
论苏轼的“诗画同异说”

关于诗和画的关系，它们有哪些共同点和各自的特殊性，

这是美学及文艺理论的重要问题之一。在西方，从古希腊时

代起，就有对于诗画关系的论述；以后，这问题一直引起历代

美学家和文艺理论家浓厚的兴趣。在我国古代文艺理论遗产

的宝库中，对于诗画关系的考察，也积累了丰富、珍贵的资料。

认真发掘、整理和研究这笔遗产，不仅有利于提高当代诗歌和

绘画的创作水平，而且更是建设具有中国民族特色的马克思

主义文艺理论之必需。从这个目的出发，本文想就北宋最卓

越的文学艺术家苏轼对于诗和画关系的论说，作一些探讨。

一

为了认识苏轼的“诗画同异说”的来源及其历史地位，有

必要简略叙述在苏轼以前，我国古代文艺理论对于诗画关系

认识的发展情况。

在我国，诗和画这两种艺术早就发生了关系。战国时期，
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楚辞章句》卷三伟大的诗人屈原的四言长诗《天问》，据王逸

考证，就是一首观画题壁诗。诗中吟咏的许多神话传说和古

史故事，就是根据壁画上的艺术形象描述的。汉代王延寿的

《鲁灵光殿赋》，也用诗一样的语言，描写出宫殿壁画生动丰

富的景物形象。

巧艺》）从艺术实践中

魏晋以后，山水画摆脱了作为人物画背景的从属地位，获

得了独立。晋宋之间，文人们在诗中写山水，画里画山水，就

是书信往来也铺陈山水。山水诗的勃兴，使诗和画脉络相通，

互相吸收。这时，出现了山水画的开山祖师顾恺之和山水诗

人谢灵运。顾曾把曹植的《洛神赋》绘成图画。他同兰亭赋

诗的诗人集团经常来往，诗画互答。而谢灵运也是一位画家。

诗画关系的密切，便引起诗人和画家们对于诗画的共同的和

不同的艺术特点，开始进行探索和总结。顾恺之曾说：“画手

挥五弦易，目送飞鸿难。”（《世说新语

体会到绘画描摹人物一个动作比较容易，却难于展示人物持

续进行的动作和丰富复杂的内心世界。西晋作家陆机说：

“丹青之兴，比雅颂之述作，美大业之馨香”，“宣物莫大于言，

存形莫善于画”（张彦远《历代名画记》卷一《叙画之源流》

引）。他不仅把诗和画作对照比较，而且明确地指出诗歌长

于言志，绘画善于造型。这是关于诗画关系最早的考察。

唐代是我国诗歌发展史上的黄金时代。绘画方面，主流

仍是人物画；山水画也飞跃发展。除了较成熟的青绿山水画

派之外，还兴起了崇尚笔意、以线条为主的新山水画派。它们

各以李思训和吴道子为代表，这就是张彦远所说的“密体”和

“疏体”。诗人兼画家的人物大批涌现。著名的有薛稷、王

维、郑虔、顾况、张志和、皎然、杜牧等。其中，王维创造了水墨
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山水画，被后世称为“南宗”即文人画派的创始者。在艺术实

