
一、动势概念群

艺术作品的接收者，几乎可以直觉地感到大部分

艺术文本有一种动力性。一部分体裁（诗歌、小说、口

述故事、舞蹈、戏剧、音乐、电影等）直接需要动力才能

展开；另一部分看起来静止的艺术文本（绘画、书法、雕

塑、建筑等），结构中隐藏着动势结构；还有一部分艺术

文本，看起来处于稳定的静态（静物、风景、肖像画等），

它们是不平衡之间的暂时状态，动势被悬置却随时会

破势而出。宗白华先生曾一针见血指出静只是“一刹

那清静的假象”，因为“一切宇宙万象里有秩序，有轨

道，所以也启示着我们静的假象”。(1) 按秩序而动，就

有可能显示为静态，因为动到这儿时刻才落于静境。

动势在艺术中无处不在，文本结构中包孕着动力，

文本展开需要推动，艺术作品需要推动观者的感动和

社会文化的激荡。

在进一步讨论之前，我们不得不回答一个问题：为

什么只有艺术文本有动势，难道其他符号文本（例如数

学公式，或新闻电视）不也是动态的？原因有二：首先，

科学的 / 日常的文本，主要用于指称性再现，而不是自我

再现，(2) 它们的动势，大多是对象的动势（例如比赛直

播，例如历史事件记载），不同于上文总结的艺术文本构

造的内在动势。艺术文本的对象也可能处于各种运动

中（例如影片中的地震，画面中的战斗冲锋场景），但这

种外部对象动态，不是本文讨论的内容。本文讨论的是

艺术文本结构中的动势，二者的区别不会混淆。

动势是艺术的根本存在方式，艺术文本中的一切

平衡是暂时的、表面的。无论何种情景，都必定有某种

力量隐藏在文本之后，推动文本发展。这一点，读者观

众感觉到了，理论家们当然更看到了。现代艺术理论

发展两百年来，讨论类似动势概念的各种讨论很多，但

是始终没有取得一种综合的概括理解。因此，本文的

任务首先是检查并比较已有的讨论，然后再看能否做

一个概括程度更高一些的结论。

粗一看，动势的讨论应当从 1769 年莱辛的论著

《拉奥孔》开始。莱辛生动地揭示了绘画和雕塑这样的

静态体裁，实为寓动于静，因为它们可以再现对象“最

孕育动感的时刻”。(3) 观者可以强烈感到此刻之过去

与未来的变化状态。应当说明，莱辛的重点不是讨论

艺术的动力，而是体裁的对比：诗这样的动态文本可生

动描写对象的运动，画和雕塑这样的静态文本也能做

到。莱辛讨论的是不同体裁处理动态对象的不同方法，

他的理论对后世影响极大，引发的论辩极多，却主要是

美术与叙事体裁与风格的比较。

在现代美术理论家中，一生致力于分析动势的，是

著名艺术心理学家阿恩海姆（Ludolf Arnheim），他多本

重要著作中都讨论了这个问题。他集中讨论绘画，理论

一以贯之，有许多精彩的例证。只是阿恩海姆前后各

书分别称文本结构动势为“力”（power）、“力场”（field）、
“力量”（force）、“张力”（tension）、“驱力”（dynamics）。
这些术语，都是强调“力”与“动”。

20 世纪上半期影响极大的英美新批评派，在诗歌

研究和广义的诗学上，围绕着文本动势的几十年的讨

论也用过很多说法，从 20 年代瑞恰慈和艾略特的敏锐

提示，到 30 年代兰色姆和退特的总结，40 年代沃伦与

布鲁克斯的生动推介，最后归结为“张力”（tension），
而伯克从中发展出“戏剧化”论，但是他们讨论的体裁

基本限于诗歌。

中国美术史上，关于动势的讨论，起始于谢赫著名

的“六法”之首条“气韵生动”。动势问题在中国美术

理论上有绝对的重要性，因为论者和实践者都以自然

与生命之“气”作为文本动势的来源与归结。因此，中

国的“动势”说最大的特点，是集中于创作论，着重艺

术家的心理修养，其次才是技法要义，而不像西方现代

艺术学者那样，基本上在文本的形式上讨论动势问题。

在这个问题上，中西古今形成互补关系。

熵这个概念虽然借用自科技理论，却精确地描述

了艺术与整个社会文化的关键性连接方式。更重要的

是，在当代社会的“泛艺术化”中，艺术文本的动势，终

于与我们的社会文化的总体动势连接起来，“熵减论”

