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视觉ｆｆｌ视符码的賦学逻辑与人文经骟
兼论人工 智能的知 觉局 限

＊

胡 易容 杨登 翔

摘 要 ： 在视觉传播 中 ， 透视是一套兼具科学性 并在 图像艺 术 实践 中 累

积的符码理论体 系 ， 其发展与 几何学 密切相关 。

一 百 年前 ， 潘

诺夫斯基将图像透视作 为 一种符号 形 式 ，
认为 其本质属 于人文

的 范畴 。 他与卡西 尔 都极力 避免一种精确 的机械物理主 义对人

文性的破坏 。 在被称 为
“

图像 时代
”
的今天 ， 这一话题仍然值

得讨论。 视觉透视的 形 式科学属性和 自 然科学 属性如何参与 其

文化意 义生成 ， 关 涉到视觉符号 学研究 的基本 向度。 本文从潘

诺夫斯基的讨论 出发 ， 结合卡西 尔人文对 象的 论辩 ， 解析视觉

符号的 几何逻辑 、 知觉基础 以及文化 意 义生成的 关 系 ； 从知觉

维度回 应 了
“

人工 智能威胁论
”

的想 象 ， 指 出
“

机 器 蛮 力
”

只

能对具身性经验进行模仿 ，
而并未有 自 在 自 为 的 主体性 ， 在上

述基础上本文提 出 ， 应在人文 与科 学 内在 融通 与对观中 处置在

科技爆发背景 下涌现的视觉传播与 文化符号 。
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＊ 本文 是 国 家 社 科 基 金 冷 门 绝 学 重 大 专 项
“

巴 蜀 图语 的 符 号 谱 系 与 人 文传 播 研 究
”

（ ２０ １ ８ＶＪＸ０４７ ） 阶段性成果 ， 四川大学中央高校基本科研业务研究专项项 目
“

认知传播符号学前沿研

究
”

（ＳＫＱＸ２０ １７ ３ １ ） 资助成果 。
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□ 符号与传媒 （ １ ８ ）

ｓｙｍｂｏ ｌ ｓ ．Ｔｈｅｆｕｎｄａｍｅｎ ｔａ ｌ ｒｅｓ ｅａｒｃｈｄ ｉｍｅｎｓ ｉｏｎｏｆｖ ｉｓｕａ ｌｓｅｍ ｉｏ ｔ
ｉ ｃｓｉ ｓ

ｃ ｏｒｒ ｅ ｌａ ｔｅｄｗ ｉｔｈｔｈｅｆｏｒｍａ ｌａｎｄｎａ ｔｕ ｒａ ｌｓｃ ｉｅｎ ｔ ｉ ｆ
ｉ ｃａ ｔ ｔｒ ｉｂｕｔｅｓｏｆｖｉ ｓｕａｌ

ｐｅ ｒｓｐｅｃｔ ｉｖｅｓａｎｄｔｈｅ ｉｒｒｏ ｌｅｓ ｉｎｇｅｎｅ ｒａｔ ｉ ｎｇｃｕ ｌ ｔｕｒａ ｌｍｅａｎ ｉ ｎｇ
． Ｂｅｇｉｎｎ ｉｎｇ

ｗ ｉ ｔｈＰａｎｏｆｓ ｋｙ

＇

ｓｄ ｉ ｓｃｕｓｓ ｉｏｎ
，ｔｈ ｉｓｐａｐｅｒａｎａ ｌｙｓｅｓｔ

ｈｅｇｅｏｍｅｔｒ ｉ ｃｌｏｇ ｉ ｃａｎｄ

ｐｅ ｒｃｅｐ ｔｕａ ｌｂａｓ ｉｓｏｆｖ ｉｓ ｕａ ｌｓｙｍｂｏｌ ｓａｎｄｔｈｅ ｉ ｒｇｅｎｅ ｒａ ｔ ｉｏｎｏ ｆｃｕ ｌｔｕ ｒａ ｌ

ｍｅａｎ ｉｎｇｉ ｎｃｏｍｂ ｉ ｎａ ｔ
ｉｏｎｗ ｉ ｔｈＣａｓｓ ｉｒｅｒ

’

