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赋形与时空：现象学美学的“身体化美学”特征阐释

———以茵加登和杜夫海纳美学为例

马正平

（四川师范大学 文学院，成都　６１００６６）

　　摘　要：文章通过对茵加登和杜夫海纳的现象学美学的身体主体的身体化美学维度的分析，我

们看到：所谓现象学美学中的“现象”奥秘所在和身体化美学的特征所在，实质上就是在审美活动中

的身体化参与的身体感与生命感直观的介入问题。反过来说，所谓“身体化美学”不是以身体为审

美对象的客体论身体美学，而是对美和审美的身体化与生命化体验成果与成果进行描述的现象学

美学，于是，我们发现目前很多“身体美学”是 “有身体，没美学”的身体美学；另一方面，并非所有的

现象学美学都是“身体化美学”，只有真正对审美活动与审美创生物进行身体性感觉、体验，并进行

描述的现象学美学才是身体化美学。这样我们就又发现，国内当前很多所谓的现象学美学并非身

体化美学，也非真正的现象学，尤其是思维现象学的身体化美学，而是一种“有美学，没身体”的现象

学美学。总之，真正的美学是对审美活动的过程和深创生成果的直观，并对直观成果进行描述，最

后形成的美学体系，这才是真正的现象学美学，也是真正的身体化美学。
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引言：真正的现象学美学都是身体化美学

胡塞尔对现象学的经典描述性定义就是“回到实事本身”。在《逻辑研究》中，胡塞尔说：“我们要回

到‘实事本身’上去。我们要在充分发挥了的直观中获得明见性：这个在现时抽象中被给予之物与语词

含义在规律表述中所指之物是真实而现实 的同一体。”［１］在《纯粹现象学和 现象学哲学的观念》第一卷

中，胡塞尔也说：“理性地或科学地对实事作出判断，这是指，朝向实事本身，或者说．从泛论和意见回到

实事本身上去。在实事的被给予性中探讨它们并且摆脱所有非实事的成见。”［２］什么是“回到实事本身”

呢？由于在胡塞尔的现象学术语的话语体系中，“实事”是针对认识论的“泛论”、“意见”的评价性理性

认识而言，这是一种实现的价值立场，而现象学对这个东西是值得怀疑的，因此主张“搁置”或“悬置”起

来，而回到、还原这种“泛论”、“意见”的评价性理性认识评价的对象———“实事”———上去，所以，倪梁康

认为：“现象学方法是一种无立场、无方向、无前设的方法，或者说，是一种排除了立场、方向、前设的方

法，这是对现象学方法的消极定义。对现象学方法的积极定义则在于：它要求回到实事本身。”［３］
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那么，在现象学美学 中 的“回 到 实 事 本 身”的 具 体 含 义 又 是 什 么 呢？我 认 为，在 审 美 活 动 中 的“泛

论”、“意见”的价值评价就是“审美判断”这种理性的价值判断的“意见”，而，“审美判断”这种理性的价值

判断的“意见”所指向的对象就是“实事”。在美学中，麻烦的问题就在于，作为名词的“美（形容词）本质”

的“美（名词）自身”的“美”（名词）却不是一个现成的静态的“既体”（既成的客体），而是一个“生于象外”

的“境界”、“气氛”、“气象”、“时空”的“未体”（象外之境），这就是审美现象学中的“实事”，作为理性的审

美判断来讲，它就是这个审美判断（“这是美的”）之“本质”。这也是现象学中所谓“本质还原”在审美活

动的“现象”。那么，审美判断力或者说审 美活动、审美行为、审美思维的本质是什么呢？在我看来，就

是那个“生于象外”的“境界”、“气氛”、“气象”、“时空”的形成、生成的思维操作、或直觉思维。对于形式

美的生成来讲就是一种高速的艺术思维、形象思维即重复与对比，或者说渲染与反衬的的赋形思维；对

于内容的生成来讲就是高速的因果思维即折 射与推想。这是我们从审美思维现象学中得出的美学原

理的观点。思维现象学是继胡塞尔的先验现象学、海德格尔的存在现象学、梅洛·庞蒂的直觉现象学、

杜夫海纳的审美经验现象学之后的一 种研究人类思维活动的当代现象学理论。在美学中研究的是美

的生成的审美思维机制，只有他才能解决美和审美的本质问题。

但任何现象学都与身体哲学息息相关。因为，“实事”和“现象”都是针对我们的身体器官、精神器

官的主观感受。因此，只有接触身体感的感官经验才是现象学中的“实事”和“现象”、“本质”。从这个意

义上说，现象学美学就是一种身体化美学，“身体化美学”的意思是说，真正的合格的美学研究，应该是

首先对“美”的直观，而并不是初始客体的直观，最后生成似客体的“美”，然后对这个“美”的生成的审美

思维原理、机制进行描述，而并不是议论。在这个审美过程和美及审美思维描述过程中，时时刻刻都始

于身体感、生命感直接接触、打交道①。因此，只有具有这样风格特征的美学言说、美学理论才是身体化

美学。因此，从这个意义上看，身体化美学和现象学美学应该是同义词。无论是海德格尔的存在现象

学和诗思言现象学，还是梅洛·庞蒂的审美知觉的身体现象学、杜夫海纳的审美经验现象学以及我们

的思维现象学都是如 此。他 们 之 间 的 区 别 仅 仅 在 于，各 种 现 象 学 美 学 所 侧 重 的 问 题、角 度 不 同 而 已。

但无论怎样不同，但是他们关于“美自身”和“审美本质”应该是同一的，不可能具有差异性。

正是因为这个原因，我认为，中国当代的“身体美学”除了重视对“身体美”研究与欣赏之外，主要的

是应该由理性的概念批判性认识论美学研究转向身体化美学（具有身体感的美和审美本质）的默会认

识的后批判实践论美 学 研 究。这 样 的 新 现 代 美 学 研 究 只 有 真 正 的 现 象 学 美 学 才 可 胜 任。所 以，所 谓

“身体化美学”就是真正的现象学美学。在本文中，我们通过茵加登和杜夫海纳的现象学身体化美学特

征的分析，使我们看到什么才是真正的现象 学美学和身体化美学。我们将看到，茵加登的现象学美学

主要是通过对文学的艺术作品的现象学分析，最后发现了审美活动的本质是通过从“特质不足”到“特

质和谐”（饱和）的审美过程中的重复与对比的赋形思维本质，是这种审美思维生成了文学艺术作品中

的“形而上”的“气氛”。而杜夫海纳则通过审美经验的现象学分析，他发现，美，是人们感觉到的一种具

有“存在”感的生命力和“无限”感的生命“气氛”、“光辉”、“深度”的生命时空，作为价值判断的“美丽”就

是针对它而做出来的。美并不等于一般的生物“存在”，而是“最充分”、“完善的”、“本真的”的最高的生

命自由的“存在”。由此可见，茵加登和杜夫海纳的现象学美学的特征就是身体感和生命感的身体化体

验与感受。

一、从“质不足”到“质和谐”：茵加登现象学的身体化美学阐释

美国当代著名美学家罗曼·茵加登（１８９３－１９７０）是最著名的现象学美学家之一，他对文学作品的

美和文艺创作过程、审美观赏过程中的审美经验分析已经达到现象学美学研究的极高水平。这完全得
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①此即王晓华先生在《主体论身体美学导论》一书中所讲的“主体论身体美学”：审美主体是身体主体所产生的身体化审美活动过程。



