
从黑方块到白方块：马列维奇的至上主义

进化思想与艺术终结论
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摘　 要：在纯抽象艺术奠基之作《黑方块》诞生后，马列维奇试图继续巩固和发展至上主义的内涵，以“形式归零”为核心
原则，展开对色彩的形而上学思考。在 １９１５—１９２０ 年的理论写作和创作实践中，马列维奇萌生了“至上主义三阶段”
（黑—红—白）的艺术进化理念，并为其赋予了相应的动机（简约—革命—纯粹行动），将蕴含普世乌托邦思想的“白上

白”视为达到黑格尔进化史观中理念融入纯粹统一形式并自在自为的最终阶段，即马列维奇所谓的“地球之上统一的世

界建筑体系”的艺术“后历史”时代。而结合丹托的艺术终结论来看，虽然绘画在形式和色彩双双“归零”的“白上白”这

里走向了一种叙事意义上的终结，艺术的理念阐释转化成了哲学的理念阐释，但抽象艺术在“艺术界”的理论氛围中得以

进入多元化的时代，抽象艺术的“空”依然能够不断孕育或生成新的内涵、新的创意。至上主义语境下的艺术终结论强调

艺术在审美和社会价值双重意义上的“解放”，与俄罗斯白银时代美学思想有着密切的关联。
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一、超越黑方块

在 ２０ 世纪初现代艺术流派更迭的进程中，俄
罗斯先锋派代表人物卡济米尔·马列维奇

（Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ）是最早将西方绘画推向纯粹
抽象化发展并进行抽象艺术理论构建的艺术家之

一。在 １９１５ 年底于彼得格勒举行的“最后的未来
主义画展 ０． １０”（Последняя футуристическая
выставка картин 爯０，１０爲）上，马列维奇带领另外
１３位年轻艺术家推出了 １５５件抽象艺术作品，其中
包括名作《黑方块》（Ｂｌａｃｋ Ｓｑｕａｒｅ，１９１５ 年，图 １），
同时以发表宣言《从立体主义和未来主义到至上主

义》（От кубизма и футуризма к супрематизму）的
方式宣告了至上主义（Супрематизм，Ｓｕｐｒｅｍａｔｉｓｍ）的
诞生。

图 １　 Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ，Ｂｌａｃｋ Ｓｑｕａｒｅ，１９１５ 年

在马列维奇这篇具有颠覆性的理论文本中，

至上主义的核心观念被概括为“形式归零”（нуль
форм），主张抛弃以模仿外部世界为重要原则的
艺术创作传统，通过对线条和色彩的纯粹追求，实

现对自然形态的超越，由此，新的艺术文化得以构

建，艺术家得以发挥与时代精神相匹配的创造力

（Малевич，Собрание сочинений ３５ ３６）。马列
维奇将几何造型，尤其正方形理解为一种“直觉

理智”的显现以及“纯粹艺术创作的第一步”。至

上主义大量使用几何造型的目的是摆脱绘画“对

自然局部的爱”，摆脱对自然“幼稚的”模仿和复

制，以实现绘画本体形式的自由和个性化

（Малевич，Собрание сочинений ５３）。然而，不

表现任何具象元素的单色平面几何抽象绘画《黑

方块》并非意涵全无的荒诞之作，也并非架上绘

画艺术的绝对终点———一方面，虽然画面构图达

到了前所未有的精简程度，但线条和色彩等绘画

的基本要素依然存在，绘画依然保有基本的造型

效果；另一方面，至上主义自我宣称式的理论构建

在消解了图像生产的传统模式与法则的同时，赋

予了绘画本体元素全新的思想意涵，在其开放性

的理论场域内，抽象艺术具有了某种能够继续言

说和进一步拓展的余地。

实际上，作为 ２０ 世纪纯抽象艺术重要的开山
之作，《黑方块》本身所蕴含的形而上学理念、其

成因及意义已成为诸多现代艺术史学者不断探索

的话题。沙茨基赫（Ａｌｅｋｓａｎｄｒａ Ｓｈａｔｓｋｉｋｈ）认为，
《黑方块》所展示的几何形平面是一种超越现实、

指向宇宙的乌托邦营造，暗含无形的、非客观的力

量（Ｓｈａｔｓｋｉｋｈ ４３）。根据西蒙斯（Ｗ． Ｓｈｅｒｗｉｎ
Ｓｉｍｍｏｎｓ）的详细考证，马列维奇《黑方块》的造型
和理念构想同英国数学家辛顿（Ｃｈａｒｌｅｓ Ｈ．
Ｈｉｎｔｏｎ）和美国建筑师布拉格登 （Ｃｌａｕｄｅ Ｆ．
Ｂｒａｇｄｏｎ）的第四维空间理论有着密不可分的联
系———二者分别于 １９０４ 年和 １９１２ 年绘制的超三
维立方体模型通过俄罗斯学者乌斯边斯基（Ｐｙｏｔｒ
Ｕｓｐｅｎｓｋｙ）的介绍进入了俄罗斯先锋派艺术圈，成
为马列维奇步入纯抽象、试图通过平面几何造型

展现超验高维空间的重要因素（Ｓｉｍｍｏｎｓ ２４０
２４２，２５８）。而在米特尔（Ｐａｒｔｈａ Ｍｉｔｔｅｒ）看来，至
上主义的纯抽象理念受到了印度教经典《奥义

书》（Ｕｐａｎｉｓｈａｄｓ）的启示———其 中 关 于 摩 耶
（ｍｙ）和空性（ｓ′ ūｎｙａｔ）的思想经由 １９０４ 年出版
的印度教哲学家维韦卡南达（Ｓｗａｍｉ Ｖｉｖｅｋａｎａｎｄａ）
的芝加哥演讲录被马列维奇知晓，马列维奇对三

维现实世界虚幻本质的认知、对“形式归零”的强

调、对自我意识和永恒性的追求都与《奥义书》的

教义相契合，且方块的造型在古印度文化中即象

征着稳定的绝对真理的理想形式（Ｍｉｔｔｅｒ ５３７
５３８）。可以说，正是几何形式在特定历史文化语
境下所蕴含的形而上学思想，造就了马列维奇自

我宣称为原创的至上主义理念；同时，单色方块这

一独特的“格子”范式也成为至上主义最具标识

性的造型基础。

出于对科学与跨科学、哲学、宗教学的神秘学

说的热忱，马列维奇相信艺术能够不断地进步与

·１１６·



从黑方块到白方块：马列维奇的至上主义进化思想与艺术终结论

升华，最终脱离具象实物，摆脱现实世界的束缚，

到达至高无上的宇宙境界，接近普世的永恒真理。

极简几何形式所传达的空无之感实际上蕴含着精

神战胜物质、无形超越有形的意味。然而事实证

明，虽然看似近乎极端，但 １９１５ 年的《黑方块》一
作并非代表至上主义理念的终极形式，而仅仅是

马列维奇通达至高艺术理想途中的一个重要的里

程碑。在“０． １０”展成功举办后，马列维奇又完成
了大量至上主义作品，继续巩固自己新“主义”的

地位。他于 １９１６ 年参与了塔特林（Ｖｌａｄｉｍｉｒ
Ｔａｔｌｉｎ）组织的“商店”展（Магазин），在年底的“方
块 Ｊ”展（Бубновый валет）中展出了 ６０ 余幅至上
主义画作，并用公开课和讲座的方式普及自己的

