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中国古代诗论中的美学思想

陈 大 正

中国古代的诗歌理论著作中
,

包含着十分丰富的美学思想
。

研究古代诗论中的美学思想
,

对于今天的诗歌理论研究和诗歌创作
,

都有一定的借鉴意义
。

本文拟就其中的几个主要间题

作一些初步的探讨
。

任情率真的审美理想

中国古代诗论很重视诗歌言情的特征
,

认为诗歌必须表现诗人的情感
,

达到以情动人的

目的
。

在孔子那里
,

已经认识到诗歌具有一定的情感因素
。

《毛诗序》 中就明确指出诗歌是情

感的表现 (
“

情动于 中而形于言
”

)
。

以后 的诗论
,

类似的论述更多
。

例如朱熹说
: “

诗者
,

人心

之感物而形于言之余也
。 ”
①严羽说

: “

诗者
,

吟咏情性也
。 ”

②袁枚说
: “

诗者
,

性情也
。 ”

③这些

关于诗的定义
,

从本质上阐明了诗歌的审美特征
。

因为诗歌的美
,

从本质上来说
,

就是通过

艺术形式所表现的人情美或人性美
。

别林斯基说
: “

如果说任何人性的 (不是兽性的 )感情
,

由

于本身是人性的之故
,

已经是美的 ; 那么
,

……任何感情
,

作为艺术的感情
,

是尤其美 的
。 ”

④

中国古代诗论
,

正是强调这种艺术的情感美
。

强调内在性情的表现
,

这在古代诗论中是一致的
。

但对于什么是人性美的问题
,

却存在

着互相对立的观点
,

形成两种截然不同的审美观或审美理想
。

一种观点
,

认为诗歌所表现的

情感
,

应当符合传统伦理道德的规范
,

对于统治阶级的政治利益有直接的作用
,

这才是美的
。

另一种观点
,

则认为诗歌应当表现不受传统伦理道德束缚的真实的人性和人情
。

这两种观点

在古代诗论中源远流长
,

形成不同的审美理想
,

对诗歌创作发生了极大的影响
。

以伦理道德规范情感的审美理想
,

其基本精神是孔子所说的
“

乐而不淫
,

哀而不伤
”

⑤和
“

思无邪
”
⑥

。

要求诗歌所表现的哀乐情感都不能过分
,

要有所节制
。

这节制情感的东西
,

就

是作为道德规范的
“

礼义
” 。

《毛诗序》所说的
“

发乎情
,

止乎礼义
”

和清人刘开所说的
“

诗者
,

先

王诱天下之人
,

而归之于善也
” ,

⑦都是对孔子这一思想的阐释和发挥
。

通过诗歌达到伦理教

育的 目的
,

就是孔子所说的
“

温柔敦厚
”

的
“

诗教
” 。

⑧儒家最高审美理想就是这种温柔敦厚的

境界
。

温柔敦厚
,

在一定程度上允许哀乐情感的抒发
,

同时强调伦理美与诗美的统一
,

这些都

有合理的一面
。

但是它的伦理观念
,

却纯粹是维护统治阶级利益的礼义
。

它的落脚点
,

是把

诗歌作为儒教的附庸
。

这样
,

实际上是抹杀了诗歌表现人性美和人情美的本质特征和进步的

思想内容
,

又具有很强的保守性
。

如宋代道学家
,

以
“

明义理
,

切世用
”

⑨作为评诗的唯一标

准
,

完全从封建统治阶级狭隘的功利主义出发
,

一概否定诗歌的审美教育作用
。

顾炎武批评

这种理论
“

以理为宗
,

不得诗人之趣
” 。

O 就恰如其分地指出了其中的荒谬之处
。

又如清人钱



你说
: “

性情有
`

!
,
正和平

、

奸恶邪欣之不 !: 111 诗亦 f1’ 似柔软厚
、

嗦杀浮僻之互异
。

… … lDI 全取

性灵
,

则将 以樵欲牧叭
,

尽为 l寺人乎?
”

妙 从似柔软厚的冷教出发
,

必然敌视和排斥劳动人民

的创作
,

这正好说明 J’ 这种审关理思的阶级实质
。

社会是前进的
,

人们的市关而要她不断发股
,

占代诗论必然要冲破沮柔敦厚的樊笼
.

