
词学史上的 “潜气内转’’说 

彭玉平 

内容提要 “潜气内转”这一概念始于三国繁钦 ((与魏文帝笺 ，原是形容声乐的运气技巧， 

唐宋词及明清戏曲演唱中的啭喉与此密切相关。清代学者开始将这一概念用于评论书法、 

诗歌等，而在光绪年间，不少学者以“潜气内转”为基本方法和特征沟通骈文与词两种文体， 

其中在词学批评中的影响为最大，并一直持续到民国年间。潜气内转主要体现在长调中， 

讲究笔法内转深潜，并在结构上体现出浑化的特征。潜气内转的结构段落与静字有关， 

勾勒技法起了重要作用。潜气内转往往潜伏在丽密字面与四言句式之下，其宗旨在于通 

过内转形成力量，表达厚重的情感，部分地承传了六朝骈文的若干审美特点。晚清梦窗 

清真词风盛行，“潜气内转”为晚清词风的发展提供了重要的理论支持，并为词体特性及 

词史发展的价值重估奠定了基石。 

小令与长调因其字数不同，作法 自来有异 ，历代词学 

家多有论及。一般而言，小令因其字数较少，故其作法如 

同诗中绝句，讲究寄兴言情，以求意在言外之致 ；长调则 

因其篇幅较长，其作法略似诗中律诗，注重结构安排，以 

得顿挫潜转之妙。而长调之中，依张炎 《词源》所论，又 

约分两种风格类型 ：清空骚雅与质实密丽，前者以姜夔为 

典型，后者以吴文英为楷式。清空者以妥溜之笔写清雅流 

丽之思，质实者以宛曲之法运内转深潜之气。然清空多赖 

天赋，质实要在工力。质实密丽看似有辙可寻，其实稍有 

阻隔，即呈呆相 ，“七宝楼台”之讥，因是而起。故欲明长 

调之制，不可不先明长调之作法。而关乎质实密丽风格之 

作法，尤为紧要，盖其居长调之首要 ，而涵盖太半之词人 

也。其作法者何?谓 “潜气内转”者是也。然关乎长调之 

潜气内转者，前人虽多有发明，而揭出之功则在清人。清 

人品评梦窗词 ，即多持潜气内转之观念。若周济说梦窗词 

“每于空际转身” ，戈载评梦窗词 “貌观之雕绩满眼，而 

实有灵气行乎其间” ，况周颐则言之更为详尽，其语云 ： 
“

⋯ ⋯ (梦窗)芬菲铿丽之作，中间隽句艳字 ，莫不有沉挚 

之思，灏瀚之气，挟之以流转。” 诸家所评皆重在字面之 

密丽与笔法之深潜上。而吴梅则直称梦窗词 “潜气内转， 

上下映带，有天梯石栈之巧” 。是 以 “潜气内转”堪称 

吴文英词的点睛之笔。吴文英之外，清人评及周邦彦、辛 

弃疾、朱彝尊等人词，也常使用 “潜气内转”一词，而晚 

清谭献最为杰出。在清代词学发展过程中，周济所提出的“问 

途碧山，历梦窗、稼轩，以还清真之浑化” 之学词途径 ， 

素为后人视为不二法门，而此数家之词，正以擅长潜气内 

转而驰名，则厘清潜气 内转之要义，不仅可明清代词学之 

源流，亦可明长调作法之根本。 

一 “潜气内转”的声乐溯源 ：从喉啭长吟 
到词曲唱法 

“潜气内转”一词最早出现于三国繁钦 《与魏文帝笺 

一 文，用以形容年方十四的都尉薛访车子的声乐技巧。薛 

访车子 “能喉啭引声，与笳同音”，演唱时 “潜气内转，哀 

音外激，大不抗越，细不幽散，声悲旧笳，曲美常均” 。 

繁钦提及的喉啭与潜气内转都涉及到演唱时的运气发声等 

技巧性的问题，而这种演唱方式是为了表现与胡笳相似的 

悲声，只是胡笳之悲音是吹奏出来，而喉啭之悲声则是通 

过气息的控制和流转表现出来，在悲声外激之前，要将即将 

发出的声音气流向内回环曲折，避免声音的过于抗越或过于 

幽散，从而将悲声的力度与厚度淋漓尽致地表现出来。在繁 

钦看来，薛访车子喉声与胡笳之音相似，堪称 “诡异” 。《说 

文》释 “诡”为 “变”，则繁钦所称乃在其音声之新变，有 

异乎平时所听闻者。 

曹丕在接获繁钦笺后曾有复函，即今流传之 答繁钦 

书》，其中也提到薛访车子 “喉转长吟” 的特色，不过其 

评价不如繁钦之高而已。“喉转长吟”其实与 “潜气内转” 

有直接的关联。《文选 录成公绥 啸赋》有“响抑扬而潜转， 

气冲郁而嫖起”之句，李善注云：“言声在喉中而转，故日 

潜也。” 这意味着喉转与潜气内转，只是表述角度的不同， 

其在本质上是一致的，而所谓 “大不抗越，细不幽散”正 
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是喉转、潜气内转后的表现形态，是指把即将喷发的悲哀 

情感进行有意调整、抑制和向内转向后，从而形成的更具 

力度的悲情盘旋、蓄势而发，但又不使沉重之音激越、不 

使细弱之音发散的情感状态。就繁钦的语境而言，“潜气内 

转”的目的是为了 “哀音外激”，主要是针对哀音的表现技 

巧和表达效果而言。 

作为一种基本的声乐技巧，“转喉”在唐宋乐府、声诗 

的演唱中都有着广泛的使用。唐诗中写及 “啭喉”者不一 

而足，如薛能 ((赠歌者 有 “一字新声一颗珠 ，转喉疑是 

击珊瑚”之句，张祜 《歌 诗有 “皓齿娇微发，青蛾怨自生。 

不知新弟子，谁解啭喉轻”，又其 听歌 其一云 ：“儿郎 

漫说转喉轻，须待情来意自生。只是眼前丝竹和，大家声 

里唱新声。”都是对 “转喉”所带来的美妙之音的赞赏。宋 

代李清照 ((词论》所追忆的唐代李八郎演唱乐府声诗也是 

因擅长 “转喉发声”，才使得 “众皆泣下”，并使当时驰誉 

南北的曹元谦、念奴黯然失色 。可见，喉啭在听觉艺术 

中的审美效果是极具穿透力的。 

魏晋与唐宋时期所称“喉啭”究竟是怎样的演唱形态? 

现在已难以确证，但明代四大腔系中的昆山腔，正是以转 

喉押调、字正腔圆为基本特点 。沈宠绥 《度曲须知》说 

魏良辅 “别开堂奥，调用水磨，拍捱冷板，声则平上去人 

之婉协，字则头腹尾音之毕匀，功深镕琢，气无烟火，启 

口轻圆，收音纯细” 。其中便有对与 “喉啭”相关的描 

述。所谓 “启口轻圆，收音纯细”，其实与晋代袁山松 《歌 

赋 所说的 “朱唇不启，皓齿不离，清气独转，妍弄潜移” 

的演唱方式十分类似，其中气息的潜转是关键，而唇齿的 

动作则是极其细微的。 

喉啭其实是用一种特殊的发声技巧将字音与旋律结合 

起来。叶长海说 ：“昆山腔重在 ‘啭喉’，把字音和音乐旋 

律的结合固定化了，平上去人四声各分清浊，一共八个字 

调，每个字调与旋律有相应的结合。” 沈宠绥所强调的平 

上去入四声与字的头腹尾音的结合，应该是总结了魏 良辅 

的转喉理论，只是 “向来衣钵相传，止从喉间舌底度来， 

鲜有笔之纸上者” 而已。据 ((南词引正 和 曲律 记 

载，魏 良辅对昆曲唱腔的改革重点在平仄四声的 “逐一考 

究，务得中正”上，以及 “过腔接字”的迟速及 “稳重严肃” 

的心态上 。但实际上要得这种平仄四声和过腔接字的中 

正稳重之态，关键仍在气息的运转，所以魏良辅要求唱曲 

之音 “发于丹田” ，这才是昆曲转喉之基石。沈宠绥 “字 

则头腹尾音之毕匀”一句乃是与发于丹田之气有着直接的 

对应关系。一字一音的平直因为将一字分化为头、腹、尾 

三个部分，则意致的婉转自然就可摆脱一字一音的局限了。 

沈宠绥 ((度曲须知 ·字母堪删 说 ： 

予尝考字于头腹尾音，乃恍然知与切字之理相通 

也。盖切法即唱法也。曷言之?切者，以两字贴切一 

字之音，而此两字中，上边一字，即可以字头为之， 

下边一字，即可以字腹、字尾为之。如东字之头为多 
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音，腹为翁音，而多翁两字，非即东字之切乎?箫字 

之头为西音，腹为鏖音，而西鏖两字，非即箫字之切乎? 

