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第六章 文艺复兴时代:薄迦丘，达·芬

奇和卡斯特尔维屈罗等

一文化历史背景

文艺复兴是中世纪转入近代的枢纽υ 西方从此摆脱了中世

纪封建制度和教会神权统治的束缚，逐渐得到了生产力的解放

和精神的解放。在经济上资本的原始积累，工商业的发达以及

新兴资产阶级势力的日渐发展都替近代资本主义社会打下了基

础。在精神文化方面，自然科学的发展，唯物主义哲学日渐抬

头，文艺的世俗化与对古典的继承都标志着这时代的欧洲文化

达到了希腊以后的第二个高峰。它发掘f 于意大利，逐渐向北传

播，终于席卷全欧。在北方各国，它演变成为宗教改革或新教运

动。它极盛于十六世纪，但是在 i- 兰四世纪就己在意大利酝酿。

但丁，帕屈拉克和薄迦丘三位意大利文学要基人都是文艺复兴

运动的先驱。文艺复兴的影响在后来每」个政治运动和文化运

动中都可以见出，至今还可以说是活着的。

顾名思义，文艺复兴就是希腊罗马占典文艺的再生O 但是

这个名称并不足以包括这个伟大运动的全面。首先它不只是意

识形态的转变，更加重要的是社会经济基础的转变，也就是封建

势力的削弱和资本主义生产方式和生产关系的建立。对于这个

重大的历史转变，马克思和恩格斯在〈共产党宣言〉里以及恩格

斯在〈自然辩证法〉的导言里都作过扼要的分析。它的原因是极
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1主复杂的，主要的是十字军东征以后东问交通网的广泛建立以

及航海的探险与许多重要的地理发见。从经济方面来说，这些

沾动和成就替欧洲人开辟了市场和殖民地以反原料和资本的来

烦，从而在物质上促进了工商业的发展，加强资产阶级的地位和

势力。从精神文化方面来说，这些洁动相成两打破了欧洲过去

闭关自守的状态，扩大了西方人的眼界，破除了他们的迷信，提

高了他们的好奇心和进取的斗志。从此他们要求脱离中世纪的

愚昧和蔼后状态，发挥固有的智慧，去从生产斗争和阶级斗争中

改变他们的现状。

当时欧洲人接触到一些水平较高的文化，特别是阿拉伯，印

度和中国的文化，因而吸收了外来文化中许多有用的东西。单

以中国为例来说，中国对于西方文艺复兴运动起过深刻的影响。

马可波罗到中国游历(十三世纪，元朝初期)后所写的游记激发

了哥伦布从西路航海到东方的壮志，从而发现美洲的新大陆。

当时中国的罗盘(指南针)已传到西方， t升起 f航海术上的革命，

许多航海探险和地理发现(包括哥伦布发现新大陆在内)都是借

指南针来测定航行路线的。其次是中国的火药制造术经过阿拉

伯人传到西方，引起了军事上的革命，欧洲资产阶级就是利用这

种新式武器去击败主要靠骑射的封建骑士军队的。第三是中国

的造纸术(可能印刷术也要算上)传到西方，升起了教育和文化

宣传上的革命。过去西方书籍都是用于抄在皮革上，所以文化

只能垄断在少数统治阶级(僧侣)手里;有了纸张和印刷，书籍就

可以大量地向广大人民开放，使他们获得教育和文化知识。这

只是就中国一个例子来说，当然文艺复兴所受到的外来影响不

限于中国。从此也可以见出，把文艺复兴只吾作希腊罗马古典

的再生是很不全面的 O

文艺复兴在西文的解择一般是"古典学术的再生"，而汉语
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中习惯译i可把"文艺"代替了"学术"，也很容易引起误解。文艺

复兴运动在精神文化方面的t呈现， lT 先还 1~能说是只在文 "L}f

l面，而是在自然科学方面。像恩格斯在Ul 然辩证法〉里所指出

的，近代自然科学是从文艺复兴"这样才、伟大的时代算起"的。

这时代的自然抖学的伟大成就恩恪斯也已详加阐述。这种成就

当然要首先归功于生产力的发展υ 像在任何时代一样，生产力

的发展都需要有相适应的科学技术 这市要在当时之所以得到

满足，外来科学文化的剌激和启发以皮希腊科学方法与观点的

继承和发扬也都起了很大的作用 υ 与中世纪的神学相对立，自

然科学在西方也还是属于"古典学术"的传统。恩格斯指出当时

自然科学的一些伟大成就"本身便是彻底革命的"，这不仅因为

它们促进了新兴资产阶级所需要的生产力的解放，也因为它们

动摇了基督教的神学基础，促进了精神的解放。

精神的解放很明显地表现于这时期的哲学思想。由于面临

着反封建反教会斗争的任务，由于密切联系到自然科学的新成

就，文艺复兴时代的哲学在中世纪神学民期统治之后，开始恢复

它的世俗性和科学性。唯物主义日渐占优势，无神论也开始在酝

酿。对自然的观察与实验代替了经院派的烦琐思辨;感性认识得

到了空前的重视，归纳逻辑打破了演绎逻暗的垄断;因果律代替

了目的论(天意安排说);理性代替 r对权晴的盲目崇拜，精神解

放了，人的地位提高了。人开始感觉到自己的尊严与无限发展的

潜能。因此，他把个性自由，理性至上相人性的全面发展悬为自

己的生活理想，带着蓬勃的朝气向各方面去探索，去扩张。

这个生活理想实质上就是"人道主义\文艺复兴这个概念

和人道主义是分不开的。西文"人道主义"( Humanism)这才司

有两个主要的涵义。就它的原始的也是较窄狭的涵义来说，它

代表希腊罗马古典学术的研究，所以也有人把它译为"人文主
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义"。从十一世纪以后，在僧侣学校以外，世俗学校也开始建立

了。僧侣学校原来只讲神学。世俗学校初建立时，在"神学科"

(吕tudio divina) 以外，添设了"人文学科" (studio humana) ，它的

内容就是希腊罗马传下来的各种世俗性的古典学术，包括文艺

和自然科学在内。所以"人文学科"原是与"神学科"相对立的。

在欧洲一些古老的大学里，古典科目到现在jE叫做"人文学科"，

历史家们把文艺复兴时代的学者一概称为"人文主义者"，指的

就是他们是古典学术的研究者和倡导者。其次，与这个意义密

切相联系的是与基督教的神权说相对立的古典文化中所表现的

人为-切中心的精神。就这个意义说，有人把 Humanism 译为

"人本主义"或"人道主义"，人本主义所否定的是神权中心以及

其附带的来世主义和禁欲主义，所肯定的就是上文所说的那种

要求个性自由，理性至上和人的全面发展的生活理想。这个意

义在两个意义之中是较重要的。在文艺复兴时代，人道主义的

基本社会内容是反封建反教会的斗争以及新兴资产阶级的自由

发展的要求，所以它是进步的。但是人道主义者所代表的毕竟

只是新兴资产阶级的利益，他们所号召的个性自由，理性和全面

发展毕竟还只是为本阶级服务。资产阶级的思想基础是个人主

义，这种个人主义其实也就是人道主义的主要组成部分。此外，

封建思想与神权思想的残余也并没有彻底肃清，他们的反封建

反教会的斗争大半还是在宗教的旗帜之下进行的。所以这时期

的哲学思想还不可能是彻底的唯物主义与无神论。

由于个性的解放，由于资本主义的分工方式还未形成，个人

的才能有可能同时在多方面发展，文艺复兴就成为恩格斯所说

的"臣人时代"。恩格斯举了达·芬奇为例。达·芬奇"不仅是大

画家，并且是大数学家，力学家和工程师，他在物理学各种不同

的部分都有重要的发现"。他设计过纺织机，兴修过水利工程和
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军事工程，研究过解剖学和透视学，并且设 ìt过飞机和降落伞。

