
文章编号:1674-5566( 2010) 03-0427-06

论古典诗歌情景交融的阐释模式及其
诗学理论的发展轨迹

收稿日期:2009-12-08

基金项目:上海海洋大学人文项目 (A-0211-07-0226)

作者简介:陆秀芬 ( 1954-) ,女,教授,主要从事语言文学方面的研究。 E-mail:xflu@shou.edu.cn

陆秀芬

(上海海洋大学人文学院, 上海　201306)

摘　要:“情景交融”是中国古代重要的诗学理论, 中国诗歌的创作是和鉴赏理论达成统一认识的, 因此 “情

景交融”往往成为诗人创作的审美取向, 因而也成为了中国古代诗歌的基本表现样式。从人与自然息息相

通,情与景物互动互应的审美观出发,中国诗歌形成了穷情写物 、以秋为悲 、乐景写哀 、以情造景等相对固定的

阐释模式。然而在探讨诗歌模式的同时, “情景交融”诗学理论的形成渊源和发展轨迹是值得关注的,它在中

国诗歌创作进程中总结和推进了 “情景交融”审美特质的不断完善和发展。 “情景交融”诗学理论主要经历了

“物感”、“情 、物感发”、“心 、物交融” 、“情景相兼”、 “情景交融”等发展阶段,这其间通过理论上的不断丰富

和深化,从而使 “情景交融”成为中国诗学重要的美学命题, 也成为了诗歌创作中传统的审美标准。
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Abstract:TheintegrationofemotionsandsurroundingsiscrownedwiththepivotalaesthetictheoryinChinese

ancientpoetry.Chinesepoetryisonthesamewavelengthwiththeappreciationtheoriesduringitscourseof

beingcreated.Thus, theintegrationbecomestheinevitabletrendofaestheticappreciation, servingasthe

basicformatofrevelationofChineseancientpoetry.Inthespiritofideologydenotingthecompatibility

betweenhumanandnature, andtheechoingofemotionsandsurroundings, Chinesepoetryhasbeenevolved

intosuchfixedpatternsasobject-descriptiondrivenbyemotions, sentimentsbytheseasonsuchasautumn,

andsurroundingsbymentalfluctuations.Besides, itneedstobenotedthattheoriginofthisparticularpoetic

theoryaswellasitsevolvingtracesdeserveourconstantemphasis, foritpromotesthecreationofChinese

poetrytoamoresplendidheight.Thistheoryhaschieflyundergonethesuccessivestagesfromobject-initiated

responses, surrounding-initiatedpsychologicalripples, heart-plus-objectinosculation, object-plus-emotion

overlappingandtheintegrationofemotionsandsurroundings.Withtheincreasingtheoreticalenrichmentand

furtheranceofstudy, itisrespectablylabeledasavaluableaestheticpropositioninChinesepoetry

appreciation.
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　　在中国古代传统的诗学理论中, 意境是指作

者的主观情意即 “意 ”与客观物境即 “境 ”互相交

融而形成的艺术境界。就是说意境作为艺术美

学,是由主观情感和客观物境交融而成的意蕴或

形象,它的特点是情景交融, 虚实结合, 意蕴丰

富。可见情与景是构成意境的两个最基本元素,

有景无情,有情无景都不可能构成意境 。所以中

国诗歌创作的传统是 “情 ”和 “景”的相融 、合一。

追述这一传统,早在先秦时就有了关于 “情 ”

和 “景 ”的描述, 孔子说:“仁者乐山, 智者乐水”,

指的就是人之 “情 ”与山水之 “景”相融而发生了

乐山 、乐水之感 。刘勰《文心雕龙 ·物色 》中 “春

秋代谢,阴阳惨舒,物色之动, 心亦摇焉 ”, “岁有

其物,物有其容;情以物迁, 辞以情发 ”
[ 1]
是对

“情” 、“景 ”关系的理论表述 。钟嵘在 《诗品》中

也曾说:“气之动物,物之感人,故动摇性情, 形诸

舞咏 ”
[ 2]

,意思是 “景物”和人的感情结合才会产

生文艺作品。王夫之在 《姜斋诗话 》中说:“情景

名为二,而实不可离 ”, “故曰景者情之景, 情者景

之情,情景一合, 自得妙语 ”
[ 3]

