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“自然模仿艺术”命题的
内涵、理据及其美学意义

王 中 原
(河南大学 文艺学研究中心,河南 开封475001)

摘 要:自然和艺术的关系是美学研究的一个重要课题,其核心问题是自然和艺术的辩证统一性。“自

然模仿艺术”与“艺术模仿自然”这两个命题一同构成自然和艺术的辩证关系的两极。有关“自然模仿艺术”这

一命题的内涵及其美学意义,长期以来几乎是研究的空白地带。所谓“自然模仿艺术”,是自然在审美中必然

显得像艺术,其美学内涵是从“自然美像艺术”的角度揭示自然和艺术的审美同一性。这一命题的理论根据

是,自然欣赏必须以艺术的模式组织审美经验,自然美生成于艺术图式在自然中的投射,马克思的对象化理论

和康德的先验图型论可以作为其哲学理据。深刻领会这一美学命题的内涵及其意义,为全面系统地把握自然

和艺术的关系、艺术的本质乃至美的本质提供了契机。
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自然和艺术的关系是美学研究的一个重要课题,这个课题的核心问题是自然和艺术的辩证统

一性,即二者差异着的共属一体、有区分的审美同一性。“模仿说”是关于自然和艺术的辩证统一性

的美学表述,“模仿”一词所揭示的正是两个互相区别的事物之间的同一性。通过“模仿说”,自然和

艺术的辩证统一性表现为两个相互关联的美学命题,其中的一极是从艺术向自然的同一,即广为人

们所熟知的“艺术模仿自然说”,另一极则是从自然向艺术的同一,这个命题就是“自然模仿艺术

说”。学界对于自然和艺术的辩证同一性的研究,更多地关注于前者,对于后者虽已有一些论述,但
至今仍然没有专题探讨的成果,更没有在自然和艺术的辩证关系框架下对这个命题的专门探讨。
在“自然模仿艺术说”研究成果欠缺的情况下,自然和艺术的辩证关系研究是不完整的,由此将无法

触及自然和艺术关系的根本性事实。鉴于目前学界的这种研究现状,本文拟以“自然模仿艺术”的
命题为研究对象,通过对其内涵界定、美学根据的探讨揭示其美学内涵,在此基础之上,在自然和艺

术的辩证关系框架下,为自然和艺术的关系研究以及当代美学研究提供一种新的理论视野。

一、“自然模仿艺术”的内涵

所谓“自然模仿艺术”并非是指以艺术的手段来塑造自然,或以艺术为蓝本把自然加工成艺术

作品,例如英国的如画风景园林或当代西方的大地艺术等,而是意指在自然审美活动中,自然美必

然表现出与艺术的相似性,即自然美在自然审美中表现得必然肖似艺术。这种自然美向艺术美趋
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近的相似性,用“模仿说”来表述的话就是“自然模仿艺术”,其美学内涵在于自然和艺术之间的审美

同一性。这里所说的“同一”并非等同,即两种事物之间毫无区分的空洞的重复,而是自然和艺术差

异着的聚集为一,也即二者的辩证统一性。
“艺术模仿自然说”的真正内涵并非是以艺术的模仿来再现自然,而是强调艺术创造、艺术作品

与自然界的创化、自然事物之美的相通,即自然和艺术的同一性。如果仅仅把艺术理解成对自然的

再现、模仿,那么就无从谈论艺术的审美价值,因为既然原本就是美的,摹本应该就不再具有相当的

存在价值。如唐人张彦远所说:“夫阴阳陶蒸,万象错布,玄化亡言,神工独运。草木敷荣,不待丹碌

之采;云雪飘飏,不待铅粉而白。山不待空青而翠,凤不待五色而綷。”[1]在与自然的关系问题上,艺
术的真正价值在于替自然表现自然。虽然人们仍然说“艺术模仿自然”,但这里强调的却是艺术与

自然的同一性,张彦远把“自然”列为绘画艺术的最上品,其中所表达就正是这个意思。
“艺术模仿自然”与“自然模仿艺术”是美学“模仿说”的两个层面,“模仿说”通过主词和宾词的

置换强调了不同的内涵,前者侧重于艺术美与自然美的本己特征的相像,后者侧重于自然美与艺术

美的本己特征的相像。在中国美学史上,自然和艺术的相互模仿体现于“如画”和“逼真”两个命

题[2]。“如画”强调美的自然风景应如艺术(山水画等),“逼真”则强调艺术之美应妙肖自然山水,故
有“会心山水真如画,巧手丹青画似真”之说。“如画”和“逼真”对应于西方美学中的“Picturesque”
(风景如画)和“艺术模仿自然说”。在西方美学中,“Picturesque”既指一种自然审美时尚,如18世

