
第３０卷　第４期
２０１１年８月

西 安 建 筑 科 技 大 学 学 报（社会科学版）

　Ｊ．Ｘｉ′ａｎ　Ｕｎｉｖ．ｏｆ　Ａｒｃｈ．＆Ｔｅｃｈ．（Ｓｏｃｉａｌ　Ｓｃｉｅｎｃｅ　Ｅｄｉｔｉｏｎ）
Ｖｏｌ．３０　Ｎｏ．４
Ａｕｇ．２０１１

对杜威美学的再思考
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摘　要：首先，杜威美学有寻求连续性、回归日常生活的基本立场，其中包括恢复艺术品的经验与日常生活经

验之间的连续性，高雅艺术与通俗艺术的连续性，以及美的艺术与实用的或技术的艺术之间的连续性。其

次，杜威美学与他的一元论经验哲学有着密切的联系，在此基础上，他提出了“艺术即经验”的基本命题。最

后，对杜威美学的这些基本观点进行反思，指出其中逻辑和概念的失当之处。
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　　说到杜威，中国学术界并不陌生。贺麟先生

曾评论说，“对旧中国思想界影响最大的应该首

推杜威”［１］２。然而，中国学术界所熟悉的，多为他

的哲学和教育思想。杜威的几位著名的中国弟

子都不研究美学。杜威的美学著作《艺术即经

验》出版于１９３４年，那时，他的中国弟子们早已

经离开美国，纵横驰骋在中国的学界和政界了，

没有人再回到美国去学他的美学。２０世纪初和

中叶，中国的美学研究者对美国美学的研究本来

就很少，对杜威的关注就更少。

杜威美学不受重视的原因，还在于一个特别

的情况。这就是杜威美学在美国也曾经历了一
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个形成、被忘却，又受到普遍欢迎的过程。对此，

