
试论艺术作为出场符号
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内容提要 在有关艺术是不是符号、艺术是什么性质符号的争论中，有一种观点认为，

艺术是皮尔斯符号学意义上的再现符号。再现符号是对某种不在场对象的代替，符号、
对象与意义不能同时在场，符号的意义处于符号之外，符号只是一种工具和载体。把

艺术归于再现符号不仅受到当代语境中的理论与实践的双重挑战，而且还会造成难以

解决的符号学悖论和艺术意义难题。艺术本质上不是一种再现的不在场符号，而是一

种显现的出场符号。艺术作为出场符号，不是对某个不在场对象的代替，而是对自身

存在及相关意义的显现，是在特定时间和场所中发生的有意义或意味的符号实践。符

号、存在和意义是同时出场、不可分割、一体生成的。出场符号概念的提出，有助于

更好地理解艺术符号的本质、艺术活动的本体，更深入直观地理解艺术符号与 “人物”
“出场”活动相关相类的物质性、动作性、展示性、具身性和场域性等特征，从而使艺

术符号学及艺术基本理论研究得到真正推进。
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一 艺术是不是符号

艺术是不是符号、是一种什么性质或什么类

型的符号，是艺术符号学也是艺术理论研究的基

本问题，但在该问题上，中西方学界都存在着不

同的声音。有人认为艺术是语言但不是符号，有

人认为艺术既不是语言也不是符号，还有人认为

艺术是图像不是符号。但总的来看，更多的人还

是主张艺术可以被视作符号。卡西尔曾提出，应

当把“人定义为符号的动物”，并认为 “艺术可以

被定义为一种符号语言”①。受到卡西尔的重要影

响，苏珊·朗格提出 “艺术，是人类情感的符号

形式的创造”②。在索绪尔结构主义语言学、符号

学基础上形成的俄国形式主义、布拉格学派、法

国结构主义和后结构主义理论的重要思想家、符

号学家和文艺理论家，如雅各布森、穆卡洛夫斯

基、列维 － 斯特劳斯、格雷马斯、巴尔特、德里

达、拉康等人，也无不把文学艺术视作 “符号”。
在当今西方的艺术史研究中，新艺术史家布列逊

与巴尔 在 《符 号 学 与 艺 术 史》一 文 中 更 是 明 确

“提议一个针对艺术史的符号学转向”③。

尽管如此，仍不能简单地说艺术当然就是符

号。反对艺术是符号的阵容虽不像坚持艺术是符

号的阵容那样庞大，但举足轻重的人物不在少数。
表现主义美学的代表人物克罗齐和科林伍德，现

象学存在论和解释学的代表人物海德格尔与伽达

默尔，都认为艺术是语言但不是符号。现象学美

学家杜夫海纳则更进一步，认为艺术不是符号，

也不是语言，也不是话语，而是一种 “超语言”
的典型代表 ④。在当今西方的艺术史研究、图像文

化研究中，同样有反对把艺术看作符号的倾向，

如米歇尔、埃尔金斯 ( James Elkins) 都认为艺术

是图像不是符号。根据米歇尔的看法，图像转向

意味着进入一个 “后语言学” “后符号学”时

代⑤。在他的影响下，埃尔金斯甚至更明确地提出

反符号学的概念主张。
综观各种相互对立的观点可以发现，艺术是

不是符号，是一个非常复杂的问题。 “艺术是符

号”或“艺术不是符号”都不是理所当然的结论，

而是与人们各自的艺术观尤其符号观联系在一起。
如果一个人所依据或所了解的符号观不符合他对

文学艺术的看法，他就会得出艺术不是符号的结

论。这就使得关于艺术是不是符号的争论，实际
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上是不同的符号学理论或符号观念之间的较量。
从近来国内学界对这一问题的争论来看，否认艺

术是符号的，主要是以瑞士语言学家索绪尔的结

构主义语言学符号学为参照⑥，坚持艺术是符号

的，则主要是以美国实用主义哲学家皮尔斯的逻

辑学符号学为依据。坚持艺术是符号者，不仅对

艺术不是符号的观点进行强烈批驳，更对这种观

点所依据的索绪尔语言学进行大力批判，而且还

呼吁人们把艺术符号学研究奠定在皮尔斯符号学

基础上，并认为，朗格那种认为艺术是符号，但

又认为艺术的意义不同于一般符号的表义规律的

“朗格难题”，也正是由索绪尔语言学的局限造成

的。而相比索绪尔的语言符号学，皮尔斯符号学

由于“解释项”的加入，极大地增强了符号学的

阐释能力和有效性，“可以说开启了当代符号学发

展的进路”。这一观点的主张者根据皮尔斯的符号

学，把艺术看成一种再现符号，并将之具体归入

皮尔斯划分的三类符号中的 “像似符号”⑦。
索绪尔符号学的确存在着明显的问题，它在

未经改造的情况下不适合作为艺术符号学研究的

基础⑧。但这里的问题是，索绪尔符号学存在着局

限性，皮尔斯的符号学是否就不存在局限性? 所

谓的“朗格难题”真的是由索绪尔符号学造成的

吗? 从皮尔斯符号学出发是否真的能够合理地推

出艺术是符号? 艺术符号是否真的能被归于皮尔

斯符号学意义上的再现符号? 如果艺术不是再现

符号，它究竟是一种什么性质或什么类型的符号?

