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儒道异趣与中国传统美学

黎 孟 德

内容提要 :儒 、道的审美理想和审美趣味 ,异趣而又互补 ,构 成两千多年来中国古

代美学思想的主线。在美的本质、美与艺术的社会教化作用、美的道德观念和 自然属

性、作家艺术家创作个性、艺术表现形式、审美鉴赏等多方面J儒 、道对立,但 二者的结

合 ,又形成了我国古代审美理想中既重思想内容又重艺术表现 ,艺 术鉴赏既重道德教

化又重情感愉悦的优良传统。

关键词 :儒 家思想 道家思想 审美理想 审美趣味 艺术表现

中国古代美学思想 ,可 以说是在儒、道两家思想的对立和互补中发展起来的。儒家思想和道

家思想在很多问题上是针锋相对的 ,因 而形成了丿、们对艺术的不同追求 ,产生了不同的审美理想

与审美趣味,也因此形成了艺术多姿多采的不同风格。儒、道的对立 ,有时因各自走到极端而失之

片面与偏颇,影响了艺术的创造与欣赏 ;儒 、道的互补,又 使这种片面归于完善,偏颇趋于平正。

儒、道思想的对立与互补 ,是两千年中国古代美学思想的主线。

一 善与真、 F彐

美与真、善 ,既不能混为∵谈 ,又有着十分密切的联系。古今中外的美学家 ,都在探索它们之

间的关系。先秦时儒家学派十分重视美与艺术的社会教化作用 ,因 此 ,他们特别重视善。孔子称

赞《沼》乐
“
尽美矣,又 尽善矣

”
;称赞《武》乐

“
尽美矣,未尽善矣

”
(《论语 ·八佾》),就 是从

“
尽善

”
与

“
未尽善

”
来判定其高下的。孔子的这段话 ,成为后来儒家评定艺术优劣和进行审美的标准 ,乃至

有人往往就把
“
善

”
作为评判艺术优劣的主要依据 ,而忽视了作品的美与真。荀子就说

“
凡言不合

先王 ,不顺礼义,谓之奸言
”

(《荀子·丬时目》)。 白居易论诗 ,全以《诗经》的
“
六义

”
为标准 ,也就是把

作品的思想内容放在首要地位 ,而忽视了作品的艺术性 ,所以他甚至认为李白的诗歌
“
才矣奇矣 ,

人不逮矣 ,索其风雅比兴 ,十无一焉
”
,杜甫的诗歌 ,合于风雅比兴与具有美刺意义的 ,“亦不过三

四十首
”
,而梁、陈时的作品,包括谢眺描写自然风光的

“
余霞散成绮 ,澄江静如练

”
这样的优秀作

品,都被他斥为
“
嘲风云 ,弄花草

”
而一笔抹杀(均见白居易《与元九书》,这不能不说是ˉ种片面。唐

张彦远《历代名画记》引曹植的话说 :

观画者见三皇五帝 ,莫不仰戴;见三季异主,莫不悲惋 ;见篡臣贼嗣,莫不切齿;见高节妙士,莫不忘食 ;

见忠臣民难,莫不抗节;见放臣逐子 ,莫不叹息;见淫夫妒妇,莫不侧目;见令妃顺后 ,莫不嘉贵。
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这完全是从作品的内容和教化作用去评论绘画 ,而不及其艺术美。

道家以自然无为为美 ,自 然无为的真谛就是真。所以道家 ,尤其是庄子学派特别强调美与真

的统-,而不太注重善。《应子 ·渔父》说 :

真者,精诚之至也,不精不诚,不 能动人。故强哭者虽悲不哀,强 怒者虽严不威,强亲者虽笑不和。真悲

无声而哀,真怒未发而威,真亲未笑而和。真在内者,神 动于外,是所以贵真。⋯⋯真者,所 以受于天也,自 然

不可易也,故圣入法天贵真,不拘于俗。

所谓
“
法天贵真

”
,也就是

“
法自然

”
,不 以人为的因素去破坏 自然 ,这里所说的

“
天

”
,也就是 自然的

真。《秋水》中说 :“牛马四是 ,是谓天 ,落 (络 )马 首 ,穿牛鼻 ,是谓人。故曰 ,无以人灭天 ,无以故天

命 ,无 以得殉名 ,谨守而勿失 ,是谓反其真。
”

