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何良俊《曲論》中本色論的主要核心 

張雅函 

南華大學文學系碩士生 

摘要 

「本色」是中國戲曲理論中的一個重要概念。何良俊在《曲論》中提出「本色論」

的要求標準—簡淡清麗有俊語、蘊藉有趣、音律協和等觀點，引起了當時曲家的激烈討

論，沈璟、王世貞、徐渭、王驥德等曲家，不論是反對其「本色論」，還是繼承發揚其

「本色論」的片段，都為中國戲曲理論創作發展做了貢獻。 
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一、前言 

何良俊，字元朗，號柘湖，松江府華亭奉賢拓林（今屬上海松江）人。嘉靖年間貢

生，入國學，累舉不第，以蔡羽之先例，薦授南京翰林院孔目。此乃何良俊唯一在朝為

官的時候，但何良俊鬱鬱不得志，無法施展抱負，不久棄官返鄉，時值倭寇侵擾，移居

蘇州，年七十始返故里，著有《何氏語林》、《四友齋叢說》、《何翰林集》。 

何良俊雖官場失利，但他的詩文與收藏鑑賞的才名，以及交遊廣闊而名盛於當世。

與當世高官巨卿或為文壇鉅子，如張之象，徐獻忠、董宜陽、文徵明、顧璘、唐順之、

莫如忠、莫是龍、陸樹聲、王世貞、聶豹、薛應旂、皇甫汸等人相互來往。何良俊妙解

音律，喜好戲劇為當世知名，罷官後，在南京與其他文人雅士一起結社唱和。這就為他

的評論與創作提供了一個良好的環境。沈德符《萬曆野獲編》記載： 

嘉隆間，度曲知音者，有松江何元朗，蓄家撞習唱，一時優人俱避舍。然所唱俱

北詞，尚得金元蒜酪遺風。予幼時，猶見老樂工二三人，其歌童也俱善弦索，今

絕響矣。何又教女鬟數人，俱善北曲，為南教坊頓仁所賞。1 

何良俊家庭經濟狀況良好，又是書香門第，因此何良俊的戲班文化水準較優，並且與何

良俊本人的偏好相關，搬演的是北曲，在當時北曲凋敝、南曲漸趨成熟的情況下，是獨

樹一幟。何良俊晚年喜好戲曲，他的戲曲理論崇尚本色，強調戲曲創作必須要符合舞臺

演出，並不是案頭之作，在明中葉的戲曲文化環境之下寫出《曲論》，以自身修養與對

時曲的獨特觀察，對當時戲曲作出獨到的批評與看法。較晚的吳江派沈璟十分推崇這樣

的觀念。 

「本色」一詞從出現經歷宋、元，至明代，在戲曲領域逐漸佔據重要地位，特別是

在明代中期之後，「本色」內涵向更深層次發展，何良俊身在戲曲變革並蓬勃發展的環

境之中，提出了自己的看法，且在當時引起熱烈的討論，為戲曲理論帶來較全面的探討。

何良俊有關戲曲理論的言論集中在其《曲論》中，主要觀點一是重北曲輕南戲，二是語

言與聲律，而本文期能對何良俊《曲論》中的本色理論作一分析梳理，探討何良俊的戲

劇理論的內涵特色。 

二、《曲論》產生背景 

（一）明代中期以前的戲曲創作 

明代初期，開國獨尊儒術，專制高壓的箝制言論，並對戲曲創作與搬演做出許多限

制，為了開國後的政治社會需求，便產生許多說教的劇本，如邱浚《五倫全備記》，強

調傳統儒家封建道德等生硬的說教劇碼。而高明創作《琵琶記》之後，許多仿作的傳奇

劇本紛紛出現，如邵燦《香囊記》等，雕琢字詞，文辭華艷，使事用典，多為迎合當權

者而做的劇本，因此此時並未有完整理論出現。 

 
1 沈德符〈詞曲‧弦索入曲〉《萬曆野獲編》卷二十五，中華書局 1959 年版，頁 641。 
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嘉靖年間，1527年前後，鄭若庸《玉玦記》、1534年陸采《明珠記》、1543年前後，