益于他的审美现象学方法。他说：“我 很 清楚，在美学中不能用实证概括的方法，但必须对一般作品或

文学艺术作品的观念作本质的分析（ｅｉｄｅｔｉｌａｎａｌｙｓｉｓ）。因此，我认为将下述两种研究方法相对立是一个

错误：（ａ）深入一部艺术作品的概括研究。（ｂ）审美体验，无论是作者的创作体验还是读者或观赏者的接

受体验。”［４］这就是说，美学研究不能用形式逻辑的理性的抽象的设定、推论、证明的传统认识论的科学

研究方法进行研究，而应该是对审美感受 的体验、直觉，并且对之进行概括、描述的现象学方法进行研

究，这是一种生命性、身体化、具身性的审美经验的体验活动。最为关键的就是与审美对象“接触”，而

产生感受，进行概括描述。所以，茵加登后来主张“应该把艺术家或观赏在对某一对象（特别是艺术作

品）之间的接触或交流这一基本事实，作为我们探求美学定义的出发点，这是一种相当特殊的接触，一

方面，在某些情况下，它导致作为审美对象的艺术作品的出现，另一方面，它导致创造性的艺术家或获

得审美体验的观赏者（或批评家）的产生”［４］。这里所谓“对某一对象（特别是艺术作品）之间的接触或交

流”，指的是艺术家和审美家对初始审美客体产生的感性直觉、审美感觉、身体主体的身体化体验、美感

情绪，它正是美学研究的对象，因为，正是对艺术家、审美家对初始客体的“被动性”的身体化体验、感觉

的累积从而主动性地创造似客体、未体性 的东西，即美。所以，“对某一对象（特别是艺术作品）之间的

接触或交流”而产生的体验、感觉而积累生 成的“美”，就是美学研究的直接对象。正是因为这样，茵加

登才说：“对某一对象（特别是艺术作品）之间的接触或交流这一基本事实，作为我们探求美学定义的出

发点。”又说：“人与一个不同于自身、并在此刻独立于他的外在对象相接触，这是美学的基本前提，而且

这种美学认识到，研究应当从对这种接触的解释开始。”也就是说，美学就是对直觉性的审美经验的直

观、概括之后的描述，否则不是美学。这是身体接触化的现象学美学的基本观念和方法论。

在这种身体接触化的现象学美学研究的思维方式中，茵加登发现：“观赏也不是以完全被动或接受

的方式作出反应，是暂时处于对作品本身的接受和再创造这样个状态；他也不仅仅是主动的，至少在某

种意义上也是创造性的。”而是具有一种“被动性与主动性”相连的特征。茵加登认为：“必须强调指出，

我们不应把艺术作品所由产生的体验和行为看作是主动性的，而把只对艺术作品作审美鉴赏或认识的

体验和行为看作是被动性的。因为在这两种情况下，都有被动和接受层面和主动给定物，由艺术家或

观赏者创造的、前所未有 的 新 东 西 的 层 面。”这 就 是 说，审 美 最 初 并 不 是 一 种 主 动 性 的 行 为，例 如，“移

情”、“自然的人化”，“人的本质对象化”的外化、表达，而是一种在“被动”的身体化感受、具身性体验基础

上的“创造”而生成出“新东西”。这个过程就是“审美成形”。这个“审美成形”不是形成形象、形式，而生

成一种似客体、未体性的“新东西”。这个“新东西”也就是在初始客体上通过身体化的“接触”直觉感觉

的累积凝聚而形成的一种“气氛”，一种时空。茵加登正是在此基础上描述了身体化现象学审美活动基

本原理。

首先，茵加登认为，审美活动产生于初始客体。他说：“外在对象”，作为审美活动的初始对象，“这

个对象，东西、过程或事件，可能是某些 纯粹的东西，或是生活中的某些事实（自然社会审美对象）。观

赏者的经验，或音乐的主题、一段旋律，或乐音的和声、色彩的对比（艺术对象），或者一种特殊的形而上

性质（科学对象）。”这里，茵加登描述了审美活动的初始对象的类型：一是“东西、过程或事件”，“生活中

的某些事实”这些静态的自然或社会的客观事物、事件；二是“音乐的主题、一段旋律，或乐音的和声、色

彩的对比”这类艺术经验和形式因素；三是“某些纯粹的东西”的道德的善；四是“特殊的形而上性质”的

哲理或科学。总之，初始客体的形式因 素和内容因素与我们身体化接触、体验，审美活动开始了，于是

创生了美。所以他说，“所有这些都来自外界，并以极其罕见的直觉显现给艺术家增加一种特殊的压力

（情绪），即使它仅仅是一种想象的直觉。这个‘对象’（初始客体）的作用是以一种特殊的方式打动艺术

家（即被动性）：迫使他超出自然平常的态度，进入一个全新的境界。这个‘对象’（初始客体）可能是某

种东西（初始客体的特质）引人注目的一种性质，比如，一种颜料的色彩饱满、鲜艳夺目，或一种独特的

·５４·
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造型。无论如何，它总是能引起我们注 意的一种性质，因为它以其独特性和迷人的鲜明特征唤起我们

