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从图像到图形
—— 神智学对康定斯基抽象艺术的影响
马躏非

以 康 定 斯 基 为 代 表 的 欧 洲 抽 象

主义产生于20世纪初。当时欧洲迅

猛发展的科学技术不仅改变了人类的

生活，也改变了人们看世界的角度。

医学上X射线和血型的发现，使人们

逐渐意识到，在我们生活的物质世界

之外，还有一个“看不见”的世界，

由此人类开始关注到对人的精神现象

的分析和研究上。1883年德国哲学

家威廉·狄尔泰完成了《精神科学导

论》，他借用了自然科学的实验、实

证等方法，使哲学研究由理性主义抽

象概念的逻辑推演进入到描述心理

学、解释学领域中，狄尔泰自称精神

科学为“精神的客体化”。与此同

时，还有很多欧美知识分子回溯自身

文化中的神秘传统，企图从宗教信仰

中找寻精神家园。“随着理性主义潮

流和新科学潮流的日益高涨，随着集

体不安感的逐渐增大，人们转向了灵

魂不朽这一终极慰藉。”[1]由此欧美

各国相继出现了各种带有神秘主义色

彩的宗教组织，这场运动被称为“神

秘主义复兴”。诸如“唯灵主义”、

神智学、美国的“基督科学”和“新

思维运动”等。

这场“神秘主义复兴”运动的影

响辐射到当时社会知识界的各领域，

包括文学、哲学、音乐和绘画等。此

时曾经受到冷落的叔本华和尼采因其

哲学中的神秘主义因素而成为了受人

瞩目的人物。受到这场“神秘主义复

兴”运动影响的绘画流派主要集中在

象征主义、抽象主义、超现实主义、

观念艺术中。这些流派的艺术家有一

个共同点，那就是关注精神世界并力

图在有形的艺术作品中予以表现。在

这其中，神智学对康定斯基抽象艺术

的影响也是一个十分典型但却一直被

忽略的例证。

一、康定斯基与神智学的渊源

“神智学”（Theosophy）也

即“通神学”，它由俄国的布拉瓦茨

基夫人（Helena Blavatsky，1831-

1891）与亨利·奥尔科特（Henry 

Styer Olcott，1832-1907）于1875年

在纽约成立，并迅速发展成为世界性

的组织。神智学的思想来源复杂，集

合了东西方的神秘思想，有卡巴拉犹

太秘教、印度教、佛教、西藏密宗、

神秘主义等。其言论和著作影响了欧

洲各界。

“ 神 智 学 ” 一 词 源 自 希 腊 语 ，

意为“神圣的智慧”，它是探究与物

质世界相对立的“不可见”的灵性世

界，诸如生命根本、心灵及神性本质

等精神层面的诸多问题。

康 定 斯 基 与 神 智 学 有 过 密 切 接

触，并于1909年加入了神智学会，

也就是他第一张抽象主义绘画完成的

前一年。画家在其著作《论艺术的精

神》中曾经谈到了布拉瓦茨基夫人创

立的神智学，称“有大批企图以内在

知识解决精神问题的人，他们的方法

与实证主义相对立，发源于以相对精

确表达出来的古代智慧。作为这种精

神发展变化基础的通神学理论是由布

拉瓦茨基夫人提出来的。”[2]事实

上，康定斯基与神智学的接触及其抽

象艺术的形成是受到了鲁道夫·斯坦

纳（Rudolf Steiner，1861-1925）

和安妮·贝赞特（Annie Besant，

1847-1933）这两位重要人物的影

响。 

安妮·贝赞特是英国社会学家、

神智学者和女权主义活动家、作家，

曾于1907年在布拉瓦茨基夫人去世之

后担任神智学会主席。其著作《思想

形式》（Thought Forms ）对康定斯

基艺术观念的形成影响很大，也很直

接。

鲁道夫·斯坦纳是奥地利社会哲

学家，曾以神智学者的身份著有《神

智学》（1904）一书，随后创立了

“人智学”（anthroposophy）。相

较于神智学，人智学更强调用人的本

性、心灵感觉和独立于感官的纯思维

与理论解释生活。“鲁道夫·斯坦纳

经常会使用‘精神科学’作为人智学

的同义词，或者使用‘人智学精神科

学’这一概念。”[3]

