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数字融媒体时代的审美体验
———五官感知从分立到聚合
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摘　 要： 艺术从原始时期的多感官混合感知状态， 发展到门类固定且多数门类只使用单一感官进行审

美， 在长期的五官审美分立状态中形成感知能力的分化与固化， 而且形成独尊 “视” “听” 两种感官的理

论传统。 数字时代的互动艺术、 沉浸艺术实现了艺术媒介的跨界融合， 打破感官分化状态， 允许人们将整

个身体、 多种感官投入动态审美过程。 人类的多种审美感知重新聚合于艺术欣赏活动中， 并将在数字科技

的支持下迈入新颖、 辽远的发展空间。
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一、 古典艺术： 审美感知从混融到分立

审美感官是人所独有的能感知对象的美的生理机制与生理功能， 是生理与心理、 遗传性与后天获

得性、 自然性与社会性的统一体。 纵观人类的审美历史， 从远古时代到现代、 再到当今的数字时代，

审美感官在艺术活动中的运用经历了从混沌合一到分立发展、 再到聚合感知的过程。

人类艺术在其萌芽时期主要仅有造型艺术和歌舞艺术两种， 并没有精密多样的门类区分， 也没有

确凿明晰的体裁、 样式的区别， 其特点是混沌性与过渡性。 诗 （文学） 与歌舞混融在一起， 绘画、 雕

塑、 手工艺也彼此混合， 未曾分类定形； 而歌舞活动中的人体装饰、 道具服装等又需要美术元素的支

持， 因此造型艺术与歌舞艺术也时常交融。 《尚书·尧典》 记述的 “诗言志， 歌永言……击石拊石， 百

兽率舞”， 描述的是早期华夏艺术 “诗乐舞” 合一的状态； 西方古希腊的戏剧也与歌舞、 面具绘制、 服

装设计等多种元素融合在一起。 在这种简约混沌的艺术类别之下， 五官的审美感知自然也是融为一体

的。 即如在原始歌舞艺术中， 初民们口中吟诵歌词， 体会其文辞意蕴之美； 耳中听到乐音， 感受音乐、

节奏之美； 身体舞出曼妙舞姿， 感知自己的形体律动之美……在此情境中， 人的听觉、 视觉以及部分

的触觉、 空间感和运动感等都加入了审美活动中。

随着艺术与审美意识的发展以及社会分工的进步， 艺术首先逐步脱离实用、 巫术等功能， 成为专门

的审美活动。 同时， 艺术门类也逐渐细分、 各自独立， 歌舞艺术中的唱词独立为文学， 器乐或声乐独

立为音乐， 舞蹈虽大多仍与音乐密切结合， 但逐步地不再需要配合歌词。 造型艺术也细化为绘画、 雕

塑、 工艺美术、 建筑、 书法等多种门类。 各个门类之下集结起不同的艺术家群体， 各自在画家、 音乐

家、 文学家、 舞蹈家等职业领域精耕细作。

基金项目： 浙江省社科规划课题 “数字艺术 ‘间性’ 美学研究” （１７ＮＤＪＣ１８３ＹＢ）。
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艺术门类的分化与细化， 在古典时代是富于积极意义的———它使得一门艺术可以专注于某一种材质

