

 前言

黑格尔认为一种恶的美学自身存在矛盾。因为恶是“乏味的，无意义的”，因此黑格尔说，艺术必须以其对象的实质性和形式的内在和谐为基楚，所以恶不允许成为艺术的对象。“残暴无情，不幸的事件，暴力的严厉和强权的无情”，他补充说明，“假如它们通过内涵丰富的伟大性格和目的得以提高和得到支撑，那么在人们的想象中就还能够了解和忍受；但是单纯的罪恶、嫉妒、胆怯和卑劣行径，始终只是令人憎恶。”在黑格尔的审美想象中可能显露出恶充满张力的魅力，黑格尔却不愿意注意它。恶的魅力与黑格尔古典主义的作品理解以及他的艺术表象的概念有冲突，他本来试图将艺术表象的概念从错觉，乃至欺骗的涵义中系统地保留下来。尽管如此，他的海德堡的美学演讲和柏林的美学讲演讲很多地方都以恶在诗歌中的功能作为主题，这是有深刻原因的，要追溯到1800年前后那个时期的文学形势。在莎士比亚、马洛
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 、弥尔顿
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 和歌德之后，是黑色浪漫派的代表人物，首先是刘易斯
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 、蒂克
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 、E.T.霍夫曼
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 、拜仑和雪莱夫人
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 ，他们发现了作为文学对象的恶。如果不进一步研究这些作家的作品，黑格尔几乎不能断言一种冲破美的概念的恶的美学的矛盾性。以把魔鬼作为“不适用于艺术的人物形象”将其解决掉的方法，似乎并没有终止对于文学中恶的攻击批判，这种情况确实作为一种新的艺术见解说明的对象展现出来，而这个新的艺术见解很难用古典主义的范畴来把握。

直到18世纪末，一种独立的恶的美学在进行了得到一致赞同，令人信服的研究后才发展起来。1800年前后建立了一个纲领，它试图将艺术理解为为一个独立于宗教、伦理和法律规则的部门。假如从彻底的意义上认真对待美学的独立性的话，这个纲领必定包括抛弃艺术实践在道德上的自我束缚。从这个角度观察，恶的美学，只要是建筑在艺术自由的纲领上，就是一种现代派的产物，这种现代派从早期浪漫派开始，以自我反思和对其形式结构的自我评注为标志，由中心概念的多意性意识支撑着。作为(人类)天性高尚的，乃至丑陋的特性的舞台，作为道德独立性的媒介和讨论打破禁忌的论坛，正如卡尔·海因次·博雷尔
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 描写的那样，恶的美学对文学想象力和由它创作出来的对象实施了一次新的组建。恶的美学纲领的目的在于，在非道德的，怪癖的，令人恶心的，丑陋的，变态的和病态的空间里，确定迄今为止人们尚不熟悉的(或者可以给予高期望的)美的飞地。这种状况包含一种必要性，即必须看清对恶进行的文学反思是将内心想象的图像向外转的改写，传送行动的产物。于是情况仍然表明，恶的现代史是向心理学延伸的历史，借助于心理学的帮助，神话人物和修辞学上的惯用语旧的目录索引被重新保留和利用。如果这个过程最初的发展阶段存在的话——人们想到近代早期戏剧中恶的矛盾情感，比如在马洛、莎士比亚、拉辛和洛恩施泰因
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 的戏剧中的矛盾心理，——也就始终可以断定，这个过程一直到18世纪末，在艺术独立的预兆下才开始出现系统的结论。这样一个结论的特征的是美好的东西与恶的东西新的结合，这一结合经过失足堕落的隐秘魅力，就像莎士比亚或者拉辛已经表明的那样，明显地向外伸延。

恶的文学构成的结构和类型在现代派的文化框架内是各种各样，有所区别的，这个框架创造审美样板积极自我反思的多种可能性。从历史的角度看，这种区别是在18世纪末，当恶的范畴脱离了传统形而上学的——宗教的——束缚的时候开始的。从系统化的角度看，区别随着恶的文学构思和文化意义的协力合作产生，随着把自然哲学、人类学和心理学的规定纳入到诗学的虚构中这样一个逐渐接近的过程出现的。现代美学有决定意义的影响在于，恶的范畴不仅打上了伦理的、宗教的和法律的烙印，而且它的意义是经过(至少)在叙事的秩序和结构模式的框架内诗学的创造才得到的。因此，文学虚构的独特语言以它幻想的尖锐和夸张，立足于确定概念史和文化史的位置上，在虚构的幻想和夸张中允许创造行为的阴暗面显现出来。能够从文学的形式和对象中引出一种纲领性的“恶的美学”，这是有其历史的和设想方面的原因的。随着启蒙对迷信的批判，魔鬼被从艺术的立足点上驱逐出去，并失去了作为罪过、恶习和违反规则的拟人化的合法地位。在撒旦形象失去魅力之后，自18世纪末起，需要一种新的策略来对恶予以美学上的表述。在此主要是一种挪移，它使恶脱离其生理特征，并且努力将其位置限定在人的内心。这种转移不仅对于赢得心理的错综复杂性的恶的概念，而且对于审美表现技巧本身，都有作用。凡是心灵上矛盾，情感上矛盾的事物，让人很难在造型艺术的形式中将其把握——关于这种情形，人们可能宁愿用叙述的方法表现。在魔鬼神话学终结以后，文学能够比其他媒介更好地把恶变成美学的对象，而且使之变得可以感受得到。这就解释了为什么文学可以被看一种重要的艺术形式，这种艺术形式建立现代派中的一种恶的美学。

自18世纪末以来，恶的文学塑造脱离了形而上的世界观范畴中中世纪、文艺复兴和新时代早期遵循的流行的责任归咎。这儿显露出来的战役转折清晰可见，正如上面提到的，这场战役是启蒙针对着魔鬼发动的。对迷信的批判导致文学必须将恶从流传下来的伪装和作为象征物的标志的总和中解放出来。虽然反对魔鬼的理性主义战役没有把魔鬼完全从文学中排除，但是对魔鬼的描述几乎不再是用来当做恶的体现。甚至于在那些地方，比如在歌德的作品中，还敢于描写魔鬼，但是在那里人们也观察到魔鬼的角色和任务的一个转变(在《浮士德》(Faust)中他和传统开了一个富有讽刺意味的玩笑)。在这种情况下，对于恶的塑造可以不再以魔鬼形象传统性格特征为基础，幻想力的范畴越来越赢得更重的分量。对于恶的新设计方案来说，条件是审美幻想的独立活动，在18世纪这种设想的活动余地扩展了，由此美学想象的独立活动才又重新有了可能。此书对这个过程给予特别关注，因为对于恶的现代主义文学化来说，它标志着一个方法论的投入点。

自启蒙运动以来，文学想象的概念更多的是仅仅作为一个诗学理论范畴加以说明的。在18世纪初，想象力——在天才美学和艺术独立纲领的支持下——作为文学作品中的审美反思活动，有了一种塑造形式的鲜明特色。在自律性范例的影响下，对文学想象的理解打开了标准规范的禁区，就像自启蒙运动初期以来，在沙夫茨伯里伯爵(第三)
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 、穆拉托里
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 、博德默尔
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 、杜博斯
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 、迈尔
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 、杨格
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 那里所做的那样，对文学幻想在艺术“真实性”的典范事例上进行了近乎学究式的缜密试验。文学想象构想新的多样性在18世纪的进程中逐渐在富有诗意的——文本结构中表现出来；在此值得提出的是：书信媒介中的文学交流技巧、发出强烈心声的情感表达、梦和白日幻想的模式、童话、阿拉贝斯克(阿拉伯风格的绘画，乐曲和舞蹈等)和乌托邦的形式，自我——设想在大自然和地形地貌中的反映，写作、阅读和感知比喻性的自我反思倾向。1800年左右呈现出这样的情形，富有诗意的想象力产生一种认识，它说明了在道德目标规定的彼岸文学的审美自主过程的根据。这个过程导致现实概念的多元化，而这种多元化是通过文学幻想才有可能实现的，这种现实概念的多元化创造出大量经过审美中介对于世界的表达方式。这样产生的意识——即现实是相互对立解释的观点的产物——伴随着现代主义的进程；在它暂时的终结上走向对人本主义阐释模式的质疑，并且走向进一步认识模拟过程的力量，看到这种力量对于后现代十分典型地显现出来。

现代的想象概念和与现代想象概念相连的联想技巧的功能史，说明审美体验通过对其对象的独立的(比如幻像的)结构得以扩展。它也对于恶的中心范畴及其富有诗意的转化得出了重要结论。只有现代派的想象构想才允许把恶在标准的预先规定之外，作为人的心理的产物给以文学表现，同时以此将恶——尽管是在关系到具有支配意义的文化阐释过程时——进行独立塑造。在这样想象的行动中，叙事艺术的策略也纯诗学地反映出来，这一点正好在自从19世纪初文学讲述的关于恶的诸多故事中示范性地表现出来。艺术和道德观念、收益以及规范的指令纲领性的脱离导致这样的结果，即审美的自身规律得到内在的反映。文学理论在文本中独立范式的条件下发展起来。

在文学幻想通过反思技巧扩展的一个构想的框架内，随着现代主义的开始，恶作为一个阵地，赢得它的文化影响力，在这个阵地上，艺术经受着道德的考验。自18世纪末以来，恶的审美魅力是一种文学影响纲领的要素，它如哥特时代小说的新传统和接下来黑色浪漫派的幻象表现的那样，不再固着于教育的目的。但是我们看到，在欧洲启蒙时期，恶在文本中的独立自主性已经作为一种不寻常的现象了，而欧洲启蒙运动对恶的描写本来仅仅是为了说教的目的。道德的价值在理性主义的思维中经常与转向内心的指令相连，并且因此只局限于用图像或者例子说明。与道德价值不同，恶的结构移居到可以看得见的存在的层面上，这个存在的理由通过用恰当的表述目录、象征宝库和叙事技巧，相互区别的符号——图像语言得到说明。这样情况的出现在18世纪，可能在道德语境之内产生威慑，惩戒的效果，但同时也产生一种由主题、固定的模式和图像传递出来的神秘魅力。富有诗意的想象技巧有了日益明显的区分，这些技巧使恶有一种具体显现，给它开列了一个说明其特性的大名单，这些特性对于神学、道德哲学、心理学和法学之间思想上的相互关联是很有启发的；被研究的文学关于恶说的越详细，它对于那些研究人类内心生活阴暗面的学科的分量就越重。然而恶的审美魅力把阐释的因素和多样性成分联系起来，这种多样性只有通过恶的具体显现才可以归其所有：通过它的可见性，恶变得即是恶，同时又是美。在美学的影响相互关系中，被禁止的东西作为媒介物出现，它同样传达魅力和威慑力。在此，影响的目标和表达的内容每次的交织不允许一个或者另一个有优先权。在阐释思维中，恶就是一个成败未定的形象，它的不可把握性论证一种封闭的道德说教纲领是荒谬的：将恶改成图像的作品常常面临被自己祛除的威胁。

如前文提到的，在启蒙的过程中，恶把自己从一个形而上学的世界结构中解脱出来，而且赢得一种独立的固有性，而这种内在性同时又对它造成新的威胁。莱布尼兹的神正论
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 (Theodizee)最后尝试，挽救欧洲形而上学的基本库存，并且将归入理性的创世建筑物中。然而《神正论》同时导致这样的效果，即莱布尼兹不把恶作为神的宇宙的另一面，不把它作为魔鬼的威胁或者一个变得不忠实，叛逆的对立力量显示出来，而是把恶当做神的宇宙的存在部分，作为编织牢固的组织内受功能约束的成分，在这样的情况下，恶进入了世界中。因此《神正论》也像奥德·马夸德
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 强调指出的那样，不意味着“弊端的消除”(Entuebelung des Uebels)，而更是对于将恶作为世界格局的现象进行经验和知识范围内侦查的贡献。《神正论》承认在——上帝的创造——绝对之内不完美(在形而上学的领域中)、病痛(在身体上)和罪孽(在道德领域)有单独存在的权利，恶以这一理论进入个性自然的，乃至历史的现实中。和早期基督教的解释相对立，在莱布尼兹那里，恶不是在拯救史的过程中被克服和消除的，坏的现实的因素，而是上帝创造活动的一部分，这部分密不可分地属于完美无瑕的世界。

自18世纪中叶起，在日益加剧的不信任中表达出来对神正论——模式的质疑众所周知，在此不需要再详细论述了；属于反对意见的还有对其理性化成就经验的明晰性的怀疑，正如伏尔泰的《老实人》小说(Candide)(1759)和接下去约翰·卡尔·韦策尔
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 的《贝尔费郭尔》(Belphegor， 1776)对它示范性的反映那样，此外由康德提出的谴责，认为神正论讲的是一种“信仰的事情”，不是科学的思维体系，最后还有黑格尔表达的印象，即神正论使上帝创造的世界退化为世俗的“市场”，因为它提供一种原状的描绘，没有提供阐释的力量和哲学的说服力。康德为《柏林月刊》(die Berlinische Monatsschrift)(1791)写的文章，以可想象的简洁方式表达了对《神正论》的批评，这种批评虽然通过抛弃形而上学解开了恶行和上帝事业之间的关联，但是没有取消莱布尼兹给恶在内心世界的定位。于是，在莱布尼兹的模型坍塌以后，一种智力的安排一直存在，这一智力安排使恶谋得一种刺激性的出场，同时却没有通过传统的经院哲学方式方法对这一出场加以理性说明，也就是说：没有让它可以把握。康德认为，人的“缺陷”是他罪恶的行为和思想倾向的根源，这句话是一种尝试，试图在内在的，脱离形而上学的阐释意义上利用这种安排，不进入从此以后经常是为了现象的描写，不论是哲学的或者神学的领域：而是进入心理学领域的现象描写。

与莱布尼兹的形而上学萎陷并行，1800年左右出现一个使恶得以表达的文学记录的转折。在将恶进行比喻的拟人化——包括对传统的魔鬼形象以比喻的方式拟人化——失去其超自然的异常能效的情况下，发生一个恶行隐匿的过程。恶被沉入人的内心世界，并且以这种方式得到新的，深层次的结构，撒旦的形象往往缺少这种深度(后来黑色浪漫派心理难以捉摸的魔鬼是一个例外)。在诸如蒂克、克莱斯特
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 或者霍夫曼那些作家的笔下，恶不再能够从表面看出来，因为它丧失了它的外部的特征属性，但是通过它发挥出的心理复杂性产生一个新的威胁。现在文学把恶从和说教的目标联盟中解放出来，近代早期宗教狂欢节的讽刺滑稽剧和魔鬼滑稽戏还在努力追求这个目标。

神正论——结构的坍塌同时导致人的社会环境承载一种迄今为止尚不熟悉的恶的才能，这种恶的才能不可能通过理性的工作去除。先前以神正论的名义可以算做造物主想要的宇宙(mundus naturalis)的阴暗面的东西，将在其赤裸裸的现实中表现出来，同时它不能要求起到一种神的起源的世界建筑物的作用，这个世界建筑物处于天意的影响之下。作为内在世界的现象，恶不再是善的分店，而是干扰破坏的场所，其沉思默想的技巧得在传统的哲学和神学范畴之外去领会。在这个新的，由启蒙过程强迫提出的任务的范围内，主导功能落到文学和由文学提供的审美经验头上。因为这种主导功能实现了“用书面语言表达自相矛盾，同时又不陷入荒谬”的目标，它就能够在刚才提到的那种形式中，超越逻辑的强制来描写恶，在那个形式中近代觉察到恶是肉中刺，是最后生活里的永恒瑕疵。用论据给以保障的体系试图从创造史的角度确定恶的位置，在这个体系衰落之后，文学晋升为一种媒介，它能够脱离理性的阐释模式，描绘恶那种有威胁性的错综复杂情形，有魔力的优势，令人不安的陌生感和诱惑力。在现代主义中不再存在恶的概念史，而是只有审美形式的多样化，就是这些不同的美学形式反映出恶的显现方式。

启蒙第一次放弃对恶做一种圣象学的解释，而是宁愿把古代绘画的堕落故事当做对人内心的操纵控制的故事来讲述。现在恶作为从人类学意义上区分出来的现象，以包围的逻辑性出现在一种自然虚构的魔鬼神话学的彼岸。这种——主要在小说中表达出来的——倾向，得到了以经验为依据的心理学，或者说得更确切一些，得到心灵体验知识的支持，这种学科研究的是人在病理学上的错误举止行动、反常的行为和缺陷。同样新的观察科学以关于个性和个体的社会能力的人类学——心理学知识为诗学文本弄到了一份修辞学——文本学的全本保留剧目——从类别上说像书信体小说、传记、日记和侦探故事——，这些使恶有可能成为心灵迷乱的显示。因此得到美学区别益处的形式便产生了，这些形式让显著的区别在概念上变得模糊。不仅在启蒙后期的法国小说中(拉克洛
[19]

 、萨德
[20]

 )——迄今为止人们的研究把主要的注意力都放到法国小说上，——而且在无数德语作品中(在席勒、蒂克、克莱斯特和霍夫曼的作品中)在这样的背景下也对恶进行了脱离道德目的的文学心理描写。恐怖小说，描写耸人听闻事件的小说(sensation novel)，以及虚构的侦探故事(detective fiction)等文学类别，描写一种自身重新又向回指向审美范畴(“令人喜欢的恐怖”、兴奋刺激、心醉神迷、内心净化)的，对背离常规和违反常情的兴趣，通过这样的方式，它们示范性地利用这样的过程.因为恶在文学中不是首先找到它的媒介，而更多是文本把恶自身作为幻想空间里兴趣的源泉来建构，文本用这样的方式使恶有一定的结构，而且通过叙述行为使恶表现出来。文学借此超越依据经验的显著显现和道德的调节，传授了一种恶的审美经验的独立形式；在恶在启蒙的过程中变得不可见之后，文学通过在恶的出现方式中，它的心理学的和影响的转换过程，对恶加以描写。

对于恶的浪漫派的规定被嵌入一些因素织成的紧密的网中，这些因素对审美领域进行了重新划分。属于在此值得提到的，对于现代派普遍有典型意义的因素有：通过突破想象的界限自然概念的扩展(带有关于模拟设想的结论)，通过崇高和丑恶对美的补充(一个从伯克
[21]

 出发，经过康德和席勒直到后黑格尔艺术哲学的发展过程)，在虚构形式中对概念的反思，作者心理学极端的个性化和已经提到的一个被认为是独立的艺术的结构(在美学体系纲领性的自我描写的意义上)。在施莱格尔的《有趣的》(Interessanten)的标题下，恶在浪漫派时代成了对于艺术独立榜样的检验。不——美的美学，直到19世纪中叶以后——人们只要想到罗森克兰茨
[22]

 和菲舍尔
[23]

 ——作为崇高的否定变种，只允许在艺术秩序的内部占据一个特殊的合法地位，但是它不是作为概念反思的产物，而是经过新的写作方法和用词技巧发展起来的一般指示物，这个指示物可能是事后从方法和技巧中推导出来，用于规定它们的原则。在这个意义上，恶的文学结构也产生一个对象的含蓄理论，这个理论由风格情况，叙事模式，图像和描述角度介绍出来——正如普遍来说现代诗学经过虚构文本内在的纲领显露出来一样。在尼采关于自由精神的自我授权学说的上下文关系中，他的恶的反基督教的措词表达，在19世纪末对于恶的写作这样的发展过程给出了划时代的解释，这种恶的写作让人能够在被其偏爱的，关于对叙事结构的研究的题目和动机的彼岸去领会。

在习惯于从道德的或者形而上学的视角区分善和恶的次要的逻辑位置上，19世纪初出现了细微差别、补充和混合。这些变化导致熟悉的区分变得模糊，同时在它们的关键概念之间又没有形成新的界限。如今恶在一个亲缘关系和网络综合复杂的编排中有了它特殊的鲜明特色；本能欲望、单调、无聊、恶心、进攻性、自我分裂、自恋和自我仇恨，它们从18世纪起在就关于人类的新兴科学中有了自己的地位，这种新科学作为恶的相邻范畴，它的意义不是独立的，而是经过相关的关系，相互的比例调节的。努力把反理性世界的不同变种系统性地结合在一起，这属于在19世纪初形成的人类学思维的效能。浪漫派的心理学偏爱在梦幻理论领域观察这样的关联，梦幻理论变成示范性的场所，用来观察自己不能控制自己的个体。弗兰茨·封·巴德尔
[24]

 对梦游症的研究，戈特希尔夫·海因利希·舒伯特
[25]

 的《对自然科学的阴暗面的看法》(Ansichten von der Nachtseite der Nturwissenschaft)(1808)和他的《梦的象征》(Symbolik des Traums)(1814)，卡尔·奥古斯特·埃申迈尔
[26]

 的三卷本《心理学》(Psychologie)(1817)和卡尔·古斯塔夫·卡鲁斯
[27]

 的《心理》(Psyche)(1846)用文献资料表明，对于人的本能生活的一个变种越来越大的兴趣，这种本能生活不能够把自己监禁在主观可控制的经验的内在空间里，而是能动地和独立地控制自我。在这种情况下，浪漫主义的心理学始终受到一种尝试的影响，即让潜意识的解剖学——在发展中(avant la lettre)——归入一个天然的宇宙论中，在这个宇宙论中，主体通过在延伸开来的世界关系中的份额分享这个世界。这样将不能测量的东西引回到认识论体系中。然而，这种非常艺术性的回溯不能低估，人们在此发现的性本能的符号语言变成了恶的基本要素。性本能概念和恶的范畴分享这个同样的组合模式及原始审美诱惑：征服的动力、一种阴暗威胁的想象和不能把握的敌对力量，扰乱秩序的效应和塑造激情与理性的抵抗力对峙的战斗的戏剧性样本。

文学对于这一扩展过程积极主动的伴随是富有启发性的。文学变成了一个媒介物。恶在其每一次特殊显现方式的样本中表现为性本能和作为卑鄙下流、引起恶心的感觉和色情的吸引，暴力的显示和突破界限过程的动机，文学这种媒介手段让人们对恶在这些样本中有条理的叙述有了直观的认识。不仅萨德篇幅浩瀚的文字如此，而且德国作家的作品——可以回忆起让·保尔
[28]

 、蒂克、克莱斯特、霍夫曼——1800年之后也探讨了恶新的显现方式。从此以后恶在与性的领域结合中，不依赖于宗教的或者意识形态的解释样板，发挥了独立的作用。魔鬼大喊大叫为自己要求索回的，然而作为神话形象从来不允许发挥出来的特性，随着心理的造型过程变得可能：即在创世神话学规定的彼岸，恶表现出内在的增强和外表的独立性。一般来说凡是撒旦被一直禁锢在一个仅仅是反面人物——模型的二元格式里的地方，都不允许恶的新世界扩展成承载被扰乱的秩序的，一个包罗万象的舞台。于是恶之概念的心理学动机导致它反对形而上学的压缩，但同时导致不同血统关系的扩展和实际类型的鲜明表现：以从超验论中解放出来为标志的独立性。福柯
[29]

 的意见：按照尼采关于上帝死了的公式，人的性本能不能再追溯到基督教的家族谱系——原罪上——，而是必须从世界——内在性中寻求根源，这一点对于恶有同样的说服力和恶在尘世上的发展动力。黑格尔曾经给恶下过“乏味”和“无意义”的论断，这种打上黑格尔印记的，对恶的美学的乏味和无意义的评判，后来由阿多诺
[30]

 又一次捡了起来，像人们很容易看出来的那样，这一论断对于现代主义文学没有意义。正是‘乏味’和‘无意义’，如今作为一种对恶的美学正面理解的标志出现，这种美学在没有超验的相关地域的内在性条件下构思它的对象。现代主义的恶的文学纲领性的基础是一个自然草图，它彻底废除了形成道德判断的主导区别和与道德判断相联系的范畴对立。善良和奸诈的二元对立将被恶的美学通过一种诗意模式——至少是叙述模式——取消，在这个模式中重复、打破界限、无节制和反常行为的基本样本复制一个恶的世界，这个世界跨越了理性的或者伦理学的概念性评价框架。

将浪漫派对恶的反思与后现代派对恶反思结合的一种集中处理方法是一种侵越(Transgression)原则。米歇尔·福柯在1963年对乔治·巴塔耶
[31]

 的赞许中把这个越界描写成一个过程，它不是以达到界限后边的彼岸为目的，而是打破界限本身，因为它持续不断地把极限穿透。虽然人们不得不批判地评价福柯经常重复的假说，即在这样逾越界限的过程中，一种非模拟化的语言和代表性的取消表现出来，但是必须强调，自19世纪初以来，黑暗文学的场景氛围与他再次分析的暴力的效果是多么相似。经常重新开始的越界运动在福柯笔下是一种永远不可能把自己耗尽的恶有动力的原因。非道德文学的历史在这一点上也许本身可以描写为逾越行为，描写为自动提升，相互做出回应的煽惑挑衅和打破禁区的序列行动，作为放纵性欲、犯罪和恐怖越来越无节制的超越过程。在此可以认出把黑色浪漫派的作品和后现代派的那些作品联系在一起的纽带：它们相互分享一个摧毁传统善恶对立的，无政府主义的本能欲望，通过这样的方式，性欲本能磨碎了传统善恶对立的内在界限。文学经常在神话或者宗教传统对抗事实的图画中扑捉这种本能和欲望，这种情形当然也说明在关于暴力、性欲和行为反常的领域中文化传统的权威。

恶的概念在启蒙以后失去了它教育的功能，而且在哲学思维中也只起到持续的边缘作用(尼采描述了位于恶的概念之前的转换)，就在这个变化过程中，恶的概念于20世纪初直截了当胜利地回到了文学舞台上。(彼得·斯劳特尔迪耶克
[32]

 把梅菲斯特准确地称为‘现代美学的中心人物形象’)。人们观察一下以后的过程，就看到，这种复兴指出至少两个基本的观点。一个是现代派文学中的恶把自己和对男性性欲自己拟定的特殊纲领结合起来，从广义上说是生命哲学——活力论的选择结合起来，这种选择最实际的表达方式可能是恶的自我陶醉——只要想想布雷特·伊斯顿·埃利斯
[33]

 的小说《美国心理》(1991)和《格拉默拉玛》(Glamorama)(1998)就明白了。其次，恶的范畴在20世纪显露在政治舞台上，特别是在生命政治舞台上，正如福柯和阿迦姆本
[34]

 分析的那样。国家社会主义的集中营变成了恶的典型，用它可以说明对于施暴者的暴力一直延续的恐惧，但是受难者痛苦经验难以置信的程度也可以以此得到解释。这个观察角度的审美表达的形式：从表现震惊，经过把变态进行加工处理的编排，直到昏厥无力的幼稚愚蠢的反思，在这一丰富多彩的广谱上是有分歧的，但是，它们共同留下的是他们在国家社会主义中认出了一种恶的重返，它不代表形而上学的力量，而是人的精神的一种直接产物的体现。

因此前面的研究也必须讨论这个问题，即反人道的，战争——和美化暴力的作品是否勾画了一个恶的世界，这个世界建筑在一种果断有力的审美效果上。魏玛共和国的‘钢铁般的’现代派，正如恩斯特·容格尔
[35]

 示范性地代表的，显示了一种反个性化的文学审美狂怒，它把恶的意图当做生机活力的代名词予以赞同。彼得·封·马特
[36]

 的命题，“心理学”将恶“消耗殆尽，一直到剩下在奥斯维辛提示语下讨论的那点残余”。在历史文化科学当前的讨论中一种概念的综合‘复兴’背景下，这个命题多半不能持久。汉娜·阿伦特
[37]

 关于‘恶的平庸陈腐性’的著名的公式更具有——违背其原始倾向的——美学涵义，因为它也描述了存在于现代派和后现代派的不再是美文学中的内在张力。她的文章正好表明，在平庸和恶之间可能没有对立；文章表明这一点，因为它们使道德评判的不可替代性可以理解，道德评判正好是在那些地方起作用，在那里，恶似乎取消了人的道德自我监督纲领建立的所有界限。在奥斯维辛之后一种对于恶的审美魅力感到的不快不可能被驱赶出去；这本书和这种反感有关——而不是和文学作品中恶的观念或者行为的道德反思有关。

在不同反思阶段实施的对伦理范畴的否定，绝不意味着在文学中伦理范畴规范的作用事实上的取消。与此相反，对于恶的美学来说，矛盾的综合是根本的：道德和艺术的联盟与那个喜悦和排斥的联盟，或者激昂和平庸的联盟都是如此。在一个清楚的概念等级顺序中，恶的审美经验看到它相对不再能居间调解的对象无法用同一标准进行比较。单义，不模棱两可的道德评判被恶的审美经验明确地提出质疑，但是含蓄地——在阅读行为中——受到强制。恶的现象作为虚构的产物一直都与其可能的现实有关，这种可能的现实通过其过分要求的特点挑衅伦理学的价值。正因为如此奥斯维辛之后是否还允许有一种恶的美学和它有什么样的先决条件的问题是合法的。当前经常使用的关于恶唯一的文化编码的话语，在此发现了它的界限，但是却忽视了一个事实，即对道德因素可能毫无剩余地改编到幻想力中的迷信是现代派(后现代派)意识一种自我陶醉的标志。

此书的理论思考历史地投入在欧洲浪漫派中，一个美学史的框架中。这要求积极地研究想象和虚构的相互关系，但是同时也要考虑恶的文学构想文本的传授。在此表现恶的叙述形式——在悖论、取消差别和重复、侵越和无节制的基本形象中——形成研究的一个基本对象。这个开端试图从方法论上建立一种历史的方法和类型的方法的联系，并不继续描写其众所周知的矛盾。在此显得实用的，既不是一种恶的理论概念史的强烈心灵作用，也不是普遍的模型公式化加工或者一种民族文学特殊地狭窄化。恶的现代美学不能追溯到一个集中的事件关联，一个个别的，智力的或者艺术的权威，同样也不能追溯到缺乏历史观点的类型学。但是一种这样的推测也是不准确的，即认为存在一个建筑在民族文学区别基础上，通向主题的明显差异。逐渐变得知名的一个命题，即19世纪德国作家和英法作家不同，由于来源于莱布尼兹的神正论——构想的持久影响，对于恶作为一种美学现象，只发现了一个有局限性的——限制在道德领域的认识。如今这个命题却几乎站不住脚了。相反，比如蒂克的《威廉·洛韦尔》(William Lovell)(1796/97)、让·保尔的《巨神》(Titan)(1800-1803)、克林格曼
[38]

 的《博纳文图拉》(Bonaventura)(1804)或者E.T.A霍夫曼的《魔鬼的万灵药》(Elixiere des Teufels)(1815/16)，从挑战力和准备打破禁区考虑，这些作品和英国恐怖文学(沃波尔
[39]

 、刘易斯
[40]

 、拉德克利夫
[41]

 、雪莱夫人
[42]

 )的水准一样，可以像拉克洛、布莱克
[43]

 和拜仑的作品一样被接受(萨德的情况相反，是整个欧洲具有罕见意义的例外)。同时代的德国(以及德语)作家以同样的美学纲领支持法国和英国后浪漫派——现代派的恶文学的伟大代表人物：——只举几个例子——波德莱尔得到格奥尔格
[44]

 的补充，于斯曼
[45]

 得到普日贝谢夫斯基
[46]

 的补充，王尔德
[47]

 得到霍夫曼斯塔尔
[48]

 的补充，马拉帕尔泰
[49]

 得到贝恩
[50]

 的补充，塞利纳
[51]

 得到容格尔的补充。

由此得出结论，既不是作家群的民族、国别分界，也不是强有力的概念史推导能够解释主题系统分类的理由。谁把恶的美学当做自浪漫派以来现代文学的现象对待，他的目的就必然在于在其历史的，同时也是构想的范围把握它的——大多是通过叙述传达的——基本形式。因此在这本书中对于历史层面的研究将被线性进程的偶尔跳跃和恰当的例证详尽的评论打破，审美模式的分析受到一种无间断连续性观点的检验。文学作品虽然显得相互关联，但是不是在紧密接触的意义上，而是在整个欧洲形势中得到实现的回响和共鸣的意义上相互联系。鉴于可能的例证数量之多，产生一种限于德语的，以及英语和法语的文本的局限；在理论的和哲学的推荐介绍的情况下，这种狭窄的框子不起作用。目标总是保障连续性，揭示关联和情况，阐明恶的美学示范性的特征，它让主题现象学的丰富色彩能够看得见。

对于该书的个别研究来说，在这些研究对文学文本的分析中，和把恶放在道德视角之外，当做审美经验的对象进行加工的过程中，这些任务的提出始终是有引导意义的。因此，这样一些作品被排除在外，它们使用的是在完全是伦理思考框架内的概念；这样说吧，像萨德、坡
[52]

 、波德莱尔、于斯曼、王尔德、海姆
[53]

 、容格尔和热内
[54]

 会被谈论到，而比如莱辛、托斯妥耶夫斯基、托尔斯泰、梅尔维尔
[55]

 、布洛赫
[56]

 、加缪
[57]

 或者索尔仁尼琴
[58]

 这样的作家就不会谈论到了。在恶的审美化和它的道德反思之间的界限在文学这个媒介物中可能经常是临时的，不是原则上生效。然而在这儿必须划出界限，以便研究解决其理论任务并且变得能够理解，出于何种原因自18世纪末以来它的对象更适合于进行虚构的加工。不是认为恶能够文学化的普遍诊断应该放在讨论之列，而是应该讨论在文学和恶之间的亲合性问题，研究它如何通过现代主义的进程在美的范畴扩展的特性中公开显露出来。

每次的文本分析必然要求对自19世纪初以来发生的重新安排、更改和扩展进行仔细观察，在文学的影响下，考虑到相邻的概念，如暴力、欲望、罪恶、渎神或者性欲反常，恶的范畴也经受那些变化。在这种情况下，问题不在于术语的解释，对于这种说明哲学实践不负责任(而且也不合适)。在此可以被描绘成‘恶’的东西，通过在一个显现层面上的属性和和鲜明特征，在虚构文本中赢得它的意义，这种显现层面本身和文学的形式、其类型模式以及呈现目录一直紧密联系着。恶的美学呈现没有对带有规范要求的抽象范畴的发展做出贡献，而是自身局限于示范性的东西，可能出现的情况的研究，个别的观察和特殊事件。系统的认识在此仅仅能够积聚到诗学技巧的领域里，但不会聚集到涉及到概念的普遍的意义史的关系中。因此对于分析来说，标准是那些虚构文本的‘自我展示’，虚构的作品经过恶的显露形式，在抽象意义的彼岸，把恶作为这样的一种东西加以说明，并且让它表现出来。恶的文学变体，出现在谎言、欺骗、阴谋和亵渎上帝的不同变种中，在掠夺、强奸、谋杀中，在战争和大屠杀的大量罪行中，它们相互分享这样的事实，即它们通过具体的表现形式，有一种美学上的的显著表现。因此这一研究在任何地方都绝对不是企图测定恶在固定不变的术语的基础上，有约束性的定义。这样的定义仅仅能够从伦理学的、宗教的或者法学的原则推导出来，但是在美学领域内失效。这儿选择的方法始终是一种观察：对现象的描绘取代评价和概念规定，在那些现象中恶被当做文学事件表现出来。

一方面该书提出了问题，当文学重新组织在变化了的相互关系中发现的意义时，它怎么样借助特殊的文本战略——在它作为独立体系的自我感知的背景下——生产文化知识特有的形式。另一方面这对于文学影响理论做出了贡献，因为它依据虚构的运行机制说明了审美地消除界限过程的问题和于此相关对道德价值的挑战。在此独立审美的概念引起不少争论，它对于现代派的功能是应该讨论的。卡尔·海因茨·博雷尔提出了一个命题，即恶在19世纪进程中所以能够成为艺术的重要对象，因为它从道德、评价和教育的意义规定中解脱出来了。对于博雷尔来说，恶的美学是后浪漫派独立美学的一个极端解释；假如恶不仅是在艺术中土生土长的，而且甚至变成其阴暗的同义词的话，这样的综合就构成审美经验新的功能自由的一个结果。博雷尔的命题初看来是有说服力的，但是可以引出反对的两个理由。一个是应该强调，恶的美学放置在影响操纵调节的一个形式上，这个形式会有目的地使‘不纯洁’的情绪：恐惧、害怕、惊吓、反感、厌恶扩散开来。它的工作正好没有远离目标，而是留下了一场伟大的情感戏剧的部分，这一部分的影响摆脱了术语的秩序。其次，必须回想起，道德界限的文学挑战常常意味着它的再生产。然后在作品中实施的非差别化证实自己正是差别的重复，作为以美学手段的继续否定——一种机制，将明亮的光线重新投射到虚构的正常运转上，因为这种机制使得其迷惑效果以及随着那些效果，让特殊的——文学想象虚假制造出来的——成果能够看得见。从艺术独立的纲领中，在恶的美学案例中只留下一个自我描写的阴影；因为甚至在文学错误地以为脱离道德要求自由的地方，如在接受层面上一样，在再生产的层面上，受到了恶的美学的影响。

众所周知，莎士比亚的哈姆莱特说明善恶区分对于差别不可把握的世界彼岸的反思结果：“(……)因为人世间的事情不是好坏分明，但是人们的思考可以把它理清。(……)。”但是只有当‘恶的思想’进入一个语言秩序中的时候，它才开始作为可以科学观察的现象存在；对其文学表现形式的研究对于这一认识始终有约束力。因此每一个具体的文本构成以下单独章节的主线，恶的美学出场的标记应该在那些文本中展示出来。只有在这以后带着在道德评判领域可能的影响问题——即用接受理论的视角——去调查，才有可能面对得到的结果。在此基本的目标是得到对通过文本中介的恶的美学的认识，解释清楚这种认识对于现代意识史的作用。这个要求力图实现一个更加开放的纲领，弗里德里希·施莱格尔1797年在他的《片断》中已经勾画了这个纲领，他解释说，形成一个“魔鬼诗歌种类的理论”乃当务之急。
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 第一章 神话学中的序幕

来自文学虚构精神的恶的起源

善胆怯，畏缩，没有活力，没有能力倾诉衷情，热心，辛勤得多的恶希望感染他人，而且达到了这一点，因为它具有双重特权，令人神往并且有传染性。

埃米尔·米歇尔·西奥兰
[1]

 《出生后的麻烦》

(Die verfehlte Schoepfung 1973)


 1.晨曦之子路锡福(Lucifers)坠落的故事(巴多罗买——福音)

在圣经的传统中存在两个讲述恶的起源的故事：晨曦之子的故事和被逐出天堂的故事。两者探讨了一个起源神话，一种绝对的，没有先决条件的开端的虚构就是以这个神话为基础的。这个神话起源有两个任务：一方面在于从野心、嫉妒和贪欲中表现恶的来源，并因此标明在它那方面导致人类行为结果的一种“罪恶现象学”(保罗·利科
[2]

 )；另一方面，它的任务是标出一个精确的，压缩的瞬间，在这一刻统一分为两部分，它重新又是区分善和恶的前提。但是两则起源故事的功绩不在于从因果关系的意义上不可靠地描述恶的开端。它没有回答这个问题，即由于什么原因在一个唯有善的世界中能够产生恶。它首要的目标始终是探讨恶所以从中产生的原型的冲突结构。它的方法在这个范围内，即当表现占主要地位的时候，是文学的方法；与此相对，说明解释的功能就退居次要地位了。在后面作为恶的美学出现的内容，借助关于晨曦之子坠落和原罪的两则圣经故事已经能够让人们在惩戒性的最初阶段就理解了。这是一种文学的描写艺术，这种文学的描写艺术使得突然的震惊，腾飞落入深渊，一种迄今为止不熟悉的暴力袭来和一种新的区分力量变得可以把握，可以领会。

路锡福的坠落从家族谱系上说，先于被逐出天堂。这种顺序产生于神话的内在逻辑，因为夏娃被蛇引诱已经是魔鬼存在的先决条件。就是说一开始是晨曦之子——素材，它的结构提供了对于叙述的成果和从恶的开端的故事里可以觉察到的那些矛盾最初的认识。关于路锡福的坠落，我们在圣经典范的文本中发现许多逐点的暗示，比如在约翰启示录(12， 7——9)中讲述了魔鬼在被扔到地上以后嫉妒地迫害马利亚和耶稣基督的情形(“他大发雷霆，而且知道他的时间不多了。”)在以赛亚书14， 12——15中提到了路锡福被逐出光明之顶：“明亮之星，早晨之子啊，你何竟从天坠落，你这攻败列国的，何竟被砍倒地上。”在以西杰预言中(28， 12——19)人们读到，在路锡福所犯的“恶行”没有被“发现”之前，他本无瑕疵，他“被扔到了地上”。预言家以紧凑的形式勾画了一部戏剧的站点，这部戏剧的要素使人联想起一场悲剧：在无辜的前提下的原初状态，没有更详细提到的困境，作为冲突转折，以及最后公开的惩罚，这些在实际有效的戏剧艺术尖锐化的过程中构成若干阶段。报告着重强调路锡福从“闪闪发光的星辰的中央被逐出”一事是在一场舞台剧的范围内，在“各国君主面前”(28， 17)发生的。渐渐出现的戏剧性局面让这一场景显现出来，这种状况强调了预言家赋予路锡福——神话的戏剧特性。

最初是德尔图良
[3]

 (Tertulian约160——220)，在他的《致马尔齐奥》(Carmen adversus Marcionem)一书中，把路锡福和魔鬼相提并论，并且这样把从天堂坠落的神话解释为地狱的起源。信徒巴多罗买在希腊罗马时代晚期的一段经文中描写了路锡福经受的坠落的补充细节。这段经文属于新约伪经。巴多买罗——福音第一次是在教父哲罗姆的马太注释中提及的。它从独特的角度，在一个具有中篇小说紧张度的简练故事中讲述了天使路锡福的坠落过程。耶稣的信徒巴多罗买想看到“人类的对手”，在他的请求下，耶稣基督让贝利阿尔(Beliar)，下界的统治者，在他的660个天使的陪同下登场。他长着一个巨大的身躯，虽然被锁链锁着，还是给人一幅粗野，极有威胁力的形象：“他有1600码尺高，40码尺宽。他的面容仿佛一道炙热的闪电，但是他的眼睛像火炬，从他的鼻子里冒出一股令人窒息的烟雾。他的嘴像一个陷窟，他唯一的翅膀有80码尺长”。根据耶稣基督的命令，胆怯的信徒巴多罗买把脚踩在大怪物的脖颈上，逼着他讲述他的历史。贝利阿尔说，他本来是上帝的第一个天使，作为“撒旦奈尔(Satanael)”先于其他所有的一切被造了出来，因此配备了一个享有特权的合法地位。他的名字从Satanael(上帝的天使)的构词得来的，但是在他坠落后名字被改成了“撒旦Satan”(地狱天使)。天堂的正常秩序被打破是在上帝造人的瞬间发生的，而且按照天使米迦勒的命令，撒旦奈尔应该对把这个人作为主人的写照来尊崇。但是他，地狱君王让人们听到他解释说：“我是火中之火，已经作为第一个天使被造出来了，难道我应该拜粘土和物质吗？”他以公开的不服从拒绝了米迦勒重申的要求和对上帝愤怒的暗示：“上帝将不会对我发火，但是我将在他的宝座对面建起我的王位，而且像他一样。”接着上帝打开了天堂的出口，让这个叛逆者带着他那同样拒绝尊崇人类的660个追随者坠入深渊。撒旦奈尔向信徒讲完了他的故事以后，又补充了一个关于他如何引诱夏娃成为恶魔的简短的报告。还没等他能够详细地夸耀他的罪孽，巴多罗买就以一道简洁的命令把他打发回了“冥府”。在巴多罗买——福音中，恶的家族史是以一种回顾的形式展示出来的，经过坠落天使自我描述这个媒介物的介绍；叙事结构的目的在于强调在这里叙述的事件已经流逝的特点，这个特性赋予路锡福故事一个神话起源叙事的合法地位。

被逐出天堂的起因是傲慢、自负和自我评价过高，它们引诱站在上帝光照之中的天使路锡福渴求造物主的位置。对被贬到下界毫无准备的天使不得不离开天庭，因为他犯了傲慢，自大(superbia)的死罪。“路锡福”名叫“光明之星”，这一点在约翰——启示录中有类型学的预示，在那里耶稣谈到他自己时说道：“我是大卫家族的后裔，又是明亮的晨星。”(22， 16)在路锡福和耶稣之间的人物亲缘关系就此出现了，它表明，当年的天使——根据《女巫之锤》(Hexenhammer)(1487)的一种说法“古老的，冉冉升起的星(vetus oriens)”——曾经是上帝的孩子。坠入地狱是父亲的一个惩罚行动，这一行动标志着愤怒，在一个叛逆的儿子身上实施，信徒明确地指出这一点。乔治·巴塔耶
[4]

 希望在关于驱逐和炼狱的整个神话综合体中清楚地看到，上帝“不情愿”自动传授给人的一个“软弱的概念”。依据这个估价，从整体中排除的行动就也在造物主身上留下了一个阴影，造物主感到受到对手的威胁，只知道用把对手清除的办法拯救自己。然而反对这个模型心理学解释的有一个符合宗教教义的强有力传统，它有另外的说法；对于这个说法，在此只有弗兰茨·封·巴德尔
[5]

 的看法有示范意义，值得提出来。他把路锡福的坠落解释为一个样板，这个样板先犯了原罪，随之通过惩罚的行动也强调了上帝的权威：“路锡福在上升中跌落，人下降，路锡福由于傲慢自负而从高空坠落，人由于卑鄙无耻的行径而坠落，路锡福将罪恶带到世界上，人受到引诱，只会继续犯罪。”

正是在这一点上显示出来的时间逻辑对于路锡福神话的内在结论起了关键性的作用。在策德勒的百科字典，理性启蒙的中心百科全书中，援引路加福音的一段(10， 18)文字，即魔鬼像一颗星星从天上掉下来。这不仅关系到路锡福名字的词源学，而且关系到上帝把叛乱的天使从天堂逐出的突然性。策德勒的词条借助路锡福的命运和他那些通过“事先——之后”的主导差别臣服了的精灵们，描写了坠落加速的动力：“他们失去了挣来的无辜、正义和圣洁，因为先前他们是圣洁、正义和无辜的；而如今他们不洁、恶毒和堕落了，因此叫做天空下恶的精灵，而且魔鬼拥有恶棍的名字。(……)。”由于不愿受拘束，追求自由的推动，变得不忠实的天使背离了上帝，这种背离解释了出现区分的理由，而这个区别先前是不存在的
[6]

 。上帝的惩罚法庭建立了时间的秩序，通过这样的方式在统一阶段的过去和引起争执的当前阶段之间进行区分。天堂起初是一片和谐的景象，而如今天使的队伍参与的争执控制了局面。直到随着路锡福的反叛才出现早些时候的状况和晚些时候的状况之间的区别，出现无辜和过错，纯洁和不纯洁的分野。正如奥古斯丁在《上帝之城》(De civitate Dei)中已经强调的那样。时间性的意识来自摧毁天堂秩序和平结构的罪恶。

假如坠落的魔鬼像一道闪电一样在地平线的上空闪烁，那它同时也意味着世界将重新做地形学的测量。在划分开的时间模型的旁边出现一个具有一定组织结构的空间，在这个空间里，天堂和地狱被严格分开。随着路锡福被驱逐，“上”和“下”之间，高峰和深渊之间的区分才有可能。空间的等级制度的培养属于从天空坠落的效果，这个等级制度从它那边说，揭示出均衡的样板。天堂画分等级的秩序在地狱的模式中重复，上帝的权威和魔鬼的权威相符。应该如何解释这个区分，自从古希腊罗马时期晚期以来一直存在激烈争论。按照摩尼教的观点，这个区分反映了在同一个价值层面上的一种类型学的关系，一个带有两个同等地位的对手的二元世界结构。根据早期古基督教研究的信念，如奥古斯丁代表的观点那样，天堂和地狱之间的空间区别，相比之下是充裕和空虚之间，意义和虚无之间，权力和缺乏之间落差的表现。路锡福——神话发展出一种善和恶的地形地貌，这种地形地貌可以按照空间平等的原则作摩尼教的解释，或者可以按照根据其分成等级有区别的原则，可以用古基督教研究来解释。

“邪恶的神学”，瓦尔特·本亚明
[7]

 在《德国悲剧的起源》(Ursprung des deutschen Trauerspiels)(1928)一书中这样说，“更容易产生于撒旦的堕落，(……)而非产生于那些训诫，其中，教会的教义往往代表着灵魂的陷阱。”
[8]

 他以此强调，魔鬼的故事是一场戏剧的一部分，这场戏剧在我们认识撒旦的那一刻走到了它的终点。本亚明从撒旦堕落的神话中提出一些范畴的总和，它们把魔鬼的特征表现为以内在的不自由和反叛为标志的广泛要求的体现。他通过不能容忍任何屈服和制不住的雄心抱负成为单纯追求实利的代表。魔鬼的过错对于本亚明来说是一种对知识追求的结果，教义学把这种追求称作傲慢(superbia)以及好奇(curiositas)”的表现，并且因此将它们摒弃。作为把反对上帝的那些力量聚集在一起的叛乱同情者，他正因为试图在抛弃最高权威的过程中——如悲剧的模式中一样——争取他的自由，结果却失去了自由：“这个绝对的精神性在从圣界解放出来时毁掉了自身，这也是撒旦的本意。”
[9]

 路锡福的堕落源自于一种反抗，它使得冷静智慧的原则起作用；在天使造反的背后是思想上狂妄傲慢的态度。

巴多罗买——福音讲述的关于骄傲、僭越、反叛和驱除的故事是受逐步增强的原则决定的。刚刚造出来的天使的自我意识滋养了一种野心，这种野心引导着路锡福从拒绝顺从到公开反叛。这样从以“我不想服务”(non serviam)为标记的否定出发，否定面对上帝服务的义务，在与精神的权威对峙中将得到直接的鼓舞。最后宣布建立自己的王位，并且在公开的竞争中战胜天堂的主人。尼克拉斯·鲁曼
[10]

 在《上帝的观察》(Beobachtung Gottes)中这样说，魔鬼的罪孽是一次分裂行动，这个行动在那儿开始，在路锡福离开天使团体，并挑起和他们争端的地方。雅科布·伯梅
[11]

 在他的《神智学问答论辩集》(Quastiones theosophicae)(1624)一书中推测，路锡福妒忌他主人造人的能力，由于这个原因背离了上帝：“他渴望成为一个艺术家，他看见创造，并且懂得泥土，在那里面他想成为一个自己的上帝。而且用中央之火=在所有的事物中的权力执行统治，并用所有的东西使自己成长，希望在一切形式中训练自己，塑造自己，希望他是他自己想要的样子，不是造物主想要的样子；这样的情形今天还是最大的快乐，即它们可以自我变化，变成各种各样的肖像，也就是说，能够大胆幻想。”作为创造者，路锡福想让上帝让位，同时和来自天主随从行列的其他天使划清界限。在他要求的从虚无产生一个世界的“艺术家”角色中，他信任他的生产力，这种力量允许他具有显露的形式和这种显露形式内在的，及外在动力。伯梅的说法非常准确地反映了在这纲领中包含的亵渎神明的意思，但是同时也反映了由于不顺从的天使的骄横导致的孤立：“然后当路锡福把他的欲望引到他自己的权力中时，他就和上帝的意志决裂了，天主就剔除了他的名字，并嘲笑他的火=生命中的光亮，因为他和团体决裂了(……)。”亵渎的结果是过去的天使孤立，他不得不离开天堂。和上帝的竞赛使得路锡福脱离了集体，通过这样的方式和上帝的竞赛使路锡福变成了个体，这个个体的身份来源于对服从的否定，本来路锡福和所有其他天使一样，都有服从的义务。

恶的起源在于另类的可能性中，这种可能性最后打打上了摒弃的印记，但是先前似乎已经建立在反叛的路锡福的内心中。在伯梅的书中，关于路锡福敢于背叛上帝的动力是这样说的：“自己的舒适，作为‘拒绝，背叛’的动机，推动着他(……)”。具体什么样的动机引导他，渴望得到造物主的地位，在信徒的故事中已经提出来了；委屈、妒忌和贪欲作为推动力同样在考虑之列，伪经的文本并没有明确地将它们相互区分。”叙述性的结构取代了说明理由，把路锡福的坠落解释成突发事件，解释成时间性从一直是一样的永恒不变的连续性中的一个爆发形式。整个事件因此有了它能动的重量，吸引着读者。包裹恶的来源的秘密一直没有揭开；坠落的天使撒旦艾尔——路锡福的故事，讲述的是路锡福因为坠落变成了撒旦——贝利阿尔(Belial)，具有一种神秘主义的性质，这种神秘主义没有使故事失去魅力，而只是使其有意识。神话证明了二元论的结果，它随着路锡福的反叛诞生，却没有真正解释它的背景。

对从天堂坠落的评价只有一种表现的性质，却没有解释说明的性质，这导致文化史上出现了一个原则性的问题。恩斯特·卡西雷尔
[12]

 强调说，在理念(逻各斯)世界和神话世界中一样，人类现实经验的象征性标记都是可能的。然而和这样的一些标记打交道始终受到一种基本上是文化差异的束缚，卡西雷尔通过神秘(神话)的思维和理论的思维(逻各斯)的区分使这一差异起作用。在神话中符号和事物直接聚集到一起，以致事物通过那些符号说出来，而在理论世界的规则下，只要认识现实的条件在这里是关于它们的矛盾的知识，符号就是四分五裂的。从这一分歧出发，引出卡西雷尔对人类的神秘思想形式和生活形式的理解，他看到，这一形式作为历史和理念的存在基础，是在语言的彼岸形成的。卡西雷尔追随谢林的学说，以坚持不懈的努力，区分神话和人类语言的规则。谢林在他的《神话学的哲学历史批判导论》(Historisch-kritischen Einleitung in die Philosophie der Mythologie)(1842)中，将古代众神的故事移居到语言的以及文学的构造之外。神话不形成通过语言产生，并且流传下去的艺术的总和，而是构成一个人类生活和经验内容的原始形式。卡西雷尔沿着谢林的方向得出的“神秘之物客观性”的观念，把宗教学的、人类学的和历史——文化的意义领域集合成一个思想秩序，这个秩序在关于象征和行动的直观体验和生活形式中表现出来。神秘之物显现的样板解释了那些模型，它们在按照一定的程序发生的事件的先后顺序、图像或者神秘的数字的帮助下，把知识加以划分。这样一来在神秘领域里不缺乏因果性的因素，但是不同于在理念思维中有那么有组织，因为在那里因果性的因素被更普遍地把握；与这种情况相适应，在此不是与一定的原因相连时产生影响，而是和在更清晰的顺序关系彼岸的，导致某事发生的不同起因联系在一起上起作用。神话在图像世界和行动图表中的实现，是为了创造意义，而不是首先需要逻各斯。

如今卡西雷尔推测，一种符号在礼仪化的层面之上——也就是说在重实效的层面上——建立起来了，它是渐进的，补充神秘的直观体验形式。直观体验形式最初是质朴的，由与所表明物的相似关系规定，所以是模仿的，不是按照习俗处理的。神秘之物一步步随着这些形式进入逻辑的，通过语言组织起来的思想中。神秘思想仪式化的固定，同时意味着对它逐渐被文化理智吸收的基本结构进行一种理性的组织。和卡西雷尔的发展假说相对，当然也可以这样强调，即神话本来只能在和逻各斯的联系中进行科学的观察。神话把聚合的物态当做研究对象提出来，因此在这种聚集的状态中，神话经常是通过语言组织构建的。这一点起初虽然还没有与推测相悖，推测认为，存在一种神秘的思想，它在语言秩序的彼岸以现实感知的一定形式为特征。但是很清楚，一种语言彼岸神话的理论始终是不可靠的，因为它需要一个起源做前提，这个起源作为逻各斯之前的绝对点产生作用，尽管这个绝对点已经一再被塑造成文化的形式。神话为了理解恶的家族血统提供解释说明的功能，在这个意义上说，解释说明的功效问题必然指向使神话流传至今的文学表现功能。

像从一个建筑在二元对立上的体系中引出的每一个概念一样，恶的范畴不能毫无费力地就越过一个明确的家族谱系取得。巴多罗买——福音向我们提供的起源故事的文学性质使下面的情形可以理解，即对恶的开端抽象的认识通过故事的叙述只是有条件地被运送出来。神话故事虽然揭开了发生事件的相互关联，但是没有揭示发生的动机，对于它来说，揭示和隐藏的辩证法是决定性的，这个动因在任何地方都没有解释清楚从善到恶，从纯洁到不洁，从统一到解体的飞跃。巴多罗买的故事不能向我们说清楚，出于什么原因，统一的天堂秩序骤变成有差异的秩序。路锡福从首席天使变成上帝的敌手的道路似乎在最后的结论中显得是晦暗不明和循环往复的；它的出发点是那桩罪行，而这桩罪行的存在只有通过恶的体系才有可能，可是这个体系又是从那桩罪行里走下来的。无数关于恶的故事探讨了其黑暗出身的现象，神话用这些故事分享自相矛盾的这一瞬间。在从天堂堕落到地狱的形象描述中，原初的区域始终未探查清楚，因为它恳求一种影响的相互关联显著表现，却没有揭示这种关联的因果关系。阿多诺用批判的措辞评论这种机械论：“依附于图像的东西永远被神秘地禁锢着，偶像崇拜。”神话的循环往复性在于它的故事不是揭露它讲述的那些隐秘力量，而是仅仅让它们在其显现形式中变得可以理解。路锡福堕落地狱的故事很难提供关于恶的解释，因为它被为它安排准备的场景和图画的魅力迷住了。

于是看到了一种描述的自相矛盾，它借助画像对于自己的前提做了一个形象生动的说明，但是却没有进行解释，对这种描述的自相矛盾性的认识传播开来。也就是说，自相矛盾的事实是，关于路锡福天堂坠落的神话故事以在恶中虚构的手段呈现出一种可能是绝对的东西，而这种绝对性在决定它的差异的彼岸无法被把握。神话的开端告诉我们，恶是如何出现的，但是在它的描述方法中已经把区分的作用作为前提，没有分辨，恶也许就不可思议。在《图腾与禁忌》(Totem und Tabu)(1912)中，弗洛伊德提出这样的观点，文化方法的起源蒙上了阴影，在证明起源的不同的传说中一直被扬弃。弗洛伊德在这个上下文关系中作为“第二级的扭曲”(senkundaere Entstellung)来描写的东西，却允许对于客观事实情况不仅仅进行一种事后的加工。神话起源和把它流传下来的那些故事一致；它们强烈的影响力取代了人们希望在其文学形式的彼岸认出来的真实原因的明确性。在信徒巴多罗买的描写中发现的恶的家族谱系与一个开端的虚构相联系，它用文学手段从人的心灵上给以影响，促使人们觉得，所有一切都是这样，而不是别样开始的。但是离开了这个虚构的设想，恶在文化反思的框架内不能被把握，因为不存在第二种语言能够使它的真实性变得可信。谁要想不借助故事谈论恶，就始终哑口无言；反之谁要是在故事中寻找解释，他将会失望。这是一个恶性循环，关于恶的起源的神话一直被禁锢其中。


 2.原罪的讲述和戏剧(家族谱系)

圣经中原罪的描述——恶的一个家族普系的第二原始情景——

用它排列顺序的技巧加强了在路锡福——神话中固定的顺序模式，根据这个模式，恶行是迟到以后才进入故事中的。“但是蛇比上帝所造的田野一切活物更狡猾”(摩西一经，第三章，第1句。I.Mos3，1)——随着这一袒露，一个关于矛盾、反抗和坠落，关于阴谋、不忠和背叛的故事开始了。事件发生的过程在雅赫维斯特
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 (Jahwisten)的报告中被划分到规则、介入、错误信息、发现和惩罚的顺序里。在这里呈现出来的形式结构在此应该构成研究的中心，在这期间文本的来源和作者的问题可以先不谈。原罪——表述的一个最本质的效果的瞬间与其文学性质相连，这种文学性质对于恶的概念史具有关键性的意义。如果人们也和保尔·里克尔
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 一道，从圣经传说的一个重实际的层面出发，并且在里面看到，它的目标是让人们明白他们生活现实的起源的话，那么人们就不能够忽视原罪——描述。克尔凯郭尔已经坚定地认为，原罪故事不能当做“神话”来解释，因为它揭示了一种绝不能局限在事件表面的内在逻辑。

被黑格尔称为一种“寓言”的原罪故事在其叙事框架内是按时

间顺序构成的。文本以加快的速度呈现出故事内容，放弃了先说(Prolepsen)和解释。文本连续使用一种毫无艺术性的语言，这种语言在并列句子结构的框架内，大多追溯到省略连接词或者表示结果的因素。亚当的妻子此刻还没有名字，这样一来，对于这个女人就有如下描写：“她就摘下果子来吃了。又给她男人丈夫，她丈夫也吃了。——这时他们二人的眼睛就明亮了，才知道自己是赤身裸体，自觉羞耻，便用无花果树的叶子编衣遮体。”(摩西一经，第三章，第6——7句。I.Mos.3， 6-7)在发生的事件一连串的安排中，坠落到罪恶之中表现为被蛇教唆的错误行为的结果。凡是把第一个的人的来历安排得像一段故事讲述的地方，恶就似乎被嵌入一个罪行的圆满实现的圆极中，这个圆极是从诱惑、容易被引诱和违反禁令，前后连贯的链条中产生的。神话的不同阶段包含这这样的一个顺序，其内在的规则是原因和结果的时间顺序。这个结构反映在三个不同连词的使用上，文章的段落就是以这三个连词开始的：“但是”用于故事的开始，一个大叙事的开始；“这时”有指示的特性，并且让注意力指向每一个新事件；“又”使简单的连结成为可能，当接下来发生的事件作为走在前面阶段的超越或者尖锐化的时候，这种连结当然也能够意味着上升的一种隐藏形式(上帝对人的惩罚就是这样，见摩西一经第三章，第15——17句。I.Mos.3， 15-17)
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 。原罪的一个图画作为时间顺序的进程，其动力由个别步骤的先后顺序产生，这个图像与描述的顺序模式相符。鲁曼关于创世故事说的话，对于原罪的教义也有效：原罪的教义具有“重实际交流的长处，它可以被讲述，同时带着听者或者读者从一个情景到另一个情景，在个过程中自相矛盾的结局上的差异可以作为一种过渡来体验和实施。”

原罪的故事独立于它的叙述顺序——像路锡福——神话一样——同样被看做由蛇制造的悲剧。蛇制造的三角关系是造成戏剧性局面的条件。蛇推动了亚当和夏娃之间关系的发展，它通过这样的方式引诱他们违反了天庭的禁令，并且以此引起了一个驱逐的过程，让人面对在天堂彼岸一个反抗的环境。和蛇这个形象紧密联系的原罪故事的无数因素都属于悲剧的文学类型：阴谋和监视，隐瞒自己的罪过，煽动的话语，致使罪行发生，但是也有叛逆和懊悔——这些因素，虽然不十分紧密，也已经部分摆放在路锡福——神话中了。蛇积极推进背离，不忠和背叛事件的发生，这些都发生在原罪神话的戏剧框架内。如亚里士多德把那些因素归于悲剧名下一样，它们属于这个结构：完整的情节，没有引开的次要成份；主角被引诱的罪过(hamartia)和这时追随恶的欲念的内心声音；重新认出的时刻，(Anagnorisis)在重新认识中演员觉察到他们的过错(并且以此同时感觉到自己)；双重的幸运转换(突变转折Peripetie)，这一转折发生在狂妄地远离上帝的戒律和被从天堂逐出的过程中。

凡是叙事形式组织一个故事的发展的地方，悲剧模式都会使事件冲突尖锐化。叙事提出的观点认为，从善到恶是一条合乎逻辑的道路，这个看法与戏剧传递的一种观点公然对立，戏剧传达出来的是在突然跳跃意义上的绝对开端的想法。当叙事产生一个按先后顺序的时间结构，而且它的过程被嵌入序列化模式中的时候，悲剧应该主管竞赛、对抗和争执，也就是说主管情节纲领性的因素，这些因素应该使恶的家族谱系形象生动地表现出来。叙述和戏剧化的描写在原罪的神话中作为文学样板，构成一种起源虚构的根本基础，它说明，恶只有其文学描写的条件下可以也得到充分地反映。与路锡福——神话相对，原罪故事还探讨了对于发生事件十分重要的一系列个别诱因。然而在进一步观察时，它们也指出了我们在巴多罗买——福音的上下文关系中已经遇到的循环问题：变得不顺从的第一推动力问题，在恶在神话的意义上产生之前，这个原动力已经假定恶的存在了。黑格尔在他的宗教哲学演讲(1821ff)中抱怨，在从天堂逐出的故事中出现“不恰当的特性”，是由其“叙述性的特点”(在感官的形象上)产生的。然而在这样的评价中忽略了叙述在此分得的功能；其纲领的目标不是介绍轮廓清晰的学说——所以黑格尔提议的寓言概念也是不恰当的——，而是一种罪恶的解剖学，这种罪恶在不同发展阶段被展现出来。

作为文学的原始文本，原罪故事提供了对于强烈心灵影响的技巧和在事件之后人自我辩解机制的基本认识。蛇作为阴谋家采取行动，它的方式是：面对造物主，它埋下不信任的种子，以便离间上帝和人之间的关系。在这件事情上它利用的不是谎言，而是一种多意的言语，这样的话语不负任何责任，因为它几乎留不住。谈话一开始就表现出这样的策略，蛇确实以一个仿佛不怀恶意的问题开始，询问上帝的禁令，其弦外之音好像适合于埋葬上帝的权威：“上帝岂是真说，不许你们吃园中所有树上的果子吗？”(摩西一经，第三章，第1句I.Mos.，3， 1)造物主的命令必须无条件地——也就是说不用检验其意义——遵照执行；谁如果寻求对禁令的解释，那就是对禁令表示怀疑，并且破坏指令绝对有效的要求。由于这个原因，那些解释，比如黑格尔的解释就走入了迷途，把神的禁令理解成对于恶的警告；区分概念的性质和涉及到上帝的要求时的解释同样都是不应该发生的，这一点正好属于造物主自己要求的权威的原则。因此询问神的法则的意义是诱惑者战略上巧妙的一着，诱惑者，蛇在这儿通过拒绝顺从致使背离发生。如果说蛇的说法在一个关键点上一直不准确的话，因为它关系到园中所有的树木，那么这就产生了有讽刺意味的含混，蛇试图用这种含混诱使人真的相信上帝的禁令是专横独裁的。

在接下去的谈话中，蛇的话语表现出明显的歧义性。女人回答开头的问题符合上帝的禁令，因为她重复禁令的字句和词序：“园中树上的果子我们可以吃，唯有园当中那棵树上的果子，上帝曾说，你们不可以吃，也不可以摸，免得你们死！”(摩西一经，第三章，第3句I.Mos.，3，3)这里谈到的，不像黑格尔的解释暗示的，谈的不是恶，而是作为逾越界限的后果的死。当女人把上帝的禁令当做直接引语复述出来时，她听命于上帝的通知；放弃独立的释义表明面对造物主的言语的权威的尊敬，言行统一是造物主言语特有的。与此相反，蛇反驳神的命令，同时却不公开损害事实真相，它通过这样的方式在回答中攻击了神的命令：“你们不一定死。”(摩西一经，第三章，第4句I.Mos.，3， 4)人吃了知识树上的果子之后不会死，这个暗示是多义的，因为它即关系到直接的事件(那时，它可能是准确的)也传布到未来(那时也许是错误的)。假如人们在实施犯罪行动时，把暗示解释为特别允许忘记义务的特许证的话，那他们误解了暗示，可是同时却可能抓不住蛇，因为客观上蛇并没有说过假话。蛇的谎言在于不确切性，蛇的话用这种那个不确切性诱使女人违背上帝的禁令，因此蛇的谎言存在于伦理范畴的彼岸的一个美学原则中。蛇说的话模棱两可自然掩盖了原罪最危险的结论：人不会死，而是——更坏——人是会死的。

