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略论苏轼的
“

诗画异同
”

说

吕 永

诗与画
,

是
“

本同而末异
”

的姐妹花
。

邵雍《诗画吟》 曾发挥
“

诗言志
” 、 “

画存形
’

的传统观

念说
: “

画笔善状物
,

长于运丹青
,

丹青入巧思
,

万物无遁形
。

诗笔善状物
,

长于运丹诚
,

丹

诚入秀句
,

万物无遁情
。 ”

大意是说
,

诗歌 以语言为媒介
,

长于抒情
;
绘画 以线条色彩为媒介

,

长于造型
。

但这并不意味着说
,

诗就不能状难写之景如在 目前
,

画就不能含不尽之意见于象

外
。

从创作实践看
,

无论诗人或画家
,

总是情以物兴
,

物 以情观
,

体现主观与客观的统一
。

从技术效果看
,

无论诗歌或绘画
,

都是形依情则深
,

情斌形则显
,

两者合则兼美
,

离则俱伤
。

无怪有经验的诗人和画家
,

一面注意诗与画同中之
`

异
” ,

力求扬长避短
, 一面又注意诗与画

异中之
`

同
” ,

力求取长补短
,

使诗情画意达到完美统一
。

苏轼是既工诗文
、

又擅书画的多面手
,

对诗画的关系 自然 比一般人了解得深刻些
。

他曾

在《书摩洁蓝田烟雨 图》中言简意赅地指出
: “

味摩洁之诗
,

诗中有画 , 观摩 洁 之 画
,

画 中有

诗
。 ”

这句话只用
“

味
’ `

观
”

二字
,

就把诗歌诉诸想象的
、

耐人吟味的语言艺术与绘画诉诸视觉

的
、

耐人观赏的造型艺术区别开来了
。

不过
,

他的主 旨不是强调诗画有别
,

而是强调诗画相

通
,

所以他通过赞美王维
“

诗中有画
,

画中有诗
” ,

在我国美学史上第一个明确提出诗画结合的

见解
。

为什么诗画相异
,

却又相通呢 ? 苏轼在《书那陵王主薄所 画折枝二首》说
: “

诗画本一律
,

天工与清新
。 ”

意指诗与画的表现方式方法虽有差异
,

但基本规律和基本要求却是一致的
,

那

就是两者都得遵循艺术思维的规净
,

力求创造出清新
、

自然的意境
。

那么
, “

诗画一律
’

之
“

律
” ,

究竟包含哪些 内容呢 ? 根据苏轼有关论述
,

大概可以归 纳 为

如下五点
:

一
、

诗画在处理主观与客观关系方面的一致性
:
凝神静观

,

心物相契
。

文学艺术是现实生活的形象反映
,

因而诗画创作都得从观物取象入手
。

苏轼在《送 参 寥

师》说
: `

欲令诗语妙
,

无厌空且静
。

静故了群动
,

空故纳万境
。

阅世走人间
,

观身卧云岭
。

咸

酸杂众好
,

中有至味永!
”

他在《书晃补之所藏与可画竹三首 》又说
: “

与可画竹时
,

见竹不见人
,

岂惟不见人
,

嗒然遗其身
。

其身与竹化
,

无穷出清新
。

庄周世无有
,

谁知此凝神 !
”

这两首诗

无贬受到佛家和道家思想的某些影响
,

但其中心思想
,

并不是宣传佛
、

道教义
,

而是从认识

论的角度说明
: 文学家艺术家要虚心

,

才能摄取万象
、

万理 ,
要静心

,

才能排除干扰
,

集中

精神 , 要心与物 化
,

达到主观与客观契合无间
,

才能随物宛转
,

情景交触
,

不断创作出意境

清新
、

妙合自然的好诗
、

好画
。

应该说
,

这些经验谈是颇有见地的
。

陆机的《文赋》
,

把
“

收视反听
”

当做深思博采 的前提
;

刘拐的《神思》
,

把
`

陶钧文思
,

贵在虚静
” ,

列为
“

驭文之首术
” 。

至于
“

身与物化
” ,

中外文艺



史上都有不少生动的例子
。

例如
,

贺裳在《皱水轩词签》记载
,

唐代名画家
`

韩干画马
,

人入其

斋
,

见干身作马形
”