践中，他加强了画与诗的结合，文学与艺术的结合。伟大的诗

人李白和杜甫也非常喜爱品画，写下了精彩的题画诗。但是

诗和画的结合，在唐代主要是体现在创作实践中。除了张彦

远曾说过“书画异名而同体”（《历代名画记》卷一《叙画之源

流》引），殷璠评王维诗是“在泉为珠，著壁成绘”（《河岳英灵

集》）之外，很少有人对诗画的关系作理论的概括。

到了宋代，出现了我国人物画和山水画并盛、丹青和水墨

交辉的景象。人物画家们摆脱了外来的宗教影响，十分重视

社会生活和风俗的描写，塑造了更多真实的、富有个性和生活

气息的人物形象。绘画形式已由壁画变为可用于悬挂和展玩

的卷轴、纨扇，从而更便于创作与鉴赏。山水画家郭熙提出了

“三远一高”，完满地解决了体现自然山水的空间关系问题。

山水画已达到高度成熟期，新兴的花鸟画也生气勃勃。这个

时期的诗歌创作，特别是词，取得了几乎可以与唐诗相媲美的

巨大成就。诗、画的大发展，必然引起诗画的大融合。宋代国

家画院招生，把写景的诗句作为考试题目，使画家们学会运用

诗的情思来塑象造境。宋徽宗时，蔡京执政，任命著名的书画

家、苏轼的友人米芾作书画院院长，执行把画诗化的政策。而

诗人们也普遍地在诗中追求画意，兼擅诗画的人比唐代更多，

研究诗和画各自特点的诗话、画论大批涌现，文艺家们对于诗

画关系的理论探讨也十分热烈。诗人梅尧臣在《依韵和永叔

再示》一诗中，写下了“文章制作如善塑”的名句，指出文学作

品（包括诗歌）描绘事物应该像雕塑，给人以生动逼真、立体

可触的形象感。文学家欧阳修写了一首《盘车图诗》，诗中

说：
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古画画意不画形，梅诗咏物无隐情。

忘形得意知者寡，不若见诗如见画。

欧阳修将诗和画并列论述，强调诗画结合，形意并重。他

在《书画谱》中又说：“萧条澹泊，此难画之意，画者得之，览者

未必识也。故飞走迟速，意近之物易见，而闲和严静，趣远之

心难形。若乃高下向背、远近重复，此画工之艺耳，非精鉴之

事也。”精辟地指出绘画难于表现萧条澹泊的情调气氛和闲

和严静的趣远之心。这对苏轼进一步探讨诗画的美学关系给

予了重要影响。到了苏轼活跃于文坛的时候，许多诗人、画家

和文艺批评家，都比较一致地强调指出诗和画异体同貌的特

点。在当时的人们看来，诗和画简直是孪生姐妹，亲密难分。

在这样的历史条件下，精通诗、书、画的艺术巨匠苏轼，以

其高超的艺术才能和敏锐的理论眼光，吸收、总结了前人和同

时代人关于诗画关系的认识成果，并进一步多方面地、深入地

考察诗画这两种艺术的特征，在他的诗文、序跋和书札中提出

了内容丰富而有独创性的“诗画同异说”，在我国文艺理论批

评史上，第一个全面、辩证地解决了诗画关系这一重要美学问

题。

苏轼的“诗画同异说”首次揭示了诗画彼此相通、相互表

现的关系。苏轼在《书摩诘蓝田烟雨图》中说：“味摩诘之诗，
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王维吴道子画》），整个画幅

