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明代中期的"本色"之争及其影响

黄毅

(中国 复旦大学古籍研究所)

明代中期的文坛，曾发生过一场关于"本色"的论争，涉及到诗文和戏曲两
个领域。在诗文领域，唐顺之提出"本色论"，遭到李攀龙、王世贞等人的话难:
在戏曲领域，徐渭、李费等人与王世贞出于对《琵琶记》、《拜月亭》诸剧评价的
不同，引发了关于戏曲"本色"、"当行"的讨论。唐顺之的"本色论"对后来公
安派的"性灵说"有所影响，戏曲界关于"本色"、"当行"的讨论，也关联到后
来的汤、沈之争。由此可见，明代中期关于"本色"的论争，具有相当重要的意
义。

明代中期，首先提出"本色论"的是唐宋派的代表作家唐JI顶之。嘉靖二十三
年，他在给茅坤的信中说:

只就文章家论之，虽其绳墨布置，奇正转折，自有专门师法，至于中间
一段精神命脉骨髓，则非洗涤心源，独立物表，具今古只眼者，不足以与此。
今有两人:其一人心地超然，所谓具千古只眼人也，即使未尝操纸笔呻吟学

为文章，但直据胸臆，信手写出，如写家书，虽或疏卤，然绝无烟火酸馅习

气，便是宇宙间一样绝好文字;其一人犹然尘中人也，虽其专专学为文章，
其于所谓绳墨布置，则尽是矣，然翻来覆去J 不过是这几句婆子舌头语，索
其所谓真精神与千古不可磨灭之见，绝无有也，则文虽工而不免为下格。此
文章本色也。即如以诗为谕，陶彭泽未尝较声律，雕句文，但信手写出，便
是宇宙间第一等好诗，何则?其本色高也。自有诗以来，其较声律雕句文，
用心最苦而立说最严者，无如沈约，苦却一生精力，使人读其诗，只见其捆
缚握艇，满卷累牍，竟不曾道出一两句好话。何则?其本色卑也。本色卑，
文不能工也，而况非其本色者哉?1

唐JI顶之在信中提出文章与人格的统→。他所说的"本色"就是作者内在的人格修
养。他认为陶渊明超尘脱俗，人格高，诗品也高，虽然不讲究声律，不雕琢文句，
"但信手写出，便是宇宙间第一等好诗";沈约贪恋利禄，人品猥琐，故诗品不

高，虽然"苦却一生精力"在诗的声调格律、文采修饰上下尽了工夫，但写出

的诗却不堪一读。"本色"是相对于"文采"而言的，体现在文学上"本色"指
内在的情意"文采"指外在的藻饰。简言之，本色与文采的关系，相当于作品
的思想内容和艺术形式。唐顺之认为决定作品成败高下的最重要标准，就是"本
色即真实地表现作者独特的思想观念。他有时候用"千古不可磨灭之一段精
光"来形容"本色"。如《答蔡可泉》说"自古文人，虽其立脚浅浅，然各自有
一段精光不可磨灭，开口道几句千古说不出的话，是以能与世长久。" 2 

唐JI顶之的"本色论体现于文章的写作，就是"直写胸臆不事雕琢，不
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求藻饰。

《与洪方和|书》云:

盖文章稍不自胸中流出，虽若不用别人一字一句，只是别人字句，差处
只是别人的差，是处只是别人的是也。若皆自胸中流出，则炉锤在我，金铁
尽熔，虽用他人字句，亦是自己字句。如《囚书》中引《书》、引《诗》之
类是也。愿兄且将理要文字权且放下，以待完养神明，将向来闻见一切扫抹，
胸中不留一字，以待自己真见露出，则横说竖说，更无依傍，亦更无走作也。
如何如何?向曾作一书与鹿门，论文字工拙在心源之说，兄曾见之否?

