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Abstract 
  

Harmony
 

in
 

diversity
 

is
 

the
 

basic
 

requirement
 

of
 

the
 

comparative
 

study
 

of
 

Chinese
 

and
 

foreign
 

poetics.

Expressionism 
 

as
 

an
 

important
 

school
 

of
 

western
 

literature 
 

focuses
 

on
 

intuition
 

and
 

emphasizes
 

performance. Their
 

works
 

focus
 

on
 

the
 

expression
 

of
 

emotions 
 

using
 

a
 

variety
 

of
 

artistic
 

means
 

to
 

reflect
 

the
 

people􀆳s
 

inner
 

activities
 

and
 

mental
 

state 
 

while
 

ignoring
 

the
 

description
 

of
 

the
 

form
 

of
 

the
 

object 
 

often
 

in
 

the
 

form
 

of
 

distortion
 

and
 

abstraction
 

of
 

reality. Therefore 
 

in
 

the
 

works
 

of
 

expressionist
 

writers
 

and
 

artists 
 

abstract 
 

deformation 
 

symbol 
 

illusion
 

and
 

so
 

on
 

are
 

presented. Chinese
 

ancient
 

literature
 

also
 

attached
 

great
 

importance
 

to
 

expression 
 

but
 

the
 

view
 

of
 

expression
 

in
 

expressionism
 

literature
 

was
 

obviously
 

different
 

from
 

that
 

in
 

traditional
 

Chinese
 

poetics. These
 

differences
 

are
 

influenced
 

not
 

only
 

by
 

the
 

time
 

factors 
 

but
 

also
 

by
 

the
 

national
 

cultural
 

differences. Through
 

the
 

comparative
 

study
 

of
 

the
 

two 
 

we
 

can
 

find
 

the
 

differences
 

and
 

connections
 

of
 

expression
 

between
 

Expressionism
 

and
 

Chinese
 

traditional
 

poetics
 

and
 

promote
 

the
 

further
 

development
 

of
 

the
 

expression
 

theory
 

in
 

contemporary
 

Chinese
 

literature.
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表現主義理論與中國傳統詩學表現論之比較

張憲軍

內江師範學院

摘　 要:
 

「和而不同」是進行中外詩學比較研究的基本要求,表現主義作為西方文學的一個重要流派重直覺,強調

表現,作品著重表現內心的情感,運用多種藝術手段表現人的內心活動和精神境界,而忽視對描寫對象形式的摹

寫,往往表現為對現實的扭曲和抽象化,因此,在表現主義作家藝術家筆下,抽象、變形、象徵、幻象等多有呈現。 中

國古代文學中也非常注重表現,但表現主義文學藝術流派的表現觀與中國傳統詩學中的表現論是具有明顯的差

異,這些差異既有時代的因素又有民族文化差異的影響。 通過二者的比較研究,可以尋找表現主義與中國傳統詩

學中的表現論的差異與會通,推動中國當代文學理論表現論的進一步發展。

關鍵詞:
 

比較詩學;表現主義;中國傳統詩學;表現論

引言

作為第一次世界大戰前後流行於歐美各國的一個文學流派,表現主義文學的理論綱領是「藝術是表現

而不是再現」,認為藝術不是再現客觀現實,而是表現人的內心活動,表現內在的精神世界,他們的作品通常

也是使用抽象的象徵性手法來表現具有深刻哲理的問題。 該流派強調要突破事物的外在表像,表現內在世

界,用表現取代再現,注重抽象化,變形,在戲劇中運用面具,注重時空的真幻錯雜,注重聲光效果,使用象徵

和荒誕的手法展現永恆的真理和普遍的本質,表現現代人的困惑。 這與中國傳統詩學表現論在表現的內容

與表現手法上有著極大的不同。 雖然表現主義與中國傳統詩學中的表現論具有明顯的差異,但我們在承認

差異的同時也注意到,二者並非完全是勢同水火,沒有點滴契合的。

一、
 

心物感應與精神本體

中國傳統詩學講究感物起興,以人度物,物色帶情,寄情於景,托物言志。 古代文論家們認為文藝創作

由感於物、動於心而生。 在中國古代詩學理論中,興最主要的含義之一就是激發情感,「興者,有感之辭

也」。①作為最重要的表現論範疇,「興」將天人感應、觀物取象的原始思維方式融入文學與藝術創作過程中。

《尚書·堯典》即有「八音克諧,無相奪倫,神人以和」之說,《易經》提出「大人者與天地合其德」,《禮記·樂

記》中說「凡音而起,由人心生也,人心之動,物使之然也。 感於物而動,故形於聲」 ②,認為藝術的發生是由於

現實事物感動主體心靈而致,《莊子》認為「天地與我並生,萬物與我為一」,西漢董仲舒在《春秋繁露》中提
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出「天人合一」說,並將人的喜怒哀樂情感與自然界的春夏秋冬一一對應。 後來從文學角度論心物關係的典

