
2018年第 3期 

No．3，2018 

浙 江 社 会 科 学 
ZHEJIANG SOCIAL SCIENCES 

2018年 3月 

Mar．．2018 

崇高论美学与现代艺术审美范型描述 

口 王才勇 

内容提要 崇高论美学是西方美学史古典时期的产物．罗马帝国时最初提出，十八世纪 

时理论成型最终落定。表面看，这个美学理论与此后十九世纪中期以来开始出现的现代艺术没 

有什么关联，简单的时间逻辑也会拒绝这种关联，事实上，迄今也很少有人去言说这样的关联。 

但是，从美学理论与艺术实践的历史对应出发深入到崇高论美学的内里不难发现，这个理论表 

面上在述说着另一种美，一种不同于优美的崇高美或壮美，同时也在述说着另一种艺术，一种 

不同于希腊时期和谐为准的非和谐艺术。这种非和谐艺术的鲜明形态出现在十九世纪中以来 

的现代艺术中。据此。崇高论美学有助于揭示出现代艺术的审美范型，彰显出现代艺术的美学 

奥秘。 
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作者王才勇，复旦大学文艺美学研究中心教授、博士生导师。(上海 200433) 

一

、崇高论的美学题旨 

崇高作为一种审美体验．古今中外可以找到 

不少描述。但是，对之进行理论概括和把握的应该 

在西方 ，而且首推罗马时期流传下来的《论崇高》 
一 文。当时，该文就在文本修辞方面弘扬一种不同 

于雅典风格的所谓亚洲风格。雅典风格在修辞上 

将精准放在首位，显得枯燥。而亚洲风格则将激情 

放在首位 ，因而有更强烈的效果。这种文本修辞风 

格同样存在于希腊时期．一种更接近荷马、柏拉图 

和狄摩西尼而不是亚里士多德 的风格 。罗马时期 

这篇文论的出现显然与同时期贺拉斯的《论诗艺》 

有着不同的权重，由于紧接着的历史发展直接倾 

向的并不是前者．而是后者 ．这就使得该文在罗马 

时代之后，并没有引起什么重视和实践方面的反 

响。崇高作为一种审美体验虽然在理论诞生之初 

没有立刻得到弘扬，这应该与希腊之后艺术审美 

的发展并没有以崇高为主导有关。但是，《论崇高》 
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一 文并没有因此而彻底流失 。十七世纪在西方艺 

术审美开始出现走离文艺复兴所弘扬之希腊传统 

的迹象时，该文重又得到重视并迅速获得传播，以 

致十八世纪出现了博克和康德对崇高问题的专门 

研讨，推出了西方美学上著名的崇高论。 

早在郎吉努斯那里。崇高风格的首要特点就 

在于文本的效果。而不是文本本身的布局、结构 

等。前者是 目的，后者是手段。而且这不是随意某 

种效果 ，而是一种谓之“伟大”和“不平凡”的强烈 

效果。这种效果的核心在于“伟大的心灵”和“高尚 

的思想”。他能使人“心荡神驰”①，“心灵扬举”②， 

也就是说使人心灵得到提升。凡是高尚心灵所鄙 

弃的东西都是他的反面。《论崇高》一文所弘扬崇 

高风格的核心无疑在于提升心灵。文中虽然花了 

很多笔墨去阐述如何达到这样的效果，但是同义 

反复较多，思想不外于要有伟大的心灵 ，有了伟大 

的心灵就会有伟大的言辞等等。 

留下的问题到了十八世纪的博克那里，有了 
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某种程度的解决。博克崇高论的关键点在于对“痛 

