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艺术不是什么：从符号学定义艺术
!
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: : 摘: 要：本文试图对定义艺术这个人类思想史上的难题，提出一些新的看法。首先本文
简要地总结了迄今为止各种对艺术的定义，把它们分成功能论，表现论，形式论，体制 4历史
论四种，指出其中的最后一种尽然依然不能令人满意，但一旦与“开放概念”相结合，就比较

接近文化符号学的立场。接着本文根据符号表意的性质，分析了艺术的“非天然性“，“非实

用性”，与“非外延性”，指出“展示”是文化体制加入艺术意图的常用方式。最后，本文对照

这三个“否定式定义”来审视当今文化中的“泛艺术化”现象，指出这种趋势将使艺术无容身

之地，也将使文化陷入空前未有的危机。

: : 关键词：艺术；文化体制；开放概念；非实用性；泛艺术化；美学
: : 中图分类号：;"!: : : : : : : : : : 文献标识码：1

: :

一、艺术难以定义

艺术似乎是人类创造最不可思议之物。至今什

么是艺术，莫衷一是，不是说艺术无定义，而是艺术的

定义太多，所有这些定义，都会遇到解释不了的艺术

现象，都是以偏概全，无法作为定义。美学在当代哲

学中的地位下降，很大程度上原因在于艺术成了难以

定义之物。“语言转向”的主要推动者维特根斯坦的

名言：“对于不可言说之物，应保持沉默”，他指的不

可言说之物，至少其中之一是艺术。!

悖论的是，在实际生活中，什么是艺术似乎一目

了然，无需定义：我们看到一幅画，或看到一台表演，

参观一个展览，马上认出某些东西是艺术，或“有艺

术性”。一旦深问：这些被称为艺术的“实体“（包括

物件，演出，说话等）它们有什么共同点？究竟为什

么它们被称为艺术？此时一般人语塞，因为艺术学专

家也莫衷一是。

尤其是 !" 世纪以来，先锋艺术冲破了各种关于
艺术的范畴规定，艺术的范围本身在不断扩展，出现

了许多从传统观念肯定被认为不是艺术的艺术种类。

最令人瞠目结舌的是从马塞尔·杜尚（<=>?@A )B?CD
=EFG）%#%9 年把小便池送进展览馆开始的“实物艺
术”（HIJ@?K K>HBL@），从约翰·凯奇（ ;HCM -=N@）%#9!
年的《5 分 33 秒》开创的行为艺术（虽然凯奇本人认
为这是音乐），以及罗伯特·巴里（*HI@>K O=>>P）在墙
上涂写《我全明白但这刻儿全不想的一切，%#$# 年 $
月 %9 日下午 % 点 3$ 分》"开始的装置艺术。此后各
种艺术实验愈演愈烈，许多学者只能气馁地放弃对艺

术作定义的努力，定义艺术，看来是一件徒劳无益的

工作。

然而，!" 世纪末的重大文化演变，即社会生活全
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面艺术化，迫使我们再也无法躲开艺术的定义问题。

欲面对文化现状，分析当前文化局面，预测文化的发

展时，我们不得不郑重思索艺术问题。艺术的定义就

成了必须处理的事，哪怕不可为也不得不为。

笔者并不认为这篇文字有可能解决这个复杂问

题，符号学也不是解决这个问题的万灵药方，但是符

号学的简约化本质，或许能把复杂的问题理出一个头

绪。尤其考虑到，我们现在不得不重新理解艺术，主

要是由于当代文化发展的压力，而不一定是哲学上解

决这问题的理论迫切性，本文的定义主要从文化研究

出发，而符号学是文化研究的专用武器。因此，从符

号学角度定义艺术，是值得一做的事。

本文将首先简单回顾一下历代思想家所做的努

力，从“美学”这个词远远尚未创立之前，一直到当代

哲学家的复杂讨论。我们可以看到历代学者对艺术

的定义，可以归类为以下四种：功能论，表现论，形式

论，体制—历史论。总结了前人努力，笔者才能提出

自己的看法。

二、功能论

第一种功能论是最明白的：艺术在我们的文化中

执行某种功能，这一派常常被称为“功能学派”（ /0123
45617859:）。最说得通的功能是，艺术是提供“美学价
值”（7;94<;452 =780;）的工具，因此这一派有时候被称
为工具论。

功能论派在 >? 世纪最有名的代表是艺术哲学家
孟罗·比尔兹莱，他与著名的新批评理论家维姆萨特

合作，在 >? 世纪 @? 年代末至 A? 年代初后期把新批
评推上最鼎盛时期，A? 年代成为美国美学学会会长。
一直到 B? 年代他始终坚持美学的“工具主义”立场。
比尔兹莱为了把他的立场说通，甘愿冒被艺术界嘲笑

为“落伍”的危险，完全否认杜尚的小便池（以及类似

的“现成品”）是艺术品。!

