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前言 

 

本研究報告為林宜貞、王于菁於 2021 年 8 月至 9 月間至美國洛杉磯訪問崑曲藝術

家華文漪之後的心得整理以及問題反思。此次研究方式以訪談為主
1，根據《牡丹亭．

遊園》、《牡丹亭．驚夢》、《玉簪記．琴挑》、《玉簪記．偷詩》、《玉簪記．秋江》、《義妖

記．斷橋》、《鳳凰山．贈劍》、《蝴蝶夢．說親》等八齣折子戲，或由我們提出表演相關

問題請教華文漪，或由華文漪看完我們的演出錄影後指導並且延伸表演議題。 

本研究報告分為三個章節。在第一章中將以訪談的逐字稿內容作為基底，統整歸納

出此次訪談中華文漪論及的表演概念及表演心法，我們則以近身的觀察和理解作出解讀

和詮釋，期盼盡量還原華文漪表演藝術風格的部分原貌。 

第二章由林宜貞撰寫，作為崑曲傳習計畫的藝生，一路受到國寶級崑曲表演藝術家

們的薰陶，直至面對今時今日的崑曲與從前的轉變與差異，林宜貞在本章中以華文漪訪

談內容為基礎，提出個人長期以來的思考：何為傳統，傳統的精粹究竟是什麼，而在變

與不變之間，需要被保留下來的又是什麼？ 

第三章由王于菁撰寫，由於同時進行傳統戲曲和現代戲劇的表演，並對兩者（或者

應該說是多者）之間的交融互通及差異有著高度的研究興趣，因此在本章中王于菁將以

此次的訪談心得和各表演理論交互對比應證，希冀爬梳出一些表演上可被運用的共通本

質與脈絡。 

第二章及第三章均從研究者的學思歷程和關注的焦點出發，藉由華文漪的表演開展

出各自對於崑曲表演藝術的思考和論述，是屬於頗為個人的反思，雖為一家之言，但希

冀能為崑曲表演藝術提供不同的思考面向和討論方向。 

 

 

 

 

 

 

 

                                                       
1 原計畫擬向華文漪學戲、排戲及訪談，但由於新冠肺炎疫情以及華文漪身體不便等原因，調整為電話

訪問，以及二次的當面訪談。 
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一、華文漪崑曲表演藝術研究與整理——以此次訪談為基礎 

 

在這次的訪談中，我們是以折子戲為單位請教華文漪，談話中則穿插一些整體表

演觀念的問題。以下則為我們根據訪談內容重新進行歸納、分類與簡單的分析，試圖以

較有系統的方式盡量還原華文漪在訪談中所提及的各個面向，從而歸結出她的表演藝術

的部分精華。而既然是經過我們的整理，必然也會有我們的理解和詮釋在其間，我們也

會將自己的分析和體會在本文中做初步的呈現。 

以下便從「整體表演概念」、「身段與聲情」、「詮釋與表演」三個面向進行說明及

解析。 

 

（一）整體表演概念 

 

此次訪談過程中，華文漪在講述不同的戲的時候，均不斷觸到一些重複強調的觀念，

雖然她本人並沒有斬釘截鐵地明言這些就是她的表演核心思想，也並未對此作出系統性

的陳述，但在從談話內容及整體脈絡的梳理下，我們歸結出了她的表演中極為重要的幾

個概念，以下便分別列出詳加說明。 

 

1. 表演要從心出發 

 

說到表演，小到某一句念白或唱詞的處理，大到整個表演時的狀態，華文漪最常提

到的就是「從心出發」。以下節錄華文漪在提到《玉簪記．琴挑》幾處演出時提到的重

點，可以從中看出「從心出發」在華文漪表演藝術上的重要性： 

 

〔提問：小生說「欲求仙姑」，旦回「啊」，這裡的震驚是要大聲還是小聲的？〕 

不要大聲的，這個都是從心裡出來的。……這個「啊」就表示：「你不要再說

下去了，說下去我怎麼辦」，所以這個「啊」是很含蓄的，是從心裡出來的。

這個不是很響的，完全不是用嗓子來打斷他的，完全是她〔旦〕的想法：「你

不要說了，說出來很難為情的，要我怎麼辦」，所以這個「啊」是心裡出來的，

只是這樣一個情緒出來的，這樣情緒抓對了，就不會哇啦哇啦的。 
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〔小生唱【朝元歌】〕就是打動了她〔旦〕的心了。是這樣，我在這兒是很孤

單，沒有人來噓寒問暖，就是他講的那個都講得很對的，打動了她的心，不

知不覺地她也站起來了，跟著他的意思在走，後來小生驚醒了她，所以她非

常難為情的，就是把自己的情感洩露給他了，是這樣一個情況。 

 

