
数字时代的感知模式及审美经验转换
——论韩炳哲对

“

平滑美 学
”

的批判 与 反思
，

線会胜

【 内容摘要 】 【 关键词 】

作为
“

数字时代精神分析师
”

的当代

德国新生代批 判理论家 ，
韩炳哲 用

“

平

滑
”

概括当代美学的基本特征 。 在当下人

类
“

数字化生存
”

的 图景 中 ， 韩炳哲对数

字技术与主体感知 、 审美经验之间相互关

系的分析推动当代美学从机械复制技术 、

电子技术背景下的技术美学向数字美学的

转变 。 凭借对当 代美学现象 的 批判与反

思 ，
他揭示了当代美学的两个重要维度 ：

其
一

是从数字技术与感知的维度揭示数字

技术对主体感知模式 、 情感结构 、 数字无

意识以及记忆和回忆等感性因素的重塑 ；

其二是在与本雅明 、 麦克卢汉等理论家的

对话中 ， 阐明当代主体审美经验从灵韵 、

震惊向平滑的范式转换 ， 并指出 当代平滑

美学中所呈现出来的平滑感觉 、 平滑身体

以及平滑叙事等感性特征 。 韩炳哲对数字

时代平滑美学的批判与反思通过对主体感

知与情感维度的勃扬 ， 表现出感性回归的

凸显与对情感层面的重视 。

数字技术 ； 韩炳哲 ； 审美经验 ； 感知模式 ； 平滑

美学 ；
感性复归

当代美学呈现 出跨学科 、 跨领域的趋势 ，

摆脱以艺术为研究对象的美学模式 ， 逐渐与伦

理 、 政治 、 生命及技术等维度相互关联 ， 形成

政治美学 、 伦理美学及技术美学等相关研究模

式 。 自本雅明注意到机械复制技术对美学的影

响后 ， 技术在美学中的价值越发显得重要 ， 本

雅明指出复制技术改变了主体的感知模式与审

美经验等 。 在互联网 、 物联网 以及手机等数码

物普遍渗透的当下 ， 人类生活在数字技术建构

的数字环境之中 ， 德国哲学家韩炳哲关于数字

化生存现实的批判与反思引起学术界高度关

＊ 本文由西北大学
“

优秀博士学位论文培育项 目
”

资助 ，

系国家社科基金重点项 目
“

文学 阐释学 的
‘

中 国范式
’

研究 （
１ ９４２
—

２０２２
）

”

（
２２ＡＺＷ００ １

） 和 国家社科基金重

大项 目
“

丝路审美文化中外互通问題研究
”

（
１ ７ＺＤＡ２７２ ）

阶段性成果 。

＊ ＊ 線会胜 ，
西北大学文学院博士研究生 ， 研究方向为马克思

主义美学 、 当代美学 。
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注。 揆诸国 内对韩氏思想的研究 ， 集中在数字资本主义 、 精神政治和倦怠诗学等维

度 ， 对其美学思想却着墨鲜少 。 韩炳哲对当代美学的思考与数字技术紧密相关 ， 本

文 旨在对韩炳哲对当代美学现象的批判与反思进行分析论述 。

一

、 数字与主体感知模式的重置

尼葛洛庞蒂将 ２ １ 世纪的人类生存方式称为
“

数字化生存
”

。 数字技术通过数字

人工物渗透到生活空间 、 身体空 间 以及精神空 间等各个方面 ， 人经 由数据算法与虚

拟化的过程而变得
“

透明
”

， 人类生活在边沁式全景敞视的数字环境 中 ， 经历着
“

被

数字化
”

的遭遇 ， 借 由各种可穿戴设备 以及其他数码物 ， 人被数字技术重构 。 韩炳

哲指 出 ，

“

如今数字媒体的情况大抵如此 ， 我们被这种新媒体重新编程 ， 却还没有完

全理解这一激进的范式转换 ， 我们对数字媒体趋之若鹜 ， 它却在我们的主观判断之

外 ， 极大地改变着我们 的行为 、 我们 的感知 、 我们 的情感 、 我们的思维 、 我们 的共

同生活
” ？

， 鉴于人类 自身极强的可塑性 ， 通过数字人工物的 中介 ， 人类的感知方式 、

情感结构 、 记忆与 回忆 、 经验方式 以及生活方式等感性存在正在被数字技术重置 ，

主体生存方式的改变导致感知模式的转变 。

对技术与感性重塑之间的相互关系早有提及 。

“

正如我们的理解力是 由语言对概

念的表达所引导的那样 ， 我们的感觉体验是 由媒介建构而成
”

？
， 人类的理解方式是

语言概念建构的 ； 同理 ， 感觉体验与方式也是媒介技术重塑的结果 。 本雅明也 曾 指

出
“

在漫长的历史长河中 ， 人类的感知认识方式是随着人类群体的整个生活方式而

改变的
”

？
， 处在不同语境 、 时空 中 的人类感知模式在同一性 中存有差异 ， 摄影与 电

影复制技术不仅使传统艺术的灵韵丧失 ， 而且改变了人类的感性认识方式 。 类似地 ，

麦克卢汉提出
“

媒介即讯息
” “

媒介是人的延伸
”

， 媒介技术的存在方式拓展 了主体

的感官感知 ，

“

任何技术媒介都必然涉及感官之间的某种 比率
”

， 进而媒介技术
“

毫

不受阻地改变着人类的感觉 比率与感知模式
”

。

ＡＲ 技术 、
ＶＲ 技术以及物联网等技术的发展 ， 使得

“

座架叠加
”

建构 出一个有

① 韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 》 ， 程巍译 ，
北京 ： 中信出版社 ，

２〇 １ ９ 年 ， 第 １ 页 。

② 约斯 ？ 德 ？ 穆尔 ： 《赛博空间的奥德赛——走向虚拟本体论与人类学 》 ， 麦永雄译 ， 桂林 ： 广西师范大学 出版

社 ，

２００７ 年 ， 第 ８６ 页 。

③ 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《摄影小史 机械复制时代的艺术作 品 》 ，
王才勇译 ， 南京 ： 江苏人 民 出 版社 ，

２００６ 年 ， 第

５５ 页 。
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别于复制技术 、 电子技术的全新数字环境 。

“

任何新技术 ， 当被结合于物质呈现 ， 任

何人类的功能的延伸或扩大 ， 倾向 于创造一个新环境
”

？
， 数字技术使主体的视觉 、

听觉 、 触觉等感官潜能得 以扩展 ， 人类普遍通过图像 、 视频 、 影像等屏幕方式感知

世界 。 从 口语时代到文字为主的印刷时代再到 电子时代 ， 每种媒介技术暗示着一种

特殊的感知模式 ， 即
一代有一代之

“

感知
”

， 技术
“

媒介不只是作为符号象征体系被

人们感知 ， 而是直接作为
‘

物
’

存在于人与对象之间 ， 实实在在地 中介和调和着人

与对象的关系 ， 甚至重新打造着人 自 身与对象本身
”

？
。 电子技术以 听觉为主 ， 介导

了人与世界之间的原初知觉 ； 数字技术作为交互式的媒介技术 ， 使得主体在扩展视

觉 、 听觉以及触觉等单一感官的同时走向各感觉统合 、 具身化的身体体验 ，

“

在我们

生活的世界里 ， 眼睛在听 、 耳朵在看 、 所有 的感官互相协调 ， 所有的感官奏响多层

次的交响乐
”

？
， 数字技术开始重塑有别于 以往时代的感知模式 ， 在信息爆炸 、 图 片

泛滥的当下 ， 视觉主要是我们获取信息与感知世界的核心感官 。

其一 ， 数字技术重塑了人类的感知模式 ， 从 电子时代 的 电子人转变成数字时代

的数字人 ， 且视觉 、 听觉 以及触觉等感觉官能和 身体感被重置 。 拉丁语
“

感 知
”

（
ａｉｓｔｈｅｓ ｉｓ

）
— 词 在 西 方 文 化 中 具 有

“

ｓｅｎｓａｔｉｏｎ 

”

