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ｐｈｉｅ　ｕｎｄ　Ｋｕｌｔｕｒｗｉｓｓｅｎｓｃｈａｆｔｅｎ，Ｓｕｈｒｋａｍｐ，２０１８，ｐ．１２。艺术史家巫鸿则认为，美术研究中也出现了类似的范式转变。
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术本体论的跨文化研究》，载《北京大学学报》（哲社版），２０１４年第４期；刘悦笛：《气氛美学、超逾美学与显现美学———当今
德国的“生活美学”取向》，载《山东社会科学》，２０１５年第１０期。

艺术中的气氛空间
———气氛现象学视角的考察

杨　光
（同济大学 人文学院，上海２０００９２）

　　摘　要：西方哲学和社会科学在２０世纪出现了“空间转向”，而最近兴起的“气氛学”则是把气氛作为主
要研究对象。文章把两个问题线索联系起来，并在艺术哲学和美学的框架内讨论了艺术作品的气氛空间。文
章主要论证了气氛就是空间潜在的整体性特征，并结合本雅明的“光晕”思想和瑞士建筑师卒姆托等人关于气
氛的理论来描述具体的艺术作品的气氛性特征。从艺术作品的空间布局的角度，还可以揭示西方文艺复兴以
来的线性透视法的局限。气氛透视和北宋山水画家郭熙的“三远论”提供了不同的绘画作品的空间模式，走出
了西方绘画中的线性透视法和几何空间布局。以气氛问题为切入点，还可以为我们理解现当代的抽象艺术实
践提供一个新的视角。
关键词：空间特性；气氛透视；三远；深度
中图分类号：Ｂ８３　０６９ 　文献标识码：Ａ 文章编号：１００９　３０６０（２０２０）０６　００８５　０８

２０世纪下半叶，西方哲学和社会科学出现了“空间转向”（ｔｈｅ　ｓｐａｔｉａｌ　ｔｕｒｎ）①，几乎与此同时，德国
和欧洲的哲学、美学领域兴起了“新现象学”（Ｎｅｕｅ　Ｐｈｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｅ）和“新美学”（Ｎｅｕｅｓｔｈｅｔｉｋ），其主
要研究对象之一就是气氛现象，而且多从空间问题入手，但很少结合具体的艺术作品来展开讨论。本
文将把有关气氛性的空间理论与艺术作品的解析联系起来，并结合中国相关的山水画论，做出跨学科、
跨文化的比较研究尝试。汉语学界近些年来对这些新的研究潮流也有所译介和讨论②，然而将气氛问
题聚焦到艺术中的空间性问题的研究还比较少。本文将首先讨论气氛现象学的空间理论基础，阐述艺
术作品中的气氛是其独特的空间性质这一观点。第二部分结合本雅明的“光晕”思想和瑞士著名建筑
师卒姆托（Ｐ．Ｚｕｍｔｈｏｒ）等人的关于气氛的论述来探讨一些具体的艺术作品的气氛性特征。第三部分
将从艺术作品空间布局的角度，来讨论西方的线性透视法的局限和中西绘画中的气氛性空间构图。艺
术作品中自然元素，例如中国山水画中的气、云烟等，以及法国理论家达米施（Ｄａｍｉｓｃｈ）关于云的理论
和郭熙的“三远论”将是讨论的重点。山水画的构图呈现出一种与西方文艺复兴以来以线性、中心透视
法的空间构造不同的空间性，这种独特的气氛空间性在一些有意识地营造气氛的西方经典艺术家的作
品中尤为明显，也体现在一些现当代的艺术实践中。

一、作为空间特性的气氛

一幅绘画或一座建筑物很少会展示出完全中性而客观、没有任何气氛浸染的空间，实际上我们在
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日常生活中经历到的空间也多是气氛性的，甚至音乐这种时间性更为明显的艺术形式也同样可以传递
出空间性的气氛特征。然而在西方的哲学、美学传统中，气氛并没有受到足够的重视，这与这一现象在
本体论和认识论上很难定位有关。气氛在主客之间的活动空间中显现，它并不是西方传统哲学意义上
的实体（ｓｕｂｓｔａｎｃｅ）和物。随着现象学的出现，近代以来的主客二元对立固定的认知模板被打破，而最
近几十年出现的“新现象学”和“新美学”研究中更是突出了身体在感知世界中的作用。这样，理性和意
识就走出了先验主体主义的藩篱，与世界和物交融在一起，并与之发生共鸣。欧陆的一些现象学家在
对气氛的研究中多数是从空间的身体体验这个角度出发，现象学的空间是在与身体（Ｌｅｉｂ）以及人的在
世生存的互动和关联（Ｋｏｒｒｅｌａｔｉｏｎ）中显现自身的，而不是对象化的、可以测量的物理、几何空间。现象
学的空间观强调的是我们身体性的、前 科学的空间体验，如在居住和行动的场所中，或浩瀚和广远的
大自然等空间经验，或者是艺术作品所打开的感觉空间，以及人在世生存的意义空间的开放性等。在
这些活生生的空间体验中，空间可以作为现象给出自身，但其给予方式却不同于物的显现，而是伴随和
附着其他具体的物体一起共同被给予（ｍｉｔｇｅｇｅｂｅｎ），而且经常是以不易察觉的方式、间接地被体验到。
这种处于主客二元对立之前或之外的空间体验明显区别于几何学所构造出的纯想象空间，可以被视为
后者的基础。