白鹭，阴阴夏木啭黄

诗中有画；观摩诘之画，画中有诗。”寥寥数语，精辟地道出了

王维诗画艺术的奥秘。身兼诗人和画家的王维，在创作中常

常把诗和画这两种艺术渗透、融合在一起。他的画饶有诗意。

《辋川积雨图》当时就脍炙人口，可惜是壁画，早已毁坏失存。

现存的《江山雪霁图》，笔墨洗炼简约，有萧疏淡远之致，正如

苏轼所说“摩诘得之于象外”（

呈现出同他的诗歌一样清幽孤寂的情趣、开阔深远的意境，很

鹂

能引人联想。而王维的诗，却又富于画境。如：“漠漠水田飞

（《积雨辋川庄作》），明显地吸取了绘

画的色彩映衬和明暗对比；“泉声咽危石，日色冷青松”（《过

香积寺》），出色地运用了声音与画面的配合；“大漠孤烟直，

长河落日圆”（《使至塞上》），注意了线条的勾勒和构图的浑

整统一；“白水明田外，碧峰出山后”（《新晴远望》），画出了

景物的远近层次。真是“诗中有画”、“画中有诗”！读了王维

的诗画作品，再来体味苏轼指出的这八个字，不能不惊叹精于

诗画鉴赏的苏轼对王维诗画艺术的品评，确实见解独到，分析

精当，言简意赅，深入浅出。

然而，苏轼这首题跋的意义和价值，决不限于对王维诗画

创作的精确品评上。它所表达的关于诗画彼此相通、互相吸

收的见解，其美学思想意蕴相当丰富深刻。

各种艺术在长期创作实践和历史发展过程中，逐渐形成

了各自不同的艺术特点。诗歌以语言为媒介塑造艺术形象；

而语言本身是观念的、概括的。因此，诗所塑造的艺术形象不

能直接作用于欣赏者的感官，只能借助于欣赏者的想象和联

想唤起意象。绘画则是以线条、色彩等物质材料，塑造人们可

以直接见到的平面形象。就形象的强烈直观性和可感触性而

第 5 页



屏风与可竹》）“平生好诗如好

言，绘画优于诗歌。但绘画却较多地受到时间和空间的束缚，

不能够像诗歌那样，借助于语言自由广阔地驰骋想象，淋漓尽

致地抒情。诗和画各具独特的表现手段，各有长短，既不可互

相取代，又不能绝对分家。艺术家在创作实践中，如果能够一

方面注意到诗与画各自不同的特点；另一方面，又不把二者对

立起来，而是让它们相互结合，在发挥自身艺术特点的同时，

适当吸收借鉴对方表现手段的长处，便能丰富自己所从事的

艺术形象创造，更有力地反映现实生活。苏轼提出“画中有

诗”，同样地要求绘画尽量摆脱造型艺术受有限的时间和空

间束缚的缺陷，吸收诗歌驰骋想象、自由抒情的长处，使景中

含情，情景交融，形存画中，神余象外，从而激发欣赏者将画幅

当作诗一样反复咀嚼回味。苏轼这首题跋所揭示的诗画相通

的艺术原理，启发了宋代以及后代的诗人和画家更自觉地互

取所长，互补所短，对于提高我国古代诗歌和绘画创作的艺术

水平，扩大它们反映现实生活的范围和能力，是很有积极意义

的事情。

苏轼还进一步具体地指出诗和画在摹写物象、驰骋想象

和创造意境等方面，怎样才能相辅相成、融会贯通。他说：

“诗在口，竹在手。”（《题赵

画”。（《郭祥正家醉画竹石壁上》）“少陵翰墨无形画，韩幹

丹青不语诗。”（《韩幹马》）“韩生画马真是马，苏子作诗如见

画。”（《韩幹马十四匹》）“古来画师非俗士，摹写物象略与诗

人同。”（《欧阳少师令赋所蓄石屏》）“古来画师非俗士，妙想

实与诗同出。龙眠居士本诗人，能使龙池飞霹雳。君虽不作

丹青手，诗眼亦自工识拔。”（《次韵吴传正枯木歌》）“摩诘本

诗老，佩芷袭芳荪。今观此壁画，亦若其诗清且敦。”（《王维
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《画品》）清代画家方薰

