
社会学视野下的艺术生产：

核心论辩与学理源流

于佳眗

　
摘　 要　 艺术生产是艺术社会学研究中的一个重要领域。涉及艺术生产的研究往往以艺术生产过程和生产者作
为研究对象，来验证或构建一般层面的社会理论，并与更广泛的学术共同体对话。通过梳理当代以艺术生产为

考察对象的社会学研究中所涉及的核心论辩，并识别其主要观点、所源出的宏大或中层社会理论及近年的典型

前沿研究，可展现各学者和学派的核心思想和理论生产的语境，以把握研究者理论化及研究路径的底层逻辑。

控制与自由、结构与文化、合作与分歧、共性与个性是这一领域的四组核心竞争性概念。对四组概念所涉及的

论辩其学理源流逐一梳理并考察，有助于在此基础上探讨我国艺术生产研究在全球化语境下所面临的挑战和

机遇。
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一、引言

艺术社会学是近几十年来蓬勃发展的社会学分支学科，具有非常重要的理论和现实意义。在理论层

面，艺术社会学以艺术的生产、流通、消费为考察对象，这些社会性过程与文化、组织、社会心理等多个

社会学领域均有交叉。在经验层面，通过考察艺术活动与社会因素的互动过程，艺术社会学研究能以独特

的社会学洞见，助力我国发展文化产业，建设文化强国，提升文化自信。

当前，已有学者对这一分支学科进行了一些系统的综述和理论化工作①，对其大致领域、发展趋势、

学派分支都有了较全面的把握。本文在这些总体性综述的基础上进一步推进，系统梳理与艺术生产端有关

的代表性社会学研究。艺术生产是艺术社会学非常重要的一个领域，研究对象主要包括：集体层面的艺术

生产的产业、机构、群体，个体层面的生产者 （包括艺术家和相关专业从业人员等）。当前的艺术生产往

往是体系化、组织化的，需要进行社会学考察来厘清其内涵和外延的社会性因素。艺术生产者及相关产业

是艺术界的生产主体，对于艺术品的形貌有着决定性的作用。② 他们也可以通过自己所生产的文化产品。

影响整个社会群众消费模式和品位分层的趋势，造成更广泛层面的社会影响。

本文将有关艺术生产的相关论辩置于社会学理论发展的整体语境下进行考察，通过将各个学派及其所
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嵌入的中层理论和宏大理论之间的对话与论辩关系展现出来，以更好地了解各学者和学派的核心思想和理

论生产的语境。当前有关艺术生产和生产者的研究往往借鉴一些宏大理论和文化社会学、组织社会学、经

济社会学等分支学科的中层理论来解释艺术现象，并与这些上位理论对话。因此，许多艺术社会学研究实

则是更大层面的论辩的一部分，也往往试图与社会学领域之外更广泛层面的学术共同体对话。在研究艺术

活动之外，其意图往往在于以艺术活动为个案，来对各类上位理论进行验证或商榷。如果只关注直接与艺

术生产本体相关的研究文本，容易 “只见树木不见森林”，无法透彻了解研究者理论化及研究路径的底层

逻辑。

本文指出，控制与自由、结构与文化、合作与分歧、共性与个性是当代艺术生产研究的四组核心竞争

性概念。四组论辩的核心内容分属不同问题域，大致呈现出从宏观到微观、从经典到前沿的层次结构。第

一，涉及控制与自由的论辩关注最宏观的抽象意识形态与艺术生产的关系。第二，涉及结构与文化的论辩

主要关注影响艺术生产的具体社会过程，包括市场、产业的变化 （结构路径）和文本的、具体的文化内容

（文化路径）的影响，这一路径总体较为中观，但也包含对微观层面生产过程的分析。第三，有关合作与

分歧的论辩关注作为生产单位的组织场域中，以生产环节的构成部分存在的各合作主体之间的关系与协调

机制。第四，有关共性与个性的探讨关注各生产单位间的关系。最后两个领域的研究层次较为微观，但也

涉及对中观层面社会因素的讨论。本文对四组竞争性概念所涉及的论辩逐一梳理，识别所源出的宏大或中

层理论、主要观点及近十年的典型前沿研究。图 １总结了四组论辩所分属的问题域及其整体结构，表 １ 则
列出了相关论辩中观点、理论源流的核心要点。在四组论辩中，前三组论辩均呈现不同学术流派精于一

端，且流派间互为竞争性的态势，而最后一组有关共性与个性的研究则主要以各学者在同一研究内梳理有

关论辩，从而建立有关共性与个性的理论共同构成研究框架的形式完成。因此，在表 １ 中，本文将前三组
论辩概念及所涉主要流派一一对应指出，而对于最后一组论辩，则梳理其不同层次上的研究焦点。

宏观

↓
微观

控制—自由 （社会意识形态层面）

结构—文化 （社会过程层面）

合作—分歧 （合作主体间层面）

共性—个性 （生产单位间层面）

→ 艺术生产后果

图 １　 四组论辩所属的问题域及整体结构

表 １　 社会学视野下艺术生产的论辩、主要观点和理论源流

论辩焦点 竞争性概念及流派 ／研究焦点 主要观点
源流或对话对象
（中层 ／宏大理论）

控制与自由

控制 社会批判理论 大规模文化产业对个体形成控制 马克思主义意识形态批判

自由

组织：产业分化 组织分化阻碍集中控制生成 新制度主义社会学

个体：音乐与自我认同
个体文化生产基于自我

认同而非集中控制
文化研究 （伯明翰学派）

结构与文化
结构 文化生产理论 生产过程决定艺术品形貌及意义 韦伯主义理性化理论

文化 强文化范式理论 文化结构决定艺术品形貌及意义 涂尔干主义文化诠释学

合作与分歧

合作 艺术界理论 艺术家受共同体和惯例驱动构成艺术界 符号互动论

分歧 艺术场域理论
艺术家基于自身社会因素的

权力斗争构成艺术场域
布迪厄的实践社会学理论

共性与个性
联立

竞争性概念

搭建框架

由生产单位所构成的产业趋势 产业中共性与个性如何此消彼长 组织理论

个体创造力 艺术家如何能动构建创造力
符号互动论和人文、

心理等个体取向的创造力研究

二、核心论辩之一：控制与自由

艺术品的生产和消费体现出宏观社会意识形态与个体怎样的关系？马克思主义社会理论认为，意识形

态往往是具有欺骗性的，是统治阶级向被统治阶级贯彻其意志的工具。沿袭这一预设，社会批判理论将艺
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术品视为这种欺骗性意识形态的反映，将艺术品的生产和消费视为贯彻社会控制的有效过程。然而，另有

