
“意境”作为中国古典美学的一个核心范畴，在20世纪百年来的中国美学中经历了盛衰浮

沉。在这一百年中，意境范畴的学术史经历了下面四个阶段：20世纪前半期，是“意境”的现代

诠释—标举阶段；20世纪50—60年代，是“意境”的意识形态阐释—批判阶段；20世纪70年代

末—90年代中期，是“意境”的文化溯源—重构阶段；20世纪90年代后期至今，是在全球化语境

中的“意境”的质疑—反思阶段。追溯这四个阶段的演变，我们可以看到，意境范畴的百年学术

史深刻地映现了当代中国政治、文化的风云变幻。

一、“意境”的现代诠释—标举阶段

众所周知，意境范畴的专题研究，肇始于王国维在《人间词话》中对“境界”概念的标举。他

说：“词以境界为最上。有境界则自成高格，自有名句。”①在王国维之后，以朱光潜的《诗论》和

宗白华的《中国艺术意境之诞生》为代表，“意境”（“境界”）被标举为中国诗歌乃至整个中国艺

术的核心范畴———艺术本体，“意境”研究则成为中国古典美学研究的主线。

明清以来，评论诗词，学者更频繁使用与“境界”相近似的一个词：“意境”。王国维在《人间

肖 鹰

内容提要 1908年，王国维刊发《人间词话》，开启了百余年中国诗词本体和中国诗学核心范畴的学术研讨运动。

它更深入的文化意义是对中国艺术的审美特征与中国美学基本精神的探讨。本文在梳理意境理论百年历史节点、阐

述其演变逻辑的同时，尝试对其中的学术得失作纵观和反思。作者认为，中国百年学术历程对意境理论的认识，有丰

富可观的学术推进，但也包含着诸多需要纠正的基本学理误解。作者特别指出，王国维意境说提出的“意与境浑”命

题，是一个具有中国诗学—美学思想渊源的诗学命题，它对于揭示中国诗歌意境的美学特征的本质意义，在过去长期

被忽视和误解，需要学界重新深入认识和研讨。

意与境浑：意境论的百年演变与反思
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词话》中仅一次使用“意境”（《人间词话》第四二则）。王国维为什么特别标举“境界”？就诗学而

言，这出于他对严羽推举“兴趣”、王士禛推举“神韵”的否定。他认为，论诗词，“兴趣”和“神

韵”，“犹不过道其面目；不若鄙人拈出‘境界’二字，为探其本也”（《人间词话》第九则）。但是，

王国维标举“境界”还有更深刻的原因，即他将诗词艺术的创作与作者人生境界的创造和升华

相联系，并且认为前者是后者的体现。在《人间词话》等文学论著中，他一再谈到诗人的“胸

襟”、“人格”、“气象”、“格调”对诗词境界创造的始基和根本作用。当然，最突出的是他提出了

著名的“成大事业、大学问者三境界”说：

古今之成大事业、大学问者，必经过三种之境界：“昨夜西风凋碧树。独上高楼，望尽

天涯路。”此第一境也。“衣带渐宽终不悔，为伊消得人憔悴。”此第二境也。“众里寻他千

百度，回头蓦见，那人正在，灯火阑珊处。”此第三境也。（《人间词话》第二六则）

冯友兰在评述《人间词话》时说：“哲学达到的全部精神状态应该称为境界，艺术作品所表达的

可以称为意境，《词话》所讲的主要是艺术作品所表达的，所以应该称为意境。”②此说表达了冯

友兰对“境界”概念在中国传统中的精神本义的充分理解。“境”“界”两字原指国界、边疆，汉代

开始出现连用，后因魏晋以来佛经翻译的广泛运用而流行。但“境界”一词的社会化流行，当始

于宋代理学对这个概念的儒学改造，即将它界定为“哲学达到的全部精神状态”。朱熹曾说：

“武夷亦不至甚好，但近处无山。随分占取，做自家境界。春间至彼，山高水深，红绿相映，亦自

不恶。”③其中所谓“自家境界”，自然是从儒家所追求的人生境界立意。王国维不用“意境”而用

“境界”，其诗学主旨也是着眼于人生境界。就此而言，冯友兰主张应将《人间词话》中的“境界”

调整为“意境”，就有违王国维倡导“境界”说的初衷了。

王国维倡导诗词要成为人生境界的提升和彰显，并不是原样祖述中国传统诗学的“诗言

志”或“文以载道”观念。他说：“有造境，有写境，此理想与写实二派之所由分。然二者颇难分

别。因大诗人所造之境，必合乎自然，所写之境，亦必邻于理想故也。”（《人间词话》第二则）这

直接来自于席勒所说的素朴的诗歌和感伤的诗歌在人性概念下统一的观念。席勒认为，素朴

诗歌模仿自然，感伤诗歌表现理想，体现的是人性的两极，而人性的根本观念是包括这两极

的。两种诗歌具有的诗意的程度越高，它们就越是走向统一和融合，因为“真正的美必然既和

自然一致，又和理想一致”④。把自然与理想结合的诗学观念引入中国诗学，并且将之作为诗歌

境界的核心内涵，这赋予“境界”说在核心处的积极的、理想的人本主义精神，从而使之具有与

儒家的“文以载道”诗学和道家的“妙悟体无”诗学相区别的意义。因此，王国维“境界”说明确

展示出文学革命先驱的气质。

朱光潜继承了王国维用“境界”概念定义诗歌的观点。他认为诗歌构成的是“一种独立自

足的小天地”，用“境界”来称呼它，比“兴趣”、“神韵”和“性灵”都更有概括性⑤。但是，他并没有

沿着王国维的“自然与理想结合”的路线定义“境界”。对于诗的“境界”，朱光潜给出三个方面

的定义：第一，诗的境界是直觉见出的一个独立的整体意象。“一个境界如果不能在直觉中成

为一个独立自足的意象，那就还没有完整的形象，就还不成为诗的境界。一首诗如果不能令人

当作一个独立自足的意象看，那还有芜杂凑塞或空虚的毛病，不能算是好诗。古典派学者向来

主张艺术须有‘整一’（unity），实在有一个深理在里面，就是要使在读者心中能成为一种完整

的独立自足的境界。”⑥此论是明确地用克罗齐的直觉说论诗。直觉是对客体的全神贯注的直

观。因为主张直觉说，朱光潜就将传统诗学所推崇的沉思和联想降低为诗歌的“酝酿”活动，而
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排斥在诗的创造和欣赏之外。第二，诗的境界是意象（景）与情趣（情）的契合。“情景相生而且