蛇的第二个名言是：“因为神知道，你们吃了这果子后，眼睛就会明亮，也像他一样分别善恶了！”(摩西一经，第三章，第5句。I.Mos.，3， 5)这几句话不是在表达方式上，而是在效果上含混不清：一方面其目地在于神的分辨能力，人渴望学习这种能力，因为上帝扣留了他们这种能力；另一方面这些话使上帝处于一种可疑的地位，因为他的禁令不能够理解为对于人的保护措施，而更是试图保护一种特权。蛇对人许诺的知识，就其能够分辨善恶——本来只有造物主有这种能够分辨的能力，同时不受区分的控制来说，是狂妄傲慢的。只要人碰到分辨能力，就被拒绝顺从所吸引，这种拒绝使人成为恶的牺牲品。为了在关于善恶的知识中存在的区分成果付出的代价是臣服于区分规则本身(里克尔把它说成投射到自我的“绝对目光”的改写)。蛇故意隐瞒了神的知识对于人的影响；作为典型的阴谋家，它引诱人逾越的行动，却掩饰逾越的后果。它的战略在于，煽动反叛，同时不用为产生的后果承担责任。保罗的罗马书将提出问题，在上帝的法律下行动的人，如果他同时也知道自己容易被蛇玩弄的诡计诱惑的话，怎样能够取得对于他的行动的管辖权。

蛇的话在人心里激起渴望，点燃了他的一个要求，这个要求对于他来说先前似乎显得很陌生。这一点是很独特的，即在蛇说的话之后的那个段落，不是和诱发野心或者对知识的兴趣有关，而是关系到感官知觉的魅力：“于是女人见那树的果子好做食物，也悦人的眼目，且是可喜爱的，能使人有智慧。”(摩西一经，第三章，第6句I.Mos.，3， 6)蛇在人的心里唤起了对自由的需求，它用这样的方式埋葬了上帝的权威，而这种对自由的需求首先是通过对禁令中禁止做的事情充满兴趣的追求表现出来的。起初出现的不是追求认识和辨别——这些范畴从天堂里的人们身上抽掉了，因为他们已经以一种存在于原罪条件下的思想为前提；他们受到蛇的允诺的诱惑，答应他们得到感官体验，这种体验使他们觉得，树是值得渴望的，果子是具有吸引力的。在从尼采的遗作中发表的一次巴塞尔演讲(1873)中，他指出，人只有通过游戏、欺骗的魔力和虚幻的力量来经历体验真理，然而从来不可能把真理作为抽象的范畴来体验。按照尼采的看法，对真理的追求符合一种隐喻欲望，它不间断地创造，但始终不成体系。蛇在人身上释放出来的是对于感官世界的兴趣，天堂树的果子预兆着感官世界的乐趣，语言的图像在言语世界中把这种乐趣形象生动地表现出来。在话语的媒介物中区分善恶的差别借此取代了关于知识的神的启示。把差别介绍出来的认识不意味着自由和解放，不是像一个自启蒙以来，尤其是由康德和席勒散布的阐释样板提议的那样，而是意味着在有限性的条件下创立一个区别性语言的新体系。“原罪”，本亚明1916年写道，“是人类的言语诞生的时刻。”

人刚一吃了下了禁令的树上的果实，家族谱系故事讲到，他们就从外观上看见了自己。由于吃果子违犯了顺从的命令，这导致对罪行的自我认识，这种认识是通过发觉自己的裸体而感到害羞的那一瞬间得到的。因此新取得的能力的第一次实验是针对着一种缺失的观察，而这种缺失在天堂状态的条件下绝对不会有的。缺失和与此相关的背离上帝的法规——也就是说恶——作为由逾越禁令造成的分歧的产物可以看得见了；它不是家族谱系文本说的那种普遍知识的对象，而是如黑格尔在历史哲学演讲(1830/31)中补充说明的，是“意识”的对象。人在拒绝顺从的行动中赢得了这种意识，它的益处在于这种意识能够看透人为了获罪的目的而自己承担的罪责。在这儿可以看见的循环逻辑非常清楚地突出了上帝和尘世的人之间的不同。神关于善和恶之间差异的知识在人那里，在原罪之后发生了变化，他们意识到自己是罪恶的；认识的的插入点和犯罪感的机制重合到了一起。

为了摆脱抓住自己的恶，人采取了两个策略：他们躲藏起来“想避开上帝耶和华”(摩西一经，第三章，第8句I.Mos.3，8)，也就是说，力图逃脱他们行为的后果，即——承认和惩罚；他们逃避到减轻罪责的尝试中，借此来否认个人对于对于发生的事情的责任。亚当转而把过错转嫁到他妻子的头上，同时在他言语中也有对上帝不满的弦外之音，即上帝赐给了他一个坏伴侣：“你所赐给我，与我同居的女人，她把那树上的果子给我，我就吃了。”(摩西一经，第三章，第12句I.Mos.3，12)与此相反，女人斥责背叛事件的阴谋制造者：“那蛇欺骗(圣经中翻译为‘诱惑’)我，我就吃了。”(摩西一经，第三章，第13句I.Mos.3， 13)“欺骗”的概念和在当前圣经翻译中通常的“引诱”的概念一样，是力图通过否定个人责任进而否认自己过错的一种表现。在此我们遇到排除罪责的两个样板，这两个样板在人类文化史中一再出现：一个是暗示存在另外的统治者的角色(人只是执行命令，没有自由选择的的可能)；另一个暗示是人被更高级别的巨大力量所限定(存在一种形而上学或者仪器制造的奇特动力，人不能逃脱这种力量)。作为关于一件闻所未闻的事件的“心理小说”，圣经中旧约故事讲述了关于导致罪恶的阴谋，以及与罪恶难为情的交往，讲述人在获得认识能力之后如何进行这种交往。

对圣经文本的文学深度的洞察揭示出一个叙事和悲剧互补的平行结构。如果说在叙事中表现出一条从好奇，经过诱惑一直到逾越法规和犯罪的道路的话，那么戏剧性的结构显现出一个阴谋的模式，它作为一次背叛、欺骗和谎言的表演的基本典范(从这个典范中，如黑格尔的《历史哲学演讲录》所说，可以打开一种净化情感的维度)。两个形式类型相互补充，通过这样的方式它们完成了说明动机的不同功能；在舞台上悲剧表现起因于的蛇的唆使，引诱，叙述则表明面对上帝从怀疑发展下去，进一步过度到拒绝顺从的可能性。更难解释的问题是，为了推论到恶的起源，关于原罪的神话传说允许做什么。于是情况似乎是这样，它的结构反映了两个阐释样本的对立：一个有突然开端的神话传说和一个可以从因果关系上领会逐步向恶发展的模式之间的差异。两个样本共有一个前提，即一种恶的东西预先存在，而且在一定的位置上——不管是断断续续的，还是逐渐的——出现。在女人的形象上可以看到这种情形是有示范意义的，女人在犯了原罪之后才得到她的名字“夏娃”。(摩西一经，第三章，第20句I.Mos.3， 20)；命名使她意识到自己的身份，早先这种身份潜藏在仿佛梦境之中，但是轮廓不清楚。恶的情况也一样，它在欲念的推动下已经在通过原罪实施的区分前出现，并没有展示出它绝对的到场。克尔凯郭尔于1844年发表了《恐惧的概念》(Der Begriff der Angst)一书。他在对恐惧概念分析的框架内，详细地提出了一个解释，说明恶的一种想象的优先存在，关于这一点我们以后还会谈到。

路锡福的堕落和蛇引诱的故事有一个前提，即恶在对保留在上帝手中的权力和知识的追求中同样在场。困难显然在于，每一个注解都必须用人逾越上帝禁令的时刻还没有使用的范畴来说明。天堂坠落和原罪的故事，其共同性是用奥古斯都的话说是《离开上帝》(Trennung von Gott)，是关于一次区分的起源，它在进入人的现实那一刻已经存在了：它说明的不是一个神话客观的法律根据，而是一个原始场景的文化解释。从另一个视角人们也许可以说，恶总已经是意味着分歧在一个有秩序的世界中出现：一旦它挤进天空，进入天堂，它就让自己通过区别察觉出来，这种区别先前有可能，但是不是不可缺少的。这就引出一个恶的身份的问题，恶的身份只有通过对以它为基础的差异逻辑进行分析，才能得到合适的展示。


 3.缺失——模式(柏罗丁，奥古斯丁)

保尔·里克尔在两卷本《恶的现象学》(Finitude et Culpabilit)中标题为《恶的象征》(La Symbolique du Mal)的第二卷里拟定了恶的起源传说两分法的类型学。一个比较老的形式代表一种固定在苏美尔——巴比仑文化中的观念，即在创世的开端，恶就在善的旁边，在世界上存在。第二个，尤其是通过旧约的原罪传说为人们熟悉的说法，致使人们把恶看做事后进入历史的因素，它不是如同一个和人类发展并存的控制因素那样，规定人类发展的进程，而是在时间上延迟了。在第一种情况下，恶还在上帝(乃至众神)的事业之前就在宇宙中存在，因为它是代表原始物质的，在创世活动中那些变得具有决定意义的历史力量必须在这种原始物质旁无休止地工作。创世等同于一部戏剧，在戏中主角和对手如白昼和黑夜一样相互对立。黑暗和混乱，神的光亮可以从这种混乱中凸显出来，构成一个早期世界，这个世界的昏暗状态必然被强行夺走时间性、差异化和划分等级界限的顺序样式。但是恶不能通过创世活动让自己被驱逐出去，因为如同赫西奥德
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 的《神谱》(Theogonie)已经建议的那样，恶是一个基础，在这个基础之上可以诞生一个新世界：“看，首先是混沌；但是在这之后，是广袤的大地，一个持久不变的底座，整个永恒，那里居住着冰雪覆盖的奥林匹亚的最高神祇，塔尔塔洛斯(据赫西奥德说，是地的最深处)的灰暗显现也在宽广大地的怀抱中(……)。”

创世神话的模式对于亚述—巴比仑宗教具有约束力，但是也对于隐秘的神谱有约束力。在这个传世神话模式的框架内，就恶描述自己出身的条件来说，它在创世(creatio mundi)的过程中不能被排除。从中引出的阐释模式把对罪恶的研究理解为历史的要素，历史的连续性通过时间和空间的构成形式，可能变为创世过程的组成部分。历史的发展在此带有一些与恶斗争的特点，只有当人将这场战斗嵌入一个最终引向善的胜利的，由千禧年主义
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 操控的不寻常事件发生的顺序中时，战斗才能走向胜利。然而，在人把自己理解为历史的生物的情况下，原初的恶的神话受到怀疑，指责它是在为一个有缺陷的世界构造辩护。历史必须经过一个积极的开端设计出来，就此可以将其解释为通向善之路。于是产生了第二个，对于西方传统总的来说影响极强的关于开端的说法：依据这个说法，恶离开自己先前所属的起源，并且进入历史连续性的原动力之中，如里克尔所写，这个动力本身代替创世——变成了“戏剧”。在黑格尔的哲学中示范性地出现了一个阐释模式，与这个模式相联系的是一种推测，即认为恶只有通过历史的进程才被激发出来，塑造成形。作为从历史的角度决定的范畴，恶不再附着于文化社会秩序的一个虚构的起源，而似乎是被装进一个不间断的时间过程中。接着，自然也看到那些应该把恶战胜的那些治愈力量的历史性。那些力量不能再被理解为善良的或者纯洁的起源的代表，它们更是历史原动力的结果自身，这些结果必然将那些治愈力量征服。还有驱逐恶的善被想成是受到历史的限定。恶被一种时间性所决定，这种时间性有优先权控制恶的形成过程，也就是说通过关于竞争、亵渎神明和堕落：关于描绘恶的道路的那些戏剧性因素的神话的中介控制恶的形成过程。

早期基督教开始就是和摩尼教是相互对立的，在这种相互对中发展出来的一个能动的结构的设想是矛盾的，在那个结构中恶是背离善的结果。它的疑难在于，恶虽然作为一种事后的现象出现，却在它出现的那一瞬间总是已经被差异决定了的，而正是差异使它的存在成为可能。因为恶的意义是被善确定的，它的事后补遗的思想就制造了一个冲突，这一冲突又一次强行提出把世界分为两个原则的二元论起源问题。迟到场的恶已经遇到了按照差异逻辑排列的情况，恶确实先要求建立这种局势。人们可能把恶解释为一个对于亚述——巴比仑和希腊神谱有典型意义的，混沌模式的残余，这个残余在此影响到结果的情形。如果恶的血统提供以它自身存在为前提的阐释样本，这意味着，其事后才来到创世中的思想不能前后一致地贯彻到底。依据巴多罗买——福音书和关于原罪的故事，正是这种情况已经存在。恶的优先存在可以在以下效应上看出来，比如野心、妒忌和贪欲等等。和旧约对早期创世神话的改写相比，优先存在恶的踪迹证实了比较早的创世神话学的持久性。

弊端和它的治疗在恶迟到进入的圣经模式中，通过原罪赢得了一种动力，付出的代价是，一个没有起源的现象的理念在逻辑上是有矛盾的。在原罪中发生的的区分行动始终依赖于另外的一个起源，没有这个起源，区分行动也许是不能想象的。有一种观点认为，恶是从绝对和谐中没有先决条件诞生的。这种观点只能在矛盾的氛围中思考，因为在无条件的完美和被限定的缺憾之间不能有过度。神秘哲学提供了一个以自相矛盾的方式绕过这个冲突的神话。在古希腊罗马时代晚期的《赫尔墨斯秘义书》
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 (Corpus Hermeticum)中这样说，上帝没有制造恶，恶更多是通过善的自我消耗，在创世的过程中产生的。恶行(Malum)对于赫尔墨提卡来说，是从变化的漫长过程中产生的一种用坏了的，衰败了的善(Bonum)。起源概念的功能在此被一种阐释视角排挤出去，阐释视角的任务在于，把恶当做通过创世活动进行的时间发展的结果加以说明。因此这可以定义为上帝创造的那种形式的圆满实现；这种阐释的结论自然在于，世界被想成一条不可救药的轨道，它在恶实现自我的历史进程中，不容拒绝地通向恶的顶峰——在约翰启示录的意义上，一条以世界末日预言为终点的道路。

“因为没有律法定罪，罪就不算是罪，”里克尔从使徒保罗的罗马书第七章中引述。这个说法让人注意规定罪孽(恶)的形成过程的对立结构。对于基督教的教义来说，自早期教父学以来，居支配地位的基本问题是，恶作为分裂产物是否与善相应，或者与在上帝耶和华身上已有的对立面的统一(coincidentia oppositorium)相适应——是否作为从一个统一体或者一个二元对立体中的分离产物出现。假如恶从一个二元划分的基本结构中发展起来，那么从它那方面说就可能本身包含着善的部分，这些部分可能将从它们那方面建立一个逐渐消除弊端的，历史的客观理念。在另一种情况下，恶可能仅仅是有缺陷，作为非——善，没有消极地规定关于它不齐全的表达方式真正的生命权利。从中引出了根本问题，即恶自身在多大程度上依靠它的对立概念，或者被看做是不可分的。路锡福——神话阐释了善和恶，美和丑的来源的亲缘关系，它支持第一种异文，即恶是与善相应的，从统一体中分裂出来的产物；第二个模式则在早期的那些世界宗教——大约是苏美尔——阿卡德来源——的创世史的场景中反映出来的，那些宗教把混沌和黑暗规定为存在由阴森恐怖中苏醒过来的根本原因，而众神就是从这个根源中走上来的。关系到恶的身份的全部问题的复杂性来自艰难混合，对此接下去我们将要简短叙述。

恶的本源是缺失。这一命题对于西方哲学(以及受其约束的文学)具有特别重要的意义。柏罗丁在《九章集》(Eneaes II， 8)中第一次系统地提出这个命题。在这里善似乎作为一种模范存在的充分表现，所有的人都追求向往这种存在。因为创世作为存在物的典范全部是善的，在柏罗丁的文章中，恶就也许又只属于非——存在者(亦译为非——实是者)的领域。这个非——存有被进一步定义为匮乏的状态，其最高程度和恶相符：“恶不是在随便什么样的匮乏里，而是在绝对的匮乏之中。”
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 柏罗丁勾画的阶段遵循否定升级的一个精确的戏剧性：“也就是说作为后果，匮乏包含不是善的意思，相反，完全匮乏就是恶了；而逐渐增强的缺乏是可能向恶堕落，然后就已经是恶了。”
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 在它的基本形式中，恶是在匮乏的标志下一种可能语气，是在亏损的状态下背离善的可能性。柏罗丁强调指出，这个规定还没有接近恶的情态，而是唯一描绘出了它的逻辑条件结构。圆满性的欠缺证明自己是恶的行为和思想的出发点，它的每一个特殊形式里都有内在的逻辑。这种圆满性的匮乏，不应该在亚里斯多德解释的圆满实现的逻辑意义上——形式的内在自我实现的观念意义上——去思考，柏罗丁特别拒绝这种观点，因为他在这里看到灵魂的一个‘体现’；它更多作为一个在形式上具有可能的气质，从缺乏中凸显出来的恶的物理现实。

在逻辑的视角下，柏罗丁把恶看做‘非实体’，因为它包含一种实体和丰裕的匮乏。这一规定依据的是恶在一个否定的存在方式意义上的定义；因为它和‘欺骗’和‘谎言’有亲缘关系，所以揭露了意义的一种根本的不可靠性。恶所揭示的匮乏的特殊性是由于存在的完美无暇的反转，由于对于匮乏的性质及特征的不纯洁性不可把握引起的。因此柏罗丁也补充说，就坏事标志着一个过去时未完成状态的情况这一点来说，它是恶的一个早期阶段。和尼采相反，尼采后来把坏看作社会软弱无能的信号，和基督教伦理学的恶划分界线，柏罗丁超越道德哲学的视角，经过逐步区分观察这两个概念。恶促使一种以不洁的——肉体动机的——意图为标志，由于匮乏产生的行动，就这一点来说，坏是邪恶的早期形态。

柏罗丁在一个语气情态理论的和一个现象学的层面上理解作为匮乏的状态，恶被长期存放到它在不完美，不纯洁的意义上的非——存有的一般形式中；而在其具体的显现形式中，它又重新作为人的肉体本能的组成部分出现。因为不死的灵魂代表善，于是恶就永远被分配给建立死亡本源的肉体。柏罗丁用这样的措辞表达恶，即恶不是人内心的产物，而是应该像生理因素那样对待恶：“(……)于是人不允许接受这样的说法，即我们是恶的本源，这样一来从我们自身出发，我们就是恶的，相反，恶我们之前，先于我们(……)。”因为恶由匮乏中产生，它就具有形体的范畴，因为只有在感官的——躯体的领域，亏损的说法对于柏罗丁来说才是可以想象的。当灵魂始终是纯洁的时候，由于屈从于情感，身体隐藏了不纯洁的因素，这些因素又可能重新意味着恶的欲望的出口。如果说恶的现代理论主要研究恶的心理原因的话，那么柏罗丁就正好强调弊端的肉体范畴，弊端没有争得心灵的本质，因为它仅仅是通过只在感官世界出现的匮乏产生的。

此外柏罗丁强调，恶经常被善的品质包围，因为这些品质被造物主有力地控制着。世界的弊端不是在纯形式中出现，而是大多掺入了善的力量，出现在背离、缺损和缩减的样式中。在此恶的缺额本质又重新表现出来，它没有独立展开的存在，因此显现在表明不纯洁性和缺损的混合状态里。在这一点上基督教比较严格的教义与此相反——在和柏罗丁批判性的争论中也——从明确的反对立场出发，让魔鬼作为善的固定对手为一个严格区分的秩序服务。对于早期的古基督教著作研究来说，恶尽管缺少独立的存在形式，仍可以想成完全是一个完整的结构，没有外来的附加物；正如我们立刻可以看到的，这种估量说明了对灵魂的另一种理解，排除新柏拉图主义——诺斯替教派的阐释样本。尽管如此，随着柏罗丁提出对于恶的缺额和不完善的特性的确定，还是赢得了未来的定义的基本因素，这些定义力图将恶同样定义为造世活动不充分的因素的和实体——物质的因素。缺失的特性和物质性继续构成一个概念的标记，在身体的在场连续不断处于支配地位的情况下，这个概念从精神身份的缺失中取得它的内在张力。

奥古斯丁做的对圣经旧约(创世纪)的——诠释，具有指导意义。他的诠释除了其他问题之外，还研究原罪故事，对于奥古斯丁的创世纪——诠释来说，恶也意味着善的缺失的一个变种(privatio boni)，意味着一种在场、权力、身份和权威的缺失。它自己不占有，奥古斯丁这样说，独立的天性，而是从最高的善(summum bonum)的丧失中接受它的意义。在《上帝之城》(De civitate Dei)中奥古斯丁提出问题，在什么样程度上堕落的天使具有像忠于上帝的天使同样的关于天国的知识。他的回答把天使从路锡福的随从放到特有的规则之下，就这一点来说，这个答案使人们注意到对于恶来说是决定性的匮乏状态。因为背叛的命运引起的后果是丧失在天堂的永恒幸福，那就可能有两个态度：事先知道的态度和犯了错误的态度。假如背叛者预料到他们的坠落，因此可能仅仅他们自己不幸福，因为他们知道他们幸运的终结；假如他们相信永恒的延续，那么他们弄错了，不得不从这块土地上作为先验的，有缺陷的，在假象中生活的人，从天国中被驱逐出去。预先知道和疏忽，对于路锡福的随从中那些变得有罪的天使的合法地位来说，同样起到一种限制的作用，因为它们各自意味着一种缺乏：一种缺乏是被事情规定的，在这种缺乏中对未来的认识以看到面临的从天空坠落为前提，或者是在思想上有根据的缺乏，在缺乏中存在一种对客观上不再有的天国——在这种情况下是虚幻的——亏空的信任。

上帝，奥古斯丁这样强调说，同样允许恶像善一样留下。通过意志的力量，上天和大地的创造物适合于成为监督恶的力量的一种手段，它能够充分地控制恶的力量。在路锡福的事件中，这种独立的意志恰好打开了通往恶的道路，于是机械论拒绝行使监督的职能。在这里也可以看出，奥古斯丁的恶如何被解释为善的缺失(Privatio Boni)——关于缺乏意志控制的一个范畴。它的归咎具有双重性质，因为一方面这样归咎从一种缺乏状态说明了恶的家系，另一方面提供了机会，把它的存在本身视为一个亏损的措辞。奥古斯丁以原罪的例子，非常详尽地努力揭示这种解释的结论。在此又重新提出了问题，即恶怎么能够在一个完美的状态中间存在：是什么使蛇能够在天堂的条件下，在人的内心唤起本来不允许有的冲动呢？循环论证表明，从概念上解释恶的谱系是一个两难抉择，奥古斯丁的回答固着在循环论证中的这一点上。逾越上帝禁令的意志，从知识树上摘果子吃，在他来说已经是堕落的行为，因此是恶的产物。

奥古斯丁把傲慢作为第一个人不顺从的根本诱因，傲曼(Superbia)——也是驱使路锡福堕落的动机。傲慢从它那方面说不具有恶的性质，而是意味着偏离正确道路的结果。每一种罪恶——就是说在《上帝之城》的第十九章中合计、相加——来源于‘恶念’恶意使之成为恶(perversitas eam malam facit)。假如上帝惩罚恶，他谴责的正好是这种恶念，它的后果是将人善良的素质解构；从解构产生的，正如奥古斯丁在《上帝之城》一书对《创世纪》的诠释力图对该隐和亚伯指出的，是嫉妒、猜忌和狂妄，它们导致一系列的恶行。如果人们观察奥古斯丁阐明的理由的形态特点，那么又可能重认出一个环形的结构。标记恶的出发点的努力最后引向同义反复，因为标记恶的出发点的善的变体总是以其内在的毁灭为先决条件。按照这个逻辑，恶的行为本身等于一项事先已经存在的一种恶的行动。起源和产物形成一种同一性，因为一开始不仅展现出一个未来的形成发展，而且另一个脱离了自身的存在也已经展现出来。奥古斯丁没有透露，哪里是拒绝顺从并且犯错误的开端；在天上和天堂里什么地方出现了缺失，在他那里始终是一个秘密，其捉摸不透的特性避开了所有诠释的抓捕。就这一点来说，加缪的评注至少是误导，他说，奥古斯丁作为唯一一个‘了不起’的基督教思想家，“直视”恶的现象。恶的本质在他那里正好符合人不可能真正感知和描述的一种亏损。

奥古斯丁在《上帝之城》中建议恶作为“善的缺失”(privatio boni)的解释，尽管有其内在的矛盾，一直到近代都保持着相当大的权威性。在《女罪人们的杀牲斧子》(Malleus Maleficarum)(1487)，即声名狼藉的《女巫之锤》中，多明我会修道士海因利希·克拉默
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 在明确关系到奥古斯丁的《上帝之城》的情况下说，恶的世界(De natura boni)——以背离了正面的，积极的性质的形式展现在混乱、冷漠、呆滞和软弱无力的状态中。让·博丹
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 在他发表于1580年的论著《魔鬼巫师附身的妄想》(De la De’monomanie des sorciers)——该书一年后在巴塞尔翻译成拉丁文(De Magorum Daemonomania libri IV)，并于1591年由约翰·菲莎尔特翻译成德文《放纵的，愤怒的魔鬼们》(Vom ausgelasenen wuetigen Teufelheer)出版——中，在奥斯丁解释的基础上写道，“恶仅仅是一个对善的免除(Priuatio)或者对善的退场的失望。”因为恶符合一种“颠倒的精神”，像《浮士德——故事》(Faustus-Historia)(1578)的前言所说，恶不能取得自己的权威，因为它始终是没有独立存在的一个变种的结果。在他的《创造的自然史》(Elementargeschichte der Schoepfung)(1617/24)的框架内，英国的秘术士罗伯特·弗拉德
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 把地狱之王撒旦(Princeps eorum)说成一场权力斗争的牺牲品，斗争的动力反映了统一和多样之间，内心和外界之间，以及完整和分裂之间的矛盾。魔鬼的存在使人们注意到由不完美、丧失和诅咒产生的一个角色的亏损特性。这个角色表示的是一个纯消极的现象带有缺陷的性质。它唯一可以有权支配的是它不意味着的意思。雅各布·伯梅在他已经提及的《神智学问答辩论集》中，称魔鬼为一个“怪物”的代表，它和上帝富有人性的样子长得一样，形成强烈对照。

这种“颠倒的东西”(dieses Verkehrten)在背离的行动中找到它的身份，作为这种“颠倒”的具体体现，魔鬼是那些否定性力量的象征，那些力量试图对人进行引诱。否定性的力量引诱人们面对上帝采取不顺从的态度，这种意图最终似乎又是一个匮乏的变体，它就存在于恶之中；因为它本身不具有实体，在反对造物主权威的斗争中需要同盟者。弗兰茨·冯·巴德尔在一篇宗教哲学评论中，同样在奥古斯丁的意义上对此做出了如下解释：“恶不是它希望是的东西，它没有影响作用，它只是希望产生影响。”在《哲学百科》(1817)第二卷的前言中，黑格尔的解释也与此相符。他说，在上帝那里不存在善和恶之间的界限，“因为这个区分只是在引起矛盾纷争的时候，在这样的情况下，恶本身就在其中。”根据黑格尔逻辑学(1812——16)的这个规定，恶不体现为作为“绝对的，无条件的”“整体”，而只是体现一个部分。如果说上帝同时标志着“基础”和中介，这一点使他具有特殊的身份，那么恶只能在与善的关系中存在。它只有通过拒绝顺从和背离的行动，也就是说在与一个先于它确立的情况的关系中才能赢得自己的现实。

一直到诺斯替派都有极大影响的古典摩尼教把恶作为有同样权利的善的对手，移到一个二元论的世界秩序中。而自从奥古斯丁以来，基督教的罪恶学说规定的模式是“恶是善的缺失”。当古摩尼教把恶当做善的对手移到二元世界模式中的时候，奥古斯丁的模式有可能对恶的独立性从根本上提出质疑。在不同学派的哲学传统中也保持着少数例外，谢林和海德格尔就属于这些例外。让-保尔·萨特还在他1952年的《热内——短评》(Genet——Essay)中重复了奥古斯丁的观点，他解释说：“因为恶的存在同时是非——存在的存在和存在的非——存在。”萨特在《存在与虚无》(L’Etre et Ne’nat)(1943)一书中，给关于其表现形式“明显不令人信服的”的非真实性概念下了类似的定义，这种明显不令人信服使概念变得不可理解，令人捉摸不透。天主教的教义直到今天一直坚持一个命题，即对恶的否定同时意味着对存在的否定。约瑟夫·拉辛格
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 示范性地勾画出了这一立场，他采用的方式是，虽然把魔鬼描写为恶的原则的体现，但是恶真正的性质是由其缺乏强有力的存在推导出来的：“如果人们问，魔鬼是不是人物，那么人们可能不得不正确地回答，他是非——人，是瓦解，是人的存在的倾毁(，)而且因此对他来说是奇怪的，即他出现时没有面貌，辨认不出来是他独特的长处。”由于它的产生，恶作为亏损的存在的原则始终被规定为纯否定的；不管在道德方面，还是在现象学方面它都不能取得实体，因为它受不完美，有缺陷的规则统治。

对于在此勾勒出来的那些阐释尝试来说，它们的共同点在于，都是从一种缺失中引出恶的起源，这种缺失被理解为其感官的——身体状态的标记(柏罗丁)或者导致不顺从的天性(奥古斯丁)。假如人们把这个解释引回到原罪的状况上，那么人们看出来，它把目标的原因(causa finalis)和结果(causa effiens)联合到一起了。假如恶的戏剧是一场阴谋戏，在戏中蛇把恶从人心中驱赶出来了，那么它虽然说明了诱惑的机制，却没有说明诱惑成功的原因。基督教的教义几乎没有研究导致恶的欲望的出发点，这里面奥古斯丁有责任。教义可能在此遇到了一个心理学问题，这个已经确定在原罪——状态中的心理学把恶归咎到独立的现实力量身上。在此关于恶行的亏损特性的命题在一种解释上碰壁了，按照那个解释，恶行在人的心灵中找到自己的现实。一个持续存在的结构的性质证明，恶不是背离上帝的命令，而是带有独立的心理现实性的力量，在这一点上，这个持续存在的结构反对匮乏的原则。

假如人们进一步观察原罪的神话，那么人们在事件中会发现一个观点，它允许结论放到对恶的人类学的关注上。里克尔把唆使人拒绝顺从的蛇解释为“欲望的心理学投影”：“我们自己的欲望投射在预期的客体身上，通过这个客体发现自己；虽然说人束缚自己——而且这个客体是恶——，他还是指责客体，为了解脱自己的罪责。如今蛇是这个难以捉摸的细微过程的戏剧化(……)”。就里克尔来说，原罪的故事可以当做发生在人内心的一出戏剧表面化的表演来读。按照这个解释，蛇仅仅把潜藏在人灵魂中的东西显露出来。还没等彼此争执不和的原则通过阴谋起作用，不安分、妒忌、野心、毁坏的欲望和贪念作为独立的力量就控制了人的心灵。酝酿着的反抗力量带着必然性突然出现，只需要外界一个偶然的推动就活跃起来。按照这个说法，原罪故事表明的不是恶缺失的秩序，而是恶自己存在的精明，这种精明坚守在人的内心中，支配他的精神状态。

一个心理分析的故事出现在演出一次突然驱除的悲剧性的戏剧旁边，故事把原罪描述成人恶意行为的结果。其内在的力学当然是和这个问题紧密相连，即恶怎么能——在天上和天堂里——从一个天堂极乐状态发展起来：和一个绝对开端的条件的问题紧密相连，在原罪的神话故事中和接下来的文学文本中，开端的突然性被一再探讨。通过蛇引诱的心理分析阐释开辟了一个层面，在这个层面上起源问题没有解决，但是能够被重新描写。突然性的戏剧，坠落和驱逐都属于它的悲剧因素，可以被一个发展的故事所取代，它描写的不是现存关系中极端的变化，而是从演员们内在的素质寻求恶的根源。路锡福和最初的人们通过错综复杂的内心状态赢得走到恶的可能性，这种可能性正是他们有差别身份的条件。因此从可诱惑性的心理学角度看，绝对开端的神话也可以在补充和扩展的意义上做新的叙述。


 4.开端的哲学和美学(凯尔郭克尔和谢林)

开端，威廉·施密特-比格曼
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 (Wielheim Schmit Biggeman)写道，是一个“过程，在这个过程中未来永远会回想自己。”开端的特殊标记在于，它是从不精确的东西中做出精确的东西来：“把冷淡无反应的、广泛的和没有被定义的，变成有差异的、有准备的、被定义的，变成在现实的此处和现在中具体的个别。”涉及到恶的家族史可以用施密特-比格曼的观点强调说，恶的家族史让我们看到一种划分界限的状态，这种状态——作为人的身份的前提——从此以后控制着他。假如回忆一下附着于这一起源的哲学阐释的内在矛盾的话，那么就出现了一个问题，在开端的瞬间，在呆滞，无反应和差异之间是怎样出现区别的。因此我们又碰到了从没有分别到区分开，从统一到二元性的过度问题，这种二元性对于恶的文化意义和谢林称为“隐藏的源头”的东西是决定性的。

在他的著作《恐惧的概念》(Der Begriff Angst)(1844)中，索伦·克尔凯郭尔联系到人的精神气质和他的本身体质的基础，论述原罪神话故事。他把蛇的诱惑解释成在亚当头脑里发生的心理活动，当时亚当被上帝禁止吃知识树上的果子的禁令触怒了。加缪把克尔凯郭尔叫做“我们熟知的唐·璜”，他试图用这个解释解决在谱系史叙述中出现的来源和动机问题。与此同时，克尔凯郭尔把罪和无辜之间的区分问题移到人的内心中，通过这样的方式他避开了原罪概念解释上的矛盾。“想要从逻辑上说明恶来到世界上，是一个愚蠢的行为，只能使人们堕落，一味地热衷于得到一个解释是可笑的。”在克尔凯郭尔那里，在一个明确地“逻辑的”说明的位置上出现的是研究当人受到蛇引诱，拒绝顺从的时候，他内心中发生了什么。这包括他的智力素质敏感和在天堂条件下他心灵上近于恶的天性问题。如果人们把这个问题——不是像比如欧根·德雷沃曼
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 那样——没有存在主义地加高，而是把其想象力的心理学理论挪到中心，那时候克尔凯郭尔提出的解释的爆炸力就显露出来了。

恶闯入世界意味着一个“质的飞跃”，克尔凯郭尔用一个从费希特的主体哲学拿来熟悉的概念作为“规定”描写它。这个感觉似是而非的术语预计到变革，恶通过原罪直接(飞跃)进入造世，但是神话叙事同时意味着这个开端(规定)的一个文化结构。克尔凯郭尔在此带着怀疑的态度评注自由的概念，这个概念绝对没有充分说明从完美到不完美之转折的理由。恶的产生也许不能追朔到到人性自由的矛盾方面，因为这个自由自身不意味着行动，而是只意味着一个选择权：“把自由提高，作为自由的意志推论，作为一个自由的法庭裁决(liberum arbitrium)(……)，同样可以选择善和选择恶，都好，这就是说，每种解释从根本上说，都是不可能做出来的。”只要自由只是被定义为可能语气，就绝不允许和无条件的独立等同。天堂里的人具有违反上帝禁令的可能性；当他遵循诱惑的声音时，是什么推动他进行实际的行动，自由的概念没能够把这个问题解释清楚。这个概念自康德和谢林以来在涉及到原罪神话时就曾经被主要使用过，今天又被斯拉沃伊·齐泽克
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 重新激活。

对于克尔凯郭尔来说，自由范畴始终服从于一个恶性循环，因为它只是证实人现实处于的那个状态。天堂的自由是另一种自由，不同于犯了原罪之后的自由，反映质朴的存在和有罪的存在之间的区别在原罪中反映出来。与此相连的根本问题是，如果恶的概念还没有的话，拒绝顺从的可能性从它那方面说，是否已经处于恶的规则下。奥古斯丁已经把问题放到面前，人在通过他后果严重的行为说明区分善和恶的理由之前，他如何理解上帝的禁令中善恶的区别。在他的旧约——诠注的框架内，奥古斯丁指出，人把恶理解为他自己存在的另一个样子和非——存有的形式；这样不允许的东西给予恶的吸引力就可以解释成尚未具有形式和智力上身份的陌生物的魅力。当奥古斯丁试图通过依靠恶作为善的缺失(privatio boni)的假设解决矛盾的时候，克尔凯郭尔走上了心理分析的道路，这条路把他引向研究第一个人内心的基本装备。他的方法论的开端在于，把亚当的思想描写为一种媒介物，这种媒介物虽然可以体验天堂状态的和平与安宁，但是同时也制造贪欲和野心。人依据他的智力处于自由之中，由于上帝的禁令受到限制；笼罩在两个境况之间的紧张关系，克尔凯郭尔称为“恐惧”。它从梦幻的，人自己还没有意识到的心灵活动中升起，他的心灵把天堂的田园牧歌当做“虚无”体验：“精神梦幻般地向那儿反映它自己的现实，但是这个现实是虚无，但是这个虚无在自己的现实之外继续不断地看到无罪。”受到引诱，走向从树上吃果子的一步，是在一个逐步升级的过程中完成的，这一过程从恐惧不安开始，终结在采取行动的意志中。恶与亚当的独白相符，没有上帝参与。一个内心世界的发展排除造物主，因为造物主不能监督内心世界自己的动力。

克尔凯郭尔合乎逻辑地认为，上帝对恶一无所知，因为对于他来说，人的梦幻一直是不可触及的。这个见解表达了在恐惧——著作中提出的原罪——分析最终和最极端的结论。假如上帝通过他的禁令把恶当做在亚当心中进行的心理过程的产物唤起，他就不像奥古斯丁说的，不再是直接参与，而只是间接参与一个敌对力量的诞生。恶在这里出现，背离形而上学的或者道德哲学的解释，那些解释把恶当做蛇的力量(欲望)或者当做错误理解的自由意志的结果来领会，把恶局限在人的内心世界上。这是一个幻想的产物，没有对善的背离，绝不可能产生。在此发生的事情可以描写为一种上帝促成，却没有掌控的，内向化的结果。恶在神话中作为从背离顺从的故事中凸显出来的分裂产物，在克尔凯郭尔看来，被禁锢在人的心灵现实中。然而在这一点上关进去同时意味着排除，因为向幻想的内心撤退是从天堂驱除的条件。

通过克尔凯郭尔的解释，原罪有了新的说法，因为现在它的后果对于造物主来说可以看得见了。亚当的逾越创立了上帝的孤独，是上帝在人身上创造了想象的能力，然而这种能力促使人的脑子里有了不顺从的思想。上帝用赐予人幻想能力的方式失去了他——这是一种把恶移到意识中的解释。当克尔凯郭尔试图描写，亚当犯原罪前那一瞬间脑子里想的是什么的时候，他提供了谱系史的一个心理学解释，它论及了上帝的权力的终结，而这个末日是由于恶从想象中诞生造成的。这个解释以十分独特的方式把原罪的规定极端化成上帝自我告白的产物，如谢林在他的《关于人的自由本质的哲学研究》(Philosophische Untersuchungen ueber das Wesen der menschlichen Freiheit)(1809)一书中写的那样。对于谢林来说，恶正好通过上帝的创造，经过创造有了概念，才变得可能，也就是说，是上帝的事业和在他身后的权力的一部分。假如造物主没有显露自己，因此没有表现出自己的存在，那么恶也许可以避免。谢林的表述引出通过区别从逻辑上确定一个身份的理由，这种区分又重新强迫对绝对的东西也进行二元论的规定：“所有的存在都要求一个条件，以便它变成真正的，即亲自的存在。上帝的存在没有这样的条件也不能是亲身的，只是他自身中有这个条件，不是在自身之外。他不能扬弃条件，因为否则的话他可能不得不扬弃自己；他只能通过爱掌握条件，并且屈从于对自己的赞扬。如果上帝不把条件变成自身的，并且和它结成一体，变成绝对的个人的话，那么在上帝身上也有黑暗的基础。”

在此，出现了一个上帝论证的疑难点，即一个造物主(creator naturae)的绝对结构和二元结构之间区分的困难。假如把上帝理解为绝对的，只通过自己给自己下定义，他的权力虽然似乎是无限的，但是这个权力却和其他人没有关系。然而一个善良的，对人施以保护的上帝必须经过相关的思维形象来规定，并因此保存在一个二元的次序结构中。善和恶作为主导差异进入上帝的思想；他代表的绝对物通过二元论被确定下来，这个二元论才使他的身份成为可能。所以产生了一个逻辑上的尴尬处境，因为上帝代表的绝对将支配一个威胁限制上帝的前提。在这一点上谢林开始尝试从意识哲学的视角领会上帝。造物主从黑暗中凸显出来，并且战胜了恶，他通过这样的方式，作为绝对的自身的概念，在真实、善和自由的表达方式中找到了自己。上帝的身份是一次换班过程的产物，这个过程把魔鬼王国作为黑暗中存在的第一阶段丟在后面——这是谢林在他的《上帝的启示哲学》(Philosophie der Offenbarung)(1841/42)中着手研究的一个阐释。上帝的意识首先不是在绝对之物的意义上出现的，而是通过一种能力得到的，这种能力使他可以经过他创造的自然认识自己。善与恶构建的二元论作为特性因此移入造物主的权力中；它不限制造物主的权力，而是仿佛变成了神的最高统治权的标志。

通过他所代表的一种绝对自由、真理和善行的标志，造物主具有同时监督善和恶的力量的能力。谢林在此以在莱布尼兹时代还起作用的中世纪神学的特征为依据，试图借助它们说明在与造世神学的二元形象的对抗中上帝的权威。皮埃尔·贝勒
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 在《历史和批评词典》(Dictionnaire historique et critique)(1697)中陈述的建议，在这里也找到一个自然是独特的继续，其内容是，应该接纳一个“原始本质”，它把善的和恶的力量仅仅作为潜能准备好，从那些潜能中——按照各自的天资——为人们引出相互区别的行为选择权。意味着善恶区分因素的限定，在谢林那里被特性的一种归属遮盖，这种归属最后应该证实造物主自我展示的优先权。尽管在经院哲学传统那里借用了这个论据，然而不能忽视的是，谢林给我们展示了一个站在深渊上的上帝；他起源于一个恶的神秘区域的黑暗中，这个区域和古基督教研究传统中的不同，不是后来分裂的结果，而是被说成是独立的。上帝的态度以这样的方式反映人类悲剧的普遍模式，这个悲剧是从善和恶的双重印记中产生的。谢林的造物主虽然具有天生的自然(natura naturans)的自由，在这个自由里，由无产生(creation ex nihilo)的原则是有根据的，但是，那种心理学的成分已经附着于他的意识哲学构想，30年后克尔凯郭尔的恐惧——著作将把这个因素放到他对原罪解释的中心。关于谢林的立场，齐泽克评论说，它显示了一种恶的东西，它“实质上像善一样，是同一个东西”，因此隐藏着变革和“改善”的结构。

克尔凯郭尔从在这一点着手，这样一来，他虽然接受谢林的意识哲学的观点，但是却不接受谢林对上帝最高权威的宗教救赎。他通过谢林的《柏林演讲——启示中的哲学》(Vorlesung zur Philosophie der Offenbarung)(1841/42)了解了谢林关于上帝的观点，但是与谢林的解释相反，克尔凯郭尔设计了这样一个上帝，他失去了对自己的创造的监督，因为在他的创造中存在他无权进入的区域。克尔凯郭尔看来，只要上帝不了解那种梦幻般想象力，正是这种想象力促使他创造的人加速成长，那么人的内心对上帝就一直是封闭的。谢林从自然的二元论中引出造物主的自我意识，这种意识在克尔凯郭尔那里屈从一个明确的限定。造物主自我意识的界限就在于不允许向人的心灵窥探的地方，所以绝对的控制他自己的创造物是不可能的。上帝就这样接受了一个——按照谢林的说法——开始作为条件的善和恶的区分，以致区分不再规定他。上帝不认识恶，克尔凯郭尔论陈述理由说，因为他把恶和一开始制约他的次要价值一道消除了。正是这种上帝的自由，谢林把它提高为启示中自然哲学的基础，可是在克尔凯郭尔那里，正是这种自由构成上帝的权力相对化的前提。

克尔凯郭尔的亚当在梦幻状态中显然适合于受到恶的教唆和从他开始的诱惑。《恐惧的概念》一书力求以这个阐释样板全面解决起源的问题。这个问题在原罪神话中没有得到解决。走向恶的步骤不意味着突然转身的行动，而是一个逾越滑动的过程，这个过程在一个理性监督和有意规划的彼岸的状态下实施。原罪标志着一个通过人的幻想力运送出来的转换，而人则不能控制这一转换。在此产生的悲剧在于，如克尔凯郭尔所描写的，原罪创造一个“真实”，这个真实在“质的飞跃”中，从为了限制将来的行动因此利用行动的一个“可能性”里凸显出来——一个解释样板，这是如比方说海德格尔关于恶的现象学根据的尝试明确地思考的，因为它阐明了在存在哲学的冥思苦想中渐隐的因果关系。然而人们必须考虑，克尔凯郭尔在此允许两个观察方法，从它的起源和它的影响两方面理解原罪。滑动过度的无时间性在梦幻想象——克尔凯郭尔试图以这个想象从心理学上解释起源神话——的标记下，通过差异模式得到补充，这个模式在“质的飞跃”概念中，作为天堂状态的身份毁灭的出发点，与创世史通行的解释联系在一起。这种双重视角观察的能力使克尔凯郭尔原罪神话的两个真正的文学结构样板起作用；流畅的传送构成的图画与他的叙事结构相符，与之相反，结束和谐和自我协调阶段的悲剧原则与真正戏剧化的类型相符。

克尔凯郭尔令人信服的解释也遇到了内在矛盾，这些矛盾使绝对的开端和后续的解释之间差异的尴尬局面可以看得见。克尔凯郭尔从心理学着手，这一开端后来在弗洛伊德的神话阅读中得到重复，这个开端把一个天堂里的人带到面前，那人身上显露着一种后天国性格的特征。当克尔凯郭尔的亚当做梦的时候，他暴露出的是，具有一种无意识，这种无意识只可以想成是一个差异的产物，因为没有与之对立的意识的话，这个产物就不存在。亚当的梦幻是多层次、矛盾的和承载着紧张关系的智力的表现，是一次已经发生的被从天国驱逐的证据，在天堂里，在完全无罪的条件下可能是不会有梦的。克尔凯郭尔把精神构思成恶的起源地。这个精神就不再是单纯、质朴的，而是有了自我意识。虚无的思想，梦幻和恐惧构成一个精神复合体的标志，它在背离上帝的禁令后才能产生。在这种那个情况下，克尔凯郭尔的模式虽然是包含着对于原罪做一种心理学解释的尝试，作为起源的说明却更新着一个智力冲突形势的标志，说明智力冲突怎样必然出现在思考恶的开端的尝试中。

弗兰茨·卡夫卡在他1917/18年冬天完成的屈劳警句(Zuerauer Aphorismen)中的一段话里解释道，“急躁和懒散”是人类的“主要罪过”：“由于急躁他们被从天国驱逐出来，由于懒散他们没有返回。”卡夫卡以这样的性格刻画在一个循环的结构中思考，值得注意的是这个结构准确地表明了在这里勾画出来的恶的身份问题。“急躁”是那种渴望的一个变体，即一种变化了的表现形式。这种欲念是蛇在人的身上释放出来的，但不是新创造出来的。在它背后是克尔凯郭尔关于时间经验和恶的关系补充说明的：“在罪行开始的那一瞬间，时间性是邪恶性。”卡夫卡称为“急躁”的欲望是一种动力的表达方式，这个动力来源于知道了自己的缺失。这不说明蛇介入成功的理由，而是又一次说明人类对恶的一个素质敏感性。卡夫卡在此实行的责任归咎却遇到了原因和效果的置换，这种置换对于神话叙事来说一直是很典型的。如果说天国作为永生的地点正好是无时间性的，那么“急躁”就要求一个原罪之后才能出现的时间性阅历。于是恶的起源证明自己是第二秩序的起源，是一个开端的审美回忆的文化传递过程，这个开端自己不可能被想到，因为——按照卡夫卡的意思，那种总是不充分(懒散)的——反思性是在开端之后才开始的。

西方理性的缺陷在于它的二价逻辑只能解释一种对立的结构，而不能说明对立之上的功能。如果人们想要理解区别的产生，那就必须自己从差异中走出来，并且试图取得一个外部的观察角度。这种态度在恶的神话故事中变为现实，神话故事越过了内部观察的问题，因为它具有外界感知的姿态。起源故事传递的不是对恶的起源的看法，而是关于建设一个区分体系的知识，这个体系允许我们从此以后在区别中思考。本亚明这样评论说，起源可以解释成一种“与将来和过去相应的东西。”它内在的动力在于，它在一个历史范畴里，本身是变化的。于是，起源标明的不是绝对开端的神话，而是一个历史准则，如谢林看到的，从它那方面说准则是“黑暗”的。阿多诺在《否定的辩证法》(Negativen Dialektik)(1966)一书中改写本亚明的规定，他解释说：“起源的概念”必须“放弃其静态的不存在”。开端的构想没有在一个绝对一致性的结构中平静下来，一个这样的构想允许把恶也当做能动的原则来思考。在恶中表现出来的是一个开始的逻辑，这个开始不意味着时间的绝对确立，而是意味着在不同时间因素连续中的一个点。但是起源的这样的一种能动性，首先出现在它作为文化产物可以看得见的地方。仅仅语言的符号或者雕塑艺术允许把在时间连续性之内的起源作为持续不断的过程来利用。通行的解释是，比如那个说法，依据这个说法，原罪被解释为人的自由的结果，和从广义上的说法，原罪是滥用自由的结果，这样的说法都不能解释清楚起源神话的文化能动性，而只是续写这个动力吧了。

文学以直接的方式输送起源模式的草图，它确实准备了上演的全部节目，借助这些保留剧目，开端的神秘情景可以一再被重新叙述。这个机制在采取最初的行动时要求在一个不特别突出，但是在其不加修饰，质朴，又富有启发意义的例子上表现出来。近代早期的圣经戏剧种类就属于这种情形，剧的题目是《创世悲剧，坠落和逐出天国》(Tragedia von schoepfung， fal und ausstreibung auss dem paradeyss)，出自汉斯·萨克斯
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 的笔下。1584年首演的剧作提供了关于原罪的圣经故事的一个文本，它相对紧密依据路德翻译的起源故事的文体。在萨克斯的作品里，一群妒忌的魔鬼——路锡福、撒旦和贝利阿尔(Belial)利用蛇，为了引诱人背叛上帝的禁令。路锡福承担了信使的角色，他把夏娃的引诱人的角色归咎到蛇的身上。在萨克斯敌视妇女的文本中，罪责毫无疑义始终落到女人头上。女人受了蛇的鼓动，吃了下了禁令的树上的果子：“这是女人的情欲所致/为了满足身体的欲望和傲慢，/诱惑是无法抗拒的，而且强大，/它足以战胜蛇。/男人久已经历了这种考验，/他不相信蛇的骗局。”上帝甚至用对于萨克斯来说非同寻常巧妙的讽刺口吻，说出最初的人的原罪产生的影响：“看，现在亚当多么富有，︱他成了一个上帝，和我们完全一样！︱他知道恶也知道善。”正是辨别能力却使人遇到噩运，因为这种能力把他从天国封闭的体系中驱逐出去。在萨克斯笔下，允许上帝尖锐地说出这种因果关系的严重后果。上帝解释说，人掌握辨别的知识，本来是为了让他放弃作恶；但是，假如他像在亚当和夏娃的事件中那样作恶，那么结果就是他必须接受惩罚：“所以，谢鲁宾，赶快做好准备！︱从天国的花园里︱赶走新上帝的智慧，︱驱除性欲、恶念、暴力和虚荣心吧！”

“新上帝的智慧”——掌握创世知识的新智者——，必须从天国里消失，因为他们在这时确立的差别条件下做了恶事。汉斯·萨克斯的主，耶和华迅速地察觉到人类有了辨别善恶的“智慧”，同时决定把这种智慧从天国的体系中逐出，在这一干脆利落迅速的过程中出现了原罪神话内部自相矛盾的情形。萨克斯的剧作提供的不是关于恶的静态起源的说明，而是一个原始情景，在这个原始情景中那种差异形成了，为了对事情做出道德判断差异建立了一个体系，并且和体系一道奠定了发辉人的自我意识的条件。这种区分的两个效果——培养判断力和自我感知的能力——是和描述的真正的文学典范直接联系着的。在文学典范的指引下表现出，在恶的起源神话框架下虚构有什么功绩，和虚构在多大程度上让开端的疑难点变得有创造性。

在人打破禁令，吃知识树上的果子那一瞬间，一个评价结构出现了，它把这个事情发展过程作为“恶”驱逐出去。在这里通过一个行为建立一个体系，这个行为发生在由体系引起的差异生效之前，但是从道德上说，该行为又已经屈从于差异。这样自相矛盾的悖论要求通过文学表述分解到事件发生点的一个线性先后顺序中。文学文本的镜头连续排列——在圣经中是叙事性的，在萨克斯笔下是戏剧性的——掩盖了原罪的内在矛盾，因为它们屈从于一个阶梯性的顺序原则：首先是禁令，然后是违反准则的行为，随着违反有了差别，和通过区分有了上帝的许可，把人从天国逐出。这个种区分同时构建系统的起源和引导功能，这种区别的错综复杂性以这样的方式在虚构的叙述中消除。恶的美学在可以感知，可以区别、可能等同的意义上都有一定的作用。因此原罪故事就为这种功能提供了例证。虽然在原罪之前就已经存在一种恶，但是它与善的关系没有澄清，因为它不是出现在一个区分的内部，而且不存在意识。直到由叙述和戏剧的形式承载的文学虚构，才允许把恶当做道德区分的起源和人类自我反思可能的形式加以注意。恶的可见性存在由它流传下来的故事的易懂性中。

所以谁寻找恶的起源，就碰到叙述转换过程、违禁行为和驱逐过程的神话故事。这样的起源，假如可以做出总结的话，是文化的位置，在这里社会宣布恶是它的匮乏意识的象征。恶的开端要求只能理解为它虚构描述的一个故事，这种虚构的叙述如同第二——能动的——起源一样，凸显在一个区域之上，不管是思维，还是语言都不能挤入这个区域的黑暗中。在宏大的神话故事和戏剧中发展起来的恶的虚构秩序，位于这个永远不能测量之点的彼岸。宏大的神话叙事和戏剧比任何一种用概念包围起来的尝试起的作用都更持久，更震撼，其原因在于文学的力量，在于避开理智，通过故事去领会。这一点在特殊的范围内适用于试图以批判迷信的名义，把在魔鬼形象中恶的传统体现从艺术王国中驱逐出去的现代派。当恶的旧形象变得苍白的时候，文学幻想的时刻到了；如今可以谈论一种新的，在形式多样上值得注意的，恶的美学在现代派开始时的这个起点了。


[1]
 西奥兰(Emile Michel Cioran 1911～1995)旅法罗马尼亚哲学家，散文家。其作品《出生后的麻烦》包括“邪恶的造物主”，“新神”和“古生物学”三篇文章及一些格言警句。


[2]
 保罗·利科(Paul Ricoeur 1913～2005)法国哲学家。


[3]
 德尔图良(Tertullian约160～220)古代基督教著作家，雄辩家，也是一位重要的思想家。


[4]
 乔治·巴塔耶(Georges Bataille 1897～1962)法国作家。


[5]
 弗兰茨·封·巴德尔(Franz von Baader 1765～1841)德国医生、矿山工程师，哲学家


[6]
 在策德勒的百科辞典中有关条目强调，路锡福“自愿”离开上帝，并且为了不良目的利用他有权得到的独立——作者注。


[7]
 本亚明(Walter Benjamin 1892～1940)德国文学评论家、作家。


[8]
 本亚明《德国悲剧的起源》第192页，陈永国译，文化艺术出版社，2001年。


[9]
 本亚明《德国悲剧的起源》第192页，陈永国译，文化艺术出版社，2001年。


[10]
 鲁曼(Niklas Luhmann 1927～1998)德国社会学家和社会理论家。


[11]
 伯梅(Jakob Boehme 1576～1624)德国哲学神秘主义者，文艺复兴和宗教改革后理性运动最有影响的领袖之一。


[12]
 恩斯特·卡西雷尔(Ernst Cassirer 1874～1954)德国犹太哲学家。


[13]
 研究以色列最古老相互关联的历史叙事的圣经科学，是摩西五经的来源之一，可能成书于公元前950年至900年，最迟于公元721年前。


[14]
 保尔·里克尔(Paul Ricoeur 1913～)法国现象派哲学家和历史学家。


[15]
 圣经创世纪第三章15——17句说：“我要使你和你的女人成为仇敌，他们的后代也成为世仇。女人的后代要伤你的头；你要伤他的脚跟。”然后，神对女人说：“我必加重你的苦楚，你怀胎分娩时，一定痛苦。虽然如此，你仍要恋慕丈夫，他会管辖你。”神接着对亚当说：“你听从妻子的话，吃了我不准你吃的果子，地要为你的缘故被诅咒！你必劳碌终生，才能从地里得到食物。”


[16]
 赫西奥德(Hesiod)希腊最早的史诗诗人之一。他的《神谱》记载诸主宰神之间为争夺权力尔进行的血腥战斗。


[17]
 千禧年主义是基督教神学“末世论”学说之一。源于《新约·启示录》第20章。叙述了耶稣基督复临，并在世上建立和平于公义的国度1000年。魔鬼被捆绑；福音将顺利传遍世界。


[18]
 赫尔墨斯秘义书又称赫尔墨提卡。有关神灵、神学和哲学的作品。


[19]
 参见《普罗提诺论恶》——《九章集》一卷八章解释。第92， 93页，张映伟著，华东师范大学出版社，2006年。


[20]
 参见《普罗提诺论恶》，第93页，张映伟著，华东师大出版社，2006年。


[21]
 海因利希·克拉默(Heinrich Kramer 1430～1505)德国天主教异端裁判所的审讯官，以《魔女之锤》一书尔著名。


[22]
 让·博丹(Jean Bodin 1530～1596)法国政治哲学家。


[23]
 罗伯特·弗拉德(Robert Fludd 1574～1637)英国医生。


[24]
 约瑟夫·拉辛格(Jesef Ratzinger 1927～)出生于德国，现为教皇本篤十六世。


[25]
 威廉·施密特-比格曼(Wilhelm Schimit-Biggemann 1964)德国大学哲学教授。


[26]
 欧根·德雷沃曼(Eugen Drewermann 1940～)德国心理分析家，深度心理学诠释的重要代表人物。


[27]
 齐泽克(Slavoj Zizek 1949～)出生于斯洛文尼亚的哲学家，文化批评家。


[28]
 皮埃尔·贝勒(Pierre Bayles 1647～1706)法国作家、哲学家。


[29]
 汉斯·萨克斯(Hans Sachs 1494～1576)德国诗人，剧作家。



 第二章 启蒙和心理学

魔鬼的新本领

魔鬼是冷漠的，甚至作为情人。

但是他不是丑陋的(……)

海因利希·海涅，自然界的精灵(Elementargeister)(1837)


 1.一种文学祛邪术的纲领(迈尔，让·保尔，克林格曼)

启蒙把魔鬼神话从文化史的基座上赶了下来。启蒙开展的破坏圣像运动的出发点一开始不是对恶的存在表示怀疑，而是否定恶在生理学意义上的出场。它的批判针对的是一种迷信的生产性，这种迷信以有代表性的方式在反抗上帝的撒旦式敌对势力一种身体症候的表象中显现出来。地狱之王的整个神话学处于非理性的嫌疑之下，这种神话学作为一种幻觉的完美化身受到公开谴责。这时人们以比较严谨的结论，利用迪卡尔主义乃至莱布尼兹——沃尔弗
[1]

 经院哲队伍中理性——演绎方法的策略，以便揭露流传下来的魔鬼的图像是一个骗局。这个工作听命于一个智力的司法审理，它力图把魔鬼形象的神秘当做是一种妄想的结果予以揭露。祛除妖魔的远征通过文学找到了支持，文学随时准备好以特别的尺度为批判的十字军东征自荐了一个类别：讽刺。谁如果详细观察讽刺的出现，然而他会迅速看出，对于地狱之王有启蒙意义的嘲讽具有辩证的特点，因为它把去妖魔化的东西绕了个弯，间接引向新的生命。

在整个中世纪，魔鬼完成了任务。他以自己巨人般丑陋的身躯认证了反基督教的反世界的存在。伪经巴多罗买福音书描写魔鬼，仿佛是回忆似的，他作为一个巨人，被660个被摒弃的天使托着，“1600码尺高，40码尺宽”。中世纪的魔鬼是一个蒙太奇的产物，在他身上聚集了路锡福阴沉的反抗精神、前亚细亚魔鬼可怕的威严、潘(希腊神话中外形有点像野兽的丰收神)的淫欲、日耳曼恶魔洛基(北日耳曼神话中的人物形象，狡猾，会经常改变形状和性别)的暴力行为；此外还出现了不同的形容词，如暗示古希腊罗马传统的畸形足，从日耳曼传说长出来的角和令人回忆起来自叙利亚——巴比伦文化圈的样本的雌雄同体。对于艺术的和文学的表述来说，此刻，有一种要求占了上风，就是通过魔鬼身体的存在证实他实际在场。这个意图得到基督教教义利益的支持，因为教义希望看到，通过由图形的观看形式对恶的注释学解释得到加强，但是也由于民众的虔敬和他们对于抽象原则感性图解的需求，恶的注释学解释得到了加强。魔鬼躯体在场的神话自17世纪末以来却遇到了越来越强烈的质疑。这里应该示范性提出的是克利斯蒂安·托马西乌斯
[2]

 ，他在约翰·魏尔
[3]

 的《论魔鬼的幻影》(De preastigiis daemonum)(1563)和弗里德里希·施佩
[4]

 的《犯罪提防》(Cautio criminalis)(1631)的推动和激励下，作为女巫妄想的批评家，赞成一种有细微差异的恶的心理学。托马西乌斯提出讨论的不是撒旦的存在，而是对他生理在场的相信：“魔鬼从来没有占有一个肉体，他也不能占有这样的东西，就是说，他不能以肉体的方式结成同盟，他从来没做过这样的事，他更不需要自己淫乐，也不为此需要巫婆或者魔术师，或者把这些人在一个山羊——形象下引到著名的公羊山上等等。”托马西乌斯的论证集中在反驳一种信仰，这种信仰在回忆中发现恶曾在魔鬼的身体里。所以他的批判起到一个关键的作用，因为它以撒旦身体的图像抓住了一整套民间流传的想象内容，在民间流传内容的顶峰是契约神话和恶魔诱惑的题材。那些想象内容的共同点是它们的前提是地狱之王的物质形体出现，因为他的行动与那些想象联系在一起。于是，如果说魔鬼，像托马西乌斯试图表现的那样，不能有身体的显现，一个恶的完满齐全的神话学就自动毁掉了。

魔鬼的造型总是出现的地方，按照托马西乌斯的看法，它们永远是想象力或者梦的产物。神话学因此被心理学化，并且被解释成想象的结果。假如魔鬼单单是幻想的畸形产物，他的形体存在就无法证明。它归于集体虚构物的范畴，这个范畴使他变成文化想象作品比喻的，或者象征的产物。托马西乌斯把关于魔鬼、女妖和恶魔的实际存在的争论引到破坏圣象运动的领域；根据他的信念，画像不能被看做恶的实际的标记，而是完成鉴于集体思想水平的解释功能。对恶的造型的攻击却意味着更多，不止是对它呈现出的民间流行的形式的攻击。这种攻击深刻地触摸到魔鬼的传统神话学的自我理解，因为它提出了其涉及的关系问题。假如地狱之王，如托马西乌斯所说，只是作为一个原则，却不是作为那个恶魔力量的一种物质化理解的话，这就包含一个问题，即恶是否真的可以通过撒旦的图像加以说明，或者恶是否在其视觉表达或者文学表现之外存在。破坏圣象运动损坏的除了它所消灭的画像外，还有图画所描绘的内容。

接着托马西乌斯之后的对迷信的批判，从表面上看，尤其针对着魔鬼的物质化，魔鬼，如同人们强调的，在圣经中虽然作为诱惑的原则，但是只是作为恶的想象，不是作为恶的感官真实性出现。假如以理性的名义坚持这样一些观点的话，一个躯体清楚显现的神话必然落到批判对象的位置上。有一种推测认为，恶构成一个物质存在的形式。这个推测与理智的规则相悖，因为它把一个抽象概念和一个现象混淆了。对托马西乌斯的论证承担义务的魔鬼迷信批判从这个恶性循环(circulus vitiosus)中寻求出路，通过这样的方式致力于公布恶的神话功能性的特征。比如笛福
[5]

 就遵循这样的意图，他否认魔鬼有一个肉体，但是——特别是在政治领域——承认其具体的效应。他1726年发表的著作《魔鬼的政治历史》(The Political History of the Devil)把撒旦看做原则，它虽然不再具有肉身，却没有从世界上消失。像玩世不恭、权力欲、专制和暴力行径等现象都可以追溯到魔鬼的存在，这些显现方式说明，魔鬼作为恶的起因在启蒙的条件下还是可以想象的。笛福在这一关系中强调，现代地狱之王为了建立他的事业，利用一种敏锐的理解力，同时以这种方式表明他准备适应新时期的智力文化。

启蒙力图把魔鬼当做妄想观念的畸形产物去妖魔化，在对因果性原则的坚持中，启蒙这种尝试的强迫症特性就表现出来了。歌德的《浮士德》中的瓦尔普吉斯之夜——一场中，理性的“尾脊幻视者”
[6]

 示范地证明了这个问题，他在严格“论证”的基础上，努力把“魔鬼”，和为了培养自己的幻想力需要恶魔的“诗人”“征服”。地狱鬼怪继续存在，尽管理性的祛邪术想必早已将他们驱逐出去，对于他来说是一件他不能理解的麻烦事：“你们怎么还在这儿！真是闻所未闻。︱快滚开！我们早就进行了启蒙！。”歌德的讽刺证明一种理性主义的结论，那种理性主义混淆了幻想和现实，所以它想要消灭恶的图像。一种持怀疑态度的苗头计划揭露魔鬼的肉体神话，当它把它圆周形的逻辑解释成想象力和现实性合二而一的产物时，却陷入这个神话中了。正是面对魔鬼的文化功能缺乏距离，显露出启蒙的迷信批判的教条主义特性。如果启蒙的迷信批判能够把魔鬼当做有自己独立审美存在权力的一个形象接受，正像歌德滑稽的轻松幕间插曲使其间接起作用那样，直到这时候它才可能真的从神话中得到解放。魔鬼变成讽刺的对象，不排除他的复活，但正是讽刺的文本，如前边提到的浮士德——片段表明的，可以和迷信批判的辩证法开个实际有效的玩笑。