型代表是劉勰的「睹物興情」說,劉勰在《文心雕龍·連賦》中提出:「原夫登高之旨,蓋睹物興情,情以物興,

故義必明雅;物以情觀,故詞必巧麗」,《文心雕龍·物色》中有雲:「春秋代序,陰陽慘舒,物色之動,心亦搖

焉。 ……歲有其物,物有其容;情以物遷,辭以情發……是以詩人感物,聯類不窮;流連萬象之際,沈吟視聽

之區。 寫氣圖貌,既隨物以宛轉;屬采附聲,亦與心而徘徊。」 ③他認為外界景物與氣候的感召是喚起人們心

靈美感的動力,而人的內心的觸發是對外物感召所做出的應答,「興」就是自然而然產生的審美情感反應,

「情往似贈,興來如答。」此外《明詩》篇中也有「人察七情,應物斯感,感物吟志,莫非自然」論述。 此後,鐘嶸

《詩品序》中提出「氣之動物,物之感人,故搖盪性情,形諸舞詠」的「物感」說,宋代詩人楊萬裏在《答建康府

大軍庫監徐達書》中說:「大抵詩之作者,興上也,賦次也,賡和不得已也。 我初無意於作是詩,而是物是事適

然觸乎我,我之意亦適然感乎是物是事,觸生焉,感隨焉,而是詩出焉,我何與哉? 天也。 斯之謂興。」 ④明代

詩人宋濂在《葉夷仲文集序》中亦言:「及物有所觸,心有所向,則沛然發之於文。」 ⑤

中國傳統詩學「感物」說中的「感」即「動人心」,是對外界事物的感應、感發、感悟和感興,它並非再現、

複製和模仿的意思,而是對象物所引起的一種詩意審美心理活動,這種活動的審美性使它與一般的認知活

動區分開來。 杜甫的《春望》:「國破山河在,城春草木深。 感時花濺淚,恨別鳥驚心。」開篇伊始即寫春望之

所見:國都長安已經淪陷,曾經堅固的城池如今變得殘破不堪,雖然山河依舊存在,可是映入眼簾的卻只有

遍地生長的亂草和蒼鬱的樹木,街市上熙熙攘攘的人流卻不見了。 詩句開始一個「破」字,點明曾經輝煌的

大唐王朝在安史亂軍的強勁攻勢下兵敗國破,皇帝和一些大臣倉皇出逃,破碎的故國山河一望而使人怵目

驚心,繼而一個「深」字,渲染出長安城繁華不再,街市破碎淩亂、滿目瘡痍的景象,令人望之心頭產生淒然之

感。 杜甫在此看似寫景,實則感物,他寄情於物,托感於景,為全詩創造出了一種悲傷蒼涼氣氛。

表現主義注重對直覺的表現。 直覺指不以人類意志控制的特殊思維方式,它是基於人類的職業,閱歷,

知識和本能存在的一種思維形式。 直覺主體可以不通過逐步的分析過程而直接獲得對事物的整體認識,直

覺的結果產生得很迅速,這種快速性以致思維主體對所進行的過程無法作出邏輯的解釋,並且直覺思維一

旦出現,就迅速擺脫了原先常規的束縛,從而產生認知過程的急速飛躍和漸進性的中斷,當主體以直覺方式

得出結論時,理智清楚,意識明確,這使直覺有別於臨時性的衝動行為,認知主體對直覺結果的正確性或真

理性具有本能的信念,但是,非邏輯思維是非必然的,有可能正確,也可能錯誤。 因此,直覺具有迅捷性、直

接性、跳躍性、個體性、堅信性、或然性等特徵。

早在意大利哲學家、美學家貝奈戴托·克羅齊提出「藝術即直覺」命題之前,法國哲學家亨利·柏格森

就提出了「直覺境界說」,他認為直覺雖然是一種理智的體驗,但這種直覺體驗是由內而外的,其意義是瞬間

生成的,直覺的結果則是見出「生命的衝動」也就是世界的本質。 所以,藝術就是直覺的產物,它與任何的理

性無關;藝術的目的在於揭開罩在「實在」亦即生命衝動外面的帷幕,以便使人們更直接地看到「實在」本身,

藝術只能「表現心靈狀態」,這種心靈狀態既不通過感官,也不參與行動,所以藝術並非現實的反映,而是內

心直覺的表現,藝術的真實就存在於意識那不可分割的波動之中。 而藝術創作就是捕捉那被必然性所遮蔽

的但卻在瞬間出現的偶然性的過程,達到物我相融的境界。

而克羅齊將黑格爾的「絕對精神」當作世界萬物的基礎,提出「精神就是整個存在」,並以此建立起他的

「純粹精神哲學」體系。 他認為,直覺雖然是認識活動的最低階段,但它可以脫離理性知識而獨立存在,並且
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直覺也不同於知覺,因為它並不囿於感官的直接把握,在認識活動過程中,只有直覺能給情感和心境提供可

