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摘 要: 本文旨在揭示叔本华的美学思想对早期尼采的艺术形而上学的巨大影响。首先在艺术类型论方面，早期尼采

使用日神艺术∕酒神艺术的框架对艺术类型进行了二元划分，这样的二元划分是直接挪用叔本华的艺术二分法的成果，

作为理念摹本的一般艺术转变成为日神艺术，表出意志的音乐转变成为酒神艺术。其次在审美经验论方面，早期尼采的

悲剧概念是由三重世界构成的，尼采关于悲剧的三重世界说直接吸收了叔本华对于审美经验的理论成果。最后在关于

悲观主义的核心问题上，早期尼采为此在之悲剧性真理给出了两条解决之道: 即日神式的和酒神式的解决之道，但这两

条解决之道归根结底是否定个体生命的，是悲观主义的。早期尼采仍旧是叔本华式的悲观主义者。
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1865 年 10 月，在莱比锡的一个旧书店里，21 岁的尼

采发现了两卷本的《作为意志和表象的世界》，那时的他

迅速沉醉于叔本华的思想魅惑之中，那个源自于存在基

底的意志之轰鸣声总是萦绕在他的耳际，他欣欣然接受

了叔本华的悲观主义，个体生命摆脱意志劳役拘禁的最

佳方式便是弃志禁欲，放弃生命，直至放弃整个生命意

志。可以说，青 年 期 的 尼 采 是 一 个 彻 底 的 叔 本 华 主 义

者。①也是从那时起，叔本华式的悲观主义便成为了尼采

思想生命的核心命题和他终其一生要破解的谜团。此在

之真理真的只是痛苦，恐怖和可怕吗? 如果说是，那么是

不是只有否定生命之价值来作为解脱之道呢? 可以说，

如同他的思想导师叔本华一样，尼采的艺术哲学也是对
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这样的存在之谜题的回应，在他第一部公开发表同时也

标志着其早期艺术形而上学②正式确立的专著《悲剧的诞

生》( 1872 年) 中，尼采确信借助艺术，能够为叔本华式的

悲观主义打开一条审美主义的通路，可问题是，在这种泛

审美化的立场中，尼采究竟有没有克服叔本华式的悲观

主义?

当然，叔本华对早期尼采艺术哲学的影响是显而易

见的，不仅在于尼采在《悲剧的诞生》中大段引用叔本华

的著作并对其思想大加赞赏，更在于在细部，此时尼采的

艺术形而上学不过是叔本华美学思想的翻版。可令人遗

憾的是，国内尼采的研究者们虽然承认叔本华对早期尼

采艺术形而上学的影响，可他们却致力于降格此种影响，

由此凸显尼采的悲剧理论的天才性和原创性，尤其是在

最关键的悲观主义这一核心问题上，国内学界似乎已经

取得了共识性的结论，暨早期尼采通过创建以酒神精神

为核心的艺术形而上学，肯定生命意志，进而肯定个体生

命，从而克服了叔本华的悲观主义。如朱光潜断言《悲剧

的诞生》中的尼采“实在是一位乐观主义者。人生虽然永

远植根在痛苦之中，当你用艺术家的眼光去看它时，却也

毕竟是有价值的”( 152) 。朱光潜眼中尼采是一位乐观主

义者，当然与悲观主义相去甚远。周国平也认为“酒神精

神的要义是肯定生命包括生命必涵的痛苦”( 63) ，他强调

尼采站在了宇宙生命的立场，通过赋予生命以力感的方式

克服了叔本华的悲观主义。而余虹在解读尼采的悲剧观

时，指出尼采通过悲剧所塑造的“生命意志并不是叔本华

所谓的消极的求生存的意志，而是积极的求权力的意志，

是从不否定痛苦与毁灭的意志，是肯定一切生命现象的意

志”( 38) ，也就是说，余虹确信尼采通过形塑一种强大权能

的生命意志，肯定了一切生命现象，从而与叔本华的悲观

主义分道扬镳。
而在国内研究者对早期尼采的评述中，大多紧紧抓

住了尼采学术生命晚期那部自传性的著作《瞧，这个人》
( 1888 年) 中对《悲剧的诞生》的评述，尼采在其中评说

“悲剧恰好是一个证据，证明希腊人不是悲观主义者”
( Ecco Homo 309) ，并且解释酒神精神为“肯定生命，哪怕

是处在最疏异和最艰难的难题之中的生命; 生命意志在

其最高类型的牺牲之中欢欣于自己的不可穷尽———在这

一点上，我称之为酒神式的”( Ecco Homo 312) ，从而自信

“我有理由将自己理解为第一位悲剧哲学家———也就是

悲观 主 义 哲 学 家 的 极 端 矛 盾 面 和 对 立 面”( Ecco
Homo 312) 。当然，尼采在 1886 年为《悲剧的诞生》所写

的题为《作为自我批判的尝试》的序言中，他也强调《悲剧

的诞 生》中 的 酒 神 形 象 是 与 叔 本 华 的 听 天 由 命 感

( Ｒesignation) 格格不入的，但不无矛盾的是，尼采同时借

浪漫主义者的口唇称呼《悲剧的诞生》的作者为悲观主义

者和神化艺术者，并希冀克服在本书中所存在的一切形

而上学的残留 ( Versuch einer Selbstkritik 19-22 ) 。不仅如

此，在被后世冠名为《权力意志》( 1885 至 1888 年) 的遗稿

中，尼采一方面声称《悲剧的诞生》是“反悲观主义的”，

“在这里，艺术被视为反对所有否定生命的意志的唯一优

越的对抗力量”( Nachgelassene Fragmente Frühjahr 225 ) ，

另一方面又强调《悲剧的诞生》“将悲观主义，更清楚地说

就是虚 无 主 义 视 为‘真 理’( Wahrheit ) ”( Nachgelassene
Fragmente Frühjahr 229) ，并且明确指出，直至临近 1876

年时，自己“在这个时候理解了，我的本能所谋求的东西

乃是与叔本华相反的，那就是要为生命辩护，即使在生命

最恐怖、最 模 糊、最 具 欺 骗 性 的 现 象 中”( Nachgelassene
Fragmente Herbst 354-55) 言下之意，在 1876 年之前，自己

