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一� “境界”与“意境”

“意境”与“境界”此二词在中国文艺学中历

史久远，自王国维《人间词话》之后，学界更是翕

然响应，成为普遍的诗学及美学原则。

“意境”与“境界”被认为“是中国传统美

学的最后总结……可以用来分析和解读西方名

著”［1］。大部分讨论者对此不吝赞美，视此说为中

国文艺理论贯穿古今的核心概念，全面地展示出中

华民族的文艺理想，甚至被认为是文艺学的普遍

真理。蓝华增的赞誉比较全面：“一部诗的美学史，

就是一部以意境说为审美理论核心的诗学史。”［2］

因为，“意境 / 境界”说可以统摄中国文艺史上出现

过的绝大部分概念：“我国诗论史上曾流行一时的

‘兴象’‘意象’‘兴趣’‘情景’‘境’‘境界’‘神

韵’等概念，仔细加以考察，就可以发现它们都是

意境的别名或与意境相关的概念，实际上都是古

代诗学家攀登意境高峰留下的脚印”［3］。薛福兴认

为：“（王国维）个人的努力体现了历史的必然，荣

幸地成为历史逻辑的代言人。”［4］高名璐甚至提出

中国文艺学不需要“再现”这个意义理论的基本

范畴，可以完全称为“意派论”［5］。彭锋则提出，

“中国当代艺术的发展历程，应该给我们展示通向

意象之路”［6］。蓝华增甚至认为，到王国维的理论

总结，我国的“这一古典诗美学达到成熟”。［7］此

说如此重要，它的每个方面都值得做细致的分析。

为了不至于让本文主线淹没在浩如烟海的文献

回顾中，在此先亮明一个基本观点，即“境界”与

“意境”是两个不同的概念：“意境”重点是文艺文

本的基本发生与表现方式，而“境界”主要讨论的

是文艺的效果，是一种文艺功能论。“境界”不仅

是作为观者的文艺家达到的体悟，也是文艺作品给

予欣赏者的效果，因此“境界”讨论的基本上是创

作者与接受者共有的艺术观照方式。而且，这两个

术语覆盖的范围很不一样：“意境”说的是文艺表

意过程的一般原则，处理的范围大得多，也模糊得

多；“境界”指的是艺术的功能效果，讨论的范围

比意境窄小一些，但更清楚。因此，仔细区分“意

境”与“境界”，或能厘清一百多年来学界讨论二

者时的复杂纠缠。

在文艺学历史上，究竟论者是否认为“境界”

与“意境”不同？一部分学者认为二者实为同一

个术语，例如蒋寅认为，到晚清，“‘境界’与‘意

境’大致相同，都指诗歌所表达的观念”［8］。但

罗继祖发现王国维用此二术语有先后之别：“‘意

境’‘境界’一字之异，同出于静安先生笔端，而

有前后之不同。两者实在没有太大的差别，大概后
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来静安先生决定用‘境界’。” ［9］

