
意识形态是马克思主义美学的核心范畴之一，也

是二十世纪西方美学关注的重要问题。长期以来，人

们多从艺术品的思想观念、艺术家的阶级和立场、艺术

品与社会间的关系等角度探讨艺术与意识形态的关

系，而对形式与意识形态间的关系所论不多。形式往

往等同于艺术自律，与意识形态相对。随着西方马克

思主义学者对形式与意识形态间关系的探讨，这一问

题为众多持不同立场、观点的西方美学学者所关注，远

超出了马克思主义美学的内部范围。他们对此问题的

多方位探索，使得此问题获得了突破进展，确认了形式

的意识形态属性。本文将在宏观角度勾勒西方美学对

此问题的三种研究路径，呈现形式的意识形态属性是

如何得以确认的。

一、语言—语境论中的形式

在对形式与意识形态关系的探讨中，语言学是一

个常见思路。语言学试图解决的是语言符号与意识形

态的内在关联。在这里，对语言符号的思考并非仅站

在共时性的层面上，而是融入了历时性的维度。当确

认了语言符号的意识形态性时，便自然涉及其意识形

态性的来源问题。语言符号是在具体语境中使用和存

在的，而语境是意识形态的。于是，在语言符号与意识

形态的关系上，这种思路最终转向了语境决定论。

巴赫金较早从语言学角度探讨探讨形式与意识形

态间的关系。他在 1929 年出版的《马克思主义与语言

哲学》中就倡导以马克思主义方法研究语言哲学问题，

探讨语言哲学的社会学方法。巴赫金认为符号是意识

形态的，“哪里有符号，哪里就有意识形态。”“符号的

特性是一般地确定所有意识形态现象。”“话语永远都

充满着意识形态或生活的内容与意义。”(1) 那么，巴赫

金所说的符号到底指什么？巴赫金使用的符号概念源

自索绪尔，而索绪尔的语言符号是包含能指、所指在内

的整体概念。从对符号一词的理解和使用来看，在他

那里，符号仍是整体性概念。在单指形式时，他用的是

“语言形式”或“形式”等词汇。由于符号本身就包含

着意义层面，而“符号的意义属于整个意识形态”(2)，那

么符号自然带有意识形态性。但这仅是解释了符号的

意识形态性，没有解释符号形式（能指）是否具有意识

形态性。不过，立足于巴赫金的内容与形式观，便能可

以看出，他对形式具有意识形态性持肯定态度。巴赫

金反对内容——形式的二分法，也反对俄国形式主义

的材料——手法的划分方法。在他那里，形式即内容，

内容即形式，二者相互转化。“作品的每一个成分都是

形式与内容的化合物。没有不具形式的内容，也没有

无内容的形式。”(3) 这一观点与黑格尔的内容——形式

观一致。当内容成为形式的内容时，那么内容的意识

形态便转化为形式的意识形态性。在解释语言符号为

何具有意识形态时，巴赫金走向了语境论，认为形式的

意识形态性源自其存在的社会语境中。巴赫金不认可

索绪尔的语言学理论，将之称为抽象客观主义语言学，

并加以批判。在他眼中，不存在规则一致的语言形式

体系，也即不存在纯粹意义上的语言形式。“从客观的

角度看，共时性语言体系在任何一个历史的现实时刻

都不存在。”“语言作为规则一致的形式体系，根本不

是语言存在的真正方式。”(4) 语言形式体系不是现实存

在，只是抽象的结果。在他看来，语言形式始终在具体

语境中存在，是在具体使用中存在的。“语言形式的结

构因素……是在词语特别意义上的理解，即在一定的

语境和一定的情境中定位，在形成之中定位，而不是在

某个不变动的存在中定位。”“符号的形式首先既是由

使用该符号的人们的社会组织，又是由他们相互作用

的最接近的环境所决定的。”(5) 在这里，巴赫金对语言

的探讨由语言学转向了语境论。他认为，具体语境是

意识形态的，语言形式存在于语境中，那么形式是在意

识形态中存在的。“对于说话者而言的语言形式仅仅存

在于一定表述的语境中，因此，只存在于一定意识形态

语境中。”(6) 按照这种理解，形式的意识形态性便源自

它所处的语境。语境在言语活动参与者的交流中存在，

而意识形态便体现为语言交流的内容。意识形态通过

参与者影响形式，即参与者把意识形态带入了对形式

形式何以具有意识形态性
——论西方美学对形式的意识形态问题的探讨
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的选择、使用与理解。形式是参与者的形式，是在具体

