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“虚假激情”：关于西方古典雕塑的一个辩题
文ˉ贺  询

[ 内容摘要］温克尔曼和莱辛讨论《拉奥孔》雕塑时提出了一个关于“虚假激情”（巴伦提尔西斯）的问题，并从中引出了古代雕塑崇高之美的来源所在。

在温克尔曼看来，拉奥孔身上的崇高感是因为在极端情况下恰到好处地展现了真实情感，而克服了过分夸张、非必要的不和谐形式。有鉴于此，古典主义

理论家有意选择崇高忍苦题材的作品来论证古代艺术携带的美感来源。本文以温克尔曼与莱辛围绕《拉奥孔》雕塑的一处文字争端为出发点，讨论 18 世纪

德国的古典艺术理论中推崇的高度的理想主义和美善结合的艺术追求，并探索情感表现理论在 19 与 20 世纪的发展脉络与对其的反思。

[ 关 键 词］拉奥孔  温克尔曼  情感  崇高  优美

总体而言，古典主义艺术观以古希腊

- 罗马为标尺，遵循和谐的原则，在适度

和比例中追求超越时间的完美性和理想化

的美。雕塑《拉奥孔》（图 1）的美感首

先来自艺术的造型，其传统可以回溯到古

希腊雕塑家波留克列特斯业已失传的《规

范》（Kanon）中对理想的男性身体比例

的规定。然而我们不禁要问，温克尔曼在

提出古典艺术的至高典范时，为何在众多

人像雕塑的杰作中选取了《拉奥孔》这样

一件作品？

一、“虚假激情”的艺术形式

温克尔曼在《关于在绘画和雕刻中模

仿希腊作品的一些意见》（以下简称《意见》）

中论述古典艺术之美时，选取了一个奇特

的入手点。他放弃了《观景殿的阿波罗》

的那种“高大英武的身体上装点着永恒盛

开的青春”1 的显而易见的美，而挑选了

一位忍苦的英雄。这种极高的精神力的注

入，甚至远远超过雕塑艺术中对自然人体

的精确模仿，赋予了作品出尘的美感。因此，

温克尔曼将古希腊雕塑中善于传达人性因

素的技巧称之为一种特殊的“智慧”，并

提出了其对立面是一种名为“parenthyrsis”

