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线条与语言的协奏 
——中国古代格律诗与绘画程式互动考论 

 
张洲 

 
 (复旦大学中文系，上海，200433) 

 
摘要：程式在中国艺术创作和审美中有非常广泛和深刻的体现。在中国古代格律诗与绘画之间，存在着两者程式

的形成互生、内涵互见以及在此基础上的创作互用。这种独特艺术现象的形成，以庄子天人合一的哲学精神为指

导；以中国书画同源、诗画一律的艺术理论为基础；以诗画在创作主旨、表现手法、审美意趣三方面相类为源动

力的出发点。 
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程式在中国艺术创作和审美中有非常广泛和深刻

的体现，如戏曲的程式化、格律诗的程式化等。“程式”

一词的内涵，有其演变与发展的过程，简而言之，大致

为四个阶段：第一阶段为春秋时期。“程式”一词的出

现，最初与“法”相联系，《管子》：“法者，天下之

程式也。”提出准则、规范即为程式。第二阶段为战国

时期。除了沿袭前朝的用法，将程式的“准则、规范”

之内涵延伸为“模拟、效法”之动作，此动词用法扩展

了“程式”的词性。第三阶段为唐代。程式具体指特定

的格式。第四阶段为元代。随着戏曲表演艺术的成熟，

程式在戏曲中涵盖了如关门、上马、登舟等表演程式，

以及如角色行当、音乐唱腔、舞台美术、剧本结构等体

制程式。“程式”一词内涵的发展，是一个由宏观向微

观、由无序向秩序、由具象向抽象的演进过程。 

在现代，“程式”的定义是指“规程、法式”[1](2307)，

它涵盖了艺术乃至科学领域。程式在中国古代诗歌、

绘画领域也有着非常突出的体现。中国古代诗歌、绘

画领域的程式，存在着千丝万缕的联系。本文以此作

为研究范畴，阐论此程式互动的具体表现，及其背后

的文化内涵和审美哲思。 
 

一、中国古代格律诗与绘画程式之 
形成互生 

 
(一) 魏晋南北朝时期：中国古代诗歌和绘画程式

的形成期 
在两者的生发之初，即相互影响和推进。此时期 

中国古代绘画与诗歌程式之间的形成互生，首先表现

在以陶渊明、谢灵运引领的田园诗、山水诗的繁荣间

接启发了山水画分离独立及其审美意象的生成，为中

国山水画的程式化奠定了基础。其次，表现在两者程

式生发的同步性。在中国古代绘画方面，南朝宋画家

宗炳以《画山水序》一文，“标志着中国山水画的独

立以及山水画美学意义的自觉”[2](89)，山水画集中体

现了中国绘画的程式化。宗炳在文中提出“竖画三寸，

当千仞之高；横墨数尺，体百里之迥”[2](91)的视觉原

理和表现方式，深刻地影响着中国山水画的构图和透

视方法，成为其重要表现方法。南朝齐谢赫在《古画

品录》中提出“画有六法”，此“法”也包含了程式

的意味，为中国古代绘画的重要理论之一。而谢赫归

纳“六法”的主要目的，是以此作为品第古代画家的

标准，所谓“依远近随其(六法)品第”，将前朝画家

分为六品。此后，梁元帝萧绎著《山水松石格》，此

“格”也是一种“法式”的表达，文中具体地提出了

一些绘画忌讳，如“高岭最嫌邻刻石；远山大忌学图

经”[3](3)等法则，即简单而具体的绘画程式。因此可以

说，南朝为中国古代绘画程式的奠定期，并以审美作

为其生成初衷。在中国古代诗歌方面，从《诗经》的

四言体、汉代五言诗以及源自楚辞和汉赋的歌行体等，

各自皆有“程式”的迹象，而发展到南北朝时期，中

国古代的诗歌进入了程式化凸显并提速的进程。南朝

齐武帝永明年间，以王融、谢脁、沈约为代表，提出

了诗歌的声律论。在此被后世称为“永明声律论”的

理论中，沈约提出了“宫羽相变、低昂互节”[4](1779) 
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的诗歌审美范式，并以此作为衡量诗作工拙的标准，