, 就是说好的诗一

定是情景交融的,写 “景 ”而 “情”在其中, 写 “情 ”

则 “景 ”在其中 。可以说中国诗歌创作历来是推

崇情和景的交融 、合一, 此中有彼, 彼中有此 。

然而, 情与景是性质不同, 属性相异的两种

形态,为何情能够融景, 景能够表情 ? 我们发现

古人 “天人合一 ”的哲学思想同样适用于艺术观,

“心物同构,情景互通”是他们直观朴素的审美感

受和审美经验 。 《周易·序卦 》:“有天地,然后万

物生焉。盈天地之间者, 唯万物 ”
[ 4]
。说的是

“物”既是诗人表达感情的媒介,又是诗歌抒发感

情的载体 。唐代著名诗人王昌龄认为作诗要 “处

心于境,视境于心 ”
[ 5]

,要求心与物相 “感应 ”,景

与意 “相兼”,王昌龄强调的也是主客观的互动 。

因为 “心物同构, 情景互通”,诗人的主观情绪才

会伴随着景物的变换而消涨沉浮, 伴随着季节的

更替而生悲生喜, 所以诗人绘景写物也就成了心

绪情感的抒发 。王国维所说的:“一切景语皆情

语”
[ 6]
便是对此的高度概括 。

1　古代诗歌情景交融的基本阐释模

式

　　中国的古典诗歌绝大部分是抒情诗, 因此

“情 ”和 “景 ”就成为其主要表现对象 。我们可以

在中国历朝历代的诗歌中发现,古代诗人往往在

“天人合一 ”、“心 、物相通 ”观念的影响下,从情与

景互动互应的审美观照出发,在诗歌中形成了相

对固定的阐释模式和创作规律。

1.1　穷情写物,情景交融

锺嵘所谓的 “穷情写物 ”,是指作诗必须穷尽

其感情来描写景物 。 “穷情写物 ”的美学特征是

以自身之 “情”去感物并去写物,因而原本是客观

的景物经过诗人的主观 “感发”,也就显露出诗人

自身的情感和个性。所以不论是绘景还是写物,

都是不同程度地表达诗人 “动心 、触景”的结果 。

李商隐的 《无题》,通篇以 “别 ”字为情感基调,因

此, 诗人笔下的景物必然是黯然的 “残败百花” 、

“吐尽蚕丝的春蚕 ” 、“成灰的蜡炬 ”、“寒冷的月

光”,伤感成为诗人心境的反映, 此时此刻物我交

融, 心灵与物境达到了神妙的契合 。

由此不难看出,诗人要抒写和创造情景相融

的审美诗境,最基本的方式就是发现能够触动自

身性情的自然景物, 因此, 许多自然界的景象与

诗人的情感形成了相对稳定的对应关系, 有了固

定的象征意义, 产生了穷情写物 、情景交融的表

现范式。

比如,诗人常常将蓬草 、古道 、浮云与漂泊 、

行旅 、送别相联系 。李白 《送友人 》:“浮云游子

意, 落日故人情 ”。用 “浮云 ”、“落日 ”作比, 来表

明心意, 隐喻诗人对朋友依依惜别的心情 。再比

如, 常常将空山 、白云 、明月 、与闲适 、隐居 、思念

相联系, 甚至动物界蝉 、雁 、蟋蟀的鸣叫声也形成

了固定的象征意义 。王维 《山居秋暝 》:“空山新

雨后,天气晚来秋”。诗以 “空山”领起,渲染出天

高云淡, 万物空灵之美, 诗人隐居于此是何等的

闲适 。刘长卿 《寻南溪常道士 》:“白云依静渚,芳

草闭闲门 ”。隐者不遇, 却见白云悠悠, 芳草青

青, 领悟到 “禅意 ”之妙,因悟得 “禅意 ”又生出向

往清静生活的心境 。张九龄 《望月怀远 》:“海上

生明月, 天涯共此时 ”。面对一轮明月从海上升

起, 不由的两地相思,共望明月,以寄情愫。

1.2　以秋为悲,悲愁寂寥

在古代中国, “天人合一 ”不仅表现在心与

物 、人与自然的相互感应, 而且还表现在人与自
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然界万千气象之间的互通互应 。秋风肃起, 万木