二 艺术作为再现符号的困难

皮尔斯的“符号”概念由三部分构成: “再现

体” ( representamen) ，“对象” ( object) 和 “解释

项” ( interpretant) 。“再现体”是一个符号的可感

知部分，皮尔斯经常用 “再现体”代表他所说的

“符号”，因为在他那里， “符号”就是 “再现”，

“再现”就是 “代替”， “再现体”与 “符号”之

间是没有什么区别的。他说: “符号或再现体是这

样一种东西，对某个人来说，它在某个方面或用

某种 身 份 代 替 某 个 东 西。”他 又 说: “再 现

( representation) 是这样一种东西，它代替 ( stand
for) 或被再现出来代替另一个东西，这样一来，

其他东西就可以被某种可以代替再现的东西所代

替。”⑨由此可见，皮尔斯符号学实质上就是一种再

现论的符号学，而再现符号的本质就是 “代替”。
符号之所以可以代替一个对象，主要原因是

它与被代替的东西相似，或者说它与被替代的对

象存在着理据性联系。虽然皮尔斯把符号分成三

大类，“像似符号” ( icon) 只是皮尔斯所划分出

的三类符号之一，另外还有 “指示符号” ( index)

和非理据性的“规约符号” ( symbol ) ，但从总体

上看，就像有学者所说的，其符号学主要是建立

在一种“理据性”上的。在皮尔斯看来，像似符

号之所以具有理据性，是因为再现体与对象之间

是靠“像似性”联结的， “像似符之所以是像似

符，只是因为它像那个东西，并被当作这种东西

的符号来使用”。他还认为，绘画、图表、表意或

象形文字，以及语言中的比喻都是像似符 ⑩。一些

学者正是据此把艺术归于具有理据性的像似符号，

并且认为 “最直接的像似符号，是电影、摄影、
绘画、雕塑等一类作品”瑏瑡。

把符号划分为三种类型的确是皮尔斯符号学

的重大贡献，但由此把艺术归于像似符号，无助

于更好地理解艺术符号的本质。实际上，在当代

语境中，如果通过把艺术归为像似符号来理解艺

术，将会面临更大的麻烦和问题。像似性是与模

仿、再现的理论紧密相关的，而 20 世纪以来，哲

学、美学领域中的模仿再现理论几乎成了众矢之

的，受到来自实践和理论各个方面的解构，出现

了一种所谓的 “再现的危机”，以至保罗·利科

说: “对当代哲学来说，再现是一个罪魁祸首。一

些哲学家甚至谈到再现的幻觉，就像康德谈论超

越的幻觉一样。”瑏瑢尽管再现论与模仿论不能完全

等同，对它们的批判也并非都中肯合理，但这些

批判的确说明艺术模仿、再现理论存在为人所诟

病的诸多问题。主张 “图像转向”意味着进入一

个“后语言学” “后符号学”时代的米歇尔曾经

说: “不管图像转向是什么，应该清楚的是，它不

是回归到天真的模仿、拷贝或再现的对应理论。”瑏瑣

贡布里希曾以艺术家从 “画其所知”到 “画其所

见”描述 “再现”的历史，但最后得出的结论却

是，由于艺术家总是根据一定的 “图式”制像，

艺术家中没有谁能够真正地 “摹其所见”。 “印象

主义方案的自相矛盾性”，更是促使再现在 20 世

纪艺术中“土崩瓦解”瑏瑤，更不用说专门以摧毁再
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现艺术为目标的抽象艺术如何从根本上颠覆了相

