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人物，是小說主要的組成部分，廣義而言，不僅包含了

「人」及「擬人化的物J '同時也涵攝了附屬於此一「人」或

「物」的「相關配備J CD '從小說的結構看來， í人物是小說的

主腦、核心和臺柱J @ ，已是論者的共識了。

有關小說中人物的設計、分析，英國小說家佛斯特 (E.M.

Forster , 1879"-'1970) 曾提出過「扁平人物J ( flatcharacter ) 

「圓形人物J ( roundcharacter )的區別，前者「有時被稱為類型

(types) 或漫畫人物( cari catures )。在最純粹的形式中，他們依

循著一個單純的理念或性質而被創造出來J ' í真正的扁平人物

十分單純，用一個句子就可使他形貌畢現J @ ;後者則「無法以

一句簡單語句將她描繪殆盡J ' í她消長互見，複雜多面，與真

人相去無幾，而不只是一個概念而已J @ 。佛氏的區分法簡單明

暸，因此廣為批評家接納;但因為佛氏在討論時強調「扁平人物

在成就上無法與團形人物相提並論J @ ，且有意無意間有「抑扁

揚圓」的趨向，極易讓人忽略了「一本複雜的小說常常需要扁平

人物與圓形人物出入其間J @的事實，故也有論者表示不滿，從

而提出另一種「尖形人物」予以補充。馬振方 《小說藝術論稿》

以佛氏理論為基礎，定義此「尖形人物」的特徵:

如果用一句話或一個詞語概括的並非人物的全部特徵，而

只是其最突出的特徵;如果這種特徵的強度不僅遠遠超過

這個人物的其它特徵，而且明顯地超過生活中人的同類特
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徵。換句話說，這種特徵不是一般的「突出 J '而具有某

種超常性，因而帶有不同程度的漫畫化色彩和類型性特

點，那麼，這種人物就是尖形人物。 @

基本上， í尖形人物」之所以刻意被拈出，導因於佛氏提及的許

多 「扁平人物J '實際上亦多所變化，未必只是一個單純概念的
化身;儘管相較於「圓形人物J ' í扁平人物」缺乏變動不居的
性格，未隨情節的變化而有思想、觀念，甚至性格的轉換，但就

個別的角色而言 ，卻也因其所置身的各個不同場合而各具不同的

姿態，如同屬「吝晉鬼」類型的人物， í↑堅吝」是其共通特徵，

但是在表現出「↑堅吝」特徵時，卻極可能互有不同，有的可能自

奉儉約，一毛不拔;有的則可能舉止奢豪，只是對他人「↑堅吝」

而已;更可能有的是外裝窮困，暗地裡卻錦衣玉食，不可一概而

論。同時，就個別的人物而論，性格的特徵往往亦非單一的，如

妓院的老鴨(虔婆) ，在「貪婪」之外，亦有可能具有悲憫之

心，對旗下的妓女，未必即一定捶楚荼毒，如〈賣油郎獨占花

魁〉中的劉四媽，苦口婆心向王美娘分析「從良」利弊，雖出於

受邀，但也不能不說稍具「人心」。很顯然地，佛氏之說實未必

周全，而其之所以不夠周全，乃因他將 「扁平人物」和「類型人

物」等同為一，似乎類型人物即不允許有性格上的歧異;實際

上，類型人物未必如此單純，不僅可以有紛複的性格，且可以作

多向度的開展，同中有異，異中有同，但看作者如何加以發揮而

已。在此，我們先從 「類型論」 的發展予以討論 。
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一、「類型」與「典型」

