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西方近、现代主体论美学的逻辑发展 

——审美本体论研究系列论文之二 

 
一  主体论美学的前奏 

 

    当今学术界一般认为，翻开一部西方美学史，主体论美学是现代的产物。
实际上，审美本体论在西方历史上由客体论向主体论的转移，是以资本主义文
化取代奴隶制和封建制文化为前提的，它在黑格尔以前就早已已经发生了。 

    主体性伴随基督教文化和封建专制的衰落而崛起，开始于文艺复兴时代。
彼时人文主义思想家首先冲决封建禁欲主义而强调现世人生和人的主体感性欲
求。与此同时，宗教改良主义者则打破罗马教庭对宗教信仰的垄断，主张人可
以通过主体理性直接与上帝沟通。随后，大陆理性主义在先验理性的基础上，
充分重视了主体理性的研究，英国经验派则在重视感觉经验的理论中，偏重于
主体感性的探讨。启蒙运动的突出主题，便是弘扬主体理性，“宗教、自然
观、社会、国家制度，一切都受到了最无情的批判；一切都必须在理性的法庭
面前为自己的存在作辩护或者放弃存在的权力。”[1]总起来看，主体性理论
在西方近、现代审美本体理论道路上的发展，主要经历了由重视主体理性到重
视主体感性（非理性）两个大的阶段，从文艺复兴到黑格尔偏重理性，黑格尔
以后则日益走向非理性。 

    在审美本体理论上，素以先验理性为最高原则的大陆理性主义由重视客体
理性向重视客体感性的方向转移，使古代理性主义传统下的先验客体论越来越
向主体经验论靠拢，鲍姆嘉通把感性认识作为美学研究的对象，更使审美主体
性日趋挣脱先验理性的束缚成为可能。与此同时，英国经验主义的休谟与坚持
审美经验来源于事物感性特征的柏克相反，他在贝克莱“存在即被感知”的哲
学基础上宣称主体的心灵、感觉就是美与丑的本源：“快乐和痛苦不但是美和
丑的必然伴随物，而且还构成它们的本质。”[2]“美不是客观存在于任何事
物中的内在属性，它只是存在于鉴赏者的心里。”[3]“各种味和色以及其他
一切凭感觉接受的性质都不在事物本身，而是只在感觉里，美和丑的情形也是
如此。”[4]休谟用同样的观点解释本已经主体化了的艺术作品，又说：“诗
的美，恰当地说，并不在这部诗里，而在读者的情感和审美趣味里。”[5]显
然，他这里所说的作为美丑本体的心灵感受，不同于客体的理性内容，也不同
于主体的集体意识，而纯然是审美主体的个体情感。以这种个体感受体验作为
审美的根本，审美对象的客观性便消失了，美与丑的绝对标准也不见了。因此
他主张抛弃理性主义的思辨推论，一任感觉去体验：“不同的心就会看到不同
的美，……想发现真正的美或丑，就和妄图发现真正的甜和苦一样，纯粹是徒
劳无功的探讨。”[6]至此，休谟由对理性主义的怀疑开始，到对美丑标准的
相对主义终结，在西方美学史上第一次勾画出一幅纯粹主体论的美学草图，使
经验派美学率先把审美趣味作为美学研究的核心。他关于审美起源于“便利和
效用”的“同情说”和审美不涉及个人利益的“分享说”，在对审美主体性理
论做出更大贡献的哲学家康德那里，产生了明显的影响。 

