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摘要：杜夫海纳的艺术时空观构成了审美对象自律性的理论基础，成为审美对象“准主体”的重要成因。正是通过
建构“时间的空间化”和“空间的时间化”相结合的艺术时空观，杜夫海纳赋予了艺术作品和审美对象独特的存在方
式和崭新的地位，从而将审美对象与审美知觉置于可逆双向的审美知觉意向性结构加以考察，实现了审美经验过

程的交互主体性，进而揭示了审美对象“准主体”与审美欣赏主体在交感思考中的主体间性亲缘关系。 
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杜夫海纳的审美经验现象学秉承胡塞尔“回到事

物本身”的严格科学精神，以现象学还原方法廓清审美
经验与日常经验的界限，严格区分艺术作品与审美对

象、一般知觉与审美知觉，将审美对象与审美知觉置

于纯粹的审美知觉意向性结构中加以考察。在庞大的

现象学美学家族中，其理论的最大特点在于，审美对

象不再是由主体意识单向构成的被动物，而是与审美

知觉处于可逆性的交互运动和共存共在状态之中的平

等相关项，即“准主体”，从而在某种程度上具备了类
主体的能动特质。这种特质的获得前提，是杜夫海纳

认为审美对象本身具备一种自足自律性，在被审美知

觉指向和静观时，能够反过来以“愿在”[1](260)方式召唤

和限定后者的意向指向，甚而“引发知觉，操纵知
觉”[1](260)，最终“修改了意向性⋯⋯在我身上通过我瞄
准它的行为自我构成”[1](268)，从而实现审美经验的交

互主体性。在审美对象由客体向“准主体”转变，继而
与欣赏主体建立交互主体性关系的过程中，杜夫海纳

对进入审美知觉的艺术作品独特时空结构的理解实际

上起到了关键的理论奠基作用。目前国内研究界普遍

把审美对象“准主体”的存在方式及其在审美经验意向
结构中与审美知觉的可逆性交往能力，归因于杜夫海

纳现象学研究方法的固有思路及其审美对象自身蕴含

创作主体意识的观点，却恰恰忽略了这种思路和观点

本源上正来源于其独特的艺术作品时空观。 
 

一、杜夫海纳艺术时空观的基本内容： 
时间的空间化和空间的时间化 

 
胡塞尔认为，经过层层还原、不混合任何杂质的 

纯粹意识的本质特征，在于其意向性结构：意识总是

以不同方式与意识中的对象发生着某种关联，意识总

是指向并关涉其对象的意识，而对象也总是被相应的

意识所关照的对象，这成为纯粹意识的本源结构。杜

夫海纳将意向性理论引入审美经验领域，在纯粹的审

美知觉意向性结构中考察审美知觉与审美对象的作用

关系。这样，在对艺术审美经验的考察中，进入审美

知觉的艺术作品便不再是独立于主体意识的客观存在

物，而成为审美知觉指向中的审美对象，其内部结构

也不再是纯粹的客观物，而应当结合主体的主观意向

来把握。于是，审美对象内含的时间和空间，就不是

纯客观的由钟表计数、由标尺测量的物理时空，而是

结合主体的主观性才能说明的意向时空。在内部经验

中，时、空是交织混合的：一方面，时间的流程在空

间化过程中显现。因为“时间连续的特性⋯⋯只能在空
间现象即各种运动的不可逆性方面显示出来。”[1](282)

另一方面，空间的延展在时间化前提下才能实现。正

如一条直线必须连续地画出来才能完整地显现于主体

的知觉一样，“在空间中共同存在的东西只有能看到同
时存在的东西的人才能看出来：看到一群物体意味着

同一瞬间看到许多物体。”[1](282−283)时空的相互界定，

在主体的内部意向运动中表现得尤为显著。而在以知

觉静观对象的艺术审美经验中，审美知觉对艺术对象

的朝向和见证，正表现为时间的空间化与空间的时间

化并行不悖的运动过程。 
(一) 时间的空间化 
时间的空间化在时间艺术的典型代表——音乐作

品中得到完美的体现。时间性是音乐的最本质特征，

音乐作品的线性流动是其基本展开方式及客观存在形  
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式。杜夫海纳把音乐的基本组成元素分为和声 
(l’harmonie)、节奏(le rythme)和旋律(la mélodie)，三大
元素构成音乐特有的线性织体，绵延于持续流淌的时

