
第四章   結論  

 

 

4.1 回應與檢討  

 

    本研究創作之四件作品，所欲傳達的概念，簡單地說即是「表現環境的偶

然性」。以此概念，可以體會使用者與產品的溝通，是自然地、持續地發生於細

微之處；物件感受它的環境與使用者，就如同我們感受環境中之物件。在所得

到的回應中，使用者對於「偶然性」的知覺較對於「環境」的存在有感受，即

他們能夠察覺到「偶然性」帶來的趣味，但較難感受本研究創作所欲描述的更

深層的概念：存在必然存在於環境中。即「使用者是物件的環境」──物件不再

總是客體，人不再總是主體。此原因可能與能否立即得到回饋有關；例如可感

溫變色的桌子「海灘」與椅子「燈」，相對於利用彈性桌布表現偶然性的桌子「抽

屜」，使用者能較快地、得到較多的驚喜──變色；在得到驚喜的回饋之後，假

設的疑問空間（即「這作品到底要表現什麼」）頓時被填滿，便不再去思考其他

可能的意義（在最初「功能性」的理解即已佔據大部分的空間）；例如許多人僅

對於「為何會變色」的問題感興趣。這並不屬於使用者該（完全）承擔的責任，

這只不過是又一次地證明了對於藝術物與非藝術物的理解模式不同，以及此模

式的不同又更加深了對象物地位的確立。具有三隻椅腳與鏤空椅背的椅子「花」

雖不需要使用者的觸摸，卻很容易讓使用者感覺到他「自身」的存在，只要使

用者在移動，便能感受到自己是「視角的來源」，因只有在某幾個角度看來，椅

子只有兩隻腳；不過多數人的第一個疑問還是「為什麼椅子是三隻腳」、「這樣

不會不穩嗎」或是「這真的可以坐嗎」之類的問題；而欲透過椅背的鏤空訴說

物件的「整體性概念」（物的整體包含環境），如非經說明則較難被感受到；這

有兩個較明確的原因：一是人們在平時已常見這種物件，只是其並非是訴說物

的整體性概念；二是屬於本研究創作的根本問題，即探究此哲學性的問題對於

使用者的必要性，甚至是產品設計者的理由正當性是否充足。  

 

    觀賞者對於本創作的表現形式，有三個重要的反應：一是「為何選擇家具」；

此問題已於設計說明中解釋。第二是有人感到這些創作過於「安靜」；的確，這

對於作者與觀者皆是重要的啟示。本創作僅只表現某些感覺，忽略了聽覺、嗅

覺、味覺等；而任何一種人所具有的感官能力，都應可以作為創作的根據，也
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應更能夠傳達本研究創作的概念；如何恰當地使用這些感覺，使之不相互牴觸，

或是太過複雜，可成為未來可能性發展的研究課題。  

 

本創作屬產品設計，但其設計與解讀的方向並非僅是一般消費性產品。此

創作欲以藝術形式來理解，但基於產品設計的「身分」而無可避免告知「設計

概念」；解說設計概念的步驟，恰巧成了藝術表現上的衝突，它限制了觀者的想

像空間，與設計者賦予物件的被感受力。達成功能性的訴求是為產品的基本要

求，在此之外，則指向愈來愈不明確、愈來愈需要情感的感受與情感式的解讀；

自可視的美感，到寓意的表達，皆非功能的範疇，也難以要求一個標準答案。

這些不屬於功能性的存在，可謂「附加」於功能物之上者；創作者在進行此附

加行為，與自我解釋此附加之物時，時常落入自我圓滿的循環中。這些附加物，

在本研究創作中係為主要之物（在所有的產品設計皆是如此，產品設計並非單

純創造功能，單純的功能物並不存在）；如此區分，便說明了產品設計在本創作

中的藝術角色。藝術性在此附加於產品上，並得到解答：不需再以二分法來判

斷一物是為產品或是藝術品，因在產品上，藝術性與功能性皆不單獨存在。量

產品在此概念之下，顯現了獨特性，因此我們必須討論這種獨特性與藝術的獨

特性之關聯。  

 

4.1.1 從｢顯現｣（appear）到｢再現｣（re-create）：論功能物之藝術性  

 

此四件設計創作顯現環境中的偶然性於產品不定的表象上，直接地反饋

（ feedback）使用者的活動行為，確立使用者與物件二者的存在性。這些物件

並不生硬地回應打擊的聲響，或是所謂的達成互動。事實上，它們的反應並不

太像一面光滑平整的鏡子，而像一面稍微模糊的「透鏡」，它會反射，但並不

十分清楚；它又能穿透，也不十分清楚。它們無時無刻都面對著所有的環境，

不僅是使用者。它們開放著，使得詮釋者的行為與意念能夠穿透，也參雜著其

他莫名的事件。這些並非實質的穿透，而是經由物件這個透鏡，而能見到詮釋

者自我的投影；它是行為的暫留，可以離開物件，在某個距離觀看自己過去的

痕跡，而不只是當下的互動玩具；甚至，見到一段時間以前的自己。此時，所

顯現的已不只是表象，而是隨時都可以置身於其中，或是使其插入到行為的過

程之中；那並非刻意為之的互動，而是在無意中見到自己的偶然，並不斷地詮

釋自己的偶然。  
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物必須、也僅能藉由它的本身或是場所（或詮釋者），在它的表象上詮釋