自18世纪以来只有在人们使他们的神话具有历史意义，不带有令人不安的教条主义的地方，人们持这样的观点，即魔鬼是文明幻想的产物。《策德勒百科全书》——条目的匿名作者1774年以毫不掩饰的怀疑态度，评论魔鬼的生理特征：“至于说到魔鬼的形象，众所周知，他被画成在众多基督教徒中间，长着一只山羊脚的家伙。这种情况可能从古代就有根据，因为在最初的基督徒那里，浮娜(罗马的森林和田野之神)和萨蒂尔(希腊神话中耽于淫欲的森林之神，有尾巴和山羊足)，或者森林和牧羊——诸神在魔鬼之前就受到喜爱，也受到信任。魔鬼则经常以一只公山羊的形象让别人看见。”与在比较早期的魔鬼神话学中不同，在这里，恶在魔鬼中的体现意味着文化归咎的因素，这种文化归咎遵从于一种独立的意义史。这一认识的结论产生一种相对主义，它与理性主义的迷信批判相反，因为它把恶的核心问题移到文化史的轨道上。魔鬼被放逐，像歌德的《浮士德》也将证明的那样，存在于其彻底的历史化中。它的结果是魔鬼作为文学人物死于衰竭——死在一张解释他，并且用这个解释剥夺他的权力的文化史的停尸床上。

1760年格奥尔格·弗里德里希·迈尔发表了一部题为《关于大地上的魔鬼的作用的哲学思考》(Philosophiesche Gedangken von der Wuerkungen des Teufels)的著作，他在此对关于恶的形象的启蒙讨论作了总结。迈尔想揭露魔鬼迷信是妄想，幻觉，然而却克制住了，没有进行公开争论，因为他了解魔鬼迷信对于基督教的意义：“假如把魔鬼变成笑柄，人们没办法知道，什么样的不幸会降临头上。”迈尔的论据目标绝不是彻底否定魔鬼神话，而是集中于解释它的文化功能。圣经用逐出天国和坠入地狱的故事提供了一个思考恶的起源和驱动力的普遍可能性。“对魔鬼的认识，一般来说在我们的理论中首先是有益处的，让我们可以比起没有这种认识更详细地解释世界上道德腐败的起源。”假如魔鬼是恶的准则的体现，那么在他身上引起兴趣的不是身体的样子，图解魔鬼属于民间迷信的任务，而这里感兴趣的仅仅是他描绘了什么内容。

迈尔努力以合乎逻辑的敏锐洞察力证明，魔鬼的肉体身份只能在地球上发展起来，因为在大地的彼岸没有有形的生命。但是因为撒旦的居住地，如神话所说，位于地球之外，他的肉体形象的想法只能被看作迷信和异端邪说。从中得出这样的观点，我们，如迈尔所说，“不可能从理智上证明”魔鬼的身体存在。和灵魂游荡的理论同样错误的是这样的一种想法，即魔鬼短时间钻进一具躯体中，需要时又可以从里边钻出来：“假如人们考虑一个这样的身体值得赞赏的艺术性的话，考虑到他多么灵巧地在精神的控制下成为一个工具，因为这个工具可以感受，听，看，说和进行其他运动：那么我们除了以理性的方法想到，塑造这样一个身体需要无限权力，别无它法，而魔鬼不可能是全能的。”对这样的事实的暗示，即魔鬼作为恶的准则在人身上自由发挥作用，迈尔这样补充说，也不是魔鬼肉身存在的证明。更重要的是，人们必须从心理学上解释通过恶诱惑的叙事模式，但是这种模式大多是用于为那些已经变得有罪的人解除罪责。但是人类可能干的罪恶行为方式的巨大数量还没有表明这个假设是正确的，即魔鬼作为有形生物存在。神话，如迈尔努力表明的，用于为拒绝为他的行为承担责任的个性辩护。但是正是这一点未达到由启蒙的实践道德哲学代表的人类行为自我控制的理想。每一个“罪人”为了明白“他自己是所有他的罪恶直接的，虽然不是唯一的，但是最主要的始作俑者。”必须，迈尔这样解释说，“认识到他的意志已经腐败，他的激情，和全部感官性已经占了统治地位，”

研究的一个集中点是魔鬼契约的动机，迈尔把它作为没有圣经权威的神话，他评价说：“仅仅关于人和魔鬼的这样一个形式上的联盟，我们在圣经文字中没有找到一丁点迹象。”援引上帝的话得到一个理性主义由的补充，把与撒旦订立契约解释成一种幻想的民间迷信因素，这种迷信破坏市民阶层的法律思想的信誉：“这显然违背所有健康的伦理学，一个人通过给魔鬼一纸文字许诺，把自己出卖，完全受魔鬼的约束，他就应该受诅咒。”此外，当魔鬼这样引诱人，以致从撒旦看来不需要一纸契约的时候，人就很容易成了魔鬼的牺牲品；没有那种法律约定，恶也可以存在，就像近代早期的魔鬼文学——特别著名的是《浮士德——故事》(Faust_Historia)(1587)——编造的那样。对圣经话语和理智双重援引对于迈尔的论证来说，始终是很有特色的，它一方面痛斥一种独立自主的，其合法地位只是受到圣经限制的迷信的异端倾向，另一方面抨击其虚幻的，即逻辑矛盾的特性。魔鬼神话对于迈尔来说是摩尼教思想的一种反省，它从地球上善和恶的原则二元性出发，但是以此和不容忍平等对手的上帝全能的观点对立。对魔鬼的信仰在此似乎被启蒙克服了，启蒙又回到了图画后边的概念上，并且因此能够像迈尔的结束语说的，把魔鬼信仰仅仅当做“羊人剧素材”利用。

然而理性主义的迷信批判和历史化也招致怀疑的反应，这种反应从它那方面说是针对着恶的存在的问题。医生和哲学家约翰·本亚明·埃哈德
[7]

 在他的《魔鬼辩护词》(Apologie des Teufels)(1795)中强调，撒旦形象让人们具体看到一个绝对的恶的范畴。埃哈德遵循康德批判主义的方法论原则，他解释说，他努力在经验的彼岸，从魔鬼的“内在性格”取得魔鬼的“概念”。这个概念所以必须作为一个独一无二的物质思维方式的典范存在，因为它允许善经过形成差异的机制设法获得自己独立的现实。埃尔哈德的论证不是历史主义的，而是超验哲学的，他通过这种方式从他的可能性的条件中引出恶魔的存在。“邪恶与创造能力相矛盾，因为创造能力有邪恶追求的东西，即所有生物仅仅对创造能力的依赖性。只有通过自由得到崇拜的意图能够和创造能力结合。在这个联系中，一种邪恶的生物也许可以把自己想成向善发展的产物，但是和善没有同样的威力；因为这时一个必须臣服于另一个，或者互相的影响必须消除。”埃尔哈德从逻辑的必要性上为魔鬼的概念辩护，必须为善做一次关于对立原则的身份认同，同时又不重复古典时代晚期的摩尼教——二元论的世界结构。他对摩尼教的否定突然最不教条主义的(而且非神学的)停止了，因为他的否定仅仅靠这样一种观点的支持，即两种平等的世界力量的理念必然导致相互消灭。对恶评价的贬低不是来自于莱布尼兹的神正论的观点，而是从功能的角度说的；恶的任务是支持善的可辨认性，而且一直限制在次要的目标——道德范畴的制定上。

在埃尔哈德的著作中，魔鬼的概念是从一个思想体系中得出来的，自由的理念位于这个体系的中心。人有特殊的许可，可以独立决定他的行为，把他的意志集中到达到他的目标上，不受形而上学的约束。善和恶的力量可以让行为独立有不同的表达方式，各自按照自己的目标的确立和道德的推动。对于埃尔哈德莱说，魔鬼和上帝的对立具有一种两面性，因为这种对立描绘了人类自由变化不定的样子(作为向好或者向坏发展的自由)和在可变的样子里，世界关系的一种专门的状态。埃尔哈德的观点在这里是从他的导师康德的思考出发的。康德认为，恶只有在考虑到人的主观推动力的时候才有一种独立的力量。在他的著作《单纯理性范围内的宗教》(Die Religion innerhalb der Grenzen der blossen Vernunft)(1793)一书中，康德提出了一个恶的命题，这个命题即不关系到心理学的经验知识，也不关系到形而上学的规定，而仅仅和自由的可能性各种不同的交往有关。对于康德来说，恶是在为了自私的目的，适应错误的准则而滥用自由的产物。在康德不再对恶的概念做二元的理论说明，并且因此将其从基督教的教义学中解脱出来的过程中，埃尔哈德使道德哲学体系的二项性突显出来。他坚信，恶发现了它的身份，作为和善划分界限中的准则，这一准则又通过相信撒旦这个人物的存在得到支持。

对于理论的，以及实践的理性的要求来说，埃尔哈德这样强调，魔鬼神话暂时是不必要的。道德的理论体系不需要魔鬼神话，因为这个体系从一个抽象对立中引出逻辑的一致性，这个对立说明两个矛盾冲突的原则的同一性的理由；道德的实践体系同样不需要它，因为这个体系是以普遍的行为准则的伦理——规范的价值为依据的。然而魔鬼的功能在于解释清楚恶的一种绝对自由的危险，这种自由否定道德和理性的全部准则。埃尔哈德这样说，魔鬼再三提醒，要注意伦理学规则的必要性，同样要注意它的社会保障的要求。埃尔哈德通过绝对的恶可以观察的观点，克服了道德抽象的二元论，通过这样的方式他把理论的理性引到了实践上：“没有邪恶的理想，道德就不可能有审美的表现(……)。”在此审美的范畴使魔鬼疏忽了的图解成果清楚显现出来，但是同时说明魔鬼神话学受到的限制。作为实践理性和它的道德选择权的试金石，撒旦只还服务于为了负责任的利用个性自由的人类教育纲领。接下去埃尔哈德的文本也不再为魔鬼提供辩护，而是提供一个解释性的附言，它使神话的形象对这样的目标负责，即阐明在道德和不道德二元理解的体系中的一个抽象原则。一个这样的立场对于基督教神学来说是不屑考虑的，因为它支持摩尼教；但是它同时也反映一种哲学讨论扩展了的空间，这种讨论的进步倾向在于避免启蒙狂热。

面对如此轻易地征服魔鬼，文学也特别表示了怀疑和思索。让·保尔的魔鬼讽刺文学，如《我最好的格言警句集锦》(Sammlung meiner besten Bonsmots)(1784/85)《没有先入之见的光照》(Unpartheiische Beleuchtung)(1784/85)和《巴伐利亚的十字币喜剧》(die Baierische Kreuzerkomoedie)(1791)，为一个把迷信批判看得很认真的开端提供了思想丰富的例证，因为他批判性地仔细研究了那些作品驱逐妖魔的结果。在让·保尔的著作中，魔鬼经常出现，为了通过谈话和出版物展示它作为非理性幻想的产物的传统悠久的作用。在《没有先入之见的光照》中他回答了一个智者——总经理施塔波尔哈吉乌斯——的异议，为了说服他相信自己独立的“存在”的“非真实性”。作为“可怜的魔鬼”，他虽然社会地位不高，像一个诗人，但是同时——用约翰——福音(8， 44)的话说——是一个“撒谎者的祖宗”，以致不允许人们原则上对他信任。让·保尔的论战——谤文引用的格言警句是“反对——撒旦的利己主义”，他的文章把自己理解为一种“启蒙”的思想的传播，这种启蒙动摇了魔鬼对自己地位的认识。依照几乎不完全真实的预告——帕斯克维尔(Pasquill)的中心命题是：“我们魔鬼不是创造出来的；因为否则的话我们将存在；但是我们是生产出来的，而且人类的灵魂(！)是我们的双亲。”魔鬼面对自己抱有的怀疑，以自相矛盾的方式被一种信念滋养着，教会以这种信念散布对魔鬼的信任。在古基督教著作研究关于恶学说的传统中，把恶解释为“善的缺失”(pribvatio boni)。基督教的玄学力图将这个论断变成上帝的权力的论据。天主教教士的代表人物坚持这一学说的的基础。恶的本质，如前面已经说明的，自从奥古斯丁的《上帝之城》(和追朔到柏罗丁的《九章集》)被定义为善的缺乏，为了说明造物主和天使存在的理由，它是不可缺少的。假如让·保尔式讽刺的魔鬼给这个属于基督教教义的情形打上叉子的话，他就表明有一种智力的独立性，而这种独立性正好通过放弃神学论题的束缚得到保障。当这个魔鬼以理性的手段自行解决的时候，他通过这种方式表明，恶比教会的代表占优势，因为恶占有避开各种教义的自由。在“我们的18世纪令人怀疑的光线还没有找到进入居领导地位的神学家头脑的自由入口时，”魔鬼已经有了一个自我规定的特许，这个许可证在自我反驳中发现其最后的结论。然而这种情况也有它的内在矛盾和产生矛盾的心理，因为在否定中撒旦变得更强大了。波德莱尔在他的散文诗集《巴黎的忧郁》(Le Splee de Paris)(1869)中的《慷慨的赌徒》(Le Joueur ge’ne’reux)中描绘了这种情形。他把这种情形作为一种不可信赖的启蒙的标志，写道，“魔鬼最狡猾的伎俩“在于说服人相信，“他并不存在。”

这种情形属于在魔鬼自我废除的时候明显可见的自相矛盾的情况，即魔鬼一方面解释说，他并不存在，另一方面强调说，他同样是存在的，和不——存在的。他虽然代表，魔鬼这样强调说，“一个在虚无和某种东西之间的一个中间物，但是比起和后者来说，和前者更有亲缘关系；因此更愿意把自己称做，荒唐，无意义，而不称为一种物(……)。”让·保尔的讽刺在此戏弄的是从传统来说属于魔鬼神话的多义性主题。路锡福，原本是上帝宠爱的天使，后来被逐出天堂，不代表恶，而是代表对善的背离。他以想占有上帝的位置的野心，处于分辨力的人格化状态，在他的原罪行为之后分享世界。于是路锡福同时代表丧失天国的身份，这个身份本来标志着天使的存在，和代表未能实现的渴望，这种渴望来自意识到缺失的存在。他与纯物质和“绝对的精神”——瓦尔特·本亚明把它作为基督教魔鬼神学的标记提出来——的双重联系，是一个附着在恶身上的匮乏身份的表现，这种缺失的身份把这种情形变成背离、流放、否定性和产生矛盾心理的准则。

让·保尔的讽刺正是以十分艺术性的方式着手研究这种缺失的神神秘归咎，并且用它演出一场诙谐幽默的戏。魔鬼的自我废除还是怀着自相矛盾的心情停止了，因为从逻辑的理由上说这几乎不可能，即系统地驳倒一个形象，而自古以来这个形象就没有本体。否定一个只能根据否定来定义的主体，最好的情况下结果也只能走到自相矛盾的境地；作为“在虚无和某种东西之间的中间物”，魔鬼最终建立的是“荒唐，无意义”，它既不能否定，也不能消除。魔鬼忽略了的“撒谎者的祖宗”的角色创造了一种语言，在这种语言里，论据和符号相互限制，或者甚至相互扬弃。有这样一种情形可以给人这样的印象，魔鬼，当他谈论他自己的消除的时候，发出一阵“不寻常的臭气”，这阵臭气非常有效地破坏了他的批判言论。魔鬼对自己提出质疑，他用这样的方式强化了他的身份，而这个身份正好只存在于他对于一种无——身份的展示中。在这一点上讽刺保障了文学面对理性的迷信批判时的优先地位。诗意的文学比说明教育更聪明，因为文学了解落到恶的神秘幻想头上的复杂工作。这样一来就出现了双重效应：驳倒魔鬼的存在意味着隐晦地强化这种驳倒的单纯否定性，讽刺以复杂的方式反映文学虚构的成果，因为讽刺强调魔鬼在文化上的不可替代性。文学作品战胜启蒙的理性主义，因为文学文本能够认识自我评注的能力，这种能力又构成其一个内在的诗学因素——一个纲领，在让·保尔10年后，弗里德里希·施莱格尔的一个自我反思的文学草案对这个纲领从理论上说明其理由，并且将其进一步扩展开来。

假如魔鬼描写他的产生和教育，地狱中的居住地和炼狱仅仅是为了证明幻想的力量和一种讽喻性幻觉的诞生，那是合乎逻辑的。在此追溯到神话学传统只是又重新构成一个用讽刺的手段去妖魔化的动因。当魔鬼说起他的教育，他在人心灵中的生活，在地狱里的居住情形时，经常是在暗示他的叙述的魔幻特性。文学用讽刺的手法评论它进行虚构的特许证明，这样文学就反映出它特有的形式和表述的可能性。假装废除地狱之王，只是重新用文学手段臆造他的形象的一个动因。结果是一个文学启蒙的行动，这个行动使魔鬼的神话受到批判，同时变成自我参照的审美游戏的对象。在此可以看到的是，文本的反映成果在于探讨它自己的结构规律，如弗里德里希·施莱格尔的《雅典娜神殿》第116期，10年后在进步的世界诗学理论中描写的那样。让·保尔的魔鬼讽刺使一种由审美形式传达出来的反映活动成为可能，这种反映活动使富有诗意的建筑——用施莱格尔的话说“描绘的”——及其题材——“被描绘的”——在一个不间断地相互反射照亮的过程中互相关联。文学不是局限于形而上学批判的实验，而是通过批判的臆造结构允许那种自我评注的行动，这个行动使得魔鬼的神话可以被人们辨认出来，这个魔鬼神话被当做给幻想颁发的自由特许证的范例。让·保尔的讽刺是施莱格尔意义上的诗意反映，因为它在魔鬼的言论里仔细研究了讽刺作为带有传统意义的游戏、戏耍的媒介物的状态。

和启蒙对迷信批判的攻击不同，讽刺把恶的神话学当做富有诗意幻想的产物，让其可以被认识，这种情况属于讽刺的基本效应。让·保尔的文本已经不再足以揭示魔鬼神话文化上超形态的范畴，像在托马乌斯和迈尔对圣象妄想批判时发生的情况那样，同样它也不足以揭露缺失的迷信的客观性和与此相联系的对恶的一种说教的形而上学批判，教义学者海因利希·克拉默在《魔锤》(Hexenhammer)(1487)中特别极端地代表这种批判。讽刺更多是揭示魔鬼神话的文学核心，这种核心在恶魔的自我反驳的怪诞效果和悖论下面显露出来。讽刺心满意足地展示出来的基本矛盾在于，恶的审美模式特性暴露在一个文学改编的框架内。恶因此发现自己不是受到反驳，而是被嵌进一个文化的上下文关系中，因为它只有能在那些地方出现，在那里恶被虚幻地生产出来。因此让·保尔的讽刺庄重地举行魔鬼神话的扬弃仪式，让·保尔的讽刺揭露魔鬼神话是“被制造的”，将它的成分从集体记忆库里取出来，并且转运到一个新的富有诗意的结构中，这个结构从它那方面说，具有自我反思的性质。

魔鬼讽刺性的自我揭露因此揭示出三个重要方面：一个方面是它通过事实释放出滑稽诙谐的效果，而教士正好是这个揭露的一个坚定反对者，另一方面它靠这样一种悖论生存，即对一个被规定为否定性的完美化身的恶的否定，从逻辑上说不亚于对恶做出的肯定的证明，第三方面它意味着一种文学的自我评注，这种文学借助于魔鬼鲁莽的谈话探讨其自己虚幻的表演空间和虚构的规定。在让·保尔的《巴伐利亚十字币喜剧》中，这种三合一的组合效果通过诗学和哲学反思的传统习惯结合得到了补充。在此魔鬼阅读康德的《纯粹理性批判》(Kritik der reinen Vernunft)(1781)，发现该书和形而上学的清算是如此令人信服，以至于他开始对自己的存在怀有巨大的怀疑。在哲学问题上受到训练的撒旦看透了自己不过是一个过时的想象力的产物，并且以这种方式开辟了一条救赎他的罪孽的道路：“但是康德帮助我，这个为了形而上学反基督的人，这个哲学的救世主。我还没有把他的《纯粹理性批判》完全熟悉，我想先对它检查核对，因为在我的书商那里经常买的是洁本——这时我已经发觉，提到我的存在的地方是多么少啊(……。)”在为了恶的概念引发激烈争论中，神学家积极投入进去了。当他们认为魔鬼是实际存在的时候，这个魔鬼自己，像在《没有先入之见的光照》中一样，由于对他的幻想特性的认识，显然是个天生的怀疑论者。

那个场景构成讽刺的顶峰，这时魔鬼在一个公开的假面舞会上，在吃惊的观众面前揭露自己是宗教的幻像，并且为了使大家普遍感到震惊，着手对自己的非存在敏锐地提出了证明。自我反驳是一个“布道者——行为”，地狱之王想在参加舞会消遣之前，通过这一自我驳斥的行为，以滑稽诙谐的方式为客人助兴。魔鬼以一种刚领性的说法把舞会大厅解释成“诠注的战场”；这个比喻指向《纯粹理性批判》第一版的前言，在前言中康德宣称，形而上学乃是关于真正认识论问题原则性哲学争论的“战场”。康德不同寻常的形象生动地阐明的导言把形而上学称为“女王”，她在启蒙时期的进军中受科学的逼迫，被迫退位。两个比喻——“战场”和“女王”——显露出一种竞争的形势和等级制度，像在让·保尔的讽刺里也看到的那样。魔鬼一方面是“地狱”的主人，另一方面是一个被剥夺权力的王侯，这个丧失了权位的王侯像一个仆人那样招待舞会的客人。这篇文字以微妙的方式，这样触动了康德形而上学批判的修辞学范围，这种批判从它那方面可以理解为一种对旧的迷信的认识论的“揭露”。

在第379期《雅典娜神殿》中弗里德里希·施莱格尔描写了魔鬼的社会悖论，让·保尔的讽刺和这些悖论开玩笑说：“就是说魔鬼也有他的善，而且如果他的特性在于无限制的任性和故意，而且在表现对消灭，混乱和诱惑的爱好中，那么无疑人们经常在最美好的社会中发现他。”让·保尔的讽刺通过假面舞会的比喻，探讨了神话学的魔鬼形象最终的审美特性。撒旦在他“讽喻的高贵面具”后是不存在的，这种情形揭示了一种文化的虚构。当他察觉自己是一个历史人物，并且以这种方式经过由迷信确定，从因果关系上把握自己的时候，——它的身份就自己消解了。当魔鬼把康德的形而上学批判的理由转用到自己身上，并且认清他的神话形象虚假的特性的时候，他的身份也同样解体了。在这种情况下根据康德的意思，魔鬼明白了，他描绘的是一个概念，这个概念只存在于想象中，但是和构建我们经验的直接体验形式不相吻合。让·保尔的讽刺最后回避清楚的确定，这自然属于让·保尔讽刺的巧妙伎俩。魔鬼的自我驳斥，应该考虑到，从正统观念的视角出发，完全可能解释成理性和恶联盟，可以理解为异教活动和理智联合的证据。于是讽刺结构显得高度双倍清晰，因为魔鬼的消除同时导致旧的偏见加强。作为自我去妖魔化者，魔鬼也一直有鬼气，就是说受到毫无顾忌的洞察力和玩世不恭的后果决定性的影响。因此如果人们改变视角，那么可以看到，魔鬼的自我——批判也可能是对于他的存在来说可以使用的理由——作为对于一种否定性力量的一个暗示，这种否定在魔鬼自身的神话被摧毁之前不会停止。

让·保尔的讽刺较少探讨恶作为虚幻特性的不存在，并且因此也较少探讨魔鬼形象虚幻的性质。在《我最好的格言警局集锦》中，冥府的主人在黑夜时分遇到讲故事的人，不是为了引诱他订立契约，而是因为他想让自己暴露出来。在小说家的眼前，他自我了断，他把他的外表装饰；马脚、尾巴、和角都像道具一样扔掉，为了最后甚至于把黑皮都蹭掉。出现在眼前的是一个“正规的人”的论廓，然而他却显示出一个“东印度奴隶贩子”的容貌。恶，故事的核心这样说，隐藏在魔鬼的面具后面，魔鬼是一个纯粹的戏剧人物。人证实自己是恶的真正代表，人发明魔鬼，为了能够把在自己身上潜藏的恶事分裂出去，把它压缩到一个艺术形象中。就像让·保尔的讽刺表现的那样，艺术形象的功能在于它使断然拒绝黑暗的激情和极强的情欲成为可能。因为魔鬼把仇恨和恐惧同时释放出来，他就把叫做恶的东西从人身上转引到一个神话形象上。关于这个挪动的行动，让·保尔的文本让这个行动变得可以清楚地看见，将在后边与心理分析的魔鬼阐释的关联之处再详细谈论。

奥古斯特·克林格曼的小说《博纳文图拉德的守夜》(Nachtwachen von Bonaventura)(1804)也把魔鬼当做讽刺揭露的对象。小说的结构布局展现出哥特小说的氛围，它描写了一个暴风雨夜的恐怖气氛，飞速飘动的云，时隐时现的月亮和一个被遗忘的城市，人迹全无的街道。守夜人佩戴上一枚“对付恶鬼的十字架”，来装备自己，然后开始他孤独的巡回，但是过了不久，他不得不认识到，他的护身符对他没多大帮助。他透过窗户观察一个无神论者的垂死挣扎，有一个神父坐在他那里，神父已经答应把他的灵魂交给地狱。当这个不信神的家伙喘最后一口气的时候，这个神职人员自己以最大胆的姿态，而且脱离现代魔鬼的软弱伎俩，诡异地变成了撒旦。过了不久，守夜人看到，三个接下来的魔鬼如何闯进房子里，为了把死者的灵魂带走，为他们所占有。死者的兄弟在空棺材旁守着，经过一场激烈的，伴随着雷鸣闪电的战斗之后，他用剑把三个魔鬼中的一个刺到在地，杀死。守夜人渐渐靠近这个阴森森的可怕场面，在棺材旁看到一颗从躯干上割下来的“魔鬼头”。进一步仔细观察时，魔鬼头表现出一种奇怪的双重性：“单从头本身看，这人事实上不可能很聪明。从外貌看脸色铁青；但是在旁边的一个锁几乎可以引导人有这样的猜测，魔鬼可能还有第二张脸，隐藏在第一张脸的下面，那张脸也许是为了特殊的节日省着呐。对于开这个锁来说最坏是没有钥匙，也就是说，对于第二张脸缺少一把钥匙。”为了赶上做医学实验，人们决定，“把头寄给在维也纳的加尔
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 大夫，加尔医生想借此机会在那个脑袋上寻找确实是撒旦的隆起物(……)。”然而就在这一刻教会插进来了，把头颅没收，并且不再容许进行科学的公布。

自1818年以来，脑解剖的方法被称为颅相学，对加尔的这种脑解剖方法的暗示完成了一种讽刺任务。问题涉及的是一种学说，它认为从头颅形状可以推导出人独特的性格气质。在为维兰德
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 主编的杂志，1798年出版的《德意志信使》(Teutschen Merkur)写的一篇短文中，加尔粗略地描述了他作为观察科学项目的研究大纲，其归纳法实践的目标在于收集可靠的经验数据：“总的来说，我的目的在于：一般来说确定大脑的工作，和特殊来说确定它的组成部分；并且有说服力地阐明，事实上人可以从头颅或者头盖骨的崇高和深刻上认识许多能力和爱好，以及最重要的真理和结论，这些结论由此得出是为了医药科学，为了道德学，教育，立法等等，和一般来说，为了进一步做到知人善任。”让魔鬼的头颅由加尔进行研究的计划在克林格曼那里反映出一种科学的傲慢，它的知识欲望没有止境。用医学的手段确定恶的原则的位置的要求探讨了一种理性主义的虚荣自负问题，这种理性主义以为自己有能力完整无缺地揭开创世每一个秘密。讽刺的第二个攻击点却针对着基督教教义及其与撒旦人物形象的关系。偏偏是敌视进步的教士害怕，医学研究可能揭穿魔鬼神话的魔力。甚至教会也不再相信恶的体现的传统形式，因为他们认识了恶的体现的文化的——以及也就是说：历史的相对——意义。克林格曼的讽刺以这种方式抨击一种迷信批判影响深远的结论，这个结论同时涉及到科学和神学。

魔鬼在文学中不再扮演中心的角色，这也属于对神话进行研究的去妖魔化的后果。克林格曼小说中的讲故事人抱怨这种发展，因为它导致创立一种平平常常的心理学，就像在它在伊夫兰
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 ——学派的市民戏剧中广泛散布开的一样：“当我巡夜的时候，故事一直在我脑子里萦绕，因为我到目前为止只相信一个诗学意义上的魔鬼，但是绝不相信真的魔鬼。至于说涉及到诗学意义上的魔鬼，那肯定是十分遗憾的，现在人们如此极度冷落他，不喜欢一种绝对的恶的准则，宁愿喜欢伊夫兰——科策比
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 风格中那些规规矩矩的小恶鬼，在他们身上，魔鬼人性化，人却显得像魔鬼。”从文学的视角看，只要人们假定，流放意味着对恶的总铲除，那么撒旦被流放就是一个损失。把这种相提并论暂时存放，尽管不合乎逻辑，这算作对克林格曼的讽刺巧妙的艺术把握。对于《守夜》故事来说，问题绝对不在于魔鬼，而是在于作为能动的不安和反叛的动力的恶的准则，这一点从贯穿全文的对当代的评注看得很清楚。位于论据的前面部分的不是对启蒙的祛邪术的控诉，而是反对一个“动摇的时代”的平庸的争论，这个时代畏惧“一切绝对和独立思考”。魔鬼的失落以这种方式成为一个文学新时期的象征，这个文学新时期反射出理智的相对主义的中等水平。

在《守夜》中讽刺和批判以在让·保尔笔下同样的方式会聚到一起。叙事结构说明一种态度的模棱两可情况，这种态度祛除了恶的魔力，同时在恶的传统体现中，把它当做文化虚构的组成部分支配。小说批判的多义性与“拼凑起来的时代特性”相吻合，尽管小说按照其审美形式是时代特性的纲领性代表。假如甚至教会都害怕对魔鬼的科学研究，这就证明基督教的形而上学同样的权威丧失，让·保尔的讽刺反映了这种权威丧失的后果。在亨利希·海涅的《歌集》(Buch der Lieder)(1827)中情况与此相符，一个驱魔场面变成了毫无秘密性的公开。撒旦蜕变成“机灵圆滑的外交家”，他研究黑格尔和梵文，喜欢富凯
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 的作品，聪明地谈论“教会”和“国家”：“当我合乎礼仪地观看他的面孔︱在他身上找到了老熟人。”威廉·豪夫
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 的《撒旦的日记》(Memoiren)(1826/27)为他的读者呈现了一个变成市侩的地狱君王，这个地狱之王只在德国还能发育成长，因为在这里旧的“孩子念头”继续存在，“在他们纯洁的幻想中”魔鬼“像一个长着犄角和爪子，长了羊足和尾巴的黑人”继续存在着。

神话的传统中断了，因为魔鬼属于家庭，而且他所代表的原则在陈腐，平庸中解体了。阴森可怕的生疏感是魔鬼的标志，他把这种陌生感和一种可疑的，却又有点熟悉和亲昵的性格相互交换了，这使他能够在人的世界中间立足。“一个人高马大的撒旦，”30年前在施莱格尔的著作中就已经说到，“身上总有某些杀不死的和敦实的东西；他至多只与这样一些讽刺漫画无耻的的非分要求相配，这些漫画什么也不能做，不会做，除了装腔作势地装作有头脑吧了。”克林格曼的《守夜人》试图当做时代的一种智力的不独立性的证明展示的东西，对于施莱格尔来说是心理分析深化的一个证据。过去那个“杀不死”的魔鬼在哪里受到恶难以捉摸的伪装排挤，按照施莱格尔的观点，文学就在那里赢得了产生影响的新的活动余地。

正在进行宣传的魔鬼讽刺使多义性的一个因素得到释放。它们不是作为爽直的形而上学批判的一个工具起作用，而是反思反对迷信的理性主义战役的得失。在它们自我驳斥滑稽的舞台表演中，让人预感到魔鬼被驱逐意味着的一种损失。在文学的舞台上假如撒旦消失了，那就变得贫乏苍白。魔鬼讽刺确实占有足够的活动空间，以便让这种情形以表演的方式变得积极起来。在关于魔鬼的死亡和重生的多义反思的背后，可以看到的是他的形象本身是一个文化虚构过程的结果，迷信批判的理性主义不能毫不费力地阻止这个进程。启蒙为一个迄今为止不熟悉的恶的美学创造了前提，这个美学建立在矛盾情感的心理学基础上。正是自我反思的浪漫派诗学，这种诗学在让·保尔那里已经开始发展，提供了戏弄基督教传统残余部分的机会，从这些残余的废墟里产生了一种黑暗文学的新基础。

现代讽刺后来将执行启蒙的祛邪的意志。在奥斯卡·帕尼察
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 的《爱情宗教大会》(Liebeskanzil)(1895)中，魔鬼在一个挑衅性的游戏指令的框架内变成了上帝和他变得软弱无力的天堂军队的助手。人们描写1495年：父亲上帝是一个软弱，衰老，却还在工作的老人，他只还能非常费力地从远处观看他的创世大业，但是却不能再监督它了(“我们疲倦了”)。因为他失去了看的本领，他仅仅能借助“烟火盆和碳锅”才还能达到“全知和无所不在”的要求。玛利亚作为“爱慕虚荣，有诱惑力的女人(原为法文femme fatale)”，基督是一个头脑迟钝，几乎不会说话的男孩，天使只是天堂人物的寒酸轮舞中像傀儡一样的点缀。上帝在看到教皇亚历山大VI世的宫殿里发生的事情时，懊恼地认识到，他的仆从过着一种奢侈的尘世生活，却没有给他应有的尊重。因为性欲把人迷住了，于是上帝就委托魔鬼想出一个办法，限制性欲的自由释放，惩罚情欲，和禁止未来放荡不羁的行为：“在你的魔锅里找找！那里边有各种器具啊；在你的地狱里你可是储藏了各种各样的东西，你在这样的布局中的确是个大师。”按照上帝的委托，要求找到一种同时具有“淫欲和破坏”作用的药物，魔鬼发明了梅毒病菌，“这种病毒可以毒害人，又不会让人完全死掉！”该剧的结束是眺望由魔鬼制造的续不断的致病和相互传染。魔鬼以彻底的玩世不恭态度终止了社会的僧侣制统治制度，因为他先让教皇感染，然后是候选人、大主教和罗马教皇使节都染了病。魔鬼虽然以从属地位的角色工作，但是他的任务始终是蓄意把恶附加到人的身上。亵渎神明之处仅仅在于，这件事符合上帝启蒙的意愿。这个上帝不同于在圣经的噩耗——赌赛的情况下做商务那样，最后不是采取有力措施去拯救，而是蓄意允许恶事横行。

帕尼察的戏剧自然只是初看起来是一个把魔鬼早年的权力偿还给他的文本。如果说魔鬼最后因为发明了梅毒，作为得到的报酬，从马利亚那里请求得到一个安放不受限制的“自由思想”的空间的话，那么这对于他从创世史的角度解释理由的补遗性来说，似乎只是一个可笑的表现。帕尼察的魔鬼也以此加强了反对迷信的理性主义战役的结论。凡是撒旦不是作为对手，而更是作为上帝意志的执行者的地方，他都失去了他的权威，像在被宣传的讽刺中一样，那些讽刺使他蒙受嘲笑。从这样的情况出发，沃尔夫冈·封·艾因西德勒(Wolfgang von Einsiedel)在他1951年的一篇论文中推导出一个命题，现代的恶不是把自己捆在图像上，而是捆在关于行为结构清楚明白的概念中。在启蒙的破坏圣象运动之后，再没有得到过对恶的直观形象；它破坏性的能量仿佛转到了人的内心，在这时候魔鬼只还关心表面的恐惧效果，关心在纵欲淫荡或者低俗的滑稽中的乐趣。魔鬼神话的一个根本任务是体现作为现代人类意识史的文化功能，这种体现的成果也许不再能够说明自己是正确的。恶在撒旦身体里的象征化属于中世纪二元性，失去了它的根据，自从启蒙运动以来发展起来一种创造弊端的心理学的新形式；因此在魔鬼身躯的位置上出现了个人灵魂里恶的特殊标志。艾因西德尔看到在这里描绘出一个有理智的世界规则，它使图像和概念相互转移，因为它用具体化回答抽象的推动，用抽象回答具体化倾向。

如果人们必须对这个建立在其图解特性基础上的假说的精神史涵义提出质疑的话，那么可以承认，现代化的进程是通过一个恶的图像和名词汇编的变化来确定的。启蒙的魔鬼讽刺已经再三提醒关键性的一点自然在于，两者之间没没有直接的关系。恶的审美表述总和，比起接近艾因西德尔在图像的和概念的反映之间震荡的命题来，更为复杂，更为多种多样。恶发现自己在一幅图画，或者一段文字中通过一个形象体现，显示的不是恶的道德哲学乃至宗教学范畴的类似关系。魔鬼的审美功能坐落于罪孽的伦理学——宗教学规定的彼岸；从魔鬼的故事中让人们学习到关于人的幻觉成果，比关于恶的概念学到的更多。撒旦世界神秘的力量，瓦尔特·本亚明已经根据阅读E.T.A.霍夫曼的文本，仅仅通过一种形式介绍出来了，在这个形式里魔鬼讲述了他的神秘力量。文学作品在现代提供的不是形而上学范畴最后的根据，而是一些模式，这些计划安排阐释和阐释故事。德国文学最著名的魔鬼戏剧探讨了这个层面，这个层面同时以对于新的美学有示范意义的方式发现了富有诗意文本的非理性。


 2.梅菲斯特，作为自我观察者(歌德)

歌德的梅菲斯特是一个魔鬼，他戴着各种角色的面具，以各种不同的身份行动，在这些行动中也反映了他的启蒙批判的故事。作为从撒旦随从队伍中出来的助手，根据浮士德——故事的传统，他似乎是一个下属级别的恶棍，作为天国访问者，他似乎是上帝的奴隶，作为强词夺理的曲解词汇者，他又似乎是一个粗鲁的玩世不恭的家伙，作为浮士德的生意代理人，他似乎是精明能干的社交界名人，作为与发生的悲剧事件保持距离的观察者，他似乎是一个没有同情心，冷漠的实利主义者。只有一点他不是：一个魔鬼，掌控着不受制约的，能够一直把浮士德的灵魂吸引到地狱里的力量的魔鬼。他一直在做的事情处于总的限制之下，是由上帝策划安排的。魔鬼不是独立行事，而是以他对上天造物的依赖为标志的，他嘲笑这个造物，但是又不能和这个造物处于平等地位，去征服它。梅菲斯特是一个自相矛盾，悖论的体现，这种体现意味着梅菲斯特是一个启蒙的条件下的魔鬼。这绝不是说，他不是恶的，而仅仅是说，恶在他的情况下寻找另外的途径，以达到让人对他有直观印象的目的。

歌德的梅菲斯特像一个神正论的献祭品那样工作，因为他代表一个原则，这个原则必须始终从属于上帝的权力之下。他在“天堂序曲”
[15]

 中已经起到了这个作用，序曲表现天堂作为严格等级制度精确建构的空间。梅菲斯特在这里从天主的仆从中出现，要起仆人的作用，天主正在准备演出一场天国大戏。虽然梅菲斯特把怀疑的不和谐之音，“大地上永远(……)没有正义”，掺杂到天使长们打上毕达哥拉斯印记的，对创世的赞美之中，但是，他作为天主的批评者，也仍然处于天主的苛刻条件之下。他按照报丧故事的范例，安排的为了浮士德的灵魂打的赌受一种双重规则的控制，这个规则确定了赌赛的结局。规则的第一个原则说，上帝把“他的奴隶”浮士德“很快引向清明”；梅菲斯特把浮士德引向歧途的的全部努力从他那方面说都由关于恶的权力可能性的欺骗来决定。这种欺骗把第二个原则公开，按照这一原则，魔鬼只能在真实情况不是这样的条件下“随便来见”上帝。梅菲斯特先验地不具有赢得浮士德灵魂赌赛的真挚的指望。舞台场面的整个安排回到上帝的导演，上帝在这个安排中反映了他自己的权力。如果他描述由梅菲斯特代表的情节模式，那么他把梅菲斯特称为“伙伴”，“能够影响他(浮士德)，刺激他(浮士德)的伙伴”；梅菲斯特是酝酿着的生命的主动力量(vis active)，这种力量是上帝自己容忍的。

歌德的天堂序曲在这一点上围绕着上帝“允许”的想法演奏。这个思想起初出自于经院哲学，在已经提到过的多米尼加人克拉默的《魔锤》中重要的地方冒了出来，在那里，这种允许的思想被看做上帝接纳的世界弊端的原则。恶因此出现，正如人们可以在托马斯·阿奎那
[16]

 的《神学文集》(Summa Theologica)(1265-1273)中查到的，是作为善的产物，善的意志不受限制地统治着世界。莱布尼兹着手研究托马斯的这一思想，并且将它扩展为神正论的论据。假如恶存在于上帝的创造物中，那么它就不止是上帝的意愿的一个标记，而且也是他智慧的证明；因为恶，莱布尼兹解释说，才允许对善的身份进行鉴定，就像身份一般是通过区别才能认出来那样：“但是因为上帝喜欢尽可能多的行善，而且为此他有一切必要的权力和所有的知识，这样一来，在他那里就不可能有缺陷、错误和罪行，如果他容忍罪行，那么这是智慧和道德。”克利斯坦·沃尔弗
[17]

 在他的《德意志形而上学》(Deutsche Metaphysik)(1720)一书中接受了莱布尼兹的立场，因为关于造物主考虑容忍恶的目的，他这样说道：“就是说，他(造物主)需要恶作为一个达到善的手段，并且这样做，通过这样的手段使世界上一切都更好的相互支持(……)。”恶按照对照的原则构成使善有可能实现的基础，但是同时恶也是一种力量，这种力量在所有思维逻辑分配效应的彼岸保障创造因素相互和谐的作用。只有在恶把人类意志的推动力描绘成毁灭的推动规则的那些地方，善的平静才可能在被上帝创造的一个美满世界的意义上得到认同。当造物主“容忍”魔鬼作为伟大世界戏剧的一部分时，歌德的天堂序曲精确地反映了这种看法，这个观点被伏尔泰的《老实人》(Candide)(1759)和韦策尔的《贝尔菲郭尔》(Belphegor)(1776)讽刺性地进行了攻击。造物主分配给魔鬼的是积极的扰乱者的任务，但是他的作用却始终受到限制，因为天主一直有权整理被魔鬼弄乱的形势。上帝为自己保留了权限，将浮士德的灵魂召回到他的恩惠中，用这样的方式他加强了他作为天堂和大地的统治者的法律地位。

梅菲斯特本人作为心理学家出现，他对于自己的合法地位有准确的认识。当他说出关于新时期魔鬼的一段话时，他清楚地认识到自己作为启蒙末期地狱使节的历史角色：“它早已经写进稗官野史；︱可人们并没有好过起来，︱他们摆脱了一个恶，更多的恶依然存在。”这是对迷信的理性主义批判做出的诊断，它与克林格曼对于在撒旦被驱逐之后邪恶的失落自然是讽刺性的抱怨相互矛盾。凡是乐观主义的哲学把恶的准则纳入它的创造理念的地方，被体现出来的恶的丧钟就敲响了。{黑格尔的《哲学百科全书》(Enzyklopaedie der philosophischen Wissenschaften)(1830)第二版的前言典型错误地引用歌德的诗“恶依然存在”}《浮士德》中对迷信的批判属于理性主义的战役，这种批判是通过骗子的一种混淆的逻辑传达出来的。鸡毛是唯一的象征，在把浮士德变年轻的那一场中，女巫从鸡毛的象征上也许可以把梅菲斯特认出来；但是否则的话为了和新时代相适应，他必须将所有的标志——“犄角、尾巴和利爪”，那些民间迷信归到他头上的东西丢弃：“舔遍全世界的文化︱也影响到了魔鬼；︱北方的幽灵现在再也见不着(……)︱”。启蒙不仅剥夺了魔鬼的权力，而且让他变的不可能被人认出来。这当然不意味着在歌德的悲剧中，问题仅仅在于时代错误的角色安排处理，就像署名为“一个虔诚的基督教徒”的作者，把那个没有创造性编篡起来的《浮士德故事》稿本(Christlich Meynenden)(1725)搬上舞台演出一样，这种汇编证实了在18世纪浮士德素材的普及流行。

在剧中，浮士德向梅菲斯特提出他是谁的问题。梅菲斯特的回答透露出，魔鬼在神正论的条件下以各种不同的角色继续存在。他代表一块由许多解释拼凑起来的地毯，那些解释与地狱的统治者及其仆从在西方国家的文化史中找到的说明相符。第一个回答强调他的本质匮乏的方面，这个方面自奥古斯丁的《上帝之城》和古基督教研究的原罪阐释以来，一直被当做恶的标记突出表现出来。他是，梅菲斯特这样说，“总是想作恶的那种力量的一部分”。这个规定起初意味着回到“善的缺乏”(privation boni)，的作用，就像奥古斯丁——反对摩尼教的善和恶二元对立——把这个功能归分配给了邪恶(malum)那样。魔鬼不代表独立的存在力量，而是作为不顺从意愿的化身，代表分裂和流放的一个产物。路锡福，诺斯替派把他称作上帝的宠儿，自从古基督教著作研究的解释以来，都是以没有真实身份的，匮乏的本质出现，这种阐释的传统一直延续到我们今天的天主教教义中。随着被逐出天堂和从光明王国坠落到永远的黑暗中，路锡福和他的660个随从都经历了这一幕，他有野心的傲慢(superbia)态度使造物主的地位受到争议，他也为了自己的这种态度受到了惩罚。梅菲斯特如今的作用从两个方面看，是一种被削弱了的功能，因为他体现恶，这个恶没有善就没有它自己的存在，同时作为恶的“部分”，他仅仅扮演来自路锡福的随从中的一个助手，他自己不是地狱之王，而是“下界魔鬼”。歌德的梅菲斯特，按照他的第一个答案，始终是一个在创世神话中从他们那方面补充安排的力量的一个下属代表。

歌德的《浮士德》在这里使人回忆起在基督教教义中一个牢固确定下来的，关于恶的谱系血统的观点。近代早期的魔鬼文学也探讨了这个观点，他们把撒旦作为被逐出者和失败者搬上舞台表演。巴多罗买——福音从伪经中描绘路锡福的地狱坠落，是通过这样的方法，像回忆起来的那样，把这件事描写成一个流亡行动。按照巴多买罗——福音的解释，从天堂被逐出的原因是骄傲和自我估计过高，这导致被上帝光辉遮挡的路锡福窥视上帝的位置，妄想据为己有。不准备屈从的天使不得不离开纯洁者的队伍，因为他耽于傲慢(superbia)的死罪。1599年出版的格奥尔格·鲁道夫·维特曼(George Rudolf Widmann)的浮士德一书是作为对1587年出版的《浮士德——故事》的反应，这本书和1674年得到带有克里斯多夫·尼古劳斯·普菲策尔(Chiristoph Nikolaus Pfitzer)详细评注的补充版，描写了路锡福坠落，从他的那些随从的视角把这次坠落彻底写成一个丧失的故事。应浮士德希望梅菲斯特把身份公开的请求，梅菲斯特回答，他出身于一群从天堂坠落的天使，受到路锡福“有损健康的毒害”，如今不得不去“伤害人类”，可这事是他“在任何时候都不愿意干的”。下界魔鬼以这样的回答对浮士德关于路锡福从天空坠落的问题做出了反应，这个答案在僵化的文本戏剧学当中，成了心理学的一种少有的艺术技巧。人们得悉，他本人并不清楚知道，“当时路锡福曾经是位置最高的天使(……)，为什么他和上帝关系破裂”。在犹豫了一会儿之后他才解释说，路锡福的从“天宫降落”，是他罪孽的中心点，在这背后是嫉妒，他对于上帝为人类创造了和有和天使“同样尊严，自由和极乐”的本性极为不满。路锡福，他的助手梅菲斯特称他“大胆，狂妄”，鉴于他的“傲慢”和“桀骜不驯”被暴露在光天化日之下，被上帝逐出天堂就是他最后的结局。

在他的诠释中，普菲策尔说道，天使路锡福由于嫉妒和骄傲背叛了上帝。对此他给出一个理由，这个理由在一个恶性循环中，因为在我们心中它以一个熟悉的方法把原因和效果联系在一起。如果说路锡福犯了傲慢，盛气凌人的罪行的话，那么一直存在一个问题，即在一个好的体系中怎么可能让恶生长，而且在天上出现地狱。对此的回答不得不说，恶只能从善中突现出来，因为恶经常作为潜在的能量，安放在善里面。尼克拉斯·鲁曼在涉及到社会秩序的条件时，解释说，这种情况构成抗议的原始形式，同时也构成它内在矛盾的基本模式。“反对是靠一个题目的选择生存，假如他要他的题目的选择性，并且因此反映出来自己就作为选择者的话，他就必须认识在统一中反对统一的悖论，并且因此对特有的可能性的条件产生怀疑”。魔鬼的罪孽在路锡福的傲慢中成为现实，鲁曼说，这让人们读到“一个关于不可观察的事物的观察之悖论的故事”。它讲述了路锡福怎样试图从善中走出来，他用了这样的方法，即从外部打量他原来自己属于的那个秩序。这个行动的成效在于他把天堂的统一分开了，在内在的和外在的立场之间制造了一个区分，这个区分先前并不存在。走向观察的这一步已经意味着区分体系中的一步，这个体系不久以后通过坠入地狱将善和恶的对立固定下来。作为观察的狂妄行动，反对是一个矛盾的标记，这个矛盾表现在，魔鬼所反抗的秩序正正是由于魔鬼的背离最先得到巩固。反过来看，天堂的封闭完整性也只有在那些地方，即从外部观察它的地方才能觉察到。魔鬼的反抗暴露出来的冲突，是由一个体系的要求产生的，这个体系需要他，同时又疏远他：“一方面包罗万象的统一体不能排除它自己特有的可观察性，因为否则的话它就既不包罗万象，又不完美；另一方面它又必须排除可观察性，因为不可能另外建立一个观察必须的界限。最后的产生结果是魔鬼作为这种悖论的具体化身出现。他同时作为聪明的和愚蠢的典范出现。”

歌德的梅菲斯特在剧中对自己的身份做了陈述。在自我陈述中，他以典型的措词表达着手研究身份问题，说明，他的身份是从一种匮乏中产生的。他是，前文援引的诗句完整接下去是这样说的，“总想作恶，却总是行了善的那种力量的一部分”。这让人回忆起天堂序曲中上帝的规定，根据这个规定梅菲斯特作为创造的因素，属于生命的主动力量(vita activa)，他在这里宣告存在的均衡。梅菲斯特以这种复归公开重复莱布尼兹的神正论的论证，根据这个论证，恶从体系保障功能中取得它存在的合法性，作恶是为了行善。按照莱布尼兹的逻辑，梅菲斯特的自我性格刻画把恶理解为缺失，这个缺失近来有助于保障一个完美世界的实现。在这种情况下，梅菲斯特的自我性格刻画与这样的信念相符。在莱布尼兹的著作中，人们读到关于善和恶(bonum und malum)之间的联系是这样写的，“前面上帝说希望要所有的善本身，接着他要最好的作为终极目标，他有时要无关紧要的东西和生理上的不幸作为一个手段，但是他想容忍道德的弊端，只是作为把恶与最善联系在一起必要的条件(sine qua nom)或者作为假定的必要性”。在说明理由的这个意义上，梅菲斯特第一次的自我性格刻画把恶理解为从他的意愿中突现出来的，善的假定形式。这样看来，魔鬼的所作所为只是对于保障神创造的秩序安全做出的贡献，这些行为从因果关系上说都是属于这个秩序的。所有的恶仅仅是神的无限权力的一个重要表演形式和神权谱系的一个表现；因为按照摩尼教和基督教的思想传统，善只有经过它的对手，恶，才能在它的身份中领会自我。魔鬼描述一个面具，在那后面不存在任何独有的东西。

歌德的梅菲斯特，当他说明自己的作用时，没有局限于援引神正论的原则。他在一个形象生动的舞台背景前，给浮士德展示最重要的解释样板，自从古希腊罗马古典时代晚期的摩尼教以来，就是用这些阐释样板给恶的概念下定义的。梅菲斯特的第二个解释抓住了否定性因素，这个因素如缺失特性一样，算作对恶的传统规定：“我是永远否定的精灵！︱这样说是有道理的；︱因为发生的一切终究要毁灭；︱所以什么也不发生，反而更好些。︱因此，你们称之为‘罪孽’、‘破坏’的一切，简言之，所谓‘恶’，正是我的原质和本性。”作为“永远否定”的精灵，梅菲斯特接受了破坏者的功能，他像天堂里的蛇一样嘲讽上帝的意志和命令；对此雅科布·伯默非常合适地解释道，魔鬼是“一个存在于否定中的人”，他不愿意存在于神施以恩惠的情况下的“统一体”中，而是愿意存在于所有现象的“复制”中。否定的基本样板显现在这种对于混乱的爱好后边，在它构成恶行系统的出发点和它实际的，以及理论的可能性的范围内，沃尔夫冈·封·艾因西德勒把它称为一个“超越一切概念的原则”。“罪行”和“毁坏”是对于创世的反布局的一个中心因素，这个构想把恶建立在消灭的规则上。和天主的评价中的观点不同，天主承认梅菲斯特的“刺激”和“影响”作用，而在这里，恶的积极性向后退回到和一个破坏性的完整纲领联系到一起。这个纲领不是放到诱惑的策略上，而是在完整的忘却上帝创造的世界的过程中才实现。歌德不是直接熟悉的那个《浮士德——故事》(Faust_Historia)(1587)，讲述了被科学的饥渴和对世界贪婪折磨得苦不堪言的学者浮士德和魔鬼梅菲斯特订立契约的情节，在订立的契约中《浮士德——故事》已经牢固地抓住了地狱的意图，即埋葬基督教的信仰，和消灭神的创造。梅菲斯特第二个角色设想已经很明显地接近这样有威胁性的特性，按照宗教的预先理解，这些特性就存在于恶之中。

在近代早期关于魔鬼的力量的谈论中，特别提出了恶的毁灭性基础，让·博丹的论著《巫师魔鬼附身的妄想》已经十分典型性地表明了这一点。博丹的文章特别强调，恶是“故意”发布出来的，并且是一个蓄意的产物。它被捆绑着，出现在对上帝的亵渎中，明显的胜过针对人类设立的全部惩处：“魔鬼的手段是，并且叫做由魔鬼发明的迷信/恐怖行径和亵渎上帝/撒旦经常教导他的仆从这样做/通过这样的方式使人性从根本上腐败，并且被摧垮。”对于博丹来说，恶的客观存在完全是没有疑问的，它在一定的标记上暴露出来，并且通过这些标记的意图可以将恶辨认出来。恶出现在其中的重要表演形式一直是贪欲的一个目标明确的独特动力。恶所制定的基本场景，氛围再三提醒此事：煽动蛊惑、性欲增强；魔鬼诱惑者重复登场、提高了的作恶的动力构成一个精确勾勒出来的戏剧性计划内在的因素，地狱的反抗力量为了推翻上帝想出了这个计划。博丹因此坚信，“恶的精灵从来不干好事/除了偶尔通过意外事件”。恶的内在逻辑在于，它持续不断地产生；可能来源于恶的善始终是一个偶然性的结果，这个偶然性自己又是恶的。当歌德的梅菲斯特从对于否定的强烈兴趣中推导出他的摧毁意愿时，他也再三提醒人们注意恶的这个观点，它与神正论的阐释模式明显相互矛盾。

除了向莱布尼兹的神正论和否定的纲领复归外，在梅菲斯特勾画自己形象的歌舞剧中，在第三处出现魔鬼对抗基督教创世神话的因素。“我便是”他这样解释说，“部分的部分，那部分最初本是一切，︱黑暗的部分，这黑暗产生了光”。在这最后阐释的开端，梅菲斯特的角色虽然总是部分的(一部分)，但是同时却是为了宇宙范畴设置的，因为这一角色是在部分意指整体的逻辑意义上发挥作用。作为黑夜的部分，根据梅菲斯特的信念，黑夜在万物开始就存在，恶在此描绘了创世的起源。这个说法和谱系的叙述相矛盾，按照谱系的故事讲述，上帝首先创造了光，为了接下去把光和黑暗分开：“神说，有光！就有了光。神看光是美好的。他把光和黑暗分开；称光为昼。叫暗为夜。”(摩西一经，第3——5句)。在《浮士德》文本中的这个段落里，梅菲斯特的措词把基督教创世神话涂黑了，因为它从从黑暗的力量中召唤出一个世界起源的思想。对于圣经中旧约起源故事和接下去的约翰——福音(摩西一经5——9)，魔鬼的修正在两个地方着手：一是它声称面对白昼，黑夜有神秘的优先权；二是它把一个积极的能量归到黑暗头上，这个能量允许它在一个自我产生的行动中把光从它自己的基本材料中创造出来。上帝在双重意义上被从创世活动中排除了；既不需要他创造光，世界也不需要他使自己补充完善。梅菲斯特在这里依赖赫西奥德的《神谱》，及其把黑夜作为光明之母的神话，捡起了由无产生(creatio ex nihilo)的理念，在这个理念背后是无限自由的观念。假如按照古希腊罗马时期的理解，黑夜是存在的起源，就像歌德在卡尔·菲利普·莫里兹
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 的《众神学说》(Goetterlehre)(1791)一书中，阐释性地发现的观点那样，那么在创世之初，创世的准则必然从属于这种观点。作为“产生了光的黑暗部分”，梅菲斯特代表的恶构成一种无所不包的力量，没有它，一切都不存在。

梅菲斯特用来粗略勾画他的角色的三个阐释样本极端地相互矛盾。第一个定义——在神正论把恶局限于对善的创造物身份的保障功能的范围内——发现自己处于和神正论——讽刺地断裂了的一致中。第二个特性反映反抗和以摧毁为乐的纲领，正如路锡福——神话的魔鬼表现的那样；在他的身后是那些特征，从塔索
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 经过马利诺
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 到密尔顿的文学都用这些特征把撒旦刻画成反叛者和干扰秩序的人。第三个规定为恶谋得一种绝对准则的独立自主，这个准则为了自己除了颠覆性的(顺序靠后的)影响外，还需要一个创造性的(地位优先的)作用。不仅是那些特征，而且由于恶导致的冲动行为在三个定义中也是有区别的。在第一种情况下，魔鬼把自己局限于为上帝服务，在第二种情况下，他反抗上帝的命令，在第三种情况下，他本人当了创造自己事业的造物主。这个在最后的方案中可以看见的造物主神话学表明了魔鬼自画像的狂妄性格。阿尔尼姆
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 和布伦坦诺
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 写道：“(……)这是恶的特有的风格，就像疾病独有的特点，它在哪里出现，那里就完全显现出来，在全部行动中(……)”当他们写这段话的时候，他们眼前浮现的就是魔鬼的这种狂妄的性格特征。

当人们靠近一些观察悲剧的进程时，魔鬼自我命名的轮舞又一次扩展了。梅菲斯特承认，他“算不得什么伟人”，于是，这又重新表明他在路锡福的随从中的从属地位。克里斯多夫·马洛
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 的《浮士德——戏剧》(1588/89)中的梅菲斯特已经再三提醒签约的伙伴，他处于从属地位的事实，因为他让那人记住，在他把世界的工作归到自己头上之前，必须先恳求他的主人路锡福同意刚才签订的条约。梅菲斯特的力量在歌德笔下也是受到限制的，仅仅局限于玩魔术，变戏法，甚至预言的本领，即约翰·魏尔在《论魔鬼的幻影》(De praestiis Daemonuv)(1563)一书中，书面证明了魔鬼一般具有的这种本领，梅菲斯特也没有。在中世纪的地狱神话中，撒旦代表的那种可以客观把握的对抗力量，在歌德笔下，出现那个位置上的是一幅沮丧的面容。除了奴仆的角色之外，他的梅菲斯特还扮演着心理学家的角色。他看到了浮士德的内心：“我并非全知，但我的确知道很不少。”作为一个希望在条约上得到一个签名的“书呆子”，他的行为举止可能像世界上懒散的人一样。(“我们马上就走。”)他可以和《浮士德——故事》中的梅菲斯特的先驱相比，可能是一个玩世不恭的家伙(maitre de plaisir)，对尘世的一切始终都不陌生。他把浮士德和甘泪卿撮合到一起，在这个拉皮条的角色中，他表现得十分精通引诱性欲的技巧——虽然只是教给浮士德照那些言情小说所教行事。作为“利己主义者”他仅在“好处”和“利益”的范畴思考；作为在瓦尔普吉斯之夜的烟雾中享受忘却自己的实利主义者，他唯一相信享受的欢悦，尽管他希望，施予这种欢悦的世界将会坍塌(“所以，我相信，等不了多久，它就会同物体一起归于毁灭。”)鉴于魔鬼的身份，扮演的角色和发挥的作用这样的复杂多样性，浮士德有理由把梅菲斯特称为“混沌的古怪儿子”和在瓦尔普吉斯之夜中称他为“矛盾的精灵”。这些规定梅菲斯特将在悲剧的第二部分中捡起来，在第二幕中他开始戴上面具冒充有三个脑袋的福尔库斯之女
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 ，他在面具之下，装出福尔库斯之女的侧像，把自己说成是“混乱的爱子”。黑格尔的《法哲学原理》(1821)讽刺性地强调说，歌德的魔鬼在这个意义上是一个“好的权威”，非常精通如何剥夺理性和非理性的普遍存在的权力。

歌德的梅菲斯特不同的构想和作用如何彼此相处呢？在最后阶段，悲剧的全部规定被纳入到上帝在序曲中勾画的莱布尼兹神正论的安排中。魔鬼的自画像也在那里，把自己的力量描写为内源的创造因素，是神“允许”的产物。梅菲斯特承认这一点，他就此指出，他的破坏意图是用“波浪、暴风、地震、火灾”消灭世界，一直都没有什么用：“至于禽兽、人类这些可诅咒家伙，简直用什么也加害不了它们：我已经埋葬了许许多多，可是仍不断有新鲜血液在运行！再这样下去，简直要发疯！”对于恶来说，最后仅留下作为闭塞，不可接近的地方——地狱，它把魔鬼从上帝创造的世界中分离开来：“要不是我为自己保留了火焰，我便毫无绝招可言。”这种按照古基督教研究的阐释模式存在于恶中的内在缺陷，在此在神正论的管理之下，也是一中权力的实际缺失。它绝对不排除这一点，即在浮士德——悲剧的世界里存在恶——人们只要想想梅菲斯特的种种恶行，从引诱，经过阴谋到故意杀害和谋杀就明白了。但是它的效果早就限定了由上帝的权威决定的界限。为了浮士德的灵魂的赌赛服从于造物主一个人确定的规则。在歌德于1820年11月3日写给卡尔·弗里德里希·舒巴特
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 的一封信中，谈到了关于上帝的支配权力：“梅菲斯特只允许赢得半场赌赛，而且假如一半罪过放到浮士德头上，那么为了整体达到光明的结局，旧主人的赦免——权立刻颁布出来。”

在《浮士德》第二部埋葬那一场中，梅菲斯特被剥夺权利只是通过舞台手段表演的。导演指示说明了这样一种情况，解释了明确的角色分配：“天使们飘然斯散，占据着整个空间”；梅菲斯特直截了当地定位在舞台边缘是合乎逻辑的(“梅菲斯特被逼到舞台前部”)。合唱队强大的力量形式上把魔鬼赶到狭窄的地方。魔鬼在天堂信使的舞蹈中一无所得：“抵押给我的那个灵魂，竟被他们狡猾地从我手中拐跑。”浮士德的救赎作为灵魂飞升在由奥利金
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 提出的“复原一切”(Apokatastasis panton)思维模式的氛围中被召来，它意味着魔鬼最终的降级，退化。魔鬼在这场赌赛中想得到的灵魂丧失了，因为上帝把浮士德的灵魂召回到自己的天国。造物主精神上的权威，在一个由神正论统治的世界结构的框架内，突出人和魔鬼之间签订条约的约束力：“事事都跟我们过不去！传统的习俗，古老的权利，样样觉得再也靠不住。”最后对于梅菲斯特来说，只剩下看透自己的无能为力：“我应当向谁去诉苦，出怨气？谁能为我恢复这到手的权利？这一大把年纪你还受骗，也好似自作自受，你的处境才惨稀稀！”

假如人们想充分理解梅菲斯特的作用，必须考虑两个层面。如果从序诗中预先确定的神正论的视角观察歌德的魔鬼的话，那么他把启蒙的目标是剥夺地狱之王的权利解释清楚了。如果人们把魔鬼当做观察它自己的观察者，作为主谋和案犯来研究，那么人们同时认识到他所起作用值得注意的多元性，这种多元性证明了自我反思的纲领性的因素。它用事实说明，歌德的梅菲斯特以非常艺术的方式反射出自己的传说和他的阐释的故事。作为玩世不恭者和引诱者，作为煽惑者、魔术师和骗子，作为撒谎者和小偷，作为故意杀人者和凶手，他提供了魔鬼在传统上所起作用的完整目录。自我阐释的目录也同样是多种多样的，正像人们可以看到的那样，魔鬼在和浮士德的谈话中正是运用了这个目录。他的身份那种变化多端的形象伴随着他执行的错综复杂的交织在一起的黑色目标，这一形象由对他的角色无数的解释规定，而那些解释自从基督教早期神学家以来，一直在西方文化史中循环往复。当他把自己描绘成背离了上帝造世的一部分，描绘成善的摧毁者和夜的主人时，梅菲斯特每一次都利用那些规定，基督教为了编目——也就是说：为了从概念上把恶记录下来，想出了这些规定。

梅菲斯特的角色反思发生在特别强调的暗示之下，提示指出，正在使用的范畴不是出自他特有的思维世界，而是来自对死的理解水平。(“因此，你们称之为‘罪孽’、‘破坏’的一切，简言之，所谓‘恶’，正是我的原质和本性”；)。歌德的《浮士德》在此成了魔鬼的戏，魔鬼利用屈从于人类语言的方法，才能够刻画自己的性格。让·保尔从这种自相矛盾的情况中击打出讽刺的火花，这种悖论在于梅菲斯特角色的多样性在改写的多元化中发现自己的拱座，这个桥台是西方国家的历史为了抓住魔鬼的本质逐渐建起来的。正如魔厨那场表现的那样，在概念历史的驱魔术临时的结尾处是现代派的理性主义，现代派在迷信批判的进军中去掉了地狱之王的肉身，把他解释为一个抽象原则的代表。梅菲斯特自我表述的尝试，顺理成章地在一个统一的形象解体——一个启蒙的行动中达到顶峰。这种自我表述的尝试让历史上魔鬼形象的各种类型都在舞台上过了一遍。作为“撒旦公子”，他只是还“写进了稗官野史”而且合乎逻辑地是“舔遍全世界的文化”的一个因素。在《浮士德》的第二部分中，梅菲斯特用格言式的诗句说明情况，关于自己，他说道：“想想看：魔鬼可是老年人；你们要懂事，也得变老才行！”——一句警句，马克思·韦伯
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 将近一百年后对轻率的不科学的偏见提出警告时援引了这句格言。