丰富多彩的情感体验和惊奇的气氛
獉獉

。德文ｒｅｉｚｅｎｄ（惊喜迷人）正描述了这种性质。”注意，这里的“丰富

多彩的情感体验和惊奇的气氛”是被“唤起”而创生出来的。这是审美过程，这是审美者和创作者相同

的审美体验、创生过程。审 美 家 与 艺 术 家 的 区 别 仅 仅 在 于，审 美 家 在 这 里 就 停 止 了，而 艺 术 家 或 不 满

足，还要继续进行审美创造活动。所以，茵加登才说：“然 而，这种性质在其素质上显得不完整，受外界

影响，没有自主性。因此它可能需要实现其完整性，并通过它初绽始放式的显现，使观赏者意识到某种

不足
獉獉

（引按：着重号为引者所加，下同），这种 不 足
獉獉

有时变得令人极不愉快。这种 不 足
獉獉

令 诱导、说服观赏

者去探寻其它性质，使那最初的性质得以完全实现并使整个现象达到饱和或最后的完成
獉獉

（ｖｏｌｌｅｎｄｏｎｇ），

由此而消除那令人不愉快的不足
獉獉

。”这其实就是中国《诗大序》中的“情动于中而行于言，言之不足，故嗟

叹之；嗟叹之不足，故歌咏之；歌咏之不足，不知手之舞之足之蹈之也”的艺术创作“赋形思维”过程。这

个过程就是鲍姆嘉通所谓审美感觉、感受的“完善”，就是茵加登所谓“完成”，所谓“审美成形”的审美思

维过程。茵加登说：“审美成形和审美价值活动的显现层面又导致对已成的有价值的审美对象之本质

的理解层面，在这理解中，对象（作品）逐 渐展开形成的形式，激发读者对已被理解的价值作出主 动 反

应，并对此价值给以评估。”这里“审美成形”就是从身体化的“不足”到身体化的“文足”的审美赋形思维

过程，正是这个“审美 成 形”或 审 美 赋 形 的 审 美 思 维 过 程 才 积 聚、凝 聚 了“氛 围”、“气 象”、生 命 时 空，即

“美”。

正是因为上述关于“美”和“审美”的本质的审美原理，茵加登在后来的《审美经验与审美对象》论文

中提出了更加具体的“预备情绪———特 质关注与特质和谐———审美对象”这样一个文学与艺术创作的

审美思维原理的一般创造模型。他指出：“在对某个实在对象的感觉过程中，我们会为一种或多种特殊

性质所打动，或者最终为一种格式塔性质（如一种色彩或色彩的和谐、一支曲子、一种节奏、一种形状的

性质等）所打动，从而把注意力完全倾注在这种特质上，这是一种基本特质，它对我们并不是平淡无奇

的。正是这种基本特质在我们身上唤起一种特殊情绪，我们姑且称它为预备情绪，因为正是这一种情

绪引出了审美经验的过程本身。”［５］从这段引文所阐述的内涵来看，这种“预备情绪”是由于“特殊性质”

即“格式塔性质”产生的，这就是在审美对象（自然与艺术作品）中的身体化的审美体验、感受而生成的

节奏性、结构性、空间性的整体性的形式时空性，正是它导致主体产生了“预备情绪”，因此，茵加登所谓

“预备情绪”，其实就是在审美对象（自然与艺术作品）中身体化感觉所体验、感受而生成的节奏性结构

性的形式时空或生 命 感、身 体 感 的 生 命 时 空 感，即 气 氛。就 是 最 初 的 朦 胧 的 美 感：对 原 初 美 的 感 受、

情感。

茵加登认为：“由于预备情绪的我们的注意力开始从这种或那种性质存在上转到特质本身上面（也

许可以说移到了这些特质的‘内容’上面）。”但是，“在预备情绪的影响下，其材料包括了唤起预备情绪

的性质的感觉便产生了本质的变化：对于感觉到的事物的存在的信念虽然通常包括在感觉活动内，现

在却失去了它的约束力。用胡塞尔（Ｈｕｓｓｃｒｌ）的话来说，它就是被‘还原了’；在感觉中原先作为对象的

属性的那种特质，从它的形式结构中解放出来，在一段短时间内作为一种纯性质存在，而在审美经验的

高级阶段上通常会变成一种新的对象———审美对象的聚合中心。”［５］这一作为“聚合中心”的“新的对象”

新的“审美对象”，就是茵加登所说的身体化感受———“气氛”、气象的美本身。在这里，这个“聚合中心”

是非常重要的，就是由“特质”的“不足”到“足”的“完成”、“成形”过程，即茵加登在《审美经验与审美对

象》中所说的“特质关注———特质和谐”的过程，而“特质和谐”是通过“审美成形”或审美赋形思维的“聚

合”而创生出来的。因此，茵加登认为，审美活动是一个“被动性”与“主动性”结合的过程，因为，作为初

始的审美“预备情 绪”由 事 物“格 式 塔 特 质”的 刺 激 产 生 这 是“被 动 的”，而“特 质 关 注———特 质 和 谐”的

“审美成形”的审美赋形过程的“聚合”则是“主动性”的“创造活动”。实际上，通过“审美成形”的审美赋
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形而创生的“聚合”性的“质和谐”的“气氛”，即 生命时空、气象，正是最终的“审美对象”诞生的前提、条

件、中介，所以，茵加登才说：“获得其中包含最高和谐质的有一定布局的质和谐，如果不是审美过程的

最终目标，至少也是这一过程的创造阶段的目标。……可以说，质和谐及其格式塔是审美对象的创造

和存在的最高原则。艺术品如果最终不能产生一种明确的质和谐，至少也能让观察者看到若干所接受

的质和谐。”［５］最后，他十分肯定地指出：“一旦我们最终构成了质和谐，审美对象也就随着形成。这时审

美经验的最后阶段开始了，这阶段可以说是审美经验的登峰造极。”［５］

由此可见，“（在审美特质 刺 激 下 产 生 的）预 备 情 绪———（对 审 美‘特 质 不 足’的 而 产 生 的‘审 美 成

形’）特质和谐（即‘气氛’）———审美对象”这一思维过程模型，是茵加登现象学美学的一般审美（思维）

原理。这一审美原理，既适合对鉴赏性审美活动的美学解释，也适合文学艺术、写作的创造活动的审美

思维的阐释。对鉴赏性审美活动来说，“预备情绪”就是在初始客体上被动地下意识产生的初始美感情

绪，而“特质不足———特质和谐”则是有意 识对无意识中原初产生的初始情绪的“特质不足”的反思，从

而转向有意识的对作品的形式节奏韵律直观化的重复与对比的赋形思维，以及对真善思想情感的无限

时空的折射、赋形，最后产生浓郁的生命气象、生命时空、生命气氛。这就是作为名词的“美”。与之同

时，审美主体才能隆重发出“这是美的”的审美判断，在此以后，最终的“审美对象”才宣告诞生，审美活

动才宣告结束。对创造性文学、艺术、写作活动来说，“预备情绪”就是各种“灵感”产生的迷狂状态，“特

质不足———特质和谐”则是作家艺术家 对引起自己的灵感情绪的文学坯胎、艺术坯胎、文章坯胎“特质

不足”的反思，从而转向有意识的对文学坯胎、艺术坯胎、文章坯胎的理想化完善化的放大展开的赋形

思维分形（ｆｒａｃｔａｌ）生长过程，通过这个艺术审美 思 维 过 程，最 终 形 成 了 作 品 的 形 式 特 质 和 艺 术 形 象 的

“质和谐”感觉体系，从而直观或折射出来 浓郁的生命气象、生命时空、生命气氛。在这两个领域里，我

们可以看到，“美感”是由“美”产生的，“审美对象”是由“美”和“美感”决定的。于是，在这里，“美”是产生

“美感”和“审美对象”的“中介”，美学的任务就是对“美”这个审美中介产生的规律原理的研究。从身体

主体论的身体化美学角度来说，茵加登的现象学美学首先强调是审美者、创作者与客观对象的身体化

“接触”和“交流”的感觉活动，以及对审美特质“不足”的身体化感受的反思，以及审美特质的“质和谐”

