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作者简介

顾永芝，江苏兴化人，原南京艺术学院教授，教务处长，现为三江学

院策划系主任，全国高等艺术院校文学教学研究会会长。已出版的专著

有《艺术概论》（受文化部表扬）、《艺术漫论》、《审美概论》（获江苏省高

校优秀教材二等奖）、《审美散论》（获江苏省高教科研成果优秀奖）、

《艺术学概论》等。合编合著有《文学名著选读》、《文学理论词典》、《美

与欣赏》、《徐学概论》、《徐霞客评传》等。发表的论文、评论员园园多篇。

曾被南京艺术学院评为优秀教育工作者，曾获教学质量奖二等奖。



序

顾永芝教授是我看重和尊敬的艺术理论家。长期以来，他从事艺术和艺术理

论的教学和研究，论著颇丰。今年出版的这部《艺术原理》，是他过去写的《审美散

论》、《审美概论》、《艺术概论》的继续、丰富和发展。从这里，我们可以看到顾永芝

对于艺术问题的思考、探讨，从不满足于已有成绩、勇于超越自我的“与时俱进”的

科学求索精神和进取精神。

《艺术原理》以马克思主义的历史合力论和美学观点与历史观点相融合的文

艺学方法论为指导，集中研讨了学科定位、艺术对象和艺术活动、艺术创作和艺术

接受，以及艺术种类等论题，其中贯穿着作者从构建社会主义文化艺术及其理论的

视角对国内外艺术研究上的优胜缺陷的综合评论，同时也阐明了作者关于艺术的

新的构想和看法。

论著在以下三个方面，给我留下了深刻的印象：

（一）关于艺术学的学科定位问题。论著提出，艺术不属于知识论，而属于价

值论，但应当从价值论和知识论结合上来把握艺术的本质。艺术学不属于自然科

学、社会科学，而属于人文科学。论著又进一步指出，艺术学作为人文科学不同于

其他人文科学，它面对的是审美的人文现象，而不是一般的人文现象，应当采用体

验、对话、交流、领悟、解释等方式来研究人的精神性的存在，阐释人的存在的价值、

意义和人文精神，而不像一般科学那样采用逻辑化、概念化的方式来揭示世界的本

质和规律。

看来，各个学科各有自己的特点，不容互相混淆。就一般而言，科学讲是非，政

治讲利害，伦理讲善恶，艺术讲美丑。当然，艺术的美丑是一个蕴涵着生命激情的

审美整体，其中暗含着“是非”、“利害”、“善恶”，但它们只作为因素融化于审美意

象之中，并不具独立意义，正如海水中的盐、糖水中的糖不具独立形态、独立意义

一样。

顾永芝关于艺术学的学科定位的阐述，是精当的。它对于艺术理论研究中长

期存在着的以自然科学、社会科学方式来规范艺术的研究，以政治学、伦理学的研

究方式来规范艺术学的研究等非人文、非审美的思路和方法是一个有力的纠正或

颠覆。

（二）关于艺术和科学问题。随着近现代自然科学的飞速发展，科学主义思潮

也渗透进艺术、审美领域，并已经产生了科学主义的诸多美学流派，诸如实验美学，

分析美学，结构主义美学，自然主义美学，系统论、信息论美学等等，都是明显地带

有科学主义的特点。科学主义思潮的一个鲜明特点就是对自然科学观和方法论的

一种夸大和迷恋，一种绝对化和神圣化，认定它可以用来解决世界上、人世间一切
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领域中的问题。正因为如此，在艺术、美学研究中出现了以科学地掌握世界的方式

