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李格尔的设计思想探赜

刘毅
南京大学艺术学院，南京 210046

摘要：李格尔是十九世纪晚期重要的艺术史家之一。从发生学、本体论到认识论，李格尔的诸多理论及概念阐发，均为现代艺

术史学科奠定了思想基础，并且对后世产生了极其广泛与深刻的影响。比较而言，李格尔有关建筑及工艺美术的讨论则少有

受到学界关注。事实上，针对复古主义建筑风潮的理论批判，以及基于各类工艺美术而形成的风格论，不仅显示出李格尔独特

的设计思想与设计史观，而且是理解“艺术意志”概念、反思形式主义方法论的必要补充及不可绕行的理论路径。
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Exploration of Alois Riegl's Design Ideas
LIU Yi
School of Arts, Nanjing University, Nanjing 210046, China

Abstract: Alois Riegl is one of the most important art historians in the late nineteenth century. From embryology and ontology to

epistemology, Riegl's many theories and conceptual interpretations have laid the intellectual foundations for the modern discipline of

art history and had a profound influence on subsequent generations. In comparative terms, Riegl's views on architecture and the arts

and crafts have received less attention from the academic community. In fact, Riegl's theoretical critique of the architectural trend of

retrogressivism and his theory of style based on the various arts and crafts not only reveal Riegl's unique design thinking and design

history perspective, but also are a necessary theoretical path for understanding the concept of "artistic will" and for reflecting on

formalism.
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阿洛伊斯·李格尔（Alois Riegl）是十九世纪晚期

重要的艺术史家之一。思想的深刻性及研究所及的广

泛性，是李格尔区别于同时代学者的鲜明特质。在某

种意义上，正是李格尔原创性的系列研究，促使科学的

现代艺术史学得以确立，并且为其奠定了坚实、稳固的

理论基础。在他的学术体系中，艺术意志（Kunstwol-

len）、视觉场域（the field of vision）、世界观（worldview）

等观念均具有非凡的学术价值，影响极为深远。在当

代，尽管国内外学界对李格尔及其重要思想已经有了

较为全面、系统的研究，甚至一度产生了泛化、庸俗化

的趋势，但是李格尔的思想资源依旧丰富，待挖掘的空

间巨大。这一点尤其显著地体现于他对建筑及各类工

艺美术的强调与论述。或许可以理解为，李格尔的诸

多观念及其创新性，正是源自对现代意义上的设计学

及其问题的着重关注。乃至于他的艺术史观与艺术理

论思想，也不能在设计问题之外独立存在。基于此，本
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文以此为切入点，通过考察李格尔有关建筑与工艺美

