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绪 言

美学。部分与整体的关系。部分之间的关系。从没有将

观者纳入思考之中。观者的关系建构了艺术史。观者的一般

原则建立起历史美学。1

奥地利著名艺术史家李格尔在一份手稿边注中，曾写下这段有关

观者最初的话语。这不仅标志着艺术的观者在长久缺席艺术史论语境

之后的首次显露，也预示着艺术史在学科建构上迈向全新层面。在李

格尔的语境中，观者展现的观看行为以及观者所带来的整个视觉场将

成为艺术史以至于美学研究的一个重要契机，并以此来反思仅仅专注

于艺术作品内部诸事项的研究范式。然而，这并不意味着他期望将观

者作为艺术史的唯一准则，进而抛弃艺术作品所展现出的内容与内涵，

而是力图在艺术家和艺术作品的对面召回曾经的观者，以此矫正对艺

术史的种种主观想象。

19 世纪末 20 世纪初，艺术学的发展呈现为两种面向，其一是与

美学的对峙；其二是与艺术史的结合。美学系统遭到解构，艺术门类

不断细化，并呈现为平行的、网状的研究方式，而非原先美学式的综

合体，而依据不同的理论立场进行专门性讨论。然而，从美学分离出

来的艺术学，由于与美学存在过度的重合，最终又复归于美学范畴。

1Quoted in Margret Olin, Forms of Representation in Alois Riegl's Theory of Art. Pennsylvania:
The Pennsylvania State University Press,1992, p.224.

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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与 艺 术 史 相 联 系 的 艺 术 学 ， 则 成 为 对 “ 精 神 科 学 ”

（Geisteswissenschaften）的一种回应。狄尔泰指出:“存在于生活

之中的所有各种价值和意图，都是通过这种在他的内心之中发挥作用

的、独立的精神世界表现出来的——他的所有各种活动的目标都是为

了产生精神性的事实。”
1
那么，这种精神性事实在艺术领域中的反馈

就是 “艺术科学”的建立。在《走向严谨的艺术科学》中，泽德尔

迈尔以艺术科学与艺术史的双重眼光对狄尔泰所谓的“历史的王国”

做出积极回应。他指明两种艺术史的研究方法，第一，艺术史是关于

艺术作品身份鉴定与艺术作品性质界定的艺术史。强调对艺术作品的

创作时代、地区以及对艺术作品的主题、形式、内容进行总结与归纳。

第二，艺术史是通过考察作品身份、对作品进行分类以及通过历史背

景在艺术作品之间建立一种广泛的联系。布朗也曾分析了两种艺术史，

对艺术史（Art History）和艺术的历史（The History of Art）进行划分，

他认为艺术史是以历史为核心，通过艺术这种媒介实现对个体或整个

社会更加深刻的理解与认知；而艺术的历史是以艺术为主题，强调诸

如图像学、风格研究等等方法来塑造历史。事实上，在建构艺术科学

的背景中存在这样一条线索：研究者从对艺术家的研究转换到对艺术

作品和文化史的融合。前者以瓦萨里的《艺术家传记》为开端，而后

者则以 19 世纪末德语地区的研究方法为代表。其实，这也可以被视

作“大写的艺术”通向现实维度转向过程中的节点。但是，在艺术史

论的研究语境或者艺术科学的解构过程中，我们往往只能触碰到艺术

家与艺术作品，而没能与艺术的观者照面。按照海德格尔的说法，艺

术的现实维度是一个整体，即包含着艺术家、艺术作品与观者共同构

1 [德]狄尔泰：《精神科学引论（第一卷）》，艾彦译，南京：译林出版社，2012年版，第 16
页。
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成的现实性整体。因此，在这个节点上，观者成为艺术研究现实性转

