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文学理论核心范畴群的逻辑建构

-、 曲
“
舆型
”
问题讨论引出的课题

马克思主义文学理论的开放性,决定了它必然要面向不断发展的文学实际,综合地吸取

东西方古今文学理论的精华,以逐步完善自身的理论体系。这个过程,离不开对自身理论流

行阐释的反思,也离不开对其范畴系统的调整。
在文学理论的体系中,围绕 “形象

”
本体有一个处于核心地位的范畴群。迄今以往存在

的马克思主义文学理论的流行阐释,把
“
典型
”
范畴置于这个范畴群的中心地位。因此, 

“
典

型
”
问题常常成为文学论争中特别敏感而又尖锐的议题之一。近年来围绕

“
典型
”
问题进行

的讨论,一方面是对典型特别是典型性格的内涵及其结构 (构成和组合 )的深入探讨,另一

方面则着重于对
“
典型
”
论在马苋思主义文学理论体系中的地位的考察:在关于后一方面的

各种意见中,大致有以下四种值得注意 :
一是否定论。认为典型论既不能全面概括既往的文学事实,更不符合今天创作发展的实

际,甚至作为一个 “过时的
”
创作模式已经成了文学创新的桎梏,因 此应当予以否定 ;

二是泛化论。鉴于流行的
“
典型
” 论的狭隘化理解,主张把 “典型

”
的内涵加以泛化

阐释,使之超越于原来规定的内涵,以开放的姿态适应于一切种类的文学作品,从而拒绝了
“
否定
”
论;                                 .

三是补充论。为了弥补流行的
“
典型
”
阐释存在的前述那些局限,便建设性地引进中国

传统文论的
“
意境
”
范畴,在理论处理上,或者作为典型在抒情性作品中的特殊表现,或与

“
典型
”
范畴并列,以补充

“
典型
”
范畴之不足 ;

四是取代论。这种观点并不完全否认
“
典型
”
范畴的理论意义,只是鉴于它所存在的局

限和某些曲解,建议用
“
境界
”
范畴加以取代,理 由是艺术作品所达到的境界究竟如何,比

其所描写的人物是否具有典型性更为重要。

以上所有的观点,都面对着同一个事实,即流行的
“
典型
”
阐释的局限。这些扃限不容

否认。我们应当弄清这些局限的原因,并进一步如实地认识
“
典型
”
范畴在马克思主义文学

理论体系中所具有的内涵和所应有的地位。对这些问题的深入考察,必然伴随着对
“
典型
”

范畴同各相关范畴的逻辑联系的清理、剔析和调整,并最终导致对文学理论体系中围绕形象

本体而存在的核心范畴群的逻辑建构的探寻。

从
“
典型
”
问题讨论引出的这一课题氵同马克 JWb主义文学理论昀科学化和中闼化甯切联

系,应当予以充分的重视 q
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二、流行的
“
典型
”
阐释的逻辑失误

