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摘 要：唐诗与唐舞都是中国诗歌与中国舞蹈发展的高峰。由于舞蹈的非再现性的突出，使

舞者只能从健与软即阳刚与阴柔的风格高度出发，对于通过舞蹈形态的特征所表现的心理内

容加以把握。唐代咏舞诗亦是从这一角度把握上述特征的。由于舞蹈与诗歌在表现方面的

天然联系，两者的联姻就相得益彰了。白描、比喻和效应是唐诗咏舞诗的重要表现手段。
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公元 . 世纪，在东亚大陆，杨隋和李唐相继

开拓疆域，于公元 %"* 年，建立起了威扬海外的唐

帝国。大唐盛世的辉煌不仅表现为国力的强大，

文化艺术也进入了一个高度恢弘、博大精深无所

不包的隆盛时代。唐诗与唐舞都是中国诗歌与中

国舞蹈发展的高峰，唐诗之鼎盛自不待言，这里我

们想从现存的唐代咏舞诗这个独特的视角一探唐

代舞蹈之胜景。

唐代舞蹈之鼎盛，与皇室的大力提倡以至亲

身实践有关。唐宫殿燕乐舞以其丰富浓烈、炉火

纯青的技艺一展盛世之强盛、宽容开放的非凡气

魄。于白居易《长恨歌》中“风吹仙袂飘飘举，犹似

霓裳羽衣舞”便可见一斑。《霓裳羽衣舞》乃依《婆

罗门曲》创制，通过杨贵妃的精彩演绎，成就了一

次历史上的天作之合。唐代大曲的舞蹈中，以《霓

裳羽衣舞》最为著名，对此《教坊记》有所记载。而

文人诗人对杨贵妃的表演记载颇多，如白居易《霓

裳羽衣舞》所吟“飘然转旋回雪轻，嫣然纵送游龙

惊。小垂手后柳无力，斜曳裾肘云欲生。”把杨氏

舞姿之轻盈柔弱的流丽之美写尽了。从现存的有

关资料看，杨玉环的舞技决不亚于一位现代舞蹈

家，杨玉环本人有歌咏舞蹈诗《赠张云容舞》流传

于世。

从现存的咏舞诗看，给读者的第一印象是唐

代舞蹈的丰富多彩：既有汉族舞蹈《独摇手》、《大

垂手》、《小垂手》，也有少数民族的西域乐舞《胡旋

舞》，还有从国外传来的舞蹈《高丽伎》、《天竺伎》、

《安国伎》，并出现了相互融合的新型舞蹈《秦王破

阵乐》———一种以中原汉族舞为主，但渗透着龟兹

少数民族舞蹈韵味的舞蹈形式。

唐代舞蹈已从先秦时代的祭祀的实际功能发

展到以娱悦为目的的审美功能，从侧面再现转而

以表现为主，并形成了“健舞“与”软舞”两大类别。

健舞节奏疾速，风格刚健，明快爽朗，如杜甫的《观

公孙大娘弟子舞剑器行并序》中的“剑器舞”，岑参

的《田使君美人舞如莲花北铤歌》中的“北铤舞”；

白居易的《胡旋女》中的“胡旋舞”；而软舞则舒缓

优美，柔婉抒情性强，如白居易的《霓裳羽衣舞和

元微之》中的“霓裳羽衣舞”，聂夷中《大垂手》中的

“大垂手”。正是由于这些舞蹈的非再现性性质的

突出，使舞者不可能用某具体事件对舞蹈加以命

名，这促使只能从健与软，即阳刚与阴柔的风格高

度出发，对于舞蹈形态的特征所表现的心理内容

的特质加以把握，中国舞蹈意识也由此有了突飞

猛进的变化。唐代舞蹈向人们诠释着关于舞蹈的

精义：舞蹈是一种人体艺术，舞蹈演员的人体是体

验和传达情感的媒介，是舞者在一定空间里用人

体创造的有节奏、有韵律、有姿势、有造型的形式。

唐代咏舞诗恰好就是从这一角度把握上述特

征的。如杜甫诗中的公孙大娘剑器舞：“嚯如羿射
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九日落，矫如群帝骖龙翔；来如雷霆收震怒，罢如

