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东方有广袤的草原、连绵不断的森林和无垠的田野，也有纵横的江河和浩淼

的大海，在这片神奇的土地上，几千年来不断地产生过各种形态玄奥的宗教和哲

学思想，世界三大宗教都发源于此。几千年中，在这块土地上产生了灿烂的文化

与精美绝伦的艺术，涌现出了丰富的充满灵性的美学思想。东方美学思想是古

老的、智慧的、神奇的、富有魅力的。

尼罗河谷中的埃及民族在几千年中创造了不朽的巨石艺术，它的庞大和精

细令人惊叹不已，成为人类艺术中至今罕见的大手笔。这种艺术是完美的，它更

多的是以象征的形式表现出永恒的生命理念，埃及的艺术家是为了“永恒”而工

作，表达了对生命永恒的坚强信念和敏锐的美感。

希伯来民族以独特的心灵，创造了永恒的上帝，表达了人类对“崇高”美的

景仰和追求，也决定了犹太民族对任何“有限”的艺术形式的排斥，因为，用任何

一种“有限”的物质形象来表达上帝的“无限性”和“绝对性”都是对上帝的“无

限性”的否定。因此，犹太民族充分地发展了能充分抒发心灵的诗歌和音乐艺

术。至今，这个上帝依然代表着“绝对”真理，统治着很大一部分人类的心灵。

能在沙漠中生存数千年的阿拉伯民族无疑是坚韧的民族。沙漠里的人是自

然的产儿，为了生存而生活；阿拉伯民族是生性自由的民族，真实、自然是他们的秉

性。沙漠中的烈日照射出永远的单调；沙漠的夜晚，只有夜空中的繁星和皓月，伴

随着一种单调而凄美的风声⋯⋯沙漠中很少形象，只有延展的空间，从而激发人们

对“无限”的感知并创造出了简明的艺术形式。沙漠中，水就是生命，绿色就成为

生命的符号。沙漠生活的宁静，产生了“伊斯兰”———即和平的信念，伊斯兰民族

重视人生，热爱现实生活，因此留下了世界上最荡人心魂的诗歌和音乐艺术。

几千年来，印度民族执著追求灵肉双美的人生理想，由此产生出了“人生四

期”的生活方式和森林中的冥思哲学———奥义书和佛教哲学。然而，梵与佛性，

以及人们性灵与它们的契合，很难用物质的东西来表达，所以他们用象征和意象

来表达超验的存在。这就显示出印度美学和艺术的根本特点：它力图描述不能

描述的东西，力图表现不能表现的东西。这种对永恒的神的憧憬和渴慕，这种内

心的美的激情，使印度民族坚信：美从来就是主观的情感体验和感受，美就是在

有限之中达到对无限的愉悦。

在森林和海洋环境中生活的日本民族是最善于摄取外来文化的民族。他们

从植物生命中领悟到人与自然生命的互渗同情，敏锐地感受到生命之美、生命形
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态之美，由此形成了独特的“幽玄的美学”。他们从佛教文化中深切体验到生命

