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1935年 11月 13日 ,海德格尔在弗莱堡艺术

科学协会上作了一个演讲 ;后应听众要求 ,次年 1

月和 11月 ,演讲又在苏黎世和法兰克福多次重做。

据伽达默尔在《海德格尔的后期哲学》(本文原为伽

达默尔为《艺术作品的本源》所作的跋 )中描述 ,“演

讲引起了一种哲学的轰动
”
,使海德格尔很快成为

他在《存在与时间》中曾相当刻薄地刻画过的那种
“
闲谈
”
的焦点 [1](212— 217页 )。 这些演讲的总题

便是《艺术作品的本源》(Dos E/rspr乙乃g des K△尼s莎-

vcrtes)。

《艺术作品的本源》追问的核心问题是 :“艺术

是什么(Was ist d忆 Kunst)?” 这不能算是一个新问

题。至迟从柏拉图、亚里士多德开始 ,它就一直为人

们所思考 ,并且早已有人对它做出过相当系统深刻

的阐释 ,如黑格尔、尼采等。该演讲的过人之处不在

于他提出了什么了不起的新问题 ,而在于他采用新

的立场和方法、新的思人问题的方式 ,在
“
老问题
”

上开启出了
“
新境界
”
。具体地说 ,它 以存在主义的

Vo1.30,No.4

July,2003

立场、现象学的方法 ,围绕
“
存在之真理 (das wah卜

heit des seh)” ,对
“
艺术的本质 (das wesen der

Kunst)” 问题作了一番启人智慧的追问。

一 题解
关于
“
艺术作品的本源

”
这个题目的含义 ,海德

格尔开宗明义指出:“ 本源
’
一词在这里指的是 ,

一件东西从何而来 ,通过什么它是其所是并且如其

所是。使某物是什么以及如何是的那个东西 ,我们

称之为某件东西的本质。某种东西的本源乃是这种

东西的本质之源。对艺术作品的本源的追问就是追

问艺术作品的本质之源。
”
[2](S。 1;1页 )

据我理解 ,这里的
“
从何而来

”
乃是指某一存在

者之所以成其为此一存在者之
“
所从出
”
;“是其所

是
”
乃是指存在者成为其 自身 ,成为它自身所是的

那种存在者 ,它针对
“
是什么
”
而言 ;“如其所是

”
针

对
“
如何是
”
而言 ,乃是指存在者如此这般的本真存

在。决定某一存在者
“
是什么
”
以及
“
如何是
”
的 ,或

者说使某一存在者
“
是其所是

”
并
“
如其所是

”
的 ,是
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摘要 :《艺术作品的本源》是海德格尔的诗学名作,它 以
“
存在者在其存在中成其本质

”
的存在主义立场、以

“
回

到事情本身
”
和
“
直接呈现

”
的现象学方法,围 绕

“
存在之真理

”
,在 对
“
艺术的存在

”
的追问中,将

“
艺术的本质

”
界

定为通过
“
世界与大地的原始争执

”
的
“
裂隙
”
的
“
构形
”
所实现的

“
真理之自行置入作品

”
。艺术乃

“
真理之生成与

保存
”
,是真理之创建、发生和进入存在的突出方式。
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该存在者的
“
本质 (Wesen)” 。所以 ,某一存在者的

“
本源 (Ursprung)” 便是该存 在者 的 Ⅱ本质 之源

(Herkunf seines Wesen)” ,亦 即成就其本质的那个

根源。据此 ,所谓
“
艺术作品的本源

”
,也就是使艺

术作品成其为艺术作品并以艺术作品的方式而存在

的
“
艺术作品的本质之源

”
;而对
“
艺术作品的本源

”

的追问 ,也就是对
“
艺术作品的本质之源

”
的追问。

那么 ,应当以怎样的方式去追问
“
艺术作品的

本源
”
,或者说对于

“
艺术作品的本源

”
采取怎样的

追问方式才是恰当的呢 ?

二 思入方式
什么是
“
艺术作品的本源

”
,或者说
“
艺术作品

”

究竟
“
从何而来

”
,通过什么而

“
是其如是

”
并
“
如其

所是
”
呢 ?

按照通常理解 ,“艺术作品
”
来自
“
艺术家
”
的创

造 ,因此
“
艺术家是艺术作品的本源

”
。可是 ,“ 艺术

家
”
又从何而来 ,或者说是什么使

“
艺术家成其为艺

术家
”
呢?是“艺术作品”。正如荣格所说“不是歌

德创造了《浮士德》,而是《浮士德》创造了歌德
”
。

因此 ,“艺术作品又是艺术家的本源
”
。可是 ,又是

什么使
“
艺术家
”
和
“
艺术作品

”
获得各自定性 ,从而

成为
“
艺术家
”
和
“
艺术作品

”
呢?是 “艺术”。因

此 ,“艺术同时是艺术家和艺术作品的本源
”
。

这样一来 ,“ 艺术作品的本源
”
问题势必成为

“
艺术的本质

”
问题
”
;并且 ,追问

“
艺术的本质

”
问题

还同时出现 了三个可能的
“
人 口
”
:“ 艺术家 (der

Kunstler)” 、
“
艺术作品 (das Kunstwerk)” 和

“
艺术

(d忆 Kunst)” 本身。

那么 ,究竟应当从哪里以及如何去追问
“
艺术

的本质
”
呢?

在海德格尔看来 ,“ 艺术
”
只能在现实的

“
艺术

作品
”
中
“
成其本质

”(山e Kunst we吱 枷 Kunstwerk)。

因此 ,只能通过
“
艺术作品

”
去追问
“
艺术的本质

”
。

只是这样一来 ,追问必然陷入一个逻辑循环的怪圈 :

什么是
“
艺术
”
,只 能从
“
艺术作品

”
那里寻找答案 ;

什么是
“
艺术作品

”
,又只能从

“
艺术的本质

”
那里获

知谜底。

面对这样的逻辑怪圈 ,还能否坚持对
“
艺术的

本质
”
的追寻 ?

