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艺术与物
文/陆正兰 赵毅衡

何为与艺术有关之“物”？

从符号美学角度分析，可以发现“物”在艺

术表意过程中，扮演了三种完全不同的角色——

对象、媒介、载体，发挥截然不同的作用。混淆

物在艺术过程中三种角色的根本区别，笼而统之

地谈艺术中的“物”“物性”“物感”，很容易

混淆不清，耽于谈玄，不解决问题。

首先，作为出发点的问题：何为“物”？

“ 物 ” 经 常 被 认 为 是 “ 客 体 ” “ 外 界 ” “ 景

象”“自然”“世界”“宇宙万物”等。这些词

语把“物”这个术语扩大成一个巨大的伞形术

语。厘清这些词（包括“物”）在哲学上的意

义，界定这些词的外延与哲理内涵，不是本文的

任务。因为整个哲学史沿着这些概念的演变而发

展，远远超出了本文讨论的范围。

与艺术有关的“物”，首先必须包括各种

“事件”：事件就是物的运动或变异。动态的

物或许比静态的物更能引起艺术的注意，事件是

“物”的连贯变动状态，或是貌似静态的“物”

蕴含的动势。其次，“物”还必须包括所谓“心

灵”：自己之心、他人之心、古人之心……心灵

活动，包括各种感情，经常是艺术最关心的“事

物”。再次，最极端的“物”或许是“无物”，

该有物时，物却不在场。空无的感知，能在艺

术过程中扮演物的作用。最后，与艺术相关的

“物”尤其重要，即各种体裁的艺术文本，古人

的、今人的，甚至自己先前的艺术文本。任何艺

术活动必然基于文化的积累，而文化则是“社会

有关符号意义活动的总集合”。刘知几在《史

通》中指出“夫述者相效，自古而然”；英国诗

人蒲伯也说“模仿荷马就是模仿自然”。可以

说，没有艺术能够脱离艺术史而出现。哪怕儿

童，也有可能是看过其他儿童的画才学会画。

此四种“物态”或其复合体，在艺术产生

的过程中，可以起到三个功能：一是艺术的对

象；二是艺术的媒介；三是艺术文本的载体。此

三者会有许多不易分辨之处，但它们的区别非常

重要，不得不说清楚，而且每一次使用这三个词

时，必须明白讨论的究竟是哪一种。三者的性质

很不相同：一般说，一幅水墨画竹，竹是再现的

对象，纸笔与水墨是媒介，画幅是文本载体。

“竹”作为物，可以贯穿整个艺术过程：对象竹

子是艺术家所见或所想；用竹子的各种形态作为

媒介（例如用竹做成竹雕）是艺术家所执所用；

而在美术馆或画册上展示的画幅或装置用的竹

（例如钱亮的《物非物》竹子装置系列），是承

载艺术家成果的文本载体。

如果我们强调讨论“物感”在艺术意义过程

中的作用，比如讨论日本传统美学的“物哀”，

或是日本当代艺术中的“物派”，就必须分辨三

种不同的“物”；甚至当我们讨论“物”作为存

在者的“遮蔽”，讨论艺术对“物”的存在之

“去蔽”，或许也需要讨论三种不同形式的物的

存在。在艺术产生的过程中，物的诸种形态很不

一样，物的三种功能差距更大，互相交叉，分类

就会极其复杂。在艺术学讨论中将其混作一谈，

问题误置，答非所问之论太多。从这个角度来

看，或许分项说清是必要的。

物作为艺术的对象

对象是艺术作品所再现的事物，可能是自

然景色、人物或其他物，还可能艺术家自己心中

的喜怒哀乐、想象情景、幻觉梦境或某种模糊概

念，也可能是某种替代性变化的事件。哪怕艺术

文本对此物的再现变形到完全无法辨认原物的程

度，艺术依然在再现一个对象、一个“事物”。

再现论因为试图寻找贯穿艺术史的通则，经常被

人认为已经被后现代艺术理论推翻。但再现论是

个底线，艺术作为符号必然携带再现某事物这个

基础意义，这是艺术作为意义活动的出发点。艺

术作品再现对象的方式，展现为一条非常长的光

谱，一端是自然主义、超级现实主义，与纯记录

的体裁（如照片、纪实新闻）比美，另一端则是

完全推翻与现实对象的对应，如超现实主义诗歌

的梦幻，或抽象表现主义的“极简”单色。我们

只有承认艺术承载着一定的再现功能，才能把这

条光谱，包括其极端，总括起来。

通常来讲，这个对象必是有形体、有状态，
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似乎与观者的经验或幻想可以对应的“物”。粗

