
从前现代到后现代： 艺术符号主导

因素的历史变迁

陆正兰　 周尚琴∗

　 　 摘要　 任何物或事物， 都是意义 “三联体”， 在物性、 实用符号、
艺术符号三者之间滑动。 前现代社会， 主要为本体论的美学思想， 观

者的主体审美意识尚不自觉， 物、 普通符号、 艺术符号三位一体， 统

筹于 “技艺” 的范畴之下， 艺术的使用性与实用表意功能占主导， 艺

术表意功能大多被悬置。 现代社会审美现代性出现， 在认识论美学的

转向下， 观者主体性凸显， 一种静观式的审美， 艺术符号成为物和普

通符号的标出项， 使用性与实用表意功能被悬置， 而艺术表意功能成

为主导。 后现代社会进入泛艺术化时代， 表现为介入式审美， 使用性、
实用表意功能、 艺术表意功能全面凸显。 这三联体中主导的变化， 其

动力是文化的艺术观念变迁。
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从意义理论分解符号文本， 任何物或事物， 都是意义 “三联体”， 主导

意义在物性、 实用意义、 艺术意义三者之间滑动。① 大部分情况下， 物的使

用功能， 符号的实用表意功能， 二者混杂， 构成一个二联体。 但当一种物

有可能携带 “无用” 的意义， 它就可能成为一件具有超出实用意义的物品，
即艺术品。 当代分析美学家热衷讨论的课题不是 “何为艺术”， 而是任一件

物 “何时为艺术”。② 这种貌似极端的讨论， 根本的符号学理论根据在此：
任何事物 （或事物的某个部分） 都有可能在某个时刻， 具有无实用价值的

艺术意义。
艺术是一种借着对象的符号、 形式与手势致力于制造与世界之联系的

活动。③ 艺术作为一种意义活动， 在前现代、 现代和后现代社会的不同语境

中， 具有不同的形式， 它的嬗变可表现为 “物性 － 实用符号 － 艺术符号”
三联体之间的比例关系转换。 这三联体对应三个构成部分： 使用功能部

分 －实用表意部分 － 艺术表意部分。 比如， 当符号文本偏重艺术符号意义

时， 即艺术符号 ＝ （物的使用性 ＋实用表意功能） ＋ 艺术表意功能，④ 括号

内的部分 （物的使用性和实用表意功能） 暂时被悬置， 这种符号功能的比

例的变化， 可以看成西方艺术学理念在前现代、 现代和后现代社会变迁的

表征。
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一　 前现代本体论艺术学： 物 －符号 －艺术三位一体

