
作者简介:曹谦ꎬ上海大学文学院副教授ꎬ文学博士ꎬ主要从事美学和文艺理论史研究ꎮ
〔∗〕本文系国家社科基金重大项目“朱光潜、宗白华、方东美美学思想形成与桐城文化关系研究”之子课题“朱光潜美学与桐城

派关系研究”(项目批准号:１７ＺＤＡ０１８)阶段性研究成果ꎮ

　
«学术界»(月刊)

总第 ２５４ 期ꎬ２０１９. ７
ＡＣＡＤＥＭＩＣＳ

Ｎｏ. ７ Ｊｕｌ. ２０１９

朱光潜美学的意象论〔∗〕

曹　 谦

(上海大学　 文学院ꎬ 上海　 ２００４４４)

〔摘　 要〕意象ꎬ是朱光潜前期美学核心范畴ꎮ 以“意象”为红线ꎬ串联起朱光潜前期美学的大多数重要概

念ꎮ 朱光潜意象论具有中西汇通的特点ꎬ虽然朱光潜在意象论阐述过程中援引了不少西学概念、学说ꎬ表现出明

显的西学面貌ꎻ但从发生学角度看ꎬ朱光潜意象论体现了中国传统文化的“尚象”思维、“情本体”以及“情景交

融”的艺术追求ꎬ因此它无疑是以中国古典文化的艺术精神为根基的ꎮ
〔关键词〕意象ꎻ情趣ꎻ西学面貌ꎻ中国传统文化根基
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　 　 “意象”ꎬ是朱光潜前期(１９４９ 年前)美学核

心范畴ꎮ 早在 １９２４ 年朱光潜发表第一篇美学文

章«无言之美»时ꎬ就提及“意象”ꎬ他写道:“所谓

文学ꎬ就是以言达意的一种美术ꎮ 在文学作品

中ꎬ语言之先的意象ꎬ和情绪意旨所附丽的语言ꎬ
都要尽美尽善ꎬ才能引起美感ꎮ” 〔１〕 在以后 １９３０
和 １９４０ 年代是朱光潜前期美学的形成期与丰产

期ꎬ“意象”ꎬ作为他美学思想中的一个关键问题

被一再提出ꎮ 当我们仔细梳理朱光潜关于意象

的著述ꎬ可以确知ꎬ他实际上形成了一个关于“意
象”的极其系统的论述ꎮ

一、朱光潜意象论之“形象”论

首先ꎬ在朱光潜美学中ꎬ“意象”是一个偏正结

构ꎬ它以“象”为第一要素ꎬ这里的“象”就是“形
象”ꎬ准确地说ꎬ是“独立自足”“孤立绝缘”的形象ꎮ

朱光潜在他前期最具代表性的著作«文艺心

理学»的第一章便将审美经验(或称为“美感经

验”)定义为“形象的直觉”ꎮ 朱光潜解释道ꎬ这个

关于“形象的直觉”的定义ꎬ“已隐寓在 ａｅｓｔｈｅｔｉｃ
这个名词里面ꎮ 它是从康德以来美学家所公认

的一条基本原则”ꎮ〔２〕

什么是美感(审美)的态度呢? 朱光潜以欣赏

梅花为例ꎬ认为ꎬ当审美主体进入欣赏的状态时ꎬ
他(她)就已经把梅花和“其他事物的关系一刀

截断”ꎬ把关于梅花的意义、功用等等的联想“一
齐忘去”ꎬ于是审美主体的心目中只剩下“一个

赤裸裸的孤立绝缘的形象存在那里ꎬ无所为而为
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地去观照它ꎬ赏玩它ꎬ这就是美感的态度了ꎮ” 〔３〕

