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·符号学·

自我标出与他者收编：异项艺术美感的符号学考察
田　野

（四川大学文学与新闻学院　四川成都　６１００６４）

摘　要：异项艺术的美感在于陌生化的呈现与区隔操作，前者吸引大众的关注，后者让大众暂时撇开现实因

素，专注审美体验。此外，异项艺术的美感成为自我标出与他者收编运动的基础：为保持异项美感，异项艺术通过

自我标出走上一条无止境的“先锋”之路，这一点在网络时代尤为明显；同时，异项艺术面临着商业与意识形态收编

的双重压力，在被收编的过程中，异项艺术的内涵被剔除，并在新的语境下被赋予新的含义。
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　　标出，来自语言学中的标记（ｍａｒｋｅｄｎｅｓｓ），最早

由布拉格学派的代表特鲁别兹柯伊提出。他在给雅

柯布森的信中指出：一对音位相关中，其中一个音位

具有某种标记，而另一个则没有这种标记。后来经

由雅柯布森、乔姆斯基与利昂斯等人的推进，标记理

论成为语言学的重要理论之一，在语用学、语义学、

类型学等诸多领域都引起了大量的讨论。此后一些

学者将标记理论扩展到对文化的讨论中，如琳达·沃

认为美国是一个右手文化社会，即左手相对右手而

言是有标记的，大多数的美国产品都是为惯用右手

的人生产的。韦恩·布雷克斯区分了文化标记现象

中的二元模型与三元模型，前者如男／女的标记与非

标记，后者如圣人／普通人／恶人的标记与非标记。

在国内，赵毅衡先生从符号学的研究角度出发，正式
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提出“标出”这一中文术语，以区别于语言学中的标

