
第　　三 卷（上）

各门艺术的体系
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序 论

我们的这门科学第一卷研究了自然美和艺术美的普遍概念和

实际情况：即真正的美和真正的艺术，亦即理想处在它的各种基本

定性尚未展现时的统一体，还不涉及它的具体内容和各种表现

方式。

第二卷讨论了艺术美的这种本身尚未分化的混整的统一体如

何展现为几种艺术类型的整体，确定了这些艺术类型的定性，这同

时就是内容的定性。这种内容是由艺术精神本身发展出来的对神

和人的各种美的世界观，这些世界观自成一种内部经过分别开来

的体系。

以上两卷还没有涉及体现于外在因素的实际存在（具体作

品），因为无论在第一卷讨论单纯的理想时，还是在第二卷讨论象

征的、古典的和浪漫的三种艺术类型时，我们虽然也经常谈到内在

意义和外在表现这二者之间的联系或完全协调，但是这还只是在

艺术理想所分化成的各种世界观范围之内实现于本身还仅是内在

的艺术产品（腹稿）。但是美这个概念本身就要求把美表现于艺术

作品，对于直觉观照成为外在的，对于感觉和感性想象成为客观的

东西。所以美只有凭这种对它适合的客观存在，才真正成为美和

理想。因此在这第三卷里我们就要研究用感性因素创造出作品中

所形成的各门艺术体系，因为只有凭这最后的形象塑造，艺术作品
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各门艺术共同的发展过程

才成为具体的，实在的，本身独立自足的个体。

只有理想才能成为美学的这第三个领域的内容，因为这里正

是世界观整体中的美的理念本身化成对象，所以艺术作品现在还

不应理解为本身分成部分的整体，而是应理解为一种有机体，其中

差异面如果在第二卷已分化为一系列本质不同的世界观，现在就

要分成一些个别具体化的组成部分，其中每一部分又是独立自足

的整体，而且作为个别具体化的整体，可以用各种不同艺术类型来

表现。按照概念，艺术的这种新的实际存在本身固然全部都应属

于某一个整体，但是因为这个整体只有在当前感性领域里才变成

实在的，所以理想现在就要消溶在它的组成部分里，使这些组成部

分各有独立自足的地位，尽管也可以互相交错，互相联系或互相补

充。这种实际存在的艺术世界就是各门艺术的体系。

正如各种艺术类型，作为整体来看，形成一种进化过程，即由

象征型经过古典型然后达到浪漫型的发展过程，每一门艺术也有

类似的进化过程，因为艺术类型本身正是通过各门艺术而获得实

际存在。但是另一方面各门艺术本身也有一种不依存于它们所对

①这一段说明第二卷的“类型”专指象征的，古典的和浪漫的三种不同的世界观

表现于“内在的艺术作品”，本卷的“各门艺术”是世界观所形成的理想“对象化”为外在

的具体作品。每种世界观自成一个整体，由此分化为各门艺术也各是一个独立自足的

整体（例如绘画），这种独立性并不妨碍某一门艺术和其它艺术发生联系（例如绘画和

诗歌），也不妨碍某一历史发展阶段中除它所特长的某门艺术以外，还可以产生另一

历史发展阶段中的特殊门类艺术（例如象征时期已有绘画和诗，浪漫时期还有建筑和

雕刻）
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象化的那些艺术类型的独立的变化或发展过程，这种发展过程，就

