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摘　要：船山诗学传承中国古代诗论的虚空精神，打破“景”“情”关系的二元对立，以“情”的时间蕴藉和“景”的空

间想象，转换实现了艺术境界的时空转换。并以“意”为方向，统领了诗之时空之境：它既是诗歌情景关系、时间蕴藉和

空间形式的依据和方向，也是诗歌审美空间所体现出来的艺术韵味，既概括了诗之时空关系，亦对形式空间和审美意蕴

的域限作出了相应规定。
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船山（王夫之，别号“船山”）诗学，以其在数千年诗学精华基础上的创新，影响了清代诗论，在古代

诗学体系中独树一帜。尽管“现量”说系王船山的独创，但其用来阐述“现量”说的诸多范畴，诸如“情”

“景”“意”“势”“量”等，无不来自于其对中国传统文化和艺术精神的传承和创造。船山在其诗学中对

情景、心物、时间和空间感等的理论观照，使其诗论自成一派，现代意义凸现。

１　时空蕴藉的本源
从根本上理解王船山对中国传统诗学精神的传承，有必要把握中国传统诗学的一个重要特征，即艺

① 收稿日期：２０１４－１１－１２
基金项目：湖南省哲学社会科学基金项目（１１ＹＢＢ０７０）
作者简介：刘新敖（１９８１－），男，湖南涟源人，讲师，博士生，主要从事文艺美学研究。



