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摘   要：本文以接受美学为理论框架，借助“期待视野”“召唤结构”“隐含观者”等概念，考察云冈石

窟艺术形式在不同时代接受语境中的意义生成过程。云冈石窟的意义并非固化于岩石之中，而是在北魏

皇室、僧侣、文人、学者、游客等不同接受主体的观看实践中不断被阐释、重构与再生产。云冈石窟形

式的相对恒定，为意义的流变提供了稳定的物质载体 ；而历代接受活动则持续激活其形式潜能，使其艺

术生命在历史进程中不断延展。
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一、问题提出：从形式本体到接受过程
云冈石窟作为公元 5 世纪北魏王朝营建的佛

教艺术宝库，既是丝绸之路东西文明交融的重要

成果，也以熔铸印度犍陀罗风格、中西亚艺术元

素与中原审美传统的复合形态，成为“真容巨壮，

世法所稀”的艺术奇观。长期以来，云冈石窟研

究已经形成较为丰厚的成果，研究方向主要集中

在考古分期、宗教寓意、风格演变、建筑形制与

工艺传承等方面。宿白《云冈石窟分期试论》以

考古类型学为基础，确立了云冈早、中、晚三期

分期标准 [1] ；水野清一、长广敏雄的《云冈石窟》

系统整理了洞窟形制与造像图像资料 [2] ；梁思成、

林徽因等则从建筑史和雕塑史角度，关注云冈石

窟与中国传统艺术之间的关联 [3]。这些研究多侧

重于作品本身的形式考证，或聚焦于作者意图、

宗教制度与历史背景的还原。

然而，若仅从作品本体出发，仍难以解释一

个重要现象 ：同一尊大佛，在北魏皇帝眼中可能

是“帝王即佛”的政治化身，在僧侣与信众那里

是礼拜、供养与祈愿的对象，在唐宋文人笔下又

可能化作“梵宇香龛”的审美对象，在近代学者

眼中是民族艺术和佛教传播的实证，而在当代游

客的镜头前则呈现为令人惊叹的文化奇观。由此

可见，云冈石窟的意义并非一成不变地封存于物

质形式之内，而是随着观看者及其所处时代的变

迁而流动、演化与增值。

这一现象恰好契合接受美学的理论关切。20

世 纪 60 年 代 末， 由 德 国 康 斯 坦 茨 学 派 学 者 汉

斯·罗伯特·姚斯和沃尔夫冈·伊瑟尔创立的接

受美学，实现了文学研究从作者、作品中心向读

者接受中心的转向。其核心主张在于 ：文本的意

义并非作者赋予的静态属性，而是在接受者的阅

读活动中动态生成的 ；接受者的“期待视野”与

作品的“召唤结构”之间的互动，构成了作品的

历史生命。虽然他们对接受美学的研究侧重点与

理解认知不尽相同，但在根本上都强调艺术作品

中观者参与的重要性，如果没有观众的审美和鉴

赏，作品就不能被认为是真正成功的创作 [4]。

将接受美学引入云冈石窟研究，并非将石窟

简单等同于文学文本，而是借助其理论方法，关

注石窟艺术在不同时代如何被观看、理解、阐释

与再生产。基于此，本文拟从接受美学视角重审

云冈石窟艺术形式，探讨其形式本体所具备的召

唤结构特质、从北魏至今主导性期待视野的变迁，

以及数字化时代意义再生产的新特征。本文的核

心问题是 ：云冈那些相对恒定的物质形态，为什

云冈石窟艺术形式的接受美学研究
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么能够持续触发不同时代人们的感知、阐释与情

