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从“品第”论到“品格”论:基于
《四库全书总目》引发的古代艺术论探析

何 宗 美
(西南大学 文学院,重庆400715)

摘 要:《四库全书总目》艺术类提要包含了在书法、绘画、琴谱、篆刻等门类形成的艺术论、艺术史

论和批评理论方面的丰富思想和经典判断,可以说是中国古代艺术理论批评的集大成者。从《唐朝名画

录》提要所延伸的艺术品评话题,值得积极探索和深入发掘。中国艺术史或艺术学史的研究和书写,几乎

绕不开“品”这一范畴。言艺术之“品”,谓上、中、下者为“品第”之品,称逸、神、妙、能者为“品格”之品。中

国古代艺术论的总体倾向大体可以概括为从艺术品第论到艺术品格论,其发展历程恰好贯穿了从南朝直

到清代的漫长历史,此间正是中国古代艺术批评和审美理论兴盛成熟的时期,由此构成理解艺术批评史和

审美理论史的一条重要线索。艺术品格论发展到清代结出的硕果当数王士禛的神韵说,其形成并非只是

受到诗学的滋养,而是由画学、书学、诗学与禅学等共同建立起来的艺术品格论的结晶。神韵诗学的理论

基石是艺术品格论,从本质上说是艺术品格论中的“逸品”诗学。围绕从品第论到品格论的探讨,其理论意

义有助于对艺术论的生成逻辑问题、体系思维问题和理论归属问题等进行深入揭示。
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古之谈画者必言画品,论书者必言书品,诗、词、文评赏,有诗品、词品、文品之谓,茶道花事乃

至百物及人,亦不乏《汤品》《水品》《花品》《梅品》《智品》之著。“品”,因此成为中国艺术、艺术学

和审美思想的重要范畴之一。在艺术领域,“品”兼有艺术批评本体论和艺术批评方法论的双重

含义,既指艺术作品所体现的一种独特审美风貌或审美层次,同时也指一种艺术鉴赏的“中国式”

方法或方式,打通众艺审美界分而独具非凡意义。可以说,中国艺术史或艺术学史的研究和书

写,几乎绕不开“品”这一范畴,也绕不开分品论艺的艺术批评事实。由于分品论艺的鉴赏史、审
美史贯穿千年以上的漫长历史,“品”的观念、思想不仅支配和影响了中国古代艺术史的发生和形

成,而且就“品”本身的意义和内涵而言也产生了内在的演变,这种演变可以概括为从“品第”到
“品格”的变化历程。深入探究其转变的关键环节,南朝姚最提出的“意求”实为其引路向标,初唐

李嗣真的“逸品”说更是起到了至为重要的过渡津梁作用,张怀瓘的“三品优劣”说标志着品第论

正式发展为品格论。

分品论艺从品第论到品格论,是艺术创作论和鉴赏论思想由外向内的推进,标志着中国古代

艺术思想的一次重要升华,很大程度上促进了中国古代艺术审美和艺术创作的发展。艺术品格
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论成为中国艺术审美思想的核心内容,同时也代表了其最高理论形态和成就。特别是在诗学方

面,作为中国古典诗学集大成之一的清代神韵说,理论基石即是艺术品格论,其说主要建立在《二

十四诗品》的基础上,是一种未标“诗品”之名的“诗品”理论,溯其源则又直追画学之《古画品录》

“神韵”之说和书学之《书后品》“逸品”之说,它既可说是艺术品格论中的“神韵”诗学,也可说是艺

术品格论中的“逸品”诗学,是为画学、书学以及禅学影响于诗学产生的重要理论成果,也是画学、

书学、禅学与诗学打通界分融为一体共同建立起来的艺术“品格”审美思想。

关于本文所涉话题及主要对象、学术思路的相关研究,迄今为止较多地体现在某一对象、某

一问题或方面的具体讨论上。从这一层来讲,画学、书学和诗学各研究领域都有一些成果。例如

在书学方面,已有王海军对中国古代书法品评理论做了专门且深入、系统的研究[1]。但通观整体

研究状况,仍有三种路径有待探究:一是跨领域的打通研究,即突破书品、画品、诗品分而论之的

壁障,把问题放在古代艺术论和艺术学的宏观范畴来会通考察;二是跨时代的拉通研究,即突破

局限于某时代某书的单一研究视野,把问题放在从南朝以降直至清代的宏大时空加以整体审观;

三是超越现象的理论归属研究,即突破就品评论品评的做法,在中国艺术批评史和理论史的历史

演进过程中探寻艺术品评的理论定性问题,由此揭析艺术思想的生成逻辑和思维体系。

以此而论,我们需要在了解相关研究的主要动态和进展的基础上,获取借鉴与启示,根据前

人已有研究成果确立切实的问题突破点。朱景玄《唐朝名画录》提出的“品格”这一概念,历来重

视者并不多见,唯郑午昌《中国画学全史》慧眼独具,将它提取出来并加阐释:“盖朱氏……其评论

之法,以神、妙、能、逸分品,上中下分格,亦无足奇;惟于品格之中,略叙其事,则为空前之创作,而

为后世名著《江村消夏记》等之先范……所谓品格,为鉴藏家审美结果所得之一种发表,然必赏鉴

有得,乃能立言,赏鉴非易,故品格亦殊难。”[2]131-132但郑氏并没有过多阐析,且其关注的只在“惟

于品格之中,略叙其事”的画论体例,对“品格”说本身的提出在画论史乃至艺术论史上的重大意

义并未高度重视,更未展开论述,甚至把朱景玄“以张怀瓘《画品》断神、妙、能三品定其等格,上、

中、下又分为三。其格外有不拘常法,又有逸品”[3]62,理解为“其评论之法,以神、妙、能、逸分品,

上中下分格”,明显与原意不甚吻合。再如王小舒《神韵诗学》,较全面地梳理了“神韵诗史”,同时

将“神韵诗论”追溯到钟嵘《诗品》[4]261,进而勾勒其历史进程,从两个板块构建对“神韵诗学”的研

究,可以说是前所未有的。不过,仅仅把钟嵘《诗品》提出的“滋味说”追溯为“神韵说”的源头,还

不是最根本的;最根本的在于《诗品》以“品第”论诗,品第论中蕴含着品格论,且必将引导、促发品

格论的产生,而神韵说就是中国古代诗歌品格论的最后结晶。以此来理解并梳理中国古代诗学

以及艺术论思想生发、演进的内在逻辑,或不失为一种新的有益尝试。

现有研究对于本文来说主要是给予参考与映照作用,在具体思路上,本文走的是另一种路

径———基于《四库全书总目》子部艺术类提要对古代书论、画论及书论史、画论史的总结,结合提

要批评的具体艺术类原著,提取艺术学史一个最核心的范畴———“品”,并以大宏观视野从两个维

度贯通审视,一个维度是共时的画品、书品、诗品的贯通,另一个维度是历时的画论史、书论史、诗

论史的贯通,遵循从艺术品第论到艺术品格论的历史逻辑,既解释各种艺术品评的交互影响,又

回答古代艺术论发展演进的内在动因及最终归宿———“神韵”。

一、《唐朝名画录》提要所延伸的艺术论话题

在今人书写的艺术学史或艺术理论批评史之前,有一部特殊的著作值得高度重视,那就是

《四库全书总目》(以下简称《总目》),虽然还算不上严格意义的艺术学史或艺术理论批评史著作,

但其艺术类提要却完全可以当作这方面的著作来看待,而且其体系的完备、文献的广博、功力的
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深厚、见解的精辟,迄今为止仍是难以超越的。