感”现象的发现。在他看来，只要对象引起了某种 

“苦痛”．“危险感”或“令人恐怖”而又不给人带来 

实际的威胁，崇高的快感就会产生。③也就是说，只 

要与这些对象保持距离，使之没有直接威胁 ，原先 

的“痛感”就能转化成美感 ，崇高感因此而生。这 

里 ，博克解释了崇高感中的“伟大”和“不平凡”是 

因为对自体存在的威胁。只要这种威胁不是实际 

发生，人转而就可以审美地欣赏它。这样的思想首 

先表明，崇高感的对象必须是超越自体保存维度 

的；其次表明，崇高感中的所谓提升、高尚，是相对 

于自体存在维度的。这较之于朗吉努斯更清晰而 

具体地指出了，所谓“伟大”，“不平凡”，乃至“提 

升”，都是相对于“自体存在”而言的。所以在博克 

那里，崇高的对象就是 “恐怖”、“模糊”、“力量”、 

“巨大”、“无限”等。但是，如此以自体存在维度去 

解说崇高，却忽略了崇高感本来意义上的“提升心 

灵”的内涵。也就是说，博克的理论无法解释对自 

体存在的威胁何以在其不实际发生的情况下使人 

心灵得到提升。在这方面，他虽用了一些诸如“自 

豪感”、“胜利感”这样的字眼，进而暗示出崇高的 

内涵在于主体心理方面的提升。但是没有充分说 

明这种提升与还未提升的自体存在之间的关系。 

也就是说．何以是提升以及什么得到了提升的问 

题没有解决。 

到了康德那里，崇高感由痛感转化而来的思 

想总体获得了继承。但是，康德将博克那里的生理 

学色彩剔除了出去。他说 ，在崇高体验那里，“经历 

着一个瞬间的生命力的阻滞 ，而立刻继之以生命 

力的因而更加强烈的喷射。”@如此来看，最初的痛 

感就不是简单自体生命存在受到了威胁。而是生 

命力的受阻，崇高感是生命力由最初受阻而转向 

进发的产物。这样一来，受阻和提升的都是生命 

力，生命力由原来的样子变成到一个新的样子。而 

且康德还说 。导致这个提升的根源并不在对象．而 

在人本身，是人内心的观念导致了这样的提升。所 

以他说：“崇高不存在于自然的事物里，而只能在 

我们的观念里寻找。”⑤由此，崇高体验的另一秘密 

被披露了出来：所谓提升只是将人身上本来有的 

另一种观念(亦或另一种生命力)激发了出来。 

西方崇高论到了康德那里基本成型。崇高体 

验的中间环节是原有生命力受阻．通过这样的受 

阻使得另一种更佳或更厉害的生命力得以进发 ， 

进而达到提升，这是一种心灵提升。表面看 ，这样 

的理论只是解说了面对厉害的对象，如无限大、恐 

怖的、不确定的等，人何以产生美感的问题 ，而且 

是一种强烈的美感效果。其实，早在郎吉努斯那 

里，崇高就不是单指这样的审美对象，而只是指一 

种强烈的审美效果。博克的解释使其在对象上狭 

隘化了．康德一针见血地指出了其根源不在对象 

而在人的心里。这就揭示出了另一种美的存在方 

式，一种效果异常强烈的美。它不是由平凡(郎吉 

努斯)，个人生命存在(博克)和既存生命力(康德) 

