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编辑说明

本书虽然以我为主编的名义出版，但是我实际上只是提供了一

个初步的选目，全书的编辑组织都是由卢永璘教授负责的，选注工作

则是由卢永璘教授和张健博士、汪春泓博士、白岚玲博士分别完成

的，另外，郭鹏博士也参加过部分工作。

本书是作为大学中文系中国文学批评史课的参考资料来编选

的，后来因为中央广播电视大学的中国古代文论选读课也需要一本

类似的教材，因此在编辑中也参照中央广播电视大学的教学要求，作

了一些必要的补充。选目中凡是打号的篇目，都是中央广播电视
大学学生所必须阅读的，其他篇目也可以供有兴趣的电大学生参考。

本书选录的都是中国文学理论批评史上最有影响、最有代表性

的文学理论批评家的著作，在编辑过程中考虑到中国古代文论的特

点，采取了以人为主不以篇为主的体例，这样可以更清楚、更正确地

反映这些文学理论批评家的文学思想面貌，但也尽量保持篇目的相

对完整性。由于篇幅的限制，我们对有些选录的内容不得不作部分

删节，敬请读者原谅。

本书选用我在原国家教委社科司主办的《中国文化概论》课进修

班上的讲演稿作为“代导论”，此文曾收入我的学术论文集《夕秀集》。

张少康

圆园园猿郾苑

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



中国古代文艺美学的民族传统（代导论）

张少康

中国古代文论非常集中地体现了中国古代文艺美学的民族传

统。什么是文艺美学？简单地说，就是文学和艺术的美学特征，或者

说就是文学艺术在创造和鉴赏过程中的美学规律。什么样的文艺作

品才是最美的？这在不同时代、不同地区、不同民族的人来说，有不

同的认识和要求。中国古代有极其丰富的文学和艺术遗产，具有自

己独特的文艺美学的民族传统，这是和中国古代的文化发展有着不

可分割的密切联系的。中国古代的文学艺术之所以具有不朽的魅

力，成为世界艺术殿堂的珍品，是因为它在儒、道、佛三家思想的影响

下，有着与西方不同的东方艺术特色，有自己特殊的创作方法、表现

技巧和审美传统。中国古代文艺美学的民族传统内容十分丰富，我

们这里只能介绍几个主要的方面：

一、羊大为美

———文艺和实用、功利的结合

中国古代文艺的发展，从原始时代文艺的起源开始，就把文艺和

实用、功利紧密地结合在一起，一直持续了几千年。早在六七千年以

前，属于新石器时代的半坡人在彩陶器皿上的绘画中，就有口里含着

两条鱼的人面像。山东大汶口文化也是新石器时代文化，那里出土

的一个红陶兽形壶，就是一只非常生动可爱的肥猪形象。所以，从我

国文字的起源来说，美字就是羊和大的结合，羊是当时的高级食品，



