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直觉与顿悟:古典美学中的感兴论
向 天 华

(达州职业技术学院,四川 达州635001)

  摘要:感兴在我们的审美活动中作为一种重要的活动,是艺术生成的源动力,也是欣赏活动中兴致和韵味得以

激发的源动力,是一种艺术直觉,也是一种情感顿悟。中国美学中的感兴主要就是沿着这两条主线向前发展着,在
艺术创作和艺术欣赏中得到了充分体现,也在文艺理论和美学理论研究中进行了阐释。
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  在中国古典美学中,感兴是一种审美情思和情

感的激发,作为一种审美活动,要求对主体与物象世

界之间的关系与日常生活经验进行切割,消解生活

中功利关系,作一种超越性的体验。
感兴,或者称兴感,是由 感 和 兴 两 者 组 合 而

成[1]2。魏晋以前,单言感或单言兴者居多,感兴二

者连用者较少。
感,其意义比较单一,本同“咸”和“撼”,《周易》

有咸卦,其彖辞曰:“咸,感也。柔上而刚下,二气感

应以相与,止而说,男下女,是以亨利贞取女吉也。
天地感而万物化生,圣人感人心而天下和平。观其

所感,而天地万物之情可见矣。”[2]46《说文解字》:感
者,“动人心也”[3]222。唐孔颖达《周易正义》曰:“感
者,动也。”[2]16

兴,其义繁富,历来的理论研究者分歧颇大。
兴,《说文解字》训为“起也。从舁,从同,同力也”,
“舁,共举也”[3]59。意为四只手共同举托起物体。
共同举托起的物体究竟是什么呢? 历来的解释和考

证是不相同的。有说是盘、船帆,有说是祭祀时的酒

杯[4]123。不论是劳动的举托的物体还是祭祀祖先和

神祗时所托举的酒杯,其举托的意义是明确的。从

这个方面看,许慎训“兴”为“起也”还是有一定的道

理的。《吕氏春秋·淫辞》中记载:“今举大木者,前
呼舆謣,后亦应之。此其于举大木善矣。”[5]这是劳

动的场面,举大木的人们为了减省劳动的强度,把体

内憋足的劲和凝聚的气用一种方式释放出来,于是

就“前呼舆謣,后亦应之”,实际上就是兴,兴发出体

内那种力和气。这与许慎《说文解字》训兴为“起也”
是相通的,即举托之意。

感兴合用最早见于何处,学界观点也不一致。
一说始于东汉末年,见于王延寿《鲁灵光殿赋并序》
中的“诗人之兴,感物而作”[1]2;一说始于魏晋时

期[6]57,魏晋时期的诗文作品中,就出现了许多感兴

的诗句,如庐山诸道人的《游石门诗》“超兴非有本,
理感兴自生”,谢灵运《九日从宋公戏马台集送孔令》
“良辰感圣心,云旗兴暮节”,陆机《赠弟士龙诗序》
“感物兴哀”,孙绰《三月三日兰亭诗序》云“物触所遇

则兴感”,等等。在诗歌理论方面,王昌龄《诗格》中
的十七势之第九:“感兴势者,人心至感,必有应说,
物色万像,爽然有如感会。”[7]156遍照金刚《文镜秘府

论》中说:“感兴势者,人心至感,必有应设,物色万

象,爽然有如感会。”[8]41这些见解一是从文句和诗

赋句中使用“感兴”这一词语的角度而言的,属于诗

文创作实践活动;一是从诗歌研究理论方面而言的,
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是属于诗文理论研究活动。
在古典文献中,对感兴从文艺理论和美学理论

