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近年来，“事”越来越成为国内学界关注的一

个重要话题。一般来说，“事”与“物”相对，如

果说“物”是与人相对的存在，侧重对象的结构和

形态，那么“事”则是人的活动及其结果，是一种

动态的过程，侧重实践的秩序。两者虽然侧重点不

同，但具有紧密的关联。“人通过‘事’而与‘物’

打交道，在此意义上，人与‘物’的关系，乃是以

人与‘事’的关系为中介。‘物’唯有融入于‘事’，

才呈现其多样的意义；‘事’的展开过程，也是‘物’

的意义不断呈现的过程。”［1］人们通过“事”把握“物”，

两者不可分割。落实到艺术领域，“物”与“事”

在艺术作品中是统一的，高建平认为：“艺术评价

要实现美学标准与历史标准的统一，原因在于艺术

在性质上就是美学价值与历史价值的统一体。这种

统一，就体现在‘事件’上。对艺术品的理解，要

从它的‘事件’的性质来理解。”［2］在他看来，艺

术的事件性即它的美学价值与历史价值的统一。如

果我们将美学价值理解为“物”的层面，历史价值

理解为“事”的层面，那么事件性就是“物”的层

面与“事”的层面的统一。正如笔者所指出的，这

实际上是物性与事性的结合［3］。简言之，艺术是一

种事件，这种事件是艺术的物性与事性的统一。由

此视角重读本雅明的《机械复制时代的艺术作品》，

会对这篇重要文章形成更清晰、更深入的理解，并

解决人们在对本雅明的解读中所存在的一些困惑。

在论述艺术品时，本雅明区分了两个层面：物

质性层面和关系性层面。他指出：“这里面不仅包

含了艺术品由于时间演替而在物理构造方面发生的

变化，而且也包含了其可能所处的不同占有关系的

变化。”［4］在本雅明看来，艺术品的独特存在就

由这两个层面构成。我们将前者称为物性层面，将

后者称为事性层面。最完美的复制品只能复制原作

的物性层面，却无法复制它的事性层面。如果说原

作是事中之物，那么复制品则抽空了原来之事，只

留下物。这就是为什么本雅明会说：“即使最完美

的艺术复制品中也会缺少一种成分：艺术品的此时

此地性，即它在所处之地独一无二的此在。但唯有

凭借这独一无二的此在而不是其他什么，作品在其

存在过程中所隶属的历史才得以出现。”［5］

对此，艺术哲学家阿瑟·丹托的思考正可与本

雅明的观点相互映照与发明。丹托指出，两个物品

外形一模一样，却可能具有不同的意义，比如沃霍
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尔的《布里洛盒子》和商场里的布里洛盒子，一个