使用中存在的。只要形式存在于具体语境中，存在于

具体使用中，便会渗透着意识形态性。正因如此，巴赫

金直接把符号称之为意识形态符号，认为“符号是阶级

斗争的舞台”，能反映上层建筑与基础的关系。(7) 这种

将形式主义与社会学结合在一起的方法，便是他倡导

的历史诗学。巴赫金对小说形式的分析，提出的狂欢、

复调等理论，均致力于解释它们与社会历史文化间的

关系。

伊格尔顿把马克思主义批评称之为意识形态的批

评，其主要关注“形式的意识形态”问题。他认为意识

形态批评既避开了单纯的形式主义倾向，也避免了庸

俗社会学倾向。伊格尔顿认可卢卡奇的观点，主张意

识形态的真正承担者是艺术形式，而不是内容。“艺术

中的意识形态的真正承担者是作品本身的形式，而不

是可以抽象出的内容。”(8) 在他看来，艺术批评不是从

作品中抽取政治意识形态，而是在探究形式的意识形

态。“对于那些喜欢单纯地从文学作品中抽取政治态

度的人来说，我要说的是：应该寻求形式的政治。这才

是一切事情发生的根源，而不是作者和作品所说的东

西。”(9) 伊格尔顿从语言学角度探讨了文学与意识形态

间的关系，认为语言在二者间建立了内在关联。在他

看来，语言不是纯真、自然的地带，而是被政治历史灾

难弄得伤痕累累、四分五裂，遍布着帝国主义、民族主

义、区域主义和阶级斗争的遗物。语言总是以政治为

基础，充满了征服者与被征服者、民族国家间、地区与

民族、阶级间的斗争。(10) 由此，伊格尔顿主张语言本身

就是意识形态的，“词语是浓缩了的社会实践，是历史

斗争的场所，是政治智慧或政治统治的储存器”。(11) 在

他眼中，文学作为话语实践，是一种意识形态生产。文

学可以被视为语言斗争的动因和结果，是意识形态语

言冲突的表征和斗争场所。“文学是帝国主义阶级的语

言和意识形态建立霸权的重要机制，也是这种斗争的

动因，或者说被统治的国家、阶级或地区通过它在意识

形态层面上维持和延续在政治上被粉碎或侵蚀的历史

身份。”(12) 意识形态决定了文学如何使用语言和使用

何种语言，因而文学语言中蕴含着相关的意识形态信

息。“文学文本不仅通过它怎样使用语言，而且通过它

所使用的特定语言与一般意识形态连在一起。”(13) 因

此，他认为文学就是意识形态，文学生产是一种意识形

态生产。在内容与形式的关系上，伊格尔顿认为二者

的划分仅是理论的区分，而在实践中不可分。内容就

是形式的内容，或者说内容就是形式的构成成分。意

识形态不是有待于放入形式中的东西，它就包含在形

式之中，就是形式本身。在此层面上，他主张“‘形式’

