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((诗筏》 《骚筏》 中美学思想初探

.卢善庆 徐强 翁向红

【摘 要】 贺贻孙在 《诗筏 》
、

《骚筏》 中的美学思想
,

由本体创作论
、

文本鉴赏

论和 学诗价值三方面构成
,

揭示 了诗歌创作
、

鉴赏的艺术规律和价值取向
,

具有一定的积极意

义
。

由于受到 中国古典传统诗话模式的限制
,

缺乏严密的逻样构架和系统的论证
,

并在儒 家的

温柔敦厚诗教的旗帜下
,

推崇自然
,

尊重性灵
,

带有折衷主义痕迹
。

不过
,

他能汇同于 当时反复

古的潮流
,

代表了一种短暂沉暮的开新
,

在促进封建文化进一步烂熟中发挥了一定的作 用
。

【关 键 词】 厚 味 审美
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贺贻孙认为诗歌创作要从主体情感出 贺贻孙不赞成在诗中直接阐发抽象跳

发
,

在诗中表现诗人的本色
。

诗歌一方面可 理
,

认为理应于诗外体会
,

而不必在言语牛

以通过意识的形象化来再现世界
,

一方面又 表达
。

所以他认为在诗歌欣赏中郁寸要 坏
从外界事物的情感化中省视诗人的内心体 枣甚解

” ,

若字字考察
,

落于学究气中
,

不

验
。

这是诗歌中情感抒发的特殊性
,

即形豪 能得到诗歌真味
。

这里强调的相当于西方的

化
、

情感化
,

所以贺贻孙反对以理人诗,

施 直觉体验
。

他在著作中对这个观点多有提

评李长吉诗时说
: 一

及
· “

通篇总是一情字
,

认真不得
。 ”

夫唐诗所以 穷绝千古者
,

以其 ( 《诗筏》 )
“

近 日吴中山歌 `桂枝儿 》
,

语

绝不 言理耳
。

宋之程朱
,

及故明 陈 近风 谣
,

无理有情
,

为近 日真诗一线所

白沙诸公
,

惟其谈理
,

是以无诗
。

存
。 ”

( `诗筏》 )

彼六经皆明理之书
,

独毛诗三百篇 在强调诗人主体情感的同时
,

贺贻孙又

不言理 ; 帷其不 言理
_

所 。 子 * k , 联系诗体现主体情感的思相
_

樱 中
“

矜性害

也
。

·

~
,

..K 骚虽忠爱侧但
,

然其妙 在本色
” 。

何谓本色呢 ?从诗人主体情感

在荒唐无理
,

而长吉诗歌所以得为 看
,

”限人的天然
、

真率性情的流露 ; 从痔
骚苗裔者

,

正当于无理 中求之
,

奈 的表现看
,

则是指诗歌所反映的要符合诗人

何反欲加以理那 ?理袭辞鄙
,

而理 的性情和技艺
,

不造作
。

他有一个很生动的

亦付之 陈言奉
_

岁 宜 右丰 士 、 , 例子说明了这一 点
.

即
“ ” ` 你 吕 矢

。 乙及百长吉诗歌
,

四
“
场叨 “

达一息
:

又 岂复有骚哉 ! ( 《诗筏 》 第 22 若货郎效士大夫举止
,

暴富儿

效贵公子 衣冠
.

纵气傻右一 二如

收稿日期
: 19 9 8
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似
,

然村都本色 自在
。

(P 5 7)

他推重陶渊明的诗
,

有两处论述
:

陶诗中稚鹅朴茂
,

闲远澹宕
,

隽永种种妙境
,

皆从真率中流出
。

( P 2 9 )

陶奋不 知有古今
,

自适 己意而

已
。

此所以不朽也
。

( P 31 )

贺贻孙肯定诗生于情的固有本质
,

继承

公安派的文学主张
,

注重
“

性灵
”

的抒发
:

凡感遇咏怀
,

须直率胸臆
,

巧

思套语无所用之
。

( P 2 8)

他强调诗歌创作是 由
“

情
”

而发的
,

不

论他说
“

诗人佳处
,

多是忠孝至性之语
” ,

“

忠孝之诗
,

不必问工拙也
”

( 《诗筏》 )
,

还是主张
“

风雅诸什… …若在作者之旨
,

其

初皆不平也
”

(文集卷 3 《诗余自序》 )
,

或
“

以哭为歌
”

(卷 2 《自书 近诗后 》 )
,

或
“

感慨不极
,

则优柔不深也
”

(卷 3 《康上

若诗序》
,

都是要
“

情动于中
”

