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东欧新马克思主义是20世纪50年代以来在

东欧社会主义体制中萌生的对斯大林主义进行深

入反思和批判的一种新型马克思主义批判理论，

它在当代世界马克思主义格局中占据着重要地

位。①南斯拉夫实践派的成员斯托扬诺维奇指出 ：

“从50年代后半期开始，对真正马克思主义的重

新认识在南斯拉夫、波兰、匈牙利和捷克斯洛伐

克出现了。在‘回到真正的马克思’的口号下，一

种富有创造性的理论倾向发展了起来。”［1］87“回

到真正的马克思”就是重新认识马克思的批判性

的核心价值，“回到马克思就是回到批判的思考，

任何现代思想都不能无视马克思”［2］144。这些通

常被视为“异端”或者“修正”的新马克思主义对

文化艺术和审美问题展开了多维度的思考，把美

学整合到其哲学思想中，发表了极为众多的美学

著述，丰富、深化并发展了马克思主义美学。遗

憾的是，这一领域尚未得到深入研究。本文拟从

南斯拉夫“实践派”、匈牙利“布达佩斯学派”、捷

克“存在人类学派”、波兰“哲学人文学派”的美

学思想的分析来把握东欧新马克思主义美学的基

本面貌，挖掘其人道主义美学的核心命题。

一、南斯拉夫“实践派”美学

20世纪60年代在南斯拉夫以《实践》杂志

（1965年创刊）和科尔丘拉夏令学园（1963年开

始）为中心形成了具有世界影响力的实践派，代

表了南斯拉夫当代马克思主义哲学的最高成就。

此学派汇聚了一大批的马克思主义哲学家、美学

家和文学艺术家［3］293-294，把具有审美性的实践

（praxis）作为基本范畴，形成了颇具特色的马克

思主义实践美学。

第一，实践的审美性。南斯拉夫实践派的哲

①这一重要的马克思主义领域已经引起了国内哲学界的高度重视，尤其是以衣俊卿等学者为代表的系列研究。参见衣俊卿 ：《论东

欧新马克思主义的理论定位》，《求是学刊》2010年第1期。
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学出发点不是正统辩证唯物主义所信奉的物质

存在与精神的基本问题，而是马克思所提出的根

本问题，即在创造一个更加人道的世界的同时如

何实现人的本质。这一根本问题所内含的基本的

哲学假设就是实践基础。“人本质上是一种实践

的存在，即一种能够从事自由的创造活动，并通

过这种活动改造世界、实现其特殊的潜能、满足

其他人的需要的存在。”［1］23这是南斯拉夫实践

派主要代表之一马尔科维奇所总结的“公认的马

克思主义人道主义的共同基础”。这种实践概念

不同于纯粹认识论范畴的实践practice，而是借

用希腊语praxis，“来源于希腊字‘poesis’（诗歌）

和‘praxis’（实践）的意义”。［4］56实践具有规范

性，指的是一种人类特有的理想活动，这种活动

就是目的本身。它是一种基本的价值过程，对人

类其他一切活动形式赋予批判的标准。这种体现

人类自由创造性和目的性本身的实践是审美的。

“实践有明确的审美性质，它是除了其他法则外

还‘服从美的法则’的一种活动⋯⋯当美变成目

的本身时，活动就达到了实践的水平。”［5］269实践

不同于人类为了生存的必要条件进行的劳动、工

作和物质生产，它是个人自我实现和自我完善的

艺术性活动。阿格尔解释东欧马克思主义修正主

义时说 ：“劳动将成为一种艺术，因为它能够表

现工人的意图、想象和价值。由于人类学会了在

为使用而生产和为交换而生产的两个领域中表

现自身，因而劳动和艺术之间的区别最终将逐渐

消失。”［6］301实践不纯粹是功能性活动，而是康

德意义上本身就是目的活动，是人类本质力量的

对象化，如尤里奇在《政治的人》中所强调“完整

的、活生生的人”［1］120。实践派也是在实践的这个

意义上来理解艺术的自由创造性。马尔科维奇认

为，艺术与科学不同，它不是累积性，它拒绝现

有的规则和成就，通过对全新的表现形式的探索

来确证自己的存在和价值，因而现代艺术形式与

古典形式毫无关系。这表明，艺术不存在着一种

唯一进步的标准。但是，从人的全面的自我创造

的实践观点来看，艺术具有累积性和进步意义。

“最优秀和最富有创造性的现代艺术却证明了在

古典艺术中未被发现的一种极为精致的敏感性以

及思想、感情和冲动的丰富性。现代艺术已经构

造了大量新形式，创造了一种如此丰富并充满了

细微差别的语言，以至于任何人都可以以一种更

为个别、更为精细的方式表达任何事物。进步不

过是创造一种广泛的可能性，不过是增进人的自

由。”［1］45-46艺术的进步意味着自由的增长程度和

各种有效的表现形式的增长。因此，艺术表现的

可能性会越来越普遍，人类将不断整合历史与现

实的各种元素，实现艺术的进步和自由的进步的

统一。

第二，人道主义的文化理论。南斯拉夫实践

派把真正的文化视为实践的表现，关乎着人及世

界的人道化的过程。格鲁博维奇在《文化 ：乌托

邦与现实之桥》中提出了作为乌托邦和现实之桥

的文化概念，认为“文化总是处于概念与现实、

理想与实在、新事物与既有事物之间”［1］195。这种

文化概念不同于社会人类学把文化视为社会制度

中的社会遗产的概念。在他看来，林顿把文化视

为习得行为或习惯，米德认为文化是传统的行为

方式，他们的文化概念都具有片面性，他们强调

标准化的文化意义，把艺术和哲学视为“异端行

为”，从而否定了生活和创造性。格鲁博维奇借助

于鲍曼在《作为实践的文化》中提出的文化概念

的理解，认为文化是使物对人有意义的东西，并

作为一种标准内在化于人格的结构中。这样，文

化就意味着人如何思考、如何理解他的世界。鲍

曼的文化概念意味着在人的活动之中，“不论对

文化概念如何精心阐述，它都属于代表人类实践

术语的家族”［7］217，意义、模式、价值是与人的目

标联系在一起的，社会人类学或功能主义的文化

概念忽视了文化与人道化过程的关系，忽视了文

化的乌托邦，忽视了文化作为“自由王国”的本质

特征。因此，格鲁博维奇认为 ：“原则上，只有通

过超越既定的、已经构造和确定了的制度，文化

才能实现其人道化功能。”［1］199格鲁博维奇明确

地提出自己的具有人道化意义的文化理论 ：“文

化是这样一种过程和结果，即通过人对一种更人

道的生活的设计而转变为一个新的世界来实现人

的人道化。在创造文化的过程中，人能够更好地

觉得其存在的问题，不断地发展其新的生活方面，

以满足其基本的需要，丰富其动机，并发展为一

个更全面的人。”［1］200-201因此，文化不仅是社会结

构的因素，也是人格的组成部分，格鲁博维奇采

用雷蒙·威廉斯类似的分析思路论述了基础与

上层建筑的关系。传统观念认为，文化作为上层

建筑与基础是分离的，文化仅仅意味着精神活动

的客观化，这种观念把文化和实践性人类活动割

裂开来，这是对人类实践之基本特征的误解，离

开了人类实践指向的意义和价值，因为文化形成

了现实走向乌托邦与乌托邦走向现实的桥梁，成

论东欧新马克思主义美学
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为两个世界相通的纽带，它一方面调节了生物学

