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“静穆”探源
———美术史角度的阐释

李艳辉

（山东师范大学 美术学院， 山东 济南 ２５００１４）

　 　 ［摘　 要］ “静穆”是文艺美学领域的重要旨趣和论题，一般认为由温克尔曼最早提

出，但未被明确阐释。 学界对静穆的初始含义缺乏认识，又因引申阐释而产生分歧和争

议。 静穆最初是一个美术史领域的论题。 将其置于历史语境作美术史角度的考察，可探

知其初始含义。 静穆最典型的物质载体是希腊古典前期雕塑中的自我形象，其风格特征

体现为人像表情的严肃和身体的放松，其风格成因是技术的限制和理念的表达。 就后者

而言，静穆表现的是自我的美丽形象和伟大性格。 在很多情境下，静穆甚至蕴含力量、启
示与鼓舞。 自我形象的“静穆”特征在后世得到较长时间的延续。 朱光潜在引入“静穆

说”的过程中实现了由美术向美学、诗学的跳跃。
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“静穆”是重要的文艺美学旨趣和学术论题，源自约翰·温克尔曼（Ｊｏｈａｎｎ Ｊｏａｃｈｉｍ Ｗｉｎｃｋｅｌｍａｎｎ，
１７１７—１７６８ 年）对古希腊美术的评价 “高贵的单纯和静穆的伟大”（ｅｄｌｅ Ｅｉｎｆａｌｔ ｕｎｄ ｓｔｉｌｌｅ Ｇｒößｅ）。 一般

人都认为这句话是温克尔曼对希腊美术的独到洞察力，但这一断语并非温克尔曼的原创。 他通过阅读

而接受了前人的这些表述，并最早对其内涵进行了深入发掘①。 因此，人们往往将静穆追溯到温克尔

曼，但后者对“静穆”的解释含糊而不系统。 后世学界高度重视“静穆说”，且将其适用范畴由美术拓展

到整个文学艺术领域，但由于对其源头缺乏认识，以及主观的、现代化的引申阐释，学者们在“静穆”问
题上产生分歧和争议，例如哥特霍尔德·莱辛（Ｇｏｔｔｈｏｌｄ Ｅｐｈｒａｉｍ Ｌｅｓｓｉｎｇ， １７２９—１７８１ 年）②对温克尔曼

的质疑，以及鲁迅与朱光潜的争论。 其中后一组争论甚至涉及 ２０ 世纪初国内文人对希腊的理解③，可
见静穆说不仅是西方学界所关注的问题，更成为世界文化交流史、中国现代化史中的重要问题，意义重

大，影响深远。 国内学界对这组争议关注到最近④。 解决分歧和争议的根本之途在于厘清静穆的初始

含义。 既然温克尔曼由对古希腊美术作品的观照得出“静穆”的结论，那么本文拟从美术史角度探讨

“静穆”在历史语境中的物质载体、风格特征与成因，以求揭示“静穆”的初始含义。
笔者认为对造型内涵的理性分析和解构是艺术风格研究的前提，并基于对古典文献、考古学资

料和学界研究成果的综合考察，认为古希腊艺术的造型内涵包括写形与写神两个层面⑤。 写形是对

人物外在形貌的表现，包括身体和空间两部分。 写神是对人物内在意识的表现，包括专注度和情感

两部分，其中所谓的“专注度”指的是艺术形象融入作品情境的程度，其外在表现是人物通过眼神与



动作所体现出的与环境的联系。 情感包括 η·～ θος 和 π􀅡θος。 杰罗姆·波利特认为前者指的是人因遗

传、习惯和自律而形成的“性格”，后者指的是人对外部世界经历所做出的直接反应，即“表情” （或
“情绪”）①。 不难看出，“高贵的单纯和静穆的伟大”是对古希腊艺术造型内涵的高度概括，包含了写

形和写神两个层面的内容。

一、“静穆”与拉奥孔

温克尔曼使用的 ｓｔｉｌｌｅ（ｓｔｉｌｌ）一词被汉译者邵大箴译作“静穆的”。 朱光潜则用英文 ｓｅｒｅｎｉｔｙ 一词

表示静穆②。 作为名词的 Ｓｔｉｌｌｅ 与 ｓｅｒｅｎｉｔｙ 含义皆为平静、宁静、寂静。 温克尔曼以希腊化时期的雕塑

名作《拉奥孔群像》（Ｌａｏｃｏöｎ ａｎｄ Ｈｉｓ Ｓｏｎｓ）③为例论说静穆。 那么拉奥孔是否为静穆的典型体现呢？
温克尔曼指出拉奥孔在遭受毒蛇噬咬和缠绕时，身体充分表现了应有的痛苦与紧张，而面部却是平

静抑或克制的。 对于人物的身体状态，温克尔曼评价道，他的疼痛在周身的全部肌肉和筋脉上都有

所表现，即使不看面部和其他部分，只要看他因疼痛而抽搐的腹部，我们也仿佛身临其境，感到自己

也将遭受这种痛苦。 他又说贝尼尼（Ｇｉａｎ Ｌｏｒｅｎｚｏ Ｂｅｒｎｉｎｉ， １５９８—１６８０ 年）甚至在拉奥孔像的一条大

腿的麻木状态上看到蛇毒开始散发出来。 对于人物面部的这种对极端表情的克制，他评价道，正如

海水表面波涛汹涌，但深处总是静止一样，希腊艺术家所塑造的形象，在一切剧烈情感中都表现出一

种伟大和平衡的心灵，虽然表现了巨大的痛苦，这里仍然看到伟大人物经受考验的心灵，他在与剧痛

作斗争，竭力克服和抑制痛苦的显露④。 可见温克尔曼在此只认可面部表情作为“静穆”的载体，而
将身体排除在外，而且在他看来拉奥孔的表情与其说是静穆，不如说是一种因克制而造成的接近

静穆。
莱辛作为温克尔曼的论敌，却对后者表示一定程度的认可。 他对温克尔曼的说法总结道，“拉奥

孔面部所表现的痛苦并不如人们根据这痛苦的强度所应期待的表情那么激烈”，认为“这个论点是完

全正确的”。 他又说，“我们就须另找理由，来说明为什么诗人要有意识地把这种哀号表现出来，而艺

术家在这里却不肯走他的敌手———诗人———所走的道路”⑤。 可见，温克尔曼心中的静穆表现为人

物面部的平静，强调的是人物表情虽然痛苦，但远未达到与实际情境相符的剧烈程度。 他的观点甚

至被论敌莱辛接受。 后世学界在回到古希腊雕塑理解“静穆”，或利用“静穆”之名的时候，进一步忽

略了拉奥孔的痛苦表情，而强调人物表情的平静。
然而，温克尔曼在《罗马贝尔韦德里宫（Ｂｅｌｖｅｄｅｒｅ）人像躯体的描述》中又对赫拉克勒斯像躯体

评价道，在人体的宁静中，表现出严肃、伟大的心灵，表现出出自对正义的爱使自己的一生充满崇高

磨难的人物，把安全赐予许多国家，把和平带给这些国家的居民⑥。 看来他也认可身体的宁静对于静

穆的表现意义，只是他所举证的“拉奥孔”身体是躁动的和紧张的，因而即便在他本人的话语中，拉奥

孔也并非静穆的典型体现。
有学者倾向于强调拉奥孔的痛苦表情。 约翰·沃尔夫冈·冯·歌德（ Ｊｏｈａｎｎ Ｗｏｌｆｇａｎｇ ｖｏｎ

Ｇｏｅｔｈｅ， １７４９—１８３２ 年）在承认“拉奥孔”表情节制的同时，对雕塑中人物表情的表现进行了肯定。
他说自己在拉奥孔、次子及长子身上分别感受到了“惊骇”“怜悯”和“恐惧”甚至“希望”。 歌德赞同