它的抽象的关系来看，对所有各门艺术都是共同的。每一门艺术

都有它在艺术上达到了完满发展的繁荣期，前此有一个准备期，后

此有一个衰落期。因为艺术作品全部都是精神产品，象自然界产

品那样，不可能一步就达到完美，而是要经过开始、进展、完成和终

结，要经过抽苗、开花和枯谢。

我们现在一开始就约略提到这些抽象差异的发展过程，因为

它们适用于一切艺术。这些差异就是人们一般用来标志各种不同

艺术风格的，例如“严峻的”，“理想的”和“愉快的”风格，这些风格

主要指一般的观照方式和表现方式，有时只着眼到外在形式自由

或不自由，简单或繁芜之类情况，总之，指内容的定性表现于外在

现象的一切因素，有时只指艺术表现内容意义时对感性材料的技

巧方面的加工。

通常人有一种成见，以为艺术在起源时总是简单而自然的。

这句话在一定程度上当然是对的：这就是说，粗糙的和野蛮的风格

比起艺术的真正精神当然较为简单自然。但是就艺术作为美的艺

术而言，它的自然，生动和简单却另是一回事。所谓艺术的开始，

即当作粗野来了解的简单自然，例如儿童所画的简单形体，用几条

不成形的线就代表一个人像或是一匹马，与艺术和美并不相干。

美作为精神的作品就连在开始阶段也要有已经发展的技巧，大量

的研究和长久的练习。既简单而又美这个理想的优点毋宁说是辛

勤的结果，要经过多方面的转化作用，把繁芜的，驳杂的，混乱的，

过分的，臃肿的因素一齐去掉，还要使这种胜利不露一丝辛苦经营

的痕迹，然后美才自由自在地，不受阻挠地，仿佛天衣无缝似地
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文不衔接的，单调的，往

。

涌现出来。这种情况有如一个有教养的人的风度，他所言所行都

极简单自然，自由自在，但他并非从开始就有这种简单自由，而是

修养成熟之后才达到这种炉火纯青

所以无论是按照事物的本质还是按照实际的历史发展来看，

艺术在开始阶段总是偏向于牵强和笨重，在次要方面不厌其详，在

服装和一般周围细节方面所下的工夫不厌其苦，这些外在方面愈

齐全愈繁复，而真正富于表情的东西也就愈单薄，也就是说，精神

的东西在形状和运动方面也就愈缺乏真正自由生动的表现。

所以从这方面来看，最原始最古老的艺术作品在各门艺术里

都只表达出一种本身极其抽象的内容，例如诗中的简单故事，在酝

酿中的神谱及其抽象的思想和粗疏的加工，以及一些木雕石刻的

神像之类在表现方式上总不免笨拙，单调，混乱，僵硬和枯燥。特

别在造形艺术里，面孔表情呆板，静止状态并不表现心灵的深思默

索而只表现动物性的空洞呆板，或是走到另一极端，在表现特征上

过分尖锐和夸张。就连身躯的形状和运动也是死板的，例如两只

胳膊粘连到身体上，两腿没有分开，或是在笨重地，角度突出地，疾

速地走动着；身体的其它部分也不象样，显得很逼促或是过分瘦

长。但是在服装，头发，武器和装饰这些外表方面却大半费过许多

心思，下过许多工夫，不过衣褶总是板滞的，彼此不相配合而且也

不合身，例如早期的圣母像和其它神像就带有这些毛病，它们有时

安排得过分整齐以至于单调，有时却棱角毕露，线条没有一定的方

向，纵横乱窜。最早的诗也是零碎的，上下

往只有一种思想或情感以抽象方式起着统治作用，否则就是象脱

①这就是王安石的诗句所说的“成如容易却艰辛”。
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严峻的风格

）理想的风格

缰之马，粗暴激烈，毫无节制，细节很混乱，整体也缺乏谨严的内在

有机联系。

所以我们在这里所要研究的风格是来在这种准备阶段之后，

和真正美的艺术一起开始的。在开始时风格固然还很粗犷，但是较

美的作品却已使粗犷缓和到严峻。这种严峻的风格是美的较高度

的抽象化，它只依靠重大的题旨，大刀阔斧地把它表现出来，还鄙

视隽妙和秀美，只让主题占统治地位，特别不肯在次要的细节上下

工夫。在表现题旨中严峻的风格还坚持摹仿现成的东西，正如在

内容上，无论就构思还是就表现来说，它都取材于现成的人所崇敬

的宗教传统，在外在形式上它所信任的是事物本身而不是它自己

的创造发明。因为它满足于事物本身的巨大效果，所以在表现上

也只追随客观存在的东西。一切偶然性的东西都被严峻的风格远

远地抛开，所以也见不出主体的自由和任意性的痕迹；母题都很简

单，所表现的目的或旨趣不多，所以在形体结构，筋肉和运动方面

也没有多少细节上的变化。

其次，理想的纯美的风格介乎对事物只作扼要的表现和尽量

显出愉快的因素这两种风格之间。我们可以把这种理想的风格称

之为寓最高度的生动性于优美静穆的雄伟之中的风格，就象它在

斐底阿斯和荷马的作品中所令人惊赞的那样。这种生动性在每一

点都可以见出，无论是在形状上，曲折上，运动上和组成部分上，一
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尽管向旁人

