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从功能到语义

%%%画框的历史与理论

高!远

摘!要! 画框作为连接艺术史和艺术理论边缘的关键元素"先天具有历史与理论的双重意义"其从形态到观念上的变
迁"都与各种艺术史方法论及理论话语息息相关! 本研究从一种形态和功能的历史变迁入手"结合一些理论家的论述"
讨论了画框的生成与发展"尤其是其在艺术史领域的应用! 本文涉及画框历史写作的传统与方法#模式与问题"并引入
了 (# 世纪以来的理论视角"论述了画框概念在视觉理论和批评领域的转向及其跨学科意义"试图梳理和澄清画框理论
知识生成过程中的关键点!
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一% 绘画边框的生成与发展

绘画边框
!
作为一种具有多重文化和历史的载体"其

生成和发展始终伴随着复杂的视觉和文化演变的过程*

追溯人类绘画的历史"我们不难发现"旧石器时期的拉斯

科洞穴壁画是没有边缘的"大量的人物和动物形象随着岩

洞的走势延伸"那时候并没有绘画的图形与绘画的基底之
分* 只是到了特定的时期"人们开始意识到绘画区别于墙
面"便在墙面上区分出绘画的区域与非绘画$自然&的区
域"这种区分可以作为人类边界意识的萌芽* 早在公元前
(###年到前 $### 年"古代希腊瓶画和墓室壁画中就出现
了明显的边界区分"画匠常常用横向的条带将叙事的场景
和装饰图案分开* 古希腊时期的马赛克边缘开始成为画
面整体的组织结构* 古代罗马的壁画中出现了强烈的分
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隔意识和空间错觉"在庞贝第三风格的壁画中"又出现了
大量带有边框的绘画$画中画&* 在拜占庭和加洛林象牙
雕刻中"被框定的边缘出现了新的保护和强调的功能
$D/<.1<" 12 'YZ&* 后来"在中世纪中晚期的手抄本插图
中"边框已经成为一种区隔的重要元素#当时祭坛画的边
框一般都是模仿特定的建筑外形"到了 $$'$( 世纪的祭坛
画中"边缘不仅仅起到保护画面的作用"还常常暗示了画
面的中心和深度#而画面的边缘也被嵌入一些宝石和镀金
天使等装饰"象征三位一体和圣徒们的神圣性"另外这些
画框上的装饰还,有助于增强中心图像的荣耀-$'Y"&*

后世的可拆卸画框的起源与中世纪木板绘画的边缘

有紧密联系"而木板画的形制一般又是模仿了当时特定
的建筑结构* $& 世纪以来"在艺术家及其作品的地位不
断提高的历史背景下"木板画的新意义决定了画框的特
性"现代意义上的画框形制初露端倪* 画框的研究者亨
利+亨德里克$S1.<9S1921.<9I&"

从画出的边框"亦即画
框的,绘画再现-$E=3)7<=CG<1E<1+1.)C)=7.&的角度考察了画
框的起源问题#艺术史家克劳斯 + 格里姆 $;GC/+
V<=HH&#

也通过中世纪手抄本插图中,画出来的边框-
$EC=.)12 @<CH=.8+&讨论了边框意识的生成* 一般情况下"

很多中世纪手抄本插图都会有一个画出来的边缘"这个
边缘一般都模仿了哥特式建筑的结构"这种装饰性的边
缘可以是建筑的某些组成部分"如壁龛'华盖等* 在中世
纪晚期到文艺复兴的宫廷或者贵族宅邸的房间中"我们
也可以发现一些错觉性图画"而且它们被画出来的花边
装饰带包围着* 对于壁画来讲"当一整面墙壁被画上装
饰性壁画时"当时的画师就会考虑如何区隔不同的独立
场景和叙事次序"一些古典元素经常被用来区分不同的
场景"如壁柱'藤蔓'飘带等* 曾经的绘画不像其他艺术
门类那么重要"它并不独立存在"而且常常和建筑与雕塑
结合 在 一 起" 成 为 一 种 大 型 装 饰 系 统 的 一 部 分
$S1921.<9I %&* 一般认为"绘画作为一个可移动的独立
单位"其形态是从 $' 世纪开始流行的* 这即是无需其他
支撑"带有可移动底座的的木板祭坛画* 但是"最早的木
板祭坛画的边缘并不完全对应我们现代意义上,画框-的
观念"它只是有一个略微凸起于画面的边缘",这个边缘
被凿出凹槽"使得它的外形类似教堂中使用的建筑装饰
线-$$#&* 到了 $' 世纪晚期到 $Z 世纪"这类模仿建筑的
木板画边缘又常常被描绘在湿壁画中"形成一种类似画
框的边界* 在中世纪晚期的哥特式艺术中"有很多可拆
分的祭坛画框架发展成为模仿某些建筑单元或者浮雕的

外形* 如亨德里克所言!,祭坛画就是中世纪教堂的横截
面! 每一块多联画屏的画板都代表教堂的一条侧廊"更高
更宽的那块板面"就像教堂的中殿*- $$'&意大利中世纪
晚期祭坛画的框架外形多具有建筑正立面'壁柱'山形墙
和大门的形制"与教堂的结构联系紧密* $Z'$& 世纪以及
$"世纪早期的一种富于装饰细节的三联或者多联祭坛画

$D<=E)936" O7G9E)936&可以比作 ,一座教堂中的教堂-
$;GC/+("&* 文艺复兴盛期意大利艺术中画框的装饰形
式和元素在很大程度上是由古代希腊%罗马的装饰元素
决定的"画框种类繁多的装饰形态可以在大门周围'门板
以及窗户侧柱和柱头上找到* 像绘画本身一样"绘画d祭
坛画边框的使用还有地域间的微妙差别"例如模仿建筑
的祭坛画边框这种方式"在佛罗伦萨地区比较常见"但是
在锡耶纳传统中却没有那么明显$S1921.<9I $"&* 而北
欧的画框"如荷兰'德国中世纪时期的画框则更多地与建
筑尤其是附着其上的雕塑或浮雕产生互动*

$& 世纪上半叶的意大利托斯卡纳地区"一种新的视
觉革命%%%线性透视法被发现和逐渐普及* 人文主义
者'建筑师莱昂+巴蒂斯塔+阿尔伯蒂 $B17. UC))=+)C
AG>1<)=&在其(论绘画)$6"R($%4)*&中最早以文本形式描
述了线性焦点透视法的基本原则"确立了以数学规则和
几何原理为基础的科学方法* 通过视觉锥体的截面"绘
画开始逐渐缩进边框之内"而不再浮在框架之上"深度错
觉逐渐成为衡量绘画水准的重要标准* 实体可拆卸的画
框起源的确切时间可能还难以确定"但是当绘画逐渐变
得独立于墙面"画框就变成绘画的一个组成部分
$ <̂=12>1<8Y%&* 这个转变即围绕着文艺复兴时期尤其是
意大利 $& 世纪绘画的变革而展开* 古典和早期中世纪浮
雕与手抄本中有两种基本的画框绘画再现类型"它们决
定了画框的形制* 笼统来讲"这两种再现类型就是古典
样式和中世纪样式$;GC/+(&&* 这些绘画边框的早期功
能"与中世纪晚期到文艺复兴壁画中描绘出来的边缘之
间的功能指向基本上是一致的* 早期的祭坛画边框对教
堂建筑中殿和走廊的模仿"以及后来对古典神庙外形的
模仿"都与一种建筑结构如门和窗的形制密切相关*

文艺复兴时期的绘画边框常常与整体空间及跨媒介

含义相关* 在一个文艺复兴时期的教堂礼拜堂中"$
边框

$包括壁画虚拟边框&连结了木板祭坛画'浮雕'壁画'建
筑装饰'彩色玻璃花窗等多种媒介"成为空间连结的枢
纽* 礼拜堂中大量湿壁画装饰"意味着绘画表面依附于
其绘制的原始空间位置* 而正是这些壁画中边界的表
现"尤其是文艺复兴早期壁画中出现的带有透视错觉的
边缘"使绘画区域获得了区别于墙体的另一重空间深度*
这种深度的错觉与线性透视法有紧密联系"同时又受到
当时的街头戏剧舞台视觉效果的影响* 诸多证据表明"
在欧洲中世纪"揭示,神迹-的宗教仪式的发展与绘画的
发展是平行且相互借鉴的关系* 当时的街头宗教戏剧舞
台"已具有相当程度的边框意识* 文艺复兴时期的绘画
边框观念"与透视法的传播和接受'建筑的整体空间布局
有着直接的联系* 当时艺术的媒介综合性"甚至是很多
现当代艺术都难以比拟的*

