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时空重置下的隐性传达
———《绣栊晓镜图》中的屏风意象构建
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　 　 ［摘　 要］ 屏风是宋代仕女画中经常出现的摆设，在《绣栊晓镜图》中，屏风既具备了

装饰、分割空间的功能，重置了绘画时空，又与文学发生意象的勾连和迁移，共同塑造了宋

代典型的闺怨仕女意象。 另外，屏风还是绘画隐性叙事的线索，以比兴、互文和隐喻的方

式诠释着主人公丰富的内心世界和作者的精神追求。
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世界上没有纯粹的风景，风景首先是文化，其次才是自然。 它是投射物象上的想象建构，这种建

构与知识结构有关，更与个人和集体记忆密不可分①。 作为文化载体的绘画中的风景不仅是人文风

景，更有其社会文化价值。 而作为绘画中的一个特定题材———仕女画，画面中的风景铺排、陈设安置

与器物装点都有其独特性，往往既是画面意境营造的需求，又是隐性叙事的线索，还暗含隐喻、互文、
比兴等中国传统人物画常用的手法。

鉴于现有的宋代仕女画研究多专注于画风演变、风格内涵等绘画本身的探索，笔者以北宋王诜

的《绣栊晓镜图》作为研究对象，选取其中的屏风意象构建作为切入点，试图追究仕女画时空重置下

的隐性叙事、互文与隐喻，进而探讨宋代仕女画的社会文化介入程度以及理学克制下社会规范与个

人表达如何在仕女画中取得一种平衡。

一、静止与流逝、开放与封闭———屏风内外的时空并置

宗白华先生《中国古代时空意识的特点》认为：“中国画家在画面上主要的是以流动的节奏，阴
阳明暗来表达空间感，而不是依靠科学的透视法来构造一个接近几何学的三进向空间，这也就是把

‘时间’的‘动’的因素引进了空间表现，在这个‘时———空统一体’里，‘时’和‘动’反而居于领导地

位。 这‘时———空统一体’是中国绘画境界的特点，也是中国古代《易经》里宇宙观的特点，这些古代

哲学思想形成了艺术思想和表现的基础，尽管艺术家不一定明确地意识到它。②”中国人的时空观与

西方人由固定角度透视深空的观念不同，中国古人的视线追求失落于无穷，驰于无极。 中国人“向往

无穷的心，须能有所安顿，归返自我，成一回旋的节奏。”②所以，中国人的空间意识即使是遥望一个

目标，也要萦回盘旋，绸缪往复。 “中国人于有限中见到无限，又于无限中回归有限。 他的意趣不是

一往不返，而是回旋往复的。”②“万物皆备于我”的哲学意识决定了中国画所营造的空间是“目所绸

缪，身所盘桓”的世界，西方人要向宇宙作无限追求，而中国人要从无穷世界返回到万物，回归自我。
俯仰往还，远近取与，既是中国哲人的观照方式，也是中国画家的观照方式。 “网罗天地于门户，饮吸

山川于胸怀”，中国画的空间表现并不固定于某一点，常常重峦叠嶂、闱庭深院的极远极深处也历历

可见，目之所及、心之所感皆在其中，其对时间、空间的吐纳与表现正所谓“赖有高楼能聚远，一时收

拾与闻人”。



《绣栊晓镜图》中的屏风设置正体现了中国古人的时空观和宇宙观。 《绣栊晓镜图》传为北宋王

诜的作品，画中有两扇屏风。 其一为可折叠的六折素屏，其二为床头枕屏。 六折素屏置于画面右上

侧，使得画面开敞的空间成为一个半封闭的空间。 《绣栊晓镜图》的章法布局颇具特色，呈 ９０ 度角的

花园小径，高大的长方形素屏，床榻、枕屏、几案，使得画面中出现了很多长直线，这些直线纵横交错，
在画面中组成了既具私密性，又有开放性的丰富的人文空间。 右上角素屏的隔挡，在时间和空间上

