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“先锋派”是一个存在很大争议的艺术批评概念，其具体内涵、起源、发展与所涉艺术流派等问题

至今尚存诸多分歧。不过，从总体上来看，比格尔在《先锋派理论》中通过艺术体制的探讨，较好地理

清了先锋派[1]与极盛现代主义和新先锋派之间的差异。理查德·沃林后来在赞同这一分析的基础上进

一步指出：“比格尔把先锋派定义为‘在生活实际中对艺术的征服’，显然过于刻板了。”[2]他认为，比格

尔的观点无法清晰地解释构成主义、未来主义与达达主义等先锋派艺术，因为这些艺术实质上是一种

御用性的“物”。无独有偶，
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他认为，先锋派艺术“持续性的“物性凸显”提供了一个迥然相异于现实的世界：一个物与人、与感性相

互开放的世界。所谓‘哲学感’是在这一世界现身时的颖悟和领会”[1]。先锋派艺术存在的意义在于

“为人类前赴后继、连绵不绝地开启了另一个抵抗、渗透的维度，一个可栖居体验、活生生开放的世

界”[2]。历史先锋派艺术的物性存在为何拥有哲学感，其所产生的哲学感具体是什么？文本试图从物

质诗学的角度分析历史先锋派艺术的“物性凸显”特点并认为，与包括现代主义在内的其他艺术流派

不同的是，这一艺术流派拥有将社会与历史铭写于作为艺术本体的直观物性存在之中的独特表意模

式，通过迫使鉴赏者接受并理解其物性存在而对世界产生哲学沉思。

一

艺术的物性存在“是空间与材料的构造，它可以体现于体块的均衡、明暗的变化、色调、笔触、斑

点上”[3]。尽管克罗齐认为艺术不是物理的事实，但是“就艺术材料本身而言，就出现了如下状况：对于

现代主义者而言，艺术材料重要但不可见；对于先锋派而言，艺术材料可见但不重要”[4]。这一观点非

常准确地指明了现代主义艺术的物性存在的特点。现代主义艺术尽管的确凸显了艺术媒介的形式维

度，但仍然重蹈传统艺术之覆辙的是，其物质材料并不是艺术存在的根本目的，而只是一种与传统写

作技巧具有同样功能的艺术表意方式，是艺术家借以传情达意的基本手段。从艺术材料的角度来看，

“现代主义理论假设了艺术品中艺术材料的连续性，并且强化了‘高雅’艺术和‘庸俗’艺术之间的差

异”，其“把基于材料的作品构想为持续不断的更新过程，而先锋派则与这一原则决裂，转向利用过去

的材料形式（例如超现实主义对沙龙绘画的利用），以及庸俗的大众的艺术材料（马科斯·恩斯特的拼

贴）。这对于先锋派艺术家来说是一种可能的策略，原因在于他们对创造永恒的艺术品没有兴趣”[5]。

这也意味着，先锋派艺术采用何种艺术材料其实并不重要，关键是要能够以艺术材料的凸显形成独特

表意模式！与现代主义相比，先锋派广泛挪用各种材料并把其产品看作艺术品，使先前得不到承认的

物质素材以“物性凸显”的方式转变为直观的艺术本体存在。

先锋派艺术与现代主义艺术在物性存在方面的差异，也与其艺术风格与美学精神的不同有直接

关联。先锋派“是艺术否定主义的最极端形式——艺术本身成为首当其冲的受害者”，现代主义则“从
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料构成的先锋艺术作品。这类艺术作品通过使用凸显物性的艺术语言将艺术的强烈反叛精神发挥到