艺术思想。苏联成立后，马列维奇被选为一系列

国家艺术机构和委员会的委员，开始从事教育工

作，并借此机会对至上主义展开进一步的理论诠

释和拓展。对于“０． １０”后至上主义的处境，马列
维奇认为其新“主义”的理念应该持续进化与完

善，否则将陷入自我重复的死胡同。为此，他在

“至上主义”的基础上又引入了一个新词汇“至

上”（Супремус，Ｓｕｐｒｅｍｕｓ）来概括 １９１６ 年以来
（至 １９１８ 年）的理念更新。①这期间，对绘画形式
和色彩的形而上学思考成为马列维奇“至上”理

论的核心，其目的是将黑方块的美学纯粹进一步

升华，使之成为一种更宽广意义下的宇宙精神与

普世性表征。正如克劳斯（Ｒｏｓａｌｉｎｄ Ｋｒａｕｓｓ）指出
的，借助方块这种具有空间自治性（ａｕｔｏｎｏｍｏｕｓ）
和自带目的性（ａｕｔｏｔｅｌｉｃ）的“格子”范式，马列维
奇等自我宣称原创的抽象艺术家得以在形而上学

维度上靠近先锋派的最高诉求———“本质或思想

或精神”，而“格子”范式是正是其“通向大同（ｔｈｅ
Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ）②的阶梯”（Ｋｒａｕｓｓ １０）。

在创作实践中，马列维奇于“０． １０”展之后开
始致力于对不同几何形式与色彩组合的实验，譬

如在 １９１６ 年的一幅《至上 ５６ 号》（Ｓｕｐｒｅｍｕｓ Ｎｏ．
５６，图 ２）中，我们可以看到矩形、三角形、圆形以
及不规则几何体等不同单色形式在不同位置平铺

与叠加于画面之上，造成一种错综复杂的比例关

系、色彩对比和动态效果。一方面，他希望通过绘

画构图寻找所谓的“理想比例”（ｉｄｅａｌ ｐｒｏｐｏｒｔｉｏｎ），
进一步探索其深以为然的几何神秘主义观念；

③
另

一方面，依然受未来主义影响，他试图在绘画平面

上展现万事万物不停运动的状态，但又不同于未

来主义借由具象物体“转弯抹角地”（ｏｂｌｉｑｕｅｌｙ）表
现运动，至上主义运用纯粹的色彩与形式反映隐

而不显的自然动力。如布尔斯马（Ｌｉｎｄａ Ｓ．
Ｂｏｅｒｓｍａ）所言，这些单色几何体绝非艺术家无意
识的任意堆砌，其中的色彩和造型组合有其内在

的隐喻机制与形而上学逻辑———它们可以暗指行

星、扭动的细菌，可暗指有机或无机、可见或不可

见的一切宇宙事物的内在动力（Ｂｏｅｒｓｍａ １００）。
马列维奇认为至上主义纯粹的绘画语言是超越时

间维度的，我们身边任何象征速度的事物，譬如火

车、飞机等交通工具，只是在一定时间范畴内的科

技发明，并不具有永恒性，只有色彩的动力是永

恒的。

图 ２　 Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ，Ｓｕｐｒｅｍｕｓ Ｎｏ． ５６，１９１６ 年

那么，在超越了《黑方块》的造型基础后，马

列维奇是如何阐释至上主义单色几何形式的合理

性，以搭建更健全的新艺术理论体系的呢？他又

是如何结合色彩的形而上学奥义，以进一步指导

抽象绘画的未来进化的呢？我们需要在马列维奇

接下来的理论写作中寻找问题的答案。

二、“至上主义三阶段”与艺术进化思想

在关于至上主义的理论文本中，马列维奇的

艺术进化思想
④
是显而易见的，而这种进化思想

又可分为两个维度或两个层级：其一是宏观维度

的进化，即艺术从具象向抽象的演进；其二是微观

维度的进化，即实现至上主义以后，其内部的继续

发展。对于前者，马列维奇在《从立体主义和未
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来主义到至上主义》里有详实的论述，即将自然

主义、现实主义、印象主义、立体主义、未来主义到

至上主义的风格轮替看作一种从下至上、从低级到

高级的演进（Малевич，Собрание сочинений ３５
５５）。对于下文重点讨论的后者而言，１９１５ 年的作
品《黑方块》仅仅被其看作至上主义内部进化的起

点，是自我构建全新艺术文化的一块基石。

在于 １９２０ 年维捷布斯克 “乌诺维斯”
（УНОВИС）组织⑤

活动期间发表的文章《至上主

义———３４ 幅图画》（Супрематизм． ３４ рисунка）
中，马列维奇将至上主义按照方块的颜色分为不

同的三个发展阶段。第一个阶段为黑色，对应的

动机为“简约”（экономия）。作为三阶段发展的
基础，黑色阶段的至上主义能够“通过一个平面

传递静态或看似动态的静止的力量”，这便是一

种所谓的“简约的开端”（экономическое начало）
（Малевич，Черный квадрат １０５）。马列维奇认
为，在至上主义诞生之前，包括艺术在内的人类智

慧需要通过大量彼此相关的机体形式才能表现上

述感觉，譬如要展示飞机的飞行轨迹，必须“通过

粗笨无比的机器的突破式位移”，加之与其相关

的发动机、机翼、轮子和汽油的共同协作才能实

现。而到了至上主义黑色阶段，借助平面或立体

的极简几何造型就可以达到同样的效果。黑色抹

除了一切具体的机体形式，创造出理念意义上的

无限可能，因此可以融合事物各式各样的机体组

成，使其呈现一个整体，进而清晰地指明状态的发

展变化（Малевич，Черный квадрат １０５ １０６）。
如扎多娃（Ｌａｒｉｓｓａ Ａ． Ｚｈａｄｏｖａ）所分析的，马

列维奇在白底上绘制黑方块的方式使绘画平面上

的黑白两个部分形成剧烈的视觉冲突，其中白色

包含了世上一切的颜色，黑色则代表色彩的全然

缺失———这就使得黑方块的部分显得深不可测，

传递出空间无限（ｓｐａｔｉａｌ ｉｎｆｉｎｉｔｙ）的效果，由此与
传统绘画在二维平面制造的有限纵深错觉拉开了

极大的差距（Ｚｈａｄｏｖａ ４５ ４６）。我们看到，至上
主义黑方块反透视的方式不仅仅是将空间抹平，

更是通过白黑两色的对比制造空间的无限感，这

就为其容纳形而上学意涵制造了理念上的“空

间”。出于黑色阶段的“简约”原则，马列维奇让

绘画的色彩消失，目的是将至上主义抛向广阔的

宇宙，抛向形而上空间，如其所言，至上主义形式

“已然与地球无关，可以视其为任意星球或系统

并加以研究”。不过他又强调“与地球无关并不意

味着脱离它、遗弃它”，而是出于实用的目的，也就

是其文末所说的，创造“地球之上统一的世界建筑

体系”（единая система мировой архитектуры
Земли）（Малевич，Черный квадрат １０７ １０８，
１１４）。这里的“建筑”要从狭义和广义两方面理
解———狭义上，马列维奇确实在“乌诺维斯”时期