的错误：

希腊雕像的一切动作和姿态，凡是不

具备这一智慧特征而带有过分狂激和动乱

特点的，便陷入了古代艺术家称之为“巴

伦提尔西斯”的错误。2

在这里我们很容易看到温克尔曼静穆

说的延续，带有巨大激情宣泄的戏剧场景

固然能够展现悲壮，然而表现身心保持平

静和安宁的人物却比表现灵肉均处于激荡

状态的人物困难得多，也属于一种更高的

美。温克尔曼描写《拉奥孔》雕塑“正

如海水表面波涛汹涌，但深处总是静止一

样”，3 在后来的《古代艺术史》中又有

曲调回旋：“众神与英雄们的面容和状态

置于情感的平衡状态中，怀着一个宁静祥

和而恒常不变的灵魂，既无惆怅幽情的挂

碍，又不滞于内心的怒涛。”4 然而安静

恬淡近乎斯多葛派的理想状态，一旦被过

分狂烈的表现破坏，就陷入了艺术家创作

的谬误。温克尔曼在《意见》中使用的原

文“parenthyrsis”为希腊文 παρένθυρσος
（parenthyrsos）误写。5 邵大箴音译为“巴

伦提尔西斯”，释为“过度夸张，狂烈激

愤”6。早在温克尔曼为《模仿》一文写作

初稿时，就已经将“parenthyrsis”与《拉

奥孔》雕塑紧紧关联，“如果《拉奥孔》

中只表现痛苦，就成了巴伦提尔西斯”，7

并在 1755 年的正文中再次使用了原句：

身体状态越是平静，便越能表现心灵

的真实特征。在偏离平静状态很远的一切

动态中，心灵都不是出于他固有的正常状

态，而是处于一种强制的和造作的状态之

中。在强烈激动的瞬间，心灵会更鲜明和

富于特征地表现出来；但心灵处于和谐与

宁静的状态，才显出伟大与高尚。在拉奥

孔像上面，如果只表现出痛苦，那就是“巴

伦提尔西斯”了。8

回溯温克尔曼所借用的这个古典文

艺学概念，其原出自朗吉努斯（Pseudo— 

Longinus）《论崇高》第三节中提到的第

三种有碍于崇高感的错误表现。R.布兰特

（Reinhard Brandt）在德文本中译为“虚

伪的狂暴”（Scheinraserei）9，英文本中

有“假情”（false sentiment）10的转译。

朱光潜在莱辛的著作《拉奥孔》中意译为“虚

假激情表现”（见下文）。那么，何谓虚

假的激情（Pathos）？《论崇高》明确解释：

“这是指一种在无须抒情的场合作不得当

的空泛的抒情，或者抒发了远远超过情境

所许可的感情。”11 具体而言，朗吉努斯

在这一节集中批评了文辞中的夸张、幼稚、

浮躁，盲目追求精致、漂亮的荒唐病。从

原义看，温克尔曼正是借这一概念批评造

型艺术中“过分狂激和动乱”的不和谐形式。

莱辛在《拉奥孔》一书中表达了对温

克尔曼学说的尊崇之余，也在第二十九

章自言“吹毛求疵”12 地指出了温克尔曼

《古代艺术史》中的几处错误。其中就

有温克尔曼对“古代艺术家们”所说的

“parenthyrsus”的误用：

古代艺术家们？这也只是根据尤尼乌

斯才能证明。“虚假激情表现”是修辞学

里的一个术语，也许只是提奥多柔斯所专

用的，朗吉努斯有一段话似乎使人有这样

的了解：“除此以外，还有第三种毛病，

提奥多柔斯把它叫作虚假激情表现。那就

是不应有而有的不恰当的激情，或是应节

制住而却没有节制住的激情。”我很怀疑

这个术语一般能否转用到绘画上面。因为

在修辞和诗里，有一种激情可以尽量地提

得很高，而不至于成为“虚假激情表现”；

只有最高的激情用得不是地方，才算是“虚

假激情表现”。但是在绘画里一切最高的

激情都永远是“虚假激情表现”，尽管表

现这种激情的人所处的情境有为他辩护的

理由。13

莱辛虽然明言，温克尔曼误用的原因

在于大而化之地参考了尤尼乌斯的转述，

而疏于亲自查阅古人的典籍原文。然而实

际上他对温克尔曼的驳斥还包含了第二层

含义，即指出将朗吉努斯的理论运用于雕

塑艺术本身不成立，因为激情之虚假与否

是针对语言文字的修辞术而言。绘画的表

现范畴不是最高的激情顷刻，而是能够激
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起观者无限想象的幻动的瞬