近来觉得诗文一事，只是直写胸臆，如谚语所谓开口见喉咙者，使后
人读之，如真见其面目，瑜瑕俱不容掩，所谓本色，此为上乘文字。 3

唐)1顶之认为，只有直写胸臆的"本色"文章，才能表现自己的真见解、真面

目，而这样的文章，决不能通过模拟抄袭别人而得到。他说"只是别人字句，差

处只是别人的差，是处只是别人的是"显然是针对前七子的复古模拟主张而提
出来的。以李梦阳为代表的前七子，反对理学对诗歌的控制和束缚，强调诗歌的

艺术特征，在主张诗歌要表现人的"真情"时，要求诗歌通过具体的艺术形象表
达作者的情思。李梦阳的理论是符合诗歌创作的艺术规律的，但他又强调通过复
古去追求"高格古调"忽视了人的感情是随着时代的迁移而变化的，诗歌的艺
术形式也是随着时代而发展的。如果非要用高格古调去表现当代人的思想感情，
只能是方梢圆凿。李梦阳及其追随者在创作中存在着生硬雕琢的弊病，正是由于
这种认识的偏差所造成的。假若就事论事，唐顺之的"本色论"在当时确有救弊
之效。文才藻饰和质朴自然本是文学创作的两种风格，都有其各自的艺术价值。
因此在前七子的复古文风日益被人厌弃时，唐顺之的"本色论"在当时受到了不
少人的拥护和支持。然而从本质上说，唐顺之的"本色论"是以他的"文道合一"
为基础的。唐顺之主张写诗作文要"率意信口"直写胸臆"是他"以天机为
宗，以无欲为工夫"的哲学思想在文学中的体现。他提出的"天机就是本色"
实际上是指人们自觉克制人欲之后所达到的一种精神境界。《与聂双江司马》一
文说:

盖尝验得此心天机活泼，其寂与感，自寂自感，不容人力。吾与之寂与
之感，只自顺此天机而已，不障此天机而己。障天机者莫如欲，若使欲根洗
尽，则机不握而自运，所以为感也，所以为寂也。天机即天命，天命者，天
之所使也，故曰天命之谓性。立命在人，人只是立此天之所命者而已。自沙
先生"色色信他本来"一语，最是形容天机好处。 4

唐顺之认为"天机"就是"天命"也就是上天赋予人们的本性，也就是"本
色"。要保持"本色" (天机)，必须洗尽欲根，使心处于绝对静寂的状态，不受
外物牵累。而要保持"本色" (天机)不受物欲牵累，必须遵照孔孟之道加强修
养，改变气质"忍嗜欲以培天根，久之则此心凝静，百物皆通。" 5 唐顺之把"天
机"引进文学创作领域，提出创作时要洗涤心胸，超然物外，保持寂静的心理状
态，把笔作诗时自觉淡然，一无喜心"既有喜心，其于好丑赞毁种种胜心，能
不聚然而动?"， "觉有动时，便能销化"在这样心如死灰的情绪下所创作出来
的文学作品，怎么会有真情实感呢?这样的文章只能是毫无感情的理学文字，而
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卢唐顺之正是把这样的文字称之为"本色"的文字。由此可见，唐顺之的文学观强
调理学对文学的控制，他的"本色论"否定文学的独立地位和价值，相对于前七
子的文学观念是一种明显的倒退。

嘉靖二十五年之后，以李攀龙、王世贞为代表的后七子力图重振复古思潮，
对唐顺之的"本色论"提出了批评。李攀龙《送王元美序》说"以余观于文章，
国朝作者无虑数十家称于世，即北地李献吉辈其人也。视古修辞，宁失之理?今
之文章，如晋江、毗陵二三君子，岂不亦家传户诵。而持论太过，动伤气格，惮
于修辞，理胜相掩。" 7王世贞也批评唐宋派说"古之为辞者，理苞塞不喻假之
辞:今之为辞者，辞不胜跳而匿诸理。" 8李攀龙、王世贞认为唐顺之的"本色论"
强调理而忽视文辞修饰，是用理来掩盖他们缺乏文采的弊病。他们批评唐宋派提
倡"本色"而不讲究文辞格调，风格失于平衍卑俗。以唐顺之为代表的唐宋派与
前后七子的分歧，可以用"重理"和"重文"来概括。

