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迪迪 于贝尔曼“图像的政治”：姿势、激情与想象力

———兼论他与朗西埃有关图像“激情”的争论

姜雪阳

摘　 要：乔治·迪迪 于贝尔曼的图像理论对当下社会政治保持了极强的敏感度，自其策划名为“起义”的展览以来，多对

人民“激情”的反抗姿势进行“视觉人类学”分析，并将图像视为人类欲望的赋型。“激情”（Ｐａｔｈｏｓ）与“想象力”是迪迪
于贝尔曼的图像理论切入政治的两个关键视角，但法国哲学家雅克·朗西埃对迪迪 于贝尔曼有关图像“激情”维度的解

读提出了质疑。而迪迪 于贝尔曼通过追溯这一概念的哲学渊源，强调其被动性的创伤属性，进而澄清了朗西埃对自己

的误解。此外，他从“想象力”与政治融合的视角重新思考了朗西埃“感性的分配”这一美学政治的关键概念，指出“想象

力”与政治的融合是唤起“激情”的关键，并进行图像的观看与图像的政治思考，以此获得“历史之眼”以确证历史的可

读性。
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　 　 法国艺术史家、哲学家乔治·迪迪 于贝尔曼

（Ｇｅｏｒｇｅｓ ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ）在 ２０ 世纪八九十年代，
多将研究的目光聚焦在对传统艺术史“知性”思

维的解构之上，拒绝从形式分析的视角对图像进

行意义的阐释，而是关注图像中模糊、不确定的，

即作为“非知”（ｎｏｎ ｓａｖｏｉｒ）的存在。进而，批判以
潘诺夫斯基为主的艺术史的书写方式，强调对图

像进行直接的感受与体验而非将其视为象征符号

的固定物，由此展开一种全新的对艺术史与图像

的思考方式。接着，自 ２００９ 年他的“历史之眼”
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系列著作第一部《当图像采取立场：历史之眼

１》①（Ｑｕａｎｄ ｌｅｓ ｉｍａｇｅｓ ｐｒｅｎｎｅｎｔ ｐｏｓｉｔｉｏｎ． ｌｉｌ ｄｅ
ｌｈｉｓｔｏｉｒｅ牞 １）出版以来，可以发现迪迪 于贝尔曼

开始在有关艺术与历史的研究范畴内注入他对政

治的反思，这一点在 ２００３ 年《不顾一切的图像：奥
斯维辛的四张照片》（Ｉｍａｇｅｓ ｉｎ ｓｐｉｔｅ ｏｆ ａｌｌ：ｆｏｕｒ
ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｓ ｆｒｏｍ Ａｕｓｃｈｗｉｔｚ）有关奥斯维辛大屠杀
视觉记忆一书中也有体现。从这时起，迪迪 于贝

尔曼开始借用图像这一媒介对历史进行重新思

考，尝试以一种独特的美学方式进入政治理论的

辩论舞台。正如，他的书名“当图像采取立场”，

可见他所讨论的艺术政治并非简单的图像的政治

含义问题，而是图像自身立场的问题，其涉及最基

本的伦理问题。迪迪 于贝尔曼正在尝试一种全

新的图像研究方法，他促使观者在图像中思考政

治，正如他所说：“今天，图像的思考在很大程度

上属于政治领域本身。”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｉｍａｇｅｓ
ｉｎ Ｓｐｉｔｅ ｏｆ Ａｌｌ ５７）

一、姿势传达欲望：由视觉人类学

进入“图像的政治”

　 　 迪迪 于贝尔曼近些年的著作多被称为“视

觉人类学”的作品，他从历史视角出发给予文化

形式更多的视觉思考，在他的思想体系中，“人类

学”的哲学意义是以解构历史为目的，在此基础

上去捕捉图像中所潜藏的时间错位与间断所造成

的间隙。他认为在当下的政治语境中图像的“视

觉人类学”作用不可忽视，无论是过去还是现在，

在图像中进行政治思考是必不可少的，因为图像

作为历史的产物，是对历史的呈现。其次，迪迪

于贝尔曼发现在一些历史事件的图像记录中起义

者们抵抗的姿势，这些“姿势”（ｇｅｓｔｕｒｅ）不仅包括
具有特殊含义的手势，也包括由肢体激烈运动所

呈现出的任意姿势。他将这些姿势视为欲望的延

续，而暴动反抗力量得以持续传递的最佳途径，便

是为其赋型的图像。可见，图像不仅作为人民欲

望的视觉形式，也是连接社会政治与人民欲望的

中介，只有在此基础上才能将力量更多地传递给

他者。

迪迪 于贝尔曼不仅是一位艺术史家、哲学

家，他还是一位有着诸多展览经验的策展人，他常

常会将自己的理论文本以一种视觉化的方式呈

现，即理论落地成展览。２０１６ 年 １０ 月迪迪 于贝

尔曼在巴黎网球现代美术馆策划了名为“起义”

（Ｓｏｕｌèｖｅｍｅｎｔｓ）②的展览，同年他出版了《历史之
眼 ６：哭泣的人民、武装的人民》（Ｐｅｕｐｌｅｓ ｅｎ
ｌａｒｍｅｓ牞 ｐｅｕｐｌｅｓ ｅｎ ａｒｍｅｓ牞 ｌｉｌ ｄｅ ｌｈｉｓｔｏｉｒｅ牞 ６）③一
书。策展的初衷是源自 ２０１６ 年 ３ 月在希腊北部
的伊多梅尼一万多名因逃离战火的普通百姓被拦