莱辛“诗”“画”殊途的说法，但指出最高程度的恐惧只适合用雕塑进行表现，因而怀疑拉奥孔的命运
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Ｊ．Ｊ．Ｐｏｌｌｉｔｔ， Ａｒｔ ａｎｄ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｇｒｅｅｃｅ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９７２， ｐ．４３􀆰
朱光潜：《说“曲终人不见江上数峰青”》，《朱光潜全集》（第八卷），合肥：安徽教育出版社，１９９３ 年，第 ３９６ 页。
大理石材质，规格 ２０８ ｃｍ×１６３ ｃｍ×１１２ ｃｍ，创作于公元前 １ 世纪，藏于梵蒂冈博物馆（Ｍｕｓｅａ Ｖａｔｉｃａｎａ）。 群雕主体部分发现于
１５０６ 年，拉奥孔的右臂发现于 １９０６ 年。 高砚平提到温克尔曼在德累斯顿期间所见既非梵蒂冈观景楼（即正文之“贝尔韦德里
宫”）的原像，也非石膏浇铸件，而是 １７ 世纪法国雕刻家的青铜仿制品。 他抵罗马之后才亲睹梵蒂冈观景楼的原像。 因而他在
罗马时期的《古代艺术史》和《佛罗伦萨手稿》对“拉奥孔”的描述出现前后差异。 参见高砚平：《复制的“拉奥孔”与可疑的“静
穆”———早期温克尔曼的“拉奥孔”阐释》，《学术月刊》２０２１ 年第 ８ 期。 另参见高艳萍：《温克尔曼的希腊艺术图景》，第三章《静
与淡》，北京：北京大学出版社，２０１６ 年。
参见［德］温克尔曼《希腊人的艺术》，邵大箴译，桂林：广西师范大学出版社，２００１ 年，第 １７－１８， １２６， １４０， １８６－１８９ 页。
［德］莱辛：《拉奥孔》，朱光潜译，北京：人民文学出版社，２００９ 年，第 ２－７ 页。
［德］温克尔曼：《希腊人的艺术》，邵大箴译，桂林：广西师范大学出版社，２００１ 年，第 ６４－６５ 页。



是否适合用文学进行表现①。 温克尔曼在《关于如何观照古代艺术的提示》中也承认，在拉奥孔的脸

上虽然看到痛苦，也可以在皱起的鼻子上看到有一种对被惩罚的不满和作为父辈的一种怜悯之情，
这种怜悯就像朦胧的薄雾，环绕在他的眼球②。 因此，拉奥孔无论就面部表情还是身体状态，都表现

出痛苦和挣扎。 人物的表情即便有所抑制，毕竟也与静穆相去甚远。 后世学界肯定了这一点，例如

尼格尔·斯皮维将拉奥孔视为“人类痛苦的典范图像”③。 总之，拉奥孔无论就身体还是面部表情而

言都并不静穆，至少不是“静穆”的典型体现。

二、“静穆”的物质载体

温克尔曼用《拉奥孔》一件作品论证整个希腊艺术的特征，本身其可信性就是值得怀疑的，而上

文也表明“拉奥孔”并非静穆的典型体现。 那么用“静穆”形容古希腊雕塑是否就是错误的呢？ 答案

是否定的。 学界一般性地接受“静穆”作为古希腊艺术的特征表述。 瓦尔特·希德指出，对激情和暴

力的表现与最佳的希腊艺术格格不入，温克尔曼高度强调的“静穆的伟大”或曰“宁静”才是这种艺

术的特征④。 在笔者看来，温克尔曼沿用了欧洲世界对古希腊艺术的一个典型评价话语，只是用一个

错误的标本进行了论说。 笔者认为，古希腊艺术中静穆的物质载体应该重新规定。
首先，“静穆”体现于雕塑而非绘画。 作为温克尔曼的论敌，莱辛指出温克尔曼认为希腊绘画雕

刻杰作的优异的特征一般在于无论在姿势上还是在表情上，它们都显出一种高贵的单纯和静穆的伟

大⑤。 可见莱辛认为温克尔曼将“静穆”用于所有的古希腊绘画和雕塑。 这是对温克尔曼本义的扭

曲，目的是适应自己的论述。 因为其著作《拉奥孔》中的“画”指一般的造型艺术⑥。
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》一文中提出了“高贵的单纯和静

穆的伟大”。 他笔下的“绘画和雕刻”显然针对的是当代艺术概念，而“希腊作品”显然指的是古希腊

的雕塑作品，而不包括绘画⑦。 因为希腊古风、古典时期的绘画作品几乎无一存世⑧，少数的考古学

发现⑨则晚于温克尔曼。 温克尔曼显然提到了古希腊的绘画，但由于作品佚失，也不足以被后世模

仿。 他所举例证皆为雕塑作品，所考察的古代壁画是罗马时期的作品。 因此，我们应该认为“高贵的

单纯和静穆的伟大”实质是对雕塑风格的表述，虽然作者并未明示。 当然，“静穆”所表述的也是雕

塑而非绘画。
古风、古典时期的绘画虽然佚失，但古典文献透露出的绘画特征也与“静穆”不符。 老费洛斯特

拉托斯（Ｐｈｉｌｏｓｔｒａｔｕｓ ｏｆ Ｌｅｍｎｏｓ， 约 １９０—２３０ 年）将艺术品作为文学作品进行描述。 他对画面的描述

着眼于故事讲述和人物情感的表现。 “在他看来，一幅画的卓越之处在于它对人物性格的成功描绘，
对特定情境中表情的描绘，或者它所表现的人物情感。”􀃊􀁉􀁒实际上在其他古典作家笔下，画面的描述

也基本着眼于故事情节与人像“写神”。
古希腊哲学家瑟奥弗拉斯托斯 （ Ｔｈｅｏｐｈｒａｓｔｕｓ， 约公元前 ３７１—前 ２８７ 年） 将波吕格诺托斯

（Ｐｏｌｙｇｎｏｔｕｓ）􀃊􀁉􀁓视为希腊绘画的发明者􀃊􀁉􀁔。 波吕格诺托斯的划时代意义在于“写神”层面的进步。 拉
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①