切都是有意义的和富于表情的，一切都是活泼的和发挥效力的。

无论从哪一方面去看这种艺术作品，都可以看出自由生命本身的

脉搏跳动；这种生动性基本上只显出一个整体，它只是一种内容，

一种个性和一种情节（动作）的表现。

从这种真正的生动性里，我们还可以感觉到一股秀美的气息

周流于全部作品里。这种秀美是一种转身面向观众和听众的姿

态，这是严峻的风格所不屑采取的。但是司美女神

这种达到为旁人而存在的发

显出一种感恩和取悦的神情，她处在理想的风格中却从来丝毫没

有要取悦于人的意图。我们对此可以作一种玄学的解释。主旨是

集中化的具有实体性的东西，本身是独立自足的。它既通过艺术表

现于形象了，从而就仿佛努力为旁人而存在那里，就由它本身的单

纯性和坚实性转向特殊个别化，

展过程就可以说是借主旨取悦于人的一种表现，因为它本身仿佛

并不需要这种具体的客观存在，而它之所以完全流露于客观存在，

那就是为我们。但是这种秀美在现阶段如果要发生效力，具有实

体性的东西就得镇静自持地站在那里，不受它们所显现的秀美的

干扰，这种秀美只是作为一种外溢的或过剩的东西在那里放蕊吐

艳。正是这种内心的自信对它的客观存在的漠不关心，这种本身

独立自足的静穆，才造成秀美的那种逍遥自在的神情，不把它的这

种秀美的显现当作一回事。也正是在这里才可以见出美的风格的

高华。美的自由的艺术在外在形式方面是漫不经心的，不让它显

出任何思索，目的和意图，而在每一点表现和曲折上只显出整体的

是三姊妹，与九女诗神为好友，在，亦称①希腊神话中司美女神（

奥林普斯山住在一起。
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愉快的风格

理念和灵魂。只有凭这一点，美的风格理想才保持得住，既不干枯

又不严峻，现出美的爽朗和悦。没有哪一点表现或哪一个部分显

得勉强，每一部分都象是独立的，对它自己的存在感到喜悦，但是

同时又甘心服从整体，做整体中的一个因素。只有这一点才使秀

美在深刻和明确的个性和品格的描绘之中显出气韵生动；只有主

旨在起统治的作用，但是细节的描绘既鲜明而又丰富多采，使整个

形象明确生动，如在目前，仿佛使观众摆脱了单纯的主旨，因为摆

在他们面前的是体现主旨的全部具体生活。

但是理想的风格如果从秀美朝外在现象方面再前进一步，它

就会转变为愉快的或取悦于人的风格。这里所显出的意图就不同

于要求把主旨表现得生动。愉快和产生对外的效果变成了一种独

立的目的和旨趣，例如梵谛冈宫好景亭所藏的著名的阿波罗雕像

虽然还不属于愉快的风格，至少却已标志着由崇高理想到悦人效

果的转变。在这种愉快的风格中，唯一的主旨本身既然不再是全

部外在形象所要反映的中心，于是本来虽由主旨本身生出的，而且

只因为主旨才成为必要的那些个别特殊细节也就逐渐变成独立的

了。人们感觉到这些细节是作为装饰，穿插和陪衬而放进作品中

去的。正因为它们对于主旨是些偶然的东西，只有凭它们对观众或

读者的关系才获得它们的基本意义，它们实际上是在投合欣赏者

的主观趣味，例如维吉尔和贺拉斯就用精雕细刻的风格取悦于人，

人们看得出他的多方面的意图以及他对产生愉快效果所作的努

力。在建筑，雕刻和绘画里，这种愉快的风格使得简单而雄伟的体
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安