（如文学专以文字为媒介， 舞蹈运用人体的律动构成作品） 审美特性的开掘与深化， 有相应专长的艺术

家也可聚精会神于钻研某种单一艺术语言的精妙表达， 而无需再顾及如何与其他的媒介或材料相配合，

这促进了每一种艺术逐步形成其专门化的技法与程式。 德国哲学家赫尔穆特·普勒斯纳 （ Ｈｅｌｍ

Ｐｌｕｔｈｅｓｓｎｅｒ） 谈到音乐从 “诗乐舞” 一体状态中独立出来的过程时就指出： “音乐演奏得以从文本及其

演绎纲领的带领中解放出来。 乐曲本身成了一种言说， 并要求人们如理解语言一般地 ‘理解’ 音

乐。” ［１］正是在这种分道而驰的基础上， 艺术家们在不同方向上深入开掘不同审美介质的表现形式与技

法， 推动了一个个艺术种类的长足发展。

　 　 然而， 从审美感官这一角度看， 艺术门类的细分使得大多数艺术种类只伺服于某个单一感官， 以

古典时代常见的艺术来看： 绘画、 书法专门伺服视觉， 音乐、 曲艺专门对应听觉， 文学对应于解读文

字后脑中想象的 “内视性” 形象……基本上， 古典艺术中只有戏剧是需要视、 听感官共同投入欣赏的。

远古时期那种审美感知的混融状态不复常见， 也就导致审美感知逐渐单一化， 各个感官的感受力难以

通约 （即联觉、 通感能力弱化）。 即便进入电讯时代， 出现了几种新的艺术， 其中广播亦只伺服听觉，

摄影只对应于视觉， 只有有声电影和后来的电视， 才与戏剧一样需要综合运用多种感官去欣赏。 而 １９

世纪末至 ２０ 世纪上半期的现代主义艺术中， 又出现一股将某种介质 “纯化” 到极致的势头。 譬如， 绘

画摆脱物象成为抽象主义作品， 音乐 （如激浪派） 放弃旋律成为纯粹的 “声音”， 摄影方面亦出现努力

摆脱绘画影响而专注于对象的光、 色、 线、 形的 “纯影派” ……这些艺术流派， 都将审美的 “单一材

质” 与 “单一感官” 特性推到极致。 简言之， 艺术门类的成型， 也意味着各个类别形成较为专门化的

构思技法、 创作程式和感知方式， 对其他门类形成一定的 “排他性”， 从而划出了不同的审美感知模式

之间的壁垒。

上述各类只伺服一种感官的艺术， 在人类漫长历史中形成稳固的文化界线， 随着社会分工日益专

业化， 造就大批毕生专司一职的艺术家， 以其毕生精力专注于培养某一种感官的敏感度与审美能力的

精进。 “现代社会文化与知识分工日益明确和精细， 不同的分工要求其从业者只在感官的某个特定方面

得到运作……行业之外的其他感官则可有可无” ［２］ 。 同时， 许多艺术教育的方法也是培养青少年从小习

得某种感官的感受范式， 帮助他们快速进入正规、 专业的鉴赏路径 （譬如西方古典音乐的鉴赏方式，

通常须经教育方能习得， 听觉感受能力在此过程中高度专业化了）， 但也固化了感知习性， 使得艺术爱

好者们对自己所热爱的某种艺术门类， 其相应感官极其敏锐， 但往往也有可能只专精于此单一感官的

审美， 而其他感官的能力则渐渐弱化。 各种感官在身体中的原初统一状态也被分割、 彼此隔离， 人们

的审美感知被分化、 圈定在诸种既成范式中。

二、 当代审美： 身体感官的全面参与

随着艺术门类的区隔而分立发展的审美感官中， 逐渐突显出两个最常用的器官———眼与耳。 在 ２０

世纪中期前， 绝大多数定型的艺术种类都只使用眼睛 （绘画、 雕塑、 书法、 摄影等） 或只用到耳朵

（声乐、 器乐、 曲艺等） 去欣赏， 少数门类同时用到视、 听二种感官 （戏剧戏曲、 电影）， 很少有艺术

的欣赏方式会涉及触觉、 嗅觉与味觉感受。 这使得很多人 （尤其是许多西方美学家） 认为只有视听两

种感官才是审美的， 触觉、 嗅觉与味觉则因参与审美的机会极少且它们似乎常常与人的低俗欲望和肉

体享受相联系， 而在西方美学传统中不被重视。 西方理论家们形成了日益深固的理念， 即只有从 “视、

听” 两种感官才可以产生审美感受， 其他感官则与艺术 “高雅” 的文明品级不相配， 无法参与审美活
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动。 这个传统从柏拉图 （Ｐｌａｔｏ） 开始确立 （他将感官分为审美的和非审美的， 认为只有视、 听两项属

于审美感觉）， 后来的亚里士多德 （Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ）、 托马斯·阿奎那 （Ｔｈｏｍａｓ Ａｑｕｉｎａｓ）、 笛卡尔 （Ｒｅｎé Ｄｅｓ⁃

