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哥伦比亚大学人文学院院士学会(Society o f Fellows)所提供 

之“迈隆研究奖助学金” （ Mellon Fellowship)，同时，我也得感 

谢这段时间与我在“赫门中心” （ Hcyman Center)共事的朋友 
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(Ted Byfield)与我的研究助理琳恩•思柏里格斯 （ Lynne 

Spriggs)提供了临门一脚的支持。我还要向苏珊•杰克逊 

(Suzanne Jackson)表示谢忱，是她以一种作家的执着与不畏 

险峻,持续激励并补强了我个人的写作。



对唯物主义的史学家而言，他所投身研究的每一阶段，都 

只是他真正关注课题的前奏历史而已。因此，对他而言，历史 

并不存在重复这件事，因为在历史的道途之中，他最关注的剎 

那由于具有“历史前奏”的指标作用，因而已成为当下，同时,

基于当下瞬间的灾难性或胜利性的抉择，而改变了其特质。

-----本雅明，《棋廊街计划》 ( Amides Projerf)



现代性与观察者的问题





对我而言，视觉这一领域始终犹如考古挖掘的地层一般。

—— 维希留（ Paul Virilio)

这是一部有关视觉及其历史构成的著作。虽然本书主要 

讨论 1850年以前的事件和发展，不过,撰写期间却是视觉本 

质发生大转变的时期，而且，相较于文艺复兴透视学与中古世 

纪图像学之间的划时代断裂，此时的转变很可能更加深刻。 

观察的主体与各种再现模式之间的关系,彻底重新改写，这强 

而有力地瘫痪了观察者（observer)与再现（representation )这 

两个词汇固有的文化意义，而在短短十余年间，令人目不暇接 

的计算机绘图技巧所带来的快速发展,也属于这致写进程的 

一部分。计算机制作影像的形成和流传，伴随引进的，则是俯



拾可见的虚构视觉“空间"，以及迥异于电影、摄影及电视仿真 

现实的能力。后面这三者，至少到了 1970年代中期为止，大 

致都是模拟式(analog)的媒体形式，仍然与光谱范围之内的 

视觉波长相对应，同时，无论在静止或动态之中，也与实体空 

间特定地址所在的视点相对应。已经有众多的技术将人的视 

觉重新摆置在一个脱离肉眼观察的平面之中，在此，电脑辅助 

设计、全息摄影技术( holography )、飞行模拟器、电脑动画、机 

器影像辨识、光迹定影 （ ray tracing)、材质贴图 （ texture map~ 

ping)、动作控制(motioncontrol)、虚拟现实头蓝 （ virtual envi­

ronment helmets )、核磁共振造影 （ magnetic resonance ima- 

ging)以及多光谱传感器 （ multispectral sensors)等等，只不过 

是这些视觉重置技法的少数几种而已。很明显地，其他较传 

统且较为人熟知的观看模式，仍将继续存在，并与这些新形式 

共存。但是，这些方兴未艾的影像制造技术越来越成为支配 

可视化过程的模式，各种主要的社会程序与体制会根据它们 

来产生作用。同时，可想而知，这些技术乃是与全球信息工业 

的需求,与医学、军事、治安等阶层体系所与日俱增的需求，交 

互盘错。人类眼睛在历史上的一些重要机能,绝大多数正被 

—些新的实践所取代，在这些实践中的视觉影像，不再需要一 

个观察者置身于“真实”可感知的世界以供参照。如果要说这 

些影像有任何指涉的话，那就是数兆位以上的电子运算信息。



视觉将逐渐被放在控制论(cybernetic)与电磁学的领域之中， 

同时，视觉和语言学的抽象元素也在此遇合，在全球被消费、 

流传与交流。

为了理解视觉这种全面抽象化的现象并且同时避免以技 

术解释而造成视觉神秘化,有许多问题必须提出并加以解答。 

其中最关键的一部分问题与历史有关。如果说，视觉的本质 

的确正在经历一种突变的过程，那么，是什么样的视觉形式或 

模式被扬弃了呢？这是一种怎么样的断裂？同时，又是哪些 

连续性的元素，衔接了当代影像与旧有的图像组构方式？如 

果说，电脑绘图与映像显示器终端的内容，的确可以看成居 

伊 •德波 (GuyDcbord, 1931—1994)所言之“奇观社会"(soci­

ety o f the spectacle) 的一种更复杂而精致的延伸 ，那么, 其复杂 

化与精致化的程度如何?® 当代这些去物质化的数字影像, 

和所谓的机械复制的年代,这其中又有何关联？然而，最迫切 

的问题则是一些更大的议题。身体—— 包括观察者的身 

体—— 究竟如何成为新机械、新经济与新仪器装置的元件，无 

论是社会的、力比多的(libidinal)或科技性的元件？主体性是 

如何演变为介于理性交流系统与信息网络之间的一道岌岌可

①参见拙著 “ Eclipse o f  the Spectacle” ， Art A/fer MoJembw : • " 戈



危的界面？

虽然本书并不直接处理这些问题,却企图重新思考并重 

建其部分的历史背景。此一做法则是透过研究19世纪上半 

叶稍早的视觉重组,尤其是1820年代与1830年代，勾勒其中 

的一些事件与动力,这些事件与动力制造出新型观察者，也造 

成上述所言今日视觉抽象化过程的先决关键何在。尽管这样 

的视觉重组在当时所造成的文化回响，并没有那么剧烈，但其 

影响却非常深远。在那个时候，视觉的问题与今日相同，其根 

基都是关乎身体与社会力量之操纵。本书主要的篇幅将用来 

检视:从19世纪初期开始，身体如何与各种体制与话语的权 

力之间，形成一套新的关系，进而重新定义了观察主体的位 

置。透过勾勒一个异质的现代视觉体制（regime)的几个“滥 

觞点”,我同时提出了相关的问题,亦即文艺复兴或“古典”的 

视觉与观察者模式是从什么时候，以及因为什么事件,而开始 

出现断裂。吾人如何以及从何处确定:这样的断裂对于19世 

纪与20世纪的现代性，产生了巨大影响。针对此一问题，多 

数已知的答案全都先人为主地陷于视觉再现的问题上；古典 

模式的视觉在19世纪初期产生断裂，其规模并不单单只是影 

像与艺术作品的外观,或是再现成规之系统的改变，相反地， 

此一断裂与整个知识的重组不可分割,也不可忽略那些以各 

种方式改变人类主体的创造、认知与欲望能力的社会实践。



在本书的研究当中，我以 19世纪的物与事，藉由一些罕 

见于现代主义史或艺术史的专有名词、知识主体以及科技发 

明，来提出一套比较不常见的描蓽。这么做的原因之一，在于 

跳脱此一时期各种视觉主流历史的书写局限，同时，避开有关 

现代主义以及现代性的许多说法—— 这些说法对1870年代 

与 1880年代现代主义视觉艺术与文化起源的看法大同小异。 

即使到了今日，在无数的修正与重新书写(包括一些最具震撼 

力的新马克思主义、女性主义与后结构主义著作)之后，其核 

心的叙事结构并没有根本上的改变。此一情况大致如下:通 

过马奈(Edouard Manet)、印象主义以及/或者后期印象主义， 

—种新的视觉再现与知觉的模式开始出现，并且与另一种维 

续了数百年之久，亦即广泛所称的文艺复兴的、透视的或规范 

的视觉模式，形成了一种断裂。多数的现代视觉文化理论仍 

然局限于这种非此即彼的“断裂”。

然而，这种针对透视空间、模拟符码，以及关联指涉 （ the 

referential)之终结所提出来的叙事，却往往与欧洲视觉文化 

史中,另外一套所针对的极为不同、然却同样必要摒弃的断代 

分期方式，毫无区隔地并存着。而这第二种模式与摄影以及 

19世纪其他相关的“写实主义"（realism)形式的发明和散播 

有关。这些发展一面倒地被当作是文艺复兴视觉模式的一种 

延续暨开展，其中，摄影和后来的电影,都只是透视空间及其



知觉在持续部署的过程中，两个较为晚近的例证而已。因此, 

我们常常看到19世纪的一种混淆不清且分歧的视觉模式:就 

某个层面而言，有一小撮前卫艺术家创造了一套极端崭新的 

观看及表意方式，然而，放在较为日常的生活层面上，视觉则 

仍旧深植于〗5世纪以降,用以组织视觉的同一套通俗“写实 

主义”的束缚之中。一方面，古典空间好像被推翻了，但是又 

在另一方面继续存在着。此一观念上的分裂，造成了错误的 

理解，以为所谓的写实主义主宰了大众的再现实践,而相对 

地，实验和创新则发生在现代主义艺术创作的鲜明(或深具渗 

透力的)竞技场中。

不过，一旦仔细加以检验，众所周知的现代主义“断裂”对 

文化与社会的冲击，反而显得相当有限,并不像一般所大肆宣 

扬的那样。根据支持者的看法,19世纪末期前卫艺术所谓的 

视觉知觉革命，作为一个事件，其影响的效应乃是出现在当时 

最主流且最普遍的观看模式之外的。如此，顺着此一整体看 

法的逻辑,这断裂其实是发生在整个庞大的霸权视觉组织的 

边缘，而后来到了 20世纪，透过摄影、电影以及电视的传布与 

繁衍,威力变得越来越强大。然而，就某方面而言，此一现代 

主义断裂的神话，根本上是以写实主义对立于实验创作的二 

元论模型为基础。换句话说，模拟(mimetic)符码在本质上的 

延续，是肯定前卫之突破性的一个必要条件。现代主义视觉



革命的理念，仰赖主体的在场，并维持一种有距离的超然观 

点，从这个观点，现代主义一 无论作为一种风格、一 种文化 

对抗、或是一种意识形态的实践一便可以从一种规范性的 

视觉背景之中抽离出来。于是,现代主义被当成是一种新事 

物的现身,但它所预设的观察者，却始终没有改变，或是其历 

史地位从未受到质问。

面对〗9世纪前卫艺术家与作家的创新，以及同时存在的 

“写实主义”与当时科学和流行文化界的实证主义，仅仅尝试 

描述这两者之间的一种辩证关系，并不足够。关键之处反而 

在于，我们必须认识到这两大类现象乃是同一社会表层里的 

交互重迭的组成元素，而视觉的现代化过程早在此前几十年， 

就已经在这个社会表层上开始发展。我在这里所暗示的是， 

视觉的构成早在19世纪初期，就已经出现了一个比较宽阔且 

极为重大的转变。关键的系统转换早在1820年之前即已成 

形，而 1870年代与8(>年代的现代主义绘画,乃至于1839年 

以后的摄影发展,都可以看成是此一系统转换之后的后续征 

候或结果。

但是，这里可能有人会问，难道艺术史不是最能有效与知 

觉史同步的吗？艺术作品随着时间的更迭，不断在形式上有 

所变化，这难道不是视觉本身随历史而变异的最强而有力的 

记录吗？相反地，本研究所坚持的论点乃是,视觉史 （ history



o f vision)(如果这样的说法可以成立的话）的范畴，远比再现 

实践(representational practice)的演变史还来得庞大。本书所 

处理的对象,并非艺术作品的经验性材料，或者可孤立的“知 

觉"(perception)这个终究是唯心论的观念，而是亟待解决的 

观察者的现象。原因在于，观察者这一问题的范畴，是历史中 

的视觉可以被实质化、让自己具体可见的地方。视觉及其影 

响之所及，总是与观察主体的可能性密不可分,这个观察主体 

既是历史的产物，也是特定的实践、技术、体制，以及主体化过 

程的场域。

大多数的辞典很少针对observer(观察者)与spectator(旁 

观者)这两个词的语意，做出区别，而且，一 般的用法还常常将 

这两个词当作实际上的同义词。在此，我选择使用observer 

(观察者），主要因为这个字在语源学中不像 spectator(旁观 

者)原来的拉丁字源spectare,其本意乃是 to look at(看）的意 

思,observe(观察)的字根则不做此解。Spectator旁观者）一 

词同时带有特定的言外之意，尤其放在19世纪期间的文化脉 

络来看。因此之故，我宁可避而不用—— 换言之 spectator所 

指乃是一个看到奇观(spectacle)，譬如在艺廊或剧场当中，然 

却被动的旁观者。而 observarc这一字根的意思是“因应其人 

之行为，从善如流”,一如遵守(observing)规矩、法典、规定与 

成俗等等，这意思在一定的程度上，较贴近我的研究。尽管观



察者明显指的是一个用眼睛看的人，然而，更重要的是，这个 

人是在整套预先设定的可能性当中观看，他是嵌合在成规与 

限制的系统当中的。而我这里所说的“成规”（conventions), 

指涉的范围远比再现实践来得宽广。如果我们要说在19世 

纪，或任何一个时期，有其特定的观察者，那也只能说这是一 

个不可能简化的异质系统一由各种话语、社会、科技与体制的 

关系所构成一所造成的结果。 可观察主体都不会先于这个 

不断变迭的领域而出现。®

如果我在前面提到了视觉史这样的概念,那只是一种假 

设的可能性。知觉或视觉是否确实改变，这并不重要，因为两 

者都没有自主的历史。有所改变的乃是知觉构成领域中的多 

元动力与成规。至于在任何特定的历史时刻里，决定视觉的 

因素,并非所谓的深层结构、经济基础或世界观，而是取决于 

那些位于单一社会表层上，纷异杂沓的组成元素所形成的混

①就某种程度而言,本研究的目的在于追随福柯 （ Michel Foucault)所 

提的“系谱”追溯:“我不相信透过现象学者所主张的将主体历史化，就能够解 

决问题。这样的看法编造了一个随着历史道路而演化的主体。我们必要眺 

过主体的成分,摆脱主体本身，换句话说,我们应该提出一种能够解释主体如 

何在特定的历史框架中成形的分析。而这就是我所称的系谱学(gen ea lw ), 

亦即一种能够用来解释知识、论述、客体领域等等之构成，而无须涉及主体的 

问题，这主体若不是和各种事件的场域保持超然关系,就是在整个历史的过 

程当中都以一种空洞不变的状态延续着。” (New York,
1980)，p. 117。



合体。也许甚至有必要将观察者想成是一个将事件派送到许 

多不同地方的人。® 历史上从未见过,以后也不可能有那种 

知道自己也身在其中、而世界对他而言又是透明且显而易见 

的观者。相反，多多少少会有人为力量的强力安排，观察者由 

于这个安排才得以显其观察的能力。

当我提出19世纪最初几十年间,欧洲开始出现一种全 

然不同于17、18世纪主流的新型观察者时，无疑也挑起了一 

个问题，亦即我们如何能够下此庞大论断,提出如“ 19世纪观 

察者”这种大而无当的分类。此一说法的危险，难道不就是 

简化，而且无视19世纪视觉经验所富含的特殊性与广袤的 

多样性吗？显然,19世纪的观察者并不只是一个人,而且没 

有具体的事例可资证明。然而，我想做的乃是指出某些条件 

与力量，是这些条件和力量界定或说允许一个支配模型的形 

成，用以说明19世纪的观察者究竟为何。这当中涉及钩描 

出一套曾经产生关键影响的有关事件，它们左右了视觉在文 

化与科学的实践中被讨论、控制以及体现的方式。同时，我 

希望让读者看到，在此之前所建立的关于观察者的组织构 

成，其主要的词汇用语与元素是如不再发生作用的。本研

① 关 于 对 象 (objects)在科学与思想传统中“作为相对独立的组成要件 

之集合”的探讨，参阅 Paul Feycrabcnd, Profc/enu 2 (Cam-

bridge, 1981), p.5〇



究不予讨论的，则是那些边缘的和区域性的形式，它们抗拒、 

反叛,或甚至是不完美地构成了主流的视觉实践。这种由对 

立时刻所形成的历史，确有必要加以书写，但是，唯有对照一 

套视觉于其中发生的、更具霸权色彩的话语及实践时，这样 

的书写才有可读性。我所用的拓扑学，以及权宜的统一论， 

只是一种解释的策略，为了证明19世纪初期出现了一种普 

遍性的断裂或不连续。连续与不连续其实并不存在于历史 

中，只存在于历史的解释中，这一点在此应该不必再赘述了。 

我这笼统的时间化的说法，主要目的既不在于发掘“真实的 

历史"(true history),亦不在于重建“实际发生”的实录。本书 

的设定极为不同：吾人如何为历史断代，如何界定或否决断 

裂之所在，这些都是政治选择，决定了吾人如何建构当下。 

无论是以其他事件和过程为代价，来排除或凸显某些事件与 

过程，这些做法都影响着我们对于自己也深陷其中的当代权 

力运作的理解。而这种选择会影响以下的事情:亦即，当代 

(the present)的形塑会是看来“自然而然”,或者让人看出其 

历史建构及积淀深厚的组构。

19世纪初期出现了一种锐不可挡的转变,在林林总总的 

社会实践与知识领域当中，出现了一种观察者的身形。我在 

这里呈现这些发展的主要途径是透过审视某些光学设计和发 

明的时代意义。我之所以讨论这些光学设计,并不是为了探
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讨其所隐含的再现模式,而是将其视为直接在个人身体上运 

作之知识与权力的场域。具体而言，我把暗箱(camera obscu- 

«)定位为代表17与 18世纪观察者主流位置的典范，然而，针 

对 19世纪，我探讨了一些光学仪器，尤其是立体视镜(sterecv 

scope),以此作为详述观察者地位转变的工具之一。最重要的 

是，这里所说的光学设计发明,正好位于哲学、科学、美学等各 

种话语，与机械技术、体制需求，以及社会经济动力彼此重迭 

的交叉点上。每一种仪器都可以理解为不只是一个对象，或 

是某种技术史的片段，同时，更可从它是如何嵌入那些更加巨 

大的事件与权力的汇聚中来加以理解。显然,此一说法抵触 

了摄影史和电影史已知的许多极具影响力的叙述;而这两种 

历史的书写或隐或显都带有科技决定论的特征,换言之，机械 

的发明、修改与完成，有其独立的动力,能够由上而下地征服 

社会领域，从而由外而内地使之转变。但其实正好相反，科技 

始终都是其他力量的伴随物或附庸品。在德勒兹 (Gilles De- 

leuze)看来,“一个社会取决于混合(amalgamations),而非工具

(tools)...只有当工具促成了社会的混合(intermingling),或

社会的混合促成了工具出现，工具才存在。” ® 这句话的重点

0  Gilles Deleuze and F6lix Guattari, A Thousand Plateaus ： Capitalism and 
Schizophrenia t trans. Brian Massumi (Minneapolis, 1987), p.9().



在于，观察者的历史不可简化为技术和机械实践的变迁史， 

也不能缩小为艺术作品的形式与视觉再现之演变史。同 

时，我还要强调,尽管我将暗箱设定为17与 18世纪的关键 

物，然而，暗箱与我在1 9世纪脉络中所讨论的光学技术并 

非同构（isomorphic)。1 8 世 纪 与 1 9世纪并非模拟的坐 

标一 不同的文化物品可以在上面占据同样的相对位置。 

相反的，某一技术的位置和作用，在历史上会有所变动;诚 

如我在下一章所指出，暗箱是知识暨实践领域的一环，但 

是，这与我后面所要检视的光学设计领域，并无结构上的对 

称之处。用德勒兹的话说，“一方面，每一个层面或历史构 

成，都自有其可见者(the visible)和可陈说者(the articulable) 

场域的分配方式；另一方面，从这一个层面到下一个层面， 

此一分配会有所变化，因为可见性(visibility)本身会在风格 

上有所改变，同时，语言陈述（statements)本身也会改变其 

体系。” ®

我主张大众视觉文化中有一些至为普及的制造“逼真” 

(realistic)效果的手段—— 譬如立体视镜一 -其实是以视觉 

经验的彻底抽象化与重建作为基础，因此之故,吾人亟需重新 

思考写实主义”在 19世纪究竟所指为何？我也希望让读者

① GillesGclcuze， trans. Sedn Hand (Minneapolis, 1988), P.48.
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看到，形塑19世纪观察者的最大影响源,在于主观视觉(SU1> 

jcctivc vision)模型成为优先，相对而言，在 17与 18世纪的思 

想当中，视觉主体性则普遍受到压抑。某种“主观视觉”的概 

念,始终是19世纪文化探讨的一环，最常见的则是从浪漫主 

义的脉络加以讨论，譬如:标示出“心灵在知觉方面所扮演角 

色”的转型，包括从摹仿的观念转为表现的观念，以及从镜的 

隐喻转为以灯作为隐喻。® 但是，这些解释仍旧是以艺术家 

和诗人为核心，而他们的视觉或知觉到底是与众不同的，同 

时，这也与经验主义者或实证主义者凭其理念及实践，所塑造 

出来的视觉相去甚远。

我的兴趣在于研究主观视觉以及观察者的生产力这两种 

观念，是如何既广布流行于艺术和文学领域，同时也出现在哲 

学、科学与技术的话语之中。与其强调19世纪艺术与科学的 

分流，更重要的是要看到这两者乃一个相互联结的知识暨实 

践领域的整体之局部。就新体制与新经济需求的角度而言， 

让理性化过程(rationalization)及对人类主体的控制不断强化 

的那些知识，也是让视觉再现的新实验得以进行的条件。因 

此，我想要描写的观察主体既是19世纪现代性的一项产物，

① M  H. Abrams， Lamp: 
calTraditton (London, 1953), pp. 57—65.
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同时,也是其构成分子之一。大致说来，19世纪发生在观察 

者身上的正是一个现代化的过程;他或她得以进入新事件、新 

动力和新体制的星丛之中，而所有这些新的事件、动力与体 

制,大致上，或许有点套套逻辑地说，可以定义为“现代性”。

当现代化概念从目的决定论以及特别是经济决定论过程 

抽离出来时，它就变成一个很好用的概念，尤其当“现代化”所 

涵括的不只是政治与经济构成的结构性改变，同时，也扩及知 

识、语言、空间与传播网络,以及主体性本身的广泛重组。跳 

开韦伯 （ Max Weber, 1864—1920)、卢卡奇 （ Georg Luk6cs, 

1885—1971)、西美尔 （ Georg Simmel, 1858—1918)和其他论 

者的著作，以及所有因应所谓“理性化”与“物化"（reification) 

而生的理论思维,我们还是可以决绝地切断进步或发展这样 

的理念,从而另提一种现代化的逻辑，并且用以交代属于非线 

性之历史转变。对吉亚尼.瓦帝摩 (Gianni Vattimo)而言，现 

代性很明确地具有这些“后历史”的特征，正由于新事物的不 

断产生，使得这些事物可以维持原样。® 然而，此一不变的逻 

辑,是以一种与传统形式稳定性悖反的关系而存在的。现代 

化是一个过程，资本主义藉此松动或移动原本根深蒂固之一

① Gianni Vattimo, The End of Modernity t trans. Jon R. Snyder (Bati- 
more, 1988), pp. 7—8.



切，清除或磨灭所有阻碍流通之可能，使单独特殊者变得可以 

互换。® 此一观点除了应用于商品、财富、劳动力之外，同样 

也可以用来理解身体、符号、图像、语言、亲属关系、宗教实践 

以及国族等等。现代化成为一种为了新的需求、新的消费与 

新的生产，而永无止境和自我延续的创造。® 观察者作为人 

类主体,不仅不可能自外于此一过程，而且，完全是其内在固 

有的一分子。在整个19世纪期间，观察者越来越必须在分裂 

与去熟悉化的城市空间，在铁路旅行、电报、工业生产,以及在

①  与此相关的讨论，参阅 德 勒 兹 （ Gilles Dcleuze)与 瓜 塔 里 （ Ffelix
Guattari)在 ami tarns. Robert Hurley ct

al. , (New York, 1978), pp.200—2 6 1当中所作的历史钩沈。在此，现代性是 

一种持续不断的“去地域化”过程，亦即一种将身体、物品与关系抽象化，使其 

得以相互流通的过程。然而,诚如德勒兹与瓜塔里所坚称，资本主义下的新 

型态交易，乃是一种“重新地域化”的情境,为的是建立新阶层与新体制。在 

Marc Gullaumc, Eloge du desordre (Paris, 1978), pp.34—42 中’针对 19 世纪的 

工业化，即是从去地域化、松动根基 (d ^ d n e m e n t),以及创造流动的角度讨 

论之。

②  “于是，才有各种各样的开发，为的都是在物质当中，发掘新而有用 

的特质;也才有来自所有异国气候与土地的产品,进行全球性的交易；也才 

有针对自然物品以进行新(人为）的培育，并藉此陚予这S 自然物品以新的 

使用价值。全方位地探索地球，为的是发现新的使用物，同时，在旧的使用 

物当中，发现新而有用的特质……同样地，这种新需求的发掘、创造与满 

足，均源于社会本身;培养社会人一切的特质，同时，以尽可能丰富的方式， 

来满足塑造此一社会人的一切需求，为了使其具有不虞匮乏的特质与关系 

一为的是将此一人类，塑造为有史以来，最具全面性与普遍性的社会产 

物〇”参见 Karl Marx, Grym/riae, trans. Martin Nicolaus (New York，1973〉， 
pp. 408—409。
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各种印刷与视觉讯息的流动之中，发挥其作用。就在同一时 

间，观察者作为哲学思辨与实证研究对象的论述身份,也经历 

了同等剧烈的更新。

鲍德里亚(Jean Baudrillard, I% 9—2007)早期的著作详 

细指出了 19世纪观察者面对此一新局的处境。对鲍德里亚 

而言,1700年代末期，资产阶级阶级政治革命带来的关键影 

响之一,在于改变了意识形态的力量，激发了人权、平等权与 

幸福权的神话理想。在 19世纪期间，为了证明幸福与平等确 

实已经达到，眼见为凭的证据前所未见地变成一种需求。幸 

福必须“从物品或符号的角度而言是可度量的”,透过“可见的 

判准”，眼见为凭。® 就在几十年前，本雅明 （ Walter Benja­

min, 1892—1940) 同样写到了商品在引发“平等的幻影剧” 

(phantasmagoria o f equality)过程中所扮演的角色。因此，现 

代性一方面与观察者的重塑密不可分，同时也与流通中的符 

号(signs)与物(objects)的大量繁衍息息相关，而符号与物所 

产生的效果又与其视觉性（visuality),或者阿多诺 （ Theodor

① Jean Baudrillard, Ld 做I•辦办⑺mommafi.o" (Paris，1970)，p. 60. 引号

中的强调系出于原文。这其中的一些改变，在阿多诺的形容认为，乃是“[观 

察者〕因应中产阶级的理性秩序所作之调整，而且，最重要的，是因应先进工 

业时代的到来。这是因为眼睛造成的，这眼睛的知觉已习惯把物的实在——

基本上就是商品的实在--- 当作是实在。”参见 Adorno， /rt Sedrc/i t>/ Wagfier，
trans. Rodney Livingstone (London, 1 9 8 1 ),p .9 9〇



Adorno, 1903一 1969)所称的“可视性 ”（anschaulichkeit)①同 

时发生。

鲍德里亚在讨论现代性时，提纲挈领地指出，从文艺复兴 

以降,就看到符号与符码越来越不稳定且流动化的现象，而在 

此之前，符号是根植在固定不变的社会阶层中相对稳固的位 

置上。

在种姓与分级社会中® ，无所谓流行风尚可言，因为 

每个人都有一个无以更替的命定位置。因此，阶级流动 

并不存在。禁令保护着符号，并确保一种总体的明确性; 

每一个符号都明确地指涉一个位阶……在种姓社会中， 

无论是封建的或古代的残暴社会，符号的数量有限，而且 

不是广泛流传的，每一符号都发挥其作为禁令之用的充 

分价值，每一符号都负有种姓、族裔或人伦的相互义务。 

因此，符号绝非任意而生的。任意而生的符号之所以出 

现，是因为符号的意符（signfier)再也无法将两个人联结

① “视觉性的规范藉由否定艺术内蕴的观念性质,将视觉性物化，使其 

成为一种不透光、难以穿透的特质一 亦即外在值硬世界的翻模复制，对那 

些可能干扰作品呈现之和谐假象的特质，抱持着戒慎之态度。”Theodor Ador­
no, Aesttoir TTieory, trans. C. Lenhardt (London, 1984), pp. 139 — 140.

© [ 译 注 ]英 文 原 为 rank,此处译为“分级”，为和马克思主义脉络下的 

“阶级"(class)区别,指涉较普遍的社会地位髙下有别的状况。



在一个无法切断的相互性当中；意符开始回头指向除魅 

化后（disenchanted)的意指（ the signified)世界，一个真实 

世界的公分母，而没有人对那个世界负有任何义务。①

因此，对鲍德里亚而言，现代性和新得到权力的社会阶级 

和团体的能力息息相关，包括克服“符号的专属权”,以及启动 

“必要符号的衍生”。摹仿、复制、伪造，以及制造这些效果的 

技术(这当中应当也包含意大利式剧场、线性透视法与暗箱）， 

都挑战了贵族对符号的垄断与控制。在此，模仿(mimesis)的 

问题不只是美学的问题，同时也是社会权力的问题，而这权力 

所指的即是一种创造平等的能

然而，在鲍德里亚和其他许多人士看来，19世纪很明显 

出现了一种新形态的符号，而且是伴随新的工业技术与新的 

政治权力形式的发展而来。这些新符号乃是“从无限制的系 

列制造出来的，很可能完全相同”,其出现预告了模拟的问题 

消失之后的时代来临。

它们（即上述如出一辙的物品）之间的关系，不再是

① Jean Baudrillard, L'echange symbolique et la mort, p. 78； Simulations f 
tarns. Paul Foss (New York, 1983), pp.84_ 8 5 .



原作相对于伪制品。它们彼此间的关系，既不是模拟，也 

不是反映，而是等同且无异 （ equivalence and indiffer­

ence)。 在连续的董产当中，物与物之间，形成了不明确 

的拟像(simulacra)……以我们今日所知，那是属于重制、 

时尚、传媒、广告、信息与传播的层面（即马克思所称的非 

本质的资本主义部门）……换言之,就是在此拟像及符码 

的领域之中，资本全球化的过程得以凝聚。①

在此物品连续量产的新领域里，就以社会与文化冲击而 

言,影响最为深远的乃是摄影和一连串因应影像制造之工业 

化而产生的相关技术。®照片不仅在新商品经济当中，同时 

也在整个符号与影像版图的重塑过程当中，成为中心要素。 

而且，符号和影像的流通与繁衍,实际上已经脱离了具体的指 

涉。照片也许仍保留了一些明显和旧式影像相似之处，譬如 

那些透过暗箱的辅助,所完成的透视绘画或素描;然而，在庞 

大的系统断裂之下—— 摄影也属于这断裂的一环—— 这种相

0  Baudrillard, L fechange symbolique et la mort y p.S6.
② 19世纪期间,工业连续量产的最重要范例，即是弹药与军事备用零 

件。对绝对相似与可互换性的需求，这是基于战事上的需要，而不是因为经 

济部门的发展，此一论点见于Manuel De Landa, in /脱丨/

chines (New York, 1990) 〇



似显得毫无意义可言。摄影是讲究消费与流通的这个同质化 

的新领域当中的一个元素，同时，观察者也落居在这个同样的 

领域。想要了解19世纪的“摄影效应”，吾人必须将摄影视为 

新文化价值暨交易经济的关键组件之一，而不应仍将其看成 

视觉再现之连续历史的一部分。

摄影与金钱成为W 世纪殊途同归的社会权力形式。®  

两者同样都是总体化的系统，将所有主体结合并统一在一个 

价值衡量与欲望追求的单一全球网络中。诚如马克思在讨论 

金钱时所言,摄影同时也是一个极重要的平等器，一个民主化 

的工具，一个“单纯的象征”，以及一种“受普世人类同意并认 

可的”虚构。® 这两者都是魔幻般的形式，它们建立了一套个 

人与事物之间的全新抽象关系,并且认定这些关系是一种真 

实。正是透过金钱与摄影有所区别但相互渗透的经济，整个 

社会世界被再现并建构为仅仅是符号，此外无他。

然而，摄影并非本书的主题。尽管摄影之于19世纪以降 

视觉的命运，极为关键，不过，此一发明相对于我此处所要详

①  相关的论点，参阅 John Tagg, “ The Currency o f  the Phott^raph,” 
Thinking Photographyt ed. Victor Burgin (London, 1 9 82),pp. 110 — 141 ； and 
Alan Sekula, *'Thc Traffic in Photc^raphs, "  Photography Against the Grain ： Es­
says and Photo Works 1973— 1983(Halifax, 1984), pp.96— 101〇

② Karl Marx, vol. 1, trans. Samuel Moore and Edward Aveling
(New York, 1967)，p.91.
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述的许多事件，仍属次要。我的论点在于，观察者的重组乃是 

发生在19世纪摄影出现之前。大约在1810年到 1840年间， 

视觉从原来由暗箱所具现的那种稳定不变的关系之中，出现 

了松动。如果说，暗箱作为一种概念，其存在为视觉真相提供 

了一个客观的基础，那么，到了 19世纪初期，各种而多样的话 

语与实践—— 在哲学、科学，以及社会常态化、正规化（nor­

malization) 的程序等等— —则倾向消灭此一基础的根基。在 

某种意义上,一种视觉经验的新方式出现了:此一新视觉经验 

被賦予了一种前所未见的流动性与可互换性,已经从固有的 

场域或指涉物当中，抽离开来。

在第三章里,我描述了出现在歌德、叔本华著作中的，以 

及 19世纪初期心理学和生理学中，关于这种重新评价的若干 

方面。当时心理学与生理学中，感觉与知觉的性质，就带有许 

多等同且无异的特征，而这正是后来摄影以及其他商品或符 

号网络的特色之一。主观视觉之经验研究的最前线，就是这 

种视觉的“虚无主义”;这种主观视觉包含了脱离所有外在指 

涉物的自主性知觉。然而,必须强调的是，这种新的视觉自主 

性与抽象性,不仅是19世纪后期现代主义绘画出现的先决条 

件，同时，也是促成大众视觉文化之所以远比现代主义绘画更 

早成形的前提之一。在第四章里，我针对一些发展成为大众 

娱乐形式的光学设计，譬如立体视镜与幻透镜（phenakistis-
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cape),探讨从新的经验性角度来认识的观察者与视觉之生理 

学特性，是如何发展出上述的光学设计。因此,经常不加分判 

便被归类为“写实主义”的某些视觉经验形式，其实是出于有 

效地消灭了实在世界的非真实（n〇n~veridical)视觉理论。I9 

世纪期间，尽管有各种尝试，想将视觉经验做得像是原真的、 

自然的，不过，此一时期的视觉经验再也不像从前，可以借着 

暗箱所明确宣示者，来建立其真实性。表面上看来，写实主义 

的虚构持续进展，不受影响，但是 19世纪现代化的过程并不 

依赖如此炮制的假象。新的流通、传播、生产、消费与理性化 

模式，均要求并塑造出了一种新型的观察-消费者（observer-

consumer)。

我所称的观察者，实际上正是19世纪一种新主体或新 

个体建构的结果。米歇尔 •福柯 （ Michel Foucault, 1926— 

1984)的著作已经从社会和经济转变的脉络，针对造成主体 

理性化与现代化的过程和体制,做了很关键的描摹。® 福柯 

并非提出因果关联,而是以具体事例证明，工业革命发生的 

同时，也出现了“治理”大量劳工、城市居民、学生、监狱、医 

院病患、乃至其他社群人口的“新方法”。正当个体逐渐被

① Michel Foucault， and ，trans. Alan Sheridan ( New

York， 1977).
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迫从旧的权力体制、农业与技艺生产，以及大家族的组织扯 

离之时，去中心化的新处置方式在这时发明出来，用以控制 

并管理相对较为自由而浮动的被治者（subjects)。对福柯而 

言，权力机制的分散与新的主体模式在同一时间发生，这和 

19世纪的现代性密不可分，于是，他详尽地指出了一整套 

可用于控制、保持以及有效繁殖个体,且兼具普遍性与地区 

性的技术。透过他所称的“某种身体政策，某种让人群变得 

温驯而有用的办法”,现代化即已见于这种制造方便管理的 

主体的过程当中：“此一身体政策涉及明确的权力关系之参 

与；当中要求一种将驯化主体(subjection)与客体化(objecti- 

ficadon) 重 迭 的 技 术 ；随 之 而 来 的 ，便 是 新 的 个 体 化  

过程。”①

虽然他在表面上检视了“规训”的体制，譬如监狱、学院 

与军队，不过，针对为管理与修正个体行为而生的新兴人类 

科学，他也描述了其作用。对于主体的管理,尤其仰赖相关 

知识的累积，包括医学、教育、心理学、生理学、劳动的理性 

化过程，或儿童照护等等。透过此一知识，于是出现了福柯 

所称的“一种极为真实的技术，亦即个体的技术”，同时，他 

坚信这种技术乃是“铭刻在宽广的历史过程当中：而大约在

① Foucault, Discipline and Punish f p.305.
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同一时期，也见到了其他许多技术的发展—— 诸如农艺、工 

业、经济等等”。®

在新的主体规训技术的发展过程当中，关键在于确立计 

量与统计的行为标准。②医学、心理学与其他领域对于“常态 

性”(normality)的评估，已成为形塑个体以因应19世纪体制 

权力需求的基本要件，而且，正是透过这些学科，主体在某种 

意义下才变成可见(visible)。我关心的是，作为观察者的个 

体，如何在19世纪最初的几十年间，成为研究调查的对象与 

知识的所在，以及观察主体的位置是如何产生转变的。如同 

我先前所说，经验科学的一个主要研究对象，便是主观的视 

觉，而这视觉已从暗箱的无身体关系中被抽离,并重新置放到 

人体之内。从 17、18世纪的几何光学,转移到19世纪主导科 

学与哲学两界对于视觉讨论的生理光学，此一过渡已经指出 

了上述的转变。于是，身体在理解可见世界时,所扮演的构成 

性角色为何，这方面的知识开始累积;再者，很快且明显可见

①  Foucault, Disciplinfonij Ajm'sh， pp. 224—225.
②  对乔治•康吉拉姆(GeorgesCanguilhem)而言，在 19世纪期间，正规 

化(norm alization)与现代化的过程是相重迭的:“跟教育改革一样，医院改革也 

表现出对于理性化的需求，同时，有鉴于新兴的工业机械化过程所带来之影响， 

同样的情况也发生在政治与经济层面，于是，最后出现了所谓的正常化。” 

Normal and the Pathological, trans. Carolyn Fawcett (N e w  Y o rk, 1989), pp. 237— 

238.康吉拉姆坚称“正常化” ( to normalize)这一动词最早出现在1834年。



的是，在许多人类活动领域当中，效率与理性化端赖人们对于 

肉眼能力所累积的认识。新兴的生理光学，成果之一即是揭 

露“正常”(normal)眼睛的特性。为了订出可以量化的标准与 

参数，视网膜后像® 、末梢视觉、双眼视觉、专注阈 （ thresholds 

o f attention)等等，都成为研究的对象。对于人眼视觉缺陷的 

广泛关注，更精确地界定出所谓正常者的轮廊，并衍生出新的 

技术，以便将一种规范的视觉硬加在观察者身上。

正当这类研究方兴未艾之时，许多光学设计相继发明，并 

在后来成为19世纪大众视觉文化的基本要素。幻透镜是设 

计用来模拟连续动作，使人幻以为真的许多机器之一,这是在 

视网膜后像的经验研究过程中所制造出来的;立体视镜曾经 

占据摄影影像消费的主流形式，达五十余年之久，它的出现最 

早是为了要量化并形式化双眼视觉的生理运作。因此，重要 

的在于,这些在19世纪“写实主义”以及大众视觉文化当中扮 

演核心角色的组件,早在摄影发明之前即已出现，而且，完全 

毋需仰赖摄影的程序，甚或是量产技术的发展。相反，他们无 

可分离地仰赖着与一种新的知识组合，亦即对身体的知识，以 

及身体知识相对于社会权力的组成关系。这些仪器是一个复

①[译注]视网膜后像 (re tina l afterim age)指的是眼睛注视一个物体一 

段时间之后，将物体移开，在眼中产生与原物体色彩成对比的影像。这是一 

个“后来”才发生的现象，而非原先观看经验的残余物。

28



杂重塑过程之结果，亦即将观察者重新塑造为可计算与可控 

管的个体，同时,重塑人的视觉，使其变成可测量的东西，因此 

也是可互换的。®  1 9世纪视觉影像的标准化（standardiza­

tion) ， 必定不能简单地看成是机械化复制 的新形式之一 ，而 

是涉及更广泛的正常化过程以及对观察者的驯化。如果说 

19世纪有一场针对符号的性质和功能的革命,那么它的发生 

并不是完全与主体的重塑无关。®

读过《规训与惩罚》一书的人经常看到福柯所作的分类声 

明:“我们的社会并不是一个奇观社会，而是一个监视的社

①  从 18TO至 1850年 间 测 量 ”在广大的物理科学领域当中，具有主要 

的作用，按照托马斯•库恩 (Thom as S. K uhn)的说法，关键期是在1840年， 

参阅 Thomas S. K uhn, “ The Function o f Measurement in M odern Science,” 

The Essential Tension ： Selected Studies in Scientific Tradition and Change (Chica^>, 

1979), pp.219—220。

库恩的说法得到义安•哈金（Ian H acking)的支持:“大约在 1800年之 

后,开始出现数字排山倒海而来的现象，尤其是在社会科学领域里?？也许转 

折点发生在1832年，数字计算器的发明人査尔思•巴比吉(Chai■丨es Babbage) 

在这一年出版了一本小册子，呼吁应该在科学与各类艺术当中，将所有已知 

的常数制成图表出版。” H ack ing, 廳丨_”戈： /mrodrntory

Topics in the Philosophy of  Natural Sciences( Ca.mbnd^c r 1983), pp. 234—235.