新现象学家施密茨（Ｈ．Ｓｃｈｍｉｔｚ）提出“情感空间”（Ｇｅｆüｈｌｓｒａｕｍ）的概念，认为情感“是在空间里
涌动的气氛”①。德国的“新美学”的倡导者、气氛研究学者伯梅 （Ｇ．Ｂｈｍｅ）认为，气氛并不是物体，

而是一种带有特定情调的空间（ｇｅｓｔｉｍｍｔｅｒ　Ｒａｕｍ），在我们的“处身情态”（Ｂｅｆｉｎｄｌｉｃｈｋｅｉｔ）与客观环境
“之间”（Ｚｗｉｓｃｈｅｎ）起着沟通和连接作用②。这种“间性”特征说明气氛是处于主客区分之前的一种更
原初的现象，我们可以直观地受到气氛的感染。意大利哲学家格利菲洛提出了自己的“气氛学”
（Ａｔｍｏｓｐｈｅｒｏｌｏｇｙ），认为气氛是主客之间的“准物体”（ｑｕａｓｉ－ｔｈｉｎｇ），它异于实体物，展现了空间微妙
的“潜能”（ｐｏｔｅｎｔｉａｌｉｔｉｅｓ）③。正是因为气氛的显现方式是微妙而不易察觉的，所以对气氛的感知
（ａｔｍｏｓｐｈｅｒｉｃ　ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ）需要一种新的感觉模式：伯梅提出的“新美学”和格利菲洛的感发（ａｆｆｅｋ－
ｔｉｖｅ）、承受式的（ｐａｔｈｉｃ）美学都是这方面类似的尝试④。所谓的新美学是要回到“美学”这个词
（ｓｔｈｅｔｉｋ）的原初含义，即关于一般感知（ａｅｓｔｈｅｓｉｓ）的学说，同时伯梅的新美学反对物或实体的存在
论，强调我们感性知觉到的主要不是具体的物体，而是气氛，因为气氛是情景交融之际、物我未分的、
更根本的知觉状态⑤。对于气氛的直觉感知不局限于单一器官的知觉，例如视觉或触觉。气氛含混
模糊，它的不确定性特征要求不同感官知觉的共同作用，这就是所谓的共感或通感（ｓｙｎ－ａｅｓｔｈｅｓｉｓ）⑥。

这其中听觉和嗅觉比其他感官更加具有气氛性⑦，这是因为听觉和嗅觉与视觉不同，它们不是距离性
的感官，其感知方式更加直接。这在某种意义上，对气氛的通感就颠倒了西方传统中以视觉为优先
的感官等级制度。简而言之，气氛的接受不是简单的视觉上摄入可见物的信息和数据，而是需要我
们全身心地沉浸其中去体验。
综合以上三位哲学家和美学家的观点，我们可以把气氛定义为空间独特的、潜在的整体特性和状
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Ｈｅｒｒｍａｎｎ　Ｓｃｈｍｉｔｚ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅｎ，Ｖｅｒｌａｇ　Ｋａｒｌ　Ａｌｂｅｒ，２０１６，ｐ．３０．
Ｇｅｒｎｏｔ　Ｂｈｍｅ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅ：Ｅｓｓａｙｓ　ｚｕｒ　ｎｅｕｅｎｓｔｈｅｔｉｋ，Ｓｕｈｒｋａｍｐ，２０１３，ｐ．２２，ｐ．２４７；格诺特·波默：《气氛美

学》，中国社会科学出版社，２０１８年，第１０　１１页。

见Ｔｏｎｉｎｏ　Ｇｒｉｆｆｅｒｏ，Ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅｓ：Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ　ｏｆ　Ｅｍｏｔｉｏｎａｌ　Ｓｐａｃｅｓ，Ａｓｈｇａｔｅ，２０１４，ｐ．４７；ｐ．５１。亦见 Ｈｅｒｒｍａｎｎ
Ｓｃｈｍｉｔｚ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅｎ，Ｖｅｒｌａｇ　Ｋａｒｌ　Ａｌｂｅｒ，２０１６，ｐ．９。

见Ｔｏｎｉｎｏ　Ｇｒｉｆｆｅｒｏ，Ｑｕａｓｉ－Ｔｈｉｎｇｓ．Ｔｈｅ　Ｐａｒａｄｉｇｍｓ　ｏｆ　Ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅｓ，ＳＵＮＹ　Ｐｒｅｓｓ，２０１７，ｐ．７。

Ｇｅｒｎｏｔ　Ｂｈｍｅ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅ：Ｅｓｓａｙｓ　ｚｕｒ　ｎｅｕｅｎｓｔｈｅｔｉｋ，Ｓｕｈｒｋａｍｐ，２０１３，ｐ．１５．
Ｔｏｎｉｎｏ　Ｇｒｉｆｆｅｒｏ，Ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅｓ：Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ　ｏｆ　Ｅｍｏｔｉｏｎａｌ　Ｓｐａｃｅｓ，Ａｓｈｇａｔｅ，２０１４，ｐ．１２．
法国汉学家朱利安就认为，听觉和嗅觉是属于氛围性的感官，而视觉让人超越或走出氛围。（见朱利安：《山

