
气韵生动与艺术符号的意义动势
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摘要： “气韵生动”概念自诞生以来，其意义内涵不断变化，难以明确界定。 从符号美

学角度来看，“气韵生动”命题主要处理艺术符号的“动势”品质相关问题。 但“气韵生

动”这种艺术动势有其独特性，气韵“动势”贯穿着艺术符号的符形、符义、符用三个意

义维度，将艺术文本、宇宙自然及社会人生、意义接受等多个维度关联起来，是对艺术

“动势”最为深刻且全面的阐释。 气韵“动势”之所以能够贯穿符号意义三维，在于其

“根茎式”符号空间构造及“生成性”符号意义机制。 艺术气韵“动势”以一个动力性符

号结构减缓意义世界“熵增”态势，让整个社会文化保持活力。
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１”创新研究项目（项目编号：２０２３ＣＸ０６）、国家社科基金重大项目“当代艺术提出的重

要美学问题研究”（项目编号：２０＆ＺＤ０４９）的阶段性成果。

一、 气韵生动： 一个复杂的美学命题

南朝谢赫《古画品录》云：“六法者何？ 一气韵生动是也，二骨法用笔是
也，三应物象形是也，四随类赋彩是也，五经营位置是也，六传移模写是
也。”（１）谢赫提出的“气韵生动”，经过数千年的不断讨论、演变、扩充，逐
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渐成为中华传统美学的重要命题。 现代以来，邓以蛰、宗白华、滕固、马采、
朱光潜等美学家将“气韵”与西方美学中部分概念相互对照阐释，推动了
“气韵”概念的当代转化。 此外，劳伦斯·宾庸（Ｌａｕｒｅｎｃｅ Ｂｉｎｙｏｎ）、翟理斯
（Ｈｅｒｂｅｒｔ Ａｌｌｅｎ Ｇｉｌｅｓ）、冈仓天心 （Ｏｋａｋｕｒａ Ｋａｋａｓｕ）、金原省吾 （Ｋｉｎｂａｒａ
Ｓｅｉｇｏ）等外国学者对气韵生动概念的翻译与解读，进一步促进了气韵概念
的国际传播，甚至还反向地对欧洲现代美术及艺术理论产生过一定的影
响。①

“气韵生动”被谢赫视为中国画的第一原则，“气韵生动”甚为重要，但
同时又是一个极其难以界定的命题。 首先，从“气”的意义起源来看，“气”
在中国传统哲学中被视为关乎宇宙自然本体的概念，与“道”“象”“虚”等
概念关联在一起。 汉代《淮南子》及王充《论衡》等进一步将“气”概念扩充
为“元气”论。② 随后，魏晋时期，作为宇宙自然本体性概念的“气”逐渐与
人的生命、人所创造的艺术等问题联系起来。 “韵”最初指涉音乐的节奏
与律动，许慎《说文解字》曰：韵者“和也，从音，匀声” （５８）。 魏晋时期
“韵”逐渐成为品藻人物的概念，意味着士人超群脱俗的风雅之美。 “气”
的概念与先秦老庄哲学、孟子“养气”、汉代“元气”、王充“精气”、曹丕“文
气”等相关联，意义指涉颇为复杂。 “韵”则与音乐、人物风度等意义相关
联。 “气”和“韵”本身就具有一种形而上的抽象性，“气韵”合而论之，其意
义指向更是复杂难解。

其次，“气韵”概念本身并无严格界定，在后世的演变过程中，不同艺
术家根据不同的论述需求，挪用“气韵”概念将其作为“感觉的陈述”，“气
韵”内涵由此更加复杂。 五代荆浩“笔法记”将气与韵分别论之，“气者，心
随笔运，取象不惑；韵者，隐迹立形” （６０５）。 以“笔”表“气”，以“墨”表
“韵”，逐渐从谢赫针对人物画所言的生命韵致，转向山水画的“墨韵”。 宋
代郭若虚的“人品既已高矣，气韵不得不高”（１５），将气韵视为整个创造者
的精神与人格问题。 古人并不精密地考究“气韵”概念的内涵与外延，而
是根据所论述的对象的实际需要，来决定术语的使用。 气韵概念诞生之
后，经由历史的演变、修改与扩充，其意义内涵处于不断变化之中。

最后，“气韵”概念的国际传播、中西方美学术语的对照翻译与相互阐
释，进一步拓展或者改变了“气韵”既有的意义内涵。 滕固借用西方的“节
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奏”概念言说“气韵”（８２），西方艺术批评家和艺术史家关注到气韵美学范
畴中的“节奏”问题，多采用 “ ｒｈｙｔｈｍ” 相关的语汇来对照翻译“气韵”概
念。① 明治以来，伊势专一郎（ Ｉｓｅ Ｓｅｎ'ｉｃｈｉｒ）、金原省吾等日本学者将“气
韵”与“移情”关联起来，②邓以蛰也提出，“气韵”之功用“若今之所谓感情
移入之事者”（２２３）。 中国近现代学者不同程度吸收借鉴西方现代理论创
造性地阐释“气韵”内涵，与此同时，西方学者基于其文化立场进行“气韵”
的翻译与阐释活动，气韵概念内涵的不确定性及丰富性，成为沟通中西文
艺理论的一个关键词。

二、 气韵生“动”与艺术“动势”

“气韵生动”自被谢赫提出后，逐渐成为中国画、书法等艺术创作与评
价的重要概念，被滕固视为“中国艺术批评的最高准则” （８２），“吾国往哲
最高的艺术观”（６６）。“气韵生动”概念范畴甚为重要，但是其概念内涵又
处于模糊不确定的状态。关于“气韵生动”，我们已经注意到其内涵的丰富
性和深刻性，但是，我们不能无边际地扩大其美学内涵，将其泛化为一个无
所不包的概念范畴，某种程度上，这会消解其命题的针对性和阐释效力，
“气韵生动”必然有着其所处理的核心关键问题。“气韵的意义是多元的，
它可以意指艺术形象、艺术风格、艺术境界，也可以意指艺术韵味、艺术的
力和气势。”（李健 ９４）但是，我们不能简单地将“气韵”的意义结构等同于
另外一些概念，诸如形象、风格、境界等，我们需要剖析其与其他范畴不同
的意义内涵。气韵的词源本身就较为抽象，在历史的不断演变过程中，其意
义指向更加复杂，近现代以来的翻译与传播活动，进一步扩充并改变了其
既有的美学内涵，气韵逐渐成为一个意义漂浮的能指，内涵愈发难以界定。
如果以另外一些抽象的概念如形象、风格、境界等来言说“气韵”，诸多抽
象概念的混杂与互文，某种程度上会将气韵推向更加难以言说的境地。

