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论梅洛 庞蒂绘画透视观的发展历程及得失

张晓东

摘　 要：现代绘画兴起以来，线性透视和透视绘画再现真实的功能和意义备受质疑。在早期，梅洛 庞蒂从身体的自由知

觉出发，认为线性透视是客观思维的产物，切断了身体主体与被感知世界之间的意向之线，把鲜活呈现的物体凝固为实

体。在中期探究身体表达的过程中，梅洛 庞蒂逐渐认识到线性透视并不意味着对被感知事物进行机械的复制和再现，

透视绘画的本质在于世界在身体知觉中的隐秘变形。虽然透视知觉存在诸多缺陷，但透视绘画通过建立等价系统实现

了对被感知世界的真实表达。在后期，梅洛 庞蒂从肉身本体论层面进一步确立了透视法和透视绘画对世界表达的真实

性，将其纳入“存在 表达”体系中，认可透视绘画是对存在的表达的一种特例、一个阶段，但是透视法依然无法真实地表

达存在的深度。梅洛 庞蒂的透视观从身体知觉层面论证了透视法和透视绘画的真实性，捋顺了透视绘画与现代绘画的

关系，但也存在过于强调绘画的现象学旨趣，对绘画创作的技术维度重视不足等局限。

关键词：线性透视；　 客观思维；　 身体知觉；　 “肉”；　 深度
作者简介：张晓东，文学博士，山东艺术学院艺术管理学院副教授，主要从事艺术美学、现象学美学研究。通讯地址：山东

省济南市长清区紫薇路 ６０００ 号山东艺术学院艺术管理学院，２５０３００。电子邮箱：ｚｈａｎｇｘｉａｏｄｏｎｇ１０２０＠ １６３． ｃｏｍ。本文系
国家社科基金后期资助项目“梅洛 庞蒂绘画哲学思想研究”［项目编号：２２ＦＺＷＢ０６５］的阶段性成果。

Ｔｉｔｌｅ牶 Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙｓ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ Ｄｒａｗｉｎｇ
Ａｂｓｔｒａｃｔ牶 Ｔｈｅ ｆｕｎｃｔｉｏｎ ｏｆ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｒｅａｌｉｔｙ ｔｈｒｏｕｇｈ ｌｉｎｅａｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ａｎｄ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｈａｓ ｂｅｅｎ ｑｕｅｓｔｉｏｎｅｄ ｓｉｎｃｅ ｔｈｅ
ｒｉｓｅ ｏｆ ｃｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙ Ｗｅｓｔｅｒｎ ｐａｉｎｔｉｎｇｓ． Ｉｎ ｔｈｅ ｅａｒｌｙ ｓｔａｇｅ ｏｆ ｈｉｓ ｃａｒｅｅｒ牞 ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙ ｂｅｌｉｅｖｅｄ ｔｈａｔ ｌｉｎｅａｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｗａｓ ａ
ｐｒｏｄｕｃｔ ｏｆ ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｔｈｉｎｋｉｎｇ牞 ａｎｄ ｔｈａｔ ｉｔ ｃｕｔ ｏｆｆ ｔｈｅ ｌｉｎｅ ｏｆ ｉｎｔｅｎｔｉｏｎ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｂｏｄｙｓｕｂｊｅｃｔ ａｎｄ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｗｏｒｌｄ牞 ｔｕｒｎｉｎｇ
ｔｈｅ ｌｉｖｅ ｏｂｊｅｃｔ ｉｎｔｏ ａ ｃｏｎｃｒｅｔｅ ｌｉｆｅｌｅｓｓ ｅｎｔｉｔｙ． Ａｓ ｈｅ ｍｏｖｅｄ ｏｎ ｔｏ ｅｘｐｌｏｒｅ ｔｈｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｖｅ ｂｅｈａｖｉｏｒ ｏｆ ｂｏｄｙｓｕｂｊｅｃｔ牞 ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙ
ｇｒａｄｕａｌｌｙ ｒｅｃｏｇｎｉｚｅｄ ｔｈａｔ ｌｉｎｅａｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｗａｓ ｎｏｔ ｅｑｕａｌ ｔｏ ｍｅｃｈａｎｉｃａｌ ｒｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ ｅｓｓｅｎｃｅ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｗａｓ
ｔｈｅ ｈｉｄｄｅｎ ｔｒａｎｓｆｏｒｍａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｗｏｒｌｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｂｏｄｙ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ． Ｄｅｓｐｉｔｅ ｍｕｌｔｉｐｌｅ ｄｅｆｅｃｔｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ牞 ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｍａｎａｇｅｓ ｔｏ ａｃｈｉｅｖｅ ａ ｔｒｕｅ ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｗｏｒｌｄ ｂｙ ｅｓｔａｂｌｉｓｈｉｎｇ ａ
ｓｙｓｔｅｍ ｏｆ ｅｑｕｉｖａｌｅｎｃｅ． Ｉｎ ｈｉｓ ｌａｔｅｒ ｗｏｒｋｓ牞 ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｏｎｔｏｌｏｇｙ ｏｆ ｆｌｅｓｈ牞 ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｏｎｆｉｒｍｅｄ ｔｈｅ
ｔｒｕｔｈｆｕｌｎｅｓｓ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｉｎ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｉｎｇ ｔｈｅ ｐｅｒｃｅｉｖｅｄ ｗｏｒｌｄ． Ｈｅ ａｄｍｉｔｔｅｄ ｔｈａｔ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｍｉｇｈｔ ｂｅ ｒｅｇａｒｄｅｄ ａｓ
ａ ｓｐｅｃｉａｌ ｃａｓｅ ａｎｄ ａ ｐｈａｓｅ ｉｎ ｔｈｅ ｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｂｅｉｎｇ牞 ａｎｄ ｙｅｔ ｓｕｃｈ ａｐｐｒｏａｃｈｅｓ ｗｅｒｅ ｉｎｓｕｆｆｉｃｉｅｎｔ ｉｎ ｅｘｐｒｅｓｓｉｎｇ ｔｈｅ ｄｅｐｔｈ ｏｆ
Ｂｅｉｎｇ． Ｉｎ ｓｈｏｒｔ牞 ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｄ ｔｈｅ ａｕｔｈｅｎｔｉｃｉｔｙ ｏｆ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ｃｏｎｖｉｎｃｉｎｇｌｙ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｏｆ ｂｏｄｙ
ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ａｎｄ ｓｏｒｔｅｄ ｏｕｔ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ ｄｒａｗｉｎｇ ａｎｄ ｍｏｄｅｒｎ ｐａｉｎｔｉｎｇ． Ｈｏｗｅｖｅｒ牞 ｈｅ ｔｅｎｄｅｄ ｔｏ
ｏｖｅｒｅｍｐｈａｓｉｚｅ ｔｈｅ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｃａｌ ｐｕｒｐｏｒｔ ｏｆ ｐａｉｎｔｉｎｇ ａｎｄ ｕｎｄｅｒｐｌａｙｅｄ ｔｈｅ ｔｅｃｈｎｉｃａｌ ｄｉｍｅｎｓｉｏｎ ｏｆ ｃｒｅａｔｉｖｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ．
Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ牶 ｌｉｎｅａｒ ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ牷 　 ｏｂｊｅｃｔｉｖｅ ｔｈｉｎｋｉｎｇ牷 　 ｂｏｄｙ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ牷 　 ｆｌｅｓｈ牷 　 ｄｅｐｔｈ ｏｆ Ｂｅｉｎｇ
Ａｕｔｈｏｒ牶 Ｚｈａｎｇ Ｘｉａｏｄｏｎｇ牞 Ｐｈ． Ｄ． 牞 ｉｓ ａｎ Ａｓｓｏｃｉａｔｅ Ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ａｒｔｓ Ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ ａｔ Ｓｈａｎｄｏｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ａｒｔｓ．
Ｈｉｓ ａｒｅａｓ ｏｆ ａｃａｄｅｍｉｃ ｓｐｅｃｉａｌｔｙ ｉｎｃｌｕｄｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｏｆ ａｒｔ ａｎｄ ｐｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｃａｌ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ． Ｅｍａｉｌ牶 ｚｈａｎｇｘｉａｏｄｏｎｇ１０２０＠ １６３． ｃｏｍ．
Ａｄｄｒｅｓｓ牶 Ｔｈｅ Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ａｒｔｓ Ｍａｎａｇｅｍｅｎｔ牞 Ｓｈａｎｄｏｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ａｒｔｓ牞 Ｎｏ． ６０００牞 Ｚｉｗｅｉ Ｒｏａｄ牞 Ｊｉｎａｎ牞 Ｓｈａｎｄｏｎｇ Ｐｒｏｖｉｎｃｅ
２５０３００牞 Ｃｈｉｎａ． Ｔｈｉｓ ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｂｙ ｔｈｅ ＰｏｓｔＦｕｎｄｅｄ Ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｏｃｉａｌ Ｓｃｉｅｎｃｅｓ Ｆｕｎｄ牗 ２２ＦＺＷＢ０６５牘 ．