酝

成 和产生与之对立的审芡理想
。 “

古人以诗观风化
,

后人以诗 ,汀性情
, 。

0 这
“

观风化
”

和
“

写

性情
”

的对立
,

就是人们的审关理想的对立
。

早在魏晋时期
,

随粉两汉经学的崩炭和俪家思想统治的削弱
,

思思上钟出现一次大的解

放
,

诗歌创作中也出现了直抒脚脸
、

感叹人生的新的内容和新的风格
。

这些
,

都直接影响到

后来的诗歌理论
。

萧统肯定陶渊明的
“

任真自得
” ,

钟嵘提倡 诗欲的
“

义关
” ,

刘娜肯定诗经
“

为

情
”

和
“

写真
”

的传统
,

以至唐代前期的李白提倡诗歌的
“

天真
”

和
“

天然
” ,

都是反对矫饰 和虚

伪
,

主张任情率真
。

真
,

是本原
、

自身的愈思
,

指人的本性
。

真关
,

就是人性美
。

这时期的

任情率真的审美理想
,

虽然都是在反对形式主义的旗帜下提出来的
,

反对的是片面迫求声律

文采
、

忽视性情的创作倾向
,

但锋芒所向
,

也是对束缚人性表现的俄家传统观念的否定
。

感

悄的真率
,

胸臆的坦露
,

人性的真实
,

这都是封建礼教所绝不容许的
,

又恰恰都是任情率真

的审美理想所大力提倡的
。

中唐以后以迄于宋元
,

温柔教厚的诗教说又占了上风
,

成为时代的共同倾向
。

即使在这

种情况下
,

写真的审美理想仍然在发展着
。

司空图的《二十四诗品》
,

到处充满着对真美的追

求
,

所谓
“

反真
” 、 “

乘真
” 、 “

饮真
”

等等
,

都是把回复到素洁的本性作为诗欧创作的理想境界
。

严羽用
“

诗者
,

吟咏情性也
”

这一定义揭示诗美的本质
,

并提出
“

诗有别趣
,

非关理也
”

0 这一

著名论断
。

显然
,

这不仅仅是反对
“

以文字为诗
,

以议论为诗
”

⑧的创作倾向
,

更重要的是否

定道学家
“

以理为宗
,

的错误理论
,

坚持任情率真的审美理想
。

明清时期
,

由于社会经济的资本主义萌芽和要求个性自由的民主思想的发展
,

诗歌理论

中对人性美和人情美的追求又具有新的内容
。

李货指出
“

失却童心便失却真心
, ,

主张诗文要

表现
“
心之初

”

的
“

童心
” ,

0 袁宏道肯定当时的民歌创作
“

真人所作
,

故多真声
· ·
” 一任性而发

,

尚

能通于人之喜怒哀乐嗜好情欲
,

是可喜也
。 ”

吵冯梦龙更明确指出当时的民歌具有
“

借男女之

真情
,

发名教之伪药
”
0 的反封建礼教的作用

。

这个时期对人性美和人情美的追求
,

已经鲜明

地打上了反礼教的烙印
,

在市民阶层的精神和市民文学中找到了 自己美学的现实依据
,

表明

一种属于未来的新的审美理想的萌芽
。

而这种萌芽又是古代任情率真的审美理想的继续和发

展
。

任情率真的审美理想
,

强调人的主观精神的表现
,

但丝毫不排斥诗歌的客观性
,

而是认

为主观的人性美或人情美总是受客观事物的影响和制约
。

如刘摇就注意到
“

物色
”

对
“

心灵
”

的

感动作用
,

看到了
“

情以物迁
,

9 这样的事实
,

所以他的
“

写真
”

