
武汉大学学报 (社会科学版 ) 1 9 9 2年第 4期

试论作为审美对象的艺术形式的审美层次

邹 元 江

本文试图对作为审美对象的五种主要审美层次的抽取 (即
:

生命的形式
、

情感

的形式
、

运动的形式
、

有意味的形式和 自由的形式 )
,

论证艺术审美形式不论处在哪

一个审美层次上
,

都有其相应的审美价值
,

但
“

自由的形式
”

是艺术审美形式所追寻

的
“

终极的实在
” ,

感性具体地显现美的本质存在的形式只能是
“

自由的形式
” 。

“

美学上最显著最有特色的问题是形式美的问题
。 ”
对乔治

·

桑塔耶纳这句很有名的 话 我

们长期 以来感到困惑
。

由于对艺术的审美形式与内容的关系在理解上存在的某种偏差
,

有时

甚至让人怀疑形式美对于艺术来说是否可能
,

进而对艺术的本质特征也产生了疑窦
。

无疑
,

对作为审美对象的艺术形式的审美层次问题进行深入地探索
,

是一个确证艺术的本体存在
、

进而确证作为美的本质存在所具有 的感性具体的 自由形式的特征的至为关键的命题
。

对作为审美对象的艺术的形式作审美层次的把握
,

是试图从艺术创造主体和审美欣赏主

体的深层心理结构上探寻
、

把握作为审美对象的艺术形式的美学特征
。

这是具有艺术本体论

意义的命题
。

艺术形式的审美层次不是或然的存在
,

而是必然的存在
,

它是历史地生成
,

它
“

积淀
”

了人类文化发展对艺术形式全部探索的丰富蕴含
,

这些蕴含以物化的形态呈现出来时

并不是杂乱地排列着
,

而是有序地隐含
、

消失在艺术作品的全部感性形式里
,

形成了可被我

们的审美知觉感悟观照的不同的审美层次
。

对艺术的形式美之所 以应当作不同层次的审美理

解和观照
,

是因为艺术形式所突出具有的感性直观的特征和多种形式构成要素具有巧妙组合

的无限多样的可能性
,

尤其是体现在艺术审美形式上不可重复
、

却又能成为典范和评判准绳

的创造主体的个性特征
,

这使艺术形式的审美层次具有多种可供破译
、

解读的密码 (虽然更

多的则是一种只可意会而不可言传的心灵感应 )
。

如果对作为审美对象的艺术形式的审美层次

进行一番考察
,

我们可以对五种主要的审美层次的蕴含作理论的观照和把握
。

这五种主要的

审美层次即
:

生命的形式
、

情感的形式
、

运动的形式
、

有意味的形式和 自由的形式
。

生 命 的 形 式

把艺术的审美形式视为生命形式的投影
,

这在 中
、

外的古代艺术理论中都有不 同程度的

把握和撷取
,

但只是到了近代
,

尤其是当代才对这个艺术哲学命题作了深入地理论观照
,

这

种观照一般从以下四个方面来展开
:

第一
,

关于情感和情绪与有机生命体的关系
;
第二
,

真

正的有机体的特征也即生命的形式的基本特征
;
第三
,

产生与生命体相类似的艺术品的艺术

创造的最一般的特征 ; 第四
,

天才的艺术家是如何利用艺术品与生命体之间的类似性
,

从而



把多种多样的人类精神
、

情感
、

个人经验和想象向人们展示出来的①
。

这种观照虽尚缺乏现

代心理学等诸学科的科学论证
,

但它已展开的认识思路为进一步的探索确立了基本的坐标
。

对艺术形式与生命形式对应关系的感悟恩斯特
·

卡西尔是相当深刻的 (他直接影响了苏

珊
·

朗格 )
。

卡西尔认为
,

艺术不是经验对象的真理
,

而是纯形式的真理
。

由于这种形式与人的

感情租感觉相联
,

因而艺术是丫神有蛋命的形式飞他说
: “

美感就是对 各种形式的动态生命力

的敏感性
,

而这种生命力只有靠我们 自身中的一种相应的动态过程才能把握
。 ”