吴道子画》）

在以上论述诗画关系的诗句中，苏轼总结了前辈诗人画

家的创作经验和自己赋诗作画的心得体会，指出实现“诗中

有画”、“画中有诗”的方法。首先，他把杜甫诗和韩幹画作为

典范。杜甫诗同王维诗一样，也饶有画意。明代学者杨慎说：

“吴道玄则杜甫。”（《升庵外集》卷

也说：“读老杜入峡诸诗，苍凉幽回，便是吴生、王宰蜀中山水

图。自来题画诗，亦惟此老使笔如画。”（《山静居画论》上卷）

因此，苏轼把杜甫诗称为“无形画”，告诉人们，要像杜甫那

样，在诗中展现出画境。而韩幹画马，重视写生，曾在宫廷里

写唐玄宗内厩“玉花骢”、“照夜白”等名马。他笔下的马，形

象生动，有龙腾虎跃、雄骏飒爽的风采神态，时称独步。杜甫

也称赞“韩幹画马，毫端有神”（《画马赞》）。所以，苏轼把韩

幹的画叫做“不语诗”，号召画家们向他学习，画出人物和事

物的神情气韵，使画幅充满诗的意趣。其次，是介绍自己写诗

的经验。正因为他“平生好诗如好画”，所以他作诗时，正如

韩幹画马时笔下出现栩栩真马一样，他眼前总好像浮现着一

幅幅形象鲜明的图画，这是非常宝贵的经验之谈。这里一语

道出了中国古典诗歌注重“视境”的直接展现、使所写景物清

晰鲜明如在目前的传统表现方法。诗人如果能做到“作诗如

见画”，就可以避免概念化。苏轼的许多描写山水景物的诗

篇，如《江上看山》、《新滩》、《饮湖上雨后初晴》、《游径山》、

《白水山佛迹岩》等，以及他的大量品题山水画幅的诗，如《惠

崇春江晚景》、《书王定国烟江叠嶂图》、《书李世南所画秋景》

等等，可以说就是运用这种艺术方法创造出的典范作品。他

在这些诗篇中，极鲜明地展现出各种优美动人的画境，并抒发
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或后地讲过类似的话

了诗人和画家悠然神往于画境中的丰富情趣，给予我们诗情

画意的艺术享受。第三，苏轼总结了古代杰出画家的创作经

验，指出要使绘画作品清新脱俗，画家也必须如同诗人那样带

着强烈的感情摹写物象，并使想象和联想的奇妙的翅膀翱翔

起来。最后，苏轼还通过对王维、李龙眠、文与可和吴传正的

赞扬，提出画家最好能兼诗人，诗人最好也是画家，诗画兼擅，

这样便能融会贯通，实现诗中有画，画中有诗。

苏轼上述关于诗和画相互渗透、相互吸收的美学见解，紧

密地联系着创作和鉴赏的实际，很值得我们的新诗人和新国

画家学习、借鉴。当前，我们的一些诗歌作品议论说理过多，

写得干瘪枯乏，缺乏情景交融的诗情画意美。一些诗作者，不

仅不能作画，而且对于绘画缺乏知识。而一些年轻的国画家，

也不具备起码的诗歌和书法的艺术修养，无法继承和发扬我

国绘画的优良传统，使诗、书、画熔于一炉。要克服这些艺术

上的缺陷，难道不应该从苏轼的美学思想中吸收有益的营养、

在诗画结合的道路上努力探索和实践吗？

由于宋代是诗画大融合的时期，因此当时的文艺家们比

较着重于探讨诗和画的共同点。除了上引苏轼的“少陵翰墨

无形画，韩幹丹青不语诗”外，还有孔武仲、张舜民、黄庭坚、

郭熙、释惠洪、钱 、周孚、孙绍远、杨公远、吴龙翰等人，或先

。关于诗是无形画或有声画，画是有

形诗或无声诗的论断，成了宋代诗坛画苑的家常口语。可以
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说，强调诗和画的同一性，是宋代一个普遍的美学思想倾向。

然而，如果仔细析别，我们便不难发觉绝大多数人对于诗画的

共同性，不过是人云亦云地复述“诗是有声画，画是无声诗”