理查德·舒斯特曼描述道，实用主义美学始于这

本书，又差不多“在他那里终结”［２］１０。斯特曼总

结其原因时说：“第一是由于杜威的政治观点倾

向于左翼，而在麦卡锡时代的政治气氛下，这种

左翼的观点不受欢迎。第二是杜威的艺术观点

比较保守。他不欣赏后印象派以后的任何艺术

流派，对先锋派艺术持贬斥的态度。第三是他的

论述（由于不清晰）远没有像分析哲学那样在大

学课堂里受到欢迎。”［３］１７这说明杜威美学受冷落

除社会政治因素外，还与美学自身的发展逻辑有

关。２０世纪中叶的西方，是分析美学大行其道时

代。分析美学是受分析哲学的影响建立的。分

析美学的一个主要特征是通过艺术的批评、语言

的分析而追求清晰性。从方法论上讲，分析美学

重视逻辑和概念的分析，致力于讲道理的论证方

法，并强调客观性和真实性。然而杜威，与其他

２０世纪前期的美国哲学家不同，没有受过哲学

分析方法的训练，自然由于语言的晦涩艰深和

论证的抽象，被分析哲学家们批评为以一种填

鸭式的方法将结论强加给读者，而毫无对话可

言，这也从一个侧面说明美学方法的重要性。

因此只是到了２０世纪后期，杜威的美学才重新

受到重视，被拿来当做推动人们走出分析美学

的动力。这时，杜威也得到了重新评价。舒斯

特曼甚至认为：“在英美美学传统中，没有一本

书在涉及范围的广泛，论述细致和激情有力方

面可与《艺术即经验》相比。这本书对于那种将

艺术品看成是固定、自足而神圣不可侵犯之对

象的传统美学观的冲击，预示了巴尔特、德里达

和福柯等的后结构主义者的思想，并且，杜威的

理论要比这些大陆哲学家更为健全，而不像他

们那样走极端”［４］１０３。不仅仅舒斯特曼，而且诺

尔·卡罗尔、约瑟夫·马戈内斯、阿诺德·贝林

特，以及几乎所有的当代美国重要美学家都深

受杜威的影响，所以杜威美学非常值得我们认

真研究和反思。

　　一、杜威美学的基本立场：寻求连
续性、回归日常生活

　　总的说来，杜威美学谈得最多的是恢复艺术

与非艺术之间的连续性。这种恢复包括几个层

次。

第一是艺术品的经验与日常生活经验之间

的连续性。我们并非只在接触艺术品时才产生

经验，在日常生活中，经验是无处不在的。任何

能够抓住我们的注意力，使我们发展兴趣，给我

们提供愉悦的事件与情景，都能使我们产生经

验。我们关注一个爆炸性新闻，听到一则笑话，

农村孩子跑十里、二十里去看火车，在城里工作

和居住的人不远千里万里去旅游，所获得的都是

经验。这些经验过去被认为与艺术经验毫不相

干。艺术经验被当做穿着礼服在音乐厅和剧院

里正襟危坐听音乐和看戏，被看成是去博物馆和

画廊观赏艺术名作，被局限于阅读文学名著。艺

术理论的研究，只是从这些艺术经验出发，或者

说，只是从公认的艺术作品出发。杜威认为，建

立在这种认识基础上的艺术理论，是一种空中楼

阁。这是艺术理论走向形式主义，变得苍白无力

的原因。因此，在他看来，艺术哲学家的任务是

致力于“恢复作为艺术品的经验的精致与强烈的

形式，与普遍承认的构成经验的日常事件、活动，

以及苦难之间的连续性”［５］１－２。

第二个层次是高雅艺术与通俗艺术之间的

连续性。我们今天看到的雅典帕台农神庙是一

件伟大的艺术品，但它对于当时的雅典人来说，

只是神庙。被我们奉为经典的许多古代艺术作

品，在其产生之时，也都与当时人的生活有着密

切联系。那些以大写字母Ａ开头的“艺术”（Ａｒｔ）

似乎具有某种被称为“灵韵”（ａｕ－ｒａ）的精神性，被

人们高高地供奉起来，放进了博物馆。大写字母

开头的“艺术”（Ａｒｔ），与小写字母开头的“艺术”

（ａｒｔ），即一些大众艺术被区分开来。这种区分是

现代社会发展的结果。高雅艺术与通俗艺术区分
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之后，有教养者将自己的欣赏范围局限于前者，而