·１１１·



文艺理论研究　 ２０２３ 年第 ６ 期

　 　 文艺复兴以来，线性透视逐渐成为绘画真实
的代名词。阿尔伯蒂在《绘画论》中提出画家要

通晓全部自由艺术，但首先要精通几何学。几何

学是真实再现自然的钥匙，“绘画是现实事物透

视的结果”（文杜里 ５１）。弗兰切斯卡的《绘画透
视学》对透视法在绘画中的运用作了系统探究。

达·芬奇认为画家之心应如明镜，将眼前所见全

数摄入并加以再现，但这种再现并不只凭肉眼和

双手，还需要把握自然显现的内在规律。因此，画

家必须通晓透视学、解剖学等知识，绘画是一门自

由的科学（达·芬奇 ３）。而西方现代画家以及
批评家、理论家往往会将线性透视法当作一种过

时的甚至错误的绘画技法。批评者认为，透视法

是一种超视觉的性能，依靠的是画家的智力，帮助

画家建立一种科学投影的图像，使得被描画的对

象在其中得到正确的位置。但这种正确性就像地

图一样，只能指导观者的理智，而不能使人真正看

到视觉世界的真实（里德 ７）。透视法并非我们
观看世界的正常方法，对于我们再现眼前所见的

世界起到了误导的作用，还禁锢了绘画创作的自

由。那么，透视法注定是不真实的吗？如果是，那

么文艺复兴以来的艺术家为何要将透视法引入艺

术创作？潘诺夫斯基认为，作为一种产生于文艺

复兴时期特定文化之中的空间象征形式，线性透

视具有合法性，当文化阶段发生更迭，现代性的视

觉图式出现，线性透视也就随着它所属的文化一

起，逐渐退出舞台。因此，现代艺术一边倒地声讨

线性透视法，是缺乏依据的（Ｐａｎｏｆｓｋｙ ６７ ６８）。
贡布里希也曾深入考察透视绘画的知觉心理学机

制，论证了透视绘画的合理性，驳斥了对透视法的

诸多批评意见（贡布里希，《艺术与错觉：图画再

现的心理学研究》２９７）。其实，梅洛 庞蒂也曾

对线性透视问题进行了深入思考。
①
依托知觉现

象学、表达现象学、肉身本体论等理论基础，梅洛

庞蒂对透视法和透视绘画进行了解读，最终将其

纳入“存在 表达”的体系中，部分认可了透视绘

画和透视法的真实性。这对理解线性透视与绘画

真实的关系有着极为重要的参考价值。

一、早期：自由知觉与透视知觉的对立

胡塞尔曾提出，欧洲现代科学建立在更为原

初的生活世界的基础上，生活世界为科学提供了

最基本的动机（胡塞尔 ６４）。梅洛 庞蒂的早期

思考深受胡塞尔的影响。在他看来，科学知识是

知觉体验的间接表达，科学真实是建立在知觉真

实的基础上的。“我所知道，也就是通过科学所

知道的关于世界的一切，是根据我对世界的看法

或体验才被我了解的，如果没有体验，科学符号就

无任何意义。整个科学世界是在主观世界之上构

成的，如果我们想严格地思考科学本身，准确地评

价科学的含义和意义，那么我们应该首先唤起对

世界的这种体验，而科学则是这种体验的间接表

达。”（梅洛 庞蒂，《知觉现象学》７）这种等级关
系被原样移植到对自由知觉（视觉）和透视知觉

（视觉）的理解中。透视视觉是从自由视觉中衍

生出来的特殊形式，就像自然科学是从知觉世界

中衍生出来的一样。自由视觉高于透视视觉，就

像知觉体验高于科学体验。前者是一手的、原生

的，后者则是二手的、次生的，且忘记了自己的源

头。塞尚画出的是对世界的知觉体验，而使用了

透视法的古典绘画则代表着科学认知。出于科学

是对世界的一种规定或解释这个简单的理由，科

学与被感知的世界过去没有，将来也绝不会有同

样的存在意义。同理，在真实性层面，古典透视绘

画也无法取得和塞尚绘画同样的存在意义。绘画

艺术的真实应该是一种自由知觉的真实

（Ｄａｖｉｓ ３）。只有从自由知觉出发创作的绘画才
是真实的绘画，才能做到“重返事物本身”，也就

是重返那个被透视法则规定之前的被感知世界。

在《知觉现象学》中，梅洛 庞蒂把自由知觉

看作唯一真实的知觉体验，把透视法看作对自由

知觉的扭曲。透视法是对被知觉世界、被知觉物

体持客观思维的产物，最终一步步远离了被知觉

世界（杨大春 １０９）。客观思维注定无法获知真
实的物体和世界。因此，透视法和透视绘画也就

与真实无缘。首先，透视法把线性透视看作观看

物体的唯一正确的方法，实际上是用抽象的几何

反思代替了具体的身体知觉，使之成为进入物体

本身的方式。客观思维区分了“物体本身”和“物

体的显现”，认为物体可以多角度、多距离显现给

主体，但“物体本身”不是所有显现中的任意一

个，而是所有显现的集合。这样一来，“物体本

身”不能从某个角度看到，只能通过反思和逻辑

推断来确定。而在梅洛 庞蒂看来，对物体的视看

无一例外是从某一角度去看。如果说“物体本
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身”不能从某一视角看到，就等于说“物体本身”

是不可见的。但我们显然可以亲眼看见物体。

“在知觉领域，物体是‘真实’的，它显示为一系列

不确定视角的无限总和，其中每一个视角都与它