将画面划分成二度时空，这正是前文所言的“时空统一体”。 屏风外面是外部空间，这个空间相对于

屏风内的内部空间，是动态的、变换的，既有时间上的流动性，又有空间上的广阔性。 而屏风内的空

间是相对静止的，静止的床榻，静止的屏风，静止的几案，甚至静止的仕女，这种空间上的静止，暗示

了时间的凝固和气氛的沉闷：静止的日日夜夜，静止的青春年华，甚至静止的内心，唯有眉间那一缕

淡漠和哀愁昭示着这个尚在青春年华的女性的不甘和落寞。
高大的素屏虽然隔断了空间，却没有隔绝内外空间的联通，依然遵循着“时空统一体”的原则。

素屏左边探出的桂花树和屏风上方翻屏而过的桂花，体现了外部空间的动态感和时空流动性，以及

对画中仕女的吸引。 摇曳的桂花枝映衬在素屏上婀娜多姿，馨香四溢，仿佛诱使画中人去探寻更加

广阔芳香的世界，那个世界渺远、不确定，却令人向往。 屏风内的仕女抄手静立镜前，消瘦、孤独、忧
郁、淡漠，仿佛对一切都漠不关心。 从画面左边两位挑选妆饰的侍女来看，镜前侍女应该还未梳妆。
这一场景简直就是唐代温庭筠《菩萨蛮》的词意画：“小山重叠金明灭，鬓云欲度香腮雪。 懒起画蛾

眉；弄妆梳洗迟。 照花前后镜，花面交相映。 新帖绣罗襦，双双金鹧鸪。”①古人有在床上设屏风的习

惯，“小山重叠金明灭”是指床上用金泥工艺画的小山屏风在起床后收拾折叠的时候明明灭灭，而这

位女性正当芳华，云鬓低垂，肌肤胜雪，但这样的青春年华却只能虚度。 因此，“懒起画蛾眉，弄妆梳

洗迟”，这与《绣栊晓镜图》中的仕女简直是同一个人了，即使费尽心思精细妆扮，也无人欣赏，干脆

化妆都懒得画了。 “照花前后镜，花面交相映”，对着镜子照出如花的容颜，鲜花与容颜，交相辉映。
这与《绣栊晓镜图》中的仕女也是如出一辙，在貌似静止的永恒的镜像的时空里，仕女看到的既是永

恒的静止，又是青春易逝、芳华难驻的永恒的流逝。 这种寥落与苍凉唯有孤独过的人才能感受到，而
这位正当青春的仕女却眼睁睁地看着自己的大好年华在时光里流逝。 “新帖绣罗襦，双双金鹧鸪”，
刚穿上的绫罗裙襦，绣着一双双的金鹧鸪。 鹧鸪已成双，人却形单影只。 失意———中国女性艺术永

恒的主题。
除了巨大的素屏，参与画面时空分割的还有一条呈 ９０ 度角的花园小径，这条小径，自身直角的

同时，与素屏也呈垂直角度，但是因为跟素屏并不交接，这个垂直只是视觉上的。 这个垂直集中在画

面右上部，使得右下部有足够的空间放置床榻、几案，以及安排人物。 花园小径的直角横向正好在画

面竖向的一半处，横竖直角相交处在画面横向的三分之一处，直角位置与素屏错开，横向小径与素屏

呈左右平行状。 左边小径旁的灌木与右侧素屏边的桂树顾盼呼应，小径、灌木、桂树、素屏共同合围

起一个相对私密的半封闭空间，这一半封闭空间正是宋代理学精微内敛的内在追求和宋代日益严苛

的礼教的必然要求。 在宋代“饿死事小，失节事大”的礼教氛围中，仕女抛头露面越来越难，即便是在

绘画里，也绝不许越雷池半步，那幽深无尽的庭院和曲折的屏风不但是画面实际空间的封锁，更是伦

理空间的隐秘封锁，是礼教的藩篱对女性的层层包裹。
在流传到现在的宋代绘画中，《绣栊晓镜图》《调鹦图》《靓妆仕女图》《盥手观花图》四幅典型的

仕女画均将场景设置在庭院中，且都以屏风分割画面。 这说明，这一场景设置是具有典型性的。 一

种事物不会无缘无故出现或消失，绘画中典型场景、典型事物的出现往往与时代文化、思想有着密切

的联系。 “在纷繁的人类社会中，在特定情境迥异的文化中，看、想看什么和看到什么均不是一个自

然行为，而是有着复杂内容的社会行为”②。 潘诺夫斯基在《肖像学与圣像学》中写道：在具象时代，
所谓的创作，不过是画家选取物象，并把之进行组合而已。 据此分析，宋代仕女画屏风的反复出现是
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画家有意无意在时代文化的影响下做出的选择，背后有其深刻的文化渊源和特定的美学规律。 屏风