如果说古代美学是本体论的美学，那么近代美学则转向了认识论。康德是
认识论美学发展中的一个不可跨越的环节。古代以客体为基础的审美本体论局



限于客体的形式（感性）和内容（理性），自身窒息了深化的可能性，导致了
将抽象、超验的审美本体悬置起来而转向审美认识研究的近代美学的发生。康
德把现象界的本源称为“物自体”，他认为这超出了人类认识能力的限度，是
不可知的，所以对“物自体”存而不论。其美学的意义，不仅在于他对人们能
否认识审美本体的怀疑，而且在于正是康德本人将美学关注的重心移位到主体
的主观性上来。西方美学在黑格尔以后出现的科学主义与人文主义两种思潮均
与康德有关，是康德美学片面地二元分流的结果。前者从其“物自体”不可知
思想出发，把美学研究的对象局限于经验实证的阈限内，后者则由“物自
体”’转向主体，力图在主体性中寻找审美的本体根源。所以后世的主体论美
学把康德理性思辨哲学作为鼻祖。从这种意义上说，正是康德把主客体统一于
主观的美学，开启了至今未绝的片面地在主体中寻找审美本源的道路。 

 
二  主体论美学的分流 

 
西方近、现代美学上承康德向前发展，出现了流派纷呈、百舸争流的局

面，但大体上可分为科学主义和人文主义两大潮流。美学中的科学主义思潮从
费希纳的心理实验美学开始，到逻辑实证主义、实用主义、科学美学等学派一
般都回避审美本体的探讨；而人文主义思潮中的的唯意志主义、精神分析美学
等学派则认为审美本体即在主体自身。两大思潮的一个共同的基本特征是在他
们的美学思想里客体都在一定程度上被遗忘、搁置或抛弃。 

 
    （一）美学的科学主义思潮 

    随着美学主体性的呈现，19世纪后期一股科学美学的思潮伴随生物学和心
理学的发展而悄然兴起。这一思潮把审美研究纳入科学的轨道，他们撇开关于
审美本体的追问，而致力于审美经验和审美心理的具体考察、分析和实证、实
验，力图从主体方面为近代以来审美奥秘的解答做出贡献。 

    如果说1879年冯特建立第一个心理实验室标志着科学意义上的心理学的创
始，那么在这以前，费希纳两部著作的出版——1871年的《论实验美学》和
1876年的《美学导论》——便已宣告了科学美学的诞生，所以李斯托威尔称费
希纳是“现代科学美学的创立者”。费希纳不满意于古希腊以来西方思辨美学
悠久传统，首倡“自下而上”的实验美学。他把审美视为一种心理——物理现
象，试图通过心理实验解释审美经验，创造了选择法、制作法、常用物测量法
三种审美实验方法，并根据实验结果总结出13条审美心理活动的规律和原则。
费希纳反黑格尔理性主义而行，推动了心理学与审美理论的结合。 

    心理学介入美学，审美本体论问题被进一步搁置，美学被艺术科学所取
代。移情与抽象是非理性主体论美学关于艺术科学研究的两个主要倾向：移情
论侧重于对艺术内容方面的研究，认为艺术内容是对主体神秘内在的非理性情
感的表现，属表现主义一派；抽象论侧重于对艺术形式的探讨，独立自足的形
式被视为艺术的本体，属形式主义一派。两者的共同特色是斩断艺术与客体世
界的联系，或到神秘的内心、或局限于纯形式去寻找艺术的依据。 

    19世纪末到20世纪初，心理美学的移情论在欧洲形成广泛的影响。移情的
审美理论在一定意义上是把主体情感视为审美本体，从这个意义上说移情论及
此后的表现主义美学又具有一定的人本主义色彩。尽管在移情的心理机制问题
上不同的美学家分别以同情说、联想说、内摹仿说、游戏说或幻觉说来解释，
但他们基本都认为引起主体审美经验的，实际上是移入客体的主体情感本身。
如最有代表性的移情论美学家立普斯，就否定引起审美观照的根本原因在于客
体对象，认为“审美的快感可以说简直没有对象。审美的欣赏并非对于一个对
象的欣赏，而是对于一个自我的欣赏。它是一种位于人自己身上的直接的价值
感觉，而不是一种涉及对象的感觉。无宁说，审美欣赏的特征在于在它里面我
们感到愉快的自我和使我感到愉快的对象并不是分割开来成为两回事，这两方
面都是同一个自我，即直接经验到的自我。”[7]从另一方面看，立普斯并不
否定审美有一个客体对象，因为主体的“价值感觉毕竟是对象化了的”。[8]
但他强调只有对象的感性形式在审美中才有意义，并且这种意义是被动的，只
作为主体情感投射的媒介物。立普斯实际上是在主观的基础上把对象和自我混
为一谈，自我是客观化在事物感性形式中的对象，对象则是对象化了的自我。
“自我和对象的对立消失了”，“对象就是我自己”[9]。审美的根源不在于
外物而在于主体自我情感在外物中的投射，审美观照不关心对象的真假善恶，
它所关心的是一种情感的自我体验。可见审美主体在移情论美学中，已几乎占



