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布尔迪厄的 “三位一体”
———福楼拜、波德莱尔与马奈在布尔迪厄文论中的范式协同和互补作用

刘 晖

内容提要 布尔迪厄以福楼拜、波德莱尔和马奈为个案研究对象，阐明他们如何推动了 19
世纪下半叶法国文学场和艺术场的自主并创立了 “艺术的法则”。他的范例选择绝非偶然，可能
是看到了三个现代派文艺先锋在其文论中起到范式协同和互补的作用。他们创造的现实主义的形
式主义是布尔迪厄眼中真正的 “介入艺术”。本文试图说明布尔迪厄如何构建来自福楼拜的 “无
意识诗学”、来自波德莱尔的“作者阅读”和关于马奈的“配置主义美学”并使之一体化，实现
文学作品与艺术作品的生产与接受原则的整合。简而言之，分析者要 “采用作者的观点”，通过
社会历史研究重构艺术家的习性。
关键词 “三位一体” “无意识诗学” “作者阅读” “配置主义美学” 习性

福楼拜、波德莱尔和马奈是布尔迪厄文艺
社会学理论的三大支柱。布尔迪厄在《艺术的
法则》 ( 1992) 、《帕斯卡尔式的沉思》 ( 1997) 、
《马奈·象征革命》 ( 2013) 等著作中，通过
社会历史分析，构建福楼拜的 “无意识诗学”
模式、波德莱尔的 “作者阅读”模式和马奈
的“配置主义美学”模式并使之一体化，实
现了文学作品与艺术作品的生产与接受原则的

整合，是谓布尔迪厄的 “三位一体”。 “三位
一体”植根于布尔迪厄文艺社会学的基本方
法: “采用作者的观点”。
在法国 20世纪 60年代的知识场中，萨特

的主体哲学与结构主义的客体哲学的对立是最

明显的特征。二战后萨特为其存在主义补充了
马克思主义维度，但仍坚持意识哲学，认为意

识是作家存在和创造行为的起源，把文学作品

当成阶级意识的反映。他在 《什么是文学》

( 1947) 中提出了 “介入文学”的概念: 作家
要投身社会改造活动，文学作品要干预社会现

实，表现真实，作品形式不能超过思想或内

容。在法国文学教授马尔蒂看来， “介入文
学”是文学形式上的倒退。20 世纪 50 年代文
学形式主义和结构主义的出现都是针对萨特及

其“介入文学”的非形式 ( informe) ，萨特的
缺陷在于无法把语言当作主体本身的结构来思

考。①这个时期 “法国理论” ( French Theory)
的语言学转向力图以语言的主权 ( 语言人 )

代替主体的主权 ( 理性人) ，颠覆传统符号学

的“表达主义”和逻各斯中心主义。巴特对
萨特介入文学的打击是最致命的，他的功绩在

于揭示出意识形态的生产和再生产机制是受语

言结构事实支配的一个特定符号系统，以

“中性”超越介入文学与“为艺术而艺术”的
取舍，并把符号学从交流系统扩展到了意指系
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统研究。布尔迪厄延续了巴特与萨特的对话，
与巴特的“中性”和 “普遍符号学”有某种
契合，但反对巴特的 “作者之死”和泛符号
学的无限诠释自由，主张对符号系统进行唯物

主义分析。他在《艺术的法则》中指出: “寻
找艺术作品具有的历史性和超历史性的存在原

则，就是把艺术作品当成一个被某种其他事物

困扰和控制的有意图的符号。这就是假设一种
表达的冲动在这种逻辑中得到陈述，而场的社

会必然所规定的形式化，趋向于使这种表达冲

动难以辨认。”②这句话的理解可参照他在 《区
分》 ( 1979) 中提出的公式 ［( 习性) ( 资
本) ］ +场=实践。③意即具备特定习性 ( habi-
tus) 和资本的行动者 ( agent) 在一个特定场
( champ) 中的行动就是实践。艺术作品的创
造就是艺术实践，寻找艺术作品的本源就是通

过社会历史分析重构艺术实践模式，就是不把

作品视为完成之物，而视为行动的客观化痕

迹，即“表达冲动”的陈述。“表达冲动”不
是弗洛伊德的无意识，而是社会无意识，历史

无意识，属习性④范畴。习性是一个由客观条
件作用下的个人内在化了的配置 ( disposi-
tions) 系统，即无意识的行动、认识和思考原
则 ( 模式) ，能超越主观主义与客观主义、意
识与无意识对立，代替萨特的意识主体。习性
之表述需经由场规定的形式化。场是相对自主
的小空间，外部力量只有被内部逻辑转化之

后，才能发挥作用，所以场能超越内部分析与

外部分析的对立。不同种类的资本 ( 经济资
本、文化资本、社会资本或象征资本) 可以
互相转化并通过叠加和积累对习性施加影响。
在《艺术的法则》中，布尔迪厄提出了