这两句话，认识比较肤浅空泛。只有苏轼，从各个方面认真地

对诗和画的共同点进行深入研究，明确提出二者共同遵循的

艺术规律。这是一个创造性的理论发现。

苏轼《书鄢陵王主簿所画折枝》诗云：

论画以形似，见与儿童邻。赋诗必此诗，定非知诗

人。诗画本一律，天工与清新。边鸾雀写生，赵昌花传

神。何如此两幅，疏淡含精匀。谁言一点红，解寄无边

春？

这里，苏轼鲜明地提出“诗画本一律”，在中国古代文艺

批评史上，第一个对诗画关系作出了带有规律性的总结。诗

和画都是艺术。艺术总是通过具体感性的、饱和着创作者思

想感情的形象反映社会生活。这便是诗和画作为艺术共同具

备的基本特征。苏轼能够透过大量的艺术现象，探本穷源，用

一个“本”字，抓住并揭示了这个基本特征，认识十分深刻。

诗和画既然都是以形象反映社会生活的，诗人和画家就必须

共同遵循艺术规律来进行构思与创作。苏轼在长期、丰富的

艺术创作实践中，深深地体会到诗、书、画反映社会生活的共

同特点，察觉到这个客观的艺术规律，并天才地把他的发现表

述出来。“诗画本一律，天工与清新”，指出诗和画共同的基

本特征，就是要塑造巧夺天工的艺术形象，使作品清新活泼，

激起欣赏者的思想感情的共鸣。这就抓住了艺术的本质。
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。这时，“神”的概念，已同六朝仅指客观事物的精

苏轼还根据我国古代诗画创造艺术形象的传统审美标

准，指出诗和画都要求形神统一、着重传形之神的共同特点。

“形”和“神”是我国古代文艺理论的两个独特的美学概念。

研究二者的辩证关系，是传统美学重要的课题之一。注重传

形之神，最初是古代人物画的品评标准。魏晋六朝，形成了人

物画要传形之神的比较系统的艺术观念。唐宋时期，传神的

运用范围由人物画扩大到山水画。由于很多诗人身兼画家，

在创作中自觉不自觉地将诗画融合，“传神”的要求进一步移

用于诗歌

神气质不同，而是兼指诗人和画家的主观精神，即具体的思想

感情和独特的感受意趣。这二者在艺术形象中互相交融，便

是“神似”境界。杜甫多次在诗中讲传神，但他未能指出诗和

画在传神上相通。到了北宋，欧阳修首先在诗画对照中讨论

“形”和“意”即“形”和“神”关系。苏轼发挥了欧阳修形神并

重的见解，但他在从形神关系的角度来论证诗画共同性时，更

着重地强调神似。“绘画以形似，见与儿童邻”，表现了他对

当时忽视神似的画风的强烈不满。他指出书画都应该“寓意

于物”，而不可以“留意于物”（《宝绘堂记》）。他说：“画工欲

画无穷意”（《续丽人行》），赞扬李伯时和燕肃的画：“龙眠独

识殷勤处，画出阳关意外声”（《书林次中所得李伯时归去来、

阳关二图后》），“燕公之笔浑然天成，粲然日新，已离画工之

度数，而得诗人之清丽”（《跋蒲传正、燕公山水》）。他评论画

马主要是“取其意气所到”，而不能像低劣的画工那样，“只取

鞭策皮毛槽枥刍秣，无一点俊发，看数尺许便倦”（《又跋汉杰

画山》）。这都说明他提倡传神的绘画。他对诗歌神似的要

求，包括两个方面：
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第一，要求诗人像高明的画家那样，具有善于传形之神的

