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南宋江南园林的意象与表达

○ 何晓静
( 中国美术学院 设计艺术学院，浙江 杭州 310002)

〔摘 要〕在宋室南渡之前江南地区的园林营造并不具有系统性及典型性，政权南
移，园林营造中心也转移至以南宋临安为核心的江南地区。南宋江南园林营造最初带
着皇家和贵戚对北方园林的刻意仿效，但随着环境场所的改变、园主人群体的变化，产
生了园林山水意象化的转折，独具山水精神的“江南园林”构型由此而来。新兴的文人
阶层在园中表达对山水的感悟和对自然的认知，园林呈现文化、政治、生活等多重属性，

新的园林构型也因文人的笔墨描绘和著书立说得以固定。就园林营造手法本身而言，

其最显著的特征就是在园林中融入了诗意的内涵，这与当时绘画的表现方式趋于一致，

以诗意的表达和诗化的结构传达了追寻山水精神的园林理想。诗意空间的营造在南宋
江南的园林中产生，经历时代传承演变，“江南园林”也成为“诗意空间”的最重要代表。
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有学者认为，东汉以来一直到北宋，把诗歌当作隐喻的做法颇为盛行。〔1〕欧

阳修的“古文运动”，以杜甫的诗歌为焦点展开，带来了对唐以及之前古意境的
追求。欧阳修及追随者们确信，杜甫深沉的诗歌所产生的魅力超越了政治观念
的差别。〔2〕表现在艺术领域，则是以诗歌作为构建意境的手法融入书画。那时
候的文人试图在绘画中输入严肃的内容时，就借用诗歌意境来表达，对绘画与诗

歌结合所产生的情感需求，是诗意绘画产生的最初渊源。诗和画可以相互转换
的观念在欧阳修之后，在以苏轼为中心的文人圈子里发展到了一个高峰。到了
南宋前期，诗画间共通共感的特性延伸至园林，园林中增加了文人们追寻诗歌意
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象的元素，而由最初的功能性场所演变成诗意的空间。南宋整个艺术领域都有
一种追求古代诗意复兴的愿望，吉川幸次郎认为:“基于对自然的敏锐感受的抒
情主义，当然是唐诗所特有的品质，也是贯穿整个南宋时期诗学的一种缅怀唐诗

的潜流。”〔3〕这个潜流漫延在南宋艺术的地表之下。
到了南宋中晚期，新儒学的发展开始影响文学艺术领域，新儒家、道家倡导

以“道”来统摄宇宙间万事万物的“器”，在思维上注重综合观照和往复推衍。各
种艺术方式在此时的融合，突破界域、触类旁通，进一步铸就了中国古典园林得
以参悟于诗、画艺术，形成“诗情画意”的独特品质。〔4〕这也是诗意化“江南园林”
构型的主要特征。南宋文人们对绘画、诗歌和园林之间的关系做过系列的记述，
曾丰在《东岩堂记》写到，士大夫们喜爱天台、雁荡山水，常游览其间，当游览难
以满足能“日涉之”时，则便作画来记录山林并且加以想象; 当绘画仍难以满足
时，则开始选石叠石，以象二山之态，日夜对坐其间。但当如此都无法满足时，则
“相所居前后左右山，天所予形，峥嵘耶，崔嵬耶，陂陀耶，壇曼耶，百尔屈奇，与
二者仿佛”，〔5〕选择与二山相似的山地依山造园以居其间。从这样递进式的描
述看来，游览真山水，只能是偶然为之的对自然欣赏方式，绘画则使山水愿望得

到进一步满足;置石叠山放入居所则更进一步贴近自然; 最终，选择相似的山水

环境进行改造成园，并栖居其间才是观照自然的最佳方式，园林在表达文人追寻

自然山水愿望上兼具了绘画的空间属性以及诗歌的意境内涵。

一、与画同构

童隽从造园手法角度认为“中国造园首先从属于绘画艺术”，要做到“经营
位置，疏密对比，高下参差，曲折尽致。”〔6〕汪菊渊称:“研究园林及历史发展的资
料，不仅是实物园林和文字资料，还可以有绘画中的山水画，描绘宫苑建筑的台

阁画以及宅园村舍的绘画作品。”〔7〕绘画虽有取舍和主观加工的成分，但仍是紧

紧贴合了山水林园的主题表现、布局和造园手法等。园林是一幅立体的图画，其
中不仅能见重峦叠嶂，悬瀑流溪，幽径小桥，深柳茅屋，更胜绘画一筹的是能在其

间感受光影变化、猿鹤相鸣、树叶飘零。
园林与绘画同构首先在于两者之间共有的“山水”内涵。山水究竟为何?