他认为，只有遵循此音律原则，“妙达此旨，始可言

文”，可见，永明声律论的提出也是以对诗人的品评、

诗歌审美为初衷的。它以所谓“四声”“八病”作为具

体的评价标准，形成具有普遍规范意义的格律诗审美

程式。自此，中国古代诗歌在声律论的指导下，分离

出以四声制韵的“永明体”诗歌一类，此为格律诗的

先声，标志着系统性的程式化载体已生成，这也是本

文研究诗歌程式化所界定的具体对象。 
由此可见，中国古代绘画的程式在南朝时期形成，

中国古代诗歌在南朝则走向对程式的强调和体系化、

理论化、正规化，并且，两者都以艺术作品审美为出

发点，都提出了一些简单而具体的品评程式标准。这

种巧合的背后，铺展着诗歌与绘画各自的发展轨迹，

但是，又有几个因素共同促成了这种巧合。 
其一，东晋王室南迁。与北方迥然不同的南方山

水与歌谣对当时士人产生了强烈的感官和心理冲击，

前者促进了山水画的独立，后者影响了“永明体”诗

歌对声律的关注。以中国古人对于山水的认识为例，

魏晋之前，中国古代的绘画内容以人物、神佛、动物

为主，背景留白或以抽象纹饰、色彩填补，偶有树木、

禽鸟出现，多为点缀。画中的山川形象则多为表现空

间位置而设。时至东晋，在顾恺之的《洛神赋图》中，

山水与花草虽然仍为人物的背景和衬托，但已比前期

多了更多细节描绘，并展现出对人物与山水、花草比

例的初步把握意识和能力，这与当时人们因自然环境

的转换而产生的心理感应相关。 
其二，宗教的影响。道教的发展让人们从访仙求

道的观念和活动中加深了对山水的认识。与此同时，

南朝时期佛教流布，佛教中严密的组织、义理、戒律、

仪典以及具体佛经中严谨的章目结构，积极影响了汉

文化。效仿于此，汉人开始有意识地、有计划地归纳

整理文学和艺术理论。中国古代的绘画和诗歌开始进

入到大量的、有意识的理论梳理整合阶段，并显现出

更具逻辑性的趋向。 
其三，艺术自觉。中国诗画程式在形成和凸显期

皆以审美、品第为出发点，既体现了魏晋玄学的品第

遗风，更展现了艺术作品由集体无意识的创作状态，

向有意识的品鉴活动演进的过程，以及由品鉴理论带

动、引导创作的特性。如曹丕《典论》一文，提出“盖

文章，经国之大业，不朽之盛事”，将艺术作品的地

位提高，直接引导了后人对于艺术创作的重新认识和

重视。在此基础上，对于创作、品鉴理论的整理和归

纳也就顺理成章地在文人的重视下有序展开。 

(二) 唐代：中国古代诗歌程式化的成熟期 
唐中宗时期，中国格律诗讲求四声、对仗、骈散

结合的体制正式确立，并得到如杜审言、沈佺期等人

的积极参与实践。而在对待具体的“四声”“八病”

的问题上，总体而言，唐人对此显现出有意删繁就简

的倾向，如将“四声”归为平、仄两类，对“八病”