翁本收鼻，鏖本收呜，则举一腹音，尾音自寓，然恐浅 

人犹有未察，不若以头、腹、尾三音共切一字，更为圆 

稳找捷。试以西鏖呜三字连诵口中，则听者但闻徐吟一 

箫字；又以几哀噫三字连诵口中，则听者但闻徐吟一皆 

字，初不觉其有三音之连诵也。夫儒家翻切，释家等韵， 

皆于本切之外，更用转音二字 (即因、烟、人、然之类)， 

总是以四切一，则今之三音合切，奚不可哉。 

在 “切法即唱法”的理念之下，用切字之理来分解字的头 

腹尾音，使得虽是止唱一字，依然有 “圆稳找捷”的艺术 

效果，以反切三字来吟唱一字，每字的平仄阴阳清浊不同， 

由此也就带来了声调的转变，其抑扬顿挫之感因此会更为 

明显，音调之婉转自然会给听众带来丝丝缕缕的听觉享受。 

这是对单字的唱法，可以见出转喉的重要性。但歌词 

总是连字成句的，则字与字之间衔接的唱法也同样是不可 

忽视的，这就涉及到魏良辅所说的“过腔接字”问题了。《梦 

溪笔谈》卷五 乐律》云 ： 

凡曲⋯⋯当使字字举本皆轻圆，悉融入声中，令 

转换处无磊块，此谓 “声中无字”，古人谓之 “如贯珠”， 

今谓之 “善过度”是也。 

如何才能使字与字的转换处无垒块昵?清人徐大椿 《乐府 

传声 云 ： 

一 字之音，必有首腹尾，必首腹尾音已尽，然后 

再出一字，则字字清楚。若一字之音未尽，或已尽而 

未收足，或收足而于交界之处未能划断，或划断而下 

字之头未能矫然，皆为交代不清。 

沈括所谓 “磊块”就是指各种声母的响声 ，字与字的交 

接处没有 “磊块”，其实就是要求字音过渡的自然协和，特 

别是不能让子音掩盖住元音。因为后一字的声母往往接上 
一 字的韵母 ，如果不能把下一字的声母融化掉 ，则旋律难 

免会有停顿感的。 

沈括虽然是从 “古之善歌者”角度起论，但也时时切 

合着宋词的唱法。只是当宋词唱法在南宋末年渐趋失传之 

时 ，这种极富艺术魅力的转喉技巧自然也就随之消歇， 

而后在明代昆曲中再次得到重视。而昆曲的唱法当然与宋 

词的唱法会有差距，未可一概以后例前，但在喉啭的艺术 

上 自然是可能相通的。这种音乐上的流变，此处不必一一 

详考 。但如何将这种声乐特点部分地保留在填词的文字之 

中，就 自然会引起词学家的注意。张炎 ((词源 便暗示了这 

种相通的可能，他说：“举本轻圆无磊块，清浊高下萦缕比。” 

又说 ：“词中一个生硬字用不得。”凡此无非是为了 “歌诵妥 

溜” 的需要。因为 “歌喉所为，喜于谐婉者，或玩辞者所 

不满 ；骚人墨客乐称道之者，又知音者有所不合” ，这种 

词人与歌者的矛盾在两宋之时几乎是不可避免的，所以如 

何让词人填词为歌者预设方便，以免拗折歌者嗓子，就成 

为兼通音乐与填词的张炎所极为关注的问题。张炎记其先 
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人 “每作一词，必使歌者按之，稍有不协，随即改正” ， 

歌者对词人的指导意义由此可见 ，“生硬字”的问题就是在 

这种背景中被提出的。 

其实在明清传奇之唱曲讲究以反切来唱圆一字的同 

时，熟悉音乐的词人也同样追求 “填词宜审音，审音宜认 

字，先讲反切则字清，遍习乐器则音熟” 的。刘永济曾 

总结其间关系云 ：“韵之与唱，关系尤切。⋯⋯唱曲之诀， 

在唱一字不失本字之音；填词之要，在用一韵不出本部之外。 

字归本音，则音正 ；韵归本部，则韵谐。音正、韵谐，则 

无棘喉涩舌之失。古人之词，付之歌喉，唯求谐协。苟能 

谐协，即可为韵。” 唱曲之音律影响而及填词之格律，可 

见一斑。而“潜气内转”作为声乐的运气方式也因为与“文气” 

的相通而被移用到词体上。当然薛访车子与李八郎的喉啭 

与潜气内转是为了悲情表达得淋漓尽致，而昆曲的喉啭更 

多地为了表现出音声的流丽悠远，未必限于悲情一路，但 

在以潜气内转表现出音声的细柔婉转上，仍是相似的。这 

也是笔者探讨潜气内转时，在无法明了宋词唱法的前提下， 

对于昆曲喉啭的声乐技巧不能不有所关注的原因所在。 

二 潜气内转与长调之笔法 

作为声乐表现艺术与审美特点的 “潜气内转”有可能 

对词体产生影响吗?要回答这个问题，首先必须明确作为 

戏 曲的唱法与作为案头文学的填词作法的差异。换言之 ， 

如果简单地以切字或 “声中无字”来考虑两者的关系，则 

就失去了基本的逻辑前提。在词的唱法失传之后，这种影 

响只能是将 “切法即唱法”的理念贯彻到词的笔法、句式 

或结构之中，也就是通过笔法的婉转变化而调整全篇结构， 

从而更曲折、细腻并富有力度地表达情感而已。清人词学 

批评范畴中的 “潜气内转”正是在这样的理论背景下才有 

了基本的解读维度。 

“潜气内转”从批评者的角度而言，更多地属于一种审 

美体验 ；而在作者而言，则需要通过特殊的笔法将这种感 

觉传达给读者。所以，“笔法”是潜气内转的基石。词笔的 

“涩”和“留”因此而应受到格外的关注。因为文气下潜内转， 

所以不会平易畅达，而是以深细幽涩为外在特征，谭献就 

曾把 “词尚深涩” 作为一项基本的审美取向，其评姜夔、 

项莲生、冯煦词都使用了 “幽涩”一词 ，以与平滑的张 

炎等人的词风相区别。我们不妨看看谭献心目中 “潜气内 

转”的典范之作，谭献曾评价辛弃疾 水龙吟 ·登建康赏 

心亭》的 “裂竹之声”，乃是潜气内转所致 。此词作于宋 

孝宗淳熙元年 (1174)秋 ，作者时任建康留守叶衡幕府参 

议官。辛弃疾有安邦定国之才，却长期沉滞下僚，悲情历 

历 ，但融隋入典，痕迹婉妙。周济说稼轩 “敛雄心，抗高调 ， 

变温婉，成悲凉” ，这种 “敛”、“抗”、“变”，其实正是 

潜气内转的过程 ，而 “成悲凉”则是潜气内转的目的所在。 

陈洵说：“稼轩纵横豪宕，而笔笔能留，字字有脉络如此。” 