水之间———生活与理性的未思》，卓立译，华东师范大学出版社，２０１７年，第１１页。）
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态，而且与人的情感、身体感觉和生存性的情绪或情调相关。一个空间的气氛潜能在实现过程中是可
以改变的，也可以被忽视或者被突出放大且经常变化于有无、静动之间，以不起眼的方式发挥其效应。

而且，并不是所有的气氛都是如可见物一样在场，例如音乐中流动、涌现的气氛，需要特殊注意力和听
觉训练才可以领会得到。气氛虽然瞬息万变，缥缈不定，但其所具有的空间化的情感力量却是经常可
以裹挟和影响其中的人与物。这与气氛是一种整体性的空间现象有关，所以它所触动的是人在世界中
存在的总体状态和情调，而且经常不是具体的，而是含混、匿名的。通常情况是一个特殊的空间里各种
要素有机地组合起来，构成一种整体的气氛。但气氛不是一个空间的固定不变的属性，而是动态的、发
生性的。例如，暴雨将至，乌云密布的海边压抑的气氛是在这个特定的场所、在特定的时刻所发生的一
个过程性的现象。它不等于这个场所，也不是这个场所的具体物体，而是各种要素汇集在一起，才产生
出某种气氛。

二、艺术作品的气氛性特征

艺术作品中的气氛可以追溯到德国哲学家本雅明的“光晕”或“气息”（Ａｕｒａ）这个思想，光晕是“空
间与时间构成的一片奇异织体：某种遥远尽可能切近的一次性显现”①。远与近不是指物理距离的长
短。伯梅认为这里的“遥远”（Ｆｅｒｎｅ）指的是艺术作品的可以感知，但无法完全抵达和抹消的距离②。这
种气息像神秘的面纱遮在作品上，无法被去除和穿透，它萦绕、包围着作为审美对象的作品，其范围但
又大于作为对象物或实体的作品。艺术作品的气息如同神像的光环（ｎｉｍｂｕｓ），围绕在具体在场的、作
为审美物的作品周围。然而，在机械复制时代的复制品中，这种“一次性的”、独特的光晕就遗失了，比
如一张《蒙娜丽莎》的复制品是没法复制卢浮宫里的原作的神韵的，无论复制的技术有多么先进。很显
然，这里的“气息”指的就是艺术作品，尤其是在古典的作品中原作的神秘的距离感和神圣的气氛，这种
距离是无法通过空间的拉近而被克服的，其丰富的审美潜能无法完全被技术复制所穷尽。本雅明在描
述“气息”的感受时，还用到了“呼吸”（ａｔｍｅｎ）一词，而且是用在描写自然场景的气息：一片山和一丛枝
叶的气息③。这里的呼吸既可指我们身体的伸展和收缩，与气氛发生共鸣，也暗示了气氛这个词与自然
元素“气”的紧密联系。

法国现象学美学家杜夫海纳（Ｍ．Ｄｕｆｒｅｎｎｅ）在讨论作为审美物的艺术作品的气氛时认为，艺术作
品所打开的世界就是气氛，区别于物理时空的宇宙世界。在谈及荷兰画家维米尔（Ｊ．Ｖｅｒｍｅｅｒ）的绘画
时（例如：《戴珍珠耳环的少女》），他是这样描述画面蓝黄色调所带来的柔和气氛的：“维米尔的室内画
表达的柔和、雅致的宁静不是局限在画面上封闭的墙壁之间，而是弥漫在无限多的、缺席的物体上，而
且构成了世界的面容，它（气氛）就是世界的潜能（ｐｏｔｅｎｔｉａｌｉｔｙ）。”④作为审美物体的绘画作品沉浸在审
美世界的独特气氛中，而这个世界的潜能是无限的。这个无限的审美世界不是实在的物理时空无限延
展，而是其潜在特性的无限变化的可能性。物体之间有无限丰富的空间可能性，可以将它们组合、联系
在一起。反过来说，它们之间的关系和次序就是空间的不同的可能性。这在风景画中可以体现为不同
的气氛空间。如德国浪漫派画家弗里德里希（Ｃ．Ｄ．Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ）的风景画可以体现出大自然的阴森恐怖
的气氛，如《海边的修道士》（１８０９年），或者是《雪中小木屋》（１８２７年）体现的荒凉颓败的气氛。甚至同
一个场景空间也可以形成多种不同的气氛特性，例如印象派画家莫奈所画的《卢昂大教堂》或《麦垛》系