从艺术应当产生的功能效果来定义艺术，是不容

易的事。艺术品就是“美的事物”或“引发美感之

物”，这个定义似乎同义反复。因为美学常常被定义

为艺术学，“美学活动”往往就是对艺术品的欣赏。

而美是相当主观的，每个人的“美感”完全可以不一

样，艺术却应当是一个文化中的个体，大致上同意的

范畴。况且，一件艺术品有可能不产生美感，甚至相

反，产生丑的感觉。正因为这个抵牾，某些学者提出

“审丑”观念。

在 >? 世纪依然流行的功能论变体，是愉悦说：艺
术让人愉悦。这依然不是可以定义艺术的品格：艺术

经常让人不快：仅美术作品，让人不愉快的就有很多：

毕加索《格尔尼卡》让人恐惧，蒙克的《尖叫》让人悚

然，约翰·摩尔的电影《天魔》（.<; *:;1）让人恐怖，
塔伦提诺的电影《水库狗》（&;9;C=65C %6D）让人恶心。
但是我们不能否认它们是艺术品，而且还得承认它们

是相当杰出的艺术品。

符号学家莫里斯的行为主义符号学，与功能论颇

为相近。他认为艺术品的最大特点是像似性与价值

的结合，因此他把艺术符号定义为“对象是价值的像

似符号”。"应当说，符号都有认知价值：一个交通标

记（例如“前面有急弯”）绝对有价值，但显然不是艺

术。如果这个交通标记，因为某个特殊原因，成为收

藏品，也就是其“对象”不再有价值，此时反而可能成

为艺术品。况且，艺术并不都是相似符号（图像，或

模仿），这点下文会讲到。

三、表现论

第二种关于艺术的传统定义，可以名之为表现论

（’EFC;995=59:）。“情感说”是表现论中最古老的，也
始终是表现论的核心。《荀子》中说“夫乐者，乐也，

人情之所必不免也”；《尚书》说的“诗言志”一直被解

释为“情动为志”（孔颖达《春秋左传正义》），音乐是

“由人心生也”、“人情之所不能免也”（《礼记·乐

记》），一直到清代袁枚依然强调“诗者，认知情性

也”。

柏拉图《理想国》虽然认为情感是人心“知，意，

情”中最低劣的一级，但是他把诗歌定义为对情感的

模仿；到现代，康德认为艺术的基本特征就是表达感

情，托尔斯泰也作如是观。这种说法一直延续到 >?
世纪：瑞恰慈认为与科学语言对立的诗歌语言，是

“感情地使用语言”；卡西尔符号学派朗格的艺术美

学，依然把艺术定义为情感的表现，虽然他强调“艺

术家表现的不是他自己的真实感情，而是他认识到的

人类情感”。不管表现的是谁的感情，她坚持的依然

是“情感说”。

关于情感是否为艺术的基本特点，经过 >? 世纪
学界的论辩，现在已经不必详加反驳了。文学与艺术

学者们共同的看法是：情感在许多符号表意（例如吵

架）中出现，远远不是艺术的排他性特征，反过来，艺

术并不一定以感情为动力。兰色姆批评瑞恰慈立场

时指出，泛泛而谈感情，无法解决什么是艺术这个问

题：“没有任何讲述，毫无兴趣或感情，而能站住

脚”。#瑞恰慈自己也说“言说者不想获得感情反应的

情况，是很少见的”。$自从艾略特提出“诗是逃避感

情”%之说，艺术不能定义为感情的表露，这一点已经

得到公认。其实不只是感情，艺术远远不是表现任何

东西的有效形式，美学家克莱夫·贝尔一针见血地指

出：“到画展找表现纯是徒劳”。&

四、形式论

第三种观点相当现代，就是所谓“形式论”（ /6C3
:7859:）。这种理论最早的提法，是认为艺术的形式
特征是“形象思维”。这个词，在西语中为 5:7D5173
4561，与“想象”为同一词，因此在西语中问题更为复
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杂一些。文学的形象思维———想象论，在俄国的别林

斯基，英国的柯勒律治那里得到了最热烈的拥护。但

是在 !" 世纪艺术理论中，这个观念受到重大挑战。
俄国形式主义学派的领袖什克洛夫斯基认为“形象

是不同时代诗歌中最少变化的部分”；同是莫斯科语

言学小组，但是倾向于现象学的施佩特（ 345678
,9:;6）认为读诗时，“努力去感受形象会导致错误理
解”。符号学创始者皮尔士看来，形象（ <=7>;），是许
多符号的共同特征，是符号的一大类别，因此形象不