“气韵”作为中华传统美学的重要命题，作为中华传统艺术的重要评
价标准，需要我们去剖析、界定其意义内涵。 只要某个概念普遍存在于人
的意义世界中，“界定”就不可避免，尤其当某个概念与其他美学内涵相互
重叠之时，就更需要界定，“气韵生动”命题的“意义泛化”或“不可定义”论
者，实际上是偷懒。 定义或者界定一个事物，这本身是人类认知的必然过
程：要理解一个事物，必然要把它归入一个范畴并加以界定，由此保证这个
命题有大致稳定的外延和内涵，不让我们对某对象的认知陷入一种无边
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界、无形态的状态。 我们需要辨析“气韵生动”与其他范畴异同，找出外延
边界，加以定义，才能形成各种解释和讨论。 本文当然不可能讨论“气韵生

动”的全部问题，只是试图从符号学角度，大致地划定艺术“气韵生动”的
意义边界，剖析“气韵生动”最为突出的意义品质，并阐明该命题在社会文

化意义世界中的功用。 符号是意义的承载物，任何意义都必须靠符号才能

被表达、被解释。 符号学是意义学，符号学方法就是意义分析方法。 正由

于符号学的这个特殊探研角度，探究“气韵生动”区别于其他美学范畴不

同的意义方式特点，就只能在意义生成的过程中寻找。
首先需要明确“气韵生动”所关涉的意义对象，显然，该命题所关涉的

就是“艺术作品”中的一些美学品质问题。 接着还需进一步追问，“气韵生

动”究竟处理的是艺术的哪部分美学品质？ 方熏“山静居画论”云：“气韵

生动，须将生动二字省悟，能会生动，则气韵自在。”（９１７）钱钟书认为：“盖
‘气韵’、‘骨法’、‘随类’、‘传移’四者皆颇费解，‘应物’、‘经营’二者易解

而苦浮泛，故一一以浅近切事之词释之。 各系‘是也’，犹曰：‘气韵’即是

‘生动’，‘骨法’即是用笔，‘应物’即是象形等尔。” （１３５３）方熏与钱钟书

将颇为费解的“气韵”问题落在“生动”这里。 阮璞也同意钱钟书的解法，
他认为：“生动”是对“气韵”的界定和注解，“作为每一‘法’名目的上一词，
其涵义较虚，较涉于广泛的理论性问题；而作为每一‘法’释文的下一词，
其涵义则较实，较切于绘画实质性问题”（５）。 “气韵生动”概念界定最终

需要落在“生动”这里。
或许，“气韵生动”处理的主要就是艺术中的“动势”问题，这也是该概

念范畴的独异性之所在。 绝大部分的艺术品都可以让我们感受到一种“动
势”感觉。 诗歌、影视、音乐等艺术样态具有时间的线性进展过程，处于实

际的运动之中，但是对艺术而言，艺术之动势，主要体现艺术形式的潜在层

面，如一些静态的平面艺术也可以营造出“动势”。 正如莱辛（Ｇｏｔｔｈｏｌｄ
Ｅｐｈｒａｉｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ）在《拉奥孔》中所言，绘画应当营造出“最孕育动感的时

刻”（８）。 中国书法尤其注重线条“动势”的营造，书法虽为静态的平面艺

术，但对于时间与运动的暗示，“几乎达到一种临界状态”（邱振中 ３０）。 西

方学者在翻译、传播、借用“气韵”概念时，也多将“气韵生动”概念与“节
奏”“动势”等联系在一起。 如翟理斯（Ｈｅｒｂｅｒｔ Ａｌｌｅｎ Ｇｉｌｅｓ）的“有节奏的活

力”（ ｒｈｙｔｈｍｉｃ ｖｉｔａｌｉｔｙ）（Ｇｉｌｅｓ ２８）；①冈仓天心的“通过有节奏的事物展开

精神的生命运动”（Ｔｈｅ Ｌｉｆｅ⁃ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｐｉｒｉｔ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ Ｒｈｙｔｈｍ ｏｆ
Ｔｈｉｎｇｓ） （Ｋａｋａｓｕ ５１）；夏德（Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｈｉｒｔｈ）的“精神的元素，生命的运动”
（Ｓｐｉｒｉｔｕａｌ ｅｌｅｍｅｎｔ， ｌｉｆｅ'ｓ ｍｏｔｉｏｎ） （Ｈｉｒｔｈ ４５－４６）。 滕固“韵就是 Ｒｈｙｔｈｍｕｓ
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（节奏），生动就是 Ｌｅｂｅｎｄｉｇｅ Ａｋｔｉｖｉｔａｔ（充满活力的运动）” （８２）。 在艺术
中，节奏与动势也无处不在，任何艺术文本均蕴含着动力因素，从符号美学
来看，“气韵生动”命题，主要指向艺术符号文本中的“动势”问题。

三、 气韵“动势”的三维贯穿： 符形、符义、符用

“气韵生动”命题内涵极为复杂，需要在其意义星丛中剖析出其独特
的意义品质，单纯地谈及“气”和“韵”很容易陷入美学范畴迷雾之中。 笔
者承继钱钟书论断，认为“生动”是该命题内涵的“落脚点”和“鲜明特质”，
“气韵生动”处理的就是艺术文本的动势问题。 但是，艺术“运动感”和“动
势”的概念范畴仍然较为抽象，西方艺术作品也在强调艺术的“动势”品
质，我们还需要具体阐明中华传统“气韵生动”这种艺术动势的独特之处。
本文试图从符号美学出发，从符号意义过程的三个维度剖析艺术文本中的
动势品质，并探寻动势贯穿符号意义三维的原因，最终阐明气韵生动这种
艺术动势在整个社会文化体系中的作用。 艺术符号即被认为是携带某种
“审美”意义的感知，任何艺术意义的表达均需要符号载体，艺术作为一种
独特的符号文本，不可能脱离符号学的基本规律。 “气韵动势”作为中国
画第一准则，“艺术上最高的基件” （滕固 ８２），气韵之“动势”作为中华传
统艺术作品的基本品质，作为中华传统艺术符号文本的基本品格，必然能
够贯穿符号意义的整个过程。

