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戲曲評點作品中關於人物質素的幾點討論

侯 '雪
-z;; 舒

中正大學中文系助理教授

摘要

推展戲曲動作及事件的主要樞紐在於人物，因此戲曲人物論應為研究戲曲
各項理論的一個關鍵重點。然而如果我們檢視中國古典劇論作品時，卻發現對

於戲曲人物的相關論述及闡發不但較為薄弱並且十分零散。實際上，戲曲人物
論在中國古典戲曲理論史上也是較為晚出的一項，而在整體論述的呈現上並未

成為一種系統性的理論，不過戲曲事件的推動及發展必須仰賴人物自是毫無疑

問，因此戲曲人物論應是研究戲曲理論所不可或缺的一個重點所在。

明代中期以後，關於戲曲人物的論述漸次出現，一方面可能由於此時期戲

曲評點的作品開始發展，評點的重心乃執著於對劇作家事件鋪排優缺點的評論，

因此推動事件發生及動作的軸心一一人物，即順勢成為劇論家所關注的一項要

素。而對於戲曲的本體條件而言，其必須是「代言體」的表述方式，劇作家藉

人物來發聲，並敷演事件，因此對於戲曲人物在戲曲敘事中的重要性，也成為
劇論家所考慮及論述的對象。本文即以戲曲評點作品為觀察文本，檢視「人物」

此一質素在戲曲評點家筆下所呈現的幾種樣貌，並做為戲曲人物理論研究的一
項基石。
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推展戲曲動作及事件的主要樞紐在於人物，因此戲曲人物論應為研究戲曲

敘事理論的一個關鍵重點。然而如果我們檢視中國古典劇論作品時，谷IJ發現對

於戲曲人物的相關論述及闡發不但較為薄弱並且十分零散。實際上，戲曲人物

論在中國古典戲曲理論史上也是較為晚出的一項，而在整體論述的呈現上並未

成為一種系統性的理論，不過戲曲事件的推動及發展必須仰賴人物自是毫無疑

問，因此戲曲人物論應是研究敘事理論所不可或缺的一個重點所在。

明代中期以後，關於戲曲人物的論述漸次出現，一方面可能由於此時期戲

曲評點的作品開始發展，評點的重心)'1執著於對劇作家事件鋪排優缺點的評論，

因此推動事件發生及動作的軸心一一人物，自11順勢成為/IIJ論家所關注的一項要

素。而對於戲曲的本體條件而言，其必須是「代言體」的表述方式，劇作家藉

人物來發聲，並敷演事件，因此對於戲曲人物在戲曲敘事中的重要性，也成為

劇論家所考慮及論述的對象。

一、類型與典型一戲曲人物的塑造取向

研究戲曲人物的學者，大致上都可以有一共同的感受，那就是中國古典戲

曲中所塑造的人物大多有著類型化的取向。當我們觀看劇作時，劇中人物那種

可以「一言以蔽之」的個性常常會浮現在腦中，諸如此類的人物形象，通過經

驗的積存，我們往往可以直接判定其為善、惡、忠、奸而毫無失誤。例如看到

孔明就得知其人足智多謀，曹操必定狡詐機深，關雲長必定忠肝赤臟，張飛必

定組莽豪放等等，會造成觀者這種制約式的聯想，即是戲曲人物「類型化」的

顯証。中國古典戲曲人物之所以產生如此的特點，趟山林曾認為:

我國在古代戲劇人物的塑造確實存在類型化的傾向。這一方面

導源於古代戲劇勸善懲惡、扶正去邪的藝術功能和古代觀眾善

善惡惡、是非分明的審美心理定勢，另一方面也與腳色行當分

工的固定有著密切的聯繫。 ii-

趙氏認為戲曲人物類型化源之於兩種因素，一為戲曲本身所根深蒂固的教

化功能，另一則為戲曲扮演時腳色的分工制度。然而，如果我們只把「類型化」

視為戲曲人物的唯一特點，那就未免失之偏頗，因為戲曲人物並不盡然都是所

註 一 :趙山林《中國戲劇學通論》﹒合肥:安徽教育出版址. 1995' 頁444 。
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謂「扁平型」的人物，相反的，在戲曲作品中對於主要角色的點染，常常十分

多變且各具特性，對於這種現象，我們就無法以「類型化」來加以全部概括，

對此，王理玲曾將之定義為「典型化」位三。

如果我們要組略的將典型化人物與類型化人物加以區分的話，存在於古典

戲曲作品中的主要人物，大部份是屬於典型化的類型，其中尤以主要角色為首

要對象;而一部戲曲作品中除了主要角色之外，只有許多不同層面上的次要人

物，對於這些人物的處理，就較偏向於類型化的描繪。事實上，戲曲作品中對

於人物的塑造取向往往同時採用此二者交互使用，因為次要角色往往較不重個

體性，因此以「類」來代表其鮮明性格，可以使觀者不必費心去解析其個性，

「一目到底」的表現法，亦可以不與主要角色相混雜，因而能使劇作家集中筆

力塑造「典型化」的主要角色。

李漁曾言:

