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内容提要　 词学史上的本色论内涵始终在变化。画论中对色彩的认知与词论中对词体艳丽本色

的体认及尊体诉求有着相似性， 是以色论词的逻辑起点。 艳丽本色论借用绘画语言， 围绕设

色技法、 白描雅化以及静穆境界阐释其内涵。 词之设色强调情与辞的浓淡、 疏密配合， 追求

辞淡而情浓之艳。 艳词雅化则讲究用白描画法处理情景关系， 实现色淡而味浓之韵。 穆境的

提出， 意味着本色探讨由技法上升到词人性情与词学境界的层面。 绘画语言的使用体现了词

体创作与审美追求的视觉转向， 也昭示出词在协律之外的另一条尊体路径。
关键词　 本色　 设色　 白描　 穆

词学史上援画论词的现象已经得到揭示， “勾勒” “设色” 等绘画术语， “南宗” “北宗” 等画派概念及

以品定等的批评方式也得到关注①。 如果把视角聚焦到某一具体词学概念的阐述上， 绘画语言的使用关联着

批评话语和批评策略的选择与作用问题。 中国古典文学理论中的 “本色” 概念最早见于 《文心雕龙·通

变》： “夫青生于蓝， 绛生于茜， 虽逾本色， 不能复化。”② 刘勰的 “本色” 是以事物原本颜色来比喻文体

的本源性特征。 宋代诗词批评中， “本色” 往往与 “当行” 并用③， 强调是此而非彼的区别性特征。
《后山诗话》 云： “子瞻以诗为词， 如教坊雷大使之舞， 虽极天下之工， 要非本色。”④ “子瞻以诗为词”
说明陈师道的本色论是在诗词辨体的语境中提出的， 点明了词体协律而歌的音乐本色。 《文心雕龙》 与 《后
山诗话》 中的 “本色” 分别来源于两个话语系统： 一是绘画的， 一是音乐的。 词学批评中的本色论内涵始

终处于变化与调整中， 音乐话语因声律派的传承而脉络清晰， 柔、 清、 轻、 俊、 脆等风格范畴的提出， 都是

对音乐本色的标举⑤。 绘画话语其实也参与到了对词体本源性特征的阐释中， 提炼了形神有别的设色技

法， 提出了白描雅化的途径及浓淡归于静穆的审美境界。 本文尝试从绘画话语的使用来梳理词体本色内

涵的接受与衍变过程， 为已有研究补充一个观察视角⑥， 并由此映照词学史上两种不同的尊体路径。
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一　 绘画之色与词体本色

色是物体的显性特征， 也是绘画的表现对象。 《周礼·考工记》 云： “画缋之事， 杂五色。”① 文徵

明在 《秋岭归云图》 题跋中说： “余闻上古之画， 全尚设色， 墨法次之， 故多用青绿。”② 可见， 色彩

是早期绘画主要的构成元素。 南朝谢赫 《古画品录》 云： “画有六法……一气韵生动是也， 二骨法用

笔是也， 三应物象形是也， 四随类赋彩是也， 五经营位置是也， 六传移模写是也。”③ “随类赋彩” 是

摹形的重要手段。 南北朝时期还有一种白画， 即 “只勾线， 不设色的绘画……如袁倩画 《天女白画》
《东晋高僧白画》， 宗炳画 《嵇中散白画》 等”④。 白画又称白描。 这种仅用线条勾勒的画法多用于人

物画。 人物白画的出现意味着线条可以作为唯一的塑形手段， 设色也由此仅具备装饰的辅助作用。 山

水成为独立的绘画题材后， 水墨又取代了设色画法。 水墨仍以墨的浓淡干湿区分色块， 与白画的线条

造型法并不相同， 但在审美理念上异质而同趣， 都是化繁为简， 由写实转而写意， 遗貌而取神。 因此

清人方熏 《山静居画论》 有言： “世以水墨画为白描， 古谓之白画。”⑤ 唐代张彦远云： “然今之画人，
粗善写貌， 得其形似， 则无其气韵； 具其彩色， 则失其笔法。 岂曰画也！” 在人物画中， 白描笔法能得

