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———唐君毅先生論

中國藝術精神
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提　 　 要

本文主要以唐君毅先生《中國文化之精神價值》一書中的

豐富論點，闡釋其謂藝術爲人生之“餘事”或“充餘之美”的概

念。本文首先指出唐君毅先生的美學觀，離不開其黑格爾模態

的“客體化”觀點，以及其結合儒家心性論的特殊性，并先從唐

君毅先生論美感經驗的根源處開始探討。本文揭示了唐先生的

心性觀如何使他論審美經驗時，强調一種“内在化的模式”，也

就是主體“統體的覺攝”活動。此覺攝展示了客體相，其後心意

活動才對客體作出“選擇與剖判”。本文指出，如此唐先生談審

美經驗并非否定了主客關係，而是更上一層，先從形上的超越心

體抽離覺攝的内容，并使其客體化之後開始欣賞客體，此乃唐先

生所説的内心情調之客觀化。本文依此進一步理解其如何説中

國藝術乃表現整個人之性情胸襟這一觀點，以及藝術如何根植

於個人生命及精神活動之興趣，而對其所嚮往之形式有特定之

要求。本文并由此超越心覺的活動理解中國藝術的“藏、修、

息、游”，以及“充餘之美”的觀念。

關鍵詞：美感經驗　 超越心體　 統體的覺攝　 藏、修、息、游　

移情　 充餘之美



對於藝術，唐君毅先生開宗明義：“吾人欲知中國文化之精

神之具體表現，除知中國社會文化生活之形態外，即須知中國之

藝術文學精神。……藝術文學之精神，乃人之内心之情調，直接

客觀化於自然與感覺性之聲色，及文字符號之中，故由中國文

學、藝術見中國文化之精神尤易。”〔１〕可見唐先生的美學觀，離

不開其黑格爾模態的“客體化”觀點，以及其結合儒家心性論的

特殊性。本文即主要以唐先生《中國文化之精神價值》一書中

的豐富論點，闡釋其謂藝術爲人生之“餘事”或“充餘之美”的

概念。〔２〕

一、 論藝術精神： 内心情調之客觀化

黑格爾於其《美學》中説：“藝術美高於自然。因爲藝術美

是由心靈産生和再生的美，心靈和它的産品比自然和它的現象

高多少，藝術美也就比自然美高多少。”〔３〕黑格爾隨後又立時澄

清，謂如若説心靈和它的藝術美高於自然美其實并不準確，蓋所

謂“高於”還是把自然美和藝術美并列於同一的觀念，這只有量

的分别，但實情是唯有心靈才是真實且涵蓋一切的；换句話説，

一切美只在涉及這較高境界才是真正的美，而自然美是心靈所

産生的美的反映，有關的形態原已包含在心靈裏。〔４〕

依黑格爾的美學觀，如他所曾明言的，理念就其自身來説雖

是自在自爲的真實，但却已有普遍性，尚未能化爲具體對象的真

實；但作爲藝術美的理念，則一方面有明確的定性，已成爲個别

的現實，且在其本質上正好顯現了這理念。换句話説，理念和它

的客觀化而成的具體現實及形象（藝術），應配合得彼此完全符

合，是爲藝術美。〔５〕

唐君毅先生的美學，在哪些方面沿用了黑格爾哲學的模態，

又在哪些方面發揮了儒學的心性觀？這點應從論美感經驗的根

源處開始探討。唐先生認爲西方哲學先對自然采取理性以求了
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解的態度，唯此舉於中國儒學認知的模態，乃後於主體與自然直

接感通的情緒。人對所感的自然，先出現了一種統體的覺攝，其

中不涉有任何欲望，因此亦未有主客與我物之分，而是人（仁）

心本體與物相照時純粹的呈現。〔６〕至於其後的分别相，唐先生

作如是觀：

第二步則爲依吾人超越的心覺之能力之繼續流露伸

展，推開此“統體之覺攝與其内容”而客觀化之；此時吾人

之心覺，復支持此所客觀化者，而奉承之，此即主賓之展開。

吾人之心覺之主體，奉承此所客觀化者，即可謂心覺之遇之

以禮。第三步，則爲對此整全之覺攝與内容有一選擇，而加

以剖判。此選擇與剖判，則根於吾人自己之生命活動或精

神活動之興趣，此興趣由吾人生命活動、精神活動有特定之

要求而來。此要求，又常爲吾人之過去生命活動、精神活動

所嚮往之形式所規定。由此選擇與剖判，吾人於此整全之

覺攝之内容，或取或舍。〔７〕

“統體的覺攝”展示了客體相，其後理性活動與其他心意活動，

才能對客體作出“選擇與剖判”。

至於審美活動，審美經驗的一般定義，是心物接觸的最初步

的經驗 ／情態的表現；西方美學者有訴諸於直覺、知覺或想像等

不同的認知性階段，那是西方知識預設了主客關係模式後的結

論。唐先生論審美經驗的特色是審美活動源於“統體的覺攝”，

此乃真善美活動的起源。因此儒學中“善”與“美”有著密切的

關係，蓋二者又同屬價值判斷者，但當然二者仍是有區分的。審

美活動是一種情感表現的活動，如果道德心體的活動純粹的話，

便見物性愈精，那從之而出的審美之情便是在“以性統情”下，

由德性心體直發之情了。依一般美學論審美活動的過程，審美

經驗爲藝術的起源。審美經驗中之“情”的形成或呈現，便即所

謂藝術的“表現”了，繼而是審美經驗依外現活動而成藝術品
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（不以藝術的外現活動爲必須的審美直覺主義除外），將“表現”