文艺复兴艺术与建筑中的整体性观念在绘画边框中

得到了很好的表现* 在绘画'雕塑和建筑中"边框被艺术
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家看成作品的整体"这在文艺复兴时期及之后成为一种
惯例$c==G1<=36 '('&* 如意大利修复理论家和艺术史家
布兰迪所言!,画框的功能首先在于它是一种空间连接
$<C337<27+EC,=CG1&"换言之"它必须解决两个过渡! 首先
是从观赏者所处环境的物理空间到和画作空间的过渡#

其次是从画作空间到悬挂它的那堵墙面的空间的过渡*-
$布兰迪 ('"&画框与画面的取景和构图之间有着直接的
关系"它们的结合并不是偶然为之"而是有着深刻的历史
渊源* 对于作为艺术史研究对象的绘画边框"我们应该
侧重研究其观念的变革"包括其背后的历史'宗教等语
境* 这其中"$Z 到 $" 世纪创作于意大利中北部地区的壁
画及祭坛画最具代表性"而 $& 世纪下半叶意大利各大城
市教堂内部空间的改造又使祭坛画的框架功能被削减

$;6C+)1G'Z%&* 由于当时工匠制作流程上的惯例"有学
者也认为几乎所有 $' 世纪和大部分 $Z 世纪前 (& 年的祭
坛画框架都是在画家开始绘制之前设计'制作完成的"这
一点与文艺复兴时期和现代意义上的画框有着本质上的

区别$M6=)1X(&* 最初在意大利艺术中出现的实体'可
拆卸的画框模仿的是建筑物的实际结构"处在建筑和独
立结构的过渡阶段* 正是由于绘画的边框逐渐从实体建
筑的依附中脱离"才使绘画获得了独立性"但这个过程是
漫长而复杂的! 从中世纪晚期的壁画模仿教堂建筑结构
的框架"到文艺复兴时期壁画为了营造透视而设置的,取
景框-"再到脱离墙壁"成为一种便携的'可以被收藏甚至
交易的艺术品* 所谓,架上绘画- $1C+1GEC=.)=.8&%%%一
种便携式的'独立于建筑结构并在艺术家工作室创作的
绘画便产生于这一转变的过程之中*

出于功能性原则"一般实体的外部画框都是类似装
饰的实用性框架* 画框可以提升一幅图画的价值"也可
以减损其价值* 画框研究者亨利+亨德里克将画框比作
抵御时间侵蚀的,缓冲器-#艺术史家保罗+米切尔$OC/G
]=)361GG&和林恩+罗伯茨$B9.. T7>1<)+&则从功能的角度
将欧洲历史上的绘画边框分为三类"分别为教会画框'宫
廷画框和世俗画框$]=)361GGC.2 T7>1<)+%&* $Y 世纪以
来"当欧洲中产阶级开始兴起"家庭收藏艺术作品成为可
能的时候"画框才与装饰豪华的镜子一起"逐渐成为家庭
或者宫廷的装饰物* 但是画框又与镜子的外框有区别"
镜框是家具的一部分"纯粹是一种装饰手段"与画框有着
不同的艺术追求*

装饰功能一直是绘画边框不可回避的问题"在中世
纪和文艺复兴绘画中"外部框架的保护功能和装饰功能
一直是相辅相成的* 阿尔伯蒂也强调过中世纪晚期和文
艺复兴画框的装饰功能!,那些被附加到绘画上围绕绘画
的雕饰立柱边框"基座"以及三角形山墙"都是用银色'黄
金色或纯金色装饰的#一幅优秀和完整的.-(/%.)(*/也是
值得用宝石来装饰的*-$?=.=+8CGG=Y'&到巴洛克晚期'洛
可可时代"以及新古典主义和浪漫主义时期"画框由于其

内在观念变革远远不及其外表繁复和华丽"在很多时候
已经沦为一种冗余的装饰物"也很难承载艺术革新的
观念*

文艺复兴的艺术理论"要求艺术家严格遵守绘画边
框和绘画的严格统一性#巴洛克艺术家喜欢玩味艺术与
现实之间的界限"而浪漫主义艺术家则试图使它们变得
模糊起来"就像古典主义艺术家试图将它们分开一样
$B1>1.+,)1*. 'X&* 无论是界限的混淆或分离"都是长时
间内形成的绘画内容与承载它的基底之间的交互统一

性"其要求实际上直到 $X 世纪末的,工艺美术运动-才逐
渐被打破* 德国社会学家格奥尔格+齐美尔 $V17<8
?=HH1G&从美学角度对绘画边框的区隔作用作出了判断*
他认为,艺术作品的框架在于它象征并加强了其边界的
双重功能"-同时也通过边界的区隔作用将观者和画面隔
开"从而获得一种审美愉悦* ,它将所有的环境都排除在
外"因此也将观众排除在艺术作品之外"从而有助于将其
置于美学上愉悦的距离*-$?=HH1G$X#(&另外"根据齐美
尔的说法"画框的本质有助于图像的内在统一* 因此"画
框具有双重功能! 外部边界保护绘画免受外部影响"内部
边界维持图画的统一整合*

这种统一性在 $X 世纪以来逐渐受到挑战* 绘画尤其
是单纯的风景画"特别是巨幅风景画的出现"使图画本身
开始对画框施加压力* 大卫+卡斯帕+弗里德里希'惠
斯勒等画家在平面化和无限远景之间作了一种妥协"大
面积的天空和海洋远观就如一种图案构成* 井然有序的
构图慢慢消失"透视深度错觉也逐渐让位于色彩的平面
化表现* 尤其是印象派的出现"使色彩和图式成为绘画
的首要关注点* 莫奈的巨幅(睡莲)长卷"给观者的感觉
是空间已经超出画面的范围"而观者被一种环绕的整体
性所包围* 在这里"观者很难察觉到画框的存在"它似乎
已经成为一种微不足道的小插曲* 迈耶+夏皮罗即从绘
画发展的角度解释了现代主义绘画逐渐取消画框的原

因!,不加框的现代绘画在某种意义上解释了古老艺术中
边框的功能* 当绘画不再表现深度空间"变得越来越关
注其非模仿痕迹的表现和形式品质"而不是关注符号的
复杂性时"边框就变得可有可无了*- $ ?36CE=<7" ,-".)+
*3& R-(#./.G-+ %&

文艺复兴时期绘画的边框前后观念的嬗变及实质"

后果波及 (# 世纪的现代博物馆展示和收藏的制度* 从样
式主义到巴洛克艺术中的空间实验已经为我们打开了通

往现代艺术的大门"正如一部论述现代艺术展览空间的
著名论文所呈现的观点那样! 现代主义的历史就是被空
间紧密框定的历史$[:P761<)9$Z&* 架上绘画的出现"以
及它们被广泛地挂上墙壁的情况"使其成为独立自足的
对象* 这一过程并不是偶然的"而是有着深刻的历史原
因* 实际上"实体画框在收藏和展览的领域从来都没有
消亡"它凭借独特的历史发展及观念的转变"成为 (# 世纪
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的艺术家和理论家所津津乐道的对象* 绘画边框形态和
概念的不断嬗变"成就了艺术变革的各种可能性* 到 (#