江海凝清光。”公孙大娘动作矫健，如后羿射落太

阳，如众神驾龙翱翔，这就把她长裙广袖翻飞飘

荡、纷然杂陈造成的眼花缭乱的景象活画出来。

白居易笔下的胡旋女也是以人体的连续动作表现

出超群舞蹈技艺：“胡旋女，胡旋女，心应弦，手应

鼓。弦鼓—声双袖举，白雪飘飘转蓬舞。左旋右

旋不知疲，千匝万周无已时。”以致白居易感慨地

说：“人间物类无可比，奔车轮缓旋风迟。”

但我们不能将舞蹈简单地理解为人体美在空

间的展示，因为时装模特也是如此。舞蹈的实质

却是舞者以律动的方式表现出他们对生命的体

验，诚如闻一多在《说舞》中所说：“舞是生命情调

最直接、最实质、最强烈、最尖锐、最单纯而又最充

足的表现。”它的目的就在于体验“生命的真实

感”，即一种“觉得自己是活着的感觉”。白居易的

《与牛家伎乐雨夜合宴》就是从舞者与观者共同的

生命体验对舞蹈进行赞美的：“玉管清弦声旖旎，

翠钗红袖坐参差。两家合奏洞房夜，八月连阴秋

雨时。歌恋有情凝睇久，舞腰无力转裙迟。人间

欢乐无过此，上界西方即不知。”诗的首二句通过

对乐声和歌舞伎的描写，创造出浓浓的两家乐伎

合奏的气氛。三、四句交代地点、时间和环境，并

且点题。五、六两句就“歌脸”、“舞腰”进行刻画，

是诗的重心所在：写“脸”，诗人没有对它进行繁琐

描写，而是抓住“凝睇”的眼神，突出其“有情”，以

“久”字充分显示出情之深，意之长。写“腰”，则通

过腰间所系之“裙”来表现。“迟”字的表现力不亚

于“久”字，充分显示“腰”的“无力”，不是真的无

力，而是为了突现舞姿的柔媚。末两句写诗人即

景生情：由美妙的歌舞，感受到“人间欢乐”，于是

便觉得那冥冥中的极乐世界，渺茫得很，也就不那

么令人神往了，这里人间天上的对比，巧妙地表达

出对舞蹈的赞美。比这更具典型的还有李端的

《胡腾儿》，诗中舞者是流落中原的西域胡人，他表

演的是我国西北地区的一种舞蹈“胡旋舞”：“胡腾

身是凉州儿，肌肤如玉鼻如锥，桐布轻衫前后卷，

葡萄长带一边垂。帐前跪作本音语，拾襟搅袖为

君舞，安西归牧收泪看，洛下词人抄曲与。扬眉动

目踏花毡，红汗交流珠帽偏。醉却东倾又西倒，双

靴柔弱满灯前。环行急蹴皆应节，反手叉腰如却

月。”胡旋舞是在一块圆形的花毡上表演的，舞者

腾踏旋转都离不开这块花毡。诗人选择了几个具

有鲜明民族特色的舞蹈动作：只见他忽而在花毡

上兜起圈子，舞步急促，节奏明快，旋舞如飞；忽而

