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　　达·芬奇 (L eonardo da V inci, 1452～ 1519) 是

文复兴时期的巨人和全才。他在文化史上获得了多

种荣耀的称呼: 画家、发明家、科学家、艺术理论

家和美学家。

达·芬奇兴趣广泛, 勤于思索和观察, 其著述

丰厚, 据说, 现存的他的笔记和速写本就达五千页

之多。他的美学理论主要表现在他多年的研究笔记

《论绘画》(T ra t ta to della P it tu ra) 之中。这本书于

1651 年整理出版。达·芬奇在绘画创作和绘画美学

理论两个方面都是文复兴时期的高峰, 他的美学思

想充分体现了文艺复兴盛期的人文主义、自然主义

和科学主义的特征。他的美学思想来自于长期的艺

术创造实践和科学实验, 是经过充分哲理思考之后

的理论提升, 所论证的问题既有具体的针对性, 又

有普遍的理论意义, 代表了文艺复兴时期最成熟的

艺术美学思想。我们从以下几个方面来论述达·芬

奇的艺术美学思想。

一、经验论和泛神论是达·芬奇
美学思想的哲学基础

　　达·芬奇认为, “我们的一切知识来源于我们

的感觉。”①“那些不从经验 (一切无可怀疑的结论的

母亲) 中产生, 又未曾被经验检查的知识, 也就是

无论在起始、中途与终了一概未经过感官知觉的知

识, 就全是虚假而极端谬误的。如果我们怀疑得自

感性的知识的确切性, 那么我们应该怎样去加倍怀

疑那些与感觉背道而驰的东西, 比如上帝的本质、

兰州大学学报 (社会科学版)第 31 卷第 2 期ö2003 年 3 月
Journal of L anzhou U niversity (Social Sciences)V o l. 31 N o. 2öM ar. 2003

Ξ 收稿日期: 2002212205.

基金项目: 国家社会科学基金项目 (01BZX046) 资助



灵魂以及诸如此类的事物, 在这些问题上永远存在

无休止的争论⋯⋯一切真科学都是通过我们感官

经验的结果⋯⋯经验不以幻梦哺育研究家, 而是从

确切无疑的第一原则出发, 逐步循着可靠的程序达

到切实的结论⋯⋯骗人的纯思辨的学问就不能作

到这点。”②

“达·芬奇与其同时代的多数科学家相同, 企

图指出科学的方法是经验而非实验。”③

达·芬奇在上述论证中的观点是清晰而明确

的。他所谓的“经验”是指在实践中总结出来的、经

过反复验证过的认识成果或结论。这些“经验”经

过感觉、知觉的反复体验和印证, 具有屡试不爽的

可证明性和实用性, 并且经验总是在实践活动中不

断地得到修正和检验, 因此具有真理性。经验来自

不断的感觉和知觉, 经验性的真理就当然地可以接

受感觉或知觉的检验。相比较, 中世纪的经院哲学

那些先验命题, 诸如上帝的本质、灵魂、上帝创世

的日期、末日审判等都是无法用经验或事实去加以

证明的。所以达·芬奇这样抨击基督教宗教哲学的

霸权作风:“缺少理由的地方, 牵强附会便占优势。”

