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人们往往把具象艺术的
“

象
”

与
“

艺术形

象
”

的概念混同起来
,

这是一种误解
。

实际上
,

具象艺术的所谓
“

象
”

是一种视觉图象
,

它只

是构成艺术形象 的单元
。

而
“

艺术形象
”

的概

念指的应是经过审美转换的
“

意 中之象
” ,

它

是艺术作品在欣赏者心中展现的完整的景象

或境界
,

是欣赏者心神沉醉的幻觉世界
。

因

此艺术形象又可称作艺术境界
。

具象艺术的

视觉图象类似于物象
,

是由媒介材料造成的

虚的物象
,

苏珊
·

朗格称之为
“

虚象
” 。

而艺

术形象则与物象的性质不同
,

它不是一般的

知觉形象
,

而是一种
“

意中之象
” ,

即心灵重

构的幻觉中的形象
,

苏珊
·

朗格 把 它 称 为
“

幻象
” 。

苏珊
·

朗格关于
“

虚象
”

与
“

幻象
”

的

区分具有重要的理论意义
,

不仅可 以避免使

用
“

形象
”

这一概念的可能引起的歧义
,

而且

对理解艺术的本质很有帮助
。 “

虚象 本是一

种物理现象
。

物理学对
“

虚象
”

的解释是 物

体发出的光线经反射或折射后
,

如为发射光

线
,

则它的反方向的延长线相交时所形成的

象称为
“

虚蒙
。

如我们在放大镜
、

显微镜或

望远镜等光学仪器中所观察到的物象都是放

大的
“

虚象
” 。

最常见的
“

虚象
”

是在镜 中看到

的形象
、

自然界的彩虹
、

海市屋楼
、

水面的

倒影等等
。

朗格从物理学中的
“

虚象
”

得到启

发
。

认为艺术作品的视象也具有
“

虚象
”

的

性质
。

苏珊
·

朗格引入
“

虚扩 的概念主要是

为了说明艺术的
“

非真实性
” ,

即艺术 中所有

的
“

象
”

都是非物质性的
,

非模仿性的
,

即虚

构的形象
,

并在此基础上论证艺术的真实性
。

幻象 有
“

错觉和
“

幻觉
”

的意思
。

苏

珊
,

朗格所说的
“

幻象
”

或
“

基本幻象
” 、 “

主

要幻象
” ,

指的是一种特殊的具体的经 验 领

域
,

它隐匿在
“

虚象
”

的后面
,

是艺术作品的

第二个 层次
。

朗格说
“

每一种艺术都能引出

或招致一种特殊的经验领域
,

而这种特殊的

经验领域事实上也就是某种特定 的 现 实 形

象
。

⋯⋯我 曾把这特殊的 经 验 领域称之为
“

基本的幻觉
”
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这种
“

特殊的经验领域
”

是经过主观心灵重新

建构
“

转换
”

而成的特殊表象
,

它是主客休的

统一
,

感性和理性的统一
,

是审美活动的中

介环节
。

苏珊
·

朗格的
“

幻象
”

概念主要是用

来说明艺术的中介性质 以及各门 艺 术 的 特

征
,

认为它既不同于艺术的表层图象
,

又不

同于艺术的深层意蕴
,

而且每一门艺术都有

自己的基本幻象
,

这种基本幻象是每一 门艺

术的本质特征
。

苏珊 朗格关于
“

虚象
”

和
“

幻象
”

的理论具有丰富的内涵
,

这里不作详

细评述
,

我们只是借用这两个概念来帮助区

分艺术 中的视觉 图象与艺术形象
。

我们认为

具象艺术与抽象艺术的区别只是在于有无视

觉 图象
,

具象艺术是有形有象
,

在视觉中显

现为图象
,

而抽象艺术则有形无象
,

即在视

 



觉 中有图形但无图象
,

或者有声无象
,

如音

乐
。

这种表层的视觉 图象的有无
,

对于艺术

审美 来说并不是 决定性 的
,

艺术是否再现生

活形象并不直接决定艺术的价值
。

从本体意

义上说
,

艺术 的存在只是一种媒介材料的结

构
,

这种
“

结构
”

