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从物、符号构成的世界全域看文艺
———赵毅衡教授的“艺术符号论”述评

伏飞雄

　　摘　要：赵毅衡教授的艺术符号论本身是一个体系，它内在于其精心构建的符号学大体系。自然
物不能转换成艺术符号，而能转换成“审美符号”，并非所有的人造物、人造表意纯符号都能通过“艺术
展示”转换为艺术符号。“艺术展示”定位艺术意图，有变相的“体制论”艺术论的嫌疑。我们主要从价
值论层面定位文艺符号文本的“艺术意义”，文艺符号文本完全可以以文艺方式表达政治、社会、历史等
“认知内容”，这些“认知内容”当然具有价值论意义上的价值，这与直接把文艺用于服务政治、社会、历
史等现实实用意义不一样。

　　关键词：赵毅衡；世界全域；文艺；符号；艺术展示

　　赵毅衡教授的《符号学：原理与推演》一书自２０１１年出

版以来，引起了学术界的广泛关注，不少学者撰文评述该

书。目前，该书的大陆版售罄（２０１２年出了台湾版），已经

再版。但是，至今没有人对他的艺术符号论做系统的考察。

笔者以为，这一部分颇值得学界考量。一则，这一部分思路

新颖，立意宏阔。作者完全是从“事物－符号”所构成的世

界全域在审视文艺，在其所建立的颇具创见性的符号学体

系中解释文艺。简言之，这一部分隐藏着一个富于逻辑的

体系。二则，这一部分论析独到，新见迭出，但也留下一些

需要进一步思考的问题。

论文评述了赵毅衡教授艺术符号论的新颖独特之处，

也提出了笔者的一些困惑，并尝试性给出我们的理解。

一

赵毅衡教授艺术符号论的最大特色，在于他完全从“事

物－符号”所构成的世界全域在审视文艺，在他所精心创建

的符号学体系中寻找文艺的“方位”。

首先，作者对物与符号作了规定。

符号不等于物，这是符号学家们的共识。但是，“物”

（ｔｈｉｎｇ）这个提法却不利于符号的规定，因为行为或事件都

可以成为符号，比如一场表演、一个眼神、一个梦、一首歌等

等（这里不涉及作者对“非物质”符号的讨论）。于是，作者

把“物”修改为“事物”（ｅｎｔｉｔｙ）。事物要经过符号化携带意

义后，才变成符号，准确地说是变成符号载体（“符号化是给

某种载体以意义”），从而行使表意的功能。简言之，符号是

“‘符号载体’（ｓｉｇｎ　ｖｅｈｉｃｌｅ）的感知与其携带着的意义之间

的关系”①。反过来，符号也可“降解”为物，行使物的使用性

功能。这样，物与符号就构成一个“符号－使用体”（ｓｉｇｎ－

ｆｕｎｃｔｉｏｎ）。一般情况下，“符号－物”都是一个在物的使用

性与符号表意功能之间作偏移程度不一滑动的混杂二连

体，很少只具使用性的物，或只具表意性功能的符号。

其次，对“事物”、“物－符号”构成的世界全域进行“分

节”。根据符号的物源与意义的关系，作者首先分出两个大

类：自然物或事物（岩石、地震），与人造物或事物（石斧、食

品、打斗）。自然物，原只具使用性，但可在被人类意识符号

化后成为携带上意义的符号（载体）。人造物又分两类：为

使用而制造、原只具使用性的人造物，它“被认为携带意义

时”，可成为符号（博物馆里的石斧）；以及完全为了表达意

义而人工制造出来的“纯符号”（文艺、姿势、游戏）。“纯符
号”再分为表达实用意义的“实用表意符号”，与表达非实用
性的艺术意义的“艺术表意符号”。这样，此两类事物、三种
符号，构成了世界的全域，如下表②：

