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试论黑格尔的艺术类型说

曾 繁 仁

砰

〕
、

黑格尔在 《美学》 第二卷中提出并集中论述了艺术类型说
。

此卷副题是
“

理 想发展为各

种 特殊 类型 的艺术 美
” 。

可见他说的艺术类型就是 美的理想发展的由低到高的不同阶段
,

具 体分 为原 始的象 征型的美
、

古代的古典型的美
、

近代的浪漫型的美
。

这种不 同的艺术类

型又是不同的
“

美的世界观
” ,

所 以他说
,

各种 艺术 类型 的特 殊内容
“

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
,

这种世 界观 自成一种内部 经过 分别 开来 的体

系
。 ” ①

黑格尔提出艺术类型说的理论根据有如下三点
:

第一
, “

美是理 念的感性显现
”
的总定义决定 了对于理想的美

、

即理想 ( I d e al ) 的 实

现必须有一个发展的 (显现的 ) 过程
。

在黑格尔的艺术辩证法看来
,

美不是静 止 的
、

永 恒

的
,

而是发展的
、

变化的
,

在思维中是如此
,

在历史上也是如此
。

而从历史上来看
,

美的发

展过程就形成了不同的艺术类型
,

即所谓象征型
、

古典型与浪漫型的 由 低 到 高 的 不 同 阶

段
。

他认为
, “

这三种类型对于理想
,

即真正的美的概念
,

始而追求
,

继而到 达
,

终 于 超

越
。 ” ②

第二
,

黑格尔认为
,

美的理念的上述历史形态发展的动力不在外部而在内部即自身的 自

分化和 自发展
。

他说
, “
所以艺术表现的普遍性并不是由外因决定

,

而是由它木身按照它的概

念来决定的
,

因此 正是 这个 概念 才自发展或自分化为一个整体中的各种特殊的艺术表现方

式
。 ” ⑧ 就是说美的理念 自分化为理性与感性的不同方面

,

并由其内在的矛盾而 促 使 其 发

展
,

形成了不同的艺术类型
。

第三
,

黑格尔认为
,

美的理念的上述发展其本质是精神对于物质的战胜
。

艺术愈向前发

展
,

物质的因素逐渐下降
,

精神的因素逐渐上升
。

象征型艺术是物质趋向于精神
,

古典型艺术

是物质与精神的平衡吻合
,

浪漫型艺术是精神超过物质
。

正是这样
,

他进一步指出
,

上述各

艺术类型
“
之所以产生

,

是 由于把理念作为艺术内容来掌握的方式不 同
,

因而理 念所借 以显

现的形象也就有分别
。

因此
,

艺术类型不过是 内容和形象之间的各种不同的关系
,

这些关系

其实就是从理念本身生发出来的
,

所以对艺术类型的区分提供了真正的基础
。 ” ④ 对于这样

一个划分不同艺术类型的原则具体可作如下两个方面的理解
:

第一
,

黑格尔的三种艺术类型反映了理念与形象互相融为一体的不同程度
。

他说
, “

象

征型艺术在摸索内在意义与外在形象的完满的统一
,

古典型艺术在把具有实体内容的个性表

现为感性观照的对象之中
,

巷烈了这种统一 而浪漫型艺术在突出精神性之中又萝宁了这种



统一
。 ” @ 第二

,

决定不同艺木类型特点的不是形式而是内容
,

即理念本身
。

他一贯主张内

容决定形式
,

有什么样的理念内容就有什么样的理念与形式的结合方式
。

他说
: “

关于艺木

理想在它的发展过程中所产生的特殊类型的研究到这里可告结束了
。

我比较详尽地讨论了这

些类型
,

目的在于说明这些类型所用的内容
,

这种内容本身产生了和它相应的表现形式
。

因

为在艺术里象在一切人类工作里一样
,

起决定作用的总是内容意义
。 ” ⑥ 而绝对理念本身就

是发展的
,

在不同的时代有不 同的含义
,

所以他认为
,

艺术的发展包括两方面内容
。

一是作

为艺术内容的绝对理念的演进
。

这是一种先后相承的各个历史阶段的确定的世界观
,

主要是
“

对于 自然
、

人和神的确定的但是无所不 包的意识
” ⑦

。

二是作为艺术形式的直接感性存在

的演进
。

这两个演进之间是互相适应的
,

艺术形式的演进与内容的演进相适应
。

内容的决定

作用还表现在
,

美的理念在其发展过程中经历了由单薄到清晰
、

丰富的过程
,

艺术也相应地

表现出象征
、

古典与浪漫的不同类型
。

二
黑格尔将艺术的历史发展划分为象征型

、

古典型与浪漫型的不 同阶段
。

其中
,

象征型属

于原始的艺术美
,

古典型属于古代的艺术美
,

浪漫型属于近代的艺术美
。

他在具体阐述时将

重点放在对古典型与浪漫型进行比较
,

目的在探讨古今不同的历史条件下艺术美的形态及其

特点
。

他以自己特有的逻辑顺序描绘了一幅艺术美发展的历史画卷
。

在这幅画卷中
,

首先呈现在我们面前的是东方象征型的艺术
。

它是借助外在自然界的形

象对理念的一种模糊而抽象的象征
,

给人以朦胧之感
。

因为此时人类还处于原始 的 蒙 昧 阶

段
,

缺乏自觉的意识
,

理念本身就是朦胧抽象
、

未受定性 的
。

如印度婆罗门教当中的
“

梵
” ,

就是一种役有任何定性的浑然太一
,

本身显不出任何具体形象
。

正是由于理念本身的这种朦

胧抽象的性质
,

使其不能由自身产生 出适合的艺术表现形式
,

而要在自身之外的自然界寻找

表现形式
。

印度的婆罗 门教就用牛
、

猴之类动物作为
“

梵
”
的表现形式

。

有的民族则借用未

经加工的非常粗糙的木
、

石来表现神 (理念 )
。

它们也 对自然现象进行 某种加工
,

但多是

歪曲和夸张
,

突出其庞大而无规则的特性
。

所以他说
,

象征型艺术
“

把自然形状和实在现象

夸张成为不确定不匀称的东西
,

在它们里面昏头转向
,

发酵沸腾
,

勉强它们
,

歪曲它们
,

把

它们割裂成为不自然的形状
,

企图用形象的散漫
、

庞大和堂皇富丽来把现象提高到理念的地

位
。 ” ⑧ 可见

,

原始的象征型艺术都以其物质形式的巨大而著称
。

如古代埃及人已初步具备

灵魂不朽的观念
,

但却找不到灵魂独立存在的形式
,

因此就建造一些 巨大的结晶体
,

以其作

为国王或神牛
、

神猫
、

神鹭之类神物的坟墓的外围
,

象征某种内在的不朽灵魂
。

象征型艺术

感性形象与理性观念之间是一种间接暗示的关系
, “

象征一般是直接呈现于感性观限的一种

矛鲜万

现成的外在事物
,

对这种外在事物并不直接就它本身来看
,

而是就它所暗示的一种较广泛较

普遍的意义来看
。 ” ⑨ 它主要表现为形象成为

“

要表达的那种思想内容的符号
” L

。

它不象

语言那样是形象与理念意义任意结合的符号
,

而是两者之间有着某种联系与相同之处
。

如用

狮子象征刚强
、

狐狸象征狡猾
、

圆形象征永恒
、

三角形象征神的三身一体等
。

但符号与观念

意义之 间又不完全相同
,

因象征的形象本身具有多义性
,

同一内容可用多种形象象征
,

而同

一形象又可象征多种内容
。

所以他说
“

象征在本质上是双关的或模棱两可的
” L

。 r

其次
,

在象征型艺术中感性形象与观念意义又表现为一种矛盾斗争的状态
,

它们形成了

,沙



不同的阶段
。