感共鸣？这种跨越千年的艺术感召力，究竟是形

式自足的客观之美，还是在历史接受中被不断冲

洗、确认与丰富的动态结果？

二、接受美学与云冈石窟研究的契合
（一）期待视野与接受主体

接受美学中的“期待视野”是理解云冈石窟

意义流变的关键概念。观者对于艺术作品的鉴赏

存在一个期待的阶段，这种期待发生在欣赏作品

之前，凭借主体个人的文化积累、兴趣爱好及审

美观点等对作品进行预判，每个人的欣赏过程都

会受这种预判的影响，在预判的框架内解读艺术

作品，由此便形成了期待视野 [5]。这种基于自身

的文化背景、审美经验与知识结构形成的预设，

会影响接受者对作品的理解方式。作品的意义并

非孤立存在，而是在作品与接受者期待视野的互

动中生成。当作品满足接受者的期待时，会催生

共鸣 ；当作品突破原有期待时，则可能推动接受

者视野的更新。

对于云冈石窟而言，所谓“读者”应转化为

多元的接受主体。北魏时期的帝后、僧官、工匠

和信众，唐宋明清时期的文人、官吏、香客和地

方士绅，近现代以来的考古学者、艺术家、保护

工作者和大众游客，均以不同的期待视野进入石

窟场域。北魏皇室面对大佛时，更可能关注其与

皇权神圣性之间的关系 ；僧侣和信众面对造像时，

更看重礼佛功德与宗教感应 ；文人面对石窟时，

可能将其转化为古迹游观与历史感怀 ；现代学者

则倾向于从分期、风格、图像、保护等方面理解

云冈 ；而当代游客则通常在文旅消费和视觉传播

的语境中接受云冈。接受主体的变化，使同一石

窟在历史进程中不断获得新的意义层次。

（二）召唤结构：石窟如何引导观看
“召唤结构”是伊瑟尔的理论主要组成部分，

也是西方接受美学的重要理论基石 [6]。伊瑟尔提

出， 伟 大 的 作 品 往 往 存 在“ 不 确 定 性 ” 与“ 空

白”，这些并非缺陷，而是作品有意或无意形成

的“召唤结构”，它们邀请接受者调动想象与经验

进行填补，从而共同完成意义建构。云冈石窟的

物质形式，正是一个充满“未定点”的视觉文本。

佛像超越具体喜怒的静谧微笑，衣纹线条介于写

实与抽象之间的韵律，中心塔柱所营造的既具象

又玄妙的仪式空间，本生故事浮雕中因情节跳跃

而产生的叙事间隙，都为接受者预留了充足的阐

释空间。

同时，伊瑟尔的“隐含读者”概念也可转化

为石窟艺术中的“隐含观者”。云冈石窟的隐含观

者，或许是那位既深谙佛教义理，又能感悟其形

式之美，且在空间行进中始终保持敬畏的理想瞻

仰者。然而，实际历史接受中的观者往往并不完

全符合这一预设。皇帝、僧侣、文人、学者、游

客各自带着不同目的进入石窟，或趋近、或偏离

这一隐含观者。正是这种偏离，使云冈石窟的意

义不断从原初宗教语境中扩展出来。

（三）移植边界：石窟不同于文学文本
接受美学原本用于分析文学作品，文学文本

是线性、时间性的，阅读顺序基本固定。云冈石

窟则不同，它是一个空间性、三维、非线性的视

觉场域。观者进入石窟后，观看的先后顺序虽有

大致方向，如先仰视佛像、绕行塔柱、再看到两

侧壁面辨认故事浮雕，但整体而言并不像阅读书

籍那样有严格的起止顺序。观者可以自主选择优

先观看的方向，也可以反复观看某一局部。此外，

石窟的接受还涉及身体经验，进入洞窟后光线变

暗、空间变窄、仰视带来的压迫感，这些都不是

阅读文字能够获得的体验。

因此，本文所说的“视觉文本”并非将石窟

文学化，而是指云冈石窟本身就是一个可被观看、

识别、解读和再生产的符号系统。接受美学的视

角帮助我们认识到，云冈石窟不仅是一件已完成

的作品，更应当理解为一个在历史中持续被使用、

诠释和重构的过程。每一次重要的接受，都会为
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石窟叠加一层新的意义，如同地质沉积般层层累

