
Theoretical Studies in Literature Theoretical Studies in Literature 

and Art and Art 

Volume 40 Number 5 Article 1 

September 2020 

A Methodological Exploration into the Conceptual History of Style A Methodological Exploration into the Conceptual History of Style 

as Key Concept in Art History as Key Concept in Art History 

Ting Zhang 

Follow this and additional works at: https://tsla.researchcommons.org/journal 

 Part of the Chinese Studies Commons 

Recommended Citation Recommended Citation 
Zhang, Ting. 2020. "A Methodological Exploration into the Conceptual History of Style as Key Concept in 
Art History." Theoretical Studies in Literature and Art 40, (5): pp.214-224. 
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol40/iss5/1 

This Research Article is brought to you for free and open access by Theoretical Studies in Literature and Art. It has 
been accepted for inclusion by an authorized editor of Theoretical Studies in Literature and Art. 

https://tsla.researchcommons.org/journal
https://tsla.researchcommons.org/journal
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol40
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol40/iss5
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol40/iss5/1
https://tsla.researchcommons.org/journal?utm_source=tsla.researchcommons.org%2Fjournal%2Fvol40%2Fiss5%2F1&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://network.bepress.com/hgg/discipline/1081?utm_source=tsla.researchcommons.org%2Fjournal%2Fvol40%2Fiss5%2F1&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://tsla.researchcommons.org/journal/vol40/iss5/1?utm_source=tsla.researchcommons.org%2Fjournal%2Fvol40%2Fiss5%2F1&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages


作为艺术史核心概念的'风格(的概念史
%%%艺术史知识建构的方法论探索

张!婷

摘!要! 风格一词是现代艺术史中的核心概念"但其丰富的意指和内在的矛盾性使其含义模糊#复杂难辨! 本文详细考
证了风格概念在艺术批评中的产生#发展及演变"揭示了风格概念从(手法)向(风格)转变的深层意义"以及风格史发展
中风格概念图式的不断转变! 本文的分析表明"正是风格意涵的丰富和嬗变"使得风格史成为传统西方艺术史建构的主
导范式"而当代风格史所面临的困境也引发我们对艺术史建构进行重新思考!
关键词! 风格$!手法$!形式$!概念史
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!!艺术的踪迹最早可追溯至史前时代"艺术领域历史
意识的形成却是人类文明较晚的产物* 被学界称为,现

代艺术史之父-的几位中"最早的一位%%%瓦萨里%%%已

然身处 $" 世纪的文艺复兴盛期* 艺术史形成的困难在于

需将不同时空的无限复杂和多样的艺术作品以某种秩序

组合在一起"从这杂多的表象中找到统一* 正如卡西尔

指出!,历史学本身如果没有一个普遍的结构框架"就会

在无限大量的无条理的事实面前不知所措"因为只有借

助于这种普遍的结构框架"它才能对这些事实进行分类'

整理和组织*-$卡西尔 XY&从学术史角度说"每门学科的

知识系统均需要一些,基础概念-"今天的流行说法亦即
,关键词-或,核心概念-"这些概念构成了一门知识系统
的基础* 由此来看"艺术史作为一门学科有无这样的,基
础概念-2 如果有又是什么2 它如何形成'发展和演变2
回溯艺术史这种系统的知识生产的发展历程"我认为,风
格-概念实际上承担了这一功能! 它是一个总体性概念"
既可以涵盖时代'地域'流派'个人等诸多方面"又可以涉
及社会'文化'历史和心理等诸多层面"同时又是一个逻
辑上有丰富内涵'解释力比较广泛"又具有相当弹性的概
念* 但风格概念如何在漫长的艺术史演化中形成"它又
如何不断被界定'充实和转义"是艺术史学史中的一个重
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作为艺术史核心概念的,风格-的概念史

要问题* 本文是一个概念史研究的专案"着力考察风格
概念对艺术史知识建构的重要作用* 在某种意义上说"

风格概念的成熟意味着艺术史知识系统的真正确立* 因
此"本文以风格概念为线索"以风格前史'风格史与后风
格史为历史构架"深入考察这一基础概念的演变"进而从
基础概念的视角来审视艺术史学科的知识生产状况*

一% 风格前史

学界对概念探讨的一个普遍倾向是首先从词源学上

追溯"旨在从词的原初含义寻求概念的真谛* 西方学界
对风格概念的探讨也不例外* 贡布里希指出! ,风格
$+)9G1&一词很自然是衍生自.+)=G/+/"这是罗马人的书写
工具"他们所说的.C337HEG=+612 +)9G1/就很接近于后代人
所说的.流利的笔/*-$贡布里希"(艺术与错觉) %&德国
学者绍尔兰德于 (# 世纪 %# 年代发表了一篇颇具影响力
的探讨风格概念的论文"题目即为,从.?)=G/+/到.?)9G1/!

对一个概念的命运的反思-"正文部分也是从古典修辞学
中,+)=G/+-一词开始讨论风格的$?C/1<Gj.21<(&' Y#&*

美国艺术史家库布勒提出,+)9G1-一词其实有两个词源!
与柱式有关的希腊词 ,+)9G7+-和与写作有关的拉丁词
,+)=G/+-$c/>G1<$""&"同样是试图从古典时期重新厘清
风格这一复杂概念* 不过目前西方学界的主流观点仍是
,+)9G1-源自拉丁文,+)=G/+-"下文的探讨也将参考这一
看法*

但是"将艺术史中风格一词向古希腊罗马时期进行
词源学追溯的做法却是值得商榷的* 风格概念的独特之
处在于"它的意涵不仅在历史进程中表现出时间性和多
重性"而且承载这个概念的词语也出现了转变! 艺术领域
中最初通行的风格词汇并不是与书写工具,笔-有关的
,+)=G/+-的系列派生词$意大利语,+)=G1-"德语, ?)=G-"法
语'英语中的,+)9G1-&"而是与,手-$HC.=L&相关的意大利
词,HC.=1<C-$手法&* 所以"在讨论艺术史源头的风格概
念时"我们首先应该聚焦文艺复兴时期的,HC.=1<C-"而非
古希腊罗马时期的 ,+)=G/+-* 以下的分析也将表明"
,HC.=1<C-和,+)=G/+-的内涵并不能完全对等* 实际上"当
代对于风格概念的许多论争都可从这种源头的分歧寻得