海德格尔的回答是 ,同样能坚持。只是必须注

意两点 :首先 ,“ 安于绕圈子
”
。但这里的

“
安于
”
并

非消极无为 ,而是让
“
思
”
勇敢地探人并力求看清这
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“
怪圈
”(海德格尔在

“
后记
”
中坦承 ,本文的兴趣在

于
“
认识这个谜

”
而不必
“
解开这个谜

”
),所 以他紧

接着说 ,“ 这并非权宜之计 ,亦非缺憾。走上这条

路 ,乃思之力量 ;保持在这条道路上 ,乃思之节日
”
。

[2](s。 3;2页 )事 实上 ,海 德格尔在接下来的追寻

中 ,不仅把在充满悖论和循环的
“
怪圈
”
中的穿行变

成了
“
思之节 日

”
,而且简直就成了紧张刺激的

“
思

之历险
”(读海氏著作 ,经常有

“
山重水复疑无路 ,柳

暗花明又一村
”
之感。读黑格尔著作一看前提就知

道结论 ,三卷四册的《美学》只需看第一卷 ,甚至第

一卷也只需看其
“
导论
”
;读海德格尔著作则不同 ,

各种鲜活之思不断
“
涌现
”
,充满了

“
张力
”
和
“
奇

变
”
,真的像
“
路
”
一般交错往复、无始无终 )。 其次 ,

选择恰当的
“
人思
”
之处和
“
思人
”
方式。既然在

“
艺

术
”
与
“
艺术作品

”
之间出现了必须

“
思人
”
的怪圈 ,

那就只好在二者之间选择恰当的一方作为
“
人思
”

之处 ,并选择恰当的立场和方法
“
思人
”
那
“
思之所

思
”
。为此 ,海德格尔放弃了从对

“
艺术
”
的含义人

手进行玄想的思考方法 ,选择了现存的
“
艺术作品

的存在
”
作为
“
人思
”
之处 ,并采用存在主义的立场、

现象学的方法去追问
“
艺术作品的本源

”
,进而追问

“
艺术的本质之源

”
。

海德格尔以前 ,西方哲学、美学追问
“
艺术的本

质
”
的方式不外乎两种 :一是从现存艺术作品的特

性中去归纳 ;二是从更高级的概念中去演绎。这两

种途径和方法都不是现象学 的 ,因 为这里的
“
特

性
”
、更高级的

“
概念
”
都是事先设定的

“
规定性
”
。

而且 ,前一种追问必须在不知
“
艺术
”
为何物的前提

下
“
独断
”
哪些是哪些不是

“
艺术作品

”
;后一种追问

实际上只能将我们事先就 已认定是构成
“
艺术作

品
”
特质的那些东西呈现给我们。正如海德格尔所

说 ,“人们认为 ,艺术是什么 ,可 以从我们对现有的

艺术作品的比较考察中获知。而如果我们事先并不

知道艺术是什么 ,我们又如何确认我们的这种考察

是以艺术作品为基础呢。但是 ,与通过对现有艺术

作品的特性的收集一样 ,我们从更高级的概念作推

演 ,也是同样得不到艺术的本质的 ;因为这种推演事

先也已经有了那样一些规定性 ,这些规定性必然是

以把我们事先就认为是艺术作品的东西呈现给我

们。可见 ,从现有作品中收集特性和从基本原理中

做出推演 ,在此同样都是不可能的 ;在哪里这样做

了 ,也是一种 自欺欺人。
”
[2](s。 2-3;2页 )两者对
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“
艺术是什么

”
的追问所得出的结论均是

“
独断
”
的 ,

并且
“
群言淆乱 ,不知折衷谁胜 ?” 海德格尔因此明

确告诉我们 ,这样的追问方式是追问不到
“
艺术的

本质
”
的 ,因为它们追问

“
艺术的本质

”
却不去追问

“
艺术的存在

”
,而
“
艺术的本质

”
正是在
“
艺术的存

在
”
中
“
生成
”
的 ,“ 艺术的本质

”
只能到
“
艺术的存

在
”
中去探寻。

“
存在 总是某种存在者 的存在

”

(sein ist jeweils das eines seienden)[3](s。 9;11页 )。

据此 ,“艺术的存在
”
总意味着

“
艺术作品的存在

”
,

再加上
“
艺术在艺术作品中成其本质

”(Die Kunst

west枷 Kunst-Werk)[2](s.2;2页 ),所 以对
“
艺术

的本质
”
的追问必须从对

“
艺术作品的存在

”
的追问

人手。这就是海德格尔要选择对现实的
“
艺术作品

的存在
”
的探寻作为追问

“
艺术的本质

”
的
“
人思
”
之

处的原因。如何去探寻
“
艺术作品的存在

”
呢?海

德格尔在《存在与时间》(sein und zeit)中 说过 ,“若

要使存在者能够不经歪曲地给出它的存在性质 ,就

须如存在者本身所是的那样通达它
”
[3](s。 6;8页 )。

如何才能
“
如存在者本身所是的那样通达它

”
呢?

唯有采取现象学方法。现象学的总纲领就是
“
面向

事情本身 (zu den sachen selbst)!” 它主张
“
意识的

悬搁
”
、
“
先验还原

”
[4](gg-161页 )、

“
一切都必须

以直接展示和直接指示的方式加以描述
”
、
“
远避一

切不加展示的规定活动 (Femhaltung dles nichtausˉ

weisendell Bestimmens)”等 ,以便实现
“
如存在者就

其本身所显现的那样展示存在者 (jede Aufweisung

von se忆ndem, so wie es sich an ihm selbst zeigt)”

[3](s。 35;41页 )。

那么 ,究竟应该怎样经由
“
艺术作品的存在

”
的

追问来通达
“
艺术的本质

”
呢?

