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壹、前言

　　戲劇、音樂、繪畫、雕刻等皆為藝術之一環。曉雲法師謂：「崇高之藝術本身，是含有若干宗教之意味，早期之西方藝壇論註，亦有認為〝藝術是分享者〞，則藝術家之辛勞創作，仍是供諸於社會人群之欣賞－儘管作者沒有這存心，但一切大創作之成就，何嘗是作者之獨佔為己有，與宗教思想之奉獻與忘我之精神為最接近」。（註1）所論甚是，縱觀古今中外之藝術家，諸如貝多芬、莫札特之音樂創作，米開郎基羅之雕刻，莫內、達芬奇之繪畫，莎士比亞、關漢卿之戲劇等作品，艮古至今，不論國界，皆能分享也。誠為人類最佳之精神食糧。曉雲法師復云：「涵養性靈，厥為藝術。從藝術之陶融，行見青青翠竹，盡是真如，鬱鬱黃花無非般若。宗教、教化、藝術之用，反之於身而心安命立，推之於世而族睦邦寧。教時之藥，無逾於此」。藝術與宗教之於個人之涵化，此與孔子之依仁遊藝之境界相近矣；之於群體大眾，實負教化之用也。本文擬以戲裏人生的觀點，從度脫劇談戲劇對生命之觀照，並從中體悟生命之價值及昇華生命之光彩。

貳、戲劇藝術的審美功能

　　戲曲是一種綜合性很強的藝術形式，戲曲與同樣在中國文化土壤中生長出來的詩歌、小說、音樂、美術、建築等藝術形式，在表現方式與美學精神上，會有或多或少的差異。戲曲文化，自從誕生的那一天起，就與社會各個群落之間建立了密切聯繫。它作為一種對整個社會的多層面都有著深刻影響的藝術類型，同時也受到來自社會多群體的不同審美要求的左右。據傅謹之《戲曲美學》認為這多層面包括了統治者與被統治者及劇藝創作者文人三個文化群體層面。他們的立場不同，自然都分別對戲曲提出了截然不同的審美要求。統治者要求以教化為目的，被統治者（民眾）用以為享樂，創作者（文人）用以為抒情。此即為戲曲審美的功能。（註2）玆略述於次：

一、統治者要求以教化為目的：

　　統治者當然是指歷代的政權掌控當局，即歷史上各王朝及其下官僚體制。中國自古代即倡導知識分子學而優則仕。傳統上大多數知識分子皆傳襲儒家思想，也比較積極入世。中國古代社會西周時即已經是為一個藝術文化高度發達的時代，同時，道德與政治也已高度發展。而此時期藝術之高度發達，不是藝術本身的價值受到最崇高的承認，而是依附在社會道德教化價值之下。周公制禮作樂為了教化，孔子整理六經也是為了教化。《詩大序》說「風者，風也。上以風化下，下以風刺上。主文而譎諫，言之者無罪，聞之者足以誡」。是從政治角度界定詩歌的社會價值。《孝經‧廣要道章》：「移風易俗，莫善乎樂」此亦從政治角度界定音樂的價值，這是古代中國文化非常重要的一種傳統，影響了二千多年的執政當局。戲曲是文學（詩歌）的，又同時是音樂（含舞蹈）的，它是文學和音樂的表演有機結合。中國古代統治者對戲曲政治作用的看法，影響了整個戲曲界以及戲曲的整個發展過程。這種影響最典型的表現方式之一，就是古代社會在對待從事戲曲專門活動的演員－優伶的社會意義與價值的界定，並不是從戲曲的表演藝術去評價。而早期的優人也常扮演著對社會百態諷諫的角色。司馬遷的《史記》首次正式為優伶立傳為＜滑稽列傳＞。肯定優伶以滑稽調笑的形式暗寓諷諫。劉勰的《文化雕龍‧諧隱》：「優旃之諷漆城，優孟之諫葬馬，並譎辭說，抑止昏暴。是以子長編史，列傳＜滑稽＞，以其辭雖傾回，意歸義正也」。劉勰對優人的評價是其諷諫符合正義。