端倪*
D`风格概念的产生
风格概念语词化为,HC.=1<C-经历了一段相当长的历

程* 在这里特别将,概念-和,词语-区别开来"是参考了
概念史学术传统中对,概念-和,词语-的区分* 正如概念
史学者保尔$D1<1.31UCGG&指出的那样",人们很可能已经
拥有了一个.概念/"但却还没有一个确当的词来表达这
个概念-$汉普歇尔 蒙克 $(Z&* 所以"概念从在思维中
产生到最终,落地-是具有一定时间性的过程"尚未语词
化的概念不妨视为一种,意识-或,自觉-*

根据现有文献来看"至少到中世纪人们就已经有了
艺术制品的地域差别意识"这种地域差别可指质料'工艺
或形式* 风格意识则是掺杂在这种地域意识之中"主要
由地理词汇表示* 最早与风格有关的表达是,希腊式-
$V<C1377E1<C&"比如写于大约 $$&# 年之后的(阿特曼尼
传)$Z(%* 8#%C*33(&提及了一幅圣母玛丽亚的肖像作品"
其认为这幅画是以值得赞赏的 ,希腊式 - 画成的
$V<=.)1. "&* 个人和时代风格意识则一般认为到文艺复
兴时期才出现* 埃尔斯纳为(艺术史的批评术语)撰写词
条时指出!,古代和中世纪艺术中"基本还是没有风格自
觉的"无论是个人风格还是时代风格*-$WG+.1<$#Y&

从朦胧的地域差别意识到风格自觉的产生"应与文
艺复兴时期人文主义的兴起密切相关* 关于后者"著名
历史学家布洛克在其著作(西方人文主义传统)中有所论
述* 他指出"文艺复兴时期所形成的是一种,人文主义的
模式"聚焦点于人"以人的经验作为人对自己"对上帝"对
自然了解的出发点- $布洛克 $(&* 在艺术领域"这种对
主体价值的认知带来了两个互为关联的结果! 其一"艺术
评判从物$艺术品&逐渐转向人$艺术家&* 阿尔贝蒂在
(论绘画)$$Z'& 年&中指出"画家德米特里之所以没有得
到最高的赞赏"就是因为他过分注重形似而忽略了美感*

在他看来",优秀的部分应该从最美的人体中提取出来"
所有精力都应该用于理解和表现美感-$""&* 其二"个人
风格的重要性开始凸显* $Z 世纪晚期"佛罗伦萨画家琴
尼尼在其(工匠手册)中就已经开始建议画家要,找到一
个适合自己的好的风格$E=8G=C<1>/.CHC.=1<CE<7E=CE1<
)1&-$U/<I1(%&* $& 世纪佛罗伦萨的人文学者兰迪诺
$BC.2=.7&开始,用修辞家的敏锐来观察视觉艺术中风格
的细微差别- $A3I1<HC." Y)(>(3/$(&* 到了 $" 世纪中
期"批评家和作家们已经越来越意识到他们时代的伟大
艺术家们创造了不同的风格" ,把拉斐尔的 .优雅/
$8<C,=C&和米开朗基罗的.震撼/ $)1<<=>=G=)o&并列是当时
艺术文章中的一个时尚话题"还有许多威尼斯的作者们
开始试图描述提香的风格- $UC<C+36" ,-".)("/.08)%
H (%"&* 这说明到文艺复兴盛期"风格已经成为一个广
为接受的概念"并且已经产生描述性风格术语*

与风格概念的日益重要相对应的是"风格概念在用
词上也从多样化逐渐趋向统一* 在个人风格意识初期"
,8/+)7-,3C<C))1<1-,HC.=1<C-等都曾作为同义词表达风格
概念"但,HC.=1<C-最终脱颖而出"成为 $" 世纪风格概念
最通行的词汇* 根据艺术史家索姆的考证"这主要是由
于瓦萨里极具影响力的著作(名人传)的出版* 在这本传
记史中",HC.=1<C-出现的频次超过了 $'## 次"远远超过
同义词,+)=G1-$$& 次&',8/+)7-$$" 次&',3C<C))1<1-$% 次&
$?76H",]C.=1<C- $#Z&* 这种偏好应该是别有意味的策
略选择* 我们知道"文艺复兴时期的艺术家们一直致力
于寻求脱离工匠阶级进入更高社会阶层"但,直到 $" 世
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文艺理论研究!(#(# 年第 & 期

纪中期"绘画'雕塑和建筑才组合成.A<)=2=2=+18.7/ $设
计艺术&"这些艺术家才逐渐地与具有文献学识的人一
道"被接受为人文主义社群中的一等公民- $比厄斯利
XX&* ,]C.=1<C-显然更加契合瓦萨里努力提升,匠人-们
社会地位的写作目标! 其一"从词义上追溯",HC.=1<C-最
早即用来形容人"它在意大利语中的含义和应用都与 $'
世纪到 $& 世纪的法国宫廷文学有关* 在这些文学作品
中",HC.=1<C-表示人的一种可贵品质$?61C<HC. 'Y&#其
二",HC.=1<C-的词根,HC.=-是,手-的意思"与艺术家直
接相关* 所以"与其他词汇相比" ,HC.=1<C-更能凸显
,人-的作用*

E`风格! 从'HC.=1<C(到'+)=G1(
如上文所述",HC.=1<C-至少在 $Z 世纪晚期已经被用

来表示现代意义上的风格概念 $如琴尼尼的 (工匠手
册)&"并盛行于 $" 世纪$如瓦萨里的(名人传)&"但它最
终却被,+)=G1-逐渐替代了* 根据现有的文献资料来看"
,+)=G1-在造型艺术中的使用最早是在 $" 世纪* $&'# 年"
卡斯蒂廖内在(廷臣论) $NG:.)%">(*3.&中曾发表评论!
,在绘画中"达芬奇'曼特尼亚'拉斐尔'米开朗基罗和瓦
萨里是最优秀的"而他们的工作方式又各不相同"都在自
己的风格$+)=G1&中达到了完美*-$?C/1<Gj.21<(&Y&潘诺
夫斯基将这种转变归因为 $Y 世纪法国画家普桑及为其立
传的贝洛里$U1GG7<=&等人对,+)=G1-的使用* 他指出!