「潘郎啊潘郎」，她也是從心裏發出來的。他走了以後，覺得這個小生很好，

我很喜歡，我很愛他，所以她從心裏發出來要叫這「潘郎」，不是存心要叫這

兩個「潘郎」。很難！這很難！ 

 

（華文漪 訪談）  

 

以上的場景可謂都是名場面，而在一些細微處，華文漪也同樣強調由心出發的重要性。

《玉簪記．秋江》裡，【五般宜】「我怎敢忘卻些兒燈邊枕邊」這句唱詞上，旦有一個不

是那麼「身段」的身段，很細小、生活化，但要做得自然並不容易： 

 

旦角有個動作很特別，就是蹲下去，她把那個手撐在〔小生的〕膝蓋上，做

得好呢，會很好看。所以呢，我覺得這個動作要加強一下，要軟一點，不要

很硬。這個是就是不要有意識的給人家感覺你要做這個動作，就是很自然的

就是做到這個動作。……就是跟著感情來的，不是我這裡要做一個什麼動作，

很美的動作，還是根據思想、情緒，就是來做，這個比較自然。 

（華文漪 訪談）  

 

從心出發去處理已經規範好的唱念和身段之外，在華文漪的表演上，還有因為從心出發

而即興發展出來的動作。同樣是《玉簪記．秋江》，陳妙常說到：「潘郎我此番送你，不

為分飛遠」，在 1985 年上海菁英崑劇展演的小全本《玉簪記》演出影像資料中，華文漪

一邊念著這一句，一邊拉起了小生的水袖，對此，華文漪說明：「那個動作也不是刻意

的，那個也是感情到這個時候才有這個動作，不要去刻意的，也很多人去學的話就是刻

意的，沒有理解這裡面的意思，就是刻意的了」（華文漪 訪談）。 

除了在處理唱念作表上強調由心出發，論及角色時華文漪也是如此認為。傳統戲曲

的家門行當將角色做了概括式的分類，在表演上時有聽聞在某一個角色上融合哪些行當
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的表演風格，這次我們也提出了類似的問題。《玉簪記》劇中的陳妙常為閨門旦應工，

但也常聽聞有演員會帶著貼旦的味道去扮演陳妙常，以呈現出比較活潑輕快的質感，對

此華文漪的看法是：「也不是貼旦什麼的，這個就是人的心理活動，跟那個行當沒什麼

關係，從心裡出發的，不是從行當出發的，是吧？」對此她更進一步解釋說明： 

 

我們是閨門旦，閨門旦有它的一套演法，這個喜怒哀樂都是根據人物的感情

來設計的，不是這裡用一點花旦，這裡用一點青衣，不是這樣的。那你演出

來比較活潑人家就覺得這個有點像花旦，是人家來評論的，我們自己不是這

樣的，我們這一套演法都是閨門旦的。 

（華文漪 訪談）  

 

2. 掌握純熟的技巧，表現人物的內在 

 

崑曲的藝術不僅僅是載歌載舞，它最主要還是表演，它那個表演非常的細膩，

但是細膩的程度要掌握，這是一個技巧的問題，所以要掌握崑曲的很多技巧

來表演。我覺得這個是更重要的！更難！ 

（華文漪 訪談）  

 

雖然以表演為最終依歸，但從上述引言中不難看出，華文漪認為要表演得好，就必

須要掌握好那些「載歌載舞」、掌握好「技巧」，才能通過技術完成詮釋。關於這個部分，

將在「（二）身段與聲情」中做較為詳盡的闡釋。 

但有一點值得一再強調的是，這些技巧和工具，不應該變成目的。崑曲最為人所知

的就是它的「美」，而這最容易具象化落實在身段和聲音上，也因此很容易變成表演的

最終追求都是在於「美」——形體上的美、造型上的美、身段上的美、聲音上的美、乃

至於扮相上的美。但從這次和華文漪的訪談中，我們強烈感受到，華文漪雖以扮相華美、

身段優美著稱，但她本人卻不以此為追求的目標。對她來說，身段、唱腔都是表現人物

的手段，身段不是為了美而做、聲音裡面不能只有美，所有的一切都是為了表現出人物

內在，都是為了表演而服務。 
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3. 表演要適當地思考和設計 

 

華文漪的表演常被視為是渾然天成的，乍看下彷彿就是「祖師爺賞飯吃」，但實際

上，經過這次的訪談我們可以很清楚地知道，華文漪在表演上並非純粹只是依靠天賦而

不知其所以然。她認為，表演是需要適當地思考和設計的，從以下《玉簪記．秋江》的

訪談節錄可以窺見一二： 

 