这就是说ꎬ美感经验是审美主体(即审美的人)
的一种聚精会神的心理状态ꎬ他(她)把全部的

注意力都聚焦在审美对象上面ꎬ不旁牵他涉其他

的事物ꎬ也与这个对象本身的内容和意义无关ꎬ
于是这个对象就成了主体的一个“孤立绝缘”
的、形式化的对象ꎬ而审美主体在这种心理状态

下ꎬ刹那间“直觉”到的美感形象ꎬ就是“意象”ꎬ
所以ꎬ“该意象就成为一个独立自足的世界”ꎬ〔４〕

它是一个审美的、形象的小宇宙ꎮ
朱光潜在这里援引德国心理学家闵斯特堡

著作«艺术教育原理»的理论介绍道ꎬ如果一个

人想知道“事物本身”到底是什么ꎬ他(她)除了

首先“把那件事物和其他一切事物分开”别无他

法ꎮ 而一旦这个事物与其他事物分开ꎬ他(她)
的意识实际上就“完全为这一个单独的感觉”所
占据ꎬ“不留丝毫余地让其他事物可以同时站在

它的旁边ꎮ”如果他(她)做到了这一点ꎬ其结果

便是:“就事物说ꎬ那是完全孤立ꎻ就自我说ꎬ那是

完全安息在该事物上面ꎬ这就是对于该事物完全

心满意足ꎬ总之ꎬ就是美的欣赏ꎮ” 〔５〕

正因为审美意象是在“聚精会神”和“孤立绝

缘”中得到的“直觉”的“形象”ꎬ所以ꎬ朱光潜否认

主体的“联想”在审美意象形成过程中的积极作

用ꎮ 朱光潜写道:“在美感经验中我们聚精会神

于一个孤立绝缘的意象上面”ꎬ然而ꎬ“联想则最

易使精神涣散ꎬ注意力不专一ꎬ使心思由美感的

意象旁迁到许多无关美感的事物上面去ꎮ” 〔６〕 这

便是“用志不纷ꎬ乃凝于神”的道理ꎬ而“美感经

验”说到底就是“凝神”专注的“境界”ꎮ〔７〕

其次ꎬ如此“凝神”直觉到的“意象”ꎬ必定是

一个“明晰”“新颖”“具体”的形象ꎮ〔８〕在此ꎬ朱光

潜借用王国维关于“隔”与“不隔”的论述ꎬ指出ꎬ
如“池塘生春草”“空梁落燕泥”的诗句ꎬ“语语都

在目前ꎬ便是不隔”ꎬ即为“明晰” “新颖” “具体”
的意象ꎻ反之ꎬ有的诗恰似“雾里看花” “意象模

糊零乱或空洞”ꎬ如“谢家池上ꎬ江淹浦畔”这类

诗句ꎬ就是“隔”ꎮ〔９〕

至于意象的具体性ꎬ朱光潜进一步解释说:
“文艺作品都要呈现具体的意象出来ꎬ直接撼动

感官”ꎬ〔１０〕这正如理想的诗都要“画出一个如在

目前的具体的情境” 〔１１〕 一样ꎮ 因为ꎬ“艺术不同

哲学ꎬ它最忌讳抽象”ꎮ〔１２〕这就是说ꎬ文艺作品不

能作为一个“普泛化的” “抽象的概念” 来“思

索”ꎬ“思索”只是科学的认知活动ꎬ文艺的基本

属性是审美ꎬ要把文艺作品当作具体的“一个意

象”来“观赏”ꎮ 理想的文艺作品都应当是在“具
体”中体现着“一般”ꎬ这里的“具体”就是指具体

的形象或意象ꎬ这里的“一般”就是指抽象的意

义、理念、概念等ꎬ朱光潜认为:“抽象的概念在艺

术家的脑里都要先翻译成具体的意象ꎬ然后才表

现于作品”ꎬ〔１３〕 这就是艺术“在‘殊相’ 中见出

‘共相’ꎬ在‘感觉的’之中表出‘理解的’” 〔１４〕 道

理ꎮ 大凡艺术家都具有超出常人的、在心中将一

个抽象的理念生成(朱光潜称之为“翻译”)审美

意象、并在手中将这个审美意象定格成为艺术作

品的能力ꎮ
再次ꎬ直觉到的审美意象是一个“完整”或

“整一”的形象ꎮ 朱光潜认为ꎬ审美的过程中ꎬ审
美主体的全部意识活动“只被一个完整而单纯的

意象占住”ꎬ〔１５〕 这就是所谓审美意象的 “完整

性”ꎮ 为此ꎬ朱光潜阐释道ꎬ在艺术作品中ꎬ虽然

可以“同时”存在“许多意象”ꎬ但是这些意象必

须连成一个“完整的有机体”ꎮ〔１６〕朱光潜又认为ꎬ
但凡艺术都是“旧经验的新综合”ꎬ具体一点说ꎬ
就是“在未综合之前ꎬ意象是散漫零乱的ꎬ在既综

合之后ꎬ意象是谐和整一的”ꎮ〔１７〕实际上ꎬ这些散

漫零乱的“意象”应该说只是日常生活世界带给

人们最初的“感觉印象”ꎬ它大大小小、林林总

总、纷乱无序ꎬ有审美的因素存在ꎬ但还不是艺术

的审美意象ꎻ只有经过了艺术家的创造性取舍、
加工、整理乃至整合ꎬ将这些大小零乱的意象融

合成为一个完整、有机、和谐的总意象ꎬ才能称之

为艺术的“审美意象”ꎬ这也正是古希腊以来西

方美学所谓“寓杂多于整一”的道理ꎮ 朱光潜进

而以诗为例进一步论证道:西方美学的“古典派
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学者向来主张艺术须有‘整一’ (ｕｎｉｔｙ)ꎬ实在有