不过!$Y 世纪之前!无论是作为手法还是特
征而言!*HC.=1<C+自身都是一个中性概念" 但
在 $Y 世纪随着矫饰主义风格&HC..1<=+H)的产
生!*HC.=1<C+一词逐渐带有贬义色彩!开始特指
与自然相迥异的作品#$$%此时!艺术家们希
望能用一个中性词来表示风格" 他们从诗学和
修辞学中借用了*+)=G1+" &OC.7@+I9('X)

潘诺夫斯基进而认为自此 ,+)=G1- 完全替代了
,HC.=1<C-用来表示风格概念"这种判断其实并不准确*

索姆的统计表明",HC.=1<C-在 $Y 世纪仍是大多数艺术批
评家频繁使用的词汇$?76H" !%+#"$$&"直到 $Y 世纪末
$% 世纪初",+)=G1-的使用才变得愈加普及$$((&* 这种措
词的改变是否产生了内涵上的区别2 这是梳理风格概念
史时需要审视的问题*

为了揭示,HC.=1<C-和,+)=G1-的区别和联系"我们不
妨比较一下 $" 世纪瓦萨里和 $Y 世纪普桑对风格概念的
阐释* 瓦萨里在 (名人传)第三部分序言中如此提到
风格!

艺术家通过模仿自然中最美之物!并将最
美的部分!双手,头部,躯干以及双腿结合起来!
创造出最佳的形象!作为以备用于所有作品中

的范型!从而获得风格#HC.=1<C%的最高完美!这
样!他就获得了那种我们所称的美的风格" &瓦
萨里 Z')

普桑对风格的定义则为!

伟大的风格包括四种要素1 母题或主题
&HC)1<=C7F1<7C<87H1.)7),观念&37.31))7),结构
&+)</))/<C),风格&+)=G1)" 最为重要的是主题应
如战役,英雄行为和神圣事物般宏大#$$%风
格是绘画和素描时一种独特而勤勉的手法

&HC.=1<C)!源自画家实施自己想法时的独特才
能" 这种风格,手法或趣味 &+)=G1! HC.=1<C7<
8/+)7) 来自本能和才能 &=.818.7)" & ?76H!
*]C.=1<C+ $$" $Y)

从表面上看",+)=G1-和,HC.=1<C-在普桑这里是可以
相互替换的同义词 $用 ,或-字连接&"但是如果参照
,HC.=1<C-和,+)=G1-分别所处的概念图式"我们会发现瓦
萨里和普桑对风格一词的理解有显著差别* 在瓦萨里的
(名人传)中"与,HC.=1<C-共同构成概念图式的其他四个
要素分别为! 规则$<187GC&'样式$7<2=.1&'比例$H=+/<C&
以及设计$2=+18.7&* 在这四个要素中"规则'样式'比例
关涉艺术品的形式"秉承了古典时期美的客观原则#
,2=+18.7-关涉艺术家"是艺术家能力在艺术品上的映射#
而,HC.=1<C-是前四个要素共同作用的必然结果%%%,从
而获得风格的最高完美-* 所以",HC.=1<C-是艺术家充分
运用个人理性能力$ 2=+18.7&"在遵循形式要求$<187GC'
7<2=.1'H=+/<C&的基础上对自然进行完美再现的一种状
态"是一个综合总结性的概念*

而普桑明确指出第一个要素,主题-是最重要的* 在
他看来"主题自身即可打动观众"思想'结构和风格的作
用则是帮助实现和呈现主题* 这从普桑写给其赞助人的
一封信件中也可以得到证实* 在这封信里"普桑写道!
,绘画应按照主题的不同特点采取不同的风格*-
$A<.61=H (%$&这也回应了西塞罗在(演说家)中对风格
的阐释!,应根据具体场合选择合适的风格* 以鸿篇大论
去谈论琐碎小事"与在庄严场合使用乡俚俗语同样显得
滑稽可笑*- $V7H><=36 $'#&所以"与,HC.=1<C-不同"普
桑笔下的,+)=G1-呈现一种矛盾性! 它既与,HC.=1<C-一样"
来自个人的独特才能"与艺术家主体相连#又沿袭修辞学
中的用法"取决于具体场合"由客观条件所决定* 此外"
就风格一词在艺术评判中的重要性而言"瓦萨里的
,HC.=1<C-是一种典范性的风格"综合了完美再现自然的
四种要素"对应文艺复兴时期对最佳艺术的评判标准#普
桑的,+)=G1-则是一个附属性概念"随着主题的变化而变
化* 两位评论家对于好的风格的看法也不完全相同* 在
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瓦萨里看来"与最完美风格最接近的是他的艺术导
师%%%米开朗基罗的作品#而在普桑这里"不存在一个绝
对的'位于金字塔顶端的最完美风格"好的风格之间是并
列关系*

但无论是,HC.=1<C-还是,+)=G1-"都暗示了风格一词
的灵活性和多重意蕴"因为这两个词都不仅描述艺术家
的创作过程"还指代艺术家或艺术品的特征* 瓦萨里认
为米开朗基罗的作品具有 ,宏伟的风格 - $HC.=1<C
8<C.21&#贝洛里认为 ,.+)=G1/是一个与诸如 .辉煌的/
$HC8.=@=37&等形容词连用的一个限定和评价概念"同时也
指艺术家或艺术作品的品质-$?C/1<Gj.21<(&%&* 所以"
在概念形成初期"风格就既是一个表示过程的动态概念"

又是一个表示实体的静态概念* 瓦萨里在(名人传)序言
中通过将艺术分成古典风格$HC.=1<CC.)=3C&'旧式风格
$HC.=1<CF1336=C&'现代风格$HC.=1<CH721<.C&"进一步扩
展了风格的内涵"使得,HC.=1<C-承担了第三种功能! 时
代区分* 不过,创造方式d过程-应被视为这段时期风格
概念的主导内涵* 在现代学者麦克唐纳看来"$% 世纪风
格概念最核心的转变正是从 ,过程- 变成了 ,实体-
$]C327.CG2 &Z&"从而成为构建艺术史体系的核心要素*

