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艺术自律与审美正义

徐 岱

摘 要:倡导审美正义论的意义是为当代美学借助伦理学的途径，重新进入到生活世界之中，从而产生现实的理论意义。
从逻辑方面看，如何重新认识“艺术自律”的问题，是注重实践之维的伦理美学能否成立的关键所在。尽管相关的讨论
长久以来处于一种众说纷纭莫衷一是的状况，但事情显然还存在着可以进一步商榷之处。概括而言，这其实属于维特根
斯坦所说的词语误解导致的对问题实质的遮蔽。事实上，彼此间并不构成矛盾性。如果没有艺术自律的前提，审美正义
的讨论也就无从谈起。
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Title: The Autonomy of Art and the Justice of Aesthetics
Abstract: To promote aesthetic justice is to re － incorporate contemporary aesthetics into the life world by way of ethnics and to
bring out theoretical significance for the present． From the view of logic，the issue of“the autonomy of art”may be argued to be
essential for the practice － oriented ethic aesthetics． Different views on this issue may be understood as what Wittgenstein called
the misunderstanding of the words，and they do not conceal the essence of the problem and there has no fundamental confliction
between these apparently chaotic views． The paper maintains that the investigation of aesthetic justice has to be preceded with
“the autonomy of art”as its premise．
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讨论“伦理美学基本问题”的一个重要前提，
就是这门学科的建构在逻辑方面“如何可能”。
这个问题的关键所在，涉及到的是一个属于老生

常谈的话题:“艺术自律”。通常说来，所谓“自律
性”( autonomy) 的概念与“他律性”( heteronomy)
相反，是指某一特定事物的存在和发展中，遵循其

“自身内在”的法则与规律。而“艺术的自律性”

( the art of self － discipline) 这个概念更常见和更
本质的一种表述，就是与“艺术的他律性”( the
heteronomy of art) 相对应的“艺术自主性”( the au-
tonomy of art) 。这个概念的实质是强调，被人们
命名为“艺术”的事物，有其作为一种独特的文化
现象和精神活动的品质。它具有区别和独立于诸
如政治、宗教、科学、经济等人类其他形式的文化
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事物和社会活动的特性。换句话说，“艺术自律”
( artistic autonomy) 的提出，意在强调艺术有其自
身的规律( artistic own regulation) 和特性。这个特
性就是指“审美”性。由此可见，这个概念强调了
在“艺术与社会”的关系中不同于以往的“艺术为
人类服务”的看法。它是艺术对其自起源时期以
来一直依附于政治和宗教等的传统的反抗。
通常认为，最先在哲学上对“艺术自律性”进

行系统论证的，是有“现代美学第一人”之称的德
国哲学家康德。在他出版于 1790 年的《判断力批
判》中，康德率先提出了审美判断是一种不同于
感觉和知性心理的特殊的意识活动。作为“第一
位使审美理论变成一个哲学体系整体的组成部分

的现代哲学家”( 比厄斯利 185 ) ，康德以区别于
“逻辑判断”的“趣味判断”为美学活动做出界定，
后者的主要特征在于“无利害性”。这个意思是
指，在我们所做的“趣味判断”中虽然拥有一种愉
悦性的满足，但它与个体实际拥有它的欲望无关。
所谓“利害关系”，就是指判断主体与对象间的
“占有性欲望”。趣味判断之所以具有“审美性”，
就在于它超越这种在日常生活中往往难以避免的

“利害关系”。康德的这些思想在他于 1764 年出
版的《关于崇高与美的感觉的观察》中，基本已经
显示出来。众所周知，康德美学的基本特点，就在
于提出了一系列“审美二律背反”性。在他以“趣
味判断”为主的美学思想中同样如此。但正如比
厄兹利所指出的，康德美学其实有“关于美”与
“关于崇高”这两个“悖论性”的维度。这构成了
理解和把握康德美学的复杂性。
比如，如果说他的“趣味无利害说”为所谓

“艺术自律”首开风气; 那么他认为人们在对崇高
的欣赏中，心灵要比在美的欣赏中有更多的活动。
这显然是给予了崇高美比一般所谓优美更优越的

位置。换言之，对康德来讲，在无利害的“优美”
与包含道德目标的“崇高”之间，后者更值得称
赞。关键在于，康德的崇高感中明确包含着“一
种对理性或人的道德目标的伟大感受”( 比厄斯
利 195) 。从这个意义上讲，尽管后来者利用了康
德美学思想中的某些因素而提出了“艺术自律”
问题，但因此而把康德视为这种学说的代表的观

点至少是片面的。这方面的纠缠之处在于: “艺
术的自律性”的提出意味着正式倡导“为艺术而
艺术”的主张，而后者的思想源泉被认为“绝大部

分已经存在于康德体系之中”。这种主张的核心
十分明确，用法国诗人波德莱尔的话讲，就是“排
除一切道德”( 比厄斯利 259 ) 。在美学史上，通
常将这种学说理解为对审美经验独特性的肯定，

由此而把“为艺术而艺术”看作为“一份审美的独
立宣言”。英国学者沃尔特·佩特出版于 1868 年
的《文艺复兴史研究》“结束语”中的一段话中的
三个关键词，能够反映出这种思想的精华: “诗的
激情、美的欲望、为着艺术本身而对艺术的热
爱。”由于这些原因，这个主张甚至被认为是拥有
“一种职业伦理的规范”( 比厄斯利 261) 。
如果一定要寻找一个具有代表性的人物作为

旗帜，那么相对而言，这个荣誉似乎应该归属于法

国诗人戈蒂埃。他在 1856 年 12 月 14 日作为《艺
术家》杂志的编辑时撰文: “我相信艺术自律; 对
我来说，艺术不是手段而是一个目的。”由此可
见，如同艺术领域中任何一项主张那样，“艺术自
律性”的概念包含着积极与消极两个部分。它的
积极部分就是通过对艺术自身特点的肯定将它同

娱乐搞笑文化区分开来，唤起人们对艺术的一份

尊重。而它的消极部分则在于往往会被一些“审
美主义”者利用，将艺术家身上作为一名“公民”
所应承担的责任，以“审美”的名义冠冕堂皇地推
卸得一干二净。就像一位美学史家所指出的: 诗
人退回到他的避难所，也许就像实验科学家退回

到他的实验室( 比厄斯利 262 ) 。但问题恰恰在
于: 诗人并非科学家。科学家能够为他回归实验
室做出理直气壮的辩护，因为这正是他应该呆的

地方，这是他为伟大的人类解放事业提供服务的

工作场所。而诗人所退回的并非布满各种实验设
施的实验室，而是不问世事的象牙塔。在这里无
论因为穷途潦倒还是由于奢侈糜烂，他都会因为

与现实世界的隔离而无法写出具有生命力的诗，

充其量只能与那些多愁善感且喜欢附庸风雅的男

女们打情骂俏。这或许就是“为艺术而艺术”这
个概念向来显得多少有点“名声不佳”的原因。
不过尽管如此，还是有人与戈蒂埃争夺“艺

术自律说”的首席旗手的位置，他就是法国象征
派诗人保尔·瓦莱里。十九世纪 30 年代初，瓦莱
里在其《论纯诗》一文里开宗明义地写道: “世界
上出现了一场轩然大波，这场轩然大波是围绕着

