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【内容摘要】

本文是麦克尔·斯普林克的著作

《想象的关系： 历史唯物主义中的美学

与意识形态》 的最后一章。 本文认为，

审美的概念是指经验性的时刻而不是形

式上的。 审美作为历史唯物主义中的一

个范畴， 它的范围比人们通常认为的要

大得多， 从狭隘的艺术主题延伸到了经

济 （以及其他） 理论， 也涉及知识生产

的机制本身。

【关键词】

阿尔都塞； 美学； 意识形态； 唯物

主义

　 　 对历史一窍不通。 ———山姆·库克

保罗·德曼在他的最后一篇文章的开头

段落中指出， 将政治有效性与审美判断对立

起来， 对很多现代思想家来说并不公正， 因

为他们在文学或哲学方面的工作实际上并未

影响他们对政治思想史的贡献。 在德曼与批

评者们的辩论中， 德里达是一个直接的论

题。 这些批评家异口同声地说， 他们责难德
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里达 “不是因为他公开的政治观点或立场， 而是因为他的立场是通过专业哲学家

的技能和兴趣来获得的”。 但是， 与本研究的目标更直接相关的是德曼与德里达

所追随的 “美学思想家” 传统中的一系列人物： 马克思 （特别是他的 《德意志

意识形态》， 被认为是 “在批评程式上遵循了康德第三批判思路的典范”）、 瓦尔

特·本雅明、 卢卡奇、 阿尔都塞和阿多诺。 德曼将他们的思想与现代文学史中传

统意义上的 “唯美主义” 一词区分开来。 他坚称： “这些思想家拒绝牺牲思想上

的严谨性或政治行动来实现审美范畴价值化， 以及将审美经验作为一种具有自我

封闭性和自反性的总体， 从而要求其自主性的诉求。”①

就阿尔都塞而言， 迄今为止， 批评家们与德曼一样， 认为他是西方马克思主

义传统中的美学思想家。 但关于他思想倾向的政治影响， 批评家们却得出了与德

曼截然相反的评价。② 朗西埃尤其严厉地批评了阿尔都塞在五月风暴之后继续教

授哲学， 并且复制学术传统中的规范和价值观。③ 阿尔都塞用马克思本人的经历

为自己继续投身哲学学科并进行理论工作进行辩护， 并以一个饱受争议的主张为依

据： “归根到底， 哲学是理论层面上的阶级斗争。”④ 正如阿尔都塞本人明确指出

的那样， 在他的工作中， 最关键的不是政治学， 甚至也不是总体理论的政治性：

我们不要再骗自己了： 这些辩论和争论， 最终是政治性的……真的， 谁

会天真到认为， 如果除了言语的争吵之外没有任何事情受到威胁的话， 那么

马克思主义理论、 马克思主义科学（这些表述一次又一次地被工人运动的历

史、 被马克思、 恩格斯、 列宁和毛泽东的著作认可） 还能掀起我们曾经目睹

过的风暴、 谴责和激情呢？ 是坚持还是拒绝这些语句， 是保卫还是摧毁它

们———一些真实的东西在这些斗争中风雨飘摇， 它们在意识形态和政治上的

①

②

③

④

Ｐａｕｌ ｄｅ Ｍａｎ， “Ｈｅｇｅｌ ｏｎ ｔｈｅ Ｓｕｂｌｉｍｅ”， ｉｎ： Ｄｉｓｐｌａｃｅｍｅｎｔ： Ｄｅｒｒｉｄａ ａｎｄ Ａｆｔｅｒ， ｅｄ. Ｍａｒｋ Ｋｒｕｐｎｉｃｋ （ Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ， １９８３），
ｐｐ. １３９， １４０ － １４１．
佩里·安德森在 《西方马克思主义探讨》 （伦敦， １９７６） 中评价阿尔都塞时提出了一个著名的观点， 即阿尔都塞的

作品偏离了经典马克思主义的政治重心。 对阿尔都塞的政治批判在 《历史唯物主义的历程》 中得以延续， 在 《英国

马克思主义内的争论》 中也有些反常地出现了。
Ｊａｃｑｕｅｓ Ｒａｎｃｉèｒｅ， “Ｏｎ ｔｈｅ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｉｄｅｏｌｏｇｙ⁃Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ'ｓ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ”， ｉｎ： Ｒａｄｉｃａｌ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ Ｒｅａｄｅｒ， ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ｒｏｙ Ｅｄｇｌｅｙ ａｎｄ
Ｒｉｃｈａｒｄ Ｏｓｂｏｒｎｅ， Ｌｏｎｄｏｎ， １９８５， ｐｐ. １０１ － １３６．
Ｌｏｕｉｓ Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ， “Ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｏｆ Ｓｅｌｆ⁃Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ”， ｉｎ ｉｄｅｍ， Ｅｓｓａｙｓ ｉｎ Ｓｅｌｆ⁃Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ， ｔｒａｎｓ. Ｇｒａｈａｍｅ Ｌｏｃｋ， Ｌｏｎｄｏｎ， １９７６， ｐ. １６６；
以下引用为 ＥＳＣ。
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特性已经显而易见了。 毫不夸张地说， 在这些言语争论背后， 如今最利害攸

关的是列宁主义。 这不仅是对马克思主义理论和科学的存在及其作用的认

知， 也包括工人运动和马克思主义理论结合的具体形式， 以及唯物主义和辩

证法的概念。 （ＥＳＣ， 《自我批评论文集》， １１４—１１５， 强调出自原文）。

然而问题依然存在： 为了维护他在真正的马克思主义哲学上的进展， 阿尔都

塞构建了马克思—列宁主义的总体框架。 而美学理论并非其哲学工作的核心， 那

么它能否被纳入这一框架呢？ 关于艺术的概念， 阿尔都塞的理论提出了如下问

题： 美学实践与意识形态实践之间是什么关系？ 或者更具体一些， 历史唯物主义

理论中的艺术概念指的是什么呢？ 我们并不假装阿尔都塞已经确定地解决了历史

唯物主义传统中困扰艺术理论的所有难题， 我们只是认为， 通过阿尔都塞关于文

学和艺术的少量论文， 可以描绘出唯物主义美学的轮廓。 并且， 我们坚持认为，

即使阿尔都塞接下来匆忙地勾画理论框架的努力失败了， 他关于艺术的零散论述

所指出的方向依然划出了当前马克思主义美学理论的研究视野。 此外， 当人们将

理论本身的立场和它带来的方法问题作为唯物主义的科学概念来考虑时， 美学理

论与历史唯物主义中的其他领域之间的明显距离将在一定程度上得到弥合。 后面

这些论述， 作为我们研究的结论， 需要在理论意义和实证研究方面做进一步阐

释。 在这里推测必须要进行什么相关研究及其可能的成果是不明智的， 我们目前

的知识限制了我们， 使我们不能试着对这项研究有效开展的方向做出预测。

∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗

正如我们不止一次地说过的那样， 人们通常认为， 阿尔都塞主义的审美实践

观念与真正的唯物主义艺术理论的严谨性是脱节的。 由于在某种程度上将美学定

位在意识形态领域之外， 人们指责阿尔都塞将资产阶级美学的范畴重新纳入了马

克思主义。 在第四章里， 通过对比尧斯和 《接受美学》 中的历史体系， 我们认

为阿尔都塞学派的美学与意识形态实践之间的区别仅在于各自表现形式的不同。

然而， 意识形态实践与美学实践的确切联系仍然晦涩不明———至少在那些被人删

减后又拿来批评他的作品中是这样———因为这二者在社会整体中是密切纠缠在一
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起的。 如果是这样的话， 就像阿尔都塞在 《一封论艺术的信》 中所说的那样，

艺术作品并不是简单地复制特定时代的意识形态内容， 但同时它们也确实把意识

形态作为其建构材料。 它们是如何做到这一点的， 以及它们对意识形态内容的呈

现又是如何被这个或那个阶级———他们既是特定意识形态的产物， 又是其提供

者———作为工具使用， 是唯物主义艺术概念最终必须要回答的问题。

第一个问题： 什么是意识形态？ 阿尔都塞在 《意识形态和意识形态国家机

器》 一文中的论点已经足够为人熟知， 在此不再赘述， 我们只简单地回顾几点。

最重要的是， 意识形态和意识形态国家机器的地位从属于阿尔都塞对社会概念的

总体研究。 意识形态概念在历史唯物主义理论与人类意识的社会决定论中划出了

自己的领地。 阿尔都塞论文中的这个方面经常被人们忽视， 但它有一个重要的后

果， 即根据社会形态必须再生产其生产手段和生产关系才能在物质上得以延续的

假设， 在给定的社会形态中， 意识形态的生产通常 （虽然不是单方面或者不经斗

争的， 正如我们看到的那样） 具有再生产占主导地位的剥削关系的功能。 意识形

态的功能效用， 以及它们存在的理由， 就是使维持统治阶级地位的统治关系和剥

削正当化和自然化。 所有意识形态的目标都是制造 “自动运转” 的主体 （ ＩＳＡ，

《意识形态和意识形态国家机器》， １８１）。 尽管如此， 正如阿尔都塞本人一直坚

持， 而我们在第七章中也论证过的， 这一目标的实现却从未得到保证， 意识形态

内部的斗争和为了意识形态而进行的斗争是永恒存在的。 在概念化的层面上， 相

关的差异存在于意识形态与科学之间。 阿尔都塞关于意识形态 “表述了个人与其

真实生存条件之间的想象关系” 的论点将科学的知识功能 （生产对物体真实本

质的描述） 与意识形态的政治功能 （其目的是保证再生产社会统治形式的条件）

区分开来。 只有在这种情况下， 即将意识形态和科学的目的与它们和物质现实的

关系进行严格区别时， 意识形态理论的存在才是可能的。①

第二个重点： 历史意识形态 （“不管它们的形式如何———信仰的、 道德的、

① 我们主张给予阿尔都塞早期文本以相对较高的地位， 在这些文本中， 科学与意识形态之间的区别是知识生产的条件。
相关的文本有 《关于唯物辩证法》 和阿尔都塞在 《读 〈资本论〉》 中的论述。 正如我们之前说过的 （在第八章中），
从 《自发哲学》 开始的后期文本， 与关于科学认识论的早期文本所提出的基本立场并不矛盾， 它们只是更正了那种