②  鲍德里亚提出了封建与贵族社会的固定符号朝可互换的现代性象 

征性体制转向,此一转变说在福柯对个体的阐释上，找到类似的说法:“当个 

体性形成的历史-仪式机制过渡为科学-规训机制、正常性取代了血统、度量 

取代地位，从而使值得记忆之人的个体性被可计算之人的个体性所取代时； 

人的科学成为可能，同时也是新的权力技术与新的身体政治解剖学执行之 

时0”DrV ip/i«e<m(i p . 193.



会……我们既不在圆形剧场中央，也不在舞台之上，而是位在 

一部全景敞视的（panoptic)机器之内。” ® 虽然这一说法的提 

出,是为了比较古代与现代的权力配置，然而，福柯在使用“奇 

观”这个字眼时，很明显地也投入了法国1968年之后的学术 

论战。W70年代初期，当他在撰写《规训与惩罚》这部著作 

时 奇 观 ”一词很明显是引自居伊•德波与其他学者针对当 

代资本主义所作的分析。® 可想而知，当福柯写下这部思索 

现代性和权力的伟大著作时，他对于所有任意或肤浅地以“奇 

观”一词,来解释群众如何被传媒影像所“控制”或“欺瞒”的说 

法，是如何地嗤之以鼻。®

但是，福柯将监视和奇观对立，似乎也忽视了这两种权力 

政制可能产生的加乘影响效果。福柯援用边沁(Jeremy Ben- 

tham, 1748—1832 )的全景敞视监狱 （ panopticon ),作为主要 

的理论对象，毫不留情地强调人类主体在体制的控制或科学 

与行为的研究形式之中，如何演变成为受观察的对象;然则， 

他对视觉本身所赖以为一种规训或工作模式的新方法，却有 * 44

① Foucault, p . 217.

② G uy D ebord，The Soci’ety 〇/ Spectack, trans. Donald Nicholson  ̂

Smith (N e w  Y o rk, 1990).最初是在法国出版，时间是1 % 7 年。

③  对于视觉在福柯思想中之位置的探讨，参见 G illesD eleuze，Fomwh- 

lt , pp. 46—69。亦可参见 John Rajchman，“Foucault’s A rt o f Seeing，” Of ㈣  er

44 (Spring 1988)，pp. 89— 117〇
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所忽略。我所讨论的这些19世纪的光学设计并不下于全景 

敞视监狱，同样涉及身体在空间中的摆置、活动的控管、个人 

身体的调度等等,这些都将观察者符码化与正常化在一个严 

格界定的视觉消费系统之中。这些技术都是为了管理注意 

力,为了强加同构性而生，同时也都是反游牧(anti-nomadic) 

的行动，为的是让观察者固定不变，将之隔离，其手段即是“区 

块化与细胞化……因此，个体被降低至一种政治性的力量。” 

大众文化的组成,并不是发展自其他一些无关紧要或上层建 

筑的社会实践领域;而是完全附随于上述福柯所勾勒的那些 

转变之中。

不过，我倒不是在暗示，“奇观社会”是突然出现的，与此 

处所描述的这些发展同步。一如德波的用法，“奇观”很可能 

是到了 2 0世纪已经发展了几十年之后，才强而有力地成 

形。® 在本书当中，我针对“奇观”出现之前的历史，以及其早 

期背景，提出了一些析注。德波在一段知名的文字当中，提出 

了奇观的一项主要特征：

①从德波所提的一个简短的论点加以延伸，我曾经提出，将“奇观社 

会”的起始订在1920年代末期的说法。就在此一时期,电视的科技及其体制 

开始同步发轫;电影的声音开姶与影像同步;德国的纳粹党开始利用大众传 

媒技术;城市主义兴起;以及在法国，超现实主义在政治上一畋涂地。参见抽 

著，“Spectacle, A tten tion, Counter-M em ory，" October 50 (F a ll 1989〉，pp. 97— 

107。
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由于奇观的作用是造成一个再也无法透过不同的专 

门途径、以“眼见为凭”的方式直接感知的世界，因此，无 

可避免的，奇观势必将人的视觉感官提升至原本由触觉 

所占有的特殊地位;而视觉作为五官中最抽象、同时也最 

容易被欺蒙的一种感官，天生就最容易适应今曰社会普 

遍化的抽象性。®

所以，我在描述视觉的现代化过程并重新加以评估时， 

也指出何以触觉在17与 18世纪古典视觉理论中是不可或 

缺的一部分。19世纪时，“感官分离”之势沛然流行，身体的 

版图在工业层次进行重划，于此背景下，触觉与视觉随后终 

于分了家。触觉原本是视觉的一个概念组件,如今视觉失去 

了触觉，这意味着眼睛解除了触觉所体现的指涉网络，并且 

脱离了它对于被感知空间的主体关系。这种视觉自主化的 

过程,发生在各种不同的领域当中，此一历史条件让观察者 

得以重建，而能担负“奇观”消费的任务。视觉在经验层次 

的隔离，让它得以被量化与同质化，同时也使新的视觉客体 

(无论是商品、摄影照片、或是知觉的行为本身等等），有一 

种神秘而抽象的身分，并切断与下者的所有关系:观察者在

①  Debord, TTieSodftyo/认eSpeeMf/e, sec. 18.



一个认知方面极为统一的领域里的位置。可触知性（tangi> 

W ity)与视觉性之间的断裂表现得特別显著的一个主要文 

化场域，就是立体视镜。

如果说，福柯描述了 19世纪观察者的某些知识论的与体 

制的条件，那么，其他学者则是细指在知觉产生变化的领域中 

确实的变化面貌和规模。而本雅明或许比其他人都更进一 

步，勾画出了 19世纪观察者所赖以构成之事件与客体的异质 

纹理。在他书写的各种片段中，我们看到了一种游移的观察 

者(ambulatory observer),其形成系基于新兴城市空间、科技， 

以及影像与产品所带来的新经济与象征功能所形成之辐辏结 

果一其形式包括人工照明、镜子的新应用方式、玻璃与钢铁建 

筑、铁路、博物馆、庭园、摄影、流行时尚、群众等等。对本雅明 

而言，知觉极为短暂而机动;他清楚指明，现代性甚至可以颠 

覆旁观者沈思的可能。理解一个客体,绝非只有单一法门;视 

觉始终是多元的，而且邻近于其他的客体、欲望与向量，且相 

互重迭。即使是博物馆凝固的空间也无法超越这样一个一切 

都在流动中的世界。

不得不提的是，有一个主题是本雅明大致未加检验的：19 

世纪绘画。相对于他在此一领域当中所提供的极为丰富的讨 

论项目，绘画偏偏不是重要的一部分。此一省略意味着许多 

事情;其中，当然说明了绘画在本雅明看来，并非重塑19世纪
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知觉的一个主要元素。① 19世纪的观画者也是一个随时在同 

步消费各种方兴未艾的视觉与感官经验的观察者。换句话 

说，绘画的创造与意义的赋予，并非出于某种天方夜谭式的孤 

绝审美情境，或是一个由绘画符号所构成的绵延不绝的传统 

之中，而是在影像、商品与刺激不断扩大的浑沌当中，众多可 

消费与稍纵即逝的元素之一。

梅里翁 （ Charles Meryon, 1821—1868)是本雅明讨论过 

的少数视觉艺术家之一,而且是假借波德莱尔的感受加以表 

达。® 梅里翁的重要之处，并不在其作品的形式或图像的内 

容，而是他成了官能系统受损的一种指标，反映了现代化初期 

所带来的震撼。梅里翁画中令人不安的意象,表现了中古世 

纪巴黎的无机与无生命感,呈现了第二帝国在都市更新之际， 

因空间场景毁坏而染上的一种“后像”价值。同时，在他蚀刻 

版画上的那些焦躁不安的错网影线刻痕，显示出艺匠的手工 

技巧在面对连续量产的工业复制之时,呈现了萎缩不振之症 

状。梅里翁的例子强调了 19世纪的视觉与时间的飘倏无常

①  譬如 Benjam in， ，trans. Edmund Jephcott ( N ew  Y o rk， 

1978), p .151 :“随着传播系统规模的扩大，绘画在传递讯息方面的意义因而 

减弱了。”

② W alter Benjam in, O w rie j BmwfWtj/re: A  L y r if Poef in 咖 f r a  H /宏/i 

Capitalism, trans. H arry Zohn (London, 1973), pp.86 一89.
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感密不可分一~~换句话说，此与全新的短暂性、速度、不断流 

逝与荒废的感受息息相关，这是视觉记忆结构的一种新的密 

度与沈淀。对本雅明而言,在现代性的脉络之下，知觉从未以 

当下的现在式来表露世界。其中的一种形态便是将观察者视 

为“游荡者” (flSneur),亦即一个在接踵不断如商品般幻惑影 

像之间流动的消费者。® 但现代化的毁灭性动力机制同样是 

一种条件，它让一种得以抗拒其影响力的一种视觉得以可能， 

一种纠缠于自身历史后像的、对当下的知觉之复苏得以可能。 

反讽的是，“标准化与去自然化”的群众知觉—— 本雅明曾试 

图寻找替代此现象的激进出路—— 所具有的力量，很大一部 

分要归因于19世纪期间，针对视网膜后像及其特殊的暂时 

性，所作的经验研究与量化。对此，我在第三与第四章有所 

讨论。

基于相当不同的理由，19世纪绘画也被早于本雅明一两 

个世代的现代艺术史创立者所蔑视。人们很容易就遗忘，艺 

术史作为一门学术训练，也是起源于此一同样的19世纪的环 

境。与 19世纪艺术史实践的体制化密不可分的三项发展，乃 

是(一)历史主义和演化论的思想模式,容许将形式的排列与

0  Susan Buck-M orss, **The Flaneur, the Sandwichman, and the

W hore： The Politics o f L o ite rin g," New German Critique39 (F a ll, 1986), pp. 

99— 140。
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分类视为是随着时间而开展;（二)社会政治的转变，包括休闲 

时间的创造，以及更多都市民众部门在文化上得到公民权，其 

结果之一即是公立艺术博物馆的出现;（三)图像的复制出现 

了全新的连续量产模式，这使得纷异杂沓的艺术作品得以用 

极为逼真的复本,在全球之间流通且同时展列。然而，虽说 

19世纪的现代性某种程度上是艺术史母体(matrix)，但出自 

该现代性的艺术作品却被排拒在艺术史主流的解释与分类架 

构之外，即使到了 20世纪初仍然如此。

举例而言，两派重要的传统，一派是以墨瑞里 （ Giovanni 

Morelli)为始祖，另外一派则是以沃尔堡学派 （ Warburg 

School)为宗，而这两派人士根本就无法或不愿意将19世纪 

艺术放进他们研究的范畴之中。虽然这些学术实践与其本身 

崛起的历史时刻之间，有着辩证上的关系:墨瑞里一派对于原 

作者与原创真迹的鉴别关怀，正好发生在新科技与新交易模 

式对“手工”、原作者、与原创真迹这样的信念开始产生质疑的 

时刻;而沃尔堡学院学者们对于象征形式作为表现单一完整 

文化之精神基石的探索,则正好对应着当时出现的一种集体 

性的文化绝望感，亦即认为缺乏或不可能找到这类形式。于 

是，这些互有交集的艺术史模式,便以古代和文艺复兴的具象 

艺术作为他们优先研究的对象。

而这里的重点在于，无论是下意识或其他的看法使然，这



些开山立派的艺术史学者很锐利地洞察到，19世纪艺术相较 

于前此数百年来的艺术，在根本上并不连续。很显然,他们所 

感受到的不连续，并非惯常所认为的由马内和印象主义所代表 

的断裂;说得更恰当一点，问题在于，为什么彼此迥异的画家， 

如安格尔(Ingres)、欧佛贝克(Overbeck)、库尔贝(Courbet)、德 

拉侯许（Delaroche)、梅松尼叶（Meissonier)、柯贝尔（K6bell)、 

米雷(Millais)、格雷尔(Gleyre)、佛烈德利希(Friedrich )、卡巴 

内尔(Cabanel)、杰赫姆(Ger6me)与德拉克洛瓦(Delacroix)等 

等(这些只是其中几位),全都具现了一种模拟与比喻的再现样 

貌，肖似前人，实则却具有令人态;S 不安的不相似之处。而艺 

术史家以沉默、不在乎、甚至轻蔑的态度,来对待此种折衷主义 

与“退化”的形式，这样的做法意味着此一时期已有一种极端不 

同的视觉语言形成，不但无法再用相同的方法加以分析，也无 

法用相同的方式使之发言，甚至无从解读起。①

然而，往后几个世代的艺术史学者的论著当中，当初显现 

的那种对于断裂与差异的直觉，很快就隐而不见了。透过冷 

静而客观的验证，19世纪艺术逐渐被同化为主流学科的一部

① 布 克 哈 特 （Burckhardt )、希 尔 德 勃 兰 德 （Hildebrand )、沃夫林 

(W6 l f f l i n )、里格尔(R ieg l)以及费德勒(Fiedler)等人在著作中，大抵对当代艺 

术抱持着敌意，详细的讨论，参阅 M ichael Podro，TTjeCri+hoi丨H/WoWtms 〇/ A rt 

(N e w  Haven, 1982)，pp. 66—70。
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分，而在此之前，类似的情况也发生在“晚期古代艺术”的研究 

之中。但是，有鉴于早期学者对于19世纪艺术的殊异之处, 

抱持着敬谢不敏的态度，历史学者为了驯化此一殊异性，于是 

从较早期艺术的研究当中，撷取典范，以作为解释19世纪艺 

术之用。®  —开始的时候，主要是将文艺复兴绘画的形式类 

别,转移到19世纪的艺术家身上，不过，从 1940年代初开始, 

有些见解开始取代传统图像学,譬如对阶级内涵和通俗影像 

的研究等等。尽管如此，为了将19世纪绘画植入一部连续的 

艺术史,放进一套统一的论述解释机制之中，有些本质性的差 

异反倒因而泯灭了。为了重新找回差异性，吾人必须先认清， 

19世纪艺术的创作、消费与效力乃是取决于观察者—— 同 

时，也取决于一种可见事物的组织，而此一组织大大超越了艺 

术史向来所把持的领域。至少可以这么说，1830年之后，把 

绘画孤立为一种自发且自我完足的研究项目已经受到质疑。 

到了 19世纪中期，由于一切视觉影像的流通与接受，已经形 

成彼此紧密相连的态势，因此，任何一种媒介或形式的视觉再

①最早尝试将较早期艺术的研究方法论和语汇,套用在1 9世纪材料 

的著作当中，最具影响力的一部

TOii，trans. Robert Goldwater (Cam bridge，Mass.，1952)，德文原版发表于 

!930年。佛瑞德兰德(Fricdlaender)用古典与巴洛克两阶段轮替的说法，来形 

容法国绘画。



现，已不再具有意义深刻的独立自主身份。任何单一影像的 

意义与效力，总是毗连着这负荷过度的多元感官环境，也毗连 

着居住在此一环境之中的观察者。举例而言，本雅明就把19 

世纪的艺术博物馆，单纯地视为诸多梦幻空间的一种,而观察 

者在此地的感受与经历，并无不同于拱廊(arcade)、植物园、措 

像馆、赌场、火车站与百货公司。①

尼采 （ Friedrich Nietzche, 1844—1900)则将个体在此一 

环境之中的处境，形容为一种被同化的危机：

感性极易受到刺激；……纷异的印象前所未有地杂 

沓而来:世界主义的气息弥漫在饮食、文学、报纸、造形、 

品味，甚至风景各方面。此一节拍速度辐辏成为最急板 

(pestissimo);印象与印象交互抹消；人们本能地拒绝吸 

收任何事物，也不愿意深刻地认识，以“消化”任何事物； 

消化能力的减弱即导因于此。这时，出现了一种顺应印 

象潮流之举：人们抛弃了发自内心自然的动作，只有当外 

在有所刺激时，他们才有所回应。®

①  参见 Walter Benjamin, Aa奴 ，vol. 1 (Frankfurt, 1982)， 

pp.510— 523〇
② Friedrich Nietzsche, TTie 阶川加 fW er, trans. Walter Kaufmann and R. 

J . Hollingdale (New York, 1967), p.47.
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跟本雅明一样，尼采此处也推翻了沉思旁观者出现的可 

能，同时，提出一种反美学的歧见，以此作为现代性的主要特 

征，后来成为西美尔与其他学者仔细考证的对象。当尼采使 

用类似科学的用语时，譬如“辐辏”（influx)、“适应”（adapta­

tion) 、“反应” (react) 、“朿 lj激性"(irritability) 等等 ，所指涉的乃 

是一个组态已经重新被新知觉组件设定过的世界。由此可以 

看出，现代性发轫之时，也是古典视觉模型连同其所稳定之再 

现空间崩解的时刻。取而代之的是，观察的课题逐渐与煽动、 

刺激划上等号,而与空间场域无关。1820年代和3 0年代开 

始展开对观察者的重新定位，跳脱原先由暗箱所预设的内/外 

之固定关系，转而进入一个没有分野的领土之中，在此，内在 

的感觉与外在符号的区分变得模糊，再也不可能回到从前。 

如果说,19世纪期间，确曾有过视觉的“解放”，那么它最初就 

在这个时刻发生。就在暗箱这一律法的模型退场之后，视觉 

获得了自由，曾经主宰视觉形塑与视觉对象之构成的严格结 

构，也逐渐远离了。

不过，随着视觉之超验根基的最终瓦解，几乎同时出现多 

样化的手法，将眼睛的活动重新符码化，重新编制，提升产能， 

并避免其注意力分散。如此，资本主义现代化的威权一方面 

粉碎了古典视觉的领域，一 方面却也衍生出了各种技术，以强 

制视觉的专注力，将感觉理性化,并且将知觉纳入管理。这些



都是规训的技术，必须配合一种观念，即将视觉经验当成有工 

具性(in stru m en ta l),可加修正，而且基本上是抽象的，同时， 

也绝不允许现实世界变得固定或经久不变。一旦确定视觉属 

于观察者身体的一部分，接收着立即的经验感受，它就是属于 

时间，属于流动，属于死亡。暗箱所提供的威权、身分与普世 

性的保障，已是明曰黄花。





第二章

暗箱及其主体





这种知识似是最确实、最原真，因为对象就在面前，完整 

无缺。但单是这种确定性，就真正且无可否认地是最抽象也 

最贫乏的一种真理。

—— 黑格尔（G.W. F. Hegel)

有一种趋势盛行于方法论的讨论中，可以说就是把知识 

的问题当作它永远就是那样来讨论。陈述被拿来彼此对照比 

较，却不顾那些陈述的来龙去脉,也没考虑它们可能是隶属于 

不同的历史层面。

---费耶阿本德（ Paul Feyerabend)

大多数对视觉（vision)和视觉性（visuality)的理论探
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讨 ，都会纳入一种叙述模型，即强调西方视觉传统具有连 

续性和最高地位。显然在策略上经常必须以某种连续性 

勾勒主流的西方视觉传统，不论从思辨或从观看的角度， 

譬如，从柏拉图以降迄今，或 者 从 1 5世纪文艺复兴时期 

到 1 9世纪末。本书目的主要不是在反驳这些模型，这些 

模型自有其用，我只是想坚持我的主张：这种单一式的整 

体建构，模糊了当中一些重要的断裂。于此我所在意的 

特定说法是：19世纪摄影和电影的出现，是西方科技和/ 

或意识形态发展长期开展的完成，而暗箱在这过程中逐 

渐演化成了相机。这个讲法几乎无所不在，更衍为各式 

各样的版本。这套公式化的说法暗示着，在此演化过程 

的每一步，其中所预设的观察者与世界的关系，在本质上 

都是相同的。我们可以举出好几打电影史或摄影史的书 

籍 ，书中的第一章绝对少不了一幅1 9世纪版画，其中描 

绘着一个暗箱，好似它就是这个长期演化阶梯的最初形 

式或滥觞。

这些连续性的模型，历来都为政治立场歧异、甚至对立的 

史家所利用。保守主义的史家所倾向提出的叙述，是一个不 

断朝向再现的逼真性前进的过程，文艺复兴的透视法以及后 

来的摄影,同样都在追求“自然的视觉”,以做到在客观上与自 

然完全等同。在这类的科学史或文化史中，暗箱被纳入欧洲
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17、18世纪观看科学之发展的一部分。发现和成就的不断进 

步，导致对物理世界的探究和再现的精确性逐渐提高,而关于 

光、透镜，以及眼睛的知识的累积，被视为这进步过程中的一 

部分。在这连续过程中，不可不提的事件还包括15世纪线性 

透视法的发明、伽利略的研究发现、牛顿的归纳结果,以及英 

国经验主义的兴起。

然而，比较激进的史家通常会把暗箱和电影视为与单一 

恒久的政治及社会权力机制不可分割的部分，而这机制经过 

几个世纪的精心构筑，不断规训并控制着观察者的地位。有 

些人就认为，再现有其意识形态本质,而其典型指标就是暗 

箱，它体现了“资产阶级人道主义”的知识论前提。也常常有 

人主张，出现在19世纪末、2 0世纪初的相机设备，延续了同 

样的再现意识形态和先验主体，虽然其形式逐渐分化而 

有异。

本章中，我希望能从具体的历史角度说明暗箱的视觉 

模型,然后指出这种模型在1820年代和3 0年代如何瓦解， 

而由迥然不同的概念取而代之。那些概念对于何谓观察 

者，以及是什么构成了视觉，有相当不同的看法。如果说 

在 19世纪晚期，电影或摄影在形式上好像可以和暗箱做对 

照 ，那么实际上，在社会、文化以及科学的大环境中，它已 

经和暗箱这种发明所默认的视觉条件之间有了很深刻的
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断裂。

当光线透过一个封闭的、黑暗内室中的小洞射入，小洞 

对面的墙上会出现颠倒的像；人们发现这个现象，至少已 

经有两千年了。彼此不相识的思想家，如欧几里得（Eu­

clid) 、亚里士多德 （ Aristotle )、 阿拉罕 （ Alhazen )、 罗吉尔 • 

培根 (Roger Bacon)、达 •芬 奇 （ Lenoardo Da Vinci)、开普勒 

(Johannes Kepler),都注意到这个现象，也以各种方式去思 

索,这是否和人类的视觉运作有所类同。这类观察的长远 

历史仍有待书写，远非本章的目的，也非有限的篇幅所能 

涵盖。

不过,物像可以如此产生的长久经验事实，和暗箱作为 

一种历史建构的人造物,倒是有必要加以区分。因为暗箱不 

仅仅是一项被动的、中立的器材，或者是有待调整或改善的 

技术假设，而是嵌合在更大、更密的知识组织以及观视主体 

的构成当中。从历史的角度而言，我们必须明白从1500年 

代到 1700年代，这将近两百年的时间里，暗箱的结构和光学 

原理是如何并生到赖以描述观察者的地位及其可能性的一 

个支配性典范当中。我强调这个典范具有支配性，但显然它 

并不是排他的。17和 18世纪期间，毋庸置疑，暗箱最广泛被 

利用来解释人类的视觉,以及再现感知者与认识主体的地位 

与外在世界的关系。这个具有高度问题性的对象远非只是
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一项光学发明。在两百多年的时间里,暗箱一直作为哲学的 

隐喻，是物理光学科学中的一个模型,也是运用于多种文化 

活动中的一项机具。①两百年里，在理性主义或经验主义的 

思想中，要说明观察活动如何导向对于外在世界的真实推 

论，都是以暗箱作为解释的模型；同时,以该模型为本而制作 

的其他具体对象，也广泛应用来观察可见的世界，以作为大 

众娱乐、科学研究以及艺术实践的工具。暗箱作为一个抽象 

典范，其形式运作或许保持不变，但这项设计或隐喻在实际 

社会或话语领域中的功能却有很大的起伏。暗箱典范在19

① Aaron Scharf，A rt P/io叫 ra/rfzy (Harm ondsworth，1974)以及 Law-

renceG ow ing，Kermeer (N e w  Y o rk, 1952)二书中摘要列出关于暗箱的众多文 

献。这两本书中没有提到的综合研究有M o ritz von R ohr, ZwrErtdwVfc丨Hinder 

(B e rlin, 1925)以及JohnJ. Ham m ond, TVieCflmemO/wc“r<i : A 

C/iromWe (B ris to l, 1981)。18 世纪如何利用暗箱，见 H d m u th Fritzsche, Ber- 

nardo Belottogenannt Canaletto (M agdeburg, 1936) pp. 158—194,以及0«^〇01- 

o s e ffi, Canaletto i U quaderno delle Gallerie Veneziane e Vimpie^o della camera ottica 
(Trieste, 1956)提供有极具价值的参考数据。讨论17世纪暗箱在艺术方面的 

应用的著作有：Char丨es Seymour，J r.，“ Dark Chamber and L igh t-F illed room : 

Vermeer and the Camera Obscura,M Art Bulletin 46, no. 3 (September 1 % 4) , pp. 

323—331 ；Danicl A . F in k, '̂Vermeer's Use o f the Camera Obscura： A  Compara­

tive Study," A rt B u lle tin 53, no. 4 (December 1971), pp. 493—505； A . H yatt 

M a yo r, **Thc Photographic Eye/* Metropolitan Museum of  Art Bulletin 5, no. 1 

(Sum m er 1946), pp. 15—26； H ein rich Schwarz, MVcmcer and the Camera Ob­

scura," Pantheon 24(May-Junc 1 % 6 ) , pp. 170—180； A rth u r K . W hcelock, Per- 

边 Arowmi 1650 (N e w  Y o rk, 1977)和 Joel Snyder, 

^P ictu ring V is io n," Critical Inquiry 6 (Spring 1980) ,pp. 499—526。
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世纪的命运就是一例。®在马克思、柏格森、弗洛伊德等人的 

文章中，一个世纪之前还是真实所在的这个机具一 暗 

箱一 却变成代表一个将真实掩盖、倒置以及神秘化的过程 

和力量。②

那么，是什么样的状况使得我说暗箱在17世纪和18世 

纪的地位有共通连贯性,而把这么长的一段时间视为一个整 

体？很明显，暗箱的物理构造和操作方式在这段期间不断有 

所调整和变化。③譬如,1650年第一次使用的可携式暗箱装 

置，在进入17()()年代后期，暗箱模型越变越小。而这两百年

①  参见 C olinM urray Turbayne，TTie M yf/i £>/ Afeia/rfwr ( N ew  Haven, 

1962).特别见 p . 154，pp. 203—208,本文把暗箱当作一个完全不具历史性的 

概念，与古代到现代表陈或模仿的知觉理论相连结。另一篇以去历史的角度 

讨论现代摄影的结构以及笛卡儿暗箱结构的文章：A rth u r D am o, “ The Rcp> 

resentational Character ofldeas and the Problem o f the E xte rna lW orld/' Des­

cartes： Critical and Interpretative Essays t ed. Michael Hooker (B altim ore, 1978), 

pp. 287—298。

② K arl M a rx, 77ie Gemwn ed. I). J. A rth u r ( N ew  Y o rk,

1970), p.47； H enri Bergson, Matter and Memory [1896] trans. N .M . Paul and 

W . S. Palmer (N e w  Y o rk, 1988), pp.37—39； .Sigmund Freud, The Interpreta- 

(itmo/ Drem m，trans. James Strachey(New Y o rk，1955)，pp. 574—575■黑格尔 

“倒置的世界"（v e rk e h rte W d t)的槪念，是暗箱模型后来被否定的关键;见 

Phenomenology of  Mind  ̂trans. J . B . B a illie (N e w  Y o rk, 1967), p p. 203—207。 

亦见 Sarah K o fm a n ，Cdmmi olwfura dei’/tfeo/ogie (Paris，1973>; Constance Pen- 

Icy, Janet Bergstrom et a l. , MC ritica l Approaches,M Camera Obscura no. 1 ( Fall 

1976), pp. 3—10； andW. J . T . M itc h e ll, Iconology： lma^ e y Text t Ideology 

(Chicago, 1986), pp. 160—208。

③  此时期各类模型的详细说明，例见G io s e ffi, p p. U —22。

图 1 可携式暗箱，18世纪中叶
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图2 暗箱，18世纪中叶

间，和这设备相关的各种社会实践和再现的实践，显然也有很大 

的变化。虽然暗箱具体呈现的面貌丰富而多样，但彳艮特别的是 

它的一致性,某些主要的特征在这两百年的时间中一再重复。 

暗箱所构成的形式关系一再被陈述，而不论这些陈述出现的地 

方多么异质或互不相关，这其间还是有某种规律性和一致性。

但我并不是在暗示暗箱只有一种话语身分。如果我们可 

以从陈述的角度来指称它，则这些陈述的每一个都必定和主 

体、实践以及体制有关。要认识暗箱，或者任何光学装置，最 

大的障碍也许在于下面这个观念，也就是，认为光学设计和观 

察者是两个不同的独立实体，认为观察者的本体是独立于光 

学设计而存在的，而后者是一项物理性的技术设备。这些想 

法之所以是障碍，乃因构成暗箱者，正在于它的多重身分，它 

“混合的”(mixed)状态,它是话语秩序中一个知识论的喻象

52



(figure)，也是文化实践安排中的一个对象。①德勒兹会称暗 

箱是一个“聚体"(assemblage),是“同时且不可分割的一个机 

械聚体，也是一种宣述（enunciation)的聚体”，关于这个对象 

的某些事情被道出，而同时它也是一个被使用的对象。© 它  

是一个场域，话语的形构与物质的实践在此场域交会。因此， 

暗箱既不能被简化成一个科技对象，也不只是论述客体:它是 

一个复杂的社会混合体,其作为一个有文本意义的喻象的存 

在，绝对无法和其机械运用分开。

这个说法所暗示的是，暗箱必须脱离科技决定论的演化 

逻辑;一些有影响力的历史研究就是以这种演化逻辑为核 

心,认为引致摄影诞生的谱系中，暗箱是其中一个前身或者 

肇始事件。® 再一次引用德勒兹的话来说:机械在其技术性

①  “从一开始就善加分判的唯物论方法，所藉以出发的区分，就是在这 

高度混合之对象中的区分，而它呈现这对象的方式，再怎么混合而不加批判 

都不为过 〇” W altcr B enjam in，O w r/aiiaHde/d ire: A iyn V  Poef/n f/ie Era 
Capitalism t trans. H arry Zohn (London, 1973), p. 103.

② Gilles Deleuze and Felix G uatta ri, A Thousand Plateaus ： Capitalism and 
Schizophrenia t trans. Brian Massumi (M inneapolis, 1987), p.5〇4.

③  绝大部分的摄影史的出发点，都以暗箱作为摄影相机的雏形。因此 

摄影的诞生被“解释”成是这种光学设计和光化学新发现的偶然遭逢。例见 

H elm ut Gem sheim, A Concise History of  Photography (N e w  Y o rk , 1%5), pp-9— 

15； Beaumont N ew h a ll, The History of  Photography (N e w  Y o rk, 1964), pp. 

11_13; Josef M aria Eder, fiis fo ry 0/ Photograph)', trans. Edward Epstein ( N ew  

Y o rk , 1945), pp.36_52; and H ein rich Schwarz, Art and Photography ： Forerun­

ners and InJIuences ( Chicago, 1985), p p-97—117〇
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之前，首先是社会性的。”® 显然，摄影有其技术和物质基础， 

而这两种设计的组构原则也并非毫不相关。但我要说的是， 

暗箱和相机都是聚体、实践以及社会对象，却分属两种不同 

的结构，在再现和观察者方面有根本的差异，观察者和可见 

事物的关系结构也迥然不同。到了 19世纪初，暗箱不再等 

同于真实的制造以及就定位以便如实观见的观察者。这种 

陈述的规律性突然中止;暗箱所构成的聚体瓦解了，而相机 

变成一种本质上和暗箱不同的物件，坐落在彻底相异的陈述 

和实践网络当中。

可想而知，艺术史家容易对艺术品有兴趣,因而大部分史 

家在讨论暗箱时,会思考它可能如何决定绘画或印刷复本的 

形式结构。许多关于暗箱的说明，特别是以18世纪为主的记 

述，倾向只从艺术家如何利用暗箱来复制，或帮助绘图的角度 

来讨论。这些记述经常假定暗箱只是艺术家暂用的东西， 

暂时替代他们真正需要的东西，亦即随后将会出现的相机。®

① Gillcs Delcuzc, trans, Sc6n Hand (Minneapolis, 1988)，p. 13.

②  惠骆克(A r th u rK . W hedock)认为，暗箱的“逼真性”、满足了 17世纪 

荷兰画家心目中自然主义倾向的急迫需求，他们认为透视法太过机械而抽象 

了。“荷兰画家渴望探索周遭的世界，对他们来说，暗箱帮助他们判断真正自 

然的绘画看起来应该如何，是独一无二的工具。 “ Constantijn Huygens and 

Early Attitudes Towards the Camera O bscura,w History of  Photography 1, no. 2 

(A p r il 1977), pp. 93— 101.惠路克也提出了一个很有问题的槪念，（转下页注）
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而强调这一点，是硬把一套2 0世纪的假设，特别是讲究产能 

的逻辑，套在一种基本功能不在于生产图像的设计之上。用 

暗箱复制（copy)—— 描摹暗箱所见影像并使之成为永 

恒—— 只是其多种用途当中的一种，到了 18世纪中期，连许 

多重要的叙述都刻意不强调这项用途了。譬如《百科全书》 

(心 ⑽ 啦 心 ）中谈“暗箱”的条目，就以如下的次序条列其功 

用:“它对视觉的本质大有启发;提供相当有娱乐性的奇观， 

呈现与原物极为相似的影像;它比任何其他再现方式更能传 

达对象的色彩及运动。”到了很后面的时候它才提到：“透过 

此一工具，不懂如何画图的人因此得以蓽绘得相当精确。”①

(接上S 注)所谓“真正自然的”（加 ~11«1^1)绘 _，假定这一设计让中立的、 

没有问题的视觉“实在"（rea lity)之再现得以作出。他显然是追随宫布利希 

(E rnst G om brich，1909—2001)，勾勒了一个风格转变的过程,这过程中暗箱 

的运用与传统实践及图式交互作用，产生更为栩栩如生的意象。见 P m p ff- 
tive»Optics, and Delft Artists ♦ pp. 165— 1840 Svetlana A lpcrs, The Art of Descri- 
W叩 （Chicago, 1983), pp.32—33,也主张暗箱暗含一个更为如实的像a

① Encyclopedic oudictiotmairedes sciences, des arts et des metiers, v o l. 3 (Paris, 

1753)，pp.62— 该世纪早期的约翰•哈里斯(JohnH arris, 16H 719)并没 

有提到艺术家对此的运用或者记录投射形象的可能性。他所强调的反而是其 

在大众娱乐上的运用，以及当作阐明视觉原则的教学工具。见 H arris, Lehom 

Technicumt or a Universal English Dictionary of Arts and Sciences (London, 1704), 

pp.264—273。威廉•莫林纽克斯 (W illia m  M o丨yneux, 1656—1698)在其所著的 

DiojHrica nova i A Treatise of  diofHricks in iu-o pum (London, 1692), pp.36~41,也 

未提及暗箱设计在艺术方面的运用，但是认为它和幻灯机及西洋镜（pcct> 

-show)有密切关联。暗箱在艺术方面之运用的典型参考手册，见<31^1(̂ ^ -  

to ine jo m be rt, Methodepour apprendre ledessein (Paris, 1755), pp. 137 —156。
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对“暗箱”非工具性的描写很普遍，将之模拟为人类的视觉作 

用，并强调它是自身活动自给自足的展现。对于那些了解其 

中光学基础的人来说，暗箱提供了一个全然透明运作的再现 

奇观，而对于那些不解其中原理的人,它也提供了幻觉的趣 

味。但就如同透视法本身含有失真变形的破坏性可能，相机 

的真确性也因为它的技术近乎魔法幻术，而备受质疑。和暗 

箱同时一起发展出来的幻灯机(m a g ic la n te r n)，虽挪用了暗 

箱的装配结构，却使用人工光线使其内部充满反射和投射的 

像，以此颠覆了暗箱的运作。® 然而，这种对于暗箱的反操作 

从未取得有效的话语或社会地位，去挑战我在这里所概述的 

支配性模型。

但我们必须提防将暗箱的意义与效果和线性透视技术混 

淆的情形。这二者看起来彼此相关，但必须强调，暗箱界定了 

内化的观察者之于外部世界的位置,而不像透视法，只是二度 

空间的再现。因此暗箱等同于一种更为广义的主体效果

①耶稣会士安塔纳希乌斯•柯尔什 （Athanasius K irche r, 1602—1680) 

和他传奇的幻灯机工艺，是反向运用古典光学系统的重要例子。见氏着 

magna lucis et umbrae (Rome, 1646), pp. 173 —丨84。柯尔什设计的技巧，不是 

让观察者无所阻碍地看见外在，反而利用各种人工的光源、镜子、投射影像 

等，让机器的内部充满幻视的明亮感，有时甚至半透明的胶质也派上用场，取 

代统片，造成一种神圣照明的感觉。相对于柯尔什反对宗教改革的教会背 

景，甚至有可能将暗箱和现代化的清教主体性的内心性（丨nwardness)做一个 

很槪括的联想。



(subject-effect);它所牵涉到的不单只是关于观察者和某种图 

像绘制过程的关系。当代许多关于暗箱的说法，都认为暗箱 

最突出的特征，只在于它对运动(movement)的再现。观察者 

经常充满惊奇地谈到相机中晃动的影像,走动中的行人、风中 

摇曳的树枝，简直比原物还真实。®因 此 ，从现象学层面而 

言，透视法建构的经验和暗箱的投射，两者之间的差异甚至无 

从比较。关于暗箱，最关键的地方是观察者和无所差别、未加

区隔的广大外边世界的关系，以及它的装置如何作有次序的

切割,划定那个允许被观看的范围，而不减其中事物的生气蓬 

勃。但暗箱中如此明显的运动和时间性，总是先于再现的动 

作而存在;运动和时间可以看到或经验到，但从来不是被再 

现的。®

对暗箱另外一个主要的误解是，它在本质上多少是一种

①  例见 Robert S m ith, Cbmp/如 Sysfem o/ Opti’efei (Cam bridge, 1738)，p. 