一批学者与之商榷，认为个体的内心不会完全受到文化工业的控制，而是仍然会保持相当程度的自由和主

体性。首先，沿袭新制度主义社会学对制度杂糅和不确定性的探讨，一些研究指出组织层面，生产者不会

构成仅贯彻单一形态的文化工业。其次，继承伯明翰学派的文化研究传统，另一些研究也指出，艺术生产

者个体层面也始终会保留多样化的认同。

马克思认为，社会上的主导群体 （即统治阶级）会通过某些手段，将自己的意识形态或价值观强加于

社会上的其他群体。① 并且，无论是文化生产者所试图表达的意图，还是文化接受者所获得的信息，都是

确定的、具有较为专一的目的性的。这一理论取向能够在传统马克思理论中关于意识形态和宗教的论述中

初见端倪。马克思视宗教为 “人民的鸦片”，因为宗教使人无法看清自己所受到的压迫是由于资本主义而

造成的，并且很容易将由不平等所造成的不幸描述成对忠诚信念的考验。② 在此以后，沿袭马克思主义理

论的批判性特质，在以法兰克福学派为代表的社会批判理论中，文化产品对于人们的独立思想的 “控制”

作用则被进一步强调。大众文化 （Ｍａｓｓ Ｃｕｌｔｕｒｅ）这一概念兴起自法兰克福学派，指新科技革命后，产生

于大工业生产和市场经济背景下的，以电视广播、电影、报纸等为载体的文化。大众文化具有世俗性和娱

乐性的特点，追求的是诉诸感官的娱乐效果。因为这种娱乐性，它主要作为一种世俗性文化而存在。在大

工业时代的背景下，大众文化具有标准化、消除差异的特性。③

社会批判理论认为，由于大众文化的强迫性和控制性特征，不同阶层、群体的文化逐渐趋同，由此减

少了民众对于异质文化的接触，妨碍了人格的多元发展和人的自由交往。艺术生产者作为文化产品的直接

塑造者，是达成控制过程的核心环节。沿袭其理论预设，社会批判理论家也进一步针对不同门类和流派的

艺术生产过程进行了探讨。例如，在反思音乐作品与人的关系时，阿多诺 （Ｔｈｅｏｄｏｒｅ Ａｄｏｒｎｏ）认为现代社

会中的音乐逐渐脱离了 “自律”和 “自为”的境界，成为了商业逻辑的附属品，只能给人们带来肤浅的

感官愉悦，进而更容易被商业社会欺骗和剥削。④ 此外，看似晦涩、无逻辑的当代音乐也是人们对当代社

会的焦虑、压抑状态的直接反映。通过模糊且非音调化的音乐元素，当代音乐作品体现了人们自我异化的

状态。⑤ 文学作品的社会政治后果也是法兰克福学派论证文化工业的控制性的重要实例。哈贝马斯 （Ｊｕｒｇｅｎ

Ｈａｂｅｒｍａｓ）探讨了当代世界的文化生产与 “观念获得”的过程。他认为，当代文学的生产与接受是一个

“煽动内心感受”的过程，并且这种感受是已知的、确定的。例如，喜剧唤起快乐的情感，爱情小说和爱

情电影唤起妇女群体的特定幻想，恐怖小说唤起恐怖、刺激和紧张，真人秀节目则唤起对于参与者梦想的

追问等。因此，文化生产者会试图为读者预设观念，所谓的 “文化批判”说出的全都是创作者正试图让读

者接收到的信息。⑥

一些更晚近的研究从艺术生产者的组织和个体两个层面分别对社会批判理论提出了挑战。首先，从被

法兰克福学派称为 “文化工业”的文化生产体系的组织特征本身来看，生产体系由于自身的多元性，很难

做到统一地向大众输出某种单一的意识形态。迪马吉奥 （Ｐａｕｌ ＤｉＭａｇｇｉｏ）认为，文化艺术产业的环境要素

及厂商的特征决定其注定是多元化的。各类企业自身也会有迥异的组织形式，这也决定了他们有不同的受

众和运作逻辑。例如，一些不追求多样性而追求同一性的产业往往采用中间人权力较为集中、具有高度支

配权的组织形式。在这类组织中，不针对特定细分市场，旨在为所有受众生产的产业 （如教科书产业）与
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法兰克福学派所预言的 “大众文化”最为吻合。还有一部分针对特定细分市场，被迪马吉奥概念化为