②
③
④
⑤
⑥
⑦

⑧
⑨
􀃊􀁉􀁒

􀃊􀁉􀁓
􀃊􀁉􀁔

参见 Ｗ．Ｇ．Ｈｏｗａｒｄ， “Ｇｏｅｔｈｅ’ｓ Ｅｓｓａｙ， Üｂｅｒ Ｌａｏｋｏｏｎ”， Ｐｕｂｌｉｃａｔｉｏｎｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｍｏｄｅｒｎ Ｌａｎｇｕａｇｅ Ａｓｓｏｃｉａｔｉｏｎ ｏｆ Ａｍｅｒｉｃａ， １９０６， ２１（４）， ｐ．
９４０； ［德］歌德：《论拉奥孔》，《歌德文集》（第十卷），范大灿等译，北京：人民文学出版社，１９９９ 年，第 ２６－３７ 页。
［德］温克尔曼：《希腊人的艺术》，邵大箴译，桂林：广西师范大学出版社，２００１ 年，第 ６８ 页。
Ｎ．Ｊ．Ｓｐｉｖｅｙ， Ｅｎｄｕｒｉｎｇ Ｃｒｅａｔｉｏｎ： Ａｒｔ， Ｐａｉｎ， ａｎｄ Ｆｏｒｔｉｔｕｄｅ， Ｂｅｒｋｅｌｅｙ： Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ Ｐｒｅｓｓ， ２００１， ｐ．２５􀆰
Ｗ．Ｗ．Ｈｙｄｅ， Ｔｈｅ Ｏｌｙｍｐｉｃ Ｖｉｃｔｏｒ Ｍｏｎｕｍｅｎｔｓ ａｎｄ Ｇｒｅｅｋ Ａｔｈｌｅｔｉｃ Ａｒｔ， Ｗａｓｈｉｎｇｔｏｎ： Ｔｈｅ Ｃａｒｎｅｇｉｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｉｏｎ ｏｆ Ｗａｓｈｉｎｇｔｏｎ， １９２１， ｐ．５７􀆰
［德］莱辛：《拉奥孔》，朱光潜译，北京：人民文学出版社，１９９７ 年，第 ５ 页。
［德］莱辛：《拉奥孔》，朱光潜译，北京：人民文学出版社，１９９７ 年，第 ４ 页。
在古希腊艺术史研究语境下，“绘画”指的是大型绘画，包括壁画和架上绘画，而不包括陶绘。 古希腊的陶绘有系统而丰富的考
古学资料存世。
Ｇ．Ｍ．Ａ．Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ａ Ｈａｎｄｂｏｏｋ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ Ａｒｔ， Ｌｏｎｄｏｎ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｈａｉｄｏｎ， １９５９， ｐ．２７３􀆰
“大希腊”派斯图姆（Ｐａｅｓｔｕｍ）的“跳水者之墓”建于公元前 ４７０ 年前后，于 １９６８ 年被发现。 其中的壁画属古典前期作品。
Ｐｈｉｌｏｓｔｒａｔｕｓ ｔｈｅ Ｅｌｄｅｒ， Ｉｍａｇｉｎｅｓ； Ｐｈｉｌｏｓｔｒａｔｕｓ ｔｈｅ Ｙｏｕｎｇｅｒ， Ｉｍａｇｉｎｅｓ； Ｃａｌｌｉｓｔｒａｔｕｓ， Ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎｓ， Ａ．Ｆａｉｒｂａｎｋｓ ｔｒａｎｓ􀆰 ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｉｌｌｉａｍ
Ｈｅｉｎｅｍａｎｎ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｇ．Ｐ．Ｐｕｔｎａｍ’ｓ Ｓｏｎｓ， １９３１， ｐ．ｘｖｉｉｉ􀆰
此人生于萨索斯（Ｔｈａｓｏｓ），后长期生活于雅典，并获得公民权。
Ｐｌｉｎｙ， Ｎａｔｕｒａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ（Ⅱ）， Ｈ．Ｒａｃｋｈａｍ ｔｒａｎｓ􀆰 ， Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓａｃｈｕｓｅｔｔｓ： Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｉｌｌｉａｍ Ｈｅｉｎｍａｎｎ
Ｌｔｄ􀆰 ， １９６１， ｐｐ．６４４－６４５􀆰



丁作家普林尼（Ｇａｉｕｓ Ｐｌｉｎｉｕｓ Ｓｅｃｕｎｄｕｓ， ２３ ／ ２４—７９ 年）记载道，他对绘画艺术进行了诸多改进，如表

现人开口笑，露出牙齿的样子，他开始表现人的表情，使之摆脱了过去僵硬的面孔①。 希腊地理学家

波桑尼亚斯（Ｐａｕｓａｎｉａｓ， 约 １１０—１８０ 年）在《希腊行述》（Ｄｅｓｃｒｉｐｔｉｏｎ ｏｆ Ｇｒｅｅｃｅ）１０．２５－２７ 中描述了波

吕格诺托斯在德尔斐“议事厅”（λε＇ σχη）的两幅壁画，其中右侧画面表现的是特洛伊（Ｔｒｏｙ）陷落之后

希腊人正在返航的情景，左侧画面表现的是奥德修斯（Ｏｄｙｓｓｅｕｓ）下至冥府的情景。 画面中人物的表

情受到画家的重视。 后世画家笔下的人物表情更是较多见诸古典文献。 绘画中的人物表情从波吕

格诺托斯开始受到重视，因而古典时期的绘画显然不符合“静穆”的特征。
其次，“静穆”最早体现于古典风格而非古风、希腊化风格。 朱光潜在美学中持“静穆”说，他说

道：“我们可以明白古希腊人何以把和平静穆看作诗的极境，把诗神阿波罗摆在蔚蓝的山巅，俯瞰众

生扰攘，而眉宇间却常如作甜蜜梦，不露一丝被扰动的神色……古希腊———尤其是古希腊的造型艺

术———常使我们觉到这种‘静穆’的风味。”②不难看出，朱光潜虽然在论述诗的静穆，但回到美术中

寻求静穆的依据。 他在做出这番论断时，其心中的艺术品已经不是希腊化时期的“拉奥孔”，也不是

更早的古风时期的雕塑作品，而是古典时期的作品。
实际上，古典前期的雕像更贴合“静穆”的特点———即便温克尔曼本人也承认这一点。 他说道，

假如崇高风格的基本任务在于依靠感情的平衡和心灵的平静与安宁来描绘神和英雄的没有感性和

没有内在激情的动态和面部，那么就不会去追求某种不合时宜的优雅。 他在评论优雅风格时说，在
这些作品里，心灵似乎通过平静、流动的外表表现出来，任何时候都不带汹涌澎湃的激情。 在描绘痛

楚时，激烈的折磨仍然是隐蔽的，如在拉奥孔雕像上那样③。 他所谓的“崇高风格”存在于菲狄亚斯

（Ｐｈｅｉｄｉａｓ， 约公元前 ４８０—前 ４３０ 年）到普拉克西特勒斯（Ｐｒａｘｉｔｅｌｅｓ， 活跃于公元前 ３７５—前 ３３０ 年）
之间的时代，所谓的“典雅风格”存在于普拉克西特勒斯直至希腊化时期。 可见，在他看来，古典前期

的雕像面部更加静穆，而古典后期与希腊化时期的雕像面部的“静穆”并不典型。
最后，“静穆”体现于自我形象。 即便在古典时期，也并非所有的形象都保持静穆。 这是为什么

呢？ 古希腊雕塑作品可分为圆雕和浮雕两种类型，其中前者塑造的是希腊的诸神、英雄或凡人，而后

者表现的多为斗争场面。 弗兰克·塔贝尔指出，希腊人在大多数艺术门类中都极少利用最近的历史

材料。 这一点在纪念碑性雕塑中表现得尤其明显。 在希腊艺术伟大的中心阶段，即公元前 ５—前 ４
世纪，已知的希腊建筑中除雅典的胜利女神雅典娜（Ａｔｈｅｎａ Ｎｉｋｅ）神庙④之外，没有任何一座的雕塑

表现的是最近的历史事件。 神话传说中的几次重大的战斗成为装饰性希腊雕塑中大量使用的题

材⑤。 在斗争场面的表现中，自我与他者的区分被艺术家所关注。 在非斗争题材的作品，尤其是作为

偶像与供品的圆雕作品中，人像也可被视为“自我”形象。 因此，古希腊艺术中的人物形象可分为自

我与他者两类，古希腊艺术家对不同类型的角色采取不同的塑造方式以体现他我之别。 他我之别导

致的形象差异应该在艺术风格研究中引起重视。
“静穆”被赋予自我形象，而他者形象则不然。 早在古风时期，雕塑人物表情并不成熟的时候，艺

术家就尝试表现他者的痛苦表情。 “大希腊”（Ｍａｇｎａ Ｇｒａｅｃｉａ）塞里诺斯（Ｓｅｌｉｎｕｓ）神庙 Ｆ 建于公元前

６ 世纪中叶，其中一个倒地的巨人被表现出痛苦状。 他张大嘴巴，露出牙齿⑥。 进入古典时期后，他
者的痛苦表情越来越自然和真实。 奥林匹亚（Ｏｌｙｍｐｉａ）宙斯（Ｚｅｕｓ）神庙⑦和雅典帕特农神庙（Ｐａｒｔｈｅ⁃
ｎｏｎ）⑧是古典前期最重要的两座神庙，二者都对他者的痛苦表情有所强调。 吉塞拉·李克特指出，对
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②
③
④
⑤