积，最终塑造出我们今天所认知的云冈。

三、形式中的召唤结构：云冈艺术本体的开
放性

（一）体量与空间对观看的引导
云冈石窟的艺术形式，首先以巨大的体量和

空间安排来组织观者的接受体验。以第 20 窟露天

大佛为代表的早期巨像，核心形式语言是“纪念

碑性”。佛单身高就达 13 米多，尽管如今佛前的

前壁已经坍塌，仍足以让人可见昔日的威严（见

图 1）[7]。佛像以近乎几何化的浑圆体块、简练的

轮廓线和超常的尺度，营造出山岳般的稳定与永

恒感。这种处理弱化了细部刻画，突出体积的重

量与空间占据，使观者在仰视中体验到绝对力量

和不朽存在。

然而，这种体量在不同时代的人们心中唤起

的意义并不相同。北魏皇室将其理解为权力神圣

化的视觉手段 ；对信众而言，仰视大佛的身体姿

态本身就是礼佛经验的一部分，信徒在仰视中体

验到佛的庄严与自身的渺小 ；近现代学者则关注

这项工程的组织方式与技术难度，巨像成为研究

北魏国家工程、工匠组织和佛教传播的实物证据；

当代游客更多感受到的是“震撼”与“壮观”。

图1  第20窟外壁 大佛坐像—油画

（任梦璋绘，2009年，150x200cm）

云冈的空间召唤同样值得重视。石窟并非为

陈列雕塑而建，其本身就是一个引导身体、规制

目光、安顿精神的综合性仪式场域。所谓“中心

塔柱”，是指位于石窟主室中心，上连窟顶、下接石

窟地面的柱子，是佛塔的一种演化形式（见图 2）[8]。

中心塔柱窟的设计，是这种空间智慧的集中体现，

巨大的塔柱既是物理结构的支撑中心，也是视觉

和礼仪的中心。它迫使观者形成环绕式的行进路

线，这种绕行模式恰好与佛教礼仪中的绕塔巡礼

相呼应。观者在移动过程中观看，在观看中参与，

在参与中完成对佛法义理的身体化体验。由此可

见，云冈石窟的空间并非中性的背景，而是主动

组织观看与接受的形式力量。

图2  云冈石窟—第6窟—中心塔柱 (北面、西面)；

四壁左至右顺时针：北壁 南壁 西壁 东壁

（二）面容、衣纹与纹饰的多义性
佛像的面容是云冈最具开放性的视觉元素之

一。佛像与菩萨面容中常见的含蓄微笑不指向任

何具体的故事情节或情感状态，因此也就给观者

留下了最大的解释余地。这种表情的空白，既允

许信徒投射对佛陀慈悲的无限想象，也允许文人

将其解读为看破红尘的玄远意境。在当代传播中，

第 8 窟 后 室 南 壁 的 露 齿 微 笑 菩 萨 被 称 作“ 萌 菩

萨”，第 5 窟佛像被称为“云冈最美佛像”，这些

命名方式已经远离了佛教原初的语境，却恰恰证

明了形式的开放性如何在不同时代被重新激活。

衣纹的变化也具有类似功能。早期造像采用

通肩袈裟与贴体衣纹，明显承袭了犍陀罗传统，

着力表现身体的体积感 ；中期出现的褒衣博带式

袈裟则对接了汉地审美，衣纹变得流畅疏朗 ；晚

期造像则整体趋向清瘦修长。后来的观者无论是
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偏爱雄浑还是清秀，都能在云冈找到对应的形式