ｃａｒｔｅｓ）、 狄德罗 （Ｄｅｎｉｓ Ｄｉｄｅｒｏｔ） 、 康德 （ Ｉｍｍａｎｕｅｌ Ｋａｎｔ）、 黑格尔 （Ｇｅｏｒｇ Ｗｉｌｈｅｌｍ Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｈｅｇｅｌ） 等众

多哲学家、 美学家都追随这一观点。 譬如， 康德就认为嗅觉和味觉是与欲望捆绑在一起的感觉， 不能

达致对美的认知； 黑格尔更明确宣称： “艺术的感性事物只涉及视听两个认识性的感觉， 至于嗅觉、 味

觉和触觉则完全与艺术欣赏无关。” ［３］

西方美学之所以唯尊视听两种器官为审美感官， 主要原因是其以认识论为基础的美学中长久存在

的一个观念——— “审美为理性认知服务” ———的影响。 “看” 与 “听” 两种感觉具有较明显的外指性和

时空组织性， 更易趋向于与身体无涉的非功利性和理性认知， 而其他感觉则偏向躯体内部体验、 肉身

感受， 因此在漫长历史中一直被西方理论家们认为是较偏向于粗鄙自私的生理性与功利性的感觉， 离

理智范式较远， 不能升华至认知与审美境界 （此种观念尤其在把美当作理念之感性显现的黑格尔哲学

中表现突出）。 直到 １９ 世纪晚期以后， 现代美学才渐渐破除了黑格尔式的 “艺术乃通向哲学认知之中

间站” 观念， 不再要求艺术必须通往理性认识， 转而以审美感受本身为艺术欣赏之目的。 当美学从认

识论转向存在论， 身体的各类感觉便无须再被 “审美 ＝理性认知” 的标准去评判等级高下， 各种感性

体验在 “存在” 维度下均可获得合法性与平等地位， 只需应用得当， 五官皆可参与审美活动。

自康德以来的西方美学似乎总想引领人们的审美愉悦远离生理感受。 但事实上， 审美在艺术萌芽

的早期时候， 必然是与生理愉悦密切相连的。 到今天， 大多数审美享受仍与生理愉悦相关， 或至少不

能建立在痛苦的身体感知基础上 （那些带有苦痛感的作品， 也往往有 “先苦后甘” 的转化效应）， 绝对

排斥生理快感的审美理念既不切实际， 也没有必要。 这方面的显著例子如东方的 “茶道” 文化， 它将

服饰、 器具、 礼仪之美与味觉相联系， 在整套品茶的程序中， 口鼻间的美好感受是重要的感知成分，

其间由清醇甘香之味带来的快感也接近 “高雅” 境界， 可以说嗅觉和味觉在此已摆脱 “低俗” 欲望，

上升到 “美感” 层次了。 在中国古代审美传统中， “味觉非但参与了多觉的通感审美， 而且还被视为是

中国人审美感知的重要源头之一” ［４］ 。 与茶道文化相似， 在品酒、 品咖啡、 评鉴香水等活动中， 行家里

手也把味觉、 嗅觉感受精细化、 专业化， 提升至美感层面。 因此， 应以多元视角去看待人类不同的感

官文化， 也就是说， 不应再简单认同西方传统美学 “只有视听感官才是审美感官” 的论断。 在非西方

的很多文化中， 往往将五官诸感觉都视为可能通向审美的通道， 所以， 当今的环境美学、 休闲美学、

生态美学等都将身体的多种感受纳入审美感知中， 美学理论逐步摆脱西方传统感觉模式， 对视听之外

的各种感官进行探析， 以理解不同民族、 不同历史时段中人们是如何通过多种身体感官达到审美境

界的。

一方面， 在理论界， 西方传统的以 “视听” 两种器官为审美感官的理念受到质疑， 现代哲学家、

美学家自尼采 （Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｗｉｌｈｅｌｍ Ｎｉｅｔｚｓｃｈｅ）、 柏格森 （Ｈｅｎｒｉ Ｂｅｒｇｓｏｎ） 到马尔库塞 （Ｈｅｒｂｅｒｔ Ｍａｒｃｕｓｅ）、