神韵， 而空善赋彩， 则难以生动， “运墨而五色具， 谓之得意。 意在五色， 则物象乖矣。 夫画物特忌形

貌彩章， 历历具足， 甚谨甚细， 而外露巧密”⑥。 在山水画中， 水墨写其精神， 而设色更多的是象其形

貌。 由此可见， 白描与水墨画法的出现降低了色彩在绘画中的重要性， 更促使色彩的表现要求从摹形

转变为传神。
浓淡是区分色彩风格的主要范畴⑦。 就设色山水而言， 元代黄公望在两晋以来的青绿山水之外，

开创了浅绛山水的新样式。 明人詹景凤曾说： “李龙眠绢画园居十二景， 为十二册， 每册长尺余。 内有

重着色者， 有浅绛者。”⑧ 青绿之重着色即浓者， 浅绛为淡者。 就设色花鸟而言， 也有如徐熙与黄筌的

差异， “徐熙是水墨淡彩……黄筌的画法， 则是先用淡墨勾勒轮廓， 然后施以浓艳的色彩， 着重于色彩

的表现” （《中国绘画史》， 第 ２２９ 页）。 而画论中往往将设色之浓淡风格与格调之雅俗合而论之。 米芾

曾从赋色品第徐、 黄的雅俗、 高下： “徐熙、 徐崇嗣， 花皆如生。 黄筌惟莲差胜， 虽富艳， 皆俗。”⑨

赵孟 云： “作画贵有古意， 若无古意， 虽工无益。 今人但知用笔纤细， 傅色浓艳， 便自为能手。 殊不

知古意既亏， 百病横生， 岂可观也？”�I0 赵孟 认为 “傅色浓艳” 会失去古雅之意。 清人张庚 《浦山论

画》 则曰： “古人有云： ‘画要士夫气。’ 此言品格也。 第今之论士夫气者， 惟此干笔俭墨当之， 一见

设重色者， 即目之为画匠， 此皆强作解事者。 古人如王右丞、 大小李将军、 王都尉、 文湖州、 赵令穰、
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赵承旨俱以青绿见长， 亦可谓之画匠耶？ 盖品格之高下， 不在乎迹， 在乎意。”① 张庚虽然反对 “一见

设重色者， 即目之为画匠” 的做法， 但也恰恰证明了时人以设色浓淡区分品格雅俗的批评理念。
在绘画创作与理论的发展中， 色从主体构成元素降为辅助的装饰元素， 对其表现能力的要求也从

摹形的写实转变为传神的写意， 审美的标准随之确定为 “艳而不俗” “淡而不薄”②。 画论中对色彩的

认知与词论中的本色体认及尊体诉求有着相似性， 这是以色论词的逻辑起点。
文学之色与绘画之色的关联源于孔子以 “绘事后素” 论诗。 “绘” “素” 引申到文学领域， 被表述

为 “质” 与 “文” 的相互依存关系， 正是孔子所说的 “文质彬彬”。 质指文章内在之意， 文指外在文

辞修饰。 《文心雕龙》 将 “色” 定义为文章的显性风貌， 并指出文章之色由辞、 情、 物三者共同造就，
且相互作用与牵制， 而不仅仅是修辞的问题。 《文心雕龙·诠赋》 又将情、 景、 辞的相互作用比喻为

绘画之着色： “原夫登高之旨， 盖睹物兴情。 情以物兴， 故义必明雅； 物以情观， 故词必巧丽。 丽词雅

义， 符采相胜， 如组织之品朱紫， 画绘之着玄黄， 文虽杂而有质， 色虽糅而有本。 此立赋之大体也。”
（《文心雕龙义证》， 上册， 第 ３０４ 页）

根据 《文心雕龙》 的思路， 词色应该是词的辞、 情、 景三者共同造就的风格特征。 与诗文稍有不

同的是， 词的文体风格惯性大于作者的风格个性， 因此词色作为集合概念， 更多的是讨论词区别于其

他文体的整体风格， 即词之本色。 王世贞 《艺苑卮言》 有言： “词者， 乐府之变也。 昔人谓李太白菩

萨蛮、 忆秦娥， 杨用修又传其清平乐二首， 以为词祖。 不知隋炀帝已有望江南词。 盖六朝诸君臣， 颂

酒赓色， 务裁艳语， 默启词端， 实为滥觞之始。 故词须宛转绵丽， 浅至儇俏， 挟春月烟花于闺幨内奏

之， 一语之艳， 令人魂绝， 一字之工， 令人色飞， 乃为贵耳。”③ “春月烟花” 是景， “一语之艳” 是

情， “一字之工” 是辞。 王世贞道出的是词的情、 景、 辞特性， 合之构成词的艳丽之风。 而 《金粟词

话》 云： “词以艳丽为本色， 要是体制使然。” （《词话丛编》， 第 １ 册， 第 ７２３ 页）
艳丽本色论较之协律本色论晚出。 但事实上， 审音用字对于填词者有极高的乐理要求， 能够做到

的词人屈指可数。 尤其是在词体诞生之初， 严密的声律规则并没有建立， 但词体风格却伴随 《花间

集》 的面世而得以奠定。 对于一般创作者而言， 词可以仿效的独特体性， 是花间词具备的本源性特征，
即内容本色， 亦是欧阳炯所说的雕琢辞藻而至工巧， 言唱艳情以助妖娆的艳丽之风。 艳丽的内涵在于