, 法国著名小说家福楼拜也自称
“

写书时把自己完全忘去
,

创造什么人物

就过什么人物的生活
” ,

而当写到主人公骑马出游时
,

甚至
“

觉得自己就是马
,

就是风
。 ”

① 由此

可见
,

文学家艺术家在庄周所谓
“

用志不分
,

乃凝于神
”

② 的创作过程中
,

对象人格化和 自我

对象化
,

是常见现象
,

正如贺裳所说
,

这是
“

凝思之极
,

理或然也
。

作诗文
,

亦必如此始工
“ 。

所以
,

剔除庄周
“

物化
”

说和西方
“

移情
”

说的唯心因素和神秘色彩
,

而从审美活动中心物相契

的角度看
,

那么
,

苏轼提倡的
“

空静
” “

凝神
”

和
“

身与物化
” ,

末始不是观物取象的一种有效方

法
。

二
、

诗画在处理个性与共性方面的一致性
:

穷理尽变
,

随物赋形
。

苏轼谈观物取象
,

不仅重移情
,

而且重悟理
。

因为现实生活丰富多采
,

变化万千
,

一切

都依时间
、

地点和条件为转移
,

所以文学家艺术家必须把热情和理智结合起来
,

由此及彼
,

由表及里
,

深刻地把握艺术对象的本质特征和微妙变化的规律
,

才能在意匠经营中清晰地想

象出
“

这一个
”

对象在
“

这一种
”

情势下的样子
,

从而创作出个性与共性完美统一的艺术形象
。

所以
,

苏轼在阐述文与可画竹经验时
,

特地强调指出
:
处于静态的事物

“

皆有常形
” ,

处于动

态的事物
“

虽无常形
,

而有常理
” 。

为了
“

得其情而尽其性
” 、 “

得其理
”

而
“

尽其变
” ,

那就得象

文与可那样
,

通过深入观察
、

体验
,

精确地把握竹子
“

生
” “

死
” “

猜
” “

茂
”

各个时期
. `

根茎
、

节

叶
、

牙角
、

脉缕
”

各个细部
“

千变万化
”

的微妙道理
,

通晓
“

风雪凌厉
” 、 “

岸石牵确
”

等外 物 对

它的特定影响
,

这样才能挥洒 自如
, “

各当其处
” ,

创作出
“

合于天造
,

厌 (满足 )于 人 意
”

的优

秀作品
。

③

正是从这样的认识出发
,

苏轼在诗论
、

文论
、

画论 中
,

一再提倡
`

因物赋形
” 。

他认为
,

江河与海是变动不居的典型
,

其特点是
“

不自为形
,

而因物以赋形
,

是故千变万化
,

而有必然

之理
” 。

④如果画水而不考虑水的本性以及时令
、

气候
、

地理环境等外物影响
,

只是一般化地画

成
“

平远细皱
”

或
“

波头起伏
” ,

那必定失去个性特征而成为
“

死水
” ,

论其品格
, “

特与印板 水 纸

争工拙于毫厘之 间耳
” 。

相反
,

象唐代画家孙位那样
, “

画奔湍 巨浪
,

与山石 曲折
,

随物赋形
,

尽水之变
,

号称
`

神逸
’ ” ,

那才生动逼真
,

堪称
“

活水
” 。

出于同样理由
,

他在《答谢民师书》中

以
“

水
”

为喻
,

赞扬对方的诗赋
、

杂文
“

大略如行云流水
,

初无定质
,

但常行于所当 行
,

常 止

于不可不止
,

文理自然
,

姿态横生
”

, 而在《 自评文 》中
,

他也自豪地说自己
“

文如万解泉源
,

不择地皆可出
, ……及其与山石 曲折

,

随物赋形
,

而不可知也
。

所可知者
,

常行于所当行
,

常止于不可不止
,

如是而 已矣
” 。

由此可见
,

苏轼论文艺
,

既强调发挥主观能动性
,

也充分注意客观规定性
,

认为物理昭

然
,

才能
“

文理 自然
” ,
随物赋形

,

才能
“

姿态横生
” ,

创作出主观与客观统一
、

个性与共性统

一的艺术形象
,

达到
“

天工与清新
”

的标准要求
。

这种
“

情
” “

理
”

并重
,

要求
`

心
” `

物
”