二% 风格史奠基

哈贝马斯曾经指出",自 $% 世纪后期"西方文化中出
现了一种新的时间意识3445当今的时代再也不能依靠
过去的典范来为其指明方向3445它必须从自身制定规
范-$SC>1<HC+$&* 在艺术领域"对新的艺术史书写的渴
望在 $% 世纪中期就显现出来了* 艺术史家巴拉什在其
(艺术理论)丛书中提到了这样一个故事! $Y&" 年"当德
国著名画家门斯 $]1.8+& 被邀请为画家滕佩斯塔
$D1HE1+)C&著书立传时"门斯如此回复!,画家传记已经
够多的了* 我觉得应该有一部艺术史来代替这些传记
史*-$UC<C+36" ,-".)("/.08)%N X$&不久之后西方艺术史
的一位伟大人物便让门斯的构想变成了现实! $Y"Z 年温
克尔曼的(古代艺术史)出版"这是,艺术-和,历史-首次
同时出现在书名中的一部著作* 温克尔曼在书中明确指
出!,艺术的历史旨在揭示艺术的起源'成长'改变和衰
退#艺术史同时也是人物'时代和古代艺术家的风格史*-
$M=))I7K1<"$&* 风格在这里一跃成为艺术史的主体"艺
术家则退居其后成为了风格的修饰词汇* 这个界定开启
了现代艺术史书写的历史"确立了艺术史研究的学科
规范*

D`风格史的构建
启蒙运动是人类知识系统化建构的重要时期"知识

的分类'关联'创新达到了前所未有的高度* 波茨指出!
,为了认知人类文化和社会某些关键层面的经验的多样
性而精心构建一个体系是启蒙运动的一个中心课题-

$O7))+''&* 深受启蒙运动熏陶的温克尔曼在伏尔泰等
人的思想影响下"致力于将艺术品纳入一个以时代而非
艺术家为区分标志的框架体系中* (古代艺术史)的前言
明确表明了这种目的!

我将要撰写的古代艺术史!绝不仅仅是叙
述艺术的年代顺序和变化!而是在更广泛的意
义上使用*历史+一词!即它在希腊语言中的含
义" 我 打 算 提 供 一 个 体 系 & +9+)1H)"
&M=.3I1GHC..! S//*+/$#Y)

温克尔曼为他所要建构的体系选择的基石即是风

格* 当我们把视野扩大到一般史学中进行平行比较时"
会发现风格概念在一般史学$乃至与艺术史具有亲缘关
系的文学史&中从未占据像艺术史中这般重要的地位*
艾克曼在其专论风格的文章中指出了风格概念之于艺术

史建构的必然性* 他的观点可总结为两个原因! 其一"所
有的历史叙事都需找到某些既恒定又变化的因素"这样
历史才能有,故事-可写* 在艺术史的叙事中",风格-正
好具有这种特质* 其二"艺术史研究区别于其他史学研
究的一个重要特点是特别注重鉴别考证"关注艺术品的
归属问题"而风格是艺术品考证中不可或缺的工具* 所
以"风格一词的双重功能%%%叙事性和工具性%%%使它
为艺术史叙事提供了一个基本框架 $A3I1<HC." ,A
D617<9- ((Y (%&*

虽然我们以,后见之明-看到风格登上历史舞台的必
然性"但在温克尔曼所处时代"艺术书写遵循的仍是瓦萨
里的传记体传统* 在我看来"温克尔曼选择,风格-作为
其体系的核心概念"除了受到启蒙思想的影响外"还与风
格概念在当时文艺批评中的兴盛有关* 法国博物学家布
封在 $Y&' 年发表著名演说 (论风格) $,P=+37/<++/<G1
+)9G1-&"这篇演讲当时在整个欧洲引起了巨大反响"其中
的名句,风格即其人-$B1+)9G13:1+)G:67HH1HuH1&直到
今天仍广为传颂* 有理由相信"这直接促使了温克尔曼
在(古代艺术史) $$Y"Z 年&中将风格作为艺术史体系构
建的首要原则"因为布封对温克尔曼的影响在此之前已
经有迹可循* 加里森等人指出",$Y&# 年和 $Y&Z 年"温克
尔曼在其文中大量引用了布封的(自然史)-$VCG=+7. C.2
Q7.1+'Z&* 布封对不同物种之间的比较启发了温克尔曼
将焦点聚焦在物种$即风格&而非个体生物$即个体艺术
家或作品&上"而布封,风格即其人-的论断应启发了温克
尔曼直接将风格等同于艺术*

E`风格的时代化
温克尔曼的风格史开启了一种与以往完全不同的写

作范式"它不仅突破了瓦萨里式的传统的传记体"而且超
越了各种以艺术批评取代历史研究的做法"可谓艺术史
上的一次,革命-* 按照科学哲学家库恩的看法"科学的
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变革乃是科学范式的转变"而范式变化的一个特点是理
论前后的不可通约性* 库恩指出!,在从一种理论到下一
个理论的转换过程中"单词以难以捉摸的方式改变了自
己的含义或应用条件*-$c/6. $"(&参照库恩的理论"在
温克尔曼的风格史体系下"虽然风格的更替承袭了瓦萨
里的生物兴衰模式$相对于瓦萨里的三段论"温克尔曼将
古希腊艺术分成四个阶段! 远古风格'崇高风格'典雅风
格'模仿风格&"但风格一词的意蕴和所处概念图式较之
前有根本的转变*

其一"风格一词背离了其在艺术理论中与个体紧密
相连的传统"成为一个,非人化-的概念* 在温克尔曼之
前"艺术品的风格主要与个体发生联系"比如在瓦萨里的
(名人传)中"艺术家各有各的风格"风格的最佳典范是米
开朗基罗#普桑也认为风格源自艺术家的独特才能* 温
克尔曼的目标不在于解说具体作品的个别特征和事实归

属"而在于探索作为文化史一个分支的艺术中的普遍性*
因此"在温克尔曼的艺术史中"艺术家们隐匿了自己"时
代和单一的艺术风格凸显出来! 一个时代只有一种主导
性的风格"比如古希腊艺术的特征是,高贵的单纯和静穆
的伟大-* 将风格直接等同于时代艺术"不仅使其从艺术
品的构成元素之一变为艺术史中最核心的概念"也使风
格一词从个人创造手段变成时代艺术的标签"成为一个
静态的实体*

其二"风格一词脱离了 $" 世纪和 $Y 世纪的概念图
式"形成新的,风格 l美-的概念组合* 温克尔曼将艺术
等同于风格"又进而认为艺术的最终目的即是美!,美是
艺术的最崇高的目的和集中表现-$温克尔曼 $$%&* 所
以"典范的风格即典范的美"两者具有同一性"共同体现
于被视为典范的古希腊艺术之中* 在温克尔曼看来"这
种美不能因忠实模仿自然而获得"因为这种模仿只能得
到,酷似的摹写-"而不能得到,概括的美和理想描绘的
美-$$#&* 这种美也与审美情感无关"因为,它不需要心
灵情感的表达- $M=.3I1GHC.." ,-"F(/%.)+ Z&&* 所以"
与传统美学观念中美与自然紧密相连不同"温克尔曼所
理解的理想美是从艺术品内部生成的"具有一种独立的
价值*

