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以梦释戏的心理分析方法臆说

— 兼与弗洛伊德的心理分析方法比较

郑 传 寅

提起梦与文艺创作的关系
,

我们首先会想到弗洛伊德
。

但只要稍稍注意一下我国古代的

文艺批评就不难发现
,

汤显祖
、

谢肇荆等批评家早就提出了
“

因情成梦
,

因梦成戏
” 、 “

戏与梦

同
”

等重要论断
,

王骥德
、

李渔等踵事增华
,

使这一方法在戏曲批评中发挥出重要作用
。

注}
以梦释戏的第一点贡献在于揭示梦的心理奥秘

。

柏拉图早就指出
, “

梦是一种感情的产物
”

①
。

古代印度人则视梦为
“

肉体

内在障碍的表现
” ②

。

可是我国古人多视梦为
“

神谕
” ,

以为梦乃神灵所
“

托
” ,

可

以预示吉凶祸福
。

因此
,

以推知神意为目的的
“

圆梦
”

竟成为一门
“

专业
” ,

而且形成过一套复

杂的
“

理论
” 。

要以梦释戏
,

首先必须破除这种原始的神秘观念
,

对梦作出合乎实际的解释
。

四百多年前的汤显祖不为流俗所拘
,

指出梦是源于梦者自身情感活动的一种精神现象
,

它并

不受制于身外的神秘力量
。

汤显祖在《复甘义麓》一文中提出了
“

因情成梦
”

的著名论断
。

梦不

是神灵所
“

托
” ,

而是因情而生
,

情是梦真正的心理动力
。

这就廓清了长期以来笼罩在梦这一

精神现象之上的迷信雾瘴
,

汰尽神秘色彩
,

使梦成为可 以解释的精神现象
。

情何以成梦 ? 汤显祖《 <牡丹亭记 >题词》说
:

情有
“

不知所起
,

一往而深
”

的特点
。

真挚而

深沉的情感一旦受到遏阻
,

人便会 因情无所寄而生梦
。

梦中可 以出现生者死
,

死 者 复 生 的

奇迹
。

与汤显祖同时的潘之恒在《莺啸小品
·

情痴》中说得更加明确
, “

情痴而为幻
、

为荡
,

若

莫知其所以然者
” , “

杜之情痴而幻
,

柳之情痴而荡 ; 一 以梦为真
,

一以生为真
。

惟其情真
,

而幻
、

荡何所不至矣
” 。

杜丽娘
“

情痴
”

而生梦
,

梦醒又寻梦伤情
,

以至愁病而 死
,

身 死 而 情

未绝
,

最终又因情而复生
。

这说明梦既是个人情感生活的补偿
,

又是对不如人意的现实的修

正
。

弗洛伊德是精神病医生
。

由于职业习惯
,

他把梦视为精神疾患的心理症状
,

释梦是为了

追溯梦者的病源
,

以便对症治疗
。

以梦释艺对弗洛伊德来说始终是一个附带的任务
。

他的主

要着眼点在于梦与疾病的关系
。

这种职业眼光在很大程度上限制了弗洛伊德对梦的认识
。

他

偏重于从生理本能的角度释梦
,
认为梦

“

均不会是空穴来风
” , “

没有所谓的单纯坦率的梦
” ,

`
一个看来单纯而坦率的梦

,

只要你肯花时间精力去分析它
,

结果一定是一点也不单纯的
。

如

果用句较露骨的话来说
,

梦均表现出兽性的一面
”
③

。

这里所说的
“

兽性
”

主要是指性本能
。

在

弗洛伊德眼里
,

人只不过是动物
。

人的本性说到底是动物本能
,

其中最重要的是性本能
。

由

于种种原因
,

人的性本能总要受到抑制
。

只有在梦中
“

兽性
”

才会下意识地流露出来
。

这种解

释是极为片面的
。

如果梦的心理动因果真是受抑制的
“

兽性
” ,

那么
,

动物的性欲一旦受到抑

制也必然会做梦
。

可是迄今为止
,

我们还不能证明
,

分别关在两只笼子里的公狼和母狼会因



为
“

性苦闷
”

而做梦
。

弗洛伊德的另一个失误在于把作家写入文艺作品的
“

假梦
”