术的讨论，来对作为李格尔另一面的设计思想进行一

番勾勒。

一、作为风格史基础的工艺美术

李格尔在艺术史学中的地位及重要性是不言而喻

的。无论是对基本理论、研究方法论的积极探索，还是

持续推陈出新的概念与述语，都对学科产生了奠基性

的意义。总体来讲，李格尔的学术基调在于历史学的

实证主义立场。并且，结合“世界观”深入艺术发生的

哲学层面加以讨论，进而建构起了由形式创造与视觉

接受为主旨的艺术意志的观念及其逻辑架构。而这个

多元复杂的结构，可被简要地归结为所谓艺术的风格

史范式。当然，与通常基于艺术作品纯粹形式美感而

形成的风格史有所差别，李格尔不仅起始于工艺美术，

而且是在一个应用性的基础层面来讨论风格的内在结

构与其意涵。因此可以说，正是工艺美术奠定了风格

史的基础。同时，这也是理解与把握李格尔设计思想

重要的逻辑起点。

风格史是一种具有抽象意味的艺术史范式。讲它

抽象，主要在于对浩瀚而不可企及的全部史实、史料的

反思性超越。进言之，风格史具有普遍史（universal

history）的内核，采纳了凝练现象之杂多的抽象逻辑，

着重强调的是对历史发展一般规律与原理的把握。康

德如此概述普遍史的意涵：“历史学却能使人希望：当

它考察人类意志自由的作用的整体时，它可以揭示出

它们有一种合乎规律的进程，并且就以这种方式而把

从个别主体上看来显得杂乱无章的东西，在全体的物

种上却能够认为是人类原始的秉承不断前进的、虽则

是漫长的发展。[1]”康德对于历史学的理解，与兰克如

实直书的实证主义历史学，形成了非常鲜明的差异与

对比。而李格尔思考的风格问题，以及他对风格史的

筹划，则将这两种迥然有别的历史学立场有机地融为

了一体。当然，融合两者的契机，恰恰在于工艺美术或

者是关于设计的问题。

1983年出版的《风格问题：装饰历史的基础》，有

着全面梳理风格史的雄心，并且赋予不同历史阶段以

风格意义上的命名，诸如迈锡尼风格、红绘风格、纹章

风格、阿拉伯风格、几何风格等等。然而关键在于，李

格尔所得出的风格结论，并非基于实证主义历史学的

史料研究，而是力图在一种艺术创造的动力学层面上，

来讲解各类风格的形成之因。这是李格尔立论非常重

要的起点，有别于大多数基于杂多现象的一般风格史

研究。就像在导论部分所提及的研究立场，他并不关

注对艺术现象做严谨的辨析与区分，而是要将零散的

对象或“互不相干的事物”相互联结起来，以形成对“千

头万绪的历史线索”的总体关照[2]。因此，他所强调的

艺术动力学，就成为了整个风格史的逻辑基础。就像

在讲解马格德林文化的驯鹿骨雕时李格尔如此讲解

到：“技术因素肯定也起了作用，甚至在上述所描述的

过程中也是如此，但它绝不是技术材料主义起源论的

支持者所以为的主导作用。这个推动力不是源于技

术，正相反，它源自一种特殊的艺术意志。首先是用无

生命的材料创造出自然生物外貌的欲望，然后才有了

所有合适技术的发明。在匕首柄上雕刻驯鹿肯定不会

使它更易于把握。因此，人类远在为身体发明编制的

保护性遮蔽物之前就已经具有的，必定是一种固有的

艺术内驱力（Artistic Drive），对行动的警觉与不安，这

种内驱力使人类将骨制把柄雕刻成驯鹿形状。[2]”类

似的理论解析遍布于整部著作，并且为艺术营造起了

一个形而下的或者社会性的理论氛围。于是，原本处

于美学层面的艺术起源与发生问题，乃至是整个艺术

史的框架逻辑，便被推进到具有现实意义的人类学与

社会学语境之中了。这最为显著地反映在，李格尔对

“装饰”意义的阐释，以及对桑佩尔（Gottfried Semper）

技术决定论的猛烈批判。而这两个议题，均与现代意

义上的设计有着非常紧密的联系。

第一是装饰问题。李格尔将风格问题具象化为

“装饰历史”，是具有极强象征性意义的。通常来讲，风

格似乎只是关乎纯粹的精英艺术，并不会下沉至装饰

层面或者工艺性的日常语境之中。就像艺术史家夏皮

罗曾经对风格概念所做的界定与说明，亦即“对艺术史

家来说，风格乃是研究的重要对象。他研究风格的内

在一致性，研究它的生命史，以及形成和演化的问题。

他会将风格当作作品系年，确定作品诞生地的标准，以

及追溯艺术流派之间关系的手段。[3]”除此之外，夏皮

罗还讲到，风格是作为承载并表征艺术作品品质、意义

乃至群体共有世界观的系统而存在。而德国艺术史家

绍尔兰德（Willibald Sauerländer）关于风格的著名篇

章，则是进行了词源学意义上的历史回溯。在他看来，

虽然源自拉丁文的风格（Stilus）概念含有“笔”的含义，

是对物理对象的语言表述，但是在历史流变的各个阶

段，风格更加指代一种精神内涵。在西塞罗（Marcus

Tullius Cicero）与老普林尼（Gaius Plinius Secundus）这
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里，风格就曾意指优美又流畅的演说。在近代，风格指