梁辰魚《浣紗記》、1545年張鳳翼《紅拂記》等劇作問世，傳奇創作趨於成熟。南曲各

種聲腔興盛，崑腔經過改革，正在發展，而北曲已不受人重視。因此嘉靖、隆慶時期劇

壇上出現了兩種不良傾向：一種是追求華麗藻飾、脫離人民生活的「時文氣」，一種是

忽視戲劇舞臺特性、隨意揮灑的「案頭曲」。但這樣文辭華麗、充滿匠氣、忽視戲曲本

身特點的戲曲創作狀況，引起了一些曲家的不滿。明中期一些曲家開始反對，徐渭《南

詞敘錄》中批評：「《香囊》如教坊雷大使舞，終非本色。」
2並稱讚宋元南戲「句句

是本色語。」這些曲家認為宋金元的曲才是「本色」，當時那些劇作皆稱不上「本色」

佳作。「本色論」就是在與藻繪派的辯駁的背景下出現並發展起來的。從徐渭、何良俊

開始就以語言通俗、自然來反擊、矯正創作中的藻繪惡習，後來的王驥德、淩濛初、徐

復祚等人仍堅持把「本色」作為批評藻繪的有力武器，因而在明代出現了一系列的「本

色論」的相關論述與爭論。

（二）明中期以前「本色論」的發展 

「本色」是中國戲曲理論中的一個重要概念。「本色」最初的含義是事物本來的顏

色、面目，語出《晉書．天文志》：「凡五星有色，大小不同，各依其行而順時應節……

不失本色而應四時者，吉。」3而劉勰在《文心雕龍．通變》中把「本色」引進了文學

批評領域：「今才穎之士，刻意學文，多略漢篇，師範宋集；雖古今備閱，然近附而遠

疏矣，夫青生於藍，絳生於茜，雖逾本色，不能復化。」4這是「本色」一詞進入文學

批評領域的開端，但此時的「本色」含義還比較簡單，僅是指諸文體的「本體之色」。

至宋代，「本色」一詞引入詩論當中，內涵也起了變化。宋陳師道《後山詩話》：「退

之以文為詩，子瞻以詩為詞，如教坊雷大使之舞，雖極天下之工，要非本色。」5劉克

莊《後村詩話》：「韓柳齊名，然柳乃本色詩人。」6這是從文學創作的本體來講，認

為各種文體有其自身特色，蘇軾之詞並非詞應有的語言風格，柳宗元之詩是呈現本色的

作品。至嚴羽《滄浪詩話．詩辨》云：「大抵禪道惟在妙悟，詩道亦在妙悟。且孟襄陽

學力下韓退之遠甚，而其詩獨出退之之上者，一味妙悟而已，惟悟乃為當行，乃為本色。」
7把「本色」與禪宗的「妙悟」相結合來論詩，求得「詩道」的極高境界。這些詩文方

面的批評使「本色」具有了較豐富的內涵，在戲曲批評中打下了良好的

至元代，曲成為當時主要的文學樣式，是對當時社會生活的真實描繪和對時代精神

的率直表露。王國維在《宋元戲曲史》裡指出：「蓋元劇之作者，其人均非有名位學問

也；其作劇也，非有藏之名山，傳之其人之意也，彼以意興之所至為之，以自娛娛人。

 
2 徐渭《南詞敘錄》《中國古典戲曲論著集成》（三）北京，中國戲劇出版社，1959 年，頁 243。 
3 《晉書．天文志》：「凡五星有色，大小不同，各依其行而順時應節。色變有類，凡青皆比參左肩，赤

比心大星，黃比參右肩，白比狼星，黑比奎大星。不失本色而應其四時者，吉；色害其行，凶。」 
4 劉勰《文心雕龍．通變》：「今才穎之士，刻意學文，多略漢篇，師範宋集，雖古今備閱，然  近附而

遠疏矣。夫青生於藍，絳生於蒨，雖踰本色，不能復化。 桓君山雲：予見新進麗文，美而無採；及見

劉揚言辭，常輒有得；此其驗也。故練青濯絳，必歸藍蒨，矯訛翻淺，還宗經誥。斯 斟酌乎質文之間，

而　括乎雅俗之際，可與言通變矣。」 
5 陳師道《後山詩話》《歷代詩話》（上）何文煥輯，北京，中華書局，1981 年，頁 309。 
6 劉克莊《後村詩話》臺北市，新文豐，1989 年。 
7 嚴羽《滄浪詩話》《歷代詩話》（下）何文煥輯，北京，中華書局，1981 年，頁 686。 
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關目之拙劣，所不問也；思想之卑鄙，所不諱也；人物之矛盾，所不顧也；彼但摹寫其