流行的
“
典型
”
阐释,把文学 “典型

”
在十九世纪出现的-种特殊的历史形态作为准

则,却追求包罗万象的理论涵盖性,结果导致自身的封闭和僵化,陷于理论的窘境。

打个比方。这里有一个茶杯,作为∵个具体实存的茶杯,自 有其特定的形状、颜色、质

料、图饰。说它是茶杯,不过着眼于它日常的主要功用:如果我忄i把这个茶杯所具有的工切

特性进一步看成是所有茶杯的
“
规范
”
和
“
样板
”
,于是认定,那些但凡在形状、颜色、质

料、图饰上与这个茶杯有所不同的茶杯都属不伦不类之列,这当然是不行的。然而, 
“
典

型
”
的流行阐释,长时期中所犯的正是类似的逻辑错误。

为了认清这个逻辑失误,需要稍稍追溯一下流行的
“
典型
”
论的形成过程。

同任何思想学说一样,文学的 “典型
”
论也是在同其自身的现实对应物即有关文学事实

的密切联系中演化发展的。从柏拉图的
“
理念摹仿

”
、亚里士多德的

“
可能性情节

”
、布瓦罗

的
“
类型
”
,到康德的

“
审美理想

”
、黑格尔的

“
理想性格

”,经历了不同的具体形态,直

到十九世纪欧洲文学创作和文学理论,才形成我们所津津乐道的
“
典型
”
论。严格地说,这

一
冫
典型
”
论的文学事实基础主要在十九世纪批判现实主义文学中出现的一种文学典型的具

体形态,理论上的概括则主要是在西欧和东欧分别由马克思、恩格斯和别林斯基、车尔尼雪

夫斯基、杜勃罗留波夫等在互不相谋的情况下作出的;而他们的理论渊源都主要是黑格尔。

马、恩的和别、车、杜的
“
典型
”
论,由于所依据的文学事实不全-样,哲学和政治观

念存在重大差别,因 此,其
“
典型
”
范畴的理论内涵也不尽一致。比如说,马、恩更明确强调

社会关系和社会生活本质及其规律的概括,要求重视对先进阶级典型人物的塑造,强调典型

环境的重要意义;这些显然都是历史唯物主义在
“
典型
”
论上的反映。又比如说,马、恩的

理论主要是从埃斯库罗斯到莎士比亚以至歌德、巴尔扎克等创作实践和艺术经验出发的,因

此集中在对人物及其性格的典型的论述;而剔、车、杜同时还概括了普希金、莱蒙托夫等抒

情诗丿、的艺术实践,因 此,他们不但重视人物性格的典型化,也提出了抒情作品典型化的要

求。别林斯基曾说:“一位伟大的诗人讲到自己讲到自己的我,也便是讲到普遍事物  一讲到
人类,因 为他的天挂包含着一切丿\类赖以生活的东西。因此,每一个人都能够在他的哀愁中认

出自己的哀愁,在他的灵魂中认出自己的灵魂,不但把他看作是诗丿、,并且也把他看作是人,是

自已的人类同胞。
” (《 殷林斯≡远集:箅二巷第50T页 )又说: “诗歌用形象诉于灵魂,而这

些形象就是那永恒的美的表现,它的原型闪耀在宇宙万有中,在大自然的一切局部现象和形

式中
”
。(同上,第 470页 )后来的 “典型

”
论阐释,主要依据马、恩的观点,并据此去 吸取

别、车、杜的见解,却忽视了后者的理论广度。即使近年来的 “泛化
”
说,也主要是依据于

文学事实作出新的开放性阐释,并没有重视别、车、杜 “典型
”
论的理论特色。

∷无论是文学典型的塑造还是典型理论的发展,都经历了从抽象上升到具体的辩证思维道 ,

路,同时也呈现出对人性从外部表现到本体构成的逐渐深入掘进的趋势,终于形成了十九世
纪批判现实主义文学实践中涌现的形形色色、光怪陆离的典型性格。马、恩从历史唯物主义

高度总结这些经验而提出的
“
典型
”
论,、无疑是当时最深刻的理论概括。但是,无论怎样深

刻,它毕竟还只是*于人物性格的 “典型
”
论,而并不直接是从一切文学形象出发的 “典

型
”
论。即使从人物性格塑造来说,也只能看作是文学性格形态长链申重要的一 环。更何
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况,严格地说,它应当看作是现实主义的叙事性文学性格塑`造的 “典型
方
论。

面对这个不能回避的事实, 
“
典型
”
概念的泛化,即从针对现实主义叙事文学的理论概

括变为适应于一切文学形象的理论概括,以使其内涵具有尽量广泛普遍的现实对应性,也就

势在必然了。                           。
“
典型
”
概念的泛化,具有重太的理论意义。审使

“
典犁
”
范畴突破了

“
典型人物

”
、

“
典型性格

”
等流行模式的拘囿,月 有对一切种类文学形象的涵盖性。不仅以再现为主白1叙

事性作品塑造的人物形象及其性格可以具有典型性,成为典型,而且以表现为主h饣抒情作品所

描绘的形象和抒炭f澎 l青致也可以具有典型性。不仅对现实主义文学,而且对浪漫主义文学以

及其他种种方法和流派的文学所塑造的形象,也可以提出是否典型的问题。这样一来,由于

概念的泛化,把
“
典型
”
范畴从一种特定的形态中剔析出来,就使其在文学理论体系中的地

位得到确认和维护。对于否定论来说,这不能不说是一个有力的回答。

宁是,茶杯不再被看作只有一种特定的样式。只要具各茶杯的共同功能特征,各种不同

形状、颜色、质料和图饰的茶杯都有了存在的权利。文学理论上的这个迸步,具有方法论的

意义,是令人可喜沟。        ^

三、 “奥逖”的糨念滋化是萁本义的还膘           :        ∷

“
典型
”
的概念泛化,是把 “典型性

”
这一特殊规定性从

“
典型人物

”
和 “典型性格

”

