
明清两代，戏曲创作在元杂剧之后又一次走向繁荣。与之相伴随的是戏曲理论探讨和批

评也十分活跃，相继出现了一大批理论批评著作，如王骥德的《曲律》、吕天成的《曲品》、祁彪

佳的《远山堂曲品》、《远山堂剧品》、李渔的《闲情偶寄·词曲部》等等。与此同时，还出现了以李

卓吾、金圣叹、毛声山等为代表的戏曲评点批评。这些理论批评成果，既显示出了理论家对戏

曲作为一门文艺存在的自觉理论意识，更体现出了他们对戏曲的认知水平和思维高度。就中

国戏曲理论的发展而言，这些理论批评成果实际上已经构建了一个话语系统，虽然它还基本

上以当时的戏曲创作实践为依据，但其认知水平和思维高度足以让我们叹佩，并且理应为我

们今天戏曲理论的发展所吸纳和借鉴。

一、意境：对戏曲诗性的体认

和西方戏剧的形成历史和艺术渊源不同，中国戏曲既晚熟，在艺术渊源上也是以传统的

诗歌为基础，逐渐地吸收叙事要素而形成的。在艺术特性上，中国戏曲也就先天地保留了浓厚

的诗性意味。

在理论话语上，从唐代开始，就有理论家以“意”或“境”评论诗歌，它们无疑是对诗的诗性

的认知和评论。在戏曲批评中引入“意境”的概念当在晚明之际，它经历了“意”、“境”分离到合

万 曙

明清戏曲理论的话语建构

明清时期，随着戏曲艺术的发展，戏曲理论也进入了繁荣时期。针对着戏曲艺术实践，理论话语得到了系统的建构，一

是对戏曲诗性认知的“意境”论；二是对戏曲叙事性认知的“传奇”说；三是试图以“婉丽”、“雄爽”等概念甄别戏曲审美

风格；四是对戏曲“登场”舞台艺术特性的把握；五是以“结构”为核心的对戏曲创作技法的总结。这些理论话语既是对

古典戏曲艺术特质的认知，也具有系统性，内涵丰富，对当代戏曲理论的建设和发展有着重要的借鉴价值。
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而为一的过程。

吕天成的《曲品》就较早地用“境”的概念评论戏曲作品。他对当时曲论家讨论的“当行”、

“本色”问题提出了新的见解：“果属当行，则句调必多本色；果具本色，则境态必是当行矣。”①

这里，他以“境态”的概念作为本色和当行的扭结点。他认为杂剧与传奇的区别在于“杂剧但摭

一事颠末，其境促；传奇备述一人始终，其味长”②；他称赞徐渭《四声猿》“佳境自足擅长，妙词

每令击节”③，评价《教子记》“真情苦境，亦甚可观”④，赞扬《牡丹亭》“无境不新”⑤。祁彪佳的《远

山堂曲品》、《远山堂剧评》也大量运用“意境”、“境界”的概念，他称赞《露绶记》“全是一片空明

境界地，即眼前事、口头语，刻写入髓，决不留一寸余地，容别人生活”；评汪廷讷《狮吼记》“无

境不入趣”⑥；他赞扬陈继儒的《真傀儡》“境界妙、意致妙、词曲更妙”⑦；批评吕天成的《耍风情》

杂剧“取境未甚佳”⑧。值得注意的是，祁彪佳开始以“意境”的概念评论戏曲作品，他赞赏史槃

的《唾红记》“能就寻常意境，层层掀翻，如一波未平一波复起”⑨；批评《琼台记》“其意境俱无足

取，但颇有古曲典型”⑩。

在晚明的评点批评中，也有“意境”论。评点批评家继承了李卓吾的“化工”概念，还提出了

一个新的概念———“化境”。例如《西园记》第二十八出有眉批云：“曲中化境。”輥輯訛茅暎评点《牡丹

亭》，于第三十二出［三段子］曲也眉批曰：“一句已入化境。”輥輰訛谭友夏、钟敬伯批点《绾春园》第

六出［川拨棹］曲眉批也说：“曲有神存，故云化境。”輥輱訛“化境”的基本内涵是“真”与“自然”。如陈

洪绶对《娇红记》第三十一出中［猫儿坠玉枝］的批语为：“白描丽情，委曲如诉，文章化境，岂人

所为？”輥輲訛侧重于语言的“白描”，实为推崇语言的自然美。另一方面，评点批评家把“境”与“化

工”概念相组合，更加强调了“化工之笔”的审美含义，提出了戏曲创作至美的艺术境界，为戏

曲创作悬设了一种审美理想。

清代，考据学风盛行，对于“意境”的论说比较少，黄图珌《看山阁集闲笔》中有几条议论涉

及到意境问题，如其论“词旨”道：“字须婉丽，句欲幽芳，不宜直绝痛快，纯在吞吐包含，且婉且

丽，又幽又芳，境清调绝，骨韵声光，一洗浮滞之气，其谓妙旨得矣。”輥輳訛其论“有情有景”条更是

直逼“意境”的内涵：“心静力雄，意浅言深，景随情至，情由景生，吐人所不能吐之情，描人所不

能描之景，华而不浮，丽而不淫，诚为化工之笔。”輥輴訛这段话上承晚明李贽的“化工”、“自然”之审

美标准，强调了“情”和“景”的关系，进而强调了意境创造的原则———“吐人所不能吐之情，描

人所不能描之景”，是对晚明以来戏曲意境说的丰富。

戏曲意境的概念到近代戏曲学大师王国维手里，得到了自觉的运用和升华。他在《宋元戏

曲史》中评论元杂剧说：“然元剧最佳之处，不在其思想结构，而在其文章。其文章之妙，亦一言

以蔽之，曰有意境而已。何以谓之有意境？曰：写情则沁人心脾，写景则在人耳目，述事则如出

其口是也。古诗词之佳者，无不如是。元曲亦然。明以后其思想结构，尽有胜于前人者，唯意境

则为元人所独擅。”輥輵訛各种元杂剧的研究专著和论文经常征引这段经典论述，但论者只是把它

当作对元杂剧的评论，却未能换一个角度去品味它的理论价值。它实际上提出了“戏曲意境”