有所取舍等，这种简化与提炼既体现了唐人的理论归

纳能力，也进一步促进了格律诗的程式化。因只有相

对简单而稳定的原则，才能在实践和操作过程中得到

更好的遵循和守护。在此基础上，格律诗程式又在杜

甫等人的创作实践推动下，步入了稳定的成熟期，出

现了类如“玉露凋伤枫树林，巫山巫峡气萧森。江间

波浪兼天涌，塞上风云接地阴。丛菊两开他日泪，孤

舟一系故园心。寒衣处处催刀尺，白帝城高急暮砧”(杜
甫《秋兴八首》之一)这样格律工稳、手法成熟的作品。

而绘画方面，唐人张彦远《历代名画记》将山水画别

列一科，显示了山水画的独立地位正式得到确立。到

五代时期，荆浩更将山水画列为画家十三科之首。由

此，山水画在唐、五代得到画家重视，并涌现了不少

研究山水画技法的著作，如王维的《山水诀》《山水论》，

荆浩的《笔法记》《画山水赋》等。此时期的绘画程式

集中在笔法、技法等方面，但对于墨色的运用，以及

主要由墨色表现的空间、体积、向背等关系，都少有

涉及，因此，此时的绘画程式仍不能称之完备。例如，

对于唐代绘画的集大成者吴道子，荆浩就曾经批评他

“有笔而无墨”，指出吴道子绘画较少使用皴染的问

题。宋代，各类绘画皴法在董源、巨然、李成、范宽、

米芾、米友仁、马远、夏珪等人的努力下创制、整理

和总结，中国古代绘画的程式化才得以完整地确立。

此套程式包括点与线、点与面、线与线等关系的技法

准则，以及绘画构图、布局等原则，完整地涵盖了中

国古代绘画创作的各个方面。 
由此可知，格律诗的程式化成熟于唐，中国山水

画的程式确立于宋，两者在发展过程中并不同步，但

呈现出亦步亦趋的状态，并且，它们之间并不乏互动，

如诗歌的理论深刻地影响了绘画的理论总结，这就是

为何中国山水画理论早熟于实践创作的关键原因所

在。又如，格律诗的程式讲求对仗，以强调差异的对

比关系表达事情和诗情的曲折起伏；以彰显工整的结

构安排呈现文思与幽思的谨识妙制。如“无边落木萧

萧下，不尽长江滚滚来”(杜甫《登高》)、“梦为远别

啼难唤，书被催成墨未浓”(李商隐《无题》)等，都

是兼具格律与艺术审美的对仗佳句。兼诗人、画家的

王维，在所著《山水决》中，就提出“主峰最宜高耸，

客山须是奔趋”“泛舟楫之桥梁且宜高耸，著渔人之钓
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艇低乃无妨”“远山需要低排，近树惟宜拔迸”[3](176)

等构图布局准则。首先，这些程式的表达方式就运用

了文学的对仗句法。其次，王维的这类画面布局准则，

与格律诗中之对仗所要表现的对比、呼应、衬托、严

谨等艺术效果无异，充分地体现了作者“诗中有画，

画中有诗”的艺术气质。 
(三) 元代：中国古代诗歌和绘画程式的转移期 
所谓转移期是指古代文人在唐代完成了格律诗的

程式化之后，于元代大量而全面地参与到绘画创作中，

在宋代所筑基础上，带领中国古代绘画尤其是山水画

步入程式的成熟期。这种成熟表现在以下三个方面。 
其一，元代的画论在论述绘画技巧程式时，较唐

宋时期更为细致，并且增添了风格论。如黄公望《写

山水决》云：“众峰如相揖逊，万树相从如大军领卒，

森然有不可犯之色。”“山坡中可以置屋舍，山中可置

小艇，从此有生气”[5](762)。这些理论突破了创作论，

向内心与审美继续深入，展现了时人对于绘画认识程

度的进一步加深。 
其二，元代的绘画程式突破了山水画的范畴，在

花鸟画、人物画中也得以发展和总结。中国的人物画

较山水画起步早，因此，在东晋时期，顾恺之的《女

史箴图》就创制了一定的人物画构图程式，直接影响

到宋代的人物画体制。时至元代，王绎的《写像秘诀》

提出“先观八格，次看三庭，眼横五配，口约三匀，

明其大局，定好寸分”的“写真古绝”，其中“八格”，

即将人面按形状分为“田、甲、国”[5](959)等八种类型，

通过对具体的绘画技巧的总结归纳，将人物画的创作

进一步程式化。又如元人李衎的《竹谱详录》、管道

升的《墨竹谱》等，则在花鸟画的领域整理了画墨竹

之程式。这些对人物、花鸟画的程式化整理，反过来

也在一定程度上加深和影响了山水画的程式化进程。 

其三，元代画论的程式突破了创作论，提出了鉴

赏的程式化。如汤垕在《画鉴》中提出：“若看山水、

墨竹、梅兰、枯木、奇石、墨花、墨禽等游戏翰墨，

高人胜士寄兴写意者，慎不可以形似求之。先观天真，

次观笔意，相对忘笔墨之迹，方为得趣。”这较南朝时

期绘画程式生成时的品鉴更成熟，此种将绘画作品分

门别类再加以品赏的做法，使绘画的鉴赏程式更具逻

辑性和可操作性，体现了中国绘画程式化对由创作到

鉴赏的全面覆载和升华。 
在两者的互动中，可以元代画家饶自然整理的《绘

宗十二忌》为例。作者在文中列出 12 种绘画构图、技

法等方面的忌讳，并分别冠以名谓，其体制与格律诗

程式整理出的“八病”相类，体现了绘画理论向诗歌

理论的借鉴。而元代文人山水画的出现，将中国诗人

的气质、审美、成熟的写作技法等艺术特质全方位地

渗透到绘画中，使山水画迅速进阶到如诗入律、如诗

含情、如诗崇旨的境界。在文人参与了绘画之后，其

笔法与布局、色彩与构图等绘画程式，以及题画诗的

成熟又无形地影响、指导着文人的诗歌创作，推进了

元、明、清的各类涉及诗歌评鉴的著作对类如风格、

诗笔、境界等创作程式展开更广泛、更细致、更深入

的研究。全方位地体现了中国古代格律诗与绘画程式

的互生。 
 

二、中国古代格律诗与绘画程式之 
内涵互见 

 
中国古代格律诗与绘画在具体的创作、鉴赏程式

之内涵中，有着更深层次的联系，体现在两者之间的

互见性上。 
(一) 时间之律动感营造的诗画结构程式互见 
中国古代格律诗与绘画超越了时间或空间固有属

性，呈现出时空融通的艺术特质。如格律诗以叙述的

推进表达时间的消逝与往还，以言语的流转构架空间

的规模和转换。如山水画以构图的叠加表示踏着时光

步履的卧游之思，以笔墨的点染描绘循着视角移持的

天成之境等。中国的诗画艺术在此时空隧道中交融贯

通，而在作品结构程式上，两者则选择了时间之律动

感作为交叠互见的桥梁。在诗歌方面，其“起、承、

转、合”的叙述结构程式是中国古代文学作品叙述逻

辑的普遍框架，而得以升华到程式范畴的，则以格律

诗为著。在绘画方面，与此程式互见首先是“开合”

