
题的ꎮ 但是ꎬ王夫之与王阳明的这些观点ꎬ涉及的都

是“象”的本质ꎬ而不是“意象”的本质ꎬ如果把这样

的“象”说成是“意象”就有了问题ꎮ
王夫之与王阳明所说的这种现象ꎬ对我们每一

个人来说都是成立的ꎮ 他们这里说的是“象”的形

成而不是“意象”的形成ꎮ 王阳明与现象学讲的都

是意识本身的特点ꎬ完全不在于我们存在于一种什

么样的境界ꎮ 所以ꎬ“象”的形成是人的感知的基本

特点ꎬ当然也就无需达到庄子式的“心斋”、“坐忘”
的境界ꎮ “象”的形成无需自己的情感灌注ꎮ

中国古典美学意象说的主要理论渊源就是«周
易»ꎮ 王夫之对于“象”的讨论也是与«周易»一脉相

承的ꎬ王阳明在南镇说看花的意蕴也是与此相契的ꎮ
«周易»中说:“见乃谓之象ꎬ形乃谓之器ꎮ”这种观点

是颇具现象学精神的④ꎮ 尽管在«周易»中还没有形

成“意象”一词ꎬ但“意”与“象”已经具有了本质的

关联ꎮ «周易»中说:“子曰:‘书不尽言ꎬ言不尽意ꎮ’
然则圣人之意ꎬ其不可见乎? 子曰:‘圣人立象以尽

意ꎬ设卦以尽情伪ꎬ系辞焉以尽其言ꎬ变而通之以尽

利ꎬ鼓之舞之以尽神ꎮ’” [８]２９１由此可见ꎬ在«周易»中
与“意”相关的“象”主要是指卦象ꎬ这个“意”是与

圣人设卦立象相关的ꎮ 那这个“意”是指什么呢?
«周易»中说:“圣人有以见天下之赜ꎬ而拟诸其形

容ꎬ象其物宜ꎬ是故谓之象ꎮ” [８]２９３在«周易»中ꎬ卦象

是模拟天象ꎬ而天象所呈现出来的是天地之赜、幽明

之故、吉凶之动、生生之德ꎮ 这也就应该是圣人所见

的“意”了ꎬ宋代理学称其为“生意”ꎮ 在这种意义

上ꎬ我们也可以称«周易»中的“象”为“意象”ꎬ但其

内涵显然又极不同于后世诗学中的“意象”ꎮ
现象学理论与王阳明在南镇说看花时的观点都

是针对于意识的本质ꎮ 这个意识其实是不关乎有没

有“情”的ꎬ但是中国传统美学中的意象是不可无情

的ꎮ 叶朗显然混淆了哲学的“象”与美学的“意象”
这两个概念ꎮ 他说:“世界万物由于人的意识而被

照亮、被唤醒ꎬ从而构成一个充满意蕴的意象世界

(美的世界)ꎮ 意象世界是不能脱离审美活动而存

在的ꎮ 美只能存在于美感活动中ꎮ 这就是美与美感

的同一ꎮ” [１]７３这里ꎬ他也用了现象学的意向性来说

明ꎮ 但是ꎬ现象学的意向性适合于所有的意识ꎬ不单

单是审美的意识ꎮ 人的意识照亮万物ꎬ这是哲学的ꎮ
每一个人看每一个事物都是这样的ꎬ不管这个事物

是美的ꎬ还是丑的ꎻ也不管我们对它有情ꎬ还是无情ꎮ
当然ꎬ从哲学意义上ꎬ我们可以说ꎬ意识本身就包含

了审美的因素[９]ꎮ 但这仅是在意识的深层隐藏着

的先验层面ꎬ与叶朗所说的审美活动又是完全不同

的两回事了ꎮ
其实ꎬ从刘勰开始使用“意象”这个概念时起ꎬ

它的美学内涵就已经大不同于«周易»了ꎮ 进入中

国古代诗学的“意象”ꎬ它的要义的确在于“情景交

融”ꎬ但是这里我们关心的却是它的存在方式ꎮ 方

士庶在«天慵庵随笔»中说:“山苍树秀ꎬ水活石润ꎬ
于天地之外ꎬ别构一种灵奇ꎮ” [１０] 恽南田在«祝洁庵

先生诗»小序中说:“一草一树ꎬ一丘一壑ꎬ皆洁庵灵

想之所独辟ꎬ总非人间所有ꎮ 其意象在六合之表ꎬ荣
落在四时之外ꎮ” [１１]叶朗经常借此说明意象的存在ꎮ
他说:“中国传统美学认为ꎬ审美活动就是要在物理

世界之外建构一个情景交融的意象世界ꎮ” [１]５５这话

没错ꎬ意象世界是在物理世界之外的ꎮ
叶朗喜爱用郑板桥的“三竹”来讲意象⑤ꎮ 我们

也以此来分析一下“意象”存在的复杂性ꎮ 他结合

郑板桥关于竹子的讨论说:“眼中之竹即物象ꎮ 胸

中之竹即意象ꎬ是情与景的融合ꎮ” [３]７３郑板桥的“三
竹”其实说明了“象”的 ３ 种存在方式:眼中之竹当

然是物象ꎬ手中之竹通常是意象ꎻ而胸中之竹有时是

意象ꎬ或许是单纯的心象ꎬ这取决于观者是否在心中

赋予竹子以情感ꎬ即进行一种观念中的拟人化ꎮ
审美主体在欣赏对象时头脑中所出现的可能是

“象”(心象)而未必就是意象ꎬ因为审美时头脑中出

现的那个“象”或许只是想象根据知觉对象构造出

的对象ꎬ而此时的美感(即审美主体所产生的情感)
是指向这个想象对象的ꎬ但是这种情感并不蕴含在

想象所构造的“象”之中ꎮ 也就是说ꎬ这个情感并不

是那个想象构造的对象所包涵的ꎮ 这种情感不同于

艺术品中所包含的艺术家的情感ꎬ艺术品中的情感

是艺术家的情感对象化在艺术品中而与艺术形象结

合在一起的ꎮ 我们也以叶朗所举季羡林«月是故乡

明»为例:当季先生在国外想到了故乡的那个小月

亮时ꎬ因为这个小月亮本身并没有被拟人化、情感

化ꎬ所以头脑中产生的不会是意象而只能是心象ꎬ而
他对小月亮怀念的那种情感是指向这个小月亮的

“象”而并没有对象化在小月亮的“象”中ꎮ 但是如

果他将这种睹月思乡的情感写成散文之后ꎬ这种情

感则对象化在艺术作品而构成了一种“睹月思乡”
的意象ꎮ

如果我们看一竿竹子ꎬ我们的审美对象是眼前

的竹子还是想象的竹子ꎬ或者说ꎬ是“眼中之竹”还

是“胸中之竹”? 叶朗说是“胸中之竹”ꎬ但实际上胸

中之竹多是艺术家在创作艺术品时由眼中之竹到手

中之竹过渡的阶段ꎮ 如果单是欣赏眼前竹子的话ꎬ
未必就需要产生“胸中之竹”ꎮ 这样ꎬ我们的审美对
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象当然是眼前的竹子而不会是想象的竹子ꎬ正是眼

