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文学研究

美与分析
———２０世纪西方分析美学述评

曾繁仁

【提　要】分析美学是西方２０世纪后半期主要流行于英美诸国的重要美学流派，以其
独特的科学认知主义立场和分析方法，与欧陆当代现象学人文主义形成互补之势。维特根
斯坦是分析哲学与美学的创始人之一，他以反本质主义批判传统美学，将语言分析方法运
用于美学研究，主张审美与 “语言游戏”密切相关，认为艺术的基本特征在于 “家族类
似”。古德曼是美国分析美学的代表，以符号分析从事美学研究，认为艺术与符号密切相
关，而艺术品之成为艺术品在于 “审美征候”，因而在美学研究上走向科学认知主义，主张
审美经验就是一种认知经验。卡尔松以环境美学著称，其环境美学集中体现了分析美学作
为科学美学的特点，着力于运用分析的方法对于各种环境欣赏模式进行深入分析，其彻底
性与新颖性可谓蔚为大观，充分体现了分析美学在新时代的风采。
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　　分析美学是２０世纪后半期西方重要美学流
派，特别在英美诸国成为美学之正宗，影响深
远，直至当前。分析美学是一种独具特点的科
学主义美学流派，与欧陆现代现象学人文主义
美学形成互补的态势。分析美学的科学主义的
重要表现就是分析方法的普遍运用，形成其理
论特色。我国美学界对于欧陆现象学美学关注
较多，研究者也较多，但对于分析美学则相对
关注较少，这是不全面的。我们试图通过对维
特根斯坦、古德曼与卡尔松等三位美学家的主
要观点的梳理与评述，初步描述分析美学早期
之语言分析，中期之符号分析及近期之环境欣
赏模式分析的不同特点，呈现西方分析美学的
大略风貌。

一、维特根斯坦：语言分析

维特根斯坦 （１８８９年４月～１９５１年４月），
英国分析哲学大师，数理逻辑学家，分析哲学
的创始人之一。他出生于奥地利一个犹太家庭，
先后在柏林高等技术学校与曼彻斯特大学就读，
青年时期受到分析哲学奠基人弗雷格与罗素的

影响。第一次世界大战时期参军，并在战俘营
完成 ２０ 世纪哲学经典之作 《逻辑哲学论》
（１９１９年），后获得剑桥大学博士学位并任三一
学院研究员 （１９３０年）、剑桥大学教授 （１９３９
年）。１９４７年辞去教授职务，专心于学术研究，
成果丰硕，１９５１年辞世。维特根斯坦具有极大
影响的后期著作 《哲学研究》，是在他辞世后的
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１９５３年出版的。维特根斯坦的思想发展有前后
期的区分，前期思想来源于弗雷格与罗素，强调
以逻辑分析的方法澄清命题的意义；后期则受到
摩尔、莱姆塞以及德国语言学家毛特纳等的影响，
强调语言的不同用法与语言的约定俗成性质。可
以说，维特根斯坦的思想，有一个从早期的 “语
言界限”向晚期的 “语言使用”的过渡。据称，
维特根斯坦对于美学非常喜爱，曾说：“我或许会
发现科学问题很有趣，可它们从未真正吸引过
我。唯有观念的和美学的问题吸引我的注意力。
说实话，我对科学问题的解答漠不关心，但其
他类型的问题不是这样的。”① 作为哲学家，他
的美学论述不是很多，他的美学思想集中在

１９３８年的 《美学、心理学和宗教信仰演讲与对
话集》之中，俗称 “剑桥演讲录”。２０世纪以
来，学界普遍认为对于现代哲学与美学影响最
大的有马克思、海德格尔与维特根斯坦三位理
论家。

（一）对传统美学的批判：反本质主义

１．“美学”一词被误解，有澄清之必要
他说：“（美学）这个题目太大了，据我所

见，它完全被误解了。对诸如 ‘美的’ （ｂｅａｕｔｉ－
ｆｕｌ）这一词语 （ｗｏｒｄ）的使用，甚至更容易被
误解，如果你看它所出现的那个句子的语言形
式 （ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ　ｆｏｒｍ），那么，这种误解情况就较
之其他多数的词语更容易发生。”② 在他看来，
传统美学关于美学是感性认识的完善的科学、
美学是艺术哲学等等看法，其问题很大。首先
在于语言的使用不当，具有某种抽象性，与生
活实际距离很远，也离开了语言的使用实际。他
认为，如果从日常生活中 “美的”一词的使用来
看，美学只是一种形容词或感叹词，而绝对不是
“感性认识”或 “艺术哲学”那样的名词。而且，
包括美学在内的任何概念都必须在语言的使用中

把握，没有抽象的、不变的所谓 “美学”。

２．所谓 “美的科学”是荒谬可笑的
他说：“美学就是一门告诉我们什么是美的

科学———就词语而言这几乎是最荒谬的了。我
假定美学也应该包括何种咖啡的味道更好些。”③

这就告诉我们，美学与传授知识的科学相距甚
远，传统美学说 “美学是一种科学”这是最荒

谬可笑的事情。因为他认为，美学不传授任何
科学知识，在具体的语言使用中它只与美味、
美言与美食密切相关，而不传授知识。

３．美学是心理学的观点是极度愚蠢的
他说：“人们经常说，美学是心理学 （ｐｓｙ－

ｃｈｏｌｏｇｙ）的一个分支。这种观点认为，一旦我
们是更为先进的，每个事物———一切的艺术的
神秘 （ｔｈｅ　ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ　ｏｆ　ａｒｔ）———都可以通过心
理学实验 （ｐｓｙｃｈｏｌｏｇｉｃａｌ　ｅｘｐｅｒｉｍｅｎｔｓ）来加以
理解。诸如此类的观点是极度愚蠢的，可是它
偏偏就是如此。”④ 在他看来，既然美学不是科
学，那么它也就不是心理学，因为心理学属于
科学的范围。而且，他认为这种将美学看作是
心理学的观点极为愚蠢。他在讲演中多次阐述
这个观点。他认为，审美问题与心理学实验毫不
相关，心理学作为科学是讲究因果律的，但审美
没有因果律问题，更不是实验室可以解决的。

（二）关于美学：语言分析

１．哲学的目的是命题的明晰
维特根斯坦将哲学定位到了语言分析的位

置，他说：“哲学的目的是对思想进行逻辑澄清
（ｔｈｅ　ｌｏｇｉｃａｌ　ｃｌａｒｉｆｉｃａｔｉｏｎ　ｏｆ　ｔｈｏｕｇｈｔｓ）。哲学不是一
种理论，乃是一种活动 （ａｃｔｉｖｉｔｙ）。一部哲学作品
本质上是由诸多阐明 （ｅｌｕｃｉｄａｔｉｏｎｓ）所构成的。
哲学的结果，并不是得到一些 ‘哲学命题’，而是
使这些命题明晰。哲学应使那些不加澄清就变得
暗昧而模糊不清的思想得以清晰，并为其划定明
确的界限。”⑤ 而 “我的语言界限就意味着我的
世界的界限”。⑥ 在这里，维特根斯坦已经走向了
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反本质主义，将哲学的根本目的指向了逻辑的澄
清、命题的明晰与界限的划定。而这是需要进行
语言的分析的，因为语言的界限就是世界的界限。
总之，哲学已经走向反本质主义，走向语言分析，
美学当然也是走向反本质主义和语言分析的。

２．美学所要做的事情就是给出语言使用的
理由

维特根斯坦认为， “美学所要做的事情……
就是给出理由，例如，在一首诗歌的一处特别的
地方为何用这个词而不是那个，或者在一段音乐
当中为何用这个音乐素材而不用那个”。① 也就是
说，他已经将美学具体到实际艺术中词语与素
材使用的研究。这就是一种语言分析的方法。

３．美学研究的 “描述”方法
维特根斯坦认为，“当时将美学视为一种严

格意义上的科学的建构方式是走错了路，因为
‘美在哪里’就像 ‘好吃在哪里’一样只能描
述，而难以给出某种科学化的规则”。② 在这里，
他道出了现代美学与古典美学的根本区别。古
典美学因为将美学看作 “科学”，所以美学研究
的方法是一种科学的逻辑的方法。而现代以来
美学回归到人文学科，走出了美学是科学的禁
锢，从而将美学的方法回归到 “描述”。所谓
“描述”，就是回到事情本身后对于事物的形象化
阐述。现象学是回到 “意向性”本身，存在论是
回到 “存在”本身，实用主义是回到 “经验”本
身，而分析美学则是回到 “语言分析”本身，然
后再对这种 “语言分析”进行形象地阐述。维特
根斯坦在语言分析的阐述中使用的最多的是举例。
他说：“要解决审美之谜，我们真正所要的，就是
将特定的例证放到一起形成群落———并进行特定
的比较。”③ 他在演讲中举了裁缝、音乐欣赏、
绘画、法庭与舞曲等等一系列例子，说明美学
研究回归语言的可能。他认为，这里描述的都
是各种特定情况下的审美反应，“描述”就是对
于审美反应的描述。他说： “欣赏音乐是人类生
活的一种表现形式。对于某些人我们将如何描述
这一形式呢？现在，我想我们首先必须描述音乐，
然后我们才能描述人对它是如何反应的。”④