把 （不是科学的） 哲学置于社会决定论之外的理论主义。 后期阿尔都塞的文本， 包括 《意识形态和意识形态国家机

器》， 主张科学与意识形态的分野， 并且把哲学置于阶级斗争的历史视野中———理论层面上的阶级斗争中。 完全抛弃

科学与意识形态的区别， 就是完全屈服另一版本的李森科主义。 尽管敌对的批评者如此断言， 阿尔都塞也从未对此

感到内疚。 格雷戈里·艾略特所表述的结论与这个观点不谋而合： “理论在认知上是自主的， 在社会上是相对自主

的。” ［《阿尔都塞与政治理论》， （博士论文， 牛津大学， １９８５）， 第 ８９ 页］
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法律的、 政治的———总是表达阶级立场”） （ ＩＳＡ， １５９）， 与 “没有历史”， 且

“永恒的， 确切地说就像无意识一样的” （ＩＳＡ， １５９， １６１； 强调出自原文） 一般

意识形态之间的区别。 当阿尔都塞在 《一封论艺术的信》 中说他 “没有把真正

的艺术纳入意识形态之列” 时，① 他试图对理解相同材料的两种不同模式进行区

分： 艺术 （或审美实践） 和意识形态。 这种区别的依据是传统的形式 ／物质关

系： 艺术赋予意识形态材料以形式。 严格说来， 这种关系不是认识论的， 即类似

科学与意识形态之间的那种区别。 艺术的目的或效果 （正如阿尔都塞通过区分美

学和科学实践所表明的那样； ＬＰ， 《列宁和哲学》， ２２２—２２４） 不是要提供关于意

识形态的知识 （在概念描述的意义上）， 而只是使意识形态凸显出来， 并使其可

见。 阿尔都塞声称， 艺术并没有对意识形态进行科学的呈现 （尽管， 我们将在下

文看到， 阿尔都塞的其他文本证明了美学和科学实践之间的关系其实更加复杂）。

但是艺术与意识形态的关系也不完全是外在的。 艺术可以成为意识形态的内

容， 就像意识形态是审美实践所依据的材料一样 （ＬＰ， ２２２—２２４）。 当艺术作品

成为意识形态实践的原材料时———例如， 用帝国大都市的文化传统教育殖民地的

本土人口时———它们的美学形态就从属于它们的意识形态功能。 即使被用作意识

形态的工具， 艺术作品的内在本质与其客观的诗学结构也不受影响。 （在这种情

况下， 唯物主义美学中的艺术概念， 与从亚里士多德到 Ｒ. Ｓ. 克兰和迈克·里法

代尔都曾阐述过的形式主义诗学完美契合。） 但是， 只要这些作品被用于给定社

会中的某项意识形态目的， 它们就会成为关于社会形态史的唯物主义科学研究的

对象， 尤其是在意识形态理论指定的科学领域。

因此， 我们可以说， 艺术作品必然是这两种截然不同的研究模式的对象。 这

两种模式都被阿尔都塞称为科学： 一种研究其特定的美学形态， 另一种则是研究

特定的历史意识形态的形式结构所发挥的功能。 对前者的探讨， 将以与所谓 “一

般艺术” （类似于阿尔都塞所说的 “一般意识形态”） 相关的概念为前提； 对后

者的探讨则依赖于意识形态理论， 而不涉及艺术作品的物质性 （例如， 作为审美

实践产物的形式属性； 由于意识形态具有物质性的存在， 因此艺术作品将在意识

① Ｌｏｕｉｓ Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ， “Ａ Ｌｅｔｔｅｒ ｏｎ Ａｒｔ ｉｎ Ｒｅｐｌｙ ｔｏ Ａｎｄｒé Ｄａｓｐｒｅ” ｉｎ ｉｄｅｍ， Ｌｅｎｉｎ ａｎｄ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｅｓｓａｙｓ， ｔｒａｎｓ. Ｂｅｎ
Ｂｒｅｗｓｔｅｒ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， １９７１， ｐ. ２２１； 强调出自原文， 下文引用该文本 （除 ＩＳＡ 之外） 以 ＬＰ 指代。
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形态实践中继续物质地存在下去）。 亚里士多德和阿尔都塞都认可一个假设， 即

可以用不同的科学来理解同一个对象。 阿尔都塞从来不是方法论上的一元论者。①

在阿尔都塞关于什么是真正的唯物主义美学的解释中， 艺术没有历史， 就像

意识形态没有历史一样。 尽管阿尔都塞关于艺术的这种观点并不像他的意识形态

观那样明确， 但我们可以合理地推断， 根据阿尔都塞的观点， 审美实践被认为是

人类社会的一个可以说永恒存在的部分。 人们可以根据阿尔都塞的意识形态理论

模型发展出一种关于其运作模式及其作为实践的特殊性的深奥理论。 在分析特定

艺术作品之前， 必然要先提出一套审美实践的特定概念。 正如马克思所说， 科学

的方法就是 “从抽象上升到具体”。 阿尔都塞没有提出这样的概念， 他只是以最

浅显的方式将科学与艺术的效果区分开来。 艺术和科学 （虽然） 都以意识形态

为对象， 但却以不同的方式处理这些原材料：

艺术和科学之间的真正区别在于具体的形式， 它们以完全不同的方式将

同样的对象呈现给我们： 艺术是以 “观看” “感知” 或 “感觉” 的形式， 科

学是以知识的形式 （在严格意义上， 通过概念来实现）。

我们还可以用另一种说法来表达同样的意思。 如果说索尔仁尼琴确实

“使我们看到” “个人崇拜” 的 “鲜活体验” 及其后果， 那么他绝没有给我

们提供相关的知识： 这种知识是关于复杂机制的概念性知识， 这些机制最终

产生了索尔仁尼琴小说中讨论的 “鲜活体验”。 如果我在这里再次使用斯宾

诺莎的语句， 我可以说， 艺术使我们在没有前提的情况下 “看到” 结论，

而知识则使我们深入到了从 “前提” 产生 “结论” 的机制之中。 （ ＬＰ，

① 这一讨论取决于要提出关于物质的不同形态的概念， 而这是非常困难的。 阿尔都塞没有详细阐述这个概念， 尽管他

很清楚这对他的论点的重要性， 即意识形态具有物质性的存在 （ ＩＳＡ， 第 １６６—１６９ 页）。 当某一事物转化成商品时，
适用于它的研究模式就会发生变化。 思考这一现象， 就能大致地了解最关键的是什么了。 物理学 （就其最广泛的意

义而言） 可以描述黄金被做成戒指时的属性及预测其行动。 经济学会把某种事物看作实现价值的手段， 它还会说明

相同数量的黄金是如何根据其呈现的形式和被购买时的市场条件而估值不同的。 当然， 人们可以更进一步说， 金戒

指的美学或诗学属性， 在某种程度上来自它的物理特性 （例如， 它的延展性）， 在较小程度上来自它的经济特性

（市场状况将对审美产品材料的可获得性施加一些限制）， 然而， 它们与该事物的其他方面截然不同。 如果将金戒指

熔化制成金锭， 其物理性质 （在这里指其原子结构） 不会改变， 但其市场价值和美学结构会改变： 黄金作为金锭的

价值将低于其被制成戒指形状时的价值 （市场价值的变化）， 这是其形式特性改变 （美学结构变化） 的直接结果。
马克思在 《剩余价值论》 中所提出的生产性劳动与非生产性劳动的棘手问题 （这超出了我们此处的研究范围， 我们

希望能在别处讨论这一问题） 也是事物的美学属性与经济属性相交叉这一问题的一个部分。
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２２３—２２４； 强调出自原文）①

这段话非常艰涩， 但我们可以通过回顾 《政治经济学批判大纲》 中的相应

章节来说明阿尔都塞这一区分的力量， 这个章节是我们探索美学与意识形态之间

关系的起点。 马克思对古希腊审美实践的观察涵盖了阿尔都塞提出的审美对象的

两种表现模式。 一方面， 研究对象 （希腊艺术） 被认为是非意识形态的： 它拥

有 “永恒的魅力”。 这个略显生涩的比喻表达了这样一个事实， 即在创作艺术作

品的时代和直接社会背景之外， 读者和观众仍然能够对它有所认知。 另一方面，

艺术作品当然也是特定历史时代生产方式的产物， 这种生产方式的条件可以得到

更严格地规定： 希腊艺术和史诗与某种形式的社会发展密切相关。 当马克思说希

腊艺术是后来审美实践的 “一种规范和高不可及的范本” 时， 我们可以抛开不

可能的历史论断 （温克尔曼和黑格尔的一些不那么聪敏的弟子的唯心主义艺术哲

学的残余）， 同时保留更合理的主张， 即希腊艺术中可识别的审美表征的物质结

构仍然可以被人们认知， 即使 “它在其中产生而且只能在其中产生的那些未成熟

的社会条件永远不能复返”。 人们在希腊艺术中立刻就能感受到的， 它的 “魅

力” 的源泉， 是它展示了 “人类童年时代” 的 “儿童的天真”。② 这也是阿尔都

塞论述中被 “看到、 感知到和感受到” 的东西。

然而， 与此同时， 希腊艺术也作为历史科学的研究对象被人们理解。 这门审

美对象的科学 “努力在更高的层次上再现它 （审美对象） 的真理”。 希腊艺术以

美学的方式表达出来的 “真理”， 如它的现象形式， 被科学实践转化， 或者说

（在阿尔都塞知识生产的隐喻中） 被 “加工”。 后者清楚地说明了希腊艺术产生

的机制。 这就是马克思早先观点的力量： “人体解剖是猴体解剖的一把钥匙， 反

①

②

在 《论唯物辩证法》 中， 阿尔都塞关于理论实践 （科学） 作用于物质的方式的理论得到了最充分的阐述 （见 ＦＭ，
第 １８２—１９３ 页）， 但那些为说明知识生产的一般模式而举的例子显然是政治性的 （列宁对 １９１７ 年俄国当时形势的分