这种 “笔笔能留”与谭献的 “潜气内转”正可谓不谋而合。 

如果喷薄而出，没有这种 “留”的笔法，则情感势难积聚， 

等盘旋蓄势已足，则 “裂竹之声”的心理震撼也就 自然形 

成了。前引成公绥 啸赋))有 “响抑扬而潜转，气冲郁而 

嫖起”之句 ，所谓 “嫖起”即 “疾”的意思 ，也是指在 

盘旋郁结之后的有力发出。 

就具体作法而言，潜气内转涉及到许多笔法问题。沈 

祥龙云：“词之妙在透过 ，在翻转，在折进。‘自是春心撩乱， 

非关春梦无凭’，透过也，‘若说愁随春至，可怜冤煞东风’， 

翻转也；‘山映斜阳天接水，芳草无情，更在斜阳外’，折进也。 

三者不外用意深，而用笔曲。” 其实透过、翻转、折进虽 

然笔法各异，都不过是为了避免表现的平滑而已，使情感 

表达形成一定的回旋空间，从而激发出更强的力度。陈洵 海 

绡词说》“词笔莫妙于留” 的说法，正是建立在这种曲笔 

基础之上的。 

潜气内转的宗旨是为了酿造情感的厚重、力度与穿透 

力。周济 ((介存斋论词杂著 云 ：“初学词求空，空则灵气 

往来 ；既成格调求实，实则精力弥满。” 从空到实，从灵 

气往来到精力弥满，反映了填词的不同阶段特征，而厚实 

与力度则是更高的创作境界。况周颐 蕙风词话》卷二云：“重 

者，沉著之谓，在气格，不在字句。于梦窗词庶几见之。⋯⋯ 

沉著者，厚之发见于外者也。”卷一云 ：“梦窗密处，能令 

无数丽字一一生动飞舞，如万花为春 ，非若雕璃蹙绣 ，毫 

无生气也。如何能运动无数丽字?恃聪明，尤恃魄力。如 

何能有魄力?唯厚乃有魄力。”厚与力的问题 ，其实都离不 

开潜气内转的创作方法问题，如果说 “潜”是为了厚的话， 

潜并内转——即挟之以流转的灏瀚之气，则是为了在曲折 

盘旋之后形成一种力度。也就是况周颐所说的要“郁勃久之， 

有不得已者出乎其中而不 自知” ，在压缩、周转之后的 

强烈而自然的外泄，才能造就惊心动魄的艺术效果。这一 

过程不仅需要文气的充沛和流转，更需要力量的支撑。梦 

窗词的空际转身与绝大魄力，可以 霜花腴》为例 ： 

翠微路窄，醉晚风、凭谁为整鼓冠。霜饱花腴， 

烛消人瘦，秋光作也都难。病怀强宽。恨雁声、偏落 

歌前。记午时、旧宿凄凉，暮烟秋雨野桥寒。 妆靥 

鬓英争艳，度清商一曲，暗坠金蝉。芳节多阴，兰情 

稀会，晴晖称拂吟笺。更移画船。引佩环、邀下婵娟。 

算明朝、未了重阳，紫萸应耐看。 

陈洵分析日 ： 

此泛石湖作，非身在翠微也。次旬乃翻杜子美宴 

蓝田庄诗意，言若翠微路窄，则谁为整冠乎。翻腾而 

起，掷笔空际，使人惊绝。三四五，座中景，如此一 

落，非具绝大神力不能。起句如神龙夭矫，奇采盘空。 

至此则云收雾敛，旷然开朗矣。⋯⋯芳节二句，用反 

笔作脱，则晴晖旬加倍有力。“多阴”映 “暮烟疏雨”。 

“稀会”映 “旧宿凄凉”。夹叙夹议，潜气内转。⋯⋯ 

上文奇峰叠起，去路却极坦夷，岂非神境! 霜花腴)) 

· 】99· 
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名集，想见觉翁得意。 
翁独步。④ 

于空际作奇重之笔，此诣让觉 句，渐次写睡浓、凄风紧、惊回、心未稳四事，但一事一转， 

陈洵从夹叙夹议处分析其潜气内转之妙，或翻腾，或盘空； 

或遥接，或反脱 ；或映衬，或迭进，将梦窗腾挪之笔力描 

摹殆尽 ，堪称深得梦窗之用心。其实尤可注意的是 ：梦窗 

词往往在起句即将文气潜伏，如 (《霜花腴 之 “翠微路窄”， 

先言山路崎岖而无法重阳登高，故转为游湖。刘永济承谭 

献之说云 ：“词家起句，有以扫为生之法。⋯⋯盖先扫去一 

层意思，然后入本题也。” 所谓 “以扫为生”乃是在起笔 

即将文气潜伏，然后再转出意思。特别是吴文英，“惟其情 

至深微，非可径达，说来大费经营” ，特殊的艺术手法 

与特殊的情感内容有着一定的对应关系。开笔即潜气，则 

随着结构的曲折变化，文气也就愈显深厚了。 

王灼批评谢无逸词 “如刻削通草人，都无筋骨，要是 

力不足” 。就是因为笔力不足，导致通阕词转折无力。 

周济评清真 拜新月慢》(夜色催更)：“全是追思，却纯用 

实写。但读前阕，几疑是赋也。换头再为加倍跌宕之，他 

人万万无此力量。”评清真 (《氐州第一 (波落寒汀)：“竭 

力追逼得换头一句出，钩转思牵情绕，力挽六均。”评清真 浪 

淘沙慢 (晓阴重)：“空际出力，梦窗最得其诀。”“钩勒劲 

健峭举。”评清真 ((夜游宫 (叶下斜阳照水)：“此亦是层 

迭加倍写法，本只 ‘不恋单衾’一句耳，加上前阕，方觉 

精力弥满。” 周济评论吴文英 “每于空际转身，非具大神 

力不能” ，“梦窗立意高，取径远” ，其实都说明了内 

转 (“空际转身”，“取径远”)与神力的密切关系。 

空际转身虽需要神力，却不能让人看出使力的痕迹 ， 

方才为高。这种自然的外泄就是况周颐语境中的 “拙”，是 
一 种经过细致雕琢却浑然不见雕琢痕迹的美。况周颐云：“梅 

溪词 ‘几曾湖上不经过。看花南陌醉，驻马翠楼歌’，下二 

语人人能道 ，上七字妙绝，似乎不甚经意，所谓 ‘得来容 

易却艰辛’也。” 因为是从 “艰辛”造就而来，又在外在 

形式上泯灭了艰辛之痕，所以具有特别厚重的审美意义。 

况周颐将这种过程概括为 “经意而不经意” ，也依然是 

这个意思。这也是刘永济 诵帚词筏》所说的“学古人高妙， 

当从古人所以致此高妙人手”的意思所在，梦窗词的丽密 

与厚力堪称 “高妙”，而致此高妙的手段当然不离 “潜气内 

转”四字。试再看吴文英 《花犯 ·郭希道送水仙索赋》： 

小娉婷，清铅素靥，蜂黄暗偷晕。翠翘欹鬓。昨 

夜冷中庭，月下相认。睡浓更苦凄风紧。惊回心未稳。 

送晓色、一壶葱蓓，才知花梦准。 湘娥化作此幽芳， 

凌波路，古岸云沙遗恨。临砌影，寒香乱、冻梅藏韵。 

熏炉畔、旋移傍枕，还又见，玉人垂绀鬓。料唤赏、 

清华池馆，台杯须满引。 

花犯》为周邦彦创调。晚清朱祖谋瓣香独奉吴文英，亟称 

此词具潜气内转之妙。细绎此词，确实颇多转折之妙。开 

头三句写水仙花瓣、花蕊、花叶，看似顺势而下，但接以 “昨 

夜冷中庭 ，月下相认”一句，则逆回起笔。“睡浓”以下二 
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十二字中实有四层转折，而不离 “昨夜冷中庭”之一 “冷” 

