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賦語對畫語的轉化:
論水墨花卉的賦畫關係

李　 卉

[提　 要] 　 在傳統藝術中,“賦語”對“畫語”的轉化,尤見於花卉題材的題畫賦實踐。 繪畫借水墨

之光影營造生命氣息,使畫中花卉呈現虛實之間的張力,促成文學與繪畫的深度對話。 題畫賦不僅

以情景烘托構建畫師與賦家共同之“境”,更以“以虛寫實”之法,彌補畫面具象之局限,提升花卉的

立體與靈動感。 畫者以俯瞰視角“取影”,刪減色彩干擾;賦者則在觀畫過程中融入自我精神,以“著

我”之心闡發內涵。 此種交互,將“清”境融於意象之間———以孤潔之花喻高潔之志,使畫、賦共構出

空明靈動的審美空間,兼具文學趣味與哲思意蘊。
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以賦寫書畫,即題畫賦。①晚清譚宗浚曾考論花卉畫賦的發展變遷,在《述畫賦》序中敘述自己

仿效竇泉《述書賦》,同樣是“刊訛誤於形聲,定目存於指掌”,②只是改“述書”為“述畫”。 書畫賦的

畫面審美與書法賦的線條審美不同,都歸結於呈“象”問題。 劉熙說:“畫,掛也。 以采色掛物象

也。”③張惠言論賦之“言象”曰:“言,象也,象必有所寓”。④再現圖像中的物象時,題畫詩採用聚焦

式視點,題畫賦則是散點式的。 由“詩本是時間藝術”而賦有些偏向“空間的藝術”,⑤似可推斷題

畫賦具有“賦體與畫體相通的獨特優勢”。⑥歷代題畫賦的數量和評價都不如題畫詩,但以自然、空
間、品貌彰顯“體義”,集中於經義、物態、文學表達,則落實於賦體。

題畫賦將時間藝術與空間藝術相融合,是賦者對繪畫作品的時間和空間層面的再創作,以藝術

性的書寫昇華畫面靜態物象凝固的時間和空間,通過運用典故和修辭實現時空的交疊,賦予畫面以

生命意識內涵的方式,將有限的時間和空間轉化為無限的、包容性更強的時空,使其延展為真實和

永恆的時空場域,達成物我合一的境界。 題畫賦中的墨花書寫因其豐富的文化內涵和獨特的藝術

特性,成為花卉賦史上濃墨重彩的一筆。 然而在當前學界,對題畫賦中墨花主題研究處於空缺階

段。⑦故本文試圖以對水墨畫中的花卉賦詠的題墨花賦的宏觀把握,從文化意蘊和賦作價值進行探

究,對題墨花賦在中國賦史上的地位和價值合理評估,揭示題墨花文學在聯結水墨繪畫和花卉文學

書寫中的重要價值。
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一、“賦”、“畫”轉換:題畫賦與水墨花卉畫的文學圖式建構

題畫賦與水墨花卉畫的文學圖式建構分為三個層級。
第一層級,題畫賦的時空觀與“賦”、“畫”轉換:賦語將靜態的畫面動態化、將畫面立體感和空

間廣遠性增強。
賦本身就是以鋪陳方式呈像的文學樣式,故賦與畫有著天然的聯繫,正如劉熙載所云:“賦起

於情事雜杳,詩不能馭,故為賦以鋪陳之。 斯於千態萬狀、層見迭出者,吐無不暢,暢無或竭。”⑧賦

體與畫體有著共同的鋪陳之質,二者是相通的。 同時,題畫賦還歸屬於題畫文學,但相對於題畫詩

之強調才情與意境,許結認為賦強調形象與才學,本質都是時間藝術。 正如周興泰指出的:“‘合纂

組以成文,列錦繡而為質。 一經一緯,一宮一商,此賦之跡也。 賦家之心,苞括宇宙,總覽人物,斯乃

得之於內,不可得而傳’的所謂‘苞括’、‘總覽’,正是賦作展開的空間世界;‘一經一緯’,道出了他

以空間聯結關係來組織賦文的奧秘。”⑨賦常以空間關係鋪敘對象,展現空間視覺敘事特徵。
賦語對畫語的轉換體現在:題畫賦將靜態的畫面動態化,以動寫靜,化靜為動。 畫面只能定格

特定時間地點的特定物象,賦卻能夠以語言藝術實現畫面的延展和時間地點的變換,並可以還原整

個場景或事件的整個過程,特別是對於特定物象的展現,賦文可以從不同角度進行觀看,運用想像

力豐富物象的生長環境、生長的不同狀態,將靜態的物象賦予靈動感。
賦與畫都具有空間上的廣域性。 中國的畫與賦都創造性地採用“散點透視”和“以小見大”的

方式。 畫家實現畫面之立體感和空間廣遠性的方式是等比放縮、留白等,視線通常是由近及遠。 賦

者可以通過地點變化反映畫作空間,或設置人物暢遊畫中,即主體直接介入書寫對象。 劉勰認為賦

體“寫物圖貌,蔚似雕畫”,論賦體特徵時多以畫類比,如在“賦體”論中,指出“立賦之大體”時用的

是“如組織之品朱紫,畫繪之著玄黃”,總結文章創作技法時則有“合纂組以成文,列錦繡而為質”,
探討文與辭的關係時也採用繪畫類比的方式,稱“立文之道,其理有三:一曰形文,五色是也”、“繪
事圖色,文辭盡情”,⑩可見繪畫藝術與文學創作是密不可分的。

題花卉畫賦者以動景襯托靜物之特徵,“從人的主觀感覺切入,以想像和誇張之筆,寫出靜物

的動態”,“以動詞點化靜態之物”,􀃊􀁉􀁓如《題蘭》:“幽蘭兮谷中,芳獨秀兮春風。 援鳴琴兮搏拊,水泠

泠兮山空。”􀃊􀁉􀁔調動讀者視覺的感官,以動寫靜,造成視線的迅速轉移,以喚起主觀感受的動態印象。
以語言藝術,在列類物象的空間建構中可見時間的流動,“若乃山林皋壤,實文思之奧府”,􀃊􀁉􀁕自然花