开始涉猎指向未来的极简几何造型的建筑设计

（即被其称作“Архитектон”的建筑模型）；广义
上，“世界建筑”则指的是整个人类社会的构建结

构。可见，虽然《黑方块》是马列维奇自我宣称原

创性的象征，但在他看来，接近普世真理境界的黑

色阶段至上主义不应该被束之高阁，而应该被用

于搭建大同的社会乌托邦；而“简约”原则则成为

他攀登宇宙真理阶梯的“塔楼”———“在上面我能

观审世间万物的创造”（Малевич，Черный
квадрат １１２）。由此，他将“简约”视为“艺术的
第五个维度”（пятая мера искусства），即是希望
强调黑方块在第四维空间基础上的升华与超越。

值得一提的是，马列维奇对“简约”原则的阐

述其实并非原创，而是源自德国 １９ 世纪哲学家阿
芬那留斯（Ｒｉｃｈａｒｄ Ａｖｅｎａｒｉｕｓ）的相关理论。在《哲
学，按费力最小原则对世界的思维》（Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｅ ａｌｓ
Ｄｅｎｋｅｎ ｄｅｒ Ｗｅｌｔ ｇｅｍ ｄｅｍ Ｐｒｉｎｚｉｐ ｄｅｓ ｋｌｅｉｎｓｔｅｎ
Ｋｒａｆｔｍａｅｓ，１８７６年）一书中，阿芬那留斯主张排斥
一切演绎推理（ｄｅｄｕｃｔｉｖｅ ｒｅａｓｏｎｉｎｇ）的过程，宣称真
理可通过直觉（ｉｍｍｅｄｉａｔｅ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ）进行捕捉。
但倘若真理的接近方式是抗辩的（ｃｏｎｔｒａｄｉｃｔｏｒｙ）、
难以洞察的，他便建议我们采取折中的办法，将二

者（演绎推理和直觉）结合，以实现对思维的“简

约”（ｅｃｏｎｏｍｙ），从而使不同类型的理念简化为一
个理念，向真理靠近（Ａｖｅｎａｒｉｕｓ ６）。根据戈尔丁
（Ｊｏｈｎ Ｇｏｌｄｉｎｇ）的考证，阿芬那留斯的《哲学》在
１９１３ 年被翻译成了俄文出版，马列维奇或许从中
受益，为其解读自己的《黑方块》增加了理论深度

（Ｇｏｌｄｉｎｇ ７０）。我们看到，为了接近普世真理，马
列维奇在绘画平面上用黑色、方形这两个元素替

代了一切具象，正是在对以往的艺术进行溶解、压

缩与提纯，也就是在使用他（和阿芬那留斯）所谓

的“简约”原则；而马列维奇将至上主义方块描述

为“直觉理智的创作”（творчество интуитивного
разума）（Малевич，Собрание сочинений ５３），也
和阿芬那留斯提出的通过直觉捕捉真理的倡议相
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契合。

至上主义的第二个阶段是红色，在《至上主

义———３４ 幅图画》一些段落的叙述中也被马列维
奇称作“彩色阶段”（цветной период），对应的动
机为“革命”（революция）。虽然该阶段呈现出
固定的色彩，但根据他的表述，“彩色至上主义形

式的构建与色彩、形式和造型的审美需要完全无

关”，因为“创作中色彩或色调的显露不取决于审

美，而取决于组成能量形态的材质、元素结构”

（Малевич，Черный квадрат １０８ １０９）。这一
看似有些矛盾的说法其实与他在创作实践中的一

次神秘的“自我调整”以及当时的历史 社会背景

有关。我们知道，在 １９１５ 年《黑方块》一作诞生
之前，马列维奇实际上已经创作过了彩色的抽象

绘画，只不过他用黑色将最初的画面遮掩了。根

据沙茨基赫的研究，Ｘ 光扫描下的《黑方块》显示
出龟裂的画面表层下方竟然还有一个颜料图层。

经过分析，被上层黑色颜料盖住的原画为一组有

色的（非黑色的）几何形式（Ｓｈａｔｓｋｉｋｈ ４５）。马列
维奇这一操作一方面是为了突出至上主义发展的

先后顺序———先黑色再彩色———因此将早于黑方

块出现的彩色几何形式抹除，表现出黑方块横空

出世的伟大；另一方面，用黑色将其他色彩覆盖暗

示着色彩在至上主义中已脱离了俗常意义下的意

涵，与艺术的美学诠释已然无关———色彩的不同

仅仅表示了该形式内在动能的区别。不过，红色

在第二阶段的至上主义中并不是意义全无的，马

列维奇刻意将它与俄国 １９１７ 年十月革命的意识
形态联系在一起，称其为“革命的信号”（сигнал
революции）（Малевич，Черный квадрат １１２）。
由此可见，与上文分析的黑色阶段一样，马列维奇