似性原则了。由此可以看出，来自实践与理论的

双重挑战，已经使把艺术符号归于皮尔斯意义上

的再现符号、像似符号面临重重困难。
把艺术符号归于皮尔斯意义上的再现符号的

最大困难，实际上还不是来自当代语境的挑战，

而是来自这种再现论符号学本身的那种认识论对

象性思维的局限。皮尔斯的符号概念看起来是一

个三元结构，因为它包含着符号体、对象和解释

项三个要素，强调的是符号与对象、解释项之间

的关系。但实际上，皮尔斯主要还是从符号与对

象之间的二元关系来思考符号问题的，相比符号

与解释项的关系，符号与对象的关系处于更基础

的位置，相比于解释者，对象还是最终的决定因

素。但由于解释项的提出是皮尔斯符号学的一个

重要贡献，再加上他有时有一些自相矛盾的言论，

研究者常常把皮尔斯的符号与解释项的关系抬到

更高的位置。实际上，皮尔斯的再现论符号学，

只有基于符号与对象的关系才能提出，其中最重

要的符号分类法，也是基于符号与对象的关系框

架提出来的。尽管皮尔斯符号学由于对 “对象”
的宽泛理解，以及解释项的提出，已经使符号与

对象的关系大大复杂化了，但总的来看，皮尔斯

的这种再现论符号观，与西方历史上那种传统的

再现论或表象论语言观具有相通之处，它也是以

符号与对象之间的二元分离为前提的，对象不管

是实在之物还是抽象之物，符号都是以它的预先

存在为先决条件的。用皮尔斯的话说，“每一个对

象”“可能都是一个单一的已知存在物，或者是已

知品质、已知关系，已知事实”， “符号不能影响

对象而是被对象影响”。即便他也谈到对象的 “思

想”和 “符号”本质，但并不改变对象对符号的

这种先在决定关系瑏瑥。
正因为在皮尔斯符号学结构中，对象是预先

存在的，它也是存在于符号之外的，符号正是由

这种预先存在的符号外的对象决定的。解释项的

提出，似乎打破了这种对象决定论，让一个符号

的生成变成是由解释者决定的事情，但对符号的

生成来说，这种解释的决定作用实际上主要体现

在规约性符号上。对像似符号和指示符号来说，

符号之所以是一种符号，主要在于符号与对象的

实际存在的理据性关系，而不在于解释。皮尔斯

说，像似符号 “仅仅借助自己的品格去指称它的

对象……除非实在地存在着这样的一个对象，否

则，像似符就不能充当一个符号”。他又说，指示

符号“指示其对象是因为它真正地被那个对象所

影响”，“它的动力对象 ( dynamic object) 凭借着

与它的那种实在联系，从而决定着这一符号”瑏瑦。
由此可以看出，像似符、指示符都是由对象的存

在决定的，解释项的引入并不能从根本上改变这

种总体上的对象决定论。实际上，根据皮尔斯符

号学，不仅符号是由对象决定的，连解释项也是

由符号最终决定的。皮尔斯曾经说: “我将符号定

义为任何一种事物，它一方面由对象所决定，另

一方面又在人们的心灵 ( mind) 中决定一个观念

( idea) ; 而对象又间接地决定着后者那种决定方

式，我把 这 种 决 定 方 式 命 名 为 符 号 的 解 释 项。”
瑏瑧从这里可以看出，在皮尔斯的三元结构中，对象

决定符号，符号决定观念，符号决定观念的方式

也由对象所决定，而 “这种决定方式”就是 “解

释项”，这 样 一 来，解 释 项 也 成 了 由 对 象 决 定

的了。
“解释项”是皮尔斯符号学中最具创造性也最

难解的概念。皮尔斯一会儿说它是由符号引起的

一个在准心灵中的“观念”，一会儿说它是由原符

号引起的一个新的“符号”，这里又把它说成心灵

决定观念的“方式”，但综观皮尔斯对解释项的论

述和前人的研究，这种千变万化的 “解释项”其

实也是指符号的 “意义”。马丁与瑞海姆曾指出:

“再现体在这个定义中是一个发挥符号功能的可感

知对象，相当于索绪尔的 ‘能指’。皮尔斯的对象

等同于其他语言或符号模式中的指称对象，而他

的解释项则指一个符号的意义。”瑏瑨赵毅衡也曾认

为，“解释项是意义”瑏瑩。皮尔斯曾把解释项分成

“直接解释项”“动力解释项”和 “最终解释项”。
综合前面皮尔斯对解释项的论述及划分，或许可

以说，皮尔斯符号学所谈论的 “意义”存在着三

个层面: 一是指由符号引起的观念; 二是指符号

所具有的效力; 三是指符号所指称的对象。但无

论是观念、效力还是指称对象，都处于符号也即

那个“再现体”之外，与再现体可以分离。符号

引起的观念存在于解释者的心灵之中，符号的效

力存在于符号的使用活动之中，符号再现的对象

本来就是先于符号预先存在的。
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这样一来，意义在皮尔斯符号学与在索绪尔

