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以书喻诗： 明代复古派的书学与诗学

袁宪泼

摘　 要： 以书喻诗是明代复古诗学重要的批评策略，其上源自于苏轼与严羽，而后大盛于前七子、后七子以及末五子，这
种将书学与诗学并举的言说方式，旨在取法书学的复古品格，为诗学上的复古找到理论上的根据，并形成了古雅的美学

概念。 进而言之，复古派突破书学与诗学外在美学形态的相通，上升到创作实践的高度，强调以书法临摹的方式来进行

诗歌创作。 总之，明代复古派正是以以书喻诗的方式确立了一套成熟的诗法观念，为复古思想在有明一代的大行其道奠

定了基础。
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　 　 “复古可说是明代文学的主潮”（陈国球 ２），
这一论断道出了明代诗学研究者的普遍心声。 从

前七子，到后七子，再到末五子，复古思潮不仅形

成了声势浩大，壁垒森严的宗社团体，还生成了一

套繁复杂多、辨析精微的诗歌法则，从而成就了独

具明代特色的诗学复古观念。 值得注意的是，复
古派们的诗学观念是调动各种理论资源综合建构

的结果，其中借用书法形成以书喻诗的批评模式

最应值得瞩目，却鲜有人论及。 在明代复古派看

来，书法与诗法异体而同功，书法曲折跌宕的笔势

章法含有诗歌写作的不二法门。 从这个角度来

说，写诗如同书法临摹，二者具有相似的审美品格

和学习理路。 因此，正是以书学与诗学相互交融

渗透为思想基础，明代复古派确立了取法于书学

的诗学生成路径。

·７９·
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一、 以书喻诗的渊源依据

以书喻诗是指打破不同艺术门类之间的界

限，通过互位对比的方式，借喻书法艺术的理论品

格与实践品格来标举某种诗学主张。 明代前七子

的主将李梦阳与何景明，在为复古诗学摇旗呐喊

的同时，也为诗文观念的抵牾而相互致书辩诘，李
梦阳前后有《赠景明书》《驳何氏论文书》《再与何

氏书》三往，何景明亦有《与李空同论诗书》作答；
其中反复譬喻，引类纷呈，尤其以书法喻诗文最为

引人注目。 李梦阳《驳何氏论文书》云：“作文如

作字，欧虞颜柳，字不同而同笔，笔不同，非字矣。
不同者何也？ 肥也，瘦也，长也，短也，疏也，密也，
故六者，势也，字之，体也，非笔之精也。 精者何

也？ 应诸心而本诸法者也”（５７４）。 又《再与何氏

书》云：“夫文与字一也，今人摹临古帖，不嫌太

似，反曰能书，何独至于文，而欲自立一门户邪”
（５７６）。 这种以书法喻诗文的批评方式在明代复

古诗学史上不是孤例，后七子的主将王世贞、李攀

龙也注意到书法艺术与诗学之间的微妙关系。 王

世贞《题于鳞手札卷》记载李攀龙常自言：“吾与

元美，后世毋能轩辕者，独自恨少不解临池耳”
（《弇州山人题跋》 １６５）。 因其拙于书而影响到

其诗名的流传和诗艺的鉴赏，这又可以与王世贞

所谓：“于鳞素拙书，不待发龄石七十函，已有讹

笔。 而余辈爱其辞，更取以为妩媚” （《弇州山人

题跋》 ２５４）相佐证，以丑审美恰反证他们所认为

的书法与诗文之间紧密的联系。 王世贞则有“赋
中有苏长公前后赤壁，余尝谓如文中之有漆园，书
中之有飞白，画中之有董巨”比拟之论，并将书法

传写诗歌的艺术形式称之为“两合”，其云：“今王

子裕先生乃能纵笔以飞白写其辞，遒逸劲迅，神采

飞动，真可谓两合矣” （《弇州山人题跋》 ４５０）。
而缀后七子之尾，被王世贞褒奖有加的末五子之

一的胡应麟，亦有以书法喻诗文说，他评骘复古前

辈李攀龙、何景明异同时说：“献吉学杜，趋步形

骸，登善之摹《兰亭》也。 于鳞拟古，割裂饤饾，怀
仁之集《圣教》也。 必如献吉歌行，于鳞七律，斯
为双雕幷运，各极摩天之势”（《诗薮》 ３６０—６１）。
认为他们的诗歌具有书学模拟割裂之病。 由此可

见，明代复古诗学在诗学与书学之间建构出了一

套修辞系统，形成了以书喻诗的批评模式。 那么，

复古派何以能够出现这样的批评思想呢？
这种论诗方式最早见于宋代的苏轼。 作为集

诗人与书画家为一身的文艺大家，其深谙书法与

诗歌的汇通之理，他在《书黄子思诗集后》中说：
“予尝论书，以谓钟王之迹，萧散简远。 妙在笔画

之外。 至唐颜、柳，始集古今笔法而尽发之，极书

之变，天下翕然以为宗师，而钟、王之法益微。 至

于诗然，苏、李之天成，曹刘之自得，陶、谢之超然，
盖亦至矣。 而李太白、杜子美以英玮绝世之姿，凌
跨百代，古今诗人尽废，然魏晋以来，高风绝尘，亦
少衰矣”（苏轼 １２０）。 从诗歌与书法的集大成与

变化相通点着眼，苏轼认为钟、王和李、杜各自达

到了艺术发展的极致，这与他在《书吴道子画后》
中“故诗至于杜子美，文至于韩退之，书至于颜鲁

公，画至于吴道子，而古今之变天下之能事毕矣”
（苏轼 ２５３）的观点相一致。 这就意味着后来者

只能是在追模前人的基础上力求重新开拓艺术的

疆域。 虽说苏轼《书黄子思诗集后》中的“天下宗

之”一语透露了一点复古的气息。 但真正将复古

诗学与以书论诗的批评方式紧密结合在一起的，
则肇端于南宋的严羽。 他在《答出继叔临安吴景

仙书》中说：“坡公诸公之诗，如米元章之字，虽笔

力劲健。 终有子路事夫子时气象。 盛唐诸公之

诗，如颜鲁公书，既笔力雄壮，又气象浑厚，其不同

如此也”（２５２）。 他主张“以汉魏晋盛唐为师，不
作开元天宝以下人物”的诗学路径，在《沧浪诗

话》一书中建立了一套严格清晰的诗学等级体

系，因此，这里将东坡之诗与米元章之书，盛唐诸

公与颜鲁公之书并列对举，正是着眼于不同的时

代文化背景与审美形态之间的差异，这完全是对

他复古主义倾向之论诗旨趣的展开。 众所周知，
严羽和他的《沧浪诗话》是明代复古诗学推崇的

典范，成为诗学思想和诗话作品的重要理论来源。
王世贞在《艺苑卮言》中称：“独严氏一书（《沧浪

诗话》），差不悖旨” （９４９），胡应麟《诗薮》仿《沧
浪诗话》而作，他对严羽评价亦甚高：“南渡人才，
非前宋比。 而谈诗独冠古今。 严羽崛起烬余，涤
除榛棘，如西来一苇，大畅玄风。 昭代声诗，上追

