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海德格尔的文艺观，是一种哲学化了的文艺观，更正确地说，海德格尔是将文艺纳入到哲学之中，

作为材料，也作为思考的方向。他虽然不谈艺术技巧与形式，但诗和艺术却也在哲学层面上得到了思

考。而这正是海德格尔文艺观的独特性与重要性之所在。由于其文艺观是和其哲学思想的变动联系

在一起的，因此，对于海德格尔文艺观，就必须通过对他的思想变动的正确把握才能够有深入的说

明。海德格尔文艺观的主要内容可以概括为以下七项：艺术作品的三个层次及其统一，作品之作品存

在的两个基本特征，澄明之光即是美，艺术的本质是诗，诗的本质是命名，人诗意地栖居，自由之境。
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内容提要 在海德格尔看来，艺术作品具有并且需要区分三个层次：物、器具与艺术作品，这三个层次

是统一的；而“建立一个世界和制造大地”，乃是作品之作品存在的两个基本特征。作品开启一个世界并持

守之，即是建立一个世界。作品把自身置回到物的质性中，回归到许多涌现出来的东西中，这就是制造了大

地。而自行遮蔽着的存在之澄亮所形成的光亮，就是美。海德格尔认为，艺术的本质是诗，诗的本质是命

名，而命名则是原语言，亦即人类此在的根基与民族历史的孕育基础的本源性语言。究其实，海德格尔这是

以哲学论证的方式谈论一个发生学的问题，从而将艺术对于人类和民族的意义，提到了最具根本性的高度

上，或曰阐述到了最具根基意义的深度上。海德格尔所谓诗意地栖居，即是在天、地、神、人的四重整体中逗

留着的人，以这一整体的贯通敞开成其自身的本质，而人性地栖居在这片大地上。这就叫作诗，作诗因而成

为原初性的筑造。在其80岁所写《艺术与空间》一文中，世界更是成为一种“自由之境”，这一自由之境是辽

阔的，它让一切物涌现、持留，让人栖居，人在物中间，不是物因此在而得到揭示亦即呈现，论者们所指责的

《存在与时间》中那个因处于中心位置、过于突出的此在，被消解了。这样，海德格尔的艺术论，便与其嬗变

后的存在论相统一了。对于海德格尔思想发展的此种脉络，“海”学界至今仍昧而未明。中国园林与陶渊明

的生活方式所体现的中国智慧，更具有一种天人相亲的内容，也具有更多的艺术成分。中国艺术所构建的

乃是天人相亲、自然与文化相融，虚中有实、实中求虚、即体即用、体用一如的世界。这才是人诗意地栖居的

现实的而非仅是哲学思考的形态。
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一、建立一个世界和制造大地

《艺术作品的本源》（1935/36年）是海德格尔直接对艺术发表意见的长篇名文。上世纪三四十年

代，是有的论者所称的海德格尔的“真理时期”，其实，《存在与时间》第四十四节《此在、展开状态和真

理》已对“真理问题”作过专门集中的阐述。《艺术作品的本源》
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和福祉，胜利和耻辱，忍耐和堕落——从人类存在那里获得了人类命运的形态。这些敞开的关联所作

