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摘　要：通过文献分析与比较论证，分析王维以“诗中有画”形成诗与画的相互交流模式问题。

研究认为，王维山水诗有继承南朝与前盛唐传统的一面，更多的是诗与画交流后的创新；王维山水

诗中“二维空间叠合”，借助了山水画空间表现的形式；除了山水画的平远外，深远也见于诗中，以

及暗示空间的“外”，形成了简洁精约的模式；诗与画中动静、颜色与拟人化的表现，带有颇具个性

的模式化的特征，然具有经典性。
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　　王维“诗中有画”有积极一面①［１３］，也有程式化

的消极一面，后者则是他的山水画的经验与技巧赋

予的负面，诸如诗中的“二维空间叠合”，以“外”字

暗示遥远的空间，用“掩扉”表示封闭空间，动静视

听的组合，青与白的颜色选择，以及动词拟人化，都

是绘画的程式对其诗带来的种种模式。单看某一首

诗的某一联，大都精美，但合在一起，固定式的框架

与模式的套路就赫然显露。这说明他的山水画对山

水、田园诗有抱阳而负阴的两方面影响，以往仅看到

前者，然对后者却忽焉不察。

一、山水诗“二维空间叠合”模式

　　王维在盛唐文学艺术苑林中是最具全能才华的

巨匠，不仅诗歌兼擅众体，而且律诗精致，绝句尊为

极品；至于绘画、音乐、书法亦名著当时。两《唐书》

本传称“书画特臻其妙”，工草书与楷书。中唐窦藒

《述书赋》说：“诗入国风，笔超神迹，李将军世称高

绝，渊微已过；薛少保时许美润，英粹合极。”其兄窦

蒙《述书赋注》说：“诗通大雅之作，山水之妙，胜于

李思训。弟太原少尹缙，文笔泉薮，善草隶书，功超

薛稷。二公名望，首冠一时。时议论诗则曰王维、崔

颢，论笔则曰王缙、李邕，祖咏、张说不得预焉。”［４］

可见王维在开元天宝之际诗与画声名响亮，再加上

音乐才能，王维经常出入岐、薛诸王与公主府邸，又

久居京官，在李、杜尚未彰显之时声名独步，俨然成

为一代文宗，尤其是诗与画，而为世人注目。

王维既是山水诗大师，又是山水画的一代宗匠，

他自己在晚年不无自负地说：“宿世（当代）谬词客，

前身应画师。不能舍馀习，偶被世人知。”②唐初画

师的地位并不高，王维说自己在当代不配作诗人却

被世人当作诗人，前生本是名副其实的画师。这说

明在当时他的诗名高于画名，其所以抑诗扬画，只是

①　王维“诗中有画”，从２０世纪８０年代以来讨论者甚多。
②　王维集列为《偶然作六首》其六，唐人朱景玄《唐朝名画录》、张彦远

《历代名画记》、宋郭若虞《图画见闻志》，均谓此四句是自题所画《辋川图》，

并谓“宿世”作“当世”，计有功《唐诗纪事》作“当代”，甚是。



说在诗上有资格与地位而已，以后的徐渭、吴昌硕，

乃至近代的白石，都有颠倒自己诗书画印次序的说

法，王维算是开了个头。诗与画对王维来说最为突

出，超过了书法与音乐。而绘画与诗歌的关系比书

与乐更为密切，王维特别拈出二者，也说明二者存在

一定的相互影响。

与王维同时的殷，在《河岳英灵集·序》里即

以王维、王昌龄、储光羲为当时的代表性诗人，并说：

“维诗词秀调雅，意新理惬，在泉为珠，着壁成绘，一

句一字，皆出常境。”［５］谓其诗秀雅精致，温润如珠，

上壁似画。此即苏轼“诗中有画”之论所由出。苏

轼亦为全才，书画皆精，对王维的艺术交融理路则有

更深一层的了解。唐画真迹绝少，王维之画只有一

二幅摹本，“画中有诗”几无从说起，而“诗中有画”