王：那中間的層次老師怎麼處理呢？ 

華：那當然是啊，總歸有層次的，有時候淡一點、有時候濃一點，有時候節

奏快一點、有時候節奏慢一點，這都是根據詞來的。 

林：老師有刻意設計還是自然發生的？ 

華：那也不是，你不是要處理嘛，你要處理就是要研究它的詞，到底它在講

什麼，我應該怎麼演，是演得比較平還是火爆一點，你要去分析這個詞，

也不是說情緒一樣就從頭到尾都一樣，當然也是有變化的。 

林：老師在演出排練之前，會去研究嗎？ 

華：那當然！研究總歸是在排練的時候，否則在演出的時候你沒辦法定下來。 

王：因為老師的表演看起來都是渾然天成的…… 

華：那也不是啊，你也要想辦法去理解這個詞，也要進行一番的怎麼演，也

不是天生就這樣的，不可能的。 

（華文漪 訪談）  

 

而從這次的訪談中，又可以將華文漪對於表演的設計和思考的面向歸結出兩個方

面： 

 

(1)  基調 

 

訪談中，華文漪常會描述她對於一折戲如何定調，在這個基調的基礎上再進行表演。

比如談到《牡丹亭．遊園》，我們提出了杜麗娘在這一折戲中乍見春光／自身之美好易

逝，驚喜卻也同時傷感，在表演上該如何處理？華文漪的回答是：「又是開心又是傷感

的，怎麼表演啊？首先是要表演開心，都是新鮮感，第一次來，都是第一次嘛，他每一
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個地方都是第一次，這種新鮮感、這種興奮感，這是主要的表現」（華文漪 訪談）。由

此可見，華文漪認為《牡丹亭．遊園》的基調是「新鮮感」，演員要先掌握這個新鮮感，

才能在這個基礎上繼續發揮更多層次和豐富的情感。 

關於《玉簪記》，華文漪認為最重要的就是愛情線的發展。
2 在這個對全齣戲的基調

上再來看〈偷詩〉，華文漪說這折戲的基調就是「兩個男女青年談戀愛、打情罵俏」（華

文漪 訪談），我們提出了要怎麼演這折戲旦才不會顯得太兇或有被小生欺負的疑慮，從

華文漪的回答可以看出，只要掌握好「打情罵俏」的基調，其餘的就不會變成了主要要

去擔心的問題： 

 

這個是打情罵俏，不是兇或不兇，……其實你說兇也是開玩笑，對不對？……

加強的就是男女小朋友打情罵俏。……不要一本正經地在那裏唱，就覺得很

無聊，這樣子呢，打情罵俏你就活起來了，對吧。那個雲帚戳他的胸，這種

也是很俏皮的，這種關係就不一樣了，跟前面就不一樣了，盡量去挖一挖這

方面的事情，打情罵俏的把它演出來。它等於是一個喜劇，不是像〈琴挑〉

一樣一本正經的，這個完全是兩個風格。 

（華文漪 訪談）  

 

(2)  過程 

 

關於表演的過程，又可以分為整折戲的過程分析和角色在這一折戲中的過程變化。

以《義妖記．斷橋》來說，華文漪認為： 

 

斷橋分成三段。第一段就是把那個金山寺帶出來，他們鬥爭的那個情況，幸

虧逃了出來，跟小青一起。然後第二個就是追趕許仙。……第三段就是碰到

許仙了，我覺得夫妻的關係跟閨密的關係要拉出來，要演得比較生動，不要

淡淡的就過去了，對許仙的態度、對閨密的態度、他們兩個人之間的予盾，

你怎麼來解決，後面也是很重要的一部分。 

（華文漪 訪談）  

                                                       
2 《玉簪記》全齣共三十三齣，現行最常搬演的小全本為〈琴挑〉、〈問病〉、〈偷詩〉、〈秋江〉，此處指的

即是小全本。 
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至於單就角色而言，華文漪在說到白素貞的轉折過程時如是說：「【金絡索】開始是埋怨，

後來慢慢，有個過程，她後來就原諒他〔許仙〕了」；而在表演處理上很容易被忽略的

小青一角，華文漪則強調：「小青也是有個過程的，她非常恨許仙，到後來慢慢轉過來，

到底還是閨密的老公。這也是有個過程，不是一味的很兇。這就是要去考慮，什麼地方

去安排，怎麼轉過來，姐妹情也是很重要的」（華文漪 訪談）。 

 

由上述可見，華文漪在表演上的思考是細膩而豐富的，根據劇本的內容做出屬於自己

的詮釋和設計。但她同時又有一個很重要的提點，那就是：「表演要想，但是不可以想

太多，想太多就容易變得做作」（華文漪 訪談）。於是，想多少、想到哪裡、表演上精

準與模糊的空間，就成為了一個饒富逸趣的議題，而這個部分將在後面「三、（三）靈

光」一節中進行更多的延伸與發想。 

 

4. 交流很重要 

 

在訪談中，華文漪十分強調交流的重要性。而她提及的交流則大致可分為兩個方

面，一個是與對手演員的交流，另一個則是和觀眾之間的交流。 

 

(1) 和對手演員的交流 

 