存在与人之基本的社会性之间的关系，另一方面

调节了人的存在与可能性之间的关系，成为现实

与乌托邦的调节器。文化是个人存在的一个根本

的组成部分，它以符号交换的现实创造了人的实

践，借助经验整体的累积过程促进个体生物有机

体的人道化，扎根于人的生活本身之中，扩展了

个体多层次的需要系统。因此，个体必须过双重

的生活，既要适应现实又要超越现实，成为一种

文化的存在。这种文化理论也是对一种新型的社

会主义的文化理论的建构，通过现实和乌托邦的

纽带构建起文化共同体 ：“超越文化的阶级功能，

并回到长期被阶级社会窒息了的文化的一种丰富

的人类意义之中。这正是作为一种人类共同体的

社会主义的真正意义，是文化在一种新社会中的

现实的人道主义功能。”［1］217这种社会主义文化

理论也是苏佩克所主张的克服单一文化标准的多

元决定阐释（polydeterministic interpretation）的文

化理论。［8］280-298

 第三，对非人道化的文化艺术观念和现象的

批判。南斯拉夫实践派通过实践确立了人道化的

美学与文化理论，并以此为价值规范展开了对非

人道化的文化艺术观念和现象的批判，体现出东

欧新马克思主义作为批判理论的特色，也就是实

践派的宗旨“致力于对现存一切进行毫不留情的

批判”［9］329。实践派成员科西奇在《文化与革命》

中指出 ：“没有对现实以及不利于创造性的人类

需要和力量之世界的自觉否定，没有对不自由和

非正义以及对束缚并削弱人、把人的思想和想象

归结为一种纯粹的工具性的‘贫乏’与强制力量

的精神反叛和道德反叛——文化便宣判了自身的

无意义，宣判了自身的死刑。”［1］259实践派对非人

道的文化艺术的批判主要有 ：一是对社会主义文

化的批判，认为这种文化并没有承担起人道化的

功能。这种文化成就来源于阶级立场，同时又被

统治阶级所操纵，为特权阶层所控制，甚至文化

表达的语言作为一条规则只能被某些贵族阶层

所理解。基于此，实践派提出对社会主义现实主

义的质疑，因为这种现实主义使文化局限于一定

的社会制度，局限于党的现行政策，局限于现有

的政治意识形态，失去了文化的创作自由。为现

存制度服务的文化失去了文化的批判现实、超越

现实的功能 ：“现存的社会主义国家当局不允许

文化执行其作为乌托邦和现实之间的调节者的

功能，不允许文化充当一种表达创造性的不满和

反叛、并为现实的革命化服务的领域，而要求文

化融其自身于现实之中，而且文化只能服务于现

实（即证明现实而不是批判现实）。它宣布，乌托

邦是一个不合时宜的、无用的梦幻领域。”［1］213在

苏佩克看来，真正的社会主义文化应该对新文化

和新的人物进行最自由的探索、调查和实验，现

实主义本可以在社会主义社会起到十分积极的作

用，但是“给现实主义加上一个‘社会主义’的修

饰语，并提出什么‘社会主义典型’论，这就使理

论家和批评家们弄钝了它的批判刃锋，赋予它歌

功颂德的护教功能了”［10］307-308。因而社会主义现

实主义的根本缺陷在于是丧失真正的总体性的辩

证法，成为一种本体论空谈的本体，即是说沦为

一种抽象的总体。二是对现代文化中的极权主义

文化和享乐文化的批判。实践派成员日沃蒂奇在

《在现代文化的两种类型之间》中指出，这两种文

化随着官僚社会和富裕社会的出现而产生，均具

有压抑性。极权主义文化作为非自治的规范和价

值调节着个人行为，人在这种价值体系中被视为

一种自觉适应现存生活和社会环境的野性动物，

体现出人的不平等性和人对人的支配性。这种

文化“不是一种人对其总体性的对象化关系的形

式，一种通过它显示出自由的人类精神能量的形

式，一种人的自我意识的形式”［1］219。极权主义文

化没有达到理性和感性、需要和义务、美德和幸

福之间的和谐。享乐主义文化是对极权主义文化

的补充，一种功利主义文化，其价值是指向消费，

人的需要被归结为消费需要和商品贮藏的需要，

所以这种文化追求感官而抛弃精神，追求无忧无

虑的生活和无聊的消遣，“人发展了一种不受控

制的占有欲，即他的一个有利于消费价值的非生

产性关系的方面。这种人为的需要使人丧失了对

真正的精神价值的全部敏感性”，这种文化“推进

了人的意识的分化与分解，为新神话的出现提供

了沃土。现代享乐主义是人默认他所生活的异化

世界的一个主要方面”［1］223。日沃蒂奇指出，这两

种现代文化类型是资产阶级文化的典型特征，也

是社会主义文化异化的两种类型，文化政策的官

僚制度对精神生活进行限制和控制，文化政策的

商业观又催生了低水平的文化产品，为追求利益

而忽视了人道化的文化功能。

南斯拉夫实践派以实践的自由创造作为规

范性价值，对社会主义文化艺术建设提供新的思

考，对非人道的异化的文化现象加以批判，张扬

以人的存在和自由为核心的人道主义美学。在某
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种意义上，这种美学思想是南斯拉夫自治社会主

