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中国古典美学 的
“
玩味
”
说

与 西 方 接 受 美 学

董 运 庭

接受美学作为一种新的文学史论和文学研究方法论,出现在本世纪六十年 代 中期。它

由西德美学家尧斯和伊塞尔苜创,很快就在东欧国家、苏联、以及亚洲一些国家的学者中受

到重视,形成一股国际性的粤论潮流。这一派理论的核心是从接受者前景去研究文学艺术,

把读者对一部作品的接受视为该作品存在的基本条件;若不具备这个条件,文学作品就只是

一堆死的印刷纸张。它认为读者的积极介入与能动反馈不仅能感受已有的价值,而且还在此

基础上创造出价值,因此文学作品的艺术价傅是变量而不是常量。接受美学把读者作为文学

的一个基本环节和重要动力来研究,并着重考察文学接受对整个文学过程的影响,这无疑是

它的一大贡献,也是它作为一个人引人注目的理论流派的突出特点。

在中国古典美学申,虽然找不到
“
接受研究

”
一类字眼,但是透过读者接受的能动作用

考察文学价值、文学功能与文学过程,这一思想脉络却是源远流长、根深叶茂的。从先秦到

明清的浩如烟海的文史典籍中,富有我们民族思维特色的
“
接受
”
理论多姿多彩 , 美 不胜

收,这跟我们民族
“
表现
”
型的文艺观念与文艺实践密切相关。中国古典美学中以

“
玩味
”

说为中心的鉴赏理论表明,中国人对文学艺术的接受意识萌动较早,尽管在其漫长的发展过

程中有着多种形态,但始终与创作意识保持着比较自觉的联系。 “玩味”说赋予读者的能动
权限是相当可观的。如果一定要套用新术语,那么可以说, 

“
接受美学

”
的基本思想在中国

古已有之,而且思想资料极其丰富,理论形态独具特色,尤其是,更富有辩证法的精神与眼

光。

当前,在理论界普遍热心于介绍国外文学研究新方法、新观点的时候,将我们古典美学
中的
“
玩味
”
说与西方流行的接受美学进行某种比较研究,有利于开阔视野,从新的角度与

高度去清理我们民族这一笔宝贵的文化遗产,发掘其中深厚的理论意蕴;同时也有助于认识

我们民族文化的价值及其在当今世界上的与日俱增的地位。

西方接受美学在其二十年的发展中,著述已丰,其内部也各有门户,要作全面的比较研

窕尚有困难♀但只要大致地比寥一下中国古典羡学
“
玩味
”
说与西方接受美学对作品存在、
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作者与读者滟动作用三个方面的不冂认识`也容易看沽中西方艺术观念的差异,认出我们民
族古典美学鉴赏理论的傥势所在。

第一,对作品存在的认识: “玩味”说强调被 “玩”者自身之味。
西方接受美学的一系列根本理论,都是基于其对文学作品存在形式的认识。它认为:正

如一部乐谱必须通过演奏才能变成美妙的音乐一样,文学作品也只有在读者的阅读活动中才
能获得现实的生命 C。 这个道理,一般来讲是对的,,对人有启发。魏晋时稽康也发表过 “声
无哀乐
”
的见解,认为乐声只是 “自然之和”,即声音的快慢高低的变化而已,离开人,音

乐无所谓哀乐之感。问题的关键是,对作品自身的存在究竟如何认识:伊塞尔认为:文学作
品存在于作者创作的文本与读者的接受之间,它既不是书面上由黑字印成的文本,也不是读
者对文本的主观接受,而只能是浮游于这两极之间的无法确定的结合体②。他认为作家的创
作仅仅是启示或呼盱,是一种所谓