方能发而为

言的
。

由于贺贻孙肯定主体情感的发挥
,

所以

他承认审美主体的差 异性
。

诗人主体的身

份
、

地位的不同
,

性情
、

学养的高下
,

决定

了各人心 目中的审美世界是不同的
。

在 《骚

筏》 中
,

他说同是描写秋天的诗
,

由于宋玉

与李白主观情感的不同
,

便呈现不同的面

貌
。 “

宋子满腹是悲
,

故遇秋而悲
。

若太白

满腹是乐
,

则云
`

我觉秋兴逸
,

谁云秋兴

悲
”

矣
。 ”

同样的场景与不同的主体情感结

合
,

便创造出不同的意境
,

可谓
“

情随境

生
” , “

境随情迁
” 。

贺贻孙认为
:

作诗有情有景
,

情与景会便是

佳诗
。

若情景相睽
,

勿作可也
。

( P2 4 页 )

因此
,

他主张诗人作诗要有自己独特的

风格
。

作诗要从 自己独特的观察
、

体验出

发
,

要有独创性
。

诗
“

其必不朽者
,

神气生

动
,

字字从肺肠中流出也
”

( 《诗筏》 )
。

真

情至性的自然 流露是
“

自写性灵
”

所要求

的
。

贺贻孙以
“

自写性灵
”

的标准评论前人

诗歌
,

看重诗作的原创性
、

独创性
,

强调诗

人自己的风格和时代的精神
。

他认为屈原的

《天问》 篇
,

堆砌典故
,

缺少主体个性的发

挥
,

易为后人学仿
,

故成就不及 《离骚》 其

余诸篇
。

既然作诗要反映诗人的真情实感
,

那么
“

作诗者不必悲而悲
,

悲不必于秋而必

曰悲秋
”

( 《骚筏》 )
,

就显得造作乏味了
。

贺贻孙认为诗的本质就是诗人的主观情

感的体现
。

在诗歌创作中
, “

情
”
只有表现

为蕴藉风流
,

才能达到
“

厚
”

的最高境界
。

从情的表现手法人手
,

贺贻孙提出诗歌

创作应讲究一个蕴藉
,

当然他对于直叙之诗

也不反对
,

亦认为诗三百首等中有露直的好

诗
。

他还指 出
: “

其 (阮嗣宗 ) 《咏怀十七

首》
,

神韵澹荡
,

笔墨之外
,

俱含不尽之

思
,

正 以蕴藉胜人耳
。 ” “

诗家最忌直叙
,

若竟将彦周所谓社樱存亡
、

生灵涂炭
、

孙氏

霸业不成等意在诗中道破
,

抑何浅而无味

也
。

惟借
`

铜雀春深锁二乔
’ ,

说来便觉风

华蕴藉
,

增人百感
。

此正是风人巧 于立言

处
。 ”

( 《诗筏》 )

何谓
“

蕴藉
”

?是于言外有意
。

这在诗

中的表现
,

即是
“

意未竟而语忽收
,

悠然情

深
” 。

诗人虽然是以情人诗
,

但是不宜尽

情
,

须
“

含情
” ,

使人不 于字面上一览无

遗
,

而须反复咀嚼
、

切心体会
,

才能于情有

所悟有所感
。

如贺贻孙在 《骚筏》 中所提到

的那样
: “

忠爱深挚本是 《骚》 中正意
,

借

以作喻
,

妙甚
。 ”

话虽不直说
,

但借以喻

词
,

而使意思转折不尽
。 “

读 《骚》 者
,

须

尽弃旧注
,

止录白文一册
,

日携于高山流水

之上
,

朗诵多遍
,

口颊流涎
,

则真味自出

矣
。 ”

为什么
“

蕴藉之诗
”

有如此感人的力

量 ?因为诗的语言是有限的
,

中国古典文学

艺术一向有
“

以象传意
”

的传统
,

讲究于有

限的意象内蕴含一种深远无限的意
。

悠然情

深
,

一气浑融
,

才是诗歌高妙之境
。

言语的

有限性与意味的无限性
,

为人欣赏诗歌留下

了想象回旋的余地
,

读毕全诗
,

尚觉有数十

行不尽之意
,

口齿留香
,

不由人不感动
。
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贺贻孙
“

蕴藉
”

的思想与他反对
“

以理

人诗
”

的思想是一致的
。

因为诗中直接说理

即消融了诗形象之外的情意
,

而诗少了形象

与情感
,

岂能称为诗
。

诗家
、

解读者能于
“

蕴藉
”

