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一、喜剧的人类共通性

一提起中国喜剧这几个字，学术界的那些欧

洲中心主义者们和民族虚无主义者们便会嘿然一

笑，并且会不以为然地、极其轻蔑地说道：“中

国连喜剧也没有，更谈何喜剧美学！”这些文化

偏执狂们总是习惯于以西方文化传统之尺度粗暴

地衡量评判东方文化，不合其标准者便一概视

之为“无”。更有甚者，在英国学术界有那么一

帮狂悖之徒，将大不列颠之族群自封为世界上唯

一会笑的民族，拥有不可争议的“喜剧长子继承

权”。喜剧的发明权和继承权非英国人莫属，以

狄更斯为代表的英国式幽默作品也就成为世界上

唯一的不可代替的喜剧典范。

说哪一个民族会笑，哪一个民族不会笑，哪

一个民族有喜剧艺术，哪一个民族没有喜剧艺

术，这本身就是极其愚蠢可笑的。只要细细地检

查、清点构成喜剧的那些基本元素和要件，我们

就会发现喜剧的基本要素及其结构都可最终归源

于人类生存的深层需求和自由精神之中，具有人
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类的普遍性和共通性。

从人类学的角度看，人类从诞生的那一天

起，就和对象世界结下了不解之缘，整天、整

月、整年，与其对象世界不停地打交道，利用

工具改造自然界，占有对象世界，与自然界不断

地进行着物质的、精神的变换和交换。在这一漫

长的实践过程中，时而自然界的威力占据了上

风，支配、控制着人类的命运；时而人类的力量

暂时占据了上风，在一定范围内掌握了自然界，

显出相对的自由。在前一种情况下，人类自然而

然地充当了天地间悲剧角色；在后一种情况下，

人类便成了大自然中的喜剧角色。你看那根治洪

水初奠山川的大禹，你看那抗御炎火射落九日的

后羿，还有那炼石补天的女娲，在初民眼中是何

其伟大崇高，其可歌可泣的斗争历程和命运又是

何其悲壮！但是在“高峡出平湖”“可上九天揽

月，可下五洋捉鳖”的今天，这些远古的英雄又

是何等渺小，微不足道，何等的滑稽可笑！这样

的角色及其转换，人类共同体的任何一个民族，

任何一个民族中的个体成员都扮演过，体验过，

差别仅仅在时间的先后和空间的广狭上。

从历史的角度看，人类在漫长的改造自然的

实践过程中不断地创造着、发明着、制作着、积

累着、传承着，于是有文化，有文明，有历史。

在人类历史的长河中，时而历史的必然性力量占

了上风，暂时压倒、挫败了人类；时而人类自由

占了上风，历史向人类显出自身的虚幻，转而

成为理性讽刺、嘲弄的对象。在前一种情况下，

人类义不容辞地充当了历史的悲剧角色；在后一

种情况下，人类轻松愉快地充当了历史的喜剧角

色。这两种角色没有哪一个民族没有扮演过。现

在在扮演，将来还要扮演。

喜剧在心理学层面上，也具有人类的共通性

和普遍性。笑是喜剧最普遍的心理表现形式，它和

悲剧平分秋色，占据了人类情感的一半世界。王夫

之曾一语道破情感的天机：“情欲元是变合之几，

性只一阴一阳之实”“性自行于情之中，而非性之

生情，亦非性之感物而动则化而为情也”。［1］所

谓“变”，即物我、内外之间的矛盾、对立、差

异，以及由此产生的变化、推移、发展和运动；所

谓“合”，即物我、主客之间经由斗争、冲突而形

成的统一或同一。有斗争，有矛盾，有挫败，便有

痛苦和悲伤；有统一，有和谐，有胜利，便有喜

悦，有笑声。所以悲喜二情最深刻、最微妙、最真

实地揭示或显现着主体与客体之间的对立及其统一

状况。王夫之认为物我的对立及统一只是情感所显

现的外在现象，情感的真正本体是直寓于其中的性

命——生命本真或本体。悲有所失，失却了生命本

体；喜有所得，归复或重新占有了生命本体。所以

情感（悲、喜）是生命本真的真实无欺的表现，它

毫发无差地揭示着生命本体的得失状况。人的生命

不息，斗争不止，痛苦不止，灿烂的悲情之花亦跟

着绽放，永不凋谢；斗争终有统一，挫败终有胜

利，失久必得，离久必归，在那痛苦的终结处红彤

彤的喜悦之花尽情绽放，亦永不凋谢。悲喜二情是

人类生命长河中不断泛起的美的浪花，没有这两朵

浪花，人的生命便黯然失色，最终归于死寂。所

以，不会笑的人是不可思议的，不会笑的民族更是

不可想象的，这就像不会哭的民族难以想象一样。

总之，喜剧最深刻、最原始的根据是人类对