的复杂内涵中剥离出来的绪果。这样,后者的种种规定就不再一股脑儿注入到
“
典型
”
范畴

之中。经过这样的逻辑剔析,泛化了的
“
典型
”
范畴的含义就实现了向马、恩以至列宁有关

论述的本意的还原;在其墓本含义上,当然也是向剔、车、杜思想的∷还原。

马克思和早格斯在自己的著作中广泛地使用
“
典型
”
这一概念。比如,马克思说资本主

义
“
生产方式的典型地点是美国

”
,《 巴黎的秘密 》中的皮普勒是

“
巴黎看门女人的典型

”
,

恩格斯说
“
意大利是-个典型的国家

”
,美国人是 “典型的资产者

”
,称沙佩尔是 〃职业革

命家的典型
”
,梅兰希通是

“
庸洁不堪而又病魔缠身足不出户的典型∷,还称德国小市民的

庸俗性格当时是
“
一种普遍的德国典型

”
∶等等。所有这些

“
典型
”
概念的含义,都指的是

具有某种普遍性的个别。就是说,一个个别事物,如果以其某一些方面的性质特征具有了某

种普遍意义,具有一定代表性,也就是具有了典型性,并以此而称为典型。实际上,当 马克

思和恩格斯把
“
典型
”
概念引入文学理论时,其基本含义仍然只在于此。把这种意思表达得

最清楚的莫过于恩格斯在评论敏
·考茨基的 《旧人与新人 》时说迳1: “每个人都是典型,但

同时又是一定的单个

^,正
如黑格尔所说的,是一个

‘
这个
’
。
”
在这里,恩格斯把 '“典型

”

和 阝̄一定的革个人
”
看作这些主要丿、物的两个层次的基本定性。所谓

“
典型
”
,指这些入物

是具有普遍性的个别,即这些人物的性格特征在生活中具有广泛的现实对应性。而所谓
“
一

1定
的单个人

”
,则是这些八物在其个别性上应当具有的独特规定。恩格斯说《城市姑娘 》中

的人物
“
就他们本身而言'是够典型的

”
,就因为他们具有一定的普遍性。而

“
环绕着这些人

物并促使他们行动的环境,也许就不是那样典型了∵,其原因也是由于作品中所描写的环境

并不是具有时代普遍性浒个别。在这毕表述中, 
°
典型
”
一词在大多数情况下都是用作形容

词,作为一种住质规定来淡用的。

列宁在使用
“
典猝
”
概念时也是强调的事物作为个别而具有广泛苦遍注这误意思:他批
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搀印湟萨 ·阿尔曼德关于爱情和婚姻的小册子 ∵所谈到的并不是阶级典型的对比,而是某种

当然可能发生的
‘
偶然事仵

’”
。又说: “在小说里全部的关键在于个刖的:环节,在于分析这

些典型的性格和心理。
”
在批判孟什维克的《奴才气》一文中还说: 