道家的不太注重
“
善

”
,是 因为他们往往把儒家所说的

“
善

”
与

“
伪

”
联系在一起。庄子在《盗

跖》中 ,就借盗跖的口指责孔子说 :“ 子之道 ,狂狂汲汲 ,诈巧虚伪事也 ,非 可以全真也。
”
儒家所讲

的礼义 ,许多都是违背了人的天性的 ,是一种虚伪的做作 ,这 一点 ,连 儒学大师荀子也不得不承

认 ,他说 :“ 人之性恶 ,其善者伪也。
”

(《性恶》)认为
“
无伪则性不能 自美

”(k礼论》)汉代道家的代表

《淮南子》也认为
“
立仁义 ,修礼乐 ,则德迁而为伪矣

”
(《本经篇》)。 它说儒家讲究的

“
三年之丧 ,是强

人所不及也 ,是以伪辅情也
”

(《齐俗篇》)。
“
以伪辅情

”
,就不是真情 9也就不美。

受道家这种思想的影响 ,在 传统的艺术创作和审美活动中 ,人们就十分强调真情、真性、真景

的表现。明袁宏道有一苜《显灵宫集诸公以城市山林为韵》诗 :

野花遮眼酒沾涕,塞耳愁听新朝事。邸报束作一筐灰,朝衣典与栽花市。新诗日日干余言,诗中无一忧

民字。旁人道我真聩聩,口 不能答指山翠。自从老杜得诗名,忧君爱国成儿戏。

他用
“
自从老杜得诗名 ,忧君爱国成儿戏

”
为 自己

“
诗中无一忧民字

”
解嘲虽然不对 ,但却击中了那

些为博取虚名而空言
“
忧君爱国

”
的人的虚伪的要害 ,这样的作品也就不会感人。

在道家追求美与真的一致性的思想影响下 ,人 们对文艺作品的艺术风格 ,则是追求一种
“
清

水出芙蓉 ,天然去雕饰
”(李 白《经乱离后天恩流夜郎忧旧游书怀赠江夏韦太守良宰》)的 艺术效果 ,把

“
既

雕既琢 ,复 归于朴
”

(《 庄子 ·山木》)的平淡视为艺术的最高境界。宋月紫芝《竹坡诗话》载 :

有明上人者,作诗甚艰,求捷法于东坡,作 两颂与之,其一云:“字字觅奇险,节节累枝叶。咬嚼三十年 ,

转更无交涉。”其一云:“ 衡口出常言,法度法前轨。人言非妙处,妙处在于是。”乃知作诗到平谈处,要似非力

所能。东坡尝有书与其妊云:“ 大凡为文,当 使气象峥嵘,五色绚烂,渐老渐熟,乃造平淡。

苏东坡批评明上人
“
字字觅奇险 ,节节累枝叶

”
,正是因为过分的雕琢 ,反而失去了物与情的

“
真

”
。

而那种经过匠心独运 ,又似乎是从不经意中得来的
“
平淡

”
,才是艺术的最高境界。

儒家重美与善 ,道家重美与真 ;儒家重思想内容 ;道家重艺术形式 ,二者的互补 ,正是中国艺

术追求真、善、美的高度统一 ,追求内容和形式的完美结合的审美理想的源头。

二、比德与畅神

儒家审美观的一个重要范畴是
“
比德

”
说。所谓

“
比德

”
,就是把一些事和物的自然属性与道德

观念相比附 ,以 此来判定美丑 ,决定人们对它的好恶。

儒家对山水的审美态度 ,是
“
知者乐水

”
,“仁者乐山

”
(《论语·雍也》)。 儒家乐水乐山,是 因为

他们从山水的自然属性中看到了与道德规范相似的特点I【 r。

朱熹说 :“ 知者达于事理而月流无滞 ,
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有似于水 ,故乐水。仁者安于义理而厚重不迁 ,有似于山,故乐山。
”

(《 四书章句集注》,KK荀 子 ·法行》

还谈到儒家对玉的比德 :“夫玉者 ,君子比德焉 ,温润而泽 ,仁也 ;栗而有理 ,知 也 ;坚刚而不屈 ,义

也 ;廉而不刿 ,行也 ;折而不挠 ,勇 也 ;瑕适并见 ,情也 ;扣之 ,其声清扬而远闻 ,其止辍也 ,辞也。
”
儒

家的这种
“
比德

”
思想有很太影响 ,人 们在进行审美时 ,总是把美与道德观念紧密地联系在一起。

中国人爱松柏 ,是 因为孔子说
“
岁寒 ,然后知松柏之后凋也

”
(《论语·子罕》),有不为威武易节的喻

意。中国人爱竹 ,是 同其劲节清虚,有如虚怀而有节操。中国人爱梅 ,也是因为它不畏严寒 ,能在

冰封雪压中开花。中国人爱莲 ,是因为它
“
出污泥而不染

”
。这些都可以与某种美德相比附,它们

也因此受到人们的特别爱好。文人画家就有许多偏爱梅兰竹菊 ,如宋代的文同、郑思肖。元代文

人画家有三分之一以上爱画竹 ,许多人并以此名家。清代郑板桥甚至于称自已于兰竹之外 ,“五十

余年不画他物
”