仍是叔本华式的悲观主义者。可以说，在关于《悲剧的诞

生》是否是一部悲观主义的著作这一问题上，尼采回顾性

的论述中充斥着矛盾性的观点，它们未能为我们思考这

一问题提供明晰的答案。不可否认的是，正是早期尼采

艺术哲学中的类宗教的形而上残留，使得晚期转向艺术

生理学和实在论的尼采在评价早期著作时陷入了两难的

境地，一方面他试图将自身转变了的思想附加在早期著

作之中，但另一方面他又必须诚实面对自己早期思想中

的类宗教的形上偏好，所以他在 1886 年序言中干脆直接

否定了《悲剧的诞生》的思想价值。

诚然，在早期尼采泛审美化的立场中的确肯定了作

为世界本源性力量的生命意志，但并不表示如此便是对

个体生命的肯定。其实，掀开罩在日神艺术∕酒神艺术

这组艺术二元对立之上的摩耶面纱，会发现这组二元对

立概念的实质不过是复制了叔本华基于艺术二分法而形

成的艺术类型的概念: 暨作为理念摹本的一般艺术和直

接表出意志的音乐的二元区分，而尼采创造性地将日神

和酒神融合为一而形成了他对于悲剧内涵的独特理解。
不仅如此，叔本华在现象学视域下对审美经验的具体阐

释直接影响着尼采笔下的悲剧内涵。最终，在面对此在

之真理暨人生之悲剧性这一核心问题上，尼采给出两条

解决之道，分别是日神式的和酒神式的解决之道，但这两

条解决之道归根结底依旧是悲观主义的，早期尼采并未

走出叔本华悲观主义的迷雾。

一、作为理念摹本的日神艺术和

直接表出意志的酒神艺术

在叔本华所构建的艺术世界的景观中，他将整体艺

术划分为了两种类型，一种是作为理念摹本的一般艺术，

另一种是直接表出意志的音乐。在对一般艺术的概念阐

释中，叔本华借用了柏拉图的“理念”，指出表象世界是意

志的客体性，而理念表达的是一种个体事物的普遍性，不

过这种普遍性是通过感性直观所达到的，而非抽象概念

之中的普遍性。并且经验世界按照根据律所显现的事物

只是自在之物( 也就是意志) 的一种间接的客体性，而“理

念只是自在之物的直接的，因而也是恰如其分的客体性”
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( 244) 。可以说，理念是沟通经验性事物与自在之物的桥

