甚至對造成竇娥悲劇的社會時局，保有品評思索的空間。 

  疏離效果最為顯著的科諢，當屬劇中人物脫離戲劇情境，直言不諱的向觀眾揭穿自

己正在演戲。如《望江亭》第三折末尾，當楊衙內連同親隨、張梢自醉中醒來，發現勢

劍、金牌已被盜走，三人合唱一曲〔馬鞍兒〕： 

〔馬鞍兒〕（張稍唱）想著想著跌腳兒熬。（親隨唱）想著想著我難熬。（衙內唱）

酩子里愁腸酩子里焦。（眾合唱）又不敢著旁人知道。則把他這好香燒、好香燒，

咒的他熱肉兒跳。 

（張稍云）黃昏無旅店。 

（親隨云）今夜宿誰家。 

（衙內云）這廝每扮南戲那。 

（眾同下） 

〔馬鞍兒〕為南曲曲牌，由三人分唱、合唱，唱完曲後分念下場詩下場，皆為南戲體製，

與元雜劇一人獨唱、唱曲結束不念下場詩隨即下場的表演形式不同。所以楊衙內自道這

段表演是「扮南戲」。 

  又如《蝴蝶夢》第三折末尾，王三唱起〔端正好〕，張千問道：「你怎麼唱起來？」

王三答道：「是曲尾。」元雜劇由正末或正旦主唱全劇，其他腳色只能演唱插曲。劇中王

三由末扮飾，不能唱套式中的曲子，所以他說「是曲尾」，因為這樣就不受「一人主唱」

的體製限制，這回答無疑也揭露了自己正在演戲的事實。 

  戲曲的一切表演規範皆為觀眾所熟悉，並形成表演者與觀賞者之間的默契。這份默

契使得觀眾雖知舞臺上是虛擬的世界，但無礙於其對戲劇情境的投入，從而在觀戲的「距

離」與「共鳴」之間取得平衡。關劇科諢中人物自承作戲的表現方式，正是拿這份默契

開玩笑。打破了默契，「距離」驟然擴大，雖使觀眾徹底脫離戲劇情境，回到現實，但對

熟悉機關的觀眾而言，這種打破默契的作法，所引起的反倒是另一種莫逆於心的了然，

因此能夠達到非常好的娛樂效果。 

（四）反映社會現實 

  關劇科諢每常在嘻笑之中寄寓對世情的嘲諷與批判，其中最具有時代社會意義者，

自然是淨腳扮飾的權豪和貪官演出的科諢。《望江亭》中的楊衙內與《蝴蝶夢》中的葛彪，

都是權豪勢要。楊衙內只因聽聞譚記兒美貌，一心要他做個小夫人，譚記兒卻被潭州太
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守白士中娶為夫人，便在皇上面前給白士中安了個貪花戀酒的罪名，請來勢劍金牌，好