客觀化爲客體的屬性（美）。

故“統體的覺攝”完成後，如唐君毅先生所言，隨超越的心

覺，“推開此‘統體之覺攝與内容’而客觀化之”；此時進行審美

活動，意即對此整全之覺攝與内容有一審美的選擇與剖判。前

曾引述唐君毅先生所言：“此選擇與剖判，則根於吾人自己之生

命活動或精神活動之興趣……有特定之要求而來。此要求，常

爲吾人之過去生命活動、精神活動所嚮往之形式所規定。”故審

美主體（藝術創作者或觀賞者）所表達的藝術作品，或有所感而

發的讚嘆，是經過其個人對生命精神之要求所作出的選擇與剖

判，表之以情的結果，此外，亦是受其所嚮往的有關情感的形式

所規定的，故藝術作品或審美感受等在儒家的藝術觀中，也是最

能反映審美主體之生命精神的。

談審美經驗不涉及主客關係，看來似乎是難以理解的。西

方的美學便是以審美爲知識活動的引申（美學往往是從屬於知

識論的一環），即早預設了主體、客體的對立存在模式，這自是

與西方哲學的基本精神一致的。唐先生談審美經驗其實也并非

否定了主客關係，而是更上一層，先從形上的超越心靈抽離覺攝

的内容，并使其客體化之後開始。此時，客體相出現，審美活動

繼之進行，其中涵育之情便客觀化爲客體相的屬性，可以説儒家

審美關係的主客模式是超越而内在的。反觀諸西方大部分的藝

術理論却早已預設了主客體二分的外在存在模式，甚至以客體

具有客觀性的本質特性，設此而論審美經驗。

因此，唐君毅先生説中國藝術精神，非言觀賞，蓋無客觀之

物相對，乃言表現，蓋有我在。他認爲中國各種藝術乃相通者，

蓋不在表現客觀之真美，或接通於上帝，而在表現整個人之性情

胸襟。〔８〕因爲所謂客體相、客體美於儒家，不過爲心之知客體化

後的投影，都是在一種“内在化的模式”中談論的。於此，唐先

生所説的内心情調之客觀化，顯然見出其對黑格爾美學的汲收
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以及對新儒家美學的發展。其説中國藝術乃表現整個人之性情

胸襟，并説超越心覺在審美活動時會根植於個人生命及精神活

動之興趣及所嚮往之形式而有特定之要求，這些在黑格爾美學

中，理想精神客觀化爲各種特殊類型之藝術美，正好相應且又概

括兼融。

黑格爾在其《美學》（第二卷）中説，理念不能只是抽象的不

確定的普遍思想，而是自身就是一種自由的無限的主體性。〔９〕

由於它自我確定自己，因而在其自身的概念就已具有符合它的

外在形象，可以把此等形象作爲絶對地適合自己的實際存在而

與之融合一體。黑格爾進一步説理念（内容）與其合適的外在

形象（形式）的完全統一，是構成古典型藝術的基礎；换句話説，

古典型藝術是一種把理念作爲精神的個性，圓滿地納入它的實

際存在的藝術形態中。在古典型藝術裏，理念或精神在它爲提

供觀照而造成的形象中，正在顯示和肯定它自己。〔１０〕

但唐先生美學所强調的生命精神活動所嚮往之審美形式，

也同時能包融黑格爾所説的其他藝術形態，包括浪漫型及象徵

型等；其後他説的中國藝術的活潑通靈，便更像浪漫型藝術。黑

格爾對浪漫型藝術的説法，是如果把美的理念理解爲絶對精神，

那它（也就是唐先生所説的“超越的心覺”）只能作爲精神而存

在，而不再能圓滿地實現於外在世界，只會離開外在世界而退回

其自身，因爲它的内容意藴所要求的，會超過外在形體的表達方

式所能提供的。説這是浪漫型藝術，是因爲它的藝術形態常常

是澎湃而無所拘束。〔１１〕

必須指出的是，唐先生的心性觀使他論審美經驗時，强調一

種“内在化的模式”，并由超越心覺開始理解中國藝術的“藏、

修、息、游”，那便是一種流露出來的“充餘之美”（後詳），跟黑格

爾於西方哲學模態中加以分析的理念與現實、普遍與特殊、精神

和具體（或客體）或二者之統一等論述便有所不同。

７３４“充餘之美” 　