⑥
⑦
⑧

Ｐｌｉｎｙ， Ｎａｔｕｒａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ（ ＩＸ）， Ｈ． Ｒａｃｋｈａｍ ｔｒａｎｓ􀆰 ， Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓａｃｈｕｓｅｔｔｓ： Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｉｌｌｉａｍ Ｈｅｉｎｍａｎｎ
Ｌｔｄ􀆰 ， １９６１， ｐｐ．３０４－３０５􀆰
朱光潜：《说“曲终人不见江上数峰青”》，《朱光潜全集》（第八卷），合肥：安徽教育出版社，１９９３ 年，第 ３９６ 页。
［德］温克尔曼：《希腊人的艺术》，邵大箴译，桂林：广西师范大学出版社，２００１ 年，第 １８６－１８９ 页。
神庙西侧中楣浮雕表现的是希腊人之间的战斗。
Ｆ．Ｂ．Ｔａｒｂｅｌｌ， “Ｃｅｎｔａｕｒｏｍａｃｈｙ ａｎｄ Ａｍａｚｏｎｏｍａｃｈｙ ｉｎ Ｇｒｅｅｋ Ａｒｔ： Ｔｈｅ Ｒｅａｓｏｎｓ ｆｏｒ Ｔｈｅｉｒ Ｐｏｐｕｌａｒｉｔｙ”， Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｙ，
１９２０， ２４（３）， ｐ．２２６􀆰
Ｇ．Ｍ．Ａ．Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ｔｈｅ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ａｎｄ Ｓｃｕｌｐｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋｓ， Ｎｅｗ Ｈａｖｅｎ： Ｙａｌｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９２９， ｐ．５９􀆰
建于公元前 ４７０—前 ４５６ 年。
建于公元前 ４４７—前 ４３２ 年。



一些人马兽的写实主义表现，表明 ［艺术家］ 对情感表现的强烈兴趣①。 伯罗奔尼撒战争

（Ｐｅｌｏｐｏｎｎｅｓｉａｎ Ｗａｒ， 公元前 ４３１—前 ４０４ 年）之后，他者的痛苦表情得到了更加真实的表现。 这种新

的发展始于埃庇道罗斯（Ｅｐｉｄａｕｒｕｓ）的阿斯克勒庇奥斯（Ａｓｃｌｅｐｉｕｓ）神庙②。 马克·富勒顿甚至认为

若与 １７ 世纪时的欧洲艺术相似的情感表现相类比，埃庇道罗斯的“普利阿摩斯”头像开启了一种新

的“巴洛克风格”③。 特格亚（Ｔｅｇｅａ）的雅典娜·阿勒娅（Ａｔｈｅｎａ Ａｌｅａ）神庙④残存的人像头部的痛苦、
绝望的表情体现了建筑师斯科帕斯（Ｓｃｏｐａｓ）的影响，而后者是古典时期雕塑家中表现人物表情的杰

出代表，具有划时代意义。
综上，“静穆”体现在希腊古典早期雕塑中的自我形象上体现得最为典型。 那么，静穆具体体现

为哪些风格特征呢？ 温克尔曼实际上已经为我们提供了静穆的考察对象———人像的面部和身体。

三、“静穆”的风格特征

（一）“静穆”是表情的严肃

“静穆”首先体现为严肃的表情。 古希腊雕塑的表情起源于古风时期的不自然状态。 古希腊最

早出现的大型雕塑库罗斯（κοūρος， 青年男子立像）与科莉（κóρη， 青年女子立像）面部都是一般化

的，其特征为：双目突出，状如杏核，面部刻板而僵硬。 公元前 ５８０—前 ５７０ 年，雕像开始出现“古风式

的微笑”。 “微笑”在整个公元前 ６ 世纪延续，直到最后出现于埃基纳（Ａｅｇｉｎａ）阿费娅（Ａｐｈａｅａ）神庙

的西山墙人像⑤。 “微笑”出现于大部分古风时期的人像面部。 上翘的嘴角与面部的其他部分极不

协调，更与人物所处的情境不符。 更有甚者，那些身受胁迫或与敌激战的人物也面带“微笑”⑥。 浮

雕中的人物表情塑造与圆雕相似⑦。
公元前 ６ 世纪末和公元前 ５ 世纪初，希腊艺术发生了古风－古典风格的转变⑧。 这种转变因其重

大意义而备受学界关注，被视为希腊艺术通往自由的“大觉醒”，又被称为“希腊革命”，其根本性表

现是“自然主义”的突破。 在这股自然主义的历史大潮中，人像的写形与写神都发生了深刻的变化，
只是学界对前者较为关注，对后者相对忽略。 克利提奥斯少年（Ｋｒｉｔｉｏｓ ｂｏｙ）⑨被认为制于公元前 ４８０
年，更被视为古典风格开端的重要标志􀃊􀁉􀁒。 “少年”已经摆脱了库罗斯式的面部，具备了一幅自然而

专注的脸。 约翰·比兹利指出，少年的嘴唇已经没有了微笑，他的表情看上去甚至有些忧郁；而严肃

甚至忧郁的表情在古典早期非常普遍􀃊􀁉􀁓。 这种严肃的表情与人物相对静止的身姿极其协调，令人信

服。 斯坦斯伯里－欧·唐奈尔指出克利提奥斯少年在面部塑造的两大突破：首先，嘴巴位于一个较为

中间的位置，似乎紧闭的嘴唇仿佛努力对所见到的一切保持缄默或无动于衷。 其次，双颊变得平滑，
眼窝（曾经被内嵌的眼睛充满）真正凹入颅骨，就如现实中人的状态那样􀃊􀁉􀁔。

