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从玄言诗到山水诗之我见

— 论晋宋之 际的文泳因革

张 金 海

发生在晋宋之际的由玄言诗到山水诗的变迁
,

是魏晋南北朝文学史上一次重大的阶段性

转变
,

历来论者甚移
。

但是
,

这一变迁的轨迹究竟如何
,

其具体内容又是什么
,

却是一个值

得继续深入探讨的间题
。

本文不同意中国文学史研究中流行已久的一种观点
,

认为永嘉至东晋的玄言诗
,

与刘宋

初期以谢灵运为代表的山水诗
,

是两种根本对立的文学样式
,

把后者看作是对前者从内容到

形式的彻底变革
。

实际上
,

它们都是以郊晋文士们的世界观人生观
,

以及作为这种世界观人

生观的理论形态的魏晋玄学为基础的
,

后者对于前者来说
,

既称之为变迁
,

自有其新变的内

容
,

但同样不可否认
,

二者也有着深刻的内在联系
,

明显的前后因袭关系
。

刘宋初期以谢灵

运为代表的山水诗
,

是直接由永嘉以来的玄言诗发展演变而来的
,

与其相对于玄言诗而称其

为山水诗
,

倒不如瞻前而顾后
,

称其为由玄言诗到真正意义上的山水诗的过渡形 式 更 为 恰

切
,

因为山水诗只是发展到谢灵运之后的鲍照和谢眺时
,

经过对谢灵运山水诗的再一次扬弃
,

才真正摆脱玄学的影响而获得独立的发展
,

才最后完成对玄言诗从内容到形式的彻底变革
。

这里
,

首先涉及到的是永嘉至东晋玄言诗的创作情形
。

作为玄学产物的玄言诗
,

是 以远咏老庄为旨归
,

以直陈玄理为主要表达方式的
,

它统治

诗坛达百年之久
,

成为永嘉至东晋文学的主潮
。

尽管玄言诗现在留传下来的很少
,

但上述情

形由钟嵘的《诗品序 》 、

刘拐的《文心赚龙
·

明诗篇 》
、

《时序篇 》
、

沈约的《宋 书
·

谢灵运传论》
、

植道变的《续晋阳秋 》等各种记载和批评
,

都可以看出来的
。

因为大家熟知
,

这里就不一一赘

引了
。

以往论者
,

从南朝文学批评大家钟嵘
、

刘娜
,

到近代学界巨攀黄侃
,

其对玄言诗的批评
,

诸如
`

理过其辞
,

淡乎寡味
” , `

平典似道德论
”

① ,
“

柱下之旨归
’ , “

漆园之义疏
”

② ,
“

钞 录

文句
` , “

但陈要妙
,

情既离乎 比兴
,

体有近于揭语
”

③
,

应该承认是有其深中肯萦的一面的
。

但是
,

本文在这里要着重指出的却是与后世山水诗发展关系极大
,

但却极容易被人们忽视了

的另一方面的事实
,

这就是在玄言诗的创作中
,

山水与玄言从来都不是绝缘的
,

恰恰相反
,

它们倒是以魏晋以来的文士们的独特思辩方式为纽带
,

从一开始就紧密结合在一起
, 直陈玄

理是玄言诗的主要表达方式
,

却不是它唯一的表达方式
。

正如服食
、

饮酒一样
,

游放山水与谈玄论道
,

作为衬托魏晋风度的
“

衣袖和光环
”

④ ,

一

直是魏晋以来名士们的全部生 活的重要组成部分
。

进而言之
,

魏晋服食者中找不到一个任达

的酒徒
,

任达的酒徒又不屑服食
,

从而有饮酒派与服食派之分⑤
,

而喜谈玄论道者却大多喜



游放山水
,

反之亦然
,

谈玄论道与游放山水
,

在当时文士们的生活中并行而不悼
,

甚至不可

或缺
。

即以玄学清谈之风盛行的东晋来说
, 《世说新语

·

栖逸篇》载
: “

许缘 (询 ) 好 游 山 水
。 `

“ 晋书
·

孙绰传》亦言其
“

居于会稽
,

游放山水
,

十有余年
” 。 《晋书

·

王羲之传》云
: “

会相有佳

山水
,

名士多居之
。

谢安未仕时亦居焉
。

孙绰
、

李充
、

许询
、

支遁等皆以文义冠世
,

并筑室

东土
,

与羲之同好
。 ”