“饱和”感的身体化感受的追求和完成。这就是他关注的审美活动中的“现象”问题，因为，正是这些“和

谐”、“饱和”的审美“现象”，成了审美者 的审美判断的支援系统、附带觉知。这正是现象学美学身体化

特征。

只有我们理解茵加登晚年的上述身体主体性的身体化审美经验的基本原理，我们才能理解茵加登

早期名著《文学的艺术作品》中关于文学作 品层次结构的现象学美学分析的真义。茵加登说：“每部文

学作品在保持其内在统一性与基本性质的条件下，哪些层次是必要的层次？这些层次———我们已经看

到我们进行的探讨的最后结论———有如下述：

（１）字音和建立在字音基础上的高一级的语音构造；

（２）不同等级的意义单元；

（３）由多种图式化观相、观相连续体和观相系列构成的层次；

（４）由再现的客体及其各种变化构成的层次。”［６］

显然，第一个层次是“语音构造”的语言节奏韵律之语言形式美生成的层次；第二个层次是“意义单

元”即主题、情思意义构 造 的 作 品 情 思 基 调 的 赋 形 思 维 层 次；第 三 个 单 元 应 该 是“观 象 构 成”即 事 物 形

象、形式构成的形象性赋形思维层次，即是“一个‘系统方向层次’，它指的是作品描绘的世界”［７］；至于第

四个层次，国内外学者众说纷纭莫衷一是，无法确定。但杜夫海纳是怎样理解的呢？他说：“这是一个

靠艺术作品的内在结构建立起来的‘艺术世界’。作家、艺术家只给这个艺术世界提供了一个基本的骨

架，它还需要读者、表演者或观众积极参与，把他们各自的经验汇合在一起，共同参与这个意向性的综
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合活动。”例如，“舞台上出现的《麦克佩斯》的故事情节，并非全部故事情节，其中不少环节剧作者省略

了，或者只作了个很简单的交待，甚至只是 一点暗示。事实上不可能把剧中人物的全部行动都搬上舞

台。而且也根本没有这种必要。舞台上的 种种情景都出自剧作家的精心安排和设计。这个再现的客

体给观众留下了很多空白，这是需要观众调动自己的经验和感受来进行填补的。”［７］这就说，第四个层次

即读者观众文学接受的文学世界的形象体系，这其实就是文学家手中的文学想象的再创造的赋形思维

的形象体系。重要的是，茵加登认为在文 学审美活动中，文学结构并不仅仅限于这四个层次的艺术结

构，而且还存在一个第五层次“复调共同构成的层次”：“在每一个层次中都构成一些审美价值属性，这

些属性带有各自所从属的层次特色。因此，可以提出这个问题：是否不必要分出文学作品的另外一个

层次，这个层次可以说是‘贯穿’上述各个层次并以它们为其构成基础的———一个由审美价值属性以及

这些属性组成的复调共同构成的层次。”［８］如果仅仅分析、描述文学作为艺术作品这五个层次意义不是

很大，我们关心的是这五个层次的文学结 构与审美活动产生的美及其审美思维具有怎样的关系，否则

就并不是文学的美学研究。

关于“美”和这些文学层次结构的关系，茵加登说：“简单的或者‘引出的’性质是存在的，例如崇高、

悲剧性、可怕、骇人、不可解 说、恶 魔 般、神 圣、有 罪、悲 哀、幸 运 中 闪 现 的 不 可 言 说 的 光 明 以 及 怪 诞、娇

媚、轻快、和平等性质。这些性质并不是通常所说的事物的‘属性’，也不是一般所指的某种心理状态的

‘特点’；而是通常在复杂而又往往是非常危急的情景或事件中显示为一种气氛的东西，这种气氛凌驾

于这些情景所包含的人和事物之上，用它的光辉透视并照亮一切。”［８］

茵加登所谓“简单的或者‘引出的’性质”即“崇高、悲剧性、可怕、骇人、不可解说、恶魔般、神圣、有

罪、悲哀、幸运”这种情绪，其实就是指文学作品的艺术结构层次中的“意义单元”的意义构造的层次，即

通过对文学的表达内容 思 想、情 感、性 格 的 赋 形 思 维 从 而 产 生 的 情 绪、情 调。而 从 这 种 意 义、情 感、情

调、情绪中“闪现的不可言说的光明以及怪诞、娇媚、轻快、和平等性质”，即“在复杂而又往往是非常危

急的情景或事件中显示为一种气氛的东西”，即“在复杂而又往往是非常危急的情景或事件中显示为一

种气氛的东西”，就是从 文 学 作 品 中 的 内 容、意 义 层 面 的 情 感、情 调、情 绪 中 折 射 出 来 的 无 限 的 生 命 气

氛、生命气象、心灵时空、生命时空，就是审美家从文学作品中创生出来的作为似客体、未体的“美”，这

就是“美本身”、“美本质”。而这里的“闪现”、“呈示”就是审美思维、审美直观、审美直觉。就是茵加登讲

的“质不足”到“质和谐”的“审美成形”的审美赋形思维过程。至于达到“质和谐”的“审美成形”的审美寄

维机制，茵加登并未予以说明。从上面，我们对茵加登关于文学作品层次结构与文学之“美”的关系的

阐述中，表面上，茵加登在上面的论说中，好像只讲了文学艺术作品的第二个层次“意义层次”与美产生

的关系、内在机制，但实际上，文学艺术作品中的“美”的创生是与其余四个层次的结构须臾不可分离的。

首先，在第一层次即“语音构造”的层次上，语音音强力度的强弱相间（例如印欧语系）或音程的高

低、平仄相间（例如汉语）的“语音构造”的运动，必然产生语音的节奏、韵律，这种语音形式的韵律本身

具有生命性、身体性，因 而 会 生 成 一 种 无 限 的 生 命 时 空，气 氛，美。这 就 是 在“语 音 构 造”层 面 的“质 和

谐”的“审美成形”的审美思维活动。

在第三个层次即“形象”或“形体”、“形式”的层次上，不仅生成第二层次的“意义单元”的气氛、光辉

和生命时空、美之外，“形象”与“形象”，“形体”与“形体”、“形式”与“形式”之间的重复与对比的赋形思维

感觉，又产生了形象、形体、形式重复与对比的空间关系，这种空间关系会产生一种形式时空，在这形式

时空之上，还会生成无限的生命时空。这是在“观象”、“形象”层面结构的“质和谐”的“审美成形”的审美

思维活动。

在第四个层面，即文学接受而产生的想象世界里，一方面产生第二层次的意义、情感、情绪、情调中

生成无限生命时空、气 氛、光 辉 的 美，另 方 面，也 会 像 第 三 层 面 那 样 产 生“观 象”、“形 式”方 面 的 形 式 空
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间，从而生成无限生命时空、气氛、光辉的“美”。

