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在当前中国学术生态中，探讨中国古典美学的

范畴及其系统是一个十分困难但又势在必行的尝

试。说其十分困难，原因有二：一是因为思想的分

化。现当代以来一些学者围绕美学所进行的思考与

探索，多体现为对黑格尔、康德、谢林等西方经典哲

学理论与当代西方哲学思潮的引介。与研究中国古

典美学传统的本土学者和汉学家相较，前者致力于

西方理论的引进与译介，后者不断开掘中国古典美

学在当代的意义与价值。两者皆具有重要意义，有

一定的共通性，但也有极大的差异。二是因为学科

的分立。高校的美学研究主要分布在哲学系、中文

系、艺术系、马克思主义学院等院系当中，不仅思想

多元、人员多样，而且研究理路不一、视角不一，有的

偏重艺术哲学，有的偏重文艺美学，还有的偏重于对

艺术品特质的讨论，因此在分散而多元的学科布局

中难以寻绎出一个中国古典美学的系统。加之部分

本土学者认为古典美学思想散落在不同文艺领域，

有的甚至只是灵感兴现，实在也没有必要将各类要

素强行“捏合”为一个整体。而说其势在必行，是因

为上述分化与分立带来的共同后果就是走向学术与

心灵的封闭：西方学派的质疑往往因遇不到像样的

对抗而自我强化，本土学者则因难以取得共识而裹

足不前，这从相关高校传统美学学科的式微就可得

窥一二。要避免中国古典美学的“贫困”甚或可能的

“没落”，就必须进行理论的建构性综合，从庞杂而分

散的词汇与术语中凝结共识度高的概念，再通过概

念、范畴的联立与推演而建立起相对独立的体系。

这将是中国建立自主知识体系的努力的一部分。如

果这最初的一步迈不出去，那么传统就会在西方与

现代的追逐中迷失，美的历史也会继续在时间的流

淌中沉睡。以上就是本文的写作之由。

一、中国古典美学的存在形态、阐发方式及其

问题

中国古典美学根植于精深博大的中国哲学，而

又广泛集纳中国文学艺术的创作实践与观念体悟。

中国美学既具有独立之精神样貌，又具有深厚丰富

之内容。从先哲先贤的讨论来看，大体上可从三个

层面来把握中国古典美学的内涵。

一是根源论，即从儒、道、释、骚、气等不同思想派

别追踪美学的源流。这些思想或理论不仅为美学提

供了深厚资源和丰富启示，其中相当一部分还可以被

视为对美学观的哲学阐发。自神巫时代结束，礼乐传

统和孔门仁学把对神的崇拜与歌颂引导回现世秩序

的确立与人的独立。儒家奠定了君子人格养成的基
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本模式，孔子强调“志于道，据于德，依于仁，游于艺”，