４．描述必须在一定的情境之中
维特根斯坦认为， “美学的讨论就类似于

‘法庭上的辩论’。在法庭辩论当中，你尽量去
‘弄清那种意欲去做的行为的情境’，希望最后
将你所说的 ‘诉诸法官的判决’”。⑤ 在这里，他
形象地将美学讨论比喻为法庭审判，而法庭审
判的一个重要特点就是回归到事件发生的具体

“情境”，同样的事件在不同的语境中其内涵是
不同的。这说明，维特根斯坦的语言分析就是
回归语言的使用情境，并客观地描述这种情境。
这种 “语境论”成为分析美学的某种共识，并
发展为此后的文化形式与生活形式，是分析美
学语言分析走向生活的表征。他说，“意义及用
法”将语言的意义完全归结为 “使用”，是分析
美学 “语境论”的典型表述。

５．美学与伦理学都是不可言传的
维特根斯坦说： “伦理显然是不可言传的。

伦理是超验的 （ｔｒａｎｓｃｅｎｄｅｎｔａｌ）。 （伦理与美学
是一回事）。”⑥ 维特根斯坦将世界分为可以言传
的与不可言传的两类，一类是可以言传的世界，
这是 “事实世界”，它与语言、命题、逻辑相
关；一类是不可言传的世界，是神秘的世界，
伦理学与美学属于此类。这就为他在美学领域
反对科学化提供了理论前提，也为美学研究的
语言分析与描述方法提供了理论的根据。

（三）“美的”词语：语言游戏
在什么是美的问题上，维特根斯坦无疑是反

本质主义的，尽管他早期曾经提出过 “美是使人
幸福的东西 （Ａｎｄ　ｔｈｅ　ｂｅａｕｔｉｆｕｌ　ｉｓ　ｗｈａｔ　ｍａｋｅｓ　ｈａｐ－
ｐｙ）”。⑦ 但这是在否定各种传统的有关美的本质
的理论前提下，是在充分考虑到分析美的语言使
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用的情况下做出这个论断的。这个论断仍然是将
审美与伦理连接在一起加以阐释。他早期侧重于
运用语言分析的方法批判传统美学，重在对于传
统美学的语言分析，后期则侧重于审美过程中语
言的使用。此时他对于审美的最基本的观点则是：
“美的”词语是在语言游戏中出现的。

１．“美的”词语只有在 “语言游戏”中才
能出现

维特根斯坦认为， “美的”、 “好的”经常是
以感叹词出现的，“是什么使得这个词成为同意的
感叹词的？这是它所呈现出的游戏，而不是语词
的形式”。① 在这里，他将 “美的”与 “好的”这
种特殊的感受归结为 “语言游戏”。这里所谓的
“游戏”，就是一种动作、过程与自由的状态，表
明了语言的多义性与非稳定性，“美的”也是其多
义性与非稳定性的表现，是非本质的与非概念的。

２．“语言游戏”的背景是一种整体的文化
维特根斯坦认为，语言的游戏是在一种情

境中发生的，由此发现这种语言的游戏也需要
一种 “整体文化”。他说： “我们所谓的审美判
断的表现 （ｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎｓ　ｏｆ　ａｅｓｔｈｅｔｉｃ　ｊｕｄｇｅｍｅｎｔ）
的词语扮演了非常复杂的角色，而且是一种非
常明确的角色，我们称之为一个时期的文化 （ａ
ｃｕｌｔｕｒｅ　ｏｆ　ａ　ｐｅｒｉｏｄ）。描述它们的用法，就要去
描述你所意味的一种文化趣味 （ｃｕｌｔｕｒｅｄ　ｔａｓｔｅ），
你必须得描述一种文化。我们现在所谓的一种
文化趣味，或许在中世纪并不存在。不同的时
代玩着完全不同的游戏。”② 在这里，他将审美
的语言游戏放到整体文化的背景之上，从而赋予
审美以浓郁的人文色彩。他明确地认为，审美恰
恰是人与动物的根本区别之一，“不能称当音乐
演奏时一只摇尾巴的狗有乐感”。③ 这种审美的
人文性揭示了审美的文化特征及其广阔的背景。

３．语言的游戏与生活方式紧密相连
维特根斯坦认为，文化最后指向人的生活

方式。他说：“为了澄清审美语词，你必须得描
述生活方式。”④ “生活方式”是时代的、具体
的，具有广阔的内涵与丰富的内容，将审美牢
牢地奠定在生活的基础之上。

４．语言的游戏着重于差异性
维特根斯坦认为，语言的游戏着重于差异

性。对于差异性的重视，是他后期哲学与美学
思想的重要特征。他曾引用 《李尔王》中的一
句台词——— “我将教给你们差异”，将之作为其
后期著作 《哲学研究》的开篇题词。这也是他
在审美的语言游戏中所贯彻的原则。他说：
“‘正确地’、‘有魅力地’、‘微细地’等起着截
然不同的作用。譬如，布丰 （Ｂｕｆｆｏｎ）———一个
可怕的人———论写作风格的著名演说；他作出
了许多区分，而我只能模糊地理解，但他的意
思并不模糊———所有各种细微差别，像是 ‘巨
大的’、 ‘有魅力的’、 ‘好的’等。”⑤ 总之，差
异性是审美的语言游戏的一个重要特点。

５．语言游戏的 “规则性”
审美除了差异性，非常重要的还有共通性，

而规则性就是共通性。没有规则就难以建立共
通感，那也就不是审美。维特根斯坦以裁缝为
例说明此事， “裁缝知道一件外套应当是多长，
袖子应当是多宽，等等。他学习了规则———他受
过训练———就像你在音乐中学会了和声和对位。
……另一方面，如果我并没有学习这些规则，我
就不会作出审美判断。通过学习规则，你就得到
了越来越精细的判断”。⑥ 他认为，这样的 “规
则”不同于技术性的 “规则”，而是一种 “经验”

的规则，审美判断力的规则。他继承康德美学，
运用了审美判断力的概念，并将康德的审美判断
力的共通性也继承下来。康德的共通性是一种心
理的共通性，但维特根斯坦的则是一种 “经验”

的共通性。他说： “这里习得的不是一种技术；
是在学习正确地判断。这里也有规则，但这些
规则不构成系统，唯富有经验的人能够运用它
们而已。不像计算规则。”⑦ 这说明，维特根斯
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坦认为，审美的语言游戏必须有规则，因为只
有有规则才具有审美的共通性。但这种规则又
不是计算的科学的规则，而是一种 “经验”的
规则。这就将审美的语言游戏与共通性归结到
了 “经验”，只是这是一种语言游戏的经验。

（四）关于艺术：家族类似

１．艺术具有一种永恒性
维特根斯坦是不承认艺术具有某种本质的，

他的反本质主义在艺术理论上表现得很明显。
但他并没有否定艺术的超越性的内涵。他说：
“艺术品是在永恒的观点下看到的对象；善的生
活 （ｇｏｏｄ　ｌｉｆｅ）是在永恒的观点下看到的世界。
这才是艺术和伦理学的联系。”① 可见，在他看
来，“永恒性”是艺术与伦理学的共同本性，是
一种 “无法言传的”的世界，具有某种神秘性。
这正是艺术与伦理学具有某种超越性之处。

２．艺术的特点———家族类似
艺术作为与审美有关的概念，当然也是艺

术语言的游戏。但艺术品作为一种可以面对的
实体，尽管没有共同本质，但总还有某种其他
的共同性，这样才能统称为 “艺术”。维特根斯
坦将之概括为 “家族类似”。他说： “我不能想
出较之 ‘家族类似’这种相似性特征的更好的
表现；对于同一家族成员之间的各式各样的相
似性 （ｔｈｅ　ｖａｒｉｏｕｓ　ｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅｓ）：体态、容貌、
眼睛的颜色、步态、气质等，以同样的方式相
互 重 叠 和 相 互 交 叉 （ｏｖｅｒｌａｐ　ａｎｄ　ｃｒｉｓｓ－
ｃｒｏｓｓ）———我要说： ‘游戏’形成了一个家
族。”② 在这里，可以说维特根斯坦找到了一个
他自认为非常好的比喻来表现艺术的非本质的

共同性，这个比喻就是 “家族类似”，同一个家
族的人很难说有一个特别共同的特征，但都有
某种类似，甲与乙的鼻子类似，而乙又与丙的
眼睛类似，而丙则与丁步态相似等等，由此断
言这是艺术。其实，这种家族类似就是语言的
游戏。应该说，只有在这一点上，艺术才具有
某种共通性。