仅“山”“水”二字，即道出了这是“有山有水”的好环境，更多的时候这是一种关
于人居环境的理想，只是有人尝试用画描述，有人用诗词表达，有人用园林作类

比摹仿。虽然每个时代对“山水”的理解略有不同，但大多有相同的观照方式、
审美标准以及内在结构。在南宋，山水与园林所表达的观念较前代更为紧密。
宋园早已佚失，宋画中有关完整园林的描述也极少，宋人园记提供了详细的例证

与解析，对园记的考察成了研究宋代园林最直观的资料。
园林与画同构表现在主体观看时的视角、选用的题材以及评价标准上。沈

括在《梦溪笔谈》卷十七谈到作画视角时写道:
又李成画山上亭馆及楼塔之类，皆仰画飞檐。其说以谓“自下望上，如
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人平地望塔檐间，见其攘确”。此论非也。大都山水之法，盖以大观小，如
人观假山耳，若同真山之法，以下望上，只合见一重山，岂可重重悉见不应见

其浮谷间事。又如屋舍，亦不应见中庭及后巷中事……〔8〕

他以观假山的视角来类比绘画，认为如果以观真山的角度来营造假山，那么只能

营造出一山，人眼正常的视角是看不见层叠的山形的。所以，如果绘画也仅以人
正常的视角进行描绘，也是不能画出多重场景的。文中以叠山的做法来类比作
画手法，是否可以认为，在当时园林中不以正常视角来营造假山比绘画中采用特

殊视角更早为人们所接受呢? 这只能是猜测，毕竟在那个时代终究没有成文的

造园论出现，但诸多园记中关于造园与绘画关系的论述可以作为佐证。
当时造园能人俞子清就擅长绘画，周密称他“胸中自有丘壑，又善书画，故

能出心匠之巧。峰之大小凡百余，高者至二三丈，皆不事短钉，而犀珠玉树，森列
旁午，俨如群玉之圃，奇奇怪怪，不可名状”。〔9〕他将大小百余的石头森列整理成

如布满美玉的花圃区别于普通的“鸠工之役”了。
除了以画法来造园外，园林的本身也是画工、文人们创作山水画的重要素材

来源。绍兴八年，胡铨因反对秦桧与金人议和，被贬管新州，“筑室城南，名小桃
源。”他深居园林，并画了大量有关自己居所和园林的绘画寄情。他在描绘自己
园林的图上题诗:

闲爱鹤立木，静嫌僧叩门。
是非花莫笑，白黒手能言。
心远阔尘境，路幽迷水村。
逢人不湏说，自唤小桃源。〔10〕

以自己的园林作为诗、绘画的母题，诗、画、园共同记录了文人们超脱于世俗的生
活理想。
嘉定十三年正月十二日，陈文蔚《徐敬甫出示所居之别墅南岩图并诸公题

咏欲予同作为赋长韵》诗写的是徐敬甫跟他的朋友出示了自家别墅园林的绘
画，请在场友人作赋之事，陈文蔚写下了:“逢恍然如隔世，尽洗积年离别愁。首
为袖出南岩图，着鞭先我占一丘。南岩之高不可攀，俗驾欲到何缘由。君乃结屋
于其巅，避世拟追园绮俦。”〔11〕虽无过多园林场景描述，但交代了“南岩”高不可
攀以及“结屋”在山顶的基本环境情况。把园林作为绘画的题材描述并不少见，
在那个文人普遍有政治追求的时代，完全隐居山林的不现实性，使造园成为文人

们退而求其次的避世方法。园林因为象征了山水而成为绘画的题材，它们之间
有相同的构造手法可以互为表达，也形成较为统一的评价标准。
宋代山水画论对此标准所述最详，画论虽是写作画，但对绘画中意境表达的

考量远重于对于技巧好差的评论，而对意境评述最重视“山水”观念。这是自五
代山水画兴起以来的惯例。《林泉高致》认为“可游可居”是为山水最高品，也是
山水画最高品。可游、可居本身已经指明了此山水并非纯自然山水，而是经历了
人类活动，经由人手改造的环境。南宋的园林营造通常需要结合天然的山形水
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势，如园林边界不是用常见的围墙，而是自然山水中的山、涧、崖、水石等天然屏
障，即使是城内园林，它们的营造也是在有自然地形或有城墙可以借作地势的地