主张“兴于诗、立于礼、成于乐”，非常注重诗的兴观群

怨、礼的心敬行宜、乐的崇善中和，这些成为后世修身

进阶的次第。道家在普遍生命之流行变化中体验天

地大美，强调齐同万物、冥然物化，主张“原天地之美

而达万物之理”，特别是庄子所谓“与天和者，谓之天

乐”，透出一种超越世间伦理的愉悦。释家提供了思

考世界意义本原的方式，禅宗所推崇的通过瞬刻的领

悟而把握世界的本体、永恒的存在，与审美活动极为

近似。以屈原为代表的楚辞具有唯美与感伤的传统，

为中国美学注入了无限深情。气化哲学视天地自然

为一生命流荡的世界，产生了以重视生命为倾向、表

现宇宙节奏为目的的观念。这些为中国美学的形成

奠定了理论上的深厚根基。

二是形态论，即由不同质素的构成与衍变把握

超越功利的旨趣。与美相连的质素，概括地讲，涵盖

了知识、时间、空间、大小等等。而在中国美学中，美

通常要跳脱出知识的框架，正如孔子云“天何言哉”，

庄子云“天地有大美而不言”，禅宗强调“妙契无言”，

不可言说似乎成为“至美”的特征。中国艺术家创造

出的美，尽管也不乏以时统空，在流动中把握世间的

一切，但逐渐超越了时空的场域，期冀在瞬间中拷问

永恒的意义，把握生命的真实，所谓“荣落在四时之

外”。中国对于美的考量既尚大也不排斥小，中国美

学由此既“致广大”又“尽精微”。美依这些质素而呈

现出不同形态，但美的感悟则在知识之外、空间之

外、时间之外、自身之外、色相世界之外，充分体现出

超越的特征。

三是范畴论，即标识中国古典美学的重要概念

和范畴。不同哲学因对生命本体的不同理解而在谈

美的核心范畴上具有差异。儒家重气，如孟子所谈

“我善养吾浩然之气”，物质性的气变成了自然性与

道德性的统一，遂在六朝出现了人格修养与文艺修

养均重养气的情形，如曹丕“文以气为主”，刘勰“吐

纳文艺，务在节宣；清和其心，调畅其气”①。老庄重

道，不认可“咏而归”，而向往“逍遥游”，故与道冥同、

自然而然成为具有审美意蕴的追求。屈骚重情，充

满了活泼的性质、瑰丽的想象、繁复的意绪，美因对

现实的深情而永在。禅宗重悟，而悟往往是一种自

然景色所指向的空灵透彻的心境，如“羚羊挂角，无

迹可求，故其妙处，透彻玲珑，不可凑泊”②，于是境界

就成为中国美学的重要范畴和特色。

受先哲的影响，近现代的美学研究及其理论叙

事大多都是在以上三种形态上下功夫。王国维先生

在第三个层面即“范畴论”上的建树颇多，拈出“境

界”二字为诗词美学确立标尺，并上升到事业与人格

高度。李泽厚先生的《美的历程》《华夏美学》《美学

四讲》等著作在第一和第二层面为理解中国美学提

供了重要背景。叶朗先生的《中国美学大纲》《中国

美学通史》也提出“美在意象”的经典论述。朱良志

先生不仅以《中国美学十五讲》论述中国美学的结

构，通过《唯在妙悟》《理学与诗学》等专卷探讨儒释

道对中国美学的影响，同时也结合诗、画、书法、园林

等具体文艺样态深刻揭示出古典美学的特点，既广

阔又精深。

尽管中国古典美学存在的三种形态及持续研究

都是重要的，但是笔者更倾向于基于范畴论而建立

起一个中观层面的理论系统。到目前为止，中国美

学的研究方向往往集中于哲学思潮及个别美学家、

文学家、艺术家或典型风格。这固然能够让我们去

体察和感悟思想的深度，也便于我们感知古典美学

的独特形态，但同时却也使我们对中国古典美学的

理解或笼罩于哲学思想的光芒之下而不得其实，或

炫迷于不同作者、不同艺术载体、不同经典风格的比

较中而不得其要，或沉溺于单个概念范畴的钩深索

隐而不得其全。对中国古典美学的阐发，不是仅仅

通过“道”“天”“气”这些元概念来展开，而是需要建

立一种涵摄古代艺文领域的系统性，使对古典美学

的理解能够与诗、词、文、画、书、园等艺术创造相衔

接、相贯通；不是仅仅传递一种对美的精微感受，而

是需要建立一种可观察、可把握的系统性，让身处不

同文化境域中的人们经过了解都能从中获得认识和

感悟，而非仅仅适用于中国一域；不是仅仅铺陈一些

相关的概念并平行摆布，而是需要建立一种能够深

刻阐发概念之间内在联系的系统性，使得我们对中

国古典美学的理解不是在一个平面上展开，而是在

回环往复中螺旋式上升。

二、基于不同艺文实践而构建的一个古典美学

系统

对中国古典美学的研究，到现今为止还没有一

个受到广泛认可的理论系统。但是笔者认为，在中

国古代哲学思想的滋养下，中国古典美学形成了一
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套非常独特的范畴体系，这构成了我们思考和把握

美的基本架构，同时构成了中华民族对美的感悟与

呈现方式，或者说独特的审美意识。按照前文的分

析，特别是对问题的把握，笔者将个人对这个中观层

面美学系统的认识论述如下：

(一)灵锐之感

感，标志着审美经验的起点。《说文》释“感”云：

“感，动人心也。”③在古代文士的书写中，有时序之

感，如《文心雕龙》云“春秋代序，阴阳惨舒，物色之

动，心亦摇焉”④；有身世之感，如陶渊明《归去来兮

辞》叹“善万物之得时，感吾生之行休”⑤；有宇宙之

感，如《周易·咸卦》曰“天地感而万物化生，圣人感人

心而天下和平”⑥，“感”被视为万物生成存有的原理。

中国古代诗歌“六艺”中又有“兴”，文字学上又

由此来解释“兴”，所谓“感动触发曰兴”。于是，“感”