这一重要的理论命题。王氏在这里指出的“有意境”不是针对他所偏爱的诗词，而是在说“元

剧”。元剧作为业已成熟的戏曲，其“意境”实际上就是戏曲意境。尽管他在这里侧重评论的是

元剧，并且认为意境创造“为元人所独擅”，但所用的理论武器乃是其所发扬光大的“意境”说。

二、传奇：对戏曲叙事性的明确

戏曲既是抒情文学、舞台艺术，又是叙事的文学。作为叙事的文学，它与以抒情为主的诗
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歌有着渊源关系，但当它成熟之后又有着质的不同。中国戏曲在完全成熟以后，理论家也开始

对戏曲的叙事文学特征有了体认。例如，元代的钟嗣成在《录鬼簿》中，就将所录载的作家区分

出“有乐府”和“有传奇”的两类。“乐府”是指与传统诗词抒情性质相近的散曲，“传奇”则是指

以情节为基础的元杂剧。但是，由于元杂剧毕竟是中国戏曲的第一次繁盛，理论家对它的认识

还很有限，情节、叙事的问题未能构成这一时期的理论重心。而在明清戏曲理论中，对戏曲叙

事性的体认则逐渐走向深入。

叙事视角的强化在明前期杂剧作家朱有墩已经悄然发生。他明确将具有情节内容的杂剧

称为“传奇”輥輶訛。明代中叶，孙鑛提出的“传奇十要”，将“事佳”、“关目好”列为“十要”之首輥輷訛。李卓

吾评点《红拂记》的总体评价就是“关目好，曲好，白好，事好”輦輮訛；他赞赏《拜月亭》“此记关目极

好，说得好，曲亦好，真元人手笔也”輦輯訛。两则评论中，被以往曲论家所重视的“曲”已经后置，而

作为情节叙事因素的“关目”则被置于首位。孟称舜评选《古今名剧合选》时，则在序言中将戏

曲与诗词加以比较，他认为诗词是“传情写景”的抒情艺术，戏曲则是“极古今好丑、贵贱、离

合、死生”各种生活情态的叙事艺术；诗词是作者从眼前之景“感触于偶尔”的表现艺术，戏曲

则是“因事以造型，随物以赋象”的再现艺术。孟称舜通过这样的“比较方法”，不仅认为戏曲创

作难于诗词创作，更洞察出戏曲的叙事特性。

叙事观念的明确和叙事视角的强化，在明清戏曲理论中至少表现在三个方面：

其一，是对题材之“奇”的强调。

作为情节的艺术、叙事的文学，戏曲在题材的选择上有着自己的要求。明清戏曲理论家对

戏曲题材提出的认识是一个字———“奇”。李卓吾批点《玉簪记》卷首序称赏该剧“兹据一种潇

湘之致、凑合之巧，不可不为奇遇”，因而“并志其奇，以广宇内一全览云云”輦輰訛；《二奇缘传奇》评

本卷首有倪倬的“小引”一篇，其中就说道：“传奇，纪异之书也，无奇不传，无传不奇”輦輱訛；茅映在

评点《牡丹亭》的题记中认为：“第曰传奇者，事不奇幻不传，辞不奇艳不传”輦輲訛。清初的李渔在理

论上作出了进一步的阐发：“戏场关目，全在出奇变相，令人不能悬拟。若人人如是，事事皆然，

则彼未演出，而我先知之，忧者不觉其可忧，苦者不觉其为苦，既能令人发笑，亦笑其雷同他

剧，不出范围，非有新奇莫测之可喜也。”輦輳訛在他看来，戏曲作为面向观众的“场上”艺术，既受到

时间和空间的限制，又要对观众具有吸引力，就应该有独特的内容，而最能吸引观众的首先就

是奇人异事。此外，以“奇”事“奇”人为题材，也便于戏曲家构置戏剧冲突，将情节安排得紧凑

集中。由此可见，戏曲创作在题材上追求“奇”，正是戏曲作为叙事艺术的特殊品格的一种自然

延伸。

其二，对人物塑造的的重视。

叙事文学的根本任务是塑造人物形象。关于戏曲人物形象的理论批评主要体现在评点批

评之中。评点者随着阅读和评点的自然展开，在进入作品的叙事情境时，不由得不关注到作品

中的人物，随时感受着人物的情感，随时体察着人物的性格力量，并进而对作品中的人物及其

塑造方法加以批评，或做出理论上的总结。

对人物性格加以概括，对人物形象或赞美或贬斥，是评点批评中的一项重要内容。李卓吾

在《琵琶记》评点中，就多次称赞赵五娘为“圣妇”，感叹“孝哉妇也，贤哉妇也”，称赞张大公是

“仁人长者，难得难得”，骂逼儿子赶考的蔡公“蠢老儿”輦輴訛。在《红拂记》评点中，他称赏红拂“有

才有胆有识”，推崇虬髯翁是“真豪杰真丈夫真圣人真菩萨”輦輵訛。在“李评”《荆钗记》的卷首，还有

《合论五生》、《合论五旦》、《合论诸从人》、《合论诸从旦》、《合论五家亲戚》五篇专门的人物论。

这种人物形象批评，在戏曲理论批评史上也是罕见的。它们虽然带有浓厚的道德批判色彩，却
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或深或浅地触及到了人物性格。

