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鄭因百先生戲曲學述評 

游宗蓉∗ 

【摘要】 

鄭因百先生於1948年渡海來台任教，為台灣曲學研究的奠基者。本

文旨在綜述鄭先生在戲曲方面之研究成果及其在戲曲學史上的意義。鄭

先生的戲曲學可分為「戲曲文獻之稽考」、「戲曲體製格律之考訂」、「戲

曲藝術之品評」三大面向，而其治學之根柢則為經史考據，得力於乾嘉

樸學之傳統。尤其在稽考戲曲文獻方面，編纂目錄、輯逸校勘、考評版

本，更充分展現鄭先生徧稽史料、考辨事實的樸學素養。在考訂戲曲體

製格律方面，鄭先生針對元雜劇體製中素有疑義之處，如「插曲」、「散

場」，進行詳細的比對考辨，提出明確界義。更以二十餘年的心力考訂

北曲曲律，完成《北曲新譜》、《北曲套式錄詳解》兩部專書，足為北曲

曲律之經典。其考訂之工夫細密精嚴，其底蘊固仍為樸學之治學精神，

其方法強調歸納資料、推論律則，則又具有科學實證之意義。在品評戲

曲藝術方面，主要從文學的角度來衡量，曲文則是其關注的焦點。鄭先

生論評戲曲曲文首重「質地清真」，要代劇中人物立心，深透其情，方
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能真切動人，這正與其寫詩、讀詩、論詩時「本乎情志」的觀點相通，

其根源俱為先生的詩人心靈。 

關鍵詞：鄭騫、鄭因百、戲曲、戲曲學、樸學、戲曲文獻學、曲律 
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前言 

鄭先生名騫，字因百，自1929年擔任天津河北省立女子師範學院中

文系教授兼主任，至1991年辭去東吳、輔仁大學中文研究所講座教授一

職，先生任教於大學院校超過一甲子之歲月，畢生心力完全奉獻於學術

研究與教育。先生以詩、詞、曲為主要研究領域，曾永義先生於「鄭因

百先生百歲冥誕國際學術研討會」上總論鄭先生之學術成就時言道：「老

師的著述很宏富，評價很高，尤其在曲學方面的成就更為海內外所公

認、所推崇，對學界的影響甚大。」1「曲學」在大學中文系的學術體制

裡是一門晚出的年輕學科，1917年，吳梅應北京大學校長蔡元培之禮聘

至北大任教，曲學才正式進入大學講堂，並培養了接受現代學術洗禮的

新一代研究者。鄭先生於燕京大學畢業之後，1938年回到母校中文系任

教，即展開了曲學方面的論述，任職燕大期間於《燕京學報》、《燕京

大學文學年報》等刊物發表學術論文。21946、1947年任教於瀋陽東北大

學、上海暨南大學期間，已於中文系開設「曲選」課程。1948年，鄭先

生應臺靜農先生之邀請來臺，任教於臺灣大學中文系，講授「曲選」、

「戲劇概論」等課程，3也為台灣的曲學研究扎下根苗。 

「曲學」之「曲」包括散曲與戲曲，本文以鄭先生之戲曲學為討論

範疇。鄭先生的戲曲學論著計有專書三本，單篇論文四十七篇，詳目見

本文附錄。絕大多數論文已收錄於先生所著《景午叢編》4與《龍淵述

                                                 
1 曾永義，〈鄭師因百（騫）的曲學及其對我的啟迪〉，《鄭騫戲曲論集（代

序）》，（臺北：國家出版社，2012），頁 13。 
2 如〈善本傳奇十種提要〉發表於《燕京學報》第 24 期，1938；〈馮惟敏及

其著述〉發表於《燕京學報》第 28 期，1940；〈跋雍正鈔本趙南星散曲〉、

〈跋碧山樂府〉發表於《燕京大學文學年報》第 7 期，1941。 
3 鄭先生任教於各大學期間所開設課程，參見何澤恆，〈鄭騫先生傳〉，《鄭

騫戲曲論集‧附錄》，743-744。 
4 鄭騫，《景午叢編》（臺北：台灣中華書局，1972） 
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學》5，又於2012年重新編輯為《鄭騫戲曲論集》6一書。另有〈論詞衰

於明曲衰於清〉、〈從元曲四弊說到張養浩的雲莊樂府〉、〈詞曲的特

質〉、〈詞曲概說示例〉等論文7，主要以散曲為討論對象，但部分內容

與戲曲相關。依據鄭先生的研究成果，本文將分從「戲曲文獻之稽考」、

「戲曲體製格律之考訂」、「戲曲藝術之品評」三方面探析先生研治戲

曲的課題與成就，及其啟迪後學的治學態度與方法。 

一、戲曲文獻之稽考 

何澤恆先生於〈鄭騫先生傳〉歸納因百先生之治學方法云：「先生

講授文辭，莫不根柢經史考據，不為鑿空之論，所以開示學子有本有原

之學。」8以治經史之法治戲曲，注重戲曲文獻的勾稽察考，講求實證考

據，正是鄭先生戲曲學的根柢。鄭先生戲曲論著中，有關戲曲文獻之稽

考，包括輯逸、校勘、版本、目錄、訓詁等考據之作，即占了七成以上，

足見先生用力之深。而先生治戲曲之所以對文獻稽考格外重視，除了基

於徵實求真的治學理念，9以及個人學問上的偏好之外，10也緣於戲曲之

學自身發展建構的實際需求。 

                                                 
5 鄭騫，《龍淵述學》（臺北：大安出版社，1992）， 
6 鄭騫，《鄭騫戲曲論集》（臺北：國家出版社，2012）。本文引用鄭先生

論文，若未特別註明，則皆出自此書，附註中只標示頁次。 
7 這四篇論文均收錄於《景午叢編》（上冊）。 
8 何澤恆，〈鄭騫先生傳〉，頁 741。 
9 鄭因百先生〈自題古今誹韓考辨文後〉詩云：「既欲求真實，寧復計辛苦。」

見所著《清晝堂詩集》（臺北：大安出版社，1988），卷五，頁 131。治學

以考據為根柢，即出自對「真實」的一份堅持。 
10 鄭因百先生曾於〈這種書瘟一點〉一文中談到研究考據是學問上的嗜好品，

「當我們讀過某人的作品而發生喜悅之感的時候，很自然的願意知道關於

此人的一切，旁人已經寫出來了，我們願意看，沒有人寫過，我們也不憚

煩瑣的去搜討檢查，越詳越好。這是好奇心與求知慾。」此文雖是因為看

到自己所著詞人年譜舊作遭到書攤夥計白眼：「這種書不太好賣，瘟一點。」

有感而發，帶著詼諧嘲解的味道，但也寫出了鄭先生對考據之學的喜好。
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戲曲躋身現代學術之列，始於王國維。戲曲在古代向來被視為小技

小道，儘管元明清三代皆有文人關注戲曲之學，但終究難入大雅之堂，

「正史藝文志及四庫全書提要，於戲曲一門，既未著錄；海內藏書家，

亦罕有蒐羅者」11、「後世儒碩皆鄙棄不復道」12，因此王國維從事戲曲

研究時首需面對的，便是文獻資料零散殘缺的問題。於此，王國維充分

運用清儒乾嘉之學的考據工夫，蒐羅整理戲曲史料，務使立論信而有

徵。13其所著《宋元戲曲考》為戲曲研究的開創與奠基之作，此書之完

成，正建立在稽考戲曲文獻的紮實基礎上。此一以文獻稽考為根柢的研

究方法，成為早期戲曲學的重要治學途徑。鄭先生於〈評介馮沅君著《古

劇說彙》〉一文對此提出了看法： 

也許有人要想何以若干年來研究戲劇史以及小說史的人，總是在

零碎的考證上用功夫。殊不知這是無可奈何的。俗文學史的研究

是一種新興的學問，還在蓽路藍縷的時期，就戲劇史來說，雖有

幾部系統敘述的專著如王國維先生的「宋元戲曲史」，日本青木

正兒的「中國近世戲曲史」之類，那只是粗具大綱的間架，需要

補正的地方還多得很。尤其是所謂古劇方面，即南宋金元三百年

間，更有許多存疑待決的問題。正需要一般學者爬羅剔抉，旁搜

博采，方能弄出些頭緒來。如果這部分功夫沒有作到，則敘述半

                                                                                                                      
〈這種書瘟一點〉一文，收錄於所著《永嘉室雜文》（臺北：洪範書店，

1992）。 
11 王國維，〈曲錄自序〉，《王國維戲曲論文集》（臺北：里仁書局，1993），

頁 405。 
12 王國維，〈宋元戲曲考序〉，《王國維戲曲論文集》，同前註，頁 3。 
13 王國維在撰述《宋元戲曲考》之前，已廣蒐史料，完成《曲錄》、《錄曲

餘談》、《錄鬼簿校注》、《戲曲考原》、《優語錄》、《唐宋大曲考》、

《古劇角色考》、《曲調源流表》、《戲曲散論》等九部專著。這九部專

著運用了版本、目錄、校勘、輯逸、訓詁等方法，最終總成《宋元戲曲考》

「究其淵源，明其變化之跡」的研究成果。見〈宋元戲曲考序〉，同前註。

此一研究進路正得力於乾嘉之學的傳統。寧宗一即云：「王國維繼承了清

代乾嘉以來『樸學』大師的治學方法，在戲曲史方面作了精深的研究。」

見氏著，〈評《中國戲曲通史》─兼論中國戲曲史研究中的方法論問題〉，

《戲曲研究》第十一輯（北京：文化藝術出版社，1984），頁 142。 
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天還是不實不盡。所以現在研究戲劇史還是只能從搜集史料考證

零星問題上著手，不是不想作系統的敘述，而是還沒有到時候。

正如同蓋房子，即使間架算是有了，門窗戶壁甚至房子的頂蓋都

還不完全，若嫌鋸木頭搬磚瓦瑣碎麻煩，而馬上想要有一所完整

的房子來住，不亦太性急乎？14 

王國維所開創的現代戲曲學，其核心課題在於廓清戲曲發展的歷史面

貌，這也是鄭先生戲曲研究關注的重點，文獻稽考正是此一學術路向亟

需的工夫。因此鄭先生認為「馬幼漁先生曾說：『現在治戲曲小說要用

乾嘉諸老治經史的精神、方法。』這是對的，愈是新興的學問愈需要如

此。」15並且奉行不輟。舉凡劇作家的生平、劇本的異文與逸文、版本

異同及流傳、劇本寫作者的爭疑，乃至一字一詞的意義等等，鄭先生皆

以其積學勤力的成果，提供戲曲史研究上補正決疑的助益。綜觀鄭先生

對戲曲文獻的稽考，涵括了「目錄編纂」、「輯逸校勘」、「版本考評」

三個層面，說明如下。 

（一）目錄編纂 

鄭先生研究戲曲以元人雜劇為主，確定材料與範圍是進行研究工作

的起步，但就元雜劇而言，有關劇作家的人數、劇作家的事跡、各人作

品的數量、作品存亡殘逸的情形、現存作品的版本等等基本問題，在鄭

先生當時雖有元明清三代戲曲舊籍的著錄，以及現代戲曲目錄學專著的

考索，如王國維《曲錄》、黎錦熙《元雜劇總集曲目表》、鄭振鐸《元

曲敘錄》、《元明以來雜劇總錄》、徐調孚《元人雜劇現存書目》、章

荑蓀《元劇徵存覆目》等等，16但著錄的資料仍不夠完整翔實，因此鄭

先生有意重新編定元人雜劇總目。考述元劇作者生平、考證雜劇作者爭

                                                 
14 鄭騫，〈評介馮沅君著《古劇說彙》〉，頁 715。 
15 同前註，頁 716。 
16 參見苗懷明，《二十世紀戲曲文獻學述略》第六章〈二十世紀戲曲目錄學

述略〉（北京：中華書局，2005），頁 229-253。 
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疑、搜輯逸劇逸文、辨析版本異同等等，都是編定總目的準備工作。輯

逸、校勘、版本等方面的研究，除有助於元劇目錄編纂之外，還有其他

的學術意義，下文將再詳述。 

元劇作家開創了一代文學，但卻「類多江湖隱淪之士，韜光混俗，

聲聞不彰」17，鄭先生曾說：「余嘗於《元史》及諸元人別集中尋求各

家傳記資料，所獲甚少，幾於緣木求魚，不只披沙揀金也。」18元劇作

家生平考索不易，鄭先生詳加考述者只有白樸一人。19這是因為白樸「系

出中州世家，父子兄弟皆為名流，文獻足徵，事跡可考」，竟是元劇作

家中唯一能夠「採摭舊聞，寫成傳記或年譜者」。20因此先生博採群籍，

精審嚴辨，修訂早先蘇明仁所著〈白仁甫年譜〉的缺漏謬誤，撰有〈白

仁甫年譜附白華白恪繫年〉、〈白仁甫交游生卒考〉二文，一來使後之學者對

其人其作有更深切的了解，二來亦或是藉以稍解對於元劇作家事跡湮沒

不聞的遺憾與無奈吧。在元劇作家生平可考者甚微的情況下，鄭先生認

為元人雜劇總目中所附劇作家小傳，應以《錄鬼簿》及《錄鬼簿續編》

為主，必有充分的證據方可增改。編纂目錄的另一項重要基礎工作是考

證雜劇作者。於此，鄭先生撰有〈辨今本《東墻記》非白樸原作〉、〈元

劇作者質疑〉、〈西廂記作者新考附西廂版本彙錄〉等論文，就十九種存本題

署作者有誤或有疑之劇本加以考訂。21 

                                                 
17 鄭騫，〈白仁甫年譜附白華白恪繫年〉，頁 399。 
18 鄭騫，〈關漢卿雜劇總目〉，頁 103。 
19 鄭先生另有〈馮惟敏及其著述〉一文，考述明代曲家馮惟敏其人其作。馮