美国符号学家查尔斯·莫里斯（Ｃｈａｒｌｅｓ Ｗｉｌｌｉａｍ Ｍｏｒｒｉｓ）在其 １９３８ 年
的著作《符号理论基础》（Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｓｉｇｎｓ）中，将意义过
程作了“符形、符义、符用”三科划分，这为我们理解符号意义生成过程问
题，提供了重要的理论方法。 莫里斯认为，所有人的意义活动都与符号有
关，人类的意义活动涉及三个基本方面，即符号、使用者、世界，只不过三者
关联方式不同。 三者不同的组合，就出现了三门学科：符形学（符号之间的
搭配组成具有合一意义的文本）、符义学（符号文本与世界的关联）、符用
学（符号被接收者在某种场合的使用与解释）（Ｍｏｒｒｉｓ １６）。 莫里斯符号三
分法，为我们阐明艺术符号意义构成提供了重要方法论。 以下将从艺术符
号“符形、符义、符用”３ 个维度，探析气韵这种艺术“动势”的独特品质。

（一） 符形中的动势

符形学讨论的是符号文本形式的构成方式，艺术也主要经由符号的形
式层面来营造某种“动势”。 阿恩海姆（Ｒｕｄｏｌｆ Ａｒｎｈｅｉｍ）在《艺术与视知
觉》（Ａｒｔ ａｎｄ Ｖｉｓｕａｌ Ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ）中详细分析了视觉图像的“动势”问题，他
认为不同方向与位置的图形，可以引发“经验到的知觉力的基本性质———
扩张和收缩、冲突与一致、上升与降落、前进与后退等”（６４０）。 显然，气韵
生动这种艺术“动势”，某种程度上也主要通过艺术符号形式来传达，但
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是，气韵“动势”基于中国传统笔墨，有其独特的形式律动品质，以下将分
三个层面来阐释。

首先，气韵“动势”主要源自“线条”内部的笔墨品质。 气韵 “动势”与
西方艺术形式的“动势”不同，中国画“不在刻画凸凹的写实上求生活，而
舍具体、趋抽象，于笔墨点线皴擦的表现力上见本领”（宗白华 １０７）。 西方
艺术之动势，主要源自线条的外部运动以及几何形体的不同方位。 但是，
气韵之动势主要源于笔墨线条自身特性，即线条内部包孕某种“势”。 中
国书法线条内部的笔法复杂多变，有平动、绞转、提按等多种方式的综合运
用，单个笔画线条内部就可以呈现诸多不同的运动姿态。 自赵孟頫“以书
入画”以来，中国画的“动势”之感，更为内敛地指向笔墨“线条”本身物质
质感与节奏韵律。 中国画的物象之“动势”凝结在“书法式线条”的动势之
中，在黄公望《富春山居图》山体的线条皴擦、水纹波动、远山的线条起伏
之中，一种富有节奏感、韵律感的“有意味的形式”扑面而来。

其次，气韵“动势”还通过墨色晕染来生“动”。 西方绘画注重色彩的
运用，而中国画更加注重墨色的氤氲效果。 荆浩“笔法记”提出“气者，心
随笔运，取象不惑；韵者，隐迹立形［……］墨者，高低晕淡，品物浅深，文彩
自然，似非因笔”（６０５）。 显然，荆浩将 “气”“韵”分开谈论，是要突出“墨”
之“韵”味，将气韵与墨之“烟润” “氤氲”联系起来。 米芾父子的“米氏云
山”，将以往笔墨线条勾勒和推进运动的方式，改变为以块面横点叠加的
“米点皴”，在墨色的重叠晕染中，营造江南山水的氤氲之气。 北宋韩拙
“烘漫以显气韵，令不易测”（６７０），唐岱“气韵由笔墨而生”（８４７），沈宗骞
言“所谓气韵生动者，实赖用墨得法，令光彩晔然也”（８７６），这些论述都将
墨法与气韵联系起来。

最后，气韵“动势”还通过艺术形式结构的虚实安排来生“动”。 中华
传统艺术讲求整个画面的虚与实的结合。 “空白处并非真空，乃灵气往来
生命流动之处。”（宗白华 ５１）有了空白，才能“集虚”，画面气息方能流动，
如中国画的“马一角、夏半边”，倪瓒的一江两岸布局，八大山人的抽象线
条的空间切割等等。 书法讲求“计白当黑”，邓石如认为“字面疏处可以走
马，密处不使透风，常计白以当黑，奇趣乃出”（转引自包世臣 ６４１）；刘熙载
认为“空白少而神远，空白多而神密” （６９０）。 书法的空间布局，尤其注重
“空符号”的艺术意味，通过画面虚与实、白与黑的映衬，营造画面动势。

“气韵”在艺术符号形式的诸多层面穿梭，渗入线条与墨色等物质基
底，并与虚实相生的整个空间布局有机结合起来。 整个画面，在线条运动
的快与慢、墨色浓与淡、布局的实与虚的配置过程中，具有了一种时间性的
向度以及一种有韵律的节奏感。 在渗水性的宣纸、流动性的水墨、起伏运
转的笔墨书写中，一种富有自然性、韵律性的“动感”逐渐生成。
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（二） 符义中的动势

查尔斯·莫里斯认为，符义学研究符号表意中“固有的”意义维度，
“符号和符号指谓之间的关系，符号和符号可能指称或实际指称的对象之
间的关系”（Ｍｏｒｒｉｓ ２１）。 符义学探究的就是符号媒介与符号意义对象之
间的“连接方式”。 气韵“动势”与阿恩海姆等西方纯粹形式层面所营造的
动势感知觉有所不同，气韵“动势”不仅仅是符号形式层面抽象的视觉动
势问题，它还贯穿于宇宙、自然、人生、社会等“符义”之中。