“
作为社会典型的奴才

是虚伪的。这里问题正在于社会典型,而不于个人的特性。
”
综观这些表述,列宁也并没有

把典型同具有典型性的该事物日勿其他规定等向起来,比如他把典型同性格和心理就是分为不

同层次的规定来看待的。当他谈到
“
典型
”
时,强调的只是个别事物 (包括性格 )所具有的

本质性的普遍性。这在他对
“
奥勃洛摩夫

”
的论述中,也可以得到 印证。至于 “偶然

”
、

“
个别
”
、 “性格和心理”、 “个入的特性”等等,`贝刂只是文学的典型与其他社会典型的区

别所在。在社会典型中可以忽视的这些规定性,在文学中则是应当重视的。拿 “奴才
”
来

说,作为社会典犁的奴才,强调的只是他们的伪善这一共同性,并不管他们各自具有什么样

的特殊性格。但是,在文学描写中,他们的特殊性格就成了必不可少的东西了;没有各自的
性格,也就不可能成其为文学的典型。
既然
“
典型
”
不就等于

“
性格
”
,当然就应当把 “典型

”
同
“
性格
”
分开,从通常作为 “典

型人物
”
或
“
典型性格

”
缩称的
“
典型
”
概念中逻辑地剔析出

“
典型
”
和 t性格

”
两个不同的

层次菜。这种区别是必要均。高尔基论述格利鲍耶陀夫的《聪明误》所塑造的法穆萦夫等人

物形象时,就明确指出了这种区别。他说: 
“
时代在这些人物身上得到了符合历史的正确反

映,每个人物都显得被赋予了阶级的和职业的
‘
特征
’,他们远远越过了时代的界限,-直活

到我们今天,就是说,他忄l已经不是性格,而是典型。
” (《 文学论文选》第2哔页)这是说得

何等明白。由此可见,长期以来习惯地把
“
典型
”
同
“
典型性格

”
相等同,角

Ⅱ
典型性格

”

的全部规定去阐释
“
典型
”
,在逻辑上混淆了特殊与普遍、个别与-般 ,并不符合马、列以

及高尔基的原意。人们有鉴于
“
典型
”
概念狭隘化的偏颇而对之进行的泛化处理,把它的特

殊内涵从流行的混沌中剥离出来,实际上乃是向马、列们本来思想的还原而已,并不存在对

马、列们典型理论本身的纠正。

四、掇念泛化带来
“
典型
”
范瞬的逻辑升位

马、列们和别、车、杜都强调从本质性、普遍性的角度审视文学形象,要求文学形象具

有广泛的社会生活对应面,因 此他们部重视文学的典型问题。这种理论特色是同他们相似的

现实处境、实践需要和文学功能观念密切联系的。

文学典型论,从一开始就是对文学的认识功能提出的原则性主张。具有个别性和偶然性

昀文学形象,不能只是固守着自己的个别和偶然,而应当超越这个别和偶然,反映和显示合

规律性的普遍性和必然性:正是这样,文学才可能具有举一反三、以一当十、由此及彼、由

表及里的认识功能。认识需要,是人类基本的精神需要之一,它是人类进行有效的自觉创造

的必不可少的前提。借助文艺推进对世界的认识,特别是对现实生活的直觉性的敏感,自来

就是文艺的不可否认也不可忽视的重要功能。马、恩毕生致力于共产主义思想的科学化,对、
于文艺,自 然也特别重视并强调其正确深刻地反映社会关系和历史规律的作用。别、车、杜

也是献身俄国萆命民主主义事业的战士,真实地揭露现实真相也理所当然地成了他们对文

学的神圣要求。只要历史还前进,社会还发展,入类就永远需要文学发挥其特殊的认识功

能。基于此, 
“
典型
”
范畴也囚此在马克思主义文学理论中占有确定而重要的位置。经过泛
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化和还原, “典型
”
概念不再只是同特定的

“
性格
”
形态粘连重合在一起;而是涵盖了一切

具有广泛现实对应面即具有本质性的普遍意义的文学形象的概念了。这样, “典型
”
范畴在

逻辑地位上就得以升格,成了超越于 “性格
”
之上,较之包括 “性格″在内的 “形象

”
范畴

更高的一级范畴了。这是对流行的
“
典型
”
概念进行概念剥离和逻辑剔析的必然结果。

f典型
”
范畴的逻辑升位,使其在理论上的普适性达到了最大的时空阈限。象在许多文

学理论著作中已经实现的那样,它已突破了叙事性和现实主义文学的疆域,同时在抒情性和

浪漫主义文学的领地里自由翱翔了。不仅如此,即使是对古代的神话、史诗,对近现代的象

征主义和其它许多现代主义文学所塑造的文学形象,也具有巨大的普适性。古代神话 和 史

诗中的神和英雄,维柯早就以
“
想象性的:类概念

”
揭示了它们的典型意义。就象征 主义 文

学而论,从早期的 “对应
”
说到晚期的

“
相似
”
说,都追求以文学形象的 “工

”
去暗示和象

征现实的
“
多
”
。正如乔纳桑 ·雷班在《现代小说写作狡巧 》申所说: 

