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艺术定久的新笼犷能

— 丹托的
“

艺术界
”
之思

孙艳秋

【提 要】艺术定义是西方 当代 美学尤其是分析美学的重要话题之一
,

丹托时其有特殊

的
、

重要的理论贡献
。

丹托面 向当代 艺术实践
,

指 出传统模仿论在规定这种新兴 艺术方面

的乏力
,

给出了以
“
艺术界

”
为核心的新的定义框架

。 “
艺术界

”

理论是对分析美学的部分

理论的继承和开拓
,

它将讨论艺术本质的理路从艺术品 自身拓展到 了艺术作 品之外
,

为重

新界 定生存于 日益审美化的 日常生活中的艺术提供了重要启示
,

同时也带来了一定的局限
。
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自从美学诞生 以来
,

探求艺术的本质
,

试图

为它下定义
,

一直是这个学科的一个重要的内容
。

到 了 20 世纪
,

尤其是分析美学兴起后
,

艺术定义

问题变得愈加突出
。

受维特根斯坦的影响
,

一些

分析美学家
,

例如莫里兹
·

韦兹曾宣布艺术不可

定义
。

随着分析美学的进一步发展
,

同样来自分

析美学阵营的学者
,

例如阿瑟
·

丹托开始了对艺

术定义的新探讨
。

他的 《艺术界 》 一文
,

就是在

这方面的一个重要尝试
。

《艺术界 》 是丹托 1 9 64 年参观纽约斯泰堡

( st a bl e) 画廊的评论
。

他对展出的沃霍尔的艺

术作品有感而发
,

敏锐地揭示了 当代艺术品与

实物从外观上看没有区别
,

丹托宣布 了传统的

艺术定义的失效
,

从而提出 自己的艺术定义观
。

文中
,

丹托对
“

模仿论
”

发起了攻击
。

模

仿理论即将艺术定义为模仿
,

强调艺术就像镜

子映照出现实一样
,

只是忠实地仿制出对象的

外观
,

因此镜像般的具有欺骗性的外观与真实
10 6

的对象有着本质的区别 (无论是在功能还 是认

知价值方面
,

当然
,

这些区别是可 以通过我们

的感官辨识的 )
,

但是 1 9 60 年代风靡一时 的波

普艺术 (以沃霍尔为代表 ) 恰恰打破了现实与

艺术的界限
,

各式各样的现成品 ( r e a d y m
a d e )

,

即生活中的 日用 品被堂而皇之地列 于艺术的展

台上
,

艺术不再是现实的虚幻的再现
,

而就 是

现实本身
。

这样
,

模仿理论在定义这种新形态

的艺术时显然 已经力不从心
。

丹托以李奇登斯坦和琼斯的
“

新实体
”

( n

ew

en itt ie s) 为例
,

前者的绘画与一幅漫画的照片令

人无法分辨
,

而后者本身就是
“

在逻辑上无法模

拟的
” ,

① 如 数字
、

旗帜
、

靶 子 及地图
, “

因

为… …任何对于此类物件刻意的临摹都自动成为

此类物件本身的一员
” 。

② 当然
,

它们在外观上与

普通物品不同
,

因为艺术家在创作这些作品的过

程中
,

或多或少地进行了艺术加工
,

运用 了艺术
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的媒介和材料
,

而日常事物则只是原生态
,

我们

的肉眼是可以区分这两种形态的事物的
。

那么对

于 日常事物式的艺术品
,

我们该怎样来看待呢?

