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从模仿现实到生产现实

———论海德格尔的艺术现象学与现代艺术

戴思羽

摘　 要：德国艺术史家马克斯·伊姆达尔曾指出：塞尚的艺术创作不是一种“模仿对象”的活动，而是一种“生产对象”的
活动。早在 ２０ 世纪 ３０ 年代，德国哲学家马丁·海德格尔在《艺术作品的本源》中就已提出过以下思想，即艺术不是“模
仿”现实，而是“生产”现实。基于此，本文将“生产”概念作为理解海德格尔艺术现象学的一条引线来重点探讨其晚期对

现代艺术，尤其是对保罗·塞尚和保罗·克利的艺术的相关思考，以此展现海德格尔的艺术思想与现代艺术及艺术理论

之间一次可能的对话。
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　 　 作为 ２０ 世纪德国最早研究现代抽象绘画的
艺术史家之一，马克斯·伊姆达尔（Ｍａｘ Ｉｍｄａｈｌ）
曾在一篇研究塞尚的文章（１９７４ 年）中指出：塞尚
的艺术创作不是一种“模仿对象（ｇｅｇｅｎｓｔａｎｄｓ
ａｂｂｉｌｄｅｎｄ）”的 活 动，而 是 一 种 “生 产 对 象
（ｇｅｇｅｎｓｔａｎｄｓｈｅｒｖｏｒｂｒｉｎｇｅｎｄ）”的 活 动 （Ｉｍｄａｈｌ牞
“ＣｚａｎｎｅＢｒａｑｕｅ”３１６）。他的意思是：塞尚艺术
的构形不是以预先给定的或者已为人所熟知的秩

序为前提的，而仅仅以在作品自身中才变为明见

的秩序为前提。因而它不是对现存事物或已知事

物的模仿，而是一种新的现实的生产。关于艺术

不是“模仿”现实，而是“生产”现实这一思想，德

国哲学家马丁·海德格尔（Ｍａｒｔｉｎ Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ）在
《艺术作品的本源》（１９３５—１９３６ 年）中早已提出
过。在海德格尔眼中，所谓“生产（ｈｅｒｖｏｒｂｒｉｎｇｅｎ）”
意味着“把某种尚未存在的东西设置入存在中”

（海德格尔 《尼采》７８）。他强调：“在生产中，我
们仿佛寓居于存在者之生成，并且能够在那里清

澈地洞识到存在者之本质。”（７８）海德格尔对“生
产”概念的这一理解无疑与伊姆达尔对塞尚艺术
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中对象之生产的论断是相契合的。基于此，本文

将“生产”概念作为一条引线，旨在展现海德格尔

的艺术现象学与现代艺术及艺术理论之间的一次

可能的对话。不得不说，海德格尔深刻洞察到了

２０ 世纪西方艺术所面临的危机。他对艺术，尤其
对现代艺术的洞见切中了其本质特征，不仅与 ２０
世纪的艺术理论研究多有契合之处，而且对后者

具有启示性。对此，海德格尔晚期关于保罗·塞

尚和保罗·克利（Ｐａｕｌ Ｋｌｅｅ）这两位现代画家的
艺术评论虽极为分散，远不成体系，但具有相当重

要的意义。在这些评论中，处于中心位置的亦是

“生产”这一概念。

一、生产 ＶＳ 模仿

现代艺术，尤其是现代绘画，呈现出抽象化的

趋势。此趋势背后的一个重要动因即是对艺术模

仿现实这一传统艺术观的反叛。在《艺术作品的

本源》一文中，海德格尔并未将现代艺术作为其

主要考察对象———尽管他在其中对现代画家凡·

高的作品《一双鞋》作了一次著名的阐释，但是他

的阐释并未涉及这幅绘画作为一幅现代绘画的特

征，相反，他谈论的只是传统意义上的“伟大的艺

术”（海德格尔，《林中路》２８）。然而基于“伟大
的艺术”，海德格尔实质上探索的已是一条脱离

艺术模仿论框架的艺术阐释进路。在这篇文章的

第一部分“物与作品”的讨论中，海德格尔明确批

判了“认为艺术是现实的模仿和反映的观点”

（２３）。他写道：“但我们是不是认为凡·高的那
幅画描绘了一双现存的农鞋，而且是因为把它描

绘得惟妙惟肖，才成为一件作品的呢？我们是不

是认为这幅画把现实事物描摹下来，并且把现实

事物移置到艺术家生产的一个产品中去呢？绝对

不是。”（２３）换句话说：“作品绝不是对那些时时
现存手边的个别存在者的再现”（２３—２４）。

这里需要与海德格尔的真理观联系起来。基

于艺术模仿论的艺术创作追求的是模仿的事物与

被模仿的事物符合一致，但在海德格尔看来，两者

之间的这种相符或相似性并未触及作品之为作品

的本质。因为他认为：真理的本质不在于“符

合”，不在于“肖似”（《林中路》２３），而在于“存
在者进入它的存在之无蔽之中”（２２）。基于此，
海德格尔强调，作品之作品存在在于：作品中，

“存在者是什么和存在者是如何被开启出来”

