




当马克思着手分析资本主义生产方

式时，这种生产方式尚处于初级阶段。

马克思努力使他的研究获有预言价值。

他揭示了资本主义生产的基本状况，并

通过对这种基本状况的描述使人们由之

出发能看到资本主义未来发展的情况。

于是人们看到，资本主义不仅越来越增

强了对无产者的剥削，而且最终还创造

出消灭资本主义本身的条件。

上层建筑的变革要比基础的变革缓

慢得多，它用了半个多世纪才使生产条

〔前言〕
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对这

件方面的变化在所有文化领域中得到体现。只是在今

天，我们才能确定这一变革以怎样的形态实现。要作

出这个论断，就必然会涉及一些预言性要求。然而，

就符合这个预言性的要求来说，有关无产阶级在夺取

政权之后的艺术论题就及不上有关现行生产条件下艺

术发展倾向的论题，更不要说无阶级社会的艺术论题

了。现行生产条件下艺术发展倾向的论题所具有的辩

证性质，在上层建筑中并不见得就不如在经济中那样

引人注目。因此，低估这些论题所具有的斗争价值，

将是一种错误。这些论题漠视诸如创造力和天才、永

恒价值和风格、形式和内容等一些传统概念

些概念的不加控制的运用（眼下要控制它们是很难

的），就会导致用法西斯主义意识处理事实材料。我

们在下面将重新引入到艺术理论中去的这些概念与其

他的概念不同，它们在艺术理沦中是根本不能为法西

斯主义服务的；相反，它们对于表述艺术政策中的革



〔机械复制〕

艺术作品在原则上总是可复制的，人所制作的东

西总是可被仿造的。学生们在艺术实践中进行仿制，

大师们为传播他们的作品而从事复制，最终甚至还由

追求赢利的第三种人造出复制品来。然而，对艺术品

的机械复制较之于原来的作品还表现出一些创新。这

种创新在历史进程中断断续续地被接受，且要相隔一

段时间才有一些创新，但却一次比一次强烈。早在文

字能通过印刷复制之前的很长一段时间里，木刻就已

开天辟地地使对版画艺术的复制具有了可能；而众所

周知，在文献领域中造成巨大变化的是印刷，即对文

命要求却是有用的。



和蚀刻；在

字的机械复制。但是，在此如果从世界史尺度来看。

这些变化只不过是一个特殊现象，当然是特别重要的

特殊现象。在中世纪的进程中，除了木刻外还有镌刻

世纪初，又有石印术出现。

随着石印术的出现，复制技术达到了一个全新的

阶段。这种简单得多的复制方法不同于在一块木版上

镌刻或在一片铜版上蚀刻，它是按设计稿在一块石版

上描样。这种复制方法第一次不仅使它的产品一如既

往地大批量销入市场，而且以日新月异的形式构造投

放到市场。石印术的出现使得版画艺术能解释性地去

表现日常生活，而且开始和印刷术并驾齐驱。可是，

在石印术发明后不到几十年的光景中，照相摄影便超

过了石印术。随着照相摄影的诞生，原来在形象复制

中最关键的手便首次减轻了所担当的最重要的艺术职

这些职能便归眼睛所有。由于眼看比手画快得

多，因而，形象复制过程就大大加快，以致它能跟得



〔原真性〕

上讲话的速度。如果说石印术可能孕育着画报的诞

生，那么，照相摄影就可能孕育了有声电影的问世。

而上世纪末就已开始了对声音的技术复制。由此，技

术复制达到了这样一个水准，它不仅能复制一切传世

的艺术品，从而以其影响经受了最深刻的变化，而且

它还在艺术处理方式中为自己获得了一席之地。在研

究这一水准时，最富有启发意义的是它的两种不同功

是彼此渗透对艺术品的复制和电影艺术

的。

即使在最完美的艺术复制品中也会缺少一种成

分：艺术品的即时即地性，即它在问世地点的独一无

能
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当然不仅仅是技术 复制所达不到

二性。但唯有借助于这种独一无二性才构成了历史，

艺术品的存在过程就受制于历史。这里面不仅包含了

由于时间演替使艺术品在其物理构造方面发生的变

化。而且也包含了艺术品可能由所处的不同占有关系