是艺术的定义性形式特征。相反，皮尔士认为艺术符

号的最大特征不是像似性而是指示性，因为任何模仿

只能表现世界的一部分。符号美学家班森认为艺术

品的定义是：“指示的现实之像似或然性”（ <?@A<?
:B@C7C<D<6E @F 69; <AG;H<?7D B;7D<6E）。!这个拗口的定义，
是说形象不是艺术意义的全部，而只是对世界作一种

可能的提示。

经过 %# 世纪下半期的唯美主义艺术潮流，服膺
艺术自足论的理论家多了起来，而只有把艺术的本质

归为形式，艺术才能自足。!" 世纪的美学家很多人
讨论形式论，其中最为人所知的是克莱夫·贝尔与罗

杰·弗莱的“有意味的形式”（ 5<>A<F<?7A6 F@B=）：“艺
术品中必定存在着某种特性：离开它，艺术品就不能

作为艺术品而存在；有了它，任何作品至少不会一点

价值也没有。”"“意味”（文本携带某种意义）寓于

“形式”（这种意义体现在表现层次中），这个观点只

是指出为艺术下定义的方向，却没有真正指出艺术的

标准。虽然这个论说离定义尚远，却被许多艺术哲学

家批评为“本质主义”，即认为艺术必有一个本质特

征。应当说，要寻找这个共同的本质形式，并不容易。

瑞恰慈从另外一个方向寻找美的形式：%#!! 年
他的《美学原理》一书，卷首题解用朱熹语：“不偏之

谓中，不易之谓庸，庸者天下之定理”。他依此为立

论根据，分析了十多家关于美的定义，认为都不能满

意，他认为美的确切定义，应当是符合中庸之道的

“综感”（ 5EA7;569;5<5）：一切以美为特征的经验因素
都是：对抗的冲动所维持的不是两种思想状态，而是

一种“。#$%这个说法非常有意思，但作为艺术的共同形

式，可能太松懈了：冲突的融合几乎是世界万物的特

征。

五、体制—历史论

第四种观点，被称为体制论（ <A56<646<@A7D<5=），即
使把艺术看成一种文化体制。美学家迪基提出“艺

术世界”（7B6I@BDG）理论：如果艺术世界（不一定是全
社会）公认一件作品是艺术，它就是艺术，因为艺术

只是一种社会共识。

迪基这话似乎很难让人接受，但在当代艺术生活

中，我们采用的就是这种体制论：艺术行家（所谓艺

术界）确定某个东西是艺术，它就是艺术。但是艺术

行家经常意见不一致，那时就只有等“艺术世界”大

致达成意见一致，也就是在艺术权威能压服大多数不

同意见者时，艺术的标准就出现了。例如上世纪 J"
年代克莱门特·格林伯格（-D;=;A6; 3B;;AC;B>）说服
大部分人“抽象表现主义”是伟大的艺术，果然他胜

利了：波洛克的“滴沥”成为美国美术的主流作品。#$&

在当代，在学界四分五裂的后现代，这个“艺术界共

识”标准变成艺术掮客说了算：有人当作艺术品购买

的，就是艺术。

而且，艺术的分门别类已经如此细致，没有统一

的艺术标准，艺术各部门各有权威：只有雕塑界才能

评定一件雕塑是否真是雕塑；只有书法界才能评定一

幅书法是否真是书法；只有现代诗歌界（古典诗是另

一界）才能评定几行字是否真是诗，只有流行歌曲界

（古典音乐界是另一界）才能评定“绵羊音”是否是艺

术的歌声。一件物品或一段文字是否是艺术，是掌握

艺术话语权的人说了算。#$’