３．更加宽泛的比喻———工具箱
维特根斯坦还有一个更加宽泛的比喻，那

就是将语言比喻为 “工具箱”。他说： “我已常
常把语言同一个工具箱做比较，这个工具箱里

面装着锤子、凿子、火柴、钉子、螺丝钉和胶。
所有这些东西都不是偶然地被装在一起的———
但是在不同的工具之间却有着重要的区分———
它们被用于同一个方法的家族当中 （ａ　ｆａｍｉｌｙ　ｏｆ
ｗａｙｓ）———尽管没有什么会比在胶与凿子之间
的差异更大。”③ 这说明，维特根斯坦认为，语
言好比 “工具箱”，这个工具箱只有一个共同的
目标———工具，然后各种用品均可归入其中，
尽管内中的工具之间差异极大。因为他将艺术
比喻为语言，所以工具箱也可看作是对艺术的
一种更加宽泛的比喻。
总之，无论是 “家族类似”还是 “工具箱”

都在说明艺术是一个开放的概念，但它们之间
仍然具有某种永恒性作为其共同性。但这里仍
然缺乏了历史主义的内涵，因为艺术是在历史
中形成的，早期的、中期的与晚期的艺术概念
都是不相同的，不同国家与地区的艺术也是不
同的。它们都与产生它们的社会经济、历史文
化紧密相连，脱离经济社会与历史的所谓 “家
族类似”与 “工具箱”是难以概括一切艺术门
类的。这个概念倒是较为适合当代各种新兴艺
术，在文化与艺术的边界被打破之后，某种家
族的类似反倒能够解释这种新兴艺术的属性。
但运用于古典的艺术就不合适了。不过，维特
根斯坦的美学与艺术理论的突破性与局限性是

共在的，在给我们启示的同时，也有许多值得
反思的内容。

二、纳尔逊·古德曼：符号分析

纳尔逊·古德曼 （１９０６～１９９８年），美国著
名分析美学家，１９４１年获得哈佛大学哲学博士
学位，先后在宾夕法尼亚大学、布兰迪斯大学
和哈佛大学任教。他曾经在波士顿一家艺术画
廊工作。这里培养了他对于艺术的兴趣。古德
曼在哈佛教育学院创建了著名的 “零点计划”，
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探索文化艺术素质教育，并以 “零”比喻一切
从头开始。该计划投入巨大，培养了多元智能
教育的倡导者霍华德·加德纳这样的教育理论
家。古德曼于１９６２年受邀于牛津，主持约翰·
洛克的讲座，将在此期间积累下来的材料加以
组织并进行六次演讲。他在此基础上于１９６８年
出版了 《艺术的语言———通往符号理论的道路》
一书，这被誉为同杜威的 《艺术的经验》齐名
的美国最著名的美学与艺术论著。该书继承了
分析美学着重于分析的传统，但与早期的语言
分析有别的是更侧重于符号的分析。他说：“一
件艺术品，无论怎样脱离再现抑或表现，也仍
然是符号。”① 以下围绕着 “符号分析”这个主
题，对于古德曼符号论分析美学予以评述。

（一）方法：符号分析
古德曼说：“我的研究方法，毋宁说是通过

对于诸多符号和符号体系的类型和功能的一种

分析研究来实现的。”② 这就道明了他的学术目
标是对于符号和符号系统的分析研究。在 《艺
术的语言》一书中，古德曼着力于运用符号的
理论对各种艺术现象进行了自己的符号论分析。
可以说，该书就是符号分析方法在艺术与审美
中的实际运用。在这里，需要特别说明的是，
所谓符号即是表示某种意义的标记，符号分析
即是意义分析。古德曼特别提出 “指谓”分析
方法。他说：“明显的事实是：一幅图画如果要
再现一个对象，就必须是这个对象的一个符号，
代表 （ｓｔａｎｄ　ｆｏｒ）它，指向它；……再现一个对
象的绘画，就像描述一个对象的段落一样，指
称 （ｒｅｆｅｒｓ）这个对象，更严格地说是指谓 （ｄｅ－
ｎｏｔｅｓ）这个对象。指谓是再现的核心，而且它
独立于相似。”③ 也就是说，再现一个对象就是
这个对象的符号，并且也是 “指谓”这个对象。
所谓 “指谓”，就是符号指向多种意义。因此，
符号分析也就是 “指谓”分析中对于符号多重
意义的分析。
我们先来看看古德曼是怎样运用符号理论

对于图像与情感关系进行分析的。图像本来是
无知觉的，不带感情色彩的，但经过隐喻 （暗
喻）就可以具有了感情色彩，隐喻是图像与感
情联系的关键。例如，“她是一个铁石心肠的女

人”，运用 “铁石心肠”的隐喻来 “指谓”这个
女人 （艺术符号）的冷酷无情。古德曼说：“一
幅图像在字面意义上 （ｌｉｔｅｒａｌｌｙ）是灰色的
（ｇｒａｙ），而只有在隐喻意义上 （ｍｅｔａｐｈｏｒｉｃａｌｌｙ）

是悲伤的 （ｓａｄ）”，“像 ‘冷色调’或 ‘高音调’
之类的词语，是一种凝固的 （ｆｒｏｚｅｎ）隐喻，不
过它是不同于年纪 （ａｇｅ）上的年轻的 （ｆｒｅｓｈ）

隐喻，而是和温度 （ｔｅｍｐｅｒａｔｕｒｅ）上的零度保
鲜的 （ｆｒｅｓｈ）隐喻一样。”④ 一幅艺术的图像
（符号）只有色彩和图形的表征，并不包含情
感，但通过隐喻 （指谓）则可以带有感情色彩，

这就是通过图像与音调的冷热和高低的特征，
借助于隐喻使之带上感情色彩。比如，冷色调
可以通过将之 （符号）暗喻 （指谓）为 “尸体
般的冰冷”，而高低音调则可以暗喻 （指谓）为
“出殡仪式般的噪音”等等。这样的隐喻 （指
谓），在心理学上常常以 “异质同构”来加以
说明。

古德曼还以符号理论展开了真品与赝品优

劣的分析。这可以说是艺术理论之中一个争论
不休的论题。古德曼认为，知识是构成真品与
赝品区别的主要依据。他说：“这种事实的知识
（１）清楚地表明它们之间可以存在一种我能够
学会去感知的差异， （２）赋予现在的观看以一
种作为对那种感知辨别力的训练的角色， （３）
最终要求修正和细分我现在观看那两幅图像的

经验。”⑤ 知识、训练和经验成为辨别真伪的主
要依据，包括后面讲到的对于确认作者身份的
知识。当然，古德曼还确定了审美感知力在辨
别真品与赝品时的重要作用。不过，古德曼提
出在审美上真品不一定高于赝品的重要观点。

他说：“我们已经发现，原作与赝品之间的区别
在审美上是重要的，这并不意味着原作一定比
赝品优秀。一幅有灵感的复制品可能比一幅绘
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画原作更值得奖赏；一幅损坏的原作可能已经
失去了绝大部分它以前的优点；一幅从破旧不
堪的蚀刻版上印下来的图像，可能比一幅好的
照相复制品在审美上更逊于早先印下来的图

像。”① 他举例说，伦勃朗画的一幅拉斯曼绘画
的复制品就可能比原作好得多，因为伦勃朗比
拉斯曼有着更高的成就。尽管拉斯曼是伦勃朗
的老师，但在绘画成就上伦勃朗要高于拉斯曼，
因此伦勃朗对于拉斯曼的复制品应高于拉斯曼

的原作。这样从知识、训练、经验与审美感知
等多个侧面分析绘画符号，就较好地辨别了原
作与赝品之间在审美上的优劣，特别是提出赝
品不一定比原作在审美上更差的重要观点。

（二）艺术：艺术与符号密切相关
古德曼认为，艺术与符号密切相关。他说：

“一件艺术品，无论怎样脱离再现抑或表现，也
仍然是符号，即使其符号化的并不是事物、人
物抑或情感，而是以特定形式呈现的形、色和
质地等等。”② 艺术即是符号，无论其指向事物、
感情抑或特定的形式，都是符号。这里涉及
“特定的形式”是否包含意义的问题，我个人认
为，应该是包含数学的、色彩的与物理的意义。
古德曼进一步指出，艺术不一定是再现、表现
或例示，但如果三者均没有则不可以。他说：
“无论何人没有符号去探求艺术，那将毫无发
现———如果艺术品的符号化的一切途径都被考
虑在内的话。艺术没有再现、表现抑或例示———
可以；艺术三者都没有———不可以。”③ 这里，
古德曼坚持了艺术即符号、符号即意义的学术
立场。对于 “再现”与 “表现”，古德曼进行了
深入的符号论分析，当然均包含着意义的分析，
这是毫无疑问的。他还引入了一个 “例示”的
新的概念。他说：“再现和描述将符号联系到它
所应用的事物上去；例示将符号联系到指谓它
的标记上去，因而间接地将符号联系到在那个
标记的范围内的事物 （包括符号本身）上去。
表现将符号联系到隐喻地指谓它的标记上去，
因而不仅间接地将符号联系到那个标记特定的