出（無論是意念或實用）功能性與藝術性，這是達成藝術的詮釋方法的基本要

求──藝術是功能之一，功能也是藝術之一。它不是一個標準，只是描述「同時」

與形而上的詮釋能力存在的表象。經由物的表象之感覺能力，環境的偶然性進

入物件，似一種穿透，而再現（ re-create）一物──表現於表象。正如以同一軀

殼再現靈魂，來自不定的環境穿透，而有不定的靈魂，因而顯現不定的表象；

表象的不定來自物的可穿透性，它同時被穿透，並將穿透顯現。這與加達默爾

以存有學根基中的隨機性事物，談藝術作品的存在形式，有著同樣的意義：隱

喻自審美意識出發而形成，這隱喻成了藝術形式的自由身所要求的「隨機性」

（Okkasionalität; occasional）特質，而由審美意識表現出來。隨機性是指「意

義從它於藝術形式中展現出的境遇（Gelegenheit）出發，在內容上不斷規定著

自身，以致它比沒有這種境遇包含著更多的東西」。在再現的藝術中，首先在舞

台劇和音樂中表現得最為明顯。音樂就其規定，就是期待著境遇的存在，並通

過其所遭遇的境遇，才規定了自身。  

 

一無生命物可以使詮釋者詮釋，如同它｢感覺｣到詮釋者的存在，並反應。

對於詮釋者來說，其意志可以穿透物的表象，「成為物的意志」，即｢我認為的它

就是它存在的樣子｣；因此能夠在任何時刻、不斷地、不重複地藉由物件再現詮

釋者自我的精神。｢再現｣是藉由物實現意志，每件被動的物都是如此，每件物

也都可以成為被動，只是再現形式的不同：｢意念｣或｢實質｣；這是物被動的模

式。趨向｢意念｣的再現，來自傾向｢藝術性｣（artistic）的形式；而趨向｢實質｣

的再現，來自傾向｢功能性｣（ functional）的形式。這使得產品與藝術品分野的

問題又浮現出來；以往這個分野是容易地進行，但卻不確知其必要性；再者這

種分野經常淪為評斷一物的功能性，卻少用來評斷一物的藝術性，因為這種分

野就是在區分｢有用｣與｢無用｣。這類無用之物卻又是產品設計者用以附加之

物，即一件功能物絲毫不能阻礙功能的達成，也不能僅僅是達成功能而已。此

四件設計創作藉由環境的偶然性，表現出一種趨近藝術品的性質：表象的唯一

性；僅僅在於表象。而這一點，是絕對無任何功能性的貢獻；必須探究的，是

關於產品與藝術品的分野，為何必須如此禁錮著；它的莫須有存在，已不在於

將藝術與功用的二分化，或是使藝術背負著無用的惡名，而是阻斷了藝術如何

行為｢有用的過程｣。它不是被預設的一種可能原點，而僅是另一種沒有標準答

案，或是難以尋求意義的體驗。  
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4.1.2 藝術性與實用性的詮釋路徑  

 

人所有的行為都是詮釋的結果；某些行為的功能性目標與習慣性，侷限了

詮釋的不定性。例如對於電器或是馬桶的操作過程，其詮釋的過程十分快速，

其結果也沒有太大的變化；我們不太會用腳去壓按牆上適合用手操作的電燈開

關，也不會用奇怪的姿勢來使用馬桶。使用者的行為已形成了對應普遍裝置的

「正常」操作行為，除非刻意，否則不太能發揮詮釋的不定性。而某些對象物

則完全以需要被詮釋的表象，存在於被詮釋的「使用」，例如對於文學、美術、

音樂……等藝術作品的創造、欣賞與解釋；其對於引發的感受是沒有、也不需

要標準答案的，這詮釋的「空間」來自各自獨特的個人意志。藝術性與實用性

位於詮釋行為的兩端，關鍵在於通過怎樣的「使用」方式而達到怎樣的目的。  

 

