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跨媒介摄影之美学探究

———从伽达默尔与姚斯的理论切入

张宝仪　 王汀若

摘　 要： 以伽达默尔的 “游戏互动理论” 和姚斯为代表的 “接受美学理论” 为框架， 检视跨媒介摄

影的美学面貌， 以解决当下层出不穷却又难以解读的跨媒介摄影热潮。 文章先从摄影的美学历史流变切

入， 然后以游戏理论检视跨媒介摄影的自我呈现， 以接受美学 （特别是姚斯的 “审美三段论” ） 探讨审

美重心的转移， 最后提出成功的跨媒介摄影离不开日常生活美学， 切勿曲高和寡。
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２０１７ 年 １ 月 ７ 日， 《安迪·沃霍尔： 接触》 在北京 ７９８ 木木美术馆结束了为期五个月的展览。 展览

海报以 “欢迎来到工厂” 为题， 以呼应沃霍尔 （ Ａｎｄｙ Ｗａｒｈｏｌ） ２０ 世纪 ６０ 年代在纽约的工作室———
“工厂”， 这里曾是艺术名流经常拜访并举办前卫派对的地方。 策展人普雷斯卡·安 （Ｐｒｅｓｃａ Ａｈｎ） 以沃

霍尔的影像、 摄影、 沉浸式装置作品， 把整个展厅打造成一间艺术工厂。 各种媒材都有其独特的贡献，
系统性地呈现， 让观众沉浸其中与内容互动。 受众进入展厅即可体会到独特的视觉美感。 从影像作品

《试镜》 到宝丽来肖像摄影， 再到装置 《银云》， 无一不贯穿着后现代美学对传统美学的用力一击， 以

及对各艺术门类 “边界” 的不屑一顾和嗤之以鼻。 沃霍尔的艺术创作理念时隔半个世纪， 在跨媒介创

作热度不减的当下依旧具有启发意义。
现今， 跨界艺术的表现形式庞杂不堪， 有些作品的跨界仅仅是不同艺术门类的拼贴， 门类的 “边

界” 依旧清晰可见。 本文所探讨的跨媒介指利用多种媒介系统性地呈现同件作品， 每种媒材的内容同

时发展并相互串联、 互为一体。 这与多媒体、 跨平台皆不同， 后两者多指同样的讯息在不同平台上的

单一复制， 例如漫威漫画改编成的系列电影， 彼得兔故事改编成的动画、 绘本等。 ２０ 世纪末， 克劳斯

（Ｒｏｓａｌｉｎｄ Ｋｒａｕｓｓ） 便定义这种多媒介的混搭再创作为 “后媒介状况” ［１］ ， 表征当代艺术更多采用混合媒

介， 摆脱了传统艺术的媒介分类。 由此可见， 若讨论 “多媒体” “跨平台”， 我们依旧可以从创作本体

出发， 但探讨 “跨媒介”， 其多种媒介杂糅的性质使得探讨角度不能仅从创作者、 作品本体、 受众任意

一个角度出发， 而应把三者看作彼此融合的一个整体来探讨。 在跨媒介作品中， 哪个媒材起到了何种

作用已经不是讨论重点， 所有媒介合作下如何展演了整部作品才是研究重点。
本文从爬梳摄影美学的历史流变着手， 展现当前摄影艺术所呈现的美学面貌。 然后以游戏互动理

论和接受美学为理论根基， 通过具体跨媒介摄影案例， 探究跨媒介摄影的美学成因与面貌， 试图弥补

以往跨媒介摄影研究中过于关注影像本体而无切实的理论支撑， 抑或仅谈美学而忽略理论和实践结合

的现状， 也为日后摄影者跨媒介创作提供理论参考。
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一、 摄影美学流变： 从传统到跨媒介

