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明末清初淨土思想對戲曲的影響
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林智莉**

中文摘要

明末清初佛教復興，禪宗因著陽明心學而盛，強調明心見性的自覺，因過度

膨脹引來恣意狂妄的行徑，終被譏為「狂禪」。淨土高僧雲棲袾宏試圖以念佛法

門革除狂禪弊端，並提出「禪淨一致論」擺脫傳統「禪主淨副」或「實禪虛淨」

的說法。但在面臨禪、淨在自性／依他性的修行矛盾、本心／他土的境界矛盾

上，仍引來不少爭論。

此一爭論也反映在戲曲創作上，屠隆的《曇花記》、《修文記》、黃粹吾的

《西廂昇仙記》雖皆為倡導往生西方的淨土之作，但劇中闡發的主旨仍是淨土即

在心中，心外無土的禪宗思想，擺脫不了傳統「實禪虛淨」的說法。這些劇作引

起淨土信仰者的不滿，於是有葉憲祖作《雙修記》、僧人智達編寫《歸元鏡》駁

其禪淨互舉之不當，於劇中專言淨土修行法門。這些作品不但反映當時禪、淨之

爭的現象，也開創戲曲新議題。

在戲曲理論上，身為淨土大師的雲棲祩宏也利用戲曲說淨土，除了以戲臺上

「有無俱非真，只求專心一意」打破禪宗與淨土爭執西方世界有無的執著，指出

信心念佛才是正道；又特別撰寫《諺謨曲典》，針對佛門觀戲行為提出見解。其

後，淨土弟子智達編寫《歸元鏡》傳淨土之道，更撰寫〈戲劇融通〉、〈問答因
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緣〉與〈客問決疑〉闡述戲、佛融通之理，尤其站在淨土立場提出「道種說」和

五種因緣和合：佛法、世諦、文字、音律和通俗的方便法門，進一步確立戲佛融

通、以戲傳教的功能與意義。

智達將理論落實於《歸元鏡》創作中：改「傳奇」為「實錄」，改「齣」為

「分」，以維持宗教本貌；強調劇本「真實性」，確保內容為真理、真事，以

保有作品神聖性格；強調語言、文字「通俗性」，使庸夫俗婦皆能持佛名號、往

生西方；將演出過程視為儀式，不但演員、觀眾必須誠心齋戒，尚有「坐著演」

的特殊規範，或即淨土讚歌「坐著唱」表演方式的承襲；配合淨土「以音聲為佛

事」，在音樂上更自訂曲牌名稱，穿插咒語、讚歌與佛教細樂演奏，並將重要故

實、教義及儀式譜曲演唱，透過音樂宣唱淨土樂景。

智達《歸元鏡》於淨土宗廣為流傳，其落實五種因緣和合的方便法門，真正

達到以戲傳教的目的。

關鍵詞： 明末清初、淨土、傳奇、智達、歸元鏡
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A Study on the Influences of Pure Land Buddhist 
Thought on Chinese Opera in the Late Ming 
Dynasty and Early Qing Dynasty: Quei Yuan Jing 
Taken as a Case Study

Lin Chih-Li*

Abstract

In the late Ming and early Qing dynasties when Buddhism was revived, Zen Buddhism also 

thrived thanks to the dominance of the Yangming School of Mind. Zen Buddhism highly valued 

self-consciousness; a clear mind was considered vital to discovering true human nature. However, 

due to unscrupulous behaviors resulting from following the mind in an unconstrained manner, the 

school was eventually satirized as “Wild Zen.＂ In response, Pure Land Buddhism master Yun 

Qi-zhu-hong（雲棲袾宏）attempted to abolish the corrupt practice of Wild Zen by proposing 

the method of chanting Amitabha. In addition, to counter the traditional belief that Zen Buddhism 

was superior to Pure Land Buddhism, he asserted that Zen Buddhism and Pure Land Buddhism 

should be practiced in tandem. However, these two schools held contradictory opinions toward 

the practice of Buddhism, i.e. such as whether the practice should rely on one ś true nature/mind 

or on external objects/other lands, which led to many debates.

Such debates were also reflected in the creation of Chinese opera pieces such as Tan Hua 

Ji（曇花記） and Siou Wun Ji（修文記） written by Tu Long（屠隆）and the Xi Xiang Sheng 

Xian Ji（西廂昇仙記） by Huang Cui-Wu（黃粹吾）. Although these works promoted the 

belief of being reborn in a western paradise, the so-called Pure Land, the main idea of the works 

still involved the Zen Buddhist concept that “the pure land exists in the mind.＂ Those works 

consequently aroused contention among the Pure Land Buddhism followers. As a result, Ye Xian-

zu（葉憲祖）wrote Shuang Xiu Ji（雙修記） and a monk, Chin Da（智達）, wrote Guei 

Yuan Jing（歸元鏡） to refute the coexistence of Zen Buddhism and Pure Land Buddhism by 

focusing on the practice of Pure Land Buddhism in their opera pieces. These works reflected the 

debates of Zen and Pure Land Buddhism while also initiating new issues for Chinese opera.

* Assistant Professor, General Education Center, Oriental Institute of Technology
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Based on opera theory, Pure Land Buddhism master Yun Qi-zhu-hong used Chinese opera 

to explicate the doctrine of Pure Land Buddhism, in an attempt to end the debate between Zen 

Buddhism practitioners and Pure Land Buddhism practitioners as to whether a western paradise 

exists, by presenting the concept that no matter whether a western paradise exists or not, 

performances onstage are not reality; full concentration on chanting Amitabha was the only right 

path. Furthermore, he created Yan Mo Qu Dian（諺謨曲典） to express his opinion on how 

practitioners of Buddhism appreciated operas. After that, Chin Da wrote Guei Yuan Jing to preach 

the doctrine of Pure Land Buddhism. He also wrote Xi Ju Rong Tong（戲劇融通）, Wen Da Yin 

Yuan（問答因緣） and Ke Wen Jue Yi（客問決疑） to elaborate on the fusion of Chinese opera 

and Buddhism. Stressing the standpoint of Pure Land Buddhism, he proposed “Dao Zhong 

Shuo＂（道種說, meaning that nature possesses the seed of Buddhahood.）and the harmony 

of five causes: Buddha dharma, common principles, scripture, music and common convenient 

methods of practicing Buddhism. This further established the function and significance of 

preaching Buddhist doctrines through Chinese opera.

Chin Da incorporated these theories into his creation, Guei Yuan Jing. In order to maintain 

religious style, he changed “Chuan Qi＂（傳奇, meaning short stories.）into “Shi Lu＂（實

錄, meaning record.） and “Chu＂（齣, meaning chapter.） into “Fen＂（分, meaning 

part.）. In order to maintain the holiness of the operas, the contents were all based on truth 

and facts, emphasizing the authenticity of the script. Also, to enable ordinary people to chant 

Amitabha so that they could be reborn in the western paradise, common language and writing 

styles were stressed. In addition, the performance process was deemed a ritual; performers and 

audiences were to fast with pious minds and special performance rules were to be observed, 

such as seated performance or seated singing, also known as the anthem of Pure land Buddhism. 

With the idea of“preaching with music,＂ he changed the names of tunes, inserting incantation, 

anthem and Chinese orchestra music performance into the play. Important stories, doctrines and 

rituals were combined with music to praise the pure land of western paradise, truly implementing 

a convenient method to the harmony of the five causes.

Keywords:　 The late Ming dynasty and early Qing dynasty, Pure Land, Chuan Qi, Chin 
Da, Guei Yuan Jing
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一、前言

晚明佛教在經過明中期的沉寂後，因著陽明心學而露現曙光，為了奠定復興的佛教地

位，因應社會情勢，高僧們無不深入觀察當時社會現象與民眾需求，做出傾向世俗化與社

會化的改革，諸如調和儒佛、三教合流、誦經拜懺、濟世化俗等，積極走向民間，體現入

世性格。1這種種做法，無疑是欲將佛教教義、戒律及信仰以適當的形式宣揚、傳布。當

時戲曲正處於蓬勃發展的階段，也是最受各階層歡迎的娛樂活動之一，上至縉紳士人、下

至販夫走卒，無不喜聞樂見，甚且為之瘋狂。佛教在整個世俗化過程不可能忽略此一重要

現象，而戲曲於發展過程也不可能不受佛教文化影響。康保成在〈明清戲曲形態與佛教〉

一文中提到，這是一個「戲曲」與「佛教」雙贏的局面，此時佛教已完成其中國化、世俗

化與實用化過程，並繼續向下扎根，擴大信眾；戲曲也因地方化、自由化的要求，「花

部」取代「雅部」，漸漸取得優勢。此一局面又有賴二者某種程度的結合：佛教藉戲曲以

宣教，戲曲藉佛教以革新（康保成 2004：306）。

在戲曲藉佛教以革新方面，康保成從地方化、自由化的角度論述明清戲曲在唱腔、

場域、儀式扮演及表演身段各方面因吸收各地佛教的音樂、姿勢與儀式而發展出更多元

化、地方化的戲曲表演方式（康保成 2004：306-49）。在佛教藉戲曲以宣教方面，康保

成也提出所謂「禪宗戲」的出現，諸如《花間四友東坡夢》、《月明和尚度柳翠》、《布

袋和尚忍字記》、《打啞禪》等等，它們利用及改造禪宗精神與參禪儀式，不但藉作品宣

揚禪的精神，且使戲曲作品本身更具戲劇性（康保成 2004：266-305）。除此之外，廖肇

亨也從禪宗的角度出發，探討明代禪門因受戲曲文化影響，延用及發揮唐宋以來「以戲論

禪」、「藉戲說法」的觀點，產生了佛教新論述（廖肇亨 2008：336-64）。

上述研究成果在在說明戲曲與佛教文化的密切關係。然而不論是戲曲表演方式受佛教

文化影響或禪宗思想藉戲曲闡述發揮，呈現的都是一個較長時間戲佛交融的成果，或者說

是一種較宏觀的戲佛融通結果。不過，這些研究卻忽略晚明重要的淨土思想在戲曲的表現

與影響。

眾所周知，晚明除了禪宗外，一個極為重要的佛教現象即淨土思想的興盛。陽明心

學的出現，其以內求本心的良知之說，為思想界注入一股活泉，取代長期領導學術主流而

漸趨僵固的朱子理學，成為當代儒學主流。陽明心學的學術路徑「致良知」與禪宗修行路

徑「明心見性」皆以追求根源性人性自覺為方向，究竟目的同為發掘本心。在此同一目標

之下，兩者互依互融、相互發揮，致使衰頹不振的佛教漸有復興之勢。然而此一現象的迅

1　 關於明代佛教與陽明心學的關係及其復興、改革的過程，可參看：荒木見悟著，周賢博譯。2001。《近
世中國佛教的曙光：雲棲袾宏之研究》。臺北：慧明文化。
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速發展，卻也使良知、心性之說奔逸亂流，當士大夫在享受「絕對自性」自由的同時，卻