来代替艺术地掌握世界的方式，以科学研究的方法来取代艺术美学研究的方法，最

终否定艺术美学的独立的品格或独立存在的价值。

顾永芝针对科学主义对于艺术、美学领域的渗透这一事实，提出：艺术研究的

是审美的人文现象，而不是科学现象，决不能以科学来代替艺术。他指出，在艺术

研究中可以借鉴科学主义的方法，但必须以阐释艺术的本体特点为前提或最终目

标。因此，他集中论述了科学和艺术的关系，指出两者之间的“同中之异”，“异中

之同”。诗和科学的统一，这是当年俄国革命民主主义者杜勃罗留波夫和后来马

克思追求的一个目标。当然，艺术和科学的统一，决不是要艺术统一于科学，这是

以科学消解艺术；也决不是要科学统一于艺术，这是以艺术来消解科学。科学和艺

术是人类智慧和创造精神的两翼，谁也不能取消谁、代替谁。科学可以言说艺术说

不清的问题；艺术也可以言说科学说不清的问题，它们在生活实践中各有自己独立

存在的价值。

在我看来，顾永芝在科学主义泛滥的时候，切实地阐释了艺术的独立性、不可

取代性和独创性，这是应当给予高度肯定的。

谈到这里，我又想起当年鲁迅先生有关艺术和科学的一些论述。首先，他从功

能立论。他说：文艺在“增人感”，科学在“启人思”，文艺的本质给人以“兴感怡

悦”，决不能“沾沾于用”，更不能局限于“实利”。文艺也给人以教益，但并非伦理

学上的“训诫”，更非政治学意义上的“说教”。其次，从掌握世界的方式上立论。

鲁迅指出，文艺“微妙幽玄”，“直语其事实之法则”，这正是科学“所不能言者”，但

文学艺术又不如科学“缕判条分”、“理密”。如要在文艺中寻求科学的原理，那是

“究理弗存”。他又说，各种科学，只是“精细地钻研一点有限的视野，便决不能和

博大的诗人感得全人间世，而同时又领会天国之极乐和地狱之大苦恼的精神相

通”。鲁迅又指出：文艺家创作必须面向现实的人和人的生活，“要在人中间发现

人，所处理的乃是人的全灵魂。”从鲁迅的论述看来，文艺创作的真谛在显示现实

的全人生、人物的全灵魂和作家的全人格，而科学所处理的只是人和人的生活或一

局部，或一侧面，或一支点。看来，我们重温鲁迅这些看法，对于认识科学主义的偏

颇，进一步把握艺术本体特点，是很有意义的。

（三）关于艺术美的“功利性”和“超功利性”。国内外美学界还流行着一种艺

术美超功利的思潮。顾永芝在这本著作中从各个方面触及这个问题。他谈这个问

题有一个中心命题，这就是：既然艺术是一种审美的人文现象，就应该从“艺术—

人学”的基点，即从艺术意义上的人和人的生活的基点上来阐述艺术美的“功利”

和“超功利”的论题。在他看来，净化人的心灵或灵魂，应是艺术美的功能的核心，

凡是对于人的生存和发展有意义，对于人的解放和全面发展有意义，并能引起人们

“兴感怡悦”的艺术活动，才是美的，反之则是丑的。这就是艺术美的功利性。
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而艺术美之所以能引起净化人的心灵或灵魂的作用，恐怕是和艺术美中暗含

着真和善的因素有着关系。真、善、美在艺术中是统一的，但关键在于美。这里的

“真”是美的“真”，并非科学意义上的“真”。这里的“善”也是美的“善”，也并非伦

理学意义上的“善”。正因为艺术美中融化着真善，所以自然会生发出认识功能、

教育功能和娱乐功能。因为真假、善恶、美丑的判断，不可能离开功利。

另外，艺术美的净化作用也和美的事物的特点有着重要关系。我们知道，美的

事物是直观的，而非理性的，但理性渗透于直观之中；美的事物是情感的，而非思想

的，但思想渗透于情感之中；美的事物是人文的，而非科学的，但科学渗透于人文之

中。可见，艺术美作为美的高级形态，作为一种审美的精神现象是决不能脱离理

性、思想和科学而抽象地存在的，它是一种充满着生气的，凝聚着各种因素的精神

具体。因此，艺术美对于人的活动不可能是超功利的。

但是，从另一个角度来看，我们说艺术又是“超功利”的，那是指的艺术不能

“沾沾于利”，必须是“超实利”的。这就是我们通常所讲的艺术的“不用之用”吧！

艺术在精神上可以对人们起着感化、共鸣和净化的作用，但并没有实际作用，对人

也不具实利意义。艺术美决不是“超功利”的，但必须是“超实利”的。

就当今文坛看，艺术上实利主义的风刮得凶猛，于是不少艺术变成了赚钱的

“工具”，变成了让人玩得死去活来的“玩具”，甚至变成了某些醉心于“身体写作”