巴塔耶 （Ｇｅｏｒｇｅｓ Ｂａｔａｉｌｌｅ）、 舒斯特曼 （Ｒｉｃｈａｒｄ Ｓｈｕｓｔｅｒｍａｎ） 等人重新发掘身体的感觉、 知觉、 体验、 欲

望的审美意义， 使审美的身体性、 多感官性得到全面倡扬； 另一方面， 在艺术创作领域， 从杜尚

（Ｍａｒｃｅｌ Ｄｕｃｈａｍｐ） 的 《喷泉》 等作品引起巨大反响之后， 传统艺术观念遭到全面颠覆， 包括审美感受

方式、 感官感受模式等， 亦重新被当代艺术家审视和批判。 现代艺术对古典美学规则的全面破坏， 使

得艺术家们不得不重新回归感性知觉的某种原初状态， 检视人类感觉机能的整体特性， 尊重其自然的

本来性状， 以探讨感觉、 知觉与当今的艺术审美将产生怎样的关系。 简言之， 当代艺术创作在努力探

索如何调动人类的各种感知， 让它们尽皆参与审美活动， 形成多种组合作用。 而在艺术此种剧烈转型
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的形势下， 当代美学作为反思的理论也需要公正地对待各种感官， 探析它们是如何被全面组织起来去