字。接下仍有数转 。这种频繁的转折并非在同一层面上 

的笔法变化，而是 “愈转愈深”，先下潜再上扬，从而使整 

首作品的词气形成一种宛转曲折之妙。如果说朱祖谋称誉 

此词有潜气内转之妙，只是一种感觉的话，陈匪石则将这 

种感觉具体化了。其中数转与回护、旁衬，使得这首写水 

仙的咏物词因此而别具意蕴，尤其令读者读来，有九曲回肠、 

别具幽径之美。这或许可以视为吴文英词的独特魅力所在。 

先著、程洪在评说吴文英 珍珠帘》(密沈炉暖余烟袅)一 

词时云 ：“用笔拗折，不使一犹人字，虽极碉嵌，复有灵气 

行乎其间。” 常州派理论家周济对梦窗词用笔拗折、灵气 

往返的认同，也有着同样的背景。 

三 钩勒、静字与长调结构之浑成 

从词的体制来看，潜气内转主要是针对长调创作而言， 

因为字数的增多，必然带来结构的复杂和情感的丰富，要 

在有限的文字中将这种结构艺术和情感内容充分彰显出来， 

潜气内转就成为不能不倚靠的一种方法。清人刘体仁云：“中 

调、长调转换处，不欲全脱，不欲明黏，如画家开阖之法， 

须一气而成，则神味自足。” 沈祥龙云：“长调须前后贯串， 

神来气来，而中有山重水复、柳暗花明之致。” 两家所论 

都将词的 “气”与结构的关系放到了一个十分重要的位置， 

而 “不欲明黏”、“山重水复”则是文气沉潜、回环并积聚 

的过程。 

刘永济将．“局势变换而气脉贯串” 作为长调的要则， 

也是源于对长调体制的独特体认。其实，安排结构就是调 

停文气，长调尤需这样的 “安排”观念。美籍学者高友工 

曾说 ：“长调在它最完美的体现时，是以象征性的语言来表 

现一个复杂迂回的内在的心理状态。” 心理状态是通过结 

构方式表现出来的，如果失却了 “复杂迂回”，则长调的艺 

术魅力自然就会受到影响了。周济论词有“以无厚入有间” 

之说，所谓 “无厚”乃指文气也，所谓 “有间”乃指结构也。 

陈匪石将文气分为舒、敛二类，而 “潜气内转，千回百折， 

气之敛也”，与 “劲气直达，大开大阖”的 “气之舒”形成 

明显的对照 。词气虽有舒、敛之不同，要以敛为主，因 “敛” 

气才能与词体要眇宜修的特质更密切地结合起来。所以陈 

匪石 (《声执》卷上云 ： 

盖词之用笔以曲为主，寥寥百字内外，多用直笔， 

将无回转之余地，必反面侧面，前路后路，浅深远近， 

起伏回环，无垂不缩，无往不复，始有尺幅千里之观、 

玩索无尽之味。两宋名家随在可见，而神妙莫如清真、 

梦窗。④ 

在曲笔中营构精妙的结构艺术，是词论家们共同强调的话 

题。 

与吴文英并得潜气内转之誉的，还有周邦彦。陈匪石 



词学史上的 “潜气内转”说 

((声执》即将清真与梦窗并列，认为他们在长调结构上并得 

神妙之致。试看周邦彦 ((六丑 ·蔷薇谢后作》： 

正单衣试酒，恨客里、光阴虚掷。愿春暂留，春 

归如过翼。一去无迹。为问花何在，夜来风雨，葬楚 

宫倾国。钗钿堕处遗香泽。乱点桃蹊，轻翻柳陌，多 

情为谁迫惜。但蜂媒蝶使，时叩窗桶。 东园岑寂。 

渐蒙笼暗碧。静绕珍丛底，成叹息。长条故惹行客。 

似牵衣待话，别情无极。残英小，强簪巾帻。终不似 
一 朵、钗头颤袅，向人欹侧。漂流处、莫趁潮汐。恐 

断红、尚有相思字，何由见得。 

这是清真名作，历代好评如潮。但从潜气内转的角度而言， 

更可见出其别有一番风神。周济评 “愿春暂留”三句为 “千 

回百折，千锤百炼” 。陈匪石则评日：“至其悱恻缠绵， 

沉郁顿挫 ，转折操纵，不使一直笔平笔 ，而用意皆透过一 

层，且觉言中有物，南宋诸家未尝不学步，而苦不能及。” 

事实上，陈匪石在分析此词时重点正是分析其如何转折， 

如何透过的。不仅如此，陈匪石分析清真其它作品，也往 

往瞩目于此。如评说清真 花犯 ·梅花》第二句为 “倒戟 

而人” ，评说 氐州第一》(波落寒汀)下阕云 ：“‘渐解’ 

接 ‘顿来’，似一转，然实 ‘催老’二字之神髓，与前结紧承。 

‘奈犹被、思牵情绕’，忽又一转。⋯⋯ ‘欲梦高唐’，则于 

无可奈何中谋所以慰其悬望者，拍转自身，并作开笔。” 

凡此对转笔结构的分析，堪称别具慧眼。 

似乎不能回避的问题是 ：当一阕词的结构处于如此复 

杂的回环转折之中时，如何才能维护整体的浑成昵?要回 

答这个 问题，除了讲究情景配合及前后呼应之外，还需要 

强化结构中的段落意识。而要形成一个相对完整的意思段 

落，就不能不提及领字问题和钩勒笔法。张炎即认为词 “合 

用虚字呼唤”，从而避免 “堆垛叠字”的毛病 。沈义父 《乐 

府指迷》也有 “腔子多有句上合用虚字” 之说。两人所 

论都着眼于词的音乐性和演唱特征，所以张炎说乃是出于 

“付之雪儿” 的需要，而沈义父更是立足 “腔子”而言的， 

都是就 “乐家歌诗之法” 而提出了虚字问题。张炎、沈 

义父所谓 “虚字”，其实就是领字 ，因为与音乐的密切关系， 

所 以领字也被称为领调 。领字既是因词乐而起，则其音 

乐意义是首先应予关注的。所谓 “呼唤”，首先便是旋律意 

义上的引导与呼应作用。领字的恰当使用，能使作品形成 
一 种流动的气韵和节奏。但由虚字领起的结构段落，其文 

气乃是显性的，与潜气内转的情形恰好相反，所以这里不 

拟讨论其具体作用和意义。 

“钩勒”则是协调具有潜气内转特点的长调结构的重要 

方法。周济评论周邦彦词曾多次使用“钩勒”这一术语。如云： 
“

⋯ ⋯ 钩勒之妙，无如清真。他人一钩勒便薄，清真愈钩勒 

愈浑厚。” 又云 ：“清真浑厚，正于钩勒处见。” 又评清 

真 《浪淘沙慢 (晓阴重)结拍云 ：“钩勒劲健峭举。” 又 

因为 “清真词多从耆卿夺胎”，故周济在评论柳永词时，也 

注意到其钩勒的特点 ：“柳词总以平叙见长。或发端、或结 

尾、或换头，以一二语勾勒提掇，有干钧之力。” 清真的 

浑厚得益于其钩勒之妙。换言之，因为有着精妙的钩勒，所 

以在文意的转折中能保持结构的完整性，并通过这种钩勒将 

意思的丰厚内涵包容收缩在一首作品之中。钩勒本是绘画术 

语，指用简要的线条勾画出物象、景象的轮廓，重在形的描 

摹 。词学中的钩勒是 “用以说明作者对于描画某事物时， 

用笔由浅入深，层层钩画模勒出之的意思” 。从结构上说， 

钩勒一般处于 “留”笔之后，用一种简约而婉转的笔法将 

留笔补足，所以刘永济说 ：“留之作法，因有种种情思，种 

种言语，留待后来敷写，初不急急说出。此种作法，在初 

为留，在后便为钩勒。钩勒者 ，愈转愈深，层出不穷也。” 