极致，达到了要彻底摧毁与颠覆艺术自身的程度。因此，与现代主义艺术相比，先锋派艺术通过物性

的凸显展示出一种以形式创新颠覆一切、以拒斥当下而推崇未来的独特美学精神。

首先，先锋派以物性的凸显打破传统的艺术形式，努力传达出变革与重塑的“求新观念”，形成否

定一切、破坏一切的美学原则。格林伯格指出：“先锋派诗人或艺术家努力模仿上帝，这种模仿是经由

创造出某种依据其自身标准来看是有根据的事物而达到的……内容被完全地消解为形式,以至于艺

术品或文学作品在整体上或部分上只能还原为它自身，而不能还原为其他任何东西。”[1]立体主义与达

达主义作为先锋派艺术最为重要的两个流派，对形式的探索都具有明显的开拓性。“被认为是20世纪

绘画艺术最具原创性的”[2]立体主义完全抛弃了以色彩和线条为主的传统艺术语言，强调将线、块以及

各种现成的几何形体交错叠放构成不同时空的美学原则。达达主义则更为激进，成为现代艺术史上

的一场“反”运动。“达达不意味任何东西”，“在作品中，这个世界既没有被详细说明，也没有下定义，它

是以千变万化的形式属于观众的。对于创作者来说，它既无原因又无理论。秩序=混乱；我=非我；肯

定=否定：这是纯艺术至高无上的光辉。”[3]达达主义坚持否定一切、破坏一切的美学原则，根本不需要

任何的形式，而是要努力表现各种反复无常，揭示行为的偶然、荒唐与放任以及自由的无限性。

其次，先锋派凸显物性的“求新”探索，并不是简单地替换或转变形式观念或形式技巧，而是通过

对物质媒介的超越及其局限的揭示传达出一种乌托邦精神。威廉斯认为，先锋派作为现代性背景下

生成的艺术，“现代”在此应被理解为历史上的一个时间段，及其所拥有的独特的、不断变化的特点。

现代主义艺术则将“现代”理解为对永恒当下的片刻领悟，一切意识和实践都处于“现在”。正是基于

这种理解，历史先锋派“抓住了实际上改造社会的各种变化（一种当然是可以变化的理解，在这种或那

种运动中可以选择这一组或那一组特征），一种未来的意义，然后正是一种先锋派的意义，便广泛地派

生出来”。为了充分体现出现代性的过渡性与短暂性的特点，历史先锋派“把语言看作是对本真意识

的阻碍或者为它制造困难：‘表达的需要……诞生于表达的不可能性’”[4]。这也是杰姆逊所谓的“表达

的危机”[5]。在他看来，面对因批量生产而程式化的语言，现代主义艺术家努力将不同的表达方式混合

在一起，形成正常语言无法企及——以音乐、唱歌、各种图形甚至现成物进行表现——的表达方式。

先锋派则更为激进地探索了应该使用何种语言来超越正常语言以及两种语言之间的关系问题。因

此，“艺术的终极目的就是要揭露其自身的本质，以及揭露现实审美化救世的乌托邦主义的思想，而艺

术最终在审美化中趋于消失。”[6]

先锋派通过凸显物性，打破了现代主义及更早的艺术流派的表意模式，形成强迫鉴赏者接受艺术

的物性存在并促使其对社会与历史进行深度哲学思考的独特表意模式。“我们必须抛弃通过一个行为

来言明一切的浪漫主义幻想，也即仅借助一个事件就能在灵光一闪或顿悟中展示真理自身，语言表述

能够以无声但却巧妙的修辞格承载起一整段非常复杂的历史。一言以蔽之，我们必须与那些意义和

[1]〔美〕克莱门·格林伯格：《先锋派与庸俗艺术》，周宪译，参见周韵编：《先锋派理论读本》，南京大学出版社2014年
版，第15-16页。

[2]〔美〕理查德·布雷特尔：《现代艺术：1851-1929》，诸葛沂译，上海人民出版社2013年版，第42页。

[3]〔法〕特·查拉：《一八一八年达达宣言》，项嬿译，参见袁可嘉等编选：《现代主义文学研究》（上），〔北京〕中国社会

科学出版社1998年版，第464、466页。

[4]〔英〕雷蒙德·威廉斯：《现代主义的政治》，阎嘉译，〔北京〕商务印书馆2002年版，第109页。

[5]〔美〕杰姆逊：《后现代主义与文化理论》，唐小兵译，北京大学出版社2005年版，第159页。

[6]〔法〕让-马里·舍费尔：《现代艺术：18世纪至今艺术的美学和哲学》，生安锋等译，〔北京〕商务印书馆2012年版，

第432页。
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物质性和谐共处于其中的象征符号做一了断。”[1]在伊格尔顿看来，一般艺术的物质性存在是传情达意