胸中之感想，與時代之情狀而真摯之理，與秀傑之氣，時流露於其間。」8可見元曲的

創作上同樣需要「本色」。雖然元曲有「本色」的要求，但是元代戲曲藝術的發展和對

戲曲進行理論總結的過程並不是協調一致的。王國維在《宋元戲曲史》中指出：「元雜

劇之為一代之絕作，元人未知之也。」9在元代後期雖然出現了如鐘嗣成《錄鬼簿》、

夏庭芝《青樓集》等專門的戲曲論著，但僅是涉及戲曲構成的某個方面，或者戲曲活動

的史料記載，在元代並未產生嚴格的戲曲理論著作。而明初同樣只是注重戲曲的創作，

理論與創作的質量並未等重。直至明中葉以後，才提出較系統的「本色論」，並開始許

多的創作與討論

李開先是首先提出並形成戲曲「本色論」的文人，李開先重視「金元風格」，選曲

的著眼點是金元曲中曲詞優美的作品，理論的立足點也在此。李開先首先肯定曲的地位

與重要性，在〈市井豔詞序〉中提到︰ 

正德初尚〈山坡羊〉，嘉靖初尚〈鎖南枝〉……二詞譁于市井，雖兒女初學言者，

亦知歌之……語意則直出肺肝，不加雕刻，俱男女相與之情，雖君臣友朋，亦多

有託此者，以其情尤足以感人也。故風出謠口，真詩只在民間。《三百篇》太半

采風者歸奏，予謂今古同情者，此也。10 

在政治高壓箝制且理學風行的明代社會，李開先認為「真詩」只在民間，並認為曲可與

《詩經》的「國風」並論，是非常大膽的看法，顯示了他對當時風氣的突破。 

而李開先又從音樂的角度肯定曲的創作，在《閑居集》11提到︰ 

或以為︰「詞，小技也，君何宅心焉？」嗟哉﹗是何薄視之而輕言之也！音多字

少為南詞，音字相半為北詞，字多音少為院本；詩餘簡于院本，唐詩簡於詩餘，

漢樂府視詩餘，又簡而質矣，三百篇皆中聲，而無文可披管絃者也。由南詞而北，

由北而詩餘，由詩餘而唐詩，而樂府，而三百篇，古樂亦庶幾可興。故曰︰「今

之樂，猶古之樂也。」嗚呼﹗擴今詞之真傳，而復古樂之絕響，其在文明之世乎？ 

李開先說戲曲創作可恢復古樂，似乎有些武斷；但他肯定詩體發展在與音樂的配合上，

越來越豐富，的確是符合事實。李開先提出這樣的說法，是想把曲提升到與《詩經》相

等的地位。李開先以「真詩」觀點，肯定民間戲曲創作。而自審美角度則提出「語意直

出肺肝，不加雕刻」。這個觀點形成了所謂的戲曲「本色論」，對戲曲創作影響很大，並

引起後來曲家許多的論述與爭論。 

李開先在〈西野春遊詞序〉12中提出了他的本色論觀點：「以金元為准，猶詩之以

唐為極，……國初劉東生、王子一、李直夫諸名家，尚有金元風格，乃後分而兩之，用

本色者為詞人之詞，否則為文人詞。」他本色論的內涵是「詞人之詞」，這是與「文人

 
8 王國維《宋元戲曲史》上海，上海古籍出版社，1998 年，頁 98。 
9 同上註。 
10 李開先〈市井豔詞序〉《明代文論選》蔡景康選編，北京，人民文學出版社，1999 年，頁 142。 
11 李開先《李中麓閑居集》十二卷，明嘉靖三十六年刻本，九行十八字大黑口四周雙邊。 
12 李開先〈西野春遊詞序〉《明代文論選》蔡景康選編，人民文學出版社，1999 年，頁 144。 
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詞」相對的一個概念。李開先「詞人之詞」，即具有曲應有風格之詞。 