二、 論“美善同源”： 比較
美學的契機與引申

　 　 唐先生論中西對自然的審美之情，跟德性自覺有著根源性

的關係。他説中國先哲視自然萬物皆含德性，故中國人常能直

接觀物之德，且因人之心體仁德流行，能與自然契合而知美善。

唐先生并依此而引述《論語》中“知者樂水，仁者樂山”的道理，

亦以此譬論莊子游心萬化，觀天地之大美，總結出中國哲人一

面觀自然之美，一面寓人心德性於其中。〔１２〕唐先生謂如按照

傳統的説法馬有武德，牛有負重之德，鷄亦以五德聞；植物中

松柏彌堅，梅爲君子等，皆爲藝術性之想像。此乃“依人之仁

心，以觀萬物之審美精神”所必至的結論。〔１３〕美善之爲道德性

情的自覺與想像，於其所闡述之“統體覺攝”中本就同源，其後

在種種客觀化態度下實踐的道理倫理或藝術，便已是狹義的

善和美了。

這可以唐先生論孔子爲何重樂爲例加以闡釋。其在《中國

哲學原論·原道篇》中指出，從《論語》看來，孔子之所以重樂，

理由之一乃因爲音樂最能與個人的體氣轉動、身體行爲及心志

言語等相連：而此等方面，又與人之德行密切相關；禮樂并行，

能表情養志，成人内外之德。〔１４〕孔子習樂，主張以技入道，但道

又統技，其中的形上層與形下層是迴環互動的。首先，人的言行

舉止好惡，因人之價值自覺意識而甘願遵守禮制秩序；而人體於

實然層的行爲、情欲及血氣等，又因踐禮習樂的規範性活動，帶

動了内在的價值自覺意識。因此，人的情意感受，喜愛和聲“正

樂”，是因爲能使人心平氣和，而“雅”“頌”之聲，原又與德性協

調。從《韶》樂的藝術活動感受到美善同一，乃因爲心性統情，

背後有德性價值作爲依歸，而身體又可感受得到。

孔子論樂，審美價值源于道德自覺的心體，“知者樂山，仁
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者樂水”（《論語·雍也》），便是其寫照。以自然爲藝術作品，如

爲美者，一方面是因爲它表現了該物之自然本性（道），另一方

面又可與人比德，叫人能從中意會到審美主體的品德美。藝術

的美的形式要與善的内涵結合，正如創作者的精神生命也得彰

顯於其作品當中，才能對人有價值性的影響。如此看來，藝術的

形式不是任意的，正如孔子對樂，有著非常嚴格的要求，并常以

樂誨人，這點在其論“正樂”中可見一斑。

若以“統體的覺攝”爲基礎，便見出唐先生對中西美學在重

要觀念如“壯美”（Ｓｕｂｌｉｍｅ）、“移情”（Ｅｍｐａｔｈｙ）、“悲劇性”

（Ｔｒａｇｉｃ Ｓｅｎｓｅ）及主客二分等美感模態上，所作出的饒富啓迪性

的辨識。

（一）論康德的“壯美”觀

唐先生説，康德著名之“壯美”（Ｓｕｂｌｉｍｅ）説，乃由“動力性

的偉大及自然之無盡力，使人的内心對之而感超拔和無限而

成”。他説這是心靈賴自然力之推蕩，而冒起於自然之上的高

卓感。但中國人對自然的審美意識，并不來自見自然之力（包

括相迫脅、相凌駕及相争之自然），而是見天地之生意，與物無

争之趣而起。因而唐先生提及中國雕刻之精緻，書畫點綫之寥

寥，音樂微震而表深厚之情，以及中國詩文以簡約表豐義等。此

中皆與中國文化中論人與自然的關係攸關。〔１５〕

唯康德亦論愛自然，他説壯美或崇高感，實本自人對自然的

一份高度尊敬。他於《判斷力之批判》中如是説：

“崇高而莊嚴偉大”可以如此被敘述，即：它是一種自

然之對象，此種自然對象之表象决定心靈使心靈去視“自

然之高舉在我們所能及者之外”。這種高舉爲等值於“理

念之展現”。

如果我們爲了自然之直覺去放大我們的經驗的表象之
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能力（數量的或力學的經驗表象之能力），則理性，即那當