傳奇無實，大半皆寓言耳，欲勸人為善，則舉一孝子出名，但

有一行可紀，則不必盡有其事，凡屬孝親所應有者，悉取而加

之，亦猶付之不善不如是之甚也。一居下流，天下之惡皆歸焉，

其餘表忠、表節與表種種勸人為善之劇，率同於此。( (閒情偶

寄> )μ 

李漁在此，除了表述其對戲曲敘事虛實論的看法外，也同時指出曲家在造

註 二:王理玲於《明清傳奇名作人物刻劃之草書術性》一書中，對於戲曲人物的「典型化」及

「類型化」會加以明確的界定，他認為 r r典型化』﹒包括薔街概括和個性化，也包

括薔術虛構與舊街著張。『典型化J .就是作家馳騎警術想像﹒把生活中某一類人的性

格特徵集中概括到一個人身上，並予以誇大、加深與特殊化。只有進行了『典型化』

使人物既有鮮明的個性又有充分『類』的普遍性，既是獨特的『這一個』﹒又是整個同

類人的代表，這樣的人物才算得是『典型人物J 0 J 至於「類型化J 實則與「典型化」

在某種層次上的意義是相似的，但卻缺少了獨特性及特殊化的過程。主氏指出典型

人物不等於類型人物。一般而言，類型人物雖是以f;f!=l似性』為主要特徵，但在這種相

似性中所有的只是偶然的條件下具有『理想可能』的不理想現實物，因此不論情節如何

離奇、矛盾如何激烈，不過是把人物性格的一些特徵在缺乏深刻認識的狀態中一再重覆

的凸顯出來，並沒有探索到人的精神性的理想層面。戲曲以1宵節為主的喜劇、鬧劇中不

乏這樣的類型人物，許多定型的配角如媒婆(彩旦)、執褲子弟(丑)、丫鬢彩女(小旦)、士兵

(武行)等大都是類型人物。 J (中山學術文化基金會. 1998 .頁101 、 113)本小節標題所分之

「類型」與「典型J .其定義即採用王氏之說。

註 三:見《閒情偶寄》﹒台北:長安出版社. 1使扮，頁的。
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人物峙，並不需要事事求真求實，對於一個「典型化」的角色，往往加深他在

形象土給人的印象大過於對事件真實性的追索。因此，為了突出他所真有的善

惡特質，劇作家可以把許多不是人物本身實際發生的事件加諸其身。吳儀一在

評點《長生殿》時亦言及:

賄誰?祿山，本李林甫事，劇中恐多枝節，移置國忠，亦因召亂

而文致之。所謂君子惡居下流，勿疑與正史相反也。的

吳氏對於事件的移置以便於強化人物特徵的觀念，是與李漁相一致的。

對於「典型化」人物的塑造，金聖嘆在評點《西廂記》時說到:

雙文，天下之至尊貴女子也，雙文，天下之至有情女子也，雙

文，天下之至重慧女子也，雙文，天下之至矜尚女子也。( <金

聖嘆批本西廂記》三之三〈賴簡> )“ 

《西廂記》寫張生使真是相府子弟，使真是孔門子弟，異樣高

才，又異樣苦學，異樣豪邁，又異樣淳厚，相其通體自內至外，

並無半點輕狂，一毫奸詐。(同土. (讀法五十五> )註六

為了使主要人物鶯鶯與張生能符合他心中的理想模式，金氏不惜對此二者

在形象及戲劇動作上加以更故，以期能達到他所認為的「一致性」。他並認為

這兩個人的形象，已經成為天下「才子佳人J 所共有的典型，當然這也反映了

在金氏心目中對於才子佳人的定義。

如果說金聖嘆對於人物的典型化是踩取一種絕對化的塑造手段，那麼毛聲

山在評點《琵琶記》峙，對於原作中如何描摹「慈父慈母」及「孝子孝媳」

就更能由人物的細部心理活動所引發的戲劇動作來加以挖掘及闡發:

今觀《琵琶》一書，所以繪天性之親者，抑何其無不逼真、無

不曲至乎!于父母之愛子，則一寫其逼試，一寫其哇兒;于舅

姑之愛媳，則一寫其見綠而悲，一寫其遺筆而逝;于子之念父

註 四(長生殿) ，吳舒兜評本﹒台北:文光圖書公司， 1967 '頁5 。

註 五(金聖嘆批本西廂記》﹒上海:古豬出版址 '1986 '頁179 。

註六:同上註所引.'頁20 。
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母，則寫其卻婚，寫其辭官，寫其還鄉，寫其寄書。寫其臨風

而悴于「新笙池閣」之時，寫其對月而喔于「萬里長空」之夜。

子媳之奉舅姑， J!IJ寫其請糧，寫其進藥，寫其剪髮，寫其築墳，

寫其畫真容于紙土，何會燒開使見之誠，寫其抱琵琶于道中，

不減行哭過市之慘。其描畫是父慈母，孝子孝媳，可謂曲折淋

漓，桂情盡致矣。( <琵琶記) <副末開場) )針

毛氏在此對於典型化人物的描述，緊緊抓住了「慈」與「孝」兩個特性，

將《琵琶記》蔡公、蔡婆及伯晴、五般的特性，配合情節的推衍及種種戲劇動

作做出了合理的詮釋。

趙山林認為戲曲人物塑造的類型化，是受到了扮演時腳色行當的分工影響，

根據戲曲人物的忠、奸、善、惡等來劃分個性，做為一個整體的大類型，因此，

類型化的行當分工對於戲曲人物的設計上也起了某種程度上的制約作用。李漁

認為:

極#且捶俗之語，未嘗不入填詞，但宜從腳色起見。如在花面口

中，則情恐不幸且不俗，一涉生旦之曲，便宜斟酌其詞，無論生

為衣冠仕宜，旦為小姐夫人，出言吐詞，當有雋雅雍容之度。

即使生為僕從，旦作梅香，亦需擇言而發，不與淨丑同聲，以

生旦有生旦之體﹒淨丑有淨丑之腔故也。( <閒情偶寄) <戒浮

泛) )祉八

李氏為清代戲曲大家之一，他對於種種創作劇本的法則十分精通，因此由

於創作的實際經驗，他認為要使劇中人物的語言聲口能都符合他們的身份及性

格，就必定要先考慮扮演人物的腳色行當類型，花臉不可用太文太細之曲，生

旦卻又不可用太租太俗之詞，這是古典戲曲劇作家對於人物語言調配的一個基

本認知。

王國維於〈古劇腳色考〉中將戲曲腳色行當的內涵分為三種:

一表其人在劇中之地位，二表其品性之善惡，三表其氣質之剛

註 七(第七才子書琵哲記) <副末開場) .台北:文光圖書有限公司. 1978 .頁1 。

註八:同註3所引書，頁21 。
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柔。訓，

正如同在元雜劇中之正末、正旦及南戲、傳奇中之生、且一定為劇中之主

角般，其地位遠高於其他腳色。

對於古典戲曲而言，品性的善惡是可以藉著形貌的美醜來加以外化的，這

點我們可以由人物的臉譜畫法得到很好的印證﹒花臉的面相與小生絕不相闕，

小生在戲曲裝扮上永遠是英俊瀟灑﹒風流倘傲。正如同丑婆與青衣的扮相也截

然不|司一樣:

元明以後，戲劇主人翁，率以末旦或生旦為之，而主人之中多

美鮮惡，下流之歸，悉在淨丑。 E十

而李漁也同樣認為一般劇作家在創造戲曲人物時:

心之所喜者，處以生、旦之位，意之所怒者，變以淨、丑之形。
益十一

此種「加生、且以美名」、「抹淨、丑以花面」的情形，都是劇作家將戲

曲人物本身所帶有的性格特點，藉著形象所加以外化的結果。而至於氣質剛柔

的塑造﹒劇作家也有一定的規範。大家閏秀多具有溫婉而柔順的性格，丫鬢奴

僕性子則較為直率;溫良恭儉的讀書人性格中多少帶點懦弱，而殺人越貨的江

洋大盜氣性泰半組豪。

清康熙年間流傳之吳吳山三婦《新婚繡像玉茗堂牡丹亭》一書，即以人物

類型來品評《牡丹亭》一劇此書為吳儀一前後三任妻子合力所評寫，即已聘但

未婚即殼的陳悶、婚後三年而故的談則及續妻錢宜，前後歷經三十餘年才成，

是戲曲評論中極少見以女子觀念來品評戲曲的作品。在書中對於杜麗娘以「小

姐」這樣類型的性格為出發點，來對情節及人物動作加以論述的地方有多處，

例如〈肅苑〉一齣批語:

說得對此端莊，方是千金小姐身份。( {吳吳山三婦合評牡丹亭

註 九:此文收入《王國維戲曲論著》﹒台北:純真出版社. 1982 .頁241-242 。

註十:向上註所引文﹒頁242 。

註十一:見李漁《閑情偶寄) (詞曲部﹒結構第一) r戒諷刺J 條，台北長安出版址. 1990 • 

頁8 。
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還魂記) ) 

〈鬧囑〉中批語:

小兒女帶哭數說。

全是刻劃小姐端莊。(同土)

〈幽購〉中批語:

千金小姐，鵡鵡涼涼來尋幽會，其舉止羞澀乃爾。展香魂而近

前，豔極矣，觀其悲介，仍是千金身份。(同土)世十二

等等諸如此類評語，均是著ON於杜麗版這種「千金小姐」、「大家閏秀J

的身份地位來評斷戲劇人物於劇中動作的合理性。

戲曲人物類型化對整體戲曲敘事結構所帶來的影響，歷來學者有兩極化的

不同評價，一類學者認為類型化人物正是中國古典戲曲的一種特色，配合上腳

色行當的分類，使得古典戲曲在人物上的連用迦異於西方戲劇。而另一類學者

則是對此加以否定，他們大多認為戲曲人物塑造的類型化，造成了戲曲千人一

面千部一腔的弊病，人物在戲曲之中善者恆善，惡者愈惡，人物的面目相似，

缺乏個別性。

此外，類型化的另一缺點，在於無法照顧到不同戲劇條件、不同戲劇情境

的不同人物，一旦劇作家將人物性格的基調設定，此人物在整部劇中就得精從

一而終缺乏變化。但誠如本節開端所言，如果我們對古典戲曲的人物塑造

方式加以細部分析，貝IJ可以得知其結果並不是如此單純。戲曲人物的塑造大致

而言是區分成主要人物及次要人物不同層次來加以描繪，對於劇中主要人物，

劇作家採用的是「典型化」的塑造方式，對每個主角賦予類型的基礎，再刻劃

予不同的背景及處境，以此兩者融合而成。至於劇中次要人物或配角，劇作家

才會單純使用「類型化」的處理方式，突出這些人物的主要性格，以期使觀者

能一目了然，不致於和劇中主要人物相混淆。

二關於人物描述的細節問題

註十二:參看王永健《湯顯祖與明清傳奇研究》一番之〈論吳吳山三婦合評本《牡丹亭》及其批

語〉一文，台北:志一出版社. 1995' 頁94 。
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戲曲動作的產生主體在於人物，而古典戲曲理論家最早對人物產生關注興

趣者，明中期的王瞋德自IJ為其中之一。明中期的戲曲評點十分注意戲曲情節的

發展過程，而帶動情節的要素MIJ為人物。此外，戲曲既是一種代言體的表現方

式而有別於小說﹒因此劇中人物質則是為劇作者所賴以發聲的媒介﹒但是相對

的，劇作者亦須以自己的心去體會劇中人物所處所思，如此雙向思考，才能塑

造出理想的劇中人物。例如王瞋德就最早提出:

引子，須以自己之腎腸，代他人之口吻，蓋一人登場，必有幾

句緊要說話，我設以身處其地，模寫其似，卻調停句法，點放

字面，使一折之事頭，先以數語該括畫之，勿晦勿泛，此是土

諦。( {曲律) (論引子第三十一) )註十三

王髏德在此以「代言」為出發點﹒要求劇作者要以自己的心去體會劇中人

物所處的環境，設身處地的考慮劇中人所應使用的語言模式。

以「代言」為基點，針對戲曲人物進行討論更為鮮明者為晚明的孟稱舜，

他曾自作傳奇八種及雜劇六種，又編有《古今名劇合選) ，此書收錄元明雜"J

五十六種，分婉盟及豪放兩種不同風格將作品加以分類，並冠以〈柳枝集〉、

〈酹江集〉加以評點。他曾經提出了一段非常著名的論述:

造夫曲之為妙，極古今好丑、貴賤、離合、死生，因事以造形，

隨物而賦象。時而莊言，時而諧擇，狐末靚狙﹒合傀儡於一場，

而徵事類於千載。笑則有聲，啼則有淚，喜則有神，嘆則有氣。

非作者身處於百物云為之際，而心通乎七情生動之竅，曲則惡

能工哉。吾嘗為詩與詞矣，牟吾意之所到而言之，言之盡吾意

而止矣。至於曲，則忽為之男女焉，忽為之苦樂焉，忽為之君

主、僕妾、食夫，端士焉。其說如畫者之畫馬也，當其畫馬也，

所見無非馬者，人視其學為馬之狀，筋骸骨節，宛然馬也，而

後所畫為馬者，乃真馬也。學戲者不置身於場上，則不能為戲，

而撰曲者不化其身為曲中之人，則不能為曲，此曲之所以難於

詩與辭也。( (古今名劇合選序) )註十四

註十三:見《中國古典戲幽論著集成》冊四，北京:中國戲劇出版社. 1959 。

註十四:收錄於《中國古典戲曲序跋彙編》冊一，山東:齊魯書社. 1989' 頁444 。
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孟氏除了繼承王瞋德的「代言」觀點之外﹒他也由詩詞曲在創作上的不|司

來加以說明戲曲的特點J'J在於劇作家長已經由人物來代自己表達心中之「意」 位+五，

然而，劇作家在創造這個發聲的人物時，也必須考慮如何描摹這個人物的鮮活

形象，因而如不化身為劇中人，就無法貼合人物的戲劇情境，也就無法塑造出

能感動觀眾的戲劇人物。王季烈就會明白指出:

至傳奇，則全是代人立言，忠奸異其口吻，生旦殊其吐屬，總

須設身處地，而後可以下筆。&十六

此外，李漁上承王瞋德、孟稱舜的「代言」基點，進一步提出除了化身劇

中人之外，並應替劇中人物「立心」的觀點，他說:

言者，心之聲也。欲代此一人立言，先宜代此一人立心。若非

夢往神避，何謂設身處地。無論立心緒正者，我當設身處地代

生端正之想。即遇立心邪辟者，我亦當舍經從權暫為邪辟之思。

務使心曲r.t微，隨口唾出，說一人肖一人，勿使雷同，弗使浮

泛，若《水滸傳》之敘事，吳道子之寫生，斯稱此道中之絕技。

( (閒情偶寄) )益十七

李氏提出「立心」主張，在於劇作家要設身處地替劇中人物體會到至深極

微的心理變化，不論劇中人物是正是邪都能貼合戲劇情境，務使人物的描摹達

到淋漓盡致，而其中最重要的關鍵，即在於劇作家要以「真心」去體悟。袁于

令官言:

倘演者不真，則觀者之精神不動。然作者不真，則演者之精神

註十五 : 言，帆會針對這點做出明白的說明孟稱舜的這個觀點發展了王.德的學說，他從中圓

古代詩、詞、曲的況變中來辨析『曲』的特徵。在他看來，詩與詞的創作過程是同一的，

都是由 r~J 到『言』的過程 ﹒ 所謂『率吾意之所到而言之，言之蠢吾意而止矣。』而

『曲』則不然，在『意』和『言』之間，它有一個重要的『中介戲劇人物，而這

『中介』又是各色人等、林林總總，由此他引出結論撰幽者不化其身為曲中之人人

則不能為曲 J ...在戲劇人物理論的發展中，其重要性乃是揭示了塑造戲劇人物是戲劇創

作有別於詩詞創作的一個根本特徽。 J ( (中國古典戲劇理論史> .自貢:中國社會科學

出版社 . 1993' 頁2∞)

註十六: 見《饋廬幽談》卷二〈論作曲〉第一章，台灣:商務印書館. 1971 .頁1 。

註十七 : 見《閒情偶寄> (貪白第四﹒語求肖似) .台北 : 長安出版社﹒ 1俱泊，頁50 。
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不靈。茲傳之總詐，惟一真字。( (玉茗堂批評焚香記﹒序) )註十八

因此要塑造一個感人至深的戲劇人物，劇作家除了用「真心」去揣摹外，

別無他法。

法:

金聖嘆在評點《西廂記》之時，曾提出一項描述戲曲人物十分重要的方

事固一事也，情固一情也，理固一理也，而無奈發言之人其心

則各不同也，其體則各不同也，其地則各不同也。彼夫人之心

與張生之心不同，夫是故有言之而正，有言之而反也。乃張生

之體與鷺鶯之體又不同，夫是故有言之而婉，有言之而激也。

至於紅娘之地與鶯鶯之地又不同，夫是故有言之而盡有言之而

半也。( ~金聖嘆批本西廂記》二之三〈賴婚) )益十九

戲曲人物儘管在塑造上有著類型化的傾向，但是不同的故事情節其間所處

的戲劇情境亦不間，因而人物被設定的背景性格也應該有所區別。因此，劇作

家在描述及塑造戲曲人物之時，就必須考慮到依附於每個不同角色身上的不同

屬性。在金聖嘆而言可以分為三個不同的角度，亦即「心、體、地」

金聖嘆提出人物「心、體、地」其中所代表的實質內涵為何?約略而言﹒

「心」所代表的是戲曲人物的內心思想意志或情感走向。在〈賴婚〉一折中，

張生心裡所想的與老夫人心中所想的可以說完全不同，張生一心只想與鶯鶯結

合，而老夫人卻因為考慮到門第等等條件，因而不願將鶯鶯嫁與張生，因此在

這兩人內心活動的差異下，產生了賴婚這一個事件。

「體」所代表的應為戲曲人物間彼此所形成的關連性﹒正因為張生與鶯鶯

兩人和老夫人的關係上的不同，因而在面對賴婚這一個事件上，兩人有著迦然

不同的反應。

至於「地」所代表的則為戲曲人物的身份位置，這包含了社會地位及在劇

中所處的環境。因此紅娘在《西廂記》中的地位與鶯鶯在《西廂記》中所被設

定的身份及處境均有很大的差別，而當她們面對老夫人賴婚的這個事實時，亦

有完全不同對應方式。

註十八:收入《中國古典編劇理論資料彙輯》﹒北京 : 中國戲劇出版社. 1984 .頁183 。

註十九<金聖嘆批本西廂記》﹒上海:古籍出版社. 1986 .頁120 。

10 
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整體而言，金聖嘆以「心、體、地」來做為戲曲人物性格描述的原則，可

