
是一场什么游戏?

———布尔迪厄的文学场与贝克尔的艺术界之比较

卢文超

摘 要:布尔迪厄的文学场和贝克尔的艺术界在艺术社会学领域影响很大。无论是认为两者基本一致，还是认为“布尔
迪厄重冲突，贝克尔重合作”，都没有把握两者之间的真正差别。本文以“游戏”的隐喻为框架对两者进行了比较，得出
了如下结论:布尔迪厄的文学场是一场零和游戏，贝克尔的艺术界是一场游戏;文学场的参与者是漫画式的角色，他们之
间的关系是斗争。场是历史化的，宏观的。它也是抽象的，这与结构主义相关。艺术界的参与者是活生生的人，他们之
间的关系是互动，它是形式化的，微观的。它也是具体的，这来自互动主义。两者各有利弊。在研究文学和艺术时，我们
应该将两者结合起来。
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在艺术社会学领域，法国的布尔迪厄和美国

的贝克尔无疑是最引人注目的两位社会学家。
1992 年，布尔迪厄的《艺术的法则: 文学场的生成
与结构》( 以下简称《艺术的法则》) 问世; 而在此
前 10 年，即 1982 年，贝克尔的《艺术界》已经出
版。无论是布尔迪厄的“文学场”，还是贝克尔的
“艺术界”，都在艺术社会学领域产生了巨大的

影响。
对于“文学场”和“艺术界”，有学者认为两者

基本可以互换。在西翁·鲍曼( Shyon Bauman) 看
来: “场和界的区别是程度而非类型的区别
［……］在他们原始的描述中，场和界都承认意识
形态和组织元素的存在，虽然程度不同”( 转引自
亚历山大 362) 。维克多·亚历山大( Victoria D．
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Alexander) 也认为，贝克尔和布尔迪厄的差别“在
于重点，而非内容”( 362 ) 。艾尔曼和林甚至暗
示，布尔迪厄的文学场就是贝克尔艺术界的一种

欧洲变体( Eyermanand and Ｒing 27) 。
上述主张忽略了他们之间思想上的差异。在

《艺术的法则》中，布尔迪厄虽向贝克尔的《艺术
界》致意，但也对他进行了批评; ①在 2008 年出版
的《艺术界》25 周年纪念版中，贝克尔将他和法国
社会学家阿兰·佩森讨论布尔迪厄的对话附在书
后，对布尔迪厄展开了集中的批判。由此可见，他
们都有意识地在彼此之间划出了泾渭分明的

界限。
对于他们两者之间的区别，学界通常认为最

基本的一点就是: 文学场重视冲突与区分，而艺

术界注重合作与协商。②这种印象有其道理所
在，但却偏于简单化和片面化。我们有必要对其
进行更深一步的辨析。那么，布尔迪厄的“文学
场”和贝克尔的“艺术界”究竟是什么关系呢? 对
此，我并不准备进行巨细无遗的探究，而只想以

“游戏”这个隐喻作为框架对它们进行一番初步
比较，以期能够抛砖引玉，引起学界对此的进一步

探讨。

一、零和游戏和游戏:“冲突和
合作”框架的局限性

布尔迪厄非常喜欢“游戏”这个隐喻，在《艺
术的法则》英文版中，“游戏”( game) 一词出现了
上百次。布尔迪厄说: “权力的场就是斗争的场，
因此可以比作一场游戏”( Bourdieu 10) 。③根据布
尔迪厄绘制的“权力场和社会空间中的文化生产
场”图表，我们可以看出，文学场属于权力场
( Bourdieu 124) 。由此，我们可以把它看作一场游
戏。但是，需要注意的是，布尔迪厄的游戏不是席
勒那种审美意义上的游戏，而是一种你争我夺、有
胜有负的游戏。按照布尔迪厄的说法，它就“像
是一场竞赛”( Bourdieu 126 ) 。游戏里充满的不
是欢声笑语，而是激烈的冲突和斗争。这是一种
“零和游戏”。对此，贝克尔论到:“有一个被界定
的、被限制的空间，这就是场，在其中，地盘的数量
是有限的，因此，无论什么在这个场中发生，都是

一种零和游戏。如果我占有一些东西，你就不能
占有”( Becker 373 ) 。这不仅仅是布尔迪厄眼中

文学场的基本图景，也是他眼中社会生活的基本

图景。戴维·斯沃茨曾指出，布尔迪厄“建构的
关系始终是竞争关系而不是合作关系，无意识

的关系而不是有意识的关系，不平等的关系而

不是平等的关系。他的作品中反复出现的社会
生活图像是对抗性的对立、统治与误识的图像。
因此，当布尔迪厄劝告他的社会科学家同行要

‘相互关联地思考’的时候，他同时也是在邀请
他们与自己一样用冲突的视点看待社会世界”
( 斯沃茨 74) 。
布尔迪厄的“零和游戏”在揭示文学场中的

斗争和冲突时很有效力，因为这里地盘有限，所以

在这种游戏中，我能得到的，你必然失去; 你能得

到的，我必然失去。但是，它却不能涵盖文艺领域
的所有事实。从逻辑角度来说，“零和游戏”并不
是游戏的唯一形式。根据约翰·冯·诺依曼和奥
斯卡·摩根斯坦的观点，游戏还应包括“正和游
戏”和“负和游戏”。在“正和游戏”中，所有参与
者都能赢，比如国家与国家之间的贸易; 而在“负
和游戏”中，所有参与者都会输，比如国家与国家
之间的战争。在文艺领域亦不乏这样的例子。对
于“正和游戏”，贝克尔曾深有感触地说:“任何合
作的事业———作为一个艺术社会学家，我想到的
例子是一群一起演奏的音乐家———如果参与者都
一致同意演奏什么以及如何演奏，就会让每个人