相契合无间，情恰能称景，景也恰能传情，这便是诗的境界。”⑦以“情景交融”论诗，本是中国诗

学的一个传统命题。朱光潜的新贡献是用西方的移情说（和内摹仿说）来解释“情景交融”，他

的解释突出了诗的境界的创造性、个性化和变化的无限性。第三，诗的境界是主观与客观的统

一。朱光潜认为，情趣是诗的主观方面，意象是诗的客观方面，诗的境界的创造，就是作者将主

观情趣化为客观意象的过程。他借用尼采的悲剧理论来解释，这即是激烈的酒神精神接受沉

静的日神洗礼而净化为美的形象的过程。“没有诗能完全是主观的，因为情感的直率流露仅为

啼笑嗟叹，如表现为诗，必外射为观照的对象（object）。也没有诗能完全是客观的，因为艺术对

于自然必有取舍剪裁，就必受作者的情趣影响。”⑧基于这三点，我们可以说，朱光潜的诗学是

继王国维之后对传统诗学的深度西化，其成果是将中国诗歌的“境界”转化为立足于西方现代

诗学而具有普遍意义的“诗的境界”。

与朱光潜大致同时，宗白华也在运用“境界”概念指称艺术本体，而以“意境”限指艺术家

的“意识状态”。但不久后在《中国艺术意境之诞生》一文中，宗白华明确使用“意境”概念指称

中国艺术本体（最高境界），反而只是在抽象普遍的意义上使用“境界”于艺术界定，即“艺术境

界”⑨。为什么他要在“境界”之外以“意境”特指中国艺术本体，甚至不顾及自己早期对“意境”

的限定性使用？他在写于1944年的《中国艺术意境之诞生（修订稿）》中增补了“引言”，说道：

现代的中国站在历史的转折点。新的局面必将展开。然而我们对旧文化的检讨，以同

情的了解给予新的评价，也更显重要。就中国艺术方面———这中国文化史上最中心最有

世界贡献的一方面———研寻其意境的特构，以窥探中国心灵的幽情壮采，也是民族文化

的自省工作。希腊哲人对人生指示说：“认识你自己!”近代人对我们说：“改造世界!”为了

改造世界，我们先得认识。⑩

这段话非常明确地表明，宗白华选择“意境”指称中国艺术本体，是出于在现代历史转折点上

民族文化自省的初衷。他认为中国艺术意境是中国文化“最有世界贡献的一方面”，主张在改

造中国文化之前先要认识到这一点。这种明确的民族文化自省意识奠定了宗白华与朱光潜对

待中国艺术截然相反的态度：在王国维之后，朱光潜引用西方资源将中国诗学观念普世化，而

宗白华却在中西对峙的语境中越过王国维，对传统中国艺术给予新的评价。这就无怪乎与朱

光潜在《诗论》中要将其“境界”概念溯宗到王国维不同，而宗白华却对王国维始终深缄其口。

以《中国艺术意境之诞生（修订稿）》为代表，宗白华对“意境”做了如下论述：第一，意境是

艺术家创造的“‘情’与‘景’（意象）的结晶品”。他说：“艺术家以心灵映射万象，代山川而立言，

他所表现的是主观的生命情调与客观的自然景象交融互渗，成就一个鸢飞鱼跃，活泼玲珑，渊

然而深的灵境；这灵境就是构成艺术之所以为艺术的‘意境’。”輥輯訛第二，意境是一个境界层深的

创构。“意境不是一个单层的平面的自然的再现，而是一个境界层深的创构。从直观感相的模

写，活跃生命的传达，到最高灵境的启示，可以有三层次。”輥輰訛宗白华认为，意境不仅不限于对景

物的客观模仿，也不限于生动传神，而是必须达到对宇宙生命（道）的体悟和象征———最高灵

境的启示。第三，意境的创构根源于中国人特有的宇宙观。“中国人的最根本的宇宙观是《周易

传》上所说的‘一阴一阳之谓道’。我们画面的空间感也凭借一虚一实、一明一暗的流动节奏表

达出来。”輥輱訛宗白华认为，正是基于这种宇宙观，中国人的空间意识不仅是虚实相生、动静一体，

而且是时空合一的。这种空间意识决定了中国人的基本的心灵境界和艺术境界。“所以我们的

意与境浑：意境论的百年演变与反思
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空间感觉随着我们的时间感觉而节奏化了、音乐化了！画家在画面所欲表现的不只是一个建

筑意味的空间‘宇’，而需同时具有音乐意味的时间节奏‘宙’。一个充满音乐情趣的宇宙（时空

合一体）是中国画家、诗人的艺术境界”輥輲訛。第四，意境是虚实结合的无限的艺术境界。宗白华特

别强调意境构成的虚实结合特征，指出“虚和实的问题，这是一个哲学宇宙观的问题”輥輳訛。他认

为，“虚实结合”是超越了儒道对立的中国人共同的宇宙意识。“他们都认为宇宙是虚和实的结

合，也就是易经上的阴阳结合。”輥輴訛对于宗白华，意境构成的虚实结合特征的重要意义在于，它

是中国艺术境界与西方艺术境界的根本区别。相对于中国意境构成的虚实结合，西方艺术境

界是由立体模仿构成的。虚实结合，使中国艺术意境的创构是虚灵而物我浑融的，它呈现全幅

的天地；立体模仿，使西方艺术境界的构成是写实而物我对立的，它呈现单个的对象（人体）。

宗白华主张“意境是‘情’与‘景’（意象）的结晶品”，与朱光潜“境界是情趣与意象的契合”