其认识论前提: 一、设想作者像一个点一样被
包含在场中; 二、认识这个点。这就是通过与
一个被构造位置的心理认同，理解和感受这个

位置及其占据者的独特性，同时，理解场、对
场的信仰、在场中起作用的语言游戏、在场中
产生的物质或象征利益和赌注的社会生成。⑤

社会学家要 “采用作者的观点”， “设身处
地”，“面向创造和行动的共同实践 ( symprax-
ie) ，而非同感”。⑥由此，他将理解和解释创
造者的独特性合并于同一个认识步骤，破除浪

漫主义的天才创造者和审美经验的神秘性观

念。为了考察福楼拜和波德莱尔的文学实践，
他分析文学场在权力场中的位置及其变化，文

学场的内部结构 ( 各种位置之间的客观关系

结构) ，作者习性的形成，作者如何在习性指

引下获得自己的占位———作品。
《艺术的法则》的论述重点是福楼拜和波
德莱尔的 “文学法则”——— “无意识诗学”，
但布尔迪厄把总体理论视为该书的出发点:

“这本书的力量恰恰体现在这个方面: 为了反
对知识分隔的习见，我努力兼并传统上分开的

三个范畴的成果: 关于文学、绘画和哲学的科
学或话语。”⑦他想要让“艺术的法则”统摄文
学、绘画和哲学。五年之后，在 《帕斯卡尔
式的沉思》中，他通过对经院理性的批判，
得出其社会学理论的 “哲学法则”———习性，
以实践意识超越主体哲学与客体哲学的对立。
同时，他试图重建艺术批评场，“置身作者之
位”，考察波德莱尔的艺术批评及其 “作者阅
读”，以“作者阅读”取代 “读者阅读”，以
作法 ( modus operandi) 取代成果 ( opus ope-
ratum) 。他提到波德莱尔厌恶学院绘画的历史
或哲学主题，也厌恶库尔贝、风景画家或风俗
画家对现实的平庸再现，寄希望于超越两者的

绘画。⑧最终，波德莱尔的超越梦想由马奈实
现了，不过马奈的艺术批评由布尔迪厄撰写，

这就是他的艺术社会学遗言——— 《马奈·象
征革命》。
布尔迪厄对马奈依然 “采用作者的观

点”: “审美对象本身不是完成的作品，不是
呈现在观看者眼前的完善作品，而是艺术家在

实践中运用的无法言喻的做法、手法，通过实
践获得的实践风格 ( 尤其通过总是受到戏仿

之诱惑的临摹，不忠实的或颠覆的服从，如同
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在《草地上的午餐》中那样) 。这是为了对抗
“创造”和“创造者”的神秘———这种神秘到
意识和理性之外寻找作品模糊的和神秘的原

则，尽管这种原则只是在深处 ( 这不意味着

低处) ，在身体中和眼睛里，表现为手法、技
巧、技艺、眼光，总之表现为对形式、价值的
协调、构造模式等的一种瞬间掌握。因此重要
的是要采用作者的观点，如福楼拜所说的，置

身于做的时刻，无概念、无明确和特定意图的
行动的时刻，这种行动产生于一个习性与一个

艺术空间之间的关系，这并非通过一种旨在复

活艺术家的原始经验的神秘 ‘融合’意图，
而是通过一种历史活动，以构建艺术家的习性

和他面对的艺术世界产生的社会条件，艺术世

界使得对《草地上的午餐》的绘画行为的现
实主义重构成为可能。”⑨他重申通过社会历史
分析重构艺术家的习性即技术配置 ( “作
法” ) 、审美配置和 ( 或) 伦理配置，摆脱诠
释的投射和唯智主义的意图观念。为了强化配
置在艺术作品生产和接受中的作用，他将从前

的 ［( 习性) ( 资本) ］ +场 =实践，改为
( 配置+资本) × 场=实践，以配置取代习性与
资本相加，将它们与场的关系由+变成×，强
化它们与场的相互作用。由此可见，布尔迪厄
不断完善 “习性”在总体理论中的功能，致
力于“艺术的法则”的总体化。无疑，布尔
迪厄不是偶然地选择福楼拜、波德莱尔和马奈
作为范例的，他们称得上是互相印证、互为表
里的。他们以 “圣三一”般的范式协同和互
补作用，支撑着布尔迪厄理论殿堂。

一、福楼拜——— “无意识诗学”

福楼拜在致乔治桑的信中抱怨 “外部研
究”忽略了诗学制造: “人们细致地分析作品
产生的环境和构成作品的原因; 但无意识诗学

呢? 它何以产生? 它的构成，它的风格? 作者

的观点? 从未有过!”⑩布尔迪厄遵循福楼拜的

意见，重建福楼拜的观点，但不是通过现象学

投射，而是通过社会历史研究。在法兰西第二
帝国时代，“资产阶级”世界通过报纸和拙劣
作家大肆宣扬其庸俗物欲和虚伪道德，精英作

家被迫攀附权贵争取国家资助，或屈从于报纸

和出版的公众趣味。放荡不羁的文人组成了工
业文学大军，他们对革命的异端予以经济和社

会认可，推动了相对自主的文学场的形成。革
命者福楼拜和波德莱尔通过 “为艺术而艺术”
成为文学场的立法者， “即现代作家或艺术
家，专业人士，他们彻底地投入到工作之中，