“
开放性结构

”
③。作品的文学意义也不是什么

“
藏于文内

的值
”,它将在阅读过程中产生出来,文本接受即是现今美学意义在文本拦导下的产生⑦。

此在伊塞尔看亲,作晶的文学意义只能是一种被感觉到的效果,而不是一种被界定的客体。
尧斯也认为:决定文学作晶历史地位和价值的主要因素是读者的接受意识e。 这些看法都有
理论上的创见,不幸的是,把一切推向了极端1西德另一位接受美学家格林在 《接受美学研
究概论》

—书中介绍了四个公式,颇能显示这种弊端。大意是:以 代码/表示作者赋予作品
的意义,以刀表示接受者领会和赋予的意义,再 以S表示作品的意义结构,则 得 习公 式 F:
S=/+P。 经过一番复杂的推导,到公式F7,则得到s≈ R这样近乎荒唐的结论⑧。 可 以看
出,这样的理论忽视作品白身的质量,因 而必然忽视作品在事实上所具有的作用,这正是它
致命的弱点。

中国古典美学的
“
玩味
”
说十分强调作品自身的

“
味
”,对作品的艺术质量有很高的要

求。 “味”在中国古典美学中是一个意蕴极其深广的理论范畴,它原指自然物的气味和饮食
的眯道。先秦时,老子的

“
昧无昧
”(六十三章)和孟子的

“
口之于味,有同嗜焉

”(《 尽心下》)

已经用它来譬况形而上学的内容;到钟蝾、刘勰,“昧
”
作为理论范畴已逐渐定型,当其指称

审美客体时,是指作晶塑造的艺术形象自身所具有的悠长隽永的感染力和耐人咀嚼的质。在
中国古典美学中, “眯”被广泛地用来评价诗歌、小说、X芎剧、吉乐、绘画、书法等类作品
的艺术造诣与审美特征,帘用术语有

“
滋味
”
、 “真味”、“余味”、“情味”、 “韵味”、

“
意昧
”
、 “风竦”,等等:无味之作,如 同嚼蜡,令人生厌。需要说明,中国人的 “味”

同样是一个
“
开放性结构

”
,司空图在 《与李生论诗书》中提出的

“
味外之旨

”
就很说明问

题。旨,也就是昧,是
“
味外味
”
。类似的说法,还有 “韵外之韵

”
、 “象外之象”、 “景

外之景
”
。由于突出一个

“
外
”
宇,既拉开了作品与现实的审美距离,又拉开了读者与作品

的审美距离,从而为作家、佧品与读者多层次的审美创造提供了较为广阔的艺术空间。不过
在中国人传统的美学观念中,作品的

“
味外味
”
终归是得之于

“
昧内味
”
。味其内而得之外 ,

方能兴发感悟;钞卜
”
而至于绵绵不绝,方能低回再三,赏玩不已。中国'丿、的鉴赏理论从来没

有无视作者的用心,瞒机说: 
〃
余每观才士之作,窃有以得其用心

” (《 文赋 》),董其昌
提出
“
当境方知

”,叶燮、刘大夸魁、李渔都倡导
“
设身处地

”
。总之 ,中国历代文沦家、美

学家总是用各种不同的语言,反复强调接受者要做作品和作者的
“
知音
”
。刘勰曾慨叹

“
知

音其难
”
,千载而下,赢来元数的理诊回音♀
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中国古典美学十分重视作品白身的
“
味
”,也就是重视作品文本对接受的制约与指导作

用。 “语不惊'`死不休
”,这既是诗人作家追求的境界,也是美学理论要求的境界。在此基

础上,强调读者入乎其内,出 乎其外。 “味”在古汊语语法上既是名词又是动词,因 而它之
于作晶文本与阅读接受,那是一而二,二而一,一点两面的东西,即一个问题的两个方面。
中国古典美学的这种理沦形态很富有辩证法精神。在中国,文章的地位历来很高,它是 “代
圣贤立言

