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摘 要 艺术中的不可能世界，与逻辑学中的相应概念非常不同。明确其中区分，是在艺术学中讨论可能世界问

题的前提。艺术的创造与解释必然有强烈主观性，不宜从逻辑上深究这些文本世界的实在品格。艺术中可以出现许多

种类的不可能因素，经常见到的是诸如：常识上的不可能、分类学的不可能、反事实历史的不可能、叙述结构的不可能

等。艺术文本必然一方面与经验实在世界通达，另一方面深入逻辑上不可能、却在艺术创作中可能的情节，本文称之

为“准不可能世界”。由此所形成的艺术文本的大跨度张力，不仅没有使艺术崩解，反而造就了艺术的特殊存在理由以

及不断求新的追求。

论艺术中的“准不可能”世界

一、多种不可能世界

当代学界关于可能世界的讨论，已经延续了大半个世纪。1957年逻辑语义学家康哲提议：

可以从模态语义逻辑学重新审视 18世纪莱布尼茨的可能世界神学命题①。克里普克、辛提加

等人几乎立即跟进，引发讨论热潮。刘易斯的《论世界的复数性》②出版于 1986年，而符号学家

艾科 1979年的名著《读者的角色》提出把可能世界理论应用于文学艺术③。中国最早在艺术学

中应用可能世界理论的是 1991年傅修延的论文④。这个课题吸引了不少中外学者持续的兴

趣，讨论至今远远没有结束，无论在逻辑学界还是叙述学界，无论是在中国还是在西方。其原

因在于，论者在一系列重大问题上有分歧，应用的领域也有所不同，往往新的论说试图把旧问

题说得更清楚一些，却引发了更多问题。

本文重新讨论可能世界课题，目的是提出两个新的观点：一是提出“准不可能性”

（quasi- impossibility），二是解释准不可能性与艺术的关联，以及此种关联的诸方式。为了说清

这个问题，本文不得不回顾有关概念的来源，以及前人的某些看法，但是对这些将尽量从简，

因为集中讨论的是艺术中的“准不可能”这个特殊问题。

本文为四川大学“中国语

言文学与中华文化全球

传播学科群”专项成果
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任何关于可能世界的论说，必须在两边划出界线：一方面是与实在世界相区别，另一方面