相契
、

妙

合 自然的文艺观
,

即使今天看来
,

还是富有参考价值的
。

三
、

诗画在处理形似与神似关系方面的一致性
:

搜妙创真
,

写生传神
。

“

形
”

与
“

神
”

是我国古代美学一对重要范畴
。

先秦的《 庄子》和西汉的《淮南 子》都 曾强 调
·

美
”

主要在
“

神
”

而不在
“

形
” 。

其后
,

东晋画家顾恺之提出
“

迁想妙得
” 、 “

以形写神
”

的创作论
,

影响尤为深远
。

不过
,

他所谓
“

神
” ,

是指画中人的精神
、

风采
。

及至宋代
,

由于山水画
、

花

鸟画蓬勃发展
,

许多画家的审美趣味 己从佛道
、

贵宵
、

仕女转向自然景物
,

特别是以苏轼为

首 的文人写意画派
,

喜欢托物寓意
、

写景抒情
,

因此他所谓
“

神
” ,

不仅指作品中人物的神情

愈态
,

而且指作品中动物
、

植物
、

无生物的本质特征 , 甚至兼指作家本人通过艺术作品表现
、



出来的思想感情
。

在他看来
,

艺术的 目的不是象
`

印板水纸
”

那样复写物象
,

而是通过搜妙创真
,

在随物赋

形中
,

融情入景
,

寓理尽意
,

创造出形神兼备的意境
。

所以
,

他一方面承认
“

神
”

要靠
“

形
”

来

表现
,

坚决反对
“

一以意造
” 、 “

弃迹以逐妙
”

⑥的错误倾向
,

并且批评黄荃
“

观物不审
” ,

细节

失真
,

以致
.

画飞鸟颈足皆展
”

⑦
,

出现败笔
。

另一方面
,

他又强调
`

形
”

要有
`

神
”

才生动
,

坚

决反对空陈形似
、

谨毛失貌的错误倾向
,

认为
“

论画以形似
,

见与儿童邻
; 赋诗必此诗

,

定非

知诗人
” 。

⑧

正是从形神兼顾
、

贵在传神这个观点出发
,

他在
“

诗画本一律
,

天工与清新
”

句下
,

举了
`

边鸳雀写生
,

赵昌花传神
”

两个范例
,

表明他的审美理 想
,

首先要求把
“

这一个
”

艺术对象写得

形象生动
,

神气活现
。

如果说
,

寥寥十字
,

语焉未详
,

那么不妨把《王伯扬所 藏 赵 昌 花》中

《黄葵 》一诗拿来参看
。

苏轼在诗里称赞说
: `

弱质困夏永
,

奇姿苏晓凉
。

低昂黄金杯
,

照报初

日光
。

植心自成晕
,

翠叶森有芒
。

古来写生人
,

妙绝谁似昌 ? 晨妆与午醉
,

真态含阴阳
。

君

看此花枝
,

中有风露香!
”

这首诗可说是
“

边鸯雀写生
、

赵昌花传神
”

的注脚
。

它有力地说明
,

, 写生
”

与
“

传神
”

当是互文足义
,

意指唐
、

宋著名花鸟画家边莺和赵昌之所 以蜚声艺苑
,

卓然

成家
,

是因为他们所画花鸟
,

形神兼备
,

栩栩如生
。

例如
,

赵昌不仅画出 翠叶 金 杯
、

檀心
1

成晕的黄葵在熹微晨光下楚楚动人的
“

弱质
’ “

奇姿
’ ,

而且巧妙地通过花枝重心的偏正和色彩

浓淡
、

焦湿等等艺术处理去诱发联想
,

使人在心游 目赏之际
,

感到画中仿佛有拂花的
`

风
” 、

湿花的
.

膝
”

和隐约的
“

香
’
!