截，马其顿决定关闭其边境，禁止难民避难。政府

放弃了最基本的伦理姿态，但极为可贵的是许多

当地的希腊人自发前来救助难民，但这些被拒绝

的普通百姓的未来命运该如何是好？由这样的背

景走进此次艺术展览，迪迪 于贝尔曼并未离题，

他认为：艺术史作为艺术自身的历史，它也常常记

录了真实的历史，它本身就是“历史之眼”。作为

共同体的人民，当面对不平等的降临、欲望的压

制，激情（ｐａｔｈｏｓ）④之感所引发的反抗行为，这恰
恰是起义力量的体现。在迪迪 于贝尔曼近些年

书写的图像理论著作中，他将自己的方法描述为

“以基于情感和欲望的名义”。由此，他特别关注

图像中人物的动态姿势从一种压迫到一种奋起的

转变，并指出驱动起义的主导因素是欲望，而非理

性。当人民面对不公与压迫时，有一种强力阻止

他们的欲求能力，理性在此失效，也正因为此，

“欲望”二字才可突显它的对抗性。正如，“起义”

展览的第五部分被命名为“以欲望（不可摧毁

的）”，展览前言是这样写的：弗洛伊德曾说欲望

是坚不可摧的，即使沦为囚徒，被囚禁于监狱之

中，我们也会想尽一切办法去传达我们的记忆与

呼唤。可见，对人类欲望的强调，是迪迪 于贝尔

曼提出的一种有关欲望的“视觉人类学”的思考

方式。但这里的欲望并非指“错误的自我意识”

这一类消极被动的存在，而是指对欲望大胆的承

认与直视，因为一旦选择承认，这是对欲望内在固

有时刻的揭示。以欲望为核心进行“视觉人类

学”的分析，迪迪 于贝尔曼明确指出人民欲望所

宣泄的情感是通过做反抗的“姿势”传达，即人民

以身体为媒介进行动态呈现所形成的视觉形式。

面对死亡与失去，眼泪很快就会变成紧握的拳头，

而起义的方式直接以具体的行动和富有象征寓意

的独特“姿势”去呈现。

迪迪 于贝尔曼策划的展览“起义”的形式与

阿比·瓦尔堡的《记忆女神图集》（Ｍｎｅｍｏｓｙｎｅ
Ａｔｌａｓ）有相似之处，均以图像为媒介进行不同主题
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的编排，而图像内容本身来自不同的时间序列，却

不约而同地在本次展览的时空下汇集。迪迪 于

贝尔曼在此运用了蒙太奇的手法意在让时间错

置：它既是戈雅的 １８ 世纪，也是库尔贝的 １９ 世
纪；既是爱森斯坦的 ２０ 世纪，也是所有无名者的
永恒时间，所有同时代的人的永恒处境。在本次

展览的作品中，迪迪 于贝尔曼将 １８ 世纪至 ２０ 世
纪的作品并置所作的蒙太奇，是源自他对图像中

人物不同“姿势”的关注：《战舰波将金号》中哀悼

妇女紧握的拳头、《战争的灾难》中女人张开的双

臂、《自由引导人民》中女神挥舞旗帜的手臂。当

这些图像蒙太奇般地出现同一个图板中，我们看

到的是因起义所带来的一种永不停歇的反抗姿

势，它们虽然不是出自同一个事件中同一个人物，

但此处仍然存在着某种重复，这种重复“不是在

第一次之外再加上第二次、第三次，而是要使第一

次升至 Ｎ 次方（ｎｉèｍｅ ｐｕｉｓｓａｎｃｅ）”（Ｄｅｌｅｕｚｅ牞
Ｄｉｆｆｅｒｅｎｃｅ ａｎｄ Ｒｅｐｅｔｉｔｉｏｎ １）。这是德勒兹意义上
作为“差异力量”的重复，是源自人民生成流变的

生命之力：不同时间与空间的反抗姿势在图板上

重复展现，所呈现的正是人民欲望的差异之生命

力。同时，此种重复代表着一种力量，这是生命的

力量也是非历史的力量，能够为这些起义的人民

提供不合时宜的武器，用以抵抗一切时代的约束

与惯例。而谈论德勒兹的重复意味着抵达尼采所

讨论的“永恒回归”（ｔｈｅ ｅｔｅｒｎａｌ ｒｅｃｕｒｒｅｎｃｅ）的领
域。重复不是某物的重复，回归不是某物的回归，

若与此理解相反那等于将重复视为同一物的单一

重复，就曲解了尼采的永恒回归的意思。所以回

归的不是具体的某一事物，而是“回归本身是被

确认为多样性或差异性的事物”（Ｄｅｌｅｕｚｅ牞
Ｎｉｅｔｚｓｃｈｅ ａｎｄ Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ４８）。对此，迪迪 于贝