却成为定论。近３０年来，不少学者专从构图、颜色

等绘画技巧来论王维的诗，以及诗中如何具有禅意，

形成两个新视角。前者显示了一定的深入，而后者

略显游离于王维的诗之外，未免有些空泛。或者抓

住一二切合点，以求统观整体，未免有以偏概全的趋

向，但毕竟较之过去开拓了新的思维。我们从王维

山水画的著录内容，结合王维诗描写的角度、意象、

风格，二者之间确实存乎若干共同的审美规律与

趋向。

在进一步从“诗中有画”的角度，反复观察王维

诗时，发现绘画的原理与技巧对诗的影响确实广泛，

甚至形成种种套路与模式，不歇气地出现诗中，可以

称为“诗中有画”的“模式”。山水画的构图是由观

察景物的不同角度构成的，有所谓高远、深远、平远

之分，但由于“散点透视”的基本理念，在三远中远

处的景物总会高出近景。王维的诗与画大都以平远

眺望为主，在绘画里可以用远淡近浓以显示空间远

近的区别，画面空间也得到协调，所谓“平远之意冲

融，而缥缥缈缈”，“平远者冲澹”（郭熙语），则最适

合王维这样温和的诗人。他的画据著录如此，诗亦

复如此。诚如时下论者指出，王维把远近不同的景

物，即处于二维不同空间景物“叠合”起来，远景凌

驾于中景之上，形成一维扁平视觉上的“错觉”，而

突出远近不同空间景物所形成的陌生美。需要指出

的，这种写法不仅与山水画有关，也与六朝山水诗描

写技巧具有渊源关系。这种“扁平景观”最早见于

谢緿的山水诗，诸如“云端楚山见，林表吴岫微”“白

水明田外，孤顶松上出”“池北树如俘，竹外山犹

影”①，便都是由平远中望出。谢緿是书法家，而非

丹青手。他的这种描写带有观赏山水时的惊异与欣

喜。王维是山水画高手，对于这种“扁平景观”所形

成的“错觉”与“陌生感”的审美愉悦，当然是敏感

的，他也是捕捉这种“错觉美感”的高手。绘画经验

与诗艺传统的继承使他在观察景物予以特别的注

意，在诗里也乐此不疲地反复描写，久而久之，便形

成一种套路和模式。这种“二维空间的叠合”模式

成为精妙的模板，在他的山水诗里到处都呈现着如

此类型的印记。

王维在《奉和圣制御春明楼临右相园亭赋乐贤

诗应制》中说：“商山原上碧，水林端素。”如果说

碧绿的商山好像坐落在白鹿原上，则属于经验的判

断；那么水在林木的梢头闪着白光，即属于视野中

的“错觉”，就很异样，比谢緿“林表吴岫微”更富有

审美的刺激，更为新鲜。这种“缘木求鱼”的写法，

潜伏反道合常的原理。这要比起“登降圣观”那首

应制诗的“林疏远村出，野旷寒山静”，空间感的差

别更大，更让人注目。林端有了河，也可以有莽莽大

江。《登辨觉寺》就说：“窗中三楚尽，林上九江平。”

出句出自大谢以门窗取景方式，对句不消说取法小

谢。此俯视景象，寺在峰上，故遥远景物空间缩短，

可“目尽三楚，坐瞰九江”（何焯语），一望千里。九

江跑上了林端，较“水林端素”更为广大旷阔而有

气势。《北篘》的“北篘湖水北，杂树映朱阑。逶迤

南川水，明灭青林端”，后两句只是改变句式，次句

借用出句宾语为主语，增大了复音动词的空间，使水

闪动的光感更为显明。

树端除了有河有江有湖外，还有桥梁、桔槔、道

路，以及郡邑，甚至宫阙。《晓行巴峡》说：“水国舟

中市，山桥树杪行。登高万井出，眺迥二流明。”看

后二句可知前二句为仰视：山上的桥从树梢上跨过。

此种景象犹杜甫《北征》的“我行已水滨，我仆犹木

末”，此言树上有桥。《春园即事》：“开畦分白水，间

柳发红桃。草际成棋局，林端举桔槔。”此为平远景

物，末句说打水的吊杆在树梢上高举，吊杆当在山坡

之上，故林端而在其下。《瓜园诗》：“蔼蔼帝王州，

宫观一何繁。林端出绮道，殿顶摇华幡。”这是从田

园远望京城，长安城南往往丘陵隆起，皇亲显宦的别

墅山庄罗列其上，故能看见整洁漂亮的大道伸到树

端之上。《送崔五太守》：“剑门忽断蜀州开，万井双

流满眼来。雾中远树刀州出，天际澄江巴字回。”刀

州即益州，第三句是说从雾树梢头露出益州，或者干
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① 以上诗题分别是《休沐重还丹阳道中》《还涂临渚》《新治北窗和何从

事》。



脆说，群邑坐落在树梢之上，或许更合诗意。不仅郡

城在树上，还有宫阙。《奉和圣制与太子诸王三月

三日龙池春禊应制》：“金人来捧剑，画
!