然而
,

苏轼作为文人写意画的倡导者
,

他对表现作者本人之
“

神
” ,

比表现艺 术 对 象 之
`

神
”

更重视些
。

因此
,

他在《 次韵子由书李伯时所藏韩干马》一诗中
,

特别称赞李公麟 (伯时 )

所画
`

奋迅不受人间羁
”

的天马
,

体现 了作者
“

意在万里
”

的精神
,
而在《郭祥正家醉画竹 石 壁

上》一诗中也坦率地承认 自己
`

枯肠得酒芒角生
,

肝肺搓牙生竹石
” ,

是以倾吐肝肺之情 为 目

的
、

为特色的
。

无怪米莆《画史 》 :

说
“

子瞻作枯木
,

枝干虫L屈无端
,

石披亦怪怪奇奇无端
,

如其

脚中盘郁也
” 。

画如此
,

诗亦然
。

他在《元私三年十二月书付过 》这首谈诗的信中
,

特别称赞林通咏梅的名

句
`

疏影横斜水清浅
,

暗香浮动月黄昏
” ,

认为充分体现了
“

诗人写物之功
” 。

因为林通不仅精确

地突出了影
`

琉
’

香
`

暗
”

的梅花异于桃杏的个性特征
;
不仅巧妙地通过枝影

“

横斜
”

伸展的构图
,

使画面产生 了动态 , 而且别出心裁地取时于月下
,

取地于水边
,

活画了
“

这一株
”

寒梅在朦胧

月色
一

下
、

清浅小河边顾影 自怜
、

孤芳自赏的风采
、

神韵
,

从而间接表现了作者本人
“

诗 如 东

野 (孟郊 )不言寒
’ ,

神清骨冷何由俗
”

⑨的性情和风格
。

相反
,

他在同一封信中认为
, “

石 曼 卿

红梅诗
: `

认桃无绿叶
,

辨杏有青枝
, ,

此至陋
,

盖村学中体也
” 。

这里说的
“

村学中体
” ,

和上

引
`

见与儿童邻
”

同义
,

是批评泥于表象
,

空陈形似
,

而没有把触景所生之
“

情
” 、

所悟之
“

理
”

和搜妙创真之
`

象
”

融合成形神统一的意境
,

所以既无耐人观赏的形象性
,

又无耐人寻味的含

蓄性
,

充其量只能与村学童蒙的习作争工拙于毫厘间耳 !

总之
,

苏轼根据前人的经验教训和 自己的创作体会
,

相当深刻地认识到形 具 神 生
、

神

制形从的关系
。

因此
,

他重形似
、

更重神似的
`

写生传神
”

说
,

比割裂形神
、

只执一端的自然

主义或抽象主义
,

显然更合乎艺术辩证法
。

四
、

诗画在处理有限与无限关系方面的一致性
:

疏淡精匀
,

以少总多
。

在我国文艺史上
,

各种风格
、

流派都创造过形神兼备的好诗
、

好画
,

用苏轼的话来说
,

真是
`

短长肥清各有态
,

玉环 飞燕谁敢增
” 。

L 至于苏轼本人的作品
,

有豪放的
,

也有婉约的
,



有清淡的
,

也有绮丽的
,

真是多姿多采
,

有如杭州西子湖
, `

淡桩浓抹总相宜
”

@
。

那么
,

为什

么他论画
,

特别推崇风格
“

清敦
”

的王维L ? 为什么他论书
,

特别推崇
`

萧疏简远
”

的钟拣
、

王

羲之L ? 为什么他论诗
,

特别推崇
“

外枯而中膏
,

似淡而实美
”

的陶潜
、

柳宗元 0 ?

首先
,

从
“

立象尽意
”

的角度看
,

大凡追求意蕴丰富的文学家艺术家
,

必定注重笔墨精简
。

苏轼推崇清新而敦厚
、

疏简而深远
、

枯涩而膏润的风格
,

正是力主去粗取精
,

尽量突出描绘

对象的本质特征
,

以便使有限之
“

象
” ,

含无穷之
“

意
” ,

达到要约写真
、

以少总多 的 理 想 境

界
。

正是从这样的审美理想出发
,

他在《书郡陵王主簿所画折枝二首》中
,

特别称 赞 王 主 薄
`

疏淡含精匀
”

的作 品
,

能以
“

一点红
” ,

表现
`

无边春
” ,

因而比
`

边有雀写生
,

赵昌花传神
”

还

高一筹
。

这里说的
“

疏
” ,

就是不要堆砌
,

以免叶多花蔽
, “

淡
” ,

就是不要矫饰
,

以免雕凿伤

真 , 至于
“

精匀
” ,

相当于现在说的
“

少而精
” ,

是
“

以一含万
”