也当作精神疾

患的临床症状来加以解释
,

似乎作家和爱做梦的主人公都是些精神病患者
。

文艺作品— 特

别是那些描写了梦境的作品
,

都只不过是一些心理症状
。

尽管弗洛伊德对文艺创作心理过程

作出了天才的描述
,

但他却始终未能提出一个判断作品优劣的标准
。

因为他单从作家个人生

活天地甚至是动物本能的狭小圈子去寻求对作品的解释
,

所 以 正 象病 人 的 临 床 症 状 一

样
,

文艺作品在他眼中也是无所谓优劣高下的
。

我国古代戏曲批评家以梦释戏
,

重点在戏而不在梦
。

他们对梦的研究远不及弗洛伊德细

致
、

深入
,

一般只是经验性的观察
。

但由于这一观察是以人为本位的
,

故避免了单以
“

兽性
”

释梦的偏颇
。

在汤显祖等批评家看来
,

梦不是
“

兽性
”

的流泄
,

而是情感活动的特殊方式
,

它

是人类所独有的精神现象
。

这就更加切近真理
。

注{
处

。

以梦释戏的第二点贡献在于指出戏曲创作心理与梦心理有着许 多 相 似 之

“

因情成梦
,

因梦成戏
”

并非说只有先做梦然后方可写戏
,

也不是说剧作家

像

只能在梦中写戏
。

它只不过是一种借喻
,

旨在说明戏曲创作过程中的心理活动与梦中的心理

活动有着颇多的相似之处
。

梦是记忆复现为感觉的过程
,

而不是对视听感觉的记忆和对外界刺激的当场反馈
。

所以

做梦必先行
“

关闭
”

视觉和听觉
。

梦一定是人入睡 以后的事
,

眼观四面耳听八方当然不可能步

入梦乡
。

这与文艺创作的心理活动颇为相似
。

陆机《文赋》说
,

艺术想象的第一步是
“

收视反

听
” ,

亦即暂时
“

关闭
”

视听
,

以便排除心灵运作的当场干扰
,

使记忆复现为鲜明的视听感觉
。

“

因梦成戏
”

首先指明了作家在进入创作状态时
,

必须象进入梦乡的人那样
,

先行
“

关闭
”

视听
,

沉缅在想象所构筑的境界之中
。

梦思有超越时空
、

不可遏止的特点
。

梦是不由自主的
,

谁都不能强迫熟睡中的自己做梦

或不做梦
,

梦见什么或不梦见什么
。

梦思有上天入地的极端自由
,

它对梦材料的选择是不拘

时限也不择地点的
。

梦
“

完全是一种主观心灵的运作
,

藉着当天的精神活动将往昔的刺 激 变

成象是最近发生一般的新鲜
”
④

, “

那些在醒觉状态下所不复记忆的儿时经验可以重现于梦境

中
”

⑤
。

这与文艺创作的心理活动极为相似
。

文思的激发与作家最近的生活经验有重大关系
。

感物起兴
,

触景生情是文艺创作不可缺少的一个环节和步骤
。

近期感触往往是灵感勃发的重

要契机
。

但真正涌入心灵的材料则大多是过去的生活经验
。

这些
“

死去
”
了的记忆从心灵 的近

期刺激中获得能量
,

按照
“

正在进行时
”

鲜明地浮现在脑海中
。

刘舞指出
,

艺术思维是
“

思接

千载
” , “

视通万里
” ,

不受时空拘限
,

极其自由的⑥
。

陆机说
,

艺术思维
“

精鹜八极
,

心游万

初
” ,

死去了的记忆有可能从
“

悲落叶于劲秋
,

喜柔条于芳春
”

的近期感触中获得能量而复活
,

方寸心灵之中会出现
“

情喳陇而弥鲜
,

物昭晰而互进
”

的奇景
。

灵感就象梦思一样
, “

来 不 可

遏
,

去不可止
” ,

虽然是主观心灵的运作
,

却又象做梦一样无法自行控制
。

因而陆机感叹道
,

“

虽兹物之在我
,

非余力之所勤
。

故时抚空怀而 自惋
,

吾未识夫开塞之所 由
”

⑦
。 “

因梦成戏
”

