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现代主义绘画中线条的
物性美及其身体转向

刘 海 明
(西南大学 文学院,重庆400715)

摘 要:现代主义绘画中的线条不是意义的载体,而是有着自身的物性美。首先,线条具有超越符号系

统的维度,即线条既非模仿的产物,亦非单纯的内在性投射,而是超越二元对立的情感激荡的产物,逃离了语

言的可读性。其次,线条具有召唤绘画视觉的维度,即通过扭曲变形,线条摆脱既定的文化编码,超越阅读行

为中的经济原则,从而违反日常视觉,召唤直面线条的绘画视觉。第三,线条具有引发身体运动的维度,即作

为独立之物,线条要求观者遵循自身的敞开之欲望,而观者通过积极的被动性服从,以身体性在场的方式参与

着线条的呈现,并获得审美快感。正是在线条与观者的双重在场下,线条的物性美才得以实现。
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一、引言:物性及其在现代主义绘画评论中的隐现

在现代主义绘画中,线并非是几何学意义上的线,而是画家之手在外驱力作用下的运动轨迹。
但外驱力并非同质的力,而是由诸多异质的力结合而成的力。当诸力的结构改变时,画面上便会生

成“不同的线态”[1]49。确切地说,线不仅是绘画的工具,也是具有审美特征的图形。在现代主义绘

画中,线条首先应成为物,然后才能成为有意味的艺术形式。如果将它视为符号的物质能指,那么

其感性空间将被遮蔽。在这种情形下,面对线条,观者只会获取它所传达的信息,而对它自身的感

性空间视而不见。如果将现代主义绘画中的线条视为物而非符号的物质能指,那么便可以呈现线

条自身的造型空间,从而给予身体强烈的快感。但线条是文化的产物,它是否具有物性维度呢? 本

文认为,现代主义绘画中线条的本质特征依然在于其物性维度。物性即物之物性,指作为在场的存

在者,物从自身中走出来,并与观者处于共同的感性空间中。所谓在场,指物是当下在场的,而不是

缺席或被遮蔽的。如果物被遮蔽,它只能是作为可读性的文本被阅读,作为他者的象征性符号而存

在,其自身的物性则消失于无。与之相对的是观者的在场性,即观者以自身的形式在场,而不是以

他者的代言人在场。确切地说,观者要超越业已形成的视觉结构,因为在日常的视觉结构中,既定

的文化编码总是指引着观者的日常行为。这就要求观者以本己的身体形式在场,既参与着物自身

的显现,也在这种显现中不断生成新的身体形式。在现代绘画史上,线条的物性特征在印象主义画
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家德加手中已初露端倪。虽然德加早年曾在安格尔的学生冒特的画室学习,深受安格尔的古典主

义风格影响,但与古典主义画家不同的是,他的线条已经具有夸张的细腻和感性。在后印象主义画

家塞尚手里,这种线条获得了进一步发展。他不再通过线条勾勒现实之物的外在轮廓,而是根据特

定的情形重新确定画面造型的本质与偶性。到野兽派画家马蒂斯和立体派画家毕加索那里,这种

线条“成了一种完整的表现手段”[2]214,呈现出高度的自由性和独立性,迎来了全面的发展。在他们

影响下,超现实主义和抽象表现主义等现代主义画家开始将线条作为独立的表现之物。这种独立

性的线条冒犯着日常的视觉结构,竭力召唤观者身体的参与,努力实现自身的物性美。
对现代主义绘画中线条的批评,国内学界主要从符号层面进行研究,将线条视为历史文化或艺

术家内在情感的符号;国外研究虽涉及线条的感性特征,但很少关注线条的物性显现。张天佐认

为,夸张扭曲的线条“摆脱了宗教和政治,远离了文学和现实”[3],脱离了古典绘画中的叙事功能,但
线条并未从他者中彻底独立出来,而是成为画家对世界的主观认识及其内在情绪的物化形式。与

之相反,魏红珊强调,西方现代主义绘画的线条并非与古典绘画中的线条决裂,而是有着内在的连

续性,西方现代主义绘画的线条内在地存在着一种结构,“不论这种结构是属于对象的描绘性结构

还是属于画面的自主结构”,都旨在寻找“宇宙的终极实在”[4],散发着柏拉图和黑格尔的气息。将

线条视为更高的模仿,即对抽象本质的模仿,无论是将线条视为内在性的符号还是外在性的符号,
都容易将线条视为透明的物质能指,从而忽视线条本身的感性美。就国外研究而言,线条的感性空

间业已受到重视。香农·安尼斯指出,与音乐一样,绘画是具有表现力的构图。在绘画中,线条、颜
色等只需根据画面的构图需要进行组合,呈现出音乐般的表现效果,而无须指示可识别的对象[5],
他肯定了 绘 画 是 独 立 之 物,但 并 没 有 将 绘 画 效 果 诉 诸 人 的 身 体 运 动,而 是 诉 诸 人 的 智 力。
马蒂·史劳格认为,现代主义绘画中的线条通过冒犯性的、违反道德规范的形式打破常规,为观者