(《题画》)。

儒家的
“
比德

”
思想 ,使 中国传统审美与艺术创作始终都比较注重道德内涵 ,但是 ,它又不可

避免地有很大缺陷。

苜先 ,它遏制了人们对自然美本身的鉴赏与认识。在魏晋以前 ,人 们虽说也
“
乐山

”
、
“
乐水

”
,

但是 ,却并没有真正去欣赏和领略山水的自然美 ,在文学艺术作品中,也没有山水诗、山水画的出

现即是一例。

真实山水的自然美 ,在文学艺术作品中,也没有山水诗、山水画的出现即是一例。

其次 ,造成审美范围和审美趣味的相对狭窄。中国诗画中对苍松翠柏、兰梅竹菊 ,对凤凰鸥

鹭、苍鹰雨燕等描绘较多,因为它们都可以与某种美德相比附。和对其他一些花木鸟兽 ,由 于不容

易引起道德的共鸣 ,甚至比于某种恶行 (如 鸱枭食母 ,狐狸狡猾等)而被摈斥于审美对象之外。号

称花王的牡丹 ,因其艳丽多姿而被比于富贵 ,所以许多文人雅士都不大喜欢它 ,明代著名画家有

一段题跋说 :“牡丹为富贵花 ,主光彩夺目,故昔人多以钩染烘托长 ,今以泼墨为之 ,虽有生意 ,多

不是此花真面目。盖余本 人 ,性与梅竹宜 ,至荣华富贵 ,风若马牛 ,弗相似也。
”
正是受

“
比德

”
思

想的影响。就是兰梅竹菊 ,在
“
比德

”
思想的影响下 ,也更多地从道德联想上去审美 ,而 忽视了它们

本身所具有的自然美。

道家学派的审美观是超功利性的 ,审美并不以道德教化为目的 ,而是从物的本身及物与我的

精神联系上去发现美 ,去感受美 ,也就是庄子所说的
“
乘物以游心”

(《人间世》)。 成玄英说是
“
乘有

物以遨游 ,运虚心以顺世
”
,也就是说心中先不要有是非美丑的成见,使心先

“
虚

”
,做到

“
虚而待

物
”
,才能够

“
虚室生白

”(同上),才能很好地进行审美。《庄子 ·天地》讲了这样一个故事 :

(黄帝)遗其玄珠,使知索之而不得,使离朱索之而不得,使吃诟索之而不得也,乃使象网,象网得之。

为什么知、离朱、吃诟索之皆不得呢?因为他们都恃其聪明,心 中先有成见 ,而象网(无心之人)正

因为心无成见 ,做到了
“
虚而待物

”
,所以反而得到了玄珠(喻道 ,喻美 )。

老庄的
“
乘物以游心”

,在魏晋南北朝时 ,被发展为
“
畅神

”
。

魏晋南北朝时期 ,儒家一统天下的局面被打破 ,老庄思想取得支配地位,人们开始抛开
“
比

德
”
说的束缚 ,去领略万事万物的自然美。

“
池塘生春草 ,园柳变鸣禽丬

';“余霞散成绮 ,澄江静如

练
’’E:],都 给他们无比的美感享受。甚至于连

“
方宅十余亩 ,草屋八九间

”
,“ 狗吠深巷中,鸡 鸣桑树

颠
’’rJ〕这样平常的乡村田园景色都他们感到心旷神怡。他们在大自然的怀抱中无限感慨地说 :“何

必丝与竹 ,山水有清音。川
5]人

们不再满足于传统审美题材的狭窄,不满意山水在绘画中仅作为人

物的附庸 ,于是出现了山水田园诗和独立的山水画。人们把山水等的自然美所引起的生理和心理
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上的愉悦放在第一位 ,也就是所谓
“
畅神

”
。

刘宋时著名画家宗炳在《画山水序》中虽然首先肯定了山水的
“
仁智之乐

”
,但他的亲身经历

使他感觉到山水和山水画的主要作用是
“
畅神而已

”
。和宗炳同时的画家王微说得更透彻 ,他说 :