第１８卷 刘新敖：论船山诗学的时空蕴藉及其审美效应

术境界的虚空要素。宗白华曾经说过，中国古代的艺术论者都注意到了中国古代艺术境界当中的虚空

要素。这种虚空要素，是唐代王维、孟浩然为代表的山水诗中的空话水月的禅境，是北宋词人笔下的飘

渺无机和情感荡漾，是空虚与实景的相互映衬，也是一种四际无穷，墨气无限的艺术意境。从根本上来

说，是中国人的一种体“道”方式，是体用不分的中国人的生命情趣和艺术意境的实相［１］１４２－１４３。这种虚

空要素，是通过古代艺术而表现出来的一种艺术意境，从根本上来说，它是中国人的一种宇宙意识，是中

国人的思维方式和审美方式的体现。所以，艺术创作和艺术品评的最高境界，不是对于具象的复制和评

价，而是通过具象而上升为艺术幻象的审美过程，其中蕴含的是一种光阴倏忽、或长或短、或静或动的时

间感，是一种具象之外的空间想象感，亦是一种悠然自得的生活情趣及豁然而得的人生真味。

所以，中国古代主流的诗论，如范温之“有余意谓之韵”，钟嵘之“文已尽而意有余，兴也”，皎然“两

重意以上，皆文外之旨”，司空图“韵外之致”“味外之旨”，严羽之“妙悟”及“言有尽而意无穷”，诸如此

类，其对于空间形式感的营造和对于时间的延宕、调停及艺术处理，自无需赘言［２］。中国古代的思维方

式中，隐含着关于方位的思维隐喻，以阴阳五行、四时四方的结构模式，以及象形文字的空间化想象，透

露出了一种空间的思维方式，同时也包含着时间与空间的相互转换［３］。因此，中国人的“道”的体验，不

是在“体”的层面完成的，而是经历了“体”的艺术化过程，完成了“体”的超越之态，将情感体验、生命价

值统统融入其中，在时间蕴藉和空间形式感中，实现了与“道”的融合。毫无疑问，这种诗论的内在思维

方式，影响了一代又一代的诗人和诗论者，王船山自然亦深受其影响。

对此，宗白华说：“王船山所论王维的诗法，更可证明中国诗与画中空间意识的一致。王船山《诗

绎》里说：‘右丞妙手能使在远者近，抟虚成实，则心自旁灵，形自当位。’使在远者近，就是象我们前面所

引各诗中移远就近的写景特色……空间在这里不是一个透视法的三进向的空间，以作为布置景物的虚

空间架，而是它自己也参加进全幅节奏，受全幅音乐支配着的波动。这正是抟虚成实，使虚的空间化为

实的生命。于是我们欣赏的心灵，光被四表，格于上下。‘神理流于两间，天地供其一目。’（王船山论谢

灵运诗语）而万物之形在这新观点内遂各有其新的适当的位置与关系……我们从既高且远的心灵的眼

睛‘以大观小’，俯仰宇宙。”［１］１８６

显然，船山诗论对诗歌审美境界的论述，并没有离开这一条思路。景物的虚空间架，正是要抟虚成

实，将空间转化为对生命的感受，体味时间的蕴藉，所以，时空蕴藉是船山诗学的内在逻辑理路，也是其

理论创新的源泉。王船山诗学的时空蕴藉，从本体来说，意指其诗学形成过程的时间和空间思维逻辑；

从诗学的表现形式来说，则是其以时间和空间为表现方式的一种诗学形态。前者，与中国古代固有的哲

学思维方式密切相关，是这一思维形态在诗学领域的影响、渗透；后者，与传统诗歌的审美表现方式相

关。正如黑格尔所说，任何感性的东西都要经过一个心灵化的过程，而心灵的东西，也正是借助了感性

形式，才能彰显其意义［４］４９。王船山认为，主体的审美感应，本体之“气”通过“势”的形式感得到表现，

“势”则是以“景”为基本载体，并最终在“情”“景”的交融中，表现诗歌之“意”。因为船山诗学最为精粹

的地方就在于，他从来不是让景物从未一种附着的手段，景物的形式、空间感的创造，并不来源于情感的

生硬占有；从景的角度来说，它也不是一种毫无声色的再现，景的表现也不是势单力薄的，不是没有生命

的，是“以写景之心理言情，则身心中独喻之微，轻安拈出”［５］。所以，探究船山这种如宗白华所说的虚

空的审美境界，落脚点无非在于其对于时间和空间的处理。因此，他突破从“情”“景”和“势”“意”这种

二元结构的研究局限，来建构其诗学，从其虚实和时空转换的角度来探究诗歌审美境界，这也正是船山

诗学的突破之所在。

２　时空蕴藉的生成
王船山认为，“景”“情”是诗歌创作中不可分割的两个要素，正是他从来不从主观和客观、情和景对

分的立场上来分别看景与情［６］，所以突破了传统诗论中关于“情”“景”的二元结构，以时空关系来统领

二者，并以其相互转换，实现了对诗之时空蕴藉的探究。
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２．１　景生情：空间到时间蕴藉
诗歌之“景”是诗歌空间结构形成的主要载体。通过诗歌语言的形式感，在“情”的作用下，形成了