梁，同时在理念之中能够更加接近对于自在之物的认识。
当然，理念仍然属于表象世界，只有当个体意识摆脱了抽

象思维、理性概念之束缚，而全情于感性直观，使自身的

全部意识被在宁静观审中出现在眼前的自然对象所充满

之时，我们才能够达到对理念的认识。在如此这般的观

审中，经验性的个体事物已成为了其种类的理念，而直观

中的个人则已成为了认识的纯粹主体。
叔本华指出，在意志客体性的较低级别上，也就是经

验性的现象世界上，主要依凭自然科学来考察现象变化

的法则。而对理念的考察则是一般艺术的任务。在叔本

华看来，艺术天才具有纯粹直观的本领，能够在直观中摆

脱意志欲求的劳役拘禁，成为认识着的纯粹主体，达到对

个体事物之永恒本质暨理念的认识，而后又通过艺术媒

介来复制理念，“以便‘把现象中惝恍不定的东西栓牢在

永恒的思想中’”( 260) 。审美愉悦的能力，也就是在个体

事物中认识理念的能力，也就是暂时挣脱意志欲求的能

力，是人所共有的。在感性审美中，欣赏者已摆脱了个体

化原理的束缚，成为了纯粹认识的主体，而此时之审美客

体也已不再是经验性的个体事物，而上升为呈现事物永

恒面貌的理念。就审美之客观意义来说，美即存在于理

念之中。
既然相较于经验性事物，理念更接近于对自在之物

的认识，“甚至可说就是整个自在之物，不过只是在表象

的形式之下罢了”( 245 ) ，而一般艺术就是理念的摹本。
如此，借助一般艺术，便可达到对于世界更加透彻的真理

性认识，“朝着某个目标奋斗”( 贾纳韦 7) 之意志，其作为

世界的本质和核心，同时也是一股盲目与冲动的力量，个

体生命受这种冲动的驱使，不断地产生欲望。欲望意味

着欠缺，欠缺意味着痛苦。所以，一切生命“在本质上即

是痛苦”( 叔本华 425) 。如果欲望得到暂时的满足，人们

又会感到无聊，人生不过是在痛苦和无聊之间来回摆动。
生命意志不过是恶灵般的存在，而人生注定是一场悲剧，

那么我们就应该弃志禁欲，放弃生命，直至放弃生命意

志。而叔本华倍加推崇的艺术，便是消除一切欲求的“清

静剂”。至此，叔本华向我们表明，一般艺术就其本质而

言是理念的摹本，我们可以凭借一般艺术更加深刻地洞

悉此在之悲剧性的真理，体验到由解脱意志欲求所带来

的永恒幸福。
意志的客体化所形成的级别有等级差别，其具体表

现为不同级别之中所形成的理念在表征意志的清晰性上

会产生出等级差异，据此，叔本华对于一般艺术进行了等

级划分。建筑艺术属于艺术的最低等级，因为建筑艺术

所展现出的理念是意志客体性中的最低级别。而故事画

和人物雕刻是意志可以在其中最高度客体化的理念表

达，是造型艺术的最高类型。除造型艺术外，在对文字艺

术的分析中，叔本华指出，抒情诗的成就便是意志欲求与

对环境的无意志的纯粹观赏的巧妙融合。由于抒情诗中

的纯粹观赏会间隙性地受到意志欲求的干扰，如此便会

大大减损抒情诗表征意志的清晰性程度，所以抒情诗属

于文艺的较低等级。在叔本华看来，“无论是从效果巨大

的方面看，或是从写作的困难这方面看，悲剧都要算作文

艺的最高峰”( 350 ) ，因为悲剧在其悲剧性中暗示着宇宙

和人生的本真性状况，此在之真理暨人生之悲剧性得以

完整明晰地呈现，作为意志清静剂的真理性认识便会带

来清心寡欲，直至放弃对于个体生命的欲求。可以说，在

对各类一般艺术的等级划分之中，叔本华偏重于艺术的

客观认识性功能，而忽视了艺术的情感表现性功能。
叔本华对于艺术类型的划分中，音乐是孤立于所有

一般艺术之外的独立存在。其他一切艺术都只是作为理

念之摹本而间接地表征意志，而“音乐乃是全部意志的直

接客体化和写照”( 357) ，“所以音乐不同于其他艺术，决不

是理念的写照，而是意志自身的写照，［尽管］这理念也是

意志的客体性”( 357) 。也就是说，音乐越过理念这一中介

直接表征意志，音乐是意志的直接写照，如此，借助音乐便

达到了对物自体最为深入的认识。
综上，叔本华使用一般艺术∕音乐的二分法来阐释

他的艺术类型说，一般艺术就其内涵实质是作为理念的

摹本间接地表征意志，音乐则越过了理念这一中介而直

接表征意志。作为叔本华的信徒，早期尼采借助日神和

酒神这样两位古希腊神话形象不加修饰地挪用了叔本华

的艺术二分法及其概念内涵，但在细部，尼采试图调和艺

术的客观认识性功能和情感表现性功能，由此试图恢复

抒情诗的声誉，并最终创造性地将日神和酒神融合为一

而形成了独特的悲剧内涵。
首先来看尼采笔下的日神艺术的内涵，日神“按照其

词源，他是‘发光者’，是光明之神，也掌管着内在幻想世

界的美丽假象 ( Schein) ”( Die Geburt der Tragdie 27 ) ，③

“而日神本身理应被看做个体化原理的壮丽的神圣形象，

他的表情和目光向我们表明了‘假象’的全部喜悦、智慧

和美丽”( Die Geburt der Tragdie 28) ，也就是说，日神是

内在幻想世界的美丽假象的化身，以此使得个体化原理

得到美化和圣化。在尼采看来，梦是日神式的生理现象，

而造型艺术便是日神艺术，可以说，日神艺术就是美丽假

象的摹本，而日神艺术的典范便是奥林匹斯众神的雕像。
那么，日神艺术所要展示出的美丽假象在早期尼采

的形而上体系中占据着什么样的位置呢? 尼采通过类比

来回答问题。早期尼采完全接受了叔本华的意志的形而

上学，世界的唯一实存是意志( 又名之曰“太一”) ，我们经

验性之此在世界不过是“在每一瞬间所唤起的太一 ( Ur-
Einen) 之表象”( Die Geburt der Tragdie 39) ，相较于唯一

实存来说也只是一种假象，而梦作为内心世界对经验性

此在世界的幻想和虚构，“那么，我们就必须将梦看作假象

的假象，从而看作对假象的原始欲望的一种更高满足”
( Die Geburt der Tragdie 39) 。接着由此类比，个体化原理

是经验性此在世界中由时空所形成的基本法则，必定也
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只是一种假象，而日神式的美丽假象是对个体化原理的

美化和圣化，必定是假象的假象。在这里，尼采强调美丽

假象是有别于此在世界的，而毋宁说是对于此在世界的

本质性的升华，是作为沟通经验性此在世界与自在之物

的桥梁而更加接近于真理性的认识。于是，尼采创造了

西勒诺斯的智慧来表述日神式的美丽假象所裹挟的真理

性认识。正当我们醉心于奥林匹斯众神的光辉形象，慨

叹这个民族如此乐天，在他们身上根本找不到忧郁和悲

伤的因子之时，来自希腊民间的西勒诺斯的智慧却打碎

我们的迷梦，

可怜的浮生呀，无常与苦难之子，你为什么

逼我说出你最好不要听到的话呢? 那最好的东

西是你根本得不到的，这就是不要降生，不要存

在，成 为 虚 无。不 过 对 于 你 还 有 次 好 的 东

西———立刻去死。( Die Geburt der Tragdie 35)