‘纯诗’二字展开的。我是这场轩然大波的始作
俑者”。此话既是又非。因为事实上瓦莱里不过
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是把诗歌领域中长期来就此起彼伏地存在着的这

个话题，又大张旗鼓地重新提起而已。在此之前，
波德莱尔就在其评论美国诗人爱伦·坡的文章里
指出: 诗除了自身之外并无也不可能有其它目的，

除了纯粹为写诗的快乐而写的诗之外，没有任何

诗是伟大、高贵、真正无愧于“诗”这个名称的( 波
德莱尔 205) 。这句话中关于“纯诗”的理解除了
对“为写诗的快乐而写的诗”的肯定外，没有对
“纯诗”概念做别的解释。或许，这是作为后来者
的瓦莱里觉得有必要旧事重提的原因。何谓“纯
诗”? 按照瓦莱里的声明，“是物理学家所说的纯
水的纯”。具体到诗歌实践，是指“创造一部没有
任何非诗歌杂质的纯粹的诗作。”显然，这种循环
式论证丝毫无助于问题的清晰，只是把一种关系

澄清了:“艺术自主说”就是由于“纯诗说”而被界
定做“为艺术而艺术”。为了让解释能够清楚，瓦
莱里只能亮出他手中的最后一张牌: “纯诗只是
处在无限中的一种极限，是语言美的强力的一种

理想”( 潞潞 7、14 ) 。这显然还是于事无补。关
于这个话题，最终还是被瓦莱里引为知已的中国

诗人梁宗岱的话，讲得相对清晰而让人明白。
同样于上世纪 30 年代末，对这个瓦莱里语焉

不详地解释过的话题梁宗岱阐释道: “所谓纯诗，
便是摒除一切客观的写景，叙事，说理以至感伤的

情调，而纯粹凭借那构成它底形体的原素――音

乐和色彩――产生一种符咒似的暗示力，以唤起

我们感官与想象底感应，而超度我们的灵魂到一

种神游物表的光明极乐的境域”( 95 ) 。换言之，
被现代化派诗人视为诗歌艺术最高境界的“纯
诗”，就是以语言文字为中心的音乐化与绘画化。
这虽不能说已是盖棺之论，但基本精神大致如此。
由此不难发现，从“艺术自律论”到“纯诗说”，问
题的症结在于究竟怎样看待“艺术作品的社会功
用”? 换句话说，“自律论”与“纯诗说”的实质，就
是让艺术从作为“寓教于乐”和“思想宣传”的工
具中摆脱出来。俄国著名小说家屠格涅夫之所以
表示:“实用的艺术是废品，无用性正是艺术皇冠
上的明珠”( 潞潞 259 ) ，同样是出于这个目的。
因为从艺术发生学上看，它最初一直是神权政治

的奴仆和世俗政治的跟班。“载歌载舞”是为了
取悦那些手握百姓生死大权的专制皇帝的欢心，

用歌舞升平来粉饰莫须有的太平盛世。起源于民
间的诗歌也很快被纳入宫廷之中，成为调情买笑

醉生梦死的手段。尼采指出: 在古代，当诗歌产生
之时，确实是被看作功用的( 235) 。总而言之，从
所谓“轴心时代”起直到近代与启蒙运动相呼应
的浪漫主义思潮，现代意义上倍受尊敬的这类

“艺术家”是不存在的。在法国文化史上，“艺术”
一词从十七世纪起逐渐出现，出版于 1726 年丰特
莱修道院的《艺术家辞典》中，才首次出现“艺术
家”这个概念( 埃尼施 42) 。
在公元 12 世纪问世的波斯文化名著《四类

英才》里明确写道: “写诗是一种技能，诗人用这
种技能摹写事物表述见解，煽动激情刺激欲念，使

人或喜或悲，从而成为促成人间大事的手段。”显
然，这所谓“大事”用今天的话说就是意识形态宣
传。作者毫不掩饰地表示: “君王应该培养诗人，
以便诗人为他们服务。君王从而凭借诗人的诗歌
扬名。依照万世不易之理，国王的军队、宝库和财
产都不会永不消失，但是国王的名字却可以凭借

诗人的诗集传诸后世”( 撒马尔罕迪 53、56 ) 。这
种带着明显阿谀奉承的口吻与低三下四的姿态，

很难与现代人心目中的傲慢自大的“艺术家”形
象联系起来。但这却是艺术史的真实写照。如果
我们沿着原始艺术作品的发展轨迹回溯到历史的

源头就会看到，那时的人们并不将一幅画或一件

雕塑当作“艺术品”，其创作者更不被看作是艺术
家。尽管在诸如一些早期历史著作中，提到过一
些希腊和罗马艺术家曾受到过王室贵族们的高度

重视，但他们普遍被当作“只是一些有过人技艺
的名匠”( 埃尼施 3、7、96) 。更重要的差异在于:
与现代艺术重在自由地表现艺术家个人情感与思

想不同，当时的手工艺者普遍以赚钱为目的。这
与现代意义上以独特的艺术个性和个人化方式呈

现的“艺术家”的内涵相去甚远。作为“现代性”
的标志之一的艺术家们，只是在浪漫主义时期前

后逐渐形成的。只有着眼于这个背景，我们才能
对一些看似匪夷所思的现象恍然大悟。
比如，为什么像马尔库塞这样坚定的“社会

批判理论家”，会毫不犹豫地宣称“艺术就是‘为
艺术而艺术’”。正如他犀利地指出的，承认“艺
术自主性”的正当性，首先就表现在对一种不公
平的“文化压迫”与“文化歧视”的反抗。反对论
者犯的一大错误是根本没有看到，在所谓“艺术
自律”的主张中，就“自律”作为现实世界的“异
在”而言，“艺术与实践疏离和‘异在’的程度，就
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构成了它的解放的价值”( 马尔库塞 210 ) 。长久
以来人们似乎一直没有想过，诸如政治、宗教、经
济、科技等文化形态，从未像艺术这样需要为自己
的权利而奋斗。只有“艺术”需要以“自律性”的
名义大声宣布: 艺术就是艺术! 艺术史告诉我们，

“原始艺术家的创作既不是为他的艺术同仁，也
不是为了自娱，而是为他所身处其中的社会”( 汤
因比 4) 。用推崇“非具象绘画”的俄国“至上主
义”开创者马列维奇的话讲: 过去的艺术，从其外
表来判断，至少可以断定它是服务于宗教和国家

