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〔摘　 要〕“反审美”是韦尔施立足感性学思维的思想视域提出的一种美学理论ꎮ
在“感知”语义的总体框架中ꎬ“反审美”指涉多重意涵ꎬ它与审美构筑的张力关系不仅

丰富了审美知识学的内涵ꎬ更对审美泛化的日常现实表现出鲜明的价值对抗意图ꎮ 在

此过程中ꎬ艺术通过发展多元性感知而建构的“反审美”模式承担了审美化批判的重要

使命ꎮ
〔关键词〕韦尔施ꎻ感性学思维ꎻ感知ꎻ反审美

作为当代欧洲一位颇富盛名的美学家ꎬ韦尔施以其对全球化时代的审美趋

向的热切关注和对美学合法性危机的独到阐释而闻名ꎮ 在他看来ꎬ当代美学的

合法性危机固然普遍表征为审美实践模式和审美文化品格的剧烈转变所带来的

理论阐释上的巨大困难ꎬ但这种理论能力与经验现实的脱节从根本上说是由美

学对自身的学科本义———感性学(ａｉｓｔｈｅｓｉｓ)———的遗忘招致的ꎮ 韦尔施据此相

信ꎬ回到美学的感性论要旨ꎬ重证美学与感性学的原始语义关系乃是重建学科合

法性根基的有效途径ꎮ 他提出ꎬ可以在“感知”的语义框架内建构出一种被称为

感性学思维的美学思维模式ꎬ将与感知相关的所有问题纳入美学的观照视野ꎬ从
而深化和扩展其在感性经验上的阐释效力与话语限度ꎮ 然而ꎬ美学的现代性困

境不仅是审美知识学意义上的ꎬ它更实质地表现为一种进入全球化时代后在文

化价值言说上的话语失范ꎮ 如果感性学思维只是试图解决知识论层面上的问

题ꎬ即通过改变美学的叙事方式及学科结构来扩展学科的话语空间ꎬ则无法真正
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构成对美学合法性危机的有效回应ꎮ 有基于此ꎬ韦尔施立足于感性学思维的思

想视域所提出的“反审美”(ａｎａｅｓｔｈｅｔｉｃ)理论就不只以修补现代审美知识学的逻

辑漏隙为目的ꎬ而尤注重对美学在当下社会生活境域中的价值立场和文化使命

的重新思考ꎮ

一、“感知”视域中的“反审美”内涵

在韦尔施的美学理论叙事中ꎬ鲍姆加登的“感性学”思想具有特殊的重要

性ꎬ因为感性学揭示了美学与其原初语义 ａｉｓｔｈｅｓｉｓ 即“感知”的基本回溯关系ꎬ而
韦尔施把这种回溯关系视作其所谓的感性学思维的核心ꎮ 他指出ꎬ对于感性学

这种“最广义的美学”而言ꎬ关键就在于感知ꎮ 韦尔施在一般意义上认为ꎬ感知

包含了知觉(ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ)和感觉(ｓｅｎｓａｔｉｏｎ)两重涵义ꎮ “作为‘知觉’ꎬ‘感知’指
的是对诸如颜色、声音、味道和气味等感官属性的感受和判断ꎬ为‘认识’服务ꎻ
然而ꎬ用作‘感觉’意义时ꎬ它指的是情感走向ꎬ以‘愉快’和‘不快’作为评价尺