方。南宋园林的意象与山水概念有相当大一部分重合之处，“山之楼观，以标胜
概”，虽在写山水，实际是已由人梳理过的山水，也即山水园林。“水以山为面，
以亭榭为眉目，以鱼钓为精神”的“亭榭”与“鱼钓”都是以人为主体而建构的场
景及活动，却是“真山水”的标准。《林泉高致》又说到，山上架栈道，水上通舟
楫，是山水“入画”的标准。由此可见“山水”是园林和绘画共同标准的渊源。
李唐的《四时山水图》是南宋山水画的典型，它以写实手法描述当时园林的

场景，可作为当时园林研究的参考，但另一类描述前代历史的题材画中也涉及园

林场景描绘，是否能作为南宋园林研究的考据参照呢? 刘巧媚的文章列举了明

代计成的《园冶》( 成书于 1630 年初) 认为，明代有关唐代主题的绘画中，园林和
庄园在设计及其细节上都符合明代建筑的样式，〔12〕而非重构那些唐代诗人所了

解的早期园林的面貌。这样的原则似乎也可以用于南宋历史题材画与园林之间
的关系。比如马远所作《九歌图》，考其画面中的建筑样式是与北宋《营造法式》
形制相符的。
这也引出了园记中所提及的另一类绘画，即用于造园的“参考”图画，目前

仍未有确凿例证来表明这类绘画的形态，或是否就是所常见的园林画。韩元吉
《武夷精舍记》写到朱熹在武夷山造书院园林时称:

……元晦躬画其处，中以为堂，旁以为斋，高以为亭，密以为室，讲书肄
业，琴歌酒赋莫不在是。余闻之，恍然，如寐而醒，醒而后隐，隐犹记其地之
美也，且曰其为我记之。〔13〕

写到朱熹画好园林图纸，才让弟子门徒准备好畚箕、瓦竹，开始实施造园。这类
画是为了便于“鸠工匠人”们的实际操作，详细表现园林具体的经营位置、结构
类型等。由此可见，南宋园林与绘画更多的是可以类比的关系。王十朋《绿画
轩记》中写到友人称其所造之园:“轩宇景物之大概，四时朝暮之气象，生绡一幅
可得而画也。”〔14〕杨简的《广居赋》写到四明地区的杨氏在西屿之麓营造居所，
居所“北山之桃李，方春盛时，相与联必，参红错百，间青厕翠。”〔15〕像蜀地的织锦

一样“美于图绘”。园林与绘画从植物的色彩、结构方式以及边界处理等都可以
进行类比。洪适所写《盘州记》( 位于江西鄱阳) 称:
启六枳关，度碧鲜里，傍柞林，尽桃李溪，然后达于西郊，茭藋弥望，充仞

四泽，烟树缘流，帆樯下上，类画手铺平远之景，柳子所谓“迩延野绿，远混
天碧”者，故以“野绿”表其堂。〔16〕

更是把园内“茭藋弥望，充仞四泽，烟树缘流，帆樯下上”的场景设置类比为绘画
中的“手铺平远之景”。
绘画中的园林使两者真正实现了同构，高居翰称马远的绘画:“提供了一种

图像的比喻，对这种把思想从物质的羁縻中解放出来的体验，把我们的注意力从

密集的前景移向别处———在那里，几朵花象征着春天———转向一个宁静的、不断
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推远的草丛或树顶，到沉静的山丘，一直到天上的空间，消失殆尽。〔17〕在马远的

园林画里，诗意的注入使想象得到最大的满足，打破了园林与绘画以及山水之间

的隔障。很多园林画中园林都没有明确的边界，有的也仅是低矮的栏槛以象征
一点边界的意象，如赵孟頫描写宋人雅集情景的《西园雅集图》就有意消解园林
中人活动空间的封闭性和内向性，在园林内部打开了一个外放的自然世界:园林