而这些人恰好都是当时的玄学文宗和清谈名士
。

往上往下数
,

当然还有

许多
,

这些也就够
一

了
。

之所以如此
,

首先当然是基于魏晋名士企图从 自然山水与玄学的虚玄境界中寻求人生慰

箱的人生观和人生态度
,

但与魏晋玄学独特的认识论和方法论
,
也是有直接关系的

。

正始时

期
,

被推为一代玄宗的少年王弼
,

采当时名家
“

言不尽意
”

之义
,

而加以变通
,

首唱
“

得 意 忘

象
” 、 `

得象忘言
”

之说
。

在王弼看来
,

虚无为玄趣之本
,

所谓道
“

不很不凉
,

不宫不商
,

听之

不可得而闻
,

视之不可得而彰
,

体之不可得而知
,

味之不可得而尝
,⑧ ,

就是讲的这个道理
。

因此他反对滞于
“

言
” 、 “

象
” ,

而主贵在
“

得意
” : “

言者所以明象
,

得象而忘 言
,
象者所以存意

,

得意而忘象
” 、 “

存言者非得象者也
,

存象者非得意者也
” , “

忘象者乃得意者也
,

忘言者乃得

象者也
”

⑦
。

在这一点上
,

王弼的
“

得意忘象
” 、 “

得象忘言
”

之说
,

无疑是与当时名家
“

言不尽

意
”

之义相通的
。

但二者毕竟有所不同
。 “

言不尽意
” ,

则是
“

言
’

几乎等于无用
,

可废
,

故张韩

有《不用舌论 》之作
。

而王弼却认为
, “

无不可以无明
,

必因于有
”

⑧
, `

四象不形则大象 无 以

肠
,

五音不声则大音无以至
。

四象形而物无所主焉
,

则大象畅矣 , 五音声而心无所适焉
,

则大

音至矣
”

⑨
。

这就是说
, “

无
”

之玄趣必因
“

有
”

之实体而明
。

所以他又说
: “

象者
,

出意者也
.
言

者
,

明象者也
。

尽意莫若象
,

尽象莫若言
。

言生于象
,

故可寻言以观象 , 象生于意
,

故可寻

象以观意
。

意以象尽
,

象以言著
。 ”

L略而言之
,

所谓
“

得意忘象
” 、 “

得象忘言
” ,

是以
`

意
”

为
` 体

” ,

以
“

言
” 、 “

象
”

为
“

用
’ ,

换句话说
,

即以
“

得意
’

为宗归
,

而以
“

言
” 、 “

象
”

为
“

得意
’ 、 “

出

意
,

的工具
。

王弼之后
,

检康继之
,

郭象又提出
“

寄言出意
” ,

尽管他们的思路不尽相同
,

但作

为一种哲学方法来说
,

其意思是一致的
。

魏晋人士普遍用之于解经
,

会通儒
、

道或道
、

释
,

也见之于行事
,

汤用彤先生称之为魏晋玄学的
“

新眼光新方法
”

@
。

魏晋人士正是依据这种新

的观察眼光
,

新的思辩方法
,

在自己企慕的玄虚境界与面对的客观世界之间
,

在玄理与山水

之间
,

架起了一座桥梁
。

他们
“

为复于暖味之中
,

思萦拂之道
,

屡借山水 以化其郁结
,

永 一 日

之足
,

当百年之溢
”

L , 他们
“

方寸湛然
,

故以玄对山水
”

L
。

在他们看来
: “

山静而谷深者
,

自
4

然之道也
。 ”

