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中国艺术符号学的现代性萌芽
———以郭沫若艺术符号学思想为例

安　 　 静
(中央民族大学 文学院ꎬ北京 １０００８１)

摘　 要:中国本土化的艺术符号学萌芽于 ２０ 世纪二三十年代ꎬ郭沫若对艺术的研究体现出鲜明的符号学

研究特征ꎮ 对艺术形式的关注是定义郭沫若艺术符号学的基本前提ꎬ郭沫若艺术符号学内在所指是情感ꎬ情
感的节奏性运动是郭沫若统一艺术语言的理论依据ꎬ艺术与人、艺术与社会所形成的例示性指称关系是郭沫

若艺术符号学的最终指归ꎮ 郭沫若艺术符号学思想的显著特征是从符号的二元对立到阐释的三元融合ꎻ郭沫

若在中西艺术对话交流的基础上提出了新的现代艺术观念ꎬ这对研究中国现代美学极具启发意义ꎮ
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前　 言

艺术符号学的研究应该在把握符号学研究的

总体思路前提下ꎬ结合研究对象(艺术)自身的特

点ꎬ建构艺术符号的研究框架体系ꎬ其最终的理论

落脚点与艺术的根本问题ꎬ如艺术的分类、独特

性、定义与意义、风格等有机联系在一起ꎮ 众所周

知ꎬ符号学的两大奠基人是索绪尔和皮尔斯ꎬ艺术

符号学同样起源于西方ꎮ 索绪尔符号学在艺术中

的运用主要体现为结构主义批评的发展壮大ꎮ 皮

尔斯符号学在 ２０ 世纪后半叶越来越多地渗透进

艺术研究的领域中ꎬ特别是随着莫里斯、纳尔逊􀅰
古德曼的理论广泛传播ꎬ影响深远ꎮ 恩斯特􀅰卡

西尔及苏珊􀅰朗格是最早专门致力于艺术符号学

研究的学者ꎬ并形成了新康德主义艺术符号学派ꎮ
俄罗斯除了莫斯科语言小组之外ꎬ还有塔尔图—
莫斯科符号学派ꎬ该学派的突出特征是文化符号

学ꎬ其对朗格的符号理论产生了重要影响ꎬ同时也

对元艺术学有一定影响ꎮ 这是中国艺术符号学研

究所依据的西方理论来源ꎮ
中国有没有本土化的艺术符号学? 据赵毅衡

先生考证ꎬ “符号学” 这个中文词ꎬ是赵元任在

１９２６ 年一篇题为“符号学大纲”的文章中提出来

的ꎮ 此文刊登于赵元任在上海创办的«科学»杂

志上ꎮ 在这篇文章中他指出:“符号这东西是很

老的了ꎬ但拿一切的符号当一种题目来研究它的

种种性质跟用法的原则ꎬ这事情还没有人做

过ꎮ” [１]在赵毅衡看来ꎬ赵元任提出“符号学”这个

中文命名ꎬ可以看作是中国学者的独创ꎮ 因为索

绪尔提出的 ｓｅｍｉｏｌｏｇｉｅ 学说及皮尔斯提出的 ｓｅｍｉ￣
ｏｔｉｃｓ 学说产生广泛影响是在 ２０ 世纪 ３０ 年代之

后ꎬ是晚于赵元任的命名的ꎮ 因此ꎬ赵元任是中国

符号学的独立提出者ꎬ这与中国台湾沿用日本翻

译西方学者的“记号学”是有本质差别的ꎬ这是中

国现代学者关注符号的起点ꎮ 宗白华在他的«艺
术学»中ꎬ明确提出了将艺术看成是“符号”的思

想[２] ꎬ郭沫若则跨越了艺术的门类分别ꎬ从形式

出发ꎬ关注艺术的基本问题ꎬ已经具备了抽象出或

者总结出艺术根本性特征的符号学意味ꎬ而且宗

白华在与郭沫若、田汉思想交流的基础上创作出
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著名的«三叶集»ꎮ 在这个意义上ꎬ我们可以将 ２０
世纪二三十年代看成是中国本土化艺术符号学的