１－１自然物
（使用性）

１－２自然物→实用意义符号

２－１人造物
（使用性）

２－２－１人造物
实用意义符号

２－２－２
艺术意义符号

作者强调指出，这不是简单的符号分类，而是对事物、符号
－物在不同语境中所表现出的不同功能进行区分。因此，
与其说分为上述两类物、三种符号，不如说区分为五种
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功能。

作者认为，在一定的接收方式中，世界中的每一件东西
都可以在上述五种功能中很自然地转换。这样，由物之使
用功能与符号表意功能混杂而成的“物－符号”二连体，就
可演变成“物－表实用意义功能的符号－表艺术意义功能
的艺术符号”三连体。此三者分别构成如下的图式：

　　物＝使用性（＋实用表意功能＋艺术表意功能）

实用符号＝（使用性＋）实用表意功能（＋艺术表
意功能）

艺术符号＝（使用性＋实用表意功能＋）艺术表意
功能③

对于这三个简图，作者有个说明：括号中的部分表示“有此
潜在可能，只是暂时被遮蔽或暂时搁置，在适当语境中又可

以复现”。围绕笔者的论题，可做如下解释：（１）物（事物）、

实用符号都可以在适当语境中成为具有艺术表意功能的艺

术符号，比如一双用来取食的筷子（物－使用性）、或者表
“中国习俗”的筷子（表实用意义的符号），挂在墙上展示，就
成为表达艺术意义的艺术符号；（２）艺术符号的艺术表意功
能，则是在悬置它的物性载体的使用性与所传达政治、社
会、文化等实用意义的前提下体现出来的，比如，《诗经》的
艺术表意功能，就在“兴观群怨”之外④；（３）当然，艺术也可
以被用于表实用意义，甚至降解为只具使用性的物，例如国

歌用于金牌授奖仪式（表实用性的仪式意义），印有文字或

类语言符号的文学书页，可以用来擦桌子。

如此看来，赵毅衡教授的艺术符号论本身就是一个富

于逻辑的体系，这个体系内在于他的符号学大体系。无疑，

这个体系异常简明地勾勒出了“艺术表意符号”在其与“事
物”、“实用表意符号”所构成的世界全域中的功能性方位，

准确地说，勾划出了它们三者在这个全域中各自完整、基本
的“功能结构”或“意义结构”，它们之间的关系与可能存在
的转换。简言之，作者并非孤立地，以简单寻找文艺本质的
“本质论”方式在理解文艺。这可能就是作者所倡导的“开
放概念”、关系论的文艺符号论。在笔者有限的阅读中，论
述艺术的这种方式，这种艺术理论本身，还是第一次见到。

另外，作者的论述过程始终充满理趣，说理、例证平实
有力，理论建构与当代符号现实阐释相映成趣，重要的是，

亮点（新见）频出。所有这些，无论是对他的符号学大体系，

还是他的艺术符号论小体系，都提供了非常有力的支撑。

这里只强调一下几个亮点。上述第一个“亮点”，把“物”修
改为“事物”，使以动作或行为、声音等为载体的艺术符号得
以纳入上述图式。第二个亮点，从功能着手符号－事物的
分类，为上述“三连体”之间的转换奠定了理论基础 是