去回舟。

苑树浮宫阙，天池照冕旒。”后二句似写天池之倒

影。苑树梢头的宫阙倒映水中，好像宫阙浮动在树

梢之上。巧妙地描写见出观察之细致，捕捉之敏捷。

《奉和圣制从蓬莱向兴庆阁道中留春雨中春望之作

应制》的“黄山旧绕汉宫斜，銮舆迥回千门柳”，后句

是说皇家的车子高高行进在千门万户前的柳树上，

这是俯视中的叠合错位。以上九例，都是以树木为

坐标，建筑、道路、桥梁、城郭、宫殿、车子、河流、大江

都出乎其上。单看其中任何一处的描写，无不觉其

新鲜有趣，给人异样美的感觉，但合拢在一起，便豁

然顿悟，原来都是一个模式，新鲜感如果不是不翼而

飞，也自然会有些减价。

作为坐标的树木，可以更换，然“二维空间叠

合”的模式，一仍照旧地频频出现。著名的《汉江临

泛》的“郡邑浮前浦，波澜动远空”，郡邑好像一上

一下地浮动在前边的水面上，波澜使蓝天白云都在

晃动。确实是天生的好偶句，但和他“二维空间叠

合”模式一旦联系起来，就会觉得好像把看到的好

景观填充在统一模式的框架中，我们的美感就会淡

化了几许，觉得只是坐标改换了一下。《奉和圣制

上巳于望春亭观禊饮应制》的“楼开万井（一作户）

上，辇过百花中”，出句言皇家的阁楼位于千家万户

的屋顶上。虽然用的是统一模式，但建筑总缺乏一

种动态的美感，故不能与上诗同日而语。《游化感

寺》的“郢路云端迥，秦川雨外晴”，看到的是郢路伸

入云端，一经技巧处理，便变成了路在云上伸得更

远，模式化的痕迹就显得过于明显。而《新晴野望》

的“白水明田外，碧峰出山后”，“碧峰”为近景，犹如

山水画中远山渲染以石青的碧色，显示出不同空间

的远与近，属于自然的写生，不施加任何人工的技

巧，倒显得清新自然。若用“二维叠合”模式套成

“碧峰出山端”就不伦不类了。

综上可见，以远望观察景物，常常会出现远近景

物叠合，给人新颖的异样，一经入诗自成好句，但把

这种特殊错觉一旦固定下来，再见于笔下，变为固定

的模式，不过改换不同的物象罢了。奇异一旦僵化，

就是神奇也会变成腐朽。王维以上的诗大多成为名

句，并没有全部丧失新鲜性，其原因在于这种种现象

原本存在于大自然中，他所使用的模式足以唤起人

们观察事物的特殊感觉，再加上语言的简洁形象，一

般也不容易发现其中隐伏的模式，故仍能有一种新

鲜感，而成为每被人赏识的名句。但从创作角度看，

诗人如果把他喜爱的形式反复使用，而不能超越自

己，就未免显得格式化，甚至形成模式频用的僵化。

有意味的形式加班使用，是盛唐诗人的通病，于大家

名家在所不免，犹如漫游诗人李白见了许多县令，都

要用五柳、采菊去应候一番；或如杜甫见到好的景物

都要用四句四景的方式构成绝句。王维当然也避免

不了。

远近不同的景物，在绘画里总要借助虚实、浓

淡、明暗等方法予以区别处理，所谓“远山无皴，远

水无痕，远林无叶，远树无枝，远人无目”一类画诀，

即言此理。不过，唐人山水画尚无皴法，皴法到了五

代荆浩、关仝的时代方才诞生。李思训的金碧山水，

则以颜色的浓淡处理。而传为王维的《江山雪霁

图》就是以钩斫描画山的轮廓，远山与近山方法无

别。美术史家滕固曾说：“王维在山水画上划时代

的意义，正是盛唐时代予山水画独立而发展的意义。

不过我们不要相信董其昌们的感情的赞扬，他认为

王维一变钩折法而为渲染法，哪有这回事？他的画

富有诗意，我们毫不否认。而有所谓后代那样的皴

法和渲染法，实在找不出来。他的作品还是停留于

钩折法的阶段里。……诗情禅味满充在他胸中，他

偃息于自然，低首于命运；他的为人，没有吴道玄的

热狂，没有李思训的谨严，而有他自己的蕴藉潇洒的

特质。当山水画成立之初，突破成法，容易作自己的

开发。王维在这当儿，开展了‘抒情的’一面，和吴

氏‘豪爽的’李氏之‘装饰的’那类特质并行。”［６］王

维山水画没有皴法，没有渲染，即无墨色渲染的浓淡

以分远近，所以远山的画法就和近山没有多大的区

别。而这种初期山水画的画法，也和不大远的景物

与中景或近景的“叠合”的观察“错觉”非常接近，所

以同样也很逼真。

王维把远近景都用钩斫所形成视觉“叠合”的

画法，以及小谢诗远近景“叠合”的写法结合起来，

形成了他的山水诗中的一种“特技”。他又是观察

景物非常精心而敏捷的画家和诗人，所以在诗中反

复不停止出现种种不同景物造成的“叠合”，这既给

他的山水诗平添不少名篇与名句，但使用过于频繁

的话，就是再精美的形式，也会变成一种模式，成为

一种趋于一律的印记，这便给他带来了“二维空间

叠合”模式的负面作用。以往只看到绘画予其诗的

描写的多种积极的影响，包括叠合在内，得到论者不

少的称美。然而事物往往是两方面的，抱阳之中也

有负阴的一面，积极也包含有消极，长处短处都在这
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里，使用度起着趋向的关键，王维山水诗的成功与不

足均与此休戚相关。

二、画的深远与诗暗示

空间的“外”