与
“

ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ

”

两 重 含 义 ，

“

ｓｅｎｓａｔｉｏｎ
”

突 出主体愉悦与痛苦等情感判断维度 ， 而
“

ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ
”

凸显主体的听

觉 、 触觉 、 视觉以及嗅觉等身体感官？ ， 尽管人类的感官及其感知系统具有先验的感

知能力 ， 但具体的感知范式却是在身体与技术人工物 以及语言等外在 因素的交互关

系 中建构起来的 ， 即人类的感知模式是可修改与重塑的 。 数字时代以视觉为主 ， 数

字技术通过数字化手段对事物进行编码 ， 成为各种图片 、 视频 、 影像等可视化对象 ；

另通过谷歌眼镜等可穿戴设备 ， 与眼睛形成具身关系 ，

“

谷歌眼镜如此贴近我们的 肉

体 ， 以至于被感知为身体的一部分…… 它让人类的感知实现了彻底 的高效率… …每

看一眼都会有收获 ， 谷歌眼镜完全使猎人的视觉绝对化
” ？

， 数字技术使人们时刻都

处于无节制的
“

看
”

之中 ， 经由数字技术形成的
“

图像转 向
”

引发人类感知层面的

“

视觉转向
”

。

（ＤＭａｒｓｈａｌｌ ＭｃＬｕｈａｎ
，ＭｅｄｉａＲｅｓｅａｒｃｈ ：Ｔｅｃｈｎｏｌｏｇｙ．Ａｒｔ

，Ｃｏｍｍｕｎ ｉｃａ ｔ ｉｏｎ
，

ｅｄ ．ＭｉｃｈｅｌＡ ． Ｍｏｏｓｗｉ ｔｈｃｏｍｍｅｎｔａｒｙ ，

Ａｍｓｔｅｒｄａｍ ：Ｇ＆ ＢＡｒｔｓ  Ｉｎｔｅｒｎａ ｔｉｏｎａｌ
，１ ９９７

，ｐ ．  １ １ ０ ．

② 张进 ： 《活态文化与物性的诗学 》 ， 北京 ： 人民出版社 ，
２０ １４ 年 ， 第 ２２９ 页 。

③ 马歇尔 ？ 麦克卢汉 ： 《指向未来的麦克卢汉 ： 媒介论集 》 ， 理査德 ？ 卡维尔编 ， 何道宽译 ， 北京 ： 机械工业 出

版社 ，
２０ １ ６ 年 ， 第 ９７ 页 。

④ 沃尔夫 冈 ？ 韦尔施 ： 《重构美学》 ， 陆杨 、 张岩冰译 ， 上海 ： 上海译文出版社 ，
２００２ 年 ， 第 ８ １ 页 。

⑤ 韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 》 ， 程巍译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ６３ 页 。
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数字时代是超复制时代 ， 主体感知呈现 出
“

狂看
”

形式 。 经 由 电脑 、 手机的数

字屏幕 ， 接收到的影像 、 视频及 图像等远超生活 中 的 自 然物 ， 对数字环境中 的人频

繁进行视觉轰炸 。 经 由互联网与物联网的传导 ，

“

数字空间成了一个元空间
” ①

， 数字

影像不断被生产并广泛传播 ， 用各种
“

粗俗 、 残暴的
”

图像刺激并麻痹着屏幕受众 ，

视觉噪声无处不在 。

“

如今感知本身呈现出一种
‘

狂看
’

的形式 ， 即毫无节制 的呆

视 ， 指无时间限制地消费视频与电影
”

，

“

如今社会的感知模式完全可 以用这种
‘

毫

无节制的呆视
’

来概括
” ②

， 主体通过屏幕被动地接受 ， 进而主体的视觉被屏幕捕捉 ，

人类成为
“

图片的囚犯
”

和
“

视觉的奴隶
”

，

“

如今的交际噪声 、 资料和信息 的数字

化风暴使我们在面对真相发出 的无声轰鸣 、 面对其平静的威力时听觉尽失
”

？
。

其二 ， 当今人类的感知模式及潜意识具有数字媒介 的格式塔结构 。 当下主体

“

毫无节制 的呆视
”

的背后是数字权力 与意识形态 ，
且

“

潜意识是数字的话语
”

④
。

本雅明通过复制技术摄影机曾揭示
“

视觉无意识
”

的存在 ， 认为
“

摄影机凭借一些

辅助手段 ， 例如通过下降和提升 ， 通过分割和孤立处理 ， 通过对过程的延长和压缩 ，

通过放大和缩小进行介人 。 我们只有通过摄影机才能 了解到视觉无意识 ， 就像通过

精神分析了解到本能无意识一样
”

？
， 通过摄影机可 以让人看到 肉 眼不注意 、 不可见

的东西 ， 通过摄影机的视觉无意识 ， 可 以发掘被忽视的存在物 。 韩炳哲认为 ， 数字

图片有别于单一的摄影图片 ， 数字图片 由
一连串数据聚集而成 ，

“

数据挖掘则让人们

看见作为个体不 曾意识到 的集体行为模式 ， 因为数据挖掘也就挖掘 了集体潜意识 ，

类 比于视觉潜意识 ， 我们也可将其称为数字潜意识
” ？

。 相较于本雅明通过摄像技术

对视觉潜意识中个体性的 凸显 ， 韩炳哲强调数字潜意识属于集体维度 ， 这种不被人

们察觉的集体感知模式或行为模式 由数字媒介技术操控 。 媒介技术管控者通过不断

地为消费者提供完全符合他们欣赏 品味的 、 讨他们喜欢的影像 ， 使得消费者像牲畜

一样被饲以花样翻新实则完全相 同 的东西 。 主体的视觉等知觉被卷人资本主义视觉

工业 ，

一方面主体感知被数字技术操控 ， 隐藏于技术背后的数字意识形态通过
“

同

① Ｗ． Ｊ ． Ｔ ． 米歇尔 ： 《媒介研究批评术语集 》 ，
马克 ‘ Ｂ ． Ｋ． 汉森主编 ， 肖 腊梅 、 胡 晓华译 ， 南京 ： 南京大学 出版

社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ４５ 页 。

② 韩炳哲 ： ｛他者的消失 ＞ ， 吴琼译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ２ 页 。

③ 韩炳哲 ： 《他者的消失 ＞ ， 吴琼译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ７

＿

８ 页 。

④ 无意识与他者的关系是拉康精神分析中的重要理论 。 拉康主张主体的潜意识是 由语言等外在的符号机制决定

的 ， 同时拉康主张
“

无意识具有语言的结构
”

， 语言与技术作为人与世界之间关系的 中介 ， 韩炳哲用
“

无意

识是数字的话语
”

等相关理论来阐发数字技术对我们潜意识的重塑与重置 。

⑤ 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《摄影小史 机械复制时代的艺术作品 》 ， 王才勇译 ， 南京 ： 江苏人 民出版社 ，
２００６ 年 ， 第

１ ３９ 页 。

⑥ 韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 ＞ ， 程巍译 ，
北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 １ １ ０
—

１ １ １ 页 。
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雷蒙德 ？ 威廉斯 ： 《马克思主义与文学 》 ， 王尔勃 、 周莉译 ， 开封 ： 河南大学出版社 ，
２００８ 年 ， 第 １４３ 页 。

韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 》 ， 程巍译 ，
北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ４ 页 。

约翰 ？ 斯道雷 ： 《文化理论和大众文化导论》 ， 常江译 ， 北京 ： 北京大学 出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ５５ 页 。

质化的数字人工物
”