风格。这种变化不仅是形式层面的演变，也意味

着不同文化与时代审美趣味在石窟中的沉积。因

此，探讨佛衣不应仅仅局限于其外在的形态与美

学构成，还需深入了解其背后隐含的文化、宗教

与哲学意涵 [9]。

装饰纹样的混合性进一步增强了形式的多义

性。忍冬纹源自中亚，联珠纹与波斯艺术相关，

飞天和伎乐则融合了印度和中原的造型传统。这

种“胡风汉韵”的复杂结构，使云冈石窟成为佛

教艺术本土化进程中的重要转折点。对于不熟悉

这些纹样来源的普通观者而言，它们只是繁复美

丽的装饰 ；对于研究者来说，它们则成为讨论丝

路交流、佛教传播与文化融合的证据。同一种形

式在不同接受者眼中承载着完全不同的信息量。

（三）材质与工艺的时间感
云冈石窟开凿于武州山的砂岩崖壁上，砂岩

质地均匀但硬度偏低，适合雕琢却经不起精细打

磨，古代工匠顺应这种材料特性形成了因材施艺

的创作传统。早期昙曜五窟的造像体积大、线条

粗犷，部分原因正是为了适配这种砂岩的材质特

性 ；中期雕刻更加精细，造像面部表情、衣纹与

装饰细节更为丰富，说明工匠对材料的掌控已日

趋成熟。

材质与工艺的结合，使云冈石窟具有不同于

绘画和木雕的审美质感 ；同时石材本身又富含隐

喻，象征着坚固、长久与不朽，契合佛教超越生

死的终极追求。然而，云冈石窟经历十六个世纪

的自然风化与人为修缮，表面的剥蚀、残损与色

彩消退又不断提醒观者 ：任何人工创造都无法完

全摆脱时间的侵蚀。

后 世 观 者 所 面 对 的 并 非 北 魏 开 凿 时 期 的 原

貌，而是叠加了自然风化、历史修缮、学者命名

与保护措施的综合体。风化痕迹并不只是文物病

害，也在一定程度上参与了审美体验与历史感的

生成。当观者面对斑驳的崖壁、残损的衣纹和剥

蚀的佛面时，感受到的不仅是雕刻之美，更有历

史的沧桑与时间的流逝。材质与岁月的对话，让

云冈的形式始终处于意义生成的过程之中。

四、历史接受中的意义流变
（一）北魏：政治圣像与宗教功德的合一

云冈石窟最初的营造与接受，始终是在北魏

皇室的主导下推进。《魏书·释老志》记载昙曜

“奏请开窟五所，镌建佛像各一 ...... 令如帝身”[10]。

说明早期石窟的营造与北魏帝王的身份象征直接

相关，学界通常认为昙曜五窟主尊与北魏前期诸

帝之间存在象征关系。第 16 窟对应文成帝，第

17 窟对应景穆帝，第 18 窟对应太武帝，第 19 窟

对应明元帝，第 20 窟对应道武帝（见图 3）。这

种解释表明，云冈早期造像不只是礼佛对象，也

承担着皇权神圣化的视觉功能。

图3  云冈石窟昙曜五窟 第16窟～20窟

在这一接受语境中，石窟的功能是双重的。

皇室通过佛教造像强化政权的合法性，僧团依托

国家力量扩大佛教影响，信众则在礼拜和供养中

参与构建宗教秩序。佛的尺度、面容的庄严、空

间的封闭性，共同构成了一种将权力与信仰融为

一体的视觉秩序。此时的云冈意义集中围绕皇权、

佛法、国祚与功德展开。

（二）唐宋至明清：审美化与地方化的交织
北魏灭亡后，云冈石窟原初的政治语境逐渐

弱化，但石窟并未失去意义，只是其核心内涵发

生了转向。唐宋以后，石窟逐渐进入文人游观、

题咏与地方记忆的领域。文人面对云冈时，已不

再完全以礼佛仪式为中心，而是将其纳入山川胜

迹、历史遗存和审美体验之中。
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唐代诗人宋昱的《题石窟寺》成为歌颂云冈