都心满意足( 成为了一个正和游戏) ”( 卢文超) 。
贝克尔是一个钢琴家，年轻时曾在芝加哥的酒吧

里和伙伴们一起演奏，他们所参与的这种艺术活

动，在他看来就不是布尔迪厄的“零和游戏”。也
就是说，在布尔迪厄文学场的图景中，我们看不到

合作，只能看到激烈的斗争。但是，和斗争相比，
合作并非不重要。麦克法兰在论述英国的竞争性
游戏时就曾说: “当竞争性资本主义者力图逮到
最大的鱼、种最大的菜、集最大一套邮票、赛最快
的艇时，他们需要有竞争对象。但是他们也需要
合作、分享和攀比，因此，所有这些活动也都要围
绕着友谊、团体、俱乐部而展开，而且还要互相买
账，承认对方的技巧和成就”( 127 ) 。因此，斯沃
茨认为，合作的过程“对社会身份具有与区分过
程一样的建构作用”( 74) 。这正是布尔迪厄的文
学场中所缺乏的。
相反，这正是贝克尔的艺术界所强调的。在

贝克尔看来:“所有的艺术工作，就像所有的人类
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是一场什么游戏?

活动一样，包括了一批人，通常是一大批人的共同

活动。通过他们的合作，我们最终看到或听到的
艺术品形成并且延续下去”( Becker 1) 。在《艺术
界》中，贝克尔论述了各种角色与艺术家之间的
合作，比如辅助人员、分配人员、国家、编辑等，这
深刻地影响了艺术品的美学品质。
因为布尔迪厄的文学场是一种充满了冲突的

“零和游戏”，所以很多论者就基于比较的便利，④

暗示贝克尔的艺术界是一种充满了合作的“正和
游戏”。他们认为，贝克尔的界是布尔迪厄的场
的一种“积极乐观的变体”，“在布尔迪厄身上喷
洒一点儿贝克尔将会产生令人满意的社会学，只

是因为它使得‘世界’看上去成了稍微不太绝望
的地方”( Becker 372) 。但是，若对此进行深入考
察，我们就会发现，贝克尔的艺术界之中并非没有

冲突，它并非是一片和谐乐观的景象。在那些游
戏参与者之间，有合作，但也有冲突。在贝克尔的
《艺术界》中，这样的例子并不少见: 交响乐队的
演奏者觉得作曲家的曲目太难，演奏不好会有损

自己在舞台上的形象，就干脆在排练时消极怠工，

以争取不演奏; 平版印刷匠觉得按照雕刻家的要

求做会在印刷时留下滚轴的痕迹，这会让同行嘲

笑自己技艺差，所以他们拒绝这么做。可以说，贝
克尔所说的“合作”并非一片其乐融融的景象，其
中也存在冲突。我们可以将贝克尔的“合作”理
解为更中性的“一起做事”。对此，贝克尔有十分
清晰的表述: “这里的‘合作’并不等同于人们对
这个术语的那种更常规化的、最小限度的理解。
在那种理解中，它的言外之意是安静祥和，和其他

人彼此相处，以及善意。相反，参与集体行动的人
可能会与彼此斗争或者互相对抗，或者会发生布

尔迪厄所描述的社会场中特别显著的任何其他事

情”( Becker 383) 。佐伯格指出，贝克尔在这里实
际上受到了西美尔的社会互动观念的影响。佐伯
格认为，贝克尔“与布尔迪厄相反，他实际上排除
了对后者而言处于中心的冲突分析。相反，他在
西美尔式的社会互动的观念中进行研究，在其中，

冲突被社会化或合作所吸纳”( Zolberg 126 ) 。就
此而言，贝克尔将“冲突”化入了他所说的“合
作”，但这并非说冲突对于他的图景就不再重要。
由此可见，如果说布尔迪厄的场是一种零和游戏，

那么，贝克尔的界就是游戏本身，它并非仅仅是正

和游戏，而且也包括了零和游戏。这就使得常见

的“布尔迪厄重视冲突，贝克尔重视合作”的框架
失去了效力，显出了局限性。

二、游戏参与者:布尔迪厄的结构
主义 vs．贝克尔的互动主义

在布尔迪厄看来，文学场的形成来自于它对

经济、政治、道德等外在因素的拒绝，由此它获得
了一定的自主性。这也造成了大生产场和有限生
产场之间的结构性对立。前者是为了满足大众期
待的滑稽歌舞剧、连载小说等，后者是“为艺术而
艺术”的先锋派。对此，高登·菲飞 ( Gordon
Fyfe) 曾写道:“布尔迪厄艺术社会学的关键，在于
现代化是一个长期的分化过程，它改变了社会，使

