
第４０卷　第１期 西南大学学报（社会科学版） ２０１４年１月
Ｖｏｌ．４０　Ｎｏ．１ Ｊｏｕｒｎａｌ　ｏｆ　Ｓｏｕｔｈｗｅｓｔ　Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ（Ｓｏｃｉａｌ　Ｓｃｉｅｎｃｅｓ　Ｅｄｉｔｉｏｎ） Ｊａｎ．，２０１４

台阁体审美范畴释论：
以《四库全书总目》为中心

何 宗 美
（西南大学 文学院，重庆市４００７１５）

摘　要：“舂容”之美，内涵有别：一是 指 声 态 美、音 韵 美，特 别 强 调 宏 大 雄 健，如 洪 钟 之 铿 然；二 是 指 形

态、仪态或神态美，基本特征是雍容安雅，纡徐谐美。《总目》所指主要是后者，是优美而不是壮美。与“舂 容”

不同，“肤廓”和“啴缓”是《总目》对台阁体文风的否定性审美评价。明代文学之“肤廓”以台阁体为甚，其因 有

二：一是台阁诸臣缺乏纯文学观，以实 用、功 利、政 治 化 的 态 度 看 待 文 学；二 是 台 阁 之 作 通 常 为 应 制 和 应 酬 之

作，多属非纯文学性质。“啴缓”的特点是宽绰舒缓，不急促，不粗厉。明人审美不尚“啴缓”之音，主 要 由 明 王

朝的国家气运所决定。这种审美倾向 后 来 被 四 库 馆 臣 在《总 目》明 人 别 集 批 评 中 所 借 鉴，但 馆 臣 之 论 多 有 偏

颇，有待辨正。
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《四库全书总目》①对台阁体的评价通过审美批评来体现，包括肯定性和否定性两个方面。对

台阁正宗多倾向于 肯 定 性 的 正 面 评 价，对 台 阁 末 流 则 相 反。考 察《总 目》相 关 别 集 提 要 发 现，“舂

容”、“肤廓”、“啴缓”是三个重要范畴，体现了四库馆臣对台阁体文风的审美概括及审美评价。“舂

容”是肯定的褒赞的，“肤廓”、“啴缓”是否定的批判的。不过，四库馆臣对“舂容”等审美范畴并无深

究，留下了诸多有待释论的空间。

一、“舂容”论

“舂容”是《总目》提要对明代台阁体文风正面的标志性评价之一，如称袁华《可传集》“开明初舂

容之派”，陈谟《海桑集》“文体简洁，诗格舂容”，黄淮《省愆集》“其文章舂容安雅”，周叙《石溪文集》
“有舂容宏敞之气”，徐溥《谦斋文录》“当时台阁一派，皆以舂容和雅相高”，吴俨《吴文肃公摘稿》“文

章局度舂容，诗格亦复娴雅”，祝萃《虚斋先生遗集》“文颇舂容，诗亦妥帖”，朱彝尊《明诗综》“永乐以

迄弘治，沿三杨台阁之体，务以舂容和雅，歌咏太平”等。与之相近大体可归入“舂容”美范畴的，如

称吴伯宗《荣进集》“诗文皆雍容典雅”，杨荣《杨文敏集》“雍容平易”，胡俨《颐庵文选》“和平安雅”，

金幼孜《金文靖集》“从容雅步”，李梦阳《空同集》“成化以后，安享太平，多台阁雍容之制作”，孙继皋

《宗伯集》“雍容恬雅，有承平台阁之遗风”，杨寅秋《临皋文集》“大抵和平典雅，有明初前辈之风”等。
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① 按：本文采用《钦定四库全书总目》，中华书局１９９７年本，以下简称《总目》，不再注明。
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作者简介：何宗美，西南大学文学院，教授，博士生导师。

基金项目：国家社科基金重点项目“《四库全 书 总 目 提 要》的 官 学 约 束 与 学 术 缺 失”（１１ＡＺＷ００６），项 目 负 责 人：何 宗

美；教育部人文社科基金项目“《四库全 书 总 目 提 要》明 人 诗 文 批 评 及 文 学 思 想 的 考 辨”（１０ＹＪＡ７５１０２５），

项目负责人：何宗美；西南大学人文社科研究重大项目培育项目“《四库全书总目》的重新整理及其文学批

评的还原研究”（１３ＸＤＳＫＺ００３），项目负责人：何宗美。



《辞源》释“舂容”曰：“撞击。……本指 钟 声回荡相应，引申为雍容畅 达 之 意……又 比 喻 和 协。”《辞

海》释为“形容声调宏大响亮”，与《辞源》所释第一义相近而略异。
至此不免生发这样一些问题：比如究竟何谓“舂容”？其义是否尽于《辞源》、《辞海》所释与上文

所说？用“舂容”形容一种文风的审美特征有怎样的由来和背景？台阁体诗文是否真正体现了“舂

容”之美，或体现的是怎样的“舂容”之美？《总目》用“舂容”形容明代台阁体是否有某些偏 误？等

等。弄清这些问题，有益于确切把握《总目》的台阁体文学批评，也有益于深入了解台阁体文学的审

美特征。
追本溯源，中国文学的许多审美范畴皆胚胎于早期经典，这是值得关注的现象。“舂容”作为艺

术美的称谓本于《礼记·学记》：“善待问者如撞钟，叩之以小者则小鸣，叩之以大者则大鸣，待其从

容，然后尽其声。”郑注：“从，读如‘富父舂戈’之舂。舂容，谓重撞击也，始者一声而已。学者既开其

端意，进而复问，乃极说之，如撞钟之成声矣。”孔疏：“舂，谓击也，以为声之形容。言钟之为体，必待

其声。击，每一舂而为一容，然后尽其声。”［１］卷３６，ｐ１５２４“舂容”原作“从容”，“舂”（从）而成“声之形容”，
描述的是一种声相状貌。此后，“舂容”高频度出现，其义转化成一种艺术美的意境 或 风 格，即“舂

容”之美。唐代张说《山夜听钟》是以钟声为物象创造舂容美的范例，诗曰：“夜卧闻夜钟，夜静山更

响。霜风吹寒月，窈窕虚中上。前声既舂容，后声复晃荡。听之如可见，寻之定无像。信知本际空，
徒挂生灭想。”［２］卷８６，ｐ９３２在“山夜听钟”的情境以及声相无相的禅意外，还有一种远自《礼记》而来的文

化内蕴。韩愈把“舂容”引入艺术审美范畴，《送权秀才序》曰：“其文辞引物连类，穷情尽变，宫商相

宣，金石谐和。寂寥乎短章，舂容乎大篇，如是者阅之累日而无穷焉。”［３］这是一种与文学作品的声

音效果相关的美感，不能离开“宫商相宣，金石谐和”的艺术要求，其最大特点是让读者获得“累日而

无穷焉”的审美体味与享受，余音缭绕，回味无穷，是中国传统审美思想在文学作品声音美感中的生

动体现。
“舂容”作为一种声音美及文学作品的声感美，包含铿锵、洪亮、雄浑、回荡等特质。舂容之美由

古代“八音”之一的“金”音产生，物质形态是钟器，乐器性质决定了演奏时生发的美感效果。在中国

古代音乐与传统文化融合的过程中，舂容之美被“装载”了丰富的文化要素。宋代陈旸《乐 书》称：
“自葛天氏作八阕之乐，少昊氏效八风之调，而八音固已大备。后世虽有作者，皆不能易兹八物矣。
金声舂容，秋分之音也，而莫尚于钟；石声温润，立冬之音也，而莫尚于磬；丝声纤微，夏至之音也，而
莫尚于琴瑟；竹声清越，春分之音也，而莫尚于管钥。匏声 崇 聚，立 春 之 音 也，而 笙 竽 系 焉；土 声 函