丹托以罗森伯格的漆印斑驳的床与奥登伯格的两

端大小不一的床同时挂在墙上展览为例
,

二者都

具有一般的床的功能— 让人就寝
,

他指出一个

对当代艺术一无所知者很可能会粗俗地认为那是

两张日常生活中的床
,

前者上面的油漆是主人的

遵遏所致
,

而后者尺寸的偏差则由于制作者的失

误
,

而不会将其与艺术相联系
。

很显然
,

这是一

种误解
,

但其错误的实质不在于按照模仿理论混

淆了真实物与它的模仿性的外观
,

而展示在我们

面前的作品与一般物品同样
“

真实
” ,

因为作为艺

术品的床似乎就是生活中的床
,

二者在外观上没

有差别
,

这个艺术外行只错在没有意识到它们分

属于两个不同的世界— 生活世界与艺术世界
,

而正是这种不同决定 了它们的异质
。

这样
,

当艺

术不再作为他物外观的复制品时
, “

模仿说
”
也丧

失了用事物本身的显性的视觉特质来区分实物与

艺术品的合法性
。

正如丹托所言
, “ `

是模拟
’

既

不构成
`

是艺术
’

的充分条件
,

也不是它的必要

条件
” 。

①

在将感性从艺术的定义中排除出去后
,

丹

托提出 了一种全新的界定艺术的思路
:

由
“

艺

术界
”

来宣判一事物是否为艺术
。 “

艺术界
”

是

丹托首创的概念
,

用以指称艺术作品生存的理

论环境
,

也就是丹托所谓的
“

艺术理论
、

古往

今来的绘画史
”
和

“

从 自身作品提炼的要素
”

“

三者混融而成的氛围
” 。

②

那么艺术如何在
“

艺术界
”
的理论框架下

获得 自己独特的身份呢 ? 这就要依靠艺术辨识

的运用
。

丹托对谓语 is 进行语义考察
,

他将表

述艺术作品的
“

是
” (如他假设 自己正陪同别人

参观画廊
, “

我为同伴解释
,

指着面前画 中的斑

点说
, `

那一抹白色就是伊卡鲁斯 ”
,

③ ) 与身份

表征的
“

是
”

(如金星是启明星 ) 和表明对象性

质的
“

是
”

(如金星是热的 ) 相区分
。

后两者常

见于 日常用语中
,

指称具体实物
,

而对艺术作

品的独特判断和说明的
“

是
”

只在艺术界中使

用
。

在这里
,

艺术界中的
“

是
”

与前两种 日常

语境中的
“

是
”

在语义上存在根本差异
。

丹托

宣称
,

艺术的辨识法是某物作为艺术作品 的必

要条件
,

具体来说
,

某物必须通过在命题 中用

这个特殊的
“

是
”

说明和判定才能表明其艺术

品身份
。

这样
,

艺术辨识法将艺术作品引人了

艺术界
,

艺术品 的身份是来 自艺术界的宣判
,

而并非对艺术作品自身属性的诉求
。

丹托
“

艺术界
”

的定义框架给予某些理论家

重新界定艺术很大的启发
,

迪基正是其中之一
。

身处有着深厚的社会学传统的芝加哥大学的迪基

更倾向于将艺术界理解为一种社会体制
。

他认为

丹托提到的氛围和历史
, “

暗示了艺术体制性的本

质
” 。

④ 迪基明确地宣称艺术仍然是可以定义 的
,

这就要借助一个更为核心的概念— 体制 ( isn it
-

ut it on )
,

他将
“

体制
”

侄释为已建立的常规
、

典

章
、

习惯等
,

艺术界就是艺术行为得以展开的机

制
。

显然
,

迪基将丹托的
“

艺术界
”
纳人到了社

会学的语境下
, “

艺术界是由一堆体系 a( b un dl e

of sy st

~
) 组成的

:

剧场
、

绘画
、

雕刻
、

文学
、

音乐等
,

每个体系都配有一套制度背景
” 。

⑤丹托

提出要使用艺术辨识的
“

是
”

来说明作品的艺术

属性
,

而迪基更注重的是谁有权力来使用这个特

殊的
“

是
” 。

迪基认为为作品戴上艺术光环的是艺

术界的权威
,

他们赋予事物
“

待鉴赏的资格
” ,

给

予其艺术领域的合法身份
。

迪基终于给了艺术一

个明确的定 义
:

艺术品是被足 以代表社会机构

(艺术世界 ) 的某些人或某群人
,

赋予待鉴赏地位

的人造物一套观念
。

迪基对艺术的重新界定引 发 了相当长时间

的争论
,

甚至丹托也提出 了异议
。

为澄清
“

艺

术界
”
的概念

,

摆脱强加 的
“

制度
”