结构：一为用笔的开合；一为构图的开合，每幅画有

大的开合格局，中间也会有小的开合结构，这与中国

诗歌的以韵脚作每句的小结(合)、起承转合的大结构

彼此呼应。其次，是山水画的近景、中景、远景结构，

以及在此基础上的“三远”构图程式。宋人韩拙曾云：

“三远者，有近岸广水，旷阔遥山者，谓之阔远；有

烟雾瞑漠，野水隔而仿佛不见者，谓之迷远；景物至

绝而微茫缥缈者，谓之幽远。”[5](355) “阔远”主要由

近景营造。近景在画面上离观者距离最近，容易让人

有身临其境的感觉，是观画者的视角出发点，与诗句

中的“起”之结构相类。“迷远”主要由中景的烟云迷

濛渲染。中景在山水画面中往往承担着让观者视线停

顿、流连的重任，正如诗中的“承”与“转”，必须

由颈联、颔联固定而醒目的对仗句构筑，以加强读者

对诗意理解的深度和审美的韵度。“幽远”主要指画面

远景的缥缈微茫，而虚淡萦回之远景也往往是观者视

界结束之处，正如诗歌之“合”结构，旨在引发读者
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的无限遐思与回味。 
以元代诗人、画家倪瓒的作品为例。其山水画中典