胡，立秋之音也，而埙缶系焉；革声隆大，冬至之音也，而鼗鼓系焉；木声无余，立夏之音也，而柷敔系

焉。然金多失之重，石多失之轻，丝失之细，竹 失 之 髙，匏 失 之 长，土 失 之 下，革 失 之 洪，木 失 之 短。
要之，八者不相夺伦，然后其乐和而无失也。”［４］卷１９《礼记训义·乐记》，ｐ１２３据此可以看出，八音中的金、石、丝、
竹、匏、土、革、木，不仅在乐器使用上分别与钟、磬、琴瑟、管钥、笙竽、埙缶、鼗鼓、柷敔对应，审美特

点表现为舂容、温润、纤微、清越、崇聚、函胡、隆大、无余的不同，且又比附到秋分、立冬、夏至、春分、
立春、立秋、冬至、立夏八个节令的自然之音。这样，源于《尚书·舜典》的“八音克谐，无相夺伦”，就
由包含乐器体系、乐美体系、自然时令体系诸多复杂因素在内而彼此统一的音乐审美机制 呈 现 出

来。明代廖道南引入八卦系统作了更详尽的阐释，现依《殿阁词林记》［５］卷２２《审乐》，ｐ４１６－４１７的相关内容见

表１。
表１反映了中国古代音乐审美思想结构化、系统化的一个侧面，在这个观念体系中，每一具体

细则往往作为艺术创作与审美的定律而存在。即使转化到文学审美领域，其固有的规定性仍是文

学创作与审美的定则。“舂容”并非随意的审美范畴，它是古代“八音”美学体系中的重要构件，不可

轻忽其固有内涵。
自宋代 始，此 词 有 高 频 度 的 使 用。胡 宿 《上 陈 谏 议 启》：“洪 钟 斯 叩，每 尽 舂 容 之

音。”［６］卷４６１，第２２册，ｐ１１４苏辙《次韵王适州学新修水阁》：“黄钟巨挺两舂容，何幸幽居近学宫。”［７］卷１０，１８９黄

庭坚《李摅字说》则谓：“盖其器闳深，其声舂容；其藏充实；其施溥博。”［６］卷２３２１，第１０７册，ｐ１２９他们所说的
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表１　《殿阁词林记》的八音系统

八音 与八卦关系 与八风关系 其声特点 其音特点 对应节令 为乐之器

石 乾音 其风不周（西北风）① 其声温栗 其音辨 立冬之气

其为 乐 也，为 玉 磬，为 毊 磬，为 编

磬，为 离 磬，为 笙 磬，为 颂 磬，为 球，
为寋。

革 坎音 其风广莫（北风） 其声隆大 其音欢 冬至之气

其为乐 也，为 鼓，为 拊，为 鼙，为 鼗，
为应，为鼖，为朄，为提，为靁，为灵，
为建鼓，为足鼓，为楹鼓，为悬鼓。

匏 艮音 其风融（东北风） 其声崇聚 其音愀 立春之气
其为 乐 也，为 凤 笙，为 笙，为 大

竽，为小竽，为和。

竹 震音 其风明庶（东风） 其声越 其音温 春分之气
其为乐 也，为 箫，为 龠，为 管，为 篞，
为篎，为簥，为篴，为箎，为簜。

木 巽音 其风清明（东南风） 其声茂遂 其音直 立夏之气
其为乐 也，为 柷，为 敔，为 止，为 籈，
为椌楬，为舂牍。

丝 离音 其风景（南风） 其声纤微 其音哀 夏至之气

其为 乐 也，为 琴，为 瑟，为 离 琴，为

中琴，为 小 琴，为 洒 瑟，为 中 瑟，为

小瑟。

土 坤音 其风凉（西南风） 其声含宏 其音浊 立秋之气
其为 乐 也，为 土 鼓，为 瓦 鼓，为 埙，
为缶，为雅埙。

金 兑音 其风阊阖（西风） 其声舂容 其音铿 秋分之气

其为 乐 也，为 钟，为 镛，为 编 钟，为

镈钟，为 剽，为 栈，为 錞，为 镯，为

钲，为铎。

“舂容”指“洪钟”之音、“黄钟”之音、“闳深”之音，不难理解。苏轼《和欧阳少师会老堂次韵》：“我欲

弃官重问道，寸莛何以得舂容。”［８］卷８，ｐ３６５“寸莛”不能叩出洪钟那样雄浑的声音，反过来说明“舂容”
之音是洪大的。《礼 记·乐 记》：“钟 声 铿，铿 以 立 号，号 以 立 横，横 以 立 武。君 子 听 钟 声，则 思 武

臣。”［９］卷１９，ｐ５９２这里所强调的铿锵雄健及其象征意义，伴随古代礼乐文化体制，作为一种审美规定性

传承下来，“舂容”之美与此一脉相承。运用于文学评价，“舂容”不仅指洪亮、雄浑而又回荡不尽的

音乐美感效果，在篇幅上也往往特指博大之势，只有博大的篇幅才会产生像洪钟那样雄浑有力的回

荡之音。韩愈说“寂寥乎短章，舂容乎大篇”正是就此而言。这一说法在宋代作为格言得到普遍接

受，如张守《张子华屡为唱篇有诗要予为首唱次韵谢之二首》其二“诗名宗党不虚传，又复舂容见大

篇”［１０］卷１６０３，第２８册，ｐ１８０２１，《楚 材 出 示 汪 廷 俊 唱 和 诗 次 韵》“大 篇 作 者 斗 舂 容，肯 为 明 时 叹 不

逢”［１０］卷１６０３，第２８册，ｐ１８０２１，王 之 道 《次 韵 孙 兴 宗 秋 怀》“舂 容 大 轴 烂 锦 绣，令 人 一 睹 情 融

融”［１０］卷１８２１，第３２册，ｐ２０１７２，沈 与 求 《次 韵 行 简 北 城 登 眺 述 怀》“登 高 怀 远 无 穷 意，故 合 舂 容 赋 大

篇”［１０］卷１６７５，第２９册，ｐ１８７７５，王 炎 《二 堂 先 生 文 集 序》“大 篇 舂 容 而 力 常 有 余，短 章 清 美 而 意 无 不

足”［６］卷６１０９，第２７０册，ｐ２８１等，都将“舂容”之美与“大”联系在一起，与韩愈之说相一致。明人汪广洋描写黄

河时用“舂容”来形容：“发迹昆仑最上峰，汇流奔突势舂容。天关直下无留隘，地轴潜回有定踪。石

激浪痕蹲虎豹，船经桑罅走蛟龙。欲求缩地忘惊险，正恐奇人不易逢。”［１１］卷８《黄河》，ｐ５４４其诗磅礴大气，
形象地为“舂容”之义作了良好的注脚。总之，这种美既包含《辞源》所谓“钟声回荡相应”，也有《辞