“
望秋云 ,神 飞扬 ;临春风,思浩荡 ,虽有金石之乐 ,建璋之琛 ,岂能仿佛之哉 !” (《叙画》)就是把秋云

春风所引起的
“
畅神

”
,即身心的愉悦 ,置于代表儒家礼乐的金石速璋之上的。

道家
“
游心”

与
“
畅神

”
的审美观 ,不仅拓宽了审美的领域 ,而且也把审美从单一的道德比附中

解放出来。
“
诗言志

”
之外 ,人们也注意到它的

“
缘情

”
作用Es1;音 乐绘画

“
移风易俗

”
,“成教化 ,助人

伦
”
的政治教化作用之外E7).也有令人身心愉悦 9引起人们喜怒哀乐的倩感共鸣作用。可以这样

说 ,中国古代美学中的对逸、韵、趣、味,乃至韵外之致 ,象外之象等的追求 ,都来 自道家的
“
游心

”

与
“
畅神

”
。人们在注意艺术的政治作用之外 ,进一步去研究神、韵、趣、味等美学范畴 ,使中国古代

美学与艺术创作 ,艺术欣赏出现多姿多采的局面。

三、法度与韵味

儒家于礼乐之外 ,又特别翼
“
法

”
,推而广之 ,则万事万物皆有法度 ,无不须要中规中矩 ,其影

响于艺术与审美 ,则是重成法而抑制了作家艺术家的创作个性。

道家是主张任岛然的,也就是要求解除艺术家的一切精神束缚 ,最大限度地发挥其创作个

性 ,要求欣赏者不受一切成见的支配 ,尽可能地去驰骋自己的想象 ,从不同的角度去感受美 ,欣赏

美。

儒家评定艺术的标准之一是是否合于法度 ,尤其是前人的成法 ,他们多主张继承而不太赞成

创新。唐代书法理论家孙过庭有感于当时一些书家抛弃古人成法 ,而以抒发个性来指导书法创作

的情况 ,写 了《书谱》-文 ,指出学书应以二王为宗 ,他说 :“右军之书 ,代多称习,良可据为宗匠 ,取

立指归。
”
要做到

“
心不厌精 ,手不忘熟 ,若运用尽于精熟 ,规矩g耆于胸襟 ,自 然容与徘徊 ,意 先笔

后 ,潇洒流落 ,翰逸神飞
”
。而对于当时-些书家的革新主张与实践 ,则 斥为

“
独行之士 ,偏玩所

乖
”

,“苟兴新说 ,竟无益于将来
”
。清初以

“
四王”

为代表的复古派山水画家 ,感 叹
“
近世攻画者

”
,

“
多追逐时好 ,鲜知古学

”
,使

“
画道衰增 ,古法渐湮丬臼,而 以师法古人 ,恢复陈法为任。王翠更主张

山水画要
“
以元人笔墨 ,运宋人丘壑 ,而泽以唐人气韵 ,乃为大成

’’Eg]。 他们的技巧虽然很高 ,但是

却缺少个性 ,缺少生活,而使其艺术成孰受到很大限制。

道家不重法度 ,而追求个性解放 ,精神自由,因此 ,反而更能接触到艺术的本质问题。从魏晋

南北朝以来 ,中国传统艺术美学中重韵 ,尚趣、主味、贵逸等特色 ,无不与道家思想有紧密的联系 ,

无不是迫求个性解放 ,精神自由的结果。《庄子 ·田子方》记载了这样一个故事 :

宋元君将画图 ,众史皆至 ,受揖而立 ,舐笔和墨 ,在 外者半。有一史后至者 ,擅 嬗然不趋 ,受揖不立 ,因 之

舍。公使人视之 ,则解衣般礴 ,裸 。君曰 :“可矣 ,是真画者矣。
”

“
解衣般礴

”
,正是精神的绝对自由。后代许多有创新精神的艺术家 ,总是不愿为陈法束缚 ,总是要

求突出自已的艺术个性。宋代四大书家之首的苏轼 ,自 称
“
我书意造本无法 ,点 画信手烦推

求
”「l° ]。 又说

“
吾书虽不佳 ,然 自出新意 ,不践古人 ,是一快也丬n〕 。古人讲究执笔 ,即所谓

“
拨灯

法川【Ⅱ,并以之为不易之法 ,他却主张
“
把笔无定法 ,要使虚而宽珂四。他自己执笔据说就用

“
单

钩
”
,类似今人执钢笔。古人讲究悬肘 ,他却用枕腕E1亠 ]。 清代著名画家石涛,更主张

“
我自用我法

”
,
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他说 :

古人未立法之先,不知古人法何法,古 人既立法之后,便不容今人出古法,干百年来,遂使今人不能出

一头地也。

画有南北宗,书有二王法。张融有言:“ 不恨臣无二王法,恨 二王无臣法。”今同南北宗,我 宗耶,宗我耶?