其转化为各个行为专业网络的场: 经济学、政治
学、体育、知识生活、艺术等。每一个场都是一个
社会空间，根据其独特的规则排序，并给予奖励”
( 转引自 亚历山大 350 ) 。在“为艺术而艺术”的
文学场内部，也充满了文学行动者之间进行的斗

争，他们都希望获得更多的文化资本，获得对文学

场中优越位置的垄断权。对于这种文学场内部的
斗争，布尔迪厄采用了一种“江山代有才人出”的
宏大叙述，他所见到的文学场是“一代新人胜旧
人”的景观。布尔迪厄曾对诗歌领域的这种场景
有过描述: 1901 年出现了综合主义( Synthesism)
和完整主义( Integralism) ，1904 年出现了激情主
义 ( Impulsionism ) ，1906 年出现了贵族主义
( Aristocratism ) ，1909 年 出 现 了 一 致 主 义
( Unanimism) ，真诚主义( Sinceritism) ，主观主义
( Subjectivism) ，德鲁伊主义( Druidism) ，未来主义
( Futurism) ，如此等等( Bourdieu 123-24) 。正如布
尔迪厄所说，“永久革命的逻辑已经成为场的运
作法则”( Bourdieu 124-25 ) 。布尔迪厄将此看作
是“正统”与“异端”之间的永恒斗争。
这种正统与异端之间斗争的叙事框架，赋予

了布尔迪厄一种宏大的历史感，这是其深刻之处。
但是，与此同时，布尔迪厄也有盲点，那就是他对

艺术界之中的微观互动视而不见，系统地忽略了

作家和艺术家之外的其他角色，而这正是贝克尔

所见到的景观。实际上，贝克尔也曾谈及摄影中
的这种永恒革命: 爱德华·斯泰肯、阿尔文·库伯
恩以及克莱伦斯·怀特被 f64 小组取而代之，f64
小组反过来又被卡提尔-布瑞森和罗伯特·弗兰
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克代替。贝克尔说: “这种技术标准的固化以及
对它反叛的游戏就这样无休无止地进行下去”
( Becker 298) 。但是，在贝克尔看来，这不是由单
独的个人完成的，而是由艺术界来完成的。如果
说布尔迪厄由此而关注文学场内的独特逻辑以及

文学家本身，那么，贝克尔则由此关注了艺术家及

其背后的整个艺术界: “只有这样的转变包含了
足够多的人去接管一个现行艺术界，或者去创

造一个新的艺术界，它才是成功的”( Becker
298 ) 。对于贝克尔而言，那些微观的互动，那些
艺术家之外的不曾被人留意的角色，对艺术品的

最终成型发挥了重要作用。如果不将它们考虑在
内，我们就无法理解艺术品。贝克尔认为，为电影
片场送饭的人对电影来说是很重要的，胶片制造

商对摄影来说是很重要的，如果没有他们，电影和

摄影的美学风貌就会有所不同。但是，这些人却
并不在布尔迪厄的艺术场之中，因为他们并不在

乎、也不会去争夺艺术场中的文化资本。他们对
艺术家的创作产生了重要影响，但却被布尔迪厄

所漠视。
举个例子来说明。迈克尔·菲茨杰拉德在

《制造现代主义: 毕加索与二十世纪艺术市场的
创建》一书中提到，尽管毕加索曾宣称，交易商是
艺术家的敌人，但是当谈到金钱的时候，毕加索却

是实用主义的，他甚至说，他从蓝色阶段转变到玫

瑰阶段反映了物质舒适所带来的“精神上的宁
静”，立体主义只是这种“自由轻松后的另一个产
物”( 菲茨杰拉德 106) 。而这种物质舒适却是交
易商购买毕加索画作的结果。这可以说明，画家
与交易商之间的互动，对绘画产生了重要影响。
而这是布尔迪厄所漠视的。因为在他看来: “作
者与批评家或者作者与出版商之间的互动遮蔽了

场之中一者或者另一者占据的相对位置之间的客

观关系，也就是说，遮蔽了决定那种互动形式的结

构”( Bourdieu 181-82 ) 。对此，特纳说，在布尔迪
厄那里，“场，位置，以及代理人与行动者的惯习
这些更为结构性的概念取代了互动个体之网络的

互动论者的概念”( Tanner 74-75 ) 。正是基于此，
法国社会学家阿兰·佩森才会批评布尔迪厄:
“﹝布尔迪厄﹞包罗万象的视角是一种简化性
的，因为它系统地忽略了一些方面和一些行动

者———他们仍然是基本的，并且对一些社会安排
的结果来说恰好也是决定性的”( Becker 384 ) 。

马丁也曾说过: “虽然，我们一直在谈论那些‘宏
大’的概念，如习俗、社会结构、阶层、社会和文化
传统、生活方式等，但这些抽象概念在最终的意义
上皆必须通过真实环境中真实人们的具体的、常
常是‘十分琐细的’行为和互动来展示”( 108) 。
由此，我们可以进一步理解布尔迪厄的“零