三 艺术作品的存在与艺术的本质
《艺术作品的本源》的核心部分讨论了三个连

环套似的问题 :“ 物与艺术作品
”
、
“
艺术作品与真

理
”
、
“
真理与艺术本质

”
。其中有些问题非常晦涩

难懂。下面 ,我试着谈谈我阅读时的一些觉解。

1.物与艺术作品

先来看看海德格尔文本中一段非常精彩的描

述 :“ 一幅画挂在墙上 ,就像一支猎枪或一顶帽子挂

在墙上。⋯⋯人们寄送作品,就像从鲁尔区运出煤

炭 ,从黑森林运出木材一样。战役中的士兵把荷尔

德林的赞美诗与清洁用具一起放在背包里 ,贝 多芬

的四重奏被存放在出版社的仓库里 ,就像地窖里的

马铃薯-样。
”
[21(s.3;3页 )

作为一种自持的现存的存在者 ,所有艺术作品

都具有
“
物(Ⅱng)” 因素 :艺术创作中艺术家以他的

手工活所完成的部分不就是艺术作品中的物因素

吗?这也并非什么缺憾 ,虽然必须把艺术作品看作

体验和欣赏的对象 ,但再高明的审美体验和欣赏也

摆脱不了艺术作品中的物因素。然而 ,艺术作品远

不只是某种
“
制作物
”
。它还是某种

“
别的什么

”
:它

能把某种别的东西敞开出来。正是这
“
别的什么

”

使艺术家成为了艺术家 ,也正是这
“
别的什么

”
与

“
制作物
”
的结合使艺术作品成为了一种符号、一种

象征(symbol)。 但在艺术作品中唯一能使这
“
别的

东西
”
敞开出来的,正是其物因素。在艺术作品中 ,

这物因素仿佛是一个屋基 ,那别的和本真的东西就

是筑于其上的宫殿。

可是 ,艺术作品是原本就是一物而别的什么东

西附着于其上呢 ,还是根本就不是一物而是那别的

什么东西?要对此做出决断 ,必须首先弄清艺术作

品中的
“
物
”
因素 ;而要做到这一点 ,又必须首先弄

清
“
物之为物

”
亦即物之

“
物性 (山 e Dingheit)” 。

西方对物之物性的解释大致有三种 :“ 具有诸

属性的实体
”
;“通过感觉可以感知的东西

”
;“具有

一定形式的质料
”
。在前两种解释中,物都消失不

见了——无论将物视为其特征和属性的聚集 ,还是

转化为其被主体感知到的东西 ,都不是物本身。最

后一种物的概念对自然物和用具物都很适合 ,而且

还使我们能够回答艺术作品中的物因素的问题 (艺

术作品中的物因素就是艺术作品的质料 ,它是艺术

家创造活动的基底和领域 ),因 此在西方传统美学

中影响深远。正如海德格尔所说 ,“ 质料与形式的

区分 ,而且以各种不同的变式 ,绝对是所有艺术理论

和美学的概念图式
”
。然而 ,这

“
并不能证明形式与

质料的区分是有充足的根据的,也不能证明这种区

分原始地属于艺术和艺术作品的领域。再者 ,这对

概念的适用范围长期以来已经远远地越出了美学领

域。
”
[2](S.12;11页 )即 使就在美学领域 ,问题是 :

“
质料——形式

”
结构的本源在哪里?在物之物因

素中呢 ,还是在艺术作品的作品因素之中?而且 ,即

使知道本源在哪里 ,假定在物之物因素之中,问题同

样存在 :我们如何能借助这个概念去把握纯然物与

别的存在者的区分?譬如 ,天然的花岗石作为一种

质料 ,具有一种尽管笨拙但却确定的形式 ;罐、斧、鞋
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等
“
器具 (zeug)” ,同样也是处于某种形式中的质

料。这就是说 ,作为存在者的规定性 ,质料和形式也

寓于器具的本质之中 ,绝非只是纯然物之物性的原

始规定性。

上述
“
物
”
的概念和与之相应的思维方式并未

建立在对存在者的直接经验基础上 ,借助它们是追

寻不到物之物因素、器具之器具因素和艺术作品之

作品因素的。我们必须转变立场和方法 ,采用新的

追寻方式去追寻 ,这就是 :回 到存在者那里 ,从存在

者之存在出发 ,同时又保证如存在者原本所是的那

样去思考存在者本身 (W订 sollen uns dem seienden

zukehren, an ihrn selbst auf dessen sein denken, aber

es dadurch zugleich in seinern Wesen auf sich bemhen

hs∞n)[2](S。 16)。

前面提到
“
器具
”——为了某种有用性而被人

工制作出来的东西。作为已完成了的用件儿 ,器具

也像纯然物那样是自持而现存的 ;而作为人工制品 ,

器具与同样需要通过人工制作而进人存在的艺术作

品有着亲缘关系。所以,器具既是物又不只是物 ,因

为它还具备有用性 ;器具既是艺术作品又逊色于艺

术作品,因为它没有艺术作品的自足性。但海德格

尔认为 ,唯其如此 ,器具在纯然物与艺术作品之间拥

有一种独特的中间地位 ,通过找寻器具之器具因素 ,

就可以掌握物之物因素和艺术作品之作品因素。

然而 ,如何通往器具之器具因素呢?海德格尔
认为 ,为了避免传统解释式的武断 ,最好不借助任何

理论而径直去描述一个器具。姑且以一双鞋为例。

凡 ·高就画过一双农鞋。海德格尔描述到 :“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。这硬梆梆、沉甸甸的破旧农鞋里 ,聚集着那

寒风料峭中迈动在一望无际的永远单调的田陇上的

步履的坚韧和滞缓。皮制农鞋上沾着湿润而肥沃的

泥土。暮色降临 ,这双鞋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

成熟的谷物的宁静的馈赠 ,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

性的无怨无艾的焦虑 ,以及那战胜了贫困的无言的

喜悦 ,隐含着分娩阵痛时的哆嗦 ,死亡逼近时的颤

栗。这器具属于大地 ,它 在农妇的世界里得到保

存。
”
[2](s。 19△7页 )

一双鞋 ,只有当它能被穿的有用性得以实现时 ,

才作为鞋而存在。因此 ,器具之器具存在就在其
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“
有用性
”
之中。但器具的有用性又植根于更为本