绮辞和艳情。 邹祗谟论辞绮云： “花间绮琢处， 于诗为靡。 而于词则如古锦纹理， 自有黯然异色。”④

张炎论情艳则曰： “簸弄风月， 陶写性情， 词婉于诗。 盖声出莺吭燕舌间， 稍近乎情可也。”⑤

本色经由 《花间集》 确立， 即成为词的文体规范， 后世词学主要对其进行创作上的仿拟和理论上

的阐释。 在创作上， 艳丽使词陷入铺辞雕琢与赋情淫艳的双重责难中。 就辞而言， 尚密丽者失于雕琢，
雕琢致涩， 涩即意不明而伤气； 就情而言， “字字言闺阃事”， 则 “语懦而意卑”⑥， 还会招致淫亵的攻

伐。 一如绘画之色， 艳丽本色在后代仿拟创作中， 失去了本源正当性。 在理论阐释上， 词评家需要围

绕艳丽做更多细致的辨析， 在矛盾中不断调整表述分寸， 才能为艳丽本色张目。 因此， 设色的创作技

法、 艳丽本色的雅化与词体推尊构成了艳丽本色论的基本内涵。 而绘画中设色的技法、 色彩的审美标

准等都是可借鉴的资源。
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二　 辞淡情浓的设色之法

艳丽本色是批评观， 而相应的创作论即 “设色”。 谢章铤云： “设色， 词家所不废也。”① 设色的目
的在于维护词的艳丽本色。 但 “设色” 不仅仅是一个修辞的概念②， 还带着画论中更为丰富的内涵，
进入到词体创作论当中。 清代方薰 《山静居画论》 云： “设色不以深浅为难， 难于彩色相和， 和则神

气生动， 否则形迹宛然， 画无生气。”③ 增加文采的修辞相当于绘画中为每个景物上色的 “以色貌色”。
但无论绘画还是作词， 整体画面的 “彩色相和” 才是更为重要的， 其目的在于实现 “神气生动”。 因

此况周颐说作词须是 “深浅浓淡……务要侔色揣称”④。 绘画之色的浓淡深浅在词中即体现为情与辞的

浓淡搭配。 词之艳丽不仅在于辞之形， 还在于情之神。
如果仅就辞采而言， 浓淡变化见于语句之疏密。 张炎曰： “词之语句， 太宽则容易， 太工则苦涩。

如起头八字相对， 中间八字相对， 却须用功著一字眼， 如诗眼亦同。 若八字既工， 下句便合稍宽， 庶

不窒塞。 约莫宽易， 又著一句工致者， 便觉精粹。 此词中之关键也。”⑤ 工整的对仗句可视为意象、 实

字密集的修饰句， 而宽易之句往往多用虚字以区别上句。 刘体仁曰： “惟片言而居要， 乃一篇之警策，
词有警句， 则全首俱动。”⑥ 张炎与刘体仁都提到了句法实则是营造浓淡、 疏密的相间相应。

若将情的影响一并考虑进来， 疏密与浓淡所起的作用就有所不同。 陈匪石 《声执》 云： “疏密之

用， 笔之变化， 实亦境与气之变化。 如画家浓淡浅深， 互相调剂。 大概绵丽密致之句， 词中所不可少。
而此类语句之前后， 必有流利疏宕之句以调节之， 否则郁而不宣， 滞而不化， 如锦绣堆积， 金玉杂陈，
毫无空隙， 观者为之生厌。” （《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４９５２ 页） “绵丽密致之句” 往往是意象密集而

遮掩了情意， “流利疏宕之句” 自是以虚字呼唤点醒情意。 辞色的由浓到淡， 与情采的由隐到显相配

合， 做双向调节， 这样才能做到陈匪石所说的境与气的变化。 如 《古今词论》 引毛先舒评周邦彦 《少
年游》 曰： “只起句 ‘并刀似水’ 四字， 若掩却下文， 不知何为陡著此语。 吴盐新橙， 写境清晰。 锦

幄数语， 似为上下太淡宕， 故着浓耳。”⑦ “锦幄初温， 兽香不断， 相对坐调笙” 之所以与上句 “并刀

如水， 吴盐胜雪， 纤手破新橙” 及下句 “低声问、 向谁行宿， 城上已三更” 相比而设色较浓， 是因为

柔柔袅袅的锦幄、 兽香与似水如雪的并刀、 吴盐在色觉感官上形成了温暖香软与清冷凌冽的鲜明对比。
所以从遣辞上看， 这是 “上下” “淡宕” 而间 “着浓”。 但从情采上来看， 从 “纤手破新橙” 的客气

招待到 “相对坐调笙” 的拘谨与克制， 情绪已经蓄积到了顶点， 于是才有 “向谁行宿” 之问。 在辞采

的由浓转淡中， 情采却是由隐而转显， 由淡而转浓的。 又如况周颐评宋萧东父 《齐天乐》 是 “极合疏
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谢章铤 《赌棋山庄词话》 卷八， 《词话丛编》， 第 ４ 册， 第 ３４２１ 页。
《词论与画论———援画论词在词学批评中的作用和意义》 提到 “设色” 为词的重要创作手法， 并将其解释为