明初至中葉戲曲「本色論」的提出，除了李開先之外，尚有徐渭、何良俊、王世貞

等人，這些戲曲理論家雖然出生年代不同，但他們的論著差不多出現於同一時期。戲曲

本色論是他們共同探討的本質問題。每位論者因側重點不同，出發點不一，得出的結論

也不相同。 

徐渭的本色論是在《南詞敘錄》中評價南戲《玩江樓》、《江流兒》等劇時所提出。

「……其餘皆俚俗語也；然有一高處：句句是本色語，無今人時文氣。」13他提出的「本

色語」是與「時文氣」相對立的一個概念。其所反對的是明代初年模仿《琵琶記》而作

的諸如《香囊記》之類「時文氣」很濃的南戲作品。像是《南詞敘錄》中說：「《香囊》

乃宜興老生員邵文明作。習詩經，專學杜詩，遂以二書語句勻入曲中，賓白亦是文語。

又好用故事作對子，最為害事。」14明顯表達出他對文句雕琢藻麗的不滿。在評論梅鼎

祚的《昆侖奴》所寫的〈題崑崙奴雜劇後〉說：「語入要緊處不可著一毫脂粉。越俗越

家常，越驚醒，此才是好水碓，不雜一毫糠衣，真本色。」15戲曲本色語在其理論中是

一種「文既不可，俗又不可」、「從人心流出」的俗而有情味的語言。其在《南詞敘錄》

中不斷強調的就是這樣一個觀點。「夫曲本取於感發人心，歌之使奴、童、婦、女皆喻，

乃為得體。」「與其文而晦，曷若俗而鄙之易曉也。」其認為《琵琶記》中《十八答》

曲「句句是常言俗語，扭作曲子，點鐵成金，信是妙手」；《琵琶記》中「食糠、嘗藥、

築墳、寫真諸作，從人心流出」，是「最不可到」之作。另外，徐渭推重村坊小曲，不

主張嚴限曲律，認為作南九宮者「最為無稽可笑」，「大家胡說可也，奚必南九宮焉。」

可以說，徐渭「本色論」所強調的是真情與語言通俗的部分。 

何良俊與李開先、王世貞、徐渭被並稱為嘉靖、隆慶年間四大曲論家。何良俊提出

自身的「本色論」後，引起許多討論，使「本色論」再次進行建構，其中王世貞對於何

良俊所說的本色論提出許多意見，也產生出己身的戲曲理論。 

王世貞的《曲藻》針對何良俊的「本色論」而提出自己的看法。王世貞認為戲曲語

言的風格很多，曲的作者每人都有自己的風格，即使同是「情語」，也有情中冶語、情

中快語、情中悄語，因此不能一概而論。王世貞的本色論是在評論馬致遠作品時提出來

的。認為馬致遠的《百歲光陰》，「放逸宏麗，而不離本色」16。王世貞的本色論的提

出不同於何良俊，認為「放逸宏麗」，亦不離本色。提出了「豔爽」論與何良俊「蘊藉」

相對。並對何良俊抑《琵琶》而重《拜月》表示不滿。認為高明的《琵琶記》：「所以

冠絕諸劇者，不唯其琢句之工、使事之美而已，其體貼人情，委曲必盡；描寫情態，仿

佛如生；問答之際，了不見扭造，所以佳耳。」17《琵琶記》有辭工事美，體貼人情、

 
13 徐渭《南詞敘錄》《中國古典戲曲論著集成》（三）北京，中國戲劇出版社，1959 年，頁 243。 
14 徐渭《南詞敘錄》《中國古典戲曲論著集成》（三）北京，中國戲劇出版社，1959 年，頁 243。 
15 陳良運《中國歷代賦學曲學論著選》百花洲文藝出版社，2002 年。 
16 王世貞《曲藻》《中國古典戲曲論著集成》（四）中國戲劇研究院編，中國戲劇出版社 1959 年版，頁

28。 
17 王世貞《曲藻》《中國古典戲曲論著集成》（四）中國戲劇研究院編，中國戲劇出版社 1959 年版，頁

28。 
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描物如生，自然而然等特點，是王世貞「本色論」的範本。王世貞認為戲曲語言的典範