纪英国人热衷于在自然欣赏中寻找那些“如画”(像克劳德·罗兰的风景画)的风景,也意指与“艺术

模仿自然”相对的美学命题,后者的内涵即自然在审美中表现出的对艺术(风景画)的模仿。作为美

学命题,“Picturesque”和“艺术模仿自然说”的美学含义分别意指“自然美必然显得像艺术”和“艺术

美必然显得像自然”,正如康德所说:“自然是美的,如果它同时看起来是艺术;而艺术只有当我们意

识到它是艺术而在我们看来它毕竟又是自然的时候才被称为美的。”[3]319

综合上述,本文将“自然模仿艺术”的内涵阐释为自然审美中“自然美必然显得像艺术”,其美学

内涵是从“自然美像艺术”的角度揭示自然和艺术的审美同一性。与此关联的问题是自然审美中

“自然模仿艺术”的美学根据,对这个问题的探讨,既是对“自然模仿艺术”的美学论证,也是对其美

学内涵的进一步揭示。

二、“自然模仿艺术”的文化视角

在对西方的“自然模仿艺术”命题“Picturesque”(即“如画”)之理论根据的阐释中,颇具影响力

的是英国学者奈特(RichardPayneKnight)的观点,其思路来自于英国经验主义哲学的“观念的联

想”律。《牛津哲学词典》对观念的联想(associationofideas)的释义是:“不同的事物在意识中一起

出现或者接续地出现的模式,这些在意识过程中起作用的法则,正如在自然现象的研究中的自然规

律。”[4]观念的联想主要指的是意识活动的模式或法则,人的心灵按照这些法则和模式对意识中的

事物进行联结,从而使这些事物以并存或者接续出现的方式呈现给心灵。奈特认为,虽然具有某些

特征的客体可能更适合于如画欣赏,但是如画欣赏源于观看者的心灵,如画的效果产生自基于客体

经验之上的心灵过程和观念联想,而不是客体的属性本身,从根本上说,“如画”乃是一种观看的方

式,是观看者的心理运作的结果。
按照奈特的说法,风景欣赏的实质是视觉观看在心灵中引起的一系列观念及其活动,未涉经验

的心灵确实是一块“白板”。但对于具有经验的心灵来说,先前的经验能够为心灵储满关于风景的

观念以及观念间的联结,这些经验可能来自于之前的风景欣赏,也可能来自于风景画以及风景题材

的艺术欣赏。当前风景欣赏所产生的观念能够激起以往的观念及其联结序列在心灵中的出现,这
些当前浮现的观念按照过去的模式和序列进行联结,乃是我们能够拥有完整的风景欣赏经验的根

据。因此,对于“如画”来说,风景的美就在于,当前风景在心灵中产生的观念激起了以往的相似观



念及其按照曾经欣赏过的风景画的模式的联结,或者是当前观念与以往相似观念按照一种新的但

是类似于风景画的模式所进行的联结,其结果是我们在当前观看中会“联想”到过去所欣赏的风景

画,或者“联想”到一幅新的风景画。正是在这个意义上,奈特说:“如画一词所表达的与绘画的关

系,才是给予产生自联想的所有快感,因此这个快感只能被拥有相似观念来进行联想的人所感受

到,即是说只能被对艺术有一定程度的精通的人感觉到。这些处在一定的观看习惯中并且从艺术

图画中接受审美快感的人,将会很自然地在观看自然中的客体时候也会感受到快感。”[5]

按照奈特的理解,如画的根据在于风景欣赏中的观念联想,这种按照风景画的模式所进行的观

念的联想使得风景看起来像风景画,自然风景与风景画的彼此相像则加强了彼此的美感,风景的美

就产生于自然客体与风景画在观念的联想中的交融,自然美像艺术或者艺术美像自然都会更令人

愉悦。因此对于“如画”来说,其前提乃是观看者必须具有一定的艺术修养,特别是具有风景画方面

的训练,如果没有“画”是不能谈论“如画”的。在这里,“如画”观看的文化内涵得到了突出的强调,
拥有一双画家的“如画的观看之眼”同时意味着具备一定的艺术文化修养,“如画”欣赏必定植根于

一定的文化传统中。
“如画”源自于观看者的心灵运作,如画鉴赏力是艺术和文化训练的结果,如画的本质在于观看

者的内心活动,在于观看的文化内涵,因此只有那些受过风景画熏陶的幸运的人才能够欣赏“如画”
或者“如画”地欣赏自然风景。艾迪生(JosephAddison)认为:“如果不是首先通过视觉进入心灵,
我们确实不能在幻想中拥有一个印象,但是我们拥有保留、保留和复合这些先前接受的印象的力