诗歌的空间形式感，以及由此，在主体的想象作用下，完成了诗歌空间蕴藉的建构。

船山在《夕堂永日
$

论内编》二十四条中说：

不能作景语，又何能作情语耶？古人绝唱句多景语，如“高台多悲风”“蝴蝶飞南园”“池塘生

春草”“亭皋木叶下”“芙蓉露下落”，皆是也，而情寓其中矣。以写景之心理言情，则身心中独喻

之微，轻安拈出。谢太传于《毛诗》取“皐谟定命，远猷辰告”，以此八句如一串珠，将大臣经营国

事之心曲，写出次第，故与“昔我往矣，杨柳依依；今我来思，雨雪霏霏”同一达情之妙［７］９１－９２。

诗之所以有“情”，大概不外乎是寄之于“景”的。王船山谓之“以写景之心理言情”，也就是说，要

将景物的形式感、空间感，在诗歌的审美过程中，转化为一种关于人生存在与停留，价值升华与体验的时

间意识。绝妙的诗歌，对于这个由空间到时间及其与“景”、“情”的过程，是天然妙合的。

船山在评价陶渊明《癸卯岁始春怀古田舍二首》时如此说：

通首好诗，气和理匀，亦靖节之仅遘也。“鸟弄欢新节，泠风送余善”，自然佳句，不因排撰

矣。陶此题凡二作，其一有云“平畴交远风，良苗亦怀新”乃生入语。杜陵得此，逐以无私之

德，横被花鸟；不竞之心，武断流水。不知两间景物关至极者，如其涯量亦何限！而以己所偏

得，非分相推［８］７１９。

陶渊明诗中“鸟弄欢新节，泠风送余善”，写景自然，形式和空间想象油然而生，而船山以为，“平畴

交远风，良苗亦怀新”则是生硬之景，故很难激发人的空间想象，情感的融合，自然也就有了人工斧凿的

痕迹，其审美和价值蕴藉自然大打折扣。所以，在船山看来，杜诗中“江山如有待，花鸟更无私”和“水流

心不竞，云在意俱迟”这样诗句，尽管充满了主体之意，但是这种主体情感的表现，并不是基于“景”之空

间想象而形成的，而是主体对于诗歌接受者一种先入为主的介入、推进，所以，未免主体色彩过于浓厚，

挤压了空可供想象的形式和情感空间，对于时间的涵咏，也因此大打折扣。所以，船山在评说孝武帝

《济曲阿后湖》时说道：

游览诗固有适然未有情者，俗笔必强入以情，无病呻吟，徒令江山气短。写景至处，但令与

心目不相睽离，则无穷之情正从此而生。一虚一实、一景一情之说生，而诗遂为阱为梏为行尸。

噫，可畏也哉［８］７４９！

“强入情”的结果，必然是“俗笔”，因为这种诗歌不是由景入情的，没有虚实、情景的结合，没有空间

的想象和时间蕴藉的充盈。在诗歌中，将空间感转化为时间蕴藉，便必不可少。“景”生“情”的过程，是

一个由实而虚的过程，是外在的“景”以艺术方式进入主体心里的过程［９］。因而是诗歌的空间形式化过

程，亦是是心灵的时间历史化过程。

２．２　情生景：时间到空间想象
诗歌艺术意境，来源于“情”之灌注和“景”之形象化过程，诗人借助某种事物来表现情感，如果缺乏

“景”之形式空间化过程，以此来突出“情”之时间化蕴藉，诗歌的含蓄、整体之美，便无从谈起。所以，

“近体中二联，一情一景，一法也。……截分两橛，则情不足与，而景非其景。”（《姜斋诗话·夕堂永日绪

论内编》）“情”以“景”之空间形式为载体，“景”以“情”之时间蕴藉为途径，方能“情景双收”，以造

妙境。

船山认为，由情感的时间蕴藉，到空间的形式感的生成过程，其实是一个“即景会心”的过程，也就

是说，时间维度上的情感价值体验通过“景”的表现，其实是一个瞬时性的、生成性的，且充满了艺术的

新鲜感和审美快感的创造过程。“情者，不纯在外，不纯在内，或往或来，一来一往，吾之动几与天地之

动几相合而成者也。”［１０］１０６７船山这种概括非常到位，“吾之动几”与“天地之动几”相合而成，就是主体与

对象，情感与形式，时间与空间的契合。这一过程的实现，依靠的就是一种顿悟式的创造，以及阐释者顿

悟式的接受和体验。

所以，相合而成本身就是一个时间的概念，指向当下，却通过“景”的彰显，而使其富于涵蕴，在“情”

由当下时间概念转化到“景”的空间意义过程中，连接了过去、现在和未来，也使诗歌语义的空间想象张

２５１
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力得到完全彰显。自然，诗歌意义的真实性也在这个过程中得到体现。