视角进行研究,形成了自己一定的理论体系。综观

这些理论研究及发展过程,有个基本转向,那就是从

感兴的训诂注解特别是对兴的训诂注解向感兴的阐

发以及主体深层心理生成转向。这一研究的转向,
不再是对感或兴作单一的训诂和字源的考证,实质

是探讨主体的宇宙历史观,追索主体的生存体验意

识,更重要的是求得一种生命的感悟意蕴。

一

在原始的带有浓郁的宗教仪式的歌舞乐一体的

艺术中,就已存在着感兴。在宗教祭祀、祖先祭拜和

原始劳动中,用歌舞乐一体的形式祭祷被认为掌控

自然界的鬼神,以期能得到庇佑,远祸避害;用以祭

拜祖先,以期能得庇护,延续种族生命;用以协调劳

动节奏,以期释放疲劳情绪。在这种形式中,歌舞乐

一般都是偶然感发而生的,没有预先的设想,而是即

兴的瞬时性形成的。只不过这时的歌舞乐还不是完

全意义上的艺术。《诗经》中,用偶然的感发来形成

诗篇,在一定程度上是一种自觉了。这时感发生成

的诗篇,已经成为了比较成熟的艺术形式,关关的雎

鸠,参差的荇菜,夭夭的桃花,依依的杨柳,霏霏的雨

雪等等,都是用以来兴起一种情感情绪,方才有后文

所咏 之 词 出 现,乃“先 言 他 物 以 引 起 所 咏 之 词

也”[9]1。《诗经》中,偶然触发以兴起情感已成为作

诗的普遍现象。在《礼记·乐记》中,就直接提出了

“感 物”,“人 心 之 动,物 使 之 然 也,感 于 物 而

动”[10]2527,外物的触动而使人心感发。汉代乐府在

《乐记》“物感”说的基础上提出了“事感”说,“自孝武

立乐府而采歌谣,于是有代赵之讴,秦楚之风,皆感

于哀乐,缘事而发,亦可以观风俗,知薄厚云”[11]1756。
乐府歌谣是感于社会事物和现象而形成起来的,采
诗者以观世风民俗,以晓得失。这物感和事感对后

来的诗歌等艺术创作影响很大,或者可以说,后来的

诗歌等艺术创作都是沿着这两条线发展。不管是感

于物还是感于事,都是一种感兴,是由于物事的刺激

而诱使主体兴发出情感。《古诗十九首》及汉末五言

诗中,兴句的大量运用,倍增诗歌的情感魅力。在魏

晋以降的文学艺术创作中,感兴就发展成为了一种

普遍的自觉的情感表达活动。文艺理论家们从理论

的高度对艺术创化生成中的情感兴发进行了经验的

概括。陆机《文赋》云:“遵四时以叹逝,瞻万物而思

纷。悲落叶于劲秋,喜柔条于芳春。心懔懔以怀霜,
志眇眇而临云。”[12]240就是世间万物对诗人情感的

刺激而诱发出诗兴,正如钟嵘所说:“气之动物,物之

感人,故摇荡性情,形诸舞咏。”[13]1这亦是诗人感于

自然物象而生发出诗情诗兴。刘勰在《文心雕龙·
物色》中云:“春秋代序,阴阳惨舒,物色之动,心亦摇

焉。盖阳气萌而玄驹步,阴律凝而丹鸟羞,微虫犹或

入感,四时之动物深矣。……岁有其物,物有其容;
情以物迁,辞以情发。”[14]693自然世界四时物候的变

换,摇曳着激荡着诗人的情感,诗人的诗兴随着物候

更替而被兴发。“山沓水匝,树杂云合。目既往还,
心亦吐纳。春日迟迟,秋风飒飒。情往似赠,兴来如

答。”[14]695诗人受到自然物象信息的刺激而作出反

应,在刺激与反应的双向交流活动中,在“情往似赠,
兴来如答”中,诗人潜伏的情感被激活而兴发出来。
杜甫在《和裴迪登蜀州东亭送客逢早梅相忆见寄》中
云“东阁官梅动诗兴,还如何逊在扬州”[15]781,诗人

的诗兴也是在与自然物像相触的一霎那而激荡生发

的。葛立方在《韵语秋阳》中说:“自古工诗者,未尝

无兴也。观物有感焉,则有兴。”[16]497这些理论前贤

们都认为自然世界的物像信息能够触动诗人的情

感,诱发出诗兴。
从创化生成角度来看感兴,可以从兴情、兴象和

兴味三个层面来进行。这也是感兴的情感兴发渐进

的三个层级。一个层级是情感的兴起,即起情。这

是主体与物像相触的霎那间,便激发出主体的情感,
物像信息印射在主体的视觉感官中,形成郑板桥所

说的“眼中之竹”。同时,主体调动其格局内潜伏的

情感对“眼中之竹”进行同化调节,使之能与主体格

局中储备的情感特质相吻合,于是主体便调动各种

情感活动如想像、联想、记忆等以促使“眼中之竹”形
成朦胧的意象并渐次清晰,也即郑板桥的“胸中之

竹”。胸中萌动的意象,正如贾岛所说“外感于物,内
动于情,情不可遏”[7]372而产生迫切想表达出来的欲

望,于是便会借助恰当的艺术载体形式表现出来,形
成“手中之竹”,即艺术作品。在创化艺术作品的过

程中,主体兴发起来的情感始终激荡着,促使主体一

气呵成地形成“手中之竹”。当“手中之竹”完成后,
兴发起来的情感并没有立即消失,而是继续萦绕着

主体,使主体细细回味。“眼中之竹”、“胸中之竹”和
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“手中之竹”实是感兴生发的三个层级。