色彩
,

丹

托在 1 9 7 4 年发表了文章 《普通物 品的变容 》
,

并于 1 98 1 年出版了对该文观点全面展开的同名

著作
,

这是关于艺术定义的两份重要文献
。

其

中
,

丹托更加明确地进行艺术定义
,

给出一个

最基本
、

所有艺术必须符合的条件
:

艺术作品

一定是
“

关于
”

( a b o ut ) 的产物
,

即艺术品的本
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质在于相关性 ( a b o u t n e s s )
。 “

相关性
”

就是艺

术品与外界 的关系形式
。

这是对著名的分析美

学家古德曼在其代表作 《艺术的语言 》 中所提

出的艺术品
“

指称
”
理论 ( dne to ta ino ) 的继承

和发展
。

古德曼批驳了将相似性作为衡量艺术

品唯一标准的再现理论
,

认为作品与对象之间

不是外观相像的关系
,

而是指称与被指称的关

系
,

即艺术品是对该事物的符号性的再次呈现
。

丹托承袭了这种思想
,

这构成了相关性内涵 的

第一个方面
,

同时他进一步探讨了另一种可能
。

针对非具象性
、

缺乏具体内涵 的艺术作品
,

丹

托以两块外观相 同的帆布为例
,

一块是冠 以
“

无题
”

的艺术作品
,

而另一块却是没有标题的

普通物品
。

丹托强调
“

无题
”

意味着存在一个

标题
,

它被称作
“

无题
” ,

因此不 同于 没有标

题
。

而标题反映的是作品 的相关性
, “

无题
”

代

表作品指称的并非某个 (具体的 ) 事物 ( n ot h
-

i n g )
,

而无标题表示作品不
“

关于
”

任何事物

( n o t a n y t h i n g )
,

这样
,

前者属 于艺术作品的范

畴而后者被排斥在外
。

而且作品 的相关性要通

过阐释来说明
,

只有艺术品有被阐释的资格
,

更确切地说
,

阐释充当了普通物品 向艺术品转

化的中介
。

这样
,

相关性及对其的阐释实质上

构成了一 种哲学
,

哲学通过语言和逻辑展示 了

自身与对象的关系
,

相关性也展示了艺术作品

与由语言构造的艺术理论 以及艺术史之间的联

系
。

从某种程度 L说
,

艺术界就是关于艺术的

哲学世界
。

艺术作品 就是关于 艺术的哲学 的

东西
。

“

艺术界
”

理论的出现是西方美学内在理路

发展的必然结果
。

17 3 5 年
,

德国的鲍姆加登发明

了 A es ht et ica (感性学 ) 这个词
,

并用它来命名美

学学科
。

17 50 年出版的 《美学 》 一书中
,

鲍姆加

登为美的研究确定了方向
, “

美学作为自由艺术的

理论
、

美的思维的艺术和与理性类似的思维的艺

术是感性认识的科学
” ,

① 这样
,

美学是研究感性

的学科
,

美是感性认识的结果
,

而艺术作为美学

主要的研究对象
,

从此也就与美和感性绑在了一
1 0 8

起
。

佐佐木健一评论说
,

鲍姆加登
“

树立 了一个

艺术
、

美与感性的同心圆结构
” 。

② 这种结构左右

着后来艺术定义的导向
,

也就是从艺术产品的外

显性的
、

可以通过感观识别的性质中抽取一种作

为艺术的共同特征
。

传统的模仿论即属此类
,

艺

术即模仿
,

意味着艺术对现实的外观进行复制
,

所谓的艺术欣赏也就是调动感官认知
、

品鉴二者

之间的对应程度
。

在同心圆结构下寻求艺术本质看似无比正

确
、

甚至不言自明
,

但它在 19 50 年代受到了来自

分析哲学阵营的挑战
。

对同心 圆结构的冲击中
,

莫里斯
·

韦兹的艺术不可定义论影响最为深远
。

他引入维特根斯坦的
“

家族相似
”