量,把它们变为适合于想象力的各种各样的美景和图片。”[6]对于“如画”来说,“保留、保留和复合”
的“观念的联想”乃是心灵按照风景画的模式组织风景欣赏的结果。在风景观看中,是风景画的模

式主导着我们的风景欣赏经验,教会我们如何观看风景。
奈特的理论揭示了风景画对风景欣赏的引导和组织功能,其理论根据在于,风景画作为艺术及

其所代表的人类文化乃是自然再现的中介,自然唯有经过艺术的中介才能在人的经验中得以显现,
才能以美的形式显示给我们。从这个角度看,艺术是对自然的概括和提炼,艺术源于自然而高于自

然(这里所说的自然指的是作为物质客体的自然),如王尔德在其《谎言的衰朽》中所说:“我们越研

究艺术,就越不关心自然……当我观看一个风景的时候,我无法不发现其缺陷。但是,对我们来说

很幸运的是,否则我们将什么艺术都不会有……至于自然的变化无穷,那是一种纯粹的神话。变化

不会在自然之中发现。它栖身于观看自然者的想象,或幻想,或有素养的盲目之中。”[7]321-322艺术作

为自然在心灵里中介化的结晶,既为物质自然提供了理想的美的典范,而且也为其提供了表现自身

的形式,也就是说,只有通过艺术的赋形作用,自然才能够显示给心灵。
根据上述讨论,“自然模仿艺术”是以艺术的模式组织自然审美的结果,“自然美必然显得像艺

术”源自于我们的艺术经验,这种见解突显了文化因素对自然审美的渗透和制约。因此,虽然照相

机诞生不久就被应用于风景拍摄,以其对风景的逼真复制被称为“自然的画笔”(Thepencilofna-
ture),然而,作为机械复制技术的摄影在早期竟然表现出对绘画的刻意模仿,艾克曼(JamesS.
Ackerman)说:“崭新的再现技术的突然出现并没有立即产生一种新的想象模式,摄影师和公众都

已经形成了一个关于风景或者一个建筑的再现应该是什么样的清晰概念,这些概念是从1839年前

的半个世纪的大量的印刷和绘画中获得的。”[6]事实上,我们在自然审美中并非是以“纯真之眼”观
照自然的,我们必须透过文化的界面以“艺术之眼”欣赏自然。卡西尔说:“作为一个整体的人类文

化,可以被称之为人不断自我解放的历程。语言、艺术、宗教、科学,是这一历程中的不同阶段。在

所有这些阶段中,人都发现并且证实了一种的新的力量———建设一个人自己的世界、一个‘理想’世
界的力量。”[8]288文化构造了人类的经验世界,我们只有透过文化的界面才能与现实接触,才能拥有

对现实的经验。因此,对于自然审美来说,我们必然要透过“艺术之眼”欣赏自然,必须以艺术的模

式来组织自然审美,自然美因此而必然显得像艺术,这即是“自然模仿艺术”的文化视角。



从文化视角看,自然审美是从人及其文化出发对自然的觉知,这种人类学的立场决定了自然审

美的实质是人类文化在自然上的投射,即所谓的“人化自然”。因此,应进一步把“自然模仿艺术”
(自然美必然显得像艺术)的根据把握为艺术审美经验在自然中的投射。贡布里希说:“艺术家的倾

向是看到他要画的东西,而不是画他所看到的东西。”[9]101按照贡布里希的“图式投射”理论,画家要

看到的东西产生于图式所提供的范型,“他们总是期望看到他们所谓的‘理想’形象”[10]。对于自然

审美来说,由于艺术为自然欣赏提供了审美范型,从而使自然审美成为可能,因此,自然美实际上是

艺术图式在自然中投射的结果。贡布里希的图式正如一套编码本或函数式,画家通过它可以将现

实的可见世界或心灵中的观念转录成为可见的图像,图式意味着心灵的主动整理和组织的活动,艺
术家描绘的是有序的宇宙,这个有序的宇宙是我们的图式对可见的世界进行加工的结果。图式的

投射不仅仅发生在画家的制图过程中,甚至在可见世界的观看中就发生着图式投射,对于观看者来

说,“我们看到的世界是由绘图经验建构的”,我们对现实的观看像画家那样并非看到所见的,而是

只看那些能够被描绘的东西。在对现实世界的观看中,图式意味着视觉的组织,视觉的组织为感觉

质料赋予形式,而唯有与观看者心灵中图式相符合的形式才是“存在的”,进而才能进入我们的注意

之中。虽然在观看可见世界的活动中的实际情况是事物刺激了我们的图式,然后才有图式对感觉

信息的统一组织和加工,但是由于图式乃是心灵中早已拥有的,因此现实的图式化仍然是心灵主动

活动的结果,我们看到的可见世界本身就是心灵中的图式和图式能力在世界中投射的结果。
我们看到的风景乃是自己心中的风景图式在自然中投射的结果,对于视觉经验来说,这里的图