接受新的审美鼓动的。

现象学美学家莫里斯·梅洛－庞蒂 （Ｍａｕｒｉｃｅ Ｍｅｒｌｅａｕ－Ｐｏｎｔｙ） 指出， 五官本来就不是各自孤立地去

感受世界的， 人们在感受视觉对象时常常会产生声音的联想 （如看见红色与蓝色时觉得前者喧闹、 后

者安静）， 或听到声响时产生颜色的联想 （噪声使人想到杂色， 静谧令人想到冷色）， 每一种感官感觉

都可能产生 “联觉” 效应。 联觉的存在， 说明感官是能够相连互通的， 身体是一个联动的全息整体。

五官感觉之间的互相渗透、 互相引发， 常常能造就奇异曼妙的审美表达效果， 这是历来为众多艺术作

品印证的现象。 常见的例子， 我国古代如 《阿房宫赋》 中有 “歌台暖响， 春光融融， 舞殿冷袖， 风雨

凄凄”， 是听觉与触觉相通； 我国现代散文如朱自清写荷塘中的月色 “有着和谐的旋律， 如梵婀玲上奏

着的名曲”， 是用听觉印象来比喻视觉感受。 西方艺术作品中亦不时有感官互通的佳例： 法国作家普鲁

斯特 （Ｍａｒｃｅｌ Ｐｒｏｕｓｔ） 在 《追忆似水年华》 中写到的 “玛德莱娜” 小蛋糕， 可能是文学史上由嗅觉产生

审美体验最著名的例子———闻到小蛋糕的甜美香气， 唤起了主人公马塞尔极度美妙与悠长的视觉、 听

觉记忆， 这种香味串连起他童年到中年的幸福感受， 几乎具有了 “生命印记” 的重要意义———这段描

述有力地说明， 嗅觉与人的美感意识、 审美记忆之间完全有可能产生深度关联。

到了 ２０ 世纪上半期， 西方象征主义诗人们开始有意识地追求 “通感” 体验， 并将其审美功能总结

为明确的理论。 法国诗人兰波 （ Ｊｅａｎ Ｎｉｃｏｌａｓ Ａｒｔｈｕｒ Ｒｉｍｂａｕｄ） 主张： “必须使各种感觉经历长期的、 广

泛的、 有意识的错位……诗人才能成为一个通灵者。” ［５］ 当代德国美学家沃尔夫冈·韦尔施 （Ｗｏｌｆｇａｎｇ

Ｗｅｌｓｃｈ） 则认为： “体验艺术要求对家族范畴、 门派划分及区隔有特殊的开放性。 因为艺术享有以并非

司空见惯的方式划分世界的自由， 或者揭示被视为是相互独立的门派之间的一致、 类似或者转换。” ［６］

当代艺术的 “感知聚合” 探索不仅是新艺术手法的开掘， 在更深层意义上， 也是对长期在专业化、 理

性化轨道上发展的现代文明所导致的感官区隔化的反抗， 尊重人感知对象的本来样态， 恢复各感官诚

实自然的体验方式， 唤起人们身体复合性的感知能力， 以此回溯或重建人与世界的感性亲缘关系。

三、 数字时代的审美感知聚合

传统艺术分门别类既久， 各类艺术家在自己的一方领土上精耕细作， 专力于发展某一种艺术媒介，

固然造就了单个艺术语言的发达精细， 但也导致多种艺术语言、 感受方式之间不相通约。 而事实上，

经过精深开掘的不同门类艺术语言如能时常互相融通、 借鉴， 既能催生大量的审美新创意、 新体验，

也能强有力地提升作品的表意能力。

２０ 世纪后期， 数字艺术面世。 对于审美感官体验， 数字艺术带来的最大变革就是感知的多样化与

复合性———数字科技提供的诸多可能性， 使得艺术的材质融合、 媒体融合成为常见现象， 凡是能够数字

化为 “０” 和 “１” 编码组合的形、 音、 色符号， 皆可在数字多媒体艺术中 “亲密” 融合。 这造就了近

年来艺术出现日益明显的门类融合趋势， 譬如数字 ＭＶ 就重新将文学、 音乐、 舞蹈融为一体， 并且还能

加入绘画、 摄影照片、 电影蒙太奇等多种元素或手段， 其丰富性远远超出原始的 “诗乐舞” 艺术。 数

字多媒体作品将几乎一切既有的艺术形式融为一体， 即以多种方式加强了当代人审美感官的聚合应用，

除了最常规的将视觉与听觉的感受相融合， 还日益呈现出将触觉、 嗅觉乃至运动感、 力觉 （肢体发力

或受力的感觉） 等感受全面纳入审美活动的野心， 意欲创造能让受众所有感觉尽皆被引入审美情境的

完满体验。

将受众的多重感知引入审美情境的方式， 首先来自于 “互动技术” ———由于日益精密发达的技术
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的允可， 越来越多的数字艺术热衷于与受众互动， 观众可以通过手指点击、 眼球移动、 表情变换、 身