一个深理在里面ꎬ就是要使在读者心中能成为一

种完整的独立自足的境界”ꎮ〔１８〕

可见ꎬ艺术作品必须给欣赏主体以完整的形

象ꎬ这个形象是一个不可分割的意象ꎬ从这个意

义上说ꎬ艺术是不可分析的ꎬ也不会有局部美感

在程度上超过整体美感的情形出现ꎬ艺术欣赏只

能是一种主体的整体性体验、“领略” 〔１９〕和关照ꎮ
所以朱光潜形象地说:“凡是文艺作品都不能拆

开来看ꎬ说某一笔平凡ꎬ某一句警辟ꎬ因为完整的

全体中各部分都是相依为命的ꎮ” 〔２０〕

第四ꎬ审美意象需要经过“传达”ꎬ才能成为

真正的艺术品ꎮ “意象”说到底是审美主体心中

的感受或者说是“直觉形象”ꎬ相当于“我”的“胸
中之竹”ꎻ但是ꎬ“艺术家也决不能没有艺术作

品”ꎬ〔２１〕“胸中之竹”只有“翻译”—转换成实体

性的“画中之竹”ꎬ才成为艺术作品ꎬ也才算完成

了艺术创作的全过程ꎬ这种从“胸中之竹”转化

成“画中之竹”的阶段ꎬ就是“传达”ꎬ它是一个

“物理的事实”ꎮ〔２２〕 “传达”体现着艺术家“意匠

经营” 〔２３〕的独特才能ꎬ也离不开艺术家“常用的

特殊媒介或符号”ꎬ它们可以是文学上的语言文

字ꎬ可以是绘画中的线条、色彩和阴影ꎬ还可以是

音乐中的声调与节奏ꎬ等等ꎮ 另一方面ꎬ意象经

传达后而成为艺术作品时ꎬ审美的“自我的活

动”才能“扩张”成为艺术的“社会的活动”ꎬ〔２４〕

才能产生广泛而深远的社会影响ꎮ 更进一步说ꎬ
由“传达”所达成的艺术作品将主体心中的审美

意象凝固化ꎬ从而让艺术作品在方寸之间折射出

人生世相的广博与多彩ꎬ正是在这个意义上ꎬ艺
术的功能可谓是“在刹那中见终古ꎬ在微尘中显

大千ꎬ在有限中寓无限”ꎮ〔２５〕

有艺术创作和欣赏经验的人一般不否认“传
达”的重要性ꎬ朱光潜也十分看重审美意象的

“传达”ꎮ 基于这一判断ꎬ朱光潜反对克罗齐的

美学观ꎬ认为:“克罗齐要着重艺术是心的活动这

层道理ꎬ所以把翻译在内的意象为在外的作品

(即传达)这件事实看得太轻”ꎮ〔２６〕克罗齐美学认

为ꎬ当作为审美主体的“人”在心中直觉到了美

的“形象”或“意象”的那一刹那ꎬ就已经完成了

艺术活动的全过程ꎬ而那种“有意把这个意象描

绘出来成为作品”的“传达”ꎬ虽然也很重要ꎬ但
它毕竟不是艺术活动自身ꎬ而是超出了艺术的范

围ꎬ只是一种日用人伦属性的、功利性的“实用”
活动ꎮ〔２７〕朱光潜认为ꎬ克罗齐的“这种见解显然

是太偏激一点”ꎬ因为按照克罗齐理论ꎬ艺术家岂

不都成了“自言自语者”ꎬ已经“没有心思要旁人

也看见他所见到的意象”ꎬ〔２８〕 那么ꎬ这样的艺术

还怎么能够引起别人“同情”与“共鸣”呢?〔２９〕 至

于艺术的社会影响、历史影响ꎬ则更无从谈起了ꎮ
一旦如克罗齐所言ꎬ把艺术完全看成了个人的私

事ꎬ也就再也不会产生出具有巨大社会影响力的

伟大作品了ꎮ〔３０〕

二、朱光潜意象论之“情趣”论

如果意象仅仅是一种“为意象而意象” 〔３１〕的

“形象”ꎬ那仍是一种极“单纯”的艺术形式ꎬ实际

上ꎬ审美意象要比单纯形象复杂得多ꎬ可以说它

是一种“象外之象”ꎬ包含着诸多“韵外之致”ꎮ
这里ꎬ我们还要回到“意象”这个偏正结构的原

初涵义ꎮ 我们说ꎬ意象的第一要素是“象”ꎬ但绝

不是说ꎬ“意”是可有可无的ꎮ 早在«无言之美»
一文中ꎬ朱光潜就这样写道:“意”就是“意蕴”ꎬ
它是“瞬息万变”的、“混整”的、“无限”的ꎮ〔３２〕 在

朱光潜看来ꎬ这里的意蕴固然包括现实世界“物
的意态”ꎬ〔３３〕但构成审美因素的“意蕴”应该具有

“生生不息”的生命活力ꎬ只有这样ꎬ意蕴才“时
时刻刻都在进展和创化”中ꎬ〔３４〕而人的“情感”就
是这样一种意蕴ꎮ

如果说ꎬ审美意象中第一要素是“形象”的

话ꎬ那么ꎬ紧随其后的要素便是“情感”ꎬ朱光潜

美学又常常称之为“情趣”ꎮ “情趣”ꎬ之所以是

朱光潜美学中出现频次很高的一个重要概念ꎬ很
大程度上因为它是促成审美意象诞生的基本因

素ꎮ
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朱光潜有时说:“诗的境界都必有‘情趣’
(ｆｅｅｌｉｎｇ)和‘意象’ ( ｉｍａｇｅ)两个要素ꎮ” 〔３５〕 有时