而来，而是由这些外在存在的受阻而来，由受阻激 

发出同样存在的另一种生命力。从美学角度看，西 

方 的崇 高论 揭示 出了不 同于美 的另一种 审美 范 

型：不是经由与眼下存在的一致，不是通过对此在 

的肯定，而是经由与眼下存在的不一致，通过对此 

在的否定来激发另一种存在，一种更佳并高于眼 

下存在的东西。而且这个东西原本就存在于人身 

上，只是在生命的日常形态中无以体现或被遮蔽， 

乃至抑制．因此只能通过对生命 日常方式的否定 

来激发。进而，完全可以有理由说，崇高体验发生 

的前提条件是，日常存在阻遏了人心中某种更美 

好的东西。正是由于日常成了阻遏，所以才通过去 

除这样的阻遏(痛感)来解放被遏制住的更美好的 

东西 、令人更兴奋的东西。所谓提升就是 由于这样 

的解放，就是由于更美好东西的释放。 

理论层面在康德之后虽然还有人(如席勒)又 

讨论过崇高问题，但观点基本没有超越康德。再之 

后就很少有人出来专门讨论崇高问题，似乎之后 

的西方美学对崇高问题已经不感兴趣。这或许由 

于康德已经将对象穷尽，以致后人没有多少再叙 

说的空间。不管怎样，十八世纪开始的西方艺术， 

尤其十八世纪末康德时代的西方艺术已悄悄转向 

一 条开始偏离文艺复兴所弘扬的希腊风格：巴洛 

克对不规则性的转向，洛可可对轻松和细腻的看 

重，浪漫派由外在现实向人内心感受世界的转向， 

都在预示着一种全新的艺术样式即将诞生，一种 

不是在与 日常现实的对应或一致中进行表达 ，而 

是在不一致。在对日常现实经验的撞击或摧毁中 

进行表达的艺术。这种艺术到了十九世纪中叶前 

后开始以鲜明的形态登场：先锋派艺术。理论上， 

席勒曾用感伤诗人对现实的不满，黑格尔曾用精 

139 



王才勇：崇高论美学与现代艺术审美范型描述 

神大于物质的话语 ，言说了艺术中的这一进程。这 

是谁都知晓的事实。但是 ，康德崇高论与此进程的 

对应却是迄今很少有人说过的话语。其实，席勒的 

感伤诗理论只是突出了诗人对现实开始采取了一 

种不同于模仿的处理方式．以期突出清醒意识到 

的内心世界。席勒笔下的感伤诗人不是在激发而 

是在直接表达．直接表达内心深处清醒意识到的 

另一个更美好的世界；黑格尔那里大于物质的精 

神超越了物质同样是做这种直接表达．对异于现 

实，也就是高于现实的精神进行表达。二人虽都意 

识到了用模仿进行表达的艺术正在消失，精神在 

直接登场。但是没有看到，表达的东西都明确指向 

与既存现实的不一致，指向内心深处的心灵。其 

实，早在崇高论那里已经或隐或显地蕴含着这种 

不一致的思想。郎吉努斯对精准之雅典风格的忽 

视，其实已经暗含着对模仿的看低：博克和康德所 

说的“痛感”就是由这种不一致导致。如此这般的 

不一致、痛感 ，都是为了激发一种更伟大 ，被现实 

遮蔽住的一种崇高心灵。可以说 ，西方的崇高论从 
一 开始就在追求一种通过与现实不一致来激发不 

同于现实或被现实抑制住的某种伟大的精神。这 

种艺术样式在西方直到十八世纪下半叶才开始渐 

渐走向成型．因此也是到了十八世纪下半叶才开 

始有了明确的理论体现。由于十八世纪下半叶开 

始走向成型的这种艺术样式直到十九世纪先锋派 

艺术那里才显现出其清晰的形态。因此可以说，这 

个理论也可以揭开此后先锋派艺术的美学奥秘。 

二、先锋派艺术的审美范型 

众所周知 ，十九世纪中叶前后 ，西方艺术领域 

(文学、美术、戏剧等)几乎同时出现了一股转向现 

代的潮流。进入二十世纪后．这股先锋派艺术潮流 

渐渐扎根并获得了广泛衍生．进而成为了现代艺 

术的常态。第二次世界大战后，艺术领域虽然出现 

了被称之为后现代或第二种现代派的转向。但是 ， 

较之于前现代，即十九世纪中叶之前 ，战后艺术还 

是与战前艺术具有着明显的家族相似性。因此，自 

十九世纪中叶启动．一直延续至今的西方现代艺 

术有其一以贯之的东西。对此一般有三个层面的 

描述。 

其一，从艺术批评角度看，早期现代派往往被 

说成是间离、陌生化，战后的现代派往往被说成是 
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行为、过程等，这些指向的都是艺术语汇层面的特 