作为宋代家居中的日常用品，出现在仕女画中，也许并不奇怪。 但是出现在什么位置，如何安放，屏
风上绘画的内容是什么，这些则是作者精心的安排，背后是作者的目的、审美和思想的驱使。

有学者将宋代仕女画场景设置在庭院中，归结于绘画技术的进步，认为唐代仕女画背景多留白，
如《虢国夫人游春图》《簪花仕女图》均是空白背景，是绘画技术的限制，而宋代仕女画中出现庭院和

复杂背景布置，则是绘画技术进步的结果。 我们不妨梳理一下仕女画背景的演变：六朝顾恺之的《女
史箴图》图中的背景虽多是空镜头，但也有例外，例如其中一段《同衾以疑》中，背景画了非常精致的

床榻和床上合围的屏风，甚至屏风上的绘画也历历在目。 顾恺之的另一幅典型的仕女画《洛神赋图》
中则将洛神置于山水之间，其背景不可谓不复杂。 从东晋仕女画的复杂背景到唐代仕女画的空白背

景，再到宋代仕女画的庭院背景，把原因归之于技术问题，显然是不符合艺术史发展史实的。 那么宋

代为什么会出现庭院背景和屏风设置，还是要回到宋代的历史情境中去找原因。
陈寅恪在邓广铭《〈宋史·职官志〉考证》序》中言：“华夏民族之文化，历数千载之演进，造极于

赵宋之世。”①文化造极于宋代体现在哪些方面呢？ 一个时代文化的勃兴，首先必定在于哲学和思想

的引领，宋代是理学高张的时代，宋代理学试图通过糅合道家宇宙生成理论和佛教思辨哲学对传统

儒学进行改造，提出“天理”概念，所谓“宇宙之间，一理而已”。 关于理学精神，李泽厚曾解读曰：“宋
明理学吸取和改造了佛学和禅宗，从心性论的道德追求上，把宗教变为审美，亦即把审美的人生态度

提升到形上的超越高度，从而使人生境界上升到超伦理超道德的准宗教性的水平，并因之而能替代

宗教。”②作为形而上的儒家哲学思想体系，理学塑造着主体的人生价值取向，并试图引领主体超出

现实的道德境界，以一种审美态度超越于世俗的伦理道德。 可以说理学对宋人的影响是非常巨大

的，宋代无疑是最具有美学品质的时代，无论在文学、绘画、音乐、瓷器中都可以看到审美精神的超

越。 这种审美精神渗透到艺术的每一个细节中，艺术的整体走向也从唐代艺术的致广大，发展到宋

代艺术精致巧密的尽精微。 宋代的绘画将人物安置在符合其个性的独特场景里，并试图让场景赋予

人物典型的个性和气质，使人物和环境形成统一体，共同体现绘画的美学追求。 宋代仕女画中庭院

的场景，环境的优雅，屏风的精致，正是宋代绘画尽精微的表现。 事实上，苏轼对唐代诗人画家王维

“诗中有画，画中有诗”的评价，更像是对宋代艺术的总结。 因此，从某种意义上说，宋代绘画的综合

性更高，所融合的其他艺术门类的元素更多，其中非常重要的就是跟文学的贯通和融合。 这种贯通

和融合不是表面上的题画诗跟绘画的并列，而是深层次的诗意和画意的深度融合，宋人用与诗相通

的心灵、意境、笔墨，乃至诗的技巧表现一张画，这种融合是形而上的而非形式的。 所以对宋代绘画

仅仅从形式到内容阐释无法触及宋代绘画的本质，必须放在宋代综合的艺术语境中去解读，尤其是

从文学与绘画的交融中去理解。
中国绘画“画中有诗”的全面实现是在宋代，几乎所有绘画史在讲到南宋的时候不可或缺的一个

词汇语“诗情画意”，可见在南宋，绘画的“画中有诗”是非常普遍的。 但是这种普遍性并非一蹴而

就，经历了唐、五代、北宋的漫长孕育，尤其是北宋，“画中有诗”已经呼之欲出了。 李成的秋山寒林，
郭熙的淡冶早春，米氏父子的米氏云山，王诜的烟江叠嶂，无不诗意淋漓，花鸟画中无论是惟妙惟肖