的。因此，就需要让它在至上主义的纯粹的艺术
之中觉醒为一种新的生命，以建设一个新的世界，

即感觉的世界。在这个世界里艺术不再服从于国
家和宗教的需要了，它不愿再为习俗历史的图解

所役使，它相信，它完全可以脱离客观事物而独立

存在( 瑟福 155 ) 。这番话由于明显带有“推销”
以他为首的“至上主义”画派的言语，而多少有点
打折扣。但他的话中对“艺术自律论”的同情仍
是值得称赞的。
诚然，由“纯诗说”而更加引人注目的“艺术

自律论”，对艺术作品的社会效用或者说对“艺术
为社会服务”的观点，持有一种鲜明而强烈的排
斥立场。但无论我们对此赞成或反对，首先得对
这个立场的背景有所理解。倡导“艺术自律”之
所以会被称为“为艺术而艺术”并同“纯诗说”发
生联系，事实上只是想借用“审美”的概念来体现
艺术品自身的独立价值。这种价值不受题材的重
要与否所影响。唯其如此，“纯诗说”最终与绘画
领域里的“抽象绘画”产生链接也就不足为奇。
何谓“抽象画”? 用《抽象派绘画史》的作者米歇
尔·瑟福的话说: 称一幅画为抽象，主要是我们
“在这幅画中无法辨认出构成我们日常生活的那
种客观真实”( 6 ) 。这与传统绘画观大相径庭。
传统观点可以现实主义画家库尔贝的这番话来说

明:“绘画艺术应该只包含对艺术家来说是可见
的、有形的事物的再现。绘画本质上是一门具体
的艺术，除了再现真实的与现存的事物之外，不包

含别的任何内容”( 奥斯本 55 ) 。两种观念之间
构成一种巨大的反差，在某种意义上，传统派注重

“题材至上”，而现代派则是“形式主义”。抽象画
派也由此不仅被看作现代主义艺术的代表，而且

被认为是“艺术自律论”的典范。在一些激进的
现代主义者眼中，“抽象艺术就是艺术本身，是一

种包含了最内在的本质的永恒的艺术”( 瑟福
22) 。美学家马克斯·李卜曼的一句名言对此给
予了一个生动的概括: 画得好的白菜头比画得坏

的圣母像更有价值( 豪泽尔 64) 。
不过，就像任何“宣言”式的东西和“主义”化

的言论，充其量只能起到宣传鼓动作用。它能迷
惑艺术世界里那些虔诚的男男女女，但无法让更

广大的人信服。比如，有什么理由认为，“抽象艺
术就是艺术本身”? “抽象”与“艺术”究竟有怎样
的特殊关系? 再进一步讲，我们能否说，只要是一

幅抽象绘画就意味着拥有了“艺术自律”性，可以
不受任何外在力量控制而纯粹为了艺术自身的乐

趣而存在? 恐怕不行。就像尽管我们清楚，艺术
家的个人化是现代艺术的普遍特征，但并不能因

此而认为凡是有个人化特征的东西都能贴上“现
代艺术”的标签。当现代艺术借助资本主义市场
经济的力量，成功地让自己不再充当政治斗争的

工具，争取到一定程度的“自主性”。这并不表明
它从此就能名副其实地“当家作主”，成为自己的
主人。因为几乎没有一个称得上“艺术家”的人
是仅仅为自己而创造的。他需要精神上的欣赏
者，还需要有( 或者说更须有) 物质上的支持者。
在这个意义上，“商业成功”是任何一个讲究“艺
术价值”的艺术家都不能掉以轻心的事。尽管时
至今日有识之士们早已看到，商业上的成功早已

不再是一件作品具有艺术价值的证明，只是说明

它具有吸引这样那样的买家的能力，却并不一定

具有很高的艺术价值( 埃尼施 125) 。由此可见，
能够体现“艺术自律”的“抽象绘画”必须拥有一
个特征: 真正拥有艺术价值的“审美形式”。
正如俄国诗人勃留索夫曾指出的: “为了使

‘纯艺术’论多少符合一点事实，它的辩护者们不
得不千方百计地把某些东西塞入美的概念里，在

动人的线条、柔和以及合适的比例中去寻求美”
( 潞潞 260) 。不同于以往对主题与题材的依赖，
那此“艺术自律论”者出于对“审美存在”的强调，
推崇形式本身的独立意义。用马尔库塞的话说，
归根到底“艺术自律的王国是由审美形式建立
的”( 219) 。于是，关于“艺术自律”的梳理可以被
这样贯通起来: “纯诗———为艺术而艺术———抽
象绘画———审美形式”。为了将后者与我们日常
生活中的一般用法区别开来，英国著名学者克来

夫·贝尔命名为“有意味的形式”。麻烦的是，这
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又是一个说不清楚的概念。根据一位日本学者的
分析:“所谓‘有意味’，是在表面形式的后面有某
种内容。要使这里所说的‘意味’进一步明确起
来的话，也可以说它就是完形”( 渡边护 150 ) 。
作为心理学范畴，“完形”的概念来自德语词“格
式塔”( Gestalt) ，意指一种具有将特定形状的实体
现象进行自组织的功能。以这个范畴为核心发展
起来的“完形心理学”，是一种以动态的“心物同
形关系”为基础的“心理学场论”( field theory) 。
这种学说的核心在于反对心理学中的机械主义与

元素主义，认为人的心理反应并不像它们所认为

的那样，是对事物单向性的个别刺激做出的、可被
分解为各个感觉元素的局部反应; 而是在一种类

似于“引力场”的环境中，依据内在经验世界与外
在物理世界的形状与条理在生理过程中的某种一

致性，而对其“结构性整体”做出的一种相应反
应。
打个比方，就像夜晚马路上的荧光灯广告，虽

然它实际上是以间隙性的方式闪烁，但在接受者

心中产生的却是一种完整的运动的知觉。根据完
形理论，这并非是出于自觉的联想，而是由于对于

我们的心理机制而言，这些事物的物理形状之间

存在着一种同形关系，以这种关系为基础所形成

的“形相知觉”( physiognomic perception ) 驱使我
们产生了一种不自觉的相关反应。虽然上述解释
多少带有些学究味，但足以让我们明白一个至关

重要的道理: 抽象艺术之所以是“艺术”的原因并
不在于其“抽象”，而在于其抽象形式中，拥有不
同于日常生活中司空见惯的那种“非具像化的形
象性”。这就是那些毫无意义的“涂鸦”，与貌似
随意挥洒但却蕴涵着丰富意味的优秀的现代艺术

品的根本区别。在字面上理解起来，所谓“非具
像化的形象性”这话似乎有点难，但对于那些懂
得欣赏赵无极( 1921 年 2 月 13 日生于北京，2013
年 4 月 10 日逝世瑞士) 作品的人，就无须赘言了。
换句话说，“完形”是有审美能力的主体把握对象
的一种方式，但它的前提是作为被把握的对象本