也为至上主义的红色阶段赋予了社会乌托邦的意

义———它与无产阶级革命的企图类似，都是为了

改造社会，构建人类新的生活。

至上主义的第三个阶段是白色，马列维奇将

其描述为“纯粹的行动”（чистое действие）。先
前的红色（包括其他彩色）发展到这一阶段走向

了终结，因此白色也已经脱离了“革命”的概念。
⑥

在马列维奇看来，出于至上主义的能量基础，白色

依然同黑色一样，蕴含世界构建形式的“精简运

动”，不过与黑色阶段相比，白色的“简约”要更加

纯粹。作为一种“纯粹的行动”，至上主义白方块

推动了人类自我认知的完善以及新世界的建

构———这个更加进化的乌托邦也被马列维奇称作

“白色世界”（белый мир），在这个隐喻性的时空
中，人类创造力的纯粹性得到了终极的肯定

（Малевич，Черный квадрат １１２ １１３）。我们
看到，从黑色到红色再到最终的白色阶段，马列维

奇在每个阶段都暗示了至上主义的社会改造倾

向。在实现了具象与传统的“归零”后，至上主义

仍然具有继续进步的空间，也就是站在宇宙的维

度上对人类生活进行更深入的完善。他所谓的建

设“地球之上统一的世界建筑体系”就是指要通

过至上主义三个阶段的发展绘制人类世界更好的

蓝图。最终，这个理想的乌托邦蓝图在白色阶段

达到了至高的纯粹与完美，人类的创造力也得到

了终极的认可。

综上分析，马列维奇对“至上主义三阶段”的

理论表述实际上是一种艺术的线性进化思想。当

然，在马列维奇“纯抽象”艺术的语境中，这种“进

化论”的主体是艺术、（生物学意义上的）人类与

人类社会的合一。艺术在此不再仅仅充当人类思

想和社会发展的反映，而是反过来引导与推动社

会与人类自身的演化———马列维奇确实将艺术的

意涵和功能提升到了前所未有的高度。

三、“白上白”与绘画的终结

依照马列维奇的“至上主义三阶段”分类，我

们能从他 １９１５—１９１８ 年的创作实践中找到与之
相对应的作品。黑色阶段的代表画作即是作为整

个至上主义精神象征的《黑方块》。红色阶段的

对应作品为一幅同样在“０． １０”展览上亮相的《红
方块》（Ｒｅｄ Ｓｑｕａｒｅ，１９１５ 年，图 ３），又名“一个农
妇的二维视觉现实主义”（Ｖｉｓｕａｌ Ｒｅａｌｉｓｍ ｏｆ ａ
Ｐｅａｓａｎｔ Ｗｏｍａｎ ｉｎ Ｔｗｏ Ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ）。除了和俄国
无产阶级革命的联系（红色、农妇）之外，这幅被

冠以“二维”和“肖像画”概念的单色纯几何作品

也与俄罗斯宗教哲学相关———在一些学者看来，

该画直接表明了同位于“红角”（красный угол）
的俄国圣像画的关联。

⑦
黑色和红色阶段后，马列

维奇又创作了若干构图复杂的、充斥着不同颜色

和几何形状的至上主义作品，按照《至上主

义———３４ 幅图画》的叙述方式，这些彩色的画作
依然可被归为第二个阶段，或可看作第三阶段前

的过渡与实验。白色阶段来临的标志为 １９１８ 年
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的作品《白上白》（Ｗｈｉｔｅ ｏｎ Ｗｈｉｔｅ，图 ４），或称“白
底 上 的 白 方 块”（Ｗｈｉｔｅ Ｓｑｕａｒｅ ｏｎ Ｗｈｉｔｅ
Ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄ）。正如其矛盾的标题所暗示的，绘画
的基本色彩与形式在这幅画作上也趋于溶解，如

不仔细区分白方块与白色背景细微的色调差别，

观者几乎将辨识不出白方块的存在———因为它已

经完全转化为了艺术“纯粹的行动”。

图 ３　 Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ，Ｒｅｄ Ｓｑｕａｒｅ． Ｖｉｓｕａｌ Ｒｅａｌｉｓｍ ｏｆ
ａ Ｐｅａｓａｎｔ Ｗｏｍａｎ ｉｎ Ｔｗｏ Ｄｉｍｅｎｓｉｏｎｓ，１９１５ 年

图 ４　 Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ，Ｗｈｉｔｅ ｏｎ Ｗｈｉｔｅ，１９１８ 年

与《黑方块》和《红方块》不同的是，《白上

白》的方块已不再位于作为背景的大方块的中

心，而是侧偏于画面的右上角。在此，第三阶段的

至上主义已经无需再考虑扎多娃强调的“小方块

必须位于大方块中央位置才能呈现整体平面感”

的效果（Ｚｈａｄｏｖａ ４５ ４６），因为在白底上绘制白
色几何体的行为本身就完全取消了观者对画面纵

深感的一切联想。白方块偏离中心，呈现运动的

形态，是其“内在动力”发生作用的结果。到了

“白上白”的阶段，马列维奇将至上主义视为“任

意星球或系统并加以研究”的实验计划终于得到

了实施，艺术的原则升华成了宇宙的通用原则，方

块的运动也就成了星球运动或其他宇宙运动的体

现。扎多娃甚至将该画作的白色比喻为宇宙的

光亮———

艺术家（马列维奇）此时将纯粹价

值归于白色，将其看作强度最高的光亮。

白色以某种方式成为了光的等价物，它

提醒人们：现代天体物理学中空间的深

度以及行星、恒星间的距离实际上都是

由光速所测得的（Ｚｈａｄｏｖａ ５８）。

与光和光速类似，至上主义“白上白”被视为

一种测量宇宙深度的媒介，方块的白色蕴含着宇

宙的各种维度———空间、时间、速度、能量———它

是纯粹的，是永恒的，是超越人类智慧与文明的，

是真理，更是一种最宽广意义下的神明，是“神圣

秩序的一种存在形式”（Ｂｏｗｌｔ １２８）。可以说，即
便马列维奇将至上主义第三阶段赋予了社会乌托

邦构想的最高境界，“白上白”始终带有神智论和

俄国白银时代宗教哲学的神秘主义基因和宗教普

世思想。白方块隐喻了一统万物的造物主的形

象，因此是沟通神与人（画作观者）之间的桥梁，

用马列维奇自己的话说———“是时间之上我易容

的迹象”（Малевич，“В природе существует
объем и цвет”３７１）。马列维奇在这里套用了
《新约》中“耶稣显圣容”（Ｔｒａｎｓｆｉｇｕｒａｔｉｏｎ ｏｆ Ｊｅｓｕｓ）
的事迹———耶稣在大博尔山面对使徒改变容貌

（显示出上帝的容貌）并发出光亮时正是身着纯

白色的衣袍（Ｓｈａｔｓｋｉｋｈ ２６０）。在至上主义的最
高阶段“白上白”中，作为艺术家的“我”的易容与

耶稣的易容完全对等了起来，马列维奇将至上主

义的创造者———即自己———也升华到了“上帝之

子”“真理之子”的境界。

让我们再回到对“至上主义三阶段”理论表

述的问题上。马列维奇将艺术的宏观发展以及至

上主义的内部发展都看作线性式的持续进化与完

善过程，这不禁让我们联想到达尔文的生物进化

论思想。洛德（Ｃｈｒｉｓｔｉｎａ Ｌｏｄｄｅｒ）认为，从《物种起
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源》（Ｏｎ ｔｈｅ Ｏｒｉｇｉｎ ｏｆ Ｓｐｅｃｉｅｓ，１８５９ 年）和《人类的
由来》（Ｄｅｓｃｅｎｔ ｏｆ Ｍａｎ，１８７１ 年）在俄国的译介、
出版情况来看，我们有理由相信马列维奇对达尔

文理论的知晓（Ｌｏｄｄｅｒ ５９）。而马列维奇在其
１９１９ 年的《论艺术的新体系》（О новых системах
в искусстве）一文中，也将艺术的所有发展阶段同
人类社会和生物演变联系起来，并宣称艺术需要随

着后二者一同进化，只有这样才能参与到新世界的

建构中来（Малевич，Собрание сочинений １５８
１５９）。和康定斯基 ２０ 世纪 ３０ 年代最后两幅《构
成》（Ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ ＩＸ，１９３６ 年；Ｃｏｍｐｏｓｉｔｉｏｎ Ｘ，１９３９
年）类似，马列维奇在列宁格勒国家艺术文化研究