具有一种有意义的结构”(14)。这里的“意义”便指意识

形态。在语言论的基础上，伊格尔顿从语境的角度探

讨了形式与意识形态的关系。在他看来，艺术家生存

于具体的社会环境中，他采用什么形式总是受到意识

形态环境的影响。“一个作家发现手边的语言和技巧

已经浸透一定的意识形态感知方式，即一些既定的解

释现实的方式；他能修改或翻新那些语言到什么程度，

远非他的个人才能所决定。这取决于在那个历史关头，

‘意识形态’是否使得那些语言必须改变而又能够改

变。”(15) 所谓形式的变化，内在呈现的是社会环境与意

识形态的变化。“文学形式的重大发展产生于意识形

态发生重大变化的时候。它们体现感知社会现实的新

方式以及艺术家与读者之间的新关系。”(16) 伊格尔顿

指出，十八世纪英国小说的兴起、法国古典悲剧向言情

戏剧的转变、自然主义与表现主义的诞生等，都与当时

的历史环境变化密切相关，折射出了资产阶级意识形

态的变化。

詹姆逊受到叶尔姆斯列夫语言学理论的启发，把

内容与形式的关系划分为四种：内容的内容、形式的形

式、内容的形式和形式的内容。在他看来，内容的内容

（尚未具有形式的社会现实）与形式的形式（纯粹形式）

是两种极端倾向，是需要超越的。内容的形式指对内

容进行形式化或赋予其形式的过程，一旦完成了这个

过程，内容的形式就已经包含了意识形态。詹姆逊寻

求的是形式的内容，即形式本身拥有自己的内容。詹

063



姆逊对文学、文学形式的理解从未离开过语境的维度，

它们始终在社会语境中存在，这是他的理论被称为社

会形式诗学的原因。他认为，文学是一种社会象征行

为，在它身上投射了社会集团或阶级集体的集体意识

形态。“以自己独有的方式构建了一种象征性行为，这

种象征性行为能够被意识形态地表达”(17)。形式的内

容指形式本身包含的意识形态，即形式中已经积淀着

意识形态信息。“一种确定的文学形式的存在总是反

映该社会发展的某种可能的经验”(18)，“这些形式程序

理解成自身独立的积淀内容、带有它们自己的意识形

态信息、并区别于作品的表面或明显内容”(19)。这就是

他所称的形式的意识形态。形式的意识形态（内容）着

眼的是形式与社会现实的关系，而内容的形式指向的

是社会现实在文本中的表达和投射。詹姆逊把形式视

为意识形态的客观化，它“通过审美生产的作用而达到

意识形态的客观化”(20)。在他看来，审美本身就是意

识形态行为，目的是找到解决社会矛盾的形式解决方

法。“审美行为本身就是意识形态，而审美或叙事形式

的生产将被看作是自身独立的意识形态行为，其功能

就是为不可解决的社会矛盾发明想象的或形式的‘解

决办法’”(21)。换言之，审美形式是社会矛盾的想象性

解决方法。在他眼中，文学和政治是同一社会问题的

不同解决方案，故而文学形式的审美效果是与政治效

果交织在一起的。詹姆逊认为小说这一文体形式的诞

生本身就是资产阶级文化运动的组成部分，投射着资

产阶级的意识形态。“小说作为一种叙述形式，不仅与

资本主义同时兴起，而且最充分地体现了资本主义社

会内部的阶级关系，因而成为资本主义制度的最佳比

喻。”(22) 小说作为对传统的叙事模式的反叛和颠覆，有

利于建构资产阶级的意识形态。在他眼中，形式的意

识形态内容和效果受到社会环境的影响，随之发生变

化。詹姆斯通过对巴尔扎克、吉辛、康拉德等作品的细

致解读，揭示了他们的文本形式中隐藏着的不同的意

识形态内容，及与社会环境的变化关系。

在巴赫金、伊格尔顿、詹姆逊那里，语言学解决的

是语言符号是否具有意识形态这一问题，而语境论探

讨的是语言符号的意识形态的来源。在他们看来，形

式总是存在于历史语境或社会环境之中，而后者就是

意识形态的，故而形式是意识形态的。这种论证思路

立足于形式与语境的关系，本质是一种语境决定论。