世纪六七十年代"激进的艺术家和艺术团体如,载体与表
面- $D61?/EE7<)+d?/@C31+& 和丹尼尔 + 布伦 $PC.=1G
U/<1.&等又践行了居伊+德波引导下的,情境主义国际-
所倡导的社会运动* 这些实践和理论试图证明"艺术不
仅仅是宫廷和博物馆中束之高阁的奇珍异宝"也不应该
是单向资本模式和批评模式下的交易产品"它更应该是
一种积极介入社会生活的行动* 丹尼尔+布伦等艺术家
试图通过种种艺术的介入行动打破现有的'早在文艺复
兴末期就奠定的艺术制度"在其作品中"画框的意象屡屡
作为一种制度化框架的隐喻而出现* 画框的存在也正是
文艺复兴后期瓦萨里所奠定的现代艺术体制的象征"而
画框的命运"也说明了这种文艺复兴以来的制度在今天
依然奏效"绘画被移动'被收藏'被展示'被交易'被忽视'
被损坏"在这些现代的艺术行为中"画框都以一种不可替
代的面貌出现* 从某种角度讲"画框贯穿了现代艺术制
度的历史进程*

二% 画框的历史书写及其问题

画框从何时开始成为历史研究和艺术研究的对象2
它们被纳入历史性研究的时间应该比我们想象的短"正
如一部近期出版的研究著作中所论及的那样!,画框成为
历史和艺术研究的对象不过才二十年"因此那些显示其
功能或明确表达其与绘画的关系或者对它们展陈方式的

讨论都是相对较新的*- $ 1̂<<C<=C.2 A.2<1C$#&在绘画
边框的历史书写中一些比较典型的叙述"实际上在更早
的与装饰艺术相关的著作中已见端倪*%

这些著作的作者

大多是鉴赏家'画框制作者"或者博物馆典藏负责人"沿
袭的是 (# 世纪前半叶的历史叙述方式"注重因果联系以
及事物的先后逻辑"它们多以一种进步观的形态演进模
式进行叙述* 此类叙述往往注重装饰层面以及物质实体
和制作工艺上的变迁"并为收藏与室内装潢提供指导*
亨利+亨德里克代表著作(画框的艺术和历史! 增强绘画
表现力的探究)$,-"8)%*3& F(/%.)+.09)*C"/! 83 [3_4()+
(3%.%-"S3-*3$"C"3%.0R*(3%(3>/" $X"'&"按照时间的顺序
讲述了绘画与画框自中世纪以来的形成及演变"其目标
在某种程度上就是考察绘画和画框之间的微妙关系

$S1921.<9I &&"这本书也被认为是第一部这种类型的历
史著作* 这类画框史类的著作往往配有大量实物的插
图"将画框的种种历史形态展现在人们眼前"并进行分
类"能够让人们直观地了解画框演变的过程* 但此类研
究往往忽视了边框这种思维模式背后的演进逻辑及其与

绘画史的关系"也缺乏特定社会文化背景的铺陈* 正如
艺术史家格里姆所指出的那样"我们关于画框的历史的
知识还非常不成熟"还处在初级阶段#而画框的物质属性

又容易使它拒斥历史的考察"从而更多地被装饰和工艺
范畴所关注* 这样便形成了一种学科领域之间的矛盾!
一方面是纯粹的美术史"而另一方面则是装饰与工艺史*
,画框在两个领域内都难以实现其价值"并且长期以来在
纯艺术和装饰艺术之间处于研究的真空地带- $D/<.1<"
12 'Y%&"画框在两个领域中的尴尬局面也是注重形制和
材料的画框写作在 (# 世纪 X# 年代之后逐渐转型的主要
原因*

不同于画框制作者和鉴藏家'博物馆系统的典藏负
责人"专业的艺术史家往往把画框当作一个历史叙述中
的形式符号"并试图把这个符号放入一个历史叙事的框
架中"使其产生意义* 他们更注重历史的上下文"以及边
框这种观念在整个艺术史叙事中的作用及具体影响* 格
里姆于 $XYY 年首先以德文出版的著作(古代画框! 断代'
形 制' 材 料 ) $ 8#%" X(#&"))*-C"3! SG.$-"3" ,+G"3"
A*%")(*#&(

即试图弥合上述矛盾* 这部类似画框史的导
论以时代顺序讨论了各种形制的画框的生成'发展以及
工艺等"以艺术史的眼光梳理了画框作为一种历史形态
在古典时期'中世纪的雏形"到文艺复兴至现代主义时期
其在各地的各种表现"以及其背后的文化机制* 该著作
考察的重点就是画框的历史生成以及它的艺术史意义*

一种历史性的画框研究需要大量的文献"但有文献记录
的画框只是某种例外情况! 只有在极少数情况下"镶画框
的过程会被记录下来* 从中世纪晚期到文艺复兴早期"

通常的情况是"画师作一幅画所得到的报酬往往不及工
匠制作画框的报酬"这种状况直至文艺复兴盛期才得以
扭转* 这些史实背后"实际上是人们看待画框的观念发
生了转变* 因此"作为艺术史范畴的画框研究"不能只关
注画框本身的形态及材质"而是要将其放入一个整体环
境中"画框中的图画本身也是研究需要考察的对象* 比
如原始画框与画面表现内容的联系"以及画框是如何适
应图画表现的* 这种绘画与边框嵌入和包围的关系"形
成了绘画最基本的,图 底-关系"使绘画融入更大的空间
之中",可以更好地帮助我们重新探寻图画和素描的整体
视角"这些视图和绘画源于我们文化的源头"从那时起到
现在"生成了几乎无限的新绘画形式-*)

自 (# 世纪五六十年代起"欧美就出现过一些关于画
框历史的学术论著"它们以其学术性和历史性"与装饰指
导参考区别开来* 之前在艺术史研究中被认为并不重要
的绘画边框在一些重要学者的著述中得到强调* 丹麦艺
术史家'哥本哈根大学艺术史教授泰迪+布鲁纽斯
$D1229U</.=/+&专门讨论过绘画边框的用途和观念* 他
从对,审美纯粹主义-的质疑引出对绘画边框的讨论"又
以几个实际案例说明了绘画的内容与边框$取景&之间的
具体关系$U</.=/+$ ('&* 从画框这种看似边缘的元素
来看待艺术史"也是 (# 世纪中后叶艺术史发展潮流的结
果* 这个时期正是从画框的物质形式到观念意涵转变的
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关键时期"一些新的理论尤其是符号学'解构主义的汇
入"让这些著作得以用一种新的视角重新审视绘画的边
框* 其中"迈耶+夏皮罗于 $X"X 年发表的论文(艺术符
号学中的诸问题! 图像%%%符号的场域与载体 )
$?36CE=<7",[. ?7H1O<7>G1H+- X $X&引起了学术界边
框观念的重大转变$NH><191)CG0F=&* 夏皮罗以符号学的
方法讨论了边框的机制"以语义逻辑逐渐替代之前的形
式逻辑"成为之后理论研究和历史研究绕不开的参考*

随着绘画边框问题的不断延伸"中世纪手抄本艺术
也被纳入绘画边框的讨论范畴* 迈耶+夏皮罗的论文
(艺术符号学中的诸问题! 图像%%%符号的场域与载体)

中的研究对象主要就是中世纪手抄本边框* 论文的发表
使中世纪手抄本插图的边界问题进入了艺术史研究的关

键领域* 随着 $XY& 年,中世纪艺术中的边框- $ <̂CH1=.
]12=1FCGA<)&学术研讨会*

的举办"以及 $X%" 年芝加哥艺
术学院,边界的艺术-$,-"8)%.0%-"S&>"&展览的举办"欧
美学界开始集中讨论绘画边框的再现及其观念问题* 另
外"除了夏皮罗的经典论述"比较有代表性的研究还有迈
克尔+卡米尔$]=36C1G;CH=GG1&的(边缘上的形象! 中世
纪艺术的边缘) $[C*>".3 %-"S&>"! ,-"A*)>(3/.0
A"&("U*#8)%" $XX( 年&"以及一些对北欧"尤其是盎格鲁
撒克逊中世纪手抄本边框的讨论$S1<>1<)T0U<721<=3I"
$X%( 年#?/,C..1B1K=+" $XX( 年&等等*

(# 世纪七八十年代是绘画边框讨论的高峰期* 除了
$XY& 年在美国纽约哥伦比亚大学举办的,中世纪艺术中
的边框-学术研讨会"以及 $X%" 年在芝加哥艺术学院举
办的,边界的艺术-展览之外"$X%Y 年德里达(绘画的真
理)英译本的发行"也使更大范围的艺术史家'理论家和
博物馆学者开始更深入地关注绘画边框的历史问题和观