相近，两人都秉承传统文论的“情景交融”说。但是，朱光潜所谓“意象”，指的是艺术家情趣的

外化而成的艺术形象，而宗白华所谓“景”（意象）指的是映射了艺术家心灵的自然景象。宗白

华说：“艺术意境的创构，是使客观景物作我主观情思的象征。我人心中情思起伏，波澜变化，

仪态万千，不是一个固定的物象轮廓能够如量表出，只有大自然的全幅生动的山川草木，云烟

明晦，才足以表象我们胸襟里蓬勃无尽的灵感气韵。”輥輵訛因此，对于宗白华，意境创构的“情景交

融”，并非普遍的“情趣与意象的契合”，而是特定的中国人的心灵与“大自然的全幅生动的山

川草木”的融化。“所以艺术境界的显现，绝不是纯客观地机械地描摹自然，而以‘心匠自得为

高’（米芾）。尤其是山川景物，烟云变灭，不可临摹，须凭胸臆的创构，才能把握全景。”輥輶訛正因为

这样，意境的创构必须有两个前提：一方面，艺术家要在大自然的万千气象中陶冶胸襟、培植

天机；另一方面，艺术家要化景物为情思，化山川草木为心灵的象征（意象）。

与宗白华明确主张意境创造的自然意识不同，朱光潜主张诗境的创造是“作者将主观情

趣化为客观意象的过程”。因此诗境的创造有两个要点：第一，感受情趣而能在沉静中回味，即

提炼、净化情趣；第二，将情趣外射为观照的对象（意象），即情趣的客观化。因为对诗歌的创造

有不同的认识，他们对诗歌存在的形态的认识也是不同的。对于宗白华，艺术意境是一个虚实

相生、生气活跃的无限世界。他说：“我们（的）宇宙既是一阴一阳、一虚一实的生命节奏，所以

它根本上是虚灵的时空合一体，是流荡着的生动气韵。哲人、诗人、画家，对于这世界是‘体尽

无穷，而游无朕’。”輥輷訛对于朱光潜，诗的境界是一个独立自足的意象：“凝神观照之际，心中只有

一个完整孤立的意象，无比较，无分析，无旁涉，结果常致物我由两忘而同一，不知不觉之中人

情与物理互相渗透。”輦輮訛

在20世纪上半期，王国维、朱光潜和宗白华对意境的现代性诠释和标举，出于应对中国文

化现代转型的需要。王国维将席勒的理想的浪漫主义诗学注入意境（境界），使之成为新的诗

歌精神内涵；朱光潜以克罗齐、尼采和里普斯诸人的美学来改造意境（境界）概念；与此二人不

同，宗白华则是在中西对比之中，通过对意境的哲学特质的探寻，揭示出意境的创造是中国文

化史上最中心最有世界贡献的一方面。

二、“意境”的意识形态阐释—批判阶段

1949年之后，中国经历了以国家文艺政策的形式推行全国文艺理论的马克思主义化改

造。在这种意识形态背景下，源自中国古典美学的意境说被中国学者们小心回避了近十年。这

不仅因为意境说包含着浓重的“主观主义”色彩，而且因为它与源自西方的典型理论（更不用
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说恩格斯进行马克思主义改造后的典型论）并不合辙。但是，在50年代下半期“古为今用，洋为

中用”、“百花齐放，百家争鸣”的政策导向下，对中国古典美学遗产的重新发掘，又成为一个新

的学术动向。在此背景下，李泽厚发表了《“意境”杂谈》輦輯訛。

李泽厚在这篇《“意境”杂谈》中以黑格尔式思辨在恩格斯的艺术典型论原理下系统阐释

意境论。他说：

艺术的生命、美的秘密就在这里。就在：有限的偶然的具体形象里充满了那生活本质

的无限、必然的内容，“微尘中有大千，刹那间见终古”。艺术正是这样把美的深广的客观

社会性和它的生动的具体形象性两方面，集中提炼到了最高度的和谐统一，而用“意境”、

“典型环境中的典型性格”这样一些美学范畴把它呈现出来。

这是李泽厚关于艺术本质的看法，基于这个看法，他认为诗画中的“意境”与小说戏剧中的“典

型环境中的典型性格”是“美学中平等相同的两个基本范畴”，原因在于“它们同是‘典型化’具

体表现的领域，同样不是生活形象简单的摄制，同样不是主观情感单纯的抒发；它们所把握和

反映的是生活现象中集中、概括、提炼了的某种本质的深远的真实。在这种深远的生活真实

里，艺术家主观的爱憎、理想也就溶在其中了”。他指出，“意境”和“典型”都包含两个方面：生

活形象的客观反映方面和艺术家情感的主观创造方面。前者是“境”，后者是“意”，“‘意境’是

在这两方面的有机统一中所反映出来的客观生活的本质真实”。他进一步将“境”分为形与神，

“意”分为情与理，并说“在情、理、形、神的互相渗透、互相制约的关系中或可窥破‘意境’形成

的秘密”。

在用典型论诠释意境论时，李泽厚的黑格尔式思辨表现在三个方面：第一，把传统对“意

境”范畴的“意”与“境”二分诠释进一步划分为两对四分的诠释：情—理，形—神。这种四分法

的诠释，不仅使“意境”范畴内涵的丰富性和矛盾性得到进一步的阐释，而且无所不包地容纳

传统诗学遗产。在具体论述中，李泽厚几乎将自刘勰至袁枚的重要诗学理论都纳入到“意境”

范畴下，并赋予高度的统一性。第二，把传统对情、理、形、神的论述完全纳入典型论的阐述体

系中，认为它们的基本特色是或从创作或从欣赏、或从主体或从作品的角度要求艺术“深刻地

去反映生活”。在解释传统的形—神观念时，李泽厚说：“通过艺术，人们认识的远远不只是‘眉

睫之前’的那个形象本身，而是获得对实际生活的感受。生活本身的深广的客观社会性质通过

眼前的这个生动的具体形象展开出来了，生活的韵味通过这‘神似’的形象传出来了。”而对于

传统的情—理观念，他则解释为：“艺术家的情感等主观因素必须有它的客观规定性，是与生

活本质相一致相符合的主观。只有这样的主观，在艺术创作的意境塑造中才能起它可能起和

应起的作用———忠实地去把握住客观，反映出客观，把握反映出那种深远的生活的本质、规律

和理想。”第三，明确规定以“反映生活本身的深广的客观社会性”为核心的意境四概念（形、

神、情、理）的统一性。李泽厚认为，形统一于神，情统一于理，这两对概念又统一于“生活本身

的深广的客观社会性”。他用刘勰的话表述这个统一体系说：“‘神用象通，情变所孕；物以貌

求，心以理应。’这四句对创作‘神思’的总结，也可以作为我们这里对艺术‘意境’的分析的总

结。因为它已把主观的‘情’‘理’（‘意’）与客观的‘形’‘神’（‘境’）的互相制约的辩证关系精炼

地概括了：生活的风神必须通过形象来表现，主观的情感在这里起了催生的作用；虽然对象必

须根据事物的外部形貌塑造出来，但其深入的本质却已早为心灵所把握和领会。”

