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绪　论

绪　论

众所周知，“文学”最核心的东西是 “文学性”。文学作品论是

２０世纪人们十分关注的理论之一。特别是俄国形式主义、英美 “新

批评”、法国结构主义批评、现象学批评、符号论批评等都关注作品

论问题，它们就作品的本体等问题提出了一些重要观点：如什克洛夫

斯基的 “反常化与自动化”、“变形与差异”，新批评派的 “含混与复

义”、“构架—肌质”、“张力论”、“反讽”等。而中国诗学是建立在抒

情文学传统上的，可以说，中国诗学也即诗歌诗学。它有关 “诗性”

的概念 “言”、“意”、“象”等是从哲学命题转换而来的。《周易·系

辞上》道：“圣人有以见天下之赜，而拟诸其形容，象其物宜，是故

谓之象。”在庄子的 “道”的观念中，“言”的功能有限，它只能接触

到事物的表皮。《庄子·秋水》：“可以语言者，物之粗也；可以意致

者，物之精也。言之所能论，意之所不能察者，不期粗精焉。”在这，

“言”“象”“意”三个级别是递进的，“意”是根本，也是最后目的。

在此基础上产生了中国 “言外”、“象外”、“韵外”的诗歌 “诗性”思

想。

但是，随着文学研究向文化研究转向，文学研究似乎脱离了其最

本质的东西。今天，不论在文学批评还是艺术批评中，我们往往以精

神分析论、后殖民理论、女性主义、存在主义等一系列现代或后现代

理论来对文学艺术进行分析，如有学者用精神分析的方法得出屈原有

同性恋倾向，有不少学者用女性主义理论分析出曹雪芹是中国女权主

义的集大成者。这些研究成果虽不无道理，但一旦极端发展便不再是
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文学的幸事，最后，文学只会成为佐证这些理论的材料，这无疑是舍

本逐末。

既然文学的本体是 “文学性” （或 “诗性”），那我们就必须以
“文学性”为中心来对文学进行研究。但是，目前很多研究者不知甚

至忽略 “文学性”。国外很多文学研究者多是由文化研究跨界而来，

他们可以用一系列先进时髦的理论术语将一部文本解说得头头是道，

但却并不知道这部作品之所以流行或大受欢迎的核心原因所在。因此

对中西文学的 “文学性”作出系统的概括和比较十分有必要，藉此发

现它们共有的诗学成分，建立交流的平台。

那么中西 “文学性”具体有哪些呢？它们有哪些不同呢？这两个

问题综合起来简而言之就是，由于西方受逻各斯中心主义及主客二分

思维的影响，西方对 “文学性”（也称 “诗性”）的探讨是以语言为

中心，进行条分缕析的理性剖析，由此诞生了形式主义诗学的种种观

点；而中国由于受天人合一观念的影响，对 “文学性”进行整体性的

直觉感悟，从而追求 “言外之意”、“象外之象”和 “韵外之致”的美

之本质。但中西诗学 “文学性”也逐渐有合流的趋势。典型的如韦勒

克、沃伦的新层次论就不仅仅关注到语言的声音、谐韵等表层方面，

而且还注意到语言的隐喻象征等深层内容。纵观西方诗学，我们可以

发现，他们对 “文学性”从语言外层至语言内层的探讨过程，正与中

国传统诗学对 “文学性”把握的三个层面，即 “言外之意”、“象外之

象”和 “韵外之致”相一致。前者有一个漫长的认识过程，而后者却

被同时把握感知。由此可见中国诗学的早熟。但这种整体感悟式的诗

学在 “言说”面前往往不占优势。对中西诗学诗性比较的紧迫性就摆

在我们面前。笔者认为，在中西诗学 “文学性”方面，具有相通性的

有以下几组概念：

一、中国诗学 “言外之意”与形式主义诗学 “前推”和 “陌生

化”及新批评 “张力论”和 “反讽论”有相似之处。

在中国诗人作家那里，“言不尽意”的尴尬困境，关联到如何用
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绪　论

