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论戏剧的“本色当行”之美*

梁晓萍
摘 要：本色当行是中国戏剧美学史上使用范围较广、使用频率较高、使用周

期较长的一个关键词，其审美基调与审美内涵奠定于明代，亦因争论而丰富和拓展

于明代，将其置于中国古代戏剧美学的历史坐标中，是理解“本色当行”复杂而深

刻意蕴的真正妥帖之举。戏剧语言是本色当行外在审美特征的重要表征，强调通俗

易懂、自然质朴以及浅深、浓淡、雅俗之间的独特三昧，因人物身份、性格与角色

而自觉变化和遵守戏剧格律亦为其在语言上的审美追求。在谋篇布局等结构方面，

本色当行追求人事安排合理，情节引人入胜、关目紧凑的张力之美。本色当行是戏

剧美学理论家基于戏剧艺术本体特征、作家、表演者和观众等多重主体以及中国诗

学理论的一种必然性审美选择。作为一种审美追求，本色当行也有其理论局限，过

于守正抱一，难免会产生一些新的问题。

关键词：本色当行 通俗 质朴 结构特征

①

本色当行并非专属于戏剧美学②，却因

戏剧审美而成为使用频率极高的一个关键词；

明代曲论家多用此语，各自基于不同的历史

境遇，针对不同的曲界问题，基本形成了戏

剧审美中关于“本色当行”的诸多观点；清

代、近代曲学家们多承明代衣钵，终使“本

色当行”成为曲学理论中使用范围最广、也

最为流行的术语之一。整体而言，明代曲学

家奠定和拓展了“本色当行”的审美基调与

审美内涵，争论亦最多，然因固执于文体等

偏见和“身在其中”的局限，尚未能全面、

真正地把握“本色当行”之理论价值。唯有

联系清代、近代戏剧审美，将其置于中国古

*本文系国家社科基金艺术学重大项目“中华传

统艺术的当代传承研究”（项目编号：19ZD01）、
“美学与艺术学关键词研究”（项目编号：

17ZDA017）阶段性成果。

② “本”与“色”最早分而言之，于刘勰的

《文心雕龙》中紧密关联在一起：“色虽糅而有

本”，用于“诠赋”；“当行”一语，最早用于论

词；约自宋代严羽《沧浪诗话》起，在文学批

评领域出现了一个新的审美概念“本色当行”，

强调诗、词守本持一。

代戏剧美学的历史坐标中，才能真正妥帖地

理解戏剧审美中“本色当行”的深刻意蕴。

就用于戏剧美学理论而言，“本色”早于“当

行”，二词指涉和内涵有时相同相近，然又常

显殊异，因人而辨，因时而别。“本色”乃戏

剧本体性特征，既通过戏剧案头之本的语言、

情感、形象等彰显而出，又通过舞台表演体

现出来；“当行”则更侧重指舞台表演的要求。

“本色当行”连用，审美意蕴整合了这两者

不同的内含，然在不同场合，亦需整体细观，

方可愈见其深刻意旨。

一、本色当行的复杂意蕴

明代著名戏剧理论家王骥德曰：“当行本

色之说，非始于元，亦非始于曲，盖本宋严

沧浪之说诗。”③可见“当行本色”之说，早

③ 王骥德：《曲律》，《中国古典戏曲论著集成》

（四），北京：中国戏剧出版社，1959年，

第 152页。
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在元人言曲之前就已出现。较早将“本色”

一词引入文艺理论界的是刘勰，其《诠赋》

篇曰：“原夫登高之旨，盖睹物兴情。情以物

兴，故义必明雅；物以情观，故词必巧丽。

丽词雅义，符采相胜。如组织之品朱紫，画

绘之著玄黄；文虽杂而有质，色虽糅而有本，

此立赋之大体也。”①此处，“色”即“文”

“丽词”，“本”即“质”“雅义”，“本”“色”