的作者笔下的“淫具”！这怎么行呢！看来，顾永芝关于艺术美的功利和超功利这

一命题的提出和阐释，还是很有现实的针对性的。艺术应该坚持以人为本，在提高

人的精神境界、在净化人的灵魂、在促进人的解放和全面发展方面发挥自己的独特

作用。

包忠文

圆园园缘年员园月猿园日
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内 容 提 要

艺术原理是艺术学的分支学科，也是艺术学各分支学科的理论基础。高等艺术院校普遍开

设的艺术概论课主要以艺术原理的基础知识为内容。本书从人类艺术活动出发，根据艺术概论

课程的教学需要和艺术学学理逻辑，层层相因地阐述了艺术活动、艺术对象、艺术种类、艺术创

造、艺术作品、艺术接受和艺术市场的基本规律。在理论阐述中，一方面注重概念的鲜明性、论

证的逻辑性和联系实际的确切性；另一方面注重各门类艺术作品的赏析，融科学性、学理性、知

识性和可读性于一体，是艺术概论课颇为适用的教材，也是艺术理论研究者和广大文艺工作者

的有益读物。
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绪摇摇论

艺术学是一门独立的学科，它的上位学科是美学，美学的上位学科是哲学。因

此，艺术学既接受哲学和美学的指导、影响和制约，又具有不同于哲学和美学的独

特品格。

然而，艺术学是一门新兴的学科，是后于哲学和美学建立的。在我国，尽管有

关艺术理论的研究由来已久，成果丰硕无比，但艺术学作为一门独立的学科的建

立，可以说才刚刚起步。而哲学则早就有之。至于作为艺术学的前导，美学和文艺

学的建立，至少已走过了一个世纪的历程。在西方，有关艺术理论的研究同样由来

已久，成绩斐然，但直到员怨世纪才建立了艺术学学科。
要探讨艺术学的原理，要建设、发展我国的艺术学，就先要了解艺术学的产生、

发展以及艺术学的研究对象、构成和学科体系，初步熟悉艺术学的学科概况，确立

艺术学的学科意识。

一、艺术学的产生及其发展

如果说美学是一门既古老而又年轻的学科，那么，艺术学就更为古老而又更为

年轻。一方面，美学事实的存在比“美学”一词的出现，艺术学事实的存在比“艺术

学”一词的出现，都早得多；另一方面，美学理论和艺术理论在人类历史上虽然早

就有之，但美学和艺术学作为各自独立的学科，却分别是员愿世纪和员怨世纪的事。
这说明二者都是既古老而又年轻的。起初，美学理论和艺术理论往往是叠合的，而

且，美学理论的阐述又往往渗透在艺术理论之中。初民的审美意识的产生可能先

于艺术思维，但人类审美意识发育的见证恰恰是原始艺术的产生。而它们的理论

形态，也就是美学理论和艺术理论，则可能以艺术理论为先。这是因为，第一，美学

属于哲学性的学科，艺术学属于具体科学，它们的产生往往是经由艺术到哲学再到

美学的。朱光潜说：“希腊美学思想发源于毕达哥拉斯学派，赫拉克利特，德谟克

利特和苏格拉底，极盛于柏拉图和亚里士多德。”①而“美学在西方一开始就是哲学

的一个部门”，“由文艺时代转变到哲学时代”②。充满了文艺思想的神话、荷马史

诗以及希腊戏剧、音乐、建筑、绘画、雕刻等很早就产生并繁荣起来，而毕达哥拉斯

①

②

朱光潜：《西方美学史》（上卷），人民文学出版社员怨苑怨年版，第猿圆页。

朱光潜：《西方美学史》（上卷），人民文学出版社员怨苑怨年版，第猿员页。
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学派等恰恰就在此基础上从阐述艺术学原理中通向哲学及其中的美学的。例如，

在荷马史诗的序曲中，就呼告诗神缪斯，请赐予灵感。这是艺术理论中“灵感说”