不过他们的理论仍存在问题，它只说明了形式的语境

来源，但没有在更深层次上说明形式是如何获得语境

的意识形态的。对于这一问题，需要结合其他理论才

能得到解决。

二、艺术社会学中的形式

就艺术与现实的关系而言，艺术社会学可以归到

语境论之中，它们探讨的均是形式与社会历史或现实

的关系。相对于语境论偏于宏观的历史视野，艺术社

会学更为关注艺术与社会产生关联的具体环节、机制

和规律，有着更为明确的思想基点和自觉的方法论指

导，更具有针对性和操作性。在此，我们把艺术社会学

从语境论中独立出来，视为后者的进一步发展。二十

世纪西方艺术社会学整体上探讨的是艺术形式与社会

历史的同构关系，当然它不是机械地讨论艺术与经济、

阶级等因素那种庸俗的直接反映关系，而是试图呈现

艺术与社会间的复杂关系，及背后的深层机制。二十

世纪艺术社会学关注的不仅是内容，还包括形式。它

们提出的一个重要观点是，艺术的意识形态属性在于

形式，而非内容。那么揭示形式的意识形态属性，便是

它们的主要任务之一。

作为西方马克思主义的开创者，卢卡奇最早关注

了形式与意识形态间的关系。在他早年的美学思想中，

形式占据着核心地位。虽然卢卡奇对文学社会学一直

持批判角度，但艺术形式与社会历史的关系问题始终

是他关注的重心，这正是文学社会学探讨的核心问题。

在艺术与社会现实的关系上，卢卡奇持的是反映论。

在他眼中，艺术作为上层建筑的一部分，是对社会现实

的能动反映。艺术通过形式成形、确立，它“公开地、直

接地追求形式”(23)。艺术通过形式来连接作者和读者，

使之具有社会性。艺术借助形式来反映现实，而形式

来源自社会现实。卢卡奇认为形式是对现实的反映，

与社会现实同源同构。“结构是一种反映现实的诗的

形式，也就是说，是人和人之间的关系、人和社会及自

然的关系在现实生活中形成的一种主要形式。”(24)“节

奏是客观现实的反映，并且它的产生与劳动有着密切

联系”(25)。在《小说理论》一书中，卢卡奇集中探讨了

艺术形式与历史间的同构关系。卢卡奇从总体性的角

度分析了古希腊文学和现代小说与时代精神之间的关

系，认为形式与时代精神具有同质性。在他看来，古希

腊是人和世界、灵魂和行动有机统一的和谐时代，史诗

便是对这种总体性的反映。古希腊悲剧和哲学的出现，

则反映了那种有机和谐总体性的瓦解。到了现代资本

主义社会，古希腊那种有机统一的总体性被破坏掉了，

064

2021 . 05



世界支离破碎，陷入虚无。小说形式便是对此时代精

神的反映，它反映了孤独灵魂在异化世界的无所归

依。小说是现代人的精神历险，呈现了现代人寻求自

我本质的艰难历程，企图重建总体性。故而，卢卡奇

认为“小说是一个被上帝遗弃的世界的史诗。”(26) 总

而言之，在艺术形式与社会现实的关系上，卢卡奇认

为二者同源同构，是对当时社会历史的反映。社会历

史有着各自的意识形态或者就是意识形态性的，那么

与其同构的形式也就具有了意识形态属性。卢卡奇

主张“艺术中的意识形态的真正承担者是作品本身的

形式，而不是可以抽象出的内容”(27)，所指的正是形式

的意识形态性。

卢卡奇虽揭示了形式与社会历史的同构关系，但

没有明确说明形式如何实现与社会历史的同质性。即，

形式是通过何种途径或中介实现了与社会历史的同

构。形式不是社会历史，社会历史不是直接就转化为

形式，二者间存在着中间环节或中介。借由此中介，社

会历史与形式才能实现同构。对于此问题，戈德曼的

探索更进了一步。戈德曼受到了卢卡奇和皮亚杰的影

响，提出了发生学结构主义理论。他认为在作品的内

在结构与作家所属的社会集团的精神结构是一种同构

关系，“作品世界的结构与某些社会集团的精神结构是

同源的”(28)。戈德曼不认为文学是作家个人的独创成

果，它的真正作者是社会集团。文学作品是通过个体