为艺术品，一个则仅仅是商品。尽管在物性层面上，

两个布里洛盒子难以分辨，但它们的内在意义并不

相同。这种“不同”是在事性层面上而言的。换言

之，物是外形相同的物，但由于处在不同的事中，

物与物也就截然有别。显然，丹托所指出的“形同

神异”现象也是本雅明所论述的复制品与原作之差

异的精髓所在：所谓形同，是物性层面的相同；所

谓神异，是事性层面的差异。可以说，这是我们重

新解读本雅明《机械复制时代的艺术作品》的一把

钥匙，因为他的一系列重要概念都是围绕物性和事

性而建立的，而他在偏重物性还是偏重事性的问题

上犹豫不决，这造成了这篇名作的内在矛盾之处。

一 从物性与事性解读本雅明的
核心概念

1. 本真性

在本雅明看来，本真性就是原作的“此时此地

性”［6］。艺术的本真性“包括自它问世起一切可

绵延流传的东西，从物质上的持续到注入其中的历

史性见证”［7］。在此，本雅明清楚地指出，事物

的本真性包括两个层面，即物性（“物质上的持续”）

与事性（“注入其中的历史性见证”）。本真性就

是物性和事性的统一。

在本雅明看来，艺术的物性与本真性具有重要

关联，但并不是本真性的全部。“对青铜器上的铜

绿进行化学分析”［8］，即对它的物性进行分析，

这或许有助于确定它的本真性，但并不等同于它的

本真性。换言之，原作的物性只是本真性的要素之

一，而不是它的全部。本真性还包括事性因素。这

种事性就包括艺术的起源。对本雅明来说，起源对

本真性具有非常重要的影响。沃林就指出：“本雅

明把‘本真性’标准称作‘起源理念的中心特征’，

或者‘现象中的起源特征’。通过这种规定，他希

望强调每个原初的现象都拥有一种能够把它与我们

在历史中所遭遇的大多数经验现象区分开来的独特

性。”［9］由此来看，艺术的本真性包括物性和事

性两个方面。本雅明认为：“由于后者建立在前者

的基础上，而且复制活动使得物品物质上的持续与

人没有了关系，那么后者，也就是历史地注入某物

的见证就难以确凿了。当然，受到影响的也只是这

历史性的见证，但那是物的权威性所在。”［10］我

们可以将之视为本雅明对物性与事性之间关系的论

述，在他看来，事性建立在物性的基础上，物性的

权威来自事性，两者具有非常紧密的关系。

因此，本真性是物性和事性的统一。我们只能

复制艺术的物性，而不能复制艺术的事性，由此可

以理解本雅明对复制与本真性之间关系的判断。本

雅明认为，当复制是手工复制时，并未完美复制物性，

因此原作对复制品是优胜的，“原作在碰到通常被

视为赝品的手工复制品时，就获得了它的全部权威

性”［11］。进入工业社会之后，机械复制可以实现

对原作物性的完美复制，但这种完美复制使作品本

身与“人”的关系不见了，由此造成了作品“事性”

的缺失，这就是本雅明所说的“物品物质上的持续

与人没有了关系”，“历史地注入某物的见证就难

以确凿了”。归根到底，它无法复制原作的本真性。

因此，本真性的“整个领域与技术复制……无关”［12］。

正是事性的不可复制，导致了复制品本真性的丧失。

本雅明比较了电影与戏剧这两种艺术的本真

性。在他看来，与戏剧相比，电影缺乏本真性。他

对舞台演员与电影演员进行了比较：“电影导致的

一个史无前例的现象是，人必须能放弃他的灵韵来

展现他活生生的整个形象，因为灵韵总是与当时相

连，对其无法复制。舞台上麦克白一角所散发的灵

韵，离不开麦克白扮演者身上洋溢出的灵韵，这个

灵韵向着生气盈盈的观众散发。”［13］在本雅明看来，

舞台演员的表演是连贯的，具有灵韵（Aura），而

电影演员的表演是零碎和拼贴的，并不具有灵韵。

“登台表演的演员进入了角色，而电影演员则往往

做不到。他的成就绝不是浑然一体的，而是由众多

的单个环节组成。”［14］对此，本雅明举了一个很

生动的例子。电影导演要求演员表演被敲门声吓了

一跳，但演员表演得并不到位，因此导演采取了其

他方式获得这个效果。当演员走进摄影棚时，他让

预先埋伏的人从演员背后开一枪，演员惊慌失措。

导演将这一刻的惊慌拍摄下来，并剪贴到电影中。

可以设想，在戏剧演出时，演员听到敲门声而惊慌

失措是在现场的情境中的；在电影中，它可以脱离
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情境，可以是任何一种场景中的惊慌失措，因为人