海》“形容声调宏大响亮”的特征，是二者的融合。作为一种审美范畴，“舂容”必具一种博大之气，体
现一种雄健之美。这又是由其声容特征引出的美学含义。

当“舂容”作为“从容”、“雍容”使用时，不仅词义发生了变化，审美内涵也随之变异。
“从容”最早见于《尚书·君陈》：“宽而有制，从容以和。”《正义》：“宽不失制，动不失和，德教之

治。从，七容反。”［１２］卷１８，ｐ２３７又见于《庄子·秋水》：“鯈鱼出游从容，是鱼之乐也。”疏：“从容，放逸之

貌也。夫鱼游于水，鸟栖于陆，各率其性，物皆逍遥。”［１３］卷６下，ｐ６０６《辞源》据此二例释“从容”为“安逸舒
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① 许慎《说文解字》：“风，八风也。东方曰明庶风，东南曰清明风，南方曰景风，西南曰凉风，西方曰阊阖风，西北曰不周风，北方

曰广莫风，东北曰融风。”中华书局１９６３年版，第２８４页。按，《吕氏春秋》、《史记》、《经典释文》皆有八风之说，具体所指各有不同。





缓，不慌不忙”，但这种解释并不确切。从《尚书正义》看，“从容”当解为“举动”。当然也有从前句之

“宽”来理解下句之“从容”的，若联系《君陈》上文“尔惟弘周公丕训，无依势作威，无倚法以削”及下

文“殷民在辟，予曰辟，尔惟勿辟……必有忍，其乃有济；有容，德乃大”，“从容”主要指宽松自由的政

治环境，《辞源》的解释不够准确。《秋水》中的“从容”用“安逸舒缓，不慌不忙”作注也不如“放逸”或

“自得”更好。《礼记》至少有两处用到“从容”，一处前文已举，即《学记》“待其从容，然后尽其声”，郑
玄以“舂容”解“从 容”，对 后 世 影 响 极 大。朱 熹 作 了 新 解，他 说：“从 容，谓 声 之 余 韵 从 容 而 将 尽 者

也。”［１４］卷１８，ｐ５５５这就不是“钟 声 回 荡 相 应”或“形 容 声 调 宏 大 响 亮”，而 是 指 钟 声 将 尽 时 的 余 韵。《学

记》：“善待问者如撞钟，叩之以小者则小鸣，叩之以大者则大鸣。待其从容，然后尽其声。不善答问

者反此。”《正义》：“舂，谓击也，以为声之形容。言钟之为体，必待其声。击，每一舂而为一容，然后

尽其声。言善答者，亦待其一问，然后一答，乃后尽说义理也。”［１］卷３６，ｐ１５２４此说未脱郑注窠臼，以“从”
为“舂”，释“舂”为“击”，但细察原文，“撞”、“叩”才是“击”，“从容”应是形容钟声的，指声音的持续绵

延，故接着有“然后尽其声”之说。依其原义，以“从容”（“舂容”）形容钟声并无“宏大响亮”之意，“叩

之以大者则大鸣”的钟声可以说是“宏大响亮”的，但“叩之以小者则小鸣”则否。这是经学家解经的

一处疏误，但恰是这种疏误引申出了一种影响深远的审美范式。
《礼记》另一处“从容”在《缁 衣》篇 中：“子 曰：长 民 者，衣 服 不 贰，从 容 有 常，以 齐 其 民，则 民 德

壹。”《正义》：“从容 有 常 者，从 容 谓 举 动 有 其 常 度。”［１］卷５５，ｐ１６４８《九 章·怀 沙》“孰 知 余 之 从 容”，王 逸

注：“从容，举动也。言圣辟重华，不可逢遇，谁得知我举动欲行忠信也。”［１５］《辞源》据此二例释“从

容”另一义为“举动”。当“举动有其常度”时，“从容”与“雍容”相近，故从容、舂容亦即雍容。《辞源》
释“雍容”为“谓容仪温文”并引《史记·司马相如列传》“相如之临邛，从车骑，雍容闲雅甚都”为例。
可见，“雍容”有“雅”之义。释“雍容雅步”曰：“体态温文，步履从容。”引《魏书·世祖纪》诏：“古之君

子，养志衡门，德成业就，才为世使。或雍容雅步，三命而后至；或栖栖遑遑，负鼎而自达。”可见雍容

是一种雅士或君子的风度，神态温文雅致，从容自适。故《总目》论文，“舂容”、“雍容”多与“安雅”、
“和雅”、“娴雅”、“典雅”、“恬雅”、“雅步”连用，是以人之风范论文之风貌。

“舂容”作为“雍容”、“从容”，表示举止安适、仪态温雅或行为优游不迫，从词语史看，最早见于

南宋曾丰《南海祠东海中有小山可著屋赋诗》：“海里山巅著数椽，舂容仰止已翛然。仙家自我有方

丈，沙界从 今 无 大 干。万 物 长 春 天 不 夜，清 风 莫 逆 月 忘 年。神 游 不 制 梦 回 兴，未 了 君 臣 父 子

缘。”［１６］卷２６１０，第４８册，ｐ３０２７４此后，类似用法并不少见。如南宋刘爚《云庄集》卷三：“思昔从游于群玉之上，
舂容于杯酒之间，开口论心，抵掌剧谈。”［１７］卷３《祭赵经略》，ｐ３６２以上两例中的“舂容”皆与《庄子·秋水》“鯈

鱼出游从容”之“从容”相通。“舂容”也可以形容安闲雅致、优游纡徐的文风，这是它作为审美范畴

的另一方面。宋代袁燮曾以“舂容”形容魏晋文风，说：“魏晋诸贤之作，虽不逮古，犹有舂容恬畅之

风。”［６］卷６３７１，第２８１册，ｐ１３８明初宋濂也有类似用法，《浦阳人物记》下卷《文学篇》评柳贯：“作为文章，涵 肆

演迤，舂容纡余，人多 传 诵 之。”［１８］高 启 亦 用“舂 容”论 文，《题 髙 士 敏 辛 丑 集 后》曰：“今 观 宗 人 士 敏

《辛丑集》有舂容温厚之辞，无枯槁险薄之态，岂山林、馆阁者乎？”［１９］卷４，ｐ９２５用“舂容温厚”形容台阁之

文与“枯槁险薄”的山林之文的风格差异，“舂容”即为“雍容”，联系具体语境则指丰腴而不枯槁，从

容而不局促，富贵而不穷酸。这虽是论台阁文风的俗套，却可使“舂容”的审美内涵清晰起来。
综上所述，“舂容”本词为“从容”，作为一种审美范畴则多用作“舂容”，有时也用作“雍容”。当

“舂容”表示一种文风或一种美时，其审美内涵并不一致，包含了两个有区别的方面：一是指声态美、
音韵美，特别强调宏大雄健如洪钟之铿然；二是指形态、仪态或神态美，基本特征是雍容安雅，纡徐