其对象世界（自然和历史）的绝对自由。自由乃

是人类之为人类的最高本质。世界上绝无不会

笑的民族，随便说某一个民族不会笑，这就意味

着这个民族丧失了人类的共通本性，这是一派胡

言，毫无理据。

二、喜剧的民族性

黑格尔认为，美具有解放人的性质，他又认

定喜剧是美在自身的历史进程中从低到高演绎出来

［1］王夫子：《读四书大全说》，中华书局，1975，

第674页。



3

喜剧的人类共通性与民族性

的最高范畴或逻辑形态。因此，喜剧对人的解放最

彻底、最充分，它所表现出的人的自由程度最高。

这种解放和自由，从客体方面看，具体地体现为人

对自然和历史必然性力量的否定和超越；从主体方

面看，显现为人类对自身生存状况及其命运的通透

的自觉和明澈的觉悟。表现为“一种囊括万有而又

无牵无挂的澄明境界”。在这种境界中，既有对天

地宇宙本体的精深了悟，又有对历史异化的清明批

判，也有对生命本体的真切的觉解。宇宙的本体意

识、主体意识、历史的批判意识、个体生命的自觉

意识与自由精神，所有这些共同构成喜剧精神。由

于各民族的天性不同，思维方式不同，历史和文化

有别，文明进程的水准不一，各民族自由程度的高

低也不同，其表现形式也各具千秋，由此形成喜剧

的民族性差异。

首先，喜剧的民族性表现在直接规定或影响

各民族自由精神的独特的民族心理结构和思维方

法上。

例如中国喜剧和西方喜剧，二者无论内容还

是形式都具有独特的审美价值和审美个性，因

而彼此区别，各见千秋，无法相互取代。这种

区别的根源除了民族历史实践的深刻差别外，

最直接、最基本的是这两个民族的心理结构的差

别，它集中体现为西方与东方的哲学思维方式的

差别。

东西方哲学思维方式的差别主要有三。其一

是本体论的差别：在西方哲学史上占主导地位的

是自然价值本体论，在中国哲学史上占主导地位

的是伦理价值本体论。换句话说，西方哲人大多

将自然作为出发点，以自然的规律和价值为宇宙

万物存在发展的根据；中国哲人则大多以人为哲

学的出发点，把人与社会的规律和价值作为宇宙

万物存在的根据。其二是认识论的差别：西方哲

学认识世界的基本形式是理性的、逻辑的；中国

哲学认识世界的基本方式是类比的、直觉的。其

三是由前两种差别推演出来的差别，也就是基本

的哲学立场和视角的差别：西方哲人在观察人与

自然的关系时，一般都坚持天人相分的观点，突

出强调人与自然的矛盾；中国哲人则一般都坚持

天人合一的观点，强调人与自然的和谐统一。前

者对宇宙人生的态度是生活的、现实的；后者对

宇宙人生的态度是审美的、理想的。这两种截然

不同的哲学思维方式集中体现着两种判然分明的

民族心理，在这两种民族心理基础之上，便形成

美学风貌各异的两种喜剧形态。

中国喜剧和西方喜剧在美学上的种种差别，

莫不与上述两种哲学思维的特殊方式相关。由于

东方和西方哲学本体论、认识论的不同，中国喜

剧的主流是审视自我、表现内心世界矛盾冲突及

其统一的幽默，即使是讥时刺世的讽刺，也总是

以幽默精神取胜；而西方喜剧的主流则是直面人

生、揭露现实矛盾的客观的讽刺，即使是温情脉

脉的幽默，也少不了藏锋暗讽的批判精神。这种

差别如此明显，以至于若以东方的标准衡量西方

艺术，西方便没有典型的喜剧，反之亦然。中国

文学史上找不出多少像阿里斯托芬那样的带有明

显政治倾向的喜剧，也没有多少为社会开药方的

果戈理式的喜剧，更少像《伪君子》《唐·吉诃

德》那样的作品，而这些作品正是西方喜剧的典

型之作。这些喜剧作品都是以夸张的形式揭露、

讽刺人生世相和现实生活中的矛盾乖谬现象为共

同特征的。反过来看也是一样，西方文学史上没

有刘伶、阮籍那样的讽刺意识，没有陶渊明式的

幽默，没有苏轼式的幽默诗文，而这正是中国典

型的喜剧。这些喜剧不是直接剖露客观现实中的

种种矛盾，而是直接表现主观心理的内在矛盾；

不是直接讥刺时世，而是面向艺术家自己的内心

世界，借剖露个人心灵深处内在的矛盾与分裂来

讽世喻人，此其一也。

中国喜剧重在宣情，西方喜剧重在喻理。由

于中国喜剧一般都侧重于揭示个人的内在心理矛

盾，揭示这种矛盾的乖谬和反常，其目的也不是
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为了间接地暴露社会的背理现象，而是为求得个