摄影术在诞生的近半个世纪里始终扮演着辅助绘画、 记录现实的角色， 被誉为 “自然的画笔”， 备

受 “技术性” 与 “艺术性” 之争， 与古典主义绘画有着相同的美学原则。 １９ 世纪 ９０ 年代， 大批摄影

者开始为摄影的艺术性谋权， 追求影像的艺术性， 制造印象派美学效果， 举办沙龙摄影展， 成立连环

会① （Ｌｉｎｋｅｄ Ｒｉｎｇ） 以唤起人们对 “画意摄影” 的关注， 将 “画意摄影” 推向高峰。 连环会分会分布

于欧陆、 北美等地， 会员基数庞大。
　 　 ２０ 世纪初， 美国分会会员斯蒂格利茨 （Ａｌｆｒｅｄ Ｓｔｉｅｇｌｉｔｚ） 召集了爱德华·斯泰肯 （Ｅｄｗａｒｄ Ｓｔｅｉｃｈｅｎ）、
保罗·斯特兰德 （Ｐａｕｌ Ｓｔｒａｎｄ） 等人成立了 “摄影分离派”。 起初其摄影美学与连环会保持一致， 后因

新兴摄影的兴起， 斯蒂格利茨受超前 “视域” 驱使， “摄影分离派” 的摄影观念转向直接摄影。 重视记

录时代与生活的真实面貌， 传递摄影艺术的写实主义， 追求摄影的纯粹性， 与连环会所秉承的画意摄

影美学大相径庭而就此决裂。 “摄影分离派” 的改变作为导火索有力地冲击了连环会的持续升温， 致其

解体。 连环会的解体使得摄影艺术摆脱了对绘画的依赖， 开始逐渐形成自己的美学特征， 开启了现代

主义摄影之门。
现代主义时期涌现的摄影者多借助社会舞台再现、 记录肉眼所见， 追求纯粹性与瞬间性的直接摄

影美学， 指意明确。 如拥有 “现代主义摄影之父” 之称的斯蒂格利茨的纽约影像， 奥古斯特·桑德

（Ａｕｇｕｓｔ Ｓａｎｄｅｒ） 的 ２０ 世纪德国人类影像， 比尔·布兰特 （ Ｂｉｌｌ Ｂｒａｎｄｔ） 的伦敦众生相， 欧仁·阿杰

（ＥｕｇèｎｅＡｔｇｅｔ） 的巴黎都市旧影， 罗伯特·卡帕 （Ｒｏｂｅｒｔ Ｃａｐａ） 从西班牙到中国的战地影像， 卡蒂埃·
布列松 （Ｈｅｎｒｉ Ｃａｒｔｉｅｒ－Ｂｒｅｓｓｏｎ） “决定性瞬间” 的凝视， 安塞尔·亚当斯 （Ａｎｓｅｌ Ａｄａｍｓ） 和爱德华·韦

斯顿 （Ｅｄｗａｒｄ Ｗｅｓｔｏｎ） “Ｆ６４ 小组” 的力量与质感等等。
现代主义摄影者们所遵循的决定性瞬间、 曝光精准、 构图杜绝裁切的摄影美学在 ２０ 世纪 ５０ 年代被

一举打破。 罗伯特·弗兰克 （Ｒｏｂｅｒｔ Ｆｒａｎｋ） 与威廉·克莱因 （Ｗｉｌｌｉａｍ Ｋｌｅｉｎ） 的摄影实践开启了后现代

摄影的序幕。 弗兰克认为， 决定性瞬间， 除了美感和构图外， 对任何东西都没有感受。［２］ 欧洲人罗伯特

·弗兰克以 “异乡人” 的身份记录美国人， 透过怪诞的构图、 刻意模糊的焦点、 后期裁减对美国进行

异乎寻常的描写， 其画册 《美国人》 更像一本 “影像诗”②， 图像间有严谨的逻辑关系， 如同创作者的

自白。 同时代的叛逆者威廉·克莱因摄影风格随性， 通过粗大的颗粒、 巨大的影调反差、 反叛的构图

与模糊的焦点呈现了别具一格的纽约景象。 罗伯特·弗兰克与威廉·克莱以自身的摄影实践批判了以

往的摄影美学原则， 改变了之后的摄影美学走向， 后现代摄影美学揭开序幕。
后现代摄影打破了传统美学原则， 光影、 构图、 色彩的精准控制都被抛之脑后， 反而注重受众的观

感和体验。 这与后现代思潮对 “主体性” 的重视是一脉相承的。 同时超现实主义把 “蒙太奇” 带入了

摄影， 曼·雷 （Ｍａｎ Ｒａｙ） 的摄影作品即大量使用拼贴宣泄个人情感， 具有浓厚的超现实主义色彩。 另

外， 摄影作品呈现方式也开始由单一媒材演变为多媒材合作的形式呈现， 文本、 绘画、 装置、 影像、
新媒体等媒材都成为摄影者使用的工具。 克劳斯 （Ｒｏｓａｌｉｎｄ Ｋｒａｕｓｓ） 定义这种多媒材的混搭再创作为