前的竹子成为了一种所谓“灿烂的感性”ꎮ 不过ꎬ在
艺术家创作过程中ꎬ想象的竹子也会间或成为审美

对象ꎮ 不仅如此ꎬ胸中之竹并不等于自然美ꎻ而手中

之竹也不等于艺术美ꎬ因为画家画的也有可能非常

拙劣ꎮ 我们只能说ꎬ胸中之竹是自然审美的产物ꎬ而
作为意象的手中之竹则是艺术创作的产物ꎮ 就面对

自然的审美来说ꎬ审美对象只是物象ꎬ意象只是在自

然审美过程中可能的产物ꎮ 当人们面对一个艺术作

品时ꎬ审美对象才大多(但不必然)体现为意象ꎮ 这

个意象ꎬ从创造的意义上说ꎬ存在于艺术品中ꎻ但从

再造的意义上说ꎬ却只存在于欣赏者的想象中ꎮ
总之ꎬ“美在意象”的理论价值主要体现在分析

艺术美这个方面⑥ꎮ 叶朗在讨论美的其它几种形态

的时候ꎬ“美在意象”这个命题便出现了难以解决的

困难ꎮ 关于自然美的方面ꎬ我们已经讨论不少ꎬ除此

外我们再简单谈一下其它两个方面:
首先是社会美与意象的关系ꎮ 他说ꎬ美是意象ꎮ

但是ꎬ他在分析美的社会性时ꎬ说到审美风尚中的人

体、服装的美ꎻ而这样的美必然是日常意义上的形式

的美ꎮ 其次ꎬ科学美否定了其“美在意象”的观点的

普适性ꎮ 对于科学美ꎬ叶朗显然也是无能为力了ꎬ他
也承认了“美在意象”不能解释科学美ꎮ 没有回避

科学美的问题ꎬ是其可敬之处ꎮ 但是如果这样ꎬ我们

还怎么能够下定义说“美是意象”呢? 况且ꎬ他也明

确说ꎬ科学美不是感性的审美意象ꎬ功能美同样也不

是意象ꎮ

四　 境界问题:境界与美的纠缠

在叶朗的影响下ꎬ彭锋提出了“美在境界”的命

题ꎮ 他也是从美学意义的美与日常意义的美的区分

来阐述这个命题的ꎮ 他这个区分更加突出了人的眼

光的意义ꎮ 他说:“美学意义上的美ꎬ不是日常意义

上的美或漂亮ꎬ而是事物所呈现的另一种样态ꎬ一种

不同于日常样态的本然样态ꎮ” [１２]７１他的解释是ꎬ一
般意义上的美是人用日常眼光来看世界所发现的

美ꎬ它受到功利、概念、目的等各方面的制约ꎻ而康德

那种不受功利、概念、目的所束缚的美ꎬ才是美学意

义上的美ꎬ它是一种用最纯真的眼光来看世界所发

现的美ꎮ 他还将这种美界定为境界ꎮ 他说:“美学

意义上的美是一种境界美ꎮ” [１２]７２“美学意义上的美

指的就是这种人与世界原本交融合一的境界ꎮ” [１２]７６

显然ꎬ他对这种所谓美学意义的美进行解释的

理论资源主要有二:一是康德哲学ꎬ二是先秦道家

哲学ꎮ

但是ꎬ首先ꎬ他用康德哲学来解释这种境界之美

并不合适ꎮ 因为康德从趣味判断中排除功利、概念

和目的之后所形成的美是一种纯粹形式的美ꎬ是指

纯粹形式的无目的的合目的性ꎬ它无关乎对象的内

容ꎮ 尽管康德认为关于美的趣味判断是有情感的ꎬ
但这种情感完全不是整合到形式中的情感ꎬ而是判

定我们对于形式的判断是否为审美判断或判定审美

对象是否为美(ｂｅａｕｔｉｆｕｌ)的根据ꎮ 也就是说ꎬ在康

德关于美的趣味判断中ꎬ很难说会有意象的产生ꎬ更
与道家哲学式的境界无关ꎮ

其次ꎬ道家的离形去智则完全不同于康德的眼

光ꎮ 在康德那里ꎬ对于美的观照是一种纯粹的“眼”