和游戏”。我们可以看到，在文学场中，布尔迪厄
零和游戏的参与者并不是具体的人，而是漫画式

的角色，即正统的守护者和异端的挑战者。贝克
尔说:“在一个场中行动的人并不是活生生的人，
并没有其所暗示的全部复杂性”( Becker 374 ) 。
布尔迪厄所说的斗争没有发生在具体的人与人之

间，即没有发生在人际之间，而是发生在文学角色

之间。也就是说，两个作家可能是不同流派的代
表人物，从这种意义上，他们之间充满了斗争; 但

他们两个人的私下关系( 除了作家身份，还有很

多其他身份可以将他们联系在一起) 可能很好，

也可能很坏，从这种意义上，他们之间则并无斗

争，或者存在斗争。布尔迪厄关注的是文学角色
之间的斗争，而不是人际斗争。更准确地说，布尔
迪厄的斗争发生在文学角色所处的位置之间:

“一个场域可以被定义为在各种位置之间存在的
客观关系的一个网络，或一个构型”( 转引自 殷曼
楟 100) 。由此可见，虽然布尔迪厄与结构主义进
行了决裂，但在他的思考之中仍然有结构主义的

影子。帕斯卡·吉尔恩( Pascal Gielen) 认为布尔
迪厄属于结构主义的阵营( qtd． in Maanen 74 ) 。
西库列尔也认为，布尔迪厄并没有真正将自己从

“结构主义”的先入之见中分离出来，由此他无法
真正理解“某种发生过程，此过程蕴含于人们日
常生活( 思考、语言使用和实践行为) 结构的产生
与再生之中”( 转引自 马丁 20 ) 。维多利亚·亚
历山大则指出，布尔迪厄的理论“散发着决定论
的气息”( 转引自 亚历山大 362) 。对于布尔迪厄
与贝克尔之间的区别，娜萨里·海妮克也说: “贝
克尔更强调正在开展的进程———正如在互动主义
的社会学传统中———而不是潜在的经验结构，这
是布尔迪厄的结构主义倾向中所固有的”
( Heinich 201 ) 。所以说，对于布尔迪厄而言，人
际斗争是超出文学场之外的。
贝克尔并不喜欢布尔迪厄结构主义味道的抽

象思考，他更关注人际斗争，而不是文学角色( 及

其所占位置) 的斗争。⑤在他看来，“我们可以用诸
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是一场什么游戏?

如社会组织
獉獉獉獉

或社会结构
獉獉獉獉

这样的术语来作为一种隐

喻方式，指称那些反复出现的网络及其活动。然
而，在这么做的时候，我们不应该忘记，它们是隐

喻”( Becker 370 ) 。他对布尔迪厄式的真理持有
怀疑态度:“很多社会理论家从这样的前提出发:
即现实是向凡夫俗子隐藏的，必须需要一种特殊

的能力，甚至是一种神秘的天赋，才能够看破这些

障碍，发现真理。我从来不相信这个”( Becker
385) 。这两种“真实”实则暗示了两种社会学范
式的对立: “其中之一认为社会结构是极为重要
的真实( 无论布尔迪厄的研究意图如何，这种思

路的确体现在其著作中) ; 另一种思路将社会结

构具体化，认为它根源于真实的人们在实践中的

利益( 社会学家们特别偏好这种思路) ，社会结构

并不是独立于人们日常行为和互动的实体”( 马
丁 102) 。因此，贝克尔的艺术界关注的是人与人
之间的微观互动。这种互动关系更多地是具体
的，而不是抽象的; 更多地是活生生的人之间的，

而不是漫画式的角色之间的。对于贝克尔所说的
互动，我们举一例就足以说明。毕加索曾经制作
了一幅关于鸽子的平版画，非常难以印刷出来，下

面就是发生在毕加索和丟丹之间的对话( 一种微

观的互动) :

“我确信你可以应付得来”，毕加索
说，“另外，我想，丟丹太太将会很高兴
获得一件关于鸽子的印刷品，我将题赠

给她。”
“决不”，丟丹先生厌恶地答道，“此
外，你把水粉颜料放在上面，它将永远不

可能成功。”
“那好吧”，毕加索说，“我将选个晚
上带你的女儿出去吃饭，并且告诉她她

的父亲是个什么样的印刷工。”丟丹先
生看上去很震惊。“我当然知道”，毕加
索继续说，“这样的一个工作对这里的
大部分人来说都可能有一点难度，但是

我想———现在看来我错了———你很可能
是可以担当重任的那个人”。最终，这
事关丟丹先生的职业自尊心，他就勉强

地屈服让步了。( Becker 68-69)

从贝克尔引用的这个事例中，我们可以看到

毕加索与丟丹之间的合作与冲突，这都是发生在

人际之间的，读来活灵活现。贝克尔的这种特点
来自符号互动论。符号互动论就侧重这种微观的
人与人之间的具体互动。
但布尔迪厄却对这种理论并不满意。对于这

种理论的缺陷，布尔迪厄曾说:

情境论———互动主义谬误的核
心———使得正式确立并得到保证的各种
地位之间的客观的、持久的关系结构
( 正是这种结构组织着每一次真实的互

动) ，被还原为瞬间的、局部的、流动的
秩序( 就像陌生人之间的偶然的相遇) ，

而且常常是虚假的秩序( 就像在社会心

理学的实验中)。相互作用的个体把自
己所有的特征均带入到最偶然的互动

中，而他们在社会结构( 或者专门化的

场域) 中的相应位置支配着他们在互动

中的地位。( 斯沃茨 166)