在对人物形象和性格予以批评的同时，评点者还提出不少人物塑造的方法和手法。首先，

他们从审美者的视角着眼，要求人物塑造必须真实。李卓吾的评点，就有随处批以“真”字。“李

评”《荆钗记》第十出的出批还对不“真”提出批评：“模写玉莲处亦嫌过于老练，不似个不出阁

女子。”輦輶訛其次，他们从创作论的角度出发，注意到人物个性化的问题。陈洪绶评点的《娇红记》，

有两条眉批就是对作品写出人物个性的充分肯定：“各人说话便为各人写照”；“各人还它口

气，一字不滥用。近日作文，正苦不知此法。”輦輷訛陈氏的评点批评还对人物性格的发展变化给予

关注，《娇红记》第二十六出“三谒”，写王娇娘与申纯别后重会，她唱了一支［琐寒窗·前腔］，表

现了对申纯的浓情厚意，不像当初她见申纯时的唱词含蓄委婉，陈洪绶于此处眉批道：“初时

相别，妙在生语字字捱实；此后娇身已属生，生不虑娇，而娇语步步研实，情事曲至。”輧輮訛再次，评

点者还总结出了一些人物刻画的手法，如“李评”《西厢记》中，就有对“摹索”方法的总结：“《西

厢》文字一味以摹索为工，如莺、张情事，则从红口中摹索之，老夫人与莺意中事，则从张口中

摹索之。”輧輯訛这一“摹索”手法，一方面是北杂剧一人主唱体制带来的结果，另一方面，它又是通

过一个人物写其他人物的手法。陈继儒接受了李卓吾的这一总结，评批说：“全在红娘口中描

写莺莺娇痴、张生狂兴。”輧輰訛换言之，《西厢记》不仅通过红娘之口描写莺莺和张生，而且借第三

者的视角，将莺、张二人的形象、精神巧妙地刻画出来了。

其三，对情节设置的关注。

叙事文学作品要能够吸引读者，除了注重题材、人物塑造外，还要特别注重情节的设置与

安排。对于戏曲文学而言，由于其演出时空的限制，情节设置显得更为重要。明清戏曲理论家

已经明确地使用了“情节”的概念，“李评”《荆钗记》中就有多处使用，如第四十三出出批说：

“那有做媒不从便想与争攘之理，闻古本情节正不如此，此必俗人添入无疑。”第四十七出出批

又说：“如此情节多不象，必是俗人添改，可恨可恨。”輧輱訛“情节”概念的提出和经常使用，不仅是

叙事视角强化的表现，也是中国古代叙事文学理论的发展成果之一輧輲訛。

明清戏曲家注重从叙事视角对作品的情节设置进行分析。王骥德《曲律》“论剧戏第三十”

提出：“贵剪裁，贵锻炼———以全帙为大间架，以每折为折落，以曲白为粉垩、为丹艧，勿落套，

勿不经，勿太蔓，蔓则局懈，而优人多删削；勿太促，促则气迫，而节奏不畅达；勿令一人无着

落，勿令一折不照应。”輧輳訛在评点批评中，评点者也对此多所关注，如李卓吾对《琵琶记》中的“祝

发买葬”赞赏备至，该出“出批”道：“如剪头发这样题目，真是无中生有，妙绝千古，故做出许多

好文字来。有好题目自有文字也。”輧輴訛道出了情节设置和戏剧情境以及人物表现之间的密切关

系。这种对作品情节的关注和评论，显然是从叙事视角出发的，其中所蕴涵的叙事文学的情节

观念很值得我们重视。

三、婉丽与雄爽：对戏曲审美风格的甄别

风格论是中国古代文论的重要理论内容之一。钟嵘的《诗品》、刘勰的《文心雕龙》、皎然的

《诗式》、司空图的《二十四诗品》等文学理论著作中，都有大量关于风格的论述；有的甚至就是

专论风格问题的輧輵訛。就古代曲论而言，元代已经有关于散曲风格的评论輧輶訛，明初朱权在《太和正

音谱》中列“古今群英乐府格式”一项，对元曲各家的创作风格加以评论，更是真正意义上的风

格论。在明代中叶的戏曲理论批评中，关于风格的批评更多，如何良俊、王世贞的曲论中，就有

不少关于风格的内容輧輷訛；“汤、沈之争”发生后，汤、沈二家的创作风格又成为了王骥德、吕天成
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等评论家批评的热点。其中，在风格论上更有建树的当是孟称舜。

不同于以前的风格评论，孟称舜的《古今名剧合选序》輨輮訛从理论上对风格问题作出了深入

的论述：首先，他明确提出，“曲之为词，分途不同。大要则宋伶人之论柳屯田、苏学士者尽之，

一主婉丽，一主雄爽。”也就是说，他认为戏曲象宋词一样，也可以分为两种风格类型———“婉

丽”和“雄爽”。其次，他针对“后之论词者以辞之源出于古乐府，要须以宛转绵丽、浅至擐俏为

上”的观点，指出“婉丽”和“雄爽”两种风格不可分其“优劣”，因为“曲本于辞，辞本于诗。诗三

百篇，国风雅颂，其端正静好，与妍丽逸宕，兴之各有其人，奏之各有其地，安可以优劣分之？”

再次，他认为戏曲风格论中“北主劲切，南主柔软”的说法，并不能概括戏曲创作的总体风格的

不同，提出：“夫南之与北，气骨虽异，然雄爽婉丽，二者之中亦皆有之。即如曲一也，而宫调不

同，有为清新绵邈者，有为感叹悲伤者，有为富贵缠绵者……诸如此类，各有攸当，岂得以劲切

柔软画南北而分之耶？”换言之，他认为地有南北，而雄爽、婉丽却是南北都有的两种基本风

格。孟氏提出的两种戏曲风格类型与宋词“婉约”、“豪放”两种风格的提出时间相近輨輯訛，而将戏

曲风格问题上升到一定理论高度的论述，其开创意义自不待言。

在许多具体作品的风格批评上，孟称舜同样眼光独到，见解不凡，仅举一例便可说明：关

汉卿曾被朱权论为“可上可下之才”，受到不公正的评价，他的最优秀的作品《窦娥冤》一直没

有得到认真的对待和评价。孟称舜不仅将该剧选进《酹江集》，并且写下这样一段批语：“汉卿

曲如繁弦促调，风雨骤集，读之觉音韵泠泠，不离耳上，所以称为四大家。《续西厢》四折虽俊艳

逊王，而本色俱在。《窦娥冤》剧词调快爽，神情悲吊，尤关之诤诤者。”輨輰訛评语虽未触及关汉卿杂

剧的思想价值，可在艺术上对关氏推崇有加。孟氏首先认可关氏是“元曲四大家”之一，其次认

可《续西厢》为关汉卿所作，但不像有的论者对它大加贬斥，而是客观肯定它的“本色”艺术；对

于《窦娥冤》，他不仅指出了它的“神情悲吊”———悲剧艺术风格，而且认为它“尤关之铮铮者”