。
“

寥闻无涯观
,

寓目理 自陈
。

大矣造化功
,

万殊莫不均
。

群簌虽参差
,

适我无非

亲
。 ’

⑧
`

澄流入神
,

玄谷应契
。

四象悟心
,

幽人来憩
。 ”

L 所以
“

王右军 (羲之 )与谢太傅 (安 )共

登冶城
,

谢悠然远想
,

有高世之志
” 。

L
“

简文入华林园
,

顾谓左右日
:
会心处不必在远

,

璐

然林水
,

便自有漆浪 间想也
,

觉鸟兽禽鱼
,

自来亲人
。 ”

L从观赏自然山水
,

到领悟自然山水

本身所蕴含的理趣
,

因象 ( 自然山水 )而得意 (玄理 ) ,

得意而忘象
,

从而达到一种混一物我
、

忽忘形骸的
、

自由的
、

超然的精神境界
。

山水与玄理
,

就这样在魏晋人士的主观意识中相通

了
,

溶为一体了
。

实在是妙不可言
。

既然这样
,

那么
,

当他们形诸文咏
, “

寄言
”

以
`

出意
” ,

用诗歌这一特殊的形式来反映主

体意识
,

来谈玄论道时
,

自然不会完全置 自然山水这一思辩的客体
、

主观意识的理想峨体于

不顾
·

因为
`

得意忘象
”

之
“

象
”

是应该而且必须忘却的
,

只重夸
`

得意
’ ,

但
`

象者所以存意
’ ,

`

象者出意者也
” , “

意以象尽
” , `

尽意莫若象
”

啊 ! 于是
,

玄言诗中除以直陈玄理为主要表达

方式的通篇玄理说教者外
,

还往往山水与玄理并存
, “

以形媚道
” 、 门

以形体道
” ,

即通过山水

形象的刻划来表现玄理的又一表达方式
,

也与之俱生
。



一这在现存的玄言诗中可以奄不费力地找到印证
。

如玄言大师孙绰的《秋 日》
:

绪瑟仲秋月
,

.

月决风云高
.

山居感时变
,

远客兴长姗
,

魂林积凉风
,

虚抽结凝宵
.

俗耳 洒 庭

林
,

密叶辞荣条
。

抚茵悲先落
,

攀松羡后祠
.

垂纶在林野
,

交情远市朝
.

淡然怀古心
,

旅上 岂 伊

遥
。

不与时务经怀 ,’ 便能达到一种无为自得的与道相冥合的玄虚境界
,

所谓
“

淡然怀古心
,

漆上 岂

伊遥
” ,

就是全诗所要揭示的玄理
。

这一玄理
,

乃是诗人从时节景物变化的启示中感悟 出 来

的
。

如果诗人只是把这一思辩的结果告诉人们
,

毫无疑问
,

便成了单纯的玄理说教
,

但是
,

诗

人是通过山水景物的刻画
,

把从山水到玄理的整个思辩过程展示出来
,

这样就使诗中所表现

的玄理
,

有了形象的导体
。

又如支遁的《咏怀诗五首 》其三L
,

诗中所表现的也无外乎遗世外物

的玄趣
,

与当时玄言诗的一般主旨并无二致
,

所不同的只是
,

诗人不仅通过山水景物的刻画
,

展示出从山水到玄理的整个思辩过程
,

并且将那种遗世外物的玄趣
,

外化成高峻的天台
、

寥

弃的石室
、

外身解世栩的寻化士一系列可感的形象
。

再如庚阐的《三月三 日》
:

心结湘川清
,

目散冲 , 外
.