艺术与动势

赵毅衡

理论
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让我们可以有个看到问题全景的角度。

艺术文本动势不是个神秘的课题，而是人们创作

与鉴赏的习惯方式。正因如此，艺术学理论的从业者，

更有责任弄清楚艺术文本的动势究竟是什么，并且解

释其中一些基本规律。近年来，中国艺术评论家大量

使用动势的概念和术语，面广量大，令人惊叹。阿恩海

姆理论，被中国学者应用于分析中国传统山水画、任

伯年的花鸟、怀素的草书、韩熙载夜宴图、潘天寿的园

林等不同体裁不同传统的作品。新批评关于作品张力

的学说，被中国论者广泛应用于“大地艺术”、涂鸦艺

术、现代诗剧、篆刻艺术、室内设计、色彩配合、艺术教

学、小说叙述情节、改编与原作甚至“艺术与市场的关

系”“艺术门类相互关系”。陈仲义依据“张力”论来剖

析现代诗的修辞形式，他的《现代诗：语言张力论》(4)

是这方面用力最深之作，徐岱《和谐论美学批判》(5) 一

文影响也较大。艺术的熵论，也被用于艺术体操、行为

艺术、设计艺术、叙述速度等内容各异的课题上。

中国批评家的实践，说明艺术动势不是一个理论

操作，而是一个普遍实践问题，可以用来解释几乎任何

体裁、任何年代、任何民族的艺术。本文对此问题做普

遍化讨论，也是以批评实例为基础，单从理论演绎出艺

术的总规律，终究会显得勉强。

二、阿恩海姆的“视觉动力”理论

鲁道尔夫·阿恩海姆是百岁人瑞（1904—2007），
学术和教学生涯很长，著有多本重要的艺术学著作。

对中国理论界影响最大的是 1995 年在国内翻译出版

的《艺术与视知觉》，1998 年翻译出版的《视觉思维：审

美直觉心理学》。两本书都不弄玄虚，用生动的例子说

清绘画中的“结构动力”。

阿恩海姆的分析经常很实在，各种图形结构，三

角形、四方形、楔形形状、曲线形式等等不同方式的倾

斜、变形、频闪等，都能产生定向的运动感，引发“经验

到的知觉力的基本性质——扩张和收缩、冲突与一致、

上升与降落、前进与后退等”(6)。阿恩海姆指出接收者

的知觉，具有选择性和自组织性，能对面对的纷繁世界

进行选择：“视知觉即视觉思维”。(7) 正是这种视知觉

对文本的动势特别敏感：“张力……是具有运动性的倾

向（directed tendency）”，(8) 例如在解释者知觉中，偏的

不平衡形象，都有朝中心平衡位置运动的趋向。对此

他做了一个很清晰的示例说明：“当钟摆运动到铅线中

线最远的位置时，其运动的紧张值便达到了最高值，这

一阶段的运动与其他阶段的运动也就有了‘质’的不

同。”(9) 因此，画面的张力是“不动之动”。

不仅如此，阿恩海姆还指出，动力实际上是对观

者的一种期待反应，诱导观者把本该在却并不在画面

上的“运动”加以补足。阿恩海姆的“视觉力场”，说的

不仅是画幅内部力量，而且延展到画幅之外：“一座桥

看上去必须是能跨越的，一把铁锤看上去是能够敲击

和抡动的……这不仅是义务预期所用之间的联想，而

是对因未经实际使用而看不到其功能的‘补足’与‘完

成’。”(10) 一幅桥的画中，可以只出现了桥的一端，另一

端架在空中到画幅边，“视觉力场”使我们补足它的使

用，桥必然跨到另一端，哪怕在画外。场面的缺失反而

在解释者心里造成一个“视觉力场”。正由于“不动”

