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传统艺术理论中的欲道观与雅俗论：去欲归雅 
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[摘 要]在中国古代不同时代与文化语境中，传统艺术观念中“雅”与“俗”的关系极 

为复杂：二者既对立又统一，既相互渗透又相互转换，既彼此互动又相互消长，不断规正着 

传统艺术发展的走向。在儒道观念影响下，传统艺术理论均尚雅抑俗、以雅为正，但其贬 

抑之“俗”绝非民间艺术中质朴淳厚、直白率真的“质”“野”风格，实质上乃是直接表现人的 

感官欲望、放纵无节制、恣肆恶俗的艺术形式。在求“雅”的追求中，传统艺术理论总是在 

寻求不同于世俗感官表现的艺术方式，试图突破“人欲”的束缚，达到具有超越性的雅化境 

界，并由此产生一套独特的艺术理论，作用于画论、琴论、曲论等各个门类艺术。 
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在中国古代漫长的艺术史演进过程中，高雅艺术与通俗艺术总是相互争夺着社会文化空间，二 

者在不同时代与文化语境中相互渗透与转换，虽彼此互动但又相互消长，规正着艺术的发展走向，使 

传统艺术大致经历着由俗返雅、由雅趋俗、雅俗兼备的过程。因而，在传统艺术观念中，“雅”与“俗” 

是一对重要理论范畴，是历代文人学士们品评艺术并为之分定优劣的核心标准之一，二者既对立又 

统一。以士大夫精英阶层为代表的精英艺术与以大众阶层为代表的通俗文化均各为畛域，双峰并 

峙，“雅”与“俗”的观念也根植在传统士阶层精神世界，为其最为稳定的价值尺度和审美标准：去俗归 

雅，即对艺术的归正性审美追求，这成为影响着中国艺术的进程与发展的巨大力量。事实上，无论是 

儒家以“和”、“古”、“中”、“正”为雅，还是道家以“清”、“奇”、“高”、“逸”为雅，各家各派对于“雅”的阐 

释与见解虽不尽相同，但都坚执雅俗二体的二元思维，其审美观念深深根植在艺术理论的阐述中。 

我们不难看到，建立在儒家的政治伦理与道家的生命情怀之上的雅俗观，从哲学层次到文艺理论均 

为中国传统艺术建构起一套尚雅抑俗、以雅为正的审美价值观。然而，儒道两家所否定的、所贬抑的 

艺术之“俗”，并非针对民间艺术质朴的性格而发，相反，对于民间艺术的朴实淳厚、直白率真的“质” 

与“野”风格创造，往往抱持肯定的态度，赞赏其直抒胸臆而毫无矫饰、率性抒发而毫无雕琢的自然而 

然的格调。传统之雅俗观，非但不是将“精英艺术”与“民间艺术”简单的对立，而且也非草率地否定 

传统艺术的质朴率真之本性，“俗”之观念乃是建立在道德层面上的，即指艺术中过度而无节制的靡 

靡之音，这种艺术直接表现人的感官欲望，其放纵无节制，恣肆无顾忌，以低级恶俗、颓靡淫荡的表现 

形式，大坏人心，损害道德，违反自然而然的天道伦理，这与中国艺术主心主情而非重物重欲、以心灵 

直觉展现形而上的精神相悖，这有违对宇宙自然的美的追求，桑间濮上的亡国之音，即“郑音好滥淫 

志，宋音燕女溺志”⋯ 之谓也，必然导致“有国必亡国，有家必败家，有身必丧身” 。的结局。所 

以，无论精英阶层还是草根阶层，都力求通过对雅的归正性审美文化的建构，以“雅”的文化权力去除 

“欲”之俗而存“正”之雅，因而在传统艺术观念中，“雅”与“俗”并非大传统精英艺术与小传统民间艺 

术的直接对立，而是直指道德层面的古正美德与靡靡淫侈的风格对立，通过道德层面的“去欲存雅”， 

保存艺术风格的“以雅归正”，构成了中国传统艺术理论探索的归正性审美追求，并作用于各个艺术 
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门类的理论观念之中。梳理画论、琴论和曲论中共通的艺术规律，对于我们厘清古代“雅”与“俗”的 