其三"风格动因新的阐释* 虽然瓦萨里的(名人传)
已经暗含佛罗伦萨的艺术家们优于其他地区的思想"但
这种地域或社会联系没有进一步展开"风格在三个时期
的演变主要是技艺日臻成熟和个人能力不断完善的共同

结果* 在温克尔曼的艺术史中"自然和社会条件是希腊
艺术发展及繁荣的原因"所以风格直接与时空背景相关!
,他们国家的幸运的地理位置始终是造成希腊作品优势
的基本原因-$温克尔曼 '"&",从希腊的国家体制和管理
这个意义上说"艺术之所以优越的最重要的原因是有自
由-$$#X&* 这种对于风格的不同阐释或可从写作动机解
释* 无论是瓦萨里还是温克尔曼"都是为了解决现实问

题"带着强烈的使命感来写作的* 在瓦萨里时代"艺术家
们仍处于工匠阶层"瓦萨里的写作动机之一正是要将这
些匠人们提升到人文学者的地位"所以个体的,2=+18.7-
对于形成好的风格至关重要#温克尔曼所处时代盛行浮
夸的艺术风格"(古代艺术史)将风格与理想美联系起来"
宣言了一种与现实相背离的新的道德观念和价值导向*

正如夏皮罗指出的那样!,对于温克尔曼来说"希腊的古
典风不单单是一种形式的惯例"而是一种具有其他风格
不可能具备的珍贵品质的那种最高境界的观念 -
$?36CE=<7&(&*

所以"在 $% 世纪启蒙思想的影响下"温克尔曼以风格
一词构建了艺术史框架"开启了现代艺术史书写的历史*

在(古代艺术史)中"风格一词从指代个体艺术家创作方
式和品质转向指代时代艺术特征"风格与美的概念联姻
建立了艺术史本身的价值体系"自然和社会条件则解释
了风格形成的原因* 温克尔曼对美术史的贡献早已被其
后的艺术史学者们所公认"当代艺术史家巴拉什这样评
价温克尔曼!,自阿尔贝蒂和瓦萨里以来"没有哪一位教
师'学者或作家能像温克尔曼一样对视觉艺术的思考产
生如此巨大的影响- $,-".)("/.08)%N XY&* 在 $X 世纪"

李格尔也就温克尔曼对艺术史的贡献进行了高度评价*
李格尔在其书评 (一种新的美术史 ) $,W=.1.1/1
c/.+)81+36=36)1-&中对美术史作了一个比拟!,就像罗马
圣彼得教堂的大圆顶一样"美术史作为一门科学的学科
有四根柱子坚定地支撑着它"而美术史的第一根柱子就
是温克尔曼所创造的对古典艺术的风格分析- $范景中
(YZ&* 正是温克尔曼为现代艺术史体系的建立奠定了
基础*

三% 风格史成熟期

$X 世纪初德国鉴赏家鲁莫尔 $;C<Ĝ <=12<=36 F7.
T/H76<&曾对,风格-和,手法-这一对传统的同义词进行
了区分* 鲁莫尔认为",手法-指艺术家创造形式的独特
方式"而,风格-则是艺术家因材料不同而进行不同创作
的一种视觉本能* 所以",手法-是一个纯粹主观的概念"
只与艺术家的个人偏好有关#而,风格-则是主客观统一
的概念"既体现了艺术家个人风格"也体现了其所处时
代"需从个别上升到一般$SC))C.2 ;6C<G7))1Z'&* 实际
上"从歌德'鲁莫尔再到黑格尔"都主要从与,手法-的层
级关系来看待,风格-的地位* 这也说明"虽然温克尔曼
以(古代艺术史)开启了风格史的写作范式"但 $X 世纪上
半叶,风格-一词的核心地位并未完全确立*

风格概念究竟何时确立为艺术史的核心概念呢2 意
大利艺术史家皮诺蒂认为这是桑佩尔的著作(论风格)
$6")!%(#&所带来的结果"因为其后的艺术史家"无论是赞
同或反对桑佩尔"都开始以风格自身的对比讨论来认识
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艺术史$O=.7))=Y"&* 今天我们谈论风格"常常将其等同
为形式分析"这正是因为鼎盛时期的风格史著作主要是
基于纯粹形式的演变展开的* 实际上"风格分析的形式
转向在 $X 世纪初就已经开始* 鲁莫尔在(意大利研究)
$[%*#("3(/$-"9.)/$-43>"3&中分析具体艺术品时"兴趣点就
完全是关于形式而不考虑内容$M=))I7K1<"(&* 不过形
式范畴真正成为风格史的主导"主要还是体现在 $X 世纪
末 (# 世纪初的一批风格史著作中"比如沃尔夫林的(美
术史的基本概念)'李格尔的(罗马晚期的工艺美术)'福
西永的(形式的生命)等*

D`风格与形式
在 $X 世纪"风格概念与艺术史中另一个重要概

念%%%形式%%%不可避免地交织在一起* 实际上",形式
与风格这两个核心概念在整个 $X 世纪和 (# 世纪影响着
艺术史和批评活动的各个方面-$普雷齐奥西 $#"&* 所
以"讨论此时的风格概念"首先要关注它与形式概念的
关系*

与风格一样"形式也是一个多元和复杂的概念* 塔
塔尔凯维奇在(西方美学六大观念史)中总结了自古希腊
罗马时期以来的形式观念"认为在西方美学史中形式至
少拥有五大重要涵义"分别与内容'题材'质料'元素'偶
然性等相对立$塔塔尔凯维奇 (&$&* 但在 $X 世纪的艺
术史学中"形式一词却逐渐突破了以往的各种二元组合"
自身成为艺术史和艺术批评的一个独立的重要概念"其
背后根源是形式美学的发展*

形式美学的发展脉络可上溯至齐美尔曼'赫尔巴特"