们可以对它进行剪辑，演员其他场景中惊慌的表情

就可以变成电影特定场景中所需要的表情，本真性

的意义已经丧失。或者更准确地说，原本这种惊慌

失措是嵌入某个特定事件的，在去事件化后，它嵌

入了新的事件。因此，它只是与场景中本应有的惊

慌失措外形相似，但原有的意义与其并不相同。

总体来说，在本雅明看来，本真性是物性与事

性的统一，两者缺一不可，机械复制导致了事性的

丧失，也就是灵韵的丧失。

2. 灵韵

什么是灵韵？本雅明说：“在对艺术作品的机

械复制时代凋谢的东西就是艺术品的灵韵。”［15］

在机械复制中，究竟是什么东西流失了呢？并不是

原作的物性，因为物性在此过程中反而有可能被加

强，在机械复制中所流失的是原作的事性，这正是

机械复制无法复制的东西。本雅明认为：“复制技

术使所复制的东西从其传承关联中脱离了出来。由

于它制作了许许多多的复制品，因此就用众多的复

制品取代了物可以给人的独一无二的感受。”［16］

复制品的物性取代了原作物性与事性的统一，因此

取代了原作可以给人的独一无二的感受。如果说原

作的物是事中之物，那么复制品的物则是无事之

物［17］。事中之物是独一无二的，因此具有灵韵；

无事之物则是可以批量复制的，因此丧失了灵韵。

格罗伊斯认为，灵韵是“艺术作品与其所在场地的

关系，与其外部语境的关系”［18］。换言之，灵韵

的本质不在于物性，而在于事性。原作有特定的场

所，并且通过这一场所它才作为独特的物品进入历

史，而复制品是“虚拟的、无场所、无历史的”［19］。

这种转变正是原作从“事中之物”向“无事之物”

的转变。格罗伊斯从地理空间的角度对此进行解读，

与我们所说的事性的角度是一致的，只不过从概念

的涵括性上来说，地理空间属于事性的一部分，事

性要比地理空间更广泛。

本雅明以自然事物的灵韵来说明历史事物的灵

韵。他指出：“历史性事物……的灵韵概念，也可

以用自然事物的灵韵去加以形象性说明。我们把自

然事物的灵韵定义为远方某物使你觉得如此贴近的

那种独有显现。某个夏日正午，站在远处一座山峦

或一片树枝折射成的阴影里，休憩着端详那山或那

树，这就在呼吸着那山或那树的灵韵了。”［20］可

以说，本雅明所说的自然事物的灵韵，关键之处并

不仅仅在自然事物本身，而在于它所处的一个情境，

并且人也身处这个情境中，而不是在它之外。因此，

人并不是在看，而是在呼吸，在体验，“呼吸着那

山或那树的灵韵”。如果说山或树的物性是我们在

照片上看到的它的外形，那么它的灵韵则包含了事

性因素，相当于我们走到那个情境中。这不仅是在

外面观赏，而是沉浸在里面体验。只有这样，我们

才能感知到它的灵韵。换言之，灵韵不是用眼睛来

看的，而是用身心来体验的。对灵韵的体验“在于

主体的精神状态和感受能力，或曰主体和客体、观

察者和被观察者之间的一种引力（力场）。‘呼吸’

使人走出被动休憩状态”，灵韵的体验“永远离不

开人物主体，离不开‘感应’”［21］。对此，沃林

指出：“要感知一个客体的灵氛，就意味着赋予它

人性化的、有生命的、通常属于人与人之间的关系

的显著特征。要给无生命的客体赋予超越其简单存

在性质的发射信号的能力和属性，意味着必须怀着

手足之情而不是用操控的方式去感受它们。”［22］

在这个意义上，灵韵“指向所有物，但又不单纯指

全然客观的对象存在，而是指对象被感知的那个瞬

间”，“其关键有二：（1）独一无二，不可复得；

（2）远与近，人与物的神秘交融”［23］。由此可见，

本雅明所例举的自然事物之灵韵的关键处，就在于

它是人体验的事件，而不是人观看的物品。

正是在此意义上，本雅明指出了灵韵消失的现

代原因：“灵韵的衰竭来自两种情形，它们都与当

代生活中大众意义的增大有关。”［24］为何本雅明

说灵韵的衰竭与大众意义的增大有关？大众如何

导致了灵韵的衰竭？本雅明认为，大众渴望物的贴

近，这种“贴近”不是人走入物的情境中，而是物

通过机械复制走到眼前来，通过机械复制，以复制

品取代原作本身，这导致了灵韵的衰竭。换言之，

人们再也无法沉浸在原作的事性之中去欣赏它的物

性，而是将其物性与事性剥离，单纯地欣赏它的物

性本身。这就是本雅明所说的：“将事物剥离出外

壳，摧毁它的灵韵，是这种感知的标志所在。它

‘视万物皆同的意识’增强到了这般地步，以致面
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对独一无二的物体也用复制方法从中提取出了相同