复杂关系以及古代艺术的发展走向，具有正本清源的文本意义以及指导并开创当今艺术理论与实践 

发展的时代意义。而这首先应该明确中国古代“雅”的归正性审美追求的本质和内容。 

一

、雅的归正性审美的追求：代去杂欲 

一 般说来，艺术中的“雅”通常指雅正、高雅、大雅、文雅等含义，代表着艺术发展的纯正方向，以 

不同的艺术形式，表达内蕴在作品中的博大、崇高、深刻与先进，具有深远的意味与上层的境界，追求 

深层次的精神探索。与之相对，“俗”则日通俗，被赋予不雅、非正、低劣等义，代表着艺术价值的世俗 

化取向，通常不追求深刻的哲思与精神的拷问，以质朴的、浅近的、单纯的、通俗的方式，满足大众的 

口味，显示出娱乐化的色彩。 

雅俗的概念起源于先秦，此时的艺术是一种包括诗、乐、舞三位一体的综合观念，而尤以音乐为 

其代表，因此在先秦两汉的典籍中，“乐”通常指综合的艺术形式，当时建立在“乐”的艺术活动中展开 

的实践，并在此基础之上的理论认识或总结，可视为中国传统艺术批评的发端。最先出现“雅”的概 

念为《毛诗序》：“言天下之事，形四方之风，谓之雅。雅者，正也。”雅即正也，意味着一切符合规范、符 

合标准、符合道德的行为，均能称之为“雅”。例如：“子所雅言，《诗》、《书》、执礼，皆雅言也”(《论语· 

述而》)；“雅，正也”(《玉篇·隹部》)；“雅言，正言也”(魏何晏《论语集解》引孔安国语)；“雅，正也”(梁 

皇侃《论语集解义疏》)；等等。正而有美德是儒家认知的“雅”的本质意义，也意味着“雅”的概念从产 

生之始就被赋予一定的政治性意味，具有儒家的伦理化色彩，并非纯粹的审美活动，它与人的道德行 

为密切相关，被融人人性美善、人格确立等一系列规正性的指引作用，以形而上的方式影响着人的道 

德行为，即儒家所说的“乐者，德之华也”(《礼记·乐记》)。因此，中国古代艺术“尚雅”审美意识的确 

立，是儒家主流派极力倡导而践行的艺术观念，也与其“祟礼”的礼乐文化精神不可分割。乐的实用 

功能的政治化、仪式化是中国文艺批评传统的开端，也是探讨雅俗观念起源及其特征的切人点。 

所谓“俗”，《康熙字典·俗条》将其解释为：“不雅日俗”，把“俗”直接放置于“雅”的对立面，这也形 

成了我们对“俗”的一般性理解。然而在传统观念中，“俗”乃有更为深层的指义，如东汉刘熙在《释 

名》中的定义：“俗，欲也，俗人之所欲也。”将“俗”诠释为“欲”，提出“俗”即是“人欲”也，作用于艺术， 

则其通过物质形式直接表现人的感官欲望，目的是迎合大众的流俗的喜好与品味。因此，在这一意 

义上，“欲”是俗的根本特征，或者说是“俗”的劣根性，其特点是：“欲者，性之烦浊，气之蒿蒸；故其为 

害，则爆心智，耗真情，伤人和，犯天性o"[3]67欲望是人性之浊气，倘若一味放任不加以节制，便会有伤 

天人之性。同样，嵇康用木与蝎的比喻贴切地点出过度表现“欲”的“违性”“害性”，亦即：“蝎盛则木 

朽，欲胜则身枯。” ̈凹这种害性，常常根植在艺术表现中，以娱乐消遣的方式，使人溺情沉湎，迷恋于 

物，而丧失于志，如同《孟子·梁惠王章句下》对齐王沉溺于世俗之乐的生动记载： 

庄暴见孟子日：“暴见于王，王语暴以好乐，暴未有以对也。”日：“好乐何如?” 

孟子日：“王之好乐甚，则齐国其庶几乎!” 

他日，见于王日：“王尝语庄子以好乐，有诸?” 

王变乎色，日：“寡人非能好先王之乐也，直好世俗之乐耳。” 

在这一对话中，我们可以看到，齐王直言不好听先王之雅乐，笃爱世俗之乐，原因则是，与雅乐相 

比，世俗之乐更具有“享乐愉悦”的娱乐性与消遣性，以通俗易懂、朗朗上口的形式，直接宣泄人的内 

在心理，用艺术的方式刺激感官，满足人们的审美欲望，使其获得身心的享乐快感。事实上，“俗”的 

义涵也是丰富的，除了“欲”之外，还有风俗、习惯、大众的等等语符指义，当作“风俗”、“大众的”解释 

时，“俗”并不具有褒贬的倾向性，当其纯粹表现欲望，用与感官相联的艺术形式以迎合大众的审美趣 

味，使之审美欲望获得即时的满足，产生享乐的快感，这种艺术违反了道德伦理与审美原则，当被贬 

抑与禁止。从这一层面上看，儒家“以德为雅”、“以欲为俗”的雅俗观念，是一种道德与审美的统一， 

二者相互构成了儒家审美追求的终极目标，因而贬抑非道德的欲望，批评淫靡的郑卫之音，将其置于 
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“俗”的艺术，皆是从道德伦理的角度来观照艺术，是直接立足于现实人生、积极有为的审美方式。 

在雅俗异势，雅乐与郑声二元对立的影响下，艺术如何去“俗”存“雅”，达至无功利性的澄明境 

界，这是中国古代艺术理论试图阐释的重要问题。儒家通过礼乐等级的制定，并根据等级的原则对 

艺术的表现形式作出明确区分，即通过“以礼约之”的方法约束艺术的活动，强调“发乎情，止乎礼”， 

因而“季氏八佾舞于庭”明显违背了礼制，所以便不能不遭到孔子“是可忍，熟不可忍也”的严厉批 

评。然而，艺术的活动又是一种情感性的表达，其中又不能没有“欲望”表达的层面，因为人生皆有 

欲，这是不可避免的，而且，自然客观的物质欲望也是为生命所必需，它在与外物接触的活动中不断 

呈现，因而它也是合“理”或依据于人性的，应该给予肯定，但是如果缺少了自我的内部节制，一味被 

外物引诱，欲求就会过度或膨胀，甚至背离“天理”，不利于道德精神的修养。所以，儒家提出了“哀而 

不伤，乐而不淫”的观念。正因如此，《苟子·正名篇》提出了“道欲”和“节欲”两个概念，“道欲”是合理 

化的欲望，“节欲”是节制过度的欲望，因为在无节制的精神状态下，人往往会被私欲所蒙蔽，看不到 

人生与世界的真实，更无法体悟天地万物之理。要真正体验万事万物的共同之理，就必须遏止超出 

社会限定而有违于正当欲望的奢求，除去源于原始心理而过度放纵的私欲。从这一意义看，作为人 

的情感的一种表现方式，传统艺术的境界，从来不于喧嚣处激荡情感，宣泄放纵，向来追求于安静处 

体悟物我合一，天地同心，作到“胸中无事”便能“自和乐”，一旦超出合理的欲望而一味放纵，或“放开 
一 路而欲其和乐”，便是违反常理的刻意追求，无论对人心涵养或对艺术意境而言，都是大有伤害而 