尔曼指出这就是为何冲突的力量和重复的力量协

同作用的原因：冲突的发生总是伴随着回归的节

奏，即冲突的回归，这也是它作为症状的价值所

在，其超越了简单且随机的偶然事件。由此，这可

视为德勒兹将尼采的永恒回归从同一中抽出所做

的最好的解释，因为没有差异就没有重复。此外，

迪迪 于贝尔曼将目光锁定在历史上的各类悲剧

性事件，选取与其相关的艺术作品或电影作品，他

以蒙太奇的方式将这些来自不同时代的带有激情

言说的图像按不同的主题类型进行编排。但不能

简单地将其定义为一部充满悲情色彩的图像集，

迪迪 于贝尔曼意在通过图像的蒙太奇处理给予

反抗的“姿势”以视觉形式，期待观者通过想象力

去感受起义者的处境，进而共享他们的情感。可

见，想象力与蒙太奇是紧密相关的，正如他所指

出：“想象力给了我们一种知识，这种知识跨越了

它内在的蒙太奇的潜能，在发现的过程中，它拒绝

了由回避的相似性所产生的联系，直接观察无法

发现的联系。”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ａｔｌａｓ牞 ｏｒ ｔｈｅ
Ａｎｘｉｏｕｓ Ｇａｙ Ｓｃｉｅｎｃｅ ５）此时，正由于图像的蒙太
奇操作，一种通过打乱而非解释以此来揭露真相

的方式，对图像的断裂性和差异性给予尊重，绝不

会轻易抹除时间上的间断，得以让观者在各种不

合时宜的图像中发挥自己的想象力，以便在时间

的错置中获得“历史的眼睛”，在连续与间断的辩

证法中，解锁出图像与历史的更多可读性。

“何为反抗者？一个说‘不’的人。但他，虽

然拒绝，但是不放弃；他也是个说‘是’的人，一开

始行动就这么定了。”（加缪 １）加缪对反抗者的
定义，揭示其中存在的悖反性，对压迫说“不”是

伴随着具体姿势说“是”的反抗。这是一种拒绝

拿起武器的起义，它直接传达了反抗压迫的欲望，

这些姿势所传达的“激情”，在迪迪 于贝尔曼看

来人民起义的“姿势”不仅是对压迫的反抗，更是

对被剥削者的哀悼。由受压迫的悲怆转化为革命

的义愤，图像中的姿势是一种欲望冲动，是身体姿

势作为力量可感化的存在。这是迪迪 于贝尔曼

选择“视觉人类学”分析方法的初衷，因为如果没

有一种人类学的观察视角，是无法真正理解这些

“激情”。进而，迪迪 于贝尔曼吸收了加缪有关

反抗的讨论：“反抗是一种融合拒绝与同意的产

物，反抗者则是首先对‘出尔反尔’的欲望说‘是’

的人。”（迪迪 于贝尔曼　 陈旻 ５８）可见，人们的
意识随着反抗逐步清晰，一切反抗行为均可追踪

至某种欲望的展现，或许，此时此刻在我们的世界

的某一处正进行着反抗活动。而在反抗者所采取

的所有反抗方式中，迪迪 于贝尔曼发现艺术是最

有力量的反抗媒介。反抗者经常发明独特寓意的

手势、视觉图像，这是在创造属于他们自己的艺

术，他们举起双手、张大嘴巴、跑、跳、做出各种姿

势，身体在冲突、暴动的情境里运动。让人想起，

籍里柯画作《梅杜莎之筏》中失事船只上挥舞着

双臂寻求救助的人们；或是让·维果的电影《操

作零分》中学校里的挥舞手臂乱扔东西的孩子
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迪迪 于贝尔曼“图像的政治”：姿势、激情与想象力

们；抑或毕加索的画作《格尔尼卡》中人物的手

臂、眼睛、嘴巴“在可悲的死亡形式的忍受和动态

的生命迹象的再次崛起之间不断辩证”（Ｄｉｄｉ
Ｈｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｏｆ Ｇｅｓｔｕｒｅｓ牞 Ｃｏｎｆｌｉｃｔｓ ｏｆ
Ｉｍａｇｅｓ １１）。

迪迪 于贝尔曼策划“起义”展览，他选择将

抵抗性质的图像放置于公共空间，他并非企图建

立一个关于暴动欲望的图像志，也非试图绘制一

个关于真实历史记录的图标，更非尝试构建一个

连接过去与未来的历史叙事。他是想进行一个确

证，即图像“激情”（ｐａｔｈｏｓ）可以作为一种政治抵
抗潜能，它的力量不是普通意义上对群众的动员

力，而是对人思维方式的触动和改变。无论是面

对社会事件，还是面对艺术品，看到它们的表象是

必然的，但关键是要看到其中的混沌；其次，它们

的结构强度不可忽视，但其中蕴藏的潜隐深度更

值得关注。迪迪 于贝尔曼建立了一种关乎政治

的视觉人类学，图像是反抗力量赋形的形式，此

刻，图像有自身的立场，作为人类欲望的反抗工具

将“激情”力量更多地传递给他者。

二、来自朗西埃的质疑：图像“激情”