唐汉，实有赖焉” （２３１）。 又云：“严羽卿之诗品，
独采玄珠” （１９１）。 伴随着严羽和他的《沧浪诗

话》在有明一代复古诗学的广泛影响，他的以书

喻诗的批评方式也同样被这一诗学思潮所全盘

接受。

·８０·
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除了诗学传统的影响，我们还不应该忽视的

是，这种批评策略的形成也应与复古诗人的多重

身份有关，即正像宋代文人苏轼和严羽一样，复古

诗人或是有书法作品流传的书法家，或者是有书

法题跋入集的书法鉴赏家。 朱谋垔《续书史会

要》列明代善书之人就包括了李梦阳、何景明、徐
贞卿、王世贞、王世懋等一大批复古诗人，其中论

李梦阳谓：“诗文力追古法，为国朝大家第一，书
仿颜鲁公”（３４５）；论何景明谓：“诗赋与李空同齐

名，［……］亦善书” （３４６）；论王世贞谓：“书学虽

非当家，而议论翩翩，笔法古雅，［……］诗文名动

天下”（３６０）；论王世懋谓：“书无俗笔，多从晋帖

流出，能诗文”（３６０）。 朱谋垔在这里这仅仅是进

行诗书并举的理论评价，这些复古诗人还有书法

墨迹流传为证，王世贞《国朝名贤遗墨五卷》举能

书且有书墨流传的有李梦阳、何景明，“尝见李先

生写七尺碑，大有颜平原笔”，“何先生效李长沙

而指小滞，三诗出语便不自不凡” （《弇州山人题

跋》 ２１１）。 清顾复《平生壮观》卷十亦载有李梦

阳《竹亭诗》《昆仑见过对雨诗》，王世贞“自书诗

十五首”“灵虚二札” （１９６）等书法作品。 另外我

们还可以于他们的别集题跋中见其精于书法品

鉴。 如王世贞《弇州山人四部稿》及《续稿》共有

书法题跋十三卷，《艺苑卮言》附二、三有论书一

卷。 故时人詹景凤《詹士小辩》评论其云；‘虽不

以字名，顾吴中诸书家，唯元美一人知法古人”
（１２３６）。 王世懋《王奉常集》有书法题跋二卷，其
兄王世贞也激赏其“嗜书法”。 胡应麟《少室山房

集》亦有书法题跋两卷，可以称得上是书法理论

家。 总之，他们于艺术上兼擅多能的身份，促使他

们不仅深谙诗文和书法之理，更能体悟这两种艺

术门类之间的互通之理。 复古诗派的以书论诗的

批评实践便自然而然得以确立了。

二、 以书喻诗的复古品格

以书喻诗批评手法看似是将书学与书学进行

简单的比配并论，实则蕴含了复古派通过书法隐

喻系统确立诗学取法经典的复古品格，从而为诗

学的复古旨趣寻找理论根据。 前七子高举“文必

秦汉，诗必盛唐”、“宋无诗”、“诗至唐，古调亡矣”
的旗子；后七子又提出师法盛唐十四家，“熟读之

以夺神气，歌咏之以求声调，玩味之以裒精华”这

样的口号；直至晚明的许学夷，把“《三百篇》、楚
辞、汉魏六朝唐人诗”进行了梳理，并强调“积久

悟入而得”的诗法理路，故于诗学上追求复古模

拟是这一派贯之于始终的行动纲领。 他们论诗所

借用的书学媒介，是一种通过临摹前人作品而达

到得心应手的线条艺术，这已经是书学创作家和

理论家的普遍共识。 号称书圣的王羲之自序其学

书历程：“少学卫夫人书，复将谓大能；及渡江北

游名山，见李斯、曹喜等书。 又之许下，见钟繇、梁
鹄书。 又之洛下，见蔡邕《石经》三体书。 又于从

兄洽处，见张昶《华岳碑》，始知学卫夫人书，徒费

年月耳。 遂改本师，仍于众碑学习焉” （２７）。 遍

历诸家而终得心源，即要师法益广也。 复古派的

以书喻诗正是着眼于此，意在夯实确立其复古品

格。 开复古之伟业的李东阳即认为“古之名能家

者，未始不有所师法”（２０１—２０２）；前七子的李梦

阳《戏郑生求欧贴看》一诗道出了以书论诗的旨

趣所在。 其云：“徽州郑季子，动辄古人师。 昨特

冲秋雨，因来问墨碑” （３０４）。 “古人师”即“师古

人”，因求韵谐而用倒装句式，其可见杜甫“绿垂

风折笋，红绽雨肥梅”；“香稻啄余鹦鹉粒，碧梧栖

老凤凰枝”等拗句句法，李梦阳可谓习杜而能“具
体而微”（《艺苑卮言》 １０５０）。 这里师法古人而

求墨碑，正是对书法艺术复古品格的肯定，并熔炼

于杜甫句法的模仿中而相得益彰。 边贡《题空同

书翰后》对此评论道：“鲁公圣于书者也，子美圣

于诗者也，李子兼之，可谓豪杰之士已矣。”梳理

出了李梦阳对颜真卿书法和杜甫诗法的继承关

系；边贡进一步推衍道：“今之学者之为诗若书，
莫不曰乃所愿，则学李子也。 及其成也，弗颜弗

杜。 则顾曰；非我也，天也。 嗟乎，诗有宗焉，曰三

百篇，书有祖焉，曰虫沙鸟迹。 斯李子之学矣，今
之学者求颜杜于李子，无乃已疏乎。 古之人有言

乎： ‘取法乎上，仅得乎中’，斯李子之谓矣”
（２３７）。 这里通过考镜源流的方式，指出诗书创

作要秩越李梦阳，上溯到颜真卿与杜甫，从而指出

诗学与书学在复古品格契合的向上一路。 其《八
月四日定斋侍御过我小轩，索观古刻〈左传〉及

〈圣教序〉诸帖，留咏次韵荅之》一诗正是对此的

展开与落实，云：“舸屋亲劳柱史登，履痕新破石

苔层。 疎帘不为看山卷，曲几还留听雨凭。 左传

癖成怜晋客，右军书在感唐僧。 停杯剧论怀千古，
坐对流云思转凝”（１２４）。 强调怀古思于书法、诗
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文诸艺中，不正是以书喻诗批评策略的理论基