的载体，艺术家与鉴赏者都试图超越这种物质性存在而获取其背后的意义。历史先锋派则通过凸显

物性存在抑制其拥有的表意可能性，强迫鉴赏者接受其由现成物品、文字、声音、线条等构成的最为直

观的物质本体，使他们在对这种独特艺术观念的质疑或深思中产生关照社会与历史的意愿。先锋派

的物性存在与鉴赏者的接受和理解“会通于‘文本的物质性’，聚焦于文本的‘语言意义’与‘物质意义’

之间的‘互动关联’，并形成一个多学科综合治理的学术领域”[2]。这一领域主要以艺术的物性存在与

其所促成的社会和历史关怀之间的相互作用为研究对象，通过对其的分析在“文本自身的物质性和文

本的社会历史物质性之间、在文学的‘记述’物质性与‘述行’物质性之间架起飞桥”[3]。

二

历史先锋派艺术的“物性凸显”的表意模式，努力借助形式与内容完全脱离的抽象化拉开与社会

的距离，使鉴赏者对其与社会的关系形成完全相反的看法。这既引发了关于历史先锋派到底能够对

社会发挥介入性作用还是一种自主型艺术的争论，也体现了其与社会之间的复杂张力关系。巴赫金

认为，物质符号是“现实本身的物质的一部分。任何一个符号思想现象都有某种物质形式：声音、物理

材料、颜色、身体运动等等。在这一方面符号的现实性完全是客观的，它只服从于一元论的客观的研

究方法。符号是外部世界的现象。符号自身和由它产生的影响，也就是它在周围社会环境中产生出

的那些反应、那些行为和那些新符号，是在外部经验中进行的”[4]。先锋派的物性存在作为社会现实的

构成部分，以奇特的美学和形而上学思辨与社会形成抗拒或服从的关系。这一艺术流派受到启蒙运

动之后“为艺术而艺术”理念的影响，努力追求独立存在的纯粹性。“随着启蒙运动对艺术所能承担的

一切严肃任务的全盘否定，艺术好像是纯粹单一的消遣，同时消遣本身也变得一如宗教，好像是一帖

灵丹妙药。把艺术从如此低劣的水准解救出来的方法只能是诏谒众人：艺术提供的经验是不能从任

何其他形式的社会活动中汲取的，这种经验只能以本来的面目出现，才具有价值。”[5]但是，先锋派的自

主性所面临的最大悖论性是，其越强调自主，就越容易借助对艺术体制和现实生活的背离实现对现实

的批判。

先锋派之所以与社会存在着复杂的关系，在很大程度上是因为其以“物性凸显”的特点构成了抽

象化的表达方式。“抽象一词可以适用于令人眼花缭乱的形形色色的现代艺术。一方面，它可以指从

自然中（在任何程度上）抽象出来的任何形式；另一方面，也可以指与自然毫无关系的纯粹的抽象形

式。它包括了从生物形态（如胡安·米罗）到几何形体（如皮埃特·蒙德里安）的所有形状。”[6]这种抽象

化的表达方式存在于各种先锋派艺术中。例如：马里内蒂以语言实验的方式写作了诗歌《战斗》：

重量+气味

正午 3/4 笛子 呻吟 暑天 咚咚 警报 咳嗽 破裂 噼啪 前进 叮铃铃 背包 枪支 马蹄

钉子 大炮 马鬃 轮子 辎重 犹太人 煎饼 面包—油 歌谣 小商品 臭气 光辉 脓 恶臭

[1]Terry Eagleton, The Event of Literature, New Haven, London: Yale University Press, 2012, p.209.
[2][3]张进：《论文学物性批评的关联向度》，〔上海〕《文艺理论研究》2013年第3期。