（ｐａｔｈｏｓ）何以可能？

　 　 法国哲学家雅克·朗西埃对迪迪 于贝尔曼

近期的图像工作提出了些许质疑。他本人对“激

情”（ｐａｔｈｏｓ）的面貌本就持有否定态度，进而对迪
迪 于贝尔曼认为图像通过姿势传递“激情”的能

力表示怀疑。迪迪 于贝尔随即书写了一篇名为

《语言、图像———另一种辩证法》的文章对朗西埃

所提出的质疑给予了回应。批判与反驳的文章均

在同一期学刊上发表，可以更加直观地知晓这两

位哲学家有关图像政治各自所持的鲜明立场。

首先，朗西埃肯定了图像中存在着对政治的

真实解读，同样政治需要通过阅读图像发现它们

到底隐藏了什么，例如，图像可以发现资产阶级神

话中潜藏的意识形态的谎言。在朗西埃的语境

中，迪迪 于贝尔曼近阶段的图像工作采用了一种

全新的图像阅读方式，并提出一个具有挑衅意味

的宣言：“图像采取立场”，且试图在图像阅读的

辩证法与图像“激情”之间建立起平衡；其次，朗

西埃指出迪迪 于贝尔曼的论述中存在一个可疑

的假设，即“激情”（ｐａｔｈｏｓ）作为一种行动的存在：

“图像的激情是一种痛苦的行动，一种处于危险

中的生命的行动，一种总是受到沉默威胁的目击

者的行动，一种对威胁着消失的生命的沉默的行

动。”（Ｒａｎｃｉèｒｅ牞 Ｉｍａｇｅｓ Ｒｅｒｅａｄ １３）对比，朗西埃
明确指出迪迪 于贝尔曼将“激情”视为图像自身

的属性，但这是借助诗意的话语文字所唤起的，只

是语言描述的功劳。具体而言，朗西埃认为迪迪

于贝尔曼阐述有关“激情”的辩证法，不同于马克

思主义传统的视觉批评，后者忽略了图像中存在

的“时间”维度，只关注图像本身所展示的物和隐

藏物之间的关系。朗西埃大方指出迪迪 于贝尔

曼的进步之处，认为他在布莱希特的辩证法上增

加了“重叠的时间性”这个关键维度。布莱希特

辩证法是将可见事物的“自然性”与它所掩盖的

历史之间相对简单的辩证关系，是一种“局限于

图像的无声欺骗与揭示其隐藏之物的语言之间的

对抗”（Ｄｅ Ｃａｕｗｅｒ １４３）。这种图像解读是一种
简单的辩证法，也即将图像视为一种被动性的存

在，进而语言的主体性地位得以抬高。而迪迪 于

贝尔曼对图像时间性的关注是从本雅明的“辩证

图像”（ｄｉａｌｅｃｔｉｃａｌ ｉｍａｇｅ）概念中得到启发。在本
雅明的弥赛亚时间观中，图像是“过去与当下聚

合的星丛”，是“现在和过去之间突然相遇的横断

面”。过去与我们的现在相遇，释放来自未来的

丰富星丛，这就是图像接触时间的方式：通过解构

历史主义的编年史，图像承载被隐藏的时间，打开

了历史丰富的可读性。迪迪 于贝尔曼指出“面

对图像，就是面对时间”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｄｅｖａｎｔ
ｌｅ ｔｅｍｐｓ ９），是图像打开被封印已久的历史记忆，
让我们进入时间的奇点，这便是图像所具有的

“错时性”（ａｎａｃｈｒｏｎｉｓｍｅ）特征。正如“起义”展览
中来自不同时间维度的图像，它们汇集于同一空

间中所带来的视觉力量，使得观者打开了通往视

觉无意识的通道，就像精神分析打开了通往驱动

无意识的通道一般，将原本最压抑的记忆和欲望

重新暴露在历史面前。这也是迪迪 于贝尔曼运

用蒙太奇的目的：蒙太奇将时间和激情融合，将过

去与现在重叠，还原出图像原始的力量。图像既

不是无，也不是全部，图像提供了多重奇点，释放

出差异的力量。但在朗西埃看来，图像激情的显

现只不过是迪迪 于贝尔曼使用哀伤修辞性文字

的功劳，在其中，文字作为一种视觉形式先于图像

本身。
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面对朗西埃的质疑，迪迪 于贝尔曼以回信的

方式给予了反驳，强调自身的图像立场，并澄清朗

西埃对其“激情”（ｐａｔｈｏｓ）观点的误解。首先，他
惊讶于朗西埃在语言和图像之间作出严格的划

分，认为此行为折射出朗西埃“哲学立场的停顿

甚至是向后退的迹象”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｉｍａｇｅ
Ｌａｎｇｕａｇｅ ２１）。同时，语言与图像的严格二分是
对图像视觉一致性的狭隘化，即通过语言操作