看起来，艺术再现的对象在先，先有狩猎生活才

有岩画，先有仪式才有表演，语词不足以表达事

物才“歌之咏之，舞之蹈之”。因此，艺术模仿

对象，是所有民族艺术理论的出发点。实际上，

无论何种情况，哪怕是对着实物写生，艺术的对

象物，都是经过艺术家心灵加工的产物，也就是

说，艺术的对象物，是“心之物”。

这似乎是自然的，对象的意义等着符号来

承载。然而，虽然事物可能存在于先，但其意义

并非在先，而是需要心灵的“获义”意向性的关

照来攫取。事物的存在并非先于再现，无论是艺

术的再现，还是一般的非艺术的再现。实际上在

先民那里，这两者并无区别，其文本（无论是岩

画、陶纹，还是歌谣记载）让我们看到今人赋予

的艺术性。巴什拉说，“艺术创作的萌芽，产生

于艺术家对物之元素进行想象的探索之时”，这

是非常确切的，而且适用于任何体裁、任何题材

的艺术，它是从意义的产生上来说的。中国思想

家和艺术理论家，都认为艺术的对象不是“物自

体”式的对象，而是人的心灵改造过的自然。

《中庸》有言：“诚者，物之终始，不诚无物。

是故，君子诚之为贵。诚者，非自成己而已也，

所以成物也。”君子因其至诚之心，不但成就了

自己（“成己”），还让万物成为万物（“成

物”），物是己的延伸。此言非常干脆：“不诚

无物。”

在中国文艺学早期（汉魏两晋南北朝）就

出现的“物感”创作论，更确切地说是“感物”

论，认为艺术是“心物相发”而后“物随心转”

的产物。《礼记·乐记》对此有过清晰的描述：

“乐者，音之所由生也，其本在人心之感于物

也。是故其哀心感者，其声瞧以杀；其乐心感

者，其声惮以缓；其喜心感者，其声发以散；其

怒心感者，其声粗以厉；其敬心感者，其声直以

廉；其爱心感者，其声和以柔。”

在中国艺术理论中占主导地位的理论，即

艺术对象并不等于客观存在物，艺术再现的物的

感知不一定来自对象。这一点，坚持亚里士多德

模仿论的西方美学，很晚才逐渐认识到，最典

型的是李普斯提出的“移情说”。此说认为艺

术家对自然物的审美观照，不是心灵被动地感

受对象，而是一种心灵的外射活动，将主观的

感情投射于对象之上，改造了对象的感知和认

知。由此，事物被“人格化”，成为心物交融的 

产物。

因此，作为“物感”的第一种，艺术家对事

物之感，实际上是艺术家与艺术对象的心与物的

“相摩相荡”。艺术的“对象”，虽然不一定是

心的创造，至少是心灵意向性获义投射的结果。

“物感”不是直接对自然物象意蕴的描述，而是

一种内化于心的自然，是心象，然后“上手”为

艺术创作。由此，艺术的意义不再指向自然对象

本身，是纳于胸中后的物、心灵之物，如此产生

的“物感”，实为“感物”中之物、“感物”后

之物。

这样复杂的一种“物感”是创作过程的开

始，艺术家的意向性会在作品中留下各种痕迹。

固然，观者从作品中能觉察到艺术家的意向性。

艺术家究竟如何体味世界的“物性”，这种体验

如何显现于艺术创作过程，此过程最后会如何在

文本中有效地显示出来，却需要等待下一步， 

即艺术创作。唯有如此，才能够让观者感知到，

让意义能够落实。

物作为艺术的媒介

媒介是任何意义之所以得到承载与传送的关

键。有论者称为“中介”，其中被动意味较多，

故本文不用。意义必须经过“媒介化”，才能被

意义接受者关注。媒介有两层不同的意义，一是

文本传播（例如展出、复制、传送）的工具物，

一是文本形成的工具物。在艺术学中，媒介经常

指艺术文本形成的工具，即构成艺术作品的材

料：黏土釉彩之于陶器，颜料画布之于油画，

录音或录像技术之于电影，乐器与播放器材之于

音乐。

此时艺术的“物感”意识，从对象的质地

感，变成媒介材料和技法的质地感，质材成为现

代艺术注意的核心。媒介的“物凸显”不仅是使

用材料的物理性质凸显，也是艺术家对于材料挑

选的质地意识。从现代到后现代，艺术家不再努

力遮掩媒介的工具性，反而突出此种品质。现代

艺术渐渐排除对象主题，排除事件叙事，艺术本

身以“媒介物性”的呈现为主导。由此媒介物凸

显成为现代艺术最引人瞩目的特征，甚至成为决

定性因素。

因此，我们可以说，现代艺术符号学研究的

一个重大转向，是从符义学（semantic）意义主导

转向符形学（syntactic）意义主导。也就是说，形
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象不指向对象，作品构成形态起了更大作用。哪

