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阮先生指出中國戲曲背後含藏桝化作用，喜透過高台，演出

有關神仙、將軍等威猛角色的故事，居高臨下，向觀眾傳遞桝

化，故有「高台桝化」之說。中國傳統戲曲是三面舞台的設計，

演員分別從兩側的門走出舞台，那門被稱為「虎度門」，又因戲

曲所演的都是已逝者，所以「虎度門」又可稱為「鬼度門」。門簾

內方是真實世界。中國戲曲處處透示着它的珍貴之處。以舞台為

例，它展現一種以最簡單的資源造最複雜的舞台的智慧；以劇本

為例，王實甫的《西廂記》和湯顯祖的《牡丹亭》等中國戲曲，

並非如詩歌般，如今變成只供朗誦的案頭文學，它是可以唱出來

和演出來的，所以戲曲是一種極其難得地保存下來的表演藝術。

文化價值取決於社會素質。現代社會或認為中國戲曲已如

「夕陽」，日薄西山，或視之為「古董」。其實，粵劇能否保留，視

乎我們的社會有沒有文化。阮先生對此持悲觀態度。過去十年，

他積極推廣粵劇，發現原來很多中國人都以接觸西方文化為多。

而在經濟利益的考慮下，亦往往犧牲文化，此所以現今香港惟一
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一個民營劇場——新光戲院，亦快被改建為商廈！反觀世界其他

地方，還有很多劇場存在，證明別人尊重文化，明白文化是甚

麼，相反，香港人就不了解文化、不珍視文化。他認為戲曲只能

在文化社會成長，在一個沒有文化的社會，中國戲曲根本沒有發

展的空間。

阮兆輝先生認為一個人是否有內涵，取決於這人的文化修

養。他以自己的遭遇為例，說明戲曲內蘊的價值。他自小因無力

支付學費，被迫輟學，但他的文化素養卻能通過學習戲曲培養出

來。他認為一個人的內涵，不一定全在書中獲得，在日常生活中

也可吸取得到。戲曲內蘊桝化的功能，絕對有助我們培育個人文

化的修養，使自己成為一個有內涵的人。

中國戲曲與玄學有密切的關係，故粵劇的虛擬藝術和中國文

化中的表情方法，皆離不開「抽象」的特質。阮兆輝先生指出西

方的戲劇是「不可能真實然後才抽象」，而中國的戲曲則剛好相

反，是「不可能抽象才真實」，所以在中國戲曲的舞台上，任何

道具皆可抽象，惟獨「椅」不可缺，只因演員不能長時間以模擬

的坐姿來演出。中國戲曲與西方戲劇最相異之處便是「可抽象的

全抽象」，阮先生舉了一個很有代表性的例子——刺繡。中國戲曲

的抽象，並非因道具之大或缺乏所致，例如針線那些微小的東

西，中國戲曲都會以抽象的方法表現，台上演員不會用真的針線

來繡花，而是用繡花的優美手勢表現出刺繡的動作，同時又以刺

繡時拉線那長短不一的動作，讓觀眾知道所繡之物的大小。演員

模擬繡花的情態手勢，便是藝術，便是值得欣賞之處。

舞台上的演員如何將感情傳遞給觀眾，是戲曲藝術最值得欣

賞的地方，我們亦可從而窺探出粵劇的虛擬藝術和中國文化中的

表情方法。除一些戲曲的特定規矩外（如以輩份劃分演員的站立

位置），演員是通過「唱」、「唸」、「做」、「打」四個戲曲的骨幹

技巧，把感情傳送給觀眾的。
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1 即唱歌，是學戲曲的基本要求。唱粵曲時演員以丹田發