是与不可能世界相区别。如果能说清与这两个的差别，此种理论就立住足了。莱布尼茨说：“因

为这个现存世界是偶然的，而无数其他世界也同样是可能的，也同样有权要求存在，这个世界

的原因必定涉及所有这些可能世界，以便在它们之中确定一个并使之现实存在。”⑤形成这个

可能世界的“充足理由”，无论充足到何种地步，也不应当在这个世界之外适用，不然这个世界

的边界就不清晰。刘易斯强调，逻辑上的可能世界，必须是独立的，甚至是孤立的⑥，不然它就

只是一个更大的世界的一部分。

莱布尼茨对可能世界的描述，在神学上逻辑很严密，却给艺术研究留下太多的问题。莱布

尼茨原话是：“上帝按照指导其行为的无限智慧将一切都做成所有可能事物中最好的。”⑦在这

个声言中，“可能事物”是事物，还是仅仅是事物的语言表述或符号再现？再现本身很难是一个

世界。例如，艺术文本中的世界不可能具有存在的本体性，我们只能讨论被艺术再现的世界是

否具有可从经验现实世界获得可相类比的本体性。这样对比考虑，问题就简化了。

因此，讨论艺术中的可能世界，其任务与逻辑中的讨论正好相反，即需要说清艺术可能世

界与其他世界（实在世界、其他可能世界、不可能世界）是如何联系的。因为任何符号再现本质

上是片面的，艺术本质上是个提喻，是某个世界的一角。例如，艺术再现的现实世界不可能与

现实世界一样细节无限。因此，讨论艺术中的可能世界，不像逻辑的可能世界那样必须孤立出

来，艺术再现文本必是兼跨、通达若干世界的。

关于可能世界的本体性，语义逻辑学家有三种观点。首先是刘易斯的“激进实在论”，认为

可能世界虽然是抽象的，却与我们生活于其中的实在世界一样真实地存在⑧。这种观点的正确

与否又当别论，上文说过，它不适用于本文讨论的艺术中的可能世界⑨。其次是克里普克的“温

和实在论”，认为可能世界只是一种“非真实的情形”⑩，也就是说，可以有其事，但非真实世界

的事。第三种是卡尔纳普的“反实在论”，认为可能世界只是一种说话方式，“谈论可能世界，就

是谈论语句的极大相容命题集”輥輯訛。这种立场又称作“工具论”，即处理真假关系的一种手段。对

于本文来说，后两种立场都是可以采纳的，它们并不截然对立：在艺术学讨论中，可能世界理

论只是检讨艺术文本描述的世界在何种意义上可以成立。由此用来处理艺术学最难的问题：

虚构。“虚构作品可以视为对现实世界之外的可能世界的真实情况的描述。”輥輰訛如果要求艺术中

可能世界为真，最多是可以与真实世界比拟性地相应。本文会详细讨论此种相应关系。

其次，我们看可能世界如何与不可能世界相区别。逻辑学者认为，任何不违反基本逻辑的

世界都可以是可能世界，而不能违反的基本的逻辑规律，不外乎矛盾律和排中律。矛盾律要求

在同一个命题中，互相否定的思想不能同时是真的，即不能对一个对象既予以肯定，又予以否

定，例如不能说“他来了但是没来”。一个命题中的两个描述词不能互相否定基本定义。排中律

规定，在同一命题中，两个互相否定的思想必定只有一个是真的。例如不能说“两人同时都比

对方矮”。这种逻辑的不可能，称作“绝对不可能”。

而一般人认为，违反基本常识或科学就是不可能的。这是“不可能”一词本身的语义分歧

引发的混乱，实为“反直觉”（counter- intuitive）輥輱訛，如物理与生理的不可能、分类学的不可能、反

已成事实的不可能。这里就是艺术学与逻辑学的不同：因为艺术文本经常包含了这几种不可

能。本文的目的就是把这几种“常识不可能”与一部分“绝对不可能”合为一个“艺术准不可能”

集合。用这种方式，艺术的讨论可以与语意逻辑的可能世界讨论保持一定距离，在艺术学中开

拓出一个新阵线。

有论者把不可能世界理论的兴起，看作是人类认知从“牛顿式绝对空间的匀一世界”，进
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入相对论的时空扭曲、黑洞理论，量子力学的平行空间、量子纠缠的复杂世界輥輲訛，似乎可能世界

理论是人类的科学观与宇宙观演变的结果。然而，物理世界的边界，并不是艺术世界的边界，

艺术只是受到某些物理新说法的刺激，借此做文章而已：科技上人类至今没有登上火星，也没

有做到时间旅行；而艺术上人类早就穿越黑洞，进入平行宇宙。艺术如果跟着物理学变化，那

就是让艺术由“物理可能”来划定想象的边界，显然不可取。本文讨论“准不可能世界”理论，完

全不必牵涉现代物理。

关于艺术可能世界的讨论，推动力来自当代艺术本身。小说、电影、游戏等体裁，情节令人

瞠目结舌的新花样（例如穿越剧），需要的是一个有解释力的艺术理论。当代物理学的进展可

能与此有关，但这些关联是间接的。科幻不必需要科学上的可能性，与科普完全不同。

艺术学的可能世界理论，是在艺术学中挽救理性。传统的理性主义很难解释“准不可能世

界”这样非实在的“真”。这样一来，就无法说清人类有什么必要着迷于这种看来无意义的文

本，也无法说明此类艺术文本如何成为当代文化中的重要体裁。因此，本文提出的“准不可能”