一般性的语言，来表现诗人作家的审美体验问题。他们清醒地认识到

审美体验的多样性、朦胧性、流动性和复杂性，认识到一般语言的缺

陷，必然想办法采取别样的语言策略，才有可能化解 “言不尽意”的

困境。“新批评”派对文学语言的意义生成特征给予了高度重视，也

明确揭示出了文学作品在意义传达过程中语言所具有的独立艺术性。

例如 “构架—肌质”论的文学性内涵观就说明了文学作品不同于科学

领域一味地追求认识功能，而是要美学地达到这种认识功能。张力论

也是如此，文学语言一般要讲求给人以余味无穷、咀嚼不尽、词尽意

远等审美效果，只有这样，这些作品才被视为上乘之作。其实这里面

就涉及了语言意义中内涵与外延之间的张力关系，如反讽论则属于文

学语言的典型艺术特征之一，具有特别的接受效应。

二、“象外之象”与 “隐喻”和 “象征”也具有相互阐发的可能。

中国诗学中 “象外之象”比 “言外之意”又进了一步，因为言辞说到

底要描绘形象，而 “形象”是作品的核心，其重要性超过了语言。司

空图在 《诗品·雄浑》中说：“超以象外，得其环中。”孙联奎 《诗品

臆解》中说：“人画山水亭屋，未画山水主人，然知亭屋中必有主人

也。是谓超以象外，得其环中。”在西方诗学中，一个 “意象”可以

被转换成一个隐喻一次，但如果它作为呈现与再现不断重复，那就变

成了一个象征，甚至是一个象征系统的一部分。“比较而言，诗中几

乎没有实际的象征，但却不断地、大量地使用了象征的隐喻。”叶芝

评雪莱诗中的 “核心象征”说：“人们在他的诗中发现，除了没有明

确象征意味的意象之外，还有很多肯定就是象征的意象，以后随着时

间的流逝，他有意地从越来越多的象征意义上使用意象。”可以说，

“隐喻”和 “象征”是 “象外之象”的一部分。

三、“韵外之致”与 “诗的神话”都具有一种审美的超越性。清

代文论家叶燮谈到 “诗之至处”时说： “诗之至处，妙在含蓄无垠，

思致微妙，其寄托在可言不可言之间，其旨归在可言不可言之会，言

在此而意在彼，泯端倪而离形象，绝议论而穷思维，引人于冥漠恍惚

３



之境，所以为至也。”对于这些存在于象征和象征系统中诗的特殊的
“世界”，我们称之为诗的 “神话”。它们之间存在某种相似性，即审

美的超越性。

通过对中西诗学 “文学性”探讨理论的梳理，发现中西诗歌 “诗

性”理论发展的趋同现象。中国重 “言外”、“象外”、“韵外”的 “诗

性”理论，与英伽登的 “层次论”及韦勒克、沃伦的 “新层次论”有

趋同之处。

虽然，西方形式主义诗学以来对诗歌 “诗性”的探讨与中国 “言

外—象外—韵外”的文学作品论的阐述有一致之处，但由于中西方不

同的文化语境，也造成了它们一些实质性的差别：

一、它们所建立的诗学基础不一样，中国诗歌建立在抒情文学传

统上，而西方诗歌却留有深深的叙事文学的烙印。

二、中国文学作品论对 “言外”、“象外”、“韵外”的把握是同时

进行的；而西方诗学对 “文学性”的把握从发展历程就可看出，是由

语言的表层逐渐过渡到深层的，他们对作品文学性的把握相对也是呈

层状进行的。

三、中国诗学 “文学性”的立足点在 “象”上，一直有 “立象以

尽意”的传统；而西方是以语言为中心的，通过对语言的分析逐步达

到对文学性的把握。

四、中国诗学对 “文学性”的把握最终上升到 “宇宙意识”，而

西方达到文学之至往往是在 “宗教性”上。

纵观２０世纪西方诗歌 “诗性”历程，我们可以发现，西方诗学

对从语言外层深至语言内层对诗歌 “诗性”逐渐探讨的过程，正与中

国传统诗学对 “诗性”把握的三个层面，即 “言外之意”、 “象外之

象”和 “韵外之致”相一致。前者有一个漫长的认识过程，而后者却

被同时把握感知。由此可见中国诗歌 “诗性”理论的早熟。但这种整

体感悟式的诗学在 “言说”面前往往不占优势。尽管 “言不尽意”已

成共识，但本书还是试图用西方不同时期对 “文学性”理论的探讨来

４



绪　论

诠释中国诗学 “文学性”的内涵，希望找到一个对话的平台。

除绪论与后记外，本书内容设置如下：

第一章：中国诗学 “文学性”内涵。本章以 “道与自然”、“神与