“词作的语言华美、 修辞工丽”。 施议对 《落想·设色·定型———饶宗颐 “形而上” 词法试解》 （《词学》 第 １３ 辑， 华

东师范大学出版社 ２００１ 年版）， 将设色解释为 “布景” “用典”。 周云龙 《试论词的设色》 （《中国韵文学刊》 １９９７ 年

第 １ 期）， 列举六种设色之法。 谷青 《宋词中设色的运用及其美学认知》 （《重庆社会科学》 ２０１４ 年第 １２ 期）， 参照绘

画中的色彩搭配原则， 分析了宋词中色彩词的运用及其效果。 该文中的 “设色” 更偏重绘画概念原义， 而非文学批评

概念。 彭玉平、 彭建楠 《〈栩庄漫记〉 初探》 （马兴荣、 邓乔彬主编 《词学》 第 ２９ 辑， 华东师范大学出版社 ２０１３ 年

版）， 关注到李冰若以 “设色” 评 《花间集》。
《中国历代画论大观》 第七编 《清代画论 （二）》， 第 ７２—７３ 页。
况周颐 《蕙风词话》 卷一， 《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４４１６ 页。
《词源》 卷下， 《词话丛编》， 第 １ 册， 第 ２６５ 页。
刘体仁 《七颂堂词绎》， 《词话丛编》， 第 １ 册， 第 ６２０ 页。
王又华 《古今词论》， 《词话丛编》， 第 １ 册， 第 ６０９ 页。



密相间之法”。 词云： “软玉分裯， 腻云侵枕， 犹忆喷兰低语。 如今最苦。 甚怕见灯昏， 梦游间阻。”①

上句无非写同床共枕的亲昵， “软玉” “鬓云” 等代字使辞色极浓极密， 下句则纯述情意， 以别后相思

之苦及时截断上句流入淫亵的去路， 辞浅气疏而情却浓挚。
《蕙风词话》 这段批评集中诠释了何谓情与辞的浓淡相宜， 其中情采的作用是关键： “张文潜 〔风

流子〕： ‘芳草有情， 夕阳无语， 雁横南浦， 人倚西楼。’ 景语亦复寻常， 惟用在过拍， 即此顿住， 便

觉老当浑成。 换头 ‘玉容知安否’， 融景入情， 力量甚大。 此等句有力量， 非深于词不能知也。 ‘香
笺’ 至 ‘沉浮’， 微嫌近滑。 ‘幸风前’ 四句， 深婉入情， 为之补救， 而 ‘芳心’、 ‘翠眉’， 又稍稍刷

色。 下云 ‘情到不堪言处， 分付东流’， 盖至是不能不用质语为结束矣。”② 深婉之情救滑， 刷色之语

紧接质语作结， 仍是以情采补辞采之不足。 “质语” 是不假雕饰的直抒情意之语。 如 “须作一生拚。
尽君今日欢”③ 等 “尽头艳语”④， 辞极浅质， 而词色却极浓艳， 全因情艳之故。 这种情的显露又被视

为 “刻意、 俊语、 浓色”。 《古今词论》 引述毛先舒语曰： “词家刻意俊语浓色， 此三者皆作者神明，
然须有浅深处， 平处， 忽着一二乃佳。 如美成秋思， 平叙景物已足， 乃出醉头扶起寒怯， 便动人工

妙。”⑤ 周邦彦 《华胥引·秋思》 上阕云： “川原澄映， 烟月冥蒙， 去舟如叶。 岸足沙平， 蒲根水冷留

雁唼。 别有孤角吟秋， 对晓风呜轧。 红日三竿， 醉头扶起还怯。”⑥ 就辞藻而言， “川原澄映” 等叙景

之语实在难称浅易， 而是雕琢。 连续的景物铺陈， 也使得情隐而不现， 仍旧被称为 “平处”。 “醉头扶

起还怯” 是抒情主人公的直接登场， 以一场宿醉解释了 “冷” “孤” “呜” 的主观感受， 也使连缀的

景物即刻有了着力点， 因而成了 “浓色”。
情采是艳词的根本， 甚至可以改变词句的显色。 对于苏轼 《青玉案·送伯固归吴中》， 况周颐

《蕙风词话》 评曰： “ ‘曾湿西湖雨’ 是清语， 非艳语。 与上三句相连属， 遂成奇艳、 绝艳， 令人爱不

忍释。”⑦ “曾湿西湖雨” 这句 “清语”， 在 “春衫犹是， 小蛮针线” 的语境中， 转变为 “奇艳绝艳”
之语。 “犹是” 足见珍爱情深， 更见对 “曾湿西湖雨” 的眷恋怀念。 以 “针线” 这一极细微的事物贯