积消失了，到处出现的是些单独的小型造像，装饰，珍宝，腮帮上的

小酒窝，珍贵的首饰，微笑，服装的形形色色的褶纹，动人的颜色和

形状，奇特的难能可贵的然而并不显得勉强的姿势，如此等等。例

如所谓高惕式或德意志式的建筑在追求愉快效果时，我们就看到

无穷的精雕细刻的可爱的小玩艺，使得建筑整体仿佛是由一层又

一层的无数小柱，再加上一些塔楼和小尖顶之类装饰所堆砌成的，

这些组成部分单凭它们本身就使人愉快，却也不至于破坏全体大

轮廓和庞大体积所产生的总的印象。

但是整个现阶段的艺术既然尽全力凭对外在方面的描绘来追

求外在效果，我们可以谈一谈这种效果的另外一种普遍情况，那就

是利用不愉快的，勉强的和庞大的东西（例如伟大天才米琪尔

杰罗在这方面往往用得过度）以及尖锐的对比之类，作为产生印象

的手段。追求效果一般是侧重面向观众的企图，这就导致作品（形

象）不再是独立自足，静穆而爽朗的，而是转身向外，仿佛和群众打

招呼，迎接他们，凭表现方式来求和观众建立联系。这两方面，静

穆自持和面向观众，当然是艺术作品都应该有的，但是两方面应

该达到最协调的平衡。具有严峻风格的艺术作品如果只顾闭关自

守，不愿向观众说话，结果就会是枯燥。反之，如果过分面向观众，

结果固然使人愉快，但也会丧失纯真，也就不单是凭纯真的内容和

构思方式和表现方式本身来使人愉快。这种投合观众的倾向会使

所显现的形象中夹杂一些偶然性的东西，也会使作品本身成为一

种偶然性的东西，我们从它里面看到的不再是内容主旨和它本身

决定的必然的形式，而是诗人或艺术家以及他的主观意图，他的矫

揉造作以及他的创作技巧的本领。因此观众会完全脱离主旨的基
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扮演提这个问题的角色，等到时刻

本内容，发见自己在通过作品和艺术家打交道，因为现在主要的事

在于看到艺术家的意愿，他在构思和创作中表现出多大程度的手

艺本领。这样被导引到和艺术家在见解和判断上打成一片，对于多

数人是一种阿谀奉承；作品愈招邀观众或读者施展自己这种主观

艺术鉴赏的本领，愈使他们懂得作者的意图和观点，他们也就愈容

易赞赏诗人，音乐家或造形艺术家，愈觉得他们自己的虚荣心得到

了满足。在严峻的风格里却不然，观众得不到任何照顾，在对内容

意义的实质进行严峻的乃至于生硬的描述之中，艺术家和观众的

主体性都抛到后面去了。这种主体性的抛弃当然往往可以归咎于

艺术家的病态的阴暗心情，他把一种深刻的内容意义放在作品里，

却不肯用流畅爽朗的语言把主旨阐明出来，甚至于故意替观众制

造困难。这种故作艰深的勾当其实只是一种装腔作势，是对上述

愉快风格的一种虚伪的对抗。

法国人特别爱在创作中追求阿谀奉承，吸引人的魔力和动人

的效果，所以把面向观众的轻松愉快的风格当作艺术要务加以尽

量发展了。他们认为作品的真正的价值就在于满足旁人，于是就力

求引起旁人的兴趣，要在旁人身上产生一种效果。这种倾向在法

国戏剧体诗里特别显著。例如玛蒙特尔①谈过一段关于他的《暴

君德尼》剧本上演的小故事。剧中一个起决定作用的时刻是向暴

君提出的一个问题。克勒雍

到了，她正在和达奥尼苏斯交谈，就在这一发千钧之际，她却向台

暴

人

君本人”。

② 克 勒 雍 ，十八世纪法国著名的女演员，下文达奥尼苏斯，法译作“

遗忘，现在还流传的是他的《回忆录

①玛蒙特尔（ 法国戏剧家和史学家，他的剧本已被
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题材的划分

前走一步，面向观众去提出那个问题，她这一招使作品博得全场

喝彩。

。

我们德国人却特别要求艺术作品要有一种内容，这种内容的

深刻使艺术家自己感到满足，他并不为观众操心观众应按照他们

自己的意愿和能力去用心体会

在就各门艺术所共有的风格上的差别提出了一些一般性的说

明之后，现在就要就这第三大部分的题材进行较详明的划分了。关

于这方面，人们常根据片面的理解去替各门艺术的分类到处寻找

各种不同的标准。但是分类的真正标准只能根据艺术作品的本质

得出来，各门艺术都是由艺术总概念中所含的方面和因素展现出

来的。在这方面头一个重要的观点是这个：艺术作品既然要出现

在感性实在里，它就获得了为感觉而存在的定性，所以这些感觉以

及艺术作品所借以对象化的而且与这些感觉相对应的物质材料或

媒介的定性就必然提供各门艺术分类的标准。感觉既然是感觉，

就要和物质发生关系，而物质是彼此外在，多种多样的，所以感觉

本身又有触觉，嗅觉，味觉，听觉和视觉之别。感觉整体的内在必

然性以及其中各部分不是本书所要研究的问题，这是自然哲学的

事。我们所要研究的是：各种感觉按照它们的概念（本质）是否都

①以上一节说明各门艺术在风格上都经过严峻，高华优美和追求悦人的效果这

个共同的发展过程。德法对比一段反映启蒙运动时代北欧各民族对法国新古典主义

文艺的反感。
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有能力作为掌握艺术作品的工具？如果不都有，究竟哪几种有？