的眼光ꎻ而在道家那里ꎬ对于道的观照则是一种纯粹

的“心”的眼光ꎮ 如果我们能够以道家的“心的眼

光”去观照自然ꎬ那么自然呈现给我们的样态当然

可以说是一种“大美”ꎮ «庄子知北游»中说:“天
地有大美而不言ꎬ四时有明法而不议ꎬ万物有成理而

不说ꎮ 圣人者ꎬ原天地之美而达万物之理ꎮ” [１３]７３５这

种“大美”只有以一种弃绝功利、知识乃至形式的态

度才能发现ꎮ 这时ꎬ“美在境界”也显出了其理论的

深度ꎮ 当我们达到这样的境界ꎬ自然万物便呈现出

其本然样态ꎬ我们当然可以说这种样态便呈现出一

种大美ꎮ
但是问题并不到此为止ꎮ 在中国古典美学中ꎬ

“境界”之义主要有二:其一是指人的生存状态ꎬ它
是取决于心而无关于外物的ꎮ 如孔颜之乐的境界ꎮ
这是境界的通常之义ꎮ 其二是王国维所说的情景交

融ꎮ 他说: “故能写真境物、真感情者ꎬ谓之有境

界ꎮ” [１４]王国维的境界是一个诗学概念ꎻ而彭锋由于

强调人看世界的眼光与态度ꎬ所以ꎬ他的意旨属于境

界的通常之义ꎮ 因此ꎬ境界从本质上说是属人的ꎮ
尽管他将境界规定为人与世界原本的交融合一ꎬ但
这需要人用另一种眼光看待世界时才能达到ꎮ 所

以ꎬ他所说的境界主要意义应该是指人的生存状态ꎮ
这样ꎬ境界的美除了自然的一方面ꎬ当然也还要

涉及到人之美的问题ꎮ 彭锋认为ꎬ在这种境界中ꎬ自
然是全美的ꎮ 这是符合逻辑的ꎮ 但是达到了人与世

界交融合一的境界ꎬ人是否美呢? 这问题可能就复

杂了ꎮ 以常理来看ꎬ达到本然境界的人当然也算达

到了美的境界ꎮ «庄子天道»中也说:“静而圣ꎬ动
而王ꎬ 无 为 也 而 尊ꎬ 朴 素 而 天 下 莫 能 与 之 争

美ꎮ” [１３]４５８这里当然是说一种本然境界ꎬ这应该算是

一种大美了ꎮ
但是问题仍然没有结束ꎮ «庄子山木»中有

个故事说:“阳子之宋ꎬ宿于逆旅ꎮ 逆旅人有妾二
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人ꎬ其一人美ꎬ其一人恶ꎬ恶者贵而美者贱ꎮ 阳子问

其故ꎬ逆旅小子对曰:‘其美者自美ꎬ吾不知其美也ꎻ
其恶者自恶ꎬ吾不知其恶也ꎮ’阳子曰:‘弟子记之!
行贤而去自贤之行ꎬ安往而不爱哉!’” [１３]６９９￣７００由这

个故事我们不难看出ꎬ美者不可自以为美ꎬ这不仅适

用于普通的相貌层次的美ꎬ同样也应该适用于达到

朴素之大美的层次ꎮ 因为«庄子»也明确要求我们

要行贤而去自贤之行ꎬ这也就是要求我们达至朴素

而不自以为美ꎮ 也就是说ꎬ对于人的生存来说ꎬ得道

的朴素境界已同天地之大美ꎬ但却不能自以为美ꎮ
我们通常认为道家最高层次的“大美”是绝对

的、没有对立的ꎬ但事实上问题也并非如此简单ꎮ 我

们从两个方面来说:首先ꎬ对自然来说ꎬ它有其“大
美”ꎬ自然本身没有丑的状态ꎮ 这时ꎬ我们同意彭锋

关于“自然全美”的观点ꎮ 其次ꎬ对人来说ꎬ“大美”
就是得道的一种本然状态的呈现ꎮ 在这个意义上ꎬ
我们说ꎬ有了“大美”ꎬ就超越了外在形式上的美丑ꎮ
但是ꎬ并不是每一个人都能达到“道”的高度ꎬ如果