惟敏雖作有《梁狀元不伏老》、《僧尼共犯》兩本雜劇，不過鄭先生所看

重的是馮惟敏在散曲發展歷史上的重要地位，而非其戲曲成就。 
20 鄭騫，〈白仁甫年譜附白華白恪繫年〉，頁 400。 
21 〈元劇作者質疑〉所考訂的作品有《金錢記》、《殺狗勸夫》、《兒女團

圓》、《雙獻功》、《倩女離魂》、《酷寒亭》、《趙氏孤兒》、《裴度

還帶》、《五侯宴》、《東墻記》、《蔣神靈應》、《澠池會》、《伊尹

耕莘》、《智勇定齊》、《三戰呂布》、《老君堂》、《降桑椹》、《黃

鶴樓》等十八種，加上《西廂記》，鄭先生共計曾就十九種元雜劇作者

重新考證。 
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從這幾篇文章可以歸納出鄭先生考訂元劇作者的論據主要有三：現

存劇本之題目正名、劇本體製與曲文排場。就題目正名而言，鄭先生云：

「題目正名總括全劇綱領，當然要與劇本內容相符，如有差異，即可證

明不是同一劇本，或劇名雖同而非同一作者。」22鄭先生以《錄鬼簿》、

《太和正音譜》為參照，仔細分析存本情節內容與二者所著錄題目正名

之異同，從而考察存本是否為《錄鬼簿》、《太和正音譜》所著錄之作

品，釐清所題作者是否有疑誤。就劇本體製而言，元雜劇照例一本四折，

由正末或正旦獨唱全劇。在折數上，《錄鬼簿》著錄之雜劇中僅《賽花

月秋千記》特別註明「六折」，存本體製若超過四折，尤其今存《西廂

記》五本二十一折，體製更加特殊，何以《錄鬼簿》未加注明？在唱法

上《西廂記》與《東墻記》旦末皆可唱，破壞元人常規而近於南戲。鄭

先生認為對於這些與元劇體製通例不合的作品是否出自元人之手，應結

合其他證據審慎考辨。就曲文排場而言，鄭先生認為「文字則各代有各

時代的風格面目，勉強造作不來。無論什麼樣的『開明前進』之士，也

不能無中生有在風氣未開之前有成熟的創作」23，因此可從曲文風格判

斷存本所題作者時代是否相符。又如《蔣神靈應》、《澠池會》、《伊

尹耕莘》、《智勇定齊》、《三戰呂布》、《老君堂》、《降桑椹》等

劇，文字庸俗、排場熱鬧，應為明代內府伶工所編改。由上述論據，可

以見出先生熟稔《錄鬼簿》、《太和正音譜》之著錄體例，於元雜劇劇

本亦必全面細讀，有了對元雜劇史料充分完整的掌握，才能對照出個別

作品的歧異，進而就有疑處細推詳考，得出有力的結論。24 

                                                 
22 鄭騫，〈西廂記作者新考附附西廂版本彙錄〉，頁 661。 
23 同前註，頁 672。 
24 關於這十九種雜劇的作者，迄今學界尚無一致的見解。如《裴度還帶》、

《五侯宴》一般仍歸為關漢卿所作，《西廂記》也以王實甫所作，或王實

甫作、關漢卿續二說為主流意見。鄭先生雖謙稱這些考訂之說，「以供治

元明雜劇者之研討」（〈元劇作者質疑〉，頁 121）、「只是把胸中所疑寫

出來，供治學者參考，無意強人信我」（〈《西廂記》作者新考附西廂版本彙錄〉，

頁 673），但所提論據，無不由史料歸納而得，持之有故，言之成理，值得

重視。 
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鄭先生考述劇作家生平與考訂元劇作者，並著力於元劇輯逸、版本

比較（詳下文），為編撰元人雜劇總目做了準備。先生以〈關漢卿雜劇

總目〉一文為例，提出編撰元劇總目的方法與體例。由所訂十四條凡例，

可知鄭先生心目中完善的戲曲目錄應該達到下列標準： 

1. 審慎辨析所用史料的內容與價值，25擇定以何者為主，何者做為

參校之用。 

2. 慎擇所用史料的版本，並以所見各本參校補正。 

3. 各書所載資料如有歧異，均需考訂或校列。 

4. 詳考劇本存殘亡逸之情況。 

5. 所著錄項目應包括劇作家小傳、劇作總數（含存、殘、逸各若干）。

所有劇作依存、殘、逸之次第排列，各劇之下列出著錄資料。全

存之作注明版本、殘存之作注明見於何書。凡有考訂之處，皆須

說明。 

儘管這部元人雜劇總目最終並未完成，但鄭先生構思之完備，卻在

日後重要戲曲目錄專著中得到印證。50年代以後，傅惜華所編《中國古

典戲曲總錄》陸續出版，26其方法、體例正與鄭先生之見解一致。以其

中《元代雜劇全目》為例，所收劇目「勿論其有流傳刊本、舊鈔善本，

或現已失傳，僅於戲曲選集、各家曲譜中，錄有散折零支殘文者，或今

已全逸不見，止存其雜劇名目者，本編一概著錄」，27與鄭先生廣汲博

採的作法相同；其著錄內容包括作家小傳、劇作總數、存殘逸之作品數

量、各劇註明存逸，全存者錄其版本、殘存者錄其出處、亡逸之作列於

                                                 
25 就元雜劇而言，《錄鬼簿》、《錄鬼簿續編》與《太和正音譜》為最早、

最詳、最可信之著錄資料，當以三者為主。其餘公私各家書目、曲目，以

及元明所刻雜劇總集所收劇本，可供參校補充。殘劇逸文則可從明代各種

曲選及明清曲譜輯得。見鄭因百先生〈關漢卿雜劇總目〉、〈元雜劇的紀

錄〉二文中有關元劇總目之編撰方法。 
26 傅惜華《中國古典戲曲總錄》是一套古典戲曲目錄專著，原預定分為八編

出版，實際出版了四部：《元代雜劇全目》、《明代雜劇全目》、《明代

傳奇全目》、《清代雜劇全目》。 
27 傅惜華，《元代雜劇全目‧例言》（北京：作家出版社，1957），頁 2。 
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最後，考訂之處，皆以按語說明，亦與鄭先生所訂體例相合。苗懷明指

出傅氏所編目錄具有「收錄完備」、「體例完善」兩項特點，為二十世

紀戲曲目錄學中具有標志性意義的著作，「它標志著戲曲目錄的編制與

研究達到了一個新的高度」。28則鄭先生編撰元人雜劇總目的宏願雖然

只完成了關漢卿的部分，但所揭示的方向與作法卻展現了學術的遠見。 

（二）輯逸校勘 

戲曲在古代只被視為通俗文藝，明清之時雖有文人因個人好尚而從

事於劇本刊刻或收藏，但畢竟比不上所謂「經國大業，不朽盛事」的詩

文典冊，流失散逸者所在多有。更何況宋元時期，戲曲只是庶民娛樂，

流傳之劇本更為稀少。王國維研究宋元戲曲之時，即已感慨於「一代文

獻，鬱堙沈晦」29，此後搜求戲曲逸本或逸文，擴充研究材料，遂成為

推進戲曲研究的重要工作。鄭先生在搜輯散逸上費了很大的心力，從明

清兩朝的各種曲選、曲譜裡輯出殘存之作的單折零曲。一方面使元人雜

劇總目的著錄資料更完整，另一方面，由於元雜劇大量散逸，現存之作

尚不及全數的五分之二，這些散見於曲選、曲譜中的零星材料也就益顯

珍貴。正如鄭先生談到元雜劇輯逸工作時所言： 

如果元劇流傳下來的很多，這少數殘篇，不去注意他們也就算

了；偏偏現存元劇只是那麼區區一百餘本，遂使喜讀元劇者，感

覺不過癮，而抱著多一折是一折，多一曲是一曲，甚至多一句是

一句之感，對這些殘篇特加珍視。……而且，這些殘存的元劇，

大部分都是佳製，如高文秀的謁魯肅，……都是絕妙好詞，比全

本現存的名劇不在以下，比那些幸存的下駟要高出許多。所以，

                                                 
28 苗懷明，《二十世紀戲曲文獻學述略》第六章〈二十世紀戲曲目錄學述略〉，

頁 255-256。 
29 王國維，〈宋元戲曲考序〉，《王國維戲曲論文集》，頁 3。 
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把這些零零碎碎散見各書的殘劇搜輯起來，校訂編錄，以便閱

覽，的確是件重要工作。30 

有關元雜劇輯逸的成果，在鄭先生之前有趙景深《元人雜劇輯逸》31、

顧隨〈元明殘劇八種〉32。《元人雜劇輯逸》輯得元劇四十一種，其中

四種已見於1940年出版的《孤本元明雜劇》，33原輯《玉嬌春》［神仗兒］

一曲，經顧隨考訂，應屬邾經《鴛鴦塚》，34《漢張良辭朝歸山》［村

里迓鼓］一曲，經鄭先生考訂，應屬李壽卿《鼓盆歌莊子歎骷髏》，35故

此書所輯逸劇實為三十五種。顧隨所輯較趙景深多出三種，重出而有增

補者五種。鄭先生在趙、顧二人的基礎上擴充材料，36又多輯得十二種37，

增補兩種，輯錄的成果見於〈元人雜劇的逸文及異文〉。除了數量上增

加之外，鄭先生認為完整的輯逸工作尚須包括校勘與附記本事，並希望

有機會看到《南北詞廣韻選》、《風月錦囊》等當時只聞其名的曲籍，

在資料更為確定之後，出版《元劇鉤沈》一書。此書最終並未刊行，〈元

人雜劇的逸文及異文〉中也只列出所輯劇本的草目及簡單的按語，校勘

與本事說明尚未附入。而趙景深於1956年增修《元人雜劇輯逸》，完成

《元人雜劇鉤沈》，共收逸劇四十五種，有十種為舊作所無。其中三種

依顧隨所輯增入，另七種鄭先生早先於〈元人雜劇的逸文及異文〉已列

入新輯劇目，先生於元劇輯逸之細密，於此可見。《元人雜劇鉤沈》比

舊作多了作者小傳、劇情簡述與異文校勘等內容，在曲文辨析方面下了

                                                 
30 鄭騫，〈元人雜劇的逸文及異文〉，頁 133-134。 
31 趙景深，《元人雜劇輯逸》（上海：北新書局，1935）。 
32 顧隨，〈元明殘劇八種〉，《燕京學報》22 期（1937）。 
33 這四種是《東墻記》、《貶黃州》、《存孝打虎》、《雲窗夢》。 
34 鄭騫，〈元人雜劇的逸文及異文〉，頁 146。 
35 同前註，頁 139。 
36 趙景深、顧隨所依據的曲籍有《太和正音譜》、《詞林摘豔》、《雍熙樂

府》、《北詞廣正譜》、《九宮大成南北詞宮譜》等五種，鄭先生又納入

《盛世新聲》、《詞林摘豔》（萬曆內府刻本）、《萬壑清音》、《北曲

拾遺》、王驥德《古本西廂記校注》五種曲籍。 
37 鄭因百先生於〈元人雜劇的逸文及異文〉所輯逸劇較趙、顧二人多出十一

種，1967 年又為該文加入「補遺」，增加無名氏《鴛鴦塚》一種。 
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較多的工夫。38即如鄭先生所言：「輯錄名劇，應當根據不同的來源，