否艺术只在于符号功能的转化，并非一定有一个绝对的艺

术符号存在。作者就强调，“实用意义符号，与艺术意义符
号，两者的区别不在符号本身，而在于接收者如何解释”⑤。

另外一点也值得提出来。作者在分析意义的实用化时强

调，实用化只是程度区分，并非有绝对界限。这无疑为半实

用化艺术的艺术类型的存在留下空间。甚至，为反思“纯艺

术论”也提供了理论基础。高建平教授通过艺术史考察就

认为，“纯而又纯的艺术是不存在的”⑥。应该说，这种情况

自古而然（仪式），而当代社会勃兴的工艺美术，尤其是日常

生活“泛艺术化”的现实（城市绿地安排，旅游景点规划等），

则更是如此。现实如此，理论就应正面立论进行有效解释，

而不是一意孤行。

二

但凡创建性探索，都会引发一些疑问，留下一些困惑。

笔者以为，赵毅衡教授的艺术符号论，也留下一些可做进一

步讨论的问题。

作者的艺术符号论，实际上就浓缩为上述三个简图。

单就这三个简图来说，看不出什么问题，作者说得很清楚，

括号中的部分只是表示可能性。但在作者的具体解释中，

这些可能性在事实上完全变成了现实性，即它们都可自然

地转换。然而，笔者深入考察发现，这种说法只对第三个简

图充分有效，即艺术符号完全可以转换成表实用意义的实

用符号，甚至降解为物。而对于第一、第二个简图来说，这

种说法会遭遇相当的困难。我们逐个考察一下。

困难一：自然物能不能转换成艺术符号？

在书中，作者对“艺术”一词做了语义考察，明确了它在

中西文中“人工技艺”的基本含义，进而对艺术做了明确规

定，“艺术作为非自然符号”⑦，它是“人工制品纯符号”。这

样说来，就不存在笔者提出的这个问题了。但是，作者又同

时指出自然物可以成为艺术符号，只是它必须经过“艺术展

示”。作者认为，张家界的山岭，在旅游观景台前展示（也就

是旅游时观景），就成了艺术。因为，它“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”⑧。笔者以为，作

者在这里已经“偷换了概念”：把自然物置换成了完全未经
“人化”的“纯然天然物”。我们暂且不管这个“艺术展示”本

身的内涵，只想想看，旅游时观景，谁会认为眼前的张家界

山岭不是自然物？

在笔者看来，自然物是不能转换成艺术符号的。这是

我们赋予艺术基本规定的逻辑。那如何看待人们把大自然

看成艺术品这种现象呢？赵毅衡教授的解释是“比喻”。这

符合人类思维的“修辞性”习惯。我们有表动词意义的艺术

创作，有表名词意义即作为艺术创作结果的艺术品，也有赋

予事物性质、状态和特征的形容词“艺术的”、“艺术性的”。

前两者，行为或对象，意义基本确定，后者则往往具有比较

强的主观性。而人类的比喻修辞思维，往往就喜欢在形容

词上做文章。但是，比喻就是比喻，它是“似”、“好像”，而不

是“是”。这决定了不能把两种对象划等号。也就是说，人

们的这种习惯性看待，只是一种“修辞”，而不是说，自然就

是或成了艺术。关键还在于，这种现象本身反映了汉语学

界长期以来存在的混淆：把“审美”混淆于艺术。人类对自

然美景的赏玩，是一种脱离日常功利的纯观赏直感体验，属
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于“美感体验”。这种体验也可以发生在我们对艺术的把玩

中，但决不等同于“艺术体验”，它是一个外延大于艺术的概

念。由此，我们倒似乎可以得出这样的图式：

　　自然物＝使用性（＋实用表意功能＋审美意义功

能）

困难二，是不是所有的人造物（事物），包括实用性表意

纯符号，都可以转换成艺术符号？

在作者的解释中，只要经过“艺术展示”，都是可以的。

先说人造物件。我们设想一下：把一些生活垃圾，或者

就是日常生活中任意一个物件，比如梵高用于作画的那双

粘满烂泥的农妇的鞋，直接放到名为“艺术展示”的橱窗里，

会不会被人们认为是艺术品？再说实用性表意纯符号。想

象一下，有谁会在“文学”这种“型文本”的压力下，被“询唤”