论，目的是对当代艺术光怪陆离的非理性情节做出一个常识能解释的理解。

二、可能世界的主体性

同样，讨论艺术学的可能世界也不得不与语义逻辑学保持距离。艺术世界的品格不是逻

辑性的，而是想象的。任何艺术再现的世界，都有强烈的主体性，都以意识的强大的想象力为

基础。这里不仅是指再现主体（艺术家）的创造想象力，也指艺术接受者的解释想象力。我们讨

论的艺术可能世界或不可能世界，都是指它们的艺术再现，我们讨论的是文本，文本只是心灵

的再现輥輳訛。艺术可能世界是想象的产物，绝大部分艺术可能世界并没有文本之外的存在。哪怕

艺术作品有物质存在，也不能保证它们在意识中的实在，一旦脱离了想象力，它们就崩解了。

用符号学的基本理论来说，这些再现的符号文本跳过了对象，直接指向了解释项。也就是说，

再虚幻的艺术也是有意义的，只不过不一定具有指称意义。所有的艺术文本，多少都有跳过指

称的倾向輥輴訛。某些意指方式令人困惑的艺术体裁，如无标题音乐，如抽象艺术，是有意义但躲开

了实指性的典型。

实在世界具有本体性，不由意识而变化，无论再现者或解释者想法如何，实在世界是客观

存在的。这个观点是无法挑战的輥輵訛。问题只在于：人的意识如何能认识这样一个实在世界？我

们认识实在世界“真相”的方式，是通过媒介再现。按照皮尔斯的说法，就是意识通过符号叠

加，认知累积起来，“把自己与其他符号相连接，竭尽所能，使解释项能够接近真知”輥輶訛。多次意

义活动积累，意识就能融会贯通地理解事物。

实在世界与可能世界的不同点在于，它可以被一再认识、重复认识，而且多重证据重复印

证核实，甚至多人印证、多代人印证。如此一来它具有了唯一性。这点是任何其他想象的可能

世界做不到的。但是意识欲理解实在世界，一样要通过重复再现，包括艺术再现輥輷訛。用符号文本

再现的世界无论是实在的还是虚构的，都需要主体化，因为人类掌握实在世界也要通过想象

力。因此，实在世界落实于层层认知的终点，而不是在认识中一开始就尽显本体性。

而可能世界完全是围绕主体意识活动而产生的，艺术可能世界只是主体周围世界中有艺

术意义的部分。这种世界的边界就是文本包容的边界。说到底，艺术再现的是人的想象，艺术

的解释是人的理解领会，因此艺术中的世界必定是人的世界。哪怕最奇异不可解的情节，也是

人的意识关注的结果輦輮訛。

论艺术中的“准不可能”世界
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三、不可能世界

想象力虚构的边界实际上无法控制，因此也就不可能规定艺术文本只局限于实在世界或

逻辑可能世界，无法禁止艺术文本进入各种违反常识的情景。艺术中的不可能世界，可以分成

各种相对异常的反常识世界，以及绝对的逻辑不可能世界。它们构成了一个“准不可能”连续

带，其种类之多，很难清晰地分类描述。可以说，各种不可能实为艺术文本的特有品格。下文对

艺术文本中各种不可能的描述，尽可能按照它们的反常识性程度排列，直到逻辑上的绝对不

可能情景进入艺术文本。

第一种，最容易见到的艺术不可能世界，经常被称为“物理不可能”（physical impossible），

也可以译为“身体不可能”輦輯訛。物理学与生理学早已进展到常识不可及的阶段，但是艺术作品的

观众并非物理学或生理学专家，而是具有常识的普通人。逻辑学家莱舍讨论过“狗有角”之类

的命题，认为这是一种“靠心想的非存在可能”（mind-dependent non-existent possibilities）輦輰訛，也

就是只有在主观想象中的可能。对于各种可能，经验自然科学可以用实验确认其真，数学或逻

辑可以用证明确认其真，而艺术文本只有用经验实在世界的常识证明其真。也就是说，对照生

活经验即知其伪，因为常识不可能实际上是一种粗略的猜测。多勒策尔认为这种“事物之不可

能，只是不可能实例化（actualized）”輦輱訛，并不是逻辑上不可能。

钱钟书在讨论“不可能”时多次引用佛教著述，显然因为佛经想象力丰富。他引用《大般若

涅槃经》“毕竟无：如龟毛兔角”，认为是“事理之不可能”輦輲訛。今日我们关于世界的经验比古人宽

阔得多，我们知道存在背上寄生藻类的“绿毛乌龟”。任何幻想能想象的东西，难说未来绝无可

能，因为未来是无限的。19世纪后期法国科幻作家凡尔纳小说里说到用电线传送文件，当时的

确幻想狂放，现在电传文件已经是过时技术，科幻小说要想象的已经是用电线传送人。由此可

以推断，所谓“常识不可能”，实际上只是就我们目前暂时的技术而言不可能而已。

第二种，是违反众所周知而且文献上无法推翻的历史事实。例如问：“如果李自成战胜清

军，现代中国历史会如何发展？”历史事实是不可改变的已成事实，它们是实在世界最坚实的

部分。但历史事件的发生充满了偶然，斯塔尔纳克甚至认为“没有必然的事后命题，也没有偶

然的事先命题”輦輳訛，因为已经发生的必有偶然性，尚未发生的具有必然性才值得说。因此，发生

的事件实际上是许多可能的演变路线中唯一被实例化，既成事实并无绝对的必然原因。这就

是为什么其他没有被实例化的事件，可以在想象中构成反事实的可能世界。

此种以假定开场的虚拟历史，已经成为艺术再现的一种重要亚体裁。假定希特勒考上维

也纳艺术学院，世界历史将如何？如果得出的结论为正面的，第二次世界大战可以避免，则称

为“向上反事实历史”；认为历史不因个别人事而改变，则称为“向下反事实历史”。这不仅是一

种想象游戏，因为它会揭示世界历史中的一些重要因素，例如帝国主义国家是否注定形成大

规模暴力冲突輦輴訛。有人称之为“近在隔壁的可能世界”（nearby possible worlds）輦輵訛，看来是纯粹幻

想的可能世界，却差一点实在化，此类艺术文本是可能世界与实在世界的奇特拼合。

第三种不可能，常称为“分类学上不可能”（taxonomically impossible）。它在各种文艺作品

中出现得太多了：南瓜制成的马车，会飞翔的书本，能预言的瓶子，变成虫的人，越活越年轻的

老者，不死的“妖猫”，它们在任何民族的叙述中自古皆有，以奇思挑战时空观念，并非后现代

小说之禁脔。分类学上的不可能是虚构的丰沃土壤，是任何奇幻艺术的出发点。瑞恩认为此种

情节“不能说绝对没有可能，而是实现此种可能性的或然率极小”輦輶訛。如此常见多发的情景，应
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当说读者容易理解，却难做逻辑解释。我们的解读往往采用阿尔博称作“联合脚本式阅读”