他在笔记里详细记录了他在多方面的经验和体会，充分体现了

当时新兴资产阶级的个性全面发展的理想和勇于进取的精神。

当时许多"巨人"的伟大成就是与这种新的理想和精神分不开

的。

二 文艺复兴时代意大利的领导地位

文艺复兴虽然是全欧的运动，它的发源地和主要的活动场

所却在意大利。意大利之所以成为文艺复兴运动的领导者，主

要的原因在于资产阶级在意大利最早登 t历史舞台。马克思在

〈资本论〉里曾指出，在意大利"资本主义生产发展最早"。意大

利在当时虽然还是许多独立的小城邦的集体，还没有形成统一

的国家，但是由于它把握着地中海以及海上的交通和贸易，工商

业就迅速发展起来，使意大利成为当时欧洲最富庶最先进的地

区，工商业和银行业都占欧洲的第-位。当时意大利经济最发

达的是北部三个共和政体的较大城邦:经营海上航业和商业的

威尼斯和热那亚以及经营工业和银行业的佛罗伦萨。当时意大

利的文艺活动乃至一般文化活动也主要在北部，特别是佛罗伦

萨。

新的经济基础需要新的上层建筑和意识形态为它服务，所

以新兴的意大利资产阶级一开始就努力发展新文化，以便粉碎

封建统治和教会权威，促进资本主义的发展。摆在他们面前的

捷径是接受古典文化遗产。在这方面意大利有特别的便利条

件。第一，意大利是古罗马的直接继承者，罗马文化就是意大利

民族的文化，拉丁语就是意大利各区语言的祖先。从中世纪后

期世俗性的学校建立以后，维吉尔，同赛罗，贺拉斯这→系列的
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拉丁诗人和作家的作品一直是意大利人的文化教养中的主要部

分。十五六世纪在罗马废墟中发掘出来的古代雕刻杰作变成了

意大利人有目共睹的典范。其次，意大利在古代是"大希腊"的

一部分，希腊文化的影响一直是绵延不绝的，我们已经说过，尽

管中世纪基督教会仇视希腊文化，中世纪两位最大的经院派学

音，毛奥古斯丁和圣托玛斯，都受到过希腊哲学的深刻影响。自

从→四五三年伊斯兰教徒攻陷君士但]\消灭了东罗马帝国(罗

马时代保存希腊文化较多的地区)，那型的大批希腊古典学者携

带了书籍，流亡到意大利去避难，因而促进了意大利原已早在进

行的希腊古典的研究。在佛罗伦萨以工商业起家的新贵族麦迪

契家族中的罗冉佐在十五世纪建立了→个"怕拉图学园"，来提

倡希腊古典的研究。从此可见，"古典学问的再生"发生于意大

利，→方面是由于历史的渊慌，一方面是由于得到新兴资产阶级

的大力提倡O

近代西方各民族之中，文艺发达最早的也要数意大利。在

文学方面，但丁，帕屈拉克和薄迦丘都用近代语言创造了伟大的

新型的作品，不仅奠定了近代意大利民族文学的基础，对于欧洲

真它各国民族文学的建立，也起了鼓舞和典范的作用。阿里奥

斯陀((罗兰的疯狂))和塔索({耶露撒冷的解放))继承和发扬中

世纪传奇体诗的传统，不仅扩大了欧洲人长期中固于史诗和悲

剧两个传统类型的叙事诗观念，而且还直接影响到近代的小说。

在艺术方面，意大利在文艺复兴时代的成就吏为卓越。造型艺

术自从中世纪为教会服务以来，在意大利已有悠久的传统，到了

文艺复兴时代，在米琪尔·安杰罗，里阿那多·达·芬奇和拉斐尔

这一系列大师手里，它就达到了西方造型艺术在古希腊以后的

第二次高峰;而单就绘画来说，则达到了欧洲的第一次高峰。从

此可见，在文艺理论和美学思想方面，文艺复兴时代的意大利是
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有乍富的卓越的文艺创作实践做基础的

由于上述的一些原因，意大利成为文艺复兴运动的领导者。

当时各国的文艺理论和美学思想在基调仁都是跟着意大利走

的。所以掌握了意大利的文艺理论和美学思想的情况，其它各

国的也就不难理解。

三 意大利的文艺理论和美学思想

在文艺复兴的萌芽阶段，意大利人文主义者所面临的任务

首先是针对着中世纪基督教会对文艺的攻击和摧残，为文艺进

行辩护。由于他们还没有完全解脱封建思想和神学的束缚，他

们的反封建反教会的斗争大半还是在宗教旗帜之下进行的。但

丁在给康·格朗德的信里(见第五章)所提到的诗的寓言意义，就

己经是从宗教观点为诗辩护。接着薄迦丘在〈神谱〉和〈但丁传〉

里以及帕屈拉克在给他的兄弟葵那多的信里都重复了但I的论

调。他们都承认诗要用虚构，但是虑向不是为着说慌，而是"要

把实在的真理隐藏在虚构这幅障面纱后面"，"虚构所产生的美

能吸引哲学论证和辞令说服所不能吸引的人们"。他们向为着

保卫神学而攻击诗的教会说，"诗和1 神学呵以说是一回事"，"神

学实在就是诗，关于上帝的诗"。不能指责虚构，圣经里就叮以

找到无数诗的虚构的事例。"福音里基督所说的故事不正是都

布言外之意吗?或则用术语来说，不正是寓言吗?寓言是一切

诗的经纬。"①

意大利文艺复兴运动巨大先驱芮关 j二诗即寓言亦即神学的

看法，简直如同从一鼻孔出气 J 教会说，?小学才是真理，诗只是

① 帕盹拉克给葵那多的信。
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说谎，所以和神学是对立的，应该排斥c 人文主义者辩护说:神