李泽厚对“意境”范畴的典型论诠释，是对它进行彻底的唯物反映论改造。这种改造在为

意与境浑：意境论的百年演变与反思
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“意境”范畴提供“古为今用”的合理化论证的同时，也清洗掉“意境”范畴原有的中国古典美学

的独特内涵。在他的论述中，把刘勰的“神思”说、司空图的“象外”说、严羽的“兴趣”说、王士禛

的“神韵”说和袁枚的“性灵”说纳为一体，本身就有很多问题，而且笼统地将这些诗学观念的

意旨都归结为“要求深刻地去反映生活”，显然是不符合这些观念的传统意义的。李泽厚对刘

勰“神用象通，心以理应”一句的解释，也与其原意相悖。“神用象通”之“神”，绝不是李泽厚所

谓“生活的风神”，而是指艺术创作思路，即所谓“神思”；“心以理应”之“理”，也不是李泽厚所

谓“事物的深入的本质”（或“深远的生活的本质、规律和理想”），而是艺术家内心的“神与物

游”的心理活动，即所谓“思理”。李泽厚作上述解释是为了赋予这两个概念“客观社会性”从而

实现对“意境”范畴的“典型论”改造。这种“古为今用”，实质上是以今换古、即旧瓶装新酒的做

法。李泽厚运用经他改造的“唯物反映—典型论”的意境说对朱光潜境界说的“主观唯心主义”

进行了批判。李文的意识形态批判开风气之先，引导了学术界对王国维的“境界说”的唯物反

映论批判和典型论改造輦輰訛。

在《“意境”杂谈》中，李泽厚将“意境”的本质等同于艺术的本质。他认为“‘意境’是经过艺

术家的主观把握而创造出来的艺术存在”，“它们所把握和反映的是生活现象中集中、概括、提

炼了的某种本质的深远的真实”。他不仅将意境范畴的独特内涵抽象掉了，而且将意境范畴的

外延扩大到整个艺术领域。他指出，对意境范畴的系统分析“不但需要深入到中国古典艺术理

论和作品的遗产中去追寻探索，而且还更需要结合今天艺术创作和理论批评工作中的许多问

题来论说”。李泽厚在这里阐述的是将“意境”范畴泛艺术化的主张。程至的撰文表示反对这种

泛艺术意境论。他说：“以意境作为评价一切文学艺术作品唯一的尺度，那是不对的。这实际

上，就是把文学艺术作品中意境的独特性取消了……我们不能要求所有的绘画或别的艺术作

品，都有意境。意境只是某种艺术作品的意境，而不是所有艺术作品中共同的不可缺少的要

素。”輦輱訛应当说，在20世纪中期的中国学术背景上，反对用典型论同化意境范畴，反对将意境泛

艺术化，主张意境具有与其他艺术类型不同的特点，是难得的艺术见识。但在当时意识形态批

判氛围的压力下，更多的学者认同或附和李泽厚以“唯物反映—典型论”为核心原则的泛艺术

化意境论，关于意境理论的学术讨论是不可能真正展开的。

三、“意境”的文化溯源—重构阶段

20世纪70年代末期，中国社会进入经济改革和开放的新时期。这个变化为中国学者重新

开启了走向学术研究的前提。80年代上半期，意境论研究呈现空前繁荣的景象，不仅发表了数

百篇专题论文，而且当时所有重要的美学、文艺理论学者都参与了意境问题讨论；当然，更为

重要的是，研究论题从意境范畴的历史根源、意境的文化属性、意境的美学特征，到意境与典

型的比较、意境与现当代艺术创作的关系等都涉及到，并且进行了相当深入的研讨。应当说，

80年代中期以后至今的意境研究，主要受惠于这个阶段的研究成果，此后新的研究工作主要

是将既有的研究成果细致化、强化或转换性运用。

对意境概念的语义史溯源，在20世纪80年代早期，较有代表性和影响的是范宁的《关于境

界说》輦輲訛一文。这篇文章对“境界”一词的语义史做了考辨，指出“境界三义”：其一，“境界”一词

形成于汉代，指“疆土界线”；其二，后来佛经译者借用“境界”，“把一个原指实体的词用以表明

抽象的思想意识和幻想”；其三，人们受佛学的影响，把人生经历视为“虚中有实，实中有虚”的

“境界”。“把现实的说成非现实的，客观存在变成了主观意象。境界这个词起了变化，诗人和词
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人也逐渐使用起这个词，这样境界就闯进文学创作的园地。”范宁特别赞同唐代王昌龄的“诗

有三境”说，认为“诗的三境”正符合他说的“境界三义”。他说：“他（王昌龄）这里所说的物境，

和境字的原始意义，指疆土范围，自然景物，大体是相同的。情景和境字的引申义人生经历，生

活感受，是符合的。意境和想象、幻想中的事物也是一致的。这就是说‘诗有三境’和境字的三

个意义是对得上号的。”换言之，范宁根据王昌龄，将诗的境界划分为描写景物的“物境”、表达

人生感受和情意的“情境”、由想象和虚构形成的“意境”。但他又认为“自唐以来，关于境界，说

来说去，只是一个实境和虚境的问题”。物境是实境，情境则“有实有虚”，而意境则是虚境。范

宁还将他关于实境与虚境的划分与王国维的“写境—造境”说相联系，意谓实境即写境、虚境

即造境，并且据此认为“这造境和写境的提出，总结了唐宋以来境界说的基本内容”。

范宁的境界说溯源，试图用自己的“虚实两境界”在王昌龄的“三境界”和王国维的“两境

界”之间架设桥梁，包含着对“二王”观念的含混运用，是并不成功的。但是，《关于境界说》特别

强调意境与其他诗境的区别，明确主张意境的特质是王昌龄所言“张之于意，而思之于心”，并

用“境生象外”（刘禹锡）、“象外之象”（司空图）和“趣远之心”（欧阳修）来解释，这是20世纪80

年代继宗白华意境本质论的先声。范文更值得注意的是，作者明确指出，诗境观念在唐时兴

起，根本原因不是佛学渗透，而是唐人反对齐梁诗歌“彩丽竞繁，而兴寄都绝”輦輳訛，主张诗歌要表

现真情实感，即要有寄兴。“寄兴就是寓思想感情于景物形象中，也就是兴象。”輦輴訛基于这个认

识，范宁特别重视王国维对诗歌境界的情感真实性的要求。王国维说：“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。”（《人间

