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从情兴到意境：古典诗学三论
叶冰仪

西藏大学文学院 西藏自治区 拉萨 850000

【摘 要】：本文以《中国诗学六论》的生成论、作品论、欣赏论为框架，阐释中国古典诗歌的本体特质。诗歌本体不是静态文

本，而是以“情兴”为内核，经历生成（感兴）、呈现（语言物化）与接受（以意逆志）的动态循环。生成论揭示本体的“无意”

本源；作品论讨论诗人如何克服语言的“惰”，用“切、简”之法将情兴转为意象；欣赏论则强调读者凭“感应”与“以意逆志”

跨越文字障碍，最终在心中抵达意境。三者构成“作者—作品—读者”的艺术三角，缺一不可。本文通过对杜甫、王维、苏轼等

人诗作的分析，论证中国古典诗歌的生命力源于情兴之真、语言之厚与接受之契的统一，以此区别于西方单向度的创作论与移情

论。
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诗歌的本体是什么？是纸上的文字，作者心中的情感，还

是读者读后的感受？艺术活动由作者、作品、读者构成一个三

角。三者相互依存，不是孤立的存在。没有作者，作品没有来

源；没有读者，作品只是符号；没有作品，作者与读者无法沟

通。

因此，讨论诗歌本体，须将其放入这一动态关系之中。本

文整合生成论、作品论、欣赏论的核心观点，提出：中国古典

诗歌的本体是情兴从生成、物化到重构的完整过程。生成论回

答诗从何处来，作品论回答诗如何成为诗，欣赏论回答诗如何

完成其生命循环。

1 论视域下的诗本体：情兴的无意萌发

生成论有一个基本判断：中国古典诗歌不是西方哲学意义

上的“创作”，而是“生成”。这两个词的区别很重要。西方

的“创作”来自古希腊，意思是“从无到有的制造”，强调主

体用自己的意志给材料赋形。中国诗学传统则认为，诗歌的本

体——“情兴”——不是诗人主动创造的，而是在心物相遇中

自然迸发出来的。简单说，诗不是“做”出来的，是“生”出

来的。

这个看法有哲学根据。《礼记·乐记》说：“人心之动，

物使之然也。”意思是人的情感波动不是自己凭空产生的，一

定是有外物触动了他。“物”在这里不光指自然景物，也包括

一切能引起心灵反应的外部存在。刘勰《文心雕龙·明诗》进

一步说：“感物吟志，莫非自然。”他特意用了“自然”两个

字，就是想说情兴的发生不是人为设计出来的，而是顺着生命

本身的节奏走的。

苏洵在《仲兄字文甫说》里打了一个比方，说得很清楚：

“无意乎相求，不期而相遭，而文生焉。”风和水的运动本来

互不相干，各走各的，但它们偶然碰到一起，自然就形成了波

纹。这里的关键是：风和水的本意都不是要“做”文章，可真

碰到的时候，波纹又“不得不”出现。这就是情兴发生的真实

状态——不是诗人带着写诗的念头去找情感，而是情感在外物

触动下自己找上了诗人。

基于“感于物而动”这个立场，生成论明确反对“为文而

造情”。刘勰在《文心雕龙·情采》里做了一个很重要的区分：

“昔诗人什篇，为情而造文；辞人赋颂，为文而造情。”前一

种是情感自己涌出来之后再用语言表达，后一种是为了写文章

硬去编造情感。所以说为情之人“要约而写真”，为文之人“淫

丽而烦滥。”这个判断成了后世评价诗歌的基本尺度：诗好不

好，首先不是看技巧，是看情感真不真。

明代李贽在《童心说》里把这个想法推到极致，“童心”

就是没有被污染的那颗心，是最初的真实念头。李贽认为，一

个人如果丢了童心，他说的话就只是在重复听来的道理，失去

了生命力。这个看法很有锋芒：技巧、学问、规范都不能替代

情感的本真，后者是诗歌成为“诗”的唯一前提。

拿杜甫《春望》来看，可以具体说明情兴驱动的生成机制。

这首诗写于至德二年（757年）春天，杜甫正困在安史之乱中

的长安：“国破山河在，城春草木深。感时花溅泪，恨别鸟惊

心。”