像风一样飘逝而生发出来的“风的美学”。于是，人们用敏感而细腻的心灵去抒

发感伤的人生情怀，由此形成了日本美学的感伤特征。海洋既是深沉而平静的，

又是狂暴恐怖的，日本民族性格的两重性中蕴藏着浓烈的悲剧精神，他们对惨烈

的死亡有强大的承受能力，他们坦然经受人生的悲剧并敢于欣赏惨烈的苦难和

死亡之美。

这里，更不用说历史悠久、文化博大精深的中国美学思想了。

东方美学是独特的，是西方美学无法包容的，也是无法给予正确阐释的，更

是不可替代的。东方美学有以下七个重要特点：

! ! 一、东方审美思维同原始思维有着密切的关联，是原始思维的自然延伸与
发展

! ! 所谓“原始”的思维是指人类早期发展中的思维形式和特点，现代思维是原
始思维发展的结果。两种思维形式存在着明显的差别，原始思维偏向感觉、直

觉、象征和情感性；现代思维侧重理性、分析性和逻辑推论等特性。它们之间不

是对立与相互否定的关系，更多的是互补的关系。因此，现代思维和原始思维的

关系是此中有彼、彼中有此，在不同的状态下发生各自的作用。今后漫长的历史

很有可能又将证明，被今人视为“现代思维”的思维形式，则被未来的人称之为

“原始思维”。"# 世纪的思维科学的研究成果表明：原始思维具有以下几个主要
特征：人与自然事物之间的互渗性、具体性（形象性）、象征性、意会性和直觉体

验性、神秘性和情感性等。东方民族的审美思想和艺术创造深受原始思维的影

响和制约，所以原始审美思维和原始艺术的基本手法，在东方审美思想和艺术中

得到非常鲜明的体现。这种事例可以随手拈来：

首先，东方民族都是在意象性、情感性思维的支配下来塑造人物，不顾及真

实的人体比例关系，只追求意象化的、理想化观念的表达。在东方的雕塑和绘画

艺术中，尤其是在人物画中，作者几乎无一例外地都不按正常的比例关系进行创

作：凡是表现伟大的人物或有地位、有权势的人物，其体积和高度往往比旁边的

人物高大若干倍，而且，可以明显看出，这种比例失调是有特别的用意和寄托的。

例如，古埃及的法老雕像同其身边的子女雕像的比例严重失调，阿拜辛神庙前的

四尊拉美西斯二世的坐像各高达 "" 米，而其子女的立像则仅是正常人的高度，
同样，卢克索神庙和卡纳克神庙门前的法老雕像都具有超常的体积和高度。埃

及美学范畴中的“崇高”范畴其原意就是“高度”，这一名词后来被希腊人发展为

“崇高”这一美学范畴。印度佛教雕像中，释迦牟尼同其弟子迦叶、阿难的比例

也严重失调，一般来说，其比例就像成人同小孩子的比例一样。中国古代雕像和

绘画的比例和东方其他民族的雕塑艺术的比例同样如此。
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其次，东方各民族的绘画，几乎都不采用古希腊、古罗马和后来文艺复兴时

期的意大利艺术家从一个固定的角度观察对象的“焦点透视法”来表现对象，而

毫无例外地运用多点透视法或说是“散点透视法”来表现对象。这种方法是把

物体的各个面都加以表现，无论看到的或看不到的部分都要展示出来，由此，画

面上就出现了“歪曲”、“扭曲”的或是呈展开状的图像。这就是东方艺术中著名

的“正面律”绘画。这种图画很像现代世界地图中按“麦开脱”投影方法绘制的

东西两半图并列展开的图画一样。而人类早期的原始绘画都是这种方法绘制而

成。东方绘画同原始绘画的一致性，正好反证了东方审美思维同原始思维的相

似性或共同性。这种希望全面表现对象的思维方法就是原始思维的“整体性”

的思维特征。追求完整地无遗漏地表现对象，也是原始艺术的基本特征。原始

人类在表现他们所观察到的对象时，都竭力把对象的全部外形特征毫无遗漏地

表现出来。因为，在原始人看来，如果不能全面、准确地把握对象的形状特征的

话，这个对象就是没有被认知和把握的，而没有被认知和被把握的东西就是神秘

的，它会令人感到恐惧和不安全；如果不完全表现对象，人类对其施加的巫术作

用也将失去效应。所以，原始的叙事文学、原始绘画、原始雕刻等艺术，都以繁

冗、细致为特征。原始艺术这一表现手法对东方民族的艺术表现产生了深远的影

响，这一特征可以在东方任何一个民族的艺术作品中见到。例如，著名的古埃及壁

画中“被扭曲”的人物形象和“格层式”图画；巴比伦和亚述王宫门前的“五支腿”的

狮子和人面带翼的“五支腿”的牛；中国商周青铜器上被展开表现为“双身共一头”