人的言行是违背“道”的ꎬ即违背自然的ꎬ那么即使

有形式上的美ꎬ那也会是一种“大丑”ꎮ 在我们的日

常态度下ꎬ事物之间通常会有高下之别ꎮ 但是ꎬ根据

道家思想ꎬ天地有大美ꎬ如果我们达到了天地境界ꎬ
万物自然就会达到一种平等ꎮ 但是在这样一种层次

上看人ꎬ却不一定是齐同平等的ꎬ原因就在于人是可

能违背自然的ꎮ 违背自然ꎬ就是一种“大丑”ꎮ
所以ꎬ“美在境界”同样也需要进行适用范围的

限定ꎮ 这样ꎬ它也就无法成为整个美学体系中的基

本命题ꎬ因为这个“美”是一种特殊状态的美ꎬ而道

家所反对的现象界的美也应该是美学研究的对象ꎮ
在道家那里ꎬ现象界的美丑区分是没有意义的ꎮ 他

们主张超越美丑区分ꎬ以便能够达到“道”的高度ꎮ
老庄所说的“美”与“大美”ꎬ并不是日常意义上

的美与美学意义上的美的区分ꎬ而是美的不同层次

的区分ꎮ 所以ꎬ日常之美与大美应该是美的两种状

态或说两个层次ꎬ或者说ꎬ它们分别是表层的美与深

层的美ꎬ而不应该说一个是美学研究的对象ꎬ一个不

是美学研究的对象ꎮ 日常生活中所使用的“美”这

个词语ꎬ有的可以进入美学ꎬ成为美学意义的美ꎻ而
有的则不能进入美ꎮ 境界ꎬ可以是美学的终点ꎬ但不

能是美学的逻辑起点ꎮ

五　 结　 语

我之所以有以上的看法ꎬ主要是由于我对“美”
这个概念的理解与叶朗的意象美学有着很大差异ꎮ
在我看来ꎬ作为美学研究对象的“美”不应该有广义

与狭义之分ꎬ就像维特根斯坦说的那样ꎬ“美”就是

一个形容词[１５]ꎮ 究其实质ꎬ“美”就是我们对事物

的某种性质作出的趣味判断ꎮ 但是我们却误将其客

观化为事物所固有的属性ꎬ甚至将其实体化为某种

特殊的存在之物ꎮ 正像桑塔耶那说的:“美是积极

的、内在的、客观化的价值ꎮ” [１６]但与其不同的是ꎬ我
们却不认为美是客观化的快感ꎮ

就“美在意象”来说ꎬ我们也可以将“美”作为一

个形容词来解释ꎮ 如此ꎬ这个命题的主要意思就应

该是:我们的审美判断其实是针对于 “象” 或 “意

象”ꎮ 但是ꎬ当我们将“美”与“意象”之间划上等号

时———意象美学内在地包含了这层意思———实际上

就是将“美”进行了客观化、实体化的理解ꎬ因为“意
象”是事物的一种存在方式ꎮ 准确地说ꎬ意象是一

种意向性的存在ꎮ

注释:
① 以此为题的重要论文ꎬ在叶朗出版其«美学原理»

(２００９)之前ꎬ有邹其昌的«“意象美学”的现代形态———论叶

朗的美学本体论» («郑州大学学报(社会科学版)»２００２ 年

第 ５ 期)ꎻ在叶朗此书出版后ꎬ则有张晓刚、凌继尧的«意象

美学的澄明之境———读叶朗的‹美学原理›» («北京大学学

报(社会科学版)»２０１０ 年第 ２ 期)ꎮ
② 叶朗的«中国美学史大纲»出版于 １９８５ 年ꎮ 此后不

久他所主编的«现代美学体系»就是以“审美”为主线的ꎻ而

他的“美在意象”这个命题的提出大致是在 ２０ 世纪 ９０ 年代

中期ꎮ 叶朗较早地提出“意象”即是“广义的美”ꎬ主要是在

两篇文章中ꎬ其一是«中国传统美学的现代意味»一文ꎬ此文

发表于 １９９４ 年ꎻ其二是«胸中之竹»一文ꎬ此文是他与德国

«袖珍汉学»记者张穗子的谈话(１９９５)ꎮ 这两篇文章都收录

在他的文集«胸中之竹»(１９９８)当中ꎮ
③ 他们二人所讨论的“美”其实很多不是审美意义上

的ꎮ 柏拉图在他的文本中使用的是“καλον”(ｋａｌｏｎ)这个词

语ꎮ 美国古典学家保尔伍德鲁夫(Ｐａｕｌ Ｗｏｏｄｒｕｆｆ)认为这

个词语包括了“美丽”、“高贵”、“绝妙”、“优秀”之类的意

思ꎬ故 此 他 在 新 英 文 版 « 柏 拉 图 全 集» ( Ｐｌａｔｏ: Ｃｏｍｐｌｅｔｅ
Ｗｏｒｋｓꎬｅｄ. Ｊｏｈｎ Ｍ. ＣｏｏｐｅｒꎬＨａｃｋｅｔｔ Ｐｕｂｌｉｓｈｉｎｇ ＣｏｍｐａｎｙꎬＩｎｃ.ꎬ
１９９７)中将这个词语翻译成了“ ｆｉｎｅ”ꎮ 但是ꎬ事实上也正是