念问题* 英国著名艺术史家'英国国家美术馆$ C̀)=7.CG
VCGG1<9&馆长尼古拉斯+佩尼$ =̀367GC+O1..9&对英国的
油画外框有过一些专论* 他指出"人们对画框的学术研
究上的关注自 (# 世纪 %# 年代起逐渐增长$O1..9$'#&*
这个时期"关于画框的讨论进入了一个更深入'更具学理
意义的阶段* 其中"比较具有代表性的著作是格里姆的
(画框之书)"这是一部纯粹从艺术史角度进行的研究"并
反复被其他相关研究所引用* 格里姆区别了作为纯粹装
饰手段的边框和历史叙事中的绘画边框* 例如"镜框是
家具的一部分"与画框有着不同的艺术追求"它仅仅是一
种装饰手段"与一种历史的叙事并无直接联系* 这种装
饰手段应该是工艺史或者设计史的范畴"并不在传统意
义上的美术史的范畴内* 另外"(# 世纪七八十年代的理
论转型也为画框的历史研究提供了理论基础*

自 (# 世纪 X# 年代以来"欧美各国举办了一系列关于
绘画边框的学术研讨会"这使得绘画边框的研究上升到
了国际范围的学术讨论框架内"让一种更详细更具体的
分类和跨学科的讨论成为可能* 英国艺术史研究者林恩

+罗伯茨$B0T7>1<)+&所著的(欧洲画框史) $$XX" 年&"
将更多的笔墨放在了画框的分类上"该著作按照欧洲的
国别和年代将画框进行归类"包括其装饰风格以及制作
层面的问题* 在一些学者包括林恩+罗伯茨的倡导下"
一系列国际范围内的画框研讨会也在这个时期举办多

次* 其中比较有代表性的是纽约大学发起和组织的,国
际画框会议-"分别在 $XXY 年'(##( 年'(##Z 年和 (##& 年
召开"每一届都有明确的学术主题* 其中 (##Z 年在纽约
大学和布鲁克林博物馆举办的会议的主题是,从古典主义
到表现主义-"(##&年 $#月又在德国德累斯顿举办了一场
围绕北欧画框的讨论会* 这些会议的报告人不乏欧美各
大博物馆的专家和艺术史学者"以及从事画框制作'收藏
甚至经销的人* 关于画框的讨论"很多情况下都涉及收藏
建议以及鉴赏甚至是交易方面的内容"这些论著的作者本
人往往也从事画框的收藏'制作与交易"其著作在学术层
面上的客观性可能会受到一定限制* 但是也有一些设计
方面的论著"如由画框设计方面的专家撰写的(定义边
缘%%%画框新解)"+

该文作者从一种设计和展陈的角度探

讨了画框的作用"能够为我们提供一些不同于传统艺术史
家的理解*

(# 世纪 X# 年代"受到欧美,新艺术史-研究方法和视
野的影响"一些新的理论被频繁运用到艺术史的研究过
程中"符号学'精神分析'性别理论'后结构主义纷纷成为
研究艺术史和绘画边框的方法论"绘画边框的研究范围
和内容得以扩大"不再局限于讨论实体的外部边框"一些
绘画边框的观念问题如虚构边框$@=3)=F1@<CH1&以及历史
上的多种表现形态也开始受到关注* 罗马尼亚裔瑞士艺
术史家维克多+斯托伊其塔$_=3)7<N1<7.=H?)7=36=)C&的
专著(自我意识的图像%%%考察早期现代的元绘画)$,-"
!"#0D87*)"[C*>"! 83 [3/(>-%[3%.S*)#+A.&")3 A"%*D
R*(3%(3>&讨论的就是视觉艺术中的框架现象"涉及跨媒
介的话题"诺曼+布列逊将其纳入剑桥大学出版社,新艺
术史与批评-丛书中"以英文出版*,

本书着重讨论了框架

中的框架这种套层结构在绘画中的效应"以及现代意义
上架上画的起源问题* 作者从画中画的角度"间接讨论
了有关画面边框在宗教改革和巴洛克时代的观念转型*

这个时段正是旧有的宗教艺术的分类由于内部转型和外

部变革逐渐走向解体"一种新的'朝向现代的绘画模式生
成的重要历史阶段* 需要指出的是"$XX" 年出版的(画框
的修辞%%%论艺术作品边界的论文集) $,-"@-"%.)($.0
%-"9)*C"! S//*+/.3 %-"X.43&*)("/.0%-"8)%7.);&也被纳
入由诺曼+布列逊主编的,新艺术史与批评-丛书中* 这
部文集,讨论了视觉艺术中的框架问题以及它如何影响
了我们感知艺术作品的方式- $P/<7" 12 '&* 其中的论
文不仅仅思考了物质意义上的画框"还思考了观念层面'
意识形态意义上"以及性别和后结构主义意义上的,框-"
并对当代艺术的创作和理论建构产生了积极的影响* 在
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(#$%年出版的新书(画框! 叙事'理论'文本)$'* $.)3($""
!%.)("" %".)("" %"/%(&中"意大利策展人达尼埃拉+费拉里
$PC.=1GC 1̂<<C<=& 和艺术理论家安德烈亚+皮诺蒂
$A.2<1CO=.7))=&回顾了画框历史的基本阶段及其在绘画
图像经验中的关键作用"并在后半本书中附上了论述绘
画框架的经典文献* 这部新书回顾了 (# 世纪末的理论传
统"并以一种 ($ 世纪的理论视野适时地对画框问题进行
了新的跨媒介思考$ 1̂<<C<=C.2 A.2<1CX $$&*

在艺术史研究中"边框的问题需要具体的个案研究*

值得一提的是"美国艺术史家梅根+霍尔莫斯$]18C.
S7GH1+&在她近期的研究中"将上述新艺术史视角灵活运
用到对文艺复兴时期佛罗伦萨神奇图像的具体案例的分

析中"其中"第三部分专门论述了圣龛和帷幕构成的框架
结构在文艺复兴时的佛罗伦萨艺术中的作用"并分析了
神奇图像的设置!,精心制作的框架"礼拜堂壁龛和圣所
建筑"以及其中奉献的祭品%%%在视觉上将这种形象类
型与其他神圣的表现形式区分开来"并有助于感知其变
化* 这类嵌入型的崇拜环境传达了神奇图像的超凡特
质"崇拜的动力以及赞助人的地位*- $S7GH1+($$&霍尔
莫斯对神奇图像嵌入式设置的分析是之前的学者所未能

关照到的"这些图像经常被遮掩并安置在复杂的框架结
构之中"包括帷幕'礼拜堂壁龛和圣所建筑框架* 作者将
这类设置称为图像的,崇拜-"并从空间关系的角度阐释
了图像崇拜的原因* 而之前的一些艺术史著作"则很容
易忽视这种空间结构的重要性"好像这些空间中的框架
减损了图像本身的效用一样"实际上是一种缺乏跨媒介
视野的表现* 但是"转变也在悄然发生"与文学学者对
,EC<C)1J)+-$边缘'目录'装订'文本的物理形式等&的研究
相类似"(# 世纪末和 ($ 世纪初的很多艺术史家和视觉理
论家已经认识到构成和调节观众图像感知的物理装置的

重要性"其中最有趣的元素可能就是图像的框架了*
关于绘画边框的历史书写"我们通过以上的观察和

梳理"逐渐发现了这些研究存在的分野"即博物馆策展
人'馆长"收藏家'鉴赏家以及制作者"往往倾向于分析画
框的形态演变及花式纹样"以及工艺和年代的鉴别"这些
倾向正好与博物馆工作职能密切相关* 而艺术史家"一
般都是大学教授或者研究机构的研究人员"他们所关注
的问题往往是实体画框背后的观念逻辑和生成的历史文