”,是 “经国之大业,不朽之盛事
”
。后来文章与文学分家了,但这种观念仍多少

沿袭下来,对文学作品的艺术质量要求很高。炉。这里,也表现出一种严肃的艺术态度与优良
的理论传统。

第二,对作者的认识: “玩昧
”
说强调
“
诗品
”
出于
“
人品
”
。

传统的西方文论基本上只从文学生产的角度,即只从作家创作意图及其最终产品的角度
来研究文学的特性与功能,文学过程并不完整。鉴于此,接受美学把注意力移到读者方面,
注意研究他们功能的反作用,这很有道理;不过,它既然忽视作品自身的质量,进而也必然
无视作者的地位,甚至基本上目无作者其人。一种对接受美学很有影响的观点认为:由纸张和
油墨傲成的书就躺在它们被放置的地方,在桌上、书架上或在书店橱窗里部是同样的情况,
它们等待着有人对它们发生兴趣,把它们从物质性和不变性中解脱出来。这段话有两个方面
的意思:一、书作为客观存在的物体已基本上排除了书的制造者因素,它不过是象花瓶等物
品那样摆在那里,谁是花瓶的制作者无关紧要。作者的创作意图及过程同书的印刷 过程 一
榉,此时对书的存在不起重要作用。二、ˉ本书作为文学作品9即作为读者的阅读对象和批
评家的研究对象,其存在是从他们打开这本书之时开始的C∶。尽管接受美学创始人曲此推演
出一些不无见地的结论,但是毋庸讳言,上述两个方面的意思都存在严重的偏颇。
中国古典美学十分重视对作者的品评。曹丕 《典论·论文》,就是从对建安七子的品 评

而开始论文的。钟蝾《诗品》论诗,起于汊魏,迄于梁,也是从对一百二十位诗人的晶评入
手,分蚀们为上、中、下三品,钟嵘自谓取法于刘歆、班固的

“
九晶论人,七略裁士”。南

齐谢赫 《古画品录》,分画家为六品;梁庾肩吾《书晶论》,分书法家为九品; 沈 约还 有
《棋品》,今已亡佚。要之,论人品艺之法历代相因,其所以如此`正如刘熙载快人快语 :
“
诗品出于人品

” (《 艺促→予概》)。 中国古典美学强调
“
诗品幽于人品

”
是基于这样两方

面的认识:一、诗品是作者人品直接或曲折的反映。优秀的诗品来自高尚的人品,因此著作
以立人为先,著作者应加强才、识、胆、力的修养;诗品还会随作者际遇的变异雨变异,中
国文论一再声称

“
诗穷雨后工

”
,比如韩愈: “欢愉之辞难工,而穷昔之言易好也

” (《 荆

浑和唱诗序》)、 欧阳修: “盖愈穷则愈工” (《梅圣俞诗集序》) 等。从司马迁到叶燮都反复
说: “诗三百篇,大抵圣贤发愤之所为作也”,这说明中国古代文论不仅注重作者人晶,而且
已囚此而注重文学的社会批判作用。二、作家之问存在着风格上的承传影晌。钟嵘《诗品》

很注意厉代诗人的承传关系,论陶潜,认为 “其源出于应璩,又协左恩风力
”;论谢灵运,

认为
“
其源出亍陈思,杂有景阳之俸”;论曹丕,认为 “其源出于李陵,颇有仲宣之体

”
;

推本溯源,认为曹植出于《国风》,阮籍出于《小雅》,李陵出于《楚辞》。罗根泽 《中国
文学批评史》和朱东润《中国文学批评史大纲》,均对钟嵘所称诗家之风格渊源构拟了示意
图。钟蝾之界说未必尽当,但他试图从风格世系与承传渊源入手来理出一个中国诗歌发展的
脉络.这种方法与眼界对后世诗论产生了深远影响。
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强调
“
诗品出于人品