体移动、 歌唱、 吹气、 话语指令、 穿戴数据设备等多种方式触动作品或引发其反应， 产生审美形态的

变化。 在交互过程中， 人类的几乎所有感官 （除通常所说的 “五官” 外， 还包括运动觉、 平衡觉、 机

体觉等躯体内部的感觉） 都有可能参与到审美活动中， 人类的身体前所未有地获得全部沉浸到艺术作

品 ／ 情境当中去的可能性。 尤其是在传统审美活动中很少运作的触觉与运动感， 在数字互动艺术中却变

得非常普遍。 例如 ２００８ 年荷兰艺术团体 Ｂｌｅｎｄｉｄ 小组在北京 “国际新媒体艺术展” 上展出的作品

“Ｔｏｕｃｈ ｍｅ”， 营造了一个古老的洞穴情境， 观众在黑暗洞窟中触摸到装置好的磨砂玻璃， 即可留下自

己动作的印记， 若不被后来者的印记覆盖， 该印记就成为作品的影像 “记忆” 保留着。 展览引发了观

众极大的热情， 人们蜂拥而来， 触摸、 移动， 留下自己身体动作的痕迹， 众多个人印记组合成的多屏

影像， 似乎形成了 “人类众生相” 记录。 在互动数字艺术中， 受众以身体活动导致作品形态变化， 变

化了的作品元素又带来新的感官感受， 这也是当代数字艺术与传统艺术在审美上的差异之一———传统

非互动艺术作品多为固定形态， 受众对它们的感知不会随时变动， 主要只以一两种感官延驻其上即可；

在数字互动艺术中， 感官受到的刺激却会经常变化， 诸感官的使用方式可能随时增减、 或改变组合感

应模式， 因此数字时代的受众需要时刻保持眼、 耳、 鼻、 舌、 身的灵敏度， 随时准备投入动态的审美

进程。 感官的全面投入与主动反应， 使得受众的主体性与自觉性明显超出传统审美时代。

另一方面， 大型数字艺术作品越来越多地营建出 “沉浸式” 情境， 吸引受众步入其中去体会其意

蕴。 这与传统艺术形成了审美追求上的明显差异———传统审美活动以眼和耳为主要感官， 因为视觉与

听觉允许远距离感受 （而触、 嗅、 味觉则需要贴身接触）， 物理上的远距离正应合着传统审美 “超越”

“淡泊” “无功利” 等心理上 “远距离” 的需要； 数字新媒体艺术则特意寻求近距离、 沉浸式体验， 使

得所有感官都可浸入作品情境中， 获得切身感受。 环境美学家阿诺德·柏林特 （Ａｒｎｏｌｄ Ｂｅｒｌｉｎｔ） 就认

为： “把握环境不仅仅是通过色彩、 质地、 形状， 还有通过呼吸、 味道、 皮肤、 肌肉运动和骨骼位

置” ［７］ ， 人不仅通过 “看” 去掌握环境， 而且要浸入其中， 与其空间、 体积、 气息、 冷暖、 运动相应

和。 沉浸式、 多感官感受有助于还原一种身临其境的 “审美场” 的体验———传统的艺术展现方式往往

难以提供一个完整的、 围绕观众的身体而存在的情境， 比如， 平面绘画、 书本、 录音机等都不可能在

空间维度上将审美情境复原为环绕观众而存在的拟真情境， 即便是最有 “现场感” 的戏剧表演， 也仍

有 “第四堵墙” 隐然存在， 观众只能在一定距离外感受表演。 而数字艺术借助仿真技术、 传感技术、

人工智能等创造的三维模拟空间情境， 可以真正将观者置入艺术装置或拟真环境中， “第四堵墙” 效应

减至极低。 新媒体艺术家杰弗里·肖 （ Ｊｅｆｆｒｅｙ Ｓｈａｗ， 中文名邵志飞） 早在 １９８９ 年即创作出一个融合虚

拟与现实的作品 《可读的城市》 （Ｔｈｅ Ｌｅｇｉｂｌｅ Ｃｉｔｙ）， 在一面大屏幕前， 观看者骑着一辆位置固定的自行

车， 面前的屏幕随着他的踩踏速度而展现一座城市的立体街景， 令人如身临其境一般地在城市街道上

骑行观景。 到了 ２１ 世纪 １０ 年代， 技术更先进的作品让受众戴着 ＶＲ 眼镜或穿戴 ＡＲ、 ＭＲ 等数据设备进

入环绕身体的大型场景中， 则能营造更逼真的 “沉浸” 感， 予人更强烈的感官感受， 甚至能够将人的

感知延伸至普通肉身难以到达之境。 比如， 加拿大艺术家夏洛特·戴维斯 （Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ Ｄａｖｉｅｓ） １９９５ 年创

作的虚拟现实作品 《渗透》， 要求观众戴上数据头盔、 胸佩测量仪观赏， 进入其虚拟世界后， 人们感到

身处一种无重力的飘浮状态， 飘游在一个原始时代的生物园区 （夏洛特将其设定为创世纪时的伊甸

园）， 观众可在园中随意漫游， 欣赏各种生物， 更神奇的是， 他们甚至能驱动虚拟感受中的身体 “钻

进” 植物的一片叶子中去， 看到微观视角下叶片的形貌———这些都是现实世界中躯体与感官不可能获

得的体验。 “身体在审美互动中表现出与其他传播媒介完全不同的深度体验感， 感官的独立激发和连锁
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反应都空前强烈， 整个感知系统进行着相应的重新整合和真实调动” ［８］ 。 时至今日， 先锋艺术家们已经