一时捧腹曰,我 自用我法。〔:51

另一位法的破坏者 ,清代著名画家郑板桥 ,在一首题画诗中说 :

敢云我画竟无师,亦有开蒙上学时。画到天机流露处,无今无古寸心知。

也就是他所说的
“
十分学七要抛三 ,各有灵苗各 自探

”
(《 题画》)的思想的最精辟、最大胆的表露。历

史上最有成就的艺术家 ,无不是敢于对传统成法有所突破 ,而富有艺术个性的。

在道家思想影响下的审美思想 ,不重法度而重神、韵、趣、味。清梁献评论历代书法说 :“晋尚

韵 ,唐 尚法 ,宋 尚意 ,元、明尚态。
”
他还说 :“ 晋书神韵潇洒 ,而流弊则拘苦。宋人思脱唐习 ,造意运

笔 ,纵横有馀 ,而韵不及晋 ,法不逮唐。咄田
书法在秦汉时期 ,是十分讲究法度规矩的篆隶。魏晋南

北朝时期 ,人 ↑l受老庄思想的影响 ,追求一种放浪不羁 ,超逸洒脱的作风 ,表现在书法艺术上 ,则

喜欢潇洒飘逸的行书 ,而且各 自发挥其艺术个性 。或如
“
云鹄游天 ,群鸥戏海

”
;或如

“
龙跳天门 ,虎

卧凤阙
”
、或

“
剑拔弩张

”
,或

“
纵横廓落

”
;或如

“
舞女低腰

”
,或 如

“
芙蓉出水町l?J;无

不生动 自然 ,韵

味无穷。唐代艺术 ,受儒家思影响较深 ,法度森严的楷书成为这个时代的代表书体。唐初四大家

(虞世南 1欧阳询、褚遂 良、薛稷 )无不遵守二王成法。到中唐柳公权 ,更是把楷法推向极致。宋代

文人在艺术思想上大多是倾向孝庄的 ,所以他们也重视艺术个性的表现 ,而 不愿斤斤于三尺成

法 ,他们对唐楷的评价都不太高。米芾就说
“
欧、虞、褚 、柳、颜 ,皆一笔书也 ,安排费工 ,岂能垂世

”
。

甚至称
“
柳与欧的丑怪恶札祖

”rⅡ二。他们甚至连讲究法度的楷书都少写 ,而醉心于行草。

重意轻法的审美理想 ,并非不要法 ,而是主张不为法所用 ,变成法为已用。石涛就说
“
夫画者 ,

法之表也
”
。但又说

“
有法必有化叫m]。

郑板桥则说得更为透彻 ,他说 :“意在笔先者 ,定 则也 ;趣在

法外者 ,化机也。
”Ez°)所以清人冯班《钝吟书要》就说 :“ 唐人用法勤严 ,晋地用法潇洒 ,然未有士法

者 ,意即是法。
”
又说 :“ 晋人循理而法生 ,唐人用法而意出 ,宋 人用意而古法具在。

”
他是看到了韵

味意趣与法的关系的。

儒家学派重法 ,就必然主张复古 ,在艺术上较为守旧 ;道家学派重意 ,就必然主张尚新 ,在艺

术上较能创新。马宗霍《书林纪事沉己载了清代两位大书法家刘墉 (石庵 )和 翁方纲 (覃豁 )的一则

轶事:               
·

乾、嘉之间,都下言书皆推翁,刘 两家。戈仙舟学士,覃豁之婿而石庵门人也,尝 质石庵书诣于覃羚。覃

豁曰:“ 问汝师,哪一笔是古人。"学士以告石庵,石庵曰:“我自成我书耳。问汝岳翁,哪一笔是自已。”

这可以说是代表儒家思想的复古派与代表道家思想的革新派的针锋相对的斗争。

在中国传统审美理想中 ,虽然有一些人有意无意走到了极端 ,但是 ,这种人毕竟是极少的。追

求法度的人 ,往往也重视味 ;崇 尚韵味的人 ,往往也讲求法度。尊古者往往也爱今 ;贵 今者往往也

鉴古 ,使 中国传统美学在儒道互补中得到完美。

四、繁与简 ,浓艳与淡雅

艺术表现中繁与简 ,浓艳与淡雅 ,代表了两种不同的审美趣味。
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儒家特重
“
礼