”
,自有其深广的历史背景。一方面,中国文学批评到魏晋南北朝

始能长足发展,这本身就跟当时盛行的品藻人物的社会气密切相关;另 一方面,从 中国哲学

来看,借用康德的话说,它不是
“
纯粹理性

”
而是
“
实践理性

”,不是偏重于求知而是偏重
于道德追求,致力于成就一种伟大的人格。这样的哲学氛围必然产生相应的艺术观念,因此

对作者人格、人品的高度重视,也就是题中应有之义了。我们的民族十分讲究
“
气 节
”
、

“
格调
”,通观一部中国文学史,作者人品卑污而诗文却有较高之格调者,实在鲜见。

第三、对读者能动作用的认识: 
“
玩味
”
说强调鉴赏中的再创造。

接受美学将读者接受视为构成文学作品的基本要素之一,对读者的接受过程提出了许多
独到的见解。伊塞尔认为,读者的阅读

“
使作品处于运动之中

”
,他不把读者与作品的关系

看作是单纯的发出与接受的关系,而看作是能动的相互交流的关系。他认为,读者在阅读作

品时要带一大堆预先存在于他的意识之中的观念,这些观念是他进行阅读时的
“
策略
”
。在

阅读时, “策略
”
可能得到肯定也可能得到否定,就会不断地唤起读者的想象或联想,因 雨

也会这样不断地改变作品本身,把它变成一个新的具有复杂联系的审美对象。在此基础上 ,
伊塞尔具体论述了阅读过程:读者在读上一句时会对下一句产生

“
期待
”
,在下∵句中这种

“
期待
”
会被证实或修正,而这种

〃
证实
”
或
“
修正
”
又可以这回到上一句已读 过 的东 西

黑去,对它发生影响。而且,读者在读下一句时会唤起对上一句内容的
“
记忆
”
,他所接受

的下一句的新背景会对
“
记忆
”
产生对比和强化作用; 

“
记忆
”
也对
“
新背景
”
产生相同的

作用,这样,便引起更加复杂的
“
期待
”
。伊塞尔认为,读者的期待或想象在句子之间来回

往复地运动,在这种充满了各种关系的复杂运动中,文学作品的意义便从文本 的 f原 始材
料
”
中显现出来。C当然实际的阅读情况可能更加复杂微妙,不过伊塞尔的理论启示我们 ,

借鉴西方论系统周密的长处,一部符合实际情况的
“
文学阅读学

”
或
“
文学接受学

”
是有可

能建立起来的。

相比之下,中国古典学不重对接受过程的剖析,而是跃动一种强烈的再创作意识。清人
潭献的名言

“
作者之用心未必然,而读者之用心何必不然

” (《 复堂词录序》),可以说从总
体上为这种再创作廊清了路子。在中国历代诗文评中,具体的表现主要是

“
比喻的品题

”
与

“
以诗论诗

”
。

“
比喻的品题

” (罗根泽《中国文学批评史》第二册第238页 )即用比喻的方法,揭示诗人的

风格与诗歌的艺术特点。它最早是用来品题人物,如
“
稽叔夜之为人也 ,、 麒鼹如 孤 松 之独

立,其醉也傀俄如玉山之将崩
”
〈《世说新语·容止 》),后来便用于品题文字。钟 嵘 《诗

品》引汤惠休云: “谢 (灵运)诗如芙蓉出水,颜 (延之)诗如错彩缕金
”
。杜牧《唐太

常寺奉礼郎李贺歌诗集序》评李贺诗作:

云烟联绵,不足为其态也;水之迢迢,不足为其情也;舂之盎盎,不足为其和也,秋之明洁,不

足为其格也⋯⋯时花美女,不足为其色也;荒园侈殿,梗芥丘拢 ,不足为其恨怨悲愁也;鲸吆鳌掷 ,

牛鬼蛇神,不足为其虚荒诞幻也。

这些话,相当准确地揭示了李贺诗歌的悲怨情调,以及奇警、夸张的艺术特点。宋 人敖 器
《诗评》: 