质的
“
可靠性
”
之中,因为有用性不过是可靠性的本

质后果。
“
凭借可靠性 ,这鞋具把农妇置人大地无

声的召唤之中;凭借可靠性 ,农妇才把握了她的世

界。世界和大地为她而存在 ,为伴随她的存在方式

的一切而存在⋯⋯
”
就这样 ,在

“
可靠性
”
之中,我们

寻获了器具的真实存在 ,亦即
“
器具之器具存在

”
。

如何寻获的呢?不是通过实物描绘和解释 ,不是通

过制作工序的讲述 ,也不是通过对实际使用器具的

观察 ,而是通过对一幅画的观赏。艺术作品使我们

懂得了真正的器具是什么。只有在艺术作品中,存

在者才能走进它
“
存在的光亮

”
里 ,进入它

“
存在之

无蔽
”
中,直接显现出它之

“
何所是
”
和
“
如何存在

”
。

艺术作品以自己的方式敞开存在者之存在。

因此海德格尔说 ,这种敞开 ,即解蔽 ,亦即存在

者之真理 ,是在作品中得以发生的。在艺术作品中 ,

存在者之真理自行置入作品。艺术就是真理之自行

置人作品[2](s。 zs;zs页 )①。

2.艺术作品与真理

艺术在艺术作品之作品存在中成其本质。如何

通达艺术作品之作品存在呢?海德格尔再一次从对
一件具体的艺术作品的描述开始了他的追寻。这次

他选择了古希腊的一座神庙建筑作品。
“
它单朴地置身于巨岩满布的岩谷中。这个建

筑作品包含着神的形象 ,并在这种遮蔽状态中,通过

敞开的圆柱式门厅让神的形象进人神圣的领域。贯

通这座神庙 ,神在神庙中在场。神的这种现身在场

是在自身中对一个神圣领域的扩展和勾勒。但神庙

及其领域却并非飘浮于不确定性中。正是神庙作品

才嵌合那些道路和关联的统一体 ,同时使这个统一

体聚集于自身周围;在这些道路和关联中,诞生和死

亡 ,灾祸和福祉 ,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。出

自这个世界并在这个世界中 ,这种民族才回归到它

自身 ,从而实现它的使命。〃 这个建筑作品阒然无

声地屹立于岩石上。作品的这一屹立道出了岩石那

种笨拙而无所逼迫的幽秘。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、夜晚的幽暗显

露出来。神庙的坚固的耸立使得不可见的大气空间
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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 ,蛇和蟋蟀才进人它们突出鲜明

的形象中 ,从而显示它们所是的东西。〃 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。〃 神庙在其阒然无声的矗立中才赋予

物以外貌 ,才赋予人类以关于他们 自身的展望。只

要这个作品是作品 ,只要神还没有从这个作品那里

逃逸 ,那么这种视界就总是敞开的。
”
[2](S。 zT-” ;

25-27页 )

通过这几段精彩的描述与阐释 ,海德格尔向我

们显示出了关于艺术作品的一个真谛 :“ 建立一个

世界和制造大地 ,乃是作品之作品存在的两个本质

特征 (Das Au兔 tellen oner Welt und das Herstellen der

Erde sind  zwei  Wesenszuge  im  Werksein  des

Werkes)” [2](S。 s。 ;32页 )。

(1)艺术作品之为作品,就是
“
建立一个世界

”
。

“
作品存在就意味着:建 立一个世界 (Werksein

heiβ t:eine Welt au兔 t。 llen)” [2](s.30)。 这里的
“
建

立
”
既意味着

“
设置
”
:“ 为⋯⋯设置空间

”
(einr△o

umen);更意味着
“
开启
”
:“ 开启世界的敞开领域

”

