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对王维“诗中有画”的再讨论

蒋 寅

摘 要 苏轼评王维语“诗中有画”关涉中国画尤深。中国画的特殊在于它的象征意蕴

即诗意。学界对“诗中有画“的争论，焦点在“画”之一字。许多人将其中的“画”理解为中国画

特有的意境，不免使“诗中有画”变成“诗中有诗”，落入了循环解释。苏轼评价王维的画，着

眼在后者的画风具有明显的文人写意特征，不拘泥于外在的工细造型。王维诗同样以写意见

长，与其画风有一致处。苏轼所洞见到的，正是王维诗对形似的超越。
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自拙文《对王维“诗中有画”的质疑》在《文学评论》2000 年第 4 期发表以来，学界给予了热烈的
关注，发表多篇商榷性的或延伸性的研究论文 [1–12]，我一一拜读，收获不一。今重拾旧题，补足前论，以

期做出一个圆满的解释。

一、“诗中有画”的“画”指什么？

《对王维“诗中有画”的质疑》立足于绘画的造型性，以此衡量王维诗歌的艺术特征，从而质疑“诗

中有画”的命题是否适用于概括王维诗歌的主要成就，并进而思考“诗中有画”作为批评术语，其意义是

不是被夸大了。关于这场论争的核心问题，有学者认为，“争论的双方都没有事先界定物质画与想象画，

也混同了‘有画’与‘可画’的含义”[13]。这种较有代表性的意见，看似具有学理上的反思色彩，实际上却

未斟酌“有画”和“想象画”的概念是否能成立，或是否有意义。在我看来，“有画”的概念是没有意义的，

无法界定其内涵，历史上许多诗人包括杜甫的作品都被说成有画，但没有人关注那些作品的绘画性；而

“想象画”只能勉强说是一种心理表象，恐怕不是讨论诗歌文本适用的概念。

浏览这些续出的论文可见，论争的焦点在于对“诗中有画”之“画”的理解。按常识说，这里的“画”应

该指绘画的特征和意趣，即绘画性或者说造型性，但商榷者都不这么看。他们提出诗中有画的“画”乃是

指中国画特有的意境 [14]（P151-152），认为我对“画”的理解太拘泥，不懂得中国画的美学本质。那么，我
们不禁要问，中国画特有的意境又是什么呢？不就是中国画的象征意蕴么，或者说不就是诗意么？这么

一来，“诗中有画”在他们的解释中就变成了“诗中有诗”，这样的循环命题显然是无助于讨论深入的。

我也反思自己提出问题的方式，苏东坡的命题其实提供了两种讨论的角度：价值估量和话语分

析。《对王维“诗中有画”的质疑》的讨论出于价值估量，观点已表达得很清楚。这里我想再尝试做一

番话语分析。这一研究已有学者尝试，基本观点是东坡所谓“诗中有画”和“画中有诗”都不是一般意义

上的审美判断，而是对王维个人诗、画特征相互渗透现象的直感 [15]。这种话语分析的方法不是要考究东

坡说得对不对，有没有道理，而是究明他为什么要这么说，他要对王维诗和画表达一种什么样的认识，探

讨的立足点已转变为对苏东坡艺术思想和见解的研究，这与对王维艺术特征的认识不是一码事。
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由于宋代文学艺术总体上为“破体”——不同艺术门类、不同体裁的艺术特征相互交融、渗透的风
气所笼罩 [16]（P67），诗画艺术的交融尤其是画家自觉地追求抒情性也是当时的流行思潮 [14]。如李公麟

“深得杜甫作诗体制而移于画”，说“吾为画如骚人赋诗，吟咏情性而已”[17]（P131）。这就让人很自然地
向诗画互相借重对方所长的方向去理解诗画关系，将“画中有诗”解释为画有诗意，“诗中有画”解释为诗

有画趣。这绝不是我的穿凿理解，事实上宋人对于王维诗的确说过：“观其思致高远，初未见于丹青，时

时诗篇中已自有画意。”[17]（P169）但这只是后人的感觉，王维的创作理念究竟如何，终不能起九原而叩
之。法国画家瑟拉说过：“有些评论家抬举我，说在我的画作里看到一种诗意，但我是以自己的方法绘画

的，并没有考虑任何其他东西。”[18]（P325）那么对于苏东坡的评论，王维会怎么说呢？既然我们无从断
定苏东坡的说法是否符合王维本意，就只好据其所说作一番话语分析了。而话语分析的前提，是要求回