据了全部的美学领域。 

    表现主义美学进一步发展了心理美学注重审美经验的研究。克罗齐主张审
美即直觉，直觉即表现；科林伍德强调审美即表现，艺术是想象性经验。二人
都把表现、直觉或想象作为美学研究的根本问题。如克罗齐说：“美学只有一
种，就是直觉（或表现的知识）的科学。”[10]科林伍德更进一步说：“并不
存在‘美’这种性质。审美经验是一种自主性活动，它起自内心，并不是一种
对来自特定外在物体的刺激所做的特定的反应。”[11]显然，客体世界在审美
和艺术中的地位被完全否定了。 

    在表现主义美学家强调艺术是非理性情感的直觉和表现的同时，另一些美
学家则从艺术科学的角度强调艺术的抽象形式。克莱夫·贝尔提出：“一件艺
术作品的根本性质是有意味的形式”[12]，艺术的目的就在于创造“有意味的
形式”，但这种形式不是再现客观现象的形式或日常实际情况的表达形式，而
是具有抽象性的“某种对‘终极实在’之感受的形式”[13]。他认为只有这种
形式才是审美情感的唯一来源。此外，格式塔心理学美学、“新批评”派美
学，以及卡西尔和苏珊·朗格的符号论美学都从不同角度发展了形式主义的艺
术学美学。其实，认为艺术的形式不仅独立自足而且抽象的形式主义美学，从
另一方面看又都在一定程度上是表现主义的，正由于他们割裂艺术内容与客观
世界的关系，到主体情感冲动中寻找艺术的源头，才得出艺术是神秘抽象的有
意味的形式或情感符号的结论。 

    美国的所谓自然主义美学更进一步注重从自然科学的视角、方法和成果研
究审美心理。桑塔亚那认为“美是一种价值……它只存在于知觉中”[14]，
“对象的审美效果，总是起因于它们所在的意识中的整体感情价值。我们不过
凭投射作用把感情价值归之于对象而已”[15]。托马斯•门罗更直接提出“科
学美学”的口号，要求以自然科学和进化论来分析、描述审美经验和艺术现
象，把美学当成一门“纯粹的科学”和“真正的技术”、“技能”。他十分强
调主体的审美需要在审美中的重要性，提出了一套系统的实证科学的研究方
法，使科学美学的潮流至今方兴未艾。 

   
（二）美学的人本主义思潮 

    人本主义哲学和美学滥觞于叔本华的唯意志论。叔本华是后康德派哲学家
和美学家，他以“意志”和“表象”取代康德的物自体和现象界，提出“世界
是我的意志”，“世界是我的表象”的命题。一方面他认为万物的本源是意
志，“一切客体，都是现象，唯有意志是自在之物”[16]。在他看来，包括美
的事物和丑的事物在内的大千世界纷纭万物，不过是“意志的客观化”。他并
不否定理念，而是在理念之上安置了一个主体性的意志或曰“生命意志”，即
一种原始的、非理性的生命本能冲动。如此，他从另一渠道把黑格尔的理性转
移到主体感性，并以此作为世界及审美的本体。他认为理念是意志客体化的一
个阶段，生命意志首先直接客观化为理念，又通过理念的展开间接地客体化为
物和现象。意志的世界是源头和本质的世界，理念的世界是通向现象界的中
介，现实世界则是无，是虚假的，给人生造成无限痛苦的世界。另一方面，叔
本华继承贝克莱“存在即被感知”的思想，认为“这世界只是作为表象存在
着”[17]。主体决定客体，客体作为主体而存在，以主体为前提和条件。这样
他就把康德主客体分立的二元论，发展为客体根源于主体的一元论。因此叔本
华的审美本体论即主体意志论，他提出的审美直观，不过是现实世界中虚幻地
解脱人生痛苦的一途。叔本华从唯我主义、虚无主义和神秘主义出发，揭示了
审美活动不同于理性认知的非理性特征，开启了对直觉、无意识、本能冲动和
审美幻觉研究的先河，并突出强调天才对艺术创作的作用，推动了审美主体性
理论的深化。 

