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南朝诗风新动向与“秀”的理论形成 

张甲子 

(东北师范大学文学院，吉林长春，130024) 

摘要：南朝诗歌的艺术走向，以秀句、秀象、秀境的形成为典型特征。刘勰在《文心雕龙》中将其概括为“句之 

独拔” 、 “象之卓绝” 、 “境之浑融” ，这一理论表述与创作实践的相辅相成，是对南朝诗风新动向的理论概括和实 

践总结。 
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在刘勰《文心雕龙》中， “隐”与“秀”是相得益 

彰的一对概念。如果将它们置放于魏晋南北朝文学发 

展的大潮流中看， “隐”更多与复古思潮相关， “秀” 

则更多侧重新变。无论是“秀句” ，还是“秀象” ，皆 

以对诗意瑰丽奇特、卓尔不凡的表达为要，当其与 

“隐”中蕴涵的象外有意、弦外有音等观念相融合 

后，又形成了对“秀境”的新要求。这种围绕着“秀” 

的理论概括与创作实践，正是南朝诗向唐音转变的一 

个出口。 

一、句之独拔 

宋严羽《沧浪诗话•诗评》言： “汉魏古诗，气象 

混沌，难以句摘。晋以还方有佳句。 ”汉魏古诗以气象 

混沌为优点， 晋诗后则开始以佳句取胜。 明胡应麟 《诗 

薮•内篇》也说： “汉人诗无句可摘，无瑕可指。魏人 

诗间有瑕， 然尚无句也。 六朝诗较无瑕， 然而有句也。 ” 

认为从汉诗到六朝诗，变化的趋势是从“无句可摘” 

到“有句” 。清沈德潜《说诗晬语》中同样谈到： “汉 

魏诗只是一气转旋，晋以下始有佳句可摘。 ” 这里所谓 

的佳句，指的是一篇之中卓然自立、秀出其它的好句 

子。 

从汉魏诗到晋诗再到南朝诗的演进线索来看，这 

似乎是有些批评南朝诗歌远不及汉魏诗歌的浑然天 

成，仅有佳句而无全篇。但从诗歌创作的角度审视， 

在汉魏古诗向南朝诗的转变中，从自然到雕琢、从天 

工到思力，正是文人诗独立成体后，必须要经过的一 

个阶段。 [1](155−163) 其文学史意义在于， 从先秦至汉魏古 

诗，如《诗经》、《古诗十九首》，或率然天成，或众口 

成金，或累积成篇，即便是文人所作，亦经过历史滤 

汰，精粹者流传广泛，方成名篇。随后，汉魏五言诗 

声色初开，假赋法而为诗，藉情感而成篇，不待思致 

而巧夺天工。两晋时期，诗人叠出，能率尔为名篇者 

渐少，而能翻新出奇者，必须假以构思安排，如徐陵 

的“多警拔句” 、何逊的“造语新辟” 、阴铿的“专求 

佳句” ，皆为凝心深思、苦思锻炼的产物，这是当时文 

坛风尚使然。 

陆机在《文赋》中详细描述了以思力构思的艰难， 

从中可以看出诗文创作对思致的重视。就句子而言， 

陆机认为“其会意也尚巧，其遗言也贵妍” ，必须得 

“立片言而居要，乃一篇之警策” 。李善注： “以文喻 

马也。言马因警策而弥骏，以喻文资片言而益明 

也。 ” [2](313) “警策”即诗文中的点睛之笔。 “片言”在 

诗中要做到像“石韫玉而山辉，水怀珠而川媚”那样， 

如玉之在石，珠之在水，可使得山光辉、川妩媚，举 

重若轻间便使得文章生色动人。这就避免了在一味的 

追求辞藻之时，诗作华丽有余而深意不足，诗意散漫 

而不集中，没有深刻的思想。 “片言”又如“苕发颖竖， 

离众绝致” ，李善注： “言作文利害，理难俱美，或有 

一句，同乎苕发颖竖，离于众辞，绝于致思也。 ” [2](313) 

强调的是诗中有无提缀主旨、主题之片言的利害。 

陆机从创作角度出发，强调“片言”是为了使诗 

作的意蕴更加透彻，以便于理解，强调作者的主观努 

力。从鉴赏的角度出发，则是读者对“秀句”独特审 

美感受的重视。《世说新语•文学》记载谢公论《诗》： 
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谢公因子弟集聚， 问： “毛诗何句最佳？” 遏称曰： 