（blending scripts）的方法輦輷訛，即把不可能情节与实在经验分开读。例如老鼠在猫群中称帝，鼠称

帝于猫国绝无可能，乱臣贼子称帝却屡见不鲜，让我们很容易常识性地理解这种不可能。

另一类分类学上的不可能可能更为复杂，但是依然极为常见，那就是文本由各种奇奇怪

怪的叙述者说出来或写出来，但是他们不可能作为叙述源头出现在文本中輧輮訛。这样的叙述者非

常多，如亡灵的讲述，狗的自传。也许最出格的是土耳其作家奥尔罕·帕慕克的《我的名字叫

红》，各章节换一个叙述者，叙述者身份却越来越不可能：“我是一个死人”；“我是一条狗”；“我

是一棵树”；“我是一枚金币”；“我的名字是死亡”。这里更需要“联合脚本式阅读”，叙述声源绝

无可能实在，叙述本身却线路清晰。

总结以上各种情况，可以发现可能世界范围之宽超出一般想象。以上的种种不可能过于

异常，却并没有违反逻辑。所有体能上或技术上的不可能只是违反常识。除了逻辑上的不可能

世界，大多数俗称为“不可能”的，只是不同程度的反常。说清这个问题非常重要，因为艺术是

心灵活动。没有心理上的不可能，因为想象力没有边界。

个体的心理、欲望、梦幻等无需实在化，因此心理意识完全淹没在可能性之中。考虑到意

识的无远弗届，就不可能出现心理上的不可能；哪怕是逻辑不可能，心灵活动中（例如梦中）也

有可能。由此，公认为绝对不可能的逻辑不可能，即任何一种证实方法都不可能解释的情景，

也只是心理上不可接受的事件。

由此我们看到第四种艺术“准不可能”，即十足的逻辑不可能，它在艺术文本中也会出现。

例如钱钟书引用的各种“名理之不可能”（logical impossibility），如“狗非犬”“白狗黑”。他引《五

灯会元》的“空手把锄头，步行骑水牛”，以及“无手人打无舌人，无舌人道个什么”輧輯訛。傅修延引

过的童谣《未之有也》：“一树黄梅个个青，响雷落雨满天星；三个和尚四方坐，不言不语口念

经。”輧輰訛这些逻辑不可能，与乔姆斯基挑战语义学的著名怪句“无色的绿色思想狂暴地沉睡”有

点相近。福柯认为乔姆斯基这句子并非完全无意义，只不过必须放在某些特殊情境中来理解，

例如“叙述一个梦境”或“一段诗”等輧輱訛。

实际上逻辑不可能的情节，在叙述艺术中越来越常见，在近年中国电影中数量增加很快。

例如时间旅行情节，一个多世纪以来从科幻小说满溢入各种小说，此后成为电影所钟爱。前文

说过，技术上的不可能未来有可能实现，时间旅行今后也可能实现。刘易斯认为时间旅行“诡

异，但并非‘不可能’”輧輲訛。的确，时间旅行不一定卷入逻辑不可能：从过去跨越到现在（如电影

《永远不老的人》），从现在跨越到未来（如电影《火星救援》），都不会引发逻辑不可能，因为时

间本是向未来前行的，这些诡异故事只是时间加速减慢。真正的逻辑困难产生于乘坐所谓“时

间机器”，或穿越所谓“兔子洞”，回到过去，即钱钟书先生引用的“今日适越而昔来”輧輳訛。此时就

会因为改变了过去导致“出发世界”（此刻的现在）不复存在，从而卷入因果倒置。所谓“祖母悖

论”（爱上祖母）、“婴儿悖论”（杀死小时候的自己）就是说，对过去的任何改变都会让此刻出发

的主体消失，让穿越根本无法开始。穿越之所以引出不可能叙述，并不是物理技术上今后绝对

不可能，而是逻辑上不可能。它用“后理解”替代了所有认识所必需的“前理解”，由此艺术文本

违反了因果律：必要的理解既在事后又在事前。

于是所有的穿越都落入了几乎公式化的情节：挽救现在。主人公努力改变过去，以维持既

成事实的历史，用来保证目前状况的现在，在一系列平行可能中，主人公“帮助”历史做了引向

今日的实在世界的选择。在电视剧《步步惊心》中，今日白领女郎穿越变成清廷贵妃，设法通过

自己对历史（雍正将即位）的了解，去缓和“九子”之间的矛盾，但最终却只能是增加了故事的

论艺术中的“准不可能”世界
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情节。主人公用未来的“前理解”改变过去，反而推进历史的“既成事实”之形成。这依然是一种

