
Theoretical Studies in Literature Theoretical Studies in Literature 

and Art and Art 

Volume 42 Number 6 Article 7 

January 2023 

A Probe into the Origin of Kunstwissenschaft A Probe into the Origin of Kunstwissenschaft 

Shuyuan Wan 

Follow this and additional works at: https://tsla.researchcommons.org/journal 

Recommended Citation Recommended Citation 
Wan, Shuyuan. 2023. "A Probe into the Origin of Kunstwissenschaft." Theoretical Studies in Literature and 
Art 42, (6): pp.49-64. https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42/iss6/7 

This Research Article is brought to you for free and open access by Theoretical Studies in Literature and Art. It has 
been accepted for inclusion by an authorized editor of Theoretical Studies in Literature and Art. 

https://tsla.researchcommons.org/journal
https://tsla.researchcommons.org/journal
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42/iss6
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42/iss6/7
https://tsla.researchcommons.org/journal?utm_source=tsla.researchcommons.org%2Fjournal%2Fvol42%2Fiss6%2F7&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42/iss6/7?utm_source=tsla.researchcommons.org%2Fjournal%2Fvol42%2Fiss6%2F7&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages


A Probe into the Origin of Kunstwissenschaft A Probe into the Origin of Kunstwissenschaft 

This research article is available in Theoretical Studies in Literature and Art: https://tsla.researchcommons.org/
journal/vol42/iss6/7 

https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42/iss6/7
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol42/iss6/7


论艺术学发源之真相

万书元

摘　 要：艺术学（Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ）无论是作为一个学术概念，还是作为一个学科概念，它的发生学真相，都与当下中外
学者的研究结论大相径庭。艺术学的创始人既非费德勒，也非谢林，而是温克尔曼。一般艺术学的创始人既非齐美尔

曼，也非德索，而是由经济学家荣格 斯蒂林最先提出，由谢林丰富和完善。艺术学研究的实践，也是由温克尔曼创始，由

赫尔德发展，由谢林总其大成。总之，艺术学从概念的提出，到其学术和学科内涵的丰富和完善，从整个学科体系的建

构，到其研究实践的系统性示范，可以说，到 １９ 世纪初谢林在耶拿大学讲授《艺术哲学》时，都已经全部完成了。温克尔
曼、赫尔德和谢林通过不到半个世纪的学术接力，不仅合力完成了一般艺术学的理论的系统化建构，巩固了艺术学的学

科基础，而且也开创了非思辨、思辨以及思辨与非思辨兼具这样三种研究范式。谢林虽然算不上艺术学的创始人，却是

艺术学历史上唯一在理论和实践两方面都取得了卓越成就的学术大师，直至当今，依然无人超越。
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　 　 马采在《从美学到一般艺术学》一文中指出，
艺术学（Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ）①是“由距今一百多年
前德国艺术学者菲特莱奠定了其作为一门特殊科

学的基础，后来又由特京瓦［德索］和乌铁茨赋予

其一个特殊科学的体系”（１）。最初“提出艺术学
必须独立成为一门学科的，是菲特莱［费德勒］”

（２）。马采还说，在费德勒之前，“谢林已经于
１８０２—１８０３ 年间在耶拿大学的《艺术哲学讲演
录》中，对于艺术的组织进行了根本的研究。故

艺术体系学的创始人可说是谢林”（１０）。在这
里，马采提出了一个艺术学发生和发展的三段论，

即 １９ 世纪初由谢林创立艺术学体系概念，１９ 世
纪后期由费德勒强力倡导和推进，２０ 世纪初再由
德索等人建立起一般艺术学学科。这一说法，显

然已经成为当下中国艺术学界普遍采信的权威

说法。

其实，马采的这一说法源自前哈勒大学的教

授乌提兹。乌提兹曾于 １９２２ 年在《一般艺术学概
论》一文中提醒艺术学同仁，艺术学能够发展到

当时那么热火的局面，必须感恩费德勒，因为正是

“费德勒开启了艺术学的新时代”（Ｕｔｉｔｚ，Ｋａｎｔ
Ｓｔｕｄｉｅｓ １４）。早在 ２０ 世纪初，乌提兹就曾在多个
场合表达过类似观点（Ｕｔｉｔｚ，Ｌｅ ｐｒｏｂｌèｍｅ ｄｕｎｅ
ｓｃｉｅｎｃｅ ｇéｎéｒａｌｅ ｄｅ ｌａｒｔ），且影响很大，以致“费德
勒是艺术学之父”在艺术学领域成为一句颇为时

髦的流行语。

由于德国没有专设的艺术学学科，且又是艺

术学的原产地，德国学者们犯一点“睫在眼前常

不见”的迷糊，完全可以理解。
②
但是，对拥有专设

的艺术学学科的中国艺术学界来讲，我们的学者

们无论是一味因循旧说，还是采取“道为身外更

何求”的姿态对这一学科的来龙去脉既往不

“究”，这无论如何都是说不过去的。

一、温克尔曼与艺术学之发端

尽管从知识背景角度，我们可以将艺术学的

源头上溯到老普林尼甚至更早，但从这一概念的

提出到研究的起步，我们还是必须也只能从温克

尔曼及其《古代艺术史》开始。

温克尔曼（Ｊｏｈａｎｎ Ｊｏａｃｈｉｍ Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ）１７１７
年出生于德国小城斯滕达尔的一个鞋匠世家。这

位连上小学都要申请赞助的穷家子弟，本来是与

艺术无缘的。但是，在知识渊博、和善慈爱的老师

的教育和引导下，温克尔曼在中学时期就立下了

研究希腊艺术的远大志向。

１７３８ 年，出于家庭经济的原因，温克尔曼不
得不进入哈勒大学神学系。幸运的是，哈勒大学

是德国最早倡导学术自由和教学自由的大学。而

且，就在温克尔曼进入大学的前一年，被伏尔泰称

为“德国学者的王冠”（Ｄｉｓｓｅｌｋａｍｐ ａｎｄ Ｔｅｓｔａ，ｅｄｓ．
６）的鲍姆嘉通刚刚担任了哈勒大学的编外教授。
虽然鲍姆嘉通于 １７３９ 年底离开哈勒大学另谋高
就，温克尔曼却正好逮住机会修完这位年轻教授

开设的三门课程，即古代哲学、形而上学的逻辑与

历史及哲学百科。应该说，与鲍姆嘉通的相遇，既

是温克尔曼得以跨专业满足自己的学术志趣的一

次难得的契机，也是他学术生涯的一个重要转

折点。

虽然在此期间，鲍姆嘉通的《美学》第一卷还

没有出版，但是他 １７３５ 年出版的《哲学沉思录》
已经给他带来了不小的学术声誉。一个年仅 ２１
岁的青年人，在一篇硕士学位论文中提出要建立

一个与伦理学和逻辑学并列的新学科———美学学

科，这种勇气和胆略实在是不同凡响。正因为如

此，这个曾经在孤儿院接受教育、与温克尔曼有着

同样坎坷的经历的学术新星一登上大学讲坛，就

吸引了青年学子们崇拜的目光。

许多学者往往更关注鲍姆嘉通后来出版的

《美学》（１—２ 卷）（１７５０—１７５８ 年）。该书在学术
上确有开创性贡献，因为鲍姆嘉通的整个美学思

想体系都体现在其中了。但他关于美学和美学学

科的原创性观点，却是首先在《哲学沉思录》中提

出的。不仅如此，鲍姆嘉通还在这部书中，引发了

一个在贺拉斯《诗艺》中滥觞的古老的议题，即诗

与画的关系这个元美学和元艺术学问题。从诗与

画的关系，又引申出听觉与视觉孰优孰劣的问题。

因此，鲍姆嘉通不仅在美学学科上有开创之功，在

艺术批评和艺术学研究方面，也起到了承前启后

的作用———至少是前承法国学者杜波（Ｊｅａｎ
Ｂａｐｔｉｓｔｅ Ｄｕ Ｂｏｓ）的《对于诗歌和绘画的批评思
考》（Ｒéｆｌｅｘｉｏｎｓ ｃｒｉｔｉｑｕｅｓ ｓｕｒ ｌａ ｐｏｅｓｉｅ ｅｔ ｓｕｒ ｌａ
ｐｅｉｎｔｕｒｅ，１７１９ 年），后启温克尔曼的《古代艺术
史》和赫尔德的《批评之林》。所以赫尔德说：“性

情平和的鲍姆嘉通以其罕见的近乎可怕的精确

性，在并非刻意为之且在不知不觉的情况下，不仅

·５０·
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成为一个严苛的批评流派之父，而且也成为德国

美学和艺术之父。”（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｂｒｉｅｆｅ ｚｕ Ｂｅｆｒｄｅｒｕｎｇ
ｄｅｒ Ｈｕｍａｎｉｔｔ １４９ １５０）

赫尔德的评论总体是到位的。但他说鲍姆嘉

通是“并非刻意为之且在不知不觉的情况下”

（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｂｒｉｅｆｅ ｚｕ Ｂｅｆｒｄｅｒｕｎｇ ｄｅｒ Ｈｕｍａｎｉｔｔ １４９
１５０），却并不准确。因为，鲍姆嘉通发明美学或
“感性学”这一概念并创建这一学科，既非心血来