到东坡命题的语境，关注他发言的艺术史和美学背景。研究者指出，诗歌和绘画创作在唐代都进入一个

繁盛时期，两类艺术的相互渗透与影响也日渐突出。到北宋诗画融合的趋势更加明显，以苏东坡为代表，

艺术家们在理论、实践两方面都有一些探索。随着文人画、写意画主体地位的确立，诗歌和绘画在表现

作者人格精神的最终指向上趋于同一，由此产生“诗中有画”“画中有诗”的命题 [19]。这一论断我总体上

是认同的，但觉得具体思路还有展开的余地。

二、“诗中有画”的“画”作为王维画意

当我们将考察的中心由王维诗歌转移到苏东坡的艺术观念上时，问题马上就与艺术史上足以同文

化史上的唐宋转型相媲美的观念变革联系起来。日本学者浅见洋二考究殷璠《河岳英灵集》所谓“着壁

成绘”与六朝以来“雕绘”“雕画”“图缋”“画缋”等词的渊源，认为那是指一种人工色彩强烈的艺术美，并

推想王维诗在当时就给人这种印象。他的研究着眼于中国文人如何读诗，在他看来，“所谓诗的绘画性，

或所谓诗与绘画的接近、融合，最后仍与怎样读诗的问题有关”[20]（P39-49），此言深得我心。
上文提道，宋人读王维诗，“观其思致高远，初未见于丹青，时时诗篇中已自有画意”，说明他们从王

维诗歌的画意中看到的是作者的高情逸致。这一方面体现了宋人尚意的美学旨趣，同时也意味着他们对

王维诗之画意的感受不是着眼于一般意义上的绘画性，而是着眼于王维诗体现了他本人绘画的某些审

美特征。这样，我们的讨论就重新回到学界早就涉足的思路上来——考察王维绘画的艺术特征，分析这
些特征在诗中的表现，说明它们给王维诗带来了什么特色，然后评价其历史意义 [21]。

东坡对王维诗的论断，相信与他对王维画的认识有关。苏东坡是非常推崇王维画的，他在《凤翔八

观·王维吴道子画》诗中比论两家之长说：“吴生虽妙绝，犹以画工论。摩诘得之于象外，有如仙翮谢笼

樊。吾观二子皆神俊，又于维也敛衽无间言。”评论两家的艺术特点更具体指出：“摩诘本诗老，佩芷袭芳

荪。今观此壁画，亦若其诗清且敦。”[22]（P109-110）这不就是说，他在王维的壁画中看出王维诗既清又
不失其厚的美学特征吗？这似乎也是古代艺术家惯常的思路。黄公望论钱选画，说“知诗者乃知其画”[23]

（P86），反过来也可以说知画者乃知其诗，即肯定钱选的诗歌表达了其绘画的境界，能懂得他的诗便能
懂得他的画。为此清代画论家笪重光曾将诗画相通的原理概括为：“故点画清真，画法原通于书法；风神

超逸，绘心复合于文心。”[24] 而诗人乔亿更具体论述了王维诗具有与其画同样的美学风貌：

以画论诗，李、杜歌行，荆、关、董、巨之山水也；唐初四子歌行，思训父子之金碧山水也；

摩诘之诗，即摩诘之画，意致萧散中自饶名贵。[25]（P1088）

至于苏东坡，陶文鹏先生已指出，他对诗画的艺术界限是有清醒认识的 [26]（P14-21）。虽然学界考察东
坡对绘画特性的认识，对他论画重传神已形成一致看法，但我们仍可以肯定，东坡对绘画的造型特征有

着清楚的意识，他对诗歌“写物之功”的理解并不向绘画的造型性靠拢。这从《东坡志林》卷十的一段话

就可以了解：
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诗人有写物之功。“桑之未落，其叶沃若”，他木殆不可以当此。林逋《梅花》诗云：“疏影

横斜水清浅，暗香浮动月黄昏。”决非桃李诗。皮日休《白莲》诗云：“无情有恨何人见，月晓风

清欲堕时。”决非红莲诗。此乃写物之功。若石曼卿《红梅》诗云：“认桃无落叶，辨杏有青枝。”

此至陋语，盖村学究体也。[27]（P88）

他明显将诗的写物之功限定在能够捕捉事物的形象特征、与特定环境的关系，而非概括性的一般说

明。那么，他对王维诗中有画的理解是指这种写物之功吗？更进一步说，诗中有画、画中有诗的评论就是

对王维诗、画具有共同的美学特征即乔亿所谓“摩诘之诗，即摩诘之画”的认识吗？

在考究这一问题之前，首先应该肯定，苏东坡对绘画的认识绝不是那么简单的。刘石认为，东坡已

“开始突破了仅仅以画家身份定义文人画的皮相之论，成为绘画史上较早系统提出文人画理论的学者”，

他有关文人画的理论有三点值得重视：一是在绘画原则上强调神理象外，不重形器；二是在绘画功能上

强调达心适意；三是在绘画风格和意境上强调意气所到，清丽奇富，变态无穷。刘石进一步推断，“苏轼

‘诗中有画’观念之发，正是其主张诗歌写物图貌的体现”，“用于评论王维就如同方东树《昭昧詹言》卷

21 对杜甫的评论：‘杜公善于摹写，工于体物，愚谓必力思此二事’”[28]。他的看法是，东坡评价王维的两
个命题隐含着对王维画风的认知，即王维的画具有他诗的那种意境 [25]（P1088）。我赞同这种见解，虽然
我们尚不能坐实这一点，但通过南宗画的传统间接地体认王维绘画的艺术特征，也能获得到一些验证。