一方面，气韵“动势”还意指艺术符号文本中的物象之动。 中国画并
未走向绝对的形式抽象，而是以山水、林木、花鸟、园林之“象”来表意，气
韵生动必须通过“象”来达成。 气韵“动势”并未完全跳脱宇宙、自然、人生
等世界存在要素，而是游走于艺术媒介形式与“象”之自然世界、生活世界
元素之间。 中国画既描绘高山、树丛、小径、桥梁、房屋等“静态物”，也描
绘云烟、溪流、瀑布、雾气、浮云、氤氲等“动态物”。 整个画面的物象处于
虚与实之间，物象的虚实之动与整个画面形式层面的虚实布局之动，共同
营造整一性的“动势”感知觉。

中国画着重描绘处于显与隐之间的“物象”，以此营造物象动感。 中
国画描绘的是物象将出未出、既隐又显的“间形”状态，留下空白以暗示万
物生命的流转态势。 王维提出：“塔顶参天，不须见殿，似有似无，或上或
下” （５９２）；郭熙提出：“山欲高，尽出之则不高，烟霞锁其腰则高矣；水欲
远，尽出之则不远，掩映断其脉则远矣。”“盖山尽出不惟无秀拔之高，兼何
异画碓嘴？ 水尽出不惟无盘折之远，何异画蚯蚓？”（９）中国画并不将物象
的所有确定性因素描绘完毕，并不理性地呈现物象客体的全部，让物象“在
场”的同时，又通过云烟、溪流等隔断，盘折委曲铺设其“缺席”的另一面，
由此让“在场”变得含糊，在有无之间、虚实之间、显隐之间，营造物象之
动感。

另一方面，气韵“动势”深刻地指向物象之动背后的万物造化“生命节
奏”。 中国画通过在场与缺席、实与虚、显与隐之间的“物象”，表征宇宙万
物生生不息、生命流转之“大节奏”。 中国画对物象的遮掩，不仅仅是虚实
的构图和造型问题，而且试图通过物象的显与隐、出与入，物象盘曲掩映，
断续伏而后见，呈现万物显与隐之间呼吸交替的运动态势，让物象不断延
展下去，以此表征一阴一阳、一翕一辟的天地之道。 中国画并不勾勒一个
事物的全部形体，而是要深入表象背后的“气化”的本质内核与生命的活
力。 透过“物象”表象，试图重返可见者的隐匿之源，让人深远地思考这个
“不可见者”的本性。

气韵“动势”深刻地指向艺术形式之动背后的生命律动。 气韵这种
“艺术动势”绝非单纯地指向抽象形式的心理感知觉，韦利（Ａｒｔｈｕｒ Ｗａｌｅｙ）
认为气韵生动“根本就没有诸如设计的对称或者‘形式’的平衡的意思”，
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反对用形式层面的“节奏” （ ｒｈｙｔｈｍ） 来翻译“气韵”，他之所以将“气韵生
动”译为“Ｓｐｉｒｉｔ⁃ｈａｒｍｏｎｙ⁃ｌｉｆｅ'ｓ ｍｏｔｉｏｎ” （Ｗａｌｅｙ ３０９），就是为了强调气韵背
后的生命、存在等意义因素，这些意义因素属于艺术符号的符义层面。 滕
固认为：“艺术体验宇宙与人生的生机，以此表现于作品上，更具有自然而
然的节奏。”（３７１） “人生流动之际，就亘有这种自然而然的节奏。” （３７２）
气韵“动势”不能完全等同抽象的艺术形式之“动势”，而是深刻地蕴含着
人生与宇宙自然相感应的生命节奏。 气韵“动势”不仅仅指向一个节奏性
律动的线条，而是生成了一条粒子之线，在一种宇宙生命之力的振荡之中，
这种不可见的“难以感知者”被充满气韵生动的艺术作品揭示出来。 气韵
“动势”从表象的线条形式延展到微知觉的分子，再从分子延展到粒子，直
到触及宇宙生命基底，“每根纤维都是一根宇宙的纤维，一根由边界串连而
成的纤维构成一条逃逸线或解域之线”（德勒兹、加塔利 ３５２）。 中国书法
“以‘书势’法自然之‘势’， 取物象之动势， 取宇宙自然生命之运动流转本
质”（于广华 ２１０）。 中国画氤氲的笔墨形式处于实与虚之间，探究人与宇
宙自然的晦暗交织的连接处，绘画中的笔墨线条不再是素描速写的形态勾
勒，而是内含物象无穷的体积感和深度感，笔墨内部气韵流转，承接宇宙自
然气象、创作者人生感悟、生命存在等符义因素。

（三） 符用中的动势

根据查尔斯·莫里斯的定义，符用学研究的是“符号与意义接受者之
间的关系”（Ｍｏｒｒｉｓ ３０），探究的是符号意义的接受与阐释维度。 “意义”从
哪里来，谁决定意义？ 符号并非事先就存在着的，符号是一个具有被揭示
出意义潜力的“感知”，只有具有被解释为某种意义的可能性，它才是符
号。 因此，最终决定符号意义的是符号阐释者，“只有落实在具体解释中的
意义，才是符号实现了的意义”（赵毅衡、罗贝贝 ９０）。 因此，气韵“动势”或
许是被接受者意义阐释的结果。 气韵生动的艺术“动势”，最终需要落实
在接受者的意义感知与阐释这里，以及对接受者的精神感发效用这里。