《总目》堪称中国古代学术的集大成者,其中艺术类提要包含了在书法、绘画、琴谱、篆刻等门

类形成的艺术论、艺术史论和批评理论方面的丰富思想和经典判断,可说是中国古代艺术理论批

评的集大成者,值得我们积极借鉴和深入发掘。举其要者,如论南齐谢赫《古画品录》“所言六法,

画家宗之,亦至今千载不易也”[5]1480,论唐裴孝源《贞观公私画史》“隋以前古画名目者,莫古于是。

是亦赏鉴家之祖本矣”[5]1481,论唐窦暨《述书赋》“其印记一章,兼画印模于句下,遂为朱存理《铁网

珊瑚》、张丑《清河书画舫》、《真迹日录》之祖”[5]1482,论唐张彦远《法书要录》“知刘克庄《阁帖释

文》,亦据此为蓝本,则其沾溉于书家者,非浅尠矣”[5]1482,论宋郭若虚《图画见闻志》“所论亦深得

画旨,故马端临以为看画之纲领”[5]1486,论宋米芾《画史》“历代赏鉴之家,奉为圭臬”[5]1488,论米芾

《海岳名言》“其心得既深,所言运笔布格之法,实能脱落蹊径,独凑单微,为书家之圭臬,信临池者

所宜探索也”[5]1489,等等,这些论断无一不是有关画学或印学、书学的真知灼见,涉及艺术史及艺

术文献史、鉴赏史、理论史的概括和总结,提供了理解相关重要问题的纲领。今之研画学史者如

郑午昌,于郭若虚《图画见闻志》谓“其论制作之理,亦能深得画旨,马端临以为看画之纲领云”,于

米芾《画史》谓“历代赏鉴之家,奉为圭臬”[2]240,其论实则皆出《总目》之语。郑氏于此虽未明言出

处,但熟知者一目了然。今之研书学史者如甘中流,于窦臮(或作暨)《述书赋》首引《总目》该著提

要[6];又如朱关田《窦臮<述书赋>注及所注唐人考》谓“其印记一章,兼画印模于句下,不特为后来

记书画并载印章者所取法,且开鉴识印谱之先河”[7],其说并为王海军《中国古代书法品评理论》

所引用[1]78,虽二人皆未明言这一观点的最初出处,实亦出自《总目》之《述书赋》提要。可见,当今

画学、书学,只要涉及《总目》曾论及的对象,引用或取法其说者往往常有,只是论其性质多属简单

引用或随意借鉴,而很少就《总目》提出的经典论断一一深作专论。

由于画论之《古画品录》《续画品》《续画品录》《唐朝名画录》《中麓画品》等,书论之《书品》《书

断》《法书要录》等,诗论之《诗品》《二十四诗品》《国雅》等,皆为《四库全书总目》所叙录者,故《总

目》于画品、书品、诗品等自不能避而不论。若能留意其《河岳英灵集》提要的评价:“是集录常建

至阎防二十四人,诗二百三十四首。姓名之下各著品题,仿钟嵘《诗品》之体。虽不显分次第,然

篇数无多,而厘为上中下卷,其人又不甚叙时代,毋亦隐寓钟嵘三品之意乎?”[5]2603《国雅》《续国

雅》提要所谓“首列《品目》一卷,仿钟嵘《诗品》、殷璠《河岳英灵集》、高仲武《中兴间气集》

例”[5]2698,则不难发现,即使原非明显的品评、品录式著作如《河岳英灵集》《中兴间气集》等,《总

目》皆能揭示其隐含的这一特点,这就足以说明,在《总目》的学术批评和文学批评之中,“品”的概

念是很深刻的,而这种深刻性正是中国古代“分品论艺”的批评传统所给予的。

在此不妨把主要视线移到《总目》之《唐朝名画录》提要,其关于书画“四品”说形成的源起、流

变问题得出的重要论断,可引出对中国古代艺术论思想演变的关注和讨论。《唐朝名画录》,中唐

朱景玄著,自序题为《画录》,后人冠以朝代称之为《唐朝名画录》。书以神、妙、能、逸论画,是中国

画论“四品”说的最终奠定者。朱景玄将此前初唐两位书法理论家李嗣真、张怀瓘“分品论书”的

说法合起来并移于论画,从而形成画论“四品”说,即《总目》所言“合两家之所论,定为四品,实始

景元”。《唐朝名画录》提要谓:

  所分凡神、妙、能、逸四品,神、妙、能又各别上、中、下三等,而逸品则无等次,盖尊之也。

初,庾肩吾、谢赫以来,品书画者多从班固《古今人表》分九等,《古画品录》“陆探微”条下称:

上上品之外无他寄言,故屈标第一等,盖词穷而无以加也。李嗣真作《书品》后,始别以李斯

等五人为逸品,张怀瓘作《书断》,始立神、妙、能三品之目,合两家之所论,定为四品,实始景

元,至今遂因之不能易。[5]1483
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分品论诗、论书、论画,在中国文学史和艺术批评史上,是一种使用广泛且特色鲜明的审美范

式。它源于何时何人,其发展流变如何,《总目》这段文字从书、画两方面作了精要概述。这种范

式最初缘于对史学人物“等第”说的借鉴,即从《汉书·古今人表》“九等”(九品)论人受到启发而

运用于艺术批评。创品第论艺之法者,当属南齐谢赫,其《古画品录》首标“画品”之目,此后为钟

嵘《诗品》、庾肩吾《书品》所借鉴。具体以“气韵生动”“骨法用笔”“应物象形”“随类赋彩”“经营位

置”“传移模写”之“六法”论画,分“第一品”至“第六品”之“六品”论人,将艺术(“六法”)之“巧拙”

与作品(“六品”)之“品第”对应起来,建立了绘画创作和绘画审美的理论逻辑。以陆探微、曹不

兴、卫协、张墨、荀勗为“第一品”,又以陆探微、卫协为兼该“六法”之最高艺术家,并极推陆氏而无

以复加,称:“穷理尽性,事绝言象。包前孕后,古今独立。非复激扬,所能称赞,但价重之极乎上,

上品之外,无他寄言,故屈标第一等。”[8]17由此在绘画史上确立了一个最高范型。其画论思想影

响深远,《总目》艺术类以《古画品录》居其首,并谓“所言六法,画家宗之,亦至今千载不易

也”[5]1480。

《总目》限于其书目叙录的体例,在单篇提要中不可能对其所涉重大理论问题展开深入阐析,

但其意义是从纷繁复杂的大视野中得出了具有高度概括性的理论判断,需要进一步发掘、拓展。

就《唐朝名画录》提要而言,其简短的篇幅从分品论艺的历史梳理中归纳出一些重要认识:分品论

艺是对班固《古今人表》“九等”人物论的借鉴,此其一;庾肩吾、谢赫分别开启了分品论书和分品

论画即“书品”说、“画品”说之先河,此其二;分品论艺的重要成果是“逸品”说及神品、妙品、能品

“三品之目”的创立,前者出自李嗣真,后者出自张怀瓘,此其三;朱景玄合逸品与神品、妙品、能品

为一体,由此形成的“四品”说成为分品论艺“不能易”的最终定格和最高范式,此其四。虽然《总

目》没有揭示分品论艺发展演变的性质,即没有明确其从品第论到品格论的根本变化,但审视目

光已集中于逸、神、妙、能之品目以及由此形成的“四品”说,实际上也就体现出关注重心已经聚焦

到中国古代艺术批评的品格论之上,这是极具价值的独到认识,值得进一步探讨。

二、“品第”论中的“品格”论向度

言艺术之品者,或谓上、中、下,或称逸、神、妙、能,我们可以给予不同的命名,前者叫“品第”,

后者为“品格”,即谓上、中、下者为“品第”之品,称逸、神、妙、能者为“品格”之品。因此,分品论

艺,便有品第论与品格论之别。这既是性质的区分,也是发展阶段的不同。中国古代艺术论的总

体倾向是从品第论到品格论,由此分为前、后两个时期。虽然前期的品第论中不无品格论因素,

后期的品格论中也有品第论的特点,但品第论时期的品格论是服从于品第论的,同样,品格论时

期的品第论也是服从于品格论的,这是基本认识。从品第论到品格论的发展演变,贯穿了从南朝

到清代的漫长历史,此间恰是中国古代艺术批评和审美理论从兴盛成熟到发展演变的主要时期,

前者的发展演变就成为后者发展演变的组成部分和参与因素,从研究角度来说则是我们理解艺

术批评史和审美理论史的一条重要线索。

分品论艺兴盛于南朝,是这一时期日益繁荣的艺术创作和艺术理论的产物,故《古画品录》

《诗品》《书品》皆出于此际并非偶然。此画、诗、书“三品”中,《诗品》可知成书于南朝梁天临十四

年(515)[9],此时《古画品录》作者谢赫已卒十余年,《书品》作者庾肩吾方至青年,其书亦当在后。

然数十年间,品画、品诗、品书之著相继而出,另有刘勰《文心雕龙》复出此间,且“品文”特征亦属

显著,如《明诗》“冠冕”“能标”之谓[10]49,《诠赋》“英杰”“赋首”之称[10]81,《诔碑》“才锋所断,莫高蔡

邕”“孔融所创……亦其亚也”之论[10]128,等等,皆属优劣、高下之鉴,亦即文之“品”也。可见,那一

时期诗、文、书、画众艺之品评、鉴赏之风,何其兴盛。而中国古代画论、书论、文论、诗论皆奠基于
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此,亦可谓一代之胜事。此尤以齐梁为甚,盛极一时的品赏之风成为一种具有时代标志的齐梁风