萌芽阶段ꎮ 在这个阶段ꎬ郭沫若关于艺术基本理

论的探索ꎬ具有非常典型的意义ꎬ因此ꎬ本文尝试

以郭沫若对艺术的研究ꎬ作为本土化艺术符号学探

索的例证ꎬ进而结合中国现代美学的发展历程ꎬ来
评价中国本土化艺术符号学萌芽的现代意义ꎮ

　 　 一、郭沫若艺术研究的符号学阐释之可能性

众所周知ꎬ郭沫若才华横溢ꎬ通晓英、德、日等

多国语言文字ꎬ对甲骨文的研究在学界享有盛誉ꎬ
是蜚声海内外的“甲骨四堂”之一ꎮ 语言文字本

身就是符号的典型代表ꎬ不仅如此ꎬ郭沫若对艺术

持续的关注实实在在用到了“符号”这个关键词ꎮ
他在 １９７２ 年发表的«古代文字之辩证发展»一文

中写道:“总之ꎬ在我看来ꎬ彩陶和黑陶上的刻画

符号应该就是汉字的原始阶段” [３] ꎬ且在文章开

篇即指出“文字是语言的表象”ꎮ 这里的“表象”
不能简单地理解为心理学研究中的专有名词ꎬ即
基于知觉在头脑内形成的感性形象ꎬ而应该是

“表达之象”ꎬ是深深浸染中国古典文化的“表意

之象”ꎬ即中国传统文化之中的象思维中的“象”ꎮ
而“象思维之象ꎬ从中国传统文化中观之ꎬ它的成

熟表现形式ꎬ就是«周易»中的卦象以及后来道家

的道象ꎬ也包括传宗悟禅之禅象” [４] ꎮ 可见ꎬ郭沫

若的“表象”概念蕴含了鲜明的“符号”含义ꎮ
符号学突破学科域界ꎬ使分门别类的学科理

论体系得以交流互通ꎬ它以全方位、多元化、综合

性的研究视野和研究方法ꎬ来阐释事物的复杂变

化和内在关联性ꎮ 符号学既是研究的具体方法ꎬ
也是更深层次的方法论ꎮ 郭沫若作为一位文化巨

人ꎬ早在 ２０ 世纪 ２０ 年代就跳出同时代学者各执

一端的纠结问题ꎬ采用数理分析的方法ꎬ通过对艺

术基本问题的研究ꎬ提炼出艺术的根本特点ꎬ总结

出对艺术的全新观点ꎬ其中很多论断与卡西尔、苏
珊􀅰朗格等符号学研究者的观点颇为相似ꎮ 例

如ꎬ郭沫若明确表达过“艺术是精神具象化的活

动” [５] ꎬ“艺术能提高我们的精神ꎬ使我们的内在

的生活美化” [６]９０的观点ꎻ认为艺术的目的在于情

感的交流ꎬ而“为了交流所形成的艺术文本ꎬ被看

作符号系统” [７] ꎮ 众所周知ꎬ以卡西尔和苏珊􀅰
朗格为代表的新康德主义符号学ꎬ是到 ２０ 世纪

８０ 年代才在中国产生广泛影响的ꎮ 然而ꎬ这不应

该限制我们的理论视野ꎬ我们对于历史的书写和

归纳ꎬ应该以今人的理论视角ꎬ即“历史是从古到

今ꎬ理论则由今及古ꎮ 历史具有按时间线索顺向

叙述的特点ꎬ但历史又总是在一定理论所提供的

框架中书写的” [８] ꎮ 符号学研究的兴起与 ２０ 世

纪的语言学转向密切相关ꎬ这是自然科学向人文

学科强力渗透的结果ꎬ也是人文学科主动迎向现

代的探索ꎬ是现代学术研究范式的重要转换ꎮ 因

此ꎬ尝试以艺术符号学的视角ꎬ从中国现代学者既

关注艺术内容也关注艺术形式的学术研究方法入

手ꎬ是重新整理中国学术史一个不可或缺的维度ꎬ
“没有形式论作为基础ꎬ学界连相互交流的常规

话语都不具备” [９] ꎮ 在这个意义上说ꎬ重审郭沫

若对艺术的研究不仅是可行的ꎬ也是必要的ꎮ

　 　 二、郭沫若艺术符号学研究的主要内容

第一ꎬ对艺术符号形式的重视是建立艺术符

号学研究的基本前提ꎮ 郭沫若对形式的关注ꎬ不
仅仅意在论述新诗之于旧体诗在形式上的突破ꎬ
而是意在指称哲学方法和研究视角的全新改变ꎮ
因为符号学研究所关注的ꎬ是从一种综合的艺术