谐美。前者由郑玄《礼记·学记》“待其从容”的阐释生发出来，原本存在偏差和误读，但因音乐、文

学两个审美领域都在郑玄解经的基础上巩固并得到进一步建构，影响极为深远。后者从《庄子·秋

水》“鯈鱼出游从容”和《礼记·缁衣》“从容有常”生发出来，具体用以形容文风，又有不同含义：来源

于“从容”安逸舒缓、优游自得之义的“舂容”往往形容的是闲雅纡余的文态，来源于“从容”的“举动

有常度”之义的“舂容”则通常兼有“雍容”之义，表达的是文风中高贵雅致、从容有度的审美内涵。
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这些差异性不弄清楚，对古代文学史和批评史“舂容”的理解就难以到位，涉及到具体的文学批评就

无法准确把握。
现在来看《总目》评价明代台阁体的“舂容”或“雍容”。《可传集》提要：“今观其诗，大都典雅有

法，一扫元季纤秾之习，而开明初舂容之派。”［２０］卷１６９，ｐ２２７８这里“舂容之派”指台阁体，“典雅有法”则是

“舂容”的具体注脚。《省愆集》提要：“其文章舂容安雅，亦与三杨体格略同……当患难幽忧之日，而
和平温厚，无所怨尤，可谓不失风人之旨。”［２０］卷１７０，ｐ２２９１舂容安雅就是三杨体格，即通常所说的台阁体

文风，这与儒者宠辱不惊的处世态度密切相关，文学传统则来自于《诗经》“乐而不淫，哀而不伤”的

“风人之旨”，以“和平温厚”为基本美学特征，与汉儒的温柔敦厚诗教一脉相承。通观四库 馆 臣 用

“舂容”评价明代台阁体的情况，大体不 出这一框架。《杨文敏集》提要：“荣当明全盛之 日，历 事 四

朝，恩礼始终无间。儒生遭遇，可谓至荣。故发为文章，具有富贵福泽之气。应制诸作，沨沨雅音。
其他诗文亦皆雍容平易，肖其为人，虽无深湛幽渺之思，纵横驰骤之 才，足 以 震 耀 一 世。而 逶 迤 有

度，醇实无疵，台阁之文所由与山林枯槁者异也。与杨士奇同主一代之文柄，亦有由矣。”［２０］卷１７０，ｐ２２９０

《金文靖集》提要：“其文章边幅稍狭，不及士奇诸人之博大，而从容雅步，颇亦肩随。”［２０］卷１７０，ｐ２２９１《石

溪文集》提 要：“今 观 所 作，虽 有 舂 容 宏 敞 之 气，而 不 免 失 之 肤 廓。盖 台 阁 一 派，至 是 渐 成

矣。”［２０］卷１７５，ｐ２３９２《类博稿》提要：“东 阳 受 学 于 正，又 娶 正 女，其《怀 麓 堂 集》亦 称 一 代 词 宗，然 雍 容 有

余，气骨终不逮正也。”［２０］卷１７０，ｐ２２９６《谦斋文录》提要：“盖当时台阁一派皆以舂容和雅相高，流波渐染，
有莫知其然而然者。”［２０］卷１７０，ｐ２２９８《吴文肃公摘稿》提要：“其才其学，虽皆不及李东阳之宏富，而文章

局度舂容，诗 格 亦 复 娴 雅。”［２０］卷１７１，ｐ２３０６《空 同 集》提 要：“成 化 以 后，安 享 太 平，多 台 阁 雍 容 之 制

作。”［２０］卷１７１，ｐ２３０９《虚斋先生遗集》提要：“文颇舂容，诗亦妥帖，盖成、弘间台阁体也。”［２０］卷１７５，ｐ２４０５《宗伯

集》提要：“继皋诗文独雍容恬雅，有承平台阁之遗 风。”［２０］卷１７２，ｐ２３３１综合上述数例可知：第一，“舂容”
是明代台阁体文学的文风特征和审美特征；第二，台阁体的“舂容”文风是明代“全盛”时期“承平”气

象在文学中的反映；第三，体现“舂容”文风的除杨士奇、杨荣、杨溥“三杨”外，还有黄淮、金幼孜、周

叙、岳正、徐溥、吴俨、祝萃、孙继皋等，多为明前中期人，也有极个 别 属 明 后 期；第 四，“舂 容”与“平

易”、“和雅”、“娴雅”、“宏敞”、“妥帖”等相关，与“寂寥乎短章，舂容乎大篇”、“洪钟斯叩，每尽舂容之

音”、“盖其器闳深，其声舂容”之“舂容”并非同一含义，不再指宏大响亮、铿锵有力、磅礴大气之美，
而是温文有度、优游娴雅之美，是优美而不是壮美。因此，《总目》对台阁体“舂容”文风的批评有其

特定的时代内容和审美内涵，不可不加辨析。之所以如此，是对“舂容”美的认识在南宋以后发生变

化的结果，理学兴盛背景下儒家审美思想不断强化，道学对文学、美学的介入和内化通过台阁体成

为事实，四库馆臣不过是沿袭了南宋以降的这种观念，并以此作为台阁体文学批评的思想基础。

二、“肤廓”论

“肤廓”一词，《辞源》释曰：“文辞空泛，不切实际。凡言文之大而无当者谓之肤廓，即肤浅廓落

之义。”未举例句，不详“源”自何时。实际上这是一个晚出词汇，最早为黄宗羲两次使用该词：一是

批评“乡愿”，《孟子师说》曰：“千百年来，糜烂于文网世法之中，皆乡愿之薪传也……以是诗文有诗

文之乡愿，汉笔唐诗，袭其肤廓；读书有读书之乡愿，成败是非，讲贯纪闻，皆有成说；道学有道学之

乡愿，所读者止 于《四 书》、《通 书》、《太 极 图 说》、《近 思 录》、《东 西 铭》、《语 类》，建 立 书 院，刊 注《四

书》，衍辑语录，天崩地坼，无落吾事。”［２１］《孟子师说》，ｐ１６５二是批评管志道，《明儒学案》曰：“按东溟所言，
亦只是三教肤廓之论，平生尤喜谈鬼神 梦寐，其学不见道 可 知。”［２１］卷３２《泰州学案》，ｐ８２６《孟 子 师 说》将“肤

廓”用于文学批评，对象是“文必秦汉，诗必盛唐”的复古派。后来此词广泛用于清人对明代文学的

批评，即自黄宗羲始。沿袭其说者有清初沈季友，《檇李诗系》卷一三“长水先生沈懋孝”曰：“其论诗

不拘绳尺，以雅为宗，务绝近代淫哇之习，虽当七子主盟，而能不染其肤廓。”［２２］方苞用于批评明代

时文，《钦定四书文》之《凡例》曰：“正、嘉则专取气息醇古、实有发挥者；其规模虽具、精义无存，及剽

袭先儒语录、肤廓平衍 者 不 与 焉。”［２３］卷首，ｐ１特 别 值 得 一 提 的 是，乾 隆 为 编 纂 此 书 专 下 谕 旨，也 用 到
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“肤廓”一词批评当时文风：“自坊选冒滥，士子率多因陋就简，剽窃陈言，雷同肤廓。间或以此倖获