义理论和哲学思想的具体体现。但是，由于以理

想的价值规范来面对社会主义初期现存的具体

问题，实践派的批判也因过分激进而失去了自己

的现实力量。

二、匈牙利“布达佩斯学派”的重构美学

 布达佩斯学派是20世纪60年代在匈牙利首

都布达佩斯，围绕着卢卡奇而形成的一支具有重

要影响的马克思主义哲学流派。它的成员绝大多

数属于犹太血统的后代，有着东欧社会主义和法

西斯极权主义的切身体验。他们在卢卡奇美学思

想的影响下对美学问题进行了多方面的思考，代

表了东欧新马克思主义美学的最高成就。此学派

最重要的哲学家阿格妮丝·赫勒指出 ：“审美维

度的确在我的著作中无处不在，对它的分析可以

很好地理解历史、社会、政治和哲学维度。不过，

在过去几年里，我越来越直接地转向美学和艺术

的问题。”［11］此学派的美学从马克思主义复兴到

后现代主义逐步嬗变，立足于人的存在命运和选

择的自由性在批判中建构，形成了具有世界影响

力的多元主义美学。［12］

第一，批判现代美学的宏大叙事特征。现代

重要的美学范式都是一种历史哲学，具有宏大叙

事、救赎与希望、总体性特征。从诞生开始，“美

学就已经成为一种普遍哲学，它根据自己的体系

推论出来的普遍意识形态和普遍理论的偏爱来评

价和阐释‘审美领域’、‘美学’、‘客观化的美’以

及在这个框架之内的艺术。对‘（客观化的美、艺

术、各种艺术）的审美在生活、历史中的地位是

什么’的回答，不可分割地联系着第二个问题‘审

美在哲学体系中的地位是什么’的回应”［13］5。因

此，美学首先关注的并不是审美本身，而是哲学

上的普遍的意识形态。美学不是仅仅关注艺术作

品与愉悦的审美感受，而是联系着更为普遍性的

本质问题。现代哲学美学都是历史哲学，这不是

说历史的基础外在于美学体系的有机体，而是成

为其核心的因素，史学的特征内在于美学体系之

中。现代重要的美学都是世界历史意识的对象化

表达。美学一直把艺术及其活动“置于”活动与对

象化类型等级之中，并且这种“置于”是关乎着资

产阶级社会现实，青年谢林把美学置于哲学等级

的顶端连接着他哲学之外发生的巨大实验，这种

实验试图超越资产阶级等级，建立一个有机的集

体主义社会。每一种史学特征的美学把艺术置于

人类活动的体系之中，虽然不是每一种理论都在

体系中创造一种等级，因为等级或非等级特征取

决于史学的视角。目前，采纳审美巫术的立场或者

支持审美退化的立场的视角认为，等级本身是令

人反感的。但是，赫勒与费赫尔认为 ：“在美学自

身的世界中，等级是不可避免的。”［13］6赫勒说：“历

史哲学以一种统治支配的方式排列文化。”［14］226对

艺术是什么，它有什么用的普遍问题的回答都要

求在艺术作品中选择，创造一个等级的答案。如

果说美学作为一种历史学的学科忠实于它自己的

原则，那么它不得不根据它曾经给定的概念来把

各种艺术整理成一个等级。也就是说，各种艺术

的审美价值最终将取决于哲学体系。所以，具有

史学起源与特征的美学不仅仅意味着价值中立的

和社会学的陈述与阐释，根据这些陈述与阐释，

某个时期能够创造体现历史有效价值的艺术作品

样式，而在另外的时期不能在艺术样式中创造这

样的作品。它也不是纯粹地列举时代发展变化而

导致的对立的艺术样式。重要的是，“真正充满历

史学精神的美学是足够傲慢的，就是说，仅通过

创立一个历史时期的等级，它就足够地确信其创

造一个艺术等级和艺术分支的普遍排列原则的价

值”［13］7。黑格尔、卢卡奇、阿多诺、克尔恺郭尔

等哲学家的美学理论都体现出价值等级设置，并

根据这种价值等级来安排艺术，形成艺术的等级。

无疑这就出现了哲学美学的困境及其审美判断的

较高的错误率。现代哲学美学研究者都是“神圣

家族”的成员，表现出激进普遍主义的特征，他

们根据哲学体系演绎出对文学艺术的认识，并排

列不同艺术样式的等级，或者是追忆古希腊的艺

术理想，或者迷恋未来的跳跃，形成弥塞亚式的

美学，充满悖论。

第二，文化、艺术概念的重构。尽管现代艺

术和文化面临诸多悖论，但是布达佩斯学派并没

有放弃重构的意图。赫勒为高雅文化概念提供了

两个建设性的主张，这两个主张是她关于现代性

的双重束缚即技术想象制度和历史现象制度理

论在文化方面的阐发。现代技术想象在于面向未

来，强调知识的累积，涉及艺术作品的技巧的完

美程度，这可以作为一个判断的标准。但是仅仅

如此，赫勒还不能避免现代趣味判断的矛盾，因

为现代高雅艺术在技巧上虽然强调一些知识的累

积，但是也强调一种非累积的技术。赫勒通过历

史想象的引入以抑制第一种建议的技术想象。根

据赫勒的意思，提供趣味的标准日益涉及解释的
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任务。文化作品的解释无论涉及什么，关键的问