因過度膨脹的自我意識、自性論述及行為，引來放浪自恣，言行乖謬的批判，在陽明學說

被稱為「末流」，禪門則被譏為「狂禪」（荒木見悟 2001：57-90）。面對此一「狂禪」

現象，佛門出現改革聲浪，其中尤以晚明四大僧之一的雲棲袾宏（1535-1615）最具影響

力，其「禪淨一致」論試圖以淨土思想革除狂禪弊端，以一心不亂、持念佛名為廣大求道

者提供一條確實可行的修道方針，其修行所在地雲棲寺亦發展為當時最大的修行團體念佛

蓮社，道風廣播，影響深遠。

雲棲袾宏以嚴謹戒律、精進修行與慈悲善行受到許多縉紳士人的支持與歸附，諸如

宋應昌（1536-1606）、陸光祖（約萬曆年間）、張元佧（約萬曆年間）、馮夢禎（1546-

1605）、陶望齡（1562-1609）等人，在晚明四大僧中最受士大夫護持（憨山德清 1975-

1989：656b）。此外，其倡導的諸多善舉亦引起許多居士文人響應，以放生為例，在江

南地區定期或不定期的放生會儼然已成為當地居士文人的大事，包括諸如虞長孺（1553-

1621）、馮夢禎、屠隆（1543-1605）等人都積極籌辦、參與；抑或著文宣揚，屠隆和湯

顯祖（1550-1616）都曾為雲棲袾宏〈戒殺放生文〉作過〈序〉，讚揚與鼓勵放生行為，

影響可謂深遠（陳玉女 2010：103-10）。

雲棲袾宏在積極入世救世的過程中，當然也看見戲曲文化對佛教的影響，在其著作中

有不少相關論述，如《竹窗隨筆》「伎樂」條中就說明戲曲導人向善的功能：

編古今事而為排場。其上則《香山》、《目連》及近日《曇花》等，以出

世間正法感悟時人；其次則忠臣孝子義士貞女等，以世間正法感悟時人。

如是等類，觀固無害。所以者何？此不可觀，則書史傳記亦不可觀。蓋彼

以言載事，此以人顯事，其意一也。（雲棲袾宏 1987：38c）

在雲棲袾宏眼中，《香山記》、《目連救母》、《曇花記》等演述佛門教義的戲曲，是第

一等的戲曲作品，可以出世正法感悟時人；此外，所謂忠臣、孝子、義士、貞女類作品，

指的大概就是諸如《琶琵記》、《荊釵記》等傳統孝義故事，以倫理道義感悟時人，也是

值得觀看，因為觀之不僅無害，甚且可以導人為正。

由此看來，雲棲袾宏並不排斥觀戲。他也時常以戲為譬，解說佛法，如講解「不貴

前知」之道時，即舉《琶琵記》為例，說明若有兩人同時觀看《琵琶記》，一人之前不曾

看過，一人早已看過，且預知結果，但最終兩人仍是同時觀畢全場，誰也不能增減一齣。

藉此一例說明預知事情的發生與結果並不是這麼重要，重要的是當下的處置（憨山德清 

1975-1989：656c）。
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雲棲袾宏身為淨土大師，信仰者之眾，信仰文士之多，不可能對當時同為興盛的曲壇

文化沒有影響。很明顯地，晚明出現了一批專門宣揚「禪淨」思想的文人戲曲，其中包括

屠隆《曇花記》、《修文記》、黃粹吾（生卒年不詳）《西廂昇仙記》、葉憲祖（1566-

1641）《雙修記》和最具代表性的智達《歸元鏡》等，這幾部戲曲內容皆以佛教思想為

主，試圖以戲曲宣傳「禪淨」教義。無論是《曇花記》、《修文記》中呈現禪淨一致、戒

殺放生、拜懺濟亡等思想，或《昇仙記》以轉「西廂」為「西竺」的禪淨精神等，都與當

時的淨土教義密切相關，《歸元鏡》更不消說了，它就是一部不折不扣的淨土三祖實錄。

這些作品正是新時代新議題的嘗試，劇作家所面臨的是佛教禪淨奧義如何呈現、舞臺表演

如何配搭、戒律與聲色如何調和，甚至戲曲價值如何定義等等問題。

故本文將以《歸元鏡》為主要劇本，徵引其他相關劇作，探討明末清初戲曲受佛教主

流禪淨思想，尤其淨土思想影響下，如何發展出獨特的議題內涵、戲曲論述與表演美學。

二、禪淨交涉的另一戰場 

禪淨交涉在晚明是佛教界一個重大的議題，當禪宗依附陽明心學而復甦興盛，卻因過

度解放、無具體依循方向，而導致思想逸流、各說其是、狂習妄為。於此同時，指陳一條

具體可見、可行的修行道路，已成為對狂禪現象感到疑惑不安的佛教人士所樂見，淨土思

想便因應這個期望而起，而雲棲袾宏扮演的正是這個重要轉折的角色。

雲棲袾宏眼見狂禪引來「不究如來之了義，不達達摩之玄機，空腹高心，習為狂妄」

的弊端，所以提倡「一心念佛，往生西方」的實修之路。雲棲袾宏提倡的淨土思想並非完

全否定禪學，也不可能完全摒棄氣燄正盛的禪宗，所以他以一種溫和的方式提出所謂「禪

淨一致論」。此一理論並非新創，因為「自性彌陀，唯心淨土」的禪淨一致論在早期的宗

教經典中頻繁可見。2但早期的說法強調一心的作用，認為淨土只在心中，心外無土，只

有修心一途才能真正成佛，淨土之說只是一個境界而非實指，亦即非實有西方淨土此一實

地，而是明心見性、悟成佛性的當下即是淨土。這種說法仍是禪宗本色，淨土充其量只是

一個象徵比喻。

但雲棲袾宏的教義並非欲以淨土闡揚禪法，而是要真正落實淨土修行之道，所以他企

圖在提出的「禪淨一致論」中，擺脫「禪主淨副」或「實禪虛淨」的論述，真正達到「禪

淨雙修」的境界。但這樣的說法顯然面臨著禪宗「自性」／淨土「依他性」的論述矛盾：

禪宗的修行是靠著自性覺醒的自修之力而成佛性，而淨土念佛則是必得往生西方才是成佛

2　 諸如《維摩詰經》：「心淨佛土淨。」《觀無量壽經》：「諸佛如來是去界身，入一切眾生心想中，乃
至是心作佛，是心是佛。」《般若三昧經》：「佛是我心，是我心見佛，是我心作佛。」
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之境。所以這種論點在當時便引起不少質疑，諸如在〈答聞谷廣印〉中就提到時人的疑

惑：

問：「古人已稟單傳直指，後修淨業而欲往生者，為是悟後隨願起行耶？

為是未悟，二行兼修耶？若兼修者，墮偷心、歧路心，工夫那得片成耶？

若已悟，則塵塵華藏，在在蓮邦，十方無不可者，何獨生西方耶？」

答：「真信淨土，決志往生者，不論已悟未悟，其從事單傳直指而未悟

者，雖日以參禪為務，不妨發願往生，以未能不受後有，畢竟有生故。

不是偷心、歧路心也。其已悟者，古人云：『汝將謂一悟便可上齊諸佛

乎？』故普賢為華嚴長子，雖塵塵華藏、在在蓮邦，而〈行願品〉必拳拳

乎以往生安樂為言也。已悟尚然，未悟可知矣！」（雲棲祩宏 1975-1989：

8a-8b）

時人的疑惑是：面對禪宗直指心性的教義而言，淨土之說儼然落為第二義，只作為禪宗

「已悟」後再發願西方，或「未悟」時二者兼修的補充或補救教義而已，亦即是助顯直指

心性第一義而存在的教義。但落為第二義的淨土修行實際又與禪宗相抵，因為若已悟則處

處是淨土，又何必單指西方？若未悟，欲兼修禪淨，此必墮入偷心、歧路心，一心二意，

離佛更遠。雲棲袾宏在面臨這樣的質疑時，打破兩者的前後排序，認為參禪往生不相妨

礙，已悟、未悟皆能發願往生西方，兩者可以同時並修，他舉《華嚴經．普賢行願品》說

明普賢大士已然悟道，卻仍發願往生淨土，證明兩者兼修之道。

然根據荒木見悟的說法，雲棲袾宏真正打通禪淨教義的方法是將「自性彌陀，唯心

淨土」與《阿彌陀經》的「執持名號，一心不亂」綰合起來，以念佛名號可致一心不亂，

而一心不亂便可明心見性，體現彌陀本性。荒木見悟認為雲棲袾宏的說法將「一心」分為

「理一心」與「事一心」，前者保留了與禪宗的通路；後者發揮了淨土的特色（荒木見悟 

2001：185）。

關於雲棲袾宏禪淨一致的新論點在當時引起許多爭議，連曾經受戒於他的湛然圓

澄（1561-1626）與鮑宗肇（生卒年不詳）等人都還是將「禪淨一致論」詮釋回老路子，

如湛然圓澄說「十萬億佛土」即是禪門「直指一念未生前」、「父母未生前」；又說「此

淨土之門，實為權誘，漸漸引歸一乘，故有佛來迎，有我生去。彼此歷然，淨穢迥異，

是佛權門，豈為實教。」（湛然圓澄 1975-1989：812c）鮑宗肇也說「夫佛者覺也、自

心也，念者想也、觀也。念佛即是觀心，觀心即是念佛，非二法也。」（鮑宗肇 1987：

499a）
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但這些爭論對於非佛門中人，或不關心教義、教派之爭的一般信眾影響並不大，他們