作为被流放、反叛和扰乱的人物，魔鬼的神话形象打包捆扎起来的不仅是基督教归咎于他的无信仰的能量。自从古希腊，罗马时代以来，文化史就给他准备了许多破坏的力量，在那些力量身上，面对上帝或者一个普遍的道德指令，同样可以看到不顺从的可怕和魅力。在背弃和引诱的双重角色中，魔鬼是不可替代的，因为他把本来没有具体样子，只是抽象地停留在他的躯体中的恶，形象地表现了出来。他特殊的坚韧性在于，他相对毫发无伤地熬过了他最沉重的危机——启蒙对迷信的批判。在现代派文学和绘画中他一再出现，尽管自从欧洲浪漫派以来恶作为一种形式，以日益增强的程度表现出来，这个形式是在人的内心发展起来的——是一种没有可以抓住的具象的表述方式。在他那段以启蒙开始，失败的被放逐史中，同时反映了地狱坠落的辩证法，它同样意味着消灭和再生。假如说路锡福的流放让人的心中保留住对恶的阴暗的渴望的话，那么魔鬼就作为不让自己被排挤的审美人物形象，把自己保存在对迷信理性的批判中。

在豪夫
[28]

 的《撒旦回忆录》(Memoiren des Satan)一书中，有这样的话：“歌德的梅菲斯特其实不是什么别的，只是那个头上长着犄角，屁股后边长着尾巴的民间妖怪。他把尾巴卷起来，塞到裤子里，为了他的公羊蹄子，他穿上精致的靴子，他把犄角藏在胡子下面——看啊，那个伟大诗人的魔鬼！”豪夫的撒旦用学究式的缜密证明有内在矛盾的歌德的梅菲斯特有罪。他情绪不佳地注意到，这个人在各个具体事件中都具有神秘的力量，但是在进入和离开书斋时仍然还需要浮士德的帮助，注意到他有变化的才能，但是尽管如此还是受到流传下来的标志，特征束缚。对于豪夫的撒旦来说，歌德的魔鬼太不坚定，太软弱，太呆板，太没有生气。他的反驳显然忽略了，梅菲斯特在他的内在矛盾中不仅反映了魔鬼形象在概念上难以完全符合，而且反映了魔鬼形象有多种阐释的历史。

正是歌德的梅菲斯特在他的自画像中公开的内在矛盾描绘出文化上的矛盾状态，魔鬼的人物形象在启蒙之后也受到这种文化矛盾控制。谁仔细观察浮士德——戏剧，就将认识到，梅菲斯特不是标志着一个简单的恶的概念，而是表现人对于一个摆脱固定归属的对立世界的需求。在梅菲斯特身上，按照彼得·斯劳特尔迪耶克的看法，梅菲斯特可以被看作“第一个后基督教的现实主义者”，表现出对于未解决的矛盾的同情，那些矛盾不停地自动产生：即对于阻碍破坏性的乐趣；在破坏好的秩序上得到的满足；在变化多端的变化艺术上得到的快乐，1587年的《浮士德故事》中的梅菲斯特已经能够把这种变化艺术显露出来了；对亵渎神明的喜爱，这种亵渎神明是对正在产生影响的笃信宗教礼仪提出的异议；对于揭露的偏爱；表现出对于鉴赏能力和习俗的游戏规则的破坏等等。和这样一个秘密的，发出硫化物味道性欲的目录联系在一起的是这样的看法，魔鬼不是直观地说明恶的客观意义，而仅仅是反映摆脱了一种明确概念的人的意识观点、恐惧和愿望。因此魔鬼的人物形象作为一种混合的情感故事，属于美学的故事，在这种混合情感中通过情欲的和恶心的，感动和恐怖，滑稽和憎恶，激情和讽刺的混合，表露出来的是矛盾情绪的刺激。魔鬼代表的不是恶，而是体现人的乐趣，他设想恶是什么样子，并且让恶形象化以便别人熟悉了解。鉴于这种情况，魔鬼才能够在启蒙末期之后在文学中继续生存下——作为那种新的恶的心理学的一部分，这种新的恶的心理学是建立在它被驱逐的阴影里的。


 3.撒旦的审美功能倍增(刘易斯
[29]

 ，霍夫曼)

中世纪的魔鬼长着一个鹰钩鼻，他的嘴唇厚厚的，向上撅起，他的皮肤上长满令人恶心的麻风病的脓包，他的眼睛通红，额头成拱形隆起，头发乱蓬蓬，他的身上裂开许多口子，他的脚是瘸的。撒旦以这样令人不快的样子出现，立刻就被看做令人讨厌的，让人作呕的化身。在他的《美学演讲》(Vorlesungen ueber die Aesthetik)(1817)中，黑格尔在考虑到这个传统时注意到：“魔鬼自身所以是坏的，美学上不需要的形象；因为他不是什么别的。只是谎言自身，所以是一个最平淡乏味的人。”黑格尔的批评不在他的时代的高度，却涉及到打上中世纪的印记的魔鬼形象，但是几乎没有涉及到魔鬼形象的现代变种。马利奥·普拉兹
[30]

 1930年在他关于“黑色浪漫派”(Die schwarze Romantik)的权威著作中描写了“撒旦的变形”(Metamorphesen Satans)，他发现这个变形是被一种逐渐审美化的规则规定的。普拉兹认为，必须觉查到一种独特的趋同，这种趋同让魔鬼晋升为自从文艺复兴以来美的一种带有矛盾情感概念的代表。在他身上结合着被排斥的力量，高尚的和用情欲进行反抗的力量，欲望和残忍的力量。哥特小说(gothic novel)中阴险奸诈的引诱者，英国和法国阴谋小说中伪装艺术家晋升为现代魔鬼。从外表看他的身份不能再作为罪行的代表，因为他用优雅的风度款待宾客，显得有魅力，受过教育，有修养：一个隐秘恶习的贵族主人公。恶的世界再次退回到人的内心，在那里它始终是被锁住的，像以前在地狱的小门后面一样。新魔鬼的真实身份像他管理的空间一样，一直是隐藏着的，不能看透。按照福柯的说法，新魔鬼的真正身份是那种公众理想的对立物，它已经把启蒙提高为人类的一个经常是透明的结构的样板。人们不能再觉察新撒旦的恶，而只是在它破坏性的结果中体验到他的恶。

根据美学原则来评论魔鬼是改型的一个结果，魔鬼在他从1800年前后的文学舞台上被公开驱除的背景下，经历了这种改造。刘易斯的的小说《僧人》(The Monk)(1796)提供了一个典型的例子，人们可以把这部书说成哥特小说的浪漫主义改写的典型事件。在18世纪后半叶随着沃波尔
[31]

 的中世纪小说《奥特朗托堡》(The Castle of Otranto)(1765)的出现，这个类型产生了，该书的德语翻译于1786年出版；接着它的是18世纪90年代的作品：拉德克利夫
[32]

 的《林中艳史》(The Romance of the Forest)(1791)、《尤道弗神秘事迹》(The Mysteries of Udolpho)(1794)和《意大利人》(The Italian)(1797)，布朗
[33]

 的《威兰》(Wieland：or The Transformation)(1798)和里贾娜·玛丽娅·罗齐
[34]

 的《克莱蒙》(Clermont)(1798)。克里斯蒂安·海因利希·施皮斯
[35]

 的小说《小彼得》(Petermaennchen 1791/92)提供了这种类型的一个早期的德语变体，这个类型加强侦探故事的因素使之变得完整。波德莱尔在“什么是浪漫主义？”一文中，对于恐怖文学的这一传统指出，这种文学首先在德国和英国发展起来，那里的雾产生出阴暗，神秘的幻觉。按照美国学者简·伦德布莱特(Jane Lundblad)的定义，哥特小说的情节有如下特征：“大部分哥特小说都以渥波尔式，阴暗的哥特城堡作为背景。城堡中有无数的秘柜机关，秘密走廊，以及四通八达的地下通道。有时候城堡还会被设定为某个练金士，或是某个在研制什么神奇，或者致命药剂的博学者发明家的巢穴。哥特小说的基本元素包括：神秘的罪行，通常背伦或是不法的爱恋，有时还涉及圣职人员”。对这类作品有深入研究的学者如马利奥·普拉兹和汉斯·里查德·布里特纳赫
[36]

 都引用这个定义。这个规定明显是为了刘易斯的恐怖小说《僧人》设置的，这部小说作为浪漫主义的作品，可以被看做在恐怖的效果上超越沃尔弗和拉德克利夫的托词的类别典范。有这样一个现象始终是值得注意的，即在此提及的主题后来在典型的现代派作品中仍旧有影响，尽管它的叙事布局的形式有了改变。激情犯罪的吸引力，打破性的禁区，血腥和暴力的象征，地牢和实验室的地形地貌，人类幻想的深不可测，梦幻和现实的扩散渗透，丧失现实的惊恐和病态心理的变异作为题材也统治着19世纪晚期的文学，正如人们在斯蒂文森
[37]

 ，莫泊桑
[38]

 ，王尔德，于斯曼，普日贝谢夫斯基和詹姆斯
[39]

 的作品中可以看到的那样。

刘易斯的《僧人》展示的魔鬼不是恶的化身，而更是他的心理因子的总和。他接受了对迷信的批判，因为他表现了非道德的一种新形式；他从文艺复兴和弥尔顿的传统(拜仑和雪莱继续了这个传统)中接受了他的审美嫁妆，但是他心灵的细腻，难以捉摸却暗示启蒙的遗产。在刘易斯的小说中，撒旦形象不仅代表一个引诱作恶的敌对力量的原则，而且在这个引诱中这个形象还是美的，就这一点来说，撒旦形象的审美效果倍增：玛蒂娜装扮成见习修士潜入修道院，为了把阿姆布罗瑟带到背离道德的道路上。在她的形象中，魔鬼——以同房者，宿庙祈神
[40]

 (incubus)的身份出现，他的旧功能发生了变化——似乎变成了拟人化的性爱预言。这个情况的特殊性在于，阿姆布罗色在小说开始时，作为一个循规蹈矩，不讲情面的道学家出现，他的贞洁逐渐变成了一种放荡纵欲生活的表象。他在这个过程中着魔疯狂的程度可以这样解释，即僧人的道德上的坚定不是与他的恶习处于对立状态；而是小说更表现了两方面相互的依赖性，禁欲和堕落的联系。魔鬼附到玛蒂娜身上引诱阿姆布罗色，这样魔鬼轻而易举地对付他，因为僧人的德行先验地构成他可以迅速燃起的激情的反面。

说明刘易斯作品的特点，并且对于他的后继者影响深远的是如下事实，魔鬼在直接的色情诱惑道路上是积极主动的。这一点把他和效仿拉克洛的《危险的关系》(Liaisons dangereuses)(1782)的法国阴谋小说中阴暗的主人公联系在一起。玛蒂娜虽然一开始似乎只是魔鬼的委托人，她完成的使命是引诱阿姆布罗色离开正道。但是这种情形可以作为一种变形的模式来阅读，这种变形是把撒旦的身体运送到年轻美丽少女的形象中。从龟裂——多鳞，披着黑色，铁丝般硬毛毛皮的身躯中变出来一个光亮洁白的女子身体；由面目可憎的怪物的鹰钩鼻和刺人的目光变成一幅完美无瑕的容貌；由地狱居民拖着脚步一瘸一拐的走路变成优雅动作的刺激；由撒旦粗野的声音变成年轻姑娘柔和甜美的歌声，少女如天使般的演奏竖琴——诗篇作者的乐器。
[41]

 走到丑陋位置上的是优雅，走到排斥位置上的是诱惑；古典美的特征的典范在此扩大了恶的目录。正是富有魅力的玛蒂娜自然优雅的纯真促使阿姆布罗色放弃了他严格的贞洁誓言。手势语言和非常艺术地——仿佛不经意地——自我暴露的身体显示出一种吸引力，这种吸引力的目的不是故意去诱惑对方，而且因此更进一步刺激了情欲。“她放竖琴的姿势轻松而优雅，她斗篷上僧帽比平常略微向后垂下；两片珊瑚色的嘴唇清晰、成熟、鲜艳而温柔，看起来好像在下巴上的酒窝中藏着无数个丘比特”。通过对于英语来说局部不寻常的大写使个别词汇突出出来，这样产生一个诱惑的从属文本：大写的她(She)这个词表明被信以为真的见习修士是一个女人；大写的僧帽(Cowl)这个词，使人们注意暗示僧人身份的一个道具，它在这里却写成正在‘掉下来’——在这个词的原始涵义中：堕落——的状态；下巴的造型，大写的(Chin)这个词唤起特殊的欲念(Cupids)，因为它在引起欲望的摆动中描绘了引诱的因素，在对纯洁的非分要求后面隐藏着诱惑的因素。

僧人被魔鬼征服了，这一情节被嵌入一个以改造和转换为标志的叙事结构中。当玛蒂娜一步步从一个少年的样子变成一个可爱的年轻姑娘的过程中，魔鬼在色情诱惑的身躯中显露出来。恶在颠倒的人物形象中就坐，并且因此有一会儿让人识别不出来。随着形象变化出现的这个过程又是刘易斯小说中讲述的反转的前提。魔鬼突然变成极有诱惑性的纯洁女子，在这个变形中，通过男子性欲的刺激组织起地狱的破坏力量。在这里起作用的心理学机制考虑到恶的内向化倾向，就像这种倾向在浪漫派作品的总和中经常出现的那样。潜入玛蒂娜身体中的魔鬼碰到的东西，早就被安置在僧人阿姆布罗色的内心中。最后撒旦让人注意这个布局，他强调说，阿姆布罗色的虔敬只是出于虚荣，而不是由道德的结论产生的。(我看到你是因虚荣而有德行，而不是宗教规则，我抓住了最佳时机来引诱你。〈I saw that you were vietuous from vanity， not from principle， and Iseized the fit moment of seduction.〉)。躯体交换使魔鬼获得一种魅力，这使魔鬼变成了神秘，诱惑人的英雄；但是虽然通过本能的情欲变成了凯旋而归的统帅，可是这种情欲却把人和魔鬼牢牢地捆在一起。

刘易斯讲述的故事内在的流畅性在于，阿姆布罗色后来继续听从恶的召唤。玛蒂娜刚一引诱了他，道德的保障系统就瘫痪了。在玛蒂娜的帮助下，他试图强奸年轻的安东妮娅，恰好被姑娘的母亲埃尔韦拉看到，母亲大吃一惊，结果阿姆布罗色杀死了母亲，抢走了姑娘，把她关进一个修道院的地窖里，后来又强奸了她。魔鬼到监狱里看望他，他留下遗嘱，把灵魂赠送给魔鬼，这样他逃脱了按照宗教法庭先前判处的死刑。撒旦在牢狱里的现身勾画出一个有显著特征的，和富有魅力的玛蒂娜相反的肖像，在玛蒂娜的身体里，恶变得纯洁和俊美。现在阿姆布罗色遇到的魔鬼则十分丑陋，身材魁梧，有威胁性：“他好像从天上掉下来，他出现的时候萎缩的四肢上面还打着雷，他巨大的身体一片黝黑，手脚都长有长长的爪子，他眼里闪着复仇的火光(……)”。小说的幻想因素在这里既不是通过创造一个不定性地点(根据茨维坦·托多洛夫
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 的观点)也不是通过在正常的世界上产生的“裂口”(如在罗格·凯瓦
[43]

 )那里普遍的定义)产生，而是作为贯穿撒旦身体的双重变化的结果。变到玛蒂娜的身体里同反返回到旧的形象中一样，都是幻想出来的，这个旧形象注定出现在牢狱那场中。

在魔鬼把阿姆布罗色从监狱救出来，并且把他丢弃在山顶之后，魔鬼向他公开了关于他的祭品身份的真相：“你使两个无辜的人流了血，安东妮娅和埃尔韦拉都在你的手下死去了。你强奸的安东妮娅是你的亲妹妹！你杀死的埃尔韦拉将你生下来！”。而且他还向这个丧尽天良的僧人披露说，他要求从他的随从中接纳一个有影响的恶魔，玛蒂娜的样子，这个人站在地狱之王的位置上做诱骗的生意：“我派了一个下等的，足够狡猾的精灵装成她的样子，你很快就经不住玛蒂娜的哄骗”。最迟到现在与魔鬼变形相联系的阴险狡诈的假象可以看破了。经过一个代理人完成了将撒旦转运到了玛蒂娜诱人的身体里，这个变化意味着一种恶的隐身：通过变成美这种方式，恶作为准则，同时也使自己变得看不见了。歌德的《浮士德》是在刘易斯的小说发表12年之后出现的，《浮士德》用梅菲斯特自我阐释的手段完成的任务，《僧人》是在自我代换的层面上实现的。在有魅力的身躯里伪装的惯用语句也意味着一个注释，解释这场宣告反对恶的躯体的战役，这个躯体是由迷信制造出来的。

当魔鬼把阿姆布罗色带到地狱的刑事法庭时，小说最后揭露了插到魔鬼变成诱人的少女的变化背后的骗局。开始时，在魔鬼附在玛蒂娜身上，然后就让人认不出来了，最后他又作为面目可憎的怪物出现在旧的形象中，为了能够实施他的暴力惩罚措施。在小说幻想的结局中，罪犯已经把灵魂交给了魔鬼，魔鬼让罪犯从高山顶坠入一条河的深处，然后又冲到岸边，他在那里被老鹰撕碎，死的十分痛苦。结尾的场景设计了一个与那个神话的太阳测试相反的结构，它依据古希腊罗马时代的传说，表现近代早期的象征艺术；按照那个传说——和(老)普林尼
[44]

 的《自然历史百科全书》第10卷第10章(Naturalis historia des Plinius(X.10)的描写相符——鹰让它的小鹰们飞到太阳附近，为了考验他们是否能够经受住阳光的照射。《僧人》的结局与此相反，把鹰作为致死的怪物展示出来，鹰受魔鬼的委托，把恶棍阿姆布罗色在大地上处决。基本概念的对照符合主题情况的那些要素：光明和黑暗在神话对照结构中相互对立，像比如生与死，拯救的譬喻与地狱的魔力相对应一样。

刘易斯需要一个肉身的魔鬼，因为他只有用这样的魔鬼出现才能安排策划他的惩罚，人作为恶的缔约伙伴得到这个惩罚。在这里，小说的启蒙意义更接近浮士德——故事，小说的第一部明确参加了启蒙对迷信的批判。小说的结尾偏重于心理描写，它讲述了一个诱惑的故事，讲述了僧人越来越强的性欲和他的罪行不断上升的强度，这个结尾最后被提升到真正是比喻的结构中，这个寓意的结构使人回忆起《浮士德——故事》(1578)对浮士德博士的惩罚。对于在第一部分描写年轻姑娘身体里撒旦的成分的消失，第二部分以表现一个使人感到非常奇怪的魔鬼形象来回答，这个魔鬼形象在一场变成单方面的灵魂争斗中抗拒僧人。最后在刘易斯的小说中写的不再是心理学方面的内容，而是一段强有力的发展史，故事描写主人公如何被淹没，通过这样的方式，发展史注定了犯罪的伪君子的命运。当小说描写到，阿姆布罗色躺着的岸边的河水如何带着腐烂的尸体拍打着河岸，并且清洗着他身下的土地时，他不仅惩罚了它的主人公，而且把他整个消灭了。《浮士德——故事》结尾的拯救方法在此又一次找到了一个精辟的提升，采纳了幻想的范畴。安德烈·布雷东
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 1924年在第一篇《超现实主义宣言》(Manifest des Surrealismus)中明确地称赞小说的结尾，因为它把不可思议的东西作为那种“对于绝对的激情”的反映表现出来，这种激情标志着小说的魔鬼主人公。

在《僧人》中显示出来的是关于坏人内心的罪孽主题的一种魔鬼人物形象的心理描写，但是在结尾中，当地狱之王在一个确切地时刻允许采纳他的传统形象时，这种心理化过程被取消了。在刘易斯那里还没有彻底完成的撒旦人物形象的拯救，在E.T.A.霍夫曼的《魔鬼的万灵药》(Elixieren des Teufls)(1815/16)中以更坚定的姿态继续下去。这部作品在德国文学中是第一部最有代表性的哥特小说，引起当时公众的热烈追捧，如醉如痴。海涅在1822年回顾性地写道：“在小说《魔鬼的万灵药》中存在精神可以臆造出来的可怕的和令人震惊的东西，与此相比，描写同一题材的刘易斯的《僧人》是多么软弱无力。听说在格挺根有一个大学生因为读了这本书疯了。”根据卡尔·魏斯弗洛格
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 的回忆，霍夫曼自己称这部小说是“一本坏书”，可是它特别对年轻读者产生了极大影响，像一道雷电，触动了他们的心灵。甚至于在伦敦，那里的人们对恐怖小说非常精通，善于应付，也传来夸赞；一个评论家赞美霍夫曼说，《万灵药》证明他是一个有着罕见天分的作家。1824年小说由罗伯特·皮尔斯·吉利斯(Robert Pearse Gillies)翻译成英文，这是霍夫曼第一部翻译成英文的作品。一个虚构的同事，即豪夫笔下以作家身份写作的魔鬼，给予霍夫曼最高的褒奖。他，即豪夫小说里的撒旦，在他的《回忆》中说明，当这个霍夫曼撰写他的作品时，这个魔鬼站在霍夫曼的身后望着他，把他看作与“古怪的，与自己极其相似的人”。

《万灵药》第一部分只在七周之内，1814年春天就写完了，完成之后，霍夫曼对他的出版商昆策报告说，他是通过“梦境(Oneiros)”，“上帝幻象”想到僧人梅达尔都斯诱惑的故事的。使用隐喻技巧是自己风格的一个产物，因为事实上霍夫曼通过旷野研究，大约在嘉布遣会修士的环境中为他的小说做了极为科学的准备，并且绝没有下陷到夜间的幻象上；但是与此同时，它说明了作品的文学纲领和它作为依据的心理学。在他极为简短的前言中，叙述者提请读者注意，“我们一般称为梦境或者想象的东西很可能是对隐藏线索的象征性认识”“这种线索贯穿在我们的生活中”。假如说梦境如同在这里讲述的一个恐怖故事置于开头的标记，那么幻想就代表控制着主人公知觉的原则。梅达尔都斯在修道院的宁静中回顾他年轻时代的冒险经历。他在讲述时一再受到他的想象力和幻想力的监督，禁止他清醒，有辨别力地抓住他周围的现实。这里暗示的是，霍夫曼易受引诱的僧侣是在灵魂威力的命令下行动的，这些力量本身他始终难以接近。他坚韧不拔地经受的监督的丧失也代表另一种情结，这种变态心理让《万灵药》中叙述的灾难和恶的心理学基本上运转起来：即欲望的领域。

当他看见美丽的奥来丽的第一眼时，就有一种疯狂的感觉通过梅达尔都斯全身，使他热血沸腾。仅仅一瞥留下浮皮潦草的印象就足以在他心中点燃激情，“不管是默祷，还是忏悔都不能再抑制它”。感官刺激的提升在不断增强，但是增强的程度受到僧侣的贞洁誓言的压制。霍夫曼的小说在也是用带有窥阴癖的描写中，叙述了和刘易斯小说《僧人》中同样的诱惑过程。《僧人》中的僧侣被引诱到了性欲的深渊。在《万灵药》中这个诱惑过程是这样写的：“我在这里躺了几个小时，仿佛被堕落的疯狂欲念抓住似的，被扔到祭台的台阶上，并且发出绝望的可怕吼叫声，使得其他僧侣吃惊，害怕得后退，从我面前离开”。在他又看见奥莱丽之后，关于禁锢住他的色情妄想(furor eroticus)，叙述者补充说道，“一道闪电从我的心中闪过，我的呼吸停止了，脉搏跳动，心脏痉挛，我的血管简直要爆裂！——到她那儿去——去找她——在疯狂的爱欲中把她拉到我身旁。！”性欲是梅达尔都斯所犯的一切罪行的导火索：谋害奥莱丽的继母欧菲妮，杀死她的哥哥赫尔莫根，企图杀死奥莱丽本人。霍夫曼小说在一个连续发生的阴暗事件中展示在我们面前一系列恶行，是由于性欲渴望的原始罪孽引发的。作品几乎不是偶然的用同样的措辞叙述对爱人实施的血腥攻击，他描写性欲激情的爆发也是用同样的词汇：“我愤怒地抓住奥莱丽，使得她缩成一团(……)我拔出杀人的刀子——我朝奥莱丽刺过去，她倒在地上——一股血流在我的手上冒出来”。那样一些动词的使用，如“痉挛”、“拔出”、“刺”和“冒出来”暴露出，打死和性欲不可分地归于一类。

人的性欲构成恶的出发点，它在霍夫曼的作品中在另外两个地方反映出来，在以近亲乱伦中的亲属关系为标志的性欲和在疯狂中的性欲。人物相互关联的隐秘的血统关系和家庭关系被遮遮掩掩地表现出来，这种情形自从沃波尔的《奥特朗堡》以来，就属于哥特小说的保留剧目。在霍夫曼的小说中各种不同的人物具有隐藏在第一个身份下面的第二身份。我们一再碰到对于血亲相奸的情形和黑暗出身的罪过的暗示，它们的痕迹像该隐的印记一样烙在霍夫曼的人物形象上。血亲相奸仿佛是恶的性欲的象征，这种欲念在此打开了色情领域。天生已经存在的罪过的第二个表现形式，是小说中的无数人物都遭到精神错乱的粗暴侵袭，以致发狂。除了梅达尔都斯本人之外还有他的异母兄弟维克托林和赫尔莫根也都受到幻觉和妄想的折磨。发疯代表人物的统一体的分裂，如同在小说中的两个相似人连续出现镜头中反映出来的那样。按照蒂克小说《符文山》(Runenberg)(1802)中的克里斯蒂安的榜样，主人公梅达尔都斯是一个分裂的人物，他的故事不再是直线发展，而只能是通过分配到不同的层面上来描写。一种罪行的心理学结构通过乱伦和精神错乱传达出来，在小说叙述的组织中找到其美学上相应的表现。

下面的场景表明了自我的倍增在多大程度上得到文本处理中形式上的对应物，关于他的旧的自我，梅达尔都斯在这个场景中说：“我赶往窗户前！——那里停着一辆刚刚在宫殿前由行刑助手赶的两侧有栅栏的马车，僧人面朝后倒坐在车上，在他前面一个嘉布遣会修士热心地和他一起大声祈祷。他因为死亡的恐惧容貌完全变了样，脸色苍白，胡子乱蓬蓬的——和我极其相像的人的样子我的确还是能够认出来。——于是，当马车被拥挤的人群拦阻，短暂的停留后，又重新上路时，他那冒火的眼睛向我投来一撇凝视的，惊讶的目光，并且大笑，大喊(……)”。在发狂的场景中爆发的是在自我分裂中叙事的倍增。这个分裂在叙事层面的反向结构中有其形式上的对应物。梅达尔都斯感知的自我倍增同时是背面或者反形态的一种。在刚才援引的段落中这个模式通过语言信号突出出来：形似人“背朝前倒”坐在马车上；犯罪者从下往上射出的目光是梅达尔都斯从上向下投射的目光的补充。僧侣的祈祷又创造了致使主人公发狂的对照动机，他过一会儿将把他的刀子刺向奥莱丽。叙事形式以此制造了倍增的因素，这个倍增同时也说明梅达尔都斯的自我的变体和表达方式。在此文本贯彻的是观察角度分开的原则。在这种分离中，主体的分裂宣告自己是一个在堕落故事中的病理学因素，小说借助于它的恐怖主题展开这个故事。美学结构这时才弄清楚，双影人——模式探讨了一种自我的分裂，因此也探讨了他的心理现实深远的震撼。卡尔·施密特
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 在谈到这一点时指出，“保留在多个现实之间，并且让它们相互比赛(……)”这属于“浪漫主义的情形”。

刘易斯的《僧人》是《万灵药》的范例，对于它的读者来说，它最后还呈现出有血有肉的魔鬼。霍夫曼的梅达尔都斯与此相反，书中碰到的撒旦只是在一个独特的形象中，在形似人的人物形象中。身份的丧失和解体的经验在此作为集中的情况，走到自我异化的位置上，人习惯于在和魔鬼结盟中遭受这种自我异化。浪漫派的形似人主题可以当做浮士德缔约的变体，它的心理学对应物，是像梅达尔都斯遭受的那样的分裂。这种自我分裂以典型的方式出现在一个场景中，在那里，第二个自我把自己扔到梅达尔都斯的肩上，并且试着以骑者的姿态指挥他(弗兰茨·卡夫卡在他第一篇散文《一次战斗的描写》(Beschreibung eines Kampfes)(1940)中重复的一种情况)：“那已经是深夜了，我仿佛从深度昏迷中醒来。只有一个念头牢牢地在我心里，逃跑，像一头被追赶的野兽。我站起身来，但是几乎还没走几步，就从树丛中发出声响，一个人跳到我的背上，用手臂箍住我的脖子。我试图把他甩下去，但是没用——我弯下身子，我的后背紧抵着树，一切都毫无用处。那人咯咯地笑，嘲讽我；这时月光透过黑黢黢的纵树照进来，僧侣惨白，可憎的面目——可能是梅达尔都斯的脸，那个双影人的脸，用可怕的目光凝视着我，就像从马车里朝上望一样”。这里描写的自我分裂记录了恶从善的方面分离出来的时刻，这个分离在魔鬼结盟中——大约在浮士德——故事的传统中——也描写到了。奥托·朗克
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 关于双影人的研究——在故事主题和心理分析的简化论之间的不合适的结合的可怕范例——描写了霍夫曼对于自我分裂的固定模式的偏爱。他把它作为自己特有的“精神病的”布局的反射，在一种对于幻觉和恐惧状态的兴趣中反映主出来。因此文学作品变成精神强迫的一种文字表达方式，一种精神分裂的畸形状态的明显变种，同时作品的形式大约不会在这种状态艺术的——也就说：总是结构性的——特有权利中被辨认出来。

双影人——模式在霍夫曼的小说中，描绘了在心理学层面彼岸的恶的审美表现多层次的原则。按照美学原则创造建筑在将魔鬼原则拟人化的基础之上，这种拟人化用小说虚构的手法把故事现代化，并且把魔鬼作为人物形象加以更新。同时倍增意味着人格中坏的一半分裂出来的那一刻，这一半从它那方面讲获得了犯罪的特殊许可。因此双影人题材的文学功能在霍夫曼笔下有两个方面，这两方面构成黑色诗学的标志：心理学的和艺术的标志。从这个意义上说，《万灵药》讲述的人物的倍增可以作为恶的美学的比喻来读，因为它精确地抓住那个两步走的机制，这一机制奠定了其建设性成果的基础。在双影人分裂的故事里，小说展露了恶的心理学，在按照美学的标准对自我“阴暗侧面”——他堕落的旧的自我——进行创造的过程中，小说在有图案的层面上的重新塑造魔鬼。通过这样的方法霍夫曼明显超越了对撒旦肖像传统的描绘，这种传统描绘后来在查尔斯·罗伯特·马图林
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 的小说《流浪者梅尔莫斯》(Melmoth， the Wanderer)(1820)还将呈现出来。

形似人体现在解除对本能的束缚中，恶占据统治地位的原则，用斯拉沃耶·齐泽克的话说，本能可以描绘成自我内在的“幽灵，鬼怪那样的东西”。它像自从被从天堂驱逐以来一代一代继承袭来的罪孽一样，不容易甩掉。在双影人骑在梅达尔都斯肩上那幅图画中，这个诊断结果以错综复杂的方式形象生动地表现出来。如果人们拿骑手和马的关系作为理智和本能的比喻的话——弗洛伊德在以柏拉图的《斐德罗篇》为榜样，关于《自我和本我》(Das Ich und das Es)(1923)的论文中就是这样理解的——，那么在霍夫曼的作品中呈现出一个独特的倒转。不是自我，而是他倍增的再生者，魔鬼附身的僧侣，力求赢得对肉体的控制权。他是这样的，希望作为骑手逼迫自我受他的缰绳的控制。霍夫曼的小说以此提供了一个柏拉图式车夫——比喻的对抗结构，那个比喻的核心在于操纵控制狂热感情的任务落到了理智头上。在《万灵药》中却正是情欲把理智贬低成单纯的动物，用这样的方式把统治权抢到自己手中，征服了理性。这些因素为柏拉图的，(同时也是前——心理分析的)理智和激情的比喻打下了基础。而这些因素的转换意味着它们表达出明确说法已经动摇。霍夫曼的小说指出了本能和理性在心理学家庭中新的位置。

这不仅是在形似人主题中清楚显现出来的罪恶行为无法消除。同时我们是在与一个复杂的均衡结构打交道，这个结构自此以后将属于恐怖小说的基本样版。假如把罪恶的东西和主人公心中比较好的自我分离开，那么一方面这意味着摆脱罪恶，另一方面罪恶也脱离了所有道德的限制。这时分裂才让第二个自我得到犯罪的特许，和性欲不受控制地被释放的空间。在这个解除罪责和强迫之间的辩证关系中，罪恶的延续表现在原罪主题中。自我分裂成两部分正好不意味着摆脱罪恶，而是通过丢掉良心对罪恶给以支持。霍夫曼的双影人结构自此以后被文学一再检起来：最著名的例子是斯蒂文森的小说《杰凯尔博士和赫德先生的奇遇》(The Strange Case of Dr.Jekyll and Mr.Hyde)，小说讲述了现代典型的人格分裂故事。

汉斯·里查德·布里特纳赫在他的《恐怖的美学》(1994)一书中很有道理地回忆起，梅达尔都斯在某种程度上和阿姆布罗瑟十分相像，它也被装入在一个预先规定的故事里，这个故事在内在的逻辑中——作为原罪的后果——运行。梅达尔都斯不能逃脱命中注定的命运。所有发生的一切都在重复的规则下，这个规则等同于性欲的节奏。重复是检验梅达尔都斯行为的原则：在对奥莱丽充满性欲的爱，在义务面前逃避，生理上肉欲的爆发，谋杀的乐趣，抹掉痕迹和在自己的堕落面前不自主的惊慌中，主人公把做恶的本能的规则，作为总是相同的原罪的指令，一再重复生产出来，而这个犯了原罪人是不可能逃脱那个指令的。任何自由，像康德哲学说的，都和道德自我规定的意志相联系着，在这里它作为虚构表现出来。霍夫曼的黑色浪漫派否认自我的独立自主，因为它证明这个自我是它注定的本能的牺牲品，通过这样的方式，它也就与费希特和诺瓦利斯以反思理论为基础的主体哲学纲领相区别。霍夫曼的《除夕之夜的冒离奇经历》(Die Abentteuer der Silvester-Nacht)(1815)，他的中篇小说《动物磁气疗法施行者》(Der Magnetiseur)(1814)和短篇故事《达图拉法斯图奥萨》(Datura Fastuosa)(1823)提供了可以相比较的诊断结果。

霍夫曼小说表现的世界是双重结构的，因为它分为半个真实的世界和半个幻想的世界。谁如果只感知两个侧面中的一个，他就生活在缺失的状态中：当他无视虚幻的世界时，他是市侩；当他否认现实时，他是疯子。霍夫曼的小说《金罐》(1814)传达了类似的诊断结果，它通过市侩习气的小学校长保尔曼和有敏锐想象力的天才大学生安泽尔穆斯，给我们表现了现实和幻想之间的对立，但是著名的中篇小说《睡魔》(Der Sandmann)(1817)也有同样的效果。在这篇小说中，纳坦内尔精神错乱，因为他在恐怖的图画中安营扎寨，在此期间他的未婚妻克拉拉仅仅依靠先前遇到的，和理智能够领悟的东西支持对于她来说有引导意义的现实原则。和在诺瓦利斯的诗学纲领中不同，诺瓦利斯的纲领在浪漫化的处理方法中把握现实的提升，霍夫曼的世界模式则不能经过数学类推展示出来。在这里，现实通过一个缝隙，这个缝隙把人也分成两半，同时通道却没有得到清晰，明确的描写。正是这一点构成《万灵药》中阴森可怕的根源，并且为小说情节释放出来的恐怖效应奠定了基础。按照弗洛伊德1919年的研究，阴森恐怖的(Unheimliche)是受到排挤的“秘密的(Heimliche)”，在此前缀“不，无(Un)”不是否定的意思，而应该是理解为隐藏的表达。当人们不想接受弗洛伊德本能理论的理由时，也可以抓住这一点，即霍夫曼小说中的恐怖效应是经过缝隙原则展现出来的，这个缝隙把个体——似乎是“不可分的东西”——分开了。

《魔鬼的万灵药》通过一个决断地反古典主义的叙事纲领传达出它的黑色人类学。控制人的不是什么力量的均衡，而是通道的混乱游戏，这个游戏看来似乎是不可信赖和无法监督的。在这个没有体系的体系中什么都不存在，延续和牢固的实体什么都不占有。从区别中建立的身份认同在此始终是一个虚构，因为与自己等同的东西暗地里却是别样的另一个，一个双影人——自我。就像人物形象之间的标记解体一样，区分梦境和现实的界限也如此扩散。第一部和最重要的德语恐怖小说的中心信息是，人类的精神世界紊乱了，因为一种不可控制的欲望在支配它。施莱格尔在《雅典娜神殿片断》第379段中写道：“意大利和英国的作家笔下的撒旦可能更有诗意，而德意志的撒旦有更多魔性；所以人们可以说，撒旦是德国诗人和哲学家的宠儿”。霍夫曼的梅达尔都斯和他的双影人维克托林因此作为提高了的魔鬼出现，因为他们具有一种生理上的内在生命，而近代早期文学的传统撒旦尚缺少这一点。霍夫曼小说中的恶行不是人们可以知道并且着迷的故事的恶行；而它更是来自人灵魂中肮脏的心底，霍夫曼的小说把它揭露出来。《万灵药》以此在恶的历史上也标记着一个自己的立足点，小说用旧的人员把恶的历史做了一此新的叙述。

威廉·彼得·布拉提
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 写了一部小说《驱魔者》(The Exorcist)(1971)，后又拍成电影，他和他的作品也因此成名。这部小说示范性地证明了，富有诗意的魔鬼神话学正是在20世纪幻想的通俗文学中具有多么强大的影响。在这里，魔鬼基于能够预见对手全部策略的能力，成为教会、国家和道德可以预见的，危险的仇敌。恶没有被驱魔师抓住，因为它有能力使用一种预先推定的知识，这种知识使他在为了争得适当策略的斗争中谋得空前的战略优势。在变化多端的形象的位置上，中世纪把这种形象归到撒旦形象的头上，在现代通俗小说中也出现了一个灵魂上的安排，它让魔鬼能够猜测到他的敌人的想法和意图。年轻的耶稣会会士卡拉斯和他的“宿敌”进行最后的战役，在审讯中对于拉丁文的问题，魔鬼从他那边用拉丁语回答卡拉斯，因为他了解和他面对面的人的无意识：“我根本不会拉丁文。我读出了你的思想。我把答案从你的脑袋里抽出来了！”撒旦作为无意识的，变化多端的人似乎和歌德的梅菲斯特很相近，他可以把他那有教养的对手的灵魂像一本打开的书那样陈列展示。教士卡拉斯作为神职人员和精神病科医生，又携带了那种人们为了战胜20世纪的恶显然必备的双重武装。基督教学说的知识和心理分析的诊断艺术应该成功地支持反对恶的战役。恶这时在一个正值青春期发育期，成熟的少女身体里筑巢。但是最后，当精神的装备失灵时，只有一种远古的祭献来帮忙：卡拉斯把魔鬼引诱到自己的身体里，从窗户跳出去自杀，为了把被魔鬼迷住的少女从魔鬼手中解救出来。

不是知识，而是殉道摆脱了罪恶——，自然这种解脱只是暂时的，以致至少可能还有一个有说服力的续篇：在布拉提的小说《群魔》(Das Zeichen)(1983)中魔鬼又以一个教士的形象出现，并且从一个地窖监狱的底层威胁世界，在这个监狱里白日梦和幻觉相互作用。撒旦经常变换新的形象，用这样的方式使自己繁殖增多：“叫我军团，因为我们有甚多人。”他的无所不在是假象，因为作为暗指的手段这种无所不在等同于虚构的魔术戏法绝招，幻想文学就是用这种绝招写作的。魔鬼的持之以恒反映在为作品的结构中，这样结构的叙事模式形成一个没有尽头的系列。它永恒的再生保证了一种文学类别的流传，这一类别在其重新制作中不停顿地继续生产下去。施莱格尔在1789年已经在他的“撒旦式的”诗学中说明的东西，是一种表达的产物，它希望不是原始的，而是可以再生的。魔鬼通过和自己同样形象的再生变得有魔性；可是这也注定他在现代特别适合作通俗文学类别理想的主人公。

特多洛夫提出的命题是，弗洛伊德的心理分析局限于幻想的潜能，而且去掉了它的审美魅力，因此这个命题几乎是不准确的。恐怖小说的叙事模式和像它正好在英美文学中表现出的各种不同血统关系产生的影响一直延续到今天，对于这种影响，特多洛夫以确凿的证明力加以反驳。值得思考的还有当代电影中表现的文艺复兴时的撒旦——和那些小说：罗曼·波兰斯基
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 的《罗斯玛丽的婴儿》(Rosemary’s Baby)(1967)，肯·罗素
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 的《哥特式》(Gothic)(1986)，斯蒂芬·弗里尔
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 的《玛丽·赖利》(Mary Reilly)(1996)和大卫·林奇
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 的作品《火与我同行》((Fire Walk with Me)(1992)；《消失的高速公路》(Lost Higway)(1996)。弗洛伊德的学说仍然还是设想出了一个新的魔鬼形象，这个形象从此以后规定他的历史，这一点无论如何是无可争议的。对恶的神话学的心理分析研究追溯到已经编制在近代早期和浪漫派时期传统中的意义索引上。它打开了通向一个前景的通道，这个前景把魔鬼和无意识世界直接联系在一起；并且续写恶的心理分析的进程，这个过程——作为理性迷信批判的后续产物——在浪漫派时期开始。按照弗洛伊德的观点，恶不再需要肉身，因为它从一个错综复杂多层次的灵魂顺序中走出来，其结构本身都是局部的。如今应该看出来，对于魔鬼神话学的诠释，心理分析的贡献在于消除魔鬼神话的历史中一个附加成分，这种废除不久前作为对魔鬼神话进行改造的故事显露出来。


 4.心理分析中的魔鬼(弗洛伊德)

神话，童话和传说的符号语言为研究无意识随时准备好了丰富的材料，这种情况属于心理分析相对早期的认识。奥托·朗克在1913年一篇纲领性的文章中说到：“心理分析神话研究的任务是，揭示建立在神话基础上的幻想通过与自然事件程序和来自其他方面的观点的关系变得使人认不出来的，无意识的含义。”1900年以后心理分析已经对文化史研究的对象做出了贡献，属于文化史研究对象的，除了神话和童话之外还有巫术、秘学(精神感应术)和秘密宗教仪式的实施。有象征意义的宗教仪式程序，如女巫安息日和黑弥撒提供令人憎恶的和变态的，疯狂的和吓人的东西，作为和基督教礼拜仪式对立世界的因素，这些有象征意义的宗教仪式发现了自己特殊值得注意的地方。近代早期女巫迫害和魔鬼诉讼的故事也不得不引起刚刚建立起来的科学的注意，这几乎不是偶然的。科学发觉，对无意识的研究不仅展示个人经验的状态，而且同时——经过也登记在无意识名下的因果关系的原则——展现出上古时代恐惧的集体体系。1897年1月弗洛伊德在他自我分析最激烈的阶段，给威廉·弗里斯
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 写了一封信，他在信中说到：“我给自己订了《女巫之锤》(Malleus Maleficarum)，因为如今关于儿童瘫痪的论文已经写到最后一笔了，我将努力学习。魔鬼的故事，民间的责骂百科辞典，歌曲和家庭教育的习俗，所有这对我都有意义。”对于维也纳的出版商胡戈·黑勒的询问，弗洛伊德于1907年说到这里已经提到的约翰·魏尔的关于巫术信仰的研究《论魔鬼的幻影》(De praestigiis Daemonum)(1563)，这是除了索福克勒斯、莎士比亚、歌德和达尔文的作品之外，他所熟悉的最重要的书之一。

一种科学史的普通概念说，在近代呈现出来一条线，它从魔鬼神话学出发，经过动物性的魅力理论，催眠术和歇斯底里学说引到心理分析。上面提到的态度和思维模式有一个共同之处，即它们致力于发展使恶的那种非理性力量失去魔力的各种不同形式，那些力量招致人的内心的不安和惊恐，荒唐固执的念头和麻痹状态。在所有这些体系中，介入式做法的目标是迫使恶离开它的牺牲品的灵魂——在魔鬼迷信中是使用驱魔术，催眠疗法中的实施是做法是暗示，歇斯底里学说中的是催眠状态和心理分析中采用的会话疗法。弗洛伊德使用无数局部的措辞刻画他的本能学说，把它说成灵魂的考古学，到达遥远岸边的海上航行，新的创造和破译方法。除了这些无数局部的说法之外，也发现了夜游的画面，那个画面据说勾勒出科学充满危险的道路，于是在《梦的解析》中这样写道：“(……)从我们在梦中深深地进入心灵的过程中那一刻起，所有的小路都通到昏暗中。”昏暗的区域不仅归入科学的客观领域，而且也列入研究者的动机——按照早期的心理分析固定不变的自画像，这个动机是——来源于和人类精神生活的阴暗面可怕的亲和性。在1899年10月9日给弗里斯的信中，弗洛伊德写道：“你想得到吗，我被神秘的内心力量驱使去阅读心理学的书籍(……)”。根据这段相应的风格的表述，对灵魂认识的道路迫使他开始了走向阴间世界之旅，他会遇到无数危险，其中包括要冒与自己相遇，和面对蒙上阴影的自己的行为的危机。像催眠术和歇斯底里学说一样，心理分析也是一门科学，它的目的是让这样一个从措辞上宣称纠缠复杂的方法变得有成效。它的方法是科学将它认为神秘，模糊不清的认识客体置于概念范畴的一个高级系统中，并且以此可以在理论上把握它。

在这里列举的思考模式的历史可以解释为转换和改写的过程，它重新占有了恶的意义，力图通过这样的方式对恶的现象进行监督。从对其实施了祛邪术的魔鬼身上，将在催眠中出现关于停泊在神经系统里的一个虚幻身份的一种想象，这种身份制造疾病，出现阴魂附身的状态和意识危机；从催眠术操纵的心灵反应的催眠理论中，引出在歇斯底里理论中一个在做梦中显现出的无意识的病源学，这种无意识导致身体的功能干扰和产生致病的，乃至病理学的征兆；从癔病的躯体和精神相互作用的模式中，将在心理分析中出现无意识的综合系统，这种无意识可以在本能和梦境中显露出来，可能致使人患上神经官能病，在心理上导致人格毁灭。中世纪晚期和近代早期的祛邪术中的魔鬼因此转变到心理疾病的形象中，它习惯于一点点地出现在身体的反应中，但是作为整体却隐藏在黑暗中。研究其根源的科学像在那些地方的祛邪术的实施者一样，他们在那里遵循为了他们的自我形象而引入的深入内心的要求，以便发现束缚人的灵魂的恶鬼的踪迹。心理分析总是一再利用这个目标，把自己带有插入主导动机措辞的
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 工作解释成驱逐非理性的冲动力量的困难和充满危险的过程。在关于对抗恶的战争故事中，心理分析就这样插入它的科学征服战的故事。恩斯特·布洛赫为这个局部的自我描述提供了一个更柔和，同时也更简单的异文。他解释说，弗洛伊德想“帮助人们从地窖中上到清扫干净的漂亮楼层里，他在这一点上思想还是很开明的”。

在给弗里斯的一封信中，弗洛伊德于1897年12月已经提到了关于“内在心理神话”(endopsychischen Mythen)，人在他内在的精神生活中，为了(在幻想中)建构绝对的想象内容的目的，逐渐展示出这些内在心理神话——永生、复仇、彼岸、善和恶。当弗洛伊德和这个观察类比，从精神疾病领域推导出对魔鬼的想象时，他把恶的神话引到一个按照纯理论格式谱写的心理学体系中。这种方法在宗教心理转换中找到了它的相近物，这一转换是在《一种幻想的未来》(Die Zukunft einer Illusion)(1927)一书中，借助上帝的信仰，和在《摩西这个人》(Der Mann Moses)(1939)一书中，借助一神论完成的。在这两个事件中，弗洛伊德是在他的本能——和神经病学说的基础上行动的，他利用学说的因果关系模式，为了分析地消解宗教的，或者与反宗教的思想内容。这些内容像恶的一个反神圣原则的妄想一样，同样是一个“人类无所不包的强迫神经官能症”的产物，这种强迫神经病排挤乱伦——性欲，力图压制它被禁止的能量。在神话作为内源的精神过程的结果起作用的地方，心理分析就具有了一种纯理论的功能，它使神话回溯到了它的起源。根据雅克·拉康
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 做出的准确的诊断，在弗洛伊德的宗教批判中，上帝是无意识的，为了魔鬼，可以把拉康准确的诊断也招来；被排斥的性本能处于恶的妄想开端，和它一起的还有性欲的因果关系。

保尔·里克尔和米歇尔·福柯把这些功能引回到无意识范畴的成果上，借助这些功能，传统的认识论假说——自我的独立性，人的判断的自由，语言代表的规则——受到质疑。无意识学说如福柯所写：“把关于对人的认识所有可能的条件”确定在其“有限性”的特殊形式中。这一学说揭示了一个不能掩饰的观点，即主体的文化实践者被一种“迟到”统治着，在它的规则下，本能——“有限性”的动因——被延迟和修改。同时，这一学说把一个可以从概念上把握的世界的设想引回到其非理性的起源——在性欲的出发点上，通过这样的方式它转移了认识论空间里的份量。一个这样的形态产生心理分析理性的基本态度：去除神话的神秘性的意愿，对形而上学的物质改造，对单一因果阐释的偏爱，它宏伟壮观的简约主义，它对于评注自己深奥成果的兴趣，这种成果引导致自我反思，自我表现和自我研究的交织。人们在对于魔鬼的文化结构进行心理分析的研究中，以示范的方式碰到所有这些倾向。

弗洛伊德的文章《17世纪的魔鬼神经病》(Eine Teufelsneurose im 17.Jahrhundert)(1923)为把对于恶的现象的兴趣转入心理分析学说的纯理论方向提供了一个典型例证。弗洛伊德在他文章的序言中这样解释道，每个时代都会出现怪癖的和被禁的事物的图画，它们间接反映其文化的自我构想。从这样一些描绘危险的幻想的图像中，心理分析必然推导出自古以来一直决定着人的精神恒量。“魔鬼对于我们来说是恶，是应该抵制的愿望，是被拒绝，被排斥的本能冲动的后裔。我们仅拒绝中世纪以这些心灵生物投射到外部世界的投影；我们让它们留在病人的内心生活中，它们在那里居留，生长。”在《性格与肛门性爱》(Charakter und Analerotik)(1908)的研究中这样说道：“众所周知，魔鬼送给妓女的金子，在他离开之后变成了粪土，魔鬼肯定不是什么别的，就是被排斥的无意识的性生活的拟人化。”弗洛伊德的心理分析遵循的方法论的最高理性(ultima ratio)，是由支撑他的文化知识一种彻底的非历史化引起的。它能够把堕落故事从17世纪引回到一种心理状态，这种情况是按照乱伦理论和与此相联系的性学说的阐释模式进行解释的。

一篇马利阿策尔的修道院院长弗朗希斯库1677年的拉丁文手写文稿中和1714年的一段匿名附言中出示的关于驱魔术的报道摆在弗洛伊德面前，这构成他的研究的来源基础。弗洛伊德通过维也纳图书馆馆长派尔——图尔恩的介绍得到全部资料，派尔——图尔恩曾经就在此有文献资料证明的堕落故事的医学方面问题向他咨询请教。由此产生的文章提供了一个只在广义上说的医学追述，因为文章集中于文本中描述的症状的心理学起因。手稿描写了画家克里斯托夫·海茨曼的治疗情况。海茨曼1677年在下奥地利的普腾布鲁恩发生了一次严重的痉挛之后，经由地方的神父转诊，送到行政长官那里。在行政长官的审查下，画家供认，在患严重抑郁症的一个阶段，他把灵魂赠给了魔鬼。然后举行了忏悔仪式，在这个过程中，魔鬼把在普腾布鲁恩修道院教堂签订的合约还给他的签约伙伴；画家还有第二份供词，按照这份供词还存在一份扩大的遗赠；以画家第二份供词为基础，这同样的过程在同一地点再重复一次；在各种不同的骚扰，诱惑之后，海茨曼战胜了他的抑郁症，并且决定在修道院里度过余生，一直到1700年他去世。手稿仿佛是弗洛伊德的专家鉴定书，和它一起的还有海茨曼(用德文写的)传记性报告片断，以及一系列出自于他之手的图画，成了心理分析读物的客体对象，文章简短的前言已经勾勒了其教条主义的方针路线：“神经错乱”与对魔鬼恐惧的时间相符，就是说这种情况决定“我们的神经官能症”。海茨曼的报告提供的资料因此按照类比法(per anlogiam)被置于一个上下文关系中，这种关系有助于检验神经官能症理论。但是这样的使用有更多意义，不仅是把心理分析的阐释模式功能化；而且它同时引向一个叙述性的改编过程，在这个过程中，画家的人生经历被重新编排构建。在这里有高潮、转折、中篇小说中变得尖锐的关键情况、各种矛盾关系布局的阶段、文学语言表达的层次和倒叙；由弗洛伊德出示的报告的文学安排，像他在1895年和约瑟夫·布罗伊尔共同发表的《歇斯底里——研究》的情况一样，是对材料的预先加工。

弗洛伊德首先研究了魔鬼结盟的起点，即在手稿中多次强调的忧郁情绪的时期，这种情绪构成和恶订立契约基础。魔鬼引导忧郁的画家走出为父亲的去世的哀伤情绪；魔鬼的形象仿佛成了潜意识中的一个父亲偶像，在这个偶像中表现出错综复杂关系的矛盾情感。在这一点上，弗洛伊德用一个值得注意的假设采取行动，因为按照字面意义报告的一段是这样写的：“由父亲的遗体取得一些轻微的灵魂，”(accepta aliqua pusillanimitate ex mortis parentis”。“父亲的”(parentis)可以指男方的，也同样可以是女方的父母双亲，并不以此标明词典意义上的性别详细说明；但是弗洛伊德继续谈论“父亲”一词，并且接下去把他复杂的注释建立在一个单方面的解释上，而这个解释在语文学上一直是存疑的。假如在两份手稿中流传下来的转让证书上说，画家臣服于魔鬼，作为“亲生儿子“，那么弗洛伊德把这一点理所当然的解释成代替父亲的信号。魔鬼升华为父亲的假说却先验地建立在不可靠的前提之上，这个前提绝不能通过拉丁语字句得到保障。

按照僧侣的理解，画家臣服于他的那个魔鬼，是作为恶的经典形象出现的，因为在他身上显示出“罪恶生活“的诱惑和对圣父，圣灵和圣子三位一体的拒绝。弗洛伊德与此相反，在对由他自己误读的转让证书文字的暗示下强调，人们必然在魔鬼的身后看到死去的父亲一个奇特的投影。这个投影具体的意义从海茨曼的报告中魔鬼形象显露的女性特征得到解释。“他第一次看到，”弗洛伊德这样说，“恶以一个品行端正的市民形象出现。但是下一次他就是赤身裸体，外形丑陋，长着一对女人的乳房。乳房一会儿简单地存在，一会儿涨大好几倍，在接下去的形象中一直存在。”按照弗洛伊德的看法，父亲——投影揭露了画家精神生活中女性身份的份额。这个解释得到事实的支持，即魔鬼出现了9次，这想必是暗示怀孕。画家臣服于有女性外貌的父亲，并且渴望得到这个角色中的人，与之发生乱伦关系。“一旦男孩子明白，为了争得父亲的爱和女人的竞赛，得以放弃自己男性生殖器，即阉割为条件时，对于父亲女性的看法就遭到排斥。对女性的看法的拒绝，也就是自我——反抗阉割的后果。这种阉割在对立的幻想中找到最极端的表现，即在幻想中阉割父亲，把他变成女人。也就是说，魔鬼的乳房与自身的女性特征投射到父亲替代物上的一个投影相符。”

最后给弗洛伊德留下的只有一个模糊的地方，可是他却力图像这个神秘故事的其他部分那样，同样不费力气地把这一点搞清楚。问题是在手稿中流传下来的两张转让证书以什么方式实现。画家，弗洛伊德强调，像那些记录他的病例的僧侣一样，不能被说成是伪造者。更可能的是，画家在发生宗教癫狂的那一刻自己签下了魔鬼条约。在魔鬼的文字里实现了恶的物质化，在这个背景下它很可能是有预见能力的想象产物。这种想象为自己寻找标记，按照弗洛伊德的说法，是为了一个心理错误操控的自我封闭体系，正如它在受到干扰的和父亲的关系中表现出来的那样。从弗洛伊德的解释的来源的外部氛围看，留下的只是在代表包罗万象的逻辑的魔力中精神状态的证据：作为神经病形态代理的投影，拒绝行为，委托和强迫行为。解释——弗洛伊德自己把它叫做“重新解释”——把魔鬼神话引回到乱伦理论的单一因果关系说明模式上，通过这样的方式将魔鬼神话转移到心理的拓扑学，即心理连续不断的变形中不变的位置上。魔鬼神话被掩盖的意义如同宗教的那个意义，用里克尔的话说，就是“对父亲的思念的永远重复”。

弗洛伊德的文章不中断地使用侦探小说的样板。斯图嘉特大学的霍尔斯特·托梅教授(Horst Thome′)已经指出了侦探小说对于心理分析的表述技巧的意义。随着新证据的不断出现，小说的艺术性得到不断提升，在极富艺术性的提升中，读者被引入对案件的揭露之中。侦探弗洛伊德躲在魔鬼幻像的背后，窥视心理揭示过程的证据(特别提到“在个别人的精神生活中对父亲的撒旦式看法的痕迹)。像在侦探小说中一样，那些符号第二眼看上去会暴露出某些和起初说的不一样的，另外的意思；正是解释这个符号，才是分析家的事情，他的案件研究力图将科学的调查作为侦探过程组织起来。叙述者弗洛伊德向他的读者披露，他一步步揭开魔鬼的化妆后面可以预测的秘密，通过这样的方式驱赶魔鬼。他公开表白的是那种“自我欺骗”的语言，心理分析在我们文化的象征中破译这种自我欺骗的语言。侦察，探测推断出来的绝不是恶的物质性力量，而是恶的虚幻力量：从无意识中建造起来的一种错觉和一种文化符号生产，它把性欲的物质力量转运到神话的图画中。于是在关于魔鬼的文章中，一种认识过程和侦探故事的“文学性”联系在一起，这个认识过程揭示出一种幻觉，代替现实。

随着回溯到父亲情结的主题，一个内在自圆其说的解释的基石随时准备好了。这种解释把恶的模式化理解为一个心理学投影的产物，在这个投影中，画家女性的自画像通过对父亲的渴望表达出来。弗洛伊德的解释以从性欲学说中寻求根源的办法，同时完成了恶的非历史化，正如文中写到的，恶的非历史化是它单一因果关系的神话意义的注释学效应。魔鬼迷信发现的那些图画虽然在历史上有变化，但是按照弗洛伊德的信念，一直标志着相似的心理状态：“一种不是实际令人满意的性欲聚集，在向旧的记述复归的帮助下，通过被排斥的无意识，为自己创造了出水口”。魔鬼用这种方式变成为了一个封闭的心灵仪器和在这个仪器里正在终止的意义生产设置的密码。他只是一个身份受到严重干扰的父亲的精神病症信号，1919年弗洛伊德在阴森恐怖的变态心理主题中，找到了这种身份受到严重干扰的结构，E.T.A.霍夫曼的《砂人——小说》(Die Sandmann_Erzaehlungen)(1814)展开的变态心理可以与之相比较。在这里，恐怖的产生也和表示失败的父亲关系的固定图像相结合；文学文本因此成为一种复归到儿童般幼稚的想象内容的舞台，这些想象的内容产生精神病症的效果。

恶的形而上学作为灵活实施的计谋的主体，在两种情况下为知识的一个心理分析体系服务，这个系统把历史和文学的物质根源转送到乱伦理论的因果性模式中。自从奥古斯丁以来，对于路锡福坠落地狱这件事，固定的解释是，把它看做神性的缺失和强烈野心导致犯了背叛上帝之罪的密码。如今弗洛伊德把路锡福的坠落看做一种病症，这种病症表现了在无意识中潜藏的性欲渴望的力量。基督教有一种通行解释，从背离，惩戒和流放的氛围说明魔鬼存在的根据，如今出现了一种新的谱系学取代这个解释，它应该把魔鬼理解为无意识的本能冲动的投影。一种对于神话本身有广泛后果的时间概念的新解释，也和这个转变相连系着。基督教的传统把魔鬼的恶从突然展开的傲慢(superbia)动因中推导出来，魔鬼在这个动机的命令下，渴望得到上帝的地位，当基督教传统对恶做出这样解释的时候，弗洛伊德把魔鬼的恶描写成一个投影的结果，这个投影一直听命于内在心理愿望产生的特殊过程。对魔鬼做出的形而上学解释的理由随身带有一种戏剧编排，在这里，时间作为加速方法制造恶的类型；与此相反，心理分析的阐释模式把魔鬼的来源，作为已经存在的图画想象通过性欲的本能冲动一次占领的结果加以研究。于是，在弗洛伊德的方法论中，时间从一个连贯的线性结构中解脱出来，并且变成了无意识的诱因功能可以看的见的标志。他把路锡福坠落的戏剧改写到一种性欲经济的结构中，在这个结构中抽象原则的造型是体现性欲推动的形式。来源已经总是一种第二级别，它为了逃脱对于魔鬼的非理性开端的猜测，在理念的影响下拟定了文化的意识。

在《日常生活的精神病理学》(Zur Phychopathologie des Alltagslebens)(1901)的研究中，当弗洛伊德谈到形而上学改变成“超心理学”时，他已经为了这种方法找到了一个确切的表达方式。在这个过程中，迷信被解释为一种技巧，它把封闭在人的心灵深处的，能够预料灾祸的潜能公开表达出来。“因为迷信者对于自己偶然的行为动机一无所知，而且因为这个动机的事实急于找到一个能够承认自己的位置，所以迷信者就必须将这个事实通过挪移送到外部世界中。”按照弗洛伊德的说法，这种运行机制可以和妄想狂相比，它同样把一种在主观上感觉到的灾祸面前的恐惧心理，转移到外部现实中。“在妄想狂的移动和迷信者的移动之间的缝隙”据说“显得比第一眼看到的要小”。以这样的解释为依据的体系，也许可能以此说明它存在的理由：如果说魔鬼的形象象征性地代表神经症来源的一个被排斥的父亲情结症的话，那么使他的幻觉成为可能的迷信者，就代表与妄想狂类似的一种恐惧的推移，把恐惧推移到客观上可以看见的，带有准确固定的意义逻辑的形象上。心理分析的诠注改变了恶的文化意义，因为这个诠释为恶指出了从性欲的起源系统推导出来的一个新的因果关系。然而，一个这样的过程绝不包含升华的行动，而是将魔鬼神话转送到一个描述无意识的模式的功能中。

在这里描写的转运，改写有这样的效能，即把起源(无意识的)和图画(神话)在一种相互的联系中统一起来。神话的谱系学探讨了一种叠加，这种叠加自动赋予无意识神秘的性质。弗洛伊德为了他的科学意图自我表述的目的特别突出这个关联。1932年他把他的力比多理论称作“我们的神话学”，并且把性冲动描绘成“神秘的本性，在它的不确定性中是了不起的”。于此平行的是，有一种解释是把魔鬼说成是掩盖乱伦愿望的形象，这样的解释强调神话——类似情况，心理分析通过它的本能学说说明神话——类似物存在的理由。魔鬼注意力比多就像注意一种神秘的宝藏一样，它的组成部分保存在恶的想象的文化秩序中。辩证法的概念是为了描写一种这样的联系愿意保存下来的，可是这个概念在此也许不十分恰当，因为它避而不谈把性欲和神话，像不可见的东西，和可见的东西一样区分开来的差异。弗洛伊德的解释让神话在性冲动中消失，但是反过来它又将性冲动在魔鬼身上表现出来。心理分析的文化理论叙述为这种呈现创造了一个舞台，这个舞台不仅用于撒旦表演，而且也用于展示自己认识批判的成果。弗洛伊德1937年把超心理学描述成“巫术”，而且这样突出强调解释体系和由它解释的图画想象之间的内在联系。当他这样说时候，考虑到了这种情形。解释公开了把神话和性欲统一起来的原则：机械的因果关系的一个样板，在这个范例中，拉康已经很有道理地看出无意识原来的表达方式。这样的模式把自我和文化的图画生产领域结合在一起，通过这样的方式，它弥合了主体和客体之间的裂缝。如果神话保障对于由力比多引起的恶的起源进行反思的话，那么它就可以当做一种实现秩序的产物来阅读，它使得那些没有它可能将停留在黑暗中的东西变得清晰可见：神话的踪迹是性欲在图画和故事的文化材料中事后补充上去的代表。
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弗洛伊德关于魔鬼癔病的文章联系到恩斯特·琼斯的《在与中世纪迷信的某些形式的关系中的白日梦》(Der Alptraum in seiner Bezhiehung zu gewissen Formen der Mittelalterlichen Aberglaubens)(1912)，但是并没有特别突出强调这本书。这本薄薄的书在出版后不久已经被翻译成了德文，它是最初研究心理分析的来源的那些的文化研究之一，与弗洛伊德的《图腾与禁忌》(Toten und Tabu)，以及C.G.容的《变化的象征》(Symbole der Wandlung)平行出现。琼的观点从他那方面说，建立在已经从弗洛伊德发表于1908年关于《性格与肛门性欲》(Charakter und Analerotik)的文章中援引的注释上.按照那个注释的说法，魔鬼“不是什么别的东西，只是被排挤的无意识的性生活的拟人化”。弗洛伊德的假说，如今就是说，必须通过对于在魔鬼神话学中出现的性欲经济结构的具体组成部分的问题的探讨，得到进一步深化。魔鬼迷信的历史，琼斯的前言这样写道，是“持续不断的恐惧的历史”。这样的恐惧被解释为“被排挤的那些愿望的两个范畴的投影”；在这里涉及到模仿父亲的愿望和战胜父亲的愿望。这种双重意图又可以通过父亲作为渴望和仇恨对象的体现，或者通过儿子作为渴望和仇恨主体的体现表现出来。在琼斯看来，从中得出四个意义变化，其共同点在于它们各象征着这同一个俄狄浦斯情结(在这件事上首先涉及到的是一种父——子情结，而在这个过程中，虽然有某些类似，但是“相应的女性俄狄浦斯——状况，没有那么重要”，对此，琼斯没有详细说明理由)。魔鬼可能是父亲的一个投影，这个父亲是受到赞扬的；在这个角色中，他是有生殖能力的，强大，富有诱惑力的，这一点通过人们在比较早的文化史中已经熟悉的讨厌的公羊，或者大蛇的象征得到形象的说明。其次，他可以构成受到敌视的父亲的投影；在这个角色中他作为一个丑恶的，令人厌恶的大骗子，谎话连篇者和玩世不恭的施暴者出现，对抗他，按照一个自中世纪流传下来的信仰，需要十字架的标记和呼唤圣母马利亚求得帮助。第三，它可以描述一个嫉妒父亲的儿子；在这个角色中，我们看到那个人窥视上帝的位子，因此以上帝的形象，带着象征王权的权杖，作为假的天堂统治者和伪善的，和造物主面貌极相似者出现。最后一个类型指的是魔鬼作为儿子的象征，他不渴望父亲的地位，而是质疑父亲的地位；在此，他作为积极活动着的的反抗者和叛逆者采取行动，他亵渎神明，玩世不恭，对上帝的全知全能表示怀疑，并且背弃他可笑的权威。