第五个层次，实际上就是前面四个层次上的每一个层次结构上的“质和谐”的“审美成形”的审美赋

形思维活动产生 的 无 限 生 命 时 空、气氛、光辉的“美”之间的再重复、再渲染，从而形成了一种“复 调 和

声”的无限生命时空、气氛、光辉的“美”的鸣奏，最后最强烈的无限生命时空、气氛、光辉的“美”就最终

产生出来了。所以茵加登才说：“毫无疑问，如果文学作品的个别层次中不存在审美价值属性，从而也

就不能构成复调和声的话，那么我们试图剖析的那种结构也就不成其为艺术作品了。可是这并不等于

说，由审美价值属性构成的复调和声本身就是艺术作品。复调和声只不过是使文学作品成为艺术作品

的因素（假如作品中的形而上学性质得到表现的话），但是它却同作品中其他成分结合起来构成一个紧

密相关的单元。”又说：“正如我们的分析所表明的那样，多重审美价值属性是在文学艺术作品的各个不

同层次中形成的。正是由于这种原因，这些属性当中存在着相当大的多样性，反过来它们又全靠这种

多样性才得以形成一种复调和声。”［８］

实际上，第五个层面的“美”正是茵加登所谓文学艺术作品结构的“形而上学”性质的东西。茵加登

告诉我们：在文学艺术的审美活动中，“再现的客观情景所能完成的最重要功能就是显示和表现出确定

的形而上学性质。这种情况之所以可能可从我们在许多客观情景中见到形而上学性质这件事实上得

到最好的证明。另外，文学艺术作品也只有在这种情况下才能最深刻地打动我们。文学艺术作品通过

表现出形而上学性质才达到它的顶峰。然而那种独特的艺术性却全靠文学艺术作品中完成这种表现

的方式”［８］。茵加登还对文学艺术作品的各层次结构的“复调和声”产生的“形而上学”做了一个比方：好

像“突然有一 天，像是 上 天 的 恩 赐，也 许是由于不显著和无人注意而且通常也是隐蔽的原因，一件‘事

情’发生了，把我们和我们的周围都笼罩在这样一种不可言说的 气 氛
獉獉

之中（按，黑体着重为引者所加）。

不管这种气氛的特性是什么，不管它使人感到可怕还是感到陶醉，它本身总是表现为一种灿烂夺目的

光辉，不同于灰暗的日常生活，它还使所发生的事情成为生活中的顶点，不管它来自残酷和邪恶的谋害

所引起的震惊还是来自由于神人感通而得到 的精神上的无上快乐。这些时常显示自身的形而上学性

质（我们喜欢这样称呼它们）正是让人感到生活是值得留恋的东西，而且不管我们愿意还是不愿意，我

们心中一直隐藏着一种期待形而上学性质得到具体显示的渴望，这种渴望片刻不离地支配着我们去处

理一切事情。形而上学性质的显示构成生存的顶点和深层基础。”［８］在这里，茵加登所谓“形而上学”性

质正是“不可言说”的“气氛”和“灿烂夺目”的“光辉”，这是审美活动中的“质和谐”的“审美成形”及审美

赋形思维的产物、审美创生物。茵加登用“形而上学”这个语词来称谓“不可言说”的“气氛”和“灿烂夺

目”的“光辉”这种无限的生命时空、美，他所企图表达的思想是“美是生成”，“美”是似客体、审美未体、准

主体的美本质论。他想说的是，“不可言说”的“气氛”和“灿烂夺目”的“光辉”这种无限的生命时空、美，

既不是“意义”情感情绪，也不是观象、形象，也不是艺术形式，而是超越与这些东西之上的“形而上”的

精神实体———“气氛”、“光辉”、这样的似客体、未体。这是茵加登现象学美学十分重要的思想创造。另

一方面，茵加登认为，这种“不可言说”的“气氛”和“灿烂夺目”的“光辉”，无限的生命时空、美，是通过“质

和谐”而生成的“复调和声”的“审美成形”即 审美赋形思维来“完成”的。这是茵加登的审美本质论的重

要思想。

二、美是时空：杜夫海纳 “审美经验现象学”的身体化美学特征

杜夫海纳（Ｍｉｋｅｌ　Ｄｕｆｒｅｎｎｅ，１９１０－１９９５）也是当代著名的现象学美学家。现象学美学的一个共同

特征就是关心身体 化 的 审 美 经 验、美 与 审 美 对 象 生 成 的 关 系。杜 夫 海 纳 关 注 的 是 审 美 经 验 中 的“感

性”、“感觉”、“知觉”和“价值”的问题。“感性”、“感觉”、“知觉”是指感觉、知觉到了“什么”，而“价值”是

指这感觉物的价值“是什么？”在杜夫海纳的早期现象学美学中，首先是从关注的是“美”是“什么”的美

学界的老大难问题开始的。
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作为美本质的“美”到底是“什么”呢？杜夫海纳首先注意的是“美”的语法意义。他说：“我们是怎样