在艺术审美活动中直接生成

转换为艺术形象
,

不管是抽象艺术还是具象

艺术
,

都必须经历这种转换
。

中国古代文论实际上 已经接 触 到 艺 术

形象的生成转换问题
。

古代文论用
“

观物以

取象
” 、 “

立象 以见意
” , “

境生 于象外
”

来描

述艺术构思
、

艺术传达和艺术鉴赏 的过 程
。

“

观物 以取象
”

的
“

象
”

指事物形象 物象
、 “

立

象以见意
”

的
“

象
”

指视觉 图象或想象中的视

觉图象 语象
, “

境生于象外
”

的
“

境
”

才是我

们所说的艺术形象
。

从这种描述中可 以看出
,

“

象这一概念实际上包含了三种不同性质的
‘

形象
”

一是指
“

物缈
,

这是 自然事物的外观

形状
,

它是由物体反射出来的光在视 网膜上

构成的形象
。

是一种
“

实象
” 。 “

观物以取蒙
,

就是艺术家要认真观察 自然事物 的 各 种 形

象
,

从中发现那些富有特征性的物象
,

以此作

为创作的素材
。

二是指
“

图象
” ,

这是由媒介材

瑕 沟成的视觉形象
,

是物 的
“

虚象
” 。 “

立象以

见意
” ,

就是通过一定的物质媒介构成某种视

觉图象
,

以表达某种意义
。

三是指
“

境象
” ,

这是艺术作品媒介材料结构整体在心灵 中生

成的幻境
,

它是
“

人心营构之象
” 。

叶维廉说

过
“

中国诗的意象
,

在一种互立并存的空间

关系之下
,

形成一种气氛
,

一种环境
,

一种

召唤起某种感受但不将之说明的境界
,

听任

读者移入境中
,

并参与完成这一强烈感受的

一瞬之美感体验
” ,

这种描述适合于一切艺术

种类
。

所以我们把它称为
“

境象
” ,

因为这是

一种境界
、

一种形象整体
。

只有这种 境象,

才是艺术形象
,

是完成了的艺术形象
,

所以

通常说艺术鉴赏是艺术创作的真正完成
,

因

为到了鉴赏阶段
,

艺术形象才真正确立起来
,

真正生成
。 “

境生于象外
,

就是说艺术形象

是由视觉图象唤起的幻象
,

这就是艺术形象

的生成
。

可见
,

艺术形象并不是艺术作品客

体呈现的可视 的图象
,

而是这种可视的图象

之外
,

由欣赏者的心灵重构的幻境
。

严格说

来
,

通常所谓的
“

艺术形象
”

实际上就是
“

意

境
”

或
“

境界
” 。“

境生于象外
”

一句话就揭示了

艺术的生成转化的本质
。

由于艺术 的
“

结构
”

有两种类型
,

即抽象

结构和具象结构
,

因此
,

由
“

结构
”

转换生成

的艺术形象也可分为两种 一是结构 幻 象
,

一是象外之象
。

所谓
“

结构幻象
” ,

就是媒介

材料结构形式直接唤起的
“

幻象
” ,

抽象艺术

的艺术形象就是这种
“

结构幻象
。

抽象艺术

是由某种媒介材料 如线条
、

色彩
、

物体
、

声

音等 组合成的纯粹结构形式
,

它不再现任

何生活形象
,

没有构成具体的图象
,

而只是

一些抽象的几何图形
、

或音响序列
。

当它作

为审美对象时
,

会在审美知觉中产生某种幻

觉
,

形成某种幻象
。

比如有节奏起伏的波纹

线会形成海浪的幻象
,

观看人 民大会堂 门前

顶天立地 的圆柱
,

会产生一种升腾 的 幻 觉
,

中国宫殿式建筑的飞檐会唤起腾 飞 的幻象
。

《显微镜下细看污染 中的美》一文记述道
“

云

的催化实验中所形成的雪花
” ,

颇似天 然 珑

拍
, “

带有气泡的雹块横切面
” ,

令人想到敦

煌的飞天形象
, “

后 院的尘土
”