记。他将文化主体划分为正项／中项／异项，以此来

分析文化现象的内部结构与动态变化。之后一些学

者也从不同的角度对标出理论进行了研究，如陆正

兰从歌曲角度讨论了标出与风格的关系，认为“对

于稳定的二元对立，风格性是推动标出性的原

因”［１］１６２。王强讨论了新闻领域的标出问题，即越来

越普遍的新闻娱乐化正在改变新闻业的生态，原本

新闻领域中的异项可能会变成主流的或正常的，发

生“标出性翻转”。

在《文化符号学中的“标出性”》的最后，赵毅衡

先生认为，在艺术领域中也存在着正项艺术与异项

艺术之分，正项艺术由正项美感激发产生，“一切赢

得‘正常’地位的符号，都可能给人美感……正项美

感也能激发艺术，如此产生的艺术是正项艺术”；异

项艺术则关注标出项。“正项美感以语言流畅表达

清晰（例如播音员主持人）为美，异项艺术却以变形难

懂的各种‘诗式’语言为美。”［２］９本文所要讨论的正是

这“非常”的异项美，讨论这种美感是如何产生的以及

异项艺术基于这种美感所走的两条截然相反的道路：

自我标出与他者收编，前者是积极主动地与主流保持

距离，而后者则被主流所控制，甚至被同化。

一、异项艺术与美感

赵毅衡先生指出，异项艺术的增多在现代开始

出现，尤其是２０世纪以来。在以先锋为名的艺术

中，对于正项美感的背离越来越普遍。立体主义、达

达主义、超现实主义等各种艺术流派层出不穷，对古

典艺术所支配的美感秩序造成冲击。到今天，异项

艺术更为繁荣，它们甚至进入博物馆、展览厅等社会

主流文化场所中，这种现象无疑受到了强调异质性

与个体性的后现代主义的影响。它们所针对的是那

个由正项艺术所构建的艺术叙述的宏大帝国，这也

回应了利奥塔关于后现代理论的观点，“差异叙述

取代宏大叙事”。在异项艺术是以何种方式塑造美

感这一问题上，笔者认为答案有二：一为异项艺术的

陌生化接受；二为框架区隔的操作。

其一，异项艺术的陌生化接受。在对异项美感

的讨论中，吴未意认为异项美感产生的原因在于

“异项对中项的原欲诱惑”，这根植于弗洛伊德所说

的人的本能冲动，“异项人群持有较多异项观念，按

快乐原则行事，超我能力较弱”［３］１８９。从这一论点出

发，面对异项不是人们不想，而是人们不敢，这暗合

了弗洛伊德所说的文明产生于压抑的观点。笔者认

为“原欲说”的确能解释一些异项艺术作品对大众

的吸引，但以此来解释艺术美感不免会陷入本质主

义的窠臼之中，如安迪·沃霍尔的波普艺术所展现

的罐头等物件便很难用原欲说来解释。从另一个角

度来看，原欲并非一直都对大众有诱惑效果，它涉及

到具体的社会情境，正如赵毅衡先生在谈及色情这个

问题时认为，“一个社会‘性开放’（对性题材的表现

禁忌减少，宽容度增加，也就是‘正常化’）之后，公众

对色情表现（图书、影片、表演等）相应地兴趣陡

降”［２］１０。换言之，原欲的诱惑实际上是原欲作为异

项的诱惑，正因为它远离人们的生活经验，才被神秘

的光晕所围绕，而当欲望走进寻常生活时，人们也就

习以为常，并不觉得有多诱人了。进一步说，异项美

感是通过陌生化实现的，当其陌生化效果消失后，异

项的美感也就随之减弱。

陌生化理论，最早由俄国形式主义者什克洛夫

斯基提出，这一理论最开始要解决的是文学研究中

的“文学性”问题。什克洛夫斯基认为艺术的本质

规定性就在于陌生化，“艺术的手法就是使事物奇

特化的手法，是使形式变得模糊、增加感觉的困难和

时间的手法，因为艺术中的感觉行为本身就是目的，

应该延长；艺术是一种体验事物制作的方法，而‘制

作’成功的东西对艺术来说是无关重要的”［４］６５。程

式化与陌生化的区别对应着正项艺术与异项艺术的

效果差异，它们的背后，是“常”与“非常”的差异，前

者的美感是“理所当然”的，正如人类学家格尔茨所

说的，人是悬挂在它编织的意义之网中的动物，人对

于美的认识受到文化社群的影响；后者的美感是一

种惊奇，这种美与其说是艺术本身固有的，不如说是

被感受到的。

与文学作品中增加作品可感受性的方法相似，

在艺术作品中，也通过变形与延宕等手段产生美感，

增强感受力。如立体主义的绘画与古典主义秉持的

透视法原则相背离，在毕加索的《格尔尼卡》中，原

先存在于古典绘画中的单一的凝视点被取消了，并

且造成“内与外的界限被打破了”。而在超现实主

义画家达利的作品中，他所宣称的对于无意识的直
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接书写，更是展现了完全陌生与异样的世界，如在