又说ꎬ诗的境界是“意象与情趣的契合”ꎮ〔３６〕仿佛

朱光潜是将“情趣”和“意象”作为两个平等的概

念孤立地看待它们的ꎬ其实不然ꎮ
当然ꎬ在朱光潜美学著述中所有涉及 “意

象”的表述ꎬ偶然也会有一点点内涵的不确定或

曰能指的漂移现象ꎬ但其基本意思还是确凿无疑

的ꎮ 例如ꎬ朱光潜写道:“纷至沓来的意象零乱破

碎ꎬ不成章法ꎬ不具生命ꎬ必须有情趣来融化它

们ꎬ贯注它们ꎬ才内有生命ꎬ外有完整形象ꎮ” 〔３７〕

这句引语中的“意象”其实指的是“物象”或者

“表象”ꎬ它是审美主体对于外界事物的第一印

象ꎬ而这句引语中的“形象”却指的是真正的审

美意象ꎮ 这里多少能够见出朱光潜在使用概念

时内涵有一点点不确定ꎬ但这并没有影响到他的

基本内容的表达ꎮ 因为紧接着ꎬ他引用克罗齐

«美学»中的话进一步阐释道:“艺术把一种情趣

寄托在一个意象里ꎬ情趣离意象ꎬ或是意象离情

趣ꎬ都不能独立ꎮ” 〔３８〕 这就是说ꎬ“在诸艺术中情

感与意象不能分开的”ꎬ〔３９〕 或者说“一切艺术都

泯化内容和形式以及情感和意象的分别”ꎬ〔４０〕 具

体一点说就是ꎬ艺术 “大半是情趣富于意象”
的ꎬ〔４１〕即“寓新颖的情趣于具体的意象”中ꎬ“使
人见到意象便感到情趣”ꎮ〔４２〕朱光潜以中国古诗

的演进为例说ꎬ中国古诗的演进“首先是情趣逐

渐征服意象ꎬ中间是征服的完成ꎬ后来意象蔚起ꎬ
几成一种独立自足的境界ꎬ自引起一种情趣”ꎮ〔４３〕

也就是说ꎬ只有情趣完全融入、亦即所谓“征服”
意象的时候ꎬ审美意象才最终生成ꎻ也可以说ꎬ只
有当意象被“情趣化”了的时候ꎬ审美意象才最

终生成ꎮ 可见ꎬ审美意象是包含着或者说渗透着

“情趣”的意象ꎮ 作为朱光潜美学中核心范畴的

“意象”ꎬ确切地说是“审美意象”ꎬ而非一般日常

中所谓的“物象” “表象”或“感觉印象”ꎬ这个审

美意象已经融入了审美主体的情思ꎬ即所谓的

“意蕴”ꎬ因此ꎬ此意象(审美意象)非彼意象(“物
象”“表象”或“感觉印象”)ꎬ而是“第二自然”ꎬ

它与科学认知层面上的客观对象相比ꎬ可以说是

“象而不像”“似像非像”的ꎬ亦可称之为“象外之

象”“韵外之致”ꎻ而导致这一切从“物象”到“审
美意象”的动力源泉正是“情感” (准确地说是

“情趣”)ꎮ 为此ꎬ朱光潜引用克罗齐的话说:“艺
术的意象都生于情感ꎮ” 〔４４〕 “第一流作品”都是

“健旺的情感所化生的庄严的意象”ꎮ〔４５〕

其次ꎬ审美意象是“主观性”与“客观性”的

统一ꎮ 我们知道ꎬ朱光潜在讨论审美意象生成

时ꎬ在大多数情况下使用“情趣”一词ꎬ而非人们

惯常使用的“情感”一词ꎮ 这并非随意的使用ꎬ
而是蕴藉着朱光潜深入而精微的思索ꎮ 在论述

情趣与意象的关系时ꎬ朱光潜着重讨论了“诗的

主观与客观”问题ꎮ 他认为:“诗的情趣都是从

沉静中回味得来”ꎬ〔４６〕这句话基本来自英国浪漫

派诗人华兹华斯的名言———“诗起于沉静中所回

味得来的情绪”ꎮ〔４７〕朱光潜继续阐发道ꎬ从“感受

到回味ꎬ是由实际世界跳到意象世界ꎬ从实用态

度变为美感态度”ꎮ 这就是说ꎬ我们在日常生活

中的“情感”ꎬ只是现实世界中“感受”到的实用

性的、“生糙”的情绪ꎬ“它必定经过一番冷静的

观照和融化洗炼的功夫”ꎬ〔４８〕“洗濯净尽”现实世

界的“尘忧俗虑”ꎬ〔４９〕 日常生活的“情感”才能转

化为美学意义上的“情趣”ꎮ 因此ꎬ构成审美意

象的不是所有的情感ꎬ而是那种能够进入艺术世

界的被转化了的情感ꎬ即“情趣”ꎮ 而这种“冷静

的观照和融化洗炼的功夫”ꎬ就是“回味”ꎮ 朱光

潜进一步论述说ꎬ诗人或艺术家所感受到的情感

“尽管较一般人更热烈ꎬ却能跳开所感受的”ꎬ
“站在旁边来很冷静地把它当作意象来观赏玩

索”ꎬ〔５０〕从而见出一个“和平静穆” 〔５１〕、“恬静幽

美” 〔５２〕的意象ꎮ 当诗人主观、热烈的情绪ꎬ经过

如此艺术化的“回味”过程ꎬ变成了对象化的、冷
静的意象ꎬ这就是“诗的客观”ꎻ而一首诗乃至一

切艺术ꎬ说到底首先都是审美主体的主观情绪的

“流露”ꎬ〔５３〕 这就是“诗的主观”ꎮ 在朱光潜看

来ꎬ感受情绪是“能入”ꎬ“回味情趣是能出”ꎬ“单
就能入说ꎬ他是主观的ꎻ单就能出说ꎬ他是客观
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的”ꎬ一切艺术的佳作都应当是“体物入微ꎬ出而