所以以笔法转换带来情思意味的深厚，就是钩勒的主要目 

的所在。如吴文英 《绛都春》词就比较典型地体现了留笔 

与钩勒的关系。其词云 ： 

南楼坠燕。又灯晕夜凉，疏帘空卷。叶吹暮喧， 

花露晨唏秋光短。当时明月娉婷伴。怅客路、幽扃俱远。 

雾鬟依约，除非照影，镜空不见。 别馆。秋娘乍识， 

似人处、最在双波凝盼。旧色旧香，闲雨闲云情终浅。 

丹青谁画真真面。便祗作、梅花频看。更愁花变梨鬓， 

又随梦散。 

陈洵评云：“‘南楼坠燕’，从姬去时说起，一留；‘疏帘空卷’， 

待其归而不归，一留；‘叶吹’二句，空中着笔，又一留。 

忆当时，怅恨路远，‘雾鬟依约’复 ‘明月娉婷’，‘镜空不 

见’复 ‘疏帘空卷’，笔笔断，笔笔续，而脉络井井，字字 

可循。” 质言之，此词上阕基本上只写出一种空幻之感 ， 

至换头 “别馆”“秋娘”云云，始将上阕的空幻之感以钩勒 

之笔落实，所谓 “笔笔断，笔笔续”，“续”方为钩勒之具 

体内容。故陈文华为陈洵之说诠评日：“揆厥评文，重点有二： 

‘留’与 ‘复’是也。留属藏笔，复为呼应。” 所谓复笔 

也即是以钩勒的方式呼应前文的留笔而已。再如吴文英(《珍 

珠帘》(蜜沉炉暖)乃写因闻箫鼓而思旧姬。陈洵分析其钩 

勒特点说：“起七字千锤百炼而出之。‘蜜沉’伏 ‘愁香 ’，‘烟 

袅’伏 ‘云渺’。‘麟带’，旧意 ，‘舞箫’，今情。作两边钩 

勒。” 因为或呼应着，或对照着，所以主旨就在这种两边 

钩勒中体现出来了。 

在夏敬观看来，吴文英词之所以被张炎讥为 “如七宝 

楼台”，质实晦昧，就是因为少用虚字之故，而在转接提顿 

处多换以实字。试将同调之词略作比较，即可见出吴文英 

词的这一特色，如 解连环》，周邦彦多用虚字领起，而吴 

文英所用领字就明显较少 ；再如 双双燕 ，史达祖就不乏 

领字，而吴文英有时则无一领字。其实无论是虚字、实字， 

其功用是相仿的，都是涉及到文气的提顿和意思的转接。 

夏敬观说 ： 

清真非不用虚宇勾勒，但可不用者即不用。其不 

用虚字，而用实字或静辞，以为转接提顿者，即文章 

之潜气内转法。⋯⋯清真造句整，梦窗以碎锦拼合。 

整者元气浑仑，碎拼者古锦斑斓。不用勾勒，能使潜 
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气内转，则外涩内活。 

夏敬观的这一分析堪称允当，揭出了清真多以实字或静辞 

勾勒的特点及其与 “潜气内转”之关系。虚字的作用虽然 

很大，但需要谨慎使用，不能强化过甚，以至喧宾夺主， 

因为虚字多了，便成 “空头字”了，“不若径用一静字，顶 

上道下来，句法又健”。不过静字同样也不可多用 。沈义 

父 ((乐府指迷 曾以柳永为例说明静字的作用云 ：“近时词 

人，多不详看古曲下旬命意处，但随俗念过便了。如柳词 

《木兰花慢》云 ：‘拆桐花烂漫。’此正是第一句，不用空头 

字在上，故用 ‘拆’字，言开了桐花烂漫也。有人不晓此 

意，乃云：此花名为拆桐，于词中云开到拆桐花，开了又拆， 

此何意也。”所谓 “空头字”乃是指在节拍转换之处以虚字 

领起，“头”处不免有 “空”的感觉。而沈义父认为这些地 

方——尤其是全阕开头一旦以虚字领起，容易使全篇句法 

被引入虚而软的方向，欲在起笔压住全篇，不免力量未足。 

所以，在陆辅之 (《词旨 列举的属对 38则中，位于开端的 

对句就有 l3则，有 14则因为原作无存，而无法判断其位 

置。而所举乐笑翁奇对 23则，位于开端的也有 14则，这 

与张炎 ((词源 卷下要求的 “起头八字相对” 也是一致的。 

沈义父所谓从 “顶上道下来”，又说 ：“大抵起句便见所咏 

之意，不可泛入闲事，方入主意。” 其中不无以四字对句 

起笔而形成平正有力的笔势在内。陆辅之 ((词旨 说 ：“对 

句好可得，起旬好难得。收拾全藉出场。” 从某种程度而 

言，陆辅之对起笔四言对句的重视及其对虚字的慎用，在 

宋元词论家中有一定的代表意义。后来词家，观点容或有异， 

而重视起笔，则如出一辙。 

沈义父所谓 “静字”其实就是实字。蔡嵩云云：“所谓 

静字，乃实字而以肖事物之形者，与动字两相对待。静字 

言已然之情景，动字言当然之行动，分别在此。空头字者， 

言此等虚字，用之过多，徒占词中地位 ，其实无取，故不 

如代以一静字为愈。” 夏敬观提到的 “实字或静辞”当即 

渊源于沈义父。所谓静字乃是描写已经客观呈现之情景， 

而动字则可能是想象中尚未进行或者尚未完成的行动。因 

为已经呈现之情景，不需要再用虚拟的语气，因此一般使 

用实字来表达，如吴文英之 “翠微路窄”、“南楼坠燕”等， 

即在起句用静字直入，然后再层层下潜，而中间转接 “无 

虚字处，或用潜气内转法” ，刘永济评说吴文英 《三部乐·赋 

姜石帚渔隐》“句法苍劲”，即 “缘于转换句意处不用虚字 

领起”，而 “直捷换写” 。句法的雄健和苍劲与实字有着 

非常密切的关系。句间转接如果使用虚字，则可能会因为 

语气的明显转折而致文气流离 ；如果不用虚字，则通过文 

意的转换而带动文气的内转。而尚未完成的动作，则可以 

用虚字来表明行动的状态，只是这种虚字也不宜多用，以 

免形成整首词的空滑状态。 

词学史对梦窗词的争议往往离不开对其密实词风的评 

价，张炎从梦窗词的密实中看到的是 “凝涩晦昧” ，冯煦 

看到的是 “幽邃而绵密，脉络井井” ，况周颐看到的是 “生 
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动飞舞，如万花为春 ，王易看到的是 “长于行气，特 

其潜气内转，不似苏、辛之显” 。同一密实，在不同的 

人看来，差异居然如此之大 其实，吴文英词的丽与密相 

辅而行，若不能体会其 “密”，则会对其 “丽”也予以贬评。 

张炎 “七宝楼台”之喻即源于对吴文英词密与丽的双重隔 

膜。如其《踏莎行》“润玉笼绡，檀樱倚扇。绣圈犹带脂香浅” 