相反,“有确切的知识的地方就没有这种情况。因此

哪里有强词夺理, 哪里就没有真正的知识。因为真

理只有一个结论, 它一旦被人知晓, 争论便永远结

束。”④

人类真理观念的发展是从感性经验到理性抽

象的, 达·芬奇的“经验论”也符合这个过程。他

所反对的“纯思辨的学问”是指基督教经院哲学的

先验知识, 而不是 19 世纪才出现的“思辨哲学”。我

们把达·芬奇的“经验论”同后来的英国经验主义

哲学, 尤其是洛克的哲学比较一下, 就可以看出达

·芬奇思想的超前性了。罗素解释说:“所谓经验主

义即这样一种学说: 我们的全部知识 (逻辑和数学

或许除外) 都是由经验来的。”⑤

在西方哲学史上, 洛克被看作是经验主义的始

祖。他在《人类理解论》第一卷中就论述了没有天

生的观念或天赋原则。第二卷中以白纸为例, 说明

人类的知识从何而来:“我可以一句话答复说, 它们

都是从“经验”来的, 我们底一切知识都是建立在

经验上的, 而且最后是导源于经验的。”⑥洛克认为,

知觉既是趋向知识的第一步和第一级, 而且是材料

的一切知识的进口。”⑦这些观点和话语同达·芬奇

的论述非常相似。达·芬奇和洛克的经验论观点在

现代已是人人皆知的哲学常识,“但是在洛克时代。

心灵据设想先验地认识一切种类的事物, 他倡导的

认识完全依赖知觉作用, 还是一个革命性的新

说。”⑧达·芬奇的论述却早于洛克将近两百年! 由

此可以看出达·芬奇思想的超前性。

达·芬奇的哲学思想中有明显的泛神论观点。

16 世纪意大利画家和最早的传记作家瓦萨里在他

著作的第一版所写的达·芬奇传记中说, 达·芬奇

是用“异端邪说”铸成的心, 他并无任何宗教信仰,

但在后来出版的几个版本中, 瓦萨里删除了这一

页。达·芬奇指出:“一切可见的事物一概由自然生

养。”⑨

这一判断, 同基督教的上帝创世说大相径庭。

“达·芬奇看到在自然中也沉浸着神圣的理智,‘神

圣的理智已活生生地被灌注在自然界中’。”βκ“这种

宇宙理智的灵魂无所不在⋯⋯‘它的光照耀着所有

的星球, 它的光线笼罩着宇宙, 一切生灵都从它那

里得到热, 除此之外, 世界上不存在任何别的光和

热。’”βλ可见, 芬奇所说的“神”、“神智”不是上帝,

而是自然的神性。尤其是在晚年, 达·芬奇“指出

神是大自然、自然法及‘必需’⋯⋯神秘的泛神主

义 (Pan theism ) 始终就是他的宗教信仰。”βµ正因为

达·芬奇崇尚自然, 热爱自然, 把自然事物看作是

有生命和情感的东西, 所以他才追求像镜子一样地

再现自然, 才把逼真性、真实性作为绘画之美的最

高标准。他的一系列具有创新性的绘画理论和创作

方法就是围绕着如何真实地科学地再现自然来展

开的。

二、绘画艺术的性质与美学特征

在 14 世纪文艺复兴初期, 艺术家们对于绘画

艺术大都是重视技法上的研究, 很少论及绘画的性

质与美学特征。进入 15 世纪之后, 就有陆续有这方

面著作出版。1435 年列昂·巴蒂斯塔·阿尔伯蒂写

了《绘画论》, 该书已不是经验和技法的罗列, 而是

理论和实践相结合的绘画理论了。1485 年佛罗伦萨

的画家皮埃罗·德拉·佛兰西斯卡 (1416～ 1492)

写了《绘画透视学》, 把透视学发展到相当成熟和完

善的程度。他们突出的成就在于对绘画空间的征

服。到文艺复兴盛期, 艺术家们在明暗处理、光线

研究、艺术人体解剖学、人物心理刻画和比例学、色

彩学等方面有巨大进展, 而达·芬奇在上述方面都

有突出的理论研究成果和实践中的创造发明之处。

达·芬奇所写的《绘画论》不仅在绘画理论和实践

相结合方面有透彻的阐述, 而且对绘画的性质和美

学特征做出了深刻全面的论述, 成为文艺复兴时期

2 兰州大学学报 (社会科学版) 2003 年第 2 期



艺术美学理论的经典著作。

芬奇论绘画的性质是以感觉经验论为思维基

础, 从自然主义和科学主义相结合的角度展开的。

首先, 芬奇根据“我们的一切知识来源于我们的感

觉”这一基本观念, 指出在绘画与现实的审美关系

中, 绘画是人的审美感受的反映或表现, 而人的审

美感受又来自于自然, 因此, 自然是绘画的源泉;