能入ꎬ是客观的也是主观的”ꎮ〔５４〕这里的“能入”ꎬ
就是“意象的情趣化”ꎻ这里的“能出”ꎬ就是“情
趣的意象化”ꎮ 朱光潜形象地比喻说ꎬ这是诗的

“极境”ꎬ恰如阿波罗神站在山巅ꎬ泯化了一切喜

忧ꎬ“俯瞰众生扰攘”ꎬ“眉宇间却常如作甜蜜梦ꎬ
不露一丝被扰动的神色”ꎮ〔５５〕 因此ꎬ朱光潜总结

说ꎬ诗的“‘主观的’和‘客观的’虽各有偏向ꎬ在
实际上并不冲突”ꎬ〔５６〕 也就是说ꎬ诗是主观与客

观的统一ꎮ
再次ꎬ审美活动主客观统一的特征ꎬ朱光潜

将其进一步描述为由“物我两忘”而达到“物我

同一”的境界ꎮ 所谓“物我两忘”ꎬ就是所谓“用
志不纷ꎬ乃凝于神”的凝神关注、不旁牵他涉的境

界ꎬ此时ꎬ“我”的情感只“寄托”在那个“孤立绝

缘”的审美对象上ꎬ刹那间ꎬ“我” (审美主体)的
心中便只直觉到“一个意象”ꎬ于是ꎬ“我”不再是

“我”ꎬ“物”也不再是“物”了ꎬ而是“我”和物“打
成一气”ꎻ〔５７〕 其结果是ꎬ“我和物的界限完全消

灭ꎬ我没入大自然ꎬ大自然也没入我”ꎬ“我”和大

自然“一块生展ꎬ在一块震颤”ꎮ〔５８〕这就达到了所

谓“物我同一”的境界ꎬ而这种“物我同一”的境

界ꎬ极而言之ꎬ就是“天人合一”的境界ꎮ 朱光潜

举例说ꎬ当“我”欣赏一棵劲拔的古松ꎬ“我”的

“心中便隐约觉到清风亮节所常伴着的情感”ꎬ
面对此情此景ꎬ此时此刻ꎬ“我忘记古松和我是两

件事ꎬ我就于无意之中把这种清风亮节的气概移

置到古松上面去ꎬ仿佛古松原来就有这种性格”ꎬ
于是“古松俨然变成一个人ꎬ人也俨然变成一棵

古松”ꎮ〔５９〕 这就是由“物我两忘” 而达“物我同

一”的境界ꎬ这一境界的动力正是审美主体的情

感ꎬ而当达到了“物我同一”的审美境界时ꎬ“我”
的审美情感也可以称之为“情趣”ꎮ〔６０〕

朱光潜认为ꎬ推动审美意象形成的、主体情

感的方式主要是“移情作用” 〔６１〕和“内模仿” 〔６２〕ꎮ
具体一点说ꎬ当作为审美主体的“我”的“情感移

注于物”就是“移情作用”ꎻ反之ꎬ当“物的姿态吸

收于我”即为“内模仿”ꎮ 至此ꎬ朱光潜得出了一

条重要结论:“美感经验”ꎬ就其实质来说ꎬ是“我
的情趣和物的情趣往复回流”ꎮ〔６３〕

第四ꎬ更具体一点说ꎬ由 “物我两忘” 而达

“物我同一”审美境界的动力是情感的“想象性”
活动ꎮ 我们知道ꎬ审美意象的形成离不开作为动

力的情趣的融入与推动ꎬ而情趣融入意象、推动

审美意象形成的基本方式则是“想象”ꎮ 朱光潜

说ꎬ想象( ｉｍａｇｉｎａｔｉｏｎ)ꎬ“原谓意象的形成”ꎬ〔６４〕

“就是在心眼中见到一种意象( ｉｍａｇｅ)”ꎮ〔６５〕 在他

看来ꎬ审美意象或“诗的境界”全在于“灵光一

现”似的“灵感”的“突现”ꎬ这种“灵感”就是瞬间

的“直觉”ꎬ而这“直觉”的一瞬间就是“想象”的
一瞬间ꎮ〔６６〕 既然美感经验是直觉到的意象ꎬ那
么ꎬ审美意象必定是想象性的ꎮ

而审美或艺术活动中的“想象” 一般都是

“创造的想象”ꎮ 朱光潜显然受到了克罗齐“表
现说”的影响ꎬ认为ꎬ艺术多半不是“复演旧经

验”ꎬ也就是说ꎬ艺术不是一味地模仿现实ꎻ艺术

必有不同于现实世界的“新成分”ꎬ〔６７〕 这些新成

分由感觉印象(朱光潜亦称之为“零乱的旧意

象”)的“剪裁综合” 〔６８〕 得来ꎬ而这综合的过程就

是“想象”的过程ꎬ这综合的结果就是新鲜有趣

的艺术形式ꎬ即审美意象ꎮ 可见ꎬ审美意象是创

造性的“新形式”ꎬ〔６９〕审美活动是“旧意象的新综

合” 〔７０〕的活动ꎬ即为“想象”的活动ꎮ
总之ꎬ诗乃至一切艺术ꎬ“就骨子里说ꎬ它要

表现一种情趣”ꎬ但“就表面说”ꎬ它是“意象”ꎬ并
通过“声音”、语言、画面等手段“传达”出来ꎮ〔７１〕

总体来看ꎬ诗乃至一切艺术ꎬ主要涉及的是“情
趣”与“意象”的关系ꎮ

既然审美意象是主观的情趣融入意象而“化
生”的结果ꎬ那么审美意象就不再是那种单纯、凝
固的形象ꎬ它已经与人的生命特质紧紧地联系在

了一起ꎮ 朱光潜在«谈读诗与趣味的培养»一文

中写道:“生命时时刻刻都在进展和创化ꎬ趣味也

就时时刻刻在进展和创化”ꎬ〔７２〕 “生命”和审美

“情趣”是同一问题的两面ꎬ恰如不腐的流水ꎬ不
会“囿在一个狭小圈套里”ꎬ而是“时时刻刻在开
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发新境界”ꎬ因此必定是“新鲜有趣”的ꎬ必定都