　　山水画“三远”中的深远，是表达居高远眺的鸟

瞰视角所见到层层无尽的远景。一般来说，仰视的

高远，雄强伟壮；平视的平远，则冲淡蕴藉；俯视的深

远，其色深晦，其意“重叠”。“高远者明”而“不

短”，“深远者细碎”而“不长”，“平远者冲淡”而“不

大”（郭熙语）。故传统的山水诗以平远为主，附之

以高远，后者如范宽的《溪山行旅图》，前者如黄公

望的《富春山居图》。王维艺术个性温和而好静，他

的《江山雪霁图》即为平远，平远的特征是安祥冲

融。据传所谓的《辋川图》则重山叠嶂，带有深远意

味，就让人可疑。无论古今山水画，以深远取法者甚

少，像唐之无名氏或谓李昭道《明皇幸蜀图》远山重

重叠叠，画面细碎，在宋元山水画里就极为少见。若

从空间呈现角度来看，高远是近距离的眼前空间，平

远是远距离的遥远空间，深远是眼底空间外的空间。

绘画作为视觉艺术，要受到视野空间的限制；诗歌属

于时间艺术，对深远空间则可用指示性或暗示性方

式表示。不仅可以避免光色深晦与物象的细碎，而

且所开拓的深远空间给人以诗意的遐想馀味。

王维诗在山水画深远的启迪下，往往把视野被

遮蔽或看不到的空间，特意指示出来，让人情思飞

越。说起来，方法极为简单，不外乎就是一个“外”

字。正如“二维空间叠合”必须具有近处一个坐标，

他的深远暗示或指示就是利用可观空间某物作为坐

标，然后于其后加上一个“外”字，顿时情思就会飞

越到想象的空间。人之心理往往有一个“求视欲”，

愈是看不到的愈想看，看不到的促使想，想象看不到

的地方。想象空间是诗人的“殖民地”，可以满足诗

人与读者的“欲望”，是一片虚幻神奇的“土地”。前

文所及谢緿的“白水明田外”与“竹外山犹影”，两

“外”字都表近空间以外的远空间的“白水”与

“山”，这都是可以看到的空间，只是用“外”字把空

间的远近区别起来。如《答王世子》的“飞雪天山

来，飘聚绳棂外”；暗示遥远空间者如《和宋记室省

中》的“落日飞鸟远，忧来不可及”。前之“外”划分

了室之内外，后则不用“外”，而以“飞鸟远”暗示远

“不可及”之空间。这些“外”字与暗示对同样以山

水诗为主要题材的王维充斥强烈的诱惑力。

王维在谢緿用“外”字表示可视之远空间的基

础上，推广到视之不见的更远空间，这种遥远空间在

一定情况下也是山水画深远视觉所要表达的。由于

深远的“重晦”“重叠”“细碎”与王维画求清爽、明

亮的平远视觉不吻，所以他的山水诗远景均简洁明

了，不作细致刻画，或者采用暗示或指示显示出来，

留下了充分的想象余地，而有“此时无形胜有形”的

艺术效果。这多少得益于小谢诗的启迪，更重要的

是他从观察景物的深远与平远的比较中有所发现，

也是在乐于采用平远视觉中感受与想象到的。《送

魏郡李太守赴任》说：“苍茫秦川尽，日落桃林塞。

独树临关门，黄河向天外。”正是在平远的眺望中，

思绪飞到友人要去的遥远之地，用“向天外”表达出

来。“外”的指示性，告诉那是视力不及之外，只能

供想象去驱驰。《扶南曲歌词五首》其一：“香气传

空满，妆华影泊通。歌闻天仗外，舞出御楼中。”“天

仗外”犹言楼外，而“天仗”处的舞蹈，却是外人看不

到的，而只能听到歌声。《送高适弟蕃游淮南》说：

“孤帆万里外，淼漫将何之？江天海陵郡，云日淮南

祠。杳冥沧洲上，荡漭无人知。”“万里外”当然为视

野所不及，故接着是关切地一问。以下的“海陵”

“淮南”，则是关注友人之想象。《和使君五郎西楼

望远思归》：“高楼望所思，目极情未毕。枕上见千

里，窗中窥万室。悠悠长路人，暧暧远郊日。惆怅极

浦外，迢递孤烟出。”前四句写远望，后四句为所想。

“极浦”的“孤烟”，是看得见的，而“极浦外”不是所

见，而是出之想象，想象友人远去的孤独。《别弟缙

后登青龙寺望蓝田山》：“陌上新离别，苍茫四郊晦。

登高不见君，故山复云外。”说登高不见其弟，何况

家乡又还在白云之外，开拓了空间，展示对其弟之挂

念。《早入荥阳界》的“前路白云外，孤帆安可论”，

“孤帆”不是看见的，而是经验的判断，“白云”则充

当了坐标由“外”字指示出来。《酬虞部苏员外过蓝

田别业不见留之作》的“唯有白云外，疏钟闻夜猿”，

疏落的钟声间杂猿鸣，是看不见的，故用“白云外”