崑劇折子戲的演出中，有相當多的對兒戲，更有為數不少的三人戲、群戲……等

等，只要有對手演員，就涉及到了交流。和對手演員之間的交流又有兩個層面，一個是

在戲中以人物出發的交流，另一個則是演員本身的交流和討論。 

一如前述，華文漪在講到《義妖記．斷橋》的過程時所提及的：「我覺得夫妻的關

係跟閨密的關係要拉出來，要演得比較生動，不要淡淡的就過去了，對許仙的態度、對

閨密的態度、他們兩個人之間的予盾，你怎麼來解決」（華文漪 訪談），這涉及的就是

劇中人物的交流，而這會大大影響到表演的方式和角色的詮釋；華文漪說到「白蛇幾次

推小青不能強推，要軟推，因為他們的關係不同」（華文漪 訪談）的表演方式，就是白

蛇和青蛇的閨蜜設定下的結果。換言之，假設若有演員將白蛇與青蛇的關係設定為主僕

的上對下，那麼隨之而來的表演方式必定也會有所不同。 

 關於演員以劇中人物的身分進行的交流，華文漪並沒有著墨太多，也許這是因為當
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思考和設計都準備好了，一切就會隨之發生。因此我們追問了更根本的問題，那就是在

創作之初，演員之間如何針對劇中人物進行有效的溝通與交流？華文漪的回答是這樣

的： 

 

有什麼意見都要談出來，兩個人〔按注：此為訪談當下的語境，實際上應為

實際的演員人數，以下同〕要為共同的一個目的。……兩個人，藝術方面還

是要互相的研究，不是說你說了算、我說了算，還是要互相的、共同的來認

識一下這個問題，所以要談、要研究。包括跟小生的戲，他的想法跟你的想

法不一定一樣的，所以大家各方面要溝通一下，才能提高，是吧！ 

（華文漪 訪談） 

 

那麼若是在實務上遇到難以溝通的演員，該如何是好呢？華文漪仍然強調要想辦法溝通，

她說：「這個問題也是一個很正常的問題，不可能兩個人的想法都是一樣的，看法也不

一樣，所以要坐下來研究一下，好好談一下，我想這個問題怎麼怎麼的，應該是怎麼怎

麼的，你覺得怎麼樣，是不是可以改一改，或者是怎麼樣，好好地談，好好地研究，對

不對？」（華文漪 訪談）。 

由此可見，在華文漪的排練和表演經驗中，演員之間的溝通是不可或缺的，同時也

是提高表演藝術層次的關鍵，而這份耐心，既需要展現在對藝術的追求上——要談、要

研究，也需要展現在對對手演員的身上——好好地談、好好地研究。 

(2)和觀眾的交流 

 

傳統戲曲的演出從來都不避諱觀眾的存在，甚至是相當積極的承認觀眾的在場，

因此常有和觀眾直接交流、打背供的表演。關於這個部分，在一次的訪談中我們特別提

出來，而華文漪也做出了很詳盡的敘述： 

 

王：像是《牡丹亭．遊園》裡面，杜麗娘有很多和觀眾直接說話的地方，但

是花園裡面明明就沒有人，這樣演員要怎麼轉化？ 

華：這個不是花園裡面有觀眾，觀眾在劇場裡面嘛，劇場裡面都是觀眾，不

是戲裡面的花園裡面有什麼觀眾！ 

王：所以跟觀眾交代是指跟劇場裡面的觀眾交代嗎？ 
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華：對對對，為什麼要交代呢？就是要把自己想的東西、自己的感情要告訴

觀眾，要強調一下。但不是每個地方都有觀眾的，這個有很少的地方是可

以跟觀眾交流的，對不對？「夢廻鶯囀，亂煞年光遍」，這個就是你剛剛

出場的時候，「鶯囀」的時候就是告訴觀眾，我剛剛睡著睡著就給鳥驚醒

了，就告訴觀眾我是這樣一個狀態出現的，所以你一個動作完了以後，你

要比較強調這種感情，不是一下子就過去了。所謂的跟觀眾交流，有的地

方可以交流，有的地方不用交流的，你把這個思想、裡面的情感演出來，

就是交流了嘛！  

王：就是把那時候的狀態強調給觀眾知道，這樣子？ 

華：對對對，加強。「那牡丹雖好」看花一開等於是很短的時間就沒了，所以

就是比喻自己的青春，「那牡丹雖好」下來一句〔按注：「它春歸怎占的先」〕

跟觀眾交流的也不要放棄。所以有交流的地方不要放棄，沒交流的地方不

要瞎交流。 

（華文漪 訪談） 

 

也就是說，和觀眾進行交流很重要，但不要總是和觀眾進行交流也很重要，演員要清楚

知道表演上要強調的地方，透過和觀眾的交流去凸顯出來、去進行表達。 

 

