
华中农业大学学报(社会科学版),(总82期)2009(4)
JournalofHuazhongAgriculturalUniversity(SocialSciencesEdition)

  

收稿日期:2009-04-05
作者简介:刘启文(1966-),男,助理研究员,硕士;研究方向:设计艺术学。

浅析中国古代造物艺术的文化精神

刘启文

(武汉理工大学 艺术与设计学院,湖北 武汉430070)

摘要 造物是文化的产物,造物活动是人的文化活动。中国古代造物艺术是中国传统文化的产物。中国传

统文化精神始终贯穿着天人合一和伦理政治两大思想特征并深刻影响着中国古代造物活动。器以载道,中国古

代造物艺术蕴藏着人与自然的天人合一、人与物的文与质、人与人和谐有序的丰富内涵。
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  中国传统文化在中华民族长期的社会实践和中

国历代伟大思想家的概括、提炼中交融、凝聚、会通、
更新,形成了独立于世界民族之林的基本精神。这

一文化精神始终贯穿着天人合一和伦理政治两大思

想特征,勤劳智慧的古代祖先们在这一文化精神的

引导下,用他们的双手创造出了不朽的传统艺术。
中国古代造物艺术品类众多,成就辉煌。彩陶、青铜

器、瓷器、服装、建筑园林、雕塑等造物艺术,独具特

色、精美绝伦,渗透着天人合一、中和思想、宗法礼制

等中国传统文化精神,成为中国传统文化精神的物

化载体,闪烁着我国传统文化思想的光辉。

  一、天人合一

“天人合一”是中国传统文化发展中提出的一个

重要思想。这一思想认为,自然的发展与人类的发

展是互相影响互相作用的。人们应根据自然的变化

来调整并规范自己的言行。从儒学思想看,“天人合

一”具有世界观的意义。从儒学的实践来看,又具有

方法论的意义[1]。“天人合一”的文化精神,对中国

古代造物艺术的影响是十分深刻的。中国古代许多

器物,从材料、形制和装饰上表现出既是“天人合一”
的产物,又是“天人合一”文化精神的物化载体。

中国古代把水、火、木、金、土看成是构成世界的

五种基本物质元素,并以此建构出五行的观念系统。
《国语·郑语》说:“故先王以土与金、木、水、火杂,以
成万物。”水、火、木、金、土这“天生五材”,成为中国

古代造物的五种最基本的自然原材料。用天然黏土

制成的陶器,是中国古代人民日常生活中使用最为
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普遍的器物。当原始人对陶器制作所使用泥料的自