的萌芽。希腊神话中说诗可以感动顽石，音乐可以驯服野人和野兽，这是艺术理论

中关于艺术的功能的萌芽。毕达哥拉斯学派正是从艺术原理的探索中走向美学

的。例如，他们研究“音乐是对立因素的和谐的统一，把杂多导致统一，把不协调

导致协调”①，并把音乐的和谐原理推及建筑、雕刻等其他艺术，再从哲学辩证法中

拓展到美学，认为美就是和谐。第二，美学思想往往孕育于文艺思想之中，比较系

统的理论著述，起初属于艺术学方面的比属于美学方面的多且早。孔子、孟子、荀

子、老子、庄子、墨子、韩非子等的美学思想多渗透于文艺思想之中，亚里士多德的

《诗学》和刘勰的《文心雕龙》等艺术学著作也比美学著作出现得早。实际上，美学

家又往往同时把它们当作美学著作看待。这不仅表现了美学和艺术学的联系和依

存性，而且说明了艺术学要比美学更为古老。

但是，作为一门独立的学科的形成，必须要有专有名称、独特的对象领域和比

较完整的体系，并由此而形成的学科自觉。美学成为一门独立的学科，是以员愿世
纪德国唯理主义哲学家鲍姆嘉通于员苑缘园年出版《美学》专著为标志的，因此，鲍姆
嘉通被称为“美学之父”。而“艺术学”这一专有名称，直到员怨世纪源园年代才开始
出现。日本学者吉冈健二郎认为，员愿源缘年，德国学者海尔曼·海特纳（员愿圆员—
员愿愿圆）在论文《反思辨的美学》中，泰奥多尔·蒙特（员愿园愿—员愿远员）在专著《美学》中
都使用了“艺术学”这一术语，但也有人认为是温伯格（员愿园圆—员愿苑苑）和罗森克兰兹
（员愿圆员—员愿苑源）创造的②。而明确提出创立一门关于艺术的独立学科，以艺术独自
的领域为对象，摆脱艺术学隶属于美学的传统观念的则是德国员怨世纪著名美术史
家、艺术理论家康拉德·费德勒（员愿源员—员愿怨缘）。康拉德·费德勒是最早阐明艺术
学独特领域的学者，他认为美与快感有关，而艺术是对于真理的感性认识，艺术的

本质不在于美，而在于形象的构成，关于艺术的学科应该从美学中独立出来。康拉

德·费德勒虽然没有明确使用艺术学这一学科名称，其理论见解亦有偏颇之处，但

他明确地提出了艺术学的研究对象，提出了艺术学与美学的区别，指明了艺术学不

应再从属于美学而应成为一门独立的学科，从而基本解决了建立艺术学学科的关

键性问题，也就是艺术学的研究对象问题，导致了艺术学的建立，奠定了艺术学的

基础，因而被尊称为“艺术学之父”。

随之，许多艺术理论家都从各自的角度探讨了艺术学学科的建设。其中特别

是德国的格罗赛（员愿远圆—员怨圆苑）着重从方法论上建立艺术学，他的《艺术的起源》成
为艺术社会学的重要著作之一。柏林大学教授玛克斯·狄索瓦（员愿远苑—员怨源苑）更

①

②

波里克勒特：《论法规》，转引自朱光潜《西方美学史》（上卷），第猿猿页。

参见李心峰：《元艺术学》，广西师范大学出版社员怨怨苑年版，第圆愿页。
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进一步提出了“一般艺术学”的概念。德国美学家、艺术学家爱弥尔·乌提兹