———关汉卿最优秀的作品。这样的评论，显示出孟称舜不同凡响的艺术眼光，其风格论和风格

批评价值之重要，于此可见一斑。

除了孟称舜之外，明清两代的戏曲理论家的风格批评可谓异彩纷呈。《西厢记》是批评家

集中评论的作品，该剧的评点本也最多。对其艺术风格的鉴赏评论同样是评点批评的重要内

容。万历三十八年起凤馆刊刻的《元本出相北西厢记》署名王世贞、李卓吾合评，其中，王世贞

的评语较之他的曲论，又进一步丰富了对《西厢记》诗剧风格的批评。例如第一出“佛殿奇逢”

［胜葫芦］曲的评语：“‘未语人前先腼腆，呖呖莺声花外啭’，皆情意上描空作有，塑出个出现的

观音”；同出［寄生草］曲眉批道：“垂杨线、桃花片、芙蓉面，古底吐五色纹，恍然天机织成云锦，

□□从机上乘梭上得”；第十一出“乘夜逾墙”［新水令］曲评语为：“嫩绿睡鸭、淡黄栖鸦、蹙损

牡丹、抓住荼縻，字字有声有韵；半疑浓妆、半疑淡扫，华丽中自然大雅。予故称《西厢》北曲压

卷。”第十五出“长亭送别”［端正好］曲眉批是：“碧云、黄花、西风、北雁，声声色色之间，离离合

合之情，便是一篇赋，纵着《离骚》卷中不得，亦自《阳关曲》以上。”輨輱訛这些评语“以诗律曲，发掘

了《西厢记》曲词的诗意美，确实是抓住了《西厢记》的诗剧特点”輨輲訛。它们虽然是零散的，却围绕

着作品诗剧风格而展开，风格批评的色彩已较为浓厚。

在陈继儒的评点中，风格评论显然得到了加强。表现在形式上，除了局部评批外，部分评

本还有剧末总批。这些总批既是对作品的总体评价，又含有较多的风格评论的内容。例如，他

评《西厢记》说：“卓老谓《西厢记》是化笔，以人力不及而天巧至也。傅物肖形，奇花万状；摹情

布景，风流百端；空庭月下，叶落秋空。反复歌咏，不觉凡尘都死，神魂若不知之。卓老果会读

书。”他还说：“人谓一本《西厢》，予谓是一轴风流画”輨輳訛，更为简洁地道出了作品的爱情题旨和
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自然风致，可以视为对作品风格的又一种概括。对于《琵琶记》，陈继儒的剧末评批更有独到见