向的关键点，也正是在这个意义上，李格尔才提出观者对于艺术史、

美学以及文化批评的重要价值。

艺术史与艺术的历史，艺术家与艺术品，其实都生存在观者的视

线之中。现代或古代、高级艺术或民间艺术，都与观者的体验构成一

种“当下的”“共时性的”关联语境。海德格尔指出：“必须根据艺

术作品如何与体验和享受它们的人相遭遇的情况来看待它们。”而尼

采则从生命与意志的立场上挑明：“以艺术家的透镜看科学，而以生

命的透镜看艺术。”海德格尔的“遭遇状况”、尼采的“生命透镜”

均直接表达了观者的现实性存在，而胡塞尔则将观者的视线所及称之

为“视域”，生活世界的普世视域。事实上，康德与黑格尔，尼采与

李格尔，胡塞尔与海德格尔，本雅明与福柯，弗雷德与施坦伯格，伯

格和弗里德伯格，西方思想家曾在哲学、社会学、心理学、艺术史等

领域分别对观者问题进行解说。当然，观者问题还存在于一个特殊领

域，这便是艺术考古学。在这个方面，中国学者有着非常深刻的思考。

郑岩在一篇名为《论“半启门”》的文章中提出，单纯从时空框架进

行艺术史研究往往是无效的，因为这些图像与观者的关联语境才具有

决断性，观者应该站在哪里？这些图像是给谁看的？是生者还是死

者？这些问题更加重要。而巫鸿的研究也特别有趣。在《重屏》中，

他只将那些画中画作为分析对象。这里面内含深意。因为以往的研究

都是研究者面对一幅图像，而在画中画的研究中，研究者所看到的是

画作与观者共处，那么图像本身便昭示着视觉逻辑的存在。

艺术有着一种先天的属性，即可见性，按照让-吕克·马里翁的
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说法，艺术其实就是使不可见者成为可见者。
1
那么，艺术史总体上也

就呈现为从不可见到可见的持续转化的历史。崇尚风格史与形式分析

的学者往往只是关注可见者层面，他们只是看到了各种形式与形象的

在场，而从不会将眼光置于不可见者身上。这是容易理解的，形式作

为现实涌现到观者面前，以各种色彩、线条、体块的形式被看到。然

而，马里翁却指出只有在不可见者得到增强的情况下，种种可见者才

能得到提升与深化。
2
对此，他特别举出弗朗切斯卡的《十字架传奇》

作为解释：

在这幅作品的画面上，各个层次都被区分出来，

其中有马匹、士兵、长矛，最后还有山丘，山丘上的

帐篷，还有虽然宁静但也在受到攻击的营地。可视这

些层次的区分并没有妨碍一些轮廓的堆积甚至混杂，

以及一些形象和表面的错综纠缠。为了组织成真实的

世界，简而言之，为了真正的形成世界，这幅可见的

画面还缺少什么呢？不缺少任何可见的东西，既然应

该出现的都出现了而且很清楚地显现出来。如果

不缺少任何可见的东西，那么缺少的正是不可见者

严格的说来，不可见者因此构建了可见者，并且

分配可见者。3

马里翁在这里所说的不可见者是透视法，“透视导致通透地观看，

1[法]马里翁：《可见者的交错》，张建华译，桂林：漓江出版社 2015年版，第 36页
2同上，第 9页。

3同上，第 9-11页。
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只有这样，绘画才能被看到”
1
。如果以透视支撑可见者的标准考察早

于弗朗切斯卡 200 余年的乔托的作品以至于西方艺术发展源头的埃及

艺术作品，必然会发现那些作品缺失太多的可见者，以至于根本不像

真实的世界。但是，无论乔托作品的观者还是古埃及、古希腊，以至

于中国艺术、日本艺术或非洲艺术的观者，都不会依据这种可见者的

多与少以及可见程度的高与低来评判与其相对应的艺术。这便是观者

对艺术史种种主观想象的矫正。在李格尔看来，只有依照特定艺术家、

艺术作品与观者的整体才能了解某种形式自身的价值，才能发现不可

见者对可见者的提升，才能诸如透视这样的支配性规律中进入对艺术

意志的指向与动力的探索。

本书将以观者为核心分别对观者的基本理论、观者的现代性阐释

以及观者的历史性呈现进行分析。“观者的理论”并不是成熟的话题，

而是一种试探性讨论。在这里，观看行为的心理运作是主旨，并成为

进一步展现观者与艺术所应具有的关联语境的基础。“观者与现代”