曲例如
,

几个

性格各异的画家即便画同一个风景
,

也不会画出同样的风景来
。

这是因为他们所呈现出的艺

术形式总是依凭着他们个人独特的气质
、

直觉来领悟
,

并以不可摹写的生命的形 式 投 射 成

的
。

这也就是说
,

艺术形式是缘于生命形式的发现和再造
,

而这种发现是具有无限多样的可

能性的
,

因为每一个独立个体生命形式的存在
,

都是具有无限多样的可能性的
。

诚如卡西尔

所指出的
,

艺术形式对生命形式
“

强化和照亮的程度才是艺术之优劣的尺度
” 。

“

生命的形式
”

这一命题是有其理论意义的
, 」

因为
“

一般所谓形式美的法则
,

如均衡对称
、

多样统一
、

节奏
、

韵律等等
,

从本质上看都同和情感活动直接相联的生命运动形式分不开
。

情感上的快与不快
,

仅从生命活动来看
,

就在于它是否符合生命运动的形 式
。 ” ③ 正 是 由 于

“

生命的形式
”

与艺术形式美的法则在本质上看有着直接相联的始基
,

因而可 以把
“

生命 的 形

式
”

作为艺术形式的审美观照层次
,

但必须扬弃掉它那与格斯塔心理学所提出的
“

异质 同 构
”

命题中
“

把人生物化学化了
”

的缺陷
,

因为虽然
“

生命的形式
”

是艺术审美形式的自然垫础
,

但却不能对
“

生命的形式
”

只作生理化学的 自然观照
。

同人类审美形式感的形成一样
, “

生命的

形式
”

这种
“

内在的自然
”

也在漫长的历史生成中
“

人化
”

了
。

这种
“

生命的形式
”

内在 自然 的 人

化是在人类社会实践的过程中与
“

外在自然的人化
”
一同实现的

。

虽然
“

生命的形式
”

仍具 有 自

然生理的内在规定性
,

但它已不再是纯生理的生命形式了
。

艺术的审美形式看上去象是一种
“

生命的形式
” ,

这是
“

暗喻
”

着艺术的审美形式具有一种
“

生命的形式
”

不可重复
、

生生不息的

独特魅力和 自然活力
。

艺术的审美形式与
“

生命的形式
”

的相似对应性
,

是一种双向生成的历

史成果
,

而双 向生成的唯一前提就是人 自身的实践
。

“

生命的形式
”

这一艺术形式的审美观照层次的确立
,

将会对审美主体深刻理解艺术形式

的深层蕴含洞开一扇感悟体验的窗口
。

情 感 的 形 式

“

我们每谈及一件艺术品的形式时
,

往往是指一种特殊的形式
,

即一种以某种方式 能 够

打动我们的形式
。 ”

我们姑且撇开这位英 国当代美学家 H
·

里德所说的
“

特殊的形式
”

是指什么

(他更多是指创造愉悦性的形式 )
,

我们只是借用他的话
,

探寻
“

能够打动我们
”

的
“

特殊的形

式
”

究竟是什么
。

乔治
·

桑塔耶纳有一种表述
,

他
“

把形式的固有属性称为形式的感情渲染或

独特价值
。 ”

可谓一语中的
。

而苏珊
·

朗格则比他表述得更为直接
,

她认为艺术就是人类情感

的符号形式
,

她给艺术所下的定义就是
“

人类情感的符号形式的创造
。 ”

这是否就可以说
,

这种

华能够打动我们
”

的
“

特殊的形式
”

就是一种
“

情感的形式
”

呢 ? 如果是
,

那么这种
“

情感的形式
”

的蕴含又是什么呢 ? 是否就可 以说这种艺术的审美形式有一种象老黑格尔所说的
“

生气灌住
”

或如 V
·

C
·

奥尔德里奇所说的
“

灌住生命的内容
”