穿了昔日的缱绻与今时的爱重， 而用语却实在浅近， 正如沈祥龙所说： “词韶丽处， 不在涂脂抹粉

也。 ……盖皆在神不在迹也。”⑧ 韶丽自是可以通过情采展现， 而并非只能借助辞采。 如果浓辞配以浓

情， 就难免用力过重， 极易造成骨力外露或浓腻板滞。 明代何良俊曰： “夫语关闺阁， 已是秾艳， 须得

以冷言剩句出之， 杂以讪笑， 方才有趣； 若既着相， 辞复浓艳， 则岂画家所谓 ‘浓盐赤酱’ 者乎？”⑨

况周颐 “艳而有骨， 只是艳骨” 所带的贬义也在于此�I0。
沈祥龙说词之设色应该 “如粲女试妆， 不假珠翠而自然浓丽， 不洗铅华而自然淡雅”�I1。 这说明在

辞的表征之下， 需要情这一内在因素平衡或作用于词色。 情与辞一隐一显， 一浓一淡， 浓淡与显隐的

平衡既使词的艳丽本色呈现出形神有别的韵味， 又能增加摇曳生姿的美感。
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�I0

�I1

唐圭璋编 《全宋词》， 中华书局 １９６５ 年版， 第 ５ 册， 第 ３５５５ 页。
况周颐 《餐樱庑词话》， 况周颐原著， 孙克强辑校 《况周颐词话五种 （外一种）》， 浙江古籍出版社 ２０１４ 年版，

第 ２１５ 页。
赵崇祚编， 杨景龙校注 《花间集校注》， 中华书局 ２０１４ 年版， 第 ２ 册， 第 ５９９ 页。
关于 “尽头艳语”， 参见彭玉平、 王卫星 《词学史上的 “尽头艳语” 论》， 《求是学刊》 ２０１１ 年第 ５ 期。
《古今词论》， 《词话丛编》， 第 １ 册， 第 ６０７ 页。
周邦彦 《清真词》， 《全宋词》， 第 ２ 册， 第 ６０４ 页。
《蕙风词话》 卷二， 《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４４２６ 页。
沈祥龙 《论词随笔》， 《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４０５５ 页。
何良俊 《曲论》， 中国戏曲研究院编 《中国古典戏曲论著集成》， 中国戏剧出版社 １９５９ 年版， 第 ４ 集， 第 ８ 页。
关于 “艳骨” 的解释， 参见梅向东 《论况周颐词学的 “艳骨” 说》， 《文学遗产》 ２００６ 年第 ３ 期。
《论词随笔》， 《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４０５４ 页。



三　 色淡味浓的白描雅化

“艳丽” 虽是实际创作中的自觉追求， 却一直遭受词论家的攻伐。 艳与雅原是辨体与尊体的矛

盾①。 持论者在批评话语和批评策略上选择借色取喻， 其目的正在于消解 “艳” 字自带的负面含义。
故而陈廷焯曰： “吾于竹垞， 独取其艳体， 盖论词于两宋之后， 不容过刻， 节取可也。 竹垞静志居琴趣

一卷， 生香真色， 得未曾有。”② 其 《词则·闲情集》 曰： “艳词至竹垞， 空诸古人， 独抒妙蕴。 其味

浓， 其色澹， 自有绮语来， 更不得不推为绝唱也， 故所选独多。”③ 情辞赋色的形神分殊， 给 “艳丽”
本色的雅化提供了空间： 以真代艳， 置换情的内核， 以淡笔写真情， 追求色淡而味浓④。

赵尊岳说： “作淡语当出以极清之笔， 真类白描水墨。 写景即随意作眼前语， 不必于景物上细加刻

划， 亦不必于虚字上惺惺作态。 ……夫以真情驱使词笔， 而后融情入景， 妙绪纷来。”⑤ 赵尊岳的这段

表述可谓以白描水墨方法对词作详细注解， 即以淡笔写真景与真情。 情、 辞的搭配效果已由上文揭出，
而以白描写词则要求在情和辞都归于淡的情况下获得浓厚的韵味， 其中的关键是情景关系的表现形式。

何谓 “真情”？ 以况周颐 “寄托” 之论释之， 庶几相近。 况周颐曰： “身世之感， 通于性灵即性

灵， 即寄托， 非二物相比附也。 横亘一寄托于搦管之先， 此物此志， 千首一律， 则是门面语耳， 略无

变化之陈言耳。”⑥ 真情即个人 “通于性灵” 的 “身世之感”。 “真” 的关键在于因人而异、 因时而异、
因景而异， 而非千篇一律。 何谓 “真景”？ 即眼前所见之景。 曾季狸 《艇斋诗话》 云： “东坡论作诗，
喜对景能赋， 必有是景， 然后有是句。 若无是景而作， 即谓之 ‘脱空’ 诗， 不足贵也。”⑦ 这里的 “对
景能赋” 相当于画中临景写生， 都是强调创作中所见之实景， 与夏敬观所谓 “皇甫松词， 善写眼前景