所謂「方以類聚，物以群分J '類型 「原是人類藉以辨識複

雜的表相世界，掌握事物整體的一種手段，同時也是探討一切抽

象理論的起點J @;類型區劃的意義，在於凸顯類型的特色、抽

繹類型的規則，並藉類型間異同的釐析，呈顯出整個大類的共通

趨向;同時，在共通的趨向下，亦展示個體的獨立性@。例如說

「人J '在生物學上的分類是「動物界、脊索動物門、哺乳綱、

靈長目、人科、人屬、人種J '透過這個分類，我們可以明白人

類與其他不同動物的區別，以及人類共同的特徵。我們正不妨

說，類型是人類認識世界的開始。同樣地，在文學理論中，類型

的區劃，亦具有等同的作用。

在文學理論中，人物的「類型」觀念，早在西方亞理斯多德

(Aristotle ' 348 ，，-，322B.C.) 的時代，即已出現，在《修辭學》卷

二中，亞氏將人物依年齡與境遇，區分為幼年、成年、老年及出

身高貴、有錢、有權等數種類型，並就其類型特色加以說明。儘

管亞氏未必即以此為創作人物的唯一準則，但此一概念的提出，

明顯足以展開後代對人物類型的認識。以此，賀拉斯( Horati肘，

65 ,,-,8B.C. )在《詩藝》中就更進一步分析、規範了幼年、成年、

老年人，在具體形象描繪時，必須嚴守年齡分際， í不要把青年

寫成個老人的性格，也不要把兒童寫成個成年人的性格，我們必

須永遠堅定不移地把年齡和特點恰當配合起來J @。這樣的規範

是有意義的，畢竟，不同年齡層的人，由於閱歷上的差別，內在

的思想觀念與表現於外的行止，肯定有所不同，掌握到其間的差

異，人物儘管虛構，而可信度、鮮活度就較高、較靈動，也較真
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賞。當然，如果是少年老成或童心未氓的人物，也硬要「符合」

此一規範，就難兔會削足適履，從而造成人物性格上的蜥喪。 也

正因如此，在賀拉斯的類型理論流衍甚長的一段日子後，十七世

紀法國啟蒙運動的健將狄德羅 ( Denis Diderot ' 1713.-.......1784 ) 和萊

辛( Gotthold Ephraim Lcssing , 1729.-.......1781) ，就從「個性」出發，

反對當時流行的新古典主義，針對類型理論，提出了新的看法 。

狄德羅並不反對類型所代表的「普遍意義J '故強調「哈巴貢和

達爾杜弗是照世上所有的杜瓦納爾和格利賽耳創造的;這裡有他

們最一般和最顯著的特徵，然而不是任何人的準確的畫像;所以

也就沒有一個人把戲裡人物看成自己J @; I普遍意義」即是由

眾多同類人物中抽繹得出的共性，足以代表此類型的一般且最明

顯的特{殼，但又不能實指為某個單一的人;這與賀拉斯的論點相

仿，但更具體。不過單看這點，仍無法窺出狄德羅在人物類型上

的開展性，亦即，同一類型人物間的差異仍未凸顯出來。以此，

狄德羅又提出「情境」之說，認為「做為作品基礎的應該是人物

的社會地位，其義務、其順境逆境等，亦即情境J@ 。同一類型

的人物，可能各自擁有不同的社會地位，且因所須承擔的(或被

認為須承擔的)社會責任不同，面臨種種順逆不定的情境，自然

就有互異的表現，因而展示出不同的性格。個性的凸顯，在此已

初見端倪。

萊辛也特別強調人物性格的摹寫，他認為「對於作家來說，

只有性格是神聖的，加強性格，鮮明地表明性格，是作家在表現

人物特徽的過程中最當著力用筆之處J @，而性格的展現，貝IJ重

點在 「不是以表現什麼的方式，而是以怎樣表現的方式J @。

「表現什麼」 屬普遍性， I怎麼表現」則意味著個別性格的凸
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顯，因此，他不日狄德羅一樣，也強調「具有某種性格的人，在某

種環境中做些什麼J@的問題。但更具意義的是，萊辛提到了

「典型 J (typical )的創造， I對個別性格的擴展，是把個性提

高為普遍性J@ 。這點，開啟了後來對普遍性(一般性、共性)