与之相类似的体制论定义是“艺术是艺术家的

创作”，确切地说，是被认为艺术家的人生产的东西，

这样问题就变成：哪些人有资格自称为艺术家，更确

切地说，哪些人可以被封为艺术家。问题换了一种措

辞，还是同样问题：谁说了算。

显然，这是违反了当前的文化民主潮流，是“旧

式观念”，很少有人愿意接受。当代美术评奖最招人

嘲笑，没有一次不引起争议，引起群众嘲骂。连被美

术馆捧红的人，也知道这一点，例如毕加索说：“博物

馆只是一堆谎言”。#$(提出体制论的迪基，在回答谁是

“艺术世界成员”时说“每个自认为是艺术世界成员

的人就是艺术世界成员”。#$)事实上，远非每个人都有

发言权。

与体制论进路有点类似的是历史论（ 9<56@B<K
?<5=），主张这个定义的学者近年增多。哲学家丹图
提出艺术的四条定义，最关键的是第四条：“艺术品

的解释要求一个艺术史语境”。#$*也就是说文化传统

决定题材归属。其实需要历史背景才能定义的不仅

是艺术，任何体裁归类（例如哲学）都需要历史传统

的支持。

艺术哲学家莱文森，把体制论与历史论合成一个

理论。他认为艺术品分成两种，一种属于艺术的体制

范畴，例如歌剧，美术，哪怕是劣作，是否属于艺术无

可争议；另一类是“边缘例子“（C@BG;BD<A; ?75;5），它
们被看成艺术，是由于它们“郑重地要求用先有艺术

品被看待的相同方式来看待它”，#$+也就是说它与已

经被认定的艺术品有一定的关联。这样就允许艺术

既在传统与体制之中，又有发展出边界的可能。

体制—历史论的优点，是把艺术视为文化的产

物：艺术是某种能被人揭示出来的，或解释出来的品

格。不管是一批人还是一个人说了算，最终靠的是社

会的接受。而社会的接受不会是无缘无故，即使是权
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威们说了算，权威也是社会的权威：只有社会认为是

艺术的才是艺术。这种定义最大的困难是：它可能在

同一文化中有效，异文化的艺术如何靠“艺术史语

境”，或文化中的“艺术权威”来判别，就成了难题。

六、开放概念论

这四种定义艺术的方向，都不能满意，但是没有

新的令人信服的定义方式，关于艺术定义的讨论实际

上陷于僵局。因此有不少人认为艺术根本不可定义。

为了从这个困境找到一个出路，韦茨，布洛克等

“分析美学家”提出：艺术的定义只能是一个“开放概

念”。!"#因为艺术的任务就是挑战程式，就是颠覆现有

规范。也就是说，一旦艺术有定义，这个定义就在邀

请艺术家来冲破自己：艺术的定义本身就是反对定

义，艺术的本质是反定义的。笔者本人认为开放概念

论，的确击中艺术的本质要害。而且开放概念与体

制—历史论并不互相取消，因为艺术史延续到当今时

代，必须打开自身才能进行下去：开放概念，就是开放

体制，发展历史。开放概念，是在艺术的体制—历史

基础上开放，是艺术符号冲破自身藩篱，而这种冲破

就是艺术性的。

首先，这种理论强调了艺术品这个概念，属于文

化范畴：艺术的概念不是艺术自身内在的产物，而是

文化给艺术提供的各种隐文本支持在起作用：甚至杜

尚的颠覆性艺术，也尊重某些文化定位方式，例如杜

尚的小便池这样极端颠覆性的“作品”，也依靠各种

文化体制支持：类文本（签名式表示艺术家的展出意

图），前文本（美术史上以“泉”为名的作品的联想），

超文本（与同时其他艺术品形成连接），前文本（/0/1
年之前已经出现的大量实验美术，以及整个艺术界的

实验气氛），元文本（评论界的哗然指责，先锋理论家

的热烈辩护）。这件看来相当非艺术的作品，表达情

感完全说不上，文本本身（小便池）的形式完全缺乏

美术的符形特征，这样的作品也毫无前例可循。然

而，在上述这些体制因素被调动起来之后，就被美术

界认定为艺术。

其次，艺术品应当是个别符号，艺术的首要价值

是独创。而体制—历史论把艺术品放在艺术史和

“艺术世界”的大背景中考察，这样就在个别符中加

入了类型因素，把它变成了一个类型符。类型的解释

就不是独立的，这个类型的其他个别符（可比的艺术

品）成了这件艺术品的选择聚合段，从而影响到这件

作品在当今“艺术世界”的组合局面，评价，低位等：

杜尚的小便池不仅因为利用了体制而成为艺术，而且

成为一个历史前例。单个艺术品的解释影响到整个

艺术文化，成为新的艺术品解释的前例，这就是“开

放概念”与体制论的结合方式。

可以看到，“作为艺术品展示”，是作品成为艺术

的关键：展示不仅仅提出了艺术家的意图，而且画廊，

经纪人，艺术节组织者等社会机制，都参加构建意图：

他们邀请观者把它当做艺术品来观看，文本本身就被

累加上社会性隐文本。这样的物品是否算艺术品，并

不取决于一个或一批观众 2读者的解读方式，虽然观
众 2读者可以否认某件物品的艺术价值，但此物是否
艺术品，已经被“展示”这个文化体制行为所决定。

在体制性的“展示”作用下，观看就不可能是对

艺术的纯粹关照，因为观者受到大量文本外因素的压

力。艺术品被展示在文化中的定位，就像诗的分行给

诗歌定位。像“梨花体”那样一首分行写出的文字，

我们无法判决它不是诗，读者只能争辩它是不是好

诗。展示，让符号落到了“艺术世界”的网络中，迫使

接收者朝艺术的方向解释它，由此，它成为艺术品。

开放概念，也是符号学的定义方式：符号学的开

创者皮尔士认为符号的认识，是“试推法”（ 345678
9:;<），是一个不断“试错”的过程，是以否定为基础的
推演。!"$因此，循开放概念的方向，来定义不可定义之

