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当代传媒技术条件下的艺术生产
——反思法兰克福学派两种不同理论取向

谭好哲

[摘要] 对于当代大众文化和大众文艺连同构成此种文化和文艺的物质基础和条件的大众传媒和传媒

技术，法兰克福学派理论家中的霍克海默、阿多尔诺、马尔库塞等人持有较为负面的评价，认为它们已被

彻底同化进当代工业社会的商业逻辑和意识形态控制的网络之中。与此相反，本雅明却从当代传媒技术的

发展中看到了建立新型艺术生产关系的美好前景，看到了其推动当代艺术走向民主化和革命化的可能性。

这两种理论取向，显示出不同的现实认知和不同的价值取向，究其原因，在于思想理论基础的不同和理论

生成语境的差异。因此，在当代传媒技术与艺术生产理论关系问题的研究中，对法兰克福学派的上述两种

理论取向做此是彼非的片面择取，是有失偏颇的。
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关于艺术生产与当代传媒技术之关系研究已

经成为当代文艺美学研究的一个理论热点，这种

现状得益于诸多学者对法兰克福学派社会批判美

学的深入研究。但是，综观国内学者对法兰克福

学派社会批判美学在此问题上的相关研究，往往

都较为片面：或是像霍克海默、阿多尔诺、马尔

库塞那样仅仅看到了当代传媒技术发展对艺术生

产的消极影响，从而对大众传媒连同大众文化和

大众艺术大加挞伐；或是像本雅明那样乐观憧憬

当代媒介技术的进步对艺术民主化和革命化的推

动，从而对新的传媒技术顶礼膜拜。这两种倾向

虽然都有自己的理论依据，但对法兰克福学派的

整体理论面貌而言却都有失偏颇。实际上，只有

同时从这两个方面了解和把握法兰克福学派理论

家们富有张力的言说，才能窥见其所蕴含的丰富

思想，并从学理上对艺术生产与当代传媒技术的

关系做出辩证透彻的认识和阐发。

在法兰克福学派的理论家中，霍克海默、阿

多尔诺、马尔库塞等人对于当代大众文化和大众

文艺，连同构成此种文化和文艺的大众传媒和传

媒技术持有较为负面的认识和评价。

上述理论家认为，在当代发达的资本主义工

业社会，虽然科学技术和生产方式比之以往取得

了巨大进步，但并不意味着人类的自由和解放，

“进步的加速似乎与不自由的加剧联系在一起。在

整个工业文明世界，人对人的统治，无论是在规

模上还是在效率上，都日益加强”[1]‘导言n鼬。之所

以如此，是由于启蒙运动时期资产阶级以人的自

由和解放为诉求的理性启蒙精神日益退化为与社
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会政治统治相协调的工具理性或技术理性。“技

术进步扩展到了整个控制与调节系统，并创造出

了这样一些生活(和权力)形式⋯⋯同时把技术

进步包容于其统治框架之中。技术理性已变成了

政治理性。”[2](导言P7’马尔库塞指出，发达工业社

会以技术进步作为一切合理活动的标准和模型，

以新形式的极权主义形成了他称之为“单向度”

性的一体化现象。这种“单向度”性或日一体化

表现于社会与个人两个方面：从社会角度讲，人

与人之间的关系已经成为单纯的技术关系，技术

在各个生活领域内居于统治地位，取得了政治统

治的地位，使得统治者对广大人民的统治合法化

了。就个人角度说，个人的主体意识，其对于不

合理社会的反抗精神被现实所同化了，个人成为

内心生活完全僵化、缺乏反抗精神和创造意识、

只是按照技术合理性要求行事的单纯工具。因

此，“单向度”性即意味着社会对个人、物质对

精神的控制和压抑，意味着人的本质的歪曲和异

化。在此意义上，马尔库塞明确指出：“资本主

义发展的规律就是这个等式：技术进步一增长的

社会财富(上升的国民生产总值)一扩大的

奴役。”[3]‘P4’