然而，联系希腊雕塑艺术的整体发展来看，克利提奥斯少年“写神”的自然主义是有限度的。 我

们不能认为当时艺术家已经完全掌握了表情的表现手法，并能灵活地加以运用。 少年的面部塑造的

历史意义在于解剖角度的相对准确，以及严肃表情塑造的合理。 我们看到的是，新的雕像面部摆脱
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⑧
⑨
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􀃊􀁉􀁓
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Ｇ．Ｍ．Ａ．Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ａ Ｈａｎｄｂｏｏｋ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ Ａｒｔ， Ｌｏｎｄｏｎ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｐｈａｉｄｏｎ， １９５９， ｐ．１１５􀆰
建于公元前 ３８０ 年前后。
Ｍ．Ｄ． Ｆｕｌｌｅｒｔｏｎ， Ｇｒｅｅｋ Ａｒｔ， Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２０００， ｐ．１３６； Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， Ｍａｌｄｅｎ， ＭＡ： Ｗｉｌｅｙ Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ，
２０１６， ｐ．２３０􀆰
重建于公元前 ３６０—前 ３５０ 年。
Ｋ．Ｌｅｖｉｎ， “Ｔｈｅ Ｍａｌｅ Ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｄ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｖｅｎｔｈ ａｎｄ Ｓｉｘｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ Ｂ．Ｃ􀆰 ”， Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｙ，
１９６４， ６８（１）， ｐ．２３􀆰
Ｒ．Ｔｈ．Ｎｅｅｒ， Ｔｈｅ Ｅｍｅｒｇｅｎｃｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｓｔｙｌｅ ｉｎ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， Ｃｈｉｃａｇｏ： Ｔｈｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃｈｉｃａｇｏ Ｐｒｅｓｓ， ２０１０， ｐ．１５７􀆰
关于“古风式的微笑”，参见李艳辉《论希腊雕塑中“古风式的微笑”》，《东南大学学报》（哲学社会科学版）２０２０ 年第 ３ 期。
西方学界一般以公元前 ４８０ 年为界点。
制于公元前 ４８０ 年，藏于希腊雅典卫城博物馆。
关于 “克里提奥斯少年”是否制于波斯占领雅典城之后，学界存在争议，因而以公元前 ４８０ 年作为希腊艺术古典风格的开端是并
不可靠的。
Ｊ．Ｄ．Ｂｅａｚｌｅｙ， Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ａｎｄ Ｐａｉｎｔｉｎｇ： ｔｏ ｔｈｅ Ｅｎｄ ｏｆ ｔｈｅ Ｈｅｌｌｅｎｉｓｔｉｃ Ｐｅｒｉｏｄ， Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９３２， ｐ．３３􀆰
Ｍ．Ｄ．Ｓｔａｎｓｂｕｒｙ－Ｏ’Ｄｏｎｎｅｌｌ， Ａ Ｈｉｓｔｏｒｙ ｏｆ Ｇｒｅｅｋ Ａｒｔ， Ｍａｌｄｅｎ， ＭＡ： Ｗｉｌｅｙ Ｂｌａｃｋｗｅｌｌ， ２０１５， ｐ．２３８􀆰



了“古风式的微笑”；脸型为宽椭圆形；眼睛收缩到比额头要浅，眼球的形状与位置也更加准确，上下

眼睑宽厚，但眼睛形状更加准确；嘴部厚重而呈水平状，嘴角逐渐过渡到面颊；颧骨与下颌并不明显；
当然，眼睛与嘴唇周围依然有轮廓线。 总之，厚重与简约是造型的主要特点①。 克利提奥斯少年的面

部表情代表了一个时代的特征，即“严肃风格”②。 也可以说，此时的“静穆”体现于人物表情的“严
肃”。

严肃的表情在相当长时间段内得到延续。 古典时期的批评家已经注意到人物面部的这一特点，
并将其归结于艺术家对“写神”的忽略。 根据普林尼的转述，公元前 ３ 世纪艺术批评家认为著名雕塑

家米隆（Ｍｙｒｏｎ ｏｆ Ｅｌｅｕｔｈｅｒａｅ， 活跃于公元前 ４７０—前 ４４０ 年）在表现人物外在的身体结构方面取得了

极大的成就，却不表现人物内心情感③。 在存世的考古学资料（原作或复制品）中，圆雕如《哈尔摩狄

奥斯（Ｈａｒｍｏｄｉｕｓ）与阿利斯托格通（Ａｒｉｓｔｏｇｅｉｔｏｎ）组像》《阿尔特米西昂青铜像（Ａｒｔｅｍｉｓｉｏｎ Ｂｒｏｎｚｅ）》④

《掷铁饼者”（Δισκοβóλος）》和《持矛者（Δορυφóρος）》，浮雕如奥林匹亚宙斯神庙浮雕和雅典帕特农

神庙浮雕。 不可否认，在公元前 ５ 世纪的雕塑作品中，人物的面部在解剖角度存在着发展进步。 然

而面部无论多么逼真，都表现出一种不被干扰的严肃与淡定。 我们也可以说，这时的人物表情是脱

离情境的。
（二）“静穆”是身体的放松

“静穆”还体现为放松的身体。 这种放松的身体是由古风时期不放松的状态发展而来的。 古风

时期的雕塑并不强调表现复杂的身姿。 以库罗斯为例，所有人像身姿几乎如出一辙。 吉塞拉·李克

特指出，库罗斯这一类型……贯彻整个古风时期的雕塑，犹如音乐中的主旋律。 其被采用的体系总

是相同的———一个裸体青年，一般是宽肩细腰，以正面姿势站立，一条腿，通常是左腿往前迈出⑤，身
体重量均匀地分布，双臂在早期大理石雕像中垂于体侧，双手握拳，在个别情况下伸平，紧贴大腿外

侧⑥。 在库罗斯身上，所有的部位处于一种零散的状态，被按照固定的规则组合起来，整体观感拘谨、
僵硬。 关于库罗斯的产生，学界存在埃及影响说和反埃及影响说两种争议。 前者认为库罗斯在埃及

艺术的影响下产生，他们的重要论据是两种雕塑人像身姿的一致性。 这类学者中有代表性的包括吉

塞拉·李克特⑦、基姆·列文⑧、惠特尼·戴维斯⑨、拉莉莎·邦方特􀃊􀁉􀁒、彼得·斯图尔特􀃊􀁉􀁓。 反埃及影

响说者强调埃及与希腊雕像身姿的差异。 鲁道夫·安希斯将二者进行了较为细致的对比描述，并对

其中的差异进行了揭示，对二者的共性进行了解释􀃊􀁉􀁔。 可以说，关于库罗斯站姿来源的解释，学界并

未达成一致。
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⑨
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􀃊􀁉􀁔