础吗？
如果说李东阳与前七子是求诗学复古于书法

艺术的始作俑者，那么后七子的王氏兄弟和末五

子的胡应麟等人才真正是将诗学与书学相通于复

古这一目标的展开者。 王世贞主盟诗坛二十余

年，是李攀龙之后影响复古思潮的最强劲者。 他

在《淳化阁帖十跋》第二卷中认为；“书法至魏晋

极矣，纵复赝品，临摹者，三四割石，犹足压倒余

子。 诗一涉建安、文一涉西京，便是无尘世风，吾
于书亦云”（《弇州山人题跋》 ２８６）。 确立了魏晋

书法的无上等级地位，成为评判后人书法优劣的

重要标准，他称赞薛道祖“书学最古，法最稳密”，
“足以轩辕六朝，追踪魏汉” （《弇州山人题跋》
１６４）。 王世贞虽然认为诗歌不局限于建安，提出

“师匠宜高，捃拾宜搏”的观点，但并没有跳出复

古的窠臼。 他在《徐汝思诗集序》中提出近体师

法盛唐的要求：“夫近体为律，夫律法也，法家严

而寡恩，又于乐亦为律，律亦乐法也，其翕纯皦绎，
秩然而不可乱也。 是故推盛唐，盛唐之于诗也，其
气完，其声铿以平，其色丽以雅其力沉而雄，其意

融而无迹，故曰盛唐其则也”（《弇州山人四部稿》
１３５）。 而选体则是以西京、建安、齐梁纤调、李杜

变风为取法准则，“贞元以后，方可覆瓿”。 他的

文章观同样也确立了文章以秦汉为准则的取法对

象，他说：“李献吉劝人勿读唐以后文，吾始甚狭

之，今乃信其然耳。 ［……］自今而后，拟以纯灰

三斛，细涤其肠，日取《六经》《周礼》《孟子》《老》
《庄》《列》 《荀》 《国语》 《左传》 《战国策》 《韩非

子》《离骚》 《吕氏春秋》 《淮南子》 《史记》、班氏

《汉书》，西京以还至六朝及韩柳，便须铨择佳者，
熟读涵泳之，令其渐渍汪洋”（《艺苑卮言》 ９６４）。
因此，王世贞整体文艺观是以复古为基调的，其后

学孙鑛将此提炼为“艺文三味”，他在题跋王世贞

书画题跋的《书画跋跋》卷二上说：“书一涉魏晋，
诗一涉建安，文一涉西京，便是无尘世风，此是艺

文三味” （９４４）。 俨然已经深谙诗书相通于复古

的道理。 但书法与诗法之间的相通不应仅局限于

以古为师的不同等级次序的取法，更是要在具体

的操作实践中使诗书在体貌上达到与古人的神理

相会。 王世贞提出“文徵仲先生诗有致、书有格，
王履吉先生书有致，书有格” （《弇州山人题跋》
２３０）的看法，以互文对举的方式指出书法与诗歌

之间神理相通的联系，可以说是对书法与诗歌复

古路径的具体展开。 所谓的“格”指的是外在的

体式，也就是说书法与诗歌必须于外在体式上确

立古人经典的标准。 以体裁而论“诗有常体”，分
别具有“乐选律绝，句字复殊，声韵各协” （《艺苑

卮言》 ９６４）的不同风貌。 各鼎盛于汉魏、六朝与

盛唐；书体可以分为隶、行、楷、草。 则又分别以秦

汉魏晋为典范，具有“章草，古隶之变也；行草，今
隶之变也；芝旭草，又行草之变也”①的体式发展

谱系。 这种区分的意义在于，不同的体裁之间不

能随便逾越界限和统合法则。 如称“古乐府、选
体歌行有可入律者有不可入律者，句法、字法皆

然，惟近体必不可入古耳。”书法亦是如此，如称

“隶书人谓亦扁，殊不知妙在不扁，挑拨平硬，如
折刀头，方是汉隶书体”。②“致”指是内在的神韵，
王世贞在复古的思维基础上，提出了“古雅”说，
成为其建立复古艺术的最高美学准则。 他在论

《淳化阁帖》时说：“《阁帖》真书，自锺太傅《宣

示》外独有王世将、僧虔四疏启耳。 行草自二王

外，独有皇象、索靖及《亮白》一纸耳何？ 以其体

最古雅，不落尘也”。③因此古雅成为了魏晋书法

经典作品的典型特征，也是后世能否与之抗衡的

重要标准。 其《祝京兆文稿》云：“祝京兆希哲《操
缦稿》一卷，［……］书体二，曰真、曰直，行法错

锺、欧，吴兴，凡六千三百三十九字，盖弘治以前书

也。 故不能尽脱滞俗，而中有绝佳，与古人争胜毫

发者，世眼或未之识耳”（《弇州山人题跋》 ２２０）。
又《文氏停云馆帖十跋》云：“林藻《郭郎帖》，古雅

殊胜，非后人可及” （《弇州山人题跋》 ２９９）。 王

世贞同样也以这样的标准来评判诗文，认为每一

类文体的典型风貌即是古雅。 其云：“拟古乐府，
如《郊祀房中》，须极古雅，发以峭峻。 《铙歌》诸

曲，勿便可解，勿遂不可解，须斟酌浅深质文之间。
汉魏之辞，务寻古色。 《相和瑟曲》诸小调，系北

朝者，勿使胜质；齐梁以后，勿使胜文。 近事毋俗，
近情毋纤。 拙不露态，巧不露痕。 宁近无远，宁朴

无虚。 有分格，有来委，有实境，一涉议论，便是鬼

道”（《艺苑卮言》 ９３９）。 又云：“《子虚》 《上林》
材极富，辞极丽，而运笔极古雅，精神极流动，意极

高，所以不可及也。 长沙有其意而无其材，班、张、
潘有其材而无其笔，子云有其笔而不得其精神流

动处”（《艺苑卮言》 ９２８）。 而那些后世不佳的诗

文则缺乏古雅。 如称张文隐“如药铸鼎，灿烂惊
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人，终乏古雅”之语可谓明证。
与其兄王世贞一样，王世懋论诗歌与书法也