代着文学、艺术与音乐等特有的一种规范，同时也代表

了艺术家、艺术作品或艺术流派等所共有的艺术品

质。而到了现代，风格则被用于阐释艺术史“多样性同

一”的发展秩序。换言之，就是从具有典型性的伟大作

品中见出普遍规律与发展趋势的变化。正是在这个意

义上，风格成为了艺术史研究的核心概念。像温克尔

曼对于古希腊艺术“高贵”“单纯”“静穆”“伟大”的著名

界定，就很好地体现出风格的意涵与结构。因此，绍尔

兰德做出了以下总结：“风格不仅是一种规范，也是一

个充满价值的、甚至是一个精英主义的概念。[4]”这样

也就确证了，风格主要关乎的是绘画、雕塑等精英艺

术。然而，李格尔却是将装饰艺术或者工艺美术同样

纳入到风格的概念范畴。这种逻辑上的转化至关重

要，它意味着工艺美术绝不止于技术进步或者材料更

迭的生产行为，而是具有如精英艺术般的想象力与创

造力，甚至也能够彰显出决定创造导向的世界观与艺

术意志。同样地，也正是在工艺美术的范畴中，人们才

真正能够体验到风格的社会属性，并且实现对精英艺

术在现实语境中的理解与结构性把握。而这正是触发

另一个问题的引子。

第二是对桑佩尔的批判，关涉的则是如何理解社

会中的精英艺术问题。或者反过来讲，是在风格史逻

辑中如何把握工艺美术结构特征的问题。依据桑佩尔

的观念，技术与原材料是具有决定性意义的。它们不

仅是最为重要的环节，直接决定了艺术作品能否被生

产出来，而且关乎艺术作品在市场中的传播与接受。

这种观念的产生，与桑佩尔在英国的工作经验有着直

接的联系。自1849年逃离德累斯顿之后，桑佩尔几经

辗转来到伦敦。此时正值英国举办首届世界博览会

（也就是“万国工业博览会”，Great Exhibition of the

Works of Industry of all Nations）之际，而这个所谓“新

世界”的盛会，则带给桑佩尔前所未有的体验，并从根

本上颠覆了过往对艺术的认知。其实理解起来并不困

难，那些琳琅满目的商品，巨大的、透明的乃至如宫殿

般的水晶宫，都带有鲜明的生产、商品与消费的现代特

质。基于此，桑佩尔在其名篇《科学、工业与艺术》

(Wissenschaft, Industrie und Kunst，1852 年)中，颠覆性

地将基于“材料、环境、保护、空间和时间”等要素的应

用型艺术放在了首位[5]。

总之，依据新世界的新状况，桑佩尔重新筹划了对

艺术的理论阐释。然而在李格尔看来，对于应用型艺

术或工艺美术的强调是正确的，但是问题却出在那些

具有决定性意义的环节与要素上。换言之，果真是技

术与材料决定着工艺美术乃至精英艺术吗？这只是从

现象中提取的表象而已。而且李格尔也进一步指出，

尽管桑佩尔提及了技术与材料的重要性，但是技术决

定论或材料主义的观念多数是桑佩尔的追随者们所笃

定的。“如此多的实践型艺术家也加入了艺术材料主义

极端派。当然，他们的表现并不是戈特弗里德·桑佩尔

的态度，他绝不会赞同将自由和创造性的艺术意志，换

成本质上机械和材料主义的模仿冲动。[2]”在这里，其

实已经触及了李格尔对工艺美术、建筑艺术等所持的

设计观念了。是朴素的物质主义，是纯粹的形式美感，

还是在实际的功能与应用层面来界定设计？其实都不

完全。李格尔所着重强调的是“自由和创造性”这个最

为基础的要素。进言之，设计是一种创造性的对象活

动，审美、视觉冲击、功能性满足等都是次要的问题[6]。

二、作为艺术意志表征的建筑

讲到艺术的创造性或者是那种自由的艺术冲动，

就不得不提及李格尔在《罗马晚期的工艺美术》(Die

spätrömische Kunstindustrie nach den Funden in Öster-

reich-Ungarn，1901年)中的重要讨论。在这里，李格尔

不仅发表了有关艺术意志概念及其构架逻辑的具体阐

释，而且还从根本上重新规划了各艺术门类的地位或

排序，进而将建筑摆放在了最为重要的位置上。依据

他的理解，建筑就是一个时代、地域与民族的艺术意志

最为清晰的反映，抑或是最为直接的表征。那么，为何

是建筑而非绘画之类的精英艺术？回答这个问题，就

要从建筑的设计原则和基础，以及艺术意志的内在架

构讲起。

建筑是一种兼具功能与美观、技术与艺术的综合

类型。从宏观的角度来观察，绘画与雕塑之类的精英

艺术，更加倾向于纯粹精神上的创造性，激发的是审美

的接受及在心理上产生的认同感。就此而言，精英艺

术仅是艺术的一个部分而已，无法代表艺术的全部。

历史地看，艺术之所以能够伴随人类发展的始终，原因

绝不是单纯的审美感受，更加根本的在于艺术能够切

实解决现实问题。因此，艺术更加是一项系统性工程，

涉及的内容要素以及结构框架都是较为复杂多元的。

按照李格尔的理解，这个系统就是一座艺术的“大厦”，

包括有建筑、绘画、雕刻与工艺美术四个具体的门类分

支。它们的存在是以大厦整体为依据的，以其擅长的
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特殊技巧与独特的形式媒介，来展现艺术大厦的理念