凋零,萧瑟的自然环境和阴霾寒冷的天气给人们

带来的是凄凉和迟暮的感触, 不禁使人产生悲

哀 、忧虑和伤感 。而且秋天是一年中即将完结的

季节,由于这特殊的节气对于人们情绪的影响,

诗人常常将秋景做陪衬来阐发惜别 、思乡 、孤寂

等人生的悲愁情怀 。陆机 “悲落叶于劲秋, 喜柔

条于芳春;心懔懔以怀霜,志眇眇而临云 ”
[ 7]
是一

个典型的例子:肃杀的秋天产生悲凉之感, 明媚

的春光产生欣喜之情, 都是相应相和, 由此物生

此情,由此情咏此物 。宋玉的 “悲哉秋之为气也 !

萧瑟兮,草木摇落而变衰 ”、“自古逢秋悲寂寥 ”
[ 8]

是中国最早的在诗歌中以秋景作陪衬来抒写远

行送归 、羁旅孤独的悲愁情怀, 从此 “悲秋”成为

中国诗人吟咏不衰的主题。秋天是一个萧瑟的

季节,而傍晚更是一日之中的迟暮之时, 为了增

加抒情的程度, 诗人往往将秋天和黄昏结合起

来,形成愁中之愁, 寂中之寂,从而使秋夜在中国

诗歌中有了典范性象征意义 。

张继 “月落乌啼霜满天, 江枫渔火对愁眠 。

姑苏城外寒山寺,夜半钟声到客船。”明月已经落

下,几声乌鸦的啼叫, 满天的寒霜, 江边的枫树,

点点的渔火,绘出了一幅凄清的秋夜羁旅图 。但

此诗更具神韵的却是后两句,那寒山寺的夜半钟

声,不但衬托出夜的宁静, 更是重重地撞击着诗

人那颗孤寂的心灵, 生发出无限惆怅。孟浩然的

“移舟泊烟渚, 日暮客愁新”两句诉说了日暮带给

诗人的无限愁绪, 身处迷茫中行进的小船, 作者

联想到身世的飘忽不定, 此景此情, 更增加了无

限的新愁 。

当然,悲秋不仅只是诗人对自然气象的感

应,还与中国文人各自不同的身世 、心态 、情怀密

切相关,因此常常借 “悲秋”为题来抒发对韶华易

逝 、青春不在的感慨, 来感发遭受挫折 、功名不就

的喟叹。李清照:“帘卷西风,人比黄花瘦 ”, 表达

了生命流逝, 时光不再的无奈之哀 。辛弃疾的

“了却君王天下事, 赢得生前身后名, 可怜白发

生”, 是其壮志未酬之叹。曹操 “对酒当歌, 人生

几何,譬如朝露,去日苦多 ”, 是为国为民之愁,体

现了一种高尚的文人情怀。

自然界草木凋零 、万物萧瑟的秋景与诗人悲

凉感伤的心绪是息息相通的,因而审美中的自然

景物就不是一种客观的物理现象, 而成为感性化

的心情, 景物作为一种心灵化形式也具有了表情

达意的功能,诗人描绘某种景物也就是某种情绪

的传达和表现 。

1.3　乐景写哀,哀景生乐

情哀则景哀, 情乐则景乐, 是同项相加的思

维定势。用让人心情愉悦的景物描写来反衬人

物的悲伤,或用让人心情悲伤的景物描写来反衬

人物的欢乐, 这是一种反向相背的思维定式, 这

样产生出的艺术效果往往比正衬更为强烈。

“昔我往矣, 杨柳依依。今我来思, 雨雪霏

霏”是最早最典型的乐景写哀 、哀景生乐的反衬

式抒情。依依杨柳, 美好春色让人沉醉, 却是黯

然离别之际;霏霏雨雪,冰天雪地的寒冷, 竟是征

夫回乡之时! 前者是乐景写哀, 后者是哀景写

乐, 诗中因为情与景反差巨大, 产生了强烈的艺

术效果。杜甫 《春望 》中有 “感时花溅泪, 恨别鸟

惊心 ”句, 花鸟美景却更让诗人伤心,这里用的也

是以 “乐景写哀情”的手法。高适 “黄鸟翩翩杨柳

垂, 春风送客使人悲 ”, 友人离别,凄楚可知, 诗人

却选取 “翩翩黄鸟 ” 、“低垂的杨柳 ”、“和煦的春

风”等明媚春景来衬托这这种内心的 “悲愁”,更

反衬出 “愁怨”之深 。

以乐景写哀情,作为一种表现模式最早出现

于《诗经》,清代的大学者王夫之对此有过极为精

妙的评说:“以乐景写哀, 以哀景写乐, 一倍增其

哀乐 ”
[ 3]