詳為校勘。……輯而不校，不能算是竟全功。」39鄭先生的《元劇鉤沈》

雖未及出版，但再度展現了先生周備嚴謹的學術見解。 

除了劇本流失散逸，造成研究材料缺乏之外，流傳的版本彼此間歧

異甚多，也是元雜劇研究遭遇的問題。在輯逸之外，鄭先生也極注重元

劇校勘的工作。元雜劇既非經傳詩文，自元代流行於民間，歷經伶人傳

唱、書坊刊刻、文人編選，隨意增刪改動，勢所必有。因此鄭先生認為

元劇並不存在所謂真正的原本，至多是比較接近元人原貌的本子，40「合

校各系統的本子而求返回元人真象，那是不可能的事」。41由此，鄭先

生校勘元劇的目的，不在找出真正的「元本原貌」，而是一方面經由比

較各本異同，訂正脫誤錯亂，考證增刪改動之處；一方面通過校勘整理，

定出學者可讀可用的讀本。鄭先生校勘元劇的成果可分為三部分，說明

如下。 

第一部分是異本互校。鄭先生將現存元雜劇中八十九種有兩種以上

版本者，列舉不同版本間的重要異同之處，並加以說明與評論。其中〈關

漢卿《竇娥冤》雜劇異本比較〉收錄於《景午叢編》上冊，武漢臣《老

生兒》、張國賓《薛仁貴》、無名氏《舉案齊眉》三種的異本比較發表

於《國語日報》「書和人」副刊第九十八期，其餘八十五種劇本異本互

校則見於〈元雜劇異本比較〉（一至五組），自1973年至1976年分五期

發表於《國立編譯館館刊》。各劇分從關目、賓白、套式、曲文四項分

析各本異同。以《竇娥冤》為例，鄭先生以古名家本、《元曲選》本、

《酹江集》本互校，對照出《元曲選》本改動較多，一、三、四折皆增

添用曲，但與舊有諸曲格格不入，古名家本保有古拙質樸之風致，《元

曲選》本改動之後，則偏於綺麗典雅，大失元人本色。不過古名家本割

                                                 
38 苗懷明，《二十世紀戲曲文獻學述略》第五章〈二十世紀戲曲曲文輯逸述

略〉，頁 222。 
39 鄭騫，〈元人雜劇的逸文及異文〉，頁 134。 
40 鄭騫，〈孤本元明雜劇讀後記〉，頁 223。 
41 鄭騫，〈臧懋循改訂元雜劇平議〉，頁 253。 
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裂第二折情節，將竇娥遭受冤判之事移為第三折，造成第二折只有南呂

［一枝花］半套，第三折用了南呂［一枝花］後半套，再加上正宮［端

正好］套，大大違背元劇體製。《元曲選》本則將毒死張老及冤判之事，

以南呂［一枝花］套完整敘述，因此應從《元曲選》本，改正古名家的

的錯誤。至於《酹江集》本雖多依《元曲選》本，但有若干處遵循古名

家本，並以眉批注出依從與否之考量。鄭先生於元劇異本比較當中，藉

由詳細對照，考證何者接近原作，何者改動較多，評論各本得失，從而

建立對現存元劇各版本的評價，並展現鄭先生品評元劇的角度與標準，

下文將再論及，暫不贅述。 

第二部分是曲選曲譜與各版本互校。明清時期所編曲選曲譜中收錄

了部分現存元雜劇的單折或零曲，據鄭先生考察，這些單折零曲「其文

辭字句與各劇通行本頗有出入。兩兩相較，短長互見，大多數可以並存；

可以訂補通行本妄改妄刪之處也不少。」42鄭先生運用《盛世新聲》、

《詞林摘豔》、《詞林摘豔》（萬曆內府刻本）、《雍熙樂府》、《北

曲拾遺》、李開先〈詞套〉等曲籍，預備將各書所收現存元雜劇之單折

曲文輯錄在一起，做為與各版本對照的依據，並於〈元人雜劇的逸文與

異文〉一文列出所錄元人雜劇異文目錄，共計有三十二本雜劇中的七十

一折。43此外，鄭先生認為「《正音譜》撰於明永樂中，典型未遠；《廣

正譜》書成於清順康間，文獻足徵」44，兩者為相當可信的材料，因此

將二譜所收屬於五十七種現存元劇的二百一十七支曲子與通行版本互

校，寫成〈太和正音北詞廣正二譜引劇校錄〉。45經由比較異同，考訂

曲譜與通行本曲文的正誤、脫漏、改動，曲牌的正誤、異名、格律，雜

                                                 
42 鄭騫，〈元人雜劇的逸文與異文〉，頁 151。 
43 〈元人雜劇的逸文與異文〉所列目錄，計有三十一本雜劇中的七十折，1967

年「補遺」又加入《村樂堂》第一折。 
44 鄭騫，〈太和正音北詞廣正二譜引劇校錄〉，頁 161。 
45 二譜所收屬於現存元劇之曲計有五十九劇、二百七十八支曲子，此文列入

校錄者不含《西廂記》五十二曲，以及《貨郎旦》［九轉貨郎兒］九曲，

見鄭騫，〈太和正音北詞廣正二譜引劇校錄〉之說明，頁 162。 
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劇的別名、作者等等。鄭先生原有意將〈元人雜劇的逸文與異文〉所列

元劇異文目錄下各書所收諸曲，以及〈太和正音北詞廣正二譜引劇校錄〉

所錄諸曲，彙整為《元劇錄異》一書，與上文所言《元劇鉤沈》，合為

自己就曲選曲譜輯逸校勘元劇的總成果。鄭先生曾說：「三十年來，研

究元劇之風蔚起，或述其源流，或析其結構，或考事實，或詳品藻；而

搜輯散逸，校刊同異，則甚少有人致力及之。」46可知兩者實為鄭先生

極為重要的學術志向。可惜的是，這兩本書最後並未印行，這無疑是鄭

先生學術事業上的一大憾事，亦是學界的一大損失。 

鄭先生校勘元劇的第三項重要成果是1962年出版的《校訂元刊雜劇

三十種》。《元刊雜劇三十種》是元雜劇唯一現存的元代刻本，保存了

各劇未經明人改動的元代樣貌，在元劇史料上自然具有極高的價值，早

在王國維治戲曲之時，即已注意到此書的重要性，為之撰寫敘錄，考訂

作者，並依時代先後重新排列各劇次第。然而此書出自元代民間書坊，

又是不受重視的小技小道，因此刊刻上有不少問題，造成研讀上極大的

不便。即如鄭先生所言： 

這部書是元代書坊所印的「小唱本」，刻工非常草率拙劣，錯字、

掉字、同音假借字、簡體俗字，滿紙都是，有時簡直刻得不成字

形。講到行款格式，則賓白與曲文常是混在一起，分不出來，曲

調牌名也常有誤刻或漏刻。此外還有一種毛病，就是賓白不全，

只有正末或正旦的簡單說白，或竟全無賓白。於是，別無他本諸

劇的情節常是弄不清楚。有了這兩個缺點，對於元劇修養有素的

人，讀此書也有時頗感吃力，更不必說初學。47 

基於元刊雜劇的重要學術價值，不斷有學者就此書加以校訂整理。不過

直到50年代，相關的校訂工作仍只處理了部分作品，48鄭先生的《校訂

                                                 
46 鄭騫，〈太和正音北詞廣正二譜引劇校錄〉，頁 161。 
47 鄭騫，《校訂元刊雜劇三十種‧序》（臺北：世界書局，1962），頁 2。 
48 參見苗懷明，《二十世紀戲曲文獻學述略》第四章〈二十世紀新發現戲曲

文獻述略〉有關《元刊雜劇三十種》的說明，頁 167-168。 
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元刊雜劇三十種》是對此書進行全面整理的最早著作。其校訂工作包括

三方面：其一校訂文字，分為正誤、補缺、刪衍三項；其二校訂格律，

含曲牌名目及曲文格律；其三根據他本增補十六支曲子。49一如鄭先生

其他學術專著，此書在材料、方法、體例上皆有嚴謹周備的考量。 

在材料上，鄭先生所選擇據以參校的材料，包括各劇明代鈔本刻

本、明代曲選《詞林摘豔》、《雍熙樂府》、近人編輯《孤本元明雜劇》、

《元人雜劇全集》等。《詞林摘豔》、《雍熙樂府》刊於明嘉靖年間，

於諸曲選中較為近古；《孤本元明雜劇》、《元人雜劇全集》則分別有

王季思、盧前之校訂，可備參考。至於各種歌唱所用曲譜，如《遏雲閣

曲譜》、《六也曲譜》等，一來晚出，且難免有歌者傳唱改動之處，故

不採用。50足見鄭先生在材料選擇上，必審慎考慮其性質與效用，不肯

失之浮濫。 

在方法上，鄭先生堅持必有確實根據，充足理由，才對原書進行正

誤、補缺或刪衍。元刊雜劇三十種當中，有十六種尚有其他版本流傳，

對於這類作品，鄭先生以他本或曲選之異文對校為主要方法，至於另十

四種為孤本，鄭先生或以曲選之異文對校，或參酌《孤本元明雜劇》、

《元人雜劇全集》之校訂。此外，鄭先生也充分發揮自己精熟北曲格律

的特長，從韻協、對偶、句法等方面校訂原書曲牌名稱或曲文的錯誤。

其他尚有依據文義、元曲語言慣例（如常用語、常用典故、習用假借字

等）、此書刊刻通例（如元刊雜劇中各劇若有「聖旨」二字，通常會以

兩圈代替）、字形字音之相近訛誤等考訂方法。這些方法顯示了鄭先生

對校勘之學的深厚素養，及對元劇史料、格律、語言等各個面向的整體

掌握。 

在體例上，鄭先生校訂此書的目的在於使之「成為一般學者可以閱

讀的讀本」51，因此並未遵照原書不分折的形式，而依照《元曲選》之

                                                 
49 鄭騫，《校訂元刊雜劇三十種‧序》，頁 3。 
50 鄭騫，《校訂元刊雜劇三十種‧校訂凡例》第二、三、四條，頁 1。 
51 鄭騫，《校訂元刊雜劇三十種‧校訂凡例》第一條，同前註。 
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刊刻形式，分出楔子、折次，又標明各折所用宮調，區分曲文與賓白之

字體，加上新式標點，總之取其便於閱讀。不僅劇本編排形式考慮到閱

讀便利的需求，即於各劇所附「校勘記」，亦留意避免煩瑣。鄭先生曾

舉出自己閱讀《關漢卿全集》的經驗，「每劇之後附有校勘記，臚列諸

本異文，鉅細靡遺；予閱讀此種校勘記未及兩劇即感頭腦昏沈，讀不下

去」。52因此校訂此書時，於校勘記中只註記重要資料，包括據以參校

之書、刪補之處及依他本校改、依文義曲律改動之處等等，若有疑而未

決之問題，亦存而不諱。 

鄭先生《校訂元刊雜劇三十種》嚴謹周備，成為學界所重的校本。

大陸學者寧熙元曾自言於撰寫《元刊雜劇三十種新校》期間，1978年得

見鄭先生校本，獲得不少助益： 

深嘆先生之功力，遠非旦暮所能致，亦非精於曲學，勤於勾稽，

善於類推者所能及。其於是書，厥功至偉，自不待言。因取先生

所校，訂正拙稿不當之處若干。特別在調名的體認，曲律的勘定，

以及逸曲的增補幾個方面，取用實多，不敢掠美。53 

寧熙元之校本在鄭先生的基礎上又加以修訂補充，被視為目前元刊雜劇

較為完善的校本，由其對鄭先生之感佩推崇，可看出鄭先生嚴謹的治

學、深厚的學養在推進學術研究上的貢獻。 

（三）版本考評 

鄭先生對戲曲版本的考評分為兩類，其一是以單一劇作之版本為論

述對象，或著重於綜述該本形式內容之特點、考察刊刻時代、辨析版本

流傳與異同，如〈跋劉龍田本《西廂記》〉、〈明斯干軒本琵琶記〉、

〈跋陸貽典鈔本琵琶記〉等專文；或考證作者事跡、概述劇情內容、考

證劇作本事、評定作品得失、鑑定版本價值，如〈善本傳奇十種提要〉；

                                                 
52 鄭騫，〈元明鈔刻本元人雜劇九種提要〉，頁 264-265。 
53 寧熙元，《元刊雜劇三十種新校‧自序》（蘭州：蘭州大學出版社，1988），

頁 12。 
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另有〈西廂版本彙錄〉、〈西廂版本彙錄補遺〉則只分類列舉所知見版