点。就艺术语汇而言，战前现代派无疑从间离开 

始．一步一步走向陌生化．最后落在抽象上——一 

种彻底的陌生化。话语中无不潜伏着一个居于核 

心的关联域：现实世界。间离也罢，陌生化也罢，甚 

至抽象，都是相对于现实世界而言的。所谓间离就 

是走离，就是与现实不一样。间离必然导致陌生 

化：艺术就日常世界而言显得陌生。抽象则是更高 

程度的间离．或日更高程度的陌生化．即发展到了 

完全抽离现实之象的程度。总之．在艺术批评视域 

里，战前现代艺术的特点在于形式语汇由原来与 

现实的对应和一致转向不对应和不一致。战后现 

代艺术只是将这种不一致更是向前推进。乃至走 

向极端。所谓“行为”或“过程”只是表明造型手段 

上的革新和走向极致。最终招致的作品成型还是 

建基于与现实的不一致 ．与 日常感觉形象(日常视 

觉和听觉形象)的不一致。即便绘画中直接用实物 

进行造型，直接将实物当成作品，那也是将实物置 

于一个与Et常世界完全不同的氛围中。所以也还 

是落于与现实不一致这个框架里。所谓照相写实 

主义，如当代意大利画家芬特罗纳(Luciano Ven— 

trone 1942一)的作品。表面看已经非常写实。其实 

也还是在凭借与现实的张力发挥效力，因为那种 

写实是超越 肉眼视看的 ．作 品中展现 的往往是 日 

常肉眼都没有察觉的。比日常所见还要真实，那就 

是与日常所见不一致。因此可以说，西方十九世纪 

中以来整个现代艺术与前现代时期艺术的不同主 

要在于：通过与日常经验的相异甚至逆反．来营造 

另一种艺术效果．一种更强烈和具有颠覆性的效 

果。颠覆日常的，激发更宏伟的。这显然是此前崇 

高论所述的那种审美范型：通过现实经验的受阻、 

短路，来激发另一种更高尚的精神。这种更高尚的 

精神。在有关现代派的艺术理论和哲学美学阐释 

中获得 了更清晰的表述 。 

从艺术理论角度看，西方有关现代派艺术的 

理论阐释大多走向形式主义或 自律论。无论是主 

张形式主导还是艺术 自律，都在拒斥前现代艺术 

中的内容主导。此间所说的内容是与形式相对的， 

是无须形式而可以自主去界定的．那就是可以用 

观念或概念方式去界定的。这样的内容最终归于 

既存的，与日常现实或 日常经验是一致的，因为观 

念或概念都是建基于已知的经验。艺术 自律所强 
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调的自主表达，表面看是在拒斥这种单纯观念的 