呢了答案是不言而喻的
。

苏珊
·

朗格说
: “

如要使得某种创造出来的符号 (一个艺术品 )激发人们的美感
,

它就必须

以情感的形式展示出来 ; 也就是说
,

它就必须使自己作为一个生命活动的投影或符号呈现出



来
,

必须使自己成为一种与生命的基本形式相类似的逻辑形式
。 ”

这似一种文字游戏
,

但确有

其深刻的蕴含
。

这里边出现了三个
“

形式
”

的界定
,

一是
“

情感的形式
” ,

二是
“

生命的形式
” ,

三是
“

逻辑形式
” 。

首先是
“

情感的形式
”

与
“

生命的形式
”

之间的关系 ; 其次是
“

情感的形式
”

与
`

逻辑形式
”

之 间的关系 ; 第三是三种
“

形式
”

之间的对应关系
。

叹青感的形式
”

的
“

情感
” ,

按照苏珊
·

朗格的说法不是一种物理的组合
,

而是精神的组合

成份
,

它
“

看 七去就好象是那牛全债琳中的导汐寒串的穆峥
。 ”

这也就是说
, “

情感的形式
”

是

以
`· 厂匕命的形式

”

为基础的 (苏珊
·

朗格在论述这个问题时是前后矛盾的
,

她一方面肯定了
“

情

感的形式
”

是以
“

生命的形式
”

为基础的
,

另一方面她又含混地把
“

情感的形式
”

等同于
“

生命的

形式
” 。

而实际 匕她在论证时又是把
“

生命的形式
”

视作自然生理的节律形式与艺术形式作对应

研究的 )
,

它比
. “

生命的形式
”

更具有理性的蕴
一

含
,

它更能给艺术的审美形式以
“

生 气 灌 住
”

而
“

打动我们
” 。

正因为它是精神的组 合成份
,

更具有理性的蕴含
,

因而它总是以有序的情感逻

辑形式投影或
.

呈现在艺术的审美形式上
,

使艺术的审美形式的情感呈现是一种内在的逻辑形

式的体现
,

而不是情感的无节制放纵
、

渲泄 (正是在这一点上
,

苏珊
·

朗格的
“

情感的形式
”

与中国儒家传统的
“

丧致乎哀而止
”

’ `

乐而不淫
、

哀而不伤
”

等思想有相通之处 )
,

而生命形式的

节奏
、

结构
、

消长等特征也正是近似于逻辑形式的组合统一体
。

总之
, “

情感的形式
”

同
“

生命

的形式
”

相关联
,

但它又 以
“

灌住生命的内容
”

(理性精神 ) 超越了
“

生命的形式
”

层
,

使艺 术 的

审美形式进入
.

了康德所 说的最高的
“

理想的美
”
(
“

依存的美
”
) 的审美层次

。

虽然康德更看重纯

然形式的美
,

但
“

情感的形式
”

作为艺术形式的审美层次它能更强烈地
“

打动我们
” ,

其情感的

形式层也是能够被广泛深刻地领悟和解读的
。

如果按照康德那样只把
“

花卉
、

自由的图案画
,

以及没有 目的交织在一起的线条
”

等作为艺术形式的纯粹审美层
,

甚至连音乐
、

造型艺术
、

诗

歌
、

文学等都排斥在
`“

纯粹美
”

之外
,

那么
,

我们对艺术形式的审美关照不就显得太单调
、

乏

昧 了么?!

运 动 的 形 式

“

一个生命的形式也是一种运动的形式
。 ”

苏珊
·

朗格认为
,

要使艺术形式成为生命 的 形

式
,

它就必须抓住 以下几点
:

第一
,

它必须是一种动力形式
,

也就是说
,

它那持续稳定的式

样必须是一种富有变化的式样 ; 第
一

三
,

它的结构必须是一种有机的结构
,

也即结构的构成成

份并不是互不相关的
,

而是通过一个中心相互关联
、

彼此依存 ; 第三
,

整个结构都是由有节

奏的活动结合在一起的
,

也就是说整个结构是由同一串互为因果的要素组成的 ; 第四
,

应具

有每一特定阶段的生长活动和消亡活动的辩证发展的规律
,

也即情感
、

欲望等充满着张力的

生与灭的过程
。

由此可见
,

苏珊
·

朗格所 紧紧抓住的艺术的审美形式的特征都是生命运动的

形式特征
。

这种
“

动力形式
” 、 “

变化的式样
” ,

这种
“

有机的结构
” 、 “

有节奏
”