有关，但任何一个视角也不能将其穷尽。”（梅洛

庞蒂，《知觉的首要地位及其哲学结论》１１）透视
法是把从某一视点出发确立的三维立体向二维平

面的投影看作对被知觉物体的正确观看，实际上

是把身体的自由视看都看作不正确的、只能看到

物体显现而不能看到物体本身的视看。

其次，透视法曲解了被知觉物体形成的整体

系统，用几何透视的空间秩序替换了物体自发形

成的自由界域。梅洛 庞蒂认为，所有物体形成了

一个整体系统，如果要专注于其中一个物体，其他

物体就会随之后退，从视野中淡出，从而使被看的

物体凸显出来。其他物体构成了被看物体的界

域。在界域综合中，我们能够把握物体所有的面，

也能够比较从所有角度观看物体的目光，从而拥

有一系列的、无限的对物体的看法。客观思维理

解的“物体本身”是物体各个部分同时的、完全的

呈现，这种“半透明”物体超出了我们的知觉体验

的界限。我们无法把所有关于物体的视看角度同

时压缩、实现共存，没有哪一个视角能够同时满足

对物体的所有侧面的观看。物体始终都处在一个

“来源不明的界域”之中，界域“使物体处在未完

成的和开放的状态”（《知觉现象学》１０３）。而透
视法呈现的物体就是能从所有视角同时观看的

“完美”物体，物体与物体之间没有相互遮挡和竞

争，而是凭借在空间中的精确定位非常稳妥地安

置在抽象的三维空间之中。

再次，透视法切断了身体知觉与被知觉物体

之间的意向之线，使物体变成凝固实体。客观思

维理解的物体对于每一个人来说都是相同的。物

体本身不管在哪一个点上，从哪一个角度被看到，

都注定是同一的。每个人的具体视看都是物体本

身的确定性和普遍性的表现。实体化的物体凝固

了整个知觉体验。在梅洛 庞蒂看来，身体与被感

知物体之间存在着意向之线，物体在意向中保持

开放性和无定性。要发现真正的物体，就必须越

过客观思维的遮蔽，去描述物体在知觉中的显现。

而物体本身的呈现必然同时在我们的知觉体验之

内（ｗｉｔｈｉｎ ｏｕｒ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ）和越过我们的知觉体验
之 外 （ｔｒａｎｓｃｅｎｄｉｎｇ ｏｕｒ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅｍ）

（Ｍａｒｓｈａｌｌ ９４）。物体给出的既有确定性的含义，
又有不确定的含义。而透视法忽视了我们与被感

知物体的知觉联系，忽视了不确定的含义，因而呈

现的是凝结的、僵化的物体。只有自由知觉的体

验，才能让我们重临物体为我们构建的时刻，才能

看到鲜活生动、正在自发生成的物体。

在《塞尚的怀疑》中，梅洛 庞蒂对比了自由

知觉和透视知觉，指出“实际的透视（ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅ
ｖéｃｕｅ），我们的知觉的透视，并不是几何学上的或
摄影术里的透视”（梅洛 庞蒂，《意义与无意义》

１０）。论证包括：一、在自由知觉中，物体在近处
显得更小，远离开则显得更大，并不符合几何透视

“远小近大”的规律。几何透视呈现物体由远到

近由小变大的过程比在现实知觉中呈现的要快得

多。二、在几何透视中，从侧面看上去的圆形变成

椭圆形。而在自由知觉中，我们从侧面看圆形，能

看到的是一种在椭圆附近波动的形状，而非一个

确定无疑的椭圆。如果像透视法那样将之认定为

椭圆，那等于假定我们的双眼是照相机，用照相机

拍到的物体图像替代了实际看到的物体图像。

可以看出，在早期，梅洛 庞蒂理解的线性透

视完全等同于几何透视或者说摄影透视。在他看

来，照相意味着机械、客观、科学、理智，而自由知

觉则意味着身体主体与被观看物体的自然联系没

有被一种人工建构的视看所替代。线性透视看似

准确地再现被观看物体，实则扭曲了自由知觉产

生的视看图像，并不能准确地、自由地再现眼前所

见。塞尚要做的就是把透视变形，使之更加符合

事物在我们眼前自发成形的知觉体验。透视绘画

使用线性透视方法来建构被视看的物体和世界在

二维平面上的完美投影，在追求画面空间的稳定

性和秩序性的同时忘却了事物本身，而塞尚则尝

试要得到一小块真实的自然。相比于后者，前者

在知觉层面和事物本身层面都是不真实的。透视

绘画只能使用线条勾勒出物体的轮廓，完全牺牲

了物体在知觉中的厚度。似乎物体一出现在视线

中，就已经是一幅静止的图像。因此透视绘画中

的物体显得呆板、凝滞。或者说，透视绘画只能把

事物的外壳展示在我们面前，而塞尚笔下的事物

充满了内储，是一种不可穷尽的实在物。自由知

觉能够透过外表直接通达事物的内里。透视绘画

把被感知物体与身体之间的知觉联系用透视的形

式固定化了，而塞尚绘画能够使被感知物体维持
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其在知觉中的样貌。透视绘画只能呈现对被观看