题不再是美的，而是愈来愈成为有意义的或者有

意思的。普遍上的高雅艺术与高雅文化的解释是

关于说得通与提供意义。既然有实际上不可穷尽

的艺术作品，那么这些艺术作品将会成为解释的

持续不断的主题对象 ：“高雅艺术作品是这样的

作品，它能够被每一代人以一种新的方式解释，

它对那些新时代的人——通过解释的行为——提

供不断的新的阅读、意义与启示。”［15］124这不是

关于个人趣味的。相反，不断更新的解释行为正

逐步形成一种共同的趣味。拉德洛蒂面对现代艺

术概念的悖论也提出了自己的重构性的意见，主

张结束现代艺术的解放之战，调整艺术的概念，

挖掘大众文化的潜力。他说 ：“我自己的观点是，

艺术的普遍概念的缓和，结束艺术解放之战，现

在是必要的了。”当然，“我们不需要艺术的废除，

而是一种改革。这种改革将消除艺术与大众文化

的对立的互补性，并且把小群体的审美的民族精

神视为一种文化上革新的浅薄，这种审美的民族

精神就其能够普遍化的艺术价值的整合来说，同

样必须始终受到批评”［16］93。因此，文化的重构必

须正视大众文化的积极性。借助于审美与艺术的

实践，马尔库斯批判了阿多诺对大众文化的蔑视，

认为在当代有一些理论家开始注意到大众文化的

细微性与积极价值，不是说对所有大众文化的积

极肯定，至少认为某些大众文化形式具有高雅艺

术同样的价值与意义，这尤其表现在摄影、电影

与爵士乐方面。早期先锋派代表如未来主义者和

诗人阿波里耐（Apollinaire）热衷于电影这种新型

艺术的可能性。从20世纪20年代起，电影技术与

美学理论随着成熟的电影批评被阐述，引发了广

泛的文化共鸣与活生生的讨论，一些重要的电影

导演，最重要的是爱森斯坦、普多夫金（Pudovkin）

和克莱尔（Rene Clair）在这些方面发挥着先锋作

用，也有一些知识分子、美学理论家、作者与诗

人、艺术家都对“电影经验致以敬意”。［17］67-89甚

至有一些艺术家积极地参与到实验性或者激进的

电影的制作之中，如布莱希特等。爵士乐也是如

此，20年代“交响的爵士乐”被视为高雅艺术的

形式。

第三，美学的多元主义思想。布达佩斯学派

对宏大叙事的历史哲学的美学范式的批判使得其

不断走向多元主义美学，从经典马克思主义美学

过渡到后马克思主义美学，这是他们后现代转向

的美学特征。可以说，多元主义渗透到布达佩斯

学派的社会学、政治学、哲学、美学等广泛的领

域，其多元主义美学也只有在这些领域中才能得

以深刻地理解。这种美学来自于他们对历史哲学

的批判与重建，后现代历史哲学的重构形成了多

元主义美学的哲学基础。由于布达佩斯学派抛弃

了救赎的希望哲学或者未来哲学，而关注于绝对

的现在，这种现代性或者后现代意识就必然走向

多元主义。一是阐释学与多元主义美学的问题。

布达佩斯学派的阐释学是建构现在与过去、未来

的时间关系的学科，提出了诸多具有特色的阐释

学理论，如拉德洛蒂的“赝品阐释学”，赫勒提出

的“存在主义阐释学”、“激进阐释学”、“实践阐释

学”、“伦理学阐释学”、“社会科学阐释学”等命

题，体现出匈牙利当代哲学的阐释学转向。他们

的阐释学蕴含着多元主义思想。赫勒认为 ：“我们

生活在阐释学的魔力之下 ：阐释学与主体间性的

意识彼此多元决定。”［18］6他们从阐释真理的多元

主义出发思考艺术真理的多元主义。在赫勒看来，

海德格尔虽然试图尝试调和真理的普遍性与历史

性，但也坦然承认他的包罗万象的真理观念不等

于真理，而认识到“真理的开放”：“‘真理的开放’

是海德格尔美丽的、显示内心活动的表达。”［19］257

赫勒以视角主义的立场赋予了解释的多元化。她

指出，只要一个名称具有象征的维度，那么这个

名称就不是指向唯一的文学解读，而是具有解释

的多种可能性 ：“所指本身是多方面的，因为它不

仅代表了意义的不同深浅，而且代表了在完全不

同水平，在不同的话语领域里展开的各种不同的

意义。”［20］94二是康德交往美学的多元主义。赫勒

认为，康德在分析作为一种共通感的趣味时，引入

了人类理解力的三个原则，即自己思想、站到每个

别人的地位思想、时时和自己协合一致。其中，第

二个原则是“见地扩大”，属于判断力。［21］138事实

上这就是康德所称为的多元主义。赫勒认为，趣

味多元主义与共同人类理解方面的多元主义是社

会性文化的两个方面。康德提出的“社会的社会

性”正是现代社会的特征，是启蒙运动的原则，它

强调了自律性、多元性。虽然在封建时代存在多

元主义，但是这种多元主义与自我主义没有完全

区分，因为个人的“我”与其阶层的“我们”不可

分离。而现代的多元主义不同，“正是自由的理想

产生了自律思维的原则，正是政治平等的观念要

求多元化的思维类型的实践，这种实践预设了人

们乐意自己保持独立，而不仅仅是和他们的社会

阶层的标准的他者一起思维”［19］147。在现代社会，
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无限制的自我主义与最精细的人性同时出现。无