重视师法源流而以复古为旨归。 他跋《赵魏公十

五诗真迹》云：“赵魏公者十五诗，句句步骤唐人，
其书学字字规模《圣教序》。 然诗愈工愈远，终隔

一层；不若书法直接右军，遂绝宋人蹊径也”（《王
奉常集》 ７１１）。 这里所说的书法 “规模 《圣教

序》”，“直接右军”，即以魏晋为书学最高美学典

范，这也成王世懋评判书法优劣的重要标准，如其

论书常云“字字规《兰亭》” （《王奉常集》 １７２），
“其书法得右军三昧”（７０９），“赵文敏公书多从二

王法中来”（７１０）等语。 但王世懋这里所说“句句

步骤唐人”，反而“诗愈工愈远，终隔一层”，又当

如何理解呢？ 案： 王世懋《艺圃撷余》有相似表

述，我们可以摘引过来加以对比：“做古诗先须辨

体，无论两汉难至，苦心模仿，时隔一尘。 即为建

安，不可堕落六朝”（７７５）。 又云：“予谓学于鳞不

如学老杜，学老杜尚不如学盛唐，何者？ 老杜结构

自为一家言，盛唐散漫无宗，人各自以意象声响得

之。 正如韩、柳之文，何有不从左、史来者。 彼学

而成，为韩为柳。 我却又从韩、柳学，便落一尘

矣”（７７８）。 这里是说，学习前人诗学典范必须首

先辨体明确，门户清晰，在此基础上直接模仿第一

义的汉魏、盛唐诗歌，才算得上真正达到了复古极

致。 而作为宋元诗人代表的赵孟頫虽然取法唐

人，但未能脱尽宋诗蹊径，自然于复古一品不入有

明复古家的法眼。 因此，对赵孟頫诗学的非议却

恰恰体现了王世懋以书喻诗的真谛，即诗学复古

应以等级次序为准要。 这种从体格的角度来追求

诗书复古的批评路径，到了胡应麟那里发挥到了

极致。 胡应麟同样把诗歌的典范确定在了汉魏与

盛唐，把书法的典范确定在了汉晋。 其《题艺苑

五游册》论书云：“八法纵横晋永和，鸾笺十幅照

春罗。 科头独抱 《兰亭》 帖，散步临池看白鹅”
（《少室山房集》 ５７１）。 又论诗歌流变云：“曰风、
曰雅、曰颂，三代之音也，曰歌、曰行、曰吟、曰操、
曰辞、曰曲、曰谣、曰谚，两汉之音也。 曰律、曰排

律、曰绝句，唐人之音也。 诗至于唐而格备”（《诗
薮》 １），正是基于以格论书法和诗歌的思想，他
在具体的批评实践中便将以书论诗的标准完美融

为一体，其《跋何仲默诗卷》说：“第二君诗文皆学

秦汉，而书不能越唐人，何邪？” （《少室山房集》
７８３）。 更有甚者，胡应麟以书品论诗品，建立起

一套精致完备的诗学等级体系。 其《诗薮·外

编》卷二论诗歌 “品第秩如” 的等级次序时说：
“汉、魏、晋、宋、齐、梁、陈、隋，八代之阶级森如

也。 枚、李、曹、刘、阮、陆、陶、谢、鲍、江、何、沈、
徐、庾、薛、卢，诸公之品第秩如也” （１４３—４４）。
品本为汉魏选拔中人伦识鉴术语，指的是人物的

等级次序，后来诗学中有《诗品》《二十四诗品》之
体例，书画学中有“神、妙、能、逸”诸品说，诸品之

说中，胡应麟的“品第秩如”即用张怀瓘《书断》
“妙之企神，非徒步骤，能之仰妙，又甚规随”书画

论的递进次序（１７４）。 《诗薮·内编》卷二论古体

五言云：“五言盛于汉，畅于魏，衰于晋、宋，亡于

齐、梁。 汉，品之神也；魏，品之妙也；晋、宋，品之

能也；齐、梁、陈、隋，品之杂也” （２２）。 又说：“画
家最重逸格，惟书家论亦然，昔人至（逸）品诸神

品之上，乃以张颠、怀素、孙位、米芾当之，其能与

锺、 王、 顾、 陆并乎？ 虽谓书画无逸品可 也 ”
（１８５）。 以品来揉会诗歌与书法理论，正是基于

复古思想中体格不可错乱的观点；更为重要的是，
他把王世贞古雅思想进一步细化成了不同时代语

境下的复古审美品格。
可见，从李东阳、李梦阳到王世贞再到胡应

麟，以书喻诗说具有浓重的复古品格，这显示出诗

学向书学品级的靠拢，进而建立诗学的等级次序，
彰显诗歌文体的体格特征与古典风貌。 那么，复
古派的以书论诗具体又是如何在诗学创作层面上

阐发与实践的呢？ 这实际上关系到以书论诗这种

批评方式能否真正在复古诗学层面展开。

三、 临摹与诗法

明代复古派虽以复古为宗旨，但并不意味着

这一派别铁板一块，前七子中的李何相争，后七子

中的谢榛被逐，都显示出复古阵营在有关复古的

途径和方法上的分歧。 如胡应麟云：“舍筏之云，
以献吉多拟则前人成句，其一切舍去，刍狗糟粕之

谓，规矩谓也。 献吉不忿，起欲盖非拈法字降之。
学者但读献吉书，以舍法为废法，与何规李本意，
全无关涉，细绎仲默书自明” （《诗薮》 １０１）。 又

《明史·文苑传》云：“梦阳主摹仿，景明则主创

造”（７３５０）。 这一争论同样出现在了以书喻诗说

中，围绕着书法中的临摹观念，一派的看法是在严

格遵循法则规律基础上，学习诗歌经典作品，达到
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文艺理论研究　 ２０１７ 年第 ２ 期