《说文》中解释道：“羊者，给厨膳之大甘也。”大字本是人的形状，“大

像人形”，“大，人也。”美字也就是人获得肥羊的意思。由此，中国古

代文学艺术的创造总是和功利的目的不可分割的。儒家强调文艺和

政教的合一，把诗和乐都作为实现政治理想、达到政治目的的一种手

段。孔子教他的儿子说：“不学诗，无以言。”又说：“诵诗三百，授之以

政，不达；虽多，亦奚以为？”儒家思想由孔子发展到孟子、荀子，把对

文艺和政治关系的论述发展到了极点，《礼记·乐记》是儒家文艺美学

思想的总结，它所提出的“治世之音安以乐，其政和；乱世之音怨以

怒，其政乖；亡国之音哀以思，其民困”，从文艺反映现实的角度，对文

艺的社会作用强调得特别突出。中国古代历来就要求文艺要起到

“劝善惩恶”的作用，讲究美刺讽谏，歌颂光明正义，批评黑暗腐朽，要

求文艺有鲜明的思想倾向性，反对内容空洞、只讲究形式美的文艺作

品。不仅儒家思想是如此，其他的一些思想学派如墨家、法家也是如

此。墨子曾对他的学生禽滑厘说：在灾荒之年，有人给你一颗名贵的

珍珠，又有人给你一罐小米，两者不能兼得，你要那一样？禽滑厘说，

他情愿要一罐小米，而不要珍珠，因为它可以救饥饿之急。韩非则认

为区别文艺作品的好坏应以是否有用作为唯一的标准。无论对文

学、音乐、绘画，还是别的艺术，都有这样的要求。并且从这样一个美

学原则出发，在对待文学艺术的内容和形式关系上，总是强调内容的

主导作用，主张形式要为内容服务，认为文艺创作应该“为情造文”，

而不是“为文造情”，并在这个前提下做到文质并重，情文俱茂。许多

重要的文艺思想家，例如司马迁、王充、刘勰、白居易、王安石、苏轼、

李贽、王夫之、叶燮、郑板桥等都有过不少精彩的论述。所以，中国古

代文艺美学的发展形成了一个鲜明地主张“有为而作”、“有补世用”

的优良传统，王充就说过：“为世用者，百篇无害；不为世用者，一章无

补。”白居易说：“文章合为时而著，诗歌合为事而作”，要“为君、为臣、

为民、为物、为事而作，不为文而作”。苏轼提出文学创作要“有为而

作”，“言必中当世之过”。更为可贵的是，中国古代特别强调文学创

圆 中国历代文论精选



作要表现进步的思想、正义的事业、崇高的理想，对现实的黑暗、政治

的腐朽、道德的堕落、不良的风尚，要进行尖锐的揭露和批评，早在先

秦时代的孔子就说过：“诗可以兴，可以观，可以群，可以怨。”汉代的

司马迁则在此基础上提出了“发愤著书”的思想，后来唐代的韩愈则

进一步提出了著名的“不平则鸣”主张，要求文学为受封建专制主义

迫害的人鸣不平。不仅是文学，其他的艺术领域也是如此，著名画家

郑板桥说过：“凡吾画兰画竹画石，用以慰天下之劳人，非以供天下之

安享人也。”