人心理的和谐与平衡，所以一般都富于主体性的

意蕴，以超越个人和社会集团的主体性情感来调

和、折衷那矛盾、分裂的心理。西方喜剧就其主

流看则不是如此，它一般都是以夸张、变形、扭

曲的形式揭露现实的尖锐矛盾，再现社会生活的

本质规律，它是映照生活的哈哈镜，其实质还是

现实生活的真，其中固然少不了含蓄蕴藉、调侃

滑稽、谑浪笑傲，但骨子里却是对不合理现实的

理性批判，此其二也。

由于中国哲学坚持以天人合一的观点看待人

生和世界，这种思维方式表现于喜剧，便是歌颂

美好、展现理想的肯定型喜剧；由于西方哲学坚

持以天人相分的观点看待人生与世界，这种思维

方式表现于喜剧，便是否定不合理现实、鞭笞丑

恶的否定型喜剧。这又是东西方喜剧在形式上的

一大区别。以形式论，在中国喜剧史上占主导地

位的是肯定型喜剧，在西方占主导地位的是否定

型喜剧，这也是西方美学史上以丑为喜剧本质的

理论贯彻古今的一个重要原因。中国喜剧史上也

不是没有否定型喜剧，例如《儒林外史》便是，

但即使是这样典型的否定型喜剧，也褪不了显著

的民族特色：它总是想方设法在丑恶上面布上理

想的光芒，让人看到生活的希望和光明。《儒

林外史》开头一回就正面描写了作者的理想人

物——王冕，这在西方的否定型喜剧中是很少见

的。西方的否定型喜剧没有理想的光环，不流露

对不合理现实的任何肯定成分，表现的是作者对

现实的彻底批判精神，是“时日曷丧，予与汝偕

亡”的摧毁旧世界的勇气。这种彻底的批判否定

精神发展到现代，便走到极端——既否定客体，

也否定主体，放弃了现实，也放弃了理想，于是

出现了“黑色幽默”。这“黑色幽默”与中国的

喜剧精神是格格不入的，此其三也。

其次，喜剧的民族性表现在由一民族之独特艺

术传统和美学传统所决定的独特的艺术形式上。

再以西方喜剧艺术和美学与中国喜剧艺术和

美学为例。西方艺术的主要源头是神话，“古希

腊神话不只是希腊艺术的武库，而且是它的土

壤。”［1］构成希腊艺术主体的史诗、戏剧和雕

塑，其绝大部分题材和素材出自希腊神话。从戏

剧中又分离出喜剧，启西方喜剧之先河。喜剧的

初始表现形式和审美特征也就是戏剧的表现形式

和审美特征。从古希腊喜剧到现代荒诞派喜剧，

戏剧喜剧构成西方喜剧的主体，喜剧的其他表现

形式或体裁，诸如小说、诗歌、散文、绘画等到

了近代才长足发展起来，尤其是喜剧文学后来居

上，逐渐与喜剧戏剧分庭抗礼，大有取而代之的

势头。西方喜剧美学是对西方喜剧创作实践及其

成果的理论概括和总结，其基本美学原则和原理

主要是针对戏剧喜剧的。亚里士多德根据古希腊

喜剧（主要是阿里斯托芬的喜剧）的美学特征，

为西方喜剧立下一条美学规定：喜剧的主要表现

对象是生活中丑陋的小人物，后来陈陈相因，遂

形成一种独特的喜剧传统：喜剧专门现丑，揭

露、嘲弄、讽刺生活之丑。这一传统直至马克

思，一直没有被打破。集西方美学之大成的黑格

尔亦是这一传统的忠实守护者，他在其《美学》

中演绎出的完整的系统的悲剧与喜剧美学概念，

实质是概念化、逻辑化的西方戏剧（包括喜剧戏

剧）的发展史。无论是西方喜剧艺术，还是西方

喜剧美学，都源远流长。这一厚实、悠久的喜剧

艺术传统存在于西方文化历史中，绝非偶然。卑

鄙的、浅俗的、丑陋的、低下的、平凡的人物或

生活事件，能够在艺术的大雅之堂上取得合法的

地位，这与宽松、宽容、平等、自由的政治、思

想氛围是分不开的，在这种氛围中起决定作用的

是民主精神。民主精神是喜剧艺术健康生长的最

［1］中共中央马克思恩格斯列宁斯大林著作编译局编

《马克思、恩格斯选集（第2卷）》，人民出版社，1972，

第113页。
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适宜的土壤，古希腊喜剧的兴起和繁荣得益于古