感的觀念形式,而藝術正是通過這種觀念形式來實現審美主體情感的傳達的。 對於直覺而言,不管是被表

達的對象置於眼前也好,還是非實在的存在也好,人們都可以通過直覺活動獲得其形式,產生意象,這是因

為直覺所依靠的是審美主體心靈的綜合作用,它突出地表現為審美主體創造性想像力的活躍,它既可超越

感官界限,亦可突破人們知覺的時間和空間的局限,又能跨越主體自身回憶、聯想的藩籬,從而達至一種全

新的自由創造境界———藝術直覺境界。

從總體上看,表現主義文學藝術作為一種創作活動是基於表現主義者在對社會生活進行認知時而產生

的一種理性觀念之上的,他們認為表現主義首先是為本真而戰的革命,「無物比呈現本真來得更加純粹、更

富有道義、更加高尚。」 ⑥表現主義者所持的是一種以我觀物的立場,他們的認知則是對外在世界的有意識的

觀照。 因此,他們覺得「與精神的同一完全不會限制表現,相反它立即為藝術家提供了普遍的靈感,永不枯

竭的和諧形式的靈感,並給予藝術家在直接平面上進行創作的絕對自由,直到用他掌握的所選藝術手段不

再能實現目的的程度。」 ⑦

眾所周知,表現主義文藝運動一直以來都不是一個完全統一的運動,表現主義藝術家作家之間的政治

思想和哲學觀念存在著非常大的差異。 但絕大多數表現主義者受到過康德哲學思想、柏格森的直覺主義理

論和弗洛伊德精神分析學的影響,他們強調反抗傳統,對社會現狀不滿,認為人的主觀才是唯一真實的,因

此要求保守主義的改革、要求激進的革命。 在文藝創作上,表現主義者認為,世界存在著,僅僅複製世界是

毫無意義的,所以表現主義者再也不滿足於對客觀事物表面現象的摹寫,而是要求表現客觀存在的事物的

內在本質;要求突破傳統創作中的對人的行為舉止和其所處的外部環境的描寫去揭示人物的靈魂;要求不

再停留於對暫時的偶然的現象的記述而展現出其永恆的品質。 藝術在表現主義者看來是精神而非現實,是

表現而非再現。 所以他們對自然主義事無巨細地模仿現實生活的做法表示極為不屑,而他們藝術的表現就

是其直覺。 因此,一些研究人員認為,在表現主義文藝家的作品中,「直覺」———靈感爆發形式的突現,也是

他們的意識長期以來一直被壓抑的一種扭曲的噴湧。 表現主義者將直覺作為藝術表現的中心,是其面對那

個使他們憎惡的資本主義社會和習見的腐敗墮落的生活現象所做出的一種潛意識的本能反應,由於深諳現

實生活的腐朽不堪,每天都直面諸多的社會醜惡,所以,表現主義文學藝術家才能迅速捕捉到並將一個一個

的孤立意象連接起來,想要通過支離破碎的語言和畫面擊碎那醜惡的世界,絕對的想像在堅硬而抽象的形

式上敲擊,就形成了令人吃驚的文字與圖像。 在這個意義上來看,「表現主義其實是某種過分渲染的表達方

式的回歸,它超然於現實、邏輯和因果的傳統……它們都是抵制現實世界的反映。」 ⑧

中國傳統詩學注重感物起情,與表現主義文學創作中主體將生命灌注對象而情感化有某種相似之處,

從某種程度上看來,都是主客體相交,都是情感投射。 但二者之間明顯不同的是:首先,表現主義的直覺是

創作主體主動地將自身情感外射,表現激情和狂熱,注重向外探索,強調美的多樣性和新異性。 而中國傳統

詩學中的「物感論」卻強調體驗、興發,重物我的交流的親和感受性,講求物我相親相授,把人看作是自然的

一部分,並表徵出一種親和關係。 在審美活動中,注意一種特有的「虛靜」狀態,通過有限去獲得無限,從而

體認生生不息的宇宙之道,顯示出感物興懷,寄託情操的特點。 其次,在表現主義者看來人與外界事物是一

種對立的關係,物主要成為主體情感、意志的容受對象,強調人的主動性和自我性。 因此,直覺說過分強調

主觀性,對象的人格化,以人度物,造成外物與自身的類比。 而「物感」卻重點在直觀感物,然後起興,且視點
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是不固定的,是隨情所至,可以「精騖八極,心遊萬仞」的。

二、
 

言志與寓意

「詩言志」是中國傳統詩學表現論中的重要理論之一。 雖然中國傳統詩學理論中「志」的含義具有多重

性,諸家說法不一,但在「諷諫怨刺」的詩教觀念上,各方卻達到了最大程度的統一,從而使「志」在心理功能

之上更添加了濃重的倫理和道德色彩。 詩教本是中國春秋末期魯國思想家孔子提出的以「溫柔敦厚」為核

心的儒家文學批評原則。 語出《禮記·經解》:「子曰:入其國,其教可知也。 其為人也溫柔敦厚,詩教也。」 ⑨

(唐孔穎達《禮記正義》解釋說「溫柔敦厚,詩教者也。 溫謂顏色溫潤,柔謂性情和柔,詩依違諷諫,不指切事

情,故雲溫柔敦厚是詩教也」)可見「溫柔敦厚」本意是指人的品性溫和寬厚,用於論詩則體現出了儒家關於

文學要維護正統封建禮教和統治秩序的思想,其實質在於要求詩人的情感抒發要作到平和溫柔,即使是諷

諫怨刺也要合乎禮義,達到樂而不淫,哀而不傷,哀樂中節的效果,追求藝術作品中主體與客體契合而成的

意境,從而符合中和之美。

由於「詩教」觀念注入了儒家學派的道德倫理思想,所以成了中國傳統詩學中考察文學社會作用的指導

性原則,其後,漢代《毛詩·大序》也對詩教的作用進行了強調:「《關雎》,後妃之德也,風之始也,所以風天下

而正夫婦也。 故用之鄉人焉,用之邦國焉。 風,風也,教也,風以動之,教以化之……故正得失,動天地,感鬼

神,莫近於詩。 先王以是經夫婦,成孝敬,厚人倫,美教化,移風俗。」 ⑩這篇序言還從另一個角度指出,由於詩

教的對象不同,其目的也不盡相同:「上以風化下,下以風刺上,主文而譎諫,言之者無罪,聞之者足以戒,故

曰風。」 􀃊􀁉􀁓從兩漢的「詩言志」到唐代的復古運動中韓愈強調的「文以明道」,再到明代王夫之的「經世致用」,

直至清代的崇德重道,其間雖然有一些波折,但儒家的詩教思想仍一脈相傳,連綿不斷。

從儒家學者和各個時代的文論家的論述可以看出,其詩教對象有兩種。 一是統治者,由於文學作品可

以反映出當時的民情世風,所以統治階級就可以通過文學作品所反映的內容來考察其治下政治的得與失,

以裨補時闕,從而使其的統治地位得以穩固。 另外,統治者還可以利用文學作品的感染作用對國民進行道

德人倫教化,使臣民順應其意志,以穩定社會。 其二則是臣民百姓。 文學作品既然有反映民情世風的功效,

耿介之臣就可以借助詩文向君王委婉地表述自己的政治見解,平民百姓也可以通過「怨刺上政」來諷喻統治

階層,文學特別是詩歌的這種作用既可以通過「賦詩言志」來實現,更需要通過「作詩言志」來完成,如《詩

經·碩鼠》。 當然,無論是官吏還是平民諷諭其上時,也都可以通過直接頌揚的方式來進行,以促使統治階

級繼續勵精圖治,構建出一個明君盛世的美妙社會圖景,如杜甫的《奉和賈至舍人早朝大明宮》,這就是所謂

「美刺」之中的「美詩」,儘管這類詩歌在中國古代諷喻詩只佔有很小的比重。

表現主義形成於資本主義的普遍危機時期,在二十世紀初就已嶄露頭角,但它的迅速發展與 1910 年以

來德國整個政治、文化、社會和經濟所經歷的活動和發展是分不開的。 「在人的內心性被現代工業文明剝奪

了的時代。 人被迫從夢幻中驚醒,認識到自身的困境、孤獨、恐懼與絕望。 在這一特定的時代中精神的覺

醒,喚起的是一種個人存在意識的反抗」 􀃊􀁉􀁔作為精神革命的表現主義的時代精神體現在對現存社會秩序的否

定和瓦解上,表現主義文學的主題大都帶有批判現實的意味。 不同於現實主義的是,表現主義批判的不是

局部的、具體的社會現象,而是總體的、抽象的存在秩序。 所以表現主義作家不是以合乎常情常理的社會生
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活、人生行為來編撰故事情節、抒發自我情感,以此達到貼近生活、關注人生的社會目的。 表現主義的創作