ｓａ ｒｇｕｍｅｎ ｔ ｓａｂｏｕｔ
ｈｕｍａｎ

ｓｕｂｊ ｅｃｔ ｓ ． Ｉ ｔｔｈｅｎｒｅｓｐｏｎｄｓ ｔｏｓｏ
－

ｃ ａｌ ｌｅｄ ｔｈ ｅｏｒｉ ｅｓ ｏｆｔｈｅｔｈｒｅａｔｏｆａ ｒｔ ｉ ｆｉｃｉ ａ ｌ

ｉ ｎ ｔｅ ｌ ｌ ｉｇｅｎｃ
ｅｆｒｏｍｔｈｅｐｅｒ ｓｐｅｃｔ ｉｖｅｏ ｆ

ｐｅｒｃｅｐｔ ｉｏｎ
，ｍ ａｉ ｎ ｔａ ｉ ｎｉ ｎｇｔｈａ ｔｔｈｅ

ｂｒｕ ｔａ ｌｆｏｒｃｅｏｆｔｈｅｍ ａｃｈ ｉｎｅｄｏｅｓｎｏ ｔｈａｖｅｓｕｂｊｅ ｃｔ ｉ ｖｉ
ｔｙ

ｉｎａｎｄｏｆｉ
ｔ ｓｅ ｌ ｆ

， ａ ｓ

ｉ
ｔｏｎ ｌ

ｙ ｉ
ｍ

ｉ ｔ
ａ ｔｅｓｔｈｅｅ ｘｐ

ｅｒ
ｉ
ｅｎｃｅｏｆ

“

ｅｍｂｏｄ ｉ
ｍｅｎ ｔＴｈｅｐａｐｅｒｆｕ ｒｔｈｅ ｒ

ｐｒｏｐｏｓ ｅ
ｓｔｈａ ｔ

，
ｆａｃｅｄｗ ｉ ｔｈｔｈｅｅｘｐ

ｌｏｓ ｉｏｎｏｆｓｃ ｉｅｎ ｃｅａｎｄ ｔｅｃｈｎｏ ｌｏｇｙ ，ｗｅ

ｓｈｏｕ ｌｄ ｉ ｎ
ｔ
ｅｇｒａｔｅｔｈｅｈｕｍａｎ ｉｔ ｉｅｓａｎｄ ｓｃ ｉ ｅｎｃｅｓｔｏｓｔｕｄｙｖｉ ｓｕａｌ

ｃｏｍｍ ｕｎ ｉｃａ ｔ ｉｏｎａｎｄｃｕ ｌ ｔｕｒａ ｌｓ ｉｇ ｎｓ
．

Ｋｅｙｗｏｒｄｓ ：ｈｕｍａｎ ｉ ｔ ｉｅｓ
，
ｅｍｂｏｄ ｉｍｅｎ ｔ

， ａｒ ｔ ｉ ｆｉ ｃｉａ ｌ ｉｎ ｔｅｌ ｌ ｉ

ｇｅｎｃｅ ， 
ｖ ｉ ｓｕａ ｌｓ ｉ

ｇｎ

ＤＯＩ ： １０ ． １ ３７ ６ ０／ｂ ． ｃｎｋ ｉ
．ｓａｍ ．２０ １ ９０ １ ００２

一

、 论透视 ： 视觉传播符号的科学法则与文化逻辑

（
一

） 透视理论的 艺术实践经验与数学基础

透视 （ ｐｅ ｒｓｐｅ ｃｔ
ｉ
ｖｅ ） 来 自 拉丁语词汇

“

ｐ ｅｒｓｐ ｃｌｒ ｅ
”

， 意为
“

通过


看
”

。

透视是
一

种物理现象 ， 其基本原理是光线沿直线传播 。 人们很早就知道通过

侧面小孔观看 ， 能将二维平面上并不成 比例的
“

歪像
”

（ ａｎａｍｏ ｒｐｈｏ ｓ ｉ ｓ ） 还原

成 比例正常的视像 （贡布里希 ，
１ ９ ８７ ，ｐ ．１ ８５ ） 。 中国的墨子曾记载

“

光至则

影无
”

的光学现象 。 画家长于把握客观事物与画 面表达 的规律 。 中 国南朝时

期宋宗炳在 《画 山水序 》 中说 ：

“

且夫昆仑山之大 ， 瞳子之小 ， 迫 目 以寸 ， 则

其形莫睹 ， 迥以数里 ， 则 可围 于寸眸 。 诚 由去之稍阔 ， 则其见弥小 。 今张絹

素以远暎 ， 则昆 、 阆之形 ， 可围于方寸之内 。 竖划 三寸 ， 当千仞之高 ； 横墨

数尺 ， 体百里之迥 。 是以 观画图 者 ， 徒患类之不巧 ， 不以制小而累其似 ，
此

自 然之势 。 如是 ， 则嵩华之秀 ， 玄牝之灵 ， 皆可得之于
一图矣 。

”

这也是我 国

绘画史上关于透视规律中大小关系的最早论述 。 但中 国绘画艺术中 的透视法

并未独立于绘画本身而发展成一套系统方法 ， 多是附属于绘画操作实践和经

验总结 。
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反观西方世界 ， 他们从
一开始就注意到透视是关乎 比例 和尺度的数学问

题 ， 因此图像透视法的发展在西方始终与几何学关系密切 。 公元前约 ５ ８０
—

前 ５０ ０年 ， 由古希腊哲学家及
一群以 自 然科学家为主的信徒组成的毕达哥拉

斯主义 （Ｐｙ ｔｈａｇｏｒｅａｎ ｉ
ｓｍ ） 学派在数学秩序方面做 出 了开创性贡献 。 他们相

信万物源于数字 ， 并认为可以从中建构 出普遍秩序 。 毕达哥拉斯主义者创造

了
“

四元体
”

（Ｔｅｔ ｒａｋ ｔ ｙｓ ） 符号概念 ， 并视之为代表
“

数字化约成空间 ， 算

术化约为几何
”

的完美符号范例 （艾柯 ， ２ ００７ ，ｐ ．６ ４ ） 。 柏拉图 的 《蒂迈欧

篇 》 也涉及 以数构思世界的观念 。 到公元前 ３ 世纪 ， 欧几里得

（Ｅｕ ｃ ｌ ｉｄ ） 集几何知识之大成 ，
写出 《几何原本 》 （ ＳｎｕｐＵ 并形成 了影响整

个人类文明的欧氏几何体系 。 欧 氏几何的理论系统被认为是迄今数学理论 中

影响最深刻的典范 。 它作为
“

数
”

与
“

形
”

关系 的理论基础 ， 为透视法提供

了依据 。 也可以说 ， 西方的透视理论 ， 是数的 比例和谐思想发展到一定阶段

的产物——当透视被理解为
一

套指 向
一

种数学关系的构成时 ， 物理 的光学操

作就转换成了数学问题 。

文艺复兴时期 ， 这种数的构想在图像领域不断转化为艺术实践并逐渐形

成理论体系 。 弗兰西斯卡 （ Ｐ ｉ
ｅｒｏｄ ｅ ｌ ｌａＦｒａｎｃ ｅｓ ｃａ ） 的 《绘画透视法 》 （Ｄｅ

Ｐ ｅｒ ｓ和 较早 系 统性 地讨论绘＿ 中 的透视原理 ； 帕奇欧里

（ Ｌｕ ｃａ Ｐａｃｉｏｌ ｉ ） 《神圣的 比例 》 （ ｊＤｅ Ｄ ｉ
ｉｙ ｆ Ｔｚａ Ｐｒｏ／ｗｒｚｚ

’

ｏｗ ｅ ） 则将绘圆 中 的数学

比例看作源于世界本源的神圣秩序 。 艺术实践上 ， 文艺复兴时期透视技术 已

经比较成熟 ， 得到艺术家 的广泛运用 。 例如 ， 马萨乔 （Ｍ ａｓ ａｃｃ ｉｏ ） 擅于营造

透视性 框 架 ， 乌 切 洛 （ Ｐａｏ ｌ
ｏＵｃｃｅ ｌ ｌｏ ） 偏 好 线 性 透 视 法 ， 达 ？ 芬 奇

（ Ｌｅｏｎａｒｄｏｄ ｉｓｅｒＰ ｉ ｅｒｏｄａＶ ｉｎｃｉ ） 《最后的晚餐 》 是这
一

时期焦点透视法的典

范之作 ， 意大利画家科雷乔 （ Ａｎ ｔｏｎ
ｉ
ｏＣｏｒｒｅｇｇ ｉ ｏ ） 的 《圣母升天图 》 （ １ ５ ２０

—

１ ５３０ ） 利用透视效果营造的视觉震撼达到了极致 。

这一时期 ， 几何学进
一

步发展并与绘画实践相互促进 。 当时 ， 很多画家

兼为建筑师或工匠 ， 同 时有二维平面与三维立体视觉的处置经验 。 维度转换

的经验让他们得 以重新审视古老的光学投影关系 ， 并做 出 了重要贡献 。 这些

贡献促使数学家对图形与投影的数学关系和性质进行研究 ， 引 发了新的概念

和理论 。 射影几何学就是这
一

时期新发展出的透视理论分支 。

潘诺夫斯基在讨论透视法时 ， 将其从视觉艺术的技术分析转换为对艺术

与人文价值的探讨 。 他在 《作为人文学科的艺术史 》 （ Ｔ７＾ Ｈ＆ 〇〇 〇／ Ａｒ ｔ ａ ．ｓ

＇

开篇 ， 以康德去世前 ９ 天坚持请来访者先入座那个

令人动容的情境引 出 了关于
“

人文
”