的论断正是对这一特点的概括
。 、

戏曲有着高度的时空 自由
,

一个圆场百十里
,

一句慢板五更

天
。

戏曲创作中的心理活动是神驰八极
,

心游万初的
。

梦中的思维有极其迅疾之特点
。

这与文艺创作中的思维也是颇为相似的
。

弗洛伊德曾以

剧作家波佐的梦为例说明梦思维的速度快得惊人
。 “

某个傍晚
,

波佐想要去观看他剧本的第一

次演出
,

但他是那样的疲倦
,

以致当戏幕拉起的时候
,

他就打睑睡
。

在睡梦中他看完他全戏

的五幕
, 以及各幕上演时观众们的情绪表现

,

在戏演完后
,

他很高兴地听到激烈的鼓掌并且高



叫他的名字
,

突然他醒来了
,

但他不能相信自己的耳朵或眼睛
,

因为戏不过才上演第一幕的

头几句话
。

他睡着的时间不会超过两分钟
” ⑧ 。

梦内容的
“

特长
”

与做梦时间的
“

特短
”

说明梦思

维确实无比迅疾
。

其原因何在 ? 弗氏认为
, “

梦的运作喜欢利用梦思中现成的幻想而 非利用

梦思来另外制造一个
” , “

而且这长久以来即已准备的幻想并不必要在梦中一一展现
,

只要加

以触摸一下就行了
”

⑨
。

艺术创作是创造性思维
,

但它不是握笔时方才开始的向壁虚构
,

而是

以平时的积累为基础的
。

当灵感到来之时
,
作家能把长期的生活储备一下子调动起来

。

平时

不复记忆的情景
,

有可能突然变得格外清晰鲜明
,

思维速度呈现出无比迅疾的特点
。

陆机对

艺术思维的这一特征作过生动的描述
, “

观古今于须臾
,

抚四海于一瞬
”

L
。

此外
,

梦思的心理功能与文艺创作的心理功能亦有相似之处
。

譬如
,

梦思有整合
、

凝缩

功能
,

可将两个以上人物
、

事件的特点凝缩于一人一事之上
,

能把纷乱的互不关联的心理资

料整合成一个完整的梦
。

这与文艺创作中
“

万取一收
” , “

杂取种种
,

合成一个
”

的心理功能是

颇为相似的
。

又譬如
,

梦思有一种
“

仿同
”

功能
,

能将自己仿同如他人
。

这与艺术思维中
“

设

身处地
” , “

为旦者常自作女想
,

为男者常欲如其人
”

的体验也颇为相似
。

以梦释戏的第三点贡献在于对戏曲创作的心理过程作出描述
。

“

因情成梦
,

因梦成戏
”

既是对戏曲创作心理特征的概括
,

也是对戏曲创作

心理过程的描述
。

它指出了文艺创作心理过程与梦的心理程序极为相似这一特

征
,

举其大者言之
,

在于两个环节
:
一是

“

痴
” ,

二是
“

幻
” 。

所谓
“

痴
”

是指理智的
“

疲乏
”

和抑制
。

梦是睡眠状态的精神活动
。

睡眠意味着白天主宰心

灵的强大理智暂时处于抑制状态
。

梦是潜意识活动的产物
,

平时受显意识抑制的意念
、

欲望
,

趁理智
“

疲乏
” ,

心灵对意念的批判和检查一度松懈而越过理智这道
“

关卡
” ,

浮现到意识层
。

人在完全清醒的时候是不会做梦的
。

我们都有这样的经验
,

本来正在做梦
,

但过于强烈的刺

激一旦唤醒沉睡的理智
,

梦会立即中断
。

可见
,

理智是梦的消蚀剂和阻抗力量
,

梦的产生有

待于理智的
“

疲乏
”

和抑制
。

文艺创作是有明确目的的行为
,

和不由自主的梦是不完全相同的
,

不可能抛开理智和显意

识
。

如果文艺创作只能在丧失理智的情况下开展
,

文艺作品岂不是精神病患者歇斯底里的排

泄物和梦游者杂乱无章的吃语? 但是
,

艺术思维又不同于靠强大理智制约的纯理性的逻辑思

维
。

过于强大的理智只会成为艺术灵感的闸门
。

艺术思维的充分展开
,

有待于理智一定程度

的
“

疲乏
”