在不断的变化生发之中ꎮ〔７３〕 这里的“趣味”基本

与“情趣”的涵义相同ꎬ这里“新鲜有趣”的“新境

界”便是审美“意象”ꎮ
第五ꎬ正因为情趣源自“时时刻刻都在进展

和创化”的“生命”ꎬ因此理想的文学作品都应当

是“文辞简洁”而“意味隽永”的ꎮ〔７４〕 所谓“文辞

简洁”ꎬ就是指用语言文字所传达出来的审美意

象(即“景”)应当“具体”“明瞭”“真切”“语语都

在目前”ꎬ这就是“显”ꎻ〔７５〕 而所谓“意味隽永”ꎬ
就是指意象背后的“深情”应当“缠绵委婉”ꎬ“含
不尽之意于言外”ꎬ这就是“隐”ꎮ〔７６〕 在朱光潜看

来ꎬ一切好的艺术都应尽力将情感隐藏起来ꎬ因
为“写情不易显ꎬ显易流于浅” 〔７７〕、“显易流于露ꎬ
露则显而易尽” 〔７８〕ꎬ且“情愈浅ꎬ才愈露”ꎬ而露才

就是“炫”ꎬ“就是不能‘隐’”ꎻ“才愈露”ꎬ则“味
愈薄ꎬ趣愈偏”ꎮ〔７９〕 相反ꎬ懂得如何隐藏情感ꎬ则
“意味更觉无穷”ꎮ〔８０〕这就是西哲所谓“艺术的最

大秘密就是隐藏艺术”ꎬ〔８１〕中国古代司空图所谓

“不著一字ꎬ尽得风流”、严羽所谓“羚羊挂角ꎬ无
迹可求”的道理ꎮ〔８２〕 至此ꎬ朱光潜概括说:“写景

的诗要‘显’ꎬ言情的诗要‘隐’”ꎮ〔８３〕 其实ꎬ这里

的“景”就是“意象”ꎬ“情”就是“情趣”ꎬ以上的

显隐之辩ꎬ表面上是提倡诗的含蓄、深永ꎬ本质上

还是意象与情趣的关系之论ꎮ
朱光潜有关情感之“隐”的论述在最早的美

学文章«无言之美»中便有所体现ꎮ 在该文中ꎬ
朱光潜说:“所谓文学ꎬ就是以言达意的一种美

术ꎮ 在文学作品中ꎬ语言之先的意象ꎬ和情绪意

旨所附丽的语言ꎬ都要尽善尽美”ꎮ 这里的“情
绪意旨所附丽的语言”中的“语言”其实才是审

美意象的“象”ꎬ而“情绪意旨”则是审美意象的

“意”ꎮ 然而ꎬ“言是固定的ꎬ有迹象的ꎻ意是瞬息

万变ꎬ缥缈无踪的”ꎻ “言是有限的ꎬ意是无限

的”ꎮ 因此ꎬ“意决不是完全可以言达的”ꎮ〔８４〕 但

是ꎬ这种“言不尽意” 〔８５〕恰恰是艺术美之所在ꎬ即
所谓“无言之美”ꎮ

朱光潜写道:“所谓无言”ꎬ“注重在含蓄不

露”ꎮ 他举例说:比如ꎬ“中国有一句谚语说:‘金
刚怒目ꎬ不如菩萨低眉’ꎬ所谓怒目ꎬ便是流露ꎻ所
谓低眉ꎬ便是含蓄ꎮ” 〔８６〕 再如ꎬ古希腊雕塑«拉奥

孔»只将父子三人达到最大痛苦之“前一顷刻的

神情雕刻出来”ꎬ因此ꎬ“他所表现的悲哀是含蓄

不露的”ꎮ〔８７〕朱光潜最后归纳说:“拿美术来表现

思想和情感ꎬ与其尽量流露ꎬ不如稍有含蓄ꎻ与其

吐肚子把一切都说出来ꎬ不如留一大部分让欣赏

者自己去领会ꎮ” 〔８８〕 这就是说ꎬ艺术的高妙之处

或者艺术“魅力”所在正是“言有尽而意无穷”
的ꎮ 由此可见ꎬ这里所谓“语言”与“情绪意旨”
的关系说到底还是“意象”与“情趣”的关系ꎮ

三、朱光潜意象论之中华审美文化根基

从以上论述我们看到ꎬ朱光潜在建构意象论

过程中不断援引西方美学理论ꎬ诸如克罗齐、叔
本华、尼采、闵斯特堡、立普斯、谷鲁斯、华兹华斯

等人的学说以及古希腊美学理念等ꎬ西方美学对

朱光潜意象论的几乎所有环节都给予了有力的

理论支撑ꎮ 表面上看ꎬ朱光潜意象论基本属于现

代学术的范式ꎬ西学色彩颇为明显ꎬ然而朱光潜

前期美学一大特点便是ꎬ中国古典文化的根基和

西学的面貌相统一ꎬ〔８９〕 朱光潜意象论也是如此ꎬ
尽管它以西学的、现代学术的面貌出现ꎬ但内里

依然以中国古典审美文化的血脉为根基ꎮ
心理学告诉我们ꎬ儿童少年时代的记忆往往

最深刻地影响着一个人一生的行为ꎬ同理ꎬ朱光

潜自幼接受桐城派文化的熏陶ꎬ在他远赴香港和

欧洲系统地学习西方理论之前ꎬ中国古典文化的

艺术精神早已深深地扎根在心底ꎬ化为他判断一

切问题的潜意识ꎮ 当我们稍稍体味朱光潜的意

象理论的“精、气、神”ꎬ就不难触摸到它那深刻

的中华审美文化的底蕴ꎮ 要者有三:
首先ꎬ朱光潜意象论体现了中华审美文化的

“尚象”思维ꎮ 我们知道ꎬ朱光潜意象论第一要

义是“象”而非其他ꎮ 这正是中华文化源远流长

的“尚象”思维的体现ꎮ〔９０〕 中国古代“尚象”思维

几乎无所不在:比如中国的“象形”文字ꎬ中医的
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“藏象”之学ꎬ中国天文历法的“观象授时”ꎬ中华