用的范围，正是这个历史性民族的世界。”[1]在这段话中，显然有着《存在与时间》一书中所表述的“因缘

整体性”这一理论的清楚的身影。也就是说，世界的开启也是通过因缘的关联而敞开的。

比之《存在与时间》一书所不同的是，这篇文章中讲到了一个“大地”的概念。就神庙这个例子，海

德格尔描述说：“这个建筑作品阒然无声地屹立于岩地上。作品的这一屹立道出了岩石那种笨拙而无

所促迫的承受的幽秘。建筑作品阒然无声地承受着席卷而来的猛烈风暴，因此才证明了风暴本身的

强力。岩石的璀璨光芒看来只是太阳的恩赐，然而它却使得白昼的光明、天空的辽阔、夜的幽暗显露

出来。神庙坚固的耸立使得不可见的大气空间昭然可睹了。作品的坚固性遥遥面对海潮的波涛起

伏，由于它的泰然宁静才显出了海潮的凶猛。树木和草地，兀鹰和公牛，长蛇和蟋蟀才进入它们突出

鲜明的形象中，从而显示为它们所是的东西。”[2]描述之后，海德格尔说：“这种露面、涌现”，“我们称之

为大地”[3]。“在这里，大地一词所说的，既与关于堆积在那里的质料体的观念相去甚远，也与关于一个

行星的宇宙观念格格不入。大地是一切涌现者的返身隐匿之所，并且是作为这样一种把一切涌现者

返身隐匿起来的涌现。在涌现者中，大地现身而为庇护者。”[4]在《存在与时间》中，虽没有“大地”这一

概念，但上述描述的源头，如果细心一些，还是可以找到的。在讲世界之为世界而涉及自然时，海德格

尔曾说：“在这种自然揭示面前，那个‘澎湃争涌’的自然，那个向我们袭来，又作为场景摄获我们的自

然，却始终深藏不露。”[5]这句话中已经有了涌现，也有了隐匿的意思。

这样，艺术作品的两项任务都实现了：“神庙作品阒然无声地开启着世界，同时把这世界重又置回

到大地之中。如此这般，大地本身才作为家园般的基地而露面。”[6]作品开启一个世界并持守之，即是

建立一个世界。这个世界仍然是人的存在的世界。海德格尔说：“世界决不是立身于我们面前、能够

让我们细细打量的对象。只要诞生与死亡、祝福与诅咒的轨道不断地使我们进入存在，世界就始终是

非对象性的东西，而我们人始终隶属于它。”[7]这段话的精神是反对心物二元，主张人与世界之浑融的，

其精神脉络仍然同于《存在与时间》一书。

二、澄明之光，即是美

《艺术作品的本源》里有一个概念：“世界世界化”[8]，海德格尔没有解释，其实即是说的一个与人的

存在相浑融的世界之敞开。所以，他说：“石头是无世界的。植物和动物同样也是没有世界的；它们落

入一个环境，属于一个环境中掩蔽了的涌动的杂群。与此相反，农妇却有一个世界，因为她逗留于存

在者之敞开领域中。器具以其可靠性给予这个世界一种自身的必然性和切近。”[9]“农妇却有一个世

界”是指凡·高所画的农鞋开启了一个世界：“从鞋具磨损的内部那黑洞洞的敞口中，凝聚着劳动步履

的艰辛。这硬邦邦、沉甸甸的破旧农鞋里，聚积着那寒风料峭中迈动在一望无际的永远单调的田垄上

的步履的坚韧和滞缓。鞋皮上粘着湿润而肥沃的泥土。暮色降临，这双鞋底在田野小径上踽踽而

行。在这鞋具里，回响着大地无声的召唤，显示着大地对成熟谷物的宁静馈赠，表征着大地在冬闲的

荒芜田野里朦胧的冬眠。这器具浸透着对面包的稳靠性无怨无艾的焦虑，以及那战胜了贫困的无言

喜悦，隐含着分娩阵痛时的哆嗦，死亡逼近时的战栗。这器具属于大地，它在农妇的世界里得到保

存。正是由于这种保存的归属关系，器具本身才得以出现而得以自持。”[10]“虽然器具的器具存在就在

其有用性中，但这种有用性本身又植根于器具的一种本质性存在的丰富性中。我们称之为可靠性。

[1][2][3][4][6][7][8][9][10]《艺术作品的本源》，《林中路》，第27页，第27-28页，第28页，第28页，第28页，第30-31页，

第30页，第31页，第18-19页。

[5]《存在与时间》第十五节《在周围世界中照面的存在者的存在》，第87页。译文中“澎湃”原误为“湃湃”，引者按。
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借助于这种可靠性，农妇通过这个器具而被置入大地的无声召唤之中；借助于器具的可靠性，农妇才

对自己的世界有了把握。”[1]我们可以发现，在上述描述中，通过“有用性”与“丰富性”即“可靠性”的联

系，海德格尔已经将他在本文开头加以区分的器具与艺术作品统一了起来。

海德格尔不仅将器具与艺术作品，而且还将物与艺术作品统一了起来。他就神庙建筑与物的关

系说：“神庙作品由于建立一个世界，它并没有使质料消失，倒是才使质料出现，而且使它出现在作品

的世界的敞开领域之中：岩石能够承载和持守，并因而才成其为岩石；金属闪烁，颜料发光，声音朗朗

可听，词语得以言说。所有这一切得以出现，都是由于作品把自身置回到石头的硕大和沉重、木头的

坚硬和韧性、金属的刚硬和光泽、颜料的明暗、声音的音调和词语的命名力量之中。”[2]这一段话所说主

要是审美的感性的物质基础。海德格尔又说：“作品回归之处，作品在这种自身回归中让其出现的东

西，
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耀就是美。美是作为无蔽的真理的一种现身方式。”[1]澄亮即澄明，澄明是《存在与时间》中的一个概