以說是十分的全面。唯有在這三原則都經過悉心思考過後而塑造的人物，其性

格及動作的合理性始能得以完足。

著OM於人物「心、體、地」三項描述原則的劇論家較多集中於清代，除了

金聖嘆明白揭蠶此三項要素之外，也有許多劇論家雖未十分言明，但台IJ於劇論

或劇評中實際著OM於此，並以之為評論的標的。例如李漁評論《琵琶記》時，

曾指出:

如中秋賞月一折，同一月也，出於牛氏之口者，言言歡悅，出

於伯，皆之口者，字字淒涼，一座兩情，兩情一事，比其針線之

最密者。( (閒情偶寄) <密針線) )益二十

善詠物者，妙在即景生情，如前所云《琵琶》賞月四曲，同一

月也，牛氏有牛氏之月，伯，皆有伯，皆之月，所言者月，所寓者

心。牛氏所說之月，可移一句於伯啥，伯唷所說之月可挪一字

於牛氏乎?夫妻二人之語，猶不可挪移混用，況他人乎? (同

上)ι-

李氏在此很明確的點出牛氏與蔡伯咱雖同在賞月，但因他們二人所處的戲

劇情境不同，在戲劇中的位置不同，因而他們由心中所觸發對於月的感受就絕

不會相同，由此也得以引出即使劇中人物正處於同一戲劇動作當中，但卻因為

「心、體、地」間的差異，而生發出不同的人物特性與形象。此外，即使是同

一戲曲人物，但因為所處的情境及位置改變了，那麼也可能會產生不同的變易，

吳儀一在評點《長生殿》一劇時，對於楊貴妃曾有以下評語:

楊未承寵，亦別院人也，得意時更不管失意之苦，負恃爭憐，

於此可見。( (長生殿) )ι二楊妃凡三變:馬鬼以前，人也;冥

追以後，鬼也;戶解以後，仙也。而神仙人鬼之中以刻像雜之，

又作一變，假假真真，使觀者神迷色亂。(同土)註二三

註二十: (開情偶寄> -台北長安出版社- 1的Q - 頁12 。

註二一:同上註﹒頁22 。

註二二:(長生殿》﹒吳舒兜評本，台北:文光圖書有限公司 -1969 -頁4 。

註二三:同上註﹒頁間。

11 
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在楊玉環尚未得寵之前與得寵之後，雖|司為玉環，但所處的環境與地位已

經轉變，因此人物的形象與舉止自然也要跟著改變。而至於楊妃在馬鬼事件之

前為一凡人，死後為鬼，尸解後為仙，更是因為劇中人物根本的形體已經大變，

因此在刻直到及描述上自是不能等一視之了。

由此可知，劇作家在描摹戲曲人物時﹒必須先以自身的真心來化身曲中人，

並進而能根據不同的戲劇情境，以人物之「心、體、地」三項原則為標準，加

以細心揣摹，如此方能塑造出面貌各異且能使觀眾感動並進而貼近認|司的鮮活

人物形象。

明清的劇論家很早就已經注意到關於人物形象的塑造原則，如王髏德《曲

律》批評《混紗記》中蒞矗與越夫人的口吻設定，就與二人的實際地位不相符:

如范蠢而曰『尊王定霸，不在桓文之下~施之越玉則可;越

夫人而曰『金井繞驢鳴，土苑笙歌度，常外忽閉室召聲，忙變

金蓮步~是一宮人語耳!註二回

批評《琵琶記》

又蔡別後，趙氏寂寥可想矣，而曰『翠減祥鷺羅幌﹒香消寶鴨

金爐，楚館雲閒，秦樓月冷』 ﹒後又曰『寶瑟塵理，錦被羞鋪，

寂寞瓊窗，蕭條朱戶』等語，皆過富貴，非趙所宜。 ι且

這兩段批評以《混紗記》之越夫人而言是貴婦人說宮女語言，而蒞矗則是

臣子說君王的語言;以《琵琶記》趙五般而言，是貧窮婦人說出富貴仕女的語

言，都是劇作家沒有考慮到劇中人物身份地位而安排了不相襯的唱詞之故。

大體上，明代劇評家在論述戲曲人物時，較多如王瞋德一般將筆力集中於

語言與人物身份相襯與否或與人物性格有無相配的語言層面上加以著壘。去日祁

彪佳在評論《八仙慶壽》一劇時說:

境界是進節敷衍而成，但仙人各自有口角，從口角中各自現神

情，以此見詞氣之融透，字字發光明藏矣。( ~遠山堂劇品> )益二六

註二四:見《中國古典戲曲論著集成》冊四，北京:中國戲劇出版社. 1959' 頁138 。

註二五:同註20 .頁150 。

註二六:同註20 .頁146 。

12 
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又評《豫讓吞炭》劇時說:

忠臣、義士之曲，不難於激烈，難於婉轉，蓋有心人決不作曲

莽語。此摩íJ極肖口吻，遂使神情逼現。(同上)註二七

祁氏將此二劇均置於《劇品》中「雅品」一類內，僅次於「妙品」類，可

以看出他讚賞二劇的角度自IJ在於人物語言與性格間的搭配得宜。

此外，王世貞評《琵琶記》劇時曾言:

《琵琶記》四十二齣，各色的人各色的話頭，拳腳眉眼，各肖

其人，好醜濃淡，毫不出入。益二八

也是著眼於人物語言及個性的肖似。

而孟稱舜也十分在意劇作家如何安排人物語言的問題。他於《燕青搏魚》

眉批中云:

文章之妙，在因物賦形，匆l詞曲尤為其人寫照者，男語似女是

雌樣，女語似男為雄聲，他如此類，不可悉數。( <古今名劇合

選) )ι九

他並認同燕青在劇中的語言聲口 r又組莽又精細，似寥兒注上人口氣。」

在評《李遠負荊》劇時，孟氏十分稱讀李遠的語言:

語語句句當行手筆，絕高絕老，至其摹像李三兒半粗半細，似

呆似慧，行景如見，世無此巧丹青也。(同上)註三十

評《紅線女》時:

二三折俱善形容，無酸霧氣，亦無商莽氣，桂似俠女聲口。(同

註二七:同註20 .頁152 。

註二八: (琵琶記) .台北:文光圖書有限公司. 1978 .頁22 。

註二九:見《古今名flJ合選》冊十五，頁1 。此套書收入《古本戲曲叢刊〉四集，上海:商務印書

館. 19目。

註三十:同上註所引番，冊十二，頁1 。
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土 )6':'-

孟氏在評劇時類此之論甚多，他認為戲曲人物的語言最大功用在於塑造人

物的個性，表現人物間不同的特色，由此可以見出孟氏對人物語言描述上的重

視。

三、一個獨特的觀點一一金聖嘆人物中心論

明代中晚期雖對戲曲人物在戲曲文學中的重要性已經加以注意，但細究所

論，仍如片玉散金，戲曲敘事人物論要至金聖嘆批本《西廂記》出現﹒才算組

足規模，有了進一步的發展。

金聖嘆為清代最傑出的文學批評者之一，其一生評點古籍甚多，但尤以

《水滸傳》及《西廂記》的評點影響最大。金聖嘆所評《西廂記) ，乍看之下並

不與其他評點者有很大不同，看似隨輿批閉，率性評點，但若仔細歸納，卻會

發覺金氏之評本，自有其一套獨特的觀點與邏輯，與前此之戲曲評論作品大異

其趣。在正文之前，他特意寫下序文及讀法來說明自己的批評理念﹒我們參合

八十一條讀法及各章節前的總評、夾批，可以得知金氏對於戲曲作品的敘事結

構十分重視﹒而最特殊的一點是他認為結構的組成應以「人物」為中心，戲劇

情節其實是人物性格發展的記錄。

以金氏的批點而言，所有戲曲的敘事結構均是為了展現人物不論內在性格或

外在行為的完足性而設。如以人物為結構中心這個觀念來看，金聖嘆尚有其對

此中心點的特別要求，因為一部戲曲人物可多可少. IJIJ作者畢竟無法將一部大

戲的每個人物都描寫得耐暢淋漓。有鑑於此，金氏在對戲曲人物的重點揀選上，

是採取「主角一人告IJJ 的觀念，亦即要求劇作家對於描寫對象必須採「單點透

視J 的方式，並且必須具有高度的集中性。除此之外，在主要描寫對象身邊的

其他角色，貝IJ要區別主從遠近的關係，因此在描寫對象闊的相互關連性上﹒金

氏也十分著力闡發。

(一)描寫對象的集中性

「人物」既是戲曲敘事的主要動作者，那麼當劇作家在安排人物及其戲曲

動作時就不可能漫無邊際。對於戲曲人物應如何安排設置的問題，戲曲理論家

註三一:向上註所引.'冊十九，頁6 。
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曾有多種不同的看法，不過以古典戲曲的作品來看，對於人物的安排設置大多

是顯得組糙而又有固定模式可循。在眾多評論者當中，金聖嘆與李漁二者則極

)J主張一部戲曲其主角應片有一人，劇作者不論選擇多複雜的故事或多龐大的

角色群來做為演述的對象，其中嚴重要的筆JJ所在一定要集中於單一對象之上。

李漁所主張的「一人一事J 為其敘事結構觀念的一大特色，而此點與金聖嘆對

戲曲在描寫對象上應集中筆墨致力於唯一對象的觀念是完全一致的。

實際上金氏在評點《西廂記》時，是將腦中的理想才子佳人觀完全移植至

張生與鶯鶯身上，而在這二者間，又以鶯鶯為其心目中最完美的典範:

夫天下後世之讀我書者，彼則深悟:君瑞非他，君瑞殆則著書

之人焉是也。鴛鴦非他，鶯鶯殆即著書之人之心頭之人焉是也。

( (金聖嘆批本西廂記) )益ι

因此他竭力言明《西廂記》的描寫對象實際上應只集中於一個人，而此一

人即為鶯鶯。鶯鶯是《西廂記》中的一個典型形象，她是全劇的中心人物，也

是全劇所有的動作目的及因緣升沉的結穴所在。因此金氏在其〈讀法〉中，由

第四十七條至第五十六條均在反覆說明作者集中描寫鶯鶯的各種原因。而其中

尤以第五十、五十一、五十二條的陳述最為明晰:

若更仔細算時. (西扇記》亦止寫得一個人。一個人者，雙文

是也。若使心頭無有雙文，為何筆下卻有《西廂記) ?不止為

寫雙文，止為寫誰?然則《西廂記》寫了雙文，還要寫誰?

( <讀法〉五十)

《西扇記》止為要寫此一個人，使不得不又寫一個人。一個人

者，紅娘是也。若使不寫紅娘，卻如何寫雙文?然則《西扇記》

寫紅娘，當知正是出力寫雙文。( <讀法〉五十一)

《西廂記》所以寫此一個人者，為有一個人，要寫此一個人也。

有一個人者，張生是也。若使張生不要寫雙文，又何故寫雙文?