而来的变化。前一种变化的痕迹只能由化学或物理分

析方法去发掘，而这种分析在复制品中又是无法实现

的；至于后一种变化的痕迹则是个传统问题，对其追

踪又必须以原作的状况为出发点。

原作的即时即地性组成了它的原真性

。对传统的构想依据这原真性，才使即时

即地性时至今日作为完全的等同物流传。完全的原真

性是技术

的。原作在碰到通常被视为赝品的手工复制品时，就

获得了它全部的权威性，而碰到技术复制品时就不是

这样了。其原因有二。一是技术复制比手工复制更独

立于窄作。比如，在照相摄影中，技术复制可以突出



的组成成分

那些由肉眼不能看见但镜头可以捕捉的原作部分，而

且镜头可以挑选其拍摄角度；此外，照相摄影还可以

通过放大或慢摄等方法摄下那些肉眼未能看见的形

象。这是其一。其二，技术复制能把原作的摹本带到

原作本身无法达到的境界。首先，不管它是以照片的

形式出现，还是以留声机唱片的形式出现，它都使原

作能随时为人所欣赏。大教堂挪了位置是为了在艺术

爱好者的工作间室能被人观赏；在音乐厅或露天里演

奏的合唱作品，在卧室里也能听见。

此外，对艺术品的这种改造可能不大会触及艺术

但对艺术品的这种改造在任何情况下

都使艺术品的即时即地性丧失了。这一点不仅对艺术

品来说是这样，而且对例如电影观众眼前闪过的一处

风景来说也是这样。因此，通过展示艺术品的过程还

触及了一个最敏感的核心问题，即艺术品的原真性问

题；这样一种自然对象不会展现这种本质。一件东西



的原真性包括它自问世那一刻起可继承的所有东西，

包括它实际存在时间的长短以及它曾经存在过的历史

证据。由于它的历史证据取决于它实际存在时间的长

短，因此，当复制活动中其实际存在时间的长短摆脱

了人的控制，它的历史证据就难以确凿了。当然，也

仅仅是历史证据；但如此一来难以成立的就是该东西

的权威性，即它在传统方面的重要性。

人们可以把这些特征概括为光韵概念，并指出，

在对艺术作品的机械复制时代凋谢的东西就是艺术品

的光韵。这是一个有明显特征的过程，其意义远远超

出了艺术领域之外。总而言之，复制技术把所复制的

东西从传统领域中解脱了出来。由于它制作了许许多

多的复制品，因而它就用众多的复制物取代了独一无

二的存在；由于它使复制品能为接受者在其自身的环

境中去加以欣赏，因而它就赋予了所复制的对象以现

实的活力。这两方面的进程导致了传统的大动荡



曾在冈斯

。

和本

作为人性的现代危机和革新对立面的传统大动荡，它

们都与现代社会的群众运动密切相联，其最强大的代

理人就是电影。电影的社会意义即使在它最富建设性

的形态中一恰恰在此中并不排除其破坏性、宣泄性

的一面，即扫荡文化遗产的传统价值的一面也是可以

想见的。这一现象在从克娄巴特拉 霍尔 到

弗里德利库斯 和拿破仑的伟大历史电影中表现得

最为明显，并不断扩大。阿培尔

也许他并没有想到这一点，但却发出了广泛

年满怀热情地宣称：“莎士比亚、伦勃朗、贝多芬将

拍成电影⋯⋯所有的传说、所有的神话和志怪故事、

所有创立宗教的人和各种宗教本身⋯⋯都期待着在水

银灯下的复活，而主人公们则在墓门前你推我

搡。

地进行扫荡的呼吁声。
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〔光韵的消失〕

在漫长的历史长河中，人类的感性认识方式是随

着人类群体的整个生活方式的改变而改变的。人类感

性认识的组织方式 这一认识赖以完成的手段

和维克霍夫

不仅受制于自然条件，而且也受制子历史条件。在民

族大迁徙时代，晚期罗马的美术工业和维也纳风格也

就随之出现了，该时代不仅仅拥有了一种不同于古代

的新艺术，而且也拥有了一种不同的感知方式。维也

纳学派的著名学者里格耳 首次由这

种新艺术出发探讨了当时历史空间中起作用的感知方

式，他们蔑视埋没这种新艺术的古典传统。尽管他们

的认识是深刻的，但他们仅满足于去揭示晚期罗马时



限。他们没有努力 也许无法指望

期固有的感知方式的形式特点。这是他们的一个局