式专指风景画的图式。贡布里希在其《图像与眼睛》中提到风景欣赏中的“如画”经验时,认为如画

产生的原因在于记忆和辨认,就是说,当我们面对风景的时候会回忆起出自某个画家的某种风格类

型的风景画,这种回忆也是辨认,辨认出这是某某的风景画。虽然风景欣赏中包含着辨认、记忆、联
想等活动,但是审美毕竟不是纯理智的回想、比较和识别,它始终是一种感性的知觉活动,并且,只
有在已经把风景知觉为“像一幅画”的前提下,才有可能对其进行“像某某的画”的辨认。因此“如
画”的真正的根源在于我们的风景画的图式在风景欣赏中的投射,正如贡布里希在《艺术和错觉》中
所说:“如果对于克劳德的风格一无所知,英国的绘画爱好者绝不会想到在本国风光中发现他所谓

的‘如画母题’。”[9]222

奈特认为人们只能透过文化的界面以“艺术之眼”欣赏自然,贡布里希进一步解释了自然审美

是“艺术图式”在自然中投射的结果,这就是“自然模仿艺术”在文化层面的根据。从文化的视角看,
自然审美中“自然模仿艺术”的根据在于:人类只能通过“艺术之眼”来欣赏自然,只有以艺术的模式

组织自然审美,我们才能拥有现实的自然审美经验,自然美生成于艺术图式在自然中的投射。

三、“自然模仿艺术”的哲学根据

“自然模仿艺术”在文化层面的根据在于:自然欣赏必须以艺术的模式组织审美经验,自然美生

成于艺术图式在自然中的投射。对于这种视角的合法性论证则需要上溯到哲学层面,即是说,我们

需要进一步在哲学层面探讨“自然模仿艺术”的理论根据。
“自然欣赏必须以艺术的模式组织审美经验”,其内涵是自然审美经验必须通过艺术的“先验”

赋形才成为可能,这样一种思想观念在康德的先验哲学中得到了最具代表性的表达。也正因为这

个缘故,为了表明康德对其“图式”理论的影响,贡布里希在《艺术与错觉》中特意引用了康德的先验

图型理论,他说:“我们的悟性用以处理现象世界时所凭借的那种图式……乃是潜藏于人心深处的

一种技术,我们很难猜测到大自然在这里所运用的秘诀。”[9]72中文版《纯粹理性批判》的对应段落

是:“我们知性就显象及其纯然形式而言的这种图型法是人类灵魂深处的一种隐秘技艺,我们很难

在某个时候从自然中猜测出它的真正操作技巧,并将它毫无遮蔽地展现在我们眼前。”[11]130这里的

图式(shema),就是康德所说的先验图型(Shemata)。



在康德那里,“先验”一词指主体对客体及对其经验的先行筹划,“先”意指逻辑之先,即先行地

为经验赋形,经验只有在人的“先验认识能力”的先验赋形作用下才成为可能,此即所谓的“人为自

然立法”。康德说:“只要感官的印象提供最初的原因,人们就向这些印象开放整个认识能力,并完

成经验;经验包含着两种极不同类的要素,即来自感官的知识质料和来自纯粹直观和思维的内在源

泉的某种整理这些质料的形式。”[11]95被给予的客体的存在对我们感官的刺激产生感觉印象,将客

体所产生的感觉质料整理成清晰的认识经验则需要我们认识能力的主动活动,康德称这种独立于

感觉而又能给感觉提供表象形式的认识能力为纯粹直观能力。感性直观的纯粹形式包括时间和空

间,事物只有在时空的直观形式中才能呈现给表象,因此我们可以设想没有事物的时间和空间,而
绝对不可能设想没有时间和空间的事物表象。事物必须通过空间和时间的先验形式才能成为被直

观的表象,但我们的实际感知经验却并不停留于直观表象,而且只要事物能在感性经验中被给予,
它就必然服从概念思维原则的联结,康德称这种对感性直观的对象进行思维的认识能力为知性。
完整的感知经验必然包含着思维的运作,我们的感知经验是由相关于感性感官的直观和相关于认

识的原则能力的知性共同赋予形式的。直观无思维是盲目的,思维无直观则是空洞的,实际的经验

是由直观和知性等认识能力共同对感官感觉赋予形式的结果。
对于知性范畴在感知中的运用,康德认为:“如今显而易见的是,必须有一个第三者,它一方面

必须与范畴同类,另一方面必须与显象同类,并使前者运用于后者成为可能。”[11]128康德称这个第三

者的表象为“先验图型”,康德提出这一概念的目的在于解决知性范畴如何运用到感性直观的问题。
先验图型是生产性想象力对对象的直观表象的先行筹划,我们只有通过这个先行筹划的原型才能