度”ꎮ〔１〕此处对美学的感知语义的分析ꎬ既包含了牵联于主观情感的感觉层面ꎬ
也高度重视感知的认知性功能ꎬ而后者在某种程度上之于感性学思维更具有关

键性的意义ꎮ 韦尔施在«审美思维» (Äｓｔｈｅｔｉｓｃｈｅｓ Ｄｅｎｋｅｎ)一书中提出ꎬ感性学

意义上的感知“不能仅是想到感性的感知ꎬ而且要想到一般的感知ꎬ特别要想到

对原本事态的把握ꎬ这种事态因其原本性ꎬ只有通过感知的施行才能被呈现出

来ꎬ它不能以逻辑归纳或逻辑演绎的方式来获取”ꎮ〔２〕这里的感性感知便是感知

的感觉层面ꎬ一般性感知则指向对世界的理解和认知ꎮ 在韦尔施看来ꎬ感性学思

维实际上超越了作为艺术哲学的美学范畴ꎬ而上升到作为认知世界的一般性方

法的哲学高度ꎮ 同样ꎬ感性学定义中的感知也不仅仅是艺术畛域内的审美感知ꎬ
而是包括了与人类生存相关的一切经验活动ꎮ 由此我们便不难体会韦尔施对美

学的如下定义:“从更宽泛的意义上讲ꎬ我把美学理解为感性学ꎮ 它探讨的是人

类的各种感知活动———感官的和精神的ꎬ日常的和崇高的ꎬ生活世界的和艺术领

域的ꎮ” 〔３〕根据这样的理解ꎬ作为一种特殊的审美实践类型和感知方式的“反审

美”ꎬ显然也可以且应该被纳入到感知视域中进行考量ꎬ这也是感性学思维在逻

辑上的必然要求ꎮ 如韦尔施所说:“此类型的感知性思维因而即是一种由感知

出发、并且也涉及到反审美成分的思维ꎬ简单地说ꎬ是一种既包括审美也包括反

审美的感性学思维ꎮ” 〔４〕韦尔施始终坚称ꎬ“反审美”是他所说的有关感觉和感知

研究的美学概念的一部分ꎮ
“反审美”(ａｎａｅｓｈｔｅｉｔｃ)原本是一个医学术语ꎬ是指凭借麻醉手段使肉体失

去感知能力ꎬ处于某种感官麻木的状态ꎮ 韦尔施描述了作为感官知觉之反面的

反审美的特征:
“反审美”是对“审美”相反的应用ꎮ 反审美意味这样一个基本的美学状况:

感官的敏感性失效了ꎮ 当审美具有强大力量的时候ꎬ反审美就是一种麻木ꎬ即对

感性的损耗ꎬ阻止感受能力或使之不可能ꎬ以及达到这样的地步:从身体的迟钝

—０６—

学术界 ２０１６. ２学术探索



到精神的盲目ꎮ 简单地说ꎬ反审美就是审美实践的反面ꎮ〔５〕

审美作为一种感知活动有赖于身体感知功能的完整性和有效性ꎬ“反审美”
的首要表征便是这种感知功能失去了活力ꎬ由于缺乏感官的敏感性而无法有效

地去感觉、认知、评价某个对象ꎮ 不仅如此ꎬ身体感官的迟钝还会导致精神的盲

目ꎬ因为无论从饱满的感性力量之于高质量的精神状况的重要性来看ꎬ还是从敏

锐的感知机能之于逻辑认知的基础性作用来说ꎬ前者都具有绝对的重要性ꎬ它使

我们与这个世界建立了最初的也是最切身的联系ꎬ而呈现为某种“感性的损耗”
状态的“反审美”使我们失去了这种能力ꎬ这就像医学上的“脱敏”作用ꎮ

如果仅从“反审美”的字面含义来理解ꎬ其内涵似乎只能是消极和否定性

的ꎬ但韦尔施恰恰认为可以从“反审美”所指涉的感知缺失(ａｂｓｅｎｔ)来寻求其中

的积极意义ꎮ 为了从感知层面来确认“反审美”的美学价值ꎬ韦尔施提醒我们必

须有意识地将之同另外三种相似的状态区分开来ꎬ“反审美”概念也只有通过这

样的区分才能获得某种定位ꎮ 其一ꎬ“反审美”不是反感知ꎬ它从未脱离感知的

阈限ꎬ它是审美之维的某种变形ꎬ或者可以将之看作一种特殊的感知实践ꎻ其二ꎬ
“反审美”不是非感知ꎬ而是感知(审美)的一种反面标准ꎬ它不只是一种具有否

定和消极意味的东西ꎻ其三ꎬ“反审美”并非与感知毫无关系ꎬ而是象征了感知本

身所具有的一体两面的特性ꎮ〔６〕 韦尔施借助这种概念上的区分ꎬ将对“反审美”
的理解牢牢地锁定在感知的语义场中ꎬ但他拒绝对“反审美”作出一种拥有统一

性意义的定义ꎬ而“只是想指明它们在现象领域的不同层面与使用方式”ꎮ〔７〕 于

是可以看到ꎬ与在使用“审美”这个词汇时表现出的随意性相似ꎬ韦尔施对“反审

美”概念的解说也是很不严谨的ꎮ
韦尔施曾借助观念艺术家布鲁斯瑙曼((Ｂｒｕｃｅ Ｎａｕｍａｎꎬ１９４１—)的«磁带

录音机» 〔８〕这件作品来说明“反审美”概念的主要意思ꎮ 在他看来ꎬ像瑙曼这样

的艺术家及其奉行的先锋艺术实践的重要贡献乃是“系统地使我们的感知能力

超越了单纯感性的感知ꎬ超越了狭义的感知ꎮ 恰恰由于这一点ꎬ它使我们有能力

与这个世界的非美学打交道”ꎮ〔９〕 显然ꎬ在这件装置艺术中ꎬ本来可感知的东西

(叫声)变得不可感知(被屏蔽)了ꎬ观众唯有借助语言描述(理性认知)才能得

知其中存在一个可感知的对象ꎮ 语言描述在这里使观众在追问感知、鉴赏力的

界限的基础上又突破了这种界限ꎬ感知到了不可感知者ꎮ 因此ꎬ问题的关键不是

能不能感知ꎬ而是愿不愿意去感知、如何去感知的问题ꎮ 我们可以按照韦尔施的

逻辑将其所说的“感知不可感知者”称为“超越感知的感知”ꎬ也就是要超越现代

美学那种感性化的形式感知(可感知者必定具有一定的形式)ꎬ去追求某种无形

式的感知ꎬ培育感知无形式对象的能力ꎮ 这种不可感知性不仅在后现代艺术中

大量存在ꎬ它更是我们所处之生活现实的根本特性(如不可见的电磁辐射)ꎬ如
果人们缺乏这种感知不可感知者的能力ꎬ不单会妨碍对世界的认知和体验ꎬ甚至

对生存造成威胁ꎮ 但反过来讲ꎬ如果客体对象和现实的不可感知性决定主体必

须培育一种超越感知的感知能力的话ꎬ那么ꎬ当面对在审美上令人无法接受的社
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会的、环境的现实遭遇时ꎬ主体拒绝感知的“反审美”态度同样至关重要ꎬ它在某

