
English

设为首

中国彝族文化网络博物馆 首页 彝族概况 传统文化 彝学 人物 文艺 文学 音像 旅游 摄影 书苑 社会 博萃 论坛 兄弟民族

专题 当前位置: 首页 > 彝学 > 彝学研究精选 > 

试论彝族古代诗理论的立象取比特征 

  彝族古代经籍诗学的思维方式，最为突出的就是其普遍的立象、取比特点。在彝族古代诗学的历史发

展轨迹中，立象、取比作为一种形象思维长久地积淀于彝族古代诗学的理论思辩的型范之中，并孕育着类

比推理与比喻论证的萌芽。在此，笔者将经籍诗学论著中典型而显明的立象、取比方法概括为“树化诗

论”和人化诗论”两种形式，从中可以发现，在彝族古代诗学论者传统的认知结构、致思趋向和思维模式

中，立象与取比的一端连接着艺术思维(形象思维)的体系，加一端则连接着理论思维(逻辑思维)的脉络，

从而形成了彝族古代经籍诗学理论形态的基本特色。 

  一、从树根到树果——树化诗论 

  如果从思维模式的角度来分析彝族古代诗学范畴的派生和发展，从中我们可以明显地看出彝族古代诗

学是以“根”这一概念作为核心而建构自己的理论体系的。在古代彝族诗学的发展史上，历代诗论家都一

脉相承地沿用“根”这一形象化的概念来表述自己的诗学见解，其取义的原型都没有脱离树的根柢的基本

象征义。 

  (1)“民间诗根深”——创作源泉说 

  在彝族经籍诗学理论中，“诗根”即指诗歌的发生和发展的历史根脉，也指诗歌的主要构成要素，或

诗歌创作的基本规律。“写诗要抓根，／根要诗中有；／有根诗有体，／无根诗不生。”实乍苦木也认为

“有根才会深，／深而后有骨，／有骨才有肉。”布阿洪也说:“各种各样诗，／都有它的根，／有根才

有主，／有主才有体／有体才生动。／主和体之分，／说来是这样。”因各家在考察诗歌规律时所选取的

角度不同，“根”的具体内含也互异。但诗论家们所引出的“文根”、“诗根”“歌根”、“音根”、

“书根”、“字根”、“韵根”、“主根”等以“根”为核心的概念，均取义于“树根”之根柢，从索本

求源的角度阐述了诗歌的起源以及诗歌的基本问题和创作规律，从而引发出一系列诗学思考。从漏侯布哲

的诗论中，我们则可以发现他的“诗根”观主要阐说的是民歌是诗的艺术源泉，主张诗人从民间中汲取艺

术营养，在民歌的源头活水中洗濯自己的诗心。他明确指出“民间诗根深”，即民歌是一棵万古不枯的常

青巨树，它扎根于人民的心田，展枝振叶于生活的原野，它是诗歌的源头，以其芬芳的甘露哺育了诗的成

长。“诗歌属于民，／凡诗要扎根，／根在于民众，”所以诗人应向“慷慨吐清音，明转出天然”的民歌

学习，以民间诗歌为自己的创作源泉，从中获取诗的灵感，才会使诗作更加丰美多姿。一方面，他对民歌

艺术的极为推崇和热爱；在征引了一种对歌体(问答体)的诗例后指出:“这类诗歌呀，／它札根于民，／

它在民间传。……／它是民众作，／它是民众创。”可见他并没有将属于“俗文学”的民歌排斥在艺术的

殿堂之外。另一方面，他也强调了只有把诗根深深地扎于民间，创造出合乎民众完美要求和欣赏趣味的诗

歌佳品，诗人的诗才有可能传世不朽，他进而指出“记叙体”的诗类也同样是因“根柢扎得深，／民众极

欢迎。／传根既结下，／代代有传人。”“这一种诗体，／民众记得牢，／故事叙得清，／状物鲜且

明。”诗歌来源于民间，又回归于民间，即诗歌的创作起点和终极目的都应是民众，这正是漏侯布哲“诗

根”观的核心所在。其实在彝族古代诗学论著中，我们不难发现诗家们所征引或创作的诗篇大多洋溢着刚

健清新的民歌风韵，但漏侯布哲这种明确提倡民歌艺术，强调文人诗与民歌相结合的诗学思想最为明晰，

自成一家。以此我们不禁联想到汉民族诗歌史上许多伟大的诗人如屈原、李白、杜甫、白居易、刘禹锡

等，都是人民的歌手，他们的不朽之作都在不同程度上受到民歌艺术的滋润和熏陶。漏侯布哲的“诗根”

论说，的确是在为彝文诗歌的创作源泉开山辟径，从中也显示了难能可贵的“艺术家的勇气”。 
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  (2)根干与枝叶——创作过程说 

  “主根”是指诗歌创作的基本规律和基本方法。佚名在《彝诗史话》中说:“无根不成材，／无主不

成线。”“诗根就象那，／人世间事情。／一切事情呀，／都要从头起，／也要从根理。／所以写诗么，

／必须抓主根。”布阿洪在《彝诗例话》中也说:“古时呀古时，／古时的呗耄，／所说都有根，／流传

才到今。／他们传的道，／所传都有本，／源长根柢深。／众说各有理，／都教抓主根。”可见“主根”

即诗歌创作的根本纲纪和出发点。“主干”则指诗歌创作的主要过程或作品的主体结构，布阿洪指出:

“每个诗作者，／都要抓主干，／有了主干后，／再来写枝叶。”布麦阿钮论故事诗的写作时也谈及:

“故事也有主，／主干各有别。／人有人的名，／物有物的类，／性有性的能，／性能皆可分。／诗体有

轮廓，／故事有层次。”作为诗歌规律和写诗的创作法式，“主根”和“主干”往往相提并论。漏侯布哲

在论及“诗之根本”时指出:“一要抓主干，／二要抓主根。／主根和主干，／两者不能分。／如你写的

诗，／你只写出主，／没有写主根，／那么你所写，／你写的诗文，／无根光有干，／干从何处生?／因

为主——／主就是主干，／根就是主根；”并指出:“精美的诗篇，／美就美在色，／美就美在彩。／纵

然色彩鲜，／若是没有主，／主干和主根，／二者都没有，／那么这种诗，／就不叫诗了。” 

