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李漁戲曲美學思想探微 

陳新瑜
*
 

 

前言 
  李漁（1611－1679），原名仙侶，字笠鴻、謫凡，號笠翁，浙江蘭溪人。明

亡後，其家道中落，客居杭州、南京，曾為幕客，後著書刻書售書，又家設戲班，

往達官貴人門下演出，博取賞賜。著有《李笠翁一家言》、《笠翁十種曲》、《十二

樓》、《無聲戲》、《芥子園畫譜》等書。《一家言》共十六卷，其後六卷《閒情偶

寄》涉及園藝、營造、飲食等，且於戲曲創作、獨具心得，為中國古代戲曲理論

之集大成者。 

  關於「戲曲美學」命題，歷來說法各異，羅師麗容合其要歸，認為戲劇美學

不外乎探討三項主題：其一，「戲劇美學之審美特徵」，此與中國之傳統文化有密

切關係，故須從哲學思想角度切入；其二，「戲劇創作過程中的規律性美學」，戲

劇與社會生活關係密切，故須從社會學觀點來看戲劇的社會價值與功用；其三，

「戲劇欣賞過程中的規律性美學」，此與觀眾之審美心理息息相關。1是故，本文

擬從此三方面探討明末清初戲曲家李漁的戲曲美學思想，冀能由此明晰李漁戲曲

理論、美學及其創作之關係。 

 

 

一、 明末清初文學思潮 

  明代中晚期，社會文化劇烈變動，資本主義萌芽、市民階層興起、印刷事業

發達、群眾文學興起、商人地位提高，此外，官學化之程朱理學已然僵化，文壇

上出現一波以自然為本，表現真實情感之思想浪潮，其反對形式化的文學教條，

講求獨創與性靈，此風在晚明文壇造成極大影響，而李漁之戲曲美學正是於此獲

得啟發與滋養。 

 

（一） 王艮 

  王艮（1483－1541），原名銀，字汝止，號心齋，身為泰州學派一代宗師，

其繼承王陽明之思想，並進一步地將心本論轉而為身本論，在陽明心學的基礎

上，主張以身為本，其哲學、美學思想，不僅對泰州學派後學及明清學者產生深

遠影響，更對明中葉以後之文藝思潮產生前導作用。 

                                                 
* 經國管理暨健康學院通識教育中心兼任講師 
1 詳見羅師麗容：〈論馮夢龍之戲劇美學思想及其實踐〉，羅麗容《戲曲面面觀》（臺北：國家出

版社，2008 年 12 月），頁 330－332。 
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1. 百姓日用即道 

王艮《心齋語錄》曰：「聖人之道，無異於百姓日用，凡有異者，皆謂之異端。」
2又言：「愚夫愚婦與知能行便是道，與鳶飛魚躍同一活潑潑地，則知性矣。」3文

以載道、文以明道乃傳統儒家文藝美學之首要命題，王艮則融通聖人與百姓、理

想境界與日常生活、心靈本體與世俗情欲的界線，肯定人的存在價值和生活意

義。就治學而言，講究「心悟」、「獨解」，跳脫傳統經學注疏範疇，反對章句誦

習，講經說書，多發明自得。就文學而言，「百姓日用即道」正為以村夫俚婦、

日常生活為題材之小說、戲曲等通俗文學提供有力支持，使平民化之審美傾向蔚

為風尚。 

2. 身本論 

朱熹以理為道之本體，即為「理本論」，王陽明以心及良知為本體，乃「心本

論」，而王艮則以身為本，係屬「身本論」。王艮言之： 

 

   身與道原是一件。聖人以道濟天下，是至尊者道也。人能宏道，是至尊者

身也。尊身不尊道，不謂之尊身；尊道不尊身，不謂之尊道。須道尊身尊，

才是至善。4 

 

由引文觀之，其將形而下之「身」地位提高至與形而上之「道」相齊，為「身」

重新定位，亦對人欲重新評價，其言：「天理者，天然自有之理也，才欲安排如

何，便是人欲。」5王艮將「天理」釋為天然自有之欲望，將「人欲」觀做理性

的安排，確認了自然欲望的合理性。而泰州學派後學，諸如顏鈞、羅汝芳、何心

隱、李贄等人，多致力推崇人欲之真意，如「三言」對人性欲望的正面敘寫、「臨

川四夢」對愛情生活的嚮往刻劃、晚明小品對日常生活的關注描摹等，皆使一般

百姓對於安身暢神之欲望獲得滿足，體現文學作品對於日常生活之關注。 

3. 率性自樂 

王艮由「天然自有」出發，認為人欲基於自然本性，並非有意為之，故非人

欲，而係天理，相反論之，有意所為、束縛人性的人為克制，才是人欲。就文學

創作而言，其亦以「天然自有」為礎石，講求「率性」，認為好的文學作品應發

於情性，由乎自然，一言一語皆自胸襟流出。此外，王艮認為學習之目的即發展

自然之樂，其方法須以快樂為主體，〈樂學歌〉云： 

                                                 
2 王艮：《心齋語錄》，收入黃宗羲：《明儒學案․泰州學案》（臺北：世界書局，1961 年 10 月），

卷 32，頁 316。以下所引此書，皆據此本。 
3 王艮：《心齋語錄》，收入黃宗羲：《明儒學案․泰州學案》，卷 32，頁 316。 
4 王艮：《心齋語錄》，收入黃宗羲：《明儒學案․泰州學案》，卷 32，頁 316。 
5 王艮：《心齋語錄》，收入黃宗羲：《明儒學案․泰州學案》，卷 32，頁 317。 
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   樂是樂此學，學是學此樂。不樂不是學，不學不是樂。樂便然後學，學便

然後樂。樂是學，學是樂。6 

 

由此觀之，王艮認為「學」之目的在於獲得「樂」，樂為心之本體，學為道德修

養之過程，其重視文學接受中的適情娛樂功能，將閱讀、學習視為滿足人類情感

需求之事。至此，文以載道、詩言志之文藝傳統逐步走向娛情功能。 

 