物体的视看，而塞尚的自由知觉既包括视看，还包

括触摸、嗅闻，等等。

把塞尚绘画等同于自由知觉，是梅洛 庞蒂从

知觉现象学出发对塞尚绘画意义的建构。在这一

过程中，透视绘画成为反面例证。梅洛 庞蒂认

为，知觉主体与被知觉物体之间的关系并非点对

点的刺激与反应关系。被知觉的物体是在作为背

景的知觉场中凸显自身的。如果把塞尚绘画看作

凸显在理论家眼前的被知觉物体，那么印象派、透

视绘画就成了背景。为了突出塞尚绘画的独特

性，梅洛 庞蒂并未对透视绘画作深入分析。这促

使梅洛 庞蒂作出了过于简单的判断。实际上，使

用了透视法的绘画并不等于几何透视。在《绘画

论》中，阿尔伯蒂坦言：“我恳切地希望大家能够

理解，我所说的每一件事都是以画家，而不是以数

学家的身份陈述。”（Ａｌｂｅｒｔｉ ３７）因为几何透视处
理的是具体空间中抽象出来的线条结构，而绘画

则要处理具体的可见物、色彩和光线。“绘画永

远无法脱离质料而谈论纯粹形式。”（李海燕

１４３）达·芬奇曾明确指出，绘画是优于几何和算
术的，而线性透视主要是一种几何学。“几何学

家把一切由线条包围的面积都简化为正方形，把

一切物体的体积归结为立方性，算术在运算平方

根立方根时也一样。这两门科学只限于研究连续

量和不连续量，它们不关心质，不关心自然创造物

的美和世界的装饰。”（达·芬奇 ６）几何透视可
以帮助画家将对象简化，但简化不等于绘画。画

家在运用透视法时先要做减法，忘掉观察的对象

实际是什么，将其简化为一些形状的组合。接着

做加法。当形状联结以后，画家需要在此基础上

添加颜色、质地、明暗，这些东西会使画家重新考

虑原以为完美的形状，并进行调整。在此过程中，

画家必须理解自己所描画的对象中真正有什么。

正如伦勃朗所言：“如果你想画一个苹果，你就必

须成为一个苹果！”（转引自梅茨格 ２）抽象地观
察形状能让画家凭借透视的精密来把握物体的形

状，而深入地理解物体才能让画家把握物体的灵

魂。因此，透视绘画不能直接等同于透视法。

二、中期：透视知觉的主观与真实

在中期文本《间接的语言与沉默的声音》中，

梅洛 庞蒂重新解读了透视法和透视绘画。安德

烈·马尔罗认为，文艺复兴以来的古典绘画呈现

的是“客观主义”的真实，而现代绘画则是“主观

主义”的真实（梅洛 庞蒂，《眼与心———梅洛 庞

蒂现象学美学文集》７４）。透视法是由“自然自
己教会艺术的”。因为自然呈现的透视规律本身

就潜藏在自然之中，画家们发现规律之后广泛运

用，就可以学会再现自然的方法。自然本身为古

典绘画“规定了某种完美、完善和充实”（梅洛 庞

蒂，《间接的语言与沉默的声音》７４）。画家只需
要按照规定去完善再现技巧。观众也必然接受作

品，因为作品再现的事物就如同自然中的事物本

身那样摆在面前。在不断追求进步的过程中，画

家追求“绘画想要与事物一样令人信服，并且只

有像事物一样才能打动我们”（《眼与心———梅洛

庞蒂现象学美学文集》７５）。而放弃透视法的
现代绘画，则被马尔罗界定为“返回到主体”。现

代画家放弃了可见世界的真实，转而关注内心世

界的真实。

在梅洛 庞蒂看来，透视绘画的真实是主观知

觉的真实，而非客观再现的真实。“无论如何，古

典派画家也是画家，而任何有价值的绘画从来不

在于简单的再现。”（《眼与心———梅洛 庞蒂现象

学美学文集》７５）古典派画家并不完全受到透视
法规的羁绊。他们的作品拥有比准确再现事物更

丰富的意义。实际上，古典画家在利用透视法再

现物体、人物、风景时，已经在不知不觉中进行了

变形。“他们在用眼睛紧盯着世界的时候，深信

是在向世界祈求一种足够的再表现之秘，他们在

不知不觉中进行着这种变形，由于它，不久绘画就

变成有意识的了。”（《眼与心———梅洛 庞蒂现象

学美学文集》７５）透视绘画的真实并非通过严格
遵守客观再现的法则而获致的。透视画家的知觉

体验一直在发挥着作用。甚至可以说，透视法是

彻头彻尾地被画家创造出来的，代表着艺术家追

求表象真实的努力，而非马尔罗所理解的存在于

万事万物中的客观法则。透视法可以帮助画家把

被知觉世界以某种变形的方式投射到面前，实现

“被知觉的世界向不容置疑的、理性的世界的转

型”，是对世界的一种特定的解释（梅洛 庞蒂，

《世界的散文》５８）。古典绘画的明证并不是客
观自然的明证，而是透视法这种观看方式的明证。

古典绘画是“完全被支配、被拥有的世界在某一
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瞬间系统中的实现和发明”（《世界的散文》５８）。
在古典绘画形成之初，表象外部事物的因素是与