  人上述“主根”、“主干”概念的提出上，还深刻而生动地反映了彝族古代诗学的一个特点，这就是

导源于“根”生型审美思维的树化诗论。从阿买妮起，彝族古代诗论各家，都一脉相承地以“树”为喻，

运用树型结构的比拟来表述他们于诗歌创作的见解，来论述诗歌创作过程的始未。如阿买妮论诗:“你若

写花卉，／写花抓住根:／有根就有干，／有干就有叶，／有叶才有花，／有花才结果，／有果才成

材。”后世诗家无疑是在阿买妮论“写花”的方法上发展了她所提出的“根”与“干”的概念，如实乍苦

木论诗:“说起诗歌呢，／有关人之本，／所以写诗歌，／必须抓主根。／有了根以后，／就要抓主干，

／有干就有叶，／有叶就有花，／有花就有朵，／有朵就有果，／有果才有成。”漏侯布哲论诗也如此:

“有了主根后，／主干便出现；／有了主干呢?／然后有枝叶；／枝叶既繁茂；／好花朵朵开，／花开花

又落，／乃能结好果；／果实累累后，／才能叫丰收。”这种源根理干、因枝振叶的论述，其本身就是诗

家们寓理于形、迁想妙得的产物，是诗论者对诗歌创作睿智地思索和深刻地体察的结果。所以从“主根”

到“主干”是一个表征整体创作过程的命题。 

  (3)凡诗象果树——品味说 

  将“味”作为一个审美范畴囊括在诗歌整体美的理想结构中，这体现出彝族古代诗歌美学的重要特征

之一，就是讲内在的感受和体验，讲心理——生理的鉴赏和愉悦。佚名在《彝诗史话》中关于“音根”—

—雨斗树的由来，也说明彝民族原初审美意识的形态是偏于品味型的：  

  “……雨斗根很长，／在那时侯呢，／树上有繁花，／花中有甜蜜，／花蕊是甜的。／其后花蕊中，

／结出了硕果。／那些硕果呀，／美味又甜蜜。／在天上人间，／人们都爱它，／而且都爱吃。／……果

树成了呀，／成了雨斗根，／雨斗树根源。／……找到果子呀，／才能品美味；找到树干呀，／才好理树

根。／诗文叙雨斗，／要从音根起，／要从音调分。／……凡诗象果树，／各按品类分。” 