“后媒介状况”， 表征当代艺术创作更多采用混合媒介， 摆脱了传统艺术媒介分类。 其后又进一步分析

“后媒介状况” 产生的原因是一项技术自身过时而衰退， 新技术能提供技术支撑来取代传统媒介。［３］ 罗

伯特·弗兰克深受美国新电影的影响， 在画册 Ｔｈａｎｋ ｙｏｕ （１９９６） 中使用了明信片、 信件、 照片等素材，

５２

①

②

连环会源于对英国皇家摄影学会的不满和对 “画意摄影” 的推崇， 于 １８９２ 年 ５ 月由艾尔弗雷德·马斯克尔 （ Ａｌｆｒｅｄ
Ｍａｓｋｅｌｌ） 、 艾尔弗雷德·哈斯勒·辛顿 （Ａｌｆｒｅｄ Ｈｏｒｓｌｅｙ Ｈｉｎｔｏｎ） 等人在伦敦发起。

影像诗是透过影像、 声音、 文本以传达诗意的作品， 参见 Ｋｏｎｙｖｅｓ， Ｔｏｍ􀆰 Ｖｉｄｅｏｐｏｅｔｒｙ： Ａ Ｍａｎｉｆｅｓｔｏ （ＰＤＦ ／ Ｉｓｓｕｕ）， Ｓｅｐｔｅｍｂｅｒ
６， ２０１１􀆰 ｆｒｏｍ ｈｔｔｐｓ： ／ ／ ｉｓｓｕｕ􀆰 ｃｏｍ ／ ｔｏｍｋｏｎｙｖｅｓ ／ ｄｏｃｓ ／ ｍａｎｉｆｅｓｔｏ＿ ｐｄｆ􀆰
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运用文本、 影像等多种媒介， 体现了跨媒介摄影的艺术表达。 也不乏艺术家利用摄影的机械复制性，
把摄影看作既成物进行创作， 例如安迪·沃霍尔 （ Ａｎｄｙ Ｗａｒｈｏｌ） 与罗伯特·劳森伯格 （ Ｒｏｂｅｒｔ Ｒａｕｓ⁃
ｃｈｅｎｂｅｒｇ） 的既成摄影实践。

更重要的是， 后现代摄影也改变了受众的审美接受方式， 观众从 “静观” 状态逐渐 “介入” 到作

品中的观照方式。 正如开篇安迪·沃霍尔的展览中所体现的， 受众仿佛置身于艺术品中， 与装置中的

云、 照片中的人、 影像中的建筑同处一时空， 游戏互动。 赋予受众主动性， 正是当前跨媒介摄影美学

最突出的特征， 即本文探讨跨媒介摄影美学的切入点。

二、 跨媒介摄影的美学探究

自苏格拉底以降， “美” 一直是西方哲人所探讨的问题， 直至康德， 也在追寻无心之美、 本体之

美。 伽达默尔 （Ｇａｄａｍｅｒ） 则不再追寻什么是美， 转而关注如何感受美、 体验美。 这一问题的思考导向

便是对互动过程的关注。 伽达默尔的理论脉络深深影响了 ２０ 世纪 ６０ 年代德国康斯坦茨大学的学者姚斯

（ Ｊａｕｓｓ）、 伊瑟尔 （ Ｉｓｅｒ） 等人， 接受美学理论应运而生。
跨媒介摄影美学的研究方向已从 “客体” （艺术品形式） 是否引起美感体验转向讨论受众如何 “创

造” 审美经验以解读作品。［４－５］跨媒介摄影高度的开放性、 变化性、 模糊性使得受众与作品的互动成为

作品完整表达的重要组成部分， 受众掌有很大的能动性。 接受美学是关于受众主动性探讨的重要理

论。［６］下文笔者从两个方面展开论述， 探寻理论根基与跨媒介摄影实践的契合点， 以检视跨媒介摄影的

美学面貌。
（一） 艺术即游戏： 跨媒介摄影的自我呈现

伽达默尔提出： “艺术即游戏， 游戏即往返律动， 游戏即自我呈现。” ［７］ 在互动过程中， 观赏者 （受
众） 不同的视角会发散出不同的意义， 展现出不同的面貌， 游戏 （艺术作品） 被观赏者 （受众） 二次