清泉吐琴流
,

禄口漂素徽
。

悠想盼长川
,

轻翻渺如带
。

诗的主旨
,

与支通的《咏怀诗五首》其三基本相同
,

但比较起来
,

似乎要富于理趣一些
。

在这

首诗中
,

诗人对山水景物的客观观照与主观思辩
,

已经融合在一起
,

山水形象不再只是表达

玄理的导体或外化的图解
,

而成了玄理的形象载体
,

主观与客观之间
,

理语与景语之间
,

没

有了明显的痕迹
。

以上三首诗
,

无论它们之间有什么样的差异
,

但在通过山水景物的刻画来

衰达玄理这一点上
,

却无疑是共同的
。

对于永嘉至东晋诗坛上这种通过山水景物的刻划来表达玄理的形象化说理方法
,

有的论

者已经看到并指出过
,
但却认定这是对玄言诗法的变创

。

其实这是误会
。

如前所述
,

在玄言

诗的创作中
,

山水与玄言从一开始就以魏晋以来的文人们的独特思辩方式为纽带
,

而紧密结

合在一起
。

上举诗作星说不能代表当时玄言诗创作的主导倾向
,

但它毕竟属于玄言诗作的一

种类型
,

.

我们并没有理由把它排除在玄言诗之外
,

因此也就没有理由不把
“

以形媚道
” 、 “

以形

体遂
”

看作玄言诗法之一
。

为了说明间题
,

我们可 以进一步来看看现存的三十七首《兰亭诗》
。

王羲之《兰亭集序》 :

`

永和九年
,

岁在癸丑
,

落春之初
,

会于会稽山阴之兰亭
,

修楔事也
。

群贤毕至
,

少长咸集
” ,

`

有清流激湍
,

引以为流筋曲水
” , “

一筋一咏
” , “

以畅叙幽情
” 。

这是一次有名的玄言诗会
,

它集祭祀
、

游放山水
、

谈玄论道
、

饮酒
、

咏诗五位于一体
。

参加这次盛会的共有四十二人
,

大多是当时玄学清谈的名士
,

如孙绰
、

王羲之
、

谢安
、

桓伟
、

庚友等人
。

因此
,

我们完全有

理由说
,

这次玄言诗会比较集中地反映了当时玄言诗创作的大体风貌
。

尽管兰亭诗作并未全

部留传下来
,

但存诗于今者凡二十六人
,

诗三十七首
,

也就可供我们思之过半了
。

在现存的

三十七首《兰亭诗》中
,

我们可 以看到以直陈玄理为基本表达方式的玄言诗作
,

如孙 统 的
“

茫

茫大造
”

篇
,

庚友的
“

驰心域表
”

篇
,

王凝之的
“

庄浪滚津
”

篇
,

王徽之的
“

先师有冥藏
”

篇等L
。

这些诗
“

但陈要妙
” ,

宜受
`

柱下旨归
” , “

漆园义疏
” , “

平典似道德论
”

之消
。

但是
,

我们同样

可以从中看到山水与玄理并存
,

以
“

以形媚道
” 、 “

以形体道
”

为基本表达方式的玄言诗作
,

如

孙绰的
`

流风拂枉诸
”

篇
,

谢安的
`

相与欣佳节
”

篇
,

谢万的
“

司冥卷阴旗
”

篇 , 孙统的
“

地 主 观

山水
’

篇
,

那昙的
`

温风起东谷潭
,

王玄之的
“

松竹挺岩崖
”

篇
,

王凝之的
“

烟姐柔风扇
”

篇
,

王

甫之的
`

熹会欣时游
,

篇
,

’

王彬之的
“

鲜葩映林薄
”

篇等@
。

这些诗无一不是集山水与玄理于一

体
,

而寄玄理于山水
,

通过山水景物的刻画
,

或表现得意忘象的玄理思辩
,

或表现齐万物
、

一生死的玄旨
,

或表现逍遥 自放
、

无为自得的玄趣
,

而其中对山水景物的描绘
,

有些甚至可



以与后世山水诗中的山水形象争艳
。

与前面提到的孙统的
“

茫茫大造
’

等四首《兰亭诗》相比
,

其表现玄理的目的虽一
,

但表达方式却异
。

所谓
“

殊途而同归
” ,

但毕竟
“

同归而殊途
”