科名，又展转流布，私相仿效。”［２３］附录一，ｐ１０４４

在《总目》中，“肤廓”较多地用于对文学或思想学术的批评，今梳理于表２：
表２　《总目》别集提要“肤廓”使用情况表

序号 作者、朝代 别集 提要摘录 出处

１ 郝经（元） 陵川集 故其文雅健雄深，无宋末肤廓之习。 《总目》卷１６６

２ 程钜夫（元） 雪楼集
然其诗亦磊落俊 伟，具 有 气 格，近 体 稍 肤 廓，
当由不耐研思之故。

《总目》卷１６６

３ 佚名（元） 唐律文明法会要录
其说皆郛（按：“郛”同“肤”，下 同。廓 迂 腐，
殆无足观。

《总目》卷１０１

４ 黄乾行（明） 礼记日录 多牵引道学语录，义皆肤廓。 《总目》卷２４
５ 陈懿典（明） 读史漫笔 随意论列数语，皆陈因肤廓之言。 《总目》卷９０

６ 高启（明） 凫藻集
然生于元末，距宋未远，犹有前辈轨度，非洪、
宣以后渐流为肤廓冗沓，号台阁体者所及。

《总目》卷１６９

７ 杨荣（明） 杨文敏集 余波所衍，渐流为肤廓冗长，千篇一律。 《总目》卷１７０

８ 周叙（明） 石溪文集（存目）
今观所作，虽 有 舂 容 宏 敞 之 气，而 不 免 失 之

肤廓。盖台阁一派，至是渐成矣。
《总目》卷１７５

９ 倪谦（明） 倪文僖集
三杨台阁之体，至弘、正之间而极弊，冗阘 肤

廓，几于万喙一音。
《总目》卷１７０

１０ 吴俨（明） 吴文肃公摘稿 往往因题寓意，不似当时台阁流派，沿为肤廓。 《总目》卷１７１

１１ 张羽（明） 东田遗稿

虽其博大富健不及 李 东 阳 诸 人，排 奡 钜 丽 亦

不及李梦 阳 诸 人，而 不 为 旧 调 之 肤 廓，亦 不

为新声之涂饰。
《总目》卷１７１

１２ 周伦（明） 贞翁净稿（存目）
是集为赵 士 英 所 删 定，其 诗 沿 台 阁 旧 派，不

免肤廓。
《总目》卷１７６

１３ 李攀龙（明） 沧溟集
汰其肤 廓，撷 其 英 华，固 亦 豪 杰 之 士。誉 者

过情，毁者亦太甚矣。
《总目》卷１７２

１４ 佘翔（明） 薜荔园集
故诗有清 致，不 全 为 七 子 之 肤 廓，未 可 全 斥

之也。
《总目》卷１７２

１５ 高棅（明） 唐诗品汇
平心而论，唐 音 之 流 为 肤 廓 者，此 书 实 启 其

弊。
《总目》卷１８９

１６ 朱彝尊（清） 明诗综

永乐以迄 弘 治，沿 三 杨 台 阁 之 体，务 以 舂 容

和雅，歌 咏 太 平。其 弊 也 冗 沓 肤 廓，万 喙 一

音，形模徒具，兴象不存。
《总目》卷１９０

１７ 杨名时（清） 周易札记

然宗澜所说，如《渐卦》“御 寇”证 以 孤 雁 打 更

之类，颇为肤廓，不及名时所论，犹有光地 之

遗也。
《总目》卷６

１８ 李塨（清） 小学稽业
惟《学书》一篇，辨篆楷之分，极为精核，然亦

非童子之所急，其郛廓正与亲迎朝觐等耳。
《总目》卷９８

１９ 王士禛（清） 精华录
当我朝开国之初，人 皆 厌 明 代 王、李 之 肤 廓，
锺、谭之纤仄，于是谈诗者竞尚宋、元。

《总目》卷１７３

２０ 陈维崧（清） 陈检讨四六
平心而论，要 当 以 维 崧 为 冠，徒 以 传 诵 者 太

广，摹拟者太众，论者遂以肤廓为疑。
《总目》卷１７３

２１ 赵执信（清） 因园集

王以神韵缥缈 为 宗，赵 以 思 路 劖 刻 为 主。王

之规模阔 于 赵，而 流 弊 伤 于 肤 廓；赵 之 才 力

锐于王，而末派病于纤小。
《总目》卷１７３

２２ 邵齐焘（清） 玉芝堂集（存目）
诗文皆不分体，大抵骈偶之作为多，为四六之

文者，陈维崧一派，以博丽为宗，其弊也肤廓。
《总目》卷１８５

　　表中被四库馆臣斥为“肤廓”者，除元代３例、清代５例外，主要针对明代，共１４例，包括《精华

录》提要中对“王、李”的批判。《陈检讨四六》提要亦以明代类比，谓“譬诸明代之诗”、“如明代之诟
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北地”云云，加上此例则达到１５例。就明代而言，四库馆臣批评的“肤廓”，首当其冲的是文学。在

明代文学中主要对象有两个：一是台阁体，二是复古派。由于从台阁体到复古派占据了明代文学的

主要时空，而“肤廓”又是二派文学之通病，因此对整个明代文学来说，“肤廓”之弊就成了事关整体

的根本性问题。进一步说，“肤廓”又非始自明代，而流弊及于清代，可上升到中国文学史的关键问

题来看待。
“肤廓”之弊何以产生并流传？分析四库馆臣的说法，原因在于作家及创作缺乏一些重要的艺

术因素：（１）“研思”。元代程钜夫《雪楼集》提要：“近体稍肤廓，当由不耐研思之故。”也是明代台阁

体和复古派末流的通病。“不耐研思”即缺乏深入的艺术构思和艺术创造，在思想层面没有独到的

开掘，必然导致文风“肤廓”。（２）“寓意”。在吴俨《吴文肃公摘稿》提要中，馆臣肯定其“因题寓意”，
而正是这使他没有走当时“台阁流派”的旧路，不至于“沿为肤廓”。反过来说，由于“台阁流派”缺乏

“寓意”，使具体作品不能获得独特的思想内涵，终不免意肤言泛，徒具形式。（３）“清 致”。在 佘 翔

《薜荔园集》提要中，馆臣认为其诗“以雄丽高峭为宗”，“声调气格”与七子相近，“人品颇高，故诗有

清致”，避免了七子的“肤廓”之弊。前言其有七子之长，后言其无七子之短。在其对比语境中，“七

子之肤廓”的表征之一就是艺术上缺乏“清致”。（４）“兴象”。在朱彝尊《明诗综》提要中，馆臣评明

代“三杨台阁之体”，“冗沓肤廓，万喙一音，形模徒具，兴象不存”。在馆臣所言台阁体四弊中，“兴象

不存”是前三弊的注脚，也是原因，艺术作品如果能做到“独具兴象”，就不存在“冗沓肤廓”之弊了。
（５）“才力”。在赵执信《因园集》提要中，馆臣比较了王士禛、赵执信两家优劣，以为王长于规 模 宏

阔，赵长于才力隽锐，前者不足在“伤于肤廓”，后者不足在“病于纤小”，王之才力不及赵，赵之规模

小于王，王诗之“肤廓”实有弱于才力的原因在。就台阁体来说，缺乏才力是普遍存在的问题，“沿为

肤廓”亦有此因。
“肤廓”的这几种表现在台阁体及复古派中客观存在，“不耐研思”、“兴象不存”及缺乏“寓意”、

“清致”和“才力”等又是怎样产生的呢？四库馆臣曾反复提到台阁体与复古派的通病是“陈因”、“旧

调”、“递相摹拟”、“万喙一音”、“千篇一 律”、“城中高髻，四方一尺”等，摹拟与因袭是其 病 根 所 在。
文学的演进是“通”与“变”的结果，但在其具体认知与艺术实践中，偏离常有发生。明代文学摹拟与