到文学接收者的地位上，从而把完全失效的古代法律文书，

或者就是任何表实用意义的文本，比如政治宣传，家谱记

载，当成文学文本来阅读？

答案恐怕不容乐观。一则，它不符合人们的生活常识，

这些常识往往就与“型文本”规范意识相关；二则，人类总有

这样那样的禁忌；三则，这里的“艺术展示”依然是一个成问

题的概念 这个问题比较复杂，放在下文集中讨论。

另外，“人造物＝使用性（＋实用表意功能＋艺术表意

功能）”这个图式，对于以语言文字为载体的文学来说，尤其

存在转换的困难。

作为工具使用的物，注定无法转化为直接用人造纯符

号表达意义的文学符号。那么人为“事物”呢，比如自古以

来与日常生活、劳动联系在一起，为调节生活、轻松劳动的

口头传唱或吟诵？也只能说具有虚构倾向的能转换，其他

就难说。文学与艺术都属于其假定异常明确的意义构造、

表达方式，即非实用性与虚构性。但是，文学的虚构表达模

式相对来说容易识别一些，因为它直接使用语言符号来传

达意义。这也是文学在当代较少引起像艺术那样争论的一

个原因（狭义艺术载体的非直接语言文字性，导致其意义表

达模式与艺术标签之间一定程度的分离性）。

三

我们已经看出，上述“困难”主要源于作者强调的“艺术

展示”。它的涵义到底是什么呢？

作者认为，它是这样一种社会性符号行为：画廊，经纪

人，艺术节组织者等组织一种名为“艺术展示”的展示，“邀

请观者把展品当做艺术品来观看”⑨。其内涵、逻辑是：“艺

术展示”启动了社会文化中的艺术体制，即一整套伴随文

本，使观者在这种语境中遭遇“艺术型文本”的压力，用对艺

术的期待或者被迫使把展品当艺术品看待。这个过程，也

就是观者被艺术体制“询唤”到艺术接收者地位上来的

过程。

显然，这是一种作者所倡导的“开放概念”论的艺术观，

它与“体制－历史论”艺术观相互补充。艺术史传统生成艺
术体裁（“型文本”），成长于艺术史传统中的“艺术世界”根
据艺术“型文本”范型制定艺术评价体制，开放、以创新为天
命的艺术，又不断调整已有的艺术“型文本”范型、艺术评价
体制。如何调整呢？就是顺应文化发展所带来的接收符码
的不断变异，开放艺术“型文本”（体裁）接受解释的方式，比
如用艺术方式去接受解释一些与艺术“型文本”有某种关联
的文本，通过把它们解释成艺术的方式，丰富艺术型文本的

范型。

从笔者的归纳来看，“开放概念”论艺术观的确是一种
有较强逻辑、动态性的艺术观。但问题在于，这里有两点并
没有说清楚：第一，接收符码的变异到底是怎样一种变异？

第二，被解释成艺术的文本与艺术型文本之间到底构成怎

样的关联？而这种艺术论的核心则在于：用已有的艺术“型
文本”范型去解释体裁归属待定的文本。那么，这种艺术观
还是绕不开一个根本问题，最初的艺术型文本是怎么规定

出来的，即怎么定义艺术的。

这也是笔者想对作者的“艺术展示”提出的问题。作者
所说的“艺术展示”，既不是鉴别展品是否是艺术的活动，更
不是寻求艺术定义的活动，只是观者运用已在艺术传统中

形成的艺术观念把展品解释成艺术品的活动。从这个意义
上说，甚至从实质上说，作者在这里所做的，仅仅是对“艺术
展示”活动本身的解释。它是否有效，恐怕难以确定（“艺术
展示”还不是一般意义上的“语境意义论”，况且后者也有意
义不确定的一面）。对某物是否艺术的界定，从根本上说涉
及到我们对艺术本身的理解。作者认为，是“艺术展示”决
定艺术意图的定位，而不是传统意义上的艺术家的创作

艺术家只是“其作品被展现为艺术品的人”。这实在是
一种变相的体制论艺术观。

但是，联系作者的整个符号论体系，笔者倒是认为，这

个“艺术展示”隐藏了作者的一种艺术观：“无用即艺术”。

这内在于他对意义类型所做的基本划分。他把意义划分为
表实用功能的意义，即实用意义，与表非实用功能的意义，

即艺术意义这样两种类型。在他看来，“没有实际目的的意
义，即艺术意义”⑩。按照这个逻辑，“艺术展示”就是：使展
品完全失去物的使用性，失去实用表意功能，从而成为“艺
术”。