尚未合体。刘勰又于《通变》篇曰：“今才颖

之士，刻意学文，多略汉篇，师范宋集，虽

古今备阅，然近附而远疏矣。夫青生于蓝，

绛生于蒨，虽逾本色，不能复化。”②此处“本

色”运用本义，为“本来颜色”之意，刘勰

以“本色”为喻，意在批评时人“师今而不

师古”之弊，强调“变化”“突破”的重要性。

“当行”一语，始出于王若虚《滹南诗话》，

其引晁无咎评黄山谷词曰：“词固高妙，然不

是当行家语，乃著腔子唱和诗耳。”③此处“当

行”即指行家、内行的意思。宋人严羽论诗，

将“本色”“当行”对举，是二者并用的最早

记载，《沧浪诗话·诗辨》曰：“大抵禅道惟

在妙悟，诗道亦在妙悟。且孟襄阳学力下韩

退之远甚，而其诗独出退之之上者，一味妙

悟而已。惟悟乃为当行，乃为本色。然悟有

浅深，有分限，有透彻之悟，有但得一知半

解之悟。汉魏尚矣，不假悟也。谢灵运至盛

唐诸公，透彻之悟也；他虽有悟者，皆非第

一义也。”④又《诗法》曰：“须是本色，须

是当行”。⑤郭绍虞借陈师道《后山诗话》评

韩愈“以文为诗”和苏东坡“以诗为词”而

① 刘勰：《文心雕龙·诠赋》，王运熙 周锋

译注，上海：上海古籍出版社，2010年，

第 35页。

② 刘勰：《文心雕龙·通变》，王运熙 周锋

译注，上海：上海古籍出版社，2010年，

第 145页。

③ 王若虚：《滹南诗话》，丁福保编《历代诗

话续编》，北京：中华书局，1983年，第

517页。

④ 严羽：《沧浪诗话·诗辨》，北京：中华书

局，1985年，第 2页。

⑤ 严羽：《沧浪诗话·诗法》，北京：中华书

局，1985年，第 29页。

“如教坊雷大使之舞⑥，虽极天下之工，要

非本色”⑦语以及《滹南诗话》评黄山谷词

“不是当行家语”都强调，“当行”“本色”

二词义有出入，“本色”指自然之色，“当行”

指内行，不过二者均强调符合特定文体体裁

的传统功用及其审美特色，即“不破坏原来

的体制以逞才学”，形式纯粹，格调协调。由

上可知，诗、文、词论中“本色当行”所体

现出来的基本审美大致相同，强调无论学习、

创作还是欣赏，都要符合文体特色，谨守技

法法度，文是文，诗是诗，词是词，不越出

诗、文、词各自的文体之规，恃才而变。承

继诗文词之论，戏剧美学中的“本色当行”

也多强调“得体”、“合体”，抱体守一，强调

在“曲之体制”内遣词造句，布局谋篇，设

置角色，张本表演。不过，诚如后人对“陈

后山指摘苏词”提出质疑一样，对于戏剧的

“本色当行”，元明清及近代曲论家的看法也

多有辩证和宽佑之语。总体而言，“本色当行”