的院体画，还是生气盎然的文人戏笔，都是诗意栖居的载体。 在人物画中最富诗意的非仕女画莫属，
因为仕女画与文学、诗歌、宋词有着天然的联系。 如果我们把《绣栊晓镜图》中幽深的庭院，曲折的屏

风与宋代的诗词相联系，其意义、隐喻、意境便一目了然了。 宋代文学家欧阳修写闺怨的词《蝶恋花》
可以读出宋代仕女画庭院幽深的意境：“庭院深深深几许？ 杨柳堆烟，帘幕无重数。 玉勒雕鞍游冶

处，楼高不见章台路。 雨横风狂三月暮，门掩黄昏，无计留春住。 泪眼问花花不语，乱红飞过秋千

去。”欧阳修这首词堪称“词中有画”，画面中景深无尽，深宅大院一层又一层，无比幽深，镜头由远而

近，逐渐推移，步步深入，主人公像一位幽隐的隐士一般，住在庭院的最深处。 “杨柳堆烟，帘幕无重
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数”，其中的帘幕不乏屏风的身影，宋代家居空间的划分，帘和屏是最常见的，这也是宋代文学中此二

物经常登场的原因。 主人公的目光透过重重帘幕，向丈夫经常游冶的地方凝神远望，却只看到无尽

的失望，于是“泪眼问花花不语，乱红飞过秋千去”。 全词欲扬先抑，做尽铺排，造足悬念，然后让人物

出场，景深合以情深，以成意境之深。 词中先写景，后写情，景与情融合无间，浑然天成，构成完整的

意境。 词人刻画意境层层深入，从外景到内景，以深邃的居室烘托深邃的感情和孤独的伤感，正如同

《绣栊晓镜图》画家不厌其烦地铺排深院、花园、屏风、床榻、几案、妆奁，以层层的景深、环境的优美、
华丽的布置来反衬主人公的寥落和哀愁。

二、风月潇湘———屏风意象中的隐性叙事与个体隐喻

前文已经说明《绣栊晓镜图》的素屏分割并半封闭了画面空间，在实际画面空间和伦理空间中营

造了仕女的幽闭感。 除了用于分割空间的高大素屏，《绣栊晓镜图》中还有一扇精致的枕屏，与素屏

相比，更具有参与绘画隐性叙事，构建画意隐喻的功能。
《绣栊晓镜图》中床榻顶头放置了一扇枕屏，枕屏上画着精致的山水。 宋代枕屏是日常家居用

品，睡觉时放置在头顶，实际的功能是挡风，但是在宋代文人的日常应用中，有比实际功能更重要的

功能———修身养性。 宋谢维新在《事类备要》中记述：“枕屏张敬夫枕屏铭：勿欺暗，毋思邪，席上枕

前且自省，莫言屏曲为君遮。”①时时告诫自己自省，体现的正是儒家“吾日三省其身”的“君子慎独”
追求。 宋赵孟坚《枕屏铭》更是直言：“梦亲当思孝，梦君当思忠。 梦得当思义，梦达当思穷。 梦欲当

思窒，梦遻当思崇。 更贵常安恬，杨花春尽风。”②赵孟坚的《枕屏铭》与座右铭类似，只不过是时间和

地点切换而已，可见，枕屏在文人那里，最重要的不是它的实用功能，而在于展示主人的精神追求和

理想人格。
虞英在其博士论文《“屏”与“镜”———中西传统绘画画中“像”与画中“人”的关系研究》中认为，

屏风具有衬托人物主体的作用：“在绘画中，那么多的文人钟情于以屏风为其背景，也是这一心理的

体现。 画中‘屏’帮助画中‘文人’在整体环境中实现在个人凸显，建立其主体性地位。”③事实上，不
只是“画中文人”，也包括画外文人———绘画的作者，作者通过作品塑造的既是艺术形象，亦是自我，
包括自我的理想人格、艺术追求、艺术品位等等。 《绣栊晓镜图》中的枕屏，不像文字枕屏那样直接述