“绘画是自然界一切可见事物的模仿者”, 是“自然

的合法的女儿, 因为它是从自然产生的⋯⋯我们应

当称它为自然的孙儿, 因为一切可见的事物一概由

自然生养, 这些自然的儿女又生育了绘画。”βν绘画

“可以让人在一瞥间同时见到一幅和谐匀称的景

象, 如同自然本身一般。”βο这就是说, 绘画最贴近自

然, 最能够真实地再现自然。其次, 芬奇通过绘画

同诗与音乐的比较而认为, 在直观的真实性上,“绘

画确实地把物象陈列在眼前, 使眼睛把物象当成真

实的物体接受下来。诗所提供的东西就缺少这种形

似。”βπ“绘画包罗自然的一切形态在内, 而你们诗人

除事物的名称以外一无所有, 而名称不及形状普

遍。”βθ绘画与音乐相比较, 音乐是瞬间即逝的艺术,

绘画却能够使事物永远地存在; 音乐无法表现出直

观的形象之美, 也就是说, 绘画最具有形象的直观

性、客观性和视觉感受的真实性。绘画同雕塑相比

较, 雕塑是运用自然的固定的光线来表现, 而绘画

是创造各种方向的光线来达到真实感; 在创造性和

自由性上, 绘画更符合艺术的创造性原则。雕塑缺

少自然的丰富的色彩美, 绘画却可以最充分地运用

色彩来表现大自然的所有色彩。这就是说, 绘画是

一门最富有创造性的、最自由的艺术。这样, 达·

芬奇就总结出了绘画的美学特征: 自然性、真实性、

直观性、客观性、永久性、创造的自由性。

三、绘画艺术之美在于镜子般的真实
和创造出来的第二自然

　　既然绘画艺术最贴近自然, 那么, 绘画艺术的

审美判断的标准必定就是“逼真”、“似真”或“酷

似自然”, 即像自然一样的真实, 由此“真实性”就

成为绘画审美判断中核心的范畴。对于“真实性”内

涵的阐述, 达·芬奇以“镜子”对自然物的反映为

例加以说明: 画家的“作为应当像镜子那样, 如实

反映安放在镜前的各种物体的许多色彩。作到这一

点, 他仿佛就是第二自然。”βρ所以, “镜子为画家之

师”βσ。

这是强调真实性是绘画的审美标准。但单纯的

被动的反映绝不是艺术创造。芬奇指出:“画家与自

然竞赛, 并胜过自然。”βτ他认为那些缺乏创造性的、

“不运用理性的画家, 就像一面镜子, 只会抄袭摆在

面前的一切东西, 却对它们一无所知。”χκ那么, 绘画

作品怎样才能够超越自然之美呢? 首先, 达·芬奇

认为应当“师法自然”: 画家“要是他愿意向自然学

习, 就可以获得优异的成绩。一味崇拜权威而不师

法自然, 那就不是自然。”χλ对于想有所作为的画家

而言,“更切实的办法还是面向自然的物体, 而不是

去跟随那些拙劣地模仿自然的东西, 给自己养成恶

习惯, 因为能直接到泉水去的人就不再跑向水

缸。”χµ

他再一次强调: “我们一切知识来源于我们的

感觉。”芬奇主张画家应当勤于观察自然事物, 用心

体悟自然, 悉心研究自然, 对自然事物精心写生。这

一切活动应在理性的科学精神的引导下进行, 因为

“正确的理解来自以可靠的准则为依据的理性, 而

正确的准则又是可靠的经验, 亦即一切科学与艺术

之母的女儿。”χν

这就是达·芬奇的自然主义的美学思想。其

次, 达·芬奇在创作实践中往往从大量的素材中,

选取最有情感冲击力的视觉形象加以全新的拼装、

组合: 在裸像素描中“选取最优美的四肢和身躯”;