对政治的需要和道德的律令漠不关心，不承认

其艺术的特定规范之外其他任何形式的裁

判。”瑏瑡由此，“为艺术而艺术”瑏瑢通过与 “为道
德而艺术”和 “为金钱而艺术”对抗而成为
文学场的创始观点。
“采用作者的观点”考察福楼拜的写作实
践，意味着分析者以 ( 尚未成为福楼拜的 )

居斯塔夫的目光，发现他在一个未被其先锋行

为改变的文学空间里能做什么。这个空间也是
作品空间，布尔迪厄重新阐释了克里斯蒂娃的

“互文性”: “作品的空间时时刻刻作为一个占
位的场出现，它只能从相互关系上被理解为区

别性的差距系统。”瑏瑣他与克里斯蒂娃的不同之
处在于他强调作品之间的作用是通过作者来实

现的，作者有选择写作策略的能动性。福楼拜
从自然科学和历史科学中吸收知识并借鉴方

法，试图以科学目光的中立代替社会艺术的说

教，以帕纳斯诗派的距离感和形式崇拜对抗浪

漫主义的感情泛滥和文体流畅。布尔迪厄指
出，福楼拜的文学革命体现在质疑文学上的普

遍观念和区分原则，即诗歌与散文、诗意与乏
味、构思与写作、主题与手法对立的定见，并
调和最不可能共存的对立面，也就是 “通常
与社会空间和文学场中的对立区域相关的、从
社会逻辑上无法调和的要求和经验”，瑏瑤实现体
裁混合和等级融合，创造了 “现实主义的形
式主义”。他的写作策略以矛盾修辞法表述出
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来: “好好写平庸”。瑏瑥主题无高低贵贱之分，
风格则体现了看事物的纯粹方式: “拒绝现行
小说风格上的俗套和定式并且抛弃它的道德主

义和感伤主义，是一回事。”瑏瑦在 《情感教育》
中，自由间接叙述完全消除了作家的态度，使

叙述的事实或人物之间的关系处于不确定状

态，比粗俗琐碎的现实主义描绘更真实，激起

了读者的道德愤怒。小说主角弗雷德里克是对
巴尔扎克的人物拉斯蒂涅的戏仿。与野心勃勃
的拉斯蒂涅不同，弗雷德里克是一个不确定的

存在。他不过循规蹈矩的资产者生活，对现实
持幻灭态度，无法严肃对待社会世界的任何艺

术或金钱游戏。置身于 1848 年革命起义者与
国民自卫军的街垒激战中，“他觉得在看一出
戏”。瑏瑧他的淡漠与福楼拜唯美主义的中立主义
是契合的: “对我来说，世界上只有美丽的
诗，构词巧妙、和谐和歌唱的句子，壮丽的落
日，月光，彩画，古代大理石和坚定有力的头

像。”瑏瑨但福楼拜以“创造者”的积极不确定性
克服了弗雷德里克消极的不确定性，通过形式

化将居斯塔夫的犹疑升华了: “作家如同所有
社会行动者，身上带有处于实践状态的结构，

但无法真正支配它们，只有通过形式化，才能

实现对一切在空载语言的自动作用下通常以暗

含的和无意识的状态被埋藏的事物的回想。”瑏瑩

这种“实践状态的结构”是作家的社会无意
识 ( 伦理配置) ，也是作家的 “无意识诗学”
( 审美配置) 。形式化就是从形式中产生观念，
不是萨特的理性 “谋划”的单纯表述。资产
者福楼拜激烈地反对资产阶级及其艺术，《情
感教育》显然不是如萨特认为的反映了福楼
拜的“资产阶级意识”。通过对 《情感教育》
的结构分析，布尔迪厄揭示出，福楼拜在小说

中几乎以社会学家的手法，构建了那个时代的

文学空间和社会空间，表达了唯心主义世界

观，即至上的观者的绝对观点: “这部作品，
拒绝‘建造金字塔’和‘展示远景’，表现为
一种无余地的话语，作者在这里隐退，但他如

同一个斯宾诺莎主义的上帝，在创世的时候既

是内在的，又是外延的，这就是福楼拜的观

点。”瑐瑠所以小说不是作家的感情发泄，不是作
家自我的天真投射，而是对自我的反思、对自
我的社会分析。福楼拜的观点由他持有的经济
资本、文化资本、社会资本和象征资本之总量
决定的: 他出身外省名医家庭，经济资本保障

他有闲暇积累文化资本，琢磨创造技艺，培养

贵族习性，比如反抗陈规的自由意识和严肃的

工作精神。社会资本和象征资本为他提供了社
交网络、朋友和同行的支持。这些资本大大有
利于作品的生产、认可和传播。这样，他就能
在风险最大的先锋作家位置中，创立并保住纯