卉是文學家取之不盡的靈感源泉。 《題蘭》賦中就運用豐富的想像力,以春風的吹拂實現幽蘭的動

態化,以泉水的泠泠聲反襯山谷的幽靜,並以山谷的幽靜映襯生長於谷中的蘭花之嫺靜淡雅。 以賦

之語言特長,彌補靜態圖畫的局限性,增強所繪物象的立體感和靈動性。
題畫賦者對花卉畫的賦詠反映出心象,闡幽發微中是對畫家心路的探尋,運用以虛寫實、虛實

相生、虛實結合的花卉書寫,將花卉畫的具象與隱藏在背後的信息完整呈現,補充具象化圖景的表

象局限。 “夫景以情合,情以景生,初不相離,唯意所示。”􀃊􀁉􀁖題花卉畫的賦作補充花卉畫之表像局限

的方式有二:一是增加花卉物象,將畫面中的花卉意象引向與之相關的其他意象,構成花卉組合意

象,以增強畫意;二是景中生情,以或虛或實的語象描繪花卉畫境,以主觀情感豐富畫景的內涵。 對

於畫面中濃墨重彩之處,賦者以虛筆略過,而畫面中未展現的延伸畫面,才是賦者重點創作的內容,
賦者將所要表達的思想情感展現在這種虛寫的空間內。

第二層級,水墨花卉畫與花影書寫的共通點:題畫賦的花卉題寫中畫師和賦家的雙重造“境”。
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賦與畫的關係早已呈現在劉勰《詮賦》中:“寫物圖貌,蔚似雕畫”,“鋪采摛文,體物寫志”。􀃊􀁉􀁗對

繪畫技法的彰顯,構成花卉畫賦作的獨特審美。 題畫賦常通過自然畫面的呈現展示畫技,如託名荊

浩的《畫山水賦》提到:“山形不得重犯,樹頭不得整齊。 樹借山以為骨,山借樹以為衣。”􀃊􀁉􀁘用雲岫

煙霞的斷白襯托出前中後景,樹的形態變化多姿,加強了畫面空間感。 在晉唐時代,觀壁視圖而作

賦,有《天問》、《魯靈光殿賦》。 接著由人物像贊衍為人物、山水圖賦,如荊浩的《畫山水賦》名稱始

見於明代唐寅《六如居士畫》,以摹形與描寫為特徵。 宋元明“經圖”賦與文人畫賦並興,開啟賦家

“用經”的歷史傳統。 題畫賦的花卉題寫,以情景烘托的方式呈現畫師和賦家的雙重造“境”。 唐宋

詩意畫大量出現,由摹“像”轉向造“境”,雖為造型,實乃寫意,被繪畫史論家稱為繪畫“文學化”時
代。 如孔武仲《東坡居士畫怪石賦》道出畫意:“吾之胸中若有巍峨突兀欲出而未肆,又若嵩高太華

乍隱乍顯在乎窗戶之下,几案之前。”􀃊􀁉􀁙在描繪過程中有種不吐不快的感情。
山水畫與山水詩都以玄學思想為基礎而生發,又朝不同的方向發展。 謝靈運山水詩的成功得

益於向山水畫借鑒密體技法,並結合詩歌的體式特點,發展出的觀察方法演變為散點透視加密置構

圖,並引導表現手法提升為隨類賦采、應物象形,達到情景交融,清新自然的詩意效果。 在詩賦創作

理念的持續影響下,繪畫藝術的評判標準也逐漸發生演變,開始超越純粹的形態模擬,向“神韻”的
美學維度靠近。 這一轉變並非對“形似”的簡單拋棄,而是在其基礎上追求形與神的和諧統一,最
終催生了“形神兼備”這一成熟的中國藝術核心審美追求。 此一演進過程,清晰地彰顯了文學理念

對造型藝術的強大影響力,並為後續詩、書、畫在具體作品中的深度融合鋪平了道路。 及至元代,濃
厚的詩書畫交融風氣為藝術實踐提供了豐厚的土壤,玉山雅集等文人集會便是其典型縮影。 此時,
題畫文學呈現出更為精妙的融通特質。 例如,郯韶在《題柯博士梅竹圖》中,以“寫得寒梅與修竹,
照人清影尚參差”􀃊􀁉􀁚讚美柯九思筆下的墨梅與墨竹。 詩句不僅描述了畫作形象,更傳遞出畫作的氣

韻,完成了從視覺形象到文學意境的轉化。 元代以畫梅著稱的王冕,其詠梅詩亦是詩畫融通的傑出

範例。 他的創作生動表明,題畫詩賦已不再僅僅是畫面的附庸,而是與畫作相互生發、共同構建一

個完整藝術境界的有機組成部分。 這標誌著“賦語”對“畫語”的轉化與昇華達到了一個新的高度。
縱觀自魏晉至元代的藝術發展,題畫賦(及高度相關的題畫詩)作為連接文學與繪畫的橋樑,

清晰地展現了“賦語”向“畫語”轉化的動態過程。 二者共同發端於“形似”的旨趣,協同演進於“神
韻”的追求,最終在實踐中實現了深度的融通,共同鑄就了中國古代藝術“詩畫一律”的獨特傳統。