词话》第六则）范宁指出，王国维论境界，“把真与境界串联在一起，比前人只讲境界有虚有实，

就更进入了一步”，“是王国维在境界说上的一个重要贡献”。范宁还指出，王国维之所以标举

“境界”为中国诗词之本，就在于王国维主张境界是真实性与形象性的统一。范宁说：“境界是

文学的形象性和真实性的结合，才成为‘本也’。”輦輵訛范宁从真实性着眼解释王国维境界说，并称

其为对境界说的“一个重要贡献”，是真得王国维精髓的，但范宁此论在后来的王国维研究中

并没有得到重视，许多对王国维境界说的批评很大程度上都是基于忽视了他关于境界真实性

的主张，而不少学者把他的境界说归于叔本华禁欲主义美学，更是因为完全忽视他主张唯有

“写真景物、真感情”才可称为“有境界”的论说。

在20世纪80年代的意境理论重构运动中，揭示并强化意境构成中的“虚实结合”和具有超

越意蕴的审美特征是学术主流，因此，通过宗白华阐发的意境论的道、易、禅资源被引申和张

扬。袁行霈的《论意境》輦輶訛一文，指出“意境是指作者的主观情意与客观物境互相交融而形成的

艺术境界”，这是援用传统通行的“情景交融”的诗学理论定义意境，但它得到的回应是批评多

于认同。张少康的《论意境的美学特征》輦輷訛一文指出，只讲意境是情景交融、主客观统一的艺术

形象，只揭示了意境作为艺术形象的一般规律，还未揭示出意境的特殊规律：“中国古代艺术

意境的基本特征是：以有形表现无形，以有限表现无限，以实境表现虚境，使有形描写和无形

描写相结合，使有限的具体形象和想象中无限丰富形象相统一，使再现真实实景与它所暗示、

象征的虚境融为一体，从而造成强烈的空间美，动态美，传神美，给人以最大的真实感和自然

感。我国古代艺术意境的这种基本特征的形成是和老庄与佛教的哲学和美学思想的影响有密

切关系的。”张少康明确指出，无论依据古代文艺家的论述，还是通过对古代诗歌创作的分析，

“诗歌意境的特殊性最主要的就表现在‘境生象外’这一点上”。

在20世纪80年代中期以后，作为以“境生象外”、“虚实结合”界定意境的总结性阐述，叶朗

的意境说不仅明确主张将意境的思想根源确定为老子开拓的道家哲学，而且特别强调将作为

意与境浑：意境论的百年演变与反思
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一般艺术本体的“意象”和作为中国古典美学独特范畴的“意境”作区分。叶朗认为，意象的基

本特征就是“情景交融”，是任何艺术作品都应当具有的特征；意境是特殊的意象，在具有一般

意象的共同规定的同时，它的独特性是“境生于象外”：“‘意境’不是表现孤立的物象，而是表

现虚实结合的‘境’，也就是表现造化自然的气韵生动的图景，表现作为宇宙的本体和生命的

道（气）。这就是‘意境’的美学本质。意境说是以老子美学（以及庄子美学）为基础的。离开老、

庄美学，不可把握‘意境’的美学本质。”輧輮訛叶朗以“境生于象外”定义意境，就是着重揭示意境的

本质是以表现宇宙本体生命（道）为目的，“就要突破具体的‘象’，因为‘象’在时间和空间上都

是有限的，而‘道’是无限的”輧輯訛。

认为意境主要来自于佛学的影响并且形成于唐代，是80年代以后对意境范畴史研究的较

为流行的看法。许多人都看到唐代既是诗境观念形成并流行的时代，也是佛学昌盛、禅宗中兴

的时代，因此不仅认为禅境与诗境在形成方式和表现形式上有共同点，而且认为前者正是后者

的催生因素和学术资源。蒋述卓的《佛教境界说与中国艺术意境理论》輧輰訛一文是一篇表达这种看

法较有代表性的文章。在该文中，蒋述卓以“佛教教义最基本的观点，是主张宇宙间一切事物都

是因缘和合而生，彼此相缘相依而共存的”论点立意，引述自唐代以来学者诗人的言论，论证

“（佛学理论）在与中国文化认同与消融的基础上，终于培养出了中国艺术意境理论这朵灿烂的

艺术哲学之花”，“艺术意境是由艺术家心灵与客观物境相融彻之后而产生的一种精神产品”。

佛理中的“心法不二”、“色空不异”确与中国古代诗境论说可互相借喻，以严羽《沧浪诗

话》为代表，宋人“以禅喻诗”采用的即是借喻理路。但是，佛学境界观与中国诗境观有着根本

的精神区别，佛学不仅讲“万法唯心”，而且讲“万境皆空”，而中国诗境不仅讲“思与境偕”（司

空图），而且讲“深得其情”（王昌龄）。持意境佛学论者，把王昌龄和皎然的诗论中的“取境”（取

相）溯源甚至类同于佛学“取境”。从佛教的根本教义讲，境生于妄执攀缘，是“令心造作”、“役

心为业”，是迷误。“外境随情而施设，故非有如识；内识必依因缘生，故非无如境，由此便遮增

减二执。”輧輱訛在佛学中，“取境”（取相），即“心外取境”“执于心外之境”，是一个否定术语，全称为

“妄取境界”。“一切法空故无相可取，种种取相皆为虚妄。”輧輲訛佛学修行指归，不是“取境”（取

相），而是心境寂灭。“心寂故无取境，寂故无起。”輧輳訛王昌龄和皎然论诗境创作（取境），所主张的

是与佛教境界观相背离的、主动积极的态度，是“置意”之下的“深穿其境”（王昌龄）和“精思”

