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科学精神对西方艺术的双重影响
①

陈　炎
（山东大学 文艺美学研究中心，山东 济南，２５０１００）

　　摘要：　从古希腊开始，西方人就从“摹仿说”入手，将艺术创作看成是认识世界的手段和工具。他们从代数的
角度研究音乐，从几何的角度研究建筑，从解剖的角度研究雕塑，从透视的角度研究绘画，从历史的角度研究文学

……这种研究既造就了西方艺术的辉煌成果，又导致了西方艺术的观念误区。科学手段的介入，确实能给艺术创

作带来某种手段上的支撑；但科学精神的渗透，又常常遮蔽了艺术创作的美学目的。不了解科学精神对艺术创作

的正面影响，就不可能真正理解西方艺术的光辉业绩；不了解科学精神对艺术创作的负面影响，就不可能彻底反思

西方艺术所存在的问题。
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的阶段性成果。

　　西方人的艺术观念，是从“摹仿说”开始
的。而摹仿作为一种人类活动，又与科学认识

有着极为密切的联系。当然，不同的哲学家对

艺术摹仿的效能与意义又有着不同的看法。从

特有的“理念论”入手，柏拉图认为，我们所生

活的现实世界是变化不居的，因而是靠不住的。

在转瞬即逝的“现实世界”之上，有一个永恒不

变的“理念世界”，那才是世界的本体。“现实

世界”是对“理念世界”的摹仿，“艺术世界”又

是对“现实世界”的摹仿。从摹本必然低于蓝

本的观点看，“现实世界”必然低于“理念世

界”，“艺术世界”又必然低于“现实世界”，因而

是“影子的影子”、“摹仿的摹仿”，与真理隔着

两层。据此，柏拉图要将诗人阻拦在“理想国”

的大门之外，由于他们的作品无助于认识真理，

反倒会伤风败俗，所以只配到别的城邦去讨生

活。

柏拉图的学生亚里士多德试图在两个方面

修正柏拉图的观点：首先，他认为“理在事中”

而非“理在事先”，柏拉图所谓的“理念世界”只

不过是从具体的物质世界中抽象而来的，从而

重新肯定了现实世界的基元属性。其次，他认

为尽管艺术世界是对现实世界的摹仿，但却不

是消极的、被动的、机械的摹仿，而是集中的、概

括的、能动的摹仿，摹本并不必然低于蓝本。譬

如，画家可以集中无数女人身上的优点而创造

出一个海伦娜的形象，使画布上的女神比现实

中的女人更理想。从而在“摹仿说”的理论前

提下重新肯定了艺术的存在价值。

从表面上看，柏拉图和亚里士多德一个否

定艺术、一个肯定艺术，似乎是尖锐对立的，然

而他们肯定或否定的标准却是同样的，即艺术

品能否反映现实、认识真理。他们思考的是，艺

术作品与历史文献之间，究竟何者更接近真理？

他们却都没有意识到，接近真理是否就是艺术

创作的全部目的？他们思考的是，艺术创作与

史书撰写之间，究竟何者更接近于哲学？他们

却没有意识到，倘若艺术创作完全等同于哲学
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的思考，是否还将具有独立的价值？

在相当长的时间内，由柏拉图发端、经亚里

士多德修正后的“摹仿说”，成了西方古典艺术

最为主要的理论依据，并相继发展出了“古典

主义”、“现实主义”和“自然主义”。为了提高

艺术对现实生活的反映与认识能力，西方人借

助大量的科学手段，从代数角度来研究音乐，从

几何的角度来研究建筑和园林，从解剖的角度

来研究雕塑，从透视的角度来研究绘画，从历史

学角度来研究小说……结果是，研究来研究去，

唯独忘却了艺术自身的美学目的。

一、从代数的角度研究音乐

在整个西方文明的艺术谱系中，音乐是最

发达、最奇妙、最具有形而上学色彩的一种形

式。一方面，音乐艺术通过声音高低、长短、快

慢的有机组合，直接诉诸于人们的听觉器官，从

而调动人们的情绪、激发人们的情感，是一种极

为感性的文化形态；另一方面，在这些高低、长

短、快慢的声音背后，又隐藏着极为复杂的数量

关系，并引发人们形而上的思考。①

生活在公元前６世纪的毕达哥拉斯既是一
位古希腊的数学家，也是一位哲学家。他曾说

过一句名言：“数学的本原就是万物的本原。”②

然而，毕达哥拉斯不仅是哲学家和数学家，而且

还是一位音乐家。他之所以将“数学的本原”

看成是“万物的本原”，最初就与音乐有着极为

密切的关系。

毕达哥拉斯学派发现了两个事实：一是一

根拉紧的弦发出的声音取决于弦的长度；二是

要使弦发出和谐的声音，就要使每根弦的长度

成整数比。这样，他们就可以使音乐简化成简

单的数量关系。③

事实上，增加一倍的长度我们就得减慢一

倍的速度；而减掉一倍半的长度，我们就得增加

一倍的速度。每一个长度似乎都有一个自然的

节奏与之对应。这就是毕达哥拉斯定律。④

正是从“毕达哥拉斯定律”出发，西方人开

始了对音乐的数字化思考与形而上探究。这种

研究是从记谱方式入手的。从古希腊开始，西

方人就尝试运用字母和符号记录音乐的节奏。

大约在８世纪前后，西方人发明了用一种特殊
符号来表示音高的“纽姆记谱法”（Ｎｅｕｍａ）。
这种纽姆符号虽然能够帮助演唱者记忆、了解

各种曲调的进行特征，但它不能表示音的长短，

也没有固定的高低位置，于是后人便划出一根

直线，将纽姆符号写在线的上下，用位置来确定

音高，这便有了“一线谱”。到了１１世纪，人们
为了把声音的相对高度记录得更加准确，于是

便把纽姆符号放在四根线上，形成了“四线乐

谱”。１７世纪，“四线谱”又被改进为“五线
谱”，成为当今世界上公用的音乐记谱法。比

“五线谱”更晚，西方的“数字简谱”萌生于１６
世纪，当时的天主教修道士苏埃蒂开始用１、２、
３、４、５、６、７代表七个音来谱写歌曲。到了 １８
世纪，法国哲学家卢梭写了一篇题为《音乐新

符号建议书》，向当时的科学院推荐了这种“数

字简谱”，从而使之获得了世人的重视。受其

影响，一些音乐家、数学家对“数字简谱”进行

整理，并经１９世纪的加兰、帕里斯和谢韦三人
的完善与推广，才在群众中得到广泛使用。⑤

不难看出，无论是“五线谱”还是“数字简

谱”，其目的都是为了对声音进行数量化的记

录和描述。如果没有这一前提，复杂的音乐作

品既不能创作，也难以演出。从这一意义上讲，

正如数学是所有科学中最为抽象的科学一样，

音乐是所有艺术中最为抽象的艺术，它们都可

以被简单的符号体系加以表述。所以，德国哲
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学家莱布尼茨指出：“音乐就它的基础来说，是

数学的；就它的出现来说，是直觉的。”①而西方

人所要做的，就是在音乐的直觉背后，发现数学

的基础及其“演算”规律。于是，此后的西方音

乐不仅和算数、几何、天文一起成为教会必修的

四门功课，而且被１３世纪著有《神学大全》的
天主教神学家托马斯·阿奎那送上了“七大文

艺之冠”的宝座。在那个时代里，音乐既是艺

术，又是数学，还是宗教，因为音乐家要根据数

学的原理创造出符合宗教精神的艺术。

《牛津英文辞典》将“古典音乐”表述为 ｉｎ
ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌａｎｄｓｅｒｉｏｕｓｓｔｙｌｅ，这其中既有“传统”
（ｔｒａｄｉｔｉｏｎａｌ）的内涵又有“严肃”（ｓｅｒｉｏｕｓ）的意
味。在英语中，ｓｅｒｉｏｕｓ除了“严肃”之外，还有
“启发思考”的意思。作为德国古典音乐的代

表人物，巴赫是一个虔诚的宗教徒。在他看来，

音乐本身就是天堂的奇迹，是人们通向天国、与

上帝对话的云梯。在这种对话式的音乐语言背

后，则充满了复杂的数理逻辑。我们知道，《平

均律钢琴曲集》（４８首前奏曲与赋格）是巴赫键
盘音乐中最伟大的作品之一。所谓“十二平均

律”，是指将八度的音程（二倍频程）按频率等

比例地分成十二等份，每一等份称为一个半音

即小二度，一个大二度则是两等份。巴赫所奠

定的“十二平均律”有着特殊的数学意义：它的

纯五度音程的两个音的频率比（即 ２的 ７／１２
次方）与 １．５非常接近，它的纯四度和大三度
两个音的频率比分别与 ４／３和 ５／４比较接近。
这意味着，“十二平均律”的几个主要的和弦音