（二）身段與聲情 
 

華文漪的身段美麗婀娜、嗓音嘹亮大氣，均已為崑曲界所公認讚譽，雖然她一再

強調身段聲音等等都是為了表演而服務，但無庸置疑的是，「工欲善其事，必先利其器」，

掌握好身段與聲音，才能掌握好表演與詮釋。以下將分身段與聲情兩部分說明，由於此

次訪問大部分是電話訪問而非近身觀察，因此於身段及聲音這兩個需要親身模仿、親眼

實證的地方必有所侷限，另一方面，對於華文漪來說，這些都是基本功，沒有什麼好詳

細分解的，基本功練好了，身段之美和聲音的掌握就出來了。因此我們採取的方式是以

自己對於華文漪演出時的觀察提出問題，試圖在華文漪的回答中梳理出蛛絲馬跡，並輔

以我們的分析，試圖歸納出華文漪身段與聲情的獨出之處。 
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1. 身段 

 

以下所提出的幾個部分，並非華文漪身段的全部面向，而是我們觀察她在身體運用

上的獨到之處以及一些特殊的身段處理，  

 

(1) 腰與胯 

 

閨門旦不僅要用到腰，而且還要用得好。關於腰的部分，從華文漪的訪問中可以歸

結出，所有的動作，不論最後是不是展現在腰上，也都幾乎是從腰驅動。《牡丹亭．遊

園》「那牡丹雖好，他春歸怎占的先，閒凝眄」等處的鷂子翻身、一看兩看的動作就很

清楚地都是在運作腰；其中「他春歸怎占的先」的用腰是華文漪自己加的，〈驚夢〉裡

的「俺的睡情誰見」亦是，這些都是華文漪特別加強了用腰的細節和處理方式，以同時

達到身段之美和呈現角色當下的心境狀態，終而呈現出濃厚的個人特色。 

至於其他看似與腰沒有直接關聯的身段，其實也都是從腰驅動，例如：《玉簪記．

偷詩》裡旦念白念到「到後來呀」時，華文漪的身段雙手拿著向內繞圈後往後拋出，對

此華文漪的描述是：「看著雲帚，想著都是這個雲帚害的，最後才會把雲帚丟出去，重

點是用腰帶著手繞，不是用手肘劃大」（華文漪 訪談）；再之後的開詩稿、拭紙、磨墨、

蘸筆等動作也都是要用腰帶動。可以說，幾乎是無處不用腰，從腰驅動，才能達到全身

協調，呈現出流動的線條。 

華文漪另外還提到了胯的運用，她說胯的用法很少人有，是梅蘭芳特有的，而她自

己則把它拿來運用在某些地方。像是前面提到〈驚夢〉裡的「俺的睡情誰見」，除了要

用腰，在最後的轉身面向觀眾之處，她更運用到了胯，將轉胯的動作落在「見」的最後

一個音，完成整句的身段。 

 

(2) 眼睛 

 

要用眼睛說話，表演的全部都在眼神裏，要真的看見。 

眼睛是心靈的窗戶，心裡想的什麼事情都要用眼睛表達出來。 

——華文漪 
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眼睛很微妙，它可以被視為是身體器官的一部分，但它所蘊含的內容——眼神，卻

又直接觸及到形而上的意義。 

以技術層面來說，也就是控制眼睛的部分，華文漪談到的就是眼睛的收與放，「我

就說眼睛的運用，就是眼睛要發光，人家第一眼看你的戲，就是看你的眼睛嘛，所以這

個眼睛很重要，所以要學會收放」（華文漪 訪談）。在戲曲裡的眼睛收放都是有意識的，

需要運用力道去控制，眼神的收放要比平常更放大，而收與放都是刻意的，因此收不是

全部鬆掉，像是看到之前要先收再放，但這些運作和眉毛沒有關係，靠的是眼部周圍的

肌肉。「眼睛要會放會收，像是『牡丹雖好』、『哦，有了』……等等，都要收了以後放，

才能強調出來，不是光瞪大眼睛或是一直迷迷濛濛的」（華文漪 訪談），即便是迷離的

眼神，眼睛裡都還是要有東西，當下不是將注意力收回自己裡面，仍然是將內在傳達出

去。這就是華文漪所謂的「用眼睛說話」在表演上的意義。 

 

(3)手腕與水袖 

 