384 与 John H arris, Lex/ow T'ec/mi.fMW，p. 40o

②  n 及 18世纪的古典科学将个别的实在“从滋养它们并为之陚予形

象、使之可以掌握甚至可感知，但总是会改变其本质的复杂连续体当中抽离 

出。自然之科学排除了时间，切除了个别实在那变幻莫测、只能称之为“流 

变"(becoming)的现象面，也就是它们在时间中随机而具转形作用的冒险， 

包括其对于次级、三级、随机的或仅只是不可见之过程的敏感，而那敏感度 

经常是很强烈的；也切除了个别实在在这些同样过程的核心发挥影响力，或 

自己决定后果的有效能力一本质的科学因而没有能力在其自身或为其自身 

去思索改变或新奇的事物。” Sanford K w in te r, am/ ( fo rth­

com ing).
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“北方的”视觉表现模型。①这个主张的代表人物是思维特拉 

娜•亚裴斯 (Svetlana Alpers),她坚持认为17世纪荷兰绘画 

的主要特征和暗箱在北方的处境是不可分割的。® 然而她的 

讨论中遗漏了一点，也就是在17世纪，把暗箱比作人类视觉 

的隐喻如何弥漫了全欧洲。她以开普勒关于暗箱和视网膜视 

像 (retinal images)的重要陈述为基础，用“开普勒模式”指称 

她的“北方描绘模式" （ Northern descriptive mode)。但 17世 

纪有许多重要思想家都以暗箱为立论中心，包括莱布尼茨、笛 

卡儿、牛顿及洛克，而开普勒(其光学研究是在鲁道夫二世的 

布拉格宫廷那兼容并蓄的文化环境中所进行的，那里的视觉 

文化几乎和北方没有牵涉）只是其中一人。③除了荷兰艺术

①  关于暗箱历史的众多臆测，都假定其起源于中世纪一是在明亮的太 

阳光透过遮闭之窗户中的小洞投射，而偶然“被发现”的。

②  Svetlana Alpers，77ie Art : DwfrhAruVi 如  Seven攸"认

tury (Chicago, 1983), pp.27—33.

③  亚裴斯略而未提笛卡儿在<屈光学》( L  中对于视觉和暗箱 

的说明，但笛卡儿在荷兰住了二十多年，从 1628年 到 1649年，他的光学理论 

和克卜勒的理论密切相关，所以她对此略而不提颇引人注目。克卜勒和笛卡 

儿理论中的观察者颇类似，这似乎打破了不同地区知识构则(episteme)也有所 

区别的观念。关于笛卡儿和荷兰的关系，例 见 C . Lou iseTh ijssen, “ Le 

cart^ ianismeauxPays-Bas，”in E .J.D ijksterhu is，ed.，D « c<mesef/ef<ir^^<mbwe 

hoiiatidaise： Etudes et documents (Paris, 1950), pp. 183—260。杰 哈 德 •西 门  

(G的 rd SimorO主张笛卡儿的《屈光学》“只是肯定”克卜勒光学的所有重要特 

征，并“使之更明确”，包括视网膜视像理论，见 Sim on，“ Aproposde la th細 iede 

la perception visuelle chez Kepler et Descartes,M Proceedings ofXIIIth International 
Congress of the History of Science, v o l. 6 (M oscow, 1974), pp.237一245 〇
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之意义的问题以外，更要认识到该时期欧洲知识和科学生活 

的跨国特征。具体而言，欧洲不同地区对于暗箱的说明，不论 

是出于理性主义或经验主义的角度，都有着根本的类似性将 

之联系起来。①

亚裴斯论及的虽然是一个传统艺术史的问题（北方风 

格和意大利绘画），但在论证过程中她却对暗箱的历史角 

色做了概括的推论。虽无法在此完整概述亚裴斯的论证， 

但是她勾勒了一种与暗箱经验同时发生的观看模式，即一 

种“描绘性”与经验性的观看模式，认为这是西方艺术中一 

个永恒的“艺术选项”。“这个选项或者说图像模式，在不 

@的时代因为不同的原因而被采用，但在多大程度上我们 

可以说这种选择在其自身并以其自身构成了一种历史性的

发展，仍然不是很清楚。”②她主张“摄影的终极源头不在于 

1 5世纪透视法的发明，而是在于另类的北方模式。由此观 

之，我们可以说摄影影像、荷兰的描绘艺术，还有……印象 

主义绘画，皆为西方艺术中这一恒常(constant)艺术选项的

①  一个相关的问题:厄文•潘诺夫斯基（& w in  Panofsky)提到北方和 

南方对透视法的不同使用方法，但是他确定这些使用方法作为系统和技巧， 

其共通之处比地区性的偏好更重要得多。见 “ W eP crspekdvea ls ‘Sym- 

bolische Form ,1" Vortriige der Bibliothek Warburg (1924—25), pp. 258—330。 

(英译本由 Christopher S. Wood 翻译,即将由 Zone Books, N ew  Y o rk 出版。）

② Svetlana A lpers，T7ie A rt ，p .244, n37.
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例子”® 。我的目的却正好相反,我要提醒的是，将摄影和透 

视法及暗箱区分开来的东西,要比他们共通之处更有意义、更 

重要。

我对暗箱的讨论是基于不连续性（discontinuity)和差异 

性(difference)的概念，而亚裴斯—— 如同其他许多人——  

采连续性和同一性（identity)的立场：以线性发展说明摄影 

的起源，这是连续性;而她预设了先验的观察者，这是基于 

同一性,这个观察者永远可以看到那些自由浮动且跨越历 

史的观看选项。®如果这些选项是“恒常的”，我们所讨论的 

这个观察者，就变成脱离视觉的特定物质条件和历史环境 

的观察者。这种论法是重新包装了熟悉的风格对立性(sty­

listic polarities )， 有变成一种新沃夫林  主义 （ neo-Wolf- 

flinism)的危险

对暗箱的标准叙述,照例都会特別提到拿波里学者波尔 

塔(Giovanni Battista dell Porta)，通常认为他是暗箱的发明人

① A lpers, 77ie_Arf o/ De«:r/’Hn宏，p _ 244，n37.

②  关于历史诠释中的同一性和差异性，更重要的讨论见Fredric jam c  ̂

son, MM arxism  and H is toric ism /* The Ideologies of Theory ： Essays 1971—1986, 

v o l. 2 (M inneapolis, 1988), pp. 148—177〇

③  [译注]沃夫林(H e in rich W 6 l f f l i n ，1864—1945),瑞士艺术史家与美 

学家，其美学观被A rno ld Hauser归为历史主义派:沃夫林认为艺术是根据内 

在逻辑而发展，不受外力影响，艺术家也无法超越其时代“可取得之视学可能 

性 "(op tica l possibilities)对他的限制。

6〇



之一。①这种事情我们永远也无法确知，但他于1558年出版 

的《自然奇物》( ) —书中确实对暗箱有所描述。 

在这篇广为阅读的文章中，他解释如何利用一面凹透镜，以确 

保投射之像不会颠倒。1589年的二版中，波尔塔详述如何在 

暗箱的孔洞中放人一面凹透镜，以制造出分辨率更细致的像。 

但波尔塔的重要性在于他跨于知识转化的关口，在于他的暗 

箱如何开启了一种知识与观看的组织方式，进而侵蚀其大部 

分著作所代表的文艺复兴科学。®

波尔塔的自然奇物所呈现的世界观中，世界有其根本统 

一性以及观看这种统一性的方式:“我们相信要认识秘密事 

物，有赖于对整个世界的思索和观看，即包括其运动、风格及 

样态。”®•波尔塔在其他地方也坚称“我们必须用豹一般的眼 

睛细察现象，完整观察之后，就可以开始加以操控。”® 这里的 

观察者最终是要洞悉一种符号和模拟的普世语言，进而可能 

利用它来导引或驾驭自然力。但根据福柯所言，波尔塔想象

0  M ario G lio zz i, ̂ L 'invenzionc della camera oscura, M Archivio di Storia 
Della Scienza x iv (Apri^June 1932) , pp. 221—229〇

② Robert Renoble，H i伽丨.Wetie de mifwre (Paris, 1969)，p. 27■文中 

称波尔塔是一个“前现代者“。

③ Giovanni Battista della Porta, /V<jfwrd/ ( London，1658)，p. 15.

④ 弓 | 自 E ugen ioG arin, ami C7wY L(/"e

Renaissance, trans. Peter M unz (N e w  Y o rk, 1965),p . 190o
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了一个所有事物彼此毗连、相互串链的世界:

在这广大的语法世界中，不同的存在彼此相互适应， 

植物和动物，土地和海洋，人和他周遭的一切彼此沟 

通……竞比的关系使得从宇宙这一头到另一头的事物彼 

此模仿……藉由镜中的复制自身，世界取消了其特有的 

距离；如此一来它压倒了分配给每个事物的位置。但这 

些穿越空间的像，何者是原本的像？何者是实在，何者是 

投射?®

自然及其再现的交织，现实及其投射的无所区别，这种 

情况将会被暗箱所取消，而建立起一种视觉体制，先验地把 

像(im a g e)从物（o b je c t)分离开来并加以区隔。®事 实 上 波

① M iche l Foucault，H ie Order £)/77w> ^ ，pp. 18—49.

②  我们必须注意，波尔塔并不在意暗箱所呈现可见的东西是真实抑或 

幻象:“对于伟大人物和学者，以及才智之士，最有趣的莫过于观看了；于暗室 

之中出现物景的白板旁，可以看得清楚而明白，好像在眼前一般，狩猎、宴会、 

敌军、戏剧以及所有希望看到的东西。让它出现在小室那边吧，你希望在上 

面出现这些事物，平畴万里，阳光照耀:你会看到成排的树，还有森林、山丘、 

河流和动物，一如其然，或者透过人工技艺，以木头及其他物质造成……在暗 

室中的人会看见树木、动物、狩猎者、各种面孔及其他种种，如此清晰,无法分 

辨那是真是幻：拔銷之剑会在洞中闪闪发光。” Giovanni Battista della Porta， 

Natural Magick , pp. 364—365.



尔塔对暗箱的叙述，是开普勒的视网膜视像理论形构中的 

重要元素。①卡西尔 （ E rn st C a s s ir e r, 1874—1945)把波尔塔 

放置在文艺复兴的奇幻（m a g ic)传统，在这传统中，对物（客 

体)的思考

意味着与之合而为一。但只有当主体和客体、认识 

者与被认识者性质相同时，这种统一性才有可能；它们必 

须是同一个生命复合体的成员和部分。每个感官的知觉 

都是融合和再统一的行为。®

就波尔塔的自然奇物而言，有许多方式可以让观察者更 

完全地关照特定的客体，喑箱的使用只是其中之一，•作为一个 

观察的场域和模式，它没有绝对优势。但对于数十年之后阅 

读波尔塔的读者而言，暗箱似乎大有希望成为得天独厚、无可 

匹敌的观察方法，而在粉碎文艺复兴传统中认识者与被认识 

者的毗连性之后，暗箱终于达到这样的地位。

①  波尔塔对开普勒的影响，见 David C . U nd b crg ，TVieoWes 〇/F /Woh 

from Al-Ktndi to Kepler (Chicago, 1976), pp. 182—206〇

② Ernst Cassirer, The Individual and the Cosmos in Renaissance Philosoi^ty , 

trans, M ario Domandi (Philadelphia, 1972)，p.14 8■更多关于波尔塔的讨论，

diss. , UniversityofMichigan, 1963)〇



自 1500年代后期开始，在划分和定义观察者与世界的关 

系时，暗箱的形体开始取得绝对重要性。在几十年的时间内， 

暗箱就不再是众多工具或视觉选项当中的一种，而是一个强 

制的场域，视觉由此而可以被认知或再现。特别是它提示了 

新的主体性模型的出现，一种新的主体效果的霸权。最主要 

的是，暗箱执行了一种个别化(in d iv id u a t io n)的操作:它必然 

将观察者界定为孤立、封闭以及自主地处于暗箱漆黑的范围 

内。它强迫采取一种“退避”U s k e s i s)的位置，从世界退出，以 

便调节并纯化个人和现在这个“外面”世界多样内容的关系。 

因此暗箱和一种内部性的形上学(m e ta p h y sic o f  in te r io r ity)不 

可分割:它代表了名义上是自由、主控之个体的观察者，也是 

被圈限在一种拟私人(qu asi-d o m e s t ic)空间中的私密化主体， 

与外面的公众世界分隔。① （拉 康 [ J a c q u e s L a c a n , 1901— 

1981]曾指出，贝克莱 [G e o r g e B e r k e le y，1685—175：3]等人在 

谈论视觉再现时,都好像那是属于私人财产。)®同时,暗箱另 

有一个作用与此相关，而且重要性与前述者不相上下,SI5就是

①  卢卡奇在《历史与阶级意识》( History ami C丨收ComdoMiness)中描述了 

这种人工化的孤立个体，见 该 书 pp. 135—138。也 见 Francis B arker，T/ie 

Tremulous Private Body ： Essap on Subjection (London, 1984), pp-9—69,这段文 

章对于17世纪的内心性和性的私密化有精彩的讨 i仑。

② Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of  Psycho-Analysis, trans. 

Alan Sheridan (N e w  Y o rk , 1978), p. 81.



将观看的行为从观察者的身体切割开来，将视觉去身体 

(d e c o rp o rc a liz c)。单子的个体观因暗箱而具有了本真性(au­

th e n tica te d) 而合法化® ，但是观察者的物理和感官经验，却被 

机械装置与客观真实所构成之先存世界的关系所取代。尼采 

简述了这种思想:“感官欺骗人，理性矫正错误;结果就认为理 

性是通往恒常的道路;最非感官的思想必然最接近‘真实世 

界’。—— 感官是最大祸首—— 是骗子、幌子、破坏者。”② 

我们在许多著名的文本中都可以找到暗箱及其内化的、 

去实体之主体的这种形象，如牛顿 （ Isaac N e w t o n , 1642— 

1727)的《光学》（0抑_如，1704)和洛克 ( J o h n  L o c k e, 1632— 

1704)的 《人类理 解 论 》 。” H mwcm 

1690)。这两本书都证明，暗箱何以是经验现象的观察模型, 

也是反射内省( r e f le c t iv e in tro sp e c tio n)以及自我观察(se lf-o l> 

se rv a tio n)的模型。牛顿通篇文本当中，归纳过程的场域是暗 

箱挪是他的知识之所以可能的基础。《光学》一书开头部分, 

他就详述道：

①  [译注]与身体切割、去除形体的观察个体，类似莱布尼茨所提出的 

单子(m orud>—“构成复合组织的单纯实体”，自足的单子各自从其“观点”反 

照或再现整个宇宙的调和。

② Friedrich Nietzsche, TTie to An^e r, p. 317.



图3 暗箱，1646年

在漆黑小室的密闭窗上开一圆孔，大约三分之一英 

吋宽，我再置入一片棱镜，由圆孔射入的太阳光线会折 

射，投于小室对面的墙上，而形成有颜色的太阳之像。®

牛顿以第一人称描述的物理活动，所指的不是他自己的 

视觉活动,而是他所部署的透明、折射的再现手法。与其说牛 

顿是观察者，不如说他是组织者，装置的配设能手，从物理面 

而言，他是独立于该装置的实际运作的。虽然他的装置严格 

说来不是暗室（以棱镜取代平面镜片或针孔），但其结构根本

① Sir Issac N e w to n, Ophcfei，or d Tredt/5e 〇/如 心 刀 扣 ， 

Inflections and Colors of Light t 4th cd. (1730; rp t. N e w Y o rk , 1952), p.26.
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上是一样的:外部现象再现于以直线构成的黑暗小房间，一个 

小室，或者以洛克的用语来说，一个“空室” ( e m p ty c a b in e t)。① 

外部之像呈现于二度空间的平面，而这平面之存在只在于它 

和对面墙上小孔的特定距离关系。但是在这两个位置(一边 

为点，一边为面)之间是一个未决的广大空间,而观察者就是 

身处在这空间当中，地位暧昧。透视法的建构号称再现了一 

个客观有序的图像，暗箱则不然,并不要求一块有限的场域或 

区域，以便在其上呈现连贯而完整的影像。®  —方面，观察者 

和整个设计的纯粹运作是分离的，它在那里是一个不具实形 

的见证者，见证世界的客观性以机械而超验的方式重现。但 

另一方面，观察者在密室的出现,意味着人类主体性和客观装 

置于时空中的同步存在。因此这个旁观者是黑暗中较自由流 

动的居者，是独立于再现之机械过程的一个边缘的补充性存 

在。如同福柯在分析维拉斯奎兹(V e ld sq u e z, 1599—1660)的

① John Locke, An Essay Concerning Human Understanding , ed. Alexander 

Campbell Fraser (N e w  Y o rk, 1959), I , i i , 15.牛顿作品中所含的一些知识论 

暗示，见 Stephen T o u lm in ，“ The Inwardness o f Mental L ife ,”

(A u tu m n 1979) ,pp. 1—16。

②  余伯特•达弥施 (H ub e rt Damisch〉强调十五世纪后期文艺复兴的透 

视法建构，给予观者有限的移动范围，绘画的整体一致性是在该范围中维持 

的，而不是透过固定单点的不动性。见 其 M pmpecnVe(Paris， 

1988)。亦见 Jacques A u m on t，“ Le poin t de vue，” Comwwm’Mfi’om 38，1983, 

PP-3—290



《宫娥》(L a s M e n in a s)时所显示，这是一个主体的问题，一个无 

法自我再现为既是主体又是客体的主体。® 暗箱先验上就阻 

止观察者将自己的位置视为再现的一部分。于是身体就成为 

暗箱一个永远无法解决的问题,除非将它边缘化成一个幽灵 

魅影，以便建立起理性的空间。® 从某方面来看，暗室可说象 

征性地暂时解决了胡塞尔 (E d m u n d H u s s e r l, 1859—1938)所 

界定的17世纪主要的哲学问题:“在主体(th e s u b je c t iv e)当中 

追求其最终基础的哲学思辨，如何……能宣称它在客观上为 

‘真’，而且在形上学方面具超验的有效性。” ®

暗箱最著名的形象，或许是在洛克的《人类理解论》：

外在和内在的感觉（se n sa tio n s)是我所能找到的达到 

悟性的知识途後。就我所发现，单是这些，就是光得以进 

入这黑暗室内的窗口。我认为，认识过程，并非不像全然 

无光、只留一个小开口的密室……让外在可见的类像

① Foucault，T7ieO niero/77 i i”炉，pp. 3— 16。亦见 H ubert Dreyfus and 

P au lR abinow, Michael Foucault ： Beyond Structuralism and Hermeneutics (Chicago, 

1982), p.25〇

②  关于伽利略、笛卡儿以及“宣述主体在论述活动中的掩蔽”,见 Thncv

t h y j. Reiss, The Discourse of  Modernism 1982), pp.38—43。

(2) Edmund Husserl, The Crisis of  European Science and Transcendental Phe­

nomenology, trans. D avid Carr (Evanston, 111. , 1970), p.81.



(re se m b lan ce s)，或说外方某种事物的观念进入；如果进 

入这种暗室内的图像只停留在该处并整齐排列，视机会 

而被发现，那就很类似人的认识过程了

洛克这段文本中有一个重要的特征一暗室的隐喻有效 

地将我彳I'T f t他所描述的装置隔开了。洛克提出将智性运作在空 

间上可视化的方法，作为其内省之整体规划的一部分。他清楚 

指出，牛顿所叙述的他在暗室中的活动，意味着观察者的眼睛和 

允许“图像”或“类像”得以进入并形成的装置完全隔开。休谟 

(D a v id H u m e, 1711—1776)也坚持一种类彳以的距离关系:“心灵 

的运作……必须藉由较高级的穿透力在顷刻间领会，那是从自 

然衍生、并透过习惯(h a b it)和反思(re f le c t io n)而 職 。”②

洛克文本的其他地方，给了室（r o o m )的观念另一个意 

义。在 17世纪的英国,in c a m e r a字面上的意思就是在法官或

0  Locke, An Essay Concerning Human Understanding f I I , x i, 17.

② D avid H um e, An In q u iry Concerning Human Understanding (1748； 

N ew  Y o rk, 1955), P.16(文中黑体字部分为笔者所强调)。梅洛-庞帝(M au­

rice Merleau-Ponty, 1908 一  1961)提到笛卡儿也有类似的构造，其空间是一个 

“物与物之间的关系网络，如同亲眼看到我的视觉过程的人之所见，或者一个 

打量它并从外面重新加以建构的几何学家之所见^’“E y e a n d M in d/ T h e P ri- 

m acyofP ercep tion，ed. James M . Edie (Evanston, 111.，1964)，p . 178。在《四 

个精神分析基本概念 !K  F娜 FwmiamCTUd丨Concept 〇/ Piyc/uvArw丨))页 8 0至 

81，拉康用以下的话谈笛卡儿式的思想:“看我自己看我自己。”



有贵族头衔者的私室里。洛克写道，感觉“从外面”传达给“脑 

中的听众一或者我可以这么说，心灵所在的私室”® 。除了将 

观察的行为建构成一个主体观看某物的过程，洛克还賦予暗 

箱中的观察者一个司法审判者的新角色。如此一来，他明确 

指出一个更加自我立法的( se l f-le g is la t iv e)、权威的功能，而降 

低了装置原本中立的收受功能:暗箱让主体得以保证并监管 

外部世界和内部再现的汇通，且排除任何无法无序的东西。 

反思的内省和自我规训的强化程序重迭了。

就是在这个脉络里，理 查 德 • 罗 蒂 （ R ich a rd R o r t y , 

1931 — 2007)主张洛克和笛卡儿描绘了一个全然不同于古希 

腊和中世纪思想的观察者。罗蒂认为，这两位思想家的成就 

是“将人类心灵视为内面空间，在这空间中，痛感和清晰明白 

的意念都在内面之眼前通过检视。……这个构思新奇之处， 

在于单一内面空间的概念，身体的与知觉的感觉都是拟观察 

(q u a s io b se rv a t io n)的对象”②。

在这个意义上，洛克可以连接到笛卡儿。在《第二沉思》 

( ⑽/o n)中，笛卡儿主张“知觉，也就是我们用以感知

①  Locke, A m Essay Cofuernin戈  Human Understandin发 ， i i ， i i i ,

② Richard Rorty， (Princeton，1979〉， 

pp.49—50.相反的意见参看 J o h n W . Y o lto n，Perrepmd丨 A q

cartestoReid (M inneapolis, 1984), pp.222—223〇



的动作，并不是视觉作用……而完全只是心灵所做的检视。” ®  

他继而挑战人藉由视力认识世界的观念:“甚至我不用眼睛去 

看到任何东西,都是可能的。”®笛卡儿认为，人“独特地以心灵 

的知觉”认识世界，而认识外在世界的一个前提条件，就是将自 

我稳当地置放于空无一物的内部空间。暗箱的空间，封闭、黑 

暗、与外界隔离，正具现了笛卡儿所说的“现在我要闭上眼睛、 

关起耳朵,忽略我的感官”® 。透过密室的一个小开口，光线有 

秩序而可计算地穿透，这正呼应了被理性之光所充满的心灵, 

而不是阳光烁烁，眩惑感官，包藏潜在的危险。

维米尔(V e rm e e r, 1632—1675)有两幅圆，明白再现了笛 

卡儿式暗箱的典范。®  —是《地理学家》（ —是

① Rene Descartes, The Philosophical Writings of Descartes t 2 vo ls. , trans. 

John C ottingham , Robert S to o th o ff, and Dugald M urdoch (C am bridge, 1984), 

vo l. 2, p. 21.

② Descartes, Phi■丨⑽丨 丨7丨>1炉，v o l. 2, p. 21.

③ Descartes, 洲"⑽ /rfnVo丨 ，v o l. 2, p. 24.

④  我对维米尔的讨论故意不谈艺术史研究上一个很广泛的猜测，即维 

米尔在构图的时候可能用到暗箱(见注1 的参考书目）。他真的用了吗？如 

果是,那是如何影响其画的构成？这些问题对于专家来说是有趣的问题，但 

我并不关心答案的肯否。这种考究容易将暗箱的问题简化成光学效果的问 

题，最后变成绘画风格的问题。我主张暗箱必须从它如何将观察主体定位、 

如何界定其可能性的角度来理解;这不单是图画或风格的选项，不是为了成 

就一个中立且非历史性的主题所做的众多选择之一。即使维米尔从未碰过 

暗箱的机械装置，而是其他因素解释了他强光部分的光晕与加强的透视法， 

他的画还是深深嵌合在更大的暗箱的知识论模型中。



《天文学家》 皆作于1668年。两幅囲皆描绘独 

处一室的男性形象，正专心研究学问，而两人所在之处都是成 

直角的幽暗内室，唯有一面窗户有光破入。天文学家在研究 

根据星象制作的天球仪;地理学家面前则是一张航海图。两 

人的眼睛都偏离那朝向外界的开口。认识外界不是透过直接 

的感官检视，而是以心灵查看房间里面这“清晰明白的”再现 

物。沉思的学者独处于四壁围起的幽暗内室，一点也不会妨 

碍他们掌握外面的世界,因为只有先将内化的主体和外部世 

界加以区隔，才有能力认识那外部世界。这两幅画于是便成 

为暗箱调和功能的极致展现:暗室的内部是笛卡儿判然别异 

的心( r e s c o g ita n s)与物 ( r e s c x te n sa)、观察者与世界之间的接 

口。® 在房、室这样的场所中，世界，或说广延物，有秩序地投 

射从而接受心灵的审视。暗室所生产的，总是投射到二度空 

间平面上的东西，在这里是地图、天球仪、海图以及影像。思 

想家全神贯注，静定不动，思索着世界的关键特征，思索它的 

扩延，那是如此神秘，不像我们自己的思想那未延展的直接 

性,但又透过这些再现物的清明、透过它们庞大的关系网络, 

世界变得可为心灵所认识。地理学家和天文学家的研究对象

①维米尔和笛卡儿思想的亲近性，在下书中有所讨论：M iche l Serres, 

U  Traduction (Paris, 1974), pp. 189— 196.



尽管天差地别，他们却没有因此对立，反而投身于共同的事 

业，观看单一不可分割之外界的不同面向。® 两人(两幅画中 

的主角很可能是同一个人）都代表至高无上的内向性（in­

w a rd n e ss), 代表自主的个体自我，已经为自己取得在智识上 

通晓空间中物体之无穷存在的能力。

笛卡儿在《屈光学》（L 加声吻财，1637)中对暗箱的描 

绘，包含了一些不寻常的特征。起先他将眼睛和暗箱做了传 

统的模拟：

假定密闭小室中只留一个小孔，将破璃镜片置于洞 

孔之前，一定距离之后放一面摊开的白纸,让来自外在物 

体的光于纸上成像。有人说房间代表眼睛；洞孔是瞳孔; 

镜片是晶状体……®

在继续下去之前，笛卡儿建议读者可以自行试试，“取出

①  笛卡儿在1644年于荷兰首次出版的(哲学原理>(Principles o/ Wn'too-

p/>y )中，反驳学院派的区分,以为地上世界与天体领域有质方面的差异。“天 

与地是由相同的物质所组成;而且不可能有多个世界。” T h  WVrt-

ings of  Descartes , v o l. 1, p .232. C f. A rth u r K . W heclock, Vermeer (N e w  Y o rk, 

1988), Abram s, p. 108.
②  Descartes, 77ie ⑽ p/nVa/WWHn沿 。/D w oirto，vol. 1, p. 166; Oei<- 

f^iilosophiques, vol. 1, pp. 686—687.
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图4 维米尔，《天文学家》,1668年(法国国家级博物馆 

联合会，卢浮宫博物馆）

图5 维米尔,《地理学家》，约 1668至 1669 年间 

(施泰德艺术馆，法兰克福，德国）



图4 维米尔，《天文学家》,1668年(法国国家级博物馆 

联合会，卢浮宫博物馆）

图5 维米尔,《地理学家》，约 1668至 1669 年间 

(施泰德艺术馆，法兰克福，德国）



一位死去不久的人的眼睛(如果没办法,就找其他比较大的动 

物的眼睛,如牛眼)”,将取出的眼睛当作镜片放在暗箱的小孔 

之前。如此一来，对笛卡儿而言，在暗箱中观察到的像就是透 

过去除身体的独眼所形成，这只眼睛与观察者脱离，可能连人 

眼都不是。此外，笛卡儿又详述道：

切除眼底周围的角膜，让晶状体的大部分现出，但不

会外流 除了透过这眼，绝对不能有任何光进入室内，

而你所知道的这只眼睛的所有部分都要是全然透明的。 

安排好后，如果凝视白纸，你可能会充满惊奇地看到一幅 

画，以自然的透视呈现所有外在之物。①

眼与观察者彻底分离，并安装在这个客观再现的形式设 

备之中，这个作法使得这只死人之眼一 甚至可能是牛 

眼—— 经历一种神圣化，而升高到无身体性的地位。®如 果  

笛卡儿方法论的核心是要避开人类视觉的不确定性及感官的 

混淆，暗箱就正符合他的追求，将人类知识的基础奠定在纯粹 

客观的世界观。暗箱的孔径相应于一个可从数学角度加以界

① Descartes, T T i e , v o l. 1，p. 166_

②  见“L ’oc il (lc bocu f: Descartes ct 1’aprcs-coup idcologiquc,” Sarah K o f- 

m ann. Camera obscura de I'ideologie t pp.71 —76。
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定的单一点，通过此点，世界可以藉由符号的逐渐累积和组 

合，逻辑地加以归纳。暗箱设计体现了人类在上帝和世界之 

间的位置。暗箱根据自然法则(光学)而建构，但外推到自然 

之外的平面上，于是提供了观看世界的制高点，类似上帝之 

眼。® 与其说它是“机械”之眼,不如说它是永不会出错的形 

上学之眼。②感官证据被拒斥，因为它比不上单眼装置的再 

现，而后者的原真性是无可置疑的。® 人类视觉的生理运作 

无法摆脱双眼像差 （ b in o cu la r d isp a r ity)的问题，而单眼的设

①  古典科学独尊描述（descrip tion)的客观性:“只要排除观察者，并从 

法理上而言(d e ju rc)为外在世界中的一个点，也就是从神的观点，做出描述， 

那么以神的形象所创造的人，一开姶就可以企及这一点。因此古典科学依然 

致力于发现关于世界的独特真理，发现可以解译自然全体的—种语言。” Ilya 
Prigoginc and Isabelle Stengers, Order Out of Chaos ： Man ' s New Dialogue with 
Nature (N e w  Y o rk, 1984), p. 52.

②  笛卡儿害怕透视法会造成扭曲，关于此的讨论见 Karsten Harries,

MDescartes, Perspective, and the Angelic Eye/' Yale French Studies no. 49 

(1973), pp. 28—42。也见 Paul R icoeur, “ The Question o f the Subject: The 

Challenge o f*Semio丨ogy，” 收录于其书 rrans. Don

Ihde (Evanston, 111. , 1974)，pp.236—266。对里克尔来说，笛卡儿的思想“符 

合当时的世界观，在这世界当中客观性的整体如同奇观(spectade)—般展开， 

而思想(cogito)对之投以至高的凝视”(p.236)0

③  指出单眼性(monocu丨a r ity)的神学意义的是0^<=丨 1>^,7^0>"- 

solidator： or t Memoirs of sundry transactions from the world in the moon (London, 

1705), p.57 :“一个世代已经兴起了,为了解决超自然系统的困难，他们想象 

出一个神通广大的东西，此物无形，但对他们来说就是一个大眼睛。他们想 

象这无限之眼是原生的自然(N atun N a tu ran s)……因此在这些自然主义者的 

想法中，人的灵魂就是一个庞大的视觉力量……存在物。”
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计则在理论上排除了必须调和双眼的像差，也就是不必去调 

和出现在两个眼睛之前不同的、因此也就是暂时的像。笛卡

儿认为松果腺(p m e a l g la n d)发挥了很关键的单眼作用：“必然 

有一个地方让通过双眼的两个像……得以会合，而在到达灵 

魂之前合为单一的像，或者印象，这样心中才不会出现两个东 

西，而不是一个东西。”®笛卡儿指示要将眼膜移离眼睛本身， 

这个步骤是在确保暗箱最重要的透明性，确保不受人类眼睛 

可能的不透明性的影响。

不过，将暗箱的制高点完全模拟于神之眼,可能会造成误 

导。暗箱必须在一个明显不同的后哥白尼式架构、在一个绝 

对优势点已经消失而“可见性(v i s ib i l i t y )变成了偶然事实” ®  

的世界这样的脉络中来理解。这个优势点的消失转变成核心

① TVieP/u’丨osop/j/M i 阶 丨 丨 es，v o l. 1，p. 340。利奥塔（】€3〇* 

Francois Lyota rd, 1924一1998 )认为，单眼性是众多西方符码和程序中的一 

种,透过这个程序，现实根据有组织的常项(constants)而建构。他勾勒了一个 

受制于不断“更正”、“平化”、消除不规则性以利统一空间出现的视觉世界，见 

Discours y F/^wre (Paris, 1971) ,csp. pp. 155—160.

② Hans Blum cnberg, 认e Morfem A宏e，trans. Robert M . 

Wallace (C am bridge，Mass.，1983), p.371. “哥白尼革命是奠基于上帝与人 

结盟的概念，这是文艺复兴时期新柏拉图主义特有的概念。……人被排除在 

宇宙中心之外的这个事实，无碍于对此结盟的信仰。<天体运行论>(/> revo-

从未认为这是羞辱，而后来开普勒也不断赞美这个将地球去中心化 

的做法:地球的轨道对他来说可能是观测宇宙最佳的制高A ^ F cn linandH a l- 

ly n , The Poetic Structure of  the World ： Copernicus and Kepler, trzns. Donald Leslie 

(N e w  Y o rk, 1990), p.282.
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图6 眼睛与暗箱的比较图，18世纪早期



的问题，主要是在莱布尼茨（G .W . L e ib n iz, 1646—1716)以 

及帕斯卡尔(B la i s e P a sc a l, 1623—1662)那里。莱布尼茨思想 

的核心，旨在调和普世真理的有效性以及一个无法逃避的事 

实，即世界是由多重观点所组成的。对莱布尼茨而言，单子 

(m o n a d)展示了片段化而去中心的世界、全知观点的缺无，也 

表达出一个事实，即每个立场都暗含根本的相对性，但这对笛 

怜儿来说却从来不成问题® 。不过,莱布尼茨同时也坚称，每 

个单子都有能力从其有限的观点，在自身中反映整个宇宙。 

暗箱的概念结构也是与此类似的调和，调和有限的（或单子 

的)观点以及同时为必然的真理。

在 1703年左右的进行写作莱布尼茨，似乎大致接受洛克 

的暗箱模型,但是有一个关键差异，就是暗箱并非被动收受的 

装置，而是被賦予了组构其所接收之意念的内在能力：

为增加(观察者和暗室之间的）类同，吾人应假定这 

暗室中有一接收物类的幕，但它并非均一不变，而是因褶

①[译注]莱布尼茨提出单子论，为解决笛卡儿理性本位、意识优位的 

哲学所遗留下来的心物对立的问题。莱氏透过单子，将经脸要素道入被笛卡 

儿的意识及全知全能的神所证立的外在世界。这个单子不由任何部分所构 

成,不是感觉经验的现象，但本身有其作用及法则，而毎个单子都在自身小宇 

宙当中不同程度地表现出大宇宙，多元单子的统一秩序就构成宇宙整体。参 

考傅伟肋《西洋哲学史 >(三民出版社,2004)第七章。

8〇



皱而多样化，代表内在的知识；尤有甚者，这个幕或膜因 

受有张力，于是有了一种弹性或动力，而它的动作（或反 

应）的确既可适应过往的褶皱，也可适应新的褶皱。®

对莱布尼茨而言，暗箱的视觉系统,是由它与表示视觉之 

锥形的函数关系所界定,锥状的尖端则界定了单子的观点。 

米歇尔•瑟黑 (M ic h e l S e r r e s)做了详细的说明：

圆锥曲线的科学显示，有一个单点可以将显然混乱

无序的事物组织成为和谐一体... 对既存的多样性，对

既存的混乱无序，只有透过一点能让一切井然有序；这一 

点是存在的，也是独一无二的。其他地方则维持混乱和 

不确定的状况。从那时候开始,要认识事物的多样性，就 

在于发现这个点，透过这一个点让混乱无序的事物在一 

替1之间（ u n o in tu ito)得以解决，化成独特的秩序规范。®

① G. W. Leibniz, Neu  ̂£湖 ys on H mwwi t/mif⑸ 龙 （1765)，trans.