谈论‘美’的呢？‘美’这个词，在日常用语中是作为形容词来使用的，在哲学或美学的科学用语中，则变

成了名词。这就像逻辑 学 家 所 说 的 那 样：宾 词 变 成 了 主 词，转 过 来 又 能 被 用 作 宾 词。那 么，当 我 们 说

‘美是一个概念’，或者说‘美是一切美的事物的共性’时，这两种不同用法到底有什么区别呢？”［９］他认

为，“美”有形容词和名词两种语法意义，当在日常生活中“美”被用作形容词时，“美”是指一种价值、意

义判断，审美价值判断：这是“美的”。而当在“美学中和科学”中，“美”被用作名词，这个被看作为名词的

“美”是什么呢？这里的难处在于，在现实世界上并没有一个客体对象叫做“美”的名称的，那么，这个不

是客体事物又被称为名词的“东西”是什么呢？这是“美的本质”的难处所在的问题，从古希腊到现在都

是如此。

最初，杜夫海纳的现 象 学 美 学 得 出 了 与 海 德 格 尔、梅 洛 庞 蒂 和 茵 加 登 近 似 的 结 论。他 在 反 思：

“美到底是什么呢？”他说：“美就是 这 种 从 事 物 之 中 被 感 受 到 的 事 物 的 价 值，是 那 种 自 在 之 中 直 接 显

现的价值；在那种情况下，知觉不再是一种实用的反应，实 行 不 再 是 功 利 性 的。”［９］那 么，这 个“那 种 自

在之中直接显现”出来的有“价 值”的 东 西 又 是 什 么 呢？杜 夫 海 纳 说：“在 审 美 经 验 中，如 果 说 人 类 不

是必然地完成他的使命，那么至少 也 是 最 充 分 地 表 现 了 他 的 地 位：审 美 经 验 揭 示 了 人 类 与 世 界 的 最

深刻和最亲切的关系。他需要美，是 因 为 他 需 要 感 到 自 己 存 在 于 世 界。而 存 在 于 世 界，并 不 是 成 为

万物中之一物，而是在万物中感到 自 己 是 在 自 己 身 上，即 使 这 万 物 是 最 惊 人 的、最 可 畏 的，因 为 万 物

都是有表现力的。”［９］这就是说，美是 在 自 己 的 身 体 感 上 感 觉 到 了 的 具 有“存 在”感 的“存 在”物。所

以，杜夫海纳说：“美不是一个理念，也不是一种模式，而是存在 于 某 对 象 让 我 们 感 知 的 对 象 中 的 一 种

性质，这些对象永远 是 特 殊 的。美 是 被 感 知 的 存 在，在 被 感 知 时 直 接 被 感 受 到 的 完 满。”［９］在 这 里，

“存在于某对象让我们感知的 对 象 中 的 一 种 性 质”是 一 种 价 值，审 美 价 值。这 时 的“美”是 形 容 词：美

丽。而“美是被感知的存在”中的“美”则是名词。从这里看出，作为名 词 的“美”是 指 我 们“感 知”到 的

“存在”，这是因为“被那些只是 呈 现 但 在 感 性 中 却 得 到 辉 煌 的 充 分 肯 定 的 对 象 所 满 足。美 就 是 这 种

事物之种从事物之中被感受到的 事 物 的 价 值，是 那 种 在 表 像 的 独 立 自 在 之 中 直 接 显 现 的 价 值；在 那

种情况下，知觉不再是一种实用 的 反 应，实 行 不 再 是 功 利 性 的”［９］。那 么，这 个“美”的 价 值 指 称“对

象”又是什么呢？杜夫海纳说：“在审美经验中，如果说人类不 是 必 然 地 完 成 他 的 使 命，那 么 至 少 也 是

最充分地表现了他的地位：审美经 验 揭 示 了 人 类 与 世 界 的 最 深 刻 和 最 亲 切 的 关 系。他 需 要 美，是 因

为他需要感到自己存在于世界。而 存 在 于 世 界，并 不 是 成 为 万 物 中 之 一 物，而 是 在 万 物 中 感 到 自 己

是在自己身上，即使这万物是最 惊 人 的、最 可 畏 的，因 为 万 物 都 是 有 表 现 力 的。”［９］但 是，我 们 还 是 不

知道“存在”是“什么”，因为，“存在”还是一个表示性质存活、存有，“是”的 动 词。在 下 面 这 段 话 中，杜

夫海纳象征性地模模糊糊地描 述 了 这 个“存 在”是“什 么”东 西。他 说：“审 美 对 象 在 自 己 的 躯 壳 内 产

生一种感觉，犹如风使大草原具有生命力一样；它是向我 们 作 出 的 一 种 信 号，要 我 们 只 参 照 信 号。为

了具有意义，对象无限化，变成了一个独特的世界，它让我 们 感 觉 的 就 是 这 个 世 界。这 个 对 我 们 说 话

的世界向我们说的是世界，丝毫不 是 观 念、抽 象 的 图 式，添 加 于 视 觉 之 中 的 无 视 觉 的 景 象，而 是 成 为

一个世界的原则。可见物的表面。”［９］他 认 为 这 种“感 到 自 己 是 在 自 己 身 上”，“在 自 己 的 躯 壳 内 产 生

一种感觉”，即“存在”这种“感觉”不是理性的“观念”，而是一种具有“无 限 性”即 身 体 化 的 生 命 自 由 感

的“记号”，一种具体化的“图式”的境界性的“世 界”。他 认 为，这 个 境 界 性 的“世 界”也 就 是 梅 洛·庞

蒂（ＭｅｆＩｅｓｕ—Ｐｏｎｔｙ）所说的：“‘使它配有不可见的储备的东西’，就是这表面 所 含 有 的、构 成 表 面 的 感

受的这个世界。这是一种在身体最 深 处 回 荡 的 感 觉，但 是 它 不 像 狩 猎 物、障 碍、工 具 或 者 甚 至 谈 话，

它根本不要求活动，这种感觉使人感受到，它的理想性还 不 过 是 一 种 想 像 性。因 此，审 美 经 验 现 象 学

就直接遇到了在呈现中再现的发生即感觉的产生这一 基 本 问 题。人 们 因 此 可 以 理 解，梅 洛·庞 蒂 为
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什么思考艺术的非直接性和言 语 的 呼 声 的 问 题。”［９］审 美 对 象 在“自 己 的 身 上”“躯 壳 内 产 生 一 种‘感