理论
,

指出艺

术是无法定义的
。

维特根斯坦认为为事物寻求一

个普遍的定义是
“

本质主义
”

的错误
。

他以界定
“

游戏
”

概念为例
,

面对形形色色
、

具体个别的游

戏时
,

我们总要寻找一个适合这一类别所有成员

的特征
,

这就是游戏的定义
。

维特根斯坦对这种

思路提出了质疑
: “

我们看到一种错综复杂的互相

重叠
、

交叉的相似关系的网络
:

有时是总体上的

相似
,

有时是细节上的相似
” 。

③ 维氏认为游戏间

的相似只是一种
“

家族
”

相似
,

即两个成员的相

似点并不必然同样存在于其他成员身上
,

这种相

似没有普遍规律
,

这样
,

维特根斯坦否定 了为
“

家族
”

下一个普遍定义的可能性
。

韦兹以
“

家族

相似
”

理论为武器
,

将艺术与游戏类比
,

指出艺

术之间的相似性也是一种家族意义上的相似
,

寻

找艺术家族共同的普遍的本质是一种徒劳
。

而且
,

韦兹着眼于定义的封闭与艺术创新间的矛盾
,

艺

术表现出开放和变动不拘不应被作为封闭体系的

艺术定义所束缚
。

然而
,

历史 的车轮行进 至 20 世纪 60 年代

后
, “

家族相似
”

理论也面临挑战
。

首先
,

曼德

尔鲍姆在 《家族相似以及有关艺术的概括 》 中

指明
, “

家族相似
”

应区分为本义与比喻义
。

本

义与比喻义之间的 区别在于
“

前者包含 了一 种

①

②

鲍姆加登
: 《美学 》 ,

文化艺术出版社 1 9 8 7 年版
,

第 13 页
。

佐佐木健一
: 《美学人门 》 ,

四川人民出版社 2 0 08 年版
,

第

4 页
。

维特根斯坦
: 《哲学研究 》

,

商务印书馆 1 99 6 年版
,

第 48

页
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遗传关系
” ,

① 正是这种成员间的内在的
、

隐性

的一致建构凝 聚 了一个家族
。

在这个意义 上
,

艺术家族也存在一种共同的属性
,

这就为艺术

定义的可能性提供了理论支持
。

同时
,

当代艺术的实践本身也向理论家提出

为其重新下定义的要求
。

随着杜尚的 日常物品的

展示
,

并被艺术机构接纳
,

原有的定义似乎不足

以涵盖这种形态的艺术
,

传统的艺术标准受到冲

击
。

而宣布艺术不可定义的
“

休克
”

策略也不能

满足我们对这种新兴艺术的理解和把握
。

显然
,

艺术需要重新定义
,

但当代艺术已超出感性而倾

向于理性
,

这样艺术与美与感性之间的链条彻底

断裂
,

同心圆结构完全崩溃
。

在这种情形下
,

分

析美学家们如果要坚持为艺术下定义
,

就要转变

思路
,

在这个方面
,

韦兹提供了重要的启示
。

他

主张从追问艺术的本质到考察我们对于
“

艺术
”

在语言中的使用
。

按照韦兹的分析
,

艺术一词有

评价和分类两种截然不同的用法
, “

当我们实际使

用这个概念时
, `

艺术
’

既具有叙述性 (就像
`

椅

子
’

)
,

也具有评价性 (就像
`

优秀
’

) ;
换言之

,

我们有时为了描述某物会说
: `

这是一件艺术品
’ ,

而有时这么说是为了评价某物
。 ’ ,

② 但是二者之间

的区别常常被忽视
,

这样就造成了艺术定义的实际

困难
,

对于理论家来说
, “ `

这是一件艺术品
’