建构出 同质化的感知 ； 另
一方面技术与感知关系背后潜藏着权

力与感知的关系 ， 数字权力依托数字技术的媒介性使得数字时代的人屈服于资本的

管控 。 因此 ， 当下人类的视觉感知被各种图像与视频等数字人工物重置 ， 主体无意

识与视觉无意识具有数字媒介的格式塔结构 。

其三 ， 数字技术重塑了当代主体的情感模式与情感结构 。 所谓情感结构 ，

“

可 以

被定义为溶解流动中的社会经验 ， 被定义为同那些 已经沉淀 出来的 、 更加 明显可见

的 、 更为直接可用的社会意义构形迥然有别的东西
” ？

， 其本质上是主体对当下社会

的情感经验 ， 韩氏认为在身体在场的现实物质环境中 ， 个体之间 的交流充满友爱与

敬意 ， 尊敬感生成的条件是保持距离的存在 ， 距离有助于建构公共空 间 ， 人类的基

本情感构成与情感取向是平和与和谐的 ， 人与人之间保持
“

阿底顿密室
”

般的距离

就会产生敬畏与赞赏之情 。 但在数字化世界 中 ， 交流依赖数字媒介技术来实现 ， 技

术消弭了距离 ， 现实 中人的交流断绝 ， 数字技术通过改变交流模式 ， 进而改变情感

模式 ，

“

如今世界所充斥的是一种彻底的无距离感 ， 私密被展览 、 隐私被公开……空

间距离的削弱带来的是精神距离的消融 ， 数字的媒介性不利于尊重
” ？

。 此外 ， 韩 氏

认为数字化交流属于匿名交流 ， 数字世界 中 的主体互不相识 ， 导致情感上的敬意与

尊重不复存在 ， 数字媒介作为散播冲动的媒介 ， 给予主体无限 自 由表达的权利之时 ，

恶意与愤怒的言论也无处不在 ， 种种 网络暴力充斥在没有相互尊重的数字空 间 中 。

斯道雷曾指 出 ， 情感模式与情感结构
“

为某一特定群体 、 阶级和社会所共享的价值

观 、 是某种不确定的结构 ， 是文化的集体无意识和意识形态的混合物
”

？
， 但是数字

技术改变了前数字社会的群体所拥有的情感表达方式 、 情感 内容及情感结构 ， 在匿

名化的技术背景中人类从尊敬走 向易怒 ， 从相互尊重走 向毫无敬意 ， 不断释放被现

代性压抑的情感 。 韩氏强调技术中介下情感表达方式的 内在转换 ， 相较威廉斯对情

感结构的静态分析与描述 ， 韩氏凸显技术对情感的调节 。

最后 ， 数字技术对记忆与 回忆的调节导致记忆的外置与 回忆的贫乏 。 斯蒂格勒

在胡塞尔滞留与前摄概念的基础上将记忆分为第一记忆 （ 滞 留 ） 、 第二记忆 （前摄 ）

与第三记忆 ， 其中
“

第三记忆或图像意识 ， 是后种系生成的载体 ， 是对逝者过去的

见证 ， 也即意识未体验过的过去的纹迹 ， 第一记忆第二记忆可 以通过体验等方式把

①

②

③
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贝 尔纳 ？ 斯蒂格勒 ： 《技术与时间 １
： 艾比米修斯的过失 》 ， 裴程译 ， 南京 ： 译林出版社 ，

２０ １ ０ 年 ， 第 ８７ 页 。

参见孙妍豪 ： 《论斯蒂格勒的
“

知识无产化
”

 《 当代国外马克思主义评论 》 ２０ １ ８ 年第 ２ 期 。

韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ９５ 页 。

握 ， 而第三记忆不属于体验 ， 只能借助技术为载体
” ①

， 第三记忆不存在于主体内在 ，

而是附着于各种技术人工物 。 当代人类的各种知识 、 数据及影像都储存在数字虚体

中 ， 无需通过亲身体验便可获得 ，

一旦离开手机等搜索引擎人们将成为知识与记忆

上的
“

无产阶层
”

， 成为经验碎片化与记忆贫乏的数字人。 数字技术导致的无产阶层

化
“

是对人们思想与知识的掠夺与塑形 ， 它将进一步导致个性化的缺失 以及情感与

欲望的迷失
” ②

，
主体记忆的缺乏将进一步导致 回忆的无产阶层化及持久性审美体验

的消逝。 韩氏指出
“

回忆是美的本质 ， 没有回忆 ， 即使美
‘

绽放
’

正浓 ， 也是空洞

的 ， 对美而言 ，
至关重要的不是闪光的现在 ， 而是可供持久 回忆的 曾在

” ？
， 本雅明

也曾将回忆视作人类存在的本质 ， 即
“

已被 内在化的此在之一切力量
”

全部来 自 回

忆。 信息的泛滥 、 令人眼花缭乱的快速切换使人无法停 留 片刻去 回忆 ， 数码 图 片 、

影像 、 视频等不能持久挂住注意力 ， 人们很快就会失去视觉上 的吸引 力 ， 对它们 的

印象会逐渐转淡 ， 记忆的丧失使得 回忆无从生起 ， 所有体验都呈现为快速 、 碎片 、

瞬间的感性特征 。 在韩炳哲看来 ， 回忆与记忆在本质上是主体生命持久性体验的 内

在积累 ， 但数字技术对记忆的外置造成 回忆的贫乏 ， 进而使得持久性的 内 在审美体

验转化为瞬间性的感官印象 。 数字化时代主体的感知 、 无意识 、 情感 以及无意识 、

回忆与记忆等感性维度都被技术重置 ， 都具有技术或媒介的格式塔结构 ， 当下主体

的感知是数字化感知与身体感知的耦合 。

二、 数字重塑审美经验 ： 从灵韵、 震惊到平滑

人类生存方式从本雅明 的机械化生存转 向数字化生存 ， 生存模式引发感知模式

的 内在转变 ， 进而导致主体审美经验也产生变化 。 数字技术介入主体的感性层面 ，

不仅借助数字人工物重塑了人类感知世界的知觉形式 ， 通过感知屏幕接收碎片化的

信息 ， 而且通过算法控制与编程模拟的相关性关系 ， 规定 了数字主体的感知对象与

经验内容 ， 造成主体经验呈现同质化与碎片化共存的状态 。

韩炳哲将对数字技术与审美经验之间关系 的探讨置于 自本雅明 以来的技术美学

谱系 中 。 他认为本雅明对机械复制技术 的分析 ， 揭示了在技术的加持下主体审美经

①

②

③
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验从
“

灵韵
”

向
“

震惊
”

的转变 ； 而具有超复制特性的数字技术则 由于 内在的 自 动

算法编程机制的存在 ， 主体从主动感知转 向被动感知 ， 感知 的对象与 内容被数字权

力 的掌控者精准推送 ， 服务于审美资本主义的意识形态功能与商业逻辑 ，

“

震惊
”

的

审美经验变得不再可能 ， 当下主体的审美经验呈现为 同质化的
“

平滑
”

（
Ｓｍｏｏｔｈ

） 。

从复制技术到数字技术 ， 从灵韵 、 震惊经验到平滑经验 ， 审美经验的范式转换背后

是主体生存方式与感知模式变迁 。

“

灵韵
”

的审美经验与艺术本身的附魅相联系 ， 灵韵作为主体不借助任何技术 中

介 ， 直接通过具身感官感知对象物的独特经验 。 本雅明用诗意的语言描述灵韵的存

在 ， 从观照对象的维度来讲 ， 它
“

是一种非 同寻常的时光层 ， 是遥远的东西绝无仅

有的做出 的无法再贴近的显现……站在地平线上的一座 山脉或者一片树枝折射成的

阴影里静静地去观照那山或那树 ， 直到与之融为一体的片刻或时光降临 ， 那就是这

座山或这片树的灵韵在生息
”

？
； 从观照主体的维度来看 ， 事物

“

周 围笼罩着一种灵

晕 ，

一种在看向它的 目光看清它时给人以满足的和踏实感的介质
” ？

； 灵韵既是事物

周围本真的 、 独特的灵氛 ， 属于其内在 固有 的魅力之显现 ， 也是主体在静观事物的

过程中产生的具有整一特性的审美经验 。

“

本雅明将电影的接收方式描述为
‘

震惊
’

， 与震惊相对的是人们面对一幅油画

时的沉思
”