对于贝克尔的艺术界，布尔迪厄也曾直言不讳地

批评:“文学或艺术场不可还原为一个群体
獉獉
，也就

是说，不可还原为通过简单的互动
獉獉
关系( 更确切

地说是合作
獉獉
关系) 联系在一起的个体行动者的总

和: 在这种完全描述和列举的展示中，特别缺乏的

是客观关系
獉獉獉獉

，它构成了场的结构，并左右了力求保

留或改变这种结构的斗争”( Bourdieu 205 ) 。这
显然也言中了贝克尔的要害。贝克尔微观的互动
主义的框架，将人与人之间的互动关系展示得一

清二楚，但是，它却比较缺乏结构感或历史感。毕
加索和丟丹，维多利亚时代的小说家和出版商之

间的互动确实影响了最终的艺术品，但是，贝克尔

却没有再进一步，结合当时的文学艺术语境来进

行更深一步的挖掘。在我看来，艺术家或文学家
的那些选择，一方面可以说是受了与之互动的人

的影响，另一方面可能也是为了回应当时的文艺

潮流。对于这样的历史背景和结构特征，贝克尔
并未进行太多的关注。对此，迪马乔曾指出，“很
奇怪，贝克尔的论述是非历史化的”( 273) 。波特
罗和克罗斯利认为，“贝克尔对网络的处理是印
象式的，他没有充分意识到作为社会‘结构’的网
络，它可以为它的成员带来机会和限制。它缺乏
对于位置关系的系统探究，没能充分地说明网络
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特征”( Bottero and Crossley 100) 。而对这种深层
结构的关注正是布尔迪厄的优长所在。虽然从逻
辑上来说，布尔迪厄的文学场可以纳入贝克尔的

艺术界，但是实际上贝克尔却很少涉及它，因为对

他而言，它是那么抽象，充满了结构主义的浓烈色

彩。由此我们就不难理解佐伯格所说的: “布尔
迪厄容纳了以历史为基础的进程，在其中，产生了

社会地位、艺术形式、组织、圈子的等级地位和各
种形式的资本( 无论是物质的还是象征的) 的性

质和价值的变化。对于理解什么推动了艺术创造
和扩散的进程，与现存风格有关的风格选择，以及

一般意义上的创新，贝克尔所能提供的指导寥寥

无几”( Zolberg 126) 。
由此可见，布尔迪厄的文学场具有很浓的结

构主义味道，富有结构感和历史感，但却对具体的

人与人之间的互动比较漠视; 而贝克尔的艺术界

则具有互动主义色彩，它关注的是具体的活生生

的人之间的互动，更具有开放性，但却比较缺乏结

构感和历史感。正如佐伯格指出的，贝克尔的研
究路径“基于互动的优先性，以至于他并未看清
社会的宏观层面，并未将其充分理论化”( Zolberg
126) 。

三、游戏中的艺术家类型

在布尔迪厄的零和游戏中，他借鉴韦伯对牧

师和先知的论述，将艺术家分为了统治者和被统

治者，旧权威和新来者，即牧师类型的作家和先知

类型的作家( 朱国华 105) 。布尔迪厄曾说:“由于
前者( 根据他们的具体资本) 在场中暂时占据统

治地位，所以，他们趋向于保守。他们维护常规和
常规化，平庸和平庸化，一言以蔽之，他们维护既

定的象征秩序; 后者则倾向于进行异端的决裂，他

们批判既定的形式，颠覆盛行的模式”( Bourdieu
206) 。由此可见，布尔迪厄对艺术家的这种分类
法是基于斗争的。牧师与先知，正统和异端，保守
与革命，他们之间充满了斗争关系，而且斗争的趋

势总是“一代新人胜旧人”。这是一种非常富有
历史感的分类。⑥

与之相比，正如前文所述，在贝克尔的艺术界

中，在他对艺术家进行分类时，则并不是依据斗

争，而是依据艺术家与艺术界的关系。更准确地
说，是依据艺术家与艺术惯例的关系。简而言之，

有的人熟知惯例，大部分时间也遵循惯例，这是艺

术界中最常见的中规中矩的专业人士; 有的人熟

知惯例，但却有意违背部分惯例，这是特立独行

者。这两种艺术家与布尔迪厄论述的牧师和先知
很相似。只不过，布尔迪厄论述的牧师和先知之
间充满着激烈的斗争，他们有意要取代彼此，并且

可能已经成功地取代了彼此; 贝克尔论述的中规

中矩的专业人士和特立独行者之间就没有这么浓

烈的火药味。
在贝克尔对艺术家的分类中，不仅有这两类

艺术家，还有另外两种，即民间艺术家和天真艺术

家。民间艺术家不是按照艺术界的惯例来创作
的，而是按照其他社会领域的惯例来创作的，比如

妇女在家庭之中缝被子，只要够家人使用就好了。
对此，布尔迪厄鲜有涉及。而天真艺术家则完全
不知道艺术界的惯例，他们只是一个人随手制作

出一些古怪的东西，那些东西后来被其他人认作

艺术。对于这类艺术家，贝克尔举了很多例子，比
如西蒙·罗迪亚在洛杉矶建造的瓦茨塔。有意思
的是，布尔迪厄也曾注意到天真的艺术家，但他

说:“所谓的天真画家在艺术场域及其具体传统
之外活动，他们外在于艺术史。就像他们一样，
‘天真的’观赏者不能具体把握艺术作品，因为艺
术作品只有与某种艺术传统的具体历史联系起来