二、无声之乐

———文艺美学理想的最高境界

中国古代文艺美学的最高理想，是追求一种“无声之乐”的境界。

“无声之乐”是指一种音乐美学境界，但也可以代表整个文学艺术的

审美理想。音乐是一种声音的艺术，没有声音的音乐似乎是不可想

象的。中国古代以老子、庄子为代表的道家则认为最高、最美的音乐

是“无声之乐”，也就是存在于想象之中的、只能通过象征的方法去体

会的、具有最完整、最全面、最充分的美。他们认为有声之美总是偏

而不全、有局限性的，不能把所有的声音之美都表达出来，“有声则有

分，有分则不宫而商矣。分则不能统众，故有声者非大音也。”所以主

张“大音希声”。这种道理体现在造型艺术上，就是“大象无形”，而在

以语言为工具的文学上，就是追求“言意之表”的“妙理”。这种无声

之妙如白居易《琵琶行》中所说，“此时无声胜有声”，故陶渊明也常

常抚弄无弦琴，“以寄其意”。为此，中国古代的文学艺术强调“以全

美为工”（司空图语），认为“不全不粹之不足以为美”（荀子），而这种

“全美”，则是天工自然的产物，而不是人工造作所能达到的，它要依

靠读者的想象来补充，是作者和读者共同创造的。受这种“无声之

乐”思想的影响，中国古代文学创作讲究要创造象外有象，景外有景，

猿中国古代文艺美学的民族传统（代导论）



具有“文生文外”的特点，做到“言有尽而意无穷”，使作品富有含蓄的

韵味，这也就是艺术意境的美学特征之所在。我们可以举几个具体

例子来加以说明。比如东晋诗人陶渊明《饮酒》诗：“结庐在人境，而

无车马喧。问君何能尔？心远地自偏。采菊东篱下，悠然见南山。

山气日夕佳，飞鸟相与还。此中有真意，欲辩已忘言。”什么是他的

“真意”？就是他在《桃花源记》中所理想的“世外桃源”的境界，和《桃

花源记》中人的悠闲自在的精神情趣。又如唐代诗人王维的《渭城

曲》（《送元二使安西》）：“渭城朝雨浥轻尘，客舍青青柳色新。劝君更

尽一杯酒，西出阳关无故人。”这里在一杯酒的背后又隐含着多少不

尽的深意啊！文学作品要能做到其美在“言意之表”，是中国古代文

学创作和西方很不同的民族传统特点。重在言外之意，即要求有“文

外之重旨”（刘勰《文心雕龙·隐秀》篇），使文学作品能让人体会到“味

在咸酸之外”（司空图《与李生论诗书》），既能“状难写之景如在目

前”，更要“含不尽之意，见于言外”（欧阳修《六一诗话》引梅尧臣之

语），这也是中国古代文学创作意境论的核心内容。刘禹锡提出创造

意境的关键是要做到“境生于象外”（《董氏武陵集纪》），司空图要求

诗歌有“象外之象，景外之景”（《与极浦书》），都是就其意在言外的特

色而说的。这正是受道家和佛家对言意关系认识影响之结果。言意

关系的提出，本来并不是文学创作理论问题，而是哲学上的一种认识

论。人的思维内容能否用语言来作最充分最完全的的表述，这是和人

能否正确地认识客观世界相关连的。先秦时代在言意关系上儒道

两家是对立的。儒家主张言能尽意，道家则认为言不能尽意。《周易·

系辞》中说：“子云：‘书不尽言，言不尽意。’然则圣人之意其不可见

乎？子曰：‘圣人立象以尽意，设卦以尽情伪，系辞焉以尽其意。’”《系

辞》所引是否确为孔子所说，已经不可考。然而《系辞》作者讲得很清

楚，孔子认为要做到言尽意虽然很困难，但圣人还是可以实现的。后

来扬雄曾发挥了这种思想，他在《法言·问神》篇中说：“言不能达其

心，书不能达其言；难矣哉！惟圣人得言之解，得书之体。”道家则主
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张要行“不言之教”，《老子》中说：“知者不言，言者不知。”庄子发展了

这种观点，他在《齐物论》中指出：“道隐于小成，言隐于荣华”。“道”