（二） 李贄 

  李贄，號卓吾、篤吾，別屬溫陵居士、百泉居士，師事泰州學派祖師王艮之

子王襞。其倡言「童心」，以鬱積於內的真實情感為基礎，重視自然，以自然之

為美，要求內容抒發情性，形式自由發展。李贄之美學思想主要體現於三方面： 

1. 絕假純真 

童心，即未受污染之最初本心。李贄倡言童心，即為自然人性，乃由人的自

然本體為出發之欲望、情感。就文學而言，其重視文學之真實性，認為真正的文

學創作應擺脫束縛，去除偽裝，從而表現真實純淨的赤子之心。是故，李贄以此

準則，肯定民間文藝、通俗文學為一種極具人情世俗意涵，充滿強烈真實性之現

實文學。 

2. 自然為美 

李贄以童心為核，提倡「自然為美」，認為表現童心，關鍵要素即為「自然」，

其以為通過不加修飾技巧之「化工」（天賦工巧），描繪人物情感，童心才得體現

為文學形象，此即為「真文」；反之，若以「畫工」（人為技巧）敘寫，其人倫大

道將阻礙童心，此為「假文」，擬古派重理棄情，作品違背自然人性，李贄認為

「自然發乎情性，則自然止乎禮義」，優秀之文藝創作應重情求真，發乎自然情

性，蘊含客觀規律性，其據此論點，高舉反擬古旗幟，為明代中晚期文壇開創新

頁。 

3. 無意為文 

李贄在自然為美之基礎上，主張「無意為文」，其言： 

 

   且夫世之真能文者，此其初皆非有意于為文也。其胸中有如許無狀可怪之

事，其喉間有如許欲吐而不敢吐之物，其口頭又時時有許多欲語而莫可所

以告語之處，蓄極積久，勢不能遏。一旦見景生情，觸目興歎，奪他人之

                                                 
6 王艮：《心齋語錄》，收入黃宗羲：《明儒學案․泰州學案》，卷 32，頁 318。 
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酒杯，澆自己之塊壘。訴心中之不平，感數奇於千載。7 

 

李贄反對為文而文，認為作者應蓄積情感，直至勢不可遏，才自然地爆發流瀉而

出，其將創作視為作者對於現實不滿的寄託，於評價《拜月》、《西廂》時曾言：

「余覽斯記，想見其為人，當其時必有大不得意于君臣朋友之間者，故借夫婦離

合因緣以發其端於是焉。」8於此觀之，李贄不僅將發憤視為文學創作前提，更

將其當作審美評價之主要思想，而此亦為童心說之根本礎石。 

  李贄美學思想，乃深受王陽明、王艮哲學體系之影響，帶有濃厚唯心主義色

彩，其以自然為本，講究不假雕飾之童心，於李贄後活躍於文壇之公安派，則繼

續在李贄童心之基礎上，高舉反擬古旗幟，確立了「獨抒性靈，不拘格套」的創

作原則。無論係李贄「童心說」，抑或公安派「性靈說」，皆對晚明追求個性、注

重抒情及強烈世俗化之文藝思潮，起了決定性影響。 

 

（三） 公安派 

  明人袁宗道（1560－1600）、袁宏道（1568－1610）、袁中道（1570－1623）

三人並有文名，世稱三袁，公安人，故稱公安派。公安派受泰州學派、李贄童心

說等影響，反對擬古，為文貴在讀書性靈，並重視戲曲小說之價值。其主張如下： 

1. 文學進化 

  以李夢龍、何景明與李攀龍、王世貞為代表之前後七子，因不滿臺閣體、性

理詩所造成膚廓冗長、千篇一律之風，故倡言復古，認為秦漢以後無文，盛唐以

後無詩。然而，公安派則提出相異論點：「古之不能為今者也，勢也……世道改

變，文亦因之，今之不必摹古者，亦勢也。」9其認為文學是隨著時代發展而進

化的，認為師古、擬古皆違反文學自然發展趨勢。 

2. 獨抒性靈 

其一，公安派認為創作應重視其思想情感，強調文學作品之內容並非人倫大

道，而係真實呈現作者之思想與情感；其二，力倡「獨抒性靈，不拘格套」口號，

前者反對模擬抄襲、無病呻吟，要求文學發抒個人真實情感，後者即講求文學創

作之自由精神，文貴獨創，不拘泥於格律，而傷害作者個性。 

  明代中晚期，新興的通俗文學既不受傳統詩文束縛，亦不模擬剽竊古人章

句，如實展現作者思想、情感與個性，為文意暢辭達，語言本色自然，顯示出與

明代文藝思潮交相呼應之價值理念，是故，公安派給予小說、戲曲等通俗文學極

                                                 
7 ﹝明﹞李贄：《焚書》，收入張建業：《李贄文集》（北京：社會科學文獻出版社，2000 年，冊 1），

卷 3。以下所引此書，皆據此本。 
8 ﹝明﹞李贄：《焚書》，收入張建業：《李贄文集》，卷 3。 
9 錢伯成：《袁宏道集箋校》（上海：上海古籍出版社，2008 年，2 版），頁。 
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高之審美評價。 

（四） 湯顯祖 

  湯顯祖（1550－1616），字義仍，號海若，又號海若士，一稱若土，晚號繭

翁，自署清遠道人。湯氏嘗師事泰州學派三傳弟子羅汝芳，並受李贄影響甚深，

其作品具有明顯之美學精神，反映時代思潮，張庚、郭漢城《中國戲曲通史》有

云： 

 

   湯顯祖提出來的「情」的哲理，是同程朱以來的整個理學傳統相背逆

的。……但在意識形態領域，他卻揮動「情」的寶劍，砍伐了封建專制主

義的統治及其官方哲學。因此，湯顯祖禮讚的「情」字，不僅在晚明的現

實中起著戰鬥號角的作用，而且在我國思想史上也具有重要地位。10 

 