“写物之功”。他说：

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《白莲花》诗云“无情有

恨何人见，月晓清风欲堕时”，决非红梅诗。若石曼卿

《红梅》诗云“认桃无绿叶，辨杏有青枝”，此至陋语，盖村

学究中体也。（《评诗人写物》）

这段话虽然没有“形似”和“神似”的字眼，但所举的前三

例，都是准确地抓住对象的本质特点，出色地表现出事物的独

特精神品格的佳句。而后一例的失败，正在于只是一般化地

描摹对象的外形，既抓不住本质特征，又未能寄寓特定的思想

感情，使人读来索然寡味。可见，他所提倡的“写物之功”，便

是要有“画龙点睛”的传神之笔，既传达出事物的神采风韵，

又从中抒写作者的特定感情和感受。他在《答谢民师书》中

说：“求物之妙，如系风捕影”，也是反对刻板地一一描摹事物

的形貌，而提倡如系风捕影一样去捕捉物象之“妙”，即本质

特征的。

第二，反对把诗的意蕴局限在本题的狭窄范围之内，要求

诗人对题材进一步开拓发掘，使诗篇传达出更丰富深远的思

想情韵。他说：“言有尽而意无穷者，天下之至言也。”（姜夔

《白石道人诗说》引苏轼语）在《书黄子思诗集后》一文中又

说：
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唱和诗贬低这首诗

唐末司空图⋯⋯其论诗曰：“梅止于酸，盐止于咸，

饮食不可无盐梅，而其美常在咸酸之外。”盖自列其诗之

有得于文字之表者二十四韵，恨当时不识其妙。予三复

其言而悲之。⋯⋯信乎表圣之言，美在咸酸之外，可以一

唱三叹也。

诗人善于运用比兴寄托等艺术手法，使诗篇超出文字之

表，造成“言有尽而意无穷”、“美在咸酸之外，可以一唱三叹”

的艺术效果。反之，言尽意尽，或意尽而言不尽，一览无余，诗

味淡薄，就是对诗的无知。这便是苏轼“作诗必此诗，定非知

诗人”的含义。

苏轼指出：诗人和画家只有经过“妙想”（即顾恺之所说

的“迁想妙得”），塑造出以形传神、形神兼备、情景相生、气韵

生动的特定艺术形象，只有这样的艺术形象才具有浓郁的艺

术情趣和深厚的艺术意蕴，这才有可能生发出广阔深远的意

境。苏轼从论述艺术形象塑造的形神关系出发，探讨诗画应

具有何种意境以及如何创造意境的问题，从而正确而深刻地

论证了诗画的共同艺术规律。他论证诗画关系采取的方法以

及得出的结论，比起前人和同时代人，都有独到之处。

。明人杨慎以晁补之的

《书鄢陵王主簿所画折枝》一诗，包含着精辟、丰富的美

学思想。但是，在历史上却遭到不少人的非议。从南宋起，便

有人指责这首诗只讲神似不要形似

。

。清代赵翼还针对此诗提出反命题⑤。

直到今天，也还有人批评苏轼的见解“失于片面”

我认为，这都是对苏诗的曲解。矫枉必须过正，不过正不

能矫枉。苏轼的议论，是针对当时诗画创作中都存在的那些
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画牛》二则题跋中，更指出了黄筌、

一味追求形似而忽视传神的不良倾向而发，批评尖刻，用语难

免偏激。如果我们不拘泥字面，而从精神实质去理解，那末，

“论画以形似⋯⋯”这四句诗的意思是清楚的，不过是为了强

调突破形似达到神似，并非就是不要形似。因为苏轼紧接着

便正确指出诗画都要塑造“天工”与“清新”的艺术形象，并且

辩证地论述了“写生”与“传神”、“疏淡”与“精匀”、“一点红”

与“无边春”的关系，这实际上就是艺术形象的“形”和“神”

的关系、“有限”和“无限”的关系、“形象”和“意境”的关系。

这首诗对于诗画形神关系的论述，是先列出论点，再引例证，

正反对照，有破有立，全诗是一个整体。我们应该完整地理解

这首诗，而不应该抽出一、二句进行割裂、曲解。晁补之的和

诗“画写物外形，要物形不改；诗传画外意，贵有画中态”，是

在苏诗的启发下，对苏诗诗意更清楚扼要的概括，没有苏诗也

就没有晁诗。晁补之没有也不可能像苏轼那样，深刻地指出

诗画本一律。抬高晁诗贬低苏诗是不对的。苏轼许多关于诗

画的评论文字更足以证明：他并不排斥形似。如《自评文》

中，他强调诗文要“与山石曲折，随物赋形”。《石氏画苑记》

中，他认为“所贵于画者，为其似也。似犹可贵，况其真乎。”