“解决”图像，迪迪 于贝尔曼反驳道：“如果我们

只是试图把图像作为一种标准语言来解释，我们

就无法‘阅读’它们：在图像面前，存在着一种理

性的动摇。”（２４）对此，迪迪 于贝尔曼对图像展

现出极大的信任，他没有吝啬承认语言无穷想象

的力量，但也不会寄希望用文字去证明图像的合

理性。他主张从“激情”的维度思考图像，是源于

他对图像唤起情感力量的重视，试图证明图像的

情感表现并非朗西埃所说的来自语言修辞的作

用，而是图像自身所具有的激情之潜能。

对“激情”潜能的确证，需追溯其背后的哲学

渊源：“Ｐａｔｈｏｓ是一个古希腊词语，在亚里士多德
那里被理论化，一方面是行动，‘我’展开行动；另

一方面是激情，某种东西作用在‘我’身上。前者

是 ｐｒａｘｉｓ，后者是 ｐａｔｈｏｓ。但在古典哲学中，激情
一直处于被贬低的地位，哲学家普遍倾向于以主

动之势传播理性，而避免激情此种被动情感的干

扰。”（迪迪 于贝尔曼，《影像·历史·诗歌》３７）
但日后，随着斯宾诺莎、尼采，以及德勒兹等人对

“ｐａｔｈｏｓ”进行哲理性的阐释，他们没有将“ｐａｔｈｏｓ”
视为缺陷或不足，而是视为一种认知的方式。可

见“激情”的情感力量逐渐被重视。进一步，迪

迪 于贝尔曼反思了德勒兹的“情动”（ａｆｆｅｃｔ）理
论，他将德勒兹的“情动”转向“激情”这个看似含

义相近、但词源更为古老的概念。其实，这两个概

念都作为一种情感，但“情动是积极主动的，是外

向扩散的；而激情则首先是被动承受的，是内敛回

缩的。典型的情动是爱与欲望，而典型的激情则

是苦痛（ｓｕｆｆｅｒｉｎｇ）与创伤（ｔｒａｕｍａ）”（姜宇辉
１３３）。迪迪 于贝尔曼的图像工作一直尝试将

“激情”的苦痛与创伤之情感力量进行当代诠释，

正如，２０１５ 年他在中国举办了三场非常精彩的视
觉艺术讲座，从“影像、历史、诗歌”三个方面为切

入点重新解读了导演爱森斯坦的电影《战舰波将

金号》。在讲座中，他以“激情”为核心对电影进

行重读与重写，详细探讨了导演爱森斯坦是如何

以“激情”为中心去建构苦痛与创伤的真实政治

事件。在爱森斯坦看来，电影中一些经典场景，如

三位女性围成三角形的站位进行哀悼、群众集体

围殴反犹者的场景等等，这些场景构思的初衷是

建立在被压迫者之间团结友爱的革命“激情”之

上，所以他在电影中使用蒙太奇的处理手法对集

体哀悼场景进行布局与编排。迪迪 于贝尔曼认

为爱森斯坦的安排很巧妙地呈现出从“激情的”

个人情绪到“激烈的”集体动乱这一辩证关系，因

为苦痛的记忆普遍是属于人民集体的。这一点本

雅明也有所谈及，他认为人的历史无外乎就是人

的苦痛的历史；此外，阿多诺也指出对真理的探寻

无法脱离苦痛。这两位哲学家的观点不仅仅是源

自对历史之“激情”的探讨，而且还打开了从集体

情感维度进行政治思考的大门。由此可见，“激

情”的悲怆性质不再是传统哲学认知中有关缺陷

的表现，它此刻作为一种认知方式，以视觉形式传

递出他的“激情”之潜能。

迪迪 于贝尔曼身处“后瓦尔堡时代”，对“激

情”给予的热切关注，更多是源自对阿比·瓦尔

堡“激情程式”（ｐｏａｔｈｏｓｆｏｒｍｅｌ）概念的当代思考。
迪迪 于贝尔曼非常重视他所编排的《记忆女神

图集》，图集蒙太奇的编排方式创造了一种汇集

图像的新形式，同时它作为“一种将图像并置的

新方式，这是一种知识遗产，因为它开创了一种新

的知 识 类 型”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ａｔｌａｓ牞 ｏｒ ｔｈｅ
Ａｎｘｉｏｕｓ Ｇａｙ Ｓｃｉｅｎｃｅ １１）。《记忆女神图集》收录
了来自不同时代的摄影或艺术作品的图像，某些

板块图像中均出现人物形象具有激情的动态姿

势。瓦尔堡认为这些具有激情姿势的图像，是从

古希腊到意大利文艺复兴时期所遗存下的“激情

程式”，它们跨越历史承载着各种暂时性情境的

残余，所描摹的姿势直接传递出“激情”之潜能，

此刻，图像作为一个蓄电池蕴藏着诸多能量。迪

迪 于贝尔曼通过对瓦尔堡《记忆女神图集》的细

致分析指出：“瓦尔堡的全部‘激情程式’理论都

建立在一种悲剧———古代的或是尼采的———思想

之上。”（迪迪 于贝尔曼，《记忆的灼痛》１５）他注
意到 １９０５ 年瓦尔堡在一篇名为《丢勒与意大利古
物》（Ｄüｒｅｒ ａｎｄ Ｉｔａｌｉａｎ Ａｎｔｉｑｕｉｔｙ）文章中详细分析
了丢勒的素描作品《俄狄甫斯之死》（１４９４ 年）：
俄狄浦斯是个十足的狄奥尼索斯式牺牲品，他被

·１２８·



迪迪 于贝尔曼“图像的政治”：姿势、激情与想象力

酒神撕碎，死于非命。他从瓦尔堡的论述中发现，

瓦尔堡对“狄奥尼索斯”此类悲剧性母题的关注，

是源自图像中富有力量的人物姿势所传达出的

“激情”维度。在瓦尔堡看来，“激情程式”具体是

指“图像”具有“形式”（ｆｏｒｍ）与“力量”（ｆｏｒｃｅ）、
“程式”（ｆｏｒｍｕｌｅ）与“激情”（ｐａｔｈｏｓ）四个面向
（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｌｉｍａｇｅ Ｓｕｒｖｉｖａｎｔｅ １４０），而最
为关键的是“形式的力量”需要“情”之形态的传