也就是说，这样来理解作者的“艺术展示”，或许还有些
说服力。但问题在于，表非实用功能的意义是否就只是艺
术意义？这个问题，已在上文论述自然物可转换成审美意

义的符号的讨论中得到部分解决。我们已经提到不等同于
艺术意义的，同样表非实用意义功能的美感意义。实际上，

人类许多超日常实用功利的体验、行为或活动，都不能简单
划归为艺术。比如，自由游戏、对大自然种种景观作纯粹观
赏的种种体验，纯哲学的思考，甚至对意义本身的体验，等

等。我们可以说艺术无用，但并不能反过来说，无用即
艺术。

讨论到这里，一个核心问题已经无法回避，那就是作者
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到底是怎么定义艺术的？毕竟，作者是在系统地建构他的

艺术符号论。

与艺术哲学史上种种正面定义“艺术是什么”的思路不

同，作者是以否定的方式，从符号意义论的角度讨论“艺术

不是什么”，比如前文已经提到的对艺术符号的基本规定，

“艺术作为非自然符号”，“艺术符号的非实用意义”等等。

在作者看来，正面定义艺术的方式，最终“都会遇到解释不

了的艺术现象，都会落入以偏概全，结果无法作为定义立

足”。当然，完全以否定的方式讨论概念，一则自身难以展

开，二则从逻辑上说无法给予概念任何直接的规定。因此，

作者还是先验地、提示性地借用了学术界已达成共识的对

于艺术之“艺术意义”的理解（所谓艺术，就是指作者上述图

式中表艺术意义功能的部分）：他正面强调了康德的“艺术

无功利”论，提到音乐的纯艺术作用在“非功能”语境如独处

静心时听音乐时才能出现，提到作为商品的衣服之“美观，

色彩，与体态的配合”这一部分所体现出来的艺术表意

功能瑏瑡。

在笔者看来，这对于理解艺术符号的“艺术意义”来说，

还是不够的。关键是，笔者发现，虽然作者是从意义角度来

解释艺术，但由于对意义范畴本身的理解不够明确，导致了

他的艺术符号意义论的讨论有些模糊。

四

符号学就是意义之学，从符号意义角度讨论艺术，无疑

是一个明智的选择。作者这样定义“意义”范畴：“意义就是

一个符号可以被另外的符号解释的潜力，解释即意义的实

现。”瑏瑢很明显，这是一种形式论的定义。它的确简单清晰，

但对艺术符号意义的讨论来说，适用性非常有限。事实上，

作者对意义范畴的理解与使用，多少显得有些模糊。

考察意义范畴，我们发现，它的“含义”至少涉及两点：

表“意思”、“含义”义；表“作用”“功能”“价值”义。现代汉语

这样解释“意义”一词：（１）语言文字或其他信号所表示的内

容（事物所包含的思想、意思和道理）；（２）价值；作用瑏瑣。在

英文中，ｍｅａｎｉｎｇ一般的“含义”，除了指“表达式‘字面’所

表达的东西外”（总是与“涵义”、“内涵”以同样的方式被使

用），还指人的生活规划与目标 它赋予生活以“意义”瑏瑤。

而ｓｉｇｎｉｆｙ与ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ同源，前者表非直接“含义”的“意

蕴”，后者表“有意义的”，也就是“有重大意义的”或“有价值

的”之意。两者相互关联。在德文中，Ｂｅｄｅｕｔｕｎｇｓａｒｍｈｅｉｔ
和Ｂｅｄｅｕｔｕｎｇ同源，前者表示“意味”，后者则表示“价值、重

要性、含义”等瑏瑥。

而以上两种“含义”，都有着深厚的哲学基础。先说第

一种含义。在胡塞尔那里，具有奠基性的意向性意识行为，

当然是感性直观 对在意向意识中某些凸显出来的一堆

感性材料的感性直观。但是，它还不是确切意义上的认识

行为。确切意义上的认识、完整的认识，是“含义意向”（“意

指”）在直观中的充实，即“含义充实”，“认识论所感兴趣的

必定是那些仅仅在含义体验和充实体验本身的内涵中，并

且作为本质之物被指明的东西”瑏瑦。只有语言符号化的“含
义充实”（与“含义意向”一道），才真正赋予一堆感觉材料一
个统一的意义，从而使一个对象能够对意识成立（胡塞尔：