石窟的最早诗作，“梵宇开金地，香龛凿铁围”一

句勾勒出云冈石窟的宏伟气势，而“邀福功虽在，

兴王代久非”则传递出唐代文人对云冈石窟历史

变迁的感慨。宋代以后，随着理学的兴起与佛教

的世俗化，民间信徒对云冈石窟的接受更趋生活

化，文人的“期待视野”进一步向历史考据与山

水审美偏移，云冈在游记中被描述为奇崛古雅的

山林古迹，其艺术价值开始从宗教价值中剥离 ；

与此同时，地方志与笔记中记载的灵异故事，又

记载了其作为民间灵场的功能延续，例如民众将

第 20 窟露天大佛视为灵验佛，通过触摸佛的足部

祈求平安。此时云冈的意义是分裂的，在文人眼

中它是审美客体，在民众心中它是祈福场所。

明清时期是云冈石窟接受史上的文化认同觉

醒期，明代因山顶设云冈军堡，武周山石窟易名

为云冈石窟。明清地方志对云冈的记载趋于详实，

文人题咏也逐渐增多，清初大同知府胡文烨游览

云冈后作《游石窟寺》，发出“俯此众生劫，何缘

彼岸舟？”之叹，将个人对历史创伤（明末满族

入关时大同被屠城）的感慨投射于石窟，既有对

历史苦难的反思，也有对佛教救赎功能的质疑 ；

冯云骧为官期间游经云冈石窟后留下诗作《题云

冈寺》，其中“斤斧何年初化工？深夜明月山鬼

泣。”一句赞叹了云冈石窟雕凿的鬼斧神工，随后

又感慨“兴亡太息人间事，多少繁华一瞬过”，借

石窟之永恒反衬人世之无常，现实的不如意让他

更倾向于信仰佛教。此时的“期待视野”强化了

历史意识与个体情感的投射，云冈作为文化遗存

的象征意义得以凸显，成为文人凭吊古今、寄托

情怀的载体。

由此可见，唐宋至明清时期对云冈的接受，

已经从北魏时期的政治宗教象征，转向文人审美、

历史凭吊与地方信仰并存的复合结构。这一阶段

的意义流变说明，接受主体的变化会改变艺术形

式的功能指向。佛像仍是佛像，洞窟仍是洞窟，

但观看者的期待视野已经发生变化。对于文人而

言，石窟既是佛教遗迹，也是历史兴亡的见证 ；

对于地方士绅与香客而言，它又与地方信仰、寺

院修缮和区域文化记忆紧密相连。云冈由北魏皇

家佛教工程逐渐转化为地方社会中的文化遗存，

体现出艺术形式在历史接受过程中的重新定位。

（三）近现代语境：学术祛魅与历史定位
近现代以来，云冈石窟逐步进入考古学、美

术史和文化遗产保护体系。20 世纪以来，国内外

学者通过实地考察、测绘、摄影、分期和图像整

理，使云冈从宗教礼拜对象和地方古迹转变为现

代学术研究对象。梁思成、林徽因等从建筑和雕

塑角度考察云冈，宿白则以考古类型学方法建立

分期体系（见图 4 和图 5）[11]。云冈的意义由此

发生学术化转向。

上世纪 80 年代以后，随着文化遗产理念的普

及，云冈石窟被纳入世界文化遗产体系，接受者

扩展至全球公众，其艺术形式承载的人类共同价

值得到广泛认同。国际学者开始从跨文化视角解

读造像形式，如瑞典学者喜龙仁认为云冈造像的

神秘主义特质是东方艺术的典型代表，西方观众

则通过造像形式感受中国古代文明的辉煌，这种

跨文化接受使云冈石窟艺术形式成为文化交流的

桥梁。与此同时，当代艺术家用现代艺术语言对

石窟形式进行转化创新，如雕塑家吴为山以云冈

造像为灵感创作的《北魏佛风》等作品，使石窟

艺术形式在当代艺术语境中获得了新的生命力。

时至今日，云冈石窟作为现存的历史建筑，

与地方政府也形成了特殊的互动关系。从过去重

视石窟寺的功能性价值，到如今重视其艺术和审

美价值，云冈石窟在当代也被赋予了新的发展内

涵与意义 [12]。所谓“学术祛魅”，并非否定云冈

的神圣性，而是指它被置入现代知识体系之后，

经历了重新命名、分类和解释的过程。大佛不再

仅仅是礼拜对象，同时成为研究北魏艺术、民族

融合、佛教传播和文明交流的实物证据。学术研
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究使云冈获得新的可理解性，也推动其从地方性

遗存上升为中国艺术史和世界文化遗产叙事中的

重要对象。

五、当代接受：数字景观与文化再生产
目前，云冈石窟已被大同市列为旅游景点，

是当地发展旅游业的核心名片。21 世纪以来，对

云冈石窟最广泛、最日常的接受就发生在大众旅

游与消费文化的视野之中。灯光展示、文创产品、

社交媒体打卡和短视频传播，使云冈石窟在一定

程度上被景观化与媒介化。原本庄严的佛像被转

化为可拍摄、可传播、可消费的视觉符号，观众

的游览体验也经常被置于千年古迹之前。与此同

时，当代接受者对石窟艺术形式的保护与传承意

识也在不断提升。针对造像风化、游客触摸等问

题，公众通过呼吁保护、参与志愿活动等方式推

动文化遗产保护工作，也使云冈的价值从审美与

学术延伸到了社会公益与公共责任范畴。

数字技术的发展创造了新的接受方式，文化

数字化是实现我国文化发展“弯道超车”的重要

策略。在文化遗产保护与活化利用的双重使命下，

云冈石窟通过三维激光扫描、虚拟现实、人工智

能等前沿技术的融合运用，构建了“数字孪生”