７８

①

②

④

③ 瓦尔特·本雅明：《技术可复制时代的艺术作品》，收于《２０世纪西方艺术批评文选》，河北美术出版社，２０１８年，

第２８　２９页；第２９页。

Ｇｅｒｎｏｔ　Ｂｈｍｅ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅ：Ｅｓｓａｙｓ　ｚｕｒ　ｎｅｕｅｎｓｔｈｅｔｉｋ，Ｓｕｈｒｋａｍｐ，２０１３，ｐ．２７．
Ｍｉｋｅｌ　Ｄｕｆｒｅｎｎｅ，Ｔｈｅ　Ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｙ　ｏｆ　Ａｅｓｔｈｅｔｉｃ　Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ，Ｎｏｒｔｈｗｅｓｔｅｒｎ　Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ　Ｐｒｅｓｓ，１９７３，ｐｐ．１８１
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列画中，每一幅都展示了特定的时空中的景物的可能性特征和气氛潜能。
在艺术作品中，尤其是建筑与绘画中，气氛通常是与建筑物或画面的整体的空间构造相关，展现的

是作品整体的空间特性。关于如何恰当地描述艺术作品中的气氛，瑞士的建筑设计师、建筑界诺贝尔
奖———普利兹克奖（Ｐｒｉｔｚｋｅｒ　Ｐｒｉｚｅ）得主卒姆托从自己作品的实践出发，总结出关于气氛的一些论述，
虽然篇幅短小，但可以给我们理解建筑空间的气氛提供一些启示。他认为“建筑物的特性”（ａｒｃｈｉｔｅｋｔｏ－
ｎｉｓｃｈｅ　Ｑｕａｌｉｔｔ）可以直接地触动我们瞬间的感受，而这与建筑物和其空间处所（Ｏｒｔ）的整体气氛密不
可分①。气氛与情感空间是在物与人之间的“相互作用”（Ｗｅｃｈｓｅｌｗｉｒｋｕｎｇ）中产生的，这其中，卒姆托更
强调建筑的物质性，以及不同材质之间的“和谐”（Ｚｕｓａｍｍｅｎｋｌａｎｇ）和协调一致所带来的整体效果②。
这也应和了上文中提到的气氛是整体性的空间特性的观点。一个典型的例子就是他在瑞士山区所建
造的瓦尔斯温泉（Ｔｈｅｒｍｅ　Ｖａｌｓ，１９９６）：灰暗的单色调的石材、自然光、水、蒸汽、有回声的空间，以及周
围的山有机地搭配组合在一起，营造出了这个场所整体的空间氛围，当我们身处其中时，就会自然地被
触动（ｂｅｔｒｏｆｆｅｎ），并与之产生情感和身体性的共振。
卒姆托也讨论了气氛空间的“声音”（Ｋｌａｎｇ）和“温度”③，这说明气氛的感知不仅是视觉的，而且是

感通或通感性的（ｓｙｎａｅｓｔｈｅｔｉｃ），各种感官同时发挥作用。德国现象学心理学家福克斯（Ｔ．Ｆｕｃｈｓ）甚至
认为有一种专门的知觉来感受气氛，称之为“第七感”④。然而，卒姆托所说的空间的声音不仅是指在某
一建筑空间里的背景音乐，尽管音乐经常被用来渲染气氛。他是这样形容空间的：“每个空间都像一个
巨大的乐器，它收集了音符，将其强化，并传递开来。”⑤这种隐喻性的描述可以帮助我们理解空间本身
是如何发挥作用、传导气氛的。无独有偶，老子的《道德经》第五章里也有个类似的意象：“天地之间，其
犹橐籥乎！虚而不屈，动而愈出。”橐籥有风箱的意思⑥，天地之间是虚空的，但不会穷竭，这样万物才能
在其中流动、生生不息。这里，风箱和乐器两个意象暗示了天地之间的世界空间的气氛需要从声音的
角度来理解。如伯梅所说，世界像“一场盛大的音乐会”⑦，需要我们去与其发生共鸣（Ｒｅｓｏｎａｎｚ）。卒姆
托这里把空间比作乐器，而乐器即使没有奏出音符，它无声的寂静（Ｓｔｉｌｌｅ）也不等同于一个空间被完全
消声的状态。换言之，那种看似无调性的空间也有它的基调，也是一种被定下特定情感基调的气氛空
间，绝对中性而没有特点空间的只能是几何学的想象空间。因为现象学意义上的虚空、寂静和静止等
否定性的现象不是绝对的无，也不是肯定性或积极现象的完全否定，而空间的空不是物理意义上绝对
的空无，也不是需要去填充的否定性的虚空⑧。这些否定性的现象以吊诡的、不引人注目的方式最低限
度地显现着，需要接受主体有敏感的注意力才能觉察得到。
卒姆托还谈到了光所带来的气氛：当光打在墙上或折射在温泉浴场的水面，自然会给这些地方带

来某种气氛。这里，气氛不是光影游戏、建筑表面和水面的简单叠加，而是各个要素之间和谐统一的整
体的空间效果和特性。所以，气氛本身作为一个整体性现象，在它和其所包含的各种气氛性的（ａｔｍｏｓ－
ｐｈｅｒｉｃ）要素之间存在着一种气氛学的差异（ａｔｍｏｓｐｈｅｒｏｌｏｇｉｃａｌ　ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ）：一个空间的整体气氛离不开
其中具体的事物，但也并不等于其中各要素简单机械的叠加。伯梅也使用气氛这个词的形容词
（ａｔｍｏｓｐｈｅｒｉｃ），以与名词（ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ）区分开来。⑨ 出色的建筑设计师不仅要选择合适的材质和质料
来协调不同材质之间的关系，而且要让光影、气和声音等这些非实体性的元素，与物和材质之间产生和