的话题 。 他描述道 ，

“

当时的情景是 ： 人



□ 符号与传媒 （ １８ ）

对于 自 我承认和 自 我强加于 自 身的那些原则的 自豪感和悲剧意识 ， 与他对疾

病 、 衰老和
‘

必死的命运
’

（ ｍｏ ｒ ｔ ａ ｌ ｉ ｔｙ ） 这个字眼所包含的全部含义的彻底屈

服形成了鲜明 的对照
”

（潘诺夫斯基 ，
１ ９８ ７ ，ｐ ．１ ） 。 这个情境本身是他对

“

人文
”

的极佳注释 。

潘诺夫斯基的讨论与卡 西尔对人文对象的探讨具有深刻的 内 在契合性 ，

而后者的讨论更具普遍性
——

人文学的
一

般对象 。 在这个基础上 ， 卡西尔将

自 然与文化的关系推向了一种符号形式哲学 。 他 明确 区分了人文与 自 然科学

两类对象以及两者的交汇点 。 在他看来 ， 人文对象并不越 出物理层面的范围 ，

它只是在时空之中显现 ， 然而又并不能为其物理存在所完全涵涉 。 关键在于 ，

意义的显现不能被化约为物理学 、 化学 、 数学或者任意
一

个学科领域 内 的意

义 。 以物理学为例 ， 意义
“

只不过是借助物理之领域和在物理领域中被体现

出来 ， 此中所指的意义即是我们所谓
４

文化
’

的
一

切 内容的共同要素
”

（卡西

尔 ， ２ ００４ ， ｐ ．
 ７０ ） 。

卡西尔提出 ，
人文对象的特质有 三个层 次 ， 分别是 ： 物理存在之层次 ，

对象表现之层次 ， 人格表达之层次 。

？ 沿着这些层次在
“

透视
”

中 的显现 ，

我们可 以探讨视觉符号作为文化对象的意义生成机制 。

（二 ） 透视的科学法则 与 文化逻辑的交界面

１ ． 透视的几何逻辑与知觉限制

若从几何学出发 ， 透视法是
一

个纯粹的数学 问题 ， 是
一

种不 以
“

人
”

的

感知为转移的客观结构 。 不过 ， 哥德尔 （ Ｋｕ ｒ ｔＦ ｒ ｉｅｄｒｉｃｈＧ６ｄｅ ｌ ） 反思性研究

表明 ， 任何系统都不完美 （霍夫斯塔特 ， １９８ ４ ，ｐ ．１ ５ ） 。 非欧几何公理系统

的 自 洽性与欧氏几何公理系统的无矛盾性并无差异 。 即便从数理逻辑本身来

看 ， 欧几里得几何学也不是透视法唯
一可以依赖 的绝对标准 。 我们 只是暂时

不去追问欧几里得几何学的系统逻辑问题 ， 而将它作为一种工作 预设来理解

透视。 当然 ， 这种工作假定在预设的范畴是完全有效的 ， 正如我们在 中观物

理学范畴以经典物理为基础预设 ， 而进人微观层面则必须转向量子物理 。

一旦涉及感知过程 ， 数学形式逻辑就不是透视唯
一

有效的参照系统 。 透

视的结果并不是
一

个
“

常量
”

， 而是
一

个依据具体设定规则而发生变化 的参

数 。 当我们用广角 镜头拍摄对象时 ， 得到的是
“

夸张的透视
”

。 与
“

夸张 的透

视
”

相对立的
“

正常透视
”

则与人眼观看事物接近 。 因 而具有这种功能 的相

① 关子尹译本按西方基督教传统理念解释 ， 译作
“

位格
”

世界 （ 卡西尔 ， ２００４ ，ｐ ．７
１

＞
。
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机镜头又被称为
“

标准镜头
”

。 也即 ， 无论透视法多么客观和不以人的感受为

转移 ， 对其结果的判读依然 自携了
“

人的感知
”

作为参照标准 。

由此 ， 几何与知觉共同作用于图像解释 。 视觉心理表明 ， 即便完全严格

按照透视法制 图 ， 也会产生视觉悖论 。 贡布里希举例说 ，

一

排严格按照透视

法绘制 的 圆柱 ， 靠边 的看上去会 比居 中 的显 得更宽 （贡布里 希 ，
１ ９８７ ，ｐ ．

３０４ ） 。 波利克里托斯 （ Ｐｏｌｙｃｌ ｉ ｔｕ ｓ ） 认为具体身 形应随观赏者 的位置而调整 。

如高于视平线 的雕塑上 半身需适度加 长 ，
而将 四分之三侧 面像的反面加厚

（潘诺夫斯基 ， １ ９８７ ，ｐ ．７ ９ ） 。

实际上 ， 这些手段某种程度上违背 了客观对象的原貌 ， 也并非完全遵循

几何透视法则 。 如上所言 ， 几何透视法引 人感知系统后 ， 两套系统需要彼此

协调 、 融合 。 即便如此 ， 它们仍然受到知觉形式 固有的形式限制 ， 而且知觉

系统也并不完美 。

首先是空间的视角 限定及错觉 。 透视法呈现的不是全知视角 ，
而是

一

种

限定性视角 。 单点透视甚至拒绝头部的转动 ， 将观者置于
一

个窥视孔来看待

对面的景物 （贡布里希 ，
１ ９８ ８ ，ｐ ．２ ３７ ） 。 这种投射本身具有欺骗性 。 因为无

数形状在特定角度都可能形成有同样投影轮廓的
“

等效图形
”

。 贡布里希引述

了埃姆斯 （ Ａｄｅ ｌｂｅｒ ｔＡｍｅｓ
，Ｊ ｒ

．
） 利用等效图形原理所做的椅子投射效果 ，

其内部结构无非是
一些凌乱但巧妙排列的铁丝 ， 但投射的结果在观看者心里

造成了
“

椅子
”

的视觉效果 （贡布里希 ，
１ ９８７ ，ｐ．２ ９８ ） 。 埃姆斯的实验说明

“

知觉并非解释
”

。 我们从小孔 中看到的并非
“

那里有什么
”