人民大众则既由于缺乏财力、时间和教育水平，又

由于觉得它苍白无力而去“寻找便宜而粗俗的物

品”。［５］４由此，造成了高雅艺术与通俗艺术的分野。

这种分化对艺术的发展来说，是具有灾难性的，前

者失去了大众，后者则失去了品味。一方面，高雅

艺术使普通人望而生畏，无法接近，不构成生活的

一部分；另一方面，大众就只能求助于凶杀、色情的

粗俗品来满足审美饥渴。对此，杜威的回答是，看

看原始人是怎样对待艺术的，看看原始艺术怎样在

今天越来越受到人们的欢迎。当然，我们无法回到

原始时代，但重建高雅艺术与通俗艺术之间的连续

性，却是我们所能够完成的任务。

第三个层次是美的艺术与实用的或技术的

艺术之间的连续性。从中世纪的手工作坊中，一

方面生长出现代的制造业，另一方面也生长出美

的艺术。由于受审美无利害观点的影响，传统的

看法是，只有那些不是为着实用目的而制造出来

的制成品，才是艺术品。杜威认为，实用与否，不

是区分是否是艺术的标志。他提出，美的艺术在

生产过程中“使整个生命体具有活力”，使艺术家

“在其中通过欣赏而拥有他们的生活”［５］２７。从上

面的论述我们可以看出，杜威努力要建立一种回

到日常生活的艺术理论。

　　二、杜威美学的基本命题：艺术即
经验（审美经验）

　　杜威的美学立场决定了他的审美经验主要

是致力于“恢复审美经验与生活的正常过程间的

连续性”［５］９。为了更好地理解杜威的审美经验概

念，我们可以从杜威的一元论经验哲学谈起。但

是，杜威的经验与此前的英国经验主义不同。对

于１８世纪和１９世纪的欧洲哲学家们来说，世界

是给定的事实，而哲学的任务是解释人关于世界

的知识的源泉。英国经验主义者将这一源泉归

于经验。与英国经验主义相对立的是欧洲大陆

的理性主义，主张知识的源泉是理性。杜威哲学

的对立面不是理性主义，而是主观与客观相对立

的二元论。对于他来说，无论是英国经验主义

者，还是大陆上的理论主义者都属于这种二元

论。他提出，经验是超越这种二元论的关键概

念。世界并不处于人的对立面，而只是人的环境

而已。“活的生物”①与环境之间的关系才是给定

的事实。“活的生物”与环境接触产生了经验。

经验既包括环境作用于“活的生物”所产生的

“受”，也包括“活的生物”作用于环境所产生的

“做”。因此，经验并不只有被动的一面，也有主动

的一面。不仅如此，他还指出，经验是动态而非

静态的。“活的生物”在与环境的相互作用中，不

断处于平衡丧失和平衡恢复的过程之中。这种

平衡的失与得的过程，就是活的生物与环境相互

改造的过程。通过这种相互作用和改造，环境成

了属于“活的生物”的环境，而“活的生物”也成了

环境的一部分。这种动态平衡的过程中产生了

经验。这种经验既不是纯粹主观的，也不是纯粹

客观的，它是人与环境相遇时出现的。更进一步

说，只有经验才是第一性的。有了“经验”，才能

对经验进行反思。一切关于“自我”和“对象”的

意识、思考和理论，都是第二性的，是在“经验”的

基础上生长起来的。

从这种对经验的定义出发，杜威进一步提出

了他的“一个经验”（ａｎ　ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ）的概念。

经验有完整与不完整之分。日常生活的经

验常常是零碎的，不完整的。在生活之流中，各

种各样的经验在错综复杂地相互影响。但是，

在有利的条件下，日常生活也提供了我们欣赏

“一个经验”的许多机缘。例如，一项工作的圆

满完成，一次游戏玩得很尽兴。为此，杜威细心

地指出了构成一个经验所要求的特征：其一，完成

①杜威哲学的核心概念之一。杜威提出：为了把握审美经验的源泉，有必要求助于处于人的水平之下的动物生活。而且他认为：在

动物的活动中，“行为融入感觉，而感觉融入行动———构成了动物的优雅，这是人很难做到的。”［５］１８－１９
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性———“我们在所经验到的物质走完其历程而达

到完满时，就拥有了一个经验。”其二，内在的推

动力———经验“在自身冲动的驱动下得到实现”，

而不是受外在的力量的驱使。其三，持续性———

在一个经验中，“每一个相继的部分都自由地流

动到后续的部分，其间没有缝隙，没有未填的空

白。”其四，清晰性———一个经验不仅仅是无形之

流，它“不以牺牲各部分的自我确证为代价”。其

五，积累性———“增长的意义在一个目的下的保

留和积累，其终结被感到是一个过程的完成。”其

六，有一个主导地位的性质———一个经验的统一

体“是由一个单一的、遍及整个经验的性质构成

的，尽管其中各组成部分千变万化”［５］３７－４２。在杜

威看来，当日常经验具备了这些特征，就成为了

一个经验。换言之，“一个经验”就是一次圆满的

经验。

“一个经验”给我们提供了一把理解“审美经

验”的钥匙。因为在杜威看来，“一个经验”与审

美经验并没有质的区别。它们都存在于生活的

各个领域。所不同的是，在审美经验中，有着对

当下性质的压倒性关注：“当它的那些决定任何

可被称为一个经验的要素被高高地提升到知觉

的阈限之上，并且为着自身原因而显现之时，一

个对象就特别并主要是审美的，它产生审美知觉

所特有的享受”［５］６１。因此，审美经验无非是“一

个经验”的集中与强化。它不仅出现于艺术的创

作和欣赏过程中，也出现于科学和哲学、体育竞

技或烹饪等领域。由此决定，杜威的审美经验概

念是“转换性的”。在这种转换性概念的基础上，

杜威对艺术进行了定义：艺术即“经验”（审美经

验）。杜威相信，这种艺术概念可以让我们扩展

艺术领域，使艺术重新回到真实的日常生活中

去。因为审美经验不是康德美学所强调的那样，

其中没有实用的考虑，没有理智的概念。杜威写

道，“审美的敌人既不是实践，也不是理智。它们

是单调；松垮而目的不明；屈从于实践和理智行

为中的惯例”［５］４３。所以杜威为美学打破“审美无

利害”和“艺术自律”思想的统治奠定了极为重要

的理论基础。

三、反思杜威美学

美学方法论上的欠缺，使得杜威的美学思想

也出现了一些逻辑和概念上的模糊和混乱。

首先，从艺术作品本体论的角度上看，杜威

的论述是含糊其辞的。他明确指出，一个对象如

果不进入人的经验之中，它就不是艺术作品，而

只是艺术产品。例如，他说：“帕台农神庙是一件

伟大的艺术品。然而，它仅仅在成为一个人的一

个经验时，才在美学上具有地位”［５］２。显然，杜威

所关注的是存在于人的经验中的“艺术作品”，而

不是物理意义上的“艺术产品”。这似乎是没有

问题的。然而，杜威太过于强调自己与二元论的

区别，以致他将经验和艺术两个概念完全等同起

来。他在很多地方提醒我们，经验才是“真正的”