“摹临古帖，不嫌太似”的高度；另一派的看法是

超越法度，“舍筏登岸”，自创一家，即临摹诗法不

求太似而达到以神运形的高度。
李梦阳与谢榛可以说是主张以书法临摹方式

创作诗歌的代表，他们将书法亦步亦趋的字画线

条临摹方法应用到诗歌经典的学习当中，因而强

调诗歌创作中字法、句法、篇法的重要性，以期达

到与取法对象外在形貌的完全一致。 这正是李梦

阳多被后人所贬抑的原因所在，朱彝尊论及李梦

阳诗学创作经历的时说：“献吉五古、源本陈王谢

客，初不以杜为师，所云杜体者，乃其摹仿之作，中
多生吞语，偶附集中非得意诗也。 至效卢骆张王

诸体，特游戏耳。 惟七古及近体，专仿少陵，超然

蹊径之外”（２６０）。 其模仿杜甫更是达到了“面目

大肖处”的艺术高度；钱谦益亦批其为“剽窃模

拟”。 即使当时同属一派的何景明也不满其作为

“影子诗”的创作方式。 这些批评颇中李梦阳要

害，但这并不能否定李梦阳诗歌复古的终极目标

也具有某些合理性因素。 李梦阳以书论诗的批评

方式恰恰显示出，其试图借助书学求得“真”的艺

术境界，最终建构属于自己的诗学体系，在实现这

一诗学目标的过程中，他的诗法更多的倾向于书

学中的“临摹”之法。 如他论道诗歌和书法主观

客观要素构成时，诗是“格古、调逸、气舒、句浑、
音圆、思冲、情以发之。 七者备而后诗昌矣”；书
是“肥也、瘦也、长也、短也、疏也、密也，故六者势

也、字也体也非笔之精也。 精者何也？ 应诸心而

本诸法也”。 又说诗歌和书法所追求的终极审美

风格： 诗是“子之诗非真也”中的“真”，书是“今
人临摹古帖，不嫌太似，反曰能书”中的“似”。 我

们且以下表来展示这一思想。

客体因素 主体因素 风格

诗文
格 调 气 句 音 思 情 真

法

书法
长 短 肥 瘦 疏 密 心 似

势

　 　 众所周知，临摹是书法学习的必经环节，在这

一环节中，学习强调的是对字体的结构行笔的模

仿，这便是李梦阳所说的法则。 就诗歌句法而论，
“前疏者后必密，半阔者半必细，一实者必一虚，

叠景者意必二。 此予之所谓法” （李梦阳 ５７５）。
这其实就是书法中所谓“字贵平正安稳”的要求，
即“有偃有仰，有攲有侧有斜，或小或大，或长或

短”；“必注意详雅起发，绵密疏阔相间”；“若作一

纸之书，须字字意别，勿使相同” （王羲之２８—
２９）。 因此李梦阳以书论诗强调的是主体对客观

法则的掌握与运用，以期达到合乎自然的艺术效

果———“非法式古人也，实物之自则也”。 后来的

徐学夷继承了此种论诗方式，并领悟到这一真谛。
其《诗源辩体》云：“或问： ‘诗与书画，一也，学书

者模拟古人，谓之书家奴，学诗者焉得亦冒此名

耶？’曰： 诗无象，而书画有迹，有形者易于似，无
象者难于似也。 今观献吉、昌谷五言律，仲默五七

言律，体制、声调靡不唐也，而命意措辞而自己出

也，若并变其体制、声调而为诗，而野狐外道也”
（３２３）。 论诗歌模拟以李梦阳为例，正是看出了

李梦阳的创作出于临摹，但又能自抒己意。
与李梦阳相似，谢榛也将书法的临摹运用到

诗歌的创作中，认为临摹经典诗法是学诗的重要

方法。 他说：“学诗者当如临字之法，若子美‘日
出篱东水’，则曰‘月堕竹西峰’；若 ‘云生舍北

泥’，则曰‘云起屋西山’；久而不顿悟，不假临也”
（１１６４）。 这里的临摹看似是在偷句，实则是达到

不假借悟的必要步骤；如果拘泥于模拟久之不能

顿悟，则就不必依靠临摹诗句的方法学习诗歌了。
故此，他所谓的临摹是以顿悟为最终目标，顿悟则

是必须以临摹为基础。 在此基础上，谢榛进而将

这种临摹之法上升为一种诗歌的全新再创———往

往改前人诗句以体悟诗法之运用。 如“杜牧之清

明诗曰： ‘借问酒家何处去，牧童遥指杏花村。’此
作宛然入画，但气格不高。 或易之曰：“酒家何处

是，江上杏花村。”此有盛唐调。 予拟之曰：“日斜

酒策马，酒肆杏花西。’ 不用问答，情景自见”
（１１５２）。 又如“杜牧之《开元寺水阁》诗云： ‘六
朝文物草连空，天澹云闲今古同。 鸟去鸟来山色

里，人歌人哭水声中。 深秋帘幕千家雨，落日楼台

一笛风。 惆怅无因见范蠡，参差烟树五湖东。”此
上三句落脚字，皆自吞其声，韵短调促，而无抑扬

之妙。 因易为‘深秋帘幕千家月，静夜楼台一笛

风’。 乃示诸歌诗者，以予为知音否邪？ 王摩诘

《送少府贬郴州》、许用晦《姑苏怀古》二律，亦同

前病。 岂声调不拘邪？” （１１８７—８８）。 四库馆臣

对谢榛这种做诗之法不屑一顾：“今观其书，大旨
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主于超悟，每以作无米粥为言。 犹严羽‘才不关