尚。而对中国古代艺术史和理论史来说,齐梁品赏之风则是它迈向兴盛并促其成熟的必要因素。

谢赫《古画品录》、钟嵘《诗品》和庾肩吾《书品》所“品”对象不同,但遵循着共同的品赏模式,

这种模式首先为谢氏所创用,后者则沿袭其例。《古画品录》之“第一品·卫协”:“古画之略,至协

始精,六法之中,迨为兼善。虽不该备形妙,颇得壮气,陵跨群雄,旷代绝笔。”[8]17《诗品》之“上

品·魏文学刘桢诗”:“其源出于‘古诗’。仗气爱奇,动多振绝。贞骨凌霜,高风跨俗。但气过其

文,雕润恨少。然自陈思已下,桢称独步。”[11]《书品》之“上之中”崔瑗、杜度、师宜官、张昶、王献

之五人:“论曰:崔子玉擅名北中,迹罕南度,世有得其摹书者,王子敬见而称美,以为功类伯英。

杜度滥觞于草书,取奇于汉帝,诏后奏事,皆作草书。师宜官《鸿都》为最,能大能小。文舒声劣于

兄,时云‘亚圣’。子敬泥帚,早验天骨,兼以掣笔,复识人工,一字不遗,两叶传妙。”[12]88三书对每

一品评对象都包含品第、品词两项内容,体现出明显的一致性。如画家卫协的品第是“第一品”,

诗人刘桢的品第是“上品”,书法家崔瑗等五人的品第是“上之中”,而“古画之略,至协始精”“其源

出于‘古诗’”“崔子玉擅名北中”分别是他们的品词。品词是支撑品第的具体阐释,虽然从画论、

诗论、书论的价值来说主要在品词部分,但这种批评模式的核心则是品第论,品词仅仅是为它服

务的,即作为何以居此品第的原因阐释,同时在品词中也隐含着品格论萌发的契机———对品词内

容的高度概括和本质揭示终将促使品格论产生。

谢赫、钟嵘、庾肩吾三位艺术批评家都生活在南朝之齐、梁,足见那一时期艺术鉴赏之风的兴

盛,特别是分品论艺的时尚。比较而言,谢赫时代稍前,此后庾肩吾与钟嵘采用的“品第”与他有

所不同,二人变谢赫六品分等法为三品分等法,只是其上、中、下三品再各自细分为上、中、下三

等,即上之上、中之上、下之上之类,实为九等,即由谢赫的“六品”说变为“三品九等”说,此与班固

九等论人恰相一致[12]85-91,又可以理解为是对班固和谢赫的兼相借鉴。

画论方面,谢赫《古画品录》之后,有姚最《续画品》,虽为续作,名亦因之,但此“画品”之“品”,

已由谢氏品第之品转而为品赏之品。作者“以赫所品高下,多失其实,故但叙时代,不分品

目”[5]1480,另一个考虑如其自谓“今之所载,并谢赫之所遗”,“人数既少,不复区别,其优劣可以意

求也”[13],即不以“品”分而以“意”求为其批评的新指向。品第论不仅最初由画论创立,至此又由

画论首开一个突破口。这是画论对中国古代艺术学理论值得充分肯定的一个重要贡献。

论画的谢赫,论诗的钟嵘,论书的庾肩吾,分品列等为其共同特点,但都还未能就“品”之含蕴

即“品格”标以名目———称分品定格为“品格”,正式命名见于唐朱景玄《唐朝名画录·序》[3]62-63,

在此前只称以“第一品”或“上之上”等,即还属于“分品论第”的艺术品第论而不是“分品论格”的

艺术品格论。当然,品第论中有品格论———品词在事实上即属品格论,但未标名目就不免掩盖在

品第论的主调之下,谢赫《古画品录》、钟嵘《诗品》、庾肩吾《书品》莫不如此,都尚未对“品”之“格”

加以揭示并命名标目。这反映艺术审美的认识能力还没有发展到具有能对一种艺术表现及其特

征作出最精要概括的水平,所以,品第论还只是属于艺术学史早期的审美形态。在此情形下,姚

最提出“意求”不失为艺术品第论迈进艺术品格论的一种引路向标。后来称以神、妙、能、逸之品

目,可以说就是“意求”的结果。这一步到了初唐李嗣真《书后品》才有了一点迹象。《书后品》又

名《后书品》,自序原称《书评》,所评“始于秦氏,终于唐世,凡八十一人,分为十等”[14]134。所谓“十

等”,是在上上品、上中品等“九品”之外再加一等“逸品”,此一名目也由此而来。他提出的“十等”

说虽然是“九品”说的因袭,但为书学审美构建了一个新的评价谱系,其中就包括创造了一个为后

世书画艺术和文学创作广泛使用的重要范畴———“逸品”。虽然“逸品”一词在稍早于李嗣真的初

唐姚思廉《梁书·武帝本纪》“六艺备闲,棋登逸品”[15]中已用来形容棋艺,但正式运用到艺术批
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评在目前已知且存世的文献中则始于李嗣真《书后品》。并且,该词在李嗣真书论中并非随意一

提,而是在对书法史和书法美总体把握基础上的审美判断和创造。他的审美视野和经验更是扩

展到文学之诗,“逸品”说也正是在诗歌与书法审美的比较中得出的独到之见。他说:“吾作《诗

品》,犹希闻偶合神交、自然冥契者,是才难也。及其作《书评》而登逸品数者四人,故知艺之为末,

信也。虽然,若超吾逸品之才者,亦当夐绝终古,无复继作也。”[14]134这里虽然有重德轻艺的观念,

且又区别了诗才与书艺的不同,认为书能超迈“逸品之才”同样可以获得不朽的审美地位。“偶合

神交、自然冥契”是对何为“逸品”的大致定义,书法史上臻此胜域的唯有张芝、钟繇、王羲之、王献

之,“四贤之迹,扬庭效伎,策勋厎绩。神合契匠,冥运天矩,皆可称旷代绝作也”。尽管入“逸品”