潮，也非误打误撞，确实是“刻意为之”。当然，欧

洲学术经验的积累和知识生产方式的改变，时代

的科学精神的召唤，哲学家沃尔夫等人的引领，乃

至由欧洲近代知识危机引发的学科分类需求的驱

动，这些外部因素，都可成为鲍姆嘉通命名和建

构美学学科的基础条件。但是，鲍姆嘉通内在

的创新意识却是至为关键的因素。因为，鲍姆

嘉通是以学科补位的思路，通过在伦理学和逻

辑学之间的狭小缝隙中打楔的方式，为美学找

到合适的位置的。值得注意的是，这一行为本

身也具有颇为微妙的美学意义。因为鲍姆嘉通

是按照知、情、意这样一个知识范畴序列来对应

逻辑学、美学和伦理学的，这里所包含的逻辑上

的严密性、词与物之间的对称性、感觉上的和谐

性，使鲍姆嘉通的学术思维具备了浓厚的形式

感，也可以说是对他的“美学是优美地思考的艺

术”（ａｒｓ ｐｕｌｃｈｒｅ ｃｏｇｉｔａｎｄｉ）的定义的一个注脚
（Ｂａｕｍｇａｒｔｅｎ ３）。

鲍姆嘉通在哈勒大学开设的哲学百科全书

（ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｓｃｈｅ Ｅｎｚｙｋｌｏｐｄｉｅ）课程，对我们了解鲍
姆嘉通，同时评估温克尔曼从鲍姆嘉通那里受到

的启示，也具有非常重要的意义。这本书，除了哲

学类词条如伦理学、心理学、生理学、美学、文献

学、类型学、词汇学、音韵学等之外，还包含大量自

然科学词条，比如数学、气象学、植物学等。通过

这本书，我们可以更直观地看出这位二十岁出头

的青年教授在知识的博洽、学术的敏感与学科的

预见性方面，已经达到了怎样的高度。

温克尔曼听了鲍姆嘉通的三门课，最受益的

课程很可能就是这门哲学百科。据说，他在十年

之后，即 １７４８ 年，还曾利用外出旅行的间隙，专门
探访了鲍姆嘉通（Ｄｉｓｓｅｌｋａｍｐ ａｎｄ Ｔｅｓｔａ牞 ｅｄｓ． ７），
说明这个老师———他的学术上的重要领路人，在

他的心目中是有相当的分量的。

由于哈勒大学选课自由，图书馆藏书丰富，再

加上温克尔曼勤学好思，等到大学毕业时，温克尔

曼在语言、历史、文学和艺术甚至在图书版本学和

古物鉴定学方面已经打下了非常扎实的基础。只

是由于家庭的原因，大学毕业后，他还是不能直接

从事自己向往已久的艺术研究。直到 １８４８ 年，他
应邀到纳特尼茨担任著名历史学家布瑙（Ｂüｎａｕ）
伯爵的图书管理员，才真正能够定下心来，一方面

大量地阅读和写作，一方面频繁地到文物市场鉴

赏古董。他的第一篇文章就是在这一时期完成

的。１７５４ 年，温克尔曼为了获得到罗马从事古代
艺术研究的机会而被迫皈依天主教。这一举动虽

然在当时和后来饱受抨击（包括尼采激烈的批

评），但是，对于一个出身贫苦又想从事艺术这项

贵而雅的研究工作的年轻人来说，这本来就是一

种无奈的选择；事实证明也是一个明智而正确的

选择。因为他终于在 １７５５ 年到达罗马，实现了自
己的梦想，并且在 １７６４ 年完成了他的皇皇巨著
《古代艺术史》。

说温克尔曼的《古代艺术史》和鲍姆嘉通的

《哲学沉思录》一样，从理念的意义上创立了一个

学科———艺术史学科，估计不会有任何人提出异

议。因为《古代艺术史》和鲍姆嘉通后来出版的

《美学》一样，也是这个学科的开山之作。歌德

说：“温克尔曼就像哥伦布一样，他不是发现新世

界，而是预示了一个新世界的即将到来。”（温克

尔曼 ２４４）黑格尔赞许温克尔曼“在艺术领域里
替心灵发见了一种新的机能和新的研究方法”

（黑格尔 ７８—７９）。他们显然都是赞许温克尔曼
在新的时代，在人文科学领域，为艺术史开辟了一

个新世界，因此将他与发现新大陆的哥伦布相提

并论。但是，被很多中外学者视为艺术学的开山

祖师的谢林却另有一套说法。他认为温克尔曼不

只是开辟了艺术史这个新世界，他其实还是“一

切 艺 术 学 之 父”（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ， Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｅ ｄｅｒ
Ｋｕｎｓｔ ５５７）。

显然，这里的“一切”，至少包含了四个领域：

第一，当然是艺术史；第二，古典考古学或艺术考

古学；第三，应该是指美学，因为温克尔曼的《古

代艺术史》一直也是西方美学史研究绕不过去的

一部重要著作，但是，有鲍姆嘉通在前，说温克尔

曼是美学之父，并不合适；第四，只能是艺术学了。

我们不能不佩服，作为一位著名的哲学家，谢

林竟然能够如此细心。因为温克尔曼确实和他的

·５１·
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老师鲍姆嘉通一样，充当了一个学科概念的发明

人。
③
在《古代艺术史》中，他第一次运用了

“Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”这个概念。
必须指出的是，国内美术史界通常把

“Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”翻译为美术学，虽然这种译法
并非完全站不住脚，但极易产生误会。因为在 ２０
世纪之前，美术概念和艺术概念的内涵大体是一

致的。在狄德罗和达朗贝尔主编的《百科全书》

（Ｅｎｃｙｃｌｏｐｅｄｉｅ，１７５１—１７６５ 年）的“序言”中，达朗
贝尔明确界定，美术包含绘画、雕塑、建筑、诗歌和

音乐等形式；而且还与“纯文学”（ｂｅｌｌｅｓｌｅｔｔｒｅｓ）联
系在一起。在法国，“纯文学”是指文学、修辞、诗

歌艺术的总体（ｄＡｌｅｍｂｅｒｔ ３５，３９）。这就意味
着，在当年那个特定语境下的美术学，其研究范围

不仅可以等同于，甚至有可能大于当今的艺术学，

与当今的美术学不可同日而语。因为当今的美术

学，只限于造型艺术。

在《古代艺术史》第四章第二节“着衣人像的

表现形式”的小结“本研究对艺术创作和艺术学

的意义”（Ｄｉｅ Ｂｅｄｅｕｔｕｎｇ ｄｉｅｓｅｒ Ｂｅｔｒａｃｈｔｕｎｇ ｆüｒ
Ｋｕｎｓｔｓｃｈａｆｆｅｎ ｕｎｄ Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ）这个标题中，
“艺术学”首次在这里赫然现身。

温克尔曼这段只有区区 １４３０ 个字符的文字，
只是“着衣人像的表现形式”这个部分的小结。

他并没有对艺术学概念作任何阐释，只是强调三

点：第一，在着衣人物雕塑的研究方面，艺术专家

比艺术家更有用武之地。第二，衣服与裸体的关

系，犹之乎思想的表达形式与思想本身的关系。

找到思想比找到其表达形式更容易；描绘衣服比

描绘裸体更难。但技艺高超的希腊艺术家更愿意

创作姿态优雅的着衣雕塑（说明希腊雕塑家艺高

人胆大）。第三，裸体雕塑同质化水平较高，而着

衣雕塑则注重个性化和差异性，较少同质性，因而

属于艺术领域中的一个值得研究的重要方面

（Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ １７９）。
如果我们只拘泥于“艺术学”概念出现的这

个局部，我们就只能从温克尔曼的这一小段文字

中寻找有关艺术学的微言大义。虽然并非一无所

获，但是说服力多少有些不足。

如果我们对《古代艺术史》这部著作作一个

全面的考察，就很容易为这个看似突兀的“艺术

学”标签找到其生成逻辑和学理意涵。

温克尔曼在《古代艺术史》序言中曾经表白：

我所写的古代艺术史，不仅仅是诠

释艺术的年代更迭和艺术的变化，我是

在更宽泛的意义上，在希腊语意义上使

用“Ｇｅｓｃｈｉｃｈｔｅ”（历史）这个词，我是要
作一个系统的尝试［……］不过，不管从

哪个方面看，挖掘出艺术的本质都是我

最突出的目标。（Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ １１）

这完全可以视为一段艺术学的宣言。赫尔德

甚至认为这是现代学术史上极为罕见的一则学术

广告（Ｈｅｒｄｅｒ，Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２５７）。温克
尔曼在这里表达了四层意思（也可视为艺术学研

究的四大原则）：第一，要颠覆常规的艺术史的写

法，他关注的重点将不再是历史的变迁与艺术的

变化；第二，他运用的历史概念，并非常规的概念，

而是更宽泛的、具有希腊语“ ”含义的概

念，也就是说，除了意指历史之外，还可以包含观

察、知识与科学（或叙述方式、故事模式和风流逸

韵）等内容（２５７）；第三，他要尝试一种系统的研
究方法，这与第二点密切相关；第四，这是最重要

的，就是挖掘艺术最本质的东西。

在温克尔曼之前，撰写过艺术史并有可能对

温克尔曼产生影响的有两位。一位是意大利的瓦

萨利，算是温克尔曼的外国老前辈；另一位是德国

本土画家兼学者约阿希姆·冯·桑德拉特

（Ｊｏａｃｈｉｍ ｖｏｎ Ｓａｎｄｒａｒｔ），他在 １６７９ 出版的《德国
建筑、雕塑和绘画艺术学派》中，首次对多国艺术

家及其艺术风格进行了详细的记录与评述，这也

是第一部德语艺术史。瓦萨利的特点是把画家置

于时代的大背景下来为艺术家立传；桑德拉特采

用了类似的写法，但大大突破了标题所规定的国

家界限。因此，这两人的艺术史正好就是温克尔

曼必欲打破的“历史变迁与艺术变化”的叙述

模式。

温克尔曼的《古代艺术史》也可以说是一部

“名不符实”或“实过于言”的著作，因为它并非严

格意义上的艺术史，而是艺术学理论的滥觞之作。

它没有为任何一位艺术家立传，也没有关于任何

作品的线性的年代学考订。诚如菲利皮所说：

“温克尔曼通过流畅而空灵的文字和他锤炼出的

一套叙事方式，尝试了范式转变，力求使其文本也

能达到艺术作品的那种完善的境界，从而使古代
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论艺术学发源之真相