不可取的。也就是说，艺术不能用华丽复杂的形式去刺激人的欲望，让人执著于艺术的外在形式，丢 

失了本心本性，耽溺于纵情享乐。因此，传统艺术追求恬淡和谐，使人既不着意于艺术形式，又不受 

情性的拘限，并通过艺术化的赏析，自觉不自觉地调整身心。因而，“从对美的主观感受来说，就是要 

把对味、色、声的粗野放肆的官能快感的追求同真正的美感区分开来；从客观的美的对象来说，就是 

要探寻那能引起真正美感的对象的构成规律。”_5]8 

在道家的观念中，其代表人物老子和庄子尽管不赞成儒家人为的音乐教化，但也反对用过分华 

丽的艺术形式愉悦感官，否定以享乐为旨归的审美方式：“五色令人目盲，五音令人耳聋，五味令人口 

爽，驰骋畋猎令人心发狂，难得之货令人行妨。是以圣人为腹不为目，故去彼取此。”[6"过度追求艺术 

形式上的炫目华美，只能以形害志，使人玩物丧志，从而体会不到艺术真正的美感。因此，在道家看 

来，最高的艺术境界是心无挂碍的“大音希声”，是一派圆融自然天成的境界。在老子的基础上，庄子 

则另求一种胸中求正、祛除杂欲的方式：“此四六不荡胸中则正，正则静，静则明，明则虚，虚则无为而 

无不为也。” m这就是说，破除过多的欲望之后，才能使心胸正静，一派澄明，达到“物我两忘之地”、 

“仁智独得之天”的状态，超越外在形式的束缚，进人艺术的本体内涵，体会到天地间的意义，达致一 

心不乱，疾空烦劳，顿破无明，廓然开悟，才是艺术的至高乐境。 

综上，在儒、道观念的影响下，中国艺术在求“雅”的追求中，总是在寻求不同于世俗感官表现的 

艺术方式，以此化解欲望的表现，试图突破“欲”的束缚，达到具有超越性的雅化境界，并由此产生一 

套独特的艺术理论，并作用于画、琴、曲等各个艺术门类。下文将从画、琴、曲三个艺术理论角度逐一 

论述中国古代去欲归雅的归正性审美追求。 

二、画论中的去欲归雅论：嗜欲者，生之贼也 

在中国古代，绘画理论中的去俗归雅论的精髓体现在在对“欲”的批判理性中达至“脱俗”而归于 

“雅静”“淡泊”的人生境界。历史地看，中国画论雅俗观念基本形成于魏晋时期。此时画论品评的著 

作，已有尚“雅”黜“俗”的评价。南朝宋画家宗炳提出“澄怀味像”，认为观山赏水，引起无限的情思， 

目的只不过是让精神充盈愉悦，审美主体要求以清澄纯净、无物无欲的情怀，在非功利、超理智的审 

美心态中，品味、体验、感悟审美对象内部深层的情趣意蕴、生命精神。五代后梁画家荆浩在《笔法 

记》中提出“欲”对艺术创作的害性：“嗜欲者，生之贼也。” 影响绘画精神表现的最大障碍即在于“杂 

欲”，过多的欲望让使人杂念挂心，浮躁不宁，只有将欲望渐少渐无地化解，内心愈加宁静愉悦，达到 
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减淡玄远、清逸高韵，无功利地进入艺术的创造，才是“雅”的境界，这也成为此时画论所倡导的艺术 