学，趣不关理’之说也。 又以练字为主，亦方回

‘句眼’之说也。 如谓杜牧《开元寺水阁诗》‘深秋

帘幙千家雨，落日楼台一笛风’句不工，改为‘深
秋帘幙千家月，静夜楼台一笛风’。 不知前四句

为‘六朝文物草连空，天澹云闲今古同，鸟去鸟来

山色里，人歌人哭水声中’。 末二句为‘惆怅无因

见范蠡，参差烟树五湖东’。 皆登高晚眺之景，如
改雨为月，改落日为静夜，则‘鸟去鸟来山色里’，
非夜中之景，‘参差烟树五湖东’，亦非月下所能

见。 而就句改句，不顾全诗，古来有是诗法乎？”
（２７７０）。 岂不知谢榛已经通过临摹之法体悟到

了诗歌的“声调”与“情景”之美，这实际上与李梦

阳一样，追求的是艺术之“真”的境界。
如果说复古派前期诗法临摹偏重的是有度可

循的法则形式的话，那么后期以王世贞、胡应麟为

代表的复古诗人则超越法度的临摹，上升到对无

则可寻的风神情韵的体悟。 王世贞等人对复古诗

学模拟弊端的批评便是从“临摹”着眼点的，王世

贞论李攀龙云：“于鳞拟古乐府诗，无一字一句不

精美，然不堪与古乐府并看，看则似临摹古帖耳”
（１０６６）。 又胡应麟《书二王评李于鳞文语》记载

王世贞语：“余初年亦步骤其作，后周览战国、两
京诸家，乃翩然改辙” （《少室山房集》 ７７３）。 前

引胡应麟评论亦是如此。 在这种反思精神指导

下，王世贞对“临摹”的优劣特点进行了详细的论

析，他说：“临书易得意，难得体。 摹书易得体，难
得意。 临进易，摹难进。 离之而进者，临也；合者

而远者，摹也”。④这段话可注意的是关于临摹中

离与合的论述。 其一是对“离之而进者”取其意

的重视，王世贞在诗学批评著作《李氏拟古乐府

序》中有相似的论述：“夫合而离者也，毋宁离而

合者也，此承伯旨也”（《弇州山人四部稿》 １２９）。
这在王世贞论书之语中也常见，其《宗室家怀素

千文》云；“今得豫章宗侯所藏绢素《千文》，阅之

圆熟丰美，又自具一种姿态，大要从山阴派中来。
而间有李怀琳、孙过庭结法，或以素生平遒放疑

之。 当是种芭蕉浓渖染叶时笔，不然，恐亦非周越

髙闲辈所辨也” （《弇州山人题跋》 ７８）。 凸显了

豫章宗侯所藏绢素《千文》超脱法则之对意的体

悟。 其二对“合者而远者”并不是一味的否定，他
主张临与摹相互交融，互补短长。 王世贞《艺苑

卮言》卷一说：“法合者必穷力而自运，法离者必

凝神而并归。 合而离，离而合，有悟存焉”（９６４）。
通过离与合交融达到“悟”境界，实际上是对艺术

创造中个人主体才能的有意彰显。 王世贞在诗学

论述中亦有“才生思，思生调，调生格，思即才之

用，调即诗之境，格即调之界”（９６４）之说，书学论

述当中亦有“才、学、姿、礼、力、度”之说，并常将

学与才对举连用。 其《艺苑卮言》云：“智永、伯施

有书学而无书才，颠旭、狂素有书才而无书学，河
南、北海有书姿而无书体，平原、诚悬有书力而无

书度也”。⑤又云：“米元章有书才而少书学，黄长

睿有书学而少书才” （１４８）。 又云：“唐文皇以天

下之力募法书，以取天下之才习书学，而不能脱人

主面目。 玄、徽亦然，智永不能脱僧气，欧阳率更

不能脱酸馅气，旭、素、颜、柳、赵吴兴不能脱俗气，
南晋、宋、齐之间可以脱矣”。⑥因此，王世贞以更

加清醒的临摹态度来看待诗法的学习，辨析了临

与摹的关系，更指出了融合二者的向上一路。
与之相似，胡应麟欣赏的是书学与诗学的内

在神态，于论诗时标举风神、神韵等概念，于书论

时标举笔意、意脉等概念。 其《文太史效山谷书

跋》云：“‘劲逸苍劲清，思照人眉睫间。’诗亦萧散

有余，读之令人意外作一诗。 又长幅大书《早朝》
七言四律，字纵横三寸余，沈雄伟丽，雅与题合，盖
八诗皆征仲得意，而境地不同。 故俱作黄体，而能

各致其工，如此信前辈未易材也”（《少室山房集》
７８２）。 又云：“卷首王禄之江左名流四大篆《江南

春》画意一帖，题文太史而行书三诗于后。 王次

公过江右访余，斋头偶阅此卷，谓文太史书，及吏

部篆皆真迹。 画则赝本也。 文寿承小草二文，休
承小楷二，甚工。 王禄之行草二，彭孔嘉行楷二，
周公瑕行草二，精极。 盖初年得意书也。 袁鲁望

行草二，袁为两琅琊婣家，覩此知临池非长存之，
如见次公耳诸诗大类宋人长短句，然则谓江南春

词可也，诗不可也” （７８２）。 故此，胡应麟在以书

喻诗的批评中，认为诗法临摹也应超越法进入到

风神意蕴的高度。 其《诗薮》卷四云：“学五言律，
毋习王、杨以前，毋窥元、白以后。 先取沈、宋、陈、
杜、苏、李诸集，朝夕临摹，则风骨高华，句法宏赡，
音节雄亮，比偶精严。 次及盛唐王、岑、孟、李，永
之以风神，畅之以才气，和之以真澹，错之以清新。
然后归宿杜陵，究竟绝轨，极深研几，穷神知化，五
言律法尽矣” （５８）。 犹是格调派口吻，但是临摹

的对象已经是“风神”“才气”“真澹”等诗歌内在
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的“意”，如论古乐府的学习“诗不易作者五言古，
尤不易作者古乐府。 然乐府贵得其意，不得其意，
虽极意临摹，终篇抄袭，一字失之，犹为千里；得其

意，则信手拈来，纵横布置，弥不合节，亦禅家所谓

悟也”（２５）。 这里，他把对意的临摹落脚于“悟”
之上，但如若要实现这种突破，就需要精神意志沉

溺于对象中，久而自悟。 这一点胡应麟更是汲取

了书学的灵感，他说：“‘世人但学《兰亭》面，欲换

凡骨无金丹’，鲁直诗也。 ‘古人遗墨，率有蹊径

可寻，惟 《禊贴》 则探之莫得其端，测之莫穷其

迹’，光尧语也。 二君所论书法耳，然形容十九

首，极为亲切。 非沈湎其中，不易知也” （《诗薮》
２６）。 因此，和王世贞一样，胡应麟也注重凸显主

体才能在临摹诗法中的关键作用。 他批评：“献
吉学杜，趋步形骸，登善之摹《兰亭》也。 于鳞拟

古，割裂饤饾，怀仁之集《圣教》也。”又同时称赞

道：“必如献吉歌行，于鳞七言律，斯为双雕幷运，
各极摩天之势” （《诗薮》 ３６０—６１）。 胡应麟在

《诗薮》中多次提到李梦阳的歌行“宗师子美，并
夺其神” （５７）， “龙跳天门， ［……］ 得杜之神”
（３５６）；李攀龙的七律 “高华杰起，一代宗风”
（３６２），可见，胡应麟激赏李梦阳歌行与李攀龙七