绘画诗学（Ｅｋｐｈｒａｓｉｓ，也译作“艺格赋词”）焕发出
新的生命。”（Ｆｉｌｉｐｐｉ ２３３）

不过，温克尔曼的范式的改变，还远远不只是

语言上的和叙述上的改变这么简单。可以说，温

克尔曼是在揭示艺术的本质这一核心目标下，以

一整套审美评价体系（诸如高贵的单纯与静穆的

伟大）为参照标准，在一种系统性的、整体性的、

立体的研究框架（诸如对艺术的生物学生长模式

的诠释与艺术盛衰规律的构拟）中，来完成对古

代艺术的理论的建构，而非客观事实的记录的。

尽管作为一种原创性的、开拓性的尝试，温克

尔曼的艺术学研究并不完满。但是，他毕竟播下

了艺术学的种子，确立了艺术学研究的基本原则，

且最早尝试了艺术学的理性与感性兼容的系统化

研究路径。这种创始之功，我们是绝不应该忽视

或者遗忘的。

温克尔曼本来还可以为艺术学理论发展作出

更大的贡献，只因他不幸在错误的时间和错误的

地点邂逅了他的贪婪而狠毒的旧邻居
④，他的生

命的刻度就永远地停在了 ５１ 岁这个位置，实在令
人唏嘘感叹。

二、赫尔德的感官分类学与艺术学研究范

式的革命

　 　 约翰 · 哥特弗雷德 · 赫尔德 （Ｊｏｈａｎｎ
Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ Ｈｅｒｄｅｒ，１７４４—１８０３ 年）是德国近代史上
一位颇有影响的重要人物，既是哲学家，又是神学

家，同时是语言学家、文学家、美学家，还是艺术学

家。在艺术学的创始阶段，赫尔德扮演了承前启

后的关键角色———前承温克尔曼，后启谢林，是艺

术学最得力的推动者。

赫尔德在《批评之林》第三卷中，在谈到钱币

学研究的基本原则时，间接引用了德国古钱币学

学者和美学家克洛兹的一段话：

［……］有些人看到钱币时首先想

到的是炫耀其博学，并且这种倾向会与

他们称之为品味的东西交织在一起；有

些人一看到钱币立刻就明白其艺术技

法，并 且 （以 现 在 人 们 称 之 为

“ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”或艺术品位的方式）
对钱币的图案加以品评，如果他们具有

活跃的精神，还会为上面的艺术形象感

到愉悦；最后，还有些人首先看到的是

美，而并不是要做学问，也无意创造艺术

名作。（Ｈｅｒｄｅｒ，Ｋｒｉｔｉｓｃｈｅ Ｗｌｄｅｒ． Ｂｄ．
３ ３１）

赫尔德引用的这段话，除了隐晦地表达了他

对克洛兹的硬币美学的不屑之外，也透露出一个

非常重要的信息，即，艺术学这个概念，自从 １７６４
年由温克尔曼提出，到赫尔德出版《批评之林》的

１７６９ 年，在这四五年间，已经在学术界传播开来
了。因为赫尔德借克洛兹之口，不仅很随意，甚至

有点心不在焉地把“艺术学”和“艺术品味”等量

齐观，而且还用了“现在人们称之为”的句式，说

明“艺术学”在当时的德国，至少在学术界，已经

成为比较时髦的概念了。无独有偶，被耶鲁大学

托马斯·克里斯滕森（Ｔｈｏｍａｓ Ｃｈｒｉｓｔｅｎｓｅｎ）誉为
“站在历史的重要关头”（Ｋｏｃｈ ａｎｄ Ｓｕｌｚｅｒ ５）的
哲学学者苏尔寿（Ｊｏｈａｎｎ Ｇｅｏｒｇ Ｓｕｌｚｅｒ）在他于
１７７１—１７７４ 年出版的两卷本《美术百科全书》中，
两次提到艺术学一词，两次也都是以很随意的、顺

带的方式提出来的。

细心的读者会发现，赫尔德只有一次正面提

及艺术学，此后再也没有提及这一概念。那么，赫

尔德只是与艺术学发生了一次不期然而然的“偶

遇”吗？

显 然 不 是。赫 尔 德 虽 然 没 有 再 提

“Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”一词，但这并不意味着他忽视
或者忘记了艺术学。事实上，他的《批评之林》和

《论雕塑》从来就没有离开过艺术学这一中心。

只是就赫尔德的偏好来说，他更喜欢用“美学”来

指代“艺术学”。
⑤（在赫尔德的术语系统里，“艺

术学”“艺术理论”和“美学”是具有同等意涵且是

可以替换的。）如果我们能够建构一种历史的同

一感，还原到赫尔德时代特定的语境，是不难理解

赫尔德的这种选择的。因为，无论从起源还是发

展的角度来看，艺术学与美学这两个学科注定是

你中有我、我中有你、难解难分的。弗洛里希

（Ｆｒｈｌｉｃｈ）直到 １８３１ 年，还在维尔茨堡大学开设
“作为艺术学的美学”的课程，艺术学的旗手德索

在 １９０６ 年左右出版的著作以及杂志仍然都取名
为《美学与一般艺术学》，而美学家福克尔特在

１９２４ 年—１９２６ 年出版的《美学体系》中则宣称，
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艺术学通常被视为“先验美学的出发点和定位

点”（Ｖｏｌｋｅｌｔ ５０）。
当然，赫尔德所说的美学，并不是一般人所理

解的哲学美学，而是具有特定内涵的、“自下而

上”（ｖｏｎ ｕｎｔｅｎ ｎａｃｈ ｏｂｅｎ）的美学。赫尔德的意图
很明显，就是明“修”美学之“栈道”，暗度“艺术

学”之“陈仓”。这里的“修”不仅带有对鲍姆嘉通

的美学理论的“继承”和“拓展”之意，更有对他的

美学进行“修正”和“重新定位”之意。

赫尔德对鲍姆嘉通创建美学这一学科的功绩

一直是给予充分肯定的。他还专门写了《永远感

念鲍姆嘉通》一文来向鲍姆嘉通致敬。但是，他

也毫不留情地指出了鲍姆嘉通美学理论中存在的

问题。赫尔德指出，鲍姆嘉通的美学，首先是名实

不符，表里不一。他说：鲍姆嘉通的美学“不是它

的名称所昭示的那样，是美学———感觉科学的美

学。它汲取的原始资源根本不是希腊的情感、美

的直觉和内在情感，而是思辨”（Ｈｅｒｄｅｒ，Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ４１）。也就是说，在赫尔德看来，鲍姆嘉
通虽然声称他的美学是“感性学”或“感性知识的

科学”，实际上仍然还是一种忽视“情感”、忽视艺

术直觉和“内在情感”的“思辨”的科学。因为，

“在鲍姆嘉通这里，我们经常看到一些主要命题

从高处降落下来，然后我们还必须为它们在地上

找 到 （安 放 ） 空 间 ” （Ｈｅｒｄｅｒ， Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｗｒｉｔｉｎｇｓ １３３）！这种“自上而下”的美学路径，显
然违背了鲍姆嘉通的初衷。所以，赫尔德要通过

他的“更精确且更实用的定义”，即“自下而上”的

美学，“追随希腊风格”的自然（感性）美学（其实

就是追随温克尔曼的那种直抵希腊艺术的核心的

美学），来“拯救”鲍姆嘉通正处在迷失之中的美

学，“剥除这一概念的虚假功能并摘下它名不副

实的桂冠”（１３３）。
赫尔德不仅对鲍姆嘉通的美学的名与实错位

的问题进行了矫正，对他同时代的几位重要艺术

理论家也提出了尖锐的批评，比如，《论品味文

集》（Ｅｓｓａｙ ｏｎ Ｔａｓｔｅ）的作者、苏格兰神学家杰拉德
（Ａ． Ｇｅｒａｒｄ），《美术与科学理论》（Ｔｈｅｏｒｉｅ ｄｅｒ
ｓｃｈｎｅｎ Ｋüｎｓｔｅ ｕｎｄ Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔｅｎ）和《美术与文学
理论》（Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｂｅａｕｘ Ａｒｔｓ ａｎｄ Ｂｅｌｌｅｓ Ｌｅｔｔｒｅｓ）
的作者里德尔（Ｆ． Ｊ． Ｒｉｅｄｅｌ）。赫尔德认为前者的
著作没有系统性，算不上艺术理论（Ｈｅｒｄｅｒ牞
Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２７８）；后者的著作只能证明作者

对艺术的本质一无所知（２６１）。除了上述两人之
外，克洛兹、莱辛和休谟等人都处在赫尔德抨击的

范围之内，都程度不同地受到赫尔德的质疑或批

评（２７７）。总而言之，从鲍姆嘉通到赫尔德时代
的理论家们，没有任何人能够提出令赫尔德满意

的、真正的艺术理论，他们的理论与赫尔德的“自

下而上”的美学理念都存在很大的距离。

赫尔德认为，鲍姆嘉通在对美学的定位上就

出了问题，连赫尔德本人早先也曾经被严重误导。

由于鲍姆嘉通将感性认知定位于一种较低的心灵

能力（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ １８５），美学也就相
应地被定位于一个次要的、辅助性的位置。赫尔