析； 毛泽东在 ２０ 世纪 ３０ 年代对中国共产党与中国群众的立场所做的说明）。 此外， 阿尔都塞非常明确地指出， 马克

思主义理论实践在经济和历史之外的学科中相对 “落后” （见 ＦＭ， 第 １６９—１７０ 页）。 我们不想对这一点提出异议。
然而， 我们自己的研究将表明， 将艺术理论的概念引入其他理论实践领域， 可以为一般性经验理论的发展提供必要

手段。 这一观点是根据阿尔都塞在下文中关于哲学表现 （Ｄａｒｓｔｅｌｌｕｎｇ） 的论述得出的。
马克思在这里论述的主题源于席勒在 《论朴素的诗和感伤的诗》 中对古希腊文化的 “天真” 所进行的讨论： “天真

是不再被期待的孩子气， 正是基于这个原因天真不能在最严格的意义上被归因于实际的童年。” （Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｓｃｈｉｌｌｅｒ，
Ｎａｉｖｅ ａｎｄ Ｓｅｎｔｉｍｅｎｔａｌ Ｐｏｅｔｒｙ ａｎｄ Ｏｎ ｔｈｅ Ｓｕｂｌｉｍｅ： Ｔｗｏ Ｅｓｓａｙｓ， ｔｒａｎｓ. Ｊｕｌｉｕｓ Ａ. Ｅｌｉａｓ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， １９６６， ｐ. ９０； ｅｍｐｈａｓｉｓ ｉｎ ｔｈｅ
ｔｅｘｔ）
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过来说， 低等动物身上所表露出的高等动物的征兆， 只有在高等动物本身已被认

识之后才能理解。 因此， 资产阶级经济为古代经济等提供了钥匙。”① 科学的理

论无疑是从历史中诞生的， 但是它们的说明力并没有局限于产生它们的历史形式

之中。 只有随着科学的艺术理论的出现， 希腊美学实践的特性才能被充分理解，

它的 “魅力” 机制才会清晰可见。

马克思这句格言的要点， 并不是像许多评论家误认为的那样， 是要建构一种

生产方式的历史目的论， 而是要区分同一对象的不同表现形式。 人类和猿类都拥

有对生的拇指， 但是这一解剖学上的特殊性对于这些物种进化的重要意义只有人

类才能了解， 或者更准确地说， 只有在人类独有的解剖学认知理论中才能被了

解。 猿类有对生的拇指， 却没有关于它们的概念， 就像以前的生产方式虽表现出

了榨取剩余价值的形式却没有被人们认知一样。 在另一语境中， 阿尔都塞也强调

了这一点： “古典政治经济学没有看到的东西不是它没有看到的东西， 而是它看

到的东西； 不是没有出现在它面前的东西， 而恰恰是出现在它面前的东西； 不是

它疏忽的东西， 而恰恰是它没有疏忽的东西。 因此， 疏忽就是不去看人们看到的

东西。 疏忽与对象无关， 而与看本身有关。” （ＲＣ， 《读 〈资本论〉》， ２１； 强调

出自原文。） 正如古典政治经济学创造了价值概念却并未认识到它的意义， 又如

猿类拥有对生的拇指却也不完全理解这一事实的意义， 希腊人创造了艺术却从未

认识它， 用马克思的话来说， 就是 “天真地” （做到了这件事）。 在艺术科学出

现之后， 不能重现的不是审美实践本身———马克思从不相信艺术的生产不可能在

资本主义条件下发生———而是它曾经的天真。 当然， 那些认为艺术生产是一个只

有天才才能触及的玄奥神秘的过程的幼稚观点不这么认为。 唯物主义者们是无福

消受这种蒙昧主义的艺术观念的。

那么， 审美实践是如何转化其原材料的呢？ 正如我们之前已经看到的， 在阿

尔都塞的整个作品中并没有提出任何一般性的艺术理论。 然而， 在他对特定作品

的分析中确实出现了某些程序性的方案。 从这些内容中， 我们可以勾勒出未成文

的阿尔都塞美学的轮廓。 正如阿尔都塞本人指出的， 一个人对任何对象进行科学

① Ｋａｒｌ Ｍａｒｘ， Ｇｒｕｎｄｒｉｓｓｅ： Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｒｉｔｉｑｕｅ ｏｆ Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｅｃｏｎｏｍｙ （Ｒｏｕｇｈ Ｄｒａｆｔ）， ｔｒａｎｓ. Ｍａｒｔｉｎ Ｎｉｃｏｌａｕｓ， Ｌｏｎｄｏｎ， １９７３，
ｐ. １０５. 文中引用的关于希腊艺术的段落出自该版本的第 １１１ 页。
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研究时， 首先要对研究对象提出一个相当严格的概念， 即使只是像马克思本人那

样隐含地提出。 我们的目的是对美学的特性进行初步的解释， 因为它出现在阿尔

都塞关于艺术作品的两条重要注释中。 这种说法可能使我们超越将其理解为审美

人工产物的传统范畴， 这也是阿尔都塞的社会实践理论为我们开辟的另一种可能

性。 把美感看作被加工过的物质的形态 （而不是一堆零散的物体）， 比把它看作

所谓 “艺术” 的形态， 与实践的联系更密切， 也更重要。

∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗

阿尔都塞的论文 《皮科罗剧团： 贝尔多拉西和布莱希特 （关于一部唯物主

义戏剧的笔记）》 是因卡洛·贝尔多拉西的剧目 《我们的米兰》 而写的， 该剧由

乔治·斯特雷勒于 １９６２ 年 ７ 月在国家剧院指导演出。 资产阶级评论家对这部作

品极为厌恶， 阿尔都塞则为该剧的创作和演出进行了辩护， 认为它是戏剧的巨大

成功。 同时， 他也详细论述了这部作品的精彩演绎所体现出的唯物主义戏剧概

念。 他的探讨很自然地转移到了对布莱希特的思考上。 因此， 本文在概念上分为

两部分， 它们再现了阿尔都塞艺术观念的双重焦点： 关于艺术作品会同时表现出

非意识形态和意识形态的特征的论断。

阿尔都塞在论述中强调， “两种表面上毫无关联的时间形式， 因一种 （在剧

中共存的） 鲜活关系而结合在一起” （ＦＭ， 《保卫马克思》， １３５）。 这些不同的

“时代” 分别描绘了米兰大众生活的长场景中出现在舞台上的底层无产者， 以及

三位悲剧演员尼娜、 她的父亲和诱惑者托加索的时代。 阿尔都塞阐释的关键在

于， 他认为这是 “一部以其内部结构的分离而与众不同的剧本”， 因为 “在上述

两种时间或两种空间之间没有任何明显的联系。 静态时间中的人物 （也就是米兰

的底层无产者） 同瞬间时间中的人物 （妮娜、 她的父亲和托加索） 似乎毫无关

系： 前者有规律地让位给后者 （他们似乎是被暴雨雷电逐出舞台的）， 当与他们

的节奏无关的瞬间过去时， 他们又在下一幕以别的面目重新出场” （ＦＭ， １３４；

强调出自原文）。 这两种截然不同的时间结构在舞台上得到了出色的表达， 特别

是 “斯特雷勒的神来之笔， 将两幕剧合二为一， 并在相同的布景中表演两个不同

的内容” （ＦＭ， １３７； 强调出自原文）。 作品的物质层面， 即舞台上物理呈现的内



１１０　　 马克思主义美学研究

容， 强化了观众对戏剧 “内部离散” 的担忧。 观众 “感知到” 两个时间的共存，

以及两个不同的 “世界” 存在于同一空间， 但 （它们） 在戏剧动作层面上却彼

此无关。

但是， 这种对戏剧现象的直接理解并不是观众体验的全部。 阿尔都塞认为，

戏剧行动使人们对两个世界之间的矛盾有了更深的认识， 并使最终的认识超越了

两个世界之间结构关系在现象上的边界 （因为观众所理解的结构在舞台上并无呈

现）， 观众认识到了把它们结合在一起的对立统一。 总之， 这使人们认识到了尼

娜在帷幕落下时将要冒险进入的资本主义社会：

当尼娜走出大门去迎接光明时， 她还不知道她未来的生活将会如何， 也

许她会失败。 但至少我们知道， 她走进了真实的世界。 这无疑是个金钱的世

界， 但也是制造贫困甚至将 “悲剧” 意识强加给贫困的世界。 当马克思拒

绝意识乃至大众意识的虚假辩证法， 而去体验和研究另一个世界， 即资本的

世界的时候， 他正是如此说的。 （ＦＭ， １４０—１４１； 强调出自原文）

在这个过程的最后， 正如段落中引用的马克思的语句所表明的那样， 观众了

解的不仅是戏剧人物及其生活， 而且还有存在于戏剧行动之外并最终决定了它的

世界。 观众 “不能从剧中直接感知” （ＦＭ， １４２）， 却能够认识到的就是 “其结

构的基本要素之间的内在关系” （ＦＭ， １４１）。 但观众的立场与 （通过概念产生

知识的） 科学家不同， 因为他们的忧虑是 “无意识的” （ＦＭ， １４１）。 阿尔都塞

认为， 与评论家的反应相反， 观众对于演出的反应无疑是积极的， 这表明他们认

可了戏剧行动的真正目标， 无论这种认可多么不成熟。 在斯特雷勒精明的舞台指

导下， 这部艺术作品使观众能够 “看见” “感知” 和 “感受” 到他们无法理解的

东西： 孤立个体的个人悲剧与资本主义生产方式中大规模贫困的社会条件的统

一。 阿尔都塞明确地区分了关于资本主义生产方式的结构的科学知识和这些结构

在戏剧表演中呈现出的审美理解， 认为这与他在 《一封论艺术的信》 中的断言

一致， 即同一对象在艺术和科学中的呈现模式是不同的。

文章的第一部分集中讨论了观众对斯特雷勒作品的良好接受这一实证问题，
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随后是阿尔都塞对布莱希特及其主要戏剧作品引发的理论问题的深入思考。 贝尔