物。”［25］因此，事物的独一无二性消失了，而消

失的正是它的事性层面。人们只是看到眼前之物，

而不再关注它所处的事性的关联。

本雅明提示我们，这种情况不仅仅发生在艺术领

域，而且也波及其他领域，“这是一个具有症候意义

的进程，影响所及超出了艺术领域”［26］。他指出：“由

于资产阶级发生了蜕变，专注行为成为一种与社会不

合拍的行为，而随性消遣则相反地成了社会行为的

游戏方式。”［27］由于资产阶级的变化，对物性的

消遣取代了对事性的关注 ，灵韵的消失不可避免。

在此可以澄清一个经常容易混淆的问题，那就

是本雅明所说的本真性与灵韵的关系。在不少学者

的论述中，两者基本是等同的［28］。但根据以上论

述可以看到，本真性并不等于灵韵。对一件作品而

言，本真性是它的物性和事性的统一，灵韵则是它

的事性层面。这是我们应该注意的一个差别。

3. 膜拜价值与展示价值

艺术的事性具有何种价值？物性又具有何种价

值？就此，本雅明提出了膜拜价值与展示价值的区

分，认为在对艺术作品的接受中有两个侧重点，“一

种侧重于艺术品的膜拜价值，另一种侧重于艺术品

的展示价值”［29］。关于艺术品的膜拜价值，本雅

明论述说：“艺术作品嵌入传统关联的最初方式是

膜拜。我们知道，最早的艺术品起源于某种礼仪，

起初是巫术礼仪，后来是宗教礼仪。这里问题的关

键是，艺术作品那种灵韵般的存在方式从未完全与

它的礼仪功能分开过。”［30］可以看到，艺术品的

唯一性价值来自礼仪，这种礼仪就是它的事性价值，

而不是它的物性价值。伽达默尔认为，艺术品在诞

生时是“膜拜空间或社会空间中有意义的生活功能

的载体”，而“在进入我们这个受特定历史影响的

生活世界之后”，就“成了纯粹的审美和历史享受

的客体”［31］。伽达默尔所说的前者属于艺术的事

性价值，而后者属于艺术的物性价值。对艺术品的

事性而言，它所具有的是膜拜价值；对艺术品的物

性而言，它所具有的是展示价值。膜拜价值是用心

去体验的，而展示价值是用眼睛观看的。这似乎也

预示着我们进入了视觉文化时代。

在讨论摄影时，本雅明认为，“照相摄影中，

展示价值开始全面抑制膜拜价值”［32］。摄影所拍

摄的物品是我们陌生的，它们的事性是我们所不熟

悉的，因此与我们无关，所以在欣赏摄影时，我们

关注的是其物性，即形式之美。正是在此意义上，

本雅明说，人像摄影是最后一道防线。因为人像照

片中是我们熟悉的人，比如远方的心上人，这是有

故事的，或者说有事性的，因此图像的膜拜价值才

可以呈现，“回想远方或已逝去之心上人时蕴含的

膜拜，为图像膜拜价值提供了最后的庇护所”［33］。

人像的意义就在于它还具有膜拜价值，而不仅仅是

展示价值。但是，本雅明指出，这种膜拜价值慢慢

地也会消失：“在家庭范围内，面对这样的肖像画，

人们会不断去提及那是谁。但过了二三代之后，就

没有人会再有兴致去关注这样的问题。假如画像还

流传下来，那只是用于见证画家的技艺。”［34］

在本雅明看来，从膜拜价值到展示价值是一种

历史的演变：“原始时代的艺术作品是由于对其膜

拜价值的绝对推重而首先成了一种巫术工具，人们

是后来才在某种意义上将其视为艺术品的。”［35］

从膜拜价值到展示价值的变化“勾勒出了艺术接受

的历史演变”。换言之，在西方，存在着从注重艺

术事性到注重艺术物性的转变，机械复制技术对这

一转变推波助澜。因此，本雅明说：“随着各艺术

活动从礼仪这个母腹中获得解放，其产品便增加了

展示的机会。”［36］

实际上，本雅明对展示价值的论述，正好呼应

了西美尔对现代性碎片的理解。在西美尔看来，由

于劳动分工的存在，产品的灵韵丧失了：“对于消

费者而言的产品的主观灵韵也消失了，原因就在于

现在的商品是独立于消费者而生产出来的。”［37］

西美尔指出了产品的“非个人起源性和轻易替代

性”［38］。这种“非个人起源性”正是产品的非事性，

它所导致的是“轻易替代性”，即物的可替代性。

这与本雅明所说的机械复制意义一致。人的心灵无

法栖息在这种只有物性而没有事性的商品上，这就

是我们亲手制作的一个布娃娃与我们购买的一个芭

比娃娃的区别。前者我们投入了情感，制作过程本

身就是布娃娃的一部分；而对后者，我们只投入了

金钱，很难像对待自己亲手制作的东西那样向它投

入“意愿和感情”。因此，对后者而言，膜拜价值
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已经消失，只剩下展示价值。对西美尔来说，这就