我们前已排除了触觉，嗅觉和味觉，博提格 所说的用手摸女神

觉，一个人作为一个感性的个体

雕像的滑润的大理石并不能算是艺术的观照或欣赏。因为通过触

只是触及另一个感性的个体以

及它的重量，硬度，软度和物质的抵抗力；而一件艺术作品却不只

是一种感性的东西，而是精神在感性事物里的显现。同理，一件艺

术作品也不是可以凭味觉来接受的，因为味觉不让它的对象保持

独立自由，而是要对它采取实际行动，要消灭它，吃掉它。味觉的

培养和精锐化只有对食品及其烹调或是对对象的化学属性的检

定，才是可能的和必要的。但是艺术的对象却凭它的独立的客观

的形象来供人观照，它当然也是为人而存在的，但是它为人而存在

的方式是认识性或理智性的而不是实践性的，也就是说，它对欲念

和意志不发生关系。至于嗅觉也不是艺术欣赏的器官，因为事物

只有本身在变化过程中，在受空气的影响而放散中，才能成为嗅觉

的对象。

视觉却不然，它和对象的关系是用光作媒介而产生的一种纯

粹认识性的关系，而光仿佛是一种非物质的物质，也让对象保持它

的独立自由，光照耀着事物，使事物显现出来，不象空气和火那样

和对象有实践的关系，明显地或不知不觉地把对象燃烧掉。对于

无欲念的视觉，一切在空间中互相外在或并列的物质性的东西都

可以成为对象，由于这对象没有遭破坏，保持着它的完整面貌，所

以它凭形状和颜色而显现出来。

“感性的”即物质的。

，德国学者① 博 提 格 （
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在震动中也不受损伤。这种观念性的运动