的动物等等。这并非是西方学者所谓的东方艺术家不懂得透视的原因，而是东方

审美思维特征所决定的必然的表现方法。这些作品是超现实主义的、意象的，从真

实性角度而论，它们提供的事物的信息量远远大于直接模仿具体事物的作品。

再次，东方民族受原始思维的深刻影响和制约，古代东方民族在艺术创作过

程中，尤其是创作雕像、绘画时，几乎从来不采取面对实物和人物的直接写生方

法，而是采用先观察、记忆，再凭借大脑记忆中的表象来创作的方法，这就是“延

迟模仿法”。“延迟模仿”是现代心理学的概念，它是指“对象不在眼前的模仿”，

这种模仿是借大脑中存留的事物的表象加以浮现后，再予以描摹出来的思维形

式。延迟模仿是原始艺术和东方艺术所特有的艺术表现现实的方式，它同西方

艺术传统所用的“直接写生法”迥然不同，艺术作品的形态也就很不相同。延迟

模仿是借头脑中的记忆表象来模仿、来再现，而任何记忆都有某种程度的遗忘，

对真实的表象都有所偏离和变形，因此，延迟模仿必然改变对象原有的形态，而

由大脑中的“完形功能”予以添补或删减。由此，决定了东方造型艺术都不追求

形式的逼真，对艺术真实性的理解也就由“形”而转向“神”———即情感和意念的

真实表达，这就是中国美学中常说的“得其意而忘其形”、“重神而轻形”的美学

传统的思维来源。“延迟模仿”无论在中国、印度、日本或阿拉伯民族的艺术创
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作中都是普遍运用的方法。中国绘画往往采取“观之于目，了然于心”，“外师造