因袭之流弊，恰是“通”而不“变”的结果。纪昀说：“自汉、魏以至今日，其源流正变、胜负得失，虽相

竞者非一日，而撮其大概，不过拟议、变化之两途。”［２４］卷９《鹤街诗稿序》，ｐ２０６他进而结合《四库全书》修纂对

明代文学的论断，声称：“余校定《四库》所见不下数千家，其体已无所不备。故至‘嘉隆七子’变无可

变，于是转而言复古。古体必汉、魏，近体必盛唐，非如是，不得入宗派。然摹拟形似可以骇俗目，而
不可以炫真识。于是‘公安’、‘竟陵’乘机别出，么弦侧调，纤诡相矜。风雅遗音，迨明季而扫地焉。
论者谓：王、李 之 派，有 拟 议 而 无 变 化，故 尘 饭 土 羹；三 袁、钟、谭 之 派，有 变 化 而 无 拟 议，故 偭 规 破

矩。”［２４］卷９《四百三十二峰草堂诗钞序》，ｐ２０７以“拟议”与“变化”二途论明代文学演进规律及复古派与公安派、竟陵

派各自特征，不失为独到之见。在《爱鼎堂遗集序》中，纪昀深入分析了影响文学发展的两种因素，
一是“气运”，一是“风尚”，而制约明代文学的因素是“风尚”而不是“气运”。“风尚”之形成有三种途

径：一曰“厌故喜新”，二曰“巧投时好”，三曰“循声附和，随波而浮沉”。当文学进入“风尚”规制，扭

转它的只有两种方式：一是“乘将变之势，斗巧争长”，一是“于积坏之余，挽狂澜而反之正”。根据这

种认识，他确定明代文学为“风尚”影响下发生和发展的文学，概括说：“明二百余年，文体亦数变矣。
其初，金华一派蔚为大宗。由三杨以逮 茶陵，未失古格。然 日 久 相 沿，群 以 庸 滥 肤 廓 为 台 阁 之 体。
于是乎北地、信阳出焉，太仓、历下又出焉，是皆一代之雄才也。及其弊也，以诘屈聱牙为高古，以抄

撮饾饤为博奥。余波四溢，沧海横流，归太仆龂龂（ｙíｎ）争之弗胜也。公安、竟陵乘间突起，么弦侧

调，伪体日增，而汎滥不可收拾矣。”［２４］卷９，ｐ１８８－１８９

“肤廓”之弊以明代为甚，明代之“肤廓”以台阁体为甚。台阁体之“肤廓”要害有二因：一是台阁

诸臣缺乏纯文学观，以实用、功利、政治化的态度看待文学；二是台阁之作通常为应制和应酬之作，
多属非纯文学性质。这都是由台阁之臣身份决定的。以杨士奇为例，他说：“如诗人无益之词，不足
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为也。”又说：“儒之品有高下，高者道德之儒，若记诵词章，前辈君子谓之俗儒。”［２５］卷２，ｐ６２８说明他主张

文学无用论，以“记诵词章”之儒即较为纯粹的文人为“俗儒”加以贬低。他谈论文学一切以政治统

治和思想教化功能为旨归，提倡道德化、功利化。其诗文写作则大多出于政治需要或作为台阁大臣

交游应酬之需，这就非但不能富有个性并深刻地表情达意，某种意义上便是去文学化的体现，它要

求不断重复一些空洞的大道理，被固定的训条所制约，既不能深入也难以在细节和个性上追求独立

地感知和抒写世界，故不免停留于表面即为“肤”、落于俗套与空洞即是“廓”。

三、“啴缓”论

“啴缓”也是《总目》形容明代台阁体文风的一个审美范畴。《辞源》释为“宽绰舒缓”，《辞海》释

为“和缓”，似原非贬义，但四库馆臣为何要批判“啴缓”文风呢？

《礼记·乐记》是该词的最早出处：“乐者，音之所由生也，其本在人心之感于物也。是故其哀心

感者，其声噍以杀；其乐心感者，其声啴以缓；其喜心感者，其声发以散；其怒心感者，其声粗以厉；其
敬心感者，其声直以廉；其爱心感者，其声和以柔。六者非性也，感于物而后动。是故先王慎所以感

之者。故礼以道其志，乐以和其声，政以一其行，刑以防其奸。礼乐刑政，其极一也，所以同民心而

出治道也。”［１］卷３７，ｐ１５２７音乐产生于人心感物，物不同，感亦不同，乐即异焉。六种物境触发六种心境，
音乐便有了不同的情感内涵和审美风貌。“啴以缓”是六种艺术美之一，宽绰舒缓，不急促，不粗厉。
但从“六者非性”、“先王慎所感”来看，《乐记》把感物而生的音乐看作是一种自然形态的音乐，而受

到肯定的却是另一种出自中和之气的音乐，故对“啴缓”之音持保留态度，并不予以提倡。《乐记》进

一步指出：“夫民有血气心知之性，而无哀乐喜怒之常，应感起物而动，然后心术形焉。是故志微、噍
杀之音作，而民思忧；啴谐、慢易、繁文、简节之音作，而民康乐；粗厉、猛起、奋末、广贲之音作，而民

刚毅；廉直、劲正、庄诚之音作，而 民 肃 敬；宽 裕、肉 好、顺 成、和 动 之 音 作，而 民 慈 爱；流 辟、邪 散、狄

成、涤滥之音作，而民淫乱。是故先王本之情性，稽之度数，制之礼义。合生气之和，道五常之行，使
之阳而不 散，阴 而 不 密，刚 气 不 怒，柔 气 不 慑。四 畅 交 于 中 而 发 作 于 外，皆 安 其 位 而 不 相 夺

也。”［１］卷３８，ｐ１５３５这里有两层重要意思：一是对“民”而言，其性无常，感物生情往往不合礼义，乐音之感

易使之生种种有悖“生气之和”、“五常之行”之心，因此既不能让“民”制乐，也不能用不合礼制的音

乐感染民心；二是对“先王”而言，提出如何制乐的基本宗旨。尽管使民“康乐”、“刚毅”、“肃敬”、“慈

爱”的音乐，比起“思忧”、“淫乱”的两种更具有积极意义，但仍非儒家理想的审美形态。所以，只有

“先王本之情性，稽之度数，制之礼义”，才能创造符合“合生气之和”要求的中和美的音乐。“啴谐、
慢易、繁文、简节”之音并不是儒家理想形态的音乐美。“啴谐”也就是“啴缓”。

“啴缓”还涉及到乐律的高低。乐律 的高低不单是纯粹的音乐问 题，还 包 括 音 乐 美 育 的 内 容。
到宋代，乐律受到理学家的高度重视，张载《经学理窟》提出对旧的乐律体制加以改造以更好地适应

音乐养气达情的功用，他说：“古乐不可见，盖为今人求古乐太深，始以古乐为不可知。只此《虞书》
‘诗言志，歌永言，声依永，律和声’求之，得乐之意盖尽于是。诗只是言志，歌只是永其言而已，只要