８８

①

④

⑥

⑦

⑧

⑨

②③⑤ Ｐｅｔｅｒ　Ｚｕｍｔｈｏｒ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅｎ．Ａｒｃｈｉｔｅｋｔｏｎｉｓｃｈｅ　Ｕｍｇｅｂｕｎｇｅｎ，Ｂｒａｋｅｌ　ＧｍｂＨ，２００４，ｐ．１０；ｐ．１６，ｐ．２２；ｐ．
２２，ｐ．２８；ｐ．２８．

Ｔｏｎｉｎｏ　Ｇｒｉｆｆｅｒｏ，Ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅｓ：Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ　ｏｆ　Ｅｍｏｔｉｏｎａｌ　Ｓｐａｃｅｓ，Ａｓｈｇａｔｅ，２０１４，ｐ．１７．
《老子今注今释》，陈鼓应注译，商务印书馆，２００４年，第９３页。

Ｇｅｒｎｏｔ　Ｂｈｍｅ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅ：Ｅｓｓａｙｓ　ｚｕｒ　ｎｅｕｅｎｓｔｈｅｔｉｋ，Ｓｕｈｒｋａｍｐ，２０１３，ｐ．２６１．
海德格尔：《物》，见《海德格尔文集：演讲与论文集》，孙周兴译，商务印书馆，２０１８年，第１８１页。

见Ｇｅｒｎｏｔ　Ｂｈｍｅ，Ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒａｌ　Ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅｓ，ｏｎ　ｔｈｅ　Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ　ａｎｄ　Ｐｏｌｉｔｉｃｓ　ｏｆ　Ａｒｃｈｉｔｅｃｔｕｒｅ，Ｃｈｒｉｓｔｉａｎ　Ｂｏｒｃｈ
ｅｄ．，Ｂｉｒｋｈｕｓｅｒ，２０１４，ｐ．９９。
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谐关系。而建筑的过程同时也是空间化（ｓｐａｃｉｎｇ）的发生过程①，不同的建筑物构成了不同的空间
（ｓｐａｃｅｓ），并被赋予了独特空间特性，即某种特殊的、整体的空间气氛。

三、绘画中的气氛性空间构图

在艺术领域，尤其是绘画艺术中，与西方近代以来的几何空间观相对应的是文艺复兴时期以来所
广泛运用的线性焦点透视。这种构图法旨在制造出逼真的三维空间的幻象，折射出理性化的系统空间
观和理想化了的真实②。文艺复兴时期的透视理论家阿尔贝蒂（Ａｌｂｅｒｔｉ）和艺术家丟勒 （Ｄüｒｅｒ）都强调
透视这个拉丁词ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖａ的字面含义，其动词形式ｐｅｒｓｐｉｃｅｒｅ意思是“透过去看”“观察”“看穿”（ｓｅｅ
ｔｈｒｏｕｇｈ）③。绘画画面如同一个开着的窗户（ｏｐｅｎ　ｗｉｎｄｏｗ），我们透过这扇窗才看到外面的无限的空
间。艺术理论家潘诺夫斯基（Ｅ．Ｐａｎｏｖｓｋｙ）指出，这种中心、线性透视法（ｌｉｎｅａｒ　ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ）不过是现
代人的人为的空间建构，除此之外，古代还有其他更符合自然的视觉经验的透视法④。其实在文艺复兴
时期，达·芬奇等人也知道并运用过其他的透视法，如颜色透视、空中透视和“气氛透视”（ａｔｍｏｓｐｈｅｒｉｃ

ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ）⑤等。阿尔贝蒂用很形象的语言描述过气氛透视：“光线带着明亮的色彩，穿过潮湿而浓重
的空气，并随着距离而减弱，所以就有了这样的法则：距离越远，物象外形越模糊。”⑥这与线性透视的几
何构图方式明显不同，后者通常忽略了视觉的媒介，如颜色、云雾、光等元素。这些自然元素模糊了要
表现的景物的清晰轮廓和线条，打断、阻碍了我们的视线的直接“穿透”。然而，正是这些漂浮、围绕在
景物周围的面纱一样的遮掩，构成了本雅明所说的“气息”（光晕），而“美”的气息既不是被遮蔽的对象，

也不是遮蔽的面纱本身，而正是“处于遮蔽中的对象”⑦（ｄｅｒ　Ｇｅｇｅｎｓｔａｎｄ　ｉｎｓｅｉｎｅｒ　Ｈüｌｌｅ）。在这个意义
上，西方绘画中的气氛透视和云雾、光晕的表现，是构成经典艺术美的气息和氛围的重要技法和要素。
“处于……之中”（ｉｎ）这里不意味着一个物体在一个空的容器之中，这是传统的对物与空间的关系的理
解。景物在云雾中隐约显现，云雾的遮掩恰恰是显现的一部分。这里的空间不是一个物体静态的位置
（ｔｏｐｏｓ）或容器（ｃｏｎｔａｉｎｅｒ），而是动态的，可以向四周和远方（Ｗｅｉｔｅ）蔓延、漂浮、流动和扩散⑧。