作“有關於絶對綜體之獨立性”之機能看的理性，即不可避

免地要前進一步而參與進來，而且要唤起心靈之努力（雖

然是無益的）去使感官之表象爲適當於那絶對綜體者。這

種心靈之努力，以及“理念之不可能藉賴著想像力而被達

到”這種不可能被達到之感，其自身，在“心靈之超感觸的

本分之興趣”中的“想像力之使用”中，就是我們的心靈的

主觀合目的性的一種展現，并且它亦迫使我們主觀地去思

考“自然自身”（即依其綜體而言的那自然自身）爲某種超

感觸的東西之展現，而我們却亦并未能客觀地去作成這種

展現。這一種對（壯美或崇高）對象之美學的評估可把想

像力拉緊至其極度而儘量使用之之境，不管是在關於此對

象之數量的廣延方面，抑或是在關於此對象之超過吾人之

心力以上以外的那力學的威力方面。因爲這美學的評估是

基於一種“全然超越了自然之領域”的那心靈之本分（天職

定分）情感之上的，即是説，是基於道德情感之上的，就這

種天職定分（本分）之情感即道德感説，對象之表象被評估

爲是主觀地合目的的。

事實上，對自然中的“崇高莊嚴偉大”而言的一種情

感，倘若它不與那相似於“道德情感”的心靈之態度（拍調）

相聯合，它是很難被思考的。〔１６〕

那就是説，它是如此一種想像力之情感，即“此想像力在其

依照一不同於其經驗使用之法則外的另樣法則而得到一合目的

的决定中，因著其自己之動作而遞奪其自己之自由”。在此路

數中，此想像力得到一種擴張，并得到一種力量，但是此更大的

力量之根據，却是隱蔽在那裏而不爲想像力所發見。

於此，唐先生論中國的審美精神，可在有别於康德論“壯

美”一點中見出，其辨識如下：

０４４ 　 人文中國學報（第十九期）



（一）康德論“壯美”的美感經驗，關鍵在於主客體持一對

峙的關係，而想像力在面對大自然的崇高、莊嚴和偉大時“力有

不逮”，這不但逼使理性參與作絶對綜體的發用，且在展現此種

超於感觸的對象的同時，展現了心靈的主觀的合目的性，并於此

涉及康德所言的道德判斷及道德情感，認爲自然本應如此。此

外，這也是一種“消極”性的愉悦，意即想像力對自身的自由作

出了讓步。唐先生論中國藝術精神於自然中識見美善，且見物

之德，却在儒家之心性之德見物之德，亦在道家論游心萬物，觀

天地之大美及生生之德中而有所“明”。在這美感經驗裏，主客

不爲主客，却是大道中物物相遇的主賓關係（見上節）。其中主

要作用者并非主體，也没有所謂心靈主觀的合目的性，而是心合

於道時見其自强不息、運轉不窮之所得。〔１７〕

（二）唐先生也論“消極性”的愉悦，但并非康德所謂想像

力“因著其自己的動作而遞奪自己的自由”，而是“依人之仁心，

樂觀萬物之并育、并行而不悖”。唐先生如此乃屬“連而不相

及、動而不相害”的消極主義及觀賞真諦。〔１８〕

（三）唐先生謂中國藝術論天地之“生機”、“生意”、“生德”

（或文人畫家筆下的“生趣”），而少論康德式的自然力，或自然

生命力之争。審美活動乃心靈對自然的“攝受”與表現，而非康

德壯美觀中之“威力”與“擴張”。〔１９〕

康德之論崇高及壯美，源於其跟唐先生之心性美學有所區

别的審美經驗論，於此可作簡單之補充説明。康德在其《判斷

力批判》中，把審美判斷與目的論判斷同列爲反省的判斷

（Ｒｅｆｌｅｃｔｉｖｅ Ｊｕｄｇｍｅｎｔ）。反省判斷是要建立一切經驗的原則之

統一於較高的原則，旨於貫通全體的經驗。〔２０〕較高之統一超越

性原則，康德謂乃來自一種非屬於人類知性之知性（此知性必

須被假定），以供給那些特殊之經驗法則，使“經驗之系統”成爲

可能。康德進一步把這較高之統一超越原則名之爲“自然之合

目的性之原則”。（牟宗三先生指出“合目的性”背後所涉及的
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知性乃康德崇尚的“神智”。）康德謂反省判斷力中的目的論判

斷便是對自然物件之是否合目的性進行反省，以便得到一貫通

全體之經驗。康德説：

當我們遇見對象符合目的或在經驗法則下有系統性的

統一時，這是一個偶然的、幸運的機緣，會使我們感到欣慰

和高興。〔２１〕

爲何是一種愉悦呢？是因爲反省判斷對物件的形式作直覺

的攝取時，表示出物件符合主體方面之認知機能，即適合於我們

想像力的自由表現與知性，因此感到一種順適而自在的愉快。

康德論審美經驗謂物的形式爲主體情感的印證或客觀化，皆是

一種有待的、涉及概念的關係。對於康德美學中的“合目的

性”，牟宗三先生曾批評説那是一種“混漫”與“迂迴”。因審美

力并非知識機能，其中的判斷作用是一種品鑑，談不上合目的或

不合目的；它只是主體對“對象的形式之直覺的攝取”，在其中

“因想象的自由表現與知性的順適自在”而感愉快，即所謂

“美”，僅此而已。〔２２〕

唐先生則認爲審美活動是一種情感表現的活動，是人（仁）

心本體與物相照時純粹的呈現。如果道德心體的活動是純粹的

話，便見物性愈精，那是超越了主客模式的，不像康德系統中以

外離的超絶意志，作爲“合目的性”之要求。它不同於思想概

念，爲心性的直覺發用。〔２３〕

蓋心之遍流乃由本體出發，這心體性體的發用是無限的普

遍的，它不需任何客體與它對立，此即儒家所謂心之物與物無對

之意，故是超越了主客體關係模式而發用的。審美活動，審美經

驗的一般定義，有西方美學者訴諸於直覺、知覺或想像等不同的

認知性階段，那是西方知識論預設了主客關係模式後的結論。

唐君毅先生説審美活動是一種情感表現的活動，那從之而出的

審美之情便是在“以性統情”下，由德性心體直發之情了。儒家
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書畫中論虚實相涵，音樂論安和之音，雕刻論重精緻輕物質，甚