化背景"以及更深层的理论动机* 这种分野正好似所谓
的,两种艺术史-$)61)K7C<)6=+)7<=1+&之间的争论"即,博
物馆-和,大学-%%%博物馆专家认为基于学院背景的艺
术史训练充斥着魔咒般的理论说教"过分注重艺术的社
会中介"而忽视了艺术对象本身的美学维度#很多学院的
教授却认为"博物馆已经沦为大众消遣和盈利的机器
$SCJ)6C/+1." 12 J=&* 如前所述"在 (# 世纪五六十年代"
画框制作者和鉴藏家以及博物馆系统的典藏研究者"较
早地发掘了画框的研究价值"并在其领域内展开了关于

画框鉴藏'断代以及工艺方面的研究* 而学院的艺术史
研究者往往把画框当作历史叙述中的某种形式元素"作
为其艺术史研究的辅助材料#他们更注重艺术史风格和
图像变化的上下文"在整个艺术史叙事中捎带提及边框
的功能与作用* (# 世纪五六十年代以后"一些关于画框
历史的学术研究开始出现"博物馆学者和学院的艺术史家
都开始在论著中尝试融合上述所谓的,两种艺术史-"而在
之前的艺术史研究领域被认为是辅助性的绘画边框也逐

渐在一些重要学者的论著中被加以强调"甚至独立成章*
画框的概念范畴也在不断扩大"(# 世纪七八十年代"

手抄本插图'象牙雕饰以及建筑装饰的框缘也被纳入专
题研究* 一系列关于绘画边框的研讨会得以举办"越来
越多的方法论被纳入画框研究的视野"符号学'性别研
究'文化研究'视觉研究等研究方法被交叉运用"形成了
跨学科和跨媒介的讨论* 与此同时",新艺术史-研究的
方法和视野"也使绘画边框的研究范畴进一步扩大"为艺
术史提供了更广阔的视野* 边框问题之于艺术史"更多
地应该是具体的个案研究"只有通过具体研究"画框的历
史和理论才能更深入*

三% 绘画边界 框̂问题的跨学科意义

一些重要的艺术史家和理论家为画框的研究提供了

一些关键性的论述* 这些论述主要分为三个方面"其一
是图像学和形式分析"其二是哲学符号学和现象学"其三
是视觉心理学角度* 这三个视觉艺术方法论角度之间不
是固定的和隔绝的"而是相互融合的* 从尼古拉+普桑'

康德到沃尔夫林'格奥尔格+齐美尔'奥特加+伊+加塞
特'伽达默尔'雅克+德里达'迈耶+夏皮罗'路易+马
兰'阿恩海姆以及贡布里希"以及更多活跃在当下的理论
家那里"我们可以发现画框研究的跨学科性*

从法国古典主义画家普桑开始"对于绘画边框的看
法"即囊括了一种基于古典主义的理论"它指向了秩序'

清晰性和区隔"同时"这种理论还暗含了政治含义及资产
阶 级 提 出 的 自 然 界 普 遍 赋 予 的 理 性 秩 序

$B1>1.+,)1*. 'Y&* 就像康德(判断力批判)$$YX# 年&中
所阐述的"艺术作品$1<87.&的自主性是独立于其外部限
制的#,判断-作为审美体验的结果"必须独立于,理性-#
康德认为"作品的逻辑存在于内部"而作品的外在附饰
$,EC<1<87.-"比如绘画的外框或建筑的柱式等&仅仅是对
其的装饰!,甚至人们称为装饰$附饰&的东西"亦即并不
作为组成部分内在地属于对象的整个表象"而只是作为
附属物外在地属于它"并且加大鉴赏愉悦的那种东西"做
到这一点毕竟只是通过它的形式"就像油画的镶框'或者
雕像的衣着'或者宏伟的建筑周围的柱廊那样* 但是"如
果附饰不是自身在于美的形式"如果它像金制的画框那
样仅仅是为了通过它的魅力来让油画博得喝彩而安装上
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的"那么"它在这种情况下就叫做修饰"并损害着纯正的
美*--./

康德在先验逻辑上建立的认知框架虽然在一定程

度上否定了框架的作用"但是其出发点正是艺术作品内
在逻辑的外延"这正是他对框架体系功用的思考* 画家
普桑和哲学家康德对于绘画边框的认识成为之后诸多跨

学科理论讨论的起点*
,台前幕布就是舞台的.框架/3445伴随强烈的变

幻不定的姿态"它提醒我们"在假想的背景之中'空舞台
背后"另一个魔幻般虚构的世界正在开启*- $A"&(%*$(.3
&"#A*)$." $X&Y&-.0

西班牙哲学家奥特加+伊+加塞特的
联想将画框引向了更广阔的领域* 在戏剧舞台发展史和
戏剧理论之中",台口-$E<7+31.=/H&即是由舞台前景及其
模仿建筑结构的框架发展而来"这种舞台也可以称作,镜
框式舞台-$E<7+31.=/HLC<36 +)C81" E=3)/<1@<CH1+)C81&"观
众在这样的舞台下观看戏剧就如欣赏一幅带有边框的绘

画一样* 画框作为现实空间和虚拟世界的界面的标志"
同舞台台口在形态'功能以及历史发展上"都有相当密切
的联系* 结合戏剧舞台和绘画的跨学科研究也在这个意
义上得以展开*

随着现代意义上的博物馆与美术馆制度的发展"被
展示的绘画脱离了教堂和宫殿的建筑原境"绘画依靠边
框获得了自足的状态* 哲学阐释学代表人物伽达默尔在
其巨著(真理与方法)中讨论绘画的本体论意义时"也谈
及画框是绘画在博物馆中呈现其自身的重要条件$伽达默
尔 $Y"%Y%&* 迈耶+夏皮罗在 $X"X 年发表的重要论文"
则以一种历史化的理论方式讨论了绘画边框的生成问题!

显然!只有晚至公元第二个千年!人们才能
想象围绕着一个图像的连续的,孤立的边框!一
个类似城墙的同质的封闭圈" 也只有到了那
时!才有了明显的!带有透视景象的封闭的图
画!而边框则将图画表面置于一定的关注中!且
有助于加深景象的效果2这就像一扇窗户的边
框!透过它!人们在玻璃外可以看到一个空间"
于是!边框与其说隶属于被圈进来的,错觉的,
三维的世界!还不如说隶属于观者的空间"
&*[. ?7H1O<7>G1H++ $()

自中世纪到文艺复兴时期"从人们的心理认知层面
到图画的自身逻辑"绘画边框在其形成过程中经历了一
系列关键的步骤* 夏皮罗讨论的目的在于强调画面边框
自身的逻辑与观者的视觉组织逻辑之间的关系"因此他
将早期的画框雏形称为,被置于观众与图像之间的一种
发现和聚集的手段-$,[. ?7H1O<7>G1H+- $(&* 同时"他
也论及了画面的取景与画框的关系"特殊的取景可以造
成意想不到的视觉效果* 这种特殊的取景往往借助于画
框的切割作用"自摄影术发明以来"摄影中的某些取景技

巧和构图方式有时会成为画家们的效仿对象* 然而"当
现代主义走向巅峰之时"由于绘画本身的表现方式发生
了重大转变"绘画开始关注形式的平面性而不去探索深
度的可能性"很多绘画就开始逐渐抛弃边框"使画面本身
成为自足的实体*

德里达在康德的,附饰-基础上讨论了框架的问题"
他认为康德的审美判断分析在他的早期作品(纯粹理性
批判)中便已见端倪"并且直接对其进行套用"是在先验
逻辑的基础上建立起来的一个认知框架* 所以"外在的
框架不仅仅是附饰"而是内在逻辑的外延"这也是框架体
系的作用$ 7̂+)1<Z&&* 在德里达看来",附饰-所表达的
内外之分"实质上就是绘画框架的问题! 什么东西涉及美
的内在价值"而什么东西却被挡在了美的内在本质之外2

画框作为分界线"不仅区别了作品内外两个世界"它还牢
牢地支撑着中心"使内部成为内部"本体得以成为本体*

从德里达的观点出发"正是这个,附饰-在支撑着中心"没
有了附饰"作品也将无从成立* 如此看来"画框%%%附饰
就不再是分界线"相反是它将作品融入了更大的背景之
中"是它决定了作品$P1<<=2C"# "'&*