间，因而也谈不上在画中作

伪情。某种程度上说，这种

诗画有别、各司其职的看法

近乎一种普遍的常识，如钱

锺书就曾指出中国古代的智

慧中也有此类浮泛的论述，

即《历代名画记》中传录陆

机的话：“宣物莫大于言，

存形莫善于画。”14然而莱辛

坚持认为诗的表现范围要大

于画，也许正类似于钱锺书

所言，“是我自己偏狭，偏袒、

偏向着它”15。有趣的是，莱

辛本人对前往罗马亲自观看

《拉奥孔》雕塑原作的要求

却不以为然，语文学家与艺

术史家的争诘恰如诗画分界

的镜像。

再次回到崇高激情的原

典，朗吉努斯在文论第八章中提出，“崇

高风格”可以概括为五个来源。他口中的“崇

高风格”仅指写作时的风格，而其中最为

重要的一种来源是高尚的心性。无论古今，

古典主义者对这个崇高意涵的理解都是基

于天然、强健的人性本身：“我要满怀信

心地宣称，没有任何东西能够像恰到好处

的真情流露那样导致崇高；这种真情通过

一种‘雅致的疯狂’和神圣的灵感而涌出，

听来犹如神的声音。”16然而这里所触及的、

以优美形式包裹展现出的“疯狂”（frenzy）

又是如何成为古代艺术作品的主题的？换

言之，拉奥孔受苦的戏剧情节为真，受苦

所激发出的感情为真，然而何以可能在雕

塑的呈现中转向虚假？而拉奥孔又是如何

完美地展现了“真情”？

温克尔曼对这个问题有两个方面的论

证。首先是从内在精神而言，拉奥孔的形

象中恰好蕴含着体现崇高感的各种要素。

他出于自己力所不逮的强制暴力的包围之

中：海蛇的蛮力纠缠是第一重物理上的痛

楚，潜在的噬咬与蛇毒 17是第二重物理上

的痛楚，目睹幼子在面前死亡而激发的父

爱之愧是第三重心灵的痛楚，预知希腊人

的计谋而无力挽回战争败局是第四重命运

的痛楚。外界的暴力和无法违抗的天命显

然违背了希腊人的自由和天性，一旦放弃

抵抗便意味着将自己的命运可悲地交付给

偶然，这不仅是道德的失误，更是对整个

自我的否定，即成为奴隶。希腊英雄的内

在道德不应该随着外在处境的改变而改变，

他的心灵必须强烈要求理想成为实存，因

而拉奥孔的这一忍苦的抵抗时刻凭借崇高

的精神反而升华为酣畅淋漓的“痛快”。席

勒在《审美教育书简》中指明了崇高感的复

杂性，“崇高感是一种混杂的情感，是由痛

苦和快活混合而成的”。18也就是说，单纯

感觉的惬意只能引起肤浅层次的愉悦，而

崇高的精神状态是感性与理性相协调的更

高的幸福：“倘若，有个人具有构成美的

性格所应有的一切美德，他在实施正义、

善行、节制、坚定和忠诚中就会找到他的

快乐，环境迫使他遵守的一切义务对他来

说就都会成为轻快的游戏，幸福就会使他

觉得任何总是由他仁慈的心所要求的行动

都不难做到。”19 从这个意义上说，受苦

的程度愈高，忍苦的激情愈炽盛，而最高

的痛苦将引向无限接近理想的梦幻般的

战栗。

其次，雕塑人物有了这一重精神境界

的要求，也就有相应的美学外在形式的要

求，在《古代艺术史》中表现为崇尚清简

直白，抵触非必要的丰富，“清水出芙蓉，

天然去雕饰”。温克尔曼在掷出静穆说的

重要结论之前，讨论的是服饰的问题。服

饰的问题又分为几个层次：人体是否应该

着衣？如果不做裸体，衣服又应该如何塑

造？对前一个问题，温克尔曼推崇以裸身

为美，身体代表自然而然的高尚的美，而

服饰反而是人拘泥于社会生活的耻感而增

添的矫饰：“竞技场成了艺术家的学校。

迫于社会的羞怯感不得不着衣的青年人，

在那里全身裸露地进行健身活动。”20 歌

德呼应这种看法，也曾经提出雕刻艺术是

理所当然的高级艺术，“因为它表现的人

除去了一切对他来说是非本质的东西”21

（von allem entblößt, was nicht wesentlich 