观念与风格追求，诚如宗白华所言：“他们的艺术的理想和美的条件是一味绝俗”，“晋人的美感和艺 

术观，就大体而言，是以老庄哲学的宇宙观为基础，富于简淡、玄远的意味，因而奠定了一千五百年 

来中国美感——尤以表现于山水画、山水诗的基本趋向。”I9 如何使艺术获得简淡、玄远的意味，必 

须从人心的根本下功夫，坐忘肢体感官的存在，祛除迷妄之心与无明幻象，以虚无之心对待万物，在 

内外彻明的自性中，通于宇宙，获得灵明不昧的艺术本真，诚如谢赫《古画品录》对姚昙度“真为雅郑 

兼善”[1 0] 的盛赞，又如对毛惠远“力求韵雅，超迈绝伦” 。。“的激赏，再如对陆杲“体致不凡，跨迈流 

俗”【1们”的褒扬，等等。均是强调以内省的方式，获得虚静空明的艺术之真。此时“雅”的审美已逐渐 

从儒家道德理想的评价中脱离出来，从道德教化与艺术审美的相辅相成，走向道家“游”的纯粹审美， 

但脱离了以正为雅的道德规约，并不意外着艺术的表现可以向世俗化方向发展，道家以其“游”的超 

越精神艺术贯注了灵性，点缀了超越世俗生活的意义，祛除了“欲”的世俗性表达，打开了为人性提升 

的向上之门。借用铃木大拙的表述，便是“艺术家作为创造者，同我们这些只在俗套范围内活动的人 

不同，他生活在更高的层次。禅主张独特方法论的目的，正是在于从比这更深的灵感之泉中，掘出一 

条自由宣泄的通路。,,[nh57 

在明清时期，中国画论更提出文人要自觉地去俗存雅，作画先要修身，必须化解自身的欲望，以 

虚静的状态进行创作，继而达到“雅”的境界，文人画家依托庄子“虚也者，心斋也”的思想，黜聪明，去 

知识，消弭人为物役，解除心为物累，寻找去除“俗欲”的途径与方法，从而探索超越性的审美追求。 

如明代的李日华《紫桃轩杂缀》所言：“绘事必以微茫惨淡为妙境，非性灵廓彻者，未易证人，所谓气韵 

必在生知，正在此虚淡中所含意多耳。”_1 。明末沈宗骞更是撰成《芥舟学画编》论“避俗”，提出“存雅 

去俗”的观点，批评绘画趋俗的害性：“画而俗如诗之恶，何可不急为去之耶?”他提出“俗”的五种形 

式：“既不喜临摹古人，又不能自出精意，平铺直叙、千篇一律者，谓之格俗。纯用水墨渲染，但见片白 

片黑，无从寻其笔墨之趣者，谓之韵俗。格局无异于人，而笔意窒滞，墨气昏暗，谓之气俗。狃于俗师 

指授，不识古人用笔之道，或燥笔如，或呆笔如刷，本自平庸无奇，而故欲出奇以骇俗，或妄生圭角，故 

作狂态者，谓之笔俗。非古名贤事迹及风雅名目而专取谀颂繁华，与一切不人诗料之事者，谓之图 

俗。能去此五俗而后可几于雅矣。”[1’j6 绘画之五“俗”，是形式上之“俗”，将其在作品当中摒绝抛弃绝 

非容易，不经过一番涵养德性的修证功夫，绝难达到。因此，文人画家不断从理论上寻找去俗的方 

法，例如沈宗骞认为，去俗的根本，要从平时里除去杂欲，在E1日习以为常生活中的涵养习性，从人的 

根性上下工夫，做到无一点尘俗之染，方可达到艺术创作的“雅”，并提出“市井之人，沉浸于较量盈歉 

之间，固绝于雅道”；“乃有外慕雅名，内深俗虑，尤不可与作笔墨之缘”n 。人世较深者，精于算计， 

终无清气，故再有技法，终难达到艺术的脱俗之境。这些观点，可视为对绘画领域历代倡雅鄙俗思想 

的总结。同样的观念，在清初画家恽格《南田画跋》中也有体现：“寂寞无可奈何之境，最宜人想，亟宜 

着笔。所谓天际真人，非鹿鹿尘埃泥滓中人所可与言也。”n ‘寂寞无可奈何之境”是文人画家追求 

的审美理想境界，是超越于世俗之上的艺术旨趣，非“鹿鹿尘埃泥滓中人”所能理解。而后，石涛的 

《苦瓜和尚画语录》列“远尘”、“脱俗”二章，系统的以理论形式对绘画中的雅俗进行了探讨，石涛坚持 

倡雅贬俗的立场，明确地提出避俗的方法，“人为物蔽，则与尘交。人为物使，则心受劳。劳心于刻画 

而自毁，蔽尘于笔墨而自拘。此局隘人也。但损无益，终不快其心也。我则物随物蔽，尘随尘交，则 

心不劳，心不劳则有画矣”[】5]” 。也就是说，人过多地执著于尘世的物欲，则身心受到拘束，为物所 

累，便不可能随心所欲地开启澄明的艺术境界。诚如董欣宾、郑奇对石涛雅俗观的评价：“最主要的 

并不是大众化、普及化的下里巴人之俗，而是指画家心地不干净，人俗而导致了画格之俗o"E161209只有 

当画家忘却自身的存在，不为物累，不为心劳，达到非功利的艺术创作状态，才能一任自由精神的逍 

遥遨游，进而存雅去俗。 

上述表明：绘厨理论中的去俗论，一方面强调主体精神的修养，只有艺术家从本性上涤尘除浊， 

化解自身欲望的束缚，保性全真，不以物累形，或进人“虚静”、“专一”的状态，方能创造出清净绝尘、 
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静穆和雅、圆融无碍的艺术作品；而另一方面也强调人们从根源上涤除尘俗之气，超然趋淡泊，闲逸 