是詞藻富麗、文采華美。雖然其認為《拜月亭》「亦佳」，「然無詞家大學問」，「又

無裨風教」，「歌演終場，不能使人墮淚」。這也是其本色論主張的反映。 

另一方面，王世貞要求戲曲合律依腔。在評李開先的劇本時說：「公辭之美，不必

言。第令吳中教師十人唱遍，隨腔字改妥，乃可傳耳。」18明確地提出曲要合律依腔，

但並不是要求苛守音律，與後來沈璟要求的「斤斤三尺」不同。「《琵琶記》至於腔調

微有未諧，譬如見鐘王跡，不得其合處。當精思以求諧，不當執末以議本也。」19王世

貞的本色論可以說包含辭工事美、體貼人情、描寫物態、自然而然、合律依腔等方面，

卻也體現了文人曲論的片面性。王世貞在《曲藻》中對許多曲家的品評，都是使用了明

中期復古派詩文鑒賞中所用的「才情」與「學問」，並非真正從戲曲創作者的角度來看

戲曲，可以說王世貞並未真正理解戲曲創作生產的過程與要求。 

不過，王世貞的曲論兼顧南曲、北曲進行論述，並把南曲北曲同等看待。這不同於

何良俊、李開先首重北曲；也不同於徐渭的單重南曲。王世貞的理論是文人曲論的代表，

由於位高名盛，對後來的曲論影響很大。後來的湯顯祖、王驥德等人都在一定程度上受

了王世貞曲論的影響。 

明中期以前的本色論圍繞在戲曲風格的要求上，曲論家就《琵琶記》、《西廂記》、《拜

月亭》等作品作出研析，進而推展到元曲四大家的地位排序，其目的都是在討論戲曲語

言風格。徐渭的本色論偏愛語言質樸方面，而王世貞的本色論則偏向藻麗典雅的要求，

何良俊則在《曲論》中提出了不同於徐渭強調真情質樸的戲曲本色，不同於王世貞一派

文人戲曲的雅致風格，以實際創作的情形說明本色語言通俗的要求，這也是何良俊特立

於其他曲論家的地方。 

三、主要特點 

明代中葉，復古主義來勢洶洶，影響範圍除了詩文外，還包括戲曲創作與理論，戲

曲方面基本上呈現：重北曲雜劇，輕南曲戲文。何良俊好讀古人書，對當時李夢陽、何

景明等人大力提倡的復古之風相當贊同，其雖然贊同復古主義，卻也有質疑的部分，但

其經世致用的目標與復古主義關係密切，其本身也偏好古人，對戲曲的評價方面也深受

這樣復古經世致用的思想影響，形成何良俊《曲論》重北曲輕南戲的傾向。 

而「本色論」的提出，是何良俊在評論《西廂記》與《琵琶記》時帶出的，《曲論》

中說： 

今二家之辭，即譬之李杜。若謂李杜之詩為不工，固不可。苟以為詩必以李杜為

極致，亦乞然哉?乃知今元人之詞，往往有出於二家之上者。蓋《西廂》全帶脂

粉，《琵琶》專弄學問，其本色語少，蓋填詞須用本色語，方是作家。苟詩家獨

 
18 同上註。 
19 同上註。 
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取李、杜，則沈、王、孟、韋、柳、元、白，將盡廢之耶。20 

其認為《拜月亭》才是真正佳作，《曲論》中說： 

《拜月亭》是元人施君美所撰……余謂其高出於《琵琶記》遠甚。蓋其才藻雖不

及高，然終是當行。其〈拜新月〉二折，乃隱括關漢卿雜劇語。他如〈走雨〉、

〈錯認〉、〈上路〉、〈館釋中相逢〉數折，彼此問答，皆不須賓白，而敍說情

事，宛轉詳盡，全不費詞，可謂妙絕。《拜月亭》〈嘗春惜奴嬌〉如「香閨掩，

珠簾鎮垂，不肯放燕雙飛」，〈走雨〉內「繡鞋兒分不得幫和底，一步步提，百

忙裡褪了根兒」，正詞家所謂。本色語。21 

何良俊認為當時人對金元雜劇不夠瞭解，因此對時人把《西廂記》與《琵琶記》視為南

戲、北劇的絕唱，相當不以為然，認為《西廂記》脂粉氣太過濃厚，《琵琶記》則賣弄

學問過多，用的都不是本色的語言風格。何良俊認為《拜月亭》明白易懂，富有藝術感

染力，是《琵琶記》所不能及的。 

當然這樣的批評並非語言問題，是包含了何良俊對男女愛情等題材的偏見；而其批

評《琵琶》「專弄學問」，也似乎過苟，但他的確較多地注意到了《琵琶記》追求語言

的文學色彩的傾向。後來淩蒙初也指出《琵琶》「間有刻意求工之境，亦開雕琢修辭之

端」的弊病，在這個問題上，可以說何良俊還是很有識見的。 

而其對本色的要求可以從其對元曲四大家的的評價看出，「馬之詞老健而乏姿媚，

關之詞激厲而少蘊藉，白頗簡淡，所欠者俊語，當以鄭為第一。」細究其本色標準，大

致可以分為三個核心。 

（一）簡淡清麗有俊語 

從何良俊認為「白頗簡淡，所欠者俊語」，即贊同白樸創作的簡淡，卻又認為他缺

少俊語，因此可以說其對本色創作的基本要求是「簡淡有俊語」。其最推崇鄭光祖，稱

讚鄭光祖《倩女離魂》曲詞「清麗流便，語入本色；然殊不濃鬱，宜不諧於俗耳也。」

認為它們才是「本色」的楷模。 

而對於鄭光祖與王實甫的創作，在《曲論》中說： 

《西廂》內，如「魂靈兒飛在半天，我將你做心肝兒看待，魂飛在九霄雲外，少

可有一萬聲長籲短歎，五千遍搗枕椎床」語意皆露，殊無蘊籍……，餘謂鄭詞淡

而淨，王詞濃而蕪。22 

認為《西廂》中許多曲詞濃艷雜蕪，毫無蘊藉，並再次強調了鄭光祖語言風格的「淡淨」，

正是其所要求的「本色」風格。 

但根據何良俊的標準，王實甫的詞曲並不全是「濃而蕪」，很多曲詞還是符合「簡

淡」的標準。何良俊曾贊賞「王實甫《西廂》，其妙處亦何可掩」，並特別欣賞「系春

 
20 何良俊《詞曲》《四友齋叢說》卷三十七，上海，上海古籍出版社，2005年，頁1168。 
21 同上註，頁 1173。 
22 何良俊《詞曲》《四友齋叢說》卷三十七，上海，上海古籍出版社，2005 年，頁 1169。 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