的前提是原本稳固的体系破裂了，就像哲学传统在海德格尔以至尼采

那里逐渐消失了边界一般，在现代性到来的历史进程中，艺术也因观

者与视觉逻辑而拓展到生活世界的现实境遇。在这里，“看”与“思”

成为研究的中心问题，因为现代性的外在表征正是视觉形态。“观看

与历史”带有一定的总结性，特别是我们如何从历史学所关注的内容

与意义转换到历史性语境与现实境遇将成为言说的重点。这个转换过

程，最终，将会展现为对观者与观看本身的回归。

1[法]马里翁：《可见者的交错》，张建华译，桂林：漓江出版社 2015年版，第 18页。
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第一编：观者的理论
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凝视与艺术的力量

一直以来，自然以自在的形式延续着。它拥有完善的内部系统，

从其诞生之时起缓慢成长。孤独也随即来临。直到人类出现这一窘境

才被打破。优雅的溪流、质朴的山川、弥漫的烟云拥有了欣赏者。起

初人类赞叹大自然的秀美,而后他们看到另一面，畏惧并崇敬着它。

伴随对自然的凝视与感悟，人类不仅认识了自我，同时还为人类世界

铸造出坚实的基础。在无数的人造物之中，作为生命最强有力的部分，

艺术备受青睐。不断的进步催促着我们重新审视艺术的力量，随即也

开始了对人造世界的回眸。

人类创造物天生带有生命体征与社会属性，不同于溪流、山川、

烟云的自在，它们具有功利性、目的性、压迫性和指向性。一块碎石

原本自在地存在着，当人类遇到猎物或敌人时，俯身将其拾起，投掷

出去，人类达成了既定目的。但是，这一活动并不意味着意识的导向

性已经成熟，而仅仅是意志的外在显现。人类在自然环境中适应并摸

索着。功利性与目的性是初级的认识阶段，是模糊的、自发的，也是

本能的。在不断的摸索中，压迫感不断加重，指向性逐渐明晰，人类

便进入了认识的第二阶段——尝试打磨一块碎石并将其制成锋利的

武器。碎石的自然属性由于人的参与而得到重置并被赋予了新意义。

进入第三阶段，碎石以人造物的身份被纳入社会范畴中。
1
不同于前两

个阶段,这里会出现反思、归纳和逻辑。人类不再以纯真的眼光观看

1碎石的本质与外表均未发生改变，而是通过不同身份的限定而得到改变。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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自然之物，而开始凝思人类知识的创造。通常能够为人类提供帮助的