Peter Remnant and Jonathan Bennett (Cambridge, 1981) ,p. 144.德勒兹举巴洛 

克建筑相比来讨i仑暗箱: “单子是内部的自主 , 一个没有外部的内部。”见 ^  
pli ： Leibniz et le Baroque (Paris, 1988) t p. 39〇

(D Michel Serres, Le Systeme de Leibniz et ses modeles mathematiques ( Paris,



与锥形光线的关系,将单子式的知觉和神之观点区分开 

来，后者比较恰当地说是一种圆筒状的光线。莱布尼茨认为 

“对我们和对上帝而言，物体的外貌是不同的，不同之处在于 

一是绘景透视法(sce n o g ra p h y)，一是平面图法(ic h n o g ra p h y)” 

(一个是透视,一个是鸟瞰。)^景透视法最鲜明的例子可见 

于《单子论》( 丨叹>〇:

就像从不同边看同一域市，会看到相当不同的面向， 

因观看角度而多样化；同样的，无穷无尽的众多简单物质 

也创造出同样多的不同宇宙面貌。但它们不过是从不同 

角度看到的单一宇宙，因观看角度而有所不同，而观看角 

度又因每个单子而异。②

我们可以思考一个城市的两条本质相异的再现途径，以 

了解莱布尼茨对绘景透视法和平面图法的区分模型。两种途 

径,一是巴尔巴利(> c〇p〇 d e’ B arb a r i)l 5()0 年所作的《威尼斯

①  给 desBosses的信 ,1712年 2 月 5 日

rtiz, v o l. 1, p . 153〇 Louis M a rin, Portrait of the King , trans. M artha Houle 

(M inneapolis, 1988), pp. 169 —179,讨论了平面图法的再现和皇室权力的

关系。

② G _ W . L e ibn iz，MomidoWy O f/ifr Wn/wop/tiwf £加>^, trans. Paul 

Schrcckcr (Indianapolis, 1965), p. 157.
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综览》（ ，城市在此被视为统一的整体,是前哥 

白尼的、概要式的整体观览的例证。® 此观点完全不在暗箱 

的认识论及技术条件之内。另一者是卡纳莱托 (A n to n io C a­

n a le t to, 1697—1768) 所代表的 18 世纪中期对威尼斯的看法, 

它展示了一个由单子式的观察者所据有的领域，只有将城市 

看作多重而多样观点的累积，它才能被认识。® 卡纳莱托的 

事业生涯受到绘景透视法训练的影响;他接受的训练是舞台 

布景绘制，一生专注于城市的剧场性，也利用暗箱来支持其绘 

图工作。®不论是舞台、都市设计或视觉形象,一个既定场所 

的可认知性，都有赖于精确表现出一个有限观点和画面之间 

的关系。®暗箱及其单眼的孔径，比起人类身体上那笨拙的

①  对此形象的一个重要讨论见 Jucrgen Schulz, “ Jacopo de’ Barbaras 

V iew  o f Venice： Map M a k in g, C ity V iew s, and Moralized Gcc^raphy Before the 

Year 1500,M Art Bulletin 60 (1978), p p.425—4740

②  “相反的，巴洛克城市展现为一开放的构成，未有任何优越的意符 

(s ign ifie r)作为参考点，賦予方向或意义。” Severe Sarduy, Barroco (Paris, 

1975), pp.63—64。

③  卡纳莱托对暗箱的使用，见 Teris io Pignatti, //中wdemo出 

CanalettoalleGalleriedi Venezia (M ila n , 1958),pp. 20—22 和 A ndreC orboz，Co- 

naietto： una Venezia immaginaria , v o l. 1 (M ila n , 1985), pp. 143—154 以及 W . 

G . Constable and J. G . L in ks, Cattaletto, v o l. 1 (O x fo rd , 1976), pp. 161—163。

④  Helene Leclerc力主在1*7世纪中期，从贝里尼（Gianlorenzo B ern in i, 

1598— 1680)的成就开始,相关的绘景透视法概念就贯穿剧场、都市设计、建 

筑以及视觉影像，见 “ La Scene d ’ illus ion et l ’hegemonieciu theatrea l’ita lienne，” 

Histoiredes Spectacles, ed. Gay D um ur (Paris, t %5), p p.581 —624〇
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双眼,更是视觉锥形的完美终端点，也更完美体现了单一点。 

在这秩序混乱、变动曰增的世界中，暗箱可以说是隐喻着感知 

者的最理性的可能性。

贝克莱主教论视觉的著作虽未论及暗箱,但他提出的知 

觉模型却和暗箱所默认的模型不谋而合。《视觉理论 》 （ T h  

TTieoryo/ F ^ i'oh F iW i'oito/,1732)透露了他对于当时透视法论 

著的熟悉：

吾人可假定在靠近眼晴的地方竖立一块透明平面， 

与地平线呈垂直，并分成小小的正方形。从眼睛穿过这 

个垂直平面一直到最远方之地平线会出现一条直线，如 

同投射或呈现在垂直平面上。透过垂直透明平面上特定 

相应的正方形，眼睛会在平面上看到所有部分和物 

体……的确，这透明平面以及应会投射其上的像，完全是 

有形的、可触知的；然而也有相对于那些像的图，而那些 

图之间又自有其秩序。①

艮P使没有暗箱那结构的圈围,这里的观察者仍然观看到在

① George Berkeley, TTie Theory 〇/Ki.ii’ow ，in TTie 〇/

George Berkeley Bishop of Cloyne, cd. A . A . Luce and T . E. Jessop (London, 

1948—1957), v o l. 1, pp. 270—271.
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其身外之平面上出现的投射，而贝克莱明白将这平面井然有序 

的表面形容成一张格网，在其上就可以认识到宇宙的文法，“自 

然创造者的语言”。但不论是巴克莱排列在透明平面上的上帝 

的符号、洛克“印”在白纸上的感觉，或莱布尼茨有弹性的幕，18 

世纪的观察者所面对的都是统一的秩序空间，未经观察者个人 

的感官或生理机关的调整或修改，在这统一的秩序空间上，可 

以去研究并比较从多重关系的角度而被认识的世界的内容。 

用罗蒂的话来说:“那就如同白板永远在心灵之眼 ( E y e  o f  the

M in d )—刻不眨的凝视之下...显然对印刻过程(im p r in t in g)

的兴趣不如对印刻结果(im p r in t)的观察一一所有的认识，可以 

说都是由观看印亥IJ后的板子的眼睛所完成，而非板子本身。”① 

对海德格尔而言，笛卡儿的作品揭开了“世界图像的时 

代”，但海德格尔所说的图像，并非意味着赋予视觉感官新的 

优先性。相反，“属于图像之本质者,乃并立、体系……由不论 

是什么东西之客观性的投射所发展出来的统一性。” ® 这里的 

统一性与暗箱的统一性是相同的，是与笛卡儿“普遍知识” 

( m a th e sis u n iv e rsa lis)的空间相符的投射领域,所有思想的客

① R o rty, ⑽ am/ f/ie M i'rror pp. 143 —144.

② M a rtin Heidegger’ “ The Age o f thcW orld Picture,” T T i e C o n - 

cernitig Technology and Other Essayst trans. W illia m  L o v it t (N c w  Y o rk, 1977), 

pp.115—54.
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体,“不论其题材”，都可以在这当中整理、比较:“吾人之计划 

不在检视孤立的事物性质，而是彼此参照比较,以便在一些事 

物的基础上认识其他的事物。”①

每件事物都可以在此一基础上统整安排,而这基础的统 

一性，我们可以在百科全书派的文字中找到最充分的表达。 

根据福柯，这派思想的伟大规划,是巨细靡遗地将世界排列起 

来，其特征是“发现简单元素以及其渐进的组合;这些元素在 

其核心处形成一张图表,而同时代的知识就展现在这张图表 

之上。17和 18世纪知识的中心就是这张图表(ta b le)。”® 卡 

西尔对启蒙时代的解读现在看来或许不再时兴，但它不只是 

呼应了福柯所建构之“古典思想”的某些部分。英美知识史大 

多认为这个时期的特色是认知的原子化(a to m iz a tio n o f  co g n i­

t io n ), 但卡西尔却看到 18 世纪思想根基中莱布尼茨的影响：

随着18世纪的到来，统一性原则之绝对性的掌控似乎 

逐渐松落，承认某些局限或稍有让步。但这些调整并没有触 

及思想本身的核心。统一的功能继续被视为理性的根本角

① Descartes，“ Rules for the D irection o f the M in d ,”

PP-19» 21 ■
② M iche l Foucault, TTte Order o/TTn.n发s (N e w  Y o rk, 1970)，pp. 74— 

75.关于莱布尼茨与图表，见 G illesD elcuze, t e p 丨丨■, p.38。
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色。没有严格的统一，就不可能有理性次序和对经验数据的 

控制。要“认识”多样经验，就要将其组成部分放在彼此相关 

的位置，吾人便可从一点出发，根据恒常而普遍的法则将之 

贯穿……未知和已知的都参与在“共通的本质”中。①

卡西尔很可能会同意福柯的想法,17、18世纪的观察是 

“可感知的知识” ( a p e rce p tib le k n o w le d g e)。②但它几乎不能说 

是一种唯独环绕着视觉性而组成的知识。虽然暗箱典范的支 

配性，事实上暗示着视觉具有得天独厚的地位，但独力賦予世 

界真正概念的却是知性能力( facu lty o f  u n d e rsta n d in g)，而视觉

① Ernst Cassirer, T7if P/i丨•丨〇/ 认€ 丨&/ifenrwCTU, trans. Fritz Koclln

and James P. Pettegrove (Princeton, 1951)，p .2 3.欧陆哲学家对  IS 世纪思想 

的这个面向有另一种解读，见 Max Horkheimer and Theodor Adorno，
〇/ £ " 丨i îfCTimerU，trans. JohnCum m ing(N cw York，1979)。对霍克海默(Max 

Horkheimer，1895— 1973)和阿多诺两人而言，启蒙思想的 “统一性”，延续到 

了 2 0世纪的科技官僚宰制，也是后者的先决条件。“首先，只有可以在全体 

中掌握的东西 ,启蒙思想才视之为存在或发生的事情:其理念在于系统，而万 

事万物是从这个系统衍生。不论理性主义或经验主义的谈法,在这一点上都 

是一致的。即便个别的学派以不同方式洽释此原则，科学统一性的结构总是 

相同。……形式的多样性被化约为位置与排列，历史化约成事实，而事物变 

成物质。” (页七）

② Foucault，TTifOrdfro/TTntt炉，p. 13 2 .孔狄亚克（EtinncdcCondillac) 
和狄德罗(Denis Diderot)两人对知觉问题的处理，见 Suzanne Gearhart， Open 

Boundary of  Fiction and History i A Critical Approach to the French Enlightenment 

(Princeton, 1984), pp. 161 _ 199。
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对于知性能力这项非感官能力所给予的帮助，只是推论而已。 

若认为视觉自主化和特殊化(specialization)的过程中，暗箱是 

一个早期阶段,然后一直不断持续到19和 20世纪，这样的假 

定是全然误导的。视觉可能在不同历史片刻被賦予优越地位， 

但这些历史片刻却彼此不相连续。将主体性置放在西方观看 

力或检视力的独大传统，这样的做法消抹并包摄了观察者藉以 

建构起来的、独特而无从相互比较的程序与体制。①

譬如，贝克莱的知觉理论是基于视觉（vision)和触觉 

(touch)本质的不同，但这种对于感官异质性的坚持，同 19世 

纪视觉自主及感官分离的观念是千差万别。© 在 18世纪，贝

①  见 M a rtin Jay, “ Scopic Regimes o f M o d e rn ity,” 
cd. H al Foster (Seattle, 1988), pp-3—27。

②  英美评论界经常会将18世纪思想到19世纪的经验主义（em piri­

cism) 和联想论 (assodationism) 的发展当作一个连续。典型的说法是 Maurice 

Mandelbaum, History t Man and Reason ： A Study in Nineteenth Century Thought 
(B a ltim ore, 1971),特別是页147至页 162。作者孟德堡先是主张洛克、孔狄 

亚克以及哈特利(D av id H artley)的思想和〗9 世纪联想论之间有一种连续性， 

之后又承认:“从源头来讲，联想论并非齒姆士 .密尔 (James M i l l)和亚历山 

大 •拜 恩 (A lexander B ain)后来尝试解释的那样，是一个充分发展的心理系 

统，用来分类和联系精神生活的所有面向;相反的，它其实是一个原理，用来 

联结普遍的知识论立场和较具体的知识与实践之关怀的议题。这些议题当 

中，涉及道德之基础以及道德与宗教之关系的问题，占有特别重要的地位。” 

(页 156)不过孟德堡所说的“普遍的知识论立场”，确切来说是启蒙知识的相 

对统一性，而在这上面，他又套入自身时代思想的分立与范畴。宗教、道德以 

及知识论事实上在当时并非互不相关、各自独立的领域。
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克莱不是唯一想着达成感官之间根本和谐的人，而视觉知觉 

的主要模型就是触觉。18世纪思想十分关注所谓的莫林纽 

克斯问题(M o ly n e u x p r o b le m )，这个问题举出一个感知者的 

案例:有不知视觉这种感官语言为何物的人。把这个问题谈 

得最好的是洛克：

假定有一个人生来即盲，现已是成年人，他根据触觉 

而学会分辨以同样的金属做成、几乎一般大小的正方体 

和球形，因此当他触摸到其中一者，便知道哪一个是方 

块，哪一个是球体。假定把方块和球体共置桌上，而盲人 

现在可以看到东西了 ：请问，在以手触摸它们之前，光用 

视力，他是否能够分辨出何者为球体，何者为方块?®

不论这问题最终何解，不论解答是先天论还是经验论，感 

官的见证构成了 18世纪共同的次序面。® 问题相当简单，就

① John Locke, An Essay Concerning Human Understanding, I I , i x , 8.

②  例见 Thomas R eid， 〇,丨 f/w* Powm 〇/山f Hummi M iW  [ 1785 ]( Ed­

inbu rgh, 18〗9) , v o l. 2, pp. 115 —116 :“对这么清楚的论点，如果述需要多说 

些什么，我们或许可以观察，如果看的能力是在眼睛，听力在耳朵，而其他感 

官各司其职,那么必然的结果就是，思考的本能，即我所称的自我(m yse lf),不 

是一个，而是多个。但又和一般人所深信的相反。当我说、我看、我听、我感 

觉、我记得，这意味的是单一且同样的我自己在执行所有这些运作。”
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是感官知觉是怎样从一个次序过渡到另一个次序。①孔狄亚 

克( Etinne Condillac, 17! 5—1780)有一段著名的讨论，探讨感 

官如何在他所制造的人像身上一个一个活起来，对他而言，问 

题在于感官如何“再聚合”，也就是一同来到感知者身上。®  

但那些对莫林钮克斯问题给予否定答案—— 也就是突然 

恢复视力的盲人不能立即认出他眼前的东西—— 的人，包括 

洛克、贝克莱、狄德罗、孔狄亚克等人,想法和19世纪的生理 

学家或心理学家甚少共通之处，虽然后者对这问题的答案也 

是否定的，但他们握有更多的科学权威性。18世纪的思想坚 

信，知识的建立，特别是关于空间和深度的知识，乃基于知觉 

在独立于观看者的平面上有次序的累积和交互参照，对于 19 

世纪才兴起的纯粹视觉性的观念，他们想都想不到。和贝克 

莱知觉距离的理论最不同的，莫过于立体视镜(stereoscope)的 

科学。这个专属19世纪的设计，只透过视学线索 （ optical 

cue)的安排(以及将观察者融入，变成光学装置的组成部分）

①  见 Cassirer, 丨⑽p/iyo/ f/ if 知/Ummewt，p. 108。晚近关于此

问题的讨论见 M _ J. M organ, M o/yneMX’iQ M«"〇M: KWom,

op/tyo/ Perce声丨 (Cam bridge, 1977)以及 FrancineM arkovits，“M erian，D idc~ 

ro t et raveug le/* in J.-B . M crian, Sur U probleme de Molyneux ( P^rist 1984), 
pp. 193—282。

② Etienne de C ondillac, *'T ra itc des sensations" (1754), Oeuvres philos- 

ophiques de Condillac f v o l. 1, ed. Goerges Le Roy (Paris, 1947— 1951).
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就建构出可触知性(或立体感）,一举清除18世纪知识赖以构 

成的那个领域。

从笛卡儿到巴克莱再到狄德罗，对视觉的认识都是根据 

和触觉的模拟。①狄德罗 （ D e n n is D id e r o t, 1713—1784)打从 

一开始就对视觉深深怀有模棱两可的态度，也拒绝就单一感 

官处理任何现象，如果我们未注意到这点，就会误解他的著 

作。②他的《论盲人书简》(L m e r s o n 如 B h W , 1749)说到一位 

盲人数学家尼可拉斯•桑德森 (N ic h o la s S a u n d e rso n, 1682— 

1739)的故事，在书中他坚称触觉几何学 ( tac tile g e o m e tr y)的 

可能性，而触觉和视觉都有领会普遍有效真理的能力。这篇 

论文并不是贬抑视觉，而是驳斥其排他性。狄德罗仔细描述 

了桑德森所设计的计算和证明用的工具，用凸出的细钉在直 

角相接的方形木板上标示出内建格网。桑德森用丝线连接细 

钉，就可以手指触摸,而阅读无限多的数字及其间的关系，这 

些都可以就它们在格网上的位置而计算。笛卡儿式的图表在 

此以另一种形式呈现，但其基本状况是相同的。知识的确定 

性不是只依赖眼睛，更在于整体人类感官系统和划定的次序

①  见 M iche l Scrres, f /e m ia om /a （ Paris，1% 8 )，pp. 124—

125 和 Maurice Merlcau-Ponty， Pri’wdfy 〇/ Perc中/on，ed. James M . Edie 

(Evanston, 111. , 1964), pp. 169— 172〇

②  狄德罗对于感官的态度，见 Elisabeth de Fontenay，D itierof: 

and Resonance, trans. Jeffrey M chlm an (N e w  Y o rk, 1982), pp. 157—169〇
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图9 笛卡儿《屈光学》1724年版中的插图
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空间之间更为广泛的关联，而在这空间之上，可以知道位置 

何在,并相互比较。® 在有视力的人身上，感官各有所异，但 

通过狄德罗所说的“相互支持”，它们便可提供关于世界的 

知识。

虽然这样讨论了感官和感觉，我们仍然停留在暗箱所 

占据的知识论范围，它凌驾在身体的直接主观明证之上。 

甚至对狄德罗这样一个所谓的唯物论者，感官也被认为比 

较是理性心灵的辅助者，而较不是生理器官。每种感官都 

根据永远不变的语意逻辑而运作，而那逻辑又超越每种感 

官单纯的物理作用模式。因此有了狄德罗《论盲人书简》 

中对于像（image)之意义的讨论:户外空间中一个被蒙住眼 

睛的人举步向前，两只手试探地各握一杖，他伸出手杖去 

感觉他周遭的东西和区域。但吊诡的是，这并不是一个真 

正盲者的形象；而是一个视力健全之观察者的抽象图解， 

其视觉的运作一如触觉。不过，就如同在这里看东西的不 

是眼睛，肉体器官的触觉也和外界脱离，不相接触。对于 

出现在笛卡儿《屈光学》中那个有假手相辅的盲者，狄德罗 

批评道：“笛卡儿或者他的追随者，都没能对视觉提出更清

①关于笛卡儿主义在启蒙思想中的持存，参见 Aram Vartanian, DWerof 

a n d  D escartes ： A  S tu d y  o f  S c ie n t i f ic  N a tu r a l i s m  in  the E n l ig h te n m e n t  ( Princeton, 

1953)。
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楚的设想。”®这种反视学的视力概念弥漫于17和 18世纪其 

他思想家的作品:对贝克莱而言，视觉不能感知深度，而孔狄 

亚克的人像是靠运动和触觉有效地掌握空间。就一个根据大 

范围中的稳定位置而将知识内容组织起来的知识领域而言， 

以触觉为视觉的概念，对它来说是充分适当的。但 在 19世 

纪，这样的概念并不见容于一个围绕着交换和流动而组织起 

来的知识领域,在这里，与触觉密切相关的知识，以及以流动 

符号及商品为中心的特性，彼此势如水火，无法调和,符号和 

商品只有视觉特性，此外无它。我在后面的章节会说明，立体 

视镜是一个关键，暗示感官版图的重新绘制，触觉被包摄在视 

觉项下。

夏尔丹(J .-B . Chardin, 1699—1779)的绘画同样落在这 

些知识与知觉的问题范畴内。特别是他的静物画，是古典之 

物丰沛完满的最后伟大展现，之后却无可挽回地碎裂成可彼 

此交换的、没有根基的意符，或变成自主视觉的绘画残痕。夏 

尔丹后期作品如温火慢燃，散发的光芒却不离其使用价值，是 

即将被19世纪所遮蔽的一点微光，将之遮蔽者若不是商品的 

人造光晕(aura),就是那靠着否定其纯粹即物性(objectivity)

①狄德罗强调最有能力提出视觉和感官理论的人，必须是“深刻思考 

过黑暗中之主体的哲学家,或用诗人的语言来说，是一个弄瞎眼睛以便更加 

认识视觉的人”。《论盲人书简》，于 Oewvrcs 叫 “es, p . 87。
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才能存活的艺术品所焕发的光辉。夏尔丹的静物画中，浅薄 

如舞台般的支架充满着形状，想要认识某个事物，不是去观看 

某一对象所具有的视觉的独特性，而是要连同该对象在井然 

有序范围中的位置，整体把握其更为充分的现象本体。夏尔 

丹用以组构日常用品与感官经验的简单形式所依据的美学最 

高原则，接近狄德罗所坚持的观念，再现自然的易变和流动， 

同时又从那不断变动的知识中衍生出普遍有效的理念。®

举夏尔丹1761年左右所作的《满盘野草莓》

SfrmvberWes)为例。堆起来的草莓所形成的完美锥形，表征了几 

何形式的理性知识与对生命多样性和易消亡性的感知直觉，如 

何可能同时存在。对夏尔丹而言,感官知识和理性知识是不可 

分割的。他的作品是经验知识的产物，包括对形体之偶然特殊 

性的认识，以及形体在具有社会意义的世界中的位置;但同时 

也是一理想的结构，奠基于演绎法理性的透彻清明。不过感官 

经验的立即性被转移到一个布景的空间，在这空间里,物与物 

之间的关系和纯粹眼见的外貌比较没关系，比较有关的反而是 

对统一场面中同形性和位置的认识。我们应该在笛卡儿式图 

表的脉络下，解读夏尔丹列举事物的清楚透彻,以及他将物体 

组套排列、分定层次的方式。这些形式的模拟非关表面设计，

① 见  D id e ro t, L e 办D ， ，OwvrespWiosop㈣ wes，p p_ 299—313。
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图 1 0 夏尔丹《满盘野草莓》，1761年
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图 1 0 夏尔丹《满盘野草莓》，1761年
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而是一个永恒的空间，“将事物分开和结合的非量性的同一 

(identities)与差异(di fferences) 被分派在这空间上。

夏尔丹的画离不开18世纪念兹在兹的问题，即确保透明 

性高于不透明性。牛顿和笛卡儿的物理学虽然大相径庭，但两 

者都尝试进一步确定单一同质领域的统一性，即使其中有各式 

各样的媒介，也有各种折射的可能。18世纪对屈光学（diop~ 

tries)(折射的科学)的兴趣高于反射光学(catoptrics),牛顿《光

学》最为清楚显示这种偏好。②关键点在于，媒^----不论是

镜片、空气或液体—— 其使事物变形扭曲的作用要被中立化， 

如果该媒介的特质能从智性角度加以掌控，并有效地透过理性 

使之透明，就可以做到上述的中立化。夏尔丹作于1739 年左 

右的《吹泡泡的男孩》 （ "Boy B丨 ) —圆中，装满色油 

肥皂水的玻璃杯放在微凸窗台的一端，而男孩拿着吸管，将无 

形状之液体的不透明性转变成IE皂泡泡的透明球形，对称地置 

于水平窗台的另一端。这大师笔触不落歯痕的挥洒，视觉与触 

觉协力合作(这也出现在许多他的肖像中）,示范了夏尔丹身为 

艺术家所从事之艺术活动的典型。他对意念与物质之共同身 

分(coidentity)的领会,以及它们在统一范围中精确摆放的位

① F o u ca u lt, T V  O rder p .218.

②  关于屈光学的现代性，见 M o ly n e u x，D /op frifd mow i，p p . 251—252〇 

有人否认古人早有反射光学的知识……实是现代的发明。”



置，透露出一种思想:触觉(haptic)和视觉(optic)并非各自独立 

的项目，它们共同构成了一个不可分割的知识模式。

因此，夏尔丹成熟作品中忽隐忽现的沉重感，是一种媒 

介,视觉在其中的作用如同触觉，穿过没有一丝留白的空 

间。® 夏尔丹的艺术世界全然不是飘飘然的牛顿式国度，反 

而比较接近笛卡儿式科学，关乎由微粒组成、充满物质的实 

在，这里面没有空白，远处也没有动作。如果要谈夏尔丹以手 

指作画的谣传®,那它应该不是用来独厚不具时间性的“画 

家”价值，而是强调视觉作用的重要性,它属于特定的历史片 

刻，而触觉则充分嵌入在这片刻当中。®

①  见 D id e ro t， •彳mcs，e d. Paul V e rn ie re (P a ris，1968)，p _ 

484。亦见 Jo se p h A d d iso n，T /ieSpec如o r，ed. D o n a ld F .B o n d (O x fo r d ，1965)， 

n o . 411, June 21, 1712 :“人的视力……或可看做一种更为细致而具有扩散性 

的触觉，将自身散布到无数的物体上。”

②  [译注]夏尔丹作画时不允许人观看，于是时人谣传他是用手指作 

画 ，而不是画笔，否则他的画怎会如此栩栩如生。参 阅 E d m on d a n d扣 le sd e  

G o n c o u rt, Fren ch  E ig h te e n th - C e n tu r y  P a in t e r s, 2n d e d . O x fo r d , 1981, p . 150〇

③  详见下书对于夏尔丹技巧的讨论：N o rm a n B ry s o n, W V ii ami 

Fren ch  P a in t in g  o f  th e A n c ie n  Rejjim e(C a m b rid g e, 1981), p p. 118 — 1190 关于林布 

兰 (R e m b ra n d t van R i jn )的触觉和笛卡儿光学的关系，见 Svetlana A ip c rs，Rem- 

b r a n d t ' s  E n te r p r ise  ： T h e  S tu d io  a n d  th e M a r k e t  (C h icago, 1988), p p. 22—24。我对 

夏尔丹画中视觉与触觉协力、互惠关系的解读，是将之当作感官专注性 (sensory 

atten tiveness)的模型，这可以连到傅来德 (M ic h a e l F rie d)提出的全神贯注(ab~ 

so rp tio n)的概念，这个概念在其开自丨胜著作Afeorp(丨。rtand TTie— ly:
artii Be/ioWer 丨"f/ie A "  o/ DiW fr〇K B e rk e le y, 1980)当中有清楚的说明。



夏尔丹和塞尚（Cfeanne)这样的艺术家，可谓有天壤之 

别。如果说夏尔丹要在莫林纽克斯问题及感官语言协调的脉 

络中，才能被理解，那么塞尚所意味的,就不只是盲人突然重 

获视力的这种状态有可能达成，更重要的是，永远保持这种 

“天真状态”也是有可能的。在 17、18世纪，这种“原生的”视 

觉根本无法想象，即使它只作为一个假设的可能性。环绕 

1728年彻斯雷登男孩 (Chesleden boy)个案所做的所有臆测 

中，都未曾指出，盲人重新获得视力时,最初看到的可能是色 

块的乍现，光明而有若自给自足。® 相反的，大家都推想那获 

得视觉的最初片刻是一片空无，无法道说，也无法再现，因为 

它没有论述,因此亦无意义。对于新获视力的人而言,只有当 

可以为对象指派文字、用途及位置时，视觉观看才开始成形。 

若说塞尚、罗斯金、莫内或者其他19世纪的艺术家能够设想 

出“眼睛的天真状态” ( innocence o f the eye),那是因为在他们 

那个世纪的初期，观察者已经历了重大的改造。

① 1728年 ，一 名外科医生彻斯雷登帮一名天生视盲的十四岁男孩进行 

了成功的白内陣手术。见 W derot，li t r e s  m r fes avei^ es，p. 319 以及 Berke­

ley， Theory o/ Ki’Wo” Kim i/加 《/， sec. 71。 也见 Je ffrey M ehlm an，G jf<i r f lr t: A  

Study in Diderot (M id d le to w n, C onn. , 1979)〇
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第三章

主观视觉与感官之分离





承认虚妄是生命的情状—— 这确实暗含着对习常价值评 

估的可怕否定。

--- 尼采

身体乃由多种不可化约的力量所组成，因此是个多样体， 

其统一性是多重现象的统一，“支配力的统一”。

—— 德勒兹

歌德《色彩论》（ 1810)开头部分有如下的 

文字：

令一房间尽可能的黑暗；窗遮板上开一圆形小口，直 

径约三英寸，使其可任意开关。阳光必须透过小口射入

1〇5



而投于白色表面，令观者从稍远处定看以此方式投射入 

内的亮圈。®

歌德根据长久以来的固定作法，以暗箱作为其光学研究 

的场域。就像牛顿的《光学》，这里的黑暗房间似乎再度于内 

(in te r io r)外(e x te r io r)之间、光源和孔径之间、观察者和客体 

之间，建立了绝对明确的关系。不过在继续其叙述之前，歌德 

妙手一挥，忽地抛开暗箱的原有秩序：

接着关闭小洞口，令观者朝室内最暗的地方看去；他 

面前会好像有一个圆圈在浮动。圆圈的中间显得明亮、 

无色，或者微黄，但边上则呈红色。不久这红色逐渐往中 

间移动，覆盖了整个圈圈，最后取代明亮的中间点。不过 

当整个圆圈一变成红色，它的周围就马上开始变蓝，蓝色 

逐渐侵犯红色部分。当整圈都呈蓝色时，边缘开始变得 

暗而无色。较暗的边缘再度慢慢侵入蓝色部分，直到整 

个圆圈呈现无色……®

① JohannWolfgang von Goethe, Theory of Colours, trans. Charles East- 

lake (1840； Cambridge, Mass. , 1970), pp. 16— 17.
② Goethe, TV ory o/ CWomw，p . 17.
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歌 德 关 闭 小 洞 口 的 指 不 ，“ Man schliesse darauf die 

Offnung”(接着关闭小洞口），宣布了暗箱作为光学系统和知 

识论形体之秩序的破坏和否定。关闭洞口,解消了 (作为装置 

与典范的)暗箱所赖以发挥功能的内外空间之区隔。但现在 

这里牵涉到的不是将观察者置于密闭内室以观看其特定内 

容 ，不是简单地将观察者重新定位的问题。歌德在这里所描 

绘的视觉经验，提出了一个视觉的概念,那是古典模式所无法 

涵盖的。

似乎上下浮动，并历经一连串色彩变化的色圈，不论在暗 

室之内或之外，都没有相关物;如同歌德详细说道的,这些色 

圈是完全属于观察者身体的“生理”色彩，也是“视觉的必要条 

件”。

令观察者固定看着一个有颜色的小对象，不久之后 

将该物移开，而观者的眼睛保持不动；白色平面上会出现 

其他颜色的色谱…… 它是来自于现在属于眼睛的一 

个像。®

① Goethe, TTieory o/Co/〇Mrs，p_ 21。见 Ernst Cassirer, ,

a n d G o e t h e ,  trans. JamesGutmann (Princeton, 1945), pp.81 —82 :歌德的色彩

论，意在“只将眼睛的世界包含在内，其中只含形式和颜色” D
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先前被排除在暗箱概念之外的躯体主性 (corporeal sul> 

jcctivity)现在变成了观察者可能出现的场域。人的身体，以 

其偶然性和特殊性，产生出“其他颜色的色谱”，因此变成了视 

觉经验的主动制造者。

歌德色彩理论的分支很多，和歌德断言的经验性“真实” 

或其实验的“科学”性格都没有太大关系。®他的陈述与研究 

发现的累积并没有系统，但当中包含了对主观视觉的关键描 

述,一个后康德式的概念，既是现代性的产物,也是现代性的 

组成部分。歌德对主观视觉的说明，其重要之处在于，通常被 

当成各自独立而不相调和的两个模型，其实是不可分离的:一 

是生理的观察者，19世纪的经验科学对这个观察者的描述将 

会愈来愈仔细；以及一个是由各种“浪漫主义”以及早期现代 

主义所设定的观察者，这个观察者会主动而自主地制造自己 

的视觉经验。

①关于歌德的光学，特别参见Dennis L. Scppcr， G o C  coftmi NeiWo” ：

G. Forbes, ^Goethe's Vision o f  Science," C o m m o n  D etw m in a to rs in  A r t  a n d  S c i­

e n c e , cd. Martin Pollock, pp. 9— 15 ; Rudolf Magnus, G o eth e  a s  a  S c ie n t i s t ,  

trans. Heinz Nordcn (N ew  York, 1949), pp. 125— 199 ； Neil M. Ribe, 
^Goethe's Critique o f  Newton ： A Reconsideration, M S tu d ie s  in  the H is to r y  a n d  P h i­

losophy o f  Sc ien ce  16, no. 4 (December 1985), pp. 315—335 以及  George A. 
Wells, **0〇〇̂€'5 Qualitative Optics, A" J o u r n a l  o f  the H is to r y  o f  Ideas 32 ( 1971) , 

pp.617—626〇
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康德（丨mmanucl Kant)在《纯粹理性批判》（CW"々 mc of Pure 

Rf< _ ，1787)第二版的前言，提出了观者的“哥白尼式革命” 

(翻转[Drehung]),此举明确标示了主体的新组构和新定位。 

康德继续使用视觉的喻象，认为那是“观点的改变”,使“我们 

对于事物原本样子的再现，不是按照它们本身之所然,而是这 

些作为表象的客体要合乎吾人的再现模式。”® 威廉 •布雷克  

(William Blake, 1757— 1827)说得更简单:“物如目艮所见。 ” (As 

the eye, such the object.)②福柯强调，古典时期的视觉正好和 

康德以主体为中心的知识论相反，它是一种直接认识(imme­

diate knowing) 的形式 ，是“可感知的知识” 。譬如 ：

(18世纪的）自然史不过是可见事物的命名。由此 

它有了表面的简单性，以及从远处看来所具有的天真气 

息，它看起来如此简单，如此显而易见地是由事物自身所 

强加。®

① Immanuel Kant, C r i t iq u e  o f  P u r e  R e a so n , trans. Norman Kemp Smith 
(New York, 1965), pp.24—25.

② William Blake, “ Annotations to Reynolds” [c. 1808]，Comp/rtf H/r/f- 
i n ^ s ,  ed. Gcofrey Keynes (Oxford, 1972), p.456.

③ Michel Foucault’ TTie Order o/T7»'n办 （ New York, 1970), p. 132.
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康德作品所造成的影响,是在主体作为观察者（subyect- 

awbscrver)的透明性上覆盖了无法取消的阴影。视觉不再是 

一种得天独厚的认识方式,反而自身变成了知识的客体，成了 

被观察的客体。从 19世纪初开始，研究视觉的科学，其意义 

会逐渐倾向于探讨人类主体的生理构成，而不是光与视觉传 

导的机械性作用。这时，可见的事物从无时间性的暗箱秩序 

中逃逸,而落定在另一装置中，进入不稳定的生理机能和人类 

身体的暂时性。

歌德的实验一再要求房间内必须漆黑，不然就是闭上眼 

睛，这是更为重要的，此时，他并不单单是独尊与外界切断接 

触的存在经验。一方面，他暗示自己确信的想法，即色彩是光 

与影混合的产物：“光本身是某种程度的黑暗；因此柯尔什 

(Athanasius Kircher, 1601—1680)称之为 lumen opticum(视 

觉之光）,是非常正确的。”》另一方面，他也是提出条件，让视 

觉不可避免的生理组成部分得以用人为方式独立起来，并使 

之得以被观看。对歌德以及随后的叔本华而言，视觉始终是 

属于观察者身体的元素与来自外界之数据的复杂综合，是无 

法化约的。因此在歌德的著作中，暗箱所暗示的内部再现与 

外部实在的分隔，变成单一作用表面，内部或外部原先具有的

①  Goethe, Theory o/Co/mm，p. 31.



意义和定位都所剩无几。色彩，视觉的首要对象，现在是无位 

性的(atopic)，切断与任何空间指涉物的关系。

在歌德不断举出的一些经验中，视觉的主观内容是脱离 

客观世界的，而身体本身会制造出没有外在关联物的现象。 

古典光学及知识理论赖以为基础的对应（correspondence)与 

反映(reflection)的概念，虽然还残留在歌德著作的其他地方， 

但在这个文本中却已经失去了它的中心性和必然性。也许最 

重要是在于，他指出不透明性(opacity)是视觉的关键成分，也 

是有生产力的部分。如果 17、18世纪关于视觉特性的论述抑 

制并掩盖了威胁到光学系统透明性的任何东两，那么歌德则 

标示着逆转，他指出观察者的不透明性才是现象表露的必要 

条件。①知觉出现在歌德称之为dasTriibe— 混浊、阴霾、昏 

暗—— 的国度。纯粹的光和纯粹的透明性，现在已超越了人 

类可见性的范围。®

歌德对主观观察的兴趣，和构成福柯所谓“吾人现代性之 

阈”的移转有关。当暗箱还是主流观察模式时，它是“使广义 

的知识成为可能的再现形式。”但在 19世纪初始，

①  抑制(repression)的主题在李欧塔对文艺复兴再现的讨论是很重要 

的，见其D/仰tm，F^wre，特别是页一六三至一八九。

②  提出这一点的是 Eliane Escoubas，“ L’oeil (du) teintuier， ” CW"■令 

37, no. 418 (March 1982)，pp. 231 _ 242。



分析的场域不再是再现，而是生而有涯的人……人们 

发现知识有其解剖一生理学的条件,在身体的构造中逐渐 

形成，它可能在身体中有着特权地位，但是其形式不能与 

身体特有的功能分离；简言之，有一种人类知识性质决定 

了它的形式，同时又能够以其自身的经验内容对之显现。®

在福柯的架构中，歌德对知觉过程中主观面和生理面的 

肯定，类似同时代的麦纳•德•毕朗(Francois^PieireMainedc 

Biran, 1766—1824)。19世纪最初十年，毕朗的研究勾勒了 

一种“深层感觉"(sens mtune)的科学，以求更确切了解内心经 

验的性质。毕朗出众的作品整体，挑战了感觉主义(sensation­

alism) 和英国经验主义的假设, 他强调内部经验的自主性和 

首要性(后来的伯格森和怀特海也这样做）,且认定内在印象 

和外在观感有着根本的差异。毕朗 1800年代早期的作品，关 

键在于一个主动不懈之身体的出现，这急切的身体动性 

(motilit6)(也就是意欲对所感受到之阻力所施的力）正是主 

体性(subjectivity)的先决条件0

为求掌握深层感觉的强度与直接性，毕朗模糊、甚至解消 

了他所要肯定的那个内向性的身分。他用了 cocnfeith& c(存在

①  Michel Foucault, TTieOrder 〇/77«>1办 （ New York, 1970), p .319.