聲，以小腹控制聲音的進出；在舞台上演出，演員以腹呼

吸，與平日不一樣，那是由於以丹田發聲可助演員擴大音

域，例如演員愈收腹，便愈能唱出高的音調。丹田發聲屬於

直立發展，而西方聲學則是橫向發展的，但上述兩者皆不是

世上最自然的發聲方法，世上最自然的發聲方法是聲樂的發

聲方法。那為何中國戲曲不採用此發聲方法呢？第一，中國

戲曲是要透過文字讓觀眾明白故事內容，若以聲樂只唱出旋

律的發聲方法唱出，當中旋律的長短距離會破壞文字的清晰

度，對觀眾理解戲曲的內容造成障礙；第二，聲樂的發聲方

法會轉調就音，但中國戲曲是一調到底的，演員若唱不到某

一個音，都不可因而轉調以就其音，故只有丹田發聲的方

法，才能讓演員以收腹方法唱出假聲，然後混合真假聲演

唱。

2 即唸白。阮兆輝先生表示「唸」是中國戲曲將感情送出

的重要方法之一，粵劇界內有「千斤口白四兩唱」一語，從

這誇張的說法可見口白比「唱」更為重要。口白沒有旋律陪

襯，旋律要由演員自己製造出來。除「唱」、「唸」、「做」、

「打」外，演員還須配合「強、弱、快、慢」才可完善地把感

情傳遞給台下的觀眾。阮先生指出，白駒榮先生唸《琵琶記》

中送趙五娘上路那「萬苦千辛須強忍，牙關咬緊莫灰心，此

去沿途須謹慎，休桝老漢掛念遠行人」四句詩時，最能體現

怎樣將「唸」融合「強、弱、快、慢」。

3 即動作，最能表現粵劇的虛擬藝術和中國文化中的表情

方法。阮先生舉出多個例子說明「做」在演出時的重要，從

中我們可見粵劇中的「做」除了必須依照特定的規格外，還

需要嚴格的訓練。

� ——演員要清楚明白有關角色站立位置的特定規

限，穿甚麼戲服便要能活現出甚麼的神態。

� ——戲曲表演中的「行」，最講求重心，例如提起

左腳時，便要把全身的重心移到右腳，而演員可隨意何

時放低左腳，相反亦如是。若演員不知重心的感覺和重

要性，演出時身子左傾右擺，便違反規定了，因為粵劇

要求演員無論何時都要挺直身子的。

在舞台上的動作，有時候是很抽象的，例如「開門」。粵劇

演的是古代的故事，所以戲中的門亦是古代那些對合式的門，但

台上無真實的佈景門，全靠演員用抽象動作表達出來：演員先把



從以上有關「做」的介紹，我們

可知戲曲是吸收真實的東西，然後

透過戲曲的虛擬形式和表情方法，

呈現於觀眾眼前，而劇中的演員亦有

責任把整個環境交給觀眾，令台上和

台下的感情得以融為一體。

阮先生認為舞台上的抽象，有時是因為局

限、經濟效益和習慣的問題所致。「千軍萬

馬」、「走十萬八千里」和「擒賊破案」的情

況，便是局限的最佳例子。由於人力和舞台

的局限，不能真實地安排千軍萬馬，於

是台上便安排四位演員來表示千軍萬

馬的情節；由於時間的局限，演員

不能真實地在台上走十萬八千里，

於是便規定演員走一圈來交待；同

時，舞台上的「擒賊破案」，是馬上便

能捉拿賊人及破案的，那同樣因時間的局

限所致。這一切看似荒謬，但其實極不荒謬，

只是現實環境的影響吧！

戲曲表演中，無論演哪一個朝代的故事，

都是穿同一款的服飾；此外，有些如神仙、遠

古人類的服飾，不是無從考究，便是不

美觀或難以縫製。其實以同一款服飾

來演出不同朝代的故事，不只合乎經

濟效益，對演員而言，是穿戴習

慣；對觀眾來說，他們會有熟悉的感

覺，觀眾能輕易以演員的服飾來分辨

他們的身份。戲曲中的虛擬抽象及表情

方法，不單值得欣賞，還可引起觀眾的共

鳴。

4 戲曲舞台上的「打」，並非真打、用力

打，而是用眼和用感情來打。台上用以演

出對打的道具，只是藤或竹條，它們只

是表演時的一種輔助工具，所以戲曲

根本不要求演員有真正的對打。

戲曲中的「唱」、「唸」、「做」、

「打」，最能體現粵劇的虛擬藝術和中

「門」向前推，讓凸起的門閂向下移後

才把門拉開。雖然整個開門的過程都

無真實的門存在，但其實抽象中全是

真實的，因為那虛擬的開門動作，正

是古人開門動作的真實反映。

「上馬」和「落馬」的情況，與「開門」

很像，同樣無實物的存在，只單靠取自真實情

況的動作表現出來。阮先生指出，演戲時「上

馬」和「落馬」的動作，完全與真實的情況一

樣：必須從馬的左邊上馬，而落馬時必以右

腳先落。整個過程是先模擬把馬頭拉過

自己，然後從馬的左邊上馬，按着馬

鞍，再騎上馬背，當中演員亦必須配