隔断，而以听觉之声音表示更远空间的存在，显示出

山间的夜寂。《汉江临泛》的“江流天地外，山色有

无中”，后句可画，前句则非，就因“外”字，伸展到想

象之空间，非视力所及，故不易画出。“外”的指示

与暗示的双重作用，都很明显。《送祢郎中》的“东

郊春草色，驱马去悠悠。况复乡山外，猿啼湘水

流”，末句即是“乡山外”所想象的地方，这是加倍写

法。其他如：“乡树扶桑外，主人孤岛中。”（《送秘

书晁监还日本国》）“岛夷九州外，泉馆三山深。”
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（《送从弟蕃游淮南》）“九河平原外，七国蓟山前。”

（《送魏郡李太守赴任》）“寒山天仗外，温谷幔城

中。”（《和仆射晋公扈从温汤》）“春池百草外，芳树

万年馀。”（《和尹谏议史馆山池》）“青山万井外，落

日五陵西。”（《青龙寺昙璧上人兄院集》）以上６例

的“外”均带指示性，与前例的暗示性不同。指示性

在于区别两种事物所出的不同地位，或相距甚远，如

前三例；或距离较近，如后三例。远者为看不见之

所，近者则在视野之内。故前三例与前例相近，不同

之处则在句首把远处交代清楚，带有强调意味，而与

前者突出想象则有区别。然无论哪种情况，“外”字

都置于单数句之末，则是共同的。《答裴迪辋口遇

雨忆终南山之作》：“淼淼寒流广，苍苍秋雨晦。君

问终南山，心知白云外。”提前把“外”字指示的终南

山交待已清，“外”字自然到了偶数句末。这看似例

外，实际只是用了倒装句，次序自然颠倒起来。意

即：“心知白云外”，就是君所问的终南山。

王维田园诗的几个名句，还用了“外”字的第二

种指示形式：“白水明田外，碧峰出山后。”（《新晴野

望》）“日隐桑拓外，河明闾井间。”（《淇上田园即

事》）“白水”与“日隐”都是“外”字要指示的物象，

如此安排，一是指出两种景物间的距离远近，二是描

写二者之间微妙的关系，“白水”句原本把小谢名句

“白水田外明”作了调整，把“外”字置于句末，则是

王维指示空间常用法。当然也有例外，如《过福禅

师蓝若》的：“竹外峰偏曙，藤阴水更凉”。然而即使

例外，亦与小谢《新治北窗和何从事诗》的“池北树

如浮，竹外山犹影”相关，王诗即从后句脱出，则无

疑问。犹如前及王诗的“惆怅极浦外”，即从小谢

《临溪送别》的“怅望南浦时”脱出一样。王诗有些

“外”字，仅表以外，并无暗示，只有指示作用。如

《苦热》的“莞簟不可近，?
"