⑥ 沈德符：“古人酒欢起舞，多男子。如唐

杨再思之《高丽舞》，祝钦明之《八风舞》，

则大臣亦为之；安禄山之《胡旋舞》，仆固

怀恩为宦官骆奉仙舞，则边帅亦为之；若

和歌起舞与张存业求缠头，则储君亦为之

矣。唐开成间乐人崇胡子能软舞，其舞容

有大垂手、小垂手、惊鸿、飞燕、婆婆之

属，其腰肢不异女郎，则知唐末已全重妇

人。而唐时教坊乐又有《垂手罗》、《回波

乐》、《兰陵王》、《春莺啭》、《半社》、《渠

借席》、《乌夜啼》之属，谓之软舞，《阿辽》、

《柘枝》、《黄麞（獐）》、《拂菻》、《大渭州》、

《达摩叉》之属，谓之健舞；又不专用女

郎也。宋时宗庙朝享之外，亦用妇人，其

所谓女童队、小儿队、教坊队者，已仿佛

今世。至金、元益不可问。今之学舞者，

俱作汴梁与金陵，大抵俱软舞。虽有南舞、

北舞之异，然皆女妓为之；即不然，亦男

子女装以悦客。古法渐灭，非始本朝也。

至若舞用妇人，实胜男子，彼刘、项何等

帝王，尚恋戚、虞之舞。唐人谓：教坊雷

大使舞，极尽工巧，终非本色。盖本色者，

妇人态也。”《顾曲杂言》，《中国古典戏曲

论著集成》（四），第 219页。

⑦ 陈师道《后山诗话》曰：“退之以文为诗，

子瞻以诗为词，如教坊雷大使之舞，虽极

天下之工，要非本色。今代词手，唯秦七、

黄九尔，唐诸人不迨也。”陈师道：《后山

诗话》，何文焕辑《历代诗话》，北京：中

华书局，1981年，第 309页。
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的戏剧审美主要体现在对戏剧语言、结构布

局、情感把握以及舞台表演等的审美要求上。

二、本色当行的外在审美表征

戏剧语言（包括曲词与宾白）是“本色

当行”审美旨趣的直观显现，在戏剧语言上，

“本色当行”的审美追求主要有五。其一是

强调通俗易懂，即从审美接受效果的角度出

发，指出戏剧语言首先当为人所“明白”，然

后方能实现“入人心”的更高追求，也唯其

如此，戏剧这门艺术方可传唱久远。这一方

面表现为“优人之需”，一方面表现为“老妪

之需”。王骥德曰：“剧戏之行与不行，良有

其故。庸下优人，遇文人之作，不惟不晓，

亦不易入口。村俗戏本，正与其识见不相上

下，又鄙猥之曲，可令不识字人口授而得，

故争相演习，以适从其便。”又曰：“作剧戏，

亦须令老妪解得，方入众耳；此即本色之说

也。”①优人何以争相演习？老妪又何以解得

戏文？全因其容易明白。

那么，如何才能通俗易懂？这便是“本

色当行”在戏剧语言上的第二个审美追求：

自然质朴，即强调多用民间口语、俗语，自

然而然的用语，反对堆砌词藻，尽带脂粉，

仅供摆设，开豆饤之门，反对掉书袋子，卖

弄学问，只管个人表现，不顾“演”与“传”

的实际效果。李开先通过比较论及曲体语言：

“词与诗，意同而体异，诗宜悠远而有余味，

词宜明白而不难知。……用本色者为词人之

词，否则文人之词矣。”②何良俊批评《西厢》

“全带脂粉”，指责《琵琶》“专弄学问”，指

出“填词须用本色语，方是作家”，③即强调

运用民间的本色之语，方可真正称得上是当

① 王骥德：《曲律》，《中国古典戏曲论著集

成》（四），第 154页。

② 李开先：《西野春游词序》，俞为民、孙蓉

蓉编：《历代曲话汇编》（明代编第一集），

合肥：黄山书社，2009年，第 412页。

③ 何良俊《曲论》，《中国古典戏曲论著集成》

（四），1959年，第 6页。

行之作家。何良俊还以女子刻画太过，反不

如天然妙丽为胜作喻，强调戏剧语言要自然

天成，洗尽铅华，独存本质：“……夫语关闺

阁，已是浓艳，须得以冷言剩句出之，杂以

讪笑，方才有趣；若既着相，辞复浓艳，则

岂画家所谓‘浓盐赤酱’者乎？画家以重设

色为‘浓盐赤酱’，若女子施朱傅粉，刻画太

过，岂如靓妆素服，天然妙丽者之为胜耶？”