限欲望的野蛮主义凭借技术的文化生存，不断被

快速膨胀的需要所强化 ；但是意志规训的文化，

通过自由而平等的个人交往/对话，能够获得一种

前所未有的精致，而这种交往性可以在审美判断

中找到根基，这种交往也同时预示了多元主义。

布达佩斯学派从马克思主义复兴到后马克思

主义与后现代主义的转向既显示出马克思主义美

学的危机同时又彰显出马克思主义美学的当代发

展。他们提出的重构思想在某种意义上可以理解

为是一种新型的社会主义美学形态，其中蕴含着

对人存在意义的表达和坚守，这是东欧新马克思

主义美学的重要特征。

三、捷克“存在人类学派”的具体总体
性美学

捷克斯洛伐克的新马克思主义主要体现为存

在人类学派，以科西克等人为主要代表。此学派

立足于捷克传统知识分子对人的存在的真理和

“捷克问题”的关注，通过现象学、存在主义和马

克思主义人类学的融合追求海德格尔式的本真性

存在，“存在主义和现象学对科西克尤为重要，因

为它们集中于人，集中于人的活动方式。因而科

西克的重要性在于为人的新理解提供系统的理论

基础”［22］。科西克把存在人类学探讨和文学艺术

的思考结合起来，提出了一些基于具体总体性的

美学思想。

第一，具体辩证法的确立。科西克1963年

出版了一部堪与卢卡奇的《历史与阶级意识》媲

美的经典著作《具体的辩证法》。此书以实践与

人类存在的关联性来建构人类的价值理想，认

为实践是人类存在的领域，没有存在就无所谓

实践，“实践渗透了人类的整体，并总体性地决

定着人类”［23］137。实践既是人的对象化也是对自

然的掌握，又是人类自由的实现。人类在实践中

建立起总体性的联系，但是这种总体性不是抽象

的总体性或者虚假的总体性，而是具体的总体性。

具体性、总体性和辩证法内在地联系在一起。辩

证法作为批判性的思维，追求事物本身，系统地

追求领悟现实的道路，它通过现象的中介性消除

现象的虚构性。“从抽象上升到具体，这相当于唯

物主义认识论，它是具体总体性的辩证法，在这

里现实在各个层面和维度被理智地再生产。”［23］15

在科西克看来，总体性概念在历史上事实上被扭

曲，发生了变异以至于不再成为辩证的概念。马

克思主义的总体性概念不是笛卡尔式的原子主

义—理性主义概念，也不是整体优于部分的有机

主义概念，而是一个辩证概念，就是把现实视为

一个被建构的和自我构形的整体，是强调历史与

逻辑的统一的总体性概念。因此，在科西克看来，

总体性、具体性、现实存在和辩证法是内在一致

的。这种具体总体性的现实是人道化的世界，是

真理敞亮的世界。“真理的世界也是每一个作为

社会存在的人类个体的自我创造。捣毁虚假的具

体性，就是要形成一个具体现实和以具体现实生

产现实的过程。”［23］8这个真理的世界包含着人类

精神再生产的因素，体现出审美的维度。

第二，作为人类现实之实质的艺术。科西克

把艺术的实质性问题的思考与具体总体性辩证法

联系起来，形成了其独特的艺术理论，即认为艺

术的实质是人类现实，立足于世界的总体性基础

之上。“世界的总体性包括人，涉及人类有限存在

与无限性的关系，涉及人类向存在敞开的开放性。

语言和诗，质疑和认知的可能性就建立在这个基

础上。”［23］140但是，这不是传统马克思主义意义

上的现实主义美学观，而是立足于具体总体性辩

证法基础上的新型现实主义艺术理论。科西克认

为，每一种现实主义和非现实主义观念都建立于

有意识或者无意识的现实概念基础上的，均取决

于现实是什么以及现实是如何被设想。马克思主

义强调社会意识涉及主体生产和再生产社会现

实的过程，强调社会意识的真理处于社会存在之

中。人不仅通过成为客观对象而存在，而且他在

客观活动中呈现出他的现实性。在生产和再生产

社会活动时，在人把自己构形为一个社会历史存

在时，人生产物质商品、社会关系和制度，并在

此基础上生产观念、情感、人类质性和相应的人

类感觉，人类实践作为主客体的统一成为艺术生

产的基础。不同于反映论的实践观念，即认为艺

术是社会存在的反映，科西克的艺术实践理论不

仅强调艺术反映现实，而且主张艺术同时是对现

实的投射，是对现实的建构。中世纪的大教堂作

为一种建筑艺术既是封建世界的表现或者图像，

也是这个世界的构成性元素，它不仅艺术性地复

制中世纪的现实，而且也是艺术性地生产这个现

实。科西克认为 ：“每一部艺术作品具有不可分割

的二重性特征。它再现现实但也构形现实。它构

建一种现实，这个现实没有超越作品本身，也不

在作品之前，严格地说只存在于作品之中。”［23］71

正是艺术的二重性，它成为认识整体的人类现实、

论东欧新马克思主义美学
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揭示现实本身的真理的手段。在伟大的艺术中，