之流者仍存在“钟、张筋骨有余,肤肉未赡,逸少加减太过”[14]135之不足,而“逸品”说的提出实已涉

及到什么是书法美的极致或最高境界问题,对这个问题的思考和回答,本质上既是一种书法史观

也是一种书法艺术创作论,其意义则既有益于解决对已有书法史的总结和评价问题,又有益于推

动书法创作向着美的境界无限提升,是书法审美标尺和创造推动力的合一。“逸品”说标志着对

艺术品之“格”的正式命名,实现了艺术品第论转向艺术品格论的可能。今之论艺术学史者,虽然

对李嗣真“逸品”说给予了高度重视,也提出了许多精辟的见解,但并未认识到它是艺术品格论正

式萌生的一个标志及促成因素,而在艺术学史来说这应该是它最重要的价值所在。

三、“品格”论及其书论的推进

在画论之“意求”论、书论之“逸品”说引导下萌生的艺术品格论,因其理论生机及对艺术本质

的贴近,在其产生和发展过程中便极大促进了艺术批评的进步,其中书论的作用又尤其关键。

与提出“逸品”说的李嗣真大体同时的张怀瓘,以“三品优劣”说打破了旧有分品论第的范式,

正式建立了艺术品格论的新体系,这较之于李嗣真又推进了一大步,在中国古代艺术批评史上是

具有重要意义的一环。自此,在艺术批评与审美中,套用班固《古今人表》的“九品等差”之品第

论,始由以神品、妙品、能品“三品优劣”之品格论所取代,进而为书法、绘画、文学鉴赏和批评所广

泛运用。可以说,张怀瓘代表了中国古代书学理论的一座高峰。其书论著作丰富,尤以《书断》最

具代表,“三品优劣”即见于《书断》。该著所论“爰自黄帝、史籀、苍颉,迄于皇朝黄门侍郎卢藏用,

凡三千二百余年”[16]156,其书学建树是以“十体源流”论“三品优劣”,将三千余年书法史纳入这一

体系之中。“三品”即神品、妙品、能品之谓;“十体”则为古文、大篆、籀文、小篆、八分、隶书、章草、

行书、飞白和草书。将书体与书品即书法艺术形式与书法艺术审美统一于一体,既是对旧有分品

论第的创新,又是其分品论格的方法论。此前之书论,定一人书品之高低仅就整体而言,并未以

书体细分,还属于粗略的品第论;张怀瓘的突破在于以书法“十体”分别定其“三品”,品、体交错,

既因体而异亦因人而别,已是更为细致也更为深入的品格论。如行书以王羲之、钟繇、王献之、张

芝四人为神品,章草以张芝、杜度、崔瑗等八人为神品,八分则王羲之、钟繇与张昶等九人为妙品,

王献之与毛弘、左伯三人为能品,隶书则张芝与钟会等二十五人为妙品[16]171-173。在庾肩吾、李嗣

真那里,一位书法家只有一个品第,像张芝、钟繇、王羲之在庾氏《书品》为“上之上”[12]87,张芝、钟

繇、王羲之、王献之在李氏《书后品》为“逸品”[14]135;而张怀瓘则分体而论,情况就不同了,张、钟和

二王,在行书为神品,但在八分、隶书等,诸人的品格又有差别。这样,一位书法家就可能有多种

不同的品格,如王羲之于隶书、行书、章草、飞白、草书五体皆列为神品,八分则为妙品[16]171-172,便

是具有两种品格。张氏这种品格论,虽然是书家的品格论,但已不同于过去的书家品第论;同时,

其书家品格论实质上表现为书体的品格论。这两点都是不同于此前书论的。从书法史和书法理

论史来看,其书体品格论是书体和书体学发展的必然产物。这一点联系中国文学史和文学理论
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史来说,就如同在魏晋时期因文体创作的发展,文体学和文体美学随即而兴。因此,我们可以把

张怀瓘的分体论书,与曹丕、陆机、刘勰等分体论文,当作一种相同的理论现象来看待,以此而论,

张怀瓘显然在书学理论方面取得了重要推进。除“书体品格”论或分体论书外,张怀瓘的主要理

论贡献是神品、妙品和能品的提出和审美运用。他虽然没有定义神、妙、能三品的具体内涵,但通

过批评实践确定了它们的审美层次及艺术风貌。

四、“四品”说与艺术“品格”论的定格

艺术批评史的分品论艺,经历了两个重要的发展时期:一是南朝,二是初唐。从艺术品第论

到艺术品格论的两个阶段,前者以谢赫、庾肩吾为代表,后者以张怀瓘为代表,中间李嗣真是过渡

环节。《总目》概括这两个时期分别是:“初,庾肩吾、谢赫以来,品书画者多从班固《古今人表》分

九等”,“李嗣真作《书品》后,始别以李斯等五人为逸品,张怀瓘作《书断》,始立神、妙、能三品之

目”[5]1483。到中唐,分品论艺的理论得到进一步完善,艺术品格论至此定型,可视为一个新的阶

段,代表人物为朱景玄。《总目》所谓“合”李嗣真、张怀瓘“两家之所论”而“定为四品,实始景元,

至今遂因之不能易”(因避康熙帝名讳将朱景玄改为“朱景元”)[5]1483,即指艺术品格论至朱景玄而

成为后世“因之”而“不能易”的批评范式。朱景玄的画论代表作是《唐朝名画录》(自序称《画

录》),其在艺术品格论方面的理论建树主要是两个方面。首先是“四品”说的确立。这是他综合

李嗣真、张怀瓘两家之说的结果。“四品”者,“神、妙、能、逸,分为四品”[3]63,即张怀瓘的神、妙、能

三品再加上李嗣真的逸品。其自序明确显示此与李、张之说的直接渊源:“自国朝以来,惟李嗣真

《画品录》,空录人名而不论其善恶,无品格高下,俾后之观者何所考焉。”又谓:“以张怀瓘《画品》

断神、妙、能三品定其等格,上、中、下又分为三。其格外有不拘常法,又有逸品,以表其优劣

也。”[3]62将李、张二说组合之后,朱景玄又进行了内部调整,在李嗣真那里原本“上上品”之上再为

“逸品”,到了朱景玄变为三品之“格外有不拘常法”者为“逸品”,于是排在神品、妙品、能品之后,

由此确立神、妙、能、逸之品次。其次是“品格”说的提出。第一、第二品或上上、上中品等表示的

是“品第”或“品次”,神、妙、能、逸表示的则是“品格”。最初李嗣真提出逸品,张怀瓘提出神、妙、

能三品,虽然意味着这些名目已不是品第或品次之谓,但统称为何名则未见。百余年后,朱景玄

才有了这方面的意识,正式以“品格”一词为之称名。这样,神、妙、能、逸就有了一个共称,即品格

或品之格;李嗣真“逸品”说、张怀瓘“三品”说和朱景玄“四品”说一皆归之于艺术“品格”论。“品

格”的提出在朱景玄而言并非随意所言,《唐朝名画录》自序至少三次直接用到这一概念———“无

品格高下”“直以能画定其品格”“于品格之中略序其事”,另有两次相当于“品格”之意———“断神、

妙、能三品定其等格”“其格外有不拘常法”[3]62-63。另外,朱景玄艺术“品格”论有两个特点值得一

提:一是其“逸品”说隐含着艺术流派论的因素。无论是自序所谓“其格外有不拘常法,又有逸

品”[3]62,还是总论“逸品三人”之王墨、李灵省和张志和曰:“此三人非画之本法,故目之为逸品,盖

前古未之有也。”[3]83他讲的“逸品”虽是一种画品,但更倾向于指画风独标一格的艺术流派,这就

使他的艺术品格论中萌发了一种画派意识或艺术流派思想,如同李嗣真的艺术品第论中萌发了

艺术品格论一样。二是其艺术品格论架构中统领着艺术品第论,是两种架构的组合。神、妙、能、

逸四品是品格论架构,神、妙、能三品又各分上、中、下,合为九等则属品第论架构。其中逸品虽并

之为四,但又为“格”外之“格”。其总体架构就可概括为“大三品、小九品、外逸品”。只是与此前

“九品”或“十等”论者有一个根本不同,就是品格论为其核心,是统领性的;品第论为其依附,是从

属性的。总之,朱景玄借鉴并综合了李嗣真、张怀瓘之说,同时又建构了艺术批评的新范式。
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五、“四品”说的影响及演变

“四品”说经中唐朱景玄定型后,成为一种使用广泛的艺术批评与审美的重要学说。晚唐张

彦远论画,所本者亦为“品格”说。《历代名画记》之《论画体工用拓写》篇云:“夫失于自然而后神,

失于神而后妙,失于妙而后精。精之为病也而成谨细。自然者为上品之上,神者为上品之中,妙

者为上品之下,精者为中品之上,谨而细者为中品之中。余今立此五等,以包六法,以贯众

妙。”[17]100他的“五等”说中包括了神品、妙品、精品,又立“自然者”“谨而细者”之目,命名上尚未完

全解决。而其尤推“自然者为上品之上”,则相当于初唐李嗣真和北宋黄休复所说“逸品”或“逸

格”,张彦远则是二人之间承前启后的重要环节。

宋以后,特别是宋、明两代,“四品”说在书学、画学和文学中得到广泛运用和发展,宋有黄休

复《益州名画录》、刘道醇《宋朝名画评》《五代名画补遗》、朱长文《续书断》等。黄氏逸格、神格、妙

格、能格之“四格”或“四品”,将“逸格”冠首,形成了与朱景玄“四品”说不一样的结构体系。《总

目》该书提要曰:“其四格之目,虽因唐朱景元之旧,而景元置逸品于三品外,示三品不能伍,休复

此书又跻逸品于三品上,明三品不能先。其次序又复小殊。”[5]1486溯其源则是沿袭了初唐李嗣真

“逸品”说和晚唐张彦远的“自然”说,并将李嗣真、张怀瓘画论结合起来做了与朱景玄不同的“次

序”和体系建构。黄休复“四格”说最突出的理论贡献是对诸格做了具体的审美界定,这是前人所

未及者:

  画之逸格,最难其俦。拙规矩于方圆,鄙精研于彩绘,笔简形具,得之自然,莫可楷模,出

于意表,故目之曰逸格尔。

大凡画艺,应物象形。其天机迥高,思与神合,创意立体,妙合化权,非谓开厨已走,拔壁

而飞,故目之曰神格尔。

画之于人,各有本情,笔精墨妙,不知所然。若投刃于解牛,类运斤于斫鼻,自心付手,曲

尽玄微,故目之曰妙格尔。

画有性周 动 植,学 侔 天 功,乃 至 结 岳 融 川,潜 鳞 翔 羽,形 象 生 动 者,故 目 之 曰 能 格

尔。[18]185-186

“四品”说在北宋的影响还可从苏轼等的运用中得到体现。苏轼《画水记》(即《书蒲永升画

后》)称唐处士孙位笔下所画之水“奔湍巨浪,与山石曲折,随物赋形,画水之变,号称神逸”[19],

“神逸”即神品、逸品。《答李端叔》(其一)论李伯时地藏画“轶妙而造神,能于道子之外,探顾、陆

古意耳”[20],明何良俊《四友斋丛说》论画时引此语[21]261,而苏轼所谓“妙”“神”亦即妙品、神品之

谓。可见,苏轼论画显然是运用了“四品”说。据《汝州龙兴寺修吴画殿记》,苏辙对黄休复《益州

名画录》提出的“四格”说也是十分熟悉的:“予昔游成都,唐人遗迹遍于老佛之居。先蜀之老有能

评之者曰:‘画格有四,曰能、妙、神、逸。’盖能不及妙,妙不及神,神不及逸。称神者二人,曰范琼、

赵公祐,而称逸者一人,孙遇而已。范、赵之工,方圆不以规矩,雄杰伟丽,见者皆知爱之。而孙氏

纵横放肆,出于法度之外,循法者不逮其精,有从心不逾矩之妙。”[22]另有米芾《画史》称孙知微画

星辰为“逸格”[23],无疑也是用的黄氏“四格”论画的例子。

明人论书,项穆列“品格”之目,分而为五,即正宗、大家、名家、正源、旁流。其命名源于明初

高棅《唐诗品汇》之正始、正宗、大家、名家、羽翼、接武、余响、旁流而有所取舍。品格五分,借鉴的

是晚唐张彦远《历代名画记》自然、神、妙、精、谨而细的“五等”说,如谓“正宗”之“品格”:“会古通

今,不激不厉,规矩谙练,骨态清和,众体兼能,天然逸出,巍然端雅,弈矣奇解。此谓大成已集,妙

入时中,继往开来,永垂模轨,一之正宗也。”[24]与此“五等”说之“自然”之品大致相对应,是艺术
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“品格”论在明代书学的代表学说之一。明人论画,“画品”之说亦属盛行。“画品者,古今画家艺

术上之各种品评也。杨慎、王世贞、董其昌、王穉登、顾凝远等,皆有著作。”[2]315其中,王穉登《吴

郡丹青志》以神、妙、能、逸评吴中画家,是“四品”论画的典型代表。上述诸家之外,何良俊最重

“品格”说,且以此为其画论之基石。“画之品格”[21]262及“唐人品格”“品格在宋人上”[21]263之谓,

“逸而不逸”“神而不神”[21]264及“能妙之间”“置之能品”之评[21]267,略已可见,又云:

  世之评画者,立三品之目:一曰神品,二曰妙品,三曰能品;又有立逸品之目于神品之上

者。余初谓逸品不当在神品上,后阅古人论画,又有自然之目,则真若有出于神品之上者。

其论以为失于自然而后神,失于神而后妙,失于妙而后精,精之为病也而为谨细。自然为上

品之上,神为上品之中,妙为上品之下,精为中品之上,谨细为中品之中。立此五等,以包六

法,以贯众妙。非夫神迈识高情超心慧者,岂可议乎知画! 呜呼,夫必待神迈识高情超心慧

然后知画,宜乎历数百代而难其人也![21]257

其以“品格”论画,又特推“神韵”,称“神韵最高”“皆有神韵”[21]263及“笔力神韵兼备”[21]264,其

所谓“神韵”是一种有别于“院体”“画工”之作而体现神迈超逸的神、逸之品。何良俊的“神韵”说

与后来清初王士禛的“神韵”说,分论画、诗而遥相呼应。

“品格”说或“四品”说在明代诗论、文论、花卉论、人物论中有广泛的运用。屠隆论诗,称“李

杜品格”,并谓“品格既高,风韵自远”[25]。旧题欧阳修编、今人考为汪道昆编《左传节文》,“标‘神

品’、‘能品’、‘真品’、‘具品’、‘妙品’诸名”[5]384,以为鉴赏之法。至如吴彦匡《花史》“每一花为一

类,各加神品、妙品、佳品、能品、具品、逸品标目”[5]1560,樊玉衝《智品》“搜辑古初至明代用智之

事”,分为神品、妙品、能品、雅品、具品、谲品、盗品七门[5]1742,皆属借用而衍化。从品画、书、诗,到

品文,再到品花,甚至论人之“用智”,“品格”说影响之广,可见一斑。

六、“品格”论之结晶———神韵说

艺术品格论发展到清代结出的硕果,是王士禛的神韵说,这并非只是受到诗学的滋养,更是

会通画学、书学、诗学与禅学等建立起来的艺术品格论的结晶,是书、画理论发展起来的“四品”说

再融会禅学而在诗学领域形成的产物。

张健《清代诗学研究》[26]、王小舒《神韵诗学》[4]、孙纪文《王士禛诗学研究》[27]、蒋寅《清代诗

学史》第一卷[28]605-675等论著对神韵说已有扎实深入的研究,现在或可进一步思考的是,从文学范

围而言,神韵说究竟是一种什么性质的诗学理论,即怎样给神韵说定性,循此引向它的更高一层

艺术范畴,以寻求理解深化的可能性,使之在已有的深厚积淀基础上对更宏大、更根本的问题层

面展开研究。无论从批评史渊源还是理论性质而言,在清代产生的集中国古典诗学之大成的神

韵说,都可以说是一种艺术品格论的诗学思想,而且是千余年来中国艺术品格论在诗学领域的集

大成者。诗学之神韵说就是在艺术品格论基础上建立起来的“神韵”诗学,更确切一点说是一种

“逸品”诗学,其最核心的本质即在此。

其一,品第论的舍弃,使王士禛神韵说成为可能。将神韵说归属于大范围的“诗品”理论是不

成问题的,但它并非“诗品”论的品第论,而是一种品格论。有必要对王士禛神韵说与王士禛诗学

作一个基本的区分,不可将二者完全等同起来。首先,他的神韵说还涉及画学、书学,不只是指诗

学;其次,就是在诗学范围内,当我们表述为王士禛诗论之神韵说时,意味着讲的只是他全部诗学

中的一部分,当然也是他最核心的部分。神韵说建立后,其诗论有些内容并非都可纳入其中而一

概论之。至于早期的王士禛诗学,受到钟嵘《诗品》品第论的深刻影响,而品第论则算不上“神韵”

诗学,只有当他最终舍弃了这种较为机械的诗学批评方法,才标志着摆脱品第论而转向品格论。
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恰是有了这次关键的诗学转变,“神韵”诗学的产生才成为可能。学术研究有时或许不免把钟嵘