取白士中首級。白士中身為地方長官，無意間得罪了權豪，尚且身陷性命之危；老百姓

遇著這等煞星，更是命如草芥。《蝴蝶夢》中的王老漢在長街市上被葛彪騎馬撞倒，卻反

遭責罵不該衝撞馬頭，落得被毒打而死的悲慘下場。這些倚仗著身分權勢，橫行無忌的

人物，正是元代豪霸之徒的寫照。在元成宗大德七年十一月一份中書省福建江西道的奏

報中，述及豪霸之家諸多惡行： 

以強欺弱，以眾害寡，妄興橫事，羅織平民，騙其家私，奪占妻女，甚則害傷性

命，不可勝言。交結官府，視同一家，小民既受其欺，有司亦為所侮。33
 

楊衙內、葛彪的行徑與元代現實社會中豪霸的惡行如出一轍。即連《蝴蝶夢》中葛彪自

道「打死人不償命」，亦有元代法律上的依據。元代刑法規定「諸殺人者死」，但「諸蒙

古人因爭及乘醉毆死漢人者，斷罰出征」。34足見葛彪在劇中暴橫的自述，自有其現實基

礎。 

  再就貪官而論，《竇娥冤》中自稱「告狀來的要金銀」的楚州州官則是有元一代官吏

貪腐成風的具體縮影。早在元世祖忽必烈即位之初，即注意到「開國以來，庶事草創，

既無俸祿以養廉，故縱賄賂而為蠹」35，其後雖逐漸建立俸祿制度，甚至為因應官場貪

贓風習，制定了諸多反贓賄的法律，36但終元之世，官場貪贓之風未曾稍衰。《元典章》

卷十二〈吏部六〉曾引錄大德五年三月一位監察御史所描述訴訟的各種貪賄行為： 

凡有告小事，不問貧富，須費鈔四、五兩而後得狀一紙；大事一錠、半錠者有之。

兩家爭競一事，甲狀先至，佯狀已有乙狀，卻觀其所與之多寡，而後與之書寫。

若所與厭其所欲，方行書寫。積或慳吝，故行留難，暗行報與被論之人，使作原

告。甚至爭一先費鈔數錠者。又有一等有錢告狀者，自與妝飾詞語虛捏情，雖理

由曲而亦直。無錢告狀者，雖有情理，或與之削去緊關事意，或與之減除明白示

樣，百般調弄，起滅詞訟，由是訟庭日見煩冗。37
 

這番官場實錄正可做為楚州州官「告狀來的要金銀」的註腳。 

                                                      
33

 《大元通制條格》卷二十八〈雜令〉「豪霸遷徒」條。郭成偉點校：《大元通制條格》（北京：

法律出版社，1999），頁 333。 
34

 見《元史．刑法志四．殺傷條》，引自《大元通制條格．附錄》，同前註，頁 435~436。 
35

 《元典章》卷二〈聖政一．止貢獻〉，（北京：中國書店，1990.10），頁 55。 
36

 沈仁國：〈元代反贓賄法論述〉曾就元代相關法律之制定過程詳加考述。《江蘇教育學院學報（社

會科學版）》，第 19卷第 1期，2003.1。 
37

 《元典章》卷十二〈吏部六．司吏〉，同註 35，頁 226。 
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  權豪與貪官是使元代百姓遭受屈枉苦難，正義公理不得伸張的壓迫者，在元雜劇許