？
， 韩 氏认为沉思与静观是灵韵审美经验产生的必要条件 ， 通过对本雅明

“

灵韵
”

审美经验的整合 ， 灵韵体现在三个层面 。 其一 ， 灵韵是艺术家 内在经验的外

在表现 ， 艺术品之不可复制性与独一无二性确证其原真性 ； 其二 ， 灵韵是主体在一

定距离范围 内静观对象物时的意 向性呈现 ， 距离感与静观是灵韵生成的关键 ， 使物

呈现出神秘性 、 模糊性与不确定性 ； 其三 ， 艺术与巫术
一宗教礼仪相关 ， 艺术品是

他律的存在物 ， 来 自传统的权威与功能性价值赋予艺术膜拜价值 ， 膜拜价值是灵韵

的生成之源 。

相较于
“

灵韵
”

经验的非中介的静观而言 ， ．
本雅明 的

“

灵韵消逝
”

与
“

震惊体

验
”

都是经 由媒介技术中介的审美经验 。 非灵韵与震惊不是 由感知对象与 内容引 起

的 ， 而是由技术本身特殊的组织方式 （ 格式塔装置 ） 打破了传统的知觉方式 ， 建基

① 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《摄影小史 机械复制 时代 的艺术作 品 》 ，
王才勇译 ， 南京 ： 江苏人 民 出版社 ，

２００６ 年 ， 第

２９ 页 。

② 瓦尔特 ■ 本雅明 ： 《摄影小史 机械复制 时代 的艺术作品 》 ，
王才勇译 ， 南京 ： 江苏人 民 出版社 ，

２００６ 年 ， 第

１ ９ 页 。

③ 韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 》 ， 程巍译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １９ 年 ， 第 ８５ 贡 。
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于摄影等复制技术的照片与 电影改变 了 主体感知世界的 固有形式 。 本雅 明指 出摄影

的发展是致使传统灵韵丧失的根本原 因 ， 尽管传统艺术品与摄影的照片都是静态式

的存在 ， 但摄影是经 由技术媒介构造的产物 ，

“

摄影 已要求一种特定的接受 ， 它不再

与 自 由玄想的静观沉思相符合
” ？

。 灵韵消逝的根本原因在于 ，

一方面照片 的可复制

性打破了艺术的独一性与原真性 ， 摄影复制 品具有
“

可重复性与短暂的有效性
”

； 另

一方面摄影师相较于艺术家而言属于技术使用者 ， 摄影机固有的格式塔装置生产 出

照片 ， 摄影中不再有主体经过画笔的触感而熔铸的主体生命经验 。

“

单纯地用简陋的

摄影机拍摄出来的东西是不具有灵韵 的 … …这种灵韵不仅随着相片上黑暗处的消失

而被强光再现剔除 ， 而且也被帝 国主义反人性的事实所驱除 。

” ？ 细读这段话我们发

现 ， 首先摄影机的黑匣子等 自身装置形式固有的强光与主体 肉 眼纵深的格式塔形式

产生冲突 ， 使得经由技术物的强光感知与裸眼的弱光感知无法匹配 ， 进而赋予 肉 眼

感知 （ 眼睛
一世界／物 ） 以

“

灵韵
”

（ 这是人类天生 的感知方式 ） ， 赋予技术感知

（ 眼睛一技术
一世界／物 ） 以

“

灵韵消逝
”

（ 非灵韵 ） 之感 ， 灵韵与非灵韵之间的对

立根本而言是肉眼感知与技术感知这两种感知方式的差异 。

“

在不计其数的拔 、 插 、

按以及诸如此类的动作 中 ……用手指触一下快门就能将一个事件永久 固定下来 。 照

相机赋予了瞬间一种追忆性的震惊
” ③

， 引发震惊感的不是照片 内容 ， 而是摄影技术本

身的运作机制与成像形式 。 其次 ， 除形式外 ， 传统的艺术作品都表现人性化的内容 ， 艺

术与美 、 愉悦 、 快感相对应 ， 但是照片记录的是战争的惨状等反人性的内容 ， 给予主体

否定性与痛感 ， 且
“

在照相摄影中 ， 展示价值开始全面抑制了膜拜价值
”

。

如果说对摄影的静态感知致使
“

非灵韵
”

与微量震惊 ， 那么经 由 复制技术形成

的
“

电影
”

这一动态艺术则直接击碎 肉眼感知模式 ， 电影通过蒙太奇等陌生化的组

织方式生成震惊效果 。

“

电影因不断变换场景和道具而令人震惊 。 这种震惊的效果与

人们感受艺术的模式的重大转变吻合
”

？
， 相较于摄影的强光式静态呈现 ， 电影通过

蒙太奇的拼接方式与表现手法 ， 将快镜头 、 慢镜头 、 长镜头 以及特写的拍摄方式 、

图像句子的剪辑方式等熔铸在一起 ， 声音 、 镜头与画面的独特组构方式建构起全新

① 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《摄影小史 机械复制 时代的艺术作品 》 ，
王才勇译 ， 南京 ： 江苏人民 出 版社 ，

２００６ 年 ， 第

６６ 页 。

② 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《摄影小史 机械复制时代的艺术作品 》 ， 王才勇译 ， 南京 ： 江苏人民出版社 ，
２００６ 年 ， 第

２ １ 页 。

③ 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《发达资本主义时代的抒情诗人》 ， 王才勇译 ， 南京 ： 江苏人民出版社 ，
２００５ 年 ， 第 １ ３５ 页 。

④ 瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《迎向灵光消逝的年代 ： 本雅明论艺术 》 ， 许绮玲 、 林志明译 ， 桂林 ： 广西师范大学出版社 ，

２００８ 年 ， 第 ９３ 页 。
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瓦尔特 ？ 本雅明 ： 《发达资本主义时代的抒情诗人》 ， 王才勇译 ， 南京 ： 江苏人民出版社 ，
２００５ 年 ， 第 １ ３５ 页 。

韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 》 ， 程巍译 ，
北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ８５ 页 。

参见单小曦 ： 《静观 ？ 震惊 ？ 融人——新媒介生产论视野 中审美经验的范式变革 》 ， 《 中 国人民大学学报 》

２０ １ ３ 年第 ５ 期 。

韩炳哲 ： 《美的

°

救赎》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １９ 年 ， 第 １ 页 。

的动态图像世界 ， 电影制作与播放的 内在格式塔形式与人类借由正常的视觉 、 听觉

感知 自 然物世界的方式差异极大 ， 媒介技术的感知节奏与主体生命本身的感知节奏

无法形成共鸣 ， 这种差异是震惊体验得 以生成的 内在原 因 。 观众被迫接受技术制造

的节奏 ， 进而
“

技术迫使人的感觉 中枢屈从于一种复杂的训练 。 不知从什么时候开

始 ，

一种对新刺激的急切需要使得电影得以诞生 ， 在电影里 ， 惊颤 （
ｓｈｏｃｋ

） 式的感

知成了一个有效的形式原则
” ？

。 电影仅仅是技术制造的震惊感存在的其中一个方面 ，

现代社会给主体的震惊体验是全方位的 ，
工厂里的庞大机器 、 马路上的汽车 以及其

他技术发展制造的一切新奇事物都会使主体感到震惊 ， 震惊是现代工业社会中 的主

体面对种种技术建构的技术人工物世界时的生存体验。 从 自 然物世界进人普遍的工

业化技术物社会 ， 震惊体验完美体现了 主体在精神与身体等各维度遭遇到 的重大

冲击 。

当进人数字社会时 ， 主体的感知方式 已被技术重构 ， 主体早 已 习惯通过技术物

感知世界 ， 即主体与技术间形成共振关系 。 从机械复制技术走 向数码技术 ， 基本都

属于屏幕感知 ， 对此韩炳哲主张
“

本雅明将电影的接收方式描述为
‘

震惊
’