中作转肠之思
,

用心良苦
,

体贴人

微
,

方能得到诗歌神韵的真谛
。

每一位中国古代的美学家几乎都是用自

己特殊的理解和特有的思维
,

编织起属于他

的范畴理论模式
,

来表达他对中国传统美学

的深刻见解
。

范畴已然成为中国传统美学家

表达他们美学思想的最佳途径
。

贺贻孙虽然没有在他的诗歌美学理论中

去自觉构建一个完满的美学范畴体系
,

却也

在细细的叙述中不知不觉地提出了自己的文

本鉴赏论范畴模式
,

发展了中国美学思想
,

丰富了中国美学的范畴体系
。

贺贻孙 的文本鉴赏论 范畴模式是以
“

厚
”

为其发生点和创新处的
。 “

厚
”

作为

一个诗歌美学范畴并非为贺贻孙所首创
,

而

是明末以钟惺
、

谭元春为首的竟陵派的文学

主张之一
。

竟陵派的诗学理论是秉承公安派论诗宗

旨而来的
。

主张诗文创作应着眼于追求作者

主观精神的创造性
,

反对摹拟复古
。

竟陵派认为
“

厚
”
可以从

“

灵
”

中出
,

但
“

灵
”

与
“

厚
”

又有不 同
,

在灵 的基础

上
,

还必须读书修养
,

才能达到
“

诗厚
”

的

境界
。

竟陵派理论中
“

厚
”

的范畴不外乎二

层内容
:
一是内容上的

“

厚
” ,

即符合正统

儒家温柔敦厚诗教的
“

厚
” ; 一是艺术形式

上的质朴厚重
,

自然天真
。

但是竟陵派对于
“

厚
”

的讨论相对而言
,

是比较零散而没有

达到完满的境地
。

贺贻孙则沿着竟陵派的思

路将
“

厚
”

范畴的意义内涵丰富完满
,

并在

实际中形成以
“

厚
”

这一范畴为中心的诗歌

美学思想系统
。

贺贻孙
“

厚
”

的范畴源出于他对
“

蕴

藉
”

的理解和重视
。

贺贻孙的
“

蕴藉
”

含义

深远
,

广阔
,

包括多方意义
。

他在 《诗筏》

中说
:

诗以蕴藉为主
,

不得已溢为光

怪尔
。

( P l )

所谓蕴藉风流者
,

帷风流乃见

蕴藉耳
。

诗文不能风流
,

毕竟蕴藉

不深
。

( P 12 )

应该说
,

贺贻孙从
“

蕴藉
”

中得到的启

发
,

发展了竟陵派的
“

厚
”

范畴
,

来评论诗

歌
,

是一种思维的飞跃和进步
。

当然
“

厚
”

范畴的出发点是评论诗歌
。

这一点贺贻孙在

《诗筏》 开首不久
,

便在评述李杜诗
、

韩苏

文时提出
:

李杜诗
、

韩苏文
,

但诵 一二

首
, .

似 可 学而 至 焉
。

试更诵数十

首
,

方觉其妙
。

诵及全集
,

愈多愈

妙
,

反复朗诵至数十百过
,

口领涎

流
,

滋味无穷
,

咀嚼不尽
。

乃至 自

少至老
,

诵之不辍
,

其境愈熟
,

其

味愈长
。

后代名家诗文
,

偶取数首

诵之
,

非不赏心惬 目
,

及诵全集
,

则渐令人厌
,

又使人不欲再诵
,

此

则古今人厚薄之别也
。

( Pl )

贺贻孙对
“

蕴藉
”

的理解
,

主要是从诗

歌创作论来说
,

贺贻孙在 《诗筏》 中所谓的
“

蕴藉
”

指表达方式上的
“

含蓄宛转
” 。

不

过
,

他对
“

蕴藉
”

的理解
,

是在
“

光怪
”

和
“

直
” 、 “

露
”

等概念相对立的基础上完成

的
。

这一点在他评说古诗十九首时
,

表现得

很充分
:

十九首之妙
,

多是宛转含蓄
,

然亦有直而妙
、

露而妙者
。 “

昔为

婚 家女
,

今为荡子妇
。

荡子行不

归
,

空床难独守
。 ”

是也
。

( P 15 )

可见
,

他认为诗歌在表达方式上不外乎两种

形式
:
一种是含蓄宛转的

“

蕴藉
” ; 另一种

是直
、

露
。

贺贻孙将诗歌的表达方式分成截

然不同的两种类型
,

但是并未武断地评判哪

种比较可贵
。

而是对
“

蕴藉
”

与
“

直
” 、

“

露
”

之间的关系作了一个叙述
,

然后再评
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述他的看法
,

并进一步提出
“

光怪
”

来说明
“

蕴藉
” 。

贺贻孙认为诗歌的表达方式
“

蕴

藉
”