  “雨斗”是彝族古代诗歌体裁之一，而“雨斗”起源于美味的果树，即起源于彝族先民对美的滋味的

感受。口之于味的美，是甘于口而爽于心的生命充实感和愉悦感，有感而发并形诸于歌、形诸于文，便产

生了诗歌。“诗文象果树，／各按品类分”则道出了品诗如同品果的“同”在于“味”的美感。这与汉族

古代文论中关于诗味的提倡有着相同之处。许慎《说文解字》中释“美”时说:“美，从羊从大，甘

也”，即美感是甘味于羊的结果，与生理上的味沉感受也有相当的关系，早在先秦，中国美学就常常用

“味”来形容审美活动，有所谓“声一无听，物一无文，味一无果，物一不讲”《国语·郑语》等说法；

魏晋以降，哲学和美学思潮普遍以“平淡无味”为“至味”，人们以此来概括最高的人格境界和审美理

想；而晋宋以后，“味”作为审美价值范围逐渐从人格美领域转移、引渡到艺术美领域中，成为鉴赏、判

断、评价艺术之无限意蕴和宣判境界的重要概念。宗炳提出“澄怀味象”说，刘勰要求“诗典可味”、

“余味曲包”等等，都是这一转化的表现。而钟嵘则将“滋味”明确提升到诗歌创作的一种审美标准、审

美理想的高度，并以此来衡量诗歌的审美价值，认为诗歌应“有滋味”，“使味之者无极，闻之者动

心”；而且独推五言诗有“滋味”。彝族古代诗学家所说的“味”、“风味”或“滋味”与钟嵘所提倡的

“滋味”非常相似，即要求诗歌描写应具有深远含蓄的意蕴，“文已尽而意有余”，从诗歌内涵到形式的

表现和再现达到最高的造诣和境界，体现最完善的均衡与和谐，使诗歌意旨更加趋于无限。 

  阿买妮最早是从诗歌的“风味”切入诗味问题的，“上面这首诗，／又是一种体，／自有其风味，／



自有其根源，／有骨可下传。”后世诗论各家在继续沿用“风味”这一概念的同时，又交相一致地直称之

为“味”，或“诗味”；布麦阿钮则进一步明确地提出了有关“滋味”的论说:“若要专谈诗，／说来广

又深，／滋味各异趣，／写法也不同。”“深有深的景，／景有景的界，／界有界的境，／境自有其美，

／美自有所生。／生由字句起，／起有题可分。／分则分层次，／层次应分明。／明为诗的体，／体含血

肉层。／层层偶偶紧，／紧紧又相连。／写诗这样写，／写来格调高，／读来有滋味”。可见他已将“有

滋味”作为诗歌最高的审美价值标准，只有这样的作品才是“格调高”的“诗这至”。 

  那么，在彝族诗学家的眼里，“味”或“滋味”的内涵是什么，诗又怎样才能有“味”呢?首先，他

们认为写作主体必须具备扎实的诗歌创作功底，诗味的深浅在于作者诗歌功底——“文根”的深浅，阿买

妮就认为诗文“精妙在于笔，／文味笔上生。”布麦阿钮也指出:“写诗要有味，／味在文根深，／诗文

深与浅，／深浅在文根。”其次，诗歌要真切地传达出主体丰富而强烈的情感思想，才能撼动人心，打动

读者，诗味与诗情有着直接的关联。佚名在《论彝族诗歌》指出:“彝族三段诗，／题旨很分明。／诗中

情很浓，／读来味很深。”布阿洪也认为，“写来有感情，／诗情就浓郁。／读来就有味，／传下就有

根。”这与钟嵘所说的只有有感而发的“吟咏情性”之作，才会有“滋味”或有诗“味”有着共同的识

见。第三，诗歌形式上的声韵对正等技巧，也是诗味得以充分漾溢并富于表现的活力所在，阿买妮认为

“声韵扣分明:／开头押开头，／中间押中间；／句句紧相扣，／押来才有风，／写来此有格。……读起

有风采，／看来有韵味”。布麦阿钮也认为声韵形式与诗味的相得益彰:“韵有韵的声，／声有声的

味。”“声韵紧相连，／偶间紧相扣，／扣来既明确。／读来犹有味。”并强调诗歌对正之法可使诗味浓

缩并凸现:“全诗句子中，／单和单对应，／对来才有神。／双和双对照，／对照紧相连。／这种诗体

中，／一三五七紧，／二四六八连。／单和单对应，／双和双紧连，／对来才有风，／连来才有味。／风

在偶中起，／味在偶里生……，／诗味各有风。”布阿洪也说:“诗形和诗味，／不能丙分开。”也就是

说，彝诗在句式、音顿、节奏、对偶上的运用，能够丰富和扩展语言表现的窨，使诗歌达成完整和谐的诗

境，才经得起品味。而在声韵开式上不过于考究的记事诗之风味则在于“叙事”。佚名在《彝诗史话》中

也持同样看法:“诗歌没有韵，／就无诗味了。”布麦阿钮所说的“味在于字句”，与刘勰所要求的“滋

味流于字句”如同出一辙。而钟嵘之所以认为“五言居文词之要，是从作之有滋味者也”，即是因为王言

诗在语言和音韵方面“指事造形，究情写物，最为详切”(《诗品序》)，彝族诗学中的有关论说与此也有

着相类之处。第四，诗味生成在各个诗歌美学要素的和谐统一之中，故要从诗歌各组合要素之间的综合关

系上去搭配诗的整体结构，正如钟嵘所提出的诗歌要“干之以风力，润之以丹彩”，即强调内容具有感染

力的重要及其与形式的统一。布阿洪指出:有了主骨后，／诗才有枝干，／有干才有主，／有主才有骨，

／有骨才有肉，／有肉才有气，／有气才有神，／有神才有景，／有景才有味。”即诗味的生发是主、

干、骨、肉、气、神等要素有机和谐为一体后形成的一种诗歌境界——景。布麦阿钮也认为这些要素，

“各有主和力，／血肉紧相生。／景象一层层，／段段都鲜明，／读来韵味深。”所谓的“景象一层

层”，就是指诗歌审美境界的深远之无限意蕴。以上论说与钟嵘的“滋味”说在精神实质上是相通的。 

  在对“味”这一范畴进行深入阐说的同时，诗学家们还明确提出了诗歌的“品味”问题和具体的品诗

标准，完成了彝族诗学中的“诗味”说。 

  举奢哲虽然没有直接论及“味”的范畴，但也涉掠过品诗问题:“这些诗歌呀，／怎样来达意，／怎

样来表情，／才算是精品?”阿买妮论及品诗时说:“格式是这样，／作者须辨清，／作者自品味，”“诗

有诗的品，／文有文的味，／品味有区分”。布麦阿钮也提出了品味的“深”在于诗力:“骨在明处有，

／力与风并存。／……上和下之间，／都富于诗力，／品来味便深。”实乍苦木在论述情歌的风味时指出

各类诗体有着不同的“味”，关键在于诗歌的骨力和体例:“特别是情歌，／自有其风味，／自有其色

彩，／自有其所长。／各种各类诗，／各有各的味，／各有各的主，／主骨要分清，／体例要分明。”漏

侯布哲则阐述了诗歌“口评”的审美标准:“一要诗出彩，／二要诗力强，／三要诗有劲，／四要声连

押，／五要声韵对，／六要诗材妙，／七要诗彩显，／八要骨肉连，／九要叙事清，／十要三段紧。／写

诗高手们，／我说的这些，／是不是这样?／诸位细品评。”其品评原则与袁枚在《随园诗话》中所说的

“其言动心，其色夺目，其味适口，其音悦耳，便是佳诗。”也有许多相似之处。 

  而根源于“品味”的彝族诗学，还有一个鲜明的品诗主张，即“品诗如同品果”——实乍苦木在其诗

论中告诫作者:“所以写诗时，／必须抓主根。／有了根以后，／就要抓主干。／对于诗歌呢，／有根就

有干，／有干就有叶，／有叶就有花，／有花就有朵，／有朵就有果，／有果才有成。”这与佚名在《彝

诗史话》中所说的“凡诗象果树，／各按品类分”相扣合。如果说，诗人在诗的原野上培植诗的参天大

树，其根必深深地扎在现实生活的沃土这中，其干才能不断地向上发展，其枝才能不断地伸延——审美经



验的飞跃，生活感受的升华——其创作之树才会叶绿常青，其艺术想象才会开花结果。“果成”即诗成，

品其诗即品其诗作之“果”的“甘味”。 

  所以说，彝族诗学中的“树化诗论”不仅表现在诗歌发生、诗歌创作过程之中，而且体现在诗歌鉴赏

这一环节，而得以贯穿于整个诗歌美学的始终。 

  二、从诗骨说到诗魂说——人化诗论 

  彝族古化诗学中，常以人体的骨骼、血肉和人的灵魂作比拟，借指构成诗歌结构的主要因素和诗歌整

体的美学风格。其中阿买妮的“诗歌如人体”和布阿洪的诗如“人样”说反映出彝族诗学中“人化诗论”

的典型特征，而“诗骨说”和“诗魂说”则是彝族诗学中的人化诗论的极致表现。 

  (1)诗骨说 

  “骨”是彝族诗学中最为古老又最有活力的范畴之一，早在举奢哲的《彝族诗文论》中就已出现:

“诗的作用大，／诗的骨力劲。”后世诗论各家相沿袭用，不胜枚举。他们不仅广泛沿用了“骨力劲”这

一诗歌美学命题，而且对“骨”这一范畴的探索和论述均表现出相当的理论力度和深度，从而反映出古代

彝族诗学最基本的诗歌美学理想:“诗文要出众，／必须有诗骨，／骨硬诗便好，／题妙出佳作。”“文

章讲音美，／诗贵有硬骨；／无骨不成诗，／无音不成文。”(阿买妮语) 