……但

是震惊已经不再适用于描述我们今天的感知特点 ， 震惊是一种免疫反应 ， 和恶心相

似 ， 图像已经不能再引起震惊 ， 就连令人反感的图像都 以娱乐我们为 目 的 ， 图像变

得可消费
” ②

， 蒙太奇手法以及各种剪辑方式都已经成为感知过程中 的无意识因素 ；

并且主体感知不再是纯粹 肉 眼感知 ， 而是经 由媒介加持的技术化感知 ， 技术的格式

塔感知形式无法再使主体产生惊颤与震惊体验 ， 韩氏用
“

平滑
”

概念来描述数字化

时代的这种审美经验 ， 有别于其他学者用
“

沉浸
” “

融入
” ？ 概念来界定当代的审美

经验 。

数字技术通过算法控制与程序模拟将主体作为被动的信息接收界面 ， 每个主体

经由算法的推送接收到同质化且碎片化的 内容 ， 进而生成均质化的感知经验 ， 韩炳

哲将这些经验称为
“

平滑
”

。 顺从与不违抗是平滑美的基本特征 ，

“

平滑是当今时代

的标签… …今天我们为什么会认为平滑是种美呢 ？ 除去美学效果 ， 平滑反映出
一种

普遍的社会要求 ， 它是当今积极社会的缩影
” ？

， 平滑作为普遍的社会现象 ， 被资本

①

②

③


④
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韩炳哲 ： 《透明社会 》 ， 吴谅译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 １ ９ 页 。

韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ３ 页 。

韩炳哲 ： 《他者的消失 》 ， 吴琼译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ９ １ 页 。

与数字权力在背后管控 ， 供给接受主体形式多样却本质雷同的视频 、 影视及 图像等 ；

有别于本雅明注重技术的感知形式 ， 韩炳哲在重视数字技术形式的 同时更注重数字

技术所提供的 内容 。

首先 ， 平滑感的生成与经 由数码人工物的交流方式相关 。 平滑意味着否定性的

消除 ， 主体接收信息是通过手机等数字人工物 ， 手机等上手物的平滑美学设计使得

感知媒介与主体形成具身体验 ，
且具有 自 愈功能的外壳可 以使否定性的划痕瞬间 消

解 ， 上手物本身与人形成一种平滑关系 。 同时 ， 数字技术也使得个体之间 的交际呈

现出平滑 ，

“

点赞
”

在当下成为一种普遍化的交流形式 ，

“

数字摄影是一种完全不同

的生活方式的必然结果 ， 这种生活方式越来越多地摆脱了否定性 ， 它是透明 的摄影 ，

没有生与死 ， 没有命运与事件
” ①

，
人们的数字摄影不再是为 了本雅 明所说的膜拜价

值与展示价值 ， 而是寻求他者谄媚的点赞价值 ， 经 由数字媒介的人际关系变成谄媚

与讨好 。 数字化美学与艺术成为
“

点赞
”

艺术 ， 仅是为 了寻求接受者点赞与认可 ，

艺术本身没有需要阐释与强调的地方 ，

“

无须评判 、 解读 、 注释 、 自省与思考 ， 并且

可以保持天真 、 绝对放松 、 卸下武装 、 忘记忧愁的状态 ， 没有任何深度 、 奥妙与 内

涵
”

？
， 没有深度与 内涵 、 无需评判与注释都表明这些艺术消除了否定性与陌异感 ，

唯有平滑与欢愉 。

其次 ， 数字主体的平滑经验被以算法分析为基础 的底层逻辑决定 。 数字技术的

算法感性治理以相关性为底层逻辑 ， 预置 了主体的感觉经验与感觉方式的可能性 ；

经由算法程序给信息接收者精准传送的影像 、 视频 、 图像等数字文本都是 同质且碎

片化的信息 ， 不再有静观式的艺术灵韵和惊颤式的震惊体验 ， 而是均质化造成的感

知倦怠与麻搏 ， 进而致使主体感觉能力 的萎缩 。 通过消除否定性和所有形式的震撼

与痛感 ， 美 自身变得平滑起来 ， 美只存在于我喜欢的事物 中 ， 审美化被视为麻醉或

麻痹 ， 它使感觉变得迟钝 ， 算法机制会 自 动过滤掉带有痛感 、 否定感的 内容 ， 视觉

信息爆炸时代的视频 、 图像及影像给接收者直接的愉悦与快感 ， 这样的接受过程是

极其平滑的 ， 技术利用了 主体渴望快感与愉悦的审美倾 向 。 同时 ， 平滑感可 以说是

一种熟悉感 ，

“

数字荧屏不容许
‘

惊异感
’

存在 ， 随着
‘

熟悉感
’

的 日 益加深 ， 所

有能够滋养精神的潜在的惊异感都消失了
” ？

，
经过数字化处理 ， 被感知对象的高度

①

②

③
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三、 当代平滑美学的感性特征

平滑美学的最大特征是否定性的消解 ， 数字技术与资本的介人导致美学成为权

韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学＞ ， 程巍译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ８６ 页 。

沃尔夫 冈 ？ 韦尔施 ： 《重构美学 》 ， 陆杨 、 张岩冰译 ， 上海 ： 上海译文 出版社 ，

２００６ 年 ， 第 ９３ 页 。

韩炳哲 ： 《透明社会 ＞ ， 吴琼译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ４ １ 页 。

沃尔夫 冈 ？ 韦尔施 ： （超越美学的美学 ＞ ， 髙建平等编译 ， 郑州 ： 河南大学出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ４３ 页 。

雷同化形成熟悉感 ， 同类
“

不加过滤的大量信息会造成感知 的完全麻木
” ？

， 人类感

知被技术预置之后变得麻木与倦怠 。

最后 ， 平滑经验是数字审美资本主义的 内在生产模式的产物 。 审美基质逐渐成为

数字资本运作的外在感性因素 ， 手机外形 、 电脑款式及颜色等审美性质被资本瞄准 ， 正

如韦尔施所说 ：

“

使得每样东西都变得美的做法破坏了美的本质 ， 普遍存在的美已经失

去了其特性而仅仅堕落为漂亮……普遍化的审美被体验为烦扰甚至是倦怠 。

” ② 美学与

艺术被资本收编 ， 屈服于资本的商业逻辑 ， 旨在对消费主体进行谁媚 、 引诱〇
“

资本主

义将一切当作商品来展示 ， 将一切暴露在超可见性之下 ， 这无疑加剧 了社会的色情

化
”③

， 平滑的技术物在被神圣化的过程中成为平滑 、 陈腐的
“

拜美教＇在消费中彰显

主体对平滑感的追求与信仰 。 另外 ， 他认为连丑也变得平滑 ， 连丑也为了可以被消费与

享受而变得平滑 ， 失去浄狞 、 可怕和恐怖带来的否定性 ，
丑完全失去令人恐惧且生畏的

面貌 ， 数字审美资本主义对丑陋 、 怪诞的事物进行美学包装与平滑化处理 ， 使其成为给

大众带来快感 、 愉悦的视觉形式。

“

无处不在的美会失去美的独特性 ， 衰败为纯粹的悦

人或者变得非常没有意义
”

？
， 失去了深度与否定感的审美不能带给主体任何救赎与

解放的可能 ， 只能在数字资本的预置下感受无意义的平滑感与爽感 。

伴随机械复制技术向超复制 的数字技术转变 ， 审美经验经历从灵韵 、 震惊 向平

滑的转变 ， 经验范式转变的 内在动力在于媒介技术对感知的重塑与调节 ， 并揭示 了

不同审美经验之所以形成的 内在逻辑与生成机制 。 灵韵指 向一种不借助任何 中介 的

审美经验 ， 是
一种具身经验 ； 震惊感 由技术感知模式带来的陌生感所致 ， 与传统的

具身感知方式乖离 ， 进而引发审美经验的变化 ； 待主体适应技术感知后 ， 主体感知

与技术相稱合 ， 不仅数字技术 的形式无法使主体震惊 ， 而且数字技术所展现的 内容

经由算法程序的预置而变得同质化 。

①

②

③

④
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苏珊 ？ 桑塔格 ：＜反对阐释 》 ， 程巍译 ， 上海 ： 上海译文出版社 ，
２００３ 年 ， 第 １ ６ 页 。