身，必须是具有真正的审美价值的“审美存在”。
因此，贝尔的“有意味”的说法尽管屡遭批评，几
乎可以说是美学史上最伤痕累累的概念。但耐人
寻味的是，它就像那个“不倒翁”玩具那样具有超
强的“抗打击力”。无论那些满腹经纶的理论家
的出拳多么强劲有力，在你以为早已将这个说不

清楚的命题批得一无是处时，却发现它还是会在

必要时出现在当代美学领域。
围绕着“有意味的形式”展开的数不胜数的

争议与批评，向我们充分显示了杰出的西班牙学

者加塞特这句话的精髓: 科学的真理是精确的，却

是不充分的; 与此相反，哲学的真理尽管不精确，

却是充分自足的( 41 ) 。贝尔的这句话的确连他
自己也解释不清楚。但这并不妨碍我们运用它来
解决一些问题。关键在于“有意味”不属于清晰
的逻辑演绎的范围，它属于凭经验去领悟的东西。
更重要的是，它强调了艺术是有“内容”的，只不
过这个内容无法通过知性做出解释，只能借助感

觉来理解。如果我们把与“抽象画”相提并论的
“纯诗”视为“无内容”的物体，那么英年早逝的英
国文论家考德威尔的这个结论是有道理的: “作
为一个口号，‘为艺术而艺术’是不切实际的，其
实它隐藏着‘为自己而艺术’的态度”( 132) 。同
样值得我们注意的是俄国诗人勃留索夫的这番经

验之谈:“‘为艺术而艺术’的主张会使艺术脱离
生活，追求无目的的‘美’的艺术是死亡的艺术”
( 潞潞 261) 。但真正值得我们认真考虑的是尼采
的观点。一方面，尼采赞同这样的观点: 艺术是对
道德约束和道德广角镜的摆脱，或者是对它们的

嘲讽。他指出，“为艺术而艺术意味着: ‘让道德
见鬼去吧!’”但另一方面他也指出，这种敌视态
度尽管事出有因，但仍然受到成见的支配。因为
让艺术从宗教神权与专制政权中解放出来这固然

应该，但这并不是说艺术由此能成为失去目标无

所事事的东西。事实上艺术不仅有目标，而且伟
大的艺术因其伟大的使命感而伟大。尼采的观点
包含着一个深刻的命题: “艺术是生命的伟大兴
奋剂”。从这个意义上讲，“怎么能把它理解为无
目的的、理解成为艺术而艺术呢?”( 尼采 366、
325) 。
问题的症结仍聚焦于对一个关键词的理解:

如果说“艺术自律”靠“美”而获得自主性，那么这
里的“美”究竟意味着什么? 认识论上的一个最
大障碍，来自于审美与形式的关系。有句话说得
好: 对知性来说，“一种形式的美就是一个迷”( 利
奥塔 156) 。自从康德在《判断力批判》里将审美
经验归结为对事物形式的反应，“美在形式”的说
法就开始显山露水。席勒在《审美教育书简》的
“第二十二封信”里曾经强调: 在一部真正的美的
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艺术作品里，内容不应起任何作用，起作用的应是

形式，因为只有形式才会给人以审美自由。因此，
艺术大师的真正艺术秘诀，就在于他以形式消除

材料。自此以降，一种与“艺术自律”论形影不离
的“审美即形式”论渐渐受到美学家们的推崇。
这种理论认为，“在风景画中，真正的美，或者说
‘纯粹的’美，就在于色彩、线条和团块的关系所
提供的满足。在雕塑中也一样，美在于线条和平
面的节奏与对称”( 帕克 41) 。在某种意义上，与
现代主义艺术遥相呼应的 20 世纪的美学，可以看
作是“形式的自觉”。符号论美学家卡西尔在其
《人论》里强调: 艺术家是自然的各种形式的发现
者。“法兰克福学派”的另一位代表人物阿多诺
也在《美学理论》中明确表示: 艺术的命运与形式
的命运是联系在一起的，作品的存在应归功于形

式。而“形式”问题归根到底指的是“表现方式”
也即“怎么表现”，而不是“表现什么”。用英国批
评家罗杰·弗赖的一句话讲: “一切都取决于艺
术如何表现，而不取决于表现什么。当伦勃朗画
了一幅尸体挂在屠宰店里的画时，他表达的是同

画耶稣受难或是为情妇画像时同样的最深厚的感

情”( 巴罗 279) 。
问题是，在“审美即形式”这句话中，所谓“形

式”就是人们在日常生活世界中习惯性地使用
的、毫无任何实质性东西的意思吗? 回答应当是:
当然不是这样! 在审美文化中，所谓“形式化”意
味着审美对象的“非实在”性。通过这种区分，审
美对象才真正拥有属于自己的独特内容，这与彻

底取消任何内容完全不能同日而语。在把握审美
与形式的关系上，阿多诺的这番话是精辟的: “审
美形式应当被视为与内容缠结在一起的东西”。
也就是说，要看到在艺术领域中，“形式是实质性
的”，是“内容的一种积淀”( 阿多诺 246 － 52 ) 。
换言之，“审美形式”对于审美文化的重要性，在
于其凸出了一种“非概念意义”上的“审美内容”。
寻根究底起来，阿多诺的这番精彩见解不过是重

复了尼采的话而已: “一个人只有当他把一切非
艺术家看作‘形式’的东西感受为内容、为‘事物
本身’的时候，才是艺术家”( 尼采 366、364 ) 。事
实上，那些名闻遐迩的美学家们大都意识到，他们

的一些流传甚广的主张往往被片面地发挥，甚至

被有意无意地误读。比如，以提出“音乐的内容
就是乐音的运动形式”而名声大噪的奥地利音乐

美学家汉斯立克，一直为他的本意被众多评论家

歪曲为“音乐无内容说”而感到不安。其实他的
意思是清楚的: “以乐音组成的‘形式’不是空洞
的，而是充实的; 不是真空的界线，而是变成形象

的内在精神”( 汉斯立克 50、52 ) 。换句话说，汉
斯立克要强调的是音乐“内容”并非“题材”，而是
一种“无形的精神性的存在”。这个东西事实上
不仅是“音乐内容”，也是一切“艺术内容”。
意大利美学家克罗齐意识到了这个问题，他

在《美学的历史》的第十八章特意指出，汉斯立克
著作的主旨在于否定在音乐中把形式和内容割裂

开的可能性。这完全符合汉斯立克的本意，为此
他在该书的修订版里不仅一再强调: “如果有人
贬责音乐说它无内容，那我们要说音乐是有内容

的，但这只是音乐的内容。”而且还明确地将这个
内容与审美化的情感相链接，他指出: “对我们说
来最重要的一件事情始终没有得到解释，即乐音

感觉通过什么样的神经作用变成情感，变成内心

情调”( 汉斯立克 80、116 ) 。还可以说明问题的，
是 20 世纪抽象派绘画的创始人康定斯基。他的
“形式可以独自存在”的抽象艺术宣言，被一些看
好“审美无内容”的文人墨士所津津乐道。但这
同样是对这位杰出艺术家的曲解，因为他早已意