“滋味”说以来凡与“神韵”说相近的主张贯穿起来,作为这一诗学理论的渊源,从研究角度来说是

必要的,但从一种理论学说产生的真实情状去设想,恐怕其来龙去脉不会像学术研究想到的那么

严密,因为研究相对于事实本身总是一种事后静态追加;事后性、静态性让研究的“追加”往往要

远胜于事实本身而体现出一种理解和阐释的过度化,借用顾颉刚的说法可称之为研究的“层累”,

这是值得任何学术研究注意的现象。从这一认识角度出发,有必要充分重视王士禛《诗品辩》对

于理解其诗学特别是“神韵”诗学的重要价值:

  钟嵘《诗品》,予少时深喜之,今始知其舛谬不少。嵘以三品铨叙作者,自譬诸九品论人、

七略裁士。乃以刘桢与陈思并称,以为文章之圣。夫桢之视植,岂但斥鷃之与鲲鹏耶。又置

曹孟德下品,而桢与王粲反居上品……而位置颠错,黑白淆讹,千秋定论谓之何哉! 建安诸

子,伟长实胜公幹,而嵘讥其以筳扣钟,乖反弥甚。至以陶潜出于应璩,郭璞出于潘岳、鲍照

出于二张,尤陋矣,又不足深辩也。[29]2110

这段文字不仅表达了明确的审美判断,且带有强烈的感情倾向,显示王士禛对《诗品》的批判

不留一点情面。但观其首句,则知王氏早年对《诗品》喜爱尤深。通过他本人的自述,不难判断其

诗学趣向的前后变化是根本性的,对钟嵘诗歌“品第”论的否定和摒弃是彻底的。故在王士禛极

为丰富的诗论中,谈到钟嵘《诗品》的地方较为少见。另有一处云:“余于古人论诗,最喜钟嵘《诗

品》、严羽诗话、徐祯卿《谈艺录》,而不喜皇甫汸《解颐新语》、谢榛《诗说》。”[30]这应该也是早期所

说,“最喜”与“予少时深喜之”的“深喜”口吻如一,只是此言另有《沧浪诗话》《谈艺录》与之并称。

而少时所喜,其后有所取也有所舍,没有成为他一贯的诗学宗尚。

其二,《二十四诗品》《沧浪诗话》是王士禛诗学神韵说的理论基石。没有《二十四诗品》和《沧

浪诗话》就不会有王士禛论诗的神韵说。前者是后者的理论基石,王士禛神韵说是以这两种经典

之著为基础建立起来的“品格”诗学,是融会此前“神韵”诗学进而加以推进的集大成者。蒋寅治

清代诗学,于王士禛神韵说曾判断说:“我一直认为《唐贤三昧集》标志着神韵论诗学的确

立。”[28]644《唐贤三昧集》为康熙二十七年(1688)王士禛55岁时所编,其序云:“严沧浪论诗云:‘盛

唐诸人,惟在兴趣,羚羊挂角,无迹可求,透彻玲珑,不可凑泊。如空中之音,相中之色,水中之月,

镜中之象,言有尽而意无穷。’司空表圣论诗亦云:味在酸咸之外。康熙戊辰春杪,归自京师,居宝

翰堂,日取开元、天宝诸公篇什读之,于二家之言,别有会心。录其尤隽永超诣者,自王右丞而下

四十二人,为《唐贤三昧集》。”[31]1534他的选诗宗旨很明确,就是基于“二家之言”即严羽、司空图的

诗学观。如果说标志王士禛神韵诗学之确立是《唐贤三昧集》,那么其神韵诗学的理论基石就是

严羽、司空图的诗学观。严羽《沧浪诗话》在本质上是一种品格论诗学,其谓“诗之品有九:曰高,

曰古,曰深,曰远,曰长,曰雄浑,曰飘逸,曰悲壮,曰凄婉……其大概有二:曰优游不迫,曰沉着痛

快。诗之极致有一,曰入神。诗而入神,至矣,尽矣,蔑以加矣”[32]7-8,论诗之旨显而易见。被王士

禛一再引用并支撑其神韵诗学的“羚羊挂角,无迹可求”“空中之音,相中之色,水中之月,镜中之

象”[32]26等语,指的就是诗歌“品格”的最高境界———即所谓“入神”或“神韵”。王士禛的神韵诗学

则是在此基础上建立起来的关于艺术最高“品格”的诗学理论。至于司空图,王士禛引用得最多

的是《二十四诗品》,此书时代和作者今虽尚存争议,但王士禛那个时代认为是司空图之著则深信

不疑,这成为其神韵诗学的理论基石之一。尤其是“含蓄”品之“不著一字,尽得风流”,“纤秾”品

之“采采流水,蓬蓬远春”,“冲澹”品之“遇之匪深,即之愈稀”,“自然”品之“俯拾即是,不取诸邻”,

“清奇”品之“神出古异,澹不可收”[33]72、“晴雪满林,隔溪渔舟”,“精神”品之“明漪见底,奇花初

胎”[33]91,既是触发王士禛形成神韵诗学的重要媒介,又是其神韵诗学所谓“神韵”最集中的体现。
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大约与《唐贤三昧集序》同时所作的《鬲津草堂诗集序》,将诗歌艺术品格的最高层次确定在司空

图《二十四诗品》的冲澹、自然、清奇三品:“昔司空表圣作《诗品》凡二十四,有谓‘冲澹’者,曰‘遇

之匪深,即之愈稀’;有谓‘自然’者,曰‘俯拾即是,不取诸邻’;有谓‘清奇’者,曰‘神出古异,澹不

可收’。是三者,品之最上。”[34]1799王士禛神韵诗学是在司空图《二十四诗品》的基础上建立起来的。

其三,“神韵”画论是王士禛“神韵”诗学的另一个理论来源。论画主神韵说者,前已言有明人

何良俊,论诗主神韵说者则清人王士禛堪称代表,诗、画之“神韵”原无界分。《带经堂诗话》卷三

“微喻类”汇辑王士禛以书、画论诗及文者若干则[33]84-87,钱锺书《中国画与中国诗》一文中也谈到

程正揆、张彦远的画论“可以和王士祯的诗评对照”,并谓其在《蚕尾集》卷七《芝廛集序》“大讲‘南

宗画’的‘理’”[35]。清代是绘画和画论发展的巅峰时期,郑午昌曾统计清代画家多达“约四千三

百余家”[2]353,这个数目远超清代以前历代画家之总和。这使得清代文人兼擅绘画者更为普遍,

同时使得诗文作家与书画家的交往及互相借重的现象更为多见,而谈艺者诗文与书画的互“喻”