“
象征主义能使小说

家把人物的有限的小天地与社会这个大千世界联结起来,使读者能将书中所描写的事件与神

话或历史上类似的事件加以对比。
”
其中不也隐含着对形象的普遍性的肯定吗?还有不少研

究者在分析典型形象时特别注意其象征意蕴,这也从又一侧面肯定了
“
典型
”
与
“
象征
”
的相

通之处吗。任何一种文学形象,无论它多么怪异奇特、荒诞不经、虚幻狂悖、出人臆想,只

要它能引起接受者的共鸣,触动接受者的心弦使之感应,它就无论如何也描绘了一种具有一

定普遍意义的现实,或显示了一种具有一定普遍意义的情致。《变形记》、《城堡 》、《鬼

魂奏鸣曲》、《第二十二条军规 》、《尤利西斯 》、《椅子 》、《百年 孤 独 》等 等,还 有

《春之声》、《夜的眼》、《你别无选择 》、《无主题变奏 》、《减去十岁 》之类,既然都能

引起一定范围的认同和共鸣,能使人在震悚、惊愕中更深刻地感受到世态和心绪幽微,不都

可以说是具有某种典型意义的作品吗?拿其中的 《尤利西斯 》来说,仅管描写了一个地方几

个人的生活,却表现了当时西方社会普遍的腐朽和堕落,表现了生活在这个社会中的普通人

的渺小和他们的悲哀、苦恼、绝望的情绪 ,而这正是作者所企图表现的所谓普遍的人类体验。

我们看到,海外一些尽管非马克思主义但却严肃的文学理论著作,也给典型问题以十分

突出而重要的地位。即使西方现代以来一些流行的文学思潮,凡是不把文学本体作离开社会

生活的封闭研究的
l,都
包含着文学典型性的理论因素,并且往往渗透在其主干内容中。比如

精神分析学的文艺批评,力图从各种文艺形象中揭示出普遍的
“
情结
”
内涵,其理论虽然狭

隘,却也追求从个别与特殊中考察某种一般与普遍。特别是原型批评氵简直可以看作一种特

定内涵的
“
典型
”
论。荣格在 《论分析心理学与诗的苯系》中说: 

“
原始意象即原型——无

论是神怪,是入,还是一过程——部总是在历史进程中反复
、
出现的一个形象,在创造性幻想

得到自由表现的地方,也会见到这种形象。我们再仔细审视就会发现这类意象赋予我们祖先

的无数典型经验以形式。因此,我们可以说,它们是许许多多同类经验在心理上 留下的痕

迹。
”
原型批评家分析马克 ·吐温的《哈克贝利 ·芬历险记》,就认为它既体现了普遍的神

话,具有
“
追求
”
、 “创始”等原型,又写了一个具有象征意义的 “美国英雄

”
。试比较我们

长期流行的
“
典型
”
阐释,不也首先肯定的是原型与典型之间的对应关系吗?不 同的只是 ,

原型批评是从文学形象之
“
多
”
,去考察其原型之

“一
”
,但其主旨还是个别、特殊的文学

形象中揭示出普遍存在的东西。不过 '他们强调的是普遍存在随
“
集体无意识

”
,我们强调的

则是社会关系或社会生活的本质规律。
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亳无疑义, “典型
”
范畴的逻辑升位,可以使其理论活力在开放的态势中得到更充分的

发挥。

五、以
“
性括
”
和
“
意境
”
为对列的两极展开文学形象谱系

既然经过逻辑剔析,使 “典型
”
范畴升位为超越于

“
性格
”
之上,有其特定理论内涵并

更带普适性的概念,那么,目 前一些文艺论著中把 “典型
”
范畴泗中国传统的

“
意境
”
范畴

相并列的逻辑安排,就显得层次错位了。
臼
意境
’
是中国古代文论中的一个重要范畴,主要反映扌我国文学中诗歌传统的审美成

果,在情景交融、意与境浑,显示出整体性的独特情致的意义上,它主要是指抒情性作品的
形象而言的。就这个意义来说,“意境

”
正好同从流行的

“
典型
”
范畴中剥离出的的

“
性格
”