解，他说：“《西厢》《琵琶》俱是传神文字。然读《西厢》令人解颐，读《琵琶》令人酸鼻”；“从头到

尾无一句快活话。读一篇《琵琶记》胜读一部《离骚》经。”輨輴訛这一评语不仅相当明确地指出了《琵

琶记》的悲剧艺术风格，而且将它与《西厢记》相比较，以《琵琶》给人“酸鼻”的感受，见出《西厢

记》“令人解颐”的喜剧风格，实在不同凡响。

陈洪绶对于《娇红记》悲剧风格的评论不再是蜻蜓点水、浮光掠影，而是从总体到局部都

作出了充分的认识和把握。在作品的开头他就写下了一段很长的批语：“昔人云：读《出师表》

而不泣下者必非忠，读《陈情表》而不泣下者必非孝。吾谓读此记而不泣下者必非节义人也。李

卓吾称作《西厢》者必大有感于君臣父子兄弟朋友之间，此记其亦然耶？此曲之妙，彻首彻尾一

缕空描，而幽酸绣艳，使读者无不移情，固当比肩实甫，弟视则诚。”輨輵訛它提纲挈领地概括了作品

“幽酸绣艳”的悲剧风格，指出作品具有令人“泣下”的悲剧艺术感染力。而在作品的最后一出，陈

氏又写了一段评语：“泪山血海，到此滴滴归源。昔人谓诗人善怨，此书真古今一部怨谱也。”輨輶訛两

段批语首尾呼应，共同强调了作品的悲剧特征，充分表明评点者是真正在总体上把握了该剧

的悲剧艺术风格。

四、登场：对戏曲表演艺术特性的认知

明代中叶以后，戏曲理论家已经朦胧地认识到戏曲艺术的“场上”特征，例如，“当行”论的

提出，以及“本色”论中对戏曲语言通俗易晓的强调，其理论指向都是戏曲的“场上”特征。王骥

德在《曲律》中甚至明确提出：“可演可传”的作品为“上之上也”，“案头之书已落第二义”輨輷訛。那

场著名的“汤、沈之争”的核心是文词重要还是“守律”重要，沈璟所希望的“怎得词人当行，歌

客守腔，大家细把音律讲”輩輮訛，强调的也是舞台演唱的问题。柳浪馆的《紫钗记总评》说：“一部

《紫钗》，都无关目，实实填词，呆呆度曲，有何波澜，有何趣味？临川判《紫钗》云：此案头之书，

非台上之曲。余谓《紫钗》犹然案头之书也，可为台上之曲乎？”輩輯訛这段批评十分严厉，批评者所

深为不满的是“案头之书”，所大力肯定的是“台上之曲”。冯梦龙的改编和创作更加重视舞台

演出，他改订的《墨憨斋定本传奇》以批点形式提示演员表演时应予注意的内容，如《酒家佣》

的批语：“此出王成与前出文姬，正是合扇两股文字，存孤精神全在于此，演者不可草草。”輩輰訛“此

出是通本得力处，演者要留心”輩輱訛。它们都表现了冯梦龙力求“场上”表演与剧本文学性相统一

的良苦用心。

对李渔的戏剧理论，已经有了很多的论述。从理论的体系性着眼，把舞台演出看成是戏剧

艺术的中心正是李渔戏剧理论的逻辑起点。他把自己对戏剧艺术的见解同金圣叹作了区别：

“圣叹之评《酉厢》，可谓晰毛辨发，穷幽晰微，无复有遗议于其间矣。然以予论之，圣叹所评，乃

文人把玩之《西厢》，非优人搬弄之《西厢》也。文字之三昧，圣叹已得之；优人搬弄之三昧，圣叹

犹有待焉。”輩輲訛换言之，金圣叹只是把戏剧当成戏剧文学看待。而李渔却把戏剧当成舞台艺术来

看待，李渔的观点是：“填词之设，专为登场。”輩輳訛一个“专”字表明了李渔把“登场”———舞台演出

作为戏剧艺术的中心的理论内容，戏剧艺术的任何创作环节都围绕、服从于这一中心内容。

首先，李渔要求剧作者在编剧时就要充分考虑到舞台的整体性。他在《闲情偶寄○词曲

部》中论述过结构、词采、音律、宾白之后，还对科诨和格局两个本属舞台演出的问题进行了论

述，他认为科诨在戏场上就有“驱睡魔”的作用，而科诨又要根据角色的不同分别予之，对于一

部戏的整体舞台效果，他认为要“开场宜静不宜喧，终场忌冷不忌热”，怎样报“家门”、怎样“出
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脚角”、怎样“小收煞”、“大收煞”，他都从舞台整体艺术效果提出了具体要求。其次，对于具体

的舞台演出，李渔从观众接受的角度进行了方方面面的论述，从演员的唱曲、宾白、吐字、到服

饰、声容乃至锣鼓伴奏都予以充分的注意。舞台演出一棵菜，任何环节、任何手段都耍围绕总

体演出效果而出之，互相关联，配合默契。

围绕着“登场”的核心，李渔还进一步论述了作为舞台艺术的创作过程。除了文学剧本以

外，他提出了导演和演员两方面的理论：

（一）戏剧导演论

1. 导演的一般工作：第一，是选择剧本，《闲情偶寄○演习部》中“选剧”即被列为“第一”。

第二，是挑选演员，《闲情偶寄○声容部》“歌舞”一项专论了“取材”：“取材维何？优人所谓配角

色是也。喉音清越而气长者，正生小生之料也；喉音娇婉而气足者，正旦贴旦之料也，稍次则充

老旦；喉音清亮雨质朴者，外末之料也；喉音悲壮而略近噍杀者，大净之料也。至于丑与剧净，

则不论喉音，止取性情之活泼、口齿之便捷而已……”輩輴訛这里，李渔根据“喉音”选择演员乃是戏

曲演唱的特点而决定的，直到今天，演员分配角色，依然以此为主要标准。

2. 导演的二度创作。导演把剧本转化为舞台形象需要再创作，不是“直译”和“图解”。李渔

对导演的二度创作提出了明确的要求：第一，导演不仅要挑选剧本，还要分析剧本，分析过程

也就寓于选择过程之中，他批评那种“人言此本最佳，而辄随声附和，见单即点，不问情理之有

无”輩輵訛的人，认为导演应该有自己的艺术眼光，导演对剧本的选择，一求新，不要老选旧剧，要选

新剧，这样才有创造的余地；二贵情，“予谓传奇无冷热，只怕不合人情”輩輶訛，只要有“人情”就能

征服观众。第二，不仅要分析剧本，还要修改剧本，以便舞台演出，要缩长为短，以使观众在有

限的时间里看完；要变旧为新，以适合世情的变化、观众的心理；要补漏堵阙，将剧作家“缺略

不全之事”或不合情理的情节、人物作必要的修正，以使剧本更合人情事理；还要根据演出场

合的不同、观众层次的不同更新科诨，以取得最佳剧场效果。

3. 导演是舞台演出的组织者。剧作家创作出剧本，导演对剧本进行分析、修改后，还要将

它真正搬上戏剧舞台，这就使导演自然成为舞台演出的组织者。李渔对于这一点同样十分明

确，他认为导演担负的任务有二：一是教习演员。要让演员“解明曲意”、使演员“知其意之所

在，则唱出口时，俨然此种神情”輩輷訛，即要使演员理解人物感情，把握人物性格，进入角色。也要

帮助演员调熟字音，使他们字音准确。还要帮助演员寻找最佳声情，追求韵律之美，唱曲唱出

声情，念白也要抑扬顿挫。二是进行演出总体调度。李渔认为，舞台艺术应该以演员表演为中

心，其它手段都要围绕这一中心密切配合，如锣鼓忌杂，不能“横敲乱打，”更不能“盖却声音”，

伴奏音乐声音宜低，“须以肉为主，而丝竹副之”輪輮訛。演员的服饰也要切合所演人物身份性格，不

能随意为之。

（二）演员表演论。

李渔在中说到戏剧扬善惩恶的作用时说“……故设此种文词，借优人说法，与大众齐听”輪輯訛。

这正说明李渔抓住了演员是特殊表现媒介的戏剧艺术特征———剧作家、导演的一切意图都必

须通过演员传达给观众。在《演习部》和《声容都》中，李渔结合导演论对演员的表演问题提出

了一系列见解。

第一，他认为要成为一个出色的演员，必须有良好的文化素养。他在《声容部》中特别强调

“学技必先学文”；“天下万事万物，尽有开门之锁钥。锁钥为何？‘文理’二字是也。寻常锁钥，

一钥开一锁，一锁管一门。而‘文理’二字之为锁钥，其所管者，不止千门万户，盖合天上地下，

万国九州，其大至于无外，其小至于无内，一切当行当学之事，无不握其枢纽，而司其出入者
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也。”輪輰訛只有具备了良好的文化素养，才有较强的理解能力，能够把握所演人物性格。