感觉)这个词来形容“人知觉中对于身体存在的当下觉察”以及 

“内在于有机体之不同部分的印象复合体所具有的同时性”。®  

譬如视觉知觉，它和眼肌的运动及聚焦于一物或只是让眼皮不 

致阖上所需使用的气力，是不可分离的。对毕朗而言，眼睛就 

像身体其他部分，变成顽固的身体事实,永远需要主动的施力 

和活动。古典模型中,这些器官是纯粹传导用的中立构造，但 

现在却被翻转，观察者的感觉器官及其活动，都和它们所观看 

的东西混合，无法分开。歌德发表《色彩论》之前七年,毕朗便 

论及身体(由于长时间的生理调节)必然趋向疲乏的倾向，是如 

何决定了色彩的知觉，而渐趋疲劳的过程其实就是知觉过程。

当眼睛固定在单一颜色，经过一段时间，眼睛逐渐疲 

乏，便会出现该颜色和其他数种颜色的混合，久了之后， 

原来的颜色就不再包含于这新的混合之中了。®

(D Maine dc Biran, Considerations sur les prituipes d '  une division des faits psy- 
chologiques et physiologiques, Oeuvres des Maine de Biratt, vol. 13, edt p.Ti&scrand 
(Paris, 1949)，p.180。关于麦纳德毕朗的重要研究 , Michel Henry,

corps: esidi. ( Paris, 1965)。也见

赫爾黎 (Aldous Huxley)对毕朗著作的思考， 如 (London， 
1950)，pp. 1— 152。

② Maine de Biran， $Mr [ 1803]，
cd. P. Tisscrand (Paris, 1953), pp.56—60.



对两人而言，牛顿的理论赋予色彩的绝对值被取代，起而 

代之的是坚持色彩在人类主体中转瞬即逝的开展。

19世纪许多人试图阐明孔狄亚克及其他人关于感官构 

成的假设，而毕朗算是其中最早这样做的人。孔狄亚克的概 

念中，感觉是一个单元，是基础材料，由此集结起清楚的知 

觉，但孔狄亚克的概念已不再适用于毕朗所细述的这种多 

层次的、在时间中传播的知觉，它把“化约成纯粹接受性的 

心灵”变成不可能。对歌德及毕朗两人而言,主观观察不是 

对内面空间的检视，也不是再现的剧场。相反，观察活动不 

断外化，观看的身体及其对象开始形成单一领域，内外之别 

在此被打散了。而最重要的或许是，观察者和被观察者成为 

同一种经验研究模式的研究对象。乔治•康吉莱姆(Geor­

ges Canguilhem, 19〇4 — I" 5)则认为，19世纪初期人类知识 

的重组，标示着一种“另有不同性质的人类次序”观念的结 

束;他引用毕朗的主要发现，指出既然“心灵必然透过肉体 

呈现,所以没有生物学就没有心理学”。® 这个身体的潜在 

性,在整个19世纪都会不断受到各种形式的研究、管控与 

规训。

① Georges Canguilhem, ^Qu'cst-ce quc la psycholc^ie, E t u d e s  d  * h istorie  

et de p h ilo so p h ie  des sciences (Paris, 1968), pp.374_ 3 7 5 .



心理学与生物学的不可分离,支配了 19世纪另外一位重 

要视觉研究者的思想。1815年,年轻的叔本华寄给歌德一份 

手稿复本，是他自己所撰的《论观看与色彩》（ 

wnd di'e farfcen )。①这个文本部分是为了向老作家对抗牛顿的 

努力致敬，但是他比歌德更进一步，主张视觉的性质是全然主 

观的。叔本华舍弃歌德的色彩分类,歌德所提出的生理的、物 

理的以及化学的色彩,后面两种都被他勾销，坚称色彩只能独 

独从生理学的理论来思量。对叔本华而言，色彩同义于视网 

膜的反应和活动;他坚信歌德试图形构关于色彩的客观真相， 

以为色彩与人类身体不相干，是大错特错。

不过歌德和叔本华的差异处也不应该被过分强调。他们 

皆心系色彩的问题，而在提出解释时也都强调生理学的现象， 

暗示着对此议题影响甚巨的18世纪观点的重大逆转,包括康 

德《判断力批判》®  ( Cr吻 "e 〇/J m咖 )中对色彩的贬低。 

两人也都卷入19世纪初期德国思想对于牛顿光学更为广泛

0  Arthur Schopenhauer, Samtliche Werket cd. Paul Deussen (Munich, 
1911), vol. 3, pp. 1 —93〇 P. F. H. Lauxtcrmann, wFivc Deceive Years： 
Schopenhauer s Epistemology as Reflected in his Theory o f  Color* —文对此文本 

的评论很有参考价值,收录于 in and P/i丨 o/Sc/ence vol.
18，no. 3，1987，pp. 271 _ 291。亦见  Wilhelm Ostwald，Gort/ie，Sc/wpen/wMer 
wmi山 Wire (Leipzig, 19M)。

② 福 柯 形 容 18世纪的视觉是“脱离其他所有感官负担而受限于黑与 

白的一种可见性”。TVieOrdero/ TTw•喂,p. 133。
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的反动之中。® 先前赋予洛克式第一性的质优于第二性的质 

的顺位®,也逆反过来了。洛克认为第二性的质是蕴生各种 

感觉的东西,而他坚持这些第二性的质和任何实在客体都没有 

相似处。但叔本华与歌德的《色彩论》却认为，这些第二性的质构 

成我彳f M 外在现实的首要印象。对现象世界的认识开始于视网 

膜受到束傾t 并根据此器官的构造而演发。夕卜在客体的设置，和 

形状、扩延及硬度的概念一样，是在这基础经验之后才会发生。 

洛克与其同时代人皆以为，第H ■生的质总是载有一种与夕_ 的对 

应关系,甚至栖以关系，且符合古典的观察者模型，譬如暗箱。在 

叔本华那里，这个主客体对应的概念消失了;他对色彩的研究，乃  

参照属于观察者身体的感觉。他明白提到内外之SU无关紧要：

更不可能进到意识当中的，是客体和再现之间的区 

另|J ，这种区别一般来说并不会发生……当下者唯有感觉；

①  关于叔本华以及 对 牛 顿 光 学 的 抗 拒 ，见 Maurice Elie, “ Introduc­
tion，，， Arf/iwrSc/iopeftlwMer， trans. Maurice Elie
(Paris, 1986), pp. 9— 26〇

②  第一性的质(primary qualities)与第二性的质（secondary qualities)的 

分判，姶于挑战传统哲学形上学路线的近代物理科学，进而影响西方哲学思 

潮 ，而在洛克达到最具代表性的阐述。根据洛克，第一性的质代表客观可量 

化的性质(性状、硬度、大小等等），第二性的质则是依感官知觉而来的主观性 

质(声色味触觉等等），第一性的质依附于物体本身，第二性的质则衍生自初 

性施加之力量所产生的感觉一有主从、先后的差别。
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而这也只限于皮肤下方部位。这可用下列事实来解释， 

即吾身之外唯独只有空间之限定，但空间本身却是…… 

吾人脑部的作用的结果。®

叔本华不像洛克和孔狄亚克，他反对任何以观察者作为 

感觉之被动收受者的模型，而提出一个既是感觉之场域又是 

生产者的主体。在歌德之后,叔本华亦认为，观察者闭上眼睛 

时，色彩会自行显现，这是关键所在。他一再证明“发生在脑 

中的”、在主体当中的，是如何被错误理解为发生于脑外的世 

界。他对暗箱模型的翻转，获得19世纪初期研究进一步的肯 

定，此时的研究确切指认,盲点就是视神经进入到视网膜的那 

一个点。将叔本华式观察者的眼与脑分开的那个点,并不像 

暗箱那照明的洞孔，它既暗又不透光，无转圜余地。®

叔本华于此的重要性，在于他所描述之观察者的现代性, 

也在于该观察者的模糊性。叔本华在扣连一种自主艺术知觉 

时,确实提出一种预告现代性美学和艺术理论的关键陈述。 

在这个较为人熟知的面向上，他替具有“目视”（visionary)能 

力之超然观察者，勾勒出一套论点，其中特有的主观论色彩再

① Arthur Schopenhauer, TTie WorW ami ，trans. E.

F. J. Payne (New York, 1966), vol. 2 , p.22.
② Schopenhauer, TTie 阶 rW Ax 奶 " ami ，vol. 2 , p. 491.



也不能被称为是康德的主观论。但同样重要的是，我们要知 

道，叔本华的主张所紧靠的那种关于人类主体的科学话语，全 

然不同后来支持自主艺术想象的人所反驳的那种。反形上学 

的头号人物恩斯特•马赫 （ Ernst Mach, 1838—1916)在 1885 

年就指出，歌德和叔本华在建立现代的感官生理学上居功厥 

伟。® 接下来的章节中，我想说明叔本华关于视觉之科学与 

美学论述的错综交缠，何以对理解现代性和观察者至关重要, 

以及它如何挑战19世纪将艺术和科学对立、视之为两个独立 

分离之领域的简化操作。

叔本华虽称自己的哲学是“观念论”,传统的解释也总视 

他为‘‘主观观念论者” (subjective idealist),但这个标签是误解 

了他思想的异质理路。从来没有一个观念论者如此专注于形 

体存在 ( corporeality )的细节，或如此广泛地参照关于人类生 

理学的文本，一再将他最中心的思想放在和脑部、神经系统、 

脊髄之特殊解剖学的关系脉络中。® 叔本华的美学经常被抽

① Ernst Bach, Omfri’bwliom 如 f/ie Amj/ysk o / fk  Senwriom，trans. C. M. 

Williams (La Salle, 111., 1890), p . l .
②  比较少人谈到叔本华的这个面向。例见 Maurice Mandclbaum, “The 

Physiological Orientation o f  Schopenhauer's Epistemology, Schopenhauer： His
de. Michael Fox (Sussex, 1980), pp. 50~~67 和 

Joachim Gcrlach, MUbcr neurologische Erkenntniskritik,M Schopenhauer-Jahrbuch , 
53 (1972)，pp. 393—401。
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离而独立提出，以至于它和《意欲与表象的世界》①(TTje奶)rW 

A s奶丨丨and Repr«« itofi_on )书后补遗部分的根本联系却被人遗

忘了。但是他的美学主体----- 个脱离意欲的命令和身体的

需求、能够进行“纯粹知觉”而变成“世界清明之眼”的观察 

者—— 和他所念兹在兹的生理科学是分不开的。® 叔本华所 

论之身体乃由不同器官系统构成，受制于感觉器官的不透明 

性，并且是由非意愿的反射活动所支配;而他愈是专注于集体 

累积起来的、对于这个片段化之身体 （ fragmented body)的新 

知识，就愈企求建立一种不受制于该身体之要求的视觉性。

叔本华的思想在根本上虽然是循着康德的美学与知识论， 

但他却进行了他所谓的对康德的“纠正”:翻转康德之厚抽象思 

考而薄知觉认识的态度，并坚持由生理学上构成的主体，就是 

再现形塑的发生场域。③叔本华对于康德式的Vonstdlung(再 

现涧题的回答，将我们完全带离暗箱的古典词汇:“何谓再现? 

一个发生在动物脑中相当复杂的事件，其结果是在相同的地方 

造成一个图像(picture)或形象（image)的意识。”④康德称之为

①  [译注]一般中译为<意志与表象的世界>,此处为顺应文脉 ,将“意 

志”改为“意欲”。

② Schopenhauer, TV W?rW As vol. 2, pp.367—371.
③ Schopenhauer， TTif ⑽"•〇« ，vol. 2 ，p.273.
④ Schopenhauer, TTie WorW 加i’om，vol. 2 ，p. 191。

强调部分为原文所有。
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统觉(apperception)的综合统一体，叔本华毫不迟疑地将之视 

为人脑中的大脑(cerebrum)。19世纪前半叶所谓“康德理性 

批判的生理学再诠释”众家当中，叔本华只是其中一例。® 康 

德式的哲学完全忽视[生理学]观点，像这样的哲学是单面的， 

因而也有所不足。它在吾人的哲学知识和生理学知识之间留 

下一道鸿沟，永远无法令我们满意。②

对阿多诺而言，叔本华之不同于康德，部分原因在于叔本 

华认识到所谓先验的主体只是幻象、“一个幽灵”，而叔本华最 

终唯一能够加诸主体的统一性，是生物学的统一。③不过阿 

多诺的评论也暗示了,一旦现象之自我 （ phenomenal self)被 

简化成一个与其他人无异的经验性客体，那么这客体之再现 

的自主性和原真性( authenticity )也就会有问题了。叔本华假 

设了一个“全然由客观知觉”构成的本体界(noumenal realm), 

但这假设却无法摆脱他同时勾勒出来的观察者:这个观察者 

是生理学的机具，有能力消耗先存的“图像”或“形象”世界。

① Herbert Schnadelbach， I’n Gemumy 1931— 1933, trans. Eric 
Matthews (Cambridge, 1984)，p. 105.也见 David E. Leary, “ThePhilosophical 
Development o f  Psychology in Germany 1780— 1850," J o u r n a l  o f  th e H is to r y  o f  

the B e h a v io r a l SciettcesH, no. 2 (April 1978), pp. 113 — 121.
② Schopenhauer, Tlie 阶 也 儿 职 " ami Representofiort , vol. 2，p. 273.
〇 Theodor Adorno, Minima Moralia, trans. E. F. Jcphcott (London,

1974), pp. 153— 154.
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如果叔本华所有作品的核心是他对于身体的本能生命的反 

感，对冲动和欲求无止无休单调反复的厌恶，那么他美学知觉 

的乌托邦，也是从痛苦的现代化世界撤离，正是那世界使身体 

变成一具可以预测的反射活动的机具，如同那些作品令他深 

深着迷的科学家所描绘的那样。而尼采对叔本华之美学的批 

判则强调，叔本华的“纯粹知觉”根本上是在逃离性欲的 

身体

《意欲与表象的世界》于 1819年出版，1844年再版，相隔 

的这段漫长时间中，叔本华决定性地将主体维度与生理学维 

度重合了。这段期间的欧洲，对光学装置与人类身体的看法 

都有了重大的转变。叔本华在扩充其文本的同时，生理学方 

面的研究和出版量都暴增，而第二版还显示出他异常地吸取 

了大量的科学材料。譬如毕夏 （ Xavier Bichat, 1771—18〇2) 

的研究对叔本华就很重要。®毕夏所著的《生与死的生理学 

研究》 （ wr Zd We et Zd mort，1800)就被称

①  Nietzsche, 〇/ Anorak，trans. Walter Kaufmann (New  York，

1968), pp. 104— 105.
②  关于毕夏，可参见 Elizabeth Haigh, XdWerB丨Wwtdni t/ieMe山 iTTreo- 

ry〇/ 如 Cenmry (London, 1984),特别见  pp. 87 — 117,以及 Michel 
Foucault, The Birth of the Clinic f trans. A. M. Sheridan Smith (New  York, 
1973), pp. 125— 146。亦 见 PaulJanet，“ Schopenhaueretlaphysiologiefran- 
caise： Cabinis et Bichat," Revue des Deux Mondes 39 (May 1880), pp. 35—59。



为“所有法语文献中构思最深刻的作品”，叔本华又说:“他的 

思考与我的思考相互支持，因为他的著作等于是从生理学角 

度评论我的著作，而我的著作则是从哲学角度评论他的著作； 

将我俩作品对照阅读，将更能领会。”0虽然到了 1840年代， 

毕夏的著作在科学上一般被认为已经过时，是属于渐渐受到 

怀疑的生机论(vitalism)®,但他却提供叔本华一个很重要的 

人类主体的物质模式。毕夏生理学方面的结论，主要衍生自 

他对死亡的研究，他认为死亡是片段的过程，由不同器官和过 

程的消逝所组成:先是运动性的消失，然后是呼吸，接着是感 

官知觉，最后是脑之死。如果死亡因此是多重的、一一散逝的 

事件,那么器官的生命亦然。根据乔治•康吉莱姆毕夏的 

创见在于将生之观念去中心化,将生命肉体化于有机体的各 

部分当中” ® 。自毕夏起，身体开始逐渐分化、局部化，到 19 

世纪前半叶，变成互不相属的特定系统和功能。其中一种功 

能，当然，就是视觉。

① Schopenhauer, TTie WVW 阶山 and ，v o l. 2，p. 261.

②  [译注]生机论学说主张生命过程不能仅由物理或化学法则来解释。 

此说大致起于17世纪初，于 19世纪中期逐渐式微。见本章论穆勒的部分。

③ G eorge C anguiJhem ’ “ B ich a t e t B e r n a r d d ，厶/打twVf 坤/7(«£)- 

p/n+edes 似'⑽:己（P a ris，1983)，p .161.见沙特(Jean~Paul S artre)对 19 世纪经验 

主义特征的描述：几 e f7⑽(■丨y W丨'o f: GwitoveHdMberf 1821— 1857, v o l. 1, tran s. 

C a ro lC o s m a n(C h ica g o, 1981), p p.472—475 :“经验主义意识形态的原理，掩 

蔽了一种分析的智性……一种化整为零的主动方法。”
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歌德和叔本华所断言的主观视觉，賦予观察者一种新的知 

觉的自主性，与此同时发生的是把观察者变成一个新知识和新 

权力技术的主题。在 19世纪，这两个彼此关联的观察者现身 

的领域，就是生理学的科学。从 1820到 1840年代，生理学相当 

不同于它后来变成的专殊化科学;此时它没有正式的体制身 

分，只是各类不同学术支流中互不相干的个人著作累积而成。®  

共同之处是对身体的兴奋和惊奇，身体如今就像一个新大陆， 

待人去探索、勘绘，并控制,还有那首次被揭露的幽秘和机转。 

但经验性的发现还不是最重要的，真正重要之处在于,对于那 

些基于眼睛及视觉、所建立起来的新型知识论反思而言，生理 

学成了它们的舞台;它标示着身体如何成为权力和真理的场 

域。有些科学，如福柯所说，标志着18世纪和19世纪之间的断 

裂，在这类科学中，人作为一种存在而现身，其超越性被绘制到 

经验面向上，®19世纪时的生理学就属于这类科学。这个发现 

是，知识受制于身体的物理和解剖的功能运作，其中最重要的 

或许就是眼睛的运作。但作为生命之科学的生理学，同样标示

①  生理学的新概念在1 9世纪如何隐喻性地被转移到社会科学，关于 

这点可参见 Pau丨 Rabinow, jFrertffi Modern : Norw ami Forms o/fhe SohVj丨 EmW- 
ronment (Cambridge, Mass. , 1989), pp.25—26。

② Michel Foucault, 77te Onier o/7 7 h_h炉 （ New York, 1971 )，pp. 318—
320.
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着新权力方法的出现。“当权力的图解放弃主权(sovereignty) 

模型而采取一种规训的(disciplinary)模型,当它变成人口的‘生 

物权力’ (biopow er)或‘生物政治’（biopolitics),控制并管理生 

命，那生命确实就变成了新的权力客体。”①

19世纪前半叶欧洲生理学的集体成就在于，全面勘査了 

先前人们只是一知半解的领域,并对身体进行彻底的调查和 

纪录。由此获得的知识也将形成一个基础，让能胜任经济现 

代性之生产要求的个体得以形成，也让新兴的控制和征服技 

术得以建立。下面两种情况在1840年代同时出现:一，主观 

经验或精神生命的整体研究逐渐移转到经验性和量化的平 

面;二，身体主体不断分化和片段化，变成愈来愈特定的器官 

构造和机械系统。毕夏对于此种去中心化过程的贡献，在于 

他指出记忆和知性功能的位置在脑部,而情绪则定位在各个 

不同的内部器官。法兰茨•约瑟夫•高尔 (Franz Joseph Gall) 

(叔本华曾经很热衷上他的课)及约翰•加斯帕•史普兹翰 

(Johann Gaspar Spurzheim)的著作都认为主管心智和情绪的 

部位都只在脑。譬如史普兹翰就指出三十五种脑功能的位 

置。这种精神勘绘的工作不同于早先的努力，因为所有脑功 

能区位化0〇ca丨ization)的工作都是透过客观外在的归纳和实

① GillesDeleuze，F〇MfmWf,p.92。强调部分为笔者所加。
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验，而不再是经由主观的省察。®到 了  1820年代早期，查尔 

斯 •贝 尔 （CharlesBell)爵士和法兰索瓦•马艮狄 （ Francois 

Magendie)的著作阐述了感觉神经和运动神经之间形态学上 

及功能上的区别。② 1826年，约 翰 尼 斯 •穆 勒 （ Johannes 

Muller)改良贝尔与马艮狄之说,确定感觉神经有五种,进一 

步将知觉的主体专殊化。®也 是 在 1820年代中期，皮耶•佛

陆宏（ Pierre Flourens, 1794— 1867)宣布发现人脑不同部位的 

功能，特別是小脑和大脑的区分，前者主运动，后者主知觉。④ 

这些研究共同建立起某种身体的“真相”,为叔本华关于主体 

的论述提供了基石。®

①  见 Jean~Picrre Changeux，/Vewrww/M<m : TTie Bi’o/ogy o/M iW ，trans. 
Dr. LawrenceGarey (New York, 1985)，p. 14。深入的背景说明参见  Robert 
Young, Mindt Brain f and Acia0ation in the Nineteenth Century (Oxford, 1970), 
p p .5 4 ~ l〇U

②  见 Oswei Temkin， “ The Philosophical Baclcground of" Magendie’s 
Physiolc^y,"  B u lle t in  o f  the H is to r y  o f  M e d ic in e  2 0  (1946), pp. 10— 27.

③ Johannes Muller, Z u r  V ergleichendett P h y sio lo g ie  des G esich tssin n e s des 

M en sch eti u n d  der T h ie re  (Leipzig, 1826) , pp.6—9.
④ Pierre Flourens, R ech erch es ex p erim en ta le s su r  les prop rie te s et les fu n c tio n s 

dn  sy stem e n e rv e u x  d a n s les a ttin u in x  vertebres (Paris, 1824), pp.48_ 9 2 .
⑤  我们应该注意，1 9世纪初期“区位化论者"(localizationist)和“反区位

化论者"(amblocalizatkrnist)间的斗争也有其政治意义。支持大脑功能区位 

化的人“被视为弒君者，反对现状，反对死刑，赞成降低取得投票权的财产资 

格 ,否认灵魂不死……是反教会、无神论者，甚至是共和党人;脑部一体论者 

才是合法者”〇 Henri Hacaen and G. Lanteri-Laura, £w/M"om dej 扣

des doctrines su r  les lo ca liza tio n s cerebrates (Paris, 1977), p. 45.
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图 1 2 尼可拉-亨利•亚可伯（Nicolas~Heri Jacob) 
绘图，刊于马可-尚•布尔杰西(Marc-Jcan 

Bourgery)的《人体解剖学大全》（Tra⑹ 

de /’dmjtom/e de /Tiomme)，1839 年
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尤其是佛陆宏，他将运动活动和知觉活动区位化，也就是 

将视觉和听觉从肌肉运动分离出来，这个做法为叔本华提供 

了模型，而将美学知觉从只负责维持身体机能的系统独立出 

来。在“凡夫俗子，这个自然的造物，她（自然)每天所制造上 

千个的人的身上”，视觉几乎未从这些“较低”的功能分化出 

去。但在艺术家和“天才”身上，视觉是最高等的，因为它“面 

对意欲无动于衷”,或者换句话说，它在解剖学上是与调节纯 

粹本能生命的系统相隔离的。佛陆宏提供了一套生理学的图 

解，让这个功能的等级得以空间化。我们不难看出叔本华和 

后来二元知觉理论的关联，这种二元观出现在，譬如，康拉 

德•费德勒 (Konrad Fiedler)(自由的艺术知觉和非自由的非 

艺术知觉）、亚洛斯•里格尔 (Alois Riegl)(触觉和视觉的知 

觉），以及特奥多•李普斯 (Theodor Lipps)(正面和负面的移 

情作用)等人之作一前述各者又和身体的直接性分离，而呈现 

为超验知觉模式的二元体系。®

叔本华又从反射运动的研究—— 特别是英国医师马歇

① 譬 如 威 翰 姆 • 沃林格 （ Wilhelm Worringer)就拿叔本华和特奥多 • 
李普斯的二元美学相比，见 其 灿 对 咖 ami£mpa^iy[1908], trans. Michael 
Bullock (New York, 1948)，p .1 3 7。叔本华之著作和里格尔 “ 艺术意愿 ” 
(Kunstwo]len)的类似关联，下文中也略述及 ： Otto Pacht， “ Art Historians and 
Art Critics： Alois R iegl," BurlingtonMagazine (May 1963), pp. 188— 193。
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尔•霍尔 (Marshall Hall)的著作一获得其论点的肯定。马歇 

尔 •霍尔在 1830年代初期就证明脊髓是如何不靠脑部而独 

立负责许多身体的活动。霍尔将与“大脑”（cerebral)相关的 

神经系统随意活动和“因刺激而产生运动的”（excitomotor) 

不随意活动，做了绝对的区分，这似乎肯定了叔本华自己（来 

自康德的）对纯粹刺激（stimulus or irritability)和一种感性 

(sensibility)之概念的区别。①不过这两种一高一低的能力， 

所处位置都同在生物有机体内。以下引录的段落中，叔本华 

以令人惊异的明确语言,展绘出美学知觉如何嵌入身体的经 

验立面：

在动物系列中层次愈向上升高，其神经和肌肉系统 

就更加判然有别，彼此分离，一直到脊椎动物，而这种分 

离过程发展得最完全的就是在人类身上，神经系统分成 

器官系统的和脑神经系统的。而脑神经系统又发展成极 

端复杂的机体，包括大脑和小脑、脊髓、大脑神经与脊神 

经、感觉与运动神经束。其中只有大脑，连同与大脑相连

① 对 霍 尔 而 言 脑 系 统 是 意 志 、知觉”,而情感与热情则位于他所谓的 

“真正的脊髓 (或系统 ) ” 。Memw+rs on (he Nerv〇M5S>^fm (London, 1837)，pp. 
70— 71。也见  Edwin Clarke and L. S. Jacyna，M ⑽ eem/z CenfMry Onji.rts 〇/  

N e u ro sc ie n t ific  C o n ce p ts (Berkeley, 1987), pp. 127— 129。
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的感觉神经，以及脊神经后束，是为了接收来自外界的动 

机(motive)。但其他部分全都只是为了传导这动机给肌 

肉，以如此的方式，意欲展现其自身。如果记得前面所说 

的分离，我们会看到动机以同样程度在意识中愈来愈清 

楚地和它所唤起的意欲活动分离，如同再现和意欲的分 

离。现在就是以这种方式，意识的客观性持续增加，因为

再现愈来愈明确而纯粹地在其中呈现出来。 就是在

这一点上，从生理学为基础出发的这段思考，将连接到本 

书第三部的主题，美的形上学。®

仅仅一个段落，我们就从感觉神经束一下子被带到美，或 

者更广义地说，从身体的纯粹反射作用来到“天才纯粹之眼” 

的无意欲(will-less)知觉。艺术的概念对叔本华来说或许是 

绝对的，但他美学知觉的可能性却是奠基于当时经验科学所 

描绘的人类形体存在的特性上。因此，衍生出“纯粹知觉”之 

可能性的这类生理学知识的累积，同时又塑造着有生产力且 

可被控制的新人类主体。这种纯粹知觉绝不是一种超验的知 

识形式，它是生物性的能力,而且不论男女，皆有所别：

①  Schopenhauer,  TTte 阶〇心 A5 职 7 / , vol. 2 ，pp. 290—
291.
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美之客体的观见，譬如美景，也是脑的现象。其纯粹 

与完美并不是单靠客体，更有赖于脑的性质和构造，也就 

是其形状和大小，组织的细度，以及其活动透过脑动脉搏

冲的能量所得的刺激

不只美的领会是由生理学决定的,叔本华更进一步主张 

可以从身体面去产生或修改特定的知觉模式。

知觉之纯粹客观性所要求的状态，部分有其恒常条 

件，即在于脑以及大致对其活动有利的生理学质性必须完 

善;部分有其暂时条件，只要能增强注意力并提高脑神经

系统可受性的所有事物，都对这状态有利 所有能够藉

由缓和血液流动以赋予脑活动不受强迫之优势的事物。®

叔本华在这里提出了“将意欲消音”,以便造成“纯粹客观 

性”状态而“忘我于知觉之中”的具体方式。一旦了解到知觉有 

赖于身体的结构，以及由经验性地构成的人类有机体的功能运 

作,也了解到可循身体的技术或实际程序从外在来改变知觉，则

① Schopenhauer, Ai 职 //ami ，vol. 2, p. 24.
② Schopenhauer， vol. 2 ,即 .367—368.



叔本华之观察者所宣称拥有的自主性，就变成一厢情愿的虚构 

了。叔本华应用身体的知识去“增强注意力”以便获得“知觉的 

纯粹客观性”，这个方案的可能性条件根本上和W 世纪新兴的 

生理心理学(physiological psychology)是相同的。这门新兴学 

科4艮重要的一点是以量化方式研究眼睛的种种，包括注意力、反 

应时间、刺激阈及疲劳。这类研究和一种知识需求明显相关，也 

就是要了解人类主体如何能配合要求极大注意力的生产制造工 

作，以便达成人类劳动的理性化及有效利用。确切了解人类视 

觉和感官的性能状况，才能响应执行重复动作时眼手快速协调 

的经济需求。在新工业生产模式的背景下，工人“不专心”的问 

题是大事，它会在经济面和管理面造成重大影响。①此外应该 

强调的是，叔本华的美学和当时量化的心理学研究—— 姑且不 

论其对“注意力”如何各自表述一都是由同样的主体论述所构 

成,这主体的生理面是完全内存于主体性当中的。®知识一方

①  见 DidierDeleuleandGrancoisGuery, Le«)rfKpr£)rft«ti/(Paris，1972)， 
p p .85—86〇

②  1 9世纪后期的科学心理学中，“专注力” 的问题成了中心问题，特别 

是在威翰姆 * 温特 (WihelmWundt)的著作。见 Theodu丨eRibot,
d '  a tte n tio n  (Paris, 1889) l^ S .  Henri Bergson, M a tte r  a n d  M e m o r y [ \ S 9 6 ] t trans. 
N .M . Paul and W. S. Palmer (New York, 1988), pp.99 — 1()4。柏格森坚称： 

“逐步渐进地，我们将会被导引到将专注力界定为身体的适应而不是心灵的 

适应” ，而他也像叔本华一样坚称“专注力的实质效果是将知觉变得更强”。 

后面这些专注力概念所造成的冲击，参见我的 “ Spectacle, Attention, and 
C oun ter-m em ory O cto b er 50(Fall 1989), pp.97— 107。



面提供技巧，方便对人类主体进行外在控制和支配，同时也是 

现代主义艺术理论与实验中解放主观视觉概念的根据。要有 

效地讨论现代文化，就不能回避一个问题，亦即现代主义何以 

不是对科学理性化及经济理性化过程的反动或超越，反而是 

和它们不可分割的。

歌德与叔本华以其主观视觉模型所勾勒的生理学的光学 

(荷姆霍兹 [H e rm a n n v o n H e lm h o ltz, 1821—1894] 1860 年代 

使之臻于完善）,必须放在一个深刻变动的背景下来看，也就 

是光之性质的理论有了大幅度改变。从光的发射论和微粒说 

转变为波动说，这对 19世纪整个文化有很深远的影响。①古 

典光学—— 包括透视法的科学—— 所赖以建立的光线直线传 

播 ( re c tilin e ar p ro p a g a t io n)的概念，因光的波动说出现而被淘 

汰。从文艺复兴以及后来的透视模型所衍生的所有再现模 

式，不再有光学的科学给予其合法性。和透视建构相关的逼 

真件，虽则显然一直延续到19世纪，但是它已经脱离曾经为 

它提供根据的科学基础,也不再有亚里士多德或牛顿光学盛

① 见  JedZ . Buchwald， TTieory : TTieo-
in (Chicago，1989)。亦见  P. M.

Hannan, E n e r g y ,  F o r c e ,  a n d  M a t t e r： T h e  C o n c e p tu a l rM tfelopm ertt o f  N in e te en th -  

C e n tu r y  P h y sics ( C a m b r i d g e ,  1982), pp. 19— 26 ; Thomas S. Kuhn, T h e  S t r u c ­

tu re o f  S c ie n t i f ic  R e v o lu tio n s  ̂ 2nd ed. (Chicago, 1970), pp.73—74。
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行之时所具有的意义。支配性的视觉理论，不论是阿尔贝提 

(Leon Battista Alberti)、开普勒、牛顿(惠更斯是明显的例外）， 

都以各自的方式描述一道孤立的光束如何横越光学系统，而 

每一道光都采最短的距离抵达终点。®暗箱和这种点对点的 

知识论架构密切接合，难分难解。同时也必须强调，光是发光 

的（由光线组成）、外散的，这般概念有很深的神学意涵。

菲捏耳（ Augustin Jean Fresnel, I788— I827)的研究代表 

了这典范的转移。®  1821年菲涅耳提出结论,认为组成光的 

振动，完全是横向的，致使他以及后来的研究者建立出以太 

(ether)的力学模型，这以太所传播的是横波，而非纵光或纵 

波。菲涅耳等人的研究共同摧毁了古典力学,为现代物理学 

的最终上场清出一片天地。17、18世纪原本自成领域的光 

学,现在和其他物理现象的研究一 -譬如电学和磁学—— 合 

并了。最重要的,光在这个时刻失去其存有论的特殊地位;19

①  重要的背景和书目资料见DavidC. Lindberg, 丨•s/oM/ram
(Chicago, 1976)以及Gerard Simon，Lere^iirti， 

paremr山m 广 •夺“ “ e (Paris，1988)0
②  见 Edward Frankel， tt Corpuscular C ities and the Wave Theory o f

Light： The Science and Politics o f  a Revolution in Physics,H S o c ia l  S tttd ie s o f  S c i­

ence 6 (1976), pp. 141— 184 ； G. N . Cantor, O fH ics A f t e r  N e w to n  (Manchester, 
1983),特别见页一五〇至页一五九；& & R .H .S i l l im a n ,“ FresnelandthcE- 
mergenceof Physics as a Discipline,” Hktonffl/ I'm 4

(1974)，pp. 137— 162。



图 1 3 菲浬耳的光振动横波图
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世纪期间从法拉第（Michael Faraday)到麦克斯韦尔(James 

Clerk Maxwell)，光的独立地位渐渐变得有问题。歌德曾提 

出光和色在质性方面有所不同，他的色彩论就已暗示了这种 

发展。不过在这里，更重要的是，当光开始被视为电磁现象 

时，和可见事物的领域以及人类视觉的描述就愈来愈没有关 

系了。所以也就是在19世纪初期的此时，物理的光学(physi­

o l optics)—— 即光及其传播方式的研究—— 融入了物理学，

而生理的视学(physiological optics)--- 即眼睛及其感觉能力

的研究—— 则突然支配了视觉的研究。

生理视学领域以及新观察者形成的重要标志，是约翰拿 

斯 •穆勒《人类生理学手册》（/^!办1«/! der P/iys/ofôgi+e des Men- 

的出版,始作于1833年。® 穆勒的著作大规模摘述当 

时的生理学讨论，他提出的观察者概念和18世纪所提出的概 

念有天壤之别。叔本华熟知该书内容，该书对比穆勒年轻的 

同行荷姆霍兹也有决定性影响。在洋洋洒洒上千页的著作 

中，穆勒揭开一个身体的形象，这身体有如工厂一般，由多个 

部分构成的组织，包含多样的过程和活动，由可量化测量的

①关于本书的出版和翻译史见 £(1\^11〇.15〇1 ^ 1 ^ , 4 / ' ^ 〇»7〇/ £ \ : ; ^ -  
2nd cd. (N ew  York，1957)，p. 46。关于穆勒，参见Gottfried 

Koller, DosLebe«iiesi3i’oio又enJoamicsMHner (Stuttgart, 1958)。穆勒被称为“ 19 
世纪前半叶最杰出、多才多艺、又受人敬重的医学科学家^ ^ C la rk e a n d ja y -  
na，/V/Hefeenf/j Ce咐wry Concept，p. 25。
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“能”和“功”所运作。反讽的是,这是赞成生机论的最后一部 

具有影响力的文本;但书中也包含非常经验性的数据，这些数 

据最后又消灭了生机论，使它不再是一个可接受的观念。穆 

勒在他巨细靡遗的分析中，将身体划分为一系列的物理和机 

械系统，把生命的现象化约为一套可以在实验室里观察和控 

制的物理化学过程。有机体的观念变成等同于相邻器官的混 

合。毕夏试图维持的有机和无机的区分,就瓦解在穆勒一一 

进行编目的身体机械性能的浩卷繁帙之下。这部著作很快变 

成 19世纪中期主要的心理学和生理学研究的奠基石。特別 

重要的乃是对于他的学生荷姆霍兹的影响，荷氏认为人类机 

体的运作在根本上是发挥功能所需之力的一定量的展现。®  

穆勒的研究作品最具影响力的部分，是他对感官的生理学 

的研究，而他对视觉感官的讨论，是到那时为止在这部分研究 

中占有最长篇幅的。®虽有贝尔和马艮狄的研究在先,穆勒对 

人类感官构造的细分与专殊化(specialization)的陈述，却是最 

为著名的。他的名声主要建立在他对这种专殊化过程的理论

①  我们必须提醒这师生传承关系:穆勒是荷姆霍兹的老师，荷姆霍兹 

是伊凡*塞切诺夫（〗van SechenovJ829— 1905)的老师，而后者又是伊凡•巴 

夫洛夫（Ivan P avlov, 1849—1936)的老师。

②  穆勒已经写了两部关于视觉的重要著作。见其

戈en (Coblenz, 1826)。
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陈述，即《生理学原理》 所提出的特殊神经能量 