种程度上成为人类自我维护的一种手段ꎮ 在这一过程中ꎬ主体不再主动去感知

“反审美”的客体ꎬ闭合感知机能才是首要之举ꎬ因为当感官受到大量恶劣的感

知元素的侵袭时ꎬ个体很可能会在感官的腐化中失去判断真正有价值的事物的

能力ꎮ
韦尔施的“反审美”概念实际上是借助一种美学话语形式ꎬ阐发了主体认知

能力的局限性ꎬ并昭示了突破这种认知限度的可能性路径ꎮ 一般情况下ꎬ人只能

把握到感知能力范围之内的事物ꎬ但毫无疑问ꎬ存在着感官无法触及且极其重要

的东西ꎮ 人们由于无法感知某些不可感知之物就往往忽略它们的存在ꎬ并认为

世界的形貌只能是如感知所呈现的样子ꎮ 于是ꎬ“没有谁相信会有别的更好的

东西代替它ꎬ也没有谁相信ꎬ感知活动的维度是必须要被超越的”ꎮ〔１０〕与此同时ꎬ
“反审美”提示了存在某些潜在的感知领域ꎮ 当人在选择某种感知对象或感知

形式时ꎬ必然伴随着对其它感知对象和形式的放弃ꎬ即是说ꎬ在感知维度上ꎬ主体

的选择和放弃ꎬ客体的呈现和隐退乃是同步的ꎬ是一体之两面ꎬ“使某物成为可

见的ꎬ其实就是指在同一个行为里让其它事物成为不可见的”ꎬ〔１１〕问题在于如何

揭示出被遗忘的不可见的一面ꎮ 从审美活动来看ꎬ审美实践的彰显总是伴随

“反审美”的隐遁ꎬ在这里ꎬ“反审美”不只是一种特定的感知形式ꎬ而是存在于所

有感知活动当中ꎬ它就是感知本身的反面表征ꎮ 据此可以发现ꎬ感知方式的选择

就不仅关乎审美ꎬ同时也关乎“反审美”ꎮ

二、审美与“反审美”的辩证法

在韦尔施那里ꎬ“反审美意味着这样一个基本的美学状况:感官的敏感性失

效了”ꎬ〔１２〕而失效的原因恰恰与审美有关ꎮ 他坚信ꎬ“反审美”只能发生在审美

的条件下ꎬ即ꎬ感性要素的优集之处和感知能力的卓越之处遭遇反转ꎬ官能因感

知过度而变得麻木不仁ꎬ感知被阻止或不可能了ꎮ 需要再次指出的是ꎬ感知的麻

木或缺失未必是消极的ꎬ必须结合它所依存的另一面ꎬ即审美状况来作具体分

析ꎬ审美与反审美之间绝不能被认为是一种简单的对立关系ꎮ 在上文对“反审

美”概念的辨析定位中ꎬ韦尔施将“反审美”与反感知、非感知和感知的空无等否

定情态区别开来ꎬ其意在说明ꎬ“反审美”乃是感知的另一种维度和变相ꎬ乃是审

美的某种反面实践ꎬ审美与“反审美”相反相成地、辩证地维系在感知的整体框

架之内ꎮ 他坦称ꎬ自己的“首要观点是ꎬ反审美不是从审美的外部来的ꎬ而是来

自它的内部”ꎬ〔１３〕并干脆将“审美与反审美的相互联合、相互交织、相互影响” 〔１４〕

看作是整个后现代的基本特征ꎮ 这种特征不仅是两种感知类型的客观勾联的状

态ꎬ而且将不可避免地从中引发出一种基于后现代状况的价值批判模式ꎮ 在我

们看来ꎬ韦尔施所谓的审美与反审美的辩证关系主要是通过两个理论层面获得

阐发的ꎬ即ꎬ认知的反审美基础和审美化场域中的反审美反应ꎮ
关于认知上的反审美问题必须结合“认识论审美化”这一命题来看ꎮ 韦尔
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施认为ꎬ现代美学在创立之初的认识论构架(如鲍姆加登)及其历史流衍表明ꎬ
“认识论审美化”实质是现代美学的思想起点ꎮ 他所说的“认识论审美化”首先