是它的“橱窗品质”，这种“橱窗品质”的增长是

由展览导致的［39］。

二 物性还是事性？——本雅明的
摇摆与矛盾

如上所述，物性和事性贯穿了本雅明的核心观

念，即本真性、灵韵、膜拜价值和展示价值。那么，

本雅明是偏向艺术的物性还是事性？在这个问题

上，本雅明并没有做出直截了当的选择，相反，他

在两者之间犹豫摇摆，造成了自身理论的矛盾。这

主要体现在他对机械复制技术暧昧不明的态度上。

一方面，他认为机械复制摧毁了本真性，“对

艺术品进行机械复制虽然不会危及艺术品的存在，

但如此做法无论如何都会使艺术品的即时即地性变

得不重要”［40］，而艺术品的即时即地性就是它的

本真性。另一方面，他也肯定了机械复制所具有的

革命潜能。尽管机械复制无法复制本真性，即无法

复制物性与事性两者的统一体，但它可以复制物性，

并在对物性的复制上具有不可小视的能量。首先，

它“可以突出那些由肉眼不能看见但镜头可以捕捉的

原作部分”，将物性更为突出地展现在我们面前；其次，

它“能把摹本带到原作本身无法达到的境地”，将物

性去语境化，去事件化，让更多的人欣赏［41］。在这

个过程中，原作的物性一方面得到了放大，一方面又

得到了传播。如果前者像是一个显微镜，后者则像是

一个广播台［42］。这就是本雅明所称赞的技术的潜能。

对社会政治革命来说，这种技术的潜能至为重要。

而本雅明的暧昧和矛盾就清晰地体现于此：复制技

术消灭了原作的事性，却凸显了其中的物性。对前者，

本雅明是哀叹的；对后者，本雅明又满怀期许。

这可以从本雅明对电影的矛盾态度中清晰地看

到。一方面，正如上文所述，本雅明看到了电影本

真性的丧失，尤其是在与戏剧的对比中，电影的拼

贴性、碎片化清晰可见。另一方面，本雅明也发现

了电影的革命潜能。电影通过使用蒙太奇制造了一

种震惊效果，这打破了传统资产阶级艺术观赏者的

全神贯注状态，制造出了一种异化效果，使观赏者

承担起积极的、批判的角色［43］。就此，沃林评论说：

“本雅明称，艺术的制作与接受的技术条件的变化

与传统形成了具有世界历史性质的决裂，这一决裂

有效地废除了艺术先前的礼仪或膜拜基础，为艺术

的政治功能的优势发挥铺平了道路。”［44］这就是

本雅明所希冀的革命效果。

本雅明对技术的乐观态度曾引发阿多诺的不

满。在阿多诺看来，本雅明高估了机械复制艺术带

来的结果的进步性。他认为，电影特别容易被现有

政权所利用，以实现诱骗性和控制性的意图，正如

法西斯主义者和资本家所做的那样［45］。因此，去

灵韵化的机械复制艺术更容易屈从于控制的目的，

而不是解放的目的，更容易屈从于与大众意识形态

的合作，而不是对大众进行政治启蒙［46］。换言之，

虽然机械复制艺术具有本雅明所期待的革命潜能，

但它同时也可能具有“反革命”的潜能。机械复制

技术具有政治能量，在这一点上，阿多诺与本雅明

的认识一致，但这种力量是中性的，它既可以用于

革命，也可以用于反革命。本雅明过于乐观地倒向