“阶层文化”。还有一类被概念化为 “多元文化”的产业体系则采用较分权和多元化的组织形式，且通过

市场的分配在根据品味细分的市场中被消费，具有较强的创新性和竞争性，但也因此很难形成垄断从而通

过艺术生产对个体形成绝对的控制。①

迪马吉奥对于艺术与社会意识形态关系的思考脱胎于新制度主义社会学的理论视角。新制度主义社会

学关注社会各要素间的松散耦合所产生的不确定性，以及人们通过嵌入正式制度 （包括法律、正式规则

等）和非正式制度 （包括文化、观念、不成文的习俗等）来应对这种不确定性的过程。从这一理论假定

可以看出，新制度主义社会学与社会批判理论在对社会的假定上存在很大差异，这也导致沿袭两条理论脉

络的艺术社会学研究在推演和结论上相形迥异。相较于社会批判理论视角下对社会单极化、同一化、有较

强确定性的预设，新制度主义社会学认为社会是一个时刻被建构的过程。这一过程一方面源自人们对既有

的制度要素在不同领域的内化、使用和迁移，另一方面也源自人们基于自身创新过程对于新的制度要素进

行合法化，从而在已有的制度环境中引入新的 “常规”（ｔａｋｅｎｆｏｒｇｒａｎｔｅｄ）的过程。② 因而，作为社会系统

的文化产业也天然面对着外部或内部的体系不确定性和个体的主观能动性的改造，很难形成完全统一的市

场控制模式。③

其次，从艺术生产者在个体层面的主体性阐发过程来看，体验和创作的多元性也会天然地存在。例

如，被称为 “新艺术社会学”的代表人物的德诺拉 （Ｔｉａ ＤｅＮｏｒａ）就通过考察 “音乐的使用方式及其在日

常生活乃至全社会中所扮演的重要角色”来揭示日常艺术体验的灵活性和多元性。德诺拉认为，音乐不只

是一种文化产品，而且具有自身的力量和组织功能。一方面，人们通过使用 （或称 “消费”）音乐来反

思性地构建情感状态和社会中的自我；另一方面，音乐能为许多种类的社会互动赋予意义，并成为许多社

会情境的建构性特征。④ 她近期参与的一项有关即兴音乐团体的在线互动的研究指出，在原子化的社会情

境下，音乐家能够组成在线社区来加强情感交流和互动，这些互动一方面维系了个体的情绪和心理健康，

另一方面也重新定义了音乐家的自我认同。在这一过程中，音乐家对于自己的职业身份会从同质化的 “器

乐演奏家”转向对自己所处的线上小型共同体的个性化、多样化风格的高度重视。这体现了艺术生产者认

同体系的流动性和混合性，而并不总是被宏观层面时代风格和历史事件促成的社会意识形态塑造为单一化

的样貌。⑤

德诺拉的理论思考与伯明翰学派的文化研究一脉相承，强调通过对于个体的实证分析来探讨其认同的

展示过程，并关注个体对主流文化的反思和抵抗。伯明翰学派重点研究青少年亚文化、工人阶级社区亚文

化现象，关注人们在日常生活中主动进行文化表达的过程。伯明翰学派的研究指出，相对大众文化的非阶

层化特征，亚文化及其生活方式与身处的阶级语境密切相关；亚文化产生于社会结构和文化之间的紧张

点，它们可能反对或抵制主导和主导的价值和文化。同时，抵抗被视为一种寻求认同的行为，即个体将自

我身份同至少另外某些身份相融合的过程。而亚文化的抵抗往往是风格化的、仪式性的。同时，伯明翰学

派强调，人们可以主动与主流文化进行协商。“风格”即是文化认同与社会定位得以协商与表达的方法手

段，联系着特定的亚文化群体。⑥
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三、核心论辩之二：结构与文化

自 ２０世纪 ７０年代始，针对艺术生产的社会研究越来越注重实证取向的研究范式和方法的运用。① 从

中观的产业层面上，社会学家开始运用实证研究的方法，关注何种社会过程能影响艺术生产及其影响方

式。在这一层面上，已有研究主要基于两种理论视角进行考察。第一种是文化生产视角，沿袭韦伯主义社

会学对理性化的强调，关注文化产品客观的生产、分配、保存等物质性社会过程对其文化意义的形塑过

程。第二种基于亚历山大 （Ｊｅｆｆｅｒｙ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ）的强文化范式理论，沿袭涂尔干主义社会学以 “神圣—世

俗”的二分为抓手的文化诠释学分析，关注文化意义如何作为一种独立存在的力量，影响乃至支配实际的

生产过程。

文化生产视角与韦伯 （Ｍａｘ Ｗｅｂｅｒ）对于理性化的讨论有千丝万缕的联系。② 韦伯在考察特定音乐现象

的起源时，认为特定体裁或手法的出现是具体的社会过程的后果，而不是某种特定的主导社会意识形态、

商业利益或文化旨趣的直接体现，这与文化生产视角强调回到具体生产过程的观点遥相呼应。例如，韦伯

认为，和弦音乐的兴起是由是社会的理性化所促成的，钢琴艺术的盛行则是由于中产阶级的兴起和对钢琴

学习的热衷而造成的。③ 与马克思主义者不同的是，马克思主义者时常认为艺术作品作为一种文化现象，

往往反映资本主义社会的内在矛盾或统治阶级的支配意识形态，而韦伯主义的音乐社会学研究则一是认为

各类行动者和社会组织都具有重要的作用，二是认为在以主流意志的控制为代表的预期性后果之外，由生

产过程本身的动态性和不确定性所导致的非预期性后果也很重要。

文化生产视角强调，文化产品的最终形态会受到各类生产环节及社会因素的调适和影响，因此如果想

要了解其意义的具体形成过程，就要对生产过程本身进行详细的考察，这就要求研究者首先要关注生产过

程中外显的，而不仅是价值性的方面；其次要关注象征符号被生产出来的具体过程；再次，可借用组织、

职业、网络和共同体研究所发展出的分析工具；最后，在可能的情况下，对文化生产的不同情境进行比较

研究。彼得森 （Ｒｉｃｈａｒｄ Ｐｅｔｅｒｓｏｎ）认为，在生产过程中有六个客观的方面尤其值得关注，分别是技术、法

律和规章制度、产业结构、组织结构、艺术家的职业生涯和市场。④ 在他的代表作 《创造乡村音乐：本真

性之制造》中，彼德森探讨了乡村音乐所处的社会语境及其自身的生产体系如何决定了其最终所呈现的，

充满 “本真性”（即富有真实性、原创性、和传统性）的样态。彼得森发现，日后盛行于唱片市场的乡村

音乐人形象实际上是象征着美国怀旧民族主义文化的 “老派人”、象征着美国农村地区低阶层群众形象的

“山野人”和象征着文明与原始双重意涵的 “牛仔”形象的混合。这一混合形象崛起的契机是 １９４０年流行

音乐现场演出和唱片行业的下滑，乡村音乐由此得到与当时火爆的西部牛仔电影相结合占领市场的机会。⑤

按照彼德森对于 “文化生产视角”的定义，只要是通过考察具体的生产过程来探索象征性要素的理论

或实证研究，都应被归为这一理论脉络。在彼德森提出他的理论视角后，一些学者提出了若干研究框架，

为文化产业的研究提供多元化的启示和研究路径，主要包括：克兰 （Ｄｉａｎａ Ｃｒａｎｅ）拓展了文化生产理论，

认为除生产之外，消费状况也能影响文化生产后果，组织结构和市场也能影响文化产品的多样性和范围。⑥

由此，文化消费也成为文化生产视角的一个重要研究对象。葛利斯伍德 （Ｗｅｎｄｙ Ｇｒｉｓｗｏｌｄ）提出了文化菱

形分析框架将文化产业及其外延分解为创作者、接受者、社会、文化客体 （即艺术品）这几个有机部分，
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为文化产业协调机制的具体分析提供抓手。① 亚历山大 （Ｖｉｃｔｏｒｉａ Ａｌｅｘａｎｄｅｒ）进一步拓展了葛利斯伍德的分
析框架，在分析框架中加入了中间商这一环节。亚历山大认为，中间商能够调节和分配艺术产品，对文化

生产体系有非常重要的作用。② 近年来，许多研究对各类文化艺术生产的子领域进行了专题研究，包括小

说、音乐、电影译介、平面模特等。③ 在具体的产业变化和历史事件之外，许多沿袭文化生产视角的研究

也关注一些会造成长期的社会不平等的结构性因素 （如种族、阶层、性别等）对艺术生产后果的影响。④

文化生产视角最主要的批评者是美国社会学家亚历山大所领衔的强文化范式。区别于以文化生产视角

为代表的，主张文化总受到结构影响，被亚历山大称之为 “弱文化范式”的研究流派，强文化范式强调，

在社会过程中，文化与结构具备同样重要的影响作用。强文化范式关注作为脚本的 “符码”的具体内容以

及行动者的社会表演 （即行动者将文化结构和符码通过行为阐发出来的过程）。符码被放在更为先在的、

充当自变量的位置。结构主义解释学是强文化范式的核心研究方法⑤，它经由涂尔干 （Ｅｍｉｌｅ Ｄｕｒｋｈｅｉｍ）晚
期理论中 “宗教的社会学”改造而来。涂尔干认为，与宗教生活类似，在世俗的生活及社会团体中，也会