L的另一种说法
。

在他看来
,

要而

不繁
、

切 中肯萦的
“

疏简
” ,

洗尽浮华
、

返朴归真的
`

清淡
” ,

以一含万
、

以少总多的
“

精匀
” ,

决不是轻而易举
、

一嗽而就的
。

相反
,

这是经过长期创作实践
,

技巧 日臻老练才能达到的
。

所以
,

他又说
: “

大凡为文
,

当使气象峥嵘
,

五色绚烂
,

渐老渐熟
,

乃造平 淡
” 。

L明乎此
,

也

就不难理解
,

苏轼为什么把
“

疏淡精匀
”

看作
“

写生传神
` ’

的最高境界了
。

其次
,

从文如其人的角度看清淡疏 简 的 风 格
,

实质 上 是 古代 士 大 夫 文 人所谓清高

品格
、

淡泊情怀的一种表现
。

原来
,

士大夫 文 人 在 封 建 社 会 中
,

属 于 可 上 可 下 的 中

间 阶层
。

他们得志入青云
,

失意处穷壤
,

往往在用世求仕与出世栖隐的意念间徘徊
。

一般地

说
,

他们得志时则 以儒家兼济天下的思 想为主导
,

而又以兼通禅
、

道为高雅
,
失意时则转 向

禅
、

道
,

怀慕出世
,

而又不忘忠君
、

优时
。

苏轼中
、

晚年屡遭贬滴
,

正处于后一种状态
,

无怪

他阅世越深
,

越厌恶污浊的世道
,

越向往陶潜等正直知识分子抱冲寡营的生活态度
,

返朴归

真的审美理想和笔简意远
、

似淡实美的艺术风格
,

因而清旷便成为他的主导方面 g

无庸讳言
,

土大夫文人的清高
、

淡泊
,

既有不满黑暗现实一面
,

又有回避尖锐斗争一面
,

所以既有积极意义
,

又有消极因素
。

不过
,

苏轼在诗画论中提倡
“

清敦
” 、 “

简远
”

和
`

疏 淡 精

匀
” ,

主要是提倡摆脱繁文缉节
,

突出主要特征
,

力求以有限之象含无穷之意
,

这对后代诗画

艺术
,

尤其是以水墨为主要手段的文人写意画走上纯净化的道路是有启迪作用的
。

五
、

诗画在处理继承与创新关系方面的一致性
:

以意使法
,

变法出新
。

苏轼在《文与可画签彗僵竹记 》中
,

还介绍文与可一条重要经验
: “

画竹必先得 成 竹 于 脚

中
,

执笔熟视
,

方见其所欲画者
,

急起从之
,

振笔直遂
,

以追其所见
,

如兔起鹤落
,

少纵即

逝矣
。 ’

这番话包含两层意思
,

一是强调要发挥想象的作用
,

使感性阶段的
`

眼中众竹
”

转化为

形神统一的
“

胸中成竹
’ ,

做到
“

意存笔先
” 。

二是强调要
“

兴到笔随
” ,

抓紧形与神交
、

意与象

通那一刹那有利时机
,

振笔直遂
,

以免错过了少纵 即逝的灵感
。

因为灵感是作者在意匠经营

中受到某种启发
,

使思路由
“

塞
”

变
“

通
”

而突然表现出来的创造能力
。

灵感来时
,

精神兴奋
,

情绪高涨
,

是创作的最佳时刻
。

所以
,

有经验的文学艺术家往往袖手于前
,

不肯轻易下笔 ,

而当灵感如闪电一亮
,

使他看到痛寐以求的诗境
、

画境
,

他就奋笔疾书
, “

追其所见
” ,

唯恐失

之交臂
。

苏轼说
,

自己
“

作诗火急追亡通
,

清景一失后难攀
”

O ; 又说孙知微
“

欲于大慈寺 寿 宁

院作湖滩水石四堵
,

营度经岁
,

终不肯下笔
。

一 日
.