带来新的感觉和欲望,将艺术与身体联系起来[6],这种身体是被限制的、受控的身体,身体与艺术之

间的接触渗入了不纯粹的因素。在这些观点中,线条的物性空间已呼之欲出,但由于缺乏纯粹性身

体的在场,依旧未能揭示线条的物性维度。因此,对线条物性维度的研究需进一步深入。
本文致力于线条物性维度的研究,旨在破除传统美学聚焦的社会文化研究路径,竭力呈现线条

自身的物性美。在现代主义绘画中,线条的物性美首先表现为线条超越了符号系统,即不再作为宗

教、历史、神话或主体内在性情感的物质载体,而是以独立之物的形式出场。其次表现为线条以扭

曲变形的形式违反日常视觉,召唤直面自身的绘画视觉,凸显自身的感性空间。最后表现为线条引

发观者的身体运动,并以自身的感性空间闯入观者的“身体性的在场中”[7]228,给观者带来审美愉

悦。对线条之物性美的探讨,三者缺一不可。就线条自身而言,它首先要摆脱物质能指的宿命才能

成为物,但仅仅摆脱物质能指的宿命,还不足以呈现自身的感性空间。对于一个冒犯日常视觉结构

的物而言,它可能给人带来的仅仅是混乱的感觉,以致被视为无用之物,导致观者对其视而不见。
对于这样的物,观者必须启用绘画视觉,才能对其产生反复把玩的兴趣。然而,在这两个层面,线条

还仅仅处于物质状态,它要从自身中走出来,呈现自身的物性美,还必须诉诸观者的身体性参与。
作为物性之物,线条不仅要求有可见性,而且“要求有开放性”[8]324。线条的可见性昭示着自身的在

场性,而其开放性则昭示着自身的丰富性。这样的特征不仅可以使观者长久地逗留于线条之上,将
线条视为物一样把玩,而且召唤着观者身体的参与,激励着观者不断重组自身知识结构,破除人类

中心主义桎梏。

二、超越符号系统的线条

从线条的层面而言,物性美的呈现首先要求它以物的形式存在。如果以他者的表象存在,线条

便成为透明的物质能指,丧失其物性显现的基础。但在古典艺术中,绘画并不是作为自身而存在,
而是作为他者的表象而存在。例如,古希腊罗马绘画是为神圣的理念而存在,中世纪绘画是为基督
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教的神圣精神而存在,文艺复兴时期绘画是为再现人性而存在,这就使线条束缚在被表象者的形式

中,丧失了自身的独立性。现代主义绘画则抵制对神性和人性的再现,追求本真性的情感表现,避
免成为他者的物质能指。这使绘画的视觉形式线条获得了自由表现的机遇,使线条成为与自然形

式同在的独立之物,为自身的物性显现提供了物质基础。
(一)超越现实形式的情感表现

在绘画中,线条既是最初始的元素,也是最基本的视觉语言,因此,线条的性质取决于绘画的性

质。在西方艺术史上,绘画经历了从古典绘画对他者的模仿或再现到现代主义绘画对情感表现的

转变,作为绘画的基本元素,线条也发生了相应转变。阿纳森认为,自印象主义开始,现代主义画家

“把绘画自身当做一种以它自己的属性来进行创作的对象”[9]22。现代主义绘画超越了包括人类和

自然在内的一切现实之物,拥有自己的结构和规律。例如,印象主义画家走进户外,直接面对大自

然,但并非是镜像式观看,其画笔下的艺术品也不是对落在视网膜上的瞬间印象进行简单记录,而
是带着情感参与,这就使印象主义画家对印象的呈现不再是客观再现,其作品中的事物及其线条和

现实之物及其轮廓不再具有客观同一性。作为情感表现的艺术,现代主义绘画及其线条“挑战了以

同一性原则为主导的再现体系,也挑战了以语言为基础的表征体系”[10]。它不再以传统艺术的再

现为根基,而是追求本真性的情感表现。雷诺阿说:“我需要感受围绕着我的富有刺激性的生活激

情。”[11]这种激情既是画家创作的动力,也是画家表现的对象。对雷诺阿等印象主义画家来说,印
象主义运动一方面抵制照相机式的模仿,另一方面向非理性创作靠近。这使画家强烈要求摆脱现

实形式的约束,力图在绘画中表现自身的真实情感。布雷特尔说:“现实主义和印象主义的本质区

别在于,印象主义赞扬那表现、转录景物时的主观性,并在某种意义上迷恋于此。”[12]印象派之后的

流派诸如新印象派、后印象派、野兽派和立体派等,尽管错误地认为印象主义是对印象的客观抄录,
从而不同程度地批判印象派绘画,但正是这种批判进一步肯定了绘画是情感表现的艺术。从此,
“情感”便成为现代主义绘画的关键词。