第二，他指出，演员不单是在舞台上机械地唱曲、念白了事，而要了解剧本，理解所演人物

的性格和思想感情。他要求导演对演员“解明曲意”，实际上也要求演员“解明曲意”：“唱曲宜

有曲情。曲情者，曲中之情节也。解明情节，知其意之所在，则唱出口时，俨然此种神情。问者

是问，答者是答。悲者黯然消魂而不致反有喜色，欢者怡然自得而不见稍有瘁容，且其声音齿

颐之间，各种俱有分别，此所谓曲情是也。”輪輱訛要“得其义而后唱，唱时以精神贯串其中，务求酷

肖。”輪輲訛理解了剧本，所演人物就能“俨然此种神情”，能够酷肖所演人物。

第三，戏曲作为表演艺术，唱曲和念白占有极大的比重，因此，李渔对戏剧演员的语音问

题十分重视。在《声容部》中，他明确指出演员要“正音”；在《演习部》中他也要求“字忌模糊”，

痛责“声音恶习”、“语言恶习”，要求演员首先摒除方言语音，达到字音纯正；要吐字清晰，令观

众能够听清；要抑扬顿挫、具有声情，达到“美听”的效果。

第四，关于演员的表演动作。在《声容部》中，李渔专门论述了女演员的“习态”问题。他把

“闺中之态”与“场上之态”作了比较：“闺中之态，全出自然；场上之态，不得不由勉强。虽由勉

强，却又类乎自然，此演习之功不可少也……须令于演剧之际，只做家内想，勿做场上观，始能

免于矜持造作之病……是妆龙象龙，妆虎象虎，妆此一物而使亿笑其不似，是求荣得辱，反而

不若设身处地，酷肖神情，使人赞美之为愈矣！”輪輳訛在这里，李渔对演员的表演动作提出了两点

要求：一是要自然，不能扭捏作态；二是对女演员扮演外末净丑的矛盾，他提出要“设身处地，

酷肖神情”，即牢牢地把握住人物性格核心，以“神似”弥补“形似”之不足。

五、结构：对戏曲创作技法的总结

叙事视角和“场上”观念的确立，使得理论家的批评触角进一步向前延伸———随时随处挖

掘和总结戏曲创作的各种技法。这些对创作技法的论述主要散布在评点中，虽然零碎却不失

丰富，是叙事视角和“场上”观念潜在支配的结果。限于篇幅，这里仅从四个方面略加梳理。

（一）“结构”

“结构”一词在明代戏曲评点中已是频频出现的批评术语。《宝晋斋鸣凤记》剧末批语就说

道：“填词处真人真境，小串插处亦佳，但大结构支离破碎，为可恨。”輪輴訛《快活庵批点红梨花记》

的序和总批都称道“武林本”的“结构”，认为“第曲白似琴川（本）者胜，而结构武林者胜之”；又

说，“梨花结构，最为奇幻，却不假托鬼神、捏名妖怪，一归之敦友谊、重交情，又何平实也”輪輵訛。从

这两处所用的“结构”看，前者的含义与今天的“结构”含义已经相同，后者则包含着情节内容

的意思在里面。在使用“结构”概念的同时，明代戏曲评点中，还总结挖掘出不少结构技法：

1.“头脑”和“栽根”———剧作开始时的结构手法。冯梦龙改定《精忠旗》的第三出岳飞刺字

一段戏处眉批道：“刻背是《精忠》大头脑，扮时作痛状或直作不痛，俱非，须要描写慷慨忘生光

景。”輪輶訛“栽根”的技法，见于陈洪绶评点《娇红记》，在其第三出“会娇”中，王娇娘初见申纯，唱有

“虽然阻隔筵前花数行，则乍相逢早已私相傍”两句曲词，评点者于此加以圈点，眉批说：“便栽

根。”用英国戏剧理论家威廉·阿契尔的说法，就是设下“准备———指路标”輪輷訛。

2.“照应”、“针线”与“桥道”———剧作中间部分的结构技法。“照应”是指在戏曲结构中，必

须注意事件之间的联系，细密安排好与事件表现有关的细节，对被写入剧中的人和事都要有

相应的交代。如冯梦龙在《酒家佣》第二十七折眉批道：“临行文姬嘱王成教诲李燮，此出照应，

不然李燮失学，亦保孤者责也”輫輮訛。“针线”一词在明代戏曲评点中使用得也不少，如“李评”《锦
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笺记》第五出有一则眉批：“此处已为下面争馆荐馆张本矣，针线最密。”輫輯訛这里关于“针线”的批

语，是指大小戏剧事件的周密安排。“桥道”是指戏剧事件和情节的展现中虽不是最重要却又

必不可少的内容。如《魏仲雪批评投笔记》的第十出，写班超前往西域途中的情形，这是班超英

雄事业的开始，也可集中表现他建功立业的抱负和坚强性格，它不是最重要的场次，却是不可

少的场次，故该出出批道：“桥道绝胜，决不可少。”輫輰訛

3.“结穴”与“余趣”———剧作结尾时的技法。“结穴”看起来与“结局”相似，其实是有差别

的，它是指全部戏剧事件、戏剧内容、人物关系的汇拢。明道人批点《小青娘风流院传奇》第三

十三出，写小青与舒新弹在南山老人的帮助下，还魂结为夫妻，两人泛舟来到小青当年幽居的

小孤庄旧地重游，小青当年在此孤独寂寞，如今，她获得了爱情，小孤庄依旧，人已不是当年

了。这种结局不是一般地结束事件，而是通过地点的重复，使得戏剧内容得到深化，人物关系

也得到新的组合。此出“出批”称赞道：“大文章！一部摹神文字。临了一出，高华奇绝，似此结

穴，宇内大观。”輫輱訛“余趣”也为部分评点家所注意，玉茗堂批评《种玉记》第二十八出，写卫少儿

和俞氏在霍仲孺归来后互生醋意，产生“争夫”的矛盾，“出批”曰：“无此一折，几于水直波穷，

便少余趣。”輫輲訛

（二）“关目”