宛如朵朵郁金

香
, “

雨滴中的针状硫酸晶体
”

恰似团团粉操

见 交流》
。 。

这是典型的
“

结构形

式的幻象
”

的事例
,

它们是由物质微粒结构

幻化成的
。

如果说装饰艺术
、

建筑
、

抽象绘

画还是有形可视的话
,

那末
,

音乐则是纯粹
“

无形
”

的艺术
。

音乐
,

只是乐音的运动结构
,

但它也能唤起某种幻象
。

音乐的旋律
、

音色
、

曲调
、

和声等都是一种乐音的结构式样
,

音

乐就是通过它们引发某种特定意象的
。

柏辽

兹对贝多芬的交响乐《田园交响 曲》即 《 大

调第六交响 曲》 有几段精彩的解说
,

我们摘



引其中的一段 第一乐章
,

《初见 乡村 景 色

时的愉快情绪》
“

牧羊人开始在原野上出现了
,

态 度 悠

闲
,

吹着牧笛
,

在草原上来来往往
。

可爱的

乐句令人欢怡
,

有如芬芳 的晨风 成群的飞

禽从头上飞鸣而过
,

空气时时因薄雾而呈湿

润 , 大片的云块把太阳挡住
一 ’ ,

但顷刻之间
,

云块吹散了
,

林木泉水之 间又突然充满了阳

光
。 ”

这里所描述的就是《田园交响曲》的音乐

形象
,

这种音乐形象就是乐音的结构在欣赏

者的审美知觉中产生的幻象
。

关于乐音的结

构与音乐形象生成的关系
,

戚廷贵在 《艺术

美与欣赏》一书中有一段对《雨打芭蕉》 的分

析很能说明问题
,

兹摘引如下
“

《雨打芭蕉》 是广东音乐具有代表

性的曲 目之一
,

它很好地使用音乐语言
,

塑造了感人的音乐形象
。

⋯ ⋯曲调一开

始
,

就以十六小节明快开朗的音调展现

出芭蕉鲜绿摇曳多姿的形象
。

紧接着
,

用短促的顿音表现浙沥小雨开始打在芭

蕉上
,

发出清脆的滴嗒声
,
忽然

,

骤雨到

了
,

一个长的变征音颤奏出雨打芭蕉的

急递气氛
。

接下来
,

以平和的旋律描摹

了芭蕉怡然 自得的姿态
,

在乐音徐疾相

间
。

滴嗒小雨和谤沱大雨反复出现时
,

芭蕉依然婆姿摇舞
。

最后
,

全 曲以最高

音及稳定 的节奏刻画出芭蕉在暴雨中巍

然屹立
、

更加威严艳丽的神态
,

并 以两

个强的主音乐来结束全曲
。 ”

音乐不能直接描绘形象
,

但它仍然能塑造音

乐形象
。

这种形象是典型的结构幻象
。

康定

斯基倡导
“

无物象的表达形式
” ,

即主张绘画

抛弃对客观物象的描绘
,

而通过色彩
、

线条

和形体在空间中组成的所谓
“

结构
”

或
“

构图
”

来表现人的内在感情和精神
。

他认为这是艺

术的最真实
、

最完善也是最基本的表达形式
。

这当然是走极端的做法
,

但是
, “

无物象的表

达形式
”

也能塑造艺术形象
,

因此也是艺术创

造的一种可行途径
。

其实
,

中国的书法艺术

早就走的是这条道路
。

书法并不再现客观物

象
,

而只是笔墨线条的动势结构
,

它通过笔

墨线条的掘动挥运的速度
、

力度和节奏韵律

直接唤起欣 赏者的幻象
,

造就艺术的意境
。

另一种艺术形象类型是
“

象外 之 象
” ,

也即媒介材料的视觉图象 构图 间接生成的

幻象
,

这是视觉图象的整体在人的心灵中呈

现的虚幻的艺术境界或氛围
,

因为它不是媒

介材料直接构成 的
,

而是由视觉图象转换生

成的幻象
,

所以称为
“

象外之象
” 。

画家吴冠

中谈到在 巴黎留学时的一次经历
“

我当学生

时有一次画女裸体
,

那是个身躯硕大的中年

妇女
,

坐着显得特别稳重
,

头较小
。

老师说

他从这对象上感到的是巴黎圣 母院
。

他指的

是中世纪歌谛克建筑的造型感
。 ”