（２３），因此也就有了作品中“真理的发生”，亦即
“世界与大地的争执的实现过程”（３８）。

海德格尔的这种艺术真理观的关键在于：传

统意义上作品静态的（已固定、已完成的）存在方

式在此被把握为一种动态性的“发生事件”

（Ｅｒｅｉｇｎｉｓ）。“艺术学之父”、对现代艺术理论的
发展产生巨大影响的德国哲学家、艺术理论家康

拉德·费德勒（Ｋｏｎｒａｄ Ｆｉｅｄｌｅｒ）在《论艺术活动的
本源》（１８８７ 年）一文中就已经预见了这一转变，
他指出：“在存在（Ｓｅｉｎ）的位置上出现了一种持续
的生成（Ｗｅｒｄｅｎ）；每时每刻，我们面对无物，每时
每刻，我们可以称之为存在着的、现实的东西又在

不断地产生。［……］我们看到，我们全部的现实

性意识有赖于一个事件（Ｇｅｓｃｈｅｈｅｎ），这个事件并
不发生在我们之外，而是在我们之中通过我们而

发生。”（Ｆｉｅｄｌｅｒ ２３３）基于此，费德勒认为，艺术
活动的真正意义在于生产和表现这样一种现实。

德语“生产”一词的字面意思是把某物带出

来，或者说把某物带到前面来。结合海德格尔的

艺术真理观，“生产”在此意味着将某物从遮蔽状

态带入无蔽状态，即意味着使之发生、使之显现、

使之在场。我们看到，海德格尔并没有出于对艺

术模仿论的批判而走向另一个极端，即站在现代

抽象艺术这边，支持物象的消失以及对现实的否

定。他的现象学艺术观毋宁说暗含了一种从模仿

某物到生产某物的转变。物的生产取代物的模

仿，这在根本上体现了物的另一种呈现方式，亦即

费德勒所指出的对现实的一种新的认知。对此，

海德格尔曾就克利的艺术写道：在这种生产中，

“对象不一定要消失，而是作为本身退回到一种

世界化（Ｗｅｌｔｅｎ）之中，这种世界化必须从发生事
件来理解”（Ｓｅｕｂｏｌｄ ａｎｄ Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ １０）。

自 ２０ 世纪 ４０ 年代起，海德格尔对塞尚的晚
期作品（尤其是圣维克多山主题的作品）表现出

浓厚的兴趣。他认为：“在画家的后期作品中，在

场者与在场之二重性合而为一，同时‘实现’又克

服，转变入神秘的同一。”（海德格尔，《海德格尔

文集：从思想的经验而来》２３３）“实现”是现当代
塞尚研究中出现的一个高频词汇。它最早见于奥

地利诗人里尔克关于塞尚艺术的评论中。海德格

尔曾经提到里尔克关于塞尚艺术的一个经典评

论：“塞尚仅用色彩来塑造物体，并令色彩完全献

·１３１·
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身于事物的‘实现’中，这一画法史无前例。”

（Ｐｅｔｚｅｔ １５０）在里尔克看来，塞尚这种画法的目
标即在于“让物生成，并真切，提升现实，乃至于

不灭之境”（里尔克 ７５）。海德格尔对塞尚艺术
的洞见显然受到了里尔克的影响。他将塞尚的

“实现”进一步理解为西方艺术中普遍呈现的存

在者与存在之二重性（即在场者与在场之二重

性）的合而为一，用伊姆达尔的话说，即“生成和

物性的同时表达”（Ｉｍｄａｈｌ，“ｂｅｒｌｅｇｕｎｇｅｎ ｚｕｒ
Ｉｄｅｎｔｉｔｔ”４０９）。

对塞尚的艺术来说，物的实现与物的生产是

一体的，它们关注的都是物的生成：作品中呈现的

物不是画家刻意追求的对现实的逼真模仿，不是

通过清晰的轮廓所刻画的一个绝对的存在者，而

毋宁说，对象在塞尚的作品中以生成的态势向我

们显现出来，以这种方式，对象从色彩中“实现”

出来，亦即“生产”出来。究其原因，在塞尚的作

品中，色块并非基于模仿的目的被组织起来，而是

遵循自身纯粹视觉性的规律。然而值得注意的

是：塞尚这种独特的使用色彩的方式并没有导致

物象的消失，而是带来物象的一种新的呈现方式，

即物象在我们的感知中自行生成。画家本人曾说

道：“从每个角落，这儿，那儿，到处，我挑选着色

彩、色调和阴影；我把它们安放好，我把它们收拢

到一起［……］它们组成了线条。它们变成了物

体———岩石、树木———用不着我刻意地谋划。”