粹作家的位置，最终获得象征利益和经济利

益。
通过作家和作品的生成结构分析，布尔迪

厄构建了福楼拜的 “无意识诗学”——— “好
好写平庸”。由于文学场与权力场或社会场是
同构性的，福楼拜的文学策略既是美学的又是

政治的，既是内部的又是外部的。

二、波德莱尔——— “作者阅读”

与福楼拜在沙龙里和通信中斗争不同，波

德莱尔做出了一项堪称行为艺术的象征违抗举

动———向保守主义堡垒法兰西学士院提出候选
人资格，“他以有悖常理的疯狂举动，试图建
立失范 ( anomie) ，这种失范自相矛盾地是这
个自相矛盾的世界的规范。”瑐瑡这就是说，作为
文学异端的波德莱尔要把失范常规化。他以诗
人的创造能力与批评家的洞察力和思辨能力，

创造了诗歌艺术的法则和文艺批评的法则。
布尔迪厄对波德莱尔同样 “采用作者的

观点”，解析诗人和诗艺的 “制造”。瓦莱里
把波德莱尔独特的诗歌态度，主要归于爱伦·
坡的影响，其次是以圣伯夫、福楼拜、勒孔
特·德·李勒、戈蒂耶、帕纳斯诗派为代表的
反浪漫主义效应，指出波德莱尔怀着对更坚实
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的内容、更巧妙和更纯粹的形式的渴望，通过
与浪漫主义和帕纳斯派对立选择自己的诗歌立

场，写出肉体与精神、庄严、热烈与苦涩、永
恒与亲密、意志与和谐结合的杰作。瑐瑢无疑，
瓦莱里的评论深中肯綮，大致可归为某种内部

分析，但没有指出诗人内心冲突的社会原因。
按照布尔迪厄的分析，与福楼拜一样，波德莱

尔主张现实主义的形式主义，表达一种既是美

学先锋主义又是伦理先锋主义的立场。他也是
斯宾诺莎主义者，把现实主义理解为某种

“实证主义”: “我想按照事物的本来面目或可
能会有的面目来表现事物，并且同时假定我不

存在。没有人的宇宙。”瑐瑣波德莱尔接受帕纳斯
派对纯形式的崇拜，摈弃它的华丽造作和社会

退隐，主张诗歌发挥诅咒、批判现实和抒发现
代情感的作用，但拒绝像 “现代派”诗歌那
样服从外部功能和官方标准。他欲消除形式与
内容的区分，以通感和象征手法，通过语言游

戏强化一种感觉神秘主义，将精神和作为象征

宝库的宇宙融为一体。诗是自主的现实，因为
“语言创造了‘第二现实’”。瑐瑤他将现代文明
的丑恶、罪恶和病态通过节奏和韵律化为艺术
上美的花朵。艺术表现 “恶”的逼真激起了
资产者的厌恶。布尔迪厄强调，波德莱尔采用
矛盾修辞法 ( “我是伤口和刀子! /我是耳光
和脸颊! /我是四肢和车轮， /以及受害者和刽
子手”——— 《自惩者》 ) 不只是为了挑衅和
炫耀性地制造丑闻，还为了体会紧张的悖论

感，凸显“自我修养 ( 而不是自我崇拜) ，也
就是感觉能力和认知能力的增强和凝聚”。瑐瑥由
此，波德莱尔的诗体现出深刻的反思性和自我

批判意识 ( 阴郁诚挚的观照中， /心变成自己
的明镜! /真理之井，既黑且明， /有苍白的星
辰颤动， /有地狱之灯在讥刺， /有火炬魔鬼般
妖娆， /独特的慰藉和荣耀———这就是那恶的
意识。——— 《不可救药》 ) 。戈蒂耶敏锐地看
到波德莱尔比一般诗人更有哲学性: “所有情
愫到他那里都成了供分析的基质。他不由自主

地便产生了泾渭分明的两种个性，在缺乏其他

分析材料的情况下，一种个性窥视着另一种个

性。”瑐瑦

波德莱尔的 “纯粹”美学也需要经济资
本、文化资本、社会资本和象征资本的支持。
波德莱尔本人也心知肚明: “诗是进益最多的
艺术之一，不过，这是一种获利甚晚的投资，