学本身也就是诗，诗也就是神学，因为它们都是寓言，都把真理

隐藏在障面纱后面。所以不应该为神学而排斥诗。这种论调一

方面向教会表示对立，另一方面还是用宗教作为诗的护身符，毕

竟还是羞羞答答，不是理直气壮的。

随着文艺复兴运动的进展，到了十五六世纪，意大利文艺理

论家们就逐渐脱离宗教的圈套，从文艺反映现实的本质和文艺

的教育与娱乐的功用之类根本理由，来为文艺辩护，而且还就文

艺的其它重要问题进行独立的思考和科学的探讨。讨论的范围

日渐扩大了，思路也日渐加深了。这个转变主要有三个原因。

第一，工商业日益发展，资产阶级的地位日益巩固，因而反封建

反教会的斗争也就日渐可以取更公开的更尖锐的形式了。其

次，自然科学日益发展，给人文主义者带来理性和经验两大武

器，一切都要受理性和经验的考验，过去所崇敬的迷信和权威就

日渐站不住脚了。第三，对希腊罗马古典的研究到十五六世纪

才达到了高潮，柏拉图，亚理斯多德和贺拉斯的影响，特别是亚

理斯多德的〈诗学〉的影响，在日益上升，意大利人文主义者受到

了这些古代思想家的启发，日渐注意到古代文艺论著中所曾讨

论过的一些文艺的基本问题，并且结合到当时的文艺创作实践，

根据理性和经验的标准，去就那些基本问题进行独立的思考和

自由的讨论。这些原因都促使意大利文艺思想朝着新的方向迈

进。

文艺复兴虽说是"巨人时代"，但在美学和文艺理论方面，

"巨人"却不很多，不像从希腊到中世纪那样可以选出少数突出

的人物就可以代表一个时代。因此，我们的叙述将不能以代表

人物为纲，而要以突出的问题为纲，在每个问题下面约略涉及代

表人物。关于一些主要问题的研究和争论的情况大致如下:
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1.古典的批判与继承

"文艺复兴"这个名词本身首先就涉反对古典的批判与继承

问题。如果单就文艺领域来说，十六世纪意大利的文艺复兴实

质上就是新古典主义的萌芽，十七八世纪法英德各国的新古典

主义实际上是由意大利开端的。新古典仨义在意大利的开端首

先要归功于对亚理斯多德的〈诗学〉的翻译和研究，在十六世纪

达到了高潮。在这一个世纪里，在意大利印行的〈诗学〉的新译

本和注释本有十几种之多，贺拉斯的〈论诗艺〉也译成意大利文，

至于意大利学者按照〈诗学〉和〈论诗艺〉的方式所写的论诗专著

就不知其数。单就这些书籍的数量来看，就可以见出当时文艺

理论工作的活跃以及亚理斯多德和真他古典诗学家的影响的上

升。

当时意大利学者对古典的态度有新旧两派之分。早期保守

派较多，以维达(Vi也)的〈论诗艺) (1 527) ，屈理什诺(Trissino) 的

〈诗学} (1529) ，丹尼厄罗(Daniello) 的〈诗学} (1536)，明屠尔诺

(Minturno)的〈论诗艺} (1564) 和斯卡里恪(优aliger) 的〈诗学〉

(1561)等著作为代表。亚理斯多德的〈诗学〉中几乎每宇每句都

经过反复的不厌烦的注释和讨论。他们自己的论著也很少越出

〈诗学〉范围一步，所讨论的问题还是史诗，悲剧，情节的整一，人

物的高低，哀怜与恐惧的净化，近情近理，诗与历史，诗与哲学之

类老问题。贺拉斯的"学习古人"的号召又成为响彻云霄的口头

禅。亚理斯多德被斯卡里格捧为"诗艺的永久立法者"，所以他的

一些经验总结性的理论被认为牢不可破的普遍永恒的"规则"。

但是也有一批人强调理性与经验，拒绝盲从古典权威。他

们认识到文艺是随时代发展的，老规律不一定能适用于新型作

品。喜剧家拉斯卡(11 Lasca)在他的一部剧本的序文里说过一
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段很有代表件:的话:

ttf电斯多德和l 贺拉斯只知道他们 (f'J 11 、t 代.我们的时代却和他们

的不相同。.flG们的风俗习惯，宗教和中川力式都足另样的，所以我们

汀胁j木，也必然雯按照不同的厅式。

极左派朗底 (Ortensio Landi) 对当时的保守派极不满，骂他们

"竟心甘情愿把牛辄套在自己的颈项匕把亚理斯多德那个蠢畜

生捧上宝座，把他的言论当作圣旨"。有些新派虽然也尊重亚理

斯多德，但是却不"把他的言论当作圣旨'\在讨论〈诗学〉时往往

独抒己见，表示异议，甚至改变〈诗学〉的原窍，来论证自己的主

张，卡斯特尔维屈罗(Castelvetro) 的〈亚理斯多德(诗学〉的诠释〉

就是一个突出的代表。

这些新派理论家大半是从意大利自己的文学作品得到启发

的。意大利文学是一种不同于古典的新型文学。例如但丁的

〈神曲〉既非史诗而又非戏剧，帕屈拉克的抒情诗是承受民间诗

歌影响的，薄迦丘的〈十日谈〉在希腊罗马也找不到来源，阿里奥

斯陀的〈罗兰的疯狂〉是发扬中世纪传奇体叙事诗传统的。这些

新型作品如果拿古典规则来衡量，就会一无是处。究竟是这些

新型作品破坏古典规则是错误的呢?还是古典规则本身有问题

呢?这是当时争论的一个中心问题。例如〈罗兰的疯狂〉初问

世，就引起一场激烈的争论。保守派批评家如屈理什诺就根据

〈诗学〉来斥责阿里奥斯陀，较进步的基拉尔底·钦特尼阿(Giral­

di Cintnio)却为他辩护说，"亚理斯多德所定的规则只适用于只

用单一情节的诗，凡是叙述几个英雄的许多事迹的诗就不能纳

到亚理斯多德替写单一情节的诗人们所界定的范围里"。

这场争论实际上已是→种"古今之争"，问题在于古人是否

一切优越，今人是否一无可取。当时保守派是拜的于古典权威
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膝下的，但是新派却认为意大利文学同样伟大或是更伟大。皮

柯(G.Pico)在一五一二年写给邦波(Bemho) 的信里说:"我认为

我们比古人要伟大"，"如果占人比我 {(J 怖大，学他们的步伐也跟

不上他们;如果我们比他们伟大.我们放慢步伐来迁就他们，不

就显得蹒跚可笑吗?文风是应该随晋时代变迁的。"从此可见，

在十七世纪法国曾轰动一时的"古今之争"在十六世纪就已在意

大利开端了 O

在古典继承的问题上，意大利学者的意见不管有多么大的

分歧，这个问题对当时文艺思想的活跃却起了很大的促进作用。

总的说来，他们是结合当时文艺创作实践，对古典加以批判吸收

的。问题当然还没有完全解决，十七世纪法国的古今之争以及

十八九世纪之交的古典主义与浪漫主义之争实际上都是意大利

的这场争辩的继续和扩大。

2. 文艺对现实的关系

我们在第五章已经提到，中世纪基督教会攻击文艺的理由

基本上还是重复柏拉图控诉诗人的两大程状:文艺不能显示真

理和伤风败俗。对于头一条罪状，十三四世纪的人文主义者已

提出辩护，说诗和神学一样是寓言，隐藏着深刻的真理。十五六

世纪的人文主义者腔调变了，不设法使诗托庇于神学了 O 既然

说真理是哲学的研究对象(当时哲学还包括科学).如果要论证

诗也能显示真理，那就要证明诗和哲学原是一回事。实际上这

就是当时学者们所采取的战略。例如瓦尔齐(Varchi)分哲学为

两类:一类是以实在事物为对象的"实在哲学"，包括形而上学，

伦理学，物理学之类;另一类是以研究字物和表达事物的思想语

言为对象的"理性哲学"，包括逻辑学，辩证法，修辞学， i吾法学和

诗之类。他又说，诗就是一种逻辑，诗人，坠须同时是逻辑家，逻
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辑愈精通，诗也就会做得愈好。著名的政治改良主义者在F封拿