及观念导向。如此而言，各门艺术的独特性及彼此间

的差异主要是技巧与形式造就的，而它们的共通性或

者一致性则是在理念层面上规定的。这就是耶拿浪漫

主义的旗帜人物谢林（Friedrich Schelling）特别讨论的

“更神圣的艺术”的同一性。

当然，在比李格尔稍早年代的著名艺术史家斯普

林格（Anton Springer）那里，也形成了相似的理论模

型。不过，他是将这种同一性或者多样性同一的逻辑

定义为“氛围”，亦即各种造型艺术乃至文学与音乐，都

共享着同样的氛围，区别仅在于各自表现的媒介形式

与外在形态上。各门艺术彼此之间的差异与独特性，

本质上却是同一的。这其实就是李格尔所讲艺术意志

的内核及其与技术和材料之间的关系，而在这个系统

中，建筑是处于最为中心、最为显著的位置上的。比

如，李格尔在《罗马晚期的工艺美术》中就是这样来界

定具体的艺术门类与艺术意志的关系的。“基本规律是

四种媒介所共有的，比如艺术意志就统辖着这四种媒

介。不过在这所有媒介中，这些规律并非同等清晰地

呈现出来。建筑表现得最为清晰，其次是工艺品，尤其

是他们未表现具象母题时。建筑与工艺品常常揭示出

艺术意志的基本规律，几乎具有数学般的清晰性。然

而雕刻与绘画这样的具象艺术作品却未能清晰地体现

出这些规律，这并非是因为人物形象具有运动的和明

显不对称的特点，而是由‘内容’造成的，它令人联想到

诗歌、宗教、说教、爱国的上下文，它们（有意无意地）环

绕于人物形象周围，分散着现代观者的注意力。[7]”在

这里，除了直接交代出建筑及工艺美术的价值意义与

地位，同时更加关键的是李格尔讲清了其中的原委。

绘画与雕刻之所以不能清晰地表现出艺术意志及

其规律，重要的问题在于它们是具象的，并且由于它们

一定会表现某种“内容”，进而与其他领域产生了极其

密切的关系。这不由得令人联想到主张纯粹化的现代

绘画观念，亦即格林伯格（Clement Greenberg）提出的

现代绘画的平面性议题①。显然，在李格尔的思想深处

其实已经有了对待艺术的现代逻辑，也就是专注于造

型艺术的内在逻辑与结构。也正是由于建筑与工艺美

术没有过多地关涉内容问题，仅仅处在造型艺术的形

式范畴之中，才具有了呈现艺术规律与原则的能力。

当然，尤其重要的就是建筑。尽管建筑是多元复杂的，

涉及多方面的要素——诸如人文的、传统的、工程力学

的、形式的、风格的等等，但是归总起来，建筑的本质或

者核心议题就在于空间。进言之，建筑是非常直接地

彰显出一个时代、地域与民族是如何理解、应用与改造

空间的。而且与李格尔所讲的世界观有着直接又紧密

的联系。

美学泰斗宗白华先生曾指出，中国的宇宙观与建

筑的关系最为紧密。“中国古代农人的农舍就是他的世

界，他们从屋宇得到空间观念。从‘日出而作，日入而

息’，由宇中出入而得到时间观念。空间、时间合成他

的宇宙而安顿着他的生活。他的生活是从容的，是有

节奏的。对于他空间和时间是不能分割的，春夏秋冬

配合着东西南北。[8]”这很好地说明了建筑的基础性

意义。李格尔也持有相似的理念。在他看来，人类文

明的起始阶段，建筑不仅已参与到了空间营造的事务

中，并且设定了人类艺术行为的基础，也就是划定边

界，或者是创造空间。比如，雕塑就是在划定边界的范

围内不断进深，以至于成为了实体的具象艺术；而绘画

则是在创造空间中不断变化手段与媒介，以至于成为

了幻象的具象艺术。简言之，建筑是基础的，而绘画与

雕塑则是派生的。这是从艺术的逻辑上加以论证的。

与此同时，建筑的尺度也铸就了它的地位。建筑的体

量之大、规模之恢弘、包容之广泛，皆是其他艺术所无

法比拟的。当然，这些因素正是建筑艺术展现并且能

够把握设计意图的关键。因此在李格尔的语境中，建

筑设计的概念绝不意指工程技术的问题，而是综合了

人文意匠乃至文化精神。在这个意义上，工艺美术的

形式结构，抑或是绘画与雕塑的构图、形象、情节等问

题，都可以使用设计一词加以概括。

将建筑放在如此显著、首要的位置，除了其与艺术

意志关心问题之外，还极具象征性意义。毫无疑问，在

绘画、雕塑、文学、诗歌等各个领域，均有着极丰富多样

的现代性实践与实验，并且产生了各类成果。然而从

根本意义上讲，唯有建筑才是最为关键、首当其冲的艺

术类型。一方面，建筑是在基础的层面上构建起具有

现代独特性的外在面貌与感官体验。诸如贝伦森

（Peter Behrens）、勒·柯布西耶、瓦格纳（Otto Koloman

Wagner）、德·维尔德（Henry van de Velde）、格罗皮乌

斯、路斯（Adolf Loos）、凡·德罗等现代建筑的开创者

与实践者，不仅创造性地提出或者发明了新型的建筑，

① 有关于现代绘画的纯粹化、排除文学性与雕塑性，以及强调平面性的讨论，请参见（美）格林伯格：现代主义绘画[J]. 周宪译，《世界美术》，

1992(03): 50-52。
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而且深刻地改造着人们的感官体验。平整的装饰与形