④徐渭论曲，以俗为美，批驳脂粉之语，其

曰：“语人要紧处，不可着一毫脂粉，越俗，

越家常，越警醒，此才是好水碓，不杂一毫

糠衣，真本色。”⑤他反对作曲学杜诗，反对

“以书语”植入曲中，让宾白亦成文语，或

用故事作对子害事，认为这样会使曲语难以

“感发人心”，难以“使奴、童、妇、女皆喻”。

徐渭极力批评“以时文入南曲”的《香囊记》，

指出其“如教坊雷大使舞，终非本色”⑥，

还以“相色”反衬“本色”之美，指出相色

之语“涂脂抹粉”，然不过替身，令人生厌，

本色之语方为俗言正身，“素”而珍贵。张大

复亦反对堆垛学问：“盖词曲本与诗余异趣，

但以本色当行为主，用不得章句学问。”⑦李

渔对于自然质朴的戏剧语言的理解更为深刻，

其曰：“元人非不读书，而所制之曲，绝无一

毫书本气，以其有书而不用，非当用而无书

也；后人之曲，则满纸皆书矣。元人非不深

心，而所填之词，皆觉过于浅近，以其深而

出之以浅，非借浅以文其不深也；后人之词，

则心口皆深矣。”在李渔看来，元曲之所以冠

绝曲坛，深得后人景仰，极为重要的原因在

于元曲作家能够“以其深而出之以浅”，元曲

作家并非腹中无书，而是“有书而不用”，绝

④ 何良俊《曲论》，《中国古典戏曲论著集成》

（四），第 8页。

⑤ 徐渭：《题昆仑奴杂剧后》，俞为民、孙蓉

蓉编：《历代曲话汇编》（明代编第一集），

第 500页。

⑥ 以上见徐渭《南词叙录》，《中国古典戏曲

论著集成》（三），北京：中国戏剧出版社，

1959年，第 243页。

⑦ 张大复：《寒山堂曲谱》“凡例”，《续修四

库全书》1750 册，上海：上海古籍出版

社，2002 年，第 637页。
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不做表面的豪华铺排，只以极浅之语言入人