  彝族诗学中的“骨”范畴，虽然各家所论含义不完全相同，但是又有着基本一致的美学内容，通观各

家论著，我们可以梳理出以下几个方面的意义指归： 

  首先，“骨”是指诗歌作品的整体框架和内在结构，概称为“诗骨”。彝族诗学中，“骨”的原始含

义指形成诗文整体或结构的主要部分，故主与骨两个术语有时可以互相通用或连用。布麦阿钮:“各种体

例中，／都有它的主，／都有它的骨，／体制各异趣，／议论都分明。”“关键在于头，／丰赡在于

体。”布阿洪指出:“诗歌要能立，／立有许多种；／有的讲骨力，／有的重结体。／谈到骨和体，／结

体要紧凑，／诗骨要有连”在彝族诗论中，“立”有时也说“骨立”，实指诗歌的结构而言，若骨立不起

来，必结构松散，正如布阿洪所说:“体内也有骨，／体内也有主，／主骨紧相连……／主骨在于体。／

诗中的体骨，／体骨各不一。”“每一类诗歌，／都有它的主，／都在它的骨。／主骨不能离，／形体不

能分。”“各种诗当中，／体形靠主骨，／主骨写得壮，／体形才显大。／主骨不饱满，／写下的诗歌，

／任你体形大，／也是空虚的。”所以“诗体和诗骨，／必须要一致，／必须要相依。”其中的“体

骨”、“体形”正体现了诗学论者崇尚的“骨”即是作品框架之外在感性的壮美和作品结构之内在的丰

筋。 

  其次，是指诗歌从整体上所体现出来的一种精炼劲弩的风格特点，一般称之为“骨力”或“诗力”。

佚名在《论彝族诗歌》中向诗歌作者提出:“你从哪落笔，／诗才精和绝?”既而指出落笔之处应着眼于

主、体、韵、骨等方面，并强调“诗精在主骨，／诗妙在脑灵，／诗好在笔下”。实乍苦木也认为，“诗

中的精品，／精品笔上出。／论诗的精处，／精在于骨肉。／骨肉血相连，／处处都有扣，／处处都有

押。／段中有声韵，／偶中有韵出。／主骨体肉多，／达意如飞鹰，／下笔如星斗——／那么写下的，／

写下的诗篇，／就可算精品。”布阿洪也指出:“每段诗句中，／都有它的主，／都有它的骨，／主骨各

分明，／骨肉连得紧。”“对于声韵呢，／三行出两声，／两声有两韵。／两韵往下连，／连来诗骨精，

／骨力就强劲。”诗学各家反复强调“骨力劲”、“骨力精”，认为有“骨力”的作品，总是苍劲凝炼、

紧连分明的，能够显示出诗的内在力量及其结构势态，而内容冗繁、芜杂拖沓必然要损害“骨力”。而且

阿买妮还提出写诗以“骨力”强劲生动为主，而不追求辞藻华丽和行文繁富:“骨弱美也差，／美差欠风

采，／纵丽质不佳。”反对片面讲求辞采而丧失“骨力”的倾向。佚名在《论彝族诗歌》中论及“主骨

诗”的写作时也指出，作者必须把握诗歌的“框架”、“范围”、“主干”等属于“骨力”范畴中的基本

要素，否则“辞藻再华丽，／行文再花哨，／也是无用的。”这些看法与刘勰在《文心雕龙·风骨》中所

说的“若瘠义肥辞，繁杂失统，则无骨之征也。”以及钏嵘在《诗品》中批评诗歌创作中义辞过于堆砌有

着同样的识见和准的。但相较之下，与举奢哲和阿买妮同时期的汉族诗文论者对“风骨”与“辞采”的辨

证关系阐述得更为全面，刘勰在《文心雕龙·风骨》中就倡导的文学作品应当在“风清骨峻”的前提下，

做到“辞采华茂”；钟嵘在《诗品》中也提出诗歌创作要“干之以风力，润之以丹采”，“使味之者无

极，闻之者动心，是诗之至也。”从中我们也可以看到不同民族的诗文论者的诗歌审美理想的差异，彝民

族诗学各家所强调的要把“骨力”之美放到首要地位来加以充分的重视，与彝族传统诗歌去雕润而求劲骨



的美学原则是一致的。 

  第三，是指由“主”所派生而出的，作为诗歌篇章中段落、偶句的骨架之要素，往往与“主”并举。

在主与骨的主从关系上，主作为诗的主干、主体；骨则是主所派生、发展而来的作为诗歌篇章结构中的骨

架和骨节。由此，对“骨”的阐述从宏观走向了微观。 

 

  实乍苦木“每行字当中，／每段扣当中，／都有它的主，／都有它的体，／体内要有骨，／骨内要有

肉，／肉内要有血。／血肉骨之间，／一旦相结合，／便构成主骨。”“偶中也有骨，／句中又有主，／

主里也有骨，／骨中也有血，／血骨紧相扣。”随着对“主骨”、“骨力”认识的不断深化，诗论各家进

一步从诗歌的细部构造上来探讨“骨”的内在张力，布麦阿钮就把“骨”的触角伸及到了“字句”:“体

骨各有力，／上下连为主，／主骨要分明，／这样的句子，／对应又生动，／字句都有力。”他在总结自

己的诗歌创作经验时说:“我所写的诗，／每句每行中，／都有它的骨，／也有它的肉。”布阿洪也认为:

“谈到诗骨力，／句有句的骨，／行有行的力。”漏侯布哲则把“骨”在诗中的单位存在分割得更小，

“每一句只内，／哪一字是主，／哪一句是骨，／字字要分清。”这些论述表明，不权要从诗歌全局谋

篇、整体结构上究“骨”，而且还要从组段、构句、字眼等细节上炼“骨”，反映出诗学先贤们严肃而精

治的诗学态度。 

 

  第四，是指诗歌本文所生发出来的艺术感染力。凡是有“骨力”的诗作，都有思想深刻而鲜明、感情

强烈而浓郁的特点。诗学家们在提倡“骨力”的同时，都重视“情”和“意”，而“情”和“意”的强烈

与深刻具体地反映在诗歌作品的“骨”上。 

 

  阿买妮在《彝语诗律论》中说:“大师举奢哲，／这样讲过的:／诗要有主旨，／无旨不成诗。／诗骨

从旨来，／有旨才有风，／有风才有题，／有题才有肉，／有肉才有血。”即诗歌有无主旨——鲜明而深

刻的思想内容，是诗歌有无“骨”或“骨力”的关键；并指出:“叙事要真实，／它才有骨力。”只有在

真实的基础上去“达意”、“表情”，诗歌才会有强劲的艺术感染力。布麦阿钮在评述一首诗例时说:

“语气多伤神，／题中骨力劲，／血泪斑斑在，／读来真伤心。”佚名在《论彝族诗歌》中论及“诗意深

沉”秘“骨力”有着密切的联系:“骨与肉相连，／连接成一体。／这样体也美，／这样句也顺。／上下

也相扣，／段中也有连，／也有人的情。／句句紧相连，／事事都分明。／段中的意蕴，／既远又很

深。”如果不抓主根，不抓主骨，“诗歌怎会好?／诗意怎感人?”布阿洪也说:“要谈诗的美，／要论诗

的精，／美在景物美，／精在诗骨精。／诗体和诗骨，／都是诗的主。／诗的主体内，／体内情充盈。”

诗学家们均认为，诗歌要获得“骨力”，必须真实地反映社会现实生活，表现各个社会分层人们的真情实

感，上至君长的德治和暴政，下至普通民众的喜怒和哀乐，都要作客观的实录真写，作品才能以真切的思

想感情和强劲的“骨力”去打动接受者，也才能传世长久。所以“骨”既指思想内容的遒劲，也指感情色

彩的触力。彝族诗学先贤对“骨力”的这一探解，与汉族文论家对建安文学的评价，在艺术精神上是相吻

合的。钟嵘在《诗品序》中所说的“真骨凌霜，高风跨俗”，正是指建安文学之所以风骨凛然，即是因为

它表现了鲜明而强烈慷慨激昂之情。他提出的“建安风力”是针对当时缺乏感染力、有似“道德论”的玄

言诗而发的，强调的是诗歌的思想感染力，他在序言中所提出的作者在生活中有所感即“摇荡性情”，而

“吟咏情性”，有真情实感，因而可以写出感动人的作品，“建安风力”正是指诗歌在思想和感情方面的

感化力。 

 