“美”(ｂｅａｕｔｉｆｕｌ)的意义影响了西方美学的历史进程ꎮ 当然

这里并不是说ꎬ如果完全清理出了审美意义的“美”就能够

得出关于“美”的普遍定义ꎮ
④ 笔者在«论“观”在‹周易›哲学中的建构»(«兰州学

刊»２０１１ 年第 ９ 期)一文中对«周易»中“象”的现象学意义

进行了初步的讨论ꎮ
⑤ 这里所谓“三竹”ꎬ即是郑板桥所说的“眼中之竹”、

“胸中之竹”与“手中之竹”ꎮ 郑板桥题画说:“江馆清秋ꎬ晨

起看竹ꎬ烟光日影露气ꎬ皆浮动于疏枝密叶之间ꎬ胸中勃勃遂

有画意ꎮ 其实胸中之竹ꎬ并不是眼中之竹也ꎮ 因而磨墨展
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纸ꎬ落笔倏作变相ꎬ手中之竹又不是胸中之竹也ꎮ”(«郑板桥

集»ꎬ吴泽顺ꎬ编注.长沙:岳麓书社ꎬ２００２:３４０.)
⑥ 叶朗也以意象美学的方式对当代艺术的几个主要类

型进行了简要分析ꎬ否定了它们作为艺术的存在方式ꎮ 当代

艺术中某些个体作品甚至类型是否能够称为艺术ꎬ当然是值

得讨论的ꎬ并且这个问题也是很复杂的ꎬ我们在这里也不便

分析ꎮ 但是以美在意象的模式去直接否定其作为艺术的存

在则有些草率ꎬ不过这也算作一种考察视角ꎮ 这里我们不对

这些问题作过多讨论ꎮ
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卢卡奇文艺思想中的人民性理论转向

王　 银　 辉
(河南大学 文艺学研究中心ꎬ河南 开封 ４７５００１)

[摘　 要] 　 卢卡奇关于人民相关问题的思考继承并发展了马克思主义的人学思想ꎮ 卢卡奇早期深受席美尔、狄尔泰、黑
格尔等人的影响ꎬ虽思想复杂多元并存ꎬ却已开始关注人的存在ꎻ第一次世界大战之后ꎬ在彷徨和迷惘中ꎬ卢卡奇转向马克思

主义ꎬ在从事无产阶级革命实践的同时ꎬ探讨无产阶级、工人群众及人民等相关问题ꎻ２０ 世纪 ３０ 年代以后ꎬ卢卡奇系统学习马

克思主义ꎬ将理论与实践相结合ꎬ深入思考现实主义理论、人民阵线、民主等问题ꎬ在反抗法西斯主义和军国主义等反动思想

的实践中ꎬ逐步提出并确立了人民性理论ꎮ
[关键词] 　 卢卡奇ꎻ　 文艺思想ꎻ　 人民性理论ꎻ　 人学思想

[中图分类号] 　 Ｉ０　 [文献标识码] 　 Ａ　 　 　 [文章编号] 　 １６７３－０７５５(２０１７)０６－０１０６－０７

　 　 乔治卢卡奇(１８８５－１９７１)作为 ２０ 世纪具有

国际影响的一位理论家ꎬ其理论思想在社会时代的

变动中处于不断变化发展之中ꎮ 卢卡奇文艺思想中

的“人民性”亦是如此ꎬ经历了一个从无到有、不断

变化的形成过程ꎮ 关于卢卡奇思想历程的划分ꎬ国
内外学者存在着分歧ꎬ有主张应分为三个阶段的ꎬ刘
象愚认为应分为新康德主义和黑格尔时期(１９１８ 年

入党前)、 从黑格尔主义转向马克思主义时期

(１９１８－１９３３)以及逐渐走向马克思主义时期(１９３３－
１９７１) [１]ꎻ有主张分为四个阶段ꎬ美国学者罗伯特
戈尔曼主张划分为走向马克思主义之前的“浪漫主