《绘画的形

式美》
,

见《美术》 了 在那位美术老师的

眼中
,

身态肥硕
、

头部娇小 的女 裸 体 形 象

朦胧地幻化成 巴黎圣母 院形象
,

这就是
“

象

外之象
” ,

是女裸体的稳健而又轻盈的形体结

构特征生成的幻象
。

泣位老师能看到
“

象外

之象
” ,

正是他具有审美感受力的证明
。

同样

的道理
,

具象艺术能不能生成
“

象外之象
”

是

至关重要的
,

这种
“

象外之象
”

才是具象艺术

的艺术形象
。

罗丹的著名雕塑《思》是一座大

理石雕成的少女头象
,

底座是一块粗大的石

头
。

葛赛尔在欣 赏这座雕象时曾这样记述道
“

这是一个非常 年轻
、

神秀
,

而且俊美的女性

头象
。

她低着头
,

周围萦绕着梦想的气氛
,

显得她是非物质的
。

头额上帽子 的边缘
,

好

象她的梦想的羽翼一样 但是它的颈项
,

甚

至她的额都在一块粗大的石头上
,

好象夹在

不能摆脱的枷板中一样
。

⋯ ⋯不具形 的
‘

思

想
’

在静止的
‘

物质
’

中花一般地吐放出来
,

而

且用辉煌的光彩照亮了这物质
,
但是她丝毫

没有办法摆脱现实的沉重束缚
。 ”

葛赛尔是在

讲解罗丹的雕塑《思》
,

但同时也把《思》的艺



术形象描绘 出来了
。

雕象周围的虚空变成弥

漫的
“

梦想的气氛
” ,

头额上帽子的边缘
,

变

成 了
“

梦想的羽翼
” ,

而底座的粗糙石头成了

沉重束缚着人的枷板
。

这一切都是雕象的构

图造成的虚幻的艺术意境
。

实际上
, “

象外之

象
”

归根到底也是一种结构的幻象
,

只不过它

不是媒介材料的结构形式直接唤起的幻象
,

而是 由视象转换的幻象
。

具象艺术的审美价

值主要不在再现性的视觉图象上
,

而在于视

象的抽象结构
。

这种
“

结构
”

是知觉抽象的结

果
,

而且是对视觉图象的扬弃或超越
。

这种

现象在 日常生活中经常可 以遇到
,

比如走进

某人家的客厅
,

立即可以从客厅的整体布局

获得某种印象
,

或者是
“

华丽的
” ,

或者是
“

典

雅的
” ,

或者是
“

粗俗的
”

等等
。

这种印象的获

得来源于客厅的陈设和安排
,

即各种物件所

组成的结构形式
,

它们的形体
、

色彩在整体

空间中的特定关系
,

而无需留神每一件物品

的具体形象
,

甚至当你认真地注视每一件物

品时
,

那种初始的印象反而消失
。

对形象的

结构的感知恰恰象扬弃或超越具 体 形 象 本

身
。

总之
,

这种由视象结构生成的幻象或幻

境才是具象艺术的真正意义 上 的
“

艺 术 形

象
” 。

当然
,

我们并不否认具象艺术的再现功

能
。

但是
,

我们必须指出 具象艺术的魅力

主要不是来 自视象的再现功能
,

而是结构的

表现功能
。

罗丹就说过
“

在我们的艺术中
,

生命的幻象是由于好的塑造和运动得到的
。 ”

最能说明问题的是下面这个例子 罗马时代

的批评家斐罗斯屈拉塔斯说
“

如果我们用 白

粉来画一个印度人
,

他看起来将是非常黑的
。

这是因为他那扁平的鼻子
,

僵硬的卷发
、

厚

实的下颖
、

闪闪的眼神
,

都说明他是一个印

度人
,

从而使你把他看成是黑色的
,

如果你

知道你怎样来使用 眼睛的话
。 ”