范踌处于同一逻辑层位。以
“
意境
”
和
“
性格
”
为对列的两极,展开了一个文学形象的形态

谱系。

文学作为社会生活在作家头脑中反映的产物,无不具有主观性与客观性、表现性与再现

性相统一的内涵。但是,由 于两个方面的成分对比和表里结构方式不同,就呈现出从偏重主

观性、表现性到偏重客观性、再现性的一个多环节、多形态的,有如
“
光谱系列

”
一般多色

调的形象谱系。其中,偏于客观性和再现性的叙事文学,以 描绘入物形象为中心,其极致是
“
性格
”
;偏于主观性和表现性的抒情文学,以抒发心灵情致为中心,其极致是

“
意境
”
。

在这对列的两极之间ρ还有各种各样、各色各调
“
非此非彼

”
又
“
亦此亦彼

”
的
“
杂色
”
类

型。就
“
性格
”
和
“
意境
”
本身来说,各 自也还有不同的谱系。比如,我国远在唐代就有

“
物

境
”
、 f情境
”
/意境
”
之分:“物境

”
以对物的苒现来抒发一片心境, 

“
情境
”
则直抒胸臆,

“
意境
”
当是
“
情
”
与
“
物
”
交融浑一。从

“
物境
”
到
“
情境
”
就展示为一个具有丰富的色调

差异的形象系列。王国维也说,在
“
意
”
与
“
境
”
的关系上 ,“上焉者意与境浑,其次或以境胜,

或以意胜
”
。他也道出了同样的意思。与此类似,文学作品中的

“
性格
”
也存在这样的

“
光

谱系列
”
。从着重外部行为的刻划,到对表层心理的展示,直至深层心理的探微,也构成一

个由外部到内部、从物质到精神、由功能到本体不断掘进深化的形象谱系。

把
“
性格
”
和
“
意境
”
作为文学形象谱系的两揆,不仅具有概念在语言形式上的微妙对

称
'而
且内在精神也相通无间。王国维在 《丿、间词话 》中谈到

“
意境
”,就不只以抒情诗为

例,他把叙事性作品如元剧之类也包括在内。他说: 
“
然元剔最佳之处,不在其思想结构,

而在其文章之妙,亦一言蔽之,曰 :有意境雨已矣。何以谓之意境,日:写情则沁人心脾 ,。

写景则在人耳目,述事则如其口出。
”
他还举 《窦娥冤》中窦娥的一段曲牌为

“
斗虾蟆
”
的

唱词为例,来说明这个道理。在王国维看来,窦娥这段唱词,情真意切自然沁人心脾,情景

生动自然在人耳目,述事陈情发自内心自然也如其口出。而在我们看来,这段唱词的妙处正

在于活脱脱地展现了人物的性格,完全是其独特性格的自然流露。由此可 见, 
“
性格
″
与

“意境
”
是精神相通的。

从这种内在联系来理解, 
“J隘格
”
无非是客观地再现出来的人物行为和心理 的 独特 境

界, “意境
”
无非是直接流露或借客观对应物表现出来的独特性格。王国维说

“
红杏枝头春

意闹
”
诗意,曾 说

“
着一
‘
闹
’
字,则境界全出

”
。金圣叹赞赏《水浒传 》中用

“
黑 凛 凛大

汉
”
形容李逵,说

“
画李逵只五字,已 画得出相。

”
又说: “‘黑凛凛

’三字,不惟画出李逵



形状,兼画出李逄顾盼,李逵性格,李遘心地来。
”
两相对比, °意境

”、
与
“
性格
”
形态虽

异,其实神髓相通,一气流转。
从文学事实看,不仅可以在叙事文学的t切性格化的描写中发现意境的类似物,也可以

在抒片文学中发现性格的类似物乃至性格本身。抒情诗文中那情理交融的意,不常常就是抒
情主人公性格的表现?那些借以抒情的景、借以言志的物,象屈原的《枯颂 》、王维的 《辛
夷坞 》、《鸟鸣涧》、郑板桥题画竹石的诗、郭沫若的 《炉中煤 》、茅盾的《白杨礼赞 》等

中所显现的那样,都描写了性格化或者类性格的景物形象。还有些作品,象柳宗元 的 山水
记、朱自清的《背影》,以及 “五四

”
以后的散文化抒情小说,则可以说是性格和意境兼而

有之。文学史上许多优秀的文学作品,往往总是性格和意境并重的、这些作品,既成功地塑
造了鲜明独特的性格,又在这里那里或在总体上:通过对景物或人物活动场面及内心生活的
描写,创造出独特的氛围,流泻和熏拂着浑融沁人的情调,从而达到一定的情意境界。随便
举来,象莎士比亚、歌德、普希金、果戈理、莱蒙托夫、托尔斯泰、屠格涅夫、契可夫、梅
里美、罗曼 :罗兰、茨威格、高尔基和鲁迅、曹禺、巴金、沈从文等许多作家的作品,就是
生动的例证。