“昔我往矣，杨柳依依。今我来思，雨雪霏霏。 ”公曰： 

“訏谟定命，远猷辰告。 ”谓此句偏有雅人深致。 

谢氏子弟论诗，以佳句寻摘来评判读诗的眼光。 

一方面，他们继承了先秦宴饮赋诗“以诗观志” 、 “引 

诗言志”的传统，选取代言情志的诗句。这在当时仍 

是读《诗》的通例，断取一章以明己志，注重“有雅 

人深致” 的诗意。 另一方面， 这也意味着南朝人对 《诗》 

的阅读，已经超越了单纯的“赋诗言志” ，逐步地转 

向关注文质彬彬。所谓的佳句、美句，指的是给人印 

象深刻的句子，这不单从语义深厚的角度着眼，也同 

时强调句子的艺术美感。这类句子在阅读时，最能代 

表读者的艺术眼光；在创作时，也最能代表作者的艺 

术水平。 

晋宋之后，诗中对佳句、美句、秀句的追求慢慢 

形成了风气。这有许多具体的事例，如《晋书•王坦之 

传》： “坦之标章摘句。 ” 《南齐书•丘灵鞠传》： “帝摘句 

嗟赏。 ” 《南齐书•文学传论》： “张眎摘句褒贬。 ” 《陈书 

•陆瑜传》： “ （瑜）语玄析理，披文摘句。 ”还曾涌现出 

一批选录著作，如沈约的《品藻》、汤惠休的《翰林》、 

庾信的《诗箴》，佚名的《诗例录》等等。这都说明， 

南朝时对“摘句” 、 “佳句” 、 “警句”等的鉴赏，开始 

走向成熟， “摘句批评法” 被确立为诗歌鉴赏的方法之 

一。其核心在于以一句代替全章，或以个别代替整体。 

当长时间积累的阅读经验转入创作实践，更是强 

化了对“美句” 、 “佳句” 、 “警句”的自觉追求。这时 

候虽未定下“秀句”的某种标准，但已有了趋同的倾 

向。钟嵘《诗品》中便提到了“奇章” 、 “秀句” 、 “胜 

语” ： 

其一，论谢朓诗： “一章之中，自有玉石，然奇章 

秀句，往往警遒。 ”所谓“警遒” ，即警策遒劲，诗风 

不流于弱。这种细细打磨出的精致工巧，清丽中不失 

壮语，正是南朝山水诗文所共同追求的秀句风格。如 

孙绰《游天台山赋》中“赤城霞起而建标，瀑布飞流 

以界道”被誉为“应是我辈语” ；谢灵运《登池上楼》 

中“池塘生春草，园柳变鸣禽” ，谢朓《晚登三山还望 

京邑》中“余霞散成绮，澄江静如练” ，更是博得时人 

的交口称赞的名句。 

其二，论郭璞的游仙诗，是“辞多慷慨，乖远玄 

宗。而云： ‘奈何虎豹姿。 ’又云： ‘辑翼栖榛梗。 ’乃 

是坎壈咏怀，非列仙之趣也” 。 以选择出的两句代指全 

篇，进而论诗人的风格。钟嵘的评语，肯定了郭璞在 

游仙诗所描写的内容中，寄寓着深厚的感情，而这两 

句诗句也正是妙语与神情兼具。《世说新语•文学》中 

曾记载，阮孚评郭璞诗的“林无静树，川无停流”两 

句，能让人“辄觉神超形越” ，这是在创作时达到的形 

神兼备的高度，也是“秀句”所要追求的境界。 

钟嵘所推崇的“胜语” 、 “秀句” ，再如《诗品序》 

提到的“思君如流水” 、 “高台多悲风” 、 “明月照积雪” 