  第五，是指声韵扣连等形式方面的和谐紧凑所形成的锤炼之力。在彝族诗学中，“骨力”的构成不仅

仅只依赖于诗歌的体裁、结构、段落等“骨”要素的“立”和“结体”，还有赖于声、韵、扣、连等“血

肉”要素的成功连接。阿买妮指出:“写诗韵要准，／韵要连得紧，／韵韵不能离，／句句不能分，／事

情确如此，／诗骨于此生。”“写时要弄清；／骨肉紧相连，／整体不能分，／相扣相紧连，／字句扣分

明。／音韵各有肉，／肉体不能分。”布麦阿钮也认为，诗句之间“如若连得好，／连可生主骨”；“三

句两句连，／五句三句扣，／扣来有分寸，／主骨各分明。布阿洪也有同样的看法:“两韵往下连，／连

来诗骨精，／骨力就强劲。”“有骨又有肉，／读来金玉声。”漏侯布哲也认为，“声韵紧相连”必“骨

肉紧相依”，要使“诗句强而劲，／对偶必工稳”，“力和强之间，／二者常相生。”同时，他们也强调

了结构之“骨”与声韵之“骨”的主从关系，阿买妮说:“写诗抓主干，／主干就是骨，／主骨抓准了，

／体和韵相称”诗律中的各个要素作为艺术表现手段是为诗歌形象的整体风格服务的，或连或扣对诗歌尤

其是长诗的整体结构的连贯和紧凑有着相当重要的作用，这同样取决于突出“骨力”的艺术目的。 

 

  综上所述，彝族诗学论者对“骨”这一范畴的认识和阐说是多方面的，诗歌之所以具备强劲的“骨



力”，往往并不是由某一方面的因素单独使然，而是各种要素的有机结合所产生出来的一种整合力量。布

麦阿钮在《论彝诗体例》中以具体诗例论述了突出主骨的方法，既要从诗歌的“主根”、“主干”、“意

蕴”等“主”的方面立“骨”；也要从诗歌分段、字句等的连、扣、押等相当于“血肉”的内涵含量及外

在语言形式上来铸“骨”。进而强化了“主干显”、“骨肉丰”、“骨相连”的诗歌美学意念。布阿洪对

这些要素之间的有机联系阐述得更为深刻:“诗的体制中，／定要抓主骨。／有骨才有采，／有色才有

景，／有景才成体，／有体才成诗。”“有主才有骨，／有骨才有肉，／有肉才有气，／有气才有神。”

他不仅揭示了“主”与“骨”的派生关系，而且指出了由“主”到“神”的层递和深化。 

 

  此外，布麦阿钮和实乍苦木还试图将“骨”的本体进行更具体的分解，他们二人都先后以“五行”学

说来论“主骨”:“主骨有五行，／五行要相通，……场景分五方，／方中有五境，／境中有五彩，／彩

中有五色，／色中有五字，／字中有五扣，／扣中有五连，／连中有五紧，／紧中有五声，／声中有一

主……”；“主骨象五行，／五种不能分，／处处紧相连。／且看诗骨中，／五行全不全。”“五行”即

“金木水火土”，但“骨”是怎样由“五行”构成的却点到为止、语焉不详；而且布麦阿钮在论三段诗时

又提出:“三段分三题，／题中有三主，／主中分三骨，／骨中分三色，／色中分三境，／境中分三界，

／三界出三彩，／三彩出三风……。”这些论说似乎比较玄妙，很难准确地辨析出其中的全部含义，有待

进一步的研究。但反映出他们对“骨”这一范畴的各构成要素的探讨愈加精细，就愈企望从概念的内涵和

外延上加以深入和全面的界说，这与他们试图解决历代诗学中“骨”的多义或复义问题有关。 

 

  从“骨”的范畴探讨中形成的彝族诗学命题——“诗歌骨力劲”，可谓是彝族独具特色的“诗力”论

说。关于“骨力劲”这一命题的基本内含，即指诗歌既具有强烈的思想感染力，艺术方面又具有刚健、遒

劲的力的表现。“骨力劲”既存在于诗歌作品本文的审美价值属性之中，又存在于诗歌欣赏中接受者的审

美体验的过程之中。 

 

  举奢哲首次提出“骨力劲”时的论说，主要强调的是后者，即诗歌在接受过程中所具有的审美张力和

艺术感染力。“诗歌呀诗歌，／诗的作用大，／诗的骨力劲。／它能使人们，／人人都欢畅，／人人都高

兴。／有时它又能，／使人心悲伤，／使人心惆怅……”。其语浅义深，与清·姚鼐在《复鲁非书》所说

颇为相似:“其于人也，乎其如叹，邈乎其如有思，乎其如喜，愀乎其如悲。” 

 

  后世诗学论者则多从诗歌本文的审美价值方面来探讨“骨力劲”这一美学命题，佚名在《论彝族诗

歌》中将之上升到了“诗魂”的高度:“若要诗绝妙，／定要骨力劲。／骨劲出诗魂，／有魂诗绚丽。”

他的观点表现出对诗歌“骨力劲”的普遍重视。布阿洪也指出:“对于诗歌呀，／诗的骨力强，／诗的骨

力劲。／诗若没有骨，／那你写的诗，／写来就不精。／谈到诗骨力，／句有句的骨，／行有行的力。／

经文也一样，／骨力就是主，／骨力就是干。／每个诗作者，／写诗要抓骨。”漏侯布哲一再强调，诗人

在写作时必须“注意诗的骨，／搭好诗的架，／框好诗的界。／凡诗都要有，／结构与框架。／有了结构

了，／有了骨肉了，／有了诗影了，／魂和影相生，／诗乃有骨劲。／有劲即力强，／力强骨愈硬。”

“力和强之间，／二者常相生。／要骨便有骨，／要力也有力，／有强也颇强。”而且写诗“必须讲声

韵，／声起韵相随。／下韵接上韵，／韵转则声连。／押扣连分清，／骨力劲相生，／根主干突出，／框

架宽窄适，／色彩层次明，／主骨声韵协。／这样来写诗。／体备而力强，／根深乃可传。”他在这里对

“骨力劲”作了具体分析。大体来说，“诗歌骨力劲”这一美学命题，是以浑厚的思想感情和雄健有力的

形象在诗人的艺术构思中达成的一种遒劲峭拔、奇崛庄严的艺术风格，相当于汉族文论中的阳刚之气。 

 