了前者，阿多诺则提醒了后者的可能性。

对本雅明著作中的这种矛盾性，学界有不同的

解读。在沃林看来，本雅明的《机械复制时代的艺

术作品》显然是偏向革命的，这是本雅明“所有

公开出版物中最具马克思主义和布莱希特风格的作

品”［47］。在革命思想的影响下，本雅明追捧技术

的解放潜能，而贬斥传统艺术的灵韵氛围。换言之，

本雅明追捧的是物性，而贬斥的是事性，沃林认为

这导致了不良后果：“本雅明在《机械复制时代的

艺术作品》中，很不辩证地贬斥为‘反革命’的传

统艺术的灵氛方面或积极方面，包含一种不可缺少

的乌托邦要素，这是至今尚未兑现的幸福允诺，如

果抽象地否定，它就会迫使艺术沉沦为社会生活的

功利机器上的另一个零件。”［48］但沃林看到了本

雅明后来立场的转变，《讲故事的人》和《论波德

莱尔的几个主题》表明，“对于独特的、非机械复

制的灵氛艺术献身其中的合理化发展过程，本雅明

在 1936 年的态度是无条件地拥护，而到了 1939 年，

他的立场则有所改变，承认这一过程事实上导致了

意义潜能不可避免的消解”［49］。之所以如此，是

因为本雅明重新认识到了，“技术进步在艺术领域

的应用，并不自在自为地导致艺术能够沿着进步和
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解放的路线被改造……传统的灵氛艺术并不就是反

动的，也可以充当存放过去年月的希望和热望的宝

库，也同样可以发挥推动改变当下的重要功能——

没有它，只能带来最严重的后果”［50］。

那么，本雅明是不是就像沃林所指出的那样，

在《机械复制时代的艺术作品》中一边倒地拥护机

械复制技术、谴责灵韵呢？实际上并非如此。对灵

韵的消失，本雅明的论述中也蕴含着哀叹的成分。

如前所述，本雅明对灵韵的描述充满诗意，让人神

往，并没有流露不满之意。他曾对比戏剧与电影，

认为戏剧中演员的表演富有生气和灵韵，而电影中

演员的表演缺乏灵韵。他在一条脚注中表明了他对

两者的评价：“《浮士德》在乡下最蹩脚的演出，

无论如何都要比一场《浮士德》电影强……在银幕

前，人们是不会想起那在舞台前通常会涌现的传统

内涵。”［51］由此可见，在本雅明看来，从美学角

度来说，具有灵韵的艺术要优于缺乏灵韵的艺术，

灵韵的丧失让人惋惜［52］。实际上，这成了人们后

来批判大众文化的出发点：“像‘氛围的丧失’，

‘唯一性’的丧失，‘袪魅’等术语，都构成了对

大众文化产品的否定与不屑。”［53］

因此，本雅明在这篇文章中的态度是矛盾的，

并没有一边倒地倾向于为机械复制技术唱赞歌。

“他一方面赞美技术复制（特别是先锋派艺术）

给文学艺术带来的巨变，认为这是大势所趋，人

们处在一个‘艺术裂变的时代’；另一方面，他

又不无尚古怀旧的倾向，哀叹传统艺术之光晕的

消散及传统价值观的式微。……这里所体现的，

其实是存在于本雅明思想中的‘革命’与‘艺术’