在这些模式中值得注意的是，它们不是从单方面考虑把魔鬼表现为恶的代表。恶在传统的理解下是唯一的，打破道德规范的第二个类型，因为它出现在暴力行为的外貌特征里。在其他情况下则与之相反，它属于一个颠覆性的角色，这个角色不是在恶的概念里可以把握的：作为诱惑者，它破坏性爱的秩序，打破对于血亲相奸和乱伦的禁忌；作为模仿者，它以假象的名义骗得真相，并且培养对上帝的可认识性的怀疑；作为亵渎神明的怀疑论者，它违背信仰的命令，并且将怀疑的毒素散布到全世界。引起人们忧虑的在于，魔鬼的这些行为作为破坏准则的产物，正如它在对魔鬼的角色的阐释中，习惯于突出基督教的教义学一样，以奇特的方式始终针对着上帝，这个上帝具有父亲的权威性，造物主，规则的颁布者和法官的身份。琼斯用黑弥撒的例子说明基督教的势力范围和魔鬼的势力范围之间的相互关系，这种关系与父亲和儿子之间的内在联系十分相符。这个黑弥撒构成基督教弥撒的一个相反布局，因为它使弥撒的戏剧性颠倒过来：“于是在场的人在一个圈子里向后踏着舞步，面孔从中央向外扭转，他们把手伸进圣水(魔鬼——尿)中，朝相反的方向画十字架的符号，在做弥散中享受黑面包，在黑弥撒上使用黑蜡烛灯等等。魔鬼本身屁股那里还有第二张脸，通常像一个美丽的女子(双重颠倒)的脸，他倒坐在他的位子上，他的阴茎常常长在背上，而不是朝前长着，从他的身上发出地狱般的恶臭，这股味道和拯救者带来的天堂芳香形成强烈对照等等”。琼斯出于习俗的原因隐瞒的更多亵渎神明的因素是吻魔鬼的屁股，吃被粪便污染的圣餐，颠倒的十字架上基督被向下倒挂着，集体行手淫，在圣坛上和魔鬼性交。黑弥撒没有发展出一种自己的符号——象征语言，因为他从否定的暴力中得到他理想的力量，而自己却没有创造力。最后他一直屈从于基督教传统的魅力，他在否定的表情中不断援引基督教传统的准则要求，通过这样的方式他接受了那个准则。在基督教礼仪和撒旦的反世界之间的这种关系中发现了父亲和儿子的内在联系，因此反映了乱伦冲突的基本局面。不管黑弥撒如何宣誓效忠父亲，因为黑弥撒鄙他，反叛的儿子在反抗过程中认出了父亲，就是他力图摈斥的人。

在他的《图腾与禁忌》(1912/13)中，弗洛伊德提到乱伦的情形况构成神话传说的意义，他让这种意义起到和琼斯的的解释类似的作用。按照弗洛伊德的说法，仪式中的祭献指向被排挤的罪过感，这种负罪感在将生命放弃，献给一个父亲形象的神的仪式中得到救赎。如他描写的，象征性的祭献行为在基督教中也表明一种过去的罪过，现在儿子在对父亲权力的追求中，把罪过揽到自己身上。耶稣基督的殉道因此可以从双重角度来解释：作为被一个妒忌的天父的惩罚和作为被惩罚的儿子的自愿忏悔。在这种背景下，魔鬼可以解释成一个上帝失去的孩子，他不肯自愿悔罪，因此必然被从天堂驱逐(这一点与诺斯替教派的说法一致，即路锡福原来是上帝宠爱的天使，就像上帝的儿子一样)。祭献和惩罚，因此犯罪和赎罪说明在耶稣基督和魔鬼的形象中有一个可以相比较的冲突情况，这个情况以俄狄浦斯情结为标志。

如果说魔鬼迷信是被排挤的俄狄普斯式愿望的产物的话，那么这一点是相对合乎逻辑的，即从无意识中，主要是在梦境中描绘他的家族史。按照琼斯的说法，特别是在白日梦里，被压抑的性欲愿望和魔鬼神话学的类似性显现出来。魔鬼在此以父亲的造型出现，儿子的心中怀着对他的渴念，在这个时候由于魔鬼出现释放出来的恐慌，表明儿子在实际完成乱伦行为面前的敬畏。魔鬼的性的意义，在他的主要的标志——角、肿涨的脚和鹰钩鼻——中看到，这令人回忆起，他是“被排挤的愿望的投影”，“这些愿望和父亲有关”。因为超我对这些愿望下了禁令，它们只能下沉到无意识中，在那里它们在白日梦中活跃起来，并且以图画或符号的样子表现出来。被排挤的乱伦愿望的痕迹显现在可怕的梦的恐惧效应中，这个愿望在睡梦里经过暴力、痛苦和引起矛盾感情的纵欲的可怕画面又返回来。

如果白日梦将被排斥的乱伦愿望生动形象地进行艺术加工后表现出来的话，那么对它的分析说明完成了一个任务，即解释恐惧和乱伦之间的联系。按照琼斯的理解，心理分析也行使解释澄清的主管机构的职能，它把魔鬼的神秘图画透视到人无意识的陈述上面。魔鬼神话的文化历史持久性经历了许多时期的旋风暴，同时表明，它赋予对禁忌的恐惧一个画面，通过这样的方式满足了人的自我表述的基本需求。因此琼斯也知道，他想从弗洛伊德的神经症学说的观点引出来的解释可能不意味着持久的驱逐：“但是魔鬼不容易死掉。”这属于心理分析理性化的辩证法，即它揭露魔鬼作为精神病发作过程的密码，而且同时证明了他在文化历史中的不可缺少性。一方面，琼斯使撒旦世俗化，通过这样的方式他把撒旦从大恶棍的角色中解放出来，另一方面，他再生产一些结构模式，在那些模式中，中世纪曾经已经力图抓住魔鬼的普遍存在。因此对魔鬼的心理分析解释处于一种强迫重复的苛刻条件之下，凡是恶的显现形式表现在有偏差的行为方式中的地方，强迫重复苛刻条件本身就控制着恶的出现方式。对魔鬼的心理分析解释绝不是取消经典阐释——按照经典阐释的说法，上帝的老对头体现破坏秩序的原则——，而仅仅是描绘恶的内容一种新的占领。在这个意义上，对魔鬼神话的心理分析解释远不是革命性的，而是与魔鬼的自画像相符。

与恶的颠覆活动紧密相连的是梦魇的类型，具有魔鬼同房者类型，按照中世纪的观点，他们不仅和女巫淫乱，而且在变化的形象里(经常是僧侣的形象)引诱妇女——特别住在修道院里的修女们。琼斯强调，“性欲和梦魇的性质表现了一方面是舒服惬意的兴奋，另一方面是极度恐惧和憎恶，二者之间每一个可能的亲疏程度”。恶的念头释放出的混合情感是无意识功能的证据。“这种区别”琼斯这样得出结论说，“和在最大程度的度范围内划分界限的不可能性，表现了恐惧和力比多之间紧密的联系；这使我们清楚地回忆起我们可以观察到的，在性爱的梦境和白日梦之间完全一样的层次变化”。中世纪的医生们已经熟悉的梦魇——神话的主题是血亲相奸，这一点对于琼斯来说是毫无疑问。梦魇——白日梦建立在一种那个想象的满足之中，在想象中，某些被排挤回去的渴望性交的愿望，特别是和双亲性交的愿望得到了满足”。在这里也为琼斯证实了乱伦——主题和魔鬼神话学之间的联系；魔鬼代表了乱伦愿望的显性优势，那些愿望因为从文化上说，是被禁止的，所以作为恶的象征表现出来。

与琼斯的情形不同，弗洛伊德本人注意到的第二个来源，是临近关于魔鬼癔症——论文，特奥多尔·莱克结束的研究著作《自己的和陌生的神》(Der Eigene und der fremde Gott)(1923)。莱克始终属于弗洛伊德最喜爱的学生之列，第一次世界大战之前在他的分析教学阶段得到弗洛伊德经济上的支持，和琼斯相反，当他观察西方国家的魔鬼神话时，采取的不是个性心理学的观察方法，而是一个文化史的观察方法。在恶的全部体现中，莱克这样说，出现宗教史的一个沉没的因素，它像心理分析仪器中的无意识一样沉陷，现在在图画中又升起，浮现出来。使恶从它曾经隶属其间的善中分离出来的分裂过程可以被看作魔鬼历史中的原始舞台；这个过程使它可以和人类精神系统相比较，在这个体系中，意识的力量和无意识的力量作为带有共同确定点的正反相对的力量，存在于同一个系统中：“一个起初统一的神性通过分裂变成两个分开来，经常相互敌视的神，这个变化过程随着某些心理上的变化可以在个体中达到很好的和谐统一”。善和恶的区分是西方宗教史上创世神话的一个要素，莱克把它和封闭的精神系统之内意识和无意识的分离相比。魔鬼代表的恶在这种情况下符合无意识的性欲冲动，这种性的躁动在神经病症中是被排斥的，但是在恐怖梦境的图画中，在举止行为紊乱和抑制中又重新出现。像琼斯一样，莱克也把俄狄浦斯式的冲突看做一种模式，这个模式显示出与恶的文化想象类似的情形。魔鬼表现一个无意识的层次，它被多次覆盖，被排斥，驱赶，但是没有被真正领会，吸收。正如在魔鬼身上表现出基督教上帝黑暗的敌对势力一样，这个敌对力量把耶稣引诱到荒漠，那么在精神病症中——这种症候也同样表现在尚未解决的俄狄浦斯冲突中——不可能归纳到意识领域的敌对力量的神秘浮现就凸显出来了。

对于莱克来说，恶魔和魔鬼描绘了现代人精神系统中那些被现代人下了禁令的情感图画。有重要意义的是那种情况，即遗族中不少死去的亲戚在梦中作为恶鬼出现。这说明在对死者的哀悼下经常隐藏着一种否定的——解构的——态度，以符号的形式表现出来。“可敬的亲人之死”莱克这样说，“在生者的精神生活中导致恶神灵尽量发挥投射功能”。从这个假设出发，直接指出通向弗洛伊德的信念的道路，他相信，魔鬼癫狂表现了一种癔症，在这里，一种否定的父亲偶像继续产生影响。在撒旦和他的恶魔们威胁性的队伍背后，在这里和那里一样都可以看见与精神病症的家族小说相近的冲突。

特奥多尔·莱克一贯把魔鬼对耶稣基督的诱惑，(关于这一点马太福音第4节讲到“魔鬼趁机来试探耶稣：‘如果你真是神子，大可以把这些石头比那成食物充饥……魔鬼又把他带到耶路撒冷圣殿的顶端，说，如果你真是神子，就跳下去！圣经上不是说，神会派使者来保护你，用他们的手把你托住，免得你摔倒在地上吗？’)解释为神子内心恐惧的反映。莱克说，魔鬼要求耶稣从圣殿的顶端跳下去，以便证明他的不可伤害性和神子的身份。于是，魔鬼的这个要求就是父亲和儿子之间一种隐蔽冲突的反映；因为耶稣渴望得到上帝的宝座，他的渴望没有得到保证，而发现在魔鬼引诱他堕落的要求中对这个愿望的理解。撒旦建议他向下跳，正符合路锡福从天堂的坠落；恶这个难以采纳的建议表明在耶稣自身中存在恶的成分。这是把弗洛伊德的超心理学方法移植的一个注解。心理分析把恶彻底变成人类内心的一种东西，通过这样的方式，心理分析解决了神正论——问题。按照弗洛伊德的理解，不再存在恶的具体化，因为它的表现形式成了心理系统的因素：恶作为在力比多和死亡冲动，再生产和消耗的各种不同造型中，为了官方审查而牺牲的一种觊觎的力量出现。弗洛伊德的性欲冲动学说只知道恶的排斥，但是不了解受到长期获胜的理智自由影响的生活。苏珊·尼曼
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 把这个建立一种抱怀疑态度上的现实主义的征兆称为对造世弊端的“吸收，引进”。启蒙的神正论像一个在不完美面前抵御恐惧的堡垒，在它发挥这样作用的地方，弗洛伊德把神证论本身解释成它需要解决的问题的一部分，通过这样的方式取消了神正论的镇痛效果。尼曼说，弗洛伊德把恶当做人的天性内部精神结构的建设性因素，确定它的位置，这样一来，他就战胜了每一种从道德上去强迫恶的可能性。人屈从于本能的欲望是天生的缺点，他的心理机制首先揭示了这一点。在本能的欲望中隐身的魔鬼容忍短期的，然而绝不是长期持续地被排斥或者安抚。汉斯·布鲁门贝尔格
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 在这种上下文关系中谈到“不可回避性”，凡是理论家弗洛伊德认识到力比多的内在实质的地方，他必然察觉到这种无法回避性。因为莱克超心理分析的魔鬼解释也从根本上受到弗洛伊德的文化哲学的影响，所以在这儿不得不插入一段简短的说明。

众所周知弗洛伊德的文化理论著作包含一个抱怀疑态度的基本特征，这个基本特证是从自由意志概念的否定得出来的。在论文《自我与本我》(Das Ich und das Es)(1923)中示范性地提出了一个被本能占据的原始状态的观点，受到审查的超我与这种原始状态是脱离的。在这里提出来的模式，可以被看做关于恶的脱离的神话叙事的独特说法——可以看做路锡福坠落地狱故事心理分析的相对结构。开始时本我(Es)还不认识自我，是没有意识，没有动机的，不具有身份，因为它没有面对面的人，不能够通过对面的人发现差异，让本我变成自身。随着自我(精神的性格)和超我(良心)的建设，一个道德秩序世界进入这个本能的黑暗王国。在路锡福——神话故事将恶解释为善的分裂产物的地方，弗洛伊德的个体心理谱系把一个儿童的性冲动假设为先决条件，在这个前提下一种自我在成长过程中形成。本我像那种黑暗的部分，关于这个黑暗部分，歌德的梅菲斯特的解释与古典神话学一致。书中这样写道，它“产生了光”。如果人们坚持这个看法，那么就始终存在一个问题，是否本我通过自我的补充，真的打开了一部意识的解放史。自我的诞生不意味着在性冲动的深渊黑暗中的恶魔力量必然返回，因为本我是从它的稚阶段中产生出自我的东西。弗洛伊德关于无意识的表现的观点始终是悲观。在这个观点中，福柯觉察到一种形而上学的基础批判。按照弗洛伊德的观点，无意识的表现了解自我结构和性欲谱系性的联系，这种联系在身份确定的过程中被覆盖，然而绝不可能长久地永远消失。

在《超快乐原则》(Jenseits des Lustprinzips)(1920)中，弗洛伊德描写所有属于自我的，追寻更新的性欲的本质，这种性欲作为一种力量，它的目标是重建在诞生之前的早期状态，并且因此是死亡中生命的扬弃。他以消费的，同时也是保存的，即以重建为目标的自我——本能的积聚，对抗性冲动，这种性冲动不是耗尽生命，而是创造生命。凡是自我——本能通过对时间的利用保障自我保存的地方，性冲动都是一种创建生命的力量，所以时间的续写，取代了时间消费，成为可能。这种理想类型的性欲二元论的来源在论文的说明中被坦率地描述成“从久远的地方说起的冥想”，与一个独特的解释相连，这个解释让人们可以看出，弗洛伊德将恶安置在精神系统的什么位置上。他在性欲经过强迫重复显露出来的地方发现了恶的踪迹，在这个重复中，标志着精神病症特征的匮乏显现出来，缺少一件在意识里到时候该做的改造工作，即把首要的本能改造成次要的本能。本能，尽管有所有的代替形态和升华的尝试，在持续的紧张状态中继续起作用，因为意识没有制服它们，弗洛伊德还是称其为“有魔性的”。这不是自我——本能紧逼致命的动力，更不是作为生命动力的性欲本能，那种本能与魔鬼的性质相扣，而是在两种情况下都可能产生重复强迫的排斥机制。仅仅是人们为了压制性欲做的排斥工作就制造持续的紧张状态，在这种状态下，性欲以可怕的方式表现出来。中世纪时人们就已经知道，魔鬼喜欢在他的保留剧目不断再生产中自己登台表演。过去的时代从魔鬼永远同样出现这一点上看出恶的本质。弗洛伊德的学说在被排斥的本能精力充沛的重复中，发现了魔鬼永远同样出现造成的现代神经病症的等价物。假如魔鬼是不变化的，是“老的”，如在歌德的《浮士德》第二部中写的那样——，那么无意识就永远没有时间性，没有和时态坐标的任何联系。在两种情况下，与重复结构相吻合的是抵抗划分(而且是划分等级)秩序的免疫力，正如它通过通过发展的原则，“以前”和“以后”的规则被创造出来一样。

驱逐魔鬼对于弗洛伊德来说和满足描述他的形象的性欲力量具有同样的意义。在《精神分析学新论》(Neue Folge der vorlesungen zur Einfuehrung in die Phsychoanalyse)丛书中，他于1932年用一个著名的措辞谈论此事。人的“心理地狱”在“本我”的概念中被描绘成被有性欲冲动的客体占据的一个领域，这个“心理地狱”构成一个和荷兰的楚耶德湖一样有垦殖价值的区域。根据这种地形地貌，驱魔术的方案在人的心灵中开垦荒野地带的活动中，发现了它的对称物。德勒乌兹
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 和瓜塔里
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 把这种开垦描述为“领地所属权的再归属”行动。心理分析照亮了隐藏在恶背后的黑暗小屋，通过这样的方式它按照自己的理解迈出了走向占领培养本我的昏暗区域，创建文明的第一步。驱魔术和垦殖从功能上讲是属于一起的；谁用分析的方法驱逐魔鬼，就能够把第一步迈到魔鬼居住的泥泞地带上。

具有英雄气概的弗洛伊德自画像应该解释清楚，治疗工作不是毫无风险的事业，而是一种探究人类灵魂阴暗面的，危险的启蒙行动。弗洛伊德用有重要意义的惯用语句刻画他工作的特点，关于祛邪者的观念顺理成章地属于那些概念。弗洛伊德正在驱逐的那些力量从他那方面说折磨着祛邪者。在《一个癔病分析片断》(Bruchstueck einer Hysterie-Analyse)(1905)中这样写道：“谁如果和我一样，为了征服它们，要唤醒居住在人胸中，没有完全被压制住的最可恶的魔鬼，就必须对此有所准备，知道在这场争斗中他自己并不会始终不受伤害。”深入内心深处的分析工作，依据这个值得注意的自我——肖像，不得不走到和黑暗力量对立的地步。弗洛伊德在这里提供的东西，呈现出那种庞大的浪漫派神话学的一个变种。人们从蒂克、E.T.A.霍夫曼和豪夫那里认识这种神话学：心理学是一种危险的科学，它逼迫研究者不得不向下深入(descensus)，进入鬼魂的王国。形而上学到超心理学的变化本身遵从美学导演的规则，正如19世纪文学用它的深渊、监牢和地狱的空间图画把这种变化传达出来一样。分析家不仅作为被理性操纵的翻译者出现，他把神话引回到其性欲经济的根源，而且也作为会魔法的艺术家出现，他经过幻想把世界重新创造出来，通过这样的方式，自己被卷入世界的秘密中。谁讲述危险，也可能命丧于危险当中；当弗洛伊德把与心理阴暗面的斗争描写为危险的“争斗”时，他引用这个召唤审美幻想力量的惯用语句。

弗洛伊德的魔鬼阐释将冥府之王的基督教神话学转运到纯理论的思维模式中，因为它把它的图像世界解释当做投影产物展示出来，而这个产物的虚幻结构是从无意识的经济学中推导出来的。C.G.容为了给魔鬼神话创造自己发挥影响的空间，否认弗洛伊德的因果性模式，就这一点来说，他代表了一个与弗洛伊德偏离的立场。首先这意味着，容没有在心理分析上征服他，并且取代他；弗洛伊德在《一个幻象的未来》(Die Zukunft einer Illusion)(1927)中，试图用援引流传下来的迷信观念臆想的补偿特性为这样改变的揭露倾向辩护，而容在以后的年月里，一再对这样改造的揭露倾向提出异议。里克尔证明了弗洛伊德对破坏圣象运动的偏好。当弗洛伊德想仅仅在神话和宗教中认识理智控制的本能升华的踪迹时，容把这两个领域看做客观的，蔓延到个别心理的中，那些非理性力量的反映，他以原型的概念总结概括这些力量。容于1912年发表了《变化的象征》(Symbole der Wanderung)， 1950年初，对该文的开端又一次进行了深入加工，容在此提出了他自己关于魔鬼的象征性的概念，这是他第一次在此长篇大论展开的原型学说的上下文关系中提出的概念。众所周知，神话的图像世界对于容来说代表集体无意识的储备，其动因是一个不再是用性来理解的，而是从能量上理解的力必多。以卡尔·亚拉伯罕
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 的学说为榜样，容强调，梦和童话是儿童精神生活的现场。人的精神支配一个质朴的前世界的原始形式，就像这个前世界在梦和童话中表现出来的那样。作为一个普遍欲望的媒介物，力必多作为没有形象的集体无意识的具体构成，在特殊的象征上呈现出来。单纯唯能论的搏动和情绪上的素因一样移入到普遍的本能欲望中。宗教仪式把人无意识的冲动经过按照一定顺序进行的，用舞台方式——表述行为过程的符号，用舞蹈——-节奏，放纵——酒神精神，或者音乐的符号表现出来，通过这样的方式宗教仪式也可以用相比较的方法代替力必多原则。象征和仪式——这两个概念使人们回过来注意到到我们的主题；因为恶的具体体现比喻性地出现在流传下来的撒旦和动物形象中，但是也出现在宗教仪式进行的程序中，就像通过女巫安息日和黑弥撒预先规定的那样。

当魔鬼形象为弗洛伊德描述那些已经被排斥的论乱愿望的时候，容在魔鬼形象身上看到没有特定目标方向的力必多——能量的象征化。容虽然在魔鬼形象和他们动物代理者身上也标明了性欲爆发的瞬间，但是他脱离了弗洛伊德以乱伦原理为标志的单一因果关系解释。魔鬼神话的生殖器象征性在比如马、猴子和蛇的造型中效果特别明显，对此容没有异议，但是他更强调力必多的原型方面。“因此这一点也是可以理解的，如果说马作为人的动物因素的图像，那么它和魔鬼有相当多的联系。”这是魔鬼形象的这个动物性侧面，容力图从这里同时揭示出这个侧面对于集体无意识的作用。

弗洛伊德和容的著作分别从乱伦和里必多的性冲动模式中做出了不同的推论，与这两种不同推论相联系的，必然是对于魔鬼神话学有分歧的评价。弗洛伊德把魔鬼解释为用来表达一种被禁止的要求的密码，要求突破对于乱伦的限制；因此不久前他强调关于恶的学说，把这个学说作为不允许的逾越和违背界限的媒介物。魔鬼表明了一种从被禁止的对立世界的深处冒出来的力量，在文明的过程中，出于善意的理由它一直被压制，并且保藏在黑暗中。在容看来，情况正好与此相反，魔鬼进入一个具有二元论特征的，唯能论模式里。“每一个心理学的极限，”容在书中这样写道，“都暗地里包含它的对立面，或者以某种特殊的方式和对立面保持着最密切，最根本的联系。”对于容来说，原型是构成一种对立关系的统一体，这种对立关系从他那方面说可以在神话中反映出来。无意识根本的二元对立结构在朴素的意识和分裂成两个的世界的造型中找到它的对称物。但是和这个模式相连的，不是明确的归属，这一点和在弗洛伊德那里一样。作为耶稣基督形象的补充，魔鬼是一个通过创世规则在形式上规定的人物形象，不能对他在道德规定和判断的意义上做出评价。“(……)在童话的一种说法中‘上帝’存在的地方，在另一种说法中那里存在的就是魔鬼。”这样突然变化的形式，不仅出现在具体的层面上，而且出现在表述行为的层面上，在那里，仪式可以过渡到迷醉，神秘可以过渡到疯狂。容特别强调这里显现出来高度紧张的两个方面的共同性。黑弥撒作为圣弥撒的对立物，如容已经能够表明的那样，和基督教的礼仪有着家族谱系的联系。善和恶来源的共同性对于容来说标志着一种秩序的重要成分，这个秩序对于神话和精神的原型作用是一致的。

在文化史的视角下，如今在容那里显露出一个从这样的统一结构中脱离的(颓废)过程。在早期阶段本来是一个整体，在历史发展中逐渐出现乱七八糟的裂纹。容把耶稣基督解释成一个这样的形象，在他身上，和在旧约中创世的上帝身上不一样，不再有恶的存在。当耶和华不仅体现智慧和父亲的慈爱，而且同时以报复心、要求服从和暴力体现这恶的原则(参见《旧约，以赛亚书》第24， 1“看，神使地翻转，将万民驱散，大地变成虚空、荒凉。”)时，基督代表绝对的纯洁和无辜。“在基督的形象中，”容这样写道，“原型中统一起来的对立物瓦解了，一方面是光明的上帝之子，另一方面是魔鬼。对立面起初的统一在撒旦和耶和华(雅赫维)最初的统一中还能认得出来。”

在《论心理学类型》(Ueber Phsychologische Typen)(1921)的论文中，容强调指出，对于人来说，魔鬼是“自己特有的，无意识的声音”。为了建设基督教的信仰，需要排斥那些表明善与恶统一的原型。“有意识的观点”(Bewusste Einstellung)的发展同时意味着背离无意识，然而无意识以一个集体的价值，在图画和象征中重新显露出来。这种关于对立面统一的观点，容发现，比如在歌德的《浮士德》中有所反映：“浮士德，中世纪的普罗米修斯，出现在梅菲斯特，中世纪的潘多拉的对面，并且和他签订契约。”容相信，“浮士德和梅菲斯特是同一个人”。原型服从于对立统一(coincidentia oppositorium)的模式，容在世界文化的无数图像、象征和文本中识别出这个模式。在研究论文的附录收集的定义中合乎逻辑地写道，魔鬼在他和善构成统一体的范围内，体现“自我的原型特征”。撒旦分裂出来，容1938年说到，同时使他有可能在人的内心占有一席位置。

容的学说将一幅从浪漫派时期就为人们熟悉的，在密尔顿的《失乐园》(1667)中已经开始安置下来的魔鬼图像再生产出来，这表明灵魂永保青春的观点。里必多作为无意识最强有力的实际力量，渴念过去，渴望回到那种朴素的统一状态，在那里善与恶曾经是一致的。在性冲动中这种复归的成分，在容那里却和在弗洛伊德那里完全不同，绝对不解释成精神病症的来源。对于他来说，问题不在于对在本能中表现出来的幼稚和原始进行理性的加工，而在于这样的看法，即力比多精力旺盛的活动成果以潜意识向图像和宗教仪式的上古世界回归为基础，这个复归证明在原型中精神和神话的统一。魔鬼不像在弗洛伊德的著作中那样，是一种禁忌的拟人化，它可能被排斥——而且然后被神经质的挪移——或者遵从和确认；容的魔鬼更代表一种原始的力量，这种力量不能超越个体，因为这种力量是其心理二元论的一部分。在魔鬼神话中，人遇见自己的文明史，作为在对立中驱逐统一基础的历史，这个基础在原始阶段通过对立面的统一(concidentia oppositorum)取得，在文明的进程中被瓦解和消除。魔鬼因此回忆起在善中恶的那一面，回忆起差别的那个身份，那是容通过对有活力的力比多的表述看出来的。毫无疑问这是为非理性现代化的老一套的辩护，正如它在容后来的理论——坚决的反对现代主义中，关于上古人类古怪的神话中和他反对革命的妇女图像中——发现无数令人不快的麻烦一样。作为直至今日还在欧根·德雷沃曼的深度心理学中产生影响的二元论起源学说，它说出了对弗洛伊德的分析转换及其从落入文化保守主义意义生产的公式中的乱伦理论得出的单一因果根据的一个回答。二元论起源说不代表对于那种超心理学的贡献——弗洛伊德力图借助超心理学将魔鬼驱逐——，而是代表非理性文明史的一个建设性组成部分，马尔库塞
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 在他关于《本能结构与社会》(Ueber Triebstruktur und Gesellschaft)
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 的研究中论战性地书面证明了非理性文明史的一个“变得阴暗的伪神话学”的特性。

弗洛伊德从一个渴望乱伦的主题推导出魔鬼的投影，这个主题从他那方面说建立在文化史的幻象的基础上。在弗洛伊德推导出魔鬼投影的地方，容放弃可以从主题上相互比较的解释样式。位于他的模式中心的是一个心理统一基础的结构，这个基础产生善的力量和恶的力量的文化概念。承载弗洛伊德体系的动机和因果性的平衡，在容那里被一个方法取代，这个方法把生产的复杂性归于客体本身(恩斯特·布洛赫标明它是“自尼采以来广泛散布的活力哲学的‘浪漫——反动的规避’”。当弗洛伊德把在动机(乱伦欲望)和因果性(潜意识系统)之间的区分中的特殊和一般分开的时候，容将这两个范畴聚集在原型的显现形式中，如果说弗洛伊德让文明幻像的形成过程以个人的动机开始，个人动机在其显现过程中通过图像才得到在历史上预先制作的想象内容中包罗万象的幻想的性质，那么容把它解释成整体，在整体中集体中的个性被取消。在弗洛伊德那里，魔鬼以这种方式变成一种戏剧性的产物，其起源是“本我”。而在容那里，魔鬼变成存在于单个人彼岸的，非理性统一体的产物；因此容的原型中的自我能量释放对抗弗洛伊德的神话中主体的因果支持的更新。

在他的《暗恐》(Das Unheimliche)中，弗洛伊德于1919年发觉，美学不必作为一种美的感官性质的学说移入心理分析领域，而是作为的扩大的学科，恶也属于其中。由对美的学说一种古典主义理解出发，通常分离出去的阴暗的，粗野的和带有威胁性的美学，成了文化哲学家弗洛伊德阐述的对象。作为一种超心理学的客体，魔鬼的神话学在这种情况下从因果关系上说被引回到潜意识的经济学及其标题细目上。这一行动初看上去像一个去妖魔化的过程，它观察和研究恶的黑暗魔力，通过这样的方法削弱它。但是更详细的研究展示出来的情形是，在一个这样的做法中，非神秘化的对象本身保留和记录下来；分析性的解释并不是驱赶恶，而只是拖着恶，并且让恶在另外一个舞台上再登场。如果从马尔库塞的理论出发，即“如果父亲专横的垄断”在文明的进程中变化为“经济的权威”，那么这就显露出心理分析的魔鬼解释的圆周循环的特性。在中心里这个解释回忆起在文明社会里被压制，在有利的情况下从权力和无权势的经验中得到升华的代理人的个性起源。

当弗洛伊德、琼斯和莱克对魔鬼的形而上学做出超心理学的解释时，他们把这个对于虚幻之物的文明史起决定作用的情况移到了心理经济领域。重新解释进行的不是魔鬼的理性祛除，而是将归于魔鬼的干扰破坏能量转舵，掉换方向。他的坚持性自然也在那些地方表现出来，在那里魔鬼作为相同的东西不断重复的媒介，成为性欲的造型。魔鬼在不能静止平放的重复仪式中证实他的力量，这些重复的仪式返回指向潜意识的结构。心理分析的注释揭示出这个结构的普遍存在，因为它把性欲，——叔本华已经将性欲和伊克西翁
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 的永转不停的轮子相比——解释为一个将人团团围住的，仿佛神秘的暴力的根源。于是弗洛伊德推动的对魔鬼的重新解释是存在于心理分析之中的纯理论性质的系统表述，但是同时也是对于他的神话所有表示目的的解释的内部问题的一个例证。作为阐释成果，弗洛伊德的说明仅仅标志着撒旦形象在其中随之变化的开放过程中的一个站点。因此这个解释成果变成为一个循环的解释行为，说明了一个迄今为止不为人所知的，恶的因果关系形式，同时没有破坏恶的神秘在场。


[1]
 沃尔弗(Christian Freiherr von Wolff 1679～1754)德国哲学家、数学家和科学家。


[2]
 克里斯蒂安·托马西乌斯(Christian Thomasius 1655～1728)德国哲学家。


[3]
 约翰·魏尔(Johnann Weyer 1515～1588)德国医生，女巫迫害的反对者。


[4]
 弗里德里希·施佩(Furiedrich Spee 1591～1635)德国耶稣会会士、道德神学家和诗人。


[5]
 丹尼尔·笛福(Daniel Defoe 1660～1731)英国小说家、报纸撰稿人、小册子写作者。


[6]
 “尾脊幻视者”：原文由希腊语词缀组成。指德国启蒙主义作家、批评家兼出版商弗里德里希·尼古拉。原为莱辛、门德尔松的文友，敌视浪漫派，并出版《少年维特之喜悦》以讽刺歌德；又以批评权威自居，引起赫尔德、席勒、康德、费希特等人的反感，被称为“德国文坛的头号市侩”。1791年得幻视症，后在脊椎尾部以蚂蟥吸血而愈。1799年做专题报告，详述自己患病及治愈过程，所以得此诨号。


[7]
 约翰·本亚明·艾哈德(Johann Benjamin Erhard 1766～1826)德国政治哲学家，法国大革命时期的医生。


[8]
 加尔(Franz Josef Gall 1758～1828)德国精神解剖学家、生理学家、率先研究大脑各个区域的功能。


[9]
 维兰德(Christoph Martin Wieland 1733～1813)德国洛可可时代的诗人和文学家。


[10]
 伊夫兰(August Wilhelm Iffland 1759～1814)德国演员，戏剧家兼经理，对德国剧坛影响甚大。


[11]
 科比策(August von Kotzbue 1761～1819)德国戏剧家。


[12]
 富凯(Fouque’s 1777～1848)德国小说家。


[13]
 威廉·豪夫(Wilhelm Hauff 1802～1827)德国诗人、小说家。


[14]
 奥斯卡·帕尼察(Oskar Panizza 1853～1921)德国作家。


[15]
 剧中的引文引自绿原翻译的中译本《浮士德》，人民文学出版社，1994年


[16]
 托马斯·阿奎那(Thomas von Aquin 1224/1225～1274)意大利神学家和诗人。


[17]
 克利斯坦·沃尔弗(Christan Wolff 1679～1754)德国哲学家、数学家和科学家，德国启蒙运动的代言人。


[18]
 卡尔.菲利普.莫里兹(Karl Philipp Moriz 1756～1793)德国作家。


[19]
 塔索(Tasso 1544～1595)意大利诗人。


[20]
 马利诺(Mario 1569～1625)意大利诗人。


[21]
 阿尔尼姆(Achim von Arnim 1781～1831)德国民间传说研究者、戏剧家、诗人和故事写作家。


[22]
 布伦塔诺(Clemens Brentano 1778～1842)德国诗人、小说家和剧作家。


[23]
 马洛(Christopher Marlow 1564～1593)英国重要的诗人和戏剧家。


[24]
 福尔库斯的女儿们：海神福尔库斯(黑暗)和海妖刻特(深渊)所生的三个女儿黛诺，帕弗瑞和厄倪俄住在不见日月天光的地球顶端，共有一只眼和一颗牙齿，相互借用。他们代表希腊人想象的丑恶事物的极致，故使梅菲斯特不胜欣悦，他终于找到了他所追求的理想的丑。


[25]
 卡尔·弗里德里希·舒巴特(Carl Friedrich Schubarth 1739～1791)德国作家。


[26]
 奥利金(Origenes约185～254)早期基督教会最有影响的神学家和《圣经》学者。


[27]
 马科思·韦伯(Max Weber 1864～1920)德国社会学家，政治经济学家。


[28]
 豪夫(Hauff 1802～1827)德国诗人和小说家。


[29]
 刘易斯(Gregory Mattewis Lewis 1775～1818)英国哥特小说作家。


[30]
 普拉兹(Mario Puraz 1896～1982)意大利文艺评论家，英语文学研究者。1933年出版他的著作的英译本，言简意赅地取名为《浪漫的痛苦》(The Romantic Angony)1960年的德译本，经作者同意，取名为《爱、死亡和魔鬼。黑色浪漫派》(Liebe Tod und Teufel.Die schwarze Romantik)。黑色浪漫的概念不是一般意义上时代期限，而是最初出现在莫里兹1930年发表的研究中。他的研究今天从方法上看是过时了，但是总还有阅读价值。黑色浪漫派的范畴描述的不是明确勾勒的时期，而是一种文学潮流。属于这个潮流的有的、恐怖的——和幽灵文学，对于黑暗、深不可测的兴趣，夜的神话、超自然的幻想，但是也有带有大量性欲符号，残忍的，怪癖的鬼怪现象。


[31]
 沃波尔(Horace Walpole 1717～1797)英国作家。


[32]
 拉德克利芙(Ann Radcliffel 1764～1823)最具代表性的英国哥特小说女作家。


[33]
 布朗(Charles B.Brown 1771～1810)美国作家。


[34]
 罗齐(Regina Maria Roche 1764～1845)英国哥特小说家。


[35]
 施皮斯(ChristianHeinrich Spiess 1775～1799)德国演员，剧作家和通俗文学作者。


[36]
 布里特纳赫(Hans Richart Brittnaher)柏林自由大学教授，著有《恐怖美学—：幽灵、吸血鬼、怪物、魔鬼和幻想文学的人造人》一书。


[37]
 斯蒂文森(R.L.Stevenson 1850～1899)苏格兰作家。


[38]
 莫泊桑(Maupassant 1850～1893)法国作家。


[39]
 詹姆斯(H.James 1843～1916)美国作家。


[40]
 浮努斯的别名印枯部斯，希腊神话中的宿庙祈神。他具有预言的才能，希望知道未来的人到他的神庙去，睡在杀了祭献的绵羊皮上，能在梦中得到预言。


[41]
 以下引文均引自《僧人》的中译本《僧侣——罗曼记》刘勃译，中国人民大学出版社，2004年。


[42]
 托多洛夫(T.Todorov 1939～)保加利亚符号学家。对俄罗斯形式主义传统和文学符号学的象征和解释有所贡献。


[43]
 凯瓦(Roger Caillois 1913～1978)法国作家。


[44]
 老普林尼(Plinnius der Aeltere公元前23～79年)古罗马历史学家，作家。


[45]
 布雷东(Andere’Breton 1896～1966)法国作家。


[46]
 魏斯弗洛格(Carl Weisflog 1778～1820)德国作家。


[47]
 施密特(Carl Schmitt 1888～1985)德国保守的政治、法律和哲学家。


[48]
 朗克(Otto Rank 1884～1939)奥地利心理分析学家。


[49]
 马图林(Charles Robert Maturin 1782～1824)爱尔兰新教牧师，哥特小说家和戏剧家。


[50]
 布拉提(Wiliam Peter Blatty 1928～)美国作家，电影制片人。


[51]
 波兰斯基(Roman Polanski 1933～)著名的波兰裔法国电影导演，他的作品多次荣获奥斯卡奖。


[52]
 肯·罗素(Ken Russel 1927～2011)用过电影导演，制片人，编剧和演员。


[53]
 斯蒂芬·弗里尔(Stephen Frear 1941～)英国电影导演。


[54]
 林奇(David Lynch 1946～)美国电影制片人，电视导演，视觉艺术家，漫画家，音乐家和演员。


[55]
 威廉·弗里斯(Wilhelm Fliess 1858～1928)德国生物学家，医生，曾经是弗洛伊德的挚友。


[56]
 布洛赫(Ernst Bloch 1885～1977)德国马克思主义哲学家。


[57]
 拉康(Jacques Lacan 1901～1981)法国医生，心理分析学家。运用现代结构主义语言学概念对弗洛伊德的精神分析理论进行的重新阐释产生了巨大影响。


[58]
 琼斯(Jones 1888～1958)英国心理分析学家。


[59]
 莱克(T.Reik 1888～1969)美籍奥地利精神分析学家。


[60]
 容(Jung 1875～1961)瑞士心理学家，精神病学家。


[61]
 尼曼(Susan Neiman 1955～)美国道德哲学家，文化评论家，散文家。


[62]
 布鲁门贝尔格(Hans Blumenberg 1920～1966)德国哲学家。


[63]
 德勒乌兹(Deleuze 1925～1995)法国哲学家。


[64]
 瓜塔里(guattari 1930～1992)法国心理学家和心理分析学家。


[65]
 亚拉伯罕(Karl Abraham 1887～1925)德国精神分析学家。


[66]
 马尔库塞(Herbert Marcuse 1898～1979)德国——美国哲学家，政治学家和社会学家。


[67]
 原名为《爱欲与文明》(1955年)


[68]
 伊克西翁(Ixion)希腊神话中的人物，因犯罪被罚下地狱受苦，被缚在一个火轮上，永远不停转动。.



 第三章 通过内省的移置

内心世界里的恶

甚至犯罪活动中不可思议的事情也参杂着在我们内心里伟大和勇敢的感情。

戈特霍尔德·埃弗莱姆·莱辛，《汉堡剧评》

(Hamburgische Dramaturgie)(1769年)


 1.黑色诗学(施莱格尔，黑格尔，罗森克兰茨)

对魔鬼明确的摈弃，从美学的角度来看，只要文学不站出来阻止撒旦在全部剧目中出现，这种摈弃就不会有结果。同时，在理性主义对迷信批评的阴影下，产生了恶的心理化倾向，而这种心理化倾向又产生出新的文学形式。恶现在从教条主义规定的束缚中解脱了出来，并且释放出一种常常被认为具有威慑力量的作用，这种力量很可能是魔鬼发挥出来的。如果魔鬼这个概念从人们所熟知的解释模式中解脱出来，那么首先就不得不采取保障措施，通过这种保障措施，使文学能够设法阻止突然出现的无法控制的现象。这些措施的目的在于建立一种可能性，即把魔鬼在彼岸的旧面具和化身作为讨论的话题，同时要保障他的可辨认性——这样一来也就可以保证辨认出他可能带来的潜在危险。必须设法找到这样的形式，在这些形式中，恶作为文学描述的客体对象，可以独立于过去的比喻范例，用新的约束性表现出来。这同时也意味着，描述魔鬼的文学要有一种一目了然的结构。这种结构把同恶有关的情况都摆放在人们面前，而不让它最后左右读者的情感。

首先是崇高的美学，在驱逐以说教为目的的魔鬼之后，又提供了一种格式化的目录，它使人们有可能对魔鬼周边的临界现象从文学的角度如此描述，致使这些现象能够使人们对神学的世界图像不去从根本上加以怀疑。埃德蒙德·伯克在他的《论崇高和美丽理念起源的哲学探究》(Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful)(1756年)一文中，给恶加上了“朦胧”和“恐怖”的形容词，同时他还把这两者连在一起：“要想把某种东西说成是非常可怕的，那么在描述这种东西时就用上一些‘朦朦胧胧的好像是’，是非常必要的。”(To make any thing very terrible obscurity seems in general to be nec essary)崇高的美学在伯克那里就已经同具有威胁性和深不可测的东西联系在一起，并且把这些看作是一种陌生的，不为人所左右的自然的特征，而这种自然特征又同黑暗的性质紧密相扣。虽然崇高的东西显示出一种矛盾心理的影响，只要它用修辞手段作篱笆把恶围起来，而且同时又使它显得十分高贵——在这里不妨想到了密尔顿的撒旦(魔鬼)，或者是克洛卜施托克
[1]

 的阿巴多纳
[2]

 (Abbadona)——但是它在文化方面的成就，总的来看其破坏作用比其安慰作用相对来说要小一些。极度混乱(beau de’sordre)，在古典主义艺术范例中——用门德尔松
[3]

 的话来说——作为“受到激励的想象力的秩序”(“Ordnung der begeisterten Einbildungskraft”)起作用，受一种打破常规和遵守纪律的双重推动力的驱使，这种双重推动力从美学上这样塑造陌生的感官印象无法达到的情形，使之一方面有刺激作用，同时又有消遣作用。由崇高提供的征服行为的策划，虽然有助于刺激情绪冲激动，但是它同时也具有把陌生经验提纯、升华的作用。这种提纯和升华同时也会导致和恶的融合；从功能史的角度来看，这种结果可以同神正论的稳定作用相比美。

如果文学在形式上进一步扩展的话，它自然可以是恶的心理学转化。浪漫主义为这种新规定的形成做出了极为重大的贡献，因为它首先在理论上反映了使恶的诗学得以形成的叙事模式和修辞技巧。弗里德里希·施莱格尔1798年在《雅典娜神殿片段》第124段里这样宣称：“如果有谁从心理学的角度写小说或者是阅读小说，那么对不正常的情欲，可怕的折磨，令人发指的卑鄙行为，以及令人作呕的官能上和精神上的萎极所做的最缓慢和最详细的剖析也想表示害怕，是矛盾和狭隘的。”人们可以把这个非常简洁、紧凑的提醒看作是在叙事诗学问题上的纲领性说明。这是针对一种黑色文学的，1798年这种黑色文学作品至少在德国似乎还有发展前途。这种黑色文学表现的内容，不仅是一系列独特的题材，比如从反常的情欲，到过分的暴力行为，再到对人性的低俗刻画等。在这种文学里也还提到了具有挑战性题材的合适写作方法问题。这种写作方法要以“最缓慢的和最详细地解剖”写作对象为目的。对于施莱格尔来说，这两者显然是密不可分的；描述人的灵魂的阴暗面要求有一种风格，这种风格要能够描述变态者和令人厌恶之人的痛苦细节。这种令人震惊的东西恰恰就存在其精确性之中。就是用这种精确性从美学的角度再现令人痛苦的瞬间，把被列为禁忌的东西摆到人们的面前。对于黑暗的，令人厌恶的题材，不可以和表现宁静安逸的，敏感的题材使用同样的方式从文学的角度加以再现。在这种规则的背后，并不隐藏着什么空洞的客套话，而是包含着一种坦白，就是承认恶在艺术上并不仅仅是创作素材。恶也需要有自己的形式，因为它只有通过美学结构才能够出现在人们面前。施莱格尔的片段把它并入文学范畴，因为它承认给了它这样的形式，就是给了它最慢的，最详尽的对描述对象进行解剖的技术。

至于这种融入措施究竟多么非同寻常，施莱格尔自己理论的发展就表明了这一点。三年之前，他的《关于希腊诗歌研究》的论文(Ueber das Studium der griechischen Poesie)(1795)把在题材上有过激观点的现代派文学归在了“令人不快”(Choquanten)的概念下，并且从这种文学中看见“行将死去的文学鉴赏力的最后痉挛”。值得注意的是，施莱格尔在这里把现实的文学倾向概括地同恶的，病态的和丑恶的变种等同。施莱格尔的这篇研究论文开创了《美学的刑事犯罪法典》(aesthetischen Kriminalkodex)，这是一本艺术哲学的刑法法典，现代文学显然是违反了这部法典的原则。因为现代文学的特别偏好，除了针对“有刺激性的和使人人惊异的事情之外”，还偏爱“令人不快”，而它的突出表现让人觉得“荒诞离奇，令人作呕或者是令人厌恶”。施莱格尔认为，从现代作品的深渊中，只能够引起一场关于“美学的革命”，而这场革命应该为重新获得完美的天堂开辟道路。用来表述这种期待的措辞风格，既明白清晰，同时也令人惊恐：“从变质的艺术回归到一种真正的艺术，从一种业已变坏了气味回归到真正的味道上来，看起来就像是突然发生的跨越行为，而这种跨越同那种经常不断的进步似乎不能融合起来。而每一次的巩固都是由那种经常不断的进步发展起来的。”“变质的艺术”这是一个很不中听的概念，这里是它第一次出现在德国语言的历史上。但是它表明了一种现代美学，对于它的出现形式，施莱格尔只知道用病态的，腐败堕落之类语汇来描述。施莱格尔把现代性定义为关于被排除，受到攻击、诋毁以及被认为是无法饶恕的情形的否定的对象。

那篇研究——论文用病态这种比喻所表现的内容，而今在《典娜神殿片段》第124段中让人觉得是一种积极的，充满诗意的特殊现象。恶的和病态的美学的那些要素，1795年时还用“变坏了的气味”这样的概念加以概括，现在它们可以要求有一个文学上的独立自主的领域。这种价值转换进程的控制关键，不是美学，而是心理学。被施莱格尔说成是黑色诗学起点的情况，同灵魂上的东西是相吻合的——更确切(或者是更现代)地来说是：它同情绪上无意识资质是相互吻合的；“最缓慢的，最详细的解剖非正常情欲，可怕的折磨，令人发指的卑鄙无耻”，符合于对残酷性的偏爱，在做不允许的事情上以及性欲的原始粗野性上得到的快乐。这是一种心理学上的条件准备，它赋予诗学纲领一种形式。之所以要坚持这一点，那是因为自从中世纪以来，在文学里对恶的描述被看作是对宗教规定形象化而做出的贡献，作为一种宣传教义的方式在发挥着作用。与此相反，施莱格尔关于恶题材的作品名单，则不再形而上学地说明动机理由，而是把恶放到人的灵魂之中。黑暗浪漫主义的起点构成一种恶的心理学。这种心理学把它的对象在魔鬼、女巫，和恶魔的文学体现的传统模式的彼岸，经过人类灵魂深渊一个多变化的肖像，形象地表现出来。这种心理学的历史，是以在人们鉴赏力判断标准化体系中的一次转向开始的。这样的转向为“令人不快”刑事犯罪艺术在美的光谱中谋得了一个独立的位置。施莱格尔的研究——文章是文学的现代派病态化的奠基行动。这种奠基行动从黑格尔起，直到卡尔·施密特一直都在进行，而《雅典娜神殿片段》第124段则是在那种黑暗浪漫主义阴影下的出生证。这种黑色浪漫主义文学的影响一直延伸20世纪。

施莱格尔对恶的心理学解释意味着，文学幻想的成果比以前更具有重大意义。埃克哈德·罗布西恩
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 (Eckhard Lobsien)根据同英国浪漫主义相关的科勒里奇—泰勒
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 和华兹华斯
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 的例子，指出从想象力(Imagination)的概念到幻想的范畴(fancy)发展演变过程。罗布西恩的看法得到组合的操作方法的支持，这种方法从在组合的技巧内(ars combinatoria)，修辞学意义上的严格固定中脱离开来，晋升为一个自由组合的动机。“这种组合”罗布西恩这样说，“把下面的这些设想结合在一起，这些设想本来被认为是感官印象在心灵上的痕迹，彼此是不能够结合在一起的。这样一来，这种组合就为以后的意识行为提供了变化了的基础；它转移……现实的精神体现形式。”非常明显，这样的一种综合技术，依据休漠
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 的《人性论》(Treatise of Human Nature)(1739)，从在洛克
[8]

 的《人类理解论》(Concerning Human Understanding)—(1690)中已经出现过的幻想评判最古老的阴影中解放出来，作为一种摆脱纯模仿性要求的美学实践辅助性手段，开辟新的可能性。这些新的可能性在那些地方显现出来，在那里，艺术遵循目标是向人们的意识传递一种另外世界图像，即和经验提供的不同图像。它的目的是把传统关系，——在这些传统关系中，现实的经验已经经过了处理——这样推延，使得征兆和典范的新结合成为可能。正如罗布西恩所指出的那样，幻想通过一场联合游戏“挪动”世界想象中的各种关系，这场联合游戏把艺术提升为远离复制处理办法的自由创造的媒介。

在自18世纪80年代起在德国经过莫里茨，康德，歌德和席勒创立的自治美学的上下关联中，想象力履行了更多的职责。有一种理论把艺术家的行为说成是在自然相关的事情和理想化之间关系紧张时起平衡作用。在这个理论中，想象力保证描述现实的形式有相对的，没有在简单模仿的假定中被取消的自由，就这一点来说，想象力承担着一项关键性的使命。在康德(在《对判断力的批判》(Kritik der Urteilskrafrt)(1790年)和席勒那里(在《马蒂松—评论》，(Matthisson—Rezension)(1794年)，把幻想力看作是一种能力，一种能够在客观现实和理想之间建立起来某种联系的能力。“美的东西”，莫里茨早在1788年就指出，“因此是不能够被认别出来的，它只可以被创造出来——或者说被感觉到”。美术工艺品在这种情况下看起来像是一种幻想的产品和对于经验范围彼岸的知觉自主确定的结果。根据1800年前后艺术理论，这种美学感觉——完全同莱辛的幻觉想法相一致——不是可以观察到的，同现实完全相反的另外的东西，而是现实的典型画面；诚然，对于现代美学来说这样的重要认识在不断增强，那就是文学作品在艺术家想象力支持下，开始建立自己的现实性。在这样的现实性里，自然作为唯一的精神上直观形象的派生物呈现在人们的面前。让·施塔鲁宾斯基
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 把这一过程说成是从再生模仿学的回归，并且声明，新的幻想艺术家对世界不再进行模仿，而是在自己的天地里转来转去，其目的是为激励自己的直观精神，把它变成自己的构思方案。

从自治理论的角度阐述的关于幻想力的规定，被看作是自由的文学创造的动机，从这里引出一条直接引导到一种恶的新美学的道路，在1800年前后出现的弗里德里希·施莱格尔的片段中，对此有所反映。在上面已经提到过的第379段《雅典娜神殿片段》中，施莱格尔论述了这样的问题，即在什么样条件下魔鬼的传统形象进行文学改写。施莱格尔首先强调，关于鬼的事情，表现“在于对毁灭，对混乱和对诱骗的业余爱好中”，因此其目的就是要破坏秩序，制造混乱。这里所提出的对杂乱无章的兴趣，从它那方面来看，是在传播罪恶，而在魔鬼那方面，则是通过一种传统的神话学来介绍自己，而现代文学没有继承它的遗产。这种兴趣的特别纲领，已经脱离了恶的躯体方面，并且已经找到了自己的形式，正如《雅典娜神殿片段》第124段所描述的，这是经过“心理学”间接达到的，这种心理学通过用具体分析的方法(最详细的解剖)把不被允许的东西显示出来。不再是一个可能行动的目录，而是心灵特征的索引以确定施莱格尔多次提到的恶。凡是魔鬼用能够使人看出魔鬼企图的事实显示其性格的地方，现代文学就会显示出丑恶事情的内在侧面；而恰恰就是小说这种文学形式，特别适合于通过驱动读者的心理，感情冲动和幻想等紧紧交织在一起的复杂动机，把恶呈现在人们的面前。

施莱格尔的第132思想片段在这个推延的视野中完成了了一个富有启发性的思想试验：“如果把宗教完全同道德脱离开来，那么你们就有了恶在人体内的力量，那种可怕的，残酷的，令人发指的和不近人情的原则，这些本来就是在人内心精神世界里存在的东西。”施莱格尔的实验规章针对的是如何让人远离恶的问题；一种挑衅性的诊断指出，遵照宗教的基本原则，只有在和道德行为准则相结合的地方，才能够避免坏的行为方式出现。总地来说这就意味着，在人内心里恶的核心是有的，社会习俗包围着人们恶的核心，使它无法为非作歹，但是却不能够消除它。现代小说的心理学就从这一点开始，对施莱格尔的所说的“人体内部恶的潜能”进行解剖。在这一过程中，人们可以看到，黑色诗学在同自治美学方案相关联的情况下，具有两个层面的作用：一方面通过文学作品把道德上设想的内容抽掉；另一方面力图把道德价值评价对美学效果的影响进行一般性的限制。不是从原则上进行劝导，而是观察，这就是这里出现的现代小说心理学的目的。

由施莱格尔所粗略勾画出来的恶的诗学纲领，在以经典艺术美为理想的美学范围内，挑起了对基本特征从理论上加以说明的保留。黑格尔是对立方的领军人物，后来海涅(在《论浪漫派》(Romantischen Schule)(1835年)一文中，罗森克兰茨(在《丑陋的美学》(Aesthetik des Haesslichen)(1853年)一文中，以及韦舍尔(在《美的科学》， Wisshenschaft des Schoenen)(1846-1857年)，一文中，也先后加入了黑格尔的行列。黑格尔的不同意见主要是在内容上，而对于形式方面则并没有给以太多的注意，只要它们能够反映出黑色浪漫派的题材和人物形象。这种同道德联系断然分离的，极端的自治范例的特殊成就，因此没有认真讨论。黑格尔在他的《美学》讲座中声明，艺术只是比较理想地表达某种性格的“实质部分”，但是必须把那些“其中包含着的坏的，罪恶的，恶的东西都排除在外”。“因为纯然反面的东西”，黑格尔这样说，“总是呆板枯燥的，使我们觉得空洞无味或者厌恶，无论它是作为一种动作的动力，或者仅仅作为一种手段，去引起旁人的反动作。残暴、灾祸、严酷的暴力以及横暴的强权，如果是和意义丰富的伟大的性格和目的联系在一起，因而获得支持和提高的话，在想象中还可以会合并且忍受；但是单纯的罪恶、嫉妒、怯懦和卑鄙总是只能惹人嫌恶。”
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由于恶在黑格尔那里被说成是“坏的东西”，而这种坏的东西“自身是乏味和毫无内容的”，所以它在艺术上也没有发展余地；倘若恶的基本概念始终是匮乏的，有缺陷的，那么它把审美表现也变得不够充分。黑格尔把恶理解为一个物，而不是一个美学形式的产品，通过这样的方式他以对于他的艺术哲学来说典型的方法就内容层面陈述理由。在莎士比亚那里就已经开始产生一种文学，它听任恶的纯然反面性的摆布。对于黑格尔来说，E·T·A霍夫曼就属于这种文学的典型情况。“首先在最近的时代里，在种种最不调和的情况里见出内心软弱无力的精神瓦解，这种方式些已经成为时尚，而且只能导致一种对恶劣的幽默和离奇的滑稽。比如霍夫曼就很喜欢这一套。”那种“严厉的，罪恶的，无耻下流的和令人作呕的”的题目，已经被从古典艺术中清除出去，黑格尔把这些看作是新“浪漫主义”的一个重要特征。不久前，在黑格尔对幻想实践所持冷漠态度中，含有进行这种批评的本来原因。幻想实践无原则—联合的基本特征遭到了他的拒绝和抵制。他关注到伯梅的话，把图画中的思想说成是“野蛮的”。理想的头脑，黑格尔就是从这样的头脑出发的，是一个体系，它将产生带有绝对的发挥作用要求的范畴；与此相反，一种仅仅建立在幻想力基础之上的文学，只是走从概念到实践的混乱形式的道路，其中没有任何法则和秩序可言。

在恶没有任何独立形式的情况下，它对黑格尔来说就是否定的同义词。在《精神现象学》(Phaenomenologie des Geistes)一文中，在追索对新柏拉图主义和对古基督教文学史的解释模式中，都把恶说成是“本身没有任何意义的东西”。强调恶的“空洞”和“无意义的”性格特征，这样就再生了自奥古斯丁以来就存在的评价，这个评价把罪恶(malum)定义为缺少独立的存在的表现。根据黑格尔的指责，现代文学正在试图同恶的消极性联合起来，因为恶的这种否定性，表明了它对“分裂性”及其不坚定性所具有的强烈亲和力。由于恶仅仅是作为消极的东西而存在的，所以文学就试图以一种提高了的，而最后又无法实现的主观性，来为这种不足找到某种平衡。自我陶醉美学的“丑陋的”东西，据黑格尔认为，是出于恶的内心的不充实性。这种恶，不是实体，而只是一种抽象的东西，只能生产一种无创造性，无结果的东西。以同样的理由，黑格尔为反对讽刺而提出的理由，恶的美学认为自己是一个被作为“空洞虚荣的主体”的产品，受到了谴责。从意识形态上的严格不同立场出发，卡尔·施密特和格奥尔格·卢卡奇
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 在一百年之后又广为人知地重复了这种立场。施密特在看到了内在的随意性，即所谓“有利机会”，卢卡奇则明确指出这种主观想象的浪漫主义纲领的“不合理性”。

黑格尔的论证点燃了他周围的人在这个问题上的激情，而且为其随后的立场奠定了基础。海涅在1821年到1823年在柏林听过黑格尔的讲座，在其《论浪漫派》(1835年)一书中就在新文学关于鬼神本质问题上采取了保留态度。海涅虽然也夸奖E·T·A霍夫曼和阿尔尼姆，说他们像能给人们带来愉快的作者们那样，很奇特，很滑稽。但是他对他那个时代可怕的诗学却极少同情。关于霍夫曼他这样指出，霍夫曼这个人在他的一生中在文学创作和现实性之间很难再划分界限，因为他自己的幻象一直在跟随着他：“霍夫曼……看到所有的地方都是鬼影憧憧，他们从每一把中国茶壶里，从柏林的每一个假发套底下，探出身子，向他点头……”。海涅对霍夫曼的这种批判性的看法则表明，同在黑格尔那里是不一样的：没有系统的结论，而只是停留在主观形式上。凡是黑色浪漫派在其同基督教倾向联系在一起的地方，比如在布伦塔诺那里，就尤其使海涅觉得卑鄙下流。海涅说：“德国的中世纪并没有过时，被埋入坟墓之中，而是有时又被某个恶鬼复活了，而且竟然敢在光天化日之下走到我们中间，从我们胸中吸去鲜红的生命……。”恶的美学对海涅来说是令人忧虑的，如果它的那种倾向日益增强的话，海涅把它们当成一种基督教浪漫派的特征予以攻击：非理性主义，对中世纪的美化，缺乏幽默和民族狭隘性等。

卡尔·罗森克兰茨与此相反，他走上了一条另外的道路，他在这条道路上试图继续考虑黑格尔在柏林关于美的哲学讲座中开始进行的思考。罗森克兰茨在他的《丑陋的美学》里，把恶的变种共分为以下几种不同类型：罪恶的，阴森恐怖的和恶魔似的。同他的老师黑格尔不同，罗森克兰茨虽然是黑格尔传记的作者，但是他并不是一下子就拒绝把恶作为艺术的对象的。罗森克兰茨认为，诗学和绘画更能够十分引人入胜地塑造恶；过于频繁使用比喻作为阐述的表达手段，这种做法是乏味的，愚蠢的(在这个问题上他又简单地追随黑格尔对比喻形式的批评)。罪恶同离经叛道的美学联系在一起，对于这样的美学，罗森兰茨带着某种相当反感的情绪来加以描述的。他提到的世界文学中那些伟大的犯罪者：比如里查三世、弗兰茨·莫尔(Franz Moor)，或者还有俄狄浦斯和斐爱斯柯
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 等。他们的恶毒性就在于，罗森兰茨不得不承认，带有很明显的特征，因为它是在极端个人主义的基础上建立起来的；恰恰在这里有着引人注意(attractio)的秘密，这种引人注意的秘密是由犯罪分子及其不道德的方案产生的。莫泽斯·门德尔松在一篇于1748年为《柏林月刊》写的文章(《什么是启蒙教育？》(Ueber die Frage：was heist aufklaeren？》的问题)中，就指出一种柏拉图式惯用语的变化：“一种东西越是完美无缺”，一位希伯来作家这样说，“那么在它腐烂时就会显得更加丑陋。一根腐烂的木头看起来并不比一朵腐烂的花更难看一些，当然它不像腐烂的动物尸体那样让人恶心；而动物的腐烂尸体又不像人死后尸体腐烂那样可怕。对于一些同文化和启蒙有关的事情来说，也是这种情况。在其繁荣鼎盛时期越是显得高贵，那么在其衰败没落时期就越是让人厌恶。”罗森克兰茨追随门德尔松的这种观点，他从高空坠落推导出犯罪之人心理矛盾的吸引力，这个高空坠落正标明人的产生。

鬼怪，是三级刻度尺上的第二级，对罗森兰茨来说只是从谱系学的角度来看同恶联系在一起。因为鬼怪现象在多数情况下，意味着在永生的惩罚中一种旧的罪过的体现。在这样的背景情况下，魔鬼就变成了恶的持续性的标记。这种恶，又越过尘世的界限到达了彼岸。把借尸还魂的重生者、幽灵魔怪和吸血鬼之类搬上舞台的黑色浪漫派的幻想特性表明，个人死后恶还在彼岸世界继续存在。对恶魔的描述是很有意思的，恶魔作为罗森克兰茨公式的第三类型，可以具有“超人性的”，“非人性的”和“人性的”特征。关于在艺术中魔鬼的形象具有特别影响力的问题，可以从艺术使魔鬼人格化的现象中得到答案。这种人神同形同性的做法，把恶看作是原本善的东西在丑恶中可以看得见的，反常的变种，从而使它成为可以理解的。然而关于撒旦的美学神话，罗森克兰茨这样说，还常常蕴藏着派生出非心理学描述的危险，就如同在中世纪的滑稽戏里的鬼神形象所表现出来的那样。对这种滑稽戏的平庸结构，罗森克兰茨的态度像对待新法国小说的态度一样，同样嗤之以鼻。这种小说描述了“最令人发指的犯罪”，但是却并没有提供任何道德上的纠正措施。黑格尔认为，理念的感性显现，应该归于艺术美；鉴于这样的看法，丑恶的东西就只能被看作是美学体系中的一个不幸的事件——特别是如果人们，像罗森克兰茨那样，从这一点出发，即丑不存在于“人的概念”之中。关于丑陋的东西为什么会进入美学的问题，罗森克兰茨把丑陋定义为审美描述中的次要成分，他试图通过这样的方式最终解决这个问题。如果一部著作，像阿多诺和罗森克兰茨所概括的那样，同丑陋的东西“一体化”了，那么这种丑陋就证实了它拥有了各种离经叛道变种的“自由度”：“这种变种在高级感官中是美的：通过其在图片组合物中的作用，或者是在缔造强有力的平衡过程中来体现这种美……”。在仅仅是把丑陋包含在作品结构之中，而不对它进行控制的地方，可以在罗森克兰茨那里，要求艺术上发挥作用的权利。体现这种权利的重要形式，相反又以如此严重方式破坏了美的秩序，致使这些形式的使用被认为是不可接受的。弗里德里希·特奥多尔·韦舍尔同罗森克兰茨一起，在他的《美学》(1846年至1857年)一书中对此作了类似的评价。当然，同黑格尔学派不同，他们不是把丑陋看成对世界艺术的破坏，而是把它规定为在美的概念中内在张力的产物。

在关于恶的古老神话中就已经有魔鬼，巫妖和鬼怪形象出现，这些妖魔鬼怪是通过一种令人厌恶的形体表现出来的。中世纪时期和近代早期文学使用同样的模式，因为它利用丑陋东西的影响，为了通过外部表象画面把在善和恶之间允许界限存在的区别公布于众。直到后来，到18世纪末，这种分类的模式才开始解体；哥特小说里阴险狡诈的诱骗者，英国和法国阴谋小说里伪装艺术家们，正如人们所看到的那样，拥有通过色情吸引力和娴熟手法来欺骗人们的能力，致使他们的阴暗的企图能够一直隐藏在完美的面具下。拉克洛的《危险的关系》(1782年)为这样的挪移提供了典型的例子，小说的主人公把自己的吸引力用来作为实现自己阴险目的手段。恶的势力在这里已经退缩到人的内心世界；这种恶的势力绝不排除人的外部形体的美，因为它是心灵变化过程的结果。恶的魔力是通过其形体模糊性表现出来的——这是一种倾向，黑格尔和罗森克兰茨与施莱格尔不同，他们还没有能够用自己的美学理论来对这种倾向加以论述，因为他们低估了形式的错综复杂性，现代文学就是用这种复杂形式来把人体里的坏的东西表现出来的。