嘉靖后期，何良俊、徐渭等人受唐顺之的影响，以"本色"作为戏曲批评的
标准，引起了王世贞的不满和反对。这场论争，是围绕着对《西厢记》、《琵琶记》
和《拜月亭》的评价而展开的。何良俊在《囚友斋丛说》中说:

《西厢》全带脂粉， ((琵琶》专弄学问，其本色语少。盖填词须用本色语，
方是作家，苟诗家独取李杜，则沈、宋、王、孟、韦、柳、元、白，将尽废
之耶?

高则诚才藻富丽，如《琵琶记)) "长空万里"是一篇好赋，岂词曲能尽
之!既然谓之曲，须要有蒜酶，而此曲全无j ……所欠者，风味耳。

余谓其((<拜月亭)))高出于《琵琶记》远甚。盖其才藻虽不及高，然终

是"当行"……正词家所谓"本色语

何良俊所说的"本色语"主要指语言的质朴自然，情意真切，具有不同于诗词
的特殊风味。明人论曲，以元曲为典范，而元曲产自北地，故以"蒜酷风昧"概

括其特点。他认为《西厢记》脂粉气太重，辞藻过于艳丽((琵琶记》卖弄学问，
文词过于雕琢(<拜月亭》语言本色当行，其艺术成就超过了《西厢记》和《琵
琶记》。在明代曲论中"本色"和"当行"是两个既有区别又密切联系的概念。
"本色"多指语言的通俗"当行"则指剧本和演出符合戏曲的规律。从戏曲语
言来讲，通俗的语言适合于场上演出，也就是"当行"。何良俊的批评，一方面
针对戏曲创作中骄俑派的作风，一方面和唐宋派对前七子的批评相联系。他所说

"苟诗家独取李、杜"数语，显然是对前七子专师盛唐，以杜甫为宗的做法不满。
何良俊是华亭(今上海松江)人，博学多闻，在明代仅次于杨慎、胡应麟、王世
贞诸人。且诗酒风流，蓄声妓，躬自度曲，继承了吴中地区博学、尚古、重趣的
传统。《四库全书总目》说他的诗文"纵横跌岩，亦时有六朝遗意"，文学趣尚与
前七子不同。何良俊的文学观点，和唐宋派比较接近。他论文重质轻文，指出:
"夫去质而徒事于文，其即太史公所谓 6务华绝根'者耶? "重质轻文强调文学
的思想内容而忽视文章的文才藻饰，这正是"本色论"的核心。于此可见，何良
俊在戏曲创作中提出"本色"，是与唐顺之相呼应的。
王世贞对何良俊的批评作了反应，他在《艺苑后言》中说:
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《琵琶记》之下， (<拜月亭》是元人施君美撰，亦佳。元朗〈何良俊)
谓胜《琵琶))，则大谬也。中间虽有一二佳曲，然无词家大学问，一短也:
既无风情，又无梅风教，二短也:歌演终场，不能使人隐泪，三短也。

则成所以冠绝诸剧者，不唯其啄句之工，使事之类而已，其体贴人情，
委股必尽:描写物态，仿佛如生:问答之际，了不见扭造:所以佳耳。至于
腔调微有未谐，譬如见钟、王迹，不得其合处，当精思以求诣，不当执末以
议本也。 10

五世贞与何良俊正相反，极力推崇《琵琶记》而贬斥《拜月亭))，认为戏剧
应该重视文采和才惰，要善于描写入情物态。他还认为戏曲创作应以文采才情为
本，以"腔调"即格律为末，不能"执末以议本"。王世贞的戏曲批评，是后七
子强调以情为本，主张诗歌情与理、意与象统一的文学观点在戏剧方面的体现。
这无疑是正确的。但他又认为戏曲要有"词家大学问"、要有禅风教，说明他对
戏剧的特性还缺乏认识。王世贞是以诗论曲，他认为词由诗来，曲由词来，诗词
曲一脉相承，体制上没有明显的差异，只是所自己的音乐有所不同。因此他更着重
戏曲的阅读性，要求作曲须有词家大学间，没有充分考虑戏曲的演出特点。这和
何良俊提出戏曲的"本色"、"当行"理论是相对立的。
王世贞与何良俊的论争，在当时引起了许多人的注意。徐渭也参与其中，他