可以说，日神艺术之基底是对此在之真理暨人生之悲剧

性的深刻认识，而此时就需要美丽假象来缓和此在之荒

谬与恐怖，使人们在艺术谎言中继续生存。由此，日神艺

术的美丽假象便具有了双重特质，一方面作为沟通此在

世界与自在之物的桥梁能够使我们更加深刻地洞悉此在

之真理，另一方面又成为对抗此在之真理的一剂解药，使

人们在艺术谎言中继续生存。那么，基于以上对美丽假

象的内涵实质的解读，毋宁说它就等同于叔本华笔下的

理念，作为理念摹本的一般艺术此时俨然转变为了作为

理念摹本的日神艺术。
接下来是酒神，它是日神之本能冲动的对立面。当

人们被巨大的恐惧( Grausen) 所俘获，作为经验世界之根

据的充足理由律也无法对应此种恐惧之时，并且“在这恐

惧之外，如果我们再补充上个体化原理崩溃之时从人的

最内在基础即天性中升起的充满幸福的狂喜，我们就瞥

见了酒神的本质”( Die Geburt der Tragdie 28) 。对于个

体而言，个体之解体乃是最高的痛苦，而这一痛苦却成为

了解除一切痛苦的根源，使人们在无意识状态下获得了

充满幸福狂喜的情绪放纵，所以，酒神就其本质而言毋宁

说就是一种痛苦与狂喜交织的情绪放纵。在这里，正如

萨弗兰斯基所言，个体化原理的崩溃，意味着三重界线的

破除，“人去除自己同自然的界线，觉得自己与它同为一

体。他在恣意纵欲中，在爱情和大众的迷醉中去除与别

人的界线。而这第三条栅栏在个体的内部被搁到。意识

为无意识敞开大门”( 65 ) ，如此，在三重界线被破除的无

意识的酒神迷狂中，我们便投入到了万物融为一体的“太

一”之怀抱，从而在无遮蔽之中更为深刻地认识世界之本

质和此在之真理。简言之，酒神的本质就是一种痛苦与

狂喜交织的情绪放纵，借此我们便能在无遮蔽之中更为

深刻地认识此在之真理。在尼采看来，醉是酒神式的生

理现象，而音乐就是酒神艺术。
那么作为酒神艺术的音乐与日神的造型艺术有什么

差别呢? 尼采干脆直接引用叔本华在《作为意志和表象

的世界》中对音乐的定义来说明问题。当然还是重复叔

本华的观点，指出“其他一切艺术是现象的摹本，而音乐

却是意志自身的写照，因为它体现的不是世界的任何物

理性质，而是其形而上性质，不是任何现象而是自在之

物”( Die Geburt der Tragdie 104) 。也就是说，作为酒神

艺术的音乐越过了日神式的美丽假象 ( 其实就是叔本华

所言之理念) 直接表征意志，那么就其内涵实质来说，作

为酒神艺术的音乐就是对意志的直接写照。
综上，我们可以清晰地认识到，尼采使用日神和酒神

这样两位古希腊神话形象对于艺术类型的二元划分是直

接挪用叔本华的艺术二分法的成果，由此形成的日神艺

术∕酒神艺术的概念内涵不过是承袭了叔本华对于一般

艺术∕音乐的概念解读，作为理念摹本的一般艺术转变

成为日神艺术，而直接表出 意 志 的 音 乐 转 变 成 为 酒 神

艺术。
当然尼采并没有止步不前，既然酒神之本质是一种

痛苦与狂喜交织的情绪放纵，那么作为酒神艺术的音乐

当然具有强烈的情感表现性特征，由此尼采捡拾起了被叔

本华所遗忘的艺术的情感表现性功能，并进一步使之与艺

术的客观认知性功能协调共生，当然，在尼采看来，抒情诗

便是这种努力的艺术产物，而最终在悲剧之中，艺术之客

观认识性功能与情感表现性功能达到了完美融合。
如前所述，在叔本华看来，抒情诗是意志欲求与对环

境的无意志的纯粹观赏的互相融合，由于意志欲求这一

非艺术成分的参杂而影响了抒情诗之艺术性与真理面

相，所以叔本华贬低抒情诗的价值。而尼采却并不赞同

叔本华对于抒情诗的看法，尼采认为，抒情诗中的抒情成

分并不是个人性的主观欲求，而是源于音乐精神的对世

界之至深本质的直接关照。一方面，抒情诗人作为酒神

艺术家，他在情感宣泄中投入太一之怀抱，制作太一的摹

本暨音乐，从而也完成了抒情诗中的情感表达; 另一方

面，音 乐 又 借 由 诗 歌 语 言 所 制 造 的“譬 喻 性 梦 像”
( gleichnissartigen Traumbilde) 言说世界之本质与此在之真

理，并寻求在假象中得以解脱。基于抒情诗的抒情面相

与真理面相，所以抒情诗便是艺术之客观认知性功能与

情感表现性功能之融合，也是酒神之音乐与日神之造型

梦境的融合。在尼采看来，抒情诗之本质就是利用诗性

言语对音乐的模仿，可言语毕竟只是经验世界之理性的

产物，并不能完全揭示作为意志直接写照之音乐的至深

内核，所以抒情诗中日神与酒神的融合是不完美，但它毕

竟是生育悲剧的母腹，而在悲剧之中，日神艺术与酒神艺

术达到了完美的融合，尼采也终于完成了调和艺术之客

观认知性功能与情感表现性功能的目标。
由于对于悲剧这一审美现象的具体分析是下文之重

点，届时也将明晰展现出日神艺术与酒神艺术是如何在
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悲剧之中达到完美融合的，此处笔者就不再赘言。其实

细究起来，作为酒神艺术之音乐一方面其本质就是一种

迷狂般的情绪放纵，另一方面也是对此在之至深内核暨

太一的无遮蔽的深层次认识，其本身就兼具情感表现性

和客观认知性的双重功能，可为什么尼采非得寻求日神

艺术与酒神艺术在某一特定艺术形式( 其至高形式便是悲

剧) 之中的互相融合，以便完成协调艺术之双重功能的目

标呢? 原因在于完成协调艺术之双重功能只是早期尼采

艺术形而上学的初级目标，早期尼采艺术形而上学的根本

目的是为此在之悲剧性真理提供解决之道，尼采确信，在

悲剧中，由日神艺术与酒神艺术完美融合所形成的酒神精

神才能为此在之真理提供一条圆满的解决之道。
总之，早期尼采关于艺术类型的学说总体上是对叔

本华学说的挪用，日神艺术∕酒神艺术的二分法无论是

在思想框架方面还是内涵实质方面都是对叔本华关于一

般艺术∕音乐的艺术二分法的复制。但尼采并没有止步

于此，他创造性地将日神与酒神融合为一形成了他关于

悲剧内涵的独特理解，而尼采也自信该悲剧概念为此在

之悲剧性真理提供了一条圆满的解决之道，暨酒神式的

解决之道。

二、迷狂状态之中非功利性的审美超越

以上分析了叔本华的艺术类型学说对早期尼采的巨

大影响，当然，叔本华的美学思想对早期尼采艺术形而上

学的影响不止于此，其在现象学视阈下对审美经验的具

体阐释直接影响着尼采笔下的悲剧内涵。
在对叔本华审美经验说的讨论中，学界普遍注意到

了这一 审 美 经 验 的 无 意 志 的 静 观 面 相。朱 莉 安·杨

( Julian Young) 指出叔本华所描绘的审美意识“发生在当

个人停止将自我意识为时空中之客体，并且因此停止在

与个体意志的关联之中思考对象: 此时知觉就成为( 叔本

华采用了康德审美意识的标志) ‘非功利性”的了”( 12) ，

朱莉安·杨强调叔本华所描绘的审美意识是一种无意志

的静观状态，由此主体之知觉就成为非功利性的了。贾

纳韦( Christopher Janaway) 在对叔本华美学思想的诠释中

也指出，“叔本华对审美体验的认识属于一种传统，即认

为审美体验就是对客体持有一种‘无利害关系’的态度”
( 70) ，又进一步论述“审美体验之所以重要，不仅在于这

种体验逃避个人自身意志的镇静作用，还因为唯有它能

呈现事物永恒的面貌”( 73 ) ，同样，贾纳韦认为叔本华所

论述的审美经验是一种逃避个人意志的静观行为，那么

这种审美经验对客体就持有一种无利害关系 ( 非功利性

的同义词) 的态度，并且在此种审美体验中更加接近对于

世界的真理性认识。丹尼尔·盖姆( Daniel Game) 也特别

强调，对于叔本华，“完全的去意志性”是“本真性审美愉

悦的必要条件”( 94) 。由此可见，学界普遍认为叔本华所

言之审美经验是一种去意志性的静观行为，就其实质而

言是非功利性的。
的确，去意志性的静观以及由此产生出的审美之非

功利性是叔本华所言之审美经验的一重面相。如前文已

经分析过的那样，认识理念的前提条件便是个人摆脱意

志欲求的束缚，在静观之中成为认识的纯粹主体。而一

般艺术作为理念之摹本，无论在艺术创作方面还是艺术

欣赏方面，都必须达到去意志化的静观状态，如此才可以

完成对理念之复现或欣赏。而且叔本华明确指出静观之

实质是非功利性的，那么叔本华所言之审美经验的确是

一种去意志性的静观行为，这种审美经验也的确是非功

利性的。
但是，我们不能依此就直接对审美经验定性，因为无

意志之静观只是叔本华所言之审美经验的一重面相，审

美静观之基底乃是一种情绪放纵的迷狂状态，从而构成

了审美经验的另一重面相。在对艺术天才的刻画中，叔

本华一方面强调艺术天才的去意志性的静观本领，但另

一方面又指出，感性静观不同于理性抽象的能力，为要达

到此种静观，“天才人物每每要屈服于强烈的感受和不合

理的情欲之下”( 265) 。接下来叔本华具体解释了为什么

只有在情绪放纵的迷狂状态之中才能达到审美之静观，

而直观事物对天才的个人们［所产生的］那

种极为强烈的印象又大大地掩盖了黯淡无光的

概念，以至指导行为的已不再是概念而是那种

印象，［天才的］行为也就正是由此而成为非理

性的了。因此，眼前印象对于天才们是极强有

力的，［常］挟天才冲决［藩篱］，不加思索而陷于

激动，情欲［的深渊］。( 265)