才具有意义或价值”( 布迪厄 18 ) 。由于布尔迪
厄的艺术场之中充满的是牧师与先知的斗争，这

种天真的艺术家在其中自然没有容身之处，所以

布尔迪厄将他们放在了艺术场的游戏之外。但
是，这却可以放进贝克尔的艺术界的游戏之中。
因为尽管他们对艺术惯例一无所知，但是，他们创

造出来的东西却可能会被别人看作艺术。
由此，我们可以看到，贝克尔的艺术家分类更

具普泛性，但这种普泛性的代价是牺牲了历史感。
布尔迪厄的分类更具历史感，但这种历史感的代

价是片面性。我们再把杰姆逊的艺术家分类加入
进来比较一下就更清楚了。
在贝克尔看来，约翰·凯奇是特立独行者的

代表人物，他懂得艺术界的惯例，但却有意违背了

部分惯例，比如他的著名作品“4 分 33 秒”。而在
杰姆逊眼中，约翰·凯奇则是后现代主义的代
表人物。在这里，杰姆逊分类的历史色彩更浓
了。但是，按照他的分类，很容易导致“后后的
问题”，即“后后现代”，“后后后现代”，这样无
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是一场什么游戏?

穷无尽下去。这在布尔迪厄的框架中，则可以漫
画为“牧师与先知”的永恒斗争: 先知挑战牧师，
推倒了牧师，自己成了牧师; 又来了新的先知，推

到了牧师，成了新的牧师……而在贝克尔的框架
中，这无非就是懂得惯例，又有意违背了惯例

的人。
由此可见，无论是布尔迪厄还是杰姆逊，都是

建立在“斗争”基础上的分类; 而贝克尔分类，则
是建立在“惯例”基础上的分类。前两者是时间
维度的，后者是空间维度的。我们也可以看到，最
形式化的是贝克尔，它的涵括力最广泛，相对而言

也最富有开放性，但最缺乏历史感; 最历史化的是

杰姆逊，它的涵括力最狭窄，相对而言最紧闭。而
布尔迪厄的框架则居于其中，他的历史感强于贝

克尔，弱于杰姆逊; 形式化强于杰姆逊，弱于贝

克尔。

四、作为互动的标签与作为
斗争工具的定义

20 世纪 60 年代，布尔迪厄曾到美国访学，他
在宾夕法尼亚大学遇到了符号互动论的代表人物

戈夫曼。对于这次相遇对布尔迪厄的影响，斯沃
茨说:“布尔迪厄在戈夫曼对于能动性的强烈感
受中发现了对于法国结构主义的策略性纠正”
( 29-30) 。贝克尔和戈夫曼一样，都是第二个芝加
哥社会学学派和符号互动论的代表人物，他也曾

影响了布尔迪厄。福勒( Bridget Fowler) 曾指出:
布尔迪厄欢迎结构功能主义“学术庙堂”的垮塌，
欢迎它的摧毁者。其中，我们可以提到戈夫曼、古
德纳和贝克尔( Fowler 99 ) 。更直接的是，布尔迪
厄从贝克尔的标签理论中获取了灵感。在《局外
人———越轨的社会学研究》一书中，贝克尔曾提
出越轨的标签理论; 此后，他将标签理论扩展到了

艺术领域，认为和越轨一样，艺术也是一种标

签。⑦福勒指出，布尔迪厄“从互动主义视角提供
的那种新的将主观经验理论化的方式中受益颇

深，尤其是它对将客体标签或‘命名’为艺术的魔
法的探索”( Fowler 100) 。
在贝克尔的界之中，标签更多地是一种互动

进程; 而在布尔迪厄的场之中，标签则更多地是一

种斗争工具。在贝克尔看来，标签进程只是一种
特殊的互动进程，对于艺术或越轨来说: “在每一

个个案中，工作的一部分就是为现象贴上标签。
那也就是，一起工作的人在工作中为他们制作的

东西创造一个名字，以及为那个事物是什么创造

一个定义———在一种情况下( 正如你说的) 作为
一个坏东西( 越轨) ，在另一种情况下则作为一个

好东西( 艺术) ”。⑧这里并没有太多的斗争味道。
而在布尔迪厄以斗争为核心的场中，他则将标签

过程看作一种斗争工具。在布尔迪厄看来，对边
界的定义是一种斗争: “定义边界，守护边界及入
口，就是在守护场域中的既有秩序”( Bourdieu
225) 。这是文学场斗争的焦点: “文学或艺术场
的主要争夺焦点之一就是对场域的边界的界定”
( 转引自 斯沃茨 157) 。这种对边界的定义，说到
底就是对艺术的定义，这是一种斗争的重要武器。
布迪厄指出，“正统和异端的斗争是每个场中基
本的、持续的过程。最重要的斗争武器之一就是
［……］艺术的合法定义，包括艺术的分类和划
界”( qtd． in Maanen 63) 。在布尔迪厄看来，纯艺
术和商业艺术的区别也是一种定义斗争的结果:

“内部斗争，尤其是使‘纯粹艺术’的维护者与‘资
产阶级艺术’或‘商业艺术’相互对立，并且导致
前者拒绝承认后者是作家的内部斗争，不可避免

地采取了定义
獉獉
斗争的形式”( Bourdieu 223 ) 。这

种定义斗争是一种更普遍的标签斗争。
尽管布尔迪厄借鉴了贝克尔的标签理论，但

是，他对它的使用却因为服从于自己的理论框架

而与贝克尔有所不同。在《艺术界》中，贝克尔侧
重于关注“艺术”这个普遍性的标签本身，而布尔
迪厄则将标签的应用更为细化了，他将它具体运

用到了艺术场中各个艺术流派的命名上。布尔迪
厄说: “词语，流派或团体的名称，特有的名
字———它们之所以重要，是因为它们让事物变得
重要: 在一个只有与众不同才能生存的世界中，它

们作为独特的标志，通过‘为自己创造一个名
字’，一个特有的名字或者一个( 群体) 共有的名
字，创造了存在”( Bourdieu 157 ) 。正因为名号如
此重要，所以，这是艺术场中斗争的重要工具。
因此，艺术家会自我标榜: “近期绘画中流行的
流派或团体名称，如波普艺术、极简艺术、过程
艺术、大地艺术、身体艺术、观念艺术、贫困艺
术、激浪派、新现实主义、新形象主义、支架与表
面运动、光效应艺术等，都是艺术家或他们安排
的批评家在为了获得认可

獉獉獉獉
的斗争中制造的”
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( Bourdieu 157) 。
由此可见，贝克尔将标签和定义看作一种进

程，主要侧重于这是一种互动，并且他的标签基本

用于对“艺术”的定义; 而布尔迪厄则将此看作一
种斗争，以及一种斗争工具，将标签细化到了艺术

场中的流派、文体等等。可见，在艺术领域，布尔
迪厄将贝克尔的标签理论在纵深上进一步推

进了。

五、“谁和谁一起合作”与“谁主导谁”

综上所述，文学场更像一场零和游戏，而艺术

界更像是一场游戏。两者的基本区别，我们可以
用一个表格来表示:

表 1

游戏类型 参与者 关系 特征之一 特征之二 特征之三

布尔迪厄的文学场 零和游戏 漫画式角色 斗争 偏于历史化 偏于宏观 抽象的结构主义

贝克尔的艺术界 游戏 活生生的人 互动 偏于形式化 偏于微观 具体的互动主义

两者之间的不同来自两者所要回答的基本问

题不同。对此，贝克尔有清醒的认识: “一个分析
聚焦于‘界’的话，它的基本问题就是: 谁在和谁
做什么，而这影响了艺术的最终作品。一个分析
聚焦于‘场’的话，在我看来，它的基本问题就是
谁主导着谁，用什么策略和资源，产生了什么后

果?”( Becker 384-85) 。
由此，我们可以看到，问题都是有生产性的，

都是有前提和预设的。每个问题都像一个路标，
决定了对其回答的可能性与不可能性。对同一问
题的回答无论如何不同，都共享了这个问题本身。
而提出不同的问题，则会开启一个新的空间。比
如，我问你“吃了没?”和“吃饱了没?”，前者的预
设是我不知道你吃了; 后者的预设是我知道你吃

了，但不知道你有没有吃饱。而对此的回答，当然
就有了一定的倾向性。对“吃了没?”这个问题，
人们很难直接回答吃饱了; 对“吃饱了没?”这个
问题，人们回答吃了，也等于没说。这正如贝克尔
的问题和布尔迪厄的问题。贝克尔问的是人们怎
么一起做事; 而布尔迪厄问的是人们在一起做事

的时候，谁主导着谁? 他们一者探究的是互动关

系，另一者探究的是主导关系。主导关系是一种
互动关系，但互动关系并不仅仅包括主导关系。
因此，贝克尔认为，场可以纳入界之中，但界却不

可以纳入场内:“这样的问题可以，并且经常会在
( 在《艺术界》中反复出现) 基于‘界’的观念的分
析中被提出来，作为可能会被追问的更大系列的

问题中的一个子集。但是，聚焦于布尔迪厄‘场’
的观念的分析，却不能轻易地提出那个更大系列

的问题。在我看来，与主导和力量这类‘大问题’

相比，它们大部分都是细微的，被先验地弃之不

顾”( Becker 385) 。
对于两者之间差别的社会学根源，贝克尔曾

进行过反思。那就是，布尔迪厄面对的法国学术
界，资源有限，更像一个场; 而在美国，资源更为丰

富和多元，更像一个界。在 20 世纪 50 年代，当布
尔迪厄进入学术界时，哲学是最重要的学科，萨特

及其追随者控制着大学中的重要职位，社会学的

位置极其有限，并且，当时进行经验研究的学者

“不是被看作社会学家，而是失败的哲学家”( 斯
沃茨 24) 。而美国则与此不同。贝克尔说:“和法
国具有的社会学家和社会学系数目相比，美国至

少是它的 10 倍，很可能接近 20 倍”( Becker
377) 。这造成的一个后果就是: “支撑各种各样、
名目繁多的社会学活动相对容易。没有什么观念
是过于疯狂的或不可接受的，以至于不能找到栖