所 （Государственный институт художественной
культуры，ГИНХУК）担任院长（１９２３—１９２６ 年）以
及赴德绍包豪斯访问（１９２７ 年）期间在艺术理论教
学上尝试引用了微生物的元素。他将绘画的发展

史与微生物有机体的进化过程进行类比，以展示新

艺术对旧艺术的超越（Ｌｏｄｄｅｒ ５５ ５８）。⑧但是我
们看到，绘画发展到至上主义白色阶段的极致纯

粹境界，似乎已经失去了再继续进化的可能

性———在早就拒绝了对一切具象的描绘后，画面

仅剩的形式与色彩也都双双“归零”，绘画似乎在

“白上白”这里走向了终结。

由此可见，马列维奇的艺术进化思想的理论

表述及与之匹配的创作实践实际上是在西方美学

经典的艺术终结论的框架之内的，抑或说，作为马

列维奇至上主义终极理念主张的“白上白”为艺

术终结论提供了一个绝佳的案例。根据黑格尔在

《美学讲演录》（Ｖｏｒｌｅｓｕｎｇｅｎ üｂｅｒ ｄｉｅ ?ｓｔｈｅｔｉｋ，１８３５
年）中的设定，艺术是对理念的感性显现，而作为

一种抽象的存在，理念是可以随着历史进程而不

断生长的。由于理念的增加，艺术的进化随之发

生，然而理念必将超越艺术形式，逐渐成为主体，

这就使艺术本身解体，理念最终进入宗教和哲学

的领域———“艺术不再能提供先前时代和民族在

其中寻得的精神需求的满足感”，因此艺术（在他

的时代）到达了终结（Ｈｅｇｅｌ １０）。但艺术的终结
不代表艺术的死亡，终结后的艺术将进入一个新

的阶段，这个阶段将“反过来超越艺术对‘绝对’

（ｄａｓ Ａｂｓｏｌｕｔｅ）的理解和表现方式”，于是艺术将
只用在自己纯粹的形式里满足其“自在自为（ｆｒｅｉ
ｆüｒ ｓｉｃｈ）的需求”（Ｈｅｇｅｌ １０２ １０３）。

丹托对黑格尔的理论进行了进一步的理解和

补充，他认为黑格尔所谓的“艺术的终结”其实并

没有贬低艺术之嫌，只是澄清一个事实或趋势，即

我们不再需要用感性形式来传达理念，不再需要

艺术来满足我们的“最高需求”（Ｄａｎｔｏ，Ｔｈｅ Ａｂｕｓｅ
ｏｆ Ｂｅａｕｔｙ ９３ ９４）。丹托同样赞成艺术终结于哲
学的说法，但强调终结的原因是艺术的理念阐释

转化为哲学的理念阐释，而在阐释的作用下，任何

客体都能“从现实世界中被杠杆抬起而进入艺术

界（ａｒｔｗｏｒｌｄ）”———一个能继续言说艺术的理论氛
围（Ｄａｎｔｏ，Ｔｈｅ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ Ｄｉｓｅｎｆｒａｎｃｈｉｓｅｍｅｎｔ ｏｆ
Ａｒｔ ３９）。当然，与黑格尔的观念性推断不同，丹
托的艺术终结思想很大程度上来自他对 ２０ 世纪
６０ 年代纽约艺术圈的观察，尤其受到波普艺术家
安迪·沃霍尔著名雕塑作品《布里洛盒子》（Ｂｒｉｌｌｏ
Ｂｏｘｅｓ，１９６４ 年）的启发———其对日用商品包装的
模仿引发了丹托对“寻常物的嬗变”机制的思考，

进而得出“艺术界”的核心观点。
⑨
而如卡罗尔

（Ｎｏｌ Ｃａｒｒｏｌｌ）所指出的，丹托所谓的“艺术的终
结”实际上应该理解为“艺术发展史的终结”，即

艺术史在叙事（ｎａｒｒａｔｉｖｅ）层面的终结，而非纪事
（ｃｈｒｏｎｉｃｌｅ）层面的终结———虽然作品还在不断涌
现，但视觉艺术已然不再致力于捕捉事物的表象，

而是去描绘更难以捉摸的东西，去探寻艺术内在

的本质。从这个意义上说，图像与事件关联性的

丧失使得作为渐进式发展的西方艺术史叙事完成

了自己的使命，宣告了进化的终结（Ｃａｒｒｏｌｌ １８
１９）。

在马列维奇的语境里，早于《布里洛盒子》四

十余年出现的至上主义单色几何形式之所以预示

了艺术的终结，也源于艺术阐释的功能及理论氛

围的效应。黑方块与白方块的“空”使艺术家自

我建构与阐释的形而上学理念得以充盈其中，而

艺术造型残余的极简元素仅仅充当理念的荷载之

体；反之，对这样的纯抽象艺术作品进行“解码”

也需要依赖理论文本的解释和“艺术界”的观照，

倘若脱离“艺术界”，马列维奇画笔下的方块便与

其他任何一个方形并无二致。至上主义的产生本

质上就是内在理念战胜外在形式，这个新的“主

义”已经不单是一门绘画的创作技法或原则，更

是其同时代复杂宗教哲学思想的变体，因此在

《黑方块》后，至上主义绘画的色彩和形式进一步

瓦解，将孕育其中的哲学理念释放出来，变为宇宙

维度的形而上学法则和乌托邦思想。终结了绘画
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的“白上白”，达到了黑格尔进化史观中最后一个

阶段的成果———精神彻底脱离自然实物的藩篱，

成为纯粹的统一形式，取得完全的自由。在艺术

的“后历史”时代，从“白上白”中解放出的理念能

够促进人类社会的完善，实现终极的“地球之上

统一的世界建筑体系”。这个完善的社会可以理

解成柏拉图的哲人理想国，也可以解读为马克思设

想的阶级消失的共产主义乌托邦，或是如丹托所推

崇的“多元化的时代”（ｔｈｅ ａｇｅ ｏｆ ｐｌｕｒａｌｉｓｍ）。总
之，“白上白”完全敞开了艺术的形式，带来了全新

的艺术精神与无穷的可能性。

至上主义理念作为一门“准哲学”思想，其构

建的方式也是基于哲学写作式的言语阐释———这

和丹托的说法相契合。类似于马克思的《共产主

义宣言》，马列维奇 １９１５ 年的宣言《从立体主义
和未来主义到至上主义》也同样提出了一个前所

未有的新“主义”、新概念，这个“主义”关乎的不

仅仅是艺术，更是对人类发展的反思与展望。而

１９２０ 年的《至上主义———３４ 幅图画》一文对至上
主义黑方块的后续发展进行了即时的自我阐释，

结合时下无产阶级革命的思维，“发明”了更为超

越与纯粹的“红方块”和“白上白”理念，尤其将游

走于绘画与非绘画（空白画布）边缘的“白上白”