托拉西剧作中两种完全不同的时间性的对立 “本质上也是 《大胆妈妈》 和 （尤

其是） 《伽利略》 等剧目的结构” （ＦＭ， １４２）。 在布莱希特主要剧作 “不对称

的、 离心的结构” 中， 阿尔都塞发现了唯物主义戏剧的基础： 被戏剧性地实现了

的 “马克思的根本原则， 即任何形式的意识形态性意识， 都不可能通过其内部的

辩证法挣脱其自身。 严格说来， 根本就没有什么意识形态的辩证法： 不存在能够

凭借其自身矛盾来触及现实的意识形态辩证法。 简言之， 任何黑格尔意义上的

‘现象学’ 都是不成立的。 因为意识无法通过自身内部的发展到达现实， 而只能

通过直接发现其外部之物来实现” （ＦＭ， １４３； 强调出自原文）。 这也是所谓的

“异化效果” 和布莱希特之所以消解他称之为 “古典戏剧” 的动机。

阿尔都塞认为， 打破经典表征理论的主要手段既不是技术也不是心理上的，

而是结构上的。 “异化效果” 的基础是在剧作本身的诗学结构中建立起来的：

“如果观众和戏剧之间可以建立一种距离， 那么至关重要的是， 它应该以某种方

式从剧作本身内产生， 而不仅仅是在戏剧的 （技术） 处理或是角色的心理模式

中……正是在剧作本身及其内部结构的动态中， 这种距离得以产生和呈现， 同时

也批判了意识的幻象， 并揭开了真实的状况” （ＦＭ， １４６—１４７）。 布莱希特戏剧

的美学效果只能从诗学 （在亚里士多德所建立的规范意义上） ———关于人造物

本质的系统科学———的角度才能理解。 由于布莱希特对亚里士多德要求悲剧宣泄

怜悯和恐惧的心理主义进行了猛烈的批评， 这一事实被掩盖了。 布莱希特所说的

“异化效果” 产生于一种客观的认知结构， 这种结构源于戏剧自身材料构成的诗

学关系。 在某种程度上， 审美表征就是观众与艺术作品之间的这种距离的产物

（从席勒到布洛和阿多诺的古典美学都坚持这一点）。 就此而言， “异化效果” 为

美学基本概念的理论化提供了一个出发点。 正是为这种效果提供了基础的诗学结

构， 将审美对象的形态与为审美对象提供了建构材料的那个世界的意识形态表征

区分开来。 “鲜活体验” 是意识形态理论研究的对象。 艺术作品中与鲜活体验的

距离感在观众身上产生了一种异化效果， 这正是唯物主义美学家必须寻求理解，

即为之创造概念的对象。

然而， 阿尔都塞的分析并未止步于布莱希特美学的形式主义。 他阐述了异化
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效果是诗学结构的结果， 这一结论是在他对明显的经验事实 （前文的讨论已经承

认了观众对 《我们的米兰》 做出的反应） 做出让步的基础上达成的， 即观众确

实体验到了各种 “投射反应、 升华反应等等” （ＦＭ， １４８—１４９）。 该剧确实引起

了观众的情感反应。 阿尔都塞的创新之处， 以及他与古典表现主义美学的决裂，

在于他认为观众的认同和情感行为的基础主要不在于心理， 而在于社会和意识

形态：

的确， 在心理上与角色产生认同前， 观众已经在剧目的意识形态内容及

其独特的形式中认出了自己的意识。 在演出成为一种认同的场合 （在它物中

产生对自我的认同） 之前， 它从根本上来说是一种文化和意识形态承认的场

合。 这种自我承认以本质上的认同为基本前提 （它使心理认同作为一种心理

过程成为可能）： 把同一个晚上聚集在同一个地方的观众和演员结成一个整

体的认同。 的确， 我们首先是被一种机制———演出———联结在一起的。 但是

在更深的意义上， 我们是被不知不觉统治了我们的相同的神话和主题， 被同

样自发产生的鲜活的意识形态联结在一起的。 （ＦＭ， １４９—１５０）

观众在戏剧人物中认识了自己， 这是因为她和他们有共同的意识形态。 构成

戏剧的材料， 包括认同戏剧主人公的惯例， 保证了这种自我认识在观众身上的实

现， 从而也保证了她参与进戏剧的行动之中。① 正如阿尔都塞在别处所说， “意

识形态将个体询唤为主体” （ ＩＳＡ， １７０）， 那么通过响应戏剧的意识形态、 戏剧

人物及他们的感情、 他们采取和承受的行动所发出的召唤， 那些进入剧场的个人

① 阿尔都塞非常清楚， 有时在相当特殊的情况下， 可以拒绝这种或那种特定意识形态的召唤。 意识形态的目标是使主

体 “自动运转”， 但是意识形态的询唤机制， 常常被与意识形态不一致的力量所打断， 或者被其条件所影响： “正如

在更普遍意义上的审美世界中一样， 在戏剧世界里， 意识形态本质上总是一个充满了竞争和斗争的场所。 人们的政

治或社会斗争的声响和愤怒在这里产生了或微弱或尖锐的回响。” （ＦＭ， 第 １４９ 页） 如果不具备任何特定的意识形态

具有成功询唤主体的偶然能力这一观念， 人们就无法解释为什么观众和批评家对于 《我们的米兰》 这部作品会有截

然不同的反应。 批评家们 “感知” 不到他们眼前的 “存在”， 这种审美鉴赏上的失败可以用意识形态理论来解释：
使他们成为资产阶级戏剧批评家的特定意识形态， 让他们无法认识该剧的结构。 在这部剧的问题上， 这些批评家们

的立场与斯密、 李嘉图等人面对资本主义价值生产的迷思时的立场大致相同 （见上文中引用的内容； ＲＣ， 第 ２１
页）。 阿尔都塞认为， 观众们以不同的方式看待对象， 可以获得对剧中所呈现的现象的认识， 这可以和马克思在对资

本主义生产方式的科学研究中所获得的知识相媲美。 他们在戏剧语言中 “听到了沉默”。 阿尔都塞对斯特雷勒作品的

分析， 加上他对布莱希特主要戏剧作品所提出的理论问题的阐述， 推动这一认识朝必要的认识论突破又迈出了几步，
这使得唯物主义的艺术科学得以产生。
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成为了戏剧演出的主体。 戏剧表演中自发产生的意识形态和艺术作品中具体的意

识形态共同生成了戏剧观众这一主体。

这样表述的话， 就不能把布莱希特美学和他猛烈抨击的古典戏剧区分开来。

然而， 阿尔都塞接着指出了布莱希特戏剧的另一个维度。 这个维度超越了观看只

是简单认同的传统观念， 并认为其审美效果的特殊性在于戏剧动作的变革能力。

布莱希特戏剧的观众绝非停留在戏剧人物及其所属世界的意识形态空间中， 而是

进一步踏入了一个新的意识形态领域。 如果说戏剧的首要前提是观众对自身在戏

剧世界中所处位置的认知， 那么它最终的结果， 同时也是其戏剧结构的效果， 是

要产生一个与戏剧观看主体不同的新主体：

戏剧本身就是观众的意识———根本原因在于， 除了将观众与戏剧本身联

结起来的内容之外， 他们就再没有别的意识了： 这是在观众从剧中发现了自

己的形象和存在的自我认知的基础上， 由戏剧所引发的新结果……戏剧其实

是观众内心的新意识的发展和形成———和其他意识一样， 它并不完整。 但它

正是被这种不完整本身所推动， 被这种已形成的距离所推动， 被这种永不枯

竭的批评工作所推动。 这部戏剧其实是新观众的产物， 他是在演出结束时才

开始表演的演员， 他的演出是在生活中完成的。 （ＦＭ， １５０—１５１； 强调出自

原文）

根据阿尔都塞的说法， 布莱希特戏剧的意识形态力量恰恰在于它同现有意识

形态之间的审美距离， 在于它在意识形态材料与这些材料在戏剧动作中所经历的

发展之间产生的不协调。 一部布莱希特戏剧当然是意识形态的产物， 但它也是新

意识形态的产物。 它的意识形态效果正是源于其审美表征的特点。 一个艺术作品

的审美维度就是它将个体询唤成为主体的手段， 是它 “与意识形态之间既特殊又

具体的关系” 的基础 （ＬＰ， ２２１）。

让我们整理一下目前收集到的阿尔都塞关于艺术的零散观点。 首先， 阿尔都

塞对于美学特性的理解建立在艺术与意识形态之间关系的基础上。 我们已经看

到， 这些关系是模糊的。 根据艺术作品被观赏的时间， 及它被思考的专业程度，
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可以产生不同的解读。 意识形态和艺术都表现了历史上特定时期具体社会形式的