档案，打造出突破时空限制的沉浸式文化体验 [13]。

数字技术的发展使观众可以突破时空限制，“走

进”已损毁或难以抵达的洞窟，近距离观察造像

细节。在短视频平台上，“云冈石窟造像细节”“昙

曜五窟的故事”“微笑菩萨”等内容引发传播（见

图 6 和图 7），年轻接受者通过碎片化媒介对云冈

的雄浑风格、融合特质和历史故事产生兴趣。数

字化不只是保存手段，也生成了一种可交互、可

操控的“超真”副本，使造像形式的物质性完成

数据化转化，可接触性得到极大扩展，接受行为

也向沉浸式探索与虚拟观看转变。

图6  云冈石窟第5窟“云冈最美佛像”

（新华社记者唐诗凝摄）

图7  第8窟后室南壁明窗西侧，露齿微笑菩萨“萌菩萨”

（云冈研究院供图）

然而，数字化接受同样具有两面性。一方面，

它拓展了云冈石窟的传播范围，让更多观者能够

接触到石窟艺术 ；另一方面，影像化、碎片化的

传播方式也可能遮蔽其原有的宗教、历史与工艺

语境，使复杂的文化遗产被压缩为“震撼”“好

看”“打卡”等表层经验。因此，数字时代的云冈

并非被简单复制，而是在新的媒介机制中被重新

命名、剪辑、展示与再生产。它既被激活，也被

重组 ；既获得新的公众生命，也面临意义浅表化

图4  第20窟

（前排人物右起：宿白、杨泓)

图5  1933年9月林徽因

在云冈石窟
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的风险。

六、形式永恒与意义流变的共生机制
回到本文的核心问题 ：云冈石窟为什么能够

跨越千年，持续触发不同时代的感知、阐释与共

鸣？答案不在于形式与意义二者择一，而在于二

者之间的共生关系。

首先，形式为意义流变提供了稳定载体。早

期巨像的恢弘体量、中期洞窟的华丽装饰、晚期

造像的清逸风格，以及石窟空间、纹饰系统和砂

岩材质，共同构成云冈可被反复观看和解释的物

质基础。如果没有第 20 窟大佛那种撼人心魄的雄

浑气魄，后世观者便难以形成关于崇高美的直观

感受 ；如果没有褒衣博带、中心塔柱、飞天伎乐

和多元纹饰，学者也难以由此讨论佛教中国化、

胡汉融合与东西文化交流。意义的流动不是无源

之水，而始终围绕形式本体展开。

其次，意义的流变为形式注入了持续的生命

力。云冈石窟的艺术形式并未因北魏王朝的消亡

而终止其生命，反而在唐宋文人的书写、明清地

方社会的修缮、近现代学者的研究、当代数字媒

介的传播中不断获得新的解释。每一个时代都不

是简单重复前一时代的意义，而是在自身的期待

视野中重新选择、强调和组织云冈的视觉资源。

由此，云冈的形式并不只是被“保存下来”，而是

在一次次接受实践中被重新激活。

云冈石窟的“永恒”并不是意义的凝固，而

是形式向未来阐释保持开放的能力 ；云冈石窟的

“流变”也不是对原初意义的背离，而是艺术生命

在历史中持续展开的方式。形式的永恒与意义的

流变，并非互相抵消，而是共同构成云冈石窟跨

越时代的艺术感召力。感悟云冈这一历史的艺术

杰作，透视其石刻法像的艺术魅力，形是静态的，

然而其意蕴却是动态的 [14]。它不是一尊仅以形而

上方式展示超时代本质、向每个时代的人们输出

同一观点的纪念碑客体，而是在不同时代动态地

呈现着不同的内涵，为我们带来关于传统与现代、

民族与世界等当代话语的诸多有益启示，已然成

为一种“当代的存在”。
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