然物性尚未了解时,对陶器的装饰主要依靠器表的

彩绘来表现。而一旦在造物实践中对泥料的自然物

性熟悉并掌握了以后,经过对泥料精细淘洗、陈腐和

揉练,加以轮制技术,并辅以渗碳工艺,产生了“黑如

漆、明如镜、薄如纸、硬如瓷”品质的龙山文化代表作

“蛋壳陶”[2],是自然的工巧与人工的创造融为一体

的杰作;明清时期的紫砂陶器使用的是江苏宜兴当

地一种特有的紫砂泥料,这种泥料具有砂质、光质、
色质等天然的特质。紫砂陶器的设计师正是在充分

认识和把握了紫砂泥料的天然物性和特质后,对这

种特殊的陶器采取既不上釉,也不上色的处理方式,
使之达到了人工与天工浑然一体的效果。

传统造物在造物的主体材料选择上,将顺应天

时与地气作为一般原则,常用具有“生性”的再生物

质材料。中国古代木材品种不但多样,资源也十分

丰富,且受自然条件限制较小,又有地域的土质、风
水、气候等所造就的木质密度、韧性、色泽各不相同

等特点而在造物实践活动中得到了广泛运用,并形

成了中国古人与自然和谐的普遍情结。《诗经》中就

有“其桐其椅”的诗句,显现了这种亲和的情结。木

材作为传统造物的基本元素在造物实践中被确立下

来,中国古人尚木的情结由此展现。古人制琴选材,
十分重视汇聚天地阴阳之气。琴面与琴底,分别以

属阳与属阴的两种木材研制而成。桐木属阳,置于

上,斫成琴面。梓木属阴,置于下[3];明代是中国古

代家具设计与生产的黄金时代,明式家具对于木料

的选择非常严格,大量采用紫檀木、花梨木、鸡翅木、
楠木和红木等高级硬木木材,这些材料色泽柔和,文
理细密,木质坚实而有弹性,制成家具后无需髹漆和

镶嵌金玉螺钿,呈现出细腻动人的质地美,由此形成

了轻巧、挺拔、简洁又具木质肌理之美的特点[4],有
“天然去雕饰”的自然美感;中国古建筑体系是世界

上唯一以木材为基本构架的建筑体系,木材轻巧,易
于加工,美感深沉含蓄,建筑构件的外露部分多雕刻

成自然生物,给人更多的人情味和亲切感。基于木

材的广泛使用,中国建筑不是通过个体体量的扩大,
而是通过“数”的叠加,通过院落的组合水平铺开来

扩大平面规模,建筑群落形成优美的天际线,犹如万

物生长于大地,体现了“天人合一”的宇宙观。
中国古代对自然的崇拜与敬畏,追求“天人合

一”的人生意境,也体现在造物的形制上。《考工记》
中,关于车的设计与制造描述到:“轸之方也,以象地

也。盖之圜也,以象天也。轮辐三十,以象日月也。
盖弓二十有八,以象星也。”“天圆地方”以车盖和车

厢来象征,向周围放射的三十条辐象征日月的运用,
二十八条伞骨则象征了二十八星宿。车厢象征地,
车盖象征天,人居其中,形成了天人合一的模式。古

代制琴,形制上追求 “上观法于天,下取法于地,近
取诸身,远取诸物,于是始削桐为琴,绳丝为弦,以通

神明之德,合天地之和焉”[5]。“远取诸物”,是指琴

的制作符合自然之数。琴的部件多用自然界的事物

为其命名,如岳山、龙池、凤沼、雁足、天柱、地柱等。
虞山派创始人严天池认为:“琴制长三尺六寸五分,
象周天三百六十五度,年岁之三百六十五日也;广六

寸,象六合也;有上下,象天地之气相呼吸也。其底

上曰池,下曰沼,池者水也,水者平也,沼者伏也,上
平则下伏。前广而后狭,象尊卑有差也。上圆象天,
下方法地。龙池长八寸,以通八风;凤沼长四寸,以
合四气。其弦有五,以按五音,象五行也[6]。”琴面

“上圆而敛,法天”;琴底“下方而平,法地”;“上广下

狭,法薄卑之礼[5]。”在一张琴上有山有水,有天有

地,有鸟有兽,七根琴弦自右侧的“岳山”源起,至古

琴的另一端,仿佛瀑布白练自山顶倾泻直下,暗合

“山之巅为泉之源”的说法。琴弦不仅能流淌出天籁

之音,琴器也能体现出古人“天人合一”的人生意境。
传统的建筑形式也蕴涵着深刻的“天人合一”思

想。北京天坛是祈天敬神的宗教性建筑,天坛内墙

不在外墙所围面积的正中,而是向东偏移,建筑形成

的中轴线也不在内墙所围面积的正中,也向东偏移,
建筑的轴线比天坛园区的实际中轴线偏移了200
米,虽然轴线的偏移有悖中国传统建筑择中的法则,
但却拉长了祭天的人群步行的时间,强化了人从建

筑环境获得的祭天感受。天坛以圆形为基本造型,
以蓝色为基本色调,利用地形有意将主体建筑抬高,
并且围墙很低,目的是营造出一种天与人相接的氛

围。
中国传统造物制器,物必饰图,图必有意。原始

陶器装饰纹样,有的是劳动、生活的直接表现,更多

的是反映了对自然、神灵的崇拜。青海大通县上孙

家寨出土的一个陶盆上,画着5个跳舞的人,手牵手

连成一排,既是一幅描绘舞蹈的图画,又是一个适合

纹样的图案。彩陶纹饰植根于当时人们的劳动实践

与生活之中,是先民对自然物的节奏、形体、色彩之

美等综合概括的结果,优美而又实用,它渗透了制作

者的匠心,将天然属性与人工创造融为一体。
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天、地、人融为一体的“天人合一”的“浑沌思