(砣扯 das Offene der Welt offen)[2](S,3I;29页 )。 艺

术作品在自身中突显着开启出一个世界 ,并在运作

中永远守持着它。在希腊神庙这一作品中 ,神圣作

为神圣 (das Heilige ds Heiliges)被 开启出来 ,神被召

唤入其敞开之域 ,在尊严和光辉中现身在场。而我

们所谓的世界 ,在神之光辉的反照中也变得光芒四

射、通体透亮起来。这里的
“
世界 (Welt)” 是一切存

在者
“
如其所是

”
地显现 自身的澄明之境 ,而非一个

个现存之物的纯然聚合 ,也不是加上了我们对这些

物之总和的表象的想象框架。它决不是立身于我们

面前让我们细细打量的对象 ,而是我们时时刻刻生

活于其中 ,在其中出生与死亡、享福与受难、欢笑与

哭泣 ,展示人类历史性命运的地方。唯有人才真正

拥有世界。一块石头是没有世界的 ,它 出现在世界

中 ,却没有建立起自己同世界的关系 ;植物和动物同

样没有世界 ,它们不过是在其赖以生存的环境中被

掩蔽了的杂群 ,它们拥有作为自己生命有机体的延

伸扩张的周围环境 ,却不能拥有作为世界之世界。

与此相反 ,一个农妇却拥有一个世界 ,因为她居留于

存在者之敞开领域中。

(2)为 了建立一个世界 ,艺术作品
“
制造大地

”
。

艺术作品必须通过艺术家的手工操作而进人存在 ,

因此 ,艺术作品之作品存在本身就具有制造的特性。

在某种程度上 ,艺术作品是一种人工制作物。正是

这一点使得它有别于纯然物 ,而与同为人工制作物

的器具有了一定的亲缘关系。但二者的制造又有着

本质的区别 :器具为其有用性而制造 ,这种有用性最

终可能消失而使器具不再成其为器具 ;艺术作品则

为建立一世界 ,使存在者得以敞开、澄明而制造 ,这

种敞开与澄明是永恒不断地涌现的。此外 ,器具制

造为其有用性而使其质料消失于器具之器具存在

中 ,质料愈精良愈是如此 ;艺术作品制造因其建立一

个敞卉的世界 ,从而使其质料不但不消失 ,反而更加

突出鲜明 :雕塑家使用石头但并不消耗石头 ,反而使

石头更像石头 ;画家使用颜料但并不消耗颜料 ,反而

使颜料更加光辉灿烂 ;诗人使用词语但并不消耗词

语 ,反而使词语更加能说会道。总而言之 ,艺术作品

之作品存在 ,本质上是有所制造的。制造什么呢?
“
制造大地

”
。这里的

“
大地 (Erde)” 既非堆积在那

里的质料体 ,也与地球这个行星的宇宙观念格格不

人。它是一切涌现者的返身隐匿之所和庇护者 ,是

涌现着一一 庇̄护着的东西。人类栖居于其中的世界

就奠基于大地之上。在艺术作品中 ,石头不等于某

个数据的体积或重量 ,色彩也不等于某个数据的波

长⋯⋯只有当它们尚未被揭示或解释之际 ,它们才

显现自身。这就是说 ,只有当大地作为本质上不可

展开的东西亦即保持锁闭之际 ,大地才作为大地本

身而显现出来。因此 ,“ 大地的本质是 自行锁闭。

制造大地就是把作为自行锁闭者的大地带入敞开领

域之中
”
。这种制造是由艺术作品来完成的 ,是

“
作

品让大地成为大地
”(Das Werk l飞 st die Erde one

Erde sein)[2](s,32;30页 )。

(3)艺术作品之作品存在就在世界与大地的争

执的实现过程之中。世界是 自行公开的敞开状态 ,

大地是那永远自行锁闭者和如此这般的庇护者的无

所迫促的涌现。二者本质上互相争执却又相依为

命。由于艺术作品之作品存在的本质特征就在于建

立一个世界并制造大地 ,所 以艺术作品本身就是这

种争执的诱因。然而 ,正是在争执的过程中 ,世界和

大地才相互进人其本质的自我确立中并超出自身而

包含着对方 ;也正是在争执的过程中 ,争执的双方才

进人了质朴的恰如其分的亲密性 (Innigkeit)之 中。
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又由于这种争执在亲密性之质朴性 中达到极致 ,所

以在争执的实现过程 中出现了作 品的统一体 (die

Einheit des Werkes)。 艺术作品之作品存在就在世

界与大地的争执的实现过程之中(Das werksein des

Werkes besteht in der Bestreitung des streites zwischen

Welt und Erde)[2](S。 “;33页 ),它是自行敞开、自

行澄明与自行锁闭、自行隐匿的矛盾统一体。没有

敞开与澄明,艺术作品就会因其缺乏可以审美感知、

想象、动情、理解、领悟的对象而不成其为艺术作品 ;

同样 ,没有锁闭与隐匿 ,艺术作品又会因其缺乏
“
言

外之意
”
、
“
象外之象

”
、
“
弦外之音

”
等可供永远体验

和把玩的韵味而不成其为艺术作品 :艺术的魅力就

在显现与遮掩的争执之中。事实上 ,对于真正的艺

术作品,我们既可以欣赏它如何去表现什么 ,更可以

欣赏它如何去不表现什么和如何去掩藏什么。中国

传统文艺理论对这一点也深有体证。

那么 ,在艺术作品之作品存在中,亦即在世界与

大地的争执的实现过程中,真理究竟是怎样发生的?

真理又是什么呢?

早在 1930年 ,海德格尔就写成了《论真理的本

质》一文 ,并以此为题在不同大学作过多次公开演

讲。该文指出,流俗的
“
真理
”(Wahrheit)概 念通常

意味着
“
真实
”(Wahres),即 “那个使真实成其为真

实的东西
”(on wahres zu einem Wahren macht)[5]

(S,1” ;207页 )。
“
真实
”
可以是事情的真实 ,也可以

是命题的真实。前者被海德格尔称为
“
事情真理

”
,

意指现成事物与其合理性的本质概念的符合一致 ;

后者被称为
“
命题真理

”
,意指一个陈述与它所陈述

的事情的符合一致。事实上 ,所谓本质概念与命题

陈述都无非是人关于客观事物的某种
“
知识
”
,因

此 ,流俗的
“
真理
”
概念无非就意味着

“
知与物的符

合
”(veritas est adaequato intellectus ad rem)[5](S。

180;208页 )。 可是 ,“知与物的符合
”
在什么情况下

才是可能的呢?只 有当物 (存在者 )“ 如其所是
”

(das Seiende so— w忆 es ist)地 向知(表象性陈述)呈

现自身 ,而知(表象性陈述)又能
“
如其所是

”
地言说

物(存在者)之际 ,二者之间的
“
符合一致

”
才会发生

[5](s,1弘 ;21s页 )。
“
如其所是

”
的陈述植根于陈述

行为的
“
开放状态

”(offenstandigkeit)[5](s,1“ ;213

页),陈述行为的开放状态植根于
“
自由
”
(Freiheit)

[5](S。 1“ ;214页 ),自 由便是
“
让存在者存在

”(das

Sehlassen von seiendem)[5](s,1gg;216页 ),让存在
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者存在便是
“
让存在者成其所是