可它的利息很高。”瑐瑧他出身于法官家庭，有深
厚的古典文学修养，但继父欧比克将军和母亲

反对他的文学抱负，对他实行强制性监护。他
一生都打上了被排斥的烙印，贫困威胁着他的

精神完美。他奋不顾身地投入 “文学的绝对”
中: 他不仅创造艺术，谈论艺术，还树立了艺

术家生活的典范，为放荡不羁的文人和受诅咒

的艺术家恢复了名誉。由此，如布尔迪厄所
言，诗人受诅咒的厄运同时是迫使他写作的内

在必然和外部必然的作用。萨特对波德莱尔的
解读依然受制于意识哲学的观念，即波德莱尔

选择做“受诅咒的诗人”，精心策划了其逆来
顺受的悲惨一生以及在巴黎文学圈子里的辉煌

而可怜的孤立: “他在自己身上和自身之外都
找不到任何阻力来反抗他的自由。”瑐瑨但波德莱
尔的贫病交加根本不是他有意选择的，他渴望

过的正是福楼拜平静的资产者生活: “难道你
们没有经常注意到，克制的天才艺术家最像完

美的资产者吗?”瑐瑩这是艺术家创造的理想社会
条件。
布尔迪厄青年时代预备当艺术批评家，他

将波德莱尔的艺术批评巧妙地化为己有并不奇

怪。波德莱尔清除了文人批评的沉疴———对绘
画的信息尤其是历史内容的文学转述。对布尔
迪厄而言，波德莱尔的批评革命体现在，他反

对在高级的作品构思阶段和从属的创造阶段之

间的学院区分，主张在某种程度上服从于作

品，怀着自由创造力的全新意图，竭力揭示画

家的深意。瑑瑠波德莱尔主张绘画是用来看而非
读的，不能“用一页博学的文章的乐趣取代
纯粹绘画的享受”。面对一件奇特的中国产
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品，“批评家、观赏者应该在自己身上实现一
种近乎神秘的转变，而且通过一种作用于想像

的意志现象，学会亲身体会产生这朵奇葩的环

境。”瑑瑡这就是说，批评家或观赏者若能经历作
者的生活环境，在作品的原产地经过或长或短

的适应过程，就会与作品产生共鸣，一个新的

观念世界就会出现在他身上，逐渐影响他，帮

他无偏见地理解作品的意义。布尔迪厄没有引
用波德莱尔这句话: “他们 ( 某些文人) 几乎
是享受作者的痛苦。因为这些冥思苦想的、写
得用力且痛苦的作品中包含着产生作品的意志

的永远鲜活的趣味。”瑑瑢不过可以想象它对布尔
迪厄 “作者阅读”模式的启示，因为他明确
地把波德莱尔置于“作者阅读”的起点: “波
德莱尔，杰出的作者，明确提出了一种阅读原

则，这种阅读原则应该激励我们总要或多或少

成为的读者进行一种对读者社会地位的反思批

判，并将对 ‘学院眼光’的批判变成一切阅
读尤其是作者阅读的一个前提。”瑑瑣按照布尔迪
厄的定义，“作者阅读”是一种再创造的、实
践的阅读，致力于揭示作品的生产过程; “读
者阅读”则是一种僵化的、学院的阅读，往
往在闲暇中重复进行，把作品变成综合化和经

典化了的成果，并从中提取一种有意的和合理

的意义: “这就使得好像回想的、综合的、非
时间化的阅读得出的读者逻辑，曾经是作者的

创造过程的原则。”瑑瑤换句话说，纯粹理性的阅
读逻辑很大程度上不是作者创作的 ( 多半非

理性的) 逻辑。实际上读者的理解借助无意
识的认识模式，如他对海德格尔的理解那样:

“理解，也是理解言外之意并领会字里行间的
含义，以实践的方式 ( 也就是说，往往以无

意识的方式) 操作语言组合和替代物，生产

者最初也是这样无意识地操作的。”瑑瑥这种理解
基于有教养的习性 ( 伦理配置和审美配置 )

的亲和性。波德莱尔与福楼拜在 “为艺术而
艺术”上的默契是典型例子。波德莱尔驳斥
了《包法利夫人》有伤风化的指责: “作品的

逻辑足以表达道德的要求，得出结论是读者的

事”。瑑瑦福楼拜也赞赏 《恶之花》的无我: “大
作我最喜欢之处，是艺术至上。还有，您以一
种哀愁和超然态度，颂扬肉体而不爱，我深有

同感。”瑑瑧所以布尔迪厄主张以经过批判反思而
获得的无意识的认识和行动模式，取代有意识

的创造规则和审美意图。我们看到，这种
“作者阅读”既适用于福楼拜的小说，也适用
于马奈的绘画。

三、马奈——— “配置主义美学”

布尔迪厄对绘画实践理论着墨不多。他强
调 19世纪中期以来画家和作家的交流与互动
悖论般地促进了文学场和艺术场的分化: 文学

意欲摆脱说教功能，不再模仿绘画的写实，实

现“主题中立”; 绘画意欲摆脱阐释的表达，
“变成一种内在地多义、因而不可约简为所有
评论和所有注解的现实”。瑑瑨也就是说，文学和
绘画都趋向于实现自身而非传递自身，将特定