介入，其实是在抵制 日常经验的介入，因为日常经 

验中，形式从来都不是自主的．都是与特定内涵或 

内容连在一起的。自律论所谓的形式 自主表达，表 

面看是不依赖于内容而由形式本身去表达．其实 

是在弘扬不从既存经验出发的表达．或日与日常 

经验相异的表达，也就是不从既存经验出发。而是 

基于即时经验向形式中注入内涵。由特定内容而 

来的形式表达．是基于既存经验的。因而往往固 

化。剔除如此这般内容的所谓形式 自主表达，其实 

是在抛离既存经验情况下向形式注入内涵．这是 

即时或当下发生的，而不是来 自此前的日常经验。 

因此，有关现代派艺术的理论阐述蕴含的还是走 

向与日常内容的不一致。所以，大凡艺术自律论者 

或形式主义论者都赋予艺术以不与现实同流合污 

的崇高使命 。有些理论家，如阿多诺甚至据此赋予 

现代派艺术以否定现实、批判现实的功能，批判的 

目的在于激发被现实抑制的另一种精神。一种更 

高尚的精神。可以说，形式自律就在于用不同于现 

实的形式去激发另一种表达。一种较之于现实而 

更高尚的表达。这里“不同于现实的形式”就是指 

剔除日常内容关联的形式．这是整个现代派艺术 

共有 的。 

从哲学美学角度看．对现代派艺术的阐释往 

往落在 “自由意志的解放”、“新感性”、“主体性的 

胜利”之上。这些都是就现代派艺术功能而言的。 

从唯意志主义到精神分析论，从存在主义到新马 

克思主义．就现代艺术所说的“解放”都从不同角 

度指向现实生活所抑制住的东西．所谓解放就是 

要将此受抑制的东西解放出来：马尔库塞等所说 

的“新感性”就是指造就一种不同于既存现实的感 

性 ，这种新感性的出现也是建基于压抑 ，基于现实 

所抑制住的东西：由此就有了主体性胜利的话语 。 

是主体内心存在面对不尽人意之现实的胜利。所 

有此类阐释无疑都依循着这么一个思路：通过对 

既存现实的否定去展现另一样的世界．以激发人 

内心本然的存在，一种比现实更美好的存在。这样 

的思路清清楚楚地宣示了一个早就由此前崇高论 

揭示的审美范型：由对现实经验的否定来激发另 

一 种更高尚的精神。因此，较之于否定程度不高的 

艺术，比如古典主义，这样的艺术就会显得更强 

烈 、不平和。 

说西方古典美学中的崇高论揭示了自十九世 

纪中以来现代派艺术的审美范型，或许会受到时 

间逻辑的抵制．因为这样的理论早在罗马帝国时 

期就已经诞生，而当时指向的古希腊艺术与约二 

千多年后的现代派迥然不同。事实确实如此 ，但 

是 。当时郎吉努斯那里还没有“痛感”或“受阻”的 

思想发生．他只是就作品的强烈效果而指向 “伟 

大”与“不平凡”。只是到了十八世纪，西方崇高论 

中才出现了“痛感”或“受阻”的思想．才开始指向 

通过与现实经验不一致．乃至断裂，引发一种强烈 

的、使人得到提升的艺术效果。从艺术舞台来看， 

十八世纪的欧洲艺术已经萌生了背离古希腊传统 

的趋势，开始追求不谐和或不一致之美，即与既存 

经验相悖的艺术效果。正是基于此，十八世纪艺术 

越来越被视为十九世纪中叶出现之艺术革命的先 

导。可以说，艺术中的强烈效果使人有变化，得到 

提升的效果。所谓崇高，在古希腊艺术以及此后的 

古典主义艺术中，表面看是由特定修辞，规则而 

来，其实指向的是特定既存观念．因为那些修辞和 

规则是建立在与现实经验一致基础上的．是从现 

实经验中去凸现某些理念：而现代派艺术则开始 

走离现实经验，面对作品的感受中开始有了 “受 

阻”，乃至“痛感”，这是在剔除或否定既存经验，而 

恰是这种不一致成了激发另一种更强烈效果的手 

段。“另一种”是因为激活了内心深处沉睡着的精 

神．“更强烈”是因为有着冲击和改变：抛开现实经 

验。走向了原先未知的新经验。因此可以说 ，十八 

世纪以来的崇高论已经作为先导勾勒出了十九世 

纪中叶出现之现代派艺术的审美范型：由与既存 

经验的背离、不一致，去激发全新的东西，进而使 

人有所改变 。得到提升。 

正是由于这种与现代艺术的对应，西方十九、二 

十世纪对崇高问题的研讨基本都没有突破十八世纪 

以来的理路，都基本沿着受阻一崇高的思路前行。法 

国的巴希 (Victor Guillaume Basch 1865—1944)和 

英 国的布拉 德雷 (Andrew Cecil Bradley 1851— 

1935)虽然对康德的崇高说都有所修正，但是，由 

受阻而达崇高这样的思路还是得到了承续。哪怕 

稍后的卡里特(Edgar Carritt 1876--1964)在谈到 

崇高问题时还是认为 “应把它限定于其本性敌视 

人类的那些对象的审美方面。”⑥‘‘敌视人类”就是 

与此在的人相异、相斥。其之所以又可以成为审美 
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对象，就是因为恰恰与人外在方面相斥而激发出 