这种不同阶段
,

黑格尔认为
“

并不是不同种类
,

而只是这同一矛盾的不同阶段

和不同方式
。

·

” L 正是这种内在的不协调性
,

使象征艺术中观念对客观事物的关系
“
成为一

种消极的关系
” L

。

这就是说
,

形象对理念的不适应不协调促使理念离开形象
,

将自己提升

到高出于形象之上
,

从而使象征艺术在美学特征上形成一种崇高的风格
。 “

理念越出有限事

物的形象
,

就形成崇高的一般性格
。 ” L 这就是原始民族中用离奇而体积庞大的东西来象征本

民族某些抽象的理想所产生的印象是巨量物质压倒心灵而理性又超越物质的原 因所在
。

黑格

尔在这里吸收了康德的有关理论
,

并以客观唯心主义加以改造
。

他认为象征型艺术的历史地

位
,

不过是人类初期的低级艺术
,

实际上是一种史前艺术或真正艺术的准备阶段
,

它
“

主要

起源于东方
” 。

这种说法当然不符合艺术史的事实
,

也是其错误的
“
欧洲中心主义

”
观点的

露骨表现
。

他还指出建筑是象征型艺术的代表性种类
,

因为建筑所使用的材料是没有精神性

的外在自然
,

从而形成精神的纯然外在的反映
。

总之
,

在黑格尔看来
,

象征型艺术反映了人类审美意识的萌芽
、

早期人类对美的探求
。

具体表现为理念对感性表现形式的挣扎和追求
。

故作为美的体现物
,

早期艺术较少人类创造

的痕迹
,

呈现 出巨大
、

粗糙的原始状态
,

给人以朦胧
、

模糊
、

神秘乃至崇敬的崇高之感
。

三

黑格尔把人类艺术发展划分为象征型艺术
、

古典型艺术和近代浪漫型艺术
,

其中也 包括他

反感的消极浪漫主义艺术 与自然主义艺术三个阶段
。

我们先来看黑格尔对于古典型艺术的研究
。

他认为古希腊罗马时期的 古典 艺术 是理 想

艺术的典范
,

因为它们克服了象征型艺术的形象的不完善性及其与意义的抽象联系
“

这双重

的缺陷
” ,

而
“
把理念 自由地 妥当地体现于在本质上就特别适合这理念的形象

,

因此理念就

可以和形象形成自由而完满的协调
” 。 “

只有古典型艺术才初次提供出完美理想的艺术创造

与观照
,

才使这完美理想成为实现了的事实
。 ” 呀他进一步 申述原因道

: “

古典型艺术中的内

容的特征在于它本身就是具体的理念
,

惟其如 此
,

也就是具体的心灵性的东西 ; 因为只有心

灵性的东西才是真正内在的
。 ” L 人类经过原始的氏族生活之后

,

开始形成了雏形的国家
,

在古希腊即是
“

城邦
” 。

因而在思想观念上也由朦胧的初始的不稳定的人类意识而初步形成

了较为稳定具体的伦理道德观念
。

它们表现为古希腊复杂的神话系统 中的众神
,

从而也成为

古代文艺的内容
。

古典型的美就筑基于这样的伦理道德观念内容之上
。

一定的内容要求一定

的形式
。 “

所以要符合这样的内容
,

我们就必须在 自然中去寻找本身就已符合自在 自为心灵

的那些事物
” ,

这种事物就是
“

人的形象
” @

。

在黑格尔看来
,

只有在人的形象里
,

作为具

体理念的人类的伦理观念才能得到圆满的显现
。

因此
,

古希腊艺术集中地体现了人体的美
。

不论是爱神
、

艺术之神与智慧女神都具体化为栩栩如生的维纳斯
、

阿波罗和雅典娜等美的人

体造形
,

并从中流露出爱情
、

艺术与智慧等人类伦理观念
。

黑格尔认为
,

古典型艺术是
“

内

容和完全适合内容的形式达到独立完整的统一
,

因而形成一种 自由的整体
” L

。

这种 自由的

整体表现为
“

精神意义与自然形象互相渗透
” L

。

这就是古典型艺术特有的
“

精神个性的原

则
” 。

所谓
“

精神个性的原则
”
即是

“
把 自由的精神性作为具体的个性来掌握

,

而且直接从

肉体现象中来认识这种个性
” L

。

古典型艺术的上述特性与原则形成了一种特殊的
“

古典美
” 。

所以他又说
, “

我们把古



典型艺术及其完善和象征型与浪漫型艺术都明确地区分开来
,

后两种艺术类型的美无论在内

容上还是在形式上都是完全另样的
。 ” ⑧ 因为其性质不同于象征型艺术局限于通过自然象征抽

象的客观的理念的美
,

而是经过了艺术创造成为具体理念的美
,

所以还需借助外在的人体形

象来显现出内在的精神
, “

把精神的个性纳入它的自然的客观存在中
,

只用外在现象的因素

来阐明内在的东西
。 ”