念，海德格尔将在世界之中的展开状态，“称为此在的澄明”[2]。这里指的则是“存在者整体之无蔽状

态”。澄明之光，即是美。

依据上述思路，我们可以对海德格尔以“真理”概念为标志的艺术作品的本质论，作如下总结：艺

术作品因物的感性的固守性、丰富性及作品本身的关联性所形成的敞开的视界，有时也与器具的有用

性与丰富性即可靠性相关，而开启了一个世界，并制造了大地。世界与大地之争执，使得存在者整体

进入无蔽状态之中，于是真理便生成与发生了。“作品之成为作品，是真理之生成和发生的一种方式。”[3]

这是对作品内容与意义的一种存在论的说明，脱离了历来从某种意识形态的角度对于这一问题

的阐述，具有一种本然性。虽然可以批评这一说明有社会性不足的缺陷，然而社会性却正是此种艺术作

品的本质论所要去除的遮蔽。作为美的澄明之光，即是此种去蔽的结果。它的优点与缺点都在于此。

值得注意的是，海德格尔在《艺术作品的本源》的末尾部分说：“艺术作品的本源，同时也就是创作

者和保存者的本源，也就是一个民族的历史性此在的本源，乃是艺术。之所以如此，是因为艺术在其

本质中就是一个本源：是真理进入存在的突出方式，亦即真理历史性地生成的突出方式。”[4]我们记得，

海德格尔在此文开头部分就已经说过：“正如艺术家必然地以某种方式成为作品的本源，其方式不同

于作品之为艺术家的本源，同样地，艺术也以另一种不同的方式确凿无疑地同时成为艺术家和作品的

本源。”[5]这样，他就完成了一个闭合。然而，开头部分这一段话，是一种循环的互为本源说，等于没有

说清到底谁才是真正的本源；而末尾部分的那一段话，则将本质与本源混同了起来，这样，他解释“本

质”与“本源”区别的那段本文第一节所已引开宗明义的话：“本源一词在此指的是，一个事物从何而

来，通过什么它是其所是并且如其所是。某个东西如其所是地是什么，我们称之为它的本质”[6]，也就

在实际上被他自己否定了。

三、艺术的本质是诗，诗的本质是命名

那么，值得进一步问的是，海德格尔为什么要将本质与本源混同起来，将艺术说成是艺术作品的

本源呢？这是他思想阐述的需要，即为了向诗过渡，以突出“道说”的作用。

在《艺术作品的本源》中，海德格尔是举神庙及凡·高所画农妇的鞋的油画为例来阐述的，这表明

他所说的艺术作品是指建筑、绘画之类；不过，在《艺术作品的本源》后部，海德格尔也讲到诗，并且提

出了“艺术的本质是诗”[7]的观点。提出这一观点的本质，在于突出语言的作用。突出语言的作用与

《存在与时间》一书突出“逻各斯”与“诠释学”是一致的。海德格尔说：“惟语言才使存在者作为存在者

进入敞开领域之中。在没有语言的地方，比如，在石头、植物和动物的存在中，便没有存在者的任何敞

开性，因而也没有不存在者和虚空的任何敞开性。”[8]这一段话，与《存在与时间》是一脉相承的，在此文

中，海德格尔用之以说明“艺术的本质是诗”的原因。显然，此之谓诗，是一种宽泛意义上的诗意创

造。海德格尔说得很明白：“诗歌仅只是真理之澄明着的筹划的一种方式，也即只是宽泛意义上的诗

意创造的一种方式”[9]。将诗宽泛化为诗意，是海德格尔从以“真理”概念为标志的艺术作品的本质论

向着“艺术的本质是诗”的观点过渡的论证方法。他说：“作为真理之自行设置入作品，艺术就是诗。

不光作品的创作是诗意的，作品的保存同样也是诗意的，只是有其独特的方式罢了。”[10]作品的保存是

[1][3][4][5][6][7][8][9][10]《艺术作品的本源》，《林中路》，第43页，第47页，第66页，第2页，第1页，第63页，第61页，

第60页，第62页。

[2]《存在与时间》第三十六节《好奇》，第207页。在第三十一节《在此——作为领会》中，海德格尔说：“我们用澄明

境界来描述此的展开状态，‘视’就对应于这个澄明境界。”（第179页）
188
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诗意的，是说我们必须摆脱自身的惯常性进入作品所开启出来的东西，亦即置身于一个敞开的领域