《永恒的记忆》中，扭曲的时钟本身就表达了时间的

流逝，这在现实生活中是无法寻觅到的。从现代艺

术的发展历史来看，陌生化理论推进了现代艺术的

创作，布莱希特著名的“间离效果”说便是对陌生化

理论的继承与发展。

当然，并非所有的陌生化手法都能带来美感，这

仍然要取决于文化社群的接受能力。一件作品在一

种文化中被认为有美感，而在另一种文化中可能受

到完全不同的待遇。当年龚琳娜的《忐忑》被称为

“神曲”，大众普遍以戏谑的方式“欣赏”这首歌，到

现在人们对它的认识逐渐改变，开始接受这一风格，

这与国民音乐审美倾向的转变恐怕不无关系。

其二，框架区隔的操作。“裸体，野合，自行执

法，胡言乱语，在生活中是禁忌，艺术能把它们纳入

文化中项大致能接受的符号意义范围里。”［２］１０此处

的“符号意义范围”便是通过区隔操作的，换言之，

异项艺术的美感是通过区隔实现的，异项艺术一旦

成为现实，美感会随着审美距离的改变而被取消。

区隔的概念来自于赵毅衡先生关于纪实性叙述

与虚构性叙述的区分，简言之，即纪实性叙述与虚构

性叙述的区别就在于能否被追问事实。这是因为纪

实性叙述处于一度区隔之中，与现实的框架是透明

的，因此可以被追问事实，如人们有权质疑电视上、

网络上新闻的真实性；而虚构性叙述处于二度区隔

之中，与现实的框架是不透明的，因此不可以被追问

真实，如观众无法质疑电影中新闻的真实性。从艺

术创作的角度来看，艺术作品也包括纪实性叙述与

虚构性叙述，如在电影中既有侧重纪实的纪录片，同

时也有侧重虚构的科幻片，这二者与观众存在不同

的审美距离，因此对于观众的审美体验也有不同的

影响。

如果说正项艺术所走的是从纪实性叙述到虚构

性叙述的发展路线，那么异项艺术则与此相反，它反

映了从虚构性叙述到纪实性叙述的发展路线。不难

看出，异项艺术多存在于虚构性叙述中，这是因为不

必追问真实，观众可以暂时地逃避道德等压力，如在

昆汀的《杀死比尔》中，其为人称赞的暴力美学也只

能在电影中被欣赏与接受，一旦在新闻中出现，便会

引起社会的指责与恐慌。在我国，一些暴露过多的

行为艺术至今仍然不被人们接受，甚至引起社会冲

突，这是由于此种行为艺术进入人们的日常生活，影

响了现实生活的伦理原则，“形式犯框之所以会引

起观众对伦理边界的思考，是因为当人物犯框走入

另一个区隔世界时，由于各个区隔世界横向真实，所

以人物的伦理身份在不同世界就发生了变化，从而

人与人之间的伦理关系发生混乱，那么维持人与人

之间的伦理规则就会遭到挑战”［５］１０４。

二、异项艺术与自我标出

所谓自我标出，是指异项积极主动地远离正常

项，而不是被动地被正常项所排斥。在艺术创作的

发展过程中，自我标出已经是家常便饭。赵毅衡先

生指出，“异项艺术似乎是为标出项争夺注意力，实

际上反而参与标出，使异常项更加明显地异常：异项

艺术并不意图参与中项争夺，并不致力于把异项变

成正常”［２］１１。自我标出的旨趣还体现在法兰克福

学派的精英文化观中。为保证艺术不被大众文化工

业所侵染，阿多诺与马尔库塞等人强调艺术通过自

我标出来自我保全，“现代艺术由于走的一条精英

主义自恋路线，艺术家和大众的纽带被切割了，因此

变成小圈子的”［６］１１５，这确实暗合了历史上先锋艺术

团体的存在状况。当然，一旦异项艺术成为主流，也

就不再是异项艺术了，这正是“异项艺术是标出性

的艺术，它不是艺术的标出性”［２］１１。

自我标出所走的自绝于主流的道路，或是出于

艺术手法创新的需要，以此来重新界定艺术，如贡布

里希以“从来没有艺术品，只有艺术家”作为《艺术

的故事》的结尾，换言之，异项艺术推动了艺术内涵

的不断更新，因此也导致了艺术的难以界定；或是异

项艺术通过自我标出与主流保持距离，保存感受的

生命力，用德勒兹的话来说，这是摆脱组织化思维的

可能性，而在更普遍的层次上，它是通过与主流艺术

的对话呈现文化的多元性，如杜尚的《带胡须的蒙

娜丽莎》是对卢浮宫的镇馆之宝《蒙娜丽莎》的戏谑

之作，这种创作方式带有鲜明的后现代色彩，即对于

传统的颠覆与再创作，这一点也反映了全球化语境

下的文化交往潮流；最后，自我标出也可以是为了获

得主流的注意，以此来吸引眼球，如当今的网络红人

“成名皆非因循常路，而是靠与社会主流价值观相

悖的标出性所带给大众的心理冲击而成名”［７］７９，异
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项艺术以自我标出的方式获得价值变现的空间。

不论基于何种目的，艺术创作本质上是一种表

意行为，而自我标出更是在差异的基础上进行表意。

在具体的文本组织过程中，异项艺术是经过符号双

轴操作的结果，索绪尔语言学中的差异原则在其中

得以体现，人们根据差异进行识别与分类。因此，

“凡表意必需要符号，凡是符号都具有意义”［８］２。

进一步说，异项艺术正是借着自我标出而存在，正如

赫伯迪格在对青少年亚文化的研究中发现，这些群

体通过各种奇装异服来展现自身风格，若非如此，他

们便无法向外界宣告自己的另类精神。与此类似，

人们在生活中会有“长头发的都是艺术家”这样的

刻板印象，对于艺术家而言，长头发也是表明身份，

以区别于普通大众的行为之一；又如改革开放之后

流行在胸前口袋插一支钢笔，以此表明知识分子的

身份。人们以此方式来辨别身份虽是本末倒置，却

也乐此不疲。

尽管异项艺术通过自我标出来表明其风格与存

在特质，但同时其走的也是一条自我放逐的道路，而

这也正是“先锋”之义。这一词的最初意义是指在

作战中的先头部队，而后被用于政治领域中，直到

１９世纪中叶才与艺术相关。在艺术领域，“先锋派”