与“兴”多合称为“感兴”。中国古典美学强调感兴。

即物起兴，因物而感，感兴既强调了人与物的关联

性，也强调了时与空的当下性。在中国的文学与艺

术世界中，如若不细心地感受世界，那便注意不到细

处；如果不能跳出这个世界，眼界便会受到局限。诗

人与艺术家都是能感之人，他们以自己玲珑的心灵

去感受外在世界，获得微妙的体验。从某种程度而

言，诗人和艺术家就是“感”的存在。他们听凭自己

的感受来与天地万物交通，在游心太玄中发现触动

大脑的灵感。

文人、诗人与艺术家都是灵心善感之人。触物

生情，流水叹逝，落花伤春，能见常人所不能见，闻常

人所不能闻，哀乐无端，欣慨交集。常人对非深切于

己者不能动其哀乐，而诗人虽事不涉己亦生悲欢。

钟嵘《诗品序》云：“气之动物，物之感人，故摇动性

情，形诸舞咏。”⑦有感而发是审美创造的契机，富于

感性是审美主体的内在特质。“感”就是一个仰观天

文、俯察万物而于其中诗思凝聚奔涌的过程。

(二)深远之思

诗人高翔远翥，涤除玄览，物理人事，洞其精

微。前贤言行，供其鉴戒，故能见微知著，彰往察来，

而有深远之思。伊川认为学诗妨事、作文害道，但并

不排斥思的重要性。《二程遗书》中记载：

问：张旭学草书，见担夫与公主争道，及公孙大

娘舞剑，而后悟笔法，莫是心常思念至此而感发否？

曰：然。须是思方有感悟处，若不思，怎生得如此？

然可惜张旭留心于书，若移此心于道，何所不至？⑧

构思起始，如陆机在《文赋》中所云“收视反听，

耽思傍讯，精骛八极，心游万仞”⑨；发为篇章，则言在

耳目之内，意寄八荒之表；灵感奔涌时，思风发于胸

臆，言泉流于唇齿；形诸文字，骋玄思于无极，挫万物

于笔端；创作完成之时，文徽徽以溢目，音泠泠而盈

耳，为之四顾，为之踌躇满志。可以说，神思是诗人

灵感的源泉，深思是哲人的存在方式。王昌龄的《诗

格》中有“搜求于象，心入于境，神会于物，因心而得”

的生思、感思和取思过程⑩，描述了它们之间的互动

与关系。

(三)飞动之象

“象”是古代艺术理论的核心范畴，是作为审美

客体的展现。“象”的重要性首先在易经中得到讨

论。“象”出于《周易·系辞传上》：“子曰：‘书不尽言，

言不尽意。’然则圣人之意其不可见乎？子曰：‘圣人

立象以尽意，设卦以尽情伪，系辞焉以尽其言。’”􀃊􀁉􀁓孔

颖达在《周易正义》卷七中对此做了进一步解释，即

强调“圣人立象以尽意者，虽言不尽意，立象可以尽

之也”􀃊􀁉􀁔。因此，卦象和系辞就成为传意的重要依

托。王弼《周易略例·明象》中也强调：“言者，明象者

也。尽意莫若象，尽象莫若言。”􀃊􀁉􀁕

古人对美的表达不是仅仅运用语言，而是用语

言创造的“象”来构建一个富有生机活力的系统。古

典美学中一系列理论命题与“象”有关，如“观物取

象、澄怀味象、大象无形、超以象外”等；也有一系列

艺术概念与“象”相涉，如“兴象、气象、景象、境象”

等。总体来看，中国艺术多以“象”为基础进行生发

与衍化，从而完成美的创造与接受的整个过程：首先

是作为审美观照对象的“自然之象”，即“物象”；其次

是作为体验兴会产生的“意中之象”，即“意象”；再次

是作为客观外化的“艺术之象”，即“艺象”；最后是作

为内在意蕴释放的“象外之象”，即“兴象”。这是一

个“观物以取象”“立象以见意”“境生于象外”的动态

过程，也是完整的构思、表达、鉴赏过程。“象”是中国

艺术构思的起点，是中国古典美学的基元。

中国古典美学的“象”不是一种对外物的形式化

的定型，而是一种事物在诗人或艺术家观照下的特

殊样态。因此，“象”必然与感性相关，是感性的对

象；但是，“象”又不是纯观念或纯物质的东西，而是

介于其间的。文学与美学意义上的“象”不是与己无
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关的物质世界或外部现象，而是与主体的情感、理解

高度相关，其一旦与主观意志结合，就形成了中国古

典美学上的重要概念，即“意象”。在文学的意义上，

一般把“意象”理解为具有“情景交融”特征的概念。

这又与下面要谈到的“情”“景”“理”相关。

(四)温厚之情

人之所贵者，情也；情之所贵者，正也。唯能温

柔、能敦厚，所发之情才真挚，动人也深，故情文相

生。秉温厚之情，得性情之正，不仅藏诸己，亦能感

乎人，还能推其情以化万物。千载之下，尤见其心。

陈简斋在《春雨》中说道：“蛛丝闪夕霁，随处有

诗情。”文艺内外，无非情与景。李泽厚先生在论美

时曾说：“美在深情。”打动人心的美既凝结着深沉的

情感，也刻印下美丽的景致。“情”与“景”对于凝练意

象具有重要的作用，如《四溟诗话》：

诗乃模写情景之具，情融乎内而深且长，景耀乎

外而远且大。当知神龙变化之妙，小则入乎微罅，大

则腾乎天宇。此惟李杜二老知之。古人论诗，举其

大要，未尝喋喋以泄真机，但恐人小其道尔。􀃊􀁉􀁖

从诗的情理表达来看，唐人重感，宋人重观；一

属于情感，一属于理智。杜甫有“读书破万卷”的“天

生神力”，李白有纵情诗酒的天生天才，而后人可经

由情理的把握来修炼玲珑诗心。

(五)动人之景

情景对举是中国美学与诗学的经典范式，也是

古典美学最为精熟的理论之一。诗文无他，简单来

说，能说出情、写明景，就是好诗文。所以，王夫之论

情景关系时说：“情景名为二，而实不可离。神于诗

者，妙合无垠。巧者则有情中景、景中情。”􀃊􀁉􀁗一切景

语皆情语。汤一介先生在他的文章中也指出，“情”