的律动
,

这种消长
、

生死的
` ’

张力
”

过程
,

无不都给艺术的审美形式注入了生命运动的活力
。

而 艺术形式对作为它
“

运动的形式
”

的审美层次并不仅仅停留在一般的
“

生命运动的形式
”

的观照 .t[
,

而是把处在
“

生命湍流
”

中最突出
“

浪峰
” _

匕的情感投射到
“

运动的形式
”

的构成要素

里
。 “

情感
”

是形式艺术形式具有
“

运动的形式
”

审美层次的根据
。

而这种
“

情感
”
已不是一般的

情感
,

而是一种充满强烈感染力的情感
,

因为艺术使我们看到的是人的灵魂最深沉和最多样

化的运动
。

但 是这些运动的形式
、

韵律
、

节奏是不能与任何单一情感状态同日而语的
。

我们

在艺术中所感受到的不是那种单纯的或单一的情感性质
,

而是生命本身的动态过程
,

是在相



反的两极— 欢乐与悲伤
、

希望与恐惧
、

狂喜与绝望—
之间的持续摆动过程

。

这种充满强烈情感的
“

运动的形式
”

都是具象化地由各构成元素组成的
。

仅就视觉艺术审

美形式的构成元素而言
,

点
、

线
、

面
、

形
、

色
、

质
、

量
、

结构等都能产生张
、

弛
、

离
、

合
、

升
、

降
、

滑
、

涩
、

进
、

退
、

快
、

慢等等运动的感觉
。

直线显示了生长
、

延长和力度
, “

在它最

简洁的形式中表现出运动的无限可能性
。 ” ④ 曲线则表现了生命的涌动和力量的跳跃

,

难怪里

德把
“

弹性的线条
”

视作
“

艺术和生命的基本法则
。 ”

中国艺术中那线条的动态美更是令人 目不

暇接
,

那敦煌
“

飞天
”

飘带的神髓灵动
,

那戏曲三尺水袖的卷云走蛇
,

那
“

张颠
”

狂草线条的盘

礴谬 曲……几令西人折腰膛目
,

叹为观止
。

线条如此 色彩也莫不如此
。

内森
·

卡伯特
·

黑

尔说
: “

色彩很少是静态的或是无变化的
。

色彩最主要的特征之一是它能在极微小的影响下发

生变化
。 ” ⑤ 他这主要是从光学的基础上说明色彩的动态特征

。

而艺术家更多注意到的是使人

的感官和情感与色彩产生 了同构对应的动态情感效应
,

而这种情感效应是人类在长期的社会

实践里在对色彩的感知中逐渐建立起来的与情感的对应关系
。

康定斯基写道
: “

往黄色的方向

去是生气活拨
、

年轻
、

愉快
;
往蓝色去是沉思

、

静默
” , “

在红里
一

是咆哮和 火 焰
。 ”
困

“

生 气 活

拨
” 、 “

年轻
” 、 “

愉快
” 、 “

咆哮
” 、 “

火焰
” ,

这些莫不是动态元素
,

即使
“

沉思
” ,

即使
“

静默
” ,

它们

也是动态的另一种存在形式
。 “

艺术作品的静谧 (。 al m n e s s )乃是动态的静谧而非静态 的静谧
” ,

因为任何运动的形式元素 已历史地形成了它们的情感效应
,

而
“

情感
”

总是
“

生命湍流
”

的
“

浪

峰
” ,

它永远是一种运动的形式
,

总是能被审美的心灵感知的
。

“

运动
”

是
“

形式
”

的基本存在式样
,

构成
“

形式
”

的诸元素使
“

运动
”

得以呈现
。 “

生命的形

式
” 、 “

情感的形式
”

以及
“

有意味的形式
” 、 “

自由的形式
” ,

都是 由构成
“

运动的形式
”