二

在感兴中,主体的当下心理状态是感兴生成的

情状条件。感兴,是主体的一种生命体验活动,体现

在主体与客观物象的关系之中。主体在与客观物象

的关系中,一定程度上起主导作用,这种主导作用不

是主体用智识的、伦理的和科学的理性方式进行分

析解释,而是一种感性的情感体验式的观照。虽然

主体与客观外物的关系有多种,但在感兴中,这种

“物与我”的关系却需要过滤和纯洁,以使这种关系

变得单纯和简单。那么在审美感兴中,“物我”关系

又怎样过滤和单纯呢? 这就要求作为主体的“我”能
够静心去欲,也就是说,作为审美主体的“我”要让浮

躁于尘世的心静下来,如《老子》第十六章所谓“致虚

极,守静笃”[17]64,陈鼓应先生说:“‘虚’‘静’形容心

境原本是空明宁静的状态,只因私欲的活动和外物

的扰动,而使得心灵蔽塞不安,所以必须时时做‘致
虚’‘守静’的工夫,以恢复心灵的清明。”[18]124就是

要让浮躁的心灵回复到生命本真的原初的“虚”“静”
状态,这是感兴所求的理想境界。庄子所主张的“心
斋”,也是要求主体从浮躁的尘世把心灵回归到虚静

本真的状态,“若一志,无听之以耳而听之以心,无听

之以心而听之以气! 听止于耳,心止于符。气也者,
虚而待物者也。唯道集虚。虚者,心斋也。”[19]147主
体感受体验物象世界的存在,但不得耽溺于耳目的

迷恋,而是要循耳目通于心灵,摒弃心智对物像的离

析,洗却物欲对心灵的蒙蔽,要用气的柔弱虚空促使

心灵寂泊忘怀,感受物象的存在,即是说主体凭着体

内的真气流动让心灵去与物交游,达到“神与物游”
的最佳境界,才能与物象相呼应。主体还应“坐忘”,
要忘却自我的存在,忘却物欲的拘限,也就是要“忘
己”“忘物”以使物我二而一,“堕肢体,黜聪明,离形