①声音的震动是一浪接着一浪的，须凭人脑的活动才可以把它了解为一个运动

的整体，所以是“观念性的

②原文简略晦涩。意思是：声音的观念性的运动（代表物体的“灵魂 能表现人

另一种认识性的感觉是听觉，听觉与视觉形成最尖锐的对比。

听觉所涉及的不是形状和颜色之类，而是声音，是物体的震动。听

觉也不象嗅觉，它不需要对象经过分解，只需要对象的震动，对象

使物体仿佛凭它的声

响表现出它的单纯的主体性和灵魂，人耳掌握声音运动的方式和

人眼掌握形状或颜色的方式一样，也是认识性的，因此音乐使对象

的内在因素变成为内在因素本身。

，这两种感觉之外还有第三个因素，这就是感性的表象功能

，是由想象力来见出关系和

记忆，或是由个别的观照而进入意识的那种意象的保存，这些意象

在记忆里是隶属到普遍范畴来想的

形成统一体的，从此一方面外在现实本身就作为内在的和精神性

的（观念性的）东西而存在，而另一方面精神性的东西在观念里也

取得了外在事物（对象）的形式，作为一种既互相外在而又并列的

东西而呈现于意识。

这三种认识方式就对艺术提供一个众所周知的分类法，即分

为三种：第一种是造型艺术，把内容表现为外在的客观的可以眼见

的内心生活，而且对人的内心生活发生影响。法译作“对象的内在方面变成主体本身

的内在方面

③把一个意象放在心里来观照，叫做表象（

④不仅抽象概念才见出普遍性，具体形象也可以见出普遍性，例如见到过许多

个别的马，对马既可以得到一个抽象概念，也可以形成一个总的意象，前者是理解性的，

后者是感性的。

亦即取得空间性的形象而得到表现。

⑤第一方面是物质变为精神的认识，第二方面是精神性的东西成为精神本身的

认识对象
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所以我们还

的形状和颜色；第二种是声音艺术，即音乐；第三种是诗，即语言的

精神性的

艺术，运用声音为单纯的符号，通过这种符号来向内在方面，即向

观照，情感和观念来表达要说的东西。不过如果我们满

足于把这种感性因素作为艺术分类的最后标准，我们从较精确的

原则来看，就会马上遇到困难，因为这种分类标准不是根据事物本

身①的具体概念，而只是根据它的最抽象的一方面。

要另找一种道理更深刻的分类法，事实上我们在本书总序论里已

提供了一个真正有系统的适合于这第三部分的分类法。艺术只有

一个任务，那就是把真实的东西，按照它在精神里的样子，按照它

的整体，拿来和客观感性事物调和（统一）起来，以供感性观照。因

为现阶段这个任务要在艺术作品的具体存在里完成，艺术整体（按

照它的真实本质来说，这就是绝对）就分化为不同的阶段或因素。

中点，真正纯粹的中心，在这阶段就是对绝对的表现或描绘，

这就是把神本身表现为还处在独立自足的状态，还没有展现为运

动和差异，还没有发出动作，还没有分化为特殊个别的东西，而是

寂然自守，显出雄伟的神圣的静穆和沉默：这就是按照神本身而形

成的理想，也就是神与他的客观存在处在协调一致的统一。为着

要按照这种无限的独立自足状态显现出来，绝对就须被理解为精

神，为主体，但是这主体同时须在它本身上具有恰好符合它的外在

的显现形式。

但是当这神性的主体转化为实际存在时，就有一个外在的周

围世界和它对立，这个周围世界就须符合绝对，被提升为一种与绝

即艺术所用的材料或媒介。

①即艺术。
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上绝对精神还

对相协调，由绝对所渗透的现象界。这个周围世界于是一方面成

为单纯的客观的东西，成为外在自然的基础和范围，本身没有任何

精神的绝对的意义，也没有主体的内心生活，因此也只能以暗示的

方式去表现精神性的东西，它应该显现为这精神性东西的转化为

美的外壳。

与外在自然对立的是主体的内心世界，即人的心灵，也就是绝

对借以显现和达到客观存在的因素。和这种主体性同时出现的有

个性中的多种多样的差异，向特殊分化，动作和发展，总之，精神的

完满的五光十彩的现实世界，在这里面绝对成了人的认识，意志，

情感和活动的对象。

由这番说明可以见出：艺术整体内容和分化成的几种差异，无

论从认识还是从表现看，都基本上和本书第二卷所讨论的象征型，

古典型和浪漫型三种艺术形式是协调一致的。因为在象征型艺术

里我们所见到的不是内容和形式的统一，而只是内容和形式的某

种联系，只是用外在于内容意义的现象去暗示它所应表现的内在

意义。这就使得象征型艺术，作为一个基本的艺术类型，所担负的

任务是把单纯的客观事物或自然环境提升到成为精神的一种美的

艺术外壳，用这种外在事物去暗示精神的内在意义。古典型理想

与此相反，它把单纯的绝对表现于独立的出自绝对本身的外在实

物。至于浪漫型艺术则把思想情感的主体性（无限的和有限的或

①亦即表现精神内容的外在形式。

②以上三段概括精神的辩证发展过程中的一分为二。在“中点”

是浑然太一，接着见出两个对立面，一是外在自然，一是精神的内在世界。这里还没有

涉及二者的统一，艺术的任务就在把精神的内在世界（内容意义）表现于外在自然（形

式）。三种艺术类型的不同就由于这两方面的关系的不同。
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。这种人体形状才适宜于表现出神

特殊的）既用作内容，又用作形式。

根据这个分类标准，各门艺术的系统可以划分如下：

第一是建筑。它是由事物本身决定的艺术的开始，因为艺术

在开始时，一般都还没有找到适合的材料和形式去表现精神的内

容意蕴，所以只能在摸索这种适合的材料和形式，满足于内容和表

现方式的外在性。这门最早的艺术所用的材料本身完全没有精神

性，而是有重量的，只能按照重量规律来造型的物质；它的形式是

些外在自然的形体结构，有规律地和平衡对称地结合在一起，来形

成精神的一种纯然外在的反映和一件艺术作品的整体。

第二门艺术是雕刻。它用精神的个性，即古典型的理想，作为

它的原则和内容，所以精神的内在因素在精神所固有的肉体形象

里找到了它的表现。因此，它所用的材料还是处在空间整体状态

的有重量的物质，但是在处理这种材料之中却不只是考虑它的重

量及其自然条件，按照有机体或无机体的形式，把它造成有规律的

形状，也不因为要使人看得一目了然，就把它降低到外在现象的单

纯的外貌①，把所有的个别细节都和盘托出。由内容本身决定的

形式在雕刻里是精神的实际生活，也就是人的形象以及它的由精

神贯注生气的客观的有机体

的独立自足性，他的高尚的静穆和沉默的伟大风度以及他对动作、

冲突和苦难都寂然不动的神情。

第三，我们要把表现主体内在生活③的几门艺术当作最后阶

例如照相。

即人体。

有时也叫做“精神的个性”或“精神的主体性
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