“鲜活体验”， 只是表现的方式不同。 艺术呈现的形态是感性的， 或者说现象式

的： 在艺术作品中， 我们看到和感受到意识形态的鲜活体验。 意识形态就这样出

现在审美表征之中， 但是与观众隔着一段距离。 在艺术作品的意识形态材料的语

境中， 艺术对意识形态的展示在一定时间内使读者或观众身处其表征的特定意识

形态之外。 因而， 艺术作品使人们能够认识意识形态， 并将读者或观众置于理解

它的本质、 范围及起源的道路上。 这条道路的顶点是科学知识， 即通过概念解释

意识形态的鲜活体验。 反之， 艺术本身也依赖于科学描述。 美学将成为通过概念

给予我们艺术知识的学科。 阿尔都塞艺术科学的起点， 是设定一个与异化效果这

一现象相应的概念， 因为这一效果区分了纯粹的意识形态现象和审美现象。 （主

体并非异化于意识形态， 相反， 他们正是由意识形态所询唤的。） 但是异化效果

也可以作为意识形态之询唤的一种手段， 所以艺术作品可以通过两种方式来实现

这一功能： 与意识形态材料的疏离和新意识形态的产生。 再一次， 艺术成为一门

或多门科学研究的对象， 因为艺术科学和意识形态理论都能在这个层面上参与到

审美现象的研究之中。

我们已经开始了对另一个区别的讨论， 这个区别与意识形态和艺术之间的区

别同样具有决定性： 艺术与科学的区别。 在一个层次上， 艺术与科学表现了相同

的对象， 如 “鲜活体验”。 我们可以把艺术对于真实对象的表征与科学对它们的

描述作一个简单的类比： 在某种意义上， 美学和科学对真实对象的表征都产生知

识， 只是在美学和科学的表征当中 “知识” 这一术语的意义不同。 在第二层次

上， 即将美学看作一个理论学科， 这个专门科学所研究的真实对象就是艺术。 目

前， 我们对阿尔都塞阐述就是如此。

然而， 如果我们要把研究再推进一步， 我们就来到了阿尔都塞曾经称之为

（大写的） 理论， 且与马克思主义哲学的传统活动———也就是辩证唯物主义———

相一致的层次。 我们当然注意到阿尔都塞的研究对这一层次的背离， 也注意到阿

尔都塞对表面上具象化的 “理论主义” 的自我批评。 简单地说， 就是认为 （大

写的） 理论的野心在政治上是可疑的， 在理论上是不完善的。 但是我们也许不得

不先撇开阿尔都塞已经写明的文字。 我们必须继续他的工作， 但不是从他停止的
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地方， 而是从别的地方继续。 在那里， 他的研究不是以 “理论” 或意识形态的

阶级斗争认可的方式来言说。 简言之， 我们将重新开启阿尔都塞对知识生产方式

的探究， 但是我们研究这一问题的领域将与他不同。 因此， 我们相信， 要继续这

项研究， 就要遵循他本人所设立的研究范例。①

∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗

阿尔都塞写作 《抽象画画家克勒莫尼尼》 的表面原因， 是有人把画家的作

品归类为 “表现主义”。 阿尔都塞首先提出一个论断， 这也是该文其余部分努力

证明的： 自 １８ 世纪以来， 传统的美学范畴， 尤其是那些为建立品味判断的有效

性提供了依据的愉快和不快， 完全不适于理解克勒莫尼尼的作品和成就。 克勒莫

尼尼的作品表现的对象不可能会引起愉快的情感并使人对其做出美的判断， ———

或者说， 也不会引起厌恶的情绪并使人对其做出丑的判断。 克勒莫尼尼的作品不

受这种描述的影响， 也不是为了唤起这些感受， 因为它们描绘的是关系：

克勒莫尼尼 “画” 的， 是把对象、 场所和时间结合在一起的关系。 他

是一个描绘抽象关系的画家。 他决不是那种用新的形式和材料 “画” 那种

不存在的、 纯粹的可能性， 而是画出真实的抽象关系的画家。 根据我们的定

义， 他 “画” 的是 “人” 与他们的 “物” 之间的现实的关系 （作为关系，

它们必然是抽象的）。 或者， 在更强烈的意义上说， 他 “画” 的是 “物” 与

它们的 “主人” 之间的关系。 （ＬＰ， ２３０； 强调出自原文）

① 我们引用了 《关于唯物辩证法》 开头附近的段落： 任何理论实践都以知识为手段， 以实现自己的目的： 无论是从外

部现有的科学中借来的知识， 还是技术实践本身在追求其目的时生产的 “知识”。 无论哪种情形， 技术与知识之间的

关系都是一种外部的、 互不参照的关系， 和科学与其知识之间的内部的、 互相参照的关系截然不同。 正是这种外部

性证明了列宁观点的正确性， 即必须把马克思主义理论引入工人阶级自发的政治实践当中。 如果单靠它自己的话，
自发的 （技术） 实践只能生产实现它的目标所需要的 “理论”： 这个理论反映的无非是实现其目标的手段， 而这个

目标却是未经批判且不为人所知的。 也就是说， 是反映用该手段实现其目的的技术实践的副产品。 一个 “理论” 如

果是某个目的的副产品， 而它又不会对那个目的提出质疑， 它就仍然是这一目的和将目的强加给它的 “现实” 的囚

徒 （ＦＭ， 第 １７１ 页； 强调出自原文）。 我们自己被迫从哲学 “外部” 的理论实践中 “引入” 知识。 在这种理论实践

主流意识形态中， 理论这一概念本身就是值得怀疑的。 这既表明了美学的意识形态问题的持续存在， 也说明了当它

与更高级领域的理论实践相结合时的脆弱性。 在语言学和历史学的学科中， 对理论的抵制是它们的意识形态危机迫

在眉睫的标志。
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克勒莫尼尼不是康德理想中的那种观赏性的阿拉伯风格的画家。 他的画作中

有一个决定性的内容。 但是这个内容和出现在他画布上的 “对象” 没有任何关

系。 克勒莫尼尼描绘了虚构的对象， 这些对象是艺术作品内与 （正如我们将看到

的） 不同的作品之间并存的现象形式的产物。 克勒莫尼尼的画作展示了现实， 但

是其展示的方式使人们不能以直觉的方式认识现实。 他的画作不是传统意义上的

美学表达， 这就是它们被传统艺术评论家误解的原因。

阿尔都塞对克勒莫尼尼作品的阐释从它们的历史开始， 也就是通过画作的谱

系重建他艺术创作的发展过程。 阿尔都塞断言， 这些画作是建构在一个意识形态

体系中的。 画家选择的主题顺序明确地显示出这一意识形态： 地质学的、 蔬菜

的、 动物的， 最后是人类的。 这种人文主义的历史意识形态， 事物历史中复杂性

的升序， 划出了克勒莫尼尼的创作空间。

换句话说， 人文主义的历史意识形态也给克勒莫尼尼的艺术创作带来了麻

烦。 他的创作最终产生了完全不同的东西。 克勒莫尼尼也许打算用他的主题序列

来表现四个主题之间形式上的相似性， 这样就可以把它们融合进一种意识从自然

的野蛮事实中产生出来的目的论结构。 如此， 就可以在绘画中表达精神现象学。

但是从绘画自身中浮现出的， 是 “克勒莫尼尼一直在 ‘画’ 中描绘的差异

的……不同逻辑。 其中最重要的， 是与这种形式世系的意识形态研究之间的差

异” （ＬＰ， ２３３—２３４； 强调出自原文）。 正如阿尔都塞接下来的评论， 这一意识

形态上的偏离激发了他一系列的创作， 其全部意义在克勒莫尼尼的后期作品———

他关于人类的画作， 尤其是描绘 “人们之间关系” 的作品———中变得显而易见

（ＬＰ， ２３４； 强调出自原文）。

他最近的画作以两个对立的形象系统为主导。 一方面， 作品中有镜子， 其循

环的形式是联系人类肖像与非人类物体的象征和手段： “镜子的循环 ‘描绘’ 了

一个事实， 即物体和它们的形式之间有各种联系， 但这种联系只是因为它们存在

于同一个循环中， 因为它们遵循同样的规律。 这一规律现在以 ‘可见’ 的方式

统治着物体与它们的主人之间的关系。” （ＬＰ， ２３５） 镜子代表了 “意识形态存在

的循环” （ＬＰ， ２３６； 强调出自原文）。 和镜子们对立， 且与它们的循环相平行

的， 还有另外一套形式。 阿尔都塞称为 “高大的垂直线”， 并认为它们和人类生

活的 “物质的重力” 相对抗 （ＬＰ， ２３５； 强调出自原文）。 克勒莫尼尼画作的秘
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密就在于对这两个相互矛盾的主题的表现， 它们已经不再是人们在现实世界中看

到那些事物了。 画作里的镜子代表不再是镜子， 而是意识形态表征的镜像过程。

门、 窗、 肖像和墙壁等物品显示的垂直形式， 打破了绘画的表层结构， 表明仍有

一个最终的决定性因素无法被代表着意识形态反映的镜像表征所掌握。 在意识形

态和材料之间的这种冲突中， 浮现了一种 “决定性的不在场” （ＬＰ， ２３６； 强调

出自原文）， 即把人与物质结合在一起的关系结构。 克勒莫尼尼的绘画以可见的

形式显示了这一结构， 也以现象表现出其影响。

我们现在已经清楚地知道， 阿尔都塞解读克勒莫尼尼作品的方法并不独属于

这一主题。 分析审美对象的过程中使用的概念工具， 也包括偶尔使用的术语 （在

最后一个例子中是决定性的， 且其影响是可见的）， 都是由阿尔都塞首先提出并

用来描述一个完全不同的对象： 也就是说， 马克思主义社会理论在马克思的成熟

文本中得到了无声的表达。 就连克勒莫尼尼的职业生涯也和阿尔都塞思想中的熟

悉模式都极为相符： 科学问题正是从构成了其史前史的意识形态问题中出现的。

在克勒莫尼尼的目光转向人类时， “断裂” 就在他的作品中出现了； 当他开始描

绘抽象关系时 （其中没有任何自然主义 （即意识形态） 的内容）， 成熟且 “科

学” 的作品就产生了。 这种抽象关系在其绘画结构中的明显标志， 就是他最近作

品里的对人脸的变形：

克勒莫尼尼的人脸不是表现主义的， 因为它们的特征不是畸形， 而是变

形： 它们的变形只是一种形式上的决定性不在场， 是对它们无个性特征的

“描述”。 这种无个性的特征实际上抛弃了人文主义意识形态的种种范

畴……如果说由于这些面孔并没有在可识别主体的意识形态形式中被个体

化， 因而它们是 “非表现主义的”， 那么这是因为它们没有表现他们的灵

魂， 而是表现了他们可见的不在场 （但是这一术语并不充分， 也许说结构性

影响会更好）。 这种结构关系的不在场主宰着他们的世界、 他们的姿态， 甚

至他们对自由的体验。

“人” 的一切都确定地表现在克勒莫尼尼的作品中， 这正是由于它不在

那里， 因为它的双重 （积极的和消极的） 的不在场正是它存在的方式。 这

也是为什么他的绘画完全反人文主义， 又是唯物主义的。 （ＬＰ， ２３８—２３９；
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强调出自原文）