达，也即图像具有以近乎“迷狂”的方式凝结“情

感”的作用。在迪迪 于贝尔曼的弗洛伊德式术

语中，图像被各种激情、欲望和情感内涵所决定，

展览中所展示的政治姿态在不同地理区域和历史

时期反复出现，这与瓦尔堡的“激情程式”很相

像。迪迪 于贝尔曼在《历史之眼 ３》名为“灾难”
的一章中，详细描述了瓦尔堡收集有关“一战”时

期的图集情况。战争图集中凝聚着人类生与死的

历史，显然，这不仅突出了对“激情”的再次强调，

也是“图像政治学”（ｐｏｌｉｔｉｃａｌｉｃｏｎｏｌｏｇｙ）的体现。
至此，不难理解为何迪迪 于贝尔曼近些年会

对具有创伤性的历史图像给予极大的关注。正

如，２０１３ 年著书《不顾一切的图像》对奥斯维辛集
中营的四张珍贵照片进行重新解读、２０１５ 年来到
中国策划“记忆的灼痛”的展览并对爱森斯坦的

电影《战舰波将金号》进行重读与重写、２０１６ 年策
划“起义”的展览对人民暴动的图像进行“视觉人

类学”的分析等等，但这些并非文字语言的功劳，

而是图像自身具有凝固与唤起情感的作用。其

实，迪迪 于贝尔曼的努力不仅仅是为了在美学领

域赋予“激情”以当代价值，更多是想用“激情”取

代情动，用创伤与苦痛取代激情与爱欲。图像的

“激情”虽然被动但不消极，它不是由感动引发的

缺陷，而是作为非凡的潜能；它不是对过往历史的

声讨，而是个体强烈抒情性的集体发声。

三、想象力与政治的融合：

从“感性的分配”谈起

　 　 细究迪迪 于贝尔曼图像理论的政治转向，可

以发现他设定了一种艺术与政治两者不可分割的

思考模式；更形象地说，图像和政治可视为同一枚

硬币的正反两面。他关注的对象是集体欲望的图

像，若没有这种图像，历史的历史性和历史作为人

类事件的发生就无法被思考。而想象力在其中起

到重要的作用，它一直处于感性与理性的十字路

口，它以其丰富的内涵解构了理性思维的专一性，

以感性之力对尚未出现的可能性给予更多的开放

空间。在迪迪 于贝尔曼的语境中，想象力给予的

启发性价值是无可比拟的，想象力并非一种单一

重复的幻想，相反，它是一种构建各种形式的蒙太

奇。迪迪 于贝尔曼抓住想象力的这一特性，将其

纳入对图像的政治思考之中，以期图像为我们提

供一种重新解读历史的可能性，而这一想法的生

发，也受到雅克·朗西埃美学政治思想的影响。

迪迪 于贝尔曼认为朗西埃在《美学的政治：

感性的分配》一书中“提出了一种非凡的政治方

法”，重新构思美学与政治的关系。书中关键概

念“感性的分配”（ｔｈｅ ｄｉｓｔｒｉｂｕｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｓｅｎｓｉｂｌｅ）
意在将美学与政治相连接，开始思考作为美学的

政治。从朗西埃的努力中可以发现，人们逐渐对

理性主义进行反抗并积极向感性求助，在此背景

下，美学的政治势必会发展成为一种与世界相连

的大政治。而政治的审美讨论的核心———“感性

的分配”概念，朗西埃作如下解读：“将感性的分

配称作不证自明的感知事实系统，它同时揭示了

共同事物的存在和界定其中各自部分和位置的界

限。因此，感性的分配同时建立了一些共同的东

西，即共享和专属的部分。这种部分和位置的分

配是以空间、时间和活动形式的分配为基础的，它

决定了共同的东西以何种方式参与，以及不同的

个人以何种方式在这种分配中发挥作用。”

（Ｒａｎｃｉèｒｅ牞 Ｔｈｅ Ｐｏｌｉｔｉｃｓ ｏｆ Ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ １２）。统治感
性秩序的相关法律严格区分不同身份地位的民众

拥有不平等的言论权利，这意味着他们无法平等

地感知社会事物。继而，感性分配的不平等导致

可见者与不可见者的区分，这种区分是建立在话

语权利的有无之上，此处的“话语”并非作为政治

存在的纯粹话语，而是“构成此话语的稳固理据

（ｃｏｍｐｔｅ）”（朗西埃，《歧义》４０）。这一理据是言
说可被有效传达与接受所依据的法则，它决定何

种声音作为喜悦或悲怆需求的表达，何种声音可

作为意义生成的知性言说。除此之外，理解“感

性的分配”的关键在于具体的感知行为与对它所

预先建构的客体之间的张力关系，而此张力是通

过“歧见”（ｄｉｓｓｅｎｓｕｓ）传达的。它是不平等的异
议，是维系可感物与主体如何分配的关键，因此它

决定着可被感知的条件以及可见性的范围。而美
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学的政治通过对主体感官的重新建构，传达了不

同的行动方式与言说方式。至此，感性的分配生

成一个囊括各类别感知形式的共享空间，正是在

这个空间中，美学的政治才能得到更好的发挥，而

艺术是此空间得以形成的关键一环。在朗西埃看

来，艺术存在的合理性就在于冲破原有等级的分

配形式，在主体的感性经验与理性知识的恒常秩

序之间进行感知的重新分配。

朗西埃对重新构思美学与政治之间关系的尝

试，引起了迪迪 于贝尔曼极大关注，他将朗西埃

视为“揭盖子”的人。此处“盖子”的比喻是指社

会建构中对人民施加压迫的无形力量（Ｂａｄｉｏｕ ｅｔ
ａｌ． 牞 Ｗｈａｔ Ｉｓ Ａ Ｐｅｏｐｌｅ牽 ７４），而揭开“盖子”这个动
作，意在传达历史学家或哲学家们为争取人民发