的语言来贯通所有的艺术类型ꎬ而不仅仅是诗歌ꎬ
“我们寻求的不是结果的统一性而是活动的统一

性ꎻ不是产品的统一性而是创造过程的统一

性” [１０] ꎮ 郭沫若研究艺术的最终目的ꎬ是通过

“一 元 的 观 察 ”ꎬ 进 而 “ 得 到 一 个 统 一 的 概

念” [１１]２２６ꎮ 所以ꎬ对艺术形式的重视ꎬ就不单是

中国艺术观念的代际分野ꎬ而是为我们从符号形

式哲学视角所进行的一种全新审视ꎮ
例如ꎬ郭沫若对诗的定义是:
诗＝(直觉＋情调＋想象)＋(适当的文字)[１２]１２

　 　 　 　 　 Ｉｎｈａｌｔ　 　 　 　 　 Ｆｏｒｍ
在这里ꎬ郭沫若明确将诗(艺术)分解为两个部

分:内容与形式ꎮ 他说:“照这样看来ꎬ诗底内涵

便生出人底问题与艺底问题来ꎮ Ｉｎｈａｌｔ 便是人底

问题ꎮ Ｆｏｒｍ 便是艺底问题ꎮ” [１２]１２郭沫若对诗的

定义不能不让人联想到苏珊􀅰朗格的著名观点:
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“艺术ꎬ是人类情感的符号形式的创造ꎮ” [１３]５１