创造性地表达对被感知事物的知觉体验联结在一

起的。随着古典绘画透视法范式的确立，创造性

的部分渐渐被遗忘，使追求表象真实的努力变得

机械和简单。

但认可透视绘画的主观性并不意味着完全肯

定其真实性。与自发的视觉世界相比，透视法只

是一种特定的解释。被知觉世界本身并不要求透

视法的出现，甚至不要求任何观看法则的出现。

“在任意和自发的知觉中，按高度排列的诸对象

并不具有任何确定性的表面大小”（《世界的散

文》５６）。对事物大小的认识不是由数学测量的
性质，而是连接于感知主体的知觉。进入透视意

味着停止任意观看，专心于以某一对象为参照，使

视界内的物体呈现在同一平面上，但这不是自由

任意的视觉所看到的被知觉世界。或者说，被知

觉世界在透视主体的观看下凝结了，“一切都呈

现出妥当和谨慎的样子”（《世界的散文》５７）。
与透视知觉相比，自由知觉有三个特征：一、自由

知觉以亲身体验为首要，而透视知觉是以思维支

配知觉。透视主体超拔于对象之上，像上帝一样

俯瞰世界。同时以特定焦点的透视放弃了世界本

身。自由知觉是像人一样观看，始终处在世界之

中，面向世界开放，可以不断游走改变自己的观看

位置，拒绝限制在某个特定的视觉焦点位置，对世

界有更丰富的体验。二、现代绘画中的物体没有

确定的高低远近的“量值”。画家无须以单眼聚

焦的方式来测量事物的量值等级，以安排它们的

远近高低。三、现代绘画中的物体同时出现在知

觉中，无须经过透视法则的安排。现代画家无须

按照透视的时间进程来安排被感知事物在画面里

出现的位置。画布上的物体依然像在知觉中一样

拥挤着、竞争着呈现在观者面前。画家在凝视其

中一个的时候，另外的事物一边退隐一边尝试着

吸引画家的目光。而透视知觉的事物均衡有序地

占据着分配给它们的空间。

梅洛 庞蒂开始认识到，古典派画家感知物体

和世界的方式属于古典文化，现代文化则能够为

现代画家对可见之物的感知赋予形式。透视法也

是人们发明出来以表达对被知觉世界的体验的方

法之一。世界并没有移位到画布上。透视法同样

具有“知觉”意义，而不是“非意义”的。可以说，

透视法是对自由知觉的一种说明。透视法与自由

知觉的体验不同，但这并不意味着透视法欺骗了

我们。甚至不能说，在肉眼观看下，正在远离的物

体比在透视素描上的投影要“大得多”。因为透

视法确立了被观看物体的各项量值，而自由知觉

不涉及量值。因而无法以此为据认定透视知觉扭

曲了自由知觉。自由知觉不仅涉及远近大小的

“量”，也涉及被观看物体的“质”。透视法停止自

由地感受一切，为我们的视觉划定范围，确定被视

看物体的量值，并把量值转移到画布上。但从

“等价系统”的角度来说，透视绘画也是真实的。

因为透视法也是一种等价系统，透视绘画与现代

绘画一样都是对被感知世界进行的“一致的变

形”。所谓“等价系统”，是指在与被感知世界交

往的过程中，画家通过知觉从被感知世界中抽取

可以通过线条、色彩、轮廓等要素表达的含义，并

形成一定的表达方式。“画家用一些颜料、用某

一空间把……诸等价物的系统重新投入到画布

上，意义浸润绘画而非绘画表达意义。”（《世界的

散文》６７）透视画家同样是在知觉着世界。在他
们的知觉中，世界已经呈现出某种风格。透视画

家通过对透视法的使用建立了一种对被感知物体

和世界的表达样式。不管是使用透视法的古典画

家还是放弃透视法的现代画家，他们都拥有以画

布呈现意指被感知的事物和世界的意向。“现代

画家和古典画家同等地拥有意指意向，拥有有待

说出的事物之观念，他们在这方面或多或少比较

接近。”（《世界的散文》７２）两者在实际存在的知
觉事物和画布呈现之间寻求等价一致的含义系统

方面，是相似的。

不同之处在于，古典画家生活在能够用技巧

呈现知觉事物本身的幻觉中，而现代画家不再相

信能够以绘画代替事物本身。“在古典画家那

里，艺术完全超出了这一范围，他们至少生活在绘

画技巧使我们能够触及天鹅绒本身、空间本身这

样一种宁静的幻觉中……现代画家完全知道，世

界上没有任何场面能够（一幅绘画更不能够）绝

对地强加给知觉，但画家的专横纹路比耐心地重

构现象更能够使我们通过目光占有样貌或者

肉。”（《世界的散文》７２）现代画家虽然不使用透
视法，但能够通过对知觉事物的内在逻辑的潜心

研究，使观者通过对绘画的视看来占有事物最真

实的样貌，把握事物的肉身。因此，现代绘画比透
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视绘画更真实。