现实本身向人类敞亮，使人类脱离了关于现实的

观念和偏见，进入现实本身和现实的真理 ：“真

正的艺术和哲学揭示了历史的真理，它们使人类

面对自己的现实。”［23］73如此看来，艺术和社会

现实不是反映和被反映、决定和被决定的简单关

系，而是共在的，“艺术作品是社会现实的有机的

结构成分，是这种现实的建构性元素，是人的社

会—理智生产的表现”［23］78。如果把现实和艺术

视为两个独立的实体，则割裂了主客体的统一关

系 ；如果把作品作为意义结构，它没有进入现实

分析和考察，那么社会现实就沦为纯粹抽象的框

架，具体的总体性也就沦为虚假的总体性 ；如果

不把作品视为扎根于社会现实的瞬间性而存在的

意义结构，那么具有相对自律的作品就沦为绝对

自律的结构。这些都是把具体的总体性转变为虚

假的总体性。真正的艺术作品的真理处于特有的

人类存在的主客关系发展的现实之中。

科西克不仅从主客辩证关系的实践总体性理

解艺术的实质，而且还深入地分析了艺术实质的

普遍性和瞬间历史性的辩证统一问题，深化了马

克思关于古希腊艺术的理解的难题。马克思说 ：

“困难不在于理解希腊艺术和史诗同一定社会发

展形式结合在一起。困难的是，它们何以仍然能

够给我们以艺术享受，而且就某方面说还是一种

规范和高不可及的范本。”［24］35这事实上是艺术

的永恒性和瞬间性的现代性命题。科西克抛弃了

历史主义和唯社会决定论的解释，把这一问题置

于现实存在的真理的辩证分析之中，认为艺术作

品离不开社会条件，它要反映社会条件或者环境，

这就是艺术的瞬间性或者历史性，但是社会条件

本身不是社会现实，作品所表现的现实是人类存

在的结构，是人类存在的构成性元素，作品通过

超越诞生的条件和情景获得了其本真的生命力，

在接受过程中作品的内在力量在时间过程中被实

现了，作品的超历史的生命力不是作品作为人工

制品的物理属性，而是社会—人类现实的艺术存

在的特有模式，涉及人类现实存在的问题。因此，

艺术是永恒性与瞬间性的辩证统一，是事实与规

范的统一。不仅古希腊艺术是如此，所有真正的

艺术皆如此。

显然，科西克的艺术理论不同于唯社会决

定论的艺术观，后者以普列汉诺夫的艺术理论

为代表，主张把艺术视为经济因素的反映，艺术

是社会条件的表现，用社会条件取代社会存在。

科西克认为 ：“如果把社会现实和艺术作品的关

系理解为时代的条件、环境的历史性或者社会

的对等物，那么唯物主义哲学的一元论就会土

崩瓦解。”［23］73普列汉诺夫艺术理论的失败在于，

“从来没有克服条件和心理的二元论，因为它从

来没有理解马克思的实践概念，他分析艺术的失

败在于他的分析建立在缺乏客观的人类实践的构

成性元素的现实概念之上”［23］76-77。科西克在另

外的文章中更精辟地指出普列汉诺夫的艺术理论

的问题，认为“普列汉诺夫的艺术理论从来没有

到达艺术的真正分析的深度或者某些艺术作品的

实质的界定，相反，它在社会条件的一般性描绘

中消除了其自身”［2］63。

第三，对文化艺术异化的批判。这涉及对异

化的艺术观的批判和文学作品对异化世界的揭

示。科西克认为，传统的艺术观念是把艺术视为

人类一种出类拔萃的活动，一种区别于劳动的自

我创造。黑格尔把真正的劳动置于艺术创造的空

间，谢林认为艺术是唯一的实践类型，他们强调

艺术活动的自由实践，但是这些观念忽视了艺术

的真正的现实存在，把人类活动区分为功能性的

劳动与非功利性的艺术活动，把劳动视为必然王

国，把艺术视为自由王国，这样人类活动被割裂

为两个独立的王国，就出现了劳动和自由，客观

活动和想象，技术和诗分别作为满足人类需要的

两种独立的方式。如此不仅劳动被异化，艺术也

被异化了，文化被沦为形而上学的东西。可以看

出，科西克不仅关注艺术本身的理解，更注重艺

术与人类自由存在、具体的本真性存在的关系，

既是艺术的问题，又是人的存在问题，也是涉及

艺术的批判性和革命性的，正如他所说的 ：“艺

术这个词的正确意思既是去神秘化的，又是革命

的。”［2］73真正的艺术要归结于人的本真性存在之

中，揭示了世界的虚假的具体性和异化存在，科

西克分析了伟大作家创造的批判异化、揭示异

化的功能。布莱希特的史诗剧理论和实践立足

于陌生化原则，是一种捣毁虚假的具体性的反异

化的艺术形式。捷克出生的作家卡夫卡和哈谢克

（Hašek）以不同的方式揭示了现代性的异化问题，

表现了“古怪的世界”，显示出非人道的荒诞世界，

体现了个体与社会体制之间神秘性的扭曲，荒诞

性和喜剧性都来自于“古怪的世界”。［2］82卡夫卡

的文学世界是荒诞的人的思想、行为和梦想的世

界，这个世界是可怕的无意义的世界，人在官僚

体制和物质装置的异化网络中无能为力。但是，
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哈谢克的世界不同于卡夫卡的世界，因为那里人

虽然成为物，但是仍然是人，“人自身中包含着不

可捣毁的人性力量”［2］86。在科西克看来，这些真

正的文学作品以特有的艺术形式表现异化世界的

存在，揭露着现实世界，本真的现实也就敞亮了。

这种对现实的荒诞性的揭示尤为科西克所重视，

这些艺术带来的喜剧性、笑是涉及人类存在的，

笑“不是人类存在的附属物，而是人类存在的构

成性部分”［2］183。笑揭示了不合理的东西，表达了

人类的脆弱性、有限性和自身的荒诞性，同时也

证明了自己的尊严、平等和非异化的人性，所以

科西克认为民主内涵着幽默，体现出一种生活方

式，透视出人类存在本身的真理。

四、波兰“哲学人文学派”的个体存在
美学

 波兰新马克思主义以哲学人文学派为代表，

主要体现为科拉科夫斯基和沙夫的马克思主义。

他们立足于波兰的哲学人文传统，借鉴结构主义

方法论、现象学和存在主义思想探询人存在的个

体性和本真性，深入考察个体意识和文化艺术的

复杂问题，对文化异化进行批判，形成了与其他

东欧新马克思主义相关但又有自身特征的新马克

思主义美学。

第一，个体存在的审美性。波兰新马克思主

义颇为关注人的存在的个体性，把个体范畴视为

其马克思主义哲学和美学的核心，认为个体也是

马克思所极为重视的。沙夫在《马克思主义与个

体》一书中清理了马克思关于个体存在的思想，

认为1843年的《黑格尔法哲学批判导言》强调了

现实个体及其对象化问题，黑格尔把神秘的实质

赋予现实的主体，而马克思寻求“去神秘化的个体

存在”［25］56，1844年的《巴黎手稿》清晰地表明，个

体问题应该用来作为对抗黑格尔主义的强有力的

武器。马克思的个体存在是自然属性和社会属性

的统一，这是具体的历史的感性的个体，而只定

位在神学内涵或者自然属性的个体都是抽象的存

在 ：“个体是社会的存在”，“人是特殊的个体，并

且正是人的特殊性使人成为个体，成为现实的、单

个的社会存在物”。［26］188人类个体的特征具有自我

创造即人类劳动的特征，如果没有人类的劳动的

理解，就不可能领会人类个体的概念的基本特征。

人类的劳动把客观现实转变为人类现实，在转变

自然和社会现实中，人改变了他自己的存在的条

件，把自己转变为物种的存在，“从人这个角度看，

人类创造的过程是自我创造的过程”［25］79。在沙夫

看来，马克思主义关于个体存在的创造性理解确

立了实践概念的重要性。个体创造在马克思主义

哲学，尤其是人类学和认识论中具有多方面的意

义。个体也就是自我设定命运的个体，是自我创造

的个体，是作为历史的创造者的人的实践活动的

产物，这些观点被沙夫视为“马克思的个体概念的

基础”。如此理解，个体就不是超人或纯粹客观的，

在其生成的主客体关系中包含着创造性和价值观

念。沙夫还重视马克思关于个体的结构主义分析，

但这不是阿尔都塞忽视人的个体性、社会性、历史

性的伪结构主义和伪马克思主义，不是宣称作为

意识形态的《巴黎手稿》和作为科学理论的《资本

论》的断裂或者两个马克思的存在，而是充分地认

识到“生产关系是生产者之间的关系”［25］118。科拉

科夫斯基也是从哲学和文学理论的结构主义出发

来研究个体的存在，集中关注“思维的个体”［27］。

但是这种结构主义不是恒定的封闭系统，而是始

终保持开放性和多元性的结构主义，实质上是类

似罗兰·巴特的后结构主义。他和沙夫一样坚持

对个体的结构主义或者后结构主义分析，但是没

有脱离主体性和历史性。在科拉科夫斯基看来，

任何结构都没有最终的形式，没有可以穷尽的意

义，人类个体作为结构永远是开放性的、未完成

的、未完美的，其本身始终具有创造性和审美表

现性。个体存在的审美性在科拉科夫斯基对人格

的表现性的阐述中显得尤为突出。他拒绝笛卡尔

的人的观念也抛弃消费主义社会的虚假人格的

概念，而是追求一种人格的动态性的表现性的理

解。表现在社会意义上就是创造，创造性和表现

性是个体存在的内在元素，因为人的存在是偶然

的，未完美的，人在客观世界中实现主体的意愿，

在创造性和自我实现中找到个体的地位并自我实

现，这是人类个体的艺术性、审美性的实质，所

以科拉科夫斯基指出 ：“我们设想，表现不仅是

艺术性地表现或者与之相关的东西。个体在自我

表现中实现自己，也能够在最广泛的生活领域中，

在各种社会行为和人类关系中获得。”［27］个体在

表现中涉及个体与外在世界的关系，从而克服了

孤独和存在的异化，这是去神秘化的人道主义思

想，所以评论家认为科拉科夫斯基“不追求绝对、

人类存在的本质、神圣性。他关注人、价值，关注

人道主义的、非宗教意义的人类自我实现的可能

性”［27］。创造性和表现性是人类本身的神话创造

属性，是自由的表现，但是人类本身又是不完美

论东欧新马克思主义美学
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的，并没有最终的和谐，所以个体又是焦虑的存