[4]〔苏〕巴赫金：《周边集》，李辉凡等译，〔石家庄〕河北教育出版社1998年版，第350-351页。

[5]〔美〕克莱门特·格林伯格：《现代派绘画》，参见弗兰西斯·弗兰契娜等编：《现代艺术和现代主义》，张坚等译，上海

人民美术出版社1988年版，第4页。

[6]〔美〕格伦·麦克劳德：《视觉艺术》，载迈克尔·莱文森编：《现代主义》，田智译，〔沈阳〕辽宁教育出版社2002年版，

第277页。
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肉桂 霉 涨潮 退潮 胡椒 格斗 污垢 旋风 橘树—花 印花 贫困 骰子 象棋 牌 茉莉+
蔻仁+玫瑰 阿拉伯花纹 镶嵌 兽尸 螫刺 恶劣

机关枪=石子+浪+
群蛙 叮叮 背包 机枪 大炮 铁屑 空气=弹丸+熔岩+300恶臭+50香气

……

这首以纯粹的语言实验而闻名的诗歌几乎没有任何意义，只是较好地体现了马里内蒂在《未来主义文

学技巧宣言》中所坚持的“毁弃句法”、“消灭形容词”、“消灭副词”、“每一个名词都应当是双重叠”[1]等

主张，从而将“注意力从沟通经验的题材上转移开来”，转向对“技艺之媒介的注意”，对“某种有价值的

限制或独创性”的服从[2]。

先锋派的“物性凸显”与抽象化表达方式使其在抵制或对抗现实的同时，构成了对现实的深入批

判。因此，这一艺术流派也被看作是一种自主型艺术。加塞特认为：“现代艺术家不再笨拙地朝向实

在，而是朝与之相对立的方向行进。他们明目张胆地把实在变形，打碎人的形态，并使之非人化。”[3]先

锋派艺术一改此前的艺术作品努力描摹现实生活、尽最大能力提高与现实生活的相似度的追求，不但

努力拉开与现实生活的距离，而且以各种稀奇古怪的形象构成隐晦难解的艺术世界。“年轻艺术家逃

离了人的世界，与其说他关心目的地在何处，不如说他更关心从哪儿走向目的地，亦即彻底摧毁人的

外观”，因此“对于现代艺术家来说，审美的愉悦就来自这种战胜人类事务的胜利”[4]。阿多诺则强调先

锋派艺术的否定性特征。“艺术作品在本质上是否定性的，因为它们受到客观化法则的制约；也就是

说，艺术作品消除和扼杀其客观化的事物，将其从直接性和现实生活的关联中强行分裂开去。艺术作

品因为招致消亡而得以存活。现代艺术尤其如此，我们从中发现一种普遍的模拟性的热衷于物化的

现象，也就是热衷于消亡的原理。”[5]