唯此摇摇之中，有一切真情在内，可兴可观，可群可怨，是以有取于诗。然因此而诗，则又往往

缘景缘事，缘已往缘未来，终年苦吟而不能自道，以追光摄影之笔，写通天尽人之怀，是诗家正法

眼藏［８］６８１。

所谓“摇摇”，意指太虚混沌未开的朦胧状态，在船山看来，宇宙的这种空间之状，是用来表现

诗的兴观群怨最好的手段，是有真情的。因为这其中，蕴藉着时间意义上的过去、当下和未来，可以写

“通天尽人之怀”。在这个角度来说，“情生景”是时间意义在空间形象中的弥散、结合，充满着想象的张

力。但是，由情及景，毕竟还有有赖于性情之所至，语言之所及，两者妙合，方是途径，方能成诗之佳境。

在这种境界中，对“景”之要求，就会自然生成，而无需苛求。船山在评说谢眺《之宣城郡出新林浦向板

桥》时说：

语有全不及情而情自无限者，心目为之，政不恃外物故也。‘天际识归舟，云间辨江树’，

隐然一含情凝眺之人，呼之欲出，从此写景，乃为活景。故人胸中无丘壑，眼底无性情，虽读尽

天下书，不能道一句。司马长卿谓：读千首赋便能作赋。自是英雄欺人。从‘识’‘辨’二字引

入，当人去止处即行，遂参天巧。虽然，作者初不役意为此也。”［８］７６９

由情及景，自不必昭然若知，恰到好处，点到为止，是为妙境。因为只有如此，才能更激发诗歌接受

者对于空间想象的苛求，使追寻诗之“情语”充满了渴求。所以，这种“胸中丘壑”和“眼底性情”，“非关

书”亦“非关理”，而是由时间到空间的自由转换。

２．３　情景合一：诗歌时空整体结构的生成
情景合一是诗歌时空整体结构之本。船山在《夕堂永日

$

论内编》一十四条说：

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。景中情者，

如“长安一片月”，自然是孤栖忆远之情；“影静千官里”，自然是喜达行在之情。情中景尤难曲

写，如“诗成珠玉在挥毫“，写出才人翰墨淋漓、自心欣赏之景。凡此类，知者遇之；非然，亦鹘

突看过，作等闲语耳［７］７２。

情景不可分离，在营造“妙合无垠”的过程中，情景的空间形式构造自然不能分割二者，戴鸿森指

出：“船山于法则曰活法，于景则曰活景，何以‘活’？即一自己之真情实感出发，不强就外在之形式，而

遗落、损害己之情也。然‘情’非可悬空抽象而道，必须‘情中含景’，则情乃可喻可会之具体之情；以此

可知写景端为‘生情’，写情必寓于景，故云‘情、景名为二，而实不可离’。”［７］７３所谓“活法”，就是对诗歌

空间形式感的营造，不能“强就外在之形式”，为形式而求形式，生搬硬造，必然损害诗之情感，而情感是

诗歌时间表现的一种重要方式，当充满时间蕴藉的情感难以得到表现之时候，诗歌也就仅仅局限在语言

形式的空间感之中，而难以激发想象，突破眼前之“景”，也就会造成诗歌想象空间的匮乏。

所以，如何“景”，使其既成为“情”的有效载体，又能充分在想象空间中体现时间蕴藉，便非常重要。

船山在《夕堂永日
$

论内编》二十五条中说：

有大景，有小景，有大景中小景。“柳叶开时任好风”“花覆千官淑景移”及“风正一帆悬”

“青霭入看无”，皆以小景传大景之神。若“江流天地外，山色有无中”“江山如有待，花柳更无

私”，张皇使大，反令落拓不亲。宋人所喜，偏在此而不在彼。近唯文征仲《斋宿》等诗，能解

此妙［７］９２－９３。

船山于此分景之大小，所谓大景，是指恢弘阔大的空间景象；小景，则是指细腻微小的景象。当然，

这大小空间两者之间是可以相互转换的［１１］。船山并不盲目追求空间形式感的宏大，如上所述，船山明

确了空间的形式限制，所以，船山所推崇的诗歌，是“以小景传大景之神”，也就是说，诗歌本身所营造的

形式空间和艺术空间，应不盲目求空、大，如“张皇使大”，则可能“落拓不亲”，超越人们理解的范畴。相

反，如妙笔生花，在主客交汇碰撞之中能多维度地激发人们的想象空间，在理解和阐释之中创设新的想

象空间，则是船山所力荐的。所以，这种艺术境界的形成，以“景”为载体，得以“情”为依托，方能被欣赏

者所接受。显然，船山对此，非常重视，所以《姜斋诗话》及相关诗歌评论，船山都并不是单论“景”，而是

与“情”紧密结合，因为情景本是诗歌时空结构的二元质，也是诗歌审美境界生成不可分割的组成部分。
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３　时空蕴藉的审美效应
“情”“景”依托时间和空间的相互转化、整合，使诗之整体审美效果凸显。这一过程，船山以“意”