的诸元素感

性具体地体现的
。

因此
,

构成
“

运动的形式
”

的诸元素是艺术形式审美层次中不可逾越的重要

层次
。

虽然各种
“

形式
”
的呈现都复合着

“

运动的形式
” ,

但确立艺术形式审美的运动形式的层

次
,

能够使构成
“

形式
”

的诸元素成为具体观照的审美客体
,

使艺术形式的审关观照呈现出多

维的视角
,

能够多层次地
、

动态地把握艺术形式的美
。

有 意 味 的 形 式

克莱夫
·

贝尔作为把西方美学史上的形式主义推进到一个新阶段的形式主义美学的主要

创始人
,

他提 出的
“

审美形式
” 、

一

也即艺术是
“

有意味的形式
”

被誉为
“

是现代艺术理论中最令人

满意的
。 ”

可见
,

虽然西方也有人指责说这个理论在逻辑上有比较明显的循环论证的毛病
,

但

它仍有其理论意义
。

所谓
“

有意味的形式
”

按照贝尔 自己的解释就是
“

在各个不同的作品中
,

线条
、

色彩 以某

种特殊方式组成某种形式或形式间的关系
,

激起我们的审美感情
。

这种线
、

色的关系和组合
,

这些审美地感人的形式
,

我称之为有意味的形式
,

”

贝尔所说的这种
“

形式
” ,

是由艺术品各成

份和元素构成的纯粹关系
,

而这种关系只向敏感力很强的人呈现
。

而贝尔所说的这种
“

意味
” ,

则是一种极为神秘不可言传的
“

审美感情
” 。

这种
“

审美感情
”

不是一种
`

旧 常生活感情
” ,

而是

敏感力很强的人由艺术唤起的
“

特殊感情
” 。

在这里
,

贝尔将形式中的
`

旧 常生活感情
”

排斥掉
,

因为这样形式就会
“

暗示和传达
”

了思想和信息
,

而贝尔是竭力贬抑艺术再现和写实的
。

因而
,

在贝尔所说的
“

形式
”

中的
“

特殊感情
” ,

似乎就成了某种不可理喻的神秘存在
。

其实
,

贝尔的这
“

特殊感情
”

或者说
“

审美感情
” ,

也即形式 中的
“

意味
”

并不神秘
,

它所包

含着的不过是一种由线
、

色的组合关系所引起的主体的审美快感
,

而这种快感又是只可意会



而不可 言传的
。

这与中国美学思想中
“

言有尽而意无穷
,

的审美意境有某种相似之处
,

虽然这

种意境在贝尔那里是 由剔除了
`

旧 常生活感情
”

的抽象的形式关系营造的
。

徐复观在解释
“

文

有尽而意有余
”

的诗句时
,

有一段对我们改造和吸收
`

有意味的形式
”

的合理成份多有启 思 的

关于
“

意味
”

的侄释
: “

意有余之
`

意
’ ,

决不是
`

意义
’

之意
,

而是
`

意味
’

之意
。 `

意义
’

之意
,

是以

某种明确的意识为其内容
; 而意味之意
,

则并不包含某种明确意识
,

而只是流动着的一片感

情 的朦胧缥缈的情调
, · · · · ·

一 切艺术文学的最高境界
,

乃 是在有限的具体事物之中
,

敞开一

种若有若无
、

可意会而不可言传的主客合一的无限境界
。 ” ` , 徐复观在这里所说的

“

意味
”

是指
“

在有限的具体事物之中
”

的
“

意味
” ,

即与贝尔纯抽象表现形式呈现出的
“

意味
”

相对应的具象

形式层传达出的
“

意味
” ,

但 二者在审美引起的
“

流动着的一片感情的朦胧缥缈的情调
” ,

一种
“

若有若无
、

可意会而不可言传的主客合一的无限境界
”

上却是相似的
。

如果将贝尔把从社会

生活中抽象和孤立出来的
“

审美感情
”

还原成在形式中实际 上是无法排斥掉的
“

日常生 活 感

情
” ,

并将贝尔在
“

有意味的形式
”