识到会有这种“引用”，因而曾明确表示:“不管美
学家和沉迷于美的概念的自然主义者如何高谈阔

论，形式和色彩的美本身并不足以成为绘画的目

的。”他不仅毫不含糊地指出，创作中最重要的是
“艺术家必须因感而发，有情可抒”，强调“内在因
素即感情必须存在，否则艺术作品就变成了赝

品”。而且他在承认“为了使内在的因素变为一
件艺术作品，必须借用第二个因素即外在的因素

作为一种能唤起感受的形式”的同时，仍明确地
指出:“然而重要的和起决定性作用的却是内在
因素，它制约着外在因素”( 康定斯基 70 ) 。这里
的所谓“内在因素”想必不用再做文章，谁都明
白，指的是通过艺术家的审美体验提取出来的，关

于“生活世界”的深刻且独特的感受。
正由于康定斯基将这一原则在其创作实践里

身体力行，博得了杰出的艺术理论家阿恩海姆的

高度评价: “康定斯基的一幅抽象画与一幅一尺
见方的装饰壁画存在着原则的不同之处”( 187) 。
分析起来，通过对审美形式的强调而凸现审美内

容的独特性，这才是众多杰出艺术家们如此这般
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不遗余力地推崇形式的原因。用马尔库塞的话
说，在审美实践里，只有借助形式，内容才能获得

其独一无二性，使自己成为一件特定的艺术作品

的内容。他明确提出: 审美形式之所以具有这样
的效力，取决于两方面因素: 其一，“形式就是否
定”，是对无序、狂乱、苦难等的征服。其二，“形
式就是感受”，它是经验的媒介物而不是观念的
等价品( 马尔库塞 121 － 24) 。而将艺术形式界定
为特定精神内容的一种“积淀”的阿多诺，则更为
明确地强调说: 一个艺术作品的成功仅仅体现于

其形式“成功地恢复了积淀在形式中的内容的生
命力之时”( 阿多诺 253 ) 。由此来看，美学所使
用的“形式”( form) ，其实能够通过另一个概念予
以相对清楚地表达，这就是“形象”( image) 。前
者只是由对象的“媒介因素”与“结构关系”作用
于我们感官而形成的一种“知觉统一体”; 而后者
在美学语境里的涵义，指的是以一定的形式为基

础并借助于相关“形状”( appearances) 所形成的，
一种拥有相对确切精神内涵的“经验完形态”。
不同于形式或者被我们以感知的方式去认识，或

者以感觉的途径去反应，以形状为中介的蕴含着

精神内涵的形象，通过感受而让我们感动。
正是从这个意义上，我们认同这样的见解: 一

切“艺术形式”的本质，都在于它们能传达出一种
远远超出“形式自身”的意义( 阿恩海姆 74 ) 。因
为艺术中的形式其实是建构形象的媒介，而后者

是客观对象与主观情感的中介。经验表明，就像
“在一幅阳光的绘画中，温暖的形象传达了欢欣
和舒适之感; 在雕塑中，触觉形象传达了对于所描

绘的对象的情绪反应; 在文学中，可以激起各类感

官的形象”( 帕克 65) 。事实上，这也正是克莱夫
·贝尔当年以“有意味的形式”来界定“一切视觉
艺术的共同性质”的原因。用他的话讲: “在讨论
审美问题时，人们只需承认，按照某种不为人知的

神秘规律排列和组合的形式，会以某种方式感动

我们，而艺术家的工作就是按这种规律去排列、组
合出能够感动我们的形式”( 贝尔 6) 。艺术所赖
以生存的“形象”，实质上就是一种情感表现，它
构成了包括自然景观在内的一切审美形态的内

容。由此也表明，所谓“美感”并非是指生理层面
上的一种悦耳动听的“感觉”，而是深层的心灵世
界的“感动”。所以对艺术形式的探讨最终就像
海德格尔所说只能沿着尼采的思想路径展开，也

即从表面上看来片面的对纯粹状态的考察，转向

那个在我们的心情中规定着情调的东西。“依据
通常的美学概念也是尼采的说法，我们把这个东

西称为‘形式’”( 海德格尔 129 ) 。而它的意义，
恰恰就在于超越通常意义上的生理反应与官能刺

激，进入到主体更为深层的生命体验。
由此而再进一步来看，有件事情值得一提: 为

什么美学家们会如此热衷于借“艺术自律”之名，
把艺术中的“形式主义”作为审美的最高理想?
事情还得从头说起。众所周知，自从德国学者鲍
姆嘉通以“埃斯特惕克”( 译成现代英语即 Aes-
thetics) 为“美学”正式注册以来，这门以艺术为中
心的研究，也就以“感觉学”的身份跻身于现代学
术史。现在看来这实在是一个历史的误会。因为
这种命名带有明显的科学主义认识论的胎记，强

调的是审美经验作为一种初级认识的特性。但这
样的界定并不准确。因为这个词的希腊语词源包
含有双重意义，也即它既作为“感知”而与“知觉”
( perception) 殊途同归，进入认识论的范畴，又因
其“感性”的“感觉”( sensation) 特质，进入感同身
受的情感领域。前者凸现的是认识 －辨析作用，
后者侧重于以肉身反应为基础的情感 －评价功
能。但两者能相安无事地“同存共在”而无须做
出“非此即彼”的选择。事实上，当鲍姆嘉通以
Aesthetics来为美学举行命名仪式时，对这个概念
的理解就已面临着一种介于二者间的暧昧性。比
如他在提出“美学是同人的心灵中以美的方式进
行思维的自然禀赋一起产生的”这一基本观点之
际，同时还强调: “天生的美学家具有情感的能
力，具有在他看来有价值、并促使他特别乐意去追
随、探究的那种认识能力”( 鲍姆嘉通 22 － 27) 。
从具体实践经验来看事实也一再证明，“审

美体验”并非一般意义上的信息交流，而是对于
在我们的生存活动中具有举足轻重的“生命意
义”的反应。“审美存在”意味着一个独立自主的
精神世界，它并非只能让我们产生“悦耳动听”的
生理效果，更重要的是具有“赏心动情”的精神共
鸣。所以这才有通过“伦理美学”来实现美学研
究的转型、实现美学学科重构的必要性。美学的
实质也就是通过“感动”而介入人的灵性世界。
由此来看，把美学命名为“感觉学”是一大错误，
它应该称为“感动学”。美学的基本任务是对审
美实践中那些不同性质的感动现象，进行去芜存
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真荐优汰劣的辨析。这清楚地表明，作为审美体
验的感动，具有真正的精神高度和思想深度，而不

仅仅是一种受制于个体经验的主观反应。正是在
这个意义上，通常认为，审美经验以其“主体间性
的普遍性”，拥有“存在论意义上的客观性”，这使
它区别于日常生活中的私人经验。但事情的复杂
性在于，在日常生活里，“审美”一词的语义内涵
呈现出一种开放性。从诸如“美景”、“美丽”、“美
差”，到“美文”、“美人”、“美声”、“美言”，再到
“美味”、“美餐”、“美食”等等，构成了一个所谓
“由上而下”的内涵丰富的语义群。但这个语义
群的核心仍然是明确的，这就是以生理反应为基