说物主的追求和意志，而是通过图像的意象表达间接地体现画中人的内心世界和作者的理想。
在床屏、枕屏及其他遮挡屏风上图绘山水的时尚在唐已经颇为盛行，尤其是晚唐、五代时期，开

启了“屏画江南”之风。 据孟晖《花间十六声》研究：“中国人对山水自然的无比热爱，使得山水题材

始终在床上屏风的绘画中占据压倒性的地位。 对这一现象细加追究，不难发现，《花间集》中床上屏

风所采用的山水画，非常集中地以江南山水为内容。 画屏上尽是以‘九疑山’为象征的连绵、蓊郁的

南方丘陵，或以‘巫山十二峰’为象征的长江两岸的崇山叠岭：‘九疑黛色屏斜掩’ （鹿虔扆《虞美

人》）；‘屏画九疑峰’（李珣《临江仙》）；‘画屏重叠巫阳翠，楚神尚有行云意’（牛峤《菩萨蛮》）；‘翠
屏十二晚峰齐’（毛熙震《浣溪沙》）；孙光宪《菩萨蛮》中更直接写道：‘晓堂屏六扇，眉共湘山远。’出
现在画屏上的水景，也是名之以‘潇湘’的江南水乡风光：‘小屏闲掩旧潇湘’ （顾敻《浣溪沙》）；‘展
屏空对潇湘水，眼前千万里’（孙光宪《酒泉子》）。 显然并非巧合的是，这一时期出现了董源，他以江

南丘陵、湖泊为表现对象的绘画创作，最终形成了绘画理念与技法上的一次重要突破，对日后水墨绘

画的发展影响深远。 王处直墓东耳室壁画中，挡床屏风上‘董源画风’的屏画，非常神奇地，架通了

《花间集》与绘画史之间对话的桥梁。”④《花间集》是五代后蜀赵崇祚编纂的一部词集，是文学史上第

一部文人词选集，收录了温庭筠、韦庄等 １８ 位花间词派词人的经典作品，集中而典型地反映了早期
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词史上文人词创作的主体取向、审美情趣、体貌风格和艺术成就。 １８ 位词人除温庭筠、皇甫松、和凝

三位与蜀无涉，其余 １５ 位皆活跃于五代后蜀。 这些后蜀词人模仿温庭筠秾艳绮丽的词风，互相唱

和，形成了花间词派。 《花间集》多以描绘闺中女性日常生活情态为题材，与仕女画有着天然的联系，
《花间集》中反复出现的女性闺房物事———屏风，承载了当时的文化风尚，由上文孟晖的研究也可知

屏风画以董源南方山水画派的江南风景为主。 “屏画江南”之风至宋愈盛，苏轼的词“重重似画，曲
曲如屏”即是对这一意象的延伸，这一风气在许多宋人的词中可见端倪：“寻思前事，小屏风、巧画江