”
,他们对于

“
礼

”
有一套极为繁琐的形式要求 ,即所谓

“
仪

”
,这一点 ,只要去看一

看《礼记》和《仪礼》就会明白。因此 ,服务于这种
“
礼仪

”
的艺术 ,也就偏重于繁。叶朗先生说 :“世

俗名教的中心是
‘
礼

’
,‘礼

’
的一个特点就是繁琐 ,儒家重

‘
礼

’,所以儒家喜欢繁。
”I⒉ l同

时 ,形式

上的繁
·
琐 ,又必然导致色泽上的艳丽。

道家任自然而贵逸 ,其生活态度是恬淡 ,对艺术的要求则是简约。叶朗先生说 :“逸
’
的生活

态度是任自然 ,是对
‘
礼

’
的一种反抗 ,是对世俗 ,名 教的超越 ,所以必然要求简。

‘
逸’是道家的精

神 ,所以道家喜欢简。表现在生活形态上是简 ,表现在艺术形式上也是简。
’’lz2∴

中国古代山水画的南北宗 ,正是代表了儒、道两家不同的审美情趣 ,或者说是在儒、道两家不

同的审美理想指导下的产物。

唐代李思训和李道昭,将北周至隋代发展起来的图写殿堂楼阁的界画与青绿金碧山水结合

起来 ,元夏文彦《图绘宝鉴》卷二云 :“李思训 ,唐宗室也 ,官至左武卫大将军。书画皆超绝 9尤工山

水林泉 ,笔格遒劲 ,得 湍濑潺槎,烟霞缥缈难写之状 ,用 金碧辉映为一家法 ,后 人所画著色山,往往

多宗之。
”
这种画风构图较繁 ,设色明丽 ,有一种富贵堂皇的感觉。它与宫室寺观的红墙碧瓦、雕粱

画栋相映成趣 ,代表了
“
进而为儒

”
的达官显贵、王室贵戚的审美情趣 ,受到他们的喜爱 ,形 成了

“
北宗

”
画派。

在艺术上深受道家思想影响的文人画家 ,对这种繁复浓艳的风格并不欣赏 ,他们欣赏的是一

种简约隽永、清丽淡雅的风格。唐代王维、吴道子等开始变勾斫之法为渲淡 ,构图用笔删繁就简 ,

用色淡雅 ,甚至纯用水墨 ,形成
“
南宗

”
画派。唐张彦远《历代名画记 。论画体工用榻写》就说 :“夫

阴阳陶蒸 ,万象错布 ,玄化无言 ,神工独运。草木敷荣 ,不待丹碌之采 ;云雪飘扬 ,不待铅粉而白。山

不待空青而翠,凤不待五色而绊,是故运墨而五色具 ,谓之得意。
”
明董其昌说 :“画之南北二宗 ,亦

唐时分也 ,但其人非南北耳。北宗则李思训父子着色山水 ,流传而为宋之赵干、赵伯驹、伯骄以及

马、夏辈。南宗则王摩诘始用渲淡 ,一变构研之法 ,其 传为张了∵、荆、关、董、巨、郭忠恕、米家父子以

至元四家。
’’「z3I南宗画派的理想 ,正是简约淡远。钱钟书先生说 :“南宗画的理想也正是

‘
简约

’
,以

最省略的笔墨获取最深远的艺术效果 ,以 减削迹象来增加意境。丬2刂 ∷

不仅是山水画、花鸟画、人物画也都有这种倾向。五代时,西蜀画师黄筌 ,身 居高位 ,继承了唐

代边鸾、刁光胤、滕昌祜等花鸟画家轻线勾填 ,色采艳丽的画法 ,形成了所谓
“
黄家富贵

”
的标准院

体花鸟画。而南唐画家徐熙,-生不入仕途 ,继承了唐代殷仲容水墨晕染画花鸟的传统 ,多图写汀

花、野竹、水鸟、渊鱼 ,形成与
“
黄家富贵

”
迥然不同的所谓

“
徐熙野逸

”
的风格。这两种画风一影响

于后代院体花鸟画 ,一影响于文人画 ,表现了儒道异趣的审美观。

五、以意逆志与虚室生白

在审美鉴赏上 ,儒、道两家也有很大区别。

儒家重视艺术的教化作用 9所以在欣赏艺术作品时 ,首先要求欣赏者推知作者的
“
志

”
。《孟子

。万章上》说 :“ 故说诗者不以文害辞 9不以辞害志 9以 意逆志,是 为得之。
”
赵歧《孟子注疏》说是