去知,同于大通,此谓坐忘”[19]284。眼、耳、鼻、舌、身
等肢体器官是感受物象世界的途径和手段,容易受

到功利得失等物欲的误导和牵累,主体的知识聪明

等容易蒙蔽心灵,使物象远离本来的真实存在。这

些外在的局限,很容易使主体失却本真,所感受到的

物象就脱离了真实。所以,关键的还是心灵,心灵虚

空,万境空寂,就需要废弃四肢百体,屏黜百智心虑,
这样才能真切地感受体悟到物象世界的本然纯一的

存在。宋代吉州青原惟信禅师说:“老僧30年前未

参禅时,见山是山,见水是水。及至后来,亲见知识,
有个入处。见山不是山,见水不是水。而今得个休

歇处,依前见山只是山,见水只是水。”[20]1135这体现

了主体观照外在物象的三种境界:一境界是主体与

物象完全对立,互不相涉,山是山,水是水,物是物,
我是我,我与物之间完全陌生化;二境界是主体对物

象由陌生化而进到侵蚀物象世界,以“我”为中心,用
智识的理性的伦理的视角评判物象,以利害得失考

量利用物象,物象其实就是为“我”所用,为“我”所
有,这是智识利益参考其中的原故;三境界是物我二

而融合为一,物我界限彼此消失,这是由于主体的躁

动的心灵“得个休歇处”,摒弃了物欲的蒙蔽,纯洁了

性灵,让心灵归于宁静禅定的状态,用静寂的心灵去

感受体悟自然物象,也就是在感受体悟自然物象中

生命的律动。第三种境界是感兴的最高境界,也是

感兴的极致,也只有在这种境界中主体才能在静听

心灵跳动和生命之气息流动的律动去感受领悟自

然,也就是感悟自己的性命人生,思索宇宙历史。
在感兴中,主客双方的互动关系是感兴生成的

动态条件。《乐记》提出“凡音之起,由人心生也。人

心之动,物使之然也。感于物而动”[10]1527的“物感”
说,就给感兴中主体与外物的关系作了界定。主体

心之摇动,是由于受到外物的触动感染而生成的。
这种触动,有两方面的关系。一方面是主体观物当

下的心理状态,主体的情感情绪范型,或者说情感情

绪定势,早已积淀在记忆之中,成为人生先在的体

验,沉睡在主体的生命之中,没有被激活。用发生认

识论心理学的观点来说,主体心理原已有一个格局,
外物的刺激以及主体的反应都是在这个格局中进行

的。那么,主体的情感情绪范型也是沉淀于主体原

有的心理格局之中,需要外在物象信息的刺激触动

而激活。另一方面是客观物象外在的形质和内在的

蕴涵,这是唤醒沉淀于主体格局之中的情感情绪定

势的介质。自然界中的物象,随着四季物候的更替

而变化,摇荡着主体的心旌和性情,使主体有所触

动。但是,在物我两者的关系中,最关键的还是主体

“我”,主体观照物象时的心理状态起决定性的作用,
主体在观照物象时要过滤其心灵,摒弃物欲的拘束,
以这样的心理状态即心胸去对待物象,才能将客观

物象作为审美感兴的对象,激活主体宁静的心灵,使
心灵在物象的刺激诱使下萌动,让情思驰骋飞扬。
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这个过程,有两种情形,一是主体在观审物象前,心
灵比较活跃,当被眼前静美的物象刺激吸引时,会驱