中国传统绘画的空间性则不是从几何透视法出发来构建的，其空间模式不是一个有焦点的、模拟
三维空间的几何空间，而后者是与一种主体主义地对世界的把握分不开的。而在中国传统思想和美学
中，并没有从一个主体性的固定视角，在画面上再现出一个客观世界，山水画中也就没有对应主体视角
的、聚焦的逃逸点和几何维度的概念。这就要求观者在某种程度上放弃主观镜头似的视角，在视觉习
惯上做出相应的改变，以便进入艺术作品独特的氛围之中。同时，山水画流动的水墨材质在纸和绢上
氤氲扩散，尤其适合展现山峦沟壑间的云雾缭绕和水波烟云的空灵意境。加之留白技巧的运用，一个
虚实相间、气韵生动、高远空蒙的动感空间在画面上得以被打开。自然与生命之气游走、流动于各种自
然元素之间，尤其是在没有固定形式的云和水的聚散离合的运动中，由此激活了画面，并带来虚灵、幽

９８

①

②

③

④

⑤

⑦

⑧

参见Ｊｏｈｎ　Ｓａｌｌｉｓ，Ｓｅｎｓｅｓ　ｏｆ　Ｌａｎｄｓｃａｐｅ，Ｎｏｒｔｈｗｅｓｔｅｒｎ　Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ　Ｐｒｅｓｓ，２０１５，ｐ．２６。Ｓａｌｌｉｓ这里讨论的是莫奈
绘画的气氛空间。

参见冯雷：《理解空间：２０世纪空间概念的激变》，中央编译出版社，２０１８年，第２１　２２页。

引自Ｅｒｗｉｎ　Ｐａｎｏｖｓｋｙ，Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ　ａｓ　Ｓｙｍｂｏｌｉｃ　Ｆｏｒｍ，Ｚｏｎｅ　Ｂｏｏｋｓ，１９９１，ｐｐ．７５　７６。亦见王哲然：《透视法的
起源》，商务印书馆，２０１９年，第１　３页。

见Ｅｒｗｉｎ　Ｐａｎｏｖｓｋｙ，Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ　ａｓ　Ｓｙｍｂｏｌｉｃ　Ｆｏｒｍ，Ｚｏｎｅ　Ｂｏｏｋｓ，１９９１，ｐｐ．３５　３６。

⑥ 于贝尔·达米施：《云的理论：为了建立一种新的绘画史》，董强译，江苏美术出版社，２０１４年，第１５５页；第１５５
页，译文稍有改动。

瓦尔特·本雅明：《技术可复制时代的艺术作品》，见《２０世纪西方艺术批评文选》，河北美术出版社，２０１８年，第

４４页。

参见赫尔曼·施密茨：《无穷尽的对象———哲学的基本特征》，上海人民出版社，２０２０年，第２７８页。
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远、朦胧和空淡的气息。一些西方印象派作品，例如莫奈的以塞纳河为主题的系列绘画，主要是靠颜料
本身直接而生动的表现力和光影之间的细微变化来捕捉瞬间即逝的印象，画面上由此弥漫着自然的朦
胧模糊但不失优美的气氛和气息。弗里德里希、英国画家透纳（Ｊ．Ｍ．Ｗ．Ｔｕｒｎｅｒ）和建筑师卒姆托等
艺术家，在他们的作品中还都有意识地运用“气”这一自然元素来营造不同的气氛和意境。
气氛这个词里包含的“气”字并非偶然，气或汽与固体不同，它虽然也有外延和体积，但并不是三维

的固态，而是一种动态的、流动不居的现象，其形态特征更接近液体而不是固体。德语中形容某件事情，
例如暴风雨即将到来时，会用到气或空气这个词：“ｅｔｗａｓ　ｌｉｅｇｔ　ｉｎ　ｄｅｒ　Ｌｕｆｔ”，意思是说，雨来临前的空气
中好像有什么东西，所以气氛都是独特异样的。离散飘移、接近透明的气体，其特征与空间的开放、不确
定的虚空十分接近。天气和气象学中的气氛是个很好的例子，它作用于我们全身，影响我们的全部感
知，而不是局限于某个身体器官的感觉。因而我们的反应也是共感性质的，而且这种作用和反应是在不
易察觉中发生的。从词源学上来看，气氛（ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ）这个词的一个词根ａｔｏｍｏｓ，古希腊语原意是汽、
蒸汽、气息、香味等，而ｓｐｈｅｒｅ则是指球体。① 地球周围的大气连接实体性的大地和更加虚幻、广远的太
空。由此可见，气并不是实在的物体，也不只是人的肉身之气，而是源自宇宙元素以太（ａｅｔｈｅｒ）和自然
造化的能量之气。与此相应的空间性则体现为边界模糊、飘忽不定但却充满能量的气场和场域。
在西方的风景画和中国的山水画中，气氛与云这一自然元素关系紧密。法国艺术理论家达米施