實用性一端需要指向一個確切功能達成的目的，這一確切目的雖縮減了詮

釋結果的不定性，但詮釋的過程皆容許於完成功能性目的的範圍之內。因此這

過程也可以是無限的可能，只是被最終目的的單一性所掩蓋與制約（ restrict）

了。如回家的路徑有千百條，但我們總是選擇那條最快的，而選擇其他道路所

能見到各異的景色，在最終實用的目的上，一點兒也不實用。因最終目的的制

約，使用者便是這樣失去自由的，在某種程度上，這是必要的犧牲。而另一端

──藝術性，無論是創造，或是理解，或是詮釋，根本上是在尋求目的的延伸，

即使是目的，也是以自由思想的形式存在，對於藝術作品，這是詮釋者所能擁

有的「二度創造物 308 」（ re-creation）：自藝術作品的意義，及其明顯的特徵形

象（表象）而來，由現實的世界進入到離開現實的「他性」（otherness），這是

包羅作品因素如事物、動作、陳述、旋律等的幻象所造成的結果 309 。  

 

不定的目的，無法僅藉由一相同的路徑達成；而相同的路徑在根本上也不

存在於藝術的來由與反饋。藝術面對廣大的群眾，面對各自都是獨立思維的個

體。透過藝術的表象，經由各自的道路前行，延伸道路並與其他道路交叉碰撞，

而產生或指引到未知的方向，沒有任何方向可謂正確，或是可以到達天堂，也

無須害怕迷途，那是無盡頭的路，永遠週而復始地會一再地遭遇刺激。「一件稱

                                                 
308  對於已經實在的東西如一瓶鮮花，或一個活生生的人，是不能被再度創造的。如果被再

造，勢必被破壞。《情感與形式》，ch4，p. 56。所有的事物，都沒有完全不改變的存在方式，

因為必然地接觸著環境；因此，所有的事物都有被再造的可能，這是實體形式的不定性。  
309  Ibid., ch4，pp. 55- 6. 
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為純藝術品的東西，不會因為不能使用就輕易失去價值，就像一雙不能穿的鞋，

由於沒用了而丟掉那樣 310 」。所有物件皆如藝術面對廣大的群眾，但除了身為

藝術、以藝術為名之物，便不存有藝術的價值，這也是獨立自主的人對於藝術

存在的價值，因大量生產的相同形式而消弭。因此所必須思考的，是如何將「藝

術性的入口」，在量產品上形成於相同的形式。  

 

4.1.2.a 詮釋的模式（路徑）  

 

根據本研究創作，整理出簡單的「詮釋物件的模式」（圖 4.1）。一般說來，

我們對於同一物件（產品、功能物）的詮釋 311 常有二者：「實用性詮釋」（a）

與「意念性詮釋」（c）。如在實際使用產品之前，必須先知道要如何使用它，還

會以美感評判它的造形因素，這些仍屬於實用性詮釋，因其來自看得見的現實。

而意念的詮釋，則是意義層面的再現；如他人贈送的物件，或是裝置藝術作品

中所使用的現成物。意義層面的再現，是需要附加的程序才能達成意義化；除

卻這種意義化，一般產品所顯現的現實存在：它所現身的、所能以意念詮釋的，

是制式的、僵化的，在意念的詮釋上，難以進行意義層面的再現，因其意義已

被功能性佔據。本創作於「實用性詮釋」與「意念性詮釋」之間，發展出｢表

象性詮釋｣（b）；其不完全屬於純粹的意念性或實用性：其來自實際的詮釋，

但並非為確切的功能性目的（即由a→d，不是由b→a）。  

 

不定性表象（b）的呈現，即可成為「藝術性的入口」；例如使用者可以詮

釋變色桌「海灘」的花樣，或是「抽屜」所形成的起伏桌面，但並不表示如此

就是藝術，而是可以藉此表象，擁有意義化的能力（由 b→c）。這些創作並不

改變任何的使用方式，即由物件自身感受使用者一般操作行為的偶然性，而形

成不定性的表象（a→d）。或者，不需經過一般的操作行為，亦可以遊戲般地、

或不經意地詮釋表象（b）；亦可先經意念的思考（c），再將所欲表現的表達出

來（由 c→b），例如使用者可以利用冰水或熱水在「海灘」的桌面上寫字或畫

圖，或是刻意地排列「抽屜」的桌上物，造成刻意的形態；「操作表象」是實際

的行為，但有別於實用性的功能目的，而是意念性的功能目的。路徑｢e｣，即是

經由實用行為的過程（a），記錄偶然性的痕跡（d），達成可觀看的不定性表象

                                                 
310  Ibid., ch3，p. 51. 
311  見本研究p. 84: 2.7。  
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（b），進而引發如詮釋藝術作品的意念詮釋（e）。對於一般的物件，a、b、c

三種詮釋都會發生；偶然的｢表象性詮釋｣（b）多見於物件上的痕跡。痕跡可能

經由正常的操作行為而來，如鞋底的磨損；也可能如衣服沾染上墨水的這類意

外事件，不是經由正常的操作行為而來；更有某些表象上變化的原因難以歸類

於任何一方，它不屬於意外，亦不屬於正常的操作行為，例如泛黃的相片、書

籍等。這類物件的變化，是說明物件存在於環境的真實例證，這是｢過去的時空

｣所遺留下來的痕跡。  

 
 