本，以備學者察考。其二是以元明間元雜劇彙編之版本為論述對象，此

尤為鄭先生著力之處，本文即就此加以探討。 

如前所述，由於元雜劇流傳的各版本彼此間頗有差異，鄭先生詳細

校勘異同，了解各本如何增刪改動，並訂正各本脫誤錯亂之處。此外，

鄭先生也認為考察各版本成書、流傳的過程，分析其內容，並評斷其在

元劇研究上的價值，是一項有益於初學者的工作。在這方面，鄭先生曾

寫成〈元明鈔刻本元人雜劇九種提要〉一文，文中除了考述各版本的編

者、成書時間、流傳過程、所收作品之存逸情形等資料之外，由於曾經

詳細比對所有現存元劇各種版本的異同，鄭先生更得以具體指出各版本

的得失及其學術價值。這九種版本當中，《元刊雜劇三十種》是唯一的

元代刻本，保有雜劇在元代的原初形式；《元曲選》本則是流傳、影響

最為廣遠的雜劇選本。鄭先生於〈從《元曲選》說到《元刊雜劇三十種》〉、

〈臧懋循改訂元雜劇平議〉二文，針對這兩種重要元劇版本做了更細密

的分析。 

鄭先生總括對現存元劇版本的考察，將之區分為四個系統。《元刊

雜劇三十種》在刊刻形式、文字風格、聯套形式等方面，代表了元雜劇

的原貌，在元雜劇研究上，其最大的意義在於「存真」。對比於此，《元

曲選》則為改動幅度最大之版本，也因而遭受不少批評。鄭先生認為《元

曲選》的改動敗筆多過成功之處，尤其曲文之修改增刪，遠遜於舊本；

但在關目調整補充、刊刻形式的整一與清晰上則較他本更為完善，對於

元雜劇的流傳，自有重要貢獻。鄭先生分析了過去曲學家對《元曲選》

的正負評價，認為其功其過互不相掩，應該以客觀態度具體說明。另外，

脈望館鈔校本《古今雜劇》、息機子《雜劇選》、《陽春奏》、玉陽仙

史《古名家雜劇》、顧曲齋《古雜劇》、繼志齋《元明雜劇》等六種版

本，改動較少，也較接近原作，屬於同一系統。其中脈望館鈔校本《古

今雜劇》今傳本收錄雜劇二百四十二種，其版本來源有息機子《雜劇

選》、玉陽仙史《古名家雜劇》、內府本、山東于小穀本等等，在史料
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保存上可謂功不可沒；息機子《雜劇選》之文字勝於明代他本；《古名

家雜劇》收有元人雜劇四十九種，為此系統中僅次於《古今雜劇》者，

在舊本保存上，也居功厥偉；至於《陽春奏》與《元明雜劇》所收諸劇

大多亡逸，雖為近古之本，價值有限，而《古雜劇》則依舊本重印而未

校勘整理，雖刊印精美，足供鑑賞，但在異文比較上無甚作用。又有孟

稱舜《古今名劇合選》（《柳枝集》、《酹江集》），自成一系。此本

於元劇或從舊本、或從《元曲選》，取捨之間，頗有見識。亦有自出己

見、改動曲文之處，所改文字亦每每較《元曲選》穩妥。經由鄭先生的

解說，元劇各版本之特點、得失、價值已十分清楚，足可提供元雜劇研

究者材料選擇上的考量依據。 

鄭先生約於1930年開始初治戲曲，54當時戲曲研究仍在步入現代學

術領域的初興階段，稽考戲曲文獻是重要治學方向，亦是必要的基礎工

作，鄭先生的戲曲學便是在一般人看來零星的考證工夫上，積學數十

年，完成了上述研究成果。這看似零星的工夫，實則是鄭先生完成學術

藍圖的具體步驟。諸如透過考證作家生平、辨析作品歸屬、搜輯逸劇、

校勘異文，導向元雜劇總目的編纂，為元雜劇研究確定材料與範圍；透

過現存元劇的異本比較，釐清元雜劇的初始面貌及其入明之後的種種改

動，為了解元雜劇傳播與接受的歷史進程提供具體的訊息。雖然鄭先生

終其一生並未撰寫「元雜劇史」，但其所預想的幾部專書，包括《元人

雜劇總目》、《元劇鉤沈》、《元劇錄異》、《元雜劇異本比較》等，

都是關乎建構元雜劇史的重大課題。鄭先生曾說做考證要「探驪得珠」，

在重要問題上下工夫，反之，「為了一種了無可取的清人傳奇，或無關

重要的所謂之戲曲作家，而博采群書大作其考據，真是『可憐無補費精

神』，這些與戲劇史有什麼關係呢？」55其稽考戲曲文獻，正源於「立

其大者」的學術視野。 

                                                 
54 鄭騫，《校訂元刊雜劇三十種‧序》，頁 3。 
55 鄭騫，〈評介馮沅君著《古劇說彙》〉，頁 716。 
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二、戲曲體製格律之考訂 

元雜劇的體製極為嚴謹，例外之作鮮少，學者對此現象也格外感到

興趣。早在王國維《宋元戲曲考》中即有專章〈元劇之結構〉討論此問

題。其所謂「結構」，實指元雜劇之體製規律，包括一本四折、楔子、

一折一宮調之套曲、賓白、科泛、腳色、砌末、主唱腳色等等。56此後

不少學者接續探討此一課題，或提出王國維之說的疑誤，或補充新材

料、新見解。57鄭先生亦曾針對元雜劇體製上的一些爭疑問題加以考訂。

其次，元雜劇採取曲牌體的音樂結構，曲牌以及由曲牌聯綴而成的套

式，無疑是元雜劇體製諸多構成元素之中至為重要的項目。單一曲牌，

有其獨特的格式規律；由隻曲聯成套式，則有各自不同的聯綴規律，此

二者即為元雜劇之「曲律」。而考訂曲律正是鄭先生戲曲學中成果宏富

的重要部分。以下即分從元雜劇體製與元雜劇曲律兩方面說明鄭先生的

考訂成果。 

（一）元雜劇體製之考訂 

林鶴宜〈體系與視野：五十年來（1949-2002）臺灣學者對傳統戲

曲學的建構〉指出，1950-1980年代是台灣戲曲學的奠基期，「戲曲歷

史與發展」是這個階段所建立的戲曲研究主軸之一，其中戲曲歷史的探

尋尤為首要，劇種體製則是戲曲歷史的研究重點。鄭因百先生是此一研

究路向的開啟者，奠定了重要格局。58上文已曾論及，鄭先生稽考戲曲

                                                 
56 王國維，《宋元戲曲考》〈十一、元劇之結構〉，《王國維戲曲論文集》，

頁 117-122。 
57 如青木正兒、孫楷第、馮沅君、周貽白、鄭振鐸、吉川幸次郎等人，都有

相關論述。參見吳國欽、李靜、張筱梅編，《元雜劇研究‧導論》及所附

〈20 世紀元雜劇研究論著目錄索引〉（武漢：湖北教育出版社，2003）。 
58 林鶴宜，〈體系與視野：五十年來（1949-2002）臺灣學者對傳統戲曲學的
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文獻，旨在廓清戲曲發展的歷史面貌，其於目錄、版本、輯逸、校勘等

方面的積累之功，正是建構戲曲史系統性專著不可或缺的基石。鄭因百

先生來到臺灣之後，於1951年發表〈元雜劇的結構〉一文，為台灣學界

討論元雜劇體製的最早著作。雖因刊物之篇幅與性質所限，「只作簡單

賅括的敘述，考據問題概不詳談」，59但已為台灣的戲曲研究揭示了「劇

種體製」此一重要課題，並由其後之學者累積了豐厚可觀的成果。60 

〈元雜劇的結構〉所概述的元雜劇體製要素包括題目正名、一本四

段、四套北曲、一人獨唱、賓白、科介、楔子、插曲、散場，鄭先生特

別對「插曲」與「散場」提出了新的見解，對後者更有專文〈論元雜劇

散場〉加以探討。元雜劇在各折套曲的中間或前、後，可以插入一兩支

曲子，鄭先生將這類插入的曲子定名為「插曲」，並歸納其性質：就用

曲而言，不必與本套同宮調韻部，實際上以不同者居多。用南曲、北曲

皆可，有時用不入宮調的山歌小曲。就作用而言，插曲以打諢性質最為

常見，多由淨行腳色演唱，正旦不唱插曲，正末偶有唱插曲者，仍屬打

諢性質。另一種較為少見的插曲，用於劇中穿插歌舞場面或唱道情以勸

世，語氣正經，用曲不限一二支。61鄭先生對元雜劇「插曲」名義的界

定，為學界所普遍接受沿用，也使「插曲」成為元雜劇研究的課題之

一。62 

                                                                                                                      
建構〉，《戲劇研究》第 3 期（2009），頁 7-8、14-15。 

59 鄭騫，〈元雜劇的結構〉，頁 62。 
60 在台灣戲曲研究奠基階段，繼鄭因百先生之後對於戲曲體製之探討著力最

深者為曾永義先生。曾先生受業於鄭先生門下，自 60 年代末至 80 年代，

即發表多篇有關戲曲體製之論文，論述範圍涵括元、明、清三代之雜劇。

相關論文已收錄於曾先生所著《中國古典戲劇論集》、《說戲曲》、《說

俗文學》、《詩歌與戲曲》、《參軍戲與元雜劇》等書，此不一一贅引。

此外，此階段之學位論文頗多以「體製」之角度進行單一劇種之研究，參

見林鶴宜，〈體系與視野：五十年來（1949-2002）臺灣學者對傳統戲曲學

的建構〉，頁 15。 
61 鄭騫，〈元雜劇的結構〉，頁 67。 
62 如張啟超撰有〈元雜劇的「插曲」研究〉，收入《小說戲曲研究》第一集

（臺北：聯經出版事業公司，1988）。 
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除插曲之外，元雜劇中尚有一類用於第四折套曲收尾之後的曲子。

這類曲子在現存元雜劇中僅有《單刀會》、《貶夜郎》、《東窗事犯》

（以上見《元刊雜劇三十種》）、《氣英布》、《倩女離魂》（以上見

《元曲選》）五例，所用曲牌是一定的。對於這類曲子，學者或認為是

劇末的楔子，或認為是正戲之外加演的饒戲，或認為是元雜劇「增曲」

的一種類型。63鄭先生將這類曲子與元雜劇之「插曲」、「楔子」相比

較，從作用、曲牌、演唱腳色、刊刻格式等方面加以考察，認為並非一

事。再由《北詞廣正譜》「黃鍾套數分題」下所徵引《倩女離魂》黃鍾

［醉花陰］套在這類曲子之下有注語云：「作散場」。因而判斷這類曲

子當為「散場」之曲，並將「散場」定義為： 

散場是附在雜劇劇尾，即第四折之後的東西，也有曲子，也有賓

白科介，或以完成劇情，或是另起餘波，其性質作用與楔子非常

相近，而絕不是所謂插曲。所用唱詞，都是照例帶用的曲牌。這

些曲子，與第四折所用套曲，宮調異同皆可，但必須換韻，所換

之韻，只限一次。64 

元刊雜劇有七本於劇末標示「散場」，65但未刻出「散場」的表演形式。

鄭先生的見解為這類曲子找到了元雜劇體製名稱上的依據，也為元雜劇

的「散場」提供了一種可能的推論。儘管鄭先生自言對於這項推論並無

十分把握，66其後學者對此見解也仍看法不一，67但鄭先生藉由細密的觀

                                                 
63 徐扶明，《元代雜劇藝術》第四章〈楔子〉（上海：上海文藝出版社，1981），

頁 88-91。 
64 鄭騫，〈論元雜劇的散場〉，頁 79。 
65 這七本為《拜月亭》、《氣英布》、《薛仁貴》、《介子推》、《霍光鬼

諫》、《竹葉舟》、《博望燒屯》。 
66 鄭先生於〈論元雜劇的散場〉一文附記有云：「這篇文章是民國三十三年

十月寫的，寫成之後，並不十分自信，只是存此一說而已。所以後來我寫

〈元雜劇的結構〉一文時，對於這個問題還說是存疑。姑且印在這裡，以

供當世學人參考。」按：〈元雜劇的結構〉發表於 1951 年，此附記為 1960
年編集《從詩到曲》時所記。頁 80。 

67 如曾永義，〈元雜劇體製規律的淵源與形成〉有關「散場」之論述即採取

鄭先生之說。見氏著，《參軍戲與元雜劇》（臺北：聯經出版事業公司，
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察，早在1944年即率先指出這類曲子與「楔子」、「插曲」的差異，確