之心。

戏剧语言“本色当行”的审美追求与戏

剧的传播途径——搬演以及戏剧“受众”的

接受能力和审美喜好紧密相关，然而一味地

迎合受众必然会降低戏剧艺术的水平，同样

不利于其广泛而长久地流传，这便催发了“本

色当行”在戏剧语言上的第三个审美特征：

于浅深、浓淡、雅俗间独得戏剧三昧，指出

本色当行之语，既不反对文采，亦不排斥丰

盈的意蕴。王骥德主张戏剧贴近老妪之需，

但老妪并非“一味鄙俗”的代名词，这不仅

因为老妪亦需文采的濡染与提升，更因戏剧

之语需要选择、提炼、加工与提高，一味家

常口语，艺术与日常何异？故王骥德极为推

崇“掇拾本色，参错丽语，境往神来，巧凑

妙合”，与元人相比“别出一径”①的汤显祖。

清人黄图珌也深谙此理，其曰：“元人白描，

纯是口头言语，化俗为雅。亦不宜过于高远，

恐失词旨；又不可过于鄙陋，恐类乎俚下之

谈也。其所贵乎《清真》，有元人白描本色之

妙也。”②

实际上，从场上人物语言出发，本色可

以有“不作才语”的本色和“作才语”的本

色，其标准是“最尚口吻相肖”，③这便引出

“本色当行”在戏剧语言的第四个审美特征，

即戏剧语言符合人物身份、性格和角色的审

美特征，这一特征强调无论宾白，还是唱词，

都需要因人而设，因人而异，不可因作家才

情的一味挥洒，而游离于人物之外，让人物

① 王骥德：《曲律》，《中国古典戏曲论著集

成》（四），第 165页。

② 黄图珌：《看山阁集闲笔·词宜化俗》，《中

国古典戏曲论著集成》（七），北京：中国

戏剧出版社，1959年，第 142页。

③ 王季烈认为：“元人作曲，最尚口吻相肖。

《汉宫秋》乃元帝、昭君口吻，故用妍丽

之词。《任风子》乃屠夫口吻，故绝不作才

语。《陈抟高卧》乃隐士口吻，故用超逸之

语。然则不作才语处，固是本色，即作才

语处，妙仍是本色也。”王季烈：《螾庐曲

谈》，秦学人、侯作卿编著：《中国古典编

剧理论资料汇辑》，北京：中国戏剧出版社，

1984年，第 430页。

说出不属于自己的话来。凌濛初曾以“本色

当行”为标准，对宾白作过一个比较研究，

认为“古戏之白”、宋元时期的宾白，皆直截

道意；至《琵琶记》“始作四六偶句”，大都

还浅浅易晓；传奇初期，教坊供应、场上演

出，曲白皆不深奥，虽有诙谐俏语、奇拗俊

语，但自成一家本色之言，亦可使人“了然

快意”；然“今之曲”，曲之白竞富、排对工

切、堆垛学问，甚至“花面丫头、长脚髯奴”，

亦全然改变身份、性格，“无不命词博奥，子

史淹通”，真正令人可恶。清初李渔主张，作

曲之语，贵在肖似，他在《词采第二》中指

出：“一味显浅，而不知分别，则将日流粗

俗，求为文人之笔而不可得矣。”认为填词

要依角色而定其语，当知分别，“说一人肖

一人”，不可角色不分，殊相雷同，若为花

面，“则惟恐不粗不俗”，“一涉生、旦之曲，

便宜斟酌其词。无论生为衣冠、仕宦，旦

为小姐、夫人，出言吐词，当有隽雅春容

之度；即使生为仆从，旦作梅香，亦须择

言而发，不与净、丑同声”。④角色是中国

古典戏剧在长期的艺术实践中提炼而成的

类型人物，是对生活的高度概括，角色各

有所别，角色不同，说话方式、语言风格、

言语内容当亦不同，李渔“说何人肖何人”

的观点从角色这一戏剧本体性属性的角度

将戏剧语言的审美要求提到了一个更高的

境界。

“本色当行”在戏剧语言上还有遵守戏

剧格律的审美追求，尤其强调词协音律，强

调戏剧语言符合一定的律吕、宫调等规范，

这是承继传统诗学理论又兼顾戏剧本体的一

种审美要求，也是“本色当行”在戏剧语言

上的第五个审美特征。戏剧是一种场上艺术，

它首先需要入耳入眼，所以，本色当行的戏

剧语言当能够奏之场上，“可演可传”，若词

极拗口，使观众听不入耳，难免会影响其搬

演效果。何良俊比较高则诚与施君美时，指

④ 李渔：《闲情偶寄》，《中国古典戏曲论著

集成》（六），北京：中国戏剧出版社，1959
年，第 26页。
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出施作“才藻虽不及高，然终是当行”，①徐

复祚也认为“《拜月》宫调极明，平仄极叶，

自始至终，无一板一折非当行本色语”，认为

“非深于是道者不能解也”，②都是基于场上

的一种中肯评价。明代早期，经魏良辅等人

不断研磨打造过的昆曲尽管得到士大夫的青

睐，搬演效果却不尽如人意，《宝剑记》需“令

吴中教师十八人唱过，随腔字改妥，乃可传

耳”
③
，“第当行之手不多遇，本色之义未讲

明”
④
，所作之曲，“登场闻之，秽溢广坐”

⑤
，有感于昆山腔舞台传播的瓶颈之限，沈

璟主动为“南曲正声”，他一面审定音律，一

面积极推广词协音律的本色当行观，“俚儒

之稍通音律者，伶人之稍习文墨者”，都从

其九宫正音中获益匪浅。

三、本色当行的结构特征

与内在“骨髓”