的实践踪迹客观化。布尔迪厄对自己从前的唯
智主义艺术认识论进行了批判的反思: 不应该

将艺术作品的认识描述为理性的解码 ( “阅
读” ) 行为，而应该通过一种能够阐明实践
和作品的模式，即画家和观赏者都使用的认识

和评价模式，建立艺术作品的第一认识理

论。瑑瑩这种扼要的修正在 《马奈: 象征革命》
中彰显为将生产模式与认识和评价模式一体化

的“配置主义美学”: “这种配置主义理论要
从两个方面予以使用，即生产者方面和接受者

方面。生产者使用配置，并不意味着他不知道
他做什么，而只是他不是全都知道。接受者也
使用或多或少一致的阐释模式，但当这些模式

受挫时，当期待受挫时，这些模式就通过丑闻

之感表达。”瑒瑠

按照夏尔 ( Christophe Charles ) 的观点，
布尔迪厄之所以专门论述艺术场和马奈，是为

了反对作家或理论家谈论绘画或艺术时采取
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“阅读”的错误比喻。通过上面的分析，我们
知道，他说的 “阅读”指的是布尔迪厄的
“读者阅读”，而非“作者阅读”。夏尔指出，
“艺术与文学之间的这种包办婚姻，实际上源
于自文艺复兴时代开始文人向画家或雕塑家实

施的象征统治，它是目前为止关于艺术的话

语、美学理论产生的根源，并构成了布尔迪厄
设想的作品科学的主要障碍。”瑒瑡在更早的法兰
西学院讲稿中，布尔迪厄也表达过类似观点:

“绘画自主的这种声明因而是绘画相对于所有
功能———学院或社会主义运动赋予绘画的功能
之自主的声明，也是相对于文学的统治模式之

自主的声明。”瑒瑢确实，很多作家或哲学家对艺
术作品和艺术家的解读都充溢着修辞才能和阐

释灵感，显示了纯粹的文人直觉和审美趣味。
但他们关于绘画的话语往往不参照艺术史和社

会史，停留在关于绘画的赘言、意译上。夏尔
指出，由于绘画不能像文学作品那样阅读而是

观看，更依赖画家与观看者不通过语言的无意

识交流，布尔迪厄很难将文学论述和艺术论述

一体化，不得不与从前的做法决裂，但仍坚持

社会学作为整体理论能够解释不同场的特性，

这在某种程度上导致手稿未能完成。瑒瑣然而，
在笔者看来，布尔迪厄并未与从前决裂，他固

守“作法”理论。如前所述，“作者阅读”强
调文学作品和绘画作品的创造和理解都是无意

识多于有意识的实践。文学语言不是依照乔姆
斯基的生成语法理性地制造的。按照海然热的
观点，语言不是知识，而是实践。语言的逻辑
固然存在，但不同于传统的形式逻辑: “语言
位于内容和关系之间的沟通活动的核心，同时

在非理性和理性之间维持着脆弱的平衡。”瑒瑤所
以文学是部分理性的不纯粹实践，绘画则是

“无理论的纯粹实践”，一个独特的习性与艺
术场之间在一个特定时刻互动的产物。这种互
动不通过文学的书面语言，而通过无数的新目

光和新作法，与其他当代或经典作品产生或明

或暗的视觉或实践关系。布尔迪厄在手稿中对

马奈的绘画实践进行了实证研究，“配置主义
美学”以丰富的细节填充了和完善了 “作者
阅读”的需要。手稿未完成并不损害布尔迪
厄理论的自洽性，不表明他无法自圆其说，而

源于他的修改癖、突然离世和作品 “未完成”
理念: “我的工作是一种永久的重复，一种没
完没了的重复。在完成的、最终的甚或 ‘终
极’的作品中有某种骗人的东西。”瑒瑥

布尔迪厄对马奈 “采用作者的观点”，从
马奈绘画的社会效果入手，实施读者反应批

评，构建其绘画实践模式。在第二帝国时代，
占统治地位的学院艺术以透视法构图、戏剧诗
标准评判绘画的品质，要求绘画具备历史陈述

的功能，明确地传达超越形式和色彩的意义，

把一种合法而又可言传的符号规定为作品的构

思和接受的官方语言。由此，画家成为绘画计
划的执行者，如同组装配件的熟练工人。只有
博学的观看者才可读出绘画的寓意。1863 年，
马奈的《草地上的午餐》在落选者沙龙展出，
引起丑闻。当时的批评家要么沉默，要么责备
马奈有伤风化，手法笨拙，不懂构图，不懂透

视法，将他归入现实主义画派。最早支持马奈
的是先锋派作家。波德莱尔看到了马奈绘画的
挑衅性和陌生化，称赞马奈有 “一种对真实、
现代的真实的坚决的兴趣”。瑒瑦左拉和马拉美都
是马奈的捍卫者，但他们对画家的理解不同。
左拉为马奈绘画的技术革命和美学革命欢呼，