物，只能用否定方式，也就是讨论“艺术不是什么”，

最后看能不能理解艺术究竟是什么。

下文讨论的，就是艺术如何用三个“非”打开自

身这个概念。

七、艺术的非天然性

艺术品不是一个天然存在物，或一个天然事件，

艺术有一种人工性。这点在西语中比较清楚：“ 3=9”
的定义就是“与天然相对的人工技巧或技艺”!%&。其

实汉语的“艺术”本意也是如此：“藝”字原意为种植，

甲骨文字形左上是“木”，表植物；右边是人用双手操

作；而“術”字，《说文解字》释为“邑中道也”，指的是

“路径”或“手段”，引申为技能、技艺、技术。中文原

意与西文完全相同。

天然物经常被看成艺术品，例如张家界的山岭，

例如晚霞的云彩，例如美的人体，我们往往称之为

“造化的神工鬼斧”，这是把让人产生美感的天然物，

比喻为艺术家的创造：把创造自然物的神（或地质演

变史），比喻为一个艺术家。这个比喻终究只是比

喻，它并没有把自然变成艺术。上文已经讨论过：艺

术品不一定是艺术家有艺术意图的创造物，而是被体

制地展示为艺术：一个树根不是艺术，一块奇石不是

艺术，展示者加上了意图意义就成了艺术品。人体一

旦在画布上，照片加以公开表现展示，就是艺术品；张

家界的山岭，一旦展示在旅游观景台的对面，就成了

艺术品。然而，一旦展示，这些物品已经不是一件纯

然天然物，而是一件加入了艺术意图的物品。

艺术作为人工制品，其意义来自一定的艺术意

图。如果创作者没有这个意图，随手制作，却成为艺

术品，那又如何解释？这样的艺术品，意图往往是后

来追加的：创造时不一定有艺术意图，展示时却带上

艺术意图。因此猩猩或大象的涂抹，即便它们的“作
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品”与某些艺术家创作看起来非常像似，因它们并没

有艺术创作的意图，“作品”也就不能算艺术。!"#但一

旦当做艺术品展示，它们就会成为艺术品。这就像树

根与石块的例子：体制在展示中加入艺术意图。

意图观点至今被很多学者接受，例如著名哲学家

丹图认为意图非常重要，因为一件艺术品“必须根据

其预期意义是否被体现来考虑它成功还是失败”。!"$

但然而艺术哲学家们没有看到，展示（而不是创作）

才是社会体制决定的艺术意图的来源：展示把作品置

于艺术世界的意义网络之中。

因此，艺术品是有意图地创作或展示（因此是非

天然存在）为艺术的物品。

八、艺术的非实用性

艺术无用途，这个问题康德早就阐明，至今没有

受到足以推翻此说的挑战。但从符号学观点来看，康

德的讨论过于绝对，因为艺术是一个实体，它的实用

功能，表意功能，艺术功能，总是混杂在一起，哪一部

分起作用，要看语境而定。

任何表达意义的“物—符号”，由两个部分构成，

即使用功能部分和表意部分。一双筷子可以有使用

功能，用来取食；一双筷子可以是符号，例如表示“中

国风格”，“中国习俗”，甚至“中国性”。这双筷子是

实用物，还是表意符号，要看情况而定。在纽约巴黎，

西方人拿起筷子，很可能有强烈的欣赏中国文化的表

意；在中国，这种表意就少得多。

许多“物—符号—艺术”，由三个部分构成：使用

功能部分，实用表意部分，艺术表意部分。其艺术表

意的部分，离使用功能更远：一双筷子，可以制作精

美，让人欣赏，筷子依然能够用来取食，取食时再精美

的筷子也很难被意识为艺术；如果把筷子陈列在镜框

里（例如在展览异国风情的人类学博物馆），就不能

再用来取食，其使用价值只是潜在，但是子表达的是

人类学意义。如果一双精美的筷子镶在镜框里挂在

艺术馆展示，此时艺术品格成为主要成分，筷子就成

为艺术品。对同一双筷子而言，其使用功能，与可能

的符号表意品格，与可能艺术品格，成反比例。

在工艺品上，包括建筑，城市规划，这个反比例关

系相当清楚：艺术品不一定必须是没有用的物品，但

必须是超出使用价值的部分。我们讨论的艺术“非使

用性”，就是指人造物品的可能的艺术表意而言。例如

礼品盒或香水瓶的设计，与礼品盒或香水瓶的用途有

关系，但是艺术品格存在于超出使用价值，又超出实用

符号意义的部分，礼品盒或香水瓶没有用的部分越多

（例如设计奇异精美），它们的艺术可能性越大。

这个部分的大小，与具体的接收者有关系：对到

鸟巢或水立方来比赛的运动员，对来北京目睹中国的

“后现代性发展”的外宾，对来欣赏建筑艺术的人，这

些建筑的实用—表意—艺术品质不一样。

对于古物和古建筑，我们可以发现其“艺术性”