(spezifischeSinnensenergicn)理论。这个理论在 I9 世纪的重 

要性，许多方面都媲美18世纪的莫林纽克斯问题。一般公认 

它是荷姆霍兹《光学》(〇冲《)之基础所在，而《光学》又支配了 

1800年代后半叶;即使到了 20世纪初期,在科学、哲学以及心 

理学界,穆勒这部著作依然广受提及、辩论，以及驳斥。® 简言 

之,这是在19世纪一种形塑观察者极重要的方式，透过这个方 

式，关于视觉和认知的某种“真相”被描绘出来。

特殊神经能量理论的基础在于一项发现,即不同感官的 

神经在生理学上各自独立，也就是只能针对一种决定性的感 

觉，而对其他感官所负责的部分则没有作用。它的主张@很

①  对此理论的重要批判，见 Henri Bergson, tmd* 1 2 3 Memory，trans.
N. M. Paul and W. S. Palmer (New York, 1988)，pp‘ 50— 54。其他评论包括 

Emile Meycrson, Id en tity  a n d  Reality, trans. Kate Loewcnberg (N ew  York, 
1962), pp. 292—293,以及 Moritz Schlick, “ Notes and Commentary,” 价如"  
SfWes in 如  o/Sdence 37 ( 1974)，p. 165。亦见  William R. Wood-
ward, M Hermann Lotze's Critique o f  Johannes Muller's Doctrine o f  Specific 
Sense," M e d ic a l History vol. 19, no. 2 (April 1975), pp. 1 4 7 _ 157。

②  开头的假设如下：

( 1 )  相同的内在起因在不同感官激起不同的感觉，而每个感官中都引起 

其特有的感觉。

(2) 相同的外在起因也会根据神经特有的赋予，在每个感官产生不同的感觉。

( 3 )  每道神经特有的感觉可能由若干特出的起因所激发，不论是外在或 

内在的感觉。

Elements o f  Physiology, vol. 2, p. 1061.
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简单一 就是因为这样,它在知识论方面很引人非议—— 相 

同的起因(譬如，电)在不同神经产生完全不同种类的感觉。 

作用于视神经的电产生光的经验，作用于皮肤的电则产生触 

觉。反过来，穆勒也说明许多不同的起因会在既定的感觉神 

经产生相同的感觉。换言之，它是在描述刺激和感觉之间的 

关系，但这根本上是任意的关系。它所叙述的这个身体，天生 

有能力一 甚至可以说是超验的能力—— 去错误感知，它的 

眼睛会把差异变成等同。

在此他说明得最详尽的是视觉的感官，所获致的结论令 

人惊异:观察者所经验的光，和任何实际的光都没有必然关 

联。® 实际上，关于视觉的一章,他所下的副标就是“产生发 

光之像的必要物理条件”，这种用语在19世纪以前是无法想 

象的。他接着列举能够产生光之感觉的动力因：

1. 透过波动或发散，由于它们在眼睛上的作用，我 

们称之为光，虽然除此之外它们还有其他作用；譬如会造 

成化学变化，而那也是维持植物有机过程的方法。

2. 透过机械性力量；比如震动或捶击。

① Sir Charles Eastlake在 1840年翻译的歌德<色彩论>的注释中，指穆 

勒证明了“视觉器宫制造光和色的固有能力” (P. 373)。
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3. 透过电。

4. 透过化学因子，譬如麻醉剂、毛地黄等，这些东西 

如果融入血液中，没有外在原因也会在眼前产生强光照 

明之类的幻象。

5. 透过充血状态在血液中产生的刺激。（页 1064)

接着穆勒再度讲述这些可能性:“每当视网膜的等分部分 

(aliquot parts)受到内在的刺激,如充血，或外在剌激,如机械 

压力和电等等，就会产生光和色的感觉。”加上“等等”，穆勒好 

像心不甘情不愿，因为他承认了亮光也会产生“发光之像”。

暗箱的模型再度变得不重要了。光的经验脱离了任何稳 

定的参照点，脱离任何来源或起因，让世界可以环绕这个起源 

而建构和掌握。视觉在此已确定被专殊化而区隔出来了，但它 

却再也不同于任何古典模型。特殊神经能量理论为视觉的现 

代性描绘出一个轮廊，其中毫不留情暴露了“指涉的幻象”。当 

新工具技术为观察者建构出一个新的“真实”世界，它的基础正 

在于这指涉性的阙如。1830年代初，问题的重点就在于感知 

者，正是这感知者的经验性使得身分变得不稳且流动,而对此 

一感知者来说，感觉是可互换的。结果，感觉与任何指涉物都 

没有必然关系，因此也会危及意义系统的连贯性，而视觉就被 

重新界定，变成受到这感觉所影响的一种能力。穆勒的理论充
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满虚无主义的可能，难怪接受其经验前提的人，如荷姆霍兹、赫 

曼•洛慈 (Hermann Lotze，1817 —1881)等，不得不另外开创出 

认知过程和表意过程的理论，以掩盖穆勒理论中强硬而不妥协 

的文化暗示。荷姆霍兹提出他著名的“无意识推论”（uncon­

scious in ference) 理论 ®  ，洛 慈则提 出“局 部记号 ” （ localsigns) 

论两人都冀望一个以主观视觉为基础的知识论，但这知识 

论要能保证知识的可靠，而不带有任意性的威胁。® 问题攸关

①  [译注]荷氏认为视觉作用是一种无意识推论的形式,是从不完全的

数据中提取出可能诠释的过程。所谓的“推论"(inference)需要有关世界的前 

提假设，推论的主要前提并不必然以命题的形式呈现，所以他说这推论是“无 

意识”的。主要前提由一连串经验所形成，个别经验是以早已不存于记忆里 

之感官印象的形式进到意识当中。另外还有次要前提,由新的感官印象所构 

成。见 出 o/ Perceptt•州（1878)， 丨V/n炉/rom ffem u rt" tw i He/m-

fio/c , Wesleyan U nive rs ity Press。

②  [译注]若从穆勒的感觉理论，感觉这意识的元素，与作为其起因的

外在事件之间并无相似或指涉关系，这样一来,空间知觉的问题就会变得很 

棘手。洛慈的“局部记号”论便尝试解决这个问题，从心理机转的角度探讨空 

间意识的建构。根据洛慈的<心理学概论>(〇»1丨;《« 叹y ),毎个感觉

根据刺激点的不同，都附带着其特有的不同强度型态,那变化的型态就是所 

谓的“局部记号”。各种局部记号(不同强度)透过运动被整合到一个空间系 

统中，心智便在其中整列感觉，因而意识就是关于空间的意识,即使它不在空 

间之中。相关文本选录于 /n : 1855—1914 Historical E ssap ,

http： //w w w . thocmmcs. com/psych/contcnts. htm〇

③  荷姆霍兹试图在感官和外在客体及事件之间建立规律但非模拟的

关系。见其 v o l. 2, N ew  Y o rk, D over, 1962,

pp. 10-35。但后来，荷姆霍兹的“心理主义"（psychologism)会变成新康德学 

派的批评目标，后者有意重新建立先验知识的根据。



的不只是一种新的知识怀疑论，怀疑感官之不可信赖，而是对 

知觉及其客体的正面重组，这也是它似乎充满威胁的地方。 

重点不只是一个人如何知道什么是实在的，更在于新形式的 

实在正被制造着，而关乎人类主体能力的新真理，又是从这些 

方面加以阐述的。

穆勒的理论一举剔除了内在与外在感觉的区别,这种区 

別暗中保留于歌德和叔本华的作品中所谓“内在之光”或“内 

在视觉”的观念。不过，内部性（interiority)现在已经掏空了 

它过去对于古典观察者或者对暗箱模型所具有的意义，而所 

有的感官经验都发生在单一内存的平面上。穆勒《生理学》中 

所勾勒的主体，和同时代的摄影现象有着同构关系:两者共有 

的根本特性是，物理及化学动力因在敏感化的表面上发挥作 

用。不过，穆勒在据称从经验性角度描述人类感官组织时，所 

提出的不是单独统一的主体,而是一个复合的结构，在其上有 

各种技术和力量产生或模拟各式各样的经验，而那些经验通 

通都是“实在”。因此，这里所呈现的主观视觉,和后康德式主 

体比较没有关系，而更接近一个主体化的过程:后康德式主体 

“搭造着自己在其中出现的奇观”,而后者这个主体化过程中 

的主体，同时也是知识的客体,是控制和正常化程序作用的 

对象。

穆勒将人眼同甲壳动物以及昆虫之复眼区别开来，他似



乎认为人类的视觉装备是一种康德式的能力，其组织感官经 

验的方式是必然且不会改变的。他的著作虽然明颂康德，实 

际上却隐含着某种相当不同的东西。人的生理器官远不像时 

空的“奇观”那样，确证无疑且具有普效性，反而一再证明是有 

缺陷的、不一致的，容易为幻觉所迷惑,更关键的是会受外在 

操纵及刺激过程的影响，这些过程最主要的能力就是为主体 

制造经验。反讽的是，在 17世纪时指涉视觉及反射光学的反 

射弧和反射作用®,逐渐成为新兴主体技术的核心要件，而这 

发展在巴夫洛夫(Ivan Pavlov, 1849—1936)的研究达于顶端。

在说明刺激与感觉的关系时，穆勒所暗示的不是感官循 

序的、符合律则的 （ orderly and legislateve)运作，而是感官对 

于精心计算的管理和扰乱的接受性。荷姆霍兹的同事，艾弥 

尔•杜布瓦-雷蒙 （ Emil Dubois R̂eymond),就严肃探讨通过 

电交叉连接神经的可能性，使眼睛可以看到声音、耳朵可以

① [译注 ]反射弧 ( r c f l u  arc),反射动作中之神经路径，刺激经由输人神 

经传到某一神经中心，再由中心经由输出神经将反应外传到某个周边器官或 

部分。反射动作是因若干感觉或刺激，经过反射弧兴奋末梢器官而引起的动 

作,通常无需意志的协助，有时甚至无需知觉的参与。文本此处的说法提醒 

了反射动作之定义的历史面向，从一种对非随意活动复杂过程的解释，演变 

为对神经系统和行为之统一中心的分析，到了 19世纪末，这变成不只是单纯 

的神经与肌肉的刺激反应事件，更是高度复杂的适应过程。参考 

Dictionary of The History of Science, ed. W . F. B ynum , E . J. Browne and Roy 

Porter, the M acm illan Press, 1983〇
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听见颜色，比诗人兰波( Arthur Rimbaud)之颂扬感官错位还 

要早上许多。必须强调，穆勒以及19世纪追随他的心理物 

理学者的研究①,和当时关于电和化学之研究著作所公开的 

技术资源与概念资源是不可分割的。穆勒提出的一些经验 

证据，有些是自古以来便可取得，或者就是常识范围内的东 

西。® 然而他翻新之处在于，赋予电物理技术的综合体特别 

优越的地位。构成“感觉”的东西有了戏剧化的扩充和转化, 

和 18世纪讨论感觉的方式无任何相通之处。穆勒的特殊神 

经能量理论和19世纪现代性之科技的密切关系，荷姆霍兹 

说得特别清楚：

神经常被比拟为电报线，这样的比喻并非不妥。

①  [译注]心理物理学(psychophysics)是研究心理事件和生理事件、感 

觉与刺激之间量的关系的科学，由德国哲学家暨科学家费希纳 (G . Fechner, 
1801—1887)所建立。他尝试透过量化与统计的方法,测量引起感觉之刺激 

的阈值，并计算感官连续体中感觉的数值，他所证明出来的刺激与感觉之间 

的函数关系，称为费希纳定律。费希纳认为这定律表示心灵世界和物质世界 

之间的关系，即心物关系,是可以表述的。费希纳最主要的关怀其实是形上 

学的问题,但其方法的衍生却为实验心理学和量化心理学奠定了学科的基 

础。本书第五章对费希纳另有详论。

②  霍布斯(Thotras Hobbes)在相当不同的知识脉络里提出和穆勒相同

的基本证明:“压挤、揉摩或击打眼睛，会使我们好像看到光;而压挤耳朵会产 

生嘈杂声;我们看、听的身体也一样，因其强有力但未被看到的作用，而产生 

同样的结果。” (1651)，ed. M ichael Oakeshott (O x fo rd , 1957)，

p. 8.
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电报线只输送一种电流，没有其他；它或强或弱，可朝 

两个方向的任一端移动；它没有其他性质方面的差异。 

不过根据不同种类的装置（其中止也由我们根据装置 

而提供），我们可以发派电报、按铃、引爆地雷、分解水、 

移动磁石、将铁磁化、发出光等等。神经也是如此。能 

够在其中产生刺激、并 由 其 输 送 的 条 件 …… 处处 

皆同。®

荷姆霍兹并没有将感官专殊化,他很清楚表示，身体不管 

其经验的来源，也不关它和其他动力因或机体进行多重连接 

之能力的来源。这里的感知者变成中立的导体，是许多中继 

站当中的一个，以使流通和交换性有最佳条件去发挥,不论是 

商品、能量、资金、影像或信息的流通或交换。

因此，若简单将穆勒感官分离之说与〗9 世纪分工现象 

的结构等同看待，并非全然站得住脚。即使对马克思而言， 

当感官在历史过程中细分开来并逐渐分化,这反而正是现 

代性出现的条件，就是在这现代性当中，人类的生产力会充

① Hermann von H elm ho ltz, O n  the S e n sa tio n s o f  T o n e  t trans. Alexander 

E llis，2nd Eng丨ishe d. (1863; N ew  Y o rk, I954) ,  p p .丨48—〗49(强调为笔者所 

加）。19世纪其他关于神经和电报系统的模拟，见 D olfS te rnberger，Pimorama 

o f  the N in e te e n th  C e n t u r y , pp. 34—37〇



分实现。®就马克思而言，资本主义下的问题不是感官的分 

离,而是因为财产关系使得感官疏离;譬如，视觉被化约成纯 

粹的“拥有的感觉”。马克思在1844年预言一个解放的社会 

世界，感官的殊异化与自主性在其中会更为提高，这预言可以 

看成是穆勒特殊神经能量理论的翻版:“一个客体出现，它之 

于眼睛和之于耳朵是不同的，眼睛的客体是另外一种不同于 

耳朵之客体的客体。每种基本能力特有的性格，正是其特定 

本质，因此也有其特定的客体化(objectification)模式。”②这 

个马克思听起来有点像个现代主义者,他描绘了一个无关利 

害的知觉乌托邦，一个不具交换价值的世界，而视觉可以陶醉 

在它纯粹的运作中。也是在1840年代，约 翰 .罗斯金 (John 

Ruskin, 1819—1900)开始阐述它自己分化的、强化的视觉概 

念，他也像马克思一样，暗示感官的分离和专殊化，不同于人 

类劳动的片段化。到了 1850年代，罗斯金已能够界定出一个 

新型观察者的能力，这著名的段落如下：

①  见 K arl M a rx, ⑽ /f M drttw r/pTs。/ 1844，trans.
M a rtin M illig a n (N e w  Y o rk , 1968)，p p. 139—141 :“五种感官的形成,是整个 

世界历史发展至今的工作果实。” Fredric Jameson,
(Ithaca,1981)，pp.62~ 6 4 ,有相关的讨论。

② M a rx, mid Pfiil⑽phioi丨 jVftmMwripb 〇/ 1844，p. 140。强调部

分为原文所有。
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绘画的整个技术能力，端赖于我们恢复所谓“眼睛的 

天真状态”;也就是一种孩稚般的知觉，看到色斑,就当它 

是这样，不会有意识来解释这意味什么—— 好似盲人突 

然被赋予视力一般

显然罗斯金在申言一种原始的视性(opticality)，18世纪 

时对于莫林纽克斯问题的响应中，却根本不可能出现这样的 

看法。但更重要的是要了解，罗斯金和穆勒都是以同样的方 

式将视觉现代化，两人都在绘制一种“天真的”视觉。罗斯金 

自己描述视觉具体特色时，他的出发点事实上和荷姆霍兹的 

出发点很像。比较罗斯金在《图画原理 》 （ T k  Ekmews 〇/ 

)中所言和荷姆霍兹的说法，前者写道:“你在这世界

① John Ruskin， TV  Ŵorfes o/Jo/m Rmfe/n，v o l. 15，p. 27。关于罗斯金 

“天真之眼”，有一则重要的讨论，a P h il l ip e J u n o d ，7>£imp(irem:eefop£id fe: £ s- 

swr ies/ornaments 认eori•夺wes 办 / ’ drf ma/eme (Lausanne，1975〉，pp. 159— 170〇 
亦见 Paul de Man, “ Literary History and Literary Modernity,” in <m<i

In s ig h t  ： E s sa y s  in  the R h eto ric  o f  C o n te m p o rar y  C r i t ic i sm  (New York, 1971), pp. 
142—165 :“现代性以—欲望 (desire)的形式存在，冀求抹除一切先到的事物， 

希望最终达到一个可以被称为真正现在(true present)的点,一个原初的点，标 

示着新的出发。刻意遗忘与一个亦为新起源的行动结合，相互作用，触及了 

现代性观念的充分力置。……浓缩着现代性的人类形象，都以童年或康复期 

的经验来做界定，先前的纪录一笔勾销，还来不及玷污知觉之直接性的过往 

缺席，其结果使得知觉因而清新(虽则如此清新恢复的种种，正预示这鲜活的 

终结)。”
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上所能看到的周遭所有事物，都是以不同色彩深浅有别的色 

块安排呈现于你的眼前,”后者言:“吾人眼见每件事物，看到 

的都是视野之中有色平面的集合一意即其视觉直觉的形 

式。” ®荷姆霍兹就用这个前提建构出正常化且可量化的人类 

视觉模型，数十年后，莫 里 斯 •丹 尼 （ Maurice Dm is)、亚洛 

斯•里格尔等人才发表相关的论点。不过，罗斯金同样有办 

法就这个前提出发，暗示纯粹化之主观视觉的可能性，并有可 

能直接而无所掺杂地取得这得天独厚之感官的证据。但如果 

说罗斯金、塞尚、莫内等人概念中的视觉有什么共通之处，称 

之为“天真”却是误导的。不如这么说，问题在于一种付出很 

大代价才取得的视觉，宣称眼睛有不受到历史符码和观看成 

规的重量所拖累的制高点，在那优越位置上，视觉的运作可以 

摆脱一个绝对命令，也就是要调制其内容以适应一个物化之 

“实在”世界的命令。®问题也在于那努力要逃避固定公式与 

成规之反复性的眼睛,即便一再努力以新的眼光重看世界，其 

中也会包含着它自身的那种重复与成规。因此，“纯粹的知

① jo h n R uskin， ed. E. T . C o o k a n d A丨exander 
W eddcrburn (London, 1903—12), v o l. 15, p . 27; Hermann von H elm ho ltz, 

uThe Facts in Pcrception,H Popular Scientific Lectures (London, 1885), p.86.

②  见 T . J . C la rk, T V  Pm•仙、 o/ M a im 丨 p. 17。“我们可以说，在 

塞尚身上，绘画将视觉事物的意识形态一即观看(seeing)是单独的活动，有其 

自身的真实，也有自己接触事物本体的方式一带到它的极限，它的爆发点。”
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觉”，也就是现代性纯然的视觉专注性，逐渐必须排除或压没 

阻碍其功能运作的东西:语言，历史记忆，还有性欲。

但透过将眼睛化约到其最基本的性能、透过检测其接受 

性的范围，以及透过将感觉从表意过程解放出来，穆勒等研究 

者已经展示了一种“纯粹”知觉的形式。如果说罗斯金，以及 

后来视觉现代性的代表人物，寻求一种“婴孩般”对表意过程 

的遗忘，那么1830和 40年代的经验科学就已经开始描绘类 

似的观察者的中立性，那是对身体性能之外在掌握和占有的 

前提条件，是使强化注意力的技术臻于完美的先决条件，唯其 

如此，连续的刺激或影像才能一再制造同样的效果，且都犹如 

第一次发生。达成视觉的中立性，以及将观察者化约到据称 

是最初级的状态，是 19世纪后半叶艺术实验的一个目标，也 

是让观察者得以形成的一种条件，这种观察者有能力去消费 

逐渐于同样时期流通开来的、数量众多的视觉影像和讯息。 

那是视觉领域的重组，但不是组成一块可以在上面罗列出井 

然对应之再现的白板,而是重组成一个铭刻的表面，在上面可 

以制造出各种效果的大杂烩。现代性的视觉文化将会和这种 

观察者的技术同时发生。
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第四章

观察者的技术





接收到刺激时，吾人的眼睛觉得比较轻松的响应方式是, 

再一次重制它在先前已制造过许多次的影像，而不是记录印 

象之中不同的新事物。

--- 尼采(Friedrich Nietzsche)

歌德在《色彩论》关于生理色彩的一章中，论及的最重要的 

视觉现象,可能就属视网膜后像。虽然18世纪末已有人先他而 

讨论，但他对这个题目的处理，可谓到当时为止最彻底周延者。̂

①歌德指出了几位较早的研究者，包括査尔斯•达尔文的父亲罗伯 

特•达尔文 (Robert W . D a rw in，1766— 1848)，及法国博物学家布丰（B u ffo n， 

1707—1788)。见 Theory o f C olours，trans. Char丨es Eastlakc (Cam bridge, 

Mass. , 1970), p. 1 一2。亦见 B o rin g, A  H istory o f Experimental Psychology 

(N e w  Y o rk, 1950)，pp. 102—104。
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自古以来便有记录如后像之类的主观视觉现象，但都只当它是 

光学领域之外的事件，也被分派到“幻影” (spectral)的范畴，或 

认为它纯为表象(appearance)。但在 I9 世纪初期，特别就歌德 

而言，这样的经验取得了视觉“真相”的地位。它们不再是遮蔽 

“真正”知觉的假象(deception)，相反的，开始成为人类视觉一 

个无法化约的构成部分。对于歌德以及追随他的生理学家而 

言，并无所谓的光学幻像(optical illusion):健康身体的眼睛所 

经验到的不论什么东西，事实上都是视觉真相(optical truth)。

加诸主观现象的新“客观性”,具有若干意涵。首先，如前 

章所论，后像的特殊地位让人得以想象,感官的知觉和任何外 

在指涉物都没有必然关联，是切割开来的。刺激消失之后感 

觉的存在，谓之后像,而后像及其随后而来的变化，从理论和 

经验层面证明有所谓自主的视觉，而视觉经验是由主体所制 

造，也在主体中产生。其次，但也同样重要，是提出暂时性 

(temporality)作为观察过程不可避免的组成部分。歌德在 

《色彩论》中所描述的多数现象，都涉及在时间中的开展:“边 

缘开始变蓝……蓝色逐渐往内侵入……接着视像逐渐淡 

去。”①视觉传输（不论是内向或外向的传输）潜在的即刻性

① Goethe， TTieory o/Co丨tmrs, pp. 16 — 17。 19 世纪科学暗不了“一种于 

内在延续之实在的观念，也就是绵延(如如丨〇11)” 。1"1〇̂ 1 ^ 喂〇11，0 ^ / 1 ^ £ -  

uolution  t trans. Arthur Mitchell (New York, 1944), p.395〇
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(instanfcmeity)，是从亚里士多德到洛克的古典光学和知觉理 

论中，最不被怀疑的基础。暗箱影像和外在客体的同时性，也 

从未被质疑。①但在 19世纪初,观察过程逐渐与身体结合， 

暂时性和视觉也就变得不可分离了。人在时间中经验到的自 

身主观性的变易过程，变成与观看行为同义，进而瓦解了完全 

聚焦于一个客体的笛卡儿式观察者理型。

但后像的问题以及主观视觉的暂时性，都属于更广大的 

19世纪知识论的问题。一方面，歌德等人对后像的关注，和 

当时的哲学论述平行发展，认为知觉与认知(cognition)根本 

上是时间性的过程，有赖于过往与现在的动态融合。譬如谢 

林 (Friedrich Wilhelm von Schelling, 1775—1854)所描绘的视 

觉，就是奠基在这样一种时间的重迭之上：

我们并不活在视觉当中；我们的知识是计件的，也就 

是必须一件一件片段地产生，中间有分段和层次。…… 

外在世界中，每个人看到的东西或多或少皆相同，但不是 

每个人都能将之表达出来。为了完成自身，每件事物都 

会通过某些片刻一循序相接的一系列过程，其中后者总

①关于知觉的即刻性 .iD avidC.Lindbcrg.Tfieorieso/l^ision/rom A I- 
Kindi to Kpler (Chicago, 1976), pp.93—94。
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是纳入前者，一一将所有事物带向完熟。®

较早，黑格尔在其《精神现象学》（P/wwmtwWy，1807) 

导言中，全盘驳斥洛克式的知觉，而将知觉设定在一个时间 

的、历史的开展当中。黑格尔驳斥感官知觉表面上的确定性 

时，也暗地抛弃了暗箱模型。“必须指出，真相不是现成出厂 

的压铸钱币，拿来即可用。”@ 黑格尔的评语虽然影射洛克的 

概念，即观念是“压印”（imprint)在被动接受的心版上，但似 

乎也可超前适用于摄影;摄影就像铸币,提供另一种以机械方 

式制造、大量生产的可交换的“真相”。黑格尔以动态、辩证的 

方式说明知觉，指表象否定自身，而变成另外一种东西;这呼 

应了歌德对后像的讨论：

眼睛无法片刻停留于一由其所注视的客体所决定的 

那个状态。相反，它被迫进入一种悖反，将一造对立于另 

一造，中间阶段对立于中间阶段，这同时又结合这些悖反 

的印象，如此不断倾向成为整体，不论印象是连续或同时

① F. W . Scrhelling, o/fAe WorW [1815]，trans. Fredrick de

Wo丨feBo丨m a n (N e w Y o rk ,l942 )，pp■88—89。强调为笔者所附加。

② G . W . F. Hegel, TTie 〇/M fW ，trans. J . B . B a illic

(N e w  Y o rk, 1967), p .98.
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且局限于单一影像。®

歌德和黑格尔各自以其方法，将观察过程视为力量和关 

系的运转互动,而不是像洛克或孔狄亚克所设想的，是互不相 

关的稳定感觉井然相连。®

当时的其他作者也将知觉勾勒成一连续的过程,分散在 

时间当中的内容之流变。物理学家安德烈-马利•安培(An- 

dre^Marie Ampere)在他的知识论著作中用了 concreation(共 

造)一词，形容知觉如何总是和先前的或被记忆的知觉融合。 

“混合"(melange)和“融合”（fUSion)两个字也常常出现在他对 

“纯粹”孤立感觉之古典观念的批判。他给友人曼纳•德•毕 

朗的信中说，知觉基本上是“一系列连续的差异。” @赫尔巴特 

(Johann Friedrich Hcrbart, 1776—1841)的著作当中也蕴含着 

后像的动态性，他可说是最早试图将认知经验的运动加以量 

化的人。赫尔巴特表面的目的虽然是要证明并保存康德心灵

0  Goethe, The<fry o f  C o lo u r s  f p. 13.
②  不过应当注意，黑格尔在 1807年给谢林的信中，批评歌德的色彩论

“完全周限在经验性上” 。 l ，ed. Kar〗Hegel(Lcip~ 
zig，1884)，p.94。引自 Karl Lowith， From :
N in e te e n th -C e n tu r y  T h o u g h t t trans. David E. Green (New York, 1964), p. 13〇

③ Andre~Marie Ampere, “ Lettrea MainedeBiran” [1809],
D e u x  A m p e r e , ed. J. Barthelemy-Saint-Hilaire (Paris, 1866), p.236.
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统一的观念，但他建构统驭心灵经验的数学法则，实际上却使 

他变成了“刺激-反应心理学的精神之父”。® 如果康德正面 

叙述了心灵在综合和整列经验方面的能力,那么赫尔巴特(康 

德在哥尼斯堡[Konigsberg]教授职位的继承者）则详述了主 

体是如何抵挡、防止内在的不一致和组织的破坏发生。对赫 

尔巴特而言，意识的肇始,是因为可能的混乱自外在的一连串 

投入。世界中人事物的意象(idea),绝不是外在现实的复本， 

而是主体内互动过程的结果，意象或表象（Vorstellungcn)在 

这过程中历经了融合、淡化、抑阻，及与先前或同时出现之其 

他意象或表象交融（Verschmclzung)的运作。心灵并不反映 

真实，而是从一个包含观念之碰撞与融合的不间断过程中提 

取出真实。

令 a、b、c、d 之系列由知觉所给出，接着，从知觉的运

① Benjamin B. Wolman， “ The Historical Role o f  Johann Friedrich Her- 
bart, w Historical Roots of  Contemporary Psychology, ed. Benjamin B. WoIman( New 
York, 1968)，p. 33. 亦见  David E. Leary, “ The Historical Foundation o f 

Herbart's Mathematizationof Psychology,M Journal of  the History of the Behavioral 
Sfienf«  16 (1980)，pp.150— 163。赫尔巴特对后来艺术史和美学的影响，参 

见 Michael Podro， TTie Mtim/oW i”  作阶卸⑽：TTieor/o o/Arf/rom HiWe-
brand (O xford，1972)和 Arthur Quintavallc， “ The Philosophical Context o f  
Ricgl's ^tilfragen* On the Methodology of  Architectural History t cd. Dcmetri 
Porphyrios (London, 1981), pp. 17—20o
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动开始并在其连续中，a 展露出来，而为其他已存在意识 

中的概念所攫取。同时，当b 来会的时候，已然半陷于意 

识中的 a 变得愈来愈模糊。起先毫不模糊的这个b，与 

沉陷中的a 交融;c 接着来到，它本来清楚无晦，接着与逐 

渐模糊的b 混合了。类似的情形下d 来到，和 a、b、 c 作 

不同程度的融合。由此，这些概念每一者都产生其法 

贝！1。……很重要的是，透过计算去决定，一 个概念必须取 

得多大的力，才能在意识阈中同两个或多个更强的力量 

并立。®

歌德自后像的角度描绘出来的所有交融与对立过程的现 

象，对赫尔巴特来说，是可以用微分方程式和定理来表示或陈 

述的。他具体讨论色彩知觉，以描绘对立(o p p o s it io n)和抑阻 

(in h ib it io n)的心理机转。®  —旦认知的运作根本上可从持续 

时间及强度的角度来测量，就有办法使之可预测、可控制。虽 

然在哲学立场上,赫尔巴特反对经验性实验或任何生理学的

① Johann Friedrich H erbart, A  T e xtb oo k  in  P sych o logy  ： A n  A tte m p t to F o u n d  

the S c ien ce  o f  P sy ch o logy  on E x p e r ie n c e  y M eta f^ iy sic s a n d  M a th e m a t ic s , trans. Marga­
ret K . Sm ith (N e w Y o rk , 1891), pp.21 —22.

②  见 Her bar t ， ah ’ v o l. 1 (Konigsberg’ 1824),

pp. 222—224。
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研究，但他将知觉予以数学化的错综复杂的尝试，对后来穆 

勒、古斯塔夫.费希纳 (Gustav Fechncr)、恩斯特.韦伯 （ Ernst 

Weber)以及威翰姆•温特 (Wilhelm Wundt)对感官的量化研 

究都很重要。® 他可说是最早看出自主主体性中所隐含的意 

义与再现之重大危机的人,也是最早为主体性的规制化(regi­

mentation) 提出架构的一个人。 赫尔巴特很明显是想将认知 

予以量化，但是他的研究却也为度量感觉强弱的尝试铺了路, 

因为这种度量所需要的正是持续性的感官经验。后像变成了 

观察过程可以被量化的关键，透过这个方法，就可以测量视网 

膜刺激的强度和持续时间。

我们也应当记住，赫尔巴特的研究不单单是抽象的知识 

论思辨，更直接和他的教育理论相系不离。赫氏的教育理论 

在 19世纪中的德国及欧洲其他地方都很有影响力。® 赫尔 

巴特相信,他将心理过程量化的尝试，其中保有控制与决定连 

续投入观念于年幼心灵之可能性，特别是有灌输纪律和道德 

观念的潜在能力。服从与专注是赫氏教育学的中心目标。新 

型的工厂生产需要对工人注意力的限度有更多的了解，同样

①  赫尔巴特对穆勒的影响，可 见 后 者 的 丨 叹 y ，v o l. 2, 

pp. 1380— 1385。

②  赫尔巴特教育理论，参见 H aro丨d B . D unke l，Herfcart ami Her/wr〖/sm :

■A m 丨 Sfory (Chicago, 1070)，特别是页 63 至页 ％。
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的，对于课堂以及其他训练机构的管理，这种数据同样 

有用。®

在此两者当中，问题所在的主体都是可以在时间中衡量 

并规范的。

1820年代时，整个欧洲众多科学研究中都已出现后像的 

量化调査。在德国从事研究工作的捷克科学家普尔金耶(Jan 

Purkinje, 1787—1869)延续了歌德对后像之持续和变化的研 

究:包括后像会持续多久，会经历何种变化，发生的条件又是 

什么。® 普尔金耶的实验研究与赫尔巴特的数学方法会在下 

一世代的心理学家和心理物理学家那里汇聚,其时生理学与 

心灵之间的门坎已变成科学实践的首要研究对象了。歌德的 

一般作法是从身体实际经历的时间角度来记录后像,普尔金 

耶则不然，他是最早将眼睛的刺激感受性全面量化、并将后像

①  见 Nikolas Rose, “ The Psycholc^ical Complex: Mental Measurement 
and Social Administration," Ideology and Consciousness 5(Spring 1979), pp.5—70

Didicr Delcule and Francois Gucry, Le corps productif (Paris, 1973), pp.
72—89。

②  普尔金耶以拉丁文写就，由其他人译成捷克文。相关的英文译本 

见 “ Visual Phenomcna” [1 8 2 3 ] ,  trans. H . R. John, in  W illia m  S. Sahakian， 

History of Psychology： A Source Book in Systematic Psychology ( Ithaca, 111., 
1 9 6 8 )，pp. 101 — 108 和 “ C ontribu tions to a Physiolc^y o f  V is io n ,”  trans. 