坚决反对学士院和沙龙对马奈的排斥。但左拉
从总体化的、系统化的艺术创作观念出发，认
为画家应努力表现处于画面中心的人物，马奈

的绘画体现不出这种结构，所以缺乏真正艺术

作品的必要属性。按照布尔迪厄的说法，“左
拉并非由于马奈的客观现实主义才钦佩马奈的

作品，而是因为画家的特殊人格体现在作品

中。”瑒瑧由于找不到马奈绘画的明确意图，左拉
最终对马奈失望了，认为他无法合乎逻辑地作

画。马拉美则自始至终是马奈的美学代言人和
阐释者。与左拉认为马奈横空出世不同，他把
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马奈的决裂视为连续之中的决裂。马奈吸收了
往昔大师的手法，但最终挣脱了他们的束缚。
马拉美觉察到马奈学成了: “马奈常说的一句
名言就是，人们画一幅风景和一幅肖像，不该

用相同的方式、相同的方法和相同的技巧，画
两幅风景和两幅肖像更不该这样了。的确，手
会保留某些已获的操作秘密，但眼睛应该忘记

看到的一切并重新学习，从它直视的东西开

始。为了达到这个结果，大师得经历许多阶
段，然后才获得自身的这种分离并吸收这种艺

术转变。”瑒瑨马拉美看到马奈以手艺代替陈规。
马拉美的 “手”就是布尔迪厄的手法、实践
意识: “绘画行为完全是一种与形式、模式的
实践关系，丝毫不是与一种来源的概念关

系。”瑒瑩在实践中，马奈知道了画什么，怎么
画。他培养出了看事物的新目光，描绘事物的
新手法。
通过左拉和马拉美的对比，布尔迪厄强调

意图与实践意识的对立。习性就是这种实践意
识，“博学的无知” ( la docte ignorance) ，处
于实践状态的知识，无法达到话语层面的知

识。它面对艺术场提供的客观可能性，产生实
践问题，寻找实践的解决方法。艺术场是一个
由绘画史的所有成果构成的观点、形式仓库和
主题仓库。马奈通过仿作和复制将经典的处理
手法化为己有，以无意识的方式运用这些手

法，并与之区分开来。瑓瑠 《草地上的午餐》是
对提香的 《乡村音乐会》和拉斐尔的 《帕里
斯的判决》的戏仿，但戏仿不是有意识的。
马奈的分裂习性使他在乡村风景中放入了一个

女工的裸体，制造了古典场景的现代等同物。
学院绘画对马奈不再是一种参照，而变成了一

个被客观化的对象: “《草地上的午餐》产生
了某种类似挑衅的东西，它是对反思性的一种

反思挑战。”瑓瑡马奈画了一幅关于绘画的绘画，
在他的绘画中对绘画提出了质疑。他用高贵的
历史绘画的尺寸描绘低等题材的风景、风俗，
用低级而肤浅的乡村游乐节日主题，表现丑陋

的人物形象。他在裸体处理上放弃了学院派的
委婉修辞，在构图上放弃了立体感、凸起甚至
透视法，将人物随意放置，消除了绘画的戏剧

性和历史意义。形式构造是自足的，不讲故
事，不说教。由此，他颠覆了最重要的区分原
则，在一个社会中将意义与无意义分开的原

则: “他强制规定了一种真正的目光的非等级
化，但这种非等级化不是有意寻求的，而是一

种平均透视法的副作用，这种透视法赋予绘画

的所有成分以同等的视觉价值。”瑓瑢马奈的绘画
技艺可概括为“好好画平庸”。如同福楼拜和
波德莱尔，马奈也创造了 “现实主义的形式
主义”。他通过绘画技法表现民主思想，既与
库尔贝绘画明确传达社会政治意图，也与莫奈

绘画无意图保持了距离。他的秩序革命是通过
绘画技术革命实现的。按照布尔迪厄的说法，
马奈通过构图表现了田园诗 ( 牧羊人，牧羊

女) 的乡野纯洁与女工模特所代表的城市腐

败的对立、资产阶级与民众的对立。女工的裸
体威胁到了崇尚委婉的象征秩序和怕她破坏社

会再生产的社会秩序。马奈赋予绘画所有现代
性的符号，以及绘画相对于文学的自主性。所
以，马奈的象征革命是审美的和伦理的双重革

命。布尔迪厄指出，由于无视艺术场和习性的
中介作用，克拉克论述马奈犯了 “从经济和
社会基础直接转到绘画形式的短路错误”。瑓瑣克
拉克把马奈绘画视为阶级和阶级冲突的直接反

映，把马奈视为上升的新阶级成员，获胜的资

本主义异化景观的受害者: “马奈用妓女来呈
现奥斯曼所建造的城市的真实面目。”瑓瑤但马奈
一生显示出既服从又反叛的分裂习性: 他的大

资产阶级习性和绘画技术习性互相抵牾。他出
入巴黎上流社会，追求资产阶级的成功; 他又

是坚定的共和主义者，在美学上对资产阶级发

出挑战，显示出优雅的革命者的悖论形象。他
的绘画没有为公众服务的明确意图，但只有具

备特定的审美配置的人才能 “看懂”。马拉美
与马奈都出身于大资产阶级，文化修养相当，
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都是各自场中的异端，习性相近，审美配置高