型的“一河两岸，三段式”构图，既是对近、中、远三

景的表现，又是以线条与墨色构致的充满诗意的“起、

承、转、合”结构。在倪瓒的诗作中，他也往往以视线

带动笔触，在诗心的起伏之间呈现山水画的架构：入题

之景，往往先突出近景，再通过段落与秩序描写中景，

铺叙诗意，最后才以远景之思作结，形成一幅全景式的

山水画面，诗情如脉，萦旋往复。如其《春日试笔》： 
喜看新酒似鹅黄，已有春风拂草堂。二月江南初

变柳，扁舟晩下独鸣榔。苔生不碍山人屐，花发应连

野老墙。美酒已拚千日醉，莫将时事搅离肠。 

该诗从桌上的新酒写起，交代了时间和地点，新

春之草堂，即为近景之“起”。作者的视线再跟随春风

轻抚过窗棂，从室内到室外铺叙中景，自然带出此时

江南的新柳破绿，春水新涨之色。而野岸远处，扁舟

一叶，于暮烟中泠然飘过，是为“承”。此情此景，让

作者的感怀之思悠然而起，故视点随着水面展向远方。

簇簇青苔、蓬蓬野花，可以是实景，也可以是想象的

虚景，它们的出现，是为了表达如诗人一般如有所待、

如有所得的清寂的自在感，此句为“转”。而尘世的

千里之外，所待与所得其实并不重要，诗人以酒自我

疏解，冲释俗世的纠缠与挂碍，而以如江面般宽阔坦

然之心面对明媚的春光，以及易逝的年光。虚无悠远

的江水尽头，是远景，亦为诗句之“合”。由此可见，

诗中的三远，不止是一个空间概念，更是一个时间概

念，配合着鸣榔声的由近及远，作者以视线的转换展

示“远”之广度；以时间的流动辨测“远”之深度。

这样的书写顺序，体现了格律诗结构程式与绘画的构

图程式的契合。而如此高低起伏、曲折往复、富于音

乐律动感的视线游弋，则为两者互见的基础，体现了

以音乐的时间性为特质的诗、画结构艺术。一如宗白

华先生所言，中国的诗和画所表现的空间意识，“是俯

仰自得的节奏化的音乐化了的中国人的宇宙感”[6](83)。 
(二) 空间之物象观呈现的诗画立意程式互见 

中国文人参与的山水画，“画的是一个内在的世

界”[7](6)，与诗歌表达“内心世界”是一致的。而要表

现内在的世界，画家和文人都不约而同地使用了“意

象”这一程式，体现了古人对于空间辨识和感应的物

象观。在古代诗歌中，运用意象的传统源远流长，很

早就进入了程式化的阶段。如以莲喻清逸、以捣衣示

征夫、以香草美人寄高洁等。这些意象，按属性可分

为具象和抽象两类，具象的如芭蕉、杨柳、秋雁；抽

象的如人间、银汉、凌波等，都在诗歌中得到大量的

程式化运用。运用的结果，除了能突出立意，更兼具

审美功能。明人王廷相曾云：“言征实则寡余味也，情

直致而难动物也，故示以意象，使人思而咀之，感而

契之，邈哉深矣。”[8](503)在以“意象”为立意程式的

诗与画中，意与象的关系是意为主旨，象为载体；意

重于象，而又不可离象。 
在绘画领域，中国的文人画也在意不在象。郭熙

《林泉高致》把山水画中的风景分为“可行、可望、

可游、可居”四类，以“可游与可居”最高。而他认

为，“观今三川，地占数百里，可游可居之处十无三四”，

如“一概画之，版图何异？”“故画者当以此意造。”

要区别地图与理想世界，画家立意的手段则是对现实

有所选择和改造，通过固定的、有序的意象来表现心

志。受诗歌审美传统和立意程式的影响，所谓“惟松

也茂以贞，惟竹也直以清，惟石也静以宁”[9](229)。梅

兰竹菊、松柏石荷等题材便程式化地成为了中国画家

表达情操的绘画意象及表达心志的笔墨诗句。例如，

在元代的文人画中，出现了大量的墨竹作品，《御定

佩文斋书画谱》收录元代画家 420 多人，其中专门画

竹或兼画墨竹的文人便超过 1/3。元人郝经曾云：“墨

于用而形于竹，开太古之元关，写灵台之幽独。储秀

润于掌握，贮冰霜于肺腹。足乎心而无待于目，备乎

理而不备乎物，全乎神而不狥乎俗。盖达者之有天趣，

而以贞节为寓也。”[10](43)认为墨竹画不但是一种复古

态度，而且也能寄兴写意，表现作者的坚贞心性。 
中国古代绘画中程式化最深的文人山水画，其载

体“山水”本身，就是一个最大的意象。此“山水”

首先喻指有情世界。所谓“日落山水静，为君起松    
声”[11](18)，文人用山水表达对天地自然的崇敬之心以

及行走人间的豪宕之情。其次，“山水”又是隐逸之所。

在重峦叠嶂之间，在草木离披之外，在远水轻舟之上，

文人的心灵可归藏、可栖息，可深静地体味山一方、

水一湄的自由与安宁。所谓“欵乃一声山水绿。回看

天际下中流，岩上无心云相逐”[12](494)。因此，在此大

意象中，文人往往又将“渔樵耕读”的小意象深嵌其

中，进一步突出画作中的隐遁之旨。如黄公望的《富

春山居图》，在山水之间，就安排了共 5 位渔翁、樵

夫、行者的形象，与亭中之士和应，若相忘于江湖的

契友，借清岚和烟波遥作充满玄机的无言对话。 
除了继承诗歌审美的意象，在绘画的表达上，文

人还创制出一些新的隐喻意象。如宋代画家马远的“一

角”、夏珪的“半边”式构图，就是基于经营位置的

立意程式。黄公望曾云，画中“松树不见根，喻君子

在野。杂树，喻小人峥嵘之意”[13](108)。无根之松，是

对元初画家郑所南无根之兰的立意程式继承，而所谓

“杂树”，在绘画中既以树势区分，更应以在画中的
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位置辨识，这种以改变形象或构图为导向的立意程式，

体现了画家独有的对物象的敏感性以及对绘画“六法”

之一“经营位置”理论的重视和发展。600 多年后，

万里之外的德国格式塔学派的理论与此不谋而合。他

们认为，“某一整体式样中各个不同要素的表象看上去

究竟是个什么样子，主要取决于这一要素在整体中所

处的位置和起的作用。”[14](5) 

中国文人山水画基于散落、流动的视点，往往由人

造景，把不同的事物组合到一起，与西方的“写生”风

景非常不同。而在格律诗中，也讲求在固定的格局内把

握跳跃的情绪，因此，两者程式之间互见的基础，就是

散落、自由的视点与跳跃的诗情的相类性。虽宋徽宗时

代中国的绘画已开始注意到意象，但在元代文人画中，

意象才得以广泛使用，并且在传统审美的基础上有所发

展，成为中国绘画与诗歌共同的表现符号和立意程式。

而在具体意象程式的使用上，囿于绘画的艺术特性，其

使用的意象多具象而少抽象，是为绘画在与诗歌程式的

互动中根据本体特质而做出的一种主动的艺术选择。 
(三) 审美之中和论指导的诗画表达程式互见 

“中和之美”一向是中国文化传统中重要的审美

追求。“中”即不偏，主要指对待相类的事物的态度；

“和”即协调，主要指处理相异的事物的方法。“中和”