“气韵生动”在符形与符义之外，还关涉符用层面审美经验中的意义
动势问题。 “气韵”具有非实体性与不确定性，“气韵”之存在最终是落实
于接受者的“感知”之中，气韵“动势”是艺术意义元素组织构成所引发的
接受者“内心之动”。 观者的目光随着形式元素的重复与变化来回摆动，
艺术“动势”根据感知者的意愿而定，取决于我们目光观看它的方式。 邓
以蛰认为“气韵生动为鉴赏家法” （２６０），“气韵生动可谓美之活动结果”
（２５８）。 “气韵”是接受者所感知到的整一性的“动势”感知觉。 胡家祥认
为气韵更偏重作品的接受维度，“从艺术符号操作和物化为作品整体的层
面看，气韵确是后来得之”（１０９）。 刘旭光认为：“‘气韵生动’这个概念，是
可以被感性地直观到的对象的情态及其在读者心中引发的感受。”（７７）气
韵生动的“动势”终究需要落实在意义接受者这里。 中华传统艺术符形层
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面的诸如线、墨等媒介物质的“潜在动势”，虚处留白的大量意义不定点，
符义层面的物象之动、物象显与隐的过程性与生命流转等本体性意义维
度，这些都需要符号接受者的意义完型与意义补足。

“气韵”生成的重点，就在于对艺术接受者的精神感发效用。 艺术应
当传达出内在的“精神”或“生命”，能够让“吾人感情凝结一团，作互相纷
拿奔却之状，此生命之本身也”（邓以蛰 １４）。 俞剑华认为：“简而言之曰气
韵，详而言之，即画上所表现之精神，使观者之感情，随之而生多少之变化，
即西洋美学上所谓‘感情移入’是也。 或使人兴奋，或使人静穆，或使人快
乐，或使人悲哀，其气韵之表现愈充分，则其感人之程度愈深刻。” （５９）气
韵之特质落实在对接受者的精神变动的功用性这里。 气韵之意义指向，或
许就在于让接受者经由艺术符号文本，产生一致性、富有余味的审美意义
感知，为欣赏者开启一个脱离凡庸日常的艺术世界，由此精神得到触动和
感发。 西方美学及艺术理论也有部分概念命题处理艺术“动势”问题，但
他们往往单独指涉艺术符形、符义、符用的单个意义层面。 阿恩海姆阐述
的“视觉动力”理论主要探究“符形” 层面的动势问题。 肯尼斯·伯克
（Ｋｅｎｎｅｔｈ Ｂｕｒｋｅ）提出动力化的戏剧化理论，他把文艺作品结构看作类似
一场戏，认为其中包含着冲突的斗争与解决。 伯克以克利福德·奥德兹
（Ｃｌｉｆｆｏｒｄ Ｏｄｅｔｓ）的《金孩子》 （Ｇｏｌｄｅｎ Ｂｏｙ）为例，“‘小提琴’象征着‘主
角’，‘职业拳击赛’象征着‘对手’，这两个象征符号在整个戏剧情节中相
互竞争，就像两个团队竞争性地合作共同玩游戏一样” （Ｂｕｒｋｅ ３３）；“‘小
提琴’和‘职业拳击赛’之间的对立，在小男孩的命运中有着共同的冲突基
础。”（同上）伯克将艺术内部结构冲突与人生冲突关联起来，侧重艺术文
本符义层面的动势问题。 新批评家退特（Ａｌｌｅｎ Ｔａｔｅ）认为：诗歌应当是“所
有意义的统一体”（Ｔａｔｅ ６９），把冲突因素联合起来的就是张力。 新批评的
“张力论”主要处理文学艺术内部的意义关系问题，也是侧重“符义”层面。
立普斯（Ｔｈｅｏｄｏｒ Ｌｉｐｐｓ）“移情”理论认为，审美欣赏就是将主体自我的情
感移情投射到对象上，“我们自己的情感状态不会成为审美经验的对象，但
是一种让审美经验可能形成的根基”（５）。 气韵“动势”的形成离不开接受
者的“感情移入”，滕固认为：“以自己移入对象，以对象为精神化， 而酿出
内的快感。 这是与 Ｌｉｐｐｓ（立普斯）的感情移入说同其究竟的了”（６６）。 显
然，移情所生成的艺术动势，侧重于“符用”层面。 “气韵生动”处理艺术
“动势”问题的角度和思路较为特殊，不仅仅关涉符形和符义，还注重艺术
对接受者的感发效应、接受者的再阐释等符用维度。 由此，作为中华传统
艺术基础性的意义品质，气韵“动势”贯穿了符形、符义、符用，贯穿了艺术
符号意义生成的全过程。
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四、 “气韵”动势何以贯穿符号意义三维

以上，笔者对“气韵生动”展开了符号美学界定，认为“气韵生动”处理
的是艺术符号中意义的动势品质问题，并且阐明了气韵这种艺术动势的独
特品质。 西方也有诸多关于艺术动势的概念阐释，但往往多从符形、符义、
符用的单个层面来论述艺术动势概念，比如阿恩海姆视知觉动势理论侧重
“符形”，退特的“张力”说与伯克的“戏剧化理论”侧重“符形”，“移情”生
成的艺术动势侧重“符用”。 与西方分而论之的动势概念不同，气韵“动
势”贯穿了艺术符号意义形成的整个过程，或许是对艺术“动势”问题最为
深刻且全面的总结。 但还有一个问题悬而未决，即，关于艺术动势，为何西
方现有概念术语是分而论之，而“气韵生动”这种艺术动势却能够统筹符
号意义三维？ “气韵生动”作为谢赫六法的第一准则，对气韵生动概念的
简单化处理和表象式论述，并不能让我们触及该命题的内核，气韵生动所
关涉的“动势”，应该是更具有“本体性”的意义品质。 气韵生动不是符号
意义“动势”３ 个维度的简单拼合，而是三者共同处于一个“融贯性的平
面”，共同组件成为一个类生命体的“无器官的身体”。 下文将进一步从符
号意义之学理出发，系统性阐明“气韵”动势贯穿符号意义三维的原因，与
西方艺术“动势”相关概念相比，何种意义空间构造以及何种意义机制，方
能让气韵“动势”贯穿符形、符义、符用的 ３ 个维度。