归宁静，才是艺术人格的胸襟气象，也是去俗求雅的根本。这诚如宗白华所说l“精神的淡泊，是艺术 

空灵化的基本条件。欧阳修说得最好：‘萧条淡泊，此难画之意，画家得之，览者未必识也。故飞动迟 

速，意浅之物易见，而闲和严静，趣远之心难形。’萧条淡泊，闲和严静，是艺术人格的心襟气象。这心 

襟，这气象能令人‘事外有远致’，艺术上的神韵油然而生。”n n配事实上，绘画理论中“脱俗”而归于 

“雅静”“淡泊”的人生态度和艺术态度，也贯穿于中国古代琴论之中。 

三、琴论中的去欲归雅论：琴者禁也 

作为士阶层的“雅器”，琴论中也有大量关于雅俗之争的探讨。早在东汉，桓谭在其《新论·琴道》 

中，便提出了“琴者禁也”的命题，“琴之言禁也，君子守以自禁也”n 8]酗，琴乐的根本是禁止欲望杂念， 

收敛身心，回归心性的本源，达到万物合一的超然状态，不像其他音乐一样，是刺激的、享受的，古琴 

的声音是收敛的、回归的，从而让人从禁体悟静。因此“琴者禁也”成为琴论中重要的命题，被后世理 

论不断诠释，一直影响了其后近两千年中国的琴论发展史。如汉代《白虎通·礼乐》日：“琴者，禁也， 

所以禁止淫邪，正人心也”_】9_ ，明确将“禁”作为“琴”之本性规定，认为琴乐是禁止淫邪欲望，归正人 

心的雅器。唐代薛易简著《琴诀》云：“盖其声正而不乱，足以禁邪止淫也” ]5 ，认为琴声是雅乐之正 

声，绝非郑卫之乱音，是可以禁止淫邪之欲望，而归正人心的雅乐。宋代朱熹更是具体提出琴音的作 

用：“养君中和之正性，禁尔忿欲之邪心，乾坤无言物有则，我独与子钩其深”[21] ，在朱熹的观念中，琴 

乐不以华丽复杂的音声去刺激人的欲望，让人执著于音乐的外在形式，进而丢失了本心本性，耽溺于 

纵情享乐，琴乐以“静”、“和”的特殊美感，使人调整身心，修德养情，净化人心。由此可见，“琴者禁 

也”的特征，自汉代开始已然成为琴论的一个重要特征，在两千多年的发展中，不断被诠释发展，“禁” 

的内容也不断被深化发展，从禁止不平和的“烦手淫声”，到禁止琴乐的“怊堙心耳”，古琴的音乐以其 

特有的美感形式，成为士大夫阶层的雅器，呈现出士阶层对“希声”“虚境”的超越性追求。有如晋殷 

仲堪《琴赞》云：“五音不彰，孰表大音。至人善寄，畅以雅琴。声由动发，趣以虚乘。”[2 ]I 蛇沈括《梦溪 

笔谈》提出“艺不在声，其意韵箫然，得于声外”[2 J9 ；苏璨的“鼓琴者心超物外” "盯；陈世骥所言“琴与 

书参，音与意参” 等等，都体现了这种艺术观。古琴音乐清微淡远，平和高远，以简淡而寡味的音 

声，于含蓄虚音处寻求况味，于无音停顿处寻求无限，以“虚实相生”表现，获得大音希声彻明。琴乐 

之“雅”也与俗乐之“俗”构成了鲜明的对比，例如筝、琵琶、三弦、胡琴、月琴之类，声调纤巧呖呖，嘈嘈 

切切，如莺语恰啼，珠落玉盘，俗耳听之，甚乐人心，陶醉于声色的美感体验，但与琴瑟、钟鼓这类雅乐 

之器比较，其雅俗之高低拙劣自现，如同明代戚继光的感受：“俗调，犹如噤肉食饴，雅调，则如嚼玄嗽 

苦，滋味深长，万听不厌。” 引聊因此，文士阶层常常认为“弹琴不清，不如弹筝”[2 ]a ，无所欲求，无所挂 

搭的清净与旷达，是大雅之本源，若雅音翻作俗调，以音色之美为目的，则流为肤浅，失雅鄙俗，有违 

琴乐的美感特征，必须摒弃。 

由上述可以看到，中国文人将古琴视为“大雅之音”，“古人之于诗则日‘风’、‘雅’，于琴则日‘大 

雅” ，̈作为文人寄意的搭挂，弹琴听乐是以“器一乐一艺一境一道”为整体性结构的，凝聚着先贤 

圣哲格物致思的探求，也是其修身养性的重要途径。在琴乐的审美性活动展开过程中，指法手势与 

音色表现既是弹琴的基础，又是最浅层的追求，不能一味追求乐音华丽的技巧繁复，过度张扬吟猱绰 

注、轻重缓急音色表现，造成“烦于淫声，滔堙心耳，乃忘和平，君子弗听也”汜B]嬲，这是弹琴所忌，也是 

有违大雅之音的俗法，因此徐青山在《溪山琴况》专门指出：“喜工柔媚则俗，落指重浊则俗，性好炎闹 

则俗，指拘局促则俗，取音粗厉则俗，人弦仓卒则俗，指法不式则俗，气质浮躁则俗，种种俗态未易枚 

举，但能体认得‘静’、‘远’、‘淡’、‘逸’四字，有正始风，斯俗情悉去，臻于大雅矣。”[27184弹琴更强调声 

音之外的美感，以跌宕旷达，简淡平和的形式，直接作用于人心，获得“音中之意”、“弦外之音”，即“弦 

与指合，指与音合，音与意合，而和乃得也。”_29] “。合于天地万物，则必须修养自己的身心道德，节制 

自己的过度欲望，做到自律坦荡，谨慎不苟，所谓“和也者，天下之达道也，其要只在慎独”[29】6“，如此， 
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才能祛除外物的蒙蔽，通达纯一的本然状态，获得超越性的美感体验，“君子之近琴瑟，以仪节也，非 