（塞尚 ７）
由此，我们可以说，在海德格尔那里，对象的

反面不是抽象，而是一种“前对象”。“前对象”涉

及的不是基于认识和概念由意识所清晰把握的对

象，而是在我们的纯粹感知中显现出来的生成状

态中的对象。艺术作品的本质即在于这种“前对

象性”的生产，而不是“对象性”的模仿。德国当

代深受现象学思想影响的著名艺术史家哥特弗里

德·博姆（Ｇｏｔｔｆｒｉｅｄ Ｂｏｅｈｍ）在其著作《保罗·塞
尚：圣维克多山》中就多次使用“前对象性的”

（ｖｏｒｇｅｇｅｎｓｔｎｄｌｉｃｈ）这个概念来描述塞尚艺术中
物的特殊生产方式：在塞尚作品中，诸色块不为模

仿某物而服务，因为它们作为绘画要素都是前对

象性的，这些前对象性的色块在我们纯粹感知中

自行组合，由此将对象带了出来，即生产了对象。

也是在这一意义上，伊姆达尔强调，在塞尚的艺术

中，物的“显现和生产是一体的”（“Ｃéｚａｎｎｅ

Ｂｒａｑｕｅ”３１７）。
艺术所模仿的某物（现实）是一种已经存在

的或者预先已被设立和规定之物；而艺术所生产

的某物是一种生成性及可能性视角下的某物，它

并非先于作品的诞生而存在，而是在作品诞生的

同时显现出来。海德格尔在《艺术作品的本源》

中写道：“真理之进入作品的设立是这样一个存

在者的生产，这个存在者先前还不曾在，此后也不

再重复。生产过程把这种存在者如此这般地置入

敞开领域之中，从而被生产的东西才照亮了它出

现于其中的敞开领域的敞开性。”（《林中路》

５３—５４）在对凡·高的油画《一双鞋》的阐释中，
海德格尔强调：“在凡·高的油画中发生着真理。

这并不是说，在此画中某种现存之物被正确地临

摹出来了，而是说，在鞋具的器具存在的敞开中，

存在者整体，亦即在冲突中的世界和大地，进入无

蔽状态之中。”（４６）正是在这一意义上，海德格尔
在他关于克利的笔记中摘录了克利的那句名言：

“艺术不是复制可见，而是令其可见。”艺术不是

对现成的可见者的复制，而是令其从遮蔽状态进

入无蔽状态之中，亦即令其作为存在者整体向我

们显现出来。

在关于克利的笔记中，海德格尔写道：“越是

非对象性地得到阐释，事物越向我们显现出来；连

同它 所 包 含 的 整 个 世 界。”（Ｓｅｕｂｏｌｄ ａｎｄ
Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ １１）对作品的这种非对象性视看方式
实际上已经体现在海德格尔对凡·高绘画的阐释

之中。海德格尔多次强调，凡·高的《一双鞋》不

是对现实中的一双农鞋的复制与再现，相应地，我

们对这幅绘画的观看也不是对这双农鞋的一次表

象，换句话说，我们不是基于知识去识别画中所画

的（艺术家所模仿的）现实中的一双农鞋———美

国艺术史家迈耶·夏皮罗（Ｍｅｙｅｒ Ｓｃｈａｐｉｒｏ）对海
德格尔阐释的凡·高绘画批判，在根本上就基于

这种认为绘画是对现实的反映和模仿的艺术观，

毋宁说，集聚于农鞋的各种意义关联，即“世界”，

通过作品得以敞开。在此，农鞋不是作为一个孤

立的对象被我们所表象，毋宁说，农鞋所聚集的各

种意义关联———世界与大地的争执———在作品中

显现出来。

对作品的对象性视看旨在对象化地把握作品

所模仿的事物；对作品的非对象性视看则与事物

的生产密切相关：作品中物的生产不是为了带出
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一个无世界的对象，而是让物所包含的各种世界

性的意义关联从隐变成显。由此我们便可以理解

海德格尔所说的：在对作品的非对象性的视看中，

事物连同它所包含的整个世界（整个意义关联），

即作为存在者整体，向我们显现出来。通过作品，

存在者之整体从隐到显，从遮蔽状态进入无蔽状

态的变化，亦即海德格尔对“存在者之生产”的

理解。

二、生产 ＶＳ描绘

在收录于《林中路》的《艺术作品的本源》一

文中，海德格尔着重批判了传统的艺术模仿论，而

在《论艺术作品的本源（第一稿）》中，他还特别批

判了以下艺术观，即认为“艺术作品是关于某物

的描绘（Ｄａｒｓｔｅｌｌｕｎｇ ｖｏｎ ｅｔｗａｓ）”（海德格尔，《论艺
术作品的本源（第一稿）》１２）。海德格尔对艺术
作品模仿某物和描绘某物这两种艺术观的批判是