存在具有神圣性的象征体系，这些象征体系中的象征符号往往被划分、组织为 “神圣”和 “世俗”两个

方面。它们能够跨越社会的结构特征，直接支配人们的行为和秩序。⑥ 亚历山大认为，涂尔干对于社会的

这种 “宗教的社会学”理解方式存在一定缺陷，因为如果将社会与宗教进行过于严格的类比，会过度浓

缩、对立社会生活中的内容。但是，如果将集体象征符号的分类体系、社会团结和寓于其中的角色关系均

视为始终在发生变化的事物，并时常对它们进行再思考、再阐述和再确认，那么就可以在克服 “宗教的社

会学”的局限的基础上，对其二元象征分类体系进行借鉴，并将其运用到社会生活的分析过程当中。⑦

基于 “改良后的涂尔干主义”，结构主义解释学运用一套二元的象征系统来分析文化，将特定社会中

的文化、价值分为善与恶、神圣与世俗的两套符码体系。这些象征系统所提供的社会话语能够指导和解释

人们的行动，并且它内含的文化信息能够真实地制造人们行动的意义。⑧ 出于对文化的 “相对自主性”的

强调，强文化范式实际上挑战了本文所提到的所有其他学派，因为其他学派都或多或少地认为文化意义是

由社会结构或社会因素所形塑的，而强文化范式则与之相反，认为文化意义决定社会因素，或者说，显性

的社会因素都应被视为文化意义的表征 （ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎ）。
沿袭这一视角，强文化范式的艺术社会学研究通常首先识别出所研究的特定艺术界中所共享的二元符

码，再探讨这些二元符码在艺术家的行为或语言中所呈现出来的方式⑨，并与其他理论流派商榷。例如，

麦考密克 （Ｌｉｓａ ＭｃＣｏｒｍｉｃｋ）关注国际器乐比赛中的文化过程。在对与范·克莱本国际钢琴比赛有关的媒
体报道进行话语分析后，她发现相关的媒体话语可以被分为强调比赛中音乐的艺术性、超越性、创新性的

“神圣”话语和强调竞赛的机械、竞争性、对后续职业生涯发展的物质利益获取的助益作用的 “世俗”话
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语。这两种话语在媒体中都会出现，共同形塑人们对钢琴比赛的理解。① 卡琴科娃 （Ｓｖｅｔｌａｎａ
Ｋｈａｒｃｈｅｎｋｏｖａ）基于对北京的当代艺术界的田野调查，发现艺术工作者往往以 “健康”“成熟”“有经验”

等正面词汇形容西方的艺术市场，而用 “不健康”“不成熟”“经验欠缺”等来形容中国市场，二者即构

成了一组二元符码。艺术工作者用这套符码来描述市场现状，界定何种行为具有合法性，且预测未来的可

能行动和市场走向。②

近年来，文化生产与强文化范式理论也出现了逐渐合流的迹象。首先，文化生产视角不再仅关注客观

的生产条件，也开始重视意义世界与文化客体本身的内涵。例如，罗伊 （Ｗｉｌｌｉａｍ Ｒｏｙ）与多德 （Ｔｉｍｏｔｈｙ
Ｄｏｗｄ）在研究艺术生产时指出，作为文化系统的社会分类 （ｃｌａｓｓｉｆｉｃａｔｉｏｎ）不仅是对现实的认知框架，其
本身也构成一种现实。③ 其次，强文化范式也开始关注生产过程中不同角色的具体实践及其影响。在他近

期提出的符像理论中，亚历山大从关注文本形式的文化结构转向关注具身形式的感知结构，而感知结构的

生成则离不开各类行动者的共同塑造。例如，他指出，非语言性的文化客体 （如音乐、绘画、雕塑等）被

创作后，其展演过程不仅包括该客体的展示，也涉及舞台布景的安排 （ｍｉｓｅｎｓｃèｎｅ），以及市场、广告、
公关等其他行动者的参与。④

四、核心论辩之三：合作与分歧

当代社会的艺术作品大部分应该被视为是分工协作，而不是艺术家单打独斗的成果。⑤ 同在 ２０世纪 ７０
年代，在艺术社会学开启实证转向的契机下，艺术社会学领域也开启了有关艺术生产的主体间合作机制的

探讨。⑥ 相关研究既包括微观层次行动者如何形成团结，也涉及中观层次社会因素如何具体影响微观层面

的艺术生产行动。在学界，包括学者本身之间存在的一个共识是，布迪厄 （Ｐｉｅｒｒｅ Ｂｏｕｒｄｉｅｕ）和贝克尔
（Ｈｏｗａｒｄ Ｂｅｃｋｅｒ）的理论在解释艺术生产的合作机制方面是一组竞争性理论。贝克尔基于符号互动主义传
统，认为艺术界是艺术家所共享的、实际存在的共同体⑦，布迪厄基于他本人所创设的围绕习性、场域、

资本等核心概念而展开的实践社会学理论，则强调艺术家基于不同的立场会存在分歧⑧。前者更强调各类

直接从事艺术生产和消费本身的人员对于艺术界的影响⑨，而后者则认为这一群体之外，更广泛的社会结

构最终不仅会形塑艺术生产过程，也会影响艺术家的自我认同瑏瑠。

艺术界中合作、惯例、协调机制的生成及后果是贝克尔的开创性著作 《艺术界》的研究重点。贝克尔

认为，不同类型的艺术家会在被其称为 “艺术界”的共同体中进行创作。贝克尔认为，艺术家旨在 “共

同工作”的合作和互动最终使艺术共同体 （即 “艺术界”）得以形成。在艺术家的互动与协商过程中，

作为共同体的艺术界，连同与之相关的各类惯例 （即对于艺术创作的一般方式的共识）也会应运而生。瑏瑡

贝克尔的艺术界理论与符号互动主义的理论传统一脉相承。符号互动论强调，个体在面对客体时，并不是

被动地进行反应，而是会对客体有自己的定义。正因如此，各类符号、象征性要素的意义总是在人们具

体、真实的互动当中被不断建构的，这一互动不仅在人与人产生交流时会发生，也会在人们独处时，作为
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社会学视野下的艺术生产：核心论辩与学理源流