王国维对此二词的前后使用频率和方式，应当

说不是个难题，仔细一查就知：《人间词话》之前

的文稿中，用“意境”比较多，例如发表于 1907

年的《人间词乙稿序》通篇用“意境”。而发表于

1909 年的《人间词话》，几乎全部用“境界”，“意

境”只有一处，［10］似乎是不小心未改尽。无论如

何，王国维早期用“意境”较多，中后期用“境

界”较多。在《人间词话》中，甚至在王国维没有

发表的“未刊稿”“删稿”“附录”三文稿中，也只

见“境界”，未见“意境”。因此，王文生认为王

国维“显然是想在传统的‘意境’之外，另立新

说”［11］。本文同意：《人间词话》只谈“境界”并

非偶然，而是王国维思想的某种重要变化。

究竟“意境”与“境界”有什么区别？王国维

在《宋元戏剧考》中写道：“元剧最佳之处，不在

其思想结构，而在其文章。其文章之妙，亦一言以

蔽之曰：有意境而已。何以谓之有意境？曰：写情

则沁人心脾，写景则在人耳目，述事则如其口出是

也。”［12］戏曲之“写情”“写景”“述事”三者都能

引出“意境”。在《人间词话》中他说“境非独谓景

物也，喜怒哀乐，亦人心中之一境界，故能写真景

物、真感情者，谓之有境界，否则谓之无境界”［13］。

他的意思是感情喜怒哀乐，都能造成境界。

由此看来，“境界说”是文学艺术各范畴的最

后归结，《人间词话·未刊稿》总结说：“言气质，

言神韵，不如言境界。有境界，本也。气质、神

韵，末也。有境界而二者随之矣。”［14］为什么“境

界说”更为优越呢？因为它超出了表象的感受，

“有境界，本也”，讨论“境界”，就进入了文艺的

本质，即根本的存在方式。这样境界说就是关于文

艺本质的讨论，与讨论文艺作品的“面目”，即表

象特征的各种论说，并不处于同一水平。

因此，郁沅同意：“境界的范畴大于意境，二

者不能等同。”［15］实际上王国维的很多表述也将 

“意”与“境”分别讨论，类似“以意胜者，莫

若欧阳公，以境胜者，莫若秦少游”［16］这样的评

语，在《人间词话》随处可见。同样，“原夫文学

之所以有意境者，以其能观也出于观我者，意余于

境；出于观物者，境多于意，非物无以见我，而

观我之时，又自有我在”［17］。这段论述中 “意”与

“境”也是两个不同的、彼此独立的概念，“意境”

与“境界”并非同义词，这就给本文只谈“境界”

而暂时搁开“意境”提供了理由。

“境界”说之所以成为对整个文艺理论遗产的

总结，离不开许多理论家的呼应。不少中国现代论

者讨论“境界”并加以发挥，例如李长之的“人

生”说、徐复观的“精神层次”说、叶嘉莹的“感

受（基准）”说、李泽厚、陈咏、张文勋、彭玉平

等的“形象”说、佛雏、潘知常、王攸欣、罗钢的

“理念”说等等［18］。本文无法全面回顾现代论者对

“境界”说的呼应，仅举现代美学奠基人宗白华、

朱光潜以及现代哲学家熊十力、冯友兰为例。

宗白华在《中国艺术意境之诞生》一书中分析

了五种“艺术意境”，有时候他也用“境界”一词，

看来他认为二者可以交换使用。但是宗白华他影响

极大的晚年作品《美的散步》中，却只用“境界”

描述中国文艺的最高追求，使用超过 200 次之多，

远远超过“意境”一词。虽然宗白华并没有在理论

上区分二者，他如王国维一样，越往后期越倾向于

使用“境界”。他认为“境界”是文艺家和欣赏者，

“赏玩它（作品）的色相、秩序、节奏、和谐；借

以窥见自我的最深的反映……使人类最高的心灵具

体化、肉身化”［19］。

20 世 纪 40 年 代， 朱 光 潜 在 其 名 著《 诗 论 》

中， 专 列 一 章“ 诗 的 境 界 ”。 朱 光 潜 十 分 重 视

“见”产生“境界”的过程：“无论是欣赏或创造，

都必须见到一种诗的‘境界’，这里‘见’字最

紧要。”［20］王国维的“观”很可能来自叔本华的

“直观”，朱光潜却直接承认，他的“见”，来自

克罗齐的“直觉”论，强调创作者与欣赏者在概

念和逻辑认知之外获得文艺体验的能力。

深受唯识宗影响的熊十力对“境界”提出了很

高的标准：“真如为正智所缘时，即名境界。心所

返缘时，其被缘之心，亦名境界。”此“境界”接

近佛家说的“正智”，即特殊的觉悟之心［21］。

冯友兰从人生哲学的高度论述“境界，他认为

人的心灵，即古代哲学家所说的“知觉灵明”，有了

人的这种灵性知觉，人对宇宙对人生的了解才得到

必要的意义。如此产生的意义，才是“境界”。冯友
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兰延续佛家“觉解”说，提出不同人取得的境界有

程度区别：“人对宇宙人生底觉解程度，可有不同。

因此，宇宙人生，对于人底意义，亦不同。”［22］

无论讨论限于艺术学，或延伸到艺术学之外，

讨论“境界”比讨论“意境”清楚的多。故上引的

学者多选择“境界”作为意义活动的较高目标。

二� “意境”“情境”和各种“境”