是指主体的基本认知结构具有一种原生性的审美性质ꎮ 这里的“审美”是指感

性领域中的直觉、隐喻、虚构等精神活动ꎬ由此审美认知形式建构而成的作为观

念意指物的现实世界自然也呈现出多样性、模糊性、流动性等审美特征ꎮ 其次ꎬ
现实的存在模式或构成性质是审美的ꎬ它将导致主体意识和关于现实的认知方

式的审美化ꎬ这主要是指ꎬ由当代媒体技术改造的审美世界(以虚拟性为基本特

征)反过来对主体的认知方式起到审美化的重塑作用ꎬ认知上的反审美乃是基

于前者而言的ꎮ 如果说ꎬ现实的审美建构来源于主体认知结构的审美化特质ꎬ也
就是将包括直觉、想象、隐喻等感知方式而不是理性逻辑当作认知世界的根本手

段ꎬ那么感知又是以什么为条件或前提的呢? 韦尔施认为ꎬ感知不是突如其来

的ꎬ而是有赖于一种反审美的前域:
即使是感知本身也是通过反审美(Ａｎäｓｔｈｅｔｉｋ)来获得的ꎮ 而且ꎬ内部的

反审美对于外部的感知效率是一个必需的条件ꎮ〔１５〕

韦尔施在这里将“反审美”嵌合进审美认知结构当中ꎬ使两者在功能上相互

交织而构成一个完整的认识机制ꎮ 实际上ꎬ此中的“反审美”应该作为无感知来

理解ꎬ它指向一种感知的不在场(ａｂｓｅｎｃｅ)状态ꎮ 对韦尔施来说ꎬ“没有无感知就

没有感知”ꎬ〔１６〕不以无感知为基础的感知是不存在的ꎬ前者成为生发感知的原点

和功能性条件ꎮ 感知的不在场并非感知的绝对空无ꎬ而毋宁是一种涵育感知的

待守状态或称之为前感知状态ꎬ不恰当地套用哲学解释学的一个概念ꎬ前感知就

是认识上的前理解ꎬ只不过这种前理解指的是感知的虚位之势而非认知上的成

见ꎮ 由此可知ꎬ反审美(无感知)不仅是审美感知潜在的先决条件和生成根据ꎬ
而且审美感知也必须经由这种无感知阶段才能完成功能上的转换ꎮ 韦尔施意图

说明的是ꎬ任何认知都需要依靠这个过程中的某种尚未明晰的或未被感知的成

分ꎬ空无作为认知完满的一个必要的基础和方法而具有价值ꎬ这就是所谓的“认
知的反审美”ꎮ 根据韦尔施所信奉的绝对多元性的后现代立场ꎬ传统认识论那

种独断、单一的理性主义模式已经不能适应甚至会阻遏人类对当代世界的理解

和把握ꎬ在后现代境域中ꎬ不管是自然对象还是社会现实都要求对认知效果和意

义进行多元性解读ꎬ而这种感知的不在场对于解释的模糊性和新意义的生产可

能是至关重要的ꎮ
如果审美和“反审美”在认识论中所结成的是一种理论性的辩证关系的话ꎬ

那么ꎬ韦尔施针对审美化的当代现实及其后果所阐释的审美和“反审美”的辩证

关系就具有了强烈的实践性意涵ꎮ 他提醒我们ꎬ当代这个由技术塑造的“图像

世界”“不仅以审美化ꎬ而且以反审美化为特征”ꎬ〔１７〕 后者传播的速度和范围更

是难以想象ꎮ 接下来的问题便是ꎬ美学应该如何面对这种现实场域中的反审美

化ꎬ它是否在其中发现了自己的逻辑界限ꎬ或是将自己的学科权限拓展到“反审

美”领域ꎮ 韦尔施坚持认为ꎬ真正发达的美学思维应该将“反审美”问题纳入思
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考范囿ꎬ特别是面对肇生于日常生活审美化语境中的“反审美”现象时ꎬ这种选