Charles Wheatstone, Journal of the Royal Institution 1 (1 8 3 0 ) , pp. 101— 1 1 7 ,重 

印于 J3rewsler mid PVTt⑽ stone tm V is ion，cd. NicholasWade (L o n d o n，1983)， 

pp.248— 262〇
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图 1 4 普尔金耶，后像



当作其中一部分加以研究的人。® 他最先将后像的不同类型 

做正式分类，他所绘制出来的后像内容，惊人地显示了主观视 

觉现象吊诡的客观性。如果我们能够看到彩色的原画，对于 

这幻视的与经验性的、“实在”（thereal)与抽象的前所未有的 

重迭，就会有更生动的认识。

普尔金耶研究所用的仪器虽不尽然精确,但是他以之计 

算了眼睛要多久时间才会疲乏,瞳孔的扩大和收缩需要多少 

时间，并测量眼球运动的强度。对普氏而言，眼球本身的物理 

表面变成了统计资料的领域:他从颜色如何根据它刺激眼睛 

的不同部位而产生的深浅变化，将视网膜区划,描绘可见性范 

围的大小，将直接与间接视觉的区分量化，也高度准确地叙述 

了所谓的盲点。®  17、18世纪关于屈光学、关于折射系统透明 

度的讨论，都已不再，取而代之的是将眼睛划归到生产的领

①  歌德生动表达了后像的主体性 ,在其中，专注的男性眼睛及其运作 

的生理学 , 是与记忆和欲望不可分离的：“ 我在向晚时分进到一家小酒店，刚 

好一位美丽女子出现室内 ,她的面容姣好，黑发 , 上身着绯红色，我很专心看 

着她，她就站在我面前稍远的幽暗处。她旋即离去 ,现在正对我的，是一面白 

色墙壁，我在墙上看到一个被亮光所环绕的黑脸，而覆盖那完美体态的衣着 

则呈现着美丽的海一般的绿色。” <色彩论》页 22。

②  必须指出，在 1823年，普尔金耶是第一个建构指纹分类系统的科学 

家，这是制造和控管人类主体的另一项技术。见 Vlasilav K ru tz , “ Purk in jc , 

Jin  Evangelisti," Dictionary of Scientific Biography vol. 11 (N e w  Y o rk , 1975), 

p p .213— 217〇
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域，有着不同效率和倾向的区块。

从 1820年代中期开始，后像的实验研究便导致许多相关 

光学设计和技术的发明。起先它们是为了科学观察的目的， 

但很快就转换成通俗娱乐的形式。将两者关联起来的观念则 

是，知觉并非即刻的,而眼睛和客体之间有一断裂。后像的研 

究指出，当感觉在快速连续中被感知，便产生某种交融或融合 

的形式，因此观看时持续的时间，让形式得以变化和控制。

最早的发明之一是魔术画片(thaumatropc)(字面上的意 

思是“奇幻转盘”[wonder-turner]),最开始是由约翰•帕黎斯 

(John Paris)博士于1825年在伦敦带动而流行起来。魔术画 

片是一个小圆盘，两面有图，并绑上线，以便手动使之转动。 

圆盘的一面如果画只鸟，另一面画上鸟笼，旋转时就会产生鸟 

在笼中的模样。另有秃头男人的半身像，另一面则绘着假发。 

帕黎斯描述视网膜后像和他这设计之间运作的关系：

眼睛看到一个物体，乃由于物体的形象勾绘在视网 

膜或视觉神经上，其位置在眼睛的后方；而实验也确证， 

脑海如此接收到的印象，在物像移动之后还持续大约八 

分之一秒……魔术画片就是利用同样的视觉原理；绘于 

画片其中一面的图案，在视网膜上造成印象，而这印象在 

反面的图案呈现到眼底之前,还不会消失；结果就是同时
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图 1 5 魔术画片，约 1825年 

看到画片两面的图案。①

较早几百年也有人观察到类似的现象，只消旋转硬币就 

可以同时看到两面，但这是第一次以科学方式解释这个现象， 

也是第一次把这项设计拿来制作、贩卖、供大众消遣。这个

①见  John A. Paris, i "  "I £奸"汾；
Attempt to Illustrate the First Principles of Natural Philosophy by the Aid of Popular Toys 
and Sports (London, 1827), vo l. 3 , pp. 13一 15〇

163



“哲学玩具”的性质简单，也因此清清楚楚道出了两件事，其造 

成的影像本质是虚造的、幻觉的，而知觉与其客体之间有着 

断裂。

同样在1825年，英国一位数学家、也是第一位同义词典 

的编纂者彼得 •马克 •罗杰特 （ Peter Mark Rogct, 1779— 

1869),发表了他的观察,他从垂直的栅条之间观看火车车轮 

的转动。罗杰特指出这情况下所产生的幻觉:车轮的轮辐仿 

佛不动，不然就是看似向后转。“轮辐会产生这种假象，必定 

是只有每条轮辐不相连的部分在同一片刻被看到，这样的情 

形造成的……同一条轮线的若干部分，透过栅栏的固定间隙， 

在视网膜形成如此多不同辐条的影像。” ® 罗杰特的观察向他 

暗示了，观察者之于一面隔幕的相关所在位置,如何可能利用 

视网膜后像的延续性，创造出各种运动的效果。物理学家法 

拉第探讨了类似的现象，特别是快速转动的轮子，它看起来好 

像在缓慢移动。1831年他发现了电磁感应，也就是在同年， 

他设计出一个装置,后人称之为法拉第轮(Faraday wheel),这 

是由两个有辐条或有狭缝的转轮按装在同一轴上所构成。相 

对于观察者的眼睛，改变两轮之辐条间的关系,远一点的轮子

① Peter M ark R c^c t，“ Explanation o f  an optical deception in  the appear- 

ancc o f  the spokes o fa  wheel seen through vertical apertures, ”  

actions of the Royal Society y 115 (1 8 2 5 ), p. 135.
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的运转样貌就会有变化。如此一来，这个暂时性的经验，就变 

得容易受到各种外在技术操作的影响。

1820年代末,比利时科学家尤瑟夫•普拉托(Joseph Plat­

eau, 1801 —1883) 也针对后像进行一连串各式各样的实验，有 

些实验还因为直视太阳的时间过久，使他视力大伤。1828年 

时，他已经用牛顿色轮做了不少研究，证明视网膜后像的持续 

时间和性质，会根据刺激的强弱、颜色、时间及方向而有所改 

变。他也计算出这种感觉持续的平均时间一大约三分之一 

秒。此外他的研究似乎也证实歌德等人较早的猜测,即视网 

膜后像不是以均一的方式散去，它会历经几个正负像的状态， 

最后才消失。他所提出的“视觉暂留"(persistence o f vision) 

理论，变成最具影响力的理论陈述之一。

如果外形和位置依序渐次变化的若干对象，在非常 

短的时间间隔内一一呈现眼前，在视网膜所造成的印象 

就会无所混淆地交融，人们会以为看到的是单一物体在 

逐渐改变外型和位置。①

① Joseph Plateau，Di说rratio" swr 分“ el彳wk 如  impr«siom， thesis
•submitted at Liege， May 1829. 引用于 Georges Sadoul, •加i>e爻 ⑽ /e "ne-
nw. Vol_ 1: L ’f，mnf:’cmdHdnewfl (Paris, 1948〉，p.25〇
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1830年代早期，普拉托结合他自己和罗杰特、法拉第等 

人的研究，发明了幻透镜(phcmkisdscopc)(字面上的意思为 

“虚假景象” [deceptive view])。最简单的幻透镜包含一个均 

分为八等分或十六等分的圆盘,每一等分都包含一个狭长小 

缝和一个图像，分別表现一连续运动的分解动作。圆盘上绘 

有图案的那一面对着镜子,而当圆镜转动的时候，观者保持不 

动。当缝隙经过眼前时，可以在相当短暂的时间内看到圆 

盘上的影像。每个缝隙通过眼前都会产生同样的效果。由于 

视网膜上的暂留作用，便出现一系列影像，看起来就好似连续 

动作。1833年时，伦敦开始把这个设计发明转化成商品模 

式，加以贩卖。1834年，两个类似的设计出现:一是德国数学

图 1 6 在镜前使用幻透镜
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图 I 7 幻 透 镜 ,1 8 3 0年代
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图 1 8 幻透镜

家史坦菲尔 （ Simon Ritter 

von Stamp fer )发明的频闪 

观测仪(stroboscope), —是 

霍尔纳 （ William G. Hor- 

nor) 的 回 转 画 筒 （zoo~ 

trope)。回转画筒是可旋 

转的圆筒，可容几个观者 

在其周围同时观看一个模 

拟的动作，内容通常是舞 

者、杂耍者、拳击手或特技

表演者的连续动作。

这些设计和发明者的细节和背景，其他地方也有记载，但 

几乎清一色是用来说明电影史的发展。® 电影研究将这些发

① 例 见 下 列 各 项 不 同 的 著 作 ：C . W . C e ra m , o /A e  Ci'nemtJ

(New York, 1965) ； Michael Chanan, The Dream that Kicks ： The Prehistory and 
Early Years of Cinema in Britain (London, 1980), esp. pp. 54— 65 ； Jean-Louis 
Comolli, 44Techniqueet iedologie/* Cahiersdu cinema no. 229 (May-June 1971), 
pp.4— 21 ；JeanM itry, Histoire du cinema f vol. 1 (Paris, 1967), pp. 21 — 27 ; 

Georges Sadoul, Histoiregenerate du cinema. Vol. 1，pp. 15—43 ； Steve Neale, 
Cinema and Technology： Image, Sound,Colour (Bloomington, 1985), pp.9 一32 

l i lS .  Le〇 Sauvage, L * affaire Lumiere ： Enquete sur les origins du cinema ( Paris, 
1985), pp. 29—48。其他谱系模型，见 Gi丨丨es De〗euze，C7ttemal:77jeMot^- 

ment-Image (Minnapolis, 1986), pp.4— 5〇
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图 1 9 回转画筒，约 1830年代中期

明视为一种科技发展史的开端，是最初始的形式，它导致唯一 

支配形式在世纪末的出现。这些发明的基本特征在于:它们 

还不是电影(cinema),只是滥臉，是设计未臻完美的东西。电 

影和这些1830年代的发明显然有所关联，但它们之间的关系 

通常是颠倒和对立的辩证关系,其特征会在这关系中被否定 

或掩盖。同时还有一种倾向:把19世纪这种种光学设计全混 

在一道儿，以为它们都包含在一种模糊的集体趋力中，目标只 

在追求愈来愈高标准的逼真性。这种讨论取径经常忽略每个 

设计在概念上和历史上的独特性。
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以“视觉暂留作用”概念解释运动的幻觉，其经验上的真 

实和此处的讨论并不相干。® 重要的是，允许它作为一种解 

释的条件和环境，以及其所预设的历史主体/观察者。视觉暂 

留的观念关系到两种不同的研究。第一种是歌德最早先开始 

做的自我观察，接下去有普尔金耶、普拉托、费希纳等人，后面 

这群人的实验中，研究的对象(或者因而被认为是研究对象 

的)就是观察者自己视网膜的变化情形。另一来源通常是在 

无意中观察到的新的运动形式,特别是高速转动的机械轮。 

普尔金耶与罗杰特都注意到运转中火车车轮的外观，或者从 

急速运行之火车上所见的间隔规律的形状，从而衍生出他们 

的一些想法。® 法拉第指出他的实验灵感来自于参观一座工 

厂:“在马特比先生壮观的铅工厂，我看着两个齿轮快速转动,

①  晚近一些研究讨论到了视觉暂留的“迷思”。这些研究的说法并不

令人讶异，它们说近来的神经生理学研究显示,19世纪对于影像融合或交融 

的解释，并 不 足 以 说 明 幻觉运动的感知。见 Joseph and Barbara Anderson, 

MM otion  Perception in  M o tion  P ictures," and B ill N icolas and Susan J. Ledcr- 

tm n , “ F丨icker and M o tion  in  F ilm ” ，两篇文章都收录在 TTie Appora-

ms，ed. Teresa de Lauretis and Stephen Heath (London, 1980)，pp. 76—95 and 

96— 105〇

②  见 Nietzsche, ，A // Too ，trans. R. J. Hollingclale

(1878; Cambridge, 1986), p .132 : “ 随着生活的剧烈加速，心灵和眼睛都变得 

习于做片面或不精确的观看或判断，人人都像一个旅人，只从火车车厢去认 

识一块土地和它的居民。”车旅行的文化冲击和“知觉的籐撼”，参 见 W o lfg a n g  

Schivelbusch, The Railway Journey •. Trains and Travel in the \9th Century, trans. 

Anselm H o llo  (N e w  Y o rk , 1979), esp.p p. 145— 160〇



以至于……如果眼睛固定在一个位置，使两个齿轮看起来一 

前一后，立刻就可清楚感觉到轮齿好像缓慢往一个方向移动， 

虽然有点朦胧。”®速度和机械运动的新经验，如同后像研究， 

揭露了表象和其外在起因的渐行渐远。

本雅明认为，在 19世纪,“科技使人类的感官系统经受一 

种复杂的训练”。而幻透镜使得本雅明的宣称更为具体。不 

过,若认为新工业技术是塑造或决定新式观察者最重要的因 

素，就失之谬矣。®幻透镜固然是属于大众娱乐的形式，是逐 

渐增加的都会资产阶级阶级买得起的休闲商品，但另一方面 

它也和普尔金耶、普拉托等人为主观视觉之经验性研究所使 

用的科学设计平行。换句话说,新兴大众用以消费幻觉“实 

在” (reality)所呈现出来之影像的设计，与用来累积对观察者 

之认识的装置，乃如出一辙。事实上，观察者使用幻透镜时， 

其物理位置就混淆了三种模式:他同时是旁观者的个体、接受 

经验性研究与观察的主体，也是机械生产的元素。在这里，福 

柯将奇观(spectacle)与监视(survei llancc)对立的作法，就站不 

住脚了;他那两个截然不同的模型，在此互撞而瓦解。19世 

纪观察者的产生，和新的规训或管控程序同时进行。上述每

①  转引自 Chanan，TTie D raim  ，p. 61。

② W alter Benjam in, 山're : A  LyWf Poef 〇/

Capitalism , trans. H arry  Zohn (London, 1973), p. 126.



个模型中，所涉及的问题都是身体，这个身体一方面向规律运 

转的有轮机件看齐，一方面也操作它。生产过程中必定要对 

时间与运动进行理性的组织，而这样的号令也同时遍布在社 

会各个活动领域。其中许多领域最主要的需求就是，了解眼 

睛的性能，并知道如何严格规制它。

确立这种观察者地位之转变的另一现象，是达盖荷丨!^^- 

i s j. M . Daguerre, 1789—1851)在 1820年代初确立其形式的 

透景画(diorama)。透景画不像1790年代首度出现的静态全 

景画(panorama)，透景画的基础是将静定不动的观察者整合 

到一组机械装置，并接受一个预先设计好的、在时间中开展的

THE DIORAMA.

图2 0 伦敦的透景画，1823年
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视觉经验。①圆形或半圆形的全景画,明显地和透视法的绘 

画或暗箱的局部化观点决裂，它让观者有一种移动的全知性。 

但毕竟观者必得转动头部(或眼睛似便看到整个作品。多媒 

体制作成的透景画则将那种自主性从观察者身上移除，通常 

是将观众放置在缓慢移动的圆形平台,以便观众可以看到不 

同的场景和变化的灯光效果。透景画如同幻透镜和回转画 

筒，是带有转轮的机器,而观察者也是这机器的一个组成部 

分。对马克思而言，19世纪一项伟大的技术创新，就是把身 

体变成可以适应于“少数主要的基本运动模式” ® 。但如果说 

观察者的现代化牵涉到使眼睛适应于理性化的运动形式，那 

么这个改变和另一发展是一致的，而且只有因为它，这种改变 

才有可能，那就是视觉经验愈来愈抽象化，以致脱离了固定的

①  关于全景画和透景画之关系的一个重要的研究，是 Eric deKuyper 
and Emile Poppe, MVoir et rcgardcr/'CommMmc^iom 34 (1981), pp. 85—% 。 

其他著作包括  Stephan Oetermann, DesAmorimw (Munich, l 98〇) ; Heinz 
Buddcmeier, Panorama t Diorama y Photographie ： Entstehung und Wirkung neuer 
Medien im 19. Jahrhundert (Munich, 1970) ； Helmut and Alison Gernsheim, L. 
J . M . Daquerre： The History of the Diorama and the Daquerreotype (New York, 
1968) ； Dolf Sternberger, Panorama of the \9th Century, trans. Joachim Ncu- 
groschel (New York, 1977), pp. 7— 16, 184一 189 ； John Barnes, Precursors of 
fheCiVieww: Peeps/iouAJ， (St. Ives，1967)以及 W. Neite, 
**TheCologne Diorama," History of Photography 3 , no. 2 (April 1979), pp. 
105— 109。

② Karl Marx, GiprW，vol. 1，p .374.
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指涉物。如此一来，19世纪现代化的特征之一，就是使视觉 

“完全脱离”暗箱那个比较没有弹性的再现体系。

再试想戴维.布儒斯特(DavidBrewster, 1781—1868)爵 

士于1815年发明的万花筒。波特莱尔和后来的普鲁斯特都 

提示过万花筒所启明的可能性，万花筒似乎和幻透镜截然不 

同，幻透镜以经过调节之再现图像的依序重复，具备严格的规 

训结构。对波特莱尔而言，万花筒和现代性本身重合了;变成 

“被賦予意识的万花筒”是“爱好宇宙生命者”的目标。在他的 

文本中，万花筒如一具机器,透过打散任何像似性(iconicity) 

的点，破除静态平衡,而粉碎统一的主体性，欲望四散为变动 

不定的新排列方式。

但对写作于1840年代的马克思和恩格斯而言，万花筒却 

有相当不同的作用。吸引着波特莱尔的那种多样性,对这两 

人来说却是骗术，根本就是用镜子玩出来的把戏。万花筒并 

没有造出新的东西，只是不断重复单一影像。《德意志意识形 

态》对圣西门(ClaudoHenri de Saint-Simon)的批判说，“万花 

筒式的呈现”“完全是由自我的反射所构成。” ® 根据马、恩两 

人之说，圣西门声称要使他的读者从一个观念推移到另一个

①  Karl Marx and Friedrich Engels， TTw Gemwrt /办 〇 ⑻ R. Pascal 

(New York, 1963), pp. 109— 111.
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图2 1 万花筒，19世纪中叶

图2 2 万花筒中的镜片位置
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观念,事实上却从头到尾维持同样的立场。我们不晓得马克 

思或恩格斯对万花筒的技术结构所知多少，但他们在剖析圣 

西门的文本时，确实指出了万花筒的一个关键特征。万花筒 

给观者看到的是对称的反复，而马恩在书页中将引文分为两 

栏来对照，直接表明圣西门“自我反射”的操作。万花筒的结 

构以两极为基底，而吊诡的是,其闪烁分解的特有效果是由 

简单的二元反射装置所产生(包含两面镜片,镜片长度与圆 

筒相同，成六十度角相接，或者为四个直角之因子的任何角 

度)。旋转这个固定不变的对称格式，就会产生分解和繁衍 

的花样。

对布儒斯特而言，制作万花筒的理由是产能和效率。他 

认为这是依据一种工业典范改革艺术的机械方法。他说，既 

然对称性是自然之美以及视觉艺术之美的基础，万花筒正适 

合透过“简单形式的倒转与增生”来生产艺术。

如果我们继续思考如此构成之设计的性质，思考其 

组成所必须使用的方法，那么万花筒就会具有最高级机 

械的特性，它在节省个人所需耗费力气的同时也有所改 

善。确实很少有机器能够超越人类技能的运作。它能在 

一个小时内创造出千百个艺术家以一年时间都无法做出 

的东西；它以空前的速度工作着，过程也带有相应的美和
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精确。®

布儒斯特无限量产的提议，和波特莱尔“被赋予意识的万 

花筒”那纨绔子弟形象，似乎无法联想。但是某种现代化力量 

使幻想事物变成可能，而致布儒斯特得以道出这段工业狂想 

呓语，同样的这股力量，也使波特莱尔得以利用万花筒作为运 

动经验(kinetic experience)的模型，表现“生命本身之多样性, 

以及其所有元素之烁然优雅”® 。

19世纪意义最重大的视觉影像形式,除了照片之外，就 

是立体视镜(stereoscope)了。® 现在我们很容易忘记,观看立 

体视镜在当年是相当普及的经验，还有它如何在长达几十年 

的时间里，界定了体验摄影生产之影像的主要模式。它的历 

史迄今也都被人和另外一个现象混淆,即摄影。但也如同我

0  Sir David Brewster, The Kaleidoscope ： Its History, Theory, and Con­
struction (1819； rpt. London, 1858), pp. 134—136.

② Charles Baudelaire, MLe peintre dc la vie m odcrne,,> Oeuvre Completes 
(Paris, 1961 )，p . U 6 1 .见波特莱尔同一书中对于立体视镜和幻透镜的讨论， 

为 1853 年的散文“ M orale du jo u jo u ，”  pp. 524— 530。

③  严肃研究立体视镜之文彳七和历史的著作不多。以下著作有所帮助： 

Edward W. Earle, cd. , Points of View ： The Stereograph in America ： A Cultural 
History (Rochester, 1979) ； A. T. G ill, "Early Stereoscopes," The Photographic 
JoMmd 109 (1 9 6 9 )，pp. 545— 599，606—614, 641—651 ; 以及  Rosalind 
Krauss, ** Photographic Discursive Spaces： Landscape/View,M Art Journal 42 
(Winter 1982)，pp.311—319。
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图 2 3 有 镜 片 、魔术灯和立体视镜的第二帝国时期室内景象
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在导言中所指出的，它的发明、它的概念结构和历史条件，皆 

全然独立于摄影之外，与之无关。立体视镜虽然有别于再现 

运动之幻觉的光学设计，却也属于同样的观察者重组过程，而 

那些设计所暗含的知识与权力的关系，也体现在立体视镜上。

这里最主要关心的是立体视镜的技术和理论原则发展出 

来的那段时期，而不讨论它分布于社会文化领域之后所产生 

的效果。1850年之后，它才以商品形式广泛散布于北美和欧 

洲。® 立体视镜的起源与182U年代和3(>年代对主观视觉的 

研究彼此缠绕，更广泛来说是属于先前已经讨论过的19世纪 

生理学领域。和这个发明关系最密切的两个人物—— 查尔 

斯•惠斯东 （ Charles Wheatstone, 18()2 — I875〉以及戴维•布 

儒斯特爵士，针对光学幻觉、色彩理论、后像等等视觉现象，都 

写过文章大量讨论。事实上，惠斯东翻译了普尔金耶1823年 

讨论后像和主观视觉的论文,此书英译本于1830年出版。数 

年之后，布儒斯特综合概述了可取得的关于光学设计和主观 

视觉的研究。

立体视镜与19世纪初关于空间知觉的辩论也无法分 

割,而这辩论会没有结论、无止境地继续辩论下去。空间是

① 到 了  1856年 ，光是成立已经两年的伦敦立体视镜公司 (L o n d o n Ster- 

eoscopic C o m p a n y)就卖出超过五十万个观察器 d 见 H e lm u t and A lis o n G e m - 

sh e im , T T ieH/伽 ryo/ i % )吨 (L o n d o n , 1 % 9 )，p . 191〇
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—种固有的形式,还是能够透过后天的学习而加以辨认的东 

西？莫林纽克斯问题已经被转置到19世纪,解答也会相当 

不同。但困扰19世纪的这个问题，以前从来不是真正的核 

心问题。双眼像差，自古以来就是为人熟知的现象,两眼所 

见之像略有不同，是不证自明的事实。但唯有到了 1830年 

代,这才变成科学家的重要课题，他们界定观看的身体，本质 

上为双目的（binocular),他们精确量化两眼视轴的角差值， 

并确实指明双眼像差的生理学基础。占据研究者心思的问 

题是:观察者既然两眼所视不同，何以看到的像感觉起来是 

单个统一体？ 1800年以前，即使问起这个问题，也都是出于 

好奇，从来不是主要问题。几世纪以来提出了两个解释供取 

舍:一者认为我们从来都是一次用一个眼睛在看东西；另一 

者是开普勒述及的投射理论(projection theory),但迟至1750 

年代才有人提议,主张两只眼睛都投射一个客体到它实际的 

位置。①不过在19世纪，视域之统一性却没有办法如此简单 

地预测出来。

1820年代晚期，生理学家才在视束交叉 （ optic chiasma) 

的结构中寻找解剖学的证据，那是眼睛后方从视网膜引至脑

① 例 见  W illia m  P orte rfie ld，A  Tm i

nom ena o f  V is io n (E d in g u rg h, 1759), p ,285〇
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的神经纤维彼此交叉的点，将两只视网膜各自那一半的神经 

分别导向半边的脑。® 但这种生理学的证据在当时并没有定 

论。惠斯东在1833年提出的结论，则来自于成功衡量了双眼 

的视差,也就是两眼聚焦于同一点时，眼轴角度互异的程度。 

他宣称，人体的器官构造在大部分情形下都有能力综合视网 

膜的像差，而呈现单个的统一影像。从我们现在所处的角度 

来看，这好像是显而易见的事实，不过惠斯东当时的研究，却 

是一个里程碑，和传统双目身体的解释(或忽视，而且经常如 

此)有重大的断裂。

立体视镜的形式构造和惠斯东最初的发现有关:他的研 

究重点是，观看相对而言较接近眼睛之对象时的视觉经验。

当眼睛从相当远的地方观看一物，使两眼朝向该物 

时视轴明显平行，这时由两眼分而观之的物体，其透视投 

射，以及呈现给两眼的外观，和只用一眼观看此物是一模 

一样的。②

0  jALR. L . G regory, Eye and Brain ： The Psychology o j Seeing, 3rd ed. 

(N e w  Y o rk，1979)，p .4 5〇

(2) Charles Wheatstone, **C ontribu tions to  the physiology o f  vision-Part the 

firs t. O n some remarkable, and h itherto  unobserved, phenomena o f  binocular v i­

sion , M Brewster and Wheatstone on Vision , ed. Nicholas J . Wade ( London, 1983), 

p. 65.



但惠斯东思考的是近距离观看、致使两眼视轴产生不同

角度的对象。

当物体放在很靠近眼睛的地方，致使观看时视轴必 

须趋于会合，此时……两眼会看到物体不同的透视投射， 

随着视轴辐樓（convergence)①变得愈大，这些透视结果 

就愈不相同。®

如此一来，物理上的接近和双目的观察彼此作用,调和两 

眼像差，让两个独立的观看结果看起来就像是一个。这便将 

立体视镜和1830年代的其他设计—— 如幻透镜—— 连接起 

来了。其“写实主义”所预设的知觉经验，本质上是一种对差 

异的掌握。观察者和观看物的关系不是同一的关系,而是一 

种分别或趋异的影像经验。荷姆霍兹影响深远的知识论，就 

是奠基在这种“差异的假设”之上。®惠斯东和布儒斯特两人

① [ 译注 ]双眼观物时，必须朝中或朝外的眼球运动。

©  Wheatstone, ^C ontribu tions to  the physiology o f  v is io n /1 p. 65.

®  Hermann von H e lm ho ltz , 44The Facts in Perception," Epistemological 
阶如《办，ed. M o ritz  Schlick (Boston, I 977) ，p. 133 : “ 要了解吾人的视域，可 

以透过观察吾人眼球运动时的影像 ; 视网膜感觉就质方面而言是类似的，但 

如果其间存在可感知的差异，又对应着落于视网膜上之不同位置之间的差 

异，就有助于进一步了解人类的视域。”



都指出，在立体视镜中看到的图像的融合，是发生在一段时间 

之中，而这图像的会聚，实际上可能也不是稳定的。根据布儒 

斯特，

立体像的取得，只是由于两个不相似之图片的结合 

或重迭。将两只眼睛都转向客体，就可以造成重迭，不过 

立体像的取得却是由于视轴的运作，以快速连续结合两 

个图片的相似点。……图片看起来像是耦合了，但立体 

感凸现，却是由于视轴随后的运作，视轴在两张图片的相 

似点上接续地变化自身，并将之结合，而这两张图片上的 

相似点则对应于它和观察者的不同距离。①

布儒斯特因此证实，从来没有真正的立体视图，那是戏 

法,是观察者对另外两个影像之差别的体验。

设计立体视镜时,惠斯东的目的是仿真(simulate)实质对 

象或景象的现实存在，而不是开发另一种展示印刷图或绘画 

的方式。他坚称，绘画一直是充分的再现形式，但只有对远处 

对象的影像而言是如此。当一幅风景画呈现于观者眼前如

0  S ir David Brewster, The Stereoscope ： Its History, Theory, andConstruc- 
(London, 1856), p .5 3 (引文黑体强调部分为原文所有）。
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图 2 4 大 卫 •布 儒 斯 特 装 有 双 凸 透 镜 的  

立 体 透 视 镜 ，1 8 4 9年

l84

图 2 5 使 用 中 的 立 体 视 镜 ,第 二 帝 国 时 期
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图 2 4 大 卫 •布 儒 斯 特 装 有 双 凸 透 镜 的  

立 体 透 视 镜 ，1 8 4 9年

l84

图 2 5 使 用 中 的 立 体 视 镜 ,第 二 帝 国 时 期
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果将那些会扰乱幻觉的周遭环境排除'我们可能会误把再现 

物当作实在。但他说历史迄今为止，艺术家要忠实再现近在 

眼前的任何实物,都是不可能的任务。

当两眼观看画和物体时，就画而言，是两个相似的客 

体投射于视网膜上，就实物而言，则其图像是不相似的； 

因此两者在感觉器官留下的印象有根本的差异，因而于 

心中形成的知觉也有异；因此画不能和实物混淆。①

而他所寻求的，是立体视镜影像(或立体视像)和物体的 

完全等。立体视镜的发明不但会克服绘画的缺陷，也会克服 

透景画的缺陷。惠斯东特别挑出透景画，他认为透景画太依 

赖绘画的技巧了，而绘画的幻觉效果却是依赖对遥远主体的 

描绘。立体视镜则相反，当客体和观者的距离愈明显接近，它 

所呈现之影像的“生动”效果就愈提升，而当两眼的视轴趋异, 

三维空间实体感觉的印象也愈强。因此立体视镜所欲求的效 

果不单是相似（likeness),更是直接、明显的可触知性（tangi­

bility)。 那是一种已经被转化成纯粹视觉经验的可触知性,

① CharlesWheatstone, “ C ontribu tions to  the Physiology o f  V is ion , 

Brewster atid Wheatstone on Vision , p. 66.
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是狄德罗绝对想象不到的。狄德罗在《论盲人书简》中详细说 

明的视觉与触觉的“相互支持”再也不起作用了。连荷姆霍兹 

这样对视觉深有研究的人，在 1850年代时也会写道：

立体视镜的影像是如此忠于自然，它对有形事物的 

描绘是如此栩相如生，以至于看到这图像，比方说，在其 

中看到一间房子之后，当我们再看见实物时，就会感觉以 

前好像看过，也多多少少有熟悉感。在这种情况下，亲眼 

看见实物时，并不会对先前从图中得到的统觉，添加任何 

新的或更确切的东西，至少目前就形式关系而言是 

如此。①

19世纪没有其他再现形式如此结合了实在面与视觉面。我 

们永远无法真正知道立体视镜在19世纪观者眼中像什么，或 

者还原一个几乎相当于“自然视觉”的位置。荷姆霍兹指出一 

幅房子的图画可以非常真实，令我们感觉“以前好像看过”，这 

样的说法甚至有点“诡异”。我们若要在本书的印刷内页上复 

制立体视镜的效果，显然不可能,所以有必要细密剖析引发上 

述宣称之幻觉的性质,并透过幻觉设计本身的镜片来看。

① Helmholtz, /V ip丨丨  0 声丨《, vo丨. 3, p_ 303.
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首先必须强调，立体视镜的“实在性效果"(reality effect) 

是高度易变的。有些立体视像只造出有限的三度空间效果， 

甚至没有:譬如一个建筑立面的景象，而中间是一大片空旷的 

广场,或者中间很少元素介入的远处风景。此外，其他地方以 

透视法缩进(recession)的标准方式来呈现的影像一像是延

伸到中心消失点 （ vanishing point)的道路或铁轨---在立体

视镜中就不太有办法产生景深。立体视镜据称的效果，必须 

令近景或中景处有物体或突出物出现;换言之，影像当中必须 

有足够的点，以令视轴的辐辏角度产生足够显著的改变。因 

此，立体视像和堆满物体的空间搭配时，效果最强，那种物质 

性的丰沛,更道出19世纪资产阶级阶级对空无的恐惧;有多 

不胜数的立体图卡,内容净是塞得琳浪满目的室内空间，陈设 

密集的博物馆雕塑陈列室，还有车水马龙的城市景象等。

不过在这类图卡的影像中,其纵深基本上和绘画或摄影 

照片是不一样的。我们不断获得“在前方”和“在后方”的感 

觉，好似图像是由依序缩进的平面所组成。而事实上,立体视 

像的构成根本就是在同一平面上（plamr)。①我们感知到的 

个别元素是平板的,是裁下的图样，距离我们或远或近地排列 

开。不过这些物体(平面)之间的空间，给人的感觉不是渐进、

① 见  Krauss, “ Photc^raphy’sDiscursive Spaces,” p .313。



可预期的缩进;相反的，分隔各物形的间距，有一种令人晕眩 

的不确定性。和位于中景的对象及形体所散发的奇异不实感 

比较起来，环绕它们的那个绝对无风无息的空间，却几乎予人 

触摸得到的感觉，令人困惑难安。立体视镜和古典舞台设计， 

表面上好像类似,都将平面和实在的延展空间综合成幻觉的 

场景。但剧场的空间仍然属于远近透视法的空间，演员在舞 

台上的走位移动，一般来说会合理化点与点之间的关系。

在立体视像中，视觉提示 (optical cues)的传统运作方式 

被打散了。有些平面或表面，即使是由通常用以表示体积的 

明暗及光影暗示所组成，感觉起来还是平板;其他一般会被看 

成是二维空间的平面，像是位于前景的栅栏，则似乎很积极地 

将空间占据了。因此，立体视镜的凸现或纵深并没有统一的 

逻辑或次序。如果透视法暗含一个同质的、潜在的度量空间， 

那么立体视镜就揭示了一个由分立元素凑合起来的场域，它 

在根本上是分裂的。在这里，我们的眼睛从来没有全面观照 

图像、充分掌握整个领域的三维空间性，反而是就不同区块局 

部化的经验来领会。当我们正面观看一张照片或图画，眼睛 

维持着单一的辐辏角度,因而赋予影像表面一种视觉的统一 

性。然而在阅读或浏览立体视图时，那是视觉辐辏程度之差 

异的累积，并由此制造出一种知觉效果，仿佛那是单一影像中 

不同程度之立体凸现的拼凑。我们的眼睛循着支离破碎、变
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化游移的路径，进入纵深:那是局部三维空间区块的汇集，那 

些区块充满错觉的明晰性，但是整个来看却从来不会合并成 

一个同质的区域。这样的世界，和产生巴洛克绘景透视法或 

者卡那莱托或贝罗托 （ Bernardo Bellotto)的城市观的那个世 

界,没有任何汇通。这些影像令人着迷,有部分就是由于这种 

内在的无序，以及使统一性瓦解的裂缝。立体视镜可以说构 

成德勒兹所称的“黎曼空间” （ Riemann space).这是从德国数 

学家葛奥格’黎 曼 (〇 «^1^〇131111，：1826—_1&-'')之名而得。 

“黎曼空间中每个相邻区域都像是欧几里得空间的一个残片， 

但一区和另一区的衔接并未确定……黎曼空间从其最整体的 

方面来说，呈现为断片的散乱集合，这些断片是并置共陈的， 

但彼此不相依附。”①

19世纪许多绘画也都体现了立体视像的这些特征。库 

尔贝的《乡村仕女》（Ladf'eso/rtf 1851)便暗示着立体

视镜的聚合空间，当中群组和平面的不连续性相当出名，《偶 

遇》 （ TTte A ，1854)(又名《日安,库尔贝先生》〔Brntjowr, 

M . Cowrto〕）一画有类似的元素，亦有同样的暗示。马内 

( Edouard Manet)的作品，如《马克希米连的处决》（7^£撕 "- 

o/ Atoci'mi'i/i'fln , I867)及《国际展览会一景》（Fi'ew o/ f/je /ii-

①  Gilles Delcuze and Felix Guattari, A 77j。⑽ im/ P/⑽ dm，p. 485.



fmMf/ond丨 £ x/i丨7)i_t/on，1867)，当然秀拉 （ Georges Seurat)的《大 

碗岛的周日午后》（A/的⑽ w t/ie Warn/ o /ifl Grande_/d«e，

1884—86)也是从有着空间凝聚性的不相连的局部区域，既有 

仿造的纵深又有裁样的平板，片片段段拼凑起来的。我们还 

可以举出无数其他例子，最早也许可以推到冯•柯贝尔(Wil­

helm von Kobell) 的风景哩 ，它的高度明晰性令人不安，前景 

和遥远的背景突兀相接。这里当然不是在说这两种形式之间 

有任何偶然或随性的关系，但是如果我使得任何人去猜臆库 

尔贝是否拥有一组立体视镜，我将极为失望。我想提醒的反 

而是，立体视镜的“写实主义”与某些画家的“实验”，同样都和 

一个更广泛的转变密不可分，也就是观察者的转变，是这个观 

察者让此一新的视觉建构空间得以出现。立体视镜和塞尚共 

通之处,恐怕比一般所认为的还要多。绘画，特别是现代主义 

早期的绘画,没有特别的资格可以宣称它翻新了 19世纪的视 

觉观看。

立体视镜作为再现的方式，本身就含有一种猥亵 

scene)—— 这是从最字面上的意思来分解。①它动摇了观者 

和观看对象之间的布景关系，此关系乃内存于基本上属于剧

① [ 译 注 ] obscene最早的用法指“对感官、品味或教养的触犯”,拉丁文 

中 的 obscenus意 即 o ffe n s iv e ,“冒犯的、令人不快”。
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场架构的暗箱装置。如上述，立体视镜要发挥作用，所依恃者 

正在于，最靠近观者的物体在视觉上占有优先性，而眼睛与影 

像之间必须没有任何中介。® 它实现了本雅明视之为现代性 

视觉文化核心的东西:“占有客体的影像,或影像的复制——  

就近占有一 的需求一日迫于一日。”②19世纪期间,立体视 

镜逐渐变成色情影像和春宫图的同义词，并不是巧合。惠斯 

东从一开始所寻求的可触知性的效果，很快变成了目视占有 

的大众形式。有些人猜测，正是立体视镜和春宫图的密切关 

系,要对这个视觉消费模式社会面的隳堕负起部分的责任。 

19、2()世纪之交，立体视镜的销售量滑落，据说是因为它和 

“不正经”的题材纠缠不清。虽说立体视镜的衰落另有其因 

(这个我马上会提到）,但是对可触知之三维空间性的模拟，仍 

不安地徘徊在可接受之逼真性的极限。®

如果摄影保留了和单眼空间模式及几何透视法的矛盾 

的（且表面的）关系，立体视镜和这些较早的形式之间，便是

®  jj[L Florence de M eredieu, MDc Tobscenite photographique,M Traverses 
29 (October 1983), pp. 86— 94。

② W alter Benjam in, “ A S m a llH is to ryo fP h o to g ra p h y，”  One

trans. EdmundJephcott and Kingsley Shorter (London, 1979), pp. 240— 257.

③  2 0 世纪的观众接收3 -  D 电影和合成雷射影像时，感到矛盾,又爱又 

恨，暗示这种技术的问题性依旧故我。梅兹 (C hris tian  M e tz )在

(N e w  Y o rk，〗974 ) ,  pp .3— 1 5 ,讨论极大点 (op tim a l p o in t)的观念，在极大点 

的两边，实在性的印象逐渐递减。
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取消的关系，而非妥协的关系。惠斯东1838年提出的问题 

说:“如果同时呈现于两个眼睛之前的，不是物体本身，而是 

物体在平面空间上如眼所见的投影，那会产生什么视觉效果 

呢? ”立体视镜的观者，看到的既不是复本的本尊，也不是窗 

户框架所保证的统一性。他看到的是一个已经被复制过的、 

拆解为两个非同一模型之世界的技术性重建,而这两个模型 

比随后获得的任何统一而可触知的知觉经验还要早出现。 

这等于是彻底重新摆放观察者和视觉再现的关系位置。这 

种去中心的观察者以及脱离外在参照点的分散而增生的立 

体视图符号，渐渐体制化，暗示着与传统观察者的决裂，而且 

比 19世纪后期绘画领域和传统的决裂要来得大。立体视镜 

标示着“观点 ” （the po in t o f v ie w )的彻底根除，几世纪以来， 

意义一直是环绕着这个“观点”，交互分派给观察者及其观察 

对象。在这种新的观看技术下，不再有透视点的可能性。观 

察者和影像的关系当中，影像不再是在空间位置中被量化的 

客体，而是两个不相似的影像,其位置仿真着观察者身体的 

解剖结构。

为了充分领会立体视镜所揭橥的断裂，考虑其最初的设 

计是很重要的，那就是所谓的惠斯东立体视镜（Wheatstone 

stereoscope)。用此设计观看影像时，观察者要将眼睛直接正 

对两个平面镜，这两面镜子彼此呈九十度角而立。要观看的
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影像分置在观察者两侧的狭缝中，如此则它们在空间上彼此 

就是完全分开的。惠斯东的设计不似布儒斯特于1840年代 

末发明的立体视镜,也不似发明于1861年常见的霍尔姆斯观 

看器(H o lm es v ie w e r)，惠氏的模型清楚凸显被感知之立体视 

图的无位性(atopic)本质，凸显经验与其起因之间的断裂。后 

来发明的模型会让观者相信，她或他是在往前看着某个“在那 

边”的东西。但惠斯东的模型却毫不掩盖这经验虚幻的、仿造 

的本质。它不支持罗兰•巴特 (R oland Barthes, 1915—1980) 

所称的“指涉的幻觉” (the referentia l il lu s io n)。① “那边”什么

① 见  Roland Barthes, “ The Reality E ffe c t，”  trans

Richard H ow ard (N e w  Y o rk , 1986) t pp. 141— 148。
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都没有。因此立体感或纵深的幻觉乃是主观事件，而观察者 

连同装置，都是促生综合或融合的因子。

如同幻透镜与其他非投影的光学装置，立体视镜也要求 

身体的邻近,而观察者不得移动。19世纪时眼睛和光学装置 

两者关系的调整，这些装置也都参与其中。在 17和 18世纪， 

两者主要是隐喻(m etaphoric)的关系:眼睛与暗箱，眼睛与望 

远镜或显微镜，都因为概念的相似性而结盟，而理型之眼（i- 

deal eye)的权威依然没有受到挑战。® 从 19世纪开始，眼睛 

和光学装置的关系一变而为换喻(m etonym y)的关系:两者现 

在同是一个操作平面上相邻的仪器，有会变化的性能和特 

征。®  —者的限制和不足，会由另一者的功能来补足，反之亦 

然。光学装置经历的转变，可比拟马克思所形容的工具 

(to o l)的转变:“真正的工具从人那里被取走、安装到机械装 

置上的时候开始，机器就就取代了纯粹的工具。” @就此意义

①  望远镜在伽利略、开普勒等人那里作为隐喻的问题，参见 T im o th y 〕. 