作为现代主义绘画的表现对象,情感总是艺术家置身于世界中的感觉,既不是画家纯粹的内在

性投射,也不是逻辑思维产生的结果,而是由画家当下在场的具身性感悟生成的感觉形象。马奈指

出,绘画总是“关系到欣赏趣味和感受力的问题”[13]。无论欣赏还是感受,总要使观者与被观看者

同时在场。观者处于缺席状态,被观看者就只能机械地存在。被观看者处于缺席状态,观者心中所

产生的就只能是个人的情绪。艺术中的感觉是同一个东西的两个面向,“有一面是朝向主体的(神
经系统、生命运动、‘本能’、‘性格’,这些都是塞尚和自然主义者们共同运用的词汇和术语),而有另

外一面朝向客体(‘事实’、场地、事件)”[14]46-47。在与物的相处中,艺术家不是站在物外观物,而是以

身体在场的方式参与着物的呈现。但艺术家的身体既不是心灵,也不是肉体,而是超越于二者之上

的源初存在。艺术的创造源于艺术创造者的心灵波动,而心灵的波动则源于外在事物的触动。它

要求创作者用以己度物的方式体验外在事物,达到物我交融的境界。这种源自心灵波动的情感既

非单纯来自物也非单纯来自艺术家,而是二者共同作用的结果,“是主动和被动、作用者和被作用者

的不可分割的统一”[15]。在感觉者与被感觉者合在一处时,一种超越先行状态的本真情感便喷涌

而出。这种情感超越了主客二元对立的范畴,是一种不曾存在的新东西。失去了外在的参照标准,
画家只能依据画面自身的布局以及情感的驱使进行创作。这就使绘画从外在的物象中折回,成为

独立的存在者。而作为绘画的基本元素,线条则演变为具有生命的独立之物。
(二)情感冲动下的独立性形式

无论古典绘画还是现代主义绘画,处处都有线条的存在。古典绘画以模仿或再现他者为宗旨,
线条总是按照外在对象的形式刻画,局限于习俗性、约定性的范围。罗斯金认为,古典绘画中的线

条“必须是正确的,而且经过测量这条线要跟你提交给政府的标有危险沙洲的地图一样精确”[16]。
所谓精确测量,即对自然形式的逼真再现。对古典画家而言,如果所画之线不能逼真再现现实之物
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的形式,他的作品必将被视为失败。文艺复兴时期,在解剖学影响下,这种绘画观点愈演愈烈,画家

牺牲节奏性或结构上的坚实性,“这些解剖学上的事实都必须得到恰当的指涉”[2]213。以外在对象

为参照标准必然会引发外在对象的形式和线条的竞争,使观者彻底忘掉线条自身的形式。这样的

线条与语言中的字母无异,不仅不以独立的形式呈现出来,反而成为激起他者到场的物质能指。由

于能指与所指之间的关系是任意的,是在约定俗成基础上形成的,因此在语言符号的运用中,人们

并不关注线条自身的感性世界,而是搜寻着艺术所给出的他者的意义。利奥塔说:“眼睛只是扫视

书面信号,读者甚至不将书面的区分性单位留在记忆中(他看不到打印错误),他所把握的是表意单

位。”[8]261读者的眼睛仅需捕捉与意思相关的信号,字母或线条的形体则被遗忘。利奥塔的书面信

号即物质能指,它存在的目的并不是呈现自身,而是为了呈现它所承载的意思。当目视古典绘画中

的线条时,观者为了获得它所承载的意思,便对作为物质载体的线条视而不见。
在现代主义艺术中,绘画不再承担再现或模仿他者的使命,而是以表现情感为宗旨,它的线条

也超越了现实之物的形式,不再按照外在形式来规定自己的运行轨迹。在本真情感的促动下,艺术

家产生了一种行动的感觉,而不是对这种情感的认识。在这种情感的激荡下,画家的手放弃了任何

现实之物的形式,抵制任何先行的计划,从而使线条以本真的形式出场。康定斯基说:“艺术和自然

这两大领域,各自存在,各有原则。”[1]98现实中存在着线性的构成形式,诸如事物的轮廓线及其纹理

等,但都是一些机械的形式,如同散乱地堆在一起的柴禾,不能给人审美快感。与之相对,现代主义

绘画中的线条要求整体和谐,或许在多个形式之间存在着冲突,但如果根据画面整体及情感需要作

出安排,这种冲突会带来更高的和谐。弗莱说,这种线条的魅力“一方面是事物的无限复杂性与丰

富性,另一方面则是心智的单纯几何式抽象,这两者之间的冲突,事实上并不是被带向一个点,而是

带向一条线”[2]217。这种冲突是观者与被观看者之间的冲突,并最终引起心灵的波动。在绘画中,
心灵的波动诉诸手,并通过手的画痕呈现出来,形成诸多线条,这些线条是在情感激荡下产生的超