等，大多是重景重情的情景交融语。这也反映出在当 

时，创作者主观努力的方向，是“干之以风力，润之 

以丹采” 。更具体地说，是“以情绪为先，直置为本； 

以物色留后，绮错为末。助之以质气，润之以流华， 

穷之以形似，开之以振跃。或事理俱惬，词调双 

举” 。 [3](1555) 强调“秀句”中应兼具“情绪” 、 “物色” 、 

“质气” 、 “流华” ，并且既可用“直置”获得，也可用 

“绮错” 、 “形似”来锤炼。如《南齐书•文学列传》记 

载丘灵鞠《挽歌》的“云横广阶暗，霜深高殿寒” ；《梁 

书•王籍传》记载王籍写“蝉噪林逾静，鸟鸣山更幽” ， 

或体物入微，或营造意境。诗人都体察到了要在诗句 

中含蕴有隽永情味，才能成为可资嗟赏的秀句。 

相比于钟嵘，刘勰对“秀句”的定位及概括，是 

更加直接的。见《文心雕龙•隐秀》： “秀也者，篇中之 

独拔者也。 ”用“独拔”释“秀” ，此前陆机曾在《文 

赋》中用“华秀”喻文： “谢朝华于已披，启夕秀于未 

振。 ”诗不能全用陈言，而应有所“秀出” ，也就是戛 

戛独造的新语，超越于其他部分之上。故此，刘勰将 

其称为“秀句所以照文苑” 。 接着，刘勰言“如欲辨秀， 

亦惟摘句” ，举出班婕妤《怨歌行》、李陵 《与苏武诗》、 

乐府《伤歌行》、王瓒《杂诗》中的四则对句，分别以 

“意凄而词婉” 、 “志高而言壮” 、 “心孤而情惧” 、 “羁 

旅之怨曲” 来说明，所持的标准是重真情表述的情语。 

秀句的作用不在它的本身， 而在秀句为全篇之眼， 

秀句活而全篇皆活。作诗是很难作到满篇锦绣，句句 

生辉的，秀句的存在，就是因其无论是写某景、写某 

情，或者是写某事，都将成为全篇的精神内核，振起 

全篇，通体光华。可以说，秀句之于全篇，像“诗如 

神龙， 见其首不见其尾， 或云中露一爪一鳞而已， …… 

恍惚望见者，第指其一鳞一爪，而龙之首尾完好，故 

宛然在也” 。 [4](310) 所以说，秀句为“篇中之独拔” ，位 

居诗中最佳的位置，应是陆机所言的“片言”与钟嵘 

所言的“奇章秀句”的合体，单纯的警策语没有佳句 

形象的美感，单纯的佳句也没有警策语诗意的凝练。 

只有兼得两者， “秀句”才能点出全诗摄神之所在。 

二、象之卓绝 

刘勰在概括“秀”时，以“卓绝为巧”为其本质： 

彼波起辞间，是谓之秀。纤手丽音，宛乎逸态，
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若远山之浮烟霭，娈女之靓容华。然烟霭天成，不劳 

于妆点；容华格定，无待于裁熔。 

……譬诸裁云制霞，不让乎天工；斫卉刻葩，有 

同乎神匠矣。 

……故自然会妙，譬卉木之耀英华；润色取美， 

譬缯帛之染朱绿。朱绿染缯，深而繁鲜；英华曜树， 

浅而炜烨。 
① 

刘勰提出的“秀以卓绝为巧” ，可以理解为“秀 

象” ，即“象之卓绝” 。清冯班《钝吟杂录》中言： “诗 

有活句，隐秀之词也。直叙事理，或有词无意，死句 

也。隐者，兴在象外，言尽而意不尽也。秀者，章中 

迫出之词，意象生动者也。 ”意象生动，故此为“彼波 

起辞间，是谓之秀” ；意象新奇，故此是“藏颖词间” 、 

“露锋文外” 。意象具有的形象性，能似美好的物象或 

景象般去愉悦人心；而意象又具有随机性，只能在自 

然会妙的情况下神思而得，绝不可苛求。 

齐梁笃兴新变之风，与对“秀象”的追求息息相 

关。明陆时雍《诗镜总论》中言： “齐梁老而实秀，唐 

人嫩而不华，其所别在意象之际。齐梁带秀而香，唐 

人撰华而秽，其所别在点染之间。 ”齐梁诗是唐音的前 

奏，陆时雍认为之所称“秀” ，是意象出现了变化，意 

象特出便是“带秀而香” 。在当时，这种“秀”给予诗 

的艺术表现力，与“隐”的艺术感染力恰好是相反的。 

“秀”是通过意象尽量外在的显露，拼织出完满无缺 

的诗意，仿佛是建筑中的砖石起到的作用一样； “隐” 