（圖 4.1）詮釋功能物件的模式。（本研究整理）  

 

4.2 衍生問題：產品的藝術性可能  
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習慣認知「這東西聽起來是音樂」，或是「這東西看起來是繪畫」，是因為

其表象便是如此的展現，因此將之理解出藝術這個更深層的意義，或是極富深

度內涵的空間時是那樣的理所當然。而這也是十分無形的、難以確定的情感式

描述產物。如亞里斯多德（Aristoteles, 384-322BC）說：「節奏與旋律雖然只是

聲音，它們與靈魂的狀態有著怎樣的一種類似呢 312 ？」如此，人造物的表象，

該如何表現，而不阻擋了其形式所散發的藝術性刺激（即成為藝術性入口），便

必須去探尋不同範疇物的藝術性路徑，如音樂、繪畫等。這並非直接借用藝術

物的表象，而是探尋藝術的感受從何而來。  

 

若是必須實際操作對象物，在最初可能就少了被「更深刻的」意念詮釋的

理由。在工廠裡，我們不會用欣賞來詮釋機器，但我們還是能夠去欣賞機器的

造形以及生產的過程而得到感動，或是讚嘆機械革命所帶來的大躍進。但是少

有人這麼做，那似乎不是機器的預設功能，也不是其存在的目的。一個實用物

與藝術品是否就非得如此壁壘分明？一個實用物是否永遠無法擁有任何藝術的

形式？這不僅是對於實用物一方的感嘆，也使藝術作品一方背負著無用的惡

名。這責任在於詮釋者，也在於被詮釋物本身能否表現出連結詮釋者的意志，

產生充滿感動的路徑。  

 

藝術是人類的名詞，也只有在它被認知時才存在。因此藝術性是否真的那

麼必須，或是屬於物性的一部分，以實用性說來是否定的。但我們可以說，物

必定以「形」表功能（ function by form）時，就脫離了純粹的實用；例如杯子

必定要有杯子的形，電視機必定有一個外殼。那些都是有功能的表象，從人的

感覺之初，見到物體的開始，就已經不只是實用的功能性，而有了非實用的感

受性。在討論物與環境的關係時，始終離不開的便是「物的驅力來自於環境，

成為物的意志」。我們可以狹隘地說，人造物的物性是被設計師所賦予的（在物

的早期環境）。從表象的美感開始，到深刻的哲學性表現，皆是極其難以達成的，

這「形」也是物件引發使用者美感審視的開端；就如音樂、繪畫般其表象性是

那麼地明顯與直接；想像一個工業時代的手工具與裝飾藝術（art deco）時期的

                                                 
312  Cur numeri musici et modi, qui voces sunt, moribus similes sese exhibent？（How is it that 
rhythms and melodies, although only sound, resemble states of the soul? 《Problemata》, c. 19.）
See The World as Will and Representation, p. 260. 
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手工具的差別。我們常說：設計師賦予產品靈魂。這靈魂不是本原的工具功能

性，而是賦予工具「功能性」的外在包覆（非僅指外表），這是超出原始的功能

性目的，也是工具與藝術品的差異開端。它可能是任何饒富趣味的操作方式，

也可能是裝飾性的表象，或是服膺於設計潮流的形式。  

 

一般的功能物因它的目的明瞭，在內容上的不定性是趨於狹隘的。對於藝

術作品「空洞感」的程度形容有它的範疇性，即不適合用來形容一般的量產品；

這是一種挺無奈的分野，早從製造時期就已區分。它可能是機器生產的量產品，

也可能是手工生產的量產品，問題不在物件是否沾染上手工的成分 313 ，而是

「量」與「目的」的概念：普遍地發散相同功能目的給群眾。它的功能目的在

實用上已滿足了它的完全意義，因此當它「壞了」的時候，就是意義完全瓦解

之時。量產品的表象不參與功能目的，常「僅是」包覆的功能；但表象卻是別

於功能目的的另一範疇，它可能可以達成如藝術品表象（如繪畫）的表象功能：

藝術性的入口；但一切都歸於「量」與「目的」的概念，因此首要能夠做的是

創造各自相異的表象，如自己在物件上塗上自己想要顏色的油漆。但這是個附

屬於操作行為的偶然事件，並不改變使用的習慣與程序，其必須、也因此能完

成它的功能目的。  

 

4.2.1 作者意圖 314 的問題  

 