明 ! 并

且
,

我们还可 以看到
,

在现存的三十七首《兰亭诗》 中
,

后一类型的诗作比前一类型的诗作还

多
。

这也许是因为前一类型的诗作过于
“

淡乎寡味
”

而逐渐被历史淘汰
,

后一类型诗作较为清

丽而更多的得以留传下来的缘故
。

因此
,

这种现象并不足 以说明在玄言诗的发展过程中
,

后

者逐渐取代前者而成为主潮
。

但是
,

无论怎么说
,

它却极有力地证明了
,

山水与玄理并存的创

作题材
, `

以形媚道
” 、 “

以形体道
”

的表达方式
,

作为玄畜诗创作中的一种固有现象而存在
,

并为许多玄言诗人共同采用
,

是不容置疑的客观事实
。

明确了永嘉至东晋玄言诗创作的大体情形
,

我们就可以进而讨论刘宋初期以谢灵运为代

表的山水诗与玄言诗的沿革关系了
。

谢灵运生活在玄风尚存的晋宋易代之际
,

同时又受当时佛学的影响
,

而集玄学与佛学于

一身
。

在世界观人生观方面
,

他与魏晋时期的玄学家
、

玄言诗人们并无本质上的差异
。

正因

为这样
,

他所创作的山水诗
,

表现出对玄言诗很大程度的因袭
。

关于他以表现玄理为依归
,

以刻划山水为手段的基本创作倾向
,

从清人吴淇
、

方东树
,

到近人黄节
、

刘永济
、

肖涤非
,

都曾指出过@
。

正如玄学家
“

得意
”

而
“

忘象
”

一样
,

欣赏者
“

得象
”

而
“

忘意
” ,

即忽略谢诗全篇

的命意
,

只注意其中山水形象的刻划
,

并无可厚非
。

但是
,

欣赏决不等于研究
,

更不能代替

科学的研究方法
。

当然
,

谢灵运的山水诗又毕竟不等同于玄言诗
。

它对玄言诗既有因袭
,

也有变革
。

若不

然
,

其成为一个时代的文学思潮
,

腾声于当时
,

垂范于后昆
,

简直是不可思议的
。

只是因为以

往的有些论者只看到或者说更多地看到的是谢灵运山水诗对玄言诗的变革
,

而往往忽略二者

之间的沿袭关系
,

本文才特别加以指出
。

实际上它的新变内容同样不可忽视
。

那么
,

谢灵运山水诗对玄言诗的变革
,

究竟表现在哪些方面呢 ?

如前所述
, “

以形媚道
” 、 “

以形体道
”

的表达方式
,

固属玄言诗法之一
,

但在整个玄言诗

的创作中占主导地位的
,

却是直陈玄理的呆板说教
。

而在谢诗中
,

除《陇西行》 (昔在老子 )等

极个别诗作外
,

再也找不见通篇
“

但陈要妙
”

的玄理说教了
,

而代之 以形象化的说理
,

即通过

山水形象的刻划来表现玄理
。

这从一方面看
,

固然是对玄言诗
“

以形媚道
” 、 “

以形体道
’

诗法

的直接承袭
,

但从另一方面看
,

却是对玄言诗直陈玄理的表达方式的抛弃和否定
,

具有双重

意义
。

从直陈玄理为主
,

到
“

以形媚道
” 、 “

以形体道
”

为主
,

正是从玄言诗到谢灵运山水诗变

迁的关健所在
。

谢灵运山水诗对玄言诗的一系列变革
,

许多都由此而生
。

首先
,

由于谢灵运山水诗表达方式上的上述变迁
,

从而引起它题材上侧重点的转移
。

在

玄言诗的创作中
,

山水与玄理并存的创作题材
,

仅见于 以
“

以形媚道
” 、 “

以形体道
’