是人之情，“景”是“原天地”而为景，“情景合一”是要

求“人”在不断深化其思想感情中感受天地造化之

功，感受原天地之大美，达到“情景交融”的境界。所

以汤一介先生认为，天人合一、知行合一、情景合一􀃊􀁉􀁘

分别代表了中国传统哲学真、善、美的至高境界。

(六)清澈之理

在中国的哲学与美学中，以力服人，非心服；以

礼服人，有时也非心服。画有其理，笔下万物得之则

生，如苏轼《净因院画记》中论画云：

世之工人，或能曲尽其形，而至于其理，非高人

逸才不能辨。与可之于竹石枯木，真可谓得其理者

矣。如是而生，如是而死，如是而挛拳瘠蹙，如是而

条达遂茂，根茎节叶，牙角脉缕，千变万化，未始相

袭，而各当其处。合于天造，厌于人意。盖达士之所

寓也欤。昔岁尝画两丛竹于净因之方丈，其后出守

陵阳而西也，余与之偕别长老道臻师，又画两竹梢一

枯木于其东斋。臻方治四壁于法堂，而请于与可，与

可既许之矣，故余并为记之。必有明于理而深观之

者，然后知余言之不妄。􀃊􀁉􀁙

这里的“理”，“如是而生，如是而死”，“合于人

造，厌于人意”，可谓物之独特唯一之属性，或造物所

本之由，而由画者表出之。相对观者而言，理不是说

服与征服，而是感化与感动。郭若虚在《图画见闻

志》论“妇人形相”时云：

历观古名士画金童玉女，及神仙星官中，有妇人

形相者，貌虽端严，神必清古，自有威重俨然之色，使

人见则有萧恭归仰之心。今之画者，但贵其姱丽之

容，是取悦众目，不达画之理趣也。􀃊􀁉􀁚

此是理中有审美趣味的例子。理中要有情，理

应与情融。艺术哲学与美学中的理不是道德训诫，

而是因感而化。因此，中国古典美学强调，哲理与诗

情要相互调和，融为“一”，说“理”并不妨碍“诗”之

美。古今诗人之高境界是哲人，哲人之高境界亦是

诗人。哲理与诗情最高境界实则相通。

(七)体味之证

中国古典美学并不是单纯从美的角度来激起认

知，而是从生命的高度和人生的过程来强调“证

成”。因此，“证”既是一个哲学概念，也是一种美学

范畴。“证”有多重含义。认识论上的“证”，即：在创

造与认知活动中，要注意辩证，从多重关系中把握对

立与统一。《文心雕龙·通变》篇云：“夫设文之体有

常，变文之数无方。”􀃊􀁉􀁛在中国古典美学中，因为作品

具有无限阐释性，艺术会拒绝被定论，艺术哲学之解

释就不会终结。中国古典美学有“小与大的辩证”，

强调“不在多少”“不在小大”，唯论境界；有“简与繁

的辩证”，强调笔简神具；有“爱与舍的辩证”，如《东

坡志林》中云“予以是知一切法，以爱，故坏；以舍，故

常在”􀃊􀁊􀁒；有“俗与真的辩证”，克服将现象与本体打成

二片的“死症”，主张“即俗而真”“触目皆真”或“即幻

即真”；有“凡与神的辩证”，主张艺术的超越境界于

凡俗中成就，在亲近生活里践行，当下体验为真，自

心即神；有“藏与守的辩证”，既藏住文心、诗情、画意

··55



美 学 2023.6
AESTHETICS

而交由历史“包浆”，又守住虚静、淡泊、素朴而任世

界自在言说；有“质与气的辩证”，如五代荆浩《笔法

记》中云“似者得其形，遗其气。真者，气质俱盛”􀃊􀁊􀁓；

有“错彩镂金与出水芙蓉的辩证”，这是典雅中的细

腻，质朴中的繁复，疏野中的华贵。在辩证中把握，

才能探入中国古典美学的精髓。

方法论上的“证”，就是要崇尚体证。中国哲学

和中国古典美学都是成人之学，不光求知解，更重视

生命的“证成”。中国美学强调从生命真实的角度去

体会、领悟天地大美、无言之美。美离不开人，离不

开每一个或高明或平庸的个体，离不开从生活与创

造中得出的感悟与体会，这是中国美学的重要特

征。因此，天资有钝利，学问有高下，有天才有凡夫，

但在领略体悟美上只有程度差别，而无本质差异；只

有阶段性的回环往复，因着不同年龄、经历、修为、机

缘，而对人生与万事有了与日弥新的体味，在生命的

展开过程中实现对美学真实的证成。李日华的论竹

诗云：“其外刚，其中空，可以立，可以风，吾与尔从

容。”􀃊􀁊􀁔这种与物浑成的体证过程，不仅重在对美的把

握，更重视的是人生的历练、心灵的修炼，是在审美

的深入之中把握人生的真实意义。