斯坦纳在20世纪初曾以全职演讲

者的身份在欧洲各国举办了大约几千

场讲座，向大众传播他的思想。1910

年他仅在德国慕尼黑、柏林等地就举
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办了几十场讲座，反响强烈。其演讲

的主题包括基督教、历史、戏剧、科

学、农业以及与人的精神生活等诸多

领域，内容丰富庞杂。斯坦纳对慕尼

黑神智学群体的印象很好，认为慕尼

黑的艺术气氛更有助于培养精神灵

性，他对此总结道：“在慕尼黑的个

别圈子里，艺术感觉塑造着个体需

求。我在这些圈子里发表演讲。……

这些人的理解力日趋深入，这使得他

们可以与我所讲的东西形成美妙的共

鸣。”[4]而这时康定斯基正好居住在

慕尼黑南部的穆尔瑙，他曾参加了斯

坦纳在慕尼黑和柏林举办的讲座，并

做了很多摘抄笔记。[5]不仅如此，康

定斯基还是斯坦纳主办的神智学杂志

《撒旦的灵知》（Luzifer-Gnosis ）

的忠实读者。

毫 无 疑 问 ， 康 定 斯 基 是 受 神 智

学观点的启发才探寻到“抽象艺术”

之路的，但具体到“抒情抽象”绘画

风格的形成，则部分地归因于他与同

为神智学会成员的奥地利作曲家阿诺

尔德·勋伯格的密切交往。二人虽在

不同的领域，却在艺术探索之路上互

相影响。康定斯基曾大加赞赏勋伯格

的音乐，称：“勋伯格就不遗余力地

充分运用自己的自由，在探索精神结

构的过程中发现了新的美的丰富的

宝藏。他的音乐引导我们进入一个

不用耳朵听而是用心灵来领会的境

地。”[6]巧合的是，勋伯格大约是在

1908年以后接触到神智学，尤其对斯

坦纳的理论产生了浓厚的兴趣。1924

年在纪念勋伯格50周岁而出版的文集

中，刊有一篇题为《作为神智学者的

勋伯格》的文章，足可见勋伯格与神

智学的紧密关系。

在康定斯基眼中，表现精神才是

艺术的最高境界，而通过与勋伯格在

艺术上的相互切磋，康定斯基更加意

识到了音乐在到达精神世界道路上得

天独厚的优势和特质，从而启发他试

图在绘画中完成作曲家在音乐中已经

完成的事情——将绘画从对物质世界

的模仿中解放出来。

二、神智学对“精神世界”的追求

与康定斯基抽象艺术的精神性

有 三 部 神 智 学 著 作 对 康 定 斯

基的抽象艺术影响很大，分别是英

国的查尔斯·李德比特（Char les 

Leadbeater，1854-1934） 的《人类

可见的和不可见的》（Man Visible 

and Invisible  ，1902）、鲁道夫·斯

坦纳的《神智学》（Theosophy ，

1904）以及安妮·贝赞特和李德比特

合著的《思想形式》 （1905）。在这

些著作中，都表现出对精神世界的关

注和追求。

康定斯基坚信，20世纪初的西

方文明在唯物主义和理性主义之下已

经走向衰落，只有进入精神世界才能

够带领社会走出僵局，开创一个具有

全新意义和思想的道路，而到达这一

目标的重要手段之一就是神智学。这

些想法都清晰地体现在他的著作《论

艺术精神》《关于形式问题》《论点

线面》中，在这些书中，康定斯基不

仅对那些抽象的绘画元素作了形式上

的外在分析，使传统绘画中的图像变

为图形，还将这些抽象的图形与精神

世界相关联，使绘画艺术由物质再现

变为精神表达，并认为精神世界是高

于物质世界的。这一观点与斯坦纳对

“精神科学”的强调相契合。斯坦纳

宣讲其理论时曾无数次提到这一观

点。[7]