择就显得尤其必要ꎮ 关键的根据在于ꎬ审美感知本身也是自我批判的ꎬ某些自以

为是的审美事物恰恰会令真正完善的审美意识难以接受ꎬ“反审美”在此不仅作

为后果ꎬ而且是审美必有的一种反思机制ꎮ
对韦尔施来说ꎬ“反审美”在当代生存语境中首先指的是一种感知麻木或感

觉迟钝的状态ꎬ它是我们痴迷审美化的物质表象和虚拟世界的必然后果ꎬ是“全
球化的审美化”的最大缺陷ꎮ 质而言之ꎬ“反审美”是紧接审美化而来的ꎬ“越多

的审美带来越多的反审美”ꎬ〔１８〕 审美和“反审美”之间具有一种明显的因果关

联ꎮ 众所周知ꎬ审美的功能机理或本来的价值在于形成刺激ꎬ即通过审美形式作

用于感官知觉来影响人的情感和精神ꎮ 然而ꎬ在消费社会中ꎬ审美刺激却成为催

发消费欲望、实现资本利润最大化的手段ꎮ 于是ꎬ当日常生活最大限度地遵从由

消费逻辑制导下的刺激—反应模式时ꎬ我们对审美化的反动便开始了ꎬ审美被体

验为烦扰甚至是恐惧ꎬ接着是感知的冷漠ꎬ直至麻木不仁ꎮ 在这里ꎬ感性经验的

过量和超负荷具有双重效果ꎬ它既刺激我们的感觉ꎬ同时又使之变得迟钝ꎬ韦尔

施用陶醉(Ｂｅｒａｕｓｃｈｕｎｇ)和麻醉(Ｂｅｔäｕｂｕｎｇ)来分别命名这两种状态ꎬ这两种状

态之间存在着一个从零感知到感知现象的过量化的过程ꎮ 他如此论断道:“在
信息社会ꎬ感知被标准化、被预先形式化、被强制化ꎮ 伴随着感知之潮的是感知

的丧失ꎮ” 〔１９〕感知过量必然走向其反面———感知匮乏ꎬ因为感知能力在过度使用

的过程中已经受损乃至丧失了ꎮ
但问题的吊诡之处在于ꎬ当我们身处一个兴奋与疲乏不断轮回的感官王国

时ꎬ无动于衷的感知麻木却能使我们逃离审美化的戕害ꎬ遁入宁静的飞地ꎬ从而

成为自我保全的一种生存策略ꎮ 从这里开始ꎬ“反审美”不再只是审美化的一个

后果ꎬ而是转换成一种对审美化的有意识的反抗行为ꎬ它是通过“一种对中断、
破碎的渴求ꎬ对冲破装饰的渴求” 〔２０〕来实现的ꎮ “反审美”在此指向一种感知的

延宕和间歇效用ꎬ期望藉此在超级审美化的绿洲中开辟出一块荒漠以中止审美

化机制ꎮ 韦尔施将之看作是当代美学的一项任务ꎬ说道:
我们的知觉(感知)ꎬ也需要一个缓冲、交融和安静地带ꎬ每一位知觉心理学

家都知道这一点ꎮ 处处皆美ꎬ则无处有美ꎬ持续的兴奋导致的是麻木不仁ꎮ 在一

个过度审美化的空间里ꎬ留出审美休耕的区域是势在必行的ꎮ〔２１〕

正是在这片审美休耕区中ꎬ“反审美”发展出它对于已经腐化的审美的拯救

力量ꎮ 如果承认审美化已经走向审美的反面ꎬ那唯有通过“反审美”才能使审美

重获新生ꎮ 感知麻木纵然是审美化带来的后果ꎬ但它同时也是审美化的中止之

处ꎬ在这块审美荒漠中ꎬ感知能力正等待重启ꎬ“反审美”也由此预示了新的审美

可能性ꎮ 因此ꎬ“反审美”对审美便具有一种批判性的疗救作用ꎬ它能够使脱敏

化的感知恢复敏感性ꎬ使人们重新获得对世界的感知能力ꎬ这“就像在医疗中一

样ꎬ反审美(只要被正确地运用)是为了健康!” 〔２２〕尽管如此ꎬ韦尔施对于在一个

审美化已成为我们日常生存现实的背景下去实现“反审美”的美学价值与文化
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功能仍心存疑虑ꎬ而在他看来ꎬ艺术(特别是先锋派和后现代艺术)或许是解决

这一问题的关键所在ꎮ

三、反审美:艺术的新使命

著名批评家戴夫希基(Ｄａｖｅ Ｈｉｃｋｅｙꎬ１９３９—)在发表于 １９９３ 年的一篇文

章中预言ꎬ“美”将成为接下来十年中美学的主导性论题ꎬ〔２３〕 这在美学界和艺术

批评界引起强烈反响ꎮ “美的回归”的宣言显然是针对当代的艺术现实而言的ꎮ
然而ꎬ韦尔施对希基的看法表示质疑ꎬ他认为“美的回归”根本就是一个伪命题ꎬ
因为美从来就没有离开过ꎮ 相反ꎬ“艺术品的美在近几十年中比之前任何时候