韩炳哲 ： 《透明社会》 ， 吴琼译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ４８ 页 。

韩炳哲区分了
“

色情
”

（
Ｐｏｍｏ

ｇ
ｒａｆｉｅ

） 与
“

情色
”

（
Ｅｒｏｔｉｃ

） 两个概念 ，

“

色情
”

与平滑相关 ， 意指审美对象的

无内容 、 浅显和审美主体的纯粹愉悦快感 ； 而
“

情色
”

则 与
“

爱欲
”

（
ｅｒｏｓ

） 相关 ， 意指审美对象遮蔽性 、

模糊性以及否定性 ， 主体感知为痛感与阻碍感 。 情色化的信息 由于理解层面所需要的文化性与思辨性 ， 被数

字权力与算法程序过滤 ， 导致失去了罗兰 ？ 巴特所说的刺点与展面 。

韩炳哲 ： （美的救赎＞ ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １９ 年 ， 第 １ 页 。

力管控与资本逐利的感性手段 ，

“

透明
”

成为当下社会的主导话语形态 。 桑塔格将透

明作为艺术 自 身的呈现方式 ，

“

透明是艺术 中最高 、 最具解放性的价值 ， 透明是体验

事物 自身的那种明晰 ， 或体验事物之本来面 目 的那种 明晰
”

但在韩炳哲看来 ， 当

下的透明不再是 自 身的显现 ， 而是大他者凝视下主体被支配的现象 。 所有否定性的

距离与阻碍都被信息穿透 ， 从各种感觉到身体 、 再到精神领域 ， 被算法推送的影像 、

视频以及图像等由于缺少文化内涵而缺乏审美深度 ，

“

如果说文化是 由 独特的形象 、

表情 、 姿态以及叙事和行为构成 ， 如今的视觉色情化便是
一个

‘

去文化化
’

的过

程
” ②

， 所谓
“

去文化化
”

即尽可能祛除会给信息接收者带来的文化理解与感知层面

的障碍 ， 进而沿着
“

爽
”

的维度实现完全的平滑化接受 ， 让主体在感知 中获得纯粹

性的快感体验 ， 信息从可读的变成可悦的 。

透明导致的结果是感知对象的普遍
“

色情化
”

？
。

“

色情化
”

被韩炳哲称作平滑

的直接感知形式 ， 平滑带给主体以舒适愉悦的快感 ，

“

它是当今积极社会的缩影 ， 平

滑不会带来什么伤害 ， 也不会带来任何阻力 ， 他要求的是
‘

点赞
’

， 平滑之物消 除

了 自 己 的对立面 ，

一切否定性都被清除
” ？

。 在韩氏 的批判性陈述中 ， 平滑感呈现 出

两种感性特征 ： 就感知主体而言 ， 平滑感指在视觉 、 听觉 、 触觉等诸感觉官能以及身

体感的感觉过程中 ， 主体体验到享乐 的 、 顺滑 的及愉悦的感性经验 ， 没有否定性 、

痛感与抵抗性 ， 韩氏称之为欢愉美学 ， 社会主体的感受力具有同质性 ； 就感知对象

而言 ， 平滑感意味着意义的肤浅 、 内容的碎片化与 同质化 、 形式的光洁平滑 ， 缺乏

深刻性与粗糖的感知纹理 ， 韩氏称之为平滑美学 ， 主体的审美经验呈现出均质化 。

（

一

） 平滑感 觉 ： 触 觉 强迫 与 视觉 谙媚

在数字技术与资本的裹挟下 ，
主体的感知早 已被大数据的算法程序预置 ， 所有

的技术人工物的生产与设计都 旨在给主体平滑感 ， 进而产生触觉强迫与视觉谄媚 。

首先 ， 智能手机等数字人工物的外观形式及具有 自 愈功能的外壳等感性特征使

得主体产生触摸的欲望 ， 即触觉强迫 ， 触摸导致距离感的消失 ，

“

触摸或舔舐的冲动

只有在平滑的空洞艺术面前才会被激发
”

。 各种数字人工物 以其柔韧的特性与身体高

①

②

③


④
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韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ，
北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ６ 页 。

韩炳哲 ： ｛美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ３＾ 页 。

韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ，
北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 １０ 页 。

沃尔夫冈 ？ 韦尔施 ：＜超越美学的美学 ＞ ， 高建平等编译 ， 郑州 ： 河南大学出版社 ，
２０ １９ 年 ， 第 ４４ 页 。

度贴合 ， 技术物呈现出对身体的顺从与迎合 ， 这是数字资本挟持美学对主体的触觉

谄媚或身体谁媚 ，

“

触觉破坏了完全他者的否定性 ， 触觉所及的一切都被世俗化……

触觉无法让人惊叹 ， 光滑的触摸屏是去神秘化与被彻底 的用于消费与娱乐 的东西 ，

它带给人们心仪的一切
” ？

， 人工物对触觉的顺从使得距离消弭 ， 消解掉神圣感与神

秘感得以产生的基础 ， 触觉强迫 中一切都显得光洁平滑 。 此外 ， 数字时代的艺术也

借助平滑的感性因素使主体产生触觉强迫 ， 譬如杰夫 ？ 昆斯的雕塑艺术 ，

“

在他创作

的平滑的雕塑面前 ， 观者会产生一种想去触摸的
‘

触觉强迫
’

， 甚至会有舔舐作品 的

兴致… …单凭平滑的积极性就引发了触觉强迫 ， 消除了观者与作品间 的距离
”

②
， 触

摸或舔甜的欲望 、 冲动源 自 数字资本对主体的刻意引导与管控 。 通过手指与艺术品

的接触 ， 主体除了感觉到身体触觉层面的愉悦外 ， 并不会意识到这毫无深度的快感

是资本给予的 ， 艺术与人工物的生产者 已经提前预设了 主体感觉的可能性 ， 平滑与

深刻的意义无关 。

其次 ， 数字化时代的视觉感知 同样也被资本网络预置 ， 基本表现为对主体视觉

的谄媚 ， 呈现出
“

视觉色情化
”

。

“

平滑的视觉交流如 同没有任何审美距离的感染 ，

长时间展露无遗的色情画面摧毁 了幻想 ， 这种什么都能看得到 的场景却是没什么值

得看的
” ？

， 平滑的美学形式体现为视觉上的完善 ， 同质化的视觉 内容是大他者对主

体视觉的谄媚 、 迎合与收买 ， 进而呈现 出 审美疲劳或审美麻痹 。 正如韦尔施所言

“

美学 （ 可能实际上是多元性的学科 ） 已错误地使 自 己单一化 ， 没有能够认识到同质

化从审美层面讲也具有体系性的错误
”

？
， 美学早已失去了独立性 ， 成为数字权力进

行数字治理的情感手段 ，
也成为数字资本进行逐利 的感性媒介 ， 同质化主体成为仅

具有单向度感受力的接收仪器。

最后 ， 通过对数字化时代触觉强迫与视觉谄媚 的揭示 ， 韩炳哲将视觉与触觉结

合称为
“

视触觉
”

。 视触觉有别于身体与手指等直接与物的直接接触 ， 而是指眼睛与

事物的直接接触 ， 即触觉化的视觉 。

“

距离的缺失使得感知变为触觉的 、 探察式的 。

触觉是指没有物理性的接触 ， 眼睛与 图片 的直接碰撞 ， 没有 了距离 ，
也就不可能有

审美意义上的注视 ， 不可能有栖息 ， 触觉感知是 目光之审美距离的终结 ， 实际上也

①

②

③

④
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韩炳哲 ： 《透明社会 》 ， 吴琼译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ２４ 页 。

韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １９ 年 ， 第 １ ２ 页 。

韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 １ ６ 页 。

韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 １ ８ 页 。

韩炳哲 ： 《在群中 ： 数字媒体时代的大众心理学 》 ， 程巍译 ， 北京 ： 中信出版社 ，

２０ １ ９ 年 ， 第 ５ 页 。

就是 目光的终结
” ？

， 通过视触觉概念韩氏 旨在突 出所有的数字信息都是透明且平滑

的 ， 眼睛与数码物的直接接触意味着没有距离 ， 视觉感知上 的无阻碍摧毁产生凝思

的空间 。

（
二

） 平 滑 身体 ： 身 体 的钝化 与 分解

梅洛
－

庞蒂在 《知觉现象学 》 中指出 ， 人通过身体的知觉与世界打交道 ， 身体知

觉是主体感知得以可能的必要条件 ， 身体的毛发等可 以让主体更好感知世界 ， 这种

身体被唐 ？ 伊德称作物性身体 。 但是韩炳哲指 出这种物性身体被数字技术与资本分

解成
“

平滑身体
”

， 成为裸露的器官 。

一方面 ， 出于对卫生与洁净的强调 ，
巴西热蜡

脱毛的技术手段使身体完全平滑 ， 身体感知世界的敏感度降低 ， 同 时
“

卫生强迫就

意味着情欲的终结 ， 脏乱的情欲消失 ，

‘

干干净净的
’

色情文学兴起 ，
正是脱过毛的

皮肤给 肉体带来色情的光滑 ， 让这种平滑又被感知为纯洁且正派
”

？
， 对平滑的追求

不仅丧失对物之否定性与差异性的感知 ，
且使得情欲丧失 。

另一方面 ， 身体在图像 、 影像及可穿戴数码物中被分解为碎片化 、 平滑化的画面

与数据。 首先 ， 在电影以及数字摄影中 ， 人的面孔及其余身体部位常以特写镜头形式显

现 ， 经过分解的身体以色情化的数字画面与符号显示出来 ， 真实的身体被遮蔽 ，

“

在脸

部的特写中 ， 背景完全是模糊的 ， 这让我们失去了整个世界 ， 这种特写美学映射出 ， 社

会本身已经变成了一个特写社会 ， 脸似乎被困在 自身之中 ， 称为 自我参照
” ③

， 通过数

字媒介看到的仅仅是虚拟且闪烁的光信号 ， 物性身体的世界被数字世界覆盖 ；
社交

软件中批量存在的身体特写是空洞而肤浅的主体的拟像 ， 身体被数字化平滑处理的

背后是
“

身体的消失
”

。 其次 ， 主体时刻处于被监控之 中 ， 通过数字权力将个体生

命 、 身体特征以及感知能力量化成透明 的数据或数字信息 ，

“

肉体被安装上数字传感

器 ， 它们可以捕获所有与 肉体相关的数据 ， 量化 自 我 ， 将 自 我变成一个监控大屏幕 ，

被收集到的数据也会被放到网络上交换 ， 数据主义将 肉体分解成数据
”

？
， 可穿戴设

备等数字人工物将身体拆解成透明数据 ， 身体在被量化的 同时也被商业逻辑转化成

可交换的资源 。

“

谷歌眼镜将人眼本身转化成一部照相机 ， 眼睛 自 己就能照相 ， 私人

领域无从谈起 ， 普遍存在的图标强迫症和色情强迫症让它烟消云散
”

？
， 平滑的身体

①

②

③

④

⑤
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是数据碎片与光信号的叠加 ， 被解构成数据的身体成为数字权力与资本争夺的富矿 ，

身体的钝化与数据化建构出平滑身体 。

（
三

） 平滑叙事 ： 从整 一对话走 向 碎 片 展 示

数字媒介改变了传统印刷媒介的叙事模式 ， 进而重置接受主体对数字叙事的接

受方式 。 韩炳哲将数字技术媒介带来的
“

去叙事化
”

称为平滑的叙事 ，

“

去叙事化导

致一种未被定 向 、 无方向性的运动 ，
以及一种忙乱飞奔 、 被人们感受到加速 ， 而实

际上只是关系一种缺失的持续性经验
”

？
。 传统以书本等媒介为载体的叙事是线性的 ，

拥有完整的情节结构 ，
且接受主体在整个阅读与审美的过程 中感受到整一的持续性

经验 ； 但是以数字媒介进行创作 、 传播的图像 、 文字及影像等都属于超文本的存在 ，

且超文本的存在方式不再以线性与 固定顺序为基准 ， 而是以非线性的展示方式通过

无定向 的窗 口呈现在屏幕上 。 超文本以链接 、 节点和锚点等相关要素构成 ， 数字媒

介对图像 、 视频以及文本等的基本存在方式的重置打破了传统的 因果关系与默认顺

序 ， 贯穿在创作主体 、 文本及接受主体等各层面 。

“

去叙事化
”

导致线性的叙事模式

成为非线性的 、 平滑的叙事 ， 同时持续性经验成为碎片化且均质化的经验 。

除叙事形式的平滑化外 ， 叙事 内容也显示 出平滑特征 ， 在戏剧等展演艺术 中 ，

情节叙事与对话性较少 ， 独 白式的情感增强 。 相较于传统戏剧有复杂的戏剧结构与

丰富的对话而言 ， 数字化的艺术只有碎片 、 浅显以及平滑的一面 ，

“

情色艺术家与色

情表演者的不同之处在于 ， 前者是含蓄委婉的 ， 讲究情景距离 ， 重视含沙射影 的 内

在性表现……色情 的 时 间模式是直奔 主题 ， 犹豫 、 减缓 与 分心是情色 的 时 间模

式… …色情避免婉转 ， 直奔主题
” ②

， 平滑的叙事模式重视直 白袒露 ， 在毫无痛感与

抵抗的碎片化接受中享受单纯的爽感与愉悦 。 另外在真实物理空 间 中 ， 表演者与观

看者都属于具身性的在场 ，
二者之间可 以形成有效互动 ， 且演员 间的对话结构依旧

是线性叙事模式 ， 但是在数字屏幕上接收到 的任何内容都是不同镜头 、 画面及声音

等碎片化部分架构起来的整体 ， 主体在被动接受中看到的是频繁闪烁与切换的影像。

四 、

“

感性
”

的复归及平滑理论的限度

韩氏除了在共时性层面对数字感知模式及审美经验进行批判性剖析外 ， 在历时

① 韩炳哲 ： 《时间的味道 》 ， 包 向飞 、 徐基太译 ， 重庆 ： 重庆大学出版社 ，
２０ １ ７ 年 ， 第 １ ５ 页 。

② 韩炳哲 ： 《美的救赎 》 ， 关玉红译 ， 北京 ： 中信出版社 ，
２０ １ ９ 年 ， 第 ８５

—

８６ 页 。
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性层面还存在重要的价值——感性复归 ， 将主体的感知 、 情感以及审美经验作为研

究焦点 。 回顾美学的发展谱系 ， 我们将会发现韩炳哲经 由
“

技术
”

的 中介而实现感

性复归之价值与意义所在 。

美学的诞生始于
“

感性的发现
”

。 德语 Ａｓｔｈｅｔｉｋ 源于希腊语 ａｅｓｔｈｅｓｉ ｓ
， 初始性的

含义为
“

用感官去感知
”

， 故而 Ａｓｔｈｅｔｉｋ 应该被称为
“

感性学
”

， 鲍姆加登在 《美学 》

中指出
“

感性学对象是感性认识的完善
”

， 人类情感活动与感知活动属于人类认识活

动整体的低级阶段 ， 即美学最初与主体的感性认识和感性能力相关 。 康德在 《判断

力批判 》 中突出 了人类情感在整个人类活动 中 的价值 ， 突 出 主体的判断能力与情感

维度 ， 并将
“

情感判断
”

作为联结科学认识与伦理实践 的桥梁 。 黑格尔指 出 了

Ａｓｔｈｅｔｉｋ

—词的核心 内涵 ：

“

伊斯特惕克 （
Ａｓｔｈｅｔｉｋ

） 的 比较精确 的意义是研究感觉和

情感的科学 。

”