（一） “根茎式”符号意义构造

气韵生动比拟的是自然万物生命流转的内在性节奏，是一种自然仿生
学意味的意义自我组织与生成模式。 吉尔·德勒兹（Ｇｉｌｌｅｓ Ｄｅｌｅｕｚｅ）与菲
利克斯·加塔利（Ｆｅｌｉｘ Ｇａｔｔａｌｉ）提出两种意义构型结构：树的逻辑“是模仿
和复制的逻辑”，“旨在模仿某种完全作为既成之物而被给予的事物”
（１４）；根茎的逻辑，“可以在其所有的维度之中被连接，它可分解，可翻转，
易于接受不断的变化”，“始终具有多重入口” （１５）。 显然，中华传统艺术
符号意义结构所体现的是一种“根茎式”、类生命体式组织模式，在这个多
维的、多通道的、拓扑性空间维度内，意义可以自由穿梭、连接、生长，气韵
方能贯穿符号意义体的多个层面。

以中国画为例，其物质基底层面：中国画的水、墨、宣纸等物质媒介，仍
然保存其原有物质肌理的自然构成，将物质相关的活化因素与生命意蕴一
同摄入进来。 物质媒介不是绝对的物自体，而是虚实关联构成，内含人与
自然、宇宙、媒介物质的交互关系，最大程度地保有物质生长所需的诸多
要素。

形式层面：中国画注重探究笔墨线条形式自身的意味，笔墨线条内部
具有丰富多变的运动特质，此外还通过计白当黑的布局安排，营造整个空
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间意义动势。
意义对象层面：中华传统艺术并不排斥具象世界，而是始终通过“象”

的方式，保有与自然万物的意义关联，描绘万物内在的生命节奏。 与此同
时，意义对象层面的山、林、桥、屋等实物与云、烟、雾、霭等氤氲虚物，与形
式层面的布局安排相“链接”。 中国画之形式留白，往往是纯粹画面布局
之“白”与动态“虚物”的结合，观者也往往将画面之白，视为云烟、氤氲、白
雪。 物象之动与形式层面的空间布局之动，共同营造了整个画面的“动
势”。

意义接受层面：中国画水墨宣纸等物质媒介与自然、宇宙、元气的潜在
的意义关联，形式层面的虚实相生，意义对象层面的物象之动，这些均需要
观者的意义完型与感知觉整合，由此方能达成“气韵生动”意义之建构。
中国画的“意象”是意义的种子，中国画艺术符号内部的的意义流动以及
“意境”的生成，某种程度上是接受者建构的产物。 “心即境也”，“静故了
群动， 空故纳万境”，正是心灵方能承载万境。 “象外之象” “韵外之致”
“气韵之动”的建构，离不开接受者的参与及心灵的感发。 意义的种子在
接受者这里进一步生长，“因为系统的复杂性，意义的生长是没有穷尽的，
如一个不断扩张的宇宙”（谭光辉 １２６）。

中国画的物质基底、形式构成、意义对象的每一次层面，都在积极地展
开意义的多元链接，尽可能地延展意义的枝蔓，水墨媒介自身的柔性物感
与自然生命元气的内在关联，笔墨形式之动与自然生命之律动的关联，以
及中国画中出现的真实的自然意象，这一切意义元素相互勾连，共同营造
“道法自然”的根茎式、类生命体意义构成体。 更为重要的是，中国画的虚
实构成与开放空间构成，留下了诸多意义不定点，积极地召唤接受者的参
与，让意义在接受者心境中继续生长。 物质媒介、形式、意义对象、接受这
四个层面共同构筑一个开放的、黎曼式的、非欧性、拓扑性的空间构成，意
义在这些层面来回往复，不断地延伸它的根系，汲取所需的自然有机质。
每个维度的意义动向并没有固定的运行线路，而是根据具体情境，随时调
整运行线路和速度，意义不断地生长，可以即时地与宇宙、自然、历史、社会
等意义维度相链接。 正是在这种根茎式、游牧性、流动性、拓扑性的意义空
间之内，方能展开意义的自我链接，气韵之“动势”方能贯穿符形、符义、符
用意义三维。

（二） “生成性”符号意义机制

“气韵生动”这个美学概念具有一定模糊性与虚指性，没有一个清晰
而严格的意义界定，“气韵”的动势并不单纯指向艺术符号符形、符义、符
用任何一个单一维度，而是贯穿了这三者；或者我们也可以说，气韵生动本
身就没有一个固定的、确切的意指对象。 朱利安（Ｆｒａｎｃｏｉｓ Ｊｕｌｉｅｎ）在《大象
无形：或论绘画之非客体》一书中提出，中国画“并不把世界固定为存在或
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确定为客体”，“而是引入乍现还隐的、处在持续转变中的过程” （朱利安
１５）。 气韵生动就是对这种“持续转变的过程”的阐明。 但与此同时，我们
不能简单地认为气韵“动势”所指向的就是事物的“运动”属性及其运动的
时间进程，中国画传统很少描绘处于快速运动状态中的事物，更多呈现的
是一片虚静与寂寥。 “运动”概念仍然是对客观物的一个表象上的界定，
并不契合气韵生动真实的意义内涵；“运动”这个概念仍然不够彻底，不足
以统筹气韵动势的三科意义维度，不足以阐明气韵“动势”贯穿艺术符号
三维的原因。 中华传统艺术气韵“动势”之本体，指向一个更为“内在性”
“基础性”的意义维度。

我们或许可以从德勒兹的“生成” （ｂｅｃｏｍｉｎｇ）概念来阐明这一问题。
如果说，气韵生动并不指向一个已经存在的客体，并且始终在逃离一个确
定的所指，那么“气韵”实际上所遵循的就是一种德勒兹所言的“纯粹生成
的悖论，它有着逃离当下的能力”（Ｄｅｌｅｕｚｅ ２）。 这里的“生成”概念并不是
对已经存在、成型、固化的客体对象的描述，也不是对一段已经发生了的事
件过程的描述，而是更具某种“先验性”，是对万物之所以存在的“前置条
件”的追问，是对万物创生时“奇点”状态的阐明。 “生成的特征就是逃逸
当下”；“一次不受度量的纯粹生成、一次名副其实的生成—疯狂，而它从
不止息。”（１）“生成”是一种还未被“界定”的状态，未被现有意义世界所阐
明的状态，充满了诸多意义“悖论”。 这种纯粹的“生成”就是德勒兹所说
的“事件”。 “理想事件究竟是什么？ 它是一个奇点”；“事件奇点属于另一
个维度，而非指称、表现或意义的维度。 它本质上是前个体的”（５２）。 “气
韵生动”范畴本体所关涉的不是“是什么”的问题，而是指向“生成—事件”
本身。