最终至康德"不过对于艺术批评领域来说最重要的两个
人物是被称为,艺术科学之父-的美学家费德勒和他的好
友雕塑家希尔德布兰德* 他们对 $X 世纪末期李格尔和沃
尔夫林的形式观念产生了直接影响* 费德勒提出了一个
全新的艺术哲学和美学体系"即 ,纯粹视觉- $ E/<1
F=+=>=G=)9&理论"将视觉艺术研究定位为以视觉形式为核
心的理论研究* 希尔德布兰德则在其著作(形式的问题)
$$%X' 年&中进一步为形式主义者的研究指引了方向* 他
指出!,这种系统的结构所引起的形式的问题虽然不是由
大自然直接而自明地给予我们的"然而却是真正的艺术
问题*-$S=G21<><C.2 $(&与费德勒一样"希尔德布兰德认
为艺术研究应与传统美学相分离!,艺术家必须尽力解决
的完全是视觉表现形式的问题* 他为表现所选择的主题
既不需要有伦理的意义"也不需要诗般的意义* 他所要
做的是给这些主题以一种独特而又有价值的审美意义-
$(#&*

正是在这种新的形式观念背景下"风格概念有了新
的内涵* 其一"风格不再被理解为黑格尔式的形式和内
容的辩证作用"而只关涉形式"两者之间形成了对等关
系* 沃尔夫林阐述道!,风格的根本标志是一种普遍的形
式感-$沃尔夫林",风格演变的成因- '&'&* 李格尔论述

几何风格的形成时"将风格和形式在同一意义上使用!
,最终线条自身成为一种艺术形式3445结果"直线就变
成了三角形'方形'菱形'之字图案等* 而曲线则产生了
圆形'波状形'螺旋形* 这些都是我们在平面几何中熟悉
的形状* 在艺术史上"它们被统称为几何图案* 结果"完
全或者主要以采用这些图案为基础的风格被称为几何风

格*-$李格尔"(风格问题) %&其二"风格一词脱离了与美
的价值评判之间的共生关系* 李格尔指出",在人人都认
为罗马晚期艺术不是进步而只是衰落的情况下3445本
书研究的目的就是要消除这种偏见-$李格尔"(罗马晚期
的工艺美术) $&* 在这里"风格的发展变成了一种描述
性而非评价性的术语"开始与审美判断'美学品质'趣味
标准等美的范式相分离*

E`风格描述! 形式'元语言(的建立
形式的新观念也从根本上改变了对艺术作品的风格

描述* 在形式风格史成熟之前"风格描述主要都是由一
种被称为艺格敷词$1IE6<C+1+&的文学叙事模式来实现
的* 艺格敷词在艺术批评中具有悠久的传统"例如瓦萨
里对拉斐尔(基督变容)一图的描述!

他用扭曲的姿势张开双臂!瞪大眼睛!肌
肉,血管,脉搏无不显示残忍的邪灵在身体里的
折磨" 他被一位老人支撑着!这位老人#$$%
扬着眉毛!皱着眉头!顿时显示出力量和恐惧"
&Y)>(3/$%)

温克尔曼在(关于如何观照古代艺术的提示)中对古
代雕塑也用了同样的描述方法!

在阿波罗的面部!自豪感主要表现于下颚
和下唇!仇恨表现在鼻孔!蔑视表现于张开的嘴
中" #$$%你在拉奥孔的脸上虽然看到痛苦!
也可以在皱起的鼻子上看到有一种对被惩罚的

不满和作为父辈的一种怜悯之情" &温克尔曼
"%)

潘诺夫斯基认为艺格敷词这种侧重激发情感的感性

描述的局限性是显而易见的!,其一"任一时代的作品都
可以使用与此类同的文学描述"不能对作品起到区分作
用#其二"对一组线条和一堆色彩加以描述"无论语言何
等鲜明活泼"也无论论述何等全面完整"终究只能暗示"
难以呈现出某种现实状况之全貌-$潘诺夫斯基 $&&* 巴
克桑德尔也指出了艺格敷词的缺陷",在艺格敷词的描述
中"色彩层次'空间层次'左右比例诸如此类皆以丧失-"
所以,我们难以根据描述重构图画-$巴克桑德尔 ZX&*

那么"何种描述才能真正展现风格特征呢2 $X 世纪
末至 (# 世纪初的作者发现了,一种非文学叙事的展示方
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法"用这种方法使作品中描绘的人物能得以重建-$萨默
斯 $((&* 这种非文学的纯粹的形式语言"或可以称为形
式的,元语言-* 例如"李格尔在进行风格分析时沿用了
希尔德布兰德在(形式问题)中使用的几组概念! 触觉
视觉'平面 空间'图形 基底等"这些概念已经没有潘诺
夫斯基所言的,感性特质-了* 沃尔夫林又进一步提出五
对二元概念$线描 涂绘'平面 纵深'封闭性 开放性'多
样性 同一性'清晰 模糊&"这被普遍认为是一套自成体
系的形式术语"超越时空限制而具有广泛的应用性* 为
了说明形式分析与艺格敷词的不同"不妨对比一下沃尔
夫林在阐释平面和纵深两对概念时对梅西斯(哀悼基督)
的描述!

主要的人物形象都非常清楚地坐落在平面

上" 躺着的基督的尸体完全平行于图画的水平
的底线!抹大拉的马利亚和尼科代莫斯使图画
的空间达到画布的整个宽度" 各个人物的身体
连同四肢像平面几何的浮雕般展开!甚至在后
排中也几乎没有一个姿势打破这种平静的平面

连续的形式" &沃尔夫林!'美术史的基本概念(
$(X)

可以看到"与艺格敷词相比"基于形式术语的风格描
述更加关注绘画本身$比如比例和空间关系&"更加具有
分析性和抽象性* 这种叙事的不同或可用潘诺夫斯基所
提出的表层概念和深层概念来解释* 潘诺夫斯基把艺术
史的概念分为两个层次!,一为表层概念"仅仅对艺术作
品的感性特质做出界定和描述#二为深层概念"惟有深层
概念才真正对风格做出描述"遵循这风格标准"对感性特
质做出阐释"将特定感性特质群视为特定样式原则的表
现"再将各种样式原则视为统一风格原则的分化呈现-
$潘诺夫斯基 $Y&* 参照潘诺夫斯基的界定"艺格敷词可
归类为表层描述"而形式的元语言则摆脱了传统风格描
述中对文学叙事的依赖"提供了一种基于形式自身的深
层描述* 这与形式主义者们所致力的目标%%%将艺术史
建立成一门独立学科%%%也是相一致的*