第三層級,繪畫功能觀與儒家思想的融合:題畫賦中的“以德比花”觀念。
題畫賦中的花卉由摹物到體性,因物擬人,彰顯意趣與志向。 自然物象與人文形象結合,就會

使得自然物成為固定的比興、象徵物象,梅蘭竹菊松皆遵循此律。 部分小賦限於篇幅,取消畫作描

摹,直接抒情言志,闡釋畫意,直接由之生發己意。 正如黃永川所總結:“受到宋代性理學‘以德比

花’的觀念之影響,而盛行了‘友系的配材法’,如以松、竹、梅合為‘三友’……”􀃊􀁉􀁛以李麗媖《瓶花影

賦》􀃊􀁊􀁒為例,寫作者在新雨過後,隨手折下園圃中一枝花插入瓶中賞玩。 在燈的照射下,瓶花花影浮

動,光影變幻,風入影亂,帶給作者美的享受。 張彥遠的繪畫功能觀與儒家思想一脈相承,《歷代名

畫記·敘畫之源流》云:“人畫者,成教化、助人倫、窮神變、測幽微,與六籍同功。”􀃊􀁊􀁓畫作是抒情達意

的載體,明代題花卉畫賦解釋畫意,抒發情志,出現的花卉直接成為主體精神和人格的象徵載體。
作為主景的,如劉璟《畫水仙花》、《題三香圖》借稱讚憐惜花卉,表達自我孤獨、理想渺茫。 作為配

景、背景、環境的,如《萬木圖賦》、《題猗蘭圖》,竹木、猗蘭是作為一種環境、背景因素,對人、事、物
起到映帶、烘托、暗示作用。 此二篇花卉圖賦是用以烘托人物的閒情逸致。 劉璟《畫水仙花》化用
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“凌波微步,羅襪生塵”典故,表達對理想實現之渺茫無望的哀痛。 李昌祺《題猗蘭圖》並沒有描摹

蘭花本身,而是全賦都以佳人代指蘭花,抒發知音難覓的悲愁。
在題花卉畫的賦作中還出現了因祝壽而徵賦的現象,如王錫爵《瑞蓮賦》:“聖母慈聖皇太后還

御新宮之明年,是為萬曆丙戌……命工圖之,命臣等賦之,為仙旦萬萬年觴祝之獻云。”􀃊􀁊􀁔萬曆帝即

位尊生母為“慈聖”,並為其建永安萬壽塔,塔後有碑亭兩座,左碑刻有申時行、許國、王錫爵的《瑞
蓮賦》,碑身刻有九蓮聖母像,像下為九朵盛開的蓮花。 查慎行的《殯殿九蓮》記載了瑞蓮出現的背

景:“神宗侍皇太后最恭篤,萬曆丙戌,梓宮殯殿產蓮花九枝,故后稱九蓮菩薩,閣臣申時行、許國、
王錫爵皆有《瑞蓮賦》。”􀃊􀁊􀁕《瑞蓮賦》成為題花卉畫賦中具有較強政治指向性的花卉書寫代表。 這

種應制賦通常討論價值不大,但也有隱含自我強烈情志之作,以何喬新《秋蘭賦》為例:
金君文遠,晉陵之隱君子也。 於物無所好顧,獨愛蘭,蓋其情性有合焉耳。 嘗得畫蘭

一卷,曲盡露葉春莖之妙,文遠寶而藏之,其從子秋官主事和之。 出以示予,予為推其意而

賦之,其辭曰:
予昔好此芳草兮,歲逾邁而不衰。 步予馬於楚畹兮,弭予棹乎澧之湄。 登芳皋以騁望

兮,渺予心之顧懷。 ……􀃊􀁊􀁖

由序言可知賦家與持畫者的交往深淺也影響著賦的內容。 交代了人物、地點、畫作來歷、創作

因由,並展示出金氏衷愛蘭竹、高潔自守。 何喬新欣賞的是幽蘭“苟中情之貞姱兮,不吾知其何傷”
的淡然面對人生逆境的態度,更是其代表的屈原人格。 作為一名正統儒者,服膺“屈子為人,其志

潔,其行廉”,􀃊􀁊􀁗他深受屈原高潔與清廉的影響,他不僅學識淵博,且為人剛直,吳世忠評價他“忠勤

剛介,老而彌篤”,􀃊􀁊􀁘是明代前期正統儒者的代表。 在《竹坡記》中,何喬新更明確地表達對屈原的欽

慕:“屈子《頌橘》有曰:‘行比伯夷,置以為像。’吾之於竹,猶屈子之於橘也。”􀃊􀁊􀁙這與他的《秋蘭賦》
中所稱頌的“期與子而為友”、“矢共保乎歲寒”的秋蘭之品質相呼應。

在明代題畫賦的創作中,“以德比花”的觀念集中體現了繪畫功能觀與儒家思想的深度融合。
題畫者面對畫面時,不僅觀賞物象本身,更通過“著我”精神投射內心世界,使賦文成為自我德性表

達的載體。 此類題畫賦常以“配圖”形式介入文人交遊,其創作多源於酬贈往來,例如《瓊花圖賦》
序言中的“求畫此花,索題其上”。􀃊􀁊􀁚文人士大夫憑藉深厚的文化修養,將繪畫視為風雅資質的展現

途徑,進而推動題畫賦從藝術賞鑒轉向道德隱喻。 與元代繪畫重意趣、筆墨與“士氣”的傳統不同,
明代文人畫更多聚焦山水花鳥題材,並深受儒家倫理與道家哲思的雙重影響。 梅、蘭、竹、菊作為

“四君子”成為核心題材,諸如《五柳圖》、《墨竹賦》、《疏影暗香圖賦》等作品,皆借花卉描繪與賦文

書寫,抒發孤芳自賞的心緒,標舉高潔自守的品德。 此外,畫面中頻繁出現的松、竹、梅並置構圖,不
僅反映了宋代插花藝術與繪畫的技藝融合,更通過視覺符號的排列,強化了儒家道德理念的象徵體

系,使“以德比花”的觀念在賦與畫的互動中得以系統呈現。

二、從“形似”到“不似之似”:題水墨畫之花卉文學的建立契機

從“形似”到“形神兼備”到“不似之似”,繪畫理論經歷了循序漸進的發展過程。 側面反映出

繪畫藝術逐漸獨立的歷史規律。 在繪畫理論的發展過程當中,我們也可尋到各種藝術形式的交叉

融合和題水墨畫之花卉文學的建立契機。
契機一,以“似與不似”為中心:“以詩為畫”、“以畫解詩”的詩畫共通精神。
從畫史上看,魏晉南北朝時期已經有了“以詩為畫”的創作方式。 顧愷之的《洛神賦圖》就是最
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早取自文學作品的繪畫,是以曹植《洛神賦》為題材的畫作。 唐代畫家段贊善明確表示取材於鄭谷