三、王维画的写意倾向

作为画家的王维，在美术史上有多方面的贡献，但他的历史地位主要取决于两点：一是南宗画的鼻

祖，二是开士人画风。

根据文献记载，王维绘画的成就主要是在山水画。李肇《唐国史补》卷上称“王维画品妙绝，于山水

平远尤工”[29]（P18），封演《封氏闻见记》卷五称“王维特妙山水，幽深之致，近古未有”[30]（P47），荆浩
《画山水录》称“王右丞笔墨宛丽，气韵高清，巧写象成，亦动真思”[31]（P5）。王维后来被尊为水墨山水
之祖和开创“士人画”的不祧之宗，是因为他不仅是第一位以画著名的文士，还开创了一种文人画风。后

人甚至将他与书圣王羲之相提并论，说：“画法自李师训父子而下，便称摩诘；书法自钟太傅以来，即数右

军。摩诘画惟《避暑图》为奇绝，昔人谓其不餐烟火；右军书惟《内景经》为入神，昔人称其为飞天仙人、

运腕太史。”[32]（P308-309）这么看来，王维在绘画史上的地位比他在诗歌史上的地位还要更高。
“士人画”之名始见于苏东坡《王维吴道子画》，其《又跋汉杰画山》也提到：“观士人画，如阅天下

马，取其意气所到。乃若画工，往往只取鞭策皮毛槽枥刍秣，无一点俊发，看数尺许便卷。汉杰真士人画

也。”[33]（P2216）为此前人或认为士人画的概念出自东坡（如邓椿《画继》卷三），这是不对的。谢赫评
刘绍祖已有“伤于师工，乏其士体”的说法 [34]，只不过“士人画”的概念现在始见于东坡文字而已。明代以

后，以“士气”称许文人画的精神已为老生常谈。屠隆《论元画》云：“赵松雪、黄子久、王叔明、吴仲圭之

四大家及钱舜举、倪云林、赵仲穆辈，形神俱妙，绝无邪学，可乘久不磨，此真士气画也。”[35]（P353）冯梦
祯《忆姬人》云：“笔间常有拙意，画家所谓士气，不入匠作也。”[36]（P245）董其昌也说：“士人作画，当
以草粲奇字之法为之，树如屈铁，山似画沙，绝去甜俗蹊径，乃为士气。不尔，纵俨然及格，已落画师魔界，

不复可救药矣。”[37]（P40）王夫之评杜甫《哀王孙》曰：“世之为情事语者，苦于不肖，唯杜苦于逼肖。画
家有工笔、士气之别，肖处大损士气。”[38]（P25）王文治题骆绮兰画曰：“画贵士气，谓卷轴之华流露于笔
墨间也。”[39]（P18）这里所谓的士体、士气，与师工、匠作、画师、工笔对举，都指有别于画师、工匠之作的
士大夫画或者称文人画特质。前人追溯这种特质的由来，王维之前更无古人。

王维的绘画成就原是极高的，作品传世也很丰富。《宣和画谱》记载北宋御府所收王维画多至 126
幅。此外还有一些作品在世间流传，如张邦基《墨庄漫录》卷一载苏氏藏有王维《卧披图》，郑樵《夹漈
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遗稿》卷一有《夏日题王右丞冬山书屋图》诗，叶梦得《石林诗话》载李邦直家藏有唐蜡本《江干初雪