Ｇ．Ｍ．Ａ．Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ｔｈｅ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ａｎｄ Ｓｃｕｌｐｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋｓ， ｐ．５７； Ｍ．Ｄ．Ｆｕｌｌｅｒｔｏｎ， Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， ｐｐ．１０３， １０４􀆰
即“过渡时期”的风格，时间约为公元前 ４８０—前 ４６０ ／ ４５０ 年。
Ｐｌｉｎｙ， Ｎａｔｕｒａｌ Ｈｉｓｔｏｒｙ（ ＩＸ）， ｐｐ．１７０－１７１􀆰
学界对此像的身份说法不一，分别提出宙斯说、波塞冬（Ｐｏｓｅｉｄｏｎ）说及运动员说三种说法。
亚里士多德说，运动始发于躯体的右面，人们总是以左肩负重的事实表明了这一点：因为这样的话他们可以使引起运动的一面
处于自由状态，使负重的一面被推动。 我们向前迈步的方式也表重物必须被置于从动的一面而非主动的一面；如果重物被置于
运动的主动和始发的一面，那它要么不会移动，要么较为艰难地移动。 我们迈步前行的方式也表明运动的始发处位于躯体的右
侧，因为所有人以左脚起步，在站立时喜欢把左脚放在前面，除非在偶然的情况下他们采取相反的做法。 参见 Ａｒｉｓｔｏｔｌｅ， Ｐａｒｔｓ ｏｆ
Ａｎｉｍａｌｓ， Ｍｏｖｅｍｅｎｔ ｏｆ Ａｎｉｍａｌｓ， Ｐｒｏｇｒｅｓｓｉｏｎ ｏｆ Ａｎｉｍａｌｓ， Ａ．Ｌ．Ｐｅｃｋ， Ｅ．Ｓ．Ｆｏｒｓｔｅｒ ｔｒａｎｓ􀆰 ， Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ， Ｍａｓｓａｃｈｕｓｅｔｔｓ： Ｈａｒｖａｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
Ｐｒｅｓｓ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｗｉｌｌｉａｍ Ｈｅｉｎｍａｎｎ Ｌｔｄ􀆰 ， １９６１， ｐｐ．４９２－４９５．亚里士多德的说法似乎能够为库罗斯的站姿提供理论与语境的依据，
然而此说似乎与现代运动学的解释恰恰相悖。
Ｇ．Ｍ．Ａ．Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ｋｏｕｒｏｉ： Ａｒｃｈａｉｃ Ｇｒｅｅｋ Ｙｏｕｔｈｓ， Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｏｕｒｏｓ Ｔｙｐｅ ｉｎ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， Ｌｏｎｄｏｎ： Ｐｈａｉｄｏｎ Ｐｒｅｓｓ，
１９６０， ｐ．１􀆰
Ｇ．Ｍ．Ａ．Ｒｉｃｈｔｅｒ， Ｔｈｅ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ａｎｄ Ｓｃｕｌｐｔｏｒｓ ｏｆ ｔｈｅ Ｇｒｅｅｋｓ， ｐ．３９； Ｋｏｕｒｏｉ， Ａｒｃｈａｉｃ Ｇｒｅｅｋ Ｙｏｕｔｈｓ： Ａ Ｓｔｕｄｙ ｏｆ ｔｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｋｏｕｒｏｓ
Ｔｙｐｅ ｉｎ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ， ｐ．５􀆰
Ｋ．Ｌｅｖｉｎ， “Ｔｈｅ Ｍａｌｅ Ｆｉｇｕｒｅ ｉｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｄ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ｏｆ ｔｈｅ Ｓｅｖｅｎｔｈ ａｎｄ Ｓｉｘｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ Ｂ．Ｃ􀆰 ”，Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｙ，
１９６４， ６８（１）， ｐ．２３􀆰
Ｗ．Ｍ．Ｄａｖｉｓ， “Ｅｇｙｐｔ， Ｓａｍｏｓ， ａｎｄ ｔｈｅ Ａｒｃｈａｉｃ Ｓｔｙｌｅ ｉｎ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ”， Ｔｈｅ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ｅｇｙｐｔｉａｎ Ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｙ， １９８１， ６７， ｐ．６７􀆰
Ｌ．Ｂｏｎｆａｎｔｅ， “Ｎｕｄｉｔｙ ａｓ ａ Ｃｏｓｔｕｍｅ ｉｎ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ａｒｔ”， Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｒｃｈａｅｏｌｏｇｙ， １９８９， ９３（４）， ｐ．５４９􀆰
Ｐ．Ｓｔｅｗａｒｔ， “Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ”， ｉｎ Ｅ．Ｂｉｓｐｈａｍ， Ｔｈ．Ｈａｒｒｉｓｏｎ， Ｂ．Ａ．Ｓｐａｒｋｅｓ ｅｄｓ􀆰 ， Ｔｈｅ Ｅｄｉｎｂｕｒｇｈ Ｃｏｍｐａｎｉｏｎ ｔｏ Ａｎｃｉｅｎｔ Ｇｒｅｅｃｅ ａｎｄ Ｒｏｍｅ， Ｅｄｉｎ⁃
ｂｕｒｇｈ： Ｅｄｉｎｂｕｒｇｈ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， ２０１０， ｐ．１８６􀆰
Ｒ．Ａｎｔｈｅｓ， “Ａｆｆｉｎｉｔｙ ａｎｄ Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ｂｅｔｗｅｅｎ Ｅｇｙｐｔｉａｎ ａｎｄ Ｇｒｅｅｋ Ｓｃｕｌｐｔｕｒｅ ａｎｄ Ｔｈｏｕｇｈｔ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｅｖｅｎｔｈ ａｎｄ Ｓｉｘｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｉｅｓ Ｂ．Ｃ􀆰 ”， Ｐｒｏ⁃
ｃｅｅｄｉｎｇｓ ｏｆ ｔｈｅ Ａｍｅｒｉｃａｎ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｉｃａｌ Ｓｏｃｉｅｔｙ， １９６３， １０７（１）， ｐｐ．６３， ６４􀆰



克利提奥斯少年的身姿也标志着新风格的开端。 狄米特利·达马斯科斯指出，此像与此前人像

的区别在于站姿①。 他不再目光直视前方，而是将头部稍微转向右侧。 他不再将身体重量平均地落

在两条腿上，而是将重心置于稍微偏后的左腿上，并将左侧的臀部稍微提起。 身体上的变化实际上

微乎其微，但其效果却不可限量。 雕像“活”了起来②。 实际上克利提奥斯少年身姿的变化绝非“微
乎其微”。 这种变化并不是说人像由两腿前后开立转变为单腿承重，而是由左腿在前转变为左腿在

后作为支撑腿，由一种极度不自然的身姿发展到一种自然轻松的站姿。 这表明艺术家由遵循一种来

源不明的程式法转变为依赖人类自身的经验与观察进行创作。 此像构图在艺术史上最为重要的意

义的是，人物左臀的微提、左肩的微降与头部的略微右倾，共同构成一个微妙而和谐的站姿，并为后

世确立了一条宝贵的法则———对立平衡（Ｃｏｎｔｒａｐｐｏｓｔｏ）。 在此后的时间里，该法则被不断运用。
对立平衡法则是希腊雕塑艺术家发现的第一个伟大的原则，使得人像更像是一个有机的人体，

即从表象上看更像现实中的人，站姿更为自然和悠闲。 从塑造技术层面讲，头部略微倾斜，使得人像

目光不再正视前方，重心后移，削弱了人像的驱前性以及由此造成的紧张感；人体相邻部位的关系以

对立取代对称，从而对原先的对称原则进行了否定；对立平衡法则使得人体相邻部分之间有了联系

与呼应而不再各自孤立，使人体形成一个有机统一的整体。 吉塞拉·里克特根据克里提奥斯少年的

站姿改变得出结论：“这标志着在数千年内作为古代艺术特征的正面律和对称构图开始解体”③。 在

古典前期，对立平衡法则最著名的例证是波吕克利托斯（Ｐｏｌｙｃｌｅｉｔｕｓ ｏｆ Ａｒｇｏｓ， 活跃于公元前 ４６０—前

４１０ 年）的《持矛者》。 艺术家以一种直观的形式阐发自己在论著中对人体结构与人体美的认识。 波

吕克利托斯自豪地称之为“范例”（κανω＇ ν，一译“法则”）。 普林尼解释道，此题指的是它作为一个范

例，可供雕塑家学习艺术原则④。 对立平衡法则使得静立的人像身体显得自然、放松而非拘谨、僵硬。
可见，古典早期雕塑中的自我形象，具备严肃的表情和放松的身体两大特征，因而是“静穆”的典

型体现。
值得注意的是，古典前期的艺术家也开始塑造表现剧烈运动和紧张战斗的人像，前者的典型代

表是《阿尔特米西昂青铜像》和《掷铁饼者》，后者的典型代表是奥林匹亚宙斯神庙的山墙、陇间壁雕

塑以及帕特农神庙的陇间壁雕塑。 《阿尔特米西昂青铜像》为青铜原作，具有极高的价值。 人物侧身

而立，身体略微前倾，两腿前后开立，膝盖微曲，左臂平直向前，右臂在后手持标枪预备投掷，头部转

向左侧，目视前方。 这是古希腊雕塑中的伟大创举，是目前已知古希腊最早表现剧烈运动的大型人

像。 实际上这种身姿并非原创，而是套用了传统的“抛掷雷电的宙斯”图式。 这种形式有一些青铜雕

像存世⑤。 然而与青铜雕像相比，《阿尔特米西昂青铜像》有着无可比拟的表现力。 人物的身姿与神

态都表现出标枪即将出手时的紧迫感。 即便如此，此像还是存在严重的问题，主要是相对于艺术家

通过这一动作所预期的紧迫感，人物的身体紧张感显然不够，肌肉没有紧绷到足够的程度，身体对于

四肢的运动也没有恰当的反应。 与现实中标枪投掷者对比，此像的四肢与躯干的动作与位置显然并

不准确。 类似的情况也出现在《掷铁饼者》身上。 更有甚者，《掷铁饼者》躯干的一件复制品在 １８ 世

纪竟然被误以为是一尊垂死的战士像的一部分，并被用来复原那尊垂死的战士像⑥。 身体同样的放

松状态也体现于战斗中的人像，甚至是那些受伤和垂死的人像。 总之，在剧烈运动及激烈战斗中的

人像中，身体并没有紧张到应有的程度，从某种程度上讲甚至是放松的。 放松的身体与严肃的表情

是相称的，与静立的状态也相符，但与人物运动和战斗的情境相悖。
同样值得注意的是，那些表现剧烈运动和激烈战斗的人像面部也是严肃的。 在《阿尔特米西昂
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青铜像》和《掷铁饼者》中，剧烈的运动几乎并未对面部造成任何影响。 奥林匹亚的宙斯神庙西山墙