内心活动而继续。①

在贝克尔提出艺术界理论及其相关概念后，一些后来的学者也对其进行了拓展。这些研究总体上强调

人与人之间即使有隔阂，例如专长的分化、对其他专业分工的形貌的生疏、对具体的合作手段不甚了解

等，仍然会有进行合作的先在愿望。对艺术界理论第一个拓展的方向是探索团结和惯例生成的社会调节因

素。例如，吉尔莫 （Ｓａｍｕｅｌ Ｇｉｌｍｏｒｅ）通过一系列针对交响乐团的研究来探讨贝克尔理论中所提到的合作
与惯例在交响音乐会组织过程中的调节因素。在操作上，合作可以通过显性和隐性的协调手段而达成。前

者以管理、规章制度为代表，后者则以贝克尔所言的 “惯例”为代表。一般而言，前者在大规模的社会世

界中更有效，而后者能更快速地协调小范围的合作。不同性质的文化生产实践的惯例形态和协调模式也不尽

相同。总体而言，组织的异质性越高，惯例的内化程度就会越低，其产品的审美特征的异质性就会更高。②

还有一些研究关注艺术家主体性对惯例生成过程的影响。这些研究可被视为贝克尔的艺术界理论与上

一章节中强调内心 “自由”的理论取向的合流。在通过协商塑造惯例的过程中，艺术家们会积极感知所处

的艺术界这一集体的存在，并试图证明自己的审美倾向能够与集体的一种或几种特性具有亲和性。例如，

在美国的交响乐团中，演奏家会更偏好既定的、制度化的曲目，而作曲家会更偏好创新和反传统的曲目。

这两类艺术家的协商过程最终导致传统曲目音乐会和传统曲目与先锋音乐的世界首演混合形态这两种主流

形式的音乐会的共存③；格林 （Ｍａｒｙ Ａｎｎ Ｇｌｙｎｎ）则发现，在交响乐团中，艺术家和管理人员这两种不同的
行动者可能会有迥异的自我认同 （Ｉｄｅｎｔｉｔｙ），由此他们在共同塑造组织认同 （Ｏｒｇａｎｉｚａｔｉｏｎａｌ Ｉｄｅｎｔｉｔｙ）时会
存在张力。她通过分析亚特兰大交响乐团的罢工及内部和谈过程，发现艺术家认为交响乐团应该更注重审

美追求，而管理人员更注重经济、收益和效率，这导致二者之间冲突不断，但仍然在张力中共事。④

尽管艺术界源于合作，艺术家之间也并不是总能达成共识。有的时候，他们也会为了认可或支配权而

进行竞争，从而表现为艺术家间的分歧，而这正是布迪厄所提出的 “艺术场域”理论的最根本假设。布迪

厄对于艺术场域的讨论源自他对于实践如何形成的思考。布迪厄的实践社会学理论可被总结为：［（习性）

（资本）］＋场域＝实践。⑤ 习性和资本关注个体的特征，场域则关注个体所处的社会环境。习性 （Ｈａｂｉｔｕｓ）
指一套由社会环境塑造的性情倾向，资本 （Ｃａｐｉｔａｌ）则指各种能够兑换成其他资源的资源，包括文化资本
（即一套被公认为反映出个人优势和阶层合法性的知识体系和行为习惯）、社会资本 （即能为个体带来其

他形式资源或优势的人际关系或社会网络）、经济资本 （即以金钱或其他形式物质财务所衡量的资本）

等。场域指由社会行动者之间的关系所构成的空间。在场域中，商品、服务、知识或地位的生产、流通与

占有得以发生。⑥ 习性、资本、场域一道决定了社会实践的样貌。布迪厄认为，行动者之间争夺权力和资

源的斗争最终塑造了场域。⑦ 在这样的斗争过程中，个体被划分为不同的等级类别，从而确立了 “主导

者”和 “从属者”的位置，而这些权力层级便成为场域的基本构造。

艺术场域则被定义为所有围绕美学创作活动的互动关系和实践的集合。⑧ 布迪厄认为，艺术场域受到

更广泛社会领域中的权力和社会经济关系的影响。当艺术家进入某一位置时，他们是在将自己的习性与其

相匹配。较之于贝克尔，布迪厄更关注先在于艺术界的社会结构及其斗争性的本质如何对艺术家造成影
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响。在考察更广泛的社会结构时，权力斗争不仅涉及个体所拥有的资源，还涉及哪些资源在不同的社会空