气韵“动势”回溯万物之所以生成的“前置条件”，回向那片未分化之
混沌场域。 “此虚无非真虚无，乃宇宙中混沌创化之原理；亦即画图中所谓
生动之气韵。”（宗白华 ５０）气韵之“动”正是源于“宇宙混沌创化之原理”，
始终与抽象性、形而上的宇宙生命运化规律之本体相关涉，“气韵”作为中
国艺术批评的核心范畴和第一纲领的原因也在于此。 艺术之“气韵生
动”，“不再是对完满本质的实现、完成，而是恰恰相反，它是隐匿和撤退、
向着未分化返回的‘去’” （朱利安 ６），重返物象背后的更为宽广的、不确
定的、多重潜质的“潜在之域”，指向一个不可见的、未分化之基底。 气韵
生动不是对已经成型的、现有确定性意义体的阐明，而是追问宇宙万物之
所以生成的前置条件，回向那片未分化之混沌场域。 皮尔斯 （Ｃｈａｒｌｅｓ
Ｓａｎｄｅｒｓ Ｐｅｉｒｃｅ）认为，我们不能将混沌之域视为死亡沉寂，将其不定质、未
规律化、未逻辑化的意义状况视为绝对的荒谬，“我使用‘偶然’这个词的
主要目的，是为描述‘普泛化原则’或者‘形成习惯的趋势’留出空间，我认
为是该原则产生出所有的规则性东西”（Ｐｅｉｒｃｅ １９３５： ６３）。 混沌虽然充满
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了不定质，无序、随机与偶然，但却是诸多意义规则得以涌现之域，是宇宙
万物得以生成之域，这片混沌里有着“形成习惯的趋势”，有着创造结构的
能力。

气韵“动势”遵循“生成性”意义机制，深入物象涌现以及自我组织的
过程。 万物生于有，有生于无，万物有着自身运动演化之进程，阴阳五行之
运动变化创生出分殊万有之世界。 宇宙万物有着从混沌的无机层再到有
机体生产的自我组织和构成过程，而艺术之气韵“动势”正是对宇宙万物
演化、运动及构造机制的“模仿”，追溯万物从混沌状态未分化基底中涌现
生成的“过程”。 气韵“动势”不是“名词”，而是更为本体性地指向一个正
在进行时的动词“生成”，是对万物从无到有“奇点”状态的阐明，因此，气
韵生动“它本质上是前个体的”（Ｄｅｌｅｕｚｅ ５２）。

气韵“动势”是不受度量的纯粹“生成”，仅仅具有快与慢、动与静的动
力性关系。 气韵“动势”不是被构成元素与广延所界定的，而是一股纯粹
的“强度”，“它穿越形式和主体的‘包裹’而彼此互通，并仅仅在，这些粒子
之间维系着动与静，快与慢的关系，飘逸的情状” （德勒兹、加塔利 ３７７）。
气韵“动势”并非表象上的形式线条律动，而是一股逃逸、飘逸之线，是纯
粹的、虚拟的、强度性（ ｉｎｔｅｎｓｉｖｅ）的力场（ ｆｏｒｃｅ⁃ｆｉｅｌｄｓ），这种“力场”所承接
的是宇宙创生之力，它不能被数据与理性所界定，在充满气韵“动势”的中
国画与书法艺术之中，随着笔墨线条的起伏与振动，不断释放无名的、不可
见的微小粒子，观者也只能凭微知觉来感知那个日常“难以感知者”（微观
分子平面）。 气韵“动势”试图揭示万物“虚”的一面，与“气” “道”等超越
性、本体性等意义维度相关涉，它“仅仅保留着、萃取出自然的那些本质性
的线和运动”（３９６）。

气韵“动势”承接宇宙创生之力，指向艺术的创作性品质和符号意义
的未来向度。 我们日常的意义逻辑与认知，仅仅是对充满无穷可能性的混
沌之域“简化”与“模型化”的结果，真正的“现实”本身充满了差异性与生
成性，远比这些规律和模型更为丰富和多样。 气韵“动势”所着力触及的
正是这个未分化的、不可见的宇宙万物之基底，承接“一个充满能量的、非
形式的、非物质的宇宙之力” （４８９）。 这个领域是本源性的“无定”与“无
序”，因此不固守于任何既定的意义秩序，进而源源不断地涌现着创生之
力。 与西方的艺术动势概念相比，中国传统美学的“气韵生动”概念以承
接宇宙生命之力的“动势”贯穿艺术符号的符形、符义、符用三维，进一步
深入到艺术“动势”的“内在性平面”。

五、 气韵“动势”与意义世界的“熵减”

气韵生动这种艺术“动势”源自纯粹的宇宙生命之力，指向内在生命
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“节奏”，它所遵守的就是不断“生成”的意义机制。 气韵动势所承接的这
股不断运动的宇宙生命之力，不断逃逸当下的固化状态，不断扰动现有世
界诸多意义要素。 以下，我们需要进一步追问，在我们意义世界之中，这种
“根茎式”符号构造与“生成性”意义机制有何功用？ 在我们社会文化中，
“气韵生动”这种艺术“动势”为何如此重要，不可或缺？

没有无符号的意义，也没有无意义的符号，我们都生活在符号建构出
来的“意义世界”之中，我们的周围世界就是人类制造和接受符号的能力
所产生的，“世界”的建构与我们的意义能力相关，“文化”正是一个社会所
有意义活动的总集合。 但是，这种意义活动却有着“熵增”的内在倾向。
根据热力学第二定律“熵增原理”，分子运动及获取信息的过程必然消耗
能量，产生熵，我们整个文化意义交流也会类似地朝向“熵增”方向发展。
让·鲍德里亚（Ｊｅａｎ Ｂａｕｄｅｒｉｌｌａｒｄ）就对“信息熵化”表示担忧，“信息会直接
毁坏意义与表征，或者抹平差异，使之中立化［……］它将带领社会走向熵
的最终境界”（７１）。