化，中得心源”，“目识心记，以形写神”等方法，从观察到领悟、从领悟到记忆，凭

借记忆力来描摹对象。中国清代著名画家郑板桥所谓的从“眼中之竹”到“胸中

之竹”再到“笔下之竹”的创作过程，就十分清楚地表述了延迟模仿这一特别的

东方式的创作途径。“延迟模仿”同“多点透视”和超比例原则的美学思想紧密

联系在一起，形成了以东方民族为代表的“意象艺术”这一特殊的艺术风格。此

外，东方民族的绘画大多以线条轮廓画为主，即便着色，也是块形色彩，很少运用

（有的民族则根本不用）浓淡法（"#$% &#$%’(）塑造形象。因为，任何一种色彩在
东方各民族眼中，都具有不同的、特定的、象征的含义，我们称之为人类文化学的

含义。

! ! 二、东方审美思维的整体性思维特征

从广义来讲，整体性思维特征是指原始思维作为人类早期的思维方式，包含

多种思维形式，是一种混合型或说混沌型的思维，在思维活动中，各种方式都积

极参与其中。从狭义来说，所谓东方美学的整体性思维，就是指对对象的整体性

感知和直觉性的把握。整体性思维有两大基本的特征：其一，在物我不分和物我

同一的基础上论美；其二，在人与物、物与物、人与人的相互作用、相互转化等关

系中获取审美情感。东方美学的整体性思维的基础在于原始思维中的“生命一

体化”观念。这一观念在远古时期，一方面是以原始宗教的“万物有灵观”、“万

物有生命观”以及“轮回观”加以表述的，其实质是指人与事物之间的生命的形

式的相互转化和替代，这是对生命的永恒性的赞美和信仰；另一方面，又是指鲜

活的个体生命之间可以“互渗”，即各种生命体之间可以相互关联、相互作用、相

互影响、相互激发情感。所以，这种思维观念和认知方式，从来不割断人与物、物

与物、人与人之间的联系，总是把此事物与彼事物之间的任何一种变化都加以关

联，从来不注重单一的个体的状况，总是把个体置于总体之中，置于与其他事物

的联系之中来思考。在这种思维方式支配下，产生了人与物之间的“同情观”，

即人与任何事物都是异质同构的，它们之间都可以“情感互渗”的观念。正因为

如此，维科才提出了人类的认知活动是从“以己度物”开始的。

这种思维特征，从根本上讲是以人的生命本体为中心，以人的情感同事物的

情态互渗为出发点的。正因为这种物我不分、物我同一的思维方式，古代东方民

族几乎毫无例外地都从“物感”的角度来解释和揭示人类各种复杂情绪产生的

原因。中国古代就有关于“物感说”的大量论述。《庄子》就认为：人的情感可以

通达天地万物的“大情”，人与自然事物可以“共感”，乃至“天人合一”。因此，

人情也就“凄然似秋，暖然似春，喜怒通四时，与物有宜，而莫知其极”（《庄子·

大宗师》）。这才有庄周梦蝶，难悟彼此；才有“泰氏其卧徐徐，其觉于于，一以己此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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为马，一以己为牛”（《庄子·应帝王》）。在《乐记·乐本篇》中有：“凡音之起，

由人心生也。人心之动，物使之然也。感于物而动，故形于声。”以后，“心物感

应说”在魏晋南北朝时期，成为普遍认可的、共同运用的美学理论，也得到更为

详尽的论述。刘勰说：“人禀七情，应物斯感；感物吟志，莫非自然。”（刘勰：《文

心雕龙·明诗》）“春秋代序，阴阳惨舒；物色之动，心亦摇焉。⋯⋯情以物迁，辞

以情发。”“山沓水匝，树杂云合；目既往还，心亦吐纳。春日迟迟，秋风飒飒；情

往似赠，兴来如答。”（刘勰：《文心雕龙·物色》）钟嵘在《诗品序》中说：“气之动

物，物之感人，故摇荡性情，形诸舞咏。⋯⋯若乃春风春鸟，秋月秋蝉，夏云暑雨，

冬月祁寒，斯四时之感诸诗者也。”这就是中国古代有关“物感说”的论述之一。

“物感说”成为中国美学史上解释心、物之间的审美关系的重要学说，并在审美

欣赏和艺术创造中发生重要作用。古代思维“物我不分”、“物我同一”的认知方

式，一直影响了中国人对自然的亲和态度。日本美学范畴中的“物哀”和“知物

哀”，也就是产生于人与物的情感互渗的审美实践之中；印度古代典籍《摩诃婆

罗多》中所描写的般度王的情欲被春天的景物所煽动起来的“物感”的原因；阿

拉伯沙漠中的贝都因人因“触景生情”而抒发“悬诗”等等，都是人与事之间互

渗、“同情”的必然的结果。有大量的例证表明，印度民族和阿拉伯民族、古代波

斯民族的审美思维都是整体性的思维。由于东方审美思维没有西方哲学那种明

确的主体、客体的区分，因此，审美上也就没有西方那种主体向客体的有意识的

“移情”。东方审美思维对于客观存在的对象只是相互之间的互渗而产生的“生

命一体化”的“同情”。东方审美“同情观”往往使人产生出“情景交融”、“物我

同一”的奇妙心境。在审美活动中，人与物相互激发，彼此体验，相互契合，彼此

渗透，从而达到物我两忘的沉醉境界。

这表现在东方诗歌的大量诗句中。中国的《诗经》中有：“昔我往矣，杨柳依

依；今我来思，雨雪霏霏。”信手可拈的诗句有：“举杯邀明月，对影成三人。”“明

月几时有？把酒问青天。”“青山个个探头看，看我庵中饮苦茶。”“我见青山多妩

媚，料青山见我应如是。”“泪眼问花花不语，乱红飞过秋千去。”“问春无语，帘卷

西山雨。”“春山淡冶而如笑，夏山苍翠而如滴，秋山明净而如妆，冬山惨淡而如

睡。”印度诗人泰戈尔的诗句有：“花蕾还没有开放，只有风在一旁叹息。”古代波

斯诗人哈菲兹的诗句有：“水仙那一对多情的眼睛，将含笑凝望绽开的郁金香。”