紧密联系在一起的。他认为，虽然人们已经逐渐

放弃了艺术作品是对某个现成之物的模仿这一观

点，但是并没有因此克服将艺术作品视为一种描

绘的观点，这种观点毋宁说被隐藏了起来。（１２）
在他看来，认为艺术作品描绘某物的这一艺术观

在根本上具有形而上学性。它的形而上学性同样

与一种对象性或者说表象性的思维（视看）方式

密不可分：如果一幅艺术作品是对某物的描绘，那

么我们观看这幅作品的目的即在于对象性（表象

性）地把握其所描绘的事物，也就是艺术作品的

内容。这种对象性（表象性）的视看方式导致的

一个直接后果便是：艺术作品的物因素被对象化

地把握为关于某物的表象，艺术作品本身的现实

性因此遭到否定。

在《艺术作品的本源》的开头部分，海德格尔

就曾反对将艺术作品分为物质基础（感性层面）

与其所传达的抽象内容（非感性层面）的艺术观。

他认为，长期以来，人们对艺术作品的描绘就活动

在这个观念框架之中，即在作品的物质基础之上

还有某种别的东西，而这种别的东西，即比喻，才

构成了真正意义上的艺术因素。（《林中路》４—
５）作品因此被视为一种符号，它的存在所必需的
物质基础被排除在关于艺术作品的本质性话语之

外，艺术作品的艺术性仅仅在于其抽象的内容。

在《论艺术作品的本源（第一稿）》中，海德格

尔就其对这种传统艺术观的形而上学性的批判作

了解释，他写道：“质料被等同于感性之物（ｄａｓ
Ｓｉｎｎｌｉｃｈｅ），在这种作为‘艺术要素’的感性之物
中，非感性之物和超感性之物得到了描绘。”（《论

艺术作品的本源（第一稿）》１３）在《荷尔德林的
赞美诗〈伊斯特河〉》（１９４２ 年）“关于艺术的形而
上学解释”一节中，海德格尔指出，“这种感性与

非感性的划分自古以来就被称为形而上学的基本

特征”（Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ牞 Ｈｌｄｅｒｌｉｎｓ Ｈｙｍｎｅ １８）。他认
为：“柏拉图伊始，所有西方的世界观以及关于世

界的解释都是‘形而上学的’。从同一时刻起，艺

术的本质［……］也在形而上学的意义上被规定。

在一切形而上学中，艺术作品被视为某种感性之

物，这种感性之物无疑不是为自己而存在，不如

说，艺术作品的感性方面为非感性之物和超感性

之物而存在，人们也称后者为精神之物和精神。”

（１９）海德格尔洞察到传统形而上学艺术观的本
质特征：质料“被看作感性的，同时又是低等的东

西，相比之下，理念则是非感性的崇高的东西

［……］作品因此就要操心对感性的驯服以及对

在其中得到描绘的崇高的东西的弘扬”（《论艺术

作品的本源（第一稿）》１３）。
对艺术作品感性层面和非感性 ／超感性层面

的这种形而上学的区分在对绘画作品的阐释中体

现得尤为明显：我们看一幅绘画作品，不是看其感

性层面上作为一个现实物的涂满颜料的画布，而

是为了把握其所描绘的非感性及超感性的内容和

意义。伦勃朗的油画不是一个涂有颜色的质料性

的物。“油画不只被涂在质料性的物上，这个质

料性的物在油画中被取消了，现在油画是其所是，

仅仅 通 过 这 个 质 料 性 的 物。”（Ｈｌｄｅｒｌｉｎｓ
Ｈｙｍｎｅ １９）这里体现了西方传统绘画观中绘画平
面与图像平面之间的清晰区分以及在此基础上对

现实性的绘画层面的否定。文艺复兴以来的绘画

视窗理论，即画布透明性理论，便以此为前提。海

德格尔揭示了这种建立在视窗理论基础上的西方

图像观（绘画观）的形而上学本质：“‘图像’代表

通过感性方式可感知之物［……］‘意义’代表得

到理解和阐释的非感性之物［……］意义图像

（Ｓｉｎｎｂｉｌｄ）所感性化的是更为崇高的东西和真实
的东西。”（１９）

相对于对艺术的形而上学解释的批判，海德

格尔在 １９５８ 年以“艺术与思想”为主题的高级研
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讨班上进一步指出，西方艺术本身就具有形而上