与阿多诺等理论家强调以艺术的自主性实现对社会的批判不同，本雅明和比格尔则提出了先锋

派艺术的介入理论，强调艺术作为生活的革命性力量，对生活形成重构和挑战。面对机械复制技术这

一物质性生产方式的蓬勃发展，本雅明认为先锋派艺术能够借助这一技术实现对生活的介入，进而鼓

动大众积极参入反法西斯斗争。他认为，大量因机械复制技术而产生的艺术复制品打破了具有光晕

和膜拜价值的原创艺术品的唯一性与稀缺性，通过负载原创艺术品的部分或全部美学价值而赢得震

惊的艺术效果和展示价值，这既在时空上实现了美学挪移，也带来艺术接受的民主化。“艺术作品的机

械复制性改变了大众与艺术的关系。这种关系从最落后状态，例如面对毕加索的作品，一举变成了最

进步状态，例如面对卓别林的电影。这里，进步状态的标志是观赏和体验的乐趣和行家般的鉴赏态度

直接而紧密地结合在一起了，这种结合是一种重要的社会标志。”[6]达达主义具有明显的机械复制的印

迹，其诗歌借用了各种无意义乃至猥亵性词语，绘画则运用大量的现成物。这类艺术品“由一个迷人

的视觉现象或震慑人心的音乐作品变成了一枚射出的子弹，它击中了观赏者，获得了一种触觉特征。

[1]〔意〕马里内蒂：《未来主义文学技巧宣言》，吴正仪译，参见柳鸣九主编：《未来主义超现实主义魔幻现实主义》，

〔北京〕中国社会科学出版社1987年版，第51页。

[2]〔美〕克莱门·格林伯格：《先锋派与庸俗艺术》，周宪译，参见周韵编：《先锋派理论读本》，南京大学出版社2014年
版，第16页。

[3][4]〔西班牙〕何塞·奥尔特加·伊·加塞特：《艺术的非人化》，周宪译，参见周韵编：《先锋派理论读本》，南京大学出

版社2014年版，第158页，第161页。

[5]〔德〕阿多诺：《美学理论》，王柯平译，〔成都〕四川人民出版社1998年版，第233页。

[6]〔德〕瓦尔特·本雅明：《摄影小史、机械复制时代的艺术作品》，王才勇译，〔南京〕江苏人民出版社 2006年版，第

136页。
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这样，它推进了对电影的需求”[1]。

与本雅明从机械复制的角度解释先锋派艺术的介入特点不同，比格尔则从先锋派对艺术体制的

批判入手，提出了艺术与生活相融合的观点。比格尔通过分析艺术自律与资本主义发展之间的关系

指出：“艺术自律是一个资产阶级社会的范畴。”[2]
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观念，但却有意识地将政治与艺术区分开来，开始由时间上的领先转变为对因受历史因素影响而形成