前现代社会的 “艺术” 概念非常宽泛。 在古希腊、 罗马， 中世纪， 乃

至文艺复兴时期， 艺术等同于制作某种对象所需的 “技巧”， 包括建筑、 雕

刻、 裁缝、 战略、 几何、 修辞等。 举凡技巧都需以某种规则之知识为其基

础， 是以缺少规则或方案便不能成其为艺术。① 比如在中世纪， “艺术” 依

据劳心劳力的标准被划分为机械艺术与人文艺术， 雕刻、 美术等机械艺术

的地位低于修辞、 逻辑、 几何、 音乐等人文艺术， “艺术” 的概念并未从中

标出凸显。 作为模仿品和人造物而存在的物、 实用符号、 艺术符号， 依然

被纳入 “技艺” 的总体框架下， 呈三位一体的态势。
可见在前现代社会， 以规则为准的模仿远大于主观性的创造， 从背后

支撑着古希腊、 罗马的客观美学和中世纪神学美学对普遍抽象的 “美” 的

模仿。 “图画和一切类似艺术都表现这些好品质， 纺织、 刺绣、 建筑以及一

切器具的制作， 乃至于动植物的形体也都是如此。 这一切都各有美与不美

的分别。”②

古希腊、 罗马的实际艺术观， 中世纪神学艺术观， 总体上都属于超时

空的本体论艺术学， 普遍性的理念和上帝压制着个体性， “独立的个体性自

我， 或湮没于宇宙体的必然性之内， 或湮没于社会群体之内， 而没有凸显

出来”。③ 前现代社会的主体性还很不自觉。 只有在笛卡尔主客二分的基础

上， 才会出现康德的先验主体， 以及黑格尔的绝对主体。
西方传统观念， 从苏格拉底之前， 到近代哲学创始人笛卡尔， 以至黑

格尔哲学， 是一个从 “我们” 优先到 “自我” 优先， 然后发展到吹胀 “自
我” 的过程。④

在这种现代性尚未萌发， 以至于个体性尚未独立出来的审美文化语境

中， 艺术尚未自律， 而是作为宗教、 政治、 历史等的再现品而存于古希腊

的神庙、 意大利的教堂， 或者是柏拉图的理想国幻想中， 承担外在的道德、
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教育等功能。
在前现代社会的本体论美学语境下， 三位一体的艺术符号、 实用符

号、 物同属于模仿理念或上帝的人造物。 此时， 艺术符号的艺术表意功能

被宗教、 政治、 历史等使用功能和实用表意功能所遮蔽， 在这几千年的岁

月中， 可以说艺术符号的三联体关系， 是使用性 ＋ 实用表意功能 ＋ （艺术

表意功能）。 此处加括弧， 表示艺术表意功能在文化观念中被悬置， 或被

忽视， 被主导因素边缘化。 对大多数观者来说， 艺术不是目的， 而是通往

彼岸的桥梁和工具。

二　 现代的认识论美学： 艺术符号是物与实用符号的标出项

在现代艺术概念的确立过程中， 最早做出定义的是法国哲学家夏尔·巴

托神父 （Ａｂｂé Ｃｈａｒｌｅｓ Ｂａｔｔｅｕｘ， １７１３ ～ １７８０）， 发表于 １７４６ 年的著作 《内含

共同原理的美的艺术》 中。 在此书中， 巴托初步确立了标准的现代美的艺

术系统。① 此时的 “艺术” 从古希腊 “技艺” 的语境中跳出来， 挣脱了宗

教和政治的桎梏， 不再是范围宽广的人造物的概念， 其内涵和外延都逐渐

缩小， 它将工艺和科学排除， 逐渐形成包含诗歌、 音乐、 绘画、 雕塑、 舞

蹈在内的所谓的 “美的艺术” （Ｆｉｎｅ Ａｒｔ）。
古老的概念终于让位于现代的概念， 新的艺术意味着美的产物。② 在实

用符号和普通物中， 艺术符号成为标出项， “美” 和 “创造力” 凸显。 １８
世纪晚期开始， 浪漫主义创造性变得前所未有地重要， 表达情绪开始被看

作理所当然， １９ 世纪晚期开始的现代主义艺术时期将绘画从三维透视法中

解放出来， 还原到二维平面的媒介———印象派凸显再现物的体积、 色彩等

符号， 立体派解构再现物的空间， 至抽象派时自律艺术发展至顶峰。
自主性审美领域不仅仅提供了一个心灵的避难所， 而且， 由于工业革

命以及扩张的经济市场急剧改变了传统文化， 引起了社会上广泛的不满，
艺术自主性原则也为这样的不满提供了正当性辩护。③ 在审美现代性的促动

下， 艺术符号不同于寻常物的使用性和普通符号的意义结构， 而是本身处
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于优势， 艺术表意功能明显。 作为物与实用符号的标出项， 现代的艺术符

号可以理解为 （使用性 ＋ 实用表意功能） ＋ 艺术表意功能， 也就是说， 在

一件艺术品中， 使用功能和实用表意功能都被边缘化。
与此相对应的是现代艺术学基础的认识论美学的兴起， 它们主张静观

式的审美， 视觉现代性成为主要的观看模式。 乔纳森·克拉里认为视觉现

代性意味着知觉被悬置， 注意力开始出现。 注意力的出现， 必须具备两个

重要条件。 “第一个是古典视觉模式， 及其所预设的稳定、 精确主体的崩

溃。 第二个是认识论问题的先天解决方案的失败。 这必然导致精神统一和

综合的任何永恒或无条件保障的丧失。”①

１７５０ 年， 德国美学家鲍姆嘉通以 Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ （感性学） 为名开创了美