“
以己之意逆诗人之志

”
,吴琪《六朝诗选定论缘起》说是

“
以古人之意求古人之志

”
,后 人多从前

说 ,也就是要求欣赏者透过文辞的夸饰等艺术手法 ,以 己之
“
意

”
,去推知作者的

“
志

”
,去弄清作者

通过作品要 颂扬或抨击什么 ,要发挥怎样的美刺作用 ,而欣赏者也从中受到教育 ,获得美感。
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在艺术鉴赏中注重艺术作品的思想内容 ,在审美过程中受到潜移默化的道德情操陶冶 ,这无

疑是十分正确的 ,我们读屈原、杜甫、辛弃疾、陆游等人的诗词 ,会受到强烈的爱国主义教育 ;我们

欣赏颜真卿、岳飞等人的书法 ,会感受到他们的堂堂正气与凛凛英风。但是 ,把这种潜移默化的教

化作用强调过分 ,却又影响到人们对作品艺术意境、艺术特色的品味。我们前面所引曹植对绘画

的论述 ,就可以看出这一点 ,他是只从绘画的教化功能出发 ,而完全不及其艺术性的。唐代陆贽和

张濠各有一首《晓过南宫闻太常清乐》:

南宫闻古乐,拂 曙听初惊:烟霭遥迷处 ,丝桐暗辨名。节随新律改 ,声带绪风轻。合雅将移俗 ,同和自感

情。远音兼晓漏,馀响过春城。九奏明初日,寥寥天地清。

玉珂经礼寺,金奏过南宫。雅调乘清晓,飞声向远空。慢随飘去雪 ,轻逐度来风。迥出重城里,傍闻九陌

中。应将肆夏比,更与五英同。一听南薰曲,因 知大舜功。

他们是从
“
合雅将俗移 ,同 和 自感情

”
,“一听南薰 曲 ,因知大舜功

”
的角度去欣赏音乐的 ,所以 ,他

们虽然也空泛地描述那乐声是
“
远音兼晓漏 ,馀响过春城

”
,“慢随飘去雪 ,轻逐度来风”,我 们却很

难通过他们的诗歌感受到太常清乐的优美 ,我 们也实在看不出他们获得了多少美感享受 。

欣赏者在审美时胸中横亘着自已的
“
意

”
,以 此去逆作者的

“
志

”
,自 不免见仁见智。比如对屈

原的作品 ,司 马迁以为
“
《国风》好色而不淫 ,《小雅》怨悱而不乱 ,若《离骚》者 9可谓兼之。蝉蜕浊秽

之中,浮游尘埃之外 ,嚼然泥而不滓 ,推此志 ,虽与日月争光可也
”E25]。 而班固却以为

“
今若屈原 ,

露才扬己,竞乎危国群小之间 ,以离谗贼。然数责怀王 ,怨恶椒兰 ,愁神苦思 ,强非其人,忿怼不容 ,

沈江而死 ,亦贬洁狂狷景行之士
”E261。 同是对屈原 ,却有完全不同的评价 ,就是因为他们各以自己

的
“
意

”
,去推求屈原的

“
志

”
。

道家在艺术欣赏与审美活动中 ,是特别注重自身的感受的 ,要求欣赏者要排除心中的=切杂

念 ,做到虚怀若谷 ,这样才能真正领略到艺术的美。老子提出
“
涤除玄览

”
(《道德经》第十章)。 楼宇烈

先生说 :“所谓
‘
玄览

’
,指一种排除一切物欲障碍之神秘的精神境界。

”〔27」庄子讲
“
瞻彼阕者 ,虚室

生白
”

(《人间世》)。 成玄英疏说 :“瞻 ,观照也。彼 ,前境也。阕,空也。观察万有 ,悉 皆空寂 ,故能虚

其心室 ,乃照真源 ,而智惠明白,随用而生。白,道也。
”
用在审美与艺术欣赏上 ,则是要求人们去除

成见 ,达到内心的虚静 ,才能观照到美 ,才能很好地欣赏艺术。庄子在《德充符》中说
“
人莫镞于流

水而锵于止水
”
,也是同样的意思。后来《淮南子》也主张

“
贵虚

”
(《齐俗篇》),认为只有做到

“
神无所

掩 ,心无所载 ,通洞条达 ,恬漠无事 ,无可凝滞
”