都要显耀ꎬ不管是在博物馆、展览会还是各种各样的媒介中”ꎮ〔２４〕 这里所说的艺

术品的美ꎬ很大程度上是商业环境和消费文化的产物ꎬ与希基言称的艺术之美是

不同的ꎬ不过ꎬ正是这种发生在日常空间中的审美泛化的事实成为韦尔施强烈反

对在艺术中重新召唤美的重要依据ꎮ 在他看来ꎬ我们已处于一个日常生活审美

化的时代ꎬ美的形象和气息———当然是由资本创造并由消费逻辑驱动的———散

布、弥漫于日常空间的各个角落ꎮ 在一个审美泛化的世界里ꎬ艺术不应该再将美

带入其中ꎬ因为美化生活的任务业已由其它方式完成了ꎬ艺术若想重证自己的价

值ꎬ就不该与审美化合流ꎬ而应当作出另外的选择ꎮ 韦尔施由此提出了艺术在审

美化时代的新使命:
艺术的使命不是颂扬已经存在的任何事物ꎬ这里面当然也有艺术的生存机

会ꎮ 将日常生活的审美化包含在一种相异的陌生的形式中以激起批判性的反思

或许是艺术的可能性选择之一ꎬ许多艺术也正遵循于此ꎮ 无论如何ꎬ我认为艺术

在根本上都应该是一个异质性的领域ꎮ 面对审美化社会过度刺激的敏感ꎬ反审

美才是我们更加需要的ꎮ〔２５〕

韦尔施尽管被认定为后现代美学家ꎬ但他丝毫没有背弃其所在的德国的批

判美学传统ꎬ他在这里希望藉由艺术的异质性形式与日常现实产生的感知裂隙

来对后者展开反思和批判ꎬ这与法兰克福学派所建构的艺术的否定精神及其审

美解放策略是一脉相承的ꎮ 而在当代审美化场域中ꎬ艺术更应凸显其对社会文

化的批判功能ꎬ挺身去反对美艳的审美化及其混合物ꎬ干预审美化的漫无边际的

扩散ꎮ 要达此目的ꎬ“艺术不应再提供悦目的盛宴ꎬ反之ꎬ它必须准备提供烦恼ꎬ
引起不快”ꎬ〔２６〕以建立一个与审美化格格不入的反叛权威ꎬ在此过程中展示自己

与日常现实的不协调特征ꎮ 那么ꎬ艺术对审美化的批判或反审美的内在理路是

怎样的呢?
我们知道ꎬ韦尔施是从三个层面来定义“审美化”的:审美化首先是指物质

层面的浅表的审美装饰ꎬ它意味着美、漂亮和某种时尚风格ꎻ其次是技术和传媒

对日常现实的审美化改造ꎬ主要指向一种虚拟性的特质ꎻ再次ꎬ物质和社会的审

美化导致主体对世界的认知方式的审美化ꎬ它属于深层的审美化ꎮ 这三种审美

化虽然指涉的对象、范围、程度不同ꎬ但它们都作用于人的感知ꎬ并对后者的功能
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特性造成影响ꎮ 也就是说ꎬ审美化过程不单单意味着美的形式要素的量的扩散