再三濯。思出宇宙外，

旷然在寥廓”，此与前文具体指示某地就有区别，亦

与《赠焦道士》的“坐知千里外，跳向一壶中”用法相

同。有时偶用散文句法，即打破“外”置单数句末的

惯例，如《泛前陂》：“秋空自明迥，况复远人间。畅

以沙际鹤，兼之云外山。”另外，也有一般仅指方位

的用法，别无他意。《辋川闲居赠裴秀才迪》的“倚

仗柴门外，临风听暮蝉”，同样为名诗名句，《班婕妤

三首》其三：“宫殿生秋草，君王恩幸疏。那堪闻风

吹，门外度金舆。”不过这些常见的用法对王维来

说，却属于例外了。

表达纵深或遥远空间的“外”，在王维诗中大都

形成一种艺术的暗示作用，使用率之高，就成为一种

空间模式，即模式化的空间。如前所言，此与山水画

注意纵深景物有关，成为诗人兼画师的负面。

三、动静、颜色与拟人化模式

　　对于诗与画，前人称诗为“有声画”或“无形

画”，谓画为“无声诗”或“有形诗”，诗与画的功能与

缺陷在交流融合中得到互补。诗非画，画亦非诗，然

诗可以表达画中没有的声响，而画可以看为没有声

响的诗，可以把诗中景物画得逼真生动。“词客”与

“画师”兼于一身的王维，把诗与画融合的更为紧密

而自然。《宣和画谱》说：“观其思致高远，初未见于

丹青，时时诗篇中已自有画意。由是知维之画出于

天性，不必以画拘，盖生而知之者。故‘落花寂寂啼

山鸟，杨柳青青渡水人’，又与‘行到水穷处，坐看云

起时’，及‘白云回望合，青霭入看无’之类，以其句

法皆所画也。”［７］郭熙《林泉高致·画意》说：“余因

暇日阅晋唐古今诗什，其中佳句有道尽人腹中之事，

有装出目前之景”，可发“画之主意”，“境界已熟，心

手相应，方始纵横中度，左右逢源”。其子郭思又补

充说：“思因记先子尝所诵古人清篇秀句，有发于佳

思而可画者，并思亦尝旁搜广引，先子谓为可用者，

咸录之于下。”［８］所录有羊士谔《望女几山》、长孙佐

辅《寻山家》、窦巩《寄南游兄弟》，名句就有王维的

“行到水穷处，坐看云起时”。他如杜甫“舍南舍北

皆春水，但见群鸥日日来”与“远水兼天净，孤城隐

雾深”，姚合“天遥来雁小，江阔去帆孤”，韦应物“春

潮带雨晚来急，野渡无人舟自横”，郑谷“相看临远

水，独自坐孤舟”等及宋人名句。这些“清篇秀句”

都有一个共同特点，全都属于视觉范畴。其中偶有

例外，如魏野的“数声离岸橹，几点别州山”，摇橹的

几声虽画不出，然橹之摇状却无问题。李后村的

“犬眠花影地，牛牧雨声陂”，“雨声”画不出，土陂的

湿润却可状出，或者用几丝的雨线亦可表出。这些

非画家的诗人，是以视觉最敏锐的物象为描写的主

要对象，此即画家特意所选可画者的原因。

然而，像王籍《入若耶山》的“蝉噪林愈静，鸟鸣

山更幽”名句，就给画家出了绝大的难题，怎么也不

好画。像宋代画院的著名考题“踏花归来马蹄香”，

专以视觉为能事的画者就很棘手，而想出以蝴蝶飞

舞马蹄左右的招儿，仍用视觉补充它本身的不足，用

视觉代替嗅觉仍然是个笨办法。在大小谢的山水诗

里，把视听觉结合来写，不能说没有，但可以说是无

意为之，或不经意出之，起码不是作为技巧规律。大
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谢的“池塘生春色，园柳变鸣禽”，只是久病后临窗

一望，耳目一亮所致，恐非特意经营视听兼备；而小

谢的“馀霞散成绮，澄江静如练”，比喻精巧，匠心所

运则不消说，然而却是合掌式的纯视觉偶对。山水

诗发展到盛唐，积累了丰富的经验，视听兼具的景物

描写愈来愈多，作为一种技巧规律，或可被诗人有所

意识，然似乎没有专从此道大放厥词。王维具有画

家敏锐的视觉，也有诗人灵动的听觉，视听互补，诗

画兼济，成了他的山水诗的不可或缺的手段，或者说

执意以求的方式，使用之多，超过了同时代的诗人，

迈越前人则不消说。

比如《从岐王过杨氏别业》的中四句写景：“兴

阑啼鸟换，坐久落花多。径转回银烛，林开散玉

珂。”可以说第二、三句属于画家的眼光，一、四句则

是诗人的听觉，因为画家对听觉是迟钝麻木的。如

此视听的组合与参差的排列，是要用诗人与画师的

双重身份去经营的。此诗作于开元八年（７２０），即

２０岁时，可见起步之早。同时的《从岐王夜宴卫家

山池应教》的“积翠纱窗暗，飞泉绣户凉”，又是把视

觉与感觉结合起来。应教、应制诗的写景状物，属于

技巧性的竞赛，王维特意展示了他诗人兼画家的双

重手段。王士祯说：“晚唐人诗：‘风暖鸟声碎，日高

花影重’，‘晓来山鸟闹，雨过杏花稀’；元人诗‘布谷

叫残雨，杏花开半村’，皆佳句也。然总不如右丞

‘兴阑啼鸟缓（“换”字的误记），坐久落花多’自然

高妙，盛唐高不可及如此。”［９］这些佳句均为视听兼

写与王之手法无二，王维只是“自然”而泯化无迹而

已。《敕借歧王九成宫避暑应教》中：“隔窗云雾生

衣上，卷幔山泉入镜中。林下水声喧笑语，岩间树色

隐房栊。”后二句即视听结合，前二句特意强化景物

的动态感。黄生说：“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，更

画出景中人来，尤非俗笔所办。”［１０］也就是说“生”