立彼此性質之區隔，也使後之研究者對於元雜劇的用曲方式有了進一步

的認識。 

（二）元雜劇曲律之考訂68 

有關曲律之考訂，鄭先生著有《北曲新譜》、《北曲套式彙錄詳解》

二書，前者詳析北曲各曲牌的格式規律，早已成為研究者奉為圭臬的曲

律經典；後者彙錄北曲各宮調之套式，辨明聯套法則，為第一部對北曲聯

套進行全面系統性研究的專著，69也為元雜劇套式研究奠定了重要基礎。 

合樂而歌是曲的基本性質，曲牌的格律與套式的聯綴組織，都與其

音樂旋律密切相關。正因如此，歷代曲家論曲律，多由音律著手，論其

笛色、腔調、板眼、粗細等等。但礙於音律之學過於專門，曲家所論越

是深微，一般人越是如墮五里霧中，曲律遂成為初學者望而卻步的艱深

之學。鄭先生對此深有所感，考訂曲律時便捨音律不言，專從文字入手，

務使一般人或初學者得以明瞭。所著《北曲新譜》考訂個別曲牌格律，

訂定譜例，讀者按譜比對，即可得知作曲者是否確實掌握了該曲之格

律，並於誦讀之際，體會曲辭曼妙的音聲之美。《北曲套式彙錄詳解》

以宮調為次，劇套與散套分別列舉。先標列基本形式，其次列出各種變

化形式，並就其與基本形式間的差異加以解說，於各種形式之下更詳註

                                                                                                                      
1992），頁 213-215。康保成，〈重論四折一楔子〉雖稱鄭先生將這類曲子

歸於「散場」是值得參考之見解，但又將其等同於元雜劇末尾正戲結束之

後的「打散」，忽略了這類曲子和全劇情節之緊密關聯，實非正戲之外的

表演成分。見《中華戲曲》，2004 年第 1 期，頁 16。汪詩珮，《從元刊本

重探雜劇─以版本、體製、劇場三個面向為範疇》第二章第一節〈結構

組成：一本四折、楔子與散場〉，認為元刊雜劇的散場即為「打散」，是

正戲結束後的表演。而這些劇末套式結束後多出的曲子則是屬於正戲之一

環的「劇尾曲」。見清華大學中文所博士論文，2005，頁 119。 
68 鄭先生對元曲曲律的考訂，乃兼含劇曲與散曲而論，所論述者或為劇曲與散

曲的共通性質，本文不一一指明。 

69 1933 年蔡瑩著有《元劇聯套述例》，是最早一部論列北曲套式的著作。但

此書時代較早，當時所見材料尚不齊全，而對元劇套式規律的解說也較簡略。 
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出處，研究者使用上極為便利。於此皆可見鄭先生提供後學曲律津梁的

立意與苦心。以下分從「曲牌格律」與「聯套規律」兩方面詳述之。 

1.曲牌格律 

鄭先生認為曲牌格式具有六項構成要素： 

（一）句數：全曲共若干句。（二）字數：全曲共若干字，每句

各占多少。（三）句式：句中之如何分配。例如：同為五字句而

有上二下三與上三下二之別，同為七字而有上四下三與上三下四

之別。（四）調律：句中某字須平，某字須仄，某字平仄不拘；

而有時平聲須分陰陽，仄聲必分上去。（五）協韻：某句必協韻，

某句必不協韻，某句可協可否。（六）對偶：某些句必須對偶，

某些句必不對偶，或可對可否。70 

鄭先生強調這六項要素是填曲的準繩，歌唱與誦讀的尺度，務須嚴格遵

守。其《北曲新譜》一書，即依此六項要素，為每一支曲牌明訂譜例，

於例曲之後，首先列出各句之平仄、韻協，再標註全曲句數、字數、句

式，使各曲牌的格式規範得以明晰。 

鄭先生考訂北曲曲牌格律，除訂出個別曲牌的本格、舉出譜例，提

供治曲學曲者「誦讀無棘喉澀舌之苦，寫作不致貽失格舛律之譏」71的

規範之外，更強調從個別曲牌格式的釐訂，進而歸納影響北曲曲牌格式

變化的因素及其變化原理，這對北曲曲律研究尤其具有重要的學術意

義。同一曲牌在不同作品中每每格式不一，有的甚至變化甚鉅，幾難辨

識為相同曲牌，此為北曲習見之現象。鄭先生指出造成北曲曲牌格式伸

縮變化的因素有五：增句、減句、襯字、增字、減字。所謂「增句」、

「減句」，是在曲牌本格固定句數之外又增加或減少若干句。「增句」、

「減句」的情形俱不多見，可增句的曲牌僅有三十三調，尚不及《北曲

                                                 
70 鄭騫，〈論北曲的襯字與增字〉，頁 618。 

71 鄭騫，《北曲新譜‧自序》（臺北：藝文印書館，1973），頁 1。 
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新譜》所收曲牌的一成。72可減句的曲牌更少，僅有十二調。73曲牌句數

的增減，各調有其法則，《北曲新譜》於各調之下皆附詳細說明。其次，

曲牌本格有一定的字數，是為「正字」，正字之外增加或減少的字即為

「襯字」、「增字」、「減字」。減字的情形極為少見，影響甚微，74影

響北曲曲牌格式變化的最重要因素，當屬襯字與增字。歷來治曲者總將

曲牌本格正字以外多出的字統歸為襯字，但有時增出的字與正字看來同

樣重要，難以區分孰正孰襯，曲牌格式也混亂難明。鄭先生認為這類多

出的字實具有兩種不同性質，其一在曲意表達上只居陪襯地位，多為虛

字，即形容詞、副詞、助詞、連接詞之類，用以轉折、聯續、形容、輔

佐，是為「襯字」；其二則與正字意義分量勢均力敵，在曲意表達上同

樣居於主要地位，是為「增字」。75曲牌中的襯字、增字絕非任意添加，

鄭先生歸納出使用襯字、增字的原則各十二條，論其根本，則與曲牌的

「句式」密切相關。 

鄭先生將「句式」定義為：「一句之中所應有之字數，及此若干字

之如何分配是也。例如：同為七字句而上四下三者為一式，上三下四者

                                                 
72 鄭先生於〈論北曲的襯字與增字〉指出北曲可增句的曲牌僅十八調，但檢

索《北曲新譜》，可增句的曲牌包括：黃鐘［刮地風］、正宮［笑和尚］、

仙呂［端正好］、［混江龍］、［油葫蘆］、［那吒令］、［元和令］、

［上馬嬌］、［遊四門］、［後庭花］、［柳葉兒］、［青哥兒］、［六

么序么篇換頭］、［醉扶歸］、南呂［玄鶴鳴］（即［哭皇天］）、［草

池春］（即［鬥蟆蝦］）、［鵪鶉兒］、［隔尾］、［黃鐘尾］、［道和］、

商調［高過浪裡來］、［高平煞］、越調［鬥鵪鶉］、［絡絲娘］、［綿

搭絮］、［拙魯速］、雙調［新水令］、［攪箏琶］、［川撥棹］、［梅

花落］、［撥不斷］、［忽都白］、［隨煞］，計三十三調。鄭先生該文

係修訂 1950 年舊作〈北曲格式的變化〉一文而成，修訂重點在於襯字與增

字的資料，可增句之曲牌總數或許是因為沿用舊文而與《北曲新譜》不符。

《北曲新譜》所收曲牌計三百八十二調，可增句之曲牌約佔 8%。 
73 北曲可減句的曲牌包括：仙呂［那吒令］、［村里迓鼓］、［遊四門］、

南呂［賀新郎］、［草池春］（即［鬥蟆蝦］）、［鵪鶉兒］、越調［耍

三台］、［寨兒令］、雙調［攪箏琶］、［滴滴金］、［碧玉簫］、［忽

都白］，計十二調。 
74 鄭騫，〈論北曲的襯字與增字〉，頁 635。 
75 同前註，頁 622、634-635。 
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又為一式；同為六字句而上四下二者為一式，平分兩段每段三字者又為

一式。」76並依據句子的下段字數將句式分為兩類，其為單數者稱為「單

式句」（如七字句上四下三的「下三」、六字句上三下三的「下三」），

為雙數者稱為「雙式句」（如七字句上三下四的「下四」、六字句上四

下二的「下二」）。中國的語言文字具有單音節、單形體的特質，一字

一音節，句式即是將一個句子的音節總數加以分段的形式，音節分段則

構成一句之內音節間的停頓與間隙。添加襯字、增字須受曲牌句式的節

制，其一是必須確守句式單雙，其二是必須加在音節停頓的位置。就前

者而言，單式句與雙式句的差異，即是音節分段形式的差異，亦即音節

停頓形式的差異，此一差異將影響曲牌的節奏型態。鄭先生指出：「單

式句，其聲『健捷激裊』；雙式句，其聲『平穩舒徐』。」77曾永義先

生進一步細陳兩者之差異：「一調如純用單式句，則節奏顯得流利快速；

如純用雙式句，則節奏顯得平穩緩慢；單雙式配合均勻，則節奏屈伸變

化，韻致諧美。」78由此可知，曲牌中句式或單或雙必須明辨，若有差

誤，將使音節紊亂，破壞其節奏。即使曲牌加入襯字、增字改變了曲牌

的總字數，也必須確守句式之單雙，才能維持曲牌原有之聲情特點。就

後者而言，音節停頓之處為音節之間的縫隙，一句之首，以及一句之中

上下兩段分段點，都是音節縫隙較大的位置，於此處加字，才能維持曲

牌節奏的穩定，不致搶帶不及。 

2.聯套規律 

單一曲牌是構成元雜劇音樂體製的基本單位，四套北曲則是元雜劇

音樂體製的完整架構，關目情節亦須在此音樂架構下布置完成，考訂聯

套規律實不僅為元雜劇曲律研究的重要項目，亦是關乎元雜劇結構的核

心課題。然而明清曲譜只標列個別曲牌之格式，從未論及聯套規律；民

                                                 
76 鄭騫，〈論北曲的襯字與增字〉，頁 626。 
77 同前註，頁 627。 
78 曾永義，〈中國詩歌中的語言旋律〉，見氏著，《詩歌與戲曲》（臺北：

聯經出版事業公司，1988），頁 29-30。 
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國以後，如許之衡《曲律易知》、王季烈《螾廬曲談》雖有專章論及戲

曲套數，但只概括指出曲牌聯綴成套須有一定之次序，於元雜劇則略舉

各宮調若干通行套數，至於各曲牌依據何種次序原則組織成套，各宮調

套式之差異是否具有某種變化規律，皆付之闕如。1933年蔡瑩《元劇聯

套述例》出版，這才出現第一部有關元雜劇套式的專著。但此書除因受

時代所限，所見材料尚不周備之外，主要內容大抵止限於列舉套式，缺

少對元劇套式規律的分析解說。直到鄭先生著《北曲套式彙錄詳解》，

不僅擴充材料，將所有現存北曲套式（含散套與劇套）彙為一編，便於

檢證，尤其重要的是，鄭先生從繁雜的材料中歸納聯套形式與法則，將

元雜劇聯套研究推進至建構理論的階段，在戲曲學史上具有重大意義。 

自來曲家論戲曲套式，每常強調其次序性，如許之衡《曲律易知》

云：「其牌名先後，皆有一定之次序，一定之性質，而不容任意顛倒羼

雜者也。」79鄭先生進一步指出套式之次序有定是基於音樂上的需求：

「聯套所根據者為音樂，牌調之組織搭配、位置先後，無一不與樂歌之

高下疾徐有關，自不能遠離成規而以意為之。」80「次序」誠然是曲牌

聯綴成套時極為重要的規範，但並非構成套式的唯一條件，鄭先生透過

對北曲套式的詳密比對分析，提出了多項前人所未言及的聯套原則，使

學者對北曲聯套規律的內涵有更完整的認識。《北曲套式彙錄詳解》所

論套式包含散套與劇套，就雜劇套式而言，鄭先生提出了以下各項聯套

原則： 

1. 各宮調套式所使用之首曲及次曲是固定的，例外者甚少。如仙呂

宮以［點絳唇］為首曲，［混江龍］次之；中呂宮以［粉蝶兒］

為首曲，［醉春風］次之。唯雙調首曲雖固定使用［新水令］，

但次曲變化較多，和其他宮調有所不同。不過仍有較常使用的曲

                                                 
79 許之衡，《曲律易知‧概論》（臺北：郁氏印獎會，1979），頁 14。 
80 鄭騫，《北曲套式彙錄詳解‧序例‧結論》第六條（臺北：藝文印書館，

1973），頁 4。 
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牌，包括［駐馬聽］、［沈醉東風］、［步步嬌］三調，其中又

以［駐馬聽］最為常見。 

2. 各宮調套式皆有經常或必須連用之曲牌。81曲牌連接的型態有

三：一是異曲連用，如南呂宮［罵玉郎］－［感皇恩］－［採茶

歌］；二是疊用么篇，如中呂宮［上小樓］－［么篇］；三是異

曲循環使用，如正宮［滾繡毬］－［倘秀才］。 

3. 各套式有些曲牌可以或必須多用。多用的情形有兩種，其一是上

述疊用么篇的連用型態；其二是在這些曲牌之間插入其他曲牌。

如商調［醋葫蘆］可反覆使用，而每支［醋葫蘆］之間亦可插入

其他曲牌。 

4. 借宮的運用。有的宮調從不借宮，如越調；有的以借宮為常格，

如商調。各宮調借宮之曲聯入套中的位置也有所不同。如正宮借

其他宮調之曲，皆是本宮曲牌在前，借宮之曲在後，借宮之後，

除尾聲外，不再用本宮之曲；中呂宮借般涉調之曲，皆位於本宮曲

牌之後，尾聲之前，借用其他宮調曲牌，則可混入本宮曲牌之間。 

5. 各宮調若用於末折，可以不用尾聲，若用於其他折次，則必須使

用尾聲。 

上述各項原則除了首曲次曲、借宮之運用兩項與曲牌聯綴次序有關

之外，套式中個別曲牌的性質亦是元雜劇聯套規律的構成要素，諸如連

用與否、多用與否、必用與否等等。為學者提供了分析元雜劇聯套更精

細的思考線索。82其次，如上文所言，元雜劇套式亦是布置關目情節的

架構依據，則聯套形式與關目情節亦當存在某種對應關係。這方面鄭先

生所論雖然不多，但也提出了幾點觀察，如仙呂宮的［村里迓鼓］、［元

和令］、［上馬嬌］、［游四門］、［勝葫蘆］諸曲連用時，多在劇情

                                                 
81 劇套中只有大石調沒有連用之曲，此調甚少使用，劇套僅有四套，各劇套

式也不一致，難以歸納律則。 
82 如許子漢，《元雜劇聯套研究》（臺北：文史哲出版社，1998）於各宮調

套式聯綴規律之分析即頗受鄭先生之啟發，將元雜劇聯套規律歸納出曲牌

次序、連用／獨用、多次使用／單次使用、必要性／非必要性等四項要素。 
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轉變之際；83正宮［滾繡毬］、［倘秀才］二曲循環使用，頗便於鋪敘