不可能与实在之间的“联合脚本解读”，但在道义上却很可疑。

现代视觉艺术与图像理论提供了明确的不可能世界的例子。贡布里希与维特根斯坦关于

“鸭兔画”的不同观点说明，“既此亦彼”违反矛盾律的不可能，而实际上是可以理解的輧輴訛。贡布

里希坚持格式塔心理学，认为在同一次解释中不可能做两种不同的完形理解，维特根斯坦却

认为我们同时看到鸭和兔子。张新军举过马格利特的名画《空白签名》作为例子輧輵訛。其中树林与

骑马女士背景与前景互相切割，这也可以说是违反逻辑：既然是背景，就不能是非背景（前

景）。背景与前景、凸出与凹入互换并存，在艺术中可以用“部分搁置”的办法做常识理解輧輶訛。一

次解释引发双解，此种图像挑战视觉常识，它们不是古典意义上的“错觉”（trompe l’oeil），那

是以假作真。不可能图景是以假作假。由此可见，现代艺术的确深深卷入逻辑不可能。

最复杂的一种不可能，或许是艺术文本结构的不可能，即所谓“回旋跨层”。笔者三十年前

就曾讨论过此种小说逻辑上的困难輧輷訛。当小说中的一个人物变成叙述者（开始讲故事），就出现

了叙述分层，他的故事时间上必然发生在他讲述之前，因为叙述行为产生叙述。在叙述文本创

造的世界内部，叙述文本不可能是虚构，例如在“石兄”的讲述中，贾宝玉不是虚构。胡塞尔说

“虚构意识本身不是被虚构的”輨輮訛，的确如此，因为虚构世界中无法说到虚构，叙述行为对被叙

述世界而言是实在的。而当小说中的人物开始做小说，虚构本身就被虚构了：虚构的叙述主体

既是主体又是客体輨輯訛。而在回旋跨层（所谓“怪圈叙述”）中，这样一个叙述主体，竟然被自己的

叙述创造出来，就更违反了逻辑，他既是可能世界的创造者，又是可能世界中的被创造者，因

此是一个逻辑不可能主体。

《镜花缘》第一回，百草仙子说小蓬莱有一玉碑：“此碑内寓仙机，现有仙吏把守，须俟数

百年后，得遇有缘，方得出现。”第四十八回，唐小山来到小蓬莱，居然见到此碑，发现“上面所

载，俱是我们姊妹日后之事”，于是用蕉叶抄下。宠物白猿竟然拿着观看，唐小山托它“将这碑

记付给有缘的”。“仙猿访来访去，一直访到太平之世，有个老子的后裔……将碑记付给此人。

此人……年复一年，编出这《镜花缘》一百回。”輨輰訛此处出现的，是类似《红楼梦》的叙述分层，唐

小山如空空道人抄写玉碑文字；白猿如空空道人作传递；老子后裔担任曹雪芹的编辑角色。不

同的是，《红楼梦》复合叙述者集团由超叙述层次提供，没有逻辑矛盾。《镜花缘》却是由叙述本

身提供的，从唐小山蓬莱抄碑之前“数百年”的石碑，写到唐小山到蓬莱抄碑。此时，叙述的回

旋跨层不再是分层的产物，而成为分层的前提，分层消失于跨层之中，被叙述的事件既发生在

叙述行为之前，又发生在叙述行为之后。应当说，这是绝对反因果逻辑的。

此种回旋分层在晚清小说《官场现形记》《轰天雷》等中都有。其实此手法古今中外非常普

遍，小说经典如《堂吉诃德》輨輱訛，魔幻现实主义如《百年孤独》輨輲訛，都如此做回旋分层。1990年笔者

的文章《吞噬自身的文本：中国小说的回旋分层》輨輳訛得到的同行回应是：此为“作者笔误”，并非