三、后期：“存在 表达”体系中的透视

在《理想国》中，柏拉图曾对绘画大加挞伐。

他认为只有理念才是真实的，现实世界是对理念

的模仿，而绘画则是对模仿的模仿，比理念低了两

个层级（柏拉图 ３９２）。画家所见本就不真实，画
家的模仿也必然远离真实。而在梅洛 庞蒂看来，

“我们看到事物本身，世界就是我们看到的那个

东西”（梅洛 庞蒂，《可见的与不可见的》１２）。
意识哲学把我们对世界的观看视作世界的“显

像”，“显像”背后存在着世界的本体。梅洛 庞蒂

则强调“显像”即本体，本体即“显像”。我们对于

世界的视看并不因为其主观性和个体性而必然失

去普遍性意义。知觉体验能够保证我们知觉到的

是真实的世界。现象学要做的就是从我们的所见

来证明世界的明证性，从“显像”来认识本体，体

验本体。“确实，世界是我们之所见，然而，我们

必须学会看见它。”（《可见的与不可见的》１３）世
界就是我们所见的“显像”，世界在“显像”之中闪

耀。只不过我们需要学会看见“显像”，看见本体。

世间万物与身体由同样的“肉”构成。身体

把握世界，同时也是世界把握身体，世界把握自

身。能感的身体与被感知的事物并非彼此外在的

关系，而像晶体中的母液一样浑然一体，不可分

割。万事万物通过画家的视看而发生，通过画家

的创作而呈现。与其说是画家在观看，倒不如说

是万事万物借了画家的眼睛在看自己。因此，我

们所见即为世界本身。绘画源起于身体与事物之

间的“肉”的感性共鸣。“质量、光线、颜色、深度，

它们都当着我们的面在那儿，它们不可能不在那

儿，因为它们在我们的身体里引起了共鸣，因为我

们的身体欢迎它们。”（梅洛 庞蒂，《眼与心》３９）
通常所说的看到颜色、轮廓，并不只是“看见”，而

是可见事物贯穿身体，在身体中引发共鸣。“万

物在我这里引起的其在场的这一内部等价物，这

一肉体方式，它们为什么不能够有机会引起某种

仍然可见的、任何别人的目光都将在那里找到支

撑其审视世界的理由的轮廓呢？于是，出现了一

种派生力量的可见者，它是原初力量的可见者的

肉体本质或图像。”（《眼与心》３９）所谓“原初力
量”，指的是原初存在，“原初力量的可见者”指的

是可见事物。“肉体本质”，指的是可见事物在画

家身体中引发的等价物，“派生力量的可见者”，

指的是画家身体中产生的可见之物的图像。这一

“图像”，并非对可见之物的逼真再现。事物与身

体的同质性，在身体内引起一种感知事物的内部

等价物，这种共鸣激发了绘画。绘画是“肉”的共

鸣关系的派生力量，但不是弱化的复制品，而是原

初力量的可见者的肉身本质或图像。画家能够深

入存在内部，将“肉”的共鸣关系呈现于画中，使

其他任何看画的目光都能在绘画中找到观看世界

的肉体方式。这就从根本上论证了画家视觉的可

靠性与绘画的真实性。透视绘画作为绘画的一

种，可以借此确保自身的真实性。

梅洛 庞蒂彻底改变了早期对透视法的排斥

态度，把透视法纳入“存在 表达”体系中。所谓

“存在 表达”体系，是指在存在与人的表达活动

之间建立的一种可逆转换关系。绘画是沉默的原

初存在对自身的表达，同时也是我们的表达。存

在是绘画表达活动永不枯竭的意义源泉。只有通

过画家的知觉体验和表达活动，存在才能真正地

表达自身。画家就存在所作的一切表达都属于存

在。“所有我们曾说过的和正在说的都曾包含和

正在包含它。”（《可见的与不可见的》２１０）在存
在的显现与画家的表达之间，存在一种等值系统，

一种关于线条、光线、颜色、凹凸、主体的逻各斯。

绘画的本质是一种关于普遍存在的无概念的表

达。画家要画出的不是几何完形，而是事物的内

在规则和存在秩序。那些弯曲的线条、毛笔的笔

触，是一些“绝对的再现”。通过线条或色彩，画

家能够让事物在画布上活起来，让存在在画布上

变得可见。每一道笔触、每一幅绘画都是存在的

独一旋涡和独一浓缩。现代绘画的努力就在于增

加一种不同于透视绘画的等值系统。

就对存在的表达来说，透视技巧本身是没有

错误的。文艺复兴以来的艺术家利用这些技巧表

达对被知觉世界的体验，这是探索绘画表达存在

的可能性的尝试。“文艺复兴的透视法并非一种

可靠的‘诀窍’：它只不过是世界的诗意信息中的

一个特例，一个时期，一个环节。”（《眼与心》６１）
作为一种技巧，透视法是表达存在的一种特殊方

式。同时，对于表达存在这一根本任务来说，透视

法是不够用的。“真实的情况是，没有任何一种

既有的表达方式能够解决绘画的问题，能够把绘
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画转变为技巧，因为没有哪种象征方式（ｆｏｒｍｅ
ｓｙｍｂｏｌｉｑｕｅ）会永远作为刺激物起作用。”（《眼与
心》６１）存在的表达无穷无尽，在这一长河之中，
透视法只能作为一朵浪花。透视法会和其他表达

方式一起，成为绘画表达存在的历史的一部分。

在透视法之后，“世界……继续运转”（《眼与心》

６１）。存在不断召唤新的表达方式的出现。如果
把透视技巧看作绘画探索表达存在历史的终结，

以透视为标准把绘画变成一种追求精确可靠的实

证活动，那么透视技巧就会成为绘画继续探索的

阻碍。

在梅洛 庞蒂看来，透视法和透视绘画无法完

全真实地表达存在的深度。透视法之所以被现代

画家抛弃，很大程度上是因为透视法无法解开事

物的深度之谜（苏宏斌 １９）。深度是现代画家极
力想要攻克的难题。贾柯梅蒂认为塞尚终其一生

都在寻求深度，其实就是说塞尚尝试着捕捉深度，

并将之表达出来。罗伯特·德罗奈宣称深度是新

的灵感。这种灵感刺激了现代绘画的发展，推动

了透视法作为一种基本完成使命的表达方式逐渐

退出历史舞台。在透视绘画中，深度仅被看作一

个需要被克服的问题，因为二维平面无法真实地

再现深度。把窗户玻璃上呈现的视看对象的截面

呈现在二维平面上，实际上已经意味着牺牲了深

度。截面本身就是对深度的抽象和剥离。呈现在

画布上的，是根据对高度和宽度的理解和视知觉

心理制造出来的“错觉”深度，而非观众活动在真

实的视觉对象附近时所感知到的深度。在早期和

中期，梅洛 庞蒂认为，透视画家仿佛高居于天上

俯瞰大地，就像在飞机上遥望近景、中景、远景，并

加以表现，事物与事物之间的距离毫无神秘可言；

在后期，梅洛 庞蒂意识到，透视画也能够生动表

现事物之间的彼此遮掩，但不管是俯视视点，还是

定点透视，对深度的观看都显得过于明晰和理智。

在透视视觉中，艺术家无须贴近视看对象，而是在

一定距离之外把握对象。这从根本上影响了透视

视觉对事物深度的理解和把握。三维坐标中，事

物自有深度。但这种深度是几何原则建构起来的

所谓客观的深度，而不带有身体知觉的介入。其

根本原因在于，透视法忽略了事物与身体之间的

肉身存在。肉的存在是我与事物区分开来的屏

障，也是我们观看事物要穿过的通道。

在梅洛 庞蒂看来，深度不是事物的高度和宽

度之外的第三维度，而是第一维度，是其他维度的

基础。“我之所以看到事物各居其位，恰恰因为

它们彼此遮蔽对方，它们之所以在我的目光面前

成为对手，恰恰因为它们各居其位。我们从它们

的相互包裹中认识到的是它们的外在性，在它们

的自主中认识到的是它们的相互依赖。对于如此

理解的深度，我们不再会说它是‘第三维度’了。”