义的反资本主义时期”和走向马克思主义之后的三

个阶段———救世主的革命的、斯大林主义阶段的ꎬ以
及批判的改良主义的马克思主义[２]ꎬ却未给出确切

的时间界限ꎮ 中国学者俞吾金、陈学明则提出分为

前马克思主义阶段(１８８５－１９１８)、救世主式的“左”
的马克思主义阶段(１９１９－１９２９)、斯大林主义阶段

(１９３０－１９４５)ꎬ以及批判的更新的马克思主义阶段

(１９４５－１９７１) [３]ꎮ 此外ꎬ还有五阶段划分法ꎬ美国学

者弗雷德里克詹姆逊提出划分为新康德时期、黑
格尔时期、马克思主义时期、斯大林主义时期、新康

德主义时期[４]ꎬ却并未给出准确的时间界限①ꎮ 以

上划分各有千秋ꎬ在此基础上ꎬ参照卢卡奇政治命运

与学术生涯的发展轨迹ꎬ对其思想的复杂性和发展

变化进行综合考量ꎬ认为将他的思想历程分为多元

复杂思想并存的早期阶段(１８８５－１９１４)、“马克思主

义学徒期”(１９１４－１９２９)和逐渐走向成熟的马克思

主义阶段(１９３０－１９７１)更为妥帖ꎬ亦便于进一步梳

理和探讨卢卡奇文艺思想中的人民性理论转向问

题ꎮ 经历这三个阶段ꎬ卢卡奇由最初的开始关注人

的存在ꎬ逐渐发展至聚焦人民问题ꎬ进而明确其人民

性理论ꎮ

一　 思想多元并存的早期阶段———开始关注人的

存在

第一次世界大战以前可谓是卢卡奇思想的早期

阶段ꎮ 他的文艺思想之路始于对文学的热爱ꎬ童年

时期ꎬ他便开始大量阅读«伊利亚特» «最后一个莫

西干人»«莎士比亚故事集»«汤姆索耶»和«赫克

贝利芬»等[５]５３￣５４经典文本ꎬ广博的阅读使卢卡奇

丰富了知识ꎬ开阔了视野ꎬ提升了对社会认知的广度

与深度ꎮ １５ 岁时ꎬ卢卡奇便立志成为一名作家ꎮ 中

学时他为当时的«匈牙利沙龙»写剧评ꎬ还创作了不

少剧本ꎮ 不仅如此ꎬ随着对波德莱尔、魏尔伦、史文

朋、易卜生、马克吐温、托尔斯泰、左拉、霍普特曼

等作家作品的深入阅读ꎬ从阅读中产生怀疑ꎬ卢卡奇



开始反思当时社会的一些准则ꎬ由拒绝礼规发展至

对社会的批判ꎮ 如当时社会普遍认可“成功是行为

正确的标准”ꎬ卢卡奇已认识到其不足ꎬ“成功并不

是什么标准ꎬ一个人没有获得成功ꎬ他的行为也可能

是正确的” [５]５４ꎮ 怀疑精神致使卢卡奇走向对自身

文学创作的否定ꎬ形成了“衡量文学的秘密标准:凡
是我自己能写出的ꎬ一定是坏的” [５]５８ꎬ他怀疑自己

不是当作家的材料ꎬ决绝地将自己的剧本手稿全部

焚毁ꎮ 也正是这种怀疑与批判精神ꎬ加上对写作的

热爱ꎬ促使卢卡奇开始对当时的文学批评发生兴趣ꎮ
这便是卢卡奇从 １５ 岁到 １８ 岁时期的转变———舍弃

自己的戏剧创作“这种幼稚的业余爱好” [５]５９ꎬ专心

进行评论和理论学习ꎮ
１８ 岁以后ꎬ卢卡奇进入大学学习ꎬ致力于成为

批评家、文学史家和理论家ꎮ 在这一时期ꎬ卢卡奇的

思想仍处于形成阶段ꎬ不稳定ꎬ多种思想复杂并存ꎮ
他在布达佩斯大学初期学习法律和国民经济学ꎬ但
由于对文学、艺术史以及哲学充满浓厚兴趣ꎬ后来改

读哲学系(文学、艺术史和哲学)ꎮ 卢卡奇同他人共

同创建塔利亚剧团(１９０４－１９０８)ꎬ组织演出易卜生、
斯特林堡和霍普特曼等 ２７ 位现代剧作家的 ３５ 部作

品ꎬ为撰著«现代戏剧发展史»打下了坚实基础ꎮ 当

时ꎬ卢卡奇没有受到当时热衷于激进派宣传的法国

和实证主义的英国的重大影响ꎬ对德国却满怀希望ꎬ
“怀着‘成为德国文学史家’的目的两度赴柏林大学

学习” [６]３ꎬ在柏林大学听课时对文学史甚感失望ꎬ却
深深为狄尔泰、席美尔的课所吸引ꎬ之后成为席美尔

的弟子ꎮ 卢卡奇接受狄尔泰所倡导的“返回事情自

身”的理念ꎬ并深受后者总体性思想的触动与启发ꎮ
这些理念为卢卡奇分析资本主义社会与文化提供了