间中：和声将一定调性内参差杂乱的乐音整合在特定

的音响环境中；节奏规律性地分隔和声化的乐音，把

它送入时间的不间断进程中；和声与节奏的合力使乐

音流汇集成完整的织体，从而构成旋律，最终把音乐

构成一种整体集合，呈现给审美感知。然而在一次审

美经验中，知觉主体对音乐对象的指向运动使音乐诸

元素以空间的形式呈现于审美知觉。首先，乐音在音

域跨度中呈现出阶梯状音高(如一个八度中 do、re、
mi、fa、so、la、xi七个由低到高逐渐上升的音及其之
间存在的半音)，以区别于相邻乐音。和声的功能是为
这些高低有别的乐音确定某种相应于感官的协调的音

响环境，即和弦。不管这个环境是由 do、mi、so组成
的表现稳定明朗格调的大三和弦，还是由 do、降 mi、
so所组成的含有婉丽凄美情致的小三和弦，和声都在
知觉主体的听觉域中，从整个乐音集合体中选择适当

高度或层级的乐音来构成所需要的音响环境。音符总

是按照确定它与其他音符之间关系的规则构成的，音

乐通过选择音响空间中的某个区域以自身定位。随着

音乐线性进程的持续推进，和声不断有规律地在特定

音域变换和弦，这便表现为在乐音组合之间游走于不

同高低层级的运动。于是音乐在知觉中便呈现为观念

空间区域的不停转换。其次，节奏将由和声整合协调

的乐音沿时间方向有规律地推进。通俗地讲，这是一

个打拍子的过程。节拍按照时间相等的单位划分乐曲，

一方面将音乐规定为等比例时间元素的组合，同时以

重音的交替作为划分的依据和标志。在乐谱上它体现

为小节。节奏的多样性选择能够体现音乐本身的风格

特征，四二拍的进行曲激扬奋发、四三拍的圆舞曲轻

快明朗、四四拍的柔情曲安适柔美⋯⋯不管节奏体现

为何种类型，都是在重复中不断返回自身并向前方迈

进的运动形式。如果说它“凭借它在我们身上唤起的模
式化活动的先理性运动，使我们通过时间达到时间过

程。我们在心灵深处模拟运动，以便在对象中把握

它”[1](299)，那么在这种模拟的运动中，我们实际上依

次走过了应接不睱的空间单元，音乐的流程在此被空

间单位所充实填满。最后，和声与节奏将自身交付旋

律，旋律融合和声与节奏，走向意义和表现。表面上

看，旋律径直走向声音的洪流，自身奔赴感觉的线性

延伸而不再包蕴空间的隐含状态。但旋律模式的存在

使旋律在和声与节奏消失于自身的同时，始终伴随旋

律而发挥作用。作为高于和声及节奏的乐句的重复、

乐段的层叠及乐章的交替，同样保证了音乐空间向我

呈现。而作为音乐审美对象表现世界的旋律，在其完

善的最高级形态向再现世界的折返，也就是它作为再

现世界的基础而引起再现世界的部分表象时，同样说

明了空间化的可能性。这样，在作为最典型时间艺术

的音乐中，就不可分割地同时存在着空间元素。 
(二) 空间的时间化 
空间的时间化充分地体现在空间艺术的典型代表

——绘画作品之中。绘画是对客观世界的图像场景的

不同程度的模仿和再现。它以空间的延展形式呈现在

审美知觉面前，而不是追随时间的线性推进而将自己

交付知觉。然而随着欣赏者观看目光的游移及知觉意

向的指向，画板上的某些再现元素转化成运动的轨迹，

而成为某种运动的见证和标志。这种运动本是囿于不