的句

子所蕴含的意义比叙述事实多
,

因为这也代表了赞

美
。 ’ ,③评价性联系的是

“

评价准则
” ,

这就要诉诸

作品对主体审美需求的满足程度
,

也就是同心圆结

构的产物
;
与叙述性相关的则在于

“

辨识准则
” ,

也就是将艺术与非艺术客又彩也区分开来
,

不夹杂主

体的审美感知
。

很显然
,

在审美
、

感性与艺术之间

的链条彻底被斩断后
,

坚持为艺术定义
、

寻求艺术

本质的分析美学家不可避女她选择后一种路径
。

丹

托正是在这样
`

个思路下开始了自己的尝试
,

他将

艺术史和艺术理论作为艺术定义的两个重要维度
,

摆脱了对于艺术的审美价值的说明
。

分析美学用 以界定艺术的
“

辨识性原则
” ,

是建立在对艺术概念逻辑分析基础上的
,

正如韦

兹所言
: “

美学主要的任务不是寻觅理论
,

而是阐

释艺术概念
,

尤其是在我们正确运用概念的情境

下
,

对此加以描述
。 ’ ,④这可以看作分析美学发展

的指导性方向
。

而且他更明确地归纳了艺术定义

的任务
: “

我们要开始讨论的议题不是
`

艺术是什

么
’ ,

而是什么种类的概念是
`

艺术 ” , ,

要
“

将艺

术视为某些特殊种类物体的名称
” 。

⑤丹托也要以

语义分析的形式为艺术划界
,

对艺术与非艺术间

的区别进行严格的语言学上的说明
。

以丹托为代表的分析美学家以语义分析形式

为艺术划界
,

将艺术定义作为一个专门的美学话

题进行重点讨论
,

反映了一种当代社会的文化逻

辑
,

也就是以生产话语为职责的知识分子
,

从立

法者演变为阐释者的必然的进程和在艺术理论界

的回应
。

传统的美学家和艺术理论家从作品本身

探索特殊属性
,

为的是给艺术创作提供规范
,

规

定作品的应有面貌
。

但是
,

当代社会使得为艺术

立法的上帝蜕变为说明艺术作品的标签
。

整个分

析美学尤其明显地在这种文化话语中承担起自己

相应的理论任务
,

丹托也明确了 自己艺术定义的

目的
:

为艺术提供理论说明
。

丹托试图解决当代艺术的定义危机
。

虽然
,

艺术史曾经见证过一次又一次先锋艺术形式
,

如印象派
、

野兽派等
,

由受到正统艺术的排斥

到被艺术界的广泛接受的颠覆性的过程
。

然 而
,

这种情形对于当代艺术是不存在的
,

因 为其似

乎比较幸运地在诞生之初就被顺理成章地接纳
。

就像贡布里希所总结的
, “

当年对新作品的那种

震惊感已经消失了
,

在报刊评论和公众看来
,

几乎任何实验性的事物都不妨接受
” 。

⑥ 我们完

全可以按照惯例称呼艺术家制作出的东西
,

甚

至只是带有其签名的 日用 品为艺术
。

但是 艺术

并非一个空 洞的
、

意义苍白的名称
, `

它所负载

的意义 已与之前大相径庭
,

既有 的理论无论是

再现还是表现都不足 以对其进行理性 的阐释
。

丹托通过 自己的探索揭示 出当代艺术的具有鲜

① 李普曼
: 《当代美学 》 ,

光明 日报 出版社 19 86 年版
,

第 2 52

页
。

②③④ ⑤ Jo s e p h M
a r g o li s ,

P h ilo s o p h y l刀。 k、 a t t h e A r t s ,

P h ila d e lp h ia :
T e m p le U n i v e r s i t y P r e s s ,

1 98 7
, p p

.

1 5 0
、

1 5 1
、

1 50
、

14 7
.