“
魏武帝诗如幽燕老将,气韵沉雄。曹子建如三河少年,风流自赏

”
。这把二曹

的诗风评绝了,一语道尽,蔑以加矣。这些评论,都不是抽象地演绎或归纳, 而是 想 象革
富,意境遥深,文辞优美。它们弓不纯然是按受与评论,在很大程掌△弓戌了鉴赏中昀耳创
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作了。
“
以诗喻诗

”
更是直接用文学作品的形式来评论文孛作品,寄寓接受心得。 《四库总目》

谓司空图《诗品》
“
各以韵语十二句体貌之

”,其实体貌 二 十 四种 诗 晶 的
“
韵语
”,往

往自身就是挺不错的诗,如
“
遇之匪深,即之愈稀

” (《 冲淡 》),“采采流水9蓬蓬远春
”

,(《 纤侬 》)等。杜甫 《戏为六绝句》与元好问《论诗三十首》自然更是如此,其中
“
尔曹

身与名俱灭,不废江河万古流
”
与
“
一语天然万古新,豪华落尽见真淳”等无疑都是绝好的

诗。总之,中国人的艺术鉴赏是跃动的而不是静止的,总不认为只要欣赏一下就算完事了,

而往往是自觉地将欣赏活动延伸到某种再创作的过程。
·春秋
“
称诗
”
和历来对诗的

“
断章取义

”
也很说明问题。 《诗经》中大量情诗曾在外交

场合被巧妙运用。赋
“
彼美孟姜,洵美且都

”
,借情人的赞词取悦外交对手 (《 左传·昭公十

六年 》);赋 “子不我思,岂无他人”,借恋人的拿捏,暗示自己在不得体恤的情况下可能
转向 (《左传

、昭公十年 》);赋 “舒而脱脱兮,无感我悦兮,无使龙也吠
”
,借情人的戏谑

警告对方不得无理 (《 左传·昭公元年 》 )。那些创作国风的无名诗人,大约做梦也想不到他们

的作品在后代会有如此神功。孔子从
“
巧笑倩兮,美 目盼兮

”
悟出了
“
礼
”
,王国维从言情

的词中悟出了成大事业大学问的
“
三种境界

”
。就此种

“
断章取义

”
而言,确乎可说S≈ R,犭

基本上被撇到一边;但
“
断章取义

”
者从不认为自己之所悟便是诗本义,王国维就专门作过

这样的声明。实际上,春秋的外交家、孔子、王国维诸人都是借题发挥,借酒浇愁。他们之

所为固然含有接受,又决不止于接受,而是由接受向创作自觉的延伸。中国人讲 究兴 感触
发,此叩彼应,艺术态度比较空灵。接受时灵感一来,便豁然贯通,如车到下坡 , 欲罢 不
能,欲刹不止,情不自禁地延仲到创作过程去了。这算是或一意义的

“
接受创作

”
吧,尽管

有人因此而给诗乱贴标笺,但从总体上看,它体现了我们民族艺术思维的特点,显示了我们
民族艺术理论的活力,推动了我们民族艺术生命的生生不已的发展。

可以说,伊塞尔论述的接受运动,主要地还是文本字句之间来回往复的运动;而中国古
典美学实际上已揭示出的运动,则是由接受意识向创作意识自觉延伸的来回往复的运动。出
现这样的理论模式绝非偶然,它跟中国文学艺术自身的

“
表现
”
型特点有关,跟中国人充满

灵气的艺术思维有关,也同中国古代文艺理论队伍的素质有关。朱东润先生说: “吾国文学
批评家,大抵身为作家,至于批判古今,不过视为余事。

”
⑨罗根泽先生说得更明: 