律诗正是由于他们突破了形似的局限，而上升到

了神韵的体悟与运用，这正是取意于书学的用意

所在。
综上可见，明代复古派的以书喻诗说，书是能

指，诗是所指，确立了诗学的复古品格，形成了临

摹法则和神韵的创作方法。 这一言说模式隐含了

为诗学复古辩护的策略，显示出明代复古诗学取

法书学的批评路径和创作实践，并最终建立起了

与书学具有相似话语型构的诗学体系。
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胡应麟： 《诗薮》。 上海： 上海古籍出版社，１９７９ 年。
［ Ｈｕ， Ｙｉｎｇｌｉｎ． Ｇａｔｈｅｒｉｎｇ Ｐｏｅｔｒｙ． Ｓｈａｎｇｈａｉ： Ｓｈａｎｇｈａｉ

Ａｎｃｉｅｎｔ Ｂｏｏｋｓ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， １９７９． ］
———：《少室山房集》，《影印文渊阁四库全书》。 台北： 台

湾商务印书馆，１９８３ 年。
［ ． “ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｓｈａｏｓｈｉ Ｍｏｕｎｔａｉｎ Ｒｏｏｍ． ”

Ｐｈｏｔｏｆａｃｓｉｍｉｌｅ Ｒｅｐｒｉｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｎｙｕａｎｇｅ Ｃｏｐｙ ｏｆ ｔｈｅ
Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｏｕｒ Ｔｒｅａｓｕｒｉｅｓ． Ｔａｉｐｅｉ： Ｔｈｅ
Ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ Ｔａｉｗａｎ， １９８３． ］

李东阳： 《李东阳集》。 长沙： 岳麓书社，１９８５ 年。
［ Ｌｉ， Ｄｏｎｇｙａｎｇ． Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｌｉ Ｄｏｎｇｙａｎｇ． Ｃｈａｎｇｓｈａ：

Ｙｕｅｌｕ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， １９８５． ］
李梦阳：《空同集》，《四库全书荟要》。 长春： 吉林出版集

团有限公司，２００５ 年。
［Ｌｉ， Ｍｅｎｇｙａｎｇ． “ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｋｏｎｇｔｏｎｇ． ” Ａｂｓｔｒａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ

Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｏｕｒ Ｔｒｅａｓｕｒｉｅｓ． Ｃｈａｎｇｃｈｕｎ：
Ｊｉｎｌｉｎ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｇｒｏｕｐ Ｌｉｍｉｔｅｄ， ２００５． ］

苏轼： 《东坡题跋校注》，屠友祥校注。 上海： 上海远东出

版社，２０１１ 年。
［Ｓｕ， Ｓｈｉ． Ｓｕ Ｄｏｎｇｐｏｓ Ｐｒｅｆａｃｅｓ ａｎｄ Ｐｏｓｔｓｃｒｉｐｔｓ． Ｅｄ． Ｔｕ

Ｙｏｕｘｉａｎｇ． Ｓｈａｎｇｈａｉ： Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｆａｒ Ｅａｓｔ Ｐｕｂｌｉｓｈｅｒｓ，
２０１１． ］ 　

孙鑛：“书画跋跋”，《中国书画全书》（第三册），卢辅圣主

编。 上海： 上海书画出版社，１９９２ 年。
［ Ｓｕｎ， Ｋｕａｎｇ． “ Ｐｏｓｔｓｃｒｉｐｔｓ ｔｏ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ

Ｐｏｓｔｓｃｒｉｐｔｓ． ” Ｔｈｅ Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｂｏｏｋ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐａｉｎｔｉｎｇ
ａｎｄ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ． Ｖｏｌ． ３． Ｅｄ． Ｌｕ Ｆｕｓｈｅｎｇ． Ｓｈａｎｇｈａｉ：
Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ
Ｈｏｕｓｅ， １９９２． ］

王世懋：《王奉常集》，《四库全书存目丛书》。 济南： 齐鲁

书社，１９９７ 年。
［ Ｗａｎｇ， Ｓｈｉｍａｏ． “ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｗａｎｇ Ｆｅｎｇｃｈａｎｇ． ”

Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ Ｗｏｒｋｓ Ｍｅｎｔｉｏｎｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｃａｔａｌｏｇｕｅ ｂｕｔ Ｎｏｔ
Ｉｎｃｌｕｄｅｄ ｉｎ ｔｈｅ Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｏｕｒ
Ｔｒｅａｓｕｒｉｅｓ． Ｊｉｎａｎ： Ｑｉｌｕ Ｐｒｅｓｓ， １９９７． ］

———：“艺圃撷余”，《历代诗话》，何文焕辑。 北京： 中华

书局，１９８１ 年。
［ ． “Ｐｉｃｋｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｇａｒｄｅｎ ｏｆ Ａｒｔ． ” Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ Ｔｈｅｏｒｉｅｓ
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ｉｎ Ａｌｌ ｔｈｅ Ｐａｓｔ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ． Ｅｄ． Ｈｅ Ｗｅｎｇｈｕａｎ． Ｂｅｉｊｉｎｇ：
Ｚｈｏｎｇｈｕａ Ｂｏｏｋ Ｃｏｍｐａｎｙ， １９８１． ］

王世贞：《弇州山人四部稿》，《文渊阁四库全书》。 台北：
台湾商务印书馆，１９８３ 年。

［Ｗａｎｇ， Ｓｈｉｚｈｅｎ． “Ｆｏｕｒ Ｍａｎｕｓｃｉｐｔｓ． ” Ｐｈｏｔｏｆａｃｓｉｍｉｌｅ Ｒｅｐｒｉｎｔ
ｏｆ ｔｈｅ Ｗｅｎｙｕａｎｇｅ Ｃｏｐｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｆｏｕｒ Ｔｒｅａｓｕｒｉｅｓ． Ｔａｉｐｅｉ： Ｔｈｅ Ｃｏｍｍｅｒｃｉａｌ Ｐｒｅｓｓ ｏｆ
Ｔａｉｗａｎ， １９８３． ］

———： 《弇州山人题跋》，汤志波辑校。 杭州： 浙江人民美

术出版社，２０１２ 年。
［ ． Ｙａｎｚｈｏｕ Ｓｈａｎｒｅｎｓ Ｐｒｅｆａｃｅｓ ａｎｄ Ｐｏｓｔｓｃｒｉｐｔｓ． Ｅｄ． Ｔａｎｇ

Ｚｈｉｂｏ． Ｈａｎｇｚｈｏｕ： Ｚｈｅｊｉａｎｇ Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｆｉｎｅ Ａｒｔｓ
Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２０１２． ］