一般不追求細節上的真實性,而是追求整體上的象徵性、寓意性。 其目的是要以表面上的違逆生活真實來

達到最大限度地逼近生活本質,從而實現更高意義上的真實。

正是出於對總體的、抽象的存在秩序進行審美觀照,表現主義的作家在進行文學創作時將主題與情節

寓言化,其主題的表層結構內涵比較多的是寓言故事:如卡夫卡作品中一個人一覺醒來變成一只大甲蟲

(《變形記》),一個人費盡心血百般努力,最終還是不能進入想進的城堡(《城堡》),一個人無辜被審判、處死

(《審判》),一位真誠的藝術家為了延續自己的藝術生命,竟不得不採用毀滅自己的手段———絕食(《饑餓藝

術家》)等,這些表面上看似荒誕不經的故事,實則是嚴肅深刻的現代寓言,其思想內涵始終是一個正直的作

家在現代社會普遍的異化中所感受到的孤獨和苦悶,是揭示社會和人生非理性的現代啟示錄。 卡夫卡的短

篇小說《鄉村醫生》中的醫生又充當牧師,不但替別人治療身體的疾病,也治療心靈的疾病,他同時又是一個

心靈有病的人。 小說中現實和非現實的因素交織,透過這些荒誕的細節和神秘的迷霧,寓意著人類患了十

分嚴重的病,其肌體已經無可救藥。 人類社會的一些病症是醫生醫治不了的,所以醫生最後也變成了流浪

者,在風雪交加的夜晚空自歎息:「受騙了! 受騙了! 只要被夜間的鈴聲捉弄一次———這永遠不可挽回。」他

的中篇小說《變形記》更是具有多重寓意:首先是「人的異化」。 它主要表現在兩個方面。 一是人無法感覺到

自己作為一個「人」存在,作為旅行推銷員,格裏高爾完全成了一架工作或掙錢的機器,不僅思想個性得不到

認可,就連最一般人的權利,也被剝奪殆盡。 二是人所能感受到的,只有自己的非人存在。 雖然格裏高爾只

是在變成大甲蟲之後,才真切地感受到了自己的存在,但卻只能是非人的存在。 其次是「孤獨」。 格裏高爾

變成甲蟲,直接意味著他工作能力或使用價值的完全喪失,其結果就是被徹底遺棄。 公司秘書主任見狀後

的奪門逃走,標誌著格裏高爾已經被公司除名;他的家人也因為他已經無法再出去掙錢,並且成了家庭生活

的累贅,而厭惡他的存在。 再次是「無家可歸」。 作為旅行推銷員,格裏高爾常年在外辛勞奔波,為父親還

債、為供養妹妹上學、為日常的家庭開支掙錢,可是回到家裏後,他卻感受不到家庭溫暖的撫慰,在一定意義

上,他的變形也就是自己潛意識裏對於「無家可歸」的生活現實的一種抗爭。 不料這一抗爭(變形)的結果卻

更為殘酷,他連形式上的家也失去了。 此外還有「恐懼」。 現代社會中,人無法把握自己的生活命運,並始終

感到隨時都可能會有莫名的災難突然降臨到自己頭上。 主人公就是突然陷入一場莫名其妙的災難的。

中國傳統詩學中也存在「寓意」的概念,如劉勰《文心雕龍》頌贊篇中有「及三閭《橘頌》,情采芬芳,比類

寓意,又覃及細物矣」的說法,只是這裏的「寓意」不過是「比喻」的同義語,宋代蘇軾《寶繪堂記》中提出「君

子可以寓意於物,而不可以留意於物」中的「寓意」則是「托物言志」的意思。 從創作實踐上來看,中國古代文

學中除了莊子之外,其後的柳宗元、劉基等人的寓言也是「言志」之作。 事實上,不論是中國傳統詩學中的

「言志」,還是表現主義文學的「寓意」,其目的都在於社會批判,在於對社會的審美觀照,其區別僅在於「言

志」者關注的社會面有大有小,而「寓意」者則是以人類整體社會拯救者的姿態投入創作的。

三、
 

性情與激情

中國傳統詩學向來標舉「性情」,漢代《毛詩序》中就有「吟詠性情,以風其上」的說法,晉代陸機提出的

「詩緣情而綺靡」明確告訴我們,詩歌作為文學作品,是為了抒發情感、吟詠性情的,南朝梁蕭子顯的《南齊
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書·文學傳論》開篇就說「文章者,蓋性情之風標,神明之律呂也。 蘊思含毫,遊心內運,放言落紙,氣韻天