， 而是我们据习得

经验产生联想的
一

个条件 。 由此 ， 即便考虑到我们的视觉官能实际情形 ， 透

视法也并不负责提供唯一 的真实或真相 。 它是一套与我们 日 常观感有关的
“

集合逻辑
”

； 它既能帮助我们建立起对这世界的理解模型 ， 也可能导致误会 。

此外 ， 透视法的视觉认知无法同 时有效地呈现空间 的移动和时间 的变化 。

对象的时空或更高维度的变化都可能导致透视效果 的矛盾 。 例如 ，
二维的画

面通过透视来形成三维视觉效果 ， 呈现出 空间关系 ， 但无法呈现时间关系 。

可能有人会提到 ， 中国传统绘画 中的
“

散点透视
”

就是
一

种空间游移 ， 它 岂

不是正好弥补了单点透视的缺陷 ？ 从艺术上说 ， 散点透视确有独到之处 ， 但

实际上中 国传统绘画并没有精确遵循几何透视理论 。 它不是 由多个精确的单

点透视集合而成 ， 而是基于画家长期训练的 习得经验 。 在这个经验中 ，

“

透

视
”

的逻辑精确性是次要的 ， 更重要的画面布局的协调感。 这种不精确 的感

知表达 ， 与西方透视法所遵循的理念是完全不同 的 。 或者说 ， 用透视这个概

念来解释中 国绘画 ， 本来就是
一

种套用西方概念来审视中 国文化的东方主义

１ ７



□ 符号与传媒 （ １ ８ ）

式的观照 。

很多情况下 ， 这种不精确性并不妨碍艺术表现 。 我们可以西方艺术 中 的

未来主义绘画为例 ， 其对时间的表现是通过视觉暂留形成的动作叠加实 现的 。

巴拉 （Ｇ ｉ
ａｃｏｍｏＢａ ｌ

ｉ ａ ） 的代表作 《拴着皮带的狗 》 （ Ｄｙ ｎａｍ ｉｓｍｏ ｆａＤｏｇｏ ｎａ

Ｌｅａｓ ｈ ） ， 同时呈现多条狗 的腿的运动轨迹 以表现动态效果 （Ｇ ｉ ａｃｏｍｏＢａ ｌ ｌ ａ ，

１ ９ １ ２ ） 。 实际上 ， 这些静止的二维平面上对时间的模拟是与二维惯常观相矛盾

的 。 通常 ， 人们并不会看到运 动的轨迹 。 对这 种轨迹的记录需要结合人类对

时间流逝的经验联想 。
因此 ， 它不仅仅是

一

个生理上的 视觉问题 ， 还需要结

合人们的生活方式和文化规约——符号再现 。 同 理 ， 立体主义的 多面同 时呈

现也同时包含了生理视觉与文化创造想象 。

由 上 ， 以透视法形成的视觉符号如 同一个物象在时间和空间上的
“

薄薄

的切片
”

。 更确切地说 ， 它是
一

种抽象和限定 ， 是限制空间 的 自 由视点 ， 并抽

去一切时间性和运动性得到的结果 。 就对二维图像的感知而言 ， 透视必须是

一种
“

错觉
”


种建构在二维平面上 的三维感知 。 近年在 国内 开始流行

的三维街头艺术 ， 以其令人感到身临其境的震撼视觉效果获得 了许多年轻人

的钟爱 。 ２００ ５ 年 ， 国 内首位 ３Ｄ 地画 艺术家齐兴华在北大等地创作展示了他

的地画作品 《漩涡 》 （原名 《
一

个坑 》 ） （齐兴华 ，
２００ ５ ） ， 引起轰动 。 这种艺

术形式被人们视为文艺复兴对极度真实追求的现代延续之
一

。
三维画的原理 ，

即利用两眼透视错觉使人们在平面 内形成三维的视觉效果 。 贡布里希将
“

透

视技巧
”

视为
“

错觉艺术军械库中最重要的技巧
”

（ １ ９８ ７
，Ｐ ．２ ９０ ） 。

２ ． 透视与审美的关联与分离 ： 视觉符号的价值判断

如上 ， 透视法可 以依据几何逻辑 自 成体系 ， 且这个体系 因其数学关 系而

被认为具有客观性 。 如果再将知觉方面的逻辑纳入考虑 ， 则其在拟真方面的

确能达到相当高的程度 。 接下来的 问题是透视建构 的视觉符号 的拟真是否也

包含价值属性判断 ， 或涉及
“

美
”

的实现条件 ？

其 中包含两层意思 ：

一是指透视和比例构成的数字和谐关系 ，
二是指对

以拟真为 目标的再现方式带来的身临其境和
“

实
”

有其事的 知觉体验 。 本文

重点讨论的是第二个层面的意涵
——

以透视为基础建构 的
“

真实
”

的再现是

否包含
“

美
”

的属性 ？ 在文艺复兴时期 ， 许多艺术家对这一问题持肯定态度 。

当时的透视理论和实践已相 当完善 。

一些追求精确透视的艺术家认为 ， 高明

的透视不但正确 、
写实 ， 而且是美而悦 目的 。 在这种观念的作用下 ， 其他不

遵守透视规则的作品被视为原始的 、 丑陋的 ， 甚至不足以被称为艺术 （艾柯 ，

２０ ０７
，ｐ．８７ ） 。
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然而 ， 回顾艺术史的进程可以发现 ， 不同历史时期 、 不同文化语境 ， 对

透视有着截然不 同的处置方式 。 而有趣的是 ， 这些不 同处置方式在各 自 文化

语境下均被认为更符合美的标准 。

在古埃及 ， 人们用
一

种正方形 网格对制图表面进行分割 ， 并把这种格子

的分割效果应用 于对人体以及动物的再现 （潘诺夫斯基 ，
１ ９８７ ，ｐ．８０ ） 。 在

古希腊 ， 早期雕塑家借鉴埃及艺术家的技法 ， 但改变 了策略 ，
通过斟酌

“

视

觉印象
”

来通盘考虑
“

按透视缩短的多样性 ， 甚至还要考虑艺术品完成之后

所处 的特定环境
”