腕子以及水袖同樣也是閨門旦的身段裡很重要的環節。華文漪在幾處身段裡會特

別強調把手腕「亮」出來，而手腕的運作自然連帶著影響到水袖的表現，以下即以《牡

丹亭．驚夢》一折戲中幾處舉例說明。 

【山坡羊】中「則為俺生小嬋娟」的身段，華文漪即強調左手翻腕翻水袖要俐落，

以建立起節奏感、頓點和亮點；而最後的下水袖時，轉手腕和下手袖都要放慢，以強調

這時的情感。「甚良緣」這一句的身段在動作上來說是先後下雙手的水袖，但華文漪說

這不只是單純的下水袖的動作而已，而是杜麗娘內心感到不好意思、忸怩，藉由水袖把

它表現出來，因此這個動作要更綿轉，更不必把水袖拋出去。由上述可見，華文漪所謂

的「耍水袖應該是要有內容的」（華文漪 訪談），可以解讀為是將人物的情感和情緒延

伸到水袖上。 

在【尾聲】及下場這一段中，更是彰顯了水袖的運用和表演之間的密切關係。唱到

「春哪」的「哪」字時華文漪向外一翻腕將水袖拋出去，動作纏綿婉轉，展現了角色對

於春色與夢境的流連繾綣，接著一個俐落的上袖，又立刻推進到對於未知的嚮往與期盼；

「那夢兒還去不遠」一句中向遠方指出去的手，從拉近身體一直到向外指出去，都並不

翻腕也不壓腕，而「不用」也是一種「用」，這裏的重點在眼睛，所以手腕最低限度地

動作，不要干擾眼睛的表演，要做得若無其事，像是下意識伸出手去觸碰些什麼一般，



13 
 

這就要靠手腕的柔軟及放鬆。而在下場前那一段沒有唱念的表演裡，同樣也是靠著下袖、

翻袖轉身搭上春香的動作來訴說杜麗娘發現回到現實之後的無奈悵惘。 

 

2. 聲情： 

 

華文漪的嗓音嘹亮通透，除此之外，她更擅於運用聲音表情來表現角色心境，像

是在《玉簪記．琴挑》中陳妙常獨留一人念想潘必正時喊出的「潘郎啊潘郎」，華文漪

在聲音的表現上就極富層次；而在《鳳凰山．贈劍》裡，百花公主在初見海俊時，較多

使用胸腔共鳴發聲，嗓音聽起來較為寬厚明亮，展現將軍氣度和公主霸氣，開始對海俊

產生好感甚至傾心之後，不同程度地減少胸聲、增加鼻腔及頭腔共鳴，讓聲音聽起來更

為嬌媚可愛，表現出戀愛少女的情態，華文漪這樣的處理就出現了明顯的對比，從而表

現出對海俊前後態度的轉變。 

關於聲情的部分，華文漪的提醒是「要會用聲音，不是一個勁兒的嗲，要有高低

大小上下的變化」（華文漪 訪談）。也許是對行當的某些特定的想像及造成的限制，閨

門旦很容易陷入一個勁兒的嗲或雅，而既然華文漪認為所有的技術都是為了追求表演，

那麼聲音自然也不應該侷限於某一種樣態，而是要能夠為了表演擴大聲音的表現能力與

範疇。 

關於唱的處理，華文漪同樣也是從表演出發去看待： 

 

〔《玉簪記．琴挑》〕最後一段也是很重要的，因為你一個人發揮，什麼心裡

話、什麼心裡的感覺都說出來，所以兇的時候兇、笑的時候笑，形容的時候

要誇張一點。所以，我很喜歡這段，你從唱也是，有的時候弱、有的時候強，

你把它分析一下，把它安排一下，就是這樣子。 

（華文漪 訪談） 

 

同樣在唱曲上的處理，像是《牡丹亭．遊園》【步步嬌】「我步香閨怎便把全身現」這句

唱詞上，華文漪的處理就是：「我步香閨」要大聲唱，「怎」要急收輕唱，搭配身段上收

腳慢做，以突出此時杜麗娘第一次步出閨房的羞態。此外，華文漪也強調該有稜角的地

方節奏就要強一些，像是【皂羅袍】中的「開遍」在唱上就要稜角分明。 

 由此可見，華文漪擅用聲音上的對比來表現，但這樣的表現並非表現自己的聲音能
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力、並非炫技，而是在表現人物及情感狀態。無論如何，想要開展聲音的表演，華文漪

仍是說：「嗓子不靈的話，就什麼都不在裡頭」（華文漪 訪談），最終還是要回歸基本功，

把嗓子練好，從而才能游刃有餘地去講究和創造聲情。 

 

（三）詮釋與表演 

 

此次的訪談，是以八個折子戲為基礎請教華文漪，以下便選取其中幾折戲或劇中人

物，摘錄華文漪的訪談內容做表演上的分析。 

 

1. 《玉簪記．琴挑》 

 

關於陳妙常這個角色，華文漪如此說道： 

 

以前老師有幾句話，『嘴硬骨頭酥』，嘴上硬得不得了的，但是骨頭裏面是酥

酥的，因為她的身份是不允許她有這種想法的，所以她是一本正經的。人家

來問她，她是一本正經的：我在這兒挺好，我很喜歡這兒、很安靜，所以我

沒有這個思想——就是她剛剛開始的時候，就是這麼想的。……整個【朝元

歌】就是說：我是一個尼姑，我在這兒挺好的，我沒有什麼思想，告訴那個

小生。 

（華文漪 訪談） 

 