在《西厢序》中提出了"本色"的主张:

世事莫不有"本色有"相色"。本色犹言正身也，相色替身也。替身
者即书评中"姆作夫人，终觉羞涩"之谓也。辫作夫人者欲涂抹成主母，而
多插带，反掩其素之谓也。故余于此本中贱相色，责本色。1I

徐渭肯定了<<íZ驾照记》的"本色"，认为是值得学习的。他还对《琵琶记》作出
了独到的评价:

或言《琵琶记》高处在《庆寿》、《成婚》、《弹琴》、《赏月》诸大套。此
犹有规模可寻。惟《食糠》、《尝药》、《筑坟》、《写真》诸作，从人心流出，
严沧浪言"水中之月，空中之影最不可到。如《十八答))，句句是常言俗
语，扭作曲子，点铁成金，信是妙手。 12

徐消认为"本色"就是真实地描绘和反映事物的本来自臣，表现出人物内心的真

情实感，即"从人心流出"。从语言上讲，要通俗易懂，反对雕琢文饰，他在《题
昆仑奴杂尉后》提出"语入要紧处，不可着一毫脂粉，越俗越家常越警醒。......
允宜俗宜真，不可着一文字，与扭捏一典故事，及截多补少，促成辈辈句。此皆本
色不足。" 13就是说语言越俗越本色，如果不俗，就是"本色不足"。
徐滑的文学思想，受到了唐宋派的影响。徐渭将唐)1顶之尊为师长，视玉镇中

为知己，与茅坤保持着友好的交往。 14徐消继承了王载"以自然为宗"和唐)1顶之
"天机自然"的观点，提出了"本体自然"的学术思想，并将诗歌中的"兴"解
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释为"天机自动，触物发声，以启其下段欲写之惰，默会亦自有妙处，决不可以
意义说者。" 1S徐渭强调诗歌要"出于己之所自得要表现"真我面目"反对
复古派的模拟剿窃，也与唐宋派同调。他在戏曲批评中提出的"本色显然也
是受到唐顺之"本色论"的影响。然徐渭的思想并非唐宋派所能范围，他重视人
的自然本性，张扬个性，表现出与社会格格不入的狂猖精神和叛逆性格，成为晚
明启蒙思潮的先导。 16

晚明启蒙思潮的倡导者李贵也参与了戏曲界关于"本色"的讨论。他在《杂
说》中指出"((拜月》、《西厢))，化工也((琵琶))，画工也。" 17他所说的"化工"
是不假人力的自然之美，即是"本色"是艺术的最高境界:而"画工"则是人
为的雕饰，己落入第二义。他批评《琵琶记》虽穷工极巧，可是"语尽而意亦尽，
词竭而味索然亦随以竭"其原因即是"似真非真，所以入人之心者不深"不够
本色。他在《杂说》中又云:

追风逐电之足，决不在于化牡驷黄之间:声应气求之夫，决不在于寻行
数墨之士:风行水上之文，决不在于一字一句之奇。若夫结构之密，偶对之
切，依于道理，合乎法度:首尾相应，虚实相生，种种禅病皆所以语文，而
皆不可以语于天下之至文也。 18