关于“境界”的讨论，之所以十分纠缠，是因

为汉语喜用双音词。而在双音构词中，有些时候两

个单音词已经开始，但尚未完全融合成一。这些

双音词可视为双词词组，另一些则完全结合，成为

一个不能拆开的双音词。“境界”两字同义，单字

“境”实为“境界”的简称。谈某种“境”，就是

在讨论某种“境界”。也就是说，“境界”是单词，

而“意境”至今有可能被视为词组。

前文说过，王国维在《人间词话》之前，例

如在《人间词乙稿序》中，已经建议把“意”和

“境”分开讨论：“文学之事，其内足以摅己而外足

以感人者，意与境二者而已。”［23］施议对 20 世纪

90 年代讨论王国维的论文，标题就明确说“意境”

等于“意 + 境”［24］。明代朱承爵《存余堂诗话》

云“作诗之妙，全在意境融彻，出音声之外，乃得

真味”，通常被学界视为“意境”一词最早的用例，

其实“意境”在这里明显是两个词［25］。

“意境”在唐初被誉为诗学原则时，王昌龄

《诗格》实际上提出的是“各种境界”：“诗有三境：

一曰物境，二曰情境，三曰意境。物境一，欲为

山水诗，则张泉石云峰之境，极丽极秀者，神之

于心。处身于境，视境于心，莹然掌中，然后用

思，了然境象，故得形似。情境二。娱乐愁怨，

皆张于意而处于身，然后用思，深得其情。意境

三。亦张之于意而思之于心，则得其真矣。”［26］

这里说的是“意境”，是“关于某种‘意’的境

界”或“通过某种‘意’取得的的境界”。此种理

解也得到后世许多论者的赞同。如明代孙鑛《月

峰画跋》中的“真境”［27］，李日华《竹懒论画》

中的“妙境”［28］，唐志契《绘事微言》中的“佳

境”［29］，笪重光《画筌》中“神境”“真境”“神

境”“妙境”与“意境”并列，等等［30］。他们的

讨论都单用“境”字，讨论的是“某种境界”。

本文之所以反复提议“境界说”可以单独讨

论，因为“意境”并非“境界”同义词，而只是

某种“意”的“境界”。关于“意境”说的大部分

学理论辩，是在追索这个“意”究竟是什么，而

“意”是汉语中最不容易弄清的一个词，可以一直

追到《周易》的“立象以尽意”［31］，王弼的“象者

所以存意，得意而忘象”［32］，以及魏晋玄学的言意

之辨。在论者的理解中，这个“意”，可以是文艺

家的“意志”，可以是作品中的“意象”，甚至可以

是现代的“意识”，以及贝尔“有意味的形式”的

“意味”［33］。它也可以是朱光潜的说法，“每个诗的

境界都必有‘情趣’（Feeling）和‘意象’（Image）

两个要素”［34］；或是宗白华的说法，“中国人艺术

心灵与宇宙意象”［35］；或是王文生的说法：“意境

的核心在于意的无穷广延效应。文艺作品中的景、

物、言、象，都是‘意’的特殊存在方式。”［36］

实际上，“意义”也是许多语言中最捉摸不定

的一个词，英语的 meaning 与汉语一样，有“意

图”（to mean）的含义，奥格登与瑞恰慈的《意义

之意义》（1922）提出意义有 16 类 22 种定义［37］。

谈“意境”者，也难免越谈越复杂。王国维一度把

“意境”与“境界”二者作为同义词使用，给后人

理解增加了困难。

蒋寅认为“意境”到清代中期，甚至一直到王

国维之前，“已逐渐固定于立意取境的意思”［38］，

就是通过“意”取得的“境界”。但也有相反意见，

萧遥天《语文小论》一书中批评王国维用“境界”

是选词不当，未能兼顾情、意，认为“定词必要

兼顾两方面，则‘意境’‘意象’都比‘境界’完

美得多”［39］。一百多年来的批评实践，由于“意”