之用。84這些觀察使得聯套研究跨出了音樂或曲律的界限，進而可與雜

劇的關目情節、乃至排場結構相結合，為元雜劇戲劇藝術的研究開出了

新的可能性。 

總觀鄭先生對北曲曲律的考訂，就其基本方法而言，是遍採現存元

代及明初北曲，包括散曲與劇曲，進行勘對、比較、歸納。如《北曲新

譜》考訂曲牌格律，是「遍讀現存元代及明初北曲，包括小令、散套與

雜劇三者，取每一牌調之全部作品，比較之，歸納之，……明句式，辨

三聲，定韻協，析正襯，確立準繩，分別正變」85，然後作成定論。《北

曲套式彙錄詳解》則「彙輯現存元代及明初雜劇六百餘套及散曲四百餘

套之套式，參訂比較，分析種類，並加說明。」86此一博取材料以求確

證的治學取向，與先生稽考戲曲文獻相同，皆根柢於乾嘉樸學的精神與

方法。而先生在進行材料的搜集、比對、歸納之後，尤其重視訂立條款，

明定譜例，辨明各曲牌、套式的構成要素與原理，及其格式變化的法則。

由此才能對所謂「規律」有完整的說明，也才能為分析曲律建構一套步

驟具體明確的操作範式，這無疑具備了科學實證的精神。再就其於學術

發展之意義而言，鄭先生為北曲所有曲牌定出譜例、為所有套式歸納基

本與變化形式，檢索比對至為便利，也為曲律研究提供了豐富可信的材

料，其對學者助益之大，自不待言。尤有進者，鄭先生透過梳理龐大資

料所歸納北曲曲牌與套式的構成要素、格式規律與變化原理，都使北曲

曲律研究不再只是陳列現象，而達到建構理論的層次，並開啟了更深廣

的學術議題。諸如由曲牌格式要素與變化因素，導向中國詩歌語言旋律

之探討；87由套式聯綴規律，開啟元雜劇套式、劇情、排場關聯之研究。88

其對學者識見的拓展、思考的啟迪，尤其意義深遠。 

                                                 
83 鄭騫，《北曲套式彙錄詳解》仙呂宮「聯套法則」，頁 41。 
84 鄭騫，《北曲套式彙錄詳解》正宮「聯套法則」，同前註，頁 12。 
85 鄭騫，《北曲新譜‧自序》，頁 1。 
86 鄭騫，《北曲套式彙錄詳解‧凡例》第一條，頁 2。 
87 曾永義先生於〈鄭師因百（騫）的曲學及其對我的啟迪〉一文中曾詳細說
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三、戲曲藝術之品評 

陳平原於〈中國戲劇研究的三種路向〉一文回顧二十世紀戲劇研究

的總成果（按：該文所指「戲劇」，實即「戲曲」），指出研究者對戲

曲美學的探索分殊為「文字之美」、「聲韻之美」、「劇場之美」三種

路向，後兩者是以曲律、表演、劇場為對象的演劇性研究，前者則是以

文學批評為中心的文學性研究。89鄭因百先生雖然沒有針對戲曲的藝術

特質或成就撰述專文，但仍可從其有關元雜劇異本之比較探知其品評戲

曲藝術的角度與標準。整體而言，「文學」是鄭先生品論戲曲最為著重

的面向，「表演」與「劇場」則甚少言及。而在曲律方面，鄭先生雖於

元雜劇曲律考訂下了極大工夫，但不同於傳統曲律之學自音樂演唱著

眼，其所強調的聲韻諧和是在文字誦讀之際展現，實仍屬文學之範疇。

戲曲是一門綜合藝術，評騭戲曲的藝術價值自然也須涵括舞臺實踐的得

失。鄭先生品論戲曲獨重「文學」，鮮少涉及「表演」與「劇場」，誠

然不夠完備。這一方面是基於鄭先生個人於中文系求學任教的學術背

景，治學之法以治經治史為根本，90另一方面則是處於戲曲學建構的早

期階段，劇本仍是研究的中心材料，台灣的戲曲學直到1980年以後才大

                                                                                                                      
明鄭先生〈論北曲之襯字與增字〉如何影響自己對於中國詩歌語言旋律的

思考，並寫成〈中國詩歌中的語言旋律〉一文。頁 19-32。 
88 如許子漢，《元雜劇聯套研究》、《元雜劇的聲情與劇情》（臺北：里仁

書局，2003），便是在鄭聯套規律研究的基礎上進一步展開元雜劇套式、

劇情、排場關聯之研究。 
89 陳平原，〈中國戲劇研究的三種路向‧摘要〉，《中山大學學報（社會科

學版）》，2010 年第 3 期，頁 1。 
90 陳平原於〈中國戲劇研究的三種路向〉論及自戲曲進入現代學術研究的範

疇之中，一向由中文系的學者為研究主力。在中文系的學術建制與課程設

計中，治經治史之法是研究方法的根本，文學領域中「文學史」是最重要

的學科，影響所及，曲學的研究也受此一學術理念的制約。即使沒有任何

舞臺經驗，亦無礙其成為出色的戲曲學者。見同前註，頁 23-24。 
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幅納入「演劇」相關課題。91鄭先生雖因年事已高，並未涉足演劇這類

新興課題，但卻以通達的眼光鼓勵後學循此方向繼起努力。鄭先生於

1975年為曾永義先生《中國古典戲劇論集》所作序文言道： 

往昔學者研究我國古典戲劇，多偏重於曲文辭藻、曲調格律，及

劇本寫作之各項問題，如劇情處理、人物描寫等等。關於劇體演

化、劇場形式、表演技術、服裝道具等外在事物之探討，尚屬新

開闢之方向，而此一方向甚為正確，不如此實不足以覘古典戲劇

之全貌也。92 

鄭先生對戲曲研究發展過程的觀察，也正歸納了自己論評戲曲的路向

─重視曲文辭藻、曲調格律，及劇情處理、人物描寫等等，同時也表

現出一位前輩學者對戲曲學拓展新路的遠見與期待。 

鄭先生曾針對現存八十九種有異本流傳的元雜劇詳加校勘比對，其

主要目的固然是考訂各版本的改動脫誤，以評定其於元雜劇版本學上的

價值，但經由不同版本間的異同分析，亦可得見其對戲曲藝術的品評。曲

牌、聯套是否合律，是必然納入考量的基本標準，鄭先生也依據所著《北

曲新譜》與《北曲套式彙錄詳解》指出各版本元雜劇用曲得失之處。除此

之外，鄭先生品評戲曲藝術的角度可歸納為曲文、關目、搬演三方面。 

（一）曲文 

鄭先生著力最多之處在於曲文之品評，其品評的主要標準有二：一

為曲文風格是否合於時代的美感特質：二為曲文的運用是否能夠發揮適

當的戲劇作用。鄭先生指出時代不同，戲曲曲文的整體風格也具有不同的

美感特質。他曾一再言及元雜劇「元人舊本與明人改本之主要區別」93，

                                                 
91 林鶴宜，〈體系與視野：五十年來（1949-2002）臺灣學者對傳統戲曲學的

建構〉，頁 11-12。 
92 鄭騫，〈中國古典戲劇論集序〉，見曾永義，《中國古典戲劇論集》（臺

北：聯經出版事業公司，1986），頁 1。 
93 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第一組）〉，國立編譯館館刊，2 卷 2 期（1973），

頁 17。 
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指出「樸拙醇厚」與「工雅流利」為元明兩代戲曲風格的最大差異，元

劇樸實，明人藻飾，二者之差異，於元劇異文中時時可見。以鄭先生所

舉《張天師》第二折［罵玉郎］為例： 

你待學西廂待月張君瑞，我這里聽言罷，不由我笑微微。我想那

前賢治下傍州例。你在這人世間，他在那月殿裡，您兩個待成佳

配。（脈望館趙鈔本） 

莫不是崔鶯鶯害了你這張君瑞，只指望西廂下，暗偷期。把鏡中

花生扭做蟾宮桂。現如今你瘦岩岩病怎支，他虛飄飄去不歸，知

甚日重歡會。（臧懋循《元曲選》本） 

趙鈔本質樸無華，臧本鋪采文飾，判然可辨。前者保有元劇舊貌，後者

則為明代情味。94除文字樸素少華飾之外，文字對偶、平仄、韻協等方

面不求工穩，於元劇中亦往往可見；有時用字較為生硬，也使得語意、

文氣較為晦澀或不連貫。凡此皆使元雜劇於樸實中帶有一分拙趣。相對

於此，明人對元雜劇的改動，則常代之以工整流利，顯然「明傳奇氣味

太重」95。鄭先生比較元雜劇各版本異文時每每言及元雜劇樸拙而氣厚，

明人改筆工巧而氣薄。如評論《陳摶高臥》第一折［天下樂］各本曲

文云： 

元刊「雖然是子丑寅卯，甲乙丙丁。」其餘諸本（按：指息機子

本、古名家本、陽春奏本、《元曲選》本）俱作「似這般暗奪鬼

神機，豫知天地情。」元刊質樸而氣韻厚，餘本工雅而氣韻薄。96 

此處敷演陳摶在街市上賣卦，自述能憑八字為人斷定一生吉凶禍福。元

刊本將干支直接入曲，有質木樸拙之味，而下文接續「也堪交高士聽」，

便生發出幾字干支，其理高妙之意。語拙而有力度，其「氣厚」在於此。

而明人改本對偶工整，造語文雅，但顯得呆板俗套，故其「氣薄」。元

                                                 
94 此例見鄭騫〈元雜劇異本比較（第二組）〉，國立編譯館館刊，2 卷 3 期

（1973），頁 122。 
95 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第三組）〉，國立編譯館館刊，3 卷 2 期（1974），

頁 9。 
96 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第一組）〉，頁 25。 
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明兩代曲風有別，鄭先生對於明人改筆中的佳作雖加以肯定，但也強調

明人所作畢竟與元劇之神韻情味相隔甚遠，就元雜劇之品評而言，仍以

樸拙醇厚為尚。 

鄭先生除就整體文學風格比較分析元明兩代戲曲的特質之外，在元

雜劇異本比較當中也透露了其對於「戲劇語言」的看法。一般文學作品

由創作者表述自我生命經驗，所使用的語言是創作者個人化的語言；而

戲曲做為一種戲劇表演的形式，其語言是由劇中人物在特定戲劇情境中

所表達，所以必須貼合人物與情境，才能達成使人物塑形與情節鋪陳合

理合情的戲劇作用。鄭先生曾言曲（含戲曲與散曲）「無論抒情紀事，

寫景狀物，都能酣暢淋漓，盡態極妍」97，就戲曲而言，此意與王國維

揭櫫「自然」一詞以論元雜劇之文章98正自相通。所謂「酣暢淋漓，盡

態極妍」，即是指戲曲語言當依據劇本題材、人物、情境，逼真生動的

呈現。鄭先生曾以此觀點評論關漢卿雜劇具有「如水銀瀉地，無孔不入」

的描寫技巧： 

寫武將有英雄氣概，寫少女是閨秀聲情，寫冤屈的民婦則叫天呼

地，聲淚俱下，寫俠妓的口吻則粗俚中有伉爽之致。若不知作者，

幾乎看不出是同一個人的作品。從前稱讚多才藝的演員，有「裝

龍像龍，裝虎像虎」之語，關漢卿則是寫龍像龍，寫虎像虎。99 

《拜月亭》……描寫深閨思婦的心理細膩入微。《調風月》……

寫舊時使女的憨媚，姿態橫生，不遜於《西廂記》之描寫紅娘。

這兩劇與《西蜀夢》、《單刀會》出於一人之手，乃知關漢卿的

才情殊不可及。100 

                                                 
97 鄭騫，〈詞曲的特質〉，《景午叢編》上冊（臺北：台灣中華書局，1972），

頁 62。 
98 王國維指出元劇之佳處正在於「自然」，並標舉其為中國最自然之文學。

具體而言，其自然表現在「寫情則沁人心脾，寫景則在人耳目，述事則如

出其口」。見氏著，《宋元戲曲考》〈十二、元劇之文章〉，頁 123-124。 
99 鄭騫，〈關漢卿的雜劇〉，頁 93。 
100 鄭騫，〈從《元曲選》說到《元刊雜劇三十種》〉，頁 238。 
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可知戲曲真正的自然並非一味平淡白描，而是恰如其分而又生動真切的