是不能用语言文字来说明的。《天道》篇说，圣人之意也无法以言传，

用语言文字所写的圣人之书不过是一堆糟粕而已，故轮扁的神奇凿

轮技巧，不但“不能以喻其子”，其子“亦不能受之于”轮扁，“是以行年

七十而老斫轮”。因此，他认为言本身并不等于就是意，而只是达意

的一种象征性工具。《外物》篇说：“筌者所以在鱼，得鱼而忘筌。蹄

者所以在兔，得兔而忘蹄。言者所以在意，得意而忘言。吾安得忘言

之人而与之言哉！”魏晋玄学中的言意之辩是这种争论的继续，王弼

在《周易略例·明象》篇中用《庄子·外物》篇的观点来解释言、象、意三

者之间关系。他说：“故言者，所以明象，得象而忘言；象者，所以存

意，得意而忘象。犹蹄者，所以在兔，得兔而忘蹄；筌者，所以在鱼，得

鱼而忘筌也。”佛教特别是禅宗也和庄学玄学一样，注重言不尽意，对

文学的影响就更大了。但是，文学是一种语言的艺术，言能不能尽

意，直接涉及到文学创作是否有价值、有意义的问题。中国古代文学

创作主要受“言不尽意”论的影响，但又并不因此而否定语言的作用，

更不否定文学创作，而是要求在运用语言文字表达构思内容的时候，

既要充分发挥语言文字的作用，又要不受语言文字表达思维内容时

局限性的束缚，而借助于语言文字的暗示、象征等特点，以言为意之

筌蹄，寻求在言外含有不尽之深意。特别是从盛唐诗人王维开始，以

禅境表现诗境，把禅家不立文字、教外别传的思想融入文学艺术创作

之中；南宋严羽在《沧浪诗话》中以“妙悟”论诗，提出“禅道惟在妙悟，

诗道亦在妙悟”，认为“以禅喻诗，莫此亲切。”这就更进一步促使追求

言外之意的创作方法得以繁荣发展，从而构成了中国古代文学传统

中的重要审美特征———讲究创造含蓄深远的艺术意境。

“无声之乐”的理想境界不仅表现在音乐、诗歌上，在绘画、书法、

戏剧、小说等领域里也都有很突出的体现。绘画创作要求“画在有笔

墨处，画之妙在无笔墨处”（戴熙《习苦斋画絮》），做到“虚实相生，无

缘中国古代文艺美学的民族传统（代导论）



画处皆成妙境”（笪重光《画筌》），使其“画中之白即画中之画，亦即画

外之画”（华琳《南宗抉秘》）。宋代画家郭忠恕画山水画只在画的一

角画几个山峰，画面上大部分是空白，可是能使你感到山峦起伏、绵

延不绝之势，恰如王士祯所说，“略有笔墨，而其妙在笔墨之外”。书

法创作也非常讲究空间布白之美，如梁武帝所说要具有“字外之奇”，

或如王羲之所说能在“点画之间皆有意”，把有笔墨处和无笔墨处紧

密地结合起来构成含蓄不尽的强烈美感。“无声之乐”是建立在“有

无相生，以无为本”的哲学思想基础上的，在艺术表现手法上就是虚

实结合，重视发挥“虚”的方面的作用，以补充“实”的不足。在戏剧、

小说上此点尤为突出。中国古代的戏剧基本上是没有布景的，大都

采用虚拟的方法，但能收到比实的布景更为使人感到真实的效果。

小说创作的人物描写中则往往用侧面虚写的方法，而不用正面直写

的方法。像《三国演义》中的温酒斩华雄，刘备三顾茅庐访诸葛，都是

如此。要通过实写的部分来领会虚的想象中的部分，就可以不受实

写部分的限制，使艺术美得到最完美最充分的体现，这就是中国古代

文艺美学的理想境界。

三、形神兼备

———创造艺术形象的基本美学原则

中国古代对艺术形象的创造有自己独特的美学原则，这就是要

求形神兼备，精确描写艺术形象外在的形貌和充分展示艺术形象内

在的神质。用唐代张九龄的话说，就是：“意得神传，笔精形似。”这种

对形神兼备的论述具有极为深刻的哲学思想基础。任何事物都有现

象和本质两个方面，艺术形象的形神问题即是艺术形象的现象和本

质问题，不过它不是一般的现象和本质问题，而是艺术形象特殊的现

象和本质问题。在形之美和神之美的关系上，中国古代更重视和强

调神之美，认为刻画形之美的目的乃是为了传达神之美。“传神写
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照”是要通过“以形写神”的方法来实现的。这种从形神关系出发而

提出的审美原则，也是接受中国古代哲学思想的影响而来的。庄子

的形神论即是重神而不重形的，他所说的形和神是指事物的内在精

神实质和外在物质表现形式的关系。庄子认为对一个人来说，其形

体是存是灭、是生是死、是美是丑，都是无所谓的，而最重要的是他的

精神能否与道合一，达到完完全全的自然无为，所以他“以生为附赘

悬疣，以死为决溃癰”，认为人应当做到“外其形骸”，而不拘泥于
物。（《大宗师》）因此，他在《养生主》、《德充符》等篇中，以公文轩见

右师、卫人哀骀它、跂支离无脤等故事，来说明虽形残而神全，并不
影响其真美，真正的美在神不在形。不过，庄子的形神观又有片面强

调神的重要，而否定形的意义与作用的倾向。到汉代《淮南子》中有

关形神关系的论述，又对庄子的观点有所修正，以神为形之君，以传

神为主而不否定形的作用，并且把这种思想运用到了艺术创作中。

例如《说山训》中说：“画西施之面，美而不可说；规孟贲之目，大而不

可畏：君形者亡焉。”《说林训》中提出“画者谨毛而失貌”的问题，也是

这个意思。高诱注道：“谨悉微毛而留意于小，则失其大貌。”“微毛”