　　中國戲曲史上傳統的教化論，也在許多戲曲作品中成為一種藝術的現實，就連戲曲名著《琵琶記》的作者高明，在這齣戲的開場白中也說「不關風化（教化也）體，縱好也徒然」。雖然以藝術的立場而言，教化論是非藝術的，甚至是反藝術的，但是畢竟它的影響非常深遠，且很大程度的左右戲曲的創作和發展。在中國戲曲史上最能體現統治者的藝術觀（教化論）的作品，當推明代丘濬，丘濬當過國子祭酒、禮部尚書、太子太保兼文淵閣大學士（位同宰相），親自下海，撰寫傳奇《五倫全備記》，以春秋時代伍員的後代伍倫全、伍倫備兄弟的孝義友悌的故事，極盡「戲以載道」之作，其後邵璨之《香囊記》又名《伍倫新傳》皆為教化論的經典之作。

　　又從古代禁戲事件來看，更能看出禁戲標準是以道德教化為準。例如《隋書‧柳彧傳》記載，柳彧曾以角牴戲「非益於化，實損於民」而上書禁演。南宋朱熹及其門人陳淳也曾在福建禁戲，元史及明代官方頒布的法令皆有禁戲之規定，唯對於「教忠教孝、義夫節婦、孝子順孫、勸人為善者」，不在禁限。

二、文人用以為抒情創作

　　中國戲曲起源的很早，但是成熟的很晚。這應歸因於歷史意識的過早覺醒與神話的歷史化進程，傳統「言志」文藝思想對戲劇藝術的隔膜，傳統「求實精神」對稗官野史的排斥及清心寡欲的「養心」要求與對心靈震盪的避忘。（註3）這些原因造成純文學、純藝術發展的斲喪及延緩。

　　文學發展的趨勢，宋詞黃金文學過後，在宋代南戲的基礎之下，發展成元代的黃金文學元曲，元曲包含了散曲及劇曲，劇曲即元雜劇。又宋代國都南遷，北宋的開封，南宋的杭州，政治中心向東南沿海遷移，造成新興城市的繁榮及興起，加以宋代工商業經濟在東南沿海一帶也快速發達，這些原因都加速戲曲的成熟及發達，宋代各劇種都已傳遞到福建泉州，可以為證。

　　戲曲的創作，早期由優伶擔綱，極少文人參與，因為在封建社會的統治階級眼裡，戲曲、小說是不折不扣的異端，它們常被形容成「誨淫誨盜」、「蕩惑人心」、「導欲增悲」、「啟貪長奢」、「蠱惑心志」、「敗壞世教」、「玷污家風」……等等，文人大多受傳統莊重務實的精神影響，絕少從事戲曲藝術的創作。到了元代，元蒙統治者將各色人等分為四個等級，蒙古人為一等，色目人為二等，漢人為三等，南人（南宋漢人）為最末等，又將文人列為九儒十丐，為地位最低九等與十等的乞丐並列。加以元初廢科舉，元代吏治腐敗，社會秩序混亂，民生黑暗。多數文人受到元政府的壓抑，無功名可言，一方面有亡國之恨，一方面苦無出路，只好將滿腔熱血的才情投入戲曲的創作，這也是元雜劇發達的原因之一。

　　元代雜劇的藝術風格上的最高典範，即所謂「當行本色」，此與倡優作品之「戾家把戲」有著極大的區隔。到了明代戲曲大家高明於作品中公開地提倡教化，戲曲在以前一直是被看作教化的反義詞（見上段之敘述），它一直被看成是像洪水猛獸一般的社會活動，對於倫理道德秩序是嚴重的威脅，高明及其以後的不少文人，都試圖將它從道德的低谷中提升上來，認為戲曲也可以作為教化的工具。明初文人給戲曲帶上教化的一頂高帽，其用意為，表象是迎合統治者之需求，實則在解除文人參與戲曲創作的精神文化禁令。早期戲曲被認為無關乎教化，所以不能取得正統地位的時代結束了。文人們從此可以光明正大的從事戲曲創作。明代戲曲創作的審美關注中心已移向了人類深層的情感領域。高明在其《琵琶記》開場中所說的「論傳奇，樂人易，動人難。知音君子，似這般另做眼兒看」。此話之意，依高明所見，戲曲非但可以是一種有益於教化的嚴肅的藝術，而且它同時也可以是一種相當高雅的藝術類型。經過明代文人的提倡，使戲曲作品有更高的文學品味，更近於古代詩詞的傳統。戲曲也就從兼顧教化蛻變到兼顧情感藝術的作品。