了人内心深处的存在，由外在的存在走向内心深 

处的存在，所以改变，所以提升，因此崇高。西方现 

代派艺术在审美策略上走的应该是这条道路，而 

不可能是基于与现实一致的“优美”之路。 

三、由崇高论看现代艺术的审美边界 

有关现代派艺术的审美考量，不绝于耳的话 

语往往是：那已经没有美可言了，由无艺术，非艺 

术，走向了反艺术。假如以此来表征现代派艺术与 

传统艺术的不同，如是之说固然有其合理性；假如 

以此否定现代派艺术的审美价值 ，甚至斥之为丑， 

不免有偏误。从其可以由崇高论美学得到阐明的 

审美策略来看，与现存审美经验相悖本就是其刻 

意走 的道路 ，旨在 由外在之 我的“受阻 ”甚 至“痛 

感”来激发内心深处的另一种存在。显然，问题的 

关键不在 于是否有不适 ，而在是否激发出了另一 

种更美好的存在。单单由不适去否定应该是有偏 

废的。当然 ，没有达到这样的激发，就失落了审美 

效果，由此就可以去指责那种不一致是不美的。这 

就触及到了崇高感作为一种美感赖以发生的结点 

问题 ，也触及到了现代艺术的非 同一性 (与现实不 
一

致)何以成为审美对象的问题。 

就崇高论美学而言。作为美感的“崇高不存在 

于自然的事物里，而只能在我们的观念里寻找。”⑦ 

对象已经使我们 日常感官“受阻”或不适了，还依 

然能给人美感，其根源已不在对象本身，而在人身 

上，在于“它们提高了我们的精神力量超过平常的 

尺度，而让我们在内心里发现另一种类的抵抗的 

能力 ．这赋予我们勇气来和 自然界的全能威力的 

假象较量一下。”⑧我们内心里本然已有“另一种类 

的抵抗的能力．”只是这种能力要通过将精神力量 

提升到“超过平常的尺度 ”才能被发现 ．才能与外 

在世界的“全能威力”抗衡 ，而这种提升恰是“受 

阻”或不适引发的。于是，“我们的观念”(又译理 

念，如邓晓芒)才是崇高感作为一种美感赖以发生 

的根源所在 ，也就是说，我们身上是否有“另一种 

类的抵抗的能力”存在。正因为此 ，面对同样的对 

象，“受阻”或不适在有些人那里就能点燃内心深 

处不同于平常的精神力量，另有些人则不然。康德 

将此能力或力量又比作是“道德观念”。他说 ：“若 

是没有道德诸观念的演进发展，那么。我们受过文 
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化陶冶的人所称为崇高的对象．对于粗陋的人只 

显得可怖。”⑨所以，他又将崇高感对应的内心存在 

称为“心意情调”(Gemuthstimmung)和“精神情调” 