不可避免的，無論作者的意圖是如何的空洞，本文與詮釋者都可以各自產

生意圖，如此一來，設計師存在的目的又是為了什麼？設計師在設計的當時，

最起碼應有的思維到底應該多深入？這問題並非是一規範性的預言，或是欲抿

除設計者個人的獨特性；相反的，它能引發更深刻的獨特性。試想失去投入深

刻思維或預設藝術性的產品，出現在如空氣般親密的，人與人之間的空隙，成

為人的環境，是如何與具有活動與思維能力的人相互抗拒，如何的陌生？此假

設在我們習慣的生活中有如欲加之罪，或是無稽之談。事實是，在操作的實用

上毫不陌生，但只有用的接觸，而無情感的開啟與傳遞。  

 

而人與物之間要如何溝通，包含了藝術與藝術般可能引發人內心深刻的感

                                                 
313  見本研究p. 2: 註 1。  
314  見本研究p. 99: 2.7.5。  

 163



受與感動的因素，而不是說明書式的指示。目前尚無法確知有什麼標準或是程

序可以到達，目前為止也尚無新的名詞來表狀藝術的相關；可確知的是人類史

上藝術的發生是自然的，也無規定性的。觀看藝術的歷史，便能體會這無可避

免的發生，似乎是最能深刻引發人的內在深奧的情感。如今藝術性與無用性總

是相伴隨著，並無可免地與產品的實用性相比較。產品的確是要實用，藝術的

實用僅發生在藝術存在之時；這兩造間的隔閡並非說明何者是較高尚與低劣

的，因回到普遍物的存在時，其間皆缺少了相對所擁有的。  

 

4.2.1.a 論生命形象化的產品  

 

某些產品被「生命形象式」地生產出來陪伴著人們，它的詮釋空間便縮小

了，每個使用者都將之視為生命形象化的物體，例如曼迪尼（Alessandro Mendini, 

1931-）設計的 Anna G.（corkscrew for Alessi, 1994）香檳開瓶器、喬凡尼（Stefano 

Giovannoni, 1954-）設計的 Magic Bunny（ for Alessi, 1998）牙籤罐、或是

Propaganda 的 help（2000）水槽塞等，由於其生命意象，其不再有其他關於非

模擬生命的詮釋。設想有一種「物的本質」存在著，而這種被生命形象化的產

品是以人的意志掩蓋了（或美化了）物的本質（所有的人造物皆是如此被產出

的，但意志的對象是功能性，而非刻意的營造以某種可被認知的經驗形象出

現），也因此這層掩蓋能被人所認知為生命的模擬；而人們對於這類物件便發生

了錯亂的意念投射──生命形象的無生命物（此處承認其生命形象是承認其形式

上的目的）；而接續的操作過程也能與環境產生關聯，以符合其生命形象。  

 

意志使我們直覺地感到這是個有趣的、有生命的、可愛的或是幽默的東

西。布希亞說：「我們所生活的「新技術」（néo-technique）環境之中，充滿了

修辭和寓意的（allégorique）氛圍 315 」，這便是我們的意志與環境之物所共同產

生的氛圍。誰都無法說出物的原貌應該如何，才符合著物的本質，因此物可以

以擬生命化的模樣顯現，而不被質疑。我們能否抵抗對於擬生命化模樣的物，

投以生命的意念？對於「Anna G.」或是「普通」的開瓶器，這差別已然產生。

我們可以說，「它」或「她」引出了生命意向背後的東西──人的意志裡的情感；

但前提依舊存在：它是別於人與意志的物，無生命、無感覺的實質。我們可以

                                                 
315 《物體系》，p. 128。  
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說，錯亂（或背離）產生於我們對於物有了情感，而它（物）始終不是有生命

的 316。當我們準備丟棄一個剛喝完的啤酒罐，或是用過的乾電池，是會比丟棄

一個布娃娃乾脆的多。但仍能說，當它們成為拋棄物之時，一切都回到原始的

生命有無的分野。而人的意志在這一部分也不會消失與虛空，因周遭的物一直

容許著這種的意念投射，當然也無法抗拒。  

 

4.2.1.b 人造物的本性：功能與情感的矛盾  

 

如果，在物的世界只有人有非物質的自我意識，那麼人們所得到的感覺、

感動又是什麼？人為何會對於其他範疇的生物與無生命物產生感情，又有何需

要呢？人的情感發生時並無暇如此考慮，它就這樣發生。這無關範疇的不同而

無從比較，而是關於何者較容易使得人的意志延伸、投射，包括我們看的連續

劇、文學、歌曲……等，都有可能。但毫無疑問的，它們是無生命的實質。對

於音樂，人經常將之比喻成顏色、猛獸、女子或景色，那些任何看得見的東西，

以及可與意志相對應的形容；這意志的詮釋，不能迴避，否則音樂就落入僅剩

聽覺的感官刺激，而不與意志相連結。同樣的，這引發出何謂音樂本質的問題。

任何事物似乎都被假設可以有個本質存在，這種假設的成立以及辯證本質的疑

難，存在於人們是以意志去找尋掩藏在意志覆蓋之下的「本質式」思維。  

 