之后的“意静神王”。他们的诗境创作观的哲学渊源，与其说来自于佛学境界观，不如说来自老

庄的“凝神静观”和《易传》的“仰观俯察”的体认精神。王昌龄论“诗有三境”和皎然论“辩体有

一十九字”，均无一涉及佛学观念（“空”、“色”等佛学概念均无）。皎然说：“为文真于情性，尚于

作用，不顾词彩而风流自然。”輧輴訛这是明显违背佛学“心境寂灭”的境界观的。

21世纪初，张节末的系列文章提出了更为极端的看法，即认为意境就是佛教空观中国化

的诗歌产物。他认为佛教空观的介入，直接屏绝了中国诗歌传统的比兴、联想，阻绝了抒情之

路，使诗境成为“纯粹现象”的“刹那直观”。他说：“在中国古代诗歌中，绝妙、最有深度的诗思

不假道于比兴，也不走象征一路。中国古人的诗歌经验，最让人击节叹赏的，是刹那间的感悟。

它固然是一种心境，不过，作为纯粹现象，它却建基于针对自然之物声色动静的刹那直观。”輧輵訛

我们知道，任何诗歌都不可能真正成为“纯粹现象”的“刹那直观”。皎然说：“夫诗者，志之所之

也。”輧輶訛“纯粹现象”当然是排除或寂灭一切“志”（情意）的“空境”。张节末以王维小诗为其所主

张的“纯粹现象”意境诗作的代表。但是，即使是张节末文中用作特别典范的王维小诗《华子

冈》（“飞鸟去不穷，连山复秋色。上下华子冈，惆怅情何极”輧輷訛），不仅在后两句表现了诗人王维

难以“寂灭”的意绪，而且前两句以动见静、即色悟空的“立意”（皎然所谓“志之所之”）也是显
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然可见的。就此我们可以说，张节末以佛教“空观”作诗歌意境的唯一基石，并且以为意境就是

“纯粹现象”的“空境”，不仅极度窄化了诗歌意境（依此，绝大多数中国古诗被排斥在意境范畴

之外），而且是将诗歌意境抽象为水月镜花式的想象之物。

四、颠覆与反观———王国维意境说再检讨

进入21世纪，在王国维倡导意境论（境界论）百年之际，意境论遭到“颠覆性”的挑战。考察

这些挑战，我们发现，历经百年现代学术拓展的意境说需要应对三个基本问题的检讨。

其一，意境说的传统属性与现代学术的关系。王一川指出，意境说在现代风行无可否认的

是“它适时地满足了现代中国人在全球化时代重新体验古典性文化韵味的特殊需要”，“意境

与其说是属于中国古典美学的，不如说是专属于中国现代美学的”，“它的出现，为急于在全球

化世界上重新‘挣得地位’的中国人，铺设出一条与自身古典性文化传统相沟通的特殊通道”。

王一川此说是在传统属性与现代学术的二元对立中，将意境说归入了他试图建立的“通向中国

现代性诗学”的叙事体系輨輮訛。针对他的识判，我们要提出的问题是：意境说究竟是在传统与现代

的二元对立中立于现代一极，还是现代学术对传统资源的反思创进———因此不是伪今为古？

从解释学的立场看，一切学术研究，无论对象是古是今，均不可能彻底摆脱学者的学术视

野的局限，因此解读总是误读———一切历史都是当代史。如果因为意境说显示了倡导者的现

代学术视野而将之归判入“现代美学概念”而非“古典美学概念”，这不仅意味着现代学术对古

典诗学的研究是不可能的，而且意味着“古典诗学”是不可能有任何发展变化的“永恒之物”。

在这个地球上，这种“古典诗学”显然是不存在的。其实，作为现代意境说的开拓者，王国维和

宗白华等人对于自己标举意境说的现代学术立场，是具有清醒自觉而且并不讳言的。王国维

标举“境界”为诗词本体，明言是“鄙人拈出‘境界’二字”，这就是申明他所论意境说并非附庸

或挪用古说，而是经历了自己的斟酌提炼的。如本文前述，宗白华在《中国艺术意境之诞生（修

订稿）》中申明他的意境说是立足于“现代的中国站在历史的转折点”，遵循西哲“认识你自己”

的精神，检讨旧文化并作出“同情之了解”的新评价。作为意境说的现代倡导者，宗白华所表现

的学术自觉本身就回应了对“意境说误解和妄加古人”的质疑。

其二，意境说的“能观”要义究竟是出于中国古典美学，还是西方现代美学？王国维说：“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；而出于观物者，境多于意。”（《人

间词话》“附录”第二二则）蒋寅认为，“这段话看似脱胎于前人的情景二元论，其实思想基础完

全不同。情景二元论着眼于物我的对立与融合……而王国维的‘观我’‘观物’，却有了超乎物和

我之上的观者，也就是西方哲学的主体概念”輨輯訛。罗钢则直接指出王国维此处所说的“观”就是叔

本华的“直观”的“观”，王氏的意境说“是以叔本华的直观说为核心的认识论美学”輨輰訛。就此我们

要提出的问题是：“观”或者“能观”是否违背了中国传统诗学精神，而且只能是西方哲学的主

体概念？

在中国思想史上，“观”是一个具有核心意义的认知和体认性概念。老子说：“万物并作，吾

以观其复。”輨輱訛《易传》说：“仰则观象于天，俯则取法于地。”輨輲訛程颢诗说“万物静观皆自得”輨輳訛，“观

万物生意”则被规定为宋儒治学修身的基本功课。值得注意的是，“观”在中国传统思想中具有

自我超越的形上意义。邵雍说：“圣人之所以能一万物之情者，谓其圣人之能反观也。所以谓之反

观者，不以我观物也。不以我观物者，以物观物之谓也。既能以物观物，又安有我于其间哉？”輨輴訛

邵雍的“反观”观念，是可与西方传统的客观主义认识论类同的———客观化并不是西方认识论

意与境浑：意境论的百年演变与反思
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的特权。中国传统形上意义的“观”思维，对中国诗歌的创作和理论，均具有深刻的影响。王昌