在人们自然的相貌中, “从许多美貌的面庞选取最

佳的部分”; 总之选取自然物中最具有典型性的、最

具有特征性的部分加以全新的创造。这同古希腊艺

术家宙克西斯画美人海伦的像所采用的方法是相

同的。芬奇相信, 只有通过突出事物的特征, 只有

创新, 才能够使艺术超越自然之美。

那么绘画如何才能够创造出第二自然, 如何才

能够达到酷似自然的标准呢? 达·芬奇提出了透

视、光影色、比例等创造真实的美的形象的基本手

段。这几方面正是文艺复兴时期自然科学同艺术创

作实践相结合而不断创新发展的伟大成果。所以达

·芬奇说:“绘画, 实际上是科学和大自然的合法女

儿。”χο

文艺复兴时期透视学通过乔托、马萨乔、多那

太罗、布鲁内列斯基等艺术家在自己创作实践中的

探索和尝试, 已取得了重大的发展, 理论上也有布

鲁内列斯基、阿尔贝蒂、佛兰西斯卡等人的精心研

究和总结。这些艺术家在透视学方面最大的成果在

于直线透视, 也叫做焦点透视。线透视是阐明物体

为什么越远越小的道理。古希腊数学家欧几里德和
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13 世纪波兰学者维帖罗的著作中已有所论及。文艺

复兴时期的艺术家为了遵循自然, 表现真实的美学

原则, 在透视上进行了悉心的研究, 仅维帖罗的著

作中就有 805 条关于透视的结论。达·芬奇在透视

学上的贡献在于他把透视分为了三个分支, 而且重

点研究了后两种透视, 并且在创作实践中取得了巨

大的成功。这三个分支的透视就是: 缩形透视, 也

称为线透视; 色透视, 也称空气透视; 隐没透视。线

透视研究物体远离眼睛时看起来变得很小的原因;