洛拉( Savonarola)也发表过同样的见解。大画家达·芬奇认为绘

画也是一种哲学:"如果诗所处理的是精神哲学，绘画所处理的

就是自然哲学。"从这个观点，他断定画比诗更真实，因为诗用间

接的文字符号，而画用直接的具体形象。这种文艺与哲学或逻

辑学同一说当然棍淆了形象思维与抽象思维，但同时肯定了文

艺的理性和真实性，仍有片面的真理。

文艺复兴时代作者和思想家们一般都坚持"艺术摹仿自然"

这个传统的现实主义的观点。在自然科学发展的条件下，他们

对于这句老口号却有较新的体会。不像过去人文主义者比文艺

为隐藏真理的"障面纱"，他们现在都喜欢比文艺为反映现实的

"镜子"。①莎士比亚在〈哈姆雷特〉里劝演员要"拿一面镜子去

照自然"，这是人们所熟知的。画家达·芬奇也爱用"镜子"这个

比喻。他说，"画家的心应该像一面镜子，经常把所反映事物的

色彩摄进来，面前摆着多少事物，就摄取多少形象"。他还劝画

家用镜子照所面的事物来检查画是否符合实际事物。因为重视

自然，达·芬奇反对脱离自然而去临摹旁人的作品。他说:"画家

如果拿旁人的作品做自己的典范，他的画就没有什么价值;如果

努力从自然事物学习，他就会得到很好的效果。"他还从意大利

画史举例证明绘画的衰落总是在临摹风气很盛的时代，绘画的

复兴也总是直接向自然学习的时代。他认为画家应该是"自然

的儿子"，如果临摹旁人的摹仿自然的作品，那就变成"自然的孙

子"了。拿波水做比譬，他说，"谁能到泉源去汲水，谁就不会从

水壶里去取点水喝。"这些话充分显出当时艺术家对于自然的坚

定的信念和后来新古典主义者的"摹仿古人就是摹仿自然"的教

① 参看基尔博特和库恩合著的〈美学史〉第六章。
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条是对立的。

但是他们也并不满足于被动摹仿自然，还要求理想化或典

型化。十五世纪著名的雕刻家和画家阿尔伯蒂 (Alberti) 在〈论

雕刻〉里说过这样一段话:

雕刻家要做到逼真，就要做到两方面的事:→方面他们所刻画的

形象归根到底须尽量像活的东西，就雕像来说，须尽量像人。至于他

们是否把苏格拉底，柏拉罔之类名人的本来形象再现出来，并不重

要，只要作品能像一般的人一一尽管本来是最著名的人一一就够了。

另一方面他们须努力再现和刻画的还不仅是一般的人，而是某→个

别人的面貌和全体形状，例如凯撒，卡通之类名人处在一定情况中，

坐在首挺坛上或是向民众集会演讲。

这里要求了三个要点:一、不必像真实人物的本来形象;二、像一

般的人;三、再现某个别人"处在一定情况中"的面貌和全体形

状。这三点好像是互相矛盾的。其实阿尔伯蒂在这里已隐约见

到典型与个性的统一以及艺术须经理想化的道理。拿他的话来

检查最好的雕刻作品，就可以见出他的三点抓住雕刻乃至一般

艺术的本质。

达·芬奇也认识到理想化的重要性，他说，"画家应该研究普

遍的自然，就眼睛所看到的东西多加思索，要运用组成每一事物

的类型的那些优美的部分。用这种办法，他的心就会像一面镜

子，真实地反映面前一切，就会变成好像是第二自然"。这段话

有两点值得注意。第一，从对"普遍的自然"的观察和思索，找出

事物类型中的优美的部分来运用，这就需要选择和集中，这也就

是典型化或理想化。达·芬奇劝画家"每逢到田野里去，须用心

去看各种事物，细心看完这一件再去看另一件，把比较有价值的

东西选择出来，把这些不同的东西捆在一起"。这里所指的也还

是理想化。其次，说艺术家就是"第二自然"，是强调艺术创造的
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重要。依当时的看法，事物是由自然创茧的(自然代替了过去的

t帝).艺术不但要摹仿自然事物的形象，还雯摹仿自然那样创

造事物形象的方法，这就是说，就要按照自然规律来进行创造。

就是为着这个日的，达·芬奇辛勤地研究了解剖透视配色等有关

绘画的科学技术。这两点意思在佛拉卡斯托罗( F racas - toro) 

的 ι?i叫做〈瑞恪吕斯}(Naugerius) 的对话里阐明得更清楚:

诗人像画家→样，不愿、照个月IJ的人以米的佯 F来描写他，把他的

各种缺点也和盈托出，而是在玩'东了造物t:.在创造人时所根据的那

种普涵的最高的美的理想、之后，按照丰物向该有的样子去创造它

们。①

"按照事物应该有的样子"，这个提法是亚理斯多德早已提过的。

〈诗学〉在对诗和历史进行比较时所说的诗比历史是更哲学的一

段话是文艺复兴时代诗论家们所经常讨论的一个问题;其次，亚

理斯多德对于"原来有的样子"和"应该有的样子"以及事实的真

实与近情近理(逼真)之间所作的分别对于他们的启发也很大。

当时一般论诗著作都经常涉及这些问题，这颇有助于当时对典

型化和理想化的认识的提高。当时传奇体叙事诗大半还是采用

过去历史题材，这就产生了写历史题材如何才算真实的问题，也

就是诗是否应该严格按照史实的问题υ:亚理斯多德的关于诗与

历史的分别所定下的原则帮助他们解决了这个难题。钦特尼阿

提出的解决办法是这样:

历史家有义务，只写真正发尘过的 EiE ，并且按照它们真正发生的

样子去写;诗人写事物，并不是按照仨们当;有的样子丽是按照它们应

当有的样子去写，以便教导读吝去了解 't 活 所以尽管诗人所用的

材料是古代的，也要使这古代材料适而现时的风俗习惯，要运用-些

① 见基尔博特和库恩的{美学史〉第六章 tj I 主;
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不符合古时实况而却l符合现时实 ì;[. (J'J 'j~物

因此，当时传奇体叙事诗的写法不所受到"}y..历史主义"的指责。

理想化的问题是和想象虚构分不开的。早期人文主义者曾

! 用寓言来辩护想象虚构，现在诗论家们却由于受到了亚理斯多

' 