的意义过于复杂模糊，这种“完美”变成了负担。

王国维另外启用“境界”一词，看来是先见之明。

如此多学者主张分开讨论这二词，对本文试图单论

“境界”，暂时搁置“意”，提供了支持。

“意境”问题过于复杂，无穷讨论而无澄清之

日，早就引起了学界的抗议。黄维樑在 2006 年首

先发难。他认为王国维的《人间词话》“没有什么

创见”，“不值得这样受推崇”；“只是觉得三十年来，
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海峡两岸三地对它的研究、讲解，似乎甚少新意，

所花费的时间，实在可惜……陈陈相因的讲解，套

话、废话、空言一堆堆、一篇篇”［40］。蒋寅指责

王国维使用“意境”一词不当：“很难厘清（“意

境”）这个现代美学概念与它的语源之间本义和引

申义、比喻义的种种缠夹，而作为涵摄中国古代美

学精神的范畴和作为历史名词的概念之间更有着尚

未弄清的学术史链接……当我们忘记意境只是个晚

起的概念，先验地将它作为中国美学和文论的核

心范畴来讨论时……就不可避免地导致种种方法论

的悖谬和阐释的含混。”［41］当然也有不同意见，例

如，杨矗批评蒋寅矛头指错了，认为王国维的“意

境说”并没有与传统诗学脱钩，相反“境界说”才

“难圆其说”而且“让人费解”［42］。他的观点，与

本文开始所引用诸家的看法（即王国维重视“境

界”超过“意境”）正好相反，但他主张二者不应

合为一说，这立场与本文暗合。

2012 年罗钢发表长文，尖锐地指出：“稍具

中国文学批评史常识的人都会承认，相较于‘言

志’‘缘情’‘比兴’‘自然’以及‘气’‘韵’‘势’

等许多中国古代诗学观念，‘境’‘意境’‘境界’

等观念，在中国诗学史上并不具有今天人们赋予它

的那种重要的思想地位和历史影响，更不是中国美

学和诗学的‘中心范畴’。”［43］这与 2001 年王一

川提出的观点有些相似，王一川认为，“意境为现

代美学概念”，“把意境看作古典美学概念，是错以

现代人视点去衡量古代人”［44］。也就是说，王国

维是把现代文艺的范畴“意境”套用到古人身上。

以上这些争论中，我们可以总结出一点同意

者比较多的看法，即在“意境”概念中，“意”与

“境”不一定结合的那么紧，应当理解为与其他各

种“境”一样，是文艺之“境”的一种。这样一

来，“境界”可与“意境”分开讨论。哪怕王国维

本人对两个术语有所混用。本文重点讨论“境界

说”在文艺理论中的地位。前引各种极端观点形成

乱局，反而帮助本文廓清了阵地。

三� 中国文艺学史上的“境界说”