的《詠雪》詩:“採其詩意景物圖寫之,曲盡蕭灑之思,持以贈谷。”􀃊􀁊􀁛錢起《江行無題一百首》中有“月
下江流靜,荒村人語稀”,􀃊􀁋􀁒於是有《月下江流靜》圖。 依杜審言《和晉陵陸承早春遊望》“淑氣催黃

鳥,晴光轉綠蘋”,􀃊􀁋􀁓亦有《晴光轉綠蘋》圖。 這些都體現出“以詩為畫”、“以畫解詩”的詩畫共通之

創作精神。
北宋宣和畫院的文人意趣滲透到工筆花鳥畫為標誌,“以詩為畫”在宋代已經成為工筆花鳥畫

的常見現象。 宣和畫院的建立,為文人意趣滲入工筆花鳥畫提供了制度保障。 據《畫繼》記載,宋
徽宗時期“益興畫學,教育眾工,如進士科下題取士”,直接推動了“以詩為畫”現象的制度化。 畫院

常以詩句為題考核畫師,如“踏花歸去馬蹄香”(《芙蓉堂》)􀃊􀁋􀁔這一傳世名句,中魁畫家通過數只蝴

蝶飛逐馬後的畫面,巧妙傳達出“馬蹄香”的詩意境界,形成“似與不似”間的微妙平衡。 南宋馬和

之以《毛詩》為題的創作堪稱典範。 《繪事備考》記載高宗“嘗以《毛詩》三百篇詔和之圖寫”,􀃊􀁋􀁕由此

產生了《桃夭圖》、《蒹葭圖》等系列作品。 馬和之在創作中善於抓住原詩的某一細節,充分發揮藝

術想像,用繪畫語言為《詩經》製作插圖。 這一實踐不僅實現了文學與繪畫的跨界融合,更標誌著

花卉繪畫史上的重大變革。 文人士大夫的詩歌創作,為繪畫提供了豐富的意象來源。 如陸游《八
月九日晚賦》中的“風輕樹沙聲初緊,月入門扉影正方”,􀃊􀁋􀁖直接啟發了《風輕樹沙聲初緊》圖的創

作;王安石《遊杭州聖果寺》中的“浮雲連海氣,落日動湖光”,􀃊􀁋􀁗則催生了《落日動湖光》圖。
宗炳和顧愷之能夠對繪畫理論做出提煉與提升,與他們的身份有關,二人既是畫家也是文學

家,尤其是顧愷之,將傳世的繪畫理論“以形寫神”滲透於作品《論畫》、《魏晉勝流畫贊》和《畫雲台

山記》中。 這種繪畫理論的形成與魏晉的時代背景有關。 東晉時期老莊哲學有了衰退跡象,山水

文學開始勃興,山水詩文以“形似”為貴,並全面引導繪畫和文學的形神之爭。 從宗炳到顧愷之,看
出繪畫理論中對於“神”地位的有意提升,當“形神兼備”成為繪畫藝術的標準後,對於“神”的討論

並沒有停止,後世對顧愷之的理論又有繼承和發展。
在繪畫理論“神”的問題提出之後。 南朝齊人謝赫提出“氣韻”說,並發展出繪畫“六法”。􀃊􀁋􀁘謝

赫的繪畫理論更全面地權衡了形神問題,其中“應物象形,隨類賦采”的理論與漢代王延壽“隨色象

類”近似。 而“氣韻生動,骨法用筆”就是顧愷之提出的“神”、“情”理論。 謝赫在《古畫品》中對各

家分作品評,劃出六個品階。 列為第一品的陸探微是“窮理盡性”,張墨是“極妙參神”,二人都因

“取之象外”而名列一品;第二品的顧俊之是“神韻氣力,不逮前賢”,而屈居第二;到了第五品的劉

頊,雖然“用意綿密,畫體簡細”,但是“纖細過度,翻更失真”過度纖細反而失於本真,這是讓謝赫不

滿意的地方。 謝赫對“形似”是不注重的,例如列於第一品中的有衛協,雖然“不備形妙”,在形的處

理上不能惟妙惟肖,但是由於“頗得壯氣”,依然能夠名列一品。
從品評實踐中可以看出,當時對形似與傳神兩個層面的重視程度不同。 不過謝赫對畫家觀察

審評還是比較公允的,對於“神”的強調也並沒有達到片面和偏激的地步。 謝赫將“神韻”列為“六
法”之首,可見對“神”的追求是高於“形”的,但是從他將不善於表現神韻但是“精微謹細,有過往

哲”的顧俊之列入二品就可看出,對於傳統畫藝中的形似部分,謝赫還是當作一個畫家的基本功來

看待的,一幅畫不管怎樣“氣韻生動”,如果連基本的“形似”標準都達不到,就不是合格的作品,也
就是說,“神”是在“形”的基礎上對繪畫的更高層次要求,“神”與“形”是比量上的差異,而不是基

本性質上的肯此否彼。 同時代的書法家王僧虔對書法也有相似的認識,在《筆意贊》中論“書之妙

道,神采為上,形質次之”。􀃊􀁋􀁙書法之“形”與“神”也是應兼而有之的,並且以“神”為上,心手相忘,才
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能得形神兼妙。 與畫論中的形神兼備相似,儘管書法和繪畫的客體不同,但二者在價值取向上是相

通的,這種考量也反映出南北朝時期藝術領域裡共同的審美觀和欣賞傾向。
唐代張彥遠提出“書畫同體,畫從書出”􀃊􀁋􀁚的觀點。 五代歐陽炯明確提出“形神兼重”。 宋代蘇

軾以“畫以適吾意”明確提出“詩畫本一律”,講求情景交融與物我兩忘。 元代畫家倪雲林曾以“僕
之所畫者,不過逸筆草草,不求形似,聊以自娛耳”􀃊􀁋􀁛自謙。 他的畫並不是隨意幾筆以“自娛”,而是