主入口的形象以浓墨进行着重提示，彰显此处作为园林与外部世俗世界分离的

边界。入口处通常也是华丽、细致，充满诱惑的。但是跨过此处，与自然山水更
相似的场景则缓缓展开:人造痕迹浓重的湖石假山开始缓慢消退，越往里行，越

进入自然山水的景致里。园的深处乃至终点一直延伸至远山烟雾缭绕处。
赵孟頫的《万柳堂图》入口的意象也是清晰的，拾级而上，露台作为第一道

场景处，树影遮挡，婆娑朦胧。自然形态山水由此开始介入世俗的园林，并拉开
园林活动之幕。园内的廊、建筑外的棚下，众人听琴、读书、清谈，在一丛浓密的
树林结束活动，视线再往上则到了淡如烟云的远山。产生类似效果的绘画还有
马远的《华灯侍宴图》等。园林的边界以这种方式消隐，但也有很多小场景绘画
会以各式栏槛来指示暗示园林路线的转移。栏槛的装饰和材料丰富多样，大部
分以石雕花，也有部分以竹竿横置。如南宋佚名《罗汉图》中则以老藤为栏槛的
样式，这比竹竿更接近自然之态。虽说这样的边界已经不太显著，但图中仍还有
让园林与自然之间的界限进一步消解的元素存在，如向高处伸出的梅枝，向远处

蔓延的竹叶。如宋陈居中画《王建宫词图》、马远画《王羲之玩鹅图》、宋人画《罗
汉图》、苏汉臣画《婴戏图》等，作为刻意的指代边界的栏槛通常是低矮、通透的，
栏槛外的环境烟波树影，引出无限遐想，恍如隔世，又唾手可得。
绘画中园林石头摆放的位置也都是以其作为同自然和谐过渡的载体，它们

取自自然，指代自然，移至于庭园内，可表征对自然山体的想象。园石以摆置为
主，配以花木，如竹、松、芭蕉等。大型的石头置于园中开敞之处，作为园内其他
场景的背景;小型的湖石置于花盆中或放在石台上以作独立欣赏之用;还会将湖

石摆置在入口处之侧，与竹或芭蕉共同造景，呈现入口的意象。
《深堂琴趣图》中一块深沉、厚重的石头摆置在修葺平整的庭院显眼的位
置，它的形态与右侧伸展出来的巨石以及作为背景的远山有相同的形式特征，给

人相同的视觉感受。它出现在这画中首先呼应了自然山体而形成有力的视觉主
景;其次它呈现强烈的向右空阔处延伸的动态，沟通了人造庭院与自然之间的联

系。

二、诗意的空间表达

在园林中注入关于情感、理想、志向表达的时间艺术，即诗歌，则使园林也具
有了时间性。宇文所安谈到杜甫的一联诗时，称其为“一种和时间对抗的艺术:
它在永恒的状态中留住事物，使之不朽。”〔18〕有意识地将园林空间进行季节性游

赏分区，以便在不同时节欣赏不同景致，是诗意化空间营造的具体体现。
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园林与绘画几乎同时开始有了诗意的追求，时间性的诗意能提升空间的感

知度，而园林则又比绘画有更多维的体验和感受。苏轼在谈到宋初山水画家燕
肃时，说他“已离画工之度数而得诗人之清丽也。”〔19〕对绘画中的诗性表达，认

为:“古来画师非俗士，摹写物象略与诗人同。”宋徽宗特爱赵士雷，《宣和画谱》
中收录了宫廷所藏 51 幅赵士雷的作品，徽宗称他“有诗人思致，至其决胜家畜，
往往形容之所不及。”〔20〕

现代园林学家对古典园林中诗意的蕴涵早已有所认识，他们更多地从园林

具体表现和营造手法进行论述。陈从周认为“研究中国园林，似应先从中国诗
文入手，则必求其本，先究其源，然后有许多问题可迎刃而解。如果就园论园，则
所解不深。”〔21〕以诗歌来评价园林在北宋已是常见，到南宋则出现大量田园诗，

如范成大的《四时田园杂兴》诗。到南宋中晚期，除了对诗意的把握之外，理学
的“格物”之思也进入绘画与园林中，形成另一种意境，追求内在于物的境界。
王炎《双溪园记》写到:“公摘《池上》篇中语名堂若庵、若寮，意欲自拟于白

传乎?”〔22〕有客问他，是否为了效仿白居易而选取白氏《池上》片中的词句为他
的园林命名。仰慕前代文人的品质而借用其诗句，构造出诗词中的场景是营造
诗意园林的直接手法，袁燮所作《是亦园记》称: “乃取杜子美‘忧国愿年丰’之
句。”为其所造之楼命名“愿丰”等，皆是此例证。
诗意化的园林营造具体也表现在逐渐缩小园林规模。小型化艺术形态是这