为基本表

达方式的玄言诗作
,

而大量的玄言诗
,

则是从玄理到玄理
。

既然谢灵运的山水诗是 以通过山

水形象的刻划来表现玄理为主要表达方式
,

那么
,

山水形象便不能不成为它必不可少的组成

部分
,

从而占有越来越重要的地位
。

谢诗篇篇有玄理
,

却篇篇离不开山水形象
,

这是有 目共

睹的事实
。

尽管与玄言诗相同
,

谢诗中的山水形象也不过是作者用 以表现玄理的工具
,

但是
,

它们一旦被诗人大量纳入诗笔
,

普遍引入诗章
,

便不能不引起诗歌题材的某种变迁
。

刘拐 《文

心雕龙
·

明诗篇 》论宋初文坛说
: “

庄 老告退
,

而山水方滋
。 ”

正好说明了这种变迁
。

不是有些论

文和文学史教科书把谢诗中的玄言比作
“

灰色的尾巴
”

吗 ? 尽管这种说法不无商榷之处
,

但它

指出了谢诗中的玄言比玄言诗为退的事实
,

却是对的
。

其次
,

既然谢诗是 以
“

以形媚道
” 、 “

以形体道
”

为主要表达方式
,

而为了成功地
“

媚道
” 、



砂

体道
’ ,

便不能不更注重山水形象的刻划
,

从而引起谢诗艺术形式和艺术技巧的新变
。

谢灵运山水诗对玄言诗变革的另一至关重要之点
,

是由单纯的
“

达道
’

或
`

以形体道
’ ,

到
.

绘景
” 、 `

杨理
” 、 `

澄怀
”

的变迁
。

王夫之《古诗评选》说
:
谢诗

“

言情则于往来动止缥缈 有 无

之中
,

得灵盆而执之有象 , 取象则于击目经心丝分缕合之际
,

貌固有而言之不欺
。

而且情不

盛情
,

情皆可景 , 景非滞景
,

景总含悄 , 神理流乎两间
,

天地供其一目
,

大无外而细无垠
。 ”

黄子云 《野鸿诗的》也说
:
谢诗

“

舒情缀景
,

畅达理 旨
.

三者兼长
。 ”

老实说
,

其中并不泛溢美
,

谢

灵运山水诗在
“

级景
” 、 “

畅理
` 、 `

舒情
”

三方面
,

尤其是在三者的结合上
,

并没能达到如此完美

的境界
,

笔者不敢完全苟同
。

但是
,

在
`

绘景
” 、 “

畅理
”

的同时
,

复溶入诗人主观情感的抒发
,

,

即所谓
“

澄怀
” ,

而集景
、

理
、

情三位于一体
,

的确是谢诗的一大特色
。

这不仅使它很不同于
`

但陈要妙
”

的玄言诗
,

也使它有别于
“

以形媚道
” 、 “

以形体道
”

的玄言诗
,

从而表现出独特的

风貌
。

一

因为远离情志
,

恰好是无论哪一种玄言诗共同的致命伤
。

由此看来
,

王夫之和黄子云

等人对谢诗的评价
,

又非纯属虚美
。

这一点
,

只要我们潜心体味一下谢灵运的《登池上楼 》
、

《过始宁璧 》 、 《富春清》
、

《游南亭》
、
《过白岸亭》

、

《登上戍石鼓山》
、

《游赤石进帆海》
、

《登江

中孤屿》
、

《石壁精舍还湖中作 》
、
《于南山往北山经湖中瞻眺》

、

《入彭轰湖 口 》
、

《七里 獭》 等
,

作
,

自会确信无疑
。

由以上分析我们可以看见
,

刘扭《文心雕龙
·

明诗篇》所谓
“

宋初文咏
,

体有因革
” ,

确不

失为千古不刊之论
。

当然
,

我们并不满足刘裸的说法
,

因为他并没有对宋初文咏的因革因素

作细密详尽的分析说明
。

笔者认为
,

刘宋初期以谢灵运为代表的山水诗
,

对玄言诗的继承应

是最基本的一面
,

因为它涉及到的是文学创作的基本意图问题
,

而其对玄言诗的变革
,

很大

程度是为了更好地实现其创作意图而进行的
,

或者说是由此引发出来的
,

并且变革的因素呼
’