（潘诺夫斯基 ， １ ９８ ７ ，ｐ ．８６ ） 。 在古 罗马 ， 维特鲁威

（Ｍ ａｒｃ ｕｓＶ ｉ ｔｒｕ ｖｉｕ ｓＰｏ ｌ ｌ ｉｏ） 在其传世之作 《建筑十书 》 中提供了关于完美人

体的构 成和 画法指南 （Ｖｉ
ｔｒｕｖｉｕ ｓ

，１ ９ １４
，ｐ． １５ ９ ） 。 文艺 复兴时期 的 巨 匠

达 ？ 芬奇根据维特鲁威对人体比例的描述绘制 了著名的 《维特鲁威人 》 ， 该作

品成为人体比例 的典范 。

在古代 中国 ， 艺术家对写实与艺术之品格的关系有截然不同 的看法 。 清

代画论家邹一桂在了解西洋画透视法则之后说 ，

“

西洋人善勾股法 ， 故其绘画

于阴 阳远近不差锱黍 。 所画人物 、 屋树皆有 日 影 。 其所用颜色与笔与 中华绝

异 ， 布影由阔而狭 ， 以三角量之 ， 画宫室于墙壁 ， 令人几欲走进 。 学者能参
一二

， 亦具醒法 。 但笔法全无 ， 虽工亦匠 ， 故不入画品 。

”

（ 《小山 画谱 ？ 西洋

画 》 ） 。 这段评论表明 ， 中 国艺术家虽然赞叹西洋画精确透视所展现的逼真效

果 ， 但在艺术层面却并不认可这种特质 ， 认为仅需
“

参一二
”

而已 。

中国 画论的这种透视无关艺术的观点与潘诺夫斯基的某些看法不谋而合 。

潘诺夫斯基认为 ， 维特鲁威对 比例 的 陈述更像
一

个数学问题而非艺术问题 。

在他看来 ， 这种精确透视 比例 中 ， 艺术本身是缺场的——透视的完美绝不损

害或增加艺术的 自 由 。 他指 出 ， 透视如果不是
一

种价值要素 ， 则显然是
一

种

风格要素 ， 它是精神意义与具体现实的物质符号发生关系时被给予 的一种符

号形式 （Ｐａｎｏｆｓ ｋｙ ，
１ ９ ９ １

， ｐｐ．４ ０
－

４ １ ） 。 也即 ， 在潘诺夫斯基看来 ， 精确的

数学关系是
一

种逻辑关系 ， 这种逻辑关系不是艺术价值本身 ， 它只有当参与

到艺术形式当中 ， 才构成艺术作品 的风格等有关审美的要素 。 由此 ， 精确 的

数学关系似乎无碍于艺术 自 由 的传达 ， 而视觉符号与物理对象之间 的关系也

就必须带人文化的规约性范畴中 。 在潘诺夫斯基这里 ， 透视的问题就转变为 ：

携带着特定 自然法则 的视觉符号如何进人人类文化构成的意义世界 ？

３ ． 对象与视觉再现 ： 文化人格的投射

透视这种视觉再现手段指 向 的拟真造成
一

种
“

如其在场
”

的心理慰藉 。

这种慰藉包含 了人们对彼此处于可交流的
“

同一个意义世界
”

（ 赵毅衡 ，
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２０ １ ７ ，ｐｐ ．３
—

５ ） 的向往和追求 。 意义不可见 ， 因此意 义世界的 同一性需要

某种可诉诸感知的符号来确认 。 但符号并不对意义世界 的 同一性予 以保证 ，

正如
“

中文屋
”

内 的人可能完 全不懂中 文 （ Ｓｅａｒ ｌ ｅ ，
１ ９８ ２ ，ｐｐ ．３４ ５

—

３４８ ） ，

蜃景所在处是否有生命绿洲仍需要人们 自 己判断 。 基于这种对在场 的期 望 ，

人们往往对视觉再现的
“

同
一

性
”

保持乐观 。 贡布里希提到 ， 曾有艺术史家

按图索骥 ， 找到塞尚 和凡 ？ 高曾 支起画架的地方 ， 以照片形式将其拍摄下来 ，

以便与凡 ？ 高和塞尚 的 画作进行对 比 。 这种举动的直接理由 显而易 见
——

我

们站在与艺术家同
一位置 ， 去观看他们 曾经描绘的对象 。 人们通常不会怀疑

自 己与艺术家具有同样的视觉功能 。 名 胜古迹之所以 吸引人们 ， 其心理动因

莫过于
“

江山 留胜迹 ， 我辈复登临
”

的豪情 。

然而 ， 与预期不 同的是 ，

“

登临胜迹
”

的后来者 ， 并未与先贤处于
“

同

一

”

意义世界 ， 因此他们得到的无非是基于 自 己生活经验的想象 ， 最多是基

于文本对先贤的部分解读 。 即便是看上去简单的视觉再现 ， 不同心灵也千差

万别 。 不仅
一

般人无法做到 ， 训练有素的 眼睛也难以
“

同
一

”

。 德国插画 家路

德维希 ？ 里希特 （ Ｌｕｄｗ ｉ

ｇＲ ｉ ｃｈ ｔ ｅ ｒ ） 和他的绘画伙伴们 曾 以最大的努力把 自

己看到的东西绝对精确地转录下来 ， 但最终结果差异之大 ， 令他们 自 己都吃

惊不已 （贡布里希 ， １ ９８ ７ ，ｐ．７ ２ ） 。 贡布里希否定 了那种供我们进行 比较的

客观存在的
“

网膜图像
”

。 卡西尔则认为 ， 我们说两个画家在画
“

相 同的
”

景

色 ， 是对我们审美经验非常不恰当的描述 。 从艺术 的观点来看 ， 这样
一

种假

定的相同性完全是由错觉产生的 。 他认为 ， 对于艺术和审美而言 ，

“

太阳 每天

都是新的
”

（卡西尔 ，
２００ ３

，ｐ ．１ ８４ ） 。 卡西尔将艺术和审美置于一个高 于 日

常的生活感官精确程度的科学位置 。 在他看来 ，

“

日 日 常新的太 阳
”

对科学并

不适用 ， 而
“

在感官知觉中 ， 我们总是满足于认识我们周 围事物 的一些共 同

不变的特征 ， 审美经验则是无可 比拟的丰富 。 它孕育着在普通感觉经验中永

远不可能实现的可能性
”

（卡西尔 ，
２０ ０３ ，ｐ ．１８ ４ ） ？

实际上 ， 我们可 以从形式逻辑 的角 度 ， 将卡西尔的说法推进得更彻底 。

无论是作为审美对象还是科学对象 ， 我们所感知到 的同
一 与否 ， 均取决于解

释者从中读解 出意义差异的需求 。

“

同
一

性
”

作为
一

个逻辑命题 ， 不应以其隶

属 的科学范畴来判断 ， 也不应简单地通过
“

知 觉
”

的 目的来判断 ， 而应该以

获取意义的意 向为参照系 。 在文化领域 ， 对象的
“

非同一化
”

即是文化需要

阐释出 不同意义的必然结果 。 具体到视觉对象 ，

“

任何
一

幅图画总是要求助于

视觉想象 ， 它必须得到补充才能为人理解
”