(八)会心之悟

悟本是佛家语，但在中国的文化艺术传统中却

是非常重要的概念，也是审美认识活动的重要一

环。悟虽有快慢、高下、浅深、顿渐之分，但都是有价

值的。故严羽云：“惟悟乃为当行，乃为本色。”􀃊􀁊􀁕谢榛

在《四溟诗话》中亦云：“夫有一字之悟，一篇之悟，或

由小以扩乎大，因着以入乎微，虽小大不同，至于浑

化则一也。”􀃊􀁊􀁖

“妙悟”具有审美认识活动的重要特性。一是超

越了语言的束缚。人的许多微妙感受与体验超出了

语言的表诠范围，所谓“天地有大美而不言”。二是

超越了知识的分别。妙悟所获得的是“大知”，是不

道之道，不言之言，不辩之辩，是整全而无分别的智，

如庄子所言“大知闲闲，小知间间”，“闲闲”就是整全

而无分别的知。三是在目的上审美与人生合一，即

审美认知融入了对人生真实的把握而不是单纯的美

的感受与享受。因此，妙悟除了美的认知外，还有心

灵的愉悦与性灵的超越。四是消解了主客的对立。

通常“妙悟”的发生契机在于即景会心与应物斯感，

都是消泯了客我关系，在与物有宜的关联中自在悠

游地实现的。五是自有意而至于无意。不烦绳削，

自得其真，即黄庭坚所云：“子美诗妙处，乃在无意于

文，夫无意而意已至。”􀃊􀁊􀁗妙悟是超越知识和经验、超

越个人功利而对世界纯然的观照。

(九)艺为心印

诗人和艺术家的心灵是自由而空放的。欧阳修

云：“弹虽在指声在意，听不以耳而以心。”􀃊􀁊􀁘没有对心

的揭示，美学便成一片混沌。郭若虚在《图画见闻

志》之《论气韵非师》中提到“心印”之来由，并指出其

与气韵、人品之关联：

且如世之相押字之术，谓之心印。本自心源，想

成形迹，迹与心合，是之谓印。爰及万法，缘虑施为，

随心所合，皆得名印；蚓乎书画，发之于情思，契之于

绡楮，则非印而何？押字且存诸贵贱祸福，书画岂逃

乎气韵高卑？夫画犹书也，扬子曰：“言，心声也；书，

心画也。声画形，君子小人见矣。”􀃊􀁊􀁙

借由道禅哲学，中国古典美学对心法关系的理

解大大深入了。法是进入的门径、实现的导引，但一

旦成法，则又成为创造的束缚、失败的陷阱。法具有

强制性、固定性、先在性，而艺术是自我的创造，心灵

的独立性是艺术诞生的母床；法是历史性生成的，而

艺术强调当下性，即在当下体验中得到心灵的超

升。“法”就是待摒弃或超越的，心对法的破除即为创

造的开始。而艺术生成的标志在于新的“心法”，只

有以自心为主，以自己的性灵去融化对象，才是破除

法执的出路。可见，传统艺术哲学的至法就是无

法。如唐代张璪说“外师造化，中得心源”􀃊􀁊􀁚，张怀瓘

有云：“圣人不凝滞于物，万法无定，殊途同归，神智

无方而妙有用，得其法而不著，至于无法，可谓得

矣。”􀃊􀁊􀁛无心法就是妙悟之法。宋代董逌说：“古人下

笔时，一法不立，故众技随至，而于见空时，得无字

相，此其不落世检而天度自全者也。”􀃊􀁋􀁒黄庭坚言“欲

得妙于笔，当得妙于心”􀃊􀁋􀁓，其论心之于笔的重要性，

已近禅宗。清代戴醇士说：“古人不自立法，专意摹

绘造化耳。会得此旨，我与古人，同为造化弟子。”􀃊􀁋􀁔

万法由心，艺为心印。思定悟凝，心心不异。所

有的艺术皆是人的心灵印记，是真实的显现。诗、

词、文、画、园林，无一不是人生的印记，一个昭示或

呈现着创造者丰富智慧之域与独特精神境界的印

记。它们为千百年后的人们提供了一个由观物进而

观心的门径。
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(十)美为境界

心之为印，融物为境。心源侔造化，则成至境。

故证悟的过程离不开心，而心破除法执构造的世界

则为境界。境是“时空”的界限，人生有涯，识有涯，

于是就有了“涯际”；境界在意识层面，既是人意识的

限际，也是人意识中所显现的世界。境界是人与外

在世界所构成的关系。每个人都会按照自己的知识

结构、价值标准、审美眼光来创造自己的心灵境界。

悟为佛语，境界亦因禅而显。艺术哲学妙悟的

三个阶段，在《五灯会元》中记载的青原惟信禅师的

禅悟三段话头中有所体现：“老僧三十年前未参禅

时，见山是山，见水是水。及至后来，亲见知识，有个