则通过意象尽量的含蓄，内在地表达出某种特殊神 

韵，仿佛是建筑中的钢筋框架，在表面上根本看不出 

来，但它却固定了建筑的大风貌，进而决定了这栋建 

筑质量的优劣好坏。在南朝诗之前，汉魏诗已走过了 

“隐”的阶段，南朝诗创作中所需要的，正是对有 

“秀”的精致意象的打磨。诸如山水、咏物、宫体诗 

等题材皆出现在这百余年中，这种现象本身就是有力 

的证据，证明了此时的诗歌审美中，有对内容新奇、 

形象鲜明的意象的高度重视。 

就山水诗而言，山水意象开始具有独立性，不再 

与其它内容相粘连。也就是说，山水的描写不再是一 

首诗的片段，而开始渐渐满溢整首诗的空间。如此拓 

展了山水意象的内容，从原来写山水时的一笔带过， 

到尚刻画、尚彩饰的逐笔描绘，山水描写遂向密致演 

变。这便让客观的山水在诗中，先从物象到形象，再 

经过诗人的打磨后成为意象，其中被典型化和广泛接 

受的，即是卓绝秀象。后人评价二谢、何阴的山水诗， 

如明钟惺在 《古诗归》 中点评谢灵运的 《登江中孤屿》， 

“以丽情密藻，发其胸中奇秀，有骨、有韵、有色” ； 

明陆时雍《诗镜总论》中论： “阴何气韵相邻，而风华 

自布。见其婉而巧矣，微芳幽馥，时欲袭人。 ”明胡应 

麟《诗薮•外编》中认可： “阴惟解作丽语。……然近 

体之合，实阴兆端。 ”清陈祚明《采菽堂古诗选》中评 

论： “阴子坚诗声调既亮，无齐、梁晦涩之习，而琢句 

抽思，务极新隽，寻常景物，亦必摇曳出之，务使穷 

态极妍，不肯直率。 ”无论是写出“奇秀” 、 “丽语” ， 

还是技巧上的“新隽” 、 “婉而巧” ，指的都是精选提炼 

的意象之美。 

咏物诗也重视物象，据统计，出现在诗中的咏物 

题材， 从刘宋时的 30余种， 增加到齐梁时的 300余种， 

其中很多都是新的意象类型， 从日常器物、到动植物， 

再到有特点的女性，涵盖面颇广。 [5](80) 在力求细腻精 

致、纤巧流丽的意象描写的层面上，晋宋以来的山水 

诗与齐梁后的咏物诗，可谓处于同一美感层次，那就 

是要“不即不离，工细中须具缥缈之致” ， [6](901) 避免 

“太切题则黏皮带骨，不切题则捕风捉影” ， [7](889) 方 

能到达咏物意象的艺术三昧。诗中的意象，既要有工 

细巧妙的外在描写， 同时也要有潜气内转的内在神韵， 

咏物而不滞于物，这样的意象才具有“秀象”的特质， 

如沈约、王融、萧纲、徐陵、陈叔宝等人优秀的诗作 

大抵如此，为“诗之佳者，在声色臭味之俱备” 。 [8](312) 

咏橘树挺立是“绿叶迎露滋，朱苞待霜润” ；咏梅花之 

英姿是 “春砌落芳梅” ； 咏蔷薇之娇嫩是 “片舒犹带紫， 

半卷未全红” ，实是“烘染设色，微分浓淡” ， [9](61) 给 

人赏心悦目的艺术享受。 

这些具体的例子，足以证明“秀”有“秀象”之 

意。可以说，刘勰在理论上对“秀象”的阐释，显示 

出他对六朝诗风走向的敏锐把握。尽管其受制于缺乏 

创作经验，其讨论未能展开，然对“秀象”的自觉追 

寻，恰是六朝文学创作的实践走向。 

一是崇尚逼真。这与《物色》所言的“形似”意 

思相近似，南朝诗之秀象是“窥情风景之上，钻貌草 

木之中” ，必有物色之美， “犹如水中见日月，文章是 

景，物色是本，照之须了见其象也” 。 [3](1312) 更重要的 

是，形似并不是呆板无韵的印印泥，而是“貌其形而 

得其似，可以妙求，难以粗测者是。诗云： ‘风花无定 

影，露竹有余清。 ’又曰： ‘映浦树疑浮，入云峰似 

减’” 。 [3](438) 重视对物象细腻入微的描绘，表其华美， 

致力于显现出意象风姿神采、精妙难言之处，便谓之 

“秀” 。由此看《隐秀》： “工辞之人，必欲臻美，恒匿 

思于佳丽之乡。……露锋文外，惊绝乎妙心。 ”与《物 

色》中： “流连万象之际，沈吟视听之区。写气图貌， 

既随物以宛转；属采附声，亦与心而徘徊。 ”实是殊途 

同归的两条创作论。刘勰所要表达的意思，是欣赏千 

变万化之景致，吟咏耳闻目见之声色，既能随着物态
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变迁委屈尽妙，写灵通之句，又能和着内心感应斟酌 