由此可见，技术合理化所造成的结果与法西

斯主义的政治专制和暴力恐怖所造成的结果在实

际上并无二致，技术合理化的实质就是极权主

义，当代工业社会在其由技术支撑的理性外表下

掩盖着非理性的本质。借由技术合理性或日工具

理性所实现的社会一体化操纵和控制，表现于人

类生活的方方面面，其中一个很重要的方面就是

“文化工业”的产生。

“文化工业”是20世纪40年代由霍克海默

和阿多尔诺在对当代资本主义的批判中提出的一

个概念。在由霍克海默创办的《社会研究杂志》

终刊号上，霍克海默和阿多尔诺合作发表了《文

化工业：欺骗群众的启蒙精神》一文，该文后来

收在二人于1947年合作出版的《启蒙的辩证法》

一书中。该文开了对当代资本主义的文化传播媒

介进行批判性研究的先河。此后，霍克海默、阿

多尔诺、马尔库塞等人就此写下许多相关论著，

从而使对文化工业的剖析和批判构成法兰克福学

派社会批判理论的一个重要领域。所谓“文化工

业”，从其基本性质上讲，是指文化生产和文化

产品的标准化和趋于一律，也指文化传播媒介的

技术化和文化产品的商业化，它是借由当代科学

技术的发展而形成的文化生产形式。技术在当代

文化的生产中与在其他社会生产中一样，都发挥

着社会操控的功能。霍克海默和阿多尔诺在他们

合作的文章中写道：“今天，技术上的合理性，

就是统治上的合理性本身。它具有自身异化的社

会的强制性质。”[4](P113’尽管文化工业生产文化商

品的直接目的在于获利的可消费性，因而受到商

品生产中资本逻辑的制约，但是掌握资本权力的

力量也是掌握政治权力的力量，文化工业的生产

活动实质上经由表面上资本逻辑的力量而隐蔽地

和预谋的政治操控结合起来，起到了意识形态控

制的作用。在这里，经济、政治和文化是一体

的，文化工业的生产包括艺术生产在内并不能独

善其身，成为一个纯然孤立和独立的场域，实际

上是从属于经济和政治的。“在垄断下的所有的

群众文化都是一致的，它们的结构都是由工厂生

产出来的框架结构⋯⋯电影和广播不再需要作为

艺术。事实上，它们根本不是企业，而转变成了

连它有意制造出来的废品，也被认可的意识

形态。”[5](P113’

以康德为代表的传统美学，肯定人的主体

性，把人的感性表达的多种多样性作为审美活动

的基础，但是在当代工业社会，这种主体性被精

心计算的文化工业所剥夺，模式化、格式化的文

化工业消弭了艺术接受个体的审美差异性和多样

性，抑制了它们本应具有的想象性和自发性，约

束了个体思维的能动性，也破坏了艺术的反叛

性。霍克海默指出，文化工业与艺术的自律性要

求是背道而驰的。“对投资在每部影片上的可观

资本的快速周转的经济要求，阻止着对每件艺术

作品内在逻辑的追求——即艺术作品本身的自律

需要。今天，叫做流行娱乐的东西，实质上是被

文化工业所刺激和操纵以及悄悄腐蚀着的需要。

因此，它不能同艺术相处，即使它装作与艺术相

处得很好。”[6](P273_274’从这样的文化产品中，人们

自然不能获得精神上的自由和解放，而只能在娱

乐性消费中获得虚假的满足，在虚假的满足中把

自己牢牢地捆绑在文化工业所编织起来的意识形

态控制之网中。

此外，大众文化和大众艺术的大众性并不意
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味着个人趣味的自由和民主化，而只是意味着社