础的“感官经验”。唯其如此，在一些美学著述
中，“美”渐渐地不仅被等同于“美的东西”，而且
成了以“漂亮”为特征的生理反应。凡此种种，都
是将“美学”界定为“感觉学”的逻辑效应，由此导
致了将“审美经验”简单地落实于生理反应的后
果。
由此而言，将美学仅仅看作“感觉学”不仅不

准确，而且有必要将其校正为“感动论”。这让我
们对歌德的这番提醒有了更深刻的认识: “康德
已经教会了我们理性的批判，但如果就艺术来说，

我们还须有一种‘感觉的批判’”( 歌德 96 ) 。这
种批判的要害就是将作为审美趣味主义核心的

“感觉”，同作为审美经验的基础的“感动”区分开
来。对美学史的回顾告诉我们，这项工作事实上
早已启动。克罗齐就曾指出，在美学中应该将
“感受”( sentiment) 同“感觉”( sensation) 区分开
来，因为只有前者作为一种独特的精神形式才是

审美性质的( 克罗齐 288) 。奥地利音乐理论家汉
斯立克也同样曾因这个问题对美学讨论产生了混

乱而作过阐明。他指出: 这两个词经常“被任意
混用，尤其在较早的书籍里，我们称作‘情感’的
东西被叫做‘感觉’。”但实际上二者间在性质上
的区分仍是显著的。比如“假如我用我的感官单
纯地知觉到某物的香、味、形、色、音的话，那我说
我感觉到这些性质; 假如悲伤、希望、愉快、憎恨使
我的心情显著地超过平时的状态，或下降到平时

的状态之下，在这种情况下，我说我在感受着情

感”( 汉斯立克 19 ) 。诚然，在通常的审美实践
里，往往呈现出一种亦此亦彼的“合成”特征。但
尽管如此，两种不同维度的运作仍然存在。比如
当我们身处空气清新的旷野，感觉在接受这种效

果时不仅仅会有关于“空气质量优”之类的认知
性信息判断，同时也还会产生“很舒畅、好享受”
这样评价性的情感反应。就如我们身处一个空气
混浊的场所，在感到窒息与不适的同时本能地会

有一种厌恶反应。
如果说前者即一般意义上的“感觉”，那么后

者则融入了主体性评价，已是一种作为“感觉的
自觉”的心理“感受”。因为“感觉是意识同现实
之间的最终接触点”，它一方面能让感受对象向
主体“呈现”，使我们通过意识活动对其做出观
察; 另一方面，它同时也“阻止意识完全消失，使
意识始终感到自己的存在”，并相应地做出一种
评价( 理查 62) 。显然，在审美实践中，美学家们
的所谓“感觉”，指的往往就是这种超越“生理反
应”的“生命感受”，就像一位十九世纪美学家所
说:“深深地呼吸，感觉血液怎样通过与空气的接
触得到净化以及整个循环系统怎样呈现新的活

力，这差不多是一种真正令人陶醉的快乐，其审美

价值是绝不能否定的”( 转引自 舒斯特曼 350 ) 。
那些优秀的文学与艺术家们，从来都是在这种

“感觉的自觉”状态中展开他们的创造性活动。
英国美术理论家赫伯特·里德指出: 对于那些优
秀艺术家，“艺术中最重要的因素，也就是必不可
缺的因素，就是那一点点感觉――我们不妨称其

为肉体感觉”( 55 ) 。对此我们并不陌生: 比如普
鲁斯特曾对他的“莱姆花茶”和“玛德琳蛋糕”的
美好味道，向我们津津有味地叙说; 陀斯妥耶夫斯

基对“彼得堡恶臭”的描绘令人难忘; 还有像伍尔
芙与乔依斯分别对现代大都市与婴儿尿液气味的

描写，都让我们印象深刻。事实表明，这些艺术行
家所强调的种种“感觉”，其实既不是以信息接受
为特征的“感知”性活动，也并非单纯的官能性生
理反应; 而是在这个过程里，同时具有相应的评价

性功能而穿越单纯的生理“感觉”反应抵达拥有
理性和感情深度的“感受”层面。这里的关键性
差别何在?

日本画家东山魁夷的这段心得能给我们启

发。他写道: “战前我仅仅把风景作为观察的对
象，战争结束后不久，我发现它们与我正是同根

的。也许从此我的画真的变了。”换言之，感觉是
将对象只当作对象，而感受则让对象与自我融为

一体。如果单纯的理智 －认识活动内在地具有一
种超越感官的“客观性”的要求，那么以感受为背
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景的情感体验则是一种主体性的建构。东山魁夷
强调:“比起思考来，画家更需要的是感受。”正是
这种感受的积淀构成了更深层次的，作为审美经

验的感动。用他的话说: 平时点点滴滴“获得的
感动，成了日后的感情的基础”( 东山魁夷 5 ) 。
由此可见，以官能性生理反应为基础的感受虽说

仍属于感觉形态，但却已不能同普通感觉相提并

论: 它是对后者的一种深化。正是这种深化，让贯
通主体精神世界的生命感受成了文学艺术家们审

美经验的资源。比如唐代诗人李白《赠远》中写
道:“美人在时花满堂，美人去后空余床。床中绣
被卷不寝，至今三载闻余香。”前三句虽然从视觉
上作了形象的展示，但都显得波澜不惊印象平平。
等到第四句出现，这几联诗句方有一种意味产生。
虽说只是“余香”二字，却已能调动起读者的经验
去体会作者所欲传达的一种心情。这既是一种官
能“感觉”，又是充满言外之意的以灵“感受”。
从以理学范畴讲，感受仍然属于感觉，但却是

感觉的新类型。不妨采用英国学者斯克鲁顿提出
的一个见解: 称前者为“实际感觉”，而将后者命
名为“富于想象力的感觉”( 斯克鲁顿 75 ) 。二者
的主要区别在于: 前者表现为一种存在于对象与

信息之间、包含因果关系的条件反应，而后者则在
一种无意识的状态下，对信息在概念的水平上进

行了加工。以一个最简单的现象为例: 实际感觉
中听到的只是一种“声音”运动，而在想象力的感
觉中呈现的却是一个“含有音乐意义的声音”，也
即通常所说的“音调”。后者已是“作为感受的感
觉”。所以，十八世纪的法国评论家卡巴尼斯说
道:“诗人们理性地把灵魂拥有的温柔陶醉归结
为香味。如果一个人闻到鲜花盛开的树林的气息
而不激情奔涌想象力勃发，那他还是个人吗?”
( 转引自 勒盖莱 191) 。
正因这个缘故，即便随着“启蒙精神”而使得