可见ꎬ“形式”之于郭沫若是非常重要的ꎬ是
艺术存在的本体性依据ꎮ 在这个意义上ꎬ我们可

以在索绪尔符号学的基础上ꎬ将艺术的构成理解

为“能指”与“所指”两个部分:所指是艺术作品内

容所体现的“情感”ꎻ能指是构成诗的文字符号与

诗歌的形式ꎮ 艺术的自律性就体现为符号每个能

指本身ꎬ以及所有能指构成的形式整体的凸显ꎮ
在一封郭沫若给宗白华的信里ꎬ郭沫若对宗白华

建议道:“多研究古昔天才诗中的自然音节ꎬ自然

形式ꎬ以完满‘诗底构造’”非常认同ꎬ是“铭肝刻

骨”的[１２]１２! 可见ꎬ在郭沫若看来ꎬ艺术形式是成

就艺术情感、最终表达艺术情感的实现过程ꎮ 不

仅如此ꎬ“形式”还是郭沫若进一步深入研究艺术

的基本元素ꎮ 郭沫若试图将文学简约到极致ꎬ从
而“提纯”艺术最初的本质:“诗到同一句或者同

一字的反复ꎬ这是简单到无以复加的地步的ꎬ我称

呼这种诗为‘文学的原始细胞’ꎮ” [１１]２２３当儿童的

呼唤“同一句或者同一字的反复”ꎬ在这里可以说

凸显的就是极简的“形式”ꎬ而非其他ꎮ “艺术形

式具有一种非常特殊的内容ꎬ即它的意义ꎮ 在逻

辑上ꎬ它是表达性的或者具有意味的形式ꎮ” [１３]６３

由此可知ꎬ在郭沫若的理论建构中ꎬ形式具有两方

面的意义:一是让艺术成为艺术的本体性意义ꎬ二
是艺术最基本的构成要素ꎮ

第二ꎬ当艺术的形式凸显之后ꎬ对艺术的研究

应该回到内在的指称之中ꎬ而内在指称是如何确

立的呢? 郭沫若的答案是“情感”ꎮ 他说:“本来

艺术的根底ꎬ是建立在感情上的ꎮ” [６]９０ “文艺也

如春日的花草ꎬ乃艺术家内心之智慧的表现ꎮ 诗

人写出一篇诗ꎬ音乐家谱出一支曲子ꎬ画家绘成一

幅画ꎬ都是他们感情的自然流露ꎮ” [６]８７－８８郭沫若

认为ꎬ真情实感辅以适当的文字ꎬ就是好诗ꎬ是真

诗ꎮ 早在 １９２０ 年ꎬ郭沫若在给宗白华的信中就曾

说过:“诗的本职专在抒情ꎮ 抒情的文字便不采

诗形ꎬ也不失其为诗ꎮ 􀆺􀆺自由诗、散文诗的建设

也正是近代诗人不愿受一切的束缚ꎬ破除一切已

成的形式ꎬ而专挹诗的神髓以便于其自然流露的

一种表示ꎮ” [１２]２１５

而且ꎬ只有不含杂质的情感表达ꎬ才是真正有

价值的艺术ꎮ 所以ꎬ郭沫若特别注重艺术的审美

特质ꎬ在«文艺之社会的使命———在上海大学讲»
一文中ꎬ郭沫若同样强调:“艺术的本身上无所谓

目的ꎮ” [６]８８他还用«庄子»一文来佐证艺术所体

现出的内在精神:“不敢怀庆赏爵禄ꎬ不敢怀非誉

巧拙ꎬ辄然忘吾四肢形体也ꎮ” [１４]９６

如果单纯强调诗歌情感表达的功能ꎬ其实还

没有走出“诗缘情”的古老命题ꎮ 郭沫若所处的

时代ꎬ恰恰是“五四”之后的中国ꎬ是古今传统、中
西文化激烈碰撞的时代ꎮ 对艺术无功利的强调ꎬ
彰显了审美现代性的深刻含义ꎬ即“在传统的解

释范式日趋失效的状况下ꎬ在社会发展急剧变化ꎬ
一切都变得不再确信不疑的条件下ꎬ诚如韦伯所

言ꎬ艺术承担了为生活提供意义的重要功能”[１５]ꎮ
第三ꎬ艺术中的情感并不是纯粹的情感ꎬ而是

蕴含节奏的情感ꎮ “节奏”是郭沫若艺术研究的

重要概念ꎬ“因为艺术要有动的精神ꎬ换句话说ꎬ就
是艺术要有‘节奏’ꎬ可以说是艺术的生命”[１４]９５ꎮ
郭沫若认为ꎬ艺术中的感情是“情绪”ꎬ它是感情加

上了时序的延长ꎬ情绪的世界是波动的世界、节奏

的世界ꎮ 郭沫若根据冯特(Ｗｕｎｄｔ)的分类ꎬ将情绪

分为七种状态ꎬ这七种类型的情绪都是自然而然的

波动形式ꎬ这就是情绪的自身节奏[１１]２２４ꎮ

图 １　 郭沫若“情绪的节奏”

　 　 因为情绪节奏不同ꎬ所以不同门类的艺术表

达形式也各有差异ꎬ我们会“发出有节奏的语言ꎬ
发出有节奏的表情运动ꎬ这便是音乐、诗歌、舞蹈

的诞生了”ꎮ 所以ꎬ情绪是艺术生发的所指ꎬ而其

能指则是不同的艺术形式:“音乐、诗歌、舞蹈都

是情绪的翻译ꎬ只是翻译的工具不同ꎬ意识翻译于

声音ꎬ 一是翻译于文字ꎬ 一是翻译于表情运

动” [１１]２２５ꎬ“一切感情ꎬ加上时间的要素ꎬ便成为
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情绪 的ꎮ 所 以 情 绪 自 身ꎬ 便 成 为 节 奏 的 表

现ꎮ 􀆺􀆺由声音的战颤ꎬ演化而为音乐ꎮ 由身体

的动摇ꎬ演化而为舞蹈ꎮ 由观念的推移ꎬ表现而为

诗歌ꎮ” [１６]这分别形成了音乐、诗歌和舞蹈ꎮ 郭

沫若的这一观点与卡西尔的论述如出一辙:“艺
术使我们看到的是人的灵魂最深沉和最多样的运

动ꎬ但是这些运动的形式、韵律、节奏是不能与任

何单一情感状态同日而语的ꎬ我们在艺术中所感

受到的不是那种单纯的或单一的情感性质ꎬ而是

生命本身的动态过程ꎬ是在相反的两极———欢乐

与悲伤ꎬ希望与恐惧ꎬ狂喜与绝望之间的持续摆动

过程ꎬ使我们的情感富有审美形式ꎬ也就是把它们

变为自由而积极的状态ꎮ” [１７]