在叔本华看来，静观源于一种强烈印象下的非理性状态，

是完全有别于理性状态的，理性概念指向的是一种抽象

认知的能力，是对情绪的压抑，而此种非理性状态的显著

特征便是一种情绪的放纵，所以只有在情绪放纵的迷狂

状态之中摆脱意志的劳役拘禁，才能达到审美的静观。
也正如丹哈姆( A． E． Denham) 所言，“但是叔本华本人明

确地否认了这一点: 审美参与，正如他所描述的那样，并

不是一种‘被动接受性’的状况，而是被情感、想象力和创

造力所唤起 的 强 烈 的 积 极 性 和 创 造 性 的 过 程”( 179—
80) 。丹哈姆指出叔本华所言之审美经验是一种情感协

调之中的积极性和创造性的过程，也是一种情绪释放的

状态，而尼采笔下酒神式的醉 ( Ｒausch) 即是源于此种协

调性的审美经验。当然，丹哈姆的观点无疑是很有启发

性的，情绪放纵的迷狂状态的确是叔本华所言之审美经

验的基底状态，但并不能因此取消掉审美经验的无意志

静观面相，情绪放纵之迷狂恰是为了通达无意志之静观，

在叔本华所言之审美经验中，此双重面相是和谐共生的，

而丹哈姆否认叔本华所言之审美经验的无意志的静观面
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相则是失之偏颇的。总之，叔本华所言之审美经验包含