李贺指出，如同千里马行驶的速度不取决于它的外表一样，好的文章也不取决于

形式上的"一字一句之奇只有超越于形迹法度之上，具备了自然之美的"本
色"文章，才是最好的文章。
李贺文艺理论的核心是"童心说"。他说的"童心"是"真心是"绝假成

真，最初一念之本心" "童心"的特点一是自然，二是真切。他认为只有表现了
"童心也即自然真切的文章，才是"天下之至文"。以此为标准，他提出不能
以时代的先后判别文章之高下，反对复古派到窃模拟的作风。并强调文章要有天
然之趣，自然之韵，推崇以自然为美的艺术风格。李贺作为王学左派的代表人物，
他说的"童心源于王阳明的"良知"和唐顺之的"天机"属于同一个哲学范
畴。李贺主张本色，注重天然之趣、自然之韵，也是受到唐顺之"本色论"的启
发。但李贺的哲学思想和文学观点和唐顺之有本质的区别。唐顺之所说的天机，
是直认天理的精神:李贵所说的童心，是人的自然本性。唐顺之的天机是排斥人
欲的，他认为只有不断学习圣贤之道，才能克制人欲:李费认为"童

着人们追求欲望的天性，因为受到"闻见道理"的束缚，就逐渐失去了童心，于
是说话言不由衷，写文章都是些虚假的道理。唐顺之强调"文道合一"，主张诗
文抒发的感情必须受理的约束:李贺则主张自由地表达作者的真实情感，而且情
感越真实越强烈就越好。从他们的文学理论而言，唐顺之的"本色论"强调文章
要直接表现天理，而李费的"本色论"则强调毫无拘束地表现自然人性，李贵的
文学理论虽然在某些言辞上与唐顺之的"本色论"相近，其实质却完全不同。

明嘉靖年间关于"本色"的讨论，其影响波及后来的汤沈之争和公安派。
汤沈之争是万历年间发生在明代戏曲界的一件大事，其起因是吴江派沈璜等

人批评汤显祖的剧作不合音律，并擅自删改其曲词，使之适合T昆曲演唱。沈琼
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改《牡丹亭》为《同梦记))，又名《串本牡丹亭));冯梦龙改《牡丹亭》为《风流
梦));减楼循则逐一删改"临川四梦"。汤显祖从吕玉绳处收到《牡丹亭》的改本，
大为不满，他在给凌漾初的信中说:

不馁《牡丹亭记》大受吕玉绳改窜，云便吴歌。不佳哑然笑曰"昔有
人嫌摩语之冬景芭蕉，割蕉加梅，冬则冬矣，然非王摩语冬景也。其中验荡
淫夷，转在笔墨之外耳。若夫北地之文，犹新都之曲。余子何道哉。 19

吕玉绳并未删改《牡丹亭))，他给汤显祖的删改本，可能是沈璜的《同梦记》。汤
显祖不满改本破坏他原作的意趣，他在《与宜怜罗章二》书中说"((牡丹亭》要
依我原本，其吕家改的，切不可从。虽是增减一二字句以便俗唱，却与我原做的
意趣大不同了。" 20他认为戏曲创作要以意趣为重，不应为声调格律所束缚，甚
至宣称"笔懒韵落时时有之，正不妨拗折天下人嗓子。" 21汤显祖在《答吕姜山》
书中又说:

凡文以意、趣、神、色为主，四者到时，或有丽词俊音可用，尔时能一
一顾九宫囚声否?如必按字摸声，即有窒滞迸拽之苦，恐不能成句矣。 22

汤显祖所说的意趣，指的是作者的意旨和风趣，神色指神情声色，即作品所表现

的感情和声韵文字。
沈琼随即对汤显祖的批评作出回应，他在[二郎神]套曲中阐述了自己的观点:

何元郎，一言儿启词宗宝藏，道欲度新声休走样，名为乐府，须教合律
依腔。宁使时人不鉴赏，无使人挠喉折嗓。

奈独立怎提防，讲得口唇干空闹攘，当笼几度添惆怅。怎得词人当行，
歌客守腔，大家细把音律讲。自心伤，萧萧自发，谁与共雌黄。

曾记少陵狂，道细论诗晚节详，论词亦岂容疏放。纵使词出绣肠，歌称
绕梁，倘不谐律吕，也难褒奖。耳边厢ì1t音俗调，羞问短和长。 23

沈琼强调格律在戏曲创作中的重要作用，甚至认为曲词一定要合律便唱，即
使不为人所理解欣赏，也应"无使人挠喉折嗓这显然是针对汤显祖"不妨拗

折天下人嗓子"的话而发的。汤显祖和沈琪的分歧，一在重文采，一在重格律。
就事而论，戏曲创作须文采、格律并重，案头和场上兼美，是无需明言的道理，
所以这场争论并无多少理论意义，更多的是个人意气之争。汤显祖并非不知道曲
词要合音律，也不是不懂音律，但他不愿意为音律所束缚。《牡丹亭》多江西土