希腊开明的民主政治。在黑暗的中世纪，西方喜

剧便走向低谷，它在近代的再度繁荣和兴盛，又

从广泛普及的近代民主精神中吸收了丰富的政治

养料。

中国艺术的主要源头起于民间创作。民间歌

谣经文人之手修订、删改、润色、提高，成为典

雅的诗词进入庙堂，脱去了原有的为大众所喜闻

乐见的通俗、平易，增加了为少数贵族精英所欣

赏的高贵、肃穆。孔子首开此风气之先，筛选、

修订风、雅、颂三百首，名为《诗经》，垂范后

世，影响、规范中国文艺发展方向几千年，形成

所谓“文统”。中国历代文人莫不受此文学传统

之影响（以《诗经》为创作典范），都在诗的王

国里大显身手，于是诗歌、词赋成为中国文艺的

主体，并以诗的辉煌历史冠绝于世。然而在这诗

的盛大国度里为喜剧存留的地盘却微乎其微。这

首先是因为中国诗歌由俗到雅的转化与喜剧固有

的平民化、大众化倾向正相背反。喜剧的主要功

能是揭穿、捅破一切貌似高贵伟大的东西的伪装

和假面具，让它自行显现藐小、丑陋的真本相。

与此相适应，在形式上务求浅近、平易、通俗。

所有这些都是高贵的庙堂文学所忌讳的。所以，

民间诗歌一旦跻升为贵族文人的诗词，原有的那

些诙谐、滑稽的通俗而极易普及的内容和形式都

被剔除尽净。诗词也就成为专门表现贵族气派和

审美趣味的庙堂文学，在这里是容不得半点丑陋

和低俗的东西出现的。所以，中国特殊的文艺传

统在相当长的历史时期内在形式上限制了中国喜

剧艺术的健康成长与发展。

对中国喜剧发展产生负面影响的最根本的原

因不是诗词的形式，而是中国特有的政治美学

和文艺学。诗词的形式既可表现悲剧性内容，

亦可表现喜剧性内容，即使在典雅的《诗经》

中，我们也能找出一部分幽默讽刺诗，但是表现

什么，怎样表现，为谁表现则是艺术形式之外的

美学理论问题。西方美学和文艺学在主导方向上

紧扣文艺创作之实际，不断总结其审美规律和原

则，直接服务于文艺创作之实践。中国传统美学

和文艺学的主导发展方向则与之大相径庭。中国

传统美学和文艺学的主流一直紧扣国家政治的发

展方向和脉搏，根据政治实践的目的和要求规定

文艺的性质、目的、任务和原则，以此来先行指

导、规范文艺创作实践，文艺创作因此而在很大

程度上变了味，越出了审美的范围，进入了政治

实践领域。这种美学是典型的政治美学，或审美

政治学，它和西方传统的立足于艺术经验和审美

实践的纯粹美学具有本质的区别：它游离于文艺

创作实践之外，直接服务于国家政治实践，它被

高度的意识形态化，实质上是被组建在上层建筑

中的意识形态化了的美学。这也就是被历代统治

阶级尊为正统的儒家诗学，或孔孟政治美学。孔

子首倡“兴、观、群、怨”之说，明确规定了文

艺为政治目的服务的工具性质，宋儒又进一步提

出“文以载道”之说，使文艺成为承载封建政治

之道的工具，直至清代，沈德潜仍然抱住这个政

治美学传统不放，说什么：“诗之为道，可以理

性情，善物伦，感鬼神，说教邦国，应对诸侯，

用如此其重也。”［1］儒家政治美学还规定文艺

服务的首要对象是君主，白居易虽然主张诗歌也

可以“为民”“为事”而作，但首先必须为君，

“为民”，“为事”居其次。既然文艺首先服务

于至高无上的国君，出于君臣之礼和尊卑之分，

文艺作品绝不能“犯上作乱”，随便讽刺、批判

高贵无比的天子。它只能为君主王侯唱赞歌，诗

歌以歌颂光明为天职，《雅》《颂》之体也就成

为华夏正声。儒家政治美学所规定的审美理想是

“中和之美”，孔子对它的解释是“乐而不淫，

哀而不伤”，要求表情达意不能过头、偏激，合

［1］沈德潜：《说诗晬语》，载郭绍虞《中国历代文

论选（第3册）》，上海古籍出版社，1980，第414页。
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乎中庸之道，感情不怒张，温柔敦厚，优游不