数句，写肌肤、檀口、妆饰，都艳丽异常。再如其((塞翁吟》“心 

事称吴妆晕红”，“七字兼情意、妆束、容色 ，其密其 

丽都非一般词人所能具有。如其Ⅸ声声慢》开头“檀栾金碧， 

婀娜蓬莱”八字，其用意不过描写修竹、楼台、杨柳、池 

塘四物，在意象密集的同时，用语也极绮丽。然同是针对 

此八字，张炎认为 “太涩”，陈澧认为 “极炼”，陈洵认为 “殊 

有拙致”，要是对其密丽词风有不同之体认而已 。然所谓 

“涩”、“炼 与 “拙”都不过是表面之印象，而在四种意象 

之中，吴文英只是旨在表现其今昔之感而已。再如((应天长》 

上阕云 ：“丽花斗靥，清麝溅尘 ，舂声遍满芳陌。竟路障空 

云幕，冰壶浸霞色。芙蓉镜，词赋客。竞绣笔、醉嫌天窄。 

素娥下，小驻轻镳，眼乱红碧。”写昔日元宵景象，文采绚丽， 

“真有万花为春之概” 。而这种现象上的密丽极其容易使 

人忽略其内在行气。而一旦悟得其潜气内转之特征，则密 

丽不仅不足为其病，反而可以成其无可替代之特色。 

因着字面之密丽，潜气内转之价值就更得以彰显出来 

了。因为密丽容易在表面上掩饰清气之流转，词人既不愿 

在文字表面失去密丽的意趣，又欲表现出情感的周折和波 

澜，如此便自然需要潜气内转的手法了。像 (《莺啼序》这 

样篇幅长的词调更是如此。其实从吴文英选择的若干词调 

如 (《倦寻芳》、《丑奴儿慢》、 古香慢 、((高阳台 、(《秋霁 、 

(《西平乐慢》、(《宴清都》、((烛影摇红》等，也可略窥端倪。 

这些词调虽然长短不一，但在句式上的一个共同特点是四 

字句特别多。如 ((宴清都 下阕云 ：“人间万感幽单，华清 

惯浴，春盎风露。连鬟并暖，同心共结，向承恩处。”除了 

换头六字之外，一气连下五个四字句。而(《扫花游》上阕云： 

“草生梦碧，正燕子帘帷，影迟舂午。倦茶荐乳。看风签乱叶， 

老沙昏雨。古简蟑篇，种得云根疗蠹。最清楚。带明月自 

锄，花外幽圃。”除了 “种得”一句、“最清楚”一句以及 

“正”、“看”、“带”等领字之外，都是四字句式。《丑奴儿慢 

的歇拍 “天虚鸣籁，云多易雨，长带秋寒”、过拍 “遥望翠 

凹，隔江时见，越女低鬟”和煞拍 “乘风邀月，持杯对影， 

云海人间”，都是连续三个四字句。再如 倦寻芳》开头便 

是连续四个四字句，换头以下也是连续三个四字句，《高阳 

台 的起拍、歇拍、煞拍都是四字句，((秋霁 的起拍、过 

拍、煞拍都是颇为整齐的四字句。((烛影摇红 的起拍、歇 

拍、过拍、煞拍也都是四字句，而且歇拍和煞拍都是连续 

四个四字句。这些或几乎整阕、或半阕、或连续数句规整 

的四字句，往往处于起拍、歇拍、过拍、煞拍这些音节的 

重要转换处，无疑会使全词行气端肃有余而灵动不足。而 

西平乐慢》更是通阕以四字句为主，仅以少量五字、六字 
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和七字句连缀其间，兼以调长而韵少，在节奏上也呈现出 

紧迫而快捷的感觉 。故音节之密也是吴文英词值得注意 

之一特色。 

从结构上而言，句式也往往是对句与单句交叉而成， 

如此文气的转折才能形成自然之势。刘永济说 ：“凡词四字 

对句必密丽，对句之后，承以单句必疏宕。” 所论甚是。 

如吴文英 <<-fi-香慢》云：“怨蛾坠柳，离佩摇蒺，霜讯南圃。 

漫忆桥扉 ，倚竹袖寒日暮。”前面三个四字句无非是写深秋 

之景色，而 “漫忆”一句虽仍是四字句，但其旨在引出 “倚 

竹”一句，将描写对象过渡到桂花之冷艳上，词气也在经 

过四个密实的四字句沉潜后轻浮上来。当然也有先以疏宕 

之单句逸出文气 ，然后带出两个四字对句，将文气收束住的。 

如吴文英 《瑞龙吟 ·送梅津》三片的结尾分别是 ：“吴宫娇 

月娆花，醉题恨倚 ，蛮江豆蔻。”“新园锁却愁阴，露黄漫委， 

寒香半亩。”“生怕遣楼前行云知后。泪鸿怨角，空教人瘦。” 

无论是写梅津之文采风流，还是写两人之分别，都抑扬有度， 

浮沉自如，可见所谓潜气并非一潜到底，事实上有潜有浮， 

只是总体上呈现出下潜的趋势而已。而能从学理上由其密 

实而看出潜气内转的，仍当属夏敬观。他在为况周颐之说 

诠释时说 ：“实字能化作虚字之意使用，静辞能化作动辞使 

用，而又化虚为实，化动为静，故能生动飞舞，是在笔有 

魄力 ，能运用耳。能运用，则不丽之字亦丽，非以艳丽之 

字填塞其间也。密在字面，厚在意味。” 字面的密丽，正 

是 “潜”气 “内”转的体现，若是气浮外转，则字面固然 

不会密实，但意味也同样不会深厚了。 

静字既然是替代虚字之不足，则其作用仍是相似的， 

只是更隐蔽而已。沈义父所云静字从 “顶上道下来”乃是 

直人本意之意，所以句法甚健。刘熙载说：“词中承接转换， 

大抵不外纡徐、斗健交相为用，所贵融会章法，按脉理节 

拍而出之。” 所谓 “斗健”也大致与实字使用有关。虚字 

的转接提顿是明的，实字的转接提顿则是暗的，因为是暗的， 

所以文气下潜而内转。况周颐主张 “词中转折宜圆”，但这 

种 “圆”不在笔圆、意圆，而在神圆 。笔圆往往有赖于虚字 ， 

而神圆则由实字转出。玄修解释况周颐此意云：“转折笔圆， 

恃虚字为转折耳 ；意圆，则前后呼应一贯 ；神圆，则不假 

转折之笔，不假呼应之意 ，而潜气内转。” 虚字、实字在 

转折上的明暗之分，玄修析之甚明。但毕竟是 “潜”气是 

“内”转，所以由清真词的这一特点，就不能不提及况周颐 

提到的填词 “暗字诀”： 

作词须知暗字诀。凡暗转、暗接、暗提、暗顿， 

必须花大气真力斡运其问，非时流小惠之笔能胜任也。 

骈体文亦有暗转法，稍可通于词。 

况周颐弟子赵尊岳曾将况周颐的这一理论屡加强化，其云： 

“词中回顾、留应、顿挫、曲折，不但长调中一字一句须加 

注意，即短调小令，亦不可少加忽略，以自悖其理脉。盖 
一 切暗转深入，均不过运用回顾、留应之笔出之。”又云 ： 

“暗转则于前后左右，别辟新义 ；甚或唾弃其原义，而读者 

不觉其疵累。作者 自具其理脉，为尤不易也。"@既要 自具 

理脉，又要另辟新义，以潜气内转为核心的暗字诀的宗旨， 

大约不出乎此了。 

四 潜气内转 ：从书法、骈文批评到词学范畴 

潜气内转虽然在三国时期就已经用来形容发声的艺术 

技巧，并在唐宋乐府、声诗及明代戏曲的演唱中以或 “喉啭” 

或 “潜气内转”的概念被强调着。但在清代之前，其内涵 
一 直限于声乐方面。而从清代开始，“潜气内转”则开始较 

多地被用于书法与诗文批评之中。清代赵怀玉 ((王履吉各 

种书跋 云 ：“右王履吉⋯⋯书陶靖节 《归去来辞》、玉川 

子 《谢寄新茶歌》，潜气内转，字字以凝炼出之，洵为小楷 

极则。” 刘熙载 《艺概》卷五亦云：“张伯英草书隔行不断， 

谓之 ‘一笔书’。盖隔行不断，在书体均齐者犹易，惟大小 

疏密，短长肥瘦，倏忽万变，而能潜气内转，乃称神境耳。” 

清代邱炜蓑亦云 ：“或问林筠台、符子琴二君书法孰优，余 

按林、符均用正锋，如昔人论粤三家诗，独得古雄直是也， 

惟符则加以潜气内转。” 赵怀玉认为王履吉的书法带着魏 

晋的风韵，在潜气内转中带着 “凝练”的特点。而刘熙载 

则认为张伯英的草书在变化中不失整体之感。邱炜蓑认为 

符子琴的书法通过 “潜气内转”的方法而成就 “雄直”的 

风格。则雄直、凝练、整体是潜气内转所带来的书法艺术 

风貌。这与此前分析长调通过潜气内转的方法而带来情感 

的力度与厚度，其实是彼此衬合的。 

当然也有仅仅是将潜气内转作为一种表达特点而贯穿 

在多种文学艺术中的。清代邱炜蓑即云 ：“书家有正锋，文 

家有正格 ，诗家有正声，正非直而不曲之谓，乃通而能达 

之谓，或潜气内转，或清气往来，其志和，其音雅，作者 

矜平，读者躁释⋯⋯此境良非易到，殆所谓雅正者非耶。” 