而获得的集体成果，是对所属的社会集团世界观的呈

现。“作品是通过作品创造者个人的意识而获得的集体

成果，是一种随后能够为集体揭示出这个集团没有意

识到的活动方向的成果。”(29) 他认为，小说形式结构对

应着社会经济结构，把二者直接等同。“重要的小说样

式的结构和经济生活中的交换结构是严格同构的……

与被物化世界相一致的小说形式的发展，只有把它与

一种被物化世界的同构的历史联系起来才能得以理

解。”(30) 在《论小说的社会学》一书中，戈德曼通过对

小说形式结构的分析，揭示了小说的结构变化与资本

主义社会结构变化间的同构关系。在戈德曼的理论中，

形式的意识形态性仍是源自语境，但更进了一步，指出

其源自意识形态的结构。换言之，形式就是意识形态

的结构方式与表达方式。每一种意识形态都拥有自己

的结构方式与表达方式，形式便是由此而生，故而与之

相应的形式是独特的。这种独特性不仅体现在其结构

形态上，更是源自决定此结构的意识形态上。因此，形

式的意识形态性源自它所存在的意识形态之中，它本

身就是意识形态的组成部分。由此来看，史诗只能存

在于上古时代，它是作为上古人类的世界观的存在方

式而存在的。现代主义和后现代主义艺术形式只能

产生于资本主义发展的晚期，是作为时人理解、认识

这个异化的、沉沦的世界的思维方式而存在的。

从社会学视角探讨形式与意识形态的关系，终究

难以避免简单化、机械化的反映论弊端，这是伊格尔顿

批评戈德曼的原因。(31) 虽然戈德曼指出了作品结构

与社会精神结构的同构性，但这种同构性是借助哪一

具体中介、途径实现的呢。戈德曼本人认为是艺术家。

艺术家是连接作品和社会精神的中介和纽带，是他将

社会精神结构转化为了作品结构。虽然戈德曼也探讨

了艺术家的中介转换功能，但没有真正揭示艺术家在

其中的运作机制。更为重要的是，社会精神是如何落

实到个体艺术家之上，艺术的个性是如何呈现时代精

神的集体性的，戈德曼没有对此进行深入探讨。在这

方面，布尔迪厄提出的习性理论可以对此做出解释。

在布尔迪厄那里，习性（亦译为惯习）是连接个体

与社会的纽带。每个人总生活在社会结构之中，被社

会结构化，形成自己的习性。“习性是一种社会化了的

主体性”“产生于铭写在人的躯体 ( 生物学的个体 ) 中

的社会制度”(32)。习性的形成与个体生存的社会环境

和社会经历相关，它以一种无意识的方式存在于个体

之中，并内化为个体的性情倾向。究其本质，习性是历

史与社会环境的主观化过程，是内化了的文化心理结

构。习性虽源自外在的客观世界，但它在个体身上的

呈现却是主观化的、个性化的。在布尔迪厄那里，习性

是个体的生存状态，呈现为一种个体性情倾向。习性

是被建构的文化心理结构，但也是具有建构能力的文

化心理结构。“它是持续的、可转换的性情倾向系统，

倾向于被建构的结构 (structured structures），发挥具有

建构能力的结构 (structuring structures) 功能，也就是说，

发挥产生和组织实践与表征的原理的作用，这些实践

与表征在客观上能够与其结果相适应，但同时又不以

有意识的目标谋划为前提，也不以掌握达到这些目标

所必需的操作手段为前提。”(33) 习性不总是被动接受，

它也具有主动性。它虽然是已有的积淀，但也能吸收

新的经验。换言之，习性是开放性的，随着时代和个体

的经历的变化不断发生变化。“是一个开放的性情倾

向系统，不断地随经验而变，从而在这些经验的影响下

不断地强化，或是调整自己的结构。”(34) 正是这种开放

性，使得习性区别于习惯，具有了积极的操作性和创造
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性。“我说的是惯习（habitus），而不是习惯（habit），就