音，适合用宜黄腔演唱，并不仅是案头之曲。沈琼等人为使《牡丹亭》适合于昆

曲演唱，对原作加以删改，也无不妥，但他们对汤显祖横加指责，似乎只有他们

才懂戏曲音律，就不能不使汤显祖感到气愤。倘若将此争论与汤沈两人的文学思
想联系起来加以考察，就能发现这场争论是嘉靖间"本色"之争的延续，具有更

深刻的意义。
汤显祖在戏曲创作中重文采，强调意趣神色，是他以"情"为核心的文艺思

想的具体表现。汤显祖提出"世总为情，情生诗歌，而行于神。" 24情是万物生
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成的根源和动力，是维护社会秩序的支柱，文艺创作的任务就在于表现人的真情，
表现人的内在本质一一人性、人情。他在戏曲创作中提出"因情生梦，因梦成戏"，
认为戏曲只有充分抒发作者的思想感情，才能拨动观众的心弦，充分发挥戏曲特
有的感染力。据此，他大胆地提出"以人情之大窦为名教之至乐"认为封建礼
教应以体察人情，满足人情的需求为目的。汤显祖还认为意趣神情来自"灵机"，
即作者的灵感"自然灵气恍惚而来，不思而至。怪怪奇奇，莫可名状，非物寻
常得以合之。" 2S汤显祖认为灵气来时，不受任何拘缚，因此也不能用格律束缚
曲词的创作。

汤显祖重情的文艺思想，和前后七子的文学理论有相通之处。后七子继承了
前七子的"主情说反对诗歌创作的理性化倾向，强调诗歌的情感特征。王世
贞认为情是诗歌的本源"性情之真是诗歌的命脉所在"，"天下有疑行而后有
《易))，有窒情而后有诗，有迹治而后有《书)) 0" 26他赞赏《琵琶记》文辞工美，
体贴人情委曲详尽，描写物态栩栩如生，虽然腔调有未谐处，但不能执末以议本。
汤显祖的主张与王世贞是何等地相似!很多论及汤显祖文学思想、者，都强调其对
前后七子的批判，却没有看到两者在精神上的相通之处。汤显祖早年论文认为"学
宋文不成，不失类驾:学汉文不成，不止不成虎也倾向于唐宋派由宋入汉的
观点。但他后来的观点有所变化，认为学汉学宋"皆未有以极其趣"于秦汉派、
唐宋派都有所吸取，又有所超越。刘明今《明代文学批评史》指出汤显祖"对七
子派虽有所批评，同时也是有所承袭的是很有见地的看法。
沈璜重格律，注重区别四声阴阳，重点提出入声代平声、去声的用法:强调

句中平仄的安排，不能和律诗厮混:用韵以《中原音韵》为准。沈琼的"格律说"，

具有"斤斤返古"的特点，时时以元曲为准则。这些观点，是前后七子"格调说"
在戏曲中的运用。沈琪的"格律说"是和他强调戏曲的"本色"、"当行"联系在
一起的。沈琼认为戏曲应适合场上演出，演唱之曲应该通俗易懂，和谐动昕。沈
璜的戏曲批评，时常以"本色"作为标准，如他评《荆钗记》中[朱奴儿]曲"此
曲句句本色，又不借韵，此《荆钗》所以不可及也。"他推举浅显质朴的语言，
他的《南九宫谱》引《江流记》两支明白如话的曲子，并评论说"二曲虽甚拙，