至於藝術範疇中論神與氣等，也都是其藝術精神中重物我交感

（泯除主客體對峙）的表現。

唐先生談審美，先從形上的超越的心體之知作爲審美經驗

之源。“德性之知”的統體覺攝是超越了主客模式的，但其後隨

超越心體抽離覺攝的内容而使其客體化，客體相出現，審美活動

繼之進行，以其中涵育之情客觀化爲客體相的屬性，有異於西方

大部分的藝術理論，預設了主客體二分的外在存在模式。

（二）中西文藝精神比較

唐先生説西方文藝精神，常向往一切理想的激發，想像的開

闢，以及如何震撼人心及引發超越感。〔２４〕他便曾以悲劇爲例論

壯美，認爲西方悲劇重氣魄雄厚及想像之豐富。於此，我們可以

用悲劇中“命運”的概念來理解唐先生所説的那股“不可知的力

的偉大”，如何引證了唐先生論西方文藝所藴涵人生的解脱感，

神秘感及尊嚴感，使人自覺渺小。〔２５〕

這可見出唐先生對黑格爾的又一種汲取，即其對悲劇的看

法。黑格爾論悲劇，即以悲劇所表現的乃兩種對立的理想或

“普遍力量”的衝突和調解。黑格爾説普遍力量（理念或人生理

想）本是抽象的，但得客觀化爲具體的人物和情境；但當具體人

物在某種具體情境中遭到兩種普遍力量的分裂和對立時，衝突

矛盾便會出現。互相衝突的理想自身既是理想，便都帶有理性

或倫理上的普遍性，但在衝突中却又顯出其片面性，且如要成全

某一種思想就必須要犧牲與之對立的另一種理想。悲劇的解决

方案，便是使代表片面理想的人物遭受痛苦或毁滅。如此便見

出唐先生所説的“西方悲劇中那股不可知的力的偉大”，以及西

方文藝中常説的人生的解脱感和置身在命運中的渺小感。〔２６〕

然而唐先生却認爲中國文藝精神的境界，較西方更進一層，

并以西方美學之用辭來舉證：〔２７〕
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西方美學之論美，柏拉圖、亞里士多德皆以模仿爲根本

觀念。康德則以超實際利害之觀照爲言；黑格爾、席勒以理

性之表現於感性爲言；叔本華以意志情緒之客觀化或表現

爲言；利蒲斯以移情於物爲言……〔２８〕

先説模仿。柏拉圖自是以藝術模倣現象世界（Ｗｏｒｌｄ ｏｆ

Ａｐｐｅａｒａｎｃｅ），現象世界則模倣可望而不可及的理型世界（Ｗｏｒｌｄ

ｏｆ Ｉｄｅａｓ），因而以藝術爲“模倣之模倣”，從而低視文藝的意義。

亞里士多德以“摹仿”（Ｍｉｍｅｓｉｓ）取替柏拉圖之模倣（Ｉｍｉｔａｔｉｏｎ）。

他一方面肯定現實世界的真實性，且以摹仿的對象乃現實世界

所具有的必然性和普遍性，也就是其内在的規律和本質。即使

如此，藝術主體與現實客體，藝術所描繪的普遍性與藝術作品的

特殊性，有待摹仿的統一還是相當明顯的。〔２９〕

再説觀照。康德的觀照，引申出一種無利害關係的快感。

他在《判斷力批判》第四節中説：“在對象中見到美，就毋須對它

有什麽概念。花卉、自由的圖案畫……都没有意義，不依存明確

的概念，但仍産生快感。”〔３０〕康德美學跟儒家美學中美善同源的

看法有異，在於康德將善歸爲利益和認識關係，説：“要把一個

對象看作善的，我們就必須知道這對象是應該用來做什麽的，對

它就必須有一個概念。”〔３１〕

難怪唐先生説，西方所謂模倣、觀照、理性之表現於感性或

移情等，皆預設了主體或我及與之相對之客觀之物。唐先生認

爲這種關係實比不上其所理解的，於中國藝術精神裏在道境中

物我爲一，或主賓相遇的境界（見前節）。因而説：“真正物我絶

對之境界，必我與物俱往，而游心於物之中。心物兩泯，而唯見

氣韵與豐神。”〔３２〕

他繼而批評西方美學用辭中以“游”爲“游戲”（席勒），

“神”爲“想像力”（康德），“氣”爲“表現力”（叔本華）等，皆執

著於主觀性之意志，其境界猶未進深。唐先生對“游”一字甚爲
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重視，蓋他後來以“藏”、“修”、“息”、“游”來闡釋中國美學，跟