与
“

光怪
”

之间存在着一种转化关系
。

诗 以蕴藉为主
,

不得 已溢为光

怪尔
,

蕴藉极而光生
,

光极而怪生

焉
。

( P I )

如果再深究一步
,

贺贻孙十分明确提出 的
“

光
” “

怪
”

从某种角度讲都可以说只是
“

蕴藉
”

的一种表现手法而已
。

他说
:

李杜王孟
,

及唐诸大家
,

各有

一种光怪
。

不独长吉称怪也
。

怪至

长吉极矣
,

然何尝不从蕴藉中来
。

(P I )

贺贻孙的
“

蕴藉
”

观虽然意义深远
,

内

涵丰富
,

却因为语言意义的限制
,

没有发展

成为贺贻孙诗歌理论的中心
。

贺贻孙在
“

蕴

藉
”
的基础上

,

全面推出了他的
“

厚
”

范畴

理论的框架
。

他的
“

厚
”

是与
“

薄
”

一块提

出来的
。

他在评李杜诗
、

韩苏文时
,

把厚与

薄作为评判诗歌的标准来看待
。

他指 出
“

诗

文之厚得之内养
,

非可袭而取也
。

博综者
,

谓之富
,

不谓之厚
。

秋缚者
,

谓之肥
,

不谓

之厚
。

粗催者
,

谓之蛮
,

不 谓之厚
。 ”

( 《诗筏》 )一方面
, “

厚
”

不是指诗歌的某

一方面来讲的
,

而是一个整体性
、

全局性的

概念
。

贺贻孙运用排除法
,

首先对
“

博综
”

“

秋褥
” “

粗僵
”

这三种风格加以界定
,

然

后分清与
“

厚
”

彼 此的不 同
,

从而确定
“

厚
”

范畴的 内涵 和 外延
。

另 一方面
,

“

厚
”

的形成是主要 通过长期 的修炼而成

的
。

只有通过训练和修悟
,

领会古往今来诗

人的质地
,

才能达到
“

厚
”
的境界

。

贺贻孙

的
“

厚
”

落到实处
,

主要有两层含义
。

第

一
,

讲究
“

工夫在诗外
” 。

诗歌的
“

厚
”

的

样式美
,

首先决定于作者诗文功底的深厚与

否 ; 第二
,

诗歌的内容和形式讲究一个浑然

一体
,

质朴厚重
,

自然天真
。

不仅在意上要
“

一意到底
” ,

而且在形式上也要
“

一气呵

成
” 。

只有这样的内容和这样的形式相结合

才合乎
“

厚
”

的理解
。

所以贺贻孙说
:

清空一气
,

搅之不碎
,

挥之不

开
,

此化境也
。

然须厚养气始得
,

非浅薄者所能侥幸
。

(P 3 )

据此
,

贺贻孙将
“

厚
”

分成三个部分
,

即神

厚
、

气厚和味厚
。

指出
:

厚之一言
,

可蔽风稚
。

古十九

首
,

人知其澹
,

不知其厚
。

所谓厚

者
,

以 其神厚也
,

气厚也
,

味厚

也
。

即如李太白诗歌
,

其神气与味

皆厚
,

不 独 少陵也
。

他人学少陵

者
,

形状庞然
,

自谓厚矣
。

及细测

之
,

其神浮
,

其气嚣
,

其味短
。
画

孟贪之 目
,

大 而 无威 ; 塑项 籍之

貌
,

猛 而 无气
,

安在其能厚哉
。

( P2 )
“

神厚
”

这个范畴在整个
“

厚
”

范畴体

系中最为基础
,

极为重要
,

它显示了贺贻孙

诗学理论的渊源所在
。

他认为
: “

诗文有

神
,

方可行远
。

神者
,

吾身之生气也
。

老杜

云 : `

读书破万卷
,

下笔如有神
。 ’

吾身之

神
,

与神相通
。

吾神既来
,

如有神助
。

岂必

湘灵鼓瑟乃为神助乎
。

老杜之诗所以传者
,

其神伟也
。

田横谓汉使者云
,

斩吾头
,

驰四

十里
,

吾神尚未变也
。

后人摹杜
,

如印板水

纸
,

全无生气
,

老杜之神已变
,

安能久

存
。 ” “

神者
,

灵变倘恍
,

妙万物而为言
。

读破万卷而胸无一字
,

则神来矣
。

一落滓

秽
,

神已索然
。 ” “

段落无迹
,

离合无端
,

单复无缝
,

此屈宋之神也
。

惟古诗十九首仿

佛有之
。 ”

( 《诗筏》 )

由此可见
,

在贺贻孙的
“

厚
”