F`风格演变! 从他律到形式自律
艺术史上风格的演变曾被归结为各种不同原因"但

共同点是认为艺术的形式和风格受外部因素的支配"例
如温克尔曼认为风格的形成取决于地理和社会政治因

素"丹纳在(艺术哲学)中认为艺术品的兴衰取决于时代
精神和周围的风俗"桑佩尔的(论风格)则把几何形装饰
风格的出现归结于编织技术* 但在 $X 世纪末的形式主义
风格史中"风格演变的探讨却呈现,向内转-的趋势* 需
要强调的是"形式分析者们并不否认外部因素对风格的
影响* 李格尔在 $%XZ 年就曾在一篇关于民间艺术的论文
里探讨经济环境与艺术发展的关系$(罗马晚期的工艺美

术) ($&#沃尔夫林则指出可从两种角度来对待风格的演
变"既可将其看成一种内在发展的结果"也可看成来自外
部的推动力$(美术史的基本概念) (%Y&*

虽然承认风格演变的外部作用"但 $X 世纪末的形式
主义者们认为风格的形式分析具有自足性"即形式分析
不再是一种工具"而是作为彰显艺术发展规律的目的本
身而存在* 李格尔认为艺术的发展是一种线性的'不断
从触觉形式转向视觉形式的过程"而这种形式变化的根
源在于艺术自身的,艺术意志-* 沃尔夫林则将生命形式
的进化与艺术形式的发展作类比!,在这两个领域中"发
展进化的模式是颇为相似的! 进化从单调'松散的形式开
始"最终发展成由不同要素组成的有机整体-$阿姆斯特
朗 $(X&* 在(美术史的基本概念)中"他多处明确或含蓄
地指出了艺术发展是自身的逐渐演变* 例如"在导论部
分沃尔夫林指出!,从实在的'塑形的感知到纯视觉的'涂
绘的感知的转化"遵循着一种合乎自然规律的逻辑"而且
是不可逆转的*-$Z%&在该书的结尾部分沃尔夫林再次强
调!,周期性的观念涉及各种发展的停滞和复归3445更
周密的考察马上会证明"即使在这里艺术也不会回归到
过去的阶段"事实证明"只有一种螺旋式的运动*- $(X(&

显然"在内在发展的结果与外部的推动力之间"沃尔夫林
所倾向的'致力探索的是前者*

在李格尔和沃尔夫林之外"就风格研究而言"(# 世纪
初还需特别提及的另一位重要人物是法国艺术史家福西

永* 福西永并没有提供明确的艺术或艺术史理论"但他
以独特的视角对风格进行了深刻阐释* 福西永没有如同
沃尔夫林一般将风格视为一种普遍的抽象形式"也没有
像李格尔一样将风格视为艺术意志的客体化"而是将风
格视为一个流动的'具有内在生命力的关系体系!,风格
总是处于自我界定之中"也就是先自我界定"接着又摆脱
自我界定3445风格的生命可被视为一个辩证过程或实
验过程*-$福西永 &'&福西永还洞见到了风格一词内在
的歧义性!,风格这一术语有两种不同且对立的含义! 风
格既是绝对不变的"又是可变的*- $ZY&实际上"(# 世纪
五六十年代对风格的讨论应和了福西永的许多观点"福
西永将形式定性为一种动力结构也与心理学家阿恩海姆

提出的格式塔理论不谋而合* 所以"在沃尔夫林'李格
尔'福西永等形式主义艺术史家们的共同推动下",在 (#

世纪"风格史已成为艺术史领域无可争议的王者-
$WG+.1<X%&*

四% 后风格史

虽然通过两个世纪艺术史家们的努力"风格史在 (#
世纪初期处于鼎盛地位"但 (# 世纪上半叶艺术史研究开
始发生根本的转变* 维特科尔认为这种转变的趋势是从
线性艺术史转向深度艺术史!,开始寻求哲学'语义学'心
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作为艺术史核心概念的,风格-的概念史

理学' 以 及 人 文 学 科 其 他 知 识 领 域 的 支 持 -
$M=))I7K1<"$&* 这些研究互为补充'相互影响"构成了
一个新的艺术史知识系统* 在这个新的知识系统下"艺
术史家普遍表现出对,形式艺术史理想的疏远- $贡布里
希",艺术科学- Z'%&或者是,对艺术史的传统理解模式
越来越感到不满-$A<.61=H (%(&* 疏远和不满背后体现
的正是对传统风格史范式的存疑*

其一是对以风格进行时代分期的存疑* 风格之间并
不存在严格的时间界限"这一点在风格史主导时期已被
艺术史家们所意识到* 沃尔夫林虽然用线性和涂绘这两
个对立概念来分别描述 $" 世纪和 $Y 世纪的艺术风格"但
他又同时承认涂绘风格的前兆在 $& 世纪已经出现* 福西
永更是敏锐地指出"时代并不与单一的风格对等!,一个
时代的艺术"既包含当下出现的风格"也包含着过去幸存
下来的风格"以及将来早熟的风格-$福西永 X&* 豪瑟尔
$A<.7G2 SC/+1<&在其 $X&X 年所出版的(艺术史哲学)中
不禁发问!,意大利在拉斐尔逝世的时候所表现的各种趋
向"哪一种应该被认为是最为切要而且最具有典型意义
的呢2 古典的'矫饰主义的和早期巴洛克式的风格并生
共长#它们中的任何一个都不能称作是被废弃了的或者
是尚未成熟的-$A<.61=H (%Z&* 而后现代艺术作品的个
性化特征更加突出"难以用一两种风格加以总结* 所以"
潘诺夫斯基在其 $X"X 年出版的(西方艺术的复兴与再
生)一书开篇即提出!,现代学术界对历史分期的做法越
来越持怀疑态度-$(%Z&*

其二是对风格分析客观性的存疑* 学者们开始意识
到有限的风格范畴与无限形式之间的矛盾性"潘诺夫斯
基在 $X(& 年即指出!,现实中的艺术千姿百态"无论如何
也不可能简化为非此即彼的二元世界*-$潘诺夫斯基 Y&
维特科尔指出!,风格阐释者天真地以为自己的观察是全
面的'可证伪的'客观正确的"但实际上他不过是从整个
线条'形式'颜色的集合体中选择了自己觉得重要的* 同
一件艺术作品"可以对其形式结构做出许多相互矛盾却
又一样.正确/的描述* 这并不是一件难事* 这也体现了
风格分析和风格术语本身存在的谬误*- $M=))I7K1<"Y&
阿尔珀斯则认为,风格一词带有强烈的历史偏见-",风格
和题材的研究存在只突出特定模式艺术成就的风险-
$AGE1<+X&&",我在教学和写作中都会尽量避免使用风
格-$$$Z&* 戴维斯回应了上个世纪的观点!,虽然我们的
感官能够发现艺术品间的相似性"但我们不可能发现所
有的相似点* 那些未被发现的风格特点就成了艺术史中
的空白*-$PCF=+%Z&