南。”（张先《于飞乐令》）“枕上晓来残酒醒。 一带屏山，千里江南景。”（晃端礼《蝶恋花》）“莲烛啼痕

怨漏长。 吟到月到回廊。 一屏烟景画潇湘。”（贺铸《减字流溪沙》）
如果要从《花间集》和宋代词人关于屏风的描绘中寻找关键词，那么一定有这两个：“江南”和

“潇湘”。 五代时期，以董源、巨然为代表的南方山水画派和以荆浩、关仝为代表的北方山水画派形成

两大洪流，成为山水画史发展的两个方向。 其中北方山水画派在北宋院体画中独领风骚，而南方山

水画派却成为文人画的领地。 《绣栊晓镜图》中枕屏上的一片江南当也是潇湘图像的体系。 “洞庭

张乐地，潇湘帝子游”，潇湘遗梦，云水茫茫，丰富的潇湘意象既有湘君与湘夫人，舜帝与娥皇、女英的

风月佳话，又有湖山佳盛、江湖渔隐的浪漫梦想，还有屈原、柳宗元、范仲淹等历代文人造就的个体与

家国命运交织下的各种文化回荡，更有文人贬谪后身处逆境却淡然超逸的禅思逸趣和生命超越。 可

以说，文学和绘画共同造就的潇湘意象，如同一个绮丽的幻梦，满足了文人所有的浪漫幻想。 “居庙

堂之高则忧其民，处江湖之远则忧其君”，儒家的家国情怀、道家的高蹈远引和禅家的空明澄澈在潇

湘幻梦中交织、融汇，成为一个抚慰文人各种处境的万能灵药。
《绣栊晓镜图》中枕屏的潇湘意象既是画中所塑造的仕女的内心世界，亦是作者的审美追求。 从

作为生活用具的宋代屏风中潇湘山水、江南山水的流行来看，文人画的浪潮已经渐成气候。 从文人

画的发展历史来看，高山大岭、峻拔巍峨的北方山水画派一直不是文人画的主流，文人画最重要的功

能是休闲，动辄“开图论千里”的威压、严峻显然不适合作为案牍劳形之余的文人画。 文人画热衷的

是淡烟轻岚、含蓄浪漫的江南山水，正如北宋米芾《画史》评价的董源画风：“峰峦出没，云雾显晦，不
装巧趣，皆得天真。 岚色郁苍，枝干劲挺，咸有生意。 溪桥渔浦，洲渚掩映，一片江南也。”宋代文人在

繁杂的政务之余，解脱尘嚣缰锁的方式常常是不下堂筵，坐穷林泉，或卧游山水，所以宋代山水画的

追求是可行、可望、可居、可游，即便是让宋代的文人们在画中行、望、居、游，他们也不愿意攀爬北方

山水画派的崇山峻岭，闲适恬淡的江南山水则是不二选择了。 而在宋代，以江南山水为载体的潇湘

意象已经逐渐演化为一种具有圣王意向、怀才不遇、谪官远适、高洁清远等观念的文化母本，其中隐

含的仙学思想、正统观念、政治避难思想、隐逸思想等必然引发宋代文人的强烈共鸣，潇湘意象正因

为已经成为一种共同的文化记忆存在于宋代文人的意识之中，才在文学和绘画中如此盛行。
潇湘意象与仕女画有着天然的联系，湘君、湘夫人的浪漫情事，娥皇、女英对舜帝的忠贞不渝，是

多少女性的浪漫幻想。 《绣栊晓镜图》枕屏上的潇湘山水于此跟女性心理发生了内在勾连。 在一夫

多妻的古代，男子的忠贞不渝几乎只是个传说，寂坐深闺等待雨露均沾是女子的宿命。 对于宋代上

层阶级的女性来说，嫁给帝王和嫁给达官贵人结局几乎没什么区别，都是依附于男性、被挑选、被冷

落，甚至被遗弃的命运，即便是有过两情相悦，也多半只是“恩爱一时间”，之后是无尽的单相思、无望

的等待和心灰意冷后的绝望。 《绣栊晓镜图》中的潇湘意象于图中的仕女来说，不过是一个遥远的幻

梦，它绘制在枕屏上，只能“梦里不知身是客，一晌贪欢”，所以当幻梦醒来，静立镜前望着如花的容颜

时，内心只有无尽的哀凉。 中央美院美术馆的刘希言先生曾写过一篇《弃妇与逐臣———重读宋代三

件绘画〈绣栊晓镜图〉〈靓妆仕女图〉〈调鹦图〉》，从文学角度重新解读这三件作品，将画中的女性对

镜、屏风等元素与弃妇文学相联系，讨论图像背后的政治含义，认为作者是借弃妇自喻在政治博弈中

成为逐臣的自己，抒发自己怀才不遇、报国无门和被贬黜后的苦闷。 文章又结合《绣栊晓镜图》的作

者王诜受苏轼乌台诗案牵连被贬的逐臣身份，讨论了绘画背后画家的政治诉求以及男性创作弃妇题
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材仕女画的用意①。 这种解读大抵是没错的，封建时代，士大夫对君权的长期依赖，形成了独特的士