够在经验中感知到事物。对此,海德格尔说:“生产性想象力决不和对象的图像形象活动有什么瓜

葛,而是和对象性之一般条件的纯粹外观相关联。它不受经验制约,它是经验首先得以可能的纯粹

生产性想象力。”[12]在此,“先验”指的是先于现实经验的对对象的构造或者筹划,而“图型”则是源

始统觉通过想象力对事物表象的先天直观,先验图型不但是自然呈现给可能的感性直观的必要条

件,而且是自然感性呈现的原型。
康德认为现实中的事物都是其概念的一个特殊的图像,而只有通过想象力才能够先天地描画

出事物的图型,这种图型通过想象力的综合作用能够以普遍概念的形式呈现给感性直观。康德在

《判断力批判》中说:“想象力的自由正是在于它无需概念而自行图型化这一点……(审美)不是把直

观归摄在概念之下,而是把直观或者展示能力(亦即想象力)归摄在概念的能力(亦即知性)之
下。”[3]299艺术就拥有这种图型化的能力,康德在谈到诗艺的时候,认为这种艺术具有把理念性的、
超感性的东西图型化的能力[3]341。事实上,不仅仅是诗艺,所有类型的康德所说的美的、自由的艺

术的本质性因素都是生产性的、自由的想象力的活动,艺术形象作为一种想象力的“纯象”就是一种

先验图型。借助康德先验图型理论,我们将艺术把握为为事物的感知经验赋形的先验图型。对于

风景欣赏来说,正是以风景为题材的艺术提供了关于风景的先验图型(从而也就是风景的原型、理
式),唯有如此,才能理解何以只有艺术对其揭示之后我们才能经验到现实自然,何以我们必定以艺

术的模式感知风景,何以我们必须透过艺术的模式欣赏风景。对于自然审美来说,由于艺术提供了

自然感知的先验图型,所以自然审美必然表现出对艺术的模仿,也就是说,自然欣赏必然表现为以

艺术的模式来组织审美经验。
康德的“先验图型”理论从“人为自然立法”的立场解释了“自然欣赏必然表现为以艺术的模式

来组织审美经验”的理论根据,“自然美生成于艺术图式在自然中的投射”的哲学根据则在于“人化

自然”。“人化自然”的观点是当代中国美学界在自然美的本质问题上达成的共识,这一思想观念的

典型哲学形态见于马克思的实践哲学。马克思认为人的本质是一种对象性的存在物,人的存在是

对象化的存在[13]105,作为人的存在本质的对象化活动在人的感性生存中表现为生命的激情。马克

思在此使用“本质力量”而不仅仅只是“本质”,意在突出生命活动是人的本质的自我实现活动,通过



这种自由的对象化活动,人将自己的本质力量外化为现实存在,从而使“他自身的类和其他物的类”
能够成为自身的对象。人的本质力量的对象化表现为人的历史性实践活动,在这种自觉能动的主

观见之于客观的实践中,人与自然不是漠不关心的外在关系,而是植根于感性“接触”中的自我与自

我的关系,人的本质力量在实践(对象化)中客观化为自然,而自然则在这个过程中转化为属人的。
自然是人的存在的感性对象,是人的本质力量对象化了的感性存在,人和自然只有在对象化的实践

活动中才拥有其存在。因而,在理想的状态下(例如马克思所说的共产主义社会),人是感性自然的

人,自然是人化了的自然界,是人的无机的身体。
按照马克思的理解,美的本质就在于人的本质力量对象化的自由活动中,美作为人的本质力量

对象化活动的实质是:“人懂得按照任何一个种的尺度来进行生产,并且懂得处处都把内在的尺度

运用于对象;因此,人也按照美的规律来构造。”[13]58马克思是在比较人与动物的区别的基础上得出

上述结论的,“任何一个种的尺度”是自然界所有事物的内在本质或者规律,掌握了事物所属的种的

本质,人就能够将这个事物生产出来。“内在的尺度”则不是任何一个物种的尺度,因为如果这个内

在尺度是某一个事物的内在尺度的话,那么我们就无法解释为何按照事物尺度进行生产的工人的

异化劳动却为自己带来了畸形、贫困和丑陋。同时,虽然“内在尺度”表现为人的尺度,但是它绝不

可能是人的种的尺度,因为人作为“类的存在物”的自由能够将人的类和物的类都作为对象对待,因
而人的种类的尺度只是“内在尺度”的一个部分。“内在尺度”只能是人类自由的尺度,这个尺度也