“
中国

的批评,大都是作家的反串,并没有多少批评家
”
, “文学批评书,也大半侧重指导未来的

文学:” ⑩既然批评家大抵乃作家之
“
反串
”
,既然批评也重在指导未来的创作,这就很容

易剌激创作意识的高涨。积蓄于接受之中的创作意识骚动不已,就难免时时冲击大堤,并伺
机溃堤而出,一泻千里。

中国古典美学注重对读者的研究,是 由文学的社会作用自然推及的。在中国,最早出现

的是以诗为大宗的抒情性文学作品。言志也罢,缘情也罢,都重在主观情志的表现,手法上
比西方更含蓄s言不尽意,诗无达诂,客观上要求读者积极介入, 

“
共同完成

”
乃是出于必

要。西方艺术在二十世纪以前,一直重再现与摹仿,讲究逼真,留给读者的余地相对狭小。

且在启蒙运动前,文学作品的发表与阅读数量不多,美学理论对读者的研究基本上 乏 善 可

8了



拣。只是到了现代,文学创作陡然由再现向表现转化,作品普遍带有主观化与心理化色彩 9

在观念上,对艺术的看法才从
“
社会学现象

”
,到 “符号体系

”,直到 “信息
”
。祀应地,

文学研究的重心9也由
“
社会背景

”,转到 “作品文本”,一直转到 “读者
”
。这种二t象 9

从根本上可以看作是西方艺术与美学向中国艺术与美术的靠拢。在西方基本上白手起宋,在

中国却有源远流长的传统。白钟蝶《诗品》以下,历代沣、词、曲话,文评,画论,众多幼

笔记,甚至目录学著作,部保存了接受思想的重要资料,丰富程度为任何划沟国家所无注比

拟。在接受理论的研究上,目 前我们虽无领先地位,却自有特殊优势。

伊塞尔关于作晶存在形式的理论,启发人不要把见于字面的东西看锝过死;怛如果 :祝

作晶白身 ,就等于从根本上取消了文学。尧斯设想的以接受史取代了文学史 '可以对传统文论

起到纠偏补弊的作用;但这种设想是不可能完现的,因 为文学接受必然受制于文学生产,接

受史只能渗于整个文学史中,通过与创作史、表现史的相互关系而共同昭示整个文学过程。

相对而言,中国古典美学的鉴赏理论显得更稳健、深广。它以
“
味
”
为核心与抠纽,既将作

品、读者与作家三方连贯成一个整体,又兼顾到每一个方面的地位与作用,它 自发地契合着
系统的观念。在这个系统中,平衡只是动态的平衡:通过接受指导创作,按受过程向创作过

程自觉延伸;自然,创作又为接受过程提供更高层次的精神产品。局而突始,灵气往来。这

种动态平衡使整个机体血脉畅遇,活力不衰。

现代科学的发展表明,数学与逻辑中也无法排除悖论,因此,我们不会因接受美字存在

的偏颇雨否认它的价值;同掸,· 我们也不把中国传统的文化看作尽善尽美,因为其中确有不

少糟糠、弊病,乃至劣根。就中国古典美学而言,一个突出的问题就是缺乏用密完整的理论

构架,术语混杂9概念又经常含糊其词,缺乏明确的界定,以致弓丨起不少误解 (孟子
“
以意

逆志
”
便是一例 )。 究其原因,一方面圃然是古代人用语过于简古,另 一方面,更重要莳恰

如叶迦莹所说: “囚为中国说诗人所采取的,原来也是同诗人相同的重感发的态度,而却未

能采取诗人所应具有的重分析的态度。
”
⑧在这里我们又遇到一个

“
悖论
”:重感发、有灵

气可以化
“
虚
”
为
“
实
”,有灵气,重感发也冲淡了

“
分析的态度

”
,化得的

“
实
”
中仍留

下
“
虚
”
。说到底,中国古典美学仍未脱离古典理性主义的范围,即使它的精华絮分,也需

要用自然科学和社会科学的最新成就来加以整理与发展,使之在圭代条件下焕 发出新 的光

彩。雨这,正是今天我们美学研究的一项使命。
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