三、民眾享樂的審美觀

　　中國古代農村的社火活動，是宗教的祭典儀式活動，演出者及參與者皆為村民，除了宗教的意義外，尚充滿者共同狂歡的享樂。這些演出並無商業行為。甚至早期，作為戲曲雛形的俳優調笑，一直到唐亦無商業性的成份在內。而到了宋代瓦舍勾欄的出現，以市場集約化形式出現的商業性表演，勃然興起，如同今之遊樂場與戲院。宋代社會雜記型的書籍如《夢梁錄》、《東京夢華錄》、《西湖老人繁勝錄》、《武林舊事》等書對於瓦舍勾欄等遊藝場所及其演出的各種技藝（諸如雜藝、小唱、雜劇、傀儡、雜手伎、講史、小說、散樂、影戲、說書……等）皆有豐富的資料。戲曲已成為都市娛樂消費的重要項目。這主要是因為戲曲本身具有一種開放性的娛樂結構，而且戲曲從它誕生時起，就一直沒有離開過它所由之產生的活潑生動的娛樂文化土壤。因為戲曲中大量的享樂成分都要靠它的開放性的結構形式，演員和觀眾都習慣於在作品中隨意加入一些科諢和雜耍。戲曲始終存在著高度的娛樂傾向，即便統治者的教化觀和文人的精緻藝術觀對於戲曲的發展確實有著極大的影響，但是最終，並沒有徹底改變戲曲的享樂主義本質。享樂主義是平民化、通俗化的，它是人們從自身是一個普通人的角度出發建立的平實而又樸素的價值標準。

參、勘破紅塵─度脫劇的意義

一、度脫劇概況

　　戲劇中曾對生命的深層去關注的就是度脫劇。「度脫劇」一名，首見於日人青木正兒的《元人雜劇概說》。（註4）度脫劇的內容，主要是勸人看破人間一切榮華富貴、酒色財氣，出家修行以成仙或獲得永恆的生命。在《全元曲》（註5）中的度脫劇，諸如馬致遠的《馬丹陽三度任風子》、《呂洞賓三醉岳陽樓》、《邯鄲道省悟黃粱夢》。岳伯川的《呂洞賓度鐵拐李岳》。賈仲名的《鐵拐李度金童玉女》。李壽卿的《月明和尚度柳翠》。谷子敬的《呂洞賓三度城南柳》、戴善甫的《瘸李岳詩酒翫江亭》。范康的《陳季卿悟道竹葉舟》。李好古的《沙門島張生煮海》。鄭廷玉的《布袋和尚忍字記》。無名氏的《馬丹陽度脫劉行首》、《漢鍾離度脫藍采和》、《老莊周一枕蝴蝶夢》、《呂洞賓桃柳昇仙夢》等等皆是典型之作。度脫劇的一般模式如右，「被度者」通過「度人者的幫助」，經過度脫的過程和行動，領悟生命的真義，最後得到生命的超升－成仙成佛。