我們認知人與其他無生命物的不同，在於生命與意志。在產品設計上，也

因此總是試圖將情感加諸在產品上，這似乎是一條必經的路。即使面對一個「情

感豐富的產品」，並引發了使用者的情緒，其內在卻根深蒂固地認知人是獨立於

其他物。人對無生命物的情感並不如同人對生命物的情感，如聽到電視或是收

音機的笑話而有快樂，此時使用者是處於內在與外在極度的不和諧；產品的表

象散發的訊息，是加諸於產品身上的「情感」，是一種預期的設定，預期將要引

發的情感，並不如同人的情感傳遞是一種「真實的」過程。  

 

 

人與其他物的根本性本來就不同，存在的原理、功能與目的也不同；基於

                                                 
316  布希亞認為機器人是「形象投射的極限」與日常生活的非理性傾向的夢想物；並且說明

了錯亂的意念可能的發生：如果機器人如此地明白彰顯其機械義肢的特點（金屬的外身、不

連續的、一跳一跳的、沒有人味的動作），那是為了在完全的安全感化來迷惑我們。如果他

模仿人可以作到人的柔軟動作，那麼它會引起人的焦慮。 Ibid., p. 135. 
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這種根本不同的範疇，人造物在出現的先前已被人所預知、控制，物在其範疇

裡的純粹性早已蕩然無存。再者我們更試圖創造出與人更為親密、更不陌生的

產品，因為物是給人用的，物的功能必須附加情感、情緒的開啟。我們將人與

環境可能發生的情感，限制在人的情感的前提下，而人造物本身的功能性已不

被關注。功能性是存在的必要先決，雖是人的目的，但已成為必須存在，不是

特別的存在，不提供如同情感的開啟這種別於原本功能的執行。這似乎是對於

其純粹的功能產生了矛盾，人似乎只重視附加於功能之外的其他，這似乎已成

為產品設計的行為。  

 

4.2.2 論藝術的生命形式  

 

羅丹（Auguste Rodin, 1840-1917）說：「沒有生命，即沒有藝術。一個雕刻

家不論是表現快樂或悲哀、或某種情緒，他只有在他的作品有生命的時候，才

能感動我們」。生命形式（ living form）的概念，是蘇珊‧朗格（Susanne K Langer, 

1895-1985）藝術美學理論中一個極重要的概念。她將生命形式的基本特徵總結

為有機統一性（organic unity）、運動性（movement）、節奏性（ rhythm）與生

長性（growth） 317。在此以此概念探討非生命物的生命形式，並為物的能動性

證實其理由來自與環境的不可分。  

 

4.2.2.a 有機統一性  

 

有機統一性是指「生命體的每一部分都極為緊密地聯繫著，每種因素都依

賴著其他因素，並不能脫離整體 318 」。有機的統一是文學中的一種結構原則，

其原則是，一則故事或戲劇的情節一定要表現為「一個統一的整體，劇情中的

幾個事件應緊湊相連，使其易位或去掉其中任何一個，都將打亂整體或上下脫

節 319。」這是一種結構，無關藝術品本身是否是真正的有機物；而藝術總是有

機的，它表現了生命、成長和功能統一性的表象 320 。「如音樂像語言一樣，是

一種結合形式，其各部分不僅組合在一起，產生一個更大的實體，同時又在某

                                                 
317 《情感與形式》，譯者前言，pp. 24- 9。  
318  Ibid., p. 25. 
319  首先由柏拉圖提出討論，後由亞里斯多德予以說明和下定義。  
320 《情感與形式》，§20，p. 432。  
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種程度上維持著各自獨立的存在 321 」；它們不僅以個體內的元素組合，也必須

與個體外的環境與人的意識與情感連結，連接至廣闊無邊的社會文化性，而激

起關於美感的情緒。以環境與主體之不可分離論，物的整體包括物的環境；而

物的有機統一性便涵括了環境的偶然性。  

 

環境中不定的動態成為物內在有機組織的結構因素，此時結構是依附著必

然而有著活性；就是這種互相依存的關係，藝術才能「活生生」地展現；時而

這種因素以整體呈現在人的面前，我們便看見環境不定的痕跡。藝術家們經常

使用有機性一詞，來強調藝術作品的完整與統一。朗格認為有機性並非完全指

藝術創造的技巧性原則，而是藝術作為情感符號的第一必要條件。在此，一個

可以成為情感載體的物，必須以其包含環境的整體形式來承載。  

 

4.2.2.b 運動性  

 