的要求是建立在唯物的基础上

的
。

钟嵘不仅看到自然景物对诗人的触发
,

而且密切注意到
“

楚臣去境
,

汉妾离宫
” “

负戈外

戍
,

杀气雄边
”

等社会事物
“

感荡心灵
”

的作用@
,

认识到诗歌情感具有一定的社会内容
,

所以

他说的
“

真美
”

是包含着客观性和社会性的人情美
、

人性美
。

司 空图强调
“

思与境偕
” ,

L袁宏

道强调
“

情与境会
” ,

⑧说明他们追求的人情美
,

是主客观融合的诗美
,

而不是毫无依托的 空

中楼阁
。

这比以抽象的礼义作为立足点的温柔敦厚的诗教说
,

具有更坚实的现实基础
。

同时
,

从主客观的融合中去探求诗美的秘密
,

也更深入地接触到诗美的本质
。

所以
,

在古代诗歌理

论领域中
,

任情率真的审美理想
,

不但具有一定的进步性
,

而且具有一定的科学性
,

它是比



温柔敦厚的诗教说更合理的一种美学思想
。

但任情率真的审美理想
,

对于情感的社会性的认识是有缺点的
。

它虽然注意到情感的社

会内容
,

但不可能看到情感受阶级影响的一面
。

它指的还是一种抽象的人性
。

象司空图所追

求的
“

脱然畦封
”

@ 的人性的真实
,

李货所谓
“

心之初
”

的
“

童心
” 、

袁宏道所说未受社会影响的
“

稚子之韵
” ,

O 这种完全摆脱当时的物质条件和思想条件影响的抽象的人情和人性
,

是根本不

存在的
。

有的人
,

如司空图
,

他的返真的审美理想中
,

包含着消极避世的思想
,

可能把诗人

引向逃避现实斗争的道路
。

这些消极的因素
,

也是应该注意到的
。

但综观古代诗歌理论
,

任

情率真仍不失为一种较为进步的美学思想
,

在今天仍然有一定的借鉴作用
。

阴 阳协调的 美学原则

古代诗论认为
,

诗美
,

在本质上是人的内在性情美的表现
。

那么
,

性情的表现应当遵循

一些什么样的原则呢 ?

古代诗论中最根本的美学原则是完整与和谐
,

它要求诗歌各种对立因素融会贯通
、

形成

完整统一的整体美
。

在 内容与形式的关系上
,

主张
“
意与言会

,

言随意遣
”

⑧ , 在思想感情与

形象的关系上
,

强调
“

意与象应
” 、

⑥
“

思与境偕
” 。

函在句与篇的关系上
,

强调
“

气象浑沦
,

难

以句摘
” , @ 关于色彩美与音乐美

,

强调
“

五色相宣
,

八音协畅
” ,

⑥如此等等
,

都是强调对立

因素的和谐一致
,

而不是互相排斥
,

此长彼消
。

清人贺贻孙在《诗筏》中说
: “

清空一气
,

搅之

不碎
,

挥之不开
,

此化境也
。 ”

就是说的这种完整
、

和谐的境界
。

关于这种完整
、

和谐的审美要求
,

古代诗论根据古代哲学阴阳相生的理论
,

归纳为阴阳

协和的美学原则
。

姚鼎《海愚诗钞序》说
: “

吾尝以谓文章之原
,

本乎天地
。

天地之道
,

阴阳刚

柔而已
。

苟有得乎阴阳刚柔之精
,

皆可 以为文章之美
。 ”

他认为
“

天地之道
,

协合以为体
” ,

只

有得到阴阳协合的精髓
,

才可能创造诗文的美
。

但姚鼎谈阴阳调和
,

还偏重于风格方面
。

后

来
,

张裕钊又把它扩大为诗文中一切对立因素的调和
。

他说
: “

神
、

气
、

势
、

骨
、

机
、

理
、

意
、

识
、

脉
、

声
,

阳也 , 味
、

韵
、

格
、

态
、

情
、

法
、

词
、

度
、

界
、

色
,

阴也
。 ”