“关目”一词，在朱有墩那里就已经使用，他在《〈继母大贤〉传奇引》中评论乔吉、马致远等

人的创作“清新可喜，又其关目详细，用韵稳当……”輫輳訛但是，大量使用“关目”概念还是明代中

叶以后的事情，而在戏曲评点中运用得最为频繁。这一概念在不同的情境下有不同的含义：

其一，是指具有戏剧性的情节。例如，《琵琶记》第二十二出“琴诉荷池”中，蔡伯喈在弹琴

时与牛氏有一段对白，他要弹《雉朝飞》，牛氏说“这是无妻的曲，不好”；他要弹《孤鸾寡鹄》，牛

氏道“两个夫妻正团圆，说甚么孤寡”；他要弹《昭君怨》，牛氏又说“两个夫妻正和美，说什么宫

怨”。这段对白充满了潜台词，两个人物的不同心境，借着弹琴的动作和对琴曲的不同选择得

到了充分表现，是高度戏剧化的情节。李卓吾评本在这段对白旁边加上了圈号，眉批曰：“关目

好，都有味。”輫輴訛

其二，是指能充分表现人物性格的戏剧动作，既指外部动作，也包括内心动作。例如“李

评”《琵琶记》第五出“南浦嘱别”中，赵五娘不愿蔡伯喈离家，准备与他同去找公婆提出不去赶

考的要求，可是，她又担心公婆责怪她“不贤”，不敢去找公婆。评点者在该曲加眉批说：“关目

好甚，曲亦好。”輫輵訛这里的“关目”当是指作品所表现的赵五娘丰富的内心动作。

其三，指起着突出或强调作用的、前后相互照应的富有戏剧性的细节。例如，“李评”《幽闺

记》第二十六出“皇华悲遇”中，王镇住进驿馆，吩咐“毋许闲杂人打扰”，这句道白看似闲笔，实

际上，王镇的妻子和蒋瑞莲此时就在驿馆外面，他的这句吩咐，就为夫妻相会设下了暂时障

碍。评点者在这句道白旁也加圈点，眉批说：“关目好甚。”輫輶訛这里的“关目”则是指这句道白是一

个重要的细节，它对于延迟王镇夫妻相认的戏起着关键作用。

（三）“繁简”

戏曲既然是“场上”艺术，就必须紧凑集中、重点突出，以便于观众的欣赏与接受。明代的

戏曲理论家较多地涉及了“繁简”问题。李卓吾在《琵琶记》的评点中，对剧中让次要角色离开

剧情吟诗弄文就大为不满，不仅多处批之以“删”，而且尖锐地批评说：“烦冗可厌，如何比得

《西厢》《拜月》之繁简合宜也。”輫輷訛陈继儒在一些“出批”中还使用了一个“过文”概念，如《明珠

记》第七、十二、十三出均批曰：“全出过文”。对照剧本看，“过文”是指传奇中可有可无的场面，

是批评传奇创作中冗长、繁杂弊病的概念。
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在“繁简”问题上，评点家还提出了一个“斩截”法，以称道简洁得当的处理手法。《幽闺记》

第十三出“相泣路岐”写王瑞兰母女在雨中逃难，其最后一支曲子为［麻婆子］，这支曲子由王

瑞兰与她母亲对唱，充分表现了这对母女在寒天雨地里心中惊慌、体力不支却又相互依倚的

情形。而这支曲子又位于整出戏的结尾处，可谓是个漂亮的结束曲。陈继儒于此眉批道：“妙在

斩截处。”輬輮訛《鸳鸯绦》第十七出，写遇险后的杨直方碰到一位友人，友人问其详细，杨直方答道：

“一言难尽，少倾抵足而谈便了。”巧妙地把需要重复性的叙述转为暗场处理，评点者眉批说：

“千言万语说不尽者，只一句结之，是截流法。”輬輯訛这里的“截流法”与“斩截”法意思是相同的，都

是对戏曲创作中简洁手法的概括。

通过对明清戏曲理论话语建构的梳理，我们可以发现，伴随着明清戏曲的发展，戏曲理论

家已从多方面、多角度、多层次地提出了极为丰富的话语概念。但如果我们将这些话语概念再

作提升，就不难看出，它们围绕的是中国戏曲的三性———诗性、叙事性和舞台性———而展开

的。它们全面、深入地概括了中国戏曲的最基本的面貌和特征。当历史进入21世纪，学者在努

力地研究和挖掘中国戏曲的种种特征和特性，试图构建中国戏曲理论的体系，实际上，我们的

先人在这一领域早已构建了这样的体系。当然，中国戏曲仍然在发展中，适应着当代观众审美

需求和趣味的美学观念在发生变化，新的表现手段不断在运用，理论的总结也必须与时俱进。

如果我们对明清戏曲理论的话语体系多一些留意，我们当代的戏曲理论可能会更加完善、更

具有历史的厚度，也更具有全面性。我们有理由期待着。

淤于盂榆虞 吕天成：《曲品》卷上，《中国古典戏曲论著集成》六，中国戏剧出版社1959年版，第211页，209页，220

页，226页，230页。

愚舆余俞逾 祁彪佳：《远山堂曲品》，同上书，13页，143页，168页，44页，24页。

輥輯訛 吴炳：《西园记》眉批，崇祯金陵两衡堂刻本，《古本戏曲丛刊》第二集，商务印书馆1955年版。

輥輰訛輦輲訛 茅暎、臧懋循评《牡丹亭》眉批，明刻朱墨套印本，《古本戏曲丛刊》第一集，？出版社？年版。

輥輱訛 谭友夏、钟敬伯批点《绾春园》眉批，明刻本，《古本戏曲丛刊》第二集。

輥輲訛輦輷訛輧輮訛 陈洪绶批点《新锲节义鸳鸯冢娇红记》眉批，崇祯刻本，《古本戏曲丛刊》第二集。

輥輳訛輥輴訛 黄图珌：《看山阁集闲笔》，《中国古典戏曲论著集成》七，第140页，第142页。

輥輵訛 王国维：《宋元戏曲考》“元剧之文章”，《王国维戏曲论文集》，中国戏剧出版社1957年版。

輥輶訛 朱有墩在为自己所创作的杂剧写的“引”中，多称它们为“传奇”，例如《李妙清花里悟真如》“引”中就说：“元

之李寿卿编作传奇……因评其事实，编作传奇……”（引自吴毓华编《中国古代戏曲序跋集》，中国戏剧出版

社1990年版，第33页。）

輥輷訛 孙鑛“传奇十要”，参见吕天成《曲品》，原文为：“凡南剧，第一要事佳，第二要关目好，第三要搬出来好，第四

要按宫调、协音律，第五要使人易晓，第六要词采，第七要善敷演……淡处做得浓，闲处做得热闹，第八要各

角色派得均匀，第九要脱套，第十要合情、关风化。”