（《眼与心》７１）说到底，事物的深度是事物的肉
身之间，事物的肉身与身体之肉交织侵越的场所，

是两者不能重合和穿透的屏障，也是保证物体和

身体各居其位的质素。深度是事物存在的基础维

度。如果说事物的宽度和高度是事物可见的部

分，那么事物的深度就是不可见的部分。如果说

存在以肉身的方式存在，那么深度就是肉身存在

的原则，而视知觉提供了最为有效的进入肉身的

认知路径（Ｃｒｏｗｔｈｅｒ １０６）。梅洛 庞蒂说深度是

存在的爆炸，其意是指存在绽裂成被知觉事物和

知觉身体两部分；说深度是事物不发声的叫喊，是

指深度无声宣布了物体对空间的占据，确立了物

体的存在，也召唤着身体知觉的开放和交流。如

果画家能够真正把握深度，也就意味着画家沉浸

在事物之肉的汪洋大海之中，身体与事物之间产

生肉的共鸣，并以结晶体的形式呈现在画布上。

以水对柏树的倒影为例，“当我透过水的厚度看

游泳池底的瓷砖时，我并不是撇开水和那些倒影

看到了它，正是透过水和倒影，正是通过它们，我

才看到了它”（《眼与心》７５）。“我”是透过水和
倒影看到了水底的瓷砖，“我”对事物的发现也需

要透过存在的肉身。在眼睛与瓷砖之间，水的元

素，光线的影响，造成的那些失真和光斑，本身就

是构成视觉的重要元素。“水本身，水质的潜能，

糖浆般、闪烁的元素”（《眼与心》７５），是肉的显
现。在空间中，在水中，都是有肉身存在的作用

的。这是水把自身活的本质抛掷到那里，是水在

参照柏树。水并非只是客观存在的自在物质，凭

借着所谓自然界的客观规律倒映了柏树。水是有

内在的肉之灵化（ａｎｉｍａｔｉｏｎ ｉｎｔｅｒｎｅ）和辐射，这种
灵化的真实是现代画家寻求表达的目标，这已然

超出了透视法和透视绘画的表达范围。

余　 论

综上，梅洛 庞蒂对透视绘画和透视法的真实
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性的理解经历了从全面批判到有限度接受的转变