值得注意的不是杜甫直接说“我很悲痛”，而是他把情感

放在具体物象里呈现出来。山河还在但国家破了，春天来了但

城池荒了，“深”字里已经带出荒凉的意思。更关键的是后两
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句：花本来跟自己没关系，春天开了就开了，但在杜甫眼里花

在“溅泪”、鸟在“惊心”。这不是客观写实，是情感投了过

去。但这种投射不是刻意的技巧，而是情兴驱动的自然结果—

—因为诗人心里实在压着太重的悲愤，所以花和鸟也“染”上

了这种情绪。王国维《人间词话》讲“有我之境”与“无我之

境”，《春望》就是“有我之境”的典型。它之所以能成立，

根本原因是情感真实：不是杜甫为了写诗去找了悲愤，是悲愤

本身已经压得他非写不可。

生成论还区分了“原生灵感”与“表现冲动”。原生灵感

是情兴生成的时刻，是心物相遇时那种不自觉的精神涌动，特

点是无意的自然性。表现冲动是情兴积到一定程度后产生的

“不得不发”的外化欲望，特点是“不能不为”的必然性。

两者的区别在于：原生灵感谁都有过——一个人看夕阳时

心里动了一下，这就是感兴，但他不一定写诗。只有这个感兴

越积越厚，形成一种必须往外说的冲动时，他才真正进入创作。

《世说新语·任诞》里王子猷雪夜访戴的故事，被后人当

作创作的原则：“乘兴而行，兴尽而返。”核心意思就一个：

创作要跟着情兴的节奏走，兴来了就写，兴没了就停。反过来，

表现冲动已经没了还硬写，出来的东西一定是“错彩镂金”式

的雕琢，丢了“芙蓉出水”的那种自然生命力。

2 视域下的诗本体：语言的征服与意象的凝结

生成论回答的是诗歌“从哪来”，作品论要回答的是：那

种混沌的、流动的、多维的生命体验——也就是情兴——怎么

变成线性的、固化的、符号化的语言文本？这里有个绕不开的

矛盾。

所以诗人要面对双重任务：他必须用语言这个有缺陷的工

具，但又不能让语言的缺陷伤到情兴的鲜活。作品论的答案是：

征服语言，而不是顺着它走。所谓“征服”，不是要把语言的

特性消灭掉——那不可能——而是在承认语言有限的前提下，

用精熟的技艺让语言尽可能贴近情兴，甚至让读者在读的时候

“忘了”语言的存在。

征服语言的第一条原则是“切”，就是精准。它要求语言

贴合描写对象的本性，做到“随物赋形”。“切”有两层：一

是义理之切，用词符合情理、贴合事物本质；二是形象之切，

描写逼真、准确抓住对象的神态和动态。

苏轼论画与诗，强调“常形”与“常理”，落实到语言上，

就是用最准确的词捕捉动态。杜甫“细雨鱼儿出，微风燕子斜”，

“出”字写出了鱼在细雨中浮上来游的样子——雨大了鱼会沉

底，只有细雨鱼才浮出来。“斜”字准确画出了燕子在微风里

借力滑翔的轨迹——不是直飞，也不是被风刮乱，是顺着风势

斜着飞。这两个动词看起来平常，却恰恰是“唯一准确”的词。

杜甫被叫“诗圣”，一个重要原因就是他炼字的精准到了“无

一字无来处”而又“浑然天成”的程度。王国维说的“其写景

也，必豁人耳目”，所见真切，所知深入，就是这个意思。

征服语言的第二条原则是“简”，就是精炼含蓄。需要说

明的是，“简”不是简陋也不是单薄，是在有限的字里装下无

限的意蕴，达到“言有尽而意无穷”的效果。

刘禹锡“片言可以明百意，坐驰可以役万景”，这话揭示

了“简”的机制：“片言”是文字上的收缩，“明百意”是意

蕴上的扩张。两者之间的张力越大，诗的审美空间就越开阔。

王维《鹿柴》：“空山不见人，但闻人语响。返景入深林，复

照青苔上。”二十个字，没有一句直接抒情，只用“空山”、

“人语响”、“返景”、“青苔”几个简练的意象，构建出幽

深静谧、又充满细微生机的禅意空间。文字向内收紧，意蕴却

向外扩展。读者从中得到的，远不止字面的景物描写。这就是

“秘响旁通，伏采潜发”的“厚”。

作品论指出：诗作品只是传达本体的桥梁，不等于本体自