    尼采接过了叔本华的生命意志和非理性主义，并把叔本华的生命意志改造
为“权力意志”。他同样认为意志是世界的本体，但又强调意志即存在于现象
世界中，现象与意志不可分。他认为世界的本质是作为人的唯一本能的权力意
志。认为人并不具有带普遍性的真、善、美的本能，因此美的价值不过是虚幻
的或体现某些个人意志的。但他推重与科学认知和伦理目的性不同的审美态
度，认为审美是人生的最高价值，“艺术是生命的最高使命”，“正是艺术和
审美拯救了人生，给世界和人生带来了意义和价值”[18]。尼采所区分的日神
精神和酒神精神，“梦”的造型艺术和“醉”的非造型艺术，实际上就是古代
和谐的审美关系类型与近、现代对立的审美关系类型的区别。从这个意义上
说，从叔本华到尼采，传统的以美为本位的美学已转移到审美活动的另一面，

 



即以丑为对象的审美。 

    精神分析美学是西方心理美学中最具人文倾向而且影响最大的一个流派，
它将非理性美学推进到一个新的阶段。弗洛伊德认为审美和艺术的根源应追溯
到非理性的、深层的、神秘的个体无意识。在此基础上他将人格分为三个部
分，即本我、自我和超我。本我对应于无意识，受个体原始本能的感性支配，
遵循快乐原则；自我对应于意识，介于个体和社会意识之间，遵循现实原则，
以协调和抑制本能冲动，寻求感性与理性的均衡；超我则对应于社会和理性意
识，遵循道德原则，以道德律令来阻滞、压抑、限制和防止自我、本我中无意
识的本能冲动。审美和艺术活动是受压抑的原始本能（特别是性本能）的转移
和升华。人的性冲动本能在社会意识的监督下得不到满足，因而转向审美和艺
术创造，以寻求“替代性满足”。这就把审美和艺术活动的本源，与幻想、白
日梦联系起来，归于经过乔装打扮、转移和升华了的个体感性的原始欲望。荣
格用集体无意识取代弗洛伊格个体无意识的性本能，而主张审美和艺术是集体
无意识的象征。认为个体的本能欲望还只是无意识的表层，而自有人类以来一
代代人的集体经验的积淀才是无意识结构的深层和实质，“它在所有人身上都
是相同的，因此它组成了一种超个性的心理基础，并且普遍地存在于我们每一
个人身上”[19]，支配着人的意识活动和行为实践。集体无意识作为各种原
型，其表现和在意识中的实现就是象征，因而审美的艺术作品正是这种超个
人、超时空的集体无意识原型的象征。审美和艺术，都是无意识的产物。从弗
洛伊德到荣格，心理分析美学不仅把审美根源的探索引向主体，而且引向幽深
的无意识，在开拓审美研究新领域的同时，又给审美活动笼罩了一层非理性的
神秘面纱。 

   
三  审美主体性的陷落 

 

    否定客体的西方近、现代审美本体理论，在审美根源的探索上首先转向理
性的人，尔后又转向非理性的人。发展到存在主义美学，非理性的人则同时具
有了荒诞的人的性质。在存在主义哲学看来，不仅世界是荒谬的，人也是荒诞
的，无法掌握自己的命运的。于是主体性失去了依托。 