（贡布里希 ，
１ ９ ８７ ，ｐ．２ ９ ０ ） 。
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二 、 视觉传播意义解释的物理性 、 生物性与文化协同

（
一

） 透视符码的具 身性与人工智 能的局限

贡布里希在提出错觉作为艺术 的军械库 的同 时 ， 特别强调
“

优秀读者
”

必不可少的作用 （ １ ９８ ９
，ｐ．７ ） 。 他认为 ， 如果观者没有

“

透视
”

的足够习得

经验 ， 就无法理解透视 ， 也就不会在二维画面上形成三维的视觉印象 。 这一

点从幼儿绘画或原始艺术中 可以得知 （ １ ９８７ ，ｐ ．３３８ ） 。

从符号传播的过程来看 ， 透视及其效果经 由 将透视的再现结果与真实环

境 比对而形成 。 人参与实际生活的 习得经验构成 了理解透视的依据 。 实际生

活牵涉的是人作为生物和社会个体的
“

具身性
”

， 既包括视觉 、 听觉 、 触觉等

所有知觉渠道 ， 也包括它们之间的转换 、 协同 。 其中 ， 生物性所包括 的数亿

年的演化 ， 形成人类现有的感知系统 ， 这是人类赖以 生存的认知基础 ， 其不

言 自 明 的合理性来 自人类作为生物种群延续至今 的事实 。 人类并未进化出 更

精微的感知官能 ， 或许是因 为那并不符合生存需要 。

例如 ， 由今天的物理学常识可知 ： 岩石这样的实物 ， 也可 以说是 由 虚空

组成的 ， 因为原子核及电子所 占据的实体空间相对于整个原子的体积来说仅

仅相 当于足球场上的
一

个乒乓球 。 在人类的知觉系统 中 ， 岩石必须看上去密

实而坚硬 ， 不可穿透 。
这种

“

坚实感
”

是基于人类在
“

中观层次的物理世界
”

的生存现实建立起来的 ， 其作用是帮助人类在这一世界实现
“

航行
”

而不至

于随时碰壁而死 。 因而 ， 人类无需感知原子 中 的虚空 。 人类所看到世界只是

世界的
一

个
“

模型
”

， 它受到感觉材料的调节并被建构 出来 以应对 自 身与外部

世界的关系 。 道金斯指 出 ，

“

模型 的性质取决于我们的物种属性 ，

一直飞行的

动物 需要 的 模 型 和 行 走 、 爬 行 或 游泳 的 动 物 需 要 的 模 型 是不 同 的
”

（Ｄａｗｋ ｉ ｎｓ ， ２００ ５ ） 。 甚至有学者据此认为 ， 人类伦理中
“

尊老爱幼 、 帮助 弱

小 ， 等等一都是对于某些最基本的生物学需要的
‘

再包装
’

， 而不是脱离于

这些生物本能的纯粹
‘

文化发明
’
”

（徐英瑾 ， ２０ １ ７ ，ｐ．４６ ） 。

当前 ， 蓬勃发展的人工智能与人类知觉方式的基本区别之
一

， 便是机器

智能不具有人类的具身性特征 ， 换言之 ， 人工智能作为非有机形式的独立个

体 （权且不讨论是否能称之为生命 ） ， 不具有生物体包含的 由亿万年演化进程

模塑的感知模型 。 视觉符号经验的
“

底本
”

是人的 日 常生活 的全部 内容 。 这

个过程是知觉主体不同知觉系统的多渠道协同的经验习得 。 目之所见 、 耳之

所闻与触之所及构成的异质符号在主体的 自 我调适 中随意的转换
——这些是
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日 常生活再正常不过 的事 。 例如 ， 对 白 色雾状半透明 气体的危险性的认知 ，

可能是来 自
一次被蒸汽烫伤的痛苦经验 。 这个具身性的经验跟机器识别危险

信号的
“

同渠道 比对
”

完全不同 。 通常 ， 视觉智能识别的学习是对 多种不同

场景的识别 ， 而不是通过
一

种 听觉传感或味觉传感来识别 。 这种 比对方式的

差异导致过去很长时间 内人工智能对人类智能 的模拟以
“

机械蛮力
”

的方式

实现 。 人只需要
一

次撞上玻璃幕墙的教训 ， 便会对这种透明物体的特性形成

一

种生活经验 。 而这个经验的获得 ， 如果仅仅建立在光学传感基础上 ， 就会

成为极其困难的任务 。 同理 ， 轰 鸣的战斗机居然可 以在超越人类能力百倍的

雷达波 中
“

隐形
”

。

上述简单的事实表明 ， 这种机械蛮力的传感系统和运算系统 ， 不 同于生

物演化导致的具身性感知 。 电脑不是人脑 ， 而是以
“

脑
”

为隐喻的
一

种计算

工具 ；
人工智能不是人类智能 ， 而是类人脑智能 。 目 前 ， 大多数关于

“

人工

智能威胁论
”

的讨论都在按照人脑的标准来进行 。 实际上 ， 这个话题本身就

是
一

种带着浪漫主义想象的
“

异质对象 比较
”

。 若从单
一的功能特性来看 ， 人

类掌握的任何
一

种工具 ， 都是对人类 自 身能力的超越 。 锯子或斧头是对手 的

力量超越 ， 长矛是对手的长度的超越 ， 文字是对人类记忆能力的超越 ， 而计

算器是对人类计算能力的超越 。 麦克卢汉 《理解媒介 》 的副标题
“

论人的延

伸
”

所含涉的思想 ， 也可扩而用于理解
“

人工智能
”

这类看上去更综合的 工

具
——

它们同样是人的官能 的延伸 。 注意 ， 这里用 的是
“

延伸
”

而非
“

替

代
”

， 即试图表明 ： 人工智能是
一

种官能性扩展 ， 而不具有基于具身性的主体

性 。 这并不是说 ， 非主体性的人工智能是安全的 ， 而恰恰是由 于缺乏主体性 ，

人工智能可能是不顾及人性的 。

一

个老生常谈的简单例子是 ， 人工智 能在被

赋予了
一

个简单的
“

自我复制
”

指令之后 ， 可能通过任何手段 ， 包括毁灭人

类 ， 来实现尽可 能多的 自 我复 制 。 在这里 ， 毁 灭人类对这个人工智能来说 ，

并不存在任何关乎价值的判断 。 由 此 ， 人工智能的威胁不在于它
“

自 主
”

或
“

超越
”