成。 莫不稟以生靈,遷乎愛嗜,機見門殊,賞悟紛雜」。 指出了文學是性情的象徵,是精神的旋律,是心靈的

創造,是以人的個性為轉移的。 劉勰《文心雕龍·體性》中將「性情」解釋為作家的個性,認為它包括「才、氣、

學、習」四方面的因素。 北宋詩人梅堯臣提在《答中道小疾見寄》一詩中提出「詩道本性情」,李贄的「童心

說」要求作家表現自己的真性情,公安派的「性靈」就是作家的個性表現和真情發露,雖然清代大部分學者和

理論家在思想上有所倒退,但明末清初詩人馮班也曾主張「詩以道性情」,袁枚的「性靈」說、黃宗羲的「抒發

真性情」論亦推動了「性情論」的發展。

中國傳統詩學中的「性情」後期通常被稱為「性靈」,它指的是作家或詩人的「真我」,真實的情感、真實

的思想,這種「性情」既有屈原的「惜誦以致湣兮,發憤以抒情」 (《惜誦》)式的激烈呐喊的情感抒發,也有梅

堯臣「詩道本性情,不須大厥聲」的淺酌低唱式的平淡。 在不同的作品中,是激情與平淡的和諧相處,在某一

個作家身上,是溫柔優雅與情感傾瀉的完美統一。 魯迅在論及古代詩人陶淵明時曾說他的詩,除論客所佩

服的「悠然見南山」之外,也還有「精衛銜微木,將以填滄海,刑天舞幹戚,猛志固常在」之類的「金剛怒目」

式,在證明著他並非整天整夜的飄飄然(《且介亭雜文二集·「題未定」草六》)。

在表現主義運動興盛之際,除了少數奉行「為藝術而藝術」的創作者之外,大多數表現主義者都把創作

當成了表達其個人的反抗情緒的手段,或者說當成了傾瀉他們內心情感的突破口。

「表現主義,如同表現主義者看到及談論的那樣,當然也是一種技巧性的表現形式———它正站在自

然主義者的對立面,就像 80 年代「徹頭徹尾」 的德國人看待自然主義一樣。 但它首先意味著,除敘述

外,設立一類道德意志的期望,這份意志是鬥爭的、它是激進的、它憤慨地舉起自我們古典時代以來引

領高尚私人生活的藝術,將其扔到街道的另一邊———甚至擲向毀滅的危險。」 􀃊􀁉􀁕

表現主義作家由於切實感受到當時社會中人的異化和存在的悲劇性,因此,他們憑藉主觀精神進行內

心體驗,並將這種體驗的結果化為一種激情,他們作品中表現出的大都是一種反傳統反權威反現代文明的

激情。 他們希望通過社會批判來拯救人類,拯救世界,他們宣稱戲劇不是舞臺上的表演藝術,而是鼓動者的

大聲疾呼的講壇,藝術的轉變在於引起世界的轉變。 他們要運用一切藝術手段、聯合各種力量來復興業已

被損害的社會。 理查德·胡森貝克指出:「表現主義並非自發的行動。 它是渴求衝破自我的困乏之人的姿

態,為了遺忘這個時代、這場戰爭以及滿腹愁悶。 為此,這群人為自己創造了「人性」,邊走邊吟誦,唱著《詩

篇》穿過一條條街道,街上滾動的階梯在行駛,電話鈴聲尖銳刺耳。」 􀃊􀁉􀁖表現主義者要行動,要發揮作用,要改

變現狀,他們怎麼著手呢? 只有一件事! 他們只能呐喊,竭盡全力地呐喊,文學批評家赫爾曼·巴爾在《表

現主義》一書中總結表現主義運動時說:「人從他的靈魂深處發出尖叫,整個時代變成了一聲奇異的、刺耳的

呼嚎。 藝術也在尖叫,尖叫著進入深沉的黑暗,為求救而尖叫,為靈魂而尖叫。」 􀃊􀁉􀁗

作為理想主義者,表現主義作家藝術家的目標在於消除人類身上的痼疾,改造整個人類,為此他們曾大

聲疾呼,試圖喚醒社會和民眾。 恩斯特·布洛赫在 1918 年呼喚烏托邦精神時說:

「我吃誰的麵包,就唱誰的歌謠。 而拒絕敲鼓的行為又令人詫異。 這使我們不具備社會主義思想。

720
ZHANG

 