O 很明确地把诗文

中各种要素分为对立的阴阳两极
。

所谓
“

阴阳协合
” ,

正是这些对立因素的互相渗透和融合
,

而
“

文章之美
”

也就是这种渗透和融合所产生的合谐的美
。

古代诗论阴阳调和的美学原则
,

集中体现在
“

神韵
” 、 “

气势
” 、 “

风骨
” 、 “

理趣
”

这几个基

本美学范畴中
。

神砂
。

诗歌的情与景
、

意与象这两种对立因素的融合渗透产生神韵美
。

好的诗歌总是情

景交融
、

意象浑然的
。

情是形象化的情
,

景是情感化的景
,

即王夫之所说的
“

景中情
”

或
“

情

中景
” 。

谢棒说
: “

景乃诗之媒
,

情乃诗之胚
,

合而为诗
。 ”

。 在诗歌中
,

情与景不是简单 的 混

合
,

而是象化合物中的各种元素一样融汇于一体
,

形成诗歌的艺术形象
。

神韵
,

就是这种情景交融的艺术形象所具有的一种审美情趣
。

况周颐说
: “

所谓神韵
,

即

事外远致也
。 ”

O 神韵不是指诗歌形象的形似的特征
,

而是指由这形象所表现的深远的审美情

趣
。

没有情景交融的艺术形象
,

只有单纯的事物形象的描画
,

即使描画得再逼真
,

诗歌也没

有神韵美
。

施补华批评有的诗歌
“

景尽句中
,

句外并无神韵
”

O
,

就是因为这些诗歌只有单纯

的景物描写
,

没有塑造情景交融的艺术形象
,

所以就没有神韵
。

苏东坡在 《书都陵王主簿所

画竹枝》一诗中写道
: “

论画 以形似
,

见与儿童邻
。

作诗必此诗
,

定知非诗人
。 ”

明人杨慎引用

这首诗以后说
: “

此言画贵神
,

诗贵韵也
。 ”

O 说明神韵的创造在于塑造情景交融
、

形神兼备的



艺术形象
。

古代诗论在评论好的诗欲时
.

常常运用
“

但见性情
,

不睹文字
, ,

匀
“

羚羊犷!;角
,

无 迹 可

求
”

0 和
“

色相俱空
.

0 娜够评语
。

这线似乎朴朔迷离的 评讲
,

Jt实都是说的神的丈的特征
。

既

然原来的情与景等因素都融汇到 冲的关之
,
l
, 、

自然就不留什么痕迹 了
,

自然就是色相俱空
,

无迹 可求了
。

相反
,

如果俯录不是 rI 然的徽合
、

而留有勉强决合的痰迹
,

这样的诗歌还有什

么的味呢 ?

尽妙
。

诗歌的意境和它的结构形式相互协调
,

和谐一致
,

就产生诗歌的气势关
。

古代诗

论很重视诗歌内容与形式的统一
,

认为诗歌的结构对于性情的衷现其有重要的愈义
, “
诗贵性

价
,

亦须论法
。

乱杂而无章
,

非诗也
。 ”

0 但诗歌的结构
,

不能是游离于内容之外的某种固定

的模式
,

必须是与意境紧密结合的自然形式
, “

行所不得不行
,

止所不得不止
,

而起伏服应
,

承接转换
,

自神明变化于其中
。 ”

。 内容与形式融会成完整统一的整体
。

由于内容与形式的一致
,

就使得诗歌意境的展开 自然流杨
,

贯通无阻
,

形成某种运动和

力皿
,

这就是气势
。 “

势者
,

愈中之神理也
。

…… 宛转屈伸
,

以求尽其愈
,

意已尽则止
,

殆无

剩语
”

@
。 “

势者
,

乘利而为制也
。

如机发矢直
,

涧曲湍回
,

自然之趣也
。 ”