@ 古典美由于其理性观念与感性形象处于直接统一
、

互相 渗 透 的 状

态
,

因而以和谐协调为其基本特点
。

或者说
“

这些因素直接融合成美的那种和谐却是古典型

艺术的精髓
” L

。

所以古典美总是一种静态的雕塑型的美
,

离开 了矛盾冲突的
“

沉思的
,

巍

然不可变动
”

的美匆
。

它体现的美学理想也是一种特有 的静 穆和 悦
、

镇静自持
、

雍 容 肃

穆
。

如他指 出
, “

真正的古典理想具有无限的安稳和宁静
,

十全的福慧气息和不受阻挠的自

由
。 ” 。 黑格尔极其推崇古典的美学理想

,

认为这是
“
艺术达到完美的顶峰

” , “

是理想的

符合本质的表现
,

是美的国度达到金断无缺的情况
。

没有什么比它更美
,

现在没有
,

将来也

不会有
。 ” L

古典型艺术尽管是理想的艺术
、

最高的美
,

但却存在着不能完全摆脱感性自然束缚而上

升到绝对精神的缺陷
,

因而它注定要瓦解而被浪漫型的艺术代替
。

这里的浪漫型艺术指的是从

中世纪基督教文艺直至十九世纪初期的现实主义与浪漫主义及自然主义等各种文艺流派的总

和
,

也就是资本主义时代的文艺
,

可统称作近代文艺
。

黑格尔认为
,

这 种近 代文 艺有 着与

古典艺术迥然不同的面貌
。

首先
,

它在思想内容方面 已不是模式化的古代人类的伦理道德观

念
,

而是资本主义时代人们的丰富复杂的内心生活
, “

浪漫型艺术的真正内容是绝对的内心生

活
” L

。

这样的内容已经超 出了古典型艺术运用感性的 肉体形象的表现方式的范围
,

因而必

然要择取精神的表现方式
。

他指出
,

浪漫型艺术的与内容相应的形式
“
是精神的主体性

,

亦即

主体对自己的独立自由的认识
” L

。

所谓
“

精神的主体性
”

即是特殊的
“

内 在 形 象
” 。

他
说

, “

浪漫型的美不再涉及对客观形象的理想化
,

而只涉及灵魂本身的内在形象
,

它是一种亲

切情感的美
,

它只按照一种内容在主体内心里形成和发展的样子
,

无须过问精神所渗透的外

在方面
。 ” @ “

内在形象
”