身之处”( Becker 377 ) 。对于美国的情况，“‘界’
的观念看上去像一种思考组织活动的‘自然而
然’的方式”( Becker 378) 。
马恩曾说: “如果贝克尔通过列举一百零一

个例子来展示一个艺术界的复杂性，那么，布尔迪

厄则试图发现那个复杂世界的一般结构、法则和
机制”( Maanen 55 ) 。佐伯格也曾指出: “贝克尔
将艺术界看作是自足的单位，在某种方式上与彼

此极度隔离，至多是有微弱的联系，布尔迪厄的著

作则充满了人类学的整体论，即便当他自己所处

理的是复杂的社会时”( Zolberg 125) 。的确，两者
有所不同，各有其优点和缺陷。贝克尔的艺术界
关注的是具体的人与人之间的互动，但却没能在

此基础上挖掘其结构化的层面; 布尔迪厄文学场
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是一场什么游戏?

论述了斗争，但这只是一种互动形式，而并不具有

普遍性; 布尔迪厄的斗争主要发生在结构和位置

之间，而忽略了具体的人际之间的互动。由此可
见，贝克尔所见的，基本就是布尔迪厄漠视的; 布

尔迪厄所见的，基本就是贝克尔漠视的。克兰曾
指出，贝克尔的缺点正是布尔迪厄的优长( Crane
179) ; 我们同样可以补充一句: 布尔迪厄的缺点
也正是贝克尔的优长。但是，两者并非不能结合
在一起。我们既可以像贝克尔那样关注微观互
动，同时也像布尔迪厄那样关注场中的结构化的

斗争。克兰也认为，最近的研究正在趋向于融合
两者( Crane 179) 。
那么，如何融合? 波特罗和克罗斯利指出，贝

克尔的界比布尔迪厄的场更有前景( Bottero and
Crossley 100) ，这是因为贝克尔的界比布尔迪厄
的场更有包容性。布尔迪厄的文学场是一场零和
游戏，艺术家尽最大的努力赢得成功，显得要积极

一些，这是很精彩的一幕，但却不完整; 贝克尔的

艺术界是一场游戏，艺术家身处集体之网中，显得

要消极一些，这种游戏更为完整，但却偏于平淡。
布尔迪厄场的封闭性和有限性决定了，我们不可

能将贝克尔引入布尔迪厄。所以，在我看来，融合
之道在于援布尔迪厄入贝克尔，在互动主义的理

论图景中，引入结构主义，这样的一场游戏就会既

完整无缺，又精彩纷呈。

注释［Notes］

① 1983 年，即贝克尔《艺术界》出版后的第一年，布尔迪
厄曾在《文化生产的领域，或颠倒的经济界》一文中称赞
贝克尔将艺术生产看作一种集体活动，这与个体创造者

的天真观念决裂了。但在此文中，布尔迪厄也曾批评贝
克尔。这种批评的火药味在后来的《艺术的法则》中更为
浓烈了。

② 在中文语境中的情况，参见殷曼楟:《“艺术界”理论建
构及其现代意义》( 北京: 社会科学文献出版社，2009 年)
103-49; 匡骁:“文化社会学视角下的艺术体制理论”，《文
艺理论研究》6( 2012) : 101-07。

③ 本文在写作过程中，也曾参考《艺术的法则———文学场
的生成与结构》( 北京: 中央编译出版社，2011 年) 刘晖
译。在此致以谢意。

④ 刘东教授曾提醒我们比较所存在的风险:“一味去比较
相异点，听起来虽很敏锐很过瘾，却也有可能在判然的

‘二分法’中，不自觉地夸大事物存在的极限状态，甚至在
强烈的‘我—他’对比中，忘掉了早先未遭变形的正态分

布”，“‘比较’这种思维方式本身，就有可能暗藏着危险的
陷阱，使人有可能对把捉的对象进行简化和极化，乃至将

其应有的丰富性大大削弱”。这正是轻率地认为“布尔迪
厄重视冲突，贝克尔重视合作”的根源所在。本文在纠正
这种错误印象的同时，也试图尽力避免这种“简化和极
化”的陷阱。参见刘东“比较的风险”，《读书》1 ( 2001 ) :
134-41。

⑤ 一个很有趣的问题是: 这两种斗争之间存在什么关系
呢? 但对这个问题，布尔迪厄不曾涉足，贝克尔也并未探

究，可以说他们基本是出于自身的理论而各顾一端了。
⑥ 在场之中，布尔迪厄也曾论及一种横向的斗争，即有限
生产和大规模生产的对立。这种横向的斗争不是人与人
之间的斗争，而是漫画式的斗争。

⑦ 对此的详细论述，参见卢文超:“作为标签的越轨和艺
术: 从标签理论解读贝克尔的《局外人》与《艺术界》之关
联”，《社会》34． 2( 2014) : 231-42。
⑧ 见贝克尔 2012 年 6 月 22 日回复笔者的邮件。
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