更在乎的是實際可行的成佛之道。所以管東溟（1536-1608）從當時的社會現象出發評價

雲棲袾宏淨土提倡的重要性，點出一般時人的真正感受：

蓮上人專以念佛法門導僧俗，禪講兩家，有小之者，弟則取其最投此時地

肯綮。蓋佛事門中，不捨一法，而疾趨無上菩提，則惟有參禪、念佛二門

耳！少室之宗，今已壞極，其不從少室出者，又多草芥之氣，往往宗未

通，而狂偽交發。不如專意往生，求透唯心淨土。高可頓超八地，下亦以

三歸種成佛之因也。（管東溟 1995：652）

這樣的禪淨爭論和淨土危機，也延燒到了戲曲界，開闢了另一個戰場，作家們藉著戲

曲創作與演出傳達了各自的宗教立場。首先開闢這條創作路線的就是雲棲袾宏的信仰者屠

隆。屠隆《鳳儀閣樂府》中除了《綵毫記》藉李白故事以傳達成仙思想外，《曇花記》與

《修文記》兩部傳奇都受到雲棲袾宏很深的影響。《曇花記》就是一部不折不扣闡發「禪

淨一致論」的作品，而《修文記》則利用長篇巨幅傳揚雲棲袾宏戒殺放生的核心思想。3

《曇花記》是第一部大力倡導「禪淨思想」的傳奇作品。屠隆在序言中提到此劇「余

佛事也」。他要傳達什麼樣的「佛事」呢？其實以「曇花」為劇名就已明顯點出。「曇

花」即優曇花，長於西方，傳說三千年才開一次花，花開即表示有佛祖出世。劇中主角木

清泰，字西來，即是西來佛祖之意。以「曇花」本為西方佛樹，東土難栽，象徵木清泰東

土歷難，終將西歸。故《曇花記》一劇主旨便是傳達往生西方淨土的思想。在宣揚西方淨

土理念的前提下，屠隆以「遍歷諸境、磨練身心」的修行考驗為體幹，架構起木清泰遊歷

人間四方、上天下地的種種磨難情節，在東遊蓬萊食桃、食棗得以長生不死後，終以「超

生死，免劫災，恒沙西去有蓮臺」（屠隆 1983：下67）的西方樂土作為生命最終依歸。4

第五十齣「西遊淨土」是木清泰遊歷修行的終點，也是淨土思想的發揚。在這齣裡，

屠隆首先具體勾勒出西方世界的種種光景，具象如纖塵不染、巍峨莊嚴、金碧輝煌之景

物；無形如永離災濁、靈光處現的美好，這種描繪看似確有西方淨土的真實存在，然而

當進一步闡述淨土教義時，屠隆仍落入傳統「即心淨土」的禪宗說法，雖然他也曾提出

「禪與淨土，雖分兩途，其實修禪，須兼淨土」，強調禪淨兩分且同等重要，必須兼修淨

土才能達到禪悟；但更多時候劇中傳達的思維卻是「論生時，非佛非花；究真詮，即心即

3　 關於《修文記》中戒殺放生的思想，可參考：林智莉。2011。〈屠隆信仰與生命觀—以《修文記》為
探討〉。《師大學報．語文與文學類》56：2：104。

4　 關於屠隆《曇花記》的遊歷情節與象徵意義可參考：林智莉。2010。〈遍歷諸境、磨練身心—從屠隆
《曇花記》看其宇宙觀〉。《國文學報．高師大》11：95-117。
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土」、「往生徑路，只在一心」（屠隆 1983：下70-71）的禪宗思想，明顯表達西方淨土

其實就在一心之中，心外無土，亦即禪宗所強調的「自力」與「即地成佛」。

為了闡明此一觀點，屠隆安排第五十三齣「西來悟道」情節，再次申明西來所悟之

「道」即「即心即佛」之「道」：

（生）祖師辦（扮）撩牙，跳下獅子座。嚼得舌頭酸，虛空嚼不破。

（外暗上將生肩後打一掌）這回嚼破虛空了。

（生大驚笑呵呵）阿也。是了是了。呸！原來只是這等，「夜來卻被風吹

去，只在蘆花淺水邊。」原來只是這等。師父，你為何哄我，走這許多

路。

（外）你走過的路在哪裡？

（生又笑）多謝師父了。

（外）你十年來，那一日不說多謝師父，只不曾有個「了」字。

（生又笑）（屠隆 1983：下81）

上述這段劇情化用禪宗開悟之法，否定固著的教義文字或語言之作用與意義，利用類似

「棒喝」或「話頭機鋒」、「以詩說禪」等象徵性、模糊性、隱喻性的靈動言語，達到

言在此而意在彼的醒悟作用。故當木清泰被賓頭盧一掌拍醒後，立即引用司空曙〈江村即

事〉末兩句：「夜來卻被風吹去，只在蘆花淺水邊。」意指繞了一大圈，最終仍然回歸原

點，此一原點即是本心自性，原來面目。所以當木清泰抱怨賓頭盧哄他遊歷天上人間，走

了許多冤枉路時，賓頭盧接著話頭問道：「你走過的路在哪裡？」這才真正點醒木清泰，

所有走過之路都是一心之作用，並不實存。所以一句「多謝師父了」的「了」字，就是

「明瞭」之意。最後再用一支【泣顏回】表明該劇主旨：

【泣顏回】拍手笑嘻嘻，卻原來只恁般的，珠藏衣裡。怎教咱踏遍天涯，

都無甚奇。把虛空嚼破全沒味，又何須向外馳求。得將來只自家的。（屠

隆 1983：下81）

此曲完全否定西方世界的實有，認為西方淨土就是自家本心，一切自度，不假外求。

屠隆的禪淨思想在此表達明確，主要是禪宗路子，以修禪為主、淨土為次，西方淨土

只是權宜之說，抑或化導資質駑鈍之人的方便法則，所以劇中同時修行的木清泰之妻妾，

菩薩開導方式即「心想西方，口念彌陀」的簡易法門。
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禪淨兼修的思想當然不僅呈現在《曇花記》一劇，另如黃粹吾《西廂昇仙記》延續

西廂故事，在崔鶯鶯與張君瑞有情人終成眷屬後，續寫張君瑞與紅娘間的情愛。兩情相悅

的兩人，因鶯鶯善妬屢遭阻擾，紅娘百般無奈，後來無意間食了迦葉尊者的黑棗，翻然悟

道， 卻舊情，潛心修行，最後度化了鶯鶯與張生，一同證道。劇中開宗明義說「續西廂

化為西竺」，作者刻意轉化「西」字的空間意義，化情欲「西廂」為淨土「西竺」，勸化

修行之意躍然紙上。然《西廂記》向來被視為「誨淫之書」，與佛門「西竺」清淨之地有

著天壤之別；亦即「西廂」與「西竺」明顯指稱兩個不同空間，這個「空間」概念包括方

位上的地理空間與歷史上的文化概念空間，其對比差異之大，何有轉化餘地？然作者刻意

將這兩個對立空間並置，並企圖消融其間差異，其運用手段其實就是扣緊一心之作用，只

要一心轉化，無論是象徵情欲或西邊廂房的「西廂」，都可以瞬間化轉為象徵清淨或淨土

的「西竺」。這種設計與《曇花記》有著異曲同工之妙，都是強調心之轉化。由此觀之，

《西廂昇仙記》中「西竺」並非實指西方佛國，而是「即禪即淨」的心中淨土。所以作者

藉第三齣迦葉尊者之口說明「眾生是佛，佛是眾生。」「佛即是心，心即是佛，更無別

佛，亦無別心。」（黃粹吾 1983：上5）如何能到達此一境地？在第二十齣，證道後的紅

娘開示眾人，必須「自悟自度，那有佛度眾生。人患不能悔過遷善耳。爾有悔心，便是覺

性。佛在爾心，即心是佛。」（黃粹吾 1983：下19）由此顯見黃粹吾利用改編時代名著

而積極宣揚禪淨思想的創作目的。

但戲曲表現方式畢竟與佛門說教不同，它不是單純的公案話頭或機鋒開悟等言語表

現，而是有舞臺藝術呈現與聲音形象效果的考量，因此所謂「心中淨土」在劇中仍須被

以具體實像呈現，故無論是《曇花記》木清泰等人或《西廂昇仙記》紅娘等人悟道後，

仍有眾仙佛一同下凡，論功封號，接往西方的情節。這或許是延續元代度脫劇結尾眾仙

接迎的固定套式而來，5或是基於考量戲曲舞臺表演與觀眾期待的結局呈現，但從中也隱

約透露作者對西方淨土實存的期待與想像。

這類劇作「以戲說佛」、「以戲說禪淨」，實為宣揚佛教教義之作，將之歸為佛教

文學亦無不可。如屠隆的《曇花記》當時除了在藝文界廣為流傳、討論外，也受到佛教

界青睞，《淨慈寺志》記載屠隆曾經在淨慈寺供演此劇，以之向雲棲袾宏與雪浪洪恩證

道（釋際祥 2006：244）。這雖然與屠隆和晚明高僧的友好交誼有關，但可以作為開講後

供演節目，顯然也與劇作本身宣揚佛教教義密不可分。雖然，《曇花記》所傳達「禪淨兼

修、以禪論淨」思想與雲棲袾宏「單提念佛、以攝禪淨」頗有差異，但雲棲袾宏對《曇花

5　 元度脫劇在最後一折被度者醒悟後定有眾仙迎接的情節，通常以當時流行的八仙為主，一方面具有謝幕
的功能，另一方面也是刻意營造一種熱鬧、歡愉的氣氛。參考：林智莉。1999。《現存元人宗教劇研
究》。國立臺灣大學中國文學系碩士論文。131-33。
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記》仍持肯定態度，稱讚此劇「以出世間正法感悟時人」，有助佛法宣揚之功（雲棲袾宏 