会对人的控制的加强和人的生活的“单向度”异

化。在文化工业所构筑的艺术与大众的关系中，

大众其实并没有个人选择和趣味表达的自由，只

不过是文化工业所控制、收编、分类的一个文化

消费者而已，如同物质生产领域里的消费者一

样。这表现在：大众离不开文化工业的产品，摆

脱不了文化工业产品所施加的影响。“文化工业

的每一个产品，都是经济上巨大机器的一个标

本，所有的人从一开始起，在工作时，在休息

时，只要他还进行呼吸，他就离不开这些产品。

没有一个人能不看有声电影，没有一个人能不收

听无线电广播，社会上所有的人都接受文化工业

品的影响。文化工业的每一个运动，都不可避免

地把人们再现为整个社会所需要塑造出来那种样

子。”[7](P118’大众也决定不了文化工业产品的内容

和质量，而只能被动地接受其作品，成为文化工

业期望其成为的那种消费者。“大众性不再与艺

术作品的具体内容或真实性有什么联系。在民主

的国家，最终的决定不再取决于受过教育的人，

而取决于消遣工业。大众性包含着无限制地把人

们调节成娱乐工业所期望他们成为的那类

人。”[8](P27”即使是大众以为表达了自己的意见和

需要，从而在个人消费的自我满足中显示出个性

差异的自我感觉和意识，在根本上也只是一种幻

想。在文化工业构筑的生产一消费关系中，“名

义上和实际上有利于文化工业系统的公众的意

见，是系统的一部分，是对系统有利的。”在其

中，“每个人都似乎是自发地按照他事先通过象

征确定的‘水平’来衡量作品的。按照为它们那

种类型的人所生产的群众的作品范畴来掌握作品

的。消费者被作为统计资料，在宣传上不在对他

们加以区别的研究机关的图标上，成了用红笔、

绿笔和蓝笔加以划分的不同收入的集团。”[9](n14’

因此，在机械上总是依照相同模式进行生产的文

化工业，是不鼓励和培养特殊性、差异性的，而

是致力于制造普遍的东西与特殊的东西之间的虚

假的一致性，文化工业中的个体消费者其实是被

同质化了的人群。

从大众文化和大众艺术社会运作的表层机制

来看，它们是服从于商业诉求或资本逻辑的，就

其实质而言则是服务于统治关系，文化垄断总是
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紧密维护真正的当权者的。阿多尔诺等人认为，

特殊之向着一般过程的整合是垄断资本主义制度

下日常生活的实际状况，也是文化领域的一般状

况。比如，在电视节目其公开的信息、明显的主

题几乎都是反极权主义的，在有的场合，节目还

常描绘个人与社会规范之间的“虚假的”斗争，

然而在这些公开的信息背后隐藏着的含蓄的信息

却是：“社会永远是胜利者，而个人不过是通过

社会统治而操作的玩偶。”[10]㈣2∞这种含蓄的信

息最终要告诫观众应该采取一种与既定存在相

调和的态度，它促进了对个性的压抑，并助长

了人们对现实的妥协。所以，电视节目的多层

结构使一般与特殊之间的关系摆脱了一切对抗

的迹象，其隐含的寓意确立了特殊对一般的

“自然”法则的顺从。再比如流行音乐，其社会

效果如同电视，阿多尔诺在《广播音乐的社会

批判》、《论流行音乐》等文中指出，流行音乐

强力推行的是心理意识上的一律性，其简单重

复的、范围有限的主题和单调刻板的、变化极

少的节奏，解除了听众心理赋予欣赏音乐的任

何精神负担和思考，从而使欣赏习惯标准化、

自动化，剥夺了听者的主动性和社会批判意识。

流行歌曲就像催眠曲一样，哄得听者漫不经心，

告诉他们不要烦恼，让他们感到自己不会遗失

什么东西，从而使听者对社会现实不加批评，

起到社会催眠的效果。所以，制造虚假和谐、

为大众提供欺骗性幸福的流行音乐与社会和艺

术中的真正主体性目标是背道而驰的，流行音

乐总体化的建构有效地增长了一种意识形态，

使个人适应于习惯的统治，适应于当代资本主

义日常生活的现实状况，尽管其意识形态的信

息不是以纯然理智的范式呈现，“个性的泯灭是

新音乐的特有标志”[11]㈣1∞。

与上述理论家的认识和评价不同，本雅明作

为法兰克福学派最具影响力的理论家之一，则从

当代传媒技术的发展中看到了建立新型艺术生产

关系的美好前景，看到了其推动当代艺术走向民

主化和革命化的现实可能性。

本雅明在当代传媒技术与艺术生产关系问题
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上的理论观点主要表达于《作为生产者的作家》

和《可机械复制时代的艺术作品》二文之中。与

传统的马克思主义文艺理论和批评只是从认识论

角度谈论文学艺术不同，本雅明认为文艺是一种

与其他社会活动并存和有关的社会实践、经济生

产的形式，文艺家是生产者，读者和观众是艺术

消费者，生产者与消费者共同构成特定状态的艺

术生产关系。艺术在无产阶级革命事业中的进步

作用，首先不取决于文艺家的政治倾向正确与

否，而是取决于艺术生产力的进步，取决于文艺

家对于艺术生产力中最重要的因素——“技术”