觉’”，这种审美“感觉”，使人“具有生命力”和“无限的自由感”。这种审美“感 觉”，使“对 象 无 限 化，变

成了一个独特的世界”，这个“独 特 的 世 界”，既 不 是“观 念、抽 象 的 图 式、添 加 于 视 觉 之 中 的 无 视 觉 的

景象”这样的理性的、概念性的观 念、理 念，它 也“不 像 狩 猎 物、障 碍、工 具 或 者 甚 至 谈 话，它 根 本 不 要

求活动”这样的“客体性”事物、过程，而是“成为一个世界的原则”即无限 的 生 命 时 空 的“类 理 性”、“似

客体”、“准主体”、“非客体”、“非实在”。在这里，“非 直 接 性”是 指“美”不 是 直 接 感 知 的 客 体 事 物，而

是间接过程的似客体、未体，这里的“言语的呼声”是指审美价值判断的语言表达、审美判断。

总之，杜夫海纳在早期的现象学 美 学 认 为：“如 果 我 们 说 一 件 事 物 是 美 的，那 我 们 就 是 在 表 明 一

个记号的出现，这个表明不能还原 为 概 念，但 这 个 记 号 却 可 以 激 励 我 们，召 唤 我 们，它 对 我 们 谈 论 那

个对我们谈论的某种自然。于是趣 味 就 去 倾 听 这 个 声 音，只 要 它 还 听 得 到 这 个 声 音 就 行，而 不 必 去

考虑所传递的信息是什么，倾听的目的就是为了它判断 说，审 美 对 象 是 美 的。说 对 象 美，是 因 为 它 实

现了自身的命运，还因为它真正 地 存 在 着———按 照 适 合 於 一 个 感 性 的、有 意 义 的 对 象 的 存 在 样 式 存

在着。因此，我有理由认为自己的判断具有普遍性，因为普 遍 性 标 志 着 客 观 性，而 这 种 客 观 性 是 由 如

下事实保证的：对象自身一旦以全部光辉显现的力量（附带觉 知：无 限 生 命 时 空）出 现 在 我 的 面 前 时，

它就在我的身上 对 自 己 作 出 了 判 断。”［９］从 这 里 看 出，作 为“存 在”的“记 号”的“美”，应 该 是 一 种“光

辉”的似客体，正是它才让我们产生了“审美价值”的 判 断。或 说 是“美”是 一 种“气 氛”：“人 们 能 否 把

滑稽性、悲剧性或悲哀性称之为价值呢？或者确切地说，能 否 把 这 种 或 那 种 作 品 所 特 有 的 情 感 差 别，

如巴赫（Ｂａｃｈ）的欢快、马蒂斯（Ｍａｔｉｓｓｅ）的宁静、伦勃朗（Ｒｅｍｂｒａｎｄｔ）的 严 肃，以 及 一 个 苏 丹 式 的 面 具、

一幅拜占庭（ｂｙ’ｚａｎｔｉｎｅ）的镶嵌画或者一座法团式 的 花 园 使 我 们 感 受 的 那 种 难 以 名 状 的 气 氛 称 之 为

价值呢？为什么宁愿说价值而不说本质呢？因为术语 本 质 指 的 并 不 总 是 本 质 的 东 西，这 里 本 质 的 东

西是无法 明 说 的，是 无 法 还 原 为 普 通 观 念 的，而 是 应 该 加 以 感 觉，就 像 感 到 花 香 或 美 德 的 芳 香

那样。”［９］

现在我们可以清楚地看到，杜夫海纳早期现象学美学对“美的本质”是什么的问题的回答是：“美就

是这种从事物之中被感受到的事物的价值，那种自在之中直接显现的价值。”［９］换言之，美，是人们感觉

到的一种具有“存在”感的生命力和“无限”感的生命“气氛”、“光辉”、“深度”，作为价值判断的“美丽”就

是针对它而做出来的。这是早期杜夫海纳的现象学美学的关于美的本质的基本思想。

在后来的《审美经验现象学》中，杜夫海纳还是认为：“美确实指的是内在于对象并证明其自身存在

的一种价值。”［７］在这里，“价值”是指审美判断的审美价值，而这个审美价值判断所依据的证据，即审美

判断的焦点觉知的附带觉知则是“证明自身存在”的“气氛”、“光辉”。总之，美并不等于一般的生物“存

在”，而是“最充分”、“完善的”、“本真的”的最高的生命自由的“存在”。杜夫海纳说：“正是因为在不知不

觉中人们引进了价值的 等 级 表，正 是 因 为 人 们 假 定 美 是 审 美 对 象 的 特 性，是 审 美 对 象 本 真 性 的 保 证。

……从这种意义上说，美暗含在审美思考 之中。但若美不表示我们所说的艺术作品的本真性，那又表

示什么呢？美的概念……，现在它指的不是对象的一个特定类型，而是所有对象在充分获得自己的存

在时，……我们说一个对象是美的。”［７］又说：“当对象直截了当地宣称自己享有实体的完善性时，美便表

示对象的真：美是眼睛可感受的真，它是对先于反思的、令人愉快的东西的认可。”［７］在这里，美就是一种

“存在”价值的“等级表”中的最高“深度”、境界，这是一种存在时空，生命时空，这相当于叔本华的“美理

念的感性显现的最高级别”的美本质定义。这个最高境界，无限的生命时空正是杜夫海纳所讲的“本真

性”，亦即海德格尔讲“美”的“真理性”。

当杜夫海纳将美的本质感觉为理解为一种审美价值的“等级表”的时候，杜夫海纳的“美”的概念就

既离开、超越了客观客体的形象、形状、形式，又离开、超越了主体主观的情感思想精神，从而进入空间、
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时间的理想生命、充分身体自由感生命自由感的类理性的似客体了。所以杜夫海纳才说：“其实，不是