。他的点评, 道出了这一特殊的审美感

受。人们用特定的 “哀景 ”来寄托自己的悲哀情

感, 用特定的 “乐景”来寄托自己的欢愉心情,使

诗意更加浓郁,创造了许多动人的意境 。

1.4　以情造景,景随情变

在情与景的关系中既可以触景生情, 也可以

因情生景,同样的景物,既可以是欢乐的媒介,也

可以是悲伤的载体,显然起主导作用的是情而不

是景 。所以古代诗人并非完全被动地受制于景

物, 而是能动地以情造景,从而达到景随情变 。

“良苗亦怀新”, “众鸟欣有托”是陶渊明在心

情愉悦时的 “造景”,此处不仅赋予 “良苗 ”以人的

感情,同时也把洋溢于诗人心头的喜悦表达出来

了。李白登上岳阳楼, 看到眼前开阔的景象, 心

情因之爽朗, 愁绪顿消:“楼观岳阳尽, 川迥洞庭

开。雁到愁心去, 山街好月来 ”。但是当想到当

年与谢眺离别之时,自己的愁绪也禁不住涌上心

头, 眼前的景色也成了:“谢公离别处, 风景每生
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愁”。

在这些诗歌中是用了 “以我观物, 故物皆着

我之色彩 ”的拟人化抒情方式,将人融入自然,与

景物同呼吸共欢愉 。在此方式中, 诗人将自身的

性情和心境融入自然万象, 化为自然界的一草 、

一木,人欢即景欢, 人愁即景愁 。对此陶渊明的

诗境颇具代表性 。苏轼的 “竹外桃花两三枝, 春

江水暖鸭先知 ”两句也不是直接表达对春的喜

悦,而把诗人的感觉转换成自然生灵的律动来显

现。钱锺书先生称:“东坡该诗意已接近南朝人

王筠的 《雪里梅花 》 `水泉犹未动, 庭树已先

知 ' ”
[ 9]
。

由上观之, “情景交融”的美学内涵在于情与

景是诗歌产生也是诗歌意境构成的基本要素,而

且诗歌的美感来自于情与景神奇微妙的结合,是

在 “情 ”与 “景”互动融合中产生了优美诗境 。因

此, “情景交融 ”成为了古代诗歌创作的基本规律

和美学原则,由此也行成了以上颇为固定的阐释

模式 。

2　“情景交融 ”诗学理论形成的渊源
和发展轨迹

　　“情景交融 ”历来是中国诗学界十分关注的

话题,与此相关的理论探讨成果也十分丰富 。蒋

寅先生曾撰文系统地讨论了中国古典诗歌在创

作上走向情景交融的过程, 对古典诗歌情景交融

的状况作了一次认真的梳理。王明德先生也曾

撰文从理论上考察了中国古代诗歌对情景交融

的认识,提出这种认识具有明显的阶段性特征,

唐前以 “物感”说为核心,唐后以 “情景交融”说为

代表 。笔者认为他们的探讨是有益的, 只是视角

各有不同 。然而 “情景交融 ”诗学理论的形成渊

源和发展轨迹是值得关注的,它在中国诗歌创作

进程中总结和推进了 “情景交融 ”审美特质的不

断完善和发展 。下面试就此进行探讨和阐述 。

2.1　萌生于汉代——— “物感 ”说的起源和

产生

　　“情景交融 ”这一艺术创作原则和创作特点

并不是一开始就被人认识的,也不是一开始就有

完整表述的,这一古代诗学理论, 可上溯到成书

于汉代的 《礼记 》, 《礼记·乐记 》开篇中有这样的

论述:“凡音之起, 人心生也 。人心之动, 物使之

然也 。”“乐者, 音之所由生也;其本在人心之感于

物也 。 ……六者非性也, 感于物而后动 ”
[ 10]
。这

段论述对中国美学中 “物感 ”说的产生有着重要

的影响。 《礼记 ·乐记》中所说的 “乐”, 不是单纯

的指音乐,而是指诗 、乐 、舞三位一体的综合性艺

术, 乐论部分, 不仅涉及音乐,而且涉及到一般的

文艺原理 。 《乐记 》指出, “乐 ”是 “人心之动”的

产物,而 “物”是使之产生心动变化的原因, “乐 ”