与传统宗教所追求的彼岸的“神

性精神”不同，斯坦纳提出了“内在

精神”概念，并认为“内在精神”

就存在于此岸的个体生命中，与物质

世界相对并存，“我想谈的是在‘此

岸’被视为精神性——自然性的、本

质上具有神性的东西。在传统上保持

的信仰中，这种神性是属于‘彼岸’

的，因为人们不承认‘此岸’的精

神，把它排斥在认知世界之外。”[8]

斯坦纳甚至将这种依赖生物体、但

又保持独立的精神称为“内在精神

人”，并坚信“这个‘内在精神人’

完全摆脱了有形生物体，存在于精神

当中，能够感知并活动。”[9]同样

的观点也出现在康定斯基的艺术理论

中，他在《论艺术精神》中反复提及

“内在需要”这一概念，其含义与

“内在精神”很相似，他认为“凡是

由内在需要产生并来源于灵魂的东西

都是美的”。[10]

此 外 ， 斯 坦 纳 关 于 “ 如 何 在 此

岸达到精神世界”的思考也成为康定

斯基抽象艺术形成的启示。斯坦纳认

为“精神世界”是至高无上的理想境

界，但大多数肉身凡胎的人类囿于物

质世界，对精神世界视而不见或望尘

莫及，只有极少数人能够认识到精神

世界的高尚和美好，但又不知如何追

求。在此，斯坦纳不禁发出了感慨：

“今天我们已经看到有些人非常渴望

在精神世界和人的灵魂之间建立起一

座桥梁。在另一方面，我们应看到即

使那些密切关注精神科学的人群，也

很少有人思考那种能够引导人类灵魂

到达渴望的精神彼岸的方法。”[11]