迫，和平静穆，沉静不波，在其沐神福般的祥和

气象中是容不得任何矛盾冲突的，更容不得任何

荒唐、乖谬与不谐。这种平谧如镜的古典美是与

喜剧的滑稽品质格格不入的。所有这些政治美学

规定和原则都从内容上极大地限制了喜剧艺术在

诗词领域中的健康发展。儒家政治美学对喜剧艺

术之形式的限制也是十分严苛的，讽刺，尤其是

批判否定性讽刺在正统文艺中的合法地位几乎不

被认肯。《毛诗序》中谈到诗之六义，即风、

雅、颂、赋、比、兴，首次提出了与“美”相对

的“刺”，讽刺被看作国风的变体，本属“风”

的范畴，其主要功能是推行教化，移风易俗，而

不是批判、揭露丑恶的现实。“先王以是经夫

妇，成孝敬，厚人伦，美教化，移风俗”“故变

风发乎情，止乎礼义”。［1］白居易也曾倡导，

“宜向诗歌求讽刺”，但他还是没有脱离毛苌定

下的主调，讽刺依旧是美化时政的工具，其主要

功能是“广宸聪”，“副忧勤”，“酬恩奖”，

“塞言责”，“补察时政”，“泄导民情”，

“美盛德之形容”。在这种“讽刺”中是容不得

丝毫批判意识和否定现实的内容的，相反，它是

专为黑暗的现实政治涂抹玫瑰色的。这也是中国

文学史上缺少西方流行的那种否定型喜剧的主要

原因之一。

儒家政治美学概念只是在艺术的领域内从内

容到形式极大地限制了中国喜剧健康发展的空

间，但它并不能从根本上限制中国人根蒂深厚的

喜剧意识和喜剧精神。事实的另一面却是：喜剧

精神在其他文化领域中，例如在非主流的哲学、

艺术、宗教和审美时尚中，在民间节日庆典和娱

乐活动中广泛而蓬勃地发展着。在这些领域中表

现出的中国人的喜剧精神丝毫不逊色于西方人，

甚至优于西方人。老子对宇宙本体的深刻体悟，

除了稍后于老子的柏拉图之外，古代西方哲人无

人可与他度长絜大，比权量力，庄子对文明和历

史的通透批判，也比西方人早得多。“人的觉

醒”和“人性回归”的时代始于魏晋，西方直到

十七世纪文艺复兴时期才开始真正有了“人的觉

醒”和“归复人性”的思想解放运动。李贽倡导

的肯定个性和自我意识的启蒙思想解放运动也早

于西方近代启蒙运动将近一个世纪。于是出现这

样的局面：一方面是高度发达的喜剧精神和喜剧

意识，另一方面是相对贫乏、狭窄的喜剧艺术表

现形式，两者之间的不对称、不协调状态也是在

世界喜剧上极其罕见的，它是中国喜剧民族性特

征的又一集中体现。这种状况直至元末明初才逐

渐被改变、打破。自元以后，中国喜剧的表现形

式和题材领域才逐渐宽广起来，首先进入戏剧领

域，继而跃入文学的各种体裁中，并在小说领域

中长足发展。《儒林外史》问世，“说部始有讽

刺之书”。［2］这也要归因于带有启蒙性质的新

美学观念的兴起。李贽首倡“童心说”，公开挑

战儒家的正统地位和权威，揭露其虚伪，在美学

上公开为不登大雅之堂的戏曲和小说辩护，标榜

通俗文学，贬斥高贵典雅的庙堂文学，儒家政治

美学的权威被否定，其陈腐原则被破除了，它对

喜剧艺术的限制也随之被解除了。

由此可见，民族特有的美学话语对它的喜剧

的影响和作用（不管是好是坏，是积极，还是消

极）是非常大的。中国喜剧区别于西方喜剧的民

族性特征直接表现为中国喜剧艺术的特殊形式，

而这种独特喜剧艺术形式又是由中国独特的美学

话语——儒家政治美学——作为封建政治意识形

态的美学规定的。

［魏久尧  延安大学文学院］

［1］郭绍虞：《中国历代文论选（第1册）》，上海古

籍出版社，1979，第63页。

［2］鲁迅：《鲁迅全集（第九卷）》，人民文学出版

社，1981，第220页。