符号学中具有完全不同的情形。在索绪尔符号学

中，“符号”不等同于 “能指”，索绪尔正是为了

避免把词语等同于能指的传统观点，才使用同时

包含能指与所指的 “符号”概念。能指是声音形

象，所指是概念、意义，符号的意义存在于符号

内部。尽管他强调语言符号的任意性与差别性，

认为意义也是由区分造成的，一个符号的意义不

能在一个符号内部孤立地、即时地获得，而要受

到语言符号系统内其他相关符号的影响，但意义

的产生仍是在符号系统内部运行的，与符号外的

对象及人的观念无关。符号的意义永远不可能跑

到符号和符号系统之外去，符号与意义不可分离。
但在皮尔斯的再现论符号学那里，“符号”就

等同于 “再现体”，如果可以把皮尔斯的 “再现

体”与索绪尔的 “能指”相类比，那就意味着皮

尔斯的 “符号”只是 “能指”，而不是 “能 指”
与“所指”的统一，他的 “符号”作为 “能指”
本身，不包含意义或所指，或者说意义不是符号

自身携带的，意义存在于“符号”也即 “再现体”
之外的对象、观念或效力之中。由此，皮尔斯符

号学的“再现体”亦即 “符号”，与 “对象”和

“意义”都是可以分开的，符号与对象和意义并非

同时在场。正因为符号与对象、意义的这种分离

性、不同时在场性，才会出现那种 “符号在意义

不在”，“意义在符号不在”，符号与意义无法共存

的符号学 “悖论”。只要符号与意义不能同时在

场，就一定会面对符号与意义孰先孰后的困境。
同时，在皮尔斯再现论符号学视野中，既然符号

与对象、意义可以分开，代表或替代某个对象的

再现体，也可以被其他类似的再现体所替换，因

此可以说不是独特的、唯一的。在这种再现论的

符号学视野中，符号主要是一种载体或工具，不

具有自身独立的、持存的存在和价值，一旦表达

意义的 目 的 达 到，符 号 存 在 的 “必 要 性 就 被 取

消”，就像《庄子》所说的 “得意忘象，得鱼忘

筌”瑐瑠。
但皮尔斯的再现符号的这些特征，显然不适

合解释艺术符号。作为艺术作品的物质存在方式，

艺术符号不是那种只传达意义而不塑造意义的透

明的载体，艺术作品的意义渗透在艺术符号之中，

与艺术符号不可分割、一体生成、同时在场。就

像梅洛 － 庞蒂所说的，“奏鸣曲的音乐意义与支撑

它的声音不可分离”， “在那里，意义是由符号的

结构本身分泌的”瑐瑡。但若严格从皮尔斯符号学出

发，必然会得出艺术符号只是一种工具或载体、
艺术作品的意义在艺术符号之外的结论。而如果

坚持艺术作品的意义在艺术符号之中，便会造成

一般符号的意义在符号之外、艺术符号的意义在

符号之内的所谓“朗格难题”。
苏珊·朗格的 “艺术，是人类情感的符号形

式的创造”这一观点提出不久，就受到人们的批

评质疑: “艺术是不是符号? 如果是符号，它应该

符合符号的基本概念: 符号是替代，符号的意义

在符号之外。而在朗格看来……艺术的意义，不

能在艺术作品这个符号之外去寻找。艺术的意义

就在艺术作品之中，离开作品，无所谓意义。这

显然违背了符号的最一般定义。为此，朗格陷入

了自相矛盾，这就是 ‘朗格难题’。”瑐瑢不得不说，

“朗格难题”的提出对我们认识艺术意义问题具有

重要的启发意义，但这里还要进一步说明的是，

这一难题不是由 “索绪尔局限”造成的，它恰恰

是由那种 “皮尔斯式”的再现论符号观造成的。
刘大基实际上已经分析过朗格命题遭受争议的原

因，他说: “符号的根本意义在于由一物代表或意

味另一物，倘若符号代表意味着自身，它就根本

谈不上是什么符号。”而在朗格看来，艺术作品的

意义恰恰就在符号自身瑐瑣。不难看出，刘大基所说

的这种符号是一种 “代表”的观点，与皮尔斯的

再现论“替代”符号观如出一辙。事实上，处在英

美分析哲学和实用语义学传统中的朗格，在自己的

符号学研究中几乎没有引用过索绪尔，倒有几处谈

到过皮尔斯。虽然她对皮尔斯的直接引用看起来也

不多，但就像有研究者所说的，“朗格的符号分析方

式与皮尔士的符号分析方式颇有相符相契之处”瑐瑤，

几乎就是 “皮尔斯式”的。坚持皮尔斯式的 “替

代”符号观，势必会走向符号只是一种工具、符号

的意义在符号之外的结论，并最终走向朗格式的艺

术意义“难题”。朗格的自述充分表明了这一演进

逻辑: “词本身仅仅是一个工具，它的意义存在于它

自身之外的地方，一旦我们把握了它的内涵或识别

出某种属于它的外延的东西，我们便不再需要这个

词了。然而一件艺术品便不相同了，它并不把欣赏

者带往超出了它自身之外的意义中去，如果它们表
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现的意味离开了表现这种意味的感性的或诗的形式，