”(das seiende nam-

hch ds das seiende)[5](s。 1gg;217页 )。
“
让存在者

成其所是
”
便是让存在者置身于

“
敞开状态

”
成为

“
无蔽者
”(叩 αληOeα )。 其实 ,古希腊那个后来被

译为
“
真理
”
(αληθε1α )的单词 ,其本义正好是

“
无

蔽
”
。
“
无蔽
”
同时又意味着

“
解蔽
”
或
“
敞开
”
。因

此 ,“真理
”
的本质就是存在者之

“
无蔽
”
、
“
解蔽
”
或

“
敞开
”
状态 [5](s。 188-zO2;217-233页 )。

五年后写作《艺术作品的本源》时 ,海德格尔进

一步发挥了以上思想。他写道 ,在存在者之整体中

间有一个敞开的处所 ,澄 明(Lichtung)就在其中。

这个光亮的中心围绕着一切存在者而运行。唯当进

人或离开这种澄明的光亮领域之际 ,存在者才能作

为存在者而存在。正是由于这种澄明,存在者才在

某种程度上是无蔽的。就连存在者的遮蔽 ,也只有

在此光亮的区间才有可能 [2](s。 硐;sT页 )。 澄明既

是存在者现身的条件 ,又是对存在者的遮蔽。遮蔽

有两种方式 :一是拒绝 :存在者蜂拥而动 ,彼此遮盖 ,

相互掩藏 ,拒绝显现 ;二是伪装 :存在者虽然显现出

来 ,但不是显现为自身而是它物。因此 ,澄明决非一

个永远拉开帷幕、让存在者在上面尽情表演的固定

舞台,恰恰相反 ,唯有作为这双重的遮蔽 ,澄明才发

生出来。也正因为如此 ,作为存在者之无蔽的真理

也从来不是纯然现存 ,而是动态发生的 ,是作为澄明

与遮蔽之间的对抗亦即原始争执而发生的[2](s。 硐

-42;38-39页 )。

艺术作品之作品存在便是真理发生的根本方式

之一。艺术作品建立一个世界并制造大地 ,因此是

世界与大地原始争执的实现过程。在这种原始争执

中 ,存在者整体之无蔽亦即真理被争得了。
“
作品

的本质就是真理的发生
”(Zum Wesen des Werkes

geho⒒ das Geschehen der Wahrheit)[2](s。 狃 ;。 0页 )。

说艺术作品中发生着真理 ,并不等于说在艺术作品

中某种存在者被正确地表现和描绘出来了 ;而是说 ,

存在者整体亦即处于争执中的世界和大地 ,被带人

了无蔽状态之中。在艺术作品中发挥作用的是真理

(Wahrheit),而 不只是一种真实 (Wahres);是 存在者

整体之被澄明,而 不 只是个别存在者 的被显现。
“
美乃是作为无蔽的真理的一种现身方式

”(schon~

heit ist eine Weise, wie Wahrheit als Unverborgenheit

west),美就是存在真理的放光辉 [2](s。铝 ;硐 页)。

3.真理与艺术本质



钟 华 《艺术作品的本源》解读

艺术在现实的艺术作品中成其本质 ,而现实的

艺术作品首先显现为艺术家创作活动的制成品,-
种
“
被创作存在

”(Geschafensein)。 艺术作品的创

作是一种生产 (Hervorbringen),且 大多需要技巧娴

熟的手工艺行为 ,因 此对艺术作品有良好领悟的希

腊人用同一个词 tαvη 来表示技艺和艺术 ,用 同一

个词 Txv犯η必 称呼工匠和艺术家。然而 ,企图通

过强调这一点来模糊艺术与技艺的界限则是肤浅而

偏颇的。因为 tExvη 并非指技艺 (Handwerk)或 艺

术(Kunst),也 不指今天所谓的技术 (Technische),

它甚至从来就不指任何实践活动。吒vη 这个词更

确切地说是表示知道 (Wissen)的 一种方式 ,是
“
对

在场者之为这样一个在场者 的觉知
”(vernehmen

des Anwesenden als ones solchen)。 对希腊思想来

说 ,知道的本质在勋 叼θεκ9亦 即
Entbergung des

seienden(存 在者之解蔽 )。 事实上 ,艺术不等于技

艺 ,艺术家不等于工匠 ,艺术家的艺术创作也不等于

工匠的手工制作。前者生产艺术作品(Kunstwerk),

后者则只能生产器具(zeug),顶 多是具有审美价值

的器具。艺术作品与器具的区别则是明显的。在艺

术作品中,真理之生发起着作用。
“
作品之成为作

品,是真理之生成和发生的一种方式
”(Das Werkw~

erden des Werkes ist eine Weise des Werdens und Ge-

schehens der Wahrheit)[2](s。 “ -。·g;42-佴 页)。

可是 ,什么是必定在艺术作品中发生的真理呢?

真理现身于澄明与遮蔽的原始争执之中,争执的结

果是争执双方的分道扬镳 ,从而出现一片敞开领域。

敞开领域的敞开性就是真理。这种敞开性开放并维

持着它的敞开领域——那个一切存在者以各自方式

展开于其中的领地。也只有当真理把自身设立人它

的敞开领域之中时,真理才是这种敞开性 (die O⒈

fenheit)。

真理将自身置人其敞开领域的方式很多 ,而其

中-种根本方式就是“真理之自行置人作品
”(das

⒊ch-ins-Werk-setzen der Wahrheit)。 作品乃是

真理发生和存在的一种突出的可能性。
“
真理进入

作品的设立是这样一个存在者的生产 ,这个存在者

先前还不曾在 ,此后也不再重复。生产过程把这种

存在者如此这般地置人敞开领域之中,从而被生产

的东西照亮了它出现于其中的敞开领域的敞开性。

当生产过程特地带来存在者之敞开性亦即真理之

际,被生产者就是作品。这种生产就是创作。
”
[2]

(s.49-50;45-46页 )

真理是在澄明与遮蔽的争执中发生的。如此发

生的真理能自行置人作品吗?首先是 ,争执能置人

作品吗?毫 无 疑 问,争 执 (streit)会 带来 裂隙
(Ⅱss),但裂隙并不是作为纯然裂缝之撕裂的裂隙 ,

因为争执也带来争执者相互归属的亲密性 (In:

“gkeit)。 裂隙并不让对抗者分道扬镳 ,而是将其对

抗带人共同的轮廓中。
“
这种裂隙把对抗者一道撕

扯到它们的出自统一基础的统一体的渊源之中
”

(Dieser Riβ  reiβ t die Gegenwendigen in die Herkunt

ihrer Einheit aus dem ein圯 en Grunde zusammen)。

[2](S。 511;四 页)

所以,争执以及作为争执而发生的真理都能被

置人作品中。真理如何自行置人作品呢?作为世界

与大地的争执而置入作品。在作品中,世界与大地

的争执不会被解除或得到安顿 ,反而会被开启出来。

这是因为 ,只有当争执被作为争执在作品中开启出

来 ,亦即作品本身被带人裂隙之中,作为争执而发生

的真理才能被置入这个作品。具体地说 ,真理要成

为可以被觉知的真理必须被赋形 ,作 品的被创作存

在就意味着真理之被 固定于某种形态 中 (Ge~

schaffensein des Werkes heiβ t:Festgestelhsein der

Wahrheit in山 e Gestald);争 执就是作为争执而发生

的真理的形态(Gestald),因此真理惟有在争执中才

能被赋形 ;争 执作为真理的形态乃是一种构造

(Gemge),裂 隙作为这个构造而 自行嵌合 (sich

mgt),因 此争执必须体现为裂隙才能成为作为真理

之形态的争执 ;而裂隙又必须被置人那自行锁闭者

亦即大地之中才能被制造。有了大地 ,筑居其上的

世界才可能被开启。所以 ,在艺术作品的创作中,为

真理赋形最终是通过对大地的生产和使用来完成

的 ,但这种生产和使用并不是把大地当作一种材料

加以消耗 ,而是把大地解放出来 ,使之成为大地本

身。对大地的使用使作品创作看起来有几分像工匠

的手工技艺活动 ,实则与之迥然不同:它始终是在
“
为真理赋形

”
中对大地的一种使用 [2](s。 51-52;四

-48页 )。

在艺术作品中,被创作存在以独特的方式从如

此这般的创作品中突现出来。被创作存在之
“
存在

事实
”(factum est)被咋品带进了敞开领域之中。也

就是说 ,在这里 ,存在者之无蔽发生了,而且如此这

般的发生是第一次也是最后一次。换言之 ,这件作
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品存在了,的的确确地存在了;而且独一无二 ,空前