伍盆甫主编

《西方文论选》上卷第 页 这个
“

非常黑
”

的

印度人形象是 由结构的表现性转换生成的一

种幻象
。

画面上呈现的是 白粉笔画成的 白色

的印度人的视觉图象
,

但那
“

扁平的鼻子
、

僵

硬的卷发
、

厚实的下颗
、

闪闪的眼神
”

等的图

象结构特征却使人产生
“

非常黑
”

的幻觉
。

可

见
,

白粉笔画的印度人图象与
“

非常黑
”

的 印

度人幻象是两种不同性质的形象
,

我们 通常

所说的艺术形象就是这种
“

幻象
” ,

它是 由图

象的结构生成的
。

我们认为
,

弄清艺术形象的幻象性质是

非常重要的
,

它可以解释一系列文艺理论上

的误解和难题
。

塑造成功的艺术形象
,

关键

不在于真实地再现客体事物的本来面 目
,

而

在于能否创造出一种成功的艺术结构
,

使欣

赏者把它转换生成为生动活泼的艺术幻象
,

他所描绘的再现性图象可 以是片断的
,

不完

整的
、

残缺的
、

简略的
、

静止
,

只要它们能

转换生成为连续的
、

完整的
,

具体生动的
、

富有生命特征的艺术幻象就可 以了
。

从审美

的意义上说
,

艺术的创造并不是对生活的再

现
,

而是结构的发现和创造
。

法国印象派绘

画大师莫奈
,

年轻时有一次在田野漫步
,

突

然发现眼前的一切与往 日所见大不相同
。

他

眼前的 田野
,

不再是覆盖着青草和树丛的坚

硬地面
,

而是一幅由光影和色彩 交 织 而 成

的画面 结构图象
。

这就是一种 结 构 的 发

现
。

这个发现
,

促使他 日后倾向于印象派
,

创造出诸如 《布 日瓦的塞纳河》
、

《阿尔让特

之秋》
、

《清晨的鲁 昂大教堂》等著名的风景

画
。

正 因为艺术创造是结构的创造
,

所 以画

家对形体
、

色彩
、

线条的形式特别敏感
,

音

乐家对曲调
、

节奏
、

旋律
、

和声的变化感受特

别灵敏
。

中国艺术不重写实
,

而重写意
。

写

意就是创造出某种结构
,

具有抽象性的一种

结构
。

具象艺术与抽象艺术在深层本质上是

完全相通的
,

它们的艺术形象都是由
“

结构
”

生成的幻象
。

在艺术中
“

结构
”

是第一性的存在
,

而艺

术形象则是
“

结构
”

派生的
,

正如荀子所说的



‘
形其而神生

, ,

形体具备了
,

神态也伴随而

生
。

艺术创造也是这样
,

艺术家创造了形式

结构
,

那末富有生命感的艺术形象 幻象 也

就产生了
。

媒介材料结构的创造在先
,

而艺

术幻象的产生在后
,

艺术幻象是第二性的
,

艺术的本体则是
“

结构
” 。

人们常说
“

艺术形

黔 是艺术的基本存在方式
,

是艺术的本体
,

“

艺术形象
”

是客观社会生活的反映
,

这其实

是文艺理论的一大误解
。

艺术的本体存在实

际上就是人工创造的艺术媒介 材 料 的 结构

体
,

而艺术形象则是这种
“

结构
”

在人的知觉

或想象 中生成的审美幻 象
。

它不是纯粹客

体存在
,

而是审美关系的生成物 它不是一

种感觉的映象
,

而是心灵性的
“

幻象
” ,

它是

一种心理事实
。

如果说它是一种
“

反映形式
,

的话
,

那末
,

准确地说
,

它是艺术作品的媒

介材料结构的反映
,

而不是客观社会生活的

反映
。

作为艺术的第一性存在的艺术媒介材

料结构就不是什么
“

反映
”