和特殊性(個性、殊性)的一連串相關討論。

在此，我們有必要先對「典型」此一術語作個說明。在中國

傳統語彙中， I典型」意指可以作模範、榜樣的人或事，如

《詩﹒大雅﹒蕩》云: I雖無老成人，尚有典刑(型) 0 J @文

天祥(正氣歌〉云: I哲人日已遠，典型在夙苦。 J@都是這個

涵意。在中國文論中，偶爾也援用此語，頗類似「江西詩派」所

稱的「第一義J '如包世臣云「夫孟、苟，文之祖也;子政、子

雲，文之盛也。典型具在，轍跡各殊J @ 。但當代文學理論所沿

用的「典型J '則是從 typical 而來，扼要而言，指的是以鮮明的

個性，概括地反映某種社會生活本質和規律的藝術形象;同時兼

有鮮活獨特的個性與深刻充分的共性。在程序上，是以個性體現

共性，從個別反映一般，自現象揭示本質@。西方十九世紀的重

要作家歌德 (Johann Wolfga時 Goethe ' 1749.-.......1832) ，即曾針對此

一問題法表議論:

詩人究竟是為一般而找特殊，還是在特殊中顯現一般?這

中間有一個很大的分別。由第一種程序產生一種寓意詩，

其中特殊只做為一個例證或典範才有價值。但第二種程序

才特別過於詩的本質，它表現出一種特殊，並不想到或明

指到一般。誰若是生動地把握住這特殊，誰就會同時獲得

一般，而當時卻意識不到，或只是到事後才意識到。@
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歌德認為一切的藝術皆源於現實生活，而詩的藝術亦理當掌握到

詩的本質。因此，歌德不滿足於「類型」所強調的在一般性(普

遍性)中凸顯特殊性，認為這充其量不過成為一種可作為 「典

範J (此義近似於傳統中國語彙的「典型J ) ，只可能有少數的

成品得以有成就，而且，更棘手的問題是，這種「典範」是極易

模仿的，一旦「典範」為眾人所模仿，一片黃茅白葦，又成了個

「類型」。關於這點，時代稍後的法國作家巴爾扎克 (Honorede

Balzac , 1799"-'1850) 也有相關的體認:

「典型」這個概念應該具有這樣的意義， í典型」指的是

人物，在這個人物身上包含著所有那些在某種程度跟他相

似的人們最鮮明的性格特徵; í典型」是類的樣本。因

此，在這種或者那種典型與他的許許多多同時代人之間隨

時地都可找出一些共同點。但是如果把他們弄得一模一樣

則又會成為對作家的毀滅性判決，因為他作品中的人物就

不會是藝術虛構的產物了。@

因此，歌德企圖從特殊出發，藉特殊展現一般，認為這才是詩的

本質， í我們應該從顯出『特徵的』開始，以便達到『美』的」

@。在此， í典型」是既普遍又特殊的，從個性出發，可以兼涵

普遍與特殊，達到完美的統一，這就是美一一藝術的終極成就

@。

二、「類型」與「模式」

歌德和巴爾扎克所擔憂的，其實是「模式化」的問題。所謂

íf莫式J '可以指一套既定、既成而自具格局的系統脈絡，也可
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以指一套沿襲已久，缺乏自Ij新的體系。前者真有「類型」的優

點，含有普遍性意義，呈顯出某種不可輸越的共相，而透過對共

相的理解，足以真確掌握所有同類型事物的原理或法則;同時也

指引了一個可供參照、學習、模仿的進路。後者，顯然就是「類

型」所無法豁兔的缺失，套句常用的術語來說，就是「千人一

腔，萬人一面」。從某種角度而言， í模式」就是「法J '而

í{去」又帶有「典範(型) J 的意味@'在此，我們不妨藉傳統

中國文學理論中的「法論J '來說明相關的問題。

傳統中國文論論「法J '多集中在探討「法」之「可變、不

可變」、「死法、活法」、「定法、無定法」、「有法之法、無

法之法」上@。在此， í法」有兩個層次， 一是代表普遍意義的

規範，是不可變、是定法、是有法之法，也可批判說是死法;一

是指富涵獨特性意義的創作，強調的是「法之運用 J '是可變、

是不定法、是無法之法，也可譽之為活法。這兩個層次是相關

的，而後者顯然從前者導生，如呂本中謂: í規矩真備，而能出

于規矩之外，變化不測，而亦不背於規矩也。是道也，蓋有定法

而無定法，無定法而有定法。 J@魏禧亦云:

天下之法，貴於一定，然天下實無一定之法。古之立法

者，因天下之不定，而生其一定;後之用法者，因古人之

一定，而生其不定。@

所謂的「用法 J '也有兩個層次，一是指有個已成「模式」的

法，取之而運用， í求其格，求其勢，求其旬與字，求其章，是

之謂法J @。不過，此極易流於字剩句竊，一味模仿，如黃宗羲

就批評當時的「時文J (八股文) í主於先入，改頭換面，而為
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古文，競為摹仿之學，而震川一派，遂為黃茅白葦矣 J @，因

此，論者多半將此置於初學階段，強調後來的變化，所謂「善學

古人者，熟于規矩，能生變化J@ 、「文章之法，非謂遺古人而

不步趨也。《易﹒傳》日『擬之而後言，議之而後動，擬議以成

其變化』。擬議者，步趨之謂，至于成變化，則幾矣J @即是。

第二個層次，各家所主張的各異，如明代公安一派，認為真正的

「法J '是內在於作者個人的， í文章新奇，無定格式，只要發

人所不能發，句法字法調法，一一從自己胸中流出，此真新奇

也J @，這就是「獨抒性靈，不拘格套J @，公安派的論點，頗

類似於西方浪漫主義的強調個性、自我。不過，在重視個人與社

會關係的中國，是不太鼓勵如此發揚脾厲、過於表現自我的，認

為其難免有「師心自用」的弊端。魏禧左右開弓，將上述兩者

(雖不同層次)一併批評:

今天下治古文者眾矣。好古者株守古人之法，而中一無所

有，其弊為優孟衣冠;天資卓學者，師心自用，其弊為野

戰無紀之師，動而取敗。蹈是二者，而主以自假滿之心，

輔以流俗訣言，天資學力所至，適足助其背馳，乃欲卓然

並立於古人，嗚呼!難哉!@

在他認為，張揚個性過甚@)，而末考慮到自我與社會的關係，貝IJ

人人自由展現，又將莫衷一是，是只見樹(特殊性)而不見林

(普遍性)的，等同於混亂戰爭中的一群烏合之眾。這點，其實

是頗有見地的，如果與西方文學理論相較，魏禧顯然更明晰地指

出了「不能彰顯普遍性的獨特性」之缺失。然則，真正的「法」

何在?魏禧提出「積理練識」之說， í理」何在 了謂:

.i 
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且夫王里，固非取辦臨文之頃，窮思力索，以求其必得。

..人生平耳目所見間，身所經歷，莫不有其所以然之

理，雖市f會優倡、大精逆貝丸之情狀，在去年丐夫、米鹽凌雜

鄙褻之故，必皆深思而謹識之。@

「理」何在?就在事事物物自身之間!魏禧在此結合了朱熹「即

物窮理」之說，運用在文學理論上。因此， í練識」也者，即

「博學于文，而知理之要，練于物務，識時之所宜J @, í好奇

異以為文，非真奇也，至平至實之中，狂生小儒皆有所不能道，

是則天下之至奇己J CJ9)。這是「文與道合J '而「道」就是

「法 J '就是「典型J '黃宗羲謂:

文之美惡，視道合離，文以載道，猶為二之。聚之以學，

經史子集;行之以法，章句呼吸;無情之辭，外強中乾;