学的本质：“欧洲艺术本质上是以描绘特征为标

志的。描绘即爱多斯（Ｅｉｄｏｓ）就是使可见。艺术
作品、构成物把［……］带入形象中，使［……］可

见。”（海德格尔，《海德格尔文集：讲话与生平证

词》６６１）然而在塞尚和克利的艺术那里，海德格
尔洞察到了西方艺术本质的一种新的变化。这种

变化源于其对以模仿和描绘为特征的西方传统艺

术的形而上学性的克服，它在塞尚的艺术中已经

有了预示，在保罗·克利那里得到了实现。在他

的克利笔记中，海德格尔写道：克利的绘画并不描

绘任何在场者（Ｎｉｃｈｔｓ Ａｎｗｅｓｅｎｄｅｓ）、任何对象，因
为克利的作品“不再单纯是爱多斯”，不再是“图

像”，而是 “状态”（Ｚｕｓｔｎｄｅ）。（Ｓｅｕｂｏｌｄ ａｎｄ
Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ １１）

基于此，索伊博尔德（Ｇüｎｔｅｒ Ｓｅｕｂｏｌｄ）指出，
在海德格尔眼中，观看者与作品之间的关系也发

生了变化。图像被视为位于观看者“对面”的“一

个预先给定之物”，在此，视看是单向的，即观看

者观看一个一定距离之外的对象，观看的结果是，

一个“作为对象性地可表象之物的存在者”（海德

格尔，《海德格尔文集：哲学论稿》５９７），即图像，
产生了；但是对于在克利的作品（也在塞尚作品）

那里的观看者与作品的关系，海德格尔用两个双

向的 箭 头 “→ ｜ ←”或 者 “”来 表 示。
（Ｓｅｕｂｏｌｄ １３１）这种双箭头的符号说明了视看的
双向性：不仅观看者在看作品，作品也在看观看

者。这里从作品出发的观看不是简单的拟人意义

上的观看。它体现的是对主体主义观看方式，亦

即对对象性（表象性）的观看方式的一种克服。

这种双向性的视看成为法国现象学家梅洛

庞蒂（Ｍａｕｒｉｃｅ ＭｅｒｌｅａｕＰｏｎｔｙ）的现象学感知理论
及视觉艺术理论的一个关键点。梅洛 庞蒂认为，

我们之所以看到一个事物，是因为事物总是向我

们的目光发出挑战，这里涉及的是事物的一种

“感性的抵抗”。视看受其所视看的对象的挑衅、

刺激和攀谈，在这种相互作用中，一种生成中的秩

序才向我们显现出来，这种生成中的秩序区别于

一种预先确立或已经完成的秩序。（瓦尔登费尔

斯 ５９）也是在这一意义上，海德格尔认为，我们
在作品中看到的绝不是对某一现成之物的描绘，

而是物在这种双向视看过程中的持续不断的生

成，不是表象意义上的“图像”，而是自行生成意

义上的非对象性（或用博姆使用的概念：前对象

性）的“状态”。

海德格尔强调：“作品不能描绘什么，因为作

品从根本上从来不朝向一个已然持立的对象性的

东西———诚然，前提是，它是一件艺术作品，而不

是一个仅仅模仿艺术作品的产品。”（《论艺术作

品的本源（第一稿）》１３）基于对艺术模仿某物和
描绘某物的批判，海德格尔继而强调：“作品从不

描绘，而 是 建 立 （ａｕｆｓｔｅｌｌｅｎ）———世 界，置 造
（ｈｅｒｓｔｅｌｌｅｎ）———大地。”（１３）作品之作品存在就
在于世界的建立和大地的置造之间争执的实现过

程中，这是海德格尔在《艺术作品的本源》中对作

品之本质存在的一个基本规定。对于绘画作品来

说，海德格尔对艺术作品本质存在的这一规定的

意义在于：它克服了上文所讨论的传统形而上学

艺术观所坚持的感性与非感性 ／超感性之间的区
分，在绘画领域即绘画层面和图像层面的清晰区

分，而是将其把握为两者间持续不息的亲密争执。

为模仿现实而创作的作品在很大程度上只是

现实的替代品，或者说只是一种指代现实、自身却

不具有意义的符号。对作品的观看的目的在于把

握其所模仿和描绘的对象。这种观看基于一种已

经获得的认识和概念：被模仿和描绘的对象是事

先已经被认识的对象。通过画家的运笔，它在画

面上被反映出来，然后在观看者那里又被重新识

别出来。这种基于认识的观看必然导致对绘画现

实物性的否定，走向对作品的观念化把握；而在作

品中，如果某物被生产出来，那么作品所创造的即

是一个新的现实。对这一新的现实，即视看过程

中不断生成的存在者的把握，则离不开作品的现

实性的物因素的作用。

作为一种生产，艺术家的创作活动首先离不

开现实性的物质材料的使用。但正如海德格尔所

强调的，画家使用色彩颜料的方法不同于木匠消

耗木材的方法，因为画家不是消耗色彩颜料，反倒

是色彩颜料通过某物的生产而在作品中显现自

身。正是作品中物因素的显现（即“置造大地”）

和世界的显现（即“建立一个世界”）之间相互争

执才使得存在者以生成的方式向我们显现出来。

在这一意义上，作品对现实的模仿追求的是清晰

地再现某物———这时物因素的显现和世界的显现

之间的争执被消除和平息了，因为在这一艺术追

求下，作品的物因素（如现实性的色彩颜料和线
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条）都为模仿事物而服务；而作品对现实的生产