德认为，美学如果只是充当逻辑学的辅助学科的

角色，那就意味着它背叛了感性，转而去追求“更

高”的观念能力，这不仅以贬低的方式为美学自

身 建 构 了 一 个 不 适 当 的 模 型 （Ｈｅｒｄｅｒ牞
Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ９），而且使它陷入了一种荒诞的境遇之
中。赫尔德尖锐地指出，这种情形完全是由鲍姆

嘉通内心的矛盾造成的：鲍姆嘉通本来有一个理

想，就是让自己的心中同时容纳两个灵魂———诗

人（感性）的灵魂和逻辑学家（理性）的灵魂，最终

实际上是后者驱逐了前者 （Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２３ ２４）。但是，理性主义和逻辑学不可
能为以感性为基础的美学提供合适的研究范式。

声称“我感觉，故我在”（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ９）的
赫尔德必须首先让美学回归感性的轨道，在此前

提下，再为美学在哲学的学术殿堂挣得一个席位。

所以，赫尔德宣称，美学“是最严谨的哲学，是关

于人类心灵与自然之模仿的极具理论价值和意义

的哲学；它甚至是人类学的一部分，人类知识的一

个重要组成部分”（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ １９１）！
为美学正名且重新定位只是赫尔德要做的第

一阶段的工作，或可叫作理论的清障工作。建立

一套“自下而上”的美学或艺术学研究的范式，才

是赫尔德工作的重点之所在。

赫尔德既然已经明确将美学定位于“最严谨

的哲学”，他就可以毫不犹豫地“把感受美和创造

美的产品的灵魂力量作为研究对象”，将“最严谨

的哲学”进一步发展成为“一种伟大的哲学，一种

感官感知理论”，凭借“一种想象和诗的逻辑”，使

艺术学研究者成为“机智而有洞察力的感官判断

和记忆的研究者，美的分析者”，并创造一种美学

或 “品 味 （ｔａｓｔｅ）哲 学”（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
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Ｗｒｉｔｉｎｇｓ １８９）。这样一来，一种既能确保“我感
觉，故我在”的感觉基础，又能确保“机智而有洞

察力”的理论品质的新美学就通过《论雕塑》等著

作呈现在世人面前了。

赫尔德的这种“自下而上”的新美学最大的

成功，在于他建构了一套由“感官生理学”和感性

（艺术）分类学严格配对的、具有高度原创性的系

统的艺术学研究范式。

尽管赫尔德在不同语境下所调用的艺术类型

和感官类型略有出入，但是，归结起来，他选取的

主要还是诗歌、绘画、雕塑和音乐这四大门类，分

别对应人类的四种感官，即不分器官的感觉、对应

眼睛的视觉、对应手和身体的触觉以及对应耳朵

的听觉。赫尔德将这四种艺术类型按序归并到四

种生理感官中之后，对这些感官不同的性质和功

能进行了深入的剖析。

赫尔德指出，这四种艺术类型各有自己的呈

现方式。绘画艺术在虚拟空间中呈现，只提供由

平面、颜色、轮廓和光影合成的不完整的二维世界

图像———可以产生三维幻觉的二维世界图像；雕

塑艺术是在实体空间中以深度和圆度呈现或通过

实体空间展开的；音乐是在时间中展开的充满活

力的连续的艺术；诗歌是融合了多种其他艺术形

式的综合性艺术，它并不特别偏好任何特定感官，

因为它是与心灵对话而非与任何一种感官对话。

尽管在赫尔德看来，所有感官都是灵魂的表现和

感觉方式，但是四种感官对艺术的感受方式却各

不相同。触觉是我们利用我们的身体和肢体感知

空间、体量和深度的最基本的和最高级的感官；

“听觉是人类感知外部世界的中间感官；感觉只

是在自身之中并通过感官来感知一切；视觉将我

们远远抛出自己之外；听觉居于视觉和感觉的中

间，起 着 某 种 程 度 的 沟 通 作 用”（Ｈｅｒｄｅｒ牞
Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ １０８）。

赫尔德也从审美效用角度对四种艺术类型作

了界定。他说，雕塑是真，而绘画是梦。前者是整

体呈现，后者是叙事魔术。“我跪在雕塑前，它可

以拥抱我，可以成为我的朋友和伴侣：它存在，就

在那里。最美的绘画无非是一个瑰丽的故事，一

个梦的梦。”（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ４５）
诗歌和音乐是密不可分的姐妹。因为耳朵最

接近灵魂（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２５６），所以音
乐是一种和谐而又震撼心灵的独特语言（２３８），

是人类灵魂迷宫的神秘回声（２４６），而诗则是发
自个体灵魂最深处的古老的、有魅力的形式

（１１７）。
显然，赫尔德受狄德罗的影响，对触觉（雕

塑）的重要性作了矫枉过正的强调。在赫尔德之

前，感官哲学一直是由视觉主导的哲学。视觉似

乎始终被视为最重要、最精致的感知方式，在理性

时代尤其如此。艾迪生（Ｊｏｓｅｐｈ Ａｄｄｉｓｏｎ）就是视
觉优先主义的典型代表，他曾经在《旁观者》

（１７１２ 年）一书中将视觉描述为“所有感官中最完
美和最令人愉悦的”（Ａｄｄｉｓｏｎ ２）。必须承认，视
觉确实能够以最直接和客观的方式传达外部世界

的信息。就连赫尔德也承认，视觉是“最具哲理

性的感官”，它的对象是最清晰的。但赫尔德显

然有一种用触觉取代视觉的强烈的“矫正性”动

机，而不仅仅是不满于他那个时代占主导地位的

视觉主义。赫尔德声称，视觉是一种肤浅而潦草

的感官，缺乏必要的穿透力（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２００），通常是匆遽地扫过对象的表面就
滑过去了；视觉使我们变成了一个与周围的物体

没有任何接触的冷漠的观察者。但是，触觉却不

同。触觉，也只有触觉能够给我们提供空间、广

延、体量和深度这样的概念；只有触觉，才能使我

们通过我们的手，在三维空间中感知物体的存在，

并且在上述概念所包含的全部意义上真正地把握

这个世界。

赫尔德一再强调，真正的形式的美和身体的

美，其实并不是来自视觉上的美的概念，而是来自

触觉上的美的概念；因此，每一种美最初都必须到

触觉上寻找源头。眼睛既不是美的来源，也不是

它们的评判者。连那些描绘美的美学语汇，也都

是从触觉衍生出来的，比如粗糙、温柔、柔软、细

嫩、饱满、动感等，不胜枚举（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２１０）。视觉不是创造，而是破坏了雕塑
的美，它把雕塑变成了平面和表面，把雕塑优美的

丰满、深度和体积转化为镜面游戏（Ｈｅｒｄｅｒ牞
Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ４１）。相反，触觉是直接以肉身（体量）
的方式在场的，而且总是从容的、富有穿透力的，

也是具有亲和力的。由触觉获得的美构成了我们

对世 界 的 体 验 的 一 个 主 要 部 分 （Ｈｅｒｄｅｒ牞
Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ １４ １５）。触觉也是人类最早发展出来
的、最可靠、最真实的感官 （Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ
Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ２２８）。因此，赫尔德主张要在审美领域
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恢复触觉的古老权利。

杰森·盖格尔（Ｊａｓｏｎ Ｇａｉｇｅｒ）曾经提到，赫尔
德在东普鲁士柯尼斯堡大学学习期间，对当时的

两位 大 思 想 家 康 德 和 哈 曼 （Ｊｏｈａｎｎ Ｇｅｏｒｇ
Ｈａｍａｎｎ）都很崇拜。但是两位老师的观念相左。
哈曼是一位虔诚的宗教思想家，对 １８ 世纪流行一
时的理性主义充满敌意，推崇感官体验，他认为世

界、自然和历史的外在辉煌都是神的活生生的表

现（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｗｒｉｔｉｎｇｓ ３）。康德却向赫尔
德灌输了一种强烈的哲学使命感，传授他分析的

方法，告诫他，只有在获得可靠和可证实的证据的

基础上，才能采用分析方法，将特殊的理论上升到

一般原理，同时鼓励他相信人类理性思考和自决

的能力。赫尔德对两位大师的观点采取了兼收并

蓄的策略。同样，赫尔德对德国的莱布尼茨和沃

尔夫的经验主义和英国的洛克、康迪拉克及法国

的狄德罗等人所追求的感觉主义也都比较欣赏，

也试图把理性主义和经验主义整合起来，并且尽

可能克服两个学派各自的不足（７）。赫尔德还曾
作过这样的表白：“一个只想拥有一颗脑袋（理

性）的人与一个只想拥有一颗心脏（感性）的人一

样，都是怪物；完整、健康的人应该二者兼而有之。

他既有脑袋也有心脏，且各安其位，心不在脑中，

脑也不在心里，这正是人所以成其为人的原因。”

（３）
令人遗憾的是，这样一种态度，在赫尔德对待

视觉和触觉的问题上并没有得到充分的体现。尽

管我们承认，赫尔德有关触觉的论述对我们研究

审美感知极具启示意义，但是，赫尔德将两种感知

器官及其感知效果完全对立起来，不免牵强，也不

免偏颇。他把视觉和触觉按照清晰 ／暧昧、冰冷 ／
温煦、哲理性 ／身体性、即时显现 ／延时感知、提供
最安全最可靠的外部知识 ／提供含混但更为内在
的知识这样两极对立的模式进行抑此扬彼的并