其神不傳，優孟衣冠。五者不備，不可為文。@

這是中國傳統文論中「法論」的精髓，儘管未使用「典型」二

字，且所論的是一般文章之法，並非針對人物而發，但事實上視

為中國的「典型」論，亦未嘗不可。值得注意的是，這是結合了

「道、學、法、情、神」為一的一種理論，所謂的「模式J (法

的一種) ，在整個理論體系中，並未受到忽略，這或許可以使我

們對類型的模式化，可以有更通透的看法。

大抵而言，西方的「典型」論，取徑刻意與「類型」相反，

意欲自「特殊性」中窺出「普遍性J ;中國的「典型」論，則立

足於「類型」的基礎上，從「有法」上迄「無法J '而處處無非

是「法」。假如我們將「得魚」視為藝術中的最高成就的話，
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「模式」的意義，正在於它是一個轉介， 一個橋樑， r得魚」固

然需要「忘奎J '但若要「得魚 J '貝IJ捨「奎」而無由，此其

一。其次， r奎」不只一種，可以是網，是霄，是頁，是竄，是

蜀，是筍，凡是可以藉之而「得魚」的，皆無不可，欲得魚者，

不妨視個人之所宜，極盡其巧妙變化之能事，各自發揮。在此，

「模式」是一個參照，是一個檢驗，卻不是一個限制。

三、「人物類型」與古典小說中的「類型人物」

「類型」區畫。'首要的是必須先確立區劃的標準，而同一個

對象，則可能有不同的標準，以人物而言，可以如亞理斯多德依

年齡區別為幼年、成年、老年，或依境遇區別為出身高貴、有

錢、有權;也可以如佛斯特依其性格之轉換與否，區別為圓型、

扁型一一重要的不是標準本身，而在於據此標準所作的分類是否

足夠周延、足夠彰顯其殊異性、足夠讓讀者更深入地了解到作者

創作的別出心裁、足夠藉此透視小說人物創造的奧秘。因此，儘

管我們可以用許多不同的標準針對人物作分類，但此一分類是否

具有較深刻的文學意義，則不可一概而論。

基本上，我們可以將依據不同標準而區分的種種人物，稱為

「類型人物J '在此， r類型人物」是一個中性的詞語，而這是

可以分層次區劃的，如依據小說中人物的身分，我們可以將之區

劃為帝王、丞相、將軍、兵卒等，而帝王又可分布衣帝王、英雄

帝王、軍閥帝王;丞相可分文丞、武丞;將軍可分男將、女將;

兵卒可分探子、邏卒等。在整個區劃的標準上，可能每個層次都

是不同的，但看其中的類型特徵如何，而據以判定。如將軍原也

可分為上將、元帥、小將、先鋒等，以探求其在小說中不同的設

緒論 II 

計;但如果為凸顯其性別差異，貝IJ 自亦不妨作男將、女將之別。

不過，無論如何細分層次，細類總不能脫離於大類之下，女將既

屬將軍之範疇，貝IJ必然不同於其他的女性，類型的制約，依然存

在。事實上，每一個類型人物，都可以細細剖分，直至完全呈露

分類者欲強調的特殊形象為止。因此，在這些類型人物中，我們

也還可以運用其他不同的標準加以區劃一一尤其是足以彰顯其文

學特色的標準，例如佛斯特的圓型、扁型人物，就可以用來更細

緻地判別女將的人物設計一一同為女將，但可以是圓型，也可以

是扁型，當然也不妨於圓、扁外別出一「尖」型。

前文提到，中國傳統的「典型論J '是以「類型」為基礎

的，然此一理論，似乎並未受到世人的重視，陳平原曾謂:

世人常抱怨類型研究抹煞了作家的獨創性，其實這是天大

的誤解。在我看來，小說類型研究最明顯的功績，正是幫

助說明了什麼是真正的藝術獨創性。在古典主義時代，作

家唯恐不像古人，不合規則;而在浪漫主義及後浪漫主義

時代，作家則唯恐像古人，令規則，拼命標新立異或掩蓋

其對傳統的借鑒沿襲。力求逃避偉大先人的陰影，擺脫文

學規則這一形式化了的『傳統』的限制與束縛，盡量作出

闊天闢地自我作古的姿態，這幾乎成了現代作家很難甩開

的思想包袱。@

「唯恐不似J '所以循繩蹈墨，強調「類型J ; r唯恐太似」

所以別出機籽，自作「典型」。實際上， 二者之間的爭議，並非

不能消解的，傳統中國文學理論的「法論」已指出兼容並蓄的一

條徑路:自「有法」而上迄「無法」 。 如落實於人物的創造上而
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代、不同的作家，由於體受到不同的文化內涵，因此我們亦可透