是自然界整体的尺度,因为人本身也归属于自然界。如施密特(AlfredSchmidt)在谈到这个问题时

所理解的,人与动物最大的区别是“人的普遍性的特征在于人至少能占有整个自然界”[14]。人能够

占有包括他自身在内的自然界的根据在于,人是自然界实现自身的“自然之手”,人的历史性的实践

活动就是自然界实现自身的力量,人与万物就在这个无法探究的命运中被关联起来。
根据上述,我们将美的本质把握为“人的本质力量通过历史实践而实现的自由的对象化”,“自

由”在这里刻画的是人作为“类的存在物”(社会的、自由的)的存在特征,因为人能够处处按照“内在

尺度”进行生产活动。“美的规律”亦是人作为“类的存在物”的本质力量之“内在尺度”的一种,值得

注意的是,在审美活动中人“按照美的规律来构造”则集中地体现在艺术身上。作为“人的本质力量

的自由地对象化”的美并不局限于人类实践活动的某个领域,例如,按照马克思的理解,消除了异化

劳动的共产主义社会中的社会性生存的一切都将是美的。但是美的最典型的特征却仍然是体现于

艺术实践中的,这样说的理由不仅在于在社会分工的条件下主要是艺术承载着审美功能,更主要的

考量在于马克思所理解的艺术的本质。马克思在《<政治经济学批判>导言》中是把艺术作为掌握世

界的一种方式来理解的,他在谈到思维的时候说:“这个头脑用它所专有的方式掌握世界,而这种方

式是不同于对世界的艺术的、宗教的、实践精神的掌握的。”[15]掌握世界的活动也就是人的本质力

量的对象化的活动,艺术作为一种掌握世界的方式,也是一种生产(即艺术生产),因为仅仅关注于

外观,艺术能够自由地面对对象,因为艺术是人的“本质力量的实现和人的‘类的活动’”,艺术具有

普遍性的本质,艺术是人作为“类的存在物”的自由的生命活动———即人的本质力量的自由地对象

化———的一种方式而存在的。因此,美典型地体现在人类的艺术实践中,作为人的审美本质的对象

化的结晶,艺术作品凝结着美的规律。作为人的对象的整体、“无机的身体”的自然的美同样归因于

人的本质力量的对象化活动,由于艺术典型地体现着审美对象化活动中的本质规律,在自然审美中

所发生的对象化活动必然表现为人类的艺术所集聚的美的规律在自然中的对象化或者投射。
我们借助康德先验哲学的“先验图型”理论和马克思实践哲学的“对象化”理论,对“自然模仿艺

术”文化视角的合法性进行的论证,从哲学上阐释自然欣赏必须以艺术的模式组织审美经验、自然

美生成于艺术图式在自然中的投射的理论根据。

四、“自然模仿艺术”的美学意义

文化视角的本质是一种哲学人类学或文化哲学的立场。“文化”一词是在人的本性的外化、人



的自我实现的意义上理解的,这种视角的立场是人通过作为其本性之外化的文化对自然的塑造,因
而其实质乃是“人化自然”。在现实的风景欣赏中,人不可能拥有一双“纯真之眼”,也不可能看到所

谓的“本真的风景”,人只能在自己的主体性(知觉的先验原则、本质力量、人性等等)及其外化所形

成的文化的基底上感知自然,人必须要透过艺术、文化的框架进行自然审美。根据文化视角,从“艺
术的感知框架”这个“同一面”来看自然和艺术的边界是趋于融合的,即自然和艺术是同一的。这种

理解的基础在于人类文化、艺术对自然的同化———从人的主体性出发所理解的人与自然的同一,此
即哲学上所说的“人化自然”。

上述对(自然审美中)“自然模仿艺术”的理论根据的阐述,也是对其美学内涵的进一步揭示,同
时也是对自然审美中自然必然模仿艺术的论证。至此,我们应该把“自然模仿艺术”把握为自然和

艺术的辩证关系的另一极,“自然模仿艺术”与“艺术模仿自然”共同诠释了自然和艺术的辩证关系

的完整内涵。同时,由于“自然模仿艺术”长久以来很少受到学界关注,提出这个命题必定为我们揭

示自然和艺术的关系的鲜为人知的层面,由此必将为美学研究带来新的视野。
“艺术模仿自然说”的关键性在于揭示了自然审美对于艺术审美的奠基作用,正如阿多诺所说:

“黑格尔明显地缺乏识别的敏感性:如果离开那难以理解的维度———它的已经褪色的名字是自然

美,对艺术的真正经验将是不可能的。”[16]对于“自然模仿艺术”来说情形则是相反,在艺术为自然

欣赏“赋形”的意义上,可以说艺术审美奠基了我们的自然审美经验,这对当代的自然审美理论具有

重要的意义。当代自然审美理论在后现代主义、环境伦理学等思潮的影响下,主张清算人类中心主

义对自然的侵犯和控制,极力反对人类文化对自然的扰乱,这种新兴的美学思潮即所谓的“自然美

学”(包括后来的“环境美学”“生态美学”)。当代西方自然美学对“人和自然”“文化和自然”的二元

对立的解构,在对自然美、自然审美的理解上表现出激进的断裂和颠覆姿态,“自然自美”“自然全

美”可以视为其代表性宣言。这个信条强调自然具有不依赖人文的独立的审美价值,这一理论对西

方如画传统的竭力批判,典型地表达了对以艺术的框架来规约自然美的反拨。然而,正如“艺术模

仿自然”和“自然模仿艺术”两个命题所揭示的,自然审美和艺术审美之间是相互奠基的,自然美和

艺术美是辩证统一的,当代自然审美理论对二者之间关系的割裂是不符合事实的。以中国人的自

然审美经验为例,我们在体验和描述自然山水之美时,常常使用“如诗”“如画”“大自然的杰作”等来

作为谓词,这种审美经验除了类比的成分,更多的是在强调艺术审美对自然审美的奠基,山水诗、山
水画、山水游记等山水题材的艺术,乃至所有类型的艺术对美的规律的突出揭示,都为我们的自然

审美提供了指引和模式。在这个意义上,我们认为“自然模仿艺术”说揭示了艺术审美对自然审美

的奠基作用,对于纠正当代自然美学的理论偏颇并推动其进一步发展具有重要的理论意义。
通过“模仿”一词,美学思想表达了自然和艺术的审美同一性,对应于命题主词和宾词的位置变

动,“模仿说”强调的侧重点也有所迁移。“艺术模仿自然”的侧重点在于“自然”,其所强调的是自然

美和艺术美的“自然性”,即二者共通的“生命有机体”的特性,艺术品在审美中同样表现出相通于自

然有机体的“自持性”。“自然模仿艺术”的侧重点则在于“艺术”,其所强调的是自然美和艺术美共

通的“艺术性”,即二者在赋予形式、外观的显现性上的相通之处。黑格尔借助艺术把美定义为“理
念的感性显现”[17],同时又把自然美归入这个定义的根据即在于此。正如本文第二、三部分的探讨

所表明的,“自然模仿艺术”的命题从自然和艺术二者关系的角度揭示了艺术的本质———形式的赋

予。这种揭示乃是本质性的,因为在美学中,自然和艺术是一个基本的对子,正如其他领域的自然

与历史、自然与人、自然与超自然等的根本性对举一样。正是出于对艺术“赋予形式”的本质的强

调,王尔德认为:“外部的自然也模仿艺术。自然能显示给我们的唯一现象,就是我们通过诗或在图

画中所看到的现象。”[7]357更进一步说,不仅自然审美需要艺术的赋形方才成为可能,甚至现实存在

本身也需要经由艺术的赋予形式作用才能成为可见的,因为“事物的存在是因为我们看到它们,我
们看见什么,我们如何看见它,这依影响我们的艺术而决定的……人们在看见一事物的美以前是看



不见这事物的。然后,只有在这个时候,这事物方始存在”[7]349。卡西尔对此表达了同样的认知:
“歌德毫不犹豫地说,艺术并不打算揭示事物的奥秘之处,而仅仅只停留在自然现象的表面。但这

个表面不是直接的感知的东西。当我们在大艺术家的作品中发现它以前,我们根本就不知道它。
然而这种发现并不局限于某一特殊的领域……艺术可以包含并渗入人类经验的全部领域。”[8]200-201

正是在这个意义上,“自然模仿艺术”从自然和艺术关系的角度揭示了艺术的本质特征———突出的

“赋予形式性”或“显现性”。
同时,在审美经验中有这样一个公认的事实,自然和艺术之间的相像、肖似会增强我们的审美

快感,换句话说,自然和艺术之间的相互模仿会使彼此显得更美。西方美学中历史悠久的“艺术模

仿自然说”的审美根据的一个层面即在于模仿自然会使艺术显得更美,对于中国美学中的“逼真”命
题(艺术逼似自然)来说,“妙造自然”不仅是艺术的最高的品评等级,而且是艺术美的最高理想。在

“自然模仿艺术”方面,西方的“Picturesque”和中国美学中的“如画”命题,都揭示了自然对艺术的模

仿使自然具有更高的审美价值。艾迪生说:“假如说,自然景物越像艺术品,其价值就逾高;那末,我
们可以断言,人工作品由于肖似自然景物而获得更大的优点。”[18]自然和艺术通过相互模仿提升了