克勒莫尼尼有效地重现了马克思首先完成的唯物主义历史观在认识论上的突

破。 他重新开启了对这一领域的探索， 只是切入点不是经济。 阿尔都塞非常清楚

这两种截然不同的实践产生的 “知识” 的差异：

我们不能在克勒莫尼尼的画中 （意识形态地） “识别” 出自己。 正因为

我们不能在画中 “识别” 出自己， 我们才能在艺术、 绘画提供给我们的形

式中认识自己。 ……因此， 克勒莫尼尼是沿着伟大的革命思想家为人们开辟

的道路前进。 他们明白， 人的自由不是通过对意识形态认知的满足来实现

的， 而是要认识到奴役他们的规则， 要认识到只有了解和掌握了那些控制着

他们的抽象关系才能实现真正的个性。 克勒莫尼尼以他自己的方式、 水平和

方法， 不是使用哲学或科学的元素， 而是绘画的元素， 走上了同一条道路。

（ＬＰ， ２４０—２４１； 强调出自原文）①

如果说科学话语的标志是通过概念来描绘世界， 那么通过描绘抽象的关系，

克勒莫尼尼对科学概念进行了现象性的呈现。 他的绘画展示了一种生产关于世界

的知识的方法， 也许比布莱希特的戏剧或巴尔扎克的小说更有效。 （在此仅举这

两个著名的例子， 在马克思主义传统中， 它们被誉为超越了它们直接接触的意识

形态决定性的限制。） 克勒莫尼尼的艺术不应该被列为 “意识形态”。 无论意识

形态被挪用的可能性如何———这种挪用仍然威胁着审美实践在认识论上的严谨性

（阿尔都塞对此完全清楚； 见 ＬＰ， ２４１—２４２） ———它们在艺术中并不比在科学中

更危险或更普遍。 苏联的无产阶级艺术运动 （Ｐｒｏｌｅｔｋｕｌｔ） 中的坏艺术和无产阶级

科学的神秘理想是相似的意识形态工作的案例。 阿尔都塞理论工作的目的就是将

这两种错误从历史唯物主义的话语中清除出去。

① 阿尔都塞文章里的法语文字， 最早出现在 １９６６ 年的 《新民主》 （Ｄéｍｏｃｒａｔｉｅ Ｎｏｕｖｅｌｌｅ） 中， 也见于 《莱昂纳多·克

勒莫尼尼： 选集展 １９５３—１９６９》 （Ｌｅｏｎａｒｄｏ Ｃｒｅｍｏｎｉｎｉ： Ｍｏｓｔｒａ ａｎｔｏｌｏｇｉｃａｌ １９５３—１９６９）， 第 ３６—４２ 页。 文中所引段落

在第 ４１ 页。
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∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗　 ∗

我们对阿尔都塞艺术理论的阐述已经到了一个特殊的阶段， 随着阿尔都塞本

人的事业轨迹和我们的诉求走上截然相反的方向， 情况就更是如此。 阿尔都塞在

他的早期作品中坚定地捍卫了理论实践的独立性， 使其不受政治或意识形态的直

接影响。 但在他 １９６８ 年后的作品中， 阿尔都塞越来越倾向于让步并承认哲学不

可化约的政治和意识形态立场 （在理论层面上进行的阶级斗争）， 并且承认这样

一种可能性， 即开创各种实证科学的认识论断裂比他曾经认为的更容易受到意识

形态变化的影响。 我们自己的研究线路似乎逆转了这一轨迹， 再现了阿尔都塞本

人在他早期著作中首先认识并谴责的 “理论主义”。 最重要的是， 阿尔都塞对他

自己在 《读 〈资本论〉》 中提出的历史科学中的知识生产方法产生了高度怀疑。

这一文本似乎最受阿列克斯·卡利尼科斯曾经称之为阿尔都塞的 “认识论忧郁”

的困扰。

无论受阿尔都塞的影响有多大、 多么频繁地引用他的术语， 我们依然没有完

成对其作品的完全阐释和评价。 因此， 我们不能假装已经圆满解决了阿尔都塞的

理论实践具体化及其与美学实践的关系带来的问题。 眼下我们只能满足于在阿尔

都塞的文库里找到将审美表征与科学知识生产衔接起来的机会， 满足于从这一刻

开始规划对审美生产的历史进行唯物主义研究的成果。 这一领域困难重重， 且对

科学哲学产生同样重要的影响。 但这需要在其他场合和研究中而非在此时此地展

开， 因为本研究的目的只是为了初步厘清美学和意识形态关系中的术语。 如果能

完成这些工作， 我们就能有效地对历史唯物主义过往的哲学良心进行清算。

工作已接近尾声， 我们不需要特别的理由就可以断言， 阿尔都塞对马克思主

义理论的标志性贡献在于他的结构因果律理论。 他因此受到赞扬和指责已经够多

了， 因而任何进一步的赞美和责备都是多余的。① 对于此理论能否对他关于马克

思的论述起决定性的作用， 阿尔都塞本人并不抱有奢望。 在 《读 〈资本论〉》 一

① 除此以外， 负面的观点参见： ｉｎｔｅｒ ａｌｉａ， Ｅ. Ｐ. Ｔｈｏｍｐｓｏｎ， Ｔｈｅ Ｐｏｖｅｒｔｙ ｏｆ Ｔｈｅｏｒｙ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｅｓｓａｙ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ， １９７８， Ａｎｄｒé
Ｇｌｕｃｋｓｍａｎｎ， “Ａ Ｖｅｎｔｒｉｌｏｑｕｉｓｔ Ｓｔｒｕｃｔｕｒａｌｉｓｍ”， ｉｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ Ｍａｒｘｉｓｍ： Ａ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ｒｅａｄｅｒ， ｅｄ. Ｎｅｗ Ｌｅｆｔ Ｒｅｖｉｅｗ， Ｌｏｎｄｏｎ， １９７７，
ｐｐ. ３０２ － ３０８， ａｎｄ Ａｌｅｘ Ｃａｌｌｉｎｉｃｏｓ， Ｉｓ Ｔｈｅｒｅ ａ Ｆｕｔｕｒｅ ｆｏｒ Ｍａｒｘｉｓｍ？ Ａｔｌａｎｔｉｃ Ｈｉｇｈｌａｎｄｓ， １９８２， ｐｐ. １２１ － １２２。 同情的论述参

见： Ｅｒｉｋ Ｏｌｉｎ Ｗｒｉｇｈｔ， Ｃｌａｓｓ， Ｃｒｉｓｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ， Ｌｏｎｄｏｎ， １９７８， ｐｐ. １２ － ２６， Ｆｒｅｄｒｉｃ Ｊａｍｅｓｏｎ， Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃａｌ Ｕｎｃｏｎｓｃｉｏｕｓ，
Ｉｔｈａｃａ， １９８１， ｐ. ２３ － ５８， ａｎｄ Ｇｒｅｇｏｒｙ Ｅｌｌｉｏｔｔ， “Ｌｏｕｉｓ Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ ａｎｄ ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ｔｈｅｏｒｙ”， ｐｐ. １５７ － １６５。
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书的末尾， 他指出了建构马克思的科学的历史理论以及标志着其与古典政治经济

学的问题彻底决裂的核心方法论问题： 使 《资本论》 得以写成的实践， 是 “通

过结构的作用决定结构的要素、 要素之间的结构关系， 以及这些关系的一切后

果” （ＲＣ， １８６； 强调出自原文）。 马克思 “伟大的理论革命” 的基础在他现存

的作品中没有被命名或严格定义， 但它与对资本主义生产方式进行实证科学分析

的概念框架一样运行着。 按照阿尔都塞的说法， 这仍然是马克思为历史唯物主义

奠基而贡献的最重要成就。 阿尔都塞在认识到马克思这个理念的存在以后， 就给

它起了一个名字， 即结构因果律， 并阐释了它与马克思主义历史理论的相关性。

我们对结构因果律 （以及它与线性因果律和表现因果律的区别） 已经足够熟悉，

这里不再赘述。 阿尔都塞本人提请人们注意， 他以前曾试图用多元决定概念来思

考这一问题 （ＲＣ， １８８）。 然而， 在这种情况下， 他急于给它一个稍有不同的出

处。 这个出处与他早先呼吁的精神分析问题不无关系， 但仍然与可能的认识论系

统领域所占据的地位不同。 阿尔都塞总结性的判断如下： “ （马克思认识论的创

新） 可以完全用 ‘表现’ （Ｄａｒｓｔｅｌｌｕｎｇ） 这个概念来概括。 这是整个马克思主义

价值理论中关键的认识论概念， 它的目的恰恰是说明结构在其作用中的存在方

式， 从而说明结构的因果性本身。” （ＲＣ， １８８； 强调出自原文）

在这段文字的英译本， 以及译文所依据的 １９６８ 年版 《资本论》 中， “表现”