学。 康德继承和发展了鲍姆嘉通开创的美学研究的新方向， 用审美判断力

作为强有力的论证， 为自律艺术的存在和非功利性的审美正式开创先河：
如果艺术与对于一个可能对象的知识相适合， 纯然是为了现实地制作出这

对象而做出为此所需要的行动， 那么， 它就是机械的艺术； 但如果它以愉

快的情感为直接的意图， 那它就叫作审美的艺术。②

在康德看来， 审美判断力作为理论理性和实践理性之间的桥梁， 连接

了自然和自由。 当知解力和想象力构成的感知对艺术符号给予形式直观，
审美主体便从中获得无关功利的愉悦， 并且这非功利性使自我在与艺术的

交融中超越感性抵达自由。 康德作为德国古典美学的代表， 结合了经验主

义的感性和理性主义的理性， 将两者统一于 “人” 这一先验主体中， 使

“艺术” 第一次作为目的而非工具被提出。 个体的独立、 美学的独立， 最终

导致审美主体性的高扬。 直到黑格尔的绝对主体， 康德学说中不可被认识

的 “物自体” 被取消， 绝对精神的主体成为无所不能的上帝。
艺术符号正是在这种审美现代性的观看下， 不断挑战自身的边界， 并

且与普通符号得以明显区别开来： “大部分符号表意， 是科学的 ／实用的，
必须是 ‘所指优势’ 符号， 以明确地传达意义。 ……艺术的 ／仪式的 ／文化

的符号行为， 表意过程的主导环节正相反， 是能指优势。”③

正是伴随着个体的人的觉醒， 艺术挣脱禁锢自身的政权和神权， 争取
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自己为自己立法。 艺术的自律发展与主体性的独立， 二者相互印证。

三　 后现代生活美学： 物 ＝符号 ＝艺术

后现代社会， 艺术符号活动一反唯美主义、 现代主义为代表的现代艺

术， 以主动的姿态介入生活， 表现为艺术生活化和生活艺术化两种方向的

生活美学。
１９１７ 年， 杜尚的现成品艺术 《泉》 质疑了康德美学体系下艺术与美

的共生关系， 以反艺术的姿态向艺术发起挑战， 为观念和意义的出场开锣

鸣鼓。 他挑选寻常的 “现成物” （ｏｂｊｅｔ ｔｒｏｕｖé）， 而非创造艺术品， 让事物

的 “艺术本质” 从实用性的外壳中解放出来。 把表面上看起来只具备物

性， 至多只有实用意义的符号， 强行推入只具有 “非实用意义价值” 的

艺术品地位中。 如此 “强加于人” 的艺术性， 造成了现代艺术观念的巨

大变革。
此种先锋艺术思想到 ２０ 世纪下半叶， 被劳申伯格等艺术家极度发挥。

装置艺术、 行为艺术、 环境艺术等先锋艺术为现成品和普通物赋予意义，
通过符号化将物擢升为艺术符号， 此为艺术的生活化。 高雅艺术与通俗艺

术的合流， 也促使流行艺术、 广告设计、 工艺设计等通俗艺术将艺术符号

运用于物， 此为生活的艺术化。
“先锋艺术” 这一概念， 在一些主张现代性的连续性的理论家看来， 是

用同一名词指称现代主义和后现代主义两个阶段， 但是笔者认为， 先锋艺

术从本质上说就是后现代式的， ２０ 世纪初似乎现代性尚未成熟， 何来后现

代性？ 但是艺术往往是超前的。 此阶段的先锋艺术家不断擦抹艺术与日常

物的界限， 除了利用现成品之外， 也将物与图像符号、 语言符号拼贴在画

幅上。 装置艺术、 行为艺术、 环境艺术等先锋艺术对生活的介入， 使得艺

术不再是单纯自律的领域。 大量艺术品从美的艺术领地逃离， 奔向日常生活

的领地， 从而弥平自律艺术与社会生活之间的沟壑。 比格尔 （Ｐｅｔｅｒ Ｂｕｒｇｅｒ）
在 《先锋派理论》 中， 指出后现代艺术创作的 “意指不再以自律性和私有

性空间， 而是以人的关系与其社会脉络作为其理论与实践之出发点的艺术

创作”。① 他将自律艺术看作资产阶级的意识形态， 即 “现代性” 的意识本
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质， 并揭示出先锋艺术在这一历史化过程中的重要意义：