“晨风啊，请你用亲切的话语，给可爱的小山羊捎个信息：我走遍了山谷和荒野，

就为了寻找它的足迹。”“蔷薇呵，你姿容的骄傲，难道曾阻止过你，不许对狂恋

着的黄莺儿，动一动你的心意？”这类诗句中的描写手法，在文学上叫做“拟人

化”、“象征”、“比喻”手法。这些手法或技巧，在东方各民族的文学创作中，自古

以来就是基本的创作手段。黑格尔认识到了东方民族思维的原始性的遗传特

征，以及东方审美的象征性特点，所以他把东方艺术总体上称之为“象征型艺
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术”，这是具有学术敏感的。在对东方美学的研究中，把握审美“同情观”，一方

面可以更深刻地认识原始诗性思维的形象性、具体性特点，另一方面可以揭示古

代诗歌中何以大量运用比喻、拟人、象征手法的心理原因。

! ! 三、东方美学的神秘性特征

对于东方各民族而言，审美活动从来就不是独立的活动领域，它始终同原始

宗教的巫术活动、民间宗教信仰以及成熟的宗教信仰活动紧密联系在一起，与生

产活动一起，共同构成了人类的实践活动。宗教信仰活动中那种如醉如狂的激

情也就生发成为审美情感，而其中所蕴含的价值观念同时也就转换为审美价值。

东方各民族宗教中的神的观念、灵魂不死和轮回再生的观念及彼岸世界的观念

都是神秘的、超验的和非理性的，无法实证的，也是很难以科学的理论加以阐释

的。从艺术目的论看，几千年来，东方的艺术创造始终是同宗教活动密不可分，

艺术所表现的对象绝大多数是宗教的内容，从原始岩画到成熟的宗教艺术莫不

如此，即便是反对以人形的艺术形象来表现宗教意识的民族，如犹太教和伊斯兰

教，也正是因为教义的规定而排除了人的形象而创造的，而且其建筑艺术、绘画

艺术所表现的内容仍然是宗教性的。埃及法老的雕像大多数是年轻健康、容貌

端庄，之所以如此，就是为了表现生命不死的宗教理念；波斯王宫门前的“人面

带翼的牛”雕像，就是表现超乎常人的神人同体的国王形象，这种形象在那些满

心眼都是“艺术模仿现实”的人的眼中，是不可理解的、神秘的、怪诞的，然而，在

宗教的狂野的想象中，这是非常自然的、合理的，因为东方美学思维遵循的不是

理性的逻辑思维程序，而是情感的、意愿的、欲念的趋向。从艺术发生学的角度

看，东方美学思想都认为，艺术是神创的形式，是各民族的神创造出了第一幅绘

画或其他艺术作品。在古代印度的绘画经典《绘画的特点》（《基德尔拉克沙

那》）中明确指出，是大梵天教导国王画出了人类第一张绘画。其他东方民族也

不乏这类似的神创艺术的观点。从艺术创作的主体特征上看，艺术家不仅以表

达宗教内容为目的而创作，而且在创作中自己往往也沉醉于宗教的激情之中。

西亚和印度民族中都流行着“神通游戏”的说法，就是说神在游戏的状态中创造

了世界，因此，艺术家的创作活动同神的创造活动一样，是自由的，也是神秘的，

艺术家的创作是受神灵的激发或启示，充当神的代言人。东方艺术家中就盛行

创作前的宗教仪式，其形式繁简不一，例如：沐浴净身、斋戒、焚香、敬神、祈祷等

等。东方美学的神秘性和非理性的特征在印度思想家身上有最鲜明的表现：泰

戈尔认为，神是无形的存在，要认识神的存在只能依靠直觉感悟；要证明神的存

在可以通过传统的“目的论证明”或“意志的证明”。他借《暗室王国》中的贾纳

尔丹说：“美好的秩序和规律遍及一切地方。如若没有一个国王，那么你又如何
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来解释这些呢？”!这些有关世界秩序及和谐的事实，可以确定不移地证明：的的