我们当下的日常生活世界，包括科学技术，不断地缩减、忽略事物生成
的过程性与前置条件，集中探究已经是“结果”的物象的“客观存在”。 马
丁·海德格尔（Ｍａｒｔｉｎ Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ）认为，在当下技术时代，“自然以某种可
以通过计算来确定的方式显露出来，并且作为一个信息系统始终是可订造
的”（２２）。 技术已经把“存在”变成了某种可认识的对象与“存在者”，我们
的生活世界丧失了任何神秘性，已经离意义涌现的原始之域相去甚远。 任
何事物的意义均可以被科学加以清晰明确的阐释，相当多的问题均可以被
ＡＩ 或 ＣｈａｔＧＰＴ 予以快速的解答，意义的传输不再需要发送主体的组织编
码，也不需要接受主体的积极解释，整个社会充斥着大量机械的、重复的、
固化的、低运动能量的信息。 文化是一个社会意义交流的总集合，但在一
定时期，社会意义总量会进入大致不变的状态，当下时代信息量剧增，无差
异性的信息快速流动，“信息差”不断被填平，加速了整个社会的“熵增”状
态。 但是，我们“熵增”的意义世界并非没有救赎的可能，赵毅衡认为，“艺
术把社会从日常平庸传播的‘信息熵增’压力中得到解脱，从而促进社会
文化重新获得活力”（２０２０： ７３）。

艺术气韵“动势”以其根茎式的意义系统，打破现有固化的意义系统，
积极链接起多元意义元素，以具有创生性力量的艺术“动势”减缓意义世
界“熵增”态势。 中华传统艺术之根茎—生成符号体构造，可以让意义贯
穿诸多维度，不断地展开异质链接、建构“逃逸线路”。 在艺术气韵“动势”
的贯穿下，艺术文本、宇宙自然、接受者等不同维度的意义元素形成共振，
重新进入到一个有韵律、有节奏的织网之中。 气韵“动势”通过与宇宙生
命之力相衔接的气韵“脉络”，不断地打破现有意义分层，将这些已经层化
的、客体化的诸多意义维度，重新拉回一个具有创生性意义的艺术平面。
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艺术气韵“动势”以其“生成性”意义机制，加大意义“认知差”，延缓并
扰动现有日常化的意义进程，减缓意义世界的“熵增”态势。 任何运动都
源于某种势能，而意义流动的根本原因是认知差，现有的信息化世界，意义
流动的速度日益加快，知识与信息量也在日益剧增，现有的数据库可以很
快地解答我们心中的疑问，认识差正在磨平。 但是“艺术”本身就是一个
难解之物，艺术不以再现对象为意义过程的起点，艺术并不明确地指向一
个客观对象，而是延缓意义指称进程，让意义悬空，“可望而不可置于眉睫
之前”。 艺术“跳过指称对象后，对象意义模糊，而解释项丰富” （赵毅衡
２０２３：１０）。 艺术“根茎之书”这个新奇物，拒绝平庸与重复的意义方式，不
断逃离现有的意义秩序，艺术的“陌生化”效果不断引发震撼与惊奇，加大
了符号文本与意义接受之间的认识差，积极召唤接受者弥补意义空白，让
接受者处于一个积极的意义获取的姿态。

艺术气韵“动势”，不是趋向于可见的、秩序化、经验化的意义维度，而
是返归意义之所以生成涌现的潜在之域，追溯万物存在前置条件的复杂性
与非线性。 气韵“动势”不断地扰动现有意义要素，让日常意义维度闪现
一个裂缝，敞开差异、流变、无定质的力量之源。 这种真理与宇宙之力的瞬
间闪现，让接受者获得超脱庸常甚至精神超越之感。 中华传统艺术之“气
韵生动”，不断扰动、贯穿、重构现有意义元素，贯穿符形、符义与符用，让艺
术、人生、社会、历史、自然等诸多维度处于持续流变之中，这些异质元素共
振、共鸣，截获了不可见的、不可思议的宇宙之力，生成了一段绝对优美的
生命之乐。

人类社会的意义交流传播，总是逐渐“熵化”，朝热寂方向运动，而艺
术“动势”以其生成性意义机制与根茎式意义系统，不断扰乱当下意义系
统，推动意义流动的认识差，激发接受者意义获取与阐释的动力。 艺术不
断打破日常化意义机制，让创生性意义之源涌现，让我们不断获得新奇感，
给整个社会添加了新的意义维度。 气韵“动势”以艺术的方式让整个文化
保持活力，以一个动力的意义结构减缓意义世界的“熵增”态势，这或许就
是中华传统艺术气韵“动势”为何如此重要的原因。

结　 语

通过气韵生动与西方艺术动势范畴对照阐释，气韵生动独特的符号美
学品质逐渐显现。 与西方分而论之割裂性的艺术动势概念不同，气韵“动
势”贯穿了艺术符号整个意义过程，是对艺术动势最为全面且深刻的阐释。
“气韵生动”具有德勒兹所言的“生成性”与“事件性”属性，它不指向一个
确切的意指对象，是对事物从潜在之域中涌现、生成过程的追问。 它是一
个充满着“力”与“节奏”的创造物，是一种“纯粹生成”与“纯粹事件”。 气

·４６·

中国比较文学　 ２０２４ 年第 ２ 期　 （总第 １３５ 期）



韵“动势”所“仿”的是宇宙万物生命运转之态势，根据这一阴阳二气交互
运作之理，构造“根茎式”艺术符号意义体。 这种符号意义体不是单纯地
“再现”世界，而是以“根茎之书”的方式“与世界一同思考”（德勒兹、加塔
利 ４）。 艺术不指向确定性、客观存在的事物，而是指向“潜在”事物的现实
性，指向事物存在之真理。 “艺术像哲学一样，它略过事物之‘所是’，只是
为了观察它们怎么样生成，它‘只关注运动’。”（１６）借助德勒兹的“生成”
哲学，我们愈加发现中国美学对西方思想的批判力与反思性。 艺术气韵
“动势”通过意义的异质链接与多维度贯穿，回溯意义涌现的源泉，不断地
生成，不断地创造，以艺术“动势”自身的“熵减”能力，推动我们世界的意
义更新，让我们整个文化世界保持活力。
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