多公案、綠林、社會等題材作品中都反映出這種壓迫對社會造成的黑暗陰影。關漢卿雜

劇的科諢則以滑稽調笑的方式表達了對此一社會現象的批判，以及對這兩類人物的諷

刺。關劇運用上場詩讓這些在現實中氣燄高張的壓迫者以淨腳自暴其醜的誇張可笑姿態

登上舞臺，讓他們在劇中表現種種丟乖露醜而不自知的愚蠢行徑，當觀眾捧腹大笑之時，

平時所不敢道、不能言的憤悶痛苦也隨之宣泄。 

  關劇科諢所寄託的另一諷世旨趣則關乎元代士人的遭遇。自來論者多認為元代是中

國歷史上士人地位特別低落的時代，「九儒十丐」38之說更建立了一般人對於元代士人地

位微賤的共同印象。蕭啟慶〈元代的儒戶：儒士地位演進史上的一章〉以「儒戶」為研

究對象，對此問題重新加以探討。此文論析元代儒戶設立的經過、儒戶的權利義務及儒

戶的出路，認為元代儒戶所受優遇與僧、道相當，除了貴族和官吏之外，是諸色戶計中

最受優遇者之一，「九儒十丐」之說並非事實。其立論具有紮實的文獻基礎，對元代儒戶

的地位提出了有力的見解。雖然儒戶並不等於士人全體，但元代律法依職業劃分戶計並

界定人民對國家的權利義務，此一研究角度當可具體見出士人在元代法定制度下的地

位。不過該文亦同意元代士人所受尊崇大不如前後各代的看法，並分析主要原因在於長

期廢置科舉，影響士人入仕的機會。由於元代仕進唯重根腳種姓，文士入仕的機會雖然

在「量」上與各代相差不大，但「質」卻大為低落，大多數士人必須永沈下僚。元代士

人雖然在法制地位上屬於頗受優遇的階層，其優遇主要在於賦稅差役的減免上，政治參

與的機會並沒有任何保障，也失去了如前代在社會上獨受尊崇的地位。39
 

  「學優則仕」是士人傳統的價值依歸，元代士人在仕進之路受挫的壓抑與苦悶，瀰

漫了整個時代，也成為元雜劇重要的表現內涵。關漢卿雜劇雖然較少描寫不遇士人發跡

變泰、姻緣美滿，或是勘破仕情、隱居樂道等文人幻夢之作，不過關劇科諢中仍或流露

對於此一士人困境的自嘲與悲哀。如《蝴蝶夢》第三折王三的曲尾唱段： 

〔端正好〕腹攬五車書，（張）你怎麼唱起來？（王三）是曲尾。（唱）學成禮記

和周易。眼睜睜死限相隨。指望待為官為相身榮貴，今日箇畢罷了名和利。 

〔滾繡毬〕包待制比問牛的省氣力，俺父親比那教子的少見識，俺秀才每比那題

橋人無那五陵豪氣。眼睜睜棍棒淋漓。包待制又葫蘆提，令史每粧不知，兩邊廂

列著祗候人役，貌堂堂都是一火洒日娘的。隔牢攛徹牆頭去，卻甚一舉成名天下

知。張千，等我日你妳妳歪 。 

                                                      
38

 「九儒十丐」之說最早出於南宋遺民謝枋得〈送方伯載歸三山序〉及鄭思肖《鐵函心史》，二

人皆指出元代制度將天下臣民分為十等，儒者居第九等，僅高於乞丐。以此做為元代文人備受

歧視的證據。 

39
 蕭啟慶：〈元代的儒戶：儒士地位演進史上的一章〉，《元代史新探》（台北：新文豐出版公司，

1983。 
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王三在劇中本是一個性格憨直、不通世故的年輕莊家，雖父親王老漢說自己三個兒子「不