在邱炜菱看来，无论是诗文还是书法，其实都讲究雅正通达， 

至于是通过潜气内转还是清气往来，方式固然有不同，但 

雅正的宗旨是一致的。谭献曾评点曹子建 王仲宣诔》云：“此 

书家谓中锋也，不尚姿质而骨干伟异。” 不尚姿质，所以 

有拙涩之貌 ，骨干伟异正是因为潜气内转才能造就的。 

与潜气内转进入到书法批评领域时间相近，在诗歌批 

评领域，也不乏用潜气内转来评论诗歌的若干创作特征。 

林昌彝云 ：“盛唐七古，高者莫过于李、杜两家，然太白妙 

处在举重若轻，子美妙处在潜气内转，此两家不传之秘。” 

徐世昌录诗话评江之纪诗云 ：“白圭堂诗潜气内转，长于古 

而不精于律，七古尤多佳制。” 林昌彝、徐世昌二人在文 

体上皆是以七古为论述对象，尤其是杜甫的七古素被视为 

沉郁顿挫的典范，则杜诗沉郁顿挫的特点与潜气内转正有 

着相通之处。 

最早以 “潜气内转”评论文章的或为毛生甫，方东树 

在 魏武论))一文末尾引用毛生甫语云 ：“潜气内转，最行 

文妙处。” 毛生甫虽然没有区别骈文、散文，而是泛称， 
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但对于文章的 “潜气内转”之行文妙处，显然已经有着深 

切的体会。光绪十八年 (1892)，朱一新将其掌教广州广雅 

书院期间的讲学和答问辑成 无邪堂答问》。以“潜气内转” 

论骈文与词，不仅影响到骈文理论，也开始影响到词学理论。 

其语云 ： 

骈文自当以气骨为主，其次则词旨渊雅，又当明 

于向背断续之法。向背之理易显，断续之理则微。语 

语续而不断，虽悦俗目，终非作家。惟其藕断丝连， 

乃能回肠荡气。骈文体格已卑，故其理与填词相通。 

潜气内转，上抗下坠，其中自有音节，多读六朝文则 
知之。”⑩ 

朱一新从 “骈文导源汉魏，固不规规于声律对偶” 的角 

度提出了骈文的风骨问题，回肠荡气的骈文风骨离不开对 

微妙的 “断续之理”的把握。值得注意的是，朱一新此则 

答问其实是从骈文的话头而导向填词的，其 “骈文体格已 

卑，故其理与填词相通”一句乃是其中关键，朱一新在此 

句后并补充解释说 ：“文与诗异流而同源，骈文尤近于诗， 

倚声亦诗之余也。” 可见其在文体上持诗文同源异脉的观 

点，他能从潜气内转的角度看出骈文与填词的相通，正是 

与这种文体观念密不可分。 

光绪年间持 “潜气内转”以论诗文者大增，而在理论 

上约可分为两途 ：一者侧重在骈文方面 ；一者侧重在填词方 

面。而肇其端倪者，则允推朱一新。王先谦、李详与孙德谦 

于骈文理论方面大体承续了朱一新的观念。王先谦云清代骈 

文 “行气之工，提枢机而内转，故能洗洋自适，清新不穷。 

俪体如斯，可云绝境” ，就以潜气内转为骈文绝境之重要 

特征。清末李详评汪中 述学 “能潜气内转” ，又评六 

朝骈文云：“六朝俪文，色泽虽殊，其潜气内转，默默相通， 

与散文无异旨也。” 则 “潜气内转”的理论空间进一步覆 

盖到散文领域了。而孙德谦则不仅以“潜气内转”品评骈文， 

更从骈文的角度对“潜气内转”的内涵加以明确阐释。其云： 

⋯ ⋯ 阅 《无邪堂答问》，有论六朝骈文，其言曰： 

“上抗下坠，潜气内转。”于是六朝真诀，益能领悟矣。 

盖余初读六朝文，往往见其上下文气似不相接，’而又 

若作转，不解其故，得此说乃恍然也。试取刘柳之 荐 

周续之表 为证：“虽汾阳之举，辍驾于时艰；明扬之旨， 

潜感于穷谷矣。”上用 “虽”字，而于 “明扬”句上， 

并无 “而”字为转笔，一若此四语中，下二语仍接上 

二语而言，不知其气已转也。所谓 “上抗下坠，潜气 

内转”者，即是如此。每以他文类推，无不皆然。读 

六朝文者，此种行文秘诀安可略诸? 

孙德谦是结合 自己阅读 骈体文钞 及朱一新《无邪堂答问 

的体会来说的，他将朱一新对骈文潜气内转的概括誉为 “六 

朝真诀”，可见其推崇之意。孙德谦认为读六朝骈文 “须识 

得潜气内转妙诀 ，乃能于承转处迎刃而解，否则上下语气， 

将不知其若何衔接矣” 。又说 ：“至如宋来骈体，秀采外 

扬，潜气内转，往往寻变入节，极抗坠之能。” 孙德谦甚 
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至认为无论骈文散文，能潜气内转者，方能成就文学之经典。 

他说 ：“夫文无骈散 ，各具攸能。⋯⋯其善者为之伏采旁流， 

得比兴之妙。潜气内转，极抗坠之能手。桓所谓辞义典雅， 

足传于后者矣。” 可见 “潜气内转”在孙德谦文学观念中 

的重要意义。 

刘师培曾详细考察过收入 后汉书 列传中的各家奏 

议论事之文，认为其因为经过范晔的润饰改删，而 “转折 

之法于焉可见”。魏晋及此后文章，无不讲究转折之妙，只 

是有的借助虚字以明转，如陆机、庾信等，斯为下品，而 

“始终贯串，转折无迹”方是文章胜境。刘师培认为魏晋善 

用转笔作文者，范晔之外当推傅亮和任防两家。他说 ：“两 

君所作章表诏令之类 ，无不头绪清晰，层次谨严，但以其 

潜气内转，殊难划明何处为一段何处转进一层，盖不仅用 

典入化，即章段亦入化矣。” 作为对骈文创作特征的概括， 

“潜气内转”因为契合骈文的创作实践，而获得了广泛的认 

同。民国年间研究六朝骈文的论著如刘麟生、钱基博所作， 

都对这一特征予以充分重视。这是对骈文研究的新的 “发 

现”，也因着这种发现，而使得骈文的地位得以提升。 

在光绪年间，将 “潜气内转”这一概念在骈文和填词 

领域进一步丰富和完善的应该是谭献。谭献虽长朱一新 14 

岁，但其受 ((无邪堂答问》的影响却是明显的。(《复堂日记 

续录》有多处读 无邪堂答问 的记录，如光绪二十四年 

三月二十三日与六月二十三 日都有阅读记载，其语云 ：“阅 

朱氏 《无邪堂答问 。精理名言，持之有故，此有用之书。 

颇思一一标识之。⋯‘又阅 ((无邪堂答问》。精纯粹审，言外 

有无穷之慨，足以信今传后。” 谭献对 ((无邪堂答问 一 

书评价之高，可见一斑。 

谭献对骈文夙具兴趣，其((复堂 日记》中有多条阅读((文 

选》、Ⅸ骈体正宗》、“骈体文钞》等的记录，谭献并曾校订 

点评 ((骈体文钞》，而首言 “潜气内转”的繁钦之文即被收 

入 ((文选》、 骈体文钞 。谭献 《<续骈体正宗>叙 即用 “夫 

车子一歌，潜气内转”为典故，虽然仍是从声乐角度来使 

用的，但可见他对这一术语之熟悉。而在他评点的 《骈体 

文钞》中更是用到诸如 “转喉”、“内转”等概念，其意与 “潜 

气内转”颇为相近。如其评束广微 玄居释》云 ：“遂为两 

可之言。世变 日亟，转喉触讳，故不敢一用诋祺清楚。” 

至于涉及转笔运气的评点就更多了，如评点李公辅 《霸朝 

集序 云 ：“归美推大，运转如意，颇觉规模闳远，而蹊隧 

分明，气已渐浊。”评粱简文帝 东宫上掘得慈觉寺钟启)) 

云 ：“转折有长篇法。” 运转而气浊，实已含有潜气内转 

的意思了。又如谭献评刘子政 《上灾异封事 云 ：“章法之 

完密，提掇起伏之明画，往古未有，来着莫继。”评李士恢 

《上隋高祖革文华书 云：“障川回澜之力，可谓凤皇一鸣。” 