在。可见，沙夫和科拉科夫斯基皆注重对个体存

在的建构，强调个体的创造性和表现性，这种个

体性理论为理解文化艺术打开了一个切入口。

第二，作为自由和焦虑的文化理论。科拉科

夫斯基对文化的实质性及其生成方式和机制进行

深入辨析，文化理论成为个体理论的组成部分，

因为文化涉及个体的图像和自我实现的可能性，

关乎着个体的存在，其《神话的呈现》一书实质是

其文化理论的代表作，其旨趣在于探讨人类意识

结构特征中的神话诗性创造产物的文化，认为神

话诗性是人类文化的基本特征。“世界的神秘性

组织（即把经验现实理解为有意义的规则）永远

呈现在文化之中。”［28］3他把神话理解为广泛意义

的超越性的意义规则，理解为使现实经验相对化

的领域，是一个意义萌生的价值或者规则的宇宙。

这个文化价值王国与个体的自由的关系具有二重

性。一方面，在科拉科夫斯基看来，把人转向自

我相对化的神话之中在某种意义上不利于自由，

因为扎根与神话组织世界的欲望使个体进入了超

个体的世界，不能面对个体存在的时刻，脱离了

个体的可见的经验世界。个体在对神话的凝视之

中既悬置了自己，也悬置了人性，因而文化作为

创造价值意义的神话意味着自由的放弃，意味着

人性的丧失。从这个意义上说，文化的神话价值

意义是不合理的，尤其对本身自由表达的个体存

在来说是不合理的。如果个体意识能够在自己的

存在的瞬间性碎片中建立自己的自由，个体意识

可以抛弃物化的现状，那么文化的神话诗性创造

的特征就应该加以批判。另一方面，人的存在始

终是未完美的，个体的经验存在始终不可能脱离

偶然性，“我们不能消除经验库的不可解说的偶

然性”［29］42，这样作为规范性价值意义的文化就

是必须的，哲学、艺术、宗教等文化就是不断地

解决个体存在的偶然性，使个体走向自由王国。

所以科拉科夫斯基认为，人类要生存下来就需要

文化的神话，人类文化与神话价值的呈现为人类

经验现实的行为赋予意义，人类历史的更新从神

话的根源获取能量，但是文化又是人类未完美的

体现，始终是不完美的，不可能到达最后的完美

或者最终的和谐，所以焦虑同时在文化之中存在，

在个体中存在。

科拉科夫斯基作为很年轻时就能阅读波兰

文学以及德语诗歌、法语诗歌的哲学家，在反思

文化的神话呈现的问题中也集中探讨了艺术。虽

然艺术和其他文化领域更难以得到理解，但是它

们都具有共同性。艺术作品是对已经呈现在集体

想象中的神话的一种有意向性的投射，艺术创作

和接受扎根于人类存在的神秘层面，也就是说，

艺术来自于人类自身存在的神性创造属性。在科

拉科夫斯基看来，艺术是一种宽恕世界之罪恶与

骚乱的方式，但是这不意味着艺术和罪恶是一致

的或者对罪恶不加以抵制，不意味着认可罪恶的

合理性，也不必然促进基督教意义的神正论，而

是意味着揭示的意义 ：“艺术对罪恶和骚乱的感

受进行组织，把它们纳入对生活的理解，以至于

罪恶和骚乱的呈现成为我原创性地走向带有其

自己的善恶的世界的可能性。由于这种情况的发

生，艺术就不必须在世界中揭示出不能直接感受

到的东西，即揭示世界丑陋中隐蔽的魅力、世界

之美掩盖下的隆肉、世界崇高性中的荒谬性、富

裕中的悲苦、灾难中的珍贵性。”［28］32艺术世界

是具有偏见的、不公正的、不可容忍的，它排斥

了所有命名为大写存在的可能性，但是这种不可

容忍性始终包含着希望。“我们的偏见性经验能

够转变为一种价值，在我创造性的时刻，我能够

把这种价值置于既定世界的对立面。”［28］33这种

希望正是个体的神话诗性创造能力的体现。“特

有的人类意识在世界中的呈现生产了文化中的

不可消除的神话诗性创造能量”。［28］118但是，这

同样不能避免艺术作为文化价值的二重性，既有

自由又有罪恶的可能性，因为对科拉科夫斯基来

说，“每一种神话诗性可以包含着恐惧这种腐败

性的根源，但是也可以注入激进地导向意识自身

的繁花盛开的树枝之中”［28］60。因而文化的形而

上学带着恐怖的可能性，这主要体现为两个极

端，即绝对者和笛卡尔意义的“我思”：“两者都

被认为是遮蔽了关于存在观念之意义的堡垒。前

者，一旦我们力图把它还原为它的完美形式，没

有因与未升华的实在的接触而被玷污，它就变为

无。后者，根据进一步考察，似乎也遭到了同样

的命运。”［30］科拉科夫斯基通过构建个体存在和

文化价值规范的内在联系，超越了形而上学的恐

怖，由此艺术也事实上搭建了个体与价值之间的

纽带，但是这种纽带也是不完美的，完美的和谐

只是一种虚幻。文化试图征服经验存在的偶然性

和个体的生物性，整合神话欲望和经验生物存

在，调和文化的神性和理性化秩序，但是文化繁

荣都不是最终完美的达成融合，而是永远的焦

虑。文化的繁荣在于以综合这两种冲突性因素为
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最终追求目标，但是不能进行这种综合，综合的