又双手叉在腰间!躯体后仰，恰似一弯新月。舞者

的表演是自身情感的抒发，它同时也调动了观者

的情感，他们对胡腾儿离失故土有着深切同情：

“丝桐忽奏一曲终，呜呜画角城头发。胡腾儿，胡

腾儿，家乡路断所不知。”在这种舞者与观者的互

动中，舞者以火爆的身体语言诉说着“我是在活

着，我活得多么好”的生命体验，观者也由此体验

到“活着的快乐。”这样，旁观者在舞蹈者中也确证

了自己，舞蹈者通过旁观者赞赏的目光和欢呼，从

而确证了自己。形式转换成为内容，或者说，这里

的形式就是内容。在舞蹈中形式的创造是极为重

要的，甚至可以说居于首要的地位。那种将舞蹈

礼仪化，或将它成为叙事的载体，成为一种再现，

无疑就是舞蹈的“异化”。这方面教训有史可鉴。

到了宋代，由于舞蹈出现了唱、念、舞综合化戏剧

的倾向，舞蹈也就成了情节的附庸，戏剧因素凸现

了，舞蹈的形式创新之路也就被消解了。据记载，

宋人在表演公孙大娘《剑器舞》时，竟加上杜甫、张

旭等人观舞的故事，这与唐代的《剑器舞》风马牛

不相及。舞蹈与诗是两种不同的艺术形式，但它

们却有共同之处：长于抒情，短于叙事。一种舞蹈

观念，假如它的主要追求是在于再现生活，它势必

不满足于独立的舞蹈形式而追求将舞蹈改造为哑

剧乃至舞剧。这一目的的实现，也就意味着舞蹈

的死亡。从本质上说，舞蹈是表现性的艺术，当

然，我们不能彻底排除舞蹈中的叙事因素，但这种

叙事因素，在舞蹈结构中只能充当舞蹈表现的空

间与时间的框架，应从属于舞蹈的表现性这一基

本观念，即使再现，也应是一种表现性的再现。如

何其芳所言：“其实严格说来，我觉得叙事诗应改

称咏事诗⋯⋯我们大概都读过《长恨歌》与《长恨

歌传》，去比较那诗与散文的差别吧，在那有格律

的韵文形式的内部，是流动着反复歌咏的情绪的。

他们不是在讲说一个故事，而是在歌一个故事，因

此抒情的成分还是浓厚。”［"］（#!""$）由于舞蹈与诗歌

在表现方面的天然联系，两者的联姻也就相得益

彰了。

唐代诗人咏舞的主要表现技法是白描、比喻

和“效应”烘托。

白描是用最简练的笔墨，不加烘托地勾勒出

舞者鲜明生动的形象。反映在这些咏舞诗篇中，

是诗人常选用精确传神的动词、形容词描绘舞姿。

如李峤的《咏舞》中所说：“霞衣席上转，花袖雪前
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明。”一个“转”字写出了动感，一个“明”字表现的