确确存在着一个世界的创造者，他就是梵。泰戈尔认为：人都有肉体和灵魂。肉

体代表人的有限性方面，灵魂代表人的无限性方面。这两者都要是实实在在的

存在。泰戈尔说：“当你领悟到任何存在都被神充满，你的任何财产都是神的礼

物时，你就在有限中亲证了无限，在赠品中领悟了赐予者。”这种人、神关系就是

和谐。人类的最终目标就是要达到“一”，即达到最高的和谐和完美———梵我如

一。所以泰戈尔对美的定义就是：“美是在有限之中达到无限境界的愉悦。”他

在《人生的亲证·美的亲证》中说：“美是我们内心对无限者的追求，它不可能有

其他目的。”"泰戈尔的“梵”是无法实证的，达到了“梵我如一”的境界其心理和

情感状态也是无法言说的。这就是印度的非理性的神秘主义美学。就东方美学

理论而言，其中有大量神秘主义的观点。例如，埃及美学中的“静穆”，印度美学

的“韵”（斯波塔）、“梵我如一”，中国美学中的“天籁之声”、“作诗如悟禅”、“顿

悟”、“妙悟”等范畴和命题都是非理性的、神秘主义的，也是西方理性主义美学

所无法清晰阐明的，难以理解的。

! ! 四、东方美学的意会性和直觉体验性特征

从人类认识发生的角度看，皮亚杰的人类的认识发展分为两种形式：其一是

形象认识，即知觉、模仿、表象等；其二是运算认识，即动作形态、图式和量的鉴别

等；有的学者认为，人类的认识活动可以划分为数学 "逻辑和经验 "直觉两种类
型；#$ 世纪著名的英国哲学家米切尔·波兰尼把人类的认知活动所获得的知识
分为两种：意会的知识和言传的知识；有的则把认识活动分为两个不同的、相互

联系、互相依赖的阶段，即感性认识和理性认识。原始思维作为人类早期的思维

方式，是混沌型的思维，但主要是意会认识。意会认识也是东方民族的重要的思

维特征和思维传统。意会认识的主要特点是：其方法是“体感认识”，在认识活

动中主要依赖主体全部的身心活动来认知，人的身体的全部感觉器官和思维的

知觉系统都同时参与认识活动，并且其中的感觉互相挪移、互换感官的感觉领

域，或把所感觉到的结果、接收到的信息刺激交相互用。这种思维在心理学中被

称之为“联觉”和“通感”。正是这种体感认识，才使人形成了巩固的条件反射的

惯性，往往容易在感受到此事物时自然地联想到或重温另一种感觉或生理反应。

苏轼的“小星闹若沸”，宋祁的“红杏枝头春意闹”，贾岛的“促织声尖尖似针”等

诗句，以及儒家音乐理论中声音有“肥瘦”的说法和生活中人们常说的“冷色”、

“暖色”、“苍老的声音”、“稚嫩的声音”等，都是体感认知的表达。意会认识的

!
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巴萨特·库尔马·拉尔：《印度现代哲学》，商务印书馆 %&&% 年版，第 ’& 页。
泰戈尔：《人生的亲证》，商务印书馆 %&&# 年版，第 ’’ 页。
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特点还在于它的体验性。也就是说，个体只有亲身经历了某种肉体感知和情绪