式，玻璃幕墙与钢筋水泥树立起来的摩天大楼，以及规

整的街道与繁华的都市景观等营造出的整体气氛，绝

非绘画和雕塑可与之比拟的。另一方面，伴随这些新

建筑，那些全新的建筑观念也不断涌现，甚至还跨越领

域、媒介进而影响到精英艺术。诸如凡·德罗的“少即

是多”（Less is More）、勒·柯布西耶的机械美学及功能

主义等，均对各艺术门类产生了深刻影响。

结合李格尔的治学思想，对建筑的特殊强调显然

也是一种现代性姿态与观念立场的展现。进言之，他

不再从功能与技术角度来考虑建筑问题，而是将建筑

归于基始层面，并且被视作为艺术的原型。即便是在

对古代建筑的讲解中,他也不再一味地追求传统艺术

史式的解读，而是更加强化艺术的结构特性。诸如空

间结构、形式与内容的协调性等问题，尽皆成为李格尔

思考艺术及其历史演变的脚手架。甚至在某种意义

上，正是借助于这种逻辑，李格尔才逐步产生了那些独

具特色的理论创见。可以说，建筑、工艺美术乃至是现

代意义上的“设计”，已经在李格尔思想中形成了雏形，

并具有理论性的指导意义。这样就造成了一种很独特

的状况，也就是佐尼斯与勒法弗所讲的“设计向历史回

归”[6]。当然，这不仅是现代设计史研究的基本逻辑——

即从风格史的范式研究设计作品的发展与变迁，更加

关乎现代设计概念的生成及其内涵与架构的塑造。简

言之，借助李格尔对建筑与工艺美术的强调，人们可以

切入设计概念从历史语境到现代的观念演变。而这无

疑是研究乃至进行设计实践的关键所在。

三、李格尔的设计思想及其影响

如今的设计，多数会倾向于现实性事务的角度加

以理解，并且强调其功能意义及应用价值。最多会加

入艺术及审美的要素，来考量设计的风格特征。简言

之，设计是关乎美观与实用的现实问题，而且还彰显着

社会审美的价值导向与时尚的流行趋势。这是时下对

现代设计的一般性认知，也是对设计实践通常的概念

界定。然而，依据李格尔的理解，设计无外乎是“大厦”