色透视研究物体离开眼睛愈远时它色彩的变化原

因及规律; 隐没透视研究物体为何离眼睛愈远其轮

廓就愈模糊。达·芬奇把透视学看得很重要, 认为

绘画是以透视为基础: “透视学是绘画的缰辔和舵

轮。”χπ“对正确的理论来说, 透视是先导和入口。没

有透视, 即便有了绘画机会, 也不能画好任何东

西。”χθ尤其是线透视的运用, 使“这么小的空间可以

容纳整个宇宙的形象。”χρ

这就是说, 线透视技术大大扩展了画面的表现

范围, 也使形象更符合视觉感受。在色透视方面, 达

·芬奇发明了“渐隐法”(sfam ato ) , 就是用极柔和

的色彩和柔和的明暗对比使物体的轮廓线变淡, 甚

至消失。这种模糊不清的轮廓和柔和的色彩使得一

个形状似乎融入了另一个形状之中, 从而造成一种

晕光的效果, 不仅使物体层次感非常丰富, 而且令

人回味。达·芬奇这一创造性的色透视法, 打破了

欧洲两千余年来绘画以轮廓线为主体的传统。达·

芬奇在绘画理论和创作上取得的成就, 结束了“绘

画是工艺”的时代, 开创了“绘画是以科学为基础

的艺术”的时代。

艺术同科学完美地结合在文艺复兴盛期的艺

术创作中。无论透视或色彩, 也无论比例和构图, 都

与当时的自然科学尤其是数字、物理学、几何学和

解剖学等紧密联系在一起。达·芬奇非常重视自然

科学在绘画中的作用, 尤其是数学和解剖学的作

用。他曾声称, 亲自解剖过三十多具尸体。在他的

笔记中有大量的解剖图画和文字说明。而人体比例

学正是通过解剖学的研究而发展成为绘画科学中

的重要部分的。达·芬奇把比例推崇为“神圣的比

例”, 比例不仅是科学绘画的法则, 而且是绘画作品

产生美感的基础。从现存的人的笔记中, 就可以看

过他研究人体和物体比例的细致程度。而比例是以

数学为基础的。达·芬奇研究运动状态中的人体结

构和肌肉、筋骨的变化状况和比例的关系, 可以说

是达到了非常详尽的地步。芬奇说:“美感完全建立

在各部分之间神圣的比例关系上, 各特征必须同时

作用, 才能产生使观者往往如醉如痴的和谐比

例。”χσ可见, 达·芬奇研究透视学、色彩学、解剖学、

比例学和构图学等科学所获得的知识, 其终极目的

就是为了真实地再现自然, 为了在艺术中创造“第

二自然”, 就是为了最大程度地获得真实的、符合人

的视觉的美感。

四、达·芬奇的审美观

达·芬奇的美学思想主要是形式美学。他的美

学见解大多数是针对绘画创作的实践而发的。在

《论绘画》中, 他论及了对比、和谐、天然与简朴、

生动与传神和自然美等重要的美学问题。芬奇非常

重视同一幅画中对比原则的运用, 他认为这是产生

强烈的视觉美感的手段: 在“同样美观的色彩中, 凡

与它的直接对比并列的颜色最悦目⋯⋯黑衣裳使

人体肤色比原来显得白, 白衣裳使肤色显得黑。”χτ

“我以为叙事画中应让对立面相互混杂, 以造成强

烈的对比, 尤其是对立物紧挨时更是如此。丑陋的

挨着美貌的, 魁梧的挨着瘦小的, 老人挨着小孩, 壮

汉挨着病夫。”δκ“美和丑因互相对照而显著。”δλ对比

是形式美的规律中最有情感冲击力的手段之一。它

往往通过事物之间“本质上的差异面的同时并存”δµ

以及它们之间相互冲突和对立、相互否定的紧张关

系而使人的情感处于敏感和亢奋的状态, 从而导致

一种强烈的认知的快感出现。在《最后的晚餐》中,

耶稣的沉静和犹大的惊诧就形成了强烈的对比。达

·芬奇洞察到对比是手段而不是目的, 对比应当形

成和谐。芬奇曾谈到:“各特征必须同时作用, 才能

产生使观者往往如醉如痴的和谐比例。”这充分说

明芬奇对和谐的重视。所谓“各特征”就是各种事

物之间的对立与差异, 它们所形成的多样化统一就

是和谐。所以,“和谐一方面是见出本质上的差异面

的整体, 另一方面也消除了这些差异面的纯然对

立, 因此它们的互相依存和内在联系就显现为它们

的统一。”δν可见, 芬奇在谈比例或差异时, 也重视差

异面、对立面最终形成的和谐。所以, 达·芬奇非

常重视画面构图的整体的有机性, 以达到和谐。

芬奇的审美趣味表现在他欣赏简朴之美和动

态之美上。他说: 人们之所以驻足来欣赏美人, 往

往“只在于容貌的美, 不在于穿戴的华丽⋯⋯你们

不见美貌的青年穿戴过分反而折损了他们的美。你

们不见山村妇女, 穿着朴质无华的衣服反比盛装的

妇女美得多。”δπ芬奇的审美趣味倾向于简朴之美的
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特点也在他的作品中体现出来:《蒙娜·丽莎》中的

女主人公的穿着就显得非常简朴, 几乎没有任何装

饰品, 这促使欣赏者的视线一下子就注目于人物的

面孔和神态上。芬奇非常强调表现人物的动态, 主

张通过对人物动作的描绘来突出内心的情感和特

定的精神状态:“绘画里最重要的问题, 就是每一个

人物的动作都应当表现它的精神状态, 例如欲望、

嘲笑、愤怒、怜悯等⋯⋯在绘画里人物的动作在种

种情形下都应当表现它们内心的意图。”δθ “一个用

动作最完善地表达出激励了他的热情的人物, 最值

得赞许。”δρ这就是达·芬奇领悟到的“以形写神”、

“以动传情”的美学奥秘。

对于达·芬奇在艺术史和美学史上的贡献, 16

世纪的艺术家、著名的传记作家瓦萨里的评价是公

正而深刻的。“瓦萨里把他以下几点称之为‘现代’

风格: 设计的果敢, 一切自然细节精致入微的摹写,

严谨的法则, 出色的秩序, 正确的比例以及崇高的

美感, 学识渊博并富于创造性, 还赋予他笔下的人

物以情感与生命。”δσ这一评价的实质就是说, 达·

芬奇的创作成就和美学思想把欧洲艺术形式带入

了现代形态, 事实的确如此。达·芬奇以他惊人的

胆识和智慧发展了经验主义的研究, 把人文主义的

自然观同科学的形式主义美学完美地结合起来, 为

艺术家开拓了绘画史上伟大而又新颖的视野, 创立

了全新的艺术形式, 成为了欧洲艺术史上难以企及

的高峰。
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