动中的运动，而审美知觉恰恰是由于自身视线的运动，

而将看似不在场的运动在一个区别于客观空间的内在

维度显现为在场。在运动中，空间召唤着深藏不露的

时间：“如果绘画空间作为一个有结构、有方向性的空
间呈现于我们，在这空间中某些特殊线条构成轨迹，

同时如果这些轨迹不像是运动的惯性残余而是相反，

像是孕育着一种它们在不动中完成的运动的话，那么，

绘画空间就一定会实现时间化。”[1](314)通过音乐作品

三元素——和声、节奏和旋律本身固有的时间性，杜

夫海纳考察了绘画作品的空间布局所蕴含的时间因

素。首先，色彩的选择与搭配，具有与和声协调差异

性的功能相类似的作用。处于同一系属却有种差的色

调(如暖色调的红、黄、橙与冷色调的黑、蓝、紫，第
一组色的红、蓝、黄与经第一组色混合而得的第二组

色紫、绿、橙)体现为多种不同的色彩，而对它们做具
体的选择、比重的确定和特定的加工方法方面的协调

与整合，将显现不尽相同的格调：红黄相配表现激情

和炽热，绿蓝结合表现凉意和冷静，黑白反差是萧杀

静肃的象征，不同色系之间色彩的串用则将作品罩上

明快活跃的光环⋯⋯存在一种色调方案，类似于音乐

作品的调性方案。高庚就曾经指出色调搭配的和声特

点：“总的调和：深暗、阴暗、紫蓝、阴暗和铬黄 I。
台布等布制品是铬黄色 I。因为这种颜色‘暗示’夜晚，
但又不说明夜晚，它还是桔黄和绿色之间的过渡，这

就完成了音乐的和声。”[2]所以，色彩整合各种颜色元

素，并使之在画布上渐变过渡，随着欣赏主体目光的

指向与移走而表现为时间性的流淌更替。其次，绘画

中的空间层次处理，如音乐中的节奏一样起到对绘画

对象的线性推移的作用。杜夫海纳在比喻的意义上说，

绘画作品的节奏“就是组织空间的那种规律的恒稳定
性。这种规律提供了节奏为表示运动所不可或缺的重

复要素：被重复的东西就是作品在各细部中的基本形

式”[1](334)。也就是说，绘画作品再现世界的形象要素

在二维空间上不可避免的多次再现，体现了绘画结构
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布局的反复性与节奏性。形象要素的交替出现与细部

反复，造成绘画作品空间延展的多维层次性。而后者

在审美知觉的视觉域里，是在时间流动过程中被注目、

观察到的，它由此成为呈现在视觉域的一场线性精神

运动。“绘画中形象隆起的模式决定明与暗分布及其相
互作用：明处把暗处推向欣赏者，暗处又把明处推向

无限远的地方，直到另一个暗处又来到前方。”[1](355)

最后，绘画作品也有类似于音乐旋律的东西，那就是

由再现元素上升得到的表现世界。作为统摄零碎再现

形象的整体性存在，绘画作品的旋律表现为一种效果

和气氛，它具体化为作品画面凝结、静止的那一瞬间。

这个细小的时间点既承接了源远流长的过去与历史，

又开启了无限推进的未来。它化为含有永恒时间的质

点所在，在静止中蕴藏着无限的运动潜能和无尽的时

间走势。由此，以绘画为代表的空间艺术，实质上也

是时间化当中的空间艺术。 
 

二、杜夫海纳艺术时空观的理论导向： 
表现世界的生成与审美对象向“准
主体”转化 

 