维”,其内容涵盖了一切自然科学与社会科学,其主

要理论“易有太极,是生两仪,两仪生四象,四象生八

卦”、“道生一,一生二,二生三,三生万物”。这都是

对世界上万物产生的规律的概括。西安半坡村出土

的仰韶文化人面鱼纹盆,整个圆盆及纹饰排布显示

出旋转运动,表示阴阳轮回,宇宙、大自然变化发展

的轨道,双鱼交合即“一”,是太极,阴阳合体;双鱼分

体,即“二”,阴与阳、天与地、日与月、男与女等等一

切相对事物,产生于“一”,即产生于“浑沌”;人面,即
三,与由“二”而产生的一切新生物。这是一个全面

表现了阴阳衍生哲学的典型的哲理器 ,包含了“天
地生于浑沌”、“天人合一”以及对人类产生的解释。

中华民族从原始社会的图腾崇拜开始,就习惯

于寻找一种方式作为自然崇拜的寄托。浙江余姚河

姆渡文化遗址出土的部分陶釜,其口部外沿设计成

多角形,这种多角口沿多达18角形。这种连续起伏

的多角形状,从俯视来看,形成了类似太阳放射光芒

的视觉效果,而且在多角形上还装饰有一圈叶瓣纹。
显然,太阳形状与植物纹样的组合,其寓意应是祈求

太阳普照大地,土地滋养万物。

  二、中和思想

“中和思想”作为中国古代美学的一个重要范

畴,是儒家“中庸之道”思想在艺术上的具体表现。
中和思想同其它哲学观念共同构成了中国古代造物

艺术独有的美学思想。儒家学说称作“中和”或“和
雅”。“中”的本质是儒家的中庸之道,“中”即各种不

同事物的结合点,包含均衡、公平、适当之意。“和”
即调和,“中和”是天地万物最好的存在状态。孔子

曾言:“君子和而不同,小人同而不和”。孔子着眼于

功利和审美的角度,从伦理上对文与质作了谐和思

想的论述。认为“质胜义则野,文胜质则史”(《论语

·雍也》),他主张文质统一,造物形式与内容统一。
也就是“美”和“善”的统一。过于文则丽,过于质则

鄙,文质彬彬则赏心悦目。他同时反对“质胜文”和
“文胜质”这两种偏向。我国古代的造物艺术,中和

思想亦表现得极为明显。如采用雅致含蓄的语言符

号来设计,通过纹样、色彩、形态、结构、文字等各种

符号,来传达与器物特性有关的一种情调或氛围,很
少采用过于外露的表现手法,而是用间接的象征技

法来传达特定器物的理念。在形式上,上下呼应对

照,左右对称均衡,形体变化适度,主次关系明确,比

例匀称,细部精确,喜欢完整饱和的结构造型。色彩

上喜欢运用含灰的色调来表达“历史悠久、品质纯

正”的情感。形态上求静不求动,求正不求奇,刚柔

相间,平稳、平实、蕴蓄着深厚的韵味,不与环境形成

冲突对撞,而是强调与自然、社会环境的协调。
中国传统家具与承接面接触的部分,往往造型

铺开,桌椅的脚呈外翻“马蹄”,使之与承接面协调过

渡,不觉突兀,形成整体和谐的美感。家具构件相连

接的地方,不作直线交接,为避免卤莽和突兀,必添

加装饰构件,如屏风的牙板、桌椅的“枨”,能起到支

撑、固定相邻部件的作用,使家具的空间分割变化丰

富,使气浑融周转于家具部件之间,使人看不出各部

件是分离的,而浑融为天衣无缝的“一”。家具的边

沿如边抹,方角必转换为圆角或线脚,以减少直线,
减少强烈的冲撞感和冷酷的功能感[7]。明清家具,
造型方直而细部微曲,木材对游走于对立概念两端

的“中和”把握,就是对“和雅”的演绎。
中国传统的意象美学,既把握着中华民族审美

的主体意识,又是抽象与具象的辩证用法。汉霍去

病墓前石雕作品“马踏匈奴”,运用面与线、雕与不

雕、动与静、“象内与象外”的中庸结合,成为天才的

造就。
中国传统造物的中和思想,还反映在造物艺术

的方园观中。中国原始社会的彩陶用泥造型,多曲

线,显得圆浑饱满;商周礼器用金属造型,多直线,方
硬厚重中有气韵的流动变化;宋代瓷器方圆结合,方
不是绝对方,方中有圆,圆也不是绝对圆,圆中又有

方,庄重大气又富于人情味;明清器皿造型表现为收

放自如、富于变化的曲线,即使是某一造型的局部,
往往不表现为方形直角,而表现为方形委角———方

形也以圆角或圆转的折线收束,以减少视觉的坚硬

感和对环境的冲击力,圆形或作扇面,使其有直,或
取圆形的局部作c形、s形旋转重复,以产生丰富的

变化。
中国的木构架建筑具有温和、实用、平缓、轻捷

的艺术特征,表现的是人世的生活气息,追求的是中

庸、中和的人生理想和人伦观念:一是强调社会的

“内敛”,即团结和睦,如古代王宫设在都城中央,部
分少数民族村寨设有寨心。其二是宽容性包容一

切,不论正的、反的、中的、洋的。三是内外空间的结

合,中庸之道模糊二者之间的界线,突出它们的共同

点来使其和谐,达到中和,在中国建筑的内部空间与

外部空间之间,便表现出这种建筑美的模糊性。
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  三、宗法礼制

中华民族农业社会的特征形成了中国千年不衰

的宗法制度。宗法制度具有一整套符号化的原始文

化意象精神,这一整套符号化的精神系统即是长幼

有序、上下有节、内外有别的严格等级秩序,进而形

成治国安邦的礼制精神。古代造物艺术“藏礼于器”
[8],用以辅助与规范社会秩序,并通过器物的纹饰、
形式等表现出宗法观念和礼制精神。

商周奴隶主为了彰显王权的神圣,特别注重礼

制以强化个人统治观念,并通过青铜器这一载体来

展现。迄今见于著录的商周青铜器,作为礼器的食

器、酒器、水器和乐器四类总数达二万件以上,其中

数鼎最多。鼎在成为祭祀礼器之后,很快演化为国

之重器,与政治的关系日益密切。《易经》有云:“革
物者莫若鼎,故受之以鼎”(《易经·序卦传》),又说:
“革去故也,鼎取新也”(《易经·杂卦传》)。在商周,
鼎既是饮食器皿中最具特征的重物,又是礼器中的