达成意味着文化的死亡。“文化的故事是具有一

部具有脆弱性的辉煌史诗。”［28］135科拉科夫斯基

对文化、艺术的神性和经验世界之关系的理解，

与青年卢卡奇的美学和本雅明的神学美学有类

似之处，后两者强调艺术在偶然性与价值神性的

跳跃，但是科拉科夫斯基与之不同的是他始终从

人类个体的存在的角度来考察文化神性的呈现

及其生成机制，把文化价值规范性归属为人的个

体的偶然性、未完成性的需求结构，看做是人类

个体本身的创造属性，而不是归属为一个超验的

他者，这是对宗教神学的人道主义阐释，也可以

说是马克思主义的宗教神学的文化建构。

第三，文化与异化理论。波兰新马克思主义美

学对文化异化问题倾注了大量的心力，正如沙夫所

指出的：“文化异化延伸到人类所做所思的一切事

情之中，它涵盖了人类所有的社会生活。”［31］180这

涉及文化异化、拜物教等问题，也涉及真正的文

化对人类异化的消解。科拉科夫斯基1967年出版

了以《文化与拜物教》为名的论文集，认为真正的

文化指人自我实现的可能性，而异化文化即“偶

像”指的是“限制人和人的视野的思维方式或者

价值体系”［27］。1972年，他的《神话的呈现》一书

也涉及文化异化和个体的神话诗性创造的某些问

题，文化走向极端，追求文化的完美性、绝对性、

永恒性，这些都是宗教神话的体现，具有形而上

学的恐怖，这实质上是文化的异化。科拉科夫斯

基还专门创作了三个文学故事集即《关于来自洛

尼亚王国的十三个童话集》《天堂的钥匙》《与魔

鬼的谈话》，在这些故事中他揭示了神的荒谬性

和脆弱性，实则是对文化异化的批判和嘲讽，也

是在确立他自己的文化观念。他还涉及自己熟

悉和高度赞赏的波兰著名诗人米洛斯（Cseslaw 

Milosz）之死，认为这位诗人的悲剧不是世界政治

问题，而是个体存在的世界的文化问题，“他没有

归属感”［32］，没有文化的归属感，始终处于被放

逐的生存状态。沙夫对异化进行了专题性研究，

认为异化问题是马克思整个理论的核心，从《巴

黎手稿》贯穿到《资本论》。1977年出版的《作为

社会现象的异化》探讨了马克思主义的异化理论、

客观异化、主观异化以及社会主义社会的异化问

题。其中文化与异化问题成为焦点之一。在他看

来，文化异化在中世纪都表达出来了，在那时的

神学文本中，异化不仅具有有罪的人脱离上帝的

异化含义，而且具有“在凝神观照和迷狂中精神

脱离身体的异化”［31］26。马克思的异化概念包含

着客观的异化和主观的异化，涉及文化的异化。

沙夫揭示了文化的客观异化和主观异化。前者涉

及意识形态的产物的文化对象问题，意识形态作

为特殊社会目的而产生的东西成为其对立面，就

出现了异化，宗教作为人类思想的产物却反过来

支配人类思想，艺术作为自由的表达却沦为支配

个体的产物，沦为商品，沦为政治的工具或者手

段，而忽视了创造者的真实意图。“一旦它被创造

和加密，它就成为客观的存在，开始表现它自己

的生命。它不仅忽视其创作者的意愿和意图，而

且明确地和这种意愿和意图作对，它阻碍意图实

现之路，威胁着创造者和跟随者的生命。”［31］137沙

夫借助于杜克海姆的“失范理论”（anomie theory）

进行了主观异化的阐释，认为主观异化内在地联

系着个体脱离既有的文化价值规范和社会结构体

系，表现为对整个传统文化价值的拒绝，表现为

文化的无政府主义，表现为激进的文化的革命姿

态以及艺术实验或者逃遁于虚幻的消极空间之

中，文化个体也就被异化了。沙夫在马克思和弗

洛姆的基础上尤其指出了文化个体在市场机制

中的自我异化，指出具有艺术倾向的个体为了生

存被迫从事蹩脚文人的工作，丧失真正的生命意

识。在市场经济条件下，“这个个体为获得公众的

掌声，甚至为了从活动中挣钱过活，使活动成为

他的职业，他就不能按照自己的愉悦来行动，而

必须注意为他的活动和他的可能的成果寻找消

费者。因而，他必须为获得批评家和公众的支持

而作曲”［31］185-186。这样，艺术创作由于屈从于市

场经济的规律而失去了自发性特征，不再能够满

足人类的创造需要，而且在艺术家内心唤起自我

实现失败的情感和各种挫折感，结果“不仅活动

的产品而且活动本身成为一件商品”［31］202。但是

真正的艺术是反异化的，不仅揭示客观的异化而

且暴露最深层的自我异化，从而具有艺术真理的

意义。在沙夫看来，卡夫卡的《城堡》、奥威尔的

《1984》揭示了官僚体制的异化，卓别林的电影展

现了人沦为机器的螺丝钉的劳动异化，陀思妥耶

夫斯基的《卡拉玛佐夫兄弟》揭露了宗教审判的

意识形态的异化，而海塞（Hesse）的《荒原狼》、

加缪的《局外人》不仅揭示了社会与他人的异化，

而且呈现了个体的自我异化。因此，真正的艺术

仍然为个体去异化提供了根本性的路径，不仅艺

术活动可以揭橥现实个体存在的异化，而且可以

真正地达到非异化的本真性的存在。文化异化确
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立了文化革命的必要性和永恒性，但是文化也能

够具有真正现实个体的可能性，满足人类真实需

要的可能性。这就是波兰新马克思主义的文化与

异化的辩证理论。

东欧新马克思主义美学是丰富的，但由于本

人能力的限制，难以加以整体的把握，但是这四

大流派基本上代表了其面貌。尽管它们的侧重点

有所不同，但是皆以马克思主义人道主义为指

归，继承并试图超越马克思主义传统美学研究，

“实践”“人道”“存在”“异化”“自由”是其关键符

码。它们的主要特色在于 ：首先在理论上，它们

充分地吸纳现象学、存在主义的成果，思考实践

的存在意义、现实存在的总体性、个体存在的文

化性 ；它们重新赋予了马克思主义关于自由存

在的价值意义，深度地整合了马克思主义和现象

学，这在斯皮格伯格《现象学运动》中得到了关

注。其次，东欧新马克思主义美学体现出突出的

批判性。这不仅是对资本主义文化异化的批判，

而且对东欧社会主义的文化异化进行了批判，对

整个社会现象进行了批判，尤其体现出反极权主

义美学［33］414，体现出一种与法兰克福学派的批

判理论相关但又有东欧社会结构和文化特色的

批判理论。再者，在美学形态上，东欧新马克思

主义颇为关注喜剧性问题，赫勒、科西克、科拉

科夫斯基等重要代表都发表了相关喜剧的异质

性、文学的古怪、荒诞、笑等研究著述，他们对

喜剧性的重视不仅意味着美学的兴趣，而且具有

自由民主政治的诉求，更有对人类本质存在的呐

喊，这可以说是一种真正的社会主义的文化美学

的建构。不过，它们的美学思想也有一些极端和

悖论性的因素，有的以马克思的人的自由解放之

名加以唯心主义的阐释，有的从批判马克思主义

走向了后马克思主义，甚至抛弃了马克思主义的

立场，这是研究者应该加以批判和反思的。
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