L 诗歌的意境和它

的形式自然地展开
,

具有宛转屈仲的变化和波澜
,

就象出弦的箭和奔腾的溪流一样
,

在运动

中显示出一定的力量和气势
,

给人 以运动的美和力 t 的美的美感享受
。

皎然称赞优秀诗人的

作品
“

如登衡
,

巫
,

规三湘
、

那
、

那山川之盛
,

萦回盘礴
,

千变万态
” ,

具有
“

文体开阖作用

之势
” ,

@ 司空图说韩愈的诗
“

驱驾气势
,

若掀雷揭电
” ,

0 就是从欣赏者角度谈到诗歌气 势

给人的审美感受
。

风骨
。

诗歌的情感因素与思想认识因素的融合与协调
,

产生诗歌的风骨美
。

诗人对生活

的反映
,

既不是纯客观的描攀
,

也不是纯粹的感情评价
,

总是要包含一定的思想评价或思想

认识
。

古代诗论认为
,

诗歌只有具备一定的进步的思想认识因素
,

才有风骨
,

才有刚健清新

的美
。

唐代吴融之所以称赞李 白诗歌有
“

气骨
” ,

就是因为它们
“

不失项美风刺之道
” ,

@ 对生

活现象
、

社会现实具有明确的褒贬态度
。

王士祯称杜甫诗
“

纯以忠君爱国为气骨
” ,

0 指出了

杜甫诗歌的主要思想倾向是忠君爱国
。

吴雷发认为如果
“

诗稿中无非祝烦之词
,

馅谈之态
” ,

就是没有
“

气骨
” ,

O 强调诗歌中应有正直的思想
,

应体现正直的人格
。

所以
,

风骨这个范崎
,

强调的是诗歌的思想性
、

倾向性和时代精神
,

只有具有思想倾向性和时代精神的作品
,

才具

有刚健清新的风骨美
。

钟嵘肯定
“

建安风力
” ,

L就是建安文学反映了那个时代的思想倾向
,

体现了一定的时代精神
。

宋雄批评王维诗比不上陶潜诗
,

说他的诗
“

萎弱少风骨
” ,

。 也是说

陶诗虽也放情山水
,

但并未忘怀社会生活和政治
,

仍然具有较强的思想性
,

所以较有风骨
。

但是诗歌中的思想倾向并不是用抽象议论的形式表现出来
,

而是融合在情感因素之中
,

所以风骨又不单纯指思想性
,

它是思想与情感的交融或协调
。

李重华说
: “
风含于神

,

骨备于

气
,

知神气即风骨在其中
。 ”

9 他强调的是在神气方面
,

即诗歌的情感因素方面
,

但注意到了

风骨与神气的融合
,

情感与思想的包融与被包敲的关系
。

元代杨维祯说
: “

骨骼未得
,

而谓得

其情性
,

妄矣
。 ”

9 强调的是在风骨方面
,

但立足点是性情与风骨的统一和不可分
。

刘想说诗

文应当
“

以悄志为神明
,

事义为骨位
, ,

O 把情感因素与思想因素的关系
,

比喻作人的精神与

形体的关系
,

说明它们是融为一体
,

紧密不可分的
。

情感与思想的统一
,

就能使诗歌
“

风清

骨峻
,

篇体光华
” ,

O 产生强烈的感染力量
。

理趣
。

如果说风骨是强调情感与思想的一致
,

那么
,

理趣的范畴则是探讨情与理
,

即情



感与规律的统一
。

本来
,

诗歌的情与理是两个矛盾的因素
。

诗歌重在情感的表现
,

而不重在

规律和道理的表达
。 “

诗主言情
,

文主言道 多 诗一 言道
,

则落腐烂
。 ”