的动势，反而造成动的理解。文本的“未完成”动势，依

靠解释者的视觉心理，打开画面结构的锁定，使力场延

展出画框之外。

阿恩海姆认为，这种力场不仅是画面的品质和解

读方式，也是艺术优劣的判断标准，因为“积极选择的

视知觉，是一种基本特征”。(11) 他解释说：“在较为局限

的知觉意义上说来，表现性的唯一基础就是张力。这

就是说，表现性取决于我们在知觉某种特定的形象时

所经验到的知觉力的基本性质——扩张和收缩、冲突

与一致、上升与降落、前进与后退等。”(12) 而“具有倾向

性的张力”，正是优秀的美术应有的品质：“在一幅优秀

的绘画或者一件雕塑作品中，人的身体看上去总是在

以一种自由的节律运动着；而在一幅低劣的作品中，身

体就显得呆板和僵硬。”(13) 这样就把普遍品质等级化，

也就是动势用得多用得好的，才是优秀作品。为此，阿
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恩海姆举出实际例子：拜占庭的宗教画中标准化的脸

型和偏平的身体，使动势受到限制，因而是一种“张力

减少”型的艺术。而像杜米埃（Honoré Daumier）画中

扭曲的脸，活动的身躯，引向“张力加强”式的理解。就

此而言，杜尚的名画《下楼梯的裸女》，把形体分解为一

连串前后相续的体态，实际上把视知觉会产生的动力

场直接再现出来。

三、新批评的张力论

对张力的详细讨论，是新批评最宝贵的遗产之一。

在决定使用“张力”这个术语之前，他们用过不少别的

术语来描写文本的动力结构。从 20 世纪 20 年代到 50
年代的，几乎所有新批评派理论家都参与过讨论，使这

个理论在长期演变中得到比较全面的阐发。

最早出现的是新批评派对浪漫主义—唯美主义

“纯诗论”的批判。艾略特（T.S.Eliot）很早就提出：诗

人“写出内心”远不够深刻，“一个人必须看进大脑皮层，

神经系统，还有消化道”。(14) 罗伯特·潘·沃伦（Robert 
Penn Warren）的演讲《纯诗与不纯诗》（Pure and Impure 
Poetry）延伸这个论点，他认为凡是“多少强制性地把诗

中的某些因素排除在外”的理论，都是纯诗论，不管有

没有挂纯诗牌子。沃伦指出：“纯诗想成为纯粹完整的

诗，必然把任何调节性的、抵触性的成分排斥出去”，而

优秀作品不应当“纯”。他举莎士比亚诗剧为例，他说

罗密欧恋爱如痴如醉，他的爱情表白达到了“纯诗”境

界，而莎士比亚却是“反纯诗人”，他让罗密欧的朋友茂

丘西奥的下流笑话，让朱丽叶提醒罗密欧“不要用月亮

名义发誓”，让奶妈发出时间不早了的警告，使这段貌

似纯情十足的戏保持“不纯”。而“不纯”才是“现实主

义、巧智和形式的精妙复杂”。因此沃伦提出一个口号：

诗人必须“与茂丘西奥达成协议”（Come to terms with 
Mercutio!）(15)，意思是说诗千万不要一厢情愿理想化，

作品内应当有“自我批评”。从这个立场出发，维姆萨特

（William K.Wimsatt）提出了一个精彩的看法：“美（和诗）

的统一和秩序是克服各种因素的分歧而取得的，还是依

靠这种分歧而取得的？”他肯定地说：“我们要求的这种

统一只能依靠分歧而取得——只能靠某种斗争。”(16) 内

部因素对抗，才是好诗。

新批评派不断尝试试图给这种作品内部冲突，

寻找一个理论框架。瑞恰慈在 1924 年出版的《文学

批评原理》一书中，提出了“包容诗”概念（poetry of 
inclusion）。他认为：“有两种组织冲动的办法：或是排

除，或是包容；或是综合，或是压灭（elimination）。”有

大量的诗“满足于比较说来有限的经验”，这些是“排他

诗”（poetry of exclusion），他点名举出一些名诗例子，

说这些诗都因排他而弱化，“其中即使有几种冲动，也

是平行的，方向一致的”。只有包容诗中“对立冲动的

平衡是最有价值的审美反应的基础”，因为其中有“不

同冲动的异质性”。(17)