理性主义君临天下的时代，仍有许多有识之士给

予了看似微不足道的“感觉”以高度评价。如英
国著名艺术评论家罗斯金曾强调: “我们需要的
不是感觉少些，而是多些。一个人跟另一个人之
间是否高尚，区别恰恰在这一点上。这就是这一
个的感觉比那一个多些”( 29) 。法国动物学家布
封也写道: “人类今天最大的悲哀在于很少使用
我们丰富的内在感觉，而正是这感觉使我们区别

于其他物种”( 119 ) 。唯物主义哲学家费尔巴哈

明确指出: “在感觉里面，尤其是日常的感觉里
面，隐藏了最深的真理。( 因为) 只有在人身上，
感官的感觉从相对的、从属较低的生活目的的本
质，成为绝对的本质、自我的目的、自我享受”
( 168) 。西班牙哲人乌纳穆诺甚至认为: “也许，
能够区分人跟其他动物的是感觉而不是理智”
( 4) 。因为对于以符号活动为生存平台的人类而
言，感觉已不仅仅是单纯的生理反应，而是一种蕴

涵精神内容的文化现象。所以，当杜夫海纳强调，
感觉的深化就是一种感情，他的意思其实是就作

为一种感觉形态的“感受”而言。正是这种通往
精神领域的生命感受，为“审美主体”提供了一种
拟人化的“审美直觉”，在对大自然的观赏中，能
够将单纯的客观感觉转换为主体的审美经验。在
审美实践里占据重要位置的自然风景，事实上就

是对以“感受”为中介的“感觉”与“感情”这种贯
通互动关系的最好说明。东山魁夷说得好: “倘
使没有人的感动为基础，就不可能看到风景是美

的。可以说，风景是人心中的祈愿”( 6) 。这番经
验之谈不仅揭橥了自然美的奥秘，也是对整个审

美文化的实质的一种深刻洞悉。
或许从以上的阐释中，我们才能真正领会维

特根斯坦这句话的深刻性: “漂亮的事物不会是
美的”( 《文化和价值》60) 。显然，我们可以如法
炮制同样再加上一句: 好听的声音也不会是美的。
不过值得注意的是，维特根斯坦之所以要做这样

的强调，其原因并不是因为漂亮的东西真的与美

毫无关系，恰恰相反，不仅许多漂亮的东西也就是

美的; 而且在人们通常的观念中，漂亮就意味着

美。无须统计资料就能证明: 对芸芸众生而言，
“美”和“漂亮”是一件事的两种表述而已。这并
非毫无根据。要知道西方思想中第一个“美学定
义”，可参见十三世纪神学家托马斯·阿奎纳的
一句话:“美的事物就是看到就使人快乐的事物”
( 艾德勒 128) 。显而易见，这个定义中的两个词
最为关键:“看到”和“使人快乐”。仔细考虑下相
比而言，“看到”似乎更重要。因为生活中“使人
快乐”的事有很多，诸如“饮食男女”之类。但这
些“痛快享受”都与“美感”无关。最相关的是，这
个“快乐”的起因必须在于“看到”。显然，这样的
事物其实非“漂亮的事物”莫属。维特根斯坦的
话中所具有的“反其道”的意思也因此昭然若揭。
但这不过是提醒我们，审美现象其实有其“由高
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而下”的“光谱系列”。人们通常不仅容易被相对
低层次的美所吸引，这就是“漂亮之美”; 而且更
麻烦的是就此停留在这个层面，沉溺于声色犬马

的生活醉生梦死。不能说这里丝毫没有“审美含
量”。
但不能不看到，满足于这种审美趣味者肯定

不是真正优秀的人。当宋人苏辙在《历代论·汉
昭帝》中写道:“小人先之，悦之以声色犬马，纵之
以驰骋田猎，侈之以宫室器服，志气已乱”，就已
经把这个意思表达清楚了。因为审美实践经验表
明，“美之所以为美，是因为它在一定的感觉材料
之外，还‘表现’某些东西，‘告诉’我们某些东西。
它意味着某种特别重要的东西”( 弗兰克 71 ) 。
正是这种“特别重要的东西”，让优秀的艺术作品
成为杰作、让美成为“美”。这种东西虽然“不可
说”，但却“可领悟”。它就是当年陶渊明在“南
山”边“采菊东篱下”时，在“山气日夕佳，飞鸟相
与还”的景色中，忽然间意识到却又“欲辨已忘
言”的此中“真意”。诗句中的“忘言”的意思其实
是“难言”: 没法用通常的方式说清楚。但这个
“真意”是确定无疑存在的。从这个意义上讲，
“审美存在”具有双重性，对它的这个特点可以通
过对“赏心悦目”这组词的拆借来理解: 以“愉目”
为代表的“漂亮之美”，和以“赏心”为特色的“德
性之美”。换句话说，美是一种直观存在的现象，
因而凡是“美”的事物都能够被我们以感同身受
的方式体现到。但这种方式并不意味着直接“看
见”，感受之为感受的“神奇”，就在于它所传递给
我们的信息常常是用肉眼“看不见”、却能超越生
理感觉而在内心清楚地体会到的。所谓“大音希
声”、“大美不言”也就是这个意思。
由此可见，在丰富多彩的审美世界中，我们必

须给“形式美”留下一个重要的位置。它不仅是
我们审美经验的起点，而且事实上也是其终点。
《孟子·尽心下》中提出的所谓“充实之谓美”的
命题的意义，就在于强调内心真正充实的那些人

必定能体会到美之为美的所在。因此，这样的人
同时也会让别人察觉到他的举止行为的外在变

化。《论语·宪问》中提出“有德者必有言”的命
题，似乎也能做这样的理解。就是说，真正的“有
德者”即“君子”，不仅有“言”而且也会有“色”:
由心中的仁义、良知、勇气而体现于容貌的超凡脱
俗。就像孟子所说: 从拥有“虽千万人吾往矣”之

精神气概的人的身上，难道我们不能感受到一种

名副其实的英雄之美? 这就是“德性之美”。因
为“人之美”并非单纯的生理概念，更不是物理学
范畴的现象。对它具有举足轻重的影响的是人的
内在品质。不过，问题在于我们关于“艺术自律”
的话题所讨论的首先并不是人之美的概念，而是

艺术之美的问题。对于这个问题我们已经有了一
个基本答案: 承认“形式美”的重要性就意味着
“艺术自律”的正当性。但这个问题的症结在于，
它不满足于为艺术争取“自主权”，而是要进一步
排斥艺术作品对一般社会问题的关注。焦点所在
就是“道德”。比如波德莱尔不仅强调过“如果诗
人追求一种道德目的，他就减弱了诗的力量”; 而
且还提出，“真实与诗毫无干系，造成一首诗的魅
力、优雅和不可抗拒的一切东西，将会剥夺真实的
权威和力量”( 205) 。
我们如何想象这样意义上的一种“自主”的