Xianjun



我們變得比溫血動物更加值得憐憫;沒有感情的人,國家便是他的上帝,其餘的一切都墮落為樂趣及消

遣。 我們不再有集體,而它應當存在,但我們又無法將它構建。 我們擁有渴望與不長遠的知識,和很少

的行動,而行動的缺席則表明,沒有廣度,沒有前景,沒有結果,沒有內在的界限,並預感到無法忍受的

一點,即沒有烏托邦式的原則性概念。 為找到這一概念,為發現正當性,應當,去生活,去組織,去擁有

時間,為此我們動身,開鑿一條條開闊的大路,呼喚還未現身的事物,進入藍色建造,讓我們為了自己進

入藍色建造並在那兒尋求真實,在那裏純粹的事實隱遁———開始新的生活。」 􀃊􀁉􀁘

但殘酷的現實使他們的各種努力變成無望的徒勞。 在失望中,他們轉向了幻滅的迷惘與孤獨中,他們

的激情逐漸消失,但我們從他們曾經的充滿激情的呐喊與呼號中,見出了他們的真性情。

四、
 

興與象徵

晉人摯虞《文章流別志論》中認為「興者,有感之辭也」,唐代詩人賈島在《二南密旨》中也說:「感物曰

興。 興者,情也。 謂外感於物,內動於情,情不可遏,故曰興。」 􀃊􀁉􀁙在中國傳統詩學中,感興是一種直接觸及人

的生存意義的特殊感受,是實際生存與心理感受、意識與無意識,情感與理智等要素的多重複合體,是它們

的無間遇合。 《詩經·采薇》詩中「昔我往矣,楊柳依依;今我來思,雨雪霏霏」詩句,寫為了抗擊獫狁,一位士

兵離家出兵打仗,在歸來的路上,他憶念起自己的家。 詩中短短四句詩就唱出從軍將士的艱辛生活和思歸

的情懷。 詩中的依依楊柳似充滿不舍之柔情,但這柔情是作者的感情投射,而非楊柳在當時的情境中真的

具有不舍之情,它是主體與對象融合為一的結果。 《采薇》一詩的作者或有過從軍的親身經歷,或是十分瞭

解士兵生活的人,如果換成他人,看到飄動的楊柳和紛飛的大雪,產生的就有可能是季節變換、生命易逝的

慨歎以及其他的感受,而非征戍之人思歸的情懷。 至於那些「為賦新詩強說愁」者,由於沒有實際生存的實

踐和經驗,是很難起「興」以至於「情不可遏」的。

中國傳統詩學中的「感興」是一種非功利性的審美活動,這種審美創造的活動雖然有實際生存作為依

託,但並不能為實際生存提供直接的服務的,因為在感興的過程中,客觀事物已經成為審美對象,是虛幻的、

非使用的和偽陳述的,所以它是超越了實際生存的藝術實踐。 這種審美活動是一種直覺性的活動,它具有

直接性、整體性、情感體驗性和模糊性,雖然其中蘊涵著理性的內容,但不能條分縷析,否則,美感就會蕩然

無存了。 進一步說,「感興」是一種創造性的審美活動。 通過審美的發現,加之以適當的想像,使司空見慣的

樹木和雨雪具有了人的生存意義的深刻內涵。

表現主義者的創作活動從實質上來說,也是一種「興」,但由於他們對現實的憎惡,所以他們感物動情的

結果不是通過白描的手法表現出來,而主要是通過象徵的手段呈現給人們的。 象徵的本意是為了簡單而準

確地表示複雜事物的觀念,借助有關的物象來表示其意味。 它不僅是一種符號,更有其特殊的精神與感情

特性。 表現主義並未糾纏於這種簡單的象徵,而是通過神話式象徵來表達自己的「感興」的。

神話式象徵的意義在於對未知領域的詩性揣摩,是將最內在的、最深刻的心靈體悟轉化為認識的對象,

因而,它的價值就不在於對象本身而在於它所包含的內在體悟,這種體悟往往是多義性的。 出於表現內心

生活和心理真實的需要,表現主義作家不注重對社會生活的表像作直觀的再現,而往往用非紀實性、時空顛
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倒與變形、結構錯亂等手段,構建一個象徵性的神話式藝術世界,以揭示生活中更深刻、更廣泛的意蘊。 卡

夫卡的小說往往故事背景模糊,主人公無名無姓,是某種觀念、思想、意志的代表,他用象徵隱喻的思維方式

創造了一個個與現實世界相統一的神話世界。 他的未完成的長篇小說《城堡》描寫了一個名字叫做 K 的土

地測量員從遙遠的家鄉趕到城堡,準備履行自己的職責,城堡雖然近在眼前,但可望不可及,不論 K 怎樣努

力都無法靠近城堡,最後甚至斷絕了與城堡聯繫的一切可能性。 城堡作為一種權力的象徵,是整個國家統

治機器的縮影,它陰森地窺視著廣大黎民百姓,給人民構成了威脅。

五、
 

白描與抽象

在德國藝術史家威爾漢姆·沃林格所著的《抽象與移情》中,他認為人類藝術的發生主要是在兩種心理

需求的驅動下完成的,一是移情衝動,二是抽象衝動。 「移情衝動是以人與世界圓滿的具有泛神論色彩的密

切關聯為條件;而抽象衝動則是人由外在世界引起的巨大內心不安的產物。」 􀃊􀁉􀁚毋庸諱言,表現主義文學和中

國古代詩學都認為文學是社會和人類生活、情感、意志的表現,德國表現主義作家、評論家庫爾特·品圖斯

就這樣說:「一直以來,詩歌都是人類心靈狀態、人類運動以及動盪的晴雨錶。」 􀃊􀁉􀁛中國古代文論中則有「詩言

志,歌詠言」的說法。 但在如何表現人類社會和生活上,表現主義主張在較大的時空範圍內,對現實、對人生

作整體的思考,所以對具體生動的形象不感興趣,側重表現抽象的情境與人物等,而中國古代文學則從「中

和之美」的立場出發偏重於白描。

白描是中國古代文學中最主要的描寫手法,除去漢賦中的鋪排誇張和六朝駢文以及宮體詩的彩麗競繁

之外,它一直是中國傳統文學描寫方法的主流。 白描具有不寫背景,只突出主體;不求細緻,只求傳神;不尚

華麗,務求樸實的特點,要求作者用簡練筆觸,對所描寫之物的特徵、狀貌作真實的勾畫。 明代作家歸有光

的《項脊軒志》通過記作者青年時代的書齋,著重敘述與項脊軒有關的人事變遷、「百年老屋」的幾經興廢,回

憶家庭瑣事,抒發了物在人亡、三世變遷的感慨。 文章緊扣項脊軒,善於擷取生活中的細節和場面來表現人

物。 白描這種手法不僅運用於敘事體裁的文學,而且廣泛運用於詩歌創作,如馬致遠的小令《天淨沙·秋

思》:「枯藤老樹昏鴉,小橋流水人家,古道西風瘦馬。 夕陽西下,斷腸人在天涯。」只用了 28 個字就給讀者勾

畫出了一幅羈旅荒野圖,讓我們體會到那種孤寂淒涼的心境。 在與愛克曼談到中國古代文學作品時,歌德

曾表示「中國人在思想、行為和情感方面,幾乎和我們—樣;只是在他們那裏,一切都比我們這裏更明朗,更

純潔,更合乎道德」。 這裏固然有道德的評價,也未嘗不是對中國古代寫作風格的評價。

與中國傳統詩學重白描不同的是,表現主義者恢復了意識的先驗性,他們更注重抽象。 表現主義認為,

他們所要表現的「本質」,並非客觀事物的本質規律或內部聯繫,而只是作家的主觀感受、意念、體驗。 它是

一種直覺的東西,要接近它,不需要依賴一般的從感性到理性的認識程式。 因此,邏輯和語法往往是不必要

的。 「藝術家說:我即意識,世界是我的表達。 那麼藝術便是在意識與世界間斡旋;或者說,藝術興起於意識

的形成過程中。 這便是表現主義偉大的逆轉:藝術品令意識成為前提,令世界變成結果;這一點當比印象主

義藝術品更具創造性。」 􀃊􀁊􀁒

「在表現主義中有一種無可否認的傾向,那就是脫離自然、逼真和規範,傾向原始、抽象、激情和尖叫,在

戲劇和抒情詩中這一傾向最為明顯。」 􀃊􀁊􀁓表現主義認為原始民族:
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「困於混沌的關聯以及變幻不定的外在世界,便萌發出了一種巨大的安定需要,他們在藝術中所覓