(或日技巧)的革命性改造，在人类的艺术活动

中，“技术”作为艺术生产力决定着艺术生产关

系的状况。在本雅明那里，“技术”概念的所指

较为宽泛，它包括作为器械和工具存在而可以加

以使用的一般生产技术(如照相、摄影、机械印

刷)、具体艺术活动中的创作技巧(如布莱希特

史诗剧的间离效果)以及由技术进步而产生的新

的艺术形式(如电影中的蒙太奇、报告文学对传

统文学体裁和分类的超越和重新融合)。

《作为生产者的作家》是本雅明1934年4月

27日在巴黎法西斯主义研究学院所作的一次讲

演，在这篇讲演中，本雅明指出，传统的唯物主

义批评常常问一部作品与时代的生产关系的情况

是怎样的，他不想这样提问题，而想问：“作品

在生产关系中处于什么地位?这个问题直接以作

品在一个时代的作家生产关系中具有的地位为目

标。换句话说，它直接以作品的写作技术为

目的。”[12]‘丹03’

本雅明认为，将技术置于唯物主义分析的核

心地位，有三个方面的理论意义：其一，技术这

个概念，“使文学作品接受一种直接的社会的因

而也是唯物主义的分析，，[13](P30们。唯物主义的基

本观点是生产力决定生产关系。像其他的社会生

产一样，艺术总是依赖于某些生产技术。没有生

产技术的革新和社会生产力的发展就没有社会生

产关系的变革和社会的进步，而没有艺术生产技

术的革新和艺术生产力的发展也同样不会有艺术

生产关系的变革和艺术的进步。因此，不问一部

作品和时代的生产关系的情况怎样，对其是否定

还是肯定，与其一致还是不一致，而问作品在生

产关系中处于什么地位，写作的技术是否先进，

的确是回到了马克思主义文艺批评的理论原点

上。其二，“技术这个概念也是辩证分析的出发

点，从它出发，内容和形式的毫无结果的对立就

可以克服”[14](P30¨。俄国十月革命前后的形式主

义文艺理论与批评贬抑内容(材料)而专注于文

学形式(手法)，激进的革命作家与之相对则把

内容放在优先地位。在马克思主义文艺理论内

部，经典的和传统的马克思主义文艺理论，如梅

林、卢卡奇等，将内容置于形式之先，对现代派

艺术的形式主义大加挞伐，而法兰克福学派的马

尔库塞和阿多尔诺则又力主艺术自律筑基于审美

形式之上，对现代派艺术的形式创新深为认同。

本雅明则认为，借助于技术或技巧的概念，能够

消除材料和手法、内容与形式的二元分离和对

立，对文艺的存在特性进行新的分析与综合。其

三，“技术这个概念还包括了正确确定倾向性和

质量之间的关系的指导思想”[15]㈣04’。十月革命

胜利后俄国和欧洲的许多激进的革命作家张扬文

学的倾向性，以政治倾向代替或冲淡了文学质

量。对此，本雅明认为是不正确的，他明确地指

出：“一部具有正确倾向性的作品还必须具备所

有其他的质量。”[16](P302’这是因为，只有当作品在

文学倾向上是正确的，它才可能在政治倾向上是

正确的。一部作品的正确的政治倾向性包括了它

的文学质量，因为它包括了文学的倾向性，创造

作品质量的是这种文学倾向而不是别的东西，而

文学质量与技术(技巧)的使用直接相关。这

样，本雅明就在涉及文学问题的各要素之间建立

起了如下层层相依的关系：政治倾向一文学倾

向一文学质量一技术(文学技巧)。结论即是：

“文学的倾向性就存在于文学技术的进步或者倒

退之中”，“正确的政治倾向和进步的文学技术在

任何情况下都存在着这种依赖性”[17](跚们。

正是基于如上认识，本雅明特别强调比之思

想上的革新，技术上的更新更应受到重视，认为

“对于作为生产者的作家来说，技术的进步也是

他政治进步的基础”[18](P310_311’。他还特别强调了

“仅仅提供生产器械和改变生产器械之间的区

别”[19]㈣09’，号召左派文艺家不要做墨守成规的

人，不加改进地、展览式地使用现成的生产器械

即技术，而要为了社会主义的利益去改进生产器

械，发展艺术生产力，使之脱离统治阶级。“一
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个作家如果没有教给别的作家什么东西，就没有