越主客二元对立的生命轨迹,拥有令人震颤的生命强度。德勒兹说:“一个视觉可能性的整体(第一

层的形象化)被手的自由线条重新组织了、变形了;这些手的自由线条在被重新注入整体中后,将产

生出视觉的不可能的形象(第二种形象化)。”[14]123在现代主义绘画过程中,总是存在两层形象:第一

层形象是绘画之前的预想构图,可以用语言表达出来,属于可辨识的范围;第二层形象不是诉诸脑,
而是诉诸手,或者说它不是意识的产物而是身体的产物。一旦画家进入创作过程之中,一切预先的

谋划总会遭遇偶然,从而产生未被预料的效果。在实际创作过程中,画家的身体总是会受到各种力

的牵引,尤其是来自画面诸元素的冲击,即画家必须根据画面结构变换某种线条的位置或改变它的

形状。但画面自身的结构并非预先存在,而是根据视觉诸元素间的关系临时生成,这时产生的线条

与现实之物的形式并不相符。
当画家不再作为意义的源头,当现实之物不再作为意义的参照标准,线条便不再是叙事的物质

能指,而是一个超越符号系统的独立形式。夏皮罗认为,观者无法从现代主义绘画中提炼出信息

来,“有关交流(或传播)的常规法则在这里不起作用,这里不存在清晰的代码或固定的语汇”[17]265。
任何以他者为标准的模仿都是消极的和反艺术的,因为在模仿的行为中,艺术自身沦为透明的物质

能指,观者也不能通过这一能指通达外在事物本身,而是仅仅滞留在能指的链条上。作为现代主义

绘画的视觉形式,线条与自然的形式一样,也是独立的存在者,因此决不能将它与现实的形式进行

转换。这样的线条“干脆就是无所指,它同画面以外的任何事物都毫不相干”[18],它只代表一个世

界,即线条自身所呈现的感性世界。《三舞者》就避免了对人体解剖学上的事实的指涉,摆脱了文艺

复兴时期的精确再现原则,画中呈现三个舞者,勾勒她们身体结构的线条完全违反了人体组织的科

学事实。以中间舞者为例,她的左脸及头顶和后脑处均以直线切割,整个头部呈扁平的不规则形,
呈现出明显与现实不符的特征。她的手则一反常态地呈现为锯齿形,正抓着另外两位舞者不停旋

转,抬起的左脚则以超长比例的形式垂在半空。她的脖颈、四肢及左胸都以夸张的形式呈现出来,
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明显违背人体结构比例。这样的线条并不是对具体形式的再现,很难将它们组织成指涉现实的故

事。毕加索说:“一个人物、一件物体、一个圆圈,这些都是形态;它们或多或少感染着我们。”[19]现
代主义绘画能够以可见的线性造型向我们显现,从而感染我们,激发我们的本真情感,一旦这种线

条承担唤起与外部事物相关的知识的责任,观者便堕入对已有知识的回忆中。现代主义绘画中的

线条摆脱了唤起业已存在的知识的责任,“不再是由释放单一的‘神学’意义的一行文字组成,而是

一个多维空间”[20]。对于符号来说,它遵循的是单向度的线性阅读秩序。而现代主义绘画中的线

条则以“多维空间”的形式呈现出来,要求观者从不同的角度观看,冒犯着符号系统中的线性秩序,
成为具有独立性、自由性和颠覆性的物。

三、召唤绘画视觉的线条

从观者层面而言,线条物性美的呈现必须凸显自身的感性空间,被观者的眼睛所把握。对于古

典绘画中的线条,观者首先看到的是其表征的内容;对于现代主义绘画中的线条,观者首先看到的

是其感性空间。究其原因,一方面在于人具有两种截然相反的视觉形式,即日常视觉与绘画视觉;
另一方面在于古典绘画中的线条遵循理想的原则,以符号的形式迎合日常视觉的阅读,而现代主义

绘画中的线条则冒犯日常视觉的结构,以扭曲变形的形式召唤绘画视觉的观看。
(一)从日常视觉到绘画视觉

人的日常视觉与平面镜映射不同,平面镜可完整复制外物,而人收入眼底的东西必须被视觉结

构过滤,才能为日常视觉所凝视。所谓日常视觉结构,指在人类社会中长期形成并受到既定文化制

约的功能性结构,它通过既定的法则筛选事物,并为事物安排秩序。在古典绘画中,画家“要么寻求

精准模仿,要么沉迷于主体的自我构造”[21]。在这种创作思维下,线条总是遵循某种理想样式,力
求迎合日常视觉结构的阅读模式。在这种情况下,观者的视线不是停留在线条上,而是直接追寻线

条所代表的符号,使线条成为透明的物质能指。利奥塔认为,作为物质能指,古典绘画中的线条“受
到流畅阅读过程中的一种有局限的把握。有局限的而不是总体的,因为眼睛只须触及面貌特征的

一点,精神就能得知意思”[8]260。在阅读过程中,眼睛只需觉察到与信息相关的信号,遵从节省时间

的经济原则,即通过线性阅读方式快速搜索信息,而不是对物进行反复观看。在经济原则支配下,
日常视觉将物编码成社会物,使其成为某种文化症候,成为叙事话语的物质能指。人类社会的大部