绝后。作品敞开得越彻底 ,作品之被创作存在着这

一事实的真确性和唯一性就越明朗。作品进入敞开

领域的冲力越根本 ,就越让人感到意外 ,也越孤独 ;

作品越孤独地被固定于形态中而立足于自身 ,就越

显得解脱了与人的所有关联 ,真确唯一的仵品存在

就越纯粹地进人敞开领域之中;作品越纯粹地进人

它为存在者开启出来的敞开性之中,也就越容易把

我们移人这种敞开性之中,并同时把我们移出寻常

与平庸。服从这种移挪意味着 :改变我们与世界和

大地的关系 ,抑制我们一般的流俗行为和看法 ,以便

盘桓于作品中真理发生之处。唯此盘桓的抑制状态

才让被创作之物成为作品。这种
“
让作品成为作

品
”
乃作品之

“
保存 (Bewahrung)” ,有 了这种保存 ,

作品方能
“
以作品的方式在场

”
。没有创作 ,作品就

不可能存在 ;同样 ,没有保存 ,没有保存者应和在作

品中发生的真理 ,作品也不可能存在。作品的保存

意味着置身于在作品中发生的存在者的敞开性之

中,这种
“
置身于其中

”
(Ins爿hdigkeit)乃是一种知道

(Wissen);真正的知道指向一种意愿(Wollen),而保

持着知道的意愿乃是生存着的人类自我超越的冷静

的决心 ,这种自我超越委身于被置人作品中的存在

者之敞开性。总而言之 ,这种作为意愿的知道在作

品之真理中找到了自己的家园,也变成了一种决心 :

置身于那已被作品嵌人裂隙的争执中去 [2](s。 52-

56;49-52页 )②。

只有当在通过它自身而发生的真理中得到保存

之际 ,一件作品才有了本己的现实性。所以,我们无

须再追问保证艺术作品直接现实性的物因素的问题

了,因为这种追问事先就把作品当作一个现成存在

的对象。这既不是一种从艺术作品出发的追问方

式 ,也没有让艺术作品作为一个作品而存在。然而 ,

在被当作对象的艺术作品中,那个看似
“
物因素(das

DinghaRe)” 的东西 ,实际上就是艺术作品的
“
大地

因素(das Erdhane)” 。在艺术作品中发生并起着作

用的真理 ,正是通过把自身设立同时也是固定于其

中才得以现身的。为了正确地看待艺术作品中所谓

物因素的问题 ,我们必须看到
“
物
”
对
“
大地
”
的归属

性 ,以及艺术作品与大地中的万物的关联、与自然的

关联 [2](s。 “-58;sz-54页 )。

总之 ,艺术既是真理之自行置入作品 ,也是对作

品中的真理的保存。
“
艺术就是真理的生成和持
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留
”(Dann ist die Kunst ein Werden und Geschehen

der Wahrheit)[2](S。 59;弘 页)③。作为存在者之澄

明和遮蔽 ,真理乃通过诗意创造 (Dichten)而 发生。

由于艺术的诗意创造本质 ,艺术就在存在者中间打

开了一方敞开之域 ;在此敞开之域的敞开性中,一切

寻常之物都会异彩纷呈 ;而艺术作品的作用 ,也就在

于造就这种存在者之无蔽状态(亦 即存在 )的 源于

作品而发生的转变 [2](s。 59-ω ;55-56页 )。

-切艺术本质上都是诗 (Alle Kunst ist¨ ⋯·血

Wesen Dichtung)。 作为真理之澄明着的筹划 ,诗乃

是存在者之无蔽的道说 (Die Dichtung ist山 e sage

der Unverborgenheit des seienden):世 界、大地、诸神

存在讯息的道说。在这样一种道说中,一个民族在

世界历史中的本质演进也被先行赋形了。说一切艺

术本质上都是诗 (Ⅱchtung),并 非要把一切艺术都

视为诗歌或诗歌的变种。事实上 ,诗歌仅仅是广义

的诗意创造的一种方式。但作为一种语言艺术 ,诗

歌的确在整个艺术领域中占有突出地位。这是因

为 ,语言不仅是一种传达工具 ,它还通过命名(Nen~

nen)指 派(ernennen)存在者 ,使之源于其存在而达

于其存在 :它宣告存在者作为何种存在者进人敞开

领域 ,并取得其
“
此一
”
存在。没有语言 ,便没有任

何存在者(包括不存在者和虚空 )的 敞开性 [2](S。

ω-61;“ -sT页 )。 而且对于人来说 ,向来是语言首

先使存在者得以敞开。所以,在语言中发生的诗歌 ,

才是根本意义上最原始的诗。相反地 ,像建筑、绘画

等其他艺术样式则始终只是发生在道说和命名的敞

开领域之中的[2](s。 m;朔 页)。

作为真理之自行置人作品,艺术的本质是诗。

而诗的本质乃真理之创建(Das wesen der Ⅱchtung

aber泗 die stinung der wahrheit)。 这里的
“
创建

(stiftung)” 有三重意义:赠 予 (schenken)、 建基

(GrⅡnden)和开端(Anfangen)。 首先 ,真理之置人作

品冲倒了寻常的和人们认为是寻常的东西。艺术所

创建的东西 ,决不能由现存之物和可供使用之物来

抵销和弥补。创建乃是一种充溢 ,一种赠予。其次 ,

真理之置入作品决非通过进入虚空和不确定的东

西 ,而是通过对历史性的此在已经被抛人其中的大

地的开启来实现的。艺术创作是一种引出(Ho-

hn),一种汲取(sc圮pfen),而不是现代主观主义所

谓的骄横跋扈的主体的天才活动。真理的创建不仅

是在自由赠予意义上的创建 ,同时也是在铺设基础
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的建基意义上的创建。其三 ,真正的开端决不具有