教育任何人。首先是引导别的生产者进行生产，

其次是给他们提供一个改变了的器械，生产的这

种模范性才是具有权威性的。而且这个器械使参

加生产的消费者越多，越能迅速地把读者和观众

变为共同行为者，那么这个器械就越好。”[20]㈣13’

本雅明认为，十月革命后苏联某些报纸中把纪实

性报告与文学结合起来而形成的报告文学，或者

如他所建议的为流行的摄影配上能给照片以说明

能力的文字从而破除文字和图片之间的障碍的做

法，都属于改变器械、革新技术、创造新的艺术

形式之举，有利于突破不同艺术类型之问的界

限，打通艺术生产者与消费者之间的分野，变革

艺术与人民群众的关系，使艺术成为人人可以参

与、可以享受的东西。他还特别分析了他视为典

范的布莱希特的史诗剧，认为其史诗剧广泛吸取

了电影、广播、新闻和照相中熟悉的方法，以类

似于电影中蒙太奇的陌生化手法即“间离效果”

中断情节，制造惊奇，颠覆了亚里士多德式以人

物行动、故事情节取胜、以净化观众心灵为目的

传统体验性戏剧，打破了自负的资产阶级戏剧所

制造的种种关于现实的幻象，成功地改变了舞台

和观众之间、剧本和表演之间、导演和演员之间

的作用关系，使观众对人生和社会的真实状况有

新的发现和思考，进而引发对现实的一种批判性

态度。总之，在本雅明看来，艺术中技术进步的

获得最终会改变艺术形式的功能，因此这种进步

的获得是衡量文艺作品革命功能的标准，作家应

该从一个生产器械的提供者成为一个改变器械的

工程师，“他把使生产器械适应于无产阶级革命

的目的视为自己的任务⋯⋯他的写作活动越能对

准这一任务，他的作品的倾向性就越正确，而且

其写作技巧也必定水平越高”[21]㈣”’。

《可机械复制时代的艺术作品》发表于1936

年，该文从机械复制的角度重点探讨了在当时的

生产条件下艺术发展倾向的问题，进一步发展了

《作为生产者的作家》一文中的基本思想。本雅

明指出，艺术作品原则上都是可以复制的，比如

学生在艺术练习中的临摹，匠人为了艺术传播进

行的仿制，以及牟取暴利者对真品的复制等，但

他不是在这个意义上谈复制，他所研究的是技术

复制，主要是当代大规模的机械复制。由于古希
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腊人只掌握了可以制作青铜器、陶器和硬币的浇

铸和与制模技术，所有其他艺术还都是无法复制

的。复制技术在历史上以很大间隔断断续续但却

以不断增强的力度获得成功，在文字印刷术和版

画石印术之后，照相术和电影的发明，使技术复

制进入到机械复制的时代。“1900年前后，技术

复制所达到的水准，不仅使它把流传下来的所有

艺术作品都成了复制对象，使艺术作品的影响经

受最深刻的变革，而且它还在艺术的创作方式中

占据了一席之地。”[22](P262’机械复制时代的艺术生

产有两种不同的表现形式，即所有艺术作品的复

制和电影艺术的生产。基于这两种不同形式，本

雅明着重思考了两个方面的问题：一是古今艺术

的不同性质和特点，二是当代艺术的革命性发展

和新的艺术生产关系的孕育的条件和可能。就前

一方面来说，古代的文艺作品在历史传统中具有

其此时此刻存在的“本真性”，这使之具有一种

特有的“灵韵”(或译为韵味、氛围等)，所谓灵

韵即“一定距离外的独一无二显现——无论它有

多么近”[23](P26∞。但是，“由于复制技术可重复生

产复制品，这样，被复制品的独一无二的诞生便

被大量出现所取代”[24](P26们。灵韵艺术需要的是

欣赏者的凝神专注，而机械复制培养了大众“视

万物皆同”的意识，大众强烈希望事物在空间上

和人性上更为“贴近”，距离感消失，这就打破

了任何现存事物的独一无二性，从而造成了艺术

灵韵的枯萎和消失。古代艺术的灵韵与其植根于

传统的“礼仪”——起初是巫术礼仪，后来是宗

教礼仪，甚至包括追求美的世俗化形式——有着

直接的关联，因而它所体现的是一种“膜拜价

值”，而照相术和电影艺术这些机械复制时代的

艺术所具有的则是对于物、对于经验的“展示价

值”，成为具有全新功能的塑造物。就第二个方

面来看，本雅明认为，机械复制有史以来第一次

将艺术作品从依附于礼仪的生存中解放出来，这

就使得艺术的整个社会功能发生了根本性的变

化，“艺术的根基不再是礼仪，而是另一种实践：

政治”[25]‘心6鼬。

那么，当代艺术如何能够发挥革命性的政治

作用呢?首先，电影塑造了人们新的感知方式，

构造出新的视觉世界。电影通过摄影机在摄影棚

里的拍摄以及不同拍摄镜头的组接，实现了对直
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接现实的观察，甚至猛烈地进入现实，从而使艺