这种节奏之动ꎬ首先是现代社会的律动ꎮ 郭

沫若曾经这样评价他在火车上对节奏的感受:
“我的‘自我’融化在这个磅礴雄浑的 Ｒｈｙｔｈｍ 中

去了! 􀆺􀆺我念着立体派诗人 Ｍａｘ Ｗｅｂｅｒ 底 Ｔｈｅ
Ｅｙｅ Ｍｏｍｅｎｔ 一诗􀆺􀆺” [１８]８９宗白华也表达了同样

的意思:“这时我了解近代人生的悲壮剧、都会的

韵律、力的姿势ꎮ 􀆺􀆺我期待着一个更有利的更

光明的人类社会到来ꎮ” [１９] 其次ꎬ节奏之中蕴含

中西艺术的律动ꎮ 在«生活的艺术化»一文中ꎬ郭
沫若在对比中西绘画的基础上ꎬ提出了节奏之

“动”:“在现代绘画中的后期印象派、未来派、表
现派ꎬ我们都可以看出他们在努力表现动的精神ꎮ
未来派画马不画四只脚要画二十只脚ꎬ画运动不

画成直线要画成三角形ꎮ” [１４]９４郭沫若认为ꎬ在绘

画中表现动的节奏与精神ꎬ中国绘画要优于西方

的绘画ꎬ因为南齐的谢赫提出的绘画六法ꎬ首要就

是“气韵生动”ꎬ就是要在静态的画面中表达“动”
的精神ꎮ 艺术的生命就在于“节奏之动”ꎮ

第四ꎬ走向统一的艺术语言道路ꎮ 诗乐舞以

情绪节奏的运动为纲ꎬ统一纳入到“情绪的翻译”
这样一个形式的表达ꎮ 但是ꎬ艺术的门类却不止

于此ꎮ 郭沫若并没有就此止步ꎬ他试图在一个统

一的艺术语言的平台上ꎬ将各门类的艺术作品进

一步整合ꎮ 郭沫若认为ꎬ时间的艺术是先于空间

艺术的ꎮ 因为时间艺术是情绪的体现ꎬ而空间艺

术则是构成情绪素材的再现ꎬ艺术最早的起源当

然是儿童或者人类幼年时期的诗歌ꎻ那么ꎬ这种统

一的艺术的答案就是空间艺术是时间艺术的分

化ꎮ 郭沫若说:“小说我说它是用文字表现的绘

画ꎬ戏剧我说它是用文字表现的雕刻或者建筑ꎮ
小说注重在描写ꎬ戏剧注重在构成ꎬ它们的精神同

空间艺术是一样的ꎬ是构成情绪的素材的再

现ꎮ” [１１]２２７在此基础上ꎬ郭沫若得出如下结论:
　 　 诗歌∽音乐

小说∽绘画

戏剧∽建筑[１１]２２７

郭沫若在考察西方现代主义绘画的基础上ꎬ
通过节奏的运动ꎬ将语言艺术、造型艺术、综合艺

术整合在一起ꎮ 在这个意义上说ꎬ郭沫若颇具符

号学特色的艺术研究是贯通古今中西的ꎮ 如果说

艺术类型学的研究重在“分”ꎬ那么ꎬ艺术学理论

的研究则重在“合”ꎮ 在符号学的研究视野下ꎬ郭
沫若将不同门类的艺术全部整合到时间艺术这样

一个综合体系之中ꎬ这就为艺术语言的意义阐释

奠定了基础ꎬ进而“寻找艺术作品的某种组织原

则ꎬ用以解释它的特定功能、它实际要求的条件以

及值得我们珍视的原因” [１３]６７ꎮ 这就是艺术的意

义问题ꎬ即艺术符号的密度[２０]６８ꎮ 所谓“密度”ꎬ
是指艺术作品符号之间ꎬ以及符号的阐释项之间ꎬ
都形成了有效的意义场ꎬ而且每个符号所指的意

义都应该有呼应、有对话ꎬ这样的艺术作品才是耐

人寻味的ꎬ而我们品涵的对象ꎬ正是艺术作品所要

表达的多元意义ꎮ
第五ꎬ艺术意义的例示性阐释ꎮ 例示性阐释

在艺术符号学中指这样一种情况:当一个符号具

备了它所指称对象的特征ꎬ就形成了例示ꎬ而例示

正是符号具备艺术特征的重要维度[２０]６８ꎮ 因为

例示符号发生和出现ꎬ意味着符号指称从外转向

内ꎬ回到了符号本身ꎻ而符号所具备的性质ꎬ又表

达了指称对象的特质ꎬ这就为阐释者关注艺术形

式以及艺术自律奠定了逻辑基础ꎮ 郭沫若多次说

过艺术本身没有目的ꎬ那么是否意味着他否认艺

术的社会意义呢? 答案是否定的ꎮ 事实上ꎬ艺术

不仅是装饰品ꎬ而且对人生、对社会都有大用ꎮ
首先ꎬ艺术是美好人性的生发ꎮ 郭沫若认为ꎬ

艺术对人有两种伟大的使命:“统一人类的感情

和提高个人的精神ꎬ使生活美化ꎮ” [６]９１他还强调:
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“把艺术的精神来做我们的精神生活ꎮ 我们要养