体验，才能够对类似的对象或现象发生“同情”或“领悟”，如经历了孕育和生育

孩子的体验，经历过两性的爱情和体验过性爱等。波兰尼把意会认识获得的经

验称之为“个体的知识”。由于意会认识是“个体性认识”，是通过个体的感知和

情绪体验获得的，因此，它是一种非语言的认知方式，从而衍生出它的另外一个

重要特点：即他所获得的知识、经验可以被别人知道、理解，但很难准确地描述和

传达。所以波兰尼说“我们能够知道的比我们能说出来的东西多。”!中国哲学

思想中就有“只可意会，不可言传”的表述，中国古代诗学理论中就有“言有尽而

意有余”、“言有尽而意无穷”、“诗无达诂”的说法。印度舞蹈的形体语汇以及佛

教禅宗所谓的“世尊拈花，迦叶微笑”都是东方思维的意会特征的典型表现。

意会认识方式的发展结果或者说它的高级阶段就是直觉感悟思维。可以

说，没有古代发达的意会认知方式，就没有东方直觉思维的成果。直觉是客观存

在的、人对外界事物的特殊的感知能力。直觉思维表现为在大量实践经验基础

上的思维飞跃和爆炸性的创造性感悟，它的基本显现形式为：无法言述的敏锐的

预感、突发奇想的冲动、刹那间的透彻的理解等等。《庄子·养生主》中著名的

《庖丁解牛》的故事就说明了：直觉就是自由创造的敏感力，就是瞬间所萌发的

创造性的意念；直觉就是那种似乎是脱离了理性的分析的某种神秘的洞察力，那

种超尘脱俗的敏锐的接受能力，以及那种迅速而直接地观照事物本质的穿透力。

直觉思维表现在不同的思维领域和实践活动领域，现代思维中也普遍存在这种

思维方式。直觉感悟思维是古代东方民族最擅长、最发达的思维方式，直觉对东

方思维的影响是非常深刻的。它最先在宗教体验中得到广泛的反复体验和关

注，并给予了神秘性的解释，尔后，直觉体验被引入审美和艺术创作领域。印度

诗学中著名的“情味”理论和“韵论”中，就借用钟声的反复回荡来说明“梵音”

和诗歌中的“韵”味；泰戈尔在《吉檀迦利》中赞美“梵”的诗句说：“你是天空，你

是鸟巢。”这都是对梵的直觉感悟的体现。中国宋代诗论家严羽在《沧浪诗话》

中宣扬作诗之道在于：“大抵禅道惟在妙悟，诗道亦在妙悟。”诗歌应当“不涉理

路，不落言筌”。要做到“羚羊挂角，无迹可求。”诗歌之美在于“言有尽而意有

余”。这些都包含着对艺术直觉的审美要求。后来的中国诗论所追求的美学原

则，如“滋味”、“韵味”、“神韵”、“空灵”、“顿悟”、“性灵”、“境界”等都同审美直

觉密切联系在一起的。东方美学和艺术创造中，直觉问题始终是受人关注的问

题。研究者总是把审美敏感和创作中的灵感现象等主体的特殊的精神状态同直

觉联系起来。可以说，东方诗学和美学在直觉方面所进行的探讨是最深刻而丰

富的。相对而言，直觉体验性是西方艺术创作实践和美学理论中最欠缺的，西方

! 李景源：《史前认识研究》，湖南教育出版社 "#$# 年版，第 %$ 页。
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美学理论长于对对象进行物理的、数学的形式结构分析，面对东方美学的心灵性