中，这时，作品才是现实的作品。

与《存在与时间》不同的是，“道说”这个在《存在与时间》中被使用过，但其含义大体上是说和道的

概念，在《艺术作品的本源》中则有了更高的、更为原初性的含义。海德格尔说：“由于语言首度命名存

在者，这种命名才把存在者带向词语而显现出来。这一命名指派存在者，使之源于其存在而达于其存

在。这样一种道说乃澄明之筹划，它宣告出存在者作为什么东西进入敞开领域。”[1]“源于其存在”，指

的是隐秘的或者用海德格尔的词叫锁闭的存在；“达于其存在”，是敞开的存在。这种敞开是由于命名

亦即道说，将物带入了澄明之中。拙著《中国前期文化—心理研究》有段话对上述意思有过明晰的说

明：“古老的神话往往说到命名。《创世纪》中说上帝造出了各种飞鸟走兽后，将之带到亚当面前，由亚

当逐一命名。这一神话的寓意是说，人既为物命名，人自对物有一种统治权。它所揭示的历史过程，

乃是原初的人群之对于周围环境清晰化的过程。”[2]

作为道说的命名，虽然持续了漫长的时间，但仍然是原初人类的一种认知活动；在原初时期以后

何谓道说呢？海德格尔将之寄托在诗上：“诗乃是存在者之无蔽状态的道说。”[3]“在其中，一个民族的

世界历史性地展开出来，而大地作为锁闭者得到了保存。”[4]这样，作为道说的诗，也完成了与艺术作品

的两项特性相关的任务：开启一个世界，保存大地。并且依海德格尔的理论，无蔽状态即真理，于是，

“诗乃是存在者之无蔽状态的道说”，亦即如本文第一节已引海德格尔之所说：“艺术的本质”是“存在

者的真理自行设置入作品”[5]。由此，海德格尔又说：“在这里，诗是在一种宽广意义上，同时也在与语

言和词语的紧密的本质统一性中被理解的。”[6]这句话说明了他的“艺术的本质是诗”的观点有着两个

上文已经说到的要点：一是这里所说的诗是宽泛意义上的，指的是诗意的创作；二是这一说法的本质

是为了突出语言。这两个要点，似乎兼顾了诗与艺术；但海德格尔心期之所在，却是突出语言的重要

性。由此，他在取宽泛意义的“诗”的概念的同时，也不忘突出狭义的“诗”。他说：“语言本身就是根本

意义上的诗。但由于语言是存在者之为存在者对人来说向来首先在其中得以完全展开出来的那种生

发，所以，诗歌，即狭义上的诗，才是根本意义上最原始的诗。”[7]在这段话中，语言被高置为根本意义上

的诗，狭义的诗则取得了最原始的诗的地位。接着，海德格尔又说：“诗歌在语言中发生，因为语言保

存着诗的原始本质。相反地，建筑和绘画总是已经、而且始终仅只发生在道说和命名的敞开领域之

中。它们为这种敞开所贯穿和引导”，“它们是在存在者凭 之
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论证的方式谈论一个发生学的问题，从而将艺术对于人类和民族的意义，提到了最具根本性的高度

上，或曰阐述到了最具根基意义的深度上。

四、物物化与物物化世界

“人诗意地栖居”，是海德格尔的一个重要命题。然而，学界至今尚未有人梳理过海德格尔这个命

题的孕育过程与其内涵以及它在海德格尔思想发展中的意义，往往只是从字面上作出猜想，自然，更

没有人从中国传统文化中发掘出相关的资料，由此，对这一命题的内涵作出新的丰富也就无从着手了。

二十世纪五十年代，海德格尔对“人诗意地栖居”这一命题作了重点阐述。此语出自荷尔德林的

诗句。三十年代中期，在《荷尔德林和诗的本质》一文开头，海德格尔列用荷尔德林的五个中心诗句，

第五例即曰：“充满劳绩，然而人诗意地，/栖居在这片大地上。”[1]但在这篇文章中，他对此例未作多少

解释。1951年，海德格尔专门写了一文：《“……人诗意地栖居……”》。“人诗意地栖居”这一命题中关

键性的概念是“栖居”，要理解这个概念，我们就必须分析他同年所写《筑·居·思》一文，并且还得以理

解海德格尔那一时期对于“物”的阐述为前提，这样，我们的分析势必要先从《物》（1950年）一文入手。

《物》一文问道：“物之为物究

Y

Y

[

思

“

物
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本己”[1]。由此，海德格尔得出了结论：“如果我们让物化中的物从世界化的世界而来成其本质，那么，