入处。见山不是山，见水不是水。而今得个休歇处，

依前见山只是山，见水只是水。”􀃊􀁋􀁕惟信此三段理论谈

的是妙悟所经历的三个阶段，即悟前境、悟中境、彻

悟境：悟前境未有所识而肯定色相，悟中境否定外界

而转入虚空，彻悟境则妙悟自然又回归本真。

境界由佛语转为诗中用语进而发展为重要的美

学理论，其间几经变化，亦迭经多个领域的阐发与扩

展。以诗境论，王昌龄曾有诗家三境：“诗有三境：一

曰物境，二曰情境，三曰意境。”􀃊􀁋􀁖三境之生，强调心的

作用。心不孤起，境不自生，物象因心之体悟而成

境，皎然援引禅宗形成了诗中的境界说。空王之助，

不仅隔离染污、荡涤尘虑，使万物归于静与净，而且

人物两合，全无滞碍。悟境虽孤，真意欣然，直可穿

透时世，贯穿古今。人皆有悟性，而悟又各有境界。

到了这一境界，那么诗歌就仅仅成为筌蹄，而悟境直

指真性，如皎然云：“诗情缘境发，法性寄筌空。”􀃊􀁋􀁗

以词境论，王国维先生的“境界说”最受关注，

《人间词话》影响深远。评判词之高下，以境界为上，

有境界则自成高格，自有名句。又讲构造意境之法，

分为造境与写境，前者是理想(浪漫派)，后者是写实

(现实派)。同时，亦区分了境界的种类，即有我之境

和无我之境，前者唯于静中得之，后者由动之境中得

之。然而境界又并非只是景物，喜怒哀乐亦人心中

之一境界。王国维先生自词境出发，又扩大至事业

和人生，提出了成大事业、大学问者必经的三种境

界，脍炙人口。

以人生境界论，冯友兰先生将人生境界分为四

种，即自然境界、功利境界、道德境界、天地境界，并认

为最高的人生境界即天地境界，是消解了“我”与“非

我”的分别的境界，是“天人合一”“万物一体”的境界。

正是因为有了对心、境的透彻领悟，正是因为境

界凝结着让人瞩目、发人深思、令人敬畏的壮美、优

美、静美，中唐北宋以降，中国古典美学发生了很大

变化。从总体取向上看，“追求空灵淡远的境界，重

视古拙苍茫的气象，以宁静精澄代替粗莽阔大，以平

和幽深代替激昂蹈厉，以淡逸素朴代替绚烂堂皇”􀃊􀁋􀁘，

都体现了这种美学和艺术观念的显著变化。

诗人和艺术家在造境，而读者与后来人在入境、

悟境。了然境象，方如其真。一旦契入证会，就进入

了一个跨越线性流动、隔绝外物、贯通古今的绝对时

空，这就涉及中国古典美学的永恒。

(十一)当下永恒

不朽之永恒，历来为人所追求。羊祜登临岘山，

自云：“自有宇宙，便有此山。由来贤达胜士，登此远

望，如我与卿者多矣。皆湮灭无闻，使人悲伤。如百

岁后有知，魂魄犹应登此也。”􀃊􀁋􀁙而杜预好为后世之

名，“常言‘高岸为谷、深谷为陵’，刻石为二碑，记其

勋绩，一沉万山之下，一立岘山之上，曰：‘焉知此后

不为陵谷乎！’”􀃊􀁋􀁚在时间的流逝中留下不可磨灭的印

记，成为他们不懈的追求。然而，陵谷有变迁，山石

亦磨灭，欲求显名，终归尘土。

在中国传统艺术，尤其是文人艺术中，却存在着

一种极力淡化时间、超越历史、抽去人之活动的创作

倾向，力避向过往要庇护、向未来要永恒的所谓历史

情结。从中唐北宋以降，中国传统艺术静寂幽深的

气氛、孤迥特立的形式、清幽淡远的境界，甚至荒寒

孤寂的时空，都与此有关。这种永恒不是靠镌刻而

不朽，也非留虚名于后世，而是撇开外在依托，撕开

时间之皮，在心灵与天地的自然悠会中跳出线性的

延展，跃出时空的束缚。

中国艺术追求的永恒是一种“非历史的艺

术”􀃊􀁋􀁛。在这种永恒之中，有一些重要特征。一是时

空的贯通。从陶渊明的“采菊东篱下，悠然见南山”，

到道璨的“天地一东篱，万古一重九”，在跨越历史的

心灵神会中，时空突然回归到一个原点，“我”与物都

突然“跌入”重九东篱之中，时空的线性推延被瞬间

解除，当下与远古豁然贯通。二是古今的会通。“岁

岁有黄菊，千载一东篱”，是“我”与古人的共同体

验。李白诗云：“古人不见今时月，今月曾经照古

人。古人今人如流水，共看明月应如此。”􀃊􀁌􀁒“我”与古
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人在斯时斯地有斯感，这是生命体验的交互，是“我”