1987：38c）。

雖然如此，不過其時已有專修淨土之人不滿屠隆《曇花記》打著西方淨土的名號卻滲

入過多禪宗思想。葉憲祖作有《雙修記》一劇，相傳是根據坊間俗本《劉香女修行寶卷》

改編而來，此劇雖已亡佚，但根據《曲品》所言，其改編目的即是反對禪宗，專意提倡淨

土而來：

坊間俗本，有《劉香女修行寶卷》，道婆輩每宣誦之。美度喜其事僻而諧

俗，復不襲舊，遂製新聲。蓋單指彌陀一句，是修淨土直捷法門，不似禪

修，翻多教律。彼《曇花》以仙佛牽合，殊恨龐雜也；俗演《目連》、

《妙相》二記，詞陋惡不堪觀。此記行，為善女人加一鉗錘矣。（呂天成 

1990：385）

《曲海總目提要》亦說：

〈序〉又云：「居士精詞曲。其所作玉麟、四艷諸記皆為世膾炙。精究佛

理，篤信淨土，暇日取《劉香女小卷》，被之聲歌，名《雙修記》。」

按，此是萬曆間詞客而宗梵行者所作。近代詞曲中談佛法者，屠隆《曇花

記》為博極內典。觀此劇序及開場數語，則似嫌其仙佛並提，禪淨互舉，

故作此矯之，專言淨土一門，以唱導淨緣。至其事則出小說，本文亦云借

此勸修行，不必論其有無也。（董康 1967：344-45）

《劉香女寶卷》在當時頗為流行，內容講述劉香自幼好善，戒殺放生，勸人持齋念佛，最

後感化家人，與其父母劉光夫婦、夫馬玉、二夫人金枝、婢女玉梅同歸淨土、得生上品。

葉憲祖據此作《雙修記》便是有意宣揚淨土思想，並且取代禪修之法，提倡「持名念佛」

的直捷法門。所以對以淨土為名，卻龐雜禪宗思想的《曇花記》多有批評，《曲海總目提

要》說此記為矯正《曇花記》而作，或許即有淨禪互別苗頭之意。

《雙修記》已亡佚，無法得知確切演出內涵，也難知其於當時之影響。但不久後，出

現一部專以發揚淨土教的戲曲作品《歸元鏡》，嚴而和的〈序〉明白指出此劇是對治禪教

而作：

近日賢智者，參禪習教，不暇念佛。愚拙者，應名了事，不信西方，將迦
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文苦口叮嚀，幾成虛設。五濁難信，豈不然與。心師悲之，欲使人人咸歸

淨域，無計可為筏渡，因思蓮社中主張淨土者，唯廬山、永明、雲棲三大

老，其行願精確而事實尤昭，著人之耳目。爰是搜三祖本傳、塔銘、一生

實蹟，敷為四十分。借諸伶人，當場搬演，音樂問答，出相露布，俾三祖

公案，一朝重新，淨土法門，燈傳無盡。（嚴而和 1990：1-3）

此劇是為重振淨土法門而寫。嚴而和在〈序〉中指出當時的修行弊病：或者是參禪習教，

無暇念佛；或者是口中稱佛卻不信西方。反映時人對「淨土」實存的質疑，這應是當時淨

土教派遇到的棘手問題。《歸元鏡》作者智達便是在無計可筏渡眾人的情況下，決定以淨

土三祖實蹟作傳，希望感化世人，堅定淨土信仰之決心。另一篇孟良胤的〈序〉也提到同

樣的困境：

杭俗尚講經，喜設佛會愚夫愚婦，動輒千人，互詰其所得，則茫然無所

知。噫！蟻聚終日，又何益於身心性命乎？今心師以悲濟之願，搆茲實

錄，俾三祖一生實行，載之於紙上者，復演之於當場。音樂宣和，情景

昭著，與淨土之水鳥林木又何異哉？使人人觸於目，警於心。或發願往

生，或專心念佛、或戒殺茹齋、或止惡歸善，較之於打閧茫然者，奚啻倍

徒。（孟良胤 1990：6-7）

〈序〉中所謂「互詰所得、茫然無知」、「蟻聚終日，何益身心性命」即是暗諷禪宗修行

之法溺於言語遊戲，相互詰難的結果反而愈陷迷障，對於真正修行無濟於事，只有發願往

生、專心念佛、戒殺茹齋、止惡歸善才是正途。兩篇〈序〉言所指弊端就是雲棲袾宏推動

淨土所遭遇的困境，所以智達拈出淨土三祖在世到出世的修行實蹟，希望以此勸人專心念

佛、往生西方，其實就是藉此劇助雲棲袾宏宏揚淨土教義。

此劇不僅發揚淨土思想，其揚淨棄禪的用意也十分明顯，如第二十分〈拈龜灌露〉

就特別敷演提倡禪淨兼修的永明延壽，因擔心歧路二心難成大道，所以拈龜卜問當修禪宗

或修淨土，結果七次卜問結果皆指向莊嚴淨土，是以一心發願，專修淨土；接續又在第

二十一分〈開權顯實〉敷演永明延壽登法座說「四料揀」，表明淨土一道才是確保修行無

誤的直捷法門：

有禪有淨土，猶如帶角虎，現世為人師，來生作佛祖。有禪無淨土，十

人九錯路，陰境忽現前，瞥爾隨他去。無禪有淨土，萬修萬人去，但得
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見彌陀，何愁不開悟。無禪無淨土，銅牀併鐵柱，百劫與千生，沒箇人依

怙。（釋智達 1990：125-26）

在此必須說明的是，無論是永明延壽的「四料揀」或智達《歸元鏡》所呈現的修行理念都

不反對「禪淨雙修」，並認為這是最高法則。然而這是上等智者的修持法，紅塵俗世愚者

眾、智者少，在兩相權衡之下，唯淨土念佛一途，無論老幼男女、貴賤賢愚，只要一心稱

誦佛號，皆可隨佛往生西方樂土，較之禪修更為方便、直捷且無誤。故「彌陀一句實中

權，普攝三根處處圓。野色更無山隔斷，天光直與水相連。」（釋智達 1990：126）只要

念誦一句彌陀，即可直通西天，這即是全劇反覆呈現的主旨。《歸元鏡》在禪淨對峙的當

時，以淨代禪，堅定淨土信仰，確立淨土地位的用意顯著，這其實正是為雲棲袾宏宏教，

故《曲海總目提要》謂《歸元鏡》「作者緣起，實為蓮池」（董康 1967：548），真為一

語中的。

《歸元鏡》的創作手法不同於此前提到的《曇花記》、《西廂記》，後兩劇中有更

多反覆闡述教義的唱白或說法排場，積極地傳達作者個人的信仰；《歸元鏡》雖是反對當

時禪宗而作，但劇中不再討論禪淨兼修、禪淨互融等議題，只如實地呈顯淨土三祖事蹟，

並穿插淨土內典教義，以景象直接呈現「一心念佛、即生淨土」的直捷法門，其表現手法

就如孟良胤所言，以劇場、音樂，直接再現淨土水鳥林木之情景，堅定信心，發願往生西

方。

《歸元鏡》的出現可視為晚明戲曲與淨土盛興下之產物，此劇以戲劇敷演淨土三祖實

錄，在佛門影響甚大。但當初寫成之際，顯然受到相當多的詆毀與質疑，尤其以受戒佛門

弟子從事聲色戲曲創作，雖說當時佛門高僧並不全然反對觀戲行為，甚有以戲論佛理、論

禪理之說，然僧人親自創作、推廣仍有犯戒之虞。所以面對時人的詆毀與質疑，智達在劇

後附上〈戲劇融通〉、〈問答因緣〉、〈客問決疑〉三文申辯質疑，並解釋其創作目的及

以戲傳教的可行性。

三、戲演佛法的爭議

面對晚明蓬勃興盛的戲曲文化，雖然有衛道人士的禁止聲浪，卻也有許多士大夫、文

人注意到它們對社會的影響力，主張透過戲曲發揮化民善俗的作用。儒學大家王陽明提倡

良知之說，亦主張透過戲曲喚醒愚俗百姓的良知，他說：「今要民俗反樸還淳，取今之戲

子，將妖淫詞調俱去了，只取忠臣孝子故事，使愚俗百姓人人易曉，無意中感激他良知起

來，卻於風化有益。」（王陽明 1992：87）另一位儒學大家劉宗周（1578-1645）亦發表
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了同樣論點，且更為深入：

梨園唱劇至今日而濫觴極矣。然而敬神宴客，世俗必不能廢，但其中所演

傳奇，有邪正之不同，主持世道者，正宜從此設法立教，雖無益之事，未

必非轉移風俗之一機也。先輩陶石梁曰：「今之院本，即古之樂章也。

每演戲時，見有孝子悌弟、忠臣義士，激烈悲苦，流離患難，雖婦人牧

豎往往涕泗橫流，不能自己，旁視左右，莫不皆然，此其動人最懇切，

最神速，較之老生擁皋比講經義，老衲登上座說佛法，功效更倍。至於

《渡蟻》、《還帶》等劇，更能使人知因果報應秋毫不爽。殺盜淫妄，不

覺自化，而好生樂善之念，油然生矣。此則雖戲而有益者也。」（劉宗周 

1986：234）

由此可知，戲曲大勢至此已是沛然不可抵擋了。雖然在一般士人眼中，它仍為小道，屬

「無益之事」，但面對此一流行，如何化俗為用，導淫為正，是當時用力於勸化世俗的

儒生所須面對、解決的事。6既然此一流行已不可廢，站在儒家道德教化立場，將戲曲依

內容區分為「正」、「邪」兩義，提倡忠孝節義的「正」戲，化導俗民，禁止淫謔褻穢的

「邪」戲，防止淫亂，仍是勉力可為之事。這些儒學家的作為多數不是真正關心通俗文化

的發展，而是站在教化立場盡可能地發揮戲曲的道德價值。同時，他們也發現一個現象：

對於下層百姓，正規講學或道德說教得不到好效果，所以傳統儒生講經義、老衲說佛法，

對於下層百姓而言幾成睡夢，只有透過通俗文學，尤其是戲劇演出，感人最深，化導最

快，功效百倍。

上述引文中，劉周宗將儒、佛二家並舉，甚至特別點出《渡蟻》、《還帶》等劇中

的因果報應思想可以教化人民戒殺、盜、淫、妄，使人「好生樂善」，將佛門戒行納入儒

家的勸世道德。此說一來反映出儒、佛教義的融合現象，二來也反映出導民善俗是當時儒

士、高僧的共同職責，而這也正是晚明佛教與儒家合流而日趨世俗化的結果。

強調入世教化的淨土大師雲棲袾宏面對戲曲文化盛行與對佛門的影響，當然也有所感

觸與警覺，他曾撰寫《諺謨曲典》說明民間文學只要運用得當，亦足以大用於世。《諺謨

曲典．序》云：

6　 明末清初在社會動盪不安、易朝換代之際，無論身處社會上層的知識精英，還是身處社會基層的儒者士
紳，均開始將儒家經世濟民的理想落實到社會底層，積極參與地方性事務管理和進行各樣的勸善活動，
以道德勸化穩定地方社會秩序已成為他們的核心關懷。相關研究可參看：吳震。2009。《明末清初勸善
運動思想研究》。臺北：國立臺灣大學出版中心。
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世諦之言，符於實相。芻蕘之言，擇於聖人。是故禹拜昌言，而舜察邇