图》真迹，世传为摩诘所作，末有元丰间王禹玉、蔡持正、韩玉汝、章子厚、王和甫、张邃明、安厚卿七人

题诗。凡此等等，不一而足。可惜历经千载，兵燹之余，只剩下后人摹本《雪溪图》《山阴图》《江山雪霁

图》《江岸雪意图》《奔湍图》及《长江积雪图》（美国火奴鲁鲁艺术博物馆藏）等几幅流传于世。王维

所传画作中，最著名的自然是《辋川图》。明汪珂玉《珊瑚网》载：“王右丞维，工人物山水，笔意清润，画

罗汉佛像甚佳。平生喜作雪景、剑阁栈道、骡纲晓行、捕鱼雪渡、村墟等图。其画《辋川图》，世之最著者

也。盖其胸次潇洒，意之所至，落笔便与庸史不同。”[40]元代袁桷有《辋川图》诗，叙述图中景物道：“诗

中传画意，画里见诗余。山色无还有，云光卷复舒。前溪渔父宿，旧宅梵王居。千古风流在，披图俨起

予。”[41]（P474）图传到清代下落不明，陶樑《红豆树馆书画记》著录一个宋人摹本，约略可见其大概：

观其石用小斧劈皴，树叶多作夹笔，人物眉目分明，深得右丞遗意，当是宋时名手所

临。[42]（卷 1）

根据袁桷的记述，《辋川图》的意趣颇能与王维的诗歌相印证。所谓“画里见诗余”，具体表现为山色似

有若无，云光卷而复舒。这种凭借水墨浓淡渲染出来的效果，不正是《汉江临眺》“江流天地外，山色有

无中”的感觉么？王维所以被奉为南宗画的初祖，正因为他的水墨山水开创了文人画的新风。

以王维为南宗画之祖师，其说发自董其昌。董氏《画旨》之说曰：

禅家有南北二宗，唐时始分。画之南北二宗，亦唐时分也，但其人非南北耳。北宗则李思

训父子著色山水，流传而为宋之赵幹、赵伯驹、伯骕，以至马、夏辈。南宗则王摩诘始用渲淡，

一变钩斫之法，其传为张璪、荆、关、董、巨、郭忠恕、米家父子，以至元之四大家。[43]（P36）

他认为王维的水墨山水，一变钩斫之法而为渲染，由张璪而递传至元四大家，遂形成南宗一派。其

说甚为后人信从，清初恽寿平论南宗画源流，更补充以元明间的承传：

南宗以唐王摩诘维、荆洪谷浩为祖，开文人笔墨游戏法。后至董源，号北苑，南唐人，高逸

沉古，元四大家皆宗之。黄公望字子久，号大痴，又号一峰，最近巨然。巨然北宋僧，亦师北苑

者也，故今称董巨。但一峰用正锋长皴数笔，则得自北苑也。倪瓒元镇号云林，又号迂翁，学

北苑，兼洪谷意，所以独逸在三家上。吴镇仲圭号梅花道人，独得北苑墨叶，兼巨公之长，最为

沉郁。黄鹤山樵王蒙叔明，初师北苑，后兼摩诘，细麻皮皴，极郁密浑厚，其用墨意不离北苑。

要之，黄倪吴王四家总出北苑而各不相似，所以能高自立家。若如出北苑一手，纵极肖，已落

第二乘矣，岂能与北苑并传不朽者乎？如近世王绂、杨基、张羽、徐贲皆以笔墨游戏，得元人意

致，亦各成家；文征明、沈周、仇英、唐寅未尝相袭，而董宗伯其昌复宗北苑，绘苑风流赖以复

振云。[44]（P651）

历史地看，南宗画的艺术精神以写意为主，不重写实，强调文人画的士大夫气。乾隆间画家王学浩

论文人画，尤其强调：“六法一道，只一‘写’字尽之。写者，意在笔先，直追所见。虽乱头粗服而意趣自足，

或极工丽而气味古雅，所谓士大夫画也。否则与俗工何异？”[45]嘉、道间画家李修易《小蓬莱阁画鉴》也

说：“吾家檀园老人笔墨清超，不事刻苦，如华严楼阁，弹指即现；若实父仇英，譬作室者，瓴壁木石，一一

俱就平地筑起，及其成功，则又如齐云落星，缥缈在天际矣。此士气、作家之别也。”[37]（P1）他们心目中
的士大夫画，无非是以写意为核心，意在笔先，纵情笔墨，不事刻苦，不重写实，唯以意趣自足和气味古雅

为尚。然则我们直接在写意与士气之间画上等号也不为过吧。

写意一方面意味着不拘泥于对象的真实，如沈括《梦溪笔谈》卷十七所说：“书画之妙，当以神会，

难可以形器求也。如张彦远《画评》言王维画物多不问四时，如画花往往以桃杏芙蓉莲花同画一景。余
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家所藏摩诘《卧雪图》，有雪中芭蕉，此难与俗人论也。”¬ [46]另一方面又意味着不作写实性的描绘及忽

略细节，如沈书同卷论董源画：

江南中主时，有北苑使董源善画，尤工秋岚远景，多写江南真山，不为奇峭之笔。其后建

业僧巨然祖述源法，皆臻妙理。大体源及巨然画笔，皆宜远观，其用笔甚草草，近视之几不类

物象，远观则景物灿然，幽情远思，如睹异境。如源画落照图，近视无功，远观村落，杳然深远，

悉是晚景，远峰之顶，宛然有反照之色，此妙处也。[46]（卷 17）

李修易概括南宗画用笔的特点，适可与沈括的说法相参照：

山无险境，树无节疤，皴无斧劈，人无眉目，由淡及浓，可改可救，赭石螺青，只稍轻用，枝

尖而不劲，水平而不波，云渍而不钩，屋朴而不华，用笔贵藏不贵露。[37]（P1）

正因为如此，沈颢《画麈》说：“今人见画之简洁高逸，曰士夫画也，以为无实诣也。”什么是实诣呢？

他解释：“实诣，指行家法耳。”即工笔写实的细致刻画，这正是文人画所鄙弃的画法。

南宗画尚写意而不刻画，在用笔上就变线条而为渲染，不用骨法而以气韵胜。唐岱《绘事发微》

说，“唐李思训、王维始分宗派。摩诘用渲淡开后世法门。至董北苑，则墨法全备。”[47]（P17）董源的
山水画技法，甚为后人宗尚，到元代画家黄公望甚至说“作山水者必以董为师法，如吟诗之学杜也”[48]