（Ｈ．Ｄａｍｉｓｃｈ）关于云的理论就强调，中国画的“云法”是与颜色有关，而不是服务于线条的秩序和逻辑
的②。云包括云雾、烟云等类似的自然现象，它们不确定的形式、模糊的边界和流动的肌理，即使是转化
为二维画面上静止的意象，也依旧能唤起某种特殊的气氛，景物在其中若隐若现，它们清晰的线条被遮
蔽和涂抹。法国汉学家、哲学家朱利安 （Ｆ．Ｊｕｌｌｉｅｎ）认为，中国山水画中的云雾不是对自然的模仿再
现，也不是具象（ｆｉｇｕｒａｔｉｖｅ）的写实，而是为了营造一种“半晴半阴”“若有若无”的“之间”（ｅｎｔｒｅ）的氛围；
这种氛围或“气氛”指向的不是西方本体论的、形而上学的“在场”，而是一种与“缺席”和“不存在”融为
一体的在场③。换言之，气氛的本体论特征不是纯粹的在场和存有，而是有无之间的间性存在。
云的漂浮流动是一种离心的运动，其在画面上的游离渗透在某种意义上打破了以几何学为基础的

中心透视（ｃｅｎｔｒａｌ　ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ）。在透视法的虚拟三维的深度空间里，这种三维的幻觉从一个观者视角
出发，聚焦到画面的逃逸点上。云雾的离散运动恰恰是抗拒这种主体中心化的、传统的透视法的构图
模式的。然而，这并不是说画面的景深就因此全部消失了。只不过在这里，几何线性的透视法让位于
气氛透视，随着色彩的对比在光雾弥散中逐渐减弱，形象的虚实和色调的明暗变化暗示出画面的深浅
和远近。这样，基于几何学原理构建的三维空间的框架就被拆解掉了，取而代之的是一种气氛性的、充
满动感和生机的场域空间。
在这种气氛性的空间之中，深度不是产生于由画面上的逃逸点（Ｆｌｕｃｈｔｐｕｎｋｔ，ｖａｎｉｓｈｉｎｇ　ｐｏｉｎｔ）在观

看主体的视觉中所唤起的幻觉和想象，而是一种别样的、更原初的和前维度性的（ｐｒｅ－ｄｉｍｅｎｓｉｏｎａｌ）悠远
（ｄｉｓｔａｎｃｅ）和广袤（ｅｘｐａｎｓｅ）④，由此在画面上打开一个辽阔、广远的空间。而中国传统的山水画区别于
人物与花鸟画的一个重要特点之一恰恰是对空间和“远”的意境的营造，同时不同的“远”还带来相应的
气氛。北宋画家郭熙在其画论《林泉高致》中有对“三远”的著名区分，也谈及三种相对应的气氛和意境：

山有三远：自山下而仰山颠，谓之高远；自山前而窥山后，谓之深远；自近山而望远山，谓之平
远。高远之色清明，深远之色重晦；平远之色有明有晦；高远之势突兀，深远之意重叠，平远之意冲

０９

①

②

③

④

关于ａｔｍｏｓｐｈｅｒｅ这个词的气象学词源，参见 Ｇüｎｔｅｒ　Ｆｉｇａｌ，Ｕｎｓｃｈｅｉｎｂａｒｋｅｉｔ．Ｄｅｒ　Ｒａｕｍ　ｄｅｒ　Ｐｈｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｅ，

Ｍｏｈｒ　Ｓｉｅｂｅｃｋ，２０１５，ｐ．２２１。

于贝尔·达米施：《云的理论：为了建立一种新的绘画史》，童强译，江苏美术出版社，２０１４年，第２３１页。

见朱利安：《大象无形———或论绘画之非客体》，张颖译，河南大学出版社，２０１７年，第１６　１９页。

关于前维度性的广袤空间，参见新现象学家施密茨的相关论述：Ｈｅｒｒｍａｎｎ　Ｓｃｈｍｉｔｚ，Ａｔｍｏｓｐｈｒｅｎ，Ｖｅｒｌａｇ　Ｋａｒｌ
Ａｌｂｅｒ，２０１６，ｐｐ．１５　１６。
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融而缥缈。其人物之在三远也，高远者明瞭，深远者细碎，平远者冲澹。明瞭者不短，细碎者不长，
冲澹者不大，此三远也。①

“高远”的“清明”对应崇高之境界，“平远”的“冲淡”唤起的是幽远、平和、虚淡和疏朗的氛围，后者
尤其适合用山水、云彩的浓淡深浅变化来表现。虽然郭熙讨论“三远”时是在论山，但水波、浮云同样可
以用“平远”的技法来展现。南宋马远的《水图》就是一个典型的例子。中国画的水墨与西方油画的对
比色不同，依靠的是墨色的微妙的浓淡变化和过渡来取得画面在水平方向上平静的张力。而在纵向
上，郭熙所提出的“平远”可对应西方的气氛透视，后者更多是由于光与气的相互作用，使得远方的景物
与背景、景物内部结构肌理和空间频率的对比减弱，加之色彩淡化因而变得隐约模糊，逐渐融合成背景
的颜色。而按照郭熙简明的说法则是：“远山无皴，远水无波，远人无目。”②