说的是形的问题，而所谓的“大貌”则是指神的问题。这种新的发展，

对中国古代文艺思想的影响是非常深远的。东晋著名的画家顾恺之

正是在此基础上提出了绘画理论上的“传神写照”和“以形写神”说，

他非常重视人物画中的“点睛”问题，认为“传神写照正在阿堵中”，

“点睛”虽是一个形的描写问题，但更重要的是借此以传人物之神，因

为在人的肖像上，眼神最能体现人物的心灵世界。传说中国古代的

画家张僧繇在梁武帝的金陵安乐寺画四白龙，一直不点眼睛，常对人

说点了眼睛龙就会飞走，别人不信一定要他点睛，结果他刚点了两条

龙的眼睛，就雷电交加，两龙破壁飞走，而剩下两条没有点睛的龙则

仍在壁上（事见张彦远《历代名画记》卷七）。后来这种绘画理论又被

运用到了文学创作之中，盛唐诗人的创作都非常重视传神的艺术美，

杜甫就曾多次以神论诗，晚唐的张彦远和司空图则分别从绘画和诗
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歌创作的不同角度，明确地强调了重神似不重形似的美学原则。北

宋的苏轼不仅在《传神记》中发挥了顾恺之的“以形写神”论，指出必

须描写好“得其意思之所在”的形方能传神，也就是说，只有抓住了最

能体现对象神态的、具有典型意义的、不同一般的特殊的“形”，并把

它真实、生动地描绘出来了，才能够达到“传神写照”的效果。苏轼还

在《书鄢陵王主簿所画折枝》诗中指出重在传神这一点上，诗和画是

一致的。他在诗中提出的：“论画以形似，见与儿童邻。作诗必此诗，

定非知诗人。”曾在宋元明清的诗话中，就如何理解神似和形似关系

的问题，引起了一场争论。形神关系从另一个角度讲，就是形象刻画

中的“物理”和“物态”的关系，也就是苏轼讲的“常形”和“常理”的问

题，艺术描写不仅要表现对象的外在形态，而且要体现出对象生成之

内在的原理，只有既“曲尽其态”，又“深入其理”，才能使形象具有生

命的活力，是“真龙”而非“画龙”，使表现对象具有“气韵生动”的特

点，有“飞动之势”，“生气远出，不著死灰”。神似比形似要高一层次，

但没有形似也不可能达到神似。中国古代认为要达到神似必须把握

对象的主要特点，只有找到对象最能体现其精神特质的形态特点，也

就是懂得什么是“得其意思之所在”之处，并且把它描写得很充分，

才能真正传对象之神。因为神是虚的，没有一定的形是无法传达出

来的，故东晋画家顾恺之画裴楷的画像，在颊上加“三毛”遂神态逼

真。这种原理后来不仅表现在诗歌创作上，而且也广泛地运用在小

说、戏剧创作上，像《水浒传》、《三国演义》、《红楼梦》、《儒林外史》、

《西厢记》、《牡丹亭》等作品中有极为生动的表现，成为中国古代艺术

形象创造的基本美学原则。

四、无法之法

———艺术表现方法上的美学特征

文艺创作都有一定的表现方法，中国古代几千年的文艺发展过
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程中曾经积累了极为丰富的艺术经验。任何时代的文艺创作在表现