分文化产物都“将充满感情的材料转化为一个提供可辨识的、令人满意的或社会接受的结果的形

式”[22]62,承载着社会许可的幻影,发挥着梦境式的功能。例如,面对画布上的抽象性线条或某个物

体合规则的形状,观者便会立即启动意识中的认知功能,将它与球体、椎体、圆柱体等理想图形相关

联,或者将画中物体与某种社会功用相关联,或者与生成艺术形式的背景相关联。弗莱认为,这样

的视觉行为带给观者的仅仅是对业已存在的知识的回忆,“而不是对艺术品本身的审美感受”[23]。
在这种情况下,观者只是通过高度专业化的方法去筛选事物,获得必要的信息,从而遮蔽了线条自

身的感性空间。
视觉并非仅仅具有识别功能,还有欣赏功能;并非只是对数据和状况进行查证的机械存在,还

是一种能动的现实之在[7]237-238。人具有双重视觉形式,即日常视觉和绘画视觉。日常视觉对应的

是识别功能,绘画视觉对应的是欣赏功能。在审美体验中,绘画视觉不再把眼光投向被指称者,而
是把目光驻留于作品自身之上进行短暂的感性体验,从而延长审美时间和扩大审美空间。马蒂斯

认为,画家“应该像他是孩子时那样去看生活,假如他丧失了这种能力,他就不可能用独创的方式

(也就是说,用个人的方式)去表现自我”[24]244。因此,在与现代主义绘画打交道时,观者也应该忘掉

一切知性内容,像儿童一样观画。和早期人类一样,儿童还没有受到或很少受到文化偏见的影响,
与艺术交往时,他们主要是在情感冲动的支配下进行观看。随着儿童的成长,这种情感冲动不断地

被压抑。儿童的成长就是一个不断接受被文化编码的过程,在文化偏见的规训下,儿童那敏感的眼
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睛逐渐变得迟钝,最终被日常意识所取代。对于成人而言,他则更多地启用日常视觉而非绘画视

觉。雷诺阿说:“艺术日趋衰落是因为眼睛已经失去了观看的习惯。”[25]情感冲动只是被压抑而不

是消失,被压抑的情感冲动并非甘愿处于黑暗之中,而是时刻准备着重新夺取自己的王位。对成人

来说,只要怀揣无功利心态,保持好奇的童心,这种情感冲动便会破土而出。对于视觉而言,“一旦

打断日常视觉与图画视觉间的关系的工作得以完成,一旦重新构建图画视觉的观念获得实现,一种

异样的东西便发生了”[2]229。正是在理性意识终结处,感性世界得以显现;在日常视觉终结处,绘画

视觉得以运行。在绘画视觉的引导下,观者必定直面线条本身,逗留于一个与日常之物不同的异域

世界,不断拓展感性领域的边界,享受源自冒犯性形式带来的震惊。
(二)绘画视觉下的冒犯性形式

对观者来说,绘画视觉的存在不仅需要自身的感性观看,还需要绘画具有冒犯日常视觉结构的

形式。例如,在古典绘画中,画家为了制造一个幻觉,便竭力隐藏线条、颜色和光等媒介的感性空

间。面对这样的绘画,观者既难以也不需要启用绘画视觉,因为画面本身就以物质能指的形式存

在。但在现代主义绘画中,画家为了使绘画以自身的感性空间直面观者,则力图凸显这些媒介。格

林伯格说:“构成绘画媒介的局限(平面、轮廓、颜料的性质)被古典大师视为消极因素,只能隐含或

间接地承认,但现代主义绘画已经将这些相同的局限性视为公开承认的积极因素。”[26]这就需要观

者从业已存在的视觉结构中逃离,启用绘画视觉,以便毫无偏见地观看事物。对于现代主义绘画中

的线条而言,它主要是通过扭曲自身以违反约定俗成的形式,破坏眼睛的阅读模式,迫使观者将眼

睛的运动停下来,从可读性的运动进入可见性的运动,进而呈现线条自身的感性空间。琼斯说:“打
乱布局让我们专注于这种‘拉开距离’的效果和转化(即形象)运作的本身。”[22]37“打乱布局”旨在抵

制现实之物与画中之物的相似性,拉开观者与对象之间的距离,从而使观者从现实之物的形式转移

到线条自身的形式上。它不再将现实之物的形式视为神圣不可侵犯的,而是根据情感及画面自身

的需要省略不必要的形式,以更加统一的方式重新确定何为本质和偶性,从而将线条从正在出现的

形象化过程与叙述中解脱出来。
线条的冒犯性形式如何产生呢? 在情感冲动支配下,画家通过自己的手不断移置事物原本的

位置,凝缩诸因素的形体,建立陌生事物之间的关系,承认相反者的共存以及相继者的同时性[8]282,
塑造一个不同于现实形式的扭曲变形的冒犯性形式,但扭曲变形绝不是对现实之物的形式进行抽