瑞恰慈曾试图用中国儒家哲学的“中庸”论（equa-
librium and harmony）来说明这个问题。1922 年他与

奥格顿和伍德三人合著的《美学原理》，首尾都引用《中

庸》，卷首题解则用朱熹语：“不偏之谓中，不易之谓庸，

庸者天下之定理。”以此为立论根据，他们分析了历来

的十多家关于美的定义，指出这些都不能令人满意，真

正的美是符合中庸的“综感”（synaesthesis），因为“一

切以美为特征的经验都具有的因素——对抗的冲动所

维持的不是两种思想状态，而是一种”。(18) 作为美的定

义，此种理解可能太心理化了，但瑞恰慈的工作指出了

今后三十多年新批评派的理论方向。

再三论辩之后，退特提出的张力论，最成功地总结

了新批评派对艺术文本结构问题的见解。1938 年他在

《诗的张力》一文中提出诗歌语言中有两个经常在起作

用的因素：外延（extension）和内涵（intension）。他建议

将两词削去前缀，创造一个词：tension，即物理中的“张

力”，因此这是一个双关语。(19) 诗应当是“所有意义的

统一体”，而把冲突因素联合起来的就是张力 (20)。新批

评派不仅把张力论推演成为一个更普遍化的规律，而

且以此作为作品优劣的评价标准。他们奉为圭臬的是

17 世纪上半期的“玄学诗”（Metaphysical Poetry）。这

原是 17 世纪上半期英国一个诗派，18 世纪英国文坛领

袖约翰森博士曾指责这派诗人“玄学味太浓”，因为他

们“把最不同质的思想用暴力枷铐在一起”，玄学派由

此得恶名。艾略特接过约翰森这话头，说只消把“枷铐”

这个贬词改成“结合”，约翰森的批评就出乎他意料地

正确，因为不同质才能写出“感性的思想，也就是能在

感情中重新创造思想”。(21) 玄学派被冷落了两个半世

纪后，在现代成为诗的最佳范例。
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张力虽然原先是个科学术语，但是文本内部冲突

因素之间的张力，在科学 / 实用性文本中是不存在的，

科学 / 实用语言必须指称清楚，(22) 而且“冻结在严格

的外延中”。(23) 非艺术文本不需要结构内部的动势，因

此，内部有无张力，也就成为艺术文本与科学 / 实用文

本之间的区别性特征。

四、各家之论

本文以上各节简单总结了在艺术动势方面的各家

理论，可以看到，这些理论表述不同，往往是专注于不

同体裁的结果，阿恩海姆等讨论的是美术作品，新批评

讨论的是诗歌，而且他们都聚焦于文本的形式。“动势”

是否只是文本的形式元素之间的关系呢？不少学者觉

得更应当体现在艺术的各个环节上。马丁指出，创作

与鉴赏艺术作品“动”虽然是通过感觉来实现的，但是

“五官运动经验的综合，仍少一种‘第六感觉——动作

感觉的经验’”。(24)

这种第六感当然不存在，但是“动势”也并非停留

在感觉层次上。早在 20 世纪 40 年代初，论者已经指出

张力存在于作品的各个层次：诗歌节奏与散文节奏之

间（意思是说诗的音步格律与自然语调节奏常不对应，

而扞格之中自有一种力量存在）；节奏格律的形式性与

非形式性之间；比喻的两造之间；反讽的两个组成部

分之间；散文风格与诗歌风格之间；个别与一般之间；

具体与抽象之间。(25) 动势不仅来自文本形式因素之

间的冲突，它存在于艺术的更多方面。为此，新批评派

后期理论家肯尼思·伯克（Kenneth Burke）提出戏剧化

（dramatism）理论，以纠正张力论倾向于文本内部的结构

分析，没有重视作品冲突动态对解读的影响的缺点。伯

克 1941 年的名著《文学形式哲学：符号行动研究》提出

动力性的戏剧化论，建议把任何艺术文本的结构看作类

似一出戏，里面必然包含着冲突的斗争与解决。(26)