符中的基音和泛音的频率成整数倍序列，因而

都是和谐的。这样一来，毕达哥拉斯关于“基

音”与“泛音”之间成比例的“音倍”关系可以产

生乐音的思想，便在巴赫的键盘上得到了淋漓

尽致的表现。

音乐不是数学，我们不能指望将一组数学

公式能够直接转变成五线谱；音乐不是哲学，我

们也不能指望将一个哲学命题直接转变为交响

乐。然而，一方面，“数学和音乐拥有一些共同

的技艺、共同的形式、一样的思维方式。贝多芬

对单个主题的探索需要抽象和并列的方法；巴

赫在他的《序曲》中在大音程结构中创造了小

音程细节的回声。一个数学家面对同样抽象的

形式会提出同样的问题，可能也会作出同样的

回答。这里存在着类似，因为数学和音乐具有

抽象探索方案的特征，在探索中由类推和变奏

来引导”②；另一方面，哲学与音乐也拥有一些

共同的世界观、共同的生活态度、共同的信仰模

式。格里高利圣咏对教会音乐的改造与奥古斯

丁《忏悔录》中的宗教禁欲主义情绪是一致的，

海顿的奏鸣曲式与黑格尔《逻辑学》中的哲学

思辨方法也是一致的。不仅如此，音乐与哲学

的一致性，往往又要通过数学来加以实现。正

像一位西方学者所指出的那样：

　　我们必须开始找出数学是怎样工作
的。我们必须寻找它的音乐灵魂，数学风

格的变化，相似与形式的游戏，在抽象思想

中创造的联系和判断。我们要跟随一个数

学的主题在一些应用中寻找它演进的足迹

和线索。只有到那时，我们才能回到音乐，

在它最深层结构是如何工作的，它抽象的

观点是如何推进的问题中看到相似。我们

必须追求音乐真正的数学精神，它相似和

转变的严格的建立，它的不妥协地投入我

们的智力。只有到那时，我们开始提出的

问题才可以回答（如果我们不是完全回答

的话）：神圣的形象是怎样出现的，美是如

何在科学和艺术中出现的，一个既神秘又

具体的力量是如何从美中生长出来的。③

最初，西方人对数字的崇拜、对乐音的崇

拜、对宇宙本体的崇拜是交织在一起的。“除
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了将数作为他们哲学中的‘实体性的’要素外，

毕达哥拉斯学派还赋予单个数字以十分有趣的

类比和解释。他们将数‘１’说成是理性
獉獉

，因为

理性只能产生一个连续的整体；将数‘２’说成
是观点
獉獉

；‘４’代表正义，因为它是第一个两个相
同数的乘积……‘５’是婚姻的象征，因为它是
第一个奇数与偶数结合而成的；‘７’表示健康；
‘８’则代表着爱情与友谊……”①显然，这种“数
字拜物教”的观点是简单的、幼稚的，其发展水

平大约与上帝创造世界的思想相一致。然而，

正是从这种“数字本质主义”的观点出发，西方

人才会竭尽全力地去探索和谐音符背后的数学

秘密。在这种筚路褴褛的探索过程中，音乐家

发现，任何单一数字所对应的音响都不能产生

美，和谐的音乐产生于不同音响之间的数学关

系。这个观点显然比以往的“数字拜物教”有

了很大的进步，其意义相当于理性哲学对宗教

神学的取代。然而，数学是发展的，音乐是发展

的，哲学也是发展的。数学家对“无理数”的发

现不能不引发音乐家的恐慌：

　　这个无理数和极不和谐之间的隐喻的
相似，比我们有权期望的更为深远更为神

秘。一个音乐音程和一个数学的数字被人

们同样地判断：人们认为它们都在可允许

的界限之外。它们对于一个已经建立起来

的秩序来说，被认为是不仅不使人愉快，而

且是危险的，不仅有威胁，而且是魔鬼性

的。②

这种数学家对无理数的恐惧、音乐家对不

和谐音程的恐惧，不啻于哲学家对非理性世界

的恐惧。正像加缪在《西西弗斯的神话》中所

说的那样：“一个能用理性方法加以解释的世

界，不论有多少毛病，总归是一个亲切的世界。

可是一旦宇宙中间的幻觉和光明都消失了，人

便自己觉得是个陌生人。他成了一个无法召回

的流放者，因为他被剥夺了对于失去的家乡的

记忆，而同时也缺乏对未来世界的希望；这种人

与他自己的生活的分离、演员与舞台的分离，真

正构成了荒诞感。”③然而，无论数学家是否喜

欢，无理数确实是存在的；无论哲学家是否高

兴，这个世界确实不是按照我们的理性模式被

创造出来的；无论音乐家是否愿意，不和谐的音

响也确实构成了音乐世界的一部分。于是，正

像数学家必须正视无理数，哲学家必须正视非

理性一样，西方的音乐家们也必须正视不和谐

音在作曲中的地位。④

从西方音乐史的角度上看，如果说从巴洛

克到维也纳古典主义乐派时期，西方人都在竭

尽全力地寻找着音乐背后的数理逻辑，并通过

这一逻辑的运用而企及上帝的和谐；那么从浪

漫主义到印象派阶段，西方人则是在将和谐的

技法运用圆熟之后，转而利用不和谐的音乐来

补充和谐的内容，从而使音乐变得更加丰富多

彩并具有个性。如果说古典主义音乐有着“启

发思考”的“严肃”意味，那么浪漫主义音乐则

有着“诉诸激情”的“幻想”色彩。从形而上学

的意义上讲，古典主义相信上帝，或至少相信一

个理性的本体，因而渴望和谐的永恒秩序；而浪

漫主义则看到了上帝与魔鬼之间的冲突，或感

性与理性之间的对立，因而并不回避矛盾冲突。

开始的时候，西方音乐家对不和谐音的利用还

是小心翼翼的，只有当歌剧中的反面形象或音

乐中的负面主题出现的时候，他们才会利用噪

音。到了后来，“不和谐音的不断增长的自

由———领域的扩大———意味着音乐的界限必须

越来越在音乐自身内设定，而不是从美学形式

或社会功能的观念上设定”。⑤

８

①

②

③

④

⑤

［美］克莱因著，张祖贵译：《西方文化中的数学》，上海：复旦大学出版社，２００５年，第７６页。
［美］爱德华·罗特斯坦著，李晓东译：《心灵的标符———音乐与数学的内在生命》，长春：吉林人民出版社，２００１年，第２５

页。

伍蠡甫主编：《现代西方文论选》，上海：上海译文出版社，１９８３年，第３５７页。
陈炎：《西方音乐的数学式探索与形而上诉求》，《求是学刊》２０１１年第５期。
［美］爱德华·罗特斯坦著，李晓东译：《心灵的标符———音乐与数学的内在生命》，长春：吉林人民出版社，２００１年，第１１２

页。
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在美学效果上，与追求和谐的古典音乐不

同，直面冲突的浪漫音乐不是让人身心愉悦，而

是令人血脉偾张！在艺术技巧上，与古典主义

恪守传统的调性和调式，以及和声、对位的创作

法则不同，为了制造音乐的情感性起伏和戏剧

性冲突，浪漫主义艺术家尝试着各种各样的大

胆试验。例如，贝多芬曾首次将声乐合唱带入

《第九交响乐》；柴科夫斯基在《１８１２年序曲》
中使用过真正的大炮；瓦格纳在创作中则采用

了许多半音化和弦的处理方式，把和声从调式

主音的束缚下解放出来，动摇了传统的大小调

式和调性关系，导致了“不协和音的解放”。

如果说，从“古典”到“浪漫”再到“印象”，

西方的音乐家们走过了一条从建立规范到超越

规范的创作历程；而继印象派之后，２０世纪以
后的西方音乐，则干脆走上了瓦解规范、践踏规

范的极端。当然，即使是对规范的践踏与瓦解，

也不是没有哲学原理作背景的。尽管西方后现

代哲学观点复杂、流派纷呈，但却有着反对深度

模式、消解形而上学的共同特征。这种反本质

主义的哲学思潮，显然为西方音乐家超越法则、

解构传统的努力提供了精神上的支撑。于是，

与五花八门的后现代哲学同步，２０世纪以来的
西方也出现了许多光怪陆离的音乐流派，如以

巴托克、斯特拉文斯基为代表的“原始主义”；

以欣德密特为代表的“新古典主义”；以舒恩伯

格为代表的“十二音主义”；以瓦雷兹为代表的

“未来主义”；以普罗科菲耶夫、肖斯塔科维奇

为代表的“社会主义现实主义”等，此外还有所

谓的“序列音乐”、“偶然音乐”、“镶贴音乐”、

“具体音乐”，等等。①

与此同时，即使是对规范的践踏与瓦解，也

不是没有数学原理作支撑的。现代作曲家如巴

托克、舒恩伯格、凯奇、克赛纳基斯、施托克豪

森、马卡黑尔等人，都曾对音乐与数学的结合进

行过大胆的实验，以至于出现了用数学方法来

代替音乐思维的所谓“算法音乐”、用运算过程

来代替创作过程的所谓“几何音乐”、用计算机

编程来代替艺术家构思的所谓“程序音乐”等。

“在 ２０世纪，数学语言中弥漫着许多音乐思
想。舒恩伯格（Ｓｃｈｏｅｎｂｅｒｇ）用来处理数值范围
的十二声调的系列方法影响巨大。音乐学者已

经借鉴了‘集合论’，‘马尔科夫链’（Ｍａｒｋｏｖ
ｃｈａｉｎｓ），以及其他一些数学概念。一些杂志发
表文章，详细陈述使用微机程序来分解、演奏、

作曲的尝试。亚尼斯·施那克斯（ＬａｎｎｉｓＸｅ
ｎａｋｉｓ）在他的作曲中就使用了复杂的数学理
论。约翰·凯奇（ＪｏｈｎＧａｇｅ）在他的有序缺失
研究中使用了微机生成的随机数进行创作。”②