思路方法ꎮ 席美尔«货币哲学»中提出的文化异化

理论ꎬ给卢卡奇批判当时资产阶级文化以启迪ꎬ为其

之后物化观念的形成提供了宝贵借鉴和参考依据ꎮ
受狄尔泰和席美尔等人的影响ꎬ卢卡奇初步完成了

«现代戏剧发展史»撰写和修改工作ꎮ １９１０ 年冬ꎬ与
恩斯特布洛赫的相识相交ꎬ进一步促使卢卡奇走

向哲学、美学道路的转变———“我的经历:一种古典

风格的哲学被布洛赫的人格证明是可行的ꎬ从
而也成了我的生活道路” [５]２４ꎮ 对此转向ꎬ卢卡奇曾

坦言“要是没有布洛赫的影响ꎬ我是不是也会找到

我通向哲学的道路ꎮ 然而重要的是ꎬ这哲学肯定是

在他推动下产生的” [５]２５ꎮ 卢卡奇认为布洛赫的自

然哲学是一种古老的、经典式的哲学ꎬ与之保持距离

的同时亦对其怀有敬意ꎮ 在布洛赫的影响下ꎬ卢卡

奇从散文转向美学ꎬ开始向哲学本体论进发ꎬ不久又

“从对审美因素作本体论的论证变为对它作形而上

的批判” [５]２５ꎬ试图弄清并“解决‘艺术作品存在着ꎬ
它们是怎么可能’的问题” [６]４ꎬ并计划撰写一部巨

著«艺术哲学»(未完成)ꎮ 在此期间ꎬ卢卡奇既大量

阅读叔本华、尼采等人的哲学论著ꎬ为克尔凯郭尔的

存在主义所吸引ꎬ又受到莱辛、席勒、歌德、«雅典神

殿»浪漫主义等的强烈影响[５]２０ꎮ
由上可见ꎬ从卢卡奇步入大学至第一次世界大

战爆发ꎬ他的思想是复杂的、多元的ꎬ既有狄尔泰、席
美尔等人的影响ꎬ尤其是席美尔的艺术社会性的观

点ꎬ成为卢卡奇«现代戏剧发展史»的思想基础ꎻ有
布洛赫哲学的影子ꎬ如试图探讨、解决艺术本体论存

在问题的«艺术哲学»ꎻ又有浪漫主义、早期存在主

义和生命哲学的印痕ꎬ如«心灵与形式» «论精神的

贫困»ꎮ 此外ꎬ值得注意的是卢卡奇对马克思主义

的接触与学习ꎮ 事实上ꎬ早在中学毕业时ꎬ卢卡奇就

接触到了马克思、恩格斯的一些著作ꎬ阅读到了«共
产党宣言»ꎬ为他以后走向马克思主义提供了思想

契机ꎮ 在回忆 １９０７ 年 １ 月完成«现代戏剧发展史»
手稿ꎬ试图对自己的思想总结时ꎬ卢卡奇曾坦承“马
克思的倾向明显地占中心地位” [５]２１ꎬ然而ꎬ结合卢

卡奇这一时期撰写的论著ꎬ不难发现ꎬ尽管此时卢卡

奇拜读了马克思、恩格斯的一些论著ꎬ但马克思主义

在其思想中尚难达到处于中心地位的程度ꎬ结合卢

卡奇的生平遭际ꎬ如此言论应属于他生存斗争的一

种谋略ꎬ然而ꎬ从另一层面可以显示马克思主义对其

影响的确已然存在ꎮ 也正是由于马克思主义的持续

影响ꎬ１９０８ 年 ２ 月卢卡奇阅读«家庭、私有制和国家

的起源»(恩格斯)、«路易波拿巴的雾月十八日»
(马克思)ꎬ系统学习«资本论»(第 １ 卷)ꎬ卢卡奇意

识到“这种钻研使我立即确信到马克思主义的一些

基本观点的正确性” [５]２１０ꎮ
在思想的多元、繁杂与混乱中ꎬ卢卡奇这一时期

已经展露出对人、心灵、生活及命运等问题的求索ꎬ
如在«现代戏剧发展史»«心灵与形式»中ꎬ卢卡奇通

过对戏剧、论说文等文学形式的探讨ꎬ认为作为材料

和形式的新生活ꎬ给人们带来了一种彻彻底底的形

式分裂ꎬ“人类和命运的纯粹分离ꎬ在这一点上形式

也同样遭遇到了危险ꎮ 解决风格问题的唯一路径在

于对命运问题的解决” [７]ꎻ思考表象与意义的二元

论问题ꎬ探讨诗歌等艺术形式所聚集的立场观点ꎬ所
赋予整个作品以总体性的世界观问题ꎬ认为世界观

是化为心灵的一个事件、生活力量的动机ꎬ进而考问

“什么是生活ꎬ什么是人ꎬ什么是命运” [８] 问题ꎮ 由

于受克尔凯郭尔等人思想影响ꎬ卢卡奇的思考仍局
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限于人的个体层面ꎬ对作为群体性的人的阶级性与