湯顯祖「主情說」之觀念不僅受當代哲學、美學思想啟發甚多，且其影響湯氏之

戲曲創作、戲曲理論實鉅，以下即透過羅師麗容所言「主情說」內涵11，將之做

一簡述： 

1. 情不可以論理，死不足以盡情 

  認為情乃人所具有之天性，非人為的理性所能消滅，凡欲以理來滅情者，皆

非自然。此外，為情而死，不算多情，要為情復生，才算情之至。 

2. 情有者理必無，理有者情必無 

  情理不能並存，而明代之時，一切以法為尊，以理為尚，故法理存而情滅亡，

無情則不能容人，則有才情之士無法發揮其才於天下。 

3. 情者志也，情之所至，志之所向也 

  認為萬物之志表現於情之中，故志就是情。以戲曲論，作者之情寄託在劇中，

劇中人所流露之情，即作者之情，觀者只需理解劇中人之情，即得劇作家情之三

昧。 

4. 世總為情，情生詩歌，而行於意趣神色之間 

  湯顯祖以為，所謂情有善惡，即是指真情與矯情，「真情」出於自然，即其

所謂之「真色」；「矯情」則係指扼殺、束縛人性之理教。湯顯祖認為情出自人性

之本然，故以自然、真情為貴，其將之發於戲曲創作，要求自然為尚，反對為求

聲律之美、求形貌之似，而改變自然，寧可拗折天下人嗓子而不改其自然本色。 

  嵇文甫將顏鈞、羅汝芳、何心隱、李贄等泰州學派後學，歸入「狂禪」一派，

認為正是此狂禪潮流影響明清時期眾多名士才子，在文學史上形成一個特殊時

                                                 
10 張庚、郭漢城：《中國戲曲通史》（臺北：大鴻出版社，1998 年 7 月），冊上，頁 567。 
11 詳見羅師麗容：〈論湯顯祖「主情說」之淵源、內涵與實踐〉，羅麗容《戲曲面面觀》（臺北：

國家出版社，2008 年 12 月），頁 288－328。 
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代。12其所崇尚之人心、人情、人性，皆與泰州學派所張揚之人欲息息相關，而

李漁亦承襲此說，並加以發展，易而言之，在明中葉後之文藝思潮中，蔚為風尚

之平民化審美傾向，不僅係王艮身本論之必然延伸，更賴泰州學派後學、公安派

及李漁等人之推動與倡導。 

 

 

二、 李漁戲曲美學特徵 
自元代迄至李漁《閒情偶寄》問世之數百年間，戲曲論著不下數十部，尤以

明代中葉後，戲曲理論更係迅速發展，然其多有缺失，或有過於著墨詞采音律者，

或有零碎不成系統者，抑或有忽略藝術實踐者。唯李漁《閒情偶寄》，杜書瀛稱

其乃「我國第一部富有民族特點的古典戲劇美學著作」13，《閒情偶寄》一書針

對古典戲曲藝術之本質、特徵、創作、表演等審美規律，進行既深且廣之論述。

是故，本文即以《閒情偶寄》為礎石，將李漁戲曲美學之特徵分為系統性、真實

性、形象性、群眾性、創新性、實踐性等，分別進行探究與爬梳。 

 

（一） 系統性 

  李漁戲曲美學之系統性，可由二者觀之，一為其戲曲理論，一為戲曲創作： 

1. 戲曲理論之系統性 

  在李漁之前，中國古典戲曲理論多為隨筆、評點，零碎而不成系統，俞為民

以為：「就某些問題來看，雖不乏創見，且已有一定的深度，但有如零散的珍珠，

不能形成自己獨特的理論體系。」14觀諸傳統戲曲理論，大都以單線論點為主，

或論編劇，或論表演，或論音律，或論語言，較為缺乏整體性與系統性，直接影

響了理論的完整度。迄至李漁，以前人理論之失為借鑑，並在戲曲創作與表演上

有較為全面之實踐，其自稱「自制曲、造詞以至登場演習，無一不做功臣」，即

為建立較完整之戲曲理論體系。是故，其於《閒情偶寄》設置〈詞曲〉、〈演習〉

二部，兼及編劇與表演二大門類，又於〈詞曲部〉下列有結構、詞采、音律、賓

白、科諢、格局等六章，分述戲曲之結構、情節、語言、音律等編劇理論；〈演

習部〉下則有選劇、變調、授曲、教白、脫套等五章，論敘導演組織、表演技藝、

演員培養等舞台理論。由上述理論框架觀之，李漁《閒情偶寄》之論述涵蓋廣泛，

論點縝密，自成系統，可謂為我國古代戲曲理論中最具系統性之曲論著作。 

2. 戲曲創作之系統性 

                                                 
12 詳見嵇文甫：《晚明思想史論》（北京：東方出版社，1996 年）。 
13 杜書瀛：《李漁美學思想研究》（北京：中國社會科學出版社，2007 年 3 月重印），頁 12。以

下所引該書，皆據此本。 
14 俞為民：《李漁《閒情偶寄》曲論研究》（江蘇：江蘇教育出版社，1994 年 12 月），頁 168。 
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  除了戲曲理論外，戲曲創作所建構出的戲曲形象亦應為一和諧之有機整體，

誠如李漁在《閒情偶寄․詞曲部》「立主腦」、「減頭緒」二條中所論之觀點所言，

主腦乃作者立言之本意，即為戲曲作品之主題思想、中心線索，作品的所有因素

皆應圍繞此主線，為表現主題思想而各盡其用，至於其他枝微末節，則一律摒除，

否則逐節鋪陳，有如散金碎玉，或如斷線之珠，無梁之屋，作者茫然無緒，觀者

寂然無聲。又如李漁於《閒情偶寄․詞曲部》「密針線」條所言： 

 

   編戲有如縫衣，其初則以完全者剪碎，其後又以剪碎者湊成。剪碎易，湊

成難，湊成之工，全在針線緊密。一節偶疏，全篇之破綻出矣。每編一折，

必須前顧數折，後顧數折。顧前者，欲其照映，顧後者，便於埋伏。照映

埋伏，不止照映一人，埋伏一事，凡是此劇中有名之人、關涉之事，與前

此後此所說之話，節節俱要想到，寧使想到而不用，勿使有用而忽之。15 

 