个时代的总体走向，南宋初绍兴年间，绘画上兴起了的“小景山水”之势，《画继》
称:“绍兴间，一时妇人服饰及琵琶筝面所作小景山水，实倡于赵士遵”，〔23〕认为

“小景山水”源于南宋初年。园林也经历了由大到小的变化过程。北宋司马光
时，称“二十亩”园为“陋也”，而到南宋，二亩多地的园，已能为园林之趣了。趋
于小型且以意境营造为主的园林，不再刻意去追求“宽闲幽邃”的规模。作为表
达方式的园林，文人们对它的寄托是在其中生活并赋予诗意以及伦理的内容，袁

燮〔24〕的《是亦园记》称: “世俗以外物为乐，君子以吾心为乐。”〔25〕他认为仅占

“三亩”之地的园，也不妨碍其作为君子之乐。
袁氏另一篇《秀野园记》更具体而微地阐述园林从取名到园内意境所表达

的诗意。“秀野”，取义于苏东坡为司马光独乐园所赋之诗句: “中有五亩园，花
竹秀而野。”此园是为养亲奉老，共享天伦之乐之用。

“思先君无恙时，空乏甚矣，而舍旁犹有三亩之园，植花及竹，日与其子
若孙周旋其间，考德问业，忘其为贫。”〔26〕

比起以十亩的膏腴之地传给子孙，不如留三亩之园而传子孙以素雅之风。此时，
园林获得的不仅是山水之乐，也是能“进德”之地。
诗意化的园林营造还表现在以诗歌的结构来处理园林的布局，借鉴文学艺

术的章法使园林“曲折有法，前后呼应”，避免“堆砌、错杂”。具体到空间划分以
及路线组织要做到:划分，务求不流于支离破碎; 组合，务求其开合起承、变化有
序、层次清晰……在这个序列中还穿插对比，悬念，欲抑先扬或欲扬先抑等手法。
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洪适的《盘洲记》描写了他所构之园的场景和意境，该记以游览的路径层层
递进展开院内之景。首先在“迩延野绿，远混天碧”〔27〕的平地营建“绿野”堂，在
堂之后，次级景致展开，“隐雾”之轩显现，轩后突现“九仞巍然”的岩石，从远到
近，再登临其间，遇有“望楚”楼、“巢云”轩、“凌风”台。至此，为诗意园林结构
的第一个节序，以大地和山景为主景。第二节序则开始于“蚌洲”，先有“濠上”
桥跨南溪，有名为“野航”蓬岛伫立水中，左右分别有“龟巢”和“泽芝”亭相望。
“野航”是第二节序的中心，前后“芳莲”“龟游其上”。这一节以水为主景。第
三节序以“淇园”为中心展开，这是全园诗意抒发的重点，抒情言志，此中有“拔
葵”亭、“容膝”斋、“芥纳”寮、“聚萤”斋等构筑，匾题寄予了园主人各种人生理
想。作为园林诗意抒发的最高潮，此处承续了上两节的内容结构又进一步进行
总结升华。
本文尝试以复原图的形式勾画出洪适“盘洲”的大致形态，然“盘洲”在图像

上所能体现的，远不及园记里所能表达出的诗意境界，以及在阅读园记时由想象

构建起来的场景感受，如“游鱼前百，人至不惊”，“清颸吹香，时见并蒂”等，更不
必说游走于园中感受。王国维在《人间词话》中提出诗词的境界:“有我之境，以
我观物，故物皆著我之色彩。无我之境，以物观物，故不知何者为我，何者为
物。”园林也是因为有园主人的情感寄托而才有诗词的境界。

三、意象的生成

南宋江南园林在发展过程中形成了一套特定的话语体系，它们不仅是对园

林意象的呈现与表达，更像是文人们建立起来的一个圈子，它并不可见但足以言

说，南宋大量园记即产生于此。园记交代了造园背景、造园心理，同时抒发着对
园林的寄托。具有特定语汇的园记使园林成了文字符号的组合，这是因循文人
们需求而产生的，以阐述、表达他们的道德标准、生活理想等等，并使之得以交流
传播。
南宋禅宗思想对当时艺术影响很大，他们主张思维方式依靠知觉体验，通过

自己的内心观照来把握一切，无需客观的理性。这种思维方式得到了文人士大
夫的青睐，并通过他们的中介而广泛渗入艺术创作实践之中，从而促成了艺术创

作之更强调“意”。园林的营造遵照此原则，但园记则把早已消融于自然山水之
中的园林意象重新书写呈现，以文字结构展示了园林结构。此时，绘画为南宋江
南园林的意象提供了可见的图像参照，园记则以符号重新构建了它们的结构，图