混乱而复杂的哲学和混乱而复杂的数学导

致了混乱而复杂的音乐。从创作实践上看，艾

伍士尝试创作多重调性的、极不协调的音乐作

品，其旋律的复杂程度几乎到了不可能被演奏

的地步。亨利·柯维尔在演出自己的钢琴独奏

乐曲时，使用了在钢琴内部弹拨琴弦并且同时

敲击琴键的方法。查尔斯·西格阐述了不和谐

对位法的概念，这项技巧后来被卡尔·拉格尔

斯、鲁思·克劳佛 －西格等人使用。大流士·
米尧和亨德米特探索了多调性音乐的领域。罗

旦将特地设计的打击音乐嵌入到传统的作曲技

巧之中，这个想法立刻被瓦雷兹等人所仿效。

最具有代表性的是，斯特拉文斯基的芭蕾舞剧

《春之祭》于１９１３年在法国香榭里舍大街巴黎
剧院首演时，曾因其冲突的和弦、复杂的调性与

混乱的节奏而引起了一场骚动。从技术手段上

看，由于计算机模拟技术的发展，电子合成器不

仅能够成功地模仿各种乐器的音色，而且可以

再现自然界的各种音响。在这种情况下，不仅

风雨雷电、鸟叫虫鸣可以成为音乐作品的一部

分，重金属、噪音也闯入了音乐艺术的殿堂。不

仅如此，音乐家丢掉钢琴和五线谱而利用电子

９

①

②

陈炎：《西方音乐的数学式探索与形而上诉求》，《求是学刊》２０１１年第５期。
［美］爱德华·罗特斯坦著，李晓东译：《心灵的标符———音乐与数学的内在生命》，长春：吉林人民出版社，２００１年，引言，第
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程序进行数字化创作甚至也成为一种可能。①

于是，历史上长期积累起来的创作技巧和准则

被完全颠覆了。从美学风格来看，与传统音乐

力求发现和谐法则的美学努力不同，２０世纪以
来的当代音乐企图全面颠覆传统的艺术原理，

标新立异地创作着无调性、无旋律、不和谐的音

乐。

总之，从西方音乐的发展历程来看，无论是

追求和谐的古典音乐，还是强调冲突的现代音

乐，抑或是瓦解和谐的后现代音乐，其背后始终

伴随着数学的原理的演算和支撑。

二、从几何的角度研究建筑

建筑是凝固的音乐。正像在声音的高低、

长短、强弱，以及决定音色在基音和泛音之关系

的背后隐藏着数学的奥秘一样，在建筑形体的

大小、高低、长短，以及各种拱门和穹顶的弧度

和角度的背后，同样隐藏着数学的奥秘。

　　古希腊罗马时期的建筑师一般都是数
学家，深谙数理之道。拜占廷建造于公元

６世纪的圣索菲亚大教堂，其设计师伊索
多拉斯（Ｉｓｏｄｒｕｓ）和安提莫斯（Ａｎｔｈｅｍｉｕｓ）
同时也是数学家。在希腊语中，“对称”这

个术语原来指的就是一座建筑、一件雕塑

或一幅绘画的形状和比例从其最小部分到

整体的重复。纵观西方建筑的发展历程我

们更会发现，从古希腊时代开始，一代又一

代西方建筑师穷其一生心智所孜孜探索

的，不外乎是一座建筑的整体及其各个部

分在比例、尺度上的和谐与完美。②

维特鲁威撰写的成书于公元前 １世纪的
《建筑十书》，总结和叙述了古希腊及罗马初期

建筑坚固、实用、美观的三大目标，以及实现这

些目标的六项原则：秩序、安排、韵律、对称、装

饰、分配。而所有这些背后，均隐藏着数学的奥

秘。譬如，为了将石制的屋顶擎入云天，希腊人

必须创造一些石柱。那么，什么样的石柱才是

美的呢？希腊人认为，人是神创造的，因此人的

身体比例便体现了神对美的理解。于是，他们

便参照男人的脚长与身高的比例创造出了“陶

立克”柱式。“因为了解到男子的脚长是身长

的六分之一，所以就把同样的情形搬到柱子上

来，而以柱身下部粗细尺寸的六倍举起作为包

括柱头在内的柱子的高度。这样，陶立克式柱

子就在建筑物上开始显出男子身体比例的刚劲

和优美。”③同样的道理，希腊人还参照女人和

少女的脚长与身高的比例创造出了“爱奥尼

克”柱式和“科林斯”柱式，以显示女性的阴柔

之美。又如，为了在现实剧场建筑内部的回声

效果，希腊人借助与音乐一样的数学法则，“又

在剧场阶梯座席下面的凹间里按照数学法则分

别音程而设置青铜缸。这些缸———希腊人称它

们为厄刻亚———布置成为圆周形状，分为四度、

五度、八度直到重八度，作出音乐上的和声或和

弦。因此，演员的声音交混起来到达各个席位

而激动（缸）时，其声音就会增长扩大，清晰而

愉快地到达观众的耳里。水力共鸣器或类似这

种共鸣器的其他乐器，如果缺乏乐理，恐怕谁也

不能制造出来的。”④

早在两千多年前，古希腊雅典学派的第三

大数学家欧道克萨斯就发现了“黄金分割律”，

也就是指把一条线段分割为两部分，使其中一

部分与全长之比等于另一部分与这部分之比，

其比值约为０．６１８。因为西方人认为按照这个
比例的构图是最美的，所以就像在音乐中推崇

“毕达哥拉斯定律”一样，他们在建筑中推崇

“黄金分割律”。

　　如同将雕刻标准化一样，希腊人使他
们的建筑也标准化了。他们简朴的建筑总

是呈长方形，甚至长、宽、高的比例都是确

０１

①

②

③

④

陈炎：《西方音乐的数学式探索与形而上诉求》，《求是学刊》２０１１年第５期。
李华东：《西方建筑》，北京：高等教育出版社，２０１０年，第２７页。
［古罗马］维特鲁威著，高履泰译：《建筑十书》，北京：中国建筑工业出版社，２００１年，第８３页。
［古罗马］维特鲁威著，高履泰译：《建筑十书》，北京：中国建筑工业出版社，２００１年，第７页。
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定的。“雅典的废墟”（ＴｈｅＰａｒｔｈｅｎｏｎｏｆ
Ａｔｈｅｎｓ）就是几乎所有希腊庙宇共有的风
格和比例的典范。顺便说一句，希腊人坚

持理想的比例与坚持抽象的形式紧密地相

关，当然，这与我们今天的原则也不矛盾。

在古希腊，艺术和抽象实际上是同义语。①

进入中世纪以后，为了显示上帝的伟大，西

方的建筑师们便在教堂的造型上进行了不懈的

努力。哥特式建筑在设计中除了利用十字拱、

飞券、立柱等手段之外，还特意使用了石头的骨

架券和飞扶壁等构造。骨架券是在一个正方形

或矩形平面四角的柱子上做双圆心骨架尖券，

四边和对角线上各一道，屋面石板架在券上，形

成拱顶。采用这种方式，可以在不同跨度上作

出矢高相同的券，拱顶重量轻，交线分明，减少

了券脚的推力，简化了施工。飞扶壁则由侧厅

外面的柱墩发券，平衡中厅拱脚的侧推力，以增

加因建筑过高而要求的稳定性。由于采用了这

种几何图案，使哥特式教堂的内部空间空旷、单

纯，外观宏伟、挺拔，给人以直至苍穹、弃绝人寰

的神秘感。

建造于１２４８～１８８０年的科隆大教堂共用
了６００多年的时间，整座大教堂全部由磨光的
石块建成，耗费４０万吨石材。它的中厅内部高
达４６米，双塔高１５２米，极为壮观。而从教堂
内部所收藏的成千上万张当时的设计图纸可

知，倘若没有高超的几何学知识，是不可能建造

这样庞大而伟岸的建筑的。建造于 １３８６～
１８９７年的米兰大教堂历时５个世纪。教堂长
１５８米，最宽处９３米，塔尖最高处达１０８．５米，
是世界上最大的哥特式教堂。顶上有１３５个大
理石精雕细刻而成的尖塔，每个塔尖上还有一

位圣人的雕像。这些争相矗立、直至苍穹的哥

特式建筑仿佛是在同地心引力做着顽强的抗

争，以证明上帝的伟大。

同哥特式建筑一样，拜占庭式建筑也在力

图证明上帝的伟大，只是证明的方式有所不同，

即不以高度为指归而以跨度为目的。同哥特式

建筑一样，拜占庭建筑的主体也是十字架式的，

不同之处只是横向与竖向长度差异较小，其交

点上为一大型圆穹顶。最初，拜占庭式的穹顶

建立在方形的平面上，并把重量落在四个独立

的支柱上。到５世纪以后，人们创立了一种新
的建筑形制，即集中式形制。这种形制的特点

是把穹顶支撑在四个或更多的独立支柱上的结

构形式，并以帆拱作为中介连接。同时可以使

成组的圆顶集合在一起，形成广阔而有变化的

新型空间形象。如果说哥特式建筑中的飞扶壁

是古代西方建筑在纵向发展中的伟大创举，那

么拜占庭式建筑中的帆拱则是古代西方建筑在

横向发展中的杰出创造。

除了哥特式和拜占庭式建筑之外，以后的

文艺复兴式和巴洛克式建筑也都充分采用了美

妙的几何图案。例如佛罗伦萨花之圣母大教堂

那最著名的“神话穹顶”，就同时体现了高度和

跨度的两个极限。１４１８年佛罗伦萨市政府公
开征集能够设计并建造大圆顶的方案，精通罗

马古建筑风格的菲利波·布鲁内列斯基（Ｆｉｌｉｐ
ｐｏＢｒｕｎｅｌｌｅｓｃｈｉ）经过竞争而成为总建筑师。他
在教堂中殿十字交叉点上建造了直径４３．７米、
高５２米的八角形圆顶。在建造拱顶时，他没有
采用当时流行的“拱鹰架”圆拱木架，而是采用