我们便思及物之为物了。”[2]

“物化中的物”是从“物物化”演化而来的用语，它的意思是成其为本质中的物。天地神人的映射

及互相转让，称为世界。使世界成为世界，便是世界的世界化。世界化的世界，是从世界的世界化演

化而来的用语，它的意思是成其为世界中的世界。所谓“让物化中的物从世界化的世界而来成其本

质”，简明地说，即是让物成为世界，或者更准确地说，让世界成为物的本质。海德格尔说，这就是物之

为物。因此，海德格尔才说：“物是从世界之映射游戏的环化中生成、发生的。”[3]值得注意的是：天地神

人的映射及互相转让，称为世界。这和《存在与时间》“循着日常在世的线索”，从“在世界中与世界内

的存在者打交道”[4]的思路阐述世界之为世界，是大不相同了，其境界是大为拓展了。

海德格尔《存在与时间》一书致力于将人的存在与周围世界浑融起来，这一点在此文中仍被沿

承。他提醒说：“若没有终有一死的人的留神关注，物之为物也不会到来。达到这种关注的第一步，乃

是一个返回步伐，即从一味表象性的、亦即说明性的思想返回来，回到思念之思。”[5]在这两句话中，还

值得注意的是，一种以思取代哲学的意向已然露头。《物》一文以这样一句话结束：“唯有作为终有一死

者的人才栖居着通达作为世界的世界。唯从世界中结合自身者，终成一物。”[6]这是对物之为物的更为

完整的答案，它在物的世界化中结合了人的因素，于是才是存在论的物论。

现在，我们可以梳理一下在海德格尔思想中“物”概念的变化：二十年代，在《存在与时间》中，物或

是处于当下上手状态的用具，或是由烦忙寻视藉因缘整体性而来照面的世内的存在者。三十年代，在

《艺术作品的本源》中，海德格尔强调的是物的感性的固守性，或曰物的自身的持守性。五十年代，物

的本质被确定为聚集。聚集着的让



中外文学研究

江苏社会科学 2017/2· ·

“聚集”。因此，上面的论述仍然是《物》一文的沿续。不过，在《筑·居·思》中，也有不同于《物》一文之

处，即海德格尔引入了“场所”一词：“诚然，桥是独具方式的一物；因为它以那种为四重整体提供一个

场所的方式聚集着四重整体。但只有那种本身是一个位置的东西才能为一个场所设置空间。”[1]不仅

“场所”，而且“设置空间”，都是《存在与时间》中的概念。但与《存在与时间》中热衷谈空间性，对于空

间则要通过空间性来揭示或曰通达[2]不同的是，海德格尔在此文中，直接给空间下定义说：“‘空间’一

词所命名的东西由此词的古老意义道出。”空间，“意味着为定居和宿营而空出的场地”。“空间本质上

乃是被设置的东西，被释放到其边界中的东西。”[3]海德格尔又问道：“位置与空间处于何种联系中？”