创造了。 受众这一原本的生命体验或立足点被伽达默尔称之为 “视域”， 他认为视域是将人们的主观经

验强加于文本作为理解、 获得意义的基础。 由此， 艺术作品的诠释才能实现作者与受众相互游戏的过

程， 透过游戏才能体现作品意义的完整性。
２０１６ 年 “集美·阿尔勒摄影季”① 是跨媒介摄影实践的极佳案例， 也较好地传达了受众与作品相

互游戏的理念。 首先， 此届策展组织模式依旧沿袭往年的 “策展人邀请制”②， 有别于两岸任何大型摄

影展的 “主策展人制”。 ３０ 几位策展人皆来自不同领域， 如电影、 新媒体、 音乐、 美术、 摄影等， 每位

策展人依自身不同的学术背景制定展览计划与方式， 使展览形式和风格非常多元化。 其次， 此次摄影

季 “无界影像” 单元凸显的 “无界” 即跨媒介的命题， ７ 位策展人从不同层面命题作文， 展开跨媒介

叙事， 最终又回归影像本身。
由青年摄影史学者、 独立策展人何伊宁在 “无界” 单元策展的 “虚构叙事的转向” （图一） 是她

对以往艺术家的照片进行虚构叙事的一次尝试， 作品借助照片、 装置、 文本、 既成物、 档案等媒材实

现了跨媒介特性。 在展览现场， 一条印刷有影像的环形半透明纱布装置悬挂正中， 受众可置身其中观

看与之互动， 体会影像中的人物、 建筑等与创作者间错综复杂的关系。 在西班牙摄影师朱利奥·加莱

奥特 （ Ｊｕｌｉｏ Ｇａｌｅｏｔｅ） 的 《热带装饰》 作品前， 策展人则借用档案的形式生动地还原了加莱奥特所收集

的迈阿密历史图像文件。

６２

①
②

“集美·阿尔勒摄影季” 由阿尔勒国际摄影节主席与 “三影堂” 摄影艺术中心创办人荣荣于 ２０１５ 年共同发起。
“策展人邀请制” 是首届摄影季独立策展人李振华先生发起的组织方式， 策展团队来自不同的领域， 因而有助于展览呈现

不同的面貌。
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图一　 “虚构叙事的转向” 展览现场

（图片来自三影堂摄影艺术中心）

围绕此次展览的构思与形式， 笔者对策展人何

伊宁进行了访谈， 试图挖掘她对当前跨媒介摄影现

状的思考， 她表示： “此次展览是通过考察 ８ 位青

年摄影师 ／ 团体在近期摄影创作中运用虚构叙事所探

讨的丰富主题， 思考照片被并置在真实和虚构的文

化与历史维度中的可能性， 并探讨摄影在虚构叙事

空间里的功能。 这些艺术家在不同文本间灵活转

换， 从侧面体现了他们对图像的认知和理解， 同时

也表现出他们试图打破限制摄影媒介性的障碍， 更

加自由地运用图像进行创作的尝试。 我认为这一趋

势是释放摄影能量的集中体现， 顺应了后媒介状况

的发展。”
同时， 笔者也访问了一位年龄 ２６ 岁， 硕士毕业于英国某艺术类大学， 但无摄影相关背景， 现在厦

门从事新媒体行业的观展者范小姐。 问及她对 “无界” 单元不同媒介使用的直观感受时， 她的回答与

影像从业者颇有偏差。 她认为： “跨媒介影像的确更能吸引观者， 但也容易喧宾夺主， 让受众只关注装

置的形式而忽略影像内容。 创作者应给予受众更多探索、 互动的权利， 让受众有兴趣挖掘影像的意义，
而非哗众取宠， 用其他媒介吸引受众注意力， 反而削减了影像本身的力量。”