通过探讨艺术作品的时空转化现象，杜夫海纳的

主要用意在于弥合传统所谓时间艺术与空间艺术的差

异性，找到二者之间的亲缘关系和共同属性，从而为

把各种类别的艺术作品作为一个整体转化为意向性关

系中的审美对象加以研究提供理论支持。然而从审美

经验现象学的理论整体加以审视，可以看到这一探讨

的意义远不止于此：时间的空间化和空间的时间化，

不仅消解了两种艺术形态之间的界限，更打乱了艺术

作品作为外在物所具有的客观的、物理的、机械的时

空架构，使其在审美主体的意向结构中转化为原初知

觉中混沌的整体，成为审美对象“自己特有的那个世界
的本原”[1](201)。这个特有世界具有充分的独立性和自

律性，意义在其内部的超时空境域中产生，而不必从

外部给予。这正切合审美对象与审美知觉之间现象学

意义上的意向关系：即在审美经验活动中，主体意识

总是在其内部的意向体验中以原初内在的运动轨迹指

向着审美对象，而审美对象也总是以一种切合主体内

部知觉域限的原初混融的时空形式呈现于主体意识。 
理解了这种艺术作品的时空观，也就不难理解为

什么杜夫海纳认为艺术审美对象的最高逻辑形态是表

现的而不是再现的，审美对象内部的世界是表现世界。

在他提出的审美对象三重逻辑形态中，感性将经过协

调整合的诸多感性材料交付知觉，自身转化为由一定

表象片断组成的场景，并将作品具体化为逻辑严整的

时空存在。这个场景在一定程度上模仿客观外在世界，

组成一些理解力可以辨识的图象，成为审美对象的再

现世界。它是按现实时空的逻辑规律构建的、类似于

现实世界的形象元素集合体，其组构根据是传统的物

理时空框架，因而总是不完整和非自足的：阅读一部

小说，人们总无法超越特定的叙述视角而观察到其所

不及的盲区；欣赏一幅绘画，总有二维平面未及覆盖

的某个侧面为我所不见。片断化的再现世界于是成为

充满缺口、纷杂零乱的世界。一个个再现形象于其中

无限延宕，形成了充满空白和未定点的结构图式，等

待意识的填补来完成，无法构成自足的整体以获得独

立性。然而，“如果我们注定要面对这种永无止境的混
乱状态，不断地从一个对象返回到另一个对象，那么，

我们又怎能说是一个世界呢? 我们必须从什么地方得
到这种可能的整体性的观念，这种无限的统一性的观

念。”[1](213)按照杜夫海纳的思路，“这种可能的整体性”
与“无限的统一”性，只能在表现世界中找到，审美对
象只有从再现世界进一步转化为表现世界，才能获得

统一完整性而真正成为一个独立自足的世界。表现是

笼罩弥漫在审美对象整体存在之上的一种气氛与效

果，是再现世界诸元素排列组合的某种特定方式所造

成的内部统一性。如果说再现世界是遵循客观逻辑而

拼接形成的有限的时空架构，具有一定现实世界的面

貌，那么表现世界则是前逻辑、前客观的超时空统一

体，以其永恒性与无限性成为再现世界现实面貌特征

的基础和本源，表现为再现世界所折射出来的气魄与

灵韵。这也是审美对象与一般能指对象的重要区别。

后者只是对理解力所及的自然世界的指称，而审美对

象同时超越指称而达到超时空、前理解的表现，在一

种时空交融的状态中达到浑然一体的境界：达·芬奇的
《蒙娜丽莎》之所以能够超越现实中人物肖像的有限

图像，就在于画面上宁静的田园背景和恬淡的人物面

孔所生发而出的平和安适的统一环境氛围；贝多芬的

《月光》之所以不是一股由单纯的音符和响动所构成

的音流，正因为这音流在审美知觉中幻化成了静秘柔

美的整体乐境。从感性材料的组合，到再现世界的产

生，再到表现世界的生成，审美对象经历了否定之否

定的辩证发展而最终在最高形态上构成了自身。而在

这自我扬弃过程的最后一步，从零散到整一，从碎片

到凝聚，正是作品内部时空之间相互的转化融合，使

审美对象的全部元素浑然一体、不可分析。在表现世

界中，人们已不能截然分清何为空间何为时间，所感

知到的只是时空相遇交错之后形成的统一混沌体的整

体蕴含与意味向其开放涌现。可以说，艺术作品中时

间的空间化和空间的时间化，正是表现世界得以生成

的基础。 
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三、杜夫海纳艺术时空观的意义所在： 
审美经验交互主体性的理论基础 