的产生源于创作主体的心灵波动, 而心灵的波动

则是由于受到了外物的感应而形成的, “乐”之所

以产生的根本,就在于创作主体的心灵对于外物

的波动。音乐虽然是 “由人心生也 ”,但毕竟还是

“物使之然也”,也就是说客观外物对人心的影响

起着决定作用。后人从文艺创作论出发将其定

义为 “物感 ”说 。 “物感”说是一种自然审美理论,

解释人在自然审美中发生心理反应的原因, 天人

合一的客观唯物主义是它的哲学基础 。 “物感 ”

说是中国古代诗学领域的一个非常重要的观念,

可以说是 “情景交融 ”诗学理论的发端,几乎总揽

中国古代各种诗学观 。 《乐记 》中 “物之使然 ”

“人之心动 ”等关于 “物感 ”的论述对中国诗学理

论的发展有着重要的影响。

2.2　发展于魏晋———从 “物感 ”说到 “情 、

物感发 ”、“心 、物交融 ”

　　“物感 ”说被视为创作理论始于 《乐记》, 发展

却在魏晋南北朝时期。有关 “物感 ”说的论述,对

后世特别是魏晋时期的诗学理论影响很大, 其中

最受其直接影响的要数魏晋时期的刘勰和锺嵘。

《物色 》是刘勰 《文心雕龙 》中专门论述物 、

情 、辞三者关系的一篇, “物 ”就是自然景物, 而

“色 ”则借用了佛学中的概念, 特指物质现象 。

《物色》开篇即说:“春秋代序,阴阳惨舒, 物色之

动, 心亦摇焉 。物色相召, 人谁获安? ……岁有

其物,物有其容;情以物迁, 辞以情发 ”
[ 1]
。在这

段文字里,它讲述了自然环境 、气候物象如何影

响诗人情思的过程, 论述了物对心的感发作用 。

刘勰提出的这一观点,显然受到 《乐记 》的一定影

响, 但有所发展,特别是 “物色之动,心亦摇焉 ”与

《乐记》中的 “人心之动, 物使之然也 ”相比, 初看

似乎相同,其实 《乐记》中关于 “物感 ”说的出发点

是朴素唯物主义的 “物”对 “人 ”的单向作用, 刘勰

不仅将 “物 ”的内涵扩展为一切客观外物, 而且强

调了 “物 ”与 “情”的互动关系, “物色相召, 人谁

获安 ”,是指诗人在自然物象的感召之下, 人心会

430



3期 陆秀芬:论古典诗歌情景交融的阐释模式及其诗学理论的发展轨迹

涌动不安,反受其影响。刘勰把诗与人的情感以

及情感对物的感应相联系, 提出了 “感物吟志 ”的

观点 。

锺嵘的《诗品》是我国最早的一部诗论专著,

其中 《诗品序 》对诗歌创作与人的感情的关系有

独到并深刻的认识,提出:“气之动物, 物之感人,

故摇荡性情,形诸舞咏。照烛三才, 晖丽万有,灵

祗待之以致飨, 幽微藉之以昭告。动天地, 感鬼

神,莫近于诗”
[ 2]
。这是说明诗的产生源于 “气”,

这里的 “气 ”首先是指自然界物理性质的气, 它作

用于人,使人形成神气, 作用于文, 则形成文气 、

体气和骨气。诗人由于感发于外界的物景, 内心

生发出情感的动荡, 于是才产生了诗歌作品 。所

以,这可以看出锺嵘的诗歌本质观是:诗歌能够

表达人的感情,它是人们情感的产物。 “动天地,

感鬼神,莫近于诗”,则说明诗是可以反作用于人

们的性灵,从而使人们受到陶冶。锺嵘所提出的

“物之感人 ”说, 分析了诗歌产生的过程在于 “气

之动物,物之感人, 故摇荡性情, 形诸舞咏 ”, 这是

强调物我统一, 主客观结合, 是对传统的 “物感 ”