对于何伊宁策展的 “虚构叙事的转向”， 范小姐则表示仅从影像上很难理解其中的意义。 转而谈起

“无界” 单元中王欢策展的 “被介入的对象”， 艺术家苏育贤的彩色有声录像作品 《花山墙》 （图二），
她认为， 这个结合了多媒体、 定格动画、 摄影元素的作品， 涵盖了民俗手艺扎纸， 又配有滑稽的粤语

旁白， 作品显得怪诞却直入心底， 让她想到了福建当地的闽南语、 歌仔戏和提线木偶。 她认为这件作

图二　 彩色有声录像作品 《花山墙》 展览现场

（图片来自三影堂摄影艺术中心）

品更能激起她的思考与共鸣。
可见， 因受众背景不同， 欲达到互动效果绝

非易事。 即使被业界认可的创作， 依旧可能是披

着 “皇帝的新衣”， 难以达到预期的互动效果。
正如伽达默尔所述， 一方面受众需按照规则进行

游戏， 同时受众不同的 “视域” 会产生不同的互

动效果。 只有受众在互动过程中不断地与作品对

话， 才可能接近创作者的视域。 若能达到 “视域

融合” ［７］ ， 受众即可理解创作者的意图， 生成审

美愉悦。 当然， 受众也可由自身的美感体验与喜

好来阅读作品。［８］ 这也正提醒策展人 ／ 创作者在构

思与创作时， 遵从自己内心的同时， 也应站在受众的角度考虑问题。
（二） 审美重心转移： 从审美再现到审美互动

伽达默尔已经把审美愉悦放入了互动过程中， 给予受众主动性。 姚斯 （ Ｊａｕｓｓ） 师承伽达默尔， 进

一步延伸伽达默尔 “视域” 的理论脉络， 完善了受众的主控性及生命经验对欣赏艺术的作用， 发展出

接受美学理论。 它强调美感体验从审美再现论到审美互动论， 美不是艺术作品静态地再现， 而是在受

众和作 品 的 互 动 中 体 现。 姚 斯 在 《 审 美 经 验 与 文 学 解 释 学》 （ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ａｎｄ Ｌｉｔｅｒａｒｙ
Ｈｅｒｍｅｎｅｕｔｉｃｓ） 中提出了审美互动三段论： “创造” “感知” 与 “净化”，［９］ 以此划分审美经验的生产端、

７２
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接收端与交流功能。 下文将借姚斯的审美互动三段论， 结合笔者创作于 ２０１４ 年的跨媒介摄影作品 《十
日谈》① 展开具体论述。

《十日谈》 （图三） 是由现代主义肖像摄影、 文本与声音组成的跨媒介摄影作品。 此专题艺术表现

形式上的灵感来自交响乐， 由几个 “乐章” 独立而成， 章与章之间又互有关联性。 创作者基于人物肖

像、 空间与故事在不同国家、 城市进行创作。 被摄者为不同国家、 不同宗教信仰与职业阶层的普通人。
首先， 通过交换故事的方式进行访谈， 被摄者先分享一个故事， 这个故事可关乎生活、 工作、 政治、
信仰或其他， 拍摄者响应一个同主题的故事并为其拍摄一张肖像照。 然后， 依故事、 人物、 城市特点

拍摄一张具有某符号意涵的空间。 最后， 写一首短诗。 人物肖像、 空间与诗并置拼贴组成一张完整的

影像。 薄伽丘在 《十日谈》 中， 用现实主义笔法深描了 １０ 人 １０ 天内讲述的百个故事。 本人则用纪实

手法， 通过影像和短诗讲了 １０ 个人的故事。 拍摄结束后， 本人把 １０ 张影像分别发给 １０ 位媒体工作者，
让其通过录音设备录下对影像的感受。 背景声则为 １０ 个不同空间的环境音， 包括海浪声、 车水马龙声、

图三　 《十日谈》 展览现场 （Ｇｏｌｄｓｍｉｔｈｓ，
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｌｏｎｄｏｎ Ｄｅｇｒｅｅ ｓｈｏｗ， ２０１４）