针 对 “ 艺 术 如 何 表 现 精 神 ” 的

问题，斯坦纳曾明确表达过自己的观

点。他反对象征主义，认为象征主义

渴求“精神”，却又不直接揭示“精

神世界”的形式，而是借用物质以

“神秘而充满预感的、模糊不定的方

式呈现。”[12]在斯坦纳眼中，既然

精神世界是一个真实的存在，那么就

应该能够真实的呈现，而不需要借助

物质形式以象征手法表达。在这一点

上，康定斯基与斯坦纳的想法不谋而

合。

康 定 斯 基 受 到 斯 坦 纳 有 关 “ 精

神科学”的启发和鼓舞，力图在艺术

领域中探寻出一条通向精神世界的道

路。二人虽然领域不同，但核心观点

十分相似，都强调精神世界的实在性

和独立性。只是康定斯基把这些观念

运用到了其艺术中，提出在艺术世界

里也同样存在着物质表现和精神表现

的区分。在康定斯基看来，所有的具

象艺术都被物质世界所局限，因而是

外在的、低级的，艺术的最高理想是

精神的、内在的、抽象的、纯粹形式

的。他曾在回忆录中谈到：“人类应



116 美术研究  〉ART  RESEARCH   〉2020.5

该先体验的是物质现象中的精神，然

后才是抽象形式中的精神。于是，这

种新的能力将会体现在精神现象之

中，通过它，抽象艺术的愉悦性产

生。《艺术的精神性》一书和《青骑

士》杂志的主要目的，是要唤醒这种

能力，在物质现象和抽象现象中体验

精神。在将来，这种能力绝对是必要

的。”[13]康定斯基用绘画的形式为

实现这一目标规划出一条清晰的路

径——将任何来自于物质世界的形象

从画面中抽离，运用抽象图形追求音

乐“无形的、抽象的”的特质，最终

达到绘画的精神境界。

三、安妮-贝赞特的《思想形式》

与康定斯基绘画中抽象图形的寓意

可以说，“思维成像”是康定斯

基抽象艺术坚持的信念，他借用了斯

坦纳称之为“思想影像”（thought 

photography）的概念，也就是贝

赞特提出的“思想形式”（thought 

forms）。无论是“思想影像”还是

“思想形式”都是神智学中很重要的

观点，他们认为，既然精神是一种科

学，那么它也并不是绝对的“只可意

会”，而是可以通过某种形式外化出

来的。正如斯坦纳所说的：“美并不

在于用感官形式来展现思想，而在于

用精神形式来描述感觉。”[14]从这

句话可以看出，斯坦纳明显地表露出

对再现艺术的漠然和对抽象形式的推

崇。

安妮·贝赞特和李德比特的《思

想形式》完成于1905年。这本书可以

说是李德比特1902年《人类可见的和

不可见的》的续篇。作者在书中使用

了大约57张抽象的图形来解释人类复

杂而丰富的思想感情，并详细地阐述

了如何将不可见的精神物化成形式。

作者在前言中开宗明义，为全书制定

了宏大的目标——“用来自精神世界

的更具活力的圣光来照亮颜色昏暗单

调的地球”。[15]

1908年，康定斯基买了一本《思

想形式》，而他的第一部抽象主义理

论著作《论艺术精神》于1912年问

世，因此从时间来看，康定斯基在开

始其写作前，就已经十分了解《思想

形式》的内容，他甚至曾经计划写一

本《精神的形式》的书。在一封写于

1925年11月21日的信中，康定斯基

谈到了这一点：“我想就此写一篇文

章，作为《精神的形式》新版中的

第一章。可是后来我又改变了出版

计划，将不同的问题以分册形式出

版——《点线面》是第一册。”[16]

康 定 斯 基 的 《 论 艺 术 精 神 》 和

《论点线面》是抽象艺术的理论基

石，也是抽象艺术的创作宝典。前者

主要分析色彩，后者主要分析形式，

在实践上具有很强的指导性和可操作

性。在书中，他运用了大量的插图，

力图将深奥、抽象的理论诠释为通俗

易懂的形式。例如，他曾在两条不同

形态的抽象曲线中找到了浪漫的情感

对应，声称：“我们发现了量与质的

增加，但它们有某种柔软温润的东

西，所以抒情性占据优势，戏剧性次

之。因为这一对立的情形，这种类型

的转换是不充分的：对立冲突不可能

达到它全部的共鸣。”[17]从中我们可

以看出，康定斯基摈弃了点、线、面

在具象造型中的功能，而只是分析这

些元素在画面的抽象构成，分析其中

的情感和精神意义。

这 种 研 究 “ 精 神 形 式 ” 的 方 式

与安妮·贝赞特在《思想形式》中使

用的方法极为相似。例如，贝赞特将

两张抽象图形分别解释为“崇高的抱

负”和“自私的抱负”。在前者的图

形中，“饱满的深橙色和似乎在向某

一方向移动的钩状触角表明了这是一

种具有纯洁美好品质的理想和抱负。

因为如果一种理想含有某些卑鄙或自

私的成分，它就会不可避免地通过将

橙色暗化为深红色、棕色或灰色，以

此显示出对纯洁美好的玷污。而 ‘自

私的抱负’是以一种较低级的形式出

现。图形中央有一个象征着自私的、

很大的、沉闷的棕灰色斑点。此外，

与‘崇高的抱负’中核心部分有向某

一方向稳步移动的明确的趋势不同，

右图是一个没有方向感的、游弋漂浮

的形式，这是占有欲的典型象征——

体现出力图抓住出现在视野里的每一

个东西的欲望。”[18]

从二人有关图形与精神表达的分

析中，可以看出，贝赞特借助联想引

起的感觉转移，将抽象图形、色彩与

不同感官的感觉联系起来，就如同给

我们提供了一个解读图形和色彩意味

的“钥匙”。而康定斯基借鉴了《思

想形式》的理念，建立起自己的一套

严密的精神与图形的转换体系，其抽

象艺术就是这套转换系统下的具体实

践。

四、神智学的“视觉音乐”与康定

斯基抽象艺术的音乐性

康定斯基在抽象主义创作理论中

提出的“通感”（synaesthesia）也

是受神智学影响。“通感”也叫“联

感”，是指人通过听觉、视觉、嗅

觉、味觉、触觉等不同感觉的互相沟

通、转换来感受事物的方式。神智学

和法国的浪漫主义、象征主义都认为

“通感”是去往精神之路的一个惯用

的手法。如法国早期象征主义诗人兰

波在诗歌中借用“通感”对“元音”