身。就像佛家的点烛之喻，作品是蜡烛，诗人的情兴是火光。

读者需要的是火光的热度，而不是占有蜡烛。

这引出庄子“得意忘言”的命题：“筌者所以在鱼，得鱼

而忘筌……言者所以在意，得意而忘言。”好的诗歌作品，其

最高的作用就是引导读者越过语言，抵达语言背后的意。陶渊

明《饮酒·其五》中的“忘言”不是无话可说，而是语言已完

成使命，将读者带到了“真意”面前，此时语言本身反而退场

了。作品的价值，恰在于它能让人忘记它的物质存在，直接与

诗人的精神本体相遇。

3 论视域下的诗本体：以意逆志与意境重构

读者是艺术三角的最后一环。没有读者，作品只是无生命

的符号。中国古代诗学将欣赏的本质概括为“感应”，强调读

者与作者之间的心灵相通。

实现这种感应的核心方法，是孟子提出的“以意逆志”：

“故说诗者，不以文害辞，不以辞害志。以意逆志，是为得之。”

“逆”是追溯，“志”是诗人的本意，“意”是读者自身的体

验。读者不能死抠字句，而要用自己的生命体验去设身处地地

揣摩诗人的心境。

朱熹强调“涵濡以体之”，要求读者沉浸到作品意境中，

仿佛自己就是诗人。清代黄子云说得更具体：“当于吟咏时，

先揣知作者当日所处境遇，然后以我之心，求无象于窅冥恍惚

之间。”读杜甫《茅屋为秋风所破歌》，读者不能只看到茅屋

的表面狼狈，更要揣知杜甫身处乱世、贫病交加却仍心系天下

寒士的胸怀。当读者以自身的生命经验去逆杜甫之志时，读者

与诗人的心灵便跨越时间完成了契合。
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欣赏是一个层层递进的过程。

感官接受，即耳目接触文字，诵读声韵。这是起点，但不

能停留于此。心灵体悟，即庄子所说的“无听之以耳而听之以

心”。读者须越过文字外壳，用心去体会作品中的情志。刘勰

分“目取”与“神遇”，强调后者才是欣赏的关键。感兴共鸣，

即读者与诗人的情感发生共振。白居易说“感人心者，莫先乎

情”。读者读到陈子昂《登幽州台歌》“念天地之悠悠，独怆

然而涕下”，那种个体渺小、怀才不遇的悲凉会直接击中内心，

这就是“情相类”的共鸣。境界生成是最高阶段。读者彻底忘

记文字的存在，完全浸入诗歌的审美境界中。此时，读李商隐

之《锦瑟》，诗句的具体含义可能已变得模糊，但那种迷惘、

怅惘、凄美的整体意境却笼罩了读者的全部精神。读者“得鱼

忘筌”，获得了审美的自由。

通过对比可以更清楚地看到中国诗学的特点。西方移情说

（如立普斯）强调读者将情感投射到对象上，或如托尔斯泰强

调艺术家将情感传递给读者，总体上偏向单向的情感流动。

而中国的感应论是双向的。读者不是被动接受情感的容

器，而是主动的参与者。他用自己的意（生命体验）去逆（追

溯、重构）作者的志。在这个过程中，作者原初的情兴与读者

的当下体验相互激荡，作品的意义在每一次具体阅读中被重新

生成。一部作品之所以不朽，正因为它能容纳无数代读者的以

意逆志，每一次阅读都是一次新的生成。

综合以上各章，通过整合生成论、作品论与欣赏论，对诗

歌本体可以形成一个更完整的认识。诗歌不是静止的文本，而

是一个从情兴发端，经语言物化，最终在读者心中复活的动态

循环过程。生成论确立了情兴的本源地位，它是诗歌的种子；

作品论展示了诗人如何以切、简之法征服语言，将种子培育成

文本之树；欣赏论则揭示了读者如何通过以意逆志，越过文字

的枝干，品尝意境的果实，并与千年前的诗人完成心灵的感应。

在这个艺术三角中，作者不是专制者，作品不是终点，读者不

是旁观者。三者共同构成诗歌的生命运动。中国古典诗歌能够

穿越时间而不失效，正是因为其本体论的深层逻辑早已为每一

次鲜活的审美相遇留下了空间。情兴不枯竭，感应不停息，这

是中国诗学最深层的智慧。
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