簡而言之，所謂「剪碎」，即是戲曲創作者打破現實生活之原始狀態，再據內在

邏輯，重新組成，加以「湊成」，形成完整的有機作品。杜書瀛以為「戲劇家的

才能是在於他善於發現生活本身的內在聯繫，找出其中固有的必然性的『線』，

並且用藝術家自己的『針』，穿引著那必然性的『線』，把看來支離破碎的生活現

象縫製起來，成為完整的整體。」16因此，劇作家於創作之時，不僅要瞻前顧後，

照映埋伏，凡此劇中「有名之人、關涉之事，與前此後此所說之話」皆須前後統

一，不能自相矛盾、違情悖理，使之成為一天衣無縫的審美整體。 

 

（二） 真實性 

  戲劇之真實性，乃係戲劇審美中最重要的命題之一，黑格爾《美學》曾言： 

 

   藝術家之所以為藝術家，全在於他們認識到真實，而且把真實放在正確的

形式裡，供我們觀照，打動我們的感情。17 

 

一部戲劇作品，若能真確地反映現實生活，揭露事物的真正面目，即能發揮審美

教育作用，反之，若戲劇作品無法反映真實，則宛若沙上碉堡，必然坍塌。李漁

認為，凡作傳奇，則應力戒「荒唐怪異」，符合「人情物理」。何謂「人情」？乃

人之常情，表現於思想心理層面，或為愛憎情仇，或為反抗壓迫，或為骨肉至親，

或為良師益友，然而，李漁所言，並非漫無邊際，而係強調「悲歡離合，皆為人

                                                 
15 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 9。 
16 杜書瀛：《李漁美學思想研究》，頁 52。 
17 ﹝德﹞黑格爾，朱光潛譯：《美學》（北京：人民出版社，1962 年），卷 1，頁 343。 
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情所必至」，唯有合乎人情之作，才能打動人心，能使人哭，能使人笑，能使人

怒髮衝冠，能使人驚魂欲絕，以收審美之效；何謂「物理」？係指客觀事物之現

象、規律及本質，李漁認為要創作出合乎物理之作，則須深入生活、觀察生活，

去偽存真，才能將事物描寫得真切穩當。 

  就戲曲美學而言，《閒情偶寄․詞曲部․審虛實》有云： 

 

   傳奇所用之事，或古或今，有虛有實，隨人拈取。古者，書籍所載，古人

現成之事也；今者，耳目傳聞，當時僅見之事也；實者，就事敷陳，不假

造作，有根有據之謂也；虛者，空中樓閣，隨意構成，無影無形之謂也。
18 

 

所謂古、今，係指選取題材之範圍，所謂虛、實，則是構成情節、塑造人物之方

法。先論戲曲題材，李漁認為創作傳奇，無論今古，皆應由現實生活出發，古者

即「書籍所載，古人現成之事」，今者乃「耳目傳聞，當時僅見之事」，其言「有

奇事，方有奇文，未有命題不佳，而能出其錦心，揚為繡口者也。」19若事可傳，

則有好文，作者應由生活中煉取可傳之主題思想，備有主題思想，才能出其錦心，

揚為繡口，發為動人心弦之藝術形式。再論人物塑造，李漁認為寫人狀物亦當「肖

似」，依循生活固有形貌，描摹各種角色人物之真實面目，把握其外部表徵與內

在性格，務使心曲隱微，隨口唾出，說一人，肖一人，勿使雷同，弗使浮泛。 

  杜書瀛曾言： 

 

   戲劇創作正是通過概括化（本質化）和個性化相互交織、同時進行的典型

化方法，創造出各種各樣的典型形象，以個別見一般，以偶然見必然，以

現象見本質，發生藝術的認識作用和美感教育作用。20 

 

而李漁正是由審美角度出發，強調戲曲之真實性，主張戲曲作品必須傳奇，應力

戒「荒唐怪異」，符合「人情物理」，真切地反映現實生活，彰顯事物發展之客觀

規律，創造出各式典型形象，藉以發生藝術的認識作用和美感教育作用 

 

 

（三） 形象性 

                                                 
18 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》（北京：中國社會科學出版社，2009 年），

卷 1，頁 12。以下所引此書，皆據此本。 
19 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 4－5。 
20 杜書瀛：《李漁美學思想研究》，頁 32。 



 
 

56

  優秀之戲劇作品，不僅應具其「真」，更應保有「善」與「美」，唯有真、善、

美三者緊密結合，才能造就完美之戲劇形象。中國古典戲曲作品必須通過「傳神」

之藝術形象，以發揮社會效用，然而，許多戲曲理論家仍將戲曲作品視為案頭文

學，如李漁論金聖嘆評《西廂》： 

 

   聖歎之評《西廂》，可謂晰毛辨髮，窮幽極微，無復有遺議於其間矣。然

以予論文，聖歎所評，乃文人把玩之《西廂》，非優人搬弄之《西廂》也。

文字之三昧，聖歎已得之；優人搬弄之三昧，聖歎猶有待焉。21 

 

將戲曲視同詩詞小說，觀為案頭把翫之作，而忽略其舞臺性、形象性，此乃未得

優人搬弄之三昧。與前人相異，李漁強調「填詞之設，專為登場」，其言： 

 

   竊怪傳奇一書，昔人以代木鐸，因愚夫愚婦識字知書者少，勸使為善，誡

使勿惡，其道無由，故設此種文詞，借優人說法，與大眾齊聽。謂善者如

此收場，不善如此結果，使人知所趨避，是藥人壽世之方，救苦弭災之具

也。22 

 

「借優人說法」一語，說明李漁認為「優人表演」乃為戲曲藝術發揮審美作用之

媒介，易而言之，以演員為媒介所創造之舞台形象，既是視覺形象，亦為聽覺形

象，更是立體活動形象，是故，若要使戲曲形象活現於氍毹之上，產生強烈之審

美意義，則角色人物之性格更應鮮明突出。何以使角色性格躍然紙上，活現於氍

毹？其關鍵在於代人物「立心」，其言： 

 

   言者，心之聲也，欲代此一人立言，先宜代此一人立心，若非夢往神遊，

何謂設身處地？無論立心端正者，我當設身處地，代生端正之想；即遇立

心邪辟者，我亦當捨經從權，暫為邪辟之思。23 

 