“境界”，尤其是其单音词“境”，在中国学术

史上，尽管经常使用于文艺学，却主要是个哲学

概念。“境”古字作“竟”，《说文解字》云：“境，

疆也。”［45］“境界”是同义词复合成的双音词，写

成“境”时依然保留原意。当佛教进入中国，梵

文 visayo 或 vishaya，原词意义也很实际，指的是

领地、疆界、范围，英译作 realm，domain，scope，

range［46］，译成中文“境界”非常自然贴切。

正 因 如 此，visayo 的 宗 教 引 申 意 义，“ 眼、

耳、心所够及的范围”（reach of the eye, ear, mind, 

etc）［47］也毫无障碍地随着佛教教义，传给了中文

本来就浅近的词“境”或“境界”。经过诗学或哲

学复杂应用，中文的“意境”一词，现在已经很难

译成英文，有些人译成 association（联想），太泛；

有些译者生造一个词 ideorealm （思想领域），需费

一番功夫解释。而“境界”在中文中，借佛学之

助，从实至虚，顺势而行，顺利成章，虽然意义复

杂化，却几乎没有理解障碍，无怪乎如此通用。

玄奘系统译介了印度瑜伽行派的代表著作，以

瑜珈行学派的“六经十一论”为典据，创立了中国

佛教的法相唯识宗。唯识宗主张外境（色境）非

有，内识却是非无，一切都由阿赖耶识变现，这

就是“唯识无境”之意。被唯识宗列为核心经典

的《楞伽经》中记载：大慧菩萨向佛提出了一百多

个问题，佛并不具体作答，而是直指人的身心性

命。宇宙万象是自心所见，虚假不实，唯有第八识

（即心） 才是认识世界一切的根本。对此，“大慧菩

萨摩诃萨而为上首，一切诸佛手灌其顶，自心现境

界，善解其义”［48］。一切诸法犹如梦幻，生灭无

常，离了心意识，便一无所有，此即唯识宗“识外

无境”的主观境界理论：从“外境”转变成“内识

之境”。

玄奘的弟子窥基在《百法明六论解》解释色

法时说，“境”为一种“缘”，由“识”所转变的

“境”。所以“境”经常指超越“六识”所认辨的

超感知对象，如眼识以色境为其境界，意识以法境

为其境界，现实世界不真实，唯心识方为真实。只

有宗教修养，才能达到高层次的“真如境界”。《俱

舍诵疏》释“境界”为“心之所游履攀援者”［49］，

即心灵超度后才能达到的极乐世界，此解真切。

《楞伽经》既是唯识宗经典之一，也是禅宗
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首依的经典。禅宗强调心与境相互依存，观心才

可观“境”。将色和空、性和相统一起来，这种

统一体现为境界，即禅宗达到了圆融精妙的“心

境”。［50］唐代禅宗大盛，“境界说”从佛学很顺利

地过渡到诗学。皎然借佛学论诗，提出诗中“取

境”“造境”“缘境”等取得“境”的途径：“夫境

象不一，虚实难明。”［51］“境”属于意识的幻象，

所以是虚；“象”乃是文字固定下来的东西，因此

是实。二者相合成一词，意义很难辨明。

皎然以后，诗论家们以“境界”论诗蔚为风

气。如唐人权德舆的“意与境会”［52］，晚唐司空

图的“思与境偕”［53］，一直到 梁启超的“境者，

心造也”［54］。境界的超越性，产生某种更让人难

以捉摸、猜测和把握的存在。在这个问题上，刘

禹锡提出了一个精彩的文艺学命题：“境生于象

外。”［55］“境”既然能在语言之外生成，也就能

在形象之外生成，这可以说是分别讲解“意”与

“境”最简洁的尝试。在刘禹锡看来，意境有两个

层面，一是作品表现的诗情画意，就是“境”；另

一层是意象。这两个层次，一是手段，一是目的。

司空图则谈实境与虚境具体谈“外”字深意，“实

境”是《诗品》中的一品：“清涧之曲，碧松之阴，

一客荷樵，一客听琴……语语如在目前。”他认

为“诗家之境”是“象外之象、景外之景”：“如

蓝田日暖，良玉生烟，可望而不可置于眉睫之

前。”［56］他们两人一致的地方是：“境”在深层，

是意象追寻的目标，但并非靠象能取得。

文艺的本质在“象”之外，这也是唐之前中国

古典文艺学家很早就理解到的。谢赫在《古画品

录》中写道：“若拘以形体，则未见精辟；若取之

象外，则方见高腴，可谓微妙也。”［57］他已经点出

了文艺所追求的“象外”微妙，只是他尚未用“境

界”这个词。此后，北宋的梅尧臣提出：“状难写

之景如在目前，含不尽之意见于言外，然后为至

矣。”［58］既要极“象”之生动性和真实性，更要富

有“意”之不可穷尽性。南宋严羽以禅喻诗，对诗

歌文艺的“象外之境”更是推崇备至：“诗者，吟

咏情性也。盛唐诸人惟在兴趣，羚羊挂角，无迹可

求。故其妙处透彻玲珑，不可凑泊。”［59］文艺的最

高境界不在“象”，而在“象外”，“象”固然重要，

但“象外之意”更为重要。

《文心雕龙》则提出“余味曲包”［60］，既是

“余味”，隐而不露，需要观者体验来实现。“境界”