置，完全排除了两种感官互动合作的可能性。甚

至，为了凸显触觉的重要性，他对他曾经说过的雕

塑可以按照环形线路多视角移动观察的观点进行

了如下修正：“当雕塑的鉴赏者从一个观察点转

移到另一个点的时候，他的眼睛变成了手，光线变

成了手指，或者更确切地说，他具备了比他的手或

光线还要精细的灵魂之手。他试图用他的灵魂去

抓住从艺术家手臂中和灵魂里跃升出来的形象。

现在他抓住了！”（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ４１）

很显然，在触觉优先的惯性的裹挟下，赫尔德

已经有些失控了。明明是视觉，在赫尔德这里，不

用任何魔法，就轻轻松松地被转化为触觉了，连他

自己热衷的所谓 “感官共同体”（ｓｅｎｓｏｒｉｕｍ
ｃｏｍｍｕｎｅ）（Ｒｏｕｓｓｅａｕ ａｎｄ Ｈｅｒｄｅｒ １１０），这个时候
也突然消失无踪了。

从总体上说，赫尔德和温克尔曼一样，他的研

究也带有明显的“溢出”症候———有点“实过于

言”。他的书虽然名为《论雕塑》，实际上研究了

包括雕塑在内的几乎所有的艺术形态，比如绘画、

雕塑、音乐、诗（史诗、抒情诗、寓言等）、舞蹈、建

筑等。与此同时，他布局了一套囊括了所有的感

官类型、堪称全息感官生理学的系统：视觉（眼

睛）、听觉（耳朵）、触觉（手与身体）、味觉（舌

头），嗅觉（鼻子），还有感觉。在艺术本体的肉身

性重建、艺术的呈现和感知的生理与心理的构拟

方面，赫尔德的研究都堪称空前的创举。这样一

种既立足于艺术的感官性、个别性和具体性，又体

现理论建构的系列性、整体性和宏观性的研究路

数，
⑥
对“自下而上”的“非思辨的”艺术学理论的

信奉者来说，无疑具有教科书般的指导意义。这

也是加拿大麦克吉尔大学哲学与政治学教授查尔

斯·泰勒称赞赫尔德是极富创新精神的思想家中

的稀有物种之一（Ｈｅｉｎｚ牞 ｈｒｓｇ． ７）的重要原因。

三、从荣格 斯蒂林到谢林：一般艺术学理

论的系统创构及其思辨研究模式的

确立

　 　 如果说温克尔曼对作为特殊艺术学的艺术学
这一概念有首创之功，那么，对一般艺术学

（Ａｌｌｇｅｍｅｉｎｅ Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ）（ＪｕｎｇＳｔｉｌｌｉｎｇ ９３）
有首创之功的就是荣格 斯蒂林（Ｊｏｈａｎｎ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ
ＪｕｎｇＳｔｉｌｌｉｎｇ，１７４０—１８１７ 年）了。

荣格 斯蒂林是海德堡大学的经济学教授。

他在 １７７９ 年出版的《政治经济学原理论稿》一书
中，首创“一般艺术学”概念。有意思的是，德国

美学家齐美尔曼迟至 １８６２ 年才在一篇文章中提
及这一概念，耶拿大学哲学系教授兰伯特·维辛

竟然误认为自己找到了这一概念的发明人

（Ｗｉｅｓｉｎｇ ２０４）。
今天的人，可能很难理解为何一个经济学教

授会对艺术学产生兴趣。其实，在 １９ 世纪以前，

·５６·
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大学的科（院）系和今天的完全不是一个概念。

古典时期的“七艺”或曰“三科”（文法、修辞、辩证

法）、“四学”（算数、几何、天文、音乐）这种大学科

思路一直延续到了中世纪。比如，古代的哲学，就

包含天文学、数学、心理学、生物学等一大批学科

（柏林 ３）。随着大学的产生，当“ｆａｃｕｌｔｉｅｓ”的观
念和体制引入大学之后，到 １７—１８ 世纪，学科门
类开始出现了细分的趋势，但仍然是粗线条的，系

科之间的界限依然是相对模糊的。所以，一些博

学多才之士很乐意也有能力跨越多个学科，而学

校的学科制度也乐其所哉。伯克就曾提到，“化

学家”利巴菲乌斯（Ａｎｄｒｅａｓ Ｌｉｂａｖｉｕｓ，１５４０—１６１６
年）在耶拿大学教授历史和诗歌，而“政治科学

家”康令（Ｈｅｒｍａｎｎ Ｃｏｎｒｉｎｇ）则在黑尔姆施泰特大
学教授医学；荷兰自然哲学家布尔哈夫（Ｈｅｒｍａｎ
Ｂｏｅｒｈａａｖｅ，１６６８—１７３８ 年）在莱顿大学同时兼任
了医学、植物学和化学等学科教授的职位

（Ｂｕｒｋｅ ９１）。如此看来，即使斯蒂林仅仅是凭兴
趣跨学科来研究艺术学也不值得大惊小怪。

单纯从艺术学或经济学各自的学科角度看，

它们都难免与对方的学科交叉。艺术经济学、艺

术市场学出现在彼此的学科中都是可能的，也是

合理的。更何况，在后哥伦布时代，随着荷兰登上

欧洲政治和经济的霸主宝座，到 １７ 世纪，阿姆斯
特丹已经成为世界最大的艺术拍卖中心。１８ 世
纪中叶前后，随着荷兰的衰落和大英帝国的崛起，

艺术拍卖市场一方面将重心向伦敦偏移，一方面

也在欧洲的一些重要城市全面铺开。在温克尔曼

和鲍姆嘉通活跃的年代，欧洲许多城市的古物展

览和拍卖活动已经相当普遍了。到荣格 斯蒂林

撰写《政治经济学原理论稿》的时候，艺术品已经

成为一项新的重要的商品，艺术拍卖活动也就成

为经济学家不能不关注的一项重要的经济活

动了。

所以，《政治经济学原理论稿》的第二编“民

商学基础理论”总共三个章节，荣格 斯蒂林就用

了两章来谈艺术问题：第二章讨论“一般艺术经

济学”，第三章讨论“一般艺术学”。

荣格 斯蒂林一方面把艺术经济学和一般艺

术学并列，一方面又把艺术学置于艺术经济学的

子类。他显然交叉采用了开放和封闭两种视角

（这难免让人对他的分类逻辑的严密性感到担

忧）。在其理论体系中，艺术经济学由艺术学和

作坊手工艺两大部类组成。其中，艺术学主要解

决如何规划具有经济价值的（艺术）产品的问题；

作坊手工艺主要涉及产品生产的环境及其产品的

品质问题（ＪｕｎｇＳｔｉｌｌｉｎｇ ９３）。这里的艺术学，当
它与作坊手工艺并列，变成一个宽口径的大类的

时候，就发挥一般艺术学的功能了。作为单列的

大门类的一般艺术学同样分为两大部类：美术与

工 匠 的 历 史 （Ｇｅｓｃｈｉｃｈｔｅ ｄｅｒ Ｋüｎｓｔｅ ｕｎｄ
Ｈａｎｄｗｅｒｋｅｒ）、工艺品（Ｋｕｎｓｔｇｅｗｅｒｂｅ）。前者主要
追溯船、帆、浆这类传统交通工具的起源，烹调、服

装和装饰的起源，绘画和雕塑和建筑的起源，纸、

笔、墨、书法和书籍印刷的起源，还有现代交通工

具的起源以及各个时期的技术改进与创新（这就

是他把“工匠”放进标题的原因）等，可以说是一

种融入了技术史的开放性的艺术史研究。后者其

实是建构了一个实用艺术的分类学体系，包括三

大序列：一是来自人类、动植物与矿物三界的工艺

品原料序列；二是利用这些原料制作的工艺品序

列；三是加工这些工艺品的机械和小工具序列。

如此开阔的视野，如此混杂的类型，还真配得上他

所采用的“一般艺术学”的概念。

荣格 斯蒂林虽然始终围绕着经济在谈艺术，

但是，他对艺术或者说艺术学还真可以说是别具

慧心。他说：“艺术的目的是要使产品具有独特

性，而且也能满足市场的口味。因此，艺术的本质

首先在于产品的独特性，其次在于市场对艺术的

这种需求。”（ＪｕｎｇＳｔｉｌｌｉｎｇ １０３）从供求关系视角
来要求艺术的品质，这是经济学家特有的视角。

荣格 斯蒂林指出，如果单是从贸易上来比

较，手工艺品和艺术品之间的差异可以忽略不计。

如果从创作来讲，艺术品（纯艺术）的价值是远高

于手工艺的。因此，艺术家希望获得比匠人更高

的特权，也是可以理解的。但是，整个手工艺链，

无论是付出最少劳动的小件作品，还是付出最多

心血的大件作品，其中多多少少包含着一些奥妙

的技巧和艰辛的制作，它们都应被视为艺术；工匠

的作品也应该和艺术家的作品一样，被称为艺术

品。如果所有的工匠都能获得更多的艺术（家）

的尊严，这对艺术产业也是有益的 （Ｊｕｎｇ
Ｓｔｉｌｌｉｎｇ １１１）。这种观点，已经超越了一般经济
学家的知识范围，显示了作者宽广的胸襟和睿智

的识见。

当然，一般艺术学理论到底应该包含哪些内
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涵，这不是，也不应该是由一位经济学家来回答