气”、“情、志、意、境”和 “奇、变、新”等范畴为核心，对中国文

学之 “文学性”作出探讨。“道与自然”将中国文学的 “文学性”上

升至哲学层面，提出中国诗学的 “文学性”旨归为 “自然”，这是许

多专著不曾提出的。“神与气”本质与上面提到的道与自然有着密切

的关系，可以视作道与自然赋予人或与人相表里的精神内核。正是不

同的神与气形成了作家和作品不同的特质和吸引力。 “情、志、意、

境”从更形而下的角度谈及中国文学的文学性特征，指出中国文学思

想里的意境说总是和情、景不可分，具有多维性。在不同时代可能会

有不同的理解和阐释，但其基本精神是不变的。都是抒发人心底真实

的情感世界，或映之于外，在读者深入的阅读体验中获得审美感受。

“多样与共通”提及文学性风格的多样性。“奇、变、新”是指文学的

发展与变化，并指出，“奇、变、新”这三个字中蕴含了深刻的思想

内涵，往往与个体意识、时代精神互为表里。同时不同时代的艺术家

们一般会身体力行地践行这三个字，但又不会走向一味求新求变的极

端，而往往能执其中，最后还是回到中国文学审美最基本的特点即道

与自然之路。

第二章：西方诗学 “文学性”内涵。本章指出，俄国形式主义者

认为文学性仅存在于语言的形式中。什克洛夫斯基从日常语言和文学

语言的差异中发现了陌生化，成为俄国形式主义文论中最有创造性和

启迪性的概念之一。２０世纪初，人们对文学有了不同于以往的认识，

英美新批评和俄国形式主义一样将文学作品视为独立的、自足的客

体，将批评的主体限制在文本之中，认为文学研究应对语言形式和客

体内部的组织结构做出科学的、客观的解释，不同的理论家也形成了

不同的 “文学性”观点。本章还指出，但对于 “文学性”这一问题，

中西方诗学的探索才刚刚起步，还远未完成。赵毅衡先生认为 “文学

５
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特异性”有三个维度， “作为一种艺术，它与其他艺术有什么区别；

作为一种文体，它与其他文体有什么区别；还有一点，常被许多文论

家所忽视的，作为一种人的与现实环境相关联的意识活动，文学与其

他此类活动有什么区别，也就是说，文学与现实的关系有什么特殊

点”。可以说，新批评在中国启发了中国学者对文学性的进一步思考。

第三章：“隐秀”与 “张力”———中西诗学 “诗性”之核心。本

章认为，“隐秀”与 “张力”是中西方诗学话语范畴的代表，是中西

诗学 “文学性”最为核心的概念。因此，本书辟专章对其相通性与差

异性进行探讨。

在相通性方面，首先，“隐秀”与 “张力”均重视对文学文本语

言层面的建构。“隐秀”的 “秀”不仅要求文本语言的表达上要传神

生动、引人注意，而且还要求文学 （特别是诗歌）要创造出生动鲜明

的艺术形象。而 “张力”也格外重视文本表层的建构，要求诗歌的语

言要逻辑清晰，语言与诗的意象之间有内在联系———即 “外延”。其

次，它们还重视对文本深层意义的建构。刘勰 “隐秀”要求作家提炼

出精炼而富有表现力的文辞，结合比喻、烘托、象征等修辞方法，表

达出丰富深刻的意义与内涵，追求一种内容丰富的 “含蓄”之美。而
“张力”也要求文本的 “外延”之下有深层复杂的含义，按推特的说

法就是要有丰富的感情色彩和暗示意义，他们激发读者从外延义到内

涵义深入探究诗歌语言潜在意味的审美兴趣，从而产生了丰富的联想

意义，也就是诗语的多义性。最后，“隐秀”和 “张力”均超出了具

体文学技巧层面的探讨而指向 “文学性”。

当然，“隐秀”和 “张力”也有不同的方面。第一，“隐秀”要求

作品有美的特色。“秀”要求文本有语言和意象的美，“隐”要求有内

蕴含蓄的美。而 “张力”则侧重于作品内容的真实，要求作品具有丰

富、冲突的内在意义，其实这也是对整个复杂社会生活的概括。第

二，对文学内涵的把握方式上，“隐秀”侧重于用 “酝酿感悟”的方

式，通过 “象”的暗示性，体会到其中的 “文外之重旨”。而 “张力”
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是运用 “分析综合”的方式来把握文本主旨的，它侧重于用语言学的