艺术追求“立象尽意”等等ꎮ 中国人总是从经验

性的“具象之观”或“观物取象”出发ꎬ以“象”达
“意”ꎬ乃至“言不尽意”ꎬ这与以古希腊文明为起

源的西方人用“理念”笼罩一切的概念化思维是

截然不同的ꎮ
历代中国古典美学更是以“尚象”为核心ꎮ

早在«周易􀅰系辞传上»便有“圣人有以见天下

之赜ꎬ而拟诸其形容ꎬ象其物宜ꎬ是故谓之象”之
说ꎬ〔９１〕 «周易􀅰系辞传下»又云:“是故«易»者ꎬ
象也ꎮ 象也者ꎬ像也”ꎮ〔９２〕 这些思想说明中国人

从文明之初就对“象”特别敏感ꎮ 而与«周易»成
书时间大体相当的«乐记»则创造了“乐象”一

词ꎬ从而第一次将“尚象”思维运用到了美学领

域ꎮ 随后ꎬ随着魏晋玄学的兴起、佛教的传播ꎬ中
国艺术精神中的“尚象”思维进一步增强了形而

上的意味ꎬ以至于到了五代的诗歌画论提出了许

许多多有关“象”的艺术思想ꎬ如“兴象”“澄怀味

象”“象外之象”“度物象而取其真”等等ꎮ 至此ꎬ
中国人的“尚象”思维在审美艺术领域终于获得

了自觉意识并日臻成熟起来ꎬ其深刻影响一直持

续到 ２０ 世纪初王国维美学的“境界说”与“意境

说”ꎮ
了解了中华文化及其艺术精神的“尚象”思

维ꎬ再结合朱光潜早年的中国传统文化的教育经

历ꎬ我们就不难理解朱光潜美学的“意象”中心

论实际上是中国“尚象”的文化基因在中国现代

美学的一种传承与表达ꎮ
其次ꎬ朱光潜意象论体现了中华审美文化的

“情本体”特征ꎮ 李泽厚认为ꎬ中国人的文化心理

结构植根于悠久的礼乐传统ꎬ也可以说ꎬ中国人

的文化是一种以儒学为正宗的“乐感文化”ꎮ 这

种文化不同于西方“以理压情”的理性主义和宗

教观念占主导ꎬ而倾心于一种温情脉脉的、实用

理性的人学(或曰“仁学”)ꎬ讲求“道出于情”“以
情为本”ꎮ〔９３〕这种文化“以情为体ꎬ是强调人的感

性生命、生活、生存”ꎬ〔９４〕 它以情感来“融合” “日
常生活”ꎬ〔９５〕追求着“人生艺术化”的境界ꎬ概括

地说就是:“亲子情、男女爱、夫妇恩、师生谊、朋
友义、故国思、家园恋、山水花鸟的欣托、普救众

生之襟怀以及真理发现的愉快、创造发明的欢

欣、战胜艰险的悦乐、天人交会的皈依感和神秘

经验”ꎮ〔９６〕可见ꎬ中国人的传统文化本来就是一

种具有艺术精神的审美文化ꎬ进一步说ꎬ是一种

基于“情感本位”的审美文化ꎮ 因此ꎬ中国人的

美学和艺术观念本然地重视艺术的抒情性ꎬ强调

“美在深情” “情之所钟”ꎮ〔９７〕 中国文学鲜明的

“抒情”传统ꎬ表现为强调诗“出于四情之外ꎬ以生

起四情ꎻ游于四情之中ꎬ情无所窒”ꎬ而“读者各以

其情而自得”ꎮ〔９８〕明末清初的大思想家王夫之更