评伏文表 《与阮籍书》云 ：“垂缩进退，处处双写，故无病 

于复钟 ，而大有回薄之味。”评吕仲悌 (《与嵇茂齐书》云：“尚 

有内转之气，故丽而不缛。”评陆士衡 豪士赋序》云：“顿 

挫回薄，意内言外。” 所谓 “提掇起伏”、“障川回澜”、“垂 



词学史上的 “潜气内转”说 

缩进退”、“内转之气”、“顿挫回薄”，其实就是潜气内转的 

另外一种表述。 

在光绪四年之时，谭献已然意识到 “填词 ，长短句必 

与古文辞通 ，恐二十年前人未之解也” 。他 自己在批点 骈 

体文钞 时，也时时由骈文旁涉到词体。如评潘安仁 哀 

永逝文 云 ：“((招魂 、 大招》、 哀李夫人赋》而下，益 

婉益哀，殆亦如乐府诗之流为填词耳。”又评伏知道 《为王 

宽与妇义安主书》云 ：“六朝小启，五代填词。” 大约正 

是因为先具备了这种文体观念，所以在阅读朱一新 无邪 

堂答问》时，对其 中认为骈文 “其理与填词相通”的观点 

才会起强烈的共鸣，也因为随着编纂 《箧中词 等词选 ， 

而将朱一新等在骈文领域使用的潜气内转一词转移到填词 

领域。除了在 《复堂词话》中评辛弃疾 ((水龙吟·登建康 

赏心亭 云 ：“裂竹之声，何尝不潜气内转。” 又在其编 

选的 箧中词 中评朱彝尊《百字令 (横街南巷)、郭夔 绿 

意))(乙卯上巳)、易顺鼎 台城路 诸词时，都揭出其 “潜 

气内转”之妙。 

此后，由于 箧中词 的广泛流传及谭献词学地位的 

确立，以“潜气内转”论词更成一时风气。况周颐提出神圆说， 

夏敬观便以“潜气内转”为之阐释 。况周颐提出“暗字诀”， 

并直言 “骈体文亦有暗转法，稍可通于词”，夏敬观也认为 

“文赋诗词，皆须知此法 ，即潜气内转也” 。蒋兆兰 《词说》 

也认为词 “论用笔，直与古文一例”，这种一例之处，便包 

括 “无虚字处，或用潜气内转法” 。 

但晚清 民国的词学之所以对潜气 内转如此关注和认 

同，实与梦窗清真词风的盛行息息相关。自王鹏运、朱祖 

谋四校梦窗词，并朱祖谋为之 “小笺”，夏承焘为之 “后笺”， 

杨铁夫为之 “通释”，陈洵、刘永济为之解说，梦窗词的特 

点也因此为更多词人所认知，再加上当时词社、唱和等， 

主其事者亦往往以追和梦窗词为一时风气，故词之潜气内 

转说 由此风行一时。朱祖谋题廖恩焘 《忏庵词 云 ：“胎息 

梦窗，潜气内转，专于顺逆伸缩处求索消息，故非貌似七 

宝楼台者所可同年而语。”此将潜气内转与梦窗词的特点结 

合起来，实与晚近梦窗词风的流行有莫大之关系。梦窗词 

之质实，宋人张炎 ((词源 已深相诟责，认为乃如 “七宝 

楼台”，凝涩晦昧。张炎是主张 “词要清空”之人，所以对 

虚字 (领字)颇为重视 ，而周邦彦与吴文英恰恰是极少使 

用虚字的。夏敬观即曾经指出清真多用实字或静辞转接提 

顿者 ，正是借用了文章的潜气内转之法。夏敬观 跋清真词》： 

“美成词⋯⋯复能行以张弛控送之笔，使潜气内转，开合 自 

如。”又在 跋梦窗词》中认为 “梦窗步趋清真”，只是认 

为梦窗不及清真而已 。但实际上“吴文英极沉博绝丽之观， 

擅潜气内转之妙” ，至其是否如夏敬观所说之 “梦窗过涩”， 

其实在 民国年间的看法并不一致。陈匪石即认为 ：“白石、 

梦窗皆善练气。但 白石之气清刚拔俗，在字句外，人得而 

见之；梦窗之气，潜气内转，伏于字句中，人不得而见之。” 

又说 ：“世人病梦窗之涩，予不谓然。盖涩由气滞，梦窗之 

气深入骨里，弥满行间，沉着而不浮，凝聚而不散，深厚 

而不浅薄，绝无丝毫滞相。” 

自朱一新、李详、谭献等人纷纷提出在潜气内转上骈 

文与散文、填词可以互通之后，晚清民国论词者大多接受 

了这一说法。况周颐由骈文之暗转而移论于词 ，在晚清的 

语境中，似乎也带有一定的共识意义。而其弟子夏敬观更 

将文赋诗词在 “潜气内转”的基础上打通而论，故其诠评 

况氏词话，便多从这种相通处引申，堪称得其微旨。至夏 

敬观、陈匪石诸人对潜气内转的具体解读也不离乎此。这 

种理论风行的基石虽然与晚清民国词人对词体特性的认知 

有 了新的发展，更与这一时期梦窗、清真词风的流行有着 

直接的渊源关系。可以说，若不能从潜气内转的角度揭出 

清真与梦窗词的重要特征，则要在审美风尚和创作路向上 

弘扬梦窗、清真词风，就难免存在着理论瓶颈的问题。 

五 结语 

词之抒情功能虽然不限一格，但哀感顽艳之悲情始终 

是其最重要的情感底色。钱钟书 诗可以怨》一文曾引用 

张煌言 《曹云霖诗序》云：“⋯⋯盖诗言志，欢愉则其情散越， 

散越则思致不能深入 ；愁苦则其情沉着 ，沉着则舒籁发声， 

动与天会。”复引陈兆仑 消寒八咏序》云 ：“⋯⋯盖乐主 

散，一发而无余；忧主留，辗转而不尽。意味之浅深别矣。” 

钱钟书因此总结说 ：“乐的特征是发散、轻扬 ，而忧的特 

征是凝聚、滞重。” 清代宋翔凤 香草词序》自道其填词“期 

敛散越之意 ，约以宛转之言，挹之靡尽而留其有余” ， 

实际上正是以此表明其侧重于表达凝聚、滞重的情感特点， 

“散越之意”是被排除在外的。当词体把这种 “凝聚、滞重” 

的悲情作为文体的重要特性之后，相应的对词体的规范或 

憧憬便大都以悲情为基本的坐标。胡寅 酒边集序 梳理 

词曲源流，认为词源于楚辞，而 “骚辞者，变风变雅之怨 

而迫、哀而伤者也” ，则 “怨迫、哀伤”之成为词体的特性， 

也是十分自然的事情。清代吴锡麒 张渌卿露华词序 云： 
“

⋯ ⋯ 昔欧阳公序圣俞诗，谓 ‘穷而后工’，而吾谓惟词尤甚。 

盖其萧寥孤寄之旨，幽复独造之音，必与尘事空交，冷趣 

相洽，而后托么弦而徐引，激寒吹以自鸣，天籁一通 ，奇 

弄乃发。” 则在词人的观念里，虽然苦境愁音在诗歌中同 

样可以得到表现，但 “惟词尤甚”，词体在这方面是更为倚 

重的，特别是优秀的词作更离不开 “萧寥孤寄之旨，幽复 

独造之音”的。潜气内转本来就是繁钦用来形容哀感顽艳 

之悲音悲情的，当同样以悲音悲情为主体情感的词体形成 

之后，特别是在北宋中后期直至南宋长调流行之时，要在 
一 种相对复杂的结构中表达落寞悲凉之情 ，潜气内转的重 

要性遂得到了空前的重视和强调。悲愁之音的沉着、主留、 

孤沉而深往，都意味着潜气内转作为填词的一种基本创作 

方式，其作用和价值都是不可忽略的。而晚清光绪年间对 

此的发明，不仅意味着词学理论的发展渐趋精微，而且为 
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