ist）。这种看法符合西方艺术以“人”为

根本表现对象的传统。然而后世考古研究

发现古代雕塑和建筑并非纯白大理石，而

是着色品，验证了温克尔曼的美学论断带

有趣味的倾向，是一种有意的选择。着衣

的问题涉及服饰本身带来的风格变化问题。

温克尔曼推崇简单而贴合身体线条的服饰。

当古典式的贴合肌肤转向风气涌动、腾腾

欲飞的宽袍大袖和层出不穷的华美装饰，

就为原本的完美端正注入了一种膨胀和倾

斜的律动，古典艺术这颗浑圆饱满的珍珠

产生了名为“巴洛克”的变形。沃尔夫林

后来总结出了“从平面到纵深”“从封闭

形式到开放形式”的形式元素，22 用尽量

中立的眼光来捕捉古典到巴洛克的风格变

化。而温克尔曼敏锐地将后者看作一种带

有负面色彩的形式，会营造出过而不当的

“虚假激情”。

至此可以看到，对“虚假激情”问题

的讨论，进入了一种普遍文化与社会生活

图 1ˉ《拉奥孔》群雕ˉ大理石ˉ高 225cmˉ阿格桑德罗斯、坡留多罗斯、

阿典诺多罗斯 ˉ 约公元前 50 年（古希腊原作推定约公元前 200 年）ˉ 梵

蒂冈博物馆藏

图 2ˉ 尼俄柏 ˉ 大理石 ˉ 罗马复制品（古希腊原作

推定为公元前 200- 前 300 年）ˉ乌菲齐美术馆藏
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的层面。朗吉努斯将修辞的弊病归因于“虚

弱而又狭窄的心灵的通病”，虽然极端宣

扬天才般的天赋能力，但也是对外部文学

环境的一种对应。朗吉努斯对崇高的论述，

是想对古罗马晚期现实社会中腐败没落、

矫揉造作的文风加以针砭。以温克尔曼为

代表的 18 世纪古典主义者在当时面临相似

困境。在 18 世纪的欧洲艺术潮流中，以法

国宫廷文化为代表的“古典主义”是毋庸

置疑的强势文化，四分五裂的德意志相映

之下却缺少一种真正有凝聚力的艺术作为

精神内核。“德意志是什么？”为了回答

这个问题，温克尔曼等人迫切地想要找到

代表民族文化的标杆。为此他们不愿借鉴

其他民族的阐释和加工，而希冀追溯到欧

洲文明的根源，回到古希腊这一欧洲人共

同的精神故乡。歌德笔下梦幻般的“那柠檬

盛开的地方，金橙在阴沉的叶里辉煌”，23

正沾染了强烈的幽情与热望。1764 年出版

的《古代艺术史》将古代的艺术塑造为真

正健康、美丽的代表，是自由的人民在自

由的土地上培育出来的文明精华。这种艺

术上极度崇古的姿态和单纯、宁静的美学

理想实际上正是在着意对抗现实情况的落

差。尤其当时德意志的知识界和宫廷文化

几乎为强势的法国潮流所垄断，而巴洛克

的繁复瑰丽中满载罗马-拉丁文化的辉煌。

绕回古希腊，摆脱肤浅直白的模仿，其做

法充分显示出德意志民族深沉内敛的特性。

对比之下，莱辛是刚毅勇猛的激辩者。他

虽然驳斥温克尔曼的治学细节，客观上却

也增添了论敌的受关注度，挑动了学术的

生机。

从更广泛的社会语境中看，“虚假激

情表现”（巴伦提尔西斯）的问题，不仅

古已有之，而且具有一种跨越民族与地域

的普泛价值。它反映艺术之风、文学之风，

往往代表潮流的先声。譬如新文学运动中，

胡适《文学改良刍议》中议论新文学的第

一条特征便是“言之有物”，因为文学若

无情感与思想的支撑，“便如无灵魂无脑

筋之美人，虽有秾丽富厚之外观，抑亦未

矣”。24在此基础上，应“不作无病之呻吟”，

“务去滥调套语”。陈独秀则在《文学革

命论》中呼应其看法，认为旧文学“其形

体则陈陈相因，有肉无骨，有形无神，乃

装饰品而非实用品；其内容则目光不越帝王

权贵，神仙鬼怪，及其个人之穷通利达”。25

与古典主义者讨论“虚假激情”问题的社会

根源一致。

二、从真情涌现到作为激情程式的“痛

苦圣像”