从作品而得，但又不直接在作品之中，只是“曲

包”在内，因此需要观众同情性的理解与冥思。而

一旦得到这种认知，就进入了高层次的精神世界。

因此，这里需要一个新的因素，那就是主观的审视

和融入。此时，对现代文艺学起了重大作用的另一

个因素，进入了文艺学家的视野。

20 世纪伊始，王国维留学日本，耽读德国哲

学，兴奋地称之为“第二佛教”［61］。在德国哲学

的推动下。王国维的“造境与写境”“有我之境和

无我之境”的论述，则把“境界说”主观性的讨论

引入了一个新的高度。很多论者认为这是得诸德

国古典美学，罗钢直截了当指出：王国维“境界

说”构成首先来自以叔本华的直观论美学，是德国

十八、十九世纪哲学的译介，“观”就是叔本华的

“直观”，只是他以席勒关于自然诗与理想诗的区

分来补充［62］。马正平直截了当地认为，“境界”一

词实际上是对席勒的“审美心境”的翻译［63］。魏

鹏举认为，王国维的“境界”说实际上是受席勒自

然、道德、审美三境界之说的启发［64］。因为“境

界”二字首先出现于王国维对文德尔班《哲学史

教程》中转述的席勒一段话的翻译里：“故美术者，

科学与道德之生产地也。又谓审美之境界，乃不关

利害之境界。故气质之欲灭，而道德之欲得由之以

生，故审美之境界，乃物质之境界与道德之境界之

津梁也。”［65］

可以说，这是王国维借道德国哲学回到禅宗的

“顿悟”说，也就是说他在两个完全不同的文艺学

思潮中找到共通性，找到文学艺术的真谛。指责王

国维“只不过是在翻译西方概念”的人，可能忘了

“境界说”在中国文艺学和哲学传统中的悠久历史，

王国维的重新启用功不可没。

四� 文艺“境界”的超越功能

“境界”有两个显著的精神特点，即观照的

“主观性”与认知的“超越性”。这两点在中国文

艺学传统中早就明显存在，任何人无法忽视。受
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禅宗影响的宋明理学，早就点出了文艺欣赏的主

观性。朱熹就挑明“境界”是个人心灵的产物：

“随分占取，做自家境界。”［66］心学更加强调领

悟的主观成分。而文艺学家对此心里很清楚，宋

人郭熙的《林泉高致》强调“境界已熟，心乎已

应”，元代方回特撰《心境记》，说“心即境也”，

都是佳例［67］。

王国维的“观我”“观物”要求一个超乎物我

关联之上的观照出发点，即西方现代哲学再三强调

的主体性。有了主体性，被观察的自然或文本，就

成为意识对象。这种文学观，促使王国维从人本体

的立场来把握境界，赋予其文学本质性的价值，为

“境界”的主观取向找到了根据。正如罗钢所论，

“叔本华的直观说可以说为我们解释王国维的‘境

界说’提供重要的帮助”［68］。

“境界说”对文艺的功能效果作出了更精辟的

理解。对此“超越性”，王国维的理解非常清晰，

且毫不讳言这是他的文艺理论的根本目标所在。

他指出，“境界”的对立面是日常平庸的、被各种

“利害”束缚的生活，而文艺（王国维所说的“美

术”）“使吾人超出利害之范围之外，而惝恍与缥缈

宁静之域”［69］。他又更加明确地阐说：“使吾侪冯

生之徒，于此桎梏之中之世界之中，离此生活之欲

之争斗，而得其暂时之拼合，此一切美术之目的

也。”［70］只有文艺才能让观众读者得以摆脱庸常的

束缚，超脱出“日常之压迫”，这就是文艺作品激

发“境界”功能所在。

在这一点上，唯识学、禅宗、心学是他的前

驱：唯识宗的文献中，对外境都持否定态度。“唯

识无境”正在于反对“执迷于境”，回到心识。《成

唯识论》论辩说：“如何但言唯识非境？识唯内有，

境亦通外。恐滥外故，但言唯识。或诸愚夫迷执于

境，起烦恼业，生死沉沦，不解观心，勤求出离。

哀愍彼故，说唯识言，令自观心，解脱生死。”［71］

而禅宗追求“禅境”，于静观万象中超越社会与逻

辑思维的束缚，实现以主观心灵的超越，获取刹那

间的体悟，化为一体的高层次审美境界。

更接近王国维所需要的角度的，是王夫之对

“境界”的解释：“作者以一致之思，读者各以其情

而自得。”［72］叶燮也呼应这种“文艺本质在接受”