了新颖的“鱼刺式”建造方式，从下往上逐次砌

成。

与这个“神话穹顶”相媲美的，是梵蒂冈的

圣彼得大教堂。这座重建于１５０６～１６２６年的
圣彼得大教堂总面积２．２万平方米，主体建筑
高４５．４米，长约２１１米，最多可容纳近６万人
同时祈祷，是现在世界上最大的教堂。圣彼得

大教堂不仅以其双重构造的圆顶体现了优美的

几何造型，而且以其井然有序的广场体现了精

致的图案设计。著名的建筑大师贝尔尼尼在圆

形的广场周围安置了２８４根托斯卡拉式柱子以
显示永恒的生命，这些柱子由内而外排成４排，
但如果人们站在广场的正中央，便会发现４排
石柱会丝毫不差地叠加在一起，拼凑出一幅完

１１
①［美］克莱因著，张祖贵译：《西方文化中的数学》，上海：复旦大学出版社，２００５年，第３３页。
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美无缺的几何图案。

从较为宽泛的意义上讲，园林也是建筑的

一部分。同古希腊建筑一样，古希腊的园林也

具有强烈的理性色彩，即通过几何的原理来谋

篇布局，将草坪、花卉和景物切割成有序的图

案。这种图案在作为住宅式园林典型的“柱廊

园”得到了淋漓尽致的体现：

　　园子将居室围绕在中心，而不在居室
一边。因其四周以柱廊围绕成庭院，因而

特称之为柱廊园（Ｐｅｒｉｓｔｙｌｅ）。柱廊园有明
显的轴线，把四周柱廊以内的居室和绿化

部分串联在一起，因而形式上还是规则方

整的。廊内壁画描绘林泉花鸟，代替真实

尺度，造成幻觉，远望可得空间扩大效果。

园内种植葡萄和花树，配置喷泉雕像。特

别需要指出的是，希腊的柱式明确体现了

当时的几何审美观点。①

古罗马征服希腊之后，也继承了这种园林

艺术的理念，并凭借其强大的国力而将园林的

规模放大开来：

　　几何布局是古罗马园林的基本特征
……在共和国后期特别是帝国时期的罗马

城，包括局部组群在内的建筑多是对称有

序的，空间和形体组成依据中轴线或十字

交叉轴，而大的城市格局则在七丘地形中

具有随机性。古罗马的园林艺术市场同这

种特点相吻合。在形成整体园区的时候，

除了庭院内的情况外，局部几何图案化的

园林可以同建筑形体交织，在建筑之外朝

各向伸展，而不是规则地被围在建筑内、围

合着建筑或位于建筑的一面。②

这些早期的欧洲园林一般都以中轴对称或

规则式建筑布局为基本构图，以切割整齐的花

木、草坪为图案，以大理石或花岗岩雕塑为点

缀。所有这一切，都体现了人对自然界的改造

和征服，体现了理性至上的科学精神。

“文艺复兴”后，欧洲园林渐趋成熟，先后

涌现出“意大利台地园林”、“法国古典园林”和

“英国风景式园林”等诸多流派。作为“文艺复

兴运动”的发源地，意大利受古罗马园林艺术

的滋养丰厚，同时也利用其多山的自然环境，并

汲取巴比伦空中花园的艺术灵感，发展出了一

种借助山峦坡地的台地园林。这种台地园林的

最大特点是不在平地上造园，而将园林有意建

筑在具有一定斜度的山坡上，这样建造的园林

至少有三个特点。首先是营造了气势：台地园

林一般是将城堡和别墅之类的主体建筑置于山

顶，而将花卉、林木、草坪等其他元素置于山坡

之上。这样一来，园林和建筑相得益彰，给人以

气势宏大之感。其次是获得了层次感：由于台

地园林的建筑、花卉、林木、草坪等园林要素不

是平铺直叙地摆放在平地上，而是错落有致地

安排在山坡上，这就使得人们在同一视点中可

以看到不同层次的内容，并在仰观和俯察中获

得不同的感受。最后是利用了水流：精美的台

地园林常常会利用坡地的优势，将山上的水源

通过不同的渠道流淌下来，时而跌宕起伏，时而

叮咚作响：

　　这一时期的意大利庄园，在结构上虽
仍为台地园，但格调严整，有明确的中轴

线，依此而前后左右对称布局。在中轴线

上，或是轴线的延伸部分，风景线的焦点线

局部的构图中，其主体均是理水的形式，或

为喷泉，或为水池，或为承水槽，或为雕塑，

还常有为欣赏流水而设的装置，甚至有意

识地利用激水之声，构成音乐的旋律。③

尽管台地园林在古希腊、古罗马园林的基

础上有所创新，但仍然保持了平衡对称的基本

格局。为了体现这种理性的精神，人们宁愿用

大量的人力和物力来改造山坡的自然环境，而

不要因势利导、委曲求全。欧洲园林的这一特

征，与中国古典园林刚好相反。

法国在文艺复兴时期受意大利园林艺术的

２１

①

②

③

粱隐泉、王广友：《园林美学》，北京：中国建筑工业出版社，２００４年，第８２－８３页。
王蔚：《外国古代园林史》，北京：中国建筑工业出版社，２０１１年，第６８页。
粱隐泉、王广友：《园林美学》，北京：中国建筑工业出版社，２００４年，第８５页。
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影响，１７世纪以后则渐渐有了自己独特的风
格。与山峦起伏的亚平宁半岛不同，法国拥有