就是指植根于 灵魂的
、

有着浓烈个人情感的个性
。

这种个性不同

于古典型艺术中的性格
。

古典型艺术中的性格是借 以体现各种伦理观念的类型
,

而近代浪漫

型艺术中的个性却是从人的本性与主 观情欲出发
,

各各相异的
。

黑格尔认为
,

莎士 比亚剧作

中的人物就是这样的个性
,

它们
“

所涉及的不是宗教虔诚
,

不是 出于人在宗教上自己与自己

和解一致的行动
,

不是单纯的道德问题
。

相反地
,

我们所看到的是些完全依靠自己的独立的

个别人物
,

他们所追求的特殊目的是只有他们才有的
,

是 完全由他们的个性决定的
,

他们带

着 始终不渝的热情去实现这些 目的
,

丝毫不假思索和考虑普遍原则
,

只求达到自己的满足
。

特 别象
`

麦克伯
’ 、 `

奥赛罗
’ 、 `

理 查三世
,

之类悲剧
,

每部中都有一个这 样 的人 物 性

格
,

他周 围的人物都没有他那样突出和强有力
。 ” L

正因如此
,

黑格尔认为
,

在浪漫型艺术中
“

外在的现象已不再能表达内心生活
,

如果要

它来表达
,

它所接受的任务也只能是显示出外在的东西不能令人满意
,

还是要回 到 内 心世

界
,

回到心灵和情感
,

这才是本质性的因素
。

因此
,

浪漫型艺术对外在的东西是听其放任自

流的
,

听任一切材料乃至花木和日常家具都按照 自然界的偶然的样子原封不动地出现在艺术

作品里
。 ” ⑨ 这样

,

在浪漫型艺术里就导致了主体与客体
、

感性与理性的分裂
,

分裂成主体

方面和外在现象方面两个相互对立的整体
。

前者即为内在形象
,

后者即为外在形象
。

而其特



点是内在理性观念的丰富溢出了外在形象
,

所以完全不同于内在理性观念的贫乏找不到合适

的外在感性形象的象征型艺米
。

当然
,

浪漫型艺术也必须具有自己的
“

和解
” ,

因为
“

没有

和解
” ,

始终处于分裂状态
,

就不会达到美的境界
。

但这种
“
和解

” ,

既不同于象征型艺术

凭借
“

暗示
”

的感性与理性的勉强协调
,

也不象古典型艺术 以感性与理性直接统一方式的
“
和

解
” 。

它是精神与精神的和解
,

即主观情欲同个性的和解
,

是主观情欲通过个性 的 生 动 表

现
。

所以它是一种特殊形态的美
,

它在性质上是一种 内在的精神性的美
。

因为
,

在浪漫型艺

术中
,

主体的作用大大加强
,

成为其它因素的主宰
,

对一切的客观对象都进行艺术的加工处

理
,

使其打上鲜明的主观印记
。

所 以黑格尔说
,

浪漫型艺术的
“
主体性凭它的情感和见识

,

凭它的巧智的权利和威力
,

把自己提高到全体现实界的主宰的地位
,

不让任何事物保持一般常

识都认为它应有的 习质的联系和固定的价值 ; 只有等到纳入艺术领域的一 切
,

通过艺术家凭

主体的见解
、

脾气和才智所赋予它的形状和安排
,

都成为本身可以分解的
,

而对于观照和情

感来说
,

则显得确已分解掉了
,

这时主体性才感到满足
。 ” @ 正是这样

,

浪漫型艺术 可将各

种反面的丑恶的事物作为艺术题材
,

还使其具有犹如音乐一般的浓烈的抒情的基调
。 “

因为

浪漫型艺术的原则在于不断扩大的普遍性和经常活动在心灵深 处的东西
,

它 的 基 调是音乐

的
,

而结合到一定的观念内容时
,

则是抒情的
。

抒情仿佛是浪漫型艺术的基本特征
,

它的这

种调质也影响到史诗和戏剧
,

甚至于象一阵由心灵吹来的气息
,

也围绕造形艺术作品 (雕塑 )荡

漾着
,

因为在造形艺术作品里
,

精神和心灵要通过其中每一形象向精 神 和心灵 说 话
。 ” L

“

精神 如果 要获 得完 整与自由
,

就须使 自己分裂开来
,

使自己作为 自然和精神本身的有限

的一面和原来本身无限的一面对立起来
。

另一方面
,

与这种分裂 联 系 在一起 的 还有一种必

然
:

通过精神本身的分裂
,

有限的
,

自然的
,

直接的存在
,

自然的心
,

就被确定为反面的
,

罪孽的
,

丑恶的一面
,

因此
,

只有通过这种反面东西的克服
,

精神才能摆脱本身的分裂而转

入真实与安乐的领域
。 ” 卿

这种内在的冲突
、

精神的分裂使浪漫型艺术的美成为一种动态的美
。

这种美 是 逐 步 展

开
、

深化和完善的
,

由不稳定渐趋稳定
,

呈现出一种在时间中发展的特有的主体 美
,

而不 同

于古典美的定型化和空间平面化
。

黑格尔将古希腊艺术与莎士 比亚戏剧作了对比
。

他认为
,

在古希腊人那里
,

起重要作用的不是主体性格而是情致或动作的实体性内容
,

这种定性明确

的人物性格在他的动作情节范围之内基本上没有发展
,

在开场时是什么样的人
,

在收场时还

是那样的人
。

但浪漫型艺术中的性格却表现出一种主体内心世界的发展过程
。

《麦克 白》 一

剧中的主人公麦克白
,

他的动作情节同时就是他的心灵逐渐转向野蛮的恶化过程
,

一个环节

套着一个环节
。

浪漫型艺术的这种精神分裂的特点和 内在运动的状态就使其不象古典型艺术

那样以和悦静穆的美作为其理想
,

而是以打破和谐的动荡的美为共理想
。

它也不象象征型艺

术通过对 自然现象的提高而形成对无限理念的向往
,

而是通过对感性形象的轻视激荡起内在

情感的波浪
,

所以是一种内在主体的情感的美
。

这种美也带有几分朦胧的色彩
,

但却并非来

源于理念本身的抽象
,

而是来源于内在情感的非确定性
。

四

恩格斯曾说
,

黑格尔的著作
“

有巨大的历史感
” , “

到处是历史地
、

在同历史的一定的

(虽然是抽象地歪曲了的 ) 联系中来处理材料的
” 再

。

黑格尔的艺术类型学说也是这样
,

它

夕̀



对于我们从厉史 的角度理解艺术的本质
、

认识美与审美的时代性是 大有助益的
。

下面阐述一

下黑 i备尔 的艺术类型说的主要理论贡献
。

第一
,

黑格尔的艺术类型说深刻地阐述了艺术发展的历史观
。

从历史的角度论述艺术
,

将古今艺术形态进行对比研究 以及将艺术分为三种 类型
,

都不是黑格尔的创造
,

而是前人早

有过不同的深讨
,

如赫尔德曾联系各民族的历史研究艺术
,

温克尔曼与席勒则将古代艺术与

近代艺术进行对比研究
,

莱辛则提出了古代与近代两种不 同的美学理想
,

许莱格尔则在古代

与近代的艺术之外又加 了东方艺术等
。

黑 洛尔的研究其意义一在对前人作了总结和综合
,

二

在作了创造性的发挥
。

这里特别要补亢他的艺术发展辩证法历史观
。

他说
, “

不管是荷马和梭

福 克勒斯之类诗人
,

都已不可能 出现 二我们的时代里了
,

从前唱得那么美妙的和说得那么自

由自在的东西都已唱过说过了
。

这些材料 以及观照和理解这些材料的方式都已过时了
。

只有

现任才是新鲜的
,

其余的都已陈腐
,

并且日趋陈腐
。 ” 介 这就是他运用历史发展观对自己推

崇荷马和梭福克勒斯为代表的古希腊艺术为美的顶峰无法超越
,

以及曾经宣扬过灼
“

今不如

昔
”

的错误看法的超越
,

明确表示再美的艺术也是要陈 旧的
。

所以又说 对于
“

古 典 理 想的

美
,

亦即形象最适合于内容的美
,

就不是 最后的 (最高的 ) 美了
。 ” 浪他甚至说

,

浪漫型艺

术对于古典美的改变不应
`
看作是 由时代的贫困

、

散文的意识以及重要 旨趣的缺乏之类影响

替艺 术所带来约一种纯淬偶然的不 幸事件
;
这种改变其实是艺术本身的活动和进步

,

艺术既

然要把它本身所固有的材料化为对象以供感性观照
,

它在前进道路中的每一步都有助于使它

自己从所表现的内容中解放出来
。 ”

吵 这就完全是一种
“

今胜于昔
”

的历史进步的观点 了
。

尽管在阐述这一观点时有些勉强
,

不禁带 育一点悲观哀怨的倩绪
,

但他毕竟 是 承认 了 这一

点
。

不 仅如 此
,

关于
“

处理材料的 方式
”
问题

,

黑格尔还说
, “

面对着这样广阔和丰富的

材料
,

首先就要提出一个要求
:

处理材料的方式一般也要显示出当代精神现状
。 ” 钟 当代精

神是个永恒发展的概念
,

所以他认为
,

同为对现实的摹仿
,

古希腊的摹仿就 以理性与感性的

直接统一为其准则
,

既排斥对感性现实的单纯摹写
,

也排斥主观色彩的过份流露 ; 而近代的

摹仿扰被浪漫艺术的内在主体性原则所制约
,

在对现实的摹仿中到处表现出主观精神的主宰

作用
,

以至成为 一种
“

对现成事物的主 观的艺术摹仿
”
协

。

的确
,

同为摹厉
,

莎士 比亚同埃

斯库罗斯相比就有着明显的区别
,

而我们今天的摹仿艺术也有着自己的特 色
。

由此也可见黑

格尔的不同时代有不同的美学理想 的 提 法 比目前流行的现实主义
、

浪漫主义的提法 更加科

学
,

也具有更大的 包容性和开放性
,

更有利于艺术的繁荣发展
。

第二
,

黑格尔的 艺术类型说阐明了一定的艺术美的时代土壤
。

他认为
,

各个不同时代之

所 以有着不 同于其它时代的艺术与美的形态
,

因为先后相承的各阶段的确定的世界观是作为

对于 自然
、

人乳!神的确定的但是无所不包的意识而表现于艺术形象的
。

他还指出
,

各个时代

的
“

世界观形成了示孜 以及各民族和各时代 的实体性的精神
,

`

亡们不仅渗透到艺术里
,

而且

也渗透到当时现实生活 l为各个领域里
。

因为每个人在各种活动中
,

无论是政治的
,

宗教的
,

艺术的还是科学的活动
,

都是他那时代的儿子
,

他有一个任务
,

要把 当时的基本内容意义及

其必有的形象制造出来
,

所 以艺术的使命就在于替一个民族的精神找到适合的艺术表现
。 ” 卯

他深刊地论述了 艺术同时代的关系
,

提 出了
“
文艺家是时代的儿子

” 、 “

艺术美是民族精神

的艺术表现
”
等重要观点

,

虽然没有跳出客观唯心主义者将抽象理念作为艺术发展出发点的

恨本缺陷
,

但在一定程度上 也揭示了美与艺术发展的历史动因
。



第三
,

黑格尔的艺术类型说还揭示 了艺术发展的历史趋势
,

尽管不完全符合历史真实面

貌
,

却有其合理性一面
。

特列表对黑格尔关于三种艺术类型基本特点的概括予以说明
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据表可知
,

艺术类型说作为艺术的历史发展规律的理论必然要涉及到艺术的历史发展趋

势问题
。

在他看来
,

艺术的发展过程就是理念逐步显现的过程
,

也是主体的精神因素越来越

突出的过程
,

而从创作的角度来看
,

则是艺术的创造性越来越增强的过程
。

他描述道
: “

我们

曾发见到在东方艺术起源时
,

精神还不是独立自由的
,

而是还要从自然事物中去找绝对
,

因

此把自然事物本身看作具有神性的
。

在进一步的发展中
,

古典型艺术把希腊的神们表现为一

些个体
,

他们是自由自在的
,

由精神灌注的
,

但是基本上还受人的自然形体的约束
.

把人的

形体当作一个肯定的因素
。

只有浪漫型艺术才初次把精神沉浸到它们特有的内心生 活里去
,

与这内心生活对立的 肉体
、

外在现实以及一般世俗性的东西原来都被视为虚幻的东西
,

尽管

精神性的绝对的东 西只有借这些外在因素才能显现出来
,

不过到后来这些外在的因索就逐渐

获得肯定的意义
。 ” 勿 这就勾勒出了由客观的抽象理念的美到渗透着伦理 观念的人的形体美

,

再到 内在的情感美
,

这样一个精神性逐步加强
、

主体创造性因素逐步明显的美的发展历程
。

当然
,

黑格尔 以客观的理念为动力
,

人为地将艺术发展划分为象征
、

古典与浪漫三种类

型
,

试图将丰富复杂的
、

源远流长的艺术史都囊括其中
,

这不仅是一种唯心主义
,

而且犯了

机械论的错误
。

但他毕竟是 以大量的艺术史材料为基础
,

而其方法又是辩证的
。

因而
,

他的

艺术类型说中有许多真知卓见应该以马克思主义为指导给以批判的继承
。
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