成一个美的灵魂ꎮ” [１４]９３“我们在成为一个艺术家

之先ꎬ总要先成为一个人ꎬ要把我们这个自己先做

成一个艺术! 我们有了这种精神ꎬ发而为画ꎬ发而

为诗ꎬ自然会有成就ꎮ” [１４]９６这样ꎬ在人与艺术之

间形成一种例示关系ꎬ即艺术成为美好人性的指

称ꎬ而艺术与人同时具备了这种美好ꎮ 其次ꎬ郭沫

若指出:“文艺是社会现象之一ꎬ势必发声影响于

全社会” [６]８８ꎬ“艺术对于人类的贡献是很伟大

的ꎮ” [６]８９郭沫若列举但丁的«神曲»之于意大利

的统一、卢梭的创作之于法国、歌德的文学之于德

国ꎬ来证明文学艺术对国家和民族的深刻影响ꎮ
他列举欧洲各国政府都想方设法来提倡艺术ꎬ如
美术馆、艺术奖学金、国立戏院等行为ꎬ由此指出:
“我们中国现在弄得这般糟ꎬ大局不能统一􀆺􀆺
艺术的衰亡、堕落ꎬ也怕是最大的原因之一ꎮ”因

此ꎬ“要挽救我们中国ꎬ艺术运动是不可少的

事” [６]９２ꎮ 时代需要让民族觉醒的艺术ꎬ艺术在人

与社会之间ꎬ形成了一个例示的中介ꎬ通过艺术ꎬ
人与社会实现了例示化的指称关系ꎬ彼此紧密映

射ꎬ形成了一个双向回环的指称例示ꎮ

图 ２　 艺术的例示关系

　 　 三、郭沫若艺术符号研究的现代性意义

第一ꎬ从符号的二元对立到阐释的三元融合ꎬ
是郭沫若艺术符号学思想的显著特征ꎮ 就郭沫若

美学思想研究的个案而言ꎬ很多评论家认为ꎬ郭沫

若的美学体现出鲜明的阶段性特征ꎬ比如“五四”
时期的个性解放ꎬ抗战时期的诗歌国防ꎬ新中国成

立后的政治文学艺术研究等ꎮ 同时ꎬ郭沫若的成

就不仅体现在文学艺术的创作方面ꎬ在甲骨文研

究、历史研究、文物研究方面ꎬ郭老同样取得了举

世瞩目的成果ꎮ 在不同领域ꎬ当然需要细化的、具
体成果的评价性研究ꎬ但同时ꎬ跨越不同学科的界

限ꎬ从符号学的角度入手ꎬ可以更加综合地考察郭

沫若学术研究所具备的特征ꎬ也可以用更加连续

性的视角来阐释郭沫若学术研究的特色ꎻ而这一

工具性方法ꎬ符号学的综合性、全方位的研究视野

当然是首屈一指的ꎬ即艺术符号学可以看成是郭

沫若个案研究的一种新探索ꎮ 郭沫若的艺术符号

学研究ꎬ不仅将内容和形式分开ꎬ具备了索绪尔符

号学体系二元对立的特征ꎬ而且具备突破这种二

元对立、走向符号的三元阐释ꎬ这一点对郭沫若艺

术研究的现代性特征产生了重要影响ꎮ
众所周知ꎬ索绪尔符号学体系最重要的成果ꎬ

是从语言符号的二元对立关系出发ꎬ如能指与所

指、语言和言语、历时研究与共时研究等ꎬ最终生

发出结构主义的文化浪潮ꎬ席卷全球ꎮ 美国著名

的美学家门罗􀅰比厄兹利认为ꎬ索绪尔符号学体

系对西方文明的思考方式都产生了重要影响ꎬ他
说:“如果这么说没有太夸张的话ꎬ西方文明到我

们今天这个时代仿佛已发展到了一个新的意识或

自我意识的层次ꎬ即学会根据符号与指称对象

(或指示物)的区分来轻松地思考ꎬ并在意识到问

题的符号学维度的情况下对它们的特性进行研

究ꎮ” [２１]这种二元对立的思想ꎬ对整个西方文明

产生了根本性的影响ꎬ但同时也导致了语言中心

主义的盛行ꎮ 但是ꎬ在郭沫若这里ꎬ并没有这样的

倾向ꎬ他虽然明确将诗歌分为“内容”与“形式”两
个部分ꎬ但并不忽略艺术内涵的丰富性与外延的

多元性ꎬ也没有将诗作为艺术的最高形式ꎬ艺术内

涵的丰富性ꎬ根源是情绪节奏的多样化ꎻ外延的多

元性则在于艺术的生成与人格的涵养、社会时代

密切相关ꎮ 艺术与人、艺术与社会形成了回环往

复的指称过程ꎬ艺术本身既是人格的表征ꎬ也是社

会风气的例示ꎮ 因此ꎬ从符号的二元对立出发ꎬ走
向符号阐释的三元对话ꎬ是郭沫若艺术研究所体

现出来的第一个现代性意义ꎮ
第二ꎬ郭沫若艺术符号学研究的现代性意义ꎬ

体现在这种研究倾向建立的基础是中西艺术特征

的深刻交流ꎬ进而引发我们对中国现代艺术观念

的深入思考ꎮ 纵观中国学界对郭沫若的研究ꎬ一
个深刻的印象是ꎬ郭沫若是浪漫主义文学运动在

中国的重要代表人物ꎮ 钱理群等教授主笔的«中
国现代文学三十年»也持这样的观点:“‘五四’时
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期以文学研究会为代表的现实主义和以创造社为