“入”这些动词显示出人物的活动，使画面增加了

诗意。

《游悟真寺》中的“草色摇霞上，松声泛月边”，

造句别致，然视听模式显露。《沈十四拾遗新竹生

读经处同诸公之作》的“嫩节留馀箨，新丛出旧栏。

细枝风响乱，疏影月光寒”，前二句纯是视觉，第三

句视觉中有听觉，以求描写角度不至于单调。当然

纯视觉描写不是没有，但总在其中寻求些变化。

《田家》的“夕雨红榴拆，新秋绿芋肥。饷田桑下憩，

旁舍草中归”，后二句的动态使前二句的静态描写

避免了板滞，虽然全都出于视觉。纯听觉者如《秋

夜独坐》的“雨中山果落，灯下草虫鸣”，因是夜晚，

故均属于听觉世界。像《积雨辋川庄作》的“漠漠水

田飞白鹭，阴阴夏木啭黄鹂”，前人谓“写景自然，造

意又极辛苦”（刘须溪），夏日久雨过后的景象确实

描写“自然”，视觉、听觉与静态、动态的４种关系配

合得也够“辛苦”，也就是模式化还能看得很明显。

王维视听组合描写，如同“二维空间叠合”模式

一样，单看每一处，则无不生动，若组合在一起，其间

的技巧性、模式化就显而易见。虽然本身有招人注

目喜爱之处，然使用过于频繁，即使精心安排，模式

的框架亦赫然显露，总没有他所宗法陶诗的“暧暧

远人村，依依墟里烟”那样自然①，因前后句有割舍

不断的关系。王维的视听模式，则往往没有或无暇

顾及这一层最重要的关系。

画家对颜色对比、衬托等功能要比诗人丰富的

多。一幅画，包括一部影视剧都有它的主色调，后者

如《红高粱》与《菊豆》的颜色迥异，而山水画中钱松

?的大红大黑与宋文治以青带白则绝然两样。王维

说自己“吾生好清净，蔬食去情尘”，虽是《戏赠张五

弟醔》的话，但非戏言。故三十丧妻不续，焚香净

琴，不仅蔬食好佛而已。他的所好之道，就在清净闲

静之中。他是画家，故对暖色红、黄，以及金、玉字眼

不那么看重，而对冷色调青与白却特别垂青，正像他

的山水画绝不是李将军的金碧山水，亦非赭石那样

带有些微暖色的，而是不带色彩的水墨山水。虽然

诗中的色彩以青与白之类为主，但是他的山水、田园

诗的景物却描绘得那样朝气蓬勃，从而显示盛唐时

代兴盛气象，《瓜园诗》“素怀在青山，若值白云屯”，

句虽不对偶，颜色字则并现。这种个性与时代、效果

与手段的双重二律悖反，引人寻思。青与白是王维

山水诗的主色调，其风格很接近今人宋文治的青绿

山水画。另外，接近青与白的，还有碧与素、青与黛、

白与碧、白与绿、青与碧、青与绿，也很值得注意。

如：“商山原上碧，水林端素。”（《奉和圣制御春明

楼临右相园亭赋乐贤诗应制》）“连天凝黛色，百里

遥青冥。”（《华岳》）“白水明田外，碧峰出山后。”

（《新晴野望》）“不为碧鸡称使者，唯令白鹤报乡

人。”（《送王尊师归蜀中拜扫》）“忍别青山去，其如

绿水何？”（《别辋川别业》）“绿树重阴盖四邻，青苔

日厚自无尘。”（《与卢员外象过崔处士兴宗林亭》）

“清溪一道穿桃李，演漾绿蒲涵白芷。”（《寒食城东

５１

长安大学学报（社会科学版）　２０１６年　第１８卷　第４期

① 王维《和使君五郎西楼望远思归》的“悠悠长路人，暧暧远郊日”，即

学陶诗此二句。



即事》）“青山尽是朱旗绕，碧涧翻从玉殿来。”（《和

太常韦主簿五郎温汤寓目之作》）以上８例只有第

七、八例两颜色字融入一句，其余分别处于五言之句

首、句中、句末与句之第四字，七言则为句首与第三

字的位置，题材同样广泛。这些颜色字，均是“青”