间层级中更受青睐。前者表现为个体拥有不同种类的资源，而后者则取决于哪种资本最终能够得到更多认

可，也就是定义某种资源在社会中在何种程度上 “值得拥有”的合法性。① 在艺术场域中，布迪厄区分了

三种不同的合法性形式，每一种都面向不同的受众，如：生产性合法性，美学合法性，大众合法性。生产

性合法性指的是艺术生产者之间的认可，即同行艺术家的赞赏。美学合法性则是基于审美或伦理考量的认

可，这可以使某种艺术形式被塑造成 “高雅艺术”，代表艺术等级体系中的 “资产阶级品味”。大众合法

性则指的是某种艺术形式在大众层面获得认可，从而成为流行艺术的一部分的特质。②

布迪厄的社会理论为分析各类社会现象提供了一套宏微兼济、层次分明的概念工具，因此后续研究在

与其进行理论对话时，也往往以这些概念工具为抓手来切入各类社会问题。就艺术生产领域而言，其对话

方式主要可以归为以下两类。第一，在理论上，一些研究拓展了习性、场域、文化资本、社会资本等概念

的内涵与外延，包括生成方式、展现形态或具体内容。例如，一项研究通过芭蕾舞者的职业生涯考察了习

性、资本、场域如何共同决定了实践的形貌。芭蕾舞演员的习性源自他们长期的身体训练，最重要的资本

模式则是作为身体资本的年龄。在超过适宜跳芭蕾舞的年龄后，他们转行成为教练，将自己的训练转化为

文化资本。运用这些习性和资本，他们与强调年龄与身体状态的芭蕾舞场域相协商，进而完成自己的职业

生涯。③ 还有学者考察了爵士乐手的社会资本形成机制及职业生涯后果，发现更高的教育和音乐训练水平

有助于提高乐手的正式社会资本获得 （以工会会员资格为代表），而审美上的多样性则会促进当地人脉的

数量和多样性④；更高的社会资本和人力资本会带来更高的经济资本⑤。又如，研究者基于纽约爱乐订阅用

户的历史资料，发现纽约爱乐在美国的镀金时代 （ｔｈｅ Ｇｉｌｄｅｄ Ａｇｅ）通过选择特定的曲目集来匹配社会精英

的文化需求，从而将自身合法化为独特的文化资本形式。纽约爱乐主要吸引两类观众：一种是专业知识精

英，另一种则是具有较高经济资本的商人等群体。⑥

第二，在研究方法上，既有作品对布迪厄基于其理论立场所提出的方法论进行了反思。布迪厄认为，

形如多重响应分析 （Ｍｕｌｔｉｐｌｅ Ｃｏｒｒｅｓｐｏｎｄｅｎｃｅ Ａｎａｌｙｓｉｓ）的描述性可视化分析方法更适合于社会场域的分析，

而回归分析、社会网络分析等则相较之下更不适合，这是因为它们只能描绘个体间的互动关系，而无法展

现场域结构中个体的社会位置及其社会属性和权力等级。⑦ 然而，一些学者对于这一方法论思考进行了商

榷。例如，迪诺埃 （Ｗｏｕｔｅｒ Ｄｅ Ｎｏｏｙ）指出，研究者在进行社会网络分析时可以纳入个体所隶属的组织或

机构信息，这样就可以准确地揭示场域中的关系。⑧ 波泰罗 （Ｗｅｎｄｙ Ｂｏｔｔｅｒｏ）和克罗斯利 （Ｎｉｃｋ Ｃｒｏｓｓｌｅｙ）

认为网络分群技术可以基于个体之间的关系强度来划分不同的社群，从而识别个体之间的关系。这样一

来，不同的社群就可以被视作一种对不同社会位置的分类，从而可以帮助研究者基于社会网络分析来理解

场域结构。⑨
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社会学视野下的艺术生产：核心论辩与学理源流

实际上，虽然强调合作的艺术界理论和强调分歧的艺术场域理论的确被广泛视为一组竞争性理论，但

二者从内容来看也有一些重叠之处。贝克尔也曾指出，当艺术界中产生革命性的创新时，新旧观念的对立

也可能导致艺术家间的审美冲突①；而布迪厄也认为，艺术生产者之间实际上存在合作，但这些合作更多

作为一种竞争环境中的策略性同盟出现②。因此，若结合二者的理论进行分析，艺术生产者在现实情境中

共事时，面临的是一种显性的相互合作与隐性的审美冲突共同存在的情境：他们通过外显的制度性合作来

完成文化生产过程，并且也认为这是理所应当的，然而，他们在内隐的审美层面，则可能存在个体差异。③

五、核心论辩之四：共性与个性

无论是显性的组织结构和社会要素，还是作为隐性的文化而存在的惯例，都是艺术生产者所构成的共

同体内的协商和均衡的后果———某种程度上都是各类行动者的观念和利益的 “最大公约数”，而并不能穷

尽所有人的洞见和创意，也有可能随时改变。这部分社会性要素 （即约束艺术家的 “共性”因素），与以

艺术家和艺术生产组织为代表的各生产单位的个体诉求 （即 “个性”因素），两者之间的共存和共变是近

年来艺术生产社会学的又一个核心议题。与前述关于控制与自由的核心论辩不同的是，较之于探讨外生因

素 （政治、商业等）的控制，关于艺术家之间的共性与个性的学理探讨更注重艺术界内部，艺术家或者艺

术生产机构之间达成内生均衡的过程。而与有关合作与分歧的论辩不同的是，较之于作为整体的、具有合

作关系的行动者所构成的共同体内部的互动关系，有关共性与个性的论辩更关注各独立艺术生产单位间的

联系与区别。

自 ２１世纪以来，一些研究试图在以下两个层面对艺术生产者间共性与个性的共存方式进行考察。首
先，在产业层面，一些研究以各生产单位或艺术作品为分析单位，探讨产业中集中和分化趋势如何形成。

这类研究在社会学理论之外，也往往沿袭组织生态学等在管理科学领域较为通行的理论资源，一般通过基

于产业年报、各大排行榜单 （如 Ｂｉｌｌｂｏａｒｄ）④、公开网络数据 （如 ＩＭＤＢ 网站上所列出的合作网络和打分）
等大规模数据的定量或计算社会科学研究来得出结论⑤；其次，在个体层面，一些研究关注个体如何调适

自身个性与行业内惯性之间的张力⑥。这部分研究主要通过质性研究方法，来深度理解艺术家的思想和行

动。这些研究既会集成社会学的视角，也同时会与艺术学理论、人文学科 （哲学、文学理论等）、心理学

等其他学科对话，找出那些在解释人们为什么会产生灵感、进行创造时，在过去被视为是个人抽象体验，

或生理和心理过程的，更具社会性的方面。⑦

在产业层面，许多研究受到组织、经济、管理领域相关理论的启发，探讨各类生产单位所采用的行动

策略，或特定范围的某类文化产品特征或内容的集中与分化。例如，多德以组织社会学视角分析唱片产业

集中化趋势和多样化趋势此消彼长的机制。对于创新与市场格局的讨论可以一直追溯至熊彼特的创新理

论。熊彼特认为，大企业更容易产出创新性成果，因为资源更丰厚⑧，而后世研究则发现，大企业更容易

产生组织倦怠，从而因循守旧，更难创新⑨。在唱片行业，大企业主要由对市场有支配能力的大唱片公司

组成，而小企业则主要对应发行能力有限的独立生产商。多德发现，产业本身的去中心化程度对于其多样
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化和集中化趋势的变化机制有重要的影响作用。在 １９４０ 年代，美国的唱片产业一直被主流企业支配，因
此其发展更遵循组织理论中周期性视角 （Ｃｙｃｌｉｃａｌ Ａｃｃｏｕｎｔ）的逻辑，即，主流企业会一直保持支配地位，
且出于自身对审美取向和发行渠道的支配，会倾向于复制以往成功过的作品风格，不会轻易根据市场风向

转变。而自 ５０年代开始，受到音乐家联盟罢工、年轻观众增加、新兴媒体渠道的崛起等结构性因素的影
响，唱片行业开始去中心化。随着许多独立音乐制作公司进入市场，他们引入了许多主流唱片公司没有引

入的风格———如摇滚和 Ｒ＆Ｂ，并且吸引了很多喜欢这些风格的消费者。集中化趋势因此急剧下降，并且在
集中化生产还流行 （１９４０—１９５５）的最后几年，新企业的数量爆炸式增长。由此，产业发展开始更遵循开
放系统理论 （Ｏｐｅｎ Ｓｙｓｔｅｍ Ａｃｃｏｕｎｔ）的逻辑，即大公司会主动学习多元化和创新化的风格以适应市场。此
外，多德指出，组织生态学视角也能解释唱片行业的发展。组织生态学认为，一个给定市场只能承载有限

数量的企业。在企业数量增长到一定程度时，就因为环境承载力有限而逐渐下降。① 又如，尼科洛

（Ｇｉａｃｏｍｏ Ｎｅｇｒｏ）等学者探索了获得格莱美奖这一事件对于音乐人创新行为的影响。研究发现，那些获得了格
莱美奖的个体在获奖后作品会体现更强的自主性，朝着更标新立异的方向发展，而得到提名但没获奖的个体