如前所述，李漁認為創造人物形象，應「說一人，肖一人，勿使雷同，弗使浮泛」，

其可分為二：一為唱詞賓白，一為科諢，生旦有生旦之體，淨丑有淨丑之腔，小

生不宜操花面口吻，道姑何能用尼僧字面，此外，人物行動亦應符合性格發展邏

輯，一舉一動展現其個性特徵。然，李漁以為，戲曲作品不只為人立言，更應為

其傳神，此即所謂： 

                                                 
21 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 48。 
22 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 5。 
23 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 36。 
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   唱曲宜有曲情，曲情者，曲中之情節也。解明情節，知其意之所在，則唱

出口時，儼然此種神情，問者是問，答者是答，悲者黯然魂消而不致反有

喜色，歡者怡然自得而不見稍有瘁容，且其聲音齒頰之間，各種俱有分別，

此所謂曲情是也。……唱時以精神貫串其中，務求酷肖。若是，則同一唱

也，同一曲也，其轉腔換字之間，別有一種聲口，舉目回頭之際，另是一

副神情，較之時優，自然迥別。24 

 

由引文觀之，李漁認為唯有明曲情、有感情的演唱能以精神貫穿其中，能給演唱

以生命，變勉強為自然，變死音為活音，且以傳神酷肖人物內在神情，才能產生

強烈而持久之藝術審美內涵。 

 

（四） 群眾性 

  中國古典戲曲作為一種審美活動，由藝術欣賞的角度觀之，涉及層面可分為

三：其一，審美客體──戲曲形象；其二，審美主體──讀者與觀眾；其三，審

美距離──審美主體與審美客體之相互關係。俄國學者高爾基曾言： 

 

   只有當讀者像親眼看到文學家向他表明的一切，當文學家使讀者也能根據

自己個人的經驗，根據讀者自己的印象和知識的累積，來「想像」──補

充、增加──文學家所提供的畫面、形象、姿態、性格的時候，文學家的

作品才能對讀者發生或多或少強烈的作用。由於文學家的經驗和讀者的經

驗的結合、一致，才有藝術的真實──語言藝術的特殊的說服力，而文學

影響人們的力量，也正來自這種說服力。25 

 

高爾基之言，亦可運用於中國古典戲曲，身為劇作家，其所創造之戲曲形象，須

能適應觀眾，進而征服觀眾，使之喜則欲歌欲舞，悲則欲泣欲訴，怒則欲殺欲割。

若以此言，則本文「群眾性」，實則涵括娛樂性及通俗性。 

 

 

1. 娛樂性 

《閒情偶寄》中，李漁多以觀眾之審美心理與審美需求為立論基礎，如其論

述戲曲結構，提出「減頭緒」條，欲使「三尺童子觀演此劇，皆能了了於心，便

                                                 
24 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 65。 
25 ﹝俄﹞高爾基：《論文學》（北京：人民出版社，1978 年），頁 224－225。 
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便於口」26。論述戲曲格局，則開卷之初，當以奇句奪目，使之一見而驚，不敢

棄去；終篇之際，當以媚語攝魂，使之執卷留連，若難遽別；收場一出，即勾魂

攝魄之具，使人看過數日，而猶覺聲音在耳、情形在目。27此外，為爭取觀眾，

李漁亦重視戲曲之娛樂效果，於戲曲演出時，其言： 

 

   舊曲既熟，必須間以新詞。切勿聽拘士腐儒之言，謂新劇不如舊劇，一概

棄而不習。蓋演古戲，如唱清曲，只可悅知音數人之耳，不能娛滿座賓朋

之目。聽古樂而思臥，聽新樂而忘倦。28 

 

由此論觀之，可知其主張戲曲演出應雅俗共賞，既以古戲悅知音數人之耳，更以

新劇娛滿座賓朋之目。其於《風箏誤․釋疑》一齣最末寫道： 

 

   傳奇原為消愁設，費盡杖頭歌一闋；何事將錢買哭聲？反令變喜成悲咽。

惟我填詞不賣愁，一夫不笑是吾憂；舉世盡成彌勒佛，度人禿筆始堪投。
29 

 

由引文觀來，可知李漁編纂劇本，目的在於使觀眾能從中獲得歡樂，並寓教化於

娛樂之中，寓教化於嘻笑詼諧之處。 

2. 通俗性 

  除了娛樂性特徵外，李漁戲曲美學之群眾性，亦展現於戲曲語言之通俗化。

其於《閒情偶寄․詞采》首先提出「貴淺顯」條，言之： 

 

   傳奇不比文章，文章做與讀書人看，故不怪其深，戲文做與讀書人與不讀

書人同看，又與不讀書之婦人小兒同看，故貴淺不貴深。30 

 

其講求文詞通俗易懂，明白如話，且為適應舞台演出之特點，更要求戲曲語言切

勿「只要紙上分明，不顧口中順逆」，切勿「觀刻本極其透徹，奏之場上便覺糊

塗」。此外，戲曲語言並非一味淺顯，更應重機趣、戒浮泛、忌填塞，不僅應由

古籍中汲取戲曲語言之養分，增強表現力，更應從現實生活中之口語、俗語，提

煉戲曲語言之精華，進而創造詞淺意深、通俗優美之戲曲語言。 

                                                 
26 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 11。 
27 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 47。 
28 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 51。 
29 ﹝清﹞李漁：《笠翁傳奇十種》，浙江古籍出版社：《李漁全集》（浙江：浙江古籍出版社，1992

年 10 月，卷 4），頁 203。 
30 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 18。 
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（五） 創新性 

  李漁戲曲美學之創新性，亦可由二者觀之，一為其戲曲理論，一為戲曲創作： 

1. 戲曲理論之創新性 

  李漁戲曲理論之獨創性，主要表現於舞台實踐，由於李漁本身對於戲曲理

論、編劇、表演多有涉獵，故其於理論處多獲創見，並通過舞台實踐，形成獨到

見解。如其於〈詞曲部〉提出「結構第一」與「立主腦」之主張，於音律論中發

揚「上聲代入平上去三聲」及「拗句用成語」，於〈演習部〉說明「縮長為短」、

「變舊為新」等改編劇本方式等，不僅展現李漁於戲曲理論之創新精神，更為中

國古典戲曲理論增添豐富內容。 

2. 戲曲創作之創新性 

  所謂「新」，於李漁戲曲美學中，涵義有二：其一為新奇，側重於故事情節

之巧妙而不淪於陳腐；其二為新鮮，著重於戲曲之獨創性與形象之新鮮感。其認

為新乃天下事物之美稱，而「傳奇」一名，即代表戲曲乃係創新之藝術： 

 