广袤的土地和富饶的平原。在路易十四统治的

时代，法国的君主专制政权发展到了登峰造极

的地步，古典主义园林应运而生，成为烘托国

力、彰显王权的文化表征。与意大利的台地园

林不同，法国的古典园林也有三大特征。首先

是气魄恢弘：这些园林一般是在平地营造，因而

有着视野开阔、气势宏大的特征。例如，位于巴

黎郊外的凡尔赛宫，占地面积为１１０万平方米，
其中建筑面积为１１万平方米，园林面积为１００
万平方米，是意大利台地园林的几倍、几十倍。

其参天的古树、深邃的水池和一望无际的草坪，

显然不是为了突出环境的优美和典雅，而是为

了显示国力的强大与繁盛。它不仅是当时世界

上最大的园林，而且是法国君王绝对权力的充

分体现。其次是结构严谨：由于平原的土地更

少受自然环境的限制，因而也更容易进行整齐

划一的理性设计。仍以凡尔赛宫为例，宫殿为

古典主义风格建筑，立面为标准的古典主义三

段式处理，即将立面划分为纵、横三段，建筑左

右对称，造型轮廓整齐、庄重雄伟，被称为是理

性美的代表。与宫殿的建筑相呼应，园林不仅

有长达两公里的中轴线，而且还有笔直的次轴

线和严整的放射线。这些道路把整个园林切割

成井然有序的若干部分，布局匀称、有条不紊，

充分体现了理性主义的美学原则。最后是人工

痕迹明显：从十字交叉的大小运河到修剪整齐

的林木和草坪，从几何形状的植被构图到排列

对称的雕塑和喷泉，园林内的所有细节都经过

细致的人工处理，真可谓是“人化的自然”艺术

标本。虽然继古典主义园林之后，欧洲出现的

巴洛克式园林和洛可可式园林更注重于曲线的

构图和圆形的造型，但在整体格局上仍未超出

理性主义的基本原则。

如果说法国古典主义园林是西方理性精神

登峰造极的表演，那么英国风景式园林则是对

这种科学主义传统在一定程度上的偏离。导致

这种偏离的原因是双重的：从外部影响看，这种

变化与接受中国、日本等东方古典园林的影响

有关；从内部原因看，这种变化又体现了最先完

成工业革命的英国人对机械、呆板、规则、有序

的几何式园林的厌倦。然而，传统的力量是强

大而又深入人心的，尽管英国风景式园林曾经

一度为欧洲的园林艺术带来了一股清新的风

气，但也遭到了很多世人的不解和诟病，其实际

影响无论是在地域的广度还是在时间的长度

上，都无法与法国古典园林相比拟。说到底，这

种园林在欧洲缺乏文化的根基。因此，直至今

天，绝大多数的欧洲园林仍然是几何化的设计，

显示出理性精神和科学精神的强大动力。

三、从解剖的角度研究雕塑

同音乐家和建筑师一样，古希腊的雕塑家

最初也受毕达哥拉斯的影响。为了创造美，著

名的雕塑家波利克里托斯曾著有《法则》一书，

专门探讨人体的比例关系。他认为，人体的比

例要依靠“数”的关系而达到美的境界，而最理

想的人头与全身的比例应该为１∶７。最能体现
波利克里托斯理论的雕像是《持矛者》和《束发

运动员》，这两位裸体青年男子雕像是完全依

人体比例为１∶７的法则创造的。而另一位古希
腊雕塑家利西普斯则继续探讨人体的比例结

构，得出了人头与人体比例应为１∶８的新结论。
按照这一比例创作出来的雕塑，更显得灵巧纤

长、轻盈敏捷，符合新的审美理想。

当然，光靠人体的比例关系还不足以创作

出形象逼真的雕塑作品。西方人不仅从代数的

角度研究音乐、从几何的角度研究建筑，而且从

解剖的角度研究雕塑。由于时代的久远、资料

的匮乏，我们已无法确知古希腊、古罗马的艺术

家们从事解剖学研究的具体情况。但就那些雕

塑精准的造型来看，如果没有足够的解剖学知

识，是不可想象的。根据文艺复兴以后的记载

我们得知，达·芬奇曾研究解剖学达 ４０年之
久，他亲手解剖了３０余具不同年龄的男女尸
体，绘制了精确的解剖图；米开朗琪罗也从事过

多年的解剖实验，从而对人在强烈情感冲突和

剧烈运动中的人体外形变化规律有了透彻的把

握；拉斐尔、丢勒以及后来的荷加斯、鲁本斯等

３１
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人也都进行过解剖学研究。由这些艺术大师所

开辟的创作道路渐渐成为西方古代造型艺术的

传统，并最终形成了艺术解剖学这门独立的学

科。

１５４３年维萨里的著作《人体的构造》出版，
标志着近代人体解剖学的诞生，这意味着人类

对其自身组织结构的认识进入到了实证研究的

阶段。与生理解剖学的历史进程相联系，为了

更为准确地进行人体雕塑，西方人逐渐建立起

了有别于生理解剖学的艺术解剖学。按照《中

国大百科全书》的解释，艺术解剖学与生理解

剖学有三个方面的不同。首先是研究对象的不

同：生理解剖学注重特殊个体的生理结构；艺术

解剖学注重正常人体的外部特征。其次是研究

方法的不同：生理解剖学主要进行尸体解剖和

生理分析；而艺术解剖学除了尸体解剖之外，还

要注意活体观察。最后是研究目的的不同：生

理解剖学最终要揭示人体健康或疾病的生理基

础；而艺术解剖学最终要揭示人体姿态或表情

的肉体规律。尽管这两种解剖学有着这样那样

的不同，但都是要从认识论的角度来揭示一种

纯粹客观的事实或规律。

必须承认，这种从解剖学角度研究雕塑的

传统有其积极的意义。它极大地发挥了造型艺

术的认识论功能，使雕塑家们能够准确、逼真地

将人体的形象和姿态“摹仿”出来。唯其如此，

西方的人体艺术才能够如此地形态毕露、栩栩

如生。站在古希腊、罗马、文艺复兴时代留下的

雕塑面前，我们不仅会惊叹那些人体雕塑准确

的比例、逼真的造型，甚至会感受到那些大理石

雕刻的人体所散发出来的肌肤感、柔韧性。但

是，当我们对西方造型艺术的准确、逼真程度叹

为观止的时候，又不得不提出这样的问题：难道

造型艺术的目的就是为了将一个个真实的人体

形态准确无误地再现出来吗？这种逼真的摹仿

和再现与医学意义上的人体解剖图又有什么本

质上的差异？当我们通过认真的研究而达到了

这一目的之后，雕塑艺术又将向何处发展？这

正是现代艺术家们必须回答的问题。

事实上，当西方人借助于艺术解剖学的知

识而将人体的骨骼、肌肉、血管、皮肤研究得一

清二楚，并可以准确无误地加以再现之后，雕塑

艺术反而走向了一种绝境。换言之，当雕塑艺

术的认识论功能完全实现之后，欣赏者便没有

可能再通过艺术而获得什么新的知识了。于

是，西方现代的雕塑艺术开始由科学认识转向

哲学思考，由逼真仿像转为刻意变形，从而出现

了西方现代雕塑艺术的美学转向。于是，便有

了罗丹。

他的第一件成名作品是１８７６年完成的《青
铜时代》。这幅作品在１８７７年的巴黎秋季沙龙
展上引起了巨大的轰动。由于作品雕造得太逼

真，以至于许多同行和艺术评论家认为他的这

件作品是从真人身上翻制下来，而非真正雕塑

出来。于是指责他欺骗公众，并打算起诉他。

后来，经过法国政府组织的专门委员会进行调

查，结果证明了罗丹的清白，他也因此而名声鹊

起。在随后的几年里，他的那种完全忠实于自

然的雕塑风格达到了顶峰状态，并确立了他在

雕塑领域的主导地位。１８８０年以后，正当罗丹
的这种雕塑风格日臻完善并达到巅峰状态的时

候，他开始转变风格，自动地接受印象主义，走

向了一条求新求变的艺术道路。①

所谓物极必反，当罗丹沿着“摹仿说”的理

论足迹将雕塑作品创造得酷似真人，以至于引

起人们对其是否“翻制”的怀疑时，这条以认识

论为基础的美学路线自然走到了尽头。如果罗

丹还想在艺术上有所作为的话，就只能“求新

求变”，另辟蹊径了。

《巴尔扎克纪念雕像》是罗丹受法国文学

院委托而创作的一幅雕塑。为了表现巴尔扎克

百科全书式的头脑和强悍的精神力量，罗丹在

其原有形象的基础上进行了大胆的夸张和变

形，突出了其宽广的额头、深邃的眼窝，以及傲

视世俗世界的英雄气概，甚至在雕塑的细节上

也打破了光滑、细腻的传统手段，有意使用斑驳

４１
①王昌建：《西方现代艺术欣赏》，北京：中国电力出版社，２００７年，第２１０页。
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陆离的纹路和不拘小节的笔触，从而引起了当

时雕塑界的一片哗然。“评论界抨击罗丹的这

件作品是对巴尔扎克的亵渎，法国文学院也因

此而拒绝接受，支持他的院长被迫辞职。于是，

这件饱受争议的作品也因此而从１８９７年开始，
始终躺在他的工作室。直到１９３９年，他去世后
的２２年，才被官方重新认可，并耸立在巴黎蒙
巴纳斯大街的街口。”①正像许多开风气之先的

艺术作品起初不被世人所接受那样，这幅内容

大于形式、精神溢出肉体的作品最终引起了人

们的重视，并成为西方由以科学认识为主要目

标的古代雕塑向以哲学思辨为主要目标的现代

雕塑发展的一个历史转折点。

艺术观念的转折一旦发生，就像脱缰了的

野马那样一发而不可收拾。西方的雕塑艺术一

旦离开了“摹仿”的写实传统，便像断了线的风

筝一样无法控制自己的航程。如果说罗丹的

《巴尔扎克纪念雕像》还只是通过夸张的手法

用艺术家心中的“印象”取代雕塑人物客观的

“形象”而已，那么毕加索的《费尔南德·奥利

维尔头像》则进一步通过变形的手段用艺术家

心中的“理念”取而代之了。根据“立体主义”

的美学原则，雕塑家不再需要从解剖学的角度

出发，尽可能真实地还原三维空间中的立体形

象，而是将不同视角中所可能观察到的对象，集

中地表现于单一的侧面上，造成一个总体经验

的效果。在这种观念的支配下，毕加索用有棱

有角的块面取代了平滑整洁的肌肤，使人物的

头像仿佛是一朵凹凸不平的花瓣。沿着这种抽

象化、几何化的路线发展下去，西方的现代雕塑

与生活中的客观物象渐行渐远，直至变得面目

全非了。

如果说“立体主义”还只是在三维空间的

外观上加以变形，那么与此同时，各种五花八门

的各种主义和流派则纷纷在材料、观念、手法上

别出心裁，肆无忌惮地解构着写实主义的美学

传统。一时间，对现代社会的反叛、对理性传统

的亵渎、对人类文明的绝望，成为一种时髦的艺

术哲学。在这种情况下，西方的雕塑艺术也便

从科学的婢女转而沦落成为哲学的附庸。当杜

尚以其“破坏就是创造”的无政府主义勇气将

一个小便器搬进美术馆的时候，也便将西方的

雕塑艺术送进了自己的坟墓。

对于西方雕塑艺术的现代转向，笔者不想

像许多艺术评论家那样，挖掘其背后“反文明”

的哲学思想、“反异化”的美学主题；而只想指

出的是，无论其“思想”如何深刻、其“主题”如

何明确，都不能掩饰其情感的淡薄、品味的粗

鄙。说到底，艺术不是科学的附庸，不是哲学的

婢女，它要在感性与理性之间获得必要的张力。

四、从透视的角度研究绘画

在古代西方艺术家的心目中，如果说雕塑

的任务是在三维的空间中再现客观对象，那么

绘画的使命则要在二维的平面上摹仿客观物

象。要使这种“再现”和“摹仿”准确、逼真，画

家就要解决这样两个问题：在造型上，如何使画

面具有立体感；在颜色上，如何使色彩具有丰富

性。为了解决前一个问题，西方人发明了“透

视法”；为了解决后一问题，西方人发现了“三

原色”。

首先，以“摹仿说”为理论根据，古代的西

方人不仅从解剖学角度研究雕塑，而且从透视

学角度研究绘画。从辞源学的角度上讲，“透

视”一词来源于拉丁文的 Ｐｅｒｓｐｉｃｅｒｅ（看透），有
人解释为“透而视之”的意思。所谓“透视学”，

是一种运用理性来观察、看待和呈现事物的方

法，即运用几何学和物理学的原理在二维的平

面上再现三维的空间物像，并使之具有立体感

的科学理论和方法，自从有了绘画以来，西方人

便注意总结这套理论和方法。即通过大与小、

高与低、斜与正、清楚与模糊、鲜艳与昏暗等方

式来体现不同物体的空间位置和远近特征。到

了文艺复兴时期，透视学理论逐渐成熟。达·

芬奇（ＤａＶｉｎｃｉ）在总结前人经验的基础上，通
过实验来研究物象的体积、色彩、形状与人眼距
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离的关系，并在《画论》中对解剖、雕刻、透视、