囊括。王船山以“意”为方向，统领了诗之时空之境。他高度重视“意”在诗歌中的作用：

无论诗歌与长行文字，俱以意为主。意犹帅也。无帅之兵，谓之乌合。李杜所以称大家

者，无意之诗，十不得一二也。烟云泉石，花鸟苔林，金铺锦帐，寓意则灵。若齐梁绮语，宋人抟

合成句之出处（宋人论诗，字字求出处），役心向彼掇索，而不恤己情之所自发，此之谓小家数，

总在圈缋中求活计也［７］４４。

可见，诗歌之中，“意”是根本，统领了诗歌的形式、内容和情感，“烟云泉石”“花鸟苔林”“金铺锦

帐”的形象化布局，就需要以“意”为方向作引导。王船山认为，在诗歌中，“意”是统一“情”与“理”的根

本，它不需要逻辑论证，只需要符合情感体验的逻辑，便能结合情感和认识，使之成为一种认识化的情

感，同时，也达成了一种情感化的认识，这样，“情”“理”“志”便都得到统一，“意”的作用也得到

彰显［１２］。

据此，王船山概括审美效应之“意”，用意无外乎以下两个方面。

其一是诗“情”“景”统一、即其时间和空间形式统一的依据和方向。

船山在《姜斋诗话·诗译》第三条就说：

“采采癗
!

”，意在言先，亦在言后，从容涵泳，自然生其气象。即五言中十九首，犹有得此

意者。陶令差能仿佛，下此绝矣。“采菊东篱下，悠然见南山”“众鸟欣有托，吾亦爱吾庐”，非

韦应物“兵卫森画戟，燕寝凝清香”，所得而问津也［６］。

戴鸿森对此条的解释为：“此则论诗推重不惜刻画描绘，和缓不迫，意在言外，所谓‘自然生其气

象’”。言乃为成象，象则为表意，诗歌正是要在语言构建的形象空间中表现审美境界。“意在言先”，此

处之“意”，便是诗人的主观意图，由诗人的价值观念、审美理念和艺术创造力组合而成，成为诗歌形象

化创造的方向。“‘子之不淑，云如之何’‘胡然我念之，亦可怀也’，皆意藏篇中。”（《姜斋诗话·诗译》）

可见，“意”不仅是方向，它还始终伴随在整个创作过程之中。对此，船山多有论说：

古诗及歌行换韵者，必须韵意不变转。自《三百篇》以至庾、鲍七言，皆不待钩锁，自然蝉

连不绝。此法可通于时文，使股法相承，股中换气。近有顾梦麟者，作《诗经塾讲》，以转韵立

界限，划断意旨。劣经生桎梏古人，可恶孰甚焉！晋《清商》《三洲》曲及唐人所作，有长篇拆开

可作数绝句者，皆蠹虫相续成一青蛇之陋习也［７］６１－６２。

这还是讲“意”作为时间空间形式的方向和根本，不可偏废。所以王船山强调“必须韵意不变转”，

如“划断意旨”，则诗之支离破碎可见一斑，诗歌整体、流动的想象空间自然也就无从谈起，此乃诗家大

忌。所以船山一再强调，“近体中二联，一情一景，一法也。……夫景以情合，情以景生，初不相离，唯意

所适。截分两橛，则情不足与，而景非其景。”（《姜斋诗话·夕堂永日绪论内编》）情景两不相离，根本原

因在于“唯意所适”，如果“景”的描写缺乏情感支撑，眼前之景也就是眼前之景的客观摹写而已，无法为

诗歌欣赏者提供想象空间，客观之景与诗歌审美艺术所需的空间形式感也就会相去甚远。所以，“意”