了
,

而是艺术家创

造的形式
。

当然
,

艺术家大脑中的审美意象

是社会生活的反映
,

但审美意象还不是艺术

存在
,

只有把艺术家内心的审美意象转化 外

化 为某种艺术媒介材料的结构时
,

艺术品才

产生出来
,

它是艺术实践的产物
。

只有这种

物质化的艺术媒介材料的结构体才是艺术的

存在方式本身
,

才是感性的直观的对象
。

它

是艺术的审美价值的本原
,

决定着艺术的本

质和价值特性
。

它在欣赏者的知觉 或想象

中生成审美幻象
,

即艺术形象
,

进而唤起欣

赏者的审美经验
。

审美情感
,

什么样的
“

结

构
”

就生成什么样的幻象
,

就具有什么样的审

美价值
。

一方面
,

艺术家内心的审美
“

意象
”

外化为艺术媒介材料的特定
“

结构
” ,

它是艺

术创作的终点
,

另一方面
,

艺术媒介材料的

特定
“

结构
”

生成为审美
“

幻象
” ,

它是艺术欣

赏的起点
。

艺术媒介材料的
“

结构
”

作为艺术

创作和艺术欣赏的中介环节
,

是艺术的真正

的存在
。

艺术创作是从精神到物质
,

从认识

到实践
,

而艺术欣赏则是从物质到精神
,

从

实践到认识
,

这是一种方向相反的运动
,

而

连接这两个过程的只能是物质实践的形式
,

即艺术媒介材料结构
。

我们可以把艺术的
“

结

构
”

的中介性简化为下 面的图表

审美经验 意象 艺术的
“

结构
”

幻象

审美经验
。

也即艺术创作 中介 , 艺术欣

赏
。

艺术媒介材料的
“

结构
”

在抽象艺术中表

现为线条
、

色彩
、

造型
、

音响等抽象形式
,

称

为
“

结构形式
” ,

而在具象艺术中
,

则 表 现

为一种再现性的视觉图象
,

称为
“

结构 图象
”

构图
。

不管是
“

结构形式
”

还是
“

结构图象
” ,

只有转化为艺术形象 审美幻象
,

才有审美

价值可言
。

否则
,

抽象的
“

结构形式
”

只能给

人以某种纯粹的生理性反应
,

比如匀称的曲

线给人以运动的感觉
,

红色给人 以热烈的感

觉等
,

这还不是真正的审美经验
。

而
“

结构图

象
”

更是只有符号认知的作用
,

那些不能生成

为审美幻象的视觉图象
,

无非是一种挂 图或

标本而 已
。

我们认为
,

不能成功地转化生成

为审美幻象的
“

结构形式
”

或
“

结构图象
” ,

严

格说来都不能成为真正的艺术品
。

尽管它也

能引发某种生理的或心理的感受
,

具有某种

特殊的符号认知作用
。

在这方面
,

西方现代

美学理论和艺术实践的确存 在某 些 混乱 现

象
,

有些美学家和艺术家把形式的表现性推

到极端
,

以为只要是具有表现性的形式就是

艺术的形式
,

就具有审美价值
,

因此一味追

求奇特
、

怪诞
、

丑陋的形式
,

而不管艺术接

受者能否理解
,

能否把它们转换生成为审美

幻象
。

应当承认
,

这些奇特
、

怪诞
、

丑陋的

形式
,

的确能使观者产生某种生理的或心理

的反应
,

如烦躁
、

惊愕
、

恐惧
、

骚乱等感受
,

但

不能一概把这些感受都当成审美经验看待
,

把形式的表现性推到极端
,

还会产生把 日常

物品与艺术品混同起来的倾向
。

据悉西方有

人把便器和无缝钢管照搬到美术馆展出
,

以



为就是一种艺术品
,

这就是 明证
。

因为任何

物品都有一定的形式
,

而形式本身就具有潜

在的表现性
,

所以任何物品只要搬到美术馆

展览馆就变成 了艺术品
。

如果真是这样
,

那

末还要艺术家呕心沥血
、

苦心经营的创作干

什么
。

康定斯基倡导
“

无物象的表达形式
” ,

这在理论上是有合理因素的
,

甚至可以说他

对艺术本质的理解是深刻的
。

艺术的本体就

是一种媒介材料的的结构
,

至于这种结构是

否呈现为再现性的视觉图象则 是 无 关紧 要

的
。

但是
, “

无物象的表达形式
”