的矛盾。”［54］对灵韵的消失，本雅明一方面乐观

其成，另一方面忧心忡忡。这是因为，“从正面

来说，艺术品的可技术复制性有利于大众接近艺

术，激发大众民主的政治潜能；从负面来说，‘祛

魅’不仅意味着形象的贬值，而且意味着经验的

贫乏、想象力的萎缩”［55］。按照沃林的观点，本

雅明在《机械复制时代的艺术作品》中并没有矛

盾，他的矛盾是《机械复制时代的艺术作品》和《讲

故事的人》《论波德莱尔的几个主题》之间的矛盾，

是前期与后期之间的矛盾，但事实上，本雅明的《机

械复制时代的艺术作品》内部就存在矛盾，是一

种空间并列的矛盾。

从事件的角度而言，这种矛盾就是，本雅明对

物性与事性的强调，是在历史过程中渐次发生的，

还是在《机械复制时代的艺术作品》中同时并存的。

根据本文的解读，后者可能更确切些。如果原作是

事中之物，复制技术所创作的复制品则是无事之物。

从事中之物到无事之物，丧失的是艺术的灵韵，对

此，本雅明表示惋惜，同时，因为无事之物脱离了

事的束缚，就具有了新的潜能，尤其是社会革命的

潜能，这又是本雅明所称赏的。如果说前者注重的

是事性，后者则注重的是物性。由此可见，本雅明

在物性与事性之间犹豫不决。

综上所述，从物性与事性的角度对本雅明的《机

械复制时代的艺术作品》进行重新解读，就会发现，

艺术的本真性即物性与事性的统一，而技术复制只能

复制艺术的物性，无法复制它的事性，由此造成了灵

韵的消失。与此同时，对艺术物性的复制，强化或扩

大了它的呈现强度，这造成了侧重物性的展示价值

对侧重事性的膜拜价值的取代。通过物性与事性的

角度，我们不仅可以对本雅明的核心概念进行重新解

读，厘清它们之间的关联，还可以发现本雅明的内在

矛盾之处。对复制技术，本雅明既从物性的角度为其

欢呼，也从事性的角度哀叹它所导致的灵韵消失。

本雅明的论述具有重要意义，同时也具有自身

的局限。本雅明讨论的事性是艺术内部的事性，而

不是艺术外部的事性。例如，他认为，如果其拍摄

的对象是我们熟悉的人，该照片就会具有膜拜价值，

这个人是位于照片之中的。换句话说，按照本雅明

的观点，拍摄对象与我们有无关联，直接影响到照

片本身与我们的内在关联，因而影响到照片对我们

来说是否具有膜拜价值。实际上，在另一种情况中，

如果照片是关于我们所不熟悉的风景或城市的，而

其拍摄者是我们远方的心上人，虽然它的内容与我

们无关，但它的拍摄者与我们具有关联，也就是说，

照片与我们有外在的联系，那么，它不仅具有展示

价值，也会带给我们心灵的颤动，也会具有灵韵。

而本雅明并没有看到这一点。例如，本雅明认为，

阿杰拍摄的巴黎是“无人的巴黎街区”，“有人说，

他把巴黎街区当成一个作案现场去拍摄了”，这证

明了他所理解的“当人像退出摄影时，展示价值便
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开始凌驾于膜拜价值之上”［56］。但这只是就艺术

内部的事件而言。对艺术外部的事件来说，则并非

如此。这是因为，无论阿杰拍摄的巴黎是怎样的无

人区，对阿杰的家人和朋友来说，难道这些照片没

有膜拜价值么？这种膜拜价值难道不是与本雅明所

说的“远方的心上人”的人像带来的价值一样么？

虽然机械复制时代的艺术灵韵消失了，但这种

灵韵并非不可复得。由于灵韵并非原作的物性，而

是原作的事性，因此，这种事性尽管可能会消失，

尽管无法通过技术复制而获得，却可以通过讲述而

重新获得，“叙述并非物的固有属性。所以，当一

物获得了一种历史叙述，便有了生命的灵光，不管

其本身为原物或复制品”［57］。因此，当事中之物

变成无事之物后，依然可以通过进入新的事件，重

新变成事中之物，重新获得新的灵韵。只不过，在

流变过程中，灵韵可能有所不同。

［本文系国家社会科学基金青年项目“当代英

美文艺社会学思想研究”（批准号 16CZW012）
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