肯做農莊生活，只是讀書寫字」，但劇中的王三從未表現絲毫讀書人的氣質，一開唱，卻

「腹攬五車書」的抒發起胸中大志來。如前文所述，這段曲尾是王三脫離劇中身分，揭

露自己正在演戲的科諢，疏離效果格外強烈。正因如此，反而使王三得以擁有自由表述

的權利，而無庸顧忌是否符合戲劇人物形象。這兩支曲牌，唱出了元代窮儒士的感慨。

讀書人縱使滿腹經綸、素懷大志，在特權橫行、不問理法的社會，終究百無一用，任憑

命運的擺佈。這段唱詞正可與第三折王母探監時王大、王二所言「母親，家中有一本《四

書》，賣了替父親買些紙燒」、「母親，我有一本《孟子》，賣了替父親做些經懺」並觀。

前代士人藉以「為官為相身榮貴」的儒家經典，在這個時代也只有做廢紙賣幾個錢的剩

餘價值罷了。曲文從〔端正好〕的文雅，至〔滾繡毬〕的漸入粗鄙，似乎也意謂著這股

無以排解的苦悶，莊語已不足以言之，必得出之以不假修飾的赤裸裸野性話語，才能將

一腔憤悶傾洩淨盡。而這出入文俗，百無拘禁的語言運用，亦正是王三科諢的疏離效果

所致。 

  同樣運用「揭穿只是演戲」的疏離效果以抒發文士沮傷之慨者，尚有《陳母教子》

一劇。第三折演出陳良佐在母親壽筵中備受羞辱之後，憤而再度赴試，終於奪得狀元。

當他榮歸之時，又開了一個玩笑：「要做狀元有甚麼難處，下頭穿了衣服，便是狀元。」

不只是拿演戲換裝來逗趣，骨子裡把所謂科舉功名也看作一場戲耍，這場戲耍蘊含了現

實的無望與失落。 

  關漢卿雜劇的科諢，除了具備為戲曲點綴娛樂的基本功能之外，尚有調節戲劇場面、

刻畫人物形象、強化疏離效果等作用，對戲曲舞臺藝術的呈演發揮更極積的輔助效益。

此外，亦運用科諢反映現實，寄託對元代社會黑暗面向的諷刺，以及對元代士人失路之

困的感慨，為庶民百姓，也為文人自身，藉戲場笑樂在現實的痛苦憤鬱中暫得一方放懷

之地。清代曲家李漁曾言戲曲科諢雖是末技，其善者能「於嘻笑詼諧之處，包含絕大文

章」40，關劇科諢所包含者雖不盡然是「忠孝節義之心」41，但就其輔助劇場藝術、反映

現實以慰人心的作用而論，亦可謂為「絕大文章」了。 

結語 

  科諢是戲曲中不可忽略的調劑成分，關漢卿雜劇亦深得此理，在現存十一本科白俱

全的關漢卿雜劇中，有十本加入了科諢的片段，部分作品更科諢迭出，與全劇情節構成

別出心裁的雙重奏，足見其對科諢的重視。本文從三方面分析討論關漢卿雜劇的科諢。

其一，就任演腳色與扮飾人物而言，關劇科諢由非主唱的淨腳與末腳演出，其中又以淨

腳為主。淨腳所扮飾的科諢人物類型一為反面人物，如權豪、貪官、庸醫、不肖將軍等

                                                      
40

 [清]李漁：《閒情偶寄》卷三〈詞曲部．科諢第五〉「重關係」款。同註 2，頁 63。 
41

 同前註。 
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等；一為邊配人物，如店小二、道童、差役、幫閒等等。前者大體以誇張變形的自暴其

醜引人發笑，因而在滑稽之中又具備較為深刻的內涵，後者則是純供取樂的笑料。末腳

所扮飾的科諢人物並無特定類型，科諢通常只是其所有戲分中偶爾出現的一小片段，並

非這類腳色表演之要務。其二，就科諢的表現手法而言，關劇科諢運用了多樣化的喜趣

技巧，以「誇張」為基礎，再配合「顛倒」、「重複」、「突轉」等手法。其表演形式除賓

白、科汎之外，亦有唱插曲打諢的方式。其三，就科諢的作用而言，關劇科諢除了點綴

娛樂的基本功能之外，並對雜劇舞臺藝術的展現發揮了更積極的作用。包括安排科諢在

劇中出現的位置以調節戲劇場面、以科諢集中放大人物形象的特點、運用科諢強化疏離

效果。同時，亦藉由科諢反映現實，寄託對元代社會權豪貪官橫行的諷刺，以及對元代

士人仕路困挫的感慨，可謂繼承了古來優伶「談言微中」的傳統。 

  科諢是戲曲中尋常可見的表演成分，本文對關漢卿雜劇科諢的種種分析，自然與戲

曲科諢的整體面貌頗有相合之處。然而關劇科諢仍自有其獨特的表現，以及歷史發展上

的意義。關漢卿是元代最早的雜劇作家，此一「初始」的意義亦展現於其作品的科諢之

中。關劇《蝴蝶夢》中的王三與《陳母教子》中的陳良佐皆由末腳扮飾，兩人在劇中的

演出主要由一段段的科諢組成。此二劇為現存元雜劇所僅見以科諢作為末腳戲分主幹的

作品，可謂繼承了宋金雜劇副末專務滑稽的傳統，也顯示關劇在科諢腳色的運用上較之

其他劇作家更加汲取了演藝傳統的滋養。其次，關劇是元代前期雜劇中最常運用「插曲

打諢」的作品，對於此一科諢表演形式的構成具有開創意義與影響作用。除了這一層「初

始」的歷史意義之外，關劇科諢也有不同於一般元雜劇的特色，展現了劇作家在科諢表

現方式和戲劇作用上的構思與經營。以上場詩打諢是元雜劇中淨腳所扮飾之反面人物或

邊配人物常見的表演形式，關劇的上場詩打諢則獨為反面人物所用，而不用於邊配人物，

更加強調此類科諢刻畫人物形象的作用。關劇所表現的誇張、顛倒、重複、突轉等喜趣

技巧，固然為元雜劇之慣用手法，但關漢卿在部分劇作中刻意突出某一技巧的運用，如

《蝴蝶夢》的顛倒、《望江亭》的重複、《陳母教子》的突轉，此特定技巧的強調，皆與

該劇主要科諢人物的形象相搭配，展現創作上靈活的巧思。加重折末弔場演出之科諢分

量，使之構成獨立排場，亦是關劇獨特之處。此一安排更能強化以科諢調節折與折間戲

劇場面的效果。 

  總結而言，自來被視為元雜劇劇人作家之代表的關漢卿，其作品中的科諢不僅恰如

其分的成為提振觀眾情緒興味的「人蔘湯」，更透過多樣化的表現手法與多方面的戲劇作

用，讓這碗「人蔘湯」滋味百出，既為戲劇藝術增光添色，又於世道人心有所裨益。正

如李漁所言，「可作小道觀乎？」42
 

 

 

                                                      
42

 [清]李漁：《閒情偶寄》卷三〈詞曲部．科諢第五〉，同註 2，頁 61。 
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