这种意味就无法被我们掌握。”瑐瑥这样一来，“朗格难

题”也便产生了。
很显然，朗格的困难是由她对艺术意义的理

解与她 ( 或其指责者) 对一般符号概念的理解不

一致造成的。而她的一般符号概念恰恰是皮尔斯

或“皮尔斯式”的再现论符号概念，而非索绪尔

的符号观。如前所述，根据索绪尔的符号观，符

号的意义是在符号系统内部产生的，它与符号外

的对象和主体没有关系。结构主义符号学的一个

最突出特征，就是把语言符号意义的生产从外部

转向语言符号系统内部。俄国形式主义有关文学

语言“内指性”“非指称性”的理论，都是建立在

索绪尔语言学基础之上的，索绪尔符号学恰恰为

那种“内在艺术意义”观提供支持。而那种再现

论符号学必然导向外在意义观，这使得朗格在不

更新自己的符号学基础的情况下，根本无法解决

这一矛盾，当她的艺术是一种情感 “符号”的观

点受到批评时，她最后只好用 “表现性形式”代

替“艺术符号”作为妥协。她明确说道: “艺术符

号是一种有点特殊的符号，因为虽然它具有符号

的某些功能，但并不具有符号的全部功能，尤其

是不能像纯粹的符号那样，去代替另一件事物，

也不能与存在于它本身之外的其他事物发生联系。
按照符号的一般定义，一件艺术品就不能被称之

为符号。”瑐瑦朗格这种把 “纯粹符号”亦即 “一般

符号”视作对另一件事物的 “代替”的看法，明

显与皮尔斯的再现论符号观一致。由此亦可看出，

如果把艺术视作再现符号，艺术符号学研究甚至

有走向“艺术不是符号”的风险。
但索绪尔符号学能为那种内在艺术意义观提

供支持，并不意味着它可以为艺术符号的本质提

供更好的解释。从本质上说，艺术符号既不是代

替不在场对象的再现符号，也不是一种既无关于

世界也无关于人的任意的空洞的纯区分性形式，

艺术符号在本质上是一种显现性的 “出场符号”。

三 艺术是一种显现性的 “出场符号”

“出场符号” ( presencing sign) 作为一个专门

术语，在目前的符号学著作中尚为鲜见，但在现

实世界中这类符号确实存在。在现实世界中，最

高领导人或某些重要的、特殊的人物出席某个场

合，总是具有某种 “意义”或 “意味”，其 “出

场”因此可被视作“符号”。而符号若从现象学角

度看，也可以说是显示出意义或意味的 “现象”。
海德格尔曾说: “现象学的现象概念意指这样的显

现者: 存在者的存在和这种存在的意义，变式和

衍化物。”瑐瑧依据海德格尔对 “现象”的这一界定，

我们可以说，那种以自身的出场显现自身的存在

以及相 关 意 义、意 味 的 符 号 就 是 “出 场 符 号”。
“出 场”与 “在 场”相 近， 在 英 语 中 都 可 用

“presence ” 来 表 达， 只 是 有 时 也 会 用

“presencing”与“presence”以示区分。但二者在

汉语中的意味明显不同，尽管二者也密切相关。
从一般意义上说， “在场”必然依赖于 “出场”，

而“出场”意味着在某一时间一定 “在场”，但

“出场”不一定就一直 “在场”，因为 “出场”后

也可能会很快“退场”，当然也可以继续 “在场”。
因此“出场”隐含着“在场”，但比“在场”具有

更强的时间性、过程性。海德格尔也曾区分 “出

场” ( presencing /Anwesen) 与“在场” ( presence /
Anwesenheit) ，认为出场与时间的三个维度的相互作

用联系在一起，与作为时间第四维的聚集着的敞开

相关联瑐瑨。此外，按照通常的解释，“出场”，就是

“出面” “露面”，一般是指演员、运动员在舞台或

运动场上出现。演员、运动员出场包含着一种上场、
登场的动作，并且是为了进行 “表演”，这又使得

“出场”这一概念具有更强的动作性、事件性，并

具有一种“在场”概念所不具备的有意识、有目

的的“展示性”。因此我们这里用 “出场”符号而

非“在场”符号命名这一符号类型，以便突出其

时间性、过程性、动作性和展示性。
这种“出场符号”本质上不同于皮尔斯所说

的那种“再现符号” ( representation sign) ，也无法

归于他所划分的三类符号中的任何一种。出场符

号不是对某个不在场的对象的代替，而是对自身

存在及其意义或意味的显示，因此本质上是一种

“显现符号” ( appearing sign) 。在再现符号中，符

号体与对象是存在着距离的，“符号的载体与表意

对象必须有所不同，符号表现绝对不会等同于对

象自身，不然就不成其 ‘再现’，符号就自我取消

了”瑐瑩。如果借用皮尔斯的符号与对象的表述框架，

可以清楚地看出，在出场符号中，显示对象存在
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的“符号体”就是对象本身，出场符号的符号显