 
正是这种整体性和不可分析性，使审美对象在与

审美知觉的意向关系中具有了自律性和独立性。与胡

塞尔意向性理论中对象被意识所指向并建构不同，自

律的审美对象不等待审美知觉而自我构成，后者对它

只能指向与静观，而无法构成、左右和改变它。这样

一来，由作品本身时空特点所决定的审美对象的自律

性和整体性，就使审美对象在面对审美知觉时，其地

位在无形中被大大提升，而能够似另一个相应主体以

“愿在”方式召唤和限定审美主体的意向指向，甚而“引
发知觉，操纵知觉”，从而“使审美对象成为一个能带
有它表现的一个世界的准主体”[1](283)。这样，意向性

结构中审美对象与审美知觉之间的相互关系，便可以

表述为审美经验中审美对象“准主体”与欣赏主体的相
互关系。 
在现象学美学理论体系中，这种关系最显著的特

点在于关系双方的平等性和共在交往性。传统的美学

和文艺理论一般把艺术作品归为某种物而作为客体而

存在，审美经验实质上是欣赏者运用理智的理解力对

这个外在的物加以辨别、分析、把握的活动，经验的

主体与这个物的关系往往被界定在认识论的主客二分

的模式之内。现象学的研究思路把作品视为与主体意

识紧密关联的对象，在意识对其对象的指向关系中把

握作品的存在方式，却又更加偏重这一关联中意识对

对象的指向与构成。特别是当胡塞尔把“意向行为——
意向内容——对象”的意向性结构推进到“意向作用 
——意向对象”，从而把对象纳入其意向性描述框架而
更加注重对意识与对象之间关系的思考时，意向对象