　　玆以馬致遠的《邯鄲道省悟黃粱夢》為例略加說明。劇情：東華帝君命其弟子鍾離權在王婆開的黃化店，遇到上朝趕考的呂巖（洞賓），勸呂隨其出家，呂不肯，時王婆正煮黃粱飯未熟。權講述了出家的快樂和追求功名利祿的危苦。呂對生活的看法完全與此相反，聽得厭煩，〝不覺神思困倦〞。權認為呂〝俗緣不斷〞，索性使他大睡一場。呂夢中中舉，拜兵馬大元帥，娶了高太尉之女翠娥為妻，生一兒一女。蔡州吳元濟作亂，皇帝命呂統兵征討。臨出發高太尉餞行，呂酒醉嘔血，戒酒後上路。翠娥與魏尚書之子魏舍有染，二人乘呂出征，常在呂家幽會。呂則接受敵人賄賂，〝賣了一陣〞，得獲三斗珍珠，一提黃金，領兵回朝。他來到自家臥房門外，聽見屋內有魏的聲音，奪門而入。魏跳窗逃走，丟下帽子。呂妻無法抵賴，乞求饒命，院公講情，事方平息。時皇帝得知呂賣陣受賄，差使問罪。呂妻乘機逼呂寫休書，任憑改嫁。從此呂又戒了財、色，攜兒女被押往沙門島充軍。解子將其三人帶至深山曠野，開枷後回去交差。呂獲釋逢大雪，路遇樵夫指點，上山尋到草庵，見一出家老嫗，乞些菜飯予一雙兒女吃。此時，老嫗之子回家，凶相畢露，先後摔死呂之兒女，繼而歷數呂罪，最後殺死呂巖。呂從夢中驚醒，又戒了氣。這時，黃粱飯尚未熟，而呂夢中已歷經十八載，遍經酒色財氣，翻然省悟。這時東華帝君領群仙至，於是呂巖歸依大道，列仙班，賜號〝純陽子〞成為〝八仙〞中的一員。若論劇情，此劇雖荒誕不經，但卻反映了元代漢族中下層知識分子不與統治者合作的消極反抗態度；且夢中諸事，暴露出獨裁社會的黑暗政治，具有現實意義。本劇馬致遠改編自唐傳奇沈既濟之《枕中記》即《黃粱一夢》的故事。

二、度脫劇的產生

　　勞思光在其《新編中國哲學史》（註6）云：「先秦道家，到了漢代分為三支，一支與方士合流，而有神仙長生之說，日後終演成漢末之道教；一支通過韓非，成為黃老刑名之術；另一支則由玄理之欣賞轉入玄談，遂成為日後魏晉之放誕生活」。漢初黃老刑名之術一支取得優勢，輔佐執政者，曾流行一陣子。漢末社會動亂，道教一支興起。魏晉南北朝，局勢動蕩不安，戰亂頻仍，玄談一支延續漢末清議而成為清談的玄學盛行。下層人士迷信於道教練功及神仙方術。同時與之並行的上層士大夫，則耽溺於玄談及放誕生活。東漢佛教已傳入中土，魏晉南北朝文人的思想，已玄佛相通。戰亂動蕩的時局，道家佛家的心性理論，常常成為士大夫的心靈寄託之處。元代漢族在蒙人統治之下，是亡國之亂，也是典型的戰亂之世。又元太祖成吉思汗禮遇全真派道士邱處機並且接受了他的教義後，元歷任君主的尊敬道教，道教更盛行起來，戲劇的取材大概就是時代的反映，元雜劇裡，取材於道教事蹟的作品不少即可為證。

三、度脫劇的意義

　　度脫劇的內容乍看之下，大多荒誕不經，然而其實其精神象徵意義很大，對生命的深層底處的探索，經過大徹大悟後而獲得了智慧。人類學中有一「啟悟」（initia tion）（註7），又稱「成年禮」，指在原始民族中，族裡青少年到了成長階段，由青少年期過渡到成年期這一段時間內，他們要獲得成人社會的接納，被承認為成人社會一份子前，所經過的一項儀式。在這項「通過儀式」舉行過後，被啟導者才正式脫離青少年的群體，進入成人社會。從社群的角度來看，經過啟悟的儀式後，被啟導者的社會和宗教地位，有了很大的轉變，正式被納入成人社會。台灣原住民中，魯凱、鄒族、卑南族等皆有成年禮儀式，容世誠在其《戲曲人類學初探》中認為度脫劇的架構模式和啟悟儀式相符即「捨離→啟悟→回歸」的原型模式。（註8）以馬致遠的《黃粱夢》為例。本劇呂巖（洞賓）因有神仙之分，上界神仙東華帝君差遣鍾離權下凡將呂度脫。經過黃粱一夢，呂了悟到凡塵俗世的「酒色財氣、人我是非、貪瞋癡愛」，原都是虛幻無常，最後悟道而獲得超升成仙，位列仙班。