声的权利所做的努力。可见，迪迪 于贝尔曼对朗

西埃在美学政治方面所做的努力给予很高的赞

赏。对于分配，迪迪 于贝尔曼认为合理的分配需

要通过“政治与想象力”的融合使情感维度得以

可见。社会底层贫穷人民的身体里埋藏着许多被

压制的声音，他们虽然没有“权力”却有“力量”，

这是德勒兹评论斯宾诺莎和尼采时曾用到的关键

性概念，即力量（ｐｕｉｓｓａｎｃｅ）与权力（ｐｏｕｖｏｉｒ）的区
分。无权力的状态可以通过具有力量的身体姿势

进行展现，即使真的存在福柯所说的“异托邦”，

也是需要通过想象力的作用将来自不同时间与空

间的异质元素并置在一起，被压抑者才能实现在

一个完全有保障的自由之地中进行行动。就如同

历史本身，不仅需要通过一系列人类行为，而且还

需通过人们所感受到的全部“激情”来叙述。进

而，迪迪 于贝尔曼将“感性的分配”问题与人民

展示（ｅｘｐｏｓｅｒ）的问题相联系：“如果这两个空间
（人民的空间和感性展示的空间）最终只构成一

个空间，那一方面是因为‘政治指的是谁有能力

看到且可以说的品质’，另一方面，‘从一开始就

有一种感性的政治归因于伟大的审美分布形

式’。”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 ｌｉｌ ｄｅ ｌｈｉｓｔｏｉｒｅ牞 ４ １０５）
也就是说，迪迪 于贝尔曼在“起义”展览中将目

光聚焦在展示于公共领域之中的人民，他敏锐地

发现在这个公共领域中，被展示的人民所影射的

政治形象的首次出现是源自摄影者的激情。此

刻，人民的形象处在危险的活动之中，因为公共

领域的人民身处在“展示不足”与“过度展示”的

双重危险中，也就意味着他们生活在“消失于黑

夜”或者“被光明蒙蔽”这两种极性的危险中。

但无论黑夜还是白天，他们都是无法出声的存

在。人民为何会反抗？为何会起义？其实，他

们利用身体力量去展现一些具有抵抗性的姿

势，并非意在传达一种颠覆，而仅仅是为了展现

一种不平等。

显然，朗西埃从感性的视角讨论政治是有必

要的，因为它揭示了人民的情感基调，这也使得迪

迪 于贝尔曼能够将他此前对图像中有关人民激

情、欲望、姿势所进行的反思给予政治化。对迪迪

于贝尔曼来说，“图像能够回忆感性物，感性物

可以触发主体心中无意识的‘激情’情绪；图像在

政治上发挥的作用以及引发的质疑，可将其视为

是时间和历史的本身。”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｉｍａｇｅ
Ｌａｎｇｕａｇｅ ２２）这也恰巧印证了位于其图像政治
理论的核心，即图像政治的“视觉人类学”主题。

至此，他扩展了图像政治实践的概念范围对政治

进行“激情”界说，历史不仅通过一系列人类行动

来讲述，而且通过人们经历的激情之感来讲述。

由此可见，政治是感性的，它不仅仅涉及行为积极

或消极的属性，而且还涉及“激情”的记录，其中

想象力发挥了巨大的作用。迪迪 于贝尔曼认为

导演爱森斯坦的电影《战舰波将金号》在抹去行

为与苦难之间界限所进行的想象堪称经典。电影

所塑造的不仅是一个民族举起拳头的展现，还是

一个受苦受难民族的展现，若是没有这一点，它只

是一种纯粹的极权主义叙述。当图像对历史进行

再现时，充满激情的政治想象力是必不可少的，但

此种想象力不应该与神话或非理性混为一谈，这

可视为感性的分界线。其实，从“感性的分配”这

个理论问题中可以发现，它一方面表明感性有自

身独特的辩证法；另一方面，表明政治的定义更多

地植根于感性的形式中。因此，“分配”方式的提

出并没有明确地涉及利益的对抗，而是涉及在可

见、可听、可判断的某种关联中偏离自身。自朗西

埃指出“工人解放首先是一场美学革命”以来，其

实，美学是否具有“艺术性”并不重要，因为这里

谈论的并非一种艺术或美的理论，而是一种作为

感性事件的理论。显然，迪迪 于贝尔曼所关注的

政治对象不是别的，正是一种能够引发历史性时

刻的感性事件。

２００３ 年迪迪 于贝尔曼出版《不顾一切的图

像》，书中探讨了有关 １９４４ 年亚历克斯拍摄的奥

·１３０·
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斯威辛的四张照片。尽管这些模糊且失焦的图像

所传达信息有限，但我们不能忽视发生在那里的

事情，迪迪 于贝尔曼强调想要了解这一切我们必

须自己去想象。他认为在图像的现象学结构中，

这相当于一个证人如何使用沉默的方式说出他的

证词。这些图像中隐约展现了模糊的人类姿势，

若选择忽视它们，就等于对受害者实施残忍的死

后行为。迪迪 于贝尔曼指出：“对任何一个面对

历史书或在奥斯威辛的领土上的人来说，没有必

要停留在这种想象的僵局中，这种僵局恰恰是纳

粹的巨大战略力量之一，即通过谎言和残酷的手

段；这种僵局正是纳粹灭绝系统的巨大战略力量

之一，即通过谎言和残暴。”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞
Ｂａｒｋ ４８）这意味着一味地相信证词是低估了我
们应对大屠杀的想象力，所以“为了知道，我们必

须想 象”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｉｍａｇｅｓ ｉｎ Ｓｐｉｔｅ ｏｆ
Ａｌｌ ３），但试图在图像中看到历史的痕迹，需要发
挥我们的想象力，唤起思想的力量让图像动起来，