和抑制
。

艺术思维的心理过程是理智与情感
,

显意识与潜意识交互作用的复杂过

程
。

对此
,

许多作家都深有体会
。

席勒曾在一封信中对抱怨自己缺乏灵感和创作 力 的 友 人

说
, “

就我看来
,

你之所以会有这种抱怨
,

完全应归咎于你的理智加在你的想象力之上 的 限

制
。

… …如果理智对那已涌入大门的意念
,

仍要作太严格的检查
,

那便扼杀了心灵创作的一

面
。

…… 就我看来
,

一个充满创作力的心灵
,

是能够把理智由大门的警卫哨撤回来的
”

0
。

我

国古人很早就注意到文艺创作心理过程与梦的心理过程的相似之处
,

指出作家灵感的激发
,

有待于强大理智的抑制
,

作家创作时的精神状态与常人大不相同
。 “

司马相 如 为 《上 林 .))

《子虚》赋
,

意思萧散
,

不复与外事相关
,

控引天地
,

错综古今
,

忽然如睡
,

焕然而兴
,

几百

日而后成
”

L
。

为赋尚且如此
,

创造以假当真的戏曲就更是如此
。

如果剧作家不能如梦如痴
,

“

把理智由大门的替卫哨撤回来
” ,

而是坚持让强大的理智对心灵的每一个意念作 严 格 的 检

查
,

那么
,

台上骑马行舟
、

登山涉水的虚拟表演立 即会变得滑稽可笑
,

一梦而 死
,

死 而 复

生的
“

荒诞
”

情节也不可能由心灵涌出
。

所 以剧作家一 旦灵感到来
,

更是异于常人而显出一定

程度的
“

疯魔
” 。 “

临川作《还魂记》 ,

运思独苦
。

一日
。

家人求之不可得 , 遍索
,

乃卧庭 中 薪



上
,

掩袂痛哭
。

惊问之
,

日
:

填词至
`

赏春香还是旧罗裙
’

句也
”

L
。

所谓
“

幻
”

是指情感投射为视听感觉的过程
。

情既是梦的心理动因
,

也是戏的内核
。

无情

不足 以成梦
,

无梦不足以成戏
。 “

成戏
”

的过程
,

实际上是情感活动变化的过程
。

但情只不过

是喜怒哀乐的心理表现
,

无论多么真挚强烈都不会是戏
。

戏是活生生的生活画面
。 “

因情 成

梦
,

因梦成戏
”

说明了情要变成戏必须经过梦这一中转程序实现转化
。

按照弗洛伊德的说法
,

梦是愿望的实现
。

梦思受愿望所驱使
。

但愿望本身并不是梦
。

梦的一

个重要的心理程序是将愿望化作视觉或听觉上的幻象
。

戏曲创作过程也正象傲梦一样
,

要
“

情

痴而幻
” ,

把使剧作家激动不已的情感化作视听之幻象
,

投射到心灵这面神奇的
“

屏幕
”

上
。

否

则
,

就不可能有活生生的艺术形象诞生
,

而只有喜怒哀乐的赤裸渲泄
。

区{
· 以梦释戏的第四点贡献在于从心理学方位对戏曲作品的艺术特 征 作 出 概

如果说
“

因情成梦
,

因梦成戏
”

主要是对戏曲创作心理特征和过程的描述
,

那么
“

戏与梦同
”
@ 则主要是对作为这一心理过程之凝冻的戏曲作品艺术特征的概括

。

这一论

断既准确又别开生面
,

亦包含着相当丰富的内容
,

试分述之
。

“

戏与梦同
”

指出了戏曲作品传神写意的美学品格
。

梦中的思维自始至终都伴随着视听幻觉
。

但梦境通常是似真非真
,

似 幻 非 幻
,

恍 恍悔

椒
,

可望而不可 即的
。

梦中之象只是表达梦者意念的符号
,

而不是客观外物在梦境中的遥真

再现
。

这与戏曲中的人物形象颇为相似
。

戏曲讲究传神写意
,

其美
“

不在声音笑貌之间
” ,

而

在
“

风神
” 。

戏曲创作
“

不贵说体
,

只贵说用
。

佛家所谓不即不离
,

是相非相 , 只于札牡 骊 黄

之外约略写其风韵
,

令人仿佛中如灯镜传影
,

了然目中
,

却摸捉不得
” L

。 “

体
”

乃形迹
, “

用
”

为灵识
。

所谓
“

不贵说体
,

只贵说用
”

即是说戏曲不以客观对象的逼真再现为贵
,

而以主体精

神的强烈抒发为上
。

以假当真的戏曲与以假乱真的话剧不同
,

它不重视感觉的真 实 而 强 调

想象的真实
。

戏曲中的生活画面带有浓重的抒情性和写意性
,

人物形象极富符号之特征
:

鲜

明而又朦胧
,

具体而又抽象
,

有很强的暗示性
。

古代戏曲批评家用
“

戏与梦同
”

来概括戏曲的

这一美学品格
,

可谓片言居要
.