法国哲学家和艺术理论家路易+马兰用符号学的方
法讨论过绘画的边框与边缘"他常常借助古典符号学理
论中的符号两重性原则*-.1

他将画框与书页文字旁边的空

白作类比"页边空白或者画框是一个自由缓冲的区域"它
没有可以阅读的内容"但却是阅读进行的条件"同时也是
描述符号所需的载体* 通过边缘的作用"意义将在画框
内重写"画框构建了再现的自主性!,画框是一个中性的
空间"它处在画面的空间与观者的空间之间"是两个空间
之间的界限"内部和外部"都是由边框来承担和强调突出
的"边框上通常可以用带有画家名字和画作主题的华丽
装饰*-$]C<=. Z "&通过强调边框的功能"路易+马兰
将注意力转向对画面边缘上的文字和装饰的思考* 同样
是以符号学为方法"比利时跨学科研究小组,V<7/E17--.2

发展出一种,结构语义修辞-的绘画研究方法* 这一方法
的目标是检查任何绘画手段的形式和审美特征%%%通过
修辞操作的增补'删减'置换和换位"其中便涉及了绘画
边框的讨论*

艺术心理学及视觉认知层面对于绘画边框的讨论"
散见于阿恩海姆和贡布里希的相关著作中* 其中"阿恩
海姆从中心与边缘的,力场-和视知觉中,图 底-关系的
角度探讨了画框与画面的关系问题#-.3

而贡布里希的(秩
序感)一书也从艺术品中的秩序及其作用的角度"展开了
装饰艺术与视觉心理学的跨学科探讨* 值得注意的是"在
此书中"贡布里希即是从对拉斐尔(椅中圣母)一画异常繁
复的画框存在价值的讨论中引出了装饰艺术理论的话题"

并在对画框的作用进行探讨时"引入对,秩序-的考察*
斯托伊其塔的著作(自我意识的图像%%%考察早期

现代的元绘画)中讨论了视觉艺术中的框架现象"特别是
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框中框这种结构在绘画中的效应"具有典型的方法论意

义"实际上就是一部图像与框问题的方法论集成之作*

作者将笔锋集中于 $&((%$"Y& 年的西班牙和低地国家绘

画* 这个时期的绘画展现了一种艺术上的 ,自反性-

$+1G@L<1@G1J=F1.1+&"作者认为"特定时期大量的所谓,元绘

画-$H1)CLEC=.)=.8&的出现"就是这种,自反性-的表征*

这种所谓的自反性"是指绘画在描绘事物的同时又开始

描述自身"也就是早期现代绘画对绘画自身"以及对它们

的生产模式及分类的阐释* 斯托伊其塔的主要目的是论

证画中画$H1)CE=3)7<=CG&这种方式是如何造就艺术的现代

形态的$?)7=36=)C4N_&* 从M0Q0D0米切尔所谓,元图像-

$H1)CLE=3)/<1&的意义上来讲"画中画就是一种表现绘画

自身的图画"一种自我意识的图画"一种,自反性-的图

画* 图画通过一些图像细节和再现内容"提示观者注意

绘画本身'绘画的虚伪性以及绘画作为,绘画-的存在"而

不再仅仅是绘画再现的内容!,绘画已经开始全面关注自

身! 关 注 它 的 存 在 与 它 的 虚 无 $ .7)6=.8.1++&*-

$?)7=36=)C(XY&作者以一种强有力的语调将话题集中于

绘画定义的危机"危机背后实际上是人们关于图像和观

看的认知发生了转变"这个由宗教改革运动所引起的图

像危机与静物画'风景画与世俗画这三种绘画类型的出

现联系紧密"又与艺术市场及赞助系统的变动轮流交替*

这些元素也恰恰关涉新的图像语汇创制中,框架-的跨媒

介讨论*

无论是 (# 世纪前期沃尔夫林从形式分析角度对于绘

画边框与画面关系的判断"还是 (# 世纪末斯托伊其塔在

图像语法上的深层发掘"以及前述诸多理论层面的考量"

都为我们讨论绘画边框问题提供了有效的方法论支撑"

使画框的研究从绘画本身扩展到其他的各个学科领域*

正如艺术史家保罗+杜罗$OC/GP/<7&在(画框的修辞)一

书的前言中所陈述的那样"边框在很多当代艺术作品中

更多地体现在如制度框架$)61=.+)=)/)=7.CG@<CH1&'感知框

架$)61E1<31E)/CG@<CH1&'符号框架$)61+1H=7)=3@<CH1&或

者性别化框架$)6181.21<12 @<CH1&等非物质的边框概念

上"以及那些拒绝分离物质边界和观念边界的观点上
$P/<7" 12 X $$&* 随着后结构主义视角的形成"在假定

的系统中"各个结构可以形成自主开始和结束的整体观

点受到质疑* 这种观念的转变"无论是迈克尔+弗雷德

描述的沉浸式剧场体验拒斥画框的体验"还是丹尼尔+

布伦'马塞尔+布达埃尔$]C<31GU<772)6C1<+&的超越博物

馆,框架- 的作品"以及 ,支架d表面- $D61?/EE7<)+d

?/<@C31+&艺术运动中的画框与画面分离的艺术实践"还有

克雷格+欧文斯,从作品到框架-的后结构主义论述"在现

当代艺术创作和理论领域"绘画边框的问题都值得另辟专

题论述*

结B论

画框形态的发展历程和作为艺术史写作对象的绘画

边框"连结了艺术史和艺术理论的关键节点#它作为一种
空间上的,边缘-"也曾经作为研究的辅助材料而备受冷
落* 随着新的研究方法和艺术史写作的汇入"我们发现
画框问题在各个时代和地域之间的差别* 但是"文艺复
兴时期的意大利几乎是各种研究所无法忽视的对象* 作
为一种物质实体的绘画框架起源的确切时间还很难说"
但肯定与画框作为一种绘画组成部分从教堂和宫殿的墙

面上独立出来的历史时代有直接关系"这个时代就是 $&
世纪的文艺复兴早期* $& 世纪上半叶"在布鲁内莱斯基'

阿尔伯蒂和菲拉雷特$ =̂GC<1)1&等人的理论与实践中"尤
其是阿尔伯蒂的理论中"可以找到关于绘画取景与限定
的最初论述* 而在文艺复兴时期以绘画的方式,再现-出
来的错觉边框能够容纳更多的信息"包括透视法的传播
和发展'错觉画法背后的视觉接受与视觉习惯"以及不同
处理方式背后特定的社会文化氛围*

(# 世纪以来"社会学'哲学'美学领域的一些重要的
论述对于画框概念内涵和外延的发展都起到了关键作

用* 无论对于艺术史家还是理论家来说"绘画边框问题
都是一个绕不开的问题"尤其是到了 (# 世纪五六十年代
之后"学者们分别从图像学'形式分析以及哲学符号学还
有视觉心理学角度对其进行了阐释"这些从结构主义到
后结构主义的方法论基础也成为后人研究所依据的基本

理论* 尤其是进入 (# 世纪 X# 年代之后"绘画边框的研究
方法变得愈发复杂和多变"画框的范畴也越来越广"但大
致上是从功能性的形态分析逐渐演变为语义学意义上的

多重所指* 在这些历史叙述和理论分析中"我们了解到
绘画边框问题逐渐从对功能性的物质载体的讨论过渡到

对于其深层语法结构的分析#绘画边框本身也不仅仅是
一个物质形态的演变过程"还是一个视觉和心理的接受
过程"同时也是观念和知识的生成过程*

画框从一种纯粹功能意义上的物质载体到一种理论

意义上的符号载体承载了艺术史和理论观念的变迁* 在
视觉艺术研究领域"画框问题值得每一位当下的艺术理
论家和艺术史家关注* 绘画边框的表现是多种形态的"
在其历史发展过程以及其历史书写中"它从 (# 世纪五六
十年代到 %# 年代纯粹实体画框的形态和功能的论述"逐
渐过渡到了八九十年代以来更为开放的'多元的跨媒介
讨论* 借助,新艺术史-的背景"绘画边框的研究获得了
更多新的可能性* 在艺术史领域"真正的画框研究应该
是以此为基础的'深入具体历史个案的综合性分析* 在
跨文化语境中"无论是中国和日本的卷轴绘画'屏风绘
画'墓室壁画中的特殊形态的边界"还是当代视频装置作
品中的边框"都值得作为个案分析的对象* 实际上"框这
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从功能到语义