正是舞动中的花袖给人以闪烁迷离的感觉。这样

的动词、形容词，在上述唐代咏舞诗中随处可见，

如“举”、“起”、“踏”、“扬”、“倒”、“叉”、“凝”、“旋

转”、“纵送”等。

比喻在唐代咏舞中比比皆是，如前面所说的

公孙大娘的“剑器舞”，杜甫用后羿射落九日来比，

再用众神驾龙翱翔作比。杨玉环的《赠张云容舞》

共四句，三句为比：“罗袖动香香不已，红蕖袅袅秋

烟里。轻云岭上咋摇风，嫩柳池边初拂水。”首先

将舞者比作亭亭玉立于清池之中的红色荷花，色

彩明丽，体态修长，在秋风微拂下婀娜多姿；又将

舞者比作冉冉上升的轻云依着山势随风起伏荡

漾，足见其轻盈；再次以嫩柳喻舞者柔软圆润，摇

曳多姿。对上述绝妙比喻所起到的奇特效果，或

称之为“移情”，人们认为客观事物并不具有情感，

是诗人将它的情感移到所描写的对象上。我们认

为这是不确切的。格式塔心理学家认为并非所有

客观事物都可以将感情移进去的，能否移进去，还

必须看客观事物本身是否具有这样的表现力。如

《诗经》中的著名送别诗句：“昔我往矣，杨柳依

依。”诗人为什么以杨柳表现友人之间送别时那种

难舍难分的感情，那是因为杨柳在风中那种特有

的摇动姿态就是表现送别的“力的式样”。阿恩海

姆说：“就是那些不具意识的飘零的落叶，一汪泉

水，甚至一条抽象的线⋯⋯都和人体是有同样的

表现性。”［!］（"#$!%）阿恩海姆以舞蹈学院学生的一个

试验证明这“力的式样”的正确性。试验中，他要

求每个参加即兴表演的学生都分别表演“悲哀”的

主题，尽管题目事先都不知道，但令人称奇的，所

有的学生都不约而同以一致的动作表现这一主

题。每一个舞蹈动作都幅度很小，比较缓慢，造型

大抵都呈曲线形式。这是因为每一个心理情绪十

分悲哀的人，他的心理过程必然是缓慢的，只有如

此才可以表现出自己的软弱无力。当主客观的

“力的式样”处于大致相似时，就有了共鸣。人们

往往赞扬那些创造性的比喻之奇特生动，如杜甫

在《观公孙大娘弟子舞剑器行并序》中的比喻，白

居易在《霓裳羽衣舞歌和无微之》中的比喻，但万

变不离其宗，必须是“力的式样”相同形成的“异质

同构”。

“效应”即诗人不是直接对舞姿进行描绘，而

是以舞蹈所起到的巨大的客观效果，从一个侧面

烘托出舞者高超的技艺。“观者如山色沮丧，天地

为之久低昂。”杜甫笔下公孙大娘的奇绝表演，使

得如山的观众神色失常，目瞪口呆，好象连天地也

随着她起伏跌宕的舞姿在一上一下地晃动。当

然，天地并不会“低昂”，这完全是观者的主观感

觉。由于观众已进入了角色，也就在不知不觉间

随着公孙大娘的动作“低昂”起来，这就把观众如

醉如痴的神态惟妙惟肖地勾画了出来。从心理学

角度说，观众如此感受实在是一种幻觉。然而在

文学艺术中制造幻觉是必需的。拉丁美洲几位文

学大家都异口同声：“鲁尔弗说文学是叙述真情的

谎言；巴尔加斯·略萨说文学是火，足以焚毁一切

的一团火；加西亚·马尔克斯说文学是一只番石

榴，经过提炼加工能制成具有浓郁香味的食品；比

奥伊认为文学可以幻想展现世界，又可从世界见

幻想。”［%］岑参笔下的”北铤舞”虽也对舞姿作了传

神的描绘，但本诗的重点却是以舞蹈所产生的效

应表现舞者技艺的：“琵琶羌笛和未匝，花门山头

黄云合。忽作出塞入塞声，白草黄沙寒飒飒”。诗

人在极其凝练地描绘舞姿的同时，还通过富有边

塞风味的伴奏乐展开了丰富的联想，再现了沙场

征战的情景。“琵琶羌笛”是带有异域情调的乐

器，演奏的又是“出塞入塞声，”自然地引起塞上风

光的联想。“花门山头黄云合”，造成了边塞恶战

烟尘滚滚天昏地暗的氛围；“白草黄沙枣飒飒”，则

写出了大漠的苍茫、朔风的凛冽。看起来似乎没

有写舞蹈，但却处处有力地表现了舞蹈的魅力，这