 “戏剧化论”更生动地说明了艺术文本内部的动势

的展开过程，使这个问题的讨论进入动态研究。伯克指

出，艺术创作者在艺术中找到自我的再现方式，而艺术

的接收者在艺术中也找到自己“代入”的方式，因此艺术

的内部结构冲突，也是人生冲突的再现。如伯克的书名

所言，艺术作品是用“符号行为”（symbolic action）的再

现形式。人生遇到的各种障碍和冲突戏剧化。(27)

戏剧化理论得到了其他新批评派理论家的呼应，

布鲁克斯的反应可能是最热情的，他提出一个“戏剧性

原则”：诗中的任何成分，哪怕是哲理概括，都是戏剧

台词。“它们的品质，它们的相关性，它们的雄辩力量，

都无法从语境中孤立出来。”因此，形成诗的张力关系

的各种成分在冲突之中发展，最后达到一个“戏剧性整

体”。“诗的结论是各种张力的结果——统一的取得是

经过戏剧性的过程，而不是一种逻辑性的过程”。因此

要描述诗的结构，最合适的比喻还是戏剧。(28) 布拉克

墨尔更进一步理解到：“说双是不够的，要说叁，双需要

它们的生成物来完成，那就是运动和合一。”(29)

20 世纪五六十年代，法兰克福学派的阿多诺则在

时间维度上推进张力论。他指出：“这个内在于事物自

身，并且绝不仅仅属于它的生产方式的过程，本质上

是一种张力。张力绝不能被构想成是没有时间因素

的……一幅图画越是明显地呈现它自身，就有越多的

时间积淀在它内部。”按阿多诺的这种理解，张力就是

作品中积淀的动势，因为“绘画里的空间是一个瞬间差

分（temporal differential），这一刻，那些在时间性上不同

的元素集合起来”。(30) 他指出，这个观点与康德不同，

而是接近黑格尔的哲学。“时间的构成总是指涉时间

中的事物，绝对不是一个独立而纯粹的‘无时间性’的

形式……黑格尔甚至在美学的核心观念上，也坚持他

对同一性中的非同一性的洞见”。(31) 他认为按照黑格

尔思想，就容易理解静态的“同一性”中包含着“非同

一”动势。

而且，循黑格尔辩证思想更进一步，动势就扩大到

个别性中的普遍。黑格尔认为：希腊雕塑这样的最杰

出的艺术中，“神由普遍性转入个别形体，但是在个别

体形里，神还保持他们的普遍性”。(32) 维姆萨特认为

按这种理解，动势就不仅是一种艺术的形式特征，而是

一种宇宙精神的永恒之动，因为“艺术表现的价值和

意义在于理念和形象两方面的协调和统一，所以艺术

在符合艺术概念的实际作品中所达到的高度和优点，

就要取决于理念和形象能够互相融合而成统一体的程

度”(33)。的确，要真正理解动势，黑格尔美学中贯穿的

辩证哲学，才能最生动的解答。讨论动势的艺术家，思

想能达到这样高度的人不多。
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五、“气韵生动”

相比较而言，中国古代艺术论者，直观地取得对世

界与艺术关系的辩证观念，很早就认识到“普遍性转入

个别形体”形成动势，这就是谢赫《六法》中为总纲的

“气韵生动”。

南朝齐梁时代的谢赫，很可能是中国第一个美术

理论家，在他著名的《古画品录》提出“六法”。其中统

领全局的第一条是“气韵生动”。这条言简意赅，文字

过于简单，导致理解纷纭。但中外学者大致一致的解

读，是认为：气以艺术作品中有韵律的形式表现出来，

就能生成艺术的动势。宗白华认为这是指美术中“有

生命的运笔动力所显现的充满气韵的线条”。(34) 此条

为艺术的第一总纲，是因为从中国哲学的“气本论”出

发，归结于动势。曾繁仁解释宗白华的看法：“气韵生

动是艺术的最高使命。”(35)