事物会得到更多的偏爱，其自身所具有的特质打动了我们。为了表达

对它的这份情感,人类会选择美化它，并且按照特定的风俗给它一个

巧妙的名称，甚至会在它的表面刻划出某位功勋人物的名字，使偶然

的个体思维融入社会结构之中。艺术在这个过程中有了自己的使命。

在最初阶段，原始人不需要思考艺术“是什么”和“为什么”这样的

问题，而站在历史之后的现代人会有一个清晰广阔的视野——自然本

质主导着事态的发展。但是，在自然物的身份得到转变后，其本质的

主导作用渐渐消弱，人类的观念得到发扬。在此，自然与生命特征成

为完整的统一体，通过知识、观念的凝结获得了新属性。其中，艺术

是佼佼者，我们也常常会讲艺术是人类的天性。

一、观者的身位

一方面，精神产品需要以自然资源、知识资料为基础，构成其自

身的物质属性；另一方面，艺术的作用更大程度上体现于“表达”之

中，使艺术的结构呈现出繁复的组织形式。与线性发展的自然物不同,

艺术以网状发散开来。
1
当我们试图去分析艺术作品时，常常会感到困

惑，似乎诸多因素，或强烈或微弱，或直接或间接地影响着艺术作品。

这一状况来源于三个方面：第一，艺术具有复杂的结构与部分超越自

然世界的抽象性；第二，由于对自我认知的缺乏，接受主体观察作品

时处于被动地位；第三，对于艺术作品的研究往往存在很多假设，
2
我

1自然物，例如麦穗的形成，经历了由种子到麦芽，再由麦芽发展成麦穗，通过对每一步的

否定来推动自身的发展。相比之下，艺术以及其他精神范畴会存在持久的时间维度中相互

影响、促进与渗透。诗歌、绘画、音乐以及宗教信仰与政治都处于同一范畴之中，某些特

定因素成就了某一精神门类的凸显，但是整体的生存语境将始终保持在相对稳定的状态之

中。

2种种假设并非将艺术视作神话而进行描述，关于这一点贡布里希有着详细的讨论。参见，

[英]贡布里希：《艺术与错觉——图像再现的心理学研究》，林夕等译，长沙：湖南科学技术
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们却期望赋予其客观性、科学性和规律性。首先，把艺术的意义定位

于“存在”,
1
艺术研究便应以归纳的形式得出客观真理，并且艺术的

意义与价值在客观真理中得以实现，那么，艺术也就被固定于某个时

间点或空间点上。根据伽达默尔的阐述便能理解艺术的真理是在发展

运动中得以实现的。“对艺术作品的经验从根本上说总是超越了任何

主观视域的，不管是艺术家的视域，还是接受者的视域。作者的思想

绝不是衡量一部艺术作品的意义的可能尺度。”
2
由此也引出第二个问

题：艺术研究是一种对现象的描述与证明。然而,艺术中无论是物质

性的还是精神性的要素,都以现象的方式出现,但都是被改造的现象,

是隐喻的、象征的, 哪怕是再现性艺术，本质上也是一种抽象。最后，

对于艺术的理解与心理学有着无法分割的联系。在《艺术与错觉》中,

贡布里希在导言中便引用了弗理福伦德尔的警句：“艺术是心灵之事，

所以任何一项科学性的艺术研究必然属于心理学范畴。它也可能涉及

其他领域。但是，属于心理学范畴却永远不变。”
3

从上述内容中可以看到，艺术的复杂性一方面来源于其自身结构，

另一方面也来源于心理结构（创作者）。与艺术家表达的复杂性相对

应的是观者的多样性接受，“艺术的语言对可见世界的指称方式既是

那么明显,又是那么神秘，迄今仍有许多奥秘，除了能像我们运用语

言一样，熟练地运用它——无须通晓它的语法学和语义学——的艺术

出版社，2000年版，导论部分。

1如果将艺术作品作为研究对象，即具有直接现实性与物性的客观存在对象，那么，这样的

理解往往印象艺术是现实模具的概念，即艺术的属性由原型的属性所决定。如此，艺术便

仅仅存在于形式之中。

2 [德]伽达默尔：《真理与方法——哲学诠释学的基本特征》，洪汉鼎译，上海：上海译文出

版社，1994年版，第 6页。

3 [英]贡布里希：《艺术与错觉——图像再现的心理学研究》，林夕等译，长沙：湖南科学技

术出版社，2000年版，第 1页。
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家自己以外，无人知晓。”
1
对于观者而言，揣测艺术家的心理活动是

不明智的。观者始终无法做到与作者的完美契合，技术上如此，心理

层面上更是如此。因为从“经历”到“体验”，观者与作者都存在差

别。那么，便会出现这样一种假设，即如果从单纯的主体性角度看待

艺术作品，它便失去了标准。或者可以这样表述：艺术仅仅在艺术家

眼中有技术上的优劣，而在艺术史家的视域中，它被转换成观念上的

差异。对于艺术欣赏者而言，艺术是在被感知、被体验以至于被解释

之后，其价值与意义才得以实现。最近，有一篇关于“文化旅游”的

文章谈论到“他者”与“艺术构成”的关系问题。
2
文章认为“他者”