① 感性与情感被视为美学研究的合法性对象 。

然而 ， 黑格尔在对概念的辨析中 ， 造成了
“

感性的遗忘
”

， 将艺术与美学勾连在

一起。 尽管黑格尔沿用了鲍姆加登的 Ａｓｔｈｅｔｉｋ 概念 ， 但其内涵与理论指向却发生 了质

的变化 ， 黑格尔美学视为研究对象的不再是纯粹的情感与感觉 ， 而是把艺术视为美

学的合法性对象 ， 并宣称将其称为
“

美的艺术的哲学
”

。 自夏尔 ？ 巴托在 《归结为 同

一原理的美的艺术 》 中用
“

美的艺术
”

这一概念来界定艺术 ， 艺术与美之间就形成

稳定关系 ， 美学与艺术的联合导致鲍姆加登与康德所说的感性与情感被逐渐遗忘 。

在之后的现代美学研究中 ， 美学成为艺术研究的合法性视角 ， 艺术成为美学的合法

性研究对象。 面对现代美学的这种现象 ， 玛丽 ？ 马瑟西尔指出 ：

“

现代美学 已逐渐等

同于艺术哲学或艺术批评的理论……许多熟悉的美学问题现在都 已证明他们涉及的

是和艺术作品的解释和价值相关的
‘

关联性问题
’

。

” ？ 现代美学就是关于艺术的美

学化研究 ， 其结果是 ， 美学囿于艺术的辖域 ， 艺术囿于美学的视域 。

伴随着艺术研究视域的扩大 ， 研究者普遍质疑从美学视域研究艺术的合法性问

题 ， 譬如艺术研究的符号学转 向 、 事件转 向 以及物转 向等趋势 ， 艺术不再仅是美的

艺术 ， 艺术开始摆脱对美学的依赖逐渐走 向独立 ， 形成种种不 同的
“

艺术哲学
”

， 譬

如丹托的
“

艺术终结论
”

以及 巴迪欧从事件维度思考艺术本体论。 艺术的独立导致

美学合法性研究对象的缺失 ， 艺术的独立在某种程度上可 以视为导致
“

感性复归
”

的一个重要因素 。

① 黑格尔 ： 《美学 》 第一卷 ， 朱光潜译 ， 北京 ： 商务印书馆 ，
２０ １ ７ 年 ， 第 ３ 页 。

② 转引 自朱狄 ：＜ 当代西方艺术哲学 》 ， 北京 ： 人民出版社 ，
１ ９９４ 年 ， 第 ３ 页 。
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“

感性的发现一感性的遗忘一感性的复归
”

的历史演变 ， 凸显 出 了美学中感性复

归 的价值与意义 。 感性复归作为 当代美学的一个重要特征 ， 韦尔施在 《重构美学 》

中提出
“

回归感性
”

的主张 ， 但其更多是对历史文献的指摘梳理与分析 ， 并未给出

如何复归感性的具体方法与途径 。 韩炳哲却在对本雅明 、 麦克卢汉等理论家思想的

批判性继承的基础上 ， 指 出 了经 由
“

技术
”

复归感性 的可能性路径 ， 突 出 了技术 、

媒介等对主体感性存在 、 感性认识 以及感性感官等诸感性维度的重新发现 ， 有其 自

身的理论价值与意义 。 在本雅 明关于技术与美学关系 的思考谱系 中 ， 韩炳哲借 由数

字技术这一中介重新发现与 回归到感性学 ， 再次将主体的感知 、 情感与审美经验作

为研究的焦点 。 然而需注意的是 ，

一方面韩 氏感性复归 的理论并非简单重复鲍姆加

登 、 康德关于感性与判断的观念 ， 另
一方面韩 氏感性复归 的路径有别于马尔库塞 、

朗西埃经 由
“

政治
”

的介导重归新感性与感性分配 ，
也有别于拉图尔 、 哈曼通过

“

物
”

中介实现对新感性的探索 。

韩氏关于感性复归的思考表现为三个层面的独特性。 第一 ， 认识论与存在论的

差异 。 无论是鲍姆加登
“

感性认识的完善
”

的主张 ， 抑或康德对判断力进行的理性

分析 ， 都是对感性本身的一种分析 ， 都将感性认识与感性判断作为纯粹的认识对象 ；

但是 ， 韩炳哲通过对技术与感性之间关系 的思考 ， 对感性本身进行了存在论转化 ，

感性并非纯粹的认识维度 ， 还暗含
一个存在维度 ， 即从主体生存方式的变化引 出感

性重塑和感知模式的转变 ， 进而指 出审美经验和主体情感的变化。 第二 ， 内在性与

外在性的差异 。 在感性学的倡导者鲍姆加登与康德理论 中 ， 对感性认识与判断力 的

批判分析属于内在的分析 ， 将人的感性视为脱离外在现实语境的独立性存在 ， 进行

科学化的解剖与分析 ， 并揭示审美机制 的运行逻辑和规律 ； 但是 ， 韩炳哲指 出 ， 任

何人都不是孤立式的个体 ， 而是处于 由政治 、 权力 、 技术及媒介等各要素关联的 网

络之中 ， 主体的感性存在 、 感性认识 以及感性感官等都会被外界的技术与权力进行

重构 ， 即感性除先天的感知能力之外 ， 还会被各种后天因素重置 ， 因此主体感性的

生成是内在先天能力 与外在相关因素共同建构 的结果 。 第三 ， 静态与动态 的差异 。

传统的感性学理论都是共时性的静态分析 ， 注重思辨的逻辑演绎和理性推理 ， 而忽

略了历时性的动态变化 ， 即主体的感知并非是普遍性的 ， 而是体现出具体的差异性 ，

韩炳哲从当代美学现象出发 ， 对主体生存方式历史性变化的揭示 以及对审美经验从

灵韵 、 震惊向平滑进行范式转化现象的反思 ， 体现出一代有一代之感知范式和经验

模式的特征 。
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总体而言 ， 在数字化生存的境遇 中 ， 韩炳哲通过对数字技术与人类生存方式的

批判与剖析 ， 在鲍姆加登感性学的基础上揭示数字技术对数字主体感知模式 、 情感

结构以及无意识等感性层面的重塑 ， 并突 出 与 当代数字时代的美学相适应 的平滑审

美经验 ， 提出 了关于
“

平滑美学
”

的几个重要维度 。 然而 ， 在肯定韩 氏批判性理论

价值的 同时 ， 需要指出其技术化美学路径的理论限度所在 。

其一 ， 韩炳哲对平滑美学的剖析与其哲学思想具有 内在的统一性 ， 具有强烈的

左翼批判色彩与 主体性 的价值判断 。 这导致在分析技术与感知 的关系 时停 留 在

“

人一人
”

的框架关系 中批判数字技术本身 ， 完全忽视了从
“

人一技术
”

关系探究技

术对主体感性及其理性等功能的增强维度 。 譬如在人工智能美学研究 中 ， 强调新兴

技术对主体身体感 、 感官感觉以及其他感性能力 的增强 ， 唐 ？ 伊德从后现象学维度

对数字技术、 成像技术与感知之间 的具身 、 背景 、 解释及它异关系 的分析可 以有效

补充韩氏对技术的绝对批判态度 ， 斯蒂格勒揭示的技术药理学可更全面帮助我们认

识技术与感性间的辩证关系 。

其二 ， 韩氏在其哲学与美学 中批判世界本身 的 同质化 ， 称其为
“

同质化的地

狱
”

， 强调他者的 回归与否定性的积极价值 ， 但其在理论阐释中用简单的
“

平滑
”

概

念概括复杂的当代美学现象 ， 这一行为本身就是一种 同质化的表征行为 。 需要指 出

的是 ，

“

平滑
”

仅仅概括了 当代美学的部分特征与经验 ， 与其说是平滑取代了震惊 ，

毋宁说震惊 、 灵韵及平滑共在 。

（ 特约编辑 ： 參雨声 ）
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