温克尔曼与莱辛讨论“虚假激情”的

问题，本质上是艺术作品应如何抒情的问

题；这里的“抒情”，指的是通过恰当、

适宜地展现真情，进而表达出某种艺术的

风格，乃至人格的特质和事物的内在本质。

而激情的表现，某种意义上，与注重秩序

与和谐、单纯追求美感进而美化周遭万物

的艺术倾向是互相矛盾的。莱辛在《拉奥孔》

中对这个问题毫不避讳。26《拉奥孔》图

像的复杂矛盾性，成功地将“美”的问题

引向了“表现”“特征”乃至“丑”等概念。

奥古斯特·施莱格尔（August Wilhelm 

Schlege l）在他的戏剧理论中，延续温克

尔曼的论述，认为这类作品中寄托着悲剧

的本质：“《尼俄柏》或《拉奥孔》群雕

其实教会了我们如何理解索福克勒斯的悲

剧。”27歌德也曾总结过这种受苦题材的

同类，包括《尼俄柏》《法尔内塞公牛》（即

《狄耳刻之死》）和拉斐尔的《屠杀无辜》。

他甚至在书信体小说《收藏家及其亲友》

中以匿名群像剧的形式描写了古典主义者

与论敌之间的争论，并借助“我”之口大

声惊呼：“古代艺术的黄金时代，竟然有

这样完整地表现这类令人作呕对象的独具

一格的艺术作品？还是相反，这是一些次

要的作品，即兴的作品，是属于追求外在

意图因而正在沉沦的那种艺术的作品？”28

试看上述文论中列举的几件例子。

（一）《尼俄柏》（图 2）：指 1583

年发掘于罗马附近的尼俄柏庇护女儿的雕

塑，其古希腊原作推定为公元前 4 世纪，

18 世纪移入佛罗伦萨的乌菲齐宫。29原作

故事见于奥维德《变形记》，30 忒拜的王

后尼俄柏因为拥有十四位 31朝气蓬勃的子

女而感到自豪，甚至不把女神勒托及其一

图 3ˉ《建筑设计合集（第一册）》（Sammlung architektonischer Entwürfe）图 12ˉ卡尔·弗里德里希·申

克尔ˉ1858 年

图 4ˉ《记忆女神图集》图版 6ˉ阿比·瓦尔堡ˉ瓦尔堡研究所藏
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双儿女日神阿波罗和月神阿尔忒弥斯放在