J 

, 

德的启发，从诗的本质和人的心理活动来看待这个问题。例如

马佐尼( Mazoni)就设法论证"要达到陆的逼真就要靠想象的能

力"，诗人所要求的逼真是"由诗人凭自己的意愿来虚构的";"适

宜于创作的能力是想象的能力"，"决不能是按照事物本质来形

成概念的那种理智的能力";"诗既然依苹想象力，它就要由虚构

的想象的东西来组成"。形象思维和抽象思维在这里是分辨得

很清楚的。虚构并不等于虚伪，但是虚构所要求的不是事实的

真实而是逼真(近情近理，可信 ) 0
1 & 佐厄从亚理斯多德所指出

的这个分别中见出"诗人和诗的目的都在于把话说得能使人充

满着惊奇感，惊奇感的产生是在昕众相信他们原来不相信会发

生的事情的时候"。马佐尼的这番话还是结合当时现实的，因为

惊奇的因素是当时传奇体叙事诗的-个怦征。

关于文艺与现实的关系，还有 A点值得一提，那就是摹仿的

对象或文艺的题材问题。亚理斯多德原来主要就希腊史诗和悲

剧做总结，所以认为诗只"摹仿行动" 文艺复兴时代思想家们

根据当时文艺作品的实况，对这个看法表示过怀疑和异议。瓦

尔齐认为"行动"应该包括"情绪和心理习惯"，达·芬奇也认为诗

涉及精神哲学，要"描绘心的活动'\这样就替帕屈拉克所写的

那种描写主观心理状态的抒情诗争到了地位，扩大了文艺描写

对象的范围。后来佛拉卡斯托罗又进「一步，认为诗的对象不

应限于人的行动或人的生洁，还应包括自然界 A切事物，否则维

吉尔只能在史诗里才是诗人，而在描写 fl! 因农苦的诗里便不是

诗人了。这是自然诗的最早的辩护υ 反对亚理斯多德的帕屈理
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齐( Patrizzi)在诗的题材问题上还更jEf 吃;二 υ 他提出一个自认

为是"普遍的正确的结论":"凡是科学，技艺，以至历史所包括的

J切题材都是适合于诗的题材，只要那题材是用诗的方式来处

理的"。从此可见，在文艺复兴时代理论家 11' J 心日中，文艺的题

材首先由人的行动推广到人的内心吁:川‘再推广到整个内然界，

最日又推广到哲学，科学，技艺和历士方面的」切材料，这就是

否认题材有任何范围限制了 这颇近{以后来别林斯基的看法。

推广了题材的范围.实际 t就是推广 r文艺的现实基础，所以这

是」个重要的进展

总现以 t所述，文艺复兴时代意大利艺术家和文艺理论家

大半一方面要求艺术摹仿自然，另-方面也见到艺术要对自然

加王，要求理想化与典型化。他们见到虚构不等于虚伪，摹仿不

妨碍创造，艺术的真实不等于生活的真实(包括历史的真实)。

所以他们的观点基本 t是现实主义的

3. 对艺术技巧的追求

和文艺对现实关系问题密切相联系的是艺术技巧问题。文

艺复兴时代的文艺，无论是在实践方面还是在理论方面，重视技

巧是一个特色，而且还可以说，这是西方艺术发展史上一个转折

点。我们记得，在古典时代，柏拉图和亚理斯多德都由于轻视匠

人的劳动而轻视技巧。在中世纪手工业者在某些部门也表现出

高度的技巧，但是总的来说，那时技巧还是落后的。技巧本来是

科学理论知识在具体实践上的运用，所以在科学没有重大发展

以前，艺术技巧就很难有重大的转变或改进。意大利绘画在文

艺复兴时代之所以能达到欧洲第一次高峰，在很大程度上是科

学技术进展的结果。当时-些重要的艺术家都同时是科学家，

阿尔伯蒂，达·芬奇和米琪尔·安杰罗都是突出的例子。他们认
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识到艺术既然是摹仿自然，就要把艺术摆在自然科学的基础上。

这句话有两层意义:头一层是对自然本身要有精确的科学的认

识，其次是把所认识到的自然逼真地再现出来，在技巧和手法上

须有自然科学的理论基础。因此，他们除掉强调艺术家要对自

然事物进行精细的观察以外，还孜孜不倦地研究艺术表达方面

的科学技巧。与造型艺术密切相关的一些科学，例如解剖学，透

视学，配色学等等，在近代都不是由专业的自然科学家而是由一

些造型艺术家开始研究起来的。

另一方面，对艺术技巧的重视还相对劳动的态度密切相关，

因为技巧是"熟练劳动"方面的事。文艺复兴时代意大利艺术家

们不但是些科学家，而且在职业地位上，大半是基尔特或工商业

行会中的成员，这就是说，他们在社会上被公认为从事手工业的

劳动者。从劳动实践中他们体会到技巧的重要。因此当时有一

种流行的美学思想，认为美的高低月至艺术的高低都要在克服

技巧困难上见出，难能才算可贵。这种思想最早表现在薄迦丘

的〈但丁传〉里:

经过费力才得到的东西要比不费 )J 洗得到的东西较能令人喜

爱。一目了然的真理不费力就可以懂，懂了也感到暂时的愉快，但是

很快就被遗忘了。要使真理须经费 }J 才J1J以获得，因而产生更大的

愉快，记得更牢固，诗人才把真理隐藏到从表面看来好像是不真实的

东西后面。

"费力"就是花较多较大的劳动，在这里被看成是美感的一个来

源。卡斯特尔维屈罗在〈亚理斯多德(诗学〉的诠释〉里也认为美

感的来惊不外两种，一种是题材的新奇，另一种就是处理手法上

所现出的难能的技巧。 他说，"对艺术的欣赏就是对克服了的困

难的欣赏"。诗的题材如果完全采用历史仁的已成事实，"诗人

在运用这种题材时就丝毫不用费力，找到它也显不出诗人的聪
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明，所以他就不应得到赞赏"。他还认为叙书诗的情节整一本身

并非必要，但是把情节安排到现出整一，却是件费力的苦，所以

能加强美感。

当时资产阶级竞争风气已开始在文艺领域里出现。艺术家

们常爱抬高自己所从事的那一门艺术的地位，降低其它门艺术

的地位，因而引起很多的争辩。达·芬奇的〈画论〉大部分是要尊

画抑诗。在他以前，阿尔伯蒂也持过类似的主张。他们抬高本

行艺术(绘画)的理由之一就是它较难，媒介较难掌握，费力较

大。这种从费力大小来衡量艺术高低的看法，说明了文艺复兴

时代，艺术家们还多少继承中世纪手工业者的传统，把艺术当作

一种生产劳动，还能领略到劳动创造的乐趣与文艺欣赏的密切

联系。

这种对技巧的追求，如果不结合到内容，就有堕入形式主义

的危险。事实上文艺复兴时代艺术家们并没有完全摆脱这种危

险。从毕达哥拉斯学派起，经过新柏拉图派」直到文艺复兴，西

方布一股很顽强的美学思潮，把美片面地摆在形式因素上。就物

体美来说，形式因素之中主要的是西赛罗，奥古斯丁诸人所强调

的比例。文艺复兴时代艺术家们对技巧的辛勤的探讨主要也是

在比例方面。路加·巴契阿里(Luca Pacioli) ，阿尔伯蒂，佛朗切斯

卡(Piero della Franc臼臼)，达·芬奇，米琪尔·安杰罗，杜勒(A. Dürer)

等画家都有讨论比例的专著。他们苦心钻研，想找出最美的线形

和最美的比例，并且用数学公式把它表现出来。例如楚卡罗

(F.zuc四ro)规定画女神应以头的长度为标准来定身长的比例，例

如天后和圣母的身长应该是头长的八倍，月神的身长应该是头长

的九倍之类。西蒙兹(J.A. Symonds)在〈米琪尔·安杰罗的传记〉

里也说"他往往把想象的身躯雕成头长的九倍，十倍乃至十二倍，

目的只在把身体各部分组合在一起，寻找出二种在自然形象中找
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不到的美"。当时对比例的重视从杜勒的言论中可以看得最清