龄说：“欲为山水诗，则张泉石云峰之境，极丽绝秀者神之于心，处身于境，视境于心，莹然掌

中，然后用思，了然境象，故得形似。”輨輵訛皎然说：“夫诗者，众妙之华，六经之菁英。虽非圣功，妙

均于圣。彼天地日月、元化之渊奥、鬼神之微冥，精思一搜，万象不能藏其巧。”輨輶訛将王、皎之说与

王国维在论境界（意境）时的“能观”之说比较，我们可以见到前后精神上的内在传承，而且三

者均渊源于中国传统哲学观物思想。

佛教的观照是觉悟性空的“止观”。“无发无碍即是观，其性寂灭即是止。止观即菩提，菩提

即止观。”“但了能观之心，所观之境各各性离，即妄心自息，此名为止，常作此观不失其照，故

名为观。斯则即止即观，即观即止，无能所观是名止观。”輨輷訛叔本华的“直观说”，是严重受到佛学

“止观”影响而反西方传统认识论的，因为它既不承认观照对象是一个具有客观意义的认识对

象，也不同意观照活动中的主客二分。尽管叔本华用柏拉图哲学核心概念“理念”来定义直观

对象，但对于叔本华，这个理念因为本性无意义而类同于佛学的“实相无相”。叔本华说：

用句富有意味的话说，我们完全消逝在这个对象中；换言之，我们忘记了我们的个

性、我们的意愿，而仅仅是作为纯主体继续存在着，是这对象的一面明镜，因而好像对象

是在人的感知之外存在的；这样，我们不再能够将直观者与直观活动区分开来，而是两者

合为一体了，因为整个意识完全被一个直观的对象充满和占据了。輩輮訛

将王国维的“能观”等同于叔本华的“直观”或西方哲学的主体概念，是缺少学理依据的附会。

王国维的“能观”思想，显然是秉承中国传统哲学—美学的，他对诗词“有我之境”与“无我之

境”的划分，直接脱胎于邵雍“以我观物”与“以物观物”划分。邵雍说：“以物观物性也，以我观

物情也。性公而明，情偏而暗。”輩輯訛王国维说：“有有我之境，有无我之境……有我之境，以我观

物，故物皆著我之色彩。无我之境，以物观物，故不知何者为我，何者为物。”（《人间词话》第三

则）当然，与邵雍以物观物求“无我”的性理不同，王国维的无我之境，就表述而言著染了禅宗

的“智与理冥，境与神会，不分能证所证”輩輰訛观念，但是究其实质是一种深契道学精神的主客不

分、物我融合的诗意境界。

就中国诗歌创作而言，“能观”是“取境”的要件，是意境创造的基础，“原夫文学之所以有

意境者，以其能观也”，王国维此说是抓住了意境理论的要害之论，而且切合了中国诗学传统

的命脉。“能观”的实质，就是从日常叙述和表达飞跃到诗歌艺术表现，即意境（境界）的创造。

正是在这个意义上，王国维才主张“境非独谓景物也。喜怒哀乐，亦人心中之一境界”（《人间词

话》第六则）。“能观”，当然必须有一个超越对象的观者作为前提；但“能观”的目的却又是创作

“意与境浑”的诗境。王昌龄、苏东坡等前人和王国维都深刻认识并且揭示了意境创作中的“能

入能出”的辩证关系：“入乎其内，故能写之。出乎其外，故能观之。”（《人间词话》第六○则）蒋

寅因为王国维的意境论“有了超乎物和我之上的观者”而认定王氏持西方哲学的主体概念，由

此表现的正是对中国传统诗歌创作和诗学理论“无我说”的理想抽象和严重曲解。

其三，“意境”的本质是什么？它能否成为中国传统诗学的核心概念（“本”）？蒋寅说：“这种

基于西方哲学思想的文学观，不仅给王国维的文学理论带来主体性的视角，还促使他从本体

论的立场来把握意境，赋予它以文学生命的价值。所谓‘文学之工不工，亦视其意境之有无，与

其深浅而已’。前人用‘意境’论诗，言意境高卑广狭深浅，而不言有无意境，以有无意境论文

学，即赋予‘意境’以价值。这正是王国维对‘意境’概念最大的改造或者说曲解。”輩輱訛蒋寅此说除
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了从“意境西来”立论否定意境说外，还根本否定了“意境”具有中国诗学内涵（价值）。在这里