人类 ， 而在于它可能是一种强大的 工具 ， 而任何足够强大的工具本身

都是
一

把双刃剑 。

回到视觉感知能力的 问题上 。 从以深度学习 为工作原理的 Ａ ｌｐ ｈａ
ｒａｒｅ 的

表现来看 ， 这种路径的潜力非常可观 ， 但它不会越 出数学算法系统 ， 工作职

能相对单一 。 可 以预见的是 ： 人工智能要实现多渠道协同 ， 道路还很漫长 ，

而要实现主体意识觉醒 ， 目前看来 ， 仍是
一

个浪漫主义的想象
——

除非我们

重新界定
“

主体
”

， 将其降格为
一个类似于

“

图灵测试
”

的低级问答游戏 。
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（二 ） 从
“

生活底本
”

到跨渠道联合解码

如上所述 ， 人们具有的生活经验使得人们在解码时候 ， 可 以从
“

生活底

本
”

中组合成跨渠道的经验联想 。 红色是与辣味联系 ， 还是与危险联系 ？ 这

样的联系有生活经验作为基础 。 这也意味着 ， 机器
“

信息解码
”

与人类
“

意

义获取
”

的底本性质不 同 ， 两者的过程也不同 。

“

意义流
”

与
“

信息流
”

的本

质差异也常常为传播学所忽略 。 现代传播学的传播过程建构在信息论基础上 ，

而符号学却更关注不可见的意涵生成 。 意涵生成的不确定性要远远大于信息

流 。 相对于大部分建立在物理信息基础上 的传播模式 ， 霍尔的编码译码模式

引人了含义结构的不确定性 （麦奎尔 ，
１ ９８７

，Ｐ ．
１ ２ ９ ） 。 实际上 ， 编码者和解

码者共享这种含义结构 。 在
一

次符号表意 中 ， 编码者需要对解码进行
“

预

设
”

， 就好比老师根据学生的知识范围出试题 。 实际上 ， 任何编码都潜在地预

设了
一

个解码者 。 相应 的 ， 受众在意义获取时 ， 也要对编码进行
“

预演
”

， 正

如学生要揣摩 出题人的意图 。

人们通常认为 ， 自 然景物没有符号发送者 ， 也就没有编码过程 ， 如
“

鬼

斧神工
”

实际上并没有
一

个鬼神在起作用 ， 而 只是人们虚拟的发送者 （赵毅

衡 ，
２０ １ １

， ｐ ．５ ６ ） 。 如前所论 ， 由 于
“

预设
”

与
“

预演
”

的需要 ， 无论是否

有一个可见的发送者 ， 编码与解码的意义过程都是完整的 。 由此 ， 我们得到

了两重编码环节和两套符码规则 ：

一

套从接受者 出发 ， 生成隐含编码和实际

解码 ， 实现完整的意义过程 ； 另
一

套则是从意义发送者到接收者的常规过程 。

按照预演逻辑 ， 双方实际上经历了两次完整的编码与解码 。 在意义发送者那

里 ， 这个过程包含 了其意 图预期 。 这个预期实际上 已经有
一

套解码 的预设 ，

但这套解码未必能实现 ， 因为接受者会再解码 ， 而这个再解码过程也内在地

包含了对编码的构想 。 此时 ， 符码化过程依然是完整 的 ， 因为解码者在解码

过程中 内嵌 了编码过程 。

由此 ， 解码的能力实际上嵌入 了对编码 的预演能力 ， 而编码也内嵌了对

解码的预设能力 。 这种能力是
一

切符号表意 的共同能力 。 这套规则当然也适

用于视觉符号——对于非审美的眼睛来说 ， 美景是不存在的 。 在视觉经验中 ，

由 于光的直线传播 ，
人们在同

一

时间只能看到其中
一

部分 。 但通过考察对象

所得到 的经验 ， 人们建立了对物体背面 的想象——对不可见的一面有完形想

象力 。 当
一

种安排与
一

般习得有所不同时 ， 对象还原就会混乱 。 因此
， 所谓

“

正确
”

的透视 ， 其参照标准是人们 由 习得经验获得的想象力 。
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（三 ） 知觉 问题的 扩展 ：
人文与科学的 边界重构

卡西尔曾强调 ， 人文对象三个层次任
一层次的否定都将导致 向度的单一

化 ， 不足以凸显人类文化 的真正深层 向度 。 但这三个层次的地位不 同 ： 物理

层次上 ， 时间 与空间是文化对象厕身之所 ； 对象表现的层次 ， 是符号与对象

建立起 的明晰指 向 。 他警告说 ， 机械主义理论很容易将生命的现象化约为一

种
“

向性论
”

， 而心理学亦无 法扭转这 种对象化和机械化 的趋势 （卡 西尔 ，

２ ００４ ，ＰＰ ．７ ７
－

７８ ） 。 他的 《人文科学的逻辑 》 主要 围绕第三层次 即
“

人格
”

层次展开 ， 并特别强调文化哲学要在人 文文化世界的阐释问题上取得突破 ，

“

必须澄清
‘

你
’

和
‘

我 ’

都不是一些既成的被给与的事实 ，

‘

我 ’ 的那世界

和那所谓
‘

你
’

的世界 ， 都是在这些文化形式之中 和藉着这些形式之力而被

建构出来的
”

（ ２００ ４ ， ｐ ．８ ２ ） 。

卡西尔命题 ， 在视觉研究 中可 以 表述为 ： 视觉符号形式 中的
“

人格
”

不

是
一

种给定的几何公式 ， 也不是给定 的心理学原理 ， 甚至也不是原子化个体

行为 ； 它是在文化规约中投射到差异化个体身上的
“

意志
”

。 本文开篇引 用的

潘诺夫斯基描述的康德去世前那个情境所提到 的
“

自 我强加 的 原则
”

即 是这

种
“

意 志
”

的 脚 注 。 在 潘诺 夫 斯基关 注 的 领 域 中 ， 它 是
“

艺 术 意 志
”

（ Ａ ｒｔ ｉｓ ｔ ｉｃＶｏ ｌ ｉ ｔ ｉ
ｏ ｎ ） ， 其指向

“

可以将他的 注意力 引 向艺 术活动内 在的规律
”

（Ｐａｎｏ ｆｓｋｙ ， １ ９ ８１ ， ｐｐ ．１ ７

—

３ ３ ） 。

潘诺夫斯基认为 ， 有关古典时期的画家个人
“

是否能
”

或
“

是否希望能
”

以一定方式作画不是真正的问题 。 问题不在于画家之手 ， 而在于其遵循的 美

学思想有
一

种非个人化的强制性力 量 。 艺术家作为
“

艺术意志
”