而究竟什么是“生动”？谢赫这一条，在汉学家的

译文中，都译成“运动”：翟理斯译为“vitality”；冈仓

天心译为“movement”；索珀译为“animation”；科恩

译为“motion”，都是“运动”之意。(36) 滕固同意这样

的译法，他在 1924 年的《艺术与科学》一文中认为“艺

术的要素是一个‘动’字，并非单单表现出受动的感

觉——是表出内面的动——生命就是动——是标出内

面的生命”。(37) 宗白华也认为是有气韵就会产生生命

之“动”：“（艺术）要能表现动象，才能表现精神，表现

生命，这种‘动象底表现’，是艺术的最后目的。”(38)

因此，动势之源就是贯穿自然和生命的“气”，所谓

“气韵”，就是体现于艺术作品的律动节奏中的“气”之

精神，是一种中国思想精神的“生命节奏”的形式表现。

因此，“气韵”来自艺术从自然承接过来的根本存在方

式，即“元气”：《道德经》所谓“万物负阴而抱阳，充气

以为和”；《易经》点出的“天行健，君子自强不息”；《孟

子》所说的“气，体之充也”“吾养吾浩然之气”。这样

一来，“世界是动，人心也是动，诗是这动与动会合时的

交响曲”。(39)“气”有来自天地人生的源头，才能在一

书中化为动势不倦生生不息的韵律。

为更明确地描写艺术中这种生命之动势，中国艺

术理论甚至采用了一个特殊的词——“舞”。这个说法

可能最早来自钟嵘的《诗品》：“气之动物，物之感人，故

摇荡性情，形诸舞咏。”(40) 宗白华则强调用“舞”来描

写艺术的动势：“在这时只有‘舞’这最紧密的律法和最

热烈的旋动，能使这深不可测的境界具象化，肉身化。”

舞是“肉身之动”，因此可以具象到艺术的形式之上，才

让动成为艺术中“有节奏的动”，让动势成为艺术的根

本品质。

另一个常被人用到的描述动态的词，是“势”。唐代

诗僧皎然在《诗式》中，将“体”与“势”合而论之。这样

他所理解的“体”有一特点，即这种体非静态，而是动态

的。如“气象氤氲，由深于体势”。《诗式》的首章就是“明

势”，“高手述作，如登衡、巫，觌三湘、鄢、郢山川之盛，萦

回盘礴，千变万态（文体开阖作用之势）” 。(41) 法国学者

于连曾著书专论中国哲学中的“物势”（la propension 
des choses），他认为“势”浓缩了东方智慧术语，在西方，

动与静是二元对立，而中国的“势”，却合动静为一：势

尽管是一种力，却可以内蕴于艺术作品似乎静态的文

本中。(42)

大多数中国艺术论家认为，技法是次生的，动势并

不在作品结构上，而在创作的源动力之中，也就是“意

在笔先”。这是中国艺术理论中的动势理论，与西方理

论家最大的不同之处。谢赫《六法》中，唯一有关作品

结构的是第五法“经营位置”，只有一贯强调“形似”的

清人邹一桂，才认为是“六法”之首。他认为所谓“经

营”，虽然落实到画幅构图上，依然是心中的准备为先，

“骨气相似，皆本与立意而归乎用笔”。(43) 表现于笔法，

即“笔笔相生”：“下一笔刊上笔意趣，承接不差，自然有

联属意”。 (44)“落笔如布棋法，俱以得势为先”。(45) 构

局之所以能一气贯成，是因为“中得心源”，“凡下笔当

以气为主，气到便是力到”。(46)

正因为此，宗白华甚至提出，动势是中西艺术的本

质区别之所在：西方艺术是“静而动的”，中国艺术才是

“虚灵动荡的世界”。(47) 这个区分或许有些绝对了：动

势贯穿于任何艺术，无论东西。但对于那些认为中国

艺术本质上是“虚静”的看法，(48) 恐怕宗白华这条意

见可以参考。

六、熵减论

阿恩海姆曾建议用“熵”（entropy）概念讨论艺术

的本质特征，至今艺术理论界使用不多，此词原是物理
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中的热力学术语，进入艺术讨论，并不是一种比喻，而