中也 否定了的
“

美的
”

性质炸为理解
“

有意味的形式
”

不 可或缺

的本质规定
,

那么
,

贝尔的
“

有意味的形式
”

便可成为艺术形式的一个更高的审美层次
,

更有

益 j
:

对艺术形式的深层意味作审美的观照
,

而这种
“

有意味的形式
”

是 比前几种审美形式层能

更直接通向艺 术审美形式最高的审美层次—
“

自由的形式
”

的
。

自 由 的 形 式

“

美是人在改造世界的实践创造中所取得的自由的感性具体表现
。 ”

⑧ 自由是人类对 客 观

必然性的认识 和实际的支配
。

恩格斯说
: “

自由不在幻想中摆脱 自然规律而独立
,

而在于认识

这些规律
,

从而能够有计划地使 自然规律为一定的目的服务
。 ”
⑨ 而美学意义上的自由不是简

单地遵循 自然规律
,

而是既遵循客观必然性
,

又不被客观必然性所束缚而富有创造性
,

达到

一种高度 自由约境界
。

正象康德对美所下的定义那样
,

美 是一个对象的符合目的性的形式
,

但感觉到这形式美时并不凭对于某一 目的的表现
。

也即美没有明确的 目的而又符合 目的性
,

美处处显得是合规律的而又无规律
、

无规律而又合规律性的
。

“

自由的形式
”

必然也是美的
。

而 审美形式只有引起想象力和理解力自由活动 时 才 是 美

的
。

这里的
“

自由活动
”

是从主体方面讲的一种审美的
“

自由的感受
” ,

也即
“

没有非常确 定 认

识或意向内容 的情感倾泄和感受
。 ”
劝 而

一

与之相对应的
,

这种
“

审美形式
”

也应当成为一种
“

自

由的形式
” ,

唯有
“

自由的形式
”

才能引起 上体的想象力和理解力的
“

自由活动
” 、 “

自由的感受
” 。

“

自由的形式
”

在康 德那里是
` ·

自由的美
” ,

与
` ·

依存的美
”

相对应
,

即
“

纯粹形式的美
” ,

超

功利地不涉反溉念和利害计较
,

符合 目的性而无 目的
。

康德虽然看到了
“

自由
”

与
“

形式
”

的关

系
,

但他却抽掉了
“

形式
` ,

中的社会内涵
。

而
“

自由的形式
”

是人们在长期的社会实践的基础上

认识并支配客观规律创造出来的
,

它是既符合人们的知觉规律
,

又历史地
“

积淀
”
着一定的社

会 内容的形式
。 “

自由的形式
”

是以 自由的生命活动的充分实现
,

也即马克思所说的
“

自由的实

现
” 、

确证 自己是属人的本质力量的实现为前提的
。

这也就是说
, “

只有当这种创造性的自由的

生命活动所唤起的艺术的
、

审美的情感在人类改造世界的实践活动的方式和产品上获得对象

化
、

物质化或客观化之后
,

人类才能实际地感知到和这种情感相适应的种种形式
。

这种种形

式不是别的东西
,

它就是社会的人创造性的自由的生命活动的对象化
、

物质化或客观化的形

式
。 ”
@ 这种

“

创造性的 自由的生命活动的对象化
、

物质化或客观 化的形式
”

必然就是
“

自由的

形式
” ,

它是艺术审美形式 中最具审美意义的层次
,

是
“

最高的准则
” 。



由康德开始
,

从贝尔到卡西尔
、

苏珊
·

朗格
,

从阿恩海姆到杜夫海纳
,

西方近现代
、

尤其

当代的美学家
,

多把
“

形式
”
这个概念视作具有本体论意义

。

如果说在艺术形式审美层次
“

生

命的形式
” 、 “

情感的形式
” 、 “

运动的形式
” 、 “

有意味的形式
”

和
“

自由的形式
”

中确有应被视作具

有本体论意义的形式的话
,

那就是
“

自由的形式
” 。

在对
“

自由的形式
”

的审美观照中
,

审美主

体能够感受到
“

生命的形式
”