明暗和构图知识进行了系统的梳理，指出“透

视是绘画的舵和缰”。他发现由于空气对视觉

产生的阻隔作用，物体距离越远，形象就越模

糊，偏色就越严重，并按照这一原理创造了“空

气透视”理论。１６世纪，德国画家丢勒（Ａｌ
ｂｒｅｃｈｔＤｕｒｅｔ）专门到意大利学习透视学，并利
用“透视窗”对“线性透视”理论进行了研究，他

将几何学原理融入视觉呈像，写下了题为《圆

规直尺测量法》的透视学专著。１７世纪初，法
国建筑师沙葛（Ｓｈａｇｅ）在数学的基础上探究了
透视理论，其《透视学》一书奠定了几何形体透

视的正确方法。１８世纪的英国人泰勒（Ｔａｙｌｏｒ）
出版了《线性透视学》和《线性透视学新法》，全

面总结了焦点透视法和几何画法的所有原理。

１９世纪初，法国人蒙诺（ＧａｓｐａｒｄＭｏｎｇｅ）在《画
法几何学》一书中把正投影当作独立的学科加

以论述，形成了“线性透视”的科学体系。

“线性透视”的核心是“焦点透视”，它是研

究从一个固定视点出发向一个方向看待景物的

透视方法。简单地说，假设我们只用一只眼睛，

穿过一层玻璃朝着一个方向凝视，那个方向的

物体所映在玻璃上的大小、方位便是透视的结

果。

这些人把艺术家的画布想象为一块玻璃屏

板，通过它，艺术家能看到所要画的景物，就如

同我们能够通过窗户看见户外的景物一样。从

一只认为是固定不动的眼睛出发，设想光线能

透射到景物中的每一点。这样的一束光都标出

一个点子。这样的点集称为一个截景（或称截

面，ｓｅｃｔｉｏｎ）。这一截景给眼睛的印象，与景物
自身产生的效果是一样的。然后，艺术家们断

言，写实主义绘画———作画逼真的问题，就是将

眼睛看景物时透射在插入其间的玻璃屏板上物

体的大小、位置及其相互关系，在画布上表现出

来。事实上，阿尔贝蒂就曾明确地宣称，一幅画

就是射线的一个截景。①

其次，以“摹仿说”为理论根据，西方人不

仅从透视学角度研究所画对象的空间形态，而

且从光学角度研究所画对象的色彩构成。我们

知道，大千世界上的事物是五彩缤纷的，因此自

从有了绘画以后，西方人就不断尝试着用各种

颜料将不同的色彩还原出来，以便实现对客观

世界的忠实“摹仿”。最初，西方的“油画”就是

将不同颜色的矿物质研磨成粉末，再用易于挥

发的油料调和成颜料，画在画布上，以再现色彩

斑斓的客观世界。１６６６年，牛顿通过玻璃三棱
镜的反射发现，从白色的阳光中可以分析出一

个由红、橙、黄、绿、青、蓝、紫等不同的颜色所组

成的光谱；反过来说，由红、橙、黄、绿、青、蓝、紫

等不同颜色也可以组合成白色的光。这一发现

揭示了光与色之间的内在联系，从而也拉开了

现代色彩学的帷幕。１８０２年，英国物理学家扬
（ＴｈｏｍａｓＹｏｕｎｇ）发表《色觉三原色说》，假设人
的视网膜具有感知红、绿、蓝三种颜色的功能，

可以依照三种颜色的刺激程度合成各种颜色的

感觉。１８３９年，法国化学家谢夫勒（ＭｉｃｈｅｌＥｕ
ｇｅｎｅＣｈｅｖｒｅｕｌ）发表了《色的调和与对比定律》。
１８６５年，英国物理学家麦克斯韦尔（Ｊａｍｅｓ
ＣｌａｒｋＭａｘｗｅｌｌ）通过演示纠正了前人将光的三
原色与色料的三原色相混淆的观点，以《色光

三原色（Ｒ红、Ｇ绿、Ｂ蓝紫）》为后来的彩色照
片、彩色电视机的出现奠定了基础。１８６８年，
德国生物学家海姆霍兹（ＦｅｒｄｉｎａｎｄｖｏｍＨｅｌｍ
ｈｏｌｔｚ）进一步完善了扬（ＴｈｏｍａｓＹｏｕｎｇ）的三色
觉说。１８６９年，法国科学家奥伦（ＬｏｕｉｓＤｕｃｌｏｓ
ｄｕＨａｕｒｏｎ）将加法混合与减法混合组合起来，
确定了以黄、绿、红为三原色的彩色印刷原理。

尽管不同的科学家们对“三原色”的理解

和表述不尽相同，但都揭示了光与色之间由量

变导致质变的关系。以数学的向量空间来解释

色彩系统，则原色在空间内可作为一组基底向

量，并且能组合出一个“色彩空间”。由于人类

肉眼有三种不同颜色的感光体，因此所见的色

彩空间通常可以由三种基本色所表达。当这种

可以用数学加以表示的由量变到质变的色彩原
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理被发现之后，西方人开始自觉地利用三种

“原色”在调色版上调配出各种各样的中间色

和过渡色，以“摹仿”多姿多彩的大千世界。

随着透视学和色彩学的发展，西方的绘画

艺术逐渐具备了科学的理论和方法，可以相当

准确地在二维空间的画布上再现出三维空间的

立体造型，并制造出极为逼真的色彩效果。然

而，与雕塑中的情况一样，这种借助科学手段的

物象还原，只能达到认识论的目的，其审美的价

值反倒被搁置一旁了。说到底，当现实中有了

一个苹果之后，艺术家能否在画布上准确、逼真

地将这个苹果的形态再现出来，这是一个认识

论的问题；而画布上的苹果能否引起我们的情

感愉悦，则是一个美学问题。而煞费苦心地利

用透视学和色彩学原理在画布上还原这只苹果

的西方艺术家们只注意到了前一个问题，却忽

视了后一个问题，甚至用前一个问题掩盖了后

一个问题，从而用认识论遮蔽了美学。于是，当

前一个问题解决之后，尤其是当照相技术出现

之后，当人们可以轻而易举地拍摄出比艺术杰

作更加准确的生活物象的时候，绘画的美学价

值在哪里？这一原本被遮蔽掉的问题却又重新

出现在西方现代艺术家们的面前。

事实上，当西方人借助于透视学和色彩学

的原理而将客观物象的远近、高低、明暗关系研

究清楚，并将其千差万别的色彩还原殆尽之后，

绘画艺术反而走向了一种绝境。———当绘画艺

术的认识论功能完全实现之后，欣赏者便没有

可能再通过艺术而获得什么新的知识了。于

是，西方现代的绘画与雕塑一样，由科学认识转

向哲学思考，由逼真的摹仿转为刻意的变形。

于是，便出现了西方现代绘画艺术的美学转向。

作为对传统认识论美学的艺术反叛，西方

现代绘画所选取的变革途径主要有两条：一是

在构图的处理上彻底颠覆传统的透视学原理，

一是在颜色的运用上彻底反叛传统的色彩学原

理。为了说明这一问题，我们可以从理解塞尚

和梵·高这两位后印象派代表人物入手。

多少世纪以来，画家们都在解决一个问题，

就是如何在画布或画板的平面上，表现出立体

的世界。从 １５世纪起，画家们遵循透视的原
则，把近处的东西画得大，远处的东西画得小，

这种方法使图画看起来似乎有景深。到１９世
纪，法国画家保尔·塞尚试行一种新方法，他仔

细研究了自然景象，把房屋、树木和山丘上的几

何形状一一记下来，但不一定是从同一角度加

以观察。一般人看东西也许就是这种情况，因

为人的眼睛从来不会固定在一个点上。然后，

他把这些形状重新加以安排，把他想画的那些

东西组成一张画。观众可以认出画中的单个形

状，但整个风景是靠想象连接起来的。在我们

观察事物的时候，这本是个持续不断的过程，但

用它来组织一幅画，却是一种全新的方法。它

实际上意味着：要抛开传统的透视方法。①

为了抛开传统的透视方法，塞尚曾经就同

一题材反复画过２０多幅画，结果每一幅画的景
色都是全新的，这就是著名的《圣维克图瓦山》

系列。在他的画中，无论是近景还是远景，都具

有同样的清晰程度，各种具体物像的几何形状

和色彩特征得到了强调，而其明暗过渡等细节

处理则有意被淡化。这种主观而又概括的处理

方式，使他的作品都很简约，富有几何意味，使

原本明暗过渡物象变成了秩序化的构图和色彩

性的乐章。这样一来，绘画便不再是对客观物

象的忠实摹仿，而成为各种色彩和形体元素的

自由组合。换言之，到了塞尚这里，画什么已经

不再重要了，重要的不是绘画的内容，而是绘画

的形式，是怎么画。这种摆脱透视原理的艺术

努力，将西方现代绘画的形体造型从实际的客

观物象中解放出来。

如果说塞尚的突出贡献主要在造型上，那

么梵·高的杰出成就主要在色彩上。梵·高主

张：“为了更真实地表达我见到的东西，我更自

由地运用彩色，使其更具表现力。”过去，西方
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①［英］苏珊·伍德福特、安尼·谢弗－克兰德尔、罗莎·玛丽亚·莱茨著，罗通秀、钱乘旦译：《剑桥艺术史》第３卷，北京：中
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人利用三原色的不同比例，调配出各种各样的