过程。这一转变从身体知觉角度论证了透视法和

透视绘画的真实性。透视法丧失了在西方绘画中

的主导地位之后，屡屡遭到质疑和诟病。阿恩海

姆提出：“在对视觉进行探索的这一过程中，每当

一种新的原理被发现时，这一原理便被宣布为一

种理性的准则。而这一理性准则又必将进一步被

确定为新的视觉试验的基础。在艺术发展史上，

任何其他事件都不像这一次探索这样，如此明确

地证实了，把艺术直觉力和理性洞察力分离开来

的危害性和虚假性。”（阿恩海姆 ３８６）“这一次探
索”，指的就是文艺复兴以来的透视法；“危害性

和虚假性”，指的是透视法把艺术的直觉力和理

性的洞察力进行了分离。巴赞则提出，透视法是

第一个科学的、初具机械特性的体系，只解决了形

似，而不能解决运动。“透视法成了西方绘画的

原罪。”（巴赞 １０）梅洛 庞蒂在早期也批评透视

绘画忽视了身体知觉。然而时至今日，线性透视

法依然是再现三维空间的有效手段。这就说明，

线性透视法并不只是一种错误的或者说过时的绘

画技法。透视绘画是具有真实性的。在梅洛 庞

蒂看来，画家把身体借给了世界，才能够把世界转

变成绘画。虽然现代绘画更加注重身体的知觉体

验，但是线性透视绘画和透视画家也适用于这一

判断。要从知觉角度理解透视法，就需要侧重透

视法使用中画家如何运用活动的、实际的身体，实

现对被看的事物的有距离的“接纳”。在透视绘

画中，是画家的眼睛和身体在看，不是单纯的几何

透视投影法则在看。如果没有身体的深度介入，

将被看的事物围绕在身体视点周围，那么事物就

难以转变为绘画。正是由于把透视绘画的看理解

成了几何投影的、科学的、机械的看，一些批评者

才会把透视法理解为缺乏主动性的被动记录。如

果把几何透视的数学原则比作理智的“心”，那么

身体的观看和运动就是“身”，画家是在身心集合

的状态下去画画，这时候的心已经融入了身体之

中。作为一种绘画技术，透视法在根本上是一种

身体技术，是身体知觉在表达存在时的一个角度、

一种方式。从身体知觉出发去理解透视法对被知

觉世界的再现，能够更加深入、客观地看待透视法

以及透视绘画的真实意义。

梅洛 庞蒂绘画透视观的转变捋顺了透视绘

画与现代绘画的关系。两者都是真实的，共同组

成了绘画历史中的差异性结构，属于表达真实存

在的同一网络。对于现代画家为何选择抛弃透视

法，研究者有不同的理解。罗杰·弗莱认为传统

的线性透视已经发展到了尽头，印象派画家发现

了事物的真正形相（转引自贡布里希，《艺术与错

觉：图画再现的心理学研究》３５１）。贡布里希则
认为，这不是因为所谓纯真之眼，也不是发现了事

物的真正形相，而是透视法发展到完全成熟之后

引起的餍足，是由于人们偏爱原始性的趣味（贡

布里希，《偏爱原始性———西方艺术和文学中的

趣味史》２３）。前者强调透视绘画与现代绘画之
间的差别在于是否发现事物的真正形相，使得两

者之间出现了一道难以逾越的鸿沟；后者则用原

始与精致的二元对立框架来理解西方艺术史上出

现的风格转换，实际上也是一种正反对立思维。

大卫·霍克尼则认为，１５ 世纪以来的画家往往会
借助光学器材制造显影，以帮助作画，而塞尚们主

要是裸眼作画。是否使用光学器材成了两者的主

要差别（霍克尼 ３３）。而在梅洛 庞蒂看来，这只

是因为艺术家们开始探索透视法以外的表达存在

的方式。画家对存在的表达与存在自身一样是无

穷无尽的。“世界在持续了几百万年之后，如果

它还存在的话，对于画家来说，它仍然有待于去

画，它将在没有被画成中毁灭。”（《眼与心》９１）
只要世界依旧存在，画家就依然要去尝试着表达。

画家对存在的表达形成了一个巨大的单一的网

络，历代画家的表达努力都在这一网络中与存在

联系在一起。深度、颜色、形状、线条、运动等都被

看作存在的枝条。对其中任一枝条的改变都会带

我们回到对存在的感知。因此，绘画历史并不是

一个个小的技术问题的进步历史，也不是不同流

派、不同风格之间的对峙的历史。从透视绘画到

现代绘画不是所谓进步，更不是所谓堕落和倒退。

现代绘画一样要使用线条、颜色、光线、凹凸、主

题，并从那些现存的材料和表达手段中产生出新

的表达手段。每一幅创造的新画都在改变、更替、

深化、完善、再创造和预先创造着所有其他的创

造。真实永远有待于画家去探索和表达。

虽然梅洛 庞蒂在中后期逐渐修正了对透视

法的理解，但早期对透视法的误解还是在一定程

度上暴露出了他对绘画的技术维度的忽视。贝托

尔迪指出梅洛 庞蒂对塞尚绘画的评论更多是关

于形而上学的而不是关于绘画的，梅洛 庞蒂突出
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绘画揭示存在的能力的做法忽视了绘画活动中的

心智操作（Ｂｅｒｔｏｌｄｉ ７）。画家勒内·玛格里特曾
嘲讽道，梅洛 庞蒂谈论绘画的方式就像一个人通

过研究作者的笔架和纸张来谈论一部哲学作品一

样，完全游离在绘画的核心要义之外，很难让人想

到绘画（Ｍａｇｒｉｔｔｅ ３３６）。这就可能引发质疑：梅
洛 庞蒂是否仅以绘画解读作为推进哲学探究的

工具或案例，其主要旨趣在于现象学和存在论，而

非绘画本身，这才导致其对透视法的理解出现了

较大的偏差？梅洛 庞蒂的一些论述确实容易让

人产生这样的误解。在他看来，绘画是存在绽裂

自身、进行自我表达的过程中涌现的。画家对存

在的表达就是将存在铭写在自己身上的铭文展现

开来。只有在表达中实现与存在的一致，才能使

存在通过身体表达自身。问题在于，如果画家的

创作本身仅是一个存在绽裂的事件，那么绘画的

题材和内容可能只具有存在之维度的形式价值，

而缺乏足够的本体意义，至于使用透视法或者自

由知觉，恐怕并没有根本性的差别。保罗·克劳

瑟则认为，塞尚绘画毕竟不是哲学而是艺术，其哲

学意义必须在绘画审美构成的范围内起作用才

行。画家总要使用特定媒介和组织手段将创作主

题转化为确定实在的画面。这就涉及绘画创作的

技术、作品的审美和艺术特征。而梅洛 庞蒂更多

时候在谈画家如何感知世界的哲学，却没有详说

如何将知觉体验转化为平面图像的技术，这是其

绘画理论的根本局限（Ｃｒｏｗｔｈｅｒ １２２）。其实，梅
洛 庞蒂对透视法和透视绘画的理解的不断调整

和深入，足以显示他在绘画的哲学意义和技术维

度之间进行平衡的努力。在他看来，透视法或许

可以作为一种特殊的等价体系，但其中并没有画

家身体与世界之间“肉”的纠缠。画家视看的凝

固成形若是经过了透视法的规范和约束，可能就

无法承载肉身交织侵越形成的深度，难以保证知

觉体验和世界呈现的本真性。从技术层面来讲，

塞尚将知觉体验转化为平面图像的技术比透视法

更能适应现象学“回到事情本身”的要求，更能承

载存在肉身的深度。

因此，梅洛 庞蒂并未把绘画看作承载哲学概

念的容器，但其哲学立场确实在一定程度上影响

了其对绘画技术维度的开掘。强调透视法无法表

达深度，固然能够确立古典透视绘画与现代绘画

的分野，为塞尚们的绘画革命夯实哲学基础，但也

可能影响对透视法的深入理解。妥善处理透视法

与现象学的关系，有助于理解透视法在当下依然

占据重要地位的事实，也能够增强现象学理解人

类历史经验的包容性。考察画家们在使用透视法

进行创作的过程中如何感知世界，如何在遵循规

则的过程中尽可能地生成、保留并表达对描画对

象的丰富充实但可能不是那么自由的知觉体验，

也许会是绘画现象学向透视绘画领域延展的一个

方向。另外，在《眼与心》中，梅洛 庞蒂把以塞

尚、克列为代表的现代绘画的视知觉界定为能够

认识到身体之肉与世界之肉的交织、侵越与共鸣

的，但关于现代绘画对存在深度的表达如何体现

在画面形象的塑造、笔触与色彩的使用等形而下

的微观层面，梅洛 庞蒂的说明并不具体。正如保

罗·克劳瑟所说，如能将对塞尚作品的审美或艺

术特征的分析内嵌于对其哲学意义的解读之中，

在阐发画家如何“看”的同时关注画家如何“做”

（ａｃｔ），或许能够使梅洛 庞蒂的绘画理论变得更

加具有持续性（Ｃｒｏｗｔｈｅｒ １２８）。保罗·克劳瑟结
合分析哲学与现象学，以后分析现象学方法来阐

释现代艺术（克劳瑟 ３—４），画家尼吉尔·温特
沃斯尝试从现象学出发把绘画理解为一种意向性

体验活动，把颜料、画笔等媒介和线条、色彩等造

型元素看作在身体与世界、身体与作品相遇过程

中不断生成的动态过程（温特沃斯 １８６）。这些
尝试促使现象学对知觉体验的重视进一步具体到

艺术作品的形式因素之中，使深度、肉等概念落实

到绘画的线条、色彩等媒介层面，使现象学的理论

资源更有效地进入绘画研究领域，论证了存在之

肉的哲学言说能够对绘画创作产生切实影响。如

能继续向纵深推进，或许将有助于建立一门既能

够揭示绘画的哲学意义，又能够覆盖绘画创作过

程中的具体智性操作的绘画现象学。

注释［Ｎｏｔｅｓ］

① 在《论绘画》中，达·芬奇将透视法分为线性透视法、

颜色透视法和隐没透视法。梅洛 庞蒂批评的，主要就是

文艺复兴以来在绘画中广泛使用的线性透视法及其视觉

形而上学基础。
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