社会性问题的深入思考ꎬ是在第一次世界大战爆发

后进入“马克思主义学徒时期”ꎮ

二　 马克思主义学徒期———逐步聚焦人民问题

卢卡奇早期思想ꎬ“既受到当时各种资产阶级

思潮的影响ꎬ如新黑格尔主义、新康德主义、席美尔

的文化哲学、马克思韦伯的社会学等等ꎬ同时也受

到马克思主义的影响” [３]９ꎮ 第一次世界大战的爆发

是卢卡奇思想开始转向的一个极为重要的诱因ꎬ对
此ꎬ他曾谈到自己早期思想的这种多元化局面“并
没有继续下去:由于战争ꎬ社会提出了崭新的问

题” [５]２７ꎬ多次谈到战争对其命运和思想转折的影

响ꎬ使其由多元思想逐渐转向马克思主义[５]２７￣３１ꎬ由
资产阶级知识分子转变成为共产主义信奉者ꎬ而他

所讲的战争正是当时的第一次世界大战ꎮ 这一转向

是一个极其艰难、痛苦且复杂的历程ꎬ一方面与当时

战争这一外在诱因有着直接关系ꎬ另一方面亦源于

卢卡奇本人的品性ꎮ 他从小便拒绝社会礼规ꎬ怀疑

并藐视自己所在贵族圈子的标准与权威ꎬ惯于站到

弱者的一方思考问题和行动ꎬ有改变事物ꎬ改变旧的

匈牙利封建制度的政治抱负ꎮ 卢卡奇认为第一次世

界大战破坏了正常的生存结构ꎬ是非人性的、反动

的ꎬ是一场大屠杀ꎬ将人变成凶手、罪犯、牺牲品ꎬ因
此他站在反对战争的一方ꎬ谴责战争ꎮ 正因此ꎬ卢卡

奇请当时是医生、后来成为存在主义大师的雅思贝

尔斯为其伪造体检表ꎬ以达到拒服兵役的目的ꎮ 然

而ꎬ此时卢卡奇对战争的决绝反对与严厉谴责ꎬ不是

站在无产阶级反对帝国主义战争的立场ꎬ而是受费

希特、马克思韦伯等人的西方资产阶级哲学思想

的影响ꎬ认为“这是‘绝对罪孽的时代’”ꎮ 战争引发

了卢卡奇思想的混乱ꎬ无产阶级的左翼伦理学同资

产阶级的右翼认识论相结合ꎬ成为卢卡奇“这个时

期所达到的马克思主义的特征” [５]２９ꎮ 正是受这种

折衷的历史哲学的影响———既有马克斯韦伯②、
狄尔泰和席美尔等人的影响ꎬ具有鲜明的新康德主

义思想印迹ꎬ又有马克思主义的影子———在思想的

彷徨和对世界局势的永久绝望中ꎬ卢卡奇完成了

«小说理论»的撰写ꎮ 在这种思想的混乱与彷徨中ꎬ
卢卡奇苦苦追寻解决问题的答案ꎬ后来如他所言ꎬ
“我从 １９１７ 年的俄国革命找到了对我的问题的答案

我们当时共同的信念是必须拒绝对匈牙利反动

派作任何让步” [５]８４ꎮ １９１７ 年俄国十月革命ꎬ成为卢

卡奇转向马克思主义这一思想抉择的直接推动力ꎮ
１９１８ 年 １２ 月卢卡奇加入匈牙利共产党ꎬ年终成为

匈牙利共产党杂志«国际»编辑部成员ꎬ１９１９ 年 ２ 月

候补进入匈共中央委员会ꎬ之后参与领导了匈牙利

革命ꎮ 至此ꎬ卢卡奇实现了由“黑格尔主义者” [９] 向

共产主义者的转变ꎬ然而ꎬ这种转变却并非一蹴而

就ꎮ 他的真正的、强化的马克思主义学徒期是在

１９１９ 年匈牙利革命失败后才逐步展开ꎬ开始学习并

设法掌握真正按共产党人意义理解的马克思主

义[５]９２ꎮ １９１９ 年匈牙利革命失败后至 １９２２ 年ꎬ卢卡

奇流亡维也纳ꎬ继续从事革命实践活动的同时ꎬ总结

社会主义实践惨痛的教训ꎬ深入钻研马克思和列宁

的著作ꎬ积极探索社会主义理论和实践模式ꎬ先后撰

写了八篇理论文章ꎬ１９２３ 年结集成«历史与阶级意

识»一书ꎮ
作为卢卡奇向马克思主义转变之理论表征的

«历史与阶级意识»ꎬ不仅对辩证唯物主义的本质ꎬ
历史唯物主义的功能与总体性等诸多极为重要的理

论问题做了阐析ꎬ而且围绕何为马克思主义、无产阶

级意识、物化问题、党的组织问题的方法论等时代性

问题ꎬ提出了一些具有创建性的见解ꎬ并对第二国际

中存在的僵化的、宿命论的思想观念予以清算ꎮ 卢

卡奇通过«历史与阶级意识»的理论探索ꎬ试图为无

产阶级革命运动寻找道路ꎬ“达到真正革命的、共产

主义的和马克思主义的立场” [１０]４１的激进尝试ꎮ 在

他看来ꎬ历史是人类活动的产物ꎬ人类活动的对象不

仅是自然ꎬ更是处于社会历史进程中的人或自然ꎬ面
对人类历史发展中存在的一系列难题ꎬ马克思主义

是化解难题的根本所在ꎮ 他认为:“正统马克思主

义并不意味着无批判地接受马克思研究的结果
马克思主义问题中的正统仅仅是指方法ꎮ 它是这样

一种科学的信念ꎬ即辩证的马克思主义是正确的研

究方法ꎮ” [１０]４７￣４８卢卡奇强调将唯物主义辩证法和革

命实践相结合ꎬ深刻理解马克思的“‘理论一经掌握

群众ꎬ也会变成物质力量’的意义” [１０]４８ꎬ认识到理

论要掌握、说服群众ꎬ“更重要的是需要发现理论和

掌握群众的方法中那些把理论、把辩证法变为革命

工具的环节和规定性ꎮ 还必须从方法以及方法与它

的对象的关系中抽出理论的实际本质ꎮ 否则‘掌握

群众’只能成为一句空话” [１０]４８ꎬ他的总体性、物化、
阶级意识等理论正是对这些环节和规定性或理论本

质探讨的结果ꎮ 卢卡奇进行这些理论尝试的出发点

与落脚点之一ꎬ是为了使理论更好地服务于实践ꎬ服
务于群众ꎬ因为他从马克思那里看到了理论与群众

实践相统一的社会价值ꎬ看到了理论自身说服力的

重要作用ꎮ 卢卡奇多次提到“群众”这一概念ꎬ他的

“群众”概念继承了马克思的观点ꎬ赞成马克思的不
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