中间色和过渡色，以接近现实世界的真实面目。

“今天我们要求的，是一种在色彩上特别有生

气、特别强烈和紧张的艺术。”①为了达到这一

目的，梵·高大胆地使用了夸张的色彩，甚至直

接使用一向被人们回避的原色作画，于是便有

了著名的《向日葵》。在梵·高这里，色彩已不

再是还原对象的手段，而成为表达情感的工具。

当画布上的颜料与客观物象的实际色彩出现巨

大反差的时候，一种从来未有的张力出现了。

色彩本身就成为一种制造氛围、表达情感的手

段，它生动、紧张，并富有表现力。因此，如果说

塞尚的价值是将西方现代绘画的形体造型从实

际的客观物象中解放出来，那么梵·高的意义

则是将西方现代绘画的色彩从自然的实际颜色

中解放出来。质言之，塞尚开辟了形体革命的

先河，梵·高则成就了色彩造反的力作。于是，

塞尚被誉为“西方现代绘画之父”，梵·高被视

作“西方现代绘画的天才”。

由于塞尚和梵·高还处在西方现代艺术的

初始阶段，对传统的“革命”和“反叛”只是初露

端倪。由于他们的作品与传统的写实艺术相去

不远，还是比较容易被我们所接受的；但是，他

们所开辟的背离“再现”以追求“表现”的美学

方向，却将西方艺术引入了另一种新的歧途。

从塞尚的《圣维克图瓦山》到达利的《永恒的记

忆》，西方人所尊崇的透视学原理渐渐地被解

构得七零八落了；从梵·高《向日葵》到康定斯

基的《有一排房屋的画》，西方人所依赖的色彩

学准则渐渐被涂抹得面目全非了。

　　随着绘画上各种流派的兴起，出现了
抵制传统透视空间的表现方式，逐渐削弱

了透视学在绘画中的统治地位。过去那种

“透视”即“空间”的理念不再牢靠，现代绘

画在原来透视物理空间的基础上注入时间

纬度和心理学、生物学等方面的观念。而

且主观意识的大量介入，强调意象化的空

间表现，使得传统透视的原则、模式和形象

受到颠覆，出现了组合透视、反透视、变形

透视、幻觉透视，等等。②

画家选择了一个主题，它依旧是我们

很容易辨识的东西，但是他随心所欲地加

以处置，比如说，他可以夸张其某一方面，

强调这个方面，就如同戈雅所做的那样；他

可以使用人们预想之中的色彩，但也可以

用一些完全出乎大家预料之外的颜色，而

这些颜色就是他个人的风格，就像梵·高

所做的那样；他可以用色彩做科学实验，如

同修拉所做的那样；他可以用移动的目光

在风景或静物中摄取某些部分，然后把它

们重新安排在一幅图中，就如同塞尚所做

的那样；他还可以把物体分解开，再用不同

的方式拼凑在一起，就如同立体主义画家

那样；他可以表现物体形象，而这个物象却

是被他自己的感觉所歪曲的，就如同表现

主义所做的那样；他还可以学康定斯基，把

形体都弄得几乎不可辨认，而只在空间填

满颜色和似有似无的东西，以表现他的感

情和感觉。③

如果说传统的西方绘画所追求的目标是如

何忠实地再现客观物象，那么现代的西方绘画

却来了一个１８０度的大转弯，以表现画家的主
观感受、意识、观念为指归了。在这一思潮的影

响下，绘画领域中的各种流派风起云涌，如野兽

主义、立体主义、象征主义、表现主义、抽象主

义、未来主义、达达主义、超现实主义，等等。

显然，在这场形体造反和色彩革命的背后，

隐藏着西方绘画艺术由科学认识而向哲学思考

的历史性转型。问题在于，思想是抽象的，感知

是具体的，用具体的艺术造型来“感知”抽象的

哲学命题，便无异于观念的“图解”。当艺术家

８１

①

②

③

《中国大百科全书》第１卷，北京：中国大百科全书出版社，１９８７年，第２１３页。
刘广滨：《透视学》，南宁：广西美术出版社，２０１０年，第１４页。
［英］苏珊·伍德福特、安尼·谢弗－克兰德尔、罗莎·玛丽亚·莱茨著，罗通秀、钱乘旦译：《剑桥艺术史》第３卷，北京：中

国青年出版社，１９９４年，第２０１－２０２页。
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主要不再依靠视觉经验来认识世界而是凭借理

性观念来图解世界的时候，西方的绘画艺术也

便从科学的奴仆变成了哲学的附庸，其自身的

美学价值仍付之阙如了。

　　长久以来，就有哲学家和某些画家认
为，较少的现象可以表达更多的真实。他

们认为，在我们所见的东西之后，还有一些

其他的东西。……但绘画是一种视觉媒

体，即使画家认为他知道是什么东西藏在

可见的物体之后，他也必须让我们在视觉

上感知这一点。如果我们不能在某幅画上

亲眼看见一件东西，那么哪一种哲学也不

能叫我们相信这种东西。①

从艺术史的角度上看，如果说西方古代美

术的发展是一种逐渐使艺术作品接近客观物象

的过程，那么西方现代美术的发展则是一种逐

渐使艺术作品远离客观物象的过程。在这种渐

行渐远的过程中，艺术作品与现实生活之间若

即若离的张力关系终于被打破，脱离了视觉经

验的艺术作品也便远离了客观物象，变得面目

全非了。说到底，艺术既不是科学认识，也不是

哲学思辨，它必须将感性与理性融合在一起并

获得一种情感的张力。

五、从历史的角度研究文学

我们知道，西方文学的表述方式自古就与

历史性的言说方式有关。

早在公元前２８００年前后，位于爱琴海之中
的克里特岛就已进入了金石并用的时代。考古

资料显示，大约在公元前１７００～前１４００年期
间，克里特进入了青铜时代的全盛期，不仅出现

了相当宏伟的宫殿式建筑群，而且出现了尚未

被后人所破译的“线形文字 Ａ”，从而满足了
“文明”所规定的金属、文字、城池这三项指标。

然后，或许是由于火山、海啸、地震灾害等原因，

全盛时期的克里特文化却突然湮灭了。于是，

爱琴的文明中心便转移到希腊半岛的迈锡尼。

与克里特文化相类似，迈锡尼文化不仅有金属、

有城池，而且留下了后来被成功破译的“线性

文字Ｂ”，这些文字大多保存于公元前１３世纪
的泥板上。然而不幸的是，或许是由于战乱和

外族的入侵，辉煌一时的迈锡尼文化也从公元

前１２世纪起渐趋衰落、乃至消失了。于是，希
腊文明进入了一段没有文字的“黑暗时代”。

从公元前１１世纪到公元前９世纪，这段没
有文字记载的“黑暗时代”被一位叫做荷马的

盲诗人以口头吟诵的方式记载了下来，并经过

几代人的传诵，最终于公元前６世纪被希腊文
字写成了书，那就是著名的《伊利亚特》和《奥

德赛》。于是，这一时代也被称之为“荷马时

代”。根据荷马史诗的记载，以迈锡尼国王为

首的希腊联邦军队曾与位于小亚细亚的特洛伊

进行了长达１０年之久的战争。１９世纪后期的
德国考古学家谢里曼根据史诗所提供的线索，

成功地发掘了小亚细亚西北部古城特洛伊及南

希腊（伯罗奔尼撒半岛）的迈锡尼、太林斯等遗

迹，使长期湮没的爱琴文化再现于世。于是我

们相信，作为西方最早的文学形态，荷马史诗并

非一种全然虚构的作品，而是具有记录历史的

功能。

正是出于对这种文学功能的理论总结，才

有了柏拉图和亚里士多德的“摹仿说”。首先，

从内容上讲，柏拉图认为：“从荷马起，一切诗

人都只是摹仿者。”②从而确立了文学艺术的认

识论内涵。其次，从价值上讲，柏拉图认为，文

学家对生活的摹仿，就如同“拿一面镜子四面

八方地旋转，你会马上创造出太阳，星辰，大地，

你自己，其他动物，器具，草木以及我们刚才所

提到的一切东西”③。这种摹仿显然只能反映

生活的表面现象，不能认识生活的本质。“无

论摹仿德行，或是摹仿他们所写的一切题材，都

９１

①

②

③

［英］苏珊·伍德福特、安尼·谢弗－克兰德尔、罗莎·玛丽亚·莱茨著，罗通秀、钱乘旦译：《剑桥艺术史》第３卷，北京：中
国青年出版社，１９９４年，第２１４页。

［古希腊］柏拉图著，朱光潜译：《文艺对话集》，北京：人民文学出版社，１９６３年，第７６页。
［古希腊］柏拉图著，朱光潜译：《文艺对话集》，北京：人民文学出版社，１９６３年，第６９页。
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得到影象，并不曾抓住真理。”①最后，从效果上