是根本，是方向，是空间形式感和审美蕴藉形成的逻辑线索。

其二是诗歌审美时空所体现出来的艺术韵味。

船山在论说作诗之“法”时说：

起承转收，一法也。试取初盛唐律验之，谁必株守此法者？法莫要于成章；立此四法，则不

成章矣。且道“卢家少妇”一诗作何解？是何章法？又如“火树银花合”，浑然一气；“亦知戍不

返”，曲折无端。其他或平铺六句，以二语括之；或六七句意已无余［７］７８。

作诗之“法”，不能拘泥，符合于情事，突出表现“意”，则“法”是可以灵活的。削足适履，则有可能

使诗歌鄙陋不堪。所以，“意”是流畅的情感表达，船山还说：

字各有形埒，不相因仍，尚以一笔为妙境，何况诗文本相承递耶？一时、一事、一意，约之止

一两句；长言永叹，以写缠绵悱恻之情，诗本教也。《十九首》及“上山采蘼芜”等篇，止以一笔
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入圣证。自潘岳以凌杂之心，作芜乱之调，而后元声几熄。唐以后间有能此者，多得之绝句耳。

一意中但取一句，“松下问童子”是已。……至若晚唐凑，宋人支离，俱令生气顿绝［７］８７－８８。

船山以书法之 “意”，来论说诗歌之“意”必须一以贯之，审美空间的营造，如前所论，除了在形式上的

域限之外，在情感和价值上，同样需要一定的域限，以使诗歌之境不脱离能被理解的范畴。“船山论是艺”，

重在一意，比之于书艺，则犹草书之‘一笔而成’。此意船山反复强调。可取之处在要求主题的高度凝集，

表现的高度精炼，语势的贯穿与诗人的内在情绪合一，而不借助于词语藻饰等外在形式的规划，作为弥缝

粘合之资。”［７］９１显然，诗歌的审美空间，从其创作开始，便是情感价值的承续。所以，船山认为：

五言绝句自五言古诗来，七言绝句自歌行来，此二体本在律诗之前；律诗从此出，演令充早

日畅耳。有云：绝句者，截取律诗一半，或绝前四句，或绝后四句，或绝首尾各二句，或绝中两

联。审尔，断头刖足，为刑人而已。不知谁作此说，戕人生理？自五言古诗来者，就一意中圆净

成章，字外含远神，以使人思；自歌行来者，就一气中骀宕灵通，句中有馀韵，以感人情［６］１３９。

一以贯之是诗人创作的前提，也是欣赏者接受的基础［１３］。在主观之“意”的引导下，通过以形象、

情感为基础的艺术创作活动，构建审美空间，便有了“意在言先，亦在言后”的审美效果。前一“意”，如

上所述，是诗人的主观意图，意亦在言后，则是指由诗歌表现出来的艺术韵味和境界、在创作者和欣赏着

参与下而形成的审美空间，既需要诗人的价值理念和艺术技巧参与，也需要欣赏者的参与，方能构建。

如果说创作者之“意”主要是抒情主体的价值、情感，它指引着形式媒体的创造和构建，并透过物象和空

间形式呈现的话，那么，言后之意则是对诗歌物象及其空间组合形式的二度创造，在这个过程中，诗歌超

越语言、物象等基础层面的形式因素的局限而形成一种具有超越性的审美空间，意味深长，韵味无

穷［１４］。遗憾的是，船山并未详细展开讨论一以贯之意，诗歌完成以后“意在言后”的意义。所以，有学

者就指出，船山诗学体系中，“意”的含义可以分为两种，一是形象化的本质因素即主体之“意”，一是作

品审美空间所体现出来的抽象之“意”［１５］２８４。

概而言之，船山深受中国传统诗论时空意识的影响，在其诗学体系中，他既概括了时空与诗之关系，

亦阐述了诗歌艺术境界之中，空间形式的营造、发生以及时间蕴藉的生成，更为重要的是，对形式空间和

审美空间的域限作出了相应的规定，其贡献自不言而喻。
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