言。拜昌言易，察邇言為尤難。人忽之，舜察之，此其所以稱大知也。

謀臣以牛後悟主，衲僧以飯袋得心。則不必聖經賢傳，錦字瑤編，取其足

以利人而已。至於排場戲曲，古詩古樂府之餘音也，盛行於元，流通於今

日。慧業文人與庸夫孺子，所共傳唱而愉情者也。奈何淫蕩猥媟之語雜於

其間，人祇以侑壺觴供笑謔，而不知反而後和。被圍而援琴，是日哭而不

歌，歌固宣尼平日所不廢矣。乃摘其有裨風化者約為三科：一曰忠孝節

義，二曰感慨悲歌，三曰警悟解脫，庶幾旁敲暗擊，亦娑婆世界以音聲

為佛事，先以欲鉤牽後令入佛智之一端也。……寶訓日陳於鬧市，金誥

時播於梨園。孰為諺乎？孰為曲乎？吾於是謨之典之。（雲棲袾宏 1987：

93b-93c）

雲棲袾宏由儒入手，援引儒家聖人之事，指出教化開悟不必一定得聖賢經典，通俗文學只

要運用得當，同樣也能達到化民善俗的效用。其中他特別舉出戲曲，面對這個對慧業文人

與庸夫孺子皆影響極大的通俗文化，身為佛門大師的他也不能忽略其影響力。雲棲袾宏在

此宣揚戲曲三大功能，包括儒家人倫道德強調的「忠孝節義」和「感慨悲歌」及佛門教義

強調的「警悟解脫」。此三大功能說，既能符合當代儒、佛合流的入世精神，又能保有佛

門解脫的出世特色。

當然，面對當時禪淨之爭，雲棲袾宏也不錯過以戲說法的機會，在《竹窗隨筆》「禪

佛相爭」中便舉了一個有趣的例子：

二僧遇諸途，一參禪，一念佛。參禪者謂本來無佛，無可念者，「佛」之

一字，吾不喜聞；念佛者謂西方有佛，號「阿彌陀」，憶佛念佛，必定見

佛。執有執無，爭論不已。有少年過而聽焉，曰：「兩君所言，皆徐六擔

板耳。」二僧叱曰：「爾俗士也，安知佛法。」少年曰：「吾誠俗士，

然以俗士為喻而知佛法也。吾梨園子也，於戲場中，或為君、或為臣、或

為男、或為女、或為善人、或為惡人，而求其所謂君臣男女善惡者，以為

有則實無，以為無則實有，蓋有是即無而有，無是即有而無，有無俱非

真，而我則湛然常住也，知我常住，何以爭為。」二僧無對。（雲棲袾宏 

1987：32c）

觀此譬論，禪淨之爭在當時確實是一個普遍的現象，核心問題之一即在佛與淨土之「有、

無」，雲棲袾宏身為淨土大師，自然堅信持佛名號往生淨土，淨土實「有」。但一旦落入
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「有、無」之爭就又陷入各執其是的困境。所以他將論述層次提高，認為「有無之辯」其

實已偏離「信、願、行」的篤實修行，於是藉戲子之口強調「有、無」二端皆落於末義，

只要知我常住，佛法常在，信心修行便是。

即使戲曲有這麼多導民善俗的正向功能，那麼佛門觀戲到底可不可行？是否有違戒

律？這仍是佛門子弟的疑惑，是一個必須說明與解決的問題。針對此一問題，雲棲袾宏在

《竹窗隨筆》「伎樂」中有明確的指示：

或曰，不作伎樂，及不往觀聽，此沙彌律，非菩薩道也。古有國王大臣以

百千伎樂供佛，佛不之拒則何如。愚謂此有三義：一者聖凡不可例論、二

者邪正不可例論、三者自他不可例論。我為法王，於法自在，逆行順行，

天且不測，大聖人所作為，非凡夫可得而效顰也，一也。編古今事而為

排場，其上則《香山》、《目連》及近日《曇花》等，以出世間正法感悟

時人；其次則忠臣、孝子、義士、貞女等，以世間正法感悟時人。如是等

類，觀固無害。所以者何？此不可觀，則書史傳記亦不可觀。蓋彼以言載

事，此以人顯事，其意一也。至於花月歡呼，干戈鬥鬨，誨淫啟殺，導欲

增悲，雖似諷諫昏迷，實滋長放逸，在白衣猶宜戒之，況僧尼乎，二也。

偶爾自觀猶可，必教人使觀則不可，三也。慎之哉。（雲棲袾宏 1987：

38b-38c）

此一論述顯然是針對一般僧眾而言，所以先將所謂「於法自在」的聖僧排除在外。從雲棲

袾宏的論述看來，他也明白在佛門要完全禁止觀戲一事並不可能，所以對於此事他抱持一

個較開放態度，他認為好的戲曲就如同史書傳說，可以感悟時人，所以只要慎選諸如《香

山》、《目連》、《曇花》或忠臣、孝子、義士、貞女等忠孝節義故事觀賞，則有益而無

害；至於風花雪月、干戈鬥鬨、誨淫啟殺等戲就不宜觀看了。話雖如此說，他仍不免擔心

僧眾無法把持，陷溺其中，於是也規範「偶爾自觀」是允許的、不犯戒的；但如果聚眾或

誘導他人觀戲則萬萬不可了。

雲棲袾宏這些零散的戲曲論述只是就地取材、因時制宜的教化手段，但其後人智達

卻將它真正落實，不但撰寫一部《歸元鏡》宏揚淨土教義，且隨劇附作三篇文章〈戲劇融

通〉、〈問答因緣〉、〈客問決疑〉以及劇前〈規約〉，這些論著廣泛地論述戲曲的演出

內容、演員、觀眾、風格、曲白、舞臺表演及功能等，有別於一般作為娛樂的戲曲理論，

獨樹一格，儼然成為佛門獨特的戲曲理論與規範。其中關於表演理論部分將在下節討論，

這裡想要解決的仍是戲、佛衝突與融通的問題。
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不容否認的是，智達在〈戲劇融通〉三文及〈規約〉中的種種戲曲論述還是著眼於

戲曲的佛教功能，亦即以教為主，以戲為輔，不斷地從各種角度連結戲曲媒材宏揚教義、

感悟世人的功能。這其實也不令人意外，智達創作戲曲就是為了傳教，但戲曲的本質是聲

色，與清淨寡欲的佛門教義間本就有著一條難以逾越的鴻溝，縱使佛門觀戲在當時已是個

不爭的事實，7但畢竟有違傳統戒律，更何況以僧人身分創作劇本，8甚且還鼓勵演出與觀

看呢？所以《歸元鏡》寫成後便引來「褻聖謾賢」的嚴厲批判與質疑。面對指控，智達當

然要大力著墨為自己辯解，而辯解途徑就是讓戲曲向佛教靠攏，合理化、教義化戲曲的宗

教功能。

智達的戲曲理論與晚明以禪論戲多同一基調，如他在〈戲劇融通〉所言：「父母妻

子親朋眷屬，豈不是同夥戲人？富貴功名即是粧點的服色，田園屋宇即是搬演的戲場，

至於榮枯得失，聚散存亡，即是一場悲歡離合，……閻浮世界有一而非戲乎？」（釋智

達 1990：221）即晚明常見「人生如戲」論述的發揮；又如論及「戲子」時說：「苟一當

場，笑也而無喜心，啼也而無悲心，惱怒也而無煩惱之念，求乞也而無貪得之懷，男女

交歡而從無痴淫之想，打罵也而不嗔，殺戮也而不恨，極意拈弄，於自己主人，安然不

動。……具大解脫風味。」（釋智達 1990：222）即雲棲袾宏在《竹窗隨筆．禪佛相爭》

所謂戲子「有無俱非真」或覺浪道盛（1592-1659）在〈參同說〉、〈示諸學人及眾居

士〉等文中以戲子無心為譬，說明臺上戲子喜怒不動於心、不執著、以有為無、易達去妄

成聖境地的說法（覺浪道盛 1987：740b22-740c03，729a23-729b04）。

除了承繼前人或時人之說，我們還可以清楚看到智達所闡述的重點不只是長久以來

「以戲論佛」的議題，更重要的是他積極地為一己「以佛入戲」作申辯。細究智達的三篇

戲曲理論，〈戲劇融通〉可謂前人或時人「以戲論佛」理論的再闡述，另兩篇〈問答因

緣〉及〈客問決疑〉則明顯是針對時人或門人質疑其以佛門弟子身分創作戲曲的辯解與回

答。在〈客問決疑〉中智達直接點出時人對《歸元鏡》的疑惑，認為「以大乘教典，曠

代祖師，編入戲劇，暢演高歌，酒肆淫坊，壼觴笑謔，褻聖謾賢，莫此為甚。」（釋智

達 1990：231）一句「莫此為甚」對佛門弟子而言是多麼嚴厲的譴責！由此亦可見《歸元

鏡》在當時所遭受的批評。是以智達不得不為自己辯解，文中除了抬出雲棲袾宏曾引《華

嚴經》言「先以欲鉤牽，後令入佛智」說明「歸元無多路，方便有多門」外，又例舉寒山

拾得、布袋蜆子、普門大士等皆是善用機便，隨類度生，不拘繩尺，而自己以戲傳教，正

7　 佛門觀戲在當時是很普遍的現象，蕅益智旭就曾指責瑜珈僧人觀戲或演戲的不當行徑；雲棲袾宏也特別
規範弟子不可引誘他人觀戲；不僅一般僧人，名僧雪浪洪恩更是「曲宴觀劇，欣然往就」。佛門觀戲現
象普及，由此可見一斑。