@ 言情是诗的特征
,

说理

是文的特征
,

诗歌用来说理
,

就失去了它特有的作用
。

但诗歌中的情与理又是可以统一的
,

这就是情理交融
。

严羽虽然强调诗不能议论
,

但主

张
“

尚意兴而理在其中
” ,

主张
“

词理意兴
,

无迹可求
” 。

⑧诗歌在抒情时
,

总要包含着对客观

事物的规律的认识
,

这就是
“

抒情以入理
” ,

⑧
“

情惬则理在其中
, 。

国诗理是情感中所包含的
,

内在的逻辑和规律
。

情理的交融就形成理趣
,

给人以一种富于哲理的美感享受
。

如沈德潜说

杜甫诗句
`

江山如有待
,

花柳 自无私
”

有
“

理趣
” ,

L就是因为它在表现诗人对客观景物的审美

感受时
,

又反映了 自然景物无私地供人鉴赏这样一个客观 自然美的属性
。

情中有理
,

理在情

中
,

理趣就是情理的融合协调所形成的美感
。

体现在其中的美学原则
,

不是对立面的互相排

斥
,

而是互相渗透和融合
,

是阴阳协调
。

仅举以上四例
,

就可以看出古代阴阳协调的美学原则的一个大概了
。

西方美学史也有人讲和谐的美
。

如古希腊的赫拉克利特说
: “

互相排斥的东西结合在一起
,

不同的音调造成最美的和谐
” 。

。 中国古代阴 阳协调的美学原则
,

则具有 自己的特点
。

它着重

的不是外在形式的和谐
,

而是内在精神美的和谐
。

正如我们上面举例所说的
,

神韵是内在情

感与感性形象的和谐
,

气势是内在情感与动态结构的和谐
,

风骨是内在情感与思想倾向的和

谐
,

理趣是情感与规律的和谐
。

古代诗论也讲语言形式如音律的和谐
,

但相对来说
,

更重视

情感的表现的和谐
。

强调和追求内在的性情美
,

这一特征在阴阳调和的美学原则中也得到了

体现
。

自然平淡的审美趣味

任情率真的审美理想和阴阳调和的美学原则
,

反映到诗歌批评和诗歌欣赏中
,

就是自然

平淡的审美标准或审美趣味
。

徐增说
: “

诗贵自然
。 ”

O 梅尧臣说
: “

作诗无古今
,

唯造平淡 难
。 ”

舍

古人把自然平淡看作是诗歌创作的很高的境界
,

以此作为评论诗歌和欣赏诗歌的重要标准
。

自然平淡是对诗歌内容和形式总的审美要求
。

自然讲的是意境
,

要求意境的创造必须质

朴 自然
,

不露人工雕琢的痕迹
。

平淡讲的是修辞
。

诗歌是语言的艺术
,

诗歌语言必须是最富

于艺术色彩的
,

特别要富于形象的色彩和感情色彩
,

这就需要恰当地运用修辞
。

古人认为色

彩要浓淡适宜
,

这就是平淡的要求
。

“

缘情体物
,

目有天然
” 。

L诗歌意境的创造不同于物质产品的生产
,

不能预先设一模式
,

然后按照这个模式进行加工
。

意境是在诗人心中自然形成的
。

黄庭坚说杜甫诗好就好在
“

无

意而意已至
”

@
,

指的就是意境构思的自然
。

司空图论
“

自然
”

的特征是
: “

俯拾即是
,

不取诸邻
”

“

真与不夺
,

强得易贫
。 ”

@ 说明自然的构思是随手拈来
,

毫不费力
,

如果强加雕琢
,

就使意境

丧失自然朴实的本色
。

意境的自然表现为形象的逼真和情感的真挚
。

诗歌不能不加选择地自然主义地描摹客观
事物形象

,

而是要经过形象思维
,

把客观物象加工成艺术形象
。

所谓 自然
,

就是虽经加工而

不见加工的痕迹
,

仍然保持了形象的自然形态的美的本色
。

梅圣俞所说的
“

状难写之景如在

目前
”

@
,

正体现了自然与精工的统一
。

所谓
“

难写之景
” ,

指的艺术形象不同于自然形象
,

它

经过选择加工多 所谓
“

如在目前
” ,

就是说虽是艺术形象却仍有自然的本色
,

似乎仍然象人似

通常所见到的那样
。

早于梅圣俞的唐代的皎然
,

也曾表达过同样的意思
。

他说
: “

取境之时
,



须至难至险
,

始见奇句
。

成篇之后
,

观其气貌
,

有似 牛闲
.