戏剧不同于诗歌，乃叙事之作，故“本

色当行”还体现为谋篇布局方面的审美追求，

它要求人事安排合理，情节引人入胜，极具

张力。深谙戏剧之难，也极为赏识本色当行

之作的臧晋叔，在其编定的《元曲选》序文

中指出，作元曲有三难，其中一难便是“关

目紧凑之难”。“关目”主要指结构安排引人

的、适合舞台演出的故事或在故事中具有有

效性和重要作用的关键情节，
⑥
关目由人与

事构成，在臧晋叔看来，戏剧当“人习其方

言，事肖其本色，境无旁溢，语无外借”，人

① 何良俊：《曲论》，《中国古典戏曲论著集

成》（四），第 12页。

② 徐复祚：《曲论》，《中国古典戏曲论著集

成》（四），第 235页。

③ 王世贞：《曲藻》，《中国古典戏曲论著集

成》（四），第 36页。

④ 吕天成：《曲品》，《中国古典戏曲论著集

成》（六），第 211页。

⑤ 沈德符：《顾曲杂言》，《中国古典戏曲论

著集成》（四），第 206页。

⑥ 梁晓萍：《关目与关目漏洞》，《文艺研究》

2015年第 5期。

与事都是自然而然，本色上演。生活是最为

动人的剧作，戏剧能够遵循生活而作，便是

最好的“本色当行”。不过，戏剧又不同于生

活，它应当是高度提炼过的生活。因此，戏

剧关目当“紧凑”。紧凑的外部表征是快节奏，

其实质是人事演绎的高密度，紧凑的戏剧关

目如同压紧的弹簧一样，人物、剧幕之间充

满了相互的牵引力，也蕴含了丰富意蕴的可

能性，它使戏剧欣赏者在一种紧张与期待中，

看到戏剧人物的流动，联想到曾经的人事，

甚至超越当下，遥想到更为深邃的宇宙与人

生感悟，从而进入一种充满超越感的审美境

界之中。

徐复祚《曲论》曰：“《琵琶》、《拜月》

而下，《荆钗》以情节关目胜，然纯是倭巷俚

语，粗鄙之极；而用韵却严，本色当行，时

离时合。”
⑦
与《琵琶》和《拜月》相比，《荆

钗记》这一早期南戏倭巷俚语难免过浓，用

词遣句似有鄙俗之嫌，然其关目情节的设计

安排颇为引人，波折不断，且用韵严谨，用

语具有本色特征，非常适合于场上搬演，因

此，徐氏认为此剧优于其他的剧目。可见，

徐氏视布局谋篇的“关目情节”为“本色当

行”的重要表现。

如果说通俗质朴、意蕴丰盈、谐和音律

的戏剧语言是“本色当行”的外在审美表征，

关目紧凑、布局谋篇是“本色当行”的审美

结构特征，那么，情感真实则是“本色当行”

审美的内在“骨髓”。臧晋叔曾曰：“曲有名

家，有行家。名家者出入乐府，文彩烂然。

在淹通闳博之士，皆优为之。行家者随所妆

演，无不摹拟曲尽，宛若身当其处，而几忘

其事之乌有，能使人快者掀髯，愤者扼腕，

悲者掩泣，羡者色飞，是惟优孟衣冠，然后

可与于此。故称曲上乘，首曰当行。”⑧当行

之作何以使人扼腕掩泣，欲罢不能？究其实，

在于它能够以情动人。汤显祖在《焚香记总

⑦ 徐复祚：《曲论》，《中国古典戏曲论著集

成》（四），第 236页
⑧ 臧晋叔：《元曲选序》，《元曲选》（第一册），

北京：中华书局，1958年，第 4页。
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评》中也提出了一个以“真情”来铸造其“真

色”的命题，其言：“其填词皆尚真色，所以

入人最深，遂令后世之听者泪，读者颦，无

情者心动，有情者肠裂”。①真色即尊重“人

生而有之情”，不加雕饰，却将刻骨之情自然

析出。戏剧真正打动人心的是其中之“情”，

是作家笔下之“情”、舞台演员的表演之“情”