至当，参化工之神，唯有如此方能为“秀” 。 

二是重视出奇。如果说，白描逼真指的是“秀象” 

能以形似状态被写出，那么这里强调的，则是“秀象” 

并不是因描写不常见的、奇特的“象”才成为 “秀象” ， 

恰恰相反，其是捕捉出的日常生活中的物象。换句话 

说，南朝诗对“秀象”的拓展，并不在于对“象”之 

对象的搜奇制胜，也不在于对“象”之描绘的矫揉造 

作。所谓“奇” ，是在平凡中发现出人意料的美。宋叶 

梦得在《石林诗话》有言： “‘池塘生春草，园柳变鸣 

禽’ ， 世多不解此语为工， 盖欲以奇求之耳。 此语之工， 

正在无所用意，猝然与景相遇，备以成章。不假绳削， 

故非常情所能到。 ”假若刻意去寻找， 反倒是有隔 膜 

的。真正的“秀”无隔，标新奇出于一般，偶然中含 

有必然，闲闲几语，了无滞色，以本色见佳的真景自 

成，而不是依靠匠心摹拟的。 

三是强调机趣。若用生、死区分， “秀象”定是活 

象，而非死象。生动活泼出于刹那间的机趣之笔，使 

得静态的“象” ，有了波澜的动态，反合常道，秀气顿 

生。 “趣”与“秀”的联系，是因为“趣”是诗意的艺 

术化，要借助于“象”在诗句中显露出来，所以，它 

不能朦胧的“隐” ，而是要透彻的“秀” 。比如，谢灵 

运《过始宁墅》中“白云抱幽石，绿筱媚清涟” ；谢朓 

《之宣城出新林浦向板桥》的“天际识归舟，云中辨 

江树” ； 柳恽 《独不见》 的 “芳草生未积， 春花落如霰” ； 

庾信《咏画屏风诗》的“爱静鱼争乐，依人鸟入怀” 

等，尽管意象不出山水的风花雪月，动植物的花鸟虫 

鱼，但其塑造“秀象”的优点正在于，即使客观的山 

水本身无生命，花鸟的本身也无情感，但经过诗人对 

“象”的妙手点染，能让山水含情、花鸟依人，无不 

注满了生机盎然的趣味。只有有了这种活气， “象”才 

具有新鲜的生命力，成为使人心悦的“秀象” 。 

三、境之浑融 

作为艺术创作与情感寄托， “秀象”在产生的瞬 

时，就不可避免有“意”的注入，好的“秀象”必定 

是“意象” 。而大部分诗的意境，又是在有意象存在的 

基础上拓展的，有的意象相对单纯且静观，有的意象 

相对繁复且流动。 有鉴于此， 我们需要追问的是， “象” 