8　 智達之前亦有湛然圓澄撰寫《魚兒佛》雜劇，闡揚念佛往生西方之教，但雜劇短小精簡，偏向案頭觀賞
之用，與長篇大幅、注重舞臺演出的傳奇在表演形式上不可同論。
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是遵循諸佛祖的方便法門，巧化度生。他在〈問答因緣〉中說：

……所以祖師云：「盡十方界，是一戲場。」諸佛出世，皆同影現，總明

無一實法與人，皆是黃葉止啼，權巧方便，遊戲三昧，如寒山拾得、布袋

硯子諸聖，皆截斷聖賢藤索，掀翻佛祖家私，打破虀瓮，別開生面，是以

機用方便。而遊戲者，至於普門大士，或現男女僧尼，或現宰官妃后，

或現餓鬼修羅，或現畜生地獄，隨類度生，不拘繩尺，是以大悲方便而遊

戲者。種種方便，窮劫難述，故須識祖師機用，具普門手眼，方知《歸元

鏡》消息。（釋智達 1990：225-26）

因為佛理精妙圓通，而眾生智愚不一，所以佛祖度人本無定法，不應滯著不變。

此外，他更提出所謂「道種說」反駁「褻聖謾賢」的指控。他引用雲棲袾宏《彌陀疏

鈔》所云：「或信或疑，或讚或毀，知有彼佛，便成善根，多劫多生，俱蒙解脫」說明自

己的創作是「投種度人」：

今《歸元鏡》者，亦復如是。但使聞者，知有彌陀可念，有淨土可生，無

論信謗，已投種于土。雨露所滋，多劫多生，必蒙解脫。但不聞不知，則

不成種。嗟乎！闡揚淨土，十方聖賢，歡喜無量，即三祖復起，亦必歡喜

無量，肯嫌為褻慢耶！（釋智達 1990：233）

上文說明無論信謗，但使人知有彌陀，便有往生淨土的可能。在這種「道種說」的大帽子

底下，似乎所有的指責都不成立，都煙消雲散了，所以智達大膽地說，即便三祖復起，也

會歡喜無量，不嫌其褻謾。

「道種說」可以成立，其實是因應淨土教義而起。智達以戲論佛的諸多觀點，如「閻

浮世界一大戲場」、「戲子無心」等皆淵遠流長，據廖肇亨研究，約從宋代開始就已出

現「人生如戲」、「戲子無心」的概念與運用，此一現象到晚明更加流行，廖肇亨認為

這是因為禪宗精神與戲曲之間有著某些共同的特質，故晚明禪師「藉禪說戲」，興起一

股潮流（廖肇亨 2008：336-64）。然「道種說」卻是一個新的戲曲論述，此一論述源於

淨土教義，因為淨土倡議「諸法三昧，其名甚眾，功高易進，念佛為先」，認為只要發心

念佛便可以往生淨土。要念佛須先知佛名號，要往生淨土須先知有彼淨土，不信之人是因

為「流連一生，佛法名字，沒世不聞，三寶之地，足跡不至，亦不知孰為彌陀，孰為淨

土。」（釋智達 1990：232）故「投種」至為重要，因為「一句染神，早植淨因，甚或謗
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誹，一落識田，已含智種。」（〈淨土傳燈歸元鏡跋〉 1990：236-37）秉持這個理念，

智達提出至為重要的「傳教方便法門」，包括：佛法、世諦、文字、音律和通俗五種因緣

和合，其中即含括了「佛法」與「戲曲」兩大範疇，「佛法」就是道種，「戲曲」就是投

執道種最快速、方便的法門了。

宏此信念，《歸元鏡》在第三十八分〈竹窗垂範〉一分中總結三祖事蹟，該分是全劇

重要的核心劇目，內容主要介紹雲棲袾宏著作，包括《戒疏發隱》、《禪關策進》、《竹

窗隨筆》等，最後介紹《諺謨曲典》一文，劇中特別拈出《諺謨曲典》中的戲曲觀，闡述

戲曲是「方便中之巧施」、「以出世間正法化導有情」等，再次論述以戲傳佛法的重要

性。在該分下場詩後又加提一段話總結：

以《疏鈔》當傳燈，此千古慧見；復將真戲互融，破彼小乘法執。全部局

面，此一分收完。（釋智達 1990：199）

《疏鈔》即《彌陀疏鈔》，智達認為雲棲袾宏以之作為淨土傳燈是大智慧展現；而以戲曲

傳達真理，則是破執的新手法，無形中已將毀謗者置於佛教我執的尷尬立場，並再次呼應

其所提出含括「佛法」與「戲曲」兩大範疇的五種因緣和合之傳道方便法門。

由上述可知，《歸元鏡》的創作在當時是一種對佛門的挑戰與傳法的新嘗試，當然

也引來不少爭議與誹謗。至於寫就之後，實際搬演的情形如何？因文獻不足，不得而知，

只有金蓮凱在寫於道光十三年（1833）的《業海扁舟．自序》中提及：「曾聞搬演《歸

元鏡》之傳奇，合班優伶，均剃度出家。」（金蓮凱 1989：1081）可見影響。但此劇

後世流傳版本甚多，經歷清朝直至現代傳刻極廣（黃仕忠 2006：78-82），9揚州藏經院

藏有光緒二十三年（1897）六月十九日觀音聖誕的刻印存版，記載信徒當年助資捐印共

二百七十七部，在臺灣亦有淨土蓮社翻印傳流，10對淨土教門影響可謂廣遠，確實達到智

達欲以戲曲方便法門傳達淨土教義的期望與目的。

四、《歸元鏡》的戲曲美學

智達以戲曲闡揚佛理，對淨土傳教產生影響；同樣，以闡揚淨土教義作戲，自然也

對戲曲創作發生影響，易言之，即佛門特殊的規範勢必會反映在戲曲創作與表演藝術上。

9　 據黃仕忠所見，除順治初刻本外，尚有乾隆刻本多種、蘇州師林寺重刊本一種、清杭州刻本一種、光緒
五十一年大善弘思寺刻本一種、光緒二十三年廣陵藏經禪院刻本一種、民國三年鉛印本一種、上海有正
書局民國十二年石印本一種、商務印書館民國十七年影印本一種等。（黃仕忠 2006：78-82）

10　 本文引用之《歸元鏡》內容即臺中蓮社1990年據光緒二十三年揚州藏經院存版影本所刊行之版本。
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以禪宗為例，禪宗標舉遊戲中悟真如的旗幟，在開悟方法上採用機鋒、棒喝等近於戲謔的

手法；在開悟境界上則追求無拘無束、毫無罣礙的心靈自由，體現佛教遊戲三昧的精神。

此一特色表現在戲劇上，特別著重劇本文字或語言上的機鋒趣味，擅長以謎語拆字、諧音

雙關或詩詞隱喻等手法玩弄文字遊戲；或以搕瓜擊打的科諢方式表現棒喝精神，且多以短

小精簡的雜劇形式呈現禪的精神（康保成 2004：266-305）。大抵而言，表現一種在戲謔

中頓悟的驚喜與寓諧於莊的風格。反觀同為闡揚佛理的淨土劇作，更強調劇作內容的真實

性，擅長以人物、音樂營造莊嚴神聖的修道或淨土場景，在「音樂宣和，情景昭著」的氛

圍下刻印西方淨土實存的印象，相較之下，喜以傳奇形式呈現，表現出沉穩莊重的風格。

《歸元鏡》這部頗具影響力的淨土劇作，為了符合其宣教目的，在戲曲美學上做了一

些改變與創新。

首先，就劇本體製而言，雖屬傳奇，但不以「傳奇」為名，而稱為「實錄」，總稱為

「異方便淨土傳燈歸元鏡三祖實錄」；各折亦不稱為「齣」，而名之為「分」，且取《華

嚴經》四十二字母之義分四十二分。這些改變顯然只是為了正其「以戲傳教」之名，賦予

《歸元鏡》宗教典籍之用意。所以除了改變名稱外，在〈規約〉中亦屢屢提醒觀看者，此

劇於「本傳塔銘外，不敢虛誑世俗」、「以三祖作標榜，分分皆實義，切勿隨例認戲」、

「此中皆真諦，非與世俗戲等」（釋智達 1990：9-10），希望藉此「實錄」定位，擺脫

俗戲虛妄淫謔之譏，同時也強調自己創作的正向貢獻。然在戲曲體製規律並無實質改變或

影響。

其次，在劇本內容上強調「求真」與「求俗」。在當代傳奇作品講求「非奇不傳」的

潮流下，《歸元鏡》強調作品的「真實性」反而是一大特色。〈規約〉中強調本劇所演為

三祖實錄，皆「真經真咒、真法真理、真祖實事，真心發願」（釋智達 1990：9）。細究

其內容，亦如作者所謂「本傳塔銘外，不敢虛誑世俗」，無論故實、經義，甚且咒語，大

抵皆有所本，少有妄意添加的情節，若為虛構情節，定詳加解釋，如第七分敷演貪、嗔、

痴、睡四魔魔難慧遠，戒、定、慧化為三菩薩驅逐妖魔，便是以戲劇手法具象化收伏心魔

之修行，這雖非真祖實事，卻是真法真理，故智達特別在上冊結束後的〈總評〉說明「此

分語意，極醒豁人迷，須當體認為妙。」（釋智達 1990：128）

此外，「求俗」亦是《歸元鏡》再三強調的重點。「通俗」本來即為戲曲特色之一，

它有很多呈現面向，《歸元鏡》對「通俗」的界定特別著重於語言、文字的淺顯易懂，不

能贅入深文奧義，要使上至慧業文人下至稚童幼女人人皆曉、個個皆懂（釋智達 1990：

9）。如在第二分〈方便歸元〉中教導念佛法門唱道：

【上小樓犯】歎持經果最圓。喜持名效最先。驀忽地洗了塵心。驀忽地洗
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了塵心。祛了塵凡。離了塵緣。一霎時高步金階。一霎時高步金階。高標