    存在主义美学是非理性主体论美学的发展，也是主体论美学的一次过渡和
转折，它在非理性的道路上，走向对主体性原则的否定，又隐含了主客体在纯
粹意识领域中相统一的追求。海德格尔力图超越唯物主义与唯心主义的对立，
认为世界的本体既非物质的也非意识的，而是不分主客的“存在”。现象即存
在，存在即本质，世界是人的存在．也就是人的本质。他认为正是近代以来强
调主体认识能力，把思维主体当作存在者的根据的主体性原则，造成了主客体
的分裂和人与世界的疏离，造成了技术对人和世界的绝对统治，使人的人性和
物的物性受到摧残，人性丧失，人堕入无家可归的境地。因此他把审美和艺术
的目的看作反对主体性原则和技术对人的统治，看作拯救世界、恢复人性自
由、重建人类精神家园的重要途径。萨特更进一步把审美与人的生存、人的命
运、人性的自由联系起来，认为作为“自在的存在”，现实世界是由偶然性构
成的，对于人来说它是盲动的、荒谬的。真正的存在是“自为的存在”，即人
的自我存在，亦即人的主观意识。因此人的本性在于自由创造，审美和艺术正
体现了这种自由创造的精神，是对人的自由的肯定。在审美本源问题上，萨特
认为“实在的东西永远也不是美的，美只是适用于理想事物的一种价值。”
[20]也就是说，美并不存在于客观的自在的世界，而只存在于意识的自为的世
界里，只是一种想象的价值。从“存在先于本质”，到“存在即虚无”，萨特
的美学正朝着否定主体性原则的方向发展。 

    分析美学建立在对语言的崇拜基础上，同语义哲学有密切的关系。语义哲
学对本质哲学和概念思维提出怀疑，同时也否定了关于审美和艺术本体追问的
可能性、必要性和价值。维特根斯坦说：“关于哲学问题的大多数命题和问题
不是虚伪的，而是无意思的，因此我们根本不能回答这一类的问题，我们只能
确定它们的荒诞无稽。”他指出：“伦理学是不能表述的，……伦理学是超验
的（伦理学和美学是一个东西）”，而“凡是不能说的事情就应该沉默”
[21]。所以，分析美学的任务，便是从否定方面对美和艺术作语义分析，认为
各种美只具有表面的相似（家族相似），而没有共同的本质。结构主义美学则
认为艺术的本体在于文本的结构，结构决定意义。如前期巴特即把文学作品看
作一个与主体性相分离的纯语言性的闭封的自足结构，审美欣赏者完全处于这
种结构的支配之下。到了后结构主义的美学，结构的整体性也被消解掉了，差



异性成为至上的原则。如德里达消解一切本体、总体和整体，要求“去中
心’，解构意义、价值、体系和中心性，陷入了彻底的荒诞和虚无主义。至
此，不仅审美的主体性被取消了，关于审美本体的追问被取消了，包括美学、
艺术的价值和理论也全部进入无休止的消解状态，美学走向了反美学，艺术走
向了反艺术，人类精神堕入无所适从的荒野。 

    总之，近、现代西方美学在审美本体问题上具有以下几个方面的共同特
征：第一，虽然客体论美学仍时有延续的迹象，但西方近代以来的美学是主体
论美学，由古代把审美本体归结于客体，发展为近现代归结于主体。认为美与
不美取决于主体的理性、意志、情感、无意识或存在，从根本上将美与丑归结
为非实体性的、内在的、主观心理的、个别当下的和相对的情感经验。第二，
由本体论转向认识论，进而又转向心理学、语义分析和结构分析。勾画出主体
性在审美关系中由萌芽、到发展、再到自我否定的逻辑轨迹。第三，伴随着由
理性主体的高扬到非理性主体的称霸，再到主体性终于走向消解的历程，西方
近、现代的审美形态也由美的形态逐渐向丑的形态转化。主体性的崛起和衰
落，既是审美形态由崇高走向滑稽，进而走向荒诞的反映，又为荒诞的美学提
供了现实的和理论的基础。 
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