的审美特点，往往处于“失语”的困境之中，这也是现代思维科学和现代西方心

灵哲学依然难以解释的。

! ! 五、东方美学具有强烈的主体性

东方美学是主体性美学。东方美学以强烈的主观性为重要特征，它强调审

美活动是主体的自觉、自由的活动。古代东方民族的神话就表现出了狂野的想

象力，古代东方艺术怪诞似的形象创造和任意组合拼装的意象，都显示了东方美

学独特的真实观：它绝对不以对象形态的真实为标准，只以自己真实的情感表现

为标准，只要形象能充分表现自我的情感和意愿，这种形象就是美的形象。对东

方民族而言，所谓美，就是指的美感，就是主体对外物的直觉的审美体验和主观

判断。由于东方民族的万物有灵观和万物皆有生命的观念，决定了东方民族不

是以认识论而是以直觉体验论来看待世界万物。由于欠缺以认识论为目的的思

维冲动，因此，对于东方民族来说，也就没有严格区分主观与客观的传统，更少把

主体与客体对立起来、把客体孤立起来加以研究的思维习惯。主体的直觉感受

与体验的结果就是判断的依据和结论，就是对事物美丑的惟一的衡量的标准。

对此，泰戈尔说：自然之“美是人和自然，有限和无限的统一感的表现。”!“我与

他人、他物的和谐，就产生爱、美、崇高。”"“客观的东西由于人心的接触，就成为

人心的东西。”#可见，对于印度思想的卓越代表泰戈尔来说，人与自然之间的和

谐之美是人的主观心灵不断努力的结果，是主体的主观能动性发挥的结果。印

度杰出的思想家贾瓦哈拉尔·尼赫鲁在《印度的发现》中指出：“如果对于支配

印度人头脑的各种概念没有一些认识，就不容易彻底理解它。⋯⋯在印度艺术

中总含有一种宗教的冲动，一种看到来世的心思，大概正像那些建筑欧洲大教堂

的人所具有的灵感一样。美被认为是主观的而非客观的；它是属于精神的，虽然

它也可以用美好可爱的形象或品质来表现。”$同样，日本美学家今道友信也说

过：对于日本民族来说，“所谓美，不是视觉上的美丽，而是心里产生出的一种光

辉。也就说，美是精神的产物。⋯⋯按照日本人的一般思维方法，他们常常把美

看成一种十分渺茫的东西，看成一种很快就会消失的现象。”%“特别是美的问

题，如果不能在现实中意识到它，美就根本不会成为主体的东西。美的内容，只
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《泰戈尔论文学》，倪培耕等译，上海译文出版社 "#$$ 年版，第 %$& 页。
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有靠自己的体验才能得到。”!当代日本著名美学家竹内敏雄也指出：“美不只存

在于客体和主体的某一方面，而是存在于二者的交互关系之中。⋯⋯在真正意

义上的审美对象绝非存在于其自身（ "# $%&’ $(%#)），而只是相对于我们而存在
（ *+, +#$ $(% (#)），依赖于关照它的主体的作用才成为审美对象。”"上述理论家
的观点都是在总结了本民族美学思想之后所得出来的结论。在印度古代的佛教

经典《长阿含弊宿经》中有一则故事说：迦叶在同一位婆罗门辩论时举例一则故

事来说明自己的道理：“昔有一国不闻贝声。时，有一人善能吹贝，往到彼国，入

村中执贝三次，然后置地。时，村人男女闻声惊动，皆就往问：‘此是何声，哀和

清澈乃如是耶？’彼人指贝曰：‘此物声也。’彼村人以手触贝曰：‘汝可作声，汝可

作声。’贝都不鸣。其主取贝三吹置地。时，村人言：‘向者美声非是贝力，有手，

有口，有气吹之，然后乃鸣。”#这一故事讲的是佛教的基本道理：万物都是因缘

和合而成，任何事物都没有自身原初的本质。因此，任何单一的因素、条件都不

能体现事物的真相或真理。这一道理在美学上就意味着：美妙的音乐产生于主

体同客观事物的相互作用中，其中，根本性的因素，起决定作用的因素则是精神

的主体。印度佛教美学的这一重要观点在一千多年之后中国宋代苏轼的《听

琴》诗中得到回响：“若言琴上有琴声，放在匣中何不鸣？若言声在指头上，何不

于君指上听？”中国有一首古诗，正好证明了审美主体在审美活动中的主导和决

定作用。这首诗是描写一位外嫁的妇女回到阔别已久的家乡的心境的：“侬家

住在两湖东，十二珠帘夕照红。今日忽从江上望，始知家在画图中。”久别之后

的平常的家，现在觉得非常的美，这正是主体重新体验和直觉感受的结果。这说

明美产生于主体和客体相互作用之中，审美主体起着主导的、决定性的作用。上

述事例说明了美学上一个重要的真理：美产生于主体与客体的相互作用的过程

中，而主体是美的创造的决定性因素。马克思曾指出：“凡是有某种关系存在的

地方，这种关系都是为我而存在。”$东方美学强调审美创造活动中的主体性，重

视人在审美活动中的主导地位和决定性作用，正表明了东方民族对人的尊重，正

说明了东方美学的人本主义性质。

! ! 六、东方美学是生命美学和生态美学

东方美学思想的哲学思维基础是万物有灵观和万物同情观。它产生于人类

与自然万物交往的实践活动之中，它以“生命为美”，以体现了以充盈的生命之
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