的艺术陈规的批判。“新的先锋派艺术家感兴趣的——无论他们多么赞同激进的政治观点——是推翻

所有羁束人的艺术形式传统，享受探索先前被禁止涉足的全新创造境域的那种激动人心的自由。”[1]先

锋派此时已经明确将反对传统、否定过去作为基本诉求，在艺术领域针对艺术形式不断开展革故鼎新

的革命。进入20世纪20年代，先锋派艺术“准备去征服新的表现形式以供大多数其他艺术家使用”，

“并没有宣扬某种风格；它自己就是一种风格，或者不如说是一种反风格”[2]。先锋派“追新”的最重要

的表现是以破坏为创造，通过形式实验颠覆现有的艺术形式，凭借凸显的物性构成与现存艺术体制的

对立和决裂。

先锋派的“物性凸显”的特点在抛弃传统的同时，也努力强化艺术品的当下在场性与即时性。首

先，先锋派的物性存在根本不具备任何表征性或指示性，而是努力将艺术创作过程展示出来。格林伯

格所提出的“架上画的危机”的观点认为：“蒙德里安对架上绘画的攻击是够激进的，尽管出于漫不经

心，而他成熟以后的绘画显然属于最为扁平的架上绘画。不过，由交叉的直线和色块提供的占主导地

位的和对比姿势的形状，仍然被坚持下来，而绘画表面也仍然将它自己呈现为一个剧场或诸形式的场

面，而不是一种肌理的单一、可分的碎片。满幅的、‘复调的’绘画缺少明显的对立，它可能是由蒙德里

安创始，但是，在这个意义上，也可以说始于毕加索和勃拉克的分析立体主义，始于克利，甚至始于意

大利未来主义者（尽管是作为一种由于未来主义对分析立体主义的装饰性发挥而来的生动的预告，而

不是作为一种来源或影响）。”[3]绘画在摆脱画架束缚之后，成为接近于装饰的相对无区别的表面，其中

的每一个要素都变得同样重要，构成了一种“复调”关系。这种关系“只是受到‘无形式’威胁的艺术如

何恢复秩序或回到‘建筑’的问题而已”[4]。因为，在格林伯格看来，先锋派诗人或艺术家并不是对外在

世界或某种艺术理念进行模仿，而是要努力展示“艺术和文学的原则与创作过程”[5]。

其次，先锋派在反对审美自律论的过程中不断强化物性存在的当下在场感，并因“物性凸显”的特

点而被确认为艺术，构成独特的艺术体制。比格尔认为，艺术体制“既指生产性和分配性的机制，也指

流行于一个特定的时期、决定着作品接受的关于艺术的思想”[6]。艺术体制既涵盖了各种与艺术相关

的现实社会组织，如艺术社团、出版机构、书店、展览馆与博物馆等涉及艺术创作、流通与接受的社会

机构，更包括特定时期的艺术观念。“文学体制在一个完整的社会系统中具有一些特殊的目标；它发展

形成了一种审美的符号，起到反对其他文学实践的边界功能；它宣称某种无限的有效性（这就是一种

体制，它决定了在特定时期什么才被视为文学）。”[7]艺术体制作为限定艺术的独立价值与典型形态的

精神领域，尽管是无形的、观念性的，但却以规定着艺术生产与接受等有形的、物性的社会行为为具体

表现形式。艺术体制正以这种方式展示出艺术在特定历史阶段的社会功能，以及不同历史阶段的功

能转换，从而具有当下性与多样化的历史形态。先锋派通过物性的凸显形成对以往艺术体制的攻击，

在否定艺术自律论的同时实现了对审美的社会功能的历史分析。“先锋主义者们的意图是摧毁作为体

[1][2]〔美〕马泰·卡林内斯库：《现代性的五副面孔》，顾爱彬等译，〔北京〕商务印书馆 2002年版，第 121页，第 126、
128页。

[3][4]〔美〕克莱门特·格林伯格：《艺术与文化》，沈语冰译，〔桂林〕广西师范大学出版社2009年版，第194-195页，第

195页。

[5]〔美〕克莱门·格林伯格：《先锋派与庸俗艺术》，周宪译，参见周韵编：《先锋派理论读本》，南京大学出版社2014年
版，第16页。

[6]〔德〕彼得·比格尔：《先锋派理论》，高建平译，〔北京〕商务印书馆2000年版，第88页。

[7]〔德〕彼得·比格尔：《文学体制与现代化》，参见福柯等著：《激进的美学锋芒》，周宪译，〔北京〕中国人民大学出版

社2003年版，第73页。
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制的艺术，其结果却使自己的作品成了艺术。通过将艺术回到实践中而使生活革命化的意图的结果

却是艺术的革命化。”[1]

先锋派物性存在的当下性使其突破传统并构成独特的艺术体制，但也使其在20世纪中叶以后因

受市场的侵袭而失去“先锋”精神。“在20世纪先锋运动的实践和观念，与20世纪大都市特定的条件和

关系之间，存在着各种决定性的联系。”[2]先锋派艺术家面对全新的文化体验，既要以全新的“反”艺术

的姿态传达独特的时代体验，更要通过贬低甚至排斥此前的艺术流派、各种印刷品以及方兴未艾的大

众文化赢得市场的接受与认可。也正是因为与市场的张力关系，20世纪下半叶出现的波普艺术、偶

发艺术、大地艺术等各种新先锋派运动尽管仍然拥有“物性凸显”的特点，但却与历史先锋派有着本质

的区别。例如，以沃霍尔为代表的波普艺术不但失去了历史先锋派拒斥过去、打破一切的“求新”精

神，而且努力与以艺术评论与收藏等为代表的艺术体制合流，形成一种表面诉诸历史先锋派的艺术形

式而内在实质却宣扬商品拜物教精神的新型艺术。“先锋派的艺术创新和技巧被西方大众媒体文化所

吸收和增选，从好莱坞电影、电视、广告、工业设计和建筑到技术的审美化和商品美学，无一不展示出

这一现象。文化先锋派——曾经抱着对社会主义解放性大众文化的乌托邦希望——的合法地位，已

经被大众媒体文化的出现以及支持它的工业和体制所优先占有。”[3]先锋派艺术进入20世纪下半叶已

经死亡了。然而，吊诡的是，这种处于过去时的艺术并没有烟消云散，各种从物性存在角度看毫无差

别的艺术品仍然不断涌现，只不过其内在的美学精神却完全凋零了！

〔责任编辑：平 啸〕
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