的勃勃活力的震颤和每一个生命的太阳都放射出迥然不同的光

辉 ; 也能注视到
“

情感的形式
”

中那生命的湍流最为突出的浪峰—
情感的火花跳跃闪烁 ; 也

可以领悟
“

运动的形式
`

中那由点
、

线
、

形
、

色等组合的欢乐与悲伤
、

希望与恐惧
、

狂喜与绝

望的节奏变化和消长的张力 ; 更能体验到
“

有意味的形式
”

里那流动着的一片感情的朦胧缥缈

的情调
。 “

自由的形式
”

是肯足人的自由存在的形式
,

因而它是合规律性又合目的性的完美的

形式
,

是充分体现着人的情感
、

愿望
、

理想的感性形式
,

是人的自由实现的物化形式
。

虽然

艺术形式不论处在哪一个审美层次上都有其相应的审美价值
,

但
“

自由的形式
”

是艺术审美形

式所追寻的
“

终极的实在
” 。

综上所述
,

对作为审美对象的艺术形式的审美层次进行理论的观照和把握
,

这对进一步

深化对艺术审美形式的认识有重要的意义
。

当我们面对批评家有时指责作品
“

缺乏形式
:

时
,

我

们完全可 以提出质疑
,

对于艺术作品来说
,

对于题材来说
,

对于任何对象来说
, “

缺乏形式
”

是

否可能 ? 止确的答案应当是
,

这要看我们对
“

形式
”

作何种理解
。

同样
,

当我们面对指责作品

是
“

形式主义
”

时
,

我们也完全
一

可以提 出质疑
,

面对作为审美的艺术形式所具有的多种审美层

次
,

批评者又是从哪一个审美层次上指责作品是
“

形式主义
”

的呢 ? 正确的答案应当是
,

要对

作品的审美形式所 已达到的审美层次作具体的分析
。

作为审美对象的艺术作品的审美形式无

论是处在
“

生 命的形式
”

或
“

情感的形式
”

层
,

还是处在
“

运动的形式
”

或
“

有意味的形式
”

层
,

我

们都不能轻易说它是
“

缺乏形式
”

的或是
“

形式主义
”

的
。

但作为不同的审美层次
,

它处在何种

层次上确又具有不同的价值
。

正是从这个意义上
,

我们可以说它是
“

缺乏形式
”

的或是
“

形式

主义
”

的
,

因为真正具有最高审美价值的审美形式才是完全不
“

缺乏形式
”

或不是
“

形式主义
”

的
。

而真正具有最高审美价值的审美形式层就是
“

自由的形式
” 。 “

自由的形式
”

不仅仅是作为

艺术审关形式的最高的审关层次
,

它也是作为美的本质存在所具有 的形式的特征
。

离开了感

性具体的形式
,

美是不存在的
,

而美的形式只能是
“

自由的形式
” 。

正是从这个意义上我们可

以说
,

零夸形拳
,

养琴字申妙考书
,

养是人在改造世界 的实践创造中所取得的自中的移件导
体表现 (形式 )

。

注 释
:

① 参见苏珊
·

朗格
: 《艺术问题 》第四讲

。

仓 卡西尔
: 《人论》第九章

。

③@ ⑧ 刘纲纪
: 《艺术哲学》
,

第 3 5 3
、
3 5 4页
; 《美学与哲学 》 , 第 5 页

。

④每 瓦西里
·

康定斯基
: 《点

·

线
·

面一
一
抽象艺术的基础》 , 第 40 页 ; 《欧洲现代画派画论选》 ,第 13 7

页
。

值 内森
·

卡伯特
·

黑尔
: 《 艺术与自然中的抽象》第七章

,

第八节
。

色 徐复观
: 《中国文学论集》 , 第 1 1纽页
,

台北
,
学生书局
, 1 9 8 0年

。

⑨ 《 马克思恩格斯选集》第三卷
,

第 1 53 页
。

L 李泽厚
: 《美学四讲 》 , 第 233 页

。

(本文责任编辑 涂赞琉 )