说的继承 。

在 “天人合一” “天人感应 ”观念的影响下,我

国古代的诗歌美学,历来强调的是心和物之间的

兴发 、感应, “物感 ”说由此应运而生 。但是 “物

感”说阶段,只是重在人对物的 “感发 ”,还没有真

正进入到诗歌创作中的情景关系的研究上, 诗歌

创作如何实现情景交融并没有引起人们的关注 。

刘勰的 “感物吟志 ”, 和锺嵘的 “物之感人 ”是在

“感物 ”说的基础上使之得到了完善和发展 。在

继承 “物感 ”说方面, 刘勰的贡献是:提出了诗歌

创作是源于诗人的情感与物的感发, 没有情感就

没有诗,没有物也不能产生诗, 没有这情和物的

关系也就没有诗, 强调了 “物 ”与 “情 ”的互动关

系。这实际上已经是接触到情与景融合的问题 。

锺嵘的贡献在于对 “物 ”的内涵作了进一步的挖

掘和拓展 。首先, 把 “气 ”引进诗歌创作理论, 认

为 “气 ”是核心, “心 ”感 “物 ”是由于 “气”的作用,

先有 “气”动 “物 ”, 然后才是 “物 ”感 “人 ” 。其

二,在锺嵘的 “物之感人 ”说中包括了现实生活这

一层意义,不仅强调物我统一, 主客观结合, 同时

还认为诗又可以反作用于人的感情 。

综观 “情景交融 ”诗歌理论的起源 、发展过

程,我们不难发现, 魏晋是一个非常重要的时期,

刘 、锺等人的论述丰富发展了 “物感 ”说理论, 强

调 “心”在感 “物 ”中的主导和互动作用, 从而形成

了 “情 、物互动感发 ” “心 、物交融 ”的观点, 这对

“情景交融 ”理论的提出和产生有着直接的影响。

2.3　确立于唐代——— “情景相兼 ”诗学理

论的提出

　　一般认为唐代的元竞是最早提出诗歌创作

情景交融的理论家,但是元竞只提出了创作中要

借景抒情的观点, 并没有明确提出情景交融的说

法。虽然后来南宋的范晞文在 《对床夜语 》中有

“情景相融而莫分也 ”
[ 11]
之说,首先提出了 “情景

相融 ”这个概念, 但是第一次明确地提出情景相

兼命题的是王昌龄,王昌龄在承前人 “情以物迁 ”

之论的基础上,在著名诗学著作 《诗格 》中对情景

关系作了深刻的论述:“诗贵销题目中意尽。然

看当所见景物与意惬者相兼道。若一向言意,诗

中不妙及无味 。景语若多, 与意相兼不紧, 虽理

通, 亦无味。 ……景入理势者, 诗一向言意, 则不

清及无味;一向言景, 亦无味 。事须景与意相兼

始好 。凡景语入理语, 皆须相惬, 当收意紧, 不可

正言 ”
[ 5]
。这是非常明确地提出了诗歌创作要情

景相惬 、情景相兼的观点 。王昌龄所说的情景相

惬 、情景相兼指的是什么呢 ?很明显就是指情与

景的相合 、交融 。王昌龄十分欣赏 “景”与 “意 ”相

兼的诗歌创作模式, ( “意 ”即情 )将此视为最具艺

术美感的诗歌形式, 否则就可能 “不妙及无味”。

王昌龄还提出诗有三境:“一曰物境 ”, “二曰情

境”, “三曰意境 ”,即一是写景,二是抒情,三是通

过情景交融表达诗歌意蕴, 从而达到诗歌创作的

最高境界 。王昌龄不仅认为情景交融是优秀诗

歌的基本要求,更是从诗歌创作的普遍性问题上

比较全面地论述了如何实现情景交融的方式或

方法 。所以 “王昌龄是在中国古代诗歌情景理论

发展史的转折点上具有开创意义的理论家”
[ 12]
。

2.4　总结于明清——— “情景交融 ”诗学理

论趋于成熟

　　晚唐时期的司空图等人提出过 “思与境偕 ”