的。荣格 斯蒂林能够提出“一般艺术学”的概

念，且大体与艺术学理论的研究范围吻合，这已经

相当不容易了。

荣格 斯蒂林之后，除了前面提到过的苏尔寿

之外，我们尚未发现还有其他学者对“艺术学”或

“一般艺术学”有过比较深入的、值得我们留意的

研究。不过，从谢林（Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｗｉｌｈｅｌｍ Ｊｏｓｅｐｈ ｖｏｎ
Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ，１７７５—１８５４ 年）在《艺术哲学》中提及
艺术学的语气来推测，到 １８０２ 年冬谢林在耶拿大
学举办《艺术哲学》系列讲座时，“艺术学”和“一

般艺术学”的概念至少在德国学界已经广为人

知了。

戴维·辛普森在谢林《艺术哲学》的前言中

指出，“艺术和美学对谢林的（整个思想）体系具

有独特的重要性”（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ
Ｘ）。我们也可以说，艺术学在谢林的《艺术哲学》
中具有独特的重要性，而且这种重要性怎么估计

都不会过分。

在所有倡导艺术学的哲学学者中，谢林应该

算是在哲学界影响最大的一位。虽然他的名气不

如同时代的黑格尔。但是，按照鲍桑葵的说法，黑

格尔的美学思想其实在很大程度上是受到了谢林

的影响（鲍桑葵 ４１１）。不仅如此，海德格尔对谢
林也推崇备至。很多后辈哲学家都承认，谢林是

少数几位被低估的实力派哲学家之一。

如果阅读谢林的《艺术哲学》德文文本，我们

会很明显地注意到：第一，谢林并没有采用他的前

辈学者温克尔曼、赫尔德以及荣格 斯蒂林等人共

用的“Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”一词，而是采用了一个意
义完全相同，但是表达稍显复杂的合成词组

“Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ ｄｅｒ Ｋｕｎｓｔ”。这恰好表现了谢林对
艺术学的不同寻常的重视，当然，也表现了谢林善

于变换概念的学术个性。第二，谢林在《艺术哲

学》中，通常只提“Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ ｄｅｒ Ｋｕｎｓｔ”（“艺术
学”）概念，唯有一次提到 “一般艺术学”

（ａｌｌｇｅｍｅｉｎｅ Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ ｄｅｒ Ｋｕｎｓｔ）的概念。谢林
的原话是这样的：“在某些情况下，在［个体艺术

家的］风格和手法之间进行区分，或者在彼此相

互转化的过程中进行鉴别，所涉及的困难太多，一

言难尽。但这不是我们应该做的，并且也与一般

艺术学（ａｌｌｇｅｍｅｉｎｅ Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ ｄｅｒ Ｋｕｎｓｔ）无关。”
（Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｅ ｄｅｒ Ｋｕｎｓｔ ４７７）这足以说明，谢林所

讨论的艺术学，绝对不是门类艺术学或特殊艺术

学，而是一个考虑周详而完备的一般艺术学体系。

谢林的《艺术哲学·绪论》可能是史上最详

备、最全面和最系统的一般艺术学的宣言。这篇

绪论，德文版有 １５ 页，英文版有 １６ 页，篇幅相当
大。在这篇绪论中，谢林主要论述了如下四个方

面的问题。

第一，建立艺术学学科的缘由。谢林倡导艺

术学，既有社会和文化的考量，也有学术的考量。

就社会而言，谢林试图为德国上流社会不良的文

化风气纠偏；就学术而言，谢林试图为整体的艺术

研究纠偏。

在德国的传统文化中，宗教价值一向被视为

最高价值；艺术则被视为紧随其后的一个重要领

域。但是，信仰宗教、珍视艺术这样一种优良的传

统到谢林时代显然正在走向没落。谢林不无愤慨

地指出，德国“那些直接或间接参与国家管理的

官员既不接受艺术，也并不真正懂得艺术，真是可

耻之尤。对那些王公贵族和当权者来说，没有什

么比珍视和欣赏艺术、宝贝艺术作品、策励艺术家

创作更为可敬的了；反过来说，没有什么比那种明

明有能力有资源推动艺术繁荣却把这种能力和资

源白白浪费在穷奢极欲、野蛮争斗、贿赂公行这类

卑鄙无聊的事物上更为可悲和丢脸的了”

（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ８）。这让谢林
极为不解：在日常生活中，有那么多并不重要的东

西都能够吸引我们的注意力，鼓动我们渴求知识

的欲望，甚至是激发我们对科学研究的兴趣，为什

么我们反而对我们所热爱的、包含了最崇高的目

标的艺术表现得那么无动于衷呢？所以，从扭转

社会风气、引导社会的价值导向的角度，从文化教

育的角度（这也是谢林一向极为重视的领域），谢

林觉得自己有一种使命感。他觉得他有责任让高

贵的艺术重新回到人们的视野之中。

在德国的艺术研究方面，谢林也感到情况不

容乐观。谢林觉得在他之前的所有研究美学和艺

术哲学的学者中，除了康德（可能也要算上他甚

为赞许的温克尔曼）之外，都或多或少地偏离了

艺术研究的轨道，基本上“处在文学的农民战争”

的水准（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ １１）。谢
林认为，德国在康德之前的所有的艺术理论，基本

上都是鲍姆嘉通美学的派生物。由于鲍姆嘉通的

美学本身在某种意义上就是沃尔夫哲学的翻版，
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因此，这一时期大凡受到鲍姆嘉通影响的美学理

论或者艺术理论都不可避免地受到了一些流行的

浅薄的艺术观念和经验主义的影响。“他们试图

用经验主义心理学来解释美，并且，总体上说，他

们对待艺术奇迹与对待幽灵故事及其他迷信如出

一辙”（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ １１），因而
他们的学术丧失了艺术研究应有的科学性。谢林

认为，正因为如此，从（康德）那时起，卓越的智者

所播下的真正的艺术体系论或艺术学的种子，至

今并没有形成一个科学的整体（８），所以现在他
提出艺术学的问题，非常及时。

此外，谢林发现，处在实践第一线的艺术家严

重缺乏理论的训练。他说，在他这个时代，这种情

况几乎很少有例外：

人们很难从那些真正的艺术实践者

那里了解到有关艺术本质的知识，因为

他们自己通常就都得不到关于艺术和美

这类理论的指导。正是在那些处在实践

第一线的艺术家身上体现的这种［创作

能力与理论储备之间的］严重的失衡，

成了我们通过科学手段，追寻艺术真实

的理念和原则的一个极为紧迫的理由。

（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ １１）

这就带有很浓的为艺术家启蒙的味道了。

第二，阐述了建立艺术学学科的可能性。这

是当时的人们颇为担心的问题。由于谢林通常将

艺术学和艺术哲学混用，因此，艺术学学科建构的

可能性问题，就演化为哲学和艺术这两个各自独

立的学科如何能够统合为一个独立的学科的

问题。

谢林指出，尽管艺术是一种将现实与理想统

合于一体的终极的、完美的形式；哲学也体现为一

种相同的建构，即将知识的最终对立矛盾转化为

纯粹的同一性。两者看似无关，实则关系密切。

两者彼此最终在顶点上相遇，正是

由于这种共同的绝对性，彼此既充当着

对方的本原又充当着对方的映像。这就

是为什么没有一种感性能比哲学更深入

地、科学地渗透到艺术的内部的原因；事

实上，这也是为什么哲学家在洞悉艺术

的本质时拥有比艺术家自身更好的颖悟

力的原因。就理念总是现实的更高的反

映而言，哲学家就必然拥有比处在现实

之中的艺术家更深刻的对理念的省思。

由此可见，在广泛的意义上，艺术可以成

为哲学的知识对象，更具体地说，在哲学

之外，或者不通过哲学，要想在绝对意义

上了解艺术，绝无可能。（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ
Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ６）

谢林在此强调了两点：首先，哲学和艺术，从来就

是唇齿相依的，谁也离不开谁；其次，没有任何一

种普通的感性或经验性认知能够与哲学的深刻的

洞察力和穿透力相比较，因此，艺术学的研究必

须，也只能仰赖哲学，而哲学的发展也为艺术学学

科的建立提供了足够的背景和条件。

第三，建构了艺术学理论的基本架构。谢林

在这篇绪论（甚至整部《艺术哲学》）中，虽然没有

集中而清晰地搭建起艺术学的系统的架构，但是，

我们通过对他的片段的、零散的观点的拼接和组

合，还是能够为他构拟出一套体系。大致说来，他

的这个架构可以归结为以艺术哲学为统领，艺术

史学、艺术教育学、艺术风格学、艺术类型学和神

话（宗教）艺术学为主干的六维结构。

第四，确立了艺术学的内涵与性质。绪论开

宗明义，第一句就为艺术学定调，强调艺术学是系

统性的研究（即温克尔曼所说的“系统的尝试”），

也就是一般艺术学所要求的宏观研究和整合研

究。在一般艺术学这个前提下，谢林特别指出，在

“艺术哲学”中增加“艺术”一词，只是限定而非抛

弃哲学的一般概念。这意味着，我们将要系统地

或科学地予以探究的，应该是哲学，这是最根本

的。也就是说，谢林虽然倡导艺术学学科，艺术学

的总的学科归属还是在哲学，而非艺术。

谢林解释说，强调艺术学的目标之一是开展理

性直觉的训练，并不意味着艺术学或者艺术哲学仍

然只固守哲学一隅。否则，我们就只能看到普通哲

学中那副“自在自为的真理的严苛面孔”了

（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ １３）。事实上，在
限定为艺术哲学的这一特定的哲学领域之后，“我

们进入了对永恒之美和一切美的原型的直观”

（１３）。“哲学是一切事物的基础，囊括一切，并将
其结构扩展到知识的一切势位（ｐｏｔｅｎｚｅｎ）和对象
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之中。唯有通过哲学，我们才能达到知识的至高