作为马克思认识论的关键概念的地位被轻描淡写地掩盖了， 取而代之的是 “内在

于其作用” 这一简洁的短语 （ＲＣ， １８８—１８９）。 但是在其 １９６５ 年的初始版本中，

刚才引用的段落之后还有两个很长的段落， 对 “表现” 进行了详尽的解释和阐

述。 这些段落的删减 （无论阿尔都塞这样做的原因是什么）， 不仅掩盖了这个概

念的出处 （在 １９６８ 年的版本中， 在引用雅克·阿兰·米勒关于拉康的一篇文章

的脚注里， 关于这个概念仅提到了精神分析）， 也模糊了它为历史唯物主义建立

的理论域。 这无疑是社会的理论域， 但它建立的基础却是一套有问题的———不仅

仅是政治学或经济学的———概念。 这也许是康德首先提出的， 美学领域作为一般

性的认识范畴帮助弥合了实践存在的认知与理性理解的原则之间的鸿沟。 阿尔都

塞在他的论述上使用这样一种成问题的概念， 并不是偶然的。

被删减段落的任务是对结构的存在形式进行精确的描述。 在几页之后， 阿尔

都塞再次使用 “表现” 的概念。 在 １９６５ 年至 １９６８ 年没有改变的一个段落中， 他
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用戏剧创作和戏剧舞台来解释结构在其作用中的内在性 （ＲＣ， １９３）。 １９６５ 年，

他在注释中向读者介绍了他关于贝尔托拉西和布莱希特的文章， 以及文章中的一

段论述。 这段论述指向了在不在场的情况下控制了贝尔托拉西戏剧动作的 “潜在

结构”： 两个同时存在却彼此没有直接影响的时间性， 通过阿尔都塞所谓 “翅膀

上的辩证法” （ｄｉａｌｅｃｔｉｃ ｉｎ ｔｈｅ ｗｉｎｇｓ） 结合在一起。① 戏剧隐喻， 在马克思对诗学

话语的认识论设定中极具启发性， 但却未能体现阿尔都塞对 “表现” 概念之评

论的全部的认识论复杂性。 因为戏剧隐喻的重点在于诗学结构和演员行动之间的

关系， 演员受到 “台词和角色的约束。 他们不可能成为这些角色的作者， 因为这

本质上是一部没有作者的戏剧” （ＲＣ， １９３； 强调出自原文）。 这个隐喻使阿尔都

塞过去的一个论断再次焕发光彩， 即从历史科学的角度来看， 人类是结构的承载

者， 这些结构决定了他们作为历史主体的能力极限。 如此说来， 历史的文本或剧

本 （即不在场的结构， 它永不停息地作用在它设定好角色的人类主体身上） 就是

事先写好的。 根据定义， 它是从剧场之外强加给演员的。 虽然没有人 （上帝、 世界

精神、 理性、 经济的铁律） 能宣称为此写好了剧本， 但它先于演出之前的存在是戏

剧隐喻的必要前提， 演员对其角色进行即兴发挥是不被允许的。 人们可以理解为什

么像爱德华·汤普森和诺曼·吉尔斯这样的唯意志论者会觉得这种情况令人厌恶。

阿尔都塞对 “表现” 概念的第一次也是更深刻的阐述也许不那么令人反感，

它足够公正地说明了结构对其作用的内在性。 这在很大程度上抹除了一开始就打

在阿尔都塞作品上的决定论的耻辱烙印， 这一烙印将阿尔都塞的作品送入了———

无论多么不公正———斯大林主义意识形态的坟墓。 评论的内容如下：

在德语中， “表现” 指的是戏剧表现。 戏剧表现的形象密切符合了这个

词所传达的 “展示” “展出” 的意义， 以及在最深的根源上， 它所传达的

“存在的位置”、 被赋予且可见的存在等意义。 为了显示其细微差别， 把

“表现” （Ｄａｒｓｔｅｌｌｕｎｇ） 和 “表象” （Ｖｏｒｓｔｅｌｌｕｎｇ） 进行对比会很有启发性。 在

表象中， 人们当然和他们所处的位置有关， 但这个位置是呈现在前台的。 因

此我们假定有某些东西被遮挡在这个前置的位置之后， 由被推出在前台的事

① Ｌｏｕｉｓ Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ， ｅｔ ａｌ. ， Ｌｉｒｅ ｌｅ Ｃａｐｉｔａｌ， ｔ. ＩＩ， Ｐａｒｉｓ， １９６５， ｐ. １７１．
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物来展示， 由它们的代表来 ［呈现］： 表象。 “表现” 的情况正相反， 它的

后面没有任何东西： 事物就在那里， 由存在的位置来表现。 因此， 戏剧的整

个文本就在那里， 在 “表现” 的存在中得以展示。 但是整个戏剧的存在并

没有在角色的行动和台词中被直接完全地表现出来： 我们 “知道” 它表现

了一个完整的整体在场， 它存在于每一个时刻、 每一个角色以及角色之间的

所有关系之中。 然而， ［它］ 只能被理解为这个整体的存在， 作为这个整体

的潜在结构， 在整体中， 且只能在每个要素和每个角色中直观地理解。①

从审美呈现的角度来看， 历史的脚本并不是提前写出的。 虽然戏剧创作的隐

喻能够帮助我们在理解结构在其作用中的内在性时保持一定的距离， 也确实为我

们对称之为诗学的文学作品的本质进行严肃的探索提供有用的模型，② 但它最终

未能实现改写历史剧本的可能性， 这仍然是革命社会主义的根本目标。 在对 “表

现” 模式的另一种解读中， 在历史文本之外不存在任何东西， 在它的表象结构之

前、 之后或之下， 也没有任何东西 （如果我们足够深入地挖掘） 可以让我们了

解这个秘密。 在历史唯物主义理论中， 堡垒将永远存在， 而且已经存在了。③

康德提出了一种独特的审美判断方式， 即只有当特殊性被赋予， 且普遍性必

须被发现的时候， 人们才能将特殊性归于普遍性之中， 这是一种独特的审美判断

方式。 康德将这一原则用在了他自己关于经验科学如何进行的理论中。 撇开康德

的这一引人疑虑的用法不谈， 我们也可以看到阿尔都塞是如何设想的。 阿尔都塞

认为， 正是这种反思判断， 使他的认识论建立在对结构内在性的理解之上。 阿尔

都塞主义 ／马克思主义关于社会形成史的科学不是逻辑演绎的， 而是经验溯因

的。④ 它不是以机器的程序化方式运行的， 而更像一个组织化的存在在不断面临

新的环境时的行为。 它的结论永远只是暂时的， 它的假设总是可以修正的。 它的

①
②
③

④

Ｌｏｕｉｓ Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ， ｅｔ ａｌ. ， Ｌｉｒｅ ｌｅ Ｃａｐｉｔａｌ， ｔ. ＩＩ， Ｐａｒｉｓ， １９６５， ｐ. １７０． ； 强调出自原文， 本文作者翻译。
Ｓｅｅ， Ｔｅｒｒｙ Ｅａｇｌｅｔｏｎ， Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ ａｎｄ Ｉｄｅｏｌｏｇｙ， Ｌｏｎｄｏｎ， １９７６， ｐｐ. ６４ － ７６．
我们对 “表现 （Ｄａｒｓｔｅｌｌｕｎｇ）” 的论述因而与格鲁克斯曼和卡利尼科斯不同 （见上文， 注释 １２）。 后者对阿尔都塞称

为意识形态家的批判在他们对 “表现” 的概念化中遭到了严重的挫折， 这使其未能记录下我们从 １９６５ 年版的 《读
〈资本论〉》 中引用的段落中所阐明的术语的两个截然不同的含义。 在安德烈·沃明斯基关于黑格尔文本对这两个术

语的运用所进行的讨论中， 对 “表现” 的阐述恰当地关注了与 “表象” 相关概念的理论含义， 因而更加富有成效。
参见他的论文： “Ｐｒｅ⁃ｐｏｓｉｔｉｏｎａｌ Ｂｙ⁃ｐｌａｙ”， Ｇｌｙｐｈ ３ （１９７８）： １０５ － １０６。
因此， 我们这里对阿尔都塞的解读， 与对他的作品在理论形成和经验现象研究之间关系的标准社会学描述中的用法

完全相反； 参见 Ｗｒｉｇｈｔ， Ｃｌａｓｓ， Ｃｒｉｓｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｓｔａｔｅ， ｐｐ. ２５ － ２６。
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座右铭是： “正如没有一般的生产一样， 也没有一般的历史， 而只有特定的历史