清真寺众人祷告呢喃声、 马蹄声等。
在展览现场， 本人挂置影像、 耳机与

录音设备。 观者可以通过影像、 文字、 音

频选择互动、 评论或批判。 此作既是创作

者与被摄者之间的互动、 创作者与空间的

互动， 也是受众与作品之间的互动， 从而

实现三者联动， 较好地完成了审美互动的

过程。
１􀆰 创造： “留白” 与 “反观”
姚斯认为， 受众与创作者有同等的地

位， 可经由自己的解读诠释或创造。 在

《十日谈》 中创作者即把作品的诠释权主

动交给了受众。 作品中存在诸多不确定

性， 具有开放性和反思性， 由受众参与的

语音创作是完整作品很重要的一部分。 一

方面， 可以激发受众走到白墙前， 静静观赏， 而非远观； 另一方面， 也刺激受众参与其中， 可根据自

身观感、 听感填补创作者的 “留白”， 进行二次创作， 为作品带来了更广阔的美学空间。
伊瑟尔 （Ｗｏｌｆｇａｎｇ Ｉｓｅｒ） 提出的 “隐藏读者理论” （Ｔｈｅ Ｉｍｐｌｉｅｄ Ｒｅａｄｅｒ Ｔｈｅｏｒｙ） 与姚斯有异曲同工之

妙。 伊瑟尔认为， 文本中最重要的部分是 “未书写的部分”， 受众要从 “已书写的部分” 读出玄机， 体

会到 “未书写的部分”， 这部分才是美学展现最丰富的部分。［１０］ 如同中国古典诗词歌赋或水墨画， “留

白” 是很重要的一部分， 其他艺术创作亦然。
此外， 姚斯认为， 受众二次创作过程也是 “反观” 的过程。 也许某幅作品中的人、 地、 诗恰好勾

起了受众某段回忆、 联想、 悸动。 当受众沉浸于愉悦感受后， 若能进一步用 “旁观者” 身份理解感动

从何而来， 就能进一步认知自我， 姚斯把这种 “反观” 称为 “二级阅读” 的表现方式。 比如罗兰·巴

特 （Ｒｏｌａｎｄ Ｂａｒｔｈｅｓ） 在看到照片中俄罗斯妇女系的丝巾时联想到了自己过世的母亲而潸然泪下， 他把

影像中带来别样感受的细节称为 “刺点”。［１１］受众在 “反观” 时， 同样是个人独特的 “视域” 产生 “刺

８２

① 《十日谈》 曾展览于 ２０１４ Ｇｏｌｄｓｍｉｔｈｓ， Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｌｏｎｄｏｎ Ｄｅｇｒｅｅ ｓｈｏｗ、 ２０１５ 中国青年影像大展、 ２０１５ 丽水国际摄影展、
２０１６ 台北国际摄影展， ２０１４ 年被英国约克现代艺术美术馆收藏。
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点” 的情感表征。
２􀆰 感知

“感知” 即受众接收客体 （作品） 的方式， 以其不同的 “视域” 诠释作品意涵。 从接受美学而言，
“感知” 是最能体现受众能动性的方面。 受众可通过 “感知” 解读文本， 其地位可以凌驾于作者之上。

图四　 《十日谈》 之二 “失忆的犀牛·尼斯”

从受众的诠释中， 创作者可窥视到姚斯所言

“感知” 的不同途径， 如联想、 同情、 反讽等。
以 《十日谈》 之二 “失忆的犀牛·尼斯”

（图四） 为例， 此影像拍摄于法国南部海滨小

城尼斯， 被摄者是一位无外语沟通能力的中国

东北大叔， 早年离异， 跟随儿女定居此地。 他

每日在海边钓鱼， 没有朋友， 遇到渔友也只能

通过身体语言沟通， 生活异常苦闷。 当遇到同

样来自中国的拍摄者后， 他打开了话匣子， 毫

无顾忌地讲起了他日常生活中唯一的乐子———通过金钱交易的性生活。 看似温饱无忧、 生活优越的移

民， 对他而言却缺少真正的爱和自由。 于是本人在空间与短诗中通过大量比喻试图表达被摄者的苦闷

和处境。 但受众的诠释却迥然不同： 被摄者终日暴晒的皮肤质感与犀牛皮的对照、 衬衣上玫瑰花的异

域感、 热带飞禽， 都成了受众独特而有趣的诠释因子， 表征受众不同 “视域” 带来的不同 “感知”。
３􀆰 净化

“净化” 最初来自亚里士多德 《诗学》 中对古希腊悲剧审美功能的阐述。 姚斯认为， 古典主义肯定

审美的净化作用， 现代艺术则开始质疑它。 尤其阿多诺为了避免艺术成为现代工业或意识形态所操控

的工具， 丧失其独立性和对社会现实的批判性， 认为艺术只有 “否定” 才能破除文化工业对它的控制。
姚斯则认为阿多诺在处理艺术与社会的辩证关系时， 简单地将其视为 “否定” 与 “肯定” 的两极， 而