輦輮訛輦輯訛輦輰訛輦輵訛輫輶訛 《李卓吾先生批评红拂记》眉批，国家图书馆藏明容与堂刻本。

輦輱訛 《笔耒斋订定二奇缘传奇》卷首，《古本戏曲丛刊》第二集。

輦輳訛 李渔：《闲情偶寄》“演习部·脱套第五”，作家出版社1995年版，后引同此书。

輦輴訛輧輯訛輧輴訛輫輴訛輫輵訛輫輷訛 《李卓吾先生批评琵琶记》眉批，国家图书馆藏明容与堂刻本，《古本戏曲丛刊》第一集。

輦輶訛輧輱訛 《李卓吾先生批评古本金钗记》眉批，国家图书馆藏明刻本。

輧輰訛 上海图书馆藏明师俭堂刊《鼎镌陈眉公批评西厢记》剧末批语。

輧輲訛 例如，冯梦龙在改本的眉批中也多次使用了“情节”的概念，如《酒家佣》第二十四折眉批：“赵子贱有贤妻，韩

树南曾谏其夫，因情节太繁，故不用。”《量江记》第十六折眉批：“此等情节绝妙，既见樊生念母之情，又引出

讹传死信，两路错认，绝似《荆钗记》。”（上海图书馆藏明刻《墨憨斋十种传奇》。）

輧輳訛 王骥德：《曲律》，《中国古典戏曲论著集成》四，中国戏剧出版社1959年版，第137页。

輧輵訛 参见袁行霈等《中国诗学通论》第八章有关论述，安徽教育出版社1994年版。
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輧輶訛 参见李昌集《中国古代曲学史》第一卷第三章《元代的曲体创作论与曲体文学风格论》。华东师范大学出版社

1997年版。

輧輷訛 例如何良俊对“元曲四大家”的评论：“马之词老健而乏媚姿；关之词激厉而少蕴籍，白颇简淡，所欠者俊语，

当以郑为第一。”（《中国古典戏曲论著集成》四，第6页）即是从风格的视角所作的论定。

輨輮訛 参见孟称舜《新锲古今名剧合选柳枝集》卷首，明崇祯刻本，《古本戏曲丛刊》第四集，？出版社？年版。

輨輯訛 宋词“婉约”“豪放”之界说，较早见于明张延《诗余图谱》：“词体大略有二，一体婉约，一体豪放。婉约者欲其

词调蕴籍，豪放者欲其气象恢弘。”孟称舜以两种风格用之于戏曲评论实与张延时间相近。

輨輰訛 孟称舜：《新锲古今名剧合选酹江记》之《窦娥冤》眉批，《古本戏曲丛刊》第四集。

輨輱訛 上引评点文字均见万历三十八年起凤馆刊刻《元本出相北西厢记》眉批，国家图书馆藏。

輨輲訛 幺书仪：《王实甫的〈西厢记〉在明代》，《元人杂剧与元代社会》，北京大学出版社1998年版。

輨輳訛輨輴訛 《鼎镌陈眉公先生批评西厢记》眉批，上海图书馆藏明书林师俭堂刻本。

輨輵訛輨輶訛 陈洪绶批点《新锲节义鸳鸯冢娇红记》眉批，《古本戏曲丛刊》第二集。

輨輷訛 王骥德：《曲律·论剧戏》，《中国古典戏曲论著集成》四，第员猿苑页。

輩輮訛 沈璟：【二郎神】套曲，载天启刻本《博笑记》卷首。

輩輯訛 《柳浪馆批评玉茗堂紫钗记》，明末刻本，《古本戏曲丛刊》第一集。

輩輰訛 冯梦龙：《墨憨斋详定酒家佣传奇》第十折“燮访王成”折首眉批，上海图书馆藏明刻《墨憨斋十种传奇》本。

輩輱訛輫輮訛 同上书第十三折“文姬托孤”折首眉批。

輩輲訛 李渔《闲情偶寄茵词曲部》“格局第六”之“填词余论”。

輩輳訛輩輵訛 李渔《闲情偶寄茵演习部》“选剧第一”。

輩輴訛 李渔《闲情偶寄茵声容部》“习技第四”之“歌舞”。

輩輶訛 李渔《闲情偶寄茵演习部》“选剧第一”之“剂冷热”。

輩輷訛輪輱訛 李渔《闲情偶寄茵演习部》“授曲第三”之“解明曲意”。

輪輮訛 李渔《闲情偶寄茵演习部》“授曲第三”之“吹合宜低”。

輪輯訛 李渔《闲情偶寄茵词曲部》“结构第一”之“戒讽刺”。

輪輰訛 李渔《闲情偶寄茵声容部》“习技第四”之“歌舞”。

輪輲訛 李渔《闲情偶寄茵演习部》“授曲第三”之“解明曲意”。

輪輳訛 李渔《闲情偶寄茵声容部》“习技第四”之“文艺”。

輪輴訛 《宝晋斋鸣凤记》，题汤海若批评，明刻清初读书坊重修本。

輪輵訛 《快活庵批点红梨花记》，国家图书馆藏明刻本。

輪輶訛 冯梦龙：《墨憨斋重订精忠旗传奇》眉批，上海图书馆藏明刻《墨憨斋十种传奇》本。

輪輷訛 参见威廉·阿契尔《剧作法》第十二章，中国戏剧出版社1984年版。

輫輯訛 《李卓吾批评锦笺记》眉批，国家图书馆藏明刻本。

輫輰訛 《魏仲雪批评投笔记》眉批，万历存诚堂本，《古本戏曲丛刊》第一集。

輫輱訛 《小青娘风流院传奇》，明道人批点，崇祯德聚堂刻本，《古本戏曲丛刊》第二集。

輫輲訛 《玉茗堂批评种玉记》，崇祯刻本，《古本戏曲丛刊》第一集。

輫輳訛 朱有墩《〈继母大贤〉传奇引》，见吴毓华编《中国古代戏曲序跋集》第38页，中国戏剧出版社1990年版。

輬輮訛 《鼎镌陈眉公先生批评幽闺记》眉批，国家图书馆藏明书林师俭堂刻本。

輬輯訛 《鸳鸯绦传奇》，评批者不详，崇祯刻本，《古本戏曲丛刊》第二集。

（作者单位 中国人民大学文学院）

责任编辑 容明
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