   古人呼劇本為「傳奇」者，因其事甚奇特，未經人見而傳之，是以得名，

可見非奇不傳。「新」即「奇」之別名也。31 

 

簡而言之，李漁認為唯有獨創與新奇之戲曲作品，才具有強烈之審美意涵，以尖

新出之，令人眉揚目展，有如聞所未聞，反之，若以陳腐出之，則令人意懶心灰，

有如聽所不必聽。是故，無論戲曲創作，亦或戲曲表演，皆貴獨創，不效美婦一

顰，不拾名流一唾，在觀者面前，呈現戲曲創發之美。 

 

（六） 實踐性 

  據俞為民言之，李漁戲曲美學之實踐性，乃具體體現於二方面，一為其戲曲

理論建立在戲曲實踐的基礎上，二為其戲曲理論與戲曲創作、演出實踐之緊密關

係。32前者，乃肇因於李漁為生活所迫，籌組戲班，編纂劇本，遨遊天下凡四十

年，且自編詞曲，口授而身導之，深得優人搬弄之三昧，成為曲中之老奴，歌中

之黠婢，於長期之戲曲創作、導演經驗中，其戲曲理論正為戲曲實踐之總結，故

所論多為現身說法。後者，李漁在《閒情偶寄․詞曲部》開頭嘗言： 

 

   近日雅慕此道，刻欲追蹤元人、配饗若士者盡多，而究竟作者寥寥，未聞

                                                 
31 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 8－9。 
32 詳見俞為民：《李漁《閒情偶寄》曲論研究》（江蘇：江蘇教育出版社，1994 年 12 月），頁 164
－166。 
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絕唱。其故維何？止因詞曲一道，但有前書堪讀，並無成法可宗。暗室無

燈，有眼皆同瞽目，無怪乎覓途不得，問津無人，半途而廢者居多，差毫

百而謬千里者，亦復不少也。嘗怪天地之間有一種文字，即有一種文字之

法脈準繩，載之於書者，不異耳提面命，獨於填詞制曲之事，非但略而未

詳，亦且置之不道。33 

 

「作者寥寥，未聞絕唱」，李漁深究其因，乃係缺乏劇作法供戲曲創作者借鑒之

故，由於無成法可宗，對於戲曲作家與演員而言，猶若暗室無燈，是故，李漁針

對當時曲壇現況及弊病作《閒情偶寄》，總結相關編劇及表演理論、方法，以供

劇作家及演員作為借鏡。 

  由上文觀之，李漁本人之生活經驗、當代文學思潮及其藝術實踐等外緣要

素，建構成李漁戲曲美學之主要特徵──系統性、真實性、形象性、群眾性、創

新性與實踐性等，也正由於此美學特徵，使得李漁戲曲美學於星光斑斕的中國古

典戲曲理論中，閃耀光彩，亦發顯明、獨特。 

 

 

三、 李漁戲曲美學之實踐 

就藝術美感而言，其可分為直觀性與過程性，前者以再現生活圖景為鵠的，

如繪畫、雕塑等藝術呈現；後者則非以生活相貌為重製目標，而係以情感之起伏

律動為表達對象，如音樂、舞蹈、詩歌等。中國古典戲曲中，常見的案頭之作即

是對直觀性之構想不足，而使戲劇美感混同於詩歌美感，誠如余秋雨《戲劇審美

心理學》所云「戲劇美所滿足的也不再是單純的聽覺或單純的視覺審美享受」34，

而係融合直觀性與過程性，不僅展現生活圖像，更進一步表達人物情感之起伏與

律動，體現各種感官之審美感受。張曉軍曾言： 

 

最難的直觀是將無形的心理流程直觀，如果單靠曲詞或賓白來描述心理流

程的起伏迭宕，那仍是一種文學性的審美功能的發揮，雖然戲劇也容納的

文學美，但文學美是要經過舞台賦形的直觀化過程之後，才能渾融於戲劇

美的機體。35 

 

如前文所述，李漁戲曲美學多為藝術實踐之成果，其論戲曲偏重於技巧，而這些

                                                 
33 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 2。 
34 詳參余秋雨：《戲劇審美心理學》（四川：四川人民出版社，1985 年 5 月），頁 11－21。 
35 張曉軍：《李漁創作論稿：藝術的商業化與商業化的藝術》（北京：文化藝術出版社，1997 年），

頁 82－83。 
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技巧多為吸引觀聽而設，笠翁直言「填詞之設，專為登場」，正因生計所關，故

李漁劇作每每著眼於舞台搬演效果，其曲論亦蘊含躬行之畢生體驗，輻輳所向，

莫不歸於「觀聽咸宜」，將案頭劇作之情節結構、角色人物之細微心理化暗為明，

變幽為顯，賦形於直觀的舞臺情節。 

  李漁以曲家名世，關於其戲曲創作，據載有「內外八種」、「前後八種」，共

計十六種之說36，然現在可以確定者，僅止十種：《憐香伴》（又名《美人香》）、

《風箏誤》、《意中緣》、《蜃中樓》、《鳳求凰》（又名《鴛鴦賺》）、《奈何天》（又

名《奇福記》）、《比目魚》、《玉搔頭》、《巧團圓》（又名《夢中樓》）、《慎鸞交》

等，上述十種劇作，初始時多為單本付梓，後合刻為《笠翁傳奇十種》，其後翻

刻本多更名為《笠翁十種曲》。李漁劇作主要為自家戲班提供劇本，因此印行與

否，淪為次要，是故其他幾種無從考定，極為可能從未梓行，今即以李漁戲曲創

作──《十種曲》為例，藉題材擇取、人物描寫、情節結構、舞臺呈現等四方面，

探究其與戲曲美學之關係。 

 