与古人的真实生命所溢出的同样的感受。三是当下

的永在。无限与有限的交汇，乃是以“我”的生命体

验为圆点。万物皆可流逝，唯有心灵当下的体验与

彻悟方能破物“我”之分别，挽古今于一瞬，体纯粹之

真实。四是空寂的无待。中国艺术推崇寂寞境界，

王维诗云“空山不见人，但闻人语响”􀃊􀁌􀁓，韦应物诗云

“万物自生听，太空恒寂寥”􀃊􀁌􀁔，乃至柳宗元的“孤舟蓑

笠翁，独钓寒江雪”，都在敷陈这寂寞的境界。这寂

寞之境，是对时空的锁定，也是对时空的超越。而这

寂寞之境又同时圆成自足，无所缺憾，不待他成，因

而是一“无待”境界。

由此可见，这种永恒是在心的映照下通过隔断世

缘尘相而凝聚的境界来呈现的。韦应物的“落叶满空

山，何处寻行迹”􀃊􀁌􀁕，王维的“深林人不知，明月来相

照”􀃊􀁌􀁖，这些小诗传递出清逸淡远的境界，在无声中构

建起自在兴现的永恒之感。而苏轼的“一蓑烟雨任平

生”，特别是“空山无人，水流花开”，更表达了这样一

种境界：人与境冥然合契，人融入境中，境中没有名

利，没有隔阂，没有妨碍，没有争端，没有计较，没有不

朽的执着，没有是非的算计，人迹被抹去，时间被隔

断，历史被悬置，只有绵亘古今的存在之思，只有清澈

灵明的生命体验，只有瞬间永恒的心灵妙悟。当下就

是古代，此在就是彼处，瞬间变成了永恒。

以上诸多概念范畴尽管是分开表述的，但并不

意味着它们之间是相互分离而各自独立的。事实

上，虽然中国古典美学有着上述分立的范畴，但是这

些范畴并非孤立，而是相互联系、相互作用的系统，

彼此之间有着内在的意脉。

第一，由感动兴发而取思中之境，即为象，故由

灵锐之感与深远之思而得飞动之象。第二，情由景

迁，理与情融，故温厚之情、动人之景与精深之理往

往交织交融。第三，体而味之，悟而证之，故与日所

积多为渐悟，应物斯感即有所得，而即景会心则为豁

然顿悟，截断万流，直入本真，切近生命真实。第四，

中国美学既以理性来思考，又靠感性而证成，付诸文

字则为思想，行诸文艺则为心印。心印往往是思定

神凝的标志，也是结果。第五，心印的本质是主观意

志与外在境象之关联，故文艺中有诸多意象，有不同

意境，有高低境界。境界构成了美的存在方式。第

六，心印所标记的境界体现真意流淌的世界，这就形

成了思接千载的会通，构成了不增不减、不垢不净、

不生不灭的绝对时空，即非时间的永恒。

在中国古典美学之中，感与思是审美经验的起

点，情与理是审美生成的主体，景与象是寄托情理的

客体，证与悟是审美认知的历程，心印是审美意识的

凝结，境界是审美结果的显现，永恒是审美活动对时

空限制与功利态度的超越，这一系列范畴及其关联

构成了中国古典美学的深层结构，是美的历程的深

度阐释。

三、中国古典美学的当代意义

无论学派、学科、学术如何演变，以生命超越为

旨归的中国古典美学绝不会因为无视或忽视而成为

僵死的学问。恰恰相反，通过对中国古典美学系统

的传承和阐发，点燃的是超越现世、超越俗世、超越

功利的星星之火。中国古典美学突破了认知的局

限，引导我们走向生命的深处，把握独特的真性。这

是中国古典美学的精神所在。

(一)注重心之开掘

诗、书、文、画、戏曲、园林、篆刻等艺术创造，背

后潜藏的问题都是相通的。对美学范畴与概念的讨

论，本质上是对生命存在价值的思索，对审美境界的

开拓，特别是对心的开掘。诗人的吟咏、文士的神

思、画家的秘意、园林家的天工，不仅收万物的四时

烂漫，纳灵性的千顷碧波，还寄寓心的怆然与悠然。

心不仅涵盖着普泛的对人生、生死、离别等状态的哀

乐与感喟，也充满着对自然、时空、本体与意义的感

悟与探寻。董逌论“真水”最为恰切：“要知画水者，

当先观其源，次观其澜，又其次则观其流也。不知此

者，乃陊池本中耳。故知汪洋涵蓄，以滔没为平；引

脉分流，以澹淡为势。至于聚为漪澜，散为淰 ，识

游泳乎其中，而不系于物者，此真天下之水者也。”􀃊􀁌􀁗

美是对境的拓展，对自性(一种深层的悟性)的发明。

美是心与心的碰撞，是每个人对内心最深的开掘。

一言以蔽之，就是“大其心”。

(二)感悟千秋如对

人生有情，不能无感，感而思，思而积，积而满，

满而作。千载之下，后世来者，偶而遇之。拥几而

坐，相对几何，古今烛照，动物感人。黄庭坚不主张

诗歌“其发为讪谤侵陵，引颈以承戈，披襟而受矢”，

认为此种作为“失诗之旨”，但却肯定诗超越时空、连

接人心的价值：“故世相后或千岁，地相去或万里，诵
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其诗而想见其人所居所养，如旦暮与之期，邻里与之