重器。作为礼器的青铜鼎是以内在的形式传达“礼”
的社会意义,这一意义不是器物本身所具有的本质

属性,而是一定的历史条件下被人为地赋予了这种

性质,也就是具备了除用作巫术、祭祀之外的象征王

权和等级的特定功能。
青铜器在统治者手里成了权势的载体和宣讲政

治体制、法制制度、灌输等级观念的无字的“圣经”与
凝固的“法典”。古代金、玉、青铜都是极贵重的,用
它们来制造象征“权”与“礼”的观念器,是以材料的

“珍贵”来对应统治地位的“尊贵”。古代君主有重大

典礼时,常铸青铜器物,如鼎、碗、盘等以作纪念,并
刻上铭文铭符记述历史事件,如帝王的功德,其作用

是一种“铭”的作用,故称“铭”器。商代司母戊鼎是

其典型,鼎高133厘米,横长110厘米,重875千克,
是古代最大的青铜器。据考证是商王帝乙为祭祀其

母戊而作。方形鼎腹上饰满兽面、夔、牛、虎等形象,
气势威严雄伟。如此笨重的鼎显然绝非为煮食而

用,而是作为一种纪念碑式的象征物而存在。古代

帝王希望用永不朽烂的青铜纪念自己的功德,永世

长存。还有“刑鼎”,即把刑法刻于鼎上,成为法律权

威的代表。统治者是要用刑鼎沉重威严的外形,“天
地之气”聚于一身的本性,以及面目狰狞的动物纹饰

所产生的威慑力量,告诉人民,统治者天经地义享有

权势,而其刑律也是由天所定,天人共守。
古人造物从“象”的形式去把握、创造,而与自然

界联系起来。以“天圆地方”为起点,动态地把握相

似性原则,通过一系列类比,将自然界上下四方由思

维推演于中央优于四方,并延伸到社会制度之中,日
后成为中央帝王领属四方藩臣的政治结构的神圣性

与合理性的依据。从“天圆地方’到“以中为尊”,进
一步波及到四时五方,前后左右等,抽象的概念被一

个个“符号化”。最突出的是建筑设计,汉代以来的

历代宫殿均沿袭了中轴线展开对称布局的设计,一
如(考工记》“面朝后市”,“左祖右社”定制。史书记

载的武则天的明堂与明清北京社稷坛、天坛圜丘之

平面布局一并继承了古之明堂之制。即“其宫室也,
体象乎天地,经纬乎阴阳,据坤灵之正位,仿太紫之

国方”[9]。北京故宫的严格对称布置,层层门阙殿

宇和庭院空间相联结组成庞大的建筑群,把封建“君
权”抬高到无以复加的地步,这种极端严肃的布置是

中国封建社会末期君主专制制度的典型。明清故宫

的设计思想是体现帝王权力的,它的总体规划和建

筑形制用于体现封建宗法礼制和象征帝王权威的精

神感染作用,要比实际使用功能更为重要。民居同

样沿袭伦理观念并有独创,规矩的四合院应该是座

北朝南,呈南北长,东西短格局,按“北屋为尊,两厢

次之,倒座为宾,杂屋为附”的位置序列安排,完全是

三纲五常的伦理道德的物化。
古代服饰中的十二章纹样,“表德劝善别尊卑

也”。《书经·稷篇》有“帝曰:予欲观古人之象,日、
月、星辰、山、龙、华虫作会,宗彝、藻、火、粉米、黼、黻
绣以五彩,彰施于五色,作服汝明”。这里“作会”是