“所有实在都是通过意义给予而存在”）瑏瑧。在胡塞尔看来，

语言符号的意义来源于思想，即为其奠基的意向行为的意

向内容瑏瑨。这就是学术界所说的观念论的意义理论。

再说第二种含义。狄尔泰认为，人的生命是一个有机
整体，理解、意图、目的、价值（“有意义”）、经验、历史等等
就是这个有机整体的“构件”，而“意义”这个范畴则是连接
这些“部件”与生命整体之关系的“枢机”或“纲”瑏瑩。“意
义”首先出现在与生命理解过程的关系中。这种关系从本
质上说与语法关系有所不同 “通过生活的各个部分对
心理内容的表达，不同于运用一个语词对意义的表达”。
“意义”无疑构成经验、历史之间的联系，经验（包括历史经
验）的连贯性是由“意义”这个范畴造成的。“意义”自然与
人类的意图、目的或价值发生必然的关系，“意图”必然关
联“目的” 人们既通过某种历史形式看待意义，“也在
生命所具有的各种确定无疑的价值观念之中寻求这种意

义”，反过来，人类生命的“有意义”“重要意义”（“有价
值”），必然存在于某种意义脉络之中。总之，“意义”这个
范畴所包含的关系，“界定和阐明了我们所具有的、关于我
们的生命的观念”，它是生命本身所特有的范畴 生命

本身所内在固有的东西，是人类领悟生命的方式。海德格
尔进一步发展了狄尔泰这种“意义”观。他首先把“意义”

理解为“可理解性”，即“理解”本身，理解与话语的“分环勾
连”同构，而“意义”成就这种“分环勾连”，它本身是“理解
的展开状态的生存论形式构架”：“在理解着的解释加以分
环勾连的东西中必然包含有这样一种东西 意义的概

念就包括着这种东西的形式构架”，“只要理解和解释使此
在的生存论结构成形，意义就必须被理解为属于理解的展

开状态的生存论形式构架”瑐瑠。进一步，他把“意义”理解为
人之“在世存在”的筹划。这种筹划，具有“何所向”的目的
与价值选择。

如果说胡塞尔从认识论的角度于知识的明见性中阐明

了意义的认知内容的话（还主要限于逻辑之域），那么，狄尔

泰、海德格尔则从本体论的角度于人的生命形式、存在结构
的考察中，追问了意义与人生目的、价值的内在关系。

实际上，意义范畴的这两个维度是内在融合的 上

述海德格尔的意义论就体现了这一点。杨国荣教授在《意
义的意义》一文中对此做了较为充分的阐释瑐瑡。在他看来，

人之“成己成物”的过程，就是“意义”的生成过程。在这个
过程中，人类关心“是什么”与“意味着什么”这样两个层面
的问题。前者关乎人类对“实然”的理解与认知，其“意义”

涉及逻辑上的“可理解性”，“意义内容”体现为“认知的内
容”。这是理解－认知之维的意义。后者关乎人类所追求
的目的与理想（“如何”、“应然”），其“意义”更多呈现为价值
的内涵（“从成己与成物的目的性之维看，有意义就在于有
价值”），同时涉及到功能、作用等（“与之相关的有意义，宽
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泛地看，也就在于对成己与成物过程所具有的价值、作用
或功能”）。这是价值之维的意义。关键是，此两者并不决
然分离。“在广义的认识过程中，认知与评价无法彼此相
分”，而“价值的意蕴中也相应地渗入了可理解的认知内
涵”。