做了精确的表述。他将不同的颜色

和元音联系在一起，如黑色-A、白

色-E、红色-I、蓝色-O、绿色-U

等。

当 然 ， 这 个 专 业 术 语 并 没 有 在

神智学和康定斯基理论中直接出现，

但像“看得见的音乐”“视觉音乐”

等观点都是“通感”的具体化体现。

正如《论艺术精神》一书的译者所言

“从他用音乐来论证绘画的抽象性来

看，康定斯基主要是依据了心理学中

有关“声音-图形的联感理论”。 [19]

在神智学的观点里，音乐一直被

认为是最具有抽象的精神特质。斯坦

纳曾经发展出“音语舞”，这种舞蹈

形式是一种藉由语音和音乐中的乐音

规律而创建的一整套手势及体势，通

过全身运动在舞台空间中的形式来表
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现音乐中的精神，斯坦纳称之为“看

得见的音乐”。有很多神智学家甚至

声称看到了某些超视觉的色彩，也就

是灵体世界的视觉。有的人甚至会请

一些艺术家将自己的描述转化为某些

抽象的图形。在当时的诗歌和绘画领

域出现的“瓦格纳热”就是典型的例

子，因为“这些艺术家们认为当时艺

术的主体精神应该体现音乐的迷醉

感，认为音乐是最浪漫的艺术，是精

神的直接体现，它丝毫不存在自然成

份，不需要写实写形，但能深切打动

人。”[20]

贝赞特在其著作《思想的形式》

中同样对“通感”进行了全面阐释和

分析。在书中，作者使用了三张插

图，分别表现的是德国浪漫派音乐家

门德尔松·巴托尔迪及理查德·瓦格

纳、法国作曲家查理·弗朗索瓦·古

诺的音乐。每张插图的下半部分都是

一个由河水、草地和远处的教堂构成

的写实的风景。但在画面的上部，则

是由不同形态、色彩的抽象图形组

成，分别代表了三位音乐家的音乐。

例如，按照贝赞特的解释，在门德尔

松音乐的插图中，漂浮在教堂的上空

的四组带有锯齿边缘的扇贝形线条分

别代表乐章中的高声部、男高音、女

低音和低声部，而漂浮在中心的新月

形代表着封闭和弦和断音和弦，齿状

线条象征着华丽的乐段和琶音，而那

些微妙而丰富的色调和色度代表着音

乐中的各种音调和旋律的变化。[21]

受 到 神 智 学 的 启 发 ， 康 定 斯 基

对音乐中的“非物质性”属性非常推

崇，并尝试在抽象绘画中追求这种

音乐的精神性表现。 具体的创作方

法就是藉由音乐这种抽象形态将另一

种抽象的精神物化成图形。比如，他

将音乐与色彩联系在一起，“在音乐

中，淡蓝色像是一支长笛，蓝色犹如

一把大提琴，深蓝色好似贝大提琴，

最深的蓝色可谓是一架教堂里的风

琴。”[22]

康定斯基将“联想”与“联感”

做了进一步解释，他认为“如果灵魂

与肉体浑然一体，心理印象就很可

能会通过联想产生一个相应的感觉反

应。”[23]但他相信“灵魂与肉体浑

然一体”是初级境界，最高理想则是

精神从肉体中独立出来。在这个层次

上，“听到色彩的声音和看到声音的

色彩”是可以真实发生的，并不是靠

主观联想的。他还列举了圣彼得音乐

学院在音乐教学中使用“通感”手段

的成功案例。

结语

康 定 斯 基 抽 象 艺 术 的 产 生 与 神

智学有着直接的关系。首先，康定斯

基与神智学有过接触和了解，参加过

一些神智学的讲座，并研读过相关著

作。其次，康定斯基的抽象艺术与神

智学对“精神世界”的强调有很大的

关系。再次，康定斯基将绘画从“图

像”蜕变到“图形”，完成了神智学

对“思想形式”的追求。最后，康定

斯基的“抒情抽象”得益于音乐的启

示，这一点与神智学“视觉音乐”的

观念有直接的因果关系。
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