象的几何学处理。夏皮罗指出,现代主义绘画中的线条“与逻辑抽象或数学毫无关系。它是完全具

体的,没有模仿画框之外的对象世界或概念世界”[17]271。几何学式的逻辑抽象是对具体形式的归

纳,旨在使其变成普遍性的形式,依然未能脱离日常视觉的凝视。张法指出,这样的抽象形式是一

种理想的存在模式,是“科学地逻辑地明晰地认识事物和世界的基础”[27]。就其本质而言,它并不

是为了自身而存在,而是为了理性地认识“事物和世界”而存在。这就使它成为透明的物质能指,丧
失了自身的在场性。现代主义绘画中的线条通过违反规范性线条的组织形式,以个别化的不确定

的方式出场,使观者不能从既定的视角和普遍性的观点去辨认。塞尚虽然强调画家应当“用圆锥

体、球体、柱体处理对象”[28],但他在实际创作中却很少遵从这一原则,而是任凭情感的驱使以及对

艺术的直觉去营造线条。他的《圣维克多山》就以个性化的笔触违反了规范性的组织形式,画中最

高山峰的轮廓线虽然呈中间高两边低的走势,但两侧并不具有抽象几何图形的对称性:左侧倾斜度

较小,且轮廓线较短,并在接近末端处分流成两条轮廓线,其中一条到画的边缘处被截断,另一条则

与第四座山峰以弧形线连接;右侧的轮廓线较长,延伸至色彩较暗的区域,但又被第三座山峰从中

间切入,呈现断裂之势,其中上半部分倾斜度较大,下半部分倾斜度较小。确切地说,这条轮廓线既

没有参照现实之物的造型形式,也没有遵从欧几里得几何学的规则,而是在整个过程中不断发生着

断裂、变形和侵越,以夸张而又细腻的姿态自我表现着。正如格林伯格所说,“他那种可以用易碎的

蓝线将物象的轮廓从其体块中分离开来的做法,仍旧保持着某种难以言说的生动性和突然
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性”[29]57,正是借助破碎的形式对眼睛所施加的力量,塞尚才“将画变成一个物”[8]281,从而让画面置

于感性领域,让线条为观者感官所把握。这种不规则的线条虽然没有既定的目标和预先谋划的轨

迹,但却违反了观者的日常视觉结构,召唤着绘画视觉,使观者驻留于线条之上,为线条的感性空间

显现提供了基础。

四、引发身体运动的线条

从意义层面而言,线条虽然是冒犯性的独立性形式,但它并非是无意义的聒噪,而是以其感性

的形式引导着观者的参与。这种引导性参与并非是大脑的参与,而是感性身体的参与。它要求观

者的身体追随线条,并与线条产生共鸣。在这一过程中,观者体验着线条的张力,从而促进身体不

断生成。也正是在身体的体验过程中,线条的物性空间才得以最终呈现。
(一)与物同在的服从性身体

作为物质媒介,线条的物理特性并不能给人带来审美快感。弗雷德就曾错误地把物性限定在

物的物理特征上,从而否定现代艺术的物性美,并批判极简艺术凸显物性的艺术观。他认为,极简

艺术的关键是形状,“除了被当做单个形状来加以看待外,不可能被当做任何别的东西来加以看

待”[30]。这种物理特征属于非艺术的条件,完全封闭在人类既定的知识范围内,因此它并不能给观

者带来惊奇。实际上,物性绝不在于对象或主体的属性,而在于物以自身的形式走出来。这种自行

走出既需要物以感性的形式在场,也需要人以身体的形式在场。在现代主义绘画中,线条虽然超越

了对象和主体的双重属性,但这种双重超越并没有使物沦为无意义的存在。这种双重超越使线条

以独立之物的形式呈现出来,成为拥有生命的存在者,不断召唤着观者的身体。南希认为,一道划

线“从第一刻起,就是一个姿势的印记,随之而来的还有一种不可还原的线的欲望”[31]。线的欲望

既不是线这一无生命体的欲望,也不是主体的主观倾向。因为将线的欲望视为无生命之物的欲望,
乃是主体主观色彩的投射,将其视为主体内在的主观倾向,同样将物之生命压制在主体的意图之