自是不可及。"沈璜自己的剧作，也多通俗浅显的"本色"语，但都比较平庸。
沈璜流传下来的诗文极少，难以窥见其本人思想和文艺观点之全貌，但其思想和
意趣和汤显祖显然是不同的。

沈璜的弟子王骥德在《曲律》中以"本色论"作为戏曲创作理论的核心，提
倡通俗易懂的语言，并将"本色"与"文词"、"丽语"、"文藻"等对举。但他又
把"本色"和风神相联系，提出戏曲作品"其妙处政不在声调之中，而在句字之
外，又须烟波渺曼，姿态横逸，揽之不得，把之不尽。" "此所谓 6风神'，所谓
‘标韵所谓 6动吾天机'。不知所以然而然，方是神品，方是绝技。" 27王骥
德所说的"风神指作品的内在精神及表现出来的动人风貌，接近于汤显祖的
意趣神色"风神"出自天机，则源于唐顺之的理论。因此，他把汤显祖视为"本
色"的典范"于本色一家，亦惟是奉常(指汤显祖〉一人，其才情在浅深、浓
淡、雅俗之间。"王骥德的"本色论"与沈琼不同，带有更大的兼容性。
以袁宏道为代表的公安派提出"性灵说也与"本色"密切相关。袁宏道

评论袁中道的诗说:

大都独抒性灵，不拘格套，非从自己胸臆流出，不肯下笔，有时情与境
会，顷刻千言，如水东注，令人夺魄。其间有佳者，亦有疵处，佳处自不必
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言，即疵处亦多本色独造语。 28

袁宏道所说的"性灵指人的真实感情和独到的见解。他认为诗歌应该抒写性
灵，不受拘束地从心中自然流出，这样的诗歌"多本色独到语"。这里的"本色"
指不加修饰的真实感情"独到语"是别人所没有的独到见解。袁宏道在《与丘
长?需》信中指出，本色即真实，惟有本色真实，才能不与人雷同"大抵物真则
贵，真则我面不能同君面，而况古人之面貌乎? " 
江进之《敝筐集序》进一步阐述了袁宏道"性灵说"的要旨:

世之称诗者，必日唐:称唐诗者，必日初盛。唯中郎不然，曰"诗何必
唐，又何必初与盛?要以出自性灵者为真诗尔。夫性灵窍于心，寓于境。境
所偶触，心能摄之:心所欲吐，腕能运之。……以心摄境，以腕运心，则性
灵无不毕达，是之谓真诗，而何必唐，又何必初与盛之为沾沾。 30

袁宏道的"性灵说"强调"心"即人的主观情思在文学创作中的作用"心"受
到"境"一一包括自然和社会的客观世界一一的触动，产生了创作的冲动，然后

通过文字表达出来。这样写出来的作品，就能充分显示"性灵才是"真诗"
即真实本色的文学。

袁宏道从崇尚"本色"出发，提倡文学创作要尚"真"求"质";

物之传者必以质，文之不传非曰不工，质不至也。树之不实，非无花无
叶也:人之不泽，非无肤发也。文章亦尔。行世者必真，悦俗者必媚，真久
必见，媚久必厌，自然之理也。故今之人所刻画而求肖者，古人皆厌离而思
去之。古之为文者，刊华而求质，敝精神而学之，惟恐真之不极也。......夫

质犹面也，以为不华而饰之朱粉，如者必减，娼者必增也。日意，今之文不传
矣。 31

袁宏道认为，只有"真"的文章才有价值，能流传于世。而"真"是"刊华而求
质"屏弃一切华美的装饰，显示事物的本来面貌，这就是"本色"。在汉语中，
"真"和"实"是同存于一体而密切联系的两个方面"真"是"实"的表现，
"实"是"真"的内容，因此统称为"真实" "实"和"质"是相同的，故并称
为"实质"。而"真"、"实"、"质"又与"朴"相联系。"返朴归真"、"质朴"、
"朴质"都是排除人为的修饰，保持事物本来面目的意思。从语义学的角度分析，
袁宏道虽然不常说"本色而是着重讲"真"讲"质但他的有关论述，都是
围绕着"本色论"展开的。
袁宏道有关"本色"的论述，与唐顺之的"本色论"多有契合之处。如唐)1顶