是随着年代增长而增加，这不是因为越古老越贵重，

而是越古老越不可能作为建筑或器皿来使用。艺术

品格并不一定随着年代而增长，只能说越不使用，越

不具体目的，就越成为纯粹的艺术品。这时候艺术品

携带的“艺术意图意义”，是后代社会的体制意图：一

件陶器，原先可能作为实用物而生产出来，可能很少

甚至完全没有艺术意图，但在历史语境的变迁中，文

化体制使此物的艺术意图增长。艺术的“非实用

性”，实际上随着文化语境变化的。

除了这种“物—符号—艺术”之外，有相当多“纯

符号”，它们不太可能（但并非绝对不可能）当做“物

品”来使用，而只能作为表意符号，但它们表达的意

义中，只有一部分是艺术意义。

例如一首诗，一首歌，一幅画，它们并非没有使用

价值。《论语·阳货》：“子曰：‘小子，何莫学夫

《诗》？《诗》可以兴，可以观，可以群，可以怨；迩之事

父，远之事君；多识于鸟兽草木之名。”所有这些意

义，哪怕是感情意义（“可以怨”），都是意义，而实用

意义部分，不是艺术意义部分。例如“观”，《集解》引

郑玄注：“观风俗之盛衰。”朱熹注：“考见得失。”这是

说诗能够帮助读者认识风俗的盛衰和社会的中得失。

把《诗经》作为民俗学参考书或教材，而《诗经》作为

艺术，是在“兴观群怨”之外。

甚至音乐，一向被认为是最纯粹的艺术，依然有

实用意义。《论语·阳货》：“礼云礼云，玉帛云乎哉？

乐云乐云，钟鼓云乎哉？”孔子认为音乐的艺术形式

只是细枝末节，政治教化功能才是它的大端。即使不

像孔子那样强调政治，音乐的实用性处处可见：得金

牌时奏国歌，此时音乐有一定的仪式性表意作用，仪

式性表意并非艺术性表意。

可以总结一下：物品有实用功能，有表意功能，有

艺术功能，三种功能的强弱，经常是反比例地变化。

但无论物—符号—艺术符号三者的关系如何搭配，艺

术性总是植根于非实用性。艾柯把符号分成三大类：

天然事件，人为符号，诗意符号。!"%诗意符号即艺术符

号，艾柯加以分列，是有道理的。但笔者认为，与其说

有三种符号，不如说作为符号的物有三种功能。

我们可以以商品为例看到这三层关系：一件衣

服，有其实用功能，往往与其物质性生成条件有关，例

如面料质量与加工精细度；二是符号的实用表意功

能，如品牌，格调，时尚，风味，价值，这是社会型的表

意价值；三是艺术表意功能，如美观，色彩，与体态的

配合。这三者结合在一件衣服之中，三种功能混合难

分，但要定义艺术，还必须分清。

由此我们可以得出一些看来奇怪的结论：一件衣

服是真正名牌，还是假冒名牌，在艺术上是一样的。

所以真正的艺术，无所谓真伪，没有原作与赝品之分，

甚至古董的艺术价值，都不靠真伪鉴定。因为市场价
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值，是它的实用表意功能，而不是艺术功能。艺术功

能本身无价值可言，说与市场价值无关。

再例如色情：巴塔耶认为色情“没有任何用途“，

“因为拥有无用的价值是有用的”。!"#巴塔耶指出“色

情带给我们极端的，过度的，心荡神驰的特征”，!"$即

是超出实用表意的意义，因此色情是一种艺术意义。

贾宝玉的“意淫”，就是对人生，对人际关系的一种非

实用的（因此是非儒家传统的）艺术性态度。

我们也可以用比较抽象的音乐为例说明这三层

关系：例如“小夜曲”（(/0/123/）是中世纪一种乐曲，
是到情人窗下唱的歌，它有实用功能（作为一种软性

骚扰叫爱人不得不郑重考虑你的请求，或者让邻居不

胜其烦给她施加压力），有表意功能（提醒爱人注意

你的感情），也有艺术功能（表达一种非实用的艺术

美）。随着时代变化，艺术表意功能增加，小夜曲成

为一种纯然的音乐曲式，很少再到窗下表演。

九、艺术符号的非外延性

那么，到底什么是符号的艺术意义呢？有人认为

艺术意义的本质是没有所指，只有能指。巴尔特说，

文学是“在比赛中击败所指，击败规律，击败父亲”；

科尔迪说：艺术是“有预谋地杀害所指”。很多学者

认为艺术表意的特点是没有指称（ 141 5 0/6/0/178298:
7;），也就是没有外延。各种艺术符号并不指向其直
接的意义，例如艺术电影（非纪录片）中的灾难，飓