性结构。” （ＲＣ， １０８） 历史科学所建构的有目的的整体 （生产方式） 是规范性

的范畴， 在现实中看不到和它完全对等的事物， 这并不会构成科学持续进步的阻

碍， 就像自然语言娴熟的母语者不懂生成语法， 却丝毫不会影响他们的语言能力

一样。 我们不能说， 既然数据表明从未有过资本主义社会形态的纯正的实例 （即

使是 １７ 世纪的荷兰也没有）， 那么资本主义就根本不存在。 在目前的实证研究

中， 我们也不清楚利润率的长期趋势是否是下降的。 正如欧内斯特·曼德尔曾说

过的那样， 要确定这一点， 就需要极大地扩展现有的数据库， 要把跨国公司的财

务记录也涵盖进去， 但是跨国公司的实际利润率仍然是严格保守的秘密。 但至

少， 我们知道了资本家是的确存在的！①

在这里我们冒昧地提出一些暂时性的结论。 如果说结构确实是内在于其作用

的， 如果这种结构可以 “在每个要素和每个角色中凭直觉感知”， 我们就没有理

由认为， 对艺术作品、 历史意识形态或任何其他经验存在的现象研究， 不能深刻

地洞察特定社会形态或特定时代的结构。 马克思主义科学的前提假设是， 归根结

底， 是经济决定了结构。 但是， 正如阿尔都塞提醒我们的那样， “‘最后’ 的孤

独时刻永远不会到来” （ＦＭ， １１３）。 在阿尔都塞的历史研究纲领中， 没有任何东

西会妨碍他用文化产品的证据为特定时期的特定社会建构一个暂时的模型。 这并

不是说人工制品自身会直接揭示它们存在的 “真理”， 也就是决定它们的社会结

构。 但是， 对足够广泛的艺术作品进行科学分析， 人们就可以得出关于这种结构

的性质和运行的初步假设。 这种科学分析可以使人们走上一条完全科学的道路，

即把给定的现象 （这些现象是社会整体中的个案） 与它们所代表的社会整体的

结构联系起来。 阿尔都塞本人关于克勒莫尼尼画作的论文， 虽然可能受益于事先

建构的 （由这些画作说明或示例的） 社会整体的概念， 但其却以一种典型的康

德的方式， 在它们现象地表现出的特定数据的基础上， 建构了这些绘画结构的一

般原则。 也许资本主义生产关系的抽象这一规范性范畴为阿尔都塞指明了方向，

① 我们要赶紧补充一点， 即结构规律的运行并不取决于经验的证实。 规律可能长久地不能得到现有数据的证实， 但仍

然有效。 当然， 规律的作用总是可见的， 尽管其作用的形式不一定指向规律本身。 在这里， 我们唯一的主张是， 一

旦有足够的数据， 经验假设 （如利润率下降的趋势） 就可能得到证实。 波普尔认为， 对假设的证明或反证并不是一

个绝对的证明原则问题。 人们永远无法知道， 在特定情况下检验和假设形成的条件是什么。 在历史唯物主义中， 就

像在任何经验科学中一样， 我们只能根据当时有效的公理和假设来推断对现象的最佳解释。



１２４　　 马克思主义美学研究

使他在克勒莫尼尼作品中发现了不可通约的形式特征。 但他的解释具有多大的说

服力， 从根本上来说取决于他的证据在多大程度上与理论相符， 而这在程序上无

法做出详细或预先的规定。 社会整体的结构是多元决定的， 这就要求必须对不同

案例的特殊性进行研究。 因为我们不能确定， 在一个社会形态中， 是否每个实例

都沿着其历史轨迹， 以与其他实例相同或不同的速度前行。 克雷莫尼尼画作的普

通观众对它们的真正意义一无所知， 这说明这些画作本身就比当时艺术的意识形

态更先进。 根据这一证据， 当时艺术的意识形态在它必须要解释的审美实践方

面， 以及相对于建立自己实践的现有理论 （历史唯物主义） 来说， 似乎是 “落

后的”。

同样地， 如果一个人对一系列文化和历史时期的高级资产阶级现代主义的形

式结构进行研究 （从它在法国、 英国和德国的起源， 到它在英美帝国国际统治的

全盛时期， 最后到它在当代第三世界主要小说中的余音）， 那么他由此得出的资

本主义生产方式在意识形态经验中存在和呈现的谱系， 就不仅是资产阶级自己的

意识形态经验， 也包括资产阶级的寄生者和模仿者， 甚至可能是它的掘墓人的意

识形态经验， 这在原则上是可能的。 例如， 人们会想到彼得·魏斯的巨著 《抵抗

的美学》， 或者俄罗斯建构主义者用分析立体派的技术创造一种流行的革命艺术。

我们甚至可能提出一种资本主义生产的理论， 它能够解释马克思主义历史科学研

究面对的最令人困惑的一个难题， 即资本主义巨大的活力和强大的恢复能力， 承

受连续的危机冲击的能力， 以及基本上完好无损地恢复并重新进行积累的能力。

尽管流行的假说认为当代文化堕落了， 后现代主义艺术的结构里缺乏创新性， 但

历史上似乎没有哪个时代比我们的时代更具有审美生产力。 这一特殊的直觉就是

我们开始思考的地方， 而找到可以归纳它的一般原则， 则是反思判断的使命。 当

我们把这种判断称为美学时， 我们并没有剥夺它在认识论上的严谨性或批判力。

艺术的意识形态能够对历史唯物主义理论施加无可争议的影响， 这样的时代似乎

已经成为过去。

（特约编辑： 李哲罕）
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Ｉｍａｇｉｎａｒｙ Ｒｅｌａｔｉｏｎｓ: Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ ａｎｄ Ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｔ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ
Ｍｉｃｈａｅｌ Ｓｐｒｉｎｋｅｒ

Ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ｍｉｎ ＺＨＡＯ Ｂｉｎ ＺＨＯＵ ( Ｙｕｎｎａｎ Ｍｉｎｚｕ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ)

Ａｂｓｔｒａｃｔ: Ｔｈｉｓ ｅｓｓａｙ ｉｓ ｔｈｅ ｌａｓｔ ｃｈａｐｔｅｒ ｏｆ Ｍｉｃｈａｅｌ Ｓｐｒｉｎｋｌｅｒ'ｓ ｂｏｏｋ Ｉｍａｇｉｎａｒｙ Ｒｅｌａｔｉｏｎｓ:

Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ａｎｄ Ｉｄｅｏｌｏｇｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ Ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｍ. Ｔｈｅ ａｕｔｈｏｒ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ａ ｃｏｎｃｅｐｔ

ｏｆ ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ａｓ ａｎ ｅｍｐｉｒｉｃａｌ ｒａｔｈｅｒ ｔｈａｎ ａ ｆｏｒｍａｌ ｍｏｍｅｎｔ. Ｔｈｅ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ａｓ ａ ｃａｔｅｇｏｒｙ ｗｉｔｈ⁃

ｉｎ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｍ ｉｓ ｃｏｎｓｉｄｅｒａｂｌｙ ｇｒｅａｔｅｒ ｔｈａｎ ｈａｓ ｇｅｎｅｒａｌｌｙ ｂｅｅｎ ｓｕｐｐｏｓｅｄ, ｅｘｔｅｎｄｉｎｇ

ｂｅｙｏｎｄ ｔｈｅ ｒｅｌａｔｉｖｅｌｙ ｃｏｎｆｉｎｅｄ ｓｕｂｊｅｃｔ⁃ｍａｔｔｅｒ ｏｆ ｔｈｅ ｆｉｎｅ ａｒｔｓ ｔｏ ｅｃｏｎｏｍｉｃ ( ａｎｄ ｏｔｈｅｒ) ｔｈｅｏｒｙ,

ｔｈｕｓ ｔｏ ｔｈｅ ｖｅｒｙ ｍｅｃｈａｎｉｓｍｓ ｏｆ ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ ｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎ ｉｔｓｅｌｆ．

Ｋｅｙｗｏｒｄｓ: Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ; ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ; ｉｄｅｏｌｏｇｙ; ｍａｔｅｒｉａｌｉｓｍ

Ａｌｔｈｕｓｓｅｒｏｎ ｔｈｅ Ａｒｔ⁃Ｉｄｅｏｌｏｇｙ Ｒｅｌａｔｉｏｎ
Ｐａｕｌｉｎｅ Ｊｏｈｎｓｏｎ ( Ｍａｃｑｕｒｉｅ Ｕｎｖｅｒｓｉｔｙ)

Ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｂｙ Ｑｉｏｎｇ ＧＡＯ ( Ｚｈｅｊｉａｎｇ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ)

Ａｂｓｔｒａｃｔ: Ｉｎ Ｍａｒｘｉｓｔ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ, Ｐａｕｌｉｎｅ Ｊｏｈｎｓｏｎ ｓｕｇｇｅｓｔｓ ｔｈａｔ ｔｈｅ ｍａｉｎ ｓｔｒｅａｍ ｏｆ Ｍａｒｘｉｓｔ

ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｄｏ ｓｈａｒｅ ａ ｃｏｍｍｏｎ ｐｒｏｂｌｅｍａｔｉｃ: ｔｈｅｙ ａｌｌ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅ ｔｈｅ ｂａｓｉｓ

ｏｆ ｔｈｅ ｅｍａｎｃｉｐａｔｏｒｙ ｉｍｐａｃｔ ｏｆ ｔｈｅ ｗｏｒｋ ｏｆ ａｒｔ. Ｔｈｅ ｃｅｎｔｒａｌ ｔｈｅｏｒｅｔｉｃａｌ ｐｒｏｂｌｅｍ ａｄｄｒｅｓｓｅｄ ｂｙ

Ｍａｒｘｉｓｔ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ｏｆ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ ｎｅｃｅｓｓｉｔａｔｅｓ ａｎ ａｔｔｅｍｐｔ ｔｏ ｆｏｒｍｕｌａｔｅｄ ａ ｓｐｅｃｉｆｉｃａｌｌｙ ｄｅｍｏｃｒａｔｉｃ

ａｃｃｏｕｎｔ ｏｆ ｔｈｅ ｐｒｏｃｅｓｓ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｉｃａｌ ｃｈａｎｇｅ. Ｆｏｒ Ａｌｔｈｕｓｓｅｒ, ａ Ｍａｒｘｉｓｔ ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ ｉｄｅｏｌｏｇｙ ａｔ⁃

ｔｅｍｐｔｓ ｔｏ ｄｅｔｅｒｍｉｎｅ ｈｏｗ ａ ｍｏｄｅ ｏｆ ｃｏｎｓｃｉｏｕｓｎｅｓｓ ａｐｐｒｏｐｒｉａｔｅ ｔｏ ｔｈｅ ｍａｉｎｔｅｎａｎｃｅ ｏｆ ｇｉｖｅｎ ｐｒｏ⁃
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