“人与空间的关系是何种关系？”[4]他自己回答说：“桥是一个位置。作为这样一个物，桥提供出一个容

纳了天、地、神、人的空间。”[5]“筑造生产出作为位置的物”，“位置为四重整体设置一个场地”，“建筑物

保藏着四重整体”[6]。拯救大地、接受天空、期待诸神、伴送终有一死者，“这四重保护乃是栖居的素朴

本质”[7]。“思想本身在相同意义上就像筑造一样——只是以另一种方式——归属于栖居。”[8]“人和空间

的关系无非是从根本上得到思考的栖居。”[9]现在我们可以对《筑·居·思》一文的要旨作出如下归纳：建

筑或曰筑造，产生一个物，也就建立起一个位置，并从而形成一个场所，四重整体得以聚集，人的逗留、

栖居是对于四重整体的持有、保护与思考。

五、人诗意地栖居与自由之境

《筑·居·思》的演讲是在 1951年 8月 5日，同年 10月 6日，海德格尔又作了《“……人诗意地栖

居……”》的演讲，将前一演讲的观点导入了对于诗歌创作的理解中。

为了分析的便利，我们先将海德格尔重点解释的荷尔德林诗的相关部分引于下：

如果生活纯属劳累，/人还能举目仰望说：/我也甘于存在？是的！/只要善良，这种纯真，

尚与人心同在，/人就不无欣喜/以神性度量自身。/神莫测而不可知？/神如苍天昭然显

明？/我宁愿信奅 /
.‹8Ø8Ø.‹8Ø

·

/

我宁愿信奅

８

��
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种筑造。但是，人不仅培养自发地展开生长的事物，而且也在建造意义上筑造，因为他建立那种不能

通过生长而形成和持存的东西。这种意义上的筑造之物不仅是建筑物，而且包括手工的和由人的劳

作而得的一切作品。”[1]这段话，沿承于《筑·居·思》中所说“作为栖居的筑造展开为那种保养生长的筑

造和建立建筑物的筑造”[2]一语，并对后一种意义的筑造再划分为两类：建筑物，手工和由人的劳作而

得的一切作品。这样，诗就在其中了。为了扣住荷尔德林的诗，海德格尔说：“劳绩正是由其丰富性而

处处把栖居逼入所谓的筑造的限制中。”[3]由于荷尔德林的诗中有“这片大地上”及“举目仰望”二语，于

是，在海德格尔的阐述中，大地、天空的概念就浮现出来了：“作诗首先把人带向大地，使人归属于大地，

从而使人进入栖居之中。”[4]人“仰望向上直抵天空，而根基还留在大地上。这种仰望贯通天空与大地

之间。这一‘之间’被分配给人，构成人的栖居之所。”[5]诗是筑造，而天地之间则是人的栖居之所。

进而，海德格尔又抓住荷尔德林的“人……以神性度量自身”的二行诗作阐述：“神性乃是人借以

度量他在大地之上、天空之下的栖居的‘尺度’。唯当人以此方式测度他的栖居，他才能够按其本质而

存在。人之栖居基于对天空与大地所共属的那个维度的仰望着的测度。”“测度乃是栖居之诗意因

素。作诗即是度量。”[6]为何说“测度乃是栖居之诗意因素”呢？稍仔细一些，我们便可以发现：测度是

以神性测度人之栖居的天地之间那个维度。所谓“维度”，按海德格尔的意思，是指贯通天地之间及

“由此贯通而敞开”[7]。这实际上就是指的天、地、神、人四重整体的贯通及敞开，这就是诗意。既然“测

度乃是栖居之诗意因素”，那么“作诗乃是‘采取尺度’”[8]。进而要问的是：“作诗的尺度是什么呢？是

神性；也就是神吗？谁是神呢？”[9]为了回答这一问题，海德格尔又引用了荷尔德林的几行诗：“什么是

神？不知道，/但他的丰富特性/就是他的天空的面貌。/因为闪电是神的愤怒。/某物愈是不可见，/就
愈是归于疏异者……”[10]海德格尔解释说：“对神来说疏异的东西，即天空的景象，却是人所熟悉的东