四、余　论

从文艺复兴的达·芬奇到英国的透纳、德国的弗里德里希，他们的风景画都在有意识地运用气氛透
视，尤其是在远景构图时。而随着印象派的兴起，画家们不再刻意追求客观地再现自然景物和空间，线性
透视法则及其相应的构图模式也越来越受到挑战。然而，放弃了传统透视法的幻象深度空间和几何构图
的空间维度后，气氛性的空间并非意味着完全没有了空间深度。塞尚绘画画面的深度就已经不再依赖几
何线条所构建的三维错觉，而是更多让色彩本身的浓度来展现深度。这里“深度”（ｐｒｏｆｏｎｄｅｕｒ）不是第三
维度和透视的深度，现象学家梅洛 庞蒂（Ｍ．Ｍｅｒｌｅａｕ－Ｐｏｎｔｙ）认为它是第一维度，因为颜色的深度可以打
破线条和形式的束缚，唤起一个整体的“场所”（ｌｏｃａｌｉｔé）的经验③。相比之下，莫奈更突出的是自然光在不
同的时间和角度，环绕着景物所唤起的整体氛围和效果（ｏｖｅｒａｌｌ　ｅｆｆｅｃｔ）以及观者的主观印象。艺术家用
颜色来捕捉原初的、未受过科学的透镜过滤过的原初的视觉经验④。自然光在颜料上折射，产生出流光溢
彩的视觉效果和气氛，但同时也模糊了画面背景和物象间的界限，恍兮惚兮间只可见事物模糊的轮廓。
西方２０世纪的抽象表现主义及色域绘画同样注重画面空间的整体气氛。在罗斯科（Ｍ．Ｒｏｔｈｋｏ）

的中晚期绘画中，画面中的两个或三个大色块犹如浮在作为背景的基底空间之上，没有了中心透视的
逃逸点，然而其深渊般的深度恰好对应了罗斯科所表现的悲剧性的崇高与神圣的气息。⑤ 这种画面深
度不是阿尔贝蒂所说的透过窗户打开的三维深度空间，而是颜料本身元素性的延展和不可穿透的幽
深。艺术家贾德（Ｄ．Ｊｕｄｄ）很敏锐地观察到，罗斯科的看似平面性的色块也能唤起深度幻觉⑥，只不过
这里深度幻象（ｉｌｌｕｓｉｏｎ）是与画面的气感（ａｉｒｉｎｅｓｓ）有关，是呼吸性的，而不是视觉的想象。尤其是画面
中色块的模糊粗糙而参差不齐的毛边，既让人联想到云朵的形状，又有着呼吸节奏的暗示。而在中国

２０世纪的绘画中，如赵无极的抽象绘画、张大千的泼墨画等，其画面空间的气氛性特征也是很突出的。
在当代艺术中，特瑞尔（Ｊ．Ｔｕｒｒｅｌｌ）的关于光和空间的艺术形式则需要观众的参与，观众需沉浸式地去
体验。蔡国强的焰火艺术则突出现场性和瞬间发生性，他们以不同的方式打开了气氛性空间新的可能
性，其作品也都体现了气氛和空间的紧密关系。由此可见，从气氛美学切入艺术的空间性问题，无论是
对西方线性透视法的批判，还是对山水画的意境和空间布局，抑或是对现当代艺术的空间深度等相关
问题，都可以提供新的诠释视角。

１９

①

③

④

⑤

⑥

② 郭熙：《林泉高致》，中州古籍出版社，２０１３年，第１０５页；第１０７页。

Ｍａｕｒｉｃｅ　Ｍｅｒｌｅａｕ－Ｐｏｎｔｙ，Ｌ’ｉｌ　ｅｔ　ｌ’Ｅｓｐｒｉｔ，ｄｉｉｔｏｎｓ　Ｇａｌｌｉｍａｒｄ，１９６４，ｐ．３５．
参见梅洛 庞蒂对这种原初视觉经验的描述：Ｍａｕｒｉｃｅ　Ｍｅｒｌｅａｕ－Ｐｏｎｔｙ，Ｐｈéｎｏｍéｎｏｌｏｇｉｅ　ｄｅ　ｌａ　Ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ，Ｇａｌｌｉ－

ｍａｒｄ，１９４５，ｐ．２５５。

Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ　Ｂｏｅｈｍ，“Ｄｉｅ　Ｂｉｌｄｆｒａｇｅ”，Ｗａｓ　ｉｓｔ　ｅｉｎ　Ｂｉｌｄ？ｈｒｓｇ．ｖｏｎ．Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ　Ｂｏｅｈｍ，Ｆｉｎｋ，１９９５，ｐ．３４２．
引自 Ｌｅｏ　Ｓｔｅｉｎｂｅｒｇ，Ｏｔｈｅｒ　Ｃｒｉｔｅｒｉａ：Ｃｏｎｆｒｏｎｔａｔｉｏｎｓ　Ｗｉｔｈ　Ｔｗｅｎｔｉｅｔｈ－Ｃｅｎｔｕｒｙ　Ａｒｔ，Ｏｘｆｏｒｄ　Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ　Ｐｒｅｓｓ，

１９７２，ｐ．７０。
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