也含有继承的因素
。

因此
,

由玄言诗到谢灵运山水诗的变迁
,

只能说是由一事物向他事物的

变化过程中的部分质变和量变的积累
,

而尚未构成对玄言诗质的否定
。

正是在这个意义上
,

,

笔者才认为与其相对于玄言诗而称谢诗为山水诗
,

倒不如称其为由玄言诗到真正意义上的山

水诗的过渡形式更为恰切
。

这里有必要把谢诗对玄言诗变革的实际内容与其所显示的美学意义分开来认识
。

如前所

述
,

在玄风独盛的时代
,

玄言诗自有其存在的理由
,

但它毕竟远离情志
,

或缺乏形象
。

谢诗

虽仍 以表现玄理为宗归
,

但它在创作题材和表达方式上
,

受玄言诗山水与玄理并存
、 “

以形媚

道
” 、 “

以形体道
”

的启发
,

并进而在此基础上踵事增华
,

大大加强了文学的形象性
,
其 在 创

作题材上由以玄理为主到以山水为主的侧重点的转移
,

深深启迪后世诗人对 自然美的认识和

把握 , 而它在艺术形式和艺术技巧方面的一系列新交
,

不仅为后世山水诗的长足进步提供 了

许多宝贵的经验
,

更促使人们对艺术形式美作再度深层的思考和探索 , 尤其是它所实现的由
`

畅理
”

到
“

澄怀
”

的变迁
,

说它是中国诗史上由来已久的抒情言志传统的复归也好
,

说它是新

形势下对玄言诗的新变也好
,

总之它把握住了作为诗歌不可或离的情感特征
,

表现出与玄言

诗人迥然不同的审美意识
。

尽管它变革的实际内容并没有构成对玄言诗质的否定
,

但它的审

美价值和意义却突破了诗人的主观意识
,

在特定的形势下
,

向后人昭示出一条文学健康发展
_

的道路
,

最终导致对玄言诗的否定
。

谢灵运之后
,

玄风逐渐衰落
,

逐渐失去支配人们思想和创作的力量
,

鲍照
、

谢眺继起
,

他们经过对谢灵运山水诗的再一次扬弃
,

即从根本上抛弃和否定了谢诗以山水表现玄理的创

作旨归
,

而在题材
、

表现手法和艺术技巧等方面
,

保留了谢诗中一切对山水诗发展具有积极
.

意义的因素
,

并把它发展到新的阶段
,

这才使山水诗真正摆脱玄学的影响而获得 独 立 的 发



展
,

这才最后完成对玄官诗从内容到形式的彻底变革
。

这时
,

只有到这时
,

庄老才真正从诗

坛告退
,

这时
,

也只有到这时
,

中国诗坛上才算有了真正意义的山水诗
。

鲍照
,

尤其是谢眺

的山水诗脱尽玄言
,

意境完美
,

辞景清丽而情韵悠 扬的事实
,

已为学界所公认
,

兹不具论
,

只可惜对其在我国山水诗发展过程中具有决定意义的历史地位和作用
,

以往的认识和评价尚

欠充分
。

本文旨在揭示从玄言到山水嫂变的事实
,

至于引起这 ~ 变迁的文学本身的
、

社会的诸种

复杂因素
,

则较少涉及
,

后当另作专文讨论
。

上述看法
,

组积于胸多年
,

八二年撰成初稿
,

一直未敢妄示于人
,

现略作修改
,

大胆发表
,

恳望读者踢教
。
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黄节
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康乐 之诗
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腆
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。

其所寄怀
,

每离本事
,

说山水则苞名理
. ’
肖涤非在其《读诗三札记》中

,

宏扬师说
,

更指责
“
后人徒赏其富艳

,

摘其佳句
,

又复知

其然而不知其所以帐
,

失之远矣
, .

舫