以怊心也。” 8] ∞ 由此，从根本上看，古琴之雅源于自然、合于中道，通过可感可闻的音响，传达不可穷 

尽的意蕴，弹琴的过程，即是去掉欲望的过程，于安详陈静中获得自由，这种艺术精神与老庄哲学“主 

体虚静，玄览万物”的思想是想通的，于动中求静，实处求虚，于无欲处达至真如，于念中去除虚妄遮 

蔽，非清心不能尽古琴之美，非黜欲不能赏琴音之妙，在“空”与“静”中，体悟超越性之美感，诚如老子 

所言：“涤除玄览，能无疵乎”，“致虚极，守静笃，万物并作，吾以复观”，在主体虚静、无挂无碍的状态 

中，空纳万境，以音制静，以实求虚，从而去欲绝俗，趋向雅流，最终契入自性的澄明。因此，文人雅士 

才将琴视为大雅之器，认为八音之中，琴德最优。 

作为禁止欲望的雅器，“静”也是古琴最具代表性的审美特征。与“静”相关涉的一系列美学范畴 

为“清”、“淡”、“虚”、“远”、“自然”等，旨在追求恬逸、闲适、虚静、深静和幽远的意境。自《老子》提出 

“大音希声”后，“夫物芸芸，归根日静”的观念以有声之乐为参照，充分肯定了“深静”之乐永恒之美， 

这一观念历来备受文人推崇，也深远影响着历代的古琴理论。大多琴学论著都将“深静”、“希声”作 

为琴音追求的至境，如嵇康的《琴赞》言：“昔在黄农，神物以臻，穆穆重华，五弦始兴，闲邪纳正，感物 

悟灵，宣和养气，介乃遐龄。惟彼雅器，载璞灵山；体具德真，清和自然。澡以春雪，澹若洞泉；温乎其 

仁，玉润外鲜。”b。。弛 琴乐的境界是“无尽”、“无限”、“深微”、“不竭”，“音至于远，境入希夷”，这种境 

界恰恰与“俗乐”的“繁声促调”相对立，琴音“体具德真，清和自然”、“温乎其仁，玉润外鲜”，单纯枯 

淡，乐而不过，哀而不伤，低声吟诵，无人无我，大音稀声，以清远古淡为美的特质。要做到琴音之静， 

必须涵养心中之静，心迹宁静，抚琴运指，发声取音，不暴不躁，才能清澈静谧，诚如徐上瀛《溪山琴 

况》所言：“盖静由中出，声自心生，苟心有杂扰，手指物挠，以之抚琴，安能得静?惟涵养之士，淡泊宁 

静，心无尘翳，指有余闲，与论希声之理，悠然可得矣。” 音与心，手与意，是合一而不二的，在心体 

上去欲绝尘，归于宁静，归于淡泊，归于清朗，归于纯善，才能宁静至雅。诚如徐复观《中国艺术精神》 

所说：“‘静’的艺术作用，是把人所浮扬起来的感情，使其沉静，安静下去，这才能感发人之善心。但 

静的艺术性，也只有在人生修养中，得出了人欲去而天理天机活泼的时候，才能加以领受。”b ]2 以 

“静”为美，也就是要以最少的声音物质来表现最丰富的精神内涵，以琴音之和、静、正、古，达到绝去 

尘嚣、遗世独立的大雅之境，从而以器人道，以技修身，所谓“自古圣帝明王，所以正心，修身，齐家，治 

国，平天下者，咸赖琴之正音，是资焉。然则，琴之妙道，岂小技也哉。而以艺视琴道者，则非矣。” ]3’。 

这也是中国艺术精神，最高的价值求索。 

四、曲论中的去欲归雅论：淫艳亵狎，不堪入耳 

与画论和琴论略有不同的是，“雅”与“俗”的关系在戏曲艺术中表现得更为复杂。中国古典戏曲 

正式形成于宋元时期。由于最早来源于民间，其创作主体也多为民间艺人或下层文人，因此戏曲在 

本质上属于民间艺术的范畴，具有本色俚俗的审美风格。但是随着戏曲的不断发展，戏曲逐渐进入 

知识精英的视野，文人雅士、儒生士大夫主动参与到戏曲的创作与演出中，他们必然会按照文人阶层 

的审美情趣来“雅化”戏曲，即“士大夫歌咏，必求正声，凡所制作，皆足以鸣国家气化之盛”[3 ” 。有 

异于民间艺人的“以曲娱人”，文人制曲的目的是“以曲言志”，或“以曲自娱”，因而他们摒弃民间戏曲 

本色粗鄙的表达，更不屑民间戏曲将声色欲望作为戏谑的桥段，大肆渲染，从而以此迎合大众的趣 

味。因此，文人的曲论中常常关注戏曲展现的滔滔文略，琢磨声律辞藻，激赏刻意求工的“雅化”之 

作，而鄙薄不加修饰“人欲”展现与“本色”表演。如明代王骥德《曲律·杂论上》云：“古曲自《琵琶》、 

《香囊》、《连环》而外，如《荆钗》、《白兔》、《破窑》、《跃鲤》、《牧羊》、《杀狗劝夫》等记，其鄙俚浅近，若出 
一 手。岂其时兵革孔棘，人士流离，皆村儒野老涂歌巷咏之作耶?” ]l 民间戏曲的表演，往往以一个 

故事为主线，以俚俗的插科打诨来吸引观众，并将歌词与杂耍等技艺贯穿起来，呈现出取笑与逗乐的 

游戏品性，具有明显的粗俗性——即所谓“语多鄙下”、“里俗妄作”口 J2 ，因而遭到文人的鄙薄与 

不屑。 
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明代中叶，戏曲创作及其表演活动空前繁荣，戏曲理论批评亦获得长足发展，文人将曲作雅俗的 