指前六种纹样绘于服上,而绣以五彩是指后六种纹

样绣于服上。这种有十二种纹样的服饰是西周统治

者的礼服,而为历代封建帝王所延用。这十二种纹

样常被解释为治理国家的根本,也反映出当时奴隶

主阶级的宗教观念。
古代造物艺术的色彩已成为一种观念性的阐释

和象征性的比附,而不是单纯的一种视觉的、感性的

知觉形式。色彩的这种观念性的象征意义除被纳入

包罗万象的中国古代宇宙论的框架中之外,还与传

统的价值观念、哲学思想、等级意识、宗法观念、伦理

道德交互配合,交相辉映,具有深厚的文化底蕴和丰

富的内涵。封建社会的等级制的色彩观念秩序,表
现在了建筑上及服饰上。皇室贵族宫廷的建筑多采

用黄瓦红墙,服饰也以红黄色调为主;而民宅则采用

青砖黑瓦,服饰则是青、蓝、褐等布衣。尤为体现的

是对官服的色彩进行了严格限制。就拿中华民族的
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服饰佩饰文化来说,不仅不同身份等级的人员穿着

的造型、色彩、质地有别,其内在意义也不相同。从

唐朝开始,黄袍被当作封建帝王的御用服饰,“黄袍

加身”就意味着登了帝位,这一规定一直延续到清朝

灭亡为止。而从隋代开始的“品服”制度,是以颜色

来区别等级的。
古代器物尺度还隐含着深层的社会意义的规

定。根据不同的等级,建筑便产生了不同的规格和

模式,在某种意义上讲,五进式、三进式、飞檐式、攒
尖式等建筑样式不是科学设计的结果,而是伦理观

念的结果。民间的高背大椅也是和一定的等级观

念、正襟危坐之类的道德观念结合在一起的,它所要

体现的是科学之上的伦理价值观念。周代的礼玉,
其造型由玉璧、玉宗、玉圭、玉璋、玉璜、璇玑等。璧、
宗在礼玉中主要用于祭祀。璧用来祭天,宗用来祭

地。它们在礼玉中最受重视,是国家政权的象征。
圭、璋在礼玉中的重要性仅次于璧和宗,它们是奴隶

主阶级身份的象征。《周礼·考工记》有:“玉人之

事,镇圭尺有二寸,天子守之。命圭尺九寸谓之桓

圭,公守之。命圭七寸谓之信圭,侯守之。命圭六寸

谓之躬圭,伯守之。”说明圭的尺寸有严格的等级之

分。《考工记》又有:“天子用全,上公用龙,侯用瓒,
伯用将,继子男执皮帛。”

  四、结语

徐复观先生说过:“在世界古代各文化系统中,
没有任何系统的文化,人与自然曾发生过象中国古

代一样的亲和关系”[10]。主张自然与人类的和谐

统一,是中国传统文化在精神层面上、思想观念上的

一个突出特征,并深深扎根于中国古代造物艺术实

践中。器以载道,中国传统造物体现在人与自然的

关系中,是天人合一。体现在人与物的关系中,是心

与物、文与质等的和谐统一。体现在人与人的社会

关系中,是社会的和谐有序。中国古代造物艺术正

是通过器物的形态语言记载和传承着中华传统文化

精神。
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