“

戏与梦同
”

还指出了戏曲作品多虚少实的美学品格
。

梦境是虚而不实的
。

它由梦者的幻觉构筑而成
。

戏曲舞台上的生活画面也并非实际生活

的真实存在
,

多半出于作者的假托
。 “

戏与梦同
。

离合悲欢
,

非真情也 , 富贵贫贱
,

非 真 境

也
”

L
。

戏与梦之所同在于境之
“

非真
” 。

关于戏曲的这一特点
,

古代曲论进行过 较 充 分 的论

述
。

早在南宋
,

耐得翁就以宋杂剧为对象作过初步观察
,

指出戏曲
“

真 假 相 半
” , “

多 虚少

实
”
0

。

明清两代戏曲批评家纷纷指出
,

戏曲是一种
“

寓言
”

艺术
。

徐复柞《曲论》说
, “

传奇皆

是寓言
,

未有无所为者
,

正不必求其人与事以实之也
” 。

李渔《闲情偶记 》说
, “

传奇无实
,

大半

皆寓言耳
” , “

非特事迹可以幻生
,

并其人之姓名亦可 以凭空捏造
” 。

戏曲多虚少实的美学品格是戏曲的功能所要求的
。

戏曲与史传虽然都描述古人古事
,

但

史传乃鉴世之作
,

重在存真
,

要求
“

其事核
,

不虚美
,

不隐恶
,

故谓之实录
”

L
。

戏曲则是 讽

世之作
,

旨在供人玩赏
,

重在求美
。 “

文人游戏
,

何施不可 ? 必求其故
,

则反凿矣
。

…… 惟是

柔克所讥
,

盖属世情之常
,

不必意中实有其人
,

即以为讽世之作可也
”

L
。

《 苏英皇后鹅鹉记》

第一折有几句诗说得最为透辟
, “

戏曲相传已有年
,

诸家搬演尽堪怜
,

无非取乐宽怀抱
,

何必

寻求实事填
”

L
。

“

戏与梦同
”

还指出了戏曲
“

谬悠
” 、 “

颠倒
”

的美学 品格
。



即使是把梦视为神谕的人也肯定这样一个事实
:

梦与事反
。 “

圆梦
”

者常把梦中凶遇视为吉

兆
,

而将喜庆之梦视为凶兆
.

以梦为祸福之兆当然是荒谬的
,

埠梦与事反的认识则包含着几分

合理因素
。 “

把一件事扭转到反方向是梦运作最喜欢的表现方式
, ,

.

因为
“

相反是逃避审查 制

度的有效方法
” ,

·
“

除了把主题颠倒以外
,

我们还要注意时间的倒置
,

梦的改装最常见的方法

是把事情的结果
,

或者思想串列的结论置于梦的开始部分
,

而把结论的前题及事情的原因留

在梦后段里
”

@
。

梦是理智处于抑制状态的精神活动
,

遵循的是情感逻辑
,

因此
,

梦常常是颠三倒四与客

观事理不合的
:

.

生者与死者对话
,

没有翅膀的人竟能飞翔
,

分明是金榜题名却偏偏梦见考场受

挫
,

而名落孙山者却反而梦见金榜题名… …
。

但是这些不合事理的梦却是合乎情感逻辑的
。

日

有所思
,

夜有所梦
。

从情感逻辑看
, “

梦思永远不会是荒诞无稽的
” ,

因为
“

意念的材料会 被

置换以及取代
,

而感情却维持原状不变
” ,

所以说
“

梦愈荒谬其意义就愈深远
”

@
。

这一特征与

戏曲也颇为相似
。

“

颠倒
”