所要克服的即是这种清晰性：物在世界和大地之

间永不停息的争执的实现过程中被生产出来，因

此物的生产始终保持着一种模糊性，正是在这种

模糊性中，存在者之生成状态的丰富性才向我们

涌现出来。

三、生产 ＶＳ制作

我们谈到艺术作品的创作，谈到画家对现实

性的物质材料的使用，由此我们很容易将关于艺

术作品的“生产”概念与“制作”（ｍａｃｈｅｎ）概念混
淆在一起。根据海德格尔的思想，艺术作品不是

模仿某物，也不是描绘某物，而是生产某物，但是

这里的“生产”必须和技术层面上的“制作”区分

开来。海德格尔在《艺术作品的本源》中强调，艺

术创作不是一种纯粹的“制作活动”，而是“存在

者之生产”。（《林中路》５０）海德格尔关于艺术
作为“存在者之生产”的思想与其对古希腊

“ｔｅｃｈｎｅ”一词的原初意义的理解紧密相关。海德
格尔指出，“ｔｅｃｈｎｅ”在原初意义上“决不是指一种
制作和手工行为本身，而始终是指知识，是指以一

种知识性的生产指导为方式对存在者之为存在者

的开启”（《尼采》９４）。在他看来，“ｔｅｃｈｎｅ”的这
种原初意义随着在柏拉图和亚里士多德的时代出

现的质料与形式的区分逐渐被遗忘。而质料与形

式的区分正是基于感性之物与非感性之物的形而

上学区分。海德格尔批判将质料与形式的区分应

用于艺术领域———如今在艺术理论和美学中常常

谈论的形式与内容的划分即属于质料与形式的区

分的一个变式。（《林中路》１３）他认为，这一区
分原始地属于器具制作的领域，而不属于艺术创

作的领域。认为艺术模仿某物和描绘某物的观点

恰可回溯到在质料与形式这一划分框架中建立起

来的对艺术作品的理解。

海德格尔不否认，艺术作品是一个“制成

品”，他认为这构成了艺术作品最显而易见的一

种现实性（４８）。但是他反对将艺术作品视为艺
术家用质料制作而成的一个产物。在此，海德格

尔区分两种生产方式。他指出，艺术创作是一种

生产，但是器具的制作也是一种生产。这两种生

产方式具有共同点，却又显示出根本性的区别。

在他的理解中，艺术创作和器具制作都离不开手

工艺行为，而且都离不开某些特定的现实性材料；

但是工匠对材料的使用完全不同于艺术家对材料

的使用，原因在于：器具的基本特征在于有用性，

基于器具的有用性，工匠按照特定的制作方法使

用材料来制作器具；而艺术作品是纯粹自立的，艺

术家对材料的使用不为某种特定的目的（模仿或

描绘某物）而服务，因而不仅不会消耗材料，反而

让材料在作品中得以显示自身。

结合我们讨论的上下文：传统艺术史研究主

要以内容和形式的二分为框架，但是根据海德格

尔的观点，对作品的内容和形式的分析不足以揭

示艺术作品的本质。因为无论从作品形式角度还

是内容角度展开的艺术阐释都建立在将艺术作品

视为一个已完成的静态的物的概念的基础之上；

而海德格尔认为，作品中有一种“真理的发生”，

这种发生的本质在于“存在者之生产”。显然，基

于静态模态的内容和形式的区分无法触及作品中

的这种动态的发生事件。归根结底，回到文章开

头所指出的：艺术作品的“生产”不是用质料去制

成一个具有形式的物体，而毋宁是将“某种尚未

存在的东西设置入存在中”。

艺术与技术的关系一直是海德格尔关注的焦

点。他曾反复强调，原初意义上的“ｔｅｃｈｎｅ”既包
括艺术，也包括技术。由此，艺术和技术都被理解

为一种基于知道的“存在者之生产”，即“由于知

道使在场者之为这样一个在场者出于遮蔽状态，

而特地把它带入其外观的无蔽状态中”（《林中

路》５０）。海德格尔指出，这种理解中的艺术和
技术与“ｐｈｙｓｉｓ”（自然）相应和，即两种生产活动
都发生在无所促逼的、“自然而然地展开”的存在

者中间。“无论是作品的生产还是用具的生产，

都是知识着和行动着的人在 ｐｈｙｓｉｓ［自然、涌现］
中间、并且以 ｐｈｙｓｉｓ 为基础的一种显突。”（《尼
采》９４）在这一意义上，艺术和技术对存在者的
生产实质上都是一种让显现（Ｅｒｓｃｈｅｉｎｅｎｌａｓｓｅｎ），
即“把某物带入显现之中”，“使某物进入在场而