（P24）。詹景凤跋饶自然《山水家法》，称山水有二派，一为逸家，一为作家。逸家始自王维，作家始自李
思训。“若文人学画，须以荆、关、董、巨为宗。如笔力不能到，即以元四大家为宗，虽落第二义，不失为正

派也。若南宋画院诸人及吾朝戴进辈，虽有生动，而气韵索然，非文人所当师也。”[49]（P191）在风格倾
向上，南宗用笔疏简，出韵幽淡。如元四家之一的倪瓒自题《师子林图》，谓得荆、关遗意，然简淡有韵，

所谓师法舍短是也 [50]（卷 4）。明代师法王蒙的陆治，自跋山水立轴也云说：“山樵笔意古雅，多萧闲林壑

之趣，非澄怀弄笔，罕臻其妙。”[51]（P10）明末自称以“南为主，北为辅，笔墨之性往往闯入唐宋诸家”的
沈颢 [51]（P17），在《画麈》“分宗”条说：“南宗则王摩诘，裁构淳秀，出韵幽淡，为文人开山……北则李思
训风骨奇峭，挥扫躁硬，为行家建幢。”王原祁自题山水立轴云：“云林设色秋山，不在工丽，全以冲夷恬澹

之致出人意表。”[51]（P29）这些论者对南宗画技法特征和艺术风貌的概括、描述，都旨在强调，洋溢着文
人气息的南宗画，能以潇洒的写意性克服工笔刻画的繁缛琐细，独造一种气韵冲淡、神情幽远的意境，其

画面之意境流动着天机，透露着逸趣，随处可见作者的人格和襟抱。这种不是强化而是抑制造型性，同

时突出作者主体性的画法，的确有着中国传统艺术特有的诗意，不妨称之为画中有诗，实质上就是中国

画的抒情性亦即写意倾向。如此再看李修易的清言：“夜月梅花，最得诗人清迥之致，漫以无声赋此。”[37]

（P44）就知道画家的创作冲动，首先起于感受到物色景象的诗意，而且是特定的诗意境界，然后以画笔
赋形，于是成就古人所谓的“无声诗”。这便是“画中有诗”的原理。如果我们将它视为中国画的特质，说

王维诗中有画的“画”即指这种特质，那就不啻是在演绎一个“诗中有诗”的循环逻辑；而如果将苏东坡说

王维“画中有诗”理解为可从王维的画中感受到他诗歌的意境，即那种清空澹远、隽永灵动的诗趣，则不

能不说是过人的深刻感悟。同理，若将东坡的“诗中有画”解释为王维诗有着绘画的造型性，那就不仅在

学理上存在很大的问题，同时也大大遮蔽了王维诗歌夐绝的艺术造诣。因此，只有将“诗中有画”解释为

王维诗中含有他自己绘画的意趣，才可以将王维诗歌的艺术表现与其画风对应起来考察。

四、王维诗的写意特征

王维画因负当世盛名，论者往往先入为主地设定其诗与画同出一源，而从绘画的各种要素入手，寻

找它们在诗中的种种表现，以见王维诗歌总是不经意地露出画家本色。按这种思路来评论王维诗歌的论

¬ 关于雪中芭蕉的真实性，后来引发持续的争论。朱熹《语类》卷 138 以为王维误画，朱翌《猗觉寮杂记》卷上、王肯堂《郁冈斋笔麈》卷 2 则
认为实有其事，王渔洋《香祖笔记》卷十也以自己岭南游历的经验证实其说。
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文已发表很多，这种批评方式虽然不失为认识王维诗歌的一个途径，但不可避免地也带有流于主观化的