使主体活跃的心灵回归宁静的状态,以一种禅定的

心灵去感受体悟自然界物象的生命律动;一是主体

的心灵本是静谧的,面对物象时,很容易被物象打开

心灵之窗,让神思牵引着,自由地天马行空地飞扬飘

荡,如刘勰所谓“寂然凝虑,思接千载;悄然动容,视
通万里;吟咏之间,吐纳珠玉之声;眉睫之前,卷舒风

云 之 色;其 思 理 之 致 乎? 故 思 理 为 妙,神 与 物

游”[14]493。外物与主体之间最紧要的便是达到“神
与物游”的境地,方是观照体悟到了物象的神韵。主

体观照外在物象也有一个过程,正如朱良志先生所

说,主体“完成了一个由物到非物再到物的否定之否

定的运动,物再不是那种引人堕欲海、致人以躁乱的

具体的物,而是一种亲近永恒的生命本体,它以无穷

的魅力吸引着审美主体,为‘虚静’心理定势的形成

创造了良好的客观条件”[21]292。
在感兴活动中,虽然有一定的理性因子渗透其

中,但这种理性因子的成分比较淡,其所起的作用也

不是比较明显,只是主体与物相接的霎那间对物象

作出一种质上的分辨认识。“兴是感情未经过反省,
或者可以说,只经过最低限度的反省,只含有最低限

度的理智,即连此最低限度的理智也投入于感情之

中,以感情的性格、面貌出现,所以兴的事物与主题

的关系,不是理路的联络,而是由感情的气氛、情调,
来作不知其然而然的融合。”[22]25理性认识在感兴活

动中,只是最低限度地起着作用,这点儿作用最终都

会被情感化解,消失于主体对物象的感性的情感涌

动之中。

三

在发生认识论理论视域下,物我的关系是双向

发生的一种互动关系,主体接触外物的一瞬间即会

产生一种心里的触动,这种心理活动是受到外物的

信息刺激而自动生成的即时反应。布迪厄认为,“艺
术观照提供的惬意可能来自艺术品提供的一次机

遇,这个机遇的内容就是按照被无动机强化的一种

形式,达到成功的理解行为,这些行为使幸福仿佛是

与世界达成的直接的、前意识的和前反思的经验,仿
佛是 实 际 意 义 和 客 观 化 含 义 之 间 的 神 奇 巧

合”[23]380。布迪厄重视的是观照者的“无动机”,强
化的是经验获取的“直接性、前意识和前反思”。这

就是主体接受外物信息刺激时无理性的瞬间即时反

应。在主客双向互动的活动过程中,主体有一定的

主动性,一方面是根据自己的人生经验积累和已有

的格局选择物象,因为在这一选择中,主体的人生经

验和智识积累会起作用,促使主体根据自己的人生

经验去有选择性地接受物象的刺激信息,快意于我

者或适意于我者的物象就会诱使主体主动地积极地

去接受其刺激,并且会以一种愉悦的情感状态去接

受其刺激,“夫艺也者,执心物两端而用厥中。兴象

意境,心之事也;所资以驱遣而抒写兴象意境者,物
之事也。物各有性:顺其性而恰有当于吾心;违其性

而强以就吾心;其性有必不可逆,乃折吾心以应物。
一艺之成,而三者具焉”[24]210。钱锺书认为,触物而

生兴,兴象意境即形成,这是受物象的刺激而生成;
把兴象意境用恰当的形式或载体表现出来,即生成

艺术形式。在艺术生成中,主体与外物之间的关系

有三种。一是以我应物,即顺着物性,让主体之心自

然而然地适应物性,就是根据物象的形质自动作出

调整以适应物象。这种情况下,物占有主动,是主体

在不经意间被外物所刺激触动,如我在青山绿水之

怀抱中。二是以物适我,即顺着我心,违着物性,使
外物来适应主体之心,“强以就吾心”,如青山绿水、
鸟兽虫鱼等自来亲我。三是折心应物,就是心与物

相互作用,物像刺激主体,主体亦对物像的刺激作出

反应。
杨万里在《答建康府大军库监门徐达书》中说:

“我初无意于作是诗,而是物是事适然触乎我,我之

意亦适然感乎是物。是事触先焉感随焉,而是诗出

焉,我何与哉? 天也,斯之谓兴。”[25]2841是物象的信

息刺激着诗人,触发了诗人的诗兴,诱发出诗人的诗

兴。正如叶嘉莹所说,兴是“感发兴起之意,是因某

一物之触发而引出所欲叙写之事物的一种表达方

法”[26]11。因为在诗人已有的格局中,潜伏着一种诗

思意识,一旦外物信息诱发了其诗思和诗兴,于是这

些外物便“适然触乎我,我之意适然感乎物”,诗人便

有了诗歌艺术的生成,这种生成是物象与主体之间

的双向互动关系,在时间上有先后的序列关系,先是

外物的触动,后有主体的感发,先有物、事对主体的

触动,后有主体的诗思意兴感发于物象。所以,
“‘兴’的作用大多是‘物’的触引在先,而‘心’的情意
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之感发在后”[26]12。
感兴在我们的审美活动中作为一种重要的活

动,是艺术生成的源动力,也是欣赏活动中兴致和韵

味得以激发的源动力,是一种艺术直觉,也是一种情

感顿悟。中国美学中的感兴主要就是沿着这两条主

线向前发展着,在艺术创作和艺术欣赏中得到了充分

体现,也在文艺理论和美学理论研究中进行了阐释。

在中国人的生命意识中,以儒家生生不息的生

命意志为价值取向,追求理想的君子人格,“以圣贤

人格为向度,以个体的道德自觉,卓然挺立于天壤

间,不断地追求自我实现”[27]337,企求修身齐家治国

平天下。不过,在潜意识里,却有浓厚的道家自然山

水情怀,“追求精神的逍遥和解脱”和“飘逸洒脱、高
洁绝尘的风骨神韵”[27]337,奢望达到“天地与我并

生,万物与我为一”[19]79的人生宇宙境界。在中国人

的宇宙意识里,最高的精神企求是天人合一。通过

探究宇宙的本质,探索自然的奥妙,追求生命的律

动,体悟人生的意味,“以自己的生命通贯宇宙全体,
努力成就宇宙的一切生命”[27]335。在浓郁的中国文

化浸润下,主体以直观的情感体验感悟宇宙生命。
这就与西方文化所强调的主客二元对立,主体站在

旁观者的立场以理性的科学分析态度对待客体完全

不同。所以,在中国的艺术创化生成中,很注重主体

情感的兴发和发抒,在艺术品评欣赏中也很强调情

感的兴发和发抒。实际上,在艺术创化生成和品评

欣赏中,更多的是主体对宇宙人生和生命意识的体

验和感悟,体验宇宙人生存在的价值,感悟生命意识

存在的蕴涵,在亦儒亦道的人生旅程中追求着精神

上的本质和生命的本真。
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