《净因院画记》中，他特别强调绘画要曲尽事物之“常理”，但

同时指出也不能忽视“曲尽其形”。他在该文中还严肃地批

评画坛上那些“欺世盗名者”“托于无常形”而乱画一气。在

《书黄筌画雀》和《书戴

戴嵩在细节描写上违反真实的毛病。以上材料，充分表明苏

轼非常懂得以形传神、形神对立而统一的艺术辩证法。历史

自有公论。金人王若虚说：“东坡⋯⋯论妙在形似之外，而非

遗其形似；不窘于题，而要不失其题。如是而已耳。”（《滹南
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观，　　

清人方薰

诗话》中卷）明人王绂说：“东坡此诗，盖言学者不当刻舟求

剑，胶柱鼓瑟也。⋯⋯不求形似者，不似之似也。”

说：“画不尚形似，须作活语参解。”（《山静居画论》上卷）袁

枚也说：“东坡云‘作诗必此诗，定非知诗人’，此言最妙⋯⋯

其妙处总在旁见侧出，吸取题神，不是此诗，恰是此诗。”（《随

园诗话》卷七）他们对苏轼关于形神关系的美学思想所作的

解释和阐发，符合原意，而且是抓住了精神实质的。

四

以上评述了苏轼关于诗和画的共同性方面的美学见解。

苏轼在强调诗画可以而且应该彼此渗透、相互表现的同时，并

没有忘记诗和画作为不同的艺术形式，有着自己的特殊艺术

个性。他对于诗和画的界限即二者的差异性，同样作了精彩

的论述。

本文第二节引用过苏轼的“古来画师非俗士，摹写物象

略与诗人同”。这些诗，就表明了苏轼对于诗画既有共同性

又有差异性的清楚见识。他指出诗和画在“摹写物象”，即在

塑造艺术形象上只是“略同”，即大体相同，同中有异。其用

语极有分寸。可见苏轼已认识到：用语言间接表现出的诗歌

艺术形象，同以色彩、线条直接描绘出的绘画艺术形象是有差

异的。在《观摩诘蓝田烟雨图》中，他说：“味摩诘之诗

摩诘之画”。“观画”，表明苏轼认识到绘画是视觉艺术。“味

诗”，指出诗是供人品味的。而要“品”出诗的“滋味”，便要借

助于欣赏者的联想和想象活动。这就间接地道出了诗歌是一
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《东坡诗话录》引东坡《四时词

苏轼的“观画”、“味

种作用于想象的艺术。德国大诗人歌德说过：“造型艺术对

眼睛提出形象，诗对想象力提出形象。”