现体、符号对象、符号意义是同一的，是同时在

场、不可分割的; 显示对象之存在的符号显现体

也是独特的甚至唯一的，不能被其他符号显现体

随意替代。它只能用这个符号的出场来显示这个

对象也即它本身的存在，并具有与这个对象存在

相关的意义，当出场符号的显现体改变时，对象

的存在便会改变，意义也会随之改变。这也可以

说，出场符号具有一种“亲自”出场的 “亲在性”
或“具身性”。出场符号也不是代表对象的工具或

载体，它就是对象的存在本身，因此也是不能随

着意义的显现而被取消掉的。出场符号就是由出

场符号所显现的对象本身所充当的，出场符号的

意义就在于符号对象本身的存在，如果取消掉这

个出场符号的存在，也就取消掉了这个出场符号

所显现的对象的存在，这个出场符号的意义也就

不存在了。而这个符号的存在意义只能由这个对

象的出场也即只能由这个出场符号显现出来。符

号、存在、意义在这里一体生成、同时在场。就

像梅洛 － 庞蒂所说的: “这种存在意义不仅由言语

表达，而且也寓于言语中，与言语不可分离。”瑑瑠

而出场符号的这些特征显然也正适合解释艺

术符号的本质。就像马丁·泽尔所说的，“艺术图

像 ( 大多数是独特的) 是让所有图像的自我指涉

变得醒目的符号”，对艺术 “图像符号的存在来

说，最根本的毋宁说是: 它们显示出某物，它出

现在它们的平面上，或者说，和它们的平面一起

出现”瑑瑡。作为让自身的存在变得醒目或要把自身

的存在显示出来的图像符号，艺术与它所显示的

东西是一体的，艺术作品的符号体也是独特的，

不能被随意替换，它的物质细节也是具有意义的。
就像卡西尔所说的，“如果在一首抒情诗中，我们

改变了其中的一个语词、一个重音或一个韵脚，

那我们就有破坏这首诗的韵味和魅力的危险”瑑瑢。
艺术作品的符号参与艺术意义的生成，一个艺术

作品的世界、存在和意义只能由这个艺术作品的

物质符号创造出来，如果它的艺术符号被改变、
被替换，这部艺术作品可能就不是艺术作品，或

者就成了另外一部艺术作品了。由此，艺术作品

的符号也不只是一种工具和载体、手段或途径，

而是艺术活动的直接现实，是艺术作品的血肉之

躯，而非“得意”后就可忘掉或就能忘掉的东西。

正如钱 锺 书 所 说，在 诗 歌 中 “得 意 不 能 忘 言”，

“诗也者，有象之言，依象以成言; 舍象忘言，是

无诗矣，变象易言，是别为一诗甚且非诗矣”瑑瑣。
当艺术作品的符号被取消或被忘掉时，艺术作品、
艺术意义也就无从存在了。在艺术符号中，“符号

不仅指出它的意义，而且也被意义占据，在某种

意义上，符号也是符号所表示的东西”。艺术的意

义并不在艺术符号之前或之外，而是寓于艺术符

号中，“就像灵魂寓于身体中”瑑瑤，“就象本质包含

在现象中”瑑瑥。
艺术符号的这些特征显然没法在那种再现符

号中得到很好的解释，而当我们把艺术作为出场

符号来看待时，正好可以切中艺术符号的显现本

质，不仅可以消解从再现论符号观而来的艺术意

义难题，那些反对艺术是符号的观点也可以被转

化过来，支持艺术是一种出场符号的观点。前面

提到，米歇尔、埃尔金斯都具有一些反符号学倾

向，因为他们都主张艺术是 “图像”而不是 “符

号”。其中米歇尔之所以坚持这样的观点，正源于

他看到了艺术是一种类似 “人物出场”一样的现

象。他说，艺术 “形象不仅仅是一种特殊符号，

而颇像是历史舞台上的一个演员，被赋予传奇地

位的一个在场或人物”瑑瑦。米歇尔的这个比喻，在

某种意义上正可以支持把艺术视作 “出场”符号

的看法。而当我们把艺术作为显现自身存在的出

场符号来看待时，也有助于矫正埃尔金斯所批评

的、当今艺术符号学研究所丢失了的 “作为图画

的图画”问题，从而有利于加深对 “图画本身”
的认识瑑瑧。

海德格尔后期也反对把艺术看作符号，在他

看来，符号通常被视作一种任意的、空洞的标记，

但艺术则是一种诗意的本质的语言，这种诗意的

本质的语言作为存在的家园和澄明，是 “显示地

负重”的。语言所负之重也即 “天地万物”之重。
他说，“一切艺术，一切的知与识，都将必须从群

山与大海、天空与岛屿，从 ( 已被谈滥了的) 光

与光所给予的任一有限的上场物，甚至从那种因

为它的存在才使光—亮与幽暗成为可能的东西中

原初地经验”，在这种原初的经验中，有 “一切在

场物在其上场和退场中的展开与回归”瑑瑨。这就是

说，在海德格尔看来，艺术本质上是一种把天地

万物带向“上场”、让天地万物得以 “显现”的语
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言。我们也必须把艺术作为一种 “上场物”从渊