这恰恰就是这种被黑格尔和罗森克兰茨拒绝、否定的主观性，在它的旗帜下，恶的地位在十九世纪初得到了很快的发展和提升。在心灵观察方式的影响下，比如像在中世纪和文艺复兴时期那样，恶是一种客观的(尽管是有缺失的)力量；在个性归属的气氛里，恶位于主观的——从理性来看很难达到的——形式的规则之下。这种主观形式在人的灵魂中凸现出来。从外部化到内部化过渡过程也导致了对事物本身的新评价。如果说恶是上帝的在尘世之外的一个坏的分店，那么人们就可以把它看作是对他们的一种威胁，天生的恶魔，或者是一种非常令人害怕的反现实的怪物。如果恶移居到个人的心灵深处，那么它就只能通过经常不断地自我观察来确定自己的位置(而且它会尽可能地这样做)。19世纪早期的大量文学把这里所勾画出来的挪移过程，描绘成是从根本上被摈弃的和糜烂的过程。它是在现代派视野中一种恶的文学审美的先决条件，而现代派是从浪漫主义的艺术构想中产生的。

理想主义诗学试图把恶作为迷信的产物加以揭露，并且用莱布尼茨的哲学的手段加以解决。取代这种有威慑，鉴戒作用的理性主义诗学需要依靠错综复杂的，已经超越纯效果美学水平的前提。这里所说的过程，可以理解为对启蒙纲领的超越，是一种露骨的毛遂自荐行为。而这种自我推荐，可以使艺术领域变成一种独立自主的，从其纲领上来看，应该说是一个不受道德约束的领域。1984年福柯在他临终之前的一篇评论中，把这种反射的距离意识和与此相关联的自我忧虑文学，看作是启蒙运动的特征。福柯这样说，批评的实践是对那种以指导行动为目的的伦理学的标志，这种伦理学是启蒙思想近来追求的目标。在这样的伦理学中，批评的本质也许能够用在“其可能的逾越上进行的检验”对“为我们确立的界限做历史分析”。恰恰是对人们加以限制的关于界限的思考，在启蒙的话语中经常被固定在自我义务的观点上，没有这种看法，理智的伦理道德是不能够起作用的。如果说从中得出关于艺术纲领的结论来，这自然也是不言而喻的。审美经验的方案包括在对启蒙的理解中实际的自我认识的益处。艺术担负着这样的使命，即把道德的视野留住，让批判的内省来支配，这种道德视野在标准目标的意义上规定着人们的思想。如果人们同福柯一起反对黑格尔——把启蒙理解为“我们自身批判的本体论”，它不是理智的完美，而是想创建一种实际伦理学，那么启蒙的终结就是必要的了，只有这样才可以使艺术从道德的影响下解脱出来。

“可能的超越的尝试”还在那种理性纲领的魔力的约束之下，这种魔力想把人引向对自己的理解，以及对自己可能受到危害的认识。在这个框架内，文学的恶也许不是什么别的，就是一个对象，理智从它身上查明自己的界限，因为理智开始着手经过诱惑走向非理性和非法的尝试。恶的现代美学相反则放弃了对这种目标的追求，打破了教条主义理由的相互联系。这个相互关联产生道德和罪恶二元论的区分。道德内省的方法使恶有了通过手术治愈的可能性。直到启蒙走到了它的终结之后，在艺术中道德内省强迫承的义务才会消除。针对美学讨论的这个新开端，现在有必要借助于它最早的来源上来说明：就是借助于那些文学文本，它们反映了18世纪末期启蒙运动的根本弱点和由它引起的人们自律的自我忧虑文化的各种矛盾。


 2.恶的灵魂的考古学(席勒，让·保尔)

1781年6月底，席勒的第一部剧作出版发行。第一次共印刷了800册，很可能是书商约翰·贝内蒂克特·梅茨勒的推荐，由斯图加特的约翰·菲利普·艾哈德负责筹划出版事宜。此前的五个星期里，即1781年的5月14日，在波罗的海图书博览会上，约翰·弗里德里希·哈尔特柯诺赫在里加出版了康德的《纯粹理性批判》。这两个引人注目的出版物的同时出现，并以不同的方式刺激人们进行思考并对时代进行自我观察。乍看起来这似乎是一种偶然的巧合。这两种作品像通常那样，彼此之间形成相互影响，从根本上来说，可以说都排除传记性的和谱系性的背景。席勒是在很久以后，即他的作品发表大约十年之后，直到1791/92年的冬天，才看到康德批判性的重要论著；雅可布·弗里德里希·阿贝尔(Jakoba Friedlich Abel)在卡尔学校
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 讲授内容繁多的学业课程，特别强调以经验为主而开设的哲学课程。在席勒学习期间他的授课没有注意到康德的批判文章，而值得思考的是，不仅具有指点迷津性质的论文，而且还有在柏林月刊上发表的关于对历史理论，人类学和伦理学等方面的纲领性文章都是在1780年以后才陆续发表的。康德不是把席勒看作是戏剧家，而是说他有一个哲学头脑；他对于《论秀美与尊严》(Ueber Anmut und Wuerde)那篇短评的阅读就可以证明。康德于1793年在他的宗教文章中称赞了席勒的这篇文章，而他对席勒文学方面的才能(CEuvre)却显然没有理睬。

57岁的柯尼希堡的教授和21岁的斯图加特团部军医之间，1781年时彼此还没有更多的了解。尽管如此如果人们回忆起作品是在什么样的时间环境下出版的话，那么对席勒的《强盗》的分析就使他们之间有了一个非常重要的接触机会。作为打破了传统标准和价值的极端作品，席勒第一次登上舞台的戏剧也标志着席勒同启蒙运动的决裂；这种决裂首要表现在对恶的表现上：它首先固定在传统的基础上，明显超越了理性的鉴戒诗学的通行标准。席勒的文本作为康德的《纯粹理性批判》的对立面展示在这个视野前面；凡是康德对认知可能性的条件进行理论考察的地方，席勒的戏剧就用人心理的极端状况进行实验，这些心理的极端状况招致打破界限、破坏常规和，改变认知的过程。情况表明，在启蒙运动的基础中，已经没有剩下多少实质性的东西了。

《强盗》集中了大量引经据典的文学引文，以其令人印象深刻的教育宝藏而显得光彩夺目。《强盗》的一个主要传统背景就是恶的诗学，年轻的作者使之活跃起来，为了把暗示，推荐，模仿和逾越编织成他的一张紧密的互文网。还在前言中他就已经引用了密尔顿的《失乐园》(Paradise lost)(1667)中的撒旦，以及克洛卜施托克的《弥赛亚》(Messias)(1748-1873)中的亚得米勒
[14]

 ，作为把地狱的使者活生生地展现在我们面前的那种文学的主要证人。同时它还清楚地表明，我们在这里不是追随中世纪世界戏剧舞台形式，重复老的魔鬼戏——这些同我们没有任何关系。援引撒旦式的人物同戏剧的影响力的构想有关，这种构想试图把人的“灵魂仿佛在他们的最秘密的行动中当场抓住”。恶的心理学只是把传统的魔鬼角色作为一种修辞学上的引语来使用，它应该使人们能够看到罪恶头脑里的复杂曲折的想法：“在这里，不道德行为将连同它的整个内心世界展现出来。”

席勒自己则保证他的戏剧要起到一种道德作用。这样的道德作用首先使人回想起一种说教式的，自从1587年浮士德——故事以来，属于基督教的警告—劝诫文学的纲领。在这本书在前言第一版里就明确地宣布：“谁要是确定以推倒不道德行为为目标并为了宗教，道德和市民法规，向它们的敌人进行报复，那么这样的人就必然会对不道德行为进行体无完肤地揭露，并以使其原形毕露地出现在人们的面前——而他自己必须暂时地在黑暗中进行一番摸索——他必须懂得自己去感受知觉，感受到违反常理的情形下，灵魂起身进行反抗。”体现恶的那些形式，根据这个规定，迁移到两个层面上。这两个层面包括那些通过自己的行动而示范性地表现出来人物形象的轮舞；而且它们把人类灵魂深处的道德堕落揭示出来。作者只有通过深刻的自我探查才能够打开灵魂的大门。这样一来也就很快可以把《强盗》中的恶指出的相关方面都清楚显现：这就是神话和心理学。如果神话的意义通过文学引用变得活跃起来，它丰富多彩的来源在年轻的席勒的作品中，从圣经，经过欧里庇得斯，到莎士比亚，密尔顿和克洛卜施托克都有所提及的话，那么心理学层面似乎是通过内心独白的内在视角展现的，作者喜欢让他的人物在行动时刻说出内心独白，因为这些话试图破坏道德准则和法律原则。

席勒对这部作品的自我评论，在1781年的《符腾堡文学索引》(WirtembergischenRepertirium der Literatur)中可以看到。他的这篇自我评论可以证明这部剧作是一部“最大的人类困惑的相当完整的经济学。”这种经济学的意义在于，恶的世界可以配备上高雅的表象：“根据人们惯常的偏好，即把所有的东西都纳入我们的同情怜悯范围之中，那么我们这样做就是把魔鬼提升到我们跟前，却把天使拉下来。”在《强盗》中，恶的美学大量存在，致使人们不得不考虑，认为恶的美学是威慑，鉴戒纲领唯一有作用的组成部分的观点是否完整、充分。在前言里已经给恶的美学分配了起威慑，鉴戒作用的角色。在此很可能同时还要考虑席勒在此遵循的模仿方案问题。很显然，这是在心理现实主义和无节制的幻想之间的震荡，就是这种震荡确定了作品的内容。第一版的前言证明这部剧作是“现实世界的翻版”，而自我评论则证明它有夸张的倾向。在顾及到恶的情况下，席勒提出了一种说明模式，这个模式试图承受这种紧张状况，而不是把它取消掉。对于戏剧家来说，席勒这样解释说，存在着这样的必要性，那就是同恶——哪怕是通过心理上的自我尝试的弯路也好——建立起具体、详细的信赖关系。在前言中这样强调，“善是通过恶衬托出来的”，而道德本身“在同不道德行为的对比中得到了最有活力的色彩”。这两个主要概念之间的对立，并没有构成一种静态结构，而是构成了一个互补范畴的体系，它们之间相互对照，相互影响。席勒的戏剧学是一种典型化的(因此背离了现实的道德标准)，心理学的看法它希望把善和恶作为一种相互补充的概念来理解。

在前言中被说成是仅具有威慑，鉴戒作用的影响美学构想的成分，当然是启蒙诗学预先确定的，超越心理学—人类学规定的标准模式。戈特舍德
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 在他1729年的莱比锡戏剧——演说中指出，悲剧要对“不道德的行为进行惩罚”。这样做虽然包括认可，即“恶”这样的——不道德——形象允许搬上舞台，但是它的纲领是回到一种有说教的效果的方案框架中去，正如戈特舍德在他的《批判性诗歌艺术的尝试》(Versuch einer Critischen Dichtkunst)(1730年)一文中详细阐述的那样。恶不应该在心理学上是难以捉摸的，而应该是一种有行动的角色，也就是说它是道德鉴戒戏剧理论的一个组成部分，它的建立在18世纪主要依据亚里士多德的诗学理论。弗里德里希·尼古拉
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 在1756年8月31日给莱辛的信中强调，亚里士多德认为主人公的“过错”(hamartia)“根本就不是恶”，而是“一种行为或者倾向”，一种“使他不幸的行为或者倾向”。莱辛的《汉堡剧评》(Hamburgische Dramaturgie)在第七十四篇里，对这一论据进行了修改，它解释了亚里士多德的从“过错”到的角色心理的“必要的条件”(hamartia到conditio sine qua non)。克里斯蒂安·费雷克斯·魏斯
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 的悲剧《理查三世》(Richard III)可以看作是试金石。关于这部剧作，据作者本人说，并没有受莎士比亚文本的影响，而是他的独立之作；莱辛对他进行了批评，指出他把最重要角色变成了嗜血成性的，为自己的罪行而津津乐道的魔鬼，而没有保留在人物性格塑造过程中必要的可信成分。因为理查虽然“恐怖”，但是他并没有引起悲剧的怜悯，所以不符合悲剧的目的。莱辛认为，只要那种介乎善和恶之间的人物才适合在舞台上出现。根据亚里士多德影响诗学的要求，， hamartia是通过某一角色的错误行为造成悲剧发生的因素，在莱辛看来则是一种心理学的结构，而这种心理学结构从它那方面来看，又处于神正论的影响之下。过量恐怖的东西是不能容忍的，情况就是这样，因为悲剧作为上帝理智创造的“剪影”，要使其内部平衡发挥作用。1771年，当时还很年轻的歌德就这个问题这样说：“……凡是我们称之为恶的东西，都只是善的反面，这种善的反面之所以有必要存在，并且是整体中一个组成部分，当佐纳和图利达
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 炎热烤人时，拉普兰
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 必然会冻得结结实实，而且还有一个温和的地带。”

席勒对莱辛对恶的批评置若罔闻。莱辛在批评中这样认为，仅仅是中间人物构思才保证悲剧感情净化的目标得以实现。席勒在他的第一部剧作中，把一出关于恶的戏剧搬上舞台。这部恶的戏剧既没有明确的心理目标，而且从诗学的角度来看，也没有明确的影响力构想。凡是受到阿里士多德影响的启蒙戏剧的剧评把善与恶的对比仿佛放到单个的人物形象身上，而且这样塑造混合性格的地方，席勒就把善和恶定义为平等的，“相互衬托、相互影响的”的原则，通过这样的方式他把这种综合分开。对于人物性格内在明显表现的要求，既不服务于某种心理现实主义，也不是在完成某种哲学目标。席勒更多地是指出，关于从功能上说明的模式对于恶必须有一种自身和谐的描述，这种模式证实在最高当局实行的是摩尼教的原则。如果说恶，理由是这样的，应该在戏剧艺术上有它的存在地位，那么它就必须以同样的谨慎态度来说明存在的理由，把它变现得更加透彻，就像善一样。这两个原则内部的平衡，来源于可以理解的戏剧动机的要求，善和恶各自屈从于这个要求。凡是在以基督教义为基础的道德哲学，自从奥古斯丁以来就把恶看成是堕落的，在地狱里流亡的，缺少不断发展的善的地方，席勒就把它变成独立自主的对立模式。这个对立模式只有在其形式平等的基础上才能够得到戏剧性结果。

与此相关的假设，比方说认为恶是一种独立的力量，但是首先要经过一番曲折迂回才能把自己表现出来。从莱布尼茨—传统的的全部剧目中产生的有关主要概念，是非常完美的：“如果我要做的是描述完整的，活生生的人的话，那么我就必须同时也注意到他的完美性，就算是最邪恶的人也绝不应该丝毫没有优点。”从中人们可以清楚地看到，这里所说的是恶的特殊心理学，这种特殊别心理学为实现保证这种明显性的目的，必然被置于色彩浓淡分明的原则之下。纯粹的坏人，席勒这样说，对观众和读者来说，是没有意思的；把这种坏人的内心谐和的，有说服力的表现出来，这是戏剧的目的。它的目的不是“为不道德行为进行辩解”，而是一种从戏剧角度来看有必要从模式上对可能情况加以说明：这是一个已经弄清楚的试验。如果说席勒赞成用这种方式表示对他戏剧中的人物肖像进行精确的刻画，那么他就把莱辛的重要理由彻底地否定了。根据莱辛的这一理由，恶在莱布尼茨的神正论戏剧中只能作为教育戏剧的一个组成部分。席勒承认恶有自己的回旋空间，因为他认为，只有在那些争取到独立自主权的地方，它才能令人信服地发挥作用。这种独立自主首先蕴藏着一种美学的质量在里面，从教父学一类常见的把恶(malum)作为善的缺失(privatio boni)时起，这种独立自主就被取消了。承认即使是恶也具有一种独特的吸引力，这也是这种美学质量的一种表现。这种吸引力考虑到对启蒙运动诗学在诗学影响力方面的估计，一般说来是不够充分的：“如果我想劝告人们对老虎(Tyger)提高警惕，那么我对它长着斑纹的美丽毛皮就不能忽略不谈，否则人们就是看见老虎也不知道是老虎了。”

在后来自我审查中被否定的前言第一稿中，谈到《强盗》中的人物，明确涉及到施皮格尔贝格、卡尔·莫尔和弗兰茨·莫尔：“人们在这里碰到了坏人，因此都表现出了极大的惊奇，一些使人敬畏的罪犯，带着威严的庞然大物……人们遇到了那些将会拥抱魔鬼的人，因为他是那种在正常人当中找不到同类的人。”恶的特殊性在于它模棱两可的矛盾性，这使恶有吸引力，同时又令人害怕；凡是在施皮格尔贝格，即那个在自我评论中被说成是“伪善的魔鬼”，通过其罪恶行径引起了人们惊讶的地方，在恶中的卡尔就变得令人敬畏，而弗兰茨则是一个“带着威严的庞然大物”。不是在发表的那个版本的前言里提出性格对比的必要性，而是恶的吸引力构成了这种规定的出发点。在后来版本中影响诗学的理由，在这里通过对道德极端化的兴趣而得到近一步的强调，正如所显示的那样，这种理由对于首次搬上舞台的席勒戏剧作品来说，在结构上也起到了决定性作用。美学的观点以此站到了戏剧的教育作用的位置上。

恶在席勒的作品中的出现首先是通过修辞学层面表现出来的。凡是在围绕恶的进一步造型的地方，《强盗》便引人注目地按照圣经的旨意行动，而圣经的条文则仅仅是通过对立结构和对同一人或事物的矛盾心理表现出来的——老莫尔作为一个把自己儿子赶出家门的父亲，他让爱密丽娅给他读雅各和约瑟的故事，丢失儿子的比喻在这里被明确引用，但是没有通过戏剧加以重复，强盗罗勒把由他的团伙点燃的城市同“蛾摩拉和所多玛”
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 相比较，弗兰茨·莫尔亵渎神灵的祈祷，以向上帝提出宽恕他的请求结束，因为他不是“卑鄙的杀人犯”。凡是提到圣经文本时，他的陈述就成为模棱两可的东西，变得具有讽刺、嘲弄的意味，显得反常。这表明否定结构是戏剧的基本模式；它的推动力是玩弄圣经字句神圣思想的游戏，它的行动指令或者因为疏忽在这里出现了，或者是明显地被颠倒过来了。

在《强盗》话剧版被压缩的“B”版中，这种关联明显地表现了出来。席勒考虑到当局的检查，对剧本内容进行了加工和压缩。在这种压缩版中，卡尔·莫尔宣布说：“我不知道，莫里茨，你是不是读过密尔顿的书，那个人是一个不能够容忍任何人在他之上的人。他很狂妄，以为自己可以向拥有很大权力的人物挑战，敢于同他们决斗。”卡尔的故事在这里以明晰的圣经里的原始场面得到了再现，正如它们在《失乐园》以文学形式反映出了的那样。在这些再现的圣经原始场面里有这样的情景：路锡福在犯下了傲慢罪，并且对上帝不再服从之后，从天上坠落。这种神话式的关系清楚地表明，卡尔·莫尔的戏遵循的是一条否定的发展路线；他走的道路，是一条从家庭里被赶出去的道路。他重复了路锡福被从天上的团体中驱除的情形。这些事件的相似性，造就了神话式的情况，它使卡尔·莫尔的命运可以重新出现，并作为话剧里的中心。这一点是可以看得出来的。就戏剧的撒旦意义层面而言，具有特别意义的是席勒的自我评论用以谈论卡尔的措辞用语，卡尔“不是流氓，而是一个庞然大物。”

卡尔·莫尔扮演路锡福—角色，在那些地方可以看的很清楚，他那里在自暴自弃心情的影响下他明白，他从纯洁的人的团体中被赶了出来。他说：“我是一个养子，就我一个人被从纯洁的人群中驱逐……成了在如花似锦的幸福世界中一个哭泣的阿巴多纳(Abbadona)。”在克洛卜施托克的《弥赛亚》一书中，阿巴多纳体现的是失去上帝恩惠的痛苦(“憎恶/这个美好的世界”)，和被纳入天堂的秩序中的向往，这种天堂秩序他因为自己的狂妄行为失去了。克洛卜施托克的追悔莫及的魔鬼和席勒的卡尔·莫尔分担失去纯洁无辜的原始状况的痛苦：“你这个永恒存在着的静谧，/我的和平山谷中的女伴，你在什么地方？”阿巴多纳不是简单的与卡尔的背离和“剔除”有文学关连的角色。他的名字更多的是表明这种背离的戏剧力量，这种力量是通过拒绝和向往，剔除和感伤来确定的。卡尔·莫尔的感情素质符合这样的模式，即魔鬼通过被从天堂驱除，接着又要求回到原来的天上秩序中建立的模式。对于卡尔·莫尔的故事来说，神话的榜样是阿巴多纳的故事连同控制这个故事的罪恶原则的暴力。此外，这种相互关联还清楚地表明是在强调强盗戏剧本身的改写。这里所说的改写，不仅涉及到剧本的结构，而且还涉及通过改写所造成的情节方面的问题。由于席勒把阿巴多纳说成是卡尔的神话亲戚，所以他就使戏剧听命于一种类型学的阐释纲领，这个刚领只是看起来像是实现了。这种关系是非常清楚的，卡尔作为阿巴多纳类型的反典型，从罪责中得到了解脱。在这里反映了从自从基督教早期神学家们开始流行的对旧约的解释。这种解释把先辈基督的作用归功于预言家们。作为阿巴多纳的代言人，卡尔可以希望通过返回先失去吸引力，但是最终又更新的家庭天堂里，从他犯罪的重负中解放出来。如果他最后确实向法律部门自首，而又没有能够得到宽恕，这显然就是偏离了克洛卜施托克的史诗则通篇贯穿着的基督教的阐释观点。宗教犯罪，这种同戏剧的类型基本结构联系在一起的犯罪，在事情发生过程中并没有形成罪恶，而是消除了这种犯罪行径。对阿巴多纳的提示是一个动机，它恰好在对宽恕的否定上展开它的文学核心内容：“我想回去，到我父亲那里。可是那在天上的父亲却说，不能够那样做。”

不是阿巴多纳，而是克洛卜施托克的无药可救的魔鬼亚得米勒让人注意到弗兰茨。这个家伙甚至同魔鬼撒旦比起来都有过之而无不及；阿玛丽亚坚持把他说成是个“作恶多端的怪物”，是个“叛徒”，“游手好闲的二流子”和“恶棍”。席勒在1781年10月6日给曼海姆剧院经理达尔贝格的信提到此事时，把他说成是个“牢骚满腹的恶棍”，自我评论说他是一个“善于思考的流氓、无赖”。这种“性格的人物”，自我评述这样说到，“是一个独特的，无所不包的东西，我倒是希望知道他在现实世界的彼岸，或者是在地狱的某个卫星国里住宿……”。然而席勒在自我评论中继续使用的撒旦式的雄辩术掩盖了本来的驱动力，就是这种驱动力使戏剧情节中一直保持着紧张气氛。作为一个“牢骚满腹的恶棍”的弗兰茨，首先有一副清醒的头脑，他的计划和策略是用冷静的理智手段考虑出来并且加以实施的。在戏剧中主要就是一个时代纲领性的自我理解，这在席勒那里变成了阴谋诡计的重要部分。

在弗兰茨这个角色身上，《强盗》探讨了通过阴谋的行动模式，智慧的滥用和心理的操纵释放出来的启蒙危机。弗兰茨的思想表明了一种理智-哲学的极端反常，对它的阐释模式被重新评价为广泛犯罪的证明。唯物主义的学说(依据拉·梅特里
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 和埃尔韦絮斯
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 的看法)必然对下面的事情做出贡献：否认“血亲相奸”的约束意义，宣布个人主义是唯一的起作用的行动原则。启蒙的社会哲学的自治方案，在孟德斯鸠和卢梭的影响之下，在挣脱了束缚，对权力的追逐中诞生(发展成为催生谋求权力解放的斗争哲学)：“我要把自己周围的一切都彻底消灭，那些限制我，使我不能够主宰自己的所有东西都统统消灭掉。”人类学的知识，把构成疾病的权力归罪于感情冲动，而大量涌入接受躯体和灵魂自然相互影响的医学知识，(即那种认为身躯和灵魂自然相互作用的知识，)可以服务于一个道德败坏的计划的形成，在这个计划的帮助下，父亲被可怕的毒药谋害。一种机械论的心理学最终完成了这样的目标：摧毁宗教的形而上学的基础，亵渎神灵，破坏对上帝的信念。弗兰茨利用当代的知识实现他的阴谋，他当然要十分强调自我评注：“然后就是理智的判断，他懂得用这种理智的判断来粉饰自己的恶习体系，以及粉饰明智思想的结果和自由研究的结果。”“戏剧”，作者这样说，“公开谴责一个魔鬼人物身上的全部人性，因为他篡改人性的形成过程”，——这是一种布局，不是使恶，而是让它的智慧驱动力变成控告对象。

价值的转换，这是弗兰茨的理由逻辑的决定性因素，它同时也控制着卡尔。当然这并不是在冷静计算的基础上，而是在感情十分冲动的情况下，就像是被父亲逐出家门时所引起的那种激动情绪那样。“天使”和“上帝”对他来说是这样的人，在收到了弗兰茨写的信之后他说，是这种人在他非常生气的时候告诉他，应该把自己的仇恨对准什么方向。那种“可怕的散乱”，即他想准备做的那种消遣，被认为就是宣布掠夺和屠杀；它同一种狂妄自大联系在一起，就是这种狂妄自大使他去扮演朱庇特的角色。当然最后并没有成功。如果卡尔宣布他登上了最高的上帝位置，那么这就意味着他心灵秩序的坐标体系移动了。这位新的造物主首先是一个破坏者和暴力掌控者，他无情地干涉现存的各种关系。按照他的自我画像，他是以背叛者路锡福的身份出现的，路锡福失去了在天堂的位置，因为他干了荒谬的事情——他试图看不允许看的东西(鲁曼语)。然而在弗兰茨出于虚荣而倾向恶的地方(这样他就完全重复了路锡福的情况)，在卡尔那里则出于傲慢和突变而更新了辩证法，就是这种辩证法使他在由行使暴力，有自助要求的影响下，从普罗米修斯式的朱庇特—模仿者，可以变成忧伤的多愁善感的人。只是看似敌对的兄弟的思想和行动证实的“启蒙的成年人的反常行为”，使席勒的戏剧成了没有明确学说的哲学教科书。

恶的智慧的核心部分，在《强盗》一书中构成了很可能是唯物主义的魔鬼哲学，不仅是弗兰茨，最后连卡尔也成为这种哲学的代表。席勒在卡尔学校学习时，在阿贝尔的哲学课上，在有关的课文里接触过唯物主义哲学，特别是通过拉·美特利
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 的《人是机器》(L’Homme machine)(1748)和埃尔韦絮斯(Helve’tius)的《人》(‘De l’homme)(1773)受到了唯物主义的影响。一个被保存自我意愿操控的人的唯物主义模式和从中得出的一种促成个人主义产生，在利益均衡的功能性基础上建立的国家形式的草案，挑起了年轻学生们之间的矛盾。1780年1月，在弗兰西斯卡生日庆典上的讲话中谈到“从其后果来看道德”(Die Tugend in ihren Folgen)的题目时，席勒说：“于是一种不完美的拉·美特利……精神，在成千上万不幸的神灵的废墟上为自己建立了一个耻辱柱，他们的罪恶永存的纪念碑！”在《强盗》的第一版中，允许弗兰茨探讨从席勒的角度来看，唯物主义思想的令人怀疑的结论使用的措辞，在后来发行版本中经当局检查被删掉了：“虔诚的圣徒在什么地方？难道说他是通过这个我才产生的吗？——好像是这个圣徒要比为满足野蛮的兽欲而进行的野蛮诉讼还要重要吗？或者是它就躲藏在这种礼仪之中？而这种礼仪除了坚定的必要性之外就什么都没有了，而对于这种必要性其实是谁都不愿意看到的，如果不是因为要付出心血的话。”一个生命，如果它只是合乎逻辑的性欲结果的话，那么它就没有自己的价值。弗兰茨在第四场第二幕中就这样说：“……人由烂泥所生，过了一会儿又在烂泥中凋零，重新成为烂泥，最后在他子子孙孙鞋跟上还带着许多泥泞。”埃尔韦絮斯在《人》一书中试图把个人心理上的感受能力规定为做出判断和采取行动的主要原因，道德范畴——如良知或者德行——都服从于这种心理感受能力。人们只有在这样的情况下才能够采取一般说来是有益的行动，这就是说，当他认为自己的行动能够有助于很快实现他的愿望时，他才会采取相应的行动；对埃尔韦絮斯来说，道德价值只是不必多谈，因为这种道德价值将会被人们遵循，如果违背了这种道德价值观，那是要受到惩罚的。弗兰茨的个人主义理论在这样的背景下，被证明是一种在唯物主义中预先创造出的思想的黑暗“超越”——是一种带有过分激动，最后上升为无神论的启蒙特点的撒旦哲学。

但是卡尔也被看成是一位有能以唯物主义方式阐明自己理由的颇有头脑的人物。对于死去的人，而当对这些人的死亡他又负有某种责任时，卡尔自己这样说：“你们临死之前发出的令人可怕的哀号声，你们被杀死之后的灰暗面目，你们的可怕的张开着的伤口，凡此种种都只不过是打不断的命运链条中的一个环节，而且最后说来，这些和我的闲功夫，和我的保姆与家庭教师的脾气，和我父亲的性情，我母亲的血统都是分不开的……”。
[24]

 依据来自荷马的《伊利亚特》(Ilias)的一个变奏曲，在欧洲启蒙运动中被当作思想模式使用的“金色链条”(catena aurea)动机中，在这里展示出一个反转过来的普罗米修斯的绝妙幻想，一个变得反常的造物主的预感，这个上帝要做的事情就是破坏。1770年，沙夫茨伯里伯爵，启蒙运动感觉论美学的一位重要的先驱，在“作者的独白或者忠告”(Soliloqui or Advice to an Author)的文章中，援引文艺复兴诗学(伯特纳姆
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 ，悉尼
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 )的概念，指出，“一位诗人就是一位二等制造商，一位在朱庇特之下的普罗米修斯。”这样的一种使用暗喻的技巧，从另一个角度诠释卡尔·莫尔的自画像。雪莱夫人的弗兰肯施泰因—小说，一百年之后在副标题里又用上了这种暗喻技巧(现代普罗米修斯)。卡尔所做的，原本是撒旦性格人物的作为，其原因在于，作为普罗米修斯，他变成了一个反常的艺术家，成为一个——荒谬地——把他自己的事业解决的创造者。席勒的恶的雄辩术——在弗兰茨和卡尔那里同唯物主义成分联系在一起——引到一种作家身份的反映上，他们探究人类心灵的深渊，通过这样的方式把魔鬼的事业搬上舞台。在这里，一种解放了的想象力的“恐怖”变得非常明显了，它让恶变成了没有疆界思想的产物。

不想用心身医学手段治病，而是想杀人的“倒行逆施的”医生弗兰茨，和狂妄的，提出了新的权力关系来取代老的等级制度的普罗米修斯卡尔，在他们的魔鬼侧面里代表一种思想的辩证法，这种思想以理智的自我授权承诺为广泛破坏自由奠定了基础。违反常规的独立自主，是恶的美学的基础，席勒的《强盗》一书作为关于启蒙运动终结的戏剧，把这种独立自主搬上了舞台。但是这种独立自主的最后意义建立在作家自由的批判性反应中，那就是他们以明确的自我意识坚持要求普罗米修斯—神话复归。在同恶一起的试验中让他的绝对道德独立的作者，将会同他塑造的人物一样，冒着很大的危险，冒着违反常规的严重后果，是他招致了这种违反规则的行为，他不得不自食其果，被压得透不过气来。席勒的前言用纲领性的安抚话语应对动员作家的辩证结论，这种动员把背离所有道德，令人神往的魔力归还给了恶。这种语言的任务在于预先有准备地加强秩序框架，但是在极端思想实验的关连中后来的表演破坏了这个框架。这里所说的期望，即戏剧将赢得它“在道德图书中的位置”，这个愿望与在突然将启蒙思想的威望毁掉之前戏剧做的拯救启蒙权威的尝试相符。《强盗》一书的破坏作用则很可能把这种宣示的意义扩大了；老虎的美的魅力，要远远超过它在出现在马戏场上释放出来的威吓效果。

席勒以他的《强盗》创作手法，首次使对于恶的心理学化的处理达到了前所未有的文学高度。这种处理方法，从让·保尔的泰坦—小说(Titan—Roman)(1800-1803年)中罗卡伊洛的人物形象上也可以示范性地表现出来。单单是外部描述就已经指出不道德赌徒罗卡伊洛是一个筋疲力尽的性情人物，不断变化的情绪在消耗着他的体力和精力：“一副苍白的疲惫不堪的面孔，被长时间的内火折磨着，所有年轻人的红润在他那里已经是荡然无存，从眼睛的深窝里，在两道黑色的眉毛下面，两只眼睛在闪闪发光，流露出一种苦中作乐的可怜样子，过早出现的皱纹下面的脉络，线条，比以往增加了一倍还多。”正如加斯帕尔德，主要角色阿尔巴诺的可怕的舅舅那样，罗卡伊洛也属于那种“被生活烧焦了的人”，那种把所有机会都利用殆尽，自己把自己送入深渊的人。1803年9月8日，就是在他那部小说的第四卷，也是最一卷出版几个月之后，让·保尔在给弗里德里希·海因里希·亚科比
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 的信中这样写道：“泰坦应该叫做反对泰坦的人；每一个想入非非的人，都将会走进自己的地狱：就像每座山最后从它的山谷造就出平地那样。”

罗卡伊洛居住的地狱，造就了升格的幻想力的产品，这种产品是通过美学经验领域开发出来的。作为一种可以接受的典型，在莎士比亚、席勒和歌德的作品内涵中都有这种典型，罗卡伊洛同现实没有真正的接触。他只能够通过二手渠道来认识感情，通过文学世界来找到平衡；任何一种感知能力，在他身上都已经丧失殆尽，只有在那些知识给他带来另外痛苦的地方，他感官受到刺激的情况下，他的激情才会展现出来。对拉贝特斯和琳达的诱骗，是用比喻遮盖的习俗描述的。这样就给他个人一种满足，因为这种满足使他过去的朋友遭到不幸。罗卡伊洛不接受任何道德原则，他的行动不受任何原则约束；无论是艺术，在艺术中他无力做出任何成就，而只是看到一个想象中的替代世界，还是信念和理智都不能作为他的行动指导模式发挥作用，能够为他的生活设想创造更大的意义。在给阿尔巴诺的信中，罗卡伊洛提供了他的自画像，这幅自画像就说明了他性格离散的病因：“我已经被掏空了，被幻想的火烧成了灰。如果有时候我的内脏里的蛀虫发怒了，燃烧了，爱情和类似的东西，又爬了出来，在啃，一个个地相互啃、咬：于是我自己的我就会看到我掉到您跟前；像割掉息肉一样，我把它们颠倒过来，把它们一个一个地插在一起。然后我又注视了一下注视，而由于这样陷入了没完没了的过程，那么人们又能从中得到些什么呢？”罗卡伊洛的描述令人想起了弗里德里希·施莱格尔对浪漫主义诗学大全的著名规定，这种诗学使它的产品在无数遍反照中增加很多倍，而且这样也能增加潜在力量。以费希特的《科学理论》一书(Wissenschaftslehre)(1794)为依据的早期浪漫派诗学的反省理论的基础，在让·保尔那里却移到了一种自我观察的心理学上，这种自我观察心理学跌入了无底深渊，因为它再也找不到任何可以依附的东西。当我在观察过程中观察我自己的时候，陷入一种飘忽不定的状况，泰坦—小说把这种情形说成是不道德气质的病理因素，破坏行为就是从中产生的。

幻想的统治地位，就如同它在没有终止的自我观察中作为主要原则表现出来的那样，将会导致一种消极的存在，罗卡伊洛自己就把这种消极存在说成是“荒凉、无生气的”。“在人生中”，作为假象的辩护士，他知道，“充满了欺骗，而不是在舞台上。”因此只有当罗卡伊洛在他的《悲剧演员》戏剧首演时，在第五幕结束的时候，他在聚集在一起的观众面前开枪自杀了。这出戏演的是他自己内心世界的传记——只有在这个时候他才是坚定不移的。这种当众自杀，并不是自我裁决，而是在自我观察的链条中的最后一环。这种自我观察，是用机械的逻辑思考来进行的。用来作为欺骗和暴力诱骗的手段，罗卡伊洛唯一能够使用的就是打着美学生活规则的旗号，这面旗帜使现实处在享受不断升级的苛刻条件之下。“现在我这里的一切都是恶的了”，他在演出开始之前这样说。这就是他结束自己生命那场首演。恶这个概念，在这里就像是诸如错误，带有欺骗性等概念的同义词，是同虚假的权力类似的东西，罗卡伊洛认为这就是普遍的世界原则。如果在戏剧中恶暴露了自己，这就表明，这两个方面是彼此紧密结合在一起的；恶的美学范围在幻想的影响力之中。这种影响力，使艺术产品和“好像是”的现实处于同样的地位。罗卡伊洛的文学先辈在这一点上，除了里卡德松
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 的《克拉丽莎》(Clarissa)(1748年)一书中的利伯廷·洛夫莱斯，以及蒂克的《威廉·洛弗尔》(1795/1796年)一书中的主人公之外，在亚科比的《阿尔维尔》(1776/1792年)中还有一个道德上令人捉摸不透的，被幻想力所左右的英雄。对于这位喜欢在无底幻想深渊中冥思苦想的英雄，有一个简明扼要的说法：“他整个人，从其道德上来看，已经变成了一部诗歌；可以说已经到了这种地步，即他已经没有任何真实可言，他已经到了一无所长的地步。”同罗卡伊洛类似，爱德华·阿尔维尔是毫无依靠的主观意志的牺牲品，他的这种主观性自然同让·保尔笔下的主观性不同，最后导致以个人欲望客观化为特点的卓有成效的治疗方法。谢林对亚科比和让·保尔身上所表现出了那种危险的气质，在他的关于自由的文章(1809年)里说成是“错误的幻想”。由于这种幻想没有把“存在”和“非存在”区别开来，这就意味着使人进入恶的不自由当中。根据谢林的说法，把想象中的幻象同现实之间的界限去掉，这样就是跌入罪恶的深夜，这种情况同泰坦小说里的预言是一致的。

马克斯·科墨雷尔
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 和瓦尔特·雷姆
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 已经在罗卡伊洛身上发觉有一种世界图像显现出来，这种图象，现代派借用让·保尔自己的说法，习惯于把它看做是“虚无主义”。比这种从思想史上的归类更为有意义是这样的事实，即主人公被一种美学气质所主宰，小说在它给人们留下极为深刻印象的章节中，从心理学的角度对主人公的美学气质进行了这样的论述：：“罗卡伊洛是一个孩子和世纪的牺牲品。……对于生命被烧焦了的人来说，没有新的喜悦，也不再有新的真理，他们没有完整和精力充沛的过去；一种干枯的未来，对人生的厌恶，没有信念和充满矛盾，这些就是他们周围的一切。只有幻想的翅膀还在他们的尸体上颤动。”小说家以罗卡伊洛这个人物来批评一个审美的“傲慢”时代里出现的令人深思的潮流，正如歌德在他的《诗与真》的框架中回顾时把它称为天才——时代。在1798年12月3日给亚科比的一封信中，让·保尔当时还处在写下《泰坦》第一卷的印象中，他使用了“天才的不完整性”这个概念总结概括主人公的性格特征。罗卡伊洛以对于伤害和自我伤害的偏好超越了道德的界限，究其原因在于虚假表象和想象力得到片面的特权。而这种特权化的根源又是他的厌恶和无聊的情绪。心理学方面的状况，导致那些毫无良心的拐骗者做出破坏行动的心理学状态，回过头来又表明美学经验的优势地位。让·保尔把它作为一种缺失的，神经方面分裂、矛盾性格的动因予以揭示。在泰坦中出现了一个由恶和美学组成的联盟，它将为十九世纪的文学赢得特殊的意义。

在小说里描述的罗卡伊洛所犯罪行的共同特征存在于其美学结构之中。这样说是有其根据的。诱骗，使人受到屈辱，欺骗和戏剧-自杀，同样服从于一种以艺术为标志的导演安排。这种艺术反映了虚假秩序中的不道德的瞬间。如果说《泰坦》通过它美学形式表现恶，那么恶在让·保尔在对艺术自主思想的批判中找到纲领性的基础。正如“我的《菲克莱因》第二版前言的故事”(Geschichte meiner Vorrede zur zweuten Auflage des Quintus Fixlein(1796))和《美学的预备性训练》(Die Vorschule der Aesthetik)(1804)在和卡尔·菲利普·莫里茨和席勒严格划清界限的情况下表述的那样。同戏剧人罗卡伊洛自我构想联系在一起的心理学，不仅含有把恶从精神上关在主体的内心世界里的意思，而且还严厉地谴责那种逃避道德规范的艺术的形式。让·保尔的《预备性训练》为美学自治的模式，提出了“使自身强壮有力”(Einkraeftigkeit)的概念，并把它作为“现代空虚自我的臭名昭著精神现状的特征”。在这种模式的后面，美学自治看到“自私自利的独断专行”在闪烁光芒。根据让·保尔的看法，恶躲藏在艺术教义确立的混合体中，这种艺术教义把现实变成了毫无意义的“游戏——空间”，因为它不再想为上面的任何思想服务。在坚决脱离界限的主体性的要求下，从他的角度来看，恶同试图摆脱所有的道德目标和影响关联的自治美学纲领融合在一起。恶丢掉了传统的标志，而这些标志是基督教从教父学以来就给与它的。它所赢得的是一种包容形式，它就在这种包容形式中得以存在。通往内心世界的路，不只是神密的自我认知充满秘密的道路，正如诺瓦利斯知道的那样，而且同时还有通往深渊的路，在这条道路上，那种绝对的主体性将会失去任何依托。

在让·保尔的“克拉维斯·菲西蒂阿纳”(Clavis Fichtiana)(1800年)中，根据关于圣·贝拉明
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 反对宗教改革的《关于获胜教会的第七种辩论类型》(Septima controversia generalisia de ecclesia triumphante)(1593)一书的有关章节这样写道：“我不仅仅如贝拉明所说的那样，是我自己的拯救者，而且我还是我的魔鬼，死神和施暴能手。”用类似的措辞，席勒的卡尔·莫尔在《强盗》一书中，援引密尔顿《失乐园》中的话这样说：“我是我的天堂和我的地狱。”如果“这个我”不只是恶和善的共鸣箱，而且还是一种权力，而且是产生这两种东西的权力，那么老的天堂和老的地狱的丧钟就同时敲响了。恶的美学，艺术自主性就是在它的影响下开始的，是以罪恶的细腻心理学为前提的。它们的共同点，就像现在显示出来的那样，就在这些范畴的“污染”，和界限的消解中得到说明，前现代的形而上学正是试图在它们的帮助下把善和恶区分开来。


 3.错综复杂的关系，被玷污了的概念(克莱斯特)

康德在他的《单纯理性范围内的宗教》(Die Religion innerhalb der Grenzen der blossen Vernunft)(1793年)一文中，提出确定“恶”在个人意图和行为方式彼岸的身份的可能性问题。对康德来说，不存在“恶”的可以客观化的“天性”，如同神学从原罪神话中引导出来的那种“天性”，而是只有存在这种概念同个性自由的恶之间唯一的相互关联。恶和善一样，都是人们天性的产物，因此可以通过人们的意志加以监督控制。这种情况源出于通过行为得以加强，而不是和行为一起自动垮台的准则。因此，在这个问题上，不是根据对我们行为的节制，经验知识是可以做到节制行动的，更多的是根据一种规则，这种规则，如康德所说，“为了它的自由使用‘随意性’。同引起恶的出现的，具有偶然效果的经验观察不同，恶的超验引导提供了一个更加接近确定普通原则的机会，这个机会将它的目的性解释清楚。康德在解释这种先验论定义时，不是采取二元论的方式，而是从基督教形而上学的二项式次序中找到解决这个问题的方法。善和恶被证明是人们特许的自由的产物。各种特别的行为都产生于这这种自由。人们在自己的行动中，可以从消极意义上，也可以从积极意义上利用这种自由。

康德在一个，正如他自己所说，“对立”假说的框架内确定，就人的本性来说，善和恶是一样的。这样的假设就要求放弃对恶所做的这些规定，即认为恶是在一种偶然或者是临时出现的对它有利机会的影响下产生的行为，而这种影响又是在自发的，纯粹在感情冲动的情况下出现的；它要求放弃这样的看法，取而代之的是相信恶是通过对自由的一种特殊需要，也就是通过操纵以自由为基础的生活准则创造出来的。在这种自然天性体系范围内，对康德来说根本就不存在模棱两可或者是有多种可能性的问题。由于任何人在他的具体的，按照原则的行动中，都不可能同时既是善又是恶的，所以可以说，经常的情况是，在一个人的具体而又按照原则的行为中，就会要么是善的，，要么是恶的行动。恶和善这两个概念不可同时兼得。一种恶的生活准则的出现，将会必然摧毁道德体系的剩余部分——这是一种说法，康德在他的《人类学》(Anthropologie1798)中的这种说法，曾经引起某些读者的愤怒，这次又同扩大到人的天性的“邪恶的变种”的暗示联系在一起。正如席勒发现的，康德学说非常明显炫示的人的“病态方面”，包含了对恶进行三个不同释义的原因。这些就是在运用道德生活准则中表现出来的“脆弱性”(在明显的道德优势面前所表现出来的不连贯性和畏缩性)，“不正当性”(把合乎道德的和不合乎道德的行为动力混合在一起的倾向)和内心怀有的“恶意性”(作为通过不道德的胡作非为产生的内心的“腐败变质”)。前面提到的那些表现形式始终有一个共同之处，按照康德的说法，它们分别源自于人的自然天性，只要它们不是偶尔的，或是无关紧要的，而是作为行为的原则，在普遍的准则中固定下来。

克莱斯特于1801年，在他同康德接触比较多的时期，或许还阅读过有关宗教问题的文章(但是在他同康德的通信以及其他关于康德的文章里，则缺少关于这方面情况的直接的证明材料)。在1801年8月15日从巴黎写给威廉明妮·冯·岑格
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 的信中，克莱斯特谈到他阅读的印象，然而并没有说出于何种原因。在信中，克莱斯特的评价在一个非常重要的地方背离了康德的观点。按照对法国文明社会的腐败扩展的注释，克莱斯特首先从如何来确切标明恶的行动这个概念出发谈论这个问题。对于它的对立面——道德信念范畴——的规定，克莱斯特是不赞成的。因为这种规定，正如同他说的那样，在不同的历史或者文化背景条件下发生变化是不一样的。“同样是这个声音，对基督教徒大声喊，宽恕他的敌人吧，向西兰岛人
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 同样大声喊道，把他用油煎了，然后带着怀疑的心理把他吃个精光——如果信念可以为这样的行为辩解的话，人们能够相信吗？”道德判断的相对性，正如康德有目的地散布的那样，必然对唯一的，恶自身的绝对概念的作用提出疑义。“什么叫作恶？就其影响来说这又意味着什么？什么是恶？绝对的恶？世界上的各种东西之间有着成千上万种形式的相互联系和相互交织在一起的关连，每一种行为都是另外成千上万种行为的根源，而且常常是从最坏的东西中生发出最好的东西来……”。用这样的答案，克莱斯特就非常明确地站到了康德的对立面，康德是以恶的现象不可分性为其出发点的。宗教文章很明显是把这些说成是被作为“先天的”(从而是天性的)和“根本的”(也就是从根基而来的，是同人的天性不可分开的)。克莱斯特则与此相反，把恶说成是后天的，是可以分开的，恶是可以以不断变化的混合状态和错综复杂的关系出现的。克莱斯特虽然不是明确的反驳康德的出发点，但是克莱斯特在给恶的概念下定义时，不是去过多地强调它的天性素质的决定性和不可分性，而是更多地强调他可以接受的和其他范畴的相互关系。用这种方式他就可以把恶这个概念纳入一种比较温和的系统中，这个系统，正如康德曾试图要做的那样，同从自由中引导出人们的行为准则的做法，显然是明显相对立。克莱斯特的兴趣首先是针对恶逼迫人做出的行为，以及由此而造成的影响。奠定原则基础的角度，对康德的超验论哲学方法论来说是首要的，在克莱斯特这里相反，并不起什么作用。他的相对意义上对恶的确定，把他在1801年3月21日那封关于危机的信中提出的结论付诸实现，在那封信里克莱斯特宣布，寻求绝对真理是注定要失败的。

尽管克莱斯特不赞成康德的关于概念确定的起点前提，但是康德的概念规定，正如所显示出来的那样，在克莱斯特的文学作品中还是具有它特殊的分量。在克莱斯特的文本里，我们可以看到康德关于恶的三种变体的例子——一种坏事的表象，其原因要么在于人的“脆弱性”(指一点反抗性都没有就顺从了某些法规)，在于他的“不纯洁”(指道德的推动受到不道德的次要动机的消极影响)，或者是在于它的“恶意”(指故意滥用道德准则)之中。属于第一组的，有暴力行为，犯罪行为，无论从法律的角度，还是从道德角度来看，它们都是没有道理的，不可原谅，但是不是故意所为，而是由于意志薄弱，或者是监管的缺失而造成的。这里要提出彭忒西勒亚杀害阿喀琉斯的例子，亚当在《破瓮记》中的失足，还有F·伯爵对马尔奎泽的强奸，还有汉堡拒绝执行命令，而这从军法的观点来看是一个非常严重的事件。但是在具体情况下则是，如同人们所知道的那样，这是由于临时出现无法预计的情况而不知道原来规定的造成的。属于第二组的构成犯罪行为虽然从道德的角度来看情有可原，但是从其犯罪的次要动机来看，则是不纯正的，或者从其影响来看，又是卑鄙无耻的下流行为。对于克莱斯特创造的这种类型人物来说，尤为典型的好像是这样的情况，即在这些情况下，最大限度的感情激动同一种最冷静的作恶意愿联系在一起：在《施罗芬施泰因家庭》(Die Familie Schroffenstein)里鲁佩特的复仇行为，在《智利地震》(Die Erdbeben in Chili)最后的集体屠杀中，在《圣·多明戈订婚仪式》(Die Verlobung in St.Domingo)的终场，古斯塔夫向托尼开枪，在《养子》(Findling)中皮亚西的血腥报复。克莱斯特还给我们为一种带有着恶的特征行为方式提供了例证，而这种行为方式又有行为准则的支撑。这些例子中有米夏埃尔·戈哈斯的复仇进军，这种复仇虽然是由于病态的冲动情绪引起的，但是在他内心的逻辑思考中，则表明他是无论如何也准备采取突破道德底线的行动的，在《圣·凯西里》(Heilige Caecilie)中尼德兰破坏圣像运动蓄意的毁灭狂。“养子”尼科罗冷静，目标明确的欲望，《决斗》(Zweikampf)中杀人犯罗特巴特的奸诈，或者《海尔布隆的小凯特》(Kaethchen von Heilbronn)里孔尼贡的诡计多端，这些都为了准备犯下罪行又不留下任何痕迹。

接下来的应该是在克莱斯特的个别文本中更具体的证明康德提出来的恶的三种不同形式。《施罗芬施泰因的家庭》(1803年)，《破瓮记》(Der Zerbrochne Krug)(1806年到1808年)，还有《养子》(1811年)，这些著作都是分析的对象。如果说这些各种各样的文学作品种类，比如悲剧，喜剧，以及小说在其可以想见的经典特征——受亚里士多德，罗马的类型喜剧和薄加丘的影响，都要进行调查的话，那么就可以这样预测，在克莱斯特的作品中，恶并不总是以清晰的混合形式出现的。通过这种途径，可以看出一种文学处理方法，这种处理方法虽然涉及到康德模式，但是在关键的地方，有所更改。凡是康德认为善和恶有明确区别的地方，在克莱斯特那里，二价的，区分逻辑的体系普遍受到质疑。在克莱斯特的世界里——模仿《彭忒西勒亚》(Penthesilea)中奥德修斯的说法——不存在“力量”和“反抗”，而是只有第三种形式，就是那种既不是这个，也不是那个，更多地是分歧本身。恰巧就是这种从二元逻辑中的脱离，才使得克莱斯特有可能把他自己的假说，即恶经常是相对的，在作品中以同样令人觉得陌生，同时又感到不安的方式继续写下去。

由于酿成不幸的遗产继承条约，作为确认原罪的法律形式，使猜疑和不信任更加深了。就是这种不信任和猜疑在克莱斯特的第一部悲剧里，以一种古希腊，罗马时期的诅咒不可收回的逻辑思考，不断继续制造新的干预和罪孽行径。在这个罪恶行径的链条开始的时候，“不信任”被看作是“灵魂的黑色欲望”，对于它的“病态眼睛”来说，“所有的东西，包括白璧无瑕的纯洁”，都会引来“地狱的追求”。这种不信任——参阅卢梭的《关于不平等的演说》(Dsicours sur l’inegalite’1755)经常使用的惯用语——是错误解释的来源，这些错误解释挑起从它们方面来看的错误的怀疑，和由此产生的破坏性的激情，比如仇恨，复仇心理等作为暴力行动的动机。语言则是这种暴力的第一媒介，在暴力尚未形成之前，语言的介质作用就表现出来了；像卢佩特所说的那些话，“请把他们杀死吧”，或者是热罗尼姆所说的“一个坏的生命，几乎就不值得再让它延续下去”，这些话在修辞和行动之间开辟了一条顺畅的通道。凡是在这些犯罪的地方，就会出现一种报复的错误的意识；使者阿尔迪拜恩被杀死了，因为瓦尔万德的人认为，豪斯·鲁泽茨在几年之前就把大厦主人儿子给毒死了。中介人热罗尼姆必须死去，因为卢佩特认为他是瓦尔瓦德篡夺权力阴谋的幕后操纵者。约翰在这个时候被人射了一箭，因为人们认为他曾试图刺杀阿格内斯；最后两起出于误会而引起的双重谋杀案，是在疯狂怀疑的情况下发生的，怀疑邻居家的孩子策划了可疑的计划，目的就是要把权力夺到自己手里。如果两家的父亲们最后真正地忘记了可怕的复仇行动，那么这就是情绪极度冲动的最后证明。他们就是在这样的极度冲动情绪的指使下采取了复仇行动(“我为什么要杀死他们呢？”卢佩特在问；“一种疯狂的情绪左右着我”，聚尔韦斯特在杀了人之后说出了自己当时的情绪)。这种情绪紊乱的核心，把聚尔韦斯特在过去的一次同热罗尼姆谈话作了总结。聚尔韦斯特当时的杀人情绪被说成是由于“弄错”而杀人。在总结中这样说：“我对你来说似乎是个谜？难道说不是吗？你就安慰自己吧，上帝是同我站在一起的。”

在《施罗芬施泰因家庭》中，诸多罪恶行径——诬蔑，复仇，凶杀——都不是根据冷静思索之后有计划、有步骤地进行的，而是在放纵了的情绪冲动情况下进行的。阴险毒辣的鲁佩特，同多疑的格尔特鲁德，充满嫉妒心的约翰和随时准备动武的桑廷一样，其罪恶行径都是受冲动的情绪所驱使。到最后，情绪冲动的力量甚至首先征服了这样的理智行为：就连聚尔韦斯特也发誓要报仇，尽管他开始时可以从猜疑和暴力的路上离开。愤怒和失控，冷酷的仇恨和灼热的复仇坚定性，可以在《施罗芬施泰因家庭》剧中同样构成恶及其过分行动链条的开端。克莱斯特的第一部戏剧里就上演的黑色人类学向我们表明，这些人在做可怕事情，因为这是他们发自内心的决定。奥拓卡尔在安格内斯面前这样抱怨说，自从他此前能够阅读到她的灵魂之后，她的灵魂作为“密封起来的信件”摆在他的面前。甚至在这些地方，即在那些反对家庭中的不信任，呼吁有一种理想的爱的行动的田园牧歌的地方，这种猜疑也败坏关系的纯洁性。席勒在他的《关于美学教育》(Ueber die aesthetische Erziehung)(1795)的论文中指出，那种致力追求虚假名誉——“架子，威风”——的人，是一封被“漆封了的信”。克莱斯特接受了这种说法，但是却给了它一种特殊的结论；在他的戏剧中，有一种相互影响的个人的模糊性，这种模糊性不是来自于冷静的掩饰艺术，而是源于情绪的摇摆不定，是罪恶行动升级的起点。

《施罗芬施泰因的家庭》中的人物缺乏明确认识，不仅是对他们自我，在涉及到他们行动的可能性上也是一样。到头来，要一个瞎子，希尔韦乌斯伯爵，和一位充满迷信色彩的老妇人，来给剧中人物进行开导，这就有它独特的意义(并且表明克莱斯特过去创始的关于悲剧性讽刺技巧所具有的亲和力)。大约1800年前后，克莱斯特的悲剧问世前不久，在歌德的《浮士德》的天国序诗中，天主指出了这样的前景，即很快就将他的仆人引向清明。按照经院哲学的理解，标明灵魂纯洁，同时又是非常崇尚理智秩序的清洁光明的主管机构，在克莱斯特那里没有出现。既没有自我认识，也没有对他人的认识，既没有心灵上的现实，也没有对情绪的控制，既没有自我控制能力，也没有对上帝的信任——这些好像就是他剧中人物的特征。在这种过程中出现的恶，不会造成任何绝对的东西，而是造成矛盾情绪状况的后果。“有一魔鬼的面目/从从波涛中看着我”，卢佩特这样说，这时他正走在去杀奥拓卡尔斯的路上。魔鬼的魔性，并不是一直在人的内心牢固扎根的客观力量。它是魔鬼的面貌在水面上的反映，正如这里——在那耳喀索斯——神话的对应结构中——描绘的那样。克莱斯特的悲剧把恶没有表现为一种极端的，人生下来就具有的气质的产物，而更多是作为对于自我和年龄的错误认识的结果。可以肯定地说，如果天堂和地狱，就像约翰在高烧幻觉中看到的那样，乱七八糟混合在一起，那就连“真的和假的”都很难区分开来了。“巫婆”巴尔纳巴听奥拓卡尔的话，不对任何人干坏事，那么她就提供了一个关于秩序的例子，在这样的秩序中，那种重大的主要分歧消失了。谈到命运，——同当时的可比较的悲剧，蒂克的《格诺维瓦》(Genoveva)(1799年)，席勒的《奥里昂姑娘》(1801年)，或者是威廉·施莱格尔的《伊翁》(Ion)(1803年)不同，——只是附带一说，处于第二位的。

谁要是以为他能够把善和恶区分开来，他在这里断言对立取消时必然会陷入迷途。恰恰是卢佩特，这个好像被仇恨撕碎了的人，很快能够找到主观臆想的明确归类方法，找到一个自己的理论根据。“地狱里的诡计，都是最可恶的魔鬼策划出来的”，这刚好是他提到被认为是很严肃的和平使者聚尔韦斯特说的话。安格内斯，是纯洁和毫无恶意的化身，被他指责，说她给他制造了很多“罪恶”——这是一种错误的说法，桑廷非常直截了当地对它进行了更正(“这位姑娘本身没有对你做出任何罪恶的事情”)。对这种关系进行任何形式不屈不挠的解释，都证明是灾难性的错误。“我们有上帝”，奥托卡这样说，“这是一种非常罕见的幸运，我们很容易地就把大批敌人捉住了，非常明确，，我们认出了一大批敌人来。”然而实际情况是，敌人既不是“那么容易就被捉住的”，也没有“那么多的”敌人让你看到。逻辑世界把奥卡尔吸引到这里来，而来自逻辑世界的比较，把人们引向深渊，因为这种比较诱使人们相信有光明的地方，实际上是罪孽的黑夜在统治。

如果奥伊施塔舍·卢佩特破坏奥拓卡尔和安格纳幸福的计划，“对魔鬼来说几乎都可以说是太阴险的话”，那么这种看法就表明从善和恶之间区别的消解中得出的结论。善和恶这两个概念是不能够清楚地分开的，因为在它们之间并没有形成非常明确的，可以客观描述的特征。那些恶魔一样的东西并不代表什么绝对的东西，而更多地是表现在它们大量存在的同时还在不断增强状况，直到无穷无尽，甚至泛滥成灾的地步。不能够用恶同善之间的区别来给恶这个概念下定义，恶只是表明他同善之间区分的本身，因为恶没有任何与之等同的身份。以这样的诊断结论，克莱斯特的悲剧使康德关于恶的根本规定，在他1801年8月15日给威廉明妮的信中已经引用的观点的意义上相对化。凡是揭示“世界上的东西”千丝万缕联系在一起的地方，恶也就不再能够被明显地排除在外。《施罗芬施泰因家庭》清楚地表明了这种情况，因为它在恶身上展现出差异逻辑关系的化解。

在康德的宗教文章里，把恶三种类型中的一种归咎于行动意图的“不纯洁性”，归因于非常混乱的状况，在这种混乱状态中，高尚纯洁的目的同不正派的行为驱动力联系在一起。按照康德的说法，恶是由一种“非纯道德的”动机产生的，只要这种动机是通过可疑的途径来实现道德的目的，或者是在这种道德目的实现时会释放出情绪上的“微量元素”，而这种微量元素本身就已经把目的本身污染了。这种规定的严肃论与《实践理性批判》中提出的反对弗格森
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 和哈奇森
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 的英国道德观念——哲学的道德和情绪的区分相连，克莱斯特的人物以修改了的形式对这种严肃论加以说明。强调他们的行为“不纯正”只是在这种意义上，即他们虽然熟悉道德的内容，但是他们内心的高雅和提高的基础却丢掉了。这种基础只能是以原则，而不是以“心地善良的天性”为依据，否则这种基础就只能托付给偶然，而不会再被看作理性生活准则。从保护家庭安全，保护妻子儿女的角度来看，这种高尚纯洁的精神，对卢佩特和聚尔韦斯特的行为产生了影响，至少在开始的时候是这样。如果在这里就预言说恶会把善毁灭掉，那么这种说法可能是错误的。他们行为的“不纯正性”是通过把相互对立的东西令人不快地纠缠在一起，以及由此导致不可能把善和恶区分开来。善和恶都缺少一个明确的身份，这个身份允许在临时规定的彼岸赋予它们简明的特征。克莱斯特的人物没有机会采取符合道德的行为，因为他们，同康德的诊断不同，是在一个善和恶的区别已经日益萎缩的世界里行动。

从这种取消区别的意义上来看，德里达
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 关于阿尔陶德
[37]

 写的话，倒是适合克莱斯特戏剧。德里达这样写道：“充满残酷性的戏剧把上帝从舞台上赶下去。它并没有把新的无神论的话语搬上舞台，它没有让无神论发言，把戏剧空间没有交给又一次宣布上帝死亡，使我们最为厌恶的哲学逻辑。残暴的戏剧实践在于，在它的情节和它的结构中居住着一个非神学的空间，或者更是产生这种空间”。克莱斯特的第一部悲剧就已经把一出没有上帝的戏剧搬上了舞台。这部悲剧取消了哲学逻辑，因为它打破了超越分离的力量。把它升格为残酷的戏剧，不是因为恶在其可能的情绪冲动大合唱中有所表现，而是因为通过一种结论，以这个结论表明一种失去其概念基础的恶行是毫无根据的。这样一来克莱斯特的第一部剧作就经过虚假的层面，密切注视在康德那里还是不言而喻的表述规则。语言的行为以及与此联系在一起的图像的指示效能，都变得令人觉得不那么可靠，致使人们对于这些不再敢相信。谁在《施罗芬施泰因家庭》中说起恶来，那他很可能是指恶也或许是指善。最后剩下的是“戏法”，一个老巫婆从口袋里变出来，把原先预测的概念危机确定了下来戏法。正如盖特鲁德认识到的那样，“让一切都自由运转起来。”对于克莱斯特悲剧表现戏剧冲突，已经不再存在允许对阵线形成和矛盾冲突给以明确评价的观点。结果就是各种关系之间的“紊乱状况”，从这种紊乱状况中，不管是传统的道德，还是过去的恶行在语言媒介中都不会在毫无损伤的情况下得到拯救。

类似这样的紊乱状况还存在于克莱斯特的戏剧《破瓮记》中。在整个剧本里从头到尾都贯穿着大量的自我反思性的评注。这些评注在堕落故事的意义上——作为突变和犯罪的戏剧——探讨发生的事件。亚当的第一句话就已经把整个喜剧的全部本质进行了高度概括，在描述他失足的本能时克莱斯特这样写道：“我就在这儿摔倒了，因为每个人心里都有一块讨厌的绊脚石。”合乎逻辑的是，乡村法官的判决也是含混不清，模棱两可的：“诚然，如果你们能问出什么真相，那我就是一个流氓。”这首先指的是对作案嫌疑人鲁普莱希特审问的问题，同时也关系到另外的处理程序，这道程序将揭露出主席也是一个戴罪之身。亚当稍后引用的一种习惯说法陷入了类似的含混不清的多义状态。他说：“我梦见，一个告状的人一把抓住了我，并把我拽到审判席前……”。里希特双重意义上的评论，亚当信以为真的早上突然变化，是“在床上摔的第一个亚当跤”，从某种意义上来看，这句话的来历也是对圣经神话的讽刺，当时的情况是，这个乡村法官还没有来得及办他想办的事情，夏娃把他从她卧室的天堂里赶了出去。瓦尔特的问题是：“说给我们听听，那只罐子怎么啦？”这个问题就像是一句格言贯穿着这部戏剧作品的始终。这部戏剧讲的是法典的破碎，首先是夏娃失去了童贞(“昨天夜里还蕴藏着另外的罪行，不只是罐子被摔碎了”，马尔特太太这样想)。亚当再度的多义评注显示出，克莱斯特的戏剧把恶的阴谋诡计以及对它的揭露，以同样令人混乱的方式表达了出来：“一场奇闻趣事昨天夜里发生了，它害怕白天里的好管闲事者的目光。”“这是一件耸人听闻的暴行，连太阳见了它都得躲起来！”——用这样惯用的表达的方式，克莱斯特1808年的一个福波斯(意思是恐怖)——警句刻画了索福克勒斯的“俄狄浦斯王”(Koenig Odipus)的特征。亚当的转折，——连《施罗芬施泰因家庭》着眼的主题也在研究这种转变——标明是对阿提卡
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 悲剧的一个喜剧性补充，同时也描述了一部这样的戏剧，对它的揭露同时要求把人的灵魂的阴暗面放到光天化日之下。