与“白”的派生词。王维诗至此可以说是一幅幅青

绿山水图，对颜色的选择与他的清静的“闭关”“掩

扉”出于同样的审美追求。对于暖色他并不全然拒

绝，而是用于冷暖色的对比衬托中。如绿与红：《山

居即事》的“绿竹含新粉，红莲脱故衣”，《早春行》的

“不及红檐燕，双栖绿草时”，《游悟真寺》的“买香然

绿桂，乞火踏红莲”，《田家》的“夕雨红榴拆，新秋绿

芋肥”，《田园乐七首》其六“桃红复含宿雨，柳绿更

带朝烟”，《辋川别业》的“雨中草色绿堪染，水上桃

花红欲燃”，后者则为名句；白与黄：《燕支行》的“画

戟雕戈白日寒，连旗大
#

黄尘没”，《送张判官赴河

西》的“沙平连白雪，蓬卷入黄云”，还有“漠漠水田

飞白鹭，阴阳夏木啭黄鹂”，看来主要还用于边塞诗

中。其他的白与朱，青与赤，白与红，白与丹，都是偶

尔为之，用例无多。值得一提的是，还有红与黑刺激

性的对比，在青与白主色调中显得格外特别。《送

秘书晁监还日本国》的“鳌身映天黑，鱼眼射波红”，

这是对船行大海之危险的极而言之；《河南严尹弟

见宿弊庐》的“古壁苍苔黑，寒山远烧红”，此则为了

描写冬天景物干燥异样，均属偶尔为之。

“青”与“白”之类的冷淡色彩，则是王维诗的主

色调，也是他心目中理想的颜色，故可视为写景的颜

色模式。如同对青、白色的钟爱，拟人化的描写也是

王维描山摹水的常见手法。拟人最早多见于大小谢

诗，大谢如“白云抱幽石，绿筱媚清涟”，小谢如“风

碎池中荷，霜剪江南绿”。到了初盛唐之际的应制

诗，这种把草木拟人的手法很取巧，也很讨好。如苏

$

《奉和春幸望春宫应制》的“细草偏承回辇处，轻

花微落奉觞前”，对句一作“飞花故落舞筵前”，均为

拟人手法①。张说《先天应令》的“梅花百般障行路，

垂柳千条暗回津”，是说花草树木都在以不同手段

欢迎天子出游。王维自然熟悉其中诀窍，特别是大

谢诗给他更多的启导。《晦日游大理韦卿城南别业

四声依次用各六韵》的“园庐鸣春鸠，林薄媚新柳”，

《韦侍郎山居》的“啼鸟忽临涧，归云时抱峰”，“媚”

与“抱”直用大谢拟人化的动词。《东?玩月》的“月

从断山口，遥吐柴门端”，“清灯入幽梦，破影抱空

峦”，“吐”字启发杜甫的“四更山吐月”，“抱”字颇

有新意［１１］。《送丘为往唐州》的“槐色阴清昼，杨花

惹暮春”，此受大谢“松茑欢蔓延，賬葛欣累萦”给植

物赋予人的情感的启发。李贺诗“古竹老梢惹碧

云”，温庭筠诗“暖香惹梦鸳鸯锦”，则又取法王维。

《过沈居士山居哭之》的“野花愁对客，泉水咽迎

人”，《重酬苑郎中》的“草木尽能酬雨露，荣枯安敢

问乾坤”，《既蒙宥罪旋复拜官伏感圣恩窃书鄙意兼

奉简新除使君等诸公》的“花迎喜气皆知笑，鸟识欢

心亦解歌”，《杂诗三首》其三的“已见寒梅发，复闻

啼鸟声。心心视春草，畏向阶前生”，《书事》的“轻

阴阁小雨，深院昼慵开。坐看苍苔色，欲上人衣

来”，《戏题辋川别业》的“藤花欲暗藏猱子，柏叶初

齐养麝香”，《戏题盘石》的“可怜盘石临泉水，复有

垂杨拂酒杯。若道春风不解意，何因吹送落花来”，

以上的动词，本属人之喜笑哀乐，一经拟人，全转嫁

到植物、白云、月亮上，其中生动者为人爱读，不少流

为一般。正像后两例题目所示，颇有些游戏笔墨。

大谢拟人手法约有１８例，不仅有动词，还有作动词

用的名词，以及形容词，甚至连绵词也派上了拟人的

用场［１２］。然王维只在动词上拾人巧慧，转成“动词

拟人化”模式，这和以上其它诸种模式，在创作思维

与优劣得失上都存在共同的趋向。后来比王维小

１４岁的岑参，追求奇丽的诗风，专取夸张或狠重的

动词予以拟人化，用来描写山水，又成新的模式，由

王维的平和一变而为奇丽，而单一动词的模式却未

变［９］。只有杜甫在他的七绝里，拟人化不局限于某

一词，形成草木与创作主体的亲切“对话”，并且带

有幽默诙谐的风格。

四、结语

　　在盛唐诗人中，王维与岑参都是注重技巧的诗

人，对自己喜爱的程式往往反复使用，所以在诗艺上

模式化最为显明，而岑参尤甚［１３］。王维性格平静温

和，从不过度的大喜大悲，就是发牢骚也不会招人生

气。他的感情始终保持在恒温的水准，因为持有

“无可无不可”的人生观念，对社会的任何变化持之

以冷漠，而对于幽静的山林与安宁的田园却具有特

殊的兴趣。他以温润雅洁的语言描绘所钟情的大自

然，而对自己有切肤之痛的安史之乱只留下了一首
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魏耕原：王维“诗中有画”的模式

① 赵谦《初唐七律音韵风格的再考察》指出此时七律富丽堂皇，其次是

“用拟人化手法写物会人意，物我同乐。旨在表明皇威不啻统摄万民，且统摄

万物。例举除苏
$

此联，还有沈?期《大明宫》的‘山鸟初来犹怯啭，林花未发

已偷新’，武平一《兴庆池》‘波摇岸影随桡转，风送荷香逐酒来’”。见《文学

遗产》１９９０年第３期。



黯然伤神小绝句。这同时与所喜爱山水画的在审美

上息息相关，沉浸于自然而疏远于社会。他的水墨

山水画与李思训金碧山水标志着山水画形成伊始的

不同风格，他在山水诗上也成为领军人物，都为盛唐

气象增加蓬勃旺盛的活力。至于所形成的诸种模

式，从另一角度看，都是出色之处，只不过不变成法，

使用过多罢了。
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