范畴体系

内
, “

神
”

主要涵盖以下两方面的意思
。

一

方面
, “

神厚
”

指的是作品内容的精神美
,

只有内容上的精彩动人
,

才能让诗歌感动读

者而流传万代
。

这种思想是儒家的一贯精

神
,

讲究
“

言之有物
” ,

不作无病呻吟
,

从

情处人手
,

在深处感人
。

只有这样的文学作

品
,

才会引起读者的共鸣
,

从而达到真正意

义上儒家
“

兴
、

观
、

群
、

怨
”

的标准和寓教

于乐的目的
,

切合 《诗经》 的精神
。

另一方
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面
“

神厚
”

在 《诗骚二筏》 中不仅仅是强调

内容上遵循儒家的温柔敦厚
,

更重要的是表

明了
“

性灵
”

的观点
。

用现代观点看
,

在这

个角度上
, “

神
”
可以等同于灵感

,

灵感并

非无来处
。

贺贻孙的
“

灵感
”

虽带有
“

神

助
”

的神秘之处
,

但主要是依靠像杜甫所言
“

读书破万卷
,

下笔如有神
”

那样获得的
。

这也就是通过大量的学习积累即
“

厚养气
”

的过程
,

才能由渐修到达顿悟
,

而
“

妙万物

而为言
” 。

贺贻孙
“

厚
”

范畴体系中的第二个部分

—
“

气厚
” 。

在中国古典美学中
“

气
”

范

畴
,

自曹王在 《典论
·

论文 》 中提出
“

文以

气为主
,

气之清浊有体
,

不可力强而致
”
以

后
,

便被广泛地使用且贯穿于中国古典美学

的发展历程
。 “

气
”

范畴在一般情况下是指

作者创作的精神活力或动力
,

以及与其相关

的情趣
、

习染
、

特性等等
。

主要是体现作者

的主体创作方面的因素
。

用 《四溟诗话》 的

话讲是
“

蕴乎内
,

著乎外
”

的
。 “

蕴乎 内
”

是指主体创作精神
,

向着 自己的个性特色流

动式发展
,

充盈式积蓄
。 “

著乎外
”

是指主

体的精神以一种流转的形式在作品中表现
,

使作品富有鲜明的个性特征
。 “

气
”

范畴与

诗歌的风格产生了不可割舍的关系
。

事实上

在中国古典美学中重
“

气
”

的理论家
,

一般

分为二类
。

一类以作家论为中心
, “

气
”

泛

指作家的主观创作及气势等 ; 另一类则以
“

气
”

在作品的表达为主
,

主要倾向于风格

的讨论
。

虽然或多或少都与作家的主观创作

有联系
,

但讨论的重点显然 已落实到了作品

的艺术风格之上了
。

贺贻孙关于
“

气
”

范畴

的思想应该是属于后者的范围
。

他通过三个

方面来阐述了他的
“

气
”

范畴的意蕴
:
首先

他表达了一个类似于李德裕的
“
以气贯文

”

的意思
。

他认为诗歌中做到所谓
“

气
”

的贯

注能使自身的个性特色以一种艺术手段来取

得艺术效果的理想
。

古诗之妙
,

在首尾一意
,

而转

折处多前后一气
,

而 变换处
,

多或

意转而 句不转
,

或句转而意不转
,

或 气换 而 句不换
,

或 句换 而 气不

换
。

不 转而 转
,

故愈转 而 意愈不

穷
。

不换 而 换
,

故愈换 而 气愈不

竭
。

善作诗者
,

能留不穷之意
,

蓄

不竭之气
,

则几 于化
。

( P S)

无论诗歌形式上如何的变化
,

字句上如何调

迁
,

气意一致是达到诗歌理想的
“

化
”

境的

唯一保证
。

且只有善作诗者方能做到
。

这

里
,

贺贻孙所谓的
“

一气呵成
”

不仅仅只指

古代诗歌艺术形式的一致
,

而且将诗歌意蕴

上前后一致作为一种艺术
“

形式
”

来加以确

定
。

在这样一种艺术品味的指导下
,

他评述

了乐府的佳处所由
:

乐府 古诗佳境
,

每在转接 无

端
,

闪栋光怪
,

忽断忽续
,

不伦不

次
。

如群峰相连
,

烟云断之 ; 水势

相属
,

飘渺 间之
。

然使无烟云 飘

渺
,

则 亦不 见 山 连水属之妙矣
。

《孤儿行》 从
“
不如

” ,

下从
“

地

下黄泉
” ,

后忽接
“

春气动
,

草萌

芽
” 。

《饮马长城窟》 篇从
“

展转

不可见
” ,

忽接
“

枯 桑知天风
,

海

水知天寒
” ,

语意原不相承
,

然通

篇精神脉络不接而接
,

全在此处
。

而 《饮马长城窟》 篇
,

末段
“

客从

远方来
”