  彝族诗学家布麦阿钮就从“气”的角度，对诗力的具体势态进行了进一步的阐释，他指出“力在于骨

气，／美在于精神”，把诗力之美升化到了抽象的“骨气”和“精神”的理念状态，从而使诗之“骨力”

更接近于人的生命元气和精神活力。 

 

  此外，彝族诗论者还多从“精”的美学意念上来阐述诗歌“骨力劲”与诗力的关系，漏侯布哲进一步

提出了“诗歌骨劲而精”诗学理想，并对此进行了较为深入的论述:“写诗重骨力，／写诗语要精，／语

精诗更美。／主语中骨强，／根语中骨硬，／骨语中精盛，／根主要扎深，／语言要畅顺，／事象要显

豁，／骨强赖根深。”。布麦阿钮指出:“诗精诗有力，／诗力在于精!”“文深出精品，／文重笔上

起”。而“精品”的构成要素有“骨力”、“主干”、“血肉”、“影形”、“体裁”等等，其中“骨

力”是第一位的。“头尾连得紧，／主骨显得明，／色彩分得清，／骨肉连得紧，／句句都紧连，／看来

诗就精。”最后提出“诗歌的质量，／质量在于精。”总之，彝族诗学家们对“骨”及“诗力”说的探



讨，旨在概括那种“骨气端翔，音情顿挫，光英朗练，有金石声”(唐·陈子昂语)的诗美理想。 

 

  阿买妮在其《彝语诗集论》中明确提出“诗歌如人体”的论说:“诗文写作用，／当你写诗时，／就

象写人体，／头面要分明，／手脚要分清，／血肉寓风采，／身体扎诗根。”如果骨肉“剔开”，“有肉

没骨配，／说诗不象诗，／根就扎不起。”并举例说明:“诗歌是整体，／体内层次明。／比如写天空，

／你光写日月，／天体不描画，／云星也不要，／日月就当诗，／那么这种诗，／只有骨头在，／没有血

肉身，／写出的诗文，／骨力就差了。” 

 

  阿买妮的“人化诗论”对后世诗学各家的影响是十分深远的。如布麦阿钮论及举奢哲的诗歌创作时

说:“他的这体诗，／写来各有骨，／主骨和血肉，／写来紧相连，／相连又相生。”“当你写诗时，／

骨肉要抓主，／血肉要分清；／主骨紧相连，／连而有区分。”“主次应分清，／骨肉要连接，／连续成

体后，／主骨才分明。”他一方面指出了“骨”、“肉”、“血”之间的区别和连系，同时了强调了

“骨”在其中的核心和主导地位。“当你写诗时，／必须要抓主，／抓事物主体，／抓主血肉根，／根本

抓好了，／写出好诗歌，／诗段就有主，／诗体就有骨。”而论及三段诗时说:“彝诗分三段，／头段谈

物体，／二段指物身，／三段是主骨。”佚名在《论彝族诗歌》“诗骨与诗肉，／二者不可分，／骨不能

离肉，／肉不能离骨。”“有骨定有肉，／若不是这样，／有骨难成框，／那也不叫诗，／诗中骨要

劲……”这些论述显然把诗歌当做一个骨肉血气具全的活生生的人来看待，以主、骨、肉、血之间不可剥

离的关系来强调诗歌作品各基本要素的有机联系与和谐整合，这样诗歌作品才会有生气和神韵。布阿洪在

《彝诗例话》中的论述更为形象，他指出诗歌“如象一个人”，倘若“一他没有骨，／二他没有肉，／三

他没有血，／四他没有衣，／五他不食宿，／只有样子象”，就必定只具“形态”、只有“人样”。如此

作诗，“诗中就无主，／诗内就无彩，／诗情就不露，／诗味就不浓，／诗就不美了!”所以说，“骨”

这一范畴的取象思维主要来自于对人自身“形”的直觉观照，通过对人自身本体去完整地驾驭审美对象，

这种观照方式与汉·王弼在《老子注》中所说的“察己以知之”、“反诸其身”以“得物之情”，才能

“尽理之极”的推己及物的认识方式是相同的，与其说“人化诗论”是一种比拟方法，倒毋宁说一种审美

直观论。 

 

  (2)诗魂说 

 

  “诗魂说”则取义于彝族传统的灵魂学说，与“人”也有直接关联。彝族诗学家们将灵魂观念中的

“人影魂”用以比附诗歌，其“形影魂”的取义思维与人的存在本体和精神本体有关，实则也属于“人化

诗论”的一种表现。 

 

  “魂”这一范畴最早见于布麦阿钮的诗论中，它虽属后起，但在彝族诗学体系中有着十分重要的位

置。翻译整理者在《论彝族诗歌》的译注中对此作过释义:“诗影、诗魂近似于意象、灵感或诗意、诗味

一类东西，尤为抽象空灵，属于诗之更高、更深的层次。”此解似太模糊，有必要予以进一步的斟酌。笔

者认为，这一范畴直接导源于作为呗耄的诗家们之神灵观念，故对此范畴的准确释义，还得从彝民族传统

的灵魂观来进行考察。 

 

  在彝民族传统哲学及原生宗教的观念体系中，“影形”结合而产生了人，而人的灵魂之“魂”与

“影”本出为一，“魂”与“影”在彝文中也以同一个字来表示。有所谓“世间有影子，／灵魂也出

现”；“你影跟着走，／灵魂附在身”；“无影不会生，／无魂不会活”(彝经祭祖诗《裴妥梅妮》的影

魂俱一说。所以在彝族诗学中，往往“影形”与“魂”并举连出，可以说彝族诗学概念中的“影”，

“形”“魂”即彝族传统灵魂学说中的“人影魂”观念的直接变体，并在诗学中得以具体化表征的结果。

在此我们似乎可以发现其中的所说的“形”即人体之形，“影”即人的形体的光的作用下所映射的影子，

“魂”则是人绝对的精神本体。有形才有影，有影则有魂，无影则无魂，无魂则形灭；影形变化出有魂的

人、魂依附影子而存在，并通过影子来反映。三者之间的关系是密不可分的一个整体，其中“魂”居主导

地位。 

 