如此看来，我们既可以从认知－理解层面，也可以从目
的－价值层面，对（文艺）符号的“艺术意义”做出解释。同
时，我们也理解了作者在论述艺术符号时，为什么可以交替

使用“意义”、“功能”、“价值”等术语，以及它们各自在具体
语境中的“含义”，比如作者从意义／功能角度对符号进行分
类，直接指出艺术符号所传达的政治、社会、文化等实用意
义，主要从功能角度说符号的“艺术意义”（作者提到“非功
能语境”也表现出其理解模糊的一面）等等。

文学艺术，属于主要从目的－价值层面来定义的话语
类型。因为它侧重于人类的终极目的与理想，追求不同于
“工具价值”的“终极价值”（“工具价值”，指服务于社会现实
日用的价值，是一种“为他”的外在价值；“终极价值”，是一
开始就超越“有没有用”问题、使“工具价值”获得工具性、衡
量一切东西有没有用之最终标准的、自为的、内在性价
值瑐瑢）。实际上，所谓文学艺术所表达的“人文意义”，也就是
从这种价值层面（终极价值）来说的。从直接的意义表达层
面，我们无法区分哪种意义才是或不是“人文意义”，即并不
能简单说文学语言文字直接表达的“涵义”不具有“人文意
义”，而语言文字“言外”之“意味”才“指向超验精神的境界
的人文意义”瑐瑣。

具体来说，（文艺）符号的“艺术意义”，表现为一种无用
的（非实用的）作用或功能，表现为对文艺本身进行“艺术体
验”的价值，表现为人们在这种艺术体验中其心灵、精神境
界的自由提升。

从“认知－理解”层面理解符号的“艺术意义”，笔者以
为，涉及到一个基本区分，即以文艺方式所表达的政治、社
会、历史等“认知内容”，即“意义”，与文艺直接被用于服务
政治、社会、历史等现实实用意义的区分。没有人能说文艺
不能表达这些意义，相反，似乎也没有哪种文艺一点都不表

达这些意义。孔夫子的问题只在于，他直接从服务其“儒
教”实用目的来解释《诗经》，即“兴观群怨”。同时，从这个
层面理解文艺，还涉及一个根本问题，文艺符号文本所表达

的“认知内容”是否具有“认知价值”。有学者曾认为，“把文
艺理论置于哲学认识论的基础之上，可以说是找错了家门，

安错了基座”，认为“艺术从根本上来说不属于认知－真理
系统，而属于价值－感情系统”瑐瑤。现在看来，这种说法一则
混淆了理论研究（理论、方法，认识形式）与文艺表达（创作、

作品）瑐瑥，二则混淆了虚构性文艺话语的真理认知与非虚构

性话语的真理认知在认知方式与内容上的差异，三则割裂

了认识论与价值论的内在统一性。有谁会否认海德格尔对
梵高油画《农鞋》所蕴含的存在真理的释读呢瑐瑦？众所周知，

海道德格尔甚至最后走向了以“诗”（“道”）、向“诗”（文学）

探问真理的不归路。

另外，笔者以为，文艺符号的“艺术意义”，应该是符号
发出者的意图意义、符号文本的文本意义与接收者的释读
意义三者的统一。芬兰符号学家塔拉斯梯（Ｅ．Ｔａｒａｓｔｉ）就
强调，文艺作为一种“行动”，而非纯直感性的、偶发性体验
“事件”，它总有行动元（主体），我们应该对这符号发出者所
思所做进行探讨瑐瑧。毕竟，符号发出者的主体意向，无论是
从其意向意义的解释层面，还是从其主体伦理层面来说，都

是不能完全忽视的，我们把符号意义解释的权力全部交于

接收者，也会导致解释暴力。

最后，需要指出的是，与其说笔者解决了赵毅衡教授艺

术符号论中可能蕴含的疑问，不如说抛出了这些疑问。但
愿一些问题能得到深入的讨论。
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