過同類人物在文本中所展現的多樣性，略窺傳統文化觀念的流

變。如就總體而言 ，則除T í俠客」屬於男性外，其他五類均屬

女性，共同組構了傳統文化的「女性論述J (透過文化發聲)

儘管在這些女性中，可能還必須加入妓女、嬋女、后妃、宮女、

妻妾、母女等 ，才可能形成一個完整的體系;但就此六類十四種

( 三姑六婆合為九種)而言 ，亦足以達到振葉尋根、觀瀾索源的

成效，尤其是三姑六婆和女將，向來備受學者忽略，針對此加以

討論，將進一步對傳統的女性論述，有補悔之功。

13 

所謂「相關配備J '指的是經常伴隨於「人物」出現，幾近

於足以成為人物象徵的相關物件，如一提及孫悟空、關雲

長，貝IJ í金鱷棒」與「青龍(區月刀」必然同時出現;後者雖

是武器，但已成為前者的象徵。高明的作家，通常不會輕易

放過此二者間的聯繫，孫悟空被定義為「心猿J '而「金植

棒」可長可短，伸縮如意，與「心」之候忽變幻相當，正為

顯例。

見《小說藝術論稿)) ，頁 24 。

見《小說面面觀)) ，頁 92 。

仝上，頁 94 。

仝注(}) ，頁 98 。

仝注(})，頁 96 。

仝注@ '頁 32'""'-'33 。

見蔡英俊: (導言) ，收入《中國文化新論﹒文學篇( ) .抒

情的境界)) ，頁 4 。

陳平原謂: í小說類型研究最明顯的功績，一是說明什麼是

論

@ 
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言 ，我們不妨視「類型人物」為「有法J '觀察分析其依據分類

標準所歸納出的種種特徵，而以「人物類型」當成一種企及於

「無法」的手段，探究此一「類型人物」可以變化、開展的面

向，因而充分結合「類型」與「典型」的優點。在此，筆者擬以

佛斯特的扁、圓二型為主，同時以馬振方的「尖型」作補充，針

對中國古典小說中的部分「類型人物J '作重點的探討，嘗試於

筒中窺探出傳統中國小說人物設計的特色。不過，由於此三型人

物的區賣IJ ， 在文中應不刻意強調，主要的是藉整體的分析探討，

一窺所謂「類型人物」的背後所涵攝的文學與文化問題。

中國古典小說裡的類型人物甚多，分類的標準也各有不同，

自然不可能一一加以探討。在此，筆者選取的是女將、三姑六

婆、俠客、俠女、自戶婦、佳人等六種類型人物。大體上，這些人

物以女性為主，在社會階層上涵蓋了從高階到低階的官宙人士、

江湖奇人、尼僧道流、市井小民，在傳統小說中出現的頻率均甚

高;但社會的毀譽不一，有的極力表彰，有的誓晉失情，有的含

糊籠統、謗譽交雜;且涉及的文本類型也極繁，有神怪演義、才

子佳人、俠義公案、社會世情不等。就個別的類型而言，皆相當

集中的反應了屬於該類的許多共同特徵，具有某種程度的普遍

性，但各說部所呈顯出的人物性格特色，又各真千秋，有其特殊

性，是相當適合探討「類型」與「典型」相關問題的範例。同

時，更重要的是，一則這些人物的造型，基本上皆直接或間接與

中國傳統文化觀念互有關聯，可以透過這些人物的分析，窺探傳

統文化的深層意義，我們甚至可以說，正是傳統的文化內涵，

「預設」了這些人物的普遍性;從這點來說，佛斯特所稱的「圓

型」人物，出現甚少，而多半屬於扁型和尖型。二則不同的時

12 
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膚、恆、律、夏、職、秩，常也;柯、憲、升IJ 、範、辟、