则在风格上的特异性会降低。尼科洛及其合作者将这一现象称为艺术分化 （Ａｒｔｉｓｔｉｃ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｔｉａｔｉｏｎ）。②

在个体层面，社会学关注个体如何自发地调适自身的个性与由规章制度、惯例代表的共性约束能动地

协商和共存的过程。创造力 （Ｃｒｅａｔｉｖｉｔｙ）是艺术家个性的重要来源。社会学家认为，创造力是艺术家个人
特质和社会要素所综合作用的结果。戈达特 （Ｆｅｄｅｒｉｃ Ｇｏｄａｒｔ）等人认为创造力可被定义为 “一种在观众预

期之外的，对物质和文化要素所进行的有意识的构造”。在实际生活中，这一构造过程具有三个特征：一

是根植于集体互动的、基于已有的物质和文化要素的过程；二是一种由人们的习惯、互动和组织所形塑的

有意识的活动，而不是脱离于社会行动之外的随机过程；三是对于已有内容的构造方式必然落在观众的预

期之外。戈达特等人还将 “创造力”概念与一些语义邻近但有差异的概念进行了辨析。原创性

（Ｏｒｉｇｉｎａｌｉｔｙ）更加强调创作者的职业道德，知识 （Ｋｎｏｗｌｅｄｇｅ）则强调从前到后的逐渐发展积累过程，创新
（Ｉｎｎｏｖａｔｉｏｎ）强调新成果对已有领域的实质性贡献，神圣化 （Ｃｏｎｓｅｃｒａｔｉｏｎ）则关注艺术活动本体之外来自
体制或场域的认可。③

已有的实证研究进一步发掘了艺术家如何通过具体的、能动的过程和步骤来展现自己的创造力，或者

说，让自己看上去是具备创造力的人。沃尔 （Ｈａｎｎａｈ Ｗｏｈｌ）通过对超过 ２００ 位当代艺术从业者的深度访
谈，探讨了艺术家如何建立自己的创造性视野 （Ｃｒｅａｔｉｖｅ Ｖｉｓｉｏｎ）（即体现在一系列作品中某种明显的连贯
性）。④ 她指出，艺术家既需要通过独特的创造性视野来建立个人形象，但也不能使自己的创造性视野距离

艺术共同体的惯例太远。她从操作层面详细考察了艺术家建立自己的创造性视野的实际过程。她发现视觉

艺术家的职业生涯可以被分为三个层层递进的阶段，并且需要在每个阶段都采取针对性的策略来最大程度

向专业共同体呈现自己的创造性视野。首先，在不知名时期，艺术家从学校的专业训练过渡到职业领域的

社交。在这一阶段，他们的曝光机会很少，需要采用一些非常特异，且能被简洁又有力地表述的风格来标

记个人形象。之后，在逐渐成名期，他们开始需要注重作品间的连贯性来进一步巩固地位。随后，当艺术

家达到知名期，就会采取持续布展的策略，避免被别人认为产生职业倦怠。在这时，出于他们的知名度，

商人和策展人会主动为他们举办职业生涯的回顾性展览，其知名度得以进一步被强化。⑤
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社会学视野下的艺术生产：核心论辩与学理源流

此外，一些研究也指出，高等教育对艺术界的介入使创新和创造力逐渐成为艺术界内一种制度化的要

求。① 例如，杜波依斯 （Ｓｅｂａｓｔｉａｎ Ｄｕｂｏｉｓ）基于对 １６—２０世纪的 ５５６ 位诗人的人口学和职业生涯信息的分
析，发现在诗人的收入来源从赞助人制到市场制的转型过程中，实际上并不能完全依靠市场化运作获得合

法性。② 在这种情况下，在国家资助的文化系统和高等教育机构任职就成为诗人在社会上获得声望的重要

途径。这一研究既丰富了艺术社会学的案例，也为研究文学史和文学理论发展提供了新的思路。此外，法

恩 （Ｇａｒｙ Ａｌａｎ Ｆｉｎｅ）通过考察芝加哥地区三所高等院校中的艺术硕士课程，发现随着艺术教育越来越多地
设立于大学体系之中，视觉艺术的日常实践正变得日益偏重理论和阐释，也就是说，艺术家越来越需要用

自己的表述和言语来表达出自己的经历和作品，以此来构建出自己的作品和职业形象的文化意义，从而在

圈子里和社会中获得更广泛的关注和更高的合法性。③ 这些来自高等教育体系的内在要求也进一步使得当

前的艺术界的共性和个性成为创新实践的一体两面：一方面，创新行为本身是对于个性的追求，另一方

面，这一对个性的追求又成为了一种新的共性。有关创造力的质性社会学研究也仍然承继符号互动论的传

统，关注个体对意义的塑造与呈现的能动性过程。

六、余论：中国艺术生产社会学研究的当代挑战与机遇

本文通过梳理 ２０世纪以来艺术社会学研究中有关艺术生产的文献，辨识出当前与艺术生产理论相关
的核心论辩及其学理源流。总体而言，第一，有关 “控制与自由”的论辩关注宏观社会意识形态与个体之