彼此的审美价值,这并非是一个量上的判断,其实质乃是美的本质就体现于自然和艺术的相互模仿

之中,即美的本质在自然和艺术的差异着的统一中得到了揭示,正如康德所说,如果能够称自然或

艺术是美的,它们就必须是彼此相像的。自然和艺术是美学的一个基本对子,美的形态实际上只有

自然美和艺术美两个基本领域(根据美是否由人工创作而存在为划分标准),这一点使得自然和艺

术的审美同一性对美的本质的揭示是基础性的,因为作为美学形态的基本对子,二者的同一集聚之

处正是美的本质所在。如清代画家王鉴所说“人见佳山水,辄曰‘如画’,见善丹青,辄曰‘逼
真’”[19],当我们在对美的本质有所领悟的时候,无论是在审美经验还是美学论题上都会遭遇到自

然和艺术的必然性关联。在这个意义上我们宣称,“自然模仿艺术”与“艺术模仿自然”一道诠释了

自然和艺术的辩证统一性的内涵,二者辩证统一于美的本质之中。因而也可以说,“自然模仿艺术”
命题从自然和艺术的关系的角度为我们揭示了美的本质,即美在于自然和艺术的同一。

五、结 语

本文的探讨表明,作为一个美学命题,“自然模仿艺术”从“自然美必然像艺术”的角度揭示了自

然和艺术的审美同一性,与此相对,“艺术模仿自然说”则从“艺术美必然像自然”的角度揭示了这种

同一性,这两个命题共同显现了自然和艺术的辩证统一性的完整内涵。在这个意义上可以说,我们

的探究有可能弥补自然和艺术的辩证关系研究的空缺,有助于推进美学对自然和艺术的关系的研

究,对于当代美学研究来说,其意义表现在三个层面。其一,从自然和艺术的关系的角度扩展对美

的本质的认知,不仅艺术美必然要像自然(“艺术模仿自然说”),自然美也必然表现得像自然(“自然

模仿艺术”命题),因而美的本质就表现在自然和艺术的必然关联之中,确切地说,即美在于自然和

艺术(形式和无形式)的同一。其二,揭示自然和艺术的辩证关系(自然和艺术的审美同一性)的完

整内涵,不仅艺术美要模仿自然,自然美同样也模仿艺术,二者相互模仿的根据在于美的本质的统

一性,这在美学上表现为美学体系的统一性和完整性,这对于美学的体系性建构、当代美学的重建

具有重要的理论启示,正如“对康德美学中自然美和艺术美的同一的理论根据,以及二者的同一问

题与康德美学的关系的探讨,不但揭示了自然美和艺术美的同一性的理论内涵,而且为美学的体系

性问题、当代美学的复兴和重建提供了重要的理论启发”[20]。其三,本文的探究为突出揭示艺术的

“赋予形式”本质,艺术的“赋予形式”功能不仅存在于艺术领域,同样也表现在自然审美的领域,自
然美对艺术的模仿的根据即在于此,这种认知将纠正当代自然美学在自然审美和艺术审美的关系

上割裂二者本质性关联的误判,进而推动自然美学思潮的进一步发展;同时,在扩展的意义上,“艺
术为存在赋予形式”强化了艺术为现实赋予形式、进而揭示其存在的认知,即突出艺术乃是现实存



在的一种真理的事实,这有助于强化现实主义文艺观,肯定了文艺揭示和指导社会生活的功能;在
现实实践的层面,上述认知对于当前的风景设计、城乡规划乃至中国“生态文明建设”的历史实践

(这种应然的实践必然要按照“美的规律”来建造)等等,都具有重要的理论启示。
同时我们也应该看到,本文的探讨仅限于艺术为自然赋予形式的文化视角,我们仅仅从人及其

文化的“主体性”立场对“自然模仿艺术”进行探讨,这种“文化视角”遗留的问题需要在未来的研究

中进一步探索。主要的问题在于,“文化视角”的“人化自然”的限度及其合法性问题,在何种根据之

上人以其文化(艺术的框架)来认知和约束自然是有正当理由的? 怎样才能确保“人化自然”并非是

对自然的歪曲以及伦理上的人类中心主义? 因此,是否在“人化自然”的视野之外存在着另一思想

维度,在其中,自然美表现为自然自行地向艺术生成,这就是所谓的“自然的自行人化”,“人化自然”
即奠基于其中,由此才能对“自然模仿艺术”命题的根据和内涵有更深层次的理解。未来的研究可

以在个方向上展开,探讨的思想视野应该过渡到现象学的视角,其突破性的成果将进一步拓展“自
然模仿艺术”命题的内涵,并将为美学研究带来更具变革性的思想观念。
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