和堆砌ꎬ至为根本的是ꎬ它重构了我们的感知ꎬ深刻地改变了我们看待世界的方

式ꎮ 不可否认ꎬ这种改变具有相当复杂的意义ꎬ但消极后果已愈发明显的凸显出

来ꎮ 电子媒介对于感知方式的重塑和宰制ꎬ以及对于世界本真价值的消解就是

突出的例子ꎮ 针对审美化带来的负面影响ꎬ韦尔施相信ꎬ艺术能够起到疗治的作

用ꎮ 艺术被看作是“拓展和强化世界感知的工具”ꎬ〔２７〕艺术的鉴赏经验将影响我

们对世界的感知ꎬ使我们有可能立足于作品构筑的视野框架来观察周围的一切ꎮ
面对审美化导致的感知钝化和感知方式的新的一元化趋势ꎬ艺术要做的应该是

重新激活我们的感知能力ꎬ麻木的感知可以在某种震惊的刺激下再次苏醒过来ꎮ
比如ꎬ后现代艺术经常运用干扰、中断、抗拒等手法去创造一些奇异、激愤和拙朴

的作品ꎬ观众则在反审美产生的“震惊”效应中使那业已被审美化所麻痹或操控

的感性得到复苏和拯救ꎬ艺术在这里“被看作是对我们感知的无意识习惯的一

种陌生化干预”ꎮ〔２８〕但韦尔施敏锐地意识到ꎬ这种艺术风格与现实的差异带来的

震惊效果亦非拯救的根本途径ꎬ没有任何东西比震惊更快地丧失效果了ꎬ而审美

化却是一种持久的现实境域ꎮ 所以ꎬ关键在于从艺术中发掘一种可供操作的稳

定模式ꎬ它使我们在任何时候都有能力打破感性经验制造的幻象ꎬ从审美牢笼中

解脱出来ꎮ 韦尔施指出ꎬ这种模式必须在艺术感知的多元性特征那里去寻找ꎮ
韦尔施提醒艺术家必须高度明确自己的如下使命:“我的真正任务可能并

不是为艺术而艺术ꎬ而是发展不同的感知角度和方式ꎬ以及变化多端的感知和理

解图式ꎬ并且加以示范ꎮ” 〔２９〕审美化的实质乃是感知的程式化和感性经验的一元

化ꎬ是消费意识形态在感性领域建立的霸权体制ꎬ而提供一种多元性的感知模式

便成为艺术反审美实践的中心目标ꎬ因为多元性意味着反抗和解放ꎮ 在审美化

语境中ꎬ多元的、动态的艺术感知显现出对专制的、稳定的审美化现实的抵抗作

用ꎬ主体亦从中获得一种反思现实、想象他者的能力ꎬ并最终“揭穿审美化的虚

饰ꎬ结束那种空洞的欢愉和昏睡般的冷漠状态”ꎮ〔３０〕韦尔施反对格林伯格那种将

艺术拘囿在纯粹形式领域中的现代主义者ꎬ他坚定地认为ꎬ“即使在艺术明显自

主的时刻ꎬ它依然总是非常自觉地回应周围世界的审美状态”ꎮ〔３１〕艺术总要跨越

自己的边界而延伸到艺术之外的存在ꎬ它通过各种方式向世界敞开自身ꎬ不仅致

力于表现世界ꎬ更期望改变世界ꎮ 真正有价值的艺术感知应该具有这样一种功

能ꎬ它能够突破纯粹的形式感知的界限ꎬ将艺术自身与周围环境关联起来ꎬ使我

们的经验王国———无论是审美的、认知的、道德的还是其它的———在感知的统构

下连成一体ꎬ并由此重建我们与世界的关系ꎮ 于是ꎬ当艺术跳脱出单个审美特征

的局限而将自己与现实重新关联起来的时候ꎬ一种多维的感知结构便呈现出来

了ꎬ在这一感知结构中ꎬ不同知觉模式相互联系ꎬ它们可能是历史的、政治的、社
会的、日常生活的ꎬ也可能是语义学的、冥思的、隐喻的和情感的ꎬ总而言之是多

元的ꎮ 但需要强调的是ꎬ韦尔施将艺术作为针对审美化的批判策略和疗救手段ꎬ
并不意味着将艺术崇奉为某种高于现实的价值范本ꎬ而是揭示艺术感知的多元
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模式对于社会现实的示范意义以及隐含的重塑功能ꎬ因为只有多元性才能带来

自由、公正和创造ꎮ 艺术和现实毋宁是两种既矛盾对立又交叉融合的感知经验ꎬ
它们不存在价值上的高低优劣之分ꎬ却始终处于相互参鉴、相互作用的横向互动

之中ꎬ这实质就是艺术和现实构成的反审美和审美的辩证关系ꎮ

四、结　 语

韦尔施对“反审美”的论证首先固然提醒我们ꎬ把美限制在艺术上或规范化

地强迫艺术成为美的这种艺术本质主义思维是非常荒谬的ꎬ但作为一种新的艺

术鉴赏视角和阐释方法显然并非“反审美”理论的关涉重心ꎮ “反审美”是一个

具有多层次内涵的美学概念ꎬ它激励人们摆脱僵化的审美定式ꎬ帮助人们去体验

多元化的感知类型ꎬ创造自由、开放的表达空间ꎮ 尤其重要的是ꎬ韦尔施始终是

在“感知”语义的总体框架中来阐释“反审美”的思想意蕴的ꎬ目的是在确证美学

的感性学意旨的基础上ꎬ以一种更加宽泛、辩证的思路来实践美学的感性学思

维ꎬ进而在审美与反审美的张力关系中来理解“反审美”在审美化的日常现实中

所表现出的价值对抗意图及从中发展出的文化批判路径ꎮ “反审美”理论可被

视为韦尔施对当代美学的主要贡献ꎮ

注释:
〔１〕〔２０〕〔２１〕〔２６〕〔２７〕〔２９〕〔３１〕〔德〕韦尔施:«重构美学»ꎬ陆扬、张岩冰译ꎬ上海译文出版社ꎬ２００６

年ꎬ第 ６７ － ６８、９３、１４０、１４１、１０４、１１３、１０３ 页ꎮ
〔２〕〔３〕〔４〕〔５〕〔６〕 〔７〕 〔９〕 〔１０〕 〔１１〕 〔１２〕 〔１３〕 〔１４〕 〔１５〕 〔１６〕 〔１７〕 〔１８〕 〔１９〕 〔２２〕 〔３０〕Ｗ

Ｗｅｌｓｃｈꎬ Äｓｔｈｅｔｉｓｃｈｅｓ Ｄｅｎｋｅｎꎬ Ｓｔｕｔｔｇａｒｔ: Ｒｅｃｌａｍꎬ １９９０ꎬ ｐｐ. １０９ꎬ９ － １０ꎬ１１０ꎬ１０ꎬ１０ － １１ꎬ９ꎬ６７ꎬ３４ꎬ２２ꎬ１０ꎬ３１ꎬ
３０ꎬ３４ꎬ３２ꎬ６３ꎬ１６ꎬ６３ꎬ２２ꎬ１４.

〔８〕瑙曼用一个无限循环播放的磁带录下了一个被严刑拷打者的惨叫声ꎬ然后把磁带和录音机密封

在混凝土块中ꎬ人们因此无法听到其中的声音ꎬ但可以从关于这件艺术品的内容描述中知道这里面“播

放”的是什么ꎮ
〔２３〕Ｄａｖｅ Ｈｉｃｈｅｙꎬ “Ｅｎｔｅｒ ｔｈｅ Ｄｒａｇｏｎ: Ｏｎ ｔｈｅ Ｖｅｒｎａｃｕｌａｒ ｏｆ Ｂｅａｕｔｙ”ꎬ ｉｎ Ｄａｖｅ Ｈｉｃｈｅｙꎬ Ｔｈｅ Ｉｎｖｉｓｉｂｌｅ Ｄｒａｇ￣
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