标准，广泛运用于戏曲批评中。李开先《市井艳词序》批评【山坡羊】、【锁南枝】：“二词哗于市井，虽见 

女子初学言者，亦知歌之。但淫艳亵狎，不堪入耳，其声则然矣，语意则直出肺肝，不加雕刻，俱男女 

相与之情。”李开先认为【山坡羊】、【锁南枝】之类的曲子，有如郑卫之音，直白地表演男女之情，内容 

过于淫艳亵狎，是流行于市井的俗曲，何奈“市井闻之响应，真一未断俗缘”，因此“二词颇坏人心，无 

之则无以考见俗尚”【36)4o8-,~，这两首词，情爱之欲，出于其间，有违传统儒家的雅正之风，不仅坏风俗， 

也坏人心，但出于考风俗的目的，李开先才为其作序。明清曲家尽管对民间戏曲抱持不同态度，但是 

对“淫艳亵狎”的粗鄙表演，大多持批评的态度。例如朱之蕃 匕宫词纪小引》批评当时的曲作：“大都 

音节既乖，鄙俚复甚。”C37]“ 虎耘山人的《蓝桥玉杵记凡例》说：“科诨似详，演者慎勿牵强增人，以伤大 

雅。”l37j“ 粲蘧硕人《刻西厢记定本凡例》评关本《西厢记》：“其曲多鄙陋秽芜，不整不韵。”b 许道承 

《(缀白裘>十一集序》评弋阳梆子鞅腔：“事不必皆有徵，人不必尽可考，有时以鄙俚之俗情，人当场之 

科白，一上氍毹，即堪捧腹。”E37] ∞实际上，戏曲作为一种通俗艺术，本来就有日常世俗的一面，必须面 

向观众进行表演，不得不掺人大众熟悉的方言俚语，“诗与词，不得以谐语方言人，而曲则惟吾意之欲 

至，口之欲宣，纵横出入，无之而无不可也。故吾谓：快人情者，要毋过于曲也” 】】印。曲论家似乎也 

到这一点，认为戏曲的创作，应从当行本色人手，做到雅俗兼容，用典雅之语而不至于矫饰，用本色口 

语也不至于粗俗，诚如冯梦龙《太霞新奏》云：“词家有当行、本色二种。当行者，组织藻绘而不涉于诗 

赋；本色者，常谈口语而不涉于粗俗。”b引 冯梦龙提出当行与本色的两种风格，也提出戏曲本色 

“俗”，是一种质朴的风格，而不是粗野庸俗，赤裸裸地展现人欲。 

然而在戏曲艺术中，本色之俗与淫靡之俗，必须分而论之，前者运用恰当，可增戏剧之趣，后者则 

是低级的旨趣，曲家向来鄙夷的恶俗。因此，如何化本色为典雅，也成为曲家时常论及的问题。如王 

骥德《曲律》云：“故作曲者须先认其路头，然后可徐议工拙。至本色之弊，易流俚腐；文词之病，每苦 

太文。雅俗浅深之辨，介在微茫，又在善用才者酌之而已。”_3 ]l 王骥德认为，戏曲具有通俗朴质之性 

格，这种通俗之“俗”是中性的，介于“文雅”之藻饰与本色之“俚腐”之间，片面堆砌文采则会使语言晦 

涩难懂，一味本色质直则会走向粗率鄙俚的方向，过施文采和过求本色都有弊病，戏曲之本色，在于 

二者之间，必须拿捏有度，做到俗而不俚、文而不晦。何良俊《四友斋丛说》也从“雅”的角度，品评郑 

光祖《倩女离魂》之《越调·圣药王》曲词：“‘近蓼花，缆钓槎，有折蒲衰草绿蒹葭。过水洼，傍浅沙，遥 

望见烟笼寒水月笼沙，我只见茅舍两三家。’清丽流便，语入本色，然殊不浓郁，宜不谐于俗耳也。”b 

这种词语，哀而不伤，乐而不淫，适度的表达了情感，遣词造句，文质恰当，无虚浮的文辞雕琢，也无俚 

俗的宣泄直白，因而有清丽流便雅正之风，而无一点迎合俗耳的低下之气，才是戏曲应该追求的美感 

与意境。 

能从日常世俗的语句中，点铁成金，化俗为雅，既无质胜于文的肤浅，又无文胜于质的雕琢，这是 

曲家最赞赏的雅化之道。如徐渭评《琵琶记》中《十八答》套曲：“句句是常言俗语，扭作曲子，点铁成 

金，信是妙手”b 。又评《西厢记》中《佛殿奇逢》套曲：“大好大妙，可谓到八九分矣。中有俚语太凿 

凿、大发露者，是亦小疵”[3。 。屠隆的《昙花记凡例》声言自己对《昙花记》的校勘：“虽尚大雅，并取通 

俗谐口口，不用隐僻学问，艰深字眼。”[3 ]1∞张凤翼的《新刊合并董解元西厢记序》评《新刊合并董解元 

西厢记》：“雅俗兼收，则援古证今之姝肆也；情兴逸宕，则破拘摘挛之斤也o-[38]58李渔《闲情偶寄》也详 

细探讨了曲文雅与俗的关系：“曲文之词采，与诗文之词采非但不同，且要判然相反。何也?诗文之 

词采贵典雅而贱尘俗，宜蕴藉而忌分明。词曲不然，话则本之街谈巷议，事则取其直说明言。凡读传 

奇而有令人费解，或初不见佳、深思而后得其意之所在者，便非绝妙好词” 。所以，戏曲语言与诗、 

词、歌、赋等文学词采不同，它是一种相对纯粹的特殊的口语化语言，须要适应戏剧本质——舞台性 

与表演性，直接面向观众演绎，个性化地展现人物性格，依角色而定其语。比如花面，则以粗俗之语 

人之，而生、旦则宜用雅语，其日：“如在花面口中，则惟恐不粗不俗；一涉生、旦之曲，便宜斟酌其词。 

无论生为衣冠、仕宦，旦为小姐、夫人，出言吐词，当有隽雅春容之度；即使生为仆从，旦作梅香，亦须 
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择言而发，不与净、丑同声。” 《幽闺记》中，陀满兴福本为经历由屈而伸小生角色，在《避兵》中却 