术脱离了资产阶级艺术所制造的“美的幻象”的

王国，借助于对客观世界的精确表现，在视觉感

知、听觉感知甚至触觉等领域里深化了人们对于

世界的统觉，将照相术之前往往分离开来的艺术

与科学功用统合为一体，这是电影的革命功能之

一。“通过摄影机，我们才知晓了视觉无意识，

就如同通过心理分析学，我们才了解了本能无意

识。”[26](P28∞其次，电影展示出人们的生存处境，

加深人们对世界真实状况的认识。电影可以说是

与当代人所面临的剧烈的生命困境和危险相对应

的艺术，电影通过特写、慢镜头等技术手段，突

出我们已熟视无睹的道具中隐藏的细节，挖掘平

凡的背景，使事物的全新构造显示出来，在熟悉

的主题中发现完全陌生的主题，展示出当今的公

民都在经历着的困境和危险，从而给予观影人一

次次的“震惊”，通过“震惊效果”，打破了传统

艺术基于膜拜价值的审美静观，使我们在惊醒中

发现现代资本主义社会人类异化的真实状况，更

深刻地认识到主宰着我们生存的强制性机制。最

后，更重要的是，以电影为代表的机械复制艺术

改变了艺术与大众的关系，使艺术进入大众的政

治实践成为可能。机械复制艺术使艺术的制作和

接受具有了广泛的公众基础，将艺术从少数人的

垄断中解放出来，成为公众日常生活的一部分，

推动了艺术民主化的历史进程。与当时流行的法

西斯主义艺术试图在不改变现存社会关系的前提

下将法西斯主义的政治现实审美化的“政治审美

化”鼓噪相反，本雅明则强烈主张进步艺术的

“艺术政治化”，期待在变革现存技术的基础上实

现艺术生产关系和社会生产关系的革命变革，从

而使其艺术生产理论与其“艺术政治学”的革命

诉求有机地统一起来。

早在《1844年经济学哲学手稿》中，马克

思就基于文艺研究应该成为“人类科学”的一部

分的思想，明确提出了“宗教、家庭、国家、

法、道德、科学、艺术等等，都不过是生产的一

些特殊的方式，并且受生产的普遍规律的支

配”[27](P186’的论断，开辟了将艺术放在整个社会

生产系统中加以考察的科学研究思路。稍后，在

马克思和恩格斯合作写于1845年的《德意志意

识形态》里，又提出了“精神生产”和“艺术劳

动”的概念，并在论分工问题时谈到文艺复兴时

期天才画家拉斐尔的创作除个人才能外“也受到

他以前的艺术所达到的技术成就、社会组织、当

地的分工以及与当地有交往的世界各国的分工等

条件的制约”[28]㈣5"。1857年，马克思在其

《<政治经济学批判>导言》中，首次明确提出了

“艺术生产”概念，并提出和阐发了许多艺术生

产理论问题。这篇导言连同马克思后来写作的大

量论述资本主义时代艺术生产状况的《剩余价值

理论》，成为马克思主义艺术生产理论的两部最

为重要的文献。此后，马克思在1874年年底至

1875年年初作的《巴枯宁(国家制度和无政府

状态)一书摘要》中，与物质方面的生产力相对

应，提出了“精神方面的生产力”这一概念。

概观马克思的艺术生产理论，主要包括了三

个方面的理论和思想内容：一是从一般社会生产

的角度，就生产与消费二者既相互区别、相互对

立又相互依存、相互作用的矛盾统一关系，做出

了精辟辩证的阐发，为此后的艺术生产研究奠定

了基本理论基础；二是在艺术生产的历史发展规

律方面作了探讨，不仅在《(政治经济学批判>

导言》中提出了“物质生产的发展例如同艺术生

产的不平衡关系”[29]㈣7’的理论，而且在《剩余

价值理论》中提出了艺术生产研究的方法论原

则，强调只有“从一定的历史的形式来考察”，

从“特殊的历史的形式来看”，才能理解与一定

时代的物质生产“相适应的精神生产的特征以及

这两种生产的相互作用”[30]㈣96’；三是研究了资

本主义时代商品生产条件下艺术生产者的状况以

及艺术生产的特点和规律，主要是指出作家也是

“生产劳动者”，分析了艺术生产中“生产劳动”