(Geistesstimmung)，也就是说，“可怖”之成为美感 

是相对于特定的“心意情调”和“精神情调”而言的。 

这里 ，使人平常感官“受阻”或不适的崇高对 

象要成为审美对象，对应着两个先决条件。其一 ， 

内心深处要有另一类精神存在：其二，这另一类精 

神必须是与平常精神分离或相悖的，因而也就是 

不存在于现实经验中，须由异于现实的东西去激 

发和表征。这里的关键就是与平常不同，不仅精神 

上不同，而且对应的对象也不同。“对象不同”使得 

平常感官受阻或不适，“精神不同”使得这种受阻 

或不适得以开启另一种精神。这个双重不同应该 

是崇高对象成为审美对象的先决条件所在。紧接 

着的问题是．是否任意某种不同都可触发美感?回 

答显然是否定的。就崇高论美学来看，与现实不一 

致要能触发谓之崇高的那种美感，又必须具备两 

个先决条件：其一，异必须足以达到突破既存经验 

的程度。所以，崇高的对象特点往往是无限大；其 

二，那“另一类精神”必须是合主体 目的，合主体 

“精神情调”的。之所以这样的价值认同须由异于 

现实的东西去激发 ，就是因为其不再 寓于现实经 

验中。所以，审美的崇高往往是力量的崇高，使我 

们能 “和 自然界的全能威力的假象较量一下”，⑩ 

使我们有“胜利的快乐”，@是对人主体性力量的肯 

定。由此可以说，崇高这种美感就是以突破或超越 

日常感官的方式去映现某种非日常的精神。这种 

精神虽不寓于 日常，但又合主体性 目的，因而，往 

往是 日常经验抑制住 的。突破 了日常 ，就能被激发 

出来。 

由是观之，现代派艺术中的与现实相异，不一 

致 ，决不能是为异而异 ．它必须同时具备两个功 

能：其一，能突破既存经验；其二，能唤起另一种且 

更高级的主体性精神。前者较易做到，问题大多出 

在后者。实践中，用异在形象去冲击和突破既存经 

验．很多人都能做到，但藉此去激发既存经验所抑 

制的某种精神却不是那么容易做到的。这里的问 

题并不象很多人认为的那样在于对这种潜在主体 

性精神的认知和把握上，而在感性地去捕捉正在 

形成中或鲜为人知的某种更佳精神上。众所周知， 

精神的媒介是观念和概念，在其进入到这样的媒 
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介中付诸表达之前必先以感性方式得到映现。创 

造与现实相异、甚至相悖的形象。旨在突破遏制住 

新精神的日常经验，以另一种感性去映现另一种 

精神。崇高论美学所说的力量的崇高或驾驭整个 

现象世界的精神之所以是美的。是因为这样的精 

神在十八、十九世纪时正处于形成中。崇高的对象 

借助现实经验的受阻将此精神激发了出来并付诸 

表达，而不是用概念或观念，所以是美的。从迄今 

现代派艺术走过的路程来看，不断演进和五花八 

门的作品语汇恰恰表征着不同时代滋生出的新精 

神。就视觉艺术而言，十九世纪下半叶至二十世纪 

初早期现代派以平面化和碎片化这种异于日常视 

觉经验作品语汇出现，正是由于其映现了正在成 

形的不为外在世界所役的主体精神，因此成为审 

美的：二十世纪初出现的变形以及立体派。未来主 

义等创造的同样异于现实的语汇，则进一步表征 

着不为外在世界所役的主体精神正向建构世界的 

方向拓展．所以被时代同人奉为美的：二次世界大 

战后盛行的行为艺术。体现的绝不单纯是创作手 

段的演进，也不单纯是异于现实之新作品语汇的 

出现．而是感性地建构世界的主体向身体化推进 

的时代精神。就所述不同时期的作品语汇来看，它 

们都是异于现实，都是与日常经验相悖的，但激发 

或表征的精神却具有着鲜明的时代特征。一旦时 

代错位，审美效果会截然不同。比如，五十多年前 

克莱因指挥身涂颜料的裸女在画布上滚动流下的 

印迹使当时人产生美感，如今却未必。同样，如今 

有人模仿当年的杜尚将尿器送去展览。也不会被 

人奉为作品。这应该是由于作品当时所激发的时 

代精神如今早已被观念或概念把握，早已进入日 

常经验中．再如此用使 日常经验短路的方式已激 

发不出当时的精神，而只会停留在日常经验的受 

阻中。同样，时代精神的变化也会影响着美感发生 

的状态，比如，十八、十九世纪面对一望无垠的大 

海时大多人都能产生崇高的审美感受 (当时崇高 

论美学的经典案例)，如今未必，至少程度会降低， 

那是因为当代人驾驭自然的精神追求已开始由外 

转向内的缘故。所以，现代派艺术的审美边界绝不 

单纯在异于现实上，而在怎样的异上。这个异首先 

要能突破既存经验．更要指向既存经验不承载的 

某种精神，某种尚未进入概念世界但正在成形的 

新精神。有了这种指向，原先既存经验的受阻就会 

转化成新经验的畅通 ，人就会用审美的态度来看 

待那使既存经验受阻的对象。没有这种指向，既存 

经验的受阻就会被看成是丑的。 

就像崇高论美学所阐明的那样 ，美本来就分 

成优美和崇高两种。由于现代派艺术走上了用异 

于现实去激发另一种美的道路，当代艺术就呈现 

出两种形态：现代派和大众艺术。前者是异于现 

实，激发的是不同于现实的另一种精神；后者采取 

的是与既存现实一致的审美策略，通过与现实一 

致来肯定或强化业已存在的精神。就像现代人本 

身分成这样两种一样，现代艺术也总体分成前卫 

的和流行的两种 。 
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