游也。”􀃊􀁌􀁘纵横时空大化之流，虽斗转星移，物是人非，

然今与古相知相契，人在世上并不孤寂，因可寻找迷

失散落在时间长河中的知己。我们之所以能够欣

赏、感受、玩味这永恒的生命，是因为这些生命不是

别的，正是我们历史性的自己。而千秋如对，正是艺

之力、美之功。

(三)把握生命真实

史学的真实是为了知古鉴今、以古讽今，美学的

真实是为了寻求古今感性上的共通、古今灵魂上的

相契。美学的真实是想象的真实大过于感觉的真

实、物质的真实。这种想象的真实是精神世界的真

实，意境是精神之境。其相较于物质真实更为复杂、

更难把握，但是相较于形态各异的物质则更符合柏

拉图的理念(idea)，更接近禅宗的“不可说”之理。中

国艺术哲学更似盗取天火、道破天机之哲学，是对不

可言说之境加以言说。“象”是“言”和“意”的中间媒

介，这个“象”也可传达出一部分的美学真实，落实于

“言”。中国的艺术之所以绵延千年，正是因为它与

自然中的一种境界、人心之中的一种情感相应合。

宗白华先生说：“主观的生命情调与客观的自然景象

交融互渗，这才成就了一个鸢飞鱼跃、活泼玲珑、渊

然而深的灵境。”􀃊􀁌􀁙这种情感，这种境界，超越时空而

永存天地之间，所以才会有人欣赏，才会激励艺术家

不断地探索和尝试。

(四)体味瞬间永恒

人生须臾一瞬，相对于永续流动的时间、永远绵

延的空间，人的生命是微不足道的。在日本美学之

中，“物哀”的神奇之处便是瞬间的“侘寂”。悲伤需

要积攒和沉淀，伤感与感慨却并不需要，因为伤感只

是瞬间的刺痛与叹息。生命中偶然乍现的一瞬，不

可留、不可说、不可存，翛然以清、粹然以丽。

但是，诗人和艺术家从瞬间创造了永恒，把一个

个鲜活的当下揉入历史的纵深之中，千载之下，其形

虽化，其志不死。一方面，渗透着诗人与艺术家生命

的体验被编入作品及其创造的境界之中，成为一个

历史的存在；另一方面，作品及其境界又成为穿越时

间的使者，让后来人在其暗淡幽昧的色、沉静不语的

形、神妙莫测的质中发现存在的真实。在这造境、写

境与入境、悟境之间，不是时间的线性延展，而是当

下的瞬间绽放，是精神的焕然澄明，是心灵的戚然相

应。人在温情与力量的接续中，体会到这种永恒。

四、结语

中国古典美学讨论的很多论题，很难通过一本

书、一个思想、一种理论而得到解决。但千百年来，

无数诗人、文士、智者、渔樵从未停止对美的追寻、对

生命的追问，留下了许多深刻的思考，他们延续了中

国美学的传统。身处当代，特别是在西方思潮的冲

击之下，如果无法讲清楚中国古典美学的基本脉络，

那不仅将使今人愧对传统，也将使现代学术蒙上对

中国历史和文化失责的阴影。因此，本文不揣浅陋，

抛出了一个拟议中的中国古典美学系统，以求教于

方家，盼能引起广泛的讨论。

中国古典美学具有独特的精神与品格、风度与

气韵。美总是具有非功利性和超越性的，中西皆如

此。但与西方艺术试图把握感性的形式规律相比，

自宋代以来的中国艺术更多的是在感触兴发中记录

生命体验。与现当代追求自由表达与个性解放的解

构百端、狂放不羁相比，中国古典美学更多地呈现出

简淡朴拙、孤峭冷静甚至是萧索寂寞的形态。与运

用理性探讨感性的规律相比，中国古典美学更重视

悟性的灵明、真性的归复。

中国古典美学具有内在的流动性和系统性。第

一，观物取象，感而遂通，中国古典美学以物象为基

元，以感兴为开端。感物而动，谓之情；取象而陈，谓

之景。中国古典美学以情景交融、妙合无垠为典

范。第二，情之所愿，意之所思也；景之所即，心之所

证也。由感而发，即景会心；因思得解，由证得悟。

中国古典美学以感思、取思、生思为过程，以体证见

悟为把握真谛的不二法门。第三，思、体与证是生命

活动，也是美的认知活动，一切艺术品都是创造者思

的凝结、悟的表征、心的印记，故在中国古典美学中，

诗为心志、文为心声、书为心迹、画为心印，万千气

象，莫不由心。第四，融景之情为境，会心之景为境，

相未泯而情已契，即入悟境。境界的本质是“方如其

真”。第五，显示真性、呈露出真意的境构成了超越

历史的绝对时空，也链接起思接千载的心灵对谈，成

为中国古典美学的永恒。总之，对形而上的不断追

寻与对形而下创作的不断探寻相互交织，感性的想

象、理性的思辨、悟性的觉解、真性的归复在不停地

渗透交融，这就是中国古典美学散发永恒魅力、焕发

巨大创造力的原因。
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