文學前瞻第九期 
 

 44

                                                

心情短柳絲長，隔花陰人遠天涯近」這些曲詞，「雖李供奉復生，亦豈能有以加之哉」。

何良俊還特別表示王實甫《歌舞麗春堂》雜劇中《絲竹芙蓉亭．仙呂》雜劇一套： 

通篇皆本色語，殊簡淡可喜。其間如〈混江龍〉內「想著我懷兒中受用，怕什麼

臉兒上搶白」〈元和令〉內「他有曹子建七步才，還不了龐居士一分債」……，

此等皆俊語也。……若既著像，辭復濃豔，則豈畫家所謂「濃鹽赤醬」者乎？畫

家以重設色為「濃鹽赤醬」，若女子施朱傅粉，刻畫太過，豈如靚裝素服，天然

妙麗者之為勝矣。23 

這裡何良俊將戲曲創作比做女子，認為「靚裝素服，天然妙麗者」比起濃妝豔抹的女子

為佳，是一種自然素雅的美感。 何良俊所讚賞的戲曲語言應該樸素簡淡，「只是尋常

說話，略帶訕語」，應該俚語俗語，而不是雕繪滿眼的麗詞藻語，「帶脂粉」、「弄學

問」，絕不是「本色」戲曲語言。可見「淡而淨」為何良俊本色語言的重點之一。 

（二）蘊藉有趣 

戲曲作為一種語言藝術，雖然提倡通俗淺易，但是不能像日常說話那樣毫不修飾，

它還得要求一定的文學性，講究含蓄蘊藉。因此，何良俊特別欣賞鄭德輝的《佳梅香》，

認為頭一折〈寄生草〉、〈六麼序〉兩段曲詞「蘊藉有趣」，而〈大石調．初開口〉「又

不曾薦枕席，便指望同棺梓，只想夜偷期，不記朝聞道」段曲詞「語不著色相，情意獨

至，真得詞家三昧者也。」這些曲辭自然曉暢又比較文雅，脫去了民間口語的淺白和粗

俗，活潑而含蓄，即所謂「語不著色相，情意獨至。」這種語言應該說正是戲曲所需要

的。又指出第三折〈越調〉、〈小桃紅〉兩段曲詞「止是尋常說話，略帶訕語，然中間

意趣無窮，此便是作家。」何良俊並不反對使用「尋常說話」，但用於劇本必須要有「意

趣」，雖不在於語言的華麗耽美，但也與直露、淺白相反，要求含蓄、有韻味，某種程

度上要耐得住咀嚼，言詞的容量大，有味外之味，能令人回味。 

何良俊在評《琵琶記》時說： 

高則誠才藻富麗，如《琵琶記》〈長空萬裏〉，是一篇好賦，豈詞曲能盡之？然

既謂之曲，須要有蒜酪，而此曲全無，正如王公大人之席，駝峰、熊掌、肥脂盈

前，而無蔬、筍、蜆、蛤，所欠者，風味耳。24 

何良俊在此闡述自己的看法，承認高則誠《長空萬里》一曲，文辭華瞻，如果作為一篇

「賦」來看，是寫的很好的，但從戲曲語言的要求來看，就不是佳作。因為它缺乏「蒜

酪」，就好比雖有山珍海味，卻調製不出佳餚美味。所謂戲曲語言的「蒜酪」，大致上

是指曲的一種詼諧調侃的趣味。何良俊說過，濃豔的文句，「須得以冷言剩句出之，雜

以訕笑，方才有趣」，有了這些佐料，再穿插運用清詞麗句，便可以調和八珍，鹹淡得

宜了。何良俊同時主張「彼此問答，皆不須賓白，而敍說情事，宛轉詳盡，全不費詞」

這些曲詞要通俗易懂，曉暢自然，以致於不用賓白就可以清楚完整地交代故事的發展情

節。因此，何良俊認為戲曲的「本色」語，在於情辭需「語不著色相，而情意獨至」並

 
23 同上註，頁 1169、1170。 
24 何良俊《詞曲》《四友齋叢說》卷三十七，上海，上海古籍出版社，2005 年，頁 1172、1173。 
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且要「蘊藉有趣」才是真正的戲曲語言。 