名姓。高坐金蓮。也須知自性的彌陀須自念。

【疊字兒犯】疊疊叮嚀囑勸。切切彌陀悲願。滔滔的苦海深。層層的業債

牽。鬧鬧喧喧。輪迴了千遍。早早登安養歸船。時時禮古佛垂憐。逍逍遙

遙。西方古路。永永住無生國裡證真詮。（釋智達 1990：47-48）

詞中將念佛的方式、好處以簡單、反覆的唱詞表現，沒有絲毫深奧語義，易曉易懂。

在此必須強調的是，語言通俗化本來就是戲曲特色之一，同時也是佛法可以廣為宣

傳的條件之一，但由淨土角度出發強調通俗有其更契合淨土本質的意義。淨土教人只要不

間斷地持念佛名，即可往生西方，是一種方便簡易的修行法門，傳教對象不分上下根器，

因此必得以淺俗語彙使人人通曉修行之法，觀想西方實景，才能堅定信仰之心，才能達到

度化目的。雖然這使得淨土總被譏為為鈍根者所設之教，似乎較為利根設教的禪宗略遜一

籌，11但淨土的通俗性卻也使其教義能被簡易操作執行而廣為流傳，因此「通俗」二字足

堪與淨土修行畫上等號，智達順此特質搭起「戲曲」與「淨土」的橋樑，也就支持了他所

謂宏揚淨土教義非戲曲不可的說法。

但淨土強調莊嚴、神聖，所以「通俗」不能淪落為「俚俗」，除了規範「勿以私心

臆見，攙入俗語，混亂佛法」（釋智達 1990：11）外，智達特別與當時極為流行的《目

連》、《王氏》等佛教劇劃清界線，強調《歸元鏡》是「雅調摸寫，介白清楚，低昂激

切，使人一見，感悟回心」（釋智達 1990：11），與《目連》、《王氏》等劇「事相奢

華，跳舞繁冗」（釋智達 1990：11）不同，對於目連戲慣以紙劄火器妝點熱鬧場景，智

達更視之為惡套，再三申誡勿於演出中增入。即使如第三十分〈護法搜山〉中有一段山神

與老虎的插科打諢，諧謔指出哪五種人該殺該吃，智達也一再說明此段是科諢中有諷勸，

應當細思，不可等閒看過。（釋智達 1990：218）

《王氏》一劇指的就是「王氏女三世修行」故事，即明金懷玉（1573年左右）《妙

相記》所敷演王桂香三世修行的前因後果，清無名氏《傳奇匯考標目》記載：「《妙相》

俗稱《賽目連》，即今時下所演之《王氏女三世修》是也，亦名《葵花記》。」（《傳奇

匯考標目》 2009：791）該劇與《目連》、《香山》同屬民間佛教劇目，呂天成《曲品》

說：「俗演《目連》、《妙相》二記，詞陋惡不堪觀。」（呂天成 1990：385）祁彪佳

《遠山堂曲品》亦說該劇「演說因果，止堪入村姑、牧豎之耳。內多自撰曲名，且以北曲

11　 如曹魯川曾書信給雲棲袾宏說念佛法門乃愚夫愚婦所為，雲棲袾宏亦回信辯駁此一偏論。此事亦編寫入
《歸元鏡》中，第三十八分「竹窗垂範」主角雲棲袾宏即云：「日前曹魯川曾有書來，說念佛法門，乃
愚夫愚婦所為，何有智人，甘此鄙事？咳，如此魔見，大是可笑還可憐愍者。」（釋智達 1990：195）
但曹魯川的說法應即時人的普遍認知。
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犯入南曲，大堪噴飯。」（祁彪佳 2009：613）由此可知，《王氏》演出內容與形態應是

與目連戲相仿，是符合民間的俚俗趣味，所以在文人雅士眼中，自然鄙陋不堪，更何況是

描摹莊嚴淨土的《歸元鏡》，自然不可與之相提並論。但由智達的指出也可見此二劇在明

末清初盛演的情況。

〈規約〉中也特別舉出不可於此錄演完後又找一雜戲演出，此應即正戲演完後的斷送

雜劇。由〈規約〉特別拈出看來，這應是當時流行的搬演方式，《歸元鏡》不作為一般的

戲曲演出，不以娛樂為目的，因此特別規範此一條例。

在表演形式上，《歸元鏡》亦有其獨特之處。〈規約〉的出發點便是將此劇視為儀式

劇目演出及觀看，故對一切表演形態的要求皆出自於營造表演場域的神聖氛圍，包括演員

必須齋戒正念、坐著搬演；觀眾宜坐兩旁、正心凝慮、靜念隨喜；演法主人必須設香燭列

供，不得設葷餚等等。（釋智達 1990：10-11）

其中〈規約〉提及「此錄皆佛祖菩薩，萬勿使彼立演，觀古人為尸之意，益當敬信，

如勢有不可者，甯弗演可也」（釋智達 1990：10）。屠隆於《曇花記．凡例》也提到

「登場梨園，雖在官長貴家，須命坐扮演。緣裝扮多係佛祖上真，靈神大將，慎之慎之，

如好自尊。不許梨園坐演者，不必扮演。」（屠隆 1983：1）劇作家特別強調坐著搬演，

在當時並不多見，這當與劇作家視其作品為神聖儀式劇有關，在崇敬神靈的意義上，不許

立演，就有如現當代扮仙戲坐著扮演一樣。這種表演方式其來有自，康保成考查此一「坐

著演」即是戲曲來自說唱的明顯證據，同時也反映戲曲早期演出形態與佛教講經的密切關

係（康保成 2003：601）。其說極有見地，《曇花記》與《歸元鏡》中有許多講經說法的

排場，如《曇花記》第三齣〈祖師說法〉、第七齣〈僊佛同途〉、《歸元鏡》第二分〈方

便歸元〉等都是純粹說法場面，《曇花記》的兩齣甚至有白無曲，所以坐著演是極有可能

的。

除此之外，此一表演形式亦或許與淨土坐著頌讚的方式有關，《淨土五會念佛略法事

儀讚》中提到頌讀經讚的方式：

……坐道場時，或有兩坐三坐仍至多坐，其彌陀觀經，一坐一啟，散華樂

及諸讚文總須暗誦，周而復始，經讚必須精熟不得臨時把本。唯五會妙音

一坐獨作不得聲，若准一坐，啟經法事即廣略看時，其諸依次誦之。散華

樂為首，其散華樂一坐一句，……從彌陀、觀維經以後諸讚，皆須第三會

念佛和之。（法照 1988：475a-475b）

上敘法事儀讚即以「坐唱」方式進行，或二坐、三坐，乃至多坐，一坐為一群組，採用輪
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唱的方式念誦經讚，並於某些讚歌後加上念佛和聲（林仁昱 1995：42）。《歸元鏡》中

穿插有讚歌、說法的演出場面，如第二十一分〈開權顯實〉念誦一曲【香讚】後，永明延

壽登座說法；第三十八分〈竹窗垂範〉以四支【梁州序】唱演雲棲袾宏所著經典《彌陀疏

鈔》、《諺謨曲典》大意，並和以「瑠璃地，纖塵淨，感西尊時刻勤招引，休辜負，至人

恩」（釋智達 1990：194-97），表演方式如同淨土讚歌說經時坐誦唱和的形式。

但〈規約〉所謂「坐演」大概也只有在類似說法、歌讚的排場是坐著演，因從科介提

示看來，場上仍有立演的情形，如第十五分〈仁賢臨難〉觀音出場在法場解救許自新時，

即有「觀音立雲端，雜扮金剛神繞場」，「鼓絕行斬刀作三段介」，看來應非全劇都坐著

演。

最後值得一提的是《歸元鏡》的音樂表現。智達所提出的「傳教方便法門」五種因緣

和合特別拈出「音律」一項，說明「缺音律則聲調不和」（釋智達 1990：227），強調聲

調不和則教義難傳，音律是教傳重要的因素。

音聲本來就是佛祖度人的重要方式之一。音聲範圍廣泛，無論是念佛、課誦，或一

般佛曲，都可以稱之為梵唄，都是以音聲為佛事，將佛法化現為音樂的形式。淨土教義以

唱念佛號為直捷法門，更著重音聲之作，《大智度論》中提及：「菩薩欲淨佛土故，求好

音聲，欲使國土中眾生聞好音聲，其心柔軟，心柔軟故，易可受化，是故以音聲因緣供養

佛。」（《大智度論》 1988：710c）音聲能使人心柔軟，使教化更易推行。淨土經典中

無論《阿彌陀經》、《無量壽經》中都有以音聲描述西方淨土樂景，《無量壽經》更云西

方何名「安樂」？因彼地「無有三塗苦難之名，但有自然快樂之音」，足見其重要性。所

以淨土修行非常重視音律部分，大量淨土讚歌的產生足以為證。後世寺院早晚課多以念誦

淨土經典，配以淨土讚歌演唱為主，可見淨土音樂對佛教或佛教音樂影響之大（林仁昱 

1995：1-4）。雲棲袾宏在《諺謨曲典．序》中就說「娑婆世界以音聲為佛事」，智達對

此或有體悟，因此說《歸元鏡》一劇所攝為淨土法門，因淨土中水鳥林木皆演法音，故此

劇「入耳歌音即法音」（釋智達 1990：215）；孟良胤序《歸元鏡》時亦說此劇：「俾三

祖一生實行，載之於紙上者，復演之於當場。音樂宣和，情景昭著，與淨土之水鳥林木又

何異哉。」（孟良胤 1990：6-7）由此可見，《歸元鏡》試圖藉由音樂描摹出極樂淨土的

氛圍與情景。

如何將俗樂轉化為法音？唐道宣（596-667）在《續高僧傳》中提到佛教讚歌的原則

時說：「詞過其實，世該所非；聲覆法本，佛有弘約。何得掩清音而希激楚，忽雅眾而冒

昏失？斯誠恥也。」（道宣 1988：706c）言下之意，音聲雖為弘法之理，但亦不能過於

媚俗，以致掩蓋清音，有違法本，理應在通俗化同時，保持宗教本意與風格。此亦智達在

《歸元鏡》劇中再三強調「最喜雅調摸寫」、「低昂激切，使人一見，感悟回心」（釋智
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達 1990：11）之意。