以這樣的角色調性出發，陳妙常在《玉簪記．琴挑》中的心路歷程及掙扎便立了起來，

同時也有了豐厚鮮明的性格。以此來看陳妙常在最後喊出的那一聲「潘郎啊潘郎」，華

文漪的演繹是在第二個「郎」字出口後急收，3 呈現的正是陳妙常在四下無人之處內心

滿溢的情思，禁不住喊出親暱的稱呼——潘郎，而非有禮有距的「潘相公」，因此重點

在於「郎」字的出口，才意識到失態而趕緊住口，這也完全體現了陳妙常在表面裝硬下

早已心酥意軟。 

這樣的角色設定也進一步影響了和小生之間的交流以及演繹方式，雖然這折戲大部

                                                       
3 現今常見的演繹多為在第二個「潘」字出口後急收，兩種表現方式各有千秋，也產生不同的詮釋效果。 
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分都是生旦獨段的唱，但實際上生旦兩人之間的交流往復是相當重要的，也是這折戲的

戲味是否出來的關鍵。華文漪就認為，旦的大段獨唱【朝元歌】其實並不困難，「主要

難演的地方，就是小生唱曲子的地方，他唱曲子你在旁邊聽，你是什麼感覺？你怎麼表

演？」說到小生以及與小生交流的重要性，她說：「小生非常重要，他挑逗，什麼叫挑？

是小生在挑，挑完以後你的感覺是什麼樣，也是有層次的，一個是肩膀來挑逗你，一個

是琴聲來挑逗你。他挑逗，你怎麼辦？你怎麼表演？所以這都是很難的，非常難的」（華

文漪 訪談）。再說到兩人在這一折戲中的關係及表現： 

 

他們兩個都是彈曲子的高手嘛，互相要學習，所以他彈的時候，你要看他的

手法、看他的技術，所以覺得不錯，那就是也是個關注交流啦。嗯，他彈的

不錯，他的技術不錯，然後等小生〔在陳妙常〕無意當中唱「無雙」，一嚇，

她就驚醒了：哎呀，他怎麼提到這個問題呢？那很難為情的，所以轉過去，

做一個難為情的表情，坐在那裏很不自在。談到了男女問題了，就是少女，

就是不自在，臉發紅，要有這種感覺。 

（華文漪 訪談） 

 

諸如此類的細節不勝枚舉，而在這次的訪談中華文漪雖未一一列舉，但僅從她所提到的

一些地方，便可看出崑曲表演上所謂的「細膩」體現在各個層面上，除了對於自己的角

色細膩的處理，和對手演員之間一字一句一動作一呼吸，也都充滿了細膩與戲味。 

和《玉簪記．偷詩》相較，華文漪說： 

 

〈琴挑〉是比較難的，〈偷詩〉是比較輕鬆的，因為大家都發現了，大家心裡

都明白了嘛，打情罵俏了嘛，所以很輕鬆的，他們兩個人感情是一樣的。但

是這個〈琴挑〉不一樣，尤其是開始的時候，就不太一樣，因為還是口是心

非，嘴硬骨頭酥，骨頭裏面是酥的，但是表面上好像是一本正經的，就比較

難演。 

（華文漪 訪談） 
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2. 《牡丹亭．遊園》 

 

如在表演概念中所提到的，《牡丹亭．遊園》的基調是新鮮感，但這引起杜麗娘新

鮮感的景物隨後也同時引發杜麗娘的傷感，華文漪如此說道整齣〈遊園〉中杜麗娘的歷

程： 

因為她從來沒有到過花園，自己家裡的花園沒有到過，也不許去，所以今天

打扮一下要出去到花園裡面去。這個心情是不一樣的，她心情應該是很激動

的，今天等於是要出門了，她從來不出門的嘛，所以她也是很害羞，所以她

剛剛要出門就把腳就收回來了，這個就是第一段的〈遊園〉，就是這個情況。

第二段就是到花園裡去，當然她從來沒有去過，什麼都是新鮮的，這個花是

開得好的不得了，但是也沒人管，就是有些地方都很凋零的，所以她也比較

傷感。崑曲就是很多地方都是以幾個景為情，互相聯繫起來的。  

（華文漪 訪談） 

 

那麼在表演上要如何同時表現出新鮮感和傷感呢？華文漪認為，無法同時表現兩種

情緒，而是要懂得挑重點表現：「這些景象凋零了，她的情緒就比較傷感了；那個花盛

開了，就開心一點，所以她的表情是根據景來的、情景來的」（華文漪 訪談）。可以這

麼說，雖則〈遊園〉一折戲的情感層次豐富、意象多重，但從表演者的角度來說，要同

步展現出來卻是吃力不討好又容易失焦的選擇，因此回歸唱詞，抓準何處是會引起杜麗

娘興奮之情、何處又會讓她陷入感懷的，如此一路迤邐下來，杜麗娘在喜悅中又帶著傷

春自傷的狀態自然匯聚成形。 

 

