
第一章 第一节 艺术的本质

究竟什么是艺术？它具有哪些基本性质与特点？面对着丰富多彩的艺术种

类和浩如烟

海的艺术作品，人们很早就开始探索这个问题。

一 关于艺术本质的几种主要看法

据不完全统计，从中国先秦时期和古希腊开始，给艺术下的定义迄今已有上

百种，从 不同的角度探讨了艺术的本质特征。其中影响较大的主要有“客观精

说”“主观精神 说”“模仿说”或“再现说”。

1．客观精神说

这种观点认为艺术是“理念”或者客观“宇宙精神”的体现。古希腊哲学家

柏拉图是较早 对艺术的本质进行哲学探讨的学者。柏拉图认为，理式世界是第

一性的，感性世界是第二 性的，而艺术世界仅仅是第三性的。也就是说，只有

理式世界才是真实的，而现实世界只 是理式世界的摹本，那么，艺术世界当然

更不真实了，艺术只能算作“摹本的摹本”“影子 的影子”，“和真实隔着三

层”。这样一来，艺术是对现实的模仿，而现实又是对理式的模 仿。显然，柏

拉图对艺术本质的认识，是基于他客观唯心主义的哲学观。然而，柏拉图对艺术

本质的认识中，也有值得我们注意的东西，那就是他力图从具体的艺术作品中找

出深 刻的普遍性来。德国古典美学集大成者黑格尔对艺术本质的认识同样也建

立在客观唯心主义哲学体系之上。黑格尔美学思想的核心是：“美就是理念的感

性显现” [1] ， 同样把艺术的本质归结 于“理念”或“绝对精神”。但是，

黑格尔关于美和艺术的看法又包含了深刻的辩证法思想，他认为，“理念”是内

容，“感性显现”是表现形式，二者是统一的。艺术离不开内容，也离不开形式；

离不开理性，也离不开感性。在艺术作品中，人们总是可以从有限的感性形象 认

识到无限的普遍真理。

中国古代也有类似的“文以载道说”。南北朝时期，刘勰《文心雕龙》的首

篇就是《原 道》，认为文是道的表现，道是文的本源。当然，刘勰在这里所说

的“道”，既有自然之道 的意思，也有古代圣贤之道，即善的意思。因此，他

所说的“道”还是自然之道与圣人之道 的统一。到了宋代，理学家在文与道的

关系上更是走上了极端。在朱熹看来，“文”只不过 是载“道”的简单工具，

即“犹车之载物”罢了。这样一来，“道”不仅是文艺的本质，而且是 文艺的

内容，“文”仅仅是作为“道”的工具而已。显然，这种“文以载道说”同样把

艺术的本 质归结为某种客观精神。

2．主观精神说

这种观点认为艺术是“自我意识的表现”，是“生命本体的冲动”。德国古

典美学的开山鼻祖康德，把他的美学体系建立在主观唯心主义基础之上。康德认

为，艺术纯粹是作家、艺术家们的天才创造物，这种“自由的艺术”丝毫不夹杂

任何利害关系，不涉及任何目的。康德把自由看作艺术的精髓，他认为正是在这

一点上，艺术与游戏是相通的。他强调，艺术创作中天才的想象力与独创性，可



以使艺术达到美的境界。诚然，康德看到并强调了创作主体的重要性，并且把自

由活动看作艺术与审美活动的精髓，这些都体现出康德思想的深刻之处。但是，

康德的先验论的唯心主义哲学体系，又使他关于美与艺术的论述中充满了一系列

矛盾。康德的这种意志自由论成为后来的唯意志主义的思想来源之一。

处在 19 世纪和 20 世纪转折点上的德国哲学家尼采认为，人的主观意志是世

上万事万物的主宰，也是推动历史发展的根本动因。在尼采那里，主观意志被说

成是主宰一切的独立实体，本能欲望被夸大为具有无限的能动性。尤其值得指出

的是，尼采是从美学问题开始他的哲学活动的。在他的第一部著作《悲剧的诞生》

中，尼采用日神阿波罗和酒神狄奥尼索斯的象征来说明艺术的起源、艺术的本质

和功用，乃至人生的意义等等，它们成为尼采全部美学和哲学的前提。尼采把日

神冲动和酒神冲动看作艺术的两种根源，把“梦”和“醉”看作审美的两种基本

状态。他强调，日神精神和酒神精神都植根于人的深层本能，其区别仅仅在于，

前者是用美的面纱来遮盖人生的悲剧面目，使人沉湎于梦幻中；后者却是一种痛

苦与狂喜交织的癫狂状态，使人在极度的情绪放纵中来揭开人生的悲剧面目。在

我国古代的文艺理论批评史上，南北朝时期是文学日益繁荣的时期，文学艺术抒

情言志的特点得到重视。但是，这个时期有的文艺评论家把“情”“志”归结为

作家、艺术家个人的心灵和欲念的表现，根本否认文艺与社会现实的联系。宋代

严羽的“妙悟说”和明代袁宏道的“性灵说”，也是把主观精神的表现和抒发，

当作文学艺术的本质特征。

3．模仿说或再现说

西方文艺思想史上，“模仿说”一直是很有影响的一种观点。这种观点认为

艺术是对现 实的“模仿”，发展到后来，更认为艺术是“社会生活的再现”。

古希腊的亚里士多德在人类思想史上第一个以独立体系来阐明美学概念，他认为

艺术是对现实的“模仿”。他首先肯定了现实世界的真实性，从而也就肯定了“模

仿”现实的艺术的真实性。同时，亚里士多德进一步认为，艺术所具有的这种“模

仿”功能，使得艺术甚至比它所“模仿”的现实世界更加真实。他强调，艺术所

“模仿”的不只是现实世界的外形或现象，而且是现实世界内在的本质和规律。

因此他认为，诗人和画家不应当“照事物本来的样子去模仿”，而是应当“照事

物的应当有的样子去模仿” [2] ，也就是说，还应当表现出事物的本质特征来。

亚里士多德的“模仿说”对艺术实践产生了很大的影响，从中世纪、文艺复兴直

到十七八世纪，一直为欧洲许多美学家、艺术家所信奉。朱光潜先生曾经讲到，

亚里士多德的模仿论曾经在西方“雄霸了两千余年”。

俄国 19 世纪革命民主主义者车尔尼雪夫斯基从他关于“美是生活”的论断

出发，认为艺术是对生活的“再现”，是对客观现实的“再现”。车尔尼雪夫斯

基的基本论点是艺术反映现实，但他所理解的现实生活，不仅包括客观存在的自

然界，而且包括人们的社会生活，从而更加具有深刻的社会内 容。车尔尼雪夫

斯基进一步指出，对于“美是生活”的论断应当作如下解释：“任何事物，我们

在那里面看得见依照我们的理解应当如此的生活，那就是美的；任何东西，凡是



显示出生活或使我们想起生活的，那就是美的。” [3] 从这个角度肯定了美离

不开人的理想，肯定了现实生活是艺术的源泉，艺术家在说明生活和对生活作判

断时又必须发挥自己的主观能动性。但是，车尔尼雪夫斯基机械唯物论的缺陷，

使他在美学和艺术思想中充满了矛盾，尤其是他过分抬高现实美，贬低艺术美，

他在一个很有名的比喻中，曾经把生活比作金条，把艺术作品比作钞票，以此说

明艺术只是生活的代替品自身缺少内在的价值，显示出机械唯物主义的偏见。

除以上几种主要观点外，中外艺术史上还有“形象说”“情感说”“表现说”

“形式说”等多种颇有影响的说法。