隐喻范围上去，而且间接地将符号联系到那个
标记特性的字面范围上去。”④ 在这里，古德曼
将再现、表现与例示进行了区分，基本上是再

现与描述属于一类，均指向事物，而表现与例
示属于一类，指向标记。前者的意义是直接的，

后者的意义是间接的。而表现则是诉诸于隐喻，

所以，“并不是所有的例示都是表现，但是所有
的表现都是例示”。⑤ 古德曼的这一说法不能说
是对于艺术的定义，因为分析美学是不赞成为
艺术定义的，但却给了艺术一个更加宽泛的界
说或者描述。这种描述告诉我们，古德曼的符
号论艺术观认为，艺术作为符号无论是再现、

表现抑或例示或者是其中之一，都是包含意
义的。

古德曼还以这种符号即意义的理论界说了

文学艺术中的 “风格”一词。他不同意传统的
“风格即人”的界定，那是将 “风格”界定在创
作主体的范围之内，而古德曼则从符号论的角
度，将风格界定为表达意义的特征。他说：“一
个风格特征，就是所言说的、所例示的、所表
现的东西的特征。”⑥ 他又说：“风格就是一件艺
术品的符号功能的诸多特征，这些作者的、时
期的、地域的或者学派的特征。”⑦ 这里，已经
将风格特征扩大到主体的、历史的、空间的与
学术的众多领域，但都没有脱离 “符号功能”

即意义这个大的前提。

古德曼围绕符号理论对于欧洲传统美术的

“透视理论”展开了批判性的分析。传统透视理
论是凭借传统光学与几何学原则对于绘画的一

种运用，要求 “图像必须从正面，从一定距离、

闭上一只眼睛而保持另一只不动、通过一个小
孔来观看”。这样要求， “它与由对象本身提供
的光线一致。这种一致是一种纯粹客观的东西，

可以由仪器来测量。而这种一致就构成了再现
的逼真性”。⑧ 古德曼对于这种传统的透视理论
进行了批判。他认为，艺术图像 （符号）的形
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成并非按照透视理论，这种传统透视理论关于
闭上一只眼睛的逼真性是极为荒唐可笑的。他
说：“根据照在一只闭上的眼睛上的光线来衡量
逼真性，也是荒唐可笑的。”① 他认为，图像
（符号）的形成并非是僵化的再现，而是一种传
递与转译，需要通过习惯与训练。他说：“这种
转译如何才能最好地实现，取决于无数变化的
因素，而这些因素当中，观看者那里根深蒂固
的观看习惯和再现习惯是相当重要的。……不
过，借助训练，一个人可以顺利地适应扭曲的
景象或以扭曲的甚至反向的透视画出来的图

像。”② 例如，东方的、拜占庭的等中世纪的艺
术。总之，古德曼认为，对于图像的形成与解读
的最重要因素是文化习惯与训练，而非欧洲传统
的 “透视”，并承认了非西方艺术的合理性。
古德曼还从符号论的视角对于各种艺术门

类进行了描述。他说：“在绘画中，作品是一个
单独的对象；在蚀刻版画中，作品是一类对象。
在音乐中，作品是遵从字符的那类演奏。在文
学中，作品是字符自身。而我们可以补充说，
在书法中，作品是一种独特的铭写。”③ 而 “舞
蹈是像没有记谱的绘画一样的视觉艺术，可是
又像具有高度发达的标准记谱的音乐一样的瞬

时 （ｔｒａｎｓｉｅｎｔ）和时间 （ｔｅｍｐｏｒａｌ）艺术”，④

“建筑艺术是代笔艺术”等等，⑤ 都是从艺术中
的符号系统来描述各类艺术的，都没有脱离艺
术作为符号的意义内涵。

（三）艺术品：审美征候
古德曼作为分析美学家，不是寻求艺术与

审美的本质，而是寻求艺术何时成为艺术，或
者说是艺术品何时成为艺术品，是一种艺术品
本体论。这在现代美学与艺术理论中是一种普
遍的理论倾向。欧洲现象学美学是从主体构成
的角度论述艺术品何时成为艺术品这样的问题

的，于是出现艺术品只有在审美对象之中，或
者说只有在审美之中才成为艺术品，而日常情
况下艺术品只是一种沉睡的展品而已。古德曼
也是着重于探索艺术品何时成为艺术品的论题

的。他说： “在关键的例证当中，真实的问题，
并不在于 ‘什么 （永远）是艺术品’，而是 ‘何
时某物是一件艺术品’———或更简约地说，正

如我的标题所示， ‘何时为艺术？’”⑥ 他将这种
艺术品本体论的探索看得非常艰难，他否定了
传统的对于审美本质以及划分审美与非审美界

限的各种努力。他说：“在寻找将经验分类为审
美经验与非审美经验的简洁表达 （就与大致的
用法大致相适应来说）上的不断失败，表明需
要一种更为复杂的探究。也许我们应该由检验
经验中包含的几种不同的符号作用的主要特征

的审美适当性开始，由寻找审美的征象或征候
开始，而不是由寻找审美的明确标准开始。征
候既不是审美经验的必要条件，也不是审美经
验的充分条件，而仅仅是倾向于与其他这种征
候联合起来呈现在审美经验之中。”⑦ 这里告诉
我们诸多信息，其一，他认为，传统美学对于
审美与非审美界限之划分的探索是失败的；其
二，他想进行一种更复杂的探究；其三，探索
的着眼点是从 “符号作用的重要特征”开始，

这说明其对于符号论艺术思想的坚持；其四，

寻找审美的征象或征候，这不是审美的必要条
件也不是充分条件；其五，认为只有在各种征
候联合起来呈现在审美经验之时才有其意义。

应该说，这是模棱两可的描述，正是分析美学
的特点。他进一步认为，审美其实不是一种固
化、稳定的物质与性质，而是一种动态中的创
造。审美的创造性就得出审美征候的必然性，

审美征候是一种氛围，一种过程。他说，“审美
‘态度’是不停息的、探索的、检验着的———与
其说它是态度，倒不如说是行动：创造与再
创造。”⑧

关于审美的征候，古德曼说道：“审美存在
五种征兆： （１）句法的密度，在此某些方面最
微妙的差异构成了不同符号之间的差异———譬
如一支无刻度的水银温度计与一支电子读数器
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的差异； （２）语义的密度，在此符号被提供给
由于某些最精妙的差异所辨别的事物上———不
仅那只有刻度的水银温度计还有日常英语都可

以作为例子，尽管日常英语并不具有句法上的
密集； （３）相对饱满度 （ｒｅｌａｔｉｖｅ　ｒｅｐｌｅｔｅｎｅｓｓ），
在此某一符号的许多方面相对而言都是有意义

的———譬如北斋的工笔山水画的形、线、笔触
等的每个特征都是有意义的。相对照的是证券
交易所日交易量曲线，其意义就在于基价上的
线的高度； （４）例示，在此无论是符号还是所
指谓的，都通过其作为本义或隐喻地具有属性
的样本而符号化的；最后 （５）多元复杂指称，
在此某一符号要执行相互整合和互动的指称功

能，某些是直接的而某些是以其他符号为中介
的。”① 他认为，“如果列出的四种征候并不分别
地都是审美经验的充分条件或必要条件，但它
们却可以联合地是审美经验的充分条件，可以
联合地是审美经验的必要条件。也就是说，当
一种经验具有所有这些属性而且仅当一种经验

至少具有一种这些属性的时候，这种经验就可
能是审美经验。”② 也就是说，在他看来，以上
五种经验联合起来或者某种经验包含两种以上

经验即可成为审美经验。对于以上五点审美征
候应如何理解呢？古德曼自己作了解释。他说：
“句法密度是非语言系统的典型特征，而且是将
草图区别于乐谱和手迹的一个特征；语义密度
是艺术中的再现、描述和表现的典型特征，而
且是将草图和手迹区别于乐谱的一个特征；而
相对的句法充盈在语义上有密度的系统中将更

为再现性的系统区别于更为图表性的系统，将
更少 ‘图式的’系统区别于更为 ‘图式的’系
统。”③ 这就说明，他所说的审美征候代表着一
种非语言性和艺术性，区别于语言性与图表性。
他在 《艺术的语言》一书中更为具体地将密度
与例示阐释为 “不可言说性”和 “直接性”。很
明显，古德曼是在符号论的视域中区分审美与
非审美的不同符号，这里并无明显的界限，但
有着模糊的密度与清晰的非密度的区分。他说，
“因此，密度、充盈和例示是审美的标志；清楚
表达、衰减和指谓是非审美的标志。对经验的
一种含糊而粗糙的二分法，让位于对特征、要

素和过程的分类。”④ 这就是古德曼符号分析的
特点所在，他的区分是相异于传统的审美与非
审美二分对立的区分，而是一种特征与过程的
分类，不是论述，而是描述。就是说，在他看
来，艺术与审美都是符号创造进行中的过程，