日：“遥观巡捕卒，都是棒和枪”，El吻直率粗俗，为花面语气，与生角身份不相符。“语求肖似”篇中，李 

渔感慨自己“无一刻舒眉”的落魄人生，欣慰自己可以借戏曲舒愠郁之情，并深刻揭示了戏曲代人立 

言的本体特点，又进一步强调了戏曲“说一人肖一人”的语言要求：“且尝僭作两间最乐之人，觉富贵 

荣华，其受用不过如此，未有真境之为所欲为，能出幻境纵横之上者——我欲做官，则顷刻之间便臻 

荣贵；我欲致仕，则转盼之际又人山林；我欲作人间才子，即为杜甫、李白之后身；我欲娶绝代佳人，即 

作王嫱、西施之元配；我欲成仙、作佛，则西天、蓬岛，即在砚池笔架之前；我欲尽孝、输忠，则君治、亲 

年，可跻尧、舜、彭簦之上o~[40154不同人物的身份、阶层、性格、气质，在语言表达上均有较大的差别，剧 

中人物的语言必须有益于表现人物独特的个性。故而“言者，心之声也，欲代此一人立言，先宜代此 
一 人立心”，要将自己化作舞台人物，想人物之想，言人物之言，自然而然地又合符情理地将人物的语 

言特征表现出来。从人物语气必须符合人物身份的角度来看，戏曲难免有市井之语，粗鲁之词，站在 

舞台表演的真实性效果，文人不但对肖似人物之粗鲁语言风格加以肯定，而且认为这类语言具有极 

强的舞台性，这种浅易朴质的通俗之“俗”，呈现出表演的戏剧性、真实性与趣味性，正是戏曲艺术的 

魅力所在。文人鄙薄之“俗”，乃是从道德层面出发，否定戏曲之媚俗、低俗与庸俗，以大尺度的手段 

表现人欲之俗，以此迎合大众的低级趣味，刺激观众的感官欲望，以至于“淫艳亵狎，不堪入耳”，损害 

道德，蛊惑人心，因而不得不遭到曲论的贬抑与批评。与此相对的戏曲之“雅”，即是通过平易通俗、 

质朴率真、喜闻乐见的艺术形式丰富大众的娱乐生活，在通俗之中承载道德教化以及审美功能，从而 

担负起“以雅归正”的诉求，这也构成传统曲论的理论旨趣。 

从上文的论述中，我们可以看到，戏曲的雅俗之辩，比画论和琴论有着更为复杂的意涵。在曲论 

中，“俗”的内涵必须加以严格区分，因为俗既有“语求肖似”之俚俗与粗俗的“本色”指义，又有“淫靡” 

的内容。曲家对于“本色”之俗，大多保持褒义，认为这种俗具有极强的趣味性，如果能化俗为雅，便 

可称为佳篇丽作。但是带有粗鄙淫靡的欲望之“俗”，文人通常鄙夷不屑，诸如民间戏曲的里俗妄作， 

诲淫浅俗，宣泄放纵，轻浮粗俗，是恶俗低级之趣味，与高雅精神文化相违背的，始终是士阶层所不齿 

之“俗”。 

五、结 语 

雅俗之辩，从表面上看，是两种不同的艺术风格，但实质为两种不同的艺术精神，精英阶层总是 

寄寓精神的挂搭于艺术作品之中，以图以艺术的手段表达超越的精神，因此无论何种形式，或文或 

质、或绮或朴、或藻或简、或丽或白，均是形式上的选择，最终寄寓的是“诗以言志”、“画以立意”、“乐 

以象德”、“文以载道”、“书以如情”，以艺求索精神的“雅”，即是根本的大雅；欲望之张扬、情趣之低级 

的恶俗，是有违天道自然的大俗，“欲”即是“俗”的本质。换言之，士大夫阶层所追求的清雅韵致并非 

存在于外在的形式，而是取决于内在的心态，去俗从雅即是去“欲”的艺术追求，实质上是文人阶层所 

持之理想价值，修德讲学，修身养性是其进退出处的根本，超越于现实的人生和世俗世界，步人人性 

本体的澄明与自由之中，此时无论美与丑、文与质的形式之间便可破畦执而求会通，均能达到“雅”的 

精神性存在。诚如叶朗所说：“一个自然物，一件艺术作品，只要有生意，只要它充分表现了宇宙一气 

运化的生命力，那么丑的东西也可以得到人们的欣赏和喜爱，丑也可以成为美，甚至越丑越美。” ̈ 

中国古代的艺术理论，根植在中国古代传统的思维方式中，理论家在儒道观念的影响下，去欲俗从而 

“以雅归正”，在更高层面上将艺术引入“道”的思想内涵与表演精神，从而匡正着艺术的发展路径，避 

免其越来越走向纯粹讲求娱乐享受的只追求感官刺激、表现声色欲望的艺术形式，为其在理论上灌 

注了深邃的思想与内涵，最终形成最具中国写意特征与美感特征的艺术表现方法。 

[1] 孙希旦．礼记集解[M]．北京：中华书局，1989 
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