表现在艺术作品创作中，则是笔法的调谐典正、张弛

有道，情感的蕴藉含蓄、收放自如。所谓“乐而不淫，

哀而不伤”，中国的诗歌很早就成为“中和”审美追求

的重要载体，除了在情感的表达上，还体现在对诗歌

形式的安排上。如格律诗句中平仄音节错落的安排，

以七律(平起首句入韵)的首联为例，其声律要求为“(平)
平(仄)仄仄平平(韵)，(仄)仄平平(仄)仄平(韵)”(带括

号的字为可平可仄)。除韵脚外，句中同为平或仄声字

一般要求至少两两连用，以造成一定的音色规模，此

为“中”之体现；平声与仄声在句中，乃至各联中又

交替轮换，以体现音声迭代之美，此为“和”之体现。

在篇章安排方面，格律诗的四联程式安排，大多要求

首联与尾联为散句、颔联和颈联为对仗，这种骈散结

合的形式也成为诗歌“中和”审美的表达程式：散—

—骈——散的闭合式结构，支撑起一个稳定的小宇宙，

情感的起伏、辞藻的奔逸在此格局内得到最大释放，

以可达到的程度表现作者巧思慧心的品度。 
在中国的绘画中，于此互见的表达程式分为两个

方面。 
其一，为虚实相生、疏密有度的构图。所谓虚实相

生，主要以笔墨线条与画面留白的对比，构建空灵自然

之境，这是中西绘画在审美上的根本差异之一。以静物

画为例，中国宋代的各种折枝花卉以及元代的墨竹图

等，多以突出主体、而背景留白的方式构图，以体现实

与虚的关系，又通过虚实对比进一步表现“和”之美。

而西方的静物花卉，主体之外，大多还要衬以画布、色

块等背景，通过光影、透视关系凸显画面的立体效果。

所谓疏密有度，主要体现在对绘画意象的位置安排上。

在山水画中，画家往往讲求山势的起伏蜿蜒有度，所谓

“通幅有开合，分股中亦有开合。通幅有起伏，分股中

亦有起伏。尤妙在过接映带间，制其有余，补其不    
足”[15](22)，在画面章法布局上体现不偏不倚的“中”

之真趣。在具体意象的位置安排上，倪瓒画谱的“树势”

条云：“树势若戈戟，大者为将，小者为佐，将佐得宜，

行伍整肃，画理自得矣。”其布局表达显现出强烈而和

谐的人造感，正体现了古人“天地与我并生，万物与我

为一”的天人合一的宇宙观。这些强调中和之美的画理

左右着文人的学画之法、写画之意、赏画之趣。同时，

这种表达还透露出深刻的节制感，但并没有妨碍其情感

的抒发。同样，即使基调为酣畅淋漓的画作，依然可以

从中找到以虚实相间体现“和”之美、以疏密对应体现

“中”之趣的小结构。 
其二，为工写结合的表现笔法。中国古代绘画按

笔法可分为工笔画和写意画两大类。而文人参与的山

水画则发展出工写结合的意态程式。“工”主要体现在

文人对勾勒山水之线条的严谨态度，元初诗画皆佳的

赵孟頫有诗云：“石如飞白木如籀，写竹应须八法  
通。”[16](618)提出在绘画中需运用书法的笔法和技巧，

这种笔法无疑应是严谨有致的，而在表现山石体貌的

用墨笔法上，各种点皴、线皴、面皴和墨色，又显现

出自由与率意的写意面貌，如以随性的泼墨表现云烟

幻散、山峦奔趋，以自在的皴法点染山体林木的形态

等等。这种兼工带写的结合体现了中和审美观对山水

画表达程式的渗透，可以说，文人画中的工笔与写意

的笔法结合，是与格律诗的骈体与散体结构相对应的

程式，它们在对比中体现差异的美感，又在有机的组

合中展现稳定的谐调感。 
 

三、中国古代格律诗与绘画程式之 
创作互用 

 
在以上诗画程式的互动与互见指引下，兼善诗画

的作者在具体艺术创作中，其诗作与画作往往呈现出

一些互为呼应的特点。 
(一) 风格呼应 

一般而言，古代文人的诗风与画风相对应。如赵

孟頫，其诗以雅正为宗，其画古润雍穆；柯九思善画

竹枝，笔意洒落，其诗有清萧之意。如《寓题寄玉山》：
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“溪行何处是仙家，谷口逢君日未斜。隔岸云深相借