代表的浪漫主义可以说双峰对峙ꎬ各有千秋ꎬ共同

为新文学做出了巨大的贡献” [２２] ꎮ 郭沫若和创

造社虽然被认为是浪漫主义的典型代表ꎬ但是他

们并没有全部取得浪漫主义的精髓ꎮ 叶维廉在其

对中国早期浪漫主义的分析中认为ꎬ“早期的中

国新诗人选择以情感主义为基础的浪漫主义而排

拒了由认识论出发作哲理思索的浪漫主义” [２３] ꎮ
在«语言的策略与历史的关联———五四到现代文

学前夕»一文中ꎬ叶维廉继续以郭沫若的诗作为

例ꎬ将其贬斥为“自我夸大狂”ꎬ“魔颂式的顿呼ꎬ
完全是情绪的倾出”等[２４] ꎮ

出现这样的认识和评价偏误的一个重要原因

是ꎬ叶维廉的视角完全侧重于郭沫若艺术观念中

的情感表达ꎬ而忽视了宣泄情感背后的节奏意识

与理性逻辑意识ꎮ 宗白华这样评价郭沫若的诗:
“你的凤歌真雄丽ꎬ你的诗以哲理做骨子ꎬ所以意

味浓深ꎮ” [１８]２２浪漫主义与现代性是紧密相关在

一起的ꎬ特别是它对于理性主义至上、人性在现代

文明中的失落有着深刻的反思ꎬ“浪漫主义观点

所以打动人心的理由ꎬ隐伏在人性和人类环境的

极深处” [２５] ꎮ 正是这种对人性和自我的深切关

注ꎬ浪漫主义者才采取了对社会反抗的姿态ꎬ并呈

现出鲜明的个性意识与身份意识ꎬ以审美维度对

抗功利判断ꎮ 郭沫若对于艺术情感的把握、艺术作

品的整体呈现ꎬ是建立在中西艺术比较视野下的研

究ꎬ他对现代派、表现主义等艺术手法深谙于心ꎬ才
能将中国古典艺术理想中的“气韵生动”信手拈

来ꎬ并以“艺术的语言”作为切入点ꎬ试图在一个整

合性的平台上综合所有艺术门类ꎮ 可以说ꎬ郭沫若

的艺术符号学思想ꎬ既有西方浪漫主义的激情ꎬ也
有独特的中华美学魅力ꎬ在现代中国文学与中国美

学的发展过程中ꎬ具有不可替代的重要意义ꎮ
第三ꎬ郭沫若艺术符号学研究的现代性意义ꎬ

体现在这种研究方法的最终指向上ꎬ是中华美学

精神在古与今的对话中所产生的现代激活ꎮ 浪漫

主义者崇尚个人自由ꎬ他们往往以个人的孤独斗

争来体现自己对于旧制度的反抗ꎬ少年维特之烦

恼、拜伦式英雄就是典型例证ꎮ 西方现代美学与

审美无功利和艺术自律紧密联系在一起ꎬ中国现

代美学的发生ꎬ却并不完全是这样ꎬ在梁启超和王

国维所开创的中国现代美学之间ꎬ形成了艺术救

国和艺术审美这两个传统ꎬ但美学研究却始终体

现出鲜明的功利主义特色ꎬ即杜卫教授所提出的

“审美功利主义”特征[２６] ꎮ 即使是艺术个体的反

抗ꎬ也是短暂的ꎬ很快便会代之以国家民族整体诉

求的觉醒ꎮ 知识分子不仅关注艺术的独立性以及

隐含在艺术独立性背后的人的个性化主体意识ꎬ
而且非常关注艺术对国民的教化作用ꎬ关注艺术

与审美之于社会与民族的“无用之用”ꎮ 在审美