方法上总是要吸取前代的艺术经验的，但是又必须按照现实的艺术

表现需要有所创造、有所发挥。如何对待前代已有的艺术表现方法，

一直是一个有争议的问题。这也是和中国古代以儒、道、佛为代表的

传统文化思想有密切的关系。儒家重法度，道家重自然，但是他们又

都有一些片面性。儒家之所以重法度有两方面的原因：一是儒家重

视人为的力量，注意研究人工创造的具体方法；二是儒家强调复古，

恪守先王的成规，主张“述而不作”。道家之所以重自然，是因为看

到了人为力量的局限性，希望要突破这种局限性，但是他们又否定了

人为力量的作用和它的必要性，因此，正确的途径应该是不否定人为

的力量，而又不受它的局限，而以自然为最高的美学原则。在中国古

代文艺发展史上，某些被复古主义笼罩的时代，例如明代前期之强调

“文必秦汉，诗必盛唐”，往往注重于恪守已有的法度，对古人亦步亦

趋，不敢越雷池一步。但大多数时代的进步文艺家是反对复古模拟

而要求有独创性的，因此不赞成机械地套用前人成法，而主张以自然

为目的而有所创造、有所前进。所以反对“死法”而提倡“活法”，提倡

“以自然为法”或者说是“无法之法”。宋代诗人苏轼在《诗颂》中说：

“冲口出常言，法度去前规。人言非妙处，妙处在于是。”但这并不是

说文艺创作不要学习前人的表现方法，而是说创作不应该因袭前人

的格套，而要有合乎自己表达情意要求的方法，他强调不管是诗文还

是书画都要“随物赋形”，符合于事物的本身特点。他说：“吾文如万

斛泉源，不择地皆可出。在平地滔滔汩汩，虽一日千里无难。及其与

山石曲折，随物赋形，而不可知也。所可知者，常行于所当行，常止于

不可不止，如是而已矣。其他虽吾亦不能知也。”（《自评文》）他赞扬

唐代孙位的画说：“画奔湍巨浪，与山石曲折，随物赋形，尽水之变，号

称神逸。”（《书蒲永升画后》）总而言之，是要使文艺创作做到“尽万物

之态”，“文理自然，姿态横生”。正如明代公安派袁中道所说的要“以

意役法，不以法役意”（《中郎先生全集序》），所以我国的传统是强调
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法度和自然并重，法度要合乎自然。明代王世贞说过“法极无迹”，清

初王夫之说文艺创作没有“定法”，应当遵循“不法之法”或“非法之

法”，使创作“自然即乎人心”。不仅文学创作是如此，艺术创作也是

如此，著名的清初画家石涛就一再强调“无法之法，乃为至法”。这就

为文艺创作的独创性开辟了广阔的前景。我们可以看到，中国古代

不管是文学还是艺术，都随着不同的时代，不同的作家，而有各种不

同的风貌特色，千姿百态，日新月异。

五、味外之味

———艺术鉴赏的审美标准

在文艺作品艺术鉴赏的审美标准方面，中国古代讲究要有“味”，

而且不是一般的“味”而是“味外之味”，这是和文艺美学理想的最高

境界分不开的，也是中国古代文艺美学的重要传统之一。只有达到

了“无声之乐”的境界，创造出了具有“象外之象，景外之景”的艺术形

象，才会有“味外之味”的特色。“象外之象，景外之景”的第一个“象”

和“景”是诗歌中具体描写的实境，而第二个“象”和“景”则是存在于

作者想象中、要由第一个实的“象”和“景”的暗示、象征才能体会道的

虚的“象”和“景”。“味外之味”中的前一个“味”和后一个“味”是和这

两个“象”和“景”相对应的。“味”，是从文艺创作的形象思维特征而

来的，它是由文艺创作的艺术美而产生的，是作者从艺术作品中感受

到的美的享受。刘勰在《文心雕龙》中所说的“味”是从作品的“隐秀”

特征而来的，什么是“隐秀”呢？按刘勰的解释是：“隐也者，文外之重

旨也；秀也者，篇中之独拔者也。隐以复义为工，秀以卓绝为巧。”宋

人张戒引《文心雕龙》佚文说：“情在词外曰隐，状溢目前曰秀。”按宋

代诗人梅尧臣的话说，就是：“含不尽之意见于言外，状难写之景如在

目前”。由此，我们可以知道，“秀”是指文学作品中生动的形象描写，

“隐”则是指作品中隐藏在形象内部的深远含义。这是文学形象的美
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