与观众心中之“情”的高度同构。汤显祖之

本色当行观，突破了仅从语言、声律等来讨

论的偏颇，一下子抓住了根本，凸显了“本

色当行”乃抒真情的必然结果。这便也是徐

复祚所言的“神髓”。针对王世贞在《曲藻》

中激赏《西厢记》“雪浪拍长空”等语，徐复

祚指出：“王弇州取《西厢》‘雪浪拍长空’

等语，亦直取其华艳耳，神髓不在是也。语

其神，则字字当行，言言本色，可为南北之

冠。”②徐复祚并不认可王世贞仅从语言声韵

等形式角度所理解的本色当行观，认为其忽

视了该剧内在的神髓。联系其后“至于实甫

之意，谓元微之通于姑之子而托名张生，是

不必核”之语，以及别处“要之传奇皆是寓

言，未有无所为者，正不必求其人与事以实

之也”的精彩论断，可知，徐复祚赞赏的戏

剧是基于真情实感整合下的有意味的形式。

在徐复祚看来，情感是 “本色当行”的“神

髓”，唯其如此，读者与观众方可在情感的激

荡下想象，在想象的激发下生成超越性的情

感，在错位与变异中体验到审美的乐趣。

明清尤其明代的戏剧美学中，李开先、

何良俊、徐渭、李贽、沈璟、王骥德、臧懋

循、徐复祚、沈德符、吕天成、凌濛初等都

热衷于本色当行的学术表达，人们之所以津

津于“本色当行”，有其深刻的哲学与文化缘

由。明代文化整体呈现出多元共存的态势，

儒、佛、道、各种民间宗教以及外来的天主

教并存，学术上理学进一步发展，并出现了

① 汤显祖：《〈焚香记〉总评》，《历代曲

话汇编》（明代编第一集），俞为民、孙

蓉蓉编：《历代曲话汇编》（明代编第一集），

第607页。

② 徐复祚《曲论》，《中国古典戏曲论著集成》

（四），第 242页。

心学，自由开放的思想观念不仅成就了戏曲

等民间文化的繁荣，也促成了诸多学者参与

其中的关于戏曲美学理论的学术争鸣。至中

晚明，嘉靖以后，尤至万历年间，随着心学

的渐入人心，宋明理学的禁锢渐趋松动，“发

乎情，止乎礼义”的古训逐渐成为文人们竭

力要挣脱的思想束缚。世俗之真情渐成为一

种不可扼止的力量，李贽的“童心说”、袁宏

道的“性灵说”、徐渭的“真我说”、汤显祖

的“至情论”、金圣叹的“必至之情”等均以

应时而生的合乎人之真情的思想而登上明代

的文化历史舞台。戏曲作为一种新生文体，

以其最能张显世俗之情的艺术样式，坚持秉

举抒发人性、人情的审美之旗。因此，以强

调个体情感体验、个体真情为基质，以质朴

通俗之语言等为形式特征的“本色当行”便

成为戏剧美学的关键词。

至近代，谈论“本色当行”者渐少，然

其精神内核并未消散，将其继承并作理论总

结的有王国维的“自然”说：“元曲之佳处何

在？一言以蔽之，曰：自然而已矣。”③王氏

之“自然”是“本色当行”说的提炼，他的

“自然”一语不仅概括了以元曲为代表的中

国古典戏曲在语言表达上的文体特色，也凸

显了其在情感表达上的“曲”之要求，然因

其对于“舞台”维度的忽视，削弱了其中“当

行”的审美比重，故在一定程度上淡化了戏

剧的本体性追求。与王国维同时代的吴梅，

以及后学周贻白、曾永义④等学人，深谙本

色当行之理，均在各自的理论文本或戏剧理

论史的梳理与建构中，强调“剧依其体”的

重要性和必要性。

③ 王国维：《宋元戏曲史》，上海：上海古籍

出版社，1998年，第 98页。

④ “在 20世纪 80年代以来的古代戏曲研究

史上，‘本色当行’的《明杂剧概论》作为

一部经典的学术著作，已经产生并继续发

生着巨大的学术效应。而且，数十年来，

曾永义还在大学讲台上设坛传道，将这种

‘本色当行’的中国古代戏曲研究传承于

他的学生，形成颇具规模的中国古代戏曲

研究‘曾氏学派’”。郭英德：《“本色当行”