这里所引用的全部句子，都反映出这部喜剧情节的发展过程，以及以它为基础，同这种发展过程联系在一起的羊人剧
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 的文学纲领。这些句子不只是描述发生了什么，而且还触及诗学层面本身的问题，因为这些句子阐明了原罪及其后果从结构上是如何处理的。这种戏剧的模棱两可性，它的暗示的性格和它陈述的意义多次被打断，标明了它带有自我反思的特点。从它阐明将在这里展开的戏剧世界的意义上来说，至少应该是这样。经过这样的戏剧世界，作者的声音就能够贯穿始终，是作者让他的剧作变成表现危机的舞台。在表现危机的过程中，像真理，认知等主要概念的作用，往往成为争论的对象。这里所说的真理和认知等主要概念，首先要指明破罐的双重目的，以及作为罪证和罪恶的象征性意义。贯穿戏剧始终的评论表明，戴罪法官的故事同时也是变得乱无头绪的解释，同时还揭露了它同恶的严重关系。文章中的含混不清的讲话，就这件事情来说它同时也是他自己计划的反映，开创了一个新的理论层面，在这个层面上，讨论了区分的效果问题。恶，就是这里所说的恶，恰恰不是二重性制序的组成部分，而是被纳入“加倍和重新”产生心理矛盾的游戏之中，戴维·E·韦尔比赖
[40]

 就已经把恶看成是《破瓮记》的主要结构特征了。

在克莱斯特的喜剧中，可以发现康德的脆弱性范畴被从多种意义上利用。罐子被看作是童贞的比喻，但是通过亚当的例子，也可以看出来它同时被作为人的道德原则脆弱性的代名词。恶在该剧真正纠缠不休地插入的原罪—主题中成为谈论的话题，它构成了人的意志不稳定性的产物。“意愿”，康德在写关于阐述这一类型的目的一文中，以不无傲慢的影射口气指出：“我或许有，但是我没有去实现这种“意愿”，这就是说，我把善(指法律)吸收到我可以想做事情的生活准则之中；但是善，这种在客观思想上(in thesi)是一种不可抗拒的驱动力，而如果想遵从生活准则，那么主观上(in hypothesi)来看就是弱的(和倾向，爱好相比)”。道德的缺陷和不足，构成了恶的本源——康德就是这样断定的。在克莱斯特的喜剧中，如果把亚当的故事当做在性欲驱使下的原罪(恩斯特·布洛赫把这说成是“偶然发生的意外事故”)，作为感官上忘掉周围环境，其结果就是掩盖和侦探式的揭露的例子的话，康德的这个诊断也许能够得到证实。这种情况在过去已经多次发生过，但是始终只有一半是真理。

在《破瓮记》中一再指出盲目性的主导动机，用克莱斯特自己的话来说就是，这种主导动机把喜剧以讽刺性的颠倒中，同俄狄浦斯—神话，作为正如布洛赫所说的“探测器的原始材料”连在一起。马尔特的抱怨是有其纲领性意义的：“如果你们允许我这样说的话，你们是什么都没有看见。你们看到的只是满地的碎片。”但是这里的“什么都没有看见”，不同于在《施罗芬施泰因家庭》剧中的情况，不是主观上受蒙蔽的结果，而是——特别是在亚当的情况下——掩盖事实的企图和文过饰非伎俩的表现。人们可以同沃尔夫冈·舍德瓦尔特一起讨论关于“谎言意愿”的问题，就是这种谎言意愿，正如亚当自己所说，把魔鬼拉进法庭，并且让它在那里胡作非为。恶在那里表明自己借口没有想到，假装说自己知识贫乏，装出一副自己一无所知的样子。这样做的决定性因素是它的肆无忌惮，为所欲为，在亚当故意采取对法律规定不以为然的态度时，这种为所欲为的行为表现得尤为明显：“尊敬的陛下命令，根据惯例要对诉讼予以宽容，或者是这样，像在胡伊苏姆惯常所做的那样，执行陛下的命令？”但是，稍后则又说：“我现在有权力，现在就去颁布这道命令。”如果按照福柯的定义，启蒙运动的实践是通过知识的同质性，系统性和普遍适用性来规定的话，那么亚当就是作为一个反对启蒙的人采取行动，他把所有标准的偶然性都拿来作为他决定行动的基础。

法律的腐败在亚当的讲话中贯穿始终，这是对知识否定最明显的结果，正如在戴罪之身的法官扮演的双重角色中表现出来的那样。亚当把自己知道的那件事隐瞒了起来，他按照一个骗子的如意算盘来决定自己的行动，这个骗子打算不受任何惩罚就这样溜之大吉。但是他这样做的时候却损害了知识的秩序，因为他如此操纵知识秩序的成分，以致于遗失了它的明确性。虽然他只是一个“替罪羊”，但他同时也极有可能本身就是一个“魔鬼”，这个魔鬼到头来被他的对手抓住，但是这丝毫也不妨碍他动摇对法律和真理信任，是他假装好人的训练产生了这种动摇。“那位挨剋的法官”，里希特在对事件进行评论中把他称之为这样的人，他的梦后来清醒过来，但是这种清醒绝不意味着启蒙理性对恶的准备的胜利。克莱斯特搬上舞台的知识和无知的喜剧，是同取消善和恶之间的区别联系在一起的，这种情况在《施罗芬施泰因家庭》剧中也能够碰到。到头来，不是天堂和地狱的独立，而是在错误中对法律的改写。失真走样的倍增是文本的一种修辞学基本模式，这种倍增以不同的秩序在这样令人觉得陌生戏剧形式中表现出来。

康德曾经强调过，单单把恶看作是欲望的要求所致，这几乎可以说理由是不够充分的。在人的“自爱的动力和爱好把遵从道德法规作为条件时”，人就变成恶。按照康德的说法，这就是个人主义，它整个玷污了道德原则，因为它破坏了道德的纯洁性。如果把康德的这种确定运用到克莱斯特的喜剧上，那么就可以明确地看出来，这种规定，就像《施罗芬施泰因家庭》中的情况，从认识论的角度来看，破坏善与恶之间的区分。亚当法官的事件，只是第一眼看上去证实了“善”(bonum)和“恶”(malum)的二分法，只是看起来好像证实了魔鬼以人的形体的存在，证实了作为深入骨髓的个人主义的变种的那种欲望的可怕力量。所有这些看法，只不过是阐明文本的表面，没有触及其深层次的结构；在这里，在把恶作为性本能，贪欲和自私自利的表征的局部描述下，喜剧的独特核心表现在对二元的秩序破坏中，这种二元秩序在传统上是允许谈论善和恶的。亚当玩的捉迷藏游戏用他为各派提出的模棱两可的主意，用他的两面派的辩护发言，以及对他经常失败的遮掩伎俩的不情愿的讽刺，把表现变得可疑实情的戏剧搬上了舞台。里希特和瓦尔特代表的分析性理智的胜利，只有通过绕道才有可能实现，这绝不是启蒙的胜利，而是参杂了各种不纯正的动机，比如自私自利和虚荣心。恰巧是秘书里希特可以成为亚当的接班人这样的事实，完全具有内心情感矛盾的特征。诺瓦利斯《亨利希·封·奥弗特丁根》(Heinrich von Ofterdingen)(1802年)一书中的爱情童话和寓言故事，把“写作者”推到反对诗歌的“悲哀”阴谋的浪尖上。克莱斯特的喜剧表现的理性对颠覆的反抗，多半也只能看作真理反对恶的斗争付出扭曲，变形的代价——演员们的出现显得也令人捉摸不透，他们的目的实在是令人置疑。刚好因为致使亚当被揭露的途径混乱不堪，而且让人觉得偶然，所以很难说是一种胜利。戏剧情节展开的过程，正如欣里希·C·泽巴所说的那样，“如此混乱，就像信库一样，在那里像布伦瑞克香肠一样的信札，在很好的保护下，捆扎好了放在那里。”从外形上就可以猜出来法庭处理案件的形式，最后只能是反映出克莱斯特的喜剧像地震仪那样指示的真理结构中出现的断层和震动。

“我的天，先生们，我觉得这事很严重。”亚当的结论，涉及到相信鬼神的女邻居，是喜剧的那种大量台词当中的一句，可以当纯诗学的评注来读。克莱斯特的《破瓮记》从其作者介入的意义上来看，他通过戴罪法官的声音说，这就是一件“严重的事情”，在这件事情上，关于真理的知识被推入危险的境地。在1801年3月21日给威廉明妮·冯·岑格的信中，有这样一些著名的句子：“我们不能够确定，那些被我们说成是真理的东西，是否真的就是真理，或者是否让我们看起来像是真理。”作为怀疑的喜剧，它使知识和无知成为讽刺的对象，《破瓮记》提供了对真理例证的试验，它的需求在诡辩的狂妄和策略上的强烈心灵影响之间，在引文和真诚之间，被碾得粉碎。就连乌德勒支会议，他们也几乎就不能重新召集起来了。马尔特夫人宣布要去参加在这个会议，以便争取到应有的权利。罐子已经是破了，连碎片都很难收集起来，如同通往天堂的路还没解决呢。

克莱斯特的叙述文章也没有提供在罪恶世界和道德世界之间的明确区分。伯恩哈德·格莱纳
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 说，小说《养子》是对“恶的研究”。他这样说是对的。京特·厄斯特勒
[42]

 把这部中篇小说作为把人的罪恶的极致放到了试金石上的一次“试验”。在这篇故事的开头，后来成了商人庇亚基的养子的尼科罗，还可以用“无辜”这个概念来刻画他的性格特点。但是情况很快就表明，他竟是一个给人们带来不幸的人。来自于尼科罗的第一次影响，就是灾难性的，因为他把“鼠疫病”传染给庇亚基的儿子，致使他因而死去，可是尼科罗自己却躲过了这场灾难，活了下来。在回家的路上，他坐在马车里一言不发，他满怀心事，带着疑虑的目光，但是并没有对养父悲哀表现出理解，对养父的眼泪，他视而不见，把坚果放到嘴里嗑。这个年轻人显示了一种“呆滞的美”的外形，他的面部表情是“严肃和机敏的”，但同时又有些让人捉摸不透，甚至让人觉得他好像戴着面具，把他的真实面目掩盖了起来。从此之后，尼科罗就这样做下去，尽管他以往曾表明自己在性爱方面有容易受到刺激的特征，就像遇到不可避免的寒冷一样。还有在他被激情征服的时候，他却表现得异乎寻常的不动声色。虽然他欲火“中烧”，急切想占有埃尔维尔，但是他采取了预防措施，让他周围的人看不透他的意图。他的心被罪恶的性欲控制，脸上却装出拒人于千里之外的样子。

克莱斯特的故事以极其精细的手法，描写了驱使尼科罗行动的各种情绪混合在一起的爆发。强烈的情欲(受到对于得到的好感的错误推测鼓舞)和病态的自尊心(在皮阿西对他的公开羞辱之后)，使他决定行动。“羞辱感，淫欲和复仇心理”，正如我们所听到的那样，构成了他试图强奸埃尔维尔的动机。在下一个场景的安排中，尼科罗被皮阿西发现，他站在已经失去知觉的埃里维尔跟前，这就清楚地表明，克莱斯特小说的结构是对中世纪哥特小说的加工。整个排列顺序使人想起刘易斯的《僧人》中的一个关键性场景。在这个场景里，被魔鬼诱骗的阿姆布罗瑟试图强奸年轻的安东尼娅，但是被她的母亲埃里维拉在关键性时刻阻止了。这位母亲稍后作为不受欢迎的证人，被阿姆布罗瑟杀死了。这几乎不是偶然的，正像在克莱斯特笔下尼科罗的牺牲品一样。但是不仅是揭露的情景和名字相似，而且还有刘易斯描述的感情冲动时扭打格斗，都够证明了互文性的亲缘关系。在刘易斯笔下我们就已经可以看到一种欲望(欲望的推动力)，病态(“失望、沮丧情绪的刺激”)和羞愧(因为被发现而产生的羞愧)，所以这些作为一种混杂的动机，促使他做出伤风败俗和谋杀之类的罪恶行为。克莱斯特对于刘易斯的小说实际上是了解的。在1797年到1798年间，弗里德里希·冯·奥尔特尔已经把这部小说翻译成德文。这并不排除公开的关系能够得以证明，对于《智利地震》的事件就更是这样；最后一直能够得到证实的是，在德国文学界内特别有吸引力的刘易斯，反过来通过克莱斯特的《施罗芬施泰因家庭》得到灵感，写了《疑惑，或者布兰奇和奥斯布赖特》(Mistrusit， or Blanche and Osbright)(1808年)。

小说主人公命运的本来转折点是通过这样的情况开始的，就是尼科罗的长相同年轻的科利诺很相似，科利诺12年前把年轻的埃尔维尔从她的喷吐着火舌的房子里救了出来，但是由于他舍身救人，自己被烧成重伤，在之后的36个月的时间里，他经受了伤痛的折磨，最后死去了。根据他的照片，尼科罗看出了他同自己“惊人的相像”，这种相像把他同死者联系了起来。埃尔维尔经常把尼科罗的照片拿出来，以此来缅怀他的救命之恩。心地善良的科利诺，这位埃尔维尔的救命恩人，是为救埃尔维尔而牺牲的，而后来强奸她的尼科罗，彼此之间是如此相像，他们名字的字母颠倒排列顺序之后，就连名字也相差无几。这样的事实与启蒙时期拉法特
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 建立的观相术的基本观点明显对立。拉法特的相学原则包括这样的内容，即面部构成和道德之间的相似存在的，这种相似使例如在克莱斯特小说中所描述的那种状况变得不可能了。像科利诺和尼科罗这样性格差别如此之大的人，按照拉法特的理论，根本就不可能有让人觉得共同的面部特征。歌德1774年在他的关于拉法特观相术的文章中这样写道，观相术方法上的信条，不能导致证实过去的存在的理论，而是可以用来证实通过内心的素质来看其面部的可塑性：“自然造就了人，而人自身又在改造自己，而这种改造又是很自然的；他，被置放在广大的世界里的人，看到的是自己把自己圈起来，所能够看到的，是把自己封固在一个狭小天地里所能看到的一切，并且还按照自己的想象来改造自己的小天地。”康德虽然对系统的观相术性质提出质疑，因为它的理论基础过于狭窄，但是他同意给予认这些看法一个牢固的经验知识的合法地位。在克莱斯特毫无疑问了解的《人类学》中，康德把观相术说成是一种有经验支持的评价模式，“凡是认为一般意义上所说的人的形体，按照其变化了的形式，按照每个人的形体及其变化了的形式，都将会预示每个人内心深处的内部性格的看法，那么这种看法就要受到批判。”对于启蒙的人类学来说，即按照拉法特的观点，从情绪，道德和面貌构造之间的相似出发，救命恩人的特征和养子的特征之间的一致似乎是不可思议的。克莱斯特的小说，在这一点上遵循的是他自己的逻辑，因为他在小说中，通过两个立场对立、品质不同的——即科利诺和尼科罗——两个人的外貌相像强调善和恶的共同性。

在科利诺作为埃尔维尔的救命恩人出现的地方，尼科罗则作为她的谋杀者出现，因为在皮阿西阻止了他的强奸企图之后，她就因为“可怕的高烧而死去，而这次发高烧就是那次事件引起的”。他们行动上的两种截然不同，就是明显在反对这种外形上巧合的说法；这种同一性的预兆，即从其外貌特征上来预示着他们有某些共同性格特征的说法，由于性格上的不同而被否定了。克莱斯特的兴趣不在于尼科罗的行为动机；谁要想在这个问题上，比如于尔根·施罗德
[44]

 (Juergen Schroeder)，还是克劳斯·米勒-扎尔盖特
[45]

 (Klaus Mueller-Sakget)，打算对于心理上畸形的理智原因(而对于解释者来说是社会的)进行研究，那么他就会忽略文本的结构。《养子》并没有完成一部侦探小说的通常目的，彼得·斯劳特尔迪耶克把侦探小说视为一种文化的“道德通风—换气装置”。从结构上来看，小说并没有提供关于恶的心理堕落的历史，而是一种尝试的安排，在这种安排里，个性的不可接近的说法将会被认真考虑。在这里似乎没有什么能够理性加以解释；不管是尼科罗对其养父令人不快的忘恩负义，还是带有闻所未闻的，令人回忆起《智力地震》结尾突发暴力的阴险复仇行动，都不能从过去的事件中能够得有因果关系的结论来。在克莱斯特自杀的六个星期之前，威廉·格林
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 在《高雅世界报》上发表的一篇评论中指出，《养子》是一幅“阴暗的，残酷的，野蛮的感情冲动和无耻罪恶行径的油画”。被汉斯-于尔根·兴
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 说成是克莱斯特小说的“苦难深渊之点”的情形，这里有一个很好的例子：一种文学处理手法，这种方法不用去为发生事件的心理动机花费脑筋，但是对让善和恶进入人的混乱行为中的混合情况感兴趣。

令人陌生的善和恶混合也出现在克莱斯特的其他小说中。在这个问题上人们可以联想到《侯爵夫人从O……》。在其著名的结束句中再三强调伯爵具有“天使”和“魔鬼”的双重身份。这两种身份对他来说，就是表明他既是侯爵夫人的救命恩人，同时又是强奸她的人。文本在这里统一到一个人的身上的，是《养子》一开始分摊到两个角色上的：特别的忘我精神和极端的残暴性。在《养子》中恰恰是相面术的相似让救命恩人和强奸者碰到一起，这就使故事的叙述最后又彼此靠拢在一起；在这两种情况下，人物性格的优势一方和劣势的一方并不构成对立面，而是一个令人感到心情沉重的统一体。《米夏埃尔·科尔哈斯》一书的引言提供了一个有可比性的看法，众所周知，在引言里把主人公说成是“他那个时代最正直、同时又是最可怕的人”。通过对“同时”的句法上的异乎寻常的改变，补充强调两个相互对立属性的内在关联。同《养子》的情况类似，科尔哈斯的小说也是从一种对立面的统一(coincidentia oppositorum)出发，而这种对立面当然不是通过外形的特征，而是像在《侯爵夫人von O……》里的伯爵的情况那样，通过在人身上集中的各种不同的性格特征表现出来。

《养子》一书讲述的是启蒙终结的故事，关于可以从理性解释的实践伦理学的失败。这种伦理学后来福柯把它理解为光明时代决定性的标志，以及这个时代的道德纲领的标志。在它的充满曲折的结构中，小说中所表现的恶和理智是无缘的；这无法解释，但是却可以描述。根据康德可以回忆的说法，人只有当“他把自爱和兴趣作为遵守道德法规的条件时”，才会变成恶。这种把道德的和个人的原则混淆起来的倾向，在很大意义上决定了尼科罗的行动，最后也决定了皮阿西的复仇行动。小说的耸人听闻之处，当然不只是在于残酷无情上，正是用这种残酷无情，在放弃行为动机的情况下，叙述故事情节发展过程。这种残酷无情赢得了挑衅的力量，正如在《施罗芬施泰因家庭》中的情况一样，是通过道德的和不道德的生活准则的混合——生活准则允许这种混合——把清白无辜和仇恨，把善意和犯罪并列排放在一起。克莱斯特以此再一次强调他在1801年8月15日的信中的说法，他的看法强调恶的相对性，并且背离康德的观点，对把恶看做极端的原则提出质疑。刚好是在取消和否定通常的区分时，他的小说为重新解释恶做出了贡献，这种重新解释恶的做法所产生的效果，卡尔·海因茨·伯雷尔认为是现代文学的一个重大成果。

恶在克莱斯特那里是认知实验的客体，在这这种实验中，恶看来既不是心理动机的构成部分，也不是宗教安排的组成部分。引起普遍重视的是混合的情况，恶允许它和道德规章及理性原则混合。恶的本来标记是它释放出来的人的行为方式；在1801年8月给威廉·冯·岑格的信中，克莱斯特多半是有意地特别注意恶的作用。作为一位文学观察家，克莱斯特对舞台演出和那些情况极为关注，在这种情况下恶通过各种情绪冲动产生的影响，作为恶的显现表现出来。属于恶的阴暗的激情，即构成它行为驱动力的激情的有仇恨和虚荣心，欲望和淫欲，猜疑和愤怒。所有这些不只是促使它犯罪的起因，同时也被看作它结构性的成分。由道德沉思产生的恶同破坏性的冲动情绪完全掺合在一起，它那种以道德动机的陌生化，和任意破坏行为准则为基础的恶一样。克莱斯特同康德不同，在这个问题上，他不是把重要概念的对立放在眼里，而是把与理由相关联因素之间的相互依赖性作为自己的注意重点：用鲁曼的话来说，恶是一种错综复杂的，或者说是一种自相矛盾的关系。

在康德的影响下开始的对恶的研究到克莱斯特这里归于取消区分逻辑的概念整理。由康德的宗教文章驱动的超验论推导出恶的做法，虽然在认识论方面遭到批评，但是这个体系的二元论逻辑却并没有从根本上被动摇。克莱斯特用另一种办法取代这个做法，这使概念本身成为人们争论的话题。他的恶的美学的概念移到了有调节作用的常规的术语的彼岸，康德本来试图把这样的术语用于道德原则领域。恶这个概念在“世界上的东西错综复杂交织在一起”的情况下，很难明确地确立自己的位置；它的引人注目之处对克莱斯特来说在于不可触及的层面，就是心理学，哲学或者是神学体系，都不能够解决这个难题。在测定这个背离各种理性的，恶的“肮脏的”概念史时，他的作品找到了它们自己再认识的理论根据。


 4.从想象到取消区分(克尔凯郭尔，波德莱尔，格奥尔格，曼)

19世纪的后浪漫主义文学有这样的特点，即它第一次把恶放到一个很大的范围里，并赋予它非常丰富的内容，使它成为可以触摸到的美学范畴中的一种东西。恶是现代美学中的一个概念，它对美像丑一样加以补充完善，罗森克兰茨把丑描写为自然和艺术缺失的表达方式。恶不仅是一个文学客体，而同时还是一种推动力，这种推动力，同时掌控着美学产品和审美经验。在后浪漫主义时期的作品里，恶赢得了引人关注的影响，因为它是经过语言上的组织原则和文学作品的假定结构设计出来的。在艺术自律纲领的基础上实施的新投入使用的特点在于，文学能够在使恶背离某种行为和态度的情况下，在一种封闭形式文化框架内对恶加以定性。恶的美学性质摆脱了用形体来表现自己的限制，正如西方文学中曾经做过的那样，同时也摆脱了那种表面上让人觉得恐怖的因素，黑色浪漫主义文学正是用这种恫吓因素来发挥作用的。作品坚持的就是一种动态的结构，在这种运动中，能够通过幻想独特的美学形式找到背离的因素。从那个时候起，文学的恶就同虚构的样板，叙述的顺序，以及表现的节奏等联系在一起，而不再是同某些题材，固定用法和人物形象的可怕效果联系在一起。

19世纪的后浪漫主义文学同时也表明，恶的美学范围很难同自弗里德里希·施莱格尔就已经找到的心理学基础脱离开来。施莱格尔勾勒一种“激起反感”(Choquanten)的诗学的尝试，正像人们能够回忆起来的，是从“慢慢撕碎”的想法出发的。他的方案以观察实践的破坏形式为依据，这种实践观察是对正常的关系有所怀疑，进行查询和深究。这个方案的的内省技巧把恶变成了艺术的客体，因为艺术把恶藏在一种美学结构里。在这种美学结构中，旧有的反对派已经是无能为力了。“激起反感”的诗学以此超越了把恶确定为对善的缺失的哲学体系。在克莱斯特那里就已经见到的判断，即文学把恶移到二价式概括彼岸的诊断结论，可以转移到19世纪大量的文学作品中。它们的安排把排除思维形体的作法摆放在我们面前，而这种排除思维形体的做法引出伦理学和罪孽之间的第三者，这种罪孽正如鲁曼说所说的，“本身曲解了道德核心”。它们出现的特殊性在于，以不断制造恐慌不安的人的身份在作品的形式中出现，通过虚构的模式加以传播，不依赖于恶的特性的直接纲领，哥特小说把这种恶的特性表现为令人毛骨悚然的——恐怖的起因。在这里既不能够明确规定什么是道德的，也不能确定什么是不道德的，因为在这两个概念之间的界限已经被彻底打破了。恶的新美学通过一种形式表现出来，在这个形式里简单对抗熟悉的体系被拆解。

从实质上来看，恶的改造形式的方案，即从取消它的形而上学的秩序结构的区分产生的这种方案，既是一种心理学的，同时也同样是一种美学的方案。它的目的在于对罪恶这个概念进行新的解释，这种新的解释把意识到过错同感觉上无辜联系在一起。对于恶的心理和美学上的关联，在19世纪上半叶没有其他哲学家像克尔凯郭尔那样做出如此积极的反映。他在“非此即彼”(Entweder-Oder)(1843年)一书中提出的模式对于1850年后出现的文学的影响不能低估；弗里德里希·尼采在四十多年之后，从对道德哲学进行根本性批评的角度出发，坚定地继续执行克尔凯郭尔的方案。克尔凯郭尔指出，如果恶被看作是人的幻想的产物，那么恶就同幻想的活动相符，幻想活动首先喜欢具体物质化彼岸的那些形式。这种以假象和欺骗为依据，享受“好像是”(Als-Ob)的暂时性的存在构想，根据克尔凯郭尔的观点，是人的罪恶行径进入的大门。《非此即彼》的第一部分表明了一位美学家的观点，因为他的这种观点出自于莫扎特的《唐璜》(Don Giovanni)，来自对悲剧的考虑和对诱骗艺术的反思(A号文件)。在这个问题上，克尔凯郭尔把促使对道德规则进行破坏那样一些因素组合在一起。其中尤其要指出的是无聊，然后还有烦躁，抑郁，厌倦，陷入情绪脆弱的瞬间，以及混乱的追求感官刺激等等；所有这些因素构成了一种心理上的空虚，而正是这样的空虚为恶的发展提供了空间。一连串被诱骗的人物形像，即克尔凯郭尔虚构的作者雷弗厄使之出现的被诱骗的人物形像，证实了这种说法是正确的；唐·胡安，克拉维果和浮士德，行动起来都不凭良心，因为他们在无聊、单调的生活中，寻求变幻——就是一种动机，让·保尔把这种动机归之于“泰坦”中的操纵者罗卡伊洛尔。无聊，正如克尔凯郭尔的文章中用黑格尔的公式指出的，是一种“不幸意识的标志”，是坏的起因，它作为只停泊在现世中的灵魂超自然的泛神论，存在于自然结构中。从人固有的原则角度来看，无聊存在于创造之中，并且提供了恶的圆满实现纲领，一种导致破坏的形式的纲领，这种破坏来自内心不满足的人心中酝酿着的不安。克尔凯郭尔这个概念的构想，因此就不需要任何宗教上层建筑，而是只需要在心理学的领域中行动，正如他在后来的《恐惧的概念》(1844年)一书中所做的那样，因为他的概念结构证明恶是内在的法则。在阿多诺关于克尔凯郭尔的文章里，谈到了实体学和内向性之间相互协调的问题，就这个问题来看，他这样做是非常正确的。这种相互协调，是把对美学的分析作为道德败坏的起源。

具体来说，恶对心理学家克尔凯郭尔来说，就和在克莱斯特那里的情况类似，表现在一种肮脏的混合中，在滑稽可笑中悲剧性的出现，在感性生活从尘世分开中，在自主和罪孽之间相互影响中。恶的特性来自于不同信仰调和的，同制度对抗的，荒谬的和丑恶的联系。对于形式来说具有决定性意义的是，恶就是在这种形式里进行交往的，在这里仍然保留着否定区分的做法，而这种原则又是以二价思维秩序为依据的。由于恶离开了它的基督—教义规定框架，所以它就通过把意义、态度、想象和实践等无限制地结合在一起的把戏，得到了形式上的好处。它们的作用不是去产生新的内容，而是把迄今尚不为人知的模式确立下来；克尔凯郭尔借助来自文学，戏剧和歌剧的例子一再指出，恶在一种概念意义的彼岸找到了从形式上予以审美阐述的存在。他对悲剧理论，比如莫扎特的《唐璜》和对法国的时代喜剧之间的探讨，催生了一种不是通过结构而是通过意义发展起来的混合的形势。克尔凯郭尔的读者加缪把“非此即彼”的模式说成是一种“道德美学”的典范，并进而把它解释是一种新伦理学的构想，这时他显然低估了这种看法的重大意义。

由法院顾问威廉所做的道德纲领报告，在《非此即彼》的第二部分里，即名称为善和恶区分的可能性这一部分里，表示他赞成这样的观点，即人为了找到自己合适的生活道路，必须进行一种有意识的选择。选择这个概念，同时也构成了一个道德范畴，而美学体系并不拥有这个范畴，因为按照它的逻辑它不认识什么是决定，因此也就不知道何谓从理性上阐明的自由。在联系到时机和进行游戏的时候，它最后就认识到，这同理论道德秩序是不一样的，对于自己它不能给以任何回答。这既暴露出来，正如同海德格尔注意到的那样，黑格尔的遗产存在于克尔凯郭尔的论证之中；在道德和美学状况之间的区分，同样也表明了意识形式层次的不同，黑格尔把这种意识层次的不同看成是艺术哲学等级差别的基础。根据克尔凯郭尔的观点，当道德存在状况要求自我反思，并且可能自我反思的过程中，美学的自我—构想形式不允许判断和区别的方式方法。这种评价的前提是对主要范畴里的稳定区分存在的信任，这种区分刚好捡起了第一部分里的美学透视法。在A让二项式的高贵地位被摧毁的地方，威廉——根据阿多诺的看法，在《非此即彼》的第二卷里体现了“现实合理，公正的”原则，——强调区别的长期存在，在区分适用的范围内，道德的判断和尽职的伦理学实践都是可能的。

《非此即彼》从无法用同一标准来比较，令人觉得陌生，不可预测的样板一直到约翰的故事，即在《诱骗者的日记》A的文件结束部分讲述的这个故事，提出了它的恶的现象学。滑稽的东西进入悲剧，在性诱骗戏中被牺牲的女性，在道德决断的能动性面前采取冷静观察态度所具有的优势地位——所有这些例子都示范性地证明避开了双重秩序的肮脏混合。在此理由首先在于，恶，正如A在文件中出人意料宣布的“不提供任何美学兴趣”，罪孽也“不是美学的成分”。借用来做出这种裁决的价值尺度来源于一个古典主义艺术哲学的体系，这种艺术哲学把美好的东西同它的形式的纯洁，以及由它们派生出来的概念的清晰顺序联系在一起。如果连伤风败俗的A甚至都不给恶发挥作用的权利，那么恶就占据了古典主义美学理论的继续发挥影响的地位。在克尔凯郭尔作品中古典主义美学理论构成了艺术反映不可转让的基本准则。这种理论的似是而非之处有：它同作为大杂烩的恶的理论一起，为一种现代美学背离常规艺术哲学准备了条件。《非此即彼》在心理学领域得出这样的判断，破坏了“反动的古典主义”(阿多诺)，莫扎特——随笔和他的悲剧也都非常明确地代表这种古典主义。恶私下里反对克尔凯郭尔的明确要求，成为美学的介质，如同反过来“美学的朦胧王国”也表明自己是混乱的领域，这种混乱领域使恶的模糊不清的形式变得更加模糊不清。

《诱骗者的日记》反映出在恶这个概念里，具有以他的作者约翰尼斯知识分子的外貌为例子的充满矛盾的连接关系，约翰尼斯私人日记的形式，描述了同年轻的科尔德里亚非常愉快接近。他的心态把无聊，冷酷，缺乏道德意识，以及诡计多端，抑郁和阴险等联系在一起，制造了这起没有任何爱恋在内的奸诈诱骗事件。拉克洛的《危险的关系》中的瓦尔蒙子爵就已经提供了这种布局的基本模式，瓦尔蒙子爵把一个严格遵守道德规范的，以克拉丽莎·里夏德松为榜样的女人引诱了。瓦尔蒙的战略是以阴险的变换手腕接近的方式和保持距离的做法，来迷惑他的牺牲品，最后目标是试图把他追求的女人弄到手。约翰内斯的做法同瓦尔蒙子爵的手法相比，更是有过之而无不及，他追求自己的目标，用“美学兴趣”的细菌传染科尔德里亚，目的是在他同科尔德里亚发生性关系之前离开她。他的阴谋是培植幻想的能力，是为了性想象中带来的快乐，对他来说，这样做比真正的肉体接触都更能得到满足。但是他的这种两面手法的游戏，使科尔德里亚自己也知道了幻想的魔力，这种幻想的魔力是在“《日记》里作为真正的性欲刺激领域出现的。在约翰内斯的手腕中，就是那种为了个人的欢快而想出来的各种手腕，揭露了他的一种情况，阿多诺把它称之为“没有客体的内心世界”：急于把自我纳入远离现实目标的，纯粹假想出来的世界当中去。阿多诺最初看作是内在哲学的弱点，以及由此派生出来的主体心理学结构的东西，首先是以幻想为特征的恶的实践的出发点。不是在瞬间和情绪上尽情享受不需要任何客体的内心世界的喜悦，而是一种远离任何伦理道德区别的一种幻想美学存在的安排，构成了“日记”的道德上的骇人听闻的事情。在克尔凯郭尔看来，和阿多诺在《美学理论》(Aesthetische Theorie)(1970)中指出的一样，应该不再是哲学，而应该是心理学来负责研究、探讨这种幻想美学。

恶的心理学通过从它那方面说真正表明美学性质的形式和态度传播：通过带有暗示的游戏，这种暗示使诱骗行为成为可能，同时还推迟了它的出现，通过带有欺骗特点的自我策划，通过保持距离的观察艺术，通过对阿谀奉承，暗示，猜测和威胁之间不同音域精心地配乐编排，通过还有怀有野心的，经常变换风格的信件联系，表示顺从，海誓山盟等展示其真正的美学性质。所有这些形式联系着一个把各种不同动机的推动因素联合起来的倾向，同时它们当中的任何一个都不比其他的更真实些，更可靠些，或者是更率直些。从把单纯、天真的和有蓄谋的人，把怀有恶意的和无辜的人结合在一起的行动技巧和诱骗策略的旋转中，幻想共同的基础突现出来。在虚构的出版者的前言中，关于约翰内斯这样写道：“一旦真实性失去其作为刺激手段的意义，那么他的武装就被解除了。恶就在他身上。他自己非常清楚这一点，甚至在寻求刺激的那一刻，恶就在这种意识里。”任何一种现实同想象力的强势相比，都显得是次要的，这种幻想力是没有空间限制的，其爆炸力也是没有边际的。如果约翰内斯把幻想的优势地位看作是其内心里恶的源泉的话，那么他同时也证实了罪孽同想象力之间的一体性。一种不受限制的想象活动的支配地位导致恶成为经验理所当然的组成部分。

授予想象力量以权力的做法所产生的效果，在《日记》的结尾部分明显地表现了出来。虽然孤苦伶仃的科尔蒂里亚随着性爱接近产生的刺激使她认识并预感到，幻想和操纵的兴趣使她从那个时候起成为了美学生活原则的牺牲品，但是，好像约翰内斯本人也似乎从其模糊力量中解脱了出来。这位以阴谋家的冷静理智导演了一出把年轻姑娘弄到自己手里的戏的人物，是一个诱骗者，从他那像处理艺术作品一样来安排撤退的视角来看，他把自身的力量大大加强了。结尾部分陷入了主体重叠状况，这个主体部分在表象的媒介中，被看作是美的反映的矛盾心理的产物：“一切都是打的比方，我本人也是我自己的神话……”。对于幻想的英雄，就是那个在头脑中产生恶的人来说，对这种人的处罚就是使他受到人为伤害而结束自己的一生；约翰内斯变成了艺术品，变成了他的臭名昭著的美学纪念碑，在这种卑鄙行径中，罪孽在美的光辉下喜形于色。关于这个从浪漫主义文学的保留节目中产生的模式，阿多诺在他的《克尔凯郭尔——研究》一文中这样指出：美学存在所遗留下来的代表人物及其作品，被看作是一件“渐渐死去的和变得陌生的自然纪念碑”。恶，就“地狱的尸体学”上的意义来看，被使美僵化成美杜莎的头的神话保存下来。

这些典型的文学描述通过在波德莱尔作品中形式和心理学的接近，发现了恶新的想象，克尔凯郭尔在《非此即彼》中已经用美学手段反映出这种新的想象。在《恶之花》
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 (Fleurs du mal)(1857年)一书中，恶关系到作为沉思的产物出现的幻想力的语言问题。《告读者》“Au Lecteur”的前言，据瓦尔特·本亚明的说法，像企图影响政府的“阴谋集团”围在政府周围那样，把读者聚集在自己的周围，把魔鬼说成是“三倍伟大的”，无所不能的造物主。法文原文则把这种说法的背景表达得更加清楚，在谈到“三倍伟大的撒旦”(Satan Trisme’giste)的时候尤其是这样。这里影射埃及—希腊神赫尔墨斯·特里斯美吉斯托斯
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 ，所以称“三倍伟大”，就是因为他作为星占学，魔法(巫术)和炼金术三种神秘的艺术的代表。按照马尔泽里奥·菲齐诺的说法
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 ，他同时还扮演着哲学家，神父和国王的角色。如果波德莱尔的出色的前言把魔鬼同赫尔墨斯相提并论的话，那么这就是说他发誓要拥有当前所有的一切并全面扩展它的势力。作为“经验丰富的炼金术士”(“savant chimiste”)撒旦能够把人的意愿“化成清烟”(“Est tout vaporise’”)，采用的方法是把人的意愿消灭在他自己的意图里。恶的力量存在于导演的威望之中，导演掌管着我们的内心活动，控制着我们内心的感情：“C’est le Diable qui tient les fils qui nous remuent。”那种黑色的人类学，在这里已经暴露出来，是从人类幻想能力的混乱状态中派生出来的，这种幻想能力对于恶来说是易于接受的。如果在我们的脑海里一个人被魔鬼缠身的话(Dans nos cerveaux ribote un people de De’mons)，那么魔鬼的影响力就进入了这个人的内心世界；正如让·施塔鲁宾斯基指出的，波德莱尔的想象力就会被钉在绞刑架上。

并不是背离社会常规的反常行动，对于这种行动灵魂一直是无能为力的，因为灵魂它疲倦了，它胆怯了(“n’est pas assez hardie”)，而是幻想力合乎逻辑地标明恶的主要活动场所。恶的真正的来源在于无聊(ennui)，正如在《告读者》一文中以已经非常有名的比喻指出的，在做着嗜血成性的梦(“Il re’ve d’echfauds”)，而且还吸着土耳其式的水烟袋(“en fumant son houka”)，这样的一种连续的镜头，为德拉克洛瓦
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 提供一个即时作画的好时机，他的“萨达纳帕德死亡”(La Mort de Sardanapal)(1826/27年)显示了巴比伦国王是在下令杀死了他的情妇们并破坏了自己的宫廷之后的军事上失败的形象；在他的部下完成他的血腥杀戮使命的时候，这位暴君确在静心养性，把身子靠在很厚的毛皮软垫上，静静地观看着眼前所发生的一切，就在他身边，一只长颈球形坡璃瓶里装满了毒液，这样的丑恶现实就像演戏一样摆在人们的面前。德拉克洛瓦的图像，这个题目早就被拜伦用来作为戏剧题材(1821年)，把用尽所有道德力量的动机和对纯粹从感官上对观察不允许觉察的兴致同波德莱尔的“烦恼理论”联系在一起。恶产生于心里的懒散，这种心里的懒散同时还会使良心的谴责只能像令人讨厌的道德沉沦那样，呈现在人们面前：“我们的罪顽固，我们的悔怯懦。”(Nos pe’che’s sont tetus， nos repentirs sont laches。)恶绝不是那些罪行(“奸淫，le viol，毒药，le poison匕首，le poignard，火灾，l’incendie”)，人们如果仅仅是为了自己舒服是不会犯下这样的罪行的，只有出于生命力的衰落，精神的颓废，这种衰落和颓废，促使人们增强感官刺激，从而犯下了这一列罪行。于是生命的活力开始下降，正如同在堕落、颓废这样的概念中表示的那样，生命力走向那种远离个人道德自律、想象中加强的知觉文化的基本模式。波德莱尔不只是指出了恶的不透明性，在他的概念解释中排除了的这种不透明性，而且取消了他说明的哲学模式。非但如此，还出现沉思的那一瞬间，就是这一瞬间造成了《恶之花》真正的丑闻：梦想着断头台的幻觉是那种不顾一切贪图享受的恶的起源点。同“怪僻”一起，很有名的一组文艺丛书就叫这个名字，这种想象力创造了那种“毫无兴致的漠不关心”(“morne incriosite’”)的态度，从这种“毫无兴致的漠不关心”之中，产生了突破所有禁忌的兴趣。1862年出现的散文诗《恶劣的坡璃匠》(Le Mauvais Vittrie)被认为属于“怪僻”文艺丛书当中的一种。这种散文诗抓住了这种情绪，并把它说成是非理性犯罪的出发点。

对于波德莱尔展现出来的恶的决断形式，重要的首先是这种形式转移到了感官刺激领域。由恶产生的想象力努力争取通过积累新的，令人震惊的轰动情况，克服无聊心情和状态，这种积累在波德莱尔那里变成了一种“主管机关”(Instanz)，正如施塔鲁宾斯基指出的那样，同文艺复兴时期的幻想不一样，不是在公开揭示秘密信件中的真实情况，而是追求建立联系可能性的游戏时的满足。当丑恶动物的轮舞——(猴子les singes蝎子les scorpions秃鹫，les vautours，蛇les serpent)——老奥古斯丁用动物对“善的缺失”做的比喻——，无聊是催生罪孽最具有积极作用的内心精神状态，因为它只在吸引力和无聊单调之间进行区别，而不考虑道德的价值准则的问题。波德莱尔这样一来就把恶转移到一种感官层面，而在这种感官层面上，恶作为疲倦了的灵魂的刺激物，而不是从根本上反对善的意义出发来破坏道德生活准则。《恶之花》展示了感官引诱、因吸毒引起的精神恍惚和荒淫放荡一整套表现，经过这样的变换给恶打开了活动的空间，通过这样的方式，《恶之花》纲领性地领会了对恶这个概念的新解释。鸦片制品和异国气味，摆脱不掉的思想感情和观淫癖，梦幻和现实，情欲和犯罪，凡此种种都变成了罪孽活动的手段，这里所提到这些罪孽手段只有在感官领域里才能够看到——这样一种断定，在备受波德莱尔看好的坡就已经用它来表明“性欲反常”和行为不轨者动机的目的。关于恶，如果感官把它作为一种刺激来看待，并且从感官的角度来把它们联系在一起，那么这里对恶也就是说说而已；作为对基督教的主要概念重新评价的产物，恶在波德莱尔那里在道德区分的彼岸保存在生理学领域。由集中到一种道德之外的感官层面的观点得出的片面进行美学评论的做法，后来又被波德莱尔重要的追随者之一，洛特雷阿蒙
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 在他的《马尔多尔》(Maldoror)(1868-69年)一书中又重新利用。

由于文学招来了诱人的刺激力量，它就晋升到一个地方，在那里由恶引起的东西从恶的方面来看已经成为现实。毒品引起的神情恍惚和享受，引诱和迷惑在心灵上的强烈影响，远远大于用来诱骗的花言巧语所能起到的作用。文本本身产生一种恶的生理学意义上的印迹的力量，就是这种力量作为感觉的共鸣区域，刺激想象力的产生。如果《告读者》用的“无聊”(ennui)这个关键词的意思与人的幻想力吻合的话，那么这就同时也包含着一个超诗学意义的层面(metapoetische)。文学给已经疲倦了的读者提供了消除其无聊的机会，并把一种刺激注入其充满幻想的丰富想象力中，这种刺激又引诱着他越出道德的轨道，做出伤风败俗的事情来，夜里的摆脱不掉情感的怪物，淫欲的和受毒品伤害神志恍惚的魔鬼，以及从犯罪的到的快感，满足——这些在波德莱尔那里都成为导致出现幻想的征候，这种想象力的本身又是文学创作的源泉。不是事实本身，而是它在幻想中的模拟状况，在这里意味着真正的罪恶。《恶之花》将成为与此相关的恶的美学公开化，因为它用在文本的幻想空间里未被允许经历的可能性取代了行动。凡是阅读恶并可以设想接受了由它传递过来刺激的人，实际上就已经成了它的俘虏。这种印象的游戏，正如本亚明的“波德莱尔——研究”指出的那样，同时也是大城市现代生活文化的一种反映，它同时唤起了人们对犯罪的兴趣，而这种犯罪的兴趣又存在于觉察到的足以引起轰动的情况之中。

波德莱尔选集提供了改变恶的概念的模式，这种改变通过否定和对立因素是有可能做到的。看一眼巴黎，就会发现到处都有着现实和超感觉的令人害怕的地方：医院，青楼，监狱，涤罪所和地狱等构成了一个舞台，在这个舞台上，表明世界上的一切“粗俗的东西”，以直接的或者是精神上间接传递的方式聚集在这里。恶的“美”，正如波德莱尔在前言中所说的那样，是通过一本“无辜的”书展示出来的，这本书的技巧就在于，在经常亵渎法规的情况下，谈及所谓优美，神圣和信任，诚实和善良，上帝和天使。《恶之花》的言论，是魔鬼的反常的诡辩，是对所有价值颠倒黑白的重新评价，如果人们想知道被诅咒的语言(被注定判了死刑不准出版的书livre condamne)的含义的话，那么他就得再上一次大学：“如果你有你的理论，在魔鬼身上，这个魔鬼是个年纪最大而又十分狡猾的家伙，那你就拉倒吧，你实际上什么都没有弄明白，如果我说的不对，那你就把我所说的当做一个疯子的话算了(“Si tu n’as fait ta rhetoriqe Chez Satan， le ruse doyen， Jette！Tu n’y comprendrais rien， Ou tu me croiras hyster’rique.”)。诗人将成为撒旦这段曲解了话的翻译，在这段话里撒旦对神圣进行了污蔑，而对地狱却赞赏有加。在古典时期的文化里被人信任的诗人，预言家的(peota vates)角色，在柏拉图的《斐德罗篇》(phaidros)中就已经有所反映，在此通过诗人的图画发现自己作为魔鬼，从根本上陌生化了。在文集的第一首诗里，以异教徒祝福(Be’ne’diction)的笔锋把他刻画成一个把晚餐同灰搅和在一起的人，目的是把下流的话说出来：“在为供他吃的的面包和葡萄酒里，他们掺进灰尘和不洁的唾沫。”(Dans le pain et le vin destines a sa bouche Ils melent de la cendre avec d’impurs crachats)。

在波德莱尔那里恶在对立结构的游戏中找到了自己的统一的形式。在这种游戏里，亵渎神明的言词，如违反常情的言词就在其中。这些游戏是展示美的媒介，如博雷尔说，它绝不是不可以得到的，而是在把被禁止的东西搬上舞台时作为理想美学阴暗的备用图像表现出来。在这种对美的概念改变的动因中，有对基督教礼仪的颠倒，如在“魔鬼附身者”(Le Posse’de’)中对魔鬼的爱慕就贯串始终：“啊，亲爱的巴力
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 呀，我崇拜你！。(O mon cher Belze’buth， je t’adore！Les Litanies de Satan)抓住了在请求原谅的主要动机中所使用的同一个惯用语句，但是这个请求不是向上帝，而是向地狱的君王发出的(“啊，撒旦，怜悯我这无尽的苦难！”(O Satan，prends pitie’de ma longue mise’re！)。在“醉酒的凶手”中(Le Vin de l’Assassin)中，重又提起了那顿有悖常理的晚餐，关于这顿晚餐，在开头诗篇里关于诗人出生部分里就已经阐明，是从遭到亵渎的角度做出的反映。杀人犯在杀人之后，为了掩盖自己的罪行用葡萄酒把自己灌醉，葡萄酒使他像“一条狗那样”躺在那里。对基督的血的回忆的神圣标记，在这里变成了遗忘的标志，成了消除罪恶的象征。那个酩酊大醉的罪犯想最后失去犯罪感，像一个没有思想感情的动物，得以偷安。对他来说已经不存在什么惩罚法律制度，因为区分善恶的权力已经被破坏了：“我不在乎什么天主，魔鬼或什么圣餐台！”(Je m’en moque comme de Dieu/Du Diable ou de la Sainte Table！)波德莱尔因此也就不是像人们对他的称谓的“现代的形而上学主义者”，而是一个破坏了旧哲学结构的作者，因为他把善和恶之间本来存在的区分取消了。还不是如博勒尔强调的“象征性地利用基督教的动机”，更主要的是全面彻底摧毁说明它的主要区分，规定着他的作品。在《人造天堂》(Le Po’me du haschisch aus Paradis artificiels)(1860年)中，精神是通过一种存在于常备阶段中的“自然堕落性”为标志的，而这种“自然堕落性”又通过毒品的刺激作用毫不费力地活跃起来。恶来源于潜在的朦胧状态，这种状态排除了有意识的选择，让大的区别萎缩，而且在一个中间地带落户，在那里，罪恶的黑夜和理智的白昼再也区分不开。

属于《恶之花》有意散布的那些改变评价的故事很多。19世纪中叶还被看成充满丑闻的故事，比如把妓女和圣徒说成是一样的(“卖弄风情的女人，会奉承男人的女人，courtisanes ou saintes”)，把淫欲同受人尊敬的行为荒谬地联系在一起(“诚实加上爱情，de l’amour meler l’hunneete”)，把吸血鬼行为搬上舞台说成是自我毁灭的态度，(“我是吸血鬼，地地道道的吸血鬼，Je suis de mon coeur le vampire”)，把对美的夸赞当作是道德上的冷淡(“无论你来自天堂或者地狱，这对我来说都没有任何关系，Que tu viennes du ciel ou de l’erfer， qu’importe， O B eaute’”)，使丑恶升格为高尚的标志(“矮小的，发育不良的魔鬼，ce monstre rbougri”)，把腐烂的东西变成美的因素(“最高的，杰出的女王”，(la reine des graces)，把死亡说成是新的，心醉神迷的经历的起源(“啊，死去了，老的船长，OMort， vieux capitaine”)，以及把天空说成是远离上帝的地方(“能够照亮混浊而灰暗的天空吗？”)(peut-on illuminer un ciel bourbeux et nour)等。这样的例子，从人的违法行为记录中还可以找到很多。这些例子都被用亵渎神灵的言词来加以“赞扬”；此外还要把破坏性的庆典说成是为一种魔鬼式的反对行为所做的准备工作(“摧毁血腥的机器，”(l’appareil sanglannt d e la Dietruction)，从对罪孽灵魂的病态刺激的意义来说，对谎言的兴趣(“通过病态的吸引来人们更大的兴趣”)(embelli par un morbide attrait)，对虚无主义的献媚式的美化“一种没有价值的东西”(le gout du neant)，把对纵欲放荡的赞美当作无辜的游戏和早上梦到犯下严重罪行的喜悦(“噩梦”)(reves malfaisants)。一种有意识的改变评价的仪态晋升为循环的纲领，这种仪态，由于他错过了表示虔诚的机会，以及把犯罪说成是祈祷，于是它也就同时把罪恶和善良之间的一般区分取消掉了。“坏的意识”(La conscience dans le Mal)这种简单明了的表达形式说明，这种使概念反常和由它产出来的取消区分的做法，不是偶然的感官痴迷所造成的。尽管心醉神迷，过度淫欲和放荡不羁是恶的经验的介质，但是它标书的诗的形式还是安排得严格而又理智。文本服从于一种推理的次序，它允许文本抨击道德的或者是宗教方面的价值。波德莱尔“警觉，有意识的，冷静分析的”塑造他抒情的煽动，因为他在同抽象概念和抽象范畴进行辩论的过程中，造就他的挑战。加缪把对中产阶级持根本反对立场看作波德莱尔的文学态度的重要特征，这种根本性的反对态度使他在炫耀自己心醉神迷时可能保持冷静头脑。

谁要是想“赢得”恶的美，如同《恶之花》的前言中所要求的那样，那他就得站在远离善和恶的地方。根据来自于勒斯波斯岛
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 的立场确定的原则，这是一篇根据1857年8月20日的法院裁决禁止发表的文集里的文章：“公正和不公正的法律要我们做什么？”(Que nous veulent les lois du juste et de l’injuste？)波德莱尔关于美的讲话是适合这种情况的。他说，美既不是来自天上，也不是来自于地狱。这是一种转折，它可能让人回忆起克莱斯特用古老的二元论的出色功能做的实验。正如恶的本源在于模棱两可性一样，在现代派中它的美学化历史也在取消次序模式的前提下开始，这种次序模式试图在简单的对立中把恶组织起来。恶的美学构成了一种游戏方法，1863年的第二篇“德拉克洛瓦——随笔”中所说的那种“神秘的美”，(beaute mysteryeuse)的变种，它有着“在黑暗气氛，(atmosphere obscure)”的特征，为没有区分造成的朦胧状态所统治。它们的秘密依然是飘忽不定，凡是神圣同罪孽不再能够分开的地方，亵渎神灵无罪，纯洁变成了罪恶的仪态的地方，就会有它的出现。波德莱尔的撒旦主义，本亚明在《中央公园》一书中记下了这件事，产生于一种准备，就是用尽感官享受的潜在力量，反对自己也认同的习俗的整个形式。人们很难把这种纲领说成是“消极的神学”，因为它离开了一种可靠的信仰学说的所有基础，首先在美学形式上，在所有素材——概念保证的彼岸发挥作用。恰恰是这种关于文学结构的组织机构把波德莱尔的罪恶图像，同密尔顿，席勒，或者歌德等的魔鬼幻想区分开，波德莱尔关于恶的魅力的意义的看法同这些作者相近。

在《巴黎的忧郁》(Le Spleen de Paris 1866)一书中，讲述故事的人描述了一个场景(诱惑，Les Tentations)，在这一场景中，当他夜里做梦时候，有两个引人注目的男魔鬼和一个女鬼(“两个漂亮的撒旦和一个女魔鬼”， deux superbes Satans et une Diablesse)前去登门造访。魔鬼们的梳妆打扮是如此耀人眼目，致使在他们尊贵的仪态面前的故事讲述人，乍一看时竟把它们当成了神仙。第一个魔鬼从样子上看不出男女，一个有年轻时的巴克斯
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 的怠惰性格，思念、渴望的诱人目光，以及那令人失魂落魄的美丽嘴唇，显得非常出色，一种迷人的香水气味从嘴唇散发出来(odeur d’une parfumerie”)。第二个魔鬼则是一个体态敦实、矮小，其丑无比的家伙，残缺不全的牙齿，以及那沙哑的声音。那个女鬼则有一种“凋谢了的”美的特色，这种美具有那种“废墟的动人的魔力”(“la magie pe’ne’trante des ruines”)和一个正在变老的女骗子古怪的刺激力量。作为这种充满矛盾心理出现的象征，是她的讲话器官，声音充满神秘，沙哑，听起来就像烧酒一样；“动听，但是却又反常(sa voix charmante et paradoxale)”，在文章里以一种双重形式这样称呼它，这种双重形式的摇摆不定的性格特征，则抓住了魔鬼的诱骗力量。虽然叙述者成功地抵制了来自恶魔般女人的种种尝试，但是在这一刻里他却感到遗憾和难过，这时他从愉悦的梦中醒来，他觉得这样的结果是太严重了。他甚至准备屈从于地狱来的代表，可他不得不看到，即便如此也很难把这几个夜里破门而入的不速之客赶出家门：“我高声乞求他们，求他们饶恕我，向他们许诺，为了配得上他们的恩宠我怎么自轻自贱都行；……”，(Et je les invoqai a’haute voix， les suppliant de me pardoner， leur affrant de me deshonorer aussi souvent qu’il le faudrait pour me’reter leur faveurs……)。恶的刺激力在这里——比弗洛伊德早上四分之一世纪——就被看成是梦幻活动的产物，具有充满神秘的深度，文本没有做更多的说明，就把它展示在人们的面前。在恶的刺激力量中，把被本亚明称之为“纹饰坏的无穷尽性”的东西，同超越了正常经验，玄妙莫测的奥秘的特征联系在一起。由于恶在波德莱尔看来只是一种表面上的刺激，而这种表面刺激在本能的心理范畴里被宣布为被禁止的东西，同人的阴暗内心世界一样，这种内心世界里也含有对他来说是适量的天然鸦片(dose d’opium naturel)。

恶表明自己是奥秘，对它的艺术表达方式不意味着说明，而是意味着它内心矛盾的表现。对于自18世纪以来的美学来说，通常有两种这样的神秘模式：一种是在各种范畴可以达到的彼岸通过美联系在一起的理念的阴暗面的模式，康德的《判断力批判》(1756)，以及紧接其后席勒的艺术哲学代表这个理念，和那个通过审美感受反映出概念上互相矛盾的经验的阴暗面的模式，如同伯克的《论崇高和魅力理念起源的哲学探究》(1756)一书和在它的影响下门德尔松的崇高的人和愚笨的人的理论阐明的那样。根据卡尔·海因茨·博雷尔的正确观察，波德莱尔的观点符合第二种模式，因为他把恶美化成一种对经历，感知和刺激进行艺术加工的不可捉摸的方式。根据这种情况，现代美学的真正秘密，正如1861年发表的关于德拉克洛瓦的湿壁画(圣-希波利斯教堂里的壁画，Peintures murales d’Eugene Delacroix a Saint-Sulpice)的文章中指出的，不是在主题里，而是固定在形式上，因为它的产品在结构上特有的不可接近性一直在内容的彼岸。波德莱尔这样就把——在德国首先是由克莱斯特的作品和E·T·A·霍夫曼的作品代表——的美学的“朦胧”纲领继续下去，伯克对高尚者的分析第一次把它系统地展露出来。这个纲领对整个恶的美学来说，特别是在19世纪后半叶的法国和英国的文学中，赢得了很重要的意义。它通过不可接近性和黑暗因素促进和支持那种客观性要求的消失，古典主义的和唯心主义的艺术哲学同样遵循那些客观性要求。取代它们的位置的是恫吓，罪恶和违反禁忌的主观公开，而在主观公开中一种同样闻所未闻的，令人陌生的形式文化的痕迹明显表现出来。这种陌生的形式文化设法让审美表现面对“现实的恶”的问题，取得一个优越的合法地位——一种新的估量，波德莱尔为此做了很重要的准备工作。

施特凡·格奥尔格的《阿尔加巴尔》(Algabal， 1892)在对恶进行的美学评论领域里，同波德莱尔的保留节目连接在一起。皇帝阿尔加巴尔是一位叙利亚人的儿子，他还是孩子的时候，由于其祖母的庇护获得了统治地位，在位仅4年之后，这位年仅18岁皇帝的军政府就被推翻了(公元222年)，他住在“地下王国”里，他让人在那里给他建造豪华昂贵的坡璃宫殿，给他创造一个延续时日的环境。用艺术来取代自然，就其幻觉效果来看，这里可以同波德莱尔的人造天堂比美，这是一种骗人的杰作，因为它把人工制品同自然有机体之间的区别消除了。美丽的风景，鲜花和小溪的出现，仅仅作为一种设施，是人们用双手创造出来的，而不是人们仅仅用肉眼就能够看到的自然和艺术。宝石的光有一种耀眼的光芒，它就像阿尔加巴尔帝国里美的幻想那样。在他的法律下，不仅是白天和黑夜的界限没有了，而且连有机体和美学的界限也被取消了。“我的园子里不需要空气，也不需要温暖。我自己建的园子，园中的小鸟毫无生气地飞，它们还看不到春天到影子。”

阿尔加巴尔扮演着太阳神的神甫角色，对于他的祈祷自然要从相反的方面来理解，因为他的祈祷不是为了宇宙的创造者，而是为了他自己。没有谁能够像阿尔加巴尔那样制造出狂热的个人崇拜客体，第二首时代的诗歌三段循环中间一节对这种个人崇拜进行了描述。礼仪成了重复的双重密码，在这种密码里，除了描述礼仪上对上帝的献祭之外，还描述祈祷过程的循环轨道。上帝说着他的“总是一样的祝福的话”，因为在他出现时只是重复他的神甫的那些话。自我相遇所引起的恐慌，即克尔凯郭尔的《诱骗者的日记》在结束图像中神话般的自我反映招来的恐慌，就是一种摆脱了自己的对立面，升格为自我陶醉式的主体性的效果。它的“没有客体的内心世界”，按照阿多诺以“非此即彼”方式的分析，用美学手段制造了空虚，而这种空虚又是因为仅仅凝视自己从而失去现实所造成的。

如果阿尔加巴尔以感伤的姿态对他的一个仆人的牺牲表示爱怜的话，那么这位没有客体的主体实际上就是爱怜自己。那个名字，就是他让人镌刻在“晚上喝酒用的酒杯”上的名字，并不是回忆的标志，而是呼唤破坏行动的标志，而这种破坏行动又只有同阿尔加巴尔连在一起才有意义。这位太阳统治者的情绪冲动和动机以及欲望和实际，都屈从于一个恶性循环(circulus vitiosus)，生育和出生，享受和死亡，害怕和无聊，心醉神迷和惊恐，所有这些都同样源自这个恶行循环中。自我神化标明取消区分的一种特殊变种形式，它始终为恶敞开了一扇大门。正如“地下王国”虚幻的效应把自然和艺术之间的矛盾、差异都取消一样，这种自我神化的自恋也清除掉主体和客体之间，作为所有逻辑的和道德的判断基础的裂缝。阿尔加巴尔娇柔造做的自我构想遵循的模式，同在克尔凯郭尔的“非此即彼”中美学存在的原型结构遵循的是同一个模式；在这两种情况下，为了有益于不再受任何道德约束的，毫无根基的主体性，宗教上区分的形式被清除了。

阿加巴尔和波德莱尔的巴黎——圈子里的荒淫无耻和吸毒成性的花花公子们是一路货色。他同那些来自异国他乡的小男孩们一起庆祝放荡不羁的节日，喜欢十分艺术性地处理那些刺激他的感官的气味和色彩。他还要求经常变换能够刺激的方式，因为他害怕总是潜伏在身后的空虚。他把自己说成是“温柔得像一朵苹果花”，这是在暗指“雅歌”；从所罗门的圣经赞美诗中对美丽的苏拉米的回忆却意味着一种亵渎神灵的行为，因为阿尔加巴尔不是出于爱，而是由于恨才决定这样做的。这种恨是针对他的堂兄阿尔加松，格奥尔格依据旧约中的该隐主题，使阿尔加松成了阻挡他登上王位的野心实现的“兄弟”：“我根本就看不起他，二话没有说就痛打了他一顿。”但是在受到震惊的情绪中危险地潜藏着的东西，就像在波德莱尔那里通过德拉克洛瓦激发的断头台的幻想那样，仍然不是实际上的谋杀欲，而是这种谋杀欲的幻觉。在一个梦幻的场景中，阿尔加巴尔想象被谋杀的兄弟的画面，他的兄弟就躺在他的面前：“我从大理石的台阶上往下走一步。一具无头的尸体就躺在中间。那里在流着我的亲爱兄弟的鲜血。我只是轻轻地拉起那紫色的托裙后带。”

作为伤害情绪的一种想象力的产物，恶在人们的头脑中被捉住。幻想和罪恶的界限在这里变得模糊起来，因为所有的事实陷入假象的状态，这种假象就蒙盖在事实上面。从上面落下来的玫瑰花上的有毒气味使参加节日庆祝活动的客人窒息而死，这样的屠杀同样也是一种美学事件，就如同他和一位女神职人员结婚那样。这位女神职人员是阿尔加巴尔从“祭坛”上拉下来的，他用金首饰把她妆扮起来，但是他还没有认识到，他的新的“幸福”同时也是一种新的“痛苦”，因为被挑选出来的人同他并非门当户对。犯罪的惊恐同罪恶的精神幻想出来的惊恐的想象再也不能够分开了。最重要的是就只剩下对恶给那些变得疲惫不堪的感官准备的刺激的兴趣了。在这里人们可以在背景上看到从克尔凯郭尔的《非此即彼》一书的第二部分里尼禄
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 的心理肖像出现，这个肖像在宗教礼仪的权力实践的外在形式的彼岸，从一种有意识地自我感知的缺失中引出灵魂的恶毒。这位罗马帝国的独裁者到处散布恐惧，因为没有了恐惧，他自己也感到空虚。这种空虚也决定着在《诱骗者的日记》一书中由于无聊而犯罪，靠财产生活的约翰内斯的行动。他的不道德行为构成了无聊的反面，这种无聊使他的精神变成了机械摆动的驱动装置。阿尔加巴尔缺少创造性的能力和敏锐的理解力，缺乏创造力，同样缺少判断的能力。如同克尔凯郭尔的尼禄一样，阿尔加巴尔也是一个没有现实力量的统治者，同时他也没有任何威望。缺陷在他那里成了在以美学手法神化了的残暴性表演中显现出来的形式。之所以会出现这样的状况，是因为各种明显的区别都不复存在了，而正是以这种区别为依据才建立了道德的判断标准和道德习俗的同一性。

正如虚假的“地下王国”那样，格奥尔格的作品中所说的那种感情也消失了。至于是不是被那些卖笑的女人流出的“真正的眼泪”浇灭了，还是刚好反过来，叙利亚娈童的笑声是否仅仅是这位暴君想象的情景，这里并没有明说。判断的界限又重新存在于那些地方，在那里文本取消了明显区别的秩序，因为它表明世界被幻想打乱了。到头来——怀念——皇帝权力的自身好像是他幻想的唯一产物：“伟大的日子，当我在自我想象中成为世界的主宰的时候……”。所剩下的是“美梦”的破灭导致的索然无味的悲伤，而我们并不知道梦究竟在何处。占卜官对天空的观望，格奥尔格的丛书以观看天象作为结束，让人预感到好像有一出神秘的关于鸟飞翔的戏，在这出戏里，艺术又一次地把人生遮盖了起来。在这里被唤出来的世界里，在“中了魔法的地方(gehau)”中，恶和产生恶的幻想之间建立起牢不可破的联系。皇帝的罪行就是想象力的违法行为，是在幻想的一个美学法则下想象出来的，这个幻想再不知道任何真实了。

格奥尔格的《阿尔加巴尔》把恶作为由冷酷，暴力和权欲等成分装备起来的黑色艺术品介绍出来。在这些成分中反映出来艺术家以现代派姿态进行的自我描绘，他作为一个不讲道德的人，一个经常触犯法律的人，一个怪僻的人或者是一个吸毒成瘾的人的表演——是一个自从浪漫主义以来熟悉的模式，这个模式在那些作者，诸如拜伦，斯温伯恩
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 ，坡，波德莱尔，于斯曼，普日贝谢夫斯基和王尔德等人那里，以各种不同风格继续产生影响，发挥作用。下面的诸多现象都属于这种场景：吸毒和从心理上追求极度阅历的游戏，尝试绝对孤独的滋味，随意滥用自己的文艺天才，用玩世不恭卖弄风情，犯罪和行为反常等。这种自我表现的挑衅性形式屈从于一种实践，文学作者群把这种实践作为带有反市民姿态的神秘面具游戏搬上舞台。这样一些挑衅形式表明，恶在现代派中同样也属于整个艺术心理学和艺术家心理学范畴。尼采所说的是符合这种情况的，在他的《道德的谱系》中，尼采指出：“每一个人，当他什么时候建立了一个‘新的天堂’的时候，才会发现这种权力在他自己的地狱里……”。