整体的一种，所关涉的是作为原始创作冲动的艺术问

题。这种理解无疑是深刻的，而且还切中了设计的本

来含义。

历史地看，现行的英文词汇 Design，源自拉丁语

Disegno。音译为“迪塞诺”的概念，拥有着极其丰富的

意义内涵。从表面来看，它代表着比例、构图乃至象征

等生成的原则；而从其内里逻辑看，它又是囊括了艺术

所有实际问题的总的理念。简言之，迪塞诺是一种关

理性的理念，内在于艺术之中，又起着指导性的意义。

作为最重要的阐释者，瓦萨里是这样来解析这个概念

的：“迪塞诺——建筑、雕塑、绘画之父——源于理性。

它是从众多事物之中提炼出来的普遍判断。作为所有

建筑、雕塑和绘画的形式与理念，迪塞诺所掌握的整体

与部分，部分与整体或者各部分之间的比例关系。知

识带来明确的观念与判断，经心灵的谋划而通过双手

表现出来，这就是迪塞诺。即迪塞诺是视觉表达之母，

它为内在观念的视觉表现与阐述奠定了基础，同时，其

他方面也以此理念构想并赋予形式的意义。[9]”依据

瓦萨里的分析，设计原本指代的绝非是纯粹的技术、功

能与流行等实务性问题，而是一种综合性的判断，抑或

是一种作为理念的形式构成原理。否则，第一所专业

的艺术学院——佛罗伦萨美术学院（Accade-mia delle

Arti del Disegno）——也不会将迪塞诺摆在如此显眼的

位置上了。如此看来，今天的设计实践及其准则，诸如

功能、产品、构图、比例、构成、形式等，其实是对其概念

本意的一种简化或者矮化。虽然也有像原研哉这般的

当代设计大家维护着设计的深刻意涵——“设计不是

一种技能,而是捕捉事物本质的感觉能力和洞察能力”
[10]，但是设计概念乃至实践也不可避免地受到历史及

社会环境演变的影响。而其中的关键历史性转折，恰

逢李格尔的时代。

李格尔工作与生活的维也纳，于十九世纪中叶以

后兴起了一股强烈的历史主义建筑风潮。当然，也不

止于奥地利的维也纳，欧洲的其他国家与地区更是走

在历史主义的前列。历史主义建筑，指代着像古代风

格的整体回归，包括巴洛克式、文艺复兴式、哥特式、希

腊式等等。从历史发展的进程来看，这种复古的，抑或

将古代艺术的风格当作典范加以模仿及复现的情况也

屡见不鲜。因此，在潘诺夫斯基[11]（Erwin Panofsky）那

里，才生成了诸如“文艺复兴与历次复兴”这样的著名

论题。然而，十九世纪的历史主义风潮，却不同于以往

那种对过往时代典范及其精神内核的总体复兴，而是

更加倾向于形式上的纯粹模仿。进言之，纯粹的形式

感及其引发的感知体验，既没有情感上的寄托与慰藉，

也不存在精神上的历史探究，有的只是总体上构成的

一幅历史幻象。批评家巴尔是如此做出评价的：“如果

你走在内环路上，你便有恍若置身于一个真正的化妆

狂欢的行列之中。所有东西都带上了面具，一切都是
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装扮的……我们，今天的劳动人民，将羞于生活在昨天

的王工贵族们的风格之中。我们认为那就是欺骗。[12]”