点。通过艺术学，我们就可以在哲学范围内形成了

一个更小的学术圈，由此我们能够通过可见的形式

更直接地审视永恒。因此，从严格意义上说，艺术

学与哲学是完全一致的。”（１３）
谢林不仅将艺术学定位于哲学，而且还规定

它是纯粹思辨的科学。这种思辨，不同于纯粹的

哲学思辨，是一种以感性为基础、以理性抽象为鹄

的的感性和理性融通和统一的运思方式。在这种

思辨中，作为理性的理性，同时以感性的形式出现

（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ３８２）。因为哲
学不能从纯理性角度进入艺术之中，它需要关注

艺术的感性特质。“艺术的诸种形态乃是自在之

物的根本形态，是初象之物的根本形态。因此，在

其可以被普遍理解的意义上，从自在宇宙和自为

宇宙本身的角度出发，对艺术的诸种形态的呈现

进行构拟乃是艺术哲学的一个不可或缺的部

分。”（７）而这一过程，正是艺术学调用其感性手
段的过程。

谢林不仅强调艺术学要坚持理性与感性对立

统一的原则，同时也强调一般与特殊对立统一的

原则。他指出，艺术学依然还是哲学在最高效力

（ｐｏｔｅｎｚｅｎ）上的一种重构。艺术学的体系不仅包
含普遍性，而且还将扩展到那些能够彰显这种普

遍性的艺术家个体中。艺术学需要对艺术家个体

及其艺术世界进行剖析。作为一个思辨艺术学的

范本，谢林的《艺术哲学》也完美地诠释了这种一

般与特殊、普遍与个别、宏观与微观的研究方法。

显然，谢林所谓的艺术学或艺术哲学（在《艺

术哲学》中，两个概念互通），不仅与他瞧不起的

鲍姆嘉通的美学研究不同，与他看得上的温克尔

曼的研究不同，与他不加评论的赫尔德的研究也

不同。因为谢林的这些前辈的研究基本上是围绕

艺术的感性外观来进行的。而谢林明显偏向理

性，偏向所谓“绝对”。事实上，谢林为艺术学研

究规划了一种真正意义上的理想的模式：由思辨

统帅的理性与感性结合的模式。谢林也深知，就

理想而言，哲学家的确最适合揭示出艺术的深不

可测的特质，也最适合挖掘出其中的绝对性。但

是，谢林提出了一个疑问。他问道：在一般的意义

上，哲学家是否真的具备专业上的能力？他是否

能够根据艺术的法则，得心应手地把握艺术中真

正的可理解的东西，并确定其高低？（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞

Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ７）
正是出于这样的担心，谢林本着实事求是的

态度，对艺术学研究提出了四点要求。

其一，从艺术学研究的技术层面而言，哲学要

尽可能将自己降低到经验层面、材料与媒介层面甚

至操作层面（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ７），
深入作为现实者的艺术的内部，一窥艺术的堂奥。

但是，谢林在此也设置了一个前提：当研究者以哲

学的姿态对艺术的理念进行抽象的时候，必须排除

过于感性的、经验性的、表面性的东西。否则，就会

降低艺术学研究应有的深度和纯度。

其二，必须关注艺术史，掌握必要的、足够的

能够支撑研究的文献。谢林说：“我们将同时呈

现艺术的历史维度；只有这样，我们才能期望最大

限度地把我们理论大厦以最完满的形式建构起

来。”而艺术史也“将以最具启示性的方式向我们

展示它与宇宙的直接联系的状况，从而展示它与

宇宙先验的绝对同一性。只有在艺术史上，一切

艺术作品的本质的和内在的统一才能显现出

来”。（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ １９）艺术
学的理论大厦必须获得一个强大而坚实的基础来

支撑，这个基础就是艺术史。

其三，从方法学角度说，谢林倡导建立一套对

立统一的思维范式，由此来切近艺术的内在本质。

谢林在《先验唯心主义体系》和《艺术哲学》中都

卓有成效地示范了这种方法。

谢林认为，一切审美作品的创造都始于一种

与无限的冲突之感，因此，随着艺术作品的完成而

来的也必定是一种与无限和解的宁静感，这种感

觉反过来也必定会传导到艺术作品本身。因此，

艺术作品的外在表现是一种宁静、静穆和宏伟，即

使其目的是表现最大强度的痛苦或欢乐。

这里所说的艺术作品，当然是指希腊雕塑。

这些关于希腊雕塑的审美品质的描述，显然来自

温克尔曼关于希腊雕塑的经典表述。但是，谢林

在这里所要诠释的重点，是体现在雕塑内部的一

种对立，即，无限和有限的对立、冲突与和解的对

立、宁静和躁动的对立。处在创作过程之中的艺

术作品总体表现为有限与无限的冲突，且无限占

优势，因此，其外在表现是一种冲突感；完成之后

的雕塑作品正好相反，在无限与有限的冲突中，有

限占据优势，其外在表现是一种平衡感或宁静感，

因为冲突已经趋于和解了。但是，内在的充满了
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张力的冲突依然隐约存在，只不过外表的宁静、静

穆和宏伟完全遮蔽了内在的情绪的剧烈的起伏

而已。

其四，谢林通过自己在《艺术哲学》中采用的

一套艺术分类体系，示范了他所主张的宏观与微

观、感性与理性、普遍性与特殊性相结合的研究

路径。

谢林《艺术哲学》主要由两大序列构成：第一

个序列是“艺术哲学的一般范畴”；第二个序列是

“艺术哲学的特殊范畴”。第一个序列是关于艺

术学的总论或综论，主要是概述古希腊罗马神话、

诗歌以及更具有普遍意义的几种审美形态，诸如

优美与崇高、素朴与感伤等。第二个序列相当于

分论，就是按照谢林的分类学逻辑，分别对作为现

实（实在）序列的音乐、绘画、雕塑和建筑以及作

为理想（理念）序列的抒情诗、叙事诗和剧诗进行

具体的研究。从某种意义上说，第一个序列其实

已经包含了若干宏观和微观相结合的研究手段。

第二个序列，这两种研究手段的结合就更加明显

了。一方面，谢林按照现实的艺术的架构，把四种

艺术类型即音乐、绘画、雕塑和建筑纳入其中进行

整体论述；另一方面，又对这每一种艺术类型进行

单独的、具体的研究。理想的艺术这个序列也是

如此。这样的安排，既展现了作为艺术的大类的

共性和普遍性，又凸显了作为具体的、特定的艺术

类型的个性和差异性。

必须指出的是，在谢林的整个思想体系中有

一个统领一切的东西，也就是说，有一个总纲。这

就是“绝对”。这个“绝对”非常像《道德经》中的

“道”———作为万物或万有之母的“道”。谢林思

想中所有的二元对立，其源头都可以追溯到“绝

对”。谢林解释说：“绝对，或神，是一种与实在或

现实相关且直接从理念中或单凭同一性法则产生

的东西，或者说，神是对他自己的直接肯定。”

（Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ２３）“由于其理念，神直接
成为绝对之总全（Ａｌｌ）。”（２４）“任何艺术的直接
始因是神。”（３２）

“绝对”就是神，在谢林这里，也是一切的始

源。也因为如此，谢林说，神的造型的基本法则，

就是美的法则。因为美是我们在现实中直觉到的

“绝对”；而神就是我们在特殊之中真实地直觉到

的“绝对”（Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ ４０）。
这样，在绝对、神和美之间，就形成了谢林特有的

三位一体关系。

但是，谢林对美有一个更具有学理性的定义，

这就是“在有限中表现无限”。美作为古典艺术

的终极目的，就成为连接绝对与神性的纽带。当

谢林根据“在有限中表现无限”的公式来划分现

实的艺术和非现实的艺术即理念的艺术的时候，

他的整个理论系统就以分而合或合而分的形式清

晰地凸显出来：一方面是向上，是向“绝对”辐辏、

聚合；一方面是向下漫溢、弥散。有分有合，有收

有放，这就是谢林的分合兼用、收放结合的研究

妙法。

黑格尔说：“到了谢林的哲学中，科学才达到

它绝对的顶点；艺术虽然早已在人类的最高旨趣

中显出它的特殊性质和尊严，可是只是到了现在，

艺术的实际概念及其在科学理论中的地位才被发

现。”（鲍桑葵 ４０９）这个评价是中肯的。
我们不能用当今的学科分类体系或知识系统

来衡量谢林，纠结于他的艺术学研究的学科归属。

更何况，艺术学的概念，从德索以来到当今，内涵

和边界已发生了很大变化。我们需要牢记的是，

继温克尔曼、赫尔德和荣格 斯蒂林之后，对艺术

学的理论体系阐释最全面、最深刻、最系统的是谢

林，对艺术学的研究最深刻、最系统、最具有思辨

性的，也是谢林。谢林从 １８０２ 年开始，在耶拿大
学和维尔茨堡大学连续讲授了四年的艺术哲学，

持续地宣传和倡导艺术学，在德国学术界产生了

极为深远的影响。只要查一查德国当年的《耶拿

文献通报》，我们就不难发现，从 １９ 世纪第二个十
年开始，直到 ２０ 世纪，谢林的艺术学理念不仅一
直活跃在大学讲坛上，从某种程度上说，整个美学

界也或多或少都受到了谢林的影响。
⑦
谢林对艺

术学用情之专、用功之勤，对艺术学的影响之巨，

用空前绝后来形容也是不为过的。

也许有人认为，赫尔德刚刚开创的自下而上

的非思辨艺术学研究路径，到谢林这里，又被还原

到自上而下的思辨性研究路径了。谢林是否有将

艺术研究引向歧路的嫌疑呢？我认为这种看法显

然是受到了费德勒等人的反美学的艺术学观的影

响。确实，在艺术学的发展史上，美学与艺术学的

学科之争，思辨与非思辨的路径之争，几乎一直就

没有停止过。艺术学内部也存在着美学（思辨）

导向的艺术学和纯艺术学导向的艺术学之争。前

者更多地执着于研究的理论深度，后者更多地偏
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向于研究的感性温度。两方都有理。但谢林是在