讲，柏拉图认为，摹仿是儿童和妇女心智力未熟

的表现，而诗人正是“种下恶因，逢迎人心的无

理性的部分，并且制造出一些和真理相隔甚远

的影象”②。因此，在其对话《斐德诺篇》中，柏

拉图把包括诗人在内的“摹仿的艺术家”置于

社会的第六层，其地位与底层的工人、农民相接

近，可见其对摹仿的文学是持否定态度的。

作为柏拉图的学生，亚里士多德继承并超

越了柏拉图的“摹仿说”。首先，他认为包括诗

歌在内的所有的艺术门类都是对生活的摹仿：

“史诗和悲剧、喜剧和酒神颂以及大部分双管

箫乐和竖琴乐———这一切实际上是摹仿，只是

有三点差别，即摹仿所用的媒介不同，所取的对

象不同，所采的方式不同。”③从而进一步确定

了文学艺术的认识论属性。其次，亚里士多德

认为，摹仿的文学艺术是具有真实内容的，艺术

所摹仿的不是感性世界中的偶然现象和外在形

式，而是现实世界所具有必然性和普遍性的本

质和规律。“写诗这种活动比写历史更富于哲

学意味，更被严肃地对待，因为诗所描述的事带

有普遍性，而历史则叙述个别的事。所谓‘有

普遍性的事’，指某一种人，按照可然律或必然

律，会说的话，会做的事。”④因此，从认识论意

义上讲，亚里士多德对包括史诗在内的文学艺

术是持肯定态度的。最后，亚里士多德也很重

视文学艺术对人类精神的启迪作用。但是与柏

拉图不同，他认为摹仿不是儿童和妇女弱智的

表现，而是人类共有的天性，是人类有别于禽兽

的特殊功能。“人从孩提的时候起就有模仿的

本能（人和禽兽的分别之一，就在于人最善于

模仿），他们最初的知识就是从模仿得来的，人

对于模仿的作品总是感到快感，经验证明了这

一点：事物本身看上去尽管引起痛感，但维妙维

肖的图像看上去却能引起我们的快感，例如尸

首或最可鄙的动物形象。”⑤正是由于人类善于

摹仿，才能够获得知识。而人们之所以从文艺

作品中获得快感，也正是由于其认识能力在欣

赏的过程中得到了锻炼。

柏拉图和亚里士多德的上述观点，奠定了

西方反映论文学的理论基础。中世纪，亚里士

多德的《诗学》一度在西方失传，柏拉图的“摹

仿说”占据主流地位。在他的影响下，奥古斯

丁认为，文学是对社会生活虚构性的摹仿，其目

的主要是为了满足人们的好奇心和哀怜癖，即

满足于人们世俗的情感和欲望。因此，从宗教

神秘主义的立场出发，他认为文学作品越摹仿

得真实越偏离上帝的美与真。文艺复兴时期的

卡斯特尔维屈罗不仅用意大利语翻译了亚里士

多德的《诗学》，而且写下自己的提要和注疏，

即《亚里士多德＜诗学＞的诠释》，从“摹仿说”
的角度进一步论证了文学与历史之间的区别与

联系。他认为：尽管从题材上讲，历史是世间发

生的事件，诗歌则可能是文学家想象出来的场

景；从语言上讲，历史学家所使用的语言是推理

的、逻辑性的，而诗人所使用的语言则是形象

的、修饰性的；然而从最终的意义上讲，文学家

和历史学家所指向的对象则是一致的，都是生

活的本质。进入１７世纪，新古典主义文论家布
瓦罗强调“理性”与“自然”的统一，认为文学家

必然从理性的观念出发去摹仿感性的自然对

象，才能够揭示具有普遍意义的人性。这种理

性观念与感性自然的矛盾与统一，演绎出了文

学创作中的“典型论”，即从“个性”与“共性”

的关系中获得文学艺术的认识论意义。１８世
纪以后，从鲍姆嘉通把美定义为“感性认识的

完善”，到黑格尔提出“美是理念的感性显现”，

都显示出这种反映论文学理论对认识论美学的

影响。正是在这种观念的影响下，西方的一些

著名学者，常常将反映生活的广度和深度作为

０２

①

②

③

④

⑤

［古希腊］柏拉图著，朱光潜译：《文艺对话集》，北京：人民文学出版社，１９６３年，第７６页。
［古希腊］柏拉图著，朱光潜译：《文艺对话集》，北京：人民文学出版社，１９８０年，第８４－８５页。
［古希腊］亚里士多德著，罗念生译：《诗学》，北京：人民文学出版社，１９６２年，第３页。
［古希腊］亚里士多德著，罗念生译：《诗学》，北京：人民文学出版社，１９６２年，第１７页。
［古希腊］亚里士多德著，罗念生译：《诗学》，北京：人民文学出版社，１９６２年，第１１页。
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衡量一部文学作品的价值标准，将文学的价值

等同于历史的价值。于是，便有了恩格斯在

《致玛·哈克奈斯》的信中对巴尔扎克《人间喜

剧》的下述评论：

　　他在《人间喜剧》中为我们提供了一
部法国“社会”特别是巴黎“上流社会”的

卓越的历史，他用编年史的方式几乎逐年

地把上升的资产阶级在一八一六年至一八

四八年这一时期对贵族社会日甚一日的冲

击描写出来……在这幅中心图画的四周，

他汇集了法国社会的全部历史，我从这里，

甚至在经济细节方面（如革命以后动产和

不动产的重新分配）所学到的东西，也要

比从当时所有职业的历史学家、经济学家

和统计学家那里学到的全部东西还要

多。①

然而，无论这部“历史”如何卓越，无论这

其中所体现的“知识”如何丰富，历史只不过是

历史，知识只不过是知识。“文学”毕竟不是

“经济学”或“统计学”，它所包含的历史和知识

与其所应该具备的美学价值完全是两个范畴的

东西。

在这种将文学变成“百科全书”的科学化

倾向的同时，西方人的理性冲动还有着用艺术

进行“形而上思考”的宗教化、哲学化的倾向。

如果我们对但丁的《神曲》、歌德的《浮士德》，

甚至莎士比亚的《哈姆雷特》这些被西方人所

称道的文学名著加以分析的话，我们就会发现，

它们与其说是艺术上的成功，不如说是哲理上

的胜利。前者通过作者游历“地狱”、“炼狱”、

“天堂”的过程，思考的是人与神之间的关系；

中者通过浮士德与靡菲斯特的订约来反思有限

的感性生命与无限的精神追求之间的关系。至

于后者，曾有人写过一本英文版研究专著：《从

莎士比亚到存在主义》（ｆｒｏｍＳｈａｋｅｓｐｅａｒｅｔｏｅｘ
ｉｓｔｅｎｔｉａｌｉｓｍ）。书中把哈姆雷特有关“生存还是
毁灭，这是一个值得思考的问题”干脆理解为

“存在还是不存在，这是一个值得思考的问

题”，因为这其中最为关键的“ｔｏｂｅｏｒｎｏｔｔｏ
ｂｅ”，与存在主义的开山鼻祖海德格尔著名的
哲学著作Ｂｅｉｎｇ＆Ｔｉｍｅ思考的是同一问题。

经典的文学创作如此，现代的西方文学更

是如此。这种将文学艺术科学化、哲学化的倾

向与西方其他艺术门类的发展趋势是一致的。

在这种理性精神的推动下，西方的文学家们在

认识世界和反思生活的层面上确实取得了丰硕

的成果，但在美学上则未必成功。因为知识的

丰富和思想的深刻并不能取代情感的愉悦。前

者是一个认识论的问题，后者才是一个美学问

题。传统西方学者的错误，就是用前者取代了

后者，从而用认识取代了欣赏，用知识取代了情

感，用科学取代了文学、用历史取代了诗歌、用

哲学取代了戏剧。今天，如果我们仍将这些问

题放在西方文化的体系内部加以思考，可能会

觉得是完全合理、无懈可击的。然而，如果我们

将这些问题放在中国与西方的文化谱系中加以

分析，就会发现原来以为的那些不言自明的标

准内部其实隐藏着很多问题。

总之，受科学精神的影响，从古希腊开始，

西方人就从“摹仿说”入手，将艺术创作看成是

认识世界的手段和工具。于是，他们从代数的

角度研究音乐，从几何的角度研究建筑，从解剖

的角度研究雕塑，从透视的角度研究绘画，从历

史的角度研究文学。这种研究既造就了西方艺

术的辉煌成果，又导致了西方艺术的观念误区。

因为科学手段的介入，确实能给艺术创作带来

某种手段上的支撑；但科学精神的渗透，又常常

遮蔽了艺术创作的美学目的。就前者而言，如

果没有数学、力学、解剖学、透视学、历史学的介

入，西方的音乐理论、建筑方法、雕塑技巧、绘画

原理、文学描写绝不会达到如此高超的境界；就

后者而言，这种高超的境界并非指向美，而是指

向真。当音乐成为代数的方程演练、建筑成为

几何的变化魔方、雕塑成为人体的解剖模型、绘

画成为透视的彩色图片、文学成为历史的文字

记载的时候，艺术便在高超的技巧帮助下沦为
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认识世界的手段和工具了。
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