中。如果对物的观察,“带有明确目的,或者服务于某个主观目的”[32],只能使它获得虚假的抽象同

一性,变成由概念界定的贫乏资源。因此,物的欲望乃是必须被遵从的欲望,迫使观者承认与物共

存于一个感性空间中。被遵从是观者对物的服从,但观者的服从绝不是源于自身的主观倾向,而是

以物的独立存在为前提。作为独立之物,线条既没有原因,也没有结果,超越了一切社会功能。它

以自身的感性形式存在,拥有无限的丰富性。在观看线条时,观者必须摆脱主体的意图,禁止对线

条的显现方式进行预测;必须在线条的引导下进行观看,使身体跟随线条一起运动。
在线条引导下观看,就是召唤身体的到场,即以身体在场的方式参与线条的物性显现。因为线

条的物理形式并不是线条的物性,更不能给人带来审美快感。它要呈现自身的物性空间,必须有观

者的身体参与,即物性是“知觉与被知觉者共有的现实性”[7]22。对于被知觉的线条而言,必须以肉

身的形式在场,即以感性的形式呈现出来。而作为知觉者,观者并不是去赋予线条某种属性,而是

以身体在场的方式跟随线条一起运动,即在线条的引导下,观者以身体在场的方式与以肉身在场的

线条打交道。只有在观者与线条的双重在场中,线条的物性才能呈现出来。德勒兹认为,现代主义

绘画“将线条与色彩从再现中解脱出来,同时,它将眼睛从对有机组织的从属状态中解脱了出

来”[14]68。对于从再现中解放出来的线条,观者既找不到任何外在事物与之匹配,也找不到任何概

念或逻辑与之匹配。因此,这样的线条不仅要求全方位呈现自身,也要求眼睛从固定的专门的辨识

功能中解放出来,使眼睛成为不确定的多功能器官。在德勒兹看来,这样的眼睛可以存在于耳朵

中、肚子里或肺部里。身体的各个部位都充当了眼睛的功能,但不是识别功能,而是与外物进行攀

谈的功能。温特沃斯也指出,对线条的物性体验“关系到身体存在的较放松、被动、没有自我意识的

方式”[33]239。在现代主义绘画的线条面前,让观者仅依靠大脑进行观看的方式是错误的,因为在这

种观看中始终存在着身体维度。尽管观者的身体是一种习惯性身体,即在日常实践中,观者的身体
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已经被日常经验所改造,业已形成某种习惯的身体行为模式。但与大脑的思维习惯相比,这种习惯

性身体具有内在的灵活性。或者说,这种习惯性身体不是固定不变的,而是随着外部事物的改变而

不断伸展,因此它能够应对自身没有经历过的情形。
期望观者以纯粹被动的方式服从线条之被看的欲望,只能是一种乌托邦式理想。在现代主义

绘画中,观者对线条的服从是积极的被动性服从。波默认为,“一个物的形式使人可以觉察到这样

的可能性,即去把握和处理该物,一个山脉的线条邀人用眼睛跟随其线条”[7]231。所谓“去把握和处

理该物”,指在服从的过程中,观者积极主动地去发现未知之物。与之相反,日常认识活动才是一种

消极的行为,因为日常活动总是在他者制约下的行为。在这种行为中,即便有积极性,也是在某种

外在目的牵引下的积极性,很难发现惊奇之物。实际上,在这种行为中有“一种形式设计或程式的

观念”[2]245,日常认识活动不仅禁止出现例外,而且固守于业已存在的秩序中。一旦面临事物,观者

立刻会把它纳入既有的形式设计或程式观念中。这是一种自动化的、消极的反应行为。但审美中

的服从不是消极的,而是一种积极的被动性服从。这种积极的被动性服从隶属于观者身体性的服

从意志。作为服从之力,它与其他在场之力时刻保持着关联,并始终处于斗争关系中,集控制与被

控制于一体。德勒兹说:“每一种力的关系都构成一个身体———无论是化学的、生物的、社会的还是

政治的身体。任何两种不平衡的力,只要形成关系,就构成一个身体。”[34]身体是力的场域,但各种

力既不是同质的,也不是平衡的,而是积极地参与身体的生成。对于服从意志而言,身体不仅要求

观者时刻意识到自己是在跟随线条,还要求观者时刻提醒自己避免将主体的主观意识投射到线条

上,同时也要求观者积极地跟随线条去发现线条从自身给出的东西。这就要求服从性身体具有高

度的灵活性、敏感性、开放性和积极性,既不能像理性那样沉沦于日常的习惯之中,也不能如同木偶

一样完全被动地接受外物给予的刺激。这一服从线条的意志仅仅以感性的方式导向当下,通过不

确定性体验当下线条给予的运动。
(二)与身体共舞的张力性形式

在现代主义绘画中,线条不再充当符号的物质能指,也不再是僵死的乏味形式,而是有意味的

感性形式。它时而深时而浅,时而拉长时而缩短,时而破碎时而膨胀,时而开始时而停止,充满了不

可预知的惊奇因素。这样的线条是富有张力的生命形式,不断参与着身体的生成。康定斯基说:
“驱力作用于艺术物料,为其注入生命,表现为艺术形式的张力。形式张力使艺术元素的本性得以

表达,而元素本身是驱力作用于物质的客观体现。”[1]85马蒂斯的《舞蹈》就呈现出由身体和手指组成

的富有张力的线条。在画面中,右侧上方舞者的左侧和右侧形成明显的张弛对比,呈现出交错的韵

律;正前方舞者的左手则与另一位舞者相分离,呈现出断裂的张力;每位舞者的身体轮廓似“弓”似
“线”,形状多样,增加着张力形式的丰富性。用马蒂斯的话说,线条是“精心简化以使表现具有单纯