何良俊的「本色論」雖然總體偏向雅，但只是偏向俊雅、清雅，而不是富雅矯麗，

因此欣賞鄭德輝戲曲語言的簡淡潔淨而蘊藉有味，不喜歡王實甫與高則誠戲曲語言的富

耽華麗與雍容華貴。可以說，何良俊「本色論」有雙重意涵：以簡淡流暢、清麗文雅為

基本要求，而含蓄蘊藉、意趣無窮便為最高境界。 

（三）音律協和 

何良俊本人精通音律，作為北曲的酷愛者，在戲曲音律性、舞臺表演性等方面具有

很高的造詣。在《曲論》中對南曲戲文、雜劇作品的點評，常常從舞臺實踐的「能唱」、

「入樂」等角度來論述。在論證《拜月亭》高於《琵琶記》時，何良俊還帶出了「當行」

一語，說明其認為優秀的戲曲作品除了要具備「本色語」外，還需要舞臺表演性。何良

俊不僅點評曲詞的文學性，更重視戲曲舞臺的表演性。何良俊曲論有兩方面的判斷標

準，音樂與曲詞，並認為曲詞與音律是一個有機整體，作曲必須協律，只有辭工聲葉之

作才是佳作。何良俊在音樂的要求標準上，其實是雅樂與俗樂的對峙，崇雅貶俗。在北

曲和南曲的對立中，崇北曲抑南曲。這從《曲論》中重北曲而輕南曲，主要討論北曲，

次之才論南曲便可知曉。 

何良俊從戲曲特性出發，要求戲曲語言注意音樂性。何良俊評判《西廂記》與《琵

琶記》的標準，除了上述簡淡清麗有俊語、蘊藉有趣之外，還有一個標準，是否「入弦

索」。沈德潛十分同意何良俊此一說法，在《萬曆野獲編》中說： 

何元朗謂《拜月亭》勝《琵琶記》，而王弇和州力爭以為不然，此是王識見未到

處。《琵琶》無論襲舊太多，與《西廂》同病，且其曲無一句可入弦索者。《拜

月亭》則字字穩帖與彈出膠粘，蓋南曲全本可上弦索者惟此耳。至於〈走雨〉、

〈錯認〉、〈拜月〉諸折，俱問答往來，不用賓白，固為高手，即旦兒「髻雲堆」

小曲，模擬閨秀嬌憨情態，活脫逼真。《琵琶》咽糠，描真亦佳，終不及也。25 

沈德潛指出《琵琶記》《西廂記》有「襲舊太多」的通病之外，還有兩者都無法「入

弦索」，只有《拜月亭》可以「入弦索」，這是何良俊推崇《拜月亭》的重要原因之一。 

何良俊說《拜月亭》「彼此問答，皆不須賓白，而敍說情事，宛轉詳盡，全不費詞」，

強調了曲文如話，也強調了唱詞要表達情節與行動，提出唱詞應有戲劇性、符合舞臺性

的主張。 

而何良俊在評價《拜月亭》後，接著討論另外九種戲文，《呂正蒙》等九種戲文「皆

上弦索」，並說明此九種戲文的好處。 

此九種即所謂戲文，金元人之筆也。詞雖不能盡工，然皆入律。正以其聲之和也。

夫既謂之辭，寧聲葉而辭不工，無寧辭工而聲不葉。26 

 
25 沈德符《詞曲．弦索入曲》《萬曆野獲編》卷二十五，中華書局，1959 年版，頁 641。 
26 何良俊《詞曲》《四友齋叢說》卷三十七，上海，上海古籍出版社，2005 年，頁 1173。 
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所謂「上弦索」，就是指唱詞要入音律。如果唱詞與音律不合，就無法讓觀眾聽得