最初指法国和俄国带有政治性的激进艺术家，后来指

各时期具有革新实践精神的艺术家。因为要与非标

出项相区分，保证差异，异项就必须不断地进行实验，

如果它停下来，就随时可能被非标出项追赶上，从而

无法自我标出。因此自我标出的道路永无终止，这在

２０世纪文学的演变中表现得尤为明显：“进入２０世

纪以来，西方现代派文学在形式的创新上，总的趋势

是越来越‘怪’、越来越‘难’，‘新小说’，‘意识流’，

‘自动化写作’，‘超现实主义’等等，不一而足，以致

人们普遍把语言形式的趋新求异当作现代派的显著

特征之一。”［９］２０９

在当代，社交网络在为异项提供了一个发声平

台的同时，也造成了大量异项艺术的消亡。一方面

网络成为异项展示自我的平台，这与前网络时代的

情形形成鲜明对比。福柯在《疯癫与文明》中发现，

在古典时期，疯癫被理性置于沉默的位置，疯癫只能

通过理性来为其言说，换言之，这种沉默并非是无话

可说，而是这些越轨者对于言说无能为力。在２０世

纪女性主义的平权运动中，女性群体批判了媒体中

女性形象的片面化，在广告、杂志、电影等各类媒介

中，女性仍然是按照“女性是男性的第二性”的逻辑

被塑造，如在关于家务用品的广告中，其主要受众默

认为女性。同时不少女性通过创建“另类媒体”的

方式，旨在纠正传统媒体中的女性形象，这一对比也

反映了网络环境下符号冲突的剧烈，“网民借助符

号生产挑战着主流意识形态———质疑其话语合法

性，拆解已有的意义体系，创造新的符号或言说方

式，建立新的意义体系”［１０］８６。另一方面，网络将异

项艺术带到大众文化面前的同时，也使其自我标出

的特征被更快地消解。如民谣音乐本身只是一部分

文艺青年的爱好，他们以此来与流行音乐相区别，以

彰显自身的品味，然而现在民谣已经成为流行音乐

的一部分，文艺青年的审美趣味已不能再通过民谣

而辨识了，通过民谣来界定自己身份的途径也已经

失效。当今流行音乐更新换代的速度越来越快，以

往被认为是流行的很快就已经成为昨日黄花。一定

程度上正是因为通过网络，大量的异项音乐成为新

的流行元素，走进流行文化之中，这一方面促进了音

乐本身的创新与发展，“正是标出性推动了音乐走

向成熟，并且在音乐成熟之后促成了音乐的多样性，

而也正是标出性的翻转带来了音乐的时尚特

征”［１１］３９５，但另一方面这一趋势也造成了当今的“流

行”越来越捉摸不定，难以预测。

三、异项艺术与他者收编

在《亚文化：风格的意义》中，赫伯迪格提出了

“收编”一词，用以说明主流文化对亚文化的回应，

“亚文化的表达形式通常通过两种主要的途径被整

合和收编进占统治地位的社会秩序中去。第一种：

商品的方式。把亚文化符号（服饰、音乐等）转化成

大量生产的物品。第二种：意识形态的方法。支配

集团———警察、媒介、司法系统———对异常行为贴

“标签”并重新界定”［１２］１１７。默多克认为收编的特点

在于非暴力性，即通过诱导与说服的方式，这回应了

福柯在《规训与惩罚》中的结论：现代社会的控制方

式是从身体转移到思想。

对亚文化的两种收编方式同样也适用于异项艺

术，一方面是在于二者在其相关领域中都处于边缘

位置———亚文化之于主流文化，异项艺术之于正项
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艺术；另一方面是二者本身的内在联系，亚文化要通