风，地震，火山爆发，外星人入侵，都因为是艺术，无外

延无所指而绝对“不真实”。一旦放在新闻联播中，

就有具体所指，就会引发大规模恐慌。故事片中的血

腥场面，格斗残杀场面，色情场面，性偏离场面，显然都

不能出现于新闻转播，其原因与体裁的接受程式有关：

艺术性把指称对象推开了，与实际意义保持了距离。

艺术并不是没有意指，但是这种意指相当复杂：

它是外延与内涵反比例混合。不能说所有的艺术符

号都没有外延，一幅画画马或画牡丹，肯定这幅画指

称了马这种动物，牡丹这种植物。但是艺术符号尽量

甩开外延义，艺术“尽量”与外延保持距离。用常用

说法，就是追求神似，不追求形似，甚至形似非常少，

例如关良的京剧人物，例如毕加索的“阿维农少女”；

甚至到达完全没有形似，也就是完全没有外延。

中国古代美术理论，就很关注形似（看得出指

称）与神似（看到指称之外的意义）之间的区别。南

朝宋宗炳主张“万趣融其神思”。东晋顾恺之说得更

明确，即所渭“以形写神”。但这个想法不一定得到

所有人的赞同，清代邹一桂说：“未有形不似反得其

神者。”笔者只能强调神似压倒形似，内涵压倒外延，

但不能要求艺术必须无外延。

摆脱外延意义的程度，不是艺术的定义或条件，

不能说摆脱到某种程度，才成为艺术，也不能把艺术

摆脱外延的程度，作为艺术优劣的判断标准，然而，艺

术必须有脱离外延的姿态。这就是为什么艺术学院

的写生，不能成为真正的艺术品，而稚拙（不管是农

民画的无意稚拙，还是大师的有意稚拙）反而成为艺

术。但是究竟应当摆脱到何种地步，却无法规定，因

为各种艺术的要求不同，各种文化的习惯不同，各个

时代的欣赏口味也不同。

在雅克布森的符号六因素之中，“自指性”（</96
5 0/69/=78>87;），即让人注意符号自身的形式，被认为
是“诗性”（?4/78=291/<<），也就是艺术性的标准。!"%但
诗性与指称性并不是成反比关系，并不是越是无所

指，诗性就越强，雅克布森的看法是：“诗性与元语言

性成反比”，他没有说“诗性与指称性成反比”，这个

观点的确是想得很周到。元语言性是意义的解读，而

诗性却正是无法解释的，不说明意义的。艺术的特点

正是它并不直指任何意义，而只是提出一种意义的逗

弄，一种似乎有意义的样子。司空图说：“诗家之景，

如蓝田日暖，良玉生烟，可望而不可置于眉睫之

前”，!"&可望而不可及的原因，正是由于推开明确的外

延所指。用朗格的话来说就是“每一件艺术作品，都

有脱离尘寰的倾向，他所创造的最直接的效果，是一

种离开现实的他性”。!"’

十、泛艺术化害了谁

一个文化是表意活动的集合，但是任何文化，不

可能以“非天然，非实用，非外延”的符号表意为常

规，也就是说，文化的正态不是艺术性的。艺术的非

正常性，是以社会常态为必要背景，是与正常秩序正

成对比的所谓“标出项”。有文化正常表意为对比，

艺术才能作为一种特殊表意方式出现。

也就是说：正是文化的这种非艺术的常态，才保

证了艺术的存在，不然这个文化本身就不能存在下

去。一件造型奇特的雕塑放在广场上时，正与周围的

楼台庭树花草，与行人的正常生活形成对比，而凸现

其艺术性：如果在一个全是奇特形态物品堆集的疯人

院，这件怪雕塑也只能意指疯狂。

由此我们可以讨论当代社会的“泛审美化”现

象，这个问题吸引了当代中外许多学者的注意。首

先，应当说“泛审美化”这个术语不是很合适：审美是

主观的，而本文讨论至此，无非是说明艺术有一定的

客观规律。当今社会经历的，不是每个人都以审美态

度看待文化，而是当代文化以艺术泛滥强加于每个

人。这种艺术不是全体人民“审视”出来的，而是在

社会文化演变中产生的。“美学”（ 2/<7@/78=<），原意
是“研究美（尤其是艺术）的哲学”，没有“审”的意

思，!"(因此，“?21 5 2/<7@/78=8A27841”，译成“泛艺术化”
可能比较恰当。

这不是过分追究对一个词的翻译，因为，用“泛

艺术化”来称呼当今这个文化演变，更容易看出它的

问题所在：如果问题出在“审美“，“泛审美化”，让全
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体人民都来关心美欣赏美，有什么太大的害处呢？应