问，青松望极有桃花。”吴镇画墨气纵横，笔力雄厚，

他的诗也多有雄健之气，其《山水》：“闻有风轮持世

界，可无笔力走山川。峦容尽作飞来势，大室丹然掷

大千。”字里行间若有泼墨淋漓。倪瓒之诗清逸天真，

其画亦萧散古淡，共同追求着天趣之境。如其《容膝

斋图》，画面简淡清雅，萧散而又不失灵动。倪瓒画

上题诗云：“屋角春风多杏花，小轩容膝度年华。金梭

跃水池鱼戏，彩凤棲林涧竹斜。亹亹清谈霏玉屑，萧

萧白发岸乌纱。于今不二韩康价，市上悬壶未足夸。” 
与画风一样，这首诗也清新自然，倪瓒以潇洒的由隶

书入楷的书体将之题于画上，诗、书、画的风格得到

最大的统一。这类创作风格一致的现象，与诗、画创

作程式的立意互见有着密切的因果关系，往往主要由

作者通过对特定意象的选择、安排而达成。如倪瓒，

其著名的画作如《秋林野兴图》《竹树野石图》《春雨

野亭图》等，常以野字为画命名。而在他的诗作中，

野意象也出现了 130 多处。在倪瓒的眼中和笔下，草

木鱼虫多有“野”趣。所谓野，首先代表远离俗世的

世界，如他画中的野店、野水、野旷、野斋、野亭等。

倪瓒有诗并跋云：“秋声昨夜过林端，枫叶离披桕叶丹。

将谓野人闲得事，眼前景色爱探看。何元美，余髫年

交也。结庐荆溪故里，颇得野逸之趣，因作图以赠。

并咏诗于上。”[17](285)自诩为野人，欲与好友同求野逸

之趣，体现了倪瓒不欲羁于世累，远遁于俗务的情怀。

其次，“野”也代表了未被驯养的天然天真之物，如他

诗中的野鹤、野棠、野树、野梅等等，更代表着如野

性一般不受束缚的自由状态，所谓“野性夙所赋，好

怀谁共语”[18](577)，展现了倪瓒崇尚天然的审美趣向和

独立的人格意识，以及独立的人格所注定的孤独感，

这也是倪瓒绘画的主要风格之一，以此可见诗、画创

作程式的立意互见对作品风格的影响。 
(二) 笔法相偕 
画笔与诗笔，在某种意义上而言是相同的，代表

了艺术创作者表达心志所选择的方式和方法。因此，

善画之文人，其画浓淡疏密的特征在其诗中往往有相

应的呈现。如王维的画深长悠远，往往以水墨营造、

渲染意境，与之相应，其诗清新有禅意，但在笔法上，

并不以简笔为特色，而是有“渲染”的痕迹。如“寒

山转苍翠，秋水日潺湲。倚杖柴门外，临风听暮蝉。

渡头余落日，墟里上孤烟。复值接舆醉，狂歌五柳   
前”[19](429)。意象不多，但以渲染诗气为主：苍翠寒山

之墨色、落日斜晖之微红，是为颜色之渲染；秋水之

响、暮蝉之奏，是为声音之渲染。所以，整幅诗面湿

润饱满，但婉满中又有飘渺之气。又如倪瓒的作品，

在色彩使用方面，在以富艳浓丽为主流世俗风尚的元

代，倪瓒的画却甚少设色，画面清素、惜墨如金。在

墨色的使用上，倪瓒也喜用淡墨、湿墨，而鲜用浓墨、

焦墨，使画面呈现出一片简淡萧疏、寂静峻洁的景象。

这是倪瓒对王维所谓绘画“水墨为上”的继承。与之

相呼应的是，在秾丽之气颇盛的元代诗坛上，倪瓒的

诗亦以清逸自持，而最终成就了为元诗“持其乱”的

诗名。如其作品“风雨萦窗梦不醒，紫薇花发渚南亭。

望中迢递孤烟起，白鸟飞来孤蒋青”[20](760)。诗中只有

青、白、紫三种清肃的冷色，而倪瓒再起孤烟以隔之，

使整个诗面愈加朦胧而淡寂。又如其诗句“愁生细雨

寒烟外，诗在青苹白鸟边”。一片素雅清净之象，可

见青与白是他诗歌用色的典型，这是其幽隐而不入世

流的表现，更是他诗画风格统一的表现。因此，王世

贞称倪瓒之画“用笔似弱而老，似浅而深”，“若近若

远、若浓若澹、若无意若有意”[21](653)。顾瑛称倪瓒“诗

趣淡雅如韦苏州”，体现了在不同的艺术体裁中倪瓒

一以贯之的闲散、淡然的艺术笔法和气质。 
(三) 诗中有画 

古代的画家之诗，对诗中画意的追求包含多个方

面。有时在构图上类画境，如苏轼的《上元夜游绝句》：

“午夜胧胧淡月黄，梦回犹有暗尘香。纵横满地霜槐

影，寂寞莲灯半在亡。”通过近景与远景、特写与晕

染，构架出上元节的不一般的迷离夜色。有时在动感

上求画意，如王冕的《雨中》：“江南江北水滔天，羁

客相逢亦可怜。坐觉青山沈席底，行惊白浪上窗前。”