对文化艺术生成起到了极为重要的作用。例如，“花腰傣”日常的劳

作和活动都像舞蹈一样具有节奏感，而这种行为在面对观者时逐渐演

化为文化符号。经过持续地发展，“本地人进行了化熟为生的文化运

作”。
3
在客观事实与精神意向的对抗中，观者的心理结构与诉求起到

了引导作用。“陌生感”导致了生活的符号化、艺术化, 进而接受观

者的检验。引导作用源于艺术创作与艺术欣赏的不平衡性，在于创作

的规律性与欣赏的自由性。创作与欣赏是通过两条不同的思维路径完

成的，我们可以将二者理解为完全对立的方式,即规律和自由、必然

和偶然、共性与个性、压迫与享受等等。

二、观看与凝视

对于创作，每一位艺术家都会抱有“分享”的心态。可能是对个

1 [英]贡布里希：《艺术与错觉——图像再现的心理学研究》，林夕等译，长沙：湖南科学技

术出版社，2000年版，第 4页。

2其中涉及旅客对游览之地文化的向往。在此种条件下，大众的审美心理影响了游览之地的

文化导向及其发展。参见，魏美仙《他者凝视中的艺术生成——沐村旅游展演艺术建构的

人类学考察》，《广西民族大学学报（哲学与社会科学版）》，2009年第 1期，第 43-47页。

3魏美仙《他者凝视中的艺术生成——沐村旅游展演艺术建构的人类学考察》，《广西民族大

学学报（哲学与社会科学版）》，2009年第 1期，第 46页。
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人体验的分享，也可能是对某些价值判断的分享。这隶属于表达的范

畴，艺术家通过艺术手段表达创造者的视点。诚然，艺术创作确实具

有规律性与明确的界线，它需要对规律进行总结以达到对表现方式的

熟识。另一方面，界限也基于观者所处的特定境遇，这就意味着一部

作品表现的最低限度同观者理解的最低限度保持一致。
1
分享是随艺术

功能逐渐减弱而愈发强烈的。现代艺术中的抽象性越是观念化，就越

体现出艺术家对分享的渴望。同时，在分享过程中，主导者并不是再

现，而是暗示。直述往往无法体现出创作者的思绪，仅仅像证据一般，

佐证历史与文化。
2
尤其在当代背景下，暗示似乎被运用得更加频繁。

这种心态是艺术家的某种独特诉求，被分享的基础便是被观看，而被

观看也就意味着被接受。因此，我们从这里也可以看到艺术家从始至

终的“压迫感”。压迫感的左侧是规律和必然性，右侧是与自由个体

分享。在创作结束前，压迫感是一直存在的,它鲜明地表现在艺术家

的刻意控制之中。

观者则恰恰相反，从一开始便没有创作者的紧张之感，他从主动

选择开始便不受秩序的约束。观看过程一般分为三步：第一是将画面

的客观物转化为观者心中的主观物；第二是对主观的绝对化，使它走

向极端（想象的极端）；第三是对极端主观物在无限发展的过程中不

断进行调节，以纠正观看初期形成的误差。观看过程一旦开始，便会

走向个性化。社会性给予符号规律性与共知性，而观看的状态是对社

会限制的游离，也是对规律的排斥。观看过程赋予了艺术作品以想象

力。我们说观看是艺术创作的完成阶段，并非评定作品，而是以作品

1这一点是艺术作品与观者之间唯一的共通机制，通过它，观者与作品产生经验性联系。

2曹意强曾说明，图像证史并不是要求图像具有哪些可以仅仅从图像上做出的证明，而更重

要的是通过图像去激发历史的力量。参见，曹意强：《图像证史——两个文化史经典案例》，

《新美术》，2005年第 2期。第 24-38页。
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为基点走向自由。一幅经典作品没有真正意义上的“完成”阶段，它