亦属常态。吴伟业赞论当时九大画家董其昌、王时敏、王鉴、李流芳、杨文骢、张学曾、程嘉燧、卞

文瑜、邵弥的《画中九友歌》[36],正是在这种背景下出现并成为广泛流传的名篇。王士禛论诗与

画家交往的关系,则表现为一种更深刻的内在影响,以画喻诗成为其神韵诗学生成的重要路径之

一。据他自言,至少有两位当时的画家触发了他诗、画贯通的理论思考,其一是他的门人也是画

家的程友声,另一位是清初最著名的画家之一王原祁。《跋门人程友声近诗卷后》《芝廛集序》分

别载其原委,《香祖笔记》《居易录》亦录之,后又辑入《带经堂诗话》。综观二文,王士禛论诗对绘

画的取法主要落在荆浩、郭忠恕和南宗画三个核心点上。他说“予尝闻荆浩论山水而悟诗家三昧

矣”,又对前人所论《史记》“如郭忠恕画,天外数峰,略有笔墨,意在笔墨之外”推崇之至,以为“诗

文之道,大抵皆然”[29]2318-2319,特别是王原祁与之“极论画理”,“以为画家自董、巨以来谓之南宗,

亦如禅教之有南宗云”[34]1779,闻而深服其说,且引以论诗。三者归结到一点,反映了画论对其诗

论的极大启发。进一步讲,无论是五代荆浩论画所谓“远山无皴,远水无痕。远林无叶,远树无

枝。远人无目,远阁无基”[37],还是五代宋初郭忠恕画山水“意在笔墨之外”,以及南宗画如董其

昌概括“要之摩诘所谓云峰石迹,迥出天机,笔意纵横,参乎造化者”[38],都可归于一点认识,他的

以画喻诗并不是对广泛意义上的绘画或画论的取法,关注度只在画中的一部分即所谓“逸

品”[34]1780,在这里形成了他的一个特别审美区,与他的诗歌审美只是推崇其特别审美区范围内的

部分作品即诗之“逸品”如出一辙,由此达到了诗、画的审美会通,这种会通实质上就是在他的“神

韵”审美区限内的诗、画会通,即神韵诗与神韵画的会通,也是神韵诗学与神韵画学的会通。再扩

展开去,还包括神韵书法及书论,例如他所欣赏的书法家索靖“一笔飞白书”,苏东坡论程奕之书

“使人作字不知有笔”[33]84。而其以神韵论书、画与诗,要又落到了一个“禅”字上,如论画深受王

原祁以禅喻画的影响,论诗更是明言“严沧浪以禅喻诗,余深契其说”,力主“诗禅一致”之说[33]83。

这样,王士禛诗、书、画之“神韵”,究其根本则是一种同于“禅境”的艺术之美,也是一种最高层次

的艺术“品格”美。至此,艺术品格论发展到了会通诗、书、画与禅于一体的审美思想,同时也标志

着在清代完成了集大成的最后环节。

七、理论归纳与启示

中国古代艺术论发展演进存在着一条重要的内在逻辑线索,那就是从艺术品第论到艺术品

格论。无论是画论、书论,还是诗论,都不约而同地经历了这一历史发展逻辑,而且交互影响、彼

此促进,最终再与禅学融合,产生了艺术品格论的最高形式———神韵说。这一历程不仅有其共同

起点———东汉班固《汉书·古今人表》上上圣人、上中仁人、上下智人、中上、中中、中下、下上、下
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中、下下愚人的“九品”论人法[39],而且有其共同终点———清代王士禛融画学、书学、禅学、诗学于

一体的神韵说。这便可引发对许多极有意义的重大理论问题的思考和阐释,此择其要略言之:

第一,艺术论的生成逻辑问题。这涉及品第论与品格论的两层关系:一层是先后关系,另一

层是因果关系。从先后看,品第论在南朝已盛行,品格论则形成于唐代以后,后者由前者发展演

进而来,并构成内在关联性———品第论是品格论的早期形态,品格论是品第论发展演进的必然结

果;从因果看,品第论为品格论之因,品格论为品第论之果,当确立上上、上中、上下等艺术“品第”

名目时,必然促使对每一“品第”之艺术风貌、特性如何概括或表述的深入思考,由此产生逸、神、

妙、能之艺术“品格”名目,进而促进对何为逸、神、妙、能的再探索,产生“拙规矩于方圆,鄙精研于

彩绘,笔简形具,得之自然,莫可楷模,出于意表,故目之曰逸格尔”[18]185之类精要的认识,再进一

步追求逸、神、妙、能品格中的最高层次,使艺术论走向对神、逸之境的探究,就有了画论之神韵

说、书论之神韵说与诗论之神韵说———王士禛神韵说是画论、书论、诗论神韵说或神韵画学、神韵

书学与神韵诗学的统一,而并非只是单一的神韵诗学。这样,作为先后关系的从艺术品第论到艺

术品格论,回答的是中国古代艺术论史何以生成的问题,即艺术论何以有“史”的问题;作为因果

关系的从艺术品第论到艺术品格论,解释的是中国古代艺术论本身何以生成的问题,即艺术何以

有“论”的问题。合而言之,即构成中国古代艺术论和艺术论史生成说的一种重要阐释。

第二,艺术论的体系思维问题。从艺术品第论到艺术品格论,是集史学、画学、书学、诗学、禅

学于一体的历史结晶。这里其实揭示了艺术论所存在的两个体系:一是从艺术品第论到艺术品

格论的体系,二是集史学、画学、书学、诗学、禅学于一体的体系。前者是历时性的,后者是共时性

的。所谓体系思维即是基于这两个体系的艺术论认识和研究路径:我们需要把艺术论史上看似

散乱无序的单一个体纳入从艺术品第论到艺术品格论的宏大体系中加以考察;艺术论中的画论、

书论、诗论的某一单支皆非孤立自足发展演变,内有三者之间的交互融合、彼此促进,外受史学、

禅学的深刻影响。所以,艺术论中任何一部著作、一个论断、一种现象、一番学说,无论是画论、书

论还是诗论,既在艺术论的体系中生成,亦需在艺术论体系中来理解和阐释。这种体系思维对艺

术论研究可以提供有效的方法论价值,使任何一项研究都能摆脱孤立的单一思索,导向于体系结

构性、关联性的探求。举例说,明人论画者,文征明、何良俊、李日华等皆重人品,如李日华转述文

征明论画名言“人品不高,用墨无法”[40],再联系明人论诗文如屠隆“文章之极,必要诸人品”[41]、

王嗣奭“作诗文须先树品,人品高而诗文能自成家”[42]等,可见画品与人品并不是限于画学范畴

的孤立问题,它在画学中并不具有自足性,诗品、文品与人品亦然,只有在整个艺术论范围内来讨

论与人品的关系才获得了自足性,则画品与人品以及诗品、文品与人品,应该属于艺术论体系中

宏大的共同命题。再向前溯源,何良俊论画“一须人品高,二要师法古”实出自“昔人所言”[21]263,

经考证,其出处为宋姜夔《续书谱》“风神者,一须人品高,二须师法古”[43],知此一画论源出书论,

书、画互通,以时代言则宋、明亦相通。又,元好问引金代作家赵秉文语曰“以人品取字画,其失自

欧公始”[44],赵秉文虽然不赞成欧阳修以人品定书品、画品之说,但他道出了艺术论史上这种重

要批评趋向始于欧阳修。欧阳氏之说见其《世人作肥字说》,语曰:“古之人皆能书,独其人之贤者

传遂远。然后世不推此,但务于书……使颜公书虽不佳,后世见者必宝也。”[45]宋人论书品、画

品、诗品之高低取决于人品者还有梅尧臣、郭若虚、胡仔、刘克庄等,如郭若虚从“人品”阐释谢赫

“六法”说之“气韵生动”,提出“人品既已高矣,气韵不得不高。气韵既已高矣,生动不得不至”[46]