石涛的《山水图题》：“岚气尽成云，松涛半似雨。石

径壄人归，步步随云起。”读之如临山风江雨，正扑

面而来。又如倪瓒的“甫里宅边曾系舟，沧江白鸟思

悠悠。忆得岸南双树子，雨余青竹上牵牛。”[18](681)

他在诗中非常善于运用动态的语言来突破文字静态的

局限，结句的“上”字尤为出彩，将雨后牵牛花的蓬

勃向上的生命力表现得栩栩如生，再配上前面的系舟、

悠悠、忆等动词，全诗生动活泼，在悠闲的语境中蕴

含着有力的生趣。有时表现在色彩搭配上显画面感，

如唐寅的《春江花月夜》：“嘉树郁婆娑，灯花月色和。

春江流粉气，夜水湿裙罗。” 灯色与水色，树色与夜

色交相辉映，使诗面浮起一片氤氲之春色。而有时，

则是整体体现“诗中有画、画中有诗”，如王维的“荆

溪白石出，天寒红叶稀。山路元无雨，空翠湿人    

衣。”[18](463)等。此类诗中有画，往往描述的是难画之

境，体现了古代文人“画为诗余”的艺术观念。 
(四) 字中卧游 

中国山水画的卧游观，在诗歌的书写顺序中得到
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重现。不同于西方绘画静止的焦点透视，中国古代山

水画的创作程式是“以大观小”式的动态记录，是以

神眼观察的心境。而这种流动的视点，与中国古代诗

歌的叙述方法及对意境的构筑方式相契合。如倪瓒的

山水画中“一河两岸、三段式”的程式构图，反映在

诗歌创作中，也多有相同结构的描述笔法。如“芙蓉

犹满渚，疏桐已殒霜。泊舟菰蒲中，吴山隐微阳”。

近景是疏离的桐树，中景为水波上的芙蓉，远景为夕

阳下的隐隐吴山，这与他的山水画构图如出一辙。而

“读书衡茅下，秋深黄叶多。原上见远山，被褐起行

歌”[18](580)，则将中景省略留空，以远远的行歌，空旷

的秋色联结近景的茅屋和远处缓缓的山坡。此处的行

歌，就是倪瓒画中的大幅留白的水面，缥渺空灵而充

满乐律感。这类诗画表达的互用，主要基于作者绘画

知识的空间感，以及绘画的表达程式而来，传达出与

画作相通的空间感。 

本文所述四个方面，风格互见体现了作者的艺术

审美观在不同体裁艺术作品中的统一和呼应。笔法相

偕则体现了在审美观的指导下作者对艺术创作方式、

方法的主体选择。而诗中有画和字中卧游则主要依靠

绘画的构图和诗歌的铺叙方法共同展现。由此可知，

中国古代的艺术家往往是将诗与画等一视之的，因此，

在具体的诗歌与绘画的创作中，其程式创作互用得以

全方位的涵衍，自魏晋南北朝彰显，而完备成熟于   
元代。 

在以上艺术理论和条件的基础上，中国古代格律

诗与绘画得以进入规整有序的程式化领域，两者若一

双巨翼，比然相携、端然相契、斐然相济，引领着中

国古代的艺术沿着悠远的历史长河翩翩前行。 
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Concerto of lines and language: research on interaction of the ancient 
Chinese metrical poetry and painting program 

 
ZHANG Zhou 

 
 (Department of Chinese Language and Literature, Fudan University, Shanghai 200433, China) 

 
Abstract: Program is a very broad and deep expression in the field of Chinese art and aesthetics. In between ancient 
metrical Chinese poetry and painting, there are alternations of forming, cross-references of connotation in their 
programs, and, on such basis, interoperability of creation. The formation of this unique artistic phenomenon, guided by 
the Zhuangzi’s philosophy of “the union of nature and man,” based on the Chinese art theory of the “common origin of 
calligraphy and painting” and the “uniformity of poetry and painting,” takes the similarity of the poetry and painting on 
the creation purpose, expression techniques and aesthetics as a starting point, and the consistency on creative method 
and tools as the formative conditions. 
Key Words: metrical poetry; painting; program; interaction                                   [编辑: 胡兴华] 



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /FRA <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /PTB <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