在这里，人们不仅可以体会到历史与当下、形式与精神

旨归、抽象理性与生活感知之间强烈的碰撞与对抗，而

且能够觉察到设计的概念，以及历史主义建筑的设计

实践，正在经历的历史性转化。抽离出现实的形式美

感与历史韵味，似乎正在走向那种一般化乃至庸俗化

的设计理解。当然，李格尔对此也是持有坚决的批判

立场。

总之，李格尔是回归到瓦萨里原始的迪塞诺层面，

来客观地看待、理解历史与当代所存在的碰撞的。这

尤其地体现在李格尔对以装饰为代表的设计或工艺美

术与绘画、雕塑为代表的精英艺术的等而视之。这种

平等的观念，一方面源于彼时总体的科学导向；而另一

方面，从更深的层次来看，它也从根本上彰显出艺术与

设计概念正在经历的改变。纯粹、形式的艺术，是现代

主义艺术思潮的主导线索。从康德到格林伯格的现代

主义艺术，这条观念发展线索有着明确的发展印迹与

联系。然而，回归到形式本身，并且不掺杂其他意义延

展的艺术追求，所彰显出的也是现代设计概念逐步矮

化的历史趋势。“为艺术而艺术”（l’art pour l’art）的形

式美学主张，同样适用于设计领域。一种为设计而设

计的趋势，也就在历史主义建筑的风潮中得以孕育，并

且逐步成为与现代建筑分庭抗礼的观念。如果带着这

种观念，与勒·柯布西耶或者以格罗皮乌斯为代表的包

豪斯加以比较，虽然两者似乎都是倾向于形式本身，甚

至强化功能性与形式上的简化，但前者显然是走向了

空洞的形式与装饰，而后者则是在设计与日常生活之

间搭建起了连接的桥梁。这种区别是至关重要的。“包

豪斯不但是现代主义诸多潮流的一支，更有现代主义

主流的对立面的特性。包豪斯与那些恪守艺术自主的

纯粹主义主潮大相径庭，非常关注艺术与社会的全面

融通，大力提倡各门艺术平起平坐地相互协作，这就建

构了现代主义艺术的另一面，平衡了现代主义的艺术

生态，所以包豪斯的意义有必要从这一‘对抗文化’的

角度加以理解。[13]”此种“对立面”的特质，其实恰是李

格尔所理解的本来的设计概念。因此，不仅对历史主

义建筑风潮持批评的态度，而且专门讨论了历史价值

与艺术价值的差异性，以及精英艺术与装饰艺术的共

通性。

在《对文物的现代崇拜：其特点与起源》（Der

Moderne Denkmalkultus: Sein Wesen und Seine Ents-

tehung, 1903年）中，李格尔专门讨论了古代纪念碑的

形成及与历史的关系。在他看来，古代纪念碑是基于

其历史价值而得以铸成的。其核心在于对历史价值的

承载与充分展现，艺术价值并不起到决定性作用。因

为正是在那些物质上有所破败的文物上，人们才能够

把握到记忆的脉搏，甚至是捕捉到历史与民族身份的

认同感。如此讲来，每一件文物，尤其是那些涉及工艺

属性或者设计要素的纪念碑，从来就不是单纯的功能

满足或者精湛的技术与技巧、优美的外观与形式可以