然則《西廂記》又有時寫張生者，當知正是寫其所以要寫雙文

之故也。( <讀法〉五十二)註三三

註三二(金聖嘆批本西廂記) .上海:古豬出版社. 1986 .頁34 。
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金氏認為《西廂記》的中心人物只有鶯鶯一人，而為了展現鶯驚的完足個

性﹒所有敘事的線索都必為鋪排鶯鶯此一完美典型而設置，而這個中心人物是

用以構思全劇的基礎。因此，高度的集中性，是金氏對戲曲人物描寫的一個主

要原則位三圓。而我們以金氏對《西廂記》敘事對象的高度集中性這一觀點來轍視

其批點的另一巨著《水滸傳》時，卻得到不同的視角，他曾於《水滸傳》批點

中指出:

別一部書，看過一遍即休，獨有《水滸傳) ，只是看不厭，無

非為他把一百八個人性格都寫出來。《水滸傳》寫一百八個人

性格，真是一百八樣。若別一部書，任他寫一千個人，也只是

一樣;便只寫得兩個人，也只是一樣。

《水滸》所敘，敘一百八人，人有其性情，人有其氣質，人有

其形狀，人有其聲口。( (第五才子書施耐是水滸傳) )缸瓦

在此，金氏卻是採取「散點式」人物描寫觀念，認為《水滸傳》之好，在

於能把其中一百零八人都能淋漓盡致的表現出來。如以單點式人物描寫來看，

《水滸傳》的描寫重點，或許應只著墨於宋江一人，因此這與《西廂記》中只

把焦點集中於鶯鶯的觀念大異其趣。然而，這也正是戲曲與小說在敘事方式上

有極大差異分野的所在。

戲曲必須表演，而表演這項活動必須在舞台上進行。舞台的空間是有限的，

表演的時間是有限的﹒演員的數量是有限的，在時空及客觀環境都有很大限制

註三三:間上註所引書，頁19 。

註三四:王買賣玲在《明清傳奇名作人物刻IIJ之藝術性》一書中對此會言及 r在中國文學人物塑

造理論的發展過程中﹒金聖嘆將焦點集中於個人化人物之體現，使「性格J 成為此後評

論小說、戲曲必不可少的基本概念。如果說金批《水滸》係於揭示人物性格的特殊性、

豐富性土著力，那麼金批《西廂》則側重在作品中個別人物與整部戲劇間之關係。此項

差異顯示在以少數主要角色為核心的作品中，讀書術呈現之要求更有一層結構上的考慮，

所謂角色性格的表現必須有全廠l集中之學一焦點，幫被人物的使命必須在完成全劇的整

體性上界定。若說《水滸》的寫法是→種散點透視型的，則《西廂》一變而為集中於

「此一個人」的敘寫﹒便應是單一焦點型的表現。金氏認為《西廂》人物塑造的特點，

就是將舞台讀書術呈現所凝聚的焦點始終集中於驚驚一個人，張生、紅吸之為主要映擻，

老夫人、法聰等之為輔助，皆是圍繞於此一中心而建立其在劇中的地位。 j (中山學術文

化基金會. 1998' 頁128-129)

註三五:金聖嘆《第五才子香水滸傳> .光明日報出版社. 1997 .頁的。
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的原則下，戲曲無法選擇與小說同樣的散點敘事方法。因而以有限的時間與空

間之中要完整敘述一個故事(這點與西方戲劇的敘事觀念不盡相同) ，在人物及

事件的揀選上就必須有一套取捨的標準。小說的讀者，可以不受時間的限制，

自由選取適合的閱讀時間，但戲劇觀眾谷IJ無法不拘時地的欣賞戲劇。戲劇表演

必須在固定的時間限制內完成表演的動作，以觀眾的角度而言，它的表現必須

明確且其高度集中性。以此觀之，李漁及金聖嘆在對戲曲描寫對象應集中於一

個焦點上的要求，從戲曲表演的主客觀條件而言，都是十分合理的。

一般論者在談及金聖嘆批點《西廂記》時，間的是與其讀《莊子》、《史

記》同一副批書手眼，而對其忽視劇本文學應考慮舞台上的搬演性加以責難，

其中尤以李漁所言:

聖嘆所評，乃文人把玩之《西廂) .非優人搬弄之《西扇》也。

文字之三昧，聖嘆已得之;優人搬弄之三昧，聖嘆猶有待焉。

( (閒情偶寄) )缸六

最為人所熟知。然以今日的戲劇觀念來看，劇本文學本就有其獨立存在的

價值，對劇本文學的獨立研究亦然。如以金氏批點《西廂記》及《水滸傳》的

人物觀點差異而言，聖嘆也未必完全不了解戲曲必須依賴搬演才能得以呈現的

重要性。

(二)描寫對象間的關係結構

金氏雖以單點透視的觀點而主張戲曲人物描寫應以一人為主要中心，但細

究其〈讀法〉及批點則可發現，此「一人」也並非孤立的被塑造出來，反而是

由這「一人」所相關連的其他關係人上營造而生。因此，由鶯鶯這個中心人物

所輻射出來的人物結構綱，也正是推動劇本中各項事件及動作發生的動力，藉

由人物與人物之間的糾葛及關連所造成的互動而產生一連串的情節動作或衝突，

並經過這些動作及衝突來達成敘事及人物性格塑造的目的。

事實上，古典戲曲批評在金聖嘆以前，並無人曾涉足戲曲人物及人物之間

關連結構的這個問題，因此金聖嘆此論可謂慧眼獨真。一部戲的創作，由最初

人物容量的涵蓋，到主要人物的設定，次要人物的安排，以及人物與人物間存

註三六:李漁《開情偶寄) .台北:長安出版社. 1個Q. 頁65 。

17 



國立中正大學中文學術年刊18 

在何種關係，這些都是構成戲曲人物結構的基本要素。金聖嘆由「鶯鶯J 這個

人物出發，對《西廂記》人物間的關係在〈讀法〉中做了說明:

《西扇記》止寫得三個人:一個是雙丈，一個是張生，一個是

紅娘。其余如夫人，如法本，如白馬將軍，對歡郎，如法聰，

如孫飛虎，如琴童，如店小二，他俱不曾著一筆半筆寫。俱是

寫三個人時所忽然應用之家伙耳。(四十七)