出现”，并因而使之“起动”（Ａｎｌａｓｓｅｎ）（海德格
尔，《海德格尔文集：演讲与论文集》１１）。据此，
海德格尔将长期以来所认为的在艺术和技术的生

产中发挥重要作用的四种原因，即质料、形式、目

的、效果，阐释为“引发”（Ｖｅｒａｎｌａｓｓｅｎ）。正是这
四种引发方式的配合使“尚未在场的东西进入在

场之中而到达”（１１）。因而引发关涉到在生产中
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显露出来的东西的在场，而生产即是从遮蔽状态

而来进入无蔽状态中的带出（１２）。
艺术与技术之间这种同一的关系在现代却发

生了变化。海德格尔认为，现代技术已经不是原

初意义上与自然相应和的这样一种“生产”，而变

为对自然的一种“促逼”（Ｈｅｒａｕｓｆｏｒｄｅｒｎ）（《海德
格尔文集：演讲与论文集》（修订译本）１５）。在
促逼的意义上，它将自然对象化，摆置（ｓｔｅｌｌｅｎ）自
然，订置（ｂｅｓｔｅｌｌｅｎ）自然，自然被揭示为一种持存
物（Ｂｅｓｔａｎｄ）。基于此，海德格尔将现代技术的本
质规定为“集 置”（Ｇｅｓｔｅｌｌ）：“集 置意味着那种

摆置的聚集者，这种摆置摆置着人，也即促逼着

人，使人以订置方式把现实当作持存物来解蔽。”

（２２）显然，在集 置中也发生着无蔽状态，但是现

代技术依此无蔽状态仅仅将物揭示为持存物。作

为持存物，它不再居于自身，不再作为此物或彼物

而显露出来，而唯从对可订置之物的订置而来才

有其立身之所。在这样的持存物中不再有各种意

义关联的聚集，集 置由此驱除了一种更为原始的

解蔽之可能，即在生产的意义上使在场者连同它

所包含的全部意义关联进入显现而出现的“生产

着的解蔽”，从而使真理无法在其中发生。

面对现代技术“集 置”的这种统治，海德格

尔一方面提出一种“对物的泰然任之”（ｄｉｅ
Ｇｅｌａｓｓｅｎｈｅｉｔ ｚｕ ｄｅｎ Ｄｉｎｇｅｎ）的姿态，即“我们让技
术对象进入我们的日常世界，同时又让它出去，就

是说，让它们作为物而栖息于自身之中”（《海德

格尔文集：讲话与生平证词 （１９１０—１９７６）》
６２９），另一方面，他在《技术的追问》最后回溯到
希腊意义上的“ｔｅｃｈｎｅ”，指出艺术作为一种原初
意义上的生产着的解蔽，“一种更原初地被允诺

的解蔽”，或许能将“救渡带向最初的闪现”（３８）。
但值得注意的是，海德格尔对现代艺术总体上持

保守的态度。他认为，在集 置时代，现代技术入

侵到现代艺术之中而导致艺术在很大程度上也不

再是对自然的应和。根据海德格尔的思想，现代

抽象艺术便是在这样的时代中产生的一种典型的

艺术形式，它吸收了现代技术的本质，呈现了物的

消失和毁灭，体现了一种极端主体主义的思想。

也正是基于这一原因，海德格尔认为，无论是西方

传统的具象艺术，还是现代抽象艺术都具有形而

上学的性质。

虽然海德格尔对现代艺术的担忧早在《艺术

作品的本源》中就已显露出来，他更是在尼采讲

座中直接谈到了“伟大艺术在现代的沉沦”（《尼

采》９７），但是在《艺术作品的本源》中，他仍然试
图拯救这种伟大的艺术，将伟大艺术的沉沦归结

于传统美学的形而上学的艺术考察方式。着眼于

这种伟大的艺术，海德格尔认为，作品的本质在于

世界与大地之间争执的实现过程之中。２０ 世纪
４０ 年代之后，海德格尔对于艺术本质的思考具有
一个新的特征，即将对艺术的追问与对技术的追

问联系在一起。也是从这时起，他才在真正意义

上开始关注现代艺术，即技术时代的艺术。基于

这种艺术，海德格尔对《艺术作品的本源》中关于

艺术本质的规定是作过反思的：且不说作品中显

现的无所促逼的物因素逐渐被各种以实验为目的

的人工材料所取代，例如各种拼贴艺术等，显然在

不断呈现出抽象化趋势的现代艺术中，一个历史

性之文化世界已经逐渐没落，直至出现一种“解

放的虚无”（ｄａｓ ｂｅｆｒｅｉｔｅ Ｎｉｃｈｔｓ），例如马列维奇
（Ｋａｚｉｍｉｒ Ｓｅｖｅｒｉｎｏｖｉｃｈ Ｍａｌｅｖｉｃｈ）的白底上的黑色
方块。２０ 世纪奥地利艺术史家汉斯·赛德尔迈
尔（Ｈａｎｓ Ｓｅｄｌｍａｙｒ）曾在消极意义上将其批判为
现代艺术之“中心的丧失”。与“中心的丧失”相