艺术作品，“真正的艺术作品是由来自一种有机

体的与环境的状况与能量的相互作用的整体经

验的建构”［５］６９。既然如此，在经验之外存在的那

个物理对象是什么呢？杜威用了“艺术产品”一

词，它当然就是我们一般所说的“艺术品”或“艺

术作品”。然而，我们为什么不可以说，既存在物

理意义上的艺术作品，又存在人们对它的经验

呢？这种说法似乎更加符合日常语言的用法。

杜威显然不愿如此区分。总的说来，他把艺术等

同于经验导致了艺术作品本体论上的混乱。

其次，虽然“艺术”是一个历史性的、可以予

以重构的概念，但以转换性的审美经验概念来界

定艺术，在逻辑上是不能令人信服。我们知道，

审美经验不但会在艺术之外的其他领域出现，有

时甚至比艺术经验来得更加强烈，也更加完满，

比如说，我们在泰山之巅放眼四周而产生的那种

“荡胸生层云”的感觉。但无论如何，我们不可能

把山中云气归类为艺术，至少这不是该语词的日

常用法。更重要的是，把审美经验归结为“一个

经验”的集中和强化，“一个经验”与实用主义解

决问题的过程所遵循的道路非常类似。杜威可
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以把解决一个不确定的情境感觉到的难题获得

的满足当成是审美满足吗？这可能是他的理论

的一个明显的麻烦。因此，用审美经验来界定艺

术，就有将艺术经验等同于日常生活经验的可

能，这样只会让艺术的界限变得模糊起来。我们

所面临的一个难题是：我们应该把艺术完全等同

于生活呢，还是应该把艺术作为人类文化中一种

具有相对的自律性的东西而加以保护，并允许艺

术在人类的生活中具有自己独特的人文功能？

应该说，杜威的美学在一定程度上保留了艺术的

概念，但由于其审美经验概念是一种转换性的概

念，这就很容易导致艺术概念的取消主义。毕

竟，艺术无处不在，则意味艺术无处可寻。如果

野心勃勃地将艺术等同于生活，最终可能让艺术

变得面目全非，反而什么也不是。因此，一个更

为合理的观点也许是：一方面，艺术融入生活是

有必要的，而另一方面，艺术只是人类文化的一

个独特的组成部分。

最后，不符合当代艺术发展的现状。因为虽

然统一的观念在美学思想上有漫长的历史，但是

基于审美经验是“一个经验”的集中和强化基础

上的，对于审美经验形式整体性的坚持却受到近

来艺术家们的有意抵制。当代艺术家的作品常

常是有意地未解决或没有结果。他们常常不是

以艺术物品为最终形式，而是有意地涌出博物馆

或剧院，进入日常生活。它们时常要求观众或欣

赏者来完成对作品的经验，有时是直接作为艺术

生产过程的合作者，有时是达到理解或解决，这

些活动可能并不直接，甚至不成功。比如绘画艺

术中的抽象表现主义和硬边绘画之类的运动聚

焦于绘画的表面，它们并不轻易地进入通向完满

的经验过程。当然，可以用这种方式欣赏它们，

我认为这样做也能提高它们，但是其力量很大程

度上存在于绘画外观在一瞬间的冲击，如它的质

地、它对于色调的感知的强调，或许还有对比度。

在其他艺术，特别是在音乐中，也能看到这种对

直接性的密切关注。在一些当代音乐作品中，都

存在一种对于直接的、瞬间的调性以及它们自身

构造的兴趣。还有一些小说和电影，它们的叙事

有意地不完整和不解决。这些作品不同于以前，

有意地不完整、然后要求欣赏者来解决它们的作

品。因此，这类欣赏性的经验是一种不完整的经

验，它公然对抗“一个经验”。所以现当代艺术取

得了较大的发展，而杜威的理论不足以解释这

些，也难怪舒斯特曼评价杜威的艺术观点保守

了。
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