一旦符号的生成具有以上审美征候联合之情形

时即进入审美经验的范围，反之则不是。审美
即是有密度的符号的生成过程，也是艺术品成
为艺术品的过程，不存在任何的二分对立，也
不存在任何的非此即彼。这就是古德曼在其符
号分析论艺术理论与审美理论中对于什么是审

美，什么是艺术品的回答。
（四）审美与科学：审美认知
古德曼的符号论艺术观最终走向了科学认

知主义。他认为，审美与科学尽管有着差异，

但并不是对立的，有学者认为，这是古德曼美
学与艺术观的 “认识论转向”。古德曼说： “艺
术与科学并不是彻底背道而驰的”，⑤ 又说：“我
也看不到这些精细的、短暂的和独特的心灵状
态，能够标明审美的与科学的之间的任何有意
义的差别。”⑥ 在他看来，情感与认知是紧密相
关，难以划分的，“情感的和认知的之间的分界
线，并不比将某些审美对象和审美经验从其他
审美对象和审美经验之中划分出来更能够将审

美的从科学的之中完全划分出来”。⑦ 他又说：
“情感在认识上不是作为分离的部分起作用，而
是在互相联系中以及在与其他认识手段的联系

中起作用。”⑧ 这是非常重要的，因为传统理论
是将情感与认知相分离的，但分析美学则将两
者联系起来。前已说到，这种联系的途径是通
过 “隐喻”这样一个中介。这就是非常重要的
音乐美学之中的 “情感认知主义”。彼得﹒基维
的音乐美学思想以其著名的 “轮廓理论”与
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“升级的形式主义”将情感与认知联系起来，建
构了音乐美学的情感认知主义。这是古德曼情
感认知主义在音乐美学之中的发扬与运用。总
之，古德曼最终将审美导向了科学认知主义，

他指出，“审美经验就是一种认知经验”。①

古德曼的符号论审美观与艺术观开辟了审

美与艺术理论的众多新的领域，引起长久的争
论，导致学术的新发展。但其内在的矛盾性还
是非常明显的，诸如审美与非审美、认知与情
感、艺术与非艺术、科学与审美等等存在着较
为复杂的关系，有着难以克服的矛盾，并非仅
仅依靠符号理论即可加以解决。

三、艾伦·卡尔松：环境欣赏

　　模式分析　　　　　　　

　　２０世纪中期以来，分析美学随着时代的潮
流而转型，对传统的 “艺术美学”一统天下的
状况有了新的突破，以赫伯恩的 《当代美学及
自然美的遗忘》一文的发表为标志，环境美学
应运而生。环境美学最重要的代表人物即是加
拿大著名美学家艾伦·卡尔松 （Ａｌｌｅｎ　Ａ．Ｃａｒｌ－
ｓｏｎ，１９４３年）。他是加拿大阿尔伯塔大学哲学
系教授，西方环境美学的开创者和拓展者之一，

著有多种环境美学论著，影响深远。２０１２年１
月，由南开大学哲学系教授薛富兴编辑、翻译
的卡尔松的环境美学论文集 《从自然到人文》

出版，该书比较全面地收集翻译了卡尔松的环
境美学论文，并得到卡尔松本人的认可。此外，

该书还附有卡尔松所作的序言及访谈录，为我
们全面了解卡尔松的环境美学提供了很好的文

献基础。

卡尔松的环境美学集中体现了分析美学作

为科学美学的特点，着力于运用分析的方法对
于各种环境欣赏模式进行深入的分析，其彻底
性与新颖性可谓蔚为大观，充分体现了分析美
学在新时代的风采。

（一）历史的反思与环境美学的理论原则

１．历史的反思
（１）对风景管理实践的反思
卡尔松紧密结合整个北美自然美学领域、

以其 “如画风景”之观念对于风景景观管理的
深刻影响进行了深入反思。这种 “如画风景”

之观念的最大的问题是使得各个风景区只按照

形式主义的原则进行建设，从而背离了生态价
值与伦理价值的人文原则。他说：“体现在传统
自然美学中的审美价值在许多方面已经不能与

当代环境运动的价值保持一致。事实上，根据
某些当代环保主义者的意见，传统自然美学至
少有五种主要缺陷。简言之，传统自然美学受
到批评，是因为它认可自然审美欣赏是：１．人
类中心主义的；２．景致迷恋的；３．肤浅和琐碎
的；４．主观的；５．道德缺场的。”② 这五个缺陷
基本彻底否定了传统自然美学在风景景观管理

上的作用，从而从实践的角度否定了传统自然
美学的 “如画风景”理论的价值意义。

（２）对大地艺术的反思
从２０世纪６０年代中期并持续到２０世纪

７０～８０年代，大地艺术出现在北美大地之上，

引起普遍关注。这种大地艺术通过对于自然的
刻意改变而形成某种所谓 “艺术品”。例如，瓦
特·德·曼拉的 《拉斯维加斯的组件》，是四个

８英尺高、１～１．５英里长的组件，竖立在距离
拉斯维加斯东北９５公里处的沙漠中，是由推土
机在沙漠中留下的印迹。再如，奥本海姆的
《山边烙印》，是通过用热焦油毁灭众多植物而
获得的印迹。可见，这种大地艺术实际上是对大
自然的破坏，但被美其名曰对于自然的 “重新定
义”。卡尔松说： “如果这种对自然所属范畴的
‘重新定义’必然涉及审美冒犯，那么，环境艺
术也就必然构成对自然的审美冒犯。”③ 他指出：
“冒犯是一种类似于伤害，而不只是影响之类的
东西。即使一种伤害是暂时性的，它也仍然是一
种伤害，而且可能与永久性伤害同样严重。”④
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（３）对分析美学的反思
卡尔松认为，１９６６年赫伯恩发表的文章

《当代美学及自然美的遗忘》启动了２０世纪后
期环境美学的诞生，是对分析美学的深刻反思。
他说，在 “意识到目前的美学在本质上是将整
个美学简化为艺术哲学，意识到分析美学实际
上忽略了自然界之后，赫伯恩提出，艺术审美
欣赏经常对自然欣赏提供错误的模式。”① 卡尔
松在赫伯恩的基础上 “接着说”，着力于对于分
析美学的自然欣赏的批判与环境欣赏模式的探

索。曾经有学者以环境美学家对于分析美学的
反思而认为环境美学是对分析美学的突破，我
们认为无论是环境美学家本人的自述还是其理

论所呈现的分析特点都说明环境美学是分析美

学的新发展。

２．环境模式分析的理论原则
（１）自然是一种环境，自然是自然
环境分析模式是卡尔松对于自然欣赏模式

分析之后所做出的选择，他在自然欣赏之对象
模式、景观模式与环境模式中选择了环境模式。
之所以选择环境模式，他是有其理论原则的，
那就是 “自然是一种环境，自然是自然”。卡尔
松在其著名的 《欣赏与自然环境》一文中分析
了自然欣赏模式，并提出了 “自然是一种环境，
自然是自然”的著名理论原则，同时对于 “环
境”概念进行了阐释。他说： “我得出的结论
是：与对象模式一样，景观模式作为自然欣赏
的范例同样不合适，但其不合适的原因引人深
思。说景观模式不合适，是因其不适于自然环
境之特征，可能还不适于解决面对自然环境看
什么、如何欣赏的问题。我们必须更为细致地
考察自然环境的特征。就此，我想强调两个更
为明显的方面：其一，自然环境是环境；其二，
它是自然的。”② 这里，卡尔松紧扣欣赏什么与
如何欣赏的问题。所谓 “自然是一种环境”，是
指欣赏什么，认为环境模式所欣赏的既非形式
主义的对象、也非如画的 “风景”，而是环境。
环境自身具有某种模糊性，边界是不清晰的。
边界一旦清晰，那就不是环境。所谓 “自然是
自然”，是指如何欣赏，指出自然不是艺术那样
的人造物而是自然，不能像人造物 （艺术）那

样凭借视觉保持距离地欣赏，而应是如自然那
样全身心融入地欣赏。同时，卡尔松还对 “环
境”概念作出自己的界定。他说：“环境是一片
我们生存于其中的作为 ‘感知部分’的居所。
它是我们的周遭物。如斯巴尚特所指出的：作
为我们的周遭物，我们的居所、环境是已为我
们认可了的东西，我们很少意识到———它必然
很不醒目。若环境中任一部分变醒目了，它便
处于将被视为对象或风景的危境，而不再是我
们的环境。”③ 这里，环境是 “居所”的论断无
疑是深刻的，而环境是 “周遭物”的看法则难
以摆脱主客二分对立的窠臼。