是戏曲常用的表现方法和重要的美学品格
。

胡应麟说
, “

凡传奇以戏文为称也
,

亡

往而非戏文也
,

故其事欲谬悠而亡根也
,

其名欲颠倒而亡实也 , 反是而求当焉
,

非戏也
。

故

曲欲熟而命以生也
,

妇宜夜而命以旦也
,

开场始事而命以末也
,

涂污不洁而命以净也
:

凡此
,

咸以颠倒其名也
”

O
。

戏曲角色名称之由来自古至今聚讼纷纭
,

胡氏之
“

颠倒
”

说是耶非耶难 以

尽言
。 “

妇宜夜
”
云云实有侮辱妇女之嫌

,

自然难为男女平权之今日所接受
。

但
“

谬悠亡拟
,

顺

倒亡实
”

确实是对戏曲审美品格和表现方法的准确把握
.

戏曲不是按照生活本来的样子
,

也不

是按照其可能有的样子去再现生活
,

而是有意驾虚
,

故意颠倒
,

用以虚图实
、

以谬显真的方

法表现创作主体对生活的真切感受
。

在角色扮演上戏曲往往
“

阴阳颠倒
”

— 男人扮女人
,

女人扮男人
。

早在三国时
,

魏明帝

就曾
“

使小优郭怀
、

袁信……作辽东妖妇
”
O

。

至晚唐
“

弄假妇人
”

成为一项专门表演
。

元 代 以

“

旦末双全
”

称赞演员的技艺
。

京剧面世之后
,

以刚烈扮妩媚
,

以妩媚扮刚烈几成戏曲扮演之

通例
. “

四大名旦
”

实际上是
“

四条汉子
” 。

京剧世家梅兰芳一家实行彻底的
“

阴阳颠倒
” ,

男扮

小旦
,

女扮须生
。

这一
“

奇观
”

既不是
“

封建社会不许女性抛头露面
,

戏班子缺少女演员
”

所能解

释
,

也不是
“

迎合剥削阶级的低级趣味
”

所能贬倒
。

它以戏曲的假定性为内在根据
,

以刚柔相

济的传统美学趣味为生存的外部条件
,

故至今仍能活在戏曲舞台上
。

在关 目场面的安排上
,

戏曲往往
“

有意驾虚
” 。

吕天成说
,

戏曲贵在
“

有意架虚
,

不必与实

事合
”

O
。

戏曲的关目和场面无法格之 以理
,

只可会之以情
。

汤显祖说
, “

人世之事
,

非人世所

可尽
。

自非通人恒以理相格耳
。

第云理之所必无
,

安知情之所必有耶
”

O
。

象《牡丹亭》 中一梦

而死
,

死而复生
,

梦中寻欢
,

画里索配 的情节是
“

理之所必无
” ,

若以理相
“

格
” ,

是为无稽
,

若从情感逻辑看
,

又是
“

必有
”
之事

。

因为
“

生而不可与死
,

死而不可复 生 者
,

皆非 情 之 至

也
” 。

所 以许多批评家都认为
“

幻便是真
”

@
, “

情到真时事亦真
”

0
。

在我 国戏曲批评家眼里
, “

颠倒
” 、 “

谬悠
”

之境不仅是允许存在的
,

而且群难与俗人论
”

的艺术佳境
。

王孩德说
, “

元人作剧
,

曲中用事每不拘时代先后
。

· · ,

… 画家谓王摩洁以牡丹

芙蓉
、

莲花同画一景
,

画《袁安高卧图》有雪里芭蕉
,

此不可易与人道也
”

0
。

凌廷堪说
, “

元人

关 目
,

往往有极无理可笑者
,

盖其体例如此
。

近之作者乃 以无隙可指为贵
,

于是弥缝愈工
,

去之愈远
,

O
。

雪中芭蕉是
“

理之所必无
” ,

但却是
“

情之所必有
” 。

因为这种
“

谬悠
”

与
“

颠倒
”

的

艺术处理
,

表现了艺术家对冬天的独特感受
,

它是艺术家心中的冬景
,

而不是俗人眼中的冬

景
。

戏曲舞台上的生活画面当作如是现
。

·

7沙
.