与质疑相伴随的是对风格问题的探讨以及对风格本

质的追问* 关于 (# 世纪中晚期风格问题的讨论"张坚教
授在(文艺研究)(#$Z 年第 & 期以,风格! 从历时到共时-
为题进行了详细介绍"在此不再重复叙述* 无论如何"这
场关于风格本质的大讨论并没有使风格概念变得统一或

明晰"反而揭示了对其进行更多阐释的可能性* 面对风
格史和风格概念本身所遭遇的种种困难"艺术史家们尝
试从不同角度去解决"在此列举几个比较有影响力的观
点! $$&转向风格的共时讨论* 库布勒指出"长期以来风
格研究基本都是历时性研究"而要解决风格难题必须将
其放在历时性之外"因为任何一种构想出来的风格类别
都是不同时段的组合"而每个时段又蕴含自己的时间体
$c/>G1<$"" "Y&* $(&修正静态的风格概念* 阿恩海
姆认为,格式塔-作为一种动态的结构理论优于传统的风
格概念",因为格式塔不是独立要素的排列"而是一个场
域中相互作用的力之组合* 这种研究可以消除虚妄的二
元对立-$(%Z&* 此外"格式塔理论可以解释风格的多样
性",使得风格从一个静态的标签变成时刻都在变化的一
种历史趋势"在方法论上消除了个体性与群体特征的对
立-$A<.61=H (%&&* $'&放弃风格作为艺术史的核心概
念* 阿尔珀斯对风格$+)9G1&与模式$H721&进行了区分"

认为模式是一个寓于创作之中的客观概念"而风格是主
体对特定模式的倾向性选择* 她认为文艺复兴之所以成
为风格研究的焦点"是因为其预设了一个脱离创作者和
观者'不承担社会功能'客观独立存在的艺术品世界* 她
认为只有少数模式符合这种标准"并进而指出适合于所
有艺术的问题不是风格"而是,原型-$H72CG&"因为原型
不用区分形式内容"不用排斥艺术品的功能性"也不用在
艺术品的关系体系中作出片面性选择$AGE1<+$$Z&*

与此同时"艺术史的编纂开始出现新的尝试* 詹森
指出!,研究 $X 世纪和 (# 世纪的艺术史专家们并不是按
照时期'风格或学派"而是按照运动$例如"印象主义'立
体主义'达达主义'波普&来分析他们的主题的"这些运动
只不过是被它们形态上和观念上的连续性而视为相同

的"它们没有一个能够支配或固定成为所处时代的.时期
风格/*-$詹森 ((&但是"正如埃尔斯纳所指出的那样"
,新的艺术史潮流虽然在理论和方法论上更加坚实"对历
史语境的分析更加细致"但似乎缺乏了风格史所擅长的
与作品的亲密接触和情感联系* 而后符号学中也仍可见
下意识的风格分析- $WG+.1<X%&* 事实上"虽然阿恩海
姆提出以格式塔理论作为一种新的艺术史范式的构想"

他也承认!,尽管研究的实际情况光怪陆离"作为基础的
范式在过去和现在都未曾改变"将风格作为一种标志来
识别一特定时期$如罗马式建筑&或者一特定个人$如立
体主义画家&的做法一直沿袭到今天*-$A<.61=H (%(&他
的评价同样适用于今天的艺术史书写*

结B语

综上所述"被我们统称为风格的概念"本身具有多重
性质* 贝尔+兰指出",历史上风格的范围和个体风格特
点都是文化的产物"因文化而异"随文化而变迁 -
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$BC.8'$%&* 在上文的梳理中我们看到"风格可以既是
时间也是空间概念"与个体'群体和时代都发生过联系#
可以既是描述性也是规范性概念"与美曾交织又分离#风
格亦动亦静"既是过程"又是实体"既是变化"又是恒定*
风格还与许多非风格的因素有关"自然和社会中都可探
寻风格的成因*

(# 世纪 Y# 年代以来"曾经烜赫一时的风格在艺术史
中似有衰微之势* 然而",古代文物的分类还是以相似性
为基础" 如何解释这些系列和相似性至关重要 -
$?/HH1<+ZYX&* 与此同时"我们在进行具体艺术作品分
析时"也不可避免地要运用到诸如平面和立体'深度和表
面等风格术语* 风格概念作为当代文化中现成的概念"
不可能从艺术史中完全去除"即使用以指代风格的单词
,+)9G1-被其他概念所替代"风格也只是换了一种面貌存
在* 正如巫鸿指出的那样",即使当前美术史的研究已经
深入到对图像的思想'文化'政治'宗教等各方面的考察"
作为一个研究人类如何通过视觉形象表现自己的学科"

它的一个重要基础仍然是对包括空间表现在内的视觉形

式的细致分析-$巫鸿 ("&*

因此"风格在当代艺术分析中仍是一个无法去除的
概念* 同时"我们也看到"尚未有一个新的概念完全取代
风格* 无论何种创新"也无论何种新范式"总是这样那样
地关涉风格* 诚然"从概念史角度说"任一概念都不会是
亘古不变的"风格概念在艺术史知识生产的几百年时间
里也在不断演变"但其仍具有很强的解释效力是显而易
见的*

当代艺术理论呈现出多元化和跨学科性"针对艺术
研究的新特点'新问题"我们对风格概念不应只是永无止
境地重复解读"或是简单地回归传统* 艾克曼和库布勒
的提议或可给予我们启发* 艾克曼将风格定义为艺术品
间建立联系的一种手段"使得风格从传统构成要素形式'

内容'意义中解放出来"重新界定了风格的内涵#库布勒
呼吁风格从历时研究转向共时研究"则是对艺术史研究
从线性艺术史转向深度艺术史的一个回应和调整* 风格
是一个开放的流动性概念"我们应根据具体语境赋予它
更为丰富'灵活的涵义* 与此同时"对比当代和以往对风
格的不同解读"我们或许可以窥见当代艺术史书写的范
式转换"这是一个值得进一步考察的课题*
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