合眼神來表演，如上馬前馬是高於自

己的，故演員須仰頭看馬；而上馬後

馬便會矮於自己，演員則須低頭看

馬。

「開門」、「上馬」等動作可虛擬有門或馬等

物的存在，然後再配以真實的動作表現出來，

那戲曲表演又怎樣交代「環境」呢？阮先生指

出要讓觀眾明瞭劇中的環境，只用口說觀眾是

無法感受的，要以動作表示出來，他舉

出「霧」、「煙」、「黑」、「游」四個例

子，為大家作一番闡述。

� 「霧」——演員要告訴觀眾

四周霧氣濃重，他們的頭部

和眼睛必會向着前方，表明

因大霧的關係，看不清前面的

路。

� 「煙」——煙是刺鼻的，所以演員的

頭和眼都不會向着前方。

� 「黑」——四周環境黑暗，恐怕會與

物件發生碰撞，演員便會伸出

手來探路。

� 「游」——演員要告訴觀眾

正處身海中，必須提起腳、

仰頭，做出游泳的動作。
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國文化中的表情方法，當中尤以「做」和「打」最能表現粵劇中

的虛擬藝術。

阮兆輝先生除講述有關粵劇的虛擬藝術和中國文化中的表情

方法外，還談及有關中國戲曲本身的交流、西方戲劇對中國戲曲

的影響和社會文化等問題。

欣賞戲曲要明白當中暗寓的表徵意義，動作關目如是，劇本

亦如是。如《白蛇傳》，絕不應以尋常愛情故事視之，內况其實

暗藏強烈的控訴。舊版本故事中，白素貞兒子縱然已高中狀元，

仍難令母親脫離厄運，白素貞始終仍被長鎮於雷鋒塔下，看後令

人耿耿於懷，故事正要表達一種強烈的控訴，引發進一步深思的

機會，愛情故事不過是糖衣。

當日台下發問踴躍，阮兆輝先生回應台下答問時，意態從

容，發揮得洋洋灑灑，即席示範的一段《男燒衣》演唱，更是繞

樑三日。現再將他當日的回應歸納為以下幾點：

1  

沒有感情便稱不上是藝術。阮先生指出戲曲演員學戲有兩

層，第一，能設身處地去想、去感受戲中主角的情況和感情，把

自己當作戲中的主角，全情投入角色之中；第二，演員在演戲時

要抽離自身的感情，要透達劇中主角的情懷。以武松打虎為例，

演武松打虎的演員，本身並沒有武松原有的感情，他們要設身處

地去想像武松見老虎時的驚慌，然後又要以自己的表情模擬出武

松見老虎時的神態。一個真正的演員，雖然外表是「假的」，但

內心是真的，能演出劇中人物的神髓，從而塑造出一個令觀眾認

同的形象，所以，戲曲雖用抽象的方法表現，但感情卻是真實

的。

2  

中國戲曲集詩劇、歌劇、舞台劇、形意劇和音樂劇於一身，

這特點是其他國家所沒有的。例如芭蕾舞表演中不會有歌聲，西

方歌劇中亦不見有演員打筋斗。
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西方舞台以導演為主，要先做好一套模式，有導演、編排、

音樂設計等，無論由誰演繹，效果都一樣，但中國戲曲剛好相

反，不同的演員會有不同的演出效果，這便是東西方戲劇明顯的

差別。阮先生非常擔憂現今國內不斷擴大導演的權力而降低演員

本身質素的現象，演員逐漸淪為導演的工具，他有感若情況持續

下去，中國戲曲終有一天會完全消失。

3  

阮先生指出中國所有的戲曲其實都源自同一祖先，例如粵劇

和京劇，它們的祖先同是湖北漢劇。

中國戲曲離不開幾大類，例如梆子，它源自甘肅，但後來發

展至湖北、陝西等多種梆子，連粵劇所唱的亦是梆子。在芸芸中

國戲曲中，粵劇最能表現中國戲曲互相交流融和的特點。粵劇是

取各路之長，由崑劇、弋陽腔、漢劇和梆子等融合而成的。從上

述觀之，中國各類的戲曲，不論地方遠近都能互相影響、融和，

然後各自取別人之長，發揮出自己的面貌。

4  

阮兆輝先生指出南音本是說唱的一種，不屬戲曲之內，但很

早期已有前輩將南音融入粵劇之中。他本人較喜歡選唱一些較通

俗和口語化的南音，例如《男燒衣》和《霸王別姬》。 阮先生指

出戲曲可以通俗，但絕不能庸俗和粗俗。（阮先生即席示範了一

段《男燒衣》）

阮先生的風範、學養，令莘莘學子留下深刻的印象。他從多

方論證粵劇的價值，令人體會到粵劇藝術的博大精深，他亦警惕

大家不要搬西方那一套來衡度中國戲曲藝術的價值，粵劇自有它

的範式和表情方法，要進一步理悟它的價值，同學應多把握機會

欣賞、研究和珍視這個大家

共有的財產，才能保存中國

文化的根。