随着观者的思维进程不断凝聚和发展，所谓创作完成的坐标是建立在

艺术单纯作为对象的基础上的。同时，对一部作品的延伸也没有一定

之规，正如斯特恩所言：“我倾向于这种观点：如果主观物被推向极

端,那么它便可以允许任何事物以并非我们经常认为合理的方式走向

美学感受。”
1

凝视便是将艺术的主观意识推向极端的开始。较之观看，凝视更

具有创造性才能；与凝视相比，观看则更具客观现实性。首先从“投

射作用”谈起，贡布里希由制导投射推出“预测产生错觉”,
2
而投射

的形成与开始“显然有两个条件必须具备：其一是必须让观者确知怎

样填补遗留的空白；其二是必须给观者一个‘屏幕’，即一块空白或

不明确的区域，使他能向上投射预测的物象。”
3
根据这两个条件, 可

以辨别出“投射作用”实质上是处于观看阶段的心理活动。这两个准

备条件促使观者停留在图像的指示与自我预测之中，是整个观看过程

的“自在阶段”。这意味着凝视的实践功能没有被开启,仅仅在酝酿

中。凝视的实践本身是构建观者精神世界并赋予这个世界意义的创造

性行为活动。

凝视是一种纯粹的心理活动，来源于观者的体验。观看模式可以

确定，但内容是偶然的、突发的，并且带有趣味性。凝视需要通过定

义生效。一幅具体图像会在特定的情况下激发观者的欲望，开启“投

1 Juliet Steyn, Experience of Art. City University London, 2009.http:/ / www.city.ac.uk/ cpm/
ejournal/ issue4/ index.html.
2在投射作用下，观者面对任何事物都会遵从一定的轨迹与模式，而错觉便在这一过程中产

生。参见，[英]贡布里希：《艺术与错觉——图像再现的心理学研究》，林夕等译，长沙：湖

南科学技术出版社，2000年版，第 241-244页。

3[英]贡布里希：《艺术与错觉——图像再现的心理学研究》，林夕等译，长沙：湖南科学技

术出版社，2000年版，第 147页。
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射作用”，就像贡布里希所说的“屏幕”，或者是“突然有了生气”

的印象派绘画。
1
另一方面，可以这样理解“投射作用”的两个条件，

即在空白的“屏幕”上可以随意“投射”个性思维，即使是荒谬的、

歪曲的。观看过程将图像进行重新构造并形成心理图像，以作为凝视

的对象，由此可以确定凝视的对象是由视觉图像与心理图像共同构成

的。在凝视中，暗示与引导转变为图像与概念。观看以图像为中心，

图像的模糊性、不明确性是观看的起点，图像引导思维的走向进而形

成想象的图画。凝视行为则不再需要提示，也不需要空白的“屏幕”，

也不会出现实践前的预测。凝视的基础在心理活动过程中自我完善，

因此它理解图像的内涵，具有明确的概念与方向性。在凝视中不会产

生遐想或臆造，也不会产生由于观看的错觉而形成的误读与心理纠正。

这种状态下可形成既定的事实，并且会在不断的认知过程中得到反馈。

在凝视中，记忆图像或者说知识图像压倒了视觉图像，因为视觉图像

在观看中被意识所消解，并成为支持概念存在的必要条件。而记忆图

像、知识图像就是启动精神力量的开关（记忆、知识与经验、符号相

关联）。

三、从凝视图像到艺术力量

将艺术作为对象进行研究并作出形式上的或美学上的阐释，

艺术似乎在观者的名义下自然占据着对象的位置，而观看也顺理

成章地成为整个艺术过程的终端。问题随之出现，即艺术过程并

非以艺术范畴的思维方式为主导。艺术品除了视觉意义之外，更

重要的在于其本身具有特殊的观念，正如丹纳所畅想的，立志要

1 [英]贡布里希：《艺术与错觉——图像再现的心理学研究》，林夕等译，长沙：湖南科学技

术出版社，2000年版，第 147页。
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