源处来经验。正因为艺术是一种 “上场物”，那种

“出场符号”的概念才适合它。只有当我们把艺术

看作一种出场符号时，我们才能更清楚地看到，

艺术的本质不是对对象的再现，而是对存在的符

号显现，艺术的意义正是存在于艺术作品作为出

场符号所显现出来的存在之中。
艺术作为出场符号所显现出来的存在，不是

由艺术符号构成的一个任意的空洞的纯粹形式世

界，也不是一个孤立的封闭的绝缘体，而是由艺

术家、欣赏者、艺术作品以及艺术作品所由生成

并存在于其中的周遭世界和时机场所共同构成的

一个“因缘整体”、一个 “存在场域”，艺术作为

出场符号，正是要把这个世界整体、把这个存在

场域显现出来。从这一意义上说，艺术作为出场

符号的显现不仅显现符号自身的存在，以自身的

出场显示自身的存在，又以自身的出场照亮那个

不曾被注意的关联世界，并把与其相遭遇的所有

存在者都带向这个存在的场域，在各种因素的共

同作用中生成艺术作品的意义。这也意味着，艺

术作为出场符号的意义，发生于艺术出场符号本

身，并从来不能抛离开艺术符号，但并不局限于

艺术作品符号的内部，它弥漫于艺术符号的整个

存在场域之中。这样来看，那种建立于索绪尔符

号学基础上、认为艺术作品的意义只存在于艺术

作品内部的看法也是有问题的。同时，艺术符号

显现艺术作品的整体世界，显现存在场域，也不

是显现一个消融了一切差别的存在整体，而是让

其中的每一元素都在相互关联中以自身所是的方

式现身出场。

四 艺术作为出场符号的本体特性

把艺术视作一种出场符号，不仅可以更好地

理解艺术的显现本质，而且可以更深入也更直观

地理解艺术作品的特征。如前所述，按照通常的

解释，“出场”，就是 “出面”“露面”，无论是演

员、运动员还是其他重要人物、特殊人物的出场，

都是活生生的人物的出场，都是人物在一定时机、
一定场所中的出现，这就使得 “出场”符号就像

一个“行为” “物体”，既具有一种 “物质性”，

又具有一种 “动作性” “事件性”，还具有一种

“场域性”。同时，由于人物的出场是要进行 “表

演”或“演出”，出场符号又具有高度“展示性”。
人物的出场，还暗指是由人物 “‘亲自’或 ‘本

人’呈现给我们”瑑瑩，这又使它具有一种具身出场

的“具身性”和 “亲在性”特征。同时，就像出

场演出直接预示演员出场并要求着观众出场一样，

出场符号不仅指符号自身的出场，还内含着符号

发出者和接受者的同时出场。在这里，就好像演

员、演出和观众在特定的时间和空间中共同构成

一个出场活动整体。我们提出艺术是一种 “出场

符号”，也正是想运用 “出场”这个概念的本来意

义和联想意义，更好地说明艺术符号所具有的这

些与“人物”“出场”活动相伴相类的诸种特征。
当代艺术的发展，已经使人越来越注意到艺

术不仅具有物质性，而且具有事件性、动作性，

综合起来也可以说，越来越使人注意到艺术具有

“出场性”瑒瑠。但无论是索绪尔作为区分标记的建构

符号，还是皮尔斯作为代替的再现符号，都既无

法很好地解释艺术符号的物性，也无法很好地解

释艺术符号的动作性、事件性，更无法很好地解

释包含比二者相加更多内容的艺术符号的 “出场

性”。现代符号学的困境和当代艺术的发展都呼唤

着一种新的出场性的艺术符号观念或理论。尽管

出场符号的概念在今天也鲜为见到，但对艺术语

言的身体动作性的关注早就有了。科林伍德就把

艺术看成一种身体动作和姿势体系的语言瑒瑡，只不

过在他看来，艺术语言作为一种身体动作，无法

被抽象化、符号化。梅洛 － 庞蒂则明确地谈到语

言的身体动作性，在他看来，语言不是思想的表

象或再现，“言语是一种真正的动作，它含有自己

的意义瑒瑢，与科林伍德不同的是，他认为动作性语

言也是一种符号，艺术因此既是语言也是符号，

并且，语言并不局限于人的身体动作，整个世界

都是言说的身体，“言语动作就在这个世界中展开

和展现其意义”瑒瑣。与强调艺术语言的动作性相一

致，文学艺术的事件性、施行性也受到人们越来

越多的关注，阿莱·让纳就提出一种 “面向文学

事件的理论”瑒瑤，大卫·戴维斯则把艺术作品界定

为一种“标记施行”瑒瑥。
在国内学界，高建平曾明确提出 “从 ‘事件’

看艺术的性质”瑒瑦，卢文超也曾以“从物性到事性”
来梳理当今艺术理论的重要变化瑒瑧，高建平还由
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“事件”进一步提出以“身心一体”的、既具有精

神性又具有可操作的活动性的 “行动表征”概念

来解释艺术的本体的思路瑒瑨。艺术本体论不同于艺

术本质论，它追问的是 “艺术作品是哪种实体”，

或称艺术作品的存在方式。在西方历史上，人们

不是把艺术本体归结为一种 “物理实体”，就是归

结为一种“想象实体”或“抽象实体”，心灵性与

物理性往往处于一种对立的状态瑒瑩。英加登把艺术

作品归为“意向性客体”，尽管最大程度地克服了

这种心物二元论，但由于意向行为是一种意识行

为，而并非物质性的实践活动，意向性客体仍然

具有较强的内在性，此外，意向性客体的概念也

忽视了艺术的事件性。从 “心物”本体到 “行动

表征”本体的转换，则有助于实现艺术作品心理

性与物理性、物质性与事件性的统一，这无疑是

艺术本体认识上的一个重要推进。沿着这一 “行

动表征”本体所开启的思路，如果再往前走一步，

或许就到了我们所说的 “出场符号”了。 “符号”
的概念，意在标出艺术事件不是普通的行为事件，

而是一场在特定时机和场合发生的有意义或意味的

形式实践，而“出场”的概念，则可以更直观地同

时突显艺术符号的物质性、动作性、展示性、具身

性和场域性。这样一来，我们或许可以对艺术作出

这样的总体描述: 艺术的本体就是一种出场符号;