度契合。左拉出身小资产阶级，有文学才能，
但不具备他们的艺术修养，审美配置与他们迥

异。这样，配置概念解释了对误解的理解和对
理解的理解。

结 语

伟大的异端创始人福楼拜、波德莱尔和马
奈，憎恶现实主义幻术和道德说教，都发起了

“力图制造一个场并同时在这个场中进行革命
的革命”，瑓瑥内容的和形式的、审美的和伦理的
双重革命。布尔迪厄把来自福楼拜的 “无意
识诗学”、来自波德莱尔的 “作者批评”与关
于马奈的 “配置主义美学”构建为 “三位一
体”，完成了艺术作品与文学作品生产与接受
原则的整合。这就是 “采用作者的观点”，通
过社会历史研究重构艺术家的习性。习性是文
艺作品生产和接受的统摄原则: “艺术作品的
真正主题无非是体会世界、也就是体会艺术家
本人的特定艺术手法，他的手法和风格，即他

支配他的艺术的不可磨灭的印迹。波德莱尔和
福楼拜在写作领域，马奈在绘画领域，以主观

和客观的异乎寻常的困难的代价，将对艺术目

光的无限能力的有意识肯定，推向极端的结

果: ‘创造者’表明自己不仅能把这种无限能
力用于尚弗勒里和库尔贝的现实主义所希望的

低级和普通对象，而且还能用于微不足道的对

象，由此他能肯定他的几乎神圣的转化能力并

提出形式相对于主题的自主，同时把他的基本

规则分配给有教养的认识。”瑓瑦也就是说，艺术
家让我们看到的不是原样的世界，而是他观看

世界的目光，这种目光点石成金，将其对象变

成艺术作品，并使之被有教养的人把握和体

会。福楼拜、波德莱尔和马奈的象征革命是手
法的革命，也是目光的革命，这种革命的威力

在于通过改变世界的表象方式来改变世界。他
们创造的现实主义的形式主义代表了布尔迪厄

理想型的美学政治———真正的“介入艺术”。

注释:
① 马尔蒂: 《文学形式主义与哲学》，刘晖译，载《中国文

学批评》2016年第 2期，100－110页。

② 布尔迪厄: 《艺术的法则》，刘晖译，中央编译出版社
2011年版，5页。

③ 布尔迪厄: 《区分》，刘晖译，商务印书馆 2015 年版，

169页。

④ 在布尔迪厄的著作中，随语境不同，统领创造和审美维

度的习性可用配置、实践意识、技艺、作法、目光等替

代。

⑤ 参见布尔迪厄: 《艺术的法则》，4页。

⑥ 布尔迪厄: 《自我分析刚要》，刘晖译，中国人民大学出

版社 2012年版，136页。
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英文提要

Bourdieu’s“Trinity”: Paradigmatic Synergy and Complementarity of Flaubert，
Baudelaire and Manet in Bourdieu’s Sociology of Literature

LIU Hui
Taking Flaubert，Baudelaire and Manet as objects of a case study，Bourdieu in his sociological

works demonstrates how they contributed to the autonomy of the French literary field and artistic field dur-
ing the second half of the 19th century and created the“law of art”． His choice of such models is by no
means fortuitous，because the three vanguard modern artists played the role of paradigmatic synergy and
complementarity in his sociology of literature． The realistic formalism is Bourdieu’s real“engaged art”．
The present article analyzes how Bourdieu constructs and unifies the“poetics of unconscious”extracted
from Flaubert，the“author’s reading ”extracted from Baudelaire and the“dispositionist aesthetics ”
concerning Manet，thus integrating the principle of production with the principle of reception of literary
works and artistic works．

The Contemporary Interpretative Dimensions of“Ｒepresentation”
XI Xi

Originating from mimesis of the ancient Greeks whose philosophy fits into the ethical dimension，the
“representation”focuses on the real world． When traditional realism arises，“representation”turns to the
reality in the text; the collision of the new literary current and social reality gives“representation”multi-
ple connotations． On the basis of Christine Brooke－Ｒose’s“plural realisms”，this paper explores three
contemporary interpretative dimensions of“representation”: rhetoric，reading，and politics．

Telling Unactualized Events: Exploring Gerald Prince’s Theory of“Disnarration”
LI Yafei

“Disnarration”tells events that do not happen in the story worlds． Therefore，it produces a counter-
effect for narrative progression． Yet the application of disnarration in narratives can work as an important
narrative act and strategy by influencing narrative progression in a special form． The concept of disnarra-
tion has generated some critical debates and controversies，and some critics even confuse this concept
with“denarration”and“unnarration”． Therefore，it is mecessary to clearly define“disnarration”and
distinguish this term from other related ones． The present essay explores the theory of“disnarration”by
( 1) defining the concept of“disnarration”and distinguishing it from“unnarration”and“denarration”，
( 2) identifying its functions in a narrative，and ( 3) examining its influences in the historical develop-
ment of the narrative theory．
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