经由哲学阐释，纳入“艺术界”的范畴。可见，马

列维奇的“白上白”的确是日后极简主义和观念

艺术的鼻祖。

四、从“终结”到“解放”：再议艺术终结论

让我们再次回到艺术终结论的原初概念，来

探究马列维奇至上主义乃至 ２０ 世纪初西方纯抽
象艺术运动更深层次的内在精神。在芝加哥大学

哲学教授皮平（Ｒｏｂｅｒｔ Ｂ． Ｐｉｐｐｉｎ）看来，黑格尔艺
术史观的核心是将艺术的发展看作一个逐渐去物

质化、所有形式自我精神化的过程；而抽象艺术作

为现代主义自我意识本身的一个逻辑顶点

（ｌｏｇｉｃａｌ ｃｕｌｍｉｎａｔｉｏｎ），其存在即是对人类整体图
像艺术传统的一种背反、一种指控。它宣称，黑格

尔所谓“最高级”哲学问题的智识（ｉｎｔｅｌｌｉｇｉｂｉｌｉｔｙ）
条件已经改变———传统的、基于特定图像的艺术

不再是一个适当的载体，具象绘画不再能服务于

人类精神的最高需求（Ｐｉｐｐｉｎ １ ３）。实际上，黑
格尔在对浪漫主义之后艺术发展方式的判断中早

已预言了视觉艺术逐渐剥离，直至彻底摆脱特定主

题约束的必然情形：“艺术家站在被奉为神圣的形

式和构造之上，自在自为地行动，不受主题和观念

模式的影响———而神圣和永恒的东西先前是要借

助那些可见的主题和观念模式才能为人所理解

［……］艺术邀请我们进行智识性思考（ｄｅｎｋｅｎｄｅｎ
Ｂｅｔｒａｃｈｔｕｎｇ），这不是为了再次创造艺术，而是为了
从哲学上了解艺术是什么。”（Ｈｅｇｅｌ １１）瑏瑠我们发
现，自黑格尔艺术终结论提出至 ２０ 世纪初纯抽象
艺术运动萌生的近百年间，西方艺术的实际发展

道路确实如此。现代艺术自律性原则中所蕴含的

对本质主义、还原主义的关注，使其最终步入了

《黑方块》和《白上白》的极端情形———抑或皮平

所谓的艺术自我意识的逻辑顶点。从“消灭内

容”到“消灭色彩”，马列维奇至上主义对绘画采

取消减和“退缩”的策略，实质上指向的是对艺术

本质（艺术精神）的增加和“进化”，将绘画的单色

和平面性与艺术的纯粹、普遍和自主性画上等号，

构建起艺术本体形式元素对哲学理念的隐喻

机制。

我们也观察到，马列维奇在至上主义理论写

作中屡次使用的“解放”（освобождение）一词与
艺术终结论对艺术终极形态的描述形成了巧妙的

互文。正如黑格尔所表示的，艺术以及艺术的历

史应该被理解为从自然的限制和感性的力量中获

得解放（Ｂｅｆｒｅｉｕｎｇ），并最终呈现为一种自由主体
的模式（Ｈｅｇｅｌ ３１，４９）；而“当代”的艺术家已经
开始从主题和任何非美学法则的确定内容中解放

出来，得以彰显其伟大而自由的灵魂（Ｈｅｇｅｌ ６０５
６０６）。马列维奇在《从立体主义和未来主义到
至上主义》里同样声称，至上主义者们“发起了一

场将物从艺术的义务中解放出来的斗争［……］

解开了智慧的结子，解放了色彩的意识”

（Малевич，Собрание сочинений ５５）。可见，无
论是黑格尔前瞻性的理论预言还是马列维奇结合

了创作实践的革命式宣言，都将发展到顶峰的、理

想的视觉艺术设定为一种自发的动能或超验的存

在———它必定要摆脱对外界的参照，终结传统艺

术的功用性和指涉性，抹去具体形象的意图，还原

绘画基本元素自在自为的存在属性，回归艺术形

式自身的纯粹性和鲜活的生命力，使其获得表达

的自由。因此，相较于传统的再现型艺术，处于进

化“高级阶段”的纯抽象艺术更有优势充当人类

·１２２·



从黑方块到白方块：马列维奇的至上主义进化思想与艺术终结论

创造精神和形而上思想的载体———前者的创作基

于既定概念和外在形式的思维惯式，囿于人类视

觉文化传统的特定范畴；而在纯抽象艺术这里，意

义的承载者不再是基于模仿和再现的、具有可感

知表征的图像，而是艺术概念的本身，是具有自我

意识的、获得“解放”的自由形式。如该宣言开篇

所言，纯粹的新艺术“摧毁了眼界的苑囿，摆脱了

物质的围困，走出了囚禁画家和自然形态的封闭

之环”（Малевич，Собрание сочинений ３５）。
然而，马列维奇还更进一步地将被“解放”了

的、超越艺术发展“逻辑顶点”的纯抽象艺术与社

会乌托邦思想和宇宙论（ｃｏｓｍｉｓｍ）瑏瑡联系在一起。
前文论述的至上主义第二阶段（红色 “革命”）及

第三阶段（白色 “纯粹的行动”）都代表了艺术乃

至人类社会与文化“进化”到最高层级之后的存

在模式。２０ 世纪初先锋派对未来世界的构想就
如同革命者对共产主义社会乌托邦式的愿景，并

以隐喻的形式植入其艺术符号系统内———基于二

者在修辞价值观念上的相似性，“解放”这一社会

行动层面惯常使用的概念成为现代艺术颠覆传

统、破旧立新、重塑文化的代名词。
瑏瑢
尤其在“白上

白”的阶段，绘画成为一种超越固态三维结构的

存在，被赋予了一种极度开放、极度普遍的宇宙精

神。相信科技“进步”力量的马列维奇与同时代

很多笃信宇宙论的俄国知识分子一样，支持通过

人为手段改造世界、完善人类社会与文化。他对

宇宙意义上的空间观念的思考和艺术探索在

１９１７—１９１８ 年达到顶峰———此时正值俄国革命
运动的高潮，也恰逢太空旅行的设想首次被媒体

大规模报道。在他看来，至上主义本身就可成为

太空探索的一个组成部分，特别是利用白色的至

上主义形式实现对无限空间的构建，营造普世和

谐的未来世界（Ｓｉｄｄｉｑｉ ２８１ ２８２）。如莫霍利
纳吉就曾敏锐地指出，马列维奇 １９１８ 年的绘画
《白上白》构成了一个理想的平面，将周遭环境的

动态光影统统纳入其上，它试图捕捉时间的变化，

并确立新的空间概念———由此看来，现代绘画的

终点并非一种自反的（ｓｅｌｆｒｅｆｌｅｘｉｖｅ）平面性，而是
这一反射性（ｒｅｆｌｅｃｔｉｖｉｔｙ）本身（ＭｏｈｏｌｙＮａｇｙ ３９）。
在结束了透视幻觉的时代，至上主义在“白上白”