以梦释戏的第五点贡献在于揭示美感的心理奥秘
。

在现实生活中倍受拘限的人若能做一个美梦就是一种不可多得 的 精 神 享

受
。

因为虚而不实的梦境能使梦者欲取而未获的东西
、

欲至而未达的境界顷刻间

变成现实
,

从而实现了摆脱拘限为所欲为的愿望
,

得一时之慰藉
。

这与戏曲创作鉴赏过程中的

美感心理颇为相似
。

李渔在《闲情偶记》 中说
, “

文字之最豪宕
,

最风雅
,

作之最健人脾胃者
,

莫过
一

填间一种
。

若无此种
,
几于闷杀才人

,

困死豪杰
。

予生优患之中
,

处落魄之境
,

自幼至长
,

自长

至老
,

总无一刻舒眉
,

惟于制曲填词之顷
,

非但郁藉以舒
,

温为之解
,

且尝僧作两间最乐之

人
,

觉富贵荣华
,

其受用不过如此
,

未有真境之为所欲为能出幻境纵横之上者
:
我欲傲官

,

则项

刻之间便臻荣贵 , 我欲致仕
,

则转盼之际又入山林 , 我欲作人间才子
,

即为杜甫
、

李白之后

身 , 我欲娶绝代佳人
,

即作王飨
、

西施之元配 , 我欲成仙作佛
,

则西天
、

蓬岛即在砚池笔架

之前 , 我欲尽孝输忠
,

则君治亲年
,

可跻尧舜彭筱之上
。

非若他种文字
,

欲作寓言
,

必须远

弓!曲譬
,

酥藉包含
” 。

李渔虽然只是从个人不得志的心境出发来谈幻境胜于真境
,

但由 于 他

较深地触及了幻境之所以能
“

健人脾胃
”

的根本原因
,

因而具有普遍意义
。

人活在世界上必然要受到自然
、

社会和自身条件的诸多限制
。

在真境中倍受限制的人
,

只有在子虚乌有的幻境中才能以
“

僧作
”

的方式
“

为所欲为
” 。

剧作家都是天才的幻想家
。

他与

一般人不同的是
,

能
“

以虚为实
” ,

即凭借自己的天才
,

把幻想铸成一个个崭新而美丽的现实
,

使倍受生活拘限的人跟着他一同
“

为所欲为
” ,

由
“

几于闷杀
”

而成
“

最乐之人
” 。

我国古代戏曲批评家以梦释戏比弗洛伊德以梦喻艺大约早三百年
。

尽管这一心理分析方

法的运用还未能象弗洛伊德那样步入理论的高度自觉
,

而是一种经验性的笼统观察
,

立论时

又受到
“

立片言以居要
”

的传统表述方式的影响
,

因此
,

反映在理论形态上
,

虽有整体把握之

长
,

却难免散金碎玉之憾
。

但是
,

我国古代戏曲批评家不是把人的心理世界当作一个对外封

闭的神秘系统
,

而是当作一个可以容纳大千世界的开放系统
,

从社会生活的广阔方位来透视

戏曲创作和鉴赏过程的心理现象
,

因而避免了弗洛伊德单从个人生活的狭小圈子来解释文艺

心理现象的偏颇
,

作出了自己的贡献
。

清理这份宝贵的遗产
,

对于我们今天建设有民族特色
.

的文艺心理学
,

有着明显的积极意义
。

注释
;

①②③④⑤⑧⑨@ @ @ 弗洛伊德《梦的解析》
,

中国民间文艺出版社 1 9 8 6年版 , 分别见第 20
、

19
、

1 0乐

1 07
、

1 1 6
、

41 4
、

4 1 2
、

37
、

2 84
、

2 6 2
、

3 79
、

3 62页
.

⑥ 刘祝《文心雕龙
.

神思 》
。

⑦L 陆机《文赋 .))

@ 葛洪《西京杂记入

0 焦循《剧说》卷五
。

OL 谢雄闹《五杂姐》
。

0 0 王骥德 《曲律 o))

、

。 耐得翁《都城纪胜
·

瓦舍众伎入

0 班固《汉书
.

司马迁传赞.})

L 姚华《某漪室曲话 o))

@ 《古本戏曲丛刊》初集五函
。

⑧ 胡应麟《庄岳委谈》下卷
。

。 《魏书》裴注引司马师《废帝奏入

@ 吕天成《 曲品 o))

@ 汤显祖《 <牡丹亭记 )题词》
。

O 吴吴山三妇合评《新镌绣像玉茗堂牡丹亭 ,.

。 《 里慈斋新定洒雪堂传奇》
。

O 《论曲绝句》原注
。