与意识形态之间ꎬ郭沫若试图采取一种平衡的立

场ꎬ既反对艺术的彻底功利化ꎬ也反对艺术完全的

自我表达ꎮ 当时ꎬ托尔斯泰的艺术观在中国颇为

流行ꎬ托翁以“感动力” ( ｉｎｆｅｃｔｉｏｕｓｎｅｓｓ)为艺术的

特征ꎬ以艺术活动作为功具ꎮ① 郭沫若非常不赞

同这种观点ꎮ 郭沫若认为ꎬ艺术的感动力并不仅

仅关乎艺术本身ꎬ而且关乎读者自身的艺术素养ꎻ
因为同一件艺术品在不同的欣赏者面前ꎬ很可能

得到不同的评价ꎬ艺术之美需要能够欣赏艺术的

眼睛ꎮ 除此之外ꎬ郭沫若特别强调艺术的无功利

性ꎬ他说:“托氏的这种立论ꎬ我以为在他的根本

上有两个绝大的错误:第一ꎬ他把艺术活动完全认

为教化的功具ꎬ甚至是传教的功具ꎮ” [２７]

所以ꎬ郭沫若关于艺术的研究ꎬ并不仅限于艺

术的无功利性ꎬ虽然他承认艺术本身没有什么目

的ꎬ但是处于社会生活中的艺术ꎬ却势必要与社会

发生诸多密切的联系ꎮ 在个人修养方面ꎬ他提倡

将艺术的精神作为做人的精神ꎬ通过艺术来养成

一个美的灵魂ꎻ在社会责任方面ꎬ郭沫若努力发挥

艺术之于国民性的改造作用及之于社会的晴雨表

作用ꎬ无论是艺术研究的理论方面ꎬ还是艺术实践

的创作方面ꎬ郭沫若都成为文艺界的表率ꎮ 在郭

沫若的思想中ꎬ形成了艺术与人、艺术与社会的双

重的符号例示ꎬ最终将艺术家的个体自我、艺术作

品的独立本位、社会生活的客观对象ꎬ全部融合成

为这一个整体ꎬ“天才即纯粹的客观性(Ｒｅｉｎｅ Ｏｂ￣
ｊｅｋｔｉｖｉｔａｔ)ꎬ所谓纯粹的客观性ꎬ便是把小我忘掉ꎬ
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溶合于大宇宙中———即是无我” [１４]９６ꎮ 由此出

发ꎬ郭沫若解决了当时文艺界纷争不断的“有我”
与“无我”论战ꎬ也沟通了艺术的审美功能与意识

形态功能ꎬ将审美主体、客体经由艺术符号这个中

介ꎬ全部有机结合在一起ꎬ这与中华古典美学的

“万物一体” [２８]思想是一脉相承的ꎮ 在这个意义

上说ꎬ郭沫若之于艺术的研究ꎬ不是在欧风美雨的

冲刷面前失去自我ꎬ而是天然携带着中华民族传

统文化的基因ꎬ在新的时代与新的语境中ꎬ重新确

立一个新的主体ꎮ
中国现代美学从诞生伊始ꎬ注定与西方美学

有着不同的话语逻辑ꎬ这不是我们的“失语”ꎬ而
是与西方不同的话语生成方式ꎻ不是我们的传统

与西方的现代所产生的彻底断裂ꎬ而是我们在变

化的环境中所形成的新的传统ꎮ 当前ꎬ本土化问

题成为学术研究的热点ꎬ文化自信不仅仅是一个

口号ꎬ而是铭写在中国文化的历史长河之中ꎮ 不

照搬西方的理论、西方的话语ꎬ那么我们的资源就
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