的阶段构建了一个升华的艺术场域，曾经被束缚

在二维绘画平面和三维透视法则里的万事万物，

如今能够借助这一更高维度的纯粹形式（马列维

奇所谓“形式归零”后的“地球之上统一的世界建

筑体系”），获得终极的“解放”，人类的文化和思

想便能在“白上白”的乌托邦中，尽情地进行创造

和表达。

事实上，马列维奇至上主义语境下的艺术终

结论有着深厚的俄罗斯宗教哲学和美学传统，与

马列维奇同时期的俄罗斯白银时代哲学思想有着

密切的关联。在别尔嘉耶夫（Ｎｉｋｏｌａｉ Ｂｅｒｄｙａｅｖ）看
来，美的存在方式是时间，而美和艺术的创造是一

个具有时间指向性的过程。在别尔嘉耶夫著名的

时间观念三分法里，美首先无法存在于宇宙时间

（космическое время）当中，因为作为自然存在物
的宇宙时间终将带来死亡，且彻底不承认个性；而

美在历史时间（историческое время）里也难以恒
长，因为同过去与传统关联的历史时间会伤害和

奴役个性，且客体化的线性时间也必然存在终结。

于是，美只能存在于生存时间（экзистенциальное
время）中，因为这是一个内在的、主观性世界的
时间，它是无限的、永恒的，是历史时间终结之后

的精神自由的王国（别尔嘉耶夫 ２３５—２４０）。瑏瑣与
黑格尔类似，别尔嘉耶夫也相信艺术的结局是哲

学，超越了历史时间的艺术会在绝对自由的生存

时间里永存。别尔嘉耶夫对艺术终结的理解有着

明显的宗教神秘主义动因。在他看来，艺术终结

后的存在方式就如同基督死亡之后的永生———

“艺术能使人摆脱日常性的奴役［……］美是向此

世的突破，是对此世决定论的摆脱。”美和艺术在

死亡与瓦解后才能从客观世界的种种压迫里释放

出来，最终成为“永恒的创造精神”，即一种“人与

上帝的联系”（别尔嘉耶夫 ２１９，２２３）。在马列维
奇的案例中，在“０． １０”展览上将《黑方块》刻意置
于斯拉夫传统民居悬挂圣像画的“红角”，也正是

寓意着至上主义美学理念同宗教精神的融合。透

过画作“归零”的形式和色彩，透过这扇跨越维度

的黑色大门，艺术家宣告自己脱离了客观世界和

历史时间，获得了重生，艺术易容为无限、永恒和

真正的美的存在。

与黑格尔和马列维奇一样，别尔嘉耶夫同样

明确提出艺术是一种解放的力量。他认为人和人

的创造受到了种种奴役，这些奴役来自存在、上

帝、自然、社会、文明、自我、国家、爱和美等，倘若

身陷它们的诱惑，则难逃被其奴役的必然。但是

在真正的、精神化了的美和艺术里，艺术就能解放
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人，“美可以不成为世界的俘虏，而成为对世界的

克服”（别尔嘉耶夫 ２１９）。然而，别尔嘉耶夫强
调，艺术最终也需要摆脱自身的奴役，避免回到唯

美主义的陷阱，使个性价值被削弱（别尔嘉耶夫

２１５）。因此，艺术家需要在被“解放”了的“后历
史”时代主动保持自我创造，维持生存时间中“永

恒的创造精神”。由此看来，马列维奇在具象艺

术终结之作《黑方块》后提出的至上主义继续发

展的观点正是在试图维持这一自由的创造精神。

至上主义从未被马列维奇设定为一个艺术的死胡

同、一个艺术发展绝对的终点、一个终极目的，而

是一个永不停息的进化过程、一种持续解放的力

量。在本文探讨的至上主义进化思想的语境中，

这种解放更是多重维度的，正如彼得·斯塔博斯

（Ｐｅｔｅｒ Ｓｔｕｐｐｌｅｓ）所言：

艺术不仅从客体中解放了出来，还

从意识形态、社会效用、伦理、道德中解

放了出来［……］马列维奇希望利用的

正是这种自由创作的能量，从而使意志

可以真正地将超验的思想转变成潜在的

经验对象。他把艺术世界设想成一座待

建的城市，永远在形成（ｂｅｃｏｍｉｎｇ）的过
程之中（Ｓｔｕｐｐｌｅｓ ２９）。

因此我们看到，在诞生了“白上白”后，至上

主义依然可以作为一种形式风格继续存在。不过

与黑格尔预测的“艺术将在自己纯粹的形式里自

在自为”不尽相同的是，马列维奇在 ２０ 世纪 ２０ 年
代将至上主义绘画的几何形式元素带入了建筑设

计模型“Архитектон”中（图 ５），试图借助造型艺
术共同的造型基础，带动其他艺术门类的共同

“进化”。虽然他依旧为新艺术的非功利性、非物

质性进行辩护，但迫于当时“艺术去神秘化”“艺

术融入生活”的意识形态压力，也不得不开始考

虑至上主义的现实功用。然而无论如何，马列维

奇自黑方块到“白上白”发展而来的宇宙维度的

社会乌托邦精神也继续保留在了这些纯白色的几

何模型中，可以看作他对自己乌托邦构想的一次

实践化尝试。

而事实证明，“白上白”后的西方绘画艺术并

未失去向前发展的动力与活力。诚然，色彩和形

式双双完成“归零”的“白底上的白方块”在叙事

图 ５　 Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ，Ａｒｃｈｉｔｅｃｔｏｎｓ，ｍｉｄ １９２０ｓ ／ ｃａ． １９２５
年 ／ １９２７ 年

层面终结了绘画的发展进程，但终结绝非意味着

彻底的消泯。接下来，无论是同无意识相关的美

国抽象表现主义，还是受东方禅宗影响的极简主

义，抑或是不同于西方传统的中国当代抽象运动，

抽象艺术的“空”依然能够不断孕育或生成新的

内涵、新的创意。
瑏瑤
而在这本就倡导文化多元性的

时代，人们依然可以在个体或群体的不同维度内，

在文明演进的纪事时间轴上，继续记录和讲述艺

术的故事。关键在于，艺术如何在纷繁多变的新

时代继续保有其神性的内在精神，保有其审美和

社会价值双重意义上的“解放”的力量，如何维持

其自身的开放与自由，这是值得我们去不断思考

的问题。

注释［Ｎｏｔｅｓ］

① 根据沙茨基赫考证，这一名称首先出现在 １９１６年 ４月 ４
日马列维奇写给马秋申的信件中。马列维奇 １９１６—１９１８
年的各种活动，包括绘画创作、理论写作、成立同名组织和