席勒論藝術爲“游戲”之“游”顯然有别。席勒以人有兩種自然

要求或衝動，一爲“感性衝動”，另一爲“形式衝動”或“理性衝

動”，二者必須統一人才可享受獨立與自由。“游戲”在席勒的

用語裏便是“自由活動”，它可以消除一切强迫，包括理性的强

迫，用席勒自己的話來説，“讓欲念和尊敬在一起游戲”。（《審

美教育書簡》第十四封信）〔３３〕

席勒説游戲産生活的形象，那是一切現象審美的性質。

席勒雖然以游戲喻自由，但他的概念依然跟唐先生論中國藝

術特性之“游”有别，分别在於不同層次，這跟康德之想像力和

中國美學範疇之“神”之别相同。席勒論自由，受康德“判斷

力批判”所影響。康德説：“反映一個對象的形象……要涉及

想象力與知解力。想象力把多種感性觀照因素綜合起來，知

解力則用以把多種形象顯現統一起來。”“這種形象顯現所發

動的各種認識功能，在審美判斷裏是在自由活動中……因爲

關於這對象的一切形象顯現（無論主體是誰）都要和認識（作

爲對這對象性質的確定）一致。”〔３４〕既是認識活動，雖不盡如

唐先生所説的“執著於主觀性之意志”，但還是一種主客體有

待及對峙的關係；相比之下，唐先生説中國文藝批評中用神、

氣及游等美學辭彙，其意涵實爲完全泯除了物與我、主觀與客

觀等對峙或分别。〔３５〕中國文化對形上道境之敬畏，以及對“心

游於道”而見萬物齊一的嚮往，實貫徹於中國文學與藝術精

神裏。

關於這點，唐先生曾以中國的詩句爲例，説中國文字可虚實

互用及相涵，名詞與動詞不須分家，或於一句中只有形容詞或名

詞，如“枯藤老樹昏鴉，小橋流水人家，古道西風瘦馬”。如此無

嚴格主詞、動詞及賓詞的分别，便不似西方文法於句子中必須有

名詞、動詞或賓詞，形成了内與外、主與客的格局。〔３６〕唐先生説：

“去諸（物我或主客）之分别，正所以助成物我主客對峙之超越，
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而使吾人之精神，更得藏、修、息、游於文藝境界中者矣。”〔３７〕

（三）論 “移 情 ”

唐先生在他的討論中提到德國美學家利蒲斯（Ｌｉｐｐｓ），説其

論移情於物，皆指有客觀之物與主體相對；這點有必要在這裏作

進一步説明。〔３８〕

移情作用，一般説來，是指主體把一己的知覺或情感外射於

物，以之爲物的屬性，但其實都不是它們固有的，不過是久而久

之的習慣而已。〔３９〕於此移情作用中，物我同一了，因爲它跟一般

外射（Ｐｒｏｊｅｃｔｉｏｎ）的作用不同，不是單方面的由我及物；而也是

由物及我，因爲那牽涉及情感，因而是藝術性的活動。美學評論

家甚而説，那是主體情趣跟物的情趣，往復回流。

利蒲斯（朱光潛譯作立普斯）的移情説，主要在其“空間美

學”（Ｒａｕｍａｅｓｔｈｅｔｉｋ）一書中以幾何形體所産生的錯覺爲據。其

中著名的説法是問人們對希臘神廟建築裏“多利克”（Ｄｏｒｉｃ）型

石柱的知覺，爲何會産生一份聳立飛騰之感。道理是因爲希臘

建築家把石柱的中腰雕得比上下都粗壯，如此形成了一種“空

間意象”，使觀者看起來像也得挺起腰來向著上面的重壓抵抗

一樣：

使我們感覺到聳立上騰的，即使我們起審美的移情作

用的，并不是“石柱所由造成的那大塊石頭”，而是“石頭所

呈現給我們的空間意象”，即綫面和形體所構成的意象。

不是一切幾何空間都是審美空間，“空間對於我們要成爲

充滿力量和有生命的，就要通過形式。審美的空間是有生

命的受到形式的空間。它并非老是充滿力量的，有生命的

而後才是受到形式的。形式的構成同時也就是力量和生命

的形式。”〔４０〕

上述所意涵的“空間意象”，被認爲是移情作用的媒介。

６４４ 　 人文中國學報（第十九期）



依此説來，利蒲斯的移情作用，與其説是生理反應，倒不如

説是一種美感經驗；其中因對象而引起的情感表現是直接的；且

移情作用之所以能引起美感，是因爲它給“自我”以自由伸張的

機會。該注意的是這兒所藴涵的主客體關係；所謂自由伸張，便

是説主體能伸進非主體的客體裏活動，藉著外物無窮的形象而

引生空間意象，主體并在活潑的意象中感到心靈想象的自由和

愉快。

唐君毅先生於其論中國藝術精神中亦説移情於物：“心力

富而善移情者……乃見山川靈氣之往來，天地化機之流行。”〔４１〕

唯該注意箇中的關係，如前所析，并非主客二分或對峙，而是

“儒者言萬物并育并行之道”，以及莊子言“彼是雙成，萬物一體

之意”。〔４２〕他繼而謂移情其實是心體仁德之流行，能於藝術精神

下寄情萬物以養德，而不重單純之自然力的表現，説此乃中國古

人對自然審美之最重要的精神所在。〔４３〕

觀諸利蒲斯，其空間意象雖不以自然力或物之形態爲機，亦

不以筋肉感覺來論移情，而重情感及觀念，但其中的藝術意象，

却依然是在一種隔閡及物我距離下産生。

下文即見唐先生如何以不同的藝術媒體來討論中國藝術精

神的實踐。

三、 “游於藝”： 中國美學精神
與藝術的表現形式

　 　 唐先生曾分别檢視了中國的建築、書畫、音樂與雕刻等藝術

表現形式，以見出儒家所謂“游於藝”裏的藏、修、息、游等優雅

表現。此等閲讀，由對中國藝術精神的理解開出，擴大了我們對

中國藝術欣賞的廣度與深度，特别是美學方面的涵義。談美學

亦應論其實踐，故於此作一簡介。
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（一）中國建築之“游”與美