清楚，也不可能收到動人的效果。他主張寧可嚴格遵守戲曲音律，即使劇本的詞句不夠

通順，也不能為了追求字句的工整而違反腔律。 

強調戲曲可唱性的主張對明中葉以來戲曲作品日益脫離舞臺的創作傾向，是有現實

意義的，並對萬曆年間出現的以沈璟為首的吳江派產生了直接的影響。沈璟《二郎神》

散曲一支寫道： 

何元朗，一言兒啟詞宗寶藏。道欲度新聲休走樣，名為樂府，須教合律依腔。甯

使時人不鑒賞，無使人撓喉撅嗓。說不得才長，越有才越當著意斟量。
27 

沈璟繼承了何良俊的曲論主張，號召時人「大家細把音律講」，要求讓戲曲回歸舞臺。

說明了何良俊重視戲曲音樂性的要求，也可以看出其強調劇場性的重要。 

對於何良俊來說，本色也是指通俗自然，和諧合律，適合舞臺表演，使演員易唱，

觀眾易聽，也就是說「本色」包括語言和音律兩個方面。何良俊在語言與音律之間，以

及劇場性等問題，並沒有做出完整統一的理論架構，因而有些偏頗的部分，也引起一些

曲論家的不滿，如王世貞提出，戲曲價值的「三條標準」： 

《拜月》是元人施君美撰，亦佳。元朗謂勝《琵琶》，則大謬也。中間雖有一二

傳曲，然無詞家大學問，一短也；既無風情，又無裨風教，二短也；歌演終場，

不能使人墮淚，三短也。28  

明確反對何良俊所推崇的《拜月亭》，認為《拜月亭》沒有「詞家大學問」，「無裨風

教」，「不能使人墮淚」並不是最佳的戲曲。 

由於何良俊重視舞臺表演性，才會對王實甫、高則誠這些有名的曲家提出中肯的批

評，不是指責他們曲詞的文學性而是質問其作品的「蒜酪」、「風味」、「語意皆露」、

「過於濃豔」等風格。也基於這一立場，對鄭光祖、施惠、王九思則十分稱讚，認為他

們或是「本色」，或是「當行」，或是「蘊藉」，這大多是從場上實踐、表演經驗而論

述。清楚的明白戲曲文學性與舞臺性的優劣，因此才提出「寧聲葉而辭不工，無寧辭工

而聲不葉」。 

四、結論 

何良俊的戲曲「本色論」語言主要針對雜劇作品，其「本色論」的要求標準－簡淡

清麗有俊語、蘊藉有趣、音律協和等觀點，以及特別欣賞那種通俗易懂而又有較強文學

性的語言，而且主要是以元曲的語言特點作為審美標準，明顯趨雅。而其「本色論」中

 
27 沈璟《博笑記》雜劇卷首《二郎神》散曲，《太霞新奏》《中國古典編劇理論資料彙編》中國戲劇出

版社，1984 年，頁 56。 
28 王世貞《曲藻》《中國古典戲曲論著集成》（四）中國戲劇研究院編，中國戲劇出版社 1959 年版，頁

34。 
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的音律說十分有特色，「寧聲葉而辭不工，無寧辭工而聲不葉」的看法，以及重視舞臺

表演性，深深影響了沈璟「重音律而輕文辭」的觀點。但何良俊「本色論」相對也呈現

出某些保守與侷限的地方，因而引起爭論。其在《曲論》中評價《拜月亭》、《琵琶記》

和《西廂記》，以及對「元曲四大家」的排序，引起了當時曲家的激烈討論，對文壇上

的藻麗的風氣是有力的抨擊，產生了廣泛的積極影響。而何良俊與王世貞對《拜月亭》

與《琵琶記》優劣之爭，也因為對立的觀點引起後來曲論家的討論。其意義已越出劇本

孰優孰劣的範圍，而涉及戲曲的文風問題。他們的見解不論正確與否，都給予後輩不同

的啟示，開創了良好的爭鳴風氣，為戲劇評論的繁榮揭開了序幕。如晚明沈德符的《顧

曲雜言》、徐復祚的《曲論》、淩濛初的《譚曲雜札》以及臧懋循的《元曲選序》都批

評了王世貞「富麗典雅」的語言觀點，實為晚明時期的戲曲觀念比明中期戲曲觀念更接

近戲曲本體，也更加重視場上之曲以及舞臺當行性的關係而做出的反駁。由此可以說，

何良俊的戲曲理論具有其獨到之處。 

稍後的沈璟為首的吳江派，強調音律，重視戲曲音樂性的看法，是部分繼承何良俊

重音樂與舞臺性的特點；而呂天成、徐復祚與明末的沈德符大多贊成沈璟的觀點。湯顯

祖在創作上反對摹擬，重才情與靈氣，認為戲曲語言應該是意趣神色為上，音律則只是

次要，可以說是反對沈璟計較音律的代表。此外，淩濛初的《譚曲雜札》推崇金元人風

格，反對沈璟之矯揉作風，基本上是從另一方面－語言風格來繼承何良俊的理論。而稍

後於沈璟與湯顯祖的王驥德，其《曲律》綜合了「本色論」的優點，吸收了嘉靖年間何

良俊與王世貞兩方面的觀點，可以說是明代「本色論」的集大成者。總之，曲家不論是

反對何良俊的「本色論」，還是繼承發揚其「本色論」的片段，都為中國戲曲理論創作

發展做了貢獻。 
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