的中国古典戏曲研究——重读曾永义〈明

杂剧概论〉》，《晋阳学刊》2016年第 5期。
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结语

“本色当行”的审美内涵大略如上，但

如此论述尚不能完全概括这一关键词的审美

意旨，实际上，“本色当行”的内蕴极为复杂，

它一方面体现为“本色”与“当行”二词审

美意旨的各有侧重，一方面体现为即使同为

“本色”或“当行”，不同的人也会有不同的

理解。吕天成被学界认为是明清两代自觉对

“本色”与“当行”之意义及其相互关系问

题阐释的第一人，其曰：“博观传奇，近时为

盛。……第当行之手不多遇，本色之义未讲

明。当行兼论作法，本色只指填词。当行不

在组织饾钉学问，此中自有关节局概，一毫

增损不得；若组织，正以蠹当行。本色不在

摹勒家常语言，此中别有机神情趣，一毫妆

点不来；若摹勒，正以蚀本色。今人不能融

会此旨，传奇之派，遂判而为二：一则工藻

缋少拟当行，一则袭朴淡以充本色。甲鄙乙

为寡文，此嗤彼为丧质。殊不知果属当行，

则句调必多本色；果其本色，则境态必是当

行。今人窃其似而相敌也，而吾则两收之。

即不当行，其华可撷；即不本色，其朴可风。”

①这段精彩的论述文字，既体现了吕天成对

于文采、质朴两派的辩证观点，也体现了其

对于“本色”与“当行”的辩证看法。在吕

天成看来，“本色”“当行”各有所指，“当行”

所指似又更多，二者又可理解为戏剧的一体

两面，各尽其才，交相辉映，方可达到和谐

统一的最高境界，亦才能获得文、质兼备，

雅、俗统一的最佳审美效果。

同为论述本色当行，不同的人也有不同

的侧重，譬如对本色当行之语的理解，有人

偏向通俗质朴，有人偏向文采质朴兼顾，又

有人更加注重语言与音律的谐和。譬如同为

元杂剧，何良俊对近人“杂剧以王实甫之《西

① 吕天成：《曲品》，《中国古典戏曲论著集

成》（六），北京：中国戏剧出版社，1959
年，第 211—212页。

厢记》，戏文以高则诚之《琵琶记》为绝唱”

的论点大不以为然，认为“《西厢》全带脂粉，

《琵琶》专弄学问”，二者名气不小，然本色

语少，不能算方家之作，“元人之词，往往有

出于二家之上者”。可见，何良俊是把专弄学

问、尽带脂粉的曲作排除在他所理解的“本

色”之外的。王骥德则对何良俊“《西厢》全

带脂粉，《琵琶》专弄学问，殊寡本色”的说

法加以反驳：“夫本色尚有胜二氏者哉？”缘

何如此？乃因王骥德论“本色”强调的是浅

深、雅俗的合理组合。对同一作品，不同论

者竟分出本色、文采、本色兼文采等截然不

同的理解，可见，对于“本色当行”的理解

的确存在因人而异的实际情形。

整体而言，本色当行是戏剧理论家基于

戏剧艺术本体特征的一种审美选择。在这一

选择中，既有对曲作家、表演者、读者、观

众等创作和审美主体的考虑，又有对戏剧这

一来自民间、尚未完全登入大雅之堂的新型

文体的诗学理论的自觉承继。因此，可以说，

这种审美选择有其必然性。当然，本色当行

也有一定的局限，过于守正抱一，必然会步

宋人之后尘，只看到苏轼“以诗入词”的不

合文体性，却忽视其为词扩容的功劳，难免

会产生一些新的问题。

﹝责任编辑：范利伟）