唐先生論中國建築，竟由中國文學藝術亦可供人之游開始。

建築之游，包括了身體活動的游與心神之游，如何自由表現於不

同的建築形式，如塔、宫殿、庭院與家居。唐先生説：

塔非不高卓也，然人可拾級而登，以遠望四方，則其高

卓，乃可游之高卓也。中國之宫殿，未嘗無上達霄漢者，然

高大者必求寬闊，如阿房宫……四通八達，則建築之偉大而

可游者也。〔４４〕

比諸於西方的教堂堡壘，便見出後者之自成界限，難以讓人

任意游息。唐先生説，中國即使是“庭院深深深幾許……簾幔

無重數”，也堪人之游息。他繼而批評西式洋房獨無中國之堂

屋，有過道而無迴廊，道途中有旅舍而無十里長亭等。其批評的

重點，除所謂游之物理空間外，還有人倫及生命裏安息之意，這

點在其論中國住家之堂屋中可見一斑。蓋如其所見，中國古代

之明堂，爲天地君親師之神位在，婚喪之禮在，長輩教誨幼輩之

位在，故將堂屋之設，擴讀爲人生安息之所，説：

吾曾謂天地君親師之神位中，天地爲自然、上帝，君代

表政治，親爲父母祖宗，代表社會生命之延續，而師則代表

教育與學術文化之延續。〔４５〕

依此，唐先生便兼論了中國住家明堂的神聖與莊嚴，公共文

化的生活與私人空間；正如他所説“納高遠於卑近”，〔４６〕此乃繼

打破了西方主體與客體的二元陣營以後的進一步超越。其後，

他續論了中國建築簷下的迴廊，説：“徘徊簷下，漫步迴廊，皆所

以息游。”〔４７〕但游在這裏另有形上涵義，便是呼應了道境裏虚實

相涵，内外相通的藏、修、息、游。

談論至此，中國建築的美學涵意，在唐先生的閲讀裏有如此
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總結：

凡虚實相涵之處，皆心靈可悠游往來之處。而此中美

感之所自生，亦即在此心之無所滯礙，玲瓏自在，以悠游往

來。故吾謂中國建築之美，在其表現一可游之精神。〔４８〕

這種精神，便把西方高聳之教堂甚至埃及的金字塔比下去

了，蓋後者在唐先生眼中只能爲西方之“壯美”而非中國之“優

美”，缺點在具有壓迫性而欠虚靈，置身其中，身心大可俯伏，而

不能迴環往復與悠揚。〔４９〕

（二）中國書畫與“飄帶精神”

唐先生總論“游於藝”，説到中國書畫之美時，再談虚實相

涵。“凡虚實相涵者皆可游，而凡可游者必有實有虚。”〔５０〕書畫

之虚靈表現，在唐先生妙論之“飄帶精神”；那是一種帶風韵

（Ｇｒａｃｅ）之優美。〔５１〕

唐先生説德國美學家席勒談到希臘美神佩戴的飄帶時，亦

論及其中的美態，唯唐先生直言這并非西方文學藝術之所長，此

形態亦缺中國美學所崇尚之優美極致，他隨即以中國的書法和

繪畫印證之。〔５２〕

説中國書畫同源，於心性的層次固然有由境界開出之説，但

在器具的層次，唐先生便提到毛筆與綫條。唐先生説：

毛筆之妙，在其毫可任意加以鋪開，而迴環運轉，於是

作書者，可順其意之所之，而游心於筆墨之中，輕之重之，左

之右之，上之下之，横斜曲直，陰陽虚實之變化遂無窮。絹

紙、宣紙之妙，在可供浸潤，紙與墨乃可互相滲透，融攝

不二。〔５３〕

可見無論是上述的飄帶精神，抑或毛筆與紙墨之妙動融攝，

皆能實踐“游於藝”之意。唐先生説如此便能有沉著蒼勁之美，
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又能有立體美、深度美與美韵的世界。如此再論中國美學的藏、

修、息、游，便有别於西方紙張的實而不虚。〔５４〕

此外，唐先生亦以透視法泛論中國書畫“往來悠游”之藝術

精神；蓋指西方繪畫假定了單一的視點，并以光綫和物象的遠近

以布置，不比中國畫的多重視點，以及遠近不分，陰影不辨，如此

才能反映畫家之游心於物，與識物之妙云。

（三）中國音樂之“聖賢情調”

關於音樂，唐先生所論不多，唯在理解中國音樂之不重和

聲，缺西方交響樂之偉大及豪情，而重沉鬱頓挫方面；提出了中

國式的“聖賢情調”。有别於英雄豪傑及莊嚴神聖之美，唐先生

準確地形容中國禮儀音樂的渾淪與肅穆，如何使人心廣大和平。

但他怎樣討論中國音樂中“游於藝”之精神呢？於此，他特别以

七弦琴、洞簫以及鐘鼓爲例，説出一己之見解：

中國七弦琴之音，則本身即有舒徐淡宕之致。洞簫之

音，則本身即有清幽伏和之致。蓋七弦琴之弦長而振幅大，

焦桐之質，疏而不密。洞簫之構造，洞達而中空……其聲能

舒徐淡宕，清幽優和也。……鼓之聲依於鼓中之有空……

擴散漸遠而沉入虚無……瀰漫於全心靈與全宇宙……其聲

之渾淪清遠，足以泯人之意念而“藏”之。使人之精神“游”