⑥ 贡布里希
: 《艺术发展史 》 ,

大 津人民美术出版社 2 0 0 6 年

版
,

第 3 37 页
。
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明时代色彩的内蕴
,

他努力探求这些 已与生活

用品无二致的艺术产品与我们熟知的艺术品之

间的历史与逻辑的联系
,

使它们一道令人信服

地并陈于艺术的殿堂
。

丹托提出 了艺术定义的全新思路
。

艺术定

义的框架由艺术品世界转向了艺术界
。

艺术品

世界是指以作品某种内在的
、

固有的属性作为

艺术的共通性
,

艺术品 自成一个世界或一个体

系
,

而构成艺术本质要素恰恰来源于这个系统
。

从现代美学诞生绵延至 20 世纪初
,

对艺术的本

性的讨论基本上局限在艺术体系的内部
,

限制

在艺术品本身
。

将艺术作为模仿是着眼于作品

的外观属性
,

而把艺术的本质归结为表现则强

调作品的内在的情感力量
,

而面对 19 世纪末 20

世纪初兴起的形形色色的艺术实验
,

一些美学

家仍然发掘作品本身的属性来为其辩护
。

如克

莱夫
·

贝尔解读现代艺术的扛鼎之作 《艺术 》

中
,

将艺术定义为
“

有意味的形式
” ,

可以唤起
“

对某种感情的亲身感受的物品
” ,

① 而
“

激起这

种审美感情的
,

只能是由作品的线条和色彩构

成的关系和组合
” ,

②在这个意义上
,

艺术的本质

来 自其自身
,

而不是外部的世界
。

如果这种定义的方式可以被称为
“

艺术本体

论
”
即以艺术作品为本体

,

那么对于丹托所开拓的

艺术定义的方向
,

我们不妨称之为艺术的形而上

学
,

值得注意的是
,

这种形而上学是在柏拉图意义

上的
。

柏拉图认为世界的本质不在由现实的
、

可见

的事物及其影像构成的世界之中
,

而在凌驾于二者

之上的
、

为其提供最初范本的理念世界中
。

承袭这

种思路
,

丹托认为艺术的本质也不取决于作品 自

身
,

而是依存于某种超越艺术品本体的
、

更高级的

事物
。

但他抛弃了柏拉图理念的神秘主义色彩
,

更

倾向于黑格尔
,

即将由哲学和历史构成的氛围作为

艺术共同的特征
,

认为艺术应超越具体的作品上升

到一个更本质的理论和历史混合而成的世界中
。

在当前的文化语境下
,

丹托建构的艺术形

而上学似乎 比艺术本体论更能准确描述艺术的

现状
,

更能深刻地揭示艺术的时代特征
。

艺术

本体论与艺术形而上学之间的更深层 的对立来

自艺术与生 活相互排斥与融合的关系的此消彼

长
。

以艺术为本体的研究建立 在艺术 自律的基
1 10

础上
,

从某种意义 上说
,

艺术 自律的过程也是

艺术 日益封闭化的过程
。 “

美的艺术
”

( ht e
if en

ar st ) 的诞生及现代艺术体系的确立就意味着艺

术同我们生活 的其他方面以及文化的其他部门

分道扬镶
,

从此自立门户
、

独立发展
, “

各种艺

术被从日常生活的语境中抽离出来 … … 作为一

个无 目的创造和无利害快感的王 国
。 ’ ,

③ 然而
,

如前所述
,

当代艺术 日益淹没 于 日常生活的滚

滚大潮中
,

生活 与艺术的界限 日渐消失
,

艺术

与生活似乎没有区别
、

不分彼此
。

有责任的理

论家不能无视这种新变
,

仍然沉迷 于与世隔绝

的
、

象牙塔似的艺术世界中
,

而应该重新找 回

艺术产生和赖以发展的生 活的土壤
,

重新恢复

艺术与其他文化部门的联系
。

丹托正视了艺术

的生活化倾向
,

并加以理性的解释
。

但是
,

丹托坚持的艺术与生活二分的立场使

其为当代艺术作出本质规定时隐含着巨大的矛盾
。

丹托强调
“

艺术界与真实世界的关系
,

如同上帝

之城与俗世之城一般
” 。

④ 日常生活要通过如基督

的
“

变容
”