欧洲先锋主义运动是一种对资产阶级社会中艺术地位的打击。 它

所否定的不是一种早期的艺术形式 （一种风格）， 而是艺术作为一种与

人的生活实践无关的体制。 当先锋主义者们要求艺术再次与实践联系

在一起时， 它们不再指艺术作品的内容应具有社会意义。 对艺术的要

求不是在单个作品的层次提出来的。 相反， 它所指的是艺术在社会中

起作用的方式。 这种方式与作品的具体内容一样， 对作品的效果起着

决定性的作用。①

观者从传统保持距离的审美静观， 转为介入式的互动接受。 比起以往

的古典艺术和现代艺术， 后现代艺术对观者的互动和介入要求更为明

显———当代艺术常常通过驱使我们运动或行动， 或通过迫使我们调整自己

的视野和想象而坚决要求介入的经验。② 约翰·凯奇 （Ｊｏｈｎ Ｃａｇｅ） 的 《４ 分

３３ 秒》 需要现场观众的声音完成作品， “行为艺术之母” 阿布拉莫维奇

（Ｍａｒｉｎａ Ａｂｒａｍｏｖｉｃ＇） 的许多作品要通过与普通人的互动而共同完成。 许多装

置艺术不仅要求观众变换角度观看， 还创造空间引导接受者走进作品置身

其中， 新媒体艺术更是借助高科技多媒介， 召使参与者的多感官浸没式

介入。
当 “现成物” 脱离了原来语境的使用性， 被选中在展览馆进行展览从

而成为艺术品时， 通过与接受者的互动发挥认知、 道德等使用功能和实用

表意功能。 此时的艺术走出博物馆和美术馆的静观式束缚， 与科学、 道德

一样， 成为通往多元世界的一条路径。 审美现代性冲破昔日的禁锢而得以

泛化， 康德以来审美、 知识、 道德三者的分化在此类艺术中被推到极致，
艺术的认知属性、 道德实践属性同审美属性同样存在于艺术作品中， 甚至

前两种属性在先锋艺术中所占据的比例要大于审美属性。
现成品艺术的出现， 使得寻常物和普通符号在艺术活动中占据重要地

位， 冲破自律牢笼的后现代主义的艺术走下神坛， 走向身体、 观念以及生

活， 以往贴在艺术品内在属性上的并标出于普通符号与物的 “美” 的标签
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开始脱落， 艺术符号趋近于寻常物和普通符号， 使用性、 实用表意功能与

艺术表意功能共在。 因此， 从符号学的意义理论角度来看， 此时艺术 ＝ 使

用性 ＋实用表意功能 ＋艺术表意功能， 三种功能互不遮蔽。

四　 日常生活的泛艺术化

在艺术广谱的另一头， 日常用品也越来越泛艺术化。① 而这些 “泛艺术

化的商品”， 也呈现出使用性、 实用表意功能与艺术表意功能共在的特征。
鲍德里亚对物体系的探究， 可以移用来描述人与物在商品艺术中的关

系， 即物的解放能够带来人的解放。 鲍德里亚指出： “我们的实用物品都参

与一到数个结构性元素， 但它们同时持续地逃离技术的结构性， 走向一个

二次度的意义构成， 逃离技术体系， 走向文化体系。”② 也就是说， 在商品

化的体系中， 物超越自身的使用功能， 个性化和形式的文化意义增强， 功

能物成为符号物。
此时的物的符号表意性， 是相对于传统功能物而言的。 艺术和虚荣这

两种很不同的物符号添加值都明显增加。 艺术添加值， 主要是设计、 包装、
出售方式的美观， 让人感到赏心悦目； 虚荣添加值， 即品牌、 潮流、 时尚、
“格调”， 给人社会地位意义感觉。③ 在审美现代性与消费社会的合谋下， 艺