  灵魂观的滥觞和蔓延，成为古代彝族社会思想的主导形态。在万物有灵观念的影响和渗透下，泛灵论

的表述方式进入了诗歌理论的领地。古代诗歌审美意识继魏晋之际以后又进入一个新的历史层次。彝族灵

魂学说中的“影魂”观念，起初是依附于原生宗教的，通过与诗学理念的接触、碰撞、融合、日益融进了

彝族的诗歌理论。上文所述的“神韵说”和现在论及的“诗魂说”都是在灵魂观的制导下所产生的美学命



题，体现出彝族诗学中原生宗教哲学的美学掘进。在诗学先贤(他们又是宗教祭司呗耄)这里，“人影魂”

终于变成了彝族诗学的一种新的理论结构形式。所以它以探讨形与影、形与神、影与魂的关系为主，其思

辨形式与宗教灵魂论的思辩有相似、相通、相合之处。但它同时也改造了原来的灵魂学说，“人影魂”说

中以魂——精神本体为主，以魂为本，将魂统一到形影之上。而诗学却否定了三者之间的差别，从而将形

→影→魂在一个新的基础上——诗魂——更和谐、更完美地统一起来，物象→意象→意境成为灌注着诗人

之灵性的统一性存在，使诗歌以追求一种寂寥畅远、神韵无限的艺术境界为极致。唯其如此，灵魂哲学才

成为彝族古代审美意识和审美理想深化发展的新参照和新契机。兹将彝族诗学中的形、影、魂概念择要分

析如下： 

 

  彝族诗学论者将传统哲学中的形、影、魂观念引入诗歌理论的阐发，集中体现在唐宋以后的诗学论著

中。布麦阿钮在《论彝诗体例》中率先使用了“影形”和“诗魂”的概念；而对形、影、魂之间的关系以

及诗魂命题阐述得最为全面的则是漏侯布哲。 

 

  先看“形”与“影”的关系。 

 

  “形”是客观的，万物皆具其“形”，其“色”、其“彩”，具备某种“象”；当“形”进入诗人的

构思，经过诗人的审美经验的淘洗和滤选，渗入诗人思想感情的化合与点染，并融进诗人的美学理想，它

就成为诗歌中的“影”即意象；漏侯布哲指出:“每一种诗式，／它都能表达，／能表万物影，／能表万

物形。”万物都有其形状和色彩，都呈现为物之“象”，“见色就有物”，“有象就有色，”“即有色和

彩，／它便都有影，／它便都有魂。”若把握不当，诗中的色彩就会“有影没有形，／如想象中色，／如

夜梦中彩。”“形”与“影”互相交融即诗人的主观情意和客观物象的高度统一，便可形成诗歌的

“魂”——意境。布麦阿钮明确指出:“主干具影形，／影形成意境”；“主骨诗之体，／冷峭是诗魂，

／诗冷诗有色。”虽然他没有将“影形”与“魂”直接联系起来，也没有论及影魂之间的关系，但其“影

形成意境”一说，确实切中了诗歌构思过程中从意象到意境的艺术真谛；“冷峭是诗魂”则表明了他所追

求的诗歌意境所具备的深沉、清澹、峭拔、悲凉的艺术余蕴。 

 

  再看“影”与“魂”的关系。 

 

  一方面“影”与“魂”是互相关联却又不尽相同的两个概念，“影”是诗人构思过程中所捕捉到的具

体意象，“魂”则是诗人通过“影”的综合效应所显现出来的深遂致远的诗歌意境。“影”比较实，而

“魂”比较虚，二者之间的虚实关系可以互为转化。佚名在《诗音与诗魂》中从“诗根”来论述影魂关

系:“先从诗根讲，／说到诗的根，／我讲是这样:／凡诗都有根，／是诗都有主。／根就是诗根，／也就

是诗影；／主就是诗魂。／诗中的影魂，／魂影成一体，／此体即诗根。／诗主这样出，／诗魂这样生，

／万物从根起，／根就是诗魂。／魂可变诗主，／根可变诗主，／主么也同样，／同样变诗根。／有根又

有主，／诗体从此生。”另一方面，“影是构成诗歌“魂”的基石，有“影”才有“魂”，“魂”寓于

“影”中，“影”“魂”俱一，“诗魂”方生。漏侯布哲认为，“景有景的影，／灵有灵的魂，／影魂寓

诗思，／影魂可化景。”客观存在的“景”，经过诗人艺术匠心的“诗思”孕化，便可构成另一种奇妙的

境界，此处的“化景”讲的就是通过意象和意境的转接，将生活景象化为诗人的艺术情思，或使之成为诗

人情思的一种象征时，才能构成生动的艺术意境。 

 

  如若将形、影、魂这三个概念联系起来进行考察，我们不难发现其中的艺术思考正是来自于彝族传统

哲学中的灵魂学说。其表述方式也基本上是泛灵主义的表现方式，正所谓人与万物皆有灵魂，诗歌亦不例

外。但在艺术思想上却是对宗教关于人影魂关系的深化和发展，从总体上来看，“形”、“影”、“魂”

在某种意义上，已扬弃了灵魂学说中“形”与“影魂”的某种外在性、互异性——“魂”可以脱离人的形

体而独自存在，“形”不再是“魂”所寄身的僵硬的物质外壳，而汲取了灵魂观中的“影魂”俱一性、同

一性，“魂”的自身感应形式——影，成了“魂”的本身，魂即影，影即魂，影魂融为一体了。与我们今

天所说的“物象”、“意象”和“意境”十分接近。所以说“魂”这一范畴显然已接近汉族文论中的“意

境”，“诗魂”是指诗歌的艺术境界、意境即诗境。 

 