这是对事件记忆的创造。显然，他与汉娜·阿伦

特等思想家保持一致，对他们来说想象力是政治

批判能力的卓越表现。对想象力的限度进行扩

大，但这不意味着胡乱幻想，迪迪 于贝尔曼寻求

的是一种将批判性观看与想象力参与相结合的方

法。因为，“想象力不是低级的复制，而是作为一

种生产力。在这些模糊和缺失中，某种新的东西

被创造出来”（Ｌａｒｓｓｏｎ牞 ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ
Ｉｍａｇｅ １３５）。具体而言，对图像进行批判性的观
察首先意在给予图像一种伦理视角，即尊重图像

直接诉诸感官的真实性。其次，图像蒙太奇视角

的切入为关键，此时，图像不再是静态与单一地而

是多元与异质地呈现。一张图像可以记录一个历

史性时刻，但只有当它以蒙太奇的形式与文本相

结合时，图像才能引发历史的批判性反思。图像

虽非指向虚构，但需要想象力根据历史感性事件

进行再思考，因为“图像中包含了时间框架的

并置，尤其是过去和现在的并置”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞
Ｑｕａｎｄ ｌｅｓ Ｉｍａｇｅｓ Ｐｒｅｎｎｅｎｔ Ｐｏｓｉｔｉｏｎ ３５）。迪迪 于

贝尔曼强调，“图像是历史的眼睛，它顽强的作用

是使之可见”（ＤｉｄｉＨｕｂｅｒｍａｎ牞 Ｉｍａｇｅｓ ｉｎ Ｓｐｉｔｅ ｏｆ
Ａｌｌ ３９），也就是说当图像恢复其批判功能之时，
图像才使历史的真实性得以可见，但首先要明确

一个作为道德主体的眼睛的位置，面对图像，进而

面对历史。其实，他所说的“历史之眼”，不仅是

想象中隐喻性的眼睛，更是人类主体所共有的记

忆之眼。当这些含义叠加在一起时，会发现这个

概念本身就是一种蒙太奇，眼睛所注视的不是作

为“绝对知识”的图像，而是一种引起我们困惑与

思考的图像，它改变着我们对历史的认识态度，不

再是被动地接受既定的图像结论，而是主动反思

建立图像的立场。

迪迪 于贝尔曼对艺术与政治、想象力与政治

之间的彼此交融的尝试，不仅使得朗西埃“感性

的分配”概念作为历史理论得到重申，这也是他

对图像理论以及艺术史的长期反思的最有力的反

映。在他对图像的思考中，政治与想象力之间的

融合是唤起“激情”的关键，是历史发生时刻的再

现，也是行动与激情、存在与缺席、力量与潜能的

交汇点。迪迪 于贝尔曼从图像的视角对政治进

行具有想象力的反思，以身体姿势传达人类欲望

为入口，运用图像的蒙太奇使我们获得“历史之

眼”，通过分析图像和人、图像和激情、图像和想

象力去确证历史的“可辨认性”。

结　 语

迪迪 于贝尔曼图像理论的政治转向，首先，

从关注人民的各类反抗姿势开始，以蒙太奇的操

作方式策划有关反抗姿势的图像展览，并致力于

从“视觉人类学”的视角出发对人类欲望的涌动

进行观察；其次，他对人类感性事件的关注，是为

了从历史的发展中挖掘出“激情”作为图像潜能

的可能性，这便是对朗西埃有关激情“语 图”简

单二分理解的最有力的反驳；最后，他对图像理论

的政治思考是建基于朗西埃“感性的分配”理论

的重申之上，其中他将想象力作为理解图像政治

的关键切入点，借由图像想象的蒙太奇操作对政

治进行反思，进而确证图像“激情”潜能的可能

性。迪迪 于贝尔曼对图像“激情”维度的界说，

面对景观社会拥有更强劲的说服力。当人类自身

活动的世界内化为景观，逐渐变得无个性、无差

异，定会反思图像“激情”真的拥有一种抵抗之潜

能吗？此刻，从迪迪 于贝尔曼的理论来分析，图

像绝不会是景观的推动者，因为图像拥有一种潜

能，即在不可分割的美学政治的意义上，借由想象

力去超越景观，与视觉或语言的陈词滥调拉开距

离。同时，迪迪 于贝尔曼指出电视上有关血与火
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的战争图像只是一些记录历史苦难的摘录

（ｅｘｃｅｒｐｔ），是被媒体的套话所操控的陈词滥调。
可见，我们现在生活在一个“撕裂想象”的时代，

要么看见的是些陈词滥调，要么就什么都看不到；

同时，我们也生活在“大众情感普遍遭到质疑”的

时代，要么情感被媒体滥用，要么被政治语境操

控。然而，从迪迪 于贝尔曼的理论视角出发，这

并非图像自身的灾难，而是一种“图像用法”上的

灾难，图像本身其实是受害者。“激情”作为情感

本身没有错，但对它进行滥用和操控的行为是需

要被批判的。而人民不可摧毁的欲望比任何政治

计划或是策略更原始更具有力量。因此，迪迪 于

贝尔曼指出面对“危机时代”，我们必须审视图像

中解放出来的历史，因为它拥有时代的核心力量

可以帮助我们打开时间的现在。此外，面对政治

文化的不满，不应该放弃那些珍贵的、内在的东西

和那些人类学意义上的图像和情感，而应该在它

们新的应用价值上去重新思索。
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④ “Ｐａｔｈｏｓ”一词直接翻译的中文意思有：悲怆、悲情、痛
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中，他更多地想通过对人类苦难事件的图像展示，去唤醒
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