与“非生产劳动”的关系，尤其是做出了“资本

主义生产就同某些精神生产部门如艺术和诗歌相

敌对”[31]㈣96’的论断。马克思主义创始人有关艺

术生产问题的论说，内容丰富，思想深刻，是当

代艺术生产研究的思想源头，法兰克福学派亦不

例外。对照这些论说来看法兰克福学派的相关研

究，可以较为清晰地揭示出其理论渊源和创新特

色，同时也有助于对上述两种不同言说的理论异
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同作出较为细致的分析和评价。

大致而言，霍克海默和阿多尔诺等人对大众

文化工业和流行艺术的批判基本上是对马克思的

资本主义时代的异化劳动以及商品化的“非精神

生产”文化形式社会批判的承续，而本雅明的艺

术生产理论研究自我明言是基于历史唯物主义

的。从理论渊源上看，他们在许多问题上的观点

和看法都可以从马克思那里找到先声。不过，相

比较来看，马克思关于艺术生产的有关论述只

是其资本主义经济活动规律研究的副产品，其

对“非精神生产”文化形式的批判只是其整体

社会批判的例证，并没有形成为一个独立的、

专门的研究领域。而法兰克福学派则不然，他

们是把当代资本主义社会的文化工业和艺术生

产问题作为一个独立的、专门的领域展开研究

工作的，阿多尔诺、本雅明以及专门研究大众

文化的波洛克，可以说都是这个领域的专家和

大家，这就使他们的研究论题更集中、问题更

突出、分析更全面，从而在诸多方面取得一些

时代性的理论创新。

这些创新主要表现在如下三个方面：一是提

出了“文化工业”这样一个对当代文化艺术生产

具有整合性质的社会分析概念，并对文化工业时

代艺术生产的商品属性与意识形态属性及流行艺

术的生产机制和艺术特点等问题作了较为深人的

分析和阐发，对西方后来文化研究和文化批评的

兴起以及当代传媒经济学的建立有筚路蓝缕之

功；二是提出了技术在艺术生产关系的建立和艺

术发展中的地位问题，并据此对艺术与革命、古

今艺术的特点以及电影、电视等新兴艺术形式等

做了令人耳目一新的研究，这是马克思较少涉

及、更没有作为主要问题进行研究的问题。当代

传媒理论和文艺美学研究对阿多尔诺、本雅明等

人关于技术问题的相关研讨不仅难以忽视，而且

能够从中获得重要借鉴；三是从当代文化和艺术

的生产和发展角度集中考察了当代社会人的异

化、物化问题，是对马克思主义创始人和西方马

克思主义的早期理论家卢卡奇等人侧重于分析、

批判资本主义经济活动中的拜物教亦即人的异

化、物化现象的丰富和发展，从而在新的社会、

文化语境下将人类的自由和解放问题提到一个新

的历史和理论高度，令人警醒，发人深省。由此
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可见，法兰克福学派的社会批判美学与经典马克