（员愿愿猿—员怨缘远）在此基础上再向前推进，更指明了一般艺术学的核心问题是艺术的
本质问题。他们出版的一系列学术著作进一步确立了艺术学的学科地位。接着，

在法、英、美、俄、日等国，艺术学都相继兴盛起来。艺术学在员怨世纪后半叶产生，
比美学的独立晚了一个多世纪，是一门更为年轻的学科。

西方艺术学产生之后，随即蓬蓬勃勃发展起来，一方面出现了马克思主义艺术

学，另一方面又形成了诸多派别的现代派艺术学以及其后的后现代主义艺术学。

从艺术思想角度看，出现了重再现、重社会性、重共性、重理性、重意识的艺术社会

学和重表现、重心理、重个性、重情感、重直觉的艺术心理学等等。从方法论角度

看，圆园世纪还出现了本体论、主体论、系统论三个艺术学学派。本体论强调文本研
究，注重作品的语言、形象、结构。主体论强调研究创作主体和接受主体。系统论

注重从作者、作品、接受者三方面的关系来把握艺术系统的特质及其内部构造。

出现在两次世界大战之后、圆园世纪六七十年代的欧美的后现代主义，以反本
质和反艺术为基本观点，提出消解理性，消解对于世界、人生和自身的本质认识，消

解对“终极目标”的追求，消解艺术和生活、哲学、雅与俗以及艺术各部类之间的分

界，鼓吹非主题、非倾向、非典型、非情节和非文体，既否定了艺术的依存性，又否定

了艺术的独立性，实际上也就取消了艺术。

我国古代的艺术理论源远流长，博大精深，丰富多彩。在先秦时代，不仅形成

了以孔、孟为代表的儒家重再现、重功能、重人格精神的艺术传统和以老、庄为代表

的道家重表现、重超越、重自然情性的艺术精神，而且出现了学派蜂起、百家争鸣的

理论研究热潮。其中，孔子关于“兴观群怨”的诗论、“绘事后素”的画论和“尽善尽

美”的乐论，老子的“大音希声”、“大象无形”，庄子的“顺物自然”、“以天合天”、

“天人合一”，墨子的“非乐”，荀子的“导乐”、“美善相乐”，孟子的“口之于味也，有

同嗜焉。耳之于声也，有同听焉。目之于色也，有同美焉”（《孟子·告子》），韩非

关于强调写实的“画孰最难”的论述，等等，都是影响极为深远的。这一时期，虽也

产生了荀子《乐论》这样的专门论著，但多为只言片语，尚处于萌芽状态。

及至汉代，独尊儒术，设立经学，出现了以《毛诗序》为代表的专门诗论和以

《乐记》为代表的系统乐论。它们都特别强调艺术为统治阶级的政治服务，强调通

过艺术的感化作用进行政治和道德教育。《毛诗序》不仅继承了前人的“诗言志”

这一中国古代诗论的“开山纲领”和诗、乐、舞密切结合的观点，而且进一步指出这

三者的核心在于言志抒情，将理性的“志”和感性的“情”结合起来。同时，还将孔

子“兴、观、群、怨”的艺术功能观具体化为“上以风化下”和“下以风刺上”，将教化

和讽谏结合起来。《毛诗序》在采录《周礼·春官》“六义”说的基础上，还对风、

雅、颂的分类从内容上作出了比较确实的界定，对赋、比、兴这三种表现方法虽未进

行论述，但在《诗经》的分类和表现方法上的总结，一直成为中国古代诗歌创作中
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关于诗体和诗法的基本原则。《乐记》在强调政治性、时代性时，突出地表现了儒

法结合，提出礼乐刑政并用：“故礼以导其志，乐以和其声，政以壹其行，刑以防其

奸，礼乐刑政，其极一也，所以同民心而出治道也。”①在艺术方面，特别强调了物感

说和真实说。不仅把音乐看作是抒发内心感情的产物，而且强调了内心感情的产

生是由于外物的激发，艺术来自现实体验，因此，必须真实：“是故情深而文明，气

盛而化神，和顺积中，而英华发外，唯乐不可以为伪。”②

魏晋南北朝时期是我国艺术和艺术理论走向自觉化的时代。这主要表现在：

第一，强调艺术本体和艺术家本体。人们从片面强调艺术的政治、道德教育功能走

向对艺术自身规律的独立研究，开始强调艺术家及其艺术事业的价值，强调艺术自

身的审美特征和艺术家的主体作用。例如，曹丕在《典论·论文》中提出“文以气

为主”和“诗赋欲丽”，陆机在《文赋》中提出“诗缘情而绮靡”和“凭虚构象”，钟嵘

在《诗品》中提出“滋味”说，顾恺之在《论画》中强调“传神写照”，谢赫在《古画品

录》中提出气韵生动、骨法用笔、应物象形、随类赋彩、经营位置、传移模写等“六

法”，都是充分表现。第二，思想自由，学术活跃，儒、道、佛多元互补，人们的主体

意识和自觉精神给艺术理论带来了新气象。第三，艺术理论专著、专论纷纷涌现，

文论、诗论、乐论、画论、书论等等，犹如雨后春笋，其中，特别是在五、六世纪的南朝

齐梁时代出现了“笼罩群言”、“体大而虑周”的艺术理论巨著———刘勰（约源远缘—
缘猿圆）的《文心雕龙》。这是一部具有划时代意义的艺术理论巨著，对艺术本体、艺
术功能等方面都作出了系统而精辟的阐述，不仅是中国古代艺术理论和美学思想