种思维结构无论在文本还是视觉层面都很常见"由于框
架装置本身具有跨文化和跨学科性"其多样的句法结构
可 以 为 构 建 意 识 的 阐 释 方 式 提 供 不 同 的 案 例

$]=.=++CG1$' $"&* 画框自身便具有强烈的跨媒介属
性"关于画框的研究"自然也伴随着多学科的交织和互
融* 在一位 ($ 世纪的艺术史家和理论家眼中"绘画边框
的形象不应该再是一种固定不变的外部实体画框"而应
该是包含了多种观念形态的框的跨媒介综合体*

注释"8/#%(#

! 就历史和范畴而言"本文主要讨论的是欧洲历史上的
绘画边框"又以意大利中世纪到文艺复兴的绘画边框为
主要讨论对象"既包括了实体意义上的画框又包括了起
到相似作用的绘画边缘"还包括在画中被画出来的虚假
边框$@=3)=F1@<CH1&* 由于特定的观看方式以及绘画形制
上的差异"本研究针对的是实际功能意义上的画框"而画
边装饰等装饰性边框的风格特征和装饰工艺并不在本研

究的讨论范围之内*
" 亨利+亨德里克$S1.<9S1921.<9I" $X#&%$XXZ 年&"

荷兰画框制造和收藏世家亨德里克家族的传人"集画框
制造者'历史学家'作家和设计师于一身*

# 克劳斯+格里姆$;GC/+V<=HH" $XZ# 年%!&"德国艺
术史家"曾任巴伐利亚历史研究所所长"被公认为弗朗
茨+哈尔斯研究专家"同时也是画框的研究者"曾著有
(古董画框%%%年代"类型"材质) $8#%"X(#&"))*-C"3
SG.$-"3" ,+G"3" A*%")(*#&一书"以及其英译本,-"X..;.0
%-"R($%4)"9)*C"等*

$ 在意大利的教堂中"一座礼拜堂往往包含了诸多时代
的叠加"从中世纪晚期'文艺复兴到巴洛克时代的多重装
饰通常集中在同一个空间内*
% 8#%"X(#&"))*-C"3! SG.$-"3" ,+G"3" A*%")(*#"在 $XYY 年
首先以德文出版"在 $X%$ 年以英文出版"书名改为 ,-"
X..;.0R($%4)"9)*C"/"在内容上也稍作增删* 这类画框
通史类著作有! S1.<9S1921.<9I0,-"8)%*3& F(/%.)+.0
9)*C"/! 83 [3_4()+(3%.%-"S3-*3$"C"3%.0R*(3%(3>/$ 1̀K
\7<I! B97.+O<1++" $XX'&" QCH1+S0S1=.1HC." N.30 1̀K
\7<I" $X"'# ;GC/+V<=HH0,-"X..;.0R($%4)"9)*C"/
$ 7̀<KCGI! A>C<=+U77I+" $X%$&# T=36C<2 U<1))1GG" 1)CG0
,-"8)%.0%-"S&>"! S4).G"*3 9)*C"/" Habb HIbb
$;6=3C87! A<)N.+)=)/)17@;6=3C87" $X%"&#OC/G]=)361GGC.2
B9.. T7>1<)+0 8 F(/%.)+ .0S4).G"*3 R($%4)" 9)*C"/
$B7.27.! ]1<<1GGO/>G=+61<+" $XX" &# M0S0 UC=G190
6"0(3(3> S&>"/! 85"7'..;*%R($%4)"9)*C"/$ 1̀K\7<I!
SC<<9̀ 0A><CH+" (##(&#PC.=1GĈ 1<<C<=0[#,)400(*3.- &"#
_4*&).?8GG43%(G")43* /%.)(* &"##* $.)3($"$R.=F1<+=)o2=
]=GC.7" (###&# B7<12C.CT=,,70A*34*#"G")#">>")"43*
$.)3($"! !%.)(* &"(%"#*(&B*4%.)""&"##"$.)3($(&B*)%"$T7HC!

W2=,=7.=21GG:R.=F1<+=)CpO7E7GC<1" (##& &# SC.+cq<.1<0
@*-C"3! =7(/$-"3 [33"3 43& 84c"3! X"(%)d>"Q4),-".)("
43& O"/$-($-%"$U1<G=.! P=1)<=36 T1=H1<" (#$#&等等"不一
而足*
( 同上"第 &# 页*

) 很遗憾笔者并没有找到关于这次研讨会完整的文献资
料"仅找到一篇会上宣读之后发表的论文! S1<>1<)T0
U<721<=3I0,?7H1A))=)/21+)7KC<2 )61̂ <CH1=. A.8G7L?CJ7.
]C./+3<=E)+7@)61D1.)6 C.2 WG1F1.)6 ;1.)/<=1+0- 8)%(V4/"%
F(/%.)(*"$$X%(&! '$ Z(0
* 6"0(3(3> S&>"/! 85"7'..;*%R($%4)"9)*C"/一书的作
者M0S0UC=G19在美国纽约帕森斯设计学院等院校教授
设计展陈"同时也是画框的制作者和设计指导*

+ 此著作在 $XX' 年就以法文首次出版"在 $XXY 年英译
本出版时"被纳入剑桥大学出版社出版的'诺曼+布列逊
主编的,新艺术史与批评-丛书中* 这套丛书注重著作探
究问题的方法"以及与文学理论'人类学和社会理论的
,跨学科性-*
, 引自(康德著作全集+第五卷!实践理性批判!判断
力批判)"李秋零译$北京! 中国人民大学出版社"(##Y
年&"第 ('Z 页"译文略有改动*

-./ 此文在 $X&Y 年首先以西班牙语发表"参见 Q0[<)18C9
VC++1)0,]12=)C3=7.1++7><11GHC<370- =. =21H" YV)*/
$.CG#"%*/" ]C2<=2" $X&Y"(%% '$Z0YV)*/&"2./"Y)%">*
O*//"%?_7G0N0$]C2<=2! W+EC+CL;CGE1" $XZ' &"后又由
A.2<1CB0U1GG译成英文"收录于文集(边缘的艺术! 欧洲
画框 $'##%$X##)$,-"8)%.0%-"S&>"! S4).G"*3 9)*C"/"
Habb HIbb0;6=3C87! A<)N.+)=)/)17@;6=3C87" $X%"&"之后
又被耶鲁大学建筑学院学术期刊 O1<+E13)C转载"见
R")/G"$%* ("$$XX#&! $%& X#*

-.0 此类研究请见! V17<81T=G19c1<.72G109).C 8)%%.
,-"*%)"! 9.)C*3& :.3U"3%(.3 (3 %-"@"3*(//*3$"$;6=3C87!
R.=F1<+=)97@;6=3C87O<1++" $XZZ&# ;C<7G=.1FC. W3I C.2
?)=*. U/++1G+" 12+0,-"*%)($*#(%+(3 S*)#+A.&")3 8)%*3&
8)$-(%"$%4)" $ S7>7I1." Q̀! M=G19LUGC3IK1GG" (#$$ &#
AG1++C.2<CU/3361<=0,-"!G"$%*$#".0:#.4&/" HJaI HKeb"
[%*#(*3 8)%*3& ,-"*%)"$ ?/<<19C.2 U/<G=.8)7.! A+68C)1"
(#$Z&等等*

-.1 建立古典符号学理论基础的是(波尔 罗亚尔逻辑学)
$R.)%D@.+*#'.>($&"其作者是 $Y 世纪法国的安托万+阿
尔诺$A.)7=.1A<.C/G2&与皮埃尔+尼古拉$O=1<<1̀ =37G1&"
首版于 $""( 年* 在出版的几百年间"它一直是欧洲最有
影响的逻辑著作之一* 这个理论强调的是符号的两重属
性"它与两类物有关"即作为再现者的物与被再现的物"