利用最新数字技术 （并结合生物、 基因等科技） 创造出越来越多不可思议的艺术品， 带给人们种种新

奇意外甚至匪夷所思的审美体验。 因此， 美国导演、 新媒体艺术家克里斯·米尔克 （Ｃｈｒｉｓ Ｍｉｌｋ） 认为，

在电影成为最受大众欢迎的艺术已近百年之后， 数字艺术将取代其霸主地位， 数字科技所营建的虚拟

现实提升了人们多元知觉的立体化与深化程度， 在促进人类的相互沟通方面， 其力量超过了电影、 戏

剧和文学， 它可以突破媒体的 “画框”， 走向更自然丰满、 更人性化的交流， “使人们真正身临其境”，

它将 “以一种很深刻的方式连接每个人， 一种史无前例的方式” ［９］ 。 这种方式可以达到身心一体、 身与

物化、 人与审美情境深度融合的境界。

四、 审美感知与深度意蕴

有学者认为， 审美感性多属于感官刺激， 并不能达到深度认知或哲思的程度。 杜夫海纳 （Ｍｉｋｅｌ

Ｄｕｆｒｅｎｎｅ）、 梅洛－庞蒂 （Ｍａｕｒｉｃｅ Ｍｅｒｌｅａｕ－Ｐｏｎｔｙ）、 舒斯特曼 （Ｒｉｃｈａｒｄ Ｓｈｕｓｔｅｒｍａｎ） 等美学家则认为， 感

性感受可以通达智性和深度。 从上文所举之品茶、 鉴酒、 聆听古典音乐等例， 我们应可顺利接受 “感

性中含有知性判断” 的观点———假如我们在现代文明人与动物 （比如一只猿猴） 面前放上香茶、 美酒、

播放古典乐曲， 则两者体验时的感官体验应当有非常大的差异， 猿猴不可能对茶、 酒或古典音乐有什

么品鉴能力， 这可证明文明人类的感性能力在长期培训与熏陶之后， 已经具有相当程度的智性感应水

平。 正如马克思 （Ｋａｒｌ Ｈｅｉｎｒｉｃｈ Ｍａｒｘ） 在 《１８４４ 年经济学哲学手稿》 中所说： “眼睛变成了人的眼睛，

正像眼睛的对象变成了通过人并且为了人而创造的社会的、 属人的对象一样。 因此， 感觉通过自己的

实践直接变成了理论家。” ［１０］在人类长期的实践中， 五官逐步进化为有审美能力的感官， 其感知能力不

断精细化、 精神化， 直至成为 “一种更高的、 经过分辨的、 特殊培育过的感性态度” ［１１］ ， 兼具了 “生

理器官” 与 “文化器官” 的功能。

沃尔夫冈·韦尔施 （Ｗｏｌｆｇａｎｇ Ｗｅｌｓｃｈ） 指出， 感知可以分成两个方面： 感觉和知觉， 感觉 “与快乐

相联系， 属情感性质”； 知觉则 “与客体相联系， 属认知性质”， “与这一两分相关， ‘审美’ 可以拥有

一种 ‘享乐主义的’ 意义， 表达感觉的快感积累， 以及一种 ‘理论方面的’ 意义， 表达知觉的观察态

度” ［１１］（１５） 。 在审美中， “感知” 这个环节既联系着感官享乐， 也联系着理智认知。 传统西方美学往往只

注重理性认知环节， 基本忽视、 甚至刻意排斥感官快乐， 原因之一是认为感性感受似乎无助、 甚至有

碍于理性认识。 而当代现象学、 身体美学理论家们则认为， 感性感受与理性认知并非相互排斥或隔断

的关系， “感” 与 “知” 是密切相连的。 譬如， 茶艺大师能够靠口尝、 鼻嗅品鉴出一杯茶的出产地、 等

级、 制作手法、 存放时间等， 这首先来自长期的感受力训练。 同时， 也说明人在接触到对象时， 不仅

产生即时的对其味道和气息的直接感觉， 而且几乎在同一瞬间亦产生了对舌尖、 鼻端感受的 “反思性

判断”， 此刻， “知” （智性认识） 就冉冉生出了。 换言之， 知觉并不是在体验之后才进行的与感官割