忽视了两者之间的转化。 很多最初具有 “否定性” （批判作用） 的作品会随着时间的流逝 （受众 “视

域” 的变化） 而逐渐丧失它的 “先锋作用”， 反之亦然。 于是姚斯跳出 “肯定” 与 “否定” 的两极，
认为审美经验有更广阔的交流与对话空间， “净化” 即审美经验的交流功能。

《十日谈》 之七 “乌托邦·卡帕多西亚” （图五） 拍摄的是一位加拿大女士为了远离城市喧嚣而前

往土耳其卡帕多西亚的一家马场做义工， 这里没有喧嚣与干扰， 恰似一方安静平和的乌托邦世界， 给

疲乏的灵魂栖息之地。 毫无疑问， 这位被摄者的故事与拍摄者 （ “我” ） 有着 “钦慕式的认同” 之互

动模式， 而这幅影像作品与受众之间也有以 “认同” 为中介的交流与对话， 即 “净化”。 “认同” 是姚

斯接受美学里的关键概念， 他阐述了五种审美经验交流中的认同模式： 联想式认同、 钦慕式认同、 同

情式认同、 净化式认同、 反讽式认同， “ ‘净化’ 包含着认同的要求和行为模式， 它是一个交流框

架” ［１２］ 。 跨媒介摄影尤其强调这个交流框架， 更需要受众动态地介入其中， “也能让观察者在独自的心

灵解放中获得纯粹个人的满足” ［１２］ 。
综上所述， 对跨媒介摄影而言， 受众的参与无可回避， 且是十分重要的一环。 以往对摄影美学的论

述， 多从摄影本体 （作品） 出发， 即使罗兰·巴特从现象学、 生命史书写摄影， 也不乏摄影本体的讨

论。 然受众主体性才是跨媒介摄影独特的美学新意。

三、 余 　 　 论

罗兰·巴特提出 “作者已死”， 德希达 （ Ｊａｃｑｕｅａ Ｄｅｒｒｉｄａ） 提出 “写作对作者而言就是自身的灭

亡”， 他们已经把关注重心全部放在了读者对作品意义的诠释上， 而忽视了文本本身。 本文则通过伽达

９２
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图五　 《十日谈》 之七 “乌托邦·卡帕多西亚”

默尔的 “游戏互动理论” 和姚斯的 “接受美学理论”
阐明跨媒介摄影的美学特征。 然仅透过受众与作品的

互动关系就能判断作品的 “好” “坏” 吗？ 答案显然

是否定的。 常言道： 不会走怎会跑？ 艺术创作亦然。
追求个人风格和创新固然重要， 但传统摄影美学中的

基本功也不可忽略， 对影像的把控与叙事能力仍是跨

媒介摄影创作的基础。 对影像本体的分析也是诠释作

品之外的基础， 基于本体研究再上升到作品之外的诠

释， 才可能会实现受众与作品 ／ 作者间的 “视域融

合”。
另一方面， 作品若曲高和寡也难与受众互动起来。 因此， 谈及跨媒介摄影时， 日常生活美学也是不

可忽略的。 新写实主义者强调， 艺术创意与制作过程中， “现实” 之美须再现于作品中， 成为艺术作品

最重要的实质内涵之一。［１３］作品悬在空中难以被欣赏也非创作者意愿。 简·福西 （ Ｊａｎｅ Ｆｏｒｓｅｙ） 指出，
新写实主义导引出 “日常生活美学” 的艺术创作观， 凸显超凡的美感体验是来自平凡的美感体验。［１４］

因此， 即使观念主义摄影创作， 也要适应现实， 传递出创作者的意图， 这样受众才能介入到作品中。
总之， 创作一个完整的、 有意义的跨媒介摄影作品绝非易事， 需要创作者全面衡量， 否则容易 “捡了

芝麻丢了西瓜”， 只为迎合一方而失整体。
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