Riesst The Discourse of Modernism (Ithaca, 1980), pp.25— 29〇

②  “ 在换喻之中 ,隐含对现象的理解是，现象彼此间的关系模态乃部分

与部分的关系(part-pa rtR e lationship ),在这基础上可以造成一种化约 (reduc­

t io n } ,将其中一个部分化约成一 种面向 (aspect) 的地位，或变成另外一者的功 

能 0” Haydcn W h ite , Mdflfu’story: The Historical i ”  N i⑽ eemf) Centw-
ry Europe (Baltimore, 1973), p .35 .

③ K arl M a rx , G ip /fa /，vo l. 1，trans. Samuel M oore and Edward Ave ling  

(N e w  Y o rk , 1967)，p.374.
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而言 , 1 7 和 1 8 世纪，其他光学器具，如西洋镜 (p e e p  s h o w s)、 

克劳德镜 （ C la u d e  g la s s e s )①、观画盒 （ p r in t  v ie w in g  b o x e s ) ,都 

有工具的地位。马克思解释道，在较古老、以手工艺为基础的 

工作中，匠人“利用工具”，也就是说，工具和人类主体的天生 

能力有着隐喻的关系。®马克思辩称，在工厂中却是机器利 

用人，使他屈居于一种毗邻性的关系，是其他零件的一部分, 

而且可以替换。关于人类主体这种换喻的新地位，马克思讲 

得清楚而具体:“一旦人不再以工具作用于其劳动对象，变成 

只是发动工具机器的力量，那么发动的力量冒充人类的肌肉， 

就只是个意外;它同样会以风、水或蒸气的形式出现。” ® 康吉 

拉姆将 1 8 世纪的实用主义（u t i l i t a r ia n is m )和 1 9 世纪人类科 

学的工具主义 （ in s t ru m e n ta lism )做了很重要的区分,前者从 

人是工具制造者的定义衍生出实用性的观念,后者却奠基于 

“一个隐含的假设:人本是工具，他的天职是就定位，被安排去

①  [ 译注 ] 黑色凸面镜为17、1 8世纪画家普遍爱用的辅助工具,可缩小 

反射风景，简略细节 ,减弱色彩强度，从而观察景物整体和准确的色调统一。 

由法国1 7世纪风景画家克劳德 • 洛兰 (C laude Lo rra in )所发明。

② M a rx , C op ilfll, vo l. 1, p .422。博纳尔 (J. D . Bernal)指出，望远镜和

显微镜的工具性能在1 7 和 1 8 世纪的发展程度还是相当低的。直 到 1 9 世 

纪，显微镜的功能仍然是娱乐性质( 从哲学的意义而言）大于科学和实用的价 

值〇 Sdertff !’《 H*•对o ry，w f. 2 : TTie and (C am -

bridge, M ass.，1971 ) ，pp. 4 64 _4 6 9 .

③ M a rx , Cflfw.w/，vol_ 1，p. 375.
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工作(set to w o rk)”® 。虽然这“被安排去工作”，在讨论光学 

设计时，听起来似乎不怎么恰当，但立体视镜和幻透镜的观察 

者显然是被动的，由于特定的生理功能,他们事实上被变成了 

制造逼真形式的人。而观察者一次又一次制造的，就是毫不 

费力地将平板图卡乏味并排的影像变成引人遐想的纵深幻 

像。影像的内容远不如从一张图卡换到另一张图卡这个制式 

动作来得重要，观察者不知疲劳地操作着，制造同样的效果， 

反复的，机械性的。每一次，大量生产的单调图卡都质变为一 

种强迫性的、诱惑的“实在”幻像。

1830年代及1840年代，这些光学设计的关键特征在于， 

不掩盖其操作结构的性质，以及这些设计所必要的支配( 

je cdo n)形式。即使它们使人得以接近“实在”,却不宣称真实 

绝不是一种机械的生产。它们所制造的视觉经验，明显和设 

计中所使用的影像脱离。不论呈现的幻觉如何“栩栩如生”，

① Georges Canguilhem , **Qu，est-ce que la psychologie,M Etudes d ' histoire 
打 de phiiosophif des sdenres (Paris, 1 % 3 )，p. 378. 亦见 G illes Deleuze and Felix 

G uatta ri，汽77!£>咖 p.490 : “ 1 9世纪期间进行了双重的经营：一是对 

H (W o rk )的物理科学槪念( 重量- 高度、力度- 排置),一是对劳动力或抽象劳动 

的社会经济概念( 一种同质的抽象* 性，适用于所有工作，可做乘除运算)。物 

理学和社会学之间有深刻的关联:社会为工作提供经济的衡置标准，而物理为 

I ：作提供 ‘ 机械的通货 ’ … …将工作横型(the  W ork M ode l)套在每种活动之上， 

将所有行为转译为可能的或潜在的工作，将自由的行动纳入规训，不然(结果 

是一样)便将自由活动归为 ‘ 休闲 ’一类，只有相对于工作方才存在。”
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图 2 7 立 体 视 镜 的 制 造 ，巴 黎 ，1 8 5 0 年代后期
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这些设计所指涉的不只是外在物体，还有身体和机器之间的 

功能性互动。因此当幻透镜和立体视镜的热潮终于接近尾声 

时，并非创新和进步过程自然产生这样的结果,而是因为这些 

早期形式已不再能满足当前的需求和用途。

这些设计被淘汰的一个原因是它们的幻效（phantasma­

go ric) 不足, 阿多诺 、本雅明等人都用这个词来形容 1850 年以 

后的再现形式。1790年代和 1800年代初，有一种幻灯机的 

表演，名称就叫幻影剧（Phantasmagoria),这种表演利用背面 

投影，使观众不觉有灯的存在。阿多诺用这个词来表示

透过生产品的外在样貌，将生产过程掩蔽……这外在 

样貌可以宣称具有存在地位。它的完美化同时是幻觉的 

完美化，艺术品是自成一格的实在（ a reality训 ' 又 在  

绝对之域建构自身，而无须放弃其为世界造像的宣称。①

0  Theodor Adorno, Itt Search of Wagner ̂  trans. Rodney Livingstone 

(London，19S1)，p . 8 5 .关于阿多诺和魔术灯，见 Andreas Huyssen, A /fe rf/ie  

Great Divide： Modernism, Mass Culture, Postmodertt (B loom ing ton , 1 986 ), pp. 

34— 42。亦见 fo "te Pa奴i-

gen-Werk," Oti Walter Benjamin： Critical Essays and Recollections, Gary Smith 
咖 ，Maw. , I% 8 ) ，p p .276— 279。原始縻术灯的技术史和文化史，参 

见 7VrryCfl5"e，“ 凡⑽⑽⑽別心：

ern ReverieCritical Inquiry 15 (Autumn 1988), pp. 26— 6 t ; Erik Damouw, 
T7ie tmdf/it’ C /fim w (O x /o n i, 1981)以及 Q “ /^ e y，J r .，

Shadows ： The Story of the Origin of Motion Pictures, pp. 75 _ 79。
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但机器作业过程的抹杀或神秘化，正是布儒斯特希望用 

他的万花筒和立体视镜去克服的。他乐观地看着19世纪科 

学观念的传播去破除魔幻效应的可能性，也将文明的历史和

幻觉与虚像科技的发展进行重叠。® 对布儒斯特------个苏

格兰加尔文教派的信徒—— 而言，野蛮主义、专制政体和罗马 

天主教的存续，所依恃的一直都是对视觉和听觉知识的严密 

保护，是神职和较高阶级团体赖以统治的秘密。但他暗中夹 

藏的计划，即幻觉技术的民主化和大量散播，只是将旧有的权 

力模型瓦解成单一的人类主体，将每个观察者都转化为既是 

魔术师又是受骗者。

即便是后来的霍尔姆斯立体视镜,“生产过程的掩盖”也 

没有完全发生。®显然立体视镜有赖于身体和装置的参合, 

但这逐渐变得无法接受，而立体视像拼装、综合的本质，从来 

没有完全被涂消过。这装置原本公开以像差的原则为基础， 

奠基于具有“双眼”的身体，也奠基于从成对影像之立体图卡 

的二元指涉物所特定衍生的一种幻觉;现在它让位给一个比

① Sir David Brewster, Leffers 〇« 名/f (New York，1983)，pp. 

15—21.
②  发明者霍尔姆斯自己描述了这个设计，见 Oliver Werulell Holmes, 

4*the Stereoscope and the Stereograph, M Atlantic Monthly 3, no. 20 (June 1859),
p p. 738—748〇



图2 8 霍尔姆斯立体视镜，1870年代
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图2 9 直筒式立体视镜,1870年代
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图3 0 幻效，19世纪中期的剧场演出

先前任何设计都还要充分保留指涉性幻觉的形式。摄影出 

现，打败了作为一视觉消费模式的立体视镜，它重新创造一则 

虚构，并使之存续不绝，亦即，暗箱的“自由”主体依旧畅行。 

照片似乎是旧有“自然主义”图像符码的延续,但这只是因为 

其最主要的成规乃受限于变化狭隘的技术可能性(亦即快门 

速度和镜头的开启,令实耗时间隐而不见，使摄录的客体保持 

在焦距中）。①但摄影已完全破坏了观察者与暗箱的不可分

① 穆 布 里 奇 （Eadweard M u y b rid g e )与马雷（Etienne-Jules M arey)对于 

1 9世纪“ 自然主义 ” 再现规范所产生的破坏性影响，可 参 见 N o d  Burch, 

^Charles Baudelaire versus Doctor Frankenstein,M Afterimage 8 _ 9  ( Spring 

1981), pp .4 — 210
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离性，这两者因单一的观点而密切结合,摄影使得新的相机在 

根本上独立于观察者，但却又伪装成是介于观察者和世界之 

间的一个透明无形的媒介物。奇观的前历史和现代主义的 

“纯粹知觉”，都嵌在一个新发现的领域中，即一个有血有肉的 

观察者，不过两者最后的胜利却都有赖于对身体的否认，否认 

身体、它的脉动和幻影，是视觉的基础。®

①关于现代主义、视觉及身体的问题，见 Rosalind K rau ss晚近之作： 

u A n tiv is io n ,"  Ofof»er 36 (S pring  1986 ), pp.147— 154; “ The B lin k  o f  an E y e ,”  

The States of Theory ： History, Art, and Critical Discourse, ed. David Caro ll (N e w  

Y o rk , 1 9 9 0 ),pp. 175— 199 ; 以及 “ The Impulse to  See，” 

ed. Hal Foster (Seattle, 1988), pp.51— 75。
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第五章

目视的抽象化





... 迄今为止，1 9世纪依然是现代时期中最隐晦的

一段。

—海德格尔（ M a rtin H e id e g g e r) 

艺术对于沦为魔术一事特别敏感，它是世界除魅化过程 

(借用韦伯的用语）的主要部分。艺术和理性化有着盘根错节 

的关系。艺术可以取用的手段和生产方式，都是由此一关系 

衍生而来。

—阿多诺(T h e o d o r A d o rn o)

暗箱体现着一种观察者的状况，而暗箱模型的瓦解乃现 

代化过程的一部分，即便暗箱本身也曾是现代性早期的一个 

要素，在 17世纪时帮助界定了“自由的”、私密而个人化的主
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体。然而暗箱的严格性，其线性光学体系、固定的位置、知觉 

与客体的等同，到了 18(>()年代初期，却都显得太过没有弹性， 

太过固定，不符合快速变迁的文化和政治要求。显然17、18 

世纪的艺术家已做过无数尝试，在暗箱及其他有助视觉理性 

化之技术的限制之外操作，但总离不开界线高度分明的实验 

领域。要到19世纪早期,暗箱的司法审判模式才失去其卓越 

的权威。视觉不再臣服于如实或正确的外部形象。眼睛不再 

是断言(predicate) “实在世界”的东西0

歌德、叔本华、罗斯金和泰纳(J . M . W . T u rn e r, 1775— 

1851),还有其他许多人的研究著作，都意味着到了 1840年， 

知觉过程本身已透过各式各样的方式，变成视觉的主要对 

象。暗箱的运作所掩盖不彰的，正是这个过程。暗箱的知觉 

模式崩溃,最明显而重要的展现，莫过于泰纳晚期的画作。 

他在 1830年代末及4()年代的绘画，似乎无来由地,就标示 

了固定光源的一去不返，椎状光束的解消，分隔观察者和视 

觉经验场域之距离的溃散。观泰纳之画所获得的经验，不是 

对于一图像直接而整体的掌握，而是落于一种不可逃避的 

暂时性中。因此劳伦斯•高文（Lawrence G ow ing)针对泰纳 

的绘画，指出画家所关怀的是“从种类不计其数的表面和材 

料的无尽反射，造成光的不定传导和散布，每种表面及材料 

都贡献自己的色彩，彼此交融，最终渗透到每个隐秘处，又
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处处造成反射”® 。达•芬奇值染画面的手法，在此前三百年 

的时间中已形成一种对抗几何光学之主宰的实践，如今突然 

在泰纳这里大获成功。但是泰纳在物与物之间的空无中添入 

一种实质感，并挑战形式的完整性与同一性。这情形如今是 

与一种新的物理学同时发生，即场（f ie ld)的科学及热力学 

(therm odynam ics) 〇 ®

讨论泰纳所标示的观察者的新地位，最好的方式或许是从 

他和太阳著名的关系来着手。®当古典力学所描述的太阳，被 

关于热、时间、死亡以及熵 ( entropy )的新观念所取代时，暗箱 

所预设的太阳(亦即，只能以间接方式再现给肉眼的太阳），也 

因艺术家-观察者的新位置而转化了。® 先前将观察者同太阳 

炙烈危险的光隔离并加以保护的中介过程，在泰纳那里则完全

① Lawrence G ow ing, Turner-, Imagination and Reality (N e w  Y o rk , 

1966)，p.21.

②  下引文讨论了泰纳同牛顿和欧几里得空间与形式模型的断裂：Jarl 

Kroeber, "Rom antic H is to ric ism： The Temporal S ub lim e,M Images of Romanti­
cism： Verbal and Visual Affinities f ed. K a rl Krocber and W illia m  W a lling  (N e w  

Haven, 1978), pp. 163— 165,以及 M iche l Serres，“ Turner tradu it C arnot，”  Ld 

traduction ( Paris, 1974), pp.233一 242〇

③  泰纳与太阳之关系的探讨，可见 Roland Paulson, “ T u rn e r’s G ra ff it i:  

The Sun and Its Glosses,M Images of Romanticism, pp. 167一 188； Jack Lindsay, 

Turner： His Life arid Work (N e w Y o rk , 1966), pp, 210 —213& M a r t in D .P a -  

ley, Apocalyptic Sublime (N e w  Haven, 1985), pp. 143— 170〇
④  关于这崔概念的文化效应，见 K rzysz to f Pomian, L  ’  ordre dw (mips 

(Paris, 1984), pp.3(K)— 305o
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开。开普勒和牛顿这f i 模范人物之所以利用暗箱，正是为 

了避免直接看太阳,又可以对于太阳以及它所散发的光有所认 

识。如同我们先前谈论过的，在笛卡儿的《屈光学》中，暗箱的 

形式是在抵挡目眩所暗示的疯狂和非理性。®

不过，泰纳与太阳的正面交锋，正好销毁了暗箱所要确保 

的再现的可能性。他对太阳目不转睛，一种对目视（visiona­

r y ) 的执迷，甚至把视觉作用的视网膜过程变成其作品的中 

心;而视力具现为肉体的部分，正是暗箱所要否定或抑制的。 

泰纳后期所创作的伟大画作之一是1843年的《光与色（歌德 

的理论)一大洪水的翌晨》（ am/ CoMwr [ G M /ie〗 T /ieo- 

r y ]— T /ie M oru㈣ A /fe r ，在这幅画中，旧有再现模

型彻底崩溃:泰纳先前许多画作中占有支配地位的太阳景象， 

如今变成眼睛与太阳的融合。0  —方面，这是一个不可思议

①  见 Michel  Fouc如 Jt，M山M : A <?//⑽  

f/ieA尺eo /i?« i«m，trans. RichardH o w a rd (N e w York，1973)，p.108 : “ 目眩是光 

天白日下的夜，在光燿过度的正中心为治的黑暗。目眩的理性对着太阳打开 

眼睛，看到无物，它看不到… … 。”
②  泰纳受到歌德生理光学著作何等影响，我们并不确定。芬利 (Gera ld

E. F in ley)认为泰纳清楚知道互补色在生理方面的力量。见他所写的 “ Tu rn ­

e r: An Early Experim ent w ith  C olour Theory ，’’ 戈 ami Cowr-

tauld Institute 30 (1 9 6 7 ), pp. 357一366。也见 John Gage, “ Turner’s Annotated 

Books： Goethe's 'T h e o ry  o f  Colours * , 11 Turner Studies 4 (W in te r 1 982 ), pp. 

34— 52。
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的辉煌形象，只会使人目盲，而且从来无人得以见识,但它也

像吞噬万物之光芒的一道后像。如果说这幅画以及同时期其

他作品的环形结构是在模仿太阳的形状，它们却也符合眼曈 

的形状，以及后像之暂时经验于其上开展的视网膜域。透过 

后像，太阳被转化成属于身体，而身体事实上也取代太阳，成 

为造成其效果的源头。也许就这个意义来说,泰纳的太阳可 

以说是自画像。①

但是，就和太阳的目视关系而言，泰纳并不是19世纪唯 

一 一 人。本书前面提到过的三位科学人物，布儒斯特、普拉托 

以及费希纳，都在研究视网膜后像的过程中因为凝视太阳过 

度而导致视力严重受损。® 普拉托，幻透镜的发明人，更因此 

而永久失明。这些科学家的目标虽然明显有别于泰纳，但更 

重要的是，他们同样发现了身体“目视”的能力,而如果我们没 

有认可他们的研究当中蕴涵的奇特力道和兴奋，就等于没有 

看到这研究的意义所在。这样的工作经常要直视太阳，让阳 

光在身体上烧灼，切身地将它搅乱成炽烈色彩的繁衍。显然，

①  参见 Paulson, “ Turner’s C ra f f i t i :  The Sun and ItsGlosses, ”  p. 182,以 

及 Lindsay, Twm er, p .2 1 3 ,两文都指出泰纳的太阳是自画像。

②  泰纳和布懦斯特的个人接触，以下文章有论及：J. A . Fineberg，T/ze 

Life of I. M . W. Turner R. A. , 2nd. Ed. (O x fo rd , 1966), p .277  ； Lindsay, 

T “ m e r，p. 206 以及  Gerald E. F in le y，“ T u rn e r’s Colour and Optics: A  N ew  

Route in \S S 2 ,f， Journal of the Warburg and Courtauld Institute 36 (1 9 7 3 ), p .3 8 8〇



图3 1 泰纳，《光与色〈歌德的理论〉

—— 大洪水的翌晨》,1843年(泰特美术馆，伦敦)
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这些科学家对于视觉的身体性都有着极为透彻的认识。他们 

的研究不只发现身体是颜色事件的场域和制造者，这个发现 

更让他们得以构想出抽象的视觉经验，也就是一个不再现、也 

不指涉世界中任何客体的视觉。三人的研究成果，不论是科 

技发明或经验性科学研究，都指向视觉的机械化和形式化。

费希纳虽然不像布儒斯特和普拉托那样发明了光学器 

物,但他的事业生涯拿来同泰纳并比时，却可能是最有意思 

的。® 费希纳推翻了 19世纪大半知识史所赖以建立的许多 

传统的悖反组。关于他的生平,一般都坚持一种分裂人格的 

叙述。一方面，他似乎是个浪漫派的神秘主义者，钻研着奥伊 

肯 (Lorenz O ken)和谢林的自然哲学（N aturph ilosvph ie)以及 

斯宾诺沙式的泛神论。®另 一 方 面 ，他又是严格的经验与量

①  费希纳在科学生理学史上的开创性地位，例见 E. G. B o ring , A  H /S-

tory of Experimental Psychology (N e w  Y o rk , 1 9 5 0 ),pp. 275— 2% 。费希纳通论 

度置感觉之原理的陈述，可参见 Fechner, trans. H el­

m ut E. A d le r(N e w  Y o rk , 1966) ， pp. 38 — 58 ； Elemente der Psychophysik ( Leip­

z ig , 1860), vo l. 1, pp.48— 75〇

②  关于费希纳的“ 神秘” 书写，见 W alter L o w r ie的“ 丨1« 1*〇̂ ^ 〇11，” 心 ^  

gionofa Scientist i Selections from Gustav Theodor Fechner t trans. and cd. Walter 

L ow ric  (N e w  Y o rk , 1946), pp. 9— 81〇 也见 1=〇:11!1«'，1<( /^八/ 时 0 ^ / 1 ’ 的 115. 

M ary W adsw orth(N ew  Y o rk , 1 9 4 3 )0史宾诺沙和穆勒及费希纳之研究的关 

系，见 W alter Bernard, “ Spinoaz’s Influence on the Rise o f  S cientific  Psychol­

o g y ,”  JoMrmi/ o / f f i f  H i■如 ry 〇/  f/ie BefcaWora/ Sc/ctw 8 (A p r il  1972) ， pp. 208 —  

215〇
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化心理学的建立者,对威翰•温特与恩斯特•马赫后期的研 

究有重大影响，提供给他们理论基础，将知觉与心灵的经验全 

面化约为可度量的单位。但费希纳的这两面总是彼此纠 

缠。①他观看太阳的经验，夹杂着兴奋和最终的痛苦,1830年 

代末期终至眼力大伤，但他所取得的第一手经验不下泰纳。®  

早在1825年，对太阳的执念就充溢在费希纳关于视觉的文学 

冥思当中：

因此我们或可将自己的眼睛看成是太阳在大地上的 

造物，居住在太阳光线之中、接受其滋养的造物，因此在 

结构上也类似于其在太阳上的兄弟……但这太阳的造 

物、我称之为天使的更高存在，是已经成为自主的眼睛，

①  例见 W illia m  R. W oodward，“ Fechner’s Panpsychism: A  S cientific  

Solution to  the M ind-B ody Problem , M Journal of the History of the Behavioral Sci­
ence 8 (October 1972) , pp. 367— 386〇

②  费希纳 1840年到 1843年所经历的所谓的危机，即因从事后像的实

验而导致的生理及心理问题，其甥昆慈 (Johannes Em il Kuntze)对此有详细的 

记载，见 Kuntze，Gwitov TVodor 办“ 乜決《 GWe/trfen/eben (Le ipz ig ,

1892)，pp. 105— 138。也由于研究双眼视觉需要阅读精细的刻度，他的视力 

严重受损。[ 译注 ] — 百年之后，第二本费希纳个人传记才出版，纳人了许多 

近年出土的日记和书信资料，将费氏的生涯和多样的写作放在当时的科学发 

展以及 1 9世纪文化与政治过程的脉络来叙述：H a rH u rg e n A re n d t，

Theodor Fechner ： ein deutscher Naturwissenscha/tler uttd Philosoj î im 19. Jahrhundert 
(Frankfurt, 1999)。关于费希纳个人危机之叙述，见页 8 3 至 91。
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有至高内在发展的眼睛，但却又保持着理想之眼的结构。

光是眼睛的元素，如同空气是我们的元素。®

由内外散的、自主的视觉，发光发亮的眼睛一 这样的早 

期宣示乃属于19世纪普罗提诺(Plotinus)式观察者模型更为 

广义的重现，泰纳也可说是与此相关。®  1846年，泰纳做了一 

幅圃，题名《站在太阳中的天使》（T /ieAnge丨S to id/ 叩 咖 

S"n )。方形的画布，大小正如1843年的《光与色》，这里的形 

式结构也是一径环状。两幅画中，泰纳招牌的游涡都变化成 

纯粹球形的金光炫转•_将眼睛与太阳、自我和神性、主体和客 

体彻底并合。

① Gustav Fechncr, **On the Comparative Anatomy o f  A nge ls ," trans. 

M a rilyn n  Marschall, Journal of the History of the Behavioral Science 5 no. 1 (1 96 9 ), 

pp. 39一58.

②  歌德在其光学论文的导言中，给予普罗提诺相当重要的地位:“这里 

我们想到… …一位古代伟大神秘作家的文字，可以如下翻译：‘如果眼睛不是 

来自太阳，我彳n 如何可以感觉光亮？如果上帝的力量不是活在我们之中，我 

们何以会因神性事物而欣軎？’ 光与眼这种直接的亲缘关系，没有人会被拒 

绝… … 比较明白易懂的说法是，眼睛里住着光,来自内部或外部的一点点剌 

激，它就会被激发。 p . l i i i。海德格在其(谢林论人类自由的 

本质 !) 中讨论了歌德的这段文字，S f/id丨 s 7V«if/5e om f/ie Ewenff 

Freedom , trans. Joan Stambaugh, Athens, O h io , 1985, pp. 54— 56.关于普罗提 

诺及其与艺术理论史的关系，见 Eric AHiez and M iche l Feher，“ Reflectins o f  a 

Soul,M Zone 4 (1989) , pp. 46—84。
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这幅作品的中心，是手举一剑、带有双翼的天使形象。不 

过泰纳使用这个象征，所暗示的比较不是他和此类意象的浪 

漫主义或弥尔顿式传统的关联，更多的是他背离暗箱典范的 

程度。如同之于费希纳，泰纳求助于天使，那非人间之物，意 

味着传统手法已不足以再现其强烈视觉经验如梦如幻的抽象 

化。这天使，变成泰纳对他自己知觉自主性的象征性认可，兴 

奋昂扬地宣布视觉并不奠基于任何东西（ungroundedness o f  

v is ion)。也就是在这个意义上，泰纳的作品可以说是崇高的 

(sub lim e):他的绘画所关怀的，是超越其自身再现可能性的 

经验，是一无任何物体可传达其概念的不足感。①

但如果说泰纳的作品暗示表现新的语言、效果和形式时 

的实验与创新的规模—— 生理知觉的相对抽象性和自主性使 

这尝试变得有可能—— 那么费希纳对于知觉经验划时代的形 

构，也和再现危机有所关联。费希纳的研究一如泰纳的艺术，

① 我 对 “崇高" (s u b lim e )这个词的使用,是参照 Jcan~Francois Lyotard, 

The Postmodern Condition ： A Report on Knowledge .tnns. Brian Massumi (M in n c - 

ap o liS, 1984), PP.7 7 — 79 : “ 不论哪个时代出现的现代性，若没有信仰的动 

摇、没有发现实在的 ‘缺乏实在性加上其他实在性的发明，现代性便不能存 

在… …我认为，具体而言，现代艺术 (包括文学）,是在崇高的美学之中找到剌 

激，而前卫的逻辑是在这里找到它的公理… … 。崇高情怀的发展，是出于主 

体之不同能力的冲突，是构想事物的能力和 ‘ 再现 ’事物的能力之间的冲突。” 
亦见 Lyotard，“ The Sublime and thcAvant~Gardc，” i4r(/or«m 22 (A p r il  1984)， 

pp. 36— 43〇
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是建立在一种因为暗箱内含之双重性一 感知者与世界的分 

裂—— 崩解、以致产生的兴奋与狂喜。费希纳原就非常确信 

心与物的内在关联性:它们不过是建构同样之实在的不同方 

式。但他所想要的，并且花了好几年追寻的，是找出方法以确 

立内在感官经验和世界事件之间的关系，将这两个领域放置 

在同一个操作领域。不论他的意向为何，最终的结果是将知 

觉和观察者重新安置在经验严密性和技术介入的范围内。

不过，感觉乃多重多样不易捉摸的精神情感，本身是不可 

被理性化的一 也就是，它无法当作一个经验上孤立的整体,

i  -4  -3  -2 - t  0 -H +2 +5 +

Negative Sensation * - S  I Sensation = +  S
图3 3 费希纳定律:S = K lo g R . (n e ga tiv e se n sa io n负向感觉)

^
a

 

snlne!

55
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直接加以研究、操纵、复制或测量。但如果说感觉本身不受科 

学的控制或管理，则f f l 可一种形式的物理刺激却都是可以的。 

因此费希纳便透过测量外在刺激，设法将感觉理性化。赫尔 

巴特在尝试做心理测量时失败了，费希纳则从产生感觉的刺 

激方面着手，将感觉量化。费氏的成就是建立了一套法则，提 

出一个数学方程式来表示感觉和刺激的函数关系，被称为费 

希纳定律(Fechner’s La w )或韦伯定律(W eber’s L a w )①。由于 

这个方程式，暗箱的内外分立被解消，而合并观察者的新方法 

变成可能。主体性有史以来第一次变得可以从量化角度加以 

决定。这是费希纳的“伽利略式”成就—— 将从前无法被测量 

的东西变成可测量。®

穆勒对于神经能量的研究已然揭示，感觉和外在起因的 

关系是任意而断裂的，费希纳则将这关系的实现推进一步。®

①  韦伯定律乃从恩斯特•韦伯之名，他是费希纳的老师，他在1838年 

到 1846年之间对触觉的研究成果，是费希纳所提出之理论的基础。福柯援 

引韦伯在1840年代的研究工作，指其与各种领域中行为科技与“正常性之监 

督”的出现相符。Dt’5c/p/丨Vie aw/Pumj/t，pp. 294—296.

②  见 HaraldHoffding, ■伽yo/Mofcrn ⑽p/iy，vol. 2 (New York, 
1955), p.529 :“费希纳和史宾诺沙在此唯一的不同点是，费希纳热切希望发 

现存在之两端的数学函数关系。”

③  “同样的刺激,即便以同样方式作用，一个主体或器官所感觉到的可 

能比另一者较为强或弱，而同一个主体或器官的感觉也有强弱之别。相反， 

不同强度的刺激在某些情况下会被感觉为强度相同。”£/ « « _  〇/ P^ iop/iy5- 
i c s, p.38.
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譬如，他发现对光之感觉强度的增加，不如物理刺激强度增加 

得快。因此他的结论说，感觉的增加和刺激的增加之间，有一 

个不成比例的关系，虽然这关系是可预测的。费希纳研究工 

作的核心就是建立可衡量的感觉单位，可量化的增量,这增量 

使人类知觉可以被计算，并且有产能。这些单位是从感觉阈 

(thresholds o f sensation)衍生而来，即产生最小可被注意之感 

觉、且恰恰多于不为人类感官系统所察知之刺激的量值。这 

些单位是备受争论的所谓“最小可觉差异” (just-noticeable 

differences)。如此一来，人类知觉变成一系列各种强度的量 

值。费希纳的后像实验也告诉他，知觉必然是暂时性的;观察 

者的感觉总是受到先前相关刺激的影响。但那是被切割的时 

间性，和泰纳作品中所暗含者极为不同，也相当不同于柏格森 

等人后来企图超越费希纳所开启之科学计划的那种经验。与 

此有关的是，费希纳在1840年代进行其实验时，乔治•布尔 

(George Boole, 1815—1864)正尝试结合逻辑的运作和代数 

运算，企图擘划相关的“思想法则”。但就如福柯所坚称的，数 

学化或量化的工作虽然重要，却非 19世纪人文科学的关键议 

题。①重点还是在于，如何透过认识身体及其运作模式，而使 

人类主体得以纳入新的权力安排当中：身体作为工人、学生、

①  Michel Foucault, 77ie Order 〇/7711>1炉 ，pp_ 349—351.
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军人、消费者、病人、罪犯。视觉可能是可以衡量的，但费希纳 

的方程式意义最重大的地方，或许是在其同质化的作用:那些 

方程式是一种手段，将感知者变成可管理、可预测、有产能，最 

重要的是符合其他理性化领域的要求。®

费希纳对知觉的形构，使得视觉的具体内容变成不相干 

的东西。视觉如同其他感官，现在可以从抽象和可互换之量 

值的角度加以描述。如果视觉先前曾被设想为一种质的经验 

(如在歌德的光学）,那么现在它变成了一个量差的问题，是感 

官经验强或弱的问题。但这种新的知觉评量方式，这种透过 

数学的同质化而将感觉之质性遗忘的过程，却是现代化的一

① “就某方面而言,正常化的力量会强行赋予同构型;但它也藉由使衡 

量差距、确定程度、检修细目等工作变成可能，而进行个体化,并且令不同者 

彼此适应,使之变得有用。规范（norm)的权力如何在形式平等的系统中运 

作，这是容易了解的，因为在一个同构型主导的地方，规范会导人个别差异的 

所有细微变化，那是有用的命令，也是度量的结果^’MichclFoucauIt,!^;- 
冲 p. 184。福柯“同构型”的概念，令人想起“同构型”在巴塔耶 

(Georges Bataille)作品中的地位同构型在此意谓元素的可公度性(commea- 
sumbility)以及对此可共测性的觉察:人类关系的支撑所依恃的，是根据可勾 

勒之人与情境之可能同一性的意识，而化约成固定的规则……其共通点，即 

社会同构型和从其中产生之活动的基础，是金钱，也就是集体活动之不同产 

物可计算的等价物。金钱闱以衡量所有工作，使人变成可衡量之产品的功能 

结果。根据同质社会的道理，每个人的价值就是他所生产者;换言之，他不再 

是为己的存在(a existence foritself):他不过是集体生产中的一个功能结果， 

在可度量的范围内被安排。”Bataille, KiWtw o/ £ xc«5: S士rtfti 炉 1927_

1939, trans. Allan Stoekl (Minneapolis, 1985), pp. 137—138.
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个重要环节。

费希纳心理物理学的核心，是能量守恒定律，坚称有机体 

和无机的大自然（自然界)都是由同样的力所控制。他描述人 

类：“在某方面，这关系就像蒸气引擎之于复杂的机械装 

置……唯一的差别是，在我们这具有机的机器中，引擎不是设 

在外部，而是内部。” ® 费希纳当然不是唯一做此想的人。荷 

姆霍兹针对人类视觉的所有研究,包括双眼像差，都来自于他 

最初对动物的体热及呼吸的兴趣，还有他想以精确的物理化 

学词汇描述生物功能运作的无比野心。荷姆霍兹和费希纳对 

生物的描绘，即生物的做工、生产以及观看，都是透过肌肉运 

作、燃烧以及热的释放，而这些又是根据经验上可加检证的法 

则进行，此种说法背后的基础是热力学。® 即使费希纳留予 

后世的最主要遗产，是行为主义的霸权以及各式各样调节和 

控制的过程,但重要的却是去了解，他的心理物理学原想追求 

的是一种狂喜的融合，即感知者的内部性融入一个饱满而统

① Fechncr, Elements of Psych〇f̂ iYs*cs * P-35.
② Fechner, pp,32—33:“于是系统的动能（ki- 

netic energy)可能不需取用位能(potential energy)就可以增加，而动能的减少 

也可能不会伴随位能的增加，只要动能的增减是同时发生在系统的另一部 

位……。迷失于外在知觉，同时又要深刻思考，这是不可能的。为了能敏锐 

思考某件事，我们必须自其他事物提取……这事实同我们先前的讨论息息相 

关，以致我们不得不在其中也看到一种能量守恒定律的延伸，延伸至纯粹心 

理物理力量的运作。”
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一的领域,其中每个部分都和斥力与吸力的同一种力量共振 

着，一个无边无际的自然，如泰纳的自然，在那里，生死都不过 

是一种元初能量的不同状态而已。但是现代权力形式的兴 

起,也是透过分界的消除，消除那将主体视为内部领域的分 

界，这内部和外在世界不再有性质上的差异隔膜。现代化过 

程要求这最后的净地也要理性化，而正如福柯所道明的，19 

世纪所有以psycho为前缀词的科学，都是这种主体性之策略 

挪用的一环。®

但费希纳将感觉理性化，不只导致行为和专注力的特定 

技术的发展;也标示整个社会领域和人类感觉系统在其中的 

重新塑造。19世纪后期，西美尔认为，费希纳的公式化陈述， 

清楚表现出感官经验如何变成和交换价值所支配的经济及文 

化领域彼此相邻、共同生发。西美尔从费希纳那里衍生出一 

种非正式的计算方式，以证明交换价值何以和物理刺激的量 

是同样的东西。他写道:“金钱的作用,就像加诸各种可能感 

受的刺激，因为它的不具特定性格、欠缺任何质性，使它处于 

一个和所有感受同样遥远的距离，以至于金钱和它们的关系

① Foucault, 弗洛伊德对费希纳“经济论

观点”明白表示赞扬，是出了名的，丨旦在更广义的层次上，精神分析可被视为 

另一种将无意识的“内部”内容重新安置到可以从语言学角度加以形构(不论 

有多么不精确)之领域的运作。



都是一样的。 在西美尔对现代性的说明中，观察者只可以 

被设想成是这浩浩荡荡、无法阻挡的价值流动性中的一个元 

素:“在历史一心理学的领域里，金钱因其性质，变成最能完美 

代表现代科学整体之认知倾向的东西—— 将质的决定化约成 

量的决定。”®

暗箱两百年来所确立的“实在世界”,套尼采的话来说，已 

经不再是最有用或最有价值的世界了。将泰纳、费希纳及其 

后继者卷入其中的现代性，并不需要这种真实以及不可变动 

的同一性。两人的论述和实践所需要的，是一种更有适应力、 

自主,而且有产能的观察者—— 以顺应新的身体功能，以及无 

所差异且可互换之符号和影像的大量繁衍。现代性造成了视 

觉的去地域化( de terri to ria liza tion)以及对它的重新评估。

我在本书中试图解释1840年代的视觉重组是如何激烈 

而彻底。如果我们问题的重点是在视觉和现代性，那么首先 

就必须检视这些较早的年代，而非 1870年代或1880年代的 

现代主义绘画。比之更早的几十年，一种新的观察者业已形 

成，而且不是我们在绘画或印刷物上面看到的样子。我们已

① Georg Simmel, TTie ⑽) 〇/ Money, trans. Tom Bottomore and
D av id F risby (L o n do n，1978〉，p .267a 西美尔对费希纳定律的延伸重构，见该 

书 pp.262— 2710

② S im m el, TTieP/iHosop/iyo/Money, p .277.



被训练得以为，观察者总是会留下可见的痕迹,也就是，可以 

根据他和影像的关系而加以指认。但在这里，问题乃关于一 

个也在其他更灰色的实践和话语中成形的观察者，而这观察 

者所留下的巨大遗产,将会是2 0世纪所有影像与奇观的工 

业。曾经在视觉中是中立且不可见的身体,如今变得厚实，甚 

至关于观察者的知识都要由此获取。视觉这种可感易察的不 

透光性和肉体密度，赫然临在目前，以至于无法立即了解其全 

部的后果和影响。但一旦视觉被重新安置到观察者的主体性 

中，两条彼此纠缠的道路就展开了。一条导向视觉主权和自 

主性的多重肯定—— 这主权和自主性乃衍生自此一新近在现 

代主义及其他地方被賦予权力的身体。另一条道路则是由于 

对目视之身体的认识，而逐渐加强对观察者的标准化及控管， 

并朝向依赖于视觉抽象化和形式化的权力形式。重要的是， 

在各式各样具体视觉行为出现的无数地带，这两条道路是如 

何不断交叉，又如何经常在同样的社会领域当中重合。
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