裂的思维， 而是我们投身于感受世界的 “进行时” 就生发出的领悟， 身体是我们进入世界的端口， 是

知觉和意义相纽结的场域。

目前的数字艺术受到传统学术界批评较多的一个 “弱点” 是： 大多数字艺术， 尤其是互动艺术，

较倾向于以强烈感官刺激为受众带来生理快适或一些浅层次的身心愉悦感， 而并不追求深刻的思想境

界和哲理意义。 例如， 近年来较为知名、 大众反响热烈的沉浸式数字艺术 《超越边界》 （ Ｔｅａｍｌａｂ）、

《影子怪兽》 （Ｐｈｉｌｉｐ Ｗｏｒｔｈｉｎｇｔｏｎ）、 《雨屋》 （Ｒａｎｄｏｎ Ｉｎｔｅｒｎａｔｉｏｎａｌ） 等， 都只需要观众以简单的肢体动作

与作品互动， 即可获得视觉与运动感方面新奇有趣的愉悦感， 并不引发很多深度思考。 本文认为， 数
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字艺术面世未久， 又适逢科技发展日新月异， 这种尚在初始阶段的新兴艺术正在积极地尝试各种技术

可能性和新奇的感官实验， 但这并不代表数字艺术不能通向深刻理念。

事实上， 迄今已有不少优秀的艺术家及其作品展示出新科技时代的深度思考。 例如， 法国艺术家莫

瑞斯·贝纳永 （Ｍａｕｒｉｃｅ Ｂｅｎａｙｏｕｎ） 的作品， 大多暗含着深沉的哲学或政治隐喻。 他的影像互动作品

《世界皮肤———战争之地的影像历险》， 让观众戴上 ３Ｄ 眼镜站在三面环绕的大屏幕前， 屏幕上放映着世

界各地战争的纪实影像———各种战地状况、 军队行动， 令人产生亲临战场的感觉， 然后观众可以用挂在

旁边的相机 “拍照”， 但与我们往常拍照是在空白胶卷上生成影像相反， 在 《世界皮肤》 中每按一次快

门， 面前的纪实影像就会消失， 屏幕变成一片空寂， 真实的战争场面在虚拟世界里消失了影迹。 这会

启发观众产生对真实与虚拟、 影像与现实、 媒体宣传与受众认知等主题的反思。 贝纳永的另一件作品

《大西洋隧道》 则是关于文化差异与交流的： 展览同时在法国巴黎的蓬皮杜艺术中心和加拿大魁北克的

蒙特利尔现代艺术博物馆进行， 贝纳永在两地之间架设了一条虚拟的 “海底隧道”， 把两国各自的博物

馆里的藏品做成数字影像， 填充到隧道里， 成为穿行时的 “障碍物”。 两座城市的观众从各自端口进入

这座虚拟隧道后， 会逐一与这些来自对方国度的作品相遇， 陌生的作品有如一种文化的 “障碍”， 观众

要一路接受艺术家给出的指令去 “挖开” 它们， 最后， “挖通” 隧道与对方城市的观众 “见面”。 在这

个过程中， 观众感受到了来自另一种文化的陌生元素， 在对这些 “障碍” 逐个进行认知和突破之后，

获得与另一文化语境中的人相遇的快乐。 这件富于意蕴和深度的知名数字艺术作品让观众感受到文化

差异带来的冲击， 激发了两座城市的观众进行文化交流的兴趣， 又为他们带来与陌生人群交融的幸福

感。 此外， 近年来一些与生物科技相联系的数字艺术作品， 如美国的爱德华多·卡茨 （ Ｅｄｕａｒｄｏ Ｋａｃ）

的 《创世纪》、 斯洛文尼亚艺术家萨沙·斯帕卡尔 （Ｓａｓａ Ｓｐａｃａｌ） 等人创制的 《细菌合鸣》 等， 也都包

含有丰富的人文意蕴或关于存在的哲理思索。 我们应可乐观地期盼， 在更多的技术实验之后， 未来的

数字艺术将以丰富的感知聚合方式展现更多的深刻思想。
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