以“情之深浅宏隘” 〔９９〕来评价诗的境界高低ꎮ
在朱光潜美学中ꎬ“情感” “情趣”是一个高

频词汇ꎬ他的意象理论几乎处处与“情趣”相伴

随ꎬ朱光潜认为ꎬ所谓审美意象就是“心里直觉到

一个情感饱和的意象”ꎬ〔１００〕 他甚至认为ꎬ文艺就

是“情感的意象化”ꎮ〔１０１〕 这种对情感因素的倚

重ꎬ实在是中国艺术精神源远流长的“言志”与

“缘情”传统的体现ꎮ 而在西方从柏拉图开始一

直强调艺术的“模仿”特征ꎬ直至 １８ 世纪浪漫主

义文艺兴起以后ꎬ才开始对“情感” 重视起来ꎮ
虽然朱光潜美学也秉承了从康德到克罗齐一脉

重视“情感”的美学的基本理念ꎬ但是从发生学

角度看ꎬ中华文化的“情本体”特征才是他美学

形成之最根本的基因ꎮ
再次ꎬ朱光潜意象论体现了中国古典艺术

“情景交融”的境界追求ꎮ 我们知道ꎬ朱光潜认

为ꎬ诗乃至一切艺术的境界是“意象与情趣的契

合”ꎬ〔１０２〕即“内在的情趣常和外在的意象相融合

而相互影响”ꎮ〔１０３〕 朱光潜对此进一步阐述道:
“每个诗的境界都必有‘情趣’(ｆｅｅｌｉｎｇ)和‘意象’
(ｉｍａｇｅ)两个要素ꎮ ‘情趣’简称‘情’ꎬ‘意象’即
是‘景’ꎮ” “情景相生而且契合无间ꎬ情恰能称

景ꎬ景也恰能传情ꎬ这便是诗的境界ꎮ” 〔１０４〕

朱光潜如此表述虽然引用了西学的部分概

念和内容ꎬ但从根本上说ꎬ体现的是中国古典诗

论、画论有关“情景交融”的境界追求ꎮ 王夫之
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曰:“情景虽有在心在物之分ꎬ而景生情ꎬ情生景ꎬ
哀乐之觸ꎬ荣悴之迎ꎬ互藏其宅”ꎬ〔１０５〕 也只有做

到了情景交融ꎬ才能达到“情不虚情ꎬ情皆可景ꎬ
景非虚景ꎬ景总含情”ꎮ〔１０６〕 当代美学家叶朗总结

说:“中国传统美学给予‘意象’ꎬ最一般的规定ꎬ
是‘情景交融’ꎮ” 〔１０７〕 可见ꎬ朱光潜“意象情趣契

合”的观点与中国古典美学的“情景交融”论是

完全一致的ꎮ
综上所述ꎬ我们不难发现:“意象”ꎬ是朱光

潜美学(主要指他的前期美学)的核心范畴ꎬ朱
光潜的意象理论实为朱光潜美学的重要组成部

分ꎬ它犹如一个总纲ꎬ纲举目张ꎬ勾连起朱光潜美

学中的大部分概念ꎬ使之构成了一个以“意象”
为中心的美学体系ꎮ 朱光潜在意象理论的阐释

过程中充分展示了其美学“中西汇通、融合”的

特点ꎬ表面看ꎬ他援引了诸多西学概念、学说ꎬ西
学面貌明显ꎻ但就根本的动因看ꎬ朱光潜的意象

论仍以中国传统文化的艺术精神为根基ꎬ简言之

就是:“西学的面貌ꎬ中学的根基”ꎮ
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