之讲"好文字与好诗，亦正在胸中流出，有见者与人自别"，袁宏道也讲"非从
自己胸臆流出，不肯下笔";唐顺之主张"直据胸臆，信手写出"，袁宏道也主张
"以心摄境，以腕运心";唐顺之反对"较声律雕句文"，袁宏道也反对以"句法、
字法、调法"束缚诗歌创作。两人不仅观点相似，而且用语也很接近，于是很多

人把公安派看作唐宋派的继承者。其实两者的"本色论"在本质上是不相同的。
唐顺之的"本色论"以"文道合一"为基础，强调文学要更直接地表现天理:袁
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宏道的"本色论"则是要打破"文以载道"的传统观念，毫无顾忌地抒发真实感
情，表现市民的俗趣。从对文学的认识讲，以袁宏道为代表的公安派更接近于前
后七子。他们都注重文学的抒情功能，提倡从民间求取"真诗只是两者求取
"真诗"的方法和途径不同。公安派对唐宋派和前后七子都有所继承，这个继承
是个扬弃的过程，公安派吸取了唐宋派"本色"的外壳，扬弃其理学的内核;扬
弃了前后七子复古的外壳，吸取其重情的内核。袁宏道把"重情"和"本色"相
结合，充分体现了晚明文学的革新精神。

综上所述本色论"是明代中后期文学理论的核心话题。唐顺之首倡"本

色论具有广泛深远的影响。明代中期尚未建立起完整的戏曲理论，文人们习

惯以诗论曲，当时关于戏曲"本色"的讨论，是将唐顺之"本色论"应用于戏曲
批评的尝试。"本色论"影响于万历间的汤沈之争，此时文人己经认识到戏曲的
特殊性，对于戏曲"本色"的讨论已经超越了唐顺之"本色论"的范畴，但其间
的联系还隐约可见。唐顺之的"本色论"对公安派有直接的影响。但万历年间，
复古派文人的观点已有所变化，他们不再严守复古的立场，表现出更大的灵活性
和宽容性，与唐宋派的理论对立也不那么明显尖锐。因此，公安派的"本色"理

论，兼取唐宋派和前后七子的观点，并有所发展。

1 ((荆川先生文集》卷七《答茅鹿门知县(二)))。
2 向上。
3 同上。

4 ((荆川先生文集》卷六。
5 ((荆川先生文集》卷五。
6 ((荆川先生文集》卷六《与蔡子木郎中》。
7 ((沧溟先生集》卷十六。
8 ((拿州山人四部稿》卷六十八。
9 ((囚友斋丛说》卷三十七。
10 ((艺苑厄言》附录卷一。
11 ((徐文长侠草》卷一。
12 ((南词叙录》卷
13 ((徐文长侠草》卷二。

14 见徐渭自撰《畸谱))， ((徐文长集》
15 ((徐文长集》卷十六《奉师季先生书》。
16 关于徐渭与唐宋派的关系，参见周群《论徐渭的文学思想和王学的关系》、宋克夫《徐

渭与唐宋派》。
17 ((焚书》卷三。
18 同上。

19 ((汤显祖集·诗文集》卷四十七。
20 同上。

21 ((汤显祖集·诗文集》卷四十七《答孙侯居》。
22 ((汤显祖集·诗文集》卷四十七。
23 ((古本戏曲丛刊》初集《博笑记》附录。
24 <<汤显祖集·诗文集》卷三十一《耳伯麻姑游诗序》。
25 ((汤显祖集·诗文集》卷三十二《合奇序》。
26 ((拿州|山人四部稿》卷一三九《札记内篇》。
27 ((曲律》卷 《论套数》。
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28 <<袁宏道集笼校》卷四《叙小修诗》。
29 <<袁宏道集笼校》卷二十二。
30 <<袁宏道集笼校》附录三。
31 <<袁宏道集笼校》卷五十四《行素园存稿引》。