物， 而情即融于景中”⑧ 同义。 何谓 “情景真”？ 真情配真景， 即眼前之景兴当下之情。 《织余锁述》
云： “蕙风尝读梁元帝 《荡妇秋思赋》， 至 ‘登楼一望， 唯见远树含烟， 平原如此， 不知道路几千’，
呼娱而诏之曰： ‘此至佳之词境也。 看似平淡无奇， 却情深而意真。 求词词外， 当于此等处得之。’”
（《况周颐词话五种 （外一种）》， 第 ３４１ 页） 况周颐从 《荡妇秋思赋》 中读出的词境正是因眼前所见

之景感叹思人念远之情的即时情景关系， 又曰： “元遗山木兰花慢云： ‘黄星几年飞去， 淡春阴、 平野

草青青。’ 平野春青， 只是幽静芳倩， 却有难状之情， 令人低徊欲绝。 善读者约略身入景中， 便知其

妙。”⑨ “身入景中” 正说明景的真实性可以让读者身临其境去感受景所兴发的情。 夏敬观 《蕙风词话

诠评》 云： “处当前之境界， 枨触于当前之情景， 信手拈来， 乃有极妙之词出， 此其真， 乃由外来而

内应之。” （《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４５８８ 页） 夏敬观拈出的 “当前” “外来而内应” 的解释可谓切

中 “情景真” 之肯綮。
“真” 是前提， 但在词中见出真情则需要技巧与方法： 表现情景即时的对应关系， 关键在于遗其
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将 “艳” 与 “雅” 作为一对相关概念进行梳理， 参见冯乾 《清代词学中的 “雅” 与 “艳”》， 《复旦学报》
２０２２ 年第 ３ 期。

陈廷焯 《白雨斋词话》 卷三， 《词话丛编》， 第 ４ 册， 第 ３８３６ 页。
陈廷焯编选 《词则·闲情集》 卷四， 上海古籍出版社 １９８４ 年版， 下册， 第 ９８３ 页。
关于 “艳词” 的发展脉络及相关批评， 参见张宏生 《艳词的发展轨迹及文化内涵》， 《社会科学战线》 １９９５ 年

第 ４ 期； 杨柏岭 《晚清词家对艳词体性的文化诠释》， 《安徽师范大学学报》 ２００４ 年第 ４ 期。
赵尊岳 《填词丛话》， 张再林、 郝闻达整理 《赵尊岳词学文集》， 河南文艺出版社 ２０１６ 年版， 第 ２８０ 页。
《蕙风词话》 卷五， 《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４５２６ 页。
曾季狸 《艇斋诗话》， 丁福保辑 《历代诗话续编》， 中华书局 １９８３ 年版， 上册， 第 ２８４ 页。
夏敬观 《五代词话》， 葛渭君编 《词话丛编补编》， 中华书局 ２０１３ 年版， 第 ５ 册， 第 ３４８７ 页。
《蕙风词话》 卷三， 《词话丛编》， 第 ５ 册， 第 ４４６５ 页。



貌而取其神的写景之法。 景的神、 貌之别在诗话、 词话中多有讨论， 如： “明秀集， 乐善堂赏荷词：
‘胭脂肤瘦薰沉木， 翡翠盘高走夜光。’ 滹南老人诗话云： ‘莲体实肥， 不宜言瘦， 似易腻字差胜。’ 龙

壁山人云： ‘莲本清艳， 腻得其貌， 未得其神也。’”① 《左庵词话》 云： “李义山咏蝉、 落花二律诗，
均遗貌取神， 益见其品格之高。 推此意以作词， 自以白描为妙手， 岂徒事堆砌者所能见长。”② 写神之

法考较的是作者观物之眼， 极能体现个性， 景与情之间的联系来自个体体验， 而非群体经验， 因而更

真切。 正如况周颐评价北宋画家郭熙与金人许古对山的描写时说： “郭能写山之貌， 许尤传山之神。 非

入山甚深， 知山之真者， 未易道得。”③ 姜夔 《鹧鸪天》 中的 “笼纱未出马先嘶” 即运用遗貌取神的

写景之法， 况周颐评曰： “七字写出华贵气象， 却淡隽不涉俗。”④ 由此可见， 脱去景物之繁复色貌，
抓取其兴发情绪的精髓部分， 或者是呈现其个人情绪中的独特感受， 由此写出的景物， 其色虽淡而其

情却因为与景物之最为传神部分的唯一对应关系而愈发真实且富于感染力。 正如况周颐所说： “词有淡

远取神， 只描取景物， 而神致自在言外， 此为高手。”⑤ 他评刘招山 《一剪梅》 过拍 “杏花时节雨纷

纷。 山绕孤村。 水绕孤村” 句时， 说的正是 “淡远取神”。 此句只是寻常景语， 并无丝毫雕饰刻画，
但山之笼罩、 水之缠绕与离别情绪之萦绕心头契合无间， 因此 “绕” 便取得山水之神， 更是达情的点