转其声，合人可听，今日歌者亦以转声而不变字为善歌。长言后却要入于律，律则知音者知之，知此

声入得何律。古乐所以养人徳性中和之气，后之言乐者止以求哀，故晋平公曰：‘音无哀于此乎？’哀

则止以感人不善之心。歌亦不可以太髙，亦不可以太下，太髙则入于噍杀，太下则入于啴缓，盖穷本

知变，乐之情也。”［２６］《经学理窟·礼乐》，ｐ２６２在此，“啴缓”与“噍杀”是乐律“太低”或“太高”所形成的两种音

乐效果，都是不可取的。
北宋雅乐的音高标准有过多次改变，俗乐同样也在降低音律。熙宁九年（１０７６），教坊副使花日

新“请 下 一 律，改 造 方 响，以 为 乐 准，丝 竹 悉 从 其 声，则 音 律 谐 协，以 导 中 和 之 气”，“诏 从

之”［２７］卷１４６，ｐ１２８５。宋代音律下调，使音乐更趋和缓谐美，反映了宋代音乐审美的时代特征。同时，宋

人已将“啴缓”运用于文学批评，尹洙《答邓州通判韩宗彦寺丞书》云：“阁下方以才名为士林推重，当
世名卿巨儒，凡与游者，其作为文章，莫不道圣功，扬德音，如 观 乐 于 宗 庙，和 平 啴 缓，无 不 得 其 宜。
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若夫废放之人，其心思以深，故其言或窘或迂，或激或哀，异此则非本于情，矫为之也。譬诸急弦促

轸，乌足留大雅之听哉？”［６］卷５８６，第２７册，ｐ３６７这封写给欧阳修的女婿韩宗彦的信，用“和平啴缓”形容“道

圣功”、“扬德音”之文，用“急弦促轸”形容“其心思以深”、“其言或窘或迃，或激或哀”之文。这两种

文章一出自“当世名卿巨儒”，一出自“废放之人”，即台阁之文与山林之文。尹洙是较早用“和平啴

缓”来评价台阁体文风的文学批评家，这是《总目》对明代台阁文学批评的一个远源。
考察“啴缓”的使用史，虽“宽绰和缓”之义未变，但具体的思想内涵和褒贬倾向则不一致。《礼

记·乐记》、《史记·乐书》是第一个阶段，二者差异极小，仅有“啴谐”与“啴缓”不同的一处异文。孔

颖达《礼记正义》释：“‘其乐心感者，其声啴以缓’者，啴，宽也。若外境所善，心必欢乐，欢乐在心，故
声必随而宽缓也。”［１］卷３７，ｐ１５２７又曰：“‘啴谐、慢易、繁文、简节之音作，而民康乐’者，啴，宽也。谐，和

也。慢，疏也。繁，多也。简节，易少也。康，安也。言君若道德啴和疏易，则乐音多文采，而节奏简

略，则下民所以安乐也。”［１］卷３８，ｐ１５３５张守节《史记正义》曰：“啴，宽也。若外境可美，则其心欢乐，欢乐

在心，故乐声必随而宽缓也。”［２８］卷２４《乐书》，ｐ１０４０二说如出一辙。又曰：“啴，绰也。缓，和也。慢，疏也。繁，
文多 也。康，和；乐，安 也。言 人 君 若 道 德 绰 和 疏 易，则 乐 音 多 文 采 与 节 奏 简 略，则 下 民 所 以

安。”［２８］卷２４《乐书》，ｐ１０５９与孔疏大同小异。唐人以“啴缓”（“啴谐”）、“慢易”释“君德”，以“繁文”、“简节”释乐

音风格，实为误读《乐记》、《乐书》，这从“啴缓（啴谐）、慢易、繁文、简节之音作，而民康乐”原句一看便

知。但无论从《礼记》到《礼记正义》，还是从《史记》到《史记正义》，都强调音乐的“风移俗易”。唐人的

理解和阐释，已与《乐记》、《乐书》原意稍有不同，赋予了一些新的含义，是“啴缓”的第二个阶段。
第三个阶段是宋代。既用于音乐律位及美感的表述，也借用于文学批评。在音乐方面，开始出

现两种对立的态度：张载“太髙则入于噍杀，太下则入于啴缓”是对“啴缓”的否定；花日新主张降低

音律以达到“归啴缓之易”和宋神宗谕旨“乐声降一律”、“得宽和之节”，则又说明宋代音乐事实上追

求的是“啴缓”之美。结合宋代音乐史的具体情况，张载的观点并不占主流。从文学方面来看，尹洙

虽未提倡“和平啴缓”之文，但与“急弦促轸”之文同样予以肯定。总体上宋代文艺以和缓平易、舂容

纡徐为时代特征，这与此前认为“啴缓”未能尽善尽美而需加节制完善以及此后众口一词批判“啴

缓”，皆有区别。
明代以批判“啴缓”文风为主流，走到了宋人的反面。开先河者是元末明初的钱宰，详见其《陈

氏听松轩记》［２９］卷４，ｐ５４１－５４２。论其思想基础，钱宰的看法仍未出儒家政治教化与中和审美的范围。但

他在此对“啴缓”的阐释已有了迥然不同的内容———以“淫哇沈佚啴缓噍噭”概括“秦筝赵瑟，齐竽燕

筑，桑间濮上之音”的审美特征，以“使人流沔以乱伦，慢易以凌节”形容其具体危害性的艺术感染力

和影响力，认为这种艺术虽亦“足以悦天下之耳”，但一旦“接于聪明”，则必荡其心志。他对这种艺

术性与思想性极其矛盾的作品表示了明确的批判倾向和否定态度。值得注意的是，“啴缓”之音在

《礼记》、《史记》中具有使民“康乐”的作用。到了唐代，仍认为是欢乐之心所生，可以安民。宋人通

常也认为可以“导中和之气”。何以元末明初的钱宰却指斥为足以“乱伦”、“凌节”之祸了呢？明代

批判“啴缓”之音的并非仅钱宰一人，明中期有更多文学家发出了这种声音，其中最著名的是“嘉靖

八才子”之一陈束的《苏门集序》［３０］卷首，ｐ５６２－５６３。陈束立足于明代文 学 发 展的 脉 络对弘 治以 降直至嘉

靖初期文学思潮与流 派 作 了 中 肯 的 评 判，具 体 对 象 一 是 以 李 梦 阳、何 景 阳 为 代 表 的 宗 杜 派（盛 唐

派），一是嘉靖初兴起的初唐派，“其声 粗厉而畔规”指前者，“其声啴缓而无当”指后者，而“作非 神

解，传同耳食”是二者的通病。在对待宗盛唐和宗初唐两种流派的态度上，陈束认为各有得失，并不

偏颇。研究者有时将陈束归入初唐派，实有待进一步考辨［３１］。钱宰以“啴缓”形容在台阁文 学、山

林文学之外的另一种以娱乐性、艺术性为特征的人情文学，陈束则把学习初唐而“不得其神”的文学

斥为“啴缓而无当”，他认为初唐文学的底色来自“隋梁”，仍不失“缛靡”，这就是其“啴缓”所指。在

陈束稍后，唐元荐重复了同样的文学观。他在给杨慎的信中表达了自己的看法，《升庵诗话》载录原

文，杨慎附言曰：“张子愈光，滇之诗人也，以二子之论为的，故著之。”［３２］卷４“胡唐论诗”，ｐ２１５－２１６嘉靖中期俞

弁《逸老堂 诗 话》也 抄 录 了 唐 元 荐 论 明 诗 的 书 信 文 字，只 是 出 于“词 繁 不 能 悉 录，撮 其 大 略 而
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已”［３３］卷下，ｐ１２４８－１２４９的考虑，对转述陈束论初唐派的内容作了省略。透过这些材料，足见陈束、唐元荐