至
“

下有长相忆
”

突然而

止
。

又似以他人起手作结语
。

通篇

零零碎碎
,

无首无尾
,

断为数层
,

连如一绪
,

变化浑沦
,

无迹可寻 ;

其神化所至邓
。

若陆士衡拟此题
,

则一味板调
,

读之徒令人厌
。

《昭

明》 以二诗并列
,

谬矣
。

(P2 0)

贺贻孙在这里表达的氯氰的境界
,

与他用
“

气
”

来描绘的
“

厚
”

的最高境界是一致

的
。

所以他借评少陵太白
,

提出了他心 目中

的最高风格
,

认为
:

少陵太白诗云
“
飞扬跋危

” ,

老泉称退之文云
“

猖狂态难
” 。

若

以此八字评今人诗文
,

必佛然而
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怒
。

不知此八字乃诗文神化处
。

惟

太 白退之乃有此境
。

王孟之诗洁

矣
,

然飞扬跋危
,

不如太白 ; 子厚

之文奇矣
,

然猖狂患推不如退之
。

有志诗文者
,

亦 宜参透此八字
。

( P S )

这里所谓
“

飞扬跋息
” 、 “

猖狂态唯
” ,

就

是贺贻孙认为的最高风格
。

贺贻孙以
“

气

厚
”

为标准将历代诗文名家分类确定
。

他借

用魏文帝的说法
“

体气高妙
”

来作
“

气厚
”

与否的前提标准
。

其实
,

贺贻孙
“

气
”

范畴

的思想主要可 以归纳为两点
:
第一

,

贺贻孙

从创作论 的角度出发
,

提 出创作 主体的
“

气
”

的形成
,

不是一个一跳而就的过程
,

而需要长期陶冶而成
,

所谓
“

然须厚养气始

得
,

非浅薄者所能侥幸
” 。

在
“

养气
”

的过

程中
,

主观的创作风格往往会因为主观和客

观两方面的因素的变化而受到影响
。

特定的
“

气
”

的形成需要讲究过程
。

但是创作主体

的风格一旦形成之后
,

却有一定的稳定性
,

不会贸然转化为性质相异 的另一种风格
。

这

是因为诗人形成一种创作风格
,

不是 因为父

传师授的缘故
,

而是自身心理
、

生理特质形

成的过程
,

从某种角度说
,

与作家自己的性

格特色都有密不 可分的关系
。

所以
,

诗歌

史
、

文学史上存在着许多子不如父
、

弟不如

兄
、

臣不如君 的现象
。

用贺贻孙的话说就

是
:

邺中诸诗
,

子不 如父
,

弟不如

兄
,

臣不 如君
,

宾客不如主人
。

然

千古以 来
,

独陈思与徐
、

王
、

应
、

刘
、

陈
、

阮得称才子者
,

瞒 王之才

为功名所掩
。
而陈思所遭不幸

,

故

特以诗文著耳
。

然陈思诗文
,

丰骨

气概
,

皆进父兄一筹
,

使当时贾翎

无属思之对
,

杨修成羽奚之谋
,

又

安知绣虎之誉
,

不在五官中郎将

哉
。

( P 2 7 )

第二
,

贺贻孙认为
“

气厚
” ,

如果要能达到
“

厚
”
的境地

,

势必 是一种运 动 流转 的

“

气
” 。

要通过气的贯注来达到意蕴
、

音

律
、

字句上的气韵一致
,

要气动成势
,

浑然

一体
,

才算得上是上乘之作
。

诗歌的
“

气
”

要通过自身源源不断的生机与活动
,

将整首

诗歌所包含的艺术形象有机的组合在一起
,

且通过优美的语言合盘托出
。

真正做到
“

诗

之近自然者
,

人想必须痛切
,

近深沉者
,

出

手又似自然
”

( 《诗筏》 )的浑成状况
,

才达

到
“

气厚
”

之境
。

贺贻孙在
“

厚
”

范畴体系的前两个部

分
,

主要从诗歌创作
、

作品的思想内涵等方

面对
“

厚
”

作了界定
。

在第三部分
,

贺贻孙

从欣赏的角度出发提出诗歌除了要达到
“

神

厚
” 、 “

气厚
”

外
,

还要让读者品 出
“

味

厚
”

的滋润
。

用
“

味
”

来论诗是中国古典诗歌美学的

一 大特色
。

贺贻孙用中国传统美学范畴
“

味
”