我们面对的问题是：以中国传统诗学着眼，究竟应当怎样认识和定义“意境”？

考察王国维以前古人论诗对“意境”一词的使用，大概可归结为四个层面。其一，指称诗人

的胸襟气度。纪昀说：“古人培养其根柢，陶镕其意境，而后得其神明变化。”輩輲訛其二，评点诗句。

陆时雍说：“每读韦（应物）诗觉其如兰之喷，‘海上风雨至，逍遥池阁凉’，意境何其清旷。”輩輳訛其

三，对诗词整体评价。万时华说：“此诗（《蒹葭》）意境空旷，寄托玄澹，秦川咫尺已宛然，三山云

气，竹影风声，邈焉如仙。”輩輴訛其四，对诗人创作风格的整体评价。杨伦说：“放笔为直干，抒写淋

漓，势若江河之决，子美晚年五古另有一种意境。”輩輵訛自唐至明清，“意境”不仅逐渐成为中国诗

学的一个熟语，而且具有日益发展为一个中国诗学核心范畴的趋势———在与“声律”、“文气”、

“格调”、“气魄”、“风骨”等诗学概念的对举中，意境被赋予更高的诗学价值，甚至具有诗词美

学价值的统率意义。陆时雍说：“大略意境既成，则神色自传，声调即不烦而合矣。此第一上

流。”輩輶訛尤其值得注意的是，“意境”具有的多层面的精神意蕴被揭示出来。潘德舆说：“神理意境

者何？有关系寄托一也，直抒己见二也，纯任天机三也，言有尽而意无穷四也。”輩輷訛以前人的意境

论说作对照，我们可以明确判定王国维境界（意境）说是真正秉承中国诗学—美学传统的现代

学术产物，而绝不是如蒋寅所说“以古代术语命名了一个外来概念”。

张少康在批评袁行霈“只讲意境是情景交融、主客观统一的艺术形象，还并没有揭示出意

境的特殊本质来”时，将袁行霈的意境观念的最早渊源上推到王国维輪輮訛。王国维说：“文学之事，

其内足以摅己而外足以感人者，意与境二者而已。上焉者意与境浑，其次或以境胜，或以意胜，

苟缺其一，不足以言文学。”（《人间词话》“附录”第二二则）张少康及许多学者都以此作为王国

维只认识到意境的普通诗歌属性而没有认识到意境的独特属性的代表性论述，王国维所提出

的“意与境浑”则被识同为“情景交融”，并被作为与这些学者所认定的意境基本特征“境生象

外”相对立的观念。针对张少康所代表的学术批评，厘清“意与境浑”与“情景交融”的学理关

系，把握“意与境浑”的真实内涵，就涉及对王国维意境理论的基本认识，进而言之，也涉及对

意境本质的认识和界定。

在中国诗学传统中，以道家“大象无形”（老子）和“唯道集虚”（庄子）的哲学观念为引导，

中国诗学衍生出追求超越言象的意蕴。这种意蕴的审美特征，用严羽所言就是“羚羊挂角，无

迹可求”輪輯訛的虚灵境界，也就是“境生于象外”。明清学者以“意境”评诗，通常有“意境超旷”、“意

境深微”、“意境闲远”、“意境清远”、“意境旷逸”等评述。这些说法，都是揭示意境的超越虚灵

的意味。王国维说：“古今词人格调之高无如白石，惜不于意境上用力，故觉无言外之味，弦外

之响，终不能与于第一流之作者也。”（《人间词话》第四二则）“格调”是指诗词的声律音韵等形

式美品格，与之相对，“意境”是以精神寄兴为核心的诗词境界。王国维批评姜夔“不于意境上

用力”，实质是指姜氏徒于诗词形式美追求，而缺少精神意蕴开拓。这是《人间词话》中唯一直

接使用“意境”一词的一则词话。从这则词话可见，王国维对于意境具有超越直观形象的意蕴

是有明确意识的，所谓“言外之味，弦外之响”，当然就是“境生象外”的意境。那么，王国维为什

么不援用既有的“境生象外”而独自提出“意与境浑”作为意境的核心定义呢？

要回答这个问题，我们须先回顾古人的相关论述。举例如下。列子：“心凝形释，骨肉都融，

不觉形之所倚，足之所履，随风东西，犹木叶干壳，竟不知风乘我邪？我乘风乎？”輪輰訛柳宗元：“洋

洋乎与造物者游，而不知其所穷，引觞满酌，颓然就醉，不知日之入。苍然暮色，自远而至，至无

所见，而犹不欲归，心凝形释，与万化冥合。”輪輱訛权德舆：“凡所赋诗，皆意与境会，疏导情性，含写

飞动，得之于静，故所趣皆远。”輪輲訛苏东坡：“陶潜诗‘采菊东篱下，悠然见南山’，采菊之次，偶然

意与境浑：意境论的百年演变与反思
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见山，初不用意，而境与意会，故可喜也。”輪輳訛“心凝形释，与万化冥合”，是出于道家哲学的天人

观念，它倡导的是物我两忘而复归于天人一体的浑然境界。正是经由这种天人观念的孕育，中

国诗学追求“意与境会—境与意会”的诗歌境界。意境的本质就是王国维在《人间词乙稿序》中

所揭示的“意境两忘，物我一体”，即“意与境浑”（《人间词话》“附录”第二二则）。王国维用“意

与境浑”定义意境的核心本质（最高品格），不仅是对中国诗学核心精神的张扬，进而言之，也

是对中国天人观念的张扬。由此可见，王国维的批评者将“意与境浑”等同于一般诗歌具有的

“情景交融”（以及“主客统一”）属性，是缺少细致深入的学术辨析的看法。

刘禹锡说：“诗者其文章之蕴邪，义得而言丧，故微而难能；境生于象外，故精而寡和。”輪輴訛引

文可见，刘禹锡论诗的美学特征（文章之蕴），是意（义）和境并举的，进而言之，是主张意境统

一的。明代朱承爵说：“作诗之妙全在意境融彻，出音声之外，乃得真味。”輪輵訛朱说秉承刘论而发

挥。当代学者论意境，单独标榜“境生于象外”而偏废“义得而言丧”，是对刘禹锡诗说观的割

裂。本文前面述及，范宁指出王国维境界说的重要进步是把“真实性”作为境界的核心。王国维

强调意境中真实性的核心意义，实质是弘扬中国诗学的“寄兴”传统，这是与唐宋以来意境说

兴发的深层动机一脉相承的。从其《人间词话》等著作可见，王国维坚持主张，意境的超越性是

与其真实性统一的，两者统一于人生的理想境界。王国维自述诗词创作时说：“余自谓才不若

古人，但于力争第一义处，古人亦当不如我用意耳。”輪輶訛“力争第一义”就是对人生理想境界的诗

意开创（这与他批评姜夔“不于意境上用力”一致）。“意与境浑”，是中国天人合一精神背景下

的超越性和真实性统一的诗歌境界；“境生象外”，则是对诗歌意境“有虚有实”的表象的描述。

象以本生，本以象显，意与境浑，则自然境生象外。陶渊明诗名句“此中有真意，欲辩已忘言”，

就其本体而言是“意与境浑”———“此中有真意”，就其表象而言是“境生象外”———“欲辩已忘

言”。王国维论意境，立意于“意与境浑”而不言“境生象外”，乃是因为“意与境浑”才是直探意境

之本，而“境生象外”不过“道其面目”。对于中国传统诗学的独特精神，王国维以“意与境浑”概

括诗歌意境的本质，既是方法论意义上，又是价值论意义上的探本求源。范宁说王国维意境（境

界）说“比前人只讲境界有虚有实更深入了一步”，其深刻真义就在此。从《人间词话》标举“境界

为本”，到《人间词乙稿序》申明“意与境浑”，以“意境”替代“境界”，王国维在范畴和义理双至的

意义上完成了意境说建构。王国维意境说是中国诗学—美学从传统向现代转型的奠基之作。

总结本文研讨可见，经过后世学界百年努力，由王国维开启的意境理论研究，得到了很大

程度的丰富和深化。但从基本学理阐发看，真正超越王国维论述的意境理论似未出现。回顾百

年学术历程，我们应当更谨慎地对待王国维在百年前的学术创见，对其境界（意境）理论的认

识，还有诸多需要纠正的严重误解。更准确地说，21世纪的中国诗学乃至于中国美学研究，有

一个从王国维再出发的必要课题。

① 王国维：《人间词话》，徐调孚注，见王幼安校订《蕙风词话·人间词话》，人民文学出版社1960年版。以下凡引

此书皆只随文中注明。

② 冯友兰：《中国哲学史新编》第6册，人民出版社1989年版，第191—192页。

③ 朱熹：《答陈同甫书》，《晦庵集》第36卷，台湾商务印书馆1983年版，第687页。

④ F. Schiller, Friedrich Schiller’s Works, Vol. 8, London: John C. Nimmo, Ltd., 1903, p. 25.
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⑨ 在后期论著中，如《中国诗画中所表现的空间意识》、《中国古代的音乐寓言与音乐思想》，宗白华又有以“境

界”指称中国艺术本体的现象；然而在《中国美学史中重要问题的初步探索》中，则“意境”与“境界”混用。可

见，在宗白华看来，“意境”与“境界”并无严格区别。

⑩輥輯訛輥輰訛輥輱訛輥輲訛輥輳訛輥輴訛輥輵訛輥輶訛輥輷訛 《宗白华全集》第2卷，安徽教育出版社1994年版，第356页，第358页，第362页，第434页，
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