批评初唐派“啴缓”诗风的观点在当时流传甚广，影响不小。
明人审美不尚“啴缓”之音，首先是明王朝的国家气运所决定的。明代是华夏复兴的历史时期，

取法汉唐、比隆三代不仅是明代的政治选择与愿景，也是明代的文化理想与宏图。“明兴，太祖锐志

雅乐”［３４］卷６１《乐志一》，ｐ１００３，如宴飨八奏《大一统之曲》曰：“大明天子驾飞龙，开疆宇，定王封。江、汉远朝

宗，庆 四 海，车 书 会 同。东 夷 西 旅，北 戎 南 越，都 入 地 图 中。遐 迩 畅 皇 风，亿 万 载 时 和 岁

丰。”［３４］卷６３《乐志三》，ｐ１０４３此类盛世强音，在《明史·乐志》中比比皆是。文学上，以追求雄健壮伟的风格

为正统，文学复古贯穿有明一代正是盛世梦想的寄托。此外，明人在审美上对“啴缓”倾向的否定还

很可能受到《性理大全书》的深刻影响，该书卷六六“古乐不可见，盖为今人求古乐太深……太高则

入于噍杀，太下则入于啴缓”［３５］卷６６《礼乐》，ｐ４４４的文字完全摘录张载《经学理窟·礼乐》原话。由于明代

理学的兴盛以及《性理大全书》“与五经、四书《大全》同颁于天 下，列 在 学 官”［２０］卷９４《御纂性理精义》提要，ｐ１２３４

两种因素，张载的理学艺术审美思想随之深入士人之心，他对“啴缓”的批判由此成为明代根深蒂固

的普遍观念。“啴缓”内涵在明王朝法定的《性理大全书》中已明确定性，士人对它的评价就不能不

遵循这一最高权威说法。
从宋代亦褒亦贬且以褒为主到明代纯为贬义，“啴缓”的感情色彩趋于稳定并最终定格。这种

逆转发生在明代，清代承明代而不变。吴伟业《和州守杨仲延诗序》论南北文风之异，用“啴缓不振”
形容“南音”，以文学地理因素释之，“土气痹薄”之“秣陵、姑孰”是自然地理和地缘文化特征，而从历

史传统来看，“江左之诗”则又是政治地理影响下的文学产物，“晋、宋、齐、梁”偏安一隅，故文气如国

家气运萎靡不振［３６］卷２９，ｐ６８５。吴 伟 业 对 南 方 文 学 传 统“啴 缓”的 不 满，是 基 于 明 末 清 初 盛 行 的“气 运

说”作出的判定，在明清易代之际有特殊的时代意蕴。
在文学批评中第一次对文学史上的“啴缓”风格进行较为系统的梳理和评价的，是清中期成书

的《总目》，至少有９处出现“啴缓”，见于唐、宋、明三代文人别集提要中，现列举如下：
表３　《总目》唐、宋、明三代文人别集“啴缓”使用情况表

序号 作者、朝代 别集 提要摘录 出处

１ 李绅（唐） 《追昔游集》
今 观 此 集，音 节 啴 缓，似 不 能 与 同 时 诸 人 角 争 强 弱。然

舂容恬雅，无雕 琢 细 碎 之 习，其 格 究 在 晚 唐 诸 人 刻 画 纤

巧之上也。
卷１５０

２ 朱翌（宋） 《灊山集》
盖其笔 力 排 奡，实 足 睥 睨 一 时。与 南 渡 后 平 易 啴 缓 之

音，牵率潦倒之习，迥乎不同。
卷１５７

３ 陈耆卿（宋） 《筼窗集》
今观其集，虽当南渡后文体 衰 弱 之 余，未 能 尽 除 积 习，然

其 纵 横 驰 骤，而 一 归 之 于 法 度。实 有 灏 气 行 乎 其 间，非

啴缓之音所可比，宜其与适代兴矣。
卷１６３

４ 岳正（明） 《类博稿》
正统、成 化 以 后，台 阁 之 体，渐 成 啴 缓 之 音，惟 正 文 风 格

峭劲，如其为人。
卷１７０

５ 李梦阳（明） 《空同集》
成化以后，安享太平，多台 阁 雍 容 之 作。愈 久 愈 弊，陈 陈

相因，遂至啴缓冗沓，千篇一律。
卷１７１

６ 商辂（明） 《商文毅公集》
是编……凡文九卷、诗一卷，多 馆 阁 应 酬 之 作，不 出 当 时

啴缓之体。
卷１７５

７ 姚镆（明） 《姚东泉文集》 文皆啴缓，尤多吏牍之辞，盖镆本以武略见也。 卷１７６

８ 周用（明） 《周恭肃集》
其诗古体多啴缓之音，近体 音 节 颇 宏 整，文 则 平 实 坦 易，
纵其笔之所如。

卷１７６

９ 刘士骥（明） 《蟋蟀轩草》 然集中诗文，乃作啴缓之音，是则楚既失之，齐亦未为得也。 卷１７９

　　上表９位作家可分两种情况：李绅、商辂、姚镆、周用、刘士骥５人是一类，为“啴缓”文风代表作

家；朱翌、陈耆卿、岳正、李梦阳４人是另一类，《总目》只是在其诗文集提要中论及“啴缓”，他们本身

的文学创作并不存在此习。《总目》批评的“啴缓”，一是唐代文学家李绅，二是宋南渡以后的文学，
三是明代台阁体文学。其 中，一、三 之 间 有 内 在 关 联 性，《总 目》评 李 绅“舂 容 恬 雅，无 雕 琢 细 碎 之
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习”［２０］卷１５０《追昔游集》提要，ｐ２０１７，把李绅当作台阁作家看 待，其诗与明代台阁体在审美特征上有共同之处。
李绅的“啴缓”诗风表现的主要是作家个别性的艺术风格，南宋和明代台阁体文学之“啴缓”则在较

大范围上体现为一种时代风气，但二者又有不一样的生态背景，审美趣向也存在差异。同样是文体

萎弱，南宋文学主要是国力不张、地处偏安折射的文学风貌，审美上不免与“牵率潦倒之习”相伴随；
明代台阁体主要是时代昌平、雍容和缓所反映的文学气象，与富泽谐美、舂容自得相关联。

《总目》对“啴缓”文风的批评往往失于笼统。一方面是由于该书体例的限制，每则提要篇幅简

短，未能展开详细论析。另一方面，论及“啴缓”主要着眼于时代或流派的整体文风而言，个案考察

不足，对共同性中的个别性辨析极为有限，很容易出现贴标签式的评价。这一点只有通过加强个案

研究来弥补。
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