是说，是深刻地存在在性情倾向系统中的，作为一种技

艺（art）存在的生成性（即使不说是创造性的）能力，是

完完全全从实践操持的意义上来讲的，尤其是把它看

作某种创造性艺术。”(35) 以布尔迪厄的习性理论来阐

释艺术家的中介作用，便能很好的解释社会意识形态

是如何影响形式的。习性是内化于艺术家文化心理结

构中的意识形态，而意识形态通过艺术家的习性来影

响艺术形式。艺术家生存于一定的社会环境之中，受

到外在环境的影响，形成特定的习性。在创作时，艺术

家无意识地受到自身习性的控制，影响着他对形式的

认知、选择，创造出特定的艺术形式。由于习性是内在

化的意识形态，而艺术形式的生成又是由习性主导，因

而艺术形式便自然带有了意识形态属性。艺术家的习

性是个性化的，创造出的艺术形式是个性化的，多种多

样的。但由于生成习性的社会文化环境是共同，故而

这些多元化的艺术形式是对同一社会现实和意识形态

的个体化呈现，其意识形态属性是不变的。换言之，习

性是个体性与社会性、特殊性与普遍性的统一，个性化

之中总是蕴含着一般性。习性随着社会环境和个体经

历不断发生变化，故而艺术形式也会发生变化。借由

布尔迪厄的习性理论，意识形态与形式间的复杂机制

得到了较为明晰的阐释。

三、否定性的形式

以上从同构性的角度，探讨形式的意识形态属性。

但形式与意识形态的关系不只是同一性，还有对抗性

关系。形式不仅同向折射意识形态，也会反向对抗意

识形态。在艺术形式对抗意识形态的同时，它自身也

成了一种意识形态。因为对一种意识形态的反叛，只

能以另一种意识形态的方式进行。这不是说艺术形式

成了意识形态，而是指艺术形式在反抗的同时具有了

意识形态的属性。这种反抗着眼于形式与现实的关系，

认为形式是对社会现实及其意识形态的颠覆。这实际

上探讨的是形式的政治解放功能，主要源自西方马克

思主义对现代资本主义的批判。在他们眼中，艺术是

资本主义的解毒剂，而艺术的批判功能集中体现在形

式之上。通过形式的批判功能，艺术实现了政治解放

功能。

在阿多诺看来，大众文化原本由民间自发形成，而

到了资本主义社会已经成为一种文化工业。文化工业

以商品的形式提供消遣娱乐功能，宣传资产阶级的意

识形态，借以欺骗和奴役大众。“娱乐活动本身的意义，

即为社会进行辩护。”(36) 文化工业已经成为维护资产

阶级意识形态的工具和帮凶，“消费是消遣娱乐工业的

意识形态”(37)，造成了从启蒙向蒙昧的倒退。文化工

业的盛行，最终将可能导致艺术的没落。他认为，这种

与资产阶级意识形态同一的文化工业是需要否定批判

的，而批判的途径便是艺术。在阿多诺眼中，艺术是对

现实世界的否定认识，否定性是艺术的本质。艺术不

是与社会的同一，而是与社会相对的反题。真正的艺

术对真理性内容的呈现，而艺术对真理性内容的呈现

正是以否定性的方式实现的。“艺术作品只有通过具体

的否定才会是真理性的。”(38) 阿多诺认为，艺术的社会

性体现在对社会的否定中，而不是趋同。“艺术的社会

性主要因为它站在社会的对立面。”(39)“艺术就是达到

社会的社会性逆反现象”(40)。不过这种对社会的批判

和否定是通过艺术自律实现的，而艺术自律体现为形

式律。换言之，艺术对社会的否定通过形式实现的，在

此过程中艺术自律得以确立。“这种具有对立性的艺

术只有在它成为自律性的东西时才会出现。通过凝结

成一个自为的实体，而不是服从现存的社会规范并由

此显示其‘社会效用’，艺术凭藉其存在本身对社会展

开批判。……对社会的这种否定，我们发现是反映在

自律性艺术通过形式律而得以升华的过程中，它也有

助于意识形态的辱骂活动：艺术与这一骇人的社会保

持距离也暴露出一种不介入的态度。”“无论艺术作品

在任何地方发动自我批评，都是通过形式进行的，……

作品的存在应该归功于形式。”(41) 形式对现存意识形

态的否定，正体现了艺术的否定性。阿多诺所说的“不

介入的态度”不是封闭、隔绝的态度，而是不苟同现存

的意识形态，而代之以批判的立场。形式的这种批判

的态度体现出了意识形态性，是以作为现存意识形态

的对立面方式呈现出的。

对于艺术形式反抗现存现实的意识形态的异质属

性，马尔库塞说得更为明确。在他看来，资本主义创造

的现实世界是不合理的、异化的，是对人性的压抑和扭

曲。他认为，艺术具有政治潜能，能够实现对现实世界

的反抗，解放被压抑的人性，具有革命的效果和意义。

“艺术具有一种政治潜能和一种政治职能。”(42) 艺术的

政治潜能体现在艺术形式之上。“艺术的政治潜能在于

艺术本身，即在审美形式本身。”(43) 艺术形式提供了新

的感知世界的方式，实现了对现实世界的重组，创造了

未被扭曲和压抑的自由世界。借助这种新的组织、感
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知方式和对自由世界的体验，艺术形式塑造了反抗性

的主体，实现了对现实世界的批判和超越。“每一件真

正的艺术作品，遂都是革命的，即它颠覆着知觉和知性

的方式，控诉着既存的社会现实，展现着自由解放的图

景。”“艺术对眼前现实的超越，打碎了现存社会关系

中物化了的客观性，并开启了崭新的经验层面。它造

就了具有反抗性的主体性的再生。”(44)“审美形式使艺

术摆脱阶级斗争的现实性，即摆脱了那种纯粹又简单

的现实性。审美形式构成了自律，使艺术与‘给定的东

西’区别开来。不过，艺术的这种超然独立产生出的不

是‘虚假的意识’或纯粹的幻象，而是一种反抗的意识：

即对在现实中随波逐流的心灵的否定。”(45) 由此，马尔

库塞认为，艺术的使命就是重新塑造人的感性和理性，

使人类重新感受这个世界。艺术形式是实现这一目标

的关键。艺术形式构成了自律。正是由于自律性的存

在，使得艺术得以不受外在世界的干扰和侵袭，具有了

反抗和颠覆现存意识形态的能力。马尔库塞将之称为

“形式的专制”，“一出剧，一部小说，只有借助能‘融合’