  关于彝族诗学中的“魂”或“诗魂”，国内学者多有研究，或认为“诗魂是诗的意象中潜藏的人生感

受，是诗的根本。”(见李锐《论彝族诗文论中的美意识》，载于《彝族古代文论研究》第130页)有的认

为“它不是指诗歌韵味，而是指诗歌中体现出来的一种内在精神，”“诗魂这一范畴是指偏重于诗的内在



品格的体现”。(见陈长义《彝族诗学部分范畴举隅》，同上第156页)笔者认为以上两种说法都切中了

“魂”在诗歌之“意境”方面所体现出来的“意”之要义。但是作为一个完整的诗学范畴和诗学命题来考

察，我们不应割裂形影魂三者的有机联系，尤其应重视“诗影寓诗魂这一命题所饱含的“诗魂说”之深层

理念。如果我们应充分注意的是，之所以在“影”与“魂”的辩证关系中，诗学论者都始终贯穿以主体的

艺术构思活动，诸如“立主脑”、“想象出”、“构思新”等等，如《论彝族诗歌》的作者就指出:“对

于诗歌呀，／美在诗有魂，／妙在诗骨劲，／绝在诗体精。”“骨劲诗中出，／诗美笔下生。／好诗靠脑

转，／精妙靠构思。／构思要新颖，／色彩要缤纷，／叙述要通畅，／骨力要强盛。”“诗魂想象出，／

诗色景物生，／诗情思念来。／写人要生动，／写物要鲜明。”均是因为他们从人体之形、影、魂那既实

又虚、虚实共生的存在上发现了诗歌观物取象，立象取义的运思特点，所以诗人通过运思活动——构思、

想象去臻达的情景交融、虚实相生的艺术境地是诗魂说所表述的主要环节，而不是诗歌的主题或思想，也

不是“人生感受”和“内在精神”的直接体现，更不是诗歌的声韵形式。漏侯布哲指出:“最要抓主根；

／主根抓得准，／写来易生辉；／生辉便有影，／诗影寓诗魂。／可是诗魂呀，／魂也有主脑，／魂也有

主影，／魂也有主旨；／主旨并主脑，／有主斯有魂，／诗思诗影存。”对于三段诗来说，“三段各有

主，／各主各有体，／体类旨趣分。／分则要有魂，／魂出须有脑，／脑出须有彩。／有彩则有景，／有

景便有界，／有界便有色，／诗文才精妙。”这些论述很显然是论诗歌意境的写造过程。所以他明确提

出，“诗要立主脑，／诗要写诗魂。／诗思并诗影，／影魂旨相连，／思旨魂相生。”在诗歌立意构思中

把影、魂与思、旨直接统一起来了。进而提出“写诗魂”的“十要”是:“一要分主骨，／二要分主根，

／三要立主脑，／四要诗思灵，／五要分诗影，／六要审诗音，／七要讲声连，／八要宽窄分，／九要立

诗架，／十要辨诗色。”所以说，雏成于布麦阿钮、完形于漏侯布哲的“诗魂”论说是针对诗歌构思而言

的，阐述的是诗歌意境的创造过程。 

 

  正因为意境的重要特征之一，就是可以把那种无法用具体的语言、色彩、音声等来表达的境界，生动

地展示出来，使人们在诗人所营造的艺术意境中去“神会”“象外之象”——影和“境外之境”——魂，

彝族诗学家们才用了一个玄秘的“魂”来表述这其间的不可言性和微妙性:对于“诗魂”，“凡此须意

会，／微妙难具言。／诗篇能如此，／堪称力作传。”(漏侯布哲语)“说到诗影么，／要用心去想，／要

靠想去寻。／有影根易生，／思永诗易成。／诗根便如此……。”(《诗音与诗魂》)通过意境来表现诗人

那种难以言传、只能意会的复杂心灵境界，成为彝族诗学中“诗魂说”的一个重要特征。 

  对于“诗魂”问题，彝族诗学各家的认识也不尽相同，大体上反映出重“言”与重“意”这两种不同

的诗学主张。重“声韵”论者以“音根”为“诗根”，以声韵为诗魂，强调的是诗歌音律上的美学原则，

主此论者当属《彝诗史话》的佚名作者:“诗有诗的主，／韵有韵的根。／写诗不讲韵，／诗歌无灵

魂；”“诗要讲声韵，／诗中才有魂，／诗中魂为主，／万事万物生。／阿买妮写诗，／句句有灵魂。／

若是不押韵，／又是魂不生，／那么你写诗，／写诗诗不像，／谈文文不深。／凡诗的写作，／须讲韵与

魂，／写来诗才好，／传下文才深。”布阿洪也认为:“诗韵和主骨，／才是诗的魂。／有了声和韵，／

有了主和骨，／又有扣和连／……骨力必定硬，／诗可出佳品。”有的学者据此认为彝诗“均基于‘音’

的偶、押、连、扣，故将‘诗音’称为‘诗影’与‘诗魂’”。(曾祥鳞《“言·意·象”——说彝族诗

论的“诗音”与“诗魂”》载《彝族古代文论研究》，贵州民族出版社)在彝族诗论中，将“诗音”举上

“诗魂”之地位者，只有以上三处，但笔者经过仔细镂梳，未见有将“诗音”与“诗影”直接等同的说法

或出处。(此见不知从何而出，似有必要斟酌，否则将以误讹误。)而《论彝族诗歌》的佚名作者重视的则

是诗歌的思想内涵:“善恶要能辨，／美丑要能分。／这样写的诗，／诗才有灵魂，／诗才有意蕴。”但

须注意的是，此四处所论的“魂”并未与“影形”联系，从上下文来看，“魂”即“灵魂”，在行文中多

有以人之“灵魂”比拟诗之重要因素的意味，为的是强调其观点，与严格意义上的诗学范畴“影魂”之

“魂”还是有所不同的。 

 

  总之，这种视诗歌艺术品为具有生气之人的观念，在彝族诗学史上一脉相承，颇具特色。在汉民族的

古代文学理论批评中，“人化文评”的特色也为中外研究者所公认。六朝时期所出现的“风韵”、“神

韵”、“风骨”、“形神”等等概念，本来都是用以评价人物的，后来在当时的社会风尚的浸染下，被广

泛用于评品绘画和诗文。钱钟书先生在《管锥编》中对此所作的专论也许有助于我们来理解彝族诗学中的

“人化诗论”： 

 

  诗文评所谓“神韵说”匪仅依傍绘画之品目而立文章之品目，实亦轻视诗文若活泼刺之人。盖吾人观

物，有二结习:一、以无生者作有生看，二、以非人作人看。鉴画衡文，道一以贯。图画得具筋骨气韵，

诗文何独不可。《抱朴子》外篇《辞义》已云:“妍而无据，证援不给，皮肤鲜泽而骨鲠回弱”；《颜氏



家训·文章》亦云:“文章当以理政为心肾，气调为筋骨，事义为皮肤，华丽为冠冕。”……李廌《济南

集》卷八《答赵士舞德茂宣义论弘词书》“凡文之不可无者有四:一曰体，二曰志，三曰气，四曰

韵。……文章之无体，譬之无耳目口鼻，不能成人。文章之五志，譬之虽有耳目口鼻，而不知视听臭味之

所能，若土木偶人，形质皆具而无所用之。文章之无气，虽知视听臭味，而血气不充于内，手足不卫于

外，若奄奄病人，支离憔悴，生意消削。文章之无韵，譬之壮夫，其躯干枵然，骨强气盛，而声色昏瞢，

言动凡浊，则庸俗鄙人而已”(参见王铎《拟山园初集》第二十四册《文丹》“文有神、有魂、有魄、有

窍、有脉、有筋、有腠理、有骨、有髓”；又徐枋《居易堂集》卷一《与杨明远书》斋藤谦《拙堂文话》