和自发的性质的一种手段,它流利地直接向观者的心灵讲话”[24]112。通过精心简化的线条,形成一

个富有表现力的充满情感的整体。它通过自己的内在力量向我们的身体言说,而不是通过人物的

表情、姿势和身段向我们的意识言说。尽管在画面中,人物的这些特征并没有完全消除,但它并不

是要再现人物形象,而是要呈现富有张力的线条,实现“线性的、跳跃式现代性的美学上的可能

性”[29]121。马蒂斯的绘画史就是不断地探索线条、色彩和空间的历史。在他的画面中,事物的“轮廓

线十分大胆,在浓烈颜色的衬托之下显得孤立”[9]104。随着线条的强化,其所展现的张力也不断增

强,在画面中,整个线条呈现出或扩张或收缩的特征,在一张一弛中,线条呈现出不断旋转的动感。
“马蒂斯线条的品质是如此超级敏感、如此细腻、如此不同于华丽的表演或炫耀”[2]217,呈现着兴奋

的冲动,尽管这些冲动的元素并不导向任何实际的目标,但却呈现出一个优雅的整体。
在现代主义绘画中,线条之张力的呈现,也就是物性的开启。但线条的张力不会自行显现,其

物性也不会自行开启,其到来需要线条与身体的共同在场。如果线条不能遭遇身体,那么它就是毫

无意义的聒噪,与生命的意义毫无关系,自身的物性也得不到显现。温特沃斯认为,在观看画面时,

651



“体验到的可感觉物不是个别的元素,而是整体性之内的诸元素”[33]246。绘画的真谛不在于线条、颜
色和光等视觉元素的物理特征,而在于诸视觉元素在画面整体构图中所生成的纯粹音乐性关系。
对线条而言,它的真谛就是线条在画面中所生成的张力。这些富有张力的线条“会引导人们围绕画

面旋转起来,就像过山车的宏伟气势一样,在每个转弯的地方都令人激动不已”[35]。它虽然不为观

者所认识,但却能以其特有的张力笼罩、感染着观者,为观者定调,召唤着观者身体的运动。对于这

样的线条,观者一旦观察它,就不得不随它而去,体验着由一张一弛的线条催生的动感,由断裂的线

条带来的震惊,以及由多样化的轮廓线给予的丰富性。或者说,由于身体的灵活性、敏感性和开放

性,当观者面对线条时,例如不规则的角或圆,甚至一条直线或垂线,身体总会根据线条的张力产生

某种运动。弗莱说:“我们可以带着一种愉悦来追踪它,就像我们追踪着一位舞者的运动一

样。”[2]220但这种运动并非是身体在现实空间中的位移,而是在身体中产生的情感冲动。这种情感

冲动引发身体的震颤,从而使身体获得快感。在这种快感之中,身体不断接受着线条之力的冲击,
从而使身体在追随的过程中不断生成、超越,而身体的每一次生成和超越都会为观者打开一个新的

视界,在新的视界中,观者便会迎来更多的新面向,不断开启事物的丰富性。

五、结 语

物性是物与观者共有的东西,既要求观者处于对物的当下在场中,也要求物处于观者的知觉在

场中。现代主义绘画中线条之物性的显现要求观者必须摆脱日常文化的规训。在规训文化中,不
存在理解命令的问题,所需要的仅仅是根据预先编排的符码作出反应。这是一种精确的命令系统,
训练着观者的认知功能。在日常文化的规训下,观者的观看在无意识中禁止了情感的参与,将身体

排斥在审美活动之外。这样的艺术活动仅仅被参与编码或熟悉编码的少数人掌握,但他们面对线

条之物所获得的仅仅是对知识的确认,很难获得愉悦的感性体验。同时,由于话语权的缺失,普通

大众被排除在艺术活动之外。因此,线条的物性研究要求观者重建身体性在场,实现艺术的真正民

主化。对于线条而言,物性美学要求它回到物自身,但不是回到胡塞尔所说的意向性事物本身。在

胡塞尔的理论体系中,回到事物本身即是回到先验经验本身,是人类中心主义的表现。物性美学中

的回到物自身,要求物不再是外在事物的模仿和内在情感的表现,即要求现代主义绘画中的线条不

再作为他者的症候,而是仅仅作为自身存在。德勒兹说:“这些几乎盲目的手的划痕表明另一个世

界闯入了视觉的世界。它们将画作的一部分从已经统治着它,使它预先就形象化了的视觉组织中

解脱出来。”[14]128这样的线条违反了观者的日常视觉结构,召唤着观者的绘画视觉,呼吁着观者的身

体性参与,不再信仰眼睛的霸权地位,从而实现观者身体器官的民主化。线条以其在场方式呈现着

自身的造型空间,并不断闯入观者的身体空间中,而观者则以身体性在场予以回应,从而使身体在

这种回应中不断生成。通过线条与观者的双重身体性在场,物之物性得以显现,而物性的显现也为

艺术的民主化和身体的民主化提供了契机。
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