与“境”究竟是怎样的逻辑关系？在同一首诗中，它 

们采用了怎样的结构模式，才能共生共处？这个问题 

的答案，与“秀象”如何演变为“境之浑融”是极为 

类似的。也就是说， “秀象”作为诗中最卓绝、最突出 

的部分，它们如何组合存在，才能让整首诗呈现出浑 

融态势，直逼鉴赏者的感官和灵魂。 

南朝诗的创作实践，可以看做从重视“秀象”到 

重视“秀境”的发展。这里的“境”要理解为“诗境” ， 

侧重从“象”与“象外”的关系去看待“境”的生成。 

“境”是从已有的“象外”产生的，里面有超出其他 

一般的象， 便是 “秀象” 。 但即便 “秀象” 是最好的 “象” ， 

它仍是孤立有限的，是具体的一角； “境”则是它们完 

美的组合，为虚实相间的整幅大图景。所以说，诗中 

仅有“秀象”是不够的，那容易处在“有佳句而无佳 

篇”的状态。以谢灵运为例，其山水诗意象繁复，不 

缺秀句、也不缺秀象，唯独全篇的效果不佳。包括萧 

子良、萧纲、钟嵘等人在内的批评者，他们既欣赏谢 

灵运的纵横才气， 同时又毫不客气指出诗中有 “冗长” 、 

“疏慢阐缓，膏肓之病” 、 “时有不拘，是其糟粕” 、 “颇 

以繁复为累”的毛病， 
② 
没能在诗句中处理好“象”之 

间的潜在联系， 不可避免出现了许多 “累句” 、 “鄙句” ， 

导致篇章看似沉稳厚实，实则意蕴单薄，节奏也因此 

显得拖沓，缺失流宕之美。 

这种象与象中间有隔， “秀象” 不能很好地融入全 

篇，会导致诗境壅塞而不能流畅。李东阳《怀麓堂诗 

话》中称这种毛病为： “强排硬叠，不论其字面清浊， 

音韵之谐舛，而云我能写景用事，岂可哉！ ”它们只是 

像小孩子堆积木似的，把能描绘出的象生硬地堆砌起 

来。南朝率先发现此类弊端，且能提出理论，并在实 

践中身体力行者，乃是谢朓。据《南史•王筠传》载谢 

朓言“好诗圆美流转如弹丸” 。明贺贻孙在《诗筏》中 

释为： “玄晖能以圆美之态，流转之气，运其奇俊幽秀 

之句，每篇仅三四见而已。然使读者于圆美流转之中， 

恍然遇之，觉全首无非奇俊幽秀，又使人第见其奇俊 

幽秀，而竟忘其圆美流转，此所以惊人也。 ”所谓“圆 

美” ，即圆融之美，举凡意象圆活、构篇精圆、音调圆 

润等因素，皆包括在内；所谓“弹丸” ，即司空图《二 

十四诗品•流动》所喻： “若纳水绾，如转丸珠。 ”其意 

为水车转动，清水不腐；珠丸转动，永无停息，以此 

喻诗境之美。刘勰也曾以“势”释“圆” ，《文心雕龙• 

定势》： “圆者规体，其势也自转；方者矩形，其势也 

自安。 ”圆者易动，方者易安，诗势的形成，得益于灵 

活机动、 又有自然千变万化的趋势。 可以说， 对从 “象” 

到“境”的飞跃，最重要的便是转意象于虚圆之中， 

营造出活色生香的诗境。 

汉魏古诗虽气象浑成，意气高扬，但太实、太繁、 

太重。尤其在复古潮流的推动下，有的齐梁诗更是铺 

张意象，无所不用其极，诗作读起来艰深生涩得很。 

从沈约、谢朓等人开始有意识倡导的新变，以“三易”
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说立本，逐渐将堆砌典故、罗列物象的痕迹清除干净， 

虽使得近体诗体格渐卑，气运日薄，但以秀象超脱， 

诗境透莹为诗美努力的新目标，将“境之浑融”确立 

为诗歌审美的共识，是值得肯定的。再具体说，诗美 

从汉魏诗内充的空疏扩大，缩小为内蕴的氤氲缭绕， 

境敛而圆美，语敛而精工，进而在诗中，侧重物象的 

细密，并施以新颖的挖掘和尖巧的刻划，是南朝诗的 

进步之处。举例言之，徐陵的《山斋》： “……山寒微 

有雪，石路本无尘。竹径蒙笼巧，茅斋结构新。…… 

砌水何年溜， 檐桐几度春。 ” 石路落微雪， 竹径傍茅斋， 

天地间晶莹剔透，有脱去尘俗的雅致。王夫之《古诗 

评选》言其“率而道出森秀” ，有“纯朗”之风致。除 

此外，王夫之对徐陵其他的诗作也评价甚高， “纳之古 

诗中， 则如落日余光， 置之近体中， 则如春晴始旦矣。 ” 