運動性來自生命體「不斷地消耗與吸收，而生命組織處於不斷地死亡和再

生」；整個生命體呈現永不停息的運動。在此，物吸收環境的偶然性，不斷引發

平衡運動。一平衡的達成則是下一個不平衡的開端，每個現象的消散只為了現

象的重生。環境的動態生生不息，在外在實質也在內涵思想侵入，環境不斷賦

予物生命，物因環境而運作，呈現多義性，不斷尋求自身的意義可能。「運動一

旦停止，生命亦隨之消失」，物在此儼然以生命不斷再現，生命的消逝在存在中

成為不可能；這形式隨時可以隨需要，呈現持久或是變化性。  

 

在形式上，如音樂、舞蹈、戲劇等「時間藝術」呈現著運動的結構。奧地

利著名音樂評論家漢斯里克（Eduard Hanslick, 1825-1904）更把音樂的本質，

說成是「樂音的運動形式」。繪畫、雕塑、建築等屬於一次性的形式現象呈現，

外在形式無法真正運動；羅丹則說：「藝術中生命的憧憬是全靠模塑與動作兩個

條件的；要知道動作是這一個姿態到另一個姿態的過渡 322 」。因此朗格從視覺

心理的效果來論述其運動性；例如反向運用快速運動所造成的線條。也由於藝

術所表象的靜態與自然脫離，自然形成虛幻的空間，藝術品在此出現生機，映

                                                 
321  Ibid., §3，p. 41. 
322 （法）葛賽爾（Paul Gsell, 1870- ）記述，《羅丹藝術論》（Auguste Rodin's Entretiens Sur 
L'art），傅雷 (1908- 1966)譯（1931），臺北市：新地，1993，§4，p. 58。  
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照詮釋者的思想，這便是由表象的形式（入口），進入到思維的活躍。  

 

4.2.2.c 節奏性  

 

節奏性與生長性屬於運動的形式。兩者皆在描述運動，亦在相互描述；此

二者在實質上不可分。節奏性被認為是靜態藝術表現運動的基礎；節奏是音樂

中的時間要素，日常語言裡講的節奏指的是規律的節拍。生命形式不只能動，

而某些動是有著規律性的，例如呼吸、心跳或是說話，由於它有生理上的根源，

所以很容易為耳朵和心智識出，像是運動的方法：生命中的許多細節，都遵照

著這個方法。節奏將時間的過程切割得富有意義性，將時間的過程成為事件。  

 

由於節奏的「重複」顯而易見，致使一些人將此重複理解為節奏的本質 323。

在動態藝術方面，音樂、舞蹈的節拍是明顯的節奏形式，這對於靜態藝術來說，

往往被誤解成可為意義與象徵的表現；朗格認為周期性並非是節奏的實質，只

是特例。實際上，所謂節奏是一種「連續事件的『機能性』，一種經歷了開頭

和結尾的變化過程 324 」。「節奏的本質是緊跟隨著前一事件完成的新事件的準

備，……節奏是在舊緊張解除之際新緊張的建立，……其產生新轉折點的起因

必須內含於它之前的結局之中 325 」。這與以平衡運動解釋其所造成的能動性，

延伸為持續性的能動相同。  

 

此處表明節奏性並非僅在於節奏感有無的區別，而是生命有機體得以持久

的節奏連續（ rhythmic continuity） 326 原則。因此，在節奏性之下的每個事物，

都有其最基本的存在的理由，這再次解釋了有機體元素的依存關係：「一個事件

永遠是為了引發下一個事件而存在，即使它自己與週遭永遠不是這麼認知的」。 

                                                 
323 《情感與形式》，§8，p. 146。  
324  Ibid., 譯者前言，p. 27。  
325  Ibid., §8，p. 146. The essence of rhythm is the preparation of a new event by the ending of a 
previous one. A person who moves rhythmically need not repeat a single motion exactly. His 
movements, however, must be complete gestures（完整的姿態） , so that one can sense a 
beginning, intent, and consummation, and see in the last stage of one the condition and indeed 
the rise of another. Rhythm is the setting- up of new tensions by the resolution of former ones. 
They need not be of equal duration at all; but the situation that begets the new crisis must be 
inherent in the denouement of its forerunner. See Feeling and Form, pp.126- 7. 

326 《情感與形式》，§8，p. 147。The principle of rhythmic continuity is the basis of that organic 
unity which gives permanence（恆久性） to living bodies-  a permanence that... is really a 
pattern of changes. See Ibid., p. 127. 
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4.2.2.d 生長性  

 