是被作为“完全的意向对象”而从内部掏空后，等待意
向作用所赋予的多种意义来构造的。这样，与其说胡

塞尔将重点放在对意向作用与意向对象相互关系的探

讨上，倒不如说更是在强调前者对后者单向的指向、

构造作用，归根结底侧重于对意向作用，即意向性结

构中的自我极。意向对象在此被剥夺了独立性，其存

在、生成完全依赖于意向作用中多种意义的填补与构

成。于是，意识在此成为一个根源和绝对。这一思路

对现象学美学的艺术作品观产生了很大影响。比如萨

特沿着这条思路出发，就认为审美经验中的艺术作品

是主体意识所想象出来的东西。而现象学美学家茵伽

登对艺术作品的分析则更具有代表性。以文学作品为

例，他认为艺术作品的四个逐级上升的层次都内在地

渗透着阅读意识的参与和再构造，特别是在充满了空

白处和未定点的图式化观相层，更是需要由阅读意识

通过意向指向与补足，以能动的想象力去联接和填充。

文学作品实为一个非自足和他律的存在，只能依靠主

体的充实化与具体化才能获得完整的存在。这样，虽

然他明确地把握到艺术作品与欣赏主体的内在关系，

并指出“作品成为主体间际的意向客体，同一个读者社
会相联系”[3]，初步看到了审美经验的交互主体性，但

本质上还是把作品和欣赏主体定位于主客对立的关系

上。 

与此相对，杜夫海纳的艺术时空观表明，作品自

身独特的时空架构，使审美对象在与欣赏主体审美知

觉的意向关系中保持着自己的独立自律性，能够不依

赖主体的构成而完成自身。面对这样的审美对象，欣

赏主体就不能再调动理解力的构成作用将其各个机械

组成部分进行拆卸、分解，而后分析综合，也就是遵

守理解力据以把给定物的多样性归入“我思”先天的统
一性规则而对其加以认识，而是必须放弃批判分析的

态度，不再把意义当作外在于对象而必须额外加以寻

找的对象，而视对象本身为它的意义，使自身停留并

依附于对象。也就是让自己放弃特权而自然而然地面

对作品，从而“把它看成一个自发地直接地具有意义的
物(即我不能说清这种意义)，亦即把它看成一个准主
体。”[1](432)这种与作品相依附的思考走向对作品意义

与内涵的整体领会，体现了我们与对象的共同存在。

它是一种交感思考，凭借它我们进入了作品的深度，

即那个时空交融一体的表现世界。也是在这种思考中，

审美对象是作为一个与欣赏主体平等相遇的对应主体

而存在的，在意向活动中与后者形成“共谋”，实现了
平等交往。而这种审美经验中的交互主体性活动，归

根结底就肇源于艺术作品本身独特的时空结构。 
目前理论界一般认为，审美对象之所以被杜夫海

纳称为“准主体”，是因为他认为审美对象作为人工制
品，是艺术创造者的个性世界和个人风格的体现物与

凝聚者。“艺术作品的本质特征在于它总是与作者及其
世界联系在一起，也正是这个特点使它不再是一般的

物，而成为一种准主体。”[4]艺术作品本身毕竟只是以

物的形态而存在，只因其自身表现出主体人的世界才

在某种程度上可被当作主体看待，故也只能称作“准主
体”(一个“准”字作为限定词，即有力证明了这一点)。
而审美经验的交互主体性也就仅体现在这个隐藏在作

品背后的创作主体意识通过作品这一中介而与欣赏主

体进行的精神对话活动。但结合杜夫海纳的艺术时空

观，可以看到在体现出一个创作主体的踪影与痕迹之

前，以一种独特时空形式而表征着一个独立世界的艺

术作品本身就具有了与欣赏主体在交往中对话的能
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力。杜夫海纳的现象学思路是与梅洛-庞蒂的知觉现象
学一脉相承的。《审美经验现象学》英译本前言的作者

爱德华.S.凯西曾评论到：“《审美经验现象学》是梅洛
庞蒂关于 ‘知觉第一 ’的论点在审美经验方面的延
伸。”[1](614)在梅洛-庞蒂看来，身体－主体的在世生存
是知觉世界中被显现的对象与显现的主体的混沌统

一，就像左手摸右手的同时有如右手摸左手那样具有

交融一体性。知觉世界是身体－主体向本己域外的延

展。身体－主体在与知觉世界的相遇、接触及对话中，

既实现了自身的外在化和向世界的投射；又实现了世

界的内在化，将外在世界显现于自身。这个双向开放

的世界肉身化过程导向了身体－主体与知觉世界的可

逆性。知觉意向性是在世界肉身化前提下的“身体－主
体——知觉世界”之间可逆的相遇关系，也是二者在一
种暧昧混沌的同一性中的交感关系。这就像画家和树

木之间是一种双向的看与被看的关系一样，这种关系

超越了认识论的科学反思和语言表述，而具有逻辑上

的在先性和原初性，体现的是意识(知觉)与对象的初
始本源关系。杜夫海纳所研究的审美对象与审美知觉

的关系，首先悬置了人与外在世界的目的、功利、认

识、掌控的关系，而直接就是这种具有前反思和逻辑

在先性的关系，关系的双方在相遇互视和双向投射中

平等交往。相遇的双方代表的是同一世界的不同角度、

不同方面、不同样态及其产生的差异性体验，而正是

彼此对另一方的静观和感受构成了各自一方完整的世

界。回到对艺术作品的审美经验上来，欣赏主体也正

是通过对其独特的时空构成的那个独立自足的表现世

界的交感思考，在静观的对话中丰富了自己对世界的

领受与体悟，填充着世界的观念，并完善着自身的存

在。所以，站在知觉现象学的立场上，欣赏主体面对

蕴藏着独特表现世界的审美对象“准主体”，所进行的
就是一种平等共在的主体间性交往活动，它在逻辑上

先于欣赏主体对作品背后那个创作主体的发现。 

综上所述，杜夫海纳运用现象学的研究方法，把

艺术作品的内部结构置于审美经验活动中艺术欣赏主

体的内部意向运动中加以考察，结合审美知觉揭示出

其以时间的空间化和空间的时间化融合统一为基本特

征的内在时空架构，以及在这种时空架构之上生成的

艺术审美对象浑融一体的表现世界。这种艺术时空观

保证了审美意向活动中由艺术作品转化而来的审美对

象具有内在的自足性和自律性，从而在相当程度上提

升了审美对象在审美知觉的指向活动中的现象学地

位，使其以“准主体”的身份和姿态与欣赏主体建构起

一种奠基于交感思考方式之上的共在交往关系，取代

了认识论美学理论中的主客二元对立关系，同时也超

越了传统现象学美学对审美经验意向结构的认识，而

真正实现了审美经验活动的交互主体性。 
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