和升华‘素材’的形式，才能成为真正的艺术作品……

在艺术作品中，这个‘素材’已脱离了它的直接性，称为

某种具有质的差异的东西……内容已被作品的整体改

变了，它的原意，甚至会被转化成相反的意味。这就是

‘形式的专制’。形式的专制是指作品中压倒一切的必

然趋势，它要求任何线条、任何音响都是不可替代的。

这种内在的必然性（这种将真正的作品与非真正的作

品区别开来的性质），确实是专制的，因为它压制了表

现的直接性。在这里被压制是虚假的直接性，这种直

接性的虚假在于它背后拖曳着一个未经反思的神秘现

实。”(46) 这里的“虚假的直接性”“未经反思的神秘现实”

指的就是现存现实与意识形态。形式的专制能够对抗

意识形态专制，使得艺术服从自我规则摆脱现存意识

形态的控制，作为它的对立者而存在。艺术形式创造

了一个自由自在的、呈现真理的世界，通过对这一自由

世界的观照，激发了人的潜能，从而批判和否定既存的

现实世界，最终实现人的解放。“艺术的使命就是让人

们去感受一个世界。这使得个体在社会中摆脱他的功

能性生存和施行活动。艺术的使命就是在所有主体性

和客体性的领域中，去重新解放感性、想象和理性。艺

术中表现的审美变形，就是认识和控诉的手段。但这

种成就是以一定程度的艺术自律为前提的。正是艺术

自律使艺术从现存东西的神秘力量中挣脱出来，自由

自在地去表现艺术自身的真理。只要不自由的社会仍

然控制着人和自然，被压抑和被扭曲的人和自然的潜

能只能以异在的形式表现出来。艺术的世界就是另一

个现实原则的世界，另一个异在的世界，而且艺术只有

异在化，才能完成它的认识的功能。”(47)“艺术创造的

世界被认作是一种在现存的现实中却被压抑和扭曲了

的现实。这种体验，于一些极端的情境（如爱情和死亡、

犯罪与失败，还有快乐、幸福和满足）中达到了顶点；这

些情境以正常条件下被否定的甚至前所未闻的真理的

名义，粉碎着既存的现实。艺术作品从内在的逻辑结

论中，产生了另一种理性、另一种感性，这些理性和感

性公开对抗那些滋生在统治的社会制度中的理性和感

性。”(48) 借助于形式自律的专制，艺术否定了现存意识

形态。在这里，形式实现的正是政治批判功能。形式

的这种批判功能不是直接的政治革命，而是对现存意

识形态的反抗。形式塑造了反抗性的自由主体，以一

种自由精神批判意识形态对现存世界的维护。形式的

政治解放功能始终是意识形态层面的，企图在精神层

面实现对人的解放和救赎。因此，探讨形式的政治解

放功能，就是探讨艺术形式的反意识形态属性。

总而言之，艺术形式通过对现存意识形态的否定，

本身就拥有了意识形态的属性。艺术要实现自身的否

定——批判功能，必然以自律为前提。自律不意味着

封闭，而是赋予艺术一块纯洁的天地，以作为现存社会

的对立面而存在，更好地实现对社会的干预。进一步

而言，站在异质性的角度，艺术自律本身就具有意识形

态属性——以反抗现存意识形式的方式获得。艺术形

式的这种意识形态的属性，表明了艺术形式与意识形

态间的复杂关联。

结  语

无论是在同构性的层面，还是异质性的层面上，

艺术形式终究难以摆脱意识形态的纠缠，终究把意识

形态纳入自身，使之成为自身的属性之一。需指出

的是，形式不是意识形态，而只是具有意识形态的属

性。意识形态是价值、表象和观念体系的总和，而形

式则是结构与感性外观，二者有着本质区别。好比红

色可以象征革命，但它本身不是革命。形式不直接表

达具体的意识形态内容，呈现为一种概括性、抽象性

的主观倾向与态度。意识形态对形式的影响，在于它

转化为人的形式观念——形式观，形式正是在形式观

的主导下生成、感知的，从而赋予了形式以意识形态

属性。
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