就是我们所说的“效应”。比之上述诗篇，李益的

《观石将军》中所写的效应更为充分。诗云：“微月

东南上戍楼，琵琶起舞绵缠头。更闻横笛关山远，

白草黄沙西塞秋。”全诗四句，只有“琵琶起舞绵缠

头”是写舞蹈，还仅是白描，其余三句则是着力演

示舞蹈的效应了。首句中的“戍楼”已点明边塞城

堡；“微月”点明是夜晚；月上“东南”，这正是故园

所在的方向。此境此景，怎能不勾起戍边战士的

思乡之情！石将军踏着乐声郁郁起舞，人们从他

的舞蹈中似乎听到了悠扬笛声在离家万里之外的

山上飘然回荡；辽源的西塞，枯草遍地，黄沙蔽天，

四周充满着苍凉的秋意。诗人并没有直接对舞蹈

进行描述，然而不着一字，尽得风流。尤其要指出

的，唐代咏舞诗的技巧也为当今的新诗人所承接。

这里以伊蕾的《独舞者》和洛夫的《舞者》为例。在

《独舞者》中，诗人眼中所见舞者以舞姿所表现出

来的痛苦是那么令人揪心：“心灵的苦难伸出舌头

&从指缝间流出&和长发一起飞舞&从肩膀上滑落&
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每一块肌肉都张开口!发出尖锐的嚎叫”。这里基

本上是白猫。接着更是比喻：“胸脯上，是那样美

丽的山!把你压倒、压倒!腰背如风中的灌木!被蹂

躏，左右飘摇⋯⋯”诗人被独舞者赤裸裸的灵魂展

现所征服，他看到了一个类似天鹅之死前的悲鸣：

“一株疯了的玫瑰!在狂舞!把鲜血的颜色涂满空

中!涂在我滚动的心潮上!涂在我洁白的手上!青春

的颜色啊!生命的颜色啊。在暗淡的光中!枝叶飘

零，”独舞者的舞姿竟然有如此强烈的震撼人心的

效应。对照聂夷中的《大垂手》：“金刀剪轻云，盘

中黄金楼。装束赵飞燕，教来掌中舞。舞罢飞燕

死，片片随风去。”两诗所写的舞者之死不谋而合。

聂诗六句，前四句写舞前。诗人落笔舞前装束，写

出了舞衣的轻柔，装饰的华丽，并把装束好的舞女

比作能作掌上舞的赵飞燕，从而突出了一个“轻”

字。诗的末两句，一个突然的跳跃，写舞罢时舞女

飘然死去的身影。它一方面把观众留恋、惆怅、痛

惜等复杂的内心情绪表现出来，同时由此引出“片

片随风去”这个意境绝佳的诗句。人们由飞燕的

死，联想到燕子羽毛的随风飘散，又进而联想到如

羽毛一样轻柔的舞衣。两诗可谓异曲同工。洛夫

《舞者》中的白描、比喻、“效”应几乎是一种交叉糅

合的方式。如诗的第二小节：“江河江河!自你腰

际迤逦而东!而入海的!竟是我们胸臆中的一声呜

咽!飞花飞花!你的手臂!岂是五弦七弦所能缚住的

!挥洒间!豆荚炸裂!群蝶乱飞”。特别是全诗最后

一节，可从中看出诗人是怎样被舞者所征服了：

“升起，再升起!缓慢转过身子!一株水莲猛然张开

千指!扣响着!我们心中的高山流水”。此时的诗

人目极八荒，心潮澎湃，乃舞者出神入化的表演所

产生的巨大效应。

当然，由于时代变迁，古今诗人还是有别的，

那就是当代诗人在运用艺术技巧方面更具理论上

的自觉，因而更纯熟、更富有创造性。洛夫说：“诗

人不但要走向内心、探入生命的底层，同时也须敞

开心窗，使触觉探向外界的现实，而求得主体与客

体的融和⋯⋯‘真我’，或许就是一个诗人终生孜

孜圪圪，在意象的经营中，在跟语言的搏斗中唯一

追求的目标。在此一探索过程中，语言既是诗人

的敌人，也是诗人凭借的武器，因为诗人最大的企

图是要将语言降服，而使其化为一切事物和人类

经验的本身。要想达到此一企图，诗人首先必须

把自身割成碎片，而后揉入一切事物之中，使人的

生命与天地的生命融为一体。”［"］（#$%）《舞者》的成

功，显然就是诗人这一艺术主张的成功实践。
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