更注重傳神。 傳神是以形似為基礎的,所以只有首先做到形似,才有傳神的超越。 當畫作達到傳神

的境界後,畫家是引以為豪的,倪雲林的話中就可品出對自己畫作的滿意。 明初王紱在《書畫傳習

錄》中論:“古人所云不求形似者,不似之似也。”􀃊􀁌􀁒“不似之似”已經超越了“神似”,是主體主觀意識

參與下的主觀真實與情感的物化,物與人由分離到融合,達到物我合一的境界,對繪畫提出更高的

要求。 明代徐謂的“捨形悅影”之說類似。 齊白石總結了前人的繪畫理論,提出作畫妙在“似與不

似”之間:“作畫要形神兼備,不能畫得太象,太象則匠,又不能畫得不象,不象則妄。”􀃊􀁌􀁓

在繪畫理論發展史上,也有反復與重建的過程。 唐代白居易仍堅持“畫無常工,以似為工”,􀃊􀁌􀁔

與詩歌上提出的“辭質而徑,言直而切,體順而肆”􀃊􀁌􀁕 一致。 宋代韓琦提出“觀畫之術,唯逼真而

已”􀃊􀁌􀁖又將形似提到最高位置。 宋代宮廷畫重形似,與重傳神的文人畫大相徑庭。 這些反復說明了

繪畫藝術發展的複雜性。 收於美國聖路易斯美術館的北宋劉寀《落花游魚圖》􀃊􀁌􀁗是宋畫傑作,繪群

魚游弋於水藻之間,畫面右端斜伸出盛放的杏花樹,杏花落入水中,引來群魚爭食。 其畫法間或用

沒骨法,全用渲染,不見勾勒,體現出對詩情畫意的精神傳達。
契機二:以“氣韻生動”為中心:“書齋”與題畫賦的“傳神”審美觀。
題畫多成於書齋,“書齋”對題畫賦的影響取決於“掛壁”和“收藏”功能,出現一系列題花卉畫

賦,從摹物到體性,因物擬人,“以玩賞、自得、對鏡為三大原則”。􀃊􀁌􀁘插花需要具備一定的審美能力,
並且要有足夠的文學修養,才能夠收到“清雅”的藝術效果。 這要求從折花開始就注意花材取用的

時機並熟練掌握“取柔枝也,宜手摘取,勁杆也,宜剪卻”􀃊􀁌􀁙的花材折取的要領,有現存於大英博物館

的明代陳洪綬《瓶花圖》為證。 從“插花”繪圖和花卉欣賞方式來看,插花畫的欣賞主要是以“插
花”為辭賦吟詠增添古雅氛圍,特別是銅觚清瘦,一枝梅花斜出的意境打造。 例如現藏於美國波士

頓美術館中的明代仇英《彈箜篌圖軸》中就以一名侍女正欲將剛剛折下的花枝送到正在插花靜修

的高士手中的畫境,傳達高雅古樸的意韻。 袁宏道的《瓶史》被公認為我國插花藝術最高峰,他本

人也成為首屈一指的插花家。 他將書齋取名為“瓶花齋”,他的插花學說東傳日本,產生國際影響,
這無疑展現出當時社會的賞花插花、繪花賦花風氣。

兩宋花卉文學藝術的發展也受到“氣韻生動”的美學觀念的影響。 宮廷繪畫在刻畫自然物態

上高度精巧,其精工程度成為這一時期繪畫藝術的時代性標誌。 例如鄧椿在《畫繼》中提到宣和畫

院中的一軸畫卷,細節清晰可見,讓觀眾如臨其境:“畫一殿廓,朱門半開,一宮女露半身於戶外,以
箕貯果皮作奔擲狀。”􀃊􀁌􀁚此畫佚失,但有同樣精微的宮廷畫院精品張擇端《清明上河圖》、李嵩《貨郎

圖》留存。 畫中連賣貨郎擔中琳琅滿目的物品都清晰可見,足證兩宋寫真藝術之精微,說明中國人

有自己的美學觀念與審美要求。 宋代的寫真藝術確立了寫真繪畫藝術形式的基本美學原則,即要

求花鳥畫中的自然物有“生(神)”態,這無疑借鑒了宋之前已有的“氣韻”、“神”等美學概念。
“氣韻說”可追溯到魏晉南北朝時期。 南齊謝赫提出的“六法”論中重要的一法就是“氣韻生

動”,這是比同屬“六法”之一的“應物象形”更關鍵的美學觀念和審美要求。
蕭子鵬《三友圖賦》僅借歲寒三友的符號意義,將三友物象化為人,完全脫離畫面,僅以豐富的

161



幻想,化紙面上的靜態畫為賦文中的思想流動。 比較著名的三友圖有今藏於上海博物館的趙孟堅

絹本《歲寒三友圖》團扇,和今藏於故宮博物院的冊頁《歲寒三友圖》,唐寅的藝術靈感即來源於此。
唐寅的《歲寒三友圖》藏於故宮博物院,畫幅上部是他題寫的一首絕句,其中有“松梅與竹稱三友,
霜雪蒼然貫歲寒”。􀃊􀁌􀁛可見他用折紙之法,捨棄傳統畫法的枝幹描繪,突破以蟠曲奇倔的軀幹表現歲

寒三友神韻的經典表現方式,以灑脫的筆墨點畫三友的葉與花,重在寫意,反而對三友的疏朗、明
淨、清越、秀雅著墨不多。 畫家對歲寒三友的畫面安排是,將三枝集束在一起,並以同樣的從左向右