当说比其他“运动”都好：比全民大炼钢铁，全民学大

寨来的无害；比全民打麻将，也更高雅一些。但是日

常生活“泛艺术化”就不同了。泛艺术化，一切社会

活动都成为艺术，或者突出艺术功能，会造成许多意

想不到的后果。本文上面讨论过了，艺术功能是与使

用功能和实用表意功能反比例增长，“泛艺术化”发

展下去，整个人类文化将陷入一场史无前例的艺术泡

沫泛滥危机。

当代社会的“泛艺术化”，是一个铺天盖地越来

越深远的文化演变。韦尔施的描绘如下：“艺术化运

动过程最明显地出现于都市空间中，过去几年内，城

市空间中的一切都在整容翻新，购物场所被装点得格

调不凡，时髦又充满生气。这股潮流长久以来不仅改

变了城市的中心，而且影响到市郊和乡野。差不多每

一块铺路石，所有的门把手，和所有的公共场所，都没

有逃过这场艺术化的大勃兴。‘让生活更美好’是昨

天的格言，今天它变成了‘让生活，购物，交流，还有

睡眠，都更加美好’”。!"#

在后现代，身体成为一个主要的艺术化场所。身

体的重要性被重新发现，而且各种形象指定了身体艺

术化的标准，每个人为达到这标准努力减餐，方式其

实是雷同的。

我们看一下代替简单的肥皂，我们现在有多少各

种奇怪的商品名称：“丝滑柔顺型润发精华露”“水润

丝滑洗发乳”“乳液修复去屑润发精华露”“玉兰凝萃

清爽润泽沐浴露”“清透玲白珠珠配方洗面乳”。谁

能记得住分得清这些用辞差不多的品牌？应当说，这

个社会懂得这套词汇的人还是很多，她们脑子中已经

灌满美的词汇，而没有感觉这些商品名称把“身体的

艺术化”强加于每个人。

泛艺术化让艺术超出文化和日常生活的范畴，渗

透到经济，政治中去，使所有的表意都变成了艺术符

号，都具有艺术符号的各种特点。波德利亚称之为

“超艺术”（&34567589:59;<）。超艺术的危险现在尚未
完全显现，但我们已经可以看出一点端倪。

经济的“艺术化”，明显地表现于过分依赖旅游来

“拉动内需”，各地竞相出花招来吸引游客。自然风光

与历史胜迹，总要消耗完毕，旅游资源的开掘，就只有

朝“艺术”方向走，人工造景成为旅游的自救方式。

更有甚者是政治的艺术化：政府办公建筑越造越

漂亮，造大楼变成政绩。在建筑等表面光鲜的事情上

做文章，图个让大众愉悦。艺术的实质是非功能，非

实指，脱离外延意义；而政治却是应当追求务实，解决

实际问题。当今各国政治越来越成为作秀场所，许多

欧洲国家有明星政治家，意思是政治家有明星风度

（例如奥巴马），或是政治家原来就是演剧明星，他们

都是靠艺术积聚人气。

这种现象在中国一样有：不少政协委员，人大代

表，是演艺界、体育界明星。不是说他们不是优秀人

物，不是说他们不可能代表人民利益，而是说艺术与

政治是两回事。这些人应当证明自己的政治品格和

才能，不能说艺术就是他们的政治表现。同样，让艺

术明星到学术界来当教授，是学术艺术化。学术应当

研究艺术，一旦自身就是艺术，如何能保持客观立场

研究艺术和泛艺术化？

悖论的是，受“泛艺术化”危害最大的是艺术，因

为艺术是个反正常的标出行为。一旦正常生活都艺

术化了，艺术就不得不更加标出来证明自己存在的必

要性。随着“泛艺术化”的加速发展，这个压力只会

越来越大。这就是当今艺术的困境：传统的艺术形式

已经被消化为日常生活方式，艺术家只有出奇招走偏

锋，才能使自己的“作品”成为艺术。然而任何令人

惊奇的手法，很快就无法再出奇制胜，艺术家不得不

弄出新的花样。不断花样求新，使得艺术喘不过气

来。这就是为什么行为艺术大行其道，所有的艺术都

带上行为艺术的味道，而且行为艺术也不得不越做越

危险，直到最后不成其为艺术，而成为耸动视听的玩

命表演。

艺术今天的任务，只能是不跟着泛艺术化大潮

走，不再进一步把生活，把各种非艺术领域艺术化，而

是反艺术功利化，急流勇退，返回艺术本身，把艺术

“重新艺术化”。这不是一条容易走的路，这样做的

艺术家，会从热闹的名利场消失。但从历史的维度来

看，泛艺术化的潮流必将使艺术走向消亡，艺术这种

符号表意方式，原应是“非常规”的；一旦这个文明只

剩下艺术，文化就把非常规作为正常，艺术就会消失

在这个疯人院中。 （责任编辑：楚小庆）
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