楚。杜勒本是德国画家，为着要学意大刊的新技巧，特意跑到意

大利去留学，后来大部分光阴也是臼在意大利工作O 他谈到威尼

斯画家雅各波(Ja∞po)研究比例的 I~作说，"他让我看到他按照比

例规律来画男女形象，我如果能把他所说的规律掌握住，我宁愿

放弃看一个新王国的机会"。谈到美，他说，"美究竟是什么我不

知道"，"我不知道美的最后尺度是什么'\但是他认为这个问题可

以用数学来解决。"如果通过数学方式，我们就可以把原己存在

的美找出来，从而可以更接近完美这个日的"①。从上述这些事例

看，形式主义的倾向是很明显的υ

在搜寻"最美的线形"，"最美的比例"之类形式之中，当时的

艺术家们仿佛隐约感觉到美的形式是-种典型或理想，带有普

遍性和规律性。这种感觉还是基于他们对自然科学的信心。他

们的缺点在离开具体内容来看问题，把典型和理想机械地片面

地看成原已"隐藏"在自然里，如果把它发现出来，定成公式，就

可以一劳永逸，让一切艺术家如法炮制 米琪尔·安杰罗就有这

种看法。他认为美的形象原己隐藏在顽石里，雕刻家的任务就

在把隐藏这美的形象的那部分顽石痛IJ 去，使原巳存在的美的形

象显露出来。这种美学观点与当时流行的关于理想化和想象创

造的观点就有些互相矛盾了 O

总的说来，文艺复兴时代对形式技巧的追求，尽管有它的形

式主义的→面，尽管和当时关于想象创造的理论有些矛盾，它毕

竟是艺术发展史上的一个进步运动，因为它使艺术技巧结合到

自然科学，实际上起了推动西方艺术向前迈进的作用。费力和

困难的克服有助于美感的加强，这个把芳动的成功和美感联系

① 见英国康威(山lway)所编的〈杜勒遗再一〉寄) 2.+5 页。
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起来的思想对美学也是一种可宝贵的新贡献ι

4. 文艺的社会功用:文艺的对象是人民大众

针对中世纪基督教会以伤风败俗为理由对文艺所进行的攻

击，十五六世纪学者们如丹尼厄罗和斯卡里格等人大半采取贺

拉斯的诗寓教训11于娱乐，对开发文化有功劳的说法以及亚理斯

多德的净化说，来为文艺进行辩护们明屠尔诺似乎受到朗吉弩

斯的影响，在教训与模乐之外，还加k了"感动"。但是当时不同

的论调是很多的，并不限于复述古人的旧说。佛拉卡斯托罗认

为诗的功用既不在娱乐，因为说它在娱乐便是降低诗;也不在教

训，因为教训是历史和哲学的事;而是在事仿事物的普遍性和理

想美，把一种"奇妙的而且几乎神圣的和谐渗透到读者的心灵

里"，因而使他感到一种惊心动魄的证喜 这伴说来，诗的功用

就只在"感动"了。卡斯特尔维屈罗主张诗只有→个功用，就是

娱乐，用不着管教训11 。他也认为教训是哲学家和科学家的事。

他的理由如下:

…岭的发明原是专为娱乐和消遣的， 1M这娱乐和消遣的对象

我说是一般没有文化教养的人民大众，他们并不懂得哲学家在研究

事物真相时或是职业专家在工作时所用的那种脱离平常人实际经验

很远的微妙的推理，分析和论证。 .. 

明确地把娱乐看作诗的唯一目的，这在西方文化思想里还是第

一次(尽管作者认为亚理斯多德也把娱乐看成诗的唯-目的，我

们在第三章已论证过亚理斯多德的看法并不如此)，这就是否定

了艺术的思想性和教育功用。资产阶级美学史家和文学批评史

家对卡斯特尔维屈罗的这种看法都齐声喝彩，认为这是在文艺

功用观点上迈进了一大步。其实这种看法的片面性是很显然

的。卡斯特尔维屈罗在当时还未必杳"为文艺而文艺"的想法，
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他不过是从实际情况出发，看到当时多数人所期望 T文艺的是

娱乐而不是思想教育，诗人和艺术家要拙作品受到欢迎，就必须

考虑到人民大众的趣味。为着迎合人民大众的趣味，他认为诗

宜选用可以令人惊奇的新奇题材，并且哽在处理技巧上显出令

人惊奇的本领

文艺对象为人民大众的提法在当时也是新颖的，进步的 'L~ 

反映出在资产阶级反封建的斗争中，人民群众已开始显后 ii; 他们

的力量和影响，文艺家不能不考虑到他们仁塔索厄(Ta且出ni )在

他的〈杂想录〉里说过一段话，也足以说明这个|时也:

历史，诗和修辞这二门高贵的艺术都足政治学的作别 i11;|‘1.部{仅

存于政治。历史关系到王侯士绅的教育.i非关系到 -HQ- 人 it ovytji , 

而修辞则关系到律师和n某1:的救 fJ l 

塔索尼显然比卡斯特尔维屈罗又进 f 一步，他不但肯定了"诗关

系到一般人民的教育"，而且还见出文艺依存于政治。当时艺术

家大半是从人民群众中来的，所以对人民群众一般是重视的。

画家阿尔伯蒂曾经说过，艺术之迷失方向，不是在抛开传统的时

候，而是在不以博得全体人民喜爱为目的的时候。②

人民群众的影响还可以从另 A 事实 t 见出，这就是不仅是

上层统治阶级，一般人民群众也开始在文艺作品中得到表现〕

前此在西方戏剧中悲剧和喜剧有严恪的界限，悲剧专描写上层

人物，喜剧才描写较低下的人物。人们都认为这是由亚理斯多

德定下来的规姐，因此悲剧和喜剧不应夹杂在 J起，上层人物和

一般人民也不应夹杂在一起。十六世纪意大利剧作家瓜里尼

(G. Guarini)便有意识地要打破这个框于，首创了田园诗体的悲

① 据克罗齐的〈美学史〉第 183 页的'] 1 文

② 据基尔博待和库恩的{美学 tJ. 第 1 '12-193 页。
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喜国杂戏((牧羊人斐多)).在同一场面 t反映两个不同阶层的

人物，因此遭到保守派的反对。他于是写出 "15喜提杂剧体诗的

纲领"」部理论著作，为他所建立的新居Ijf中进行辩护。 他还是援

钊亚理斯多德做护身符:说亚理斯多德固然说过悲剧只写上层

人物，喜剧才写·般人民，但是上层人物统治的政体是寡头政

体，份量人民统治的政体是民主政体，亚理斯多德曾说过这两种

政体的提合就形成共和政体。瓜里尼接着就提出→个问题:"如

果政治可以使他们(上层阶级和一般人民 )y日合在一起，为什么

诗就不可以这样做呢?"他看不出有什·么理由说诗不能这样做，

因此他就断定使上层阶级何一般人民出顶在问→场面的悲喜混

杂剧是合理的，并且认为这种新剧种比单纯的悲剧和喜剧都是

较高的发展，因为它可以把悲剧和喜剧的优点统一起来。

瓜里尼的悲喜温杂剧的理论是极端重要的。它首先说明当

时社会现实对文艺实践和理论的影响。立反映当时人民群众力

量的上升。瓜里尼所说的共和政体，口头 t虽援引亚理斯多德

为依据，而实际上他所想到的是摆在他面前的意大利的一些共

和政体的城邦，冥中→般人民在开始和贵族耸享政权。他的论

证很清楚地说明了文艺的发展是随政治经济的发展为转移的。

其次，过去西方传统的看法认为文艺的类型往往是固定的，所以

亚理斯多德对希腊史诗悲剧等类型所作的结论被认为后代必须

遵守的规则，种类定型被认为是不应破坏的' 在美学方面，人们

也相信一些审美的范畴如美，崇高，悲剧性，喜剧性之类，也是界

限森严，不能提杂的。悲喜提杂剧证明了文艺的类型和每类型

的"规则"都不是一成不变的而是随历史发展的;审美的范畴也

只是经验性的区分，悲剧性既可和喜剧性交融在一起，其它范畴

也就应依此类推。瓜里尼在意大利建古.悲喜j昆杂剧是和莎士比

亚和l其他伊利莎白时代剧作家在英国建立悲喜渴杂剧同时的。
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这个新剧种实际上就是后来启蒙时代狄德罗和莱辛所提倡的严