西。”[11]“形象的诗意道说把天空现象的光辉和声响与疏异者的幽暗和沉默聚集于一体。通过这种景

象，神令人惊异。在此惊异中，神昭示其不断的邻近。”[12]海德格尔为了扣住荷尔德林的诗句加以诠

释，自然会有不无曲折而强为之词的地方。比如，为何天空的景象，人所熟悉，而对神却疏异？他就没

有说明。诗是诗，哲理是哲理，要从每一个诗句中都挖出哲理来，并且还要有机地构成一个系统，这其

实是不可能的，海德格尔却偏偏是这样做的，他的诠释学的错误便在于此。

从测度上继续发挥，海德格尔说：“作为对栖居之维度的本真测定，作诗乃是原初性的筑造。作诗

首先让人之栖居进入其本质之中。作诗乃是原始的让栖居。”[13]维度，上文已经解释，指天、地、神、人

四重整体的贯通及敞开。“进入其本质之中”一语，海德格尔没有解释，根据他的思路，当指人“时时穿

行于这种贯通”[14]中。现在，作诗更被提到了原初性的筑造与让栖居的高度了。

对于“只要善良，这种纯真，尚与人心同在”以下三行诗，海德格尔解释说：“‘与人心同在’，也即：

达到人之栖居本质那里，作为尺度之要求达到心灵那里，从而使得心灵转向尺度。”“只要这种善良之

到达持续着，人就不无欣喜，以神性度量自身。这种度量一旦发生，人便根据诗意之本质而作诗。这

种诗意一旦发生，人便人性地栖居在这片大地上。”[15]要之，所谓诗意地栖居，便是以神性度量自身，亦

即体悟神的昭示，通过天空景象，让这种昭示作为尺度之要求到达心灵。或者换句话说，是让穿行于

天地交合贯通中的人，栖居于天地之间的人之心灵，转向神的尺度，以神性度量自身。或者换个更为

简明的说法，所谓诗意地栖居，即是在天、地、神、人的四重整体中逗留着的人，以这一整体的贯通敞开

[1][3][4][5][6][7][8][9][10][11][12][13][14][15]《“……人诗意地栖居……”》，《海德格尔选集》（上），第467页，第467页，

第 468页，第 470-471页，第 471页，第 471页，第 472页，第 475页，第 475页，第 475页，第 476页，第 477-478页，第 474
页，第480页。

[2]《筑·居·思》，《海德格尔选集》（下），第1191页。
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成其自身的本质，而人性地栖居在这片大地上。这就叫作诗，作诗因而成为原初性的筑造。

1969年，海德格尔时年80岁，写了《艺术与空间》（1969）一文，又一次谈论雕塑，但与在《艺术作品

的本源》一文中举雕塑为例不同的是，在这篇文章中，他综合运用了他此前的许多思想，特别是“栖居”

这一概念。海德格尔说：“艺术是真理之置入作品中，而真理意味存在之无蔽”[1]，这是重复了《艺术作

品的本源》中的观点。他又说：“空间化为人的安家和栖居带来自由和敞开之境。”“就其本己来看，空

间化乃是开放诸位置，在那里，栖居着的人的命运回归到家园之美妙中，或回归到无家可归的不妙之

境中，甚至回归到对有家和无家的妙与不妙的冷漠状态中。空间化乃是开放诸位置，在那里上帝显现

出来，诸神从那里逃之夭夭，神性之显现在那里踌躇久矣。”[2]上述引文，在《物》《筑·居·思》二文所述观

点中，又明显渗进了《存在与时间》一书阐述“‘在之中’之为‘在之中’”这一部分的意味。海德格尔还

说：“位置总是开启某个地带

�y4š�g�[�,	[�ü�V�\�R：“文所述观
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互归属的聚集而形成。这个由聚集形成的自由之境，海德格尔称之为“地带”。地带由位置开启。而

雕塑艺术则是对诸位置的体现。这样，海德格尔的艺术论，经由“位置”与“地带”这两个概念，便与其

嬗变后的存在论相统一了。对于上述海德格尔存在论发展的脉络，“海”学界至今仍昧而未明。

海德格尔的艺术思考与哲学思考是融合在一起的。一方面诗和艺术有丧失本体之虞——虽然他

以“大地”的概念持留着感性的丰富性，另一方面诗和艺术的作用也得到了极大的提高。他说：“艺术

作品并不是审美地被享受的。艺术并非某种文化创造的领域。”[1]艺术“是一种有所带来和有所带出的

解蔽”，“诗意的东西贯通一切艺术，贯通每一种对进入美之中的本质现身的解蔽。”[2]又如同上文所述，

所谓诗意地栖居，即是在天、地、神、人的四重整体中逗留着的人，以这一整体的贯通敞开成其自身的

本质，而人性地栖居在这片大地上。更简洁地说，以四重整体的贯通敞开成其自身的本质，此即诗意

地栖居。这就叫作诗，作诗因而成为原初性的筑造。我们还可以更直接地说，这样，
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性的，但又不是一个海德格尔所说“日常的杂然共在”[1]，它在具象之中予人以远思。相亲相伴的人与

自然，不是表象关系，而是相互开启的关系。

陶渊明是士人中体现此种生活方式的一个典范：他的名诗《饮酒》其五对一种人生哲学作出了概

括：一方面是“心远地自偏”[2]，心灵对环境进行了过滤和障隔；另一方面是“此中有真意”[3]，即从眼前的