来汇人他的
“

厚
”

范畴体系
,

是为说

明
“

厚
”

在文艺欣赏方面的功用
。

他所谓的
“

味厚
, ,

其实是
“

厚
, , “

味
” 。

即什么样的

诗歌之味才是
“

厚
”

?贺贻孙在 《诗筏》 中

的
“

味厚
”

表达了这样一个意义
,

从审美对

象出发来考察审美对象的审美属性
,

才能让

审美主体体会到隽永精美的审美愉悦
。

他

说
:

诗有极寻常语
,

以 作发句无

味
,

倒用作结方妙者
。

如郑谷 《淮

上别故人》 诗云 : “

杨子江头杨柳

春
,

杨花愁煞渡江人
。

数声羌笛离

亭晚
,

君向潇湘我向秦
。 ”

盖题中

正意
,

只
“

君向潇湘我向秦
”

七字

而 已
。

若开头便说则浅直无味
。

此

却倒用作结
,

悠然情深
,

令读者低

徊流连
,

觉 尚有数十 句在后 未竟

者
。

唐 人倒 句之妙往往 如 此
。

( P 6 2 )

贺贻孙的
“

有味
” 、 “

无味
”

是指读者

能够从诗歌中所体会到的那
“

悠然情深
” 、

“

低徊流连
”

的无穷意韵
。

只有这样的诗歌

方能为读者铭记于心
。

这才是
“

味厚
” 。
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在这个基础上
,

贺贻孙又将
“

味厚
”

的

概念进一步发挥
,

明确说明了什么样的诗歌

才是
“

味厚
” 。

唐律多近古
,

然唐古风 亦往往

可截作律者
。

夫古诗可截作律诗
,

非古诗之至者也
。

如王 少伯 昌龄

《别刘 i骨》 云 : “

天地寒更雨
,

苍茫楚城 阴
。

一搏广陵酒
,

十载衡

阳心
。

倚伏不堪料
,

悲欢 岂易寻
,

相逢成远别
,

后会何如今
。 ”

只 此

四十字
,

格高而味厚
,

是一首绝好

五言律
。
以 多却

“

身在江海上
,

云

连帝京深
。

行当务功业
,

策马何骚

骚
。 ”

二十字
,

遂成 古诗
,

便减价

数倍
。

即此可悟律诗之妙在言止而

意扰不尽 ; 古诗之妙在止乎其所不

得止也
。

( P 6 3 )

如其所说
,

诗歌的
“

味厚
”

不在别处
,

而正

在
“

言止而意犹不尽
” 、 “

在止乎其所不得

止也
” 。

这样一来
,

贺贻孙就将诗歌的
“

味

厚
”

与否
,

定格在是否能够让读者体会到绵

绵不绝的审美情感体验上
,

从而为
“

厚
”

范

畴的体系化的完成
,

画下了成功的句号
。

在
“

厚
”

范畴体系的基础上
,

贺贻孙提

出 了诗歌所能
“

厚
”

到 的最高境界
“

化

境
” 。

他对
“

化境
”

的描述实际上是借
“

厚
”

的最高层次
“

无厚之厚
”

来展开的
。

所谓
“

无厚
”

的概念来自庄子
。

正如贺贻孙

所说的那样
:

庄子云 : “

彼节者有间
,

而 刀

刃者无厚
。 ”

所谓无厚者
,

金之至

精
,

炼之至熟
。

刃之至神
,

而厚之

至变
、

至化者也
。

夫惟能厚
,

斯能

无厚
。

古今诗文
,

能厚者有之
。

能

无厚者
,

未易观也
。

无厚之厚
,

文

惟孟庄
,

诗惟 苏李
、

十九首与渊

明
。

后来太白之诗
、

子瞻之文
,

庶

几近之
。

虽无厚与薄
,

毫厘千里
,

不 可不辩
。

这段话包含了两层含义
。

一来
“

厚
”

的最高

层次是
“

无厚
” ; 二来

“

无厚之厚
”

其实与
“

化境
”

在贺贻孙的理论体系中是地位相当

的
,

是诗歌的最高境界
。

总上所述
,

贺贻孙在他的 《诗骚二筏》

中形成一个以
“

厚
”