如果根本不

能转换生成为审美幻象
,

那就不是成功的艺

术形式了
。

即使是西方现代派的名作
,

有的

因为使用了太多的特殊符号
,

阻碍了中国的

观赏者将其转换为审美幻象
,

那末它的审美

价值 也要大打折扣
。

有些古典诗词也是因为

用典太多
,

阻碍审美幻象的生成而削弱其审

美价值的
。

我们认为
,

艺术作品是否具象
,

这是无关紧要的
,

但艺术作品的媒介材料结

构能否转换生成为审美幻象
,

则是艺术能否

成功的关键
。

在这个问题上
,

中国古代文论的
“

神似
”

说和中国艺术的
“

写意
”

传统
,

倒是比

西方现代美 学理论和艺术实践高明一些
。

西

方人往往从极端的
“

再现论
”

跳到极端的
“

表

现论
” ,

而中国人则比较一贯地坚持再现与表

现的交融统一
。

这里的关键是对艺术形象的

本质的理解
。

正因为艺术形象的本质是艺术

媒介材料结构的
“

幻象
” ,

因此
,

媒介材料结

构能否生成为审美幻象
,

便具有超越再现与

表现的意义
。
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《旧唐书》勘误 一

武秀成

卷一三《德佘本纪下》
“

贞元八年 二 月⋯⋯己

酉 ⋯⋯ 乙 丑
,

山南东道节度使
、

检校户部尚书嗣曹

王皋亮
。

庚午
,

宣武军节度使
、

司徒
、

平章事刘玄

佐 卒
。

癸酉⋯⋯ 己亥⋯⋯襄州军乱
,

掠府库民财殆

尽
,

都将徐诚斩其乱首杨清潭
,

方止
。

丙子
,

以荆

南节度使樊泽为襄州刺史
、

山声东道节度使
。

⋯⋯

壬午⋯⋯
’

中华书局点校本 灭

按 二月为丙戌朔 据陈垣《二十史朔闰表》 及

日人平冈武夫《唐代的历》
,

下 同
,

无
“

乙 丑
”

至
“

壬

午
,

等七 日
。

二月
一

虽有
“

己亥
” 一

卜四 「
,

但又不 当次

于
“

己酉
”

二十四 日 之后
。

七 日不应并误
, “

乙丑
”

以下当属三月
,

是年纪事亦正缺三 月
。

《千唐志斋藏

志》下用随李来墓志》云
“

维贞元八年三 月十有一 日
,

宗室大臣
、

山南东道节度观察等使
、

户部 尚书兼御

史大夫
、

用曹王 皋 亮于位
,

享年六十
。 ”

三月 乙卯

朔
,

十一日正当
“

乙 丑
” 。

又《旧唐书
·

李皋传》云
“

贞

元八年三月
,

李皋 暴卒于位
,

年六十
。 ”

《刘玄佐传》

云
“

贞元三 当为
“

八
”

字误 年三 月
,

刘玄佐 亮于

位
,

年五十八
。 ”

《新唐书
·

德宗本纪》亦云
“

贞元八

年 三月甲申
,

宣武军节度使刘玄佐卒
刀
又《资治通

鉴
。

唐纪四十九》载
“

贞元八年 三 月丁丑 当作
“

乙

丑
” 。

若为
“

丁丑
’

〔二十三 日〕
,

则不当置于
“

庚午
”

十六 日〕
、 “

丙子
,

〔二十二 日〕之上
,

山南东道节度

使言成王皋芫⋯⋯庚午
,

玄佐壳⋯ ⋯鼓角将杨清潭

帅众作乱⋯ ⋯都将徐诚缝城而入
,

号令禁遏
,

然后

止
,

收清潭等六人斩之 ”
·

⋯丙子
,

以荆南节度使樊

泽为山南东道节度使
’

并其明证
。

是
“

乙丑
”

上 当据

补
“

三月
,

二字
。

又三月无
“

己亥
”

日
,

据其前后干支

推之
,

当为
“

乙亥
”

之误
,

惜无确证
,

姑仍其旧
。