原始之物的草创特性 ,而总是包含着与亲切之物的

争执的未曾展开的全部丰富性。作为诗的艺术的正

是这作为开端的创建 ,即真理之争执的引发意义上

的创建。它在艺术作品中建立了存在者的敞开性。

艺术让真理脱颖而出,它是使存在者之真理在作品

中一跃而出的源泉。

最后 ,海德格尔总结道 :“ 艺术作品的本源 ,同

时也就是创作者和保持者的本源 ,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 ,亦即真理历史性的生成的突出方式。
”

[2](S。 “-66;58-62页 )

四 《艺术作品的本源》留下的问题
海德格尔的智慧哲思给了我们许多启迪 ,也带

给了我们一些疑惑。这些问题 ,有的海德格尔后来

做出了回答 ,有的则没有。

1.海德格尔为什么要追问艺术的本质呢。这个

问题 ,海德格尔在文末做出了明确回答 :“做这样的

追问,目 的是为了能够更本真地追问 :艺术在我们的

历史此在中是不是一个本源 ,是否并且在何种条件

下 ,艺术能够是而且必须是一个本源。
”
海德格尔暗

示的答案也许是 :艺术作为真理的生成和发生 ,作为

存在者的敞开和澄明,可 以改变我们与世界和大地

的关系 ,把我们移出寻常与平庸。可见他是想通过

对艺术本源的探讨来探寻人的本真存在的可能 ,以

及作为历史性此在的我们与艺术之间的本源性关联

[2](s。 66;Ω 页)。

2.本文回答了
“
艺术是什么

”
的问题吗。回答

了,又没有回答。说回答了,是因为海德格尔用
“
艺

术是⋯⋯
”
的句式表达了许许多多闪耀着智慧光芒

的深刻的有关艺术的思想 ;说没有回答 ,是 因为
“
艺

术是什么
”
的问题不可能一劳永逸地被把握。如前

所述 ,艺术和艺术作品都是一种生成之物 ,而非已经

完成的现成之物。用维特根斯坦的话来说 ,各种艺

术之间只存在
“
家族类似

”
,而不存在

“
共同本质

”
,

因此 ,“艺术
”
乃是一个

“
开放性概念

”
。只要追问无

限 ,它的意义也就无限 ,它就永远不可能被定义。海

德格尔本人在后来写的《后记》中也说 ,“本文的思

考关涉到艺术之谜 ,这个迷就是艺术本身。这里绝

没有想要解开这个谜。我们的任务在于认识这个

谜
”
[2](S。“;“ 页)。 在本文写作的⒛ 年后所作的

《附录》中,海德格尔也说 :“ 艺术是什么的问题 ,是

本文中没有给出答案的诸种问题之一。其中仿佛给

出了这样一个答案 ,而其实乃是对追问的指示。
”

[2](s.” ;ω 页)海德格尔的重要意义就在于把我们

引到思之路上。后期海德格尔最喜欢一个概念 :

“
道路 (Weg)” 。的确 ,他 热衷的是

“
思
”
,而不是

“
道
”
;是
“
提问
”
,而不是
“
作答
”
。

3.用语的
“
模棱两可

”
。本文中的

“
世界
”
和
“
大

地
”
是两个非常基本也非常重要的概念 ,但海德格

尔同时在本义和比喻义(或象征义)等不同层面上

使用它们。此外 ,在《附录》中,海德格尔本人也指

出了
“
真理之自行设置人作品

”
在用语上的两处

“
模

棱两可
”
:当它被用来规定艺术的本质时 ,真理一会

儿是
“
主体
”(强调
“
自行置人

”
),一会儿又是

“
客

体
”(艺术为人所创作和保存);当它被用来理解人

类与艺术的关系时 ,一方面强调艺术作品和艺术家
“
同时
”
基于艺术的现实本质中。另一方面又强调

艺术是在人的创作和保存中存在的[2](S.T3-74;⒆

-70页 )。

4.本文中一个关键地方 ,是对梵 ·高《鞋》一画

的分析。海德格尔那段充满诗人般激情和想象的精

彩描述和阐释 ,都是建立在一个不太可靠的假定基

础上的(萨弗兰斯基在《海德格尔传》一书中也对此

提出了质疑):梵 ·高所画是一双
“
农鞋
”
,而且是一

双
“
农妇鞋
”
。为什么就能断定是一双

“
农妇鞋
”
,而

不可以是一双别的什么鞋呢?换句话说 ,那段漂亮
的描述和阐释是

“
存在者之真理

”
的呈现呢 ,还是想

当然的
“
自由联想

”
?

注释 :

①末句原文为
“Ⅱe Kun哎 ist das Sich-insˉ Werk-setzen der Wahrheit” ,孙周兴先生译为

“
艺术就是自行设置人作品的真理

”
,

这既与此句原文不符 ,也有悖于该文其他地方的提法和海德格尔的整个哲学思想。海德格尔非常强调本质的动态生成性

(Werden),因 此笔者认为此句宜译作
“
艺术就是真理之自行置人作品

”
。

②
“Bewahmng” 一词 ,孙译为

“
保存
”
。联系上下文 ,该词似还有

“
成全
”
、
“
保护
”
、
“
见证
”
等义。

③该句孙周兴先生译为
“
因此 ,艺术就是真理的生成和发生

”
。笔者认为

“
生成
”
与
“
发生
”
略嫌重复 ,且未包含进

“
保存
”
一方 ,
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与上下文亦不吻合。而
“
Geschehen”一词除有

“
发生
”
一义,还有

“
处置
”
等义 ,敖宜译为

“
持留
”
。
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Abstract:In an exploraton of“ existence of art” centering on“ truth of ex“ tence” ,‘ Dos t/rsPr山 ng

CJεs KL尼 sJ四erles, a masterpieCe of Heidegger’ s poetics, de￡ nes 
“
the nature of an’

’
 as a realization of

“
self-planting of truth into a⒒ istic works”  of‘

‘
original connict between world and ea⒒h” , in an existen-

tiahst position of‘
‘
essence of existence manifesting itself in existence” , and by a phenomenological rnethˉ

od of‘
‘
return to the thing itself”  and a‘

‘
direct exposure” 。 Therefore , a⒒ is‘

‘
a generation and presewao

tion of truth”  and a remarkable way of the estabhshment, emergence and coⅡ Ling into existence of truth。

Key words:Heidegger;Dcs t/rspr△ ng Jes K△邴J。verlεs;existence;truth
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