危险。如果我们同意说苏东坡的“诗中有画”是指王维诗中可见其南宗画风的某些特征，那么就应该从

他描绘景物的写意特征来印证这一点，因为南宗画风首先是以写意而非刻画见长。我们一旦从写意特征

来看王维诗对外部世界的描写，就会从艺术表现到风格层次都得到一些异于往昔的判断。

我们先要转变一下习惯的反映论思维方式。对一个艺术家来说，不是表现取决于观察，而是观察取

决于表现。意大利美学家冈布里奇的研究告诉我们：

画家只是被那些能用他的语言所表现的母题所吸引。当他扫视风景时，那些能够成功地

和他学会运用的预成图式相匹配的景象会跳入他的注意中心。样式像媒式一样，创作一种心

理定向——它使艺术家去寻找周围风景中那些他所能表现的方面。画画是一种主动的活动，
因此艺术家倾向于去看他所画的东西而不是画他所看见的东西。[52]（P80）

绘画所展现的并不是观察的结果，而恰恰是选择的结果，以往被视为素材的形象其实是写意的符

号。中国传统的文人画最大程度地强化了这种写意特征。从王维诗歌对景物的处理中也明显可以看出

写意化的倾向，这在许多侧重于视觉要素来分析王维作品的论文中都被忽略了。

在《对王维“诗中有画”的质疑》一文中，我已分析、说明王维诗习惯将空间存在转化为时间过程的

动态表现模式，尽量避免静态描写的效果，用诗学的语言说就是去赋笔化。去赋笔化意味着脱弃单纯的

白描、形容、比喻等呈示性要素，而采取以景叙事、离形取神、淡化线条轮廓、忽略细节等方式来造成整体

上的写意特征。以下试分述之。

先应该确认的一点是，王维那些被论者目为山水田园诗的作品，大体是沿袭谢灵运游览纪行诗的写

法，以叙事为主调，风景描写其实着力不多。像《晓行巴峡》《宿郑州》《崔濮阳兄季重前山兴》《游化感

寺》《赠裴十迪》《蓝田山石门精舍》《渭川田家》《田家》等，都是很好的例子¬ [53]。许多貌似写景的句

子实际是叙事。最典型的如《敕借歧王九成宫避暑应教》中两联：

隔窗云雾生衣上，卷幔山泉入镜中。林下水声喧语笑，岩间树色隐房栊。

黄生评道：“右丞诗中有画。如此一诗，更不逊李将军仙山楼阁也。‘衣上’字，‘镜中’字，‘喧笑’字，更画出

景中人来，尤非俗笔所办。”[53]（P26）但是我们只消参看《题友人云母障子》“君家云母障，时向野庭开。
自有山泉入，非因采画来”四句，就知道这是纯粹的叙事，说明暑热中九成宫特有的凉爽。除了“岩间树色

隐房栊”一句，上三句完全是说明的而不是描绘的笔法，将对象的位置和动作关系作了细致的说明。《和

太常韦主簿五郎温汤寓目》一首被明顾可久评为“写景如画”[53]（P366），而实际上此诗从头到尾都是
叙述：“汉主离宫接露台，秦川一半夕阳开。青山尽是朱旗绕，碧涧翻从玉殿来。新丰树里行人度，小苑城

边猎骑回。闻道甘泉能献赋，悬知独有子云才。”这哪里又是在写景呢？即便我们姑且承认“青山尽是朱

旗绕”是写景，它的描述意义也太有限了吧？更不要说“新丰树里行人度，小苑城边猎骑回”一联了。这就

像《送綦毋潜落第还乡》的“远树带行客，孤城当落晖”，明明是写人的行动，刘辰翁偏说“带字画意”[53]

（P28）。前人在这些地方确实常有不加细考、大而化之的判断。《山居秋暝》“明月松间照，清泉石上流。
竹喧归浣女，莲动下渔舟”两联，沈德潜也视为“纯乎写景”[54]（P539），可后联恰恰是为避免纯粹写景
而变换的叙事，与《冬晚对雪忆胡居士家》“隔牖风惊竹，开门雪满山”一样，都是一组蒙太奇镜头，也是

王维笔下最具特色的表现手法。还有像《酬张少府》的“松风吹解带，山月照弹琴”，《归嵩山作》的“流

水如有意，暮禽相与还”，《从歧王过杨氏别业应教》的“兴阑啼鸟换，坐久落花多”，也是类似的例子。这

种蒙太奇式的笔法，以不事刻画而重传神写意为基本特征，可与“日落江湖白，潮来天地青”（《送邢桂

¬ 唯独一首铺陈景物的五排《东溪玩月》，一作王昌龄诗，陈铁民先生《王维诗集校注》认为作者难以遽定，并且它明显是试帖赋题之作，也不

适宜作为写景诗来讨论。
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州》）、“开畦分白水，间柳发红桃”（《春园即事》）之类突出瞬间呈现的有限例证截然区别。古代批评家

中只有王夫之注意到王维诗的写意特征，曾指出《送梓州李使君》“明明两截，幸其不作折合。五六一似

景语故也”。他看出诗的颈联貌似写景，其实是叙事，只因为主导动机是写意，以致写景和叙事的界限不

太分明。因此他肯定“右丞工于用意，尤工于达意。景亦意，事亦意”[38]（P101）。评《终南山》指出：“结
语亦以形其阔大，妙在脱缷，勿但作诗中画观也。此正是画中有诗。”[38]（P98）诗从不同角度叙说了终
南山的广袤高峻之后，以游览者与樵夫的问对结束全诗，“隔水问樵夫”仍然表现了空间的阔大，所以王