描摹。鄭先生在比較元雜劇各本異同之時，也常常就各本曲文是否與劇

中人物、情節相切合，論評其優劣得失。以鄭先生對《竇娥冤》的分析

為例，竇娥於第一折出場之時唱［點絳唇］、［混江龍］二曲抒發愁緒，

古名家本雖有拙句，卻不失質樸自然之致。《元曲選》本改動的句子，

如「天若是知我情由，怕不待和天瘦」（［點絳唇］）、「催人淚的是

錦爛漫花枝橫繡闥，斷人腸的是剔團圞月色挂粧樓」（［混江龍］），

皆與竇娥市井少婦的身分、口吻相違背，［混江龍］各句尤其太過情豔，

更不恰當。第二折演出蔡婆將張老父子留在家中同住，古名家諸曲多以

竇娥的冷嘲熱罵表現其對蔡婆的強烈不滿，如「您三口兒團圓到大來喜」

（［隔尾］）、「這婆娘心如風刮絮，那裡肯身化作望夫石。」（［賀

新郎］）《元曲選》本則改為「得一個身子平安倒大來喜」（［隔尾］）、

「婆婆也，你莫不為黃金浮世寶，白髮故人稀。」（［賀新郎］）等較

為軟弱空泛的文字。實則正因竇娥對婆婆此舉深感痛惡，所以才逾越媳

婦的分寸，出言譏刺，甚至罵個痛快。也由於有這一段譏嘲痛罵為鋪墊，

使得其後竇娥因不忍蔡婆年老受刑而毅然屈認罪名之舉動，更顯出仁心

勇氣，在心理轉變的刻畫上，以及悲劇意義的深化上，都表現得頗為成

功。101 

在上述劇例中，人物的情緒、心理及對事件的反應，都以符合其身

分、性格的語言來表達。此外，戲曲具有虛擬象徵的特質，舞臺上一般

不設實體布景，劇中人物所處的空間景象是透過人物的語言描述而建

立，此時所使用的語言仍須與人物相切合。如《硃砂擔》第二折敷演王

文用往泗州做買賣，以［梁州第七］唱出沿路景色，脈望館趙鈔本與《元

曲選》本曲文頗有差異： 

過了些遙山隱隱，遠水悠悠，畫橋翠柳，沙岸汀洲。過了些青芽

綠暗雲收，急旋旋淺澗深溝。我這裡呸呸的走過他這山崗，我則

                                                 
101 鄭騫，〈關漢卿《竇娥冤》雜劇異本比較〉，頁 277-278。 
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見隱隱遙觀著這楚岫，呀呀呀，我則見淹淹的日落平收。過了些

綠楊渡口，山村水館黃昏後。（脈望館趙鈔本） 

過了些青山隱隱，綠水悠悠，荒祠古廟，沙岸汀洲。七林林低隴

高丘，急旋旋淺澗深溝。剛抹過另巍巍這座層巒，還隔著碧遙遙

幾重遠岫，又接上白茫茫一帶平疇。巴的到綠楊渡口，早則是雲

迷霧鎖黃昏後。（《元曲選》本） 

王文用是個行路做小買賣的貨郎，鄭先生認為脈望館本雖然修辭不夠整

鍊，有些句子不合文法，卻是「透過劇中人物的知識與觀察力，所見到

的景物」，合乎其身分，正是恰當的戲劇表現。《元曲選》本工整順溜，

層次分明，卻不是人物應有之口氣。102 

戲曲語言不僅要切合人物的身分、性格及其在特定情境中的心理反

應，也要留意是否符合劇情開展的脈絡。如《貨郎旦》第二折［鴛鴦尾

煞］，脈望館趙鈔本作「你父母今日身亡」，這一折演出李彥和一家因

失火逃難，於洛河邊搭上賊船，李彥和被推墮河中，乳母張三姑無力撫

養李家幼子春郎，只得將之賣與恰巧路過此地的拈各千戶。鄭先生指出

春郎之母在第一折中即已過世，此處只有父親李彥和落水，趙鈔本之曲

文與此折情節不合，《元曲選》本改為「你父親此地身亡」，方與劇情

相合。103又如《揚州夢》第三折演出白文禮許諾將為杜牧之與張好好玉

成親事，古名家本［採茶歌］一曲作「今日個既得朝雲行暮雨」，鄭先

生以當時兩人並未成親，用此語言之過早，因此《元曲選》本改為「既

然你肯把赤繩來繫足」，《柳枝集》本改作「今日個若得朝雲行暮雨」，

都與劇情較為切合。104 

                                                 
102 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第五組）〉，國立編譯館館刊，5 卷 2 期（1976），

頁 11。 
103 同前註，頁 52。 
104 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第四組）〉，國立編譯館館刊，5 卷 1 期，（1976），

頁 10。 
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（二）關目 

關目意指情節。105戲劇情節是由一序列的事件所組成，一齣戲的關

目布置是否得宜，首須注意事件的連接相承是否合於情理、是否完整清

晰。如《牆頭馬上》第三折演出裴少俊與李千金於尚書府後花園同居生

子之事被撞破，裴尚書強逼少俊休妻。古名家本寫裴少俊休妻之後，隨

即命張千收拾琴劍書箱上京赴考，李千金如何離開尚書府，歸往何處，

皆無著落。因此鄭先生認為《元曲選》本與《柳枝集》本於休妻後多出

一段裴少俊瞞著父親悄悄送千金回家的情節，比古名家本更合於人情。106

又如《楚昭公》第二折伍子胥領吳兵攻楚，《元曲選》本全折演出楚昭

公領其弟芊旋於將臺之上觀看雙方交戰，直至楚國大敗，才由芊旋護持

逃亡。此折對吳兵來襲之時楚國宮中與昭公妻兒情況如何，皆未提及，

芊旋護持昭公離開之時，對昭公妻兒也毫無交待。至次折，昭公妻兒方

才突然出場隨昭公一起逃亡。元刊本此折則敘述昭公於宮中聽聞楚軍戰

敗，乃與群臣共議出亡。楚軍敗陣、宮中慌亂、親弟妻兒諸人皆有所照

應。鄭先生比較兩者差異，認為元刊本關目布置周全清楚，《元曲選》

本則過於疏漏草率。107 

情節發展合理，脈絡清晰，是戲曲關目布置的基本要求。在此之上，

倘能運用事件加強氣氛、深化人物，則可使關目安排更具戲劇效果。如

《瀟湘雨》第二折演出張翠鸞至秦川尋找時任縣令的丈夫崔甸士，崔甸

                                                 
105 學界一般將戲曲中的「關目」解釋為情節，近年學者對此術語已有更精細

的分析，並重新界定其涵意。如許子漢，〈戲曲「關目」義涵之探討〉將

「關目」定義為：「乃劇作家在完整劇情的基礎上，基於對傳達劇情與表

演效果二者的衡量而決定的劇本內容。具體的說，劇作家為達到傳達劇情

之要求，選定必須演出之段落，再將雖於「情節」上必須，但於表演上有

礙的部份以暗場處理，並視表演效果所需，加入原本在「情節」上並不必

要的段落。所謂表演效果所需，最主要的就是場面冷熱的調劑與腳色勞逸

的均衡二者。」見《東華人文學報》第 2 期（2000.1），頁 125。不過，鄭

因百先生使用「關目」一詞，仍是指稱情節，本文從之。 
106 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第二組）〉，頁 117。 
107 同前註，頁 101。 
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士不認妻子，反倒誣指翠鸞是自家行竊私逃的奴婢，欲加杖責。顧曲齋

本接續的情節為翠鸞隨即跪倒受責，《元曲選》本則加入翠鸞不服，責

罵崔甸士背義負心，崔甸士惱羞成怒，連連拍案，喝令祗候壓倒翠鸞痛

打的情節。鄭先生認為「顧曲齋此處關目太簡略，寫翠鸞過於老實，臧

改合情合理」。108這一段增添的情節，不僅更真切道出翠鸞痴心尋夫卻

乍然發覺丈夫醜惡面目的震驚與痛心，此即鄭先生所謂「合情合理」；

進一步看，這一段衝突使翠鸞的形象與此折後段悲憤直斥崔甸士的行為

更加一致。面對丈夫的背叛與殘酷，翠鸞並非一味老實軟弱，即使在哀

哀無告的處境中仍未完全失去堅持自我尊嚴的勇氣，這也使得人物的形

象更為深刻飽滿。又如《黑旋風》第四折敷演李逵殺死白衙內與郭念兒，

帶著兩顆頭顱回梁山獻功。其後脈望館趙鈔本只簡單以賓白表述李逵回

山，宋江稱讚兩句，隨即結束全劇。《元曲選》本則添加了許多細節，

敘述宋江與吳學究帶領人馬前去接應李逵，雙方途中相遇，李逵詳述殺

人經過，宋江下令將人頭掛在梁山泊前，並設宴慶賀。趙鈔本草草收束，

關目太過簡單。《元曲選》本增添的情節使事件收束得較為從容，而且讓

全劇末尾行義除惡的歡慶氣氛更加濃厚，正如鄭先生所說「熱鬧多矣」109。 

（三）搬演 

鄭先生品評戲曲，主要由「文學」著眼。上文所述戲曲語言與劇中

人物、情節的切合，以及關目的布置運用，固然與戲劇效果有關，不過

鄭先生仍是從「案頭作品」的角度來衡量的。論評戲曲藝術，自然還可

以從搬演的角度來思考劇本舞臺實踐的得失，這方面鄭先生談得不多，

大體著重於淨腳滑稽逗笑以調劑氣氛的舞臺效果。鄭先生於比較元雜劇

異本時，多處指出舊本中淨腳用以博取場上一笑的賓白，被《元曲選》

本改得呆板正經，趣味盡失。如古名家本、脈望館趙鈔本《單鞭奪槊》

                                                 
108 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第三組）〉，頁 7。 
109 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第二組）〉，頁 96。 
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第二折，元吉念上場詩云：「朝為田舍郎，暮登張子房。」顯然係化用

戲曲常用成語「朝為田舍郎，暮登天子堂」而來。元吉由淨腳扮飾，此

上場詩故意文字不通，以博一笑。《元曲選》本卻將之改回「朝為田舍

郎，暮登天子堂」，完全喪失了淨腳逗笑的原意。110戲曲中淨丑腳插枓

打諢，常常藉由脫離戲劇情境，造成搬演上的疏離效果，向觀眾揭穿自

己正在演戲，引起觀眾會心一笑。如《硃砂擔》第三折，地曹判官奉命

到人間捉拿惡賊白正，脈望館趙鈔本中其臨下場前唱了一支插曲，與鬼

力表演一段科諢： 

［煞尾么篇］硬邦邦指爪將頭梢來挽，粗滾滾繩將臂膊拴。打碎

天靈共眼眶，踢拆蠻腰和腦漿，把那廝拏到陰山。（做嘴臉科）

（鬼力云）怎麼則做嘴面，口裡呢？（淨云）嗨！可忘了口裡的

（唱）我到下頭慢慢的想。 

判官在唱完「把那廝拏到陰山」之後，本來應該還有一句唱詞，這時他卻

停下來「做嘴臉」。所以小鬼問他怎麼做「嘴面」，口裡的唱詞呢？判官

這才擺出恍然大悟的樣子，然後接唱末句「我到下頭慢慢的想。」意指我

到戲臺底下再慢慢想。這一段表演從一開始正經八百的要狠狠的痛懲惡

賊，翻轉為拿扮戲來開玩笑，純是遊戲。《元曲選》本卻端容正色的把最

後兩句唱詞改為「把那廝直拏到酆都那邊，著他慢慢的想。」雖然和前面

的唱詞一意相連，卻「滑稽之趣全失」。111科諢是戲曲搬演不可或缺的調

劑散，清代李漁則將之比喻為「看戲之人蔘湯」112，鄭先生可說深體其味。 

鄭先生對戲曲藝術的品評散見於元雜劇異本的條列比較之中，歸納

而言，涵括曲牌聯套、曲文風格、關目布置、人物刻畫等面向，偶爾談

及淨腳調劑舞臺氣氛的戲劇作用，而以曲文風格、關目布置與人物刻畫

三者為主。關目的推展、人物的行動實以唱曲為重要媒介，因此「曲文」

                                                 
110 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第五組）〉，頁 33。 
111 同前註，頁 12。 
112 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），頁 61。 
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可說是鄭先生品論戲曲最為關注的焦點。就元雜劇而言，樸拙醇厚是其