方式，在理性的参与下对语言进行分析，来完成文本复杂意义的理

解。第三，在文学的整体风格上，这两者也有明显不同。“隐秀”要

求文本有 “简隽自然”的特色，无论从创作的动机还是从文章的构

思、谋篇、遣词造句等方面都要求自然。而 “张力”论是运用反讽、

隐喻等修辞来使文本有复杂含义的，因此，有着浓厚的修饰特色。

对它们相异性产生的原因，我们应该从中西文化的不同背景中去

寻找原因。首先，它们所处文化的思维方式不同。“隐秀”是立足于

中国传统诗学 “审美感悟”式的思维方式，而 “张力”立足于西方诗

学的讲究科学实证的思维方式。其次，它们思维方式不同的原因是由

哲学基础不同造成的。中国诗学的哲学传统是建立在老庄崇 “无”的

思想上的；而 “张力”的哲学基础是西方传统的逻各斯中心主义，这

些造成了 “隐秀”与 “张力”的不同。

第四章：从 “文学”到 “大文学”———边缘与泛化。本章试图将

传统的文学概念扩大化，成为一切文化现象的代称，以此探讨文学性

的相关问题。指出从文化研究的视角来看，文学研究与文化研究不是

对峙，而是共存。文化研究和文学的结合，将我们从封闭的文本空间

带入广阔的文化语境，从各个侧面、特别是文化和权力的复杂关系中

理解文学，使得文学研究再添新的研究维度。文学理论本身并没有消

亡，只是发生了某种形式的变化，被转而用来研究新的对象，如电

视、电影、广告、大众文化、日常生活；文学理论有了新的表现形式

和新的话语。

第五章：两种文学性的对抗与融合———以中国当代影视改编为

例。本章主要以四大名著的新旧版影视改编为例来探讨中西文学性
（在此也可指艺术性）的对抗与融合。本章指出，自 “失语症”提出

以来，“失语”现象不仅没能得以缓解，而且还进一步恶化，不仅从

文学领域蔓延到了艺术领域 ，而且还从艺术 “话语”领域侵入至美

学 “精神”领域，成为一种文化病态。从最具代表性的四大名著的影
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视改编可以看到，中国固有的美学精神如 “神韵”、“意境”、“飞白”

等在新版影视作品中丧失殆尽，并有被 “洋灵魂”完全取代的危险。

这一 “失语”是视觉主义、媚俗主义和唯科学主义三者共谋的结果，

因此解决中国影视美学失语问题必须立足中国美学，适当远离视觉主

义、媚俗主义和唯科学主义。最后，本章还指出今后中国影视美学发

展道路应该采用 “中体西用”的发展模式。

总之，本书立足于中西 “文学性”的探讨，发掘其相同与相异之

处，进而找出共同对话的平台，总结共有的文学性规律。但对它们之

间的相异性，我们不是消灭，而是鼓励，它符合多元意义的总体文学

的趋向，正如曹顺庆先生所讲：“真正多元意义上的总体文学的定义

应该是：在全球范围内，在不同文明、文学的平等对话中，努力寻求

不同文化、不同国家文学之间的共同点与差异性，以此促进异质文明

之间全面、深入的对话与交流，实现互相间的理解与沟通。”① 除理

论探讨以外，本书还结合实践，探讨中西文学性对话及融合问题，所

得结论具有一定指导作用。
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① 曹顺庆主编 《比较文学教程》，高等教育出版社２０１１年版，第２２０页。
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和西方文论长篇大论的习惯不同，中国诗学的文学性往往体现在

具体作品以及对具体作品的点评中，专门的文论不是没有，但总离不

开具体的人物和作品。西方的文学理论，重逻辑，善分类，条分缕

析，思辨性强，而中国文论则往往在表面精简的几个关键字背后，蕴

含了深厚的审美传统和文化意义。本章即通过对中国重要文学理论范

畴关键字词的考察，以文学史发展的时间为序，管窥中国诗学的 “文

学性”内涵。

第一节　哲学的旨归：“道与自然”

研究文学，首先离不开对哲学基本命题的研究。这是构成整个人

文科学的基础，对文论的研究同样如此。让我们从对古代基本哲学思

想的探讨来开始中国文论文学性研究，这里虽然看似哲学命题，但主

旨还是紧紧围绕文学这一领域，从相关文论中展开。首先关注的是道

与自然。

自然与道这一对哲学概念在中国起源最早，历来先哲贤人大都关

注过这两个概念。古人从对自然宇宙的思索追问开始，渐渐将对道与

自然的直觉、体悟、理解和理想移之于文，在不同的历史时期这对概

念体现了不同的内涵和特点。但其中心意旨追根溯源还是统一的。

儒家思想创始人孔子对大自然一样有着特殊的钟爱。在 《论语·

先进》篇中盛赞曾晳之志。曾晳不同于同学子路、冉有、公西华的建
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功立业治民之志，而愿意在春服既成的春日，和五六个二十岁以上的