左侧遭到人马兽侵犯的拉庇泰（λαπ ι＇θαι）女子，右侧被人马兽咬住右臂的拉庇泰青年，他们的平静

表情都与紧张的情境不符。 雅典帕特农神庙存世的南侧陇间壁中，无论对手人马兽表情如何，无论

自己在战斗中处于何种态势，拉庇泰人全呈现出严肃、镇定的表情。 这样的表情过于平静，甚至对情

境无动于衷。

四、“静穆”的风格成因

自我形象严肃的表情、放松的身体与运动和战斗的情境不符，这就令古典前期雕塑中的静穆特

征尤显怪异。 为何会出现这种看似矛盾的情况呢？
首先应该从技术的角度进行解释。 剧烈运动、紧张战斗的形象是瞬时的和不可维持的。 一般认

为希腊古典时期的雕塑艺术以自然主义为发展方向，因而强调利用模特儿。 在没有现代摄影、摄像

器材的情况下，剧烈运动的瞬间图像无法被捕捉———这一点是不证自明的。 模特儿所能做到的就是

摆出剧烈运动时的姿态，而不是在实际做出这个动作。 在这种情况下，模特儿的姿态与雕塑作品的

姿态跟实际运动的状态有所出入就可以理解了。 也就是说，我们现在见到的古典时期的剧烈运动的

雕塑作品，实质都是模特儿的“摆拍”。 正因如此，很多剧烈运动或激烈战斗中的人像，身体的某些部

位的位置和形态并不正确。
运动与战斗的状态除了表现为特殊的身姿，还体现为肌肉的紧张与血管的突出。 这些都是人像

塑造的细节问题。 古典作家的记载表明，古希腊艺术的发展，或曰自然主义的进步实质是在逐步强

化细节的过程中实现的。 普林尼记载道，意大利勒基乌姆雕塑家毕达哥拉斯（Ｐｙｔｈａｇｏｒａｓ ｏｆ Ｒｈｅｇｉｕｍ）
第一个刻画人物的肌腱和血管①。 肌腱和血管的突出表现显然对于表现运动人体至关重要。 此毕达

哥拉斯的年代说法不一。 普林尼将其与波吕克利托斯、米隆共同置于第 ９０ 奥林匹亚季（Ｏｌｙｍｐｉａｄ），
即公元前 ４２０—前 ４１７ 年。 这个断代显然晚于实际情况。 英译者哈里斯·拉克姆（Ｈａｒｒｉｓ Ｒａｃｋｈａｍ）
指出，米隆的最佳作品完成于公元前 ４５０ 年之前，毕达哥拉斯的最佳作品完成于公元前 ４７５ 年之

前②。 《牛津古典辞书》将毕达哥拉斯活跃的年代定于公元前 ４９０—前 ４５０ 年③。 无论如何，普林尼在

叙述的时候，将毕达哥拉斯置于波吕克利托斯和米隆之后。 我们可以认为，《阿尔特米西昂青铜像》
和《掷铁饼者》创作的时候，古希腊艺术家尚未发现肌腱和血管的表现手法，至少没有意识到它们的

重要性而加以强调。
因此从技术的角度上讲，艺术家塑造的是一个人像的“形式”而非直观的“印象”，更多是在构建

一个人物形象而非模仿自然。 若着眼于自然主义的发展，可以认为此时雕塑在技术层面并不成熟。
除了技术角度的解释，“静穆”是否还有其他的解释呢？ 需要注意的是，就身体的放松而言，自我

与他者都是一样的。 可见艺术家在这方面并不想区分他我，也不想通过自我的特征强调什么。 然而

严肃的表情则只属于自我形象，这就与他者的痛苦表情和狰狞的面部形成对比。 艺术家通过严肃的

表情表现自我，必然是大有深意的。
早在 １８ 世纪，温克尔曼与莱辛便对“静穆”进行了解释。 温克尔曼从哲学的“斯多亚主义”（ｓｔｏｉ⁃

ｃｉｓｍ）角度出发进行解读，认为对人物表情的抑制是为了体现内心的“克制”，表现“伟大的心灵”。
莱辛着眼于“诗”与“画”的特殊表现形式，认为美是希腊艺术的最高追求，对人物表情的抑制是为了

避免“丑”。 可见，二者分别从理念与技术两个角度对人物表情的克制进行了解释。 然而二者都以

“拉奥孔”为参照物，因而其结论对于古典前期的雕塑仅具有间接的和参考性的价值。
后来，学界的认识逐渐深入。 有学者认为严肃的表情实际上反映了当代希腊人的精神风貌，认
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为若将人物表现为因疼痛而大声喊叫，或者因胜利而大声欢叫，都会对风格造成破坏。 虽然荷马

（Ｈｏｍｅｒ）①笔下的英雄们可以大喊大笑，但古风时期，克制成为公民精神的重要组成部分，这也孕育

了诗歌与艺术的独特气质②。 有学者从支配艺术创作的根本原则角度进行解释。 杰罗姆·波利特指

出，进入古典风格之后，艺术家所关心的不仅是表现一个个体，更是表现一个在特定空间中运动以及

思考和反应的个体。 支配运动的塑造规则是“节奏”（ ρ`υθμóς）。 可见，无论是人物身体的运动还是

面部的严肃表情，都并非立足于对自然的再现，而是基于特定的艺术原则与理念。 鉴于此，运动的人

体与严肃的表情甚至可以被认为是不矛盾的。 “节奏”与“性格”在古典早期雕塑中和谐共存③。 国

内学界中，朱光潜解释道，“静穆”是一种豁然大悟，得到皈依的心情。 它好比低眉默想的观音大士，
超一切忧喜，同时你也可说它泯化一切忧喜④。 朱光潜的解释主要立足于诗，却是以美术做比。

笔者认为，在古典早期的雕塑中，静穆表现的是“自我”的美丽形象和伟大性格。 古典文献表明，
希腊人认为扭曲的面部容易导致丑，因而加以抵制。 雅典帝国著名政治人物亚西比德（Ａｌｃｉｂｉａｄｅｓ，
约公元前 ４５０—前 ４０４ 年）上学的时候，拒绝学习吹奏奥罗斯笛（αùλóς），因为他认为这是一件不光

彩的事，不适合自由人。 他说道，用琴拨演奏里拉琴（λúρα），无损于一个体面人的举止或容貌；然而

一个吹笛的人，即便他的亲属都很难辨认出他来⑤。 根据神话传说，女神雅典娜发明了奥罗斯笛，但
因吹奏时面部扭曲而心生厌恶，便将其抛弃。 在米洛斯酒神赞歌诗人墨拉尼庇德斯（Ｍｅｌａｎｉｐｐｉｄｅｓ ｏｆ
Ｍｅｌｏｓ， 公元前 ５ 世纪后期）的《马尔叙亚斯》（Ｍａｒｓｙａｓ）中，雅典娜“用那神圣的手抛弃那些乐器”，并
说道：“你们这些可耻的东西，简直是对我身体的侮辱，所以赶快死去吧。 我不会容忍如此卑劣的行