为中心 的诗学理论体

系
,

给以非逻辑思维著称的中国古典美学
,

注人了几许逻辑成分
。

神厚

蕴藉一厚* 气厚、 无厚之厚、 化境

味厚

如果说前两个部分是贺贻孙总结前人的

诗歌理论
,

并结合自己的创作体验所建立的

关于诗歌艺术的理论创见的话
,

那么学诗价

值的思想便是贺贻孙根据自己的诗歌理论对

当时复古主义倾向严重的文坛所进行的批

评
。

贺贻孙的诗歌理论是对竟陵派的发展
,

所以在复古的问题上
,

他也高举反对的大

旗
。

他认为作诗的确应该从学 习古人人手
,

但是存在着一个怎样学的问题
。

当时文坛上

那些庸俗的复古主义者
,

并未站在正确的学

习角度来对待流传下来的丰富的诗歌佳作
。

他们简单地
、

不加分析地采取了
“

蹈袭
”

的

手法
,

误导了文学发展的方向
。

对这种复古庸俗化的作法
,

贺贻孙义正

词严地提出批评
:

拟古诗须仿佛古人神思所在
,

庶几近之
。

陆士衡拟古
,

将古人机

轴语意
,

自起至讫
,

句句蹈袭
,

然

去古人神思远矣
。

(P 2 2)

仅仅将古人诗词中的语言蹈袭过来是不行

的
,

因为古诗之所以佳美
,

不仅仅是因为诗

文自身所拥有的语言美
,

更重要的是语言和

意蕴结合后的
“

神思
” 。

故此
,

学习古人写

诗
,

首先要去领悟
“

神思
”

的底蕴
,

不能只

落实到形声之上
,

而要从
“

气味
”

上去整体

把握
。

乃知 古人师 资
,

不在形 声相
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似
,

但 以气味相取
。

( P 2 4 )

在此基础之上
,

贺贻孙通过对
“

气象
”

和
“

本色
”

的比较提出了学习古诗的真谛
。

严沦浪云
: “

唐人与宋人诗
,

未论工拙
,

直是气象不 同
。 ”

此语

切中级要
。

但余谓作诗未论气象
,

先看 本 色
。

… … 宋人 虽无唐人气

象
,

犹不失宋人本 色
。

若近时人
,

气象非不甚似唐人
,

而本色相去远

矣
。

( P 5 7 )

学习古人写诗
,

应从本色人手
,

领悟古

人诗歌之精髓
,

然后再结合自身文学修养的

特点来选择自己文学创作的风格
,

创出佳

作
,

留自己的影响于文坛
。

贺贻孙的这段论

述非常精辟
,

明确指出了诗歌的价值在于本

色而非表面气象
。

气象固然重要
,

本色却是

真正的关键所在
。

关于本色的定义
,

我们在第一部分中已

有详尽的论述
,

主要指诗人主体情性的流

露
,

或是诗歌所反映的符合诗人的性情和技

艺
,

不造作
。

即此可见
,

作诗 当 自写性灵
,

摹仿 剥 窃 非 徒无 益 而 又 害之
。

( P4 2 )

贺贻孙从创作论出发
,

指出剿窃前人的

字词是
“

徒无益而又害之
”

的蠢事
。

诗歌创

作的关键在于
“

自写性灵
” ,

去表现诗人自

身特有情胜
。

他以此论
“

文有升降
” 。

他并

不是
“

文 必秦汉
,

诗必盛唐
”

的复古主义

者
,

只是认为后代人极力摹仿前人诗歌的形

式
,

而体味不到古诗中的神韵
,

乃是诗人失

去了性情天然
,

没有独特的个性风格
。

于是

他说
: “

盛唐人诗
,

有血痕无墨痕
。

今之学

盛唐者
,

有墨痕无血痕
。 ”

《诗筏》 中散落

着许多这样的议论
。

所以
“

今 日学诗者
,

亦

须抛向水中洗灌
,

露出天然本色
,

方可言诗

人
” 。

但贺贻孙并非简单地作一种古今对

比
,

而认为盛唐虽然极佳
,

但宋诗亦有慷慨

悲壮之好诗
,

岂能单凭时代前后来下定论
。

同样
,

他还认为
:

晚唐人落想之妙
,

亦有初 盛人

所不能道者
。

( P l )l

应该承认
,

在学古的问题上
,

贺贻孙的

态度十分公允
。

他不但要求诗人自写性灵
,

还要求诗人善于向古人学习
,

学习其神韵
,

而不是单单蹈袭形式
。

所以他在具体操作上

提出了
:

诗家固不能废炼
,

但以炼骨炼

气为上
,

炼句次之
,

炼字斯下矣
。

( P 3 6 )

贺贻孙这位清初的颇有影响的文学家
、

诗歌评论家
、

美学家
,

虽然在学诗价值论这

部分论述不多
。

但是他承续竟陵派的文学主

张
,

把能独抒性灵与学习古人结合起来
,

不

偏不激
,

颇为正确地阐述了从今与学古的关

系
,

有值得借鉴之处
。
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