生長性是指每個生命體都有自己生長、發展和消亡的規律，藝術作品同樣

可以包含這一種形式。在音樂中的呈現、展開、重複、加強，或是戲劇中的發

展、激化至終結，都形象地體現這種規律（無法與節奏性分開）。在靜態藝術中，

生長性特徵表現為一種心理效果。生長不僅指實質形體的改變，在其本質上是

生命的新陳代謝。生命體由其本身展現，而物則由與環境的聯繫而來，此二者

皆須由環境獲取生長的養分。「靜態藝術中的運動不是一種位移，而是憑藉各種

方式，都可令人察覺或想像的變化」。如此，生命形式的特徵都可在藝術形式中

找到，藝術形式存在著與生命形式相同的結構可能性。若欲在物品中尋求藝術

性，基本上必須先尋求其生命形式。這生命形式基於物存在於環境，在根本上

已經確立，這是展現藝術性的基本要件。但藝術性必須經由物的藝術性入口，

這入口就是能引發詮釋者將之詮釋為生命形式，感受其生命形式的表象。「當外

部事物所體現的力之式樣與某種人類情感中包含的力之式樣同構時，我們便感

覺它具有了人類情感」。朗格也說：「藝術形式與我們的感覺、理智和情感生活

所具有的動態形式是同樣的形式。……因此，藝術品也就是情感的形式，或是

能夠將內在情感系統地呈現出來，以供我們認識的形式」。通過生命形式，終將

語言所不能表述的、唯藝術可以充當情感符號的原因揭露無遺。阿多諾（Theodor 

Wiesengrund Adorno, 1903-69）說：「它們（藝術作品）之所以有生命力，是因

為它們像自然客體一樣地說話 327 」。羅丹回答葛塞爾對於《默想》（Meditation

（without arms），1896）這個沒有手臂與腿，並苦悶地彎折著身體的少婦塑像

之感受時則說到：  

 

這是有意的。她是代表「默想」，故既無手來動作，亦無腳來行走。

你難道沒有注意到當反省深思到極點，在矛盾中彷徨不決的時

候，竟會有寂滅的望想嗎？……假使我的模塑不好，假使我犯了

解剖的錯誤，假使我曲解動作的含意，假使我不懂如何給白石以

生命的學問……但如果我的雕塑是準確而又生動，他們還有什麼

話說？而且，如果我在職業的工作之外，再貢獻某些思想；如果

我在悅目的形式上面，再加上某些意義，他們又怨些什麼 328 ？  

                                                 
327 《美學理論》，p. 19。  
328 《羅丹藝術論》，pp. 129- 31。  
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4.3 未來研究的可能性  

 

對於任何的事物，我們都可以觀察出其不定性，這可作為事物的過去與未

來、曾經與即將遭遇偶然的基本認知。而不定性的無窮，在將不定性描述出來

的過程中表露──我們無法將時空中全部的不定性一一描述。觀察或是描述事物

的不定性是一無法窮盡的行為，因這是普遍而為的，在於事物的組成以及面對

的環境，可以任何極大至極小的範圍與層次討論。而各種既存的不定性亦擁有

其各自意義的存在必要性，意義的存在必要性在於主體與環境所構成的體系

裡，達成關係的各個面向；環境因此牽涉到事物，成為事物的一部分，而須以

事物的一部分來討論之。其等同於討論事物本身，不再是外在的、附屬的、次

等的條件。本研究創作所討論的不定性，偏向詮釋與藝術性在產品上的問題；

而這個議題，亦可從哲學的觀點，來探討我們實際生活的環境，例如環境問題。 

 

以一個用原木製造的公共座椅來說，它使用的木材可能來自某個國家裡的

某座山的某幾棵樹，如同其樹種與年齡是可以尋求出解答的，但是這些條件的

存在，多數使用者根本不會在乎，因為這些是不能被參與的過去（不需要參與，

但無法不參與）；直至其成形之後，是以完全的偶然來面對使用者。而使用者可

能比較關心的是其存在之後的可能，例如功能、價錢、形態，或是與場所的配

合。由於是公共的座椅（即使是一般的座椅亦相同），必須注意如何維持其功能，

此時一些環境中的可能性會被預想得到，例如使用所造成的損耗，但那些是必

須被抵抗的。由邏輯上推論，一個原來不屬於環境的物件，將要以抗拒環境的

姿態存在於環境中，似乎有不合理之處；或者，其成為廢棄物之時，仍舊持續

地抵抗環境。唯一合理的，並可以矇蔽所有不合邏輯的設計過程，就是以達成

功能性為目標，這也是不被抗拒的環境因素之一。  

 

我們可以這麼說：幾乎所有的物質都是來自自然界，因為人無法獨自產生

出物質。若是無法設想環境是物的一部分，那麼也無從設想物是環境的一部分。

人們所做的，永遠會產生自然與人為的衝突。與其說本研究創作是以這種論點

來應用在創作上，倒不如說這些創作僅僅在顯明並訴說｢存在的影響力｣；其有

著提醒與提示的作用：當人類有權主導、影響一切的時候，卻不知如何控制自

身的力量。所謂之設計、生產，似乎總是掠取許多環境之物來抗拒另一環境。

這些都源自於當人為主體時，是如何與環境「溝通」。  
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