睛之笔。
此种 “景中寓情” 的白描手法堪称高妙。 在况周颐的论述中， 仍然可以看到受画论影响的清晰痕

迹。 他评党承旨⑥的 《月上海棠》 词云： “融情景中， 旨淡而远， 迂倪画笔， 庶几似之。”⑦ 倪瓒的水

墨山水正是以疏朗画笔、 简淡景物著称， “旨淡而远” 的神韵与况周颐所谓的 “其淡入情， 其丽在

神”⑧ 的词色审美理想同一机杼。 从根本上说， 以真心、 真情观物， 抉出情景之间最为贴切的对应关

系， 是真的内涵； 从方法上说， 用最为简练、 明确、 清晰的语言及结构来表现这层关系， 是淡的笔法。
两者合之， 便是词之白描。 白描水墨既是文人画的选择， 也是词体艳丽本色雅化的方法。

四　 浓淡一归于穆的境界

况周颐对品读花间本色提出了更高的境界要求， 即 “穆”： “词有穆之一境， 静而兼厚、 重、 大

也。 淡而穆不易， 浓而穆更难。 知此， 可以读花间集。”⑨ 画论中亦将 “静穆” 视为最高的审美境界。
况周颐认为穆之首要在于静， 《蕙风词话》 云： “词境以深静为至。 韩持国胡捣练令过拍云： ‘燕

子渐归春悄。 帘幕垂清晓。’ 境至静矣， 而此中有人， 如隔蓬山。 思之思之， 遂由浅而见深。 盖写景与

言情， 非二事也。 善言情者， 但写景而情在其中。 此等境界， 唯北宋人词往往有之。 持国此二句， 尤

妙在一 ‘渐’ 字。”�I0 “燕子渐归春悄， 帘幕垂清晓” 是字面描写的场景幽静。 但捕捉、 描绘出这一场

景的， 显然是帘后之人。 如此美景， 只有从容平和的 “闲人” 才能见之赏之。 “渐” 字之妙在于写出
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了早春燕子渐次归来， 又还没有到春暖风熏、 燕子呢喃之时的事实， 同时更用舒缓、 松弛的节奏写出

了 “闲人” 的悠闲自得。 清代画论将 “静” 视为书画的最高境界。 如清人高秉 《指头画说》 云： “论
书画者夥矣， 多言理法， 言笔墨， 言家数， 亦有言气味气韵气势气魄者， 而少言及静之一字也。 书画

至于成就必有静气， 方为神品。”①

画中静气如何获得？ 恽格云： “画至神妙处必有静气， 盖扫尽纵横余习， 无斧凿痕， 方于纸墨间，
静气凝结， 静气今人所不讲也， 画至于静， 其登峰矣乎。”② 恽格认为画之静气是脱去了 “纵横气”，
高秉则认为是脱去了 “火气兼霸气”。 “纵横气” 与 “霸气” 相近， 王鉴 《染香庵题跋》 云： “独华亭

董文敏脱尽纵横气味， 真如天骏腾空， 绛云出岫， 乃所谓士大夫画， 非具仙骨， 岂能梦见其万一。”③

所谓 “火气”， 邵梅臣 《画耕偶录》 释曰： “夫人处世， 绚烂之极， 归于平淡， 即所谓脱火气， 非学问

不能。”④ “纵横气” “火气” “霸气” 的脱去， 都是指超越了技巧上和形式上的刻挚与雕琢， 融学问涵

养于创作中， 赋予作品一种庄严肃穆的精神面貌与气格。 故而范玑 《过云庐画论》 将静和穆合而言

之： “渊深静穆之品， 非粗浮可比。 若笔墨精洁， 增改不得， 此工夫也， 犹可至也。 其神气渊穆， 必有

道之士为之。 能识其妙者， 胸次亦不凡矣。”⑤ 由此可知， 静穆是画家胸次、 学问的体现， 而不是人工

刻意的绘画技巧。
词论中穆境的提出， 同样意味着词体本色内涵由创作技法上升到了词人性情与词学境界的层面。

赵尊岳讲述了从淡笔的创作技法进入静穆之境的过程： “片玉之神， 固不易学。 退而学其笔， 以求进于

神， 则写景造语之际， 当先屏除粉藻之字， 支离之句， 纤颖之积习， 而求全于通篇， 先以所立之境，
盘桓酝酿于心目之间， 久之或可得一浑成之句语。 然后体察此句语， 或涉于侧艳浮犷者， 又当屏而弃