是该理论的一种延伸。热力学上“熵”的表述，用数学

公式最明白。用此理论来讨论艺术，可以阐明艺术与

社会更深层次的关系。艺术的社会效应本质，不是一

般的“熵值”，而是“负熵值”或“熵减”趋势，这就需要

对熵理论的更清晰的理解。

1854 年， 德国物理学家鲁道夫·克劳修斯首先提

出熵的概念，作为热差的量化方式。熵论揭示了热传

递的不可逆本质：热能总是从高温向低温流动，无法逆

向传送。在一个体系内部，一旦热能流动达到平衡状

态，熵就达到了最大值，这个体系就落入“热寂”，内部

不再有能量流动。因此，熵是“不能再被转化做功的能

量总测定单位”。20 世纪，熵理论逐渐扩展使用到其他

学科。1910 年，亨利·亚当斯（Henry Adams）提出熵

概念可以应用于历史和社会的发展。1944 年，物理学

家薛定谔（Erwin Schrodinger）出版生物学著作《生命

是什么》，他说：“生命需要通过不断抵消其生活中产生

的正熵，是自己维持在一个稳定而低的熵水平上。生

命靠负熵（negentropy）为生。”(49)

在符号的传播研究中，熵增可以理解为信息消耗，

熵减就是信息量增加，熵越小，可传送的意义就越多。

1950 年，控制论的奠基者，数学家诺伯特·维纳（Nobert 
Wiener）出版了《人有人的用处：控制论与社会》一书，

他认为同物质世界一样，信息世界也存在熵化现象，在

一般的交流传达中，信息趋向普遍认可，熵值不可避免

地增加。维纳敏感地指出文学艺术与这一般信息传播

趋势之不同：“我们把信息集合看作其中有熵的东西，

概率越高的消息，提供的信息越少。陈词滥调的信息

价值当然不如一首伟大的诗篇。”(50) 所谓“陈词滥调

的信息”就是日常实用的传播交流，而艺术拒绝陈陈相

因，追逐创新，因此，所谓“艺术性”就是提供“负熵”。

人类文化要与传播中意义必然流平的趋势做斗争，即

与增熵趋势做斗争，艺术担当的就是这个功能。

阿恩海姆正是用熵概念解释艺术的动势，他说明

道：熵是“运动能量的一种不可逆转的减少趋势所最终

达到的状态。依次而论，整个宇宙都在向一种平衡状态

发展，在这种状态中，一切不对称的状态都将消失”。 (51)

而艺术动势导向“不平衡”，正是因为艺术动势克服熵

化：“人的生活并不是追求空洞之物的安静，而是为了

得到一种有目的的活动”。(52) “艺术中的形态结构有

着某种不平衡的强烈倾向，它打破了我们视知觉中的

格式塔平衡倾向。我们视知觉的平衡就会努力抵制艺

术形式上的不平衡，要求恢复到平衡。这样，就在对象

的不平衡与视知觉的平衡倾向之间构成一种真正的对

抗”。(53)

艺术是用来惊醒我们，刺激我们，挑战我们的知

觉，靠艺术的挑动刺激，人类的知觉敏感性才得以保

持。就个人而言，庸常生活让我们的心灵活动渐渐走

向热寂，艺术的效用，就是不让我们在平衡中舒适地安

宁下去。就人类文化而言，文化是社会符号意义活动

的集合，那么文化的生命也在于意义的交流。如果一

个文化是个封闭系统，这种交流会由于熵增累积，最终

达到热寂。一个拘守日常平庸的文化系统，会因为重

复再现的方式，熵增日渐严重。

苏俄符号学家洛特曼（Jurij Lotman）把热力学问

题成功运用到文化中，他指出：“离熵的平衡点越远，运

动就越接近阈值，其过程的可预测性被破坏。”为了使

整个文化保持生机，文化需要特殊的符号文本提供活

力：“我们把产生于不可逆过程的文本，即在某种程度

上不可测的文本，称为新文本。”(54) 这样的“新文本”