的集中代表，而且是世界艺术理论和美学思想中的一颗光辉灿烂的明珠。目前，研

究《文心雕龙》已形成“龙学”，而且成为国际性的显学。

唐宋金元时期是我国艺术理论普遍繁荣发展和深入变化的时期，其主要表现

在于：第一，儒道释融合，在艺术思想上充分显示了不同于西方封建时期艺术观的

中国特色。例如，从初盛唐的书、画、文的创作思想到唐末五代的诗论，都在“外师

造化、中得心源”的心物关系的辩证认识中显示了造像和尚意、重心相统一的意境

观。及至宋元，从深入探索意境中强调重在韵味，标志着从创作中的主客关系、心

物关系发展到观赏和创作相应和的创作与观赏，作品的生成与效应、反响的更为完

整的艺术关系。第二，文道两本观的提出。文道合一的艺术本体观是中国古代强

调文艺与政治、道德密切关系的传统观念，对这种观念的变革始于中唐而成于北

宋，明确将文与道分成两个本源，也就是文（文艺）从包涵、束缚于道（政治、道德

等）至脱离于道而具有相对独立性。例如，在创作中强调“观物”和“妙悟”，在师

物、师心的结合中更注重师心。在山水画等以自然为对象的艺术创作中，已从过去

①

②

司马迁：《史记》第源册，中华书局员怨愿圆年第圆版，第员员苑怨页。

司马迁：《史记》第源册，中华书局员怨愿圆年第圆版，第员圆员源页。
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的比德、畅神发展到情理相融，更注重于寓意于物。在艺术品评中，不仅显示了艺

术风格论的系统化、理论化，而且把逸品置于神、妙、能品之上，既反映了审美崇尚

从雄浑到淡雅、从壮美到优美、从华丽到自然的变化，又表现了对象外之象、味外之

旨追求中的主体性张扬。第四，艺术理论专门化，形成了诗论、文论、书论、画论、乐

论等的独特体制，著述空前丰盛，艺术理论研究和艺术实践紧密相联。

明清时期是我国艺术理论走向现代、走向世界的时期。这主要表现在：第一，

充满了个性解放、民主精神等反封建传统的时代色彩。明代李贽提出“童心说”，

袁宏道提出“性灵说”，汤显祖提出“世总为情”，清代袁枚倡导“性灵说”，都在强

调情感论、个性论、天才论方面显示了张扬主体性、个性解放的民主精神。第二，平

民艺术、大众文化的张扬。如李渔对戏曲艺术“非末枝”的宣扬，金圣叹对小说《水

浒》和戏曲《西厢》等大众艺术的评点，都突出了大众审美倾向。第三，对艺术本体

的研究达到了空前的高度。如李渔以“登场”的“观听咸宜”的舞台性为核心对戏

剧本体研究达到了前所未有的成就；王骥德在《曲律》中强调“本色”，要“令老妪解

得”，能“入众耳”，强调“声调之美”，“意新语俊，字响调圆”，“有色有声”；金圣叹

强调小说的特质是虚构，核心是塑造典型性格，基本元素是细节描写；徐渭强调绘

画的笔墨；石涛则将绘画技法和哲学意义概括为绘画本体意义上的“一画”，也就

是通贯宇宙、人生、艺术生命力运动的线条及其根本法则，等等。都空前地对艺术

本体作出了精深研究，并达到了前无古人的理论高度。第四，多种艺术理论专著实

现了专业化、系统化、理论化，实际上形成了具有中国特色的特殊的艺术学理论。

如戏剧学方面的《闲情偶寄》、《曲律》，音乐学方面的朱权的《太和正间谱》、徐上

瀛的《溪山琴况》、徐大椿的《乐府传声》，绘画学方面的石涛的《画语录》，造园学

方面的计成的《园冶》等等。其中，特别是李渔（员远员员—员远苑怨）的《闲情偶寄》，不仅
充分阐述了戏剧艺术的本体特征，而且涉及音乐、建筑等诸多艺术门类，更具系统

性和理论色彩，将我国的传统艺术理论推到一个新阶段。员怨世纪中后期出现的刘
熙载（员愿员猿—员愿愿员）的《艺概》，可以说是我国古代文论、诗词曲话、书论等文艺思想
的理论综述，是我国传统艺术理论的进一步发展，是注重理论概括的艺术学、美学