(《 侬真篇》),才能很好地进行审美。这种理论 ,在魏

晋时期被宗炳发展成
“
澄怀味像

”
(《画山水序》)。 宗炳所说的

“
澄怀

”
,就是老子所说的

“
涤除

”
,庄子

所说的
“
虚室

”
。宗炳所说的

“
味像

”
,就是老子所说的

“
玄览

”
,应子所说的

“
生白

”
。在宗炳看来 ,只

有
“
澄怀

”
,即胸无成见,才能

“
味像

”
,即 进行审美 ;只 有

“
澄怀味像

”
,才能达到

“
畅神

”
,也就是使人

得到美感享受 ,引起精神愉悦。

应该说 ,道家的
“
涤除玄览

”
、
“
虚室生白

”
、
“
澄怀味像

”
的理论 ,是更能接触到审美感受与艺术

鉴赏的本质的。唐张彦远《历代名画记》卷二《论画体工用榻写》说 :~

遍观众画 ,唯顾生画古贤得其妙理 ,对之令人终 日不倦 ,凝神遐想 ,妙悟 自然 ,物 我两忘 ,离形去智 ,身

固可使如槁木 ,心固可使如死灰 ,不 亦臻于妙理哉。

虽然说的是观画古贤,但是张彦远却不是从道德教化方面去欣赏的。身如槁木 ,心如死灰 ,正是
“
虚室

”
、
“
澄怀

”
的表现 ,做到胸无自我欲念 ,做到

“
物我两忘 ,离形去智

”
,才能够

“
凝神遐想

”
,进入

“
应会感神 ,神超理得

”E2:彐 的境界 ,达到
“
妙悟自然

”
,“臻于妙理

”
,也就是最高的审美感受。这种
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“
虚室生 白

”
、
“
澄怀味像

”
,以 求得

“
妙悟 自然

”
的审美感受的审美理想 ,在诗文 、音乐、书法 、绘画等

艺术鉴赏 中,有着极大的作用 ,人们对艺术意境的各种探求 ,无不 由此而生 。

儒家的审美理想偏重于思想 内容与道德教化作用 ,道家的审美理想偏重于艺术意境和情感

愉悦 ,二者的结合 ,形成了我国古代审美理想既重思想 内容又重艺术表现 ,艺术鉴赏既重道德教

化又重情感愉悦的优 良传统 。

注释 :

El彐关于
“
智者乐水

”
,“仁者乐山

”
,可参看《尚书大传》、《荀子》、《韩诗外传》、《说苑》等书。

E2彐谢灵运《登池上楼》。

E3彐谢眺《晚登三山还望京邑》。

E41陶 渊明《归园田居》五首之一。

E5彐左思《招隐诗》二首之一。

匚6彐陆机《文赋》:“诗缘情而绮靡。”

E7彐《孝经 ·广要道章》:f移 风易俗,莫善于乐。”张彦远《历代名画记 ·叙画之源流》:“夫画者,成教化,助人

伦,穷神变 ,探幽微,与六籍同功 ,四 时并运。”

E8彐见王时敏《西庐画跋》。

E9彐见王翠《清翠画跋》。

E103见《石苍舒醉墨堂诗》。

E1刂见《东坡题跋》卷四《评草书》。

E1四唐林蕴《拨灯序》(载《书苑菁华》卷十六)自 言从卢肇授
“
拨灯法

”曰:推 、拖、燃、拽。南唐李后主《书述》

谓 :“ 书有七字法 ,谓之拨灯 ,自 卫夫人并钟、王,传授于欧、颜、褚、陆等,流于此日。”

匚13彐见《历代书法论文选》载苏轼《论书》。

E14彐黄庭坚《山谷题跋》卷五《跋东坡论笔》:“东坡不善双钩悬腕。”又《跋东坡水陆赞》:“或云东坡作戈多成

病笔 ,又 著腕而笔卧,故左秀而右枯。”

E15彐 E19彐均见石涛《苦瓜和尚画语录》。

E16]见梁嶂《评书帖》。

匚17彐均梁武帝萧衍《古今书人优劣评》中评前人书法语。

E18彐见米芾《海岳名言》。

E2Ol见郑板桥《题画》。

E21彐 E22彐见叶朗《中国美学史大纲9,z93页 。

E23彐见童其昌《画禅室随笔》。

E24彐见钱钟书《中国诗与中国画》,载《旧文四篇》。

E25彐《史记 ·屈原列传》。

Ez6彐见班固《离骚序》。

E27彐见《王弼集校释》,中华书局 19sO年版,24-zs页 。

E2引宗炳《画山水序》