的表达者 ，

是
一

个时代内在意义的被选择者 ， 是特定时代知识体系的投射 。

一个时代 占

主导地位的知识体系经由 艺术意志对视觉或透视方式有重铸之力 。 这种重铸

是
一个时代特有 的符号化规则及其意义解释 。 这种解释在时代背景 下又体现

为某种带有客观色彩的逻辑形式 。 在潘诺夫斯基看来 ， 这种客观色 彩是
“

其

常常将 自 己伪装为某种真实 的感知形式
”

（ Ｐ ｆｍｏｆｓｋｙ ，
１ ９９ １

， ｐ ｐ ．４４

—

４５ ） 。

这种交互关系在很长时间 以来体现为人文学与 自然科学的交界 面问题 ， 即人

文学在何种意义上是
“

人文科学
”

或者是
“

科学
”

？

从历史发展看 ， 人文与科学并不处在对立 的两端。 古典时期的
“

人性
”

概念对立于
“

兽性
”

（ ｆｅｒｉ ｔａｓ ） 或
“

蛮性
”

（ ｂａ ｒ ｂａ ｒ ｉ ｔａｓ ） 。 及至 中世纪 ，

“

人性
”

的对立面则是
“

神性
”

（ ｄｉｖｉ
ｎ

ｉ
ｔａ ｓ ）

。
也 即 ， 在 中世纪或更早期 ， 并不存在学

科意义上所谓人文学与 自 然科学的区别 ， 更谈不上对立 。 人文学与 自 然科学
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的区分源 自
“

人
”

的主体性要素的展开 。 潘诺夫斯基指 出 ， 文艺复兴时期 的

人文概念奠基于
“

低于人者
” “

高于人者
”

两个对立面 的双重表征 。 在他看

来 ，

“

自 然科学致力 于将各种混沌 的 自 然现象转化为所谓 的 自 然 宇宙

（ ｃｏ ｓｍｏｓｏｆｎａｔｕｒｅ ） ， 而人文学致力于将各种散乱的人类记录转化为所谓的文

化宇宙 （ ｃｏ ｓｍｏ ｓｏ ｆｃｕｌ ｔｕ ｒｅ ）

”

（潘诺夫斯基 ，
１ ９８ ７

， ｐ ．５ ）
。 这样 ， 我们就获

得了两个完全不同的宇宙 。

当下重提
“

人文
”

与
“

科学
”

这一话题的意义在于 ， 当前的人文学正在

经受 自然科学的强大压力 。 自然科学的突飞猛进改变 了社会生活的面貌 ， 其

衍生的 问题也成为人文学 当前的重要研究对象 。 近几个世纪 自 然科学与人文

科学在事实上仍然彼此交融 ： 斯宾诺莎 （ Ｂａｒ ｕｃｈＳｐ ｉｎｏ ｚａ） 以几何学视角剖析

社会 ， 斯宾塞 （ Ｈ ｅｒ ｂｅ ｒｔＳｐ ｅｎｃｅｒ） 将社会结构视为生物的像似物 ；
近年兴起

并广受争议的
“

模因学
”

（ｍｅｍｅ ） 则是生物学家道金斯 （Ｄａｗｋ ｉｎｓ ） 将
“

自

私的生物基因
”

概念借用至文化领域的启示 。 在符号学领域 ， 塔尔图学派 以

物理学家普利高津的耗散理论来解释符号域的文化系统规则 ， 甚至将其用于

对创造性思维的分析 。

三 、 结语

自然科学与人文学的这种二元框架关系 的发展 ， 使得当代人文学常常不

得不 以
“

科学
”

的名义进行 自 我标榜 。 这种 自 我标榜的现实好处是 ， 它们 以

“

跨学科
”

的名义发生了某种事实上的学科融合 ， 其副作用则是在学科跨越时

造成了
一

种二元对立观下 的对人文学 的不公正评价 。 事实的另一面是 ，
人文

学的
“

科学化
”

并非人文学向 自然科学臣服 ，
而是

一

种双向 的过程 。 自然科

学对事物的把握不得不以哲学的方式做出 足够的假设 ， 以悬置其暂时无法以

科学方式解释的矛盾 。 蒋荣昌指出 ，

“

人文
‘

科学化
’

并非
‘

成为科学
’

。 人

文学科学化的实质 ， 即是科学本身的意识形态化或形而上学化
”

（蒋荣 昌 ，

１９ ９８ ，ｐ ．１ ９ ） 。 如他所说 ， 科学 即便制造了物 ， 依然不意味着掌握了
“

物之

所是
”

。 曾经如此坚实地构筑人类有关
“

物
”

的观念的经典物理学在量子力学

下的进
一

步推进 ， 无疑是科学 自 身必须作形而上 自 省的理由 。 人文学者与科

学家 ， 面对同
一

对象会有完全不同的观相与进路 ， 但在人类生活
“

意义
”

的

总体语境下 ， 其研究方法上的差异不再是不可逾越的鸿沟
——

符号学正是
一

门
“

关注生命赖以 进人
４

世界
’

的诸种形 式和构造的学问
”

（ Ｓｏｎｅｓｓｏｎ ，

２０ ０９ ） 。

“

人
”

与其他动物的不同 ， 与机器的不 同 ， 是人文学无法永远 回避的问
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题 。 潘诺夫斯基与卡西尔的观念如出一辙 ：

“

人类是唯
一

能在身后 留下记录的

动物 ， 因为他是唯一能以其作品 在
‘

心灵唤起
’

某种有别于作 品物质实体的

观念的动物
”

。 潘诺夫斯基和卡西尔在他们的时代 ， 尤其注重澄清人与 自 然世

界的其 他 生 命 的 区 别
——

“

其 它 生 物 也使 用 记 号 （ ｓｉｇｎ ） ， 组 建 结构

（ ｓ ｔｒ ｕｃ ｔｕｒｅ ） ， 但它们却不能
‘

觉察意义的关联
，
”

。 （潘诺夫斯基 ， １卯７ ，ｐ．

４ ） 这种关于人类独特性的印证对象 ， 从
“

其它生物
”

转而成为当前勃兴的
“

人工智能
”

。 本文给出 的基本判断 ， 恰恰是从人类的生物演化赋予 的官能感

知协同与认知具身性出发的 。 迄今我们所认识的人工智能 ， 尚未越 出麦克卢

汉所说的
“

人的延伸
”

的范畴 ， 它远未到达取代人的主体性的地步 。 人类主

体性的危机当然存在 ， 但那并不是 由人工智能这种单
一

的技术进展导致的 ，

而是对现代以来的工具 、 消费甚 至道德问题的综合判断和反思 ，
而这些反思

恰恰在
“

元符号
”

的维度上确证了
“

人
”

的主体性。
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