不思而排
, ,

只有这样的构思
,

才

能使诗歌保持
“

自然之质
. 。

O 经过至难至险的构思而创造的艺术形象
,

却瓜
“

有似称闲
” ,

不

见至难至险的痕迹
。

这样的 艺术形旅
,

既是自然关的反映
,

却又高于 自然关
,

这正足 诗关的

特征
.

形象的通真与情感的亢切具体足联系在一起的
。

诗欣不仅要墩造通典的形象
,

还要在形

象中寄托 自己的审美感受
。

自然的审美趣味
,

要求诗人的感受必须是爽切的
,

同时又是 1毛体

的
。

不是抽象的情感
,

而楚在拜体环境
`

!
,
对 具体事物的深 切体会

。

张来在《东山词序 》中说
:

一

文章之于人
,

有满心而发
,

肆口而成
,

不待思虑而工
,

不待雌琢而丽者
,

皆天理之 自然
,

而

性情之至道也
。 ,

他肯定刘邦
、

项羽二人的诗欣
.

含思妾惋
,

闻者动心
” ,

就因为它们不是
“

费

心而得
” ,

而是
“

直寄其愈
, 。

只有描写 了自己的真实具体的感受
,

诗歌才可以感人至深
,

发挥

它的美感作用
。

王灼称赞《救勒欣》
“

能发挥自然之妙
” 。

0 因为这首诗不仅通真地描绘了北方

草原苍茫广阔的形象
,

而且形象中包含粉诗人康迈的情怀
,

体现了诗人对自然美的真切感受
。

诗人对具体景物的感受
,

连同这被感受的对象一起表现于诗中
,

自然融合
,

不见痕迹
,

这就

是
“

自然之妙
” 。

与自然的意境相联系的
,

是平淡的表现形式
。

平淡
,

并不是完全否定诗歌语言的色彩感
。

诗歌语言如果没有形象色彩和感悄色彩
,

又怎么能塑造形象和表达情感呢 ? 怎么能创造诗歌

的意境呢 ? 但是
,

诗歌语言的色彩感又必须服从意境创造的循要
,

离开了意境的创造
,

单纯

追求语言的色彩感
,

必然走上形式主义的道路
。

所以平淡的审美要求
,

是语言色彩的浓淡适

中
,

使意境得到最好的表现
。

首先是情感的表现的平淡
。

诗人本来包含有很深的喜怒哀乐之情
,

但不用感情色彩很强

烈的语言将这种感情坦露出来
,

而是把这种情感深藏在平淡的语言中
。

黄子云《 野鸿诗的》说
:

“

理明句顺
,

气钦神截
,

是谓平淡
。 ”

语官只求其明白晓杨
,

情感却是深藏不礴
,

这就是平淡的

境界
。

施补华《视偏说诗》说
: “

悼亡诗必极写悲痛
,

韦公
`

幼女复何知
,

时来庭下戏
, ,

亦以渝

笔写之
,

而悲痛更甚
。 ’

所谓渝笔
,

就是指运用愉感色彩不是那么强烈的语言
。

所引的这两句

诗
,

不见
“

愁
,

字
“

悲
,

字
,

相反却用了一个不悲不愁的
“

戏
”

字
,

可谓平 淡 至 极 了
。

这样写却

增强了诗歌的效果
,

更好地表达了诗人悲痛之情
。

徐增说
: “

作诗如抚琴
,

必须心和气平
,

指

柔音澹
,

有雅人深致为上乘
。

若纯尚气魄
,

金戈铁马
,

乘斯下矣
。 ”

((( 而恭诗话 》 ) 反对
“

纯尚

气魄
” ,

并不是不要气魄
,

而是要用平淡的语言来表现金戈铁马的气魄
。

这就是皎然所 说 的
“

气高而不怒
” 、 “

力劲而不露
”