像的优先性使得园记在那个时代也以绘画为参照而作。范仲芑在《盘溪记》的
文首写到:

沿溪下上，沙澄而谷岌，土腴而植蕃。跻攀曲折，视着屋稳处为堂、为
亭、为轩、为菴、为寮，掩映相望，至者如行画中。〔28〕

称行经于园林犹如行于画中。在该文的文末，他进一步解释道:
予童时侍先君，已闻君贤，仲兄齐书又与君通昏缘，而盘溪之名，往往流
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于士大夫之听，思一往游，以足于登览，而未暇也。系官于朝，君书来，以图
相示，属予记之。〔29〕

他并没有到过这个园林，却能凭借图示得来的感受洋洋洒洒写出一整篇体会完

整的园记。这个情况不独此一例，陆游的《乐郊记》写的是湖南锦州李晋寿拿一
副园林图画对他展示并请求为该院写记，称: “荆州故多贤公卿，名园甲第相。”
而他的“乐郊”则被打理得: “文竹、奇石、蒲萄、来禽、兰、茞、菡萏之富，为一州
冠。”陆游以两人间的对话和所示之图就能为该园作记。
刘克庄《题丘攀桂月林图》也是写他没有去过的丘攀桂的岳林园，丘氏以图

求记，他根据图描述:

泉石模写景物，惟实故切，惟切故奇。若耳目之所不接，想象为之。虽
有李杜之妙思，未免近于庄、列之寓言矣。〔30〕

刘氏因未能亲临该园为憾，但在他见到描绘此园的月林图时，却能以图为本，为

园作记。记中详细摹写泉池景物特征，称:只有景物是“实”的，才能得到心境的
“切”，而只有“切”到一定程度，也才能达到所谓的“奇”处。记中所写之理与他
并未亲到该园不无矛盾。
这样的书写能够发生，就是在于园与画有高度一致的审美和评价标准。文

人对于园和画的认识通过园记得到表达，同时园记本身成为可供想象的媒介。
园林、绘画和园记能唤起观者共同的感受，有共同的标准，对景物及其所蕴含精
神的体会使它们有共同的基础，也即文人间共同的话语体系。
到南宋中晚期，园记中基于事实的、直观的园林描述渐少，更多的是以园林

为载体表达自己志向及处世态度。如《见山堂记》中写到，客问，不见山如何可
谓之曰“见山堂”? 作者便称，对于山的感受来自于亲朋师友间如“高山仰止”
“岩崖崇高”般的人生讨论，如果仅因爱山而画山、叠山来象山，则便失去探索
“象外之旨”的可能了。可见，此时事物本身已经让位于作为事物象征的符号。
园记中出现的模范园林，它们的特征无不参照杜甫、白居易、陶渊明、王右军、李
愿等人诗词中的意象:

市桥细柳，江路梅香，即少陵之浣溪也; 水田白鹭，阴木黄鹂，即摩诘之

辋川也; 茂林修竹，清流激湍，即右君之兰亭也; 采山钓水，可茹可食，即李愿

之盘固也; 绿野有堂，日醉宾客，即裴晋公之午桥庄也; 青山屋上，流水屋下，

即司马公之独乐园也。〔31〕

这样的园林范式一经确立，文字描述也呈现千篇一律的状态，出现了即使不见园

也能写出一篇如临现场的，声、色、感受俱全的园林，具体感官感受退居次位，让
位给了由文字符号所展开的想象中。
南宋之前以北方园林为主体的园林有自己的话语体系，但经历了宋室南渡，

这一体系因造园群体和地理位置的变化被打破，并被重新建构。南宋江南园林
具有独特的江南山水意象，并与同时代的绘画共同发展出了诗意特征。确定了
的“江南园林”构型虽然因社会结构和新旧朝代的变化，经历了失去造园中心的
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地位以及造园热情的衰减，但却始终延续着由南宋确定了的特征。现在看来约
定俗成的“江南园林”构型经历了特殊时期的特别变化，但这样的转折却常常被
忽视。本文对南宋江南园林意象与呈现的研究就是为了追寻隐含在既定模式下
的“江南园林”最初的样子、转变的过程以及原因，以期能为“江南园林”的研究
多提供一个视角。
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