以此为标志，近体诗几乎彻底否定并抛弃了古拙、板 

实、繁密的创作手法，却肯定了要形成轻盈动荡、深 

邃悠远的诗风， 所锻造出的诗境淘洗清空，流利宛转。 

在此基础上，导向了对景外之景，象外之象，可望而 

不可置于眉睫前的意境追求。 

最优质的“境之浑融”是情景双收，景中有情， 

情中有景。重“秀象”即是重景，而从象到境，其中 

自然地加入了诗人胸中的情， 它们通常不会显露出来， 

而是隐藏在字里行间，如方东树《昭昧詹言》所言： 

“多兴在象外，专以此求之，则成句皆有余味不尽之 

妙矣。 ”这里涉及到了“隐”与“秀”的关系，真正的 

境之浑融是“秀” 、 “隐”兼有之，特别是在“尚姿致” 

的南朝，实际上是践行着秀中有隐，即内在心中的情 

意带有“隐”之内涵，外显诗境的营造具有“秀”之 

特色，是两者在完美无际的交融。 

还有诗论以内、外意分析两者，不妨各为诗之一 

格，见托名为白居易的《金针诗格》： “诗有内外意。 

内意欲尽其理，理谓义理之理，颂美箴规之类是也。 

外意欲尽其象，象谓物象之象，日月、山河、虫鱼、 

草木之类是也。内外含蓄，方入诗格。 ”可以说，内、 

外意点明了“隐”“秀”的位置，使“隐”内在、 “秀” 

外在的性质更加醒目化。晚唐的桂林淳也有解说内外 

意之论， 宋景淳 《诗评》引其言： “诗之有言为意之壳， 

如人间果实，厥状未坏者，外壳而内肉也。如铅中金、 

石中玉、水中盐、色中胶，皆不可见，意在其中，使 

天下人不知诗者，视至灰劫，但见其言，不见其意， 

斯为妙也。 ”需要指出的是， “隐”“秀”的内外层关系 

并不是绝对固定的，而是在流动中相互依存。 有时候， 

是诗人先有了主观情感冲动或理性认识，然后搜寻相 

关“秀象”组合为诗，实现寄托隐含，这是由内到外； 

有时候，诗人头脑中某一瞬间并没有某种情志浮现， 

但由于“象”触动了感官而兴发出某种深情， “则其仰 

观俯察，遇物触景之会，勃然而兴，旁见侧出，才气 

心思，溢于笔墨之外” ， [9](47) 这则是由外入内，由 

“秀”生“隐” 。 

唯有如此，方能状难写之景如在目前，含不尽之 

意见于言外，然后为至矣。诗人将特定的情感举重若 

轻地寓托其中，却丝毫没有影响对眼前境界的逼真描 

绘，愈藻愈真，愈华愈洁。或唯写景象，不露作者情 

意；或虽有比兴，不妨描摹物态；当诗人无明显的预 

在情绪，而是完全沉浸到自然之中，便与特定瞬间的 

情绪融合。同理，鉴赏者只要沉浸其中，也自能神会。 

例如，何逊的山水诗绝少纯粹写景，诗境总是萦绕着 

浓浓的相思惜别，陈祚明在《采菽堂古诗选》中评曰： 

“何仲言诗经营匠心，惟取神会，生乎骈俪之时，摆 

脱填缀之习；清机自引，天怀独流，状景必幽，吐情 

能尽。 ”庾信更是有胜之而无不及，其《谢赵王示新诗 

启》自言： “落落词高，飘飘意远，文异水而涌泉，笔 

非秋而垂露。 ”“词高”有清新之意， “清者，流丽而不 

浊滞；新者，创见而不陈腐也” [10](89) 。 “意远”即语 

尽而意远，有言在此而意在彼的效果。 

由此看来，南朝诗正是以“秀”作为审美风尚转 

变的关节点，不仅进行了初步的理论概括，而且通过 

大量的创作实践，形成了迥异于汉魏古诗的新风格。 

先是通过“秀句”精致了诗的肌理，再是通过“秀象” 

完善了诗的意象，最终以营造浑融的“秀境”为目的， 

使得诗中即有描摹刻画之委屈详尽，又有沉浸情调之 

蕴藉绵邈。这样在理论与实践上的双重努力，为唐代 

诗格论与意境论，均做了良好的铺垫。 

注释： 

① 目前所见《文心雕龙•隐秀》为残篇。关于文献的争议与考订， 

可参见《四库全书总目提要》卷 196，以及黄叔琳《文心雕龙辑 

注》，黄侃《文心雕龙札记》等。 

② 参见萧子显《南齐书•文学传论》，萧绎《与湘东王书》，钟嵘《诗 

品•上品•谢灵运》 。 
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