吻合，海德格尔将这种艺术现象描述为一种“无

艺术状态”（Ｋｕｎｓｔｌｏｓｉｇｋｅｉｔ）（《海德格尔文集：哲学
论稿（从本有而来）》５９８），即“艺术失去了与文
化的关联；艺术在这里只是作为一个存有之本有

事件而开启自身”（５９８）。
然而相比赛德尔迈尔，海德格尔并不是从一

种彻底否定的角度来谈现代艺术总体之“无艺术

状态”的，毋宁说，他试图从积极角度来思索现代

视阈下西方艺术本质所发生的一种新的变化。就

在现代画家克利和塞尚那里，海德格尔看到了这

种积极的变化。在此，不得不提到东亚艺术对海

德格尔艺术思想的影响。在“艺术与思想”的高

级研讨班中，海德格尔曾说道：“在东亚艺术中没

有生产出对观众发挥作用的对象性的东西。图画

不是符号，不是象征；而毋宁说，我在绘画、书写中

实现向自身的运动。”（《海德格尔文集：讲话与生

平证词（１９１０—１９７６）》６６２）他认为，在东方艺术
那里，无物被表现，无物被模仿，它只是将人带入

“设置空间”的虚无当中。在这种虚无中，不存在

空间中的某物，而是一切事物之间的关联性意义

被聚集起来，正如在禅宗艺术中，“无定形的东西

·１３６·



从模仿现实到生产现实

达到了在场”（６６３）。

结　 论

本文从三个方面，即生产不是模仿、生产不是

描绘、生产不是制作，来探讨贯穿海德格尔关于艺

术本质之思考的生产概念。我们看到，海德格尔

不仅在《艺术作品的本源》中已经提出了艺术不

是对某物的模仿，而是对某物的生产这一观点，而

且细细考察，在其前后期的艺术思想中，对生产概

念的理解也发生了略微的变化。而这种变化正体

现了海德格尔对其早期艺术现象学的一种反思和

修正。修正的动机之一则直接来源于他在 ４０ 年
代之后对现代艺术，尤其对塞尚和克利艺术的关

注和研究。在关于克利的笔记中，海德格尔写道：

不再建立世界和置造大地，而是“从关节之发生

事件中带来关系”。（Ｓｅｕｂｏｌｄ ａｎｄ Ｈｅｉｄｅｇｇｅｒ １０）
由此，他并非彻底否定了在《艺术作品的本源》中

对艺术本质所下的定义，而是基于现代艺术（克

利和塞尚）的新的变化进一步发展了这一定义，

即将“世界”和“大地”之间的二元对立进一步消

融于一种纯粹的“发生事件”（Ｅｒｅｉｇｎｉｓ）之中。
“Ｅｒｅｉｇｎｉｓ”不仅具有事件的意思，关键在于：它强
调自足于自身的发生以及本源性的发生。与之相

符，在《艺术作品的本源》中，生产意味着将历史

性的存在者之存在真理带到无蔽之中，在那里，生

产的对象即关于存在者整体之真理仍然占据着一

个重要的位置；但是在海德格尔后来关于现代艺

术的思索中，生产本身愈来愈成为关注的焦点。

总的来看，海德格尔以生产概念为核心的艺

术现象学对艺术的本质，尤其对现代艺术的本质

的阐释不仅有助于我们理解现代艺术，并且有助

于理解 ２０ 世纪现代艺术理论，例如更好地揭示艺
术史家伊姆达尔关于塞尚艺术中对象之生产的论

断的本质内涵。此外，正如我们在文章中强调的，

海德格尔那里的生产概念与生成概念（发生事件

的概念）密不可分，而生成又是理解现代艺术的

一个关键概念。例如法国哲学家德勒兹（Ｇｉｌｌｅｓ
Ｄｅｌｅｕｚｅ）、利奥塔（ＪｅａｎＦｒａｎｃｏｉｓ Ｌｙｏｔａｒｄ）等将生
成概念作为其阐释现代艺术（尤其是克利艺术）

的一个基点。现代语境中关于艺术之生成概念的

这些思考无疑可以在海德格尔的思想中找到一个

直接的源头。
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