( t r a n s f i g u r a t i o n ) 这种带有神圣的仪

式性色彩的过程才能转变为艺术
,

也就是艺术

本身应该是凌驾于生活之上的
,

二者本质上是

不同的
、

地位是不平等的
。

在这种前提的制约

下
,

一方面
,

丹托要揭示 日常生活对艺术的改

造的成果
,

要面对并描述在其影响下
,

艺术的

本质发生的蜕变
。

他的这种努力前文已有详尽

说明
。

另一方面
,

由于丹托的艺术定 义是建立

在生活与艺术这两个世界相 区分的基础上
,

这

样
,

他一定要在已经审美化的日常生 活中寻找

作为一种独特现象的艺术的特殊性
,

而不 是反

向去探寻生 活与艺术之间的一致
,

从而承认生

活向艺术渗透的合理性
。

我们似乎可以这样说
,

丹托愈是面对生活 与艺术的相互融合 的过程
,

愈是想提醒我们注意艺术中生活 的渗人
,

就愈

是会强调在审美化的生活 中的艺术的
“

辨识标

①② 克莱夫
·

贝尔
: 《艺术 》 ,

中国 文艺联合出版社 1 984 年

版
,

第 3
、

4 页
。

③ 转引白彼得
·
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孙艳秋
:

艺术定义的新可能— 丹托的
“

艺术界
”

之思

准
” ,

也愈是会强化生活 与艺术之间的二元对

立
。

丹托将现实生 活实践强制性地从艺术定义

中排除出去
,

无论它对于当代艺术多么重要
。

而这种艺术定义能否帮助我们更准确地认

识当代社会的艺术现象是有疑问的
。

新实用主

义美学的代表人物舒 斯特曼认 为
,

这是一种
“

包装型
”

( w r a p p e r ) 定义
,

它
“

所追求的理想

是完美地覆盖
” ,

①并对此提出了异议
: “

这种定

义的根本 目的
,

是更多地涵盖通行的对艺术的

理解
,

而不是去深化和 改进它
。

…… 它们也不

增进或改善我们对艺术的经验与实践
。 ’ ,

②

综上
,

丹托对艺术的定义 的确是理论界对

当代艺术实践的较早回应
,

是为 艺术的新形态

寻求有力阐释的一种重要尝试
,

这一方面给予

了我们看待当代艺术现象重要的理论视野
, “

表

现出鲜明的跨学科式理论变革的魄力
” ,

③为艺术

的重新定义提供了新的途径
,

许多理论家沿着

丹托开拓的思路进一步探索艺术的本质
,

并形

成许多重要成果
。

另一方面
,

由于丹托固守艺

术与生活 二元对立的立场
,

他的艺术定义本身

存在着巨大的悖论和模糊性
,

在丹托看来
,

现

实生活只是促使 艺术转型 即作品面貌接近 日常

物品的催化剂
,

而它本身并不作为艺术定义的

依据
,

也就是说日
、

常生活并不构成艺术的核心
。

这样的定义显然没有触及当代艺术的真正本质
,

不能帮助我们充分地理解 日益与生 活融合的当

代艺术
,

因此
,

也存在一定的局限
。

〔导师高建平教授点评〕

艺术定义
,

是美学史上的重大问题
。

孙艳秋

的这篇文章
,

主要谈 了当代著名 美学家阿瑟
·

丹

托的
“ 艺术界

”
理论

,

这是为艺术下定义的一个

重要尝试
。

乔治
·

迪基据此提出的
“

体制论
” ,

丹

托对二者不同的说明
,

丹托提 出的
“
艺术 终结

论
” ,

阐释
“
艺术终结

” 后的情况
,

都是吸引 当代

美学界眼球的热点讨论
,

而这都得从
“
艺术界

”

说起
。

由此可见
,

这个选题是有意义的
。

本文有时代感
,

观点鲜明
,

论述深入
,

特别

是对一些国内学术界长期混淆不清的问题
,

有一

些清楚的解说
。

论文对于一些理论问题在分析和

评述时
,

有很好的分寸感
,

能恰到好处地说清楚

一些难解的问题
,

又站在 自己的立场上对其得失

进行适当的点评
,

这种文风值得提倡
。

综上所述
,

这篇论文对于当代中国美学研究的发展
,

具有推

动作用
,

希望学界同行多提宝贵意见
。
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