如何在通俗戲曲音樂中保有宗教風格與本意？我們可以看見智達採取了一些技巧：

首先在曲牌名稱上做了變動，如將【沽美酒】改為【甘露飲】、【步步嬌】改為【步逍

遙】、【醉春風】改為【睡春風】等，曲牌格式皆不變。此一動作明顯因【沽美酒】、

【步步嬌】、【醉春風】等曲牌有犯酒、色佛戒之虞，故以適切佛名取而代之，如此既可

不違背曲牌連套原則，更增添佛法意味。

其次，為了營造宗教氛圍，劇中大量滲入咒語或香讚念誦及稱和。第二分〈方便歸

元〉演世尊說往生西天之法後，以念誦【往生咒】為結；第二十一分〈開權顯實〉演永明

延壽登座說法，說法前安排眾人舉香唱誦【香讚】；第三十九分〈普濟幽魂〉演雲棲株宏

施行瑜珈燄口，普濟孤魂，儀式進行前也有【香讚】念誦。這些情節即「戲中有儀」，直

接將儀式場景登臺演出，雖然仍是戲曲的表演形式，但透過這些咒語、香讚念誦與稱和，

已營造出儀式氛圍，大大沖淡了戲曲的娛樂特質。

除了直接穿插儀式念誦外，智達也將淨土重要的教義曲子插入或編曲演唱，如第

二十九分〈七筆勾塵〉闡述雲棲袾宏斬斷俗情出家的決心，該分以【稱人心】為引子，說

明雲棲袾宏割斷恩情、瀟灑無礙的心境，曲牌名十分符合劇中主角心意。接著主角以七支

【駐雲飛】疊腔連套演唱「七筆勾」，與雲棲袾宏原著一字不漏。「七筆勾」是雲棲袾宏

斷絕七種俗情的出家誓詞，這套唱詞以【駐雲飛】譜寫，聲情、詞情十分吻合，淺顯易

懂，後世流傳亦廣，不知是雲棲袾宏當初即以【駐雲飛】曲牌譜寫傳唱（但以袾宏高僧身

分，似乎不太可能）？或後世弟子僧眾將「七筆勾」譜曲，智達收入《歸元鏡》中演出？

抑或智達在編劇時為其譜上【駐雲飛】曲調？因筆者見聞有限，無法查得相關資料。但

《歸元鏡》第三十九分〈普濟幽魂〉敷演雲棲袾宏施瑜珈燄口普濟孤魂，在【粉蝶兒】、

【睡春風】（原【醉春風】）後，一曲【香讚】，接著四支【歎孤調】演唱對各種孤魂的

救濟，【歎孤調】就是智達改編自雲棲袾宏〈瑜珈集要施食儀軌〉念詞，原本的〈施食儀

軌〉十分冗長，施濟幽魂眾多，智達在此將儀軌中招濟的各類幽魂刪減，併湊於四支【歎

孤調】中，在施食儀式中演唱。由此或可推論，【駐雲飛】「七筆勾」也是智達將雲棲袾

宏原來的「七筆勾詞」譜上曲調而使其流傳久遠。無論如何，這些淨土重要的教義或儀

軌，在配合音樂演出後，定更令人耳熟能詳，易於傳唱流傳。

其他關於西方樂土的描繪、法音的呈現，在劇中也表露無遺，如第四十一分〈彌陀接

引〉，利用一套北曲【正宮．端正好】演唱淨土情景。第二支【滾繡毬】唱道：

看清奇眾鳥飛，琳瑯天樂鳴。舞天花，旋空成陣。踏瓊瑤，步步無塵。看

輝煌五色蓮，玲瓏七寶林。一層層把金階登盡。（釋智達 1990：209）
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這等西方樂景，再配合諸如「內鼓樂佛繞場作接引勢」、「內先細樂，次舉樂音和

詠」、「又作細樂介」等等細樂演奏、樂音和詠，十分能達到唱詞所謂「止聽得樹林中妙

法宣音，金風拂體被襟爽，法化宣流入耳清，永證無生」（釋智達 1990：210）的境界。

而這樣一種情景的呈現，與淨土教義中觀想西方的用意與方法是一致的。

五、結論

明末清初佛教復興，兩大教派禪淨之爭亦浮出枱面。尤其在禪宗摒棄佛教經典、妄意

自恣、言行乖謬，引來狂禪之譏之際，淨土順勢而起，試圖以簡易又確實可行的念佛法門

革除狂禪弊端，雲棲袾宏即為代表人物。雲棲袾宏提出「禪淨一致論」，企圖擺脫一直以

來「禪主淨副」或「實禪虛淨」的說法，希望真正達到禪淨雙修境界。但面臨禪、淨在自

性／依他性的修行矛盾、本心／他土的境界矛盾，仍引來不少爭論。

這種爭執也反映到戲曲創作。第一位利用傳奇宣揚禪淨教義的是屠隆，他的《曇花

記》以西方淨土為依歸，《修文記》提倡戒殺放生，都是宣揚淨土或雲棲袾宏教義之作。

但在《曇花記》中仍然跳脫不了「禪主淨副」的思想，主角木清泰最終皈依的西方淨土仍

是一心之轉念，亦即即心即佛、心外無佛的意旨。另黃粹吾的《西廂昇仙記》亦同，該

劇亦是倡導往生西方之作，但在試圖轉化情欲「西廂」為淨土「西竺」時，仍然強調一心

之作用的禪修工夫。這些作品以禪說淨，在當時亦引起批評，葉憲祖便是不滿《曇花記》

「禪淨互舉」而另作《雙修記》專言淨土；智達更因時人只知參禪習教，不信西方，而以

慧遠、永明、雲棲淨土三祖實錄編寫成《歸元鏡》。這些劇作不但反映了當時禪淨之爭的

現象，也開創了戲曲的新議題。

雲棲袾宏身為淨土大師，在因應當時社會需求，積極走入民間時，也看見戲曲文化

對社會大眾及佛教的影響。他不但延用傳統「藉戲說禪」的禪宗傳統，說明閻浮世界即是

一大戲場，臺上戲子了然一切皆假，故一心不動，即禪宗的即心即佛境界；更「藉戲說淨

土」，以戲子臺上有則實無、無則實有，有無俱非真，只有專心一意而已的道理，打破

禪宗與淨土爭執西方世界有無的質疑，直指信心念佛才是真正修行之道。另外，他特別撰

寫《諺謨曲典》，針對佛門觀戲行為提出見解，指出感悟時人之劇，如《香山》、《目

連》、《曇花》或忠孝節義等劇，觀之無害有益；若花月歡呼、干戈鬥鬨、誨淫啟殺、導

欲增悲，則宜戒觀。且只能偶爾自觀，不可教人使觀。雲棲袾宏只是就地取材、片面論

述。之後，淨土子弟智達在編寫《歸元鏡》傳道時，因遭受時人「褻聖謾賢」的質疑，因

此發揮祖師要義，撰寫〈戲劇融通〉、〈問答因緣〉與〈客問決疑〉三文為自己申辯，同

時闡述戲、佛融通之理。智達提出「世間一大劇場」、「戲子無心」、「方便法門」等論
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述大抵都沿襲雲棲袾宏的戲曲觀，但站在淨土立場又特別提出「道種說」，認為念佛須知

有佛、往生淨土須知有淨土，戲演佛法，即為了種植淨因，雖或有褻謾聖人之嫌，佛名一

旦落入識田，就植了智種，就有成佛的可能。據此，智達提出方便法門五種因緣和合：佛

法、世諦、文字、音律和通俗，其中便包含了「佛法」與「戲曲」兩大範疇。

智達的論述非僅空談理論，也確實落實在傳奇創作中。為保有佛教風貌與本意，改

「傳奇」為「實錄」，改「齣」為「分」，取《華嚴經》四十二字母之義分四十二分。強

調劇本「真實性」，無論故實、經義、咒語，皆本三祖本傳塔銘而來，不敢虛妄，所以不

可與一般戲曲同語。此外，為流傳久遠，特意強調語言文字的「通俗性」，「通俗」本為

戲曲特質，但在此拈出更有扣合淨土教義的目的。淨土提倡念佛的方便法門，使庸夫俗婦

人人皆能持佛名號、往生西方，走的就是一條通俗的求道路線。但「通俗」不等同於「俚

俗」，尤其是強調莊嚴景象的淨土教義，所以智達特別聲明不能效法《目連》、《王氏》

等民間佛教戲曲，以奢華歌舞、紙劄火器取悅僧俗，亦不能斷送俗劇以媚俗。另演出過程

也應視為儀式進行，不但演員、觀眾都必須誠心齋戒、正心凝慮，且尚有「坐著演」的特

殊規範，此或即與淨土讚歌「坐著唱」的表演方式有關。最後，配合淨土「以音聲為佛

事」的特質，智達在音樂上也做了特別處理：如更改不適宜的曲牌名稱、穿插佛教咒語、

讚歌與細樂的演奏，營造淨土氛圍，但最主要的是將淨土教派重要的故實、教義及儀式譜

曲演唱，透過音樂的傳唱，使之流傳廣遠。

不同的宗教或教派都有其獨特教義與特質，當這些教派試圖藉由流行戲曲文化闡述信

仰與理念時，自然也會配合教派特質轉化戲曲此一媒介的內涵。在戲曲與禪宗交融的研究

已有豐碩成果後，本文試著由淨土宗切入，透過時代議題、信仰觀點、宗教教義、作品內

涵的綜合探討，希望能看見戲曲與佛教融合的另一種面貌，凸顯不同的宗教與戲曲結合所

激盪出的不同火花，期望提供宗教戲曲研究更多元的觀察與切入點。
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