（２）当代环保主义对于自然欣赏的五项要求
卡尔松立足于当代环保主义的理论高度，

提出了环保主义对于自然欣赏的五项要求：第
一，非人类中心，而非只是人类中心的；第二，
环境聚焦，而非景致迷恋的；第三，严肃的，
而非肤浅和琐碎的；第四，客观的，而非主观
的；第五，伦理参与的，而非伦理缺场的。④ 卡
尔松概括的上述五项要求内涵十分深刻，道出
了当代环境美学的哲学与美学要旨，成为其在自
然欣赏模式中进行鉴别区分的重要依据与原则。

（二）自然欣赏模式分析
卡尔松在其著名的 《欣赏与自然环境》一

文中分析了自然环境欣赏之模式，他说：“我将
讨论一些审美欣赏的具体案例。根据初步印象，
这些案例似乎适用于作自然环境欣赏之模型。
根据传统，这些案例在一定程度上提供了自然
环境审美的适合范例。”⑤ 卡尔松对这些案例一
一进行了具体分析。

１．对象模式分析
所谓对象模式，即是将自然物作为雕塑那
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样的对象进行欣赏。卡尔松认为，这种欣赏模
式是不适合、不恰当的。他说，自然景观欣赏
的 “限制标志着欣赏自然与欣赏自然对象之区
别。只要我们意识到以对象模式欣赏自然之困
难，便可以发现此区别之重要性。比如，依对
象模式欣赏自然，自然对象就变成一种 ‘现成
品’ （ｒｅａｄｙ　ｍａｄｅｓ）或 ‘发现艺术’ （ｆｏｕｎｄ
ａｒｔ）。艺术世界认可对一段浮木作 ‘艺术的阐
释’，就像我们曾对杜尚 （Ｄｕｃｈａｍｐ）的便盆所
作的阐释，或丹图 （Ｄａｎｔｏ）对真实的布里留包
装盒 （Ｂｒｉｌｌｏ　ｃａｒｔｏｎｓ）所作的讨论那样。如果这
一魔术成功了，其结果就是艺术。欣赏什么、
如何欣赏的问题在理论上已得到回答，但回答
的只是艺术，而非自然，关于自然欣赏的问题
在混乱中迷失了”。① 以上论述集中回答了对象
模式将自然变成艺术，从而在欣赏什么与如何
欣赏之根本问题上混淆了艺术与自然界限的根

本弊端。卡尔松对于对象模式是否定的。

２．景观模式分析
这种模式要求我们像欣赏风景画那样欣赏

自然环境，曾经在北美的旅游业中起到很大作
用。但卡尔松则否定了这一环境欣赏模式。他
说道： “这种模式之可疑，不仅在其伦理基础，
也因其美学基础。这一模式要求我们将环境视
为一幅静态画面，这种画面实质上是 ‘两维
的’。它要求将环境简化为风景或视角。但我们
必须意识到：环境并不是一幅风景，不是画面，
不是静态的，也不是两维的。问题在于：这种
模式要求我们欣赏环境，并不依环境之本然与
特性，而是依据某种自身并非如此、并无此特
性的东西来欣赏。实际上，这种模式对实际自
然对象和欣赏并不适合。”② 卡尔松在这里已经
很好地回答了这种景观模式的不适合性，主要
还是因为它把环境变成了静态的两维的风景画，
离开了自然环境欣赏之本然性。

３．环境模式分析
卡尔松最后推荐的是他认为最适合自然环

境之本然性的环境模式。他说：“我在此处所呈
现的自然审美欣赏模式也许可称之为环境模式

（ｔｈｅ　ｅｎｖｉｒｏｎｍｅｎｔａｌ　ｍｏｄｅｌ）。它强调：自然是一
种环境，它是这样一种我们生存于其中，每天

用我们全部的感官体验它，将它视为极平常生
活背景的居所。但是，作为审美经验，它要求
将这种极平常的背景体验为一种醒目的前台物，

结果便成了一种 ‘盛开的花朵与嗡嗡的虫鸣之
混合’经验。为了欣赏，必须通过我们从自然
环境中所获得的知识将这种经验调节。……这
样，我们就有了一种模式，该模式足以回答自
然环境欣赏中欣赏什么、如何欣赏的问题。这
一模式充分顾及自然环境的特征。”③ 他又说：
“最重要的是，要承认自然是一种环境，是自然
的，并将这种认识置于自然环境欣赏的核心位
置。”④ 显然，卡尔松根据自己的理论原则，以
“自然是一种环境，自然是自然”理论为指导，

充分肯定了自然欣赏的环境模式。

４．自然欣赏模式分析界限之区分
卡尔松在对自然欣赏模式的分析中是有其

界限的。这种界限的区分其实也是其模式分析
的进一步发展。这一界限之划分，对他来说实
际上也是又一种性质的模式划分。他从两个方
面来划分其模式分析的界限。

（１）分离与联系两种模式的区分
卡尔松在分析对象模式时对分离与联系两

种模式进行了区分。这两种模式实际上是艺术
之分离性与环境之联系性的区分，划清了艺术
与环境两种模式的区别，也可以说是传统美学
与自然分离之特点及当代环境美学与自然联系

之特点的区分。他说：“即使并未要求将自然对
象当作艺术对象看待，对象模式对自然对象欣
赏也强加了一些限制。此限制是将对象从其环
境中分离的结果。对象模式要求这样的分离，

以便从开始就能明了欣赏什么和如何欣赏。但
是，要求此种分离时，对象模式便有了问题。

对象模式最宜于那种能成为自足审美单元的艺
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术对象。……但是，自然对象与其创造环境具
有一种我们称之为有机性的联系。此类对象乃
其环境要素之一部分，并经由尚有作用的自然
力从其环境要素中发展出来。”① 这说明，对象
模式之与自然环境的分离实际上是一种具有独

立自足性的艺术的特点，而自然环境则与环境
具有一种有机的联系性，是自然要素之组成部
分。分离与联系是艺术与环境在审美欣赏中的
区分，如果将之混淆则会导致审美的偏差。这
就是对象模式的弊端所在。

（２）认知与参与两种模式的区分
卡尔松的环境美学涉及最多的是认知与参

与两种模式的关系，这其实是卡尔松与另一位
著名环境美学家伯林特长期争论的论题。前者
持认知立场，而后者则持参与立场；长期争论，
最后走向互补。认知模式是卡尔松所力主的，
认为科学知识是环境审美的最关键因素，而伯
林特则主张环境审美是一种感官的全方位参与。
卡尔松认为，认知模式稍稍强于参与模式，“从
总体上看，在满足环境保护五项要求方面，后
者 （按：指 “科学认识主义”———引者注）比
前者得分更高”。但他最后还是认为，应该 “最
好的选择是将这两种主张结合在一起”。他说：
“这是因为，每一种主张可以被理解为只是呈现
了恰当自然审美欣赏的必要条件。参与及相关
的科学知识可以被视为是必要的；但是对这样
的欣赏而言，此二者并没有被要求成为充分条
件。由于在自然环境内一方面要全面参与，同
时又要考虑对这种恰当欣赏而言的相关知识，
这是困难的，这两种方法在实践上可能会产生
一些紧张。可是，这种情感与知识、情感与认
知的融合与平衡正是审美欣赏的核心部分。”②

（三）日常生活美学模式分析
卡尔松的分析方法可以说无处不在，他不

仅对艺术与环境进行了区分，并进行了不同模
式的分析。而且，他对环境也进行了区分，并
进而进行了模式分析。具体言之，他将环境区
分为自然环境、人类影响环境与人类环境。他
将人类环境的审美称之为 “日常生活美学”。他
说：“对我们大部分人而言，日常生活美学 （ｔｈｅ
ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ　ｏｆ　ｅｖｅｒｙｄａｙ　ｌｉｆｅ）首先是那些我们工

作、娱乐或者任何其他组成我们日常生活环境
的美学。我在此将这些环境称为人类环境。这
样，日常生活美学的一个核心问题是如何审美
地欣赏我们的人类环境？”③ 卡尔松所说的 “日
常生活美学”，包括建筑、园林、农业、工业、
城市等等一切与人类生活、娱乐、工作有关的
环境之美学。他在２１世纪到来之际对这些人类
环境进行了自己的模式分析。让我们看看他的
具体阐释。

１．建筑之审美欣赏模式分析
（１）建筑与艺术作品迥异
通常的观点认为，建筑是艺术之一种，称

之为建筑艺术，或者称之为凝固的音乐等等。
但卡尔松则认为，这是对于建筑的误读。他说，
“建筑的典范作品与典型的艺术作品迥异。”④ 在
他看来，我们通常是将艺术如雕塑一般孤立起
来欣赏，关注其独立自足的形式与结构等等，
但建筑并非是孤立的，而是与周边的环境景致
以及人类的生活息息相关。因此，“抽象的 ‘建
筑作品’概念就很难有牢固基础。挑出特殊的
‘建筑作品’在人们眼里就开始变成一个武断的
过程。简言之，一旦我们开始观察和思考建筑，
便会意识到：建筑很难与类似于我们所钟情的
艺术品观念相适应，那是一张独特、非功能，
且通常是指审美欣赏便当对象的观念。”⑤ 很明
显，卡尔松是在建筑与艺术的区分中来阐释建
筑的审美特征，确立建筑这种审美模式的特点
以及对其欣赏的特殊方法的。这是将建筑与艺
术加以区分，尽管它们都是人类的产品。