（一） 題材擇取 

  李漁曾言：「古人呼劇本為『傳奇』者，因其事甚奇特，未經人見而傳之，

是以得名，可見非奇不傳。」37又言：「傳奇所用之事，或古或今，……古者，

書籍所載，古人現成之事也；今者，耳目傳聞，當時僅見之事也。」38可見其於

戲曲題材方面，係透過日常生活事件，從中提煉出前人未傳之新奇情節，或對舊

有題材進行改寫，使之平中出奇、舊中翻新。綜觀《十種曲》，除《蜃中樓》取

材神話外，餘者皆以尋常百姓生活事件為主，如《風箏誤》即為「前人未見之事」，

其以「風箏」為線索，運用誤會手法，譜出風流佳話。而《蜃中樓》則取材「前

人已見之事」──〈柳毅傳書〉、〈張生煮海〉，李漁以柳生事為主，張生事為副，

巧妙鎔鑄二事為一，不令頭緒二端，可見其編劇功力。 

 

 

（二） 人物描寫 

  黑格爾曾言：「例如他在進行寫作時必須著眼到生動的表演，描繪人物性格

要考慮到表演，人物所言所行都必須符合擺在眼前的實際動作情節。從這方面

看，舞台表演確實就是作品好壞的試金石。」39如前所述，李漁著重於人物個性

                                                 
36 郭傳芳〈慎鸞交序〉：「此笠翁所以按劍當世而為前後八種，文不足，再為內外八種以矯之。」

又《閒情偶寄․詞曲部》：「自手所填諸曲，如已經刊行之前後八種及已填未刻之內外八種。」 
37 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 8－9。 
38 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 12。 
39 ﹝德﹞黑格爾著、朱光潛譯：《美學》（北京：商務印書館，1981 年 7 月），卷三下冊，頁 272。 
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之刻畫，其將角色微妙的心理流轉化暗為明，變幽為顯，觀眾於舞臺演出中所見

之情節發展、戲劇張力，皆為角色人物心緒之起伏與跌宕，其法有三： 

1. 戲劇衝突 

  《十種曲》善於在尖銳的戲劇衝突中表達角色性格，展現人物心靈，李漁揭

示致使人物悲歡離合的種種因素，展露人物間之糾葛與矛盾，其認為自由真摯之

愛戀，屬真、善、美之產物，而干涉此純真愛情的粗暴與欺詐則係醜惡之行，如

《比目魚》中，貧生譚楚玉與戲子劉藐姑為捍衛愛情，敢於反抗豪紳揮金強娶及

戲班主貪利愛富之惡行，從而赴水殉情。李漁筆下之戲曲人物，無一不是在尖銳

的善、惡、美、醜衝突中，顯現其性格樣貌。 

2. 運用曲白 

  明代傳奇，繼承南戲傳統，曲白益發通俗，然至明末清初，劇曲漸趨案頭之

作。李漁並不以此為尚，反而大聲疾呼「詞貴淺顯」、「文貴潔淨」，並將之實踐

於戲曲創作之中，以收「雅人俗子同聞而共見」之審美效果。李漁在重點場次中，

依據戲曲抒情之特點，運用大量唱詞或說白，著意描繪人物情感，如《意中緣․

露醜》之楊雲友，以其聰明才智，巧計除害，逃離火坑；又如《蜃中樓․抗姻》

之舜華，以寧為牧羊女而不願失節之屈辱，求得一息尚存；再如《比目魚․偕亡》

之劉藐姑，因外受脅迫，內遭威逼，以死殉情。三齣劇目，同為義女，相同遭遇，

作者透過大量之唱詞與說白，敘寫其相異之反抗方式，進而展現不同的人物性格。 

3. 對比映襯 

  《十種曲》中，於人物關係處理上，以對比映襯之法，突出描摹腳色人物之

不同性格。其一，正反相襯，如《意中緣》楊雲友與是空和尚之善惡反襯、《奈

何天》闕忠與闕素封之美醜映照，以及《玉搔頭》許進、王守仁與劉瑾、朱彬之

忠奸對立。其二，差異對比，即將兩組或多組性質相近，但又各自呈現出不同差

異的場面或人物，排列組合在一個有機統一體中，相互襯托，相互對比40，如《鳳

求凰》之許仙儔、喬夢蘭與曹婉淑三位女子，才貌兼備，性格殊異，許仙儔歸心

呂郎，以求正室，遭受損害，則乖戾狠毒；喬夢蘭妒心一起，遂生矛戈；曹婉淑

清靜無為，坐享其成。其三，前後對比，依歷時性原則，將角色人物自身於性格

發展過程中所呈現的不同風貌，加以前後對比，如《意中緣》之楊雲友，由初始

的嬌羞纖弱，以至上當受騙，後經磨難，轉而沉著幹練。 

 

（三） 情節結構 

1. 突出主幹，針線細密 

  情節結構方面，李漁善於突出主幹，針線細密，富有波瀾，其劇作流暢明快、，

                                                 
40 詳參胡天成：《李漁戲曲藝術論》（重慶：西南師範大學出版社，1993 年 5 月），頁 227。 
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一氣呵成。以《風箏誤》為例，劇本之主要情節線索有二，一為書生韓世勳與詹

淑娟之情事，二為戚補臣之子戚施與詹愛娟之糾葛。二線以前者為主，後者為輔，

相互交織纏繞，形成複雜之人物關係，唯劇中人物皆以「風箏事」起端，又以「風

箏事」歸結，其以風箏之誤作為核心事件，組織情節，突出主線，以收脈絡清晰

之效。 

2. 翻奇弄巧，好事多誤 

李漁於《玉搔頭․謬獻》中言：「從來好事多由誤，誤得完全便是真。」41胡

天成認為其道出李漁戲曲誤會律之根本思想，前一句概括了誤會律的普遍性與客

觀性，後一句則提出了使用誤會律的要求和標準尺度。42李漁劇作大量使用巧

合、誤會手法，藉以造成強烈的戲劇效果，如前所述，李漁編纂劇本，目的在於

使觀眾能從中獲得歡樂，並寓教化於娛樂之中，寓教化於嘻笑詼諧之處，正因笠

翁唯喜是尚，故巧合與誤會所造成的喜劇效果才會為李漁刻意追求與經營。如《風

箏誤》中，愛娟因誤會而洩漏前情，引起〈婚鬧〉，殃及淑娟，險遭不測之辱；

韓生因誤會而〈夢駭〉、〈艱配〉，力拒淑娟婚事；二次風箏斷線，誤會聯翩而至，

使二對男女生活遽起波瀾，從而迸發極大之喜劇效果。 

3. 臨去秋波，突起波瀾 

李漁《閒情偶寄․詞曲部․大收煞》有言： 

 