的见解。清代诗、文、书、画以“人品”论者更为普遍,冯班、王士禛、薛雪、纪昀、李调元、焦循、刘熙

载等为其代表,王士禛认为“题跋古人书画,须论人品,品格高足为书画增重”[33]398,纪昀称“人品

高,则诗格高”[47],刘熙载谓“诗品出于人品”[48],观点惊人一致。上述简略梳理,放在品格论的大

142



体系中来思考便可看到:在包括诗、文、书、画在内的艺术论中对“人品”的重视不是孤立的现象,

既不单一存在于某种艺术形式上,也不单一存在于某段历史时期中,而是贯穿历朝、打通众艺的

共同艺术思想,尤其是在宋代以后的艺术论史中最显突出,而之所以如此,则除宋以后社会历史

及思潮演进的特殊因素之外,还有一个重要方面就是艺术品格论益以盛行,促使艺术品格论与人

物品格论合一。艺术品格论中“人品”因素的融入,深刻影响了中国古代艺术创作及艺术品的生

成,也深刻影响了中国古代艺术思想的生成及艺术批评的运用,这使中国古代艺术无论是作品形

态还是理论形态,都以人物“品格”为其灵魂而独具风神。抓住这一点,就使艺术生成史与艺术批

评史从一个重要方面得到最本质的把握和最深刻的阐释,这方面还需要大力展开深入研究。

第三,艺术论的理论归属问题。如果说生成问题决定了体系问题,体系问题则又决定了理论

归属问题。没有确立理论归属的研究,通常只能是就事论事,难免粗浅支离。品格论的命名很大

程度上解决了艺术论研究的一个重大理论归属问题。比如神韵说,当把它确定为艺术品格论之

后,就使其理论归属得到了解决,由此明白它不仅仅是一种诗学,同时也是一种画学和书学,归纳

起来就是诗学、画学、书学品格论中的一种。所以,王士禛的神韵说,不只是神韵诗学,还包括神

韵画学、神韵书学,甚至包括禅学,是诗、画、书、禅之“神韵”品格的融合。而将它纳入艺术品格

论,不仅回答了神韵说是一种什么性质的艺术理论,而且对解决一些具体问题也提供了理论依

据。这里举出一个明显带有悖论性质的事实:前已言严羽《沧浪诗话》是王士禛神韵说的理论基

石之一,王士禛尤推严羽以“空中之音,相中之色,水中之月,镜中之象”“羚羊挂角,无迹可求”论

诗,严羽与王士禛论诗都讲“神”,但二人存在一个最大的分歧———严羽尊李、杜而王士禛则尊王

维,前者谓“诗而入神,至矣,尽矣,蔑以加矣! 惟李杜得之。他人得之盖寡也”[32]8,后者作为其神

韵说诗歌范本的《唐贤三昧集》却以“隽永超诣者”而独推王右丞为首。可见,同样讲“神”,王士禛

“神韵”之“神”并非等同于严羽“入神”之“神”;同样讲“空中之音,相中之色,水中之月,镜中之

象”,王士禛之“音”“色”“月”“象”,却并非严羽之“音”“色”“月”“象”。这便产生了一个很有意思

的问题:按理说,王士禛对严羽论诗“深契其说”[33]83且以之为“不易之论”,方法论上同样是“借禅

喻诗”[33]65,那么他们的终极审美范式就应当是一致的,而不可能有推崇李、杜或王维的截然不

同。研究神韵说是必须回答这一问题的,而答案正在本文所阐析的品格论之中,或者说,这一问

题在理论上当归于品格论来解决。严羽“入神”与王士禛“神韵”皆属艺术品格论的范畴,但又处

于品格论发展的不同阶段上。严羽诗论处于品格论发展的中期,所以在其诗学内部还明显带有

内在逻辑不自洽的矛盾,他一方面讲“空中之音,相中之色,水中之月,镜中之象”和“羚羊挂角,无

迹可求”,另一方面又以李、杜之诗为“至矣,尽矣,蔑以加矣”即“入神”的最高范式。前者可以概

括为一种“禅境”,后者则当称之为一种“诗境”,但用他的“禅境”并不能解释他的“诗境”,所以他

的“以禅喻诗”在诗、禅之间还存在着不相融通的矛盾。说通俗一点,用“空中之音”之类的审美标

准,无法阐释李、杜之诗何以“入神”,这可以说他的“以禅喻诗”与审美对象出现了错位,诗学理论

与批评实际并不相吻合。造成问题的原因在于,他的诗论宗旨,无论“羚羊挂角,无迹可求”,还是

“空中之音”“相中之色”等,是一种神韵说,属于艺术品格论;而其诗歌评判推崇李、杜“至矣,尽

矣,蔑以加矣”,是通常所讲的以作诗成就定高低,则并非神韵说,亦非品格论,而是一种品第论。

所以,从品格论讲,严羽诗论还不是纯粹意义的品格论,而是一半属品格论,另一半还是品第论,

彼此纠缠,混于一体;从神韵说讲,严羽诗论也不是纯粹意义的神韵说,还掺杂着非“神韵”的因

素,似禅非禅,入神非神。这两个方面恰是需要品格论和神韵说发展演进予以解决的,到了清代,

王士禛正好有充分条件将其诗论完善和推进,最终产物就是神韵说。王氏神韵说之所以能解决

严氏诗论遗留的诗学理论缺陷,是因为从品格论和神韵说两个方面,到他的时期都已处于发展的
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后期,已有成熟的理论借鉴作为基石。具体而言,王士禛神韵说是在诗学、画学、书学和禅学都发

展到清初处于各自集大成的最终层次,再将它们融为一体而形成的理论形态,此已是在严羽之后

四百年的事情。尤其是神韵说直接吸收了画学、书学在“四品”说基础上发展起来的“逸品”说,由
此解决了逸品—神韵—以禅喻诗的融会贯通,才使“诗境”与“禅境”达到高度的审美一致。但解

决在严羽那里诗、禅不一问题之同时,另一个问题也由此而生,即从诗歌史的经验看,严羽推李、

杜之诗为“极致”原本是不成问题的,问题在于不能用他的“以禅喻诗”去阐释李、杜之诗何以为

“极致”,到王士禛这里因推崇王维诗为最高典范,“以禅喻诗”与最高典范之间达到了统一,但似

乎又明显违背了诗歌史以李、杜为最高典范的审美共识。这个问题其实是艺术理论史与艺术批

评史的一种矛盾现象,代表着理论形态与具体审美对象之间的错位。即按神韵说的理论逻辑,其
最高审美典范必然为王维,而按诗歌史的鉴赏经验则李、杜才是最高典范。这种矛盾的出现,究
其因同样需要从品格论的视角来加以解答。因神韵诗学主要是在艺术品格论之“四品”说基础上

发展起来的“逸品”诗学,决定了其最高审美典范只能是王维,在王维的诗歌世界里才得以阐释诗

与画与禅的完美统一。这说明诗学理论有其自身独立且自足的内在发展逻辑,且一旦发展为独

立的理论形态,便不被其具体的诗歌审美对象所束缚;也说明任何一种诗学理论并不能阐释所有

的诗歌实践和诗歌对象,如神韵说就不能阐释李、杜诗之美,要阐释李、杜诗之美只有在格调说那

里才获得可能,因而神韵说之外还要有格调说,格调说之外还需要神韵说。从诗学史来说,混同

“神韵”“格调”二说于一体的宋代严羽诗论,到了清代才完全自成体系,不再纠缠;同样,在严羽那

里混同“品第”“品格”二论于一体的问题,也是到了清代才发展成为诗学中最为完善的纯粹的品

格论———神韵说,这是诗学史发展的趋势所致,也是艺术品格论演进的必然结果。
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TheTransitioninArtisticEvaluationfromPinditoPinge:
AnAnalysisofAncientArtTheoryBasedonTheCatalogueoftheImperialCollectionofFour

HEZongmei
(TheCollegeofLiberalArts,SouthwestUniversity,Chongqing400715,China)

Abstract:TheartsectioninTheCatalogueofImperialCollectionofFourcontainsabundantideasandclassicjudgments
inthefieldsofarttheory,arthistorytheoryandcriticaltheoryofcalligraphy,painting,guqintablature,sealcarving,to
namejustafew,whichcanberegardedastheepitomeofancientChinesearttheorycriticism.Artisticevaluationex-
tendedfromAnnalsofRenownedTangPaintersisworthyoffurtherexplorationandin-depthanalysis.Theresearchand
writingofChinesearthistoryorhistoryofartstudycanhardlybypassPin(artisticgradings).Pincanbedividedinto
Pindi,whichissubdividedintothreedegrees(high,average,low),andPinge,whichisclassifiedtoshen(divine,in-
spired),miao(marvelous),neng(competent,talented),yi(unconstrained).ThegeneraltendencyofancientChineseart
theorycanberoughlysummarizedasajourneyfromPinditothePinge,whichcoincideswiththelonghistoryfromthe
NanDynastytotheQingDynasty,animportantperiodwhenancientChineseartcriticismandaesthetictheoryflour-
ishedandmatured.Thisthusoffersanimportantclueforustounderstandthehistoryofartcriticismandaestheticthe-
ory.WangShizhenstreatisesofShenyun(thebreathoflife)inQingDynastyisthefruitofthislongdevelopmentof
Pinge,whichwasnotonlynourishedbypoetics,butwasjointlyestablishedbypainting,calligraphy,poeticsandZen.
ThetheoreticalfoundationofShenyunpoeticsistheartisticgradingsofPinge,whichessentiallyistheyi(uncon-
strained)classinpoetics.FocusingonthetransitioninartisticevaluationfromPinditoPingehelpstorevealthelogicof
arttheoryandissuesofsystematicthinkingandtheoreticalattribution.
Keywords:artisticevaluationofPindi;artisticevaluationofPinge;theCatalogueoftheImperialCollectionofFour;four
degreesofPin;treatisesofShenyun
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