过异项艺术来表达自己，如摇滚乐被反叛青年推崇

备至，他们赋予摇滚乐以“反抗”的内核。

商业的收编能力来源于资本主义社会的内在特

质，马克思早已强调了资产阶级与金钱的关系———

世界上的一切事物都为金钱而存在。西美尔在对货

币的分析中也得出相似的结论，在他看来，原本只是

手段的货币成为了目的，甚至成为都市生活中的上

帝，社会大众在追求货币上是无差别的，正如中世纪

人们对于上帝的信仰也是无差别的。对于新教徒而

言，他们对于财富的追求来自于一种天职观，而在被

祛魅的现代社会看来，财富的背后不再是上帝，而是

永不停歇的消费。贝尔对于现代文化的批评表明，传

统资产阶级世界观的内涵———理性至上，讲究实际，

注重实效———被以享乐主义为特点的现代文化所取

代，这正是现代人的生活心态。从这一点来看，消费

也许是对现代社会人的生存状况的最好注解。

如果说消费在当代成为了人的存在方式，那么

就要求一个相应的生产体系来维持这种存在感。费

瑟斯通在《世界历史上的消费主义》指出，消费社会

的基础在于生产力的发展，这使得商品有进一步区

分的必要性，商品生产的逻辑在于凡是可以被用来

消费的，就被生产，凡是不可被消费的，就被剔除掉，

它吞噬一切，同时又消解一切。“文化工业总想借

助自身的完美形象，不断对那些半路出家的音乐爱

好者进行控制和训话，把原来那些没有用的东西全

部扔掉”［１３］１２２，法兰克福学派对资本主义社会下文

化工业的批判与其精英文化观是一致的，此后也开

启了文化工业批判研究的滥觞。赫伯迪格担心“亚

文化的商品化预示着亚文化一步步逼近死

亡”［１２］１１９。类似的，赵毅衡先生也指出了异项因为

被标出而具有风格，因此异项能够更加吸引非标出

项，使其拥有潜在的商业价值，如象征着自由和反抗

的摇滚乐最终还是屈服于商业资本之下，而今日的

朋克服饰不再有２０世纪６０年代嬉皮青年的反抗意

味，摇身一变成为时尚的符号。宋颖认为，“在当下

这样一个消费社会，人们的着装日益表现为：为时尚

而消费，为符号而消费，而日渐远离服饰原有的实用

和单纯的标示性别、职业和阶层、群体的需求”［１４］３８。

赫伯迪格发现在对亚文化的报道中，青年亚文

化群体的风格在时尚版面受到赞赏，而在社会版面

则受到嘲讽和辱骂。这实际上是通过控制话语权的

方式，塑造着亚文化群体的存在样态，正如布尔迪厄

所说，“命名一个事物，也就意味着赋予了这一事物

存在的权力”［１５］１４３，意识形态的收编逻辑在话语层

面进行，从符号伴随文本的角度来看，这正是伴随文

本（评论文本）对于文本解释的压力，“在相当程度

上，伴随文本决定了文本的解释方式”［８］１３９。

意识形态对于异项艺术的生产功能回应了福柯

的权力观，即权力并非是纯粹压制性的，相反具有积

极主动的生产性。它参与对主体的生产，这个过程

正是通过话语体现出来，因此笛卡尔那个自明的

“我思”主体就被置换为话语主体了。类似的观点

也体现在拉康的理论中，主体作为象征界中被结构

的产物，正是在能指链的运动中生成。

就意识形态收编的具体操作而言，一方面，它对

异项艺术的创作主体产生影响，规范其艺术创作，如

通过将创作主体纳入体制内，使其遵守体制内相应的

行为规范。另一方面则是通过中项进行：通过引导中

项获得对于异项艺术的解释权；或者通过中项对创作

行为产生压力。如赫伯迪格提到媒体通过建构青少

年亚文化引起的社会恐慌，以此将亚文化视为待治理

的社会疾病，促使整个社会参与对异项的整治。

在具体的收编过程中，意识形态收编与商业收

编经常结合起来，如在对朋克服饰的收编过程中，时

尚杂志对朋克服饰的评价实际上就受到了商业资本

的影响。

收编所以能够将异项艺术纳入新的使用语境

中，与异项艺术本身表意的任意性有关。前文已经

提到了异项艺术本质上是一种表意行为，而其表意

符号与所指之间以规约性为主导，因此意义可以被

轻易地重写，进一步说，异项艺术能够轻易地进入大

众日常生活，并在日常生活的使用累积中产生新的

象征。

至此，本文主要讨论了异项艺术美感与异项艺

术运动之间的关系。笔者认为关于异项艺术仍然存

在一些问题有待学界进一步讨论，如：异项艺术本身

包含着不同的艺术体裁，其内部的异质性特征有待

讨论；异项艺术在被收编的过程中又是如何进行反

收编。对这些问题的讨论能使人们对异项艺术有一
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个更全面的认识，不仅仅是对其静态位置特征的考