的運筆方式著於畫上,使畫面形成如同插花一樣的視覺效果。
唐寅的題畫詩並不是引導觀眾欣賞畫中物象之美和意境之幽,他一開端就突出松、竹、梅三友

傲霜雪、抗嚴寒的自然屬性,直接引導觀者對歲寒三友的“比德”構建,從一開始就突破人們的自然

審美觀念,將松、竹、梅的觀賞定位在人文精神和道德品質的審美文化範疇之中。 “歲寒”象徵著人

們面對的困境和磨難,以“耐寒”、“不改貞心”為本性的松、竹、梅三友組合成為耐寒花木群像,並在

“比德”傳統下被賦予不畏艱險、堅持操守、風骨凜然的品德美之審美群像,是對“人情易反覆”的社

會現實之提醒與警示,這也是唐寅作此畫的匠心。
宋代的花鳥繪畫實踐進一步豐富和落實了“氣韻說”,“悉皆含毫運思,曲盡其態”,􀃊􀁍􀁒以“氣韻

生動”為第一。 蘇轍《墨竹賦》開篇就指出文與可的墨竹已經達到以假亂真的境界:“與可以墨為

竹,視之良竹也。”􀃊􀁍􀁓在邏輯上圍繞“客見而驚焉”關聯起原因、經過、結果,層層深入。 託客之驚歎,
讚揚與可墨竹技藝之高超與傳神,並向與可發問,如何能夠達到這種一揮而成,足可以假亂真的神

奇技藝? 與可講述了自己長期與竹相守,形影不離,為了能夠畫出竹的神韻,他完成了對竹的生長

過程、繁衍狀態每一步變化的觀察,並對竹的堅韌個性非常熟悉。 與竹為友,自然能夠心隨手摹。
他還詳細介紹了真正領悟畫竹真諦的三重境界:從欣賞愛悅到悅之忘我到物我兩忘,最後才能將竹

的風神留在筆下。 為了傳達這一思想,賦中借客之口,連續引用大眾熟知的庖丁解牛和輪扁斫輪兩

則典故,說明功夫在於畫外的道理,借畫竹之道傳達修身養性、讀書治學之道,最後歸結為“萬物一

理”說,耐人尋味。

三、“想像”與“留白”:墨花賦畫的“神韻”理路同歸

繪畫是創造美的藝術,它是以模仿為開端的。 早在七千多年以前,新石器時代的陶器中就有魚

紋鹿紋的繪畫,即使線條的勾勒還流於簡易和稚嫩,但也是當時真實生活圖景的傳達。 早期繪畫崇

尚“形似”,這一源於模仿的傳統使畫家重再現而輕想象。 《韓非子》中“鬼魅最易”的典故即為明

證:因無可驗證,畫家可隨意勾勒鬼魅;因眾目睽睽,則必須力求犬馬之形似。 在此觀念束縛下,想
象的價值被忽視,“神韵”之理路亦無從開啟。􀃊􀁍􀁔

理路一,水墨花卉畫的文學圖式。
水墨畫與天然的影高度相似,將所見梅影畫於紙上就成為“墨梅”。􀃊􀁍􀁕從一開始就帶有瀟散隱逸

的審美傾向,是中國畫梅史的重要轉折。 宋代釋惠洪《墨梅賦序》曰:“王舍人宏道家中蓄花光,所
作墨梅甚妙,戲為之賦。”􀃊􀁍􀁖說明是寓娛樂與交往之題畫之作。 運用鋪敘、典故、擬人、想像等多重藝

術手法,刻畫墨梅的天然秀姿,形神兼備,禪趣幽然,語言藻飾,清新優美,令人回味無窮。 詠梅花之

高潔,喻人之道德節操。 花光寺僧人仲仁因影而得墨梅之法,一改過去“皆傳五采”的“逼真”畫法,
得梅花之精神。 墨與梅的結合還產生墨梅流派。

“墨梅”之成形是得到“梅影”之啟迪,例如“階前花影二更來,月光到處縱橫住”􀃊􀁍􀁗的墨梅花的
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取影寫真。 以墨梅代表“三昧”的禪定之悅,得梅花造境之神通。 所以有李綱《戲賦墨畫梅花》:“道
人畫手真三昧,力挽春風與遊戲。”􀃊􀁍􀁘“墨梅”流行於仲仁與謫行的蘇軾、黃庭堅、秦觀等的詩畫酬贈

中。 陳與義有《和張規臣水墨梅五絕》,對墨梅“清姝”的幽姿高勝,及“意足不求顏色似”􀃊􀁍􀁙的“遺貌

取神”藝術精神之總結,深刻影響了梅花審美觀念。 文人對梅枝疏影尤為關注,例如李龍高、楊公

遠、何夢桂、顧逢、郭印、丘葵、王柏的《梅影》,董師謙《梅花三詠》其三《影》,張耒《庵東窗雨霽月出

梅花影見窗上》,劉才邵《次韻朱新仲席上賦梅花影四首》,張炎、周密的《疏影·梅影》,趙長卿《念
奴嬌·梅影》,王質《清平樂·梅影》,王沂孫《疏影·詠梅影》等。 由此形成“以濃墨點滴成墨花,
加以枝柯,儼然疏影橫斜於明月之下”􀃊􀁍􀁚、“以墨暈作梅花,如影然”􀃊􀁍􀁛的以墨繪花影藝術,以及“梅枝

寫影已清奇,不用畫師作圖障”􀃊􀁎􀁒、“晴窗畫出橫斜影”􀃊􀁎􀁓以梅枝斜影描繪墨梅,《漁家傲·重著夾羅

猶怯冷》中“香閣靜,橫窗寫出梅花影”􀃊􀁎􀁔的“月窗梅影”典型畫境。
理路二,賦與畫的共同“形似”旨趣。
在《韓非子·儲外說》中,犬馬難畫,是因為人所共見,如果筆力不夠,就很難畫得像,可見當時