水窮山盡之處，偏宜突起波瀾，或先驚而後喜，或始疑而終信，或喜極信

極而反致驚疑，務使一折之中，七情俱備，始為到底不懈之筆，愈遠愈大

之才，所謂有團圓之趣者也。43 

 

易而言之，戲曲創作並非以馳騁文才為標的，而係以情節為中心，正所謂山窮水

盡，突起波瀾，先驚後喜，始疑終信，藉由劇情冷熱高低相濟，製造「懸念」，

引起觀眾之懸想與期待。如《憐香伴》奉旨完婚之時，丈人作梗；《慎鸞交》終

成眷屬之際，父親計探；又如《巧團圓》二父爭子、《奈何天》三美爭封等，皆

是在結尾之際，突生波折，使劇情產生團圓之趣，對觀眾使之執卷留連，若難遽

別，看過數日，而猶覺聲音在耳、情形在目。 

 

（四） 舞臺呈現 

  如前所述，李漁以為「填詞之設，專為登場」，其劇作著眼於舞臺搬演效果，

                                                 
41 ﹝清﹞李漁：《笠翁傳奇十種》，浙江古籍出版社：《李漁全集》（浙江：浙江古籍出版社，1992

年 10 月，卷 5）。 
42 詳參胡天成：《李漁戲曲藝術論》（重慶：西南師範大學出版社，1993 年 5 月），頁 230。 
43 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 47。 
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其曲論亦蘊含躬行之畢生體驗。故笠翁將演員之藝術表演與觀眾的審美觀照視為

一個整體，而冷、熱之藝術氛圍即由此體現。其言： 

 

予謂傳奇無冷熱，只怕不合人情。如其離合悲歡，皆為人情所必至，能使

人哭，能使人笑，能使人怒髮衝冠，能使人驚魂欲絕，即使鼓板不動，場

上寂然，而觀者叫絕之聲，反能震天動地。是以人口代鼓樂，讚歎為戰爭，

較之滿場殺伐，鉦鼓雷鳴而人心不動，反欲掩耳避喧者為何如？豈非冷中

之熱，勝於熱中之冷；俗中之雅，遜於雅中之俗乎哉？44 

 

引文所言，李漁曲論認為劇作之熱應在中藏，劇曲反映人生精義，蘊含戲劇衝突，

即使文辭幽雅，外貌似冷，仍具打動人心的力量。然當時劇壇「今人之所尚，時

優之所習，皆在熱鬧二字；冷靜之詞，文雅之曲，皆其深惡而痛絕者也。」45面

對如此時代風尚，以家班戲樂為生計所關的李漁，亦不得不利用「滿場殺伐，鉦

鼓雷鳴」豐富視聽效果，滿足觀眾審美需求，奇以醒神，妙以解頤。如《比目魚》

第八齣46中，虎面奇形之山大王引虎、熊、犀、象四隊獸兵為先鋒，慕容介則掘

深坑、埋地雷、設飛焰以破敵，二者交戰，眾獸同上，跳躍起舞，炮聲大作，但

見滿場俱發火焰，眾獸潰奔，色彩繽紛，歌舞並作，火焰齊發，場面熱烈，可想

而知。 

  綜上述之，李漁《十種曲》在編劇技巧上，或有繼承前人藝術經驗者，或有

針對當代曲壇弊病而創發者，無論繼承或創新，李漁所展現之戲曲美學，增強了

作品的藝術感染力，進而使舞台審美效果更為突出。 

 

 

結語 
  盧驥野在《中國戲曲概論》中曾說：「一個大劇作家，自己又兼劇論家的，

只有李漁。以前的作家是偏重曲的，他卻偏重戲字。」事實上，在中國戲曲史上，

明人徐渭、沈璟、王驥德等人皆屬劇作、劇論兼擅，身兼二職者並非僅只李漁一

人，然盧氏所言，對後輩戲曲研究者亦有所啟發，即李漁在創作與理論方面，突

破前人「重曲」之窠臼，轉而以「戲」為著眼點，於實際的舞臺搬演中，吸引觀

眾目光，勾攝閱聽心魂。遍覽笠翁《十種曲》，莫不以情節曲折、頭緒簡潔、利

於搬演而取勝，易而言之，李漁之曲論與劇作皆顯現出強烈的觀眾審美意識，或

                                                 
44 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 51－52。 
45 ﹝清﹞李漁撰，杜書瀛校注：《閒情偶寄 窺詞管見》，卷 1，頁 51。 
46 ﹝清﹞李漁：《笠翁傳奇十種》，浙江古籍出版社：《李漁全集》（浙江：浙江古籍出版社，1992

年 10 月，卷 5），第 8 齣。 



 
 

65

因藝術之自覺追求也好，抑或關乎生計之商業需求也罷，其在中國古典戲曲藝術

實踐與理論上多所建樹，乃是不爭之事實，其於推動戲曲藝術之發展擁有傑出貢

獻，在中國戲曲史上佔有重要地位。 

  本文由戲劇美學之三面向探究李漁之戲曲美學思想，可知其戲曲審美特徵，

一方面深受明末清初「以自然為美」之文學思潮影響，另一方面，則係基於個人

藝術實踐與獨到見解，故而有所體會。換言之，當代文學思潮及李漁之生活經驗、

藝術實踐等外緣要素，建構成李漁戲曲美學之主要特徵──系統性、真實性、形

象性、群眾性、創新性與實踐性等，也正由於此美學特徵，使得李漁戲曲美學於

星光斑斕的中國古典戲曲理論中，閃耀光彩，亦發顯明、獨特。 

 

 