我们决定什么东西美，而是对象通过自我 显示来自已决定。审美判断与其说在我们身上完成，不如说

在对象之中完成。”［７］这里，“对象通过自我显示来”的东西就是“存在”价值的“等级表”中的最高“深度”、

境界，一种存在时空，生命时空，就是“美”，这是美本质。于是，艺术时空、审美时空问题就成了杜夫海

纳与茵加登对艺术作品分析的不同的审美思维现象学进路了。

茵加登对文学艺术 作 品 的 美 学 分 析 是 通 过 文 学 作 品 的“语 音 构 成”、“意 义 单 元”、“观 象（形 象）体

系”和“再现”及其“变化”的文学接受层次的这样的作品形式和内容，作品与接受的结构分析，最后提出

文学作品的“形而上学”问题。其实，茵加登所谓文学作品的“形而上学”就是鉴赏者通过文学作品的四

个层次结构的身体化感受、感觉、理解以及四个层次的“复调和声”的“质和谐”产生的无限生命时空之

“美”。而杜夫海纳对文艺作品的审美分析则不同：从艺术作品中却分析出了审美时空的审美现象。前

者关注、侧重的是审美（思维）的本质，后者关注、侧重的是美的本质

在对艺术作品的审美特质的审美分析中，杜夫海纳认为：“构成审美对象的感性不是作为难以理解

的多样性，而是作为有组织的和有意义的整体显示的。”［１０］这里的“感性”就是“存在”价值的“等级表”中

的最高“深度”（空间）、境界，一种存在时空，生命时空，就是“美”，这是审美对象诞生的前提和中介。而

作为“感性”的“美”是从“是作为有组织的和有意义的整体显示的”。这就是说，我们对作品中“意义的

整体”及其“组织”形式感觉、感受产生了感性、产生了美。所以，杜夫海纳说：“必须看一看对艺术作品

的分析能否使 我 们 发 现 一 切 作 品 所 共 有 的 结 构 成 分，一 些 不 再 是 形 式 的、而 且 可 以 说 是 有 机 的 模

式。”［１０］这是杜夫海纳的现象学美学中非常重要的思想。因为，这里，杜夫海纳将艺术作品的形式的描

述转向了对“形式”生成的艺术家艺术创作的思维模型的描述。因为，这里，“一切作品所共有的结构成

分”本来是“形式的”，当这“形式”，“不再是形式的、而且可以说是有机的模式”的时候，“有机的模式”就

是人的审美行为、审美思维的“模式”了。也就是说任何艺术作品的形式、结构的生成都是由于艺术家

的艺术创作的形象思维的“有机的模式”产生出来的。例如，任何文学作品都是通过“起承转合”或“重

复”或“对比”的赋形思维的操作模型生成出来的，这个“重复”或“对比”或“起承转合”的赋形思维的操

作模型就是杜夫海纳所谓“有机的模式”，及艺术创作的形象思维的操作模式，这其实就是审美思维的

基本原理。而正是“赋形思维”的过程和结果就产生了艺术作品的时间和空间。

于是，杜夫海纳从艺术的两大类型———时间艺术与空间艺术———的代表艺术音乐和绘画进行艺术

作品的审美分析，即时空分析。杜夫海纳说：“审美对象表面上虽有时间的和空间之分，却同时包含时

间和空间。绘画并非与时间无关，音乐也并非与空间无关。”［１０］他说，在音乐与绘画的艺术分析审美分

析中，“我们必须强调两点：一是时间和空间的连带关系，这是一个经常被先验的思考和宇宙论忽略的

中心课题；二 是 与 审 美 对 象 相 关 的 时 间 和 空 间 的 特 点。因 为，这 里 指 的 不 是 客 观 世 界 的 时 间 和 空

间———作品因自己的年龄或自己展出的地点是处于客观世界之中的———而是作品本身就是的时间和

空间”［１０］。杜夫海纳说“作品本身就是的时间和空间”，这句话很伟大，因为，艺术本质上是艺术家的生

命存在、生命理想、生活活动、生存活动的过程与物化、符号化、表达化，后者就是艺术的时空维度问题，

这种研究思维方式显然是实践哲学的思维方式，即重视艺术实践过程本身，这就是时空哲学、美学的视

域！这是西方美学史上第一次对艺术美的本质、美的本质最为渗透的理解与阐释。

我们知道，从创作来讲，音乐里的“时间”是音乐中的音程运动的过程；“空间”则是指音程组织的共

时性的结构、织体；从审美来讲，音乐“时间”则是鉴赏者对这些音程运动的感觉、感受过程及其感觉、感

受效果：节奏、韵律的整体感觉；而“空间”则是音乐节奏与韵律产生的展开感、放射感、自由感。是一种

形式空间，心灵空间，思维空间，生命空间。但实际上，在音乐中生成的时间和空间形成了时空连带统

一体：空间的形成靠时间，时间的展开便生成空间；时间空间是融合在一起的，无法分离开来。同样，在
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绘画里，“空间”是画家用 线 条 对 事 物 形 象 的 组 织、结 构（赋 形 思 维：重 复 与 对 比）产 生 的 形 式 空 间 的 感

受，或者说是审美家，对作品的感受、直观（赋形思维：重复与对比）的非现实，非客观的感受效果、结果、

状态而已；其“时间”感则是绘画线条对事 物形象的组织、结构（赋形思维：重复与对比）的运动过程，或

者说是审美家对这些作 品 的 感 受、直 观 的（赋 形 思 维：重 复 与 对 比）的 过 程、历 程、效 果，这 是 一 种 非 现

实，非客观的艺术时间、形式时间，心灵时间、身体时间，动作时间、生命时间；二者形成非现实、非客观

的“时空连带”的统一体。尤其是我们从音乐里的音乐时间（节奏、韵律、旋律）中直观（重复对比赋形思

维生成了节奏；尤其是从绘画的形象、图像中直观出形式空间、生命空间的时候，更是如此。）而在书法

作品的创作与审美过程中，其创作与鉴赏的时间性与空间性是同时生成的，水乳交融的，难分难解。这

样一来，艺术时空就是艺术家或审美家的艺术生活状态、生命状态本身。因此，获得了它就是获得艺术

家的生活状态、生命状态本身，因此，艺术时空具有“准主体”，所以我在２０００年就指出，生命时空是一个

“似客体”，换言之，也是“似主体”［１１］。正是因为这样，所以，杜夫海纳说：艺术作品中的时间和空间，“它

可以说明审美对象享有的准主体地位，和审美对象既是自在又是自为这个事实”［１０］。由于，时间与空间

都是康德所说的自我的“纯粹心象”，是 审美对象的时空感，就是主体间性的体现，因此，作为真正审美

对象、审美客体的生命时空、似客体、未体，才具有“准主体”的性质。

总之，我们在杜夫海纳的艺术作品的审美经验现象学分析中清晰地看到，艺术对象、审美对象的存

在，本质上是一种时间和空间连带性存 在。但另一方面，艺术创作与审美活动中经历的艺术时空又不

仅仅是被动授予、感受的 身 体 主 体 的 身 体 化 感 觉 过 程，因 为 这 些 艺 术 作 品 与 形 式 时 空 具 有 局 促 性，因

此，审美过程中的更高水准的时空则是创造的、升华的无限性时空。这才是终极的审美时空，只有这样

的审美时空产生，真正的审美对象才会产生。

上面，我们通过对茵加登和杜夫海纳的现象学美学的身体化美学维度的分析，我们看到：所谓现象

学美学中的“现象”奥秘所在和身体主体的身体化美学的特征所在：实质上就是在审美活动中的身体化

参与的身体感与生命感直观的介入问题。反过来说，所谓身体主体的“身体化美学”不是以身体为对象

美学，而是对美和审美的身体化与生命化体验成果与成果进行描述的现象学美学，于是，我们发现目前

很多身体美学是 “有身体，没美学”的身体美学；另一方面，并非所有的现象学美学都是身体化美学，只

有真正对审美活动与审美创生物进行体验，并进行描述的现象学美学才是身体化美学。这样我们就又

发现，国内当前很多所谓的现象学美学并非身体化美学，也非真正的现象学，尤其是思维现象学的身体

化美学，而是一种“有美学，没身体”的现象学美学。总之，真正的美学是对审美活动的过程和深创生成

果的直观，并对直观成果进行描述，最后 形成的美学体系，这才是真正的现象学美学，也是真正的身体

主体的身体化美学。
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