符号在表现对象的同时也在表现它自身"其最终目的也
在于呈现它自身* 同一物可以既是物又是符号"它常常
作为物去隐藏作为符号之所揭示#同时"符号本身也是一
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种物"当我们只考虑它作为物的存在时"它呈现出的是它
自身的存在*
-.2 ,V<7/E17-是一个跨学科研究小组"以比利时列日大
学的诗歌研究中心为基础"成立于 $X"Y 年"并以集体的名
义出版了一系列的书籍"对现代语言学符号学'视觉传播
理论产生了一定影响*
-.3 参见鲁道夫+阿恩海姆! (中心的力量)"张维波'周彦
译$成都! 四川美术出版社"$XX$ 年&"第 ZX%&" 页#另见
(艺术与视知觉)"滕守尧'朱疆源译$北京! 中国社会科
学出版社"$X%& 年&"第 '$X%(# 页*

引用作品"9/):(;"#%0#

U1.8)++7." AI1" 1)CG0[&"* *3& 9.)C! !%4&("/(3 %-"F(/%.)+
.08)%0?)73I67GH! AGHb/=+)fM=I+1GG" $X&X0

切萨雷+布兰迪! (修复理论)"陆地译* 上海! 同济大学
出版社"(#$" 年*

3U<C.2=" ;1+C<10,-".)+.0@"/%.)*%(.3?D<C.+0B/ P=0
?6C.86C=! D7.8*=R.=F1<+=)9O<1++" (#$"05

;6C+)1G" A.2<h0'"O)*3& *%"#(")&B[%*#("" HJKb Hebb0
OC<=+! VCGG=HC<2" $X"&0

P1<<=2C" QC3b/1+0,-",)4%- (3 R*(3%(3>0D<C.+0V17@@
U1..=.8)7. C.2 NC. ]3B1720;6=3C87! R.=F1<+=)97@
;6=3C87O<1++" $X%Y0

P/<7" OC/G" 120,-"@-"%.)($.0%-"9)*C"! S//*+/.3 %-"
X.43&*)("/.0%-"8)%7.);0 ;CH><=281! ;CH><=281
R.=F1<+=)9O<1++" $XX"0

1̂<<C<=" PC.=1GC" C.2 A.2<1CO=.7))=0'* $.)3($"" !%.)(""
,".)("" ,"/%(?]7.,C! Q76C. fB1F=" (#$%0

7̂+)1<" SCG" 1)CG08)%!(3$"HIbb! A.&")3(/C" 83%(C.&")3D
(/C" R./%C.&")3(/C0 B7.27.! D6CH1+f S/2+7."
(##&0!

<̂=12>1<8" A..10,-"Z()%4*#1(3&.7! 9).C 8#V")%(%.
A($)./.0%?;CH><=281" ]A! D61]NDO<1++" (##X0

汉斯 格奥尔格+伽达默尔! (真理与方法)上卷"洪汉鼎
译* 上海! 上海译文出版社"(##Z 年*

3VC2CH1<" SC.+LV17<80,)4%- *3& A"%-.&0_7G0$0D<C.+0
S7.8 SC.2=.80 ?6C.86C=! ?6C.86C= D<C.+GC)=7.
O/>G=+6=.8S7/+1" (##Z05

V<=HH" ;GC/+0,-"X..;.0R($%4)"9)*C"/0D<C.+0 0̀]0
V7<27. C.2 M0B0?)<C/++0 7̀<KCGI! A>C<=+U77I+"
$X%$0!

SCJ)6C/+1." ;6C<G1+M0" 120,-",7.8)%F(/%.)("/! ,-"
A4/"4C *3& %-" W3(U")/(%+0 1̀K SCF1.! \CG1
R.=F1<+=)9O<1++" (##'0

S1921.<9I" S1.<90,-"8)%*3& F(/%.)+.09)*C"/! 83
[3_4()+(3%.%-"S3-*3$"C"3%.0R*(3%(3>/? 1̀K\7<I!
B97.+O<1++" $XX'0

S7GH1+" ]18C.0 ,-"A()*$4#.4/[C*>"(3 @"3*(//*3$"
9#.)"3$"?̀ 1KSCF1.! \CG1R.=F1<+=)9O<1++" (#$'0

NH><19" QC=" 1)CG09($%(U"9)*C"/(3 A*3%">3*B/6"U.%(.3*#
8)%?O60P0P=++1<)C)=7.0̀ 1K\7<I R.=F1<+=)9" (#$'0

c==G1<=36" U1.)10?CF127@@" <̂CH1+" C.2 OC<1<87.CG=)90,-"
2.4)3*#.08"/%-"%($/*3& 8)%:)(%($(/C'$(##$&! '(#
('0!

B1>1.+,)1*." Q1C.L;GC/210 <̂CH=.8;GC++=3CG?EC3108)%
2.4)3*#$$$X%%&! 'Y Z$0

]C<=." B7/=+0 O<h+1.)C)=7. 1)T1E<h+1.)C)=7. PC.+ G1
P=+37/<+;GC++=b/1! G1+;7H>G1+1)G1+]C<81+21GC
T1E<h+1.)C)=7. O=3)/<CG106(/$.4)/R/+$-*3*#+%(_4"&0Z
$$X%&&! Z $'0

]=.=++CG1" V<187<90 9)*C(3> :.3/$(.4/3"// (3 8)%!
,)*3/$4#%4)*#R")/G"$%(U"/?̀ 1K\7<I! T727E=" (##X0

]=)361GG" OC/G" C.2 T7>1<)+B9..08F(/%.)+.0S4).G"*3
R($%4)"9)*C"/?̀ 1K\7<I! ]1<<1GGO/>G=+61<+" $XX"0

[:P761<)9" U<=C.0[3/(&"%-"1-(%":4V"! ,-"[&".#.>+.0%-"
O*##")+!G*$"?U1<I1G19! R.=F1<+=)97@;CG=@7<.=CO<1++"
(###0!

O1..9" =̀367GC+0 WJ6=>=)=7. T1F=1K+! B7.27. O=3)/<1
<̂CH1+0,-"X4)#(3>%.3 A*>*Q(3"$$(Y$$XXY&! $'#

'(0!
?36CE=<7" ]191<0,-".)+*3& R-(#./.G-+.08)%! !%+#""

8)%(/%" *3& !.$("%+! !"#"$%"& R*G")/?_7G0N_0 1̀K
\7<I! V17<81U<C,=GG1<" $XXZ0
0,[. ?7H1O<7>G1H+=. )61?1H=7)=3+7@_=+/CGA<)!
=̂1G2 C.2 _16=3G1 =. NHC81L?=8.+0- !(C(.#4/!

5"%-")#*3&/T4*)%")#+0.)%-"F(/%.)+.08)%$ $$XY(
$XY'&! X $X0!

?=HH1G" V17<80 , 6") X(#&)*-C"3! S(3 d/%-"%(/$-")
Z")/4$-?- P1<DC8̀ <0&Z$"$% 7̀F1H>1<$$X#(&0

?=.=+8CGG=" T73370'".3 X*%%(/%* 8#V")%(! Y3 R*(3%(3>! 85"7
,)*3/#*%(.3 *3& :)(%($*#S&(%(.30;CH><=281! ;CH><=281
R.=F1<+=)9O<1++" (#$$0

?)7=36=)C" _=3)7<N1<7.=H0,-"!"#0D87*)"[C*>"! 83 [3/(>-%
(3%. S*)#+ A.&")3 A"%*DR*(3%(3>0 ;CH><=281!
;CH><=281R.=F1<+=)9O<1++" $XXY0

D/<.1<" QC.1" 120,-"6($%(.3*)+.08)%0_7G0$$0[J@7<2!
[J@7<2 R.=F1<+=)9O<1++" $XX"0

M6=)1" Q76.0;C<E1.)<9C.2 P1+=8. =. P/33=7:+M7<I+67E!
D61B7.27. C.2 U7+)7. D<=E)936+0 2.4)3*#.0%-"
1*)V4)> *3& :.4)%*4#& [3/%(%4%"/'"$$XY'&! X( $#&0

&责任编辑% 王嘉军'
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