本色，也是鄭先生評價元雜劇文學藝術的最重要指標。當然，作品題材、

作者才性有所不同，元雜劇的文學風貌也不會定於一格，質俚者有之，

綺豔者有之，舊本與改本的風格也不同。鄭先生曾說：「無論樸素或華

美，塗飾或白描，其質地總須清真二字」113可知其言「樸拙醇厚」，原

不拘執於文字華素之皮相，而繫乎內在質地之清真。清真之質地即是「誠

於中，形於外」的不虛飾、不造作，因此鄭先生評賞元雜劇曲文之佳妙，

每每以「真切」、「切實」加以稱許。「質地清真」不僅是鄭先生衡量

元雜劇，也是衡量所有戲曲的準繩。鄭先生對曲文「清真」的要求，誠

然是「戲劇」的─恰切的表現劇中人物，而同時也是「詩」的。 

鄭先生認為曲是詩的支流，114是配合音樂而能歌唱的詩。115從詩吟

詠創作者個人生命經驗的角度來看，散曲才能歸屬於詩，戲曲既是劇中

人物所唱，似乎也就不宜置入詩的行列。然而戲曲曲文採取「詩歌」的

體式，因此戲曲又有了「劇詩」之稱。從形式上看，戲曲以詩歌演故事、

以詩歌敘場景，這是戲曲被稱為「劇詩」最明顯可見的因素。深一層看，

詩的本質既在於創作者的主體情志，當劇作家以一種「不隔」的態度，

深體劇中人物在情節流動中的見聞與心念，戲曲曲文即承載了劇中人物

的思想、情感、行動，自不妨視之為劇中人物抒情寫志之詩。鄭先生強

調戲曲語言須「質地清真」，適與先生數十年寫詩、讀詩、論詩所執守

「本乎情性」的理念相通。 

1988年鄭先生所著《清晝堂詩集》出版，這本詩集收錄了鄭先生二

十一歲（1926）至八十二歲（1987）的詩作，計有古近體詩一千一百一

十七首。先生於序文中寫道： 

這些詩只是我六十年情感生活的紀錄，春鳥秋蟲，自鳴其哀樂，

絲毫無關於國計民生，反映不出我所經歷的現實。真是大時代的

                                                 
113 鄭騫，〈元雜劇異本比較（第三組）〉，頁 18。 
114 鄭騫，〈論讀詩〉，《景午叢編》上冊，頁 2。 
115 鄭騫，〈詞曲概說示例〉，《景午叢編》上冊，頁 66。 
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小人物，大園子裡的野草閒花。聊可自慰的是：所寫的都是自己

的性情襟抱，說自己的話，記自己的事，沒有尋常應酬之作，不

曾寫過仿冒的假古董。表現不出我這個時代，卻還可以表現出我

這個人，以及我對古典文學演進的理念。 

抒寫一己真情實性，是鄭先生創作的堅持，也是創作的自傲。先生讀詩、

論詩，乃至論詞與散曲，也抱持同樣的態度。《景午叢編》裡諸多評論

文章，往往以創作者的身世遭遇、性情襟抱來印證闡釋詩歌中的情懷，

並以自己生命之體驗，深刻入微的貼近每一位創作者獨特的心靈。鄭先

生品評戲曲曲文，也用這樣的方式貼近劇中人物的心靈。如鄭先生評元

刊本《老生兒》第四折［駐馬聽］云：「描寫吝嗇的商人醒悟以後的心

理，深透真切。『我共那受用人，都一般白髮侵雙鬢』，從旁人口中說

出無甚稀奇，當事者自己調侃自己便覺感喟蒼涼。」116當戲曲曲文能深

透真切的描摹劇中人物的心理，誦讀之際，便也油然興懷，感同身受。

如元刊本《三奪槊》第二折［梁州第七］、［牧羊關］、［隔尾］三曲，

秦瓊自嘆衰病，鄭先生評曰：「烈士暮年，壯心未已，每讀一過，輒欲

擊缺唾壺。」117對鄭先生而言，不論讀詩品曲，都是對「詩人」主體情

志的探問。因此，當鄭先生以「質地清真」做為品評戲曲的標準，究其

底蘊，實源於其敏銳善感的詩心。 

結語 

鄭先生曾如此描述自己的學術志趣：「我喜歡文學，也喜歡考據，

數十年來，始終致力於此。」118先生的戲曲學亦含括考據與文學兩端，

於考據尤其投注數十年之工夫。在稽考戲曲文獻方面，包括輯逸、校勘、

                                                 
116 鄭騫，〈從《元曲選》說到《元刊雜劇三十種》〉，頁 235。 
117 同前註，頁 237。 
118 鄭騫，〈景午叢編自序〉， 
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版本、目錄、訓詁等工作，累積了豐碩的成果。此一學術路向，得力於

乾嘉樸學傳統，也是自王國維以降早期戲曲學的重要治學方法。鄭先生

將樸學的工夫擴展至戲曲體製格律的考訂，完成《北曲新譜》、《北曲

套式錄詳解》兩部專書，在樸學廣稽博考的基底之上，又格外強調歸納

資料、推論律則，具有科學實證之精神。藉由戲曲考據之學的成果，鄭

先生又以充分具體的資料進行戲曲藝術之品評。其論評戲曲，主要從「文

學」的角度來衡量，而關注的焦點則在於曲文。一來以元雜劇各版本異

文之比對為依據，歸納元明兩代曲文風格之差異，二來分析曲文在人物

刻畫與關目布置上的作用。鄭先生品評戲曲曲文，以「質地清真」為準

繩，重視曲文代劇中人物立心，深透其情的真切動人，正與其寫詩、讀

詩、論詩時「本乎情志」的觀點相通，其根源俱為先生的詩人心靈。 

總觀鄭先生的戲曲學，其所關注的核心問題在於廓清戲曲發展的歷

史面貌，其中又以元雜劇為研究重點，考據則是最重要的研究方法。鄭

先生曾經感嘆戲曲考據之學是聰明人眼中的笨事，而「戲劇小說的研究

所以沒有突飛猛進，正是因為肯這樣笨做的人太少」。119其重要學術成

果無一不是做了多年的笨事而完成的─《校訂元刊雜劇三十種》首尾

歷時三十年、120《北曲新譜》前後花費二十三年、121許多論文多年之後

又重加修訂或補述。鄭先生用這樣的笨事為元雜劇史的建構打下了厚實

基礎，也為台灣的戲曲學開啟了由體製劇種切入戲曲史探究的重要格

局，讓後來的學者得以在鄭先生厚實的肩膀上，站得穩、看得遠、走得

踏實。122 

                                                 
119 鄭騫，〈評介馮沅君著《古劇說彙》〉，頁 717。 
120 鄭騫，《校訂元刊雜劇三十種‧序》，頁 1。 
121 鄭騫，《北曲新譜‧自序》，頁 1。 
122 鄭先生曾說：「做學問應當越往後的人做得越好才是，因為後人可以汲取

前人的經驗成果做為基礎，如此再加上自家努力所得，成就便容易在人之

上了。在學術的路途上，我喜歡學生踩著我的肩膀前進，只要他們有好成

績，我就會高興。」見曾永義，〈鄭師因百（騫）的曲學及其對我的啟迪〉，

《鄭騫戲曲論集（代序）》，頁 46。 
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附錄：鄭因百先生戲曲論著簡表 

◎單篇論文 

篇名 
發表／撰述

時間 
刊物／專書名稱 備註 

*玉茗新詞初稿 不詳 不詳 1970補附註 
評介馮沅君著《古劇說

彙》 不詳 不詳 馮書1947商務印

書館出版 

善本傳奇十種提要 1938 燕京學報24期 
初稿完成後四、

五年陸續增訂，

1970年補附記 
*馮惟敏及其著述 1940 燕京學報28期  
論元雜劇散場 1944 不詳  

元人雜劇的逸文及異文
1946初稿

1958增改稿

青年文化 
學術季刊 1967年補遺 

**辨今本《東牆記》非

白樸原作 1947 
北平：俗文學14、

15期  

仙呂混江龍的本格及其

變化 1950 
台灣大學 

文史哲學報第1期  

**北曲格式的變化 1950 大陸雜誌1卷7期  
元雜劇的紀錄 1951 大陸雜誌3卷12期  
元雜劇的結構 1951 大陸雜誌2卷12期 1970年補附記 
《董西廂》與詞及南北

曲的關係 1951 
台灣大學 

文史哲學報第2期  

元劇作者質疑 1954 
大陸雜誌 

特刊第一輯  

從《元曲選》說到《元

刊雜劇三十種》 1954 大陸雜誌8卷8期 1966年補附註 

關漢卿的雜劇 1958 中國文學史論集

1958年以〈關漢

卿〉為篇 名發

表。1966補附記 
關漢卿雜劇總目附元人雜劇

總目凡例 1958 
大陸雜誌 
17卷10期  
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太和正音北詞廣正二譜

引劇校錄 1958 淡江學報 1953年輯校 

吉川著《元雜劇研究》

中譯本序 1960   

《孤本元明雜劇》讀後

記 1960 
大陸雜誌21卷1、2

期合刊 1966年定稿 

臧懋循改訂元雜劇平議 1961 
台灣大學文史哲

學報第10期 1971年補附記 

《李師師流落湖湘道》

雜劇附九轉貨郎兒譜 1961 幼獅學報3卷2期 1970年補附記、

附錄 
關漢卿《竇娥冤》雜劇

異本比較 1964 
大陸雜誌 
29卷10期  

明斯干軒本《琵琶記》 1965 
香港：文學世界

季刊9卷2期 1970年補後記 

羅著《中國戲曲總目彙

編》序 1966   

仙呂混江龍的本格及其

變化後記 1967   

白仁甫交游生卒考 1968 
台北：廣文月刊

1卷1期 1970年補正 

**元人雜劇異本比較舉

例 1968 書和人98期  

元明鈔刻本元人雜劇九

種提要， 1969 
清華學報 
新7卷2期 1971年補附記 

白仁甫年譜附白華白恪繫年 1969   
*《紅蕖記》、《南詞韻選》

及《三沈年譜》合印本

跋 
1970   

**《北曲套式彙錄詳解》

序論 1971 
大陸雜誌 
42卷10期  

永嘉室札記 1972 
中國書目季刊 

7卷1、2期  

《西廂記》作者新考附西

廂版本彙錄 1973 幼獅學誌11卷4期  

論北曲的襯字與增字 1973 幼獅學誌11卷2期 由〈北曲格式的

變化〉增改 
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永嘉餘札 1973 
中國書目季刊 

7卷3期  

**元雜劇異本比較 1973 
國立編譯館館刊

2卷2期  

**元雜劇異本比較（第

二組） 1973 
國立編譯館館刊

2卷3期  

**元雜劇異本比較（第

三組） 1974 
國立編譯館館刊

3卷2期  

永嘉新札之餘 1975 
中國書目季刊 

9卷3期  

**元雜劇異本比較（第

四組） 1976 
國立編譯館館刊

5卷1期  

**元雜劇異本比較（第

五組） 1976 
國立編譯館館刊

5卷2期  

《西廂記》版本彙錄補

遺 1977 幼獅月刊45卷5期  

跋黃嘉惠本《董西廂》 1977 書和人316期 補1944、1972跋
文 

跋劉龍田本《西廂記》 1977 書和人316期  
龍淵里日鈔 1978   
跋陸貽典鈔本《琵琶記》 1978 書和人316期  

**元雜劇中的幾個問題 1978 
中國文化 

復興月刊11卷1期  

* 表示收錄於《景午叢編》或《龍淵述學》，但《鄭騫戲曲論集》未收。 

** 表示《景午叢編》、《龍淵述學》、《鄭騫戲曲論集》皆未收錄。 
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北曲套式彙錄詳解 1973 臺北：藝文印書館 
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Professor Zheng Qian’s Research  

on Chinese Classical Drama 
 

Tsung-Jung Yu∗ 

Abstract 

This article will discuss Professor Zheng Qian’s contributions to the 
research on Chinese classical drama . Zheng’s studies can be divided into 
three aspects: textual research, collations of Qu form and art criticism. The 
foundation of Zheng’s research is the Pu Scholar (the textual criticism at 
Qian-jia Period in Qing Dynasty). Especially on the textual research, 
including compilations of drama catalogues, collections and revisions of 
works, and also surveys of versions, Professor Zheng performed profound 
scholarship of Pu Scholar and accomplished significant achievement. In 
terms of collations of Qu form, Professor Zheng resolved some 
controversial issues about the structures of Yüan tsa-chü. Furthermore, the 
most important parts of Zheng’s studies on Qu form are generalizations of 
the form of tunes and the composing rules of the songsets. In terms of art 
criticism, Professor Zheng strongly emphasized the essence of the lyrics in 
Chinese classical drama is sincerity. The language of lyrics needs to meet 
the inner thoughts of characters. This opinion is similar to Zheng’s writing 
and criticism on poem that originates from the poet’s consciousness. 

Keywords: Zheng Qian, Chinese classical drama, studies on Chinese 
classical drama, Pu Scholar, Philology, Qu form 
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