去揭示由这

些感知方式的变化所体现出来的社会变迁。现在，获

得这种认识的条件就有利得多。如果能将我们现代感

知媒介的变化理解为韵味的衰竭，那么，人们就能揭

示这种衰竭的社会条件。

那么，究竟什么是光韵呢？从时空角度所作的描

述就是：在一定距离之外但感觉上如此贴近之物的独

一无二的显现。在一个夏日的午后，一边休憩着一边

凝视地平线上的一座连绵不断的山脉或一根在休憩者

身上投下绿荫的树枝，那就是这座山脉或这根树枝的

光韵在散发，借助这种描述就能使人容易理解光韵在

当代衰竭的特殊社会条件。光韵的衰竭来自于两种情

形，它们都与大众运动日益增长的展开和紧张的强度

有最密切的关联，即现代大众具有着要使物更易“接

近”的强烈愿望，就像他们具有着通过对每件实物的



（约翰

复制品以克服其独一无二性的强烈倾向一样。这种通

过占有一个对象的酷似物、摹本或占有它的复制品来

占有这个对象的愿望与日俱增，显然，由画报和新闻

影片展现的复制品就与肉眼所亲自目睹的形象不尽相

同，在这种形象中独一无二性和永久性紧密交叉，正

如暂时性和可重复性在那些复制品中紧密交叉一样。

把一件东西从它的外壳中撬出来，摧毁它的光韵，这

是感知的标志所在。它那“世间万物皆平等的意识”

）增强到了这般地步，以致它甚至耶森

用复制方法从独一无二的物体中去提取这种感觉。因

而，在理论领域令人瞩目的统计学所具有的那种愈益

重要的意义，在形象领域中也重现了。这种现实与大

众、大众与现实互相对应的过程，不仅对思想来说，

而且对感觉来说也是无限展开的。



〔礼仪与政治〕

一件艺术作品的独一无二性是与它置身于其中的

传统关联相一致的。当然，这传统本身是绝对富有生

气的东西，它具有极大的可变性。例如，一尊维纳斯

的古雕像，在古希腊和中世纪就处于完全不同的传统

关联中。希腊人把维纳斯雕像视为崇拜的对象，而中

世纪的牧师则把它视作一尊淫乱的邪神像；但这两种

人都以同样的方式触及了这尊雕像的独一无二性，即

它的光韵。艺术作品在传统联系中的存在最初体现在

膜拜中。我们知道，最早的艺术品起源于某种礼仪

起初是巫术礼仪，后来是宗教礼仪。在此，具有

决定意义的是艺术作品那种闪发光韵的存在方式从未



是始作俑

完全与它的礼仪功能分开，换言之，“原真”的艺术

作品所具有的独一无二的价值植根于神学，这个根基

尽管辗转流传，但它作为世俗化了的礼仪在对美的崇

拜的最普通的形式中，依然是清晰可辨的。对美的崇

盛达

拜的这种世俗形式随着文艺复兴而发展起来，并且兴

世纪之久，这就使人们从礼仪在此后所遭受的

第一次重大震荡那里清楚地看到了礼仪的基础。随着

第一次真正革命性的复制方法的出现，即照相摄影的

出现（同时也随着社会主义的兴起），艺术感觉到了

几百年后显而易见的危机正在逼近，面对这种情形，

艺术就用“为艺术而艺术，的原则，即用这种艺术神

学作出了反应。由此就出现了一种以“纯”艺术观念

形态表现出来的完全否定的艺术神学，它不仅否定艺

术的所有社会功能，而且也否定根据对象题材对艺术

所作的任何界定。（在诗歌中，马拉美

者。）对机械复制时代艺术作品的考察必须十分公正



地对待这些关系，因为这些关系在此给我们准备了一

些决定性的看法：艺术作品的可机械复制性在世界历

史上第一次把艺术品从它对礼仪的寄生中解放了出

来。复制艺术品越来越成了着眼于对可复制性艺术品

的复制。例如，人们可以用一张照相底片复制大量的

相片，而要鉴别其中哪张是“真品”则是毫无意义

的。然而，当艺术创作的原真性标准失灵之时，艺术

的整个社会功能就得到了改变。它不再建立在礼仪的

根基上，而是建立在另一种实践上，即建立在政治的

根基上。

在电影作品中，其产品的可机械复制性就不像在

文学作品或绘画作品命那样是其作大量发行的外在条

件。电影作品的可机械复制性直接源于其制作技术，

电影制作技术不仅以最直接的方式使电影作品能够大

量发行，更确切地说，它简直是迫使电影作品作这种

大量发行。这是因为电影制作的花费太昂贵了，比