　　《黃粱夢》的整個故事，實包含有三個世界：仙界、凡界，而凡界又再分為「現實與虛幻」的兩個境界。作為劇中主人翁的呂洞賓，就是穿越了凡界裡的「現實」和「虛幻」的兩個世界而悟道，得以進入更超越、更高層次的「仙界」。而其情節結構為「現實→虛幻→現實」。呂的被度脫情節，就是由呂的虛幻世界之旅所構成。由現實世界進入虛幻世界，經過一段夢幻旅程，再次回到現實世界，經歷了「酒色財氣及生離死別」的世俗價值的虛幻無常的體驗，當他從夢中醒來，終於能夠悟道，看破凡塵世俗的價值，對於生命和智慧，有更高一層的自我超越，從精神的超越到肉體的超升。

　　度脫劇從道教的觀點，去關注生命的蛻變，正如星雲法師云：「因為我們信仰宗教，不單是暫時求得精神上的寄託，心靈上的安慰，而最高的目的是了生脫死，離苦得樂」。（註9）釋迦牟尼佛拋棄了世俗至尊的王位，可愛的家庭及親友情誼，而去追求如何解脫人生的生、老、病、死的煩惱痛苦，終於修得證果，普渡眾生，成為長夜漫漫的人間慧燈，也成為人們苦海茫茫的人間舟航。佛陀成道後對人生的說法，不偏於物質，也不偏於精神，而是發自一種緣起中道的思想。度脫劇中道教的度脫而修成列仙，是一種獨善其身的行為，且需有神仙慧根的人纔有緣份。相對於佛陀是積極入世，求得證果以普渡眾生。前者是消極遯世，後者是積極救世。

肆、結語

　　度脫劇至明代仍有人創作，即便清初的戲曲大家孔尚任仍受影響，其千古名作《桃花扇》，在男女主人翁侯方域及李香君，經過南明的國破家亡，生離死別，最後雖再會合，但劇作家選擇了度脫劇的原型模式，經歷了興亡之嘆的人生探索啟悟後，安排了雙雙出家求道去。

　　度脫劇在戲曲的分類，若依朱權的《太和正音譜》所分的十二類中，是屬於「神仙道扮」類。在明代的禁戲法條中有明列「其神仙道扮及義夫節婦、孝子順孫、勸人為善，不在禁限」（註10），可見從統治者的角度，不認為是荒誕不經，或許認為人民在經歷萬般痛苦後，選擇了遯世追求仙佛，總比結束生命好。

　　次從文人抒情的角度來看，創作者在亂世的背景下，創作了度脫劇，至少可撫平曾歷經傷痛的苦難者的心靈，使其找到一盞迎向光明的智慧燈。也抒發了自己胸中的苦悶。

　　再從觀眾享樂主義的立場來看，在看了一齣歷經人生慘痛遭遇的劇作時，或多或少，就是自身的寫照，如果創作者選擇了以結束生命做為戲劇結局，那對曾有相同遭遇的觀眾，恐會起而效之，造成不良影響。而度脫劇的模式，在觀眾看完後，對主人翁的同情，雖不勝歔欷，但結局是遯世入列仙班，也是一種獨善其身的補償作用，讓觀眾的情緒可產生中和的平衡。

　　談完度脫劇，給吾人生命教育的啟示，人生遭遇，十之八九不如意，挫折感的容忍力，有待培養。教育下一代，要以包融的心，來面對事務。除了獨善其身，更需要效法佛陀的精神，積極入世，踏出來，昇華生命的光輝，協助遭難者渡過難關，用大愛來關注人類的生命。
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