怕某些作品依然获得对象外形成分，往往也只是

个障眼的烟幕。在传统艺术中，媒介服务于艺术

的对象再现，理想的效果是让媒介隐没在再现效

果之后；而在当代美学中，媒介成为关键概念，

因为艺术的对象渐渐在再现中边缘化，艺术越来

越成为“自身再现”，因而媒介反而成为艺术的

核心。在当代艺术中，媒介越来越重要，让艺术

对象再现的重要性剧烈降低。这使得艺术中的媒

介地位进一步抬升。

物作为艺术文本的载体

如何清楚地区分“媒介物”与“载体物”？

媒介物是作品构建过程中的材料技法，载体物是

文本最后展示的“容器”形状。对油画来说，颜

料画布等是媒介物，在展览会上挂在墙上的画幅

是载体物；电影的色彩技术、光影技术、录像设

备是媒介物，放映在屏幕上的影像综合体是载体

物；对舞蹈来说，身体姿势、舞台灯光与音乐等

是媒介物，呈现在舞台上舞剧的是载体物。对传

统艺术而言，这二者的区分并不难。

但在许多当代艺术中，载体却不一定是物

质性的，而很可能是完成艺术的行为。大卫·戴

维斯说，“在毕加索的《格尔尼卡》中，载体可

以是一个物质对象；在柯尔律治的《忽必烈汗》

中，载体是诗这种语言结构类型；而在杜尚的

《泉》中，载体是一种特殊的行动”。他的意思

是说，在传统艺术体裁上容易看到最后呈现的文

本如何从媒介材料中诞生，但当代艺术则不然。

马塞尔·杜尚的小便池，约翰·凯奇的静默音乐

演奏，安迪·沃霍尔的布里洛肥皂盒子，玛丽

亚·阿布拉莫维奇与参与者的长久凝视之类，说

它们是艺术文本媒介，于理不通，因为小便池的

瓷器质料、肥皂盒子、静默、凝视，都不是作品

的物质媒介，而直接就是作品载体。观众的认可

才使它们变成艺术文本。在后现代，艺术不再是

静态的，而是由作品的实际“活动”，即创造性

的艺术“符用学”活动，让这些平常物变成艺术

载体。

因此，后现代艺术，尤其是现成物装置艺术

与行为艺术呈现在我们眼前的，是文本载体之

物。当我们欣赏这些艺术的“物感”时，我们究

竟说的是哪一种“物”？不是对象物，因为他们

不再现对象而是呈现自身；不是媒介物，因为它

们不适用媒介工具；它们没有逃离物性，而是凸

显作品载体的物性。

当代艺术的“物转向”及其前景

“物转向”的根本目的是让艺术借助物性，

与人的生存关联。艺术不再是对对象的模仿替

代。拷贝对自然的感觉不再是艺术的主旨。艺术

启发我们，推动我们重新思考艺术究竟为什么在

当代文化中越来越重要。在一个科技实用占绝对

主导的世界，平庸的实际不断玷污而且压制人的

生存，让人的生存性淹没在庸常性之中。因为日

常物质生活的越发庸常化、非艺术化，艺术不得

不面对这个挑战。现当代艺术用两种方式，使

“物”全面地与艺术结合，或是说，艺术全面渗

入物质生活，使日常生活艺术化，让物质生活逐

渐增加艺术的超越性功能。

让艺术更加凸显“物性”，表现为三种趋

势：在艺术与物对象的关系上，是解脱艺术符

号文本的再现对象功能，解脱庸常对物存在的压

制；在艺术生成过程上，是暴露而不是抹平媒介

物的质感；在作品最后的展示上，让艺术载体的

物性与文本熔成具有艺术超脱性的合金。不同的

艺术体裁化物为艺的途径不同，实现这三种效应

的方式各有千秋，但这三条是自古以来艺术凸显

物性一直用治的方式，只是偏向随时代而变。

在另一头，物质产品的设计与大规模生产，

本是日常生活的基本活动，在今日也渐渐成为

艺术的阵地。不仅产品的整体可以成为艺术载

体；产品的部分或某些因素（一般称为“装饰部

分”），也可以成为艺术的载体。这是现当代产

品的品牌经营之重要部分，是产品的品牌增值的

重要方式。

论述至此，就是想证明本文开始时提出的论

点：“物性”在艺术中实际上有三种不同的功

能——对象、媒介、载体。传统艺术注重“物对

象”质地感觉的再现，现代艺术突出“物媒介”

本身的表现力，而后现代的各种艺术样式，凸显

“物载体”的物存在性。这样说至少解释了“物

性”与艺术的复杂关系，其历史性的演变与当今

特征。如此表述可能过于精简，或许有点武断，

边界不会非常清晰，但是物性三分及其演变大趋

势，还是容易看出的。S

（作者单位系四川大学文学与新闻学院；摘自《文艺争鸣》2022年第
1期）