的繪畫藝術還沒有抽象美的概念。 而這個故事中涉及的“筆力”問題也可以完美解釋原始彩陶和

岩畫中的繪畫之簡易勾勒並不是真正的抽象藝術,因為繪畫者的本意並不是為了表現抽象美,而之

所以會在客觀上呈現這樣一種抽象藝術,是由於筆力不夠,繪畫技巧不成熟。 繪畫技巧的成熟需要

經歷歷史積累的過程,根據記載,三國曹不興畫的赤龍和蒼蠅已達到以假亂真的地步,被時人廣為

讚賞,也是畫家本人不斷練習和強化後的筆力達成,推動繪畫技藝的進步。
對比南朝宋畫家宗炳《畫山水序》中總結的“以形寫形,以色貌色”􀃊􀁎􀁕和漢代畫家王延壽總結的

“事各膠形,隨色象類,曲得其情”􀃊􀁎􀁖的“形”外之“情”,我們可以感受到繪畫藝術的深刻變化:不再

全面不加思考地描摹事物,而是從“神暢”的角度,尋找實現這一精神境界的畫面,那麼隨著觀察者

觀察視角的差異,就會出現與畫家心靈世界相聯繫的畫中神韻,這就是繪畫對形神兼備的追求。 此

追求的實現要素就是要對所繪對象有深入觀察與體驗,並通過想像,進入事物外部形象掩蓋下的內

部“神”態,也就是通過現象體察本質。 這個重要的思維過程就是“遷想妙得”,此即與文學的聯結

處,文學中詩賦文本的獲得也是首先經由思維的“遷想妙得”的過程。
顧愷之得出“神”論的注意點“傳神寫照,正在阿堵(眼睛)中”,􀃊􀁎􀁗與魏晉時期人物品評風氣分

不開。 魏晉玄學之風影響下的清談風氣,對於“論”表現出濃厚興趣,當時的王濛、溫僑、戴逵等人

都以擅“論”著稱,清談中“剖玄析微”好為形而上的議論,這也是當時的畫家不滿足於畫匠技巧的

切磋,而追求繪畫理論提升的背景。
北宋士人善於將自然意象抽象化、概念化,以“求個己之性靈心神與物之真理相感知,以發其

內部之生命”,􀃊􀁎􀁘他們注重自然風物的內在精神氣韻,“而花鳥,至宋實為最盛之時代,亦可為宋代繪

畫之中心”。􀃊􀁎􀁙宋人筆下的山水花鳥都呈現濃厚的文人氣息,往往成為貫注人格精神的人文符號。
由《宣和畫譜》花鳥序可知,花鳥此時已經成為創作中的象徵物:“花之於牡丹芍藥,禽之於鸞鳳孔

翠,必使之富貴。”􀃊􀁎􀁚芍藥牡丹象徵富貴風流,已成普遍認同的人文指意性符號。
理路三,“寧且清”的雅正傾向同構。
中國審美藝術趣味在魏晉時期達到前所未有的一致,藝術形式的各個層面有許多相似的認識,

其中最主要的就是共同的對於“神”的追求。 中國畫根據題材分為人物畫、山水畫、花鳥畫,統一於

意境之形神兼備,以“形”與“神”的辯證關係為前提,重“神韻”。 不論是顧愷之提出的“形神兼

備”􀃊􀁎􀁛理論中的“神”,還是謝赫提出的“氣韻生動”􀃊􀁏􀁒中的“氣”,實質上都是“神”的分化。 在魏晉時
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期的文學領域也有相似的關於“神”的理論,如陸機“詩緣情而綺靡”􀃊􀁏􀁓中的“情”,曹丕“文以氣為

主”􀃊􀁏􀁔中的“氣”。 在書法領域,有王羲之提出的“意在筆先”的“意”,都是以“神”這種抽象的概念

來探討文學藝術的本質,反映出相互借鑒的關係,具體表現在以下方面:
表現一,賦語入畫:“疏影暗香”的賦畫轉化。
採用化實為虛的手法,“畫難畫之景,以詩湊成;吟難吟之詩,以畫補足。”􀃊􀁏􀁕詩畫的結合可以各

自取長補短,互相成就。 如宋代陳著《代跋汪文卿梅畫詞》,所跋之畫乃一幅來源於林逋《山園小

梅》的《疏影暗香圖》,其中言梅花之最難形處就在於搖曳生姿的梅影和幽遠益清的梅香:“梅之至

難狀者,莫如‘疏影’,而於‘暗香’,來往尤難也,豈直難而已?”􀃊􀁏􀁖為表現“疏影橫斜水清淺,暗香浮

動月黃昏”的意境,特別是其中“香”、“浮動”、“黃昏”這種抽象物象,並且還需要以嚴密的邏輯關

係展現特定的情境和作者的心境,並且這所有的目標之實現都繫於梅花這一物象上,這就需要突出

梅花的姿態之清絕和品性之高潔,並將梅花擬人化,以梅的品性顯現作者孤高幽逸的情趣。
畫家以線條的清癯和色彩的淺淡,表現黃昏月之朦朧和地上水之清淺,並以此展現出梅花清絕

高潔之風骨神韻,這樣就使觀賞者沉浸在梅花之獨特姿態所營造出的氛圍中,感受到無形的“香”
和縹緲的“影”。 “梅花”與“疏影”形成慣性聯想,之後更是直接就以“疏影”代指“梅花”,如范成大

《古梅二首》其一:“壓倒嫩條千萬蕊,只消疏影兩三枝”;􀃊􀁏􀁗胡寅《和堅伯梅六題》其九:“未須細睹青

春面,且看扶疏寫影宜”;􀃊􀁏􀁘曹彥約《再次仁季詠梅韻》其二:“萬態爭如疏影好”。􀃊􀁏􀁙

畫花之法在於以俯瞰視角觀物取象,畫竹之法在於取月下竹影。 鄭板橋以取影的方式,以刪減

色彩等細節干擾,《板橋題畫蘭竹》落款:“凡吾畫竹,無所師承,多得於紙窗粉壁日光月影中耳。”􀃊􀁏􀁚

只保留最能展現花卉整體構圖以營建特定意境的畫花之法,是對花卉形體精準表現和理深探究。
後唐李夫人創“墨竹”畫法:“月夕獨坐南軒,竹影婆娑可喜,即起揮毫濡墨,模寫窗紙上,明日視之,
生意具足。 或云自是人間往往效之,遂有墨竹。”􀃊􀁏􀁛花卉寫生的取影法和對花卉動態取攝的靈活自