之。 逮是味渐生， 词意徐兴， 则当就中自择至淡之一境， 即思绪所及之光景。 取其渊远静穆之一境。
此境一得， 即不再纷其思虑， 求其字藻， 而即以所得之境， 奋笔出之， 正亦前人所谓喷薄之说。”
（《填词丛话》， 《赵尊岳词学文集》， 第 ２８１ 页） 赵尊岳由笔求神、 臻于静穆的过程需要避浓就淡的甄

别与自觉。
夏敬观在解释况周颐的 “穆” 境时说： “依黯在情， 静穆在神。”⑥ 静穆的前提是情之依黯。 韩维

写幽静之景， 而悠闲之人、 淡宕之情只在若隐若现之间， 是淡景的情之依黯。 梦窗词天光云影、 腾天

潜渊， 是浓色的情之依黯。 情或融于景， 或潜伏于意， 庶几能做到依黯。 但神之静穆， 却不是技法层

面的问题。 陈匪石论词境时进一步揭示了深静之境与性情学养的关系： “仇述庵问词境如何能佳。 愚答

以 ‘高处立， 宽处行’ 六字。 能高能宽， 则涵盖一切， 包容一切， 不受束缚。 生天然之观感， 得真切

之体会。 再求其本， 则宽在胸襟， 高在身分。 名利之心固不可有， 即色相亦必能空， 不生执着。 渣滓

净去， 翳障蠲除， 冲夷虚淡， 虽万象纷陈， 瞬息万变， 而自能握其玄珠， 不浅不晦不俗以出之。 叫嚣

儇薄之气皆不能中于吾身， 气味自归于醇厚， 境地自入于深静。 此种境界， 白石、 梦窗词中往往可见，
而东坡为尤多。 若论其致力所在， 则全自养来， 而辅之以学。”⑦ 神致、 境界的静穆是摈除了名利、 色

相等一切外在干扰之后所达到的于万象万变中探骊得珠的境界。 静穆从何而来？ 从性情涵养与学问修

养中来。 因此， 词之静穆是性情平和、 学养深厚的自然流露。
不仅是静， 重、 大、 厚无一不是从性情中来。 况周颐云： “如何能运动无数丽字， 恃聪明， 尤恃魄
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力。 如何能有魄力， 唯厚乃有魄力。”① 梦窗最为难得的亦是其厚处。 厚并非仅词意之厚， 还有魄力之

厚， 即 “千钧之力”。 厚从何而来？ 从性情学养而来。 陈廷焯云： “所谓沉郁者， 意在笔先， 神余言

外， 写怨夫思妇之怀， 寓孽子孤臣之感。 凡交情之冷淡， 身世之飘零， 皆可于一草一木发之。 而发之

又必若隐若见， 欲露不露， 反复缠绵， 终不许一语道破， 匪独体格之高， 亦见性情之厚。”② 陈廷焯对

于 “沉郁” 的解释， 可以作为常州词派解读飞卿词之浓色的最佳注脚。 “凡交情之冷淡， 身世之飘零，
皆可于一草一木发之” 即情景交融， “若隐若现， 欲露不露， 反复缠绵， 终不许一语道破” 则是含蓄、
隐约与多变的 “花间词笔”。 而 “性情之厚” 才是飞卿词浓而能穆的根底。 况周颐谓花间词 “浓而

穆”， 意味着浓色审美由 “万花为春” “生动飞舞” 之活， 转入深静、 凝重、 醇厚之穆境。 可以说， 况

周颐的 “穆” 调和了艳丽本色与 “重拙大” 词旨的矛盾， 其最终目的在于推尊词体。

结　 语

伴随着燕乐兴起而诞生的词与音乐的关系不言而喻。 协律而歌的本色论在词学史中始终占据重要

地位。 从宋代的陈师道、 李清照、 姜夔、 张炎到清代的万树、 凌廷堪、 戈载、 孙麟趾、 包世臣等， 这

些谨守声律的词人， 从字音特点推求词体风格， 使得音乐本色论形成了清晰的纲目， 即以协律为根本，
以清雅为风格， 以周邦彦、 姜夔、 张炎为模范， 追求宛转抑扬的声音之美。 晚清 “词为声学” 观的建

立， 从音乐与声律的角度系统地回答了词之所以为词的问题。 相较而言， 艳丽的内容本色在创作上有

着更早的自觉， 在理论上却始终迫于尊体观念的影响， 需要寻找雅化的途径。 绘画中对色彩的运用与

审美的认知为词学提供了经验。 梳理词论中围绕艳丽词色所使用的绘画语言， 也可见出一条区别于音

乐本色论的雅化与尊体脉络。 晚近词论中借用书法、 绘画理论的现象并不鲜见③。 这固然是因为晚近

词家兼擅多艺， 但他们在声音之外， 从视觉角度探讨词体内容审美特性的用心也是明显的。

［作者简介］ 习婷， 女， 中南大学中文系副教授。 出版过专著 《龚自珍词学研究》 等。
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