着双重面相，其基底是一种情绪放纵的迷狂状态，而经由

此种状态最终达到了去意志性的审美静观，并且此种静

观就其实质而言是非功利性的。
当然，审美静观乃是对理念之观审，在无意志之静观

状态中，一方面可以使我们更加清晰透彻地认识世界之

本质及此在之真理，另一方面又能使我们体验到弃志禁

欲之永恒福祉。那么，审美经验之最终指向乃是一种审

美超越，暨引导人们自觉放弃意志欲求，放弃生命，直至

放弃生命意志。
在这里值得指出的是，以上所论及的审美经验是针

对一般艺术而言的，在叔本华那里，对于音乐的审美经验

与对于一般艺术的审美经验的内涵并无实质性差别，只

是静观之对象由理念变为了自在之物本身。综上可知，

叔本华所言之审美经验包含三部分的内容，此审美经验

之基底是一种情绪放纵的迷狂状态，而经由迷狂状态达

到了去意志性的审美静观，并最终在此种静观之中完成

了审美的超越。而尼采正是吸取和借鉴了叔本华所言之

审美经验的这三方面的内容而形成了他对于悲剧内涵的

独特理解。
在尼采看来，“悲剧是从 悲 剧 歌 队 中 产 生 的”( Die

Geburt der Tragdie 52) ，而悲剧歌队是酒神气质的人的

自我显现，“歌队在幻象中看见自己的主人和师傅酒神，

因而永远是服役的歌队”( Die Geburt der Tragdie 63) ，悲

剧歌队是为酒神服役的歌队，演奏着酒神式的音乐。在

酒神音乐的魔力召唤下，个体化原理痛苦地崩溃，演员与

观者的区隔消失，所有参与及欣赏歌队演出的人员在情

绪放纵的迷狂状态中投入到了万物融为一体的“太一”之

怀抱，而此时，悲剧最直接的效果也就达到了，“城邦，社

会以及一般而言人与人之间的裂痕向一种极强烈的统一

感让步了，这种统一感引导人回归大自然的核心”( Die
Geburt der Tragdie 56) 。如此，在酒神音乐的召唤下，歌

队引领人们进入了酒神式的迷狂世界。
以上即为悲剧所展示出的第一重世界，但尼采并没有

止步于此，尼采指出，“魔变( Verzauberung) 是一切戏剧艺

术的前提”( Die Geburt der Tragdie 61) ，在原始悲剧的迷

狂状态之中，酒神的醉心者会忘却自己的公民身份，将自

我幻化为自然生灵萨提儿，当然这一自然生灵并非在场，

而只是歌队所制造出的幻象 ( Vision) 。就此种幻象之性

质而言，尼采指出，“这种幻象绝对是梦境现象，并且就此

而言具有史诗的本性”( Die Geburt der Tragdie 62) 。也

就是说，经由悲剧基底之迷狂状态，酒神的醉心者会魔变

为自然生灵萨提儿，进入一个新的幻象世界，此幻象世界

就性质来说就是日神式的梦境。在原始悲剧的早期歌队

之中，舞台形象并不存在，但是悲剧从基底处不断放射出

一个由自然生灵萨提儿所组成的幻象世界，这种造型力

量的不断释放成为了生育悲剧之成熟形式暨戏剧的母

腹，在戏剧中，作为舞台形象之悲剧英雄已经在场，由他

们来制造舞台式的梦境，引领酒神醉心者进入日神式的

幻象世界。可以说，作为悲剧原始形式的悲剧歌队，其不

仅负责演奏酒神音乐，使全员进入酒神迷狂的状态，还负

责制造舞台式的幻象。而在悲剧的成熟形式戏剧之中，

歌队只负责演奏酒神音乐，制造幻象世界的任务是由悲

剧英雄来完成的。
当然，当进入日神式的幻象世界之时，酒神的醉心者

便弃绝了情绪放纵之迷狂状态，而达到了一种无意志之

静观。就如尼采对日神艺术家拉斐尔的作品所做的分析

那样，日神式的梦境乃是“闪闪发光地飘浮在最纯净的幸

福之中，飘 浮 在 没 有 痛 苦 的、远 看 一 片 光 明 的 静 观

( Anschauen) 之中”( Die Geburt der Tragdie 39 ) ，又如尼

采在对悲剧神话的分析中指出“在无意志静观中达到的

对个体化世界的辩护，此种辩护乃是日神艺术的顶点和

缩影”( Die Geburt der Tragdie 140) 。日神式的梦境自然

是一种无意志之静观，其实质也自然是非功利性的，这也

就成为了悲剧中日神式的幻象世界的根本特性。但是另

一方面，尼采极力强调悲剧中日神式的幻象乃是“作为一

种酒神状态的客体化，它不是在假象中的日神式的解脱，

相反是个体的解体及其与太初存在的合为一体”( Die
Geburt der Tragdie 62) ，显然，悲剧中日神式的幻象已不

是单一化的日神艺术式的呈现，它虽保留着无意志之静

观的史诗本性，但已不再是对个体化原理的美化和圣化，

以求在对个体化原理的庄严护卫中缓和此在之悲剧性真

理，而是成为了酒神状态的客体化的展现。如此，在悲剧

中日神式的幻象世界中，个体化原理被解除，万物复归

“太一”之怀抱。那么，在日神式的幻象世界的无意志静

观之中，物我交融，酒神的醉心者已不再是对美丽假象暨

理念的观审，而是直面此在之至深核心暨意志。
总之，在悲剧中，经由基底之情绪放纵之迷狂状态，

酒神的醉心者便进入了悲剧的第二重世界———日神式的

幻象世界，也便达到了一种去意志性的静观状态，此静观

就实在而言也是非功利性的，而此时酒神的醉心者将直

面此在之至深核心暨意志，从而最为深刻地洞见世界之

本质与此在之真理。
当然，悲剧所带来的酒神式迷狂和日神式幻象都是

在无意识状态下完成的，可当悲剧观众重新回到意识之

现实，一种弃志禁欲的心情便会油然而生。因为在日神

式的幻象世界中，酒神残忍的一面显露无疑，他让人们最

为深刻地洞见此在之真理暨人生的悲剧性，而当这一真

理性认识流入意识之中时，酒神气质的人们终于彻悟了，

他们如哈姆雷特般厌弃行动，因为他们的行动根本无法

改变人生悲剧性的命运，他们处处只看到此在之荒谬与

恐怖，终于，他们厌世了。那么即使日神举起美的权杖，

使幻象释放出美的光彩，也无法抵御酒神真理之洪流。
可正当古希腊人民由悲剧而陷入佛教涅槃之危险时，“每

部真正的悲剧都用一种形而上的慰藉来解脱我们: 不管

现象如何变化，事物基础之中的生命仍是坚不可摧和充

·212·



对生命的否定: 重估叔本华对早期尼采艺术形而上学的影响

满欢乐的”( Die Geburt der Tragdie 56) 。至此，酒神借日

神这一譬喻形象在意识状态下流露出仁慈的智慧箴言，

酒神精神正式形成。当然，酒神精神是悲剧之核心要义，

在此之中，日神之譬喻形象与酒神音乐达到了完美的融

合，而尼采也借助酒神精神实现了他对于此在之悲剧性

真理的酒神式的解决之道，他确信，在此种泛审美化的立

场中，我们能够超脱个体意志，投入对彼岸神祉的坚定信

仰和肯定之中，从而得到永恒的救赎。由此可见，悲剧包

含着意识之现实世界，酒神精神便寄居在此世界之中，而

酒神精神的终极指向乃是一种审美超越。
综上可知，尼采笔下的悲剧是由三重世界构成的，首

先，在酒神音乐的召唤下，所有参与及欣赏悲剧演出的人

员进入到情绪放纵的酒神迷狂的世界，在这一世界中万

物融为一体，复归“太一”之怀抱。其次，经由酒神之迷

狂，而进入日神式的幻象世界，在此世界的无意志静观之

中，酒神的醉心者直面存在的至深核心暨意志。最后，回

归意识之中的现实世界，体悟酒神精神，达到对此在之悲

剧性真理的审美超越。可以说，尼采关于悲剧的三重世

界说直接吸取了叔本华所论述的审美经验的理论成果，

并在此基础上形成了具有原创性的酒神精神这一核心概

念。尼采确信，酒神精神为此在之悲剧性真理提供了一

条圆满的解决之道，暨酒神式的解决之道，那么，这条解

决之道的具体内涵是什么? 它是如何克服此在之悲剧性

真理，克服此在之荒谬与恐怖? 它的根底是悲观主义的，

还是对悲观主义的超越?

三、拯救: 悲观主义式的解决之道

当然，这就回到了文章一开始所提到的核心问题，早

期尼采是否超越了叔本华的悲观主义? 在回答这一系列

问题之前，有必要对叔本华美学思想中的悲观主义倾向

进行简要而明晰地回顾。
在叔本华那里，作为世界本源性力量的意志是盲目

而冲动的力量，是一种恶灵般的存在，它不断使人们产生

欲求，欲求就会带来痛苦，并且这一痛苦是持久的，而欲

求的满足只是暂时的，虽由满足会带来愉悦与幸福，但更

多只是满足后的无聊，人生不过是在痛苦与无聊之间摇

摆，所以生命的本质就是一种痛苦，人生的悲剧性是此在

之永恒真理。艺术的价值乃是对生命意志的超脱，作为

取消一切欲求的“清静剂”而发挥作用，引导人们自觉弃

志禁欲，放弃生命，直至放弃生命意志，从而达到最终的

解脱。在叔本华看来，宗教绘画和悲剧之所以分别作为

造型艺术与文字艺术的最高峰，正是因为它们发挥取消

一切欲求的“清静剂”的效用最为显著。所以，叔本华的

美学思想是一种彻底的悲观主义的思想，他基于道德立

场否定生命意志，进而确立此在之悲剧性的真理，最终达

到对个体生命的否定，在他看来，只有彻底的弃志禁欲才

能完成对此在之悲剧性真理的救赎与超脱。

诚然，如上文所述，尼采接受了叔本华对于此在之真

理性状况的判定，并将这一此在之真理以希腊民间智慧

的形式表露了出来，当然，尼采也为此在之悲剧性真理给

出了两条解决之道，暨日神式的解决之道和酒神式的解

决之道。首先来看日神式的解决之道，日神艺术的实质

乃是一种“美丽假象”，这种假象自身具有矛盾性的特征，

一方面它可以使我们更加接近真理性的认识，另一方面

它又通过举起美的权杖，使个体化原理得到美化和圣化，

从而缓和由洞见此在之真理后所产生的弃志禁欲之情，

使人们 继 续 执 着 于 人 生。也 正 如 伯 纳 德·瑞 金 斯 特

( Bernard Ｒeginster) 所言，美丽假象的目的是一种“转移”
或“分离”，使我们从作为此在之本质的苦难之中得到解

救( 20) 。也就是说，当我们在美丽假象中洞见此在之悲

剧性真理之时，日神以个体化原理的壮丽形象使我们调

转眼睛，沉浸于由美感经验所带来的“高贵的欺骗”之中，

而不去注目于此在之荒谬与恐怖，在由艺术谎言所带来

的自我逃避之中缓和此在之荒谬与恐怖，从而使人们继

续执着于人生。如果说“转移”或“分离”是对苦难的日神

式解决之道的目的的话，那么此解决之道的核心要义乃

是一种自我欺骗，当然也是对于悲观主义的一种易碎的

预防法，最终必将走向悲观主义。诚如朱莉安·杨所言:

对我而言，似乎十分明显的是，对于苦难的

阿波罗式的解决之道暗示了对于人类生命价值

的悲观主义的评定: 那是尼采所认可的毫无疑

义地关乎其悲观主义的解决方案。因为作为克

服悲观主义的方法，作为避免对生命的悲观主

义者式的评价的途径，此种解决之道提供的是

自我欺骗，对自我“说谎”。但是这就暗示着，在

知识的完满性前，一个人是不会肯定人生是值

得过的。简言之，它暗示着人生是不值得过的。
( 47—48)

也就是说，日神式的自我欺骗在对抗此在之悲剧性真理

方面只是一种权宜之计，它试图以高贵的欺骗逃避此在

之真理，但在知识之完满性前，它必将走向悲观主义，暨

否定个体生命的价值。就如尼采在对悲剧内涵的诠释中

明确指出的那样，日神式的幻象世界根本无法抵御裹挟

着此在真理而来的酒神洪流的冲击，在知识之完满性面

前，日神之美也最终形容枯槁，从而彻底倾心于西勒诺斯

的智慧。所以，对于苦难的日神式的解决之道归根结底

是悲观主义的。
当然，相较于日神式的对于悲观主义的易碎的预防

法，尼采更支持对于苦难的酒神式的解决之道。此解决

之道具体体现在尼采对于酒神精神的诠释之中。在酒神

悲剧的意识之现实中，酒神借日神这一譬喻形象而给予

人们一种“形而上的慰藉”: 个体化原理是灾祸的始因，
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由卸除个体化原理而带来的是万物融为一体，复归“太