肃剧或市民剧的先驱。它应该看作相传句体叙古诗具有同等重

要性。

此外，瓜里尼对于文艺虚构的心理效果还布一种在当时很

富于代表性的看法。基督教会曾指责文艺虚构，伤风败俗。当

时为文艺辩护者有→个相当普遍的论证:就是正因为文艺是虚

构，它不会产生不道德的影响。瓜里尼就是持这种见解的。他

认为诗中悲惨的和邪恶的因素本来是虚悔的，观众不至把它们

误信为真实而受到震撼，以至引起自己性恪的腐化，他们所关心

的只是这些因素是否与人物和情节融贯…致。他说，"我们所批

评的是艺术家，不是道德家。"这好像是片面强调艺术标准，但是

瓜里尼的本意是要指出文艺虚构与现实尘活的分别，反对从窄

狭的道德观点来衡量文艺。

从窄狭的道德观点来衡量文艺，这在当时是一股很占势力

的美学思潮。这有两个来源。一个来i原是柏拉图的绝对理式为

最高的真善美的统一说以及这个学说在中世纪新柏拉图主义与

基督教神学结合后所形成的变相。美就是善，美与善的最后根

源都是上帝。意大利人文主义者之中有许多人并没育完全摆脱

柏拉图和新柏拉图派的影响。"诗学即神学"的口号便是一个例

证。甚至大画家阿尔伯蒂和达·芬奇等人都还认为绘画是为上

帝服务的，画家就是一种传教士，要做一个好画家，就要做一个

虔诚的有品德的人。①另一个来源是贺拉斯的诗寓教益于娱乐

的学说。有些人文主义者把重点放在"教益"上，而对于"教益"

又是从道学家的窄狭观点去看的，把"教益"和所谓"诗的公道"

?昆为一谈。瓦尔齐可以作为这一思潮的代表。他认为诗，哲学

① 参看基尔博特和库恩的{美学史).第 169-170 页。
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阳/ld~j主二种学问在目的上是一致的，都是雯促进人类生活的

115;{11它们所用的手段不同，哲学通过教训11 .历史通过叙述，而

详则通过摹仿。这三种手段之中，以诗所用的摹仿为最有效，因

为它提高人的道德品质，不是通过抽象的教条而是通过具体的

典范，使过 x从活生生的具体非例中石到善有善报，恶有恶报

(这就是"诗的公道" ) ，因而自己也就会趋善避恶。例如〈神曲〉

就起着这种典范作用，在〈地狱〉篇恶人受到惩罚，在〈天堂〉篇善

人得到报偿。①这种"诗的公道"说到了新古典主义时代更占势

力，例如莎士比亚的一些悲剧在十八世纪 b寅时，常被改成皆大

政冉的结局。瓦尔齐肯定了文艺的教育作用，并且指出文艺起

拍育作用所用的手段是具体形象而不足抽象棋念，这是正确的

‘ liiî，】但是他的"诗的公道"说把文艺阳伦坷，美与善完全等同

起来了，看不到它们的区别，这就是道学家的挟隘观点。

总之，美与善的关系问题在文艺复兴时代被突出地提出来

r. 应见是分歧的。有一小部分人片面地强调美，忽视文艺的教

ff fl; JH (卡斯特尔维屈罗，佛拉卡斯托罗等) ;绝大部分人揭惜了
是 IJ 萍，文艺与道德，落到道学家的狭隘现任(维达，斯卡里格，

bì. ~J\ Ji=等 )υ 美与善既有联系而又有区别的辩证观点还没有出

现 p 但是当时总的倾向是重视文艺的教育作用，并且认定广大

人民昨众却对象。这比过去总算是迈近( -步。

5. 美的相对性与绝对性

文 ιu兴时代艺术家和思想家jE 关心 jiJj芜的标准问题。美

H:→种普遍永恒的绝对价值呢?还是中tl 村的，随着历史情况和

在赏人的主场和性格而有所变更呢?在件届人性论还是文艺的

① 参后斯宾于( Spingam) : {文艺复兴'时代，U大利文学批评}，第 50-52 页。
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一种哲学基础的时代，在柏拉图的绝对理式说还有市场的时代，

"绝对美"的概念就还会占优势。?扛实→七文艺复兴时代艺术家和

思想家们大半自觉或不自觉地接受了"绝对美"的概念。对"最

美的线形"，"最美的比例"之类形式因素的追求就隐含着两种思

想:第一，美可以单从形式上见出;其次，它可以定成公式，让人

们普遍地永恒地应用，这就要以假定"绝对美"的存在为前提。

此外，当时人们对于他们所热烈讨论的亚理斯多德所说的诗的

"普遍性"往往误解了，不是把它看作人物性格的典型性而是把

它看作内在于每一类事物的理想美。这就是把亚理斯多德的

"普遍性"和柏拉图的"理式"提淆起来 r ， "普遍性"就变成"绝对

美"了。这种看法的重要代表是佛拉卡斯托罗。他在上文己提

到的对话里，在讨论到亚理斯多德的诗写普遍性那个原则时，作

了这样解释:

诗人和画家一样，不肯按照他本来带有许多缺点的某某个别的

人去再现他，而是在体会了造物主在创造他时所依据的那种普遍的
• • • 

最高的美的观念，使事物现出它们应该有的样子。(重点是寻|者加

的)

很显然，经过偷梁换柱，"普遍的"就变成"最高的美的观念" (即

绝对美)了。①

绝对美的概念与普遍人性的槽念是密切相联系的。诗人塔

索可以作为这方面的代表。他认为世间有些事物本身无所谓好

坏，好坏是由习俗决定的;也有些事物本身就有好坏之分，不随

习俗而转移，例如人的道德品质，"恶本身就是坏，善本身就可以

令人欣羡"。美也是如此。自然美在比例和色泽，"这些条件本

① 参看斯宾干: {文艺复兴时代意大利文学批评}，第 31-34 页，基尔博将在l

库恩:(美学史)，第 190-192 页。
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身原来就是美的，也就会承远是芜的，习俗不能使它们显得不