诗”二语，表达出相似于歌德的这一精湛美学见解。苏轼在

《次韵王定国》诗中说：“每得君诗如得书，宣心写妙书不如”，

指出书法在抒情表意方面不如诗歌。这里虽然是比较诗和

书，但同样适用于诗与画。因为，“书，心画也”（《法言》），书

法与绘画同属于造型艺术，二者性质更为接近。诗歌在宣心

写妙方面既胜过书法，当然也优于绘画。

正因为苏轼看到了诗和画在艺术表现上的界限，所以，他

认为诗和画各有妙用，不可互相取代。他说：“诗不能尽，溢

而为书，变而为画。”（《与可画墨竹屏风赞》）诗、书、画应该发

挥各自的长处，用不同的艺术手法抒情写意，从而互相补充。

在《寄题潭州徐氏春晖亭》诗中，他说：“胜概直应吟不尽，凭

君寄与画图看”，而在《王晋卿作烟江叠嶂图，仆赋诗十四韵，

晋卿和之，因复次韵》诗中，他又说：“水墨自与诗争妍。”他是

提倡诗画争妍，异彩齐放的。

由于苏轼看到“诗中有画”，“画中有诗”，因此曾经指出：

画家有可能把用语言展现出的“诗中画”描绘出来。他在《谢

人见和前篇》诗中说“渔蓑句好应须画”，认为画家可以用色

彩、线条把唐代诗人郑谷的诗“江上晚来堪画处，渔人披得一

蓑归”的诗情画意画出来。但是，苏轼同时清晰地看到了诗

和画的界限，所以他也明确指出：有些诗歌中的画境和诗意，

是作为造型艺术的绘画难于表现、甚至根本无法表现的。

冬词》中的一句诗“真态生香

谁画得”，即是一例。苏轼认为美人身上散发出的芳香气息，

无论哪一位画家都画不出来。这就道出了作为造型艺术的绘
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画无法表现味觉。我们再看《和文与可洋川园池三十首》中

的《溪光亭》诗：

决去湖波尚有情，却随初日动檐楹。

溪光自古无人画，凭仗新诗与写成。

清晨的阳光照射在湖面上，波浪起伏动荡，仿佛随同日光

一起摇晃着溪光亭的檐楹。苏轼认为：这种闪烁夺目、流动不

定的水光日色，只有诗人才能用语言文字表现出来；画家的颜

色和线条，画幅的固定框框，是无能为力的。在这里，苏轼不

仅一语道破了中国画不重视光的表现的传统特点，而且细致

地揭示出诗和画不同的艺术表现功能。苏轼的意见是正确

的。诗的表现范围要比绘画广阔自由，诗人运用语言可以描

绘出画家无法表现的瞬息万变、流动复杂、闪烁迷离的景象。

关于画家画不出一些诗歌中的境界，苏轼还有一段著名

的题跋：

参寥子言老杜诗云：“楚江巫峡半云雨，清簟疏帘看

弈棋”，此句可画，但恐画不就尔！（《书参寥论杜诗》）

苏轼把参寥子的话记录下来，看来他非常赞赏参寥子的

见解。杜甫诗中迷濛云雨的巫峡、波翻浪涌的楚江、清簟疏帘

看弈棋的闲情逸趣，特别是二者的宾主、虚实关系，确实很难

用画笔在一幅画里完美地表达出来。钱钟书先生在《读〈拉

奥孔〉》一文中引用了这则题跋，对于“画不就”的原因作了精

当的分析，此处不再赘述。
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苏轼指出诗画有界限、诗画各具艺术个性的美学见解，对

于诗画创作同样大有裨益。艺术的个性是艺术的生命。一种

艺术，如果不首先发挥自己的艺术特长，而只是照搬它种艺

术，就会丧失自己的生命。

宋代的文艺家一般地只看到诗画的共同性。能够指出诗

画相异处的，除欧阳修外，还有与苏轼同时的王安石与邵雍。

王安石写过“丹青难写是精神”（《读史》诗）和“意态由来画

不成”（《明妃曲》诗）的诗句，指出绘画难以表现人的“精神”

和“意态”。邵雍在《伊川击壤集》卷十八有一首《诗画吟》：

“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。”邵雍在这首诗

里指出诗和画在抒情和状物上各有所长，同苏轼的见解一致，

似比苏轼概括得更鲜明。但邵雍对诗画关系的论述只有这

一首诗，苏轼却作了多方面的、辩证深刻的总结。这是邵雍比

不上的。而且，即使在诗画差异性这个问题上邵雍也仅仅指

出了诗和画各有所长；苏轼却进一步看到了诗作为语言艺术，

具有比绘画更广阔的艺术表现能力，诗胜于绘画。这也比邵

雍体察得更为细致、深刻。

也应该指出：苏轼在比较诗和画的界限时，不正确地贬低

了绘画的社会作用。他在《宝绘堂记》中说：“凡物之可喜，足

以悦人而不足以移人者，莫若书与画。”他没有看到书画同诗

文一样，同样具有“移人”的思想艺术力量。此外，他在强调

文人画富于诗情意趣时，对于“画工”即民间画家的创作一概

加以否定、贬低，表现出他的士大夫阶级的审美偏见。这同样

是错误的。

第 17 页

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com