譬如文字，則雙文是題目，張生是文字，紅娘是文字之起承轉

合。有比許多起承轉合，使令題目透出文字，文字透入題目也。

其餘如夫人等，算只是文字中間所用之乎者也等字。(四十八)

譬如藥，則張生是病，雙文是藥，紅娘是葉之地製。有比許多

炮製，使令藥往就病，搞來就藥也。其餘如夫人等，算只是炮

製時所用之薑、醋、酒、蜜等物。(四十九)拉扯

由上可知，金氏對於《西廂記》中人物的距離遠近是十分清楚的。

而更值得注意的是除了鶯鶯外，張生與紅般在此中心人物之間所具有的功

能，金氏釐定的十分明暸。紅娘是依附於鶯鶯與張生間的角色，但若無此次要

人物，對於事件與事件間的推衍將必大受影響，因此紅娘雖為鶯鶯牌女，卻具

有舉足輕重的地位。而張生是與鶯鶯相配的才子，以一般戲曲人物配置的結構

而言，他應是與鶯鶯齊頭並立的主要人物，如果換個角度來看﹒其在事件中的

重要性更可以凌駕於鶯鶯之上。但我們以金氏的論述觀察﹒他卻是與紅娘的位

置相仿，是為了渲染中心人物所必須的媒介。由此我們可做出一個人物結構圖

來:

註三七(金聖嘆批本西廂記) .上海 : 古繪出版社. 1986' 頁18-19 0

18 

!l

k 



戲曲評點作品中關於人物質素的幾點討論 19 

夫人法本法聰

生-@一紅娘 歡郎-店小二

孫飛虎

由於處於不同的層次，因此人物間的功能也各不相同，金氏認為，鶯鶯與

張生、紅艘實則可以算是構成此劇的一個中心結構，而戲劇的情節是由此中心

結構來向外推展。但僅就此三人而言，也不是完全份量均等，而依次是鶯鶯→

張生→紅娘，這點我們可由金氏在批點中對於人物內心的衝突、矛盾分析的多

寡加以判別。

鶯鶯與張生間的衝突(由社會地位的不平等而產生對立)是推動事件發展的

主要作用力，金氏在對此二者內在性格與外在動作的剖析最為詳盡。而紅般是

介於此二者間的輸送帶，她也有一定的內心變化及外在形象，但金氏較多著墨

於她的外在行動，對於內心活動的分析就較為淡化。因此金氏對於《西廂記》

描寫對象的輕重詳略把握得十分精準。他甚而舉了一個佛殿壁畫中人物分布位

置的生動例子來比喻《西廂記》中人物所居的地位，將他們分為「最前人物」、

「中間人物」、「近身人物」、「陪輩人物」及「天尊人物J 五種不同類型，

以天尊人物為中心將此「一路人物」依遠近不同而勾勒出一部《西廂記》的人

物園 。陸三八

註三八(金聖嘆批本西廂記》卷一，一之二〈倍廂〉第十節:昔有二人於玄元皇帝般中，賭畫

東西兩墅，相戒互不許竊窺。至幾日，各畫最前幅幢畢，則易而一視之。又至幾日，又

畫中閻健紛舉，又易而一視之。又至幾臼，又重近身縷窈畢，又易而一視之。又至幾日，

又畫陪寶貴諸天畢，又易而共視，商人忽向東壁睦然一笑，東人殊不計也。殆明并畫天尊

已畢，又易而共視，而後西人投筆大哭，拜不敢起。蓋東壁所查最前人物，便作西壁中

間人物，中間人物，卻作近身人物，近身人物，竟作陪蠻人物。西人計之:彼今不得不

將天尊人物作陪蠻人物矣﹒已後又將何等人物作天尊人物耶?謂其必至設第﹒故不覺失

笑，卻不謂東人胸中乃別自有其日角月表，跑車風姿，超於塵埃之外，煌煌然一天尊。

19 
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不過，即使金聖嘆對於《西廂記》的人物結構剖析詳盡，但其中並不是沒

有破綻的，誠如譚帆在《金聖嘆與中國戲曲批評》一書中所言，金聖嘆忽略了

推動《西廂記》敘事結構中的一個關鍵人物一一老夫人。因為老夫人乃是在崔

張婚姻事件中的破壞者，如果缺少她的倒起波瀾，此JJlJ就無存在的價值，而所

有的衝突事件就無法產生，因此這樣的一個「衝突點J 在戲中應是最重要的。

金氏一味專對於才子佳人的形象塑造而忽視了老夫人在劇中的關鍵地位，

不可不說是一個疏漏點，而這也是金氏對此劇思想層面的一個盲點所在。譚帆

就會指出:

實際土，從《西扇記》到《牡丹亭) .在愛情內涵上都體現了

一種「情」對「理」的街擊，它們都有著反對封建禮教壓抑正

常人性的思想意義。金聖嘆在倫理思想上沒有達到湯顯祖所具

有思想高度，因而他未把老夫人看成《西廂記》中的重要人物，

而僅僅是一個椎動情節發展的穿插性人物。拉五九

金聖嘆未能由思想層面來考量《西廂記》可說是其評點的一個重要疏失﹒

因而如果只執著於人物內在及外在的闡發，甚或是汲汲於技術層面，亦即種種

敘事法則的剖析(例如在人物關係描寫方面，金氏便會發明像「獅子搏象法」、

「移堂就樹法」、「投鼠者忌器」等描寫筆法) .難免會陷入見樹不見林的困境

當中。

於是便自後至前，一路人物，盡高一層。今被作《西廂記》人偷得此法，亦將他人欲寫

雙文之重慶先寫卻阿缸，後來雙文自不愁不出異樣筆墨﹒別成妙寓。(上海:古繪出版仕-

1986) 
註三九:見《金聖嘆與中國戲的批評》﹒上海:華東師，直大學出版社心的2- 頁87.
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