眼里。勒托听闻震怒，派日神和月神先后

杀死了尼俄柏的七个儿子和七个女儿，尼

俄柏的丈夫安菲翁也在悲痛中自杀。雕塑

中的画面恰为神话故事中尼俄柏哭子的最

后一幕。32 只剩一人独活的尼俄柏，因悲

伤过度而化为了石头。尼俄柏的题材后来

也被大量运用到古典主义的建筑上，如卡

尔·弗里德里希·申克尔（Karl Friedrich 

Schinkel）1818 年修筑柏林音乐厅时在正

门的三角楣上就模仿了这组群雕（图 3）。

（二）《法尔内塞公牛》：这件作品

是意大利法尔内塞家族收藏的古罗马复制

品，原作为希腊化时期雕塑，自 1826 年起

藏于意大利那不勒斯国立考古博物馆，对

雕塑的记录见于老普林尼的《博物志》。33

刻画的内容是希腊神话中的故事。底比斯

的王后狄耳刻想要折磨美丽的安提俄珀，

于是命令孪生兄弟仄托斯和安菲翁去杀她，

却没想到这两人就是安提俄珀和宙斯的私

生子。安提俄珀的两个儿子为了惩罚狄耳

刻，将她绑在牛角上拖曳至死。

（三）拉斐尔《屠杀无辜》：来自《圣

经》故事，希律王听闻伯利恒将有君王（耶

稣）诞生，于是下令杀掉城中所有两岁及

两岁以下的男婴。温克尔曼在文艺复兴的

大师中尤其推崇拉斐尔，认为他能够高度

成熟地表达纯美的细致感觉，远胜于米开

朗琪罗或贝尼尼。尤其贝尼尼过分夸张的

人物塑造“试图使那些取自鄙陋自然的形

体变得典雅高尚”，34 而创作出的形象却

是表情与动作无法和谐，犹如“为可怕的

痛苦所征服的汉尼拔在微笑”。35 相反，

拉斐尔的作品具有高度的调和性，能够将

极端残酷的题材表现得庄严矜重。

上述例子全都是激烈残酷的题材成功

转化为造型艺术的示例。然而在这些雕塑

或绘画作品中，戏剧场景的极端化和内在

情感的总爆发并不导向人物的表现性特征，

而转向一种相对宁静且有秩序的形式表现。

尤其尼俄柏的例子与拉奥孔极为类似，因

为尼俄柏也面临着多重的极端痛苦，既包

括目睹子女在眼前受死而出于对亲子爱的

痛苦，也包括对命运不公和命运残酷的强

烈愤恨，还包括自身面对死亡威胁的巨大

恐惧。最终进入雕塑的一幕，是整个故事

中极悲痛、极惨烈的一幕：

这时这位无儿无女的母亲，望着周围

儿女和丈夫的尸体，坐在地上，悲痛得直

像木雕泥塑的一样。她的头发在风中也不

飘动，她的脸苍白而无血色，满面愁苦，

两眼呆呆地望着。看上去一点儿生气都没

有了。连她的嘴都不说话了，舌头冻住在

上颚，血管也不跳动了，头颈不能弯，手

臂不能抬，两脚不能走路。她的五脏六腑

也变成石头。36

诗人直截了当地以“石化”情节来表

现感情的浓度，温克尔曼同样捕捉到这一

点，他描述尼俄柏在面对月神的死亡之箭

时，“处于无法形容的恐惧之中……当前

的死亡剥夺了她的一切思考能力，而展示

这夺人心魄的恐惧的画面便是尼俄柏转化

为石的一幕”。37 神话故事中的情节又如

何直接转化为美？因为“石化”恰好暗合

温克尔曼对理想美的那种灵魂脱离外境、

不再随之起舞的要求，此时人物进入一种

“淡漠”（Gleichgültigkeit）的状态：“这

种状态类似于淡漠，感觉和思考都停止下

来，外表和造型不再变化，伟大的艺术家

由此构造出最高的美。”38 也就是说，石

化的情节完美体现了温克尔曼所说的那种

由于过度惊惧和悲恸反向激发出来的漠然、

超然，以至于无动于衷的美。这种论述类

同于对拉奥孔“失声”的判断：“像维吉

尔在诗里所描写的那样，他没有可怕地号

泣。他嘴部的形态不允许他这样做。这里

更多的是惊恐和微弱的叹息。”39 温克尔

曼否定拉奥孔发出尖叫，虽然引起了诸多

评论家的争执，但贯彻了他本人认为古典

艺术轻表现（Ausdruck）的判断。按照“表

现”（ausdrücken）一词的原意，这是人将

丰沛的内在感情“向外挤压”，不可抵挡

地呈现为表情、姿态、歌哭、动作，乃至

于无节制地放诞任气。“石化”和“失声”

作为诗性的概念，指一种忽视外境变化、

断绝内在情感的性格状态，类同于古希腊

的“冷漠”（Apathie/ ἀπάθεια）。然而“冷漠”

的概念中也包含某种失衡的微妙因素，因

为身体的感官失去对外在刺激的反应，某

种程度上也是病态的表现。尼俄柏的“淡漠”