由,使花卉觀察視野更為開放。 北宋郭熙在《林泉高致》中豐富發展了此種月夜照竹枝影於素壁之

上而得形的畫法:“學畫花者,以一株置深坑中,臨其上而瞰之,則花之四面得矣。”􀃊􀁐􀁒

表現二,從“疏影暗香”到“月窗梅影”:“著我”主體與雅正格調的深度同構。
宋代折枝花鳥畫結合觀者的發散性思維的個性化加工,體味到畫面與心靈相契合的深遠意境,

準確把握住了“留白”法,通過枝條之間的疏密、節奏、漸變的顏色、突然的空白等要素,提升花卉的

藝術趣味,實現宋代理學所倡導的身心合一理念。 例如張嵲《墨梅四首》其一,畫中墨梅的瘦枝幽

姿讓作者有如置身故園觀賞煙月梅影一般的感受:“生憎丹粉累幽姿,故著輕煤寫瘦枝。 還似故園

江上影,半籠煙月在疏籬。”􀃊􀁐􀁓以此肯定畫家技藝高超。 章甫《書祖顯墨梅枕屏》:“晚角吹回燈尚

在,眼花錯認月橫窗。”􀃊􀁐􀁔是將枕屏上的墨梅誤認為月窗梅影,以此說明屏風上的墨梅畫是優秀的。
陳與義《次韻何文縝題顏持約畫水墨梅花二首》其一以個人情緒加上精美的寫景:“窗間光影晚來

新,半幅溪藤萬里春”,􀃊􀁐􀁕“墨梅”與“月窗梅影”的審美情境一致。
館閣文臣需要隨時迎合上意,這種帶有功利性和較強目的性的文藝創作和欣賞活動不利於自

由情感和個性的抒發。 加上“無用之用”的現實對館閣文臣的影響,他們在文學作品中有較多的高

古情懷和山林之思,如虞集《題王維輞川圖後》:“必欲山水花木之勝,則其志荒矣。”􀃊􀁐􀁖在詩畫欣賞

中尋找崇德樂道的體驗感,以超然心態沖淡過多的私人情感表達。
花卉遵循自然規律從盛放到凋零的變化,已經體現出自然哲理。 宮廷花鳥畫對季節代表性花

卉熱切關注的原因,可在《宣和畫譜·花鳥敘論》中對草木作用的記載中找到答案:“律曆四時,亦
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記其榮枯語默之候”。􀃊􀁐􀁗花卉畫對花卉賦的影響深遠,在顏色方面最突出,出現墨芙蓉賦、墨梅賦、墨
蘭賦等一系列墨花賦。 作為“賦語入畫”的典例,歐陽玄的《墨梅賦》􀃊􀁐􀁘並未著力於梅花形態的精細

摹畫,而是以“阻煙霧於林皋”等意象,凸顯其皎潔不染的精神氣韻。 其創作深受林逋“疏影橫斜”
與張先“雲破月來花弄影”之啟發,將水墨梅花的朦朧感轉化為“翰墨之託寄”的載體。 賦中如“枝
苔封以瑩寒,蕊玉切而華膏”的辭藻,成功塑造了墨梅的自然清麗之象。 這標誌著藝術焦點已從事

物質形轉向內在情志,為“疏影暗香”的高雅意境生成,奠定了堅實的文學圖式基礎。
賦與畫互動緊密,花卉賦與水墨畫因寫意性、文人化等共性結合,又因畫摹形造境、賦寫神表意

而有別。 山水題材賦畫發展有遲滯,與文人鑒賞提升有關,明人題山水畫賦具多重山水趣味,明清

花卉題材賦畫增多,呈自然性向文人性、書齋性轉向。

結　 語

在藝術交融的宏大語境下,賦與畫之間展開了一場深邃且精彩的互動對話,其中賦語對畫語的

轉化尤為精妙。 花卉賦與水墨畫之所以能緊密結合,源於諸多内在契機:二者皆具獨特的寫意性與

深厚的文人化底藴,擁有共同的體物認知前提;秉持“以詩為畫”的創作觀念,又受書法賦影響而注

重綫條之美;且都沿着遺貌取神的詠物路徑發展,深受宋代理學思想的浸潤。 然而,賦與畫在功能

表達上又各有側重:畫側重於精準摹形與意境造境,以直觀的視覺呈現構建藝術世界;賦則致力於

傳神寫意,通過文字的精妙組合抒發内在情思。
從歷史脈絡來看,晋宋時期山水賦與山水詩並駕齊驅、蓬勃興起,而與之呼應的山水畫及題山

水畫賦,却遲至唐代才嶄露頭角,直至元明之後方達鼎盛。 這一發展時差,與當時文人畫鑒賞水平

的逐步提升緊密相連。 到了明代,題山水畫賦呈現出别具一格的新特點———多重“山水”趣味的巧

妙複叠。 具體而言,有賦作對自然之景的如實摹寫,有賦作憑藉想象營造的奇幻之景,有畫作通過

筆墨勾勒的直觀繪圖之景,還有賦家在題畫過程中融入個人感悟的獨特之景。 及至明清,花卉工筆

畫與題花卉畫賦數量激增,其背後是畫軸裝飾性需求的提升以及書齋文化的蓬勃發展。 從明前的

自然性表達,向明清時期充滿文人性與書齋氣息,花卉畫賦有一條清晰可辨的轉變軌迹。

①題畫賦即以畫為題材的辭賦,肇始於魏晉,興盛於

唐宋,形塑於明清。 清代陳元龍《歷代賦匯》 “書畫”
類,於題畫賦錄傅玄《畫像賦》等 30 篇。 參見許結主

編:《歷代賦匯》 (校訂本),南京:鳳凰出版社,2018
年,第 2853~2883 頁。
②③董誥等編:《全唐文》,北京:中華書局,1983 年,第
4561 頁;第 8277 頁。
④張惠言:《茗柯文編》,上海:上海古籍出版社,1984
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