⑧的意思
。

一般来说
,

诗歌的情感并不等于诗人自然形态的情感
,

它是艺术的情感
。

艺术情感的特

征之一
,

就是表现的含蓄
,

而不象人们平常狂喜或盛怒时的那种激烈的情绪
。

鲁迅先生说
:

“

我以为感情正烈的时候
,

不宜做诗
,

否则锋芒太露
,

能将
`

诗美
,

杀掉
” 。

@ 鲁迅这一审美主

张
,

是深合我们民族传统审美趣味的
。

西方有的美学家也注意到诗美这一特征
,

有类似于中

国古典诗歌美学的见解
。

如谢林说
: “

艺术作品的外在表现就是恬静
、

肃穆和宏伟的表现
,

甚

至在应该表现出极度痛苦或欢乐心情时
,

也是如此
。 ”

9 所谓恬静
、

肃穆和宏伟
,

就是
“

气敛

神藏
” ,

是情感性的优美和壮美
。

平淡的审美要求
,

除了情感的收敛和深藏之外
,

还指形象的色彩感的平淡
。

形象总是有

一定的色彩感的
,

这也是诗歌美感的一个因素
。

叶燮《原诗》说
: `

夫诗纯淡则无味
,

纯朴则近

理
,

势不能如画家之不设色
。 ”

认为诗歌形象跟画面一样
,

应具有一定的色彩
。

李重华认为诗



歌要
“

微色于象
”

画
,

也是要在形象的描绘中求得色彩的美
。

但古人认为
,

形象的色彩感要调

和适中
,

于平淡中见颜色
。

沈德潜认为好的诗应当是
“

朴字见色
” ,

L语言的色彩要平淡
,

但

又要把形象的本色刻画 出来
。

宋涤所说的
“

寄旅鲜于简淡之中
” ,

@ 也是说语言的简淡
,

形象

的鲜明
,

两者的统一
,

就达到平淡的境界
。

正因为
“

平淡
”

是要求用平淡的语言形式刻画鲜明的形象和表现浓烈的感情
,

所以平淡境

界的特征是外在表现的平淡
,

内含的丰富
。

这就是司空图所说的
“

淡者屡深
” ; @ 黄庭坚所说

的
“

平淡而山高水深
” , ⑥朱熹所说的

“

枯淡中有意思
” 。

O 平淡
,

不是诗歌的滋味淡
,

恰恰是
“

似淡而实美
” ,

L在平淡的境界中能产生强烈的美感作用
。

中国古代文学史上
,

两汉辞赋的
“

采滥忽真
” ,

L六朝诗歌的
“

采丽竞繁
” ,

@ 重视的是文

采美
,

这是一种重形式而轻内容的倾向
。

从
“

采丽竞繁
”

到唐宋 以后的提倡自然平淡
,

既反映

了人们的审美趣味的转变
,

也反映了人们对诗歌审美规律认识 的深入
,

已经从单纯追求形式

美转而追求内在的精神美
,

追求内容与形式的统一
。

自然平淡的趣味的提倡
,

是中国古代诗

歌美学深入发展的一个重要标志
,

所以值得我们重视
。
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L 杨维祯《赵 氏诗录序》
。

@ 费锡磺《 汉诗总说孔

@ 《文镜秘府论》
。

@ 《古希腊罗马哲学》引
。

O 徐增《而巷诗话》
。

L 梅尧臣《读邵不疑诗卷 .)}

@ 黄庭坚《大雅堂记况

L 欧阳修 《六一诗话 》引
。

L 王灼 《碧鸡漫志》 。

@ 鲁迅 《两地书
·

三二》
。

L 《先验唯 心论体系 》 。

L 李重华《贞一斋诗说人

L 黄庭坚《 与王观复书
·

三首之二况

L 朱熹《清邃阁论诗 o))

L 苏轼《评韩柳诗》 。

@ 陈子昂《 修竹篇序粉
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