间的关系。一方面，规模日益增长的文化产业可能会对个体产生控制性；另一方面，个体在面对产业体系

时也可能保持自身的选择和自由。第二，有关 “结构与文化”的论辩关注艺术生产中观层面社会因素如何

塑造艺术生产的后果。结构取向的研究者关注历史事件、结构性要素等客观因素对艺术生产形貌的影响，

文化取向的研究者则关注抽象的观念、价值的影响。第三，有关 “合作与分歧”的论辩关注相互合作的艺

术生产者之间关系与协调机制的本质。艺术家一方面可能将合作、共同体和惯例作为艺术生产的最核心前

提，也可能出于自身的背景和立场有冲突和分歧。第四，有关 “共性与个性”的探讨关注艺术产业中各生

产单位间共性与个性的此消彼长及其推动机制。这些论辩中所包含的研究一方面为如何解释艺术生产的内

在机制提供了新的思路，另一方面也以艺术生产为个案，不断推动社会理论的迭代更新与学科融合。

随着与艺术生产有关的社会学理论的发展，大部分问题域中的竞争性理论也逐渐有走向融合的倾向。

尤其在近年来，有关艺术界中共性与个性的共存的研究所引用的上位理论 （如组织生态学和制度主义理

论）本身在提出时可能作为竞争性理论而存在，但就作为下位理论而存在的艺术社会学研究本身来看，其

相关论辩往往不体现为各学术共同体各执一端而形成竞争性理论，而体现为在同一个研究中联立多个理论

来建立竞争性假设，从而探讨具体案例中共性和个性的构成方式或此消彼长的趋势。笔者认为，这一理论

化模式的转型与全球范围内艺术社会学这一分支学科的逐渐成熟和复杂化有关。从上述的论辩中不难发

现，无论秉持何种理论立场，社会学研究都致力于发现和总结各个层面中个体和群体运作的一般规律。但

是，随着研究的不断深入，在将越来越多的案例进行理论化的过程中，艺术界作为重要的社会组织场域，

其内在的复杂性和多元性也逐渐体现于愈发深入的理论论辩中。不同理论视角的并立从形而上的层面来

讲，固然是思考范式差异的后果，但若将理论视作经验现象的归纳，多元视角的并立和论辩也极可能意味

着现实语境中许多具有内在冲突性的现象与观念的共存。因此，虽然理论间的并立和内在冲突也是客观事

实，但如果能将 （包括社会学和其他学科的）不同视角加以融合，可能会获得更强的解释力，并且也能拓

展社会学研究的边界，从更系统的层面上以一种动态性、全局性的方式进一步考察艺术生产的一般规律。
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我国学界在艺术生产社会学的各个问题域都有很大的潜力。第一，就控制与自由间的关系而言，未来

研究可从数字化、个体化、商业化叠加后所形成的生产形态和思潮与艺术生产的关系入手来进行理论创

新。例如，一些从 “平台资本主义”视角进行观察的研究认为，数字平台会根据自己的特性对内容生产者

形成控制，最终导致生产者自我的缺失和对自己的产物的控制权分离。① 然而，还有一些研究显示，新媒

体创作者在进行创作和自我表达的过程中，往往会感受到愉悦感和成就感，认为自媒体创作帮助自己找到

了生活的意义，增进了个体的自由感受。② 第二，关于结构与文化因素的探讨，未来的实证研究应尝试厘

清那些对艺术生产能够产生切实影响的物质和非物质性因素，并将其与社会理论进行对接，进一步理论

化，提炼出标识性概念。③ 第三，关于艺术生产中的合作与分歧，应多开展针对艺术生产组织的个案研究。

这既需要扎实的社会理论，也需要社会科学研究者加强对艺术生产各环节专业知识的了解，才能更好地理

解复杂的集体艺术生产过程。已有研究在这方面进行了有效的探索，例如，严俊和乐鹏举结合贝克尔的理

论，探讨了 Ａ电影厂的发展历程，提供了一个中国语境下艺术生产机构如何变迁的独特案例。④ 第四，关
于各生产单位间共性与个性的讨论，应结合我国的实际，以特定的艺术生产单位为分析单位开展实证研

究。值得注意的是，由于我国幅员辽阔，各地区文化消费市场形态迥异，因此在设计研究时需要谨慎设定

研究范围，以提高框架、题器、访谈提纲等研究要件与研究对象实际情况的适配度。⑤

在全球化时代，立足中国的、基于社会学视角对艺术生产的考察也应思考如何加入世界范围的学理对

话。对于各国在地文化产业与全球化互动的机制和后果，已有研究中存在两种主要观点。第一种观点认为

艺术品的全球化可能会延续甚至加剧现有的全球不平等，其理论源流为将 “西方—非西方”二分视为

“现代—非现代”的现代化理论和将世界分为 “核心—边缘”体系的世界体系理论，认为全球艺术生产体

系深受西方影响，会天然地强加于本土文化，并进而边缘化非西方的艺术传统。⑥ 第二种观点则认为艺术

品全球化标志着全球不平等的减少，随着艺术表达之间的差异减少，全球的等级和国家间的差异也在消

退。⑦ 从以上的理论梳理中也可以窥见，当前针对我国艺术生产的，具有客观的立场且将其置入前沿理论

对话的研究数量仍然较少。在这一现实语境下，研究者加入全球理论对话时所面临的主要挑战是，一方面

应该努力展现我国艺术产业的积极现状和发展潜力，但另一方面也应意识到 “延续全球不平等”和 “削

弱全球不平等”两种趋势在我国艺术生产参与全球对话的过程中同时存在的现实，客观看待我国艺术生产

者在全球市场中所面临的障碍与机遇共存的现状。

立足我国艺术生产的实证研究能为我们加入全球学理对话提供良好机遇。已有的 “西方—非西方”

“现代—非现代”“核心—边缘”等概念的二分虽然意在讨论全球范围内的不平等，但均与 “控制—自由”

“共性—个性”的母题有内涵上的重叠。在理论意义上，我国的艺术生产研究可通过两条路径来加入学理

对话。第一是关注我国案例如何为已有理论提供新的调节机制思路。在全球文化碰撞中，我国的艺术生产

者往往面临多种观念、范式、惯例的冲突，这为我们考察艺术生产的文化机制提供了独特的条件。第二，

研究者可以从我国的经典社会思想或文艺批评文本中寻找新的理论灵感。例如，在上述论辩之外，中国古

典思想中对于 “人文与自然”的论辩关注艺术产品的本质是思想传递还是自然产物。人文论的代表是基于

儒家思想的文论。例如，《礼记·乐记》言：“诗，言其志也。歌，咏其声也。舞，动其容也。三者本于
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社会学视野下的艺术生产：核心论辩与学理源流

心，然后乐气从之。”从中可以看出诗、歌、乐、舞都以心为本源。① 刘勰在 《文心雕龙·乐府》中进一

步拓展了这一观点，认为 “夫乐本心术，故响浃肌髓，先王慎焉，务塞淫滥”。一方面，他也强调音乐是

内心情感的表达。故而音乐也能够深入人的内心，给人以情感触动。另一方面，乐声深入人心也可能带来

负面的影响。所以他提出要杜绝邪僻而无节制的音乐，多歌颂儒家所提倡的道德观念。② 这样才能够正面

利用音乐感动人心的力量，以起到净化人心、教化社会之用。自然论的代表人物则是嵇康。沿袭自道家

“大音希声，大象无形”的自然主义思想，嵇康在 《声无哀乐论》中提出，音乐本身存在的是自然赋予的

和谐感，而并不是开心或者悲哀的情感。③ 至于音乐给人带来的各种情绪，都是人之前先有了这些情绪，

之后再被音乐的这种和谐所调动出来的。④ 这样的论辩与上述四种当代论辩均有不同。在对人作为行动者

的行为模式的不同预设之外，中国古典思想也关注自然与艺术生产的关系，从自然的角度来观照社会过程

对艺术生产的影响后果。在现实意义上，我国的艺术生产研究应通过厘清我国相关产业及从业者的优势与

短板，服务于文明互鉴、提升文化软实力的时代使命。增强文明互鉴的终极愿景是全球范围内的平等和共

同富裕，这与艺术全球化的第二种强调 “削弱全球不平等”的观点在内涵上多有重叠。因此，服务艺术生

产领域的社会学研究能为中国式现代化作出独特的贡献。

（责任编辑：朱 颖）
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