於無何有之“鄉”，而“息”焉“修”焉者也。〔５５〕

（四）中國雕刻藝術的“隱約”之致

唐先生對中國的雕刻藝術的論述簡潔有力。他指出西洋傳

統雕刻的特徵，即以對象爲獨立之個體，且與其對立之空間界限

劃别，虚實分明。“時而卓爾而立，時而劍拔弩張。”〔５６〕這點剛

好與中國之浮雕相反，特别是人物之雕像塑像，“必有衣可服，

有山岩可倚，有山洞可居，及有神龕可坐”。唐先生説如此可於
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精緻中見深厚，且見其隱約之致。能隱約才有所藏，而有所藏

者，又與唐先生論“游於藝”的藏、修、息、游一致。於此又可回

到“虚實相涵”的討論上，因而可論中國藝術相通共契，“亦得而

藏焉修焉”云。〔５７〕

（五）中國藝術之相通共契

最後，唐先生特别提出中國各種藝術之相互爲用，相通

共契。〔５８〕

首先，中國藝術家往往兼擅數技，善書畫者兼善音樂雕刻，

六藝亦互助互長，而藝術媒體間之相通者衆，包括：一、書畫共

用之毛筆紙張，以及綫條之飄帶精神；二、中國之建築與雕刻，

其空間之通靈活現，同表若隱若現、似虚似實之畫意；三、中國

建築的婉延曲約，如舒展中之音樂；四、中國詩文，重聲韵音律的

鏗鏘；戲劇亦多詩詞及象徵等。

唐先生説，中國各種藝術精神之互通共契，重點是因爲不如

西方藝術般經營及表現事物的客觀之美，或如西方建築、音樂、

繪畫、雕刻或文學之接通於上帝，或以之爲莊嚴和崇高的對象，

甚至不盡在表現一己的生命力與精神。〔５９〕綜前所述，其所經營

者，該爲表現一内在超越的心境，以及生活與形上層之互融共

合。於此，唐先生提出了藝術爲“人生之餘事”一點，非常值得

注意，并爲本文最後總結之重點。

四、 結論： 中國藝術精神與“充餘之美”

觀諸上述唐先生論中國美學精神與各種藝術的表現形態，

主要可以綜合爲虚實相涵，以致心靈可盡藏、修、息、游；其源起

乃心體超越了主客體對峙的模式，從總體覺攝中主賓觀照而有

所表現或澄懷於道而起；繼而作出藝術性的選擇與剖判。唐先

生比較中西美學中的重要概念，如“壯美”、“移情”、“神”、“游”
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及“氣”等，突顯了中國美學“游心於道”，超越主客的形上境界。

他并以中國建築、書畫、音樂、雕刻，甚至戲劇等藝術，引証了其

中虚實相涵的特點，如何使心靈可以藏、修、息、游，并强調中國

藝術彼此之間的相通互融。（見上節）

到此，唐先生提出了其“充餘”之美的觀念，他説：

中國各種藝術、文學精神之交流互貫，可溯源於中國文

學家、藝術家恒不以文學藝術之目的在表現客觀之真美，或

通接於上帝，亦不在盡量表現自己之生命力與精神，恒以文

學、藝術爲人生之餘事（餘乃充餘之義），爲人之性情胸襟

之自然流露。然人之性情胸襟，原爲整個者，則其流露於書

畫詩文，皆無所不可，而皆可表現同一之精神，亦自當求各

種藝術精神之貫通綜合，使各種文學、藝術之精神不相對峙

并立，而相涵攝。……每種藝術之本身，皆有虚以容受其他

藝術之精神，以自充實其自身之表現，而使每一種藝術，皆

可爲吾人整個心靈藏、修、息、游所在者也。〔６０〕

　 　 分析上述合論，可以見出唐先生論“充餘”之美的幾個主要

觀念：一、文學、藝術爲人生充餘之事，因爲藝術主體毋須見礙

於客體事物的客觀性質，亦毋須經營表現一己的生命力，頓生壯

美或崇高之情，而在性情之自然流露。二、所謂性情胸襟，在化

作不同的藝術形式或媒體之前，乃源於心體覺攝於物的情態，并

見物愈精這同一之精神上。此精神涵攝貫融并綜合了各種藝術

的衆生相，使它們在連於本源之所趨中能互通共契，亦同時見出

其洋溢且充餘之心覺能力。三、此洋溢的心覺能力超越了主客

對峙的模式，并在道境虚實相涵的流動裏實現了心體流行。隨

此流行而“游於藝”，便見各種中國藝術可供藏、修、息、游的奥

妙處。如此了解性情胸襟之自然流動，於藏、修、息、游中游刃有

餘，亦可説是唐先生所謂藝術爲人生充餘之事，超脱現實以及其

中的利害關係之解。
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可見，中國的藝術精神，在唐先生看來，不盡是人生的一件

餘事，而實在是超越之心覺能力，在道境中所見及所呈現的充餘

之大美。

（作者：香港浸會大學人文及創作系教授）
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