（２）建筑之审美欣赏的生态学方法
卡尔松认为，建筑其实是一种自然环境，

是人类的栖息地，人类的居所与生活的空间。
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因此，对于建筑的审美欣赏不适合运用通常运
用于艺术审美的孤立的二维的欣赏方法。卡尔
松提出了特殊的生态学方法。他说：“如果建筑
存在于自然与艺术之间——— ‘审美的无人地
带’，取代传统的立足于艺术的立场，我提倡一
种立足于自然的立场。我将这一立场称之为生
态学方法，是因为生态因素在自然环境审美欣
赏中起核心作用。然而我在此强调生态因素，
仅就如此认识而言：建筑作品并非一种艺术品
的类似物，而是人类生态系统的有机部分，就
像组成自然环境生态系统的那些要素一样。”①

上述论述表明，卡尔松认为，建筑作品尽管是
人类环境，但是却是紧紧联系于人类的生存的，
是人类栖息的家园。因此，它与一般的人类产
品不同，而是一种人类生态系统的有机组成部
分，我们必须运用生态学的方法才能理解建筑产
品，对其进行审美的欣赏。可见，卡尔松的建筑
之审美欣赏的生态学方法正是其 “环境是自然的”
理论原则的体现。这是将艺术的审美欣赏与建筑
作品的欣赏方法加以区分，将之与一般的自然环
境一样运用生态学的方法进行审美的欣赏。

（３）形式服从功能
接着，卡尔松又将建筑与一般的自然环境

加以区分，认为建筑作为人工制品具有形式服
从功能的特点，这也是建筑的审美特性之一。
他引述沙利文的观点指出：“沙利文的评论强烈
地宣示：建筑依其本性是一种功能艺术，这样，
它提醒我们任何一件建筑作品所提出的最明显

问题：它做什么？再者，‘形式服从功能’的口
号概括了这一问题的意义，如沙利文所指出：
‘形状、形式、外在的表达、设计，或任何我们
可以为一件建筑作品所选择之物’，应当服从该
作品之功能。”② 建筑作品的功能是什么呢？卡尔
松认为，建筑是为人类服务的，是作为人类的生
存的 “处所”，发挥好这种 “处所”的功能就是美
的建筑作品。在这里，卡尔松突出了建筑作品的
自身特点———是其区别于一般自然环境之处。

（４）体验中实现的欣赏之道
建筑作为人类的居所，如何进行审美呢？

卡尔松认为，欣赏建筑有一种 “整体的方法”，
这种整体的方法就是需要欣赏者进入并通过感

官体验的 “欣赏之道”。他说： “一件建筑作品
的功能并不能通过静态观照而体验之，……它
就不能由欣赏者仅通过对作品的静态观照而获

得。而且，它是一种欣赏者必须通过体验功能
自身才可获得的功能。再者，仅仅知道它的功
能是什么，根据这样的知识观照它，也不完全
恰当。审美经验是在对作品的体验中实现的。”③

这是一种由外而内的运动，是一种动态的过程，

是一种凭借感官的感受。这就将建筑作品的审
美欣赏的特点更加进一步强化。

２．居住者与观光者两种审美欣赏模式之区分
卡尔松将建筑作品之审美欣赏进一步区分

为居住者与观光者两种欣赏模式，他说，这是
“环境审美经验这两种基本方式的区别”。④ 他借
用斯巴尚德的观点指出，“对观光者来说，他所
看到的，仅仅是一些没有内在之物，也没有历
史的面；对居住者而言，他所见之物乃是环境
历史演化的成果，以及有着内在之物的外部空
间。”⑤ 外在与内在，这就是观光者与居住者对
于环境欣赏模式的差异。居住者的欣赏是一种
居住环境与生存之地的欣赏，观光者的欣赏则
是一种景观的欣赏，只管外在形式与暂时的价
值，而不管其与人的生态环境的关系，即便造
成生态灾难也不予考虑。他说：“在最后的分析
中，不管环境建筑审美维度的意义是什么，这
些维度都应当与伦理的维度结合起来考虑，如
果必要的话，后面的考虑应当优于前者。”⑥

３．农业景观审美欣赏模式分析

２０世纪初期以来，北美的农业经历了革命
性的变革，传统农业被现代农业迅速取代，那
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种绵延的农田，袅袅的炊烟，盛开的野花，围
着栅栏的农屋，这些传统的农村景象被现代农
业划一的景观所取代。从传统的审美眼光看，
现代农业是审美的荒原。而卡尔松则以 “形式
服从功能”之原则， “以土地生产食物与纤维”
之功能的圆满完成为标准，改变了审美的眼光，
对于现代农业予以新的审美评价。他说：“现代
农业功能性景观的审美欣赏就得到很大提升，
因为就其所完成的功能而言，它们在整体上设
计得很好，经多年的试验与失败教训，连同生
产方面的压力，使农业景观可以作为良好设计
之典范而欣赏———外观清晰、洁净、整齐，同
时又体现了精巧、效率和经济等性能。”① 在这
种新的审美眼光之下，取代传统农村景象的现
代农业被赋予新的审美评价，诸如忠实的汗水、
持久的辛苦与最后的报偿等等。

４．园林审美欣赏模式分析
卡尔松具体分析了西方园林的种类与特点，

包含多种园林艺术模式，例如法国园林的 “艺
术作为自然”的模式、英国园林的 “自然作为
艺术的一种方式”的模式、灌木修剪公园那种
艺术与自然相区别的园林模式等等。但卡尔松
认为，最好的园林模式是日本园林，因置身其
中可不费力气地进入一种平静和安宁的观照状

态。在他看来，日本园林是以一种人工因素安
置在自然语境中的方式达到艺术与自然的统一。
他说：“日本园林虽然确实表现出人工和自然因
素间的辩证关系，但是它如何能如此成功地解
决审美欣赏中困难和困惑问题？这一问题总是

与这种辩证关系密切相关。它在使人工因素服
从于自然因素的意义上，通过追随自然之引导
做到这一点。它在创造自然的理想化版本过程
中应用了人工因素，这种自然强调自然的本
质。”② 卡尔松认识到了日本园林的化人工于自
然的本质特征，但却没有看到日本园林的成功
恰是其在追求 “象外之象”之 “意境”美的东
方审美理论指导下的结果。

（四）科学认知主义是卡尔松环境审美模式
分析的理论根基

１．科学认知主义是环境审美模式的基本立场
卡尔松的环境美学理论的立足点是科学认

知主义。总体上说，卡尔松的环境模式分析是
一种科学主义的美学，因为分析美学本身就是
科学主义的。的确，分析美学之分析应该有其
相对稳定性，这个相对稳定性就是科学认知主
义，成为其基本命题。卡尔松首先将科学认知
主义作为其环境模式分析的基本立场。他在为
《从自然到人文》一书所写的 《序》中说道：
“在所有这些文章中，我都坚持与我在自然环境
美学所发展的相类似的立场：对特定认知资源
的依赖对于恰当的审美欣赏至为关键，虽然对
人类环境与人类影响环境而言，这些资源典型
地并非只源于自然科学，亦源于社会科学，特
别是历史学、地理学与人类学。”③ 他曾经不止
一次地重申他的这种立场，指出 “对有意义的
自然审美欣赏而言，有些东西，诸如知识及博
物学家们的经验至关重要”，④ 并认为科学认知
主义处于他整个理论的 “核心地位”。他甚至认
为，将自然环境作为自然环境来欣赏 “就是依
自然科学所揭示者来欣赏自然”。⑤ 科学主义的
立场就是卡尔松环境美学的核心所在，也是我
们把握其环境美学的关键所在。

２．科学认知主义与环境审美的客观性
薛富兴教授认为，自然环境审美的客观性

与环境模式一起成为卡尔松环境美学的理论基

石。他说： “这样，与 ‘环境模式’一起， ‘客
观性’也成为卡尔松自然美学理论中的一个重
要理论元素。”⑥ 当然，卡尔松强调自然环境审
美应该是 “如其本然”地欣赏自然，而只有科
学知识才能提供这种如其本然地欣赏。这种
“如其本然”地欣赏就是一种客观地欣赏。目前
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的问题是：科学知识为何能提供这种 “如其本
然”地欣赏呢？卡尔松认为，科学知识具有某
种独立的真理，并以此对自然环境审美的客观
性问题进行了回答。他多次论述自然环境审美
的客观性问题，２０１０年发表的 《当代环境美学
与环境保护》一文最具全面性、权威性和说服
力。他说：“科学事实上是非人类中心的典型范
例，因此，它所揭示的真理不管是人类的，还
是非人类的，都独立于任何独特的见解之外。
同样，科学认知主义强调对环境的科学式欣赏，
而不是风景式欣赏。没有一种关于风景的生态
科学，或是关于线条、形状和色彩的生态学！
此外，通过全面、深入地关注自然的真实状态
及其所拥有的特性，科学认知主义强调：科学
知识促进那种 ‘真实地对待自然’意义上的严
肃欣赏。再者，它也促进一种客观视野，因为
科学是客观性的典范之一。建立在科学知识基
础上的审美判断并不必然地与知识本身同样客