———：《艺苑卮言》，《历代诗话续编》，丁福保辑。 北京：
中华书局，２００６ 年。 ９４７ １０８８。

［ ． “Ｒａｍｂｌｉｎｇ ｉｎ ｔｈｅ Ｇａｒｄｅｎ ｏｆ Ａｒｔ． ” Ａ Ｓｅｑｕｅｌ ｔｏ Ｔｈｅ
Ｐｏｅｔｒｙ Ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｉｎ Ａｌｌ ｔｈｅ Ｐａｓｔ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ． Ｅｄ． Ｄｉｎｇ
Ｆｕｂａｏ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｚｈｏｎｇｈｕａ Ｂｏｏｋ Ｃｏｍｐａｎｙ， ２００６． ９４７
１０８８． ］

王羲之：“书论”，《历代书法论文选》，华东师范大学古籍

整理 研 究 室 编。 上 海： 上 海 书 画 出 版 社， １９７９
年。 ２８。

［ Ｗａｎｇ， Ｘｉｚｈｉ． “ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ． ” Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ
Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ ｉｎ Ａｌｌ ｔｈｅ Ｐａｓｔ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ． Ｅｄ． Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ
Ａｎｃｉｅｎｔ Ｂｏｏｋｓ Ｃｏｌｌａｔｉｏｎ， Ｅａｓｔ Ｃｈｉｎａ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ．
Ｓｈａｎｇｈａｉ： Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ
Ｈｏｕｓｅ， １９７９． ２８． ］

谢榛：《四溟诗话》，《历代诗话续编》，丁福保辑。 北京：
中华书局，２００６ 年。 １１３３ ２３０。

［Ｘｉｅ， Ｚｈｅｎ． “Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ Ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ Ｓｉｍｉｎｇ． ” Ａ Ｓｅｑｕｅｌ ｔｏ
Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ Ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｉｎ Ａｌｌ ｔｈｅ Ｐａｓｔ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ． Ｅｄ． Ｄｉｎｇ
Ｆｕｂａｏ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｚｈｏｎｇｈｕａ Ｂｏｏｋ Ｃｏｍｐａｎｙ， ２００６．
１１３３ ２３０． ］

徐学夷： 《诗源辩体》。 北京： 人民文学出版社，２００１ 年。
［Ｘｕ， Ｘｕｅｙｉ． Ｏｒｉｇｉｎ ａｎｄ Ｓｔｙｌｅ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｐｅｏｐｌｅｓ

Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２００１． ］

严羽： 《沧浪诗话校释》，郭绍虞校释。 北京： 人民文学出

版社，２００５ 年。
［Ｙａｎ， Ｙｕ． Ｃａｎｌａｎｇｓ Ｒｅｍａｒｋｓ ｏｎ Ｐｏｅｔｒｙ ｗｉｔｈ Ａｎｎｏｔａｔｉｏｎｓ．

Ｅｄ． Ｇｕｏ Ｓｈａｏｙｕ． Ｂｅｉｊｉｎｇ： Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ
Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２００５． ］

永瑢等： 《四库全书总目》。 北京： 中华书局，１９９７ 年。
［Ｙｏｎｇ， Ｒｏｎｇ， ｅｔ ａｌ． Ｔｈｅ Ｃｏｍｐｒｅｈｅｎｓｉｖｅ Ｃａｔａｌｏｇｕｅ ｏｆ ｔｈｅ

Ｃｏｍｐｌｅｔｅ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｆｏｕｒ Ｔｒｅａｓｕｒｉｅｓ． Ｂｅｉｊｉｎｇ：
Ｚｈｏｎｇｈｕａ Ｂｏｏｋ Ｃｏｍｐａｎｙ， １９９７． ］

詹景凤：“詹士小辩”，《佩文斋书画谱》，孙岳颁等辑。 杭

州： 浙江人民美术出版社，２０１４ 年。
［Ｚｈａｎ， Ｊｉｎｇｆｅｎｇ． “ Ｅｘｃｕｓｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｍａｎ Ｓｕｒｎａｍｅｄ Ｚｈａｎ． ”

Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ ｏｆ Ｐｅｉｗｅｎ Ｈｏｕｓｅ． Ｅｄ． Ｓｕｎ
Ｙｕｅｂａｎ． Ｈａｎｇｚｈｏｕ： Ｚｈｅｊｉａｎｇ Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｆｉｎｅ Ａｒｔｓ
Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２０１４． ］

张廷玉： 《明史》。 北京： 中华书局，１９７４ 年。
［Ｚｈａｎｇ， Ｔｉｎｇｙｕ． Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｉｎｇ Ｄｙｎａｓｔｙ． Ｂｅｉｊｉｎｇ：

Ｚｈｏｎｇｈｕａ Ｂｏｏｋ Ｃｏｍｐａｎｙ， １９７４． ］
张怀瓘：“书断”，《历代书法论文选》，华东师范大学古籍

整理研究室编。 上海： 上海书画出版社，１９７９ 年。
１５４ ２０７。

［Ｚｈａｎｇ， Ｈｕａｉｊｉｎ． “ Ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ ｏｆ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ． ” Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ
Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ ｉｎ Ａｌｌ ｔｈｅ Ｐａｓｔ Ｄｙｎａｓｔｉｅｓ． Ｅｄ． Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ
Ａｎｃｉｅｎｔ Ｂｏｏｋｓ Ｃｏｌｌａｔｉｏｎ， Ｅａｓｔ Ｃｈｉｎａ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ．
Ｓｈａｎｇｈａｉ： Ｓｈａｎｇｈａｉ Ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ
Ｈｏｕｓｅ， １９７９． １５４ ２０７． ］

朱谋垔： 《续书史会要》。 杭州： 浙江人民美术出版社，
２０１２ 年。

［ Ｚｈｕ， Ｍｏｕｙｉｎ． Ｗｒｉｔｉｎｇ Ｃａｌｌｉｇｒａｐｈｙ Ｈｉｓｔｏｒｙ． Ｈａｎｇｚｈｏｕ：
Ｚｈｅｊｉａｎｇ Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｆｉｎｅ Ａｒｔｓ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， ２０１２． ］

朱彝尊： 《静志居诗话》。 北京： 人民文学出版社，
１９９０ 年。

［Ｚｈｕ， Ｙｉｚｕｎ． Ｔｈｅ Ｐｏｅｔｒｙ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｊｉｎｇｚｈｉ Ｈｏｕｓｅ． Ｂｅｉｊｉｎｇ：
Ｐｅｏｐｌｅｓ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ Ｈｏｕｓｅ， １９９０． ］

（责任编辑： 程华平）
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