夫之提醒读者不要错认为山水画里点缀的人物，即诗中有画，而正须看作是画中寄寓的诗意。

由于写景承担着叙事的功能，王维笔下的景物大多是粗略点染，不事刻画。《春中田园作》的“屋上

春鸠鸣，村边杏花白”是交代时令，引出下文“持斧伐远扬，荷锄觇泉脉”的农事活动；《齐州送祖三》的

“天寒远山净，日暮长河急”系即目所见，为下文“解缆君已遥，望君犹伫立”埋下伏笔；《青龙寺昙璧上人

兄院集》的“眇眇孤烟起，芊芊远树齐。青山万井外，落日五陵西”，以由近及远的景色表现了清晰的视

觉，从而由“眼界今无染”引申出“心空安可迷”的禅理。诗的重心不在铺陈景物，写景除了突出视觉感受

和景物的远近层次外，就没有着意细描的必要。由是这种写意笔法，非但不刻意于细节，甚至连景象的轮

廓也很模糊。《汉江临泛》中两联著名的景句“江流天地外，山色有无中。郡邑浮前浦，波澜动远空”，上

联是以轮廓线不分明的写法来展现水天混茫的感觉，下一联同样不作清晰的勾勒，只用“浮”“动”两字形

容江流奔涌的动感，造成奇警的效果。其艺术魅力与其说来自视觉的直观，还不如说是身体感受到的声

压¬。的确，即使研究者们能从王维诗作中撷取一串串写景如画的句子，其中又有多少是以形似取胜的

呢？最为古今论者推许的“大漠孤烟直，长河落日圆”，也绝非以刻画形似见长吧。大漠、孤烟、长河、落日

四个物象，并没有关于颜色、状态的描写，尤其是大漠、长河、落日，都近于固定词组，定语大、长、落只有

概括性的一般化说明而没什么具体的描写意义。两句真正出彩之处只在直、圆二字，虽是形容词而含有

动词属性，如同《辋川闲居赠裴秀才迪》的“渡头余落日，墟里上孤烟”，含有升腾和沉坠的动态。所以，

这一联写景与其说是形似而不如说是神似。王维另有《送韦评事》写道：“遥知汉使萧关外，愁见孤城落

日边。”送人赴边，只是悬想边塞景致；自身亲历此境，方才深刻地体会边地的辽远和苍凉。王夫之评《使

至塞上》“盖用景写意，景显意微，作者之极致也”[38]（P100），可谓深得作者之心。
中国画的写意特征是，无论风景或人物都仅抓住主要特征，而不作细节刻画，这使形象的表现机

能带有强烈的程式化亦即符号化倾向。具有写意倾向的王维诗歌同样如此。《和贾至舍人早朝大明宫之

作》“九天阊阖开宫殿，万国衣冠拜冕旒”一联，向来被推许为描绘朝堂气象的名句。乍读之下，我们也会

觉得朝拜景象历历如绘；但细加品味，却发现两句是典型的写意而非工笔——宫殿聚焦于门扇，君王和
使臣被代以衣冠和冕旒，这种文学修辞的借代手法，在绘画中就是传为王维《山水论》所说的远人无目、

远树无枝、远山无石、远水无波的写意笔法，实质上是一种象征化的表现，以“九天阊阖”和“万国衣冠”来

夸饰朝仪的规模盛大，以寄托长安收复后人们渴望再见汉官威仪的中兴幻觉和苟安心态。在“阊阖”“衣

冠”和“冕旒”作为代表性的符号被突出时，更多写实的内容却被省略了。明代画论家李日华在《紫桃

轩杂缀》中阐述绘画表现的三重景象，曾论及用笔的省略，即所谓“忽”：

凡画有三次第：一曰身之所容，凡置身处，非邃密，即旷朗，水边林下，多景所凑处是也。

二曰目之所瞩，或奇胜，或渺迷，泉落云生，帆移鸟去是也。三曰意之所游，目力虽穷，而情脉

不断处是也。然又有意所忽处，如写一树一石，必有草草点染取态处。写长景，必有意到笔不

到，为神气所吞处。是非有心于忽，盖不得不忽也。[55]（P287）

¬ 声压是大气压受到声波扰动后产生的变化，也就是大气压强的余压，相当于在大气压强上叠加一个声波扰动引起的压强变化。我们在聆听低

频量大的音乐时感受到的物理震撼，就是声压的作用。

 《三月三日曲江侍宴应制》“草树连容卫，山河对冕旒”、《奉和圣制与太子诸王三月三日龙池春禊应制》“苑树浮宫阙，天池照冕旒”也同样是

符号化的表现。



蒋 寅：对王维“诗中有画”的再讨论 · 45 ·

如果我们仔细梳理一下王维诗中的景句，一定是浑融疏略的写法占主导地位。像《归嵩山作》“荒城临

古渡，落日满秋山”，《过香积寺》“古木无人径，深山何处钟”，《山居秋暝》“明月松间照，清泉石上流”这

样的例子，很能代表王维写景的特征，取疏而不取密、取神而不取形、取浑沦而不取刻画是其大旨。这其

实也是整个盛唐诗风景描写的主导倾向，不只王维如此，同时代的大家、名家莫不如此。明代格调派诗

论家谢榛将这种审美倾向概括为：“凡作诗不宜逼真，如朝行远望，青山佳色，隐然可爱，其烟霞变幻，难

于名状。及登临，非复奇观，惟片石数树而已。远近所见不同，妙在含糊，方见作手。”[56]（P1184）王渔洋
论诗鄙薄温庭筠的名句“鸡声茅店月，人迹板桥霜”，而独赏其“古戍落黄叶，浩然离故关。高风汉阳渡，