艺术? 在某种意义上，它似乎已不再是我们日常

的生活世界的一部分。由此可见，把艺术从宗教
与政治权力中解放出来，使其拥有自己的价值这

是一回事。再进一步，把艺术的这种价值理解成
与生活世界的一切绝缘，这完全是另一回事。或
许，这就是美学领域中关于“艺术自律”的讨论往
往带有某种贬义性的原因。这与所谓“庸俗社会
学”无关，而是那些以“唯美主义”的名义争取艺
术权利的人矫枉过正的结果。在这个意义上，比
厄兹利的这个见解是深刻的: 以“艺术自律”为核
心的美学观并没有错，它的问题在于其所倡导的

“为艺术而艺术运动使艺术成为感性满足的工
具，这对艺术提出了太少的要求。艺术必须通过
其感染力，为更高的社会目的服务”( 比厄斯利
328) 。这与伟大的十九世纪法国作家维克多·
雨果在《诗人的作用》一文里提出的观点完全一
致:“为艺术而艺术也许是好的，但为进步而艺术
是更美的”( 比厄斯利 272 ) 。事实证明，“迄今为
止，所有的伟大作品都是写人如何努力想变得更

善良、更宽容些的”( 康诺利 伯吉斯 108 ) 。这不
是对人的政治约束，而是一种恪守人道底线的伦

理诉求。维克多·雨果说得好: 优秀的艺术家
“他将比任何时候更使他的作品和思想远离一切
小集团; 因为他认识了比一切小集团更伟大的东

西，那就是党派; 比一切党派更伟大的东西，那就

是人民; 比人民更伟大的东西，那就是人类”
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( 122) 。
马尔库塞曾指出:“陀思妥耶夫斯基的《被侮

辱与被损害的》一书和雨果的《悲惨世界》一书，
并非仅仅悲愤那种对特定社会阶级的不公正，它

们所悲愤的是所有时代的非人性。它们代表了人
性本身，它们的命运所显示的普遍性，超越了阶级

社会的普遍性”( 223 ) 。由这种东西所构成的伦
理正当性，也是艺术价值的基础。在诸如“伟大
的艺术家没有一个是不坚持原则、不参与政治、不
保持自身尊严的”( 塔比亚斯 36) 这样的断言中，
呼唤的是以人权为中心的“存在的政治”。所以，
尽管诸如“艺术作品是去恶从善的直接途径”这
样的说法，让人难以轻易认同; 但从文学与艺术的

实践经验来看，我们很难否决这样的结论: “一旦
我们判定某一事物为艺术作品，就等于首先从伦

理上对它做出了判断”( 弗兰契娜 110 ) 。正如克
罗齐所说: 艺术家可以有他自己的伦理选择，可以

满足于纯形式的美和感官之乐。但对一个优秀艺
术家而言，他“必须以这种或那种形式感受纯与
不纯，感受正直与罪孽，感受善与恶”( 9 ) 。而问
题也正在于: 如何区分什么是善? 什么又是以冠

冕堂皇的借口伪装成善的恶?

昆德拉提出，一部小说若不发现一点在它当

时还未知的存在，那它就是一部不道德的小说。
因此，“知识是小说的唯一道德”( 昆德拉 7 ) 。昆
德拉这话的前半句是深刻的，但其最后的结论却

犯了自以为是的毛病。从伦理正当性出发，衡量
艺术作品优劣的标准，只能是对作品之于人的实

际感染效果的伦理价值来评判。正如叶嘉莹教授
所说，在艺术中“真正的伦理价值，也应该仍然是
建立在作品中感发作用及感发之本质的伦理价值

之上，而并不是仅在于其表面的意义之上的”( 叶
嘉莹 36) 。所谓“表面的意义”，也就是作品的题
材方面的内容; 所谓“本质的价值”，也就是作品
实际上所起到的伦理效果。这种“效果”并不表
现为成为“英雄人物”或“劳动模范”，而是成为一
个拥有“人性”的人。所以一言以蔽之: “如果艺
术能够促进社会对人的关怀，它就是好艺术，反之

就是坏艺术”( 凯里 116) 。这也就是艺术的伦理
学基础。如果说“道德的最大秘密在于爱”( 杜威
387) ，那么爱的实质就是对人的关怀。作品的伦
理性并不在于其所表现的题材方面的“不道德”，
而在于表现态度和方式上的“非伦理”。用弗·

施勒格尔的话说: 一篇作品的道德不在于对象或

者与被叙述者的关系，而在于处理的精神。“这
个精神若是充满了充溢的人性，这篇作品就是道

德的”( 施勒格尔 111) 。
这与法国“社会学美学家”让 －马里·居约

的观点遥相呼应。他在其《从社会学观点看艺
术》的书中写道: 真正的艺术不追求外在的道德
和社会目的，但其本身却有着深刻的道德性和社

会性，这种道德性和社会性给予它以健康和活力

( 比厄斯利 273) 。这句话很有见解，但需要做些
解释。什么叫“外在的道德”? 这指的是题材上
直接表现或者触及到某些重大的社会问题。在艺
术创造中，题材的重要性不能否认，但从不存在

“题材决定论”。比如雨果的《悲惨世界》就是一
部涉及“外在道德”的伟大作品，但它的伟大并不
意味着只要是选择“外在道德”的小说都能成为
伟大作品，更多的是毫无艺术价值的道德说教。
由此来看，在美学研究中，强调“艺术自律”根本
不是问题。即使是贝多芬的《月光曲》这样没有
“外在道德”的“小品化”的音乐，同样是优秀的。
但由此我们也看到，“艺术自律与审美正义”的一
致性。因为正如维特根斯坦所说: 善与恶只是经
由主体而出现的，本质上说来，只有我而非世界是

善和恶的( “战时笔记”233 ) 。换言之，伦理学所
关注的“善与恶”的主题，归根到底是“人性”的问
题。如果说善的底线是对人的生命的怜悯，那么
善的高端则是人的价值的尊重。所有这些都取决
于人性的培育。所以说最大的道德归根到底就是
人性的实现。从这个意义上，“伦理学和美学是
同一个东西”( 维特根斯坦，“战时笔记”228 ) 。
所谓“伦理美学”，换句话说其实也就是借助于审
美学的途径达到伦理学的目的地。
总而言之，无论是艺术的“自律论”还是“他

律说”，只要它试图拥有“艺术”的身份，就意味着
必须承担起一种“审美正义论”的责任。因为这
种以“审美”为界定的“正义诉求”，并不要求一位
艺术家充当一名政治斗士去冲锋陷阵，并不意味

着一部艺术作品必须成为捍卫某种意识形态的牺

牲品。它仅仅只是要求艺术家及其他或她以审美
的名义进行的创作，能够守住人类文明的最起码

的以“人性”为核心的人类学底线: 拒绝自欺欺人
的“伦理中立”，明确地以自己的方式捍卫人的尊
严。这就是伦理美学能够在空虚时代通过对美学
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学科的重构，而为我们的社会做出的最大贡献。
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