3. 《鳳凰山．贈劍》： 

 

談到《鳳凰山．贈劍》裡的百花公主這一個角色，華文漪如此分析：「她因為有武

功嘛，也有霸氣，她想要什麼就有什麼，像那個海俊，你看中了人家，人家是不是看中

你啊？從來不問的，對不對，我看中你就行了，就定了」（華文漪 訪談）。在如此霸氣

的性格設定下，飾演百花公主並非一路快意到底，仍然需要面對到轉折上的處理：「那

麼變化就是〔海俊是〕一個仇人，要殺她的一個仇人，不是一般的仇人，然後轉過來你

又愛他了，你怎麼轉過來的？這部分比較重要」（華文漪 訪談）；在相應的技術層面上，
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華文漪則是如此處理： 

 

那你要殺他了，你拿著劍，你當然要誇張一點，動作要大一點，對不對？那

個腳步也不是要大，要快一點，否則殺不著。到後來喜歡他了，喜歡他也不

能大步子，也不能誇張的，總歸還是有點害羞吧，我也是根據她的情緒來變

化的，那個是兩種不同的表演。那就是言慧珠老師演的時候，那後來就是非

常的嗲了，兩個人後來甜甜蜜蜜的。 

（華文漪 訪談） 

 

以上所謂的「兩種不同的表演」，牽涉到的議題便是前面所提及的，關於跨行當概念的

表演。因為百花公主在這一折戲中，前面顯得霸氣果決、後面愈顯嬌嬈，因此我們提問

是否要運用不同行當的表現方式來處理？華文漪的回答當然是否定的，在她的觀念裡，

這些都不離閨門旦行當的表演，只是在家門的規範下，她運用了不同的表演方式、以較

大的跨幅來處理百花公主在情緒上的前後轉變。 

 至於從整折戲的角度來說，贈劍是「愛情發生的過程」，而這個過程又繫於百花公

主身上，面對海俊，她如何從視其為該殺的闖入者，到後來怎麼喜歡上他，甚至決定互

許終身……等等，就是促成這個愛情的過程變化與發展的關鍵，也是戲情之所在。 

 

4. 《義妖記．斷橋》 

 

同樣是屬於閨門旦的行當，但也同樣是不同於杜麗娘、陳妙常那樣文弱嬌柔的閨

閣少女，關於《義妖記．斷橋》裡的白蛇，華文漪強調：「白素貞不能演得很弱，很軟

弱的那種，她還是有武功的，金山寺這麼打下來，武功也是很好的，所以動作、表情都

要比較有點力量，不要軟綿綿的，跟杜麗娘不一樣」（華文漪 訪談）。 

至於白蛇這個人物的心境及轉折，則是在對許仙有愛的基礎上發展的。她本來就是

想要找到許仙，希望兩人可以回到之前的狀態，所以對許仙並沒有原不原諒的問題，但

還是會想要讓許仙知道自己因為他的行為而吃了許多苦，這種情緒需要發洩出來，讓許

仙感到後悔、心疼，然後回到自己身邊，兩人合好如初。所以，白蛇前面的追趕是急切

地想要向許仙問個明白，後面的【金絡索】是對許仙的埋怨，「就責問他：為什麼你以

前講的事情都忘記了，但她還是愛他的嘛，所以不會像小青一樣責問他，跟他好好的講
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道理，做思想工作」，在過程中感受到了許仙的悔意和關心，所以唱到結束時，基本上

情緒已經發洩完畢；換許仙唱【金絡索】表示自己的悔意時，白蛇等於是找到台階下，

可以和許仙合好了。 

對於青蛇，則是有著閨密般的情誼，所以面對青蛇在【金絡索】前後兩次說「娘娘，

不要睬他（許仙）」時，白蛇推開青蛇的手，前後兩次態度也略有不同，第一次有點用

娘娘的身份壓制青蛇的怒氣，有著「別衝動，先聽聽許仙說什麼」的意思，第二次因為

自己已經原諒許仙，所以是跟青蛇說「算了吧」的意思。到最後下場前，白蛇替許仙向

青蛇求情時，態度就很軟化，是用閨密的關係來說情。 

這樣的處理也呼應了前面所提及的「我覺得夫妻的關係跟閨密的關係要拉出來，

要演得比較生動，不要淡淡的就過去了，對許仙的態度、對閨密的態度、他們兩個人之

間的予盾，你怎麼來解決」（華文漪 訪談），在與不同角色的關係處理中凸顯出白蛇本

身的角色狀態。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