初日郢门山”一首，许为“晚唐而有初唐气格者，最为高调”[57]（P4912），也无非喜其浑闳不切、无迹可求
而已。由此可以间接地理解，盛唐诗歌风景描写的基本倾向就是浑闳不切，不拘泥于细节刻画。

当然，这么说绝不是断然否定王维诗中存在细腻的景物描写。值得注意的是，一旦王维放弃写意化

的表现而致力于细腻的刻画，他就往往用非常突出的意象来构成场景，使景物成为渲染氛围的媒介。如

《秋夜对雨》“寒灯坐高馆，秋雨闻疏钟”一联，张谦宜评为“写意画，令人想出妙景”[58]（P845），其实
妙景之外还有孤寂的况味；《过香积寺》“泉声咽危石，日色冷青松”一联，上句写山泉遇峻石阻挡而流声

微弱，下句写阳光透过茂密的松林失去热度，传达出山寺幽深冷寂的氛围；《奉寄韦太守陟》“寒塘映衰

草，高馆落疏桐”一联，以孤馆草木的衰落映衬作者的境况，引出结联“故人不可见，寂寞平陵东”的心

境；《归辋川作》“菱蔓弱难定，杨花轻易飞”一联，也是以草木象征身不由己、无法摆脱仕宦羁束的命运，

为结句“惆怅掩柴扉”定下情感基调。这种意象化的表达可以说是情景交融的意象结构方式的先声。我

的看法，情景交融的意象化抒情模式是在大历诗中定型的，王维诗中这种意象化的苗头，涉及唐诗写作

范式演进的一个重要问题，需要专文讨论，这里姑不展开。

以景叙事、离形取神、淡化线条轮廓、忽略细节，这些特征的交集，就造成王维诗出韵幽淡的意趣。

尽管有许多为人称道的写景名句，却少有以刻画见长的例子。王鏊《震泽长语》说：“摩诘以淳古澹泊之

音，写山林闲适之趣，如辋川诸诗，真一片水墨不着色画。”[59]（P1690）王维诗中风景所留给人的印象，
就像他的水墨画一样，无非是一个“淡”字，它是艺术家从胸襟之淡到笔墨之淡的全程体现。

五、结论

如果前文对王维绘画特征的概括大致不错，那么就可以肯定，苏东坡能从王维诗中看出这些特征，

是很有眼光的。问题是这些特征是否为诗歌中前所未有，纯属画家王维移借了绘画的艺术精神呢？

回顾诗歌表现的历史，从南朝到初唐这个阶段是形似的追求走向极致的过程。虽然它对于唐诗艺术

的发展是不可缺少的资源积累，但在后人眼中，“其时脍炙之句，如‘芙蓉露下落，杨柳月中疏’，‘亭皋木

叶下，陇首秋云飞’等诗，本色无奇，亦何足艳称也？”[60]（P351）确实，以中国艺术的审美理想来说，这类
名句绝不是诗歌最上乘的境界，就像黄生《诗麈》所说：

写景之句，以雕琢致工为妙品，真境凑泊为神品，平淡真率为逸品。如“芳草平仲绿，清夜

子规啼”（沈佺期），“明月松间照，清泉石上流”（王维）……皆逸品也。如“日落江湖白，潮来

天地青”（王维），“四更山吐月，残夜水明楼”（杜甫）……皆神品也。[61]（P320）

以此标准来衡量，王维诗歌的写景可以说是最大限度地超越了以雕琢求工的妙品，而臻真境湊泊的神

品、平淡真率的逸品境界。这与他绘画的写意精神正相一致，具有反造型、平面等一般意义上的绘画性

的倾向。这种写意化倾向融入诗境，强化了超越绘画性的动态特征，不仅实现了诗性对“形似”的超越，

同时也使诗歌中的风景由自在之景向意中之景过渡。中国古典诗歌最核心的审美特质——情景交融的
意象化表现由于这一内在动力的驱动，正式开启了它日益占据诗歌美学主流的过程。
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Rethinking on Wang Wei’s “Painting in the Poems”

Jiang Yin (South China Normal University)

Abstract Su Shi, a Chinese poet, evaluated Wang Wei’s poems as “painting in the poems”, and
his remark has a deep connection with Chinese painting. The unique charactertic of Chinese painting
lies in its symbolic implication, namely, poetic. The academic debate on “painting in the poems” has
focused on the real meaning of the word “painting”. Many people will understand the “painting” as
the unique artistic conception of Chinese painting，inevitably making “painting in the poems” into
“poetry in poems”, thus mistakenly resulting in a circular interpretation. Su Shi’s evaluation of Wang
Wei’s paintings, focusing on the latter’s painting with a style of obvious characteristics of traditional
Chinese scholors, never limiting itself to follow external shapes. Wang Wei’s poems are also known
for their obvious prefence at scholors’ will, which is consistent with their drawing features. What Su
Shi saw clearly in Wang Wei’s poems is spirit is better than shape.

Key words Wang Wei（王维）; Su Shi（苏轼）; Chinese painting; Japanese banana in snow;
painting in the poems
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