仓 皇入寺
,

索笔墨甚急
,

奋袂如风
,

须

臾而成
,

作输泻跳盛之势
,

汹汹欲崩屋也
” 。

L这都是意在笔先
、

兴到笔随
,

善于捕捉 灵 感

的适例
。

但是
,

要奋袂如风
,

使胸中意象须臾转化为艺术形象
,

没有熟练的技法是不行的
。

无怪



苏轼在介绍文同画竹经验后
,

紧接着说
: `

与可之教予也如此
,

予不能然也
。

…… 内外不一
,

心手不相应
,

不学之过也
。 ”

此外
,

他在《书李伯时山庄图后》也说
: `

有道无艺
,

则 物 虽 形 于

心
,

不形于手
。 ’

可见文学家艺术家不仅要掌握事物变化的规律和艺术思维的规律
,

而且要刻

苦学习运用诗笔
、

画笔的技巧和方法
,

才能得心应手地以意使法
,

实现 自己的构思
。

反之
,

`

废学而徒思
” ,

妄想
“

求精于数外
, ……则其不为人之所呕弃者寡矣 !

”

L

然而
,

苏轼毕竟是北宋诗文革新运动的佼佼者和文人写意画的倡导 者
,

所 以 他 重
“

学
’

`
艺

” ,

更重萝新
” “

变
” 。

的确
,

以
“

意
”

使
“

法
”

之
“

意
” ,

总是依时
、

地不同
,

才
、

性不同等等因素

而转移的
。

如果不能因时制宜
,

变法出新
,

那么
, “

法
”

就成为
“

死法
” ,

而不是
`

活法
”

了
。

苏

轼正是有见于此
,

一面尖锐批评文化界
“

因陋守旧
”

L 和
“

千人一律
”

L的错误倾向
; 一面热情

赞扬
`

始出新意
”

@ 的孙位和
“

出新意于法度之中
”

L的吴道子
,

热情赞扬
“

变法出新意
”

⑧的颜

真卿和
`

书本出于颜
,

而能自出新意
”

⑧ 的柳公权
。

至于他本人
,

更是善于继承而又勇于革新的

范例
。

他的诗
,

正如《唐宋诗醇》所 说的那样
,

既能转益多师
, “

地负海涵
,

不名一体
” .

又能独

树一帜
, “

驱驾杜
、

韩
,

卑然 自成一家
,

而雄视百代
” 。

他的词
,

正如《酒边词序》所说的那样
,

`

一洗绮罗香泽之态
,

摆脱绸缪宛转之度
” ,

成为豪迈派的杰出代表
。

他的画
,

虽然年久失传
,

好在幸存一幅《枯木怪石图》
,

从中可 以看到北宋以前从未有过而元代以后蔚然成风的诗
、

书
、

画三结合的特点
,

足证他对我国写意画派确有单路蓝缕的开拓之功
。

苏轼这种以意使法和变
.

法出新的创造精神
,

对我们创造社会主义新文艺无疑是有借鉴意义的
。

以上
,

只是粗略地评介了苏轼
“

诗画一律
”

说的要点
,

而没有囊括他对诗画艺术的全部见
〕

解
。

其实
,

苏轼在强调诗画异中之
`

同
”

的时候
,

并没有忽略它们同中之
“

异
” 。

除了前面引用

过的
`

味诗
” “

观画
”

一例之外
,

他还在《韩干马》指出
: “

少陵翰墨无形画
,

韩干丹青不语诗
” ;
在

《题潭州徐 氏春晖亭 》指出
: “

胜概直应吟不尽
,

凭君寄与画图看
” ;
在《如文与可洋川园地 三 十

首》指出
: “

溪光 自古无人画
,

凭仗新诗与写成
” 。

这些例子颇足说明
,

苏轼已经约略注意到诗 画
.

艺术有如下差异
:

一
、

塑造形象的媒介不同
。

画是以
“

丹青
”

为材料的造型艺术
,

诗是以
`

翰墨
”

来记录的语

言艺术
。

二
、

展示形象的方式不同
。

画是可 以使空间中并列的
“

胜概
”

一 目了然的空间艺术
,

诗是可

以把时间中不断闪动的
`

溪光
”

表现出来的时间艺术
。

三
、

感知形象的方式不同
。

画是耐人
“

观
” “

看
”

的视觉艺术
,

诗是耐人
“

吟
” “

味
”