汰、弓l入
“
晶格
”
范畴有利于揭示形象鹊审篝价值

以
“
性格
”
和
“
意境
”
为对列的两极而展开的文学形象谱系,只是文学形象在横向上的

类型系统,其座标轴是 ~主观一∵客观
”
、 “表现——再现”的双向运动。文学形象还应该有

一个从纵向.上加以区分的类型系统,即从反映生活的深广程度及其所具有的审美价值所显示

出的不同层次的区别。在这个层级划分中, “性格——意境
”
范畴处于最基本的层级,概括

了各种不同形态的文学形象。更高一层级的是
“
典型
”
范畴,主要表示从认识价值这一特定

角度对文学形象的‘历史内涵的衡量尺度。由于不同形象反映生活宀I深广程度不同,所概括凝

聚的内涵的时空尺度不同,“典型
’
也有不同程度之分。拿

“
性格
”
的塑造来说,恩格斯所要

求的
“
典型环境中的典型人物

”,就是属于较高层级的典型入物。按照恩格斯的意思,只有

那些反映了一定时代社会生活的本质和规律的人物,才够得上
“
典型环境中的典型入物

”
的 ·

水平。人物和性格如此 ,意境也当是i一样。这就是说,从 “性格
”
到
“
意境
”
螂各种形态的

文学形象,不仅有典型不典型的区分,而且有典型程度的差别,从雨呈现出不同的层级。

然雨,对典型及其程度的考察,毕竞只是⋯个特定的角度。对于文学形象,还应从其他

重要的价值角度进行考察,并予以层级区分。在文学研究和教学中,常常遇到这样的难题 ,
ˉ些不能说不真实,也不能说没有相当的现实对应性因而也不能说不典型的作品,却并不能

简革地说它们就一定具有肯定性的审美价值。特别是在抒情文学巾,作者在
“
意境
”
中抒发

的情致可以是真诚的具有典型性的,却并不一定就值得肯定和赞赏。那些对人生的怨毒,对

世界的仇恨,对命运的绝望,以及其他形形色色对生活的错误认识、病态感受、阴毒 情 绪

等,常常也是从心中流出并伴着血丝、浸透血泪的心声,这一切都可以是真诚的 (真实性的
一种形态 )、 典型的,但未必都是美好的。由此可见,尽管真实和典型都是艺术美的条件,

但是在这些基本尺度之上,还应有更加切近于文学形象审美品质涮价值尺度。这样,不仅有

利于对文学形象价值内涵的多层次开掘,把通常止于社会历史层面的考察推进到更富特殊性

的审美价值层面,而且可以使围绕文紫形象的范畴群更加丰富,益趋完整。那么。'逑个居于
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“
典型
”
范畴之上Ⅱ范玷应当足亻扌̀幺呢?在我↑l看来,应边舟屮围传统文论中占有重要地位

的
“
品格
”
。

重视文学形象的审美品格,是对我国古代文论和美学忱良传统的继承和发扬。这里所说

的
“
品格
”
,主要是在纵向上以美和丑为对立f勺 两极而展开的一个

“
光谱系列

”
。在这个系列中,

形象以其审美价伍的高铄分为不同的品级层次。德国美学家谢林曾说: 
“
茧然美是遍布于各

处的,但是,在事物的外表上秆啉质的表现上有各种不同的程度,所 以美也有种种程度。
”

(《 西方关宅i=∶
=关
i0ft感 》第189页 )我国传统文论,十分重祝从这一角度划分文学艺术作品的

审美价值品级c比 ii,钟忄'=就把诗歌分为上、中、下三品,褒贬以之 ,甚为鲜明,体现了特有的审

美观念和标准。在其乜艺术闸类乃至人格美的晶评中,这种品格层级的划分就更是普遍。列

宁曾说: “马戏决不是一种韦太淘、真正的艺术,而不过是一种比较有趣的游艺罢了。
”“
我

们的工丿
`和
农民确实应该享受比马戏更好的东西。他们有权力享受真正的、伟太的艺术。

”