可以来自两个方面：异文化交流而得的文本，或艺术性

文本，称它们为“新文本”，因为它们提供不平衡。艺术

不重复日常信息方式，总是在日新月异地创造动势，能

用艺术自我再现造成的“信息熵减”，使社会从日常平

庸传播的“信息熵增”压力中得到解脱，从而促使社会

文化重新获得活力。

七、动势贯穿艺术文本的符形、符义、符用

本文的目的，不是把提倡艺术的“结构不平衡原

则”的诸论家观点罗列一番，而是从符号意义过程的三

个向度，找出动势在艺术中的作用。艺术符号文本不

可能脱离符号学的基本规律，说某种符号文本的品格

具有根本性，就必须能贯穿符号意义的三个领域：符形

（syntactics）、符义（semantics）、符用（pragmatics）。(55)

阿恩海姆阐述的“构造动势”原则，基本上是“符

形”的，是在文本内部的构造上做出的细致透彻的分

析；新批评的张力论基本上是“符义”的，他们讨论的

主要是诗歌作品内部各成分之间的意义冲突，尤其是
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这种意义冲突造成的文本本身的质地；“戏剧化论”也

是在符义范围内讨论文本构造。而中国古代的“气韵

生动”论，把艺术与世界和人生联系起来；现代的“负

熵”论，讨论的是艺术动势与社会文化的关系。它们讨

论的是为什么动势让艺术在人类文化中不可或缺，不

可替代，从而对于艺术之所以为艺术提出一个总体的

解释。

但是艺术的重大社会作用，并不一定是靠题材相

关，许多并非以社会问题为内容的艺术作品，依然与人

类的文化生活关系紧密。所有的艺术，艺术文本的所

有部分，都对人类社会不可或缺，而且起着重大作用，

这就是动势的最大作用。

符号意义需要靠“认知差”才能进入传播，(56) 社

会的经济活动和传播交流活动，一点点填平了这些认

知差，因此都有熵增后果。就人类文化的整体而言，就

许多世代的漫长历史而言，就全人类信息交流传播而

言，信息总是朝热寂方向运动，文化变得越来越平庸。

鲍德里亚对“信息熵化”忧心忡忡，他认为媒介巨量增

生，必定导致信息爆炸，这就“意味着每一种意义差异

系统内部界限的消失瓦解……造成了意义差异的短

路。短路能够抹消传统术语、对立概念，以及媒介和真

实之间的一应区别”。就像星河因重力塌缩形成的一个

大黑洞。“信息会直接毁坏意义与表征，或者抹平差异，

使之中立化……它将带领社会走向熵的最终境界”。(57)

而艺术的定义性特征就是“超脱”平庸，艺术让接收者

获得战胜庸常的超越感。(58) 艺术拒绝重复千篇一律的

信息方式，拒绝重复已成习惯的传播，拒绝文化交流的

拥堵，给社会添加了大量新鲜信息，使人生重新获得敏

锐，获得新奇。保持每个人的知觉敏感，就能使整个社

会文化保持活力。这就是为什么艺术对人类如此重要，

这也就是为什么理解艺术的动势原则，对于艺术学理

论研究是如此重要。

有论者认为当今社会的“泛艺术化”造成文化热

寂，丹托在《艺术的终结》一书中就提出“美学熵时代”

这样的警告。他坚持认为“（艺术的）无所不在消解了

艺术本身”。(59) 这种看法恐怕太悲观了，刺激人类文化

活力的艺术，不是太多，而是太少，当今社会的“泛艺术

化”受到多少学者的严厉指责，但是它给我们文化重要

的积极效应。“泛艺术化”的五个方面——商品附加艺

术，公共场所艺术，趋向日常物的先锋艺术、生活方式

的艺术化，以及数字艺术——合起来在当今文化中占

的比例越来越大，而且无法阻挡。(60) 所有这些艺术泛

化方式，都给整个文化增添了信息交流的动势。

自然，艺术是在演变的，很多艺术样式，会渐渐流

为社会风俗，归入庸常，失去“熵减”能力。各种艺术

样式之间，也在不断地交流，这是艺术演变的最主要动

力，因为艺术自身熵减能力的更新，也是对文化推动力

的更新。

［基金项目：本文系国家社科项目“当今中国艺术

产业的符号美学研究”（项目编号：19XZW004）中期

成果之一。］
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