术添加的主要是艺术符号的能指优势和艺术表意功能， 虚荣添加的是符号

的实用表意功能， 物 ＝ 使用性 ＋ 实用表意功能 ＋ 艺术表意功能， 这成为后

现代消费社会中， 商品制造和流通的秘诀。
由此， 在艺术和生活相交互的两种生活美学中， 物与符号的关系从垂

直移动变为水平并置， 原先暂时被遮蔽被搁置的功能， 在后现代语境中得

以复现。 物与符号在后现代审美文化场域的淬炼中再次发生嬗变， 物 ＝ 符

号 ＝艺术， 物的使用功能、 符号的实用表意功能、 艺术符号的艺术表意功

能， 在生活艺术的土壤中共时同生。
后现代社会中， 主体性的消解、 消费社会拜物思想的蔓延成为物 ＝ 符

号 ＝艺术的动力机制。 胡塞尔提出回到生活世界， 主张形而上的理念世界

向着生活世界的回归。 后现代社会的个体从对主体性的彰显， 转向对他者
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的承认和对交互主体性的关注， 自此西方文化走完我们 － 我 － 他人的历史

性演变。
对绝对主体的质疑和消解， 使得以往张扬个性体现主体性的艺术符号，

失去本身独有的能指优势， 无限趋近于寻常物和普通符号。 这不仅表征了

后现代社会自律艺术走向生活艺术， 无功利审美走向生活美学， 同时也暗

含了日常生活压抑论和日常生活反抗论两种相对的论调。
日常生活压抑论的代表为法兰克福学派的阿多诺。 阿多诺对大众艺术

持批判态度， 认为 “乍一看来像是艺术的扩展， 到头来则转化为艺术的萎

缩”， 坚持 “自律性依然是艺术的一个不可更易的方面”。①

日常生活压抑论作为精英立场的论调坚决反对艺术从精英向大众的

“堕落”。 日常生活反抗论的说服力暗含一个悖论： 一方面， 它把日常生活

当作一个具有艺术性的领域， 把各种日常生活中的现成物剪贴到作品中来，
或者把日用品直接看作艺术品； 另一方面， 艺术超越于日常生活高高在上

的权威受到了质疑， 在长达一个世纪的艺术实践中， 先锋艺术家和通俗艺

术生产者把艺术与生活之间的分界线推到了消亡的边缘。②

从符号学艺术哲学的角度来说， 既然任何物都是符号三联体， 那么任

何物都包含艺术的本性。 这也是纳尔逊·古德曼 （Ｎｅｌｓｏｎ Ｇｏｏｄｍａｎ） 打破科

学和艺术的樊篱， 将符号普遍化的原因： “ ‘符号’ （ｓｙｍｂｏｌ） 被用作一个非

常一般而无任何色彩的术语。 它包括字母、 词语、 文本、 图片、 图表、 地

图、 模型等， 但不带有任何曲折或神秘的含义。”③ 在他的论述中， 艺术符

号与普通符号都是为认知世界而创建的， 艺术符号趋向于普通符号， 这毫

无疑问也为生活美学提供了一种哲学基础。
美学家韦尔施的日常生活审美化观念， 也为美学从康德体系中走出，

从自律走向他律， 从艺术走向生活指明了方向。 艺术符号活动在此消除了

现代审美的高蹈姿态， 成为一种生活美学。
物性 －符号 －艺术的距离在前现代、 现代、 后现代形成近 － 远 － 近的

拱形抛物线， 这从某种程度上呼应了汉学家梅勒 （Ｈａｎｓ⁃Ｇｅｏｒｇ Ｍｏｅｌｌｅｒ） 对

前现代 －现代 － 后现代三种社会的评断： 前现代哲学是一种存有思维， 将

包括符号在内的一切都视为存有， 符号也具有现实的意义； 现代哲学是一
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种再现思维， 将符号视为存有的代表； 而后现代哲学是一种符号思维， 将

包括存有在内的一切都视为符号。① 从前现代社会到现代社会再到后现代社

会， 艺术符号与物、 符号之间的比例关系不断发生嬗变。 西方艺术学的观

念的变迁， 背后的动力是社会文化总体表意方式的演变。
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