为。”塞里诺斯酒神赞歌诗人特勒斯特斯（Ｔｅｌｅｓｔｅｓ ｏｆ Ｓｅｌｉｎｕｓ， 公元前 ５ 世纪后期）也在《阿尔戈》
（Ａｒｇｏ）中提到，雅典娜对奥罗斯笛所造成的不堪入目的丑态感到恐惧，便将它抛弃⑥。 可见古典文献

表明，希腊人对自我有着强烈的理想主义自我认知，认为面部的扭曲会造成丑态，反之，平静、严肃的

面部则是美丽的。 与此理念相适应，雕塑艺术中若表现人物极端的表情，也会使人物面部扭曲。 对

于“自我”形象而言，这是绝不允许的，因为这不符合希腊人对“自我”形象的理想主义期待。 这一解

释看似对温克尔曼与莱辛观点的折中，然而值得注意的是，这种以严肃表情达到美丽的做法根植于

古希腊人的理念，而非艺术家出于艺术表现而做出的选择。 因而笔者观点不同于温克尔曼之处在于

强调严肃表情的美丽特征，区别于莱辛之处在于强调历史语境和社会意识。
战斗场景中自我的严肃与他者的对比尤其应该引起注意。 这种图像一般出现于神庙的装饰浮

雕，承担重要的城邦教育职能⑦。 在古希腊，战争是常态。 摩西·芬利指出，战争在古希腊社会是家

常便饭。 拿雅典来说，从希波战争到公元前 ３３８ 年的凯洛涅亚（Ｃｈａｅｒｏｎｅａ）战役，平均每三年就有两

年在打仗⑧。 在这种背景下，参与战争、保卫城邦是每个公民的义务。 这也导致公民时刻要为战争做

好准备，而城邦也有必要在城邦教育中强调这种保家卫国意识。 马克·富勒顿评价道，希腊城邦是

一个十分脆弱的结构，它的存在取决于其中的每个参与者在扮演自己的角色时为使自己变得杰出甚

至完美而拼搏的意愿。 城邦结构是脆弱的，因为它有众多敌人，而且这些敌人同时存在于城邦社会

的外部和内部。 雅典的伟大之处在于雅典人对遵守规则和抵抗内外敌人表现出的高度的警惕性⑨。
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浮雕中所展示的战斗场面，提醒公民随时警惕和英勇斗争，浮雕中的那些“自我”形象就是他们

的榜样。 在古典前期，城邦发展到最繁荣的程度，因而艺术的教育职能也被发挥到极致。 在这一时

期的艺术中，“自我”的严肃表情所塑造的美丽形象，所体现的好的“性格”都是以城邦政府的名义对

公民自身形象的理想化塑造。 艺术家将“自我”在战斗中乃至在受伤的情况下都表现为严肃表情，而
将痛苦、绝望等元素赋予“他者”，是对城邦公民的心理暗示。 因此古典前期雕塑中“自我”的严肃表

情的意涵不是“拉奥孔”遭受痛苦、面临死亡时悲壮的克制与无望的隐忍，而是理想中的城邦公民御

敌卫国、追求胜利时沉着的内心和强大的力量。 因此，严肃的表情实际是自我伟大“性格”的外在

表现。
总之，雕塑中战斗场面的塑造服务于城邦教育和一般性的战争宣传，“自我”形象的严肃表情是

城邦向公民传递信心与价值观的关键符号。 杰罗姆·波利特指出，古典盛期的希腊艺术将集体经历

与对成就整体文化的信念作为主题，又说“性格”的观念不可避免地与特定社会群体的道德和理念

有关①。
综上所述，美学中的“静穆”源自对古希腊雕塑风格的描述，具体而言，以古典早期雕塑中自我形

象为典型体现。 “静穆”表现为表情的严肃和身体的放松。 然而这两种特征与剧烈运动和激烈斗争

的情境不符。 这是由技术和理念双重原因造成的。 就后者而言，“静穆”以表情的严肃为主要表征，
表现的是自我的美丽形象和伟大性格，是出于城邦教育需要而对公民理想形象的塑造。 因此“静穆”
表面上看似平静，实则蕴含力量，意在启示与鼓舞，因而是“伟大”的。 就图像的城邦教育意义而言，
鲁迅的“热烈”说更接近希腊雕塑的精神实质和创作初衷。 古希腊雕塑自我形象的“静穆”特征，尤
其是表情的严肃在后世得到较长时间的延续，只是古典后期开始，自我形象开始出现于私人情境之

中，表情由严肃过渡到温和乃至喜悦，但无论如何没有因极端的表情而造成面部扭曲变形。 “他者”
并非静穆的典型体现，相反他们较早体现出艺术家对极端表情（以痛苦、绝望、愤怒为主）的探索。

朱光潜很大程度上从西方学术传统引入“静穆说”，并且也注意到此说的美术史源头，但他的静

穆说与源头相比显然发生了重大偏转：其着眼点是美学、诗学而脱离美术，阐发过程忠实于字面含

义，其美学理想是营造和平、静谧的氛围和情境。 本文的探讨表明，就静穆说的源头古希腊雕塑而

言，平静只是其外在表象和给观者的第一印象，而对历史语境的考察则表明平静表象下的力量与鼓

舞才是作品真正要传递的信息。 可以说，朱光潜在引入“静穆说”的过程中实现了一次由美术向美

学、诗学的跳跃。 他对静穆的阐发对后世美学、诗学界影响深远，甚至进而反哺了美术学界。 就本文

的考察而言，静穆说的跳跃看似一种误读，但这种误读有其深刻的原因。 此说是国内学界探讨的热

点问题，其成因也得到了多种解释，笔者较为认可其中两种意见：其一，历史背景与文艺的功用。 朱

光潜的静穆说的意图很大程度在于主张在动荡的时代保持内心的安宁，而他也反对文艺的现实应用

性，反对文艺“入世”。 其二，个人趣味与中西的适配。 朱光潜推崇中国传统诗歌中的含蓄恬静之美，
因而将古希腊艺术、诗歌中的静穆特征加以抽取以与中国传统诗歌适配。 或者说，源自西方的“静穆

说”与他的美学理想不谋而合。
朱光潜对“静穆”的阐释体现出特殊的历史背景及个人趣味，而他的看似误读主要源自时代局

限：在那个时代，西方学界对“静穆说”的美术史源头认识是模糊的；朱光潜本人也不是古希腊美术史

研究专家，甚至直到现在，国内的古希腊美术史、西方美术史的研究都相对滞后。 本文的探讨所带来

的学术启示是，时过境迁之后，传统重大问题应该在新材料、新研究的基础上得到重新审视：一方面

应该对具体问题具体分析，一方面应该对重要概念追根溯源。
（本文在写作过程中得到了内蒙古大学哲学学院潘兆云、王强老师的帮助，在此谨表谢忱）

（责任编辑　 卢　 虎）

８３１ 东南大学学报（哲学社会科学版） 第 ２６ 卷

① Ｊ．Ｊ．Ｐｏｌｌｉｔｔ， Ａｒｔ ａｎｄ Ｅｘｐｅｒｉｅｎｃｅ ｉｎ Ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｇｒｅｅｃｅ， Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ： Ｃａｍｂｒｉｄｇｅ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ， １９７２，ｐｐ．１３６， １３７􀆰