美，例如习俗不能使尖头肿颈显得美，纵使是在尖头肿颈的国度

里"。艺术美既然摹仿自然美，也就应列入"不变因"里，例如古

希腊的著名雕刻，"古代人觉得它们美，我们也 A样觉得它们美，

许多时代的消jE和许多种习俗的更替都不能使它们减色"。"诗

中的情节整一在本质上就是完美的，在 -l:jJ时代，无论是过去还

是未来，它都是如此"。接着他说人的性格中也有一些不随习俗

而转移的可列入"不变因"的特点，并引用贺拉斯的性格定型为

例证。①他把绝对美和普遍人性结合在一起谈，这显然是说美

有普遍永恒的吸引力，因为人性本来就是普遍水恒的O

主张相对美的人在文艺复兴时代还是居少数，有些人徘徊

于绝对美与相对美两说之间。例如受意大利影响最深的德国画

家杜勒在他的〈人体比例〉一书里基本上相信美的形式有它的普

遍性和永恒性，但同时也见出美的千变万化，同样使人觉得美的

不同事物之中往往找不出相同点或类似点:

美(原文用复数，指各种美的因素 l] I 者)是这样综合在人体

上的，我们对它们的判断是这样没有把握的，以至找们可能发现两个

人都美，都很好看，但是这两人彼此之间在尺度 L或在种类上，乃至

无论在哪-点或哪一部分上，都毫无类似之处 3②

杜勒只是就同类事物(人体)来说，如果就不同的事物来说，例如

一朵花或一部小说，一座建筑和」个女人，一支乐曲和一幅画，

情形就更明显，我们对这些不同的对象尽管都感觉到美，可是甲

里面的美不是乙里面的美，乙里面的美又不是丙里面的美。这

个简单的事实就足以证明美不是→种普遍的永恒的属性，为一

① 参看第四章关 F贺拉斯的部分。

② 康成编的〈杜勒遗著}，第 248 页。
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切叫做美的事物所共有(这就是"普遍性"的意思)，而是要随内

容和其它条件而转变的 O 这也就是说，这个简单的书实就足以

否定绝对美的存在。不过杜勒并没有作 Jij这样的结论。从柏拉

图，普洛丁和圣托玛斯的例子看，寸、人!斗时相信绝对美和相对

美实际上还是很多的。

〈太阳城〉的作者康帕涅拉( Campane lla) 是当时持相对论的

一个少有的例子。他是一位主张从经验出发，反对经院派烦琐

哲学的思想家。由于他对宗教和政泊的态度都是进步的，就以

"异端邪说"的罪名，遭受过二十年的监禁 从实际斗争生活中

他认识到美与丑和鉴赏人的立场密切相关。他举战士的伤痕为

例，在友人看是美的，因为它是勇敢的标志;但是它也标志敌人

的残酷，因此它又有丑的画面。他的基本现点是事物本身并没

有美丑之分，它们显得有美丑之分，是由它们对人的社会意义来

决定的。它们本身(例如伤痕)不过是」种"符号"或"标志"

(sÎgn山n)。符号所标志的意义(例如英勇击残酷)是人从一定立

场出发所加上去的。同是一个事物，从这个角度去看是美的，从

另一角度去看却是丑的，所以美丑是相对的。①这个看法忽视

了事物方面须有一定的美的条件，仍带白片面性，但是明确地肯

定了美与丑的相对性以及立场对判别美且的影响，仍是一种难

得的贡献。

6. 结束语

文艺复兴运动处在欧洲由封建社会过搜到资本主义社会的

转折点，它是一个伟大的精神解放运动。在文艺理论方面，它→

方面面临着反封建反教会的斗争任务，另-方面又布文艺创作

① 参看克罗齐的〈美学史〉第 181 页引文飞
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实践方面的巨大成就做基础，所以在约莫三百年之间，它得到蓬

勃的发展O

工商业的发展促进了自然科学的发展，而自然科学的发展

又促进哲学逐渐走上唯物主义的道路。这就替文艺复兴时代带

来了两大思想武器，理性与经验。欧洲哲学思想从十七世纪以

后分成理性主义和经验主义两大流派，而在支艺复兴时代，理性

和经验还是统一的。达·芬奇在〈笔记〉里有一段话说明了这种

统喻的关系:

经验，这位在足智多谋的自然和人类之间作翻译的人，教导我们

说，这个自然在受必然约制的凡人之中所创造出来的东西，只能按照

它的向导，理性，所教给它的方法去发挥它的作用。

这就是说，从经验中人们认识到自然是按照理性即按照必然规

律办事的，而人也要受这必然规律约制 υ 一切都是可以理解的。

有了这个认识，神权和教会的神秘主义以及中世纪经院派的烦

琐的脱离实际的思想方法就都站不住脚了。这就为美学思想发

展的道路扫除了障碍，使这时代的美学思想站在稳实的经验和

理性的基础上。

另一方面，资产阶级建立为自己服务的新文化的需要，使得

他们严肃地对待古典文化遗产继承的问题c 古典文化遗产适合

他们的需要，因为他们所要建立的是与教会文化相对立的世俗

文化，是反对神权的人道主义的文化，而古典文化正是一种世俗

性的人道主义的文化。"古典学问的再生"促进了精神的解放，

而且也提供了关于文艺实践和理论的光辉的典范。在古典文化

继承问题上，人文主义者对古典有过分崇拜的，也有过分鄙夷

的，但是总的来说，他们是从当时的需要与新型文艺作品经验出

发，去探讨柏拉图，亚理斯多德和贺拉斯的理论中有哪些是不妥
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的，哪些是可以继承的。当时对干传奇体叙事诗和1;if、喜?昆杂剧

的论争都充分表现出他们结合实际对古典文艺理论进行批判继

展的严肃态度。

在一些美学基本问题上，意大利的人文主义者的意见是相

当分歧的，有时甚至自相矛盾的。在文艺与现实关系问题上，由

于自然科学的影响，他们对"艺术摹仿自然"的传统信条是坚信

不移的，对于"艺术家就是第三自然"，须)洁自然加以理想化的道

理也有不同程度的认识。所以他们的思想主要方向是现实主义

的。但是诗学与神学的同→说以及诗与哲学或逻辑学的同一说

都足以证明他们之中有些人对于美与真的关系以及形象思维与

抽象思维的关系都还没有摆得很正确。他们对于自然的信念虽

然促进了对艺术技巧的探讨，但是艺术技巧的侧重也使一些艺

术家流露出形式主义的倾向，仿佛美可以单从形式上见出 O 在

文艺社会功用的问题上，他们之中虽有少数人抹煞了或是看轻

了文艺的教育作用，把文艺的功用仅限于娱乐，绝大多数人却深

信贺拉斯的教益和娱乐的两点论。在这部分人之中也有人从道

学家的狭隘观点来看文艺，把文艺和伦理由同起来，把美与善;昆

同起来。在文艺标准问题上，由于当时人大半强调人性的普遍，

各时代各民族的人在好恶上的二致，绝付美与绝对标准的看法

是比较流行的，但相对美与相对标准的看法也在开始出现。

总之，文艺复兴是思想解放和思想酝酿的时代，还不是思想

成熟的时代。当时文艺界的探讨和争辩是极端活跃的，观点是

相当分歧的。这种酝酿状态对文艺理论和美学思想仍起了巨大

的推动作用，使文艺复兴成为古代美学思想和近代美学思想之

间的一个重要的桥梁。
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