求的獲取幸福的可能,並不在於將自身沉潛到外物中玩味自身,而在於將外在世界的單個事物從變化

無常的虛假的偶然性中抽取出來,並用近乎抽象的形式使之永恆,他們便在現象的流逝中尋到了安息

之所。 他們最強烈的衝動,就是把這些外物從自然的關聯中,從無限的變化不定的存在中抽離出來,淨

化一切依賴於生命的事物,淨化一切變化無常的事物,從而使之永恆並合乎必然,使之接近其絕對價

值」。􀃊􀁊􀁔

抽象衝動之所以受到表現主義者的看重,主要在於它與 20 世紀初期德國的社會形勢相契合,「德國表

現主義作為當時一種世界性危機的徵兆和表現的藝術,是對德意志帝國現實社會生活的狹隘性、束縛性和

封閉性的一種反叛和抗議。」 􀃊􀁊􀁕所以,「在我們被『文明』幾乎帶到了毀滅的邊緣時,我們在自己的內心發現了

無法摧毀的力量。 我們背著死亡的恐懼,把這些力量聚集在一起。 把它們用作抵禦『文明』的符咒。」 􀃊􀁊􀁖在表

現主義藝術家看來,藝術的抽象衝動是一種先於藝術作品的先驗存在,是對咄咄逼人的現實社會進行反抗

的意志,亦是對資本主義工業社會的平庸世界拒絕和擯棄的姿態,更確切地說,它是表現主義者以主觀意志

統攝外在世界的野心,「表現主義讓世界覺醒。 它統攝整個宇宙的意識,並將其領入精神的王國。」 􀃊􀁊􀁗但表現

主義並未將意識置於萬物之上,而是將它放入萬物之中。

「我們正處在擺脫印象主義的時刻:不是不加選擇地複刻空氣與光線的真實,並讓每個藝術家都認

為這是他們的目標,而是要精選;不要理想主義式的歪曲,但也許尋找自然中強悍及純淨的色調並將它

們充分地呈現便是藝術家的工作。 他們期望在未被削弱的純淨顏色裏觀望這個世界;這個他們的世界

將會愈發美麗,因為它是絢爛的,並憑藉著不為印象主義所知的嶄新意義使詩意的世界再次降臨。」 􀃊􀁊􀁘

正因為表現主義文學藝術家反對現象真實,強調文學藝術表現的內容不是社會現實,而是創作主體的

主觀精神,但表現主義者所強調的「主觀精神」則指的是具有普遍性、規律性的東西,他們普遍追求一種所謂

「持久的藝術」,其主要標誌是作品的哲學品格。 所以,在表現主義作品中,其情境往往脫離具體的時空,與

生動的現實世界相隔離。 作品中的人被抽象成為表現某種認知的符號,於是,對於他們來說,名字有還是沒

有無所謂,性別能否區分也無所謂。 他們的存在就在於能夠傳達某種認知、某種精神和理念,不管他是 K,還

是約瑟夫·K,或是某甲、某乙,或是楊克,亦或大猩猩。 因此,變形、荒誕、象徵、蒙太奇等表現手法在表現主

義藝術和文學作品中司空見慣,而這樣一些表現手法的巧妙運用則將表現主義文學藝術的抽象衝動發揮到

極至。

六、
 

幻象與怪誕

王一川在《興辭詩學片語》中是這樣界定幻象的:「幻象也可以視為心象的一種特殊形態,是人們的想像

與幻覺構成的非現實的內心形象。」 􀃊􀁊􀁙所有事物在表現主義作家眼中都是非原形的,而是一種幻象,對於表現
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主義藝術家來說,文藝創作就意味著將他們的感情或激情轉化為幻象,這幻象便是表現主義者「內在需要的

外在表現」,或者說是他們內心體驗的外部投影。 謝爾頓·切尼則在《抽象與神秘主義》中提出:「從表面自

然中提取的主題在表現派中,其重要性已經降低了,……凡是有創造性藝術的地方,對客觀自然的歪曲變形

就可能是『自然的』」。􀃊􀁊􀁚表現主義作家大都捨棄對細節的描寫,追求事物的深層「幻象」構成的內部世界,以

怪誕的方式表現醜惡和私欲的「瘋人院」式的人世罪孽和無窮痛苦。 羅納德·格雷在《1871—1945 年文學中

的德國傳統》中對表現主義作家的創作做了如下描述:

「在他們的戲劇中一種騷動不安的特質隨處可見,他們所描繪的恐怖事物總有一些情節劇的特點,

他們激發情感的語言亦不加節制。 骷髏們像士兵一樣列隊遊行並滾動頭骨以多取勝;一個被切下來的

腦袋在布袋裏與他以前的主人交談,一個女人輕聲顫抖地對一只公山羊訴說她那狄奧尼索斯式的愛,

父親鞭打兒子,兒子圍著桌子貪求地追逐母親,為了把自我變成野獸而組成了社會。 某人靠吃活老鼠

維持生命,一夥觀眾對著參加七天自行車賽跑的筋疲力盡的騎者毫無憐憫地欣喜若狂;莎士比亞和克

萊斯特的影子在戰場上高視闊步;在斯卡帕灣德國海軍在狂歡和啟示錄般的輝煌中沉沒……」 􀃊􀁊􀁛

表現主義作家和詩人為我們提供的是一個不同於我們的感官所知所感的世界,使我們領悟到生活的深

層和隱秘的東西。 表現主義戲劇家格奧爾格·凱澤在《幻象與形象》(1918)一文中則把幻象看作是理念,他

認為,千差萬別、多種多樣的人物形象都體現著「幻象」 (理念)———它們只是模仿品,是幻象的反映,但又永

遠不可能反映它的全部。 形象的功能在於體現思想,劇本的情節不產生於行動,而是產生於人物的思想,不

產生於現實生活,而是產生於人物的幻想,「只有一種幻想,這就是更新的人類的幻想。 一切均屬於幻象,因

為它是統一的。 這統一體中包括天和地,也包括天上和地上的人。」 􀃊􀁋􀁒在凱澤看來,舞臺形象只是思想的表達

者,所以研究者將他稱為「思想的劇作家」。

雖然儒家要求不語「怪、力、亂、神」,但幻象在中國傳統詩學表現論仍佔有極其重要的地位。 浪漫主義

是重表現而輕再現的,一般認為,中國古代浪漫主義有兩個源頭———莊騷,劉勰《文心雕龍·辨騷》中說:

「至於托雲龍,說迂怪,豐隆求宓妃,鴆鳥媒娀女,詭異之辭也;康回傾地,夷羿彈日,木夫九首,土伯

三目,譎怪之談也;依彭成之遺則,從子胥以自適,狷狹之志也;士女雜坐,亂而不分,指以為樂,娛酒不

廢,沉湎日夜,舉以為歡,荒淫之意也。 摘此四事,異乎經典者也。 故論其典誥則如彼,語其誇誕則

如此。」 􀃊􀁋􀁓

中國古代詩人李白、李賀的作品中亦多幻象,吳承恩的《西遊記》和蒲松齡的《聊齋志異》則集小說幻象

之大成。 但中國傳統詩學對幻象要求「奇」中有「正」,「幻」中有「真」,使它們合乎「人物情理」之深意。 另

外,傳統詩學還提出「極幻極真」的觀點,慢亭過客(袁於令)在《西遊記題辭》中指出:「文不幻不文,幻不極

不幻。 是知天下極幻之事,乃極真之事;極幻之理,乃極真之理。 故言真不如言幻。」 􀃊􀁋􀁔古代文論家之所以認

為「極幻極真」,是因為作家不僅可以通過幻想的方式將現實真實地體現出來,而且可以通過幻想的方式把

理想的境界描繪出來,能夠更加深刻地反映現實的某些本質方面。
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幻象在表現主義作家的作品中佔據主要地位,但表現主義的幻象並非像中國古代文學作品中那樣「極

幻極真」,而是怪誕的。 怪誕原本是一種視覺效果,早就出現於諸多美術作品中,在表現主義興起之後,怪誕

被廣泛運用到文學創作中,它往往通過破壞表現客體的正常狀貌或其和諧協調感而達到一種滑稽的、諷刺

性的藝術效果:或改變正常的邏輯,使之乖張;或按照雨果的「對照原則」,將美麗與醜陋、崇高與卑下加以對

照,使其產生強烈的反差;或將客觀事物加以極度的誇張,使之奇特不堪,等等。 片山孤村在《表現主義》一

文中指出表現派作家感興趣的題材是:近代心理學所發現的潛在意識的奇詭,精神病的現象,性及色情的變

態等。 表現派的作家認為這些特殊題材可以凸現他們的內心世界,從而取得強烈的陌生化的藝術效果,從

而引起讀者的充分注意,因而表現派作品中,常出現離奇怪誕的情節描寫。 由於直接表現本質和傳達主觀

感覺的需要,表現主義作品往往失去常規,極度的誇張,形象的變形,大段的內心獨白,即所謂「原始語」,是

他們慣用的藝術手段;在戲劇中,則常常出現乖張和瘋子一般的動作,莫名其妙的對話,以及夢囈和號叫等

等。 伊萬·戈爾在《超戲劇》(1919)中提出:

「藝術不是為了讓肥胖的市民舒心,讓他們搖頭晃腦地說:對對,就是這樣! 讓我們現在去茶點室!

但凡藝術還想教育、改進或如往常般有效果,它就必須擊斃庸人,嚇唬他,如面具之於孩童,如歐裏庇得

斯之於蹣跚前行才找到出路的雅典人。 藝術應當讓人重新成為孩子。 最簡單的方式即荒誕,但又不要

引人發笑。 人的單調及愚蠢是如此厲害,龐然大物才堪與其匹敵。」 􀃊􀁋􀁕

西方美學認為,怪誕由醜惡和滑稽兩種成分構成,使人感到既可怕又可笑。 怪誕不同於荒誕,荒誕的本

意是不和諧,荒誕可以表現醜惡,如波德萊爾的《惡之花》和艾略特的《荒原》,但它們並不滑稽,反而充滿一

種嚴肅性􀃊􀁋􀁖。 同樣,一部作品充滿滑稽意味缺少了醜惡也不能構成怪誕,如《巨人傳》、《吹牛大王歷險記》等

作品。 怪誕以極端的反常化為構成原則,將常見、熟悉、美善的東西變成極為罕見、陌生、兇惡的東西,具體

表現為極端陌生化、極端醜惡化、極端超現實化,極端人體化􀃊􀁋􀁗。 表現主義詩人呈現給讀者的大都是極端醜

惡的意象,是反常的和病態的,以求震撼讀者的心靈,促使人類的警惕。 德國學者沃爾夫岡·凱瑟而在《美

人和野獸———文學藝術中的怪誕》中對卡夫卡小說的怪誕性進行過認真的分析,認為其怪誕性表現為夢幻

性、隱晦迷惑和冷漠,卡夫卡認為「真正的現實總是非現實的」,他的作品中的主人公往往總是在沒有任何衝

突的情況突然被拋入某種困境和危險中,但其後所做的任何反抗都無濟於事,所以人在本質上是怪誕離奇

的,作為感、知、行的「我」永遠也不能通過感、知、行來確定,它可以被壓縮到一個字母的最小極限,但永遠也

不可能是別的什麼東西。 他的作品極端的反常化告訴我們的是權威不可抗拒,障礙不能克服,孤獨不能忍

受,真理不可求尋。

結語

文明在互鑒中加深瞭解,在互鑒中共同發展。 「和而不同」是進行中外詩學比較研究的基本要求,也是

學界對中國傳統表現論與西方表現主義進行研究時應堅持的原則。 中西表現論因其不同的文化傳統和不

同的時代生活,會各具其不同的特點,但天下的文心也存在共通之處,發現其異趣和匯通則是新的時代賦予
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文學研究人員的責任,我們應當通過自己的研究為中國傳統詩學的重新發現和中國文學理論的進一步發展

貢獻自己的力量。
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