察，还有对其在位置变化中所展现的交流与斗争过

程的考察。
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界某个位置的目击者……时间不是流动的物质，也

不是流动本身，而是出于运动中的观察者看到的

景象的展开……因此时间产生于我与世界的关系之

中。”［１３］５１４时间必定产生于主体与事物的关系之中，

而不存在于意识或事物之中，没有主体的卷入，就不

会有符号的解释。

“观察者看到的景象的展开”就是符号。时间

本身，过去、现在、未来，都是意义所构成的，是意义

活动的节点。没有意义活动，也就是说，没有符号意

义，时间不复存在。不仅意义是在时间中才能构成，

实际上意义才是时间存在的原因。一个得过且过浑

浑噩噩的人，或是一个精神与大自然化而为一的人，

就缺乏“时间意识”。时间概念，本身就是一个意义

概念：不是意义引发时间，而是时间产生意义。意义

与时间这两个思维的基本问题就落在时间框架中互

相生成。意识对意义的综合，必然与时间联系在一

起，朝向未来。

符号在场时，解释意义尚不在场。这条笔者称

为“符号学第一悖论”的基本原理，不仅牵涉到意义

活动的顺序，更是有关意识与事物如何互动产生意

义，关系到时间本身是如何在意义活动中生成的。

参考文献：

［１］　ＣＨＡＲＬＥＳＳａｎｄｅｒｓＰｅｉｒｃｅ．ＣｏｌｌｅｃｔｅｄＰａｐｅｒｓ（ｖｏｌ．２）［Ｍ］．Ｃａｍ

ｂｒｉｄｇｅＭａｓｓ：ＨａｒｖａｒｄＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ，１９３１－１９５８．

［２］　ＥｌｉｏｔＴＳ．Ｓｅｌｅｃｔｅｄｅｓｓａｙｓ１９１７—１９３５［Ｍ］．Ｌｏｎｄｏｎ：Ｆａｂｅｒ＆Ｂａ

ｂｅｒ，１９３２．

［３］　中共中央马克思恩格斯列宁斯大林著作编译局．马克思恩格

斯选集（第二卷）［Ｍ］．北京：人民出版社，１９９５．

［４］　赵毅衡．符号学：原理与推演［Ｍ］．南京：南京大学出版社，

２０１５．

［５］　ＣＨＡＲＬＥＳＳａｎｄｅｒｓＰｅｉｒｃｅ．ＣｏｌｌｅｃｔｅｄＰａｐｅｒｓ（ｖｏｌ．８）［Ｍ］．Ｃａｍ

ｂｒｉｄｇｅＭａｓｓ：ＨａｒｖａｒｄＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ，１９３１－１９５８．

［６］　海德格尔．存在与时间［Ｍ］．陈嘉映，王节庆，译．北京：三联书

店，１９８７．

［７］　伽达穆尔．真理与方法（上卷）［Ｍ］．洪汉鼎，译．上海：上海译

文出版社，１９９９．

［８］　孙周兴，编．海德格尔选集［Ｍ］．上海：三联书店，１９９６．

［９］　埃德加·莫兰．迷失的范式：人性研究［Ｍ］．陈一壮，译．北京：

北京大学出版社，１９９９．

［１０］　ＭＡＲＴＩＮＨｅｉｄｅｇｇｅｒ．Ｋａｎｔａｎｄｔｈｅｐｒｏｂｌｅｍｏｆｍｅｔａｐｈｙｓｉｃｓ［Ｍ］．

Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ：ＩｎｄｉａｎａＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ，１９９０．

［１１］　ＭＡＲＴＩＮＨｅｉｄｅｇｇｅｒ．ＰｈｅｎｏｍｅｎｏｌｏｇｉｃａｌｉｎｔｅｒｐｒｅｔａｔｉｏｎｏｆＫａｎｔ’ｓ

ｃｒｉｔｉｑｕｅｏｆｐｕｒｅｒｅａｓｏｎ［Ｍ］．Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ：ＩｎｄｉａｎａＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙ

Ｐｒｅｓｓ，１９９７．

［１２］　赵毅衡．《意义的意义》的意义：论符号学与现象学的结合部

［Ｊ］．学习与探索，２０１５（１）．

［１３］　莫里斯·梅洛－庞蒂．知觉现象学［Ｍ］．姜志辉，译．北京：商

务印书馆，２００１．

［责任编辑　　燕朝西］

１１