冠者、六七个十九岁以下的童子 “浴乎沂，风乎舞雩，咏而归”。朝

气蓬勃的年轻人在万物青发的春天，无忧无虑地在天地怀中沐浴，吹

风，歌唱，这些其实才是孔子心目中的盛世和理想。孔子看重的不仅

是自然的美好，也是人心的和平美好。

在 《论语·雍也》篇中，孔子以自然比德于人。子曰：“智者乐

水，仁者乐山；智者动，仁者静；智者乐，仁者寿。”这里孔子指出

审美的客体 “自然美”可以和审美主体 “人”的内在品性结合起来，

人在山水中看到其自身。水之灵活流动正如智者内心不停止智性的思

索，山之崔巍安泰，正如仁者宽容稳重；智者乐在思中，仁者静以享

寿。山水成了人格的化身。

先秦时对 “天”这一概念有种种不同的理解，比如 “人格化的

神”、“天象”、“命运”、“规律”等等。西汉时的董仲舒基于对自然和

人的思考和定性，提出了 “天人合一”的观点和 “天人感应”论。董

仲舒所说的 “天”是以自然化的 “天”为其貌，以人格化的 “天”为

其神，以抽象化的天为其 “道”①。人从内到外，从情感到行为和天
（自然）都有一一对应的关系，而这种一一对应是由于 “以类相应”

的必然规律决定的。由此进一步发展成的 “灾异”谴告说对后来的文

学也有一定影响，如关汉卿的剧作 《窦娥冤》里窦娥蒙冤被斩后的六

月飞雪和三年大旱等异常天象。

扬雄综合儒道学说，提出了 “玄”的理论，他认为作为宇宙本体

的 “道”在人就体现于圣人之学中，故人应以圣人为师。圣人亡后，

其著作便是后人取之不尽的思想精髓。“在则人，亡则书”，扬雄的这

一观点对后来刘勰创作 《文心雕龙》也产生了影响。这点从篇名就可

看出，比如 《文心雕龙》中的著名篇章，即置于卷一的前三篇：《原

道》、《征圣》和 《宗经》。刘勰想要表达道之传承的思路也就是 “道
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① 李铎编著 《中国古代文论教程》，北京大学出版社２０００年版，第４３页。
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沿圣以垂文，圣因文而明道”①。《原道》篇的首句就提到，文之德大

至与天地并生，而日月山川的壮丽绮焕就是道在自然中显现出的
“文”。此处文之德即 “得”也，是道之体现，是宇宙万物最高规律对

具体世界发生的作用。这种因文明道的思想对后世影响持久而深入。

清代章学诚提出了 “即器以明道”，指出治学的目的就是 “明道”。重

视载道之器——— “文”，反对那些离 “道”而一味追求铺陈辞藻的行

为。在其 《文史通义》卷二 《内篇二·原道上》中他是这样理解
“道”的：“故道者，非圣人智力之所能为，皆其事势自然，渐形渐

著，不得已而出之，故曰天也。”② 也就是说，道就是事物的客观规

律，无关智力，顺应自然，其形之显是渐出的过程。

在中国哲学中，对自然强调最强烈的莫过于老、庄。也就是从他

们开始正式开启了道家一路。老子认为自然之道是至高无上的，一切

都须服从自然，听命自然，人为的力量因为违背自然而应被阻止。在
《道德经》第二十五章中老子对作为世界本源的 “道”进行了阐述：

有物混成，先天地生。寂兮廖系，独立不改，周行而不殆，

可以为天下母。吾不知其名，强字之曰 “道”，强为之名曰 “大”。

大曰逝，逝曰远，远曰返。故道大，天大，地大，王亦大。域中

有四大，而王处一。人法地，地法天，天法道，道法自然。

老子否定并批判了一切人为的美，如他提出的 “灭文章，散五

彩”等，他建立的理想的美就是追求天道自然和天地境界的美，“道

法自然”，“道常无为而无不为”等思想对中国古典美学有着巨大的影

响。“道”的另一层含义就是无法言说，老子也不知其名，只好勉强

称之为大。要想理解这无法用语言表现的道，就要实现对语句和对象
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②

（南朝梁）刘勰著，范文澜注 《文心雕龙注》，人民文学出版社１９５８年版，第３
页。

（清）章学诚著，苍修良编注 《文史通义新编新注》，浙江古籍出版社２００５年版，

第９４页。
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