律、矩、則，法也。」將其間的關聯性解說得最為明白。相

關論述，請參見拙著: ((經世思想與文學經世 明末清初

經世文論研究)) ，頁 247，，-，254 。

參見拙著: ((經世思想與文學經世一一明末清初經世文論研

究》第五章，頁 247 ，，-，343 。

見呂本中: (夏均父集序) ，劉克莊《後村先生大全集)) , 

卷九十五引。

見〈答曾君有書) , ((魏叔子文集外篇)) ，卷五，頁 411 。

見(答楊御李書) , ((魏季子文集)) ，卷八，頁 6"-'5 。

見(鄭禹梅科稿序) , ((南雷文定前集)) ，卷一，頁 5 。

見(學文堂文集序) , ((魏伯子文集)) ，卷一，頁 4，，-，36 。

見(澄觀堂集序) , ((魏季子文集)) ，卷七，頁 5，，-，665 。

見袁宏道: (答李元善) ，錢伯城筆校《袁宏道集筆校)) , 

卷二十二 ，頁 786 。

見袁宏道: (敘小修詩) , ((袁中郎全集》下冊，頁 2 。

見〈宗子發文集序) , ((魏故子文集外篇)) ，卷八，頁 536 。

這並不表示此論排斥個性，相對地，正是從個性出發，魏禮

為文，亦極重「自我J '可參見(阮疇生文集序) , ((魏季

子文集)) .卷五，頁 5，，-，6 。

仝注@.頁 536"-'537 。

見(答施愚山侍讀書) • ((魏叔子文集外篇)) ，卷六，頁

461 。

仝注@。

見(李果堂墓誌銘) , ((南雷文定前集)) ，卷七，頁

120，，-， 121 。

見《千古文人俠客夢)) ，頁 188 。
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真正的藝術獨創性， 一是更有效地呈現小說藝術發展的總體

趨向。 J (((小說史:理論與實踐)) .頁 146) 此說雖就小

說類型而論，但也可移為人物類型之用。

見《詩藝)) ，頁 146 。

見《狄德羅美學論文選)) ，頁 179 。引文中的哈巴貢 (Ha巾­

agon) 、達爾杜弗 (Ta巾ffe) ，分別是法國劇作家莫里哀

(Moliere ' 1622"-'1673) 著名喜劇《吝薔鬼》、《塔圖》

(一譯《偽君子)) )中的人物，前者惶吝成性，後者虛偽造

作;至於杜瓦納爾，則是當時法國著名擅於搜括的稅吏;格

利賽耳，則是當時著名的神棍、大騙子。

仝注@'頁 107 。

見《漢堡劇評)) ，頁 125 。

仝注Q:j)'頁 245 。

仝注Q:j)'頁 101 。

仝注Q:j)'頁 460 。

見《詩經注疏)) ，頁 643 。

見《文文山全集)) ，頁 376 。

見包世臣: (與楊季子論文書) , ((藝舟雙揖)) ，頁 12 。

參見《中國文論大辭典)) ，頁 59 。此書雖為辭書，然簡明扼

要，足可參照。

見《西方美學史)) ，頁 332 所引。

見《一樁無頭公案﹒序言)) , ((歐美古典作家論現實主義和

浪漫主義)) ，冊二，頁 116 。

見《哥大德對話集t~ ' ， 頁 10 。

本節相關的意見，頗參考王理玲《明清傳奇名作人物刻畫之

藝術性》一書，但觀點略有出入。

在傳統語彙中， í法」有客觀、公正、規範、權威等多種意

涵， ((爾雅﹒釋詰》云: í典、蠱、法、買IJ 、型、範、矩、
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