的主张, 宋代叶梦得 、姜夔 、周弼等人对诗歌创作

中的情景交融现象进行归类总结, 这些都充实并

提升了情景理论。但是明清时期才是中国古代

诗歌情景理论的总结时期。这时期谢榛提出的

“景乃诗之媒, 情乃诗之胚 ”
[ 13]

,已经开始注重研

究情与景之间的关系。王夫之在前人情景理论
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的基础上,又将情景交融关系的论说往前推进了

一步 。 《姜斋诗话》云:“兴在有意无意之问, 比亦

不容雕刻;关情者景, 自与情相为珀芥也。情景

虽有在心在物之分, 而景生情, 情生景, 哀乐之

触”
[ 3]
。在此王夫之提出了情景相互生发, 相互

交融的论断,认为 “情 、景”虽然有在心 (主观 )与

在物 (客观 )之分, 但是两者是互为因承的, 客观

景物可以催发出情感,而情感也可以催化外在的

景物 。王夫之还明确指出:“情景名为二, 而实不

可离 。神于诗者, 妙合无垠。巧者则有情中景,

景中情”
[ 3]
。这就既强调了情景是不可分离的,

又具体提出了情景结合的三种境界, 即 “妙合无

垠”、“情中景 ”与 “景中情 ”, 当然最佳境界则是

情与景达到 “妙合无垠”。这是对传统情景交融

诗学理论的进一步深化 。

中国古典诗学理论的集大成者是清代的大

学者王国维, 他的最大贡献在于提出了 “境界

说”。王国维所指的 “境界”有三层意思:第一,所

谓 “境界”是情与景的统一 。文学 “二原质 ”中景

是客观的表现,情是主观的抒发, 且要做到 “意与

境浑 ”。第二, 所描写的情景须真。 “感自己之

感,言自己之言 ”,就是说文学的 “二原质 ”不仅是

指 “情 ”与 “景”, 而且还是指 “真情 ”与 “真景”。

第三,作者观物写景时的感情须真挚。 “能写真

景物 、真感情者, 谓之有境界, 否则谓之无境

界”
[ 14]
。如果 “文不逮意, 则亦不能有境界”。所

以说王国维所标举的 “意境 ”之本是情与景的精

妙结合。由此可见, 诗歌中情景交融的最高境

界,是 “二王 ”所说的情与景的相融相兼 、浑然一

体。至此,情景交融诗学理论经过明清时期的总

结趋于成熟。

中国情景交融诗学理论经历了从《礼记 ·乐

记》的 “物感”说到 《文心雕龙 》、《诗品 》的 “感物

吟志 ”、“物之感人 ”说, 从王夫之的 “情景相兼 ”

说到王国维提出的 “二原质 ”说等各个不同的发

展阶段,是在不断丰富和深化中,最终走向成熟。

“中国古典诗歌的鉴赏理论是丰盈的, 而且

诗歌创作与鉴赏之间是协调的 ”
[ 15]

, 因此中国诗

歌在创作中往往和诗学理论达成了统一的认识 。

“情景交融 ”这一诗学观不但影响着诗人的审美

取向,而且推动了诗歌创作的审美实践 。从我国

诗歌创作的传统来看,一方面汲取了普遍的文艺

创作观, 认为客观外物能够触发人的情感, 由此

产生创作灵感,即所谓 “心物同构, 情景互通 ”,这

是一种朴素直观的审美思想 。另一方面我们的

基本审美趣味在于含蓄浓郁和诗情画意的高度

融合,所以从一开始古典诗歌的创作就侧重于借

景言情 、寓情于景 。这一类诗歌的繁荣创作为又

魏晋时期的品诗 、论诗提供了客观条件 。到了唐

代, 诗学中情景理论的丰富和完善, 又进一步推

进了诗歌创作中情景交融表现的多样化模式 。

明清时期在总结情景交融诗学理论的过程中,强

调了 “意境 ”和 “境界 ”的重要性, 而 “意境 ” “境

界”的根本之处是在于情与景的 “妙合无垠 ” “浑

然一体”, 所以情景交融成了诗歌创作的最高境

界, 从而也成为中国诗学重要的美学命题, 延伸

至今仍是诗歌创作和诗歌鉴赏中传统的审美标

准。
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