思想专著，是我国古代艺术理论、美学思想成熟形态的一个范例。《艺概》书名的

意义，就在于自觉地注重理论概括，正如作者在《艺概·叙》中所说：“举此以概乎

彼，举少以概乎多”，论艺“好言其概”。这倒好像是现在的“艺术概论”的最早表

述。《艺概》在艺术的本质、艺术创作、艺术鉴赏、艺术风格、艺术真实、艺术意象、

艺术意境等方面均有精辟见解。这一方面充分说明了我国在艺术学理论的建树方

面和艺术学学科的建设方面都是历史悠久、成果辉煌、卓有贡献的，另一方面也表

现了由于专有名称、对象领域和概念体系等方面的模糊，还不能说在我国首先建立

了艺术学学科。

员怨世纪末，特别是圆园世纪以来，西方艺术学、美学传入中国，进一步推动了我
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国艺术学学科的现代性建设。一个多世纪以来，我国艺术学、美学的建设和发展主

要来自三个渠道，最终汇聚为具有中国特色的马克思主义艺术学的建立和发展。

这三个渠道，一是西方艺术学，二是俄、日等国民主主义艺术学，三是马克思主义艺

术学。由于中华民族文化传统非常深厚，任何外来文化，只有与中国文化相融合，

才具有生命力。圆园世纪是世界不断发生裂变的时代，也是中国社会一再发生翻天
覆地变革的时代，不同来源的艺术学、美学，都与中国特定的历史形态和社会实际

结合起来，因而形成了不同的主流倾向。

圆园世纪初期，形式论成为中国艺术学的显著特征。王国维（员愿苑苑—员怨圆苑）是将
西方美学、艺术学引入中国并研究中国文艺，提出创见，成绩卓著的第一人。他在

《红楼梦评论》、《人间词话》和《宋元戏曲史》中，探讨了文艺创作和文艺批评的许

多带有规律性的问题。在康德美学的超功利和自律性性质的影响下，王国维特别

注重艺术作品的形式，认为艺术作品之所以美，就在于它的形式。他首先把艺术理

论中形式这一重要概念突显出来，并把艺术的形式和人生、人格建构结合起来。蔡

元培（员愿远愿—员怨源园）和早期的宗白华（员愿怨苑—员怨愿远）也都意识到形式对艺术作品的
重要性。蔡元培认为艺术具有普遍性和超越性就在于艺术有着与科学和道德不同

的形式特征。宗白华把形式视为通向具有形而上哲学意味的审美和生命境界的中

介。他们注重艺术的形式，却又不同于西方的形式主义，他们同时把形式和人生结

合起来。王国维经由形式通向人生的超脱，蔡元培经由形式通向人生中现代新人

格的审美教育，宗白华经由形式通向人生中的宇宙生命境界。

形式论显然是偏颇的，但其贡献也是突出的。这主要表现在：第一，在中国艺

术学的现代历程中首先突出了其中相当重要而又往往被明显忽视的“形式”这一

理论问题。第二，在中国艺术学的现代历程中，不仅率先多渠道地吸收西方艺术学

原理，而且从“为我所用”的角度去理解和应用，这就开启了现代化和民族化相结

合的道路。早在员怨园苑年，鲁迅就在《摩罗诗力说》中强调艺术经由感性形式通向
“人生之诚理”。他认为“一切美术之本质，皆在使观听之人，为之兴感怡悦”，“以

能涵养吾人之神思耳”，“人生诚理，直笼其辞句中，使闻其声者，灵府朗然，与人生

即会。”①。在员怨园苑年写就的《文化偏至论》中又明确指出：“必洞达世界之大势，
权衡较量，去其偏颇，得其神明，施之国中，翕合无间。外之既不后于世界之思潮，

内之仍弗失固有之血脉。”②表达了现代性与民族性统一的鲜明倾向。

圆园世纪初期是中国艺术学的形成时期。在这一时期，一方面以形式论为其主
要特征，另一方面又呈现出多元并峙的态势。例如，梁启超主张文艺的政治实用

性；章太炎提出技巧论；员怨圆员年诞生于北京的文学研究会以“为人生”为宗旨，强调

①

②

《鲁迅全集》第员卷，人民文学出版社员怨愿员年版，第苑员～苑圆页
《鲁迅全集》第员卷，人民文学出版社员怨愿员年版，第缘远页。