思主义构成的是一种既有相同又有差异、既有继

承又有创新的关系，是我们对其进行评价时首先

应予注意的。当然，法兰克福学派的上述创新之

处也隐含着对经典马克思主义的某种“偏离”，

比如他们全力进行文化的研究和批判，相对较少

经济和政治领域的研究，甚至有以文化分析和批

判代替经济与政治分析和批判的倾向，因而其理

论活动与无产阶级的现实运动相脱节，这也是无

需回避的。

进一步讲，法兰克福学派在文化和艺术生产

领域的研究不仅与经典马克思主义的相关研究有

同有异，而且学派内部两种研究取向之间也是如

此。就前面的具体分析可以看出，无论是本雅明

还是阿多尔诺等人的研究，除去都或隐或明地显

示出与经典马克思主义的某种联系之外，还都将

艺术生产纳入到整个社会生产系统中来考量，而

且都是在文化棱镜所折射出的人类生存的现实与

理想的关系向度中评判艺术生产的社会性质，其

共同性的一面是不难显现的。不过，其两种研究

取向也的确存在着差异性，这主要表现在对于当

代艺术生产现实的不同认知上。阿多尔诺等人认

为，依存于当代媒介技术中的艺术生产已被完全

同化进既存统治秩序和一体化的操纵性意识形态

网络之中，这样的艺术毫无希望可言，人类自由

和解放的梦想也不能寄希望于这样的艺术，艺术

的真正希望连同人类的梦想只存在于由本能、性

爱、想象、幻想构筑的审美自主性之中，存在于

与现实机制相疏离、相对抗的艺术之中，“反抗

的要素内在地存在于最超然的艺术中”[32](P25∞，

能够展示艺术希望、寄托人类未来理想的是被正

统马克思主义美学指斥的现代派艺术而不是大众

艺术。而本雅明则认为，当代艺术能够从现存技

术的革新中获新生，与当代传媒技术相结合的当

代大众艺术如电影能够展示出新的进步潜力，诚

如马丁·杰所指出的，阿多尔诺等人担心的是

“机械复制时代的艺术致力于调和广大观众和现

存秩序”，而本雅明则追随布莱希特“坚持相信

政治化的、集体性艺术的进步潜力”[33]㈣4∞。

像马丁·杰一样，西方许多学者都指出过本

雅明与阿多尔诺理论倾向上的差别，比如英国学

者戴维·麦克莱伦也指出：“本雅明喜欢在语言
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中寓以深刻的意义，他的多数作品都被赋予救世

之道这样的主题。对艺术批量复制所产生的社会

效应，他比阿多尔诺要乐观。”[34]㈣93’与现实认知

相关，二者在现实与理想的关系向度上的价值取

向也明显不同。阿多尔诺等人偏于对艺术现实与

社会现实的批判，而本雅明则偏于对艺术理想与

人类理想的憧憬。前者对人类文化与社会生存现

实的态度是悲观主义的，因为悲观而采取批判的

立场，后者的态度则是乐观主义的，因为乐观而

从中看到希望和理想。二者之所以会在现实认知

和价值取向上有如此不同，首先是因为二者的思

想理论基础不同。阿多尔诺等人的当代文化和艺

术批判是其“批判理论”的一个组成部分，“批

判理论”的哲学基础是将否定视为唯一任务的

“否定辩证法”，从否定一切中显然是看不到希望

所在的。而本雅明则将历史唯物主义作为自己的

理论支柱，信奉生产力与生产关系的辩证运动是

历史进步的基础，这就使他既能清醒地面向现实

的状况，又能敏感地捕捉到希望的光亮。同时，

二者理论上的差异和分野也与其不同的理论生成

语境有关。阿多尔诺等人面临的文化语境及其分

析对象主要是美国的文化工业和流行艺术，本雅

明的艺术生产理论则主要是受到苏联在十月革命

后的艺术发展状况和布莱希特创作的影响和启

示，前者的分析对象是垄断资本主义的文化表

征，后者的思想生发源泉关联着社会主义革命的

现实与未来，这是其或悲观或乐观之不同的理论
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Artistic Production under Contemporary M ia Technical Condition：

A Reflection on Two Theoretical Orientations of the Frankfllrt School

TAN Hao—zhe

(Research Center for Literary Theory＆Aesthetics，Shandong Unjversity，Jillan，shandong 250100)

Abstmct：As for contemporary mass culture，1iterature and art together with the forming mass media

and its technique as its material foundation and condition，negative views are held by some Frankfurt

theorists 1ike Horkheimer，Adorno and Marcuse who regard mass culture，art and literature as inte—

grated into commercial logic and ide0109ical supervision in contemporary industrial society． In con—

trast，from contemporary development of mediumistic technique，Benjamin perceiVes a bright future of

new relations of artistic production and recognizes the possibility to propel art and literature towards

democratization and rev01utionization． The two theoretical orientations，representing different under—

standing of the reality and value j udgment，are explicable in their differences in theoretical foundations

and originating context． It is partial to favor either of the Frankfurt orientations or discriminate one a—

gainst the other．

Key wordS：the Frankfurt school；contemporary mediumistic technique；artistic production；reflection
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