的观点：“言在此而意在彼，泯端倪而离形象，绝

议论而穷思维，引人于冥漠恍惚之境，所以为至

也。”［73］而王国维则再三坚持认为，追求境界敞亮

的文艺家，至少必须“去功利”“去虚伪”这双重

自蔽。他认为李煜沦为阶下囚后仍不失“赤子之

心”，纳兰容若则是“初入中原，未染汉人风气”

而保留“自然之眼”［74］。此类评论听起来颇为极

端，但古今中外不少诗人的确在为人处世上很笨

拙。正因为他们较少了解世事，尚未被功利性所左

右，没有完全丢失对自我的那份纯真。

王国维关于“境界”意在超脱的论辩，更明见

于他关于“常人—诗人”的讨论。他认为这两种人

的分别，不是职司分立，而是身份性疏离，但他们

有相类似的认识方式，即能感觉“境界”。“诗人”

是能创作的文艺家，而“常人”是能领悟的观者，

也包括文艺作品的读者观众，在文艺过程中，“常

人—诗人”在创作与理解位置不一，领悟角色有

别。“常人皆能感之，而惟诗人能写之”，而文艺

文本中的境界，已经“镌诸不朽之文字，使读者自

得之”［75］。对于文艺的“境界”，观者读者哪怕没

有能力创造，也有能力“得之”。这点是本文讨论

最关键处：文艺本质的最终确立，在于其功能，在

于读者观者对文艺的接受理解。

正因为文艺的“境界”是功能性的，文艺作品

的“境界”有程度之别，即激发读者观者体会此

境界的潜力之强弱。《人间词话》有中国历代诗话

的本色，经常借作品做评比，而王国维常用的评

语是：此人作品的“境界不如彼人”，境界是作品

“功能性”评判标准。因此。“境界”是在作品与接

受的对话交流中产生的，是作为“常人”的文学艺

术接受者，在对文艺文本意义的领悟中产生的。

正因为文艺对接受者有如此功能，王国维对能

让人取得境界领悟的文艺，不吝赞美之词：“兹有

一物焉，使吾人超然于利害之外，而忘物与我之关

系，此时也，吾人之心无希望，无恐怖，非复欲之

我，而但知之我也。……然物之能使吾人超然于利

害之外者，非美术何足以当之乎！”［76］

本文并不认为王国维的“境界说”可以成为贯

穿整个中国文艺史的总纲，也不想给他“站在中西

文化的交汇点上”的光环。本文只是说王国维“境
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界说”非常准确地指出了文学艺术的功能之本，它

终于用明确的议论、精彩的例证，把中国文艺学对

接受的研究推向成熟，可以说领先了西方现代接受

美学半个世纪。

这一点是本文反复申说的关键点：无论我们谈

的是哪一种体裁的文艺，哪一个时代的文艺，哪一

个民族的文艺，文艺的本质依然在于它的功能：文

艺能让关照作品的人得到一种从庸常解脱的超脱

感。文艺的本质，在于为欣赏者开启一个世界，一

个脱离凡庸日常的精神空间。这个空间等待着欣赏

者心灵进入，只要我们足够真诚地观照之，我们就

有机会进入这种“境界”。归根结底，艺术作为一

种符号文本，决定其意义的是其“使用方式”。

甚至，“境界”这个术语已经被使用于设计、

休闲、茶道、个人修养、社交礼仪、领导治理、翻

译优劣等等，凡是可以与文艺沾边的任何体裁，或

可比喻之文艺的任何领域，都在很自然地使用此

词。要取得“境界”，当然可以用更郑重的哲学的

或实践的方式，如冥思苦索、束身修行、献身事

业、舍已为人，等等。王国维本人也用之来比喻

“成大事业，大学问者”过程的各阶段，足见这个

词已经成为中国思想的一部分。

对于文学艺术的接受者而言，欣赏作品的最终

目的与至高效果，即要达到的“境界”，与哲理相

通。因此，艺术的“境界”，实为一切超脱庸常的

人类活动之共同追求。观者面对文艺，必须沉浸于

其中，才可以到达类似的境界，尽管可能觉解程度

有所不同，但“境界”却是文艺的精神功能所在。

这就是为什么对于我们这些“常人”文学艺术作品

弥足珍贵的原因。
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