与拉奥孔的“静穆”（still/Ruhe）形成了

呼应。在斯多葛派的学说中，一旦失去对

冲动和感情的控制，人就会陷入没有束缚

的欲望和各种正面或负面的情感冲突之中，

对这种被动状态不但应该努力克制，更应

该超越。40 沉着、冷静、克制内心情感是

通向“心灵的平静”（Ataraxia）的途径，

这是一种远离外界的纷纷扰扰，强大而安

宁的灵魂状态，它不是妥协和平衡的技巧，

更类似于整体心灵的大幅抬升或者完全弃

绝。中国文化传统中也有一些类似的不诉

情感、抵抗外境变化的人格追求，如《逍

遥游》中描写宋荣子“举世誉之而不加劝，

举世非之而不加沮，定乎内外之分，辩乎

荣辱之境”；又有《岳阳楼记》“不以物喜，

不以己悲”。温克尔曼对《拉奥孔》或《尼

俄柏》雕塑的美学判断，是将视觉感官的

美通过人格力量的注入加以强化，也就打

破了单纯的“美丑”之别，表现出古典主

义的人性理想。

在 18 世纪的语境中，温克尔曼的理念

代表了一种庄重、稳健、出乎必然性的艺

术理想，成为德国古典主义艺术理论的一

个发展高峰。它与当时实际的考古发掘、

艺术创作与研究活动产生了多样的交互关

系，并塑造了今天学术界对古典主义艺术

的认知，即高度的理想主义、美善结合的

道德追求和取悦眼目的感性感召。古典主

义艺术整体上是回溯过往的崇古倾向，有

一种天然的保守态度，然而这段艺术讨论

中也蕴藏着转向反叛、保守或多元风格的

各种新可能。尤其随着启蒙运动的不断展

开，古典主义的艺术理念开始遭遇新一轮

的反思。崇高忍苦的精神使得造型艺术中

的形象完全脱离了古代文本描述中渲染出

的极度恐怖和极端情绪，完全以美的姿态

出现，雕塑中的悲剧情境处处服从于崇高、

尊严、优美、有节制的理念。于是观者看

到，古典美的理想理念甚至达到了一种至

高的审美之梦的境地，连冰冷恐怖的死亡

也可以入画，转变为激起审美愉悦的图式。

正如《收藏家及其友人》中众人欣赏的“巴

斯浮雕”，也同申克尔在柏林音乐厅正门

三角楣上安置的浮雕那样：“尼俄柏死去

的女儿们不正是作为装饰物而安排在这里

的吗？这是最高的艺术迷醉！它居然不是

用花卉和果实来进行装饰，而是用尸体，

用一位父亲，一位母亲可以遭受的最大痛

苦来进行装饰……”41 古希腊艺术所包含

的这样一种在节制、规律、均衡等原则和

形式的崇高、庄严中构造美的精神，在谢

林和尼采的哲学中被总结成“带着深刻的

喜悦和愉快的必要性，亲身体验着梦”42的

日神艺术。而在启蒙运动中“惨遭”祛魅

的另一面，则是同样恒久寄居于人性之中
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的情绪的放纵、激情的表达和深沉的醉境。

这种使“每个人感到自己同邻人团结、和

解、款洽，甚至融为一体了”43的深沉力量，

不失为一种在理性泛滥的年代对抗理性的

人生救赎之力。当然，这已经走上另一条

批判之途。

正是基于尼采的反思，瓦尔堡和潘诺

夫斯基所建立的图像学研究于 20 世纪初

补全了《拉奥孔》雕塑的另一重意涵。瓦

尔堡在发表于 1920 年的文章《路德时代

文字和图像中的古代异教预言》中明言：

“正统而完美的古代众神世界自温克尔曼

起就几乎成为了我们心中古典时代的象

征，以至于我们完全忘了，它其实是有智

识的人文主义文化带来的新发明。”44 他

认为文艺复兴艺术中对人类强烈感情的表

现，丝毫不亚于古典艺术对单纯静穆形式

之美的追求。《拉奥孔》雕塑代表的正是

至高的痛苦与严峻的人类苦难。只不过这

种古典的情感表达，已化为“激情程式”

（Pathosfomel）中所保留下来的人类记忆，

并以此长存。《记忆女神图集》（图 4）

中对拉奥孔的讨论，不再一味关注形式的

构造，也不苛求形式恰当与否的问题。拉

奥孔作为一个“母题”，回归到象征“痛苦”

的文学意味上。可以说，瓦尔堡等人的学

说对 18 世纪古典主义者笔下注重形式分析

的艺术研究具有一种补全的意义。

项目：本文为国家社科基金艺术学项目“18

世纪下半叶德国古典艺术理论和作品研究”

（批准号：20CA162）阶段性成果。
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