毛泽东在论及文艺的苦及和支高问题时,也谈到有初级的和比较高级豳文艺的区别。

文学形象的
“
品格
”
仍然足一个纵横交错的系统:一方面它以不同的风貌格调而呈现出

不同的风格,ˉ方面又以形象内涵浒美丑辩证关系表觇为不同的审美性质,比 如 优美、崇

离、潜稽、悲剧和喜剧等。流行的文学理论也讲风格)但是主要是从文学作晶和作 家的 角

度,就创作个性屿意义讲只格 ,却并不重祝对形象审美风貌的分析。象司空图《二十四诗品》

那样的风格分折,除了在少数有功力夕文学评论中还偶有所见外,从理论体 系上 说,芽 没

有得到应有白t继承和发展。至于形象在审美性质上的类型,流行的文学理论也只是在讲到戏

剧文学的体裁时才涉及到。倘若我们的文学理论真要突出文学形象的审美特质并使之得到具

体的展开,以便有利于深入认识和真切把握文学形象在审美性质和风貌上的基本类型,并丰
富文学理论的体系9△阝么这里谈到的形象晶格的两个方面都值得重视。

'如果说决定形象典型程度的主要是形象所具有的客观的现实对应性,那么决定形象 “品
格
”
的就主要是作家的入格、腕揩稆审美理想。西方有

“
风格即丿、本身邶饣说法 ,中国有

“
文

品即人另
”
“观念。闸一多在论及孟浩然时就说: 

“
丿、谓氵与诗境的契合是常 见的现 象,这

不过又是一个共≡

`爿
讧而已。丿\品王足景物昀精瑰,景切fL人 品出 注脚。

”(见刘炬《闻一

多评传》第24硅 页)f=品 △其Ⅰ彡j=∶
=△
丨:亨卞美志识△钩志

=彐
,当 然乓把作家自己审美意 识的

品格也表现出来 ,从两哎亍△夂∷—定∷审美品苎。
“
晶格
”
作为反映形象审三tⅠ Fl∵ 只△

==苻
范艹,在文学理论核心范畴群中处于高层

·级的逻辑地位。这一逻辑层伫△扌⊥,支 :=i0主体性从反映生活、形象形态、典型程度、

直到形象品格各个层次和环节都得以贡穿。这△利于对文学d作中作家主体性的 深化 和高
扬,并从审美价值寻求到必要的校正尺茭。 、
我们是在

“
典型
”
范畴之上确立更高≡级 :Ⅰ

“
品摧
”
范畴,使这一范讲群具有更丰富完

整的逻辑层次,丽没有象有的同志所主张汐那样,用 “境界
”
取代
“
典型″。在我们看来 ,

“
典型
”
范畴有其特殊的内涵和理论意义,只要经过逻辑上的剔析而还原其本来涵义,那么

它在围绕形象而存在的范畴群中仍然具有不可取消和代替的地位。
“
取代
”
论所说
“
境界
”
,

正相当于我们所说的
“
品格
”
,却叉不如 “品格

”
的系统内涵丰富;又 曲于它在词语上容易

同
“
意境
”
相混,因此,我们认为还是用

“
品格
”
这一传统范畴为好。       ,



七、结论和必要的说明

至于
“
典型
”
说,虽没有把具有范型、模式含义的.“典型

”
一词明确引入文论,但强调

形象作为个别应具有普遍意义这一思想却是早已有之。司空图的二十四诗品,作为二十四种
不同风格的意境,就具有原型归纳的意义,每一晶都是一种典型表现。叶 昼 说《水 浒传 》
“
摩写鲁智深处,便是烈丈夫模样;摩写洪教头处,便是忌嫉小人模样。

”
这些话就包含着对

个别与一般的月一性的认识。金圣叹称《水浒传 》所塑造的人物是
“
任凭提起一个,都似旧

时相识
”
,又说施耐庵 “以一笔而写百千万人

”
,这些话令人想起别林斯基论典型的相近论

述。金圣叹还有一段更富橛括性的话: “总之世间妙文,原是天下万世人人心里公共之宝,

决不是此一人自己文集。
” “
若世间又有不妙之文,此则非天下万世人人心里所曾有也,便

可听其为一人自己文集也。
”
这就不只是针对人物性格描写,而且也包括抒情文学在内。

这样看来,这个范畴群的逻辑建构,在理论形态上也比较全面地符合并吸收了中国传统

夂论的成果饣当是不仅有利于马克思主义文学理论的科学化,也有利于它的中国化的。