刊物等，大多以这一词汇命名（Ｓｈａｔｓｋｉｋｈ １３７）。
② 在原文上下文中，克劳斯此处的用语（大写并特指的
Ｕｎｉｖｅｒｓａｌ）具有双重语义效果———既可理解为“普遍性”
“大同”，也暗指普遍性所属的时空场域———“宇宙

（的）”。英文的 ｕｎｉｖｅｒｓａｌ和 ｕｎｉｖｅｒｓｅ二词词源皆为拉丁文
ūｎｉｖｅｒｓｕｓ，由 ūｎｕｓ（“一”）和 ｖｅｒｓｕｓ（“转化”）组成，意为
“整体”“全部”“合一”。

③ 关于马列维奇和几何“理想比例”的详细分析可参见
Ｍｉｌｎｅｒ牞 Ｊｏｈｎ． Ｋａｚｉｍｉｒ Ｍａｌｅｖｉｃｈ ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒｔ ｏｆ Ｇｅｏｍｅｔｒｙ． Ｎｅｗ
Ｈａｖｅｎ牶 Ｙａｌｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ牞 １９９６。
④ 马列维奇认为，人类的原始艺术奠定了自然主义绘画
的原则，即模仿和重现自然与现实的形态。随着人类意

识的发展，自然造型的概念化形象变得复杂起来，再现型
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的绘画在文艺复兴时期达到了繁荣。然而他指出，拘泥

于重现自然的艺术会阻碍艺术新形式的产生———“它将

新生力量从当下的生命里抽离，并将其摧毁。”尤其在 １９

世纪下半叶以来的科技和社会思想革新浪潮中，旧的再

现型绘画已不再能胜任时代的任务———“人的身体已经

能乘坐飞机翱翔天空了，而艺术和生活还依然披裹着尼

禄和提香古老的长袍。”“若恪守物的形式，我们就无法靠

近绘画的本身目的，无法进行直接创作。”在他看来，印象

派以来的新艺术风格轮替即是逐渐“发现我们当代生活

中崭新的美”的过程，是逐渐摆脱物质，走向自由精神的

过程。在印象主义、立体主义、未来主义到至上主义的演

进中，艺术家一步步“走出物的包围［……］实物如烟一般

消逝，艺术逐步贴近其创作目标，实现对自然形态的超

越”。（Малевич，Собрание сочинений ３５ ３７，４４）
⑤ 全称为 Утвердители Нового Искусства———意为“新艺
术确立者”，由马列维奇于 １９１９ 年创立于维捷布斯克（现
白俄罗斯），致力于发展至上主义理论与教学，存在时间

为 １９１９ 年至 １９２２ 年。
⑥ 马列维奇特别在文中注明（Малевич，Черный квадрат
１１３）：“在谈论白色时我并不是指当前盛行的政治理解。”
（“Упоминая о белом，не говорю о понятии политиче

ском，установившемся о нем сейчас．”）以避免读者从第
二阶段“红色 革命”的对应关系中引申出对白色的政治联

想。该处所谓的“当前盛行的政治理解”应指 １９１８ 年至
１９２０ 年在俄国内战中对抗苏俄工农红军的俄国白军
（Белое движение）。

⑦ “红角”又称圣角（святой угол），是信仰东正教的东斯
拉夫民族家宅中悬挂圣像画的角落，通常位于房屋的东

南角。而马列维奇在 １９１５ 年的“０． １０”展上曾将《黑方
块》一作悬挂在了展厅“红角”的位置，象征至上主义艺术

对传统宗教形而上世界的取代和超越（Ｇｌｕｅｋ ４０）。
⑧ 亦 可 参 考 Ｄｏｕｇｌａｓ牞 Ｃｈａｒｌｏｔｔｅ．  Ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ ａｎｄ ｔｈｅ
Ｂｉｏｌｏｇｉｃａｌ Ｍｅｔａｐｈｏｒ ｉｎ Ｍｏｄｅｒｎ Ｒｕｓｓｉａｎ Ａｒｔ．  Ａｒｔ
Ｊｏｕｒｎａｌ ４４． ２ 牗 １９８４牘 牶 １５６ １５７。　

⑨ 参见 Ｄａｎｔｏ牞 Ａｒｔｈｕｒ Ｃｏｌｅｍａｎ． Ｔｈｅ Ｔｒａｎｓｆｉｇｕｒａｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ
Ｃｏｍｍｏｎｐｌａｃｅ牶 Ａ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ Ａｒｔ． Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ ａｎｄ Ｌｏｎｄｏｎ牶
Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ牞 １９８１。
瑏瑠 皮平认为，黑格尔在此已然预言了艺术在浪漫主义后
必将发展为一种去中心化、精神化的极端抽象艺术的情

形（Ｐｉｐｐｉｎ ２３ ２４）；而在朱立元的理解中，黑格尔提出的
浪漫型艺术之后（即“艺术终结”后）的艺术发展形态，所

指涉的是一种新的、超越既定内容和形式束缚的、具有强

大生命力的“自由艺术”（朱立元 １３—１４）。
瑏瑡 宇宙论兴起于 １９ 世纪末 ２０ 世纪初的俄国，其主要首
创者———俄国宗教哲学家尼古拉·费多罗夫（Ｎｉｋｏｌａｉ
Ｆｅｄｏｒｏｖ）主张利用最新的科技手段解决人类生存问题，实
现生 命 延 续，达 到 人 与 宇 宙 的 融 合 及 普 世 和 谐

（Ｙｏｕｎｇ １２）。俄国宇宙论对于未来乌托邦的创想对俄国
无产阶级革命和先锋派艺术运动都有深远的影响。１９１５
年后，至上主义艺术家作品中的单色几何形式正是对宇

宙论思想的符号化隐喻———这些形式试图传达空间和时

间的连续性，营造“无物象的世界”，同宇宙宽广的空间尺

度（ｓｐａｃｉｏｕｓｎｅｓｓ）相互应和（Ｚｈａｄｏｖａ ４９ ５０）。
瑏瑢 关于（俄罗斯）先锋派艺术隐喻系统的生成和特点，可
参考艾欣：《图像隐喻与“能指重叠”———俄罗斯先锋派艺

术符号机制刍议》，《艺术设计研究》４（２０２１）：１０７—１１７。

瑏瑣 关于别尔嘉耶夫时间观念三分法的讨论，可参考
Ｎｉｃｈｏｌｓ，Ｓｕｓａｎ Ｒａｄｃｌｉｆｆ． Ｂｅｒｄｙａｅｖｓ Ｓｏｃｉａｌ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｉｎ ｔｈｅ
Ｌｉｇｈｔ ｏｆ Ｈｉｓ Ｃｏｎｃｅｐｔ ｏｆ Ｆｒｅｅｄｏｍ． Ｂｏｓｔｏｎ：Ｂｏｓｔｏｎ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ，
１９５８：１０８ １１０。而关于该三分法的美学阐述，亦可参见
李一帅：《神秘与现实：俄苏美学艺术之思》。北京：中国
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