的想象艺

术
。

由此看来
,

苏轼对诗画界限的看法
,

颇近于莱辛《拉奥孔 》所谓画以线条和色彩为媒介
,

长

于描绘在空间中并列 的物体 , 诗以语言为媒介
,

长于叙述在时间中持续的动作
。

至于他不象

莱辛那样强调诗画有别
,

而是强调诗画相通
,

原因是多方面的
,

这里因篇幅所限
,

暂且置而

不论
。

值得注意的是
,

他们虽然各有侧重
,

可是都注意到诗画
`

异
”

迹
`

同
”

趣之间的对立统一

关系
,

因而有不少见解是相通的
。

例如
,

菜辛指出
,

诗人可用三种方法暗示物体美
,

从而创造

出
`

诗中之画
’ ,
而这三种方法都可以在苏轼诗词中找到类似 的例证

。

其一
,

化静为动
。

例如《念奴娇》
“

乱石穿空
,

惊涛拍岸
,

卷起千堆雪
” ,

就是典 型 的
“

诗

中之画
’ 。

它适应语言艺术的特点
, “

把这个对象摆在一系列相承续的顷刻里
” ,

从而使画面动起

来了
。

不是吗
. “

石
’

而 日
`

乱
” ,

已见山之奇峭 ;
“

空
”

而可
`

穿
” ,

则把视线引向云空
,

更显其高

峻
。 “

涛
”

而日
`

惊
” ,

已见风浪声威 ,
`

拍岸
”

而可
“

卷起千堆雪 (浪花 )
” ,

则把视线引向远方
,

更

显波涛汹涌
,

气势奔放
,

给人 留
一

下异常生 动
、

深刻的
`

江 山如画
”

的印象
。



其二
,

以果写因
。

例如《出颖口初见淮 山》
“

长淮忽迷天远近
,

青山久与船低昂
” ,

本来是要

表现
“

烟雨凄然
”

的长淮景色的
。

但是
,

因为诗在直接描绘物体美方面 的确无法赶上绘画
,

于

是诗人巧妙地通过烟雨迷离造成
“

长淮忽迷天远近
”

的结果
、

淮河波浪造成
“

青山久与船低昂
”

的错觉
,

把
“

雨
”

和
“

浪
”

间接表现出来了
。

这正如川剧《秋江》
、

舞台上无船无浪
,

可是通过艺

术家的舞蹈动作诱发联想
,

使人如见舟行江上
, “

引起更生动的美的印象
” 。

其三
,

化美为媚
。

莱辛认为
, “

媚是动态中的美
” , “

我们 回忆一种动态比回忆一种单 纯 的

形状或颜色
,

要容易得多
,

生动得多
”

L
,

所以诉诸想象的诗应当扬长避短
,

化美为媚
。

而苏

轼在评论
“

周防画背面欠伸内人
”

的《续丽人行》中
,

也有类似看法
。

他说
. “

深宫无人春日长
,

沉香亭北百花香
。

美人睡起薄梳洗
,

莺啼燕舞空断肠
。

画工欲画无穷意
,

背立东风初破睡
。

若教回首却嫣然
,

阳城下蔡俱风靡 !
”

这几句诗不仅揭露了周防
“

画中有诗
”

的秘密
,

在于通过

深宫美人打懒腰那一刹那的娇墉姿态
,

和窗外花香鸟语 的大好春光相对比
,

间接表现了她在

禁宫的无聊生活和幽怨心情 , 而且揭露了宋玉 《好色斌》
“

诗中有画
”

的秘密
,

在于通 过
“

东 家

之子
,

嫣然一笑
”

的妩媚动作及其
“

感阳城
,

迷下蔡
”

的强烈效果
,

间接描绘了她倾国倾 城 的

美色和魅力
。

这样一比
,

就把诗中的动态之画与画中凝固之诗区别开来
,

并创造性地指出诗

情画意结合起来的途径
。

由此可见
,

苏轼的
。

诗中有画
,

画中有诗
·

说
,

不仗强调两者异中有
。

同
, ,

而且顾及两者

同中有
“

异
” 。

因此我们要批判继承他这份文艺理论遗产
,

必须抓住他这条贯珠的金线
,

这样

才能由明异同而悟变通
,

自觉地根据诗
、

画本身的特点
,

酌取姐妹艺术的长处
,

充分发挥直

接表现和 间接表现的作用
,

力求诗中有画境
、

画中含诗意
,

从而提高我们的诗歌与绘画的艺

术质量
。
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