观，但是，比之于那些主要地以情感感兴或融
入为基础的审美判断，以科学知识为基础的审
美判断有更大的客观性基础。对于最后一项要
求，科学认知主义并未获得显著的成功。因为
虽然其客观性使它在环境问题上可能采取一种

参与式的强有力的伦理立场，但它并没有要求
自己这样做。它认为，比之于想象性虚构，科
学知识的真实特点可以产生对自然更具环境关

切的反应。因此，它为伦理判断提供了坚实基
础。”① 以上论述从如下四个方面较好地回答了
自然环境欣赏的客观性问题：第一，科学知识
是一种真理，具有某种独立性，因而具有客观
性；第二，自然环境审美对自然环境是一种客
观的科学式欣赏，而非主观的风景式欣赏；第
三，科学视野是一种客观性视野，因为科学是
客观性的典范之一；第四，科学认知主义对自
然是一种具有客观而真实特点的环境关切，而
非风景欣赏的想象性虚构。

３．科学认知主义与肯定美学
卡尔松在１９８４年发表专文 《自然与肯定美

学》，专门论述了他的环境美学的肯定美学特
点。首先，他认为，所谓肯定美学即是 “自然
全美”。他说： “尚未为人所染指的自然环境主

要拥有积极的审美品质，它们主要体现为优雅、

精致、强烈、统一和秩序，而非乏味、迟钝、

平淡、混乱和无序。简言之。所有野生自然物，

本质上均有审美之善。对自然界恰当、正确的
欣赏基本上当是积极的，消极的审美判断在此
无立锥之地。”② 其次，他又认为，人是自然的
破坏者。他特别指出，自然环境欣赏的肯定性
特点不是从宗教领域而是从科学知识中获得。

他说：“要发现一种对肯定美学的论证，我们可
能需要到其他领域———不是宗教领域，而是如
罗曼耐克引文所建议的，在宗教长期庇护下尚
处于幼儿阶段的领域———科学中寻找。”③ 在他
看来，科学认知主义是肯定美学的根据。他认
为，自然环境之美不是创造而是一种发现，科
学知识的正确性决定了发现的自然的审美之善。

他说：“依此方式创造的范畴仍是正确范畴，它
们与恰当的审美欣赏相关，体现出我们所欣赏
自然的审美特性和价值。”④ 再次，他还认为，

科学依据秩序、规律、和谐、平衡、张力、稳
定等等特性解释自然界，“这些对我们来说使世
界变得更可理解的特性也是一些使我们于世界

中发现了审美之善的特性”。⑤ 最重要的是，他
认为，科学逐渐进步使得人类进一步了解自然
世界的美丽与奥妙。他说：“随着地质学和地理
学的发展，人们开始以肯定美学的眼光欣赏先
前不喜欢的景观，比如山脉和森林。同样，对
先前不喜欢的生命形式，如昆虫和爬行动物，

似乎也随着生物学的发展，被人们以肯定美学
的眼光进行欣赏。”⑥ 当然，卡尔松自己对于肯
定美学也是没有完全的把握，或者说还是处于
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犹疑之状态。他在与薛富兴的访谈中就表现了
这种犹疑性。他说：“肯定美学认为所有自然对
象只有积极而非消极的审美价值，是反直觉、
容易引起争论的。有些环境哲学家已经从许多
不同的角度对它提出批评，但仍有另一些人接
受它。因此，我以为，它的合理性问题尚未解
决。究其部分原因，我以为这是因为肯定美学
的准确特性并不很清楚。”①

４．科学认知模式与非认知模式的区分与
综合

卡尔松充分肯定科学认知模式，但也十分
关注非认知模式。他将非认知模式概括为参与
模式、感兴模式、神秘模式与想象模式四种，
并力主科学认知模式与非认知模式的综合与统

一。他说：“这种创新、综合的途径可能是最成
功的道路，它们不仅为环境运动诸目标与实践
拓展出更宽广的领域，也可以培育对我们所生
活的这个世界的审美潜能更深入地理解与欣

赏。”② 可见，卡尔松的环境分析不仅在于区分
同时也在于综合，走向各种环境审美欣赏模式
的综合。这是卡尔松环境美学的发展前景，也
是分析美学的发展前景。当然，分析美学的基
本特点仍然在于区分，可以说没有区分就没有
分析哲学与分析美学。
总之，卡尔松的环境美学有其得与失。从

其 “得”来说：
第一，参与创立了西方环境美学，为西方

环境美学贡献了重要理论成果。尽管人们都将
赫伯恩１９６６年发表的 《当代美学及自然美的遗
忘》作为西方环境美学的发轫之作，但真正使
其成为体系的则是１９７９年卡尔松发表的 《欣赏
与自然环境》一文。正是卡尔松从自然环境、
日常生活环境，包括建筑、农业、园林等各个
不同的侧面全面研究并阐发了环境美学问题，
提出自然环境、人类影响环境与人类环境等不
同领域的环境美学，使得环境美学成为西方当
代美学之重要一翼。卡尔松与伯林特培养教育
并影响了西方几代环境美学家，包括当代著名
环境美学家瑟帕玛等。
第二，推动了分析美学的当代发展，使得

分析美学发展到一个新的阶段。卡尔松的环境

美学研究突破了分析美学局限于艺术美学的研

究范围，发展到自然环境与人类环境，并以新
的视角重新审视自然环境与人类环境，将分析
美学推进到时代的新高度。
第三，提出了自然环境审美的新理论原则，

为西方当代美学发展贡献了新的理论元素。这
些理论包括 “自然是一种环境，自然是自然”
以及 “非人类中心主义”等环境保护 “五项要
求”，是对传统工具理性思维的重要突破。
第四，很好地运用了分析美学的分析方法，

将之在环境欣赏模式分析中运用到极致，成为
科学主义美学的当代典范之一。
第五，以科学主义的建立模型的方法，为

美学理论的运用提供了范例。以卡尔松为代表
的西方环境美学理论家以其理论与景观建设的

实际紧密结合，突破旧有如画式模型，建立新
的环境融入式模型。同时在建筑、农业、园林
与城市等领域建立欣赏模型，具有理论与实践
的价值，为美学走向现实提供了实践范例。
而从其 “失”即其局限来说：
第一，科学认知主义哲学立场造成西方环

境美学一系列无法避免的内在矛盾。首先是科
学与审美的矛盾。科学认知主义的科学性、概
念性与审美的情感性是难以相融的。康德认为，
科学概念一旦发生，审美体验必将结束。而卡
尔松则将科学认知作为审美的恰当性的标准，
这就以科学认知代替了审美，是极为片面的。
其次是科学认知主义与生态的矛盾。卡尔松的
科学认知主义的科学决定论必将导致人类中心

主义，这是与生态环境保护无法兼容的。再次，
科学认知主义与人文精神的矛盾。科学本身是
中性的，不是任何科学活动都能造福人类，只
有充分考虑到人类利益的科学活动才能造福人

类，过分夸大科学主义的绝对性是与人文精神
不相融的。卡尔松试图通过综合认知与非认知，
认知与参与的不同模式来化解这种内在矛盾是
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无济于事的，因为哲学与美学的理论立场是难
以调和的。
第二，卡尔松的自然环境美学是一种认识

论的客观美学，自身具有重要局限。认识论美
学是一种客观论美学，而客观论简化了审美活
动之中非常复杂的情感体验关系，而卡尔松对
于美的客观性的论述将之归结为科学知识的真

理性，本身也是难有说服力的。因为科学的真
理都是相对真理，都是发展中的，不能完全以
科学的真理性来论证物质的客观性，那样即可
以科学代替哲学。
第三，科学认知主义必然导致对于科学的

盲目崇拜，走向科学决定论。这样的理论观点
在卡尔松的论述中不难见到，这是错误的。
卡尔松的科学进步论，即愈是后来的科学

愈进步，美学亦发达，这样的结论对于中国古
代美学是无法解释的，说明其不了解中国古代
美学特别是古代中国生态审美智慧的无比丰富

性；而其科学认知主义又使中国古代美学成为
“不恰当的审美”，显然是不妥当的，卡尔松的
理论必然走向西方中心论。
尤其需要指出的是，分析美学将审美与艺

术的动因归结为科学认知，但却忽略了一切意
识形态的根本动因都是经济与社会生产，从而
使其理论的科学性受到极大影响。

本文作者：山东大学文艺美学研究中心学
术委员会主任、教授
责任编辑：左杨
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