艺术的本质就是对存在的符号显现，就是一场有意

味或意义的形式实践; 艺术作为出场符号具有物质

性、动作性、展示性、具身性和场域性等特征。“出

场符号”的概念让艺术符号成为一种活着的、活动

着的、有生命有活力的符号，它让艺术的物质性、
动作性、具身性、场域性与符号性终于可以兼容。

阿诺德·伯林特曾集中分析过文学言语的出

场特性。根据他对各种艺术门类的分析，不仅舞

蹈、音乐、戏剧这些传统的表演性艺术是一种出

场活动，也不仅行为艺术、偶发艺术、光效艺术

等这些当代参与性艺术是一种出场活动，像诗歌

小说这类文学艺术也是一种 “言语的出场”。伯林

特指出，“诗歌语言集中体现了词语充满活力的出

场”; “作为吟诵的气息，作为言说的体态，作为

叙述的声音，诗歌、戏剧和小说，各以自己独特

的方式，使词语作为有生命的动态力量卷入表演

之中”。他还认为，真正的出场词语 “实现了身体

化与物质化，极大地远离了抽象的王国，充满了

具体的生命振动”瑓瑠。2016 年，美 国 民 谣 歌 手 鲍

勃·迪伦获得诺贝尔文学奖，实际上正可以将之看

作对长期以来一直被人们所忽视的文学言语的出场

性的一种重新肯定。实际上不仅文学言语是一种出

场，绘画雕塑以及其他艺术语言也都是一种出场，

“当艺术被直接地呈现出来时，艺术展示自己的出

场”。正因为艺术语言是一种出场，艺术语言的每一

个物质细节都是显示性的，“在舞蹈的姿势中，在绘

画的线条、色彩和质感中，在雕塑的体积中，在音

乐充满活力的声音中，在戏剧的情节和活动中，人

类现实都呈现出自己的实质和形态”瑓瑡。
伯林特对艺术出场的分析，有助于我们理解

艺术作为出场符号的特性，但遗憾的是，他并未

提出“出场符号”的概念，相反，他还对艺术符

号理论颇有微词，有意回避符号概念瑓瑢。因为在他

看来，目前的一些艺术符号理论主要坚持一种认

知性的模仿再现符号观，无法解释作为 “出场活

动”的艺术。伯林特对认知性再现论艺术符号理

论的不满没有错，这也是我们要对它进行批判反

思的原因，但他或许没有注意到 20 世纪 80 年代以

来法国巴黎符号学派中出现的那种 “新符号学”。
根据马丁与瑞海姆的观点，这种新符号学运动，

是以格雷马斯 1987 年发表的一篇 《论不完美》的

开创性论文为先导的，“格雷马斯向符号学引进了

一种新的美学观念，亦即美被理解为一种知觉的

身体的出场。对格雷马斯来说，美界定了事物显

现的模式，一种独一无二的在被任何预先处理之

前向我们显示它们自身的方式”瑓瑣。正是在格雷马

斯的引领下，新符号学运动越来越重视符号的形

象层面，越来越重视身体的出场对意义的构成作

用。这种“新符号学”也可以为理解艺术作为出

场符号提供某些支持。
但要想更好地理解艺术作为出场符号的本质、本

体和特征，既不能依靠索绪尔的形式主义符号学或皮

尔斯的再现论符号学，也不能完全依靠这种“新符号

学”。这种新符号学，为了矫正早期结构主义符号学

纯客观研究的误区，越来越偏向知觉主体的作用，以

至导向一种“激情的符号学”。而如果过分突出知觉

主体的作用，并不能很好地理解艺术符号的本质和特

征。因为艺术作品的存在是一个因缘整体，是一种存

在场域，是一种由各种因素共同实施和参与完成的物

质化的行为事件，因此只有那种在实践活动和存在根
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基上把人与世界统一起来的符号学才能为艺术研究提

供更可靠的支撑。由此我们认为，当今的艺术符号学

应该以马克思主义实践观为指导，融合借鉴现象学存

在论等的符号观和中国传统符号文化资源，在生存实

践活动基础上提出一种有中国特色的“显现符号学”，
如此才能让我们更好地理解艺术作为出场符号的本

质、本体和特征，并让我们的艺术符号学研究既切近

艺术作品本身，又保持在与存在、与世界、与人的内

在而又深广的意义关联之中。
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