一”之怀抱。此时，作为此在之至深核心和世界本源性力

量的“太一”已不再是盲目的冲动，而是生生不息的创造

性力量，它如此多产，现象的毁灭也在所难免，而恰恰是

表层现象的不断毁灭，深层生命意志的强大权能和其永

恒性才得以确证。如此，生命意志得到了颂扬和肯定，而

从生命意志这一世界创造者的视角出发，此在世界得到

了合理化的解释，人们也通过解除个体化原理，投身到彼

岸福祉的无尚光辉之中，从而得到了永恒的救赎。
以上便是酒神精神的具体内涵，当然，在酒神精神之

中，原始的“太一”( 也就是生命意志) 占据着造物主的地

位，使得酒神精神散发出浓重的宗教气息。在这一点上，

哈贝马斯( Habermas) 的认识是具有深刻洞见的，哈贝马

斯指出酒神音乐是一种“新的神话观念，就其起源而言是

浪漫主义的; 依靠作为未来上帝的酒神，同样也是一种浪

漫主义的观念”( 102) 。哈贝马斯指出尼采的酒神精神与

浪漫主义的酒神信仰在观念形态上有天然的血亲关系，

尤其是两者都将酒神信仰作为一种宗教信仰来对待，当

然，哈贝马斯指出浪漫主义将酒神信仰等同于基督教信

仰，试图在基督教式的弥赛亚主义之中更新西方，而非告

别西方。而尼采的酒神精神实则是抛弃基督教原则而建

立新的神话纲领，从而“彻底抛弃被虚无主义掏空了的现

代性”( 110) ，也就是说，尼采的酒神精神彻底抛弃了启蒙

理性，而选择理性的他者暨神话来实现重建西方文化的

目的。哈贝马斯的分析具有三点重要提示，一是酒神精

神实则是一种宗教信仰; 二是此种宗教信仰乃是完全相

异于基督教信仰的新宗教信仰; 三是酒神精神的终极目

标乃是文化建构。朱莉安·杨也明确指出，《悲剧的诞

生》一书旨在文化建构，建构一种以酒神精神为核心的宗

教文化( 50) 。
可以说，酒神精神表达的是一种更新了的宗教信仰

原则，基督教的信仰是对主体性和理性的护卫，而此新宗

教信仰则是打破主体性原则，选用理性的他者暨艺术的

神化来作为终极意义之来源。在此新宗教信仰中，居于

创世者地位的已不再是耶稣基督，而是一位“孩童般的艺

术家之神”。也正如尼采在《自我批判的尝试》中所承认

的那样，“如果愿意，也可以说只承认一位‘神’，但无疑仅

是一位全然非思辩、非道德的艺术家之神”( Versuch einer
Selbstkritik 17) 。而这位艺术家之神不过是如孩童般的

存在，就如尼采在《悲剧的诞生》中所言，“在一种相似的

方式中，这就像晦涩哲人赫拉克利特把创造世界的力量

比作一个孩童，他玩耍着叠起又卸下石块，筑起又推倒沙

堆”( Die Geburt der Tragdie 153) 。在对酒神精神的体悟

中，我们认同这一“孩童般的艺术家之神”，原来，此在世

界不过是这位造物主所创造的一部艺术喜剧，而该造物

主作为艺术喜剧唯一且永恒的作者和观众，替自己预备

了这永恒的娱乐。我们分享着这位永恒作者创造又毁灭

的喜悦，并沉浸在造物主的永恒荣光之中。也就是说，在

悲剧中，由悲剧英雄的毁灭所带来的看似幸灾乐祸的喜

悦，实则是对作为世界本源性力量的“孩童般的艺术家之

神”的充沛肯定。
当然，也只有舍弃个体化原理，在酒神迷狂中与“孩

童般的艺术家之神”融为一体，借助他那双泛审美化的眼

睛来观赏此在世界，才能发现此在世界之美并使此在世

界显得是有充足理由的。可以说，在早期尼采看来，此在

世界之唯一价值就是作为艺术作品的价值，所以尼采才

会断言:“因为只有作为审美现象，此在和世界才是永远

有充足理由的”( Die Geburt der Tragdie 47) 。
尼采强调作为审美现象，此在世界是一个令人愉悦

的，美丽的和“有充足理由”的对象，但是接下来，正如朱

莉安·杨所提问的那样，此在世界究竟对谁而言是永远

有充足理由的呢? 显然不是对个体化的人类存在，而只

是对世界的创造者。这是因为在酒神精神中，经由悲剧

英雄的毁灭，个体化原理已经被卸除，此时，万物已经复

归“太一”之怀抱，分享着“孩童般的艺术家之神”的创造

又毁灭的快乐，也正是源于创世者的泛审美化的智慧之

眼，此在世界才得以显示出合理性。所以，唯有创世者才

是此在世界之合理性价值的赋予者，也只有超越人性，解

除个体化原理，投入到对彼岸神祉的坚定信仰和肯定之

中，才能使此岸世界显示出合理性的价值，我们也才能忍

受甚至克服此在之荒谬与恐怖而得到救赎。可以说，酒

神精神( 也就是对苦难的酒神式的解决之道) 并没有为个

体生命的合理性提供任何的辩护，它并没有肯定人类生

命的价值，而只是肯定世界的创造者暨孩童般的艺术家

之神的价值。在对酒神精神的体悟中，我们所认同并肯

定的不是人类生命的不可穷尽，而是世界创造者自身的

不可穷尽，他的永恒孩童般存在的嬉戏的快乐。不仅如

此，尼采更进一步指出，唯有我们超越人性，解除个体化

原理，投身对彼岸神祉的信仰与肯定之中，我们才能够得

到永恒的救赎。那么，像叔本华一样，尼采所提出的酒神

精神仍然将逃离人类的个体化原理作为对此在之悲剧性

真理的解决之道，所以，对于苦难的酒神式的解决之道仍

然是否定个体生命的，其归根结底也仍旧是悲观主义的。
总之，尼采为此在之悲剧性真理给出了日神式的和

酒神式的解决之道。日神式的解决之道的核心乃是一种

“高贵的欺骗”，但不过是对悲观主义的易碎的预防法，在

知识之圆满性前不堪一击。而酒神式的解决之道构建了

一种新宗教的信仰，只有我们解除个体化原理的束缚，投

入到对彼岸神祉暨“孩童般的艺术家之神”的信仰与肯定

之中，才能得到永恒的救赎。这样两条解决之道都否定

个体生命的价值，归根结底都是悲观主义的。可以说，早

期尼采依旧是叔本华式的悲观主义者，他并未走出叔本

华悲观主义的迷雾。

结 语

至此，我们可以清晰地看出，早期尼采的艺术形而上
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学深受叔本华美学思想的影响，无论是其关于日神艺术

∕酒神艺术的艺术二分法，还是关于悲剧内涵的理解，乃

至对于此在之真理的认识和悲观主义式的解决之道，都

受到了叔本华的美学思想的巨大影响，可以说，叔本华式

的思想幽灵依旧存在于早期尼采的艺术形而上学之中，

早期尼采并未超越叔本华式的悲观主义的论调。
那么，难道早期尼采的悲剧理论仅仅只是为了复现

叔本华的美学思想，仅仅是为了表达一种悲天悯人的叔

本华 式 的 悲 观 主 义? 诚 如 雷 蒙·威 廉 斯 ( Ｒaymond
Williams) 所言:“悲剧理论之所以有趣，主要是因为一个

具体文化的形态和结构往往能够通过它得到深刻的体

现”( 37) 。可以说，早期尼采的悲剧理论的最终指向乃是

一种文化建构。在尼采看来，肇始自苏格拉底的现代性的

理性文化不过是原罪般的存在，它不仅是扼杀悲剧的凶

手，而且根本无法应对此在之悲剧性的真理。因为理论乐

观主义妄图认识存在并修正存在，但却只是在现象界打

转，它根本无法应对来自存在之基底的酒神洪流的冲击。
尼采坚信，唯有将艺术神化，在泛审美化的立场中创建悲

剧文化( 也就是一种新宗教文化) ，解除个体化原理的束

缚，投身到对彼岸神祉暨“孩童般的艺术家之神”的坚定信

仰和肯定之中，个体生命才能得到永恒的救赎。
在构建悲剧文化之中，尼采也充分实施了价值倒转

的哲学策略，一方面，启蒙理性的他者暨神话成为了文化

的最高价值以及此在世界的终极意义之来源; 另一方面，

在对待创世者的价值问题上，尼采倒转了叔本华对生命

意志的否定态度。叔本华站在道德评判的立场，谴责创

世者不受道德观念的约束，是制造此在世界之悲剧性的

根本性动因，是一种恶灵般的存在。而尼采站在审美评

判的立场，颂扬并肯定创世者的创造又毁灭的强大权能，

如此，在创世者所制造的“施虐-受虐狂”( 伊格尔顿 59 )

般残忍的美学景观中，此在世界的一切苦难得到了野蛮

的合理化的解释，而在此美学景观之中，个人也被设想为

这样的个体，他乐意将自己部署为仅仅是“孩童般的艺术

家之神”的壮观的、血腥的和宇宙史诗般的生产手段。

注释［Notes］

① 关于青年期尼采对叔本华悲观主义的全盘接受，详细

可参见萨弗兰斯基: 《尼采思想传记》( 卫茂平译，上海:

华东师范大学出版社，2007 年) ，第 38—41 页。
② 作为尼采整体哲学思想的有机组成部分，尼采的艺术

哲学也有早中晚期的划分，早期尼采的艺术哲学 ( 1872
年—1876 年) 形成于以《悲剧的诞生》为代表的早期著作

之中，中期尼采的艺术哲学( 1877 年—1881 年) 形成于以

《人性的，太人性的》为代表的中期著作之中，而晚期尼采

的艺术哲学( 1882 年—1888 年) 形成于以《查拉图斯特拉

如是说》为 代 表 的 晚 期 著 作 之 中。朱 莉 安·杨 ( Julian
Young) 在其专著《尼采的艺术哲学》( Nietzsche's Philosophy
of Art) 中又将晚期尼采的艺术哲学细分为从 1882 到 1887

年尼采由信仰科学实证论过渡到以爱命运 ( amor fati) 为

思想核心的艺术形而上学时期，以及 1887 到 1888 年以重

估一切价值为契机的类宗教的艺术形而上学时期，指出

尼采的艺术哲学经历了从早期信仰叔本华的悲观主义到

中期脱离叔本华的悲观主义再到晚期信仰叔本华的悲观

主义 的 回 归 线 路。具 体 参 见 Young，Julian． Nietzsche's
Philosophy of Art ( Cambridge: Cambridge University Press，
1992) ．
③ Schein 是日神艺术的核心概念，其主要包括两重内涵，

既可以译作假象，也可以译作外表，外观，国内对此概念

的翻译并未取得一致意见，周国平将此概念译作“外观”，

而孙周兴译作“假象”。参照英美学界，他们也未能对此

概 念 取 得 共 识 性 的 理 解，瓦 尔 特·考 夫 曼 ( Walter
Kaufmann) 译为“illusion”，更接近于汉语中的假象，而剑

桥版尼采全集中将之译为“semblance”，加 拿 大 乔 斯 顿

( Ian Johnston) 译作“appearance”，此两种翻译接近于汉语

中的外观。根据 Schein 与叔本华的 Idee 的血亲关系，其

中包含着一种“象”的观念，另外 Schein 相较于 Ur-Einen
这一唯一实存的虚假性，笔者倾向于将 Schein 译作假象。
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