叙述学研究的课题。但是后现代先锋小说和影视中，此种怪圈成了常用的情节组织方式，而且

越来越多輨輴訛。在当代中国电影中，如《记忆大师》《夏洛特烦恼》等，叙述怪圈已是常见的情节，可

以用常识理解的情节构筑。

以上五种不可能，从常识不可能，到历史事实不可能，到分类学不可能，到逻辑不可能，到

文本结构本身的不可能，前三种是“类不可能”，即常识中不可能，逻辑上依然可能，并不是绝

对的不可能；而后两种是逻辑的绝对不可能。但是所有这些不可能，对于艺术虚构文本，不管

作为内容因素，还是形式因素，都在大规模地使用，甚至整个文本以此为基本架构。因此它们

是一种艺术可能，成为欣迪加所谓“不可能的可能世界”，即“常人看起来可能，却包含不可避
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免的矛盾”輨輵訛。而艺术文本，尤其是电影，只需要“常人”觉得可能，不需要逻辑学家赞同。

这五种情况的共同品质，是艺术文本特有的“准不可能”性。问题虽然是现在提出的，现象

却是古已有之，因为它们是艺术想象、再现与理解所需的最基本品质。应当说，多少具有准不

可能性，正是艺术虚构的基础，因此这是艺术学讨论不应回避的题目。

对这种特殊的艺术专用不可能，各论家观点很不相同。一些论者认为可以允许但不可取。

例如多勒采尔，他认为：“文学虽然提供了建构不可能世界的手段,但却以挫败整个事业为代

价。”他的意思是读者无法把不可能的虚构作品“自然化”，即不可能用实在世界的经验理解輨輶訛。

迈特尔也持相同意见：“不是说这种作品没有价值，而是除了高度娱乐性之外，它们使我们质

疑不可能性概念本身。”輨輷訛这两位叙述学家在为艺术的不守规矩道歉。也有些论者认为，逻辑不

可能完全可以出现于虚构文本之中。专门研究后现代小说的麦克黑尔提出：“艺术的任务之

一，就是对世界与世界的构筑方式提出批判，因此逻辑不可能名正言顺地成为虚构的一部

分。”輩輮訛这就是为什么本文从一开始就强调：本文讨论的只是艺术文本现象，为尊崇逻辑学，称

之为“不可能”，为保持艺术学的独立性，称之为“准不可能”。

艺术的虚构世界可以描述各种不可能世界，包括逻辑不可能世界。因为艺术想象的特点

是“三界通达”：任何艺术虚构必然要“比喻性地”借用人们在实在世界中积累的经验材料，不

然解读者无法获得识别理解所需要的最基本的“前理解”輩輯訛。同时，意识可以畅行无阻地通达各

种可能世界与不可能世界。欣赏者得到的精神上的兴奋之感，就来自艺术的特殊思想张力。

从文艺哲学考察，逻辑的可能世界理论，就完全变了一个样子，不再有必要纠缠于各种可

能世界的本体实在论（因为再现是符号文本，不会具有本体性），也不必讨论刘易斯所谓“每个

可能世界独立论”（因为符号再现的本质是“片面性”），甚至把各种不可能性都翻转成可能性。

由此，本文郑重其事讨论此种不可能之艺术可能，而且因为此种“准不可能”在中国当代艺术

中出现得越来越频繁，特提请学界共同关注。
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