独立实现的。进言之，这些次一级的问题必定是附属

的、阶段性的，会伴随历史的进展而发生改变。然而，

纪念碑的属性，或者说那种源发自人类内在的心理诉

求、创造冲动乃至人类最为珍贵的理性，却是永恒不变

的。在这个意义上，无论是绘画、雕塑等精英艺术，还

是建筑与工艺美术的实用艺术，都是具有同一性。既

无孰高孰低的层级差异，又是依存于共同、普遍的艺术

意志的抉择。如此讲来，那种单一的、形式上的历史主

义复古建筑，也必然是不符合艺术与设计规律的。而

纯粹强调技术与物质材料的决定论，在李格尔看来，也

只是片面地强调着次要的问题，而未能从宏观的整体

性中把握到艺术的本质问题。

基于上述内容不难发现，李格尔的思想产生了极

其深远与广泛的影响。细细想来，后来对李格尔充满

敬意的本雅明（Walter Benjamin），无论是对巴黎所做

的都市生理学研究——诸如“拱廊街计划”，还是在大

工业生产背景下重新审视艺术的本质——诸如机械复

制与灵韵消散的辩证逻辑，皆源自李格尔的思想。而

将艺术意志理念带入文化与社会语境中的曼海姆

（Ernest Mannheim），更是直接借用该术语，进而讨论

每个时代所独有的“都市意志”。当然，对于设计领域

而言，李格尔的思想不仅直接推动着工艺美术运动在

奥地利的进深发展，而且还结合文化遗产、非物质文化

遗产，关涉文物保护等具体问题。可以说，尽管作为一

位艺术史家或者博物馆人、策展人、文化保护政策的决

策人，并未像诸多设计史学者或者设计实践者那样形

成非常明确又系统化的设计思想，但是李格尔从最基

础的层面上对装饰与风格、工艺美术与艺术冲动等问

题的讨论，却为现代设计的来临建构起丰富的思想资

源及稳固的理论基石。

四、结语

曾经有学者将李格尔与其同代人定义为第一批专
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业性人才。也就是说，有别于以往，他们是在专业性的

甚至是专门化的教育体系中成长起来的，操持的是艺

术史学科领域内的专业问题。因此在这里，艺术研究

的边界虽然逐渐变得清晰，但是其所涉及的对象、范畴

也随之变得愈加狭窄。然而在我看来，这是一个对错

各半的判断。专业化或者学科化是不存在争议的，但

是是否形成了窄化的趋势还是有待商榷的。至少，从

设计思想或理念的角度加以观察，李格尔不仅没有窄

化，而且更是在基础理论的层面上，进一步拓展了艺术

史学的半径。一切作为艺术意志表征的对象，均可作

为艺术史学的内部问题加以对待。除了李格尔之外，

还可以罗列出沃尔夫林、瓦尔堡、施玛索等一众重量级

学者。他们持有相近的观念，同时也多会从基础性的

角度来谈论设计问题。当然，作为率先开启这种风潮

的学者，李格尔的价值与意义也就显得更加重要了。
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