思辨研究的框架下，依然强调理性与感性的融合；

费德勒却认为美学思辨只会伤害我们对形式的感

知，执意要把美学这具“僵尸”彻底抛弃掉，似乎

艺术学研究只有他认可的才是唯一的选择。其实

不然。我觉得温克尔曼、赫尔德和谢林三人已经

约略为我们示范了三种研究路径或境界：第一种

是思辨的、理想的境界，比较难，是由谢林的《艺

术哲学》呈现出来的；第二种是非思辨的、现实的

境界，稍微容易一些，是由赫尔德的《论雕塑》呈

现出来的；第三种是前二种的融合，是由《古代艺

术史》呈现出来的。相对而言，三种境界中，理想

境界反而最为重要，因为这是艺术学理论研究获

得不断提升的动力和保证。

如果我们把谢林作为一个参照点，瞻前顾后，

左顾右盼，我们会发现，到 １９ 世纪前后这个关口，
与艺术紧密相关的三个学科，也正在采取一种既

彼此渗透又相互排斥的方式，按照自身的逻辑，逐

步发展。这三个学科，第一，当然是美学，从鲍姆

嘉通到康德到黑格尔，美学发展可以说达到了一

个高峰；第二是艺术史，艺术史学科的历史最为悠

久，从老普林尼到菲奥里诺，艺术史学科在德国已

经开花结果了；
⑧
第三是艺术学，从 １８ 世纪中期

初露端倪，到 １９ 世纪初，在谢林的强势推动下，艺
术学的舰船正待拔锚起航。

谢林认为，人类历史的发展也好，艺术历史的

发展也好，都包含了某种必然中的偶然，或偶然中

的必然。谢林举例说，时钟的发明者并没有真正

发明它；这位幸运儿只是在时钟从盲目发展的力

量中出现时发现了它。拉斐尔在画《雅典学院》

时也 属 于 这 种 情 况 （Ｓｃｈｅｌｌｉｎｇ牞 Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ
Ｉｎｖｅｓｔｉｇａｔｉｏｎｓ １４５）。时代盲目发展的力量总是在
为应时而出的英雄们准备成熟的条件。苹果已经

熟透，需要的只是一只碰巧遭遇的手。但是，遗憾

的是，历史还需足足等待一个世纪，艺术学才会有

邂逅这只姗姗来迟的手的幸运。

综上所述，艺术学无论是作为一个学术概念，

还是作为一个学科概念，它的发生学真相，与当下

中外学者的研究结论大相径庭。艺术学的创始人

既非费德勒，也非谢林，而是温克尔曼。一般艺术

学的创始人既非齐美尔曼，也非德索，而是由经济

学家荣格 斯蒂林最先提出，由谢林丰富和完善。

艺术学研究的实践，也是由温克尔曼创始，由赫尔

德发展，由谢林总其大成。总之，艺术学从概念的

提出，到其学术和学科内涵的丰富和完善；从整个

学科体系的建构，到其研究实践的系统性的示范，

到 １９ 世纪初谢林在耶拿大学讲授《艺术哲学》
时，都已经全部完成了。温克尔曼、赫尔德和谢林

通过不到半个世纪的学术接力，不仅合力完成了

一般艺术学的理论的系统化建构，巩固了艺术学

的学科基础，而且也开创了非思辨、思辨以及二者

兼具这样的三种研究范式。谢林虽然算不上艺术

学的创始人，却是艺术学历史上唯一在理论和实

践两方面都取得了卓越成就的学术大师，直至当

今，依然无人超越。

注释［Ｎｏｔｅｓ］

① “Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”，国内起初译为“艺术学”，后修改
为“艺术学理论”。在本文中，“艺术学”和“艺术学理论”

同义。需要说明的是，早在 １９９６ 年“艺术学”就被列入当
时的“文学”门类下的一级学科“艺术学”之下的二级学科

（硕士点）目录。两年之后，“艺术学”获得博士点授予权。

当时的艺术学学科评议组并没有介意一级学科与二级学

科重名的问题。２０１１ 年，“艺术学”升格为门类之后，原来
的二级学科“艺术学”升级为一级学科。为了避免重名的

问题，“艺术学”就变成了现在的“艺术学理论”。最近艺

术学的学科目录又在作调整，“艺术学理论”似乎又面临

着改名的问题，因此，关于“Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”的考古学和
学术史研究就变得格外紧迫起来。

② 康斯坦茨大学教授尤尔根·米特尔斯特拉斯（Ｊüｒｇｅｎ
Ｍｉｔｔｅｌｓｔｒａ）花数十年时间编辑，于 ２０１５—２０１８ 年出版的
《哲学与科学理论百科全书》（Ｅｎｚｙｋｌｏｐｄｉｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｅ ｕｎｄ
Ｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔｓｔｈｅｏｒｉｅ牞 Ｓｔｕｔｔｇａｒｔ爛 Ｗｅｉｍａｒ牶 Ｊ． Ｂ． Ｍｅｔｚｌｅｒ牞 ２０１８
年）（８ 卷本）竟没有收入“艺术学”这个条目；乌立克·普
菲斯特尔（Ｕｌｒｉｃｈ Ｐｆｉｓｔｅｒｅｒ）编辑的《梅茨勒艺术学词典》
（Ｍｅｔｚｌｅｒ Ｌｅｘｉｋｏｎ Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ牞 Ｓｔｕｔｔｇａｒｔ爛 Ｗｅｉｍａｒ牶 Ｊ． Ｂ．
Ｍｅｔｚｌｅｒ牞 ２０１１ 年）对艺术学的起源也语焉不详，可见在学
科体制上没有艺术学学科的德国对艺术学的基本态度。

③ “Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ”作为一个一般概念，或狭隘的美术
学概念，或许早已存在，但是作为一个学科概念，说由温

克尔曼发明，应该是站得住脚的。

④ 按照斯达尔夫人的说法，温克尔曼最终是在罗马被一
位偶然搭识的同性恋者所杀害。（Ｓｔａｌ ２７）
⑤ 赫尔德的论敌里德尔在《美术与科学理论》中曾经宣
称“创造产品的技能称为艺术；艺术理论称为科学”，即艺

术学。在另一场合，里德尔还提出了“一般艺术理论”的

概念，这也可以视为一个“艺术学”概念。为了凸显区别，

赫尔德可能有意回避采用“艺术学”一词。（Ｒｉｅｄｅｌ ３１，
２７７）

·６２·
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⑥ 赫尔德对古代雕塑诠释的这种整体观显然受到希腊的
“ｋａｌｏｋａｇａｔｈｉａ”（至善至美）概念启发。他主张美与善的统
一，即内在与外在的完美统一。对赫尔德来说，身体不仅

仅是各个部分的集合体，也是意义的承载者和主体的内

在生活的表达。灵魂通过身体来说话，如果我们要理解

和欣赏雕塑形式的深层意义，我们必须学习它的语言。

（Ｈｅｒｄｅｒ牞 Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ２６）

⑦ 受到谢林较大影响的美学家有齐美尔曼、福克尔特、柯
亨和乌提兹等。追随谢林艺术学理念的学者有：卡尔·

弗里德里希·巴赫曼（Ｋａｒｌ Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｂａｃｈｍａｎｎ，１７８５—
１８５５ 年），他一直年在耶拿大学开设艺术学概论，并且于
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Ａ． Ｎüｓｓｌｅｉｎ），于 １８１９ 年出版《艺术学概论》（Ｌｅｈｒｂｕｃｈ ｄｅｒ
Ｋｕｎｓｔｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔ，Ｌａｎｄｓｈｕｔ）；弗洛里希（Ｆｒｈｌｉｃｈ），１８３１ 年
在维尔茨堡大学开设“作为艺术学的美学”（Ａｅｓｔｈｅｔｉｋ ａｌｓ
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⑧ １８１０ 年，哥廷根大学首设艺术史教授岗位，菲奥里略
成为史上第一位艺术史教授。这标志着德国的艺术史研
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■书讯 ■

《情感与正义：玛莎·努斯鲍姆的

审美伦理世界》

作者：范昀

出版社：浙江大学出版社

出版时间：２０２２ 年 ８ 月

本书旨在呈现与分析努斯鲍姆在对“人应当如何生活”这一古老伦理问题的

追问中，如何走出一条独特的思想道路。她基于深厚的古典学背景，在亚里士多

德与斯多亚学派思想的启示下，对当代道德哲学的“非现实性”进行了严厉批判与

深刻反省，并在此基础上构建与发展了以人的感知能力为核心的、充分尊重人的

情感与欲望的伦理思想。她的全部工作旨在建起一座连接个体情感与社会正义

的桥梁。其伦理思考以人类情感为中心，不仅确立了情感的认知价值及其在实践

生活中所提供的伦理智慧，而且细致地审视了羞耻、恐惧、厌恶、愤怒以及嫉妒等

情感对于公共生活所形成的挑战，甚至还为如何培育与修缮同情、友爱以及爱欲

等人类激情，使之为良好的个体生活与正义的公共生活做出贡献提供了建议。
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