大夫心理，他们没有独立的地位，只能依附君王生存。 “他们的这种对君王的依附角色颇似男权社会

中女性充当的依附于男性的角色。 实际上，士大夫们往往也的确是以君王妾妇的角色自居的；因此

中国的士大夫们长期以来一直具有一种女性气质———士大夫阶级被女性化了———充当着妾妇的角

色、有着女性化的审美趣味，遵从与女德相似的士大夫伦理。 士大夫的女性气质本质上反映的就是

士大夫阶层在政治等级秩序中的依从地位。”②

在封建社会，这种士大夫心理并不独特，甚至具有相当的普遍性，读了宋代政治家王安石变法失

败后被贬谪，以女性口吻写的闺怨词《君难托》，就一目了然了：“槿花朝开暮还坠，妾身与花宁独异。
忆昔相逢俱少年，两情未许谁最先。 感君绸缪逐君去，成君家计良辛苦。 人事反复那能知，谗言入耳

须臾离。 嫁时罗衣羞更著，如今始悟君难托。 君难托，妾亦不忘旧时约。”这种君臣之间的纠缠与男

女之间的关系何其相似！

三、结语

以《绣栊晓镜图》为代表的宋代仕女画，形成了一种典型的情感表达———闺怨，并与时代精神耦

合交织，塑造了绘画史上数量众多的闺怨图，造就了仕女画的幽郁之风。 《绣栊晓镜图》表达的情感

倾向和其中所暗含的隐性叙事并不是独立的个案，而是宋代沉郁内敛的时代精神的图像化，是理学

规训下的社会规范与个人表达在绘画上的和融。
同样是对镜仕女图，从六朝时《女史箴图》的道德镜鉴，到宋代仕女的对镜闲愁，不能不说是艺术

的进步。 北宋郭若虚曾在《图画见闻志·论妇人形相》中批评当代仕女画：“历观古名士画金童玉女

及神仙星官中有妇人形相者，貌虽端严，神必清古，自有威重俨然之色，使人见则肃恭有归仰之心。
今之画者，但贵其姱丽之容，是取悦于众目，不达画之理趣也。”③郭若虚批评的正是仕女画由道德镜

鉴到审美精神的转变，这种转变恰恰是人物画的进步。 “成教化、助人伦”的儒家绘画功能已无法阻

挡绘画走向更纯粹的审美追求。
从李煜到《花间集》，再到宋词，闺怨词的意境与宋代闺怨仕女图的意境同出一脉，文学对绘画的

塑造可谓深刻。 绘画作为叙事的媒介之一种，与作为“本位”叙事媒介的语言相比，在叙事的准确性、
抽象性、叙事时空的跨度等方面有着天然的弱势，但也有着视觉直观性和形象性等显著的优势。 就

叙事功能而论，图像作为天然的空间艺术要想完成叙事，就必须跨媒介，实现作品中的时间性表征。
就中国古典绘画来说，图像对语言的模仿是绘画史上一个重要的文化景观，三代、秦汉的绘画，以及

晋唐人物画中很多题材都来自于文学作品。 仕女画中更是常见，例如早期的《列女仁智图》《女史箴

图》《洛神赋图》等，都有其文学来源。 在先秦到隋唐的图像中，依据语言文本转化成图像的现象广

泛存在。 这说明图像叙事与语言叙事之间可以实现互通，当语言叙事为图像叙事提供蓝本，画面的

题材、动态、叙事方式和阅读方式便会附加语言文本的全部涵义，这为图像叙事提供了天然的优势，
在迁移文本叙事优势的同时，又增加了图像叙事的直观性、形象性。 当然，更多的仕女画题材并非完

全来源于文学，而往往是独立的绘画题材，但是不可否认，它们依然与文学和其他传统艺术门类之间

有着深刻的联系，其所营造的情境通过场景、物象等的象征、隐喻实现着经典意象的迁移和转换，宋
代闺怨仕女图与文学，尤其是花间派和宋词之间的迁移就是典型的案例。 宋代闺怨仕女画作为图像

与文学之间迁移的经典意象，以互文、象征和隐喻的方式为情境营造、人物塑造和绘画叙事铺垫了隐

约而丰富的场域。

（责任编辑　 卢　 虎）
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