托马斯·曼的小说《浮士德博士》(Doktor Faustus—Roman)(1947)表明着了魔的艺术家心理学和艺术实践之间相互关联的很好的例子。这部小说同时还是继克尔凯郭尔和波德莱尔之后可以读到的恶的浪漫主义美学的评注。它绝不是像人们批评的那样，把恶仅仅当做“老德意志引语”，而是对于文学反省做出了自己的贡献。众所周知在托马斯·曼的小说中，魔鬼为作曲家雷维昆提出了一个很好的建议，这个建议让人想起《浮士德——故事》(1587年)的榜样：24年之久的时间——根据有关文本推算出来的时间距离——如果雷维昆为此以后为他服务的话，魔鬼将激励雷维昆的艺术家灵感。遵守协议的前提是放弃爱情，就像魔鬼用独特的隐喻要求他的那样：“我们希望你冰冷，生产出的火焰几乎不会足够炙热，你在里面不会感到温暖。”恶的那些力量在这一点上勾画出作为艺术总监的轮廓，这种艺术成功的极度兴奋，同无条件地放弃火热的生活始终是联系在一起的：“我们创造繁荣，我们带来光明，我们提供解除和释放的经验，创造自由和安全的经验，轻松愉快情绪的经验，以及握有权力和充满胜利喜悦的经验”。在1947年的尼采评论中，托马斯·曼的表达和魔鬼在这儿描述有灵感的艺术家的成就时使用的措辞一样，把那些哲学家们的天才文章说成是刺激状态的爆发，是梅毒病患者“麻痹的虚脱”的前兆。于是小说这样策划了阿多诺在看到到克尔凯郭尔的唯心主义批判时叫做一部“神话思维的历史悲剧”的东西：是对疾病中自爱的惩罚，这个病是一种媒介，它最后以致命的方式把被轻视的现实送回到主体中。

联盟很快就要付出的代价了，正如同在终于迅速加快进度的规则之下，在的小说最后四分之一部分里这个问题很快就被显示了出来。恶在这里表明自己是一种破坏性的力量，这种力量，按照米歇尔·泽雷斯
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 的《寄生虫》(Le parasite)(1980年)一书的规定，通过干预消灭了象征性的价值规则。牺牲者的尸体躺在雷维昆的道路旁边，显示出契约要求的否定生命的结论：他所喜爱的，同他亲近的，都必须打碎，必须失败，或者是死亡。玛丽·戈多，那位美丽的瑞士女人，他本想同她在违反协定条件的情况下结成夫妻，可是他却在朋友施韦特费格尔身上失去了她。而施韦特费格尔又被嫉妒得发狂的，不幸的有夫之妇伊内斯·因斯蒂图利斯开枪射杀，因为他宣布中断同她的私通关系。卡拉里莎·罗德作为一名失败的演员，因为不能够满足自己的要求，在一次不幸的，行将结束的爱情故事之后便自杀了。最后内普穆克·施奈德韦因，雷维昆的五岁的外甥，他姐姐乌尔苏拉的儿子，因患脑膜炎疼痛难忍而死去。在疾病的主题中，一位迷信的老人说：人所遭受的个别痛苦，比方说患羊癫风，麻风病，鼠疫，凡此种种都拜魔鬼所赐。协定提供的信息在此揭露了它阴险——多义性的方面；放弃爱情不能理解为能力的丧失，而是一种令人十分痛苦的牺牲。雷维昆的冷漠——是一种来自但丁的地狱的行为动机——意味着生命力的僵化，而生命力的僵化在失败的经验中又是作为他的美学创造力的代价发生的。恶是一种否定的表达形式，而这种否定使艺术家面对世界的热闹繁忙能够有保持距离的自由。在这里我们能够再一次看出来克尔凯郭尔描述的美学的存在构想，它的基础是抛弃主体——客体之间的区别。由于雷维昆为了魔鬼牺牲了可以经历外界的选择权，所以他看起来就好像赢得了一种无条件的内在性，这种内心世界就是他的艺术家气质的前提。表面上看来这种前提的绝对性还保留着，只要他到最后回到撒旦协定的逻辑中去的话。就是这种逻辑，才使他有可能做到这一点。美学存在的纯主体性屈从的必要的，必不可少的条件(Conditio sine qua non)是对恶的认可，而这种认可又使美学的存在在取代区分原则的过程中得以实现。

在此托马斯·曼的小说以细腻的方式遵循克尔凯郭尔的唯美主义心理学，同时也遵循浮士德素材比较老一些的传统，他一直很负责任地还局部保留着那些传统。在美学存在结构阐明其同恶的功能上的联系时，那些使联盟得以存在的伴随状况反映出文学上典型固定用法中的一个更老的层次，从历史的角度来看，来自《浮士德——故事》的这个层次对于人们来说是不陌生的，那种功能上的联系在撒旦协定里同时又为脱离善恶之间的区分铺平了道路。雷维昆必须归魔鬼所有，因为他被一种彻底的傲慢(superbia)规定，而这种傲慢又一直受他的特殊态度和罕见的天才意识操控。谈论的话题谈到“高傲”，也谈到“盛气凌人的家伙”，和“傲慢”——致命的罪孽，在《浮士德故事》里，在梅菲斯特用结盟诱惑他之前，这种致命的罪孽就已经左右着浮士德的情绪。只有当所有其他东西都成为它的牺牲品时，艺术才会成功地实现自己的目的；它是背离善的产物，因为它要求以取消主体和客体之间所有区分为代价。托马斯·曼的小说在这样的判断中，把罪恶和艺术的相互限定——自从克尔凯郭尔和波德莱尔以来这种限定作用似乎是有目共睹的——作为根据美学原则评论恶的重要结论。恶通过人为的操作不仅是被反映出来，而且还被大肆宣扬；空虚了的自我蹲伏在美学主体极端的内心世界里，而这个自我已经变成了魔鬼式的自我中心主义的可怕图像。
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[55]
 Bacchus希腊神话中的酒神


[56]
 尼禄(Nero公元前37～公元前68年)古罗马暴君。


[57]
 斯温伯恩(Algernon Charles Swinburne 1837～1909)英国小说家、剧作家、评论家。


[58]
 米歇尔·塞雷斯(Michel Serres 1930～)法国作家、哲学家。



 第四章 重复作为恶在文学中的显现形式

我们从来没有这样懂得圆滑世故，从来没有这样灵活机敏

很高的C调

一次异教徒的弥撒

成功地

从强制的否定危机中被解救出来。

杜尔斯·格吕贝恩：
[1]

 “颅底课”(1995年)


 1.地狱神话和永远惩罚的幻影(布莱克，巴尔拉赫
[2]

 ，萨特，托马斯·曼)

最古老的关于地狱的文学图画是在亚述—巴比伦—吉尔迦美什史诗
[3]

 第12块残缺不全的泥板上。这里讲述的故事来自公元前第三个千年里，它提供了使用苏美尔语刻在剩余泥板上的内容总结，是吉尔伽美什，乌鲁克王的历史总和。这位国王受上天神灵的策动，借助朋友安吉都的支持通过了一系列的冒险考验，最后成为一位人间的统治者。第十二块泥板讲述了基尔伽美什的专制独裁，他强迫自己统治的城市里的青年男人白天黑夜玩球，同他娱乐。这些青年男人的未婚妻感到孤独寂寞，于是就祈求天神干预，使这位暴君的霸道行径能够终止。于是天神让球掉进了地上的一个很深的裂缝里。安吉都自愿表示要到地下去把球给基尔伽美什捡回来。在地下世界里他遇到了死神们，他们很快就认出安吉都是世上还活着的人。他作为活着的人到地下世界来，所以就对他进行惩罚，因此把他长时间地留在地下世界里。安吉都借助太阳神的帮助，最后一次出现在为自己的朋友感到忧伤的基尔伽美什面前，太阳神打开地下世界的门，把一束阳光照射到地下，用这种办法给那个被捉住的俘虏安吉都提供短时间离开自己流亡的阴间的机会。逃到地上的安吉都向基尔伽美什讲述了地下世界里情况，基尔伽美什由此得知人死后在地下王国里的生活情况，并且通过这种方式认识到，活着的人对死者的敬畏将会使死去的人在地下有一个有尊严的生活。在一些人被悼念，“躺在神灵的床上喝洁净的水的时候”，另外一些尸体不曾入殓掩埋，而是暴尸街头，任凭其腐烂的人，在地下王国里就不得不以垃圾和废物充饥。正如维吉尔
[4]

 的《埃涅阿斯记》(Aneis)的第6卷描述的那样，罗马的关于阴间冥府的神话学抓住了这个题材：将亡魂渡到阴间去的希腊冥府渡神只允许把那些装进其“小船”的死者引渡到彼岸，而这些死者的尸体在人世上的某个坟堆中可找到。阴间或者说是死者的王国里反映活人同其死去之后两者之间的关系；地下世界虽然同地上世界之间被非常严格地区分开来，但是通过内部逻辑地下和地上两个世界还是联系在一起的，因为在地下王国里人们还是要继续其活在世上时所选择的命运。基尔伽美什史诗的第12块泥板的核心内容已形成了一个模式，对于以后许多世代的阴间神话学都有着很大的影响。根据这种说法，地下王国里只是继续完成在人世上已经开始了工程。

按照圣经的传说，地狱是以同样的形式单调地重复对罪行进行惩罚的地方。在巴多买罗——福音书中，魔鬼向耶稣使徒述说自己的关于“阴间”的愿望，即在阴间要对“伪善者，造谣中伤他人者，喜欢开玩笑的人，贪得无厌的人，不忠诚婚姻的人，盗贼，占卜者”进行惩罚。对这些人进行折磨的手段是一只很大的轮子，轮子上面带着向外喷射火焰的利剑，这些犯有各种罪恶的人，必须蜷缩着躺在轮子的凹槽里。撒旦和他的由600名天使组成的追随者队伍自己不能离开地狱，但是他们可以派遣他们的“机敏的奴仆”，他们手里拿着钓竿，借助于钓竿把这些“人的灵魂”逮住。魔鬼的随从们寻找这些死去的人，使用“各种各样的甜蜜手段来诱惑、拐骗”他们；用来拐骗他们的手段有“嗜酒，持续的大笑，污蔑诋毁，伪善，寻欢作乐，淫荡”。在恶的团队里，却也有天使们，它们主管自然灾害，比如负责风暴，雷雨，冰雹，雪等相关事宜。那些使人们遭受灾难和不幸的事情，则是地狱里的黑暗势力所为——诱骗人们去犯罪，诱骗人们用暴力威胁别人，恶的各种具有影响力的所有行为方式，都被记录在地狱里的地志上面，这样就能够使这些不断被提起。从形式上的惊人一致，以及不停顿地持续下去，是魔鬼贝利拉讲述的地狱惩罚的标志。人们到处都会看到，地狱的图画出现在文化史的想象空间里。

地狱之火的神话在基督教义中扩大了类型学的时间逻辑，这种时间逻辑对罪过和复仇之间的关系产生着影响。奥古斯丁在他的《上帝之城》中把地狱的火焰描述为是永恒的，只要这种火焰以无限期的复仇步骤焕发了生命时刻的话。奥古斯丁说，这种地狱之火惩罚将会以从时间上来看不成比例的规模惩罚罪恶行径，所采取的方式是，让那些违反上帝戒律的罪人无期限地永远受到惩罚。于是可以认为，根据地狱神话，天上的埃特尼塔斯
[5]

 (aeternitas)就要受到永不停顿的惩罚，经受着无穷无尽的痛苦。这种惩罚意味着上帝为亡灵准备的永恒幸福预兆的一个对抗结构。当永生中时间的废除导致摆脱现世的痛苦的时候，地狱中的痛苦无限期地继续存在。重复是永恒幸福同样形式的阶段固有的特性，它以扭曲的方式在撒旦的惩罚实践中反映出来，惩罚实践的继续不是续写幸福，而是续写痛苦(把灵魂分开，起到纯洁灵魂作用的炼狱的观念是12世纪晚期巴黎经院哲学的产物)。火是一个物质的范畴，它表明物质所具有的优势地位，这种优势地位归于地狱所有。奥古斯丁对于原罪的解释，就这一点提出了问题，那就是为什么地狱之火让有罪之人的肉体受到惩罚，如果这个肉体随着人的死亡已经被毁掉了的话。同时还有值得质疑的地方，那就是灵魂已经没有肉体，因此也就没有可能对其进行肉体上的惩罚。从这里面就可以派生出奥古斯丁对地狱特性的看法；在对其进行惩罚而经受痛苦的肉体，是可以看得见的赎罪物质性的象征性标志，而这种惩罚原本应该是针对灵魂的。因为人们只能够想到对肉体进行惩罚，所以地狱，按照类推法就是在躯体上展现复仇和折磨的场所，但是其最初的舞台仍然是罪人的灵魂。撒旦之火实行的重复仪式在这个层面上使永恒幸福的状况变得反常：它们把在天国里意味着精神永生的东西转到了对肉体永远的惩罚中。

意大利诗人但丁1472年首次发表的《神曲》(Comedia)(1307—1321年)，通过其关于罪恶与惩罚的戏剧学反映了这种思想。正如中世纪人们相信的那样，地狱是在那样的时刻出现的：从天空坠落的路锡福重重地跌落到地上，把地面砸了一个很大的火山口一样的大洞。这个火山口不断地向地球内部延伸，从那个时候开始，掉入这个深洞里面的天使及其一大批同类，便在这个深洞下面最深的地方安家落户住了下来。但丁的空间秩序同其九个集中的地狱区域，都在一个不断升级的戏剧学范围之内，在这个过程中，地狱居民违法行为越是严重，其惩罚的强度也就随之不断增强。但丁在维吉尔带领下，越是往地狱下面走去，就越是黑暗，恶臭的气味就越发强烈。开始的时候，他们在地狱的前厅遇到了一些少气无力的人，这些人已经没有力气按照信仰的法则去行动。在地狱的第一个区域里生活的人，还并没有受到真正意义上的折磨，但是他们的欲望却无法实现，这些都是古典时期的异教诗人。在接下来的各个区域里，根据其在人世间所犯下罪行程度的不同，分别住着满是恶习的荒淫无耻的好色之徒，挥霍浪费之人，悭吝之人，挥金如土、暴殄天物之人，懒惰、不思进取的人和性情暴躁的人，异端邪说的人和无神论者，强盗和杀人犯，，妓女和诱骗人通奸者，以及骗子等，都在地狱的不同区域里接受惩罚。路锡福坐在地狱最中心的圈子里，嘴里咬着犹大，布鲁都
[6]

 和卡修斯
[7]

 ，用他们受折磨的痛苦样子恫吓那些按照中世纪的理解是人类史上罪大恶极的人。那里被冰层覆盖，这同中世纪广为流传的，耗尽精力的炼狱的作用相互矛盾。地狱最后一环里的天气表明，归属于这一环的恶的势力范围摆脱了传统上固有的幻想。地狱里阎罗王居住的地方同下界的其他地区的区别，是通过惊人的宽敞(同路锡福的巨人身材相当)，和刮着寒冷阴森的风表现出来的。地狱的最深处展现出一幅与刺激效果是惩罚作用的标志的神话相反的图画。但是冰同时是一个在有差异的时间、温度和地形地貌的彼岸，永远荒凉单调的标志；地狱的惩罚对但丁来说也是建立在消除将神对生命的赏赐进行划分的区别的基础之上的：建立在不断重复的折磨的基础之上。

在但丁那里，地狱之环最底层的空间，是经过严格界定的，因为这个区域处在地球的中心部位。然而这样的一种归属关系在基督地狱神话的范围内，则是非同寻常的。随着中世纪的结束，恶的空间失去了它原来的地域归属关系，很快就陷入了飘忽不定的状态。在审讯中，来自马洛的《浮士德—戏剧》(1588/89年)的梅菲斯特宣布说，地狱就存在于他出现的地方：“……this is hell， nor am I out of it.”(“这里是地狱，我也置身其中！”)地狱是一种变化无常的地方，有着不断变换的地理数据，只有当魔鬼——它的现实存在——存在的时候，地狱才会显现出来。至于进一步说明的目的，梅菲斯特解释说，地狱是没有限定范围的，也不同任何一个专门的空间连在一起：“地狱总归是人们要去的地方，简而言之，当整个世界都消失之后，所有的生灵都被净化了，所有的地方都是地狱，根本就没有天堂。”但丁的模式，即他认为最后的地狱范围是抓不住，是无法确定的，在此得到了坚持不懈的延续。这种看法同对魔鬼的狂妄解释联系在一起，根据这样的解释，地狱伸展到整个世界的各个角落，因为它是人们罪恶的镜子。根据马洛对撒旦的理解，恶的地域不是局限在一个封闭的地方，因为它超越了二元论的界限，而这个二元论是基督惩罚神话试图续写下去的。

甚至连维特曼(1599年)和普菲策尔(1674年)加工整理的浮士德故事中的梅菲斯特都没有对地狱作进一步的说明，这是因为不能够具体确定魔鬼的固定住处。虽然浮士德说魔鬼共分成九大类，比如有亵渎神灵的，有占卜语言的，制造灾难的，挑拨离间制造不和的，玩弄魔术的，制造疾病的，制造战争的，行为不道德的人和有强烈占有欲等，但是他并没有说出这些魔鬼在地狱里具体住在什么地方。地狱成了一个很坏的乌托邦，它的空间性的轮廓是非常模糊的，正如人们对生活在那里的魔鬼的了解那样，同样也是让人觉得似是而非，抓不着，看不见：“……但是魔鬼们和该受诅咒的家伙已经在里边了，这些不是……”。地狱标明的不是犯罪者们的等待大厅，而是一个不是地方的地方，那里从地形地貌来看，必然是永远无法确定的，因为它的不可触及性是同它联系在一起的不确定性的一个组成部分。地狱同魔鬼一样，通过否定模式成为进入天堂的预兆掉头的标志，在新约福音书里这个预兆意味着基督献身。路锡福创造的区分并没有导致更加确切地了解世界；而是作为一种不洁的，智慧的安排的指示器，更多地制造界限的模糊，记忆的丢失和不精确性。在此单调重复的令人厌倦的法则也处于这个背景下，就是这样的法则让上帝创造的世界如同作为永恒幸福之地的天堂一样走了样。

地狱在很多个层面上都具有恶的典型特征。地狱作为一种无法触及的地方，表明它里面里包含着的矛盾；作为一个不停变动的地方，它照亮不可信赖的，不停变幻着的，在魔鬼的形象中把恶体现出来的形体；作为黑暗，炎热和严刑拷打的地方，它又是天堂的对立面，因此它是经过一个否定的行为确定的；作为对肉体进行惩罚的地方，它通过躯体来定义，在躯体上地狱执行它自己的法律，而这个法律与无躯体的天体不同，好像是在物质基础上建立起来的；地狱的神话通过归属于它的重复原则也反映出罪恶单调的相同性，这种千篇一律表现在不断流露出的本能的追求中。同恶的情况类似，地狱作为无——地点(Un-Ort)，是一个缺少存在和存在力量的密码，按照自从奥古斯丁建立的早期基督教的观念，这个无——地点掌握着恶。地狱的炼狱神话虽然也同时强调惩罚的意义和刑事裁决权，但是亏损意义的因素在这里也一直占有非常重要地位。正如霍布斯
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 在其《利维坦》(Leviathan)(1651年)一书中所强调的那样，在地狱里死亡似乎被认为是永久性，一成不变的状态，因为戴罪之人要永远忍受着痛苦。密尔顿的《失乐园》(1667年)这样写道，死者和戴罪之人只有当他们被撒旦诱骗，竟敢走在一条他们自己开辟的，到处是一片混乱的道路上去世界旅行的时候，在他们才会成为地狱的守卫者。作为诅咒和惩罚之地的地狱，对清教徒密尔顿来说，是一个充满混乱的场所，在那里到处都能够显示出缺失的原则。安德里亚斯·格里菲乌斯
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 1663年发表的十四行诗中，按照中世纪的地形地貌学说，把地狱说成是必然要把那些作恶多端的人吞噬下去的“深渊”。地狱所在之处的具体确定用深渊的地形地貌把否定的因素包括了进去。地狱构成了世界上的一个飞地，并从而又一次成为恶的缺失特性的一个标志。通过一种无底深渊的可怕图像，证实了从教义的角度来看关于地狱的想象是充分有把握的，从而也证实了从奥古斯丁起就已经是众所周知的，“善的缺失”(privatio boni)的阐释模式。

但是这样的判断也挑起了搅乱基督教义精确安排的答辩。马洛的地狱图像就已经摆脱了对这个“可怕场所”(locus terribilis)进行详细描述的惯例，因为它已经考虑到恶的移动性。只有当一个通神者，如伊曼纽尔·斯韦登贝格
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 在地狱里首先看到在过失行为持续的重复中恶习的反映时，关于地狱里情况的描述才是前后一致的。因此在教义学的位置上出现了地狱场景的人类学以及心理学方面的意义。这种场景应该标明欲望的炙热程度，在这种欲望的火焰中，人在世上和在阴间同样是要消逝的。斯韦登贝格在他于1758年发表的题为《天堂和地狱》(De coelo et inferno)一文中，离开了基督教义的转世论，强调地狱不是进行惩罚的场所，而是应该被理解为恶的生命的重复。其作用对恶来说，不再是提供一副被诅咒的图画；而更多的是按照类推的方法公开道德行为不轨者的性格特征，这些特征在由地狱打开的想象空间里展示出来。重复的原则在这里赢得了一种业已改变了的细微差别(Nunacierung)，因为它不是扭曲永恒幸福的状况，而是反映罪恶的状况。地狱反映的是一种错误的，以没有信仰，拒绝顺从和不道德行为为标志的生活。

威廉·布莱克，青年时期追随斯韦登贝格的学说，在《天堂和地狱里的婚姻》(The Marrige of Heaven and Hell)(1790年到1792年)一书中描述了在这个学说独特的变动下，把对地狱的捍卫当作是感官享受的自由模式。布莱克超越了斯韦登贝格，因为他把地狱升格为有行动特征的积极乐天的密码。在此一个假说是根本的，即在善与恶之间的对立是一种两个概念内在统一的隐蔽形式。正如在布莱克的作品里魔鬼自己能够表现的那样，躯体和灵魂之间的联系是通过能量原则来维系的，这种原则激发人的感性生活乐趣。布莱克用亵渎神明的，过分为情欲的辩护取代基督教对肉体罪孽的诅咒。在一个关于地狱生活准则的集子《地狱箴言》(Proverbs of hell)里，布莱克强调，仅仅是放荡不羁行为的本身就足以促使人们变得聪明起来：“这是一条通往智慧王国的道路。”(The road of excess leads to the palace of wisdom.)。在斯韦登贝格的地狱住民在“利己主义”和“热爱世界”动机的驱使下复制他们在尘世就已经听命的不道德行为时，布莱克则寻求去改写恶自身的意义，他所采取的方式是，把恶解释为是乐天的原则。

在对价值进行重新估价的计划中，还有对炼狱的地形地貌的重新规定。在布莱克的地狱中，有一个不停转动着的印刷机在不停地复制历代人的知识。地狱里的五个房间标明对粗粝的物质进行精炼成为形体的过程。在这里气流将强制改变方向，把金属重新熔炼，建造房屋，把一些没有名称的形体写进书本里；一种改革的动力设法让材料和躯体在精细，提高和物质文明的意义上，坚定不移地走过变化的过程。在最后一个房间里有一个图书馆，作为把已有的全部知识储存起来的象征，在这种情况下，它结束了这个进程。布莱克的地狱提出了一种同早期基督教的火——神话针锋相对的方案，同时也是和但丁描写的冰封的地形地貌相对的方案。布莱尔的地狱是一个生活的地方，一个从事活动和制造能量的地方，在那里有一种被感官抓住的精神活动不停地流动。能说明问题的是，在布莱克那里，重复的主要动机被转送到不断变化的因素中，这种不断变化已经成了撒旦王国里的存在特征。在相反结构的逻辑的位置上出现了布莱克想象中原则上是亵渎神灵的地狱设想，作为一种以积极主动性为特征的，充实的生命代码。这样一来，地狱里的生活就不再意味着是单调的，而是多种多样的了。

凡是魔鬼晋升为被积极占领的世界力量的体现的地方，地狱的样子就也就变得不再是那么可怕了。在布莱克那里，对地狱产生这种想法的主要原因是转向内心世界的模式，这种模式引起了对于在好像是道德的客观性彼岸善恶关系问题的探讨。如果布莱克证明地狱是我们自身的一个部分，那么他就不会遵从一个列举灵魂堕落行径的忏悔布道者的意图。他更想表明，恶作为一种有活力的生命原则属于人的范畴。转向内心世界的方案以这种方法一直扩展到最后可能到达的那一点，在那里地狱表明是一种能量，而不是一个有明确轮廓的地方。波德莱尔在一篇关于瓦格纳
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 的歌剧《针叶树林里的房子》(Tannhaeuser)(1861年)评论文章里，继续了这种设想，他把地狱和天堂都解释为人在其内心世界拥有的无穷尽的标志。“每个受过很好教育的脑袋”，波德莱尔指出，“有两种无穷尽在其中，即天堂和地狱，在这两种无穷尽中的每一种图像中，都能够立刻认出它自己的另外一半。”

恩斯特·巴尔拉赫在他的剧作《烂醉的波尔》(Der blaue Boll)(1926年)中，详细地阐明了地狱的图像，这幅图像是布莱克和波德莱尔想法的继续。“巫婆”格丽特在一个偶然的机会认识了已经结了婚的彼德曼·波尔，她向他承认，她计划把自己的三个孩子毒死。就在选定实施计划的那天晚上，她到了一个下等酒吧，这家酒吧间的老板埃利斯毫无疑问允许客人在他的酒吧休息；“这里可以通向令人愉快的魔鬼桥，你可以蹲在这里，在那里你可以坐下，让椅子亲吻你的高贵的屁股。”那间令人捉摸不定的客房——在德国的神话中就是地狱的象征——对格丽特来说则是她转变的地方。格丽特作为母亲的角色已经完全被她自己彻底毁掉了，但是她此时此刻又找回了对孩子的爱。在一个充满幻想的场景里，她见到了三个死去的人，这三个死者服了格丽特为她三个孩子准备的毒药后却因此而找到了生还的道路。在那个下等酒吧的厨房里有一只锅，锅里盛满了滚烫的油。格丽特已经像是患了发烧性的譫妄症一样，在看着锅里面被烧得沸腾翻滚的油，酒吧间的厨房将成为找回人生乐趣的象征。魔鬼埃利亚斯的妻子多利斯对格丽特说：“你这个愚蠢的家伙，没有一个人被我们的炭火烧死。他们理解，正在向那个方向发展，那里在燃烧，那是出于需要，除了已经变坏了东西之外，别的什么都没有变坏。”阿尔雷德·库宾
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 的幻想小说《另一面》(die andere Seite， 1909年)——巴尔拉赫无疑是熟悉这部作品的——以类似的方式，把那间酒馆作为在罪孽和涤净，判决和拯救双重标志下，地狱和净化的地方。在乌托邦式的“梦想之城”明珠里，即在所发生事情的中心，既有各路神仙的足迹，也有魔鬼们的踪影，同在巴尔拉赫作品中的情况一样，这两种本来对立的东西，在这里却变得一致起来；在“梦想之城”明珠那里究竟撒旦是统治者，还是上帝是统治者，一直到最后都仍然是个悬而未决的问题，根据库宾最后的说法，这是因为“造物主”是一个“雌雄同体，阴阳两性”的人。这种对同一人或事的矛盾心理，不仅形成了恶的一个特征，而且也是善的一个特征，这种情况看起来又像是突然落到人头上的撒旦式惩罚的特征：“真正的地狱就在于，这种矛盾的两面手法在我们自己的内心里还在继续使用着。”

在巴尔拉赫的著作里，地狱既可以诅咒生命，同时也可以给人以生命——不是从巴尔拉赫为生机活力辩护的意义上，而是在有基督教色彩的阐释理念的关系中赐予生命。这样看来，巴尔拉赫眼里的地狱看起来就好像恰恰不是永远进行惩罚的地方，而更像是负罪之人的避难所，可以把他们无罪释放，使其回到现实生活当中去。堪称典型的是在剧作中把天堂和地狱之间，上帝和魔鬼之间根本对立的相互矛盾取消了。当时把老实厚道的波尔引向了一种新生的“主”，虽然认同自己的造物主身份，但是却坦率地承认说：“我同魔鬼和女妖也是好朋友，我们大家都是走在同一条道路上的人。”魔鬼埃利亚斯和上帝，即“主”，代表的不再是相互对立的两个方面，而他们更是都在从事同一个教育规划的工作，即把人培养成有意识的存在。这样一来，巴尔拉赫就以其形而上学的古怪故事介入天堂和地狱经过精确校正的秩序之中，因为这种秩序取消了它们之间的矛盾对立，屈从于对生命的一种广泛、全面的美化和神化。近来，这种模式同波德莱尔证明天堂和地狱是人内心无穷尽的反照的说法吻合。从反复的方式中，在这一点上还保留着新生的观念，这个新生的主意使生命循环过程在净化之后又被火激活了。

在那些原有的设想内容被重新解释的地方，顺理成章地保留了重复的主要动机。甚至连布莱克，波德莱尔和巴尔拉赫都没有能够用地狱神话新的说法摆脱循环往复的逻辑；在地狱神话的宗教和心理学的变体中，它被固定在不断重复的特征上。地狱神话挑起的各种不同表达方式的共同特征是由取消尘世上的所有时间造成的，这种尘世的时间，像在布尔克和巴尔拉赫那里一样，在其积极改变评价的情况下，以无限期延续的模式创造出人的生命循环进程的对立图像。至于这种不断重复的秩序对地狱的现代解释究竟有什么意义，萨特在他的戏剧《间隔》(Huis clos)(1947年)
[13]

 给出了答案。它借助单调和不断再生产的模式，通过恶公开展示惩罚仪式的力量。地狱在这里是一个以不引起轰动的方式令人不愉快的地方，在这里迷惘的灵魂必须为自己的罪孽接受惩罚。萨特的戏剧聚集在一起的三个人，用同样的方法在道德上犯下罪行。这三个人就是：记者加西安和两个女人，埃斯特雷勒和伊内斯，他们背叛爱情，把自己的情侣赶到死路上。地狱成了惩罚的地方，是对那些犯有罪孽的人进行惩罚，把他们关在一个房间里，让他们在一起忍受着无限期的煎熬。虽然房间里没有刑讯柱，烧红烙铁和风箱，但是那里的气氛却是非常闷热，令人感到憋闷，就像中世纪时期火刑的肮脏罪恶之地一样。萨特以此提供的就不是取消地狱神话，而仅仅只是传统地狱神话的变体。在最黑暗的地方，出现了一盏永不关掉的电灯，它不是制造舒适、融洽的气氛，而是使在这房间里的三个人相互不能摆脱；加西安和埃斯特雷勒之间的性行为最后没有成功，因为伊内斯一直在盯着这一对儿之间的一举一动。“地狱，那就是其他人”(“即所谓他人即地狱，I’enfer， c’est les autres”)，这是一句非常有名的话，加西安用这句话高度概括了他对惩罚、诅咒逻辑的洞察。正如阿多诺概括的那样，这句话同样还能说成：“地狱，那就是我们自己”。起决定性作用的是对抗那种一成不变的情况，这种永恒不变的情况产生不自由和单调、无聊；它可以由主体自身想象出来，或者通过不停地观察创造出来。

地狱的惩罚特性是通过对社会生活的强迫重复产生的，这种特性在此被无限(ad infinitum)模仿。同斯韦登贝格的解释一致，在萨特这里，惩罚是由规定人类现实的罪孽引起的。对别人进行带有怀恨和嫉妒，偏见和排斥的企图，不能容忍和仇恨等方面的特征的不断观察，在萨特剧中通过被关闭起来的人的三角布局，作为不可终结的仪式重复产生。“我看着你们”，伊内斯说，“我看着你们；我一个人就是一伙人，这一伙人……”。惩罚要求那些戴罪之人要在一种幽闭恐怖的拥挤条件下不断重复他们的社会生活。萨特的剧作中，对这个同加缪提出的问题类似的，上帝是否要对这种布局承担责任的问题，一直没有进一步讨论。地狱并不是基督教义定义的场所，而是一个观察和选择的社会机制运作的舞台，而这种观察和选择又在永无终止的系列中持续下去。“继续做下去”这句话，是卡西安在戏剧结束时为未来提出的口号。这个口号勾勒出这样的一个计划，在这个计划中那些被关押起来的人接受惩罚。福柯在他探讨带有区别的——有监察作用的社会功能空间的异位理论中，把时间的新结构(“异时性，异时发生”)也算作社会隔离的特征。按照福柯的理论，一种独特的时间逻辑——是升格的还是单调、无聊的，是基极度狂喜的，还是平稳、和谐的——的发明构成通过排除实施监督的封闭空间的一个记号。就此种意义而言，萨特的地狱是一种虚构的异位，一种生活节奏停止的地方，因为这个地方激活了同样东西永恒轮回的原则。在这里社会监督权的力量被组织起来，这就决定着萨特的演出提纲有一种超然于基督教上帝的支配权的社会寓意。

这样带有基督教救世学说的文学试验对当代的天主教来说是多么地难以接受，《关于神学和教会的百科全书》第二版中地狱的条目对这个问题作了详细的说明。从细节来看这篇值得认真阅读的文章是年轻的教义学者约瑟夫·拉辛格于1960年撰写的。乍一看来，他的理由好像是对现代关于地狱说法的相对主义的猛烈抨击，然而人们很快就会认识到，这种用语尖刻的表述方式证明了同他自己所屏弃的立场有一种不容忽视的接触之处。拉辛格反对“一种仅仅是从心理方面的解释”，而这种解释不符合这个题目的复杂性，强调一种永远燃烧着火焰的“无可比拟规模”的重要意义。他认为，地狱必须成为持续不断惩罚的地方，在这种地方里，一个腐败了的世界变成了对罪犯进行持续惩罚并使之痛苦的媒介。拉辛格赞成对地狱进行“现实主义”的解释，尽管它被从奥古斯丁起的教父们一般来说多数不再实际运用。提供一个对称的“彼岸推测”，这可能不是受基督教会的委托，因为它把地狱里受惩罚的人数或者地狱的地形地貌都同样作了规范的规定。诚然，从教会的学术观点来看，这样做是必要的，那就是：“关于地狱的教义，在严格遵从其现实要求的情况下，应予以坚持，没有这样的现实要求，是不可能实现其公开宣称的思想的：把人们带到那样一种境界，即在考虑到永远失败的现实可能性的情况下，把握住自己的生命，并且把自我表白作为最后严肃的要求来理解。”

地狱的神学意义是在心理学阐释的角度之外显示出来的，拉辛格明确地表示拒绝心理学阐释角度的作用。他指出：“正如天堂不仅意味着同上帝结为一体(das Ineins)，而且意味着有“共同的罪犯庇护所(die communion sanctorum)和整个得到拯救的世界相互交织在一起，地狱也是一个有无限规模的地方：如果有谁反对世界创造意义，把自己置入狂妄自大的自我封闭之中，那么同世界在一起就必然会给他带来痛苦。”如果明确地强调地狱神话要有一种“现实的”内容，那么就必须消除所有关于地狱的偏离基督教义的解释，只要它们追溯到地狱神话的意义象征的，虚构的或者文化的基础上。反对恶的心理学多元论的相对主义，天主教义提出了由于罪孽遭受的一种痛苦的绝对图像，这种痛苦在恶不停的复仇行动中，被无限复制下去。拉辛格的说法是，地狱也包含着“同世界在一起”的概念，从而开辟了同萨特的永恒惩罚的戏剧结构之间的隐蔽关系，因为这种惩罚的戏剧结构把对罪恶之徒进行惩罚的地方同人的现实直接联系起来。在这两种情况下，地狱都通过它使有罪之人遭受的痛苦反映出罪孽生活的过错。重复是一种结构，在这种重复结构中，恶需要当前在场，而且是通过从神学或者文学的角度可以控制的图像介绍出来。就算是这些图像的影响目标各不相同，但是它们形式却是一样的，在这些形式里它们索要自己的影响权利。

1947年托马斯·曼的《浮士德博士》小说发表了，而就在这一年里，萨特的戏剧《间隔》也问世了。在《浮士德博士》这本小说中，作曲家阿德里安·雷维昆同魔鬼相遇时，也谈到永恒的诅咒和地狱惩罚。托马斯·曼自己把该书中的一节说成是“这一章里的最具有说服力的插曲”。在这一节里，描述了被诱骗走向罪恶的生命在另一个世界里的生活情况。按照梅菲斯特的——人们从《浮士德的故事》以及维德曼/普菲策尔的浮士德戏剧中的浮士德神话的传统里知道的——这个诡辩模式模式，魔鬼转而用不确定的答案来回答雷维昆试图勾画出的地狱的本质问题。雷维昆说：“在克雷佩尔林的房子里生活怎么样呢？那些认为你过于仁慈的人，又能够对那个下等酒吧有什么期待呢？”魔鬼构想出来的，为了在象征中把握用语言难以表达的惩罚场所特征的图像，是按照叔本华哲学的一个主要概念构想出来的。地狱就如同人们的意志，因为它是一个地方，一个人们的欲望不断重复出现的地方，是那个“永远忍受痛苦的地方”。叔本华把意志同一种永远不会终止的循环机制相比：“就这样，意愿的主体在一只不停转动的伊翁(Ixion)的轮子上，作那种徒劳无益的工作。这是一种永恒的，令人伤感的坦塔罗斯的痛苦。”
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 。就此种意义而言，就如同魔鬼所说的那样，地狱只是“越轨人生继续存在”的一个阶段，在这个阶段里，生活的紧张和冲突将永远持续下去。人们在地下王国里能够见到他活在人世时所见过的东西：特别灼热或者是特别的寒冷；对地狱惩罚的害怕因此就是不对的，因为它只是对生命法则的重复。这种说法带有一种婉转表达的特点，但是却表明考虑到叔本华的关于“意愿的监狱工作”(Zuchthausarbeit des Wollens)的说法，这种说法表明，地狱的图像是作为“越轨生活的继续”：一种从来就没有因满足而安静下来的本能欲望带来的痛苦。

地狱里“没有什么新的重要的东西”，只是把那些反映罪孽生活的反常秩序——“那些或多或少习以为常的东西”——反映出来。魔鬼以其婉转的幻景向雷维昆同时指出，他的身份即便同恶签署了协定也是不能够随便去掉的。歌德的梅菲斯特让浮士德看到他通过角色和化妆把只是从外表塑造的自我的不可改变性，(“你还是你原来的那个样子，你还是你”)，同梅菲斯特相似，托马斯·曼的魔鬼也联想起自己的懒惰法则。在谈到把雷维昆的朋友蔡特布鲁姆虚构的出生地升格为德意志的标志的时候，魔鬼干脆向雷维昆说：“我在什么地方，那个地方就是凯泽萨克森”(Kaisersaschern)。这句名言就意味着是在影射马洛的梅菲斯托菲勒斯和他已经提到过那个规定，地狱随着它所处位置的不断变化而变化“这就是地狱，我也在其中”(“this is hell， nor am I out it”)。在托马斯·曼的小说里地狱是了一个变化不定地形地貌，它的实际存在是通过魔鬼的形态创造出来的。但是它的计划却符合人的欲望节奏，即意志的机械摆动，这种意愿不论是表现灼热还是冰冷，经常是服从于一种未满足欲望的自动控制机制。在生命和惩罚之间，在人世上的罪恶行径同在阴间的惩处之间的接近，在托马斯·曼的小说里都能够找到间接证据，即地狱是恶的生命的继续，因为地狱使这种生命稳定，并且使其长久持续下去。使地狱变得绝对如此可怕的原因，主要的还不是地狱里阴森可怕的地形地貌，更多的是不断重复的时间逻辑，是这种时间逻辑决定了地狱的可怕。地狱的永恒性，意味着它是天堂拯救的对立面，对人们来说是一种可怕幻景，地狱对人们所具有的威慑作用，文学作品总是想用新设想的图像来加以解释。就这种对地狱进行现代化解释的意义来说，托马斯·曼在小说完成之后不久就强调指出，魔鬼的幻景作为一个永远也完成不了的欲望，要归咎于一种虚构的“国家秘密警察地窖里的经验”。纳粹的严刑拷打的国家造成的恐惧，是最为可怕的另一种形式的地狱，这是现代所能够见到的最可怕的地狱变种。

在特德·休斯
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 题为《苹果的悲剧》(Aplle Tragedy)(1967年)的诗中写道，不是蛇，而是上帝自己在挑动人们相互争斗，因为是上帝唤醒了亚当的妒嫉心。在造物主方面施展阴谋诡计的时候，恶往往就赢得了无处不在的性格特征。罪孽行径故事讲述的区别，在这里已经不存在了：“所有的东西都将进入地狱。”在休斯的不同版本的不同地方，地狱被说成是可以移动的，因为上帝就他方面来说是属于地狱的。不存在任何穿过创造过程的缝隙；但丁的三个部分，即地狱，炼狱和天堂的说法，在这里不起作用了，因为地狱在人的自身里是一直存在着的：“就这样在第七天里恶魔休息”这样的相反叙述，正如休斯依据马洛和布莱克的榜样提供的那样，是破除了恶的神话的文学的特权，因为它把地狱神话的基本要素予以重新安排。地狱很可能就变成了社会的，个人犯罪的，以及不断再生罪恶行径的，带有讽刺意味的比喻，变成了与天堂对抗的结构和不断进行惩罚的密码。对于它来说还剩下的，是一种关于不可能存在地方的自相矛盾和不合情理，想象力从来没有达到这种地方，幻想也从来没有把它全面地包括进去。

萨特在关于“罪恶”缺失性格特征的教父学看法的遁线中，把虚假描述成为恶的本质性的特征。恶的所作所为，按照萨特的说法，其原因在于，恶以一种令人觉得陌生的方式在对善进行模仿。在撒旦追随者们的等级系列里，以歪曲的方式反映天堂秩序的结构，在地狱范围里上帝国家的各个级别，在永恒惩罚过程中预告着永久性生命的诞生，在黑暗中做圣弥撒。如果按照这种思路继续思考下去，那么人们就能够认识到恶的美学形式和恶连在一起的相类似的东西。每一幅图画都是恶的一个部分，如果这个图画在假象的媒介物中被模仿的话；通过地狱的模式它自己就不得不作为现实的东西存在，而且在它的地形地貌里显现出一个永恒受到谴责的假定的现实。同恶一起分享非-同一性，在这种非同一性中，包含着各种模仿的行为。但是给这种类似状况确立的界限，在同地狱神话相关的情况中非常明确地表现出来。对于一种恶的地方的幻想，受到同样的限制，模仿式的描述一般说来都受到这些限制。从来就没有过图像或者是文字的单独存在，而是还有一个世界在它们的旁边，尽管它带有一种欺骗性的特征，西方国家的文化史中往往喜欢把这种欺骗性说成是恶造成的。美学层面还只有在那样一些地方画定界限反对其客体，在那里这种客体本身作为一种同它类似的虚假的东西出现。

恶的欺骗性特征因此就带有一种同艺术虚假现象完全不同的特征。从概念史的角度来看，恶仅仅是在从同善之间的区别中产生出来的，凡是这种地方，艺术作品就通过它的形式得到一种背离其纯粹幻想逻辑的客观特征，正如阿多诺继黑格尔之后强调的那样。一方面艺术作品为这种客观性特征赢得了一种可以随意召回的存在，而恶在独立于其形象化现实的情况下，就像神话那样，很少拥有这种随意可以召回的存在形式；另一方面面对外来的规范体系，美学形式又产生了一种自由，这种自由在其促使影响力丧失的范围内，又是虚幻的。对恶的美学上的描述以及对恶的地形地貌的描述，唤起了人们这样的印象，仿佛描述的对象本身是纯粹的虚构。因此关于人们对地狱以及惩罚执行的恐惧，讲述惩罚地点的故事中根本未加说明。假象的自由作为摆脱了道德的自由，面对宗教标准的强迫也创造出一种文学幻想的距离。假象自由的自治要求说明了它的客观合理性，在这种要求的基础上，假象自由试图摆脱那些标准的约束。因此用文学手段对地狱进行描述，意味着在审美假象的媒体中通过重复的基本模式反映艺术和教义之间的对立。

在恶的想象的情况下，美学结构和题材之间的区别是通过不同程度的道德约束力表明的。勾画地狱图像的文学从距离中得到破坏力量，这种距离在中世纪时期也已经能够面对着道德伦理的要求把这种破坏力放在光天化日之下。反过来，这种距离同时也表明了美学幻想力的界限以及从社会、宗教和法律标准的观点来看，距离又必须屈从的限制。文学游戏似的成果是同虚构和现实之间的区别联系在一起的；使美学的自由成为可能的因素，正是产生于一种只是虚幻地置身于道德失足面前的不受约束性。因此，文学作品唯一可以做到的是，在其形式影响范围内勾画地狱，同时不必将意味着永恒惩罚图画的过分要求从其标准的有效权限中解放出来。宗教教义在美学上的运用将受其约束的界限，将通过恐惧来标明。地狱从多种意义上——幻想的和宗教的角度，从心理和地形地貌的角度——来看，它都是建立在可重复性上的人的强迫想象。

瓦尔特·本亚明在他后来的笔记中，把恶和重复的关系归咎于现代时间经验的美学想象层面。来自章节作品的一个清楚明确的注解强调，现代化就是“地狱的时代”，它在常常同样的结构中结晶。本亚明找到了这种时代逻辑的核心部分，他认为这个核心部分就在于，“世界的面目恰恰就在那些最新的东西里面，从来都不发生什么变化，这种最新的因素在所有的东西里面都是一成不变的同一因素——这就造成了地狱的永久性。要把其中表现出‘现代性’特点的全部特征确定下来，这就是对地狱的描述。”这是重复的时代结构，这种重复把它令人压抑的不断复制的法律献给了现代化。凡是被它说成为动力的东西，到后来则表明是无生气、无创造性的东西。本亚明把这种无生气、无创造性说成是魔鬼般的东西及其冷静的理智的特征，在自动化生活节奏的后面，有一种旧有的令人可怕的丑恶面孔，这种可怕的丑恶面孔在神话里变得更加严重了。凡是新的东西一成不变的地方，从美学的角度看，在结构单调而又无聊的地狱里就会看到。文学越是坚定不移地坚持这种看法，那么所表现出来的影响力就越是让人觉得压抑，而这样的影响力是由恶通过它的某种形式释放出来的。


 2.放荡的节奏(德·萨德，米尔博
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 ，聚斯金德
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 )

现代文学往往喜欢在一种不断翻新的犯罪实践的踪迹里表现恶。恶在此刻发挥出来的神经质的动力，是归入恶的重复仪式的效果。恶屈从的这种重复的强迫性，是构成它的文学描述的一个决定性的组成部分，而这种文学描述又是以其可认识性为目的的。于是一种内部的，概念上典型的因素，就同外部的，具有特殊影响力的因素联系起来，因为恶的重复造型反映出现象的特别素质，并且使它在文本中传递成为可能。罪恶在重复的行动中屈从的恐慌不安的指令体现出一种文学规则，这种规则使对恶的实践能够以系列形式表达出来。但是重复美学的倾向同样也可以对在图像中表示的内容予以弱化或者淡化；对恶的描述将凝固在总是一样的平庸性上面，而这种平庸性永远也不会停顿下来，而且从形式上来看也没有区别。这里不妨举一个萨德的例子，他的作品以重复的曲折形式把恶表现出来。他把恶同一种独特的，仿佛是有机的节奏联系在一起，通过这样的方式，萨德——克拉夫特-埃宾
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 称赞他有一种“用之不竭”的写作热情——提前认识到一种唯能论的基本特点，这种基本特点在19世纪的很多作家，比如洛特雷阿蒙，于曼斯，王尔德和普日贝谢夫斯基的创作中都作为题材的特殊标志出现。与此同时，他还对形式明显给以特别的重视，凡是恶以文学形式反映出来的地方，就会出现这种对表现形式给以特别重视的现象。关于取消基督教教义的意义，这里明确显示出，在现代派的相对较早阶段，在重复的美学结构中看到的非道德主义纲领。

要进行磋商，讨论的首先是萨德的1787年第一次版本中撰写，4年之后又有所扩展，在1797年以《德·朱利埃特的故事》为题目的朱利埃特小说。这部小说明显地超过了伏尔泰的《老实人》(1759年)。这部作品揭示了一个违反常情的世界，在这种世界里不道德的行为盛行，而善良则不断遭到失败。正当朱利蒂娜遵从正派的原则行事的时候，而她的姐姐朱利埃特则自己追随个人主义的企图；凡是朱斯蒂娜一直受到犯有严重罪行的的嫌疑错误时候，朱利埃特则轻而易举地得到升迁。小说的框型叙述为显示创世的错误和偶然性提供了外部条件，这些外部条件在绝望的生命故事中暴露出来，这个故事是无辜被判处死刑的朱斯蒂娜向她姐姐讲述的。她的基本模式是头脑简单的小说主人公总是碰到内心赤裸裸的欲望世界；这样的一个头脑简单的小说主人公，显然是以卢梭的小说《新埃洛伊兹》(Nouvelle He’loise)(1762年)为模式的。贪得无厌和品行不端，利禄熏心，好色，自私自利，轻视人等品质主导着全部人物的行动。她在同所有这些人物进行着斗争。在几乎可以认为是无以复加的单调和无聊中，朱斯蒂娜碰上了颓废消极的贵族阶层里犯下了淫荡的罪行的人，淫荡不羁的市民，肆无忌惮的大夫。这样的状况贯穿着整个社会的所有的阶级、阶层。欲望就像自然的印记那样，留在人们的灵魂深处。朱斯蒂娜的故事并不是一种阶段戏剧，不是那种带有勾勒出不同经历点的阶段戏剧，而是一种噩梦的永恒的往复。从她必须认识的欲望世界里，既没有表现出理智的价值，也没有表现出理想来。精神的王国被一种永远难以满足的性欲征服，这种性欲在不断重复的强烈要求下，能够起到左右人意志的作用：“肉欲在我们内心里引起的冲动，就是一种颤动。这种颤动或者是通过碰撞引起的，它把在对淫秽客体的回忆中点燃的幻想通知我们的感官，或者是由于这样的客体在场，或者更确切地说是客体以一种特别的，对于我们都很有刺激性的姿态，引起我们内心悸动。”

对这种结构模式来说具有典型意义的是孔泰·德·布雷萨的物质性生命哲学，他对自己的为得到遗产而杀死自己母亲的计划，想通过强调自然的永恒循环来加以辩解。至于是谁杀死了谁，也只不过是把自己的牺牲品转送到另外一种新的状态中去，并且用这种办法来重复自然的节奏；犯罪行为是作为自然内部力量的工具表现出来的，这种力量又是作为经常循环的动机的破坏行动公诸于众：“并没有给人以一种破坏性的力量，他很可能最多也就是改变自己的生活方式，但是却不能够消灭掉它。从自然的角度来看，任何一种形式都是一样的。在那种可怕的熔炼坩埚里，就进行着这种改变，任何东西都不会丢失。进入到坩埚里面的所有的物质部分，很快就变成了另一种形态，尽管我们可能会对它们施加影响，但对自然本身却没有任何办法，好像是没有任何东西能够拿它们怎么样。”就像席勒的弗兰茨·莫尔那样，布雷撒以极端的形式使父母和兄弟姐妹之间的伦理道德成了问题；亲缘关系对他来说这建立在自然的偶然机会之上的，父母关系是那种没有道德尺度的冲动行为的结果。世俗价值体系是从绝望的企图中产生出来的，即那种把有机世界里实际上无法控制的能量引导到一种目的论的秩序当中去的企图。事实上，对布雷撒来说，起决定作用的只不过是那种为所欲为，独断专行，他把这种独断专行当作是一种无法估计的力量，而这种力量又操纵着生命的循环往复的进程。从这样的观点出发，对布雷撒来说就派生出这样的权利，即通过犯罪来插手自然，以及模仿它的不断进行变革的权利。至于犯罪行为，从自然的复制逻辑来看，是有其合法身份的。这种复制逻辑通过犯罪活动受到刺激并变得更加积极。谁要是毁掉了生命，那么他就会在这种对破坏力量的玩世不恭的辩解范围内，为他的新生打下了基础——这是一种看待问题的立场和观点，在这个观点中，阿多诺和霍尔克海姆首先看到尼采的“奴隶道德理论”。恶在机械性的对物质原则合乎逻辑的考虑中，找到了一个起源点，正如在《闺房里的哲学》(La Phisololhie dans le Boudoir)(1795年)里的里波尔廷·多尔曼奇(Libertin Dolmance’)强调的那样。在这里诉诸本性并不新鲜，而是把它解释为性欲的回旋余地，对它作出彻底的新解释，从一个对于道德实践起榜样作用的，神的善良的象征，解释成不受任何限制的冲动行为的象征——只有这些观点才是新的。

同布雷撒和多尔曼奇可以进行比较的是恶棍达尔维勒陈述的理由。这个恶棍故意把启蒙的道德—感官—哲学曲解，把符合道德规范的行动说成是某种形式的个人利己主义，而这种个人主义的形式又在享受道德行为过程中消耗殆尽。对价值的重新评定，是在某种物质理论的指导下进行的，而这种理论把道德贬低成自然本能，并把它同赤裸裸的利己主义放在同一个等级上。天性的相关体系导致为某种社会利益斗争进行辩护，而这种斗争又屈从于强者的法则——正式成文之前的(avant la letter)达尔文主义：“要知道，人类的文明虽然把自然的惯例推翻了，但是自然的法则却被原封不动地保留着。大自然从一开始起，就在世界上创造出强的和弱的生命来。大自然这样做的目的是，使弱者永远屈从于强者，比如羔羊就要屈从于狮子，昆虫无法同大象抗衡。人的灵巧性和智慧的高低，决定着个人的命运的好坏和地位的高低。已经不再是体力的强壮来决定一个人今后在社会上的地位，而是他的富裕的程度，财产的多寡来决定其社会地位的高低。”这样的生活理论，按照阿多诺和霍尔克海姆
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 针对萨德1797年的朱利埃特小说的话说，就是“用它自己的武器”打击文明——鉴于这样的生命学说，性欲、财产占有欲、作恶行径和寻欢作乐等，是人们行为的决定性力量。朱斯蒂娜不得不痛心地认识到，人天生就是恶的，并且在激情的驱动下忘乎所以，丧失了清醒的意识。

朱斯蒂娜-文本散布的那种恶的哲学，在它的文学组织里有其类似物。在道德危险的那些同样情况下，女主人公表现出的叙事的美学原则与不断复制的游戏相同。朱尔·亚南
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 (Jules Janin)于1834年写的关于1791年出现的朱斯蒂娜的第二个版本的《巴黎时事讽刺剧》(Revue de Paris)中写道：“除了血淋淋的尸首之外，别的什么东西都没有，从她母亲的怀抱里拉出来的孩子，纵酒狂欢的最后被掐死的年轻女人，装满了血和酒的杯子，闻所未闻的严刑拷打，人们把铁锅烧得灼热、烫人，摆好了拷打用的长凳，把人的脑袋打碎，把人的被烧得冒着烟的皮肤扯下来，受刑者没命地大声嘶喊，人们在逃窜，有人在亵渎神灵，有的人把人的心脏挖出来，在每一个方面，每一个牢房里，这种惨不忍睹的暴行都在不断地进行着。”单调、无聊已经不只是萨德的女主人公经历的事实；以连贯的清醒和冷漠描述纵欲狂欢，强奸，拷打和谋杀行为的语言也是单调的。作为附带现象无动于衷的叙述本来不会令人感兴趣，但按照德勒乌斯的说法，这会刺激读者感官的幻想，它就好像在萨德小说里描述的那种世道，这种世道放弃了命中注定的控制，服从于一种带有自然特征的，不停顿的自我运转。在此朱斯蒂娜在修道院里的场景极有代表性。在修道院里萨德的女主人公成了性欲反常的修道士的俘虏。这些性欲反常的修道士对她和她那些受苦受难的同伴们无节制的放肆地进行奸淫。每隔一定的时间那些施淫施暴的修道士们就把少数几个女人从苦难折磨中放出来，给她们以自由——但是问题并没有完全解决，她们获得的是否是死亡的自由——但是这样的一个过程像在纵欲狂欢时选择伙伴那样，不是服从于一种理性的逻辑；既不是外表具有的吸引力，也不是年纪的大小或者是温顺可人，构成那种可(预测的)在修道院里居留时间长短的标准。修道士们做出决定的唯一因素就是他们的为所欲为，他们的霸道和专横，正如修道院里最老的修女奥姆发勒注意到的：“向一个新进来的人宣布某种行为准则是没有任何用处的。他们的幻想能力将会打破所有的法规；所谓规定是没有任何保障的。”不要费很大的气力就能够看得非常清楚，萨德在这里是在讽刺基督教的天命学说，按照这样的理论，人世间所发生的事情，都要归之于智慧的先见之明和上帝的旨意。在小说里，所发生的事情都受到恶的冲动天性的制约，这种恶的冲动天性，既不可预测，也无法进行规划。因此它就不是什么无法言说的说法，或者是习惯的表达方式，而是尽管有多种反常的变体，如果朱斯蒂娜和奥姆法在描述性格时不过分强调细节的话，最后还是符合同样形式的放荡不羁、纵欲狂欢。乔治·巴塔耶就这个问题指出，萨德的语言并不是案犯的语言，而是受害人或者说是牺牲者的话。即便在那些里波尔廷们谈到他们的行为的地方，被害女人的视角也还总是占主导地位的，它使恐惧和折磨的痛苦可以看得出来。一种叙事的处理方式的险恶之处恰巧在这里，它打算把受折磨之人的痛苦提升为想象中的读者——乐趣。

那位有刑事犯罪前科的玩世不恭的女人杜波瓦解释说，恶是在道德规则以外作为一种机械性原则发展起来的，这种原则把一切都弄得动荡不宁(“如果罪孽行径对自然很有益处的话，那么我们为什么要反对它呢？”)。在这样的说法中，同时还反映出这种对生活叙事诗般描述的节奏，使罪孽和审理程序都好像是机械的，有规律的行动。而这种有规律的行动又内在地起着相互支撑和加强的作用。由于小说把恶像天性那样，作为“相互碰撞”和“相互诋毁”这样一种可怕的变换游戏反映出来，这样它就表明，自动地不断形成的原则是它的基本模式。符合这种无法满足的堕落、放荡的欲望的，是一种简直是无动于衷的冷静和拘泥、毫无生气的修辞法，它证明自己是对一种机械性天性模仿地接近的产物。在萨德那里，恶的文学形式不像一种著名的，由罗兰德·巴特
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 、乔治·巴泰勒和哈尔穆特·伯迈
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 代表的解释方向那样，习惯于经过超越的激情突现出来，而是通过被自动重复的序列逻辑展现出来。凡是超越把违反界限的意识包括进去的地方，萨德笔下的浪荡公子们以永不疲倦的坚持精神，强调道德原则的无关重要和他们的行动不受约束。如果认真看待他们的世界观的话，就会发现这些纨绔子弟的所作所为不带有反抗的质量，而是带有从公众的观点来看执行恶的自然暴力的性质。恶被卷进了一种开放的摩尼教思想之中，而这种摩尼教的立场在萨德看来招致了不受约束的决定；正如佩雷·科洛索夫斯基
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 指出的，它能够在萨德哲学中作为不受正常理智法则约束的优先选择，而正是这种选择决定着人们的行动。这种选择的观点屈从于一种限制，这种限制存在于作为幻想产物的特性之中。正如加缪在他的文章《反抗中的人》(Der Mensch in der Revolte)一书中所说的那样，萨德的自由是“被拘禁者的梦”。

萨德的《朱斯蒂娜小说》，同《索多美的120天》(Les cent vingt journe’es de Sodome)(1785年出版)一样，提供了一种报道形式，这种报道形式故意以单调的方式把恶作为按照意识程序复制的游戏表现出来。苏珊·尼曼把这种风格说成是“粗笨的”，指出它同简单的童话叙述模式之间有着明显的亲缘关系。这样的类比表明了萨德作品的机械性格特征，它急于求成，但是实际上却于事无补，毫无进展。人们不应该忽视的是，萨德的语言是在对性欲本能那种无感情的模仿意义上的美学纲领，这种无感情的模仿以某种机械的方式对恶进行复制。西蒙娜·德·波伏瓦
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 1955年在其题为《是否应该把萨德烧死？》(Faut-il bru’ler Sade？)一文中，以一种责备的口气说，这位法国侯爵的散文充满了“荒谬梦幻的单调、无聊”。他的典型的叙述态度，正如波伏瓦解释的那样，构成了一种系列仪式，那些行为放荡的纨绔子弟及其无能为力的牺牲品，同样都屈从于这个种系列仪式：“时代对萨德的世界没有任何影响；不只是对他的作品来说，而且在他的作品里都没有任何未来可言。不仅在任何地方都没有邀请我们参加的狂欢，没有具体时间，没有任何地点，而且更为严重的是，所描写的人根本就没有真正地置身于这种活动之中：牺牲品饱含眼泪屈从，折磨人的恶棍怀着盛怒僵化在那里；萨德惬意地在他们身上梦见了自己，而不是给他们活生生的浓缩。”

波伏瓦批判地指出的特征准确地说中了修辞学和恶的实施之间的巧合，萨德的文本——还有后来的《朱丽特的故事》(1797年)——从形式上来看，都是试图以叙述性重复的形式模式引来这种巧合。这种重复的空间已成了“欲望的拓扑学”，而这欲望的拓扑学在这位法国侯爵的作品里，不同于勒内·吉拉尔
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 对它的描述，标明的不是情欲哲学，而就赤裸裸地展示自然暴力的意义来看，标明了恶的内在规则。它把萨德的故事同性爱小说，比如拉克洛的《危险的关系》严格区别开来。这些性爱小说通过迟疑的叙述过程展开中心情节模式，致使不是通过挥霍浪费的原则来享受情欲的欢乐，而是情欲作为紧张的期待取得效果。在萨德的语言以系列逐一讲述纵欲效果为其目标时，拉克洛则像后来的克尔凯郭尔的《引诱者日记》那样，使用隐喻和偏离正题以及评论和延缓等手段，为把故事情节发展引入性爱幻想中心铺平道路。在拉克洛小说中把身体隐藏在阴谋的掩护(dissimulatio)中，与萨德的幻想实施的在重复的仪式中把肉体彻底敞开相对抗。与此类似地形成了萨德的文学规则，它同在拉克洛那里不同，不是通过一种因果动机，而是在把各种各样的区别都消除了的唯一的重复仪式中发展起来的。这是“耗尽精力”的“毁灭性形式”，正如乔治·巴塔耶指出的那样，在这一点上，这种形式——作为欲望的模仿——决定了小说的结构模式。

在萨德的色情文学特性中，还有对于性欲满足的行为不只是进行详尽的描述，而且还不断地进行评论和解释。这种性爱的实践发生在这样的时刻，就是当这种行为被从概念——推理方式加以说明的时候，在这种行为不断重复出现的时候。在有时间间隔的情况下对这种放荡进行观察时，其效果将会成倍地增加——只有在作者作为第二级观察者对这种行为进行评论时，这种性欲才会作为真正的放荡不羁和纵欲狂欢的行为表现出来。《闺房里的哲学》(1795年)探讨了具有萨德性格特点的，对纵欲无度的描述和反映的经验。作品中的七处对话上演了一个性爱秘诀传授的故事。这是一个里波廷·多尔曼奇，圣-昂热太太和她的弟弟，谢瓦利埃·德·米勒维，在一个十五岁的女孩子奥任妮身上传授所谓性爱秘诀的故事。这种性教育是以试验为基础的，试验的次序是既简单又非常透明。三个有经验的人都是性欲反常的人，他们都是乐于此道的成年人，他们和一个心甘情愿的年轻姑娘一起进行各种各样的性爱实验。表面上的情况和参与这种实验的人的内心倾向和爱好，使他们能够进行各种形式的性交，这样的异性恋和同性恋，轮奸，口交-肛交(鸡奸)；在各种可能进行的性爱形式中，更加荒淫无耻的形式是所有性爱愉悦形式的同时性，即各种性交形式同时进行，同时进行性交，这也是一种性欲反常状态。但是对于这个文本起决定性作用的是，它不仅仅是涉及到对这种粗野的行为的描述，而且还涉及到对青年人进行性教育和性知识传授的问题。萨德的对话的目的是为背离道德约束的性欲满足行为进行系统辩解，并且在这个意义上，如恩斯特·荣格尔已经指出的那样，作为卢梭的《埃弥尔》(1762年)类型的启蒙教育文字“腐化堕落的”的对立物使用，他在严格提醒人们不要去过那种放荡不羁的生活时效仿教育文字的纲领。

这种传授的主要观点针对一种不断损害，威胁和贬低对方的社会实践。尼克拉斯·鲁曼精辟地把恶规定为萨德人物自尊心一种性欲反向的独特形式的基本要素。当欧洲人道主义中广为流传的反射理论把自尊同尊重别人从根本上(通过交往等联络手段)联系在一起时，在萨德那里则把对文明的破裂当作承认主体享受的的条件。仅仅是罪恶的行动，即那种忽视起控制作用的道德标准的行动，就给萨德式的个人主义创造了足够的身份，而且是经过危害和轻视别人，通过歪曲法规的途径来达此目的。而这种法规对在通常的相互了解体系中谋求认可则是很有作用的。恩斯特·容格尔强调，从另一个层面上来看，这样说也是有理由的，就是说在萨德那里，生命是作为起反道德作用的力量出现的。容格尔说：“它在不打算否认自己是个令人讨厌的怪胎的情况下，自己表现自己，并且在恶魔般的孤单情况下挑战法规，甚至用法规来反对自己。”鲁曼把这种机械主义说成是一种社会方案的出发点，在这种社会方案中，本来的优势看起来好像是颠倒过来了，“尊重和轻蔑颠倒了位置。”自然哲学的和社会理论的解释在令人愤懑的结论中又找到了它们的共同基准点，萨德的物质主义以这样的结论把身体和时间，生命和死亡同样理解为消费性东西，并且宣布它们为消费的客体。恶是全面取代所有关怀，计划和终极目标原则的产物；这些原则作被破坏的乐趣，挥霍无度和作为能动形式的循环更替所取代，在那些形式中本能的物质力量好像是以模拟的方式被确定下来。

这种实践的媒介在萨德那里就是使重复原则本身加倍的语言。因为语言描述按照循环往复原则进行的疯狂放荡行为，通过这种方式语言模仿在一个永远循环过程中活动的性欲。对谈话顺序的模拟安排，通过解释性的准备和紧接着的对性交仪式的描述使性欲大增。西蒙娜·德·波伏瓦批评了萨德作品的“单调无聊性”和空话连篇，同时却忽视了它的单调诡辩术的纲领性特征。纵欲放荡的特别之点在于它的在理论和实践两个层面上的双重展开，这种实践在论纲式反思的写作方法和描述中找到它相符的词汇。在这个问题上，概念的反射决不会构成性交前的抚爱，因为这种反射已经通过放荡行为的智力准备，创造出自己的愉悦现实，这种愉悦的现实是在语言媒体中产生出来的。紧接着的对纵情欢乐情景的描述，同样又是以想象中的对被列为禁忌的享受的领会为目的的。非但如此，它还能够在反射层面的反映中找到自己完成使命的情形。因为从他那方面来看，性爱行为看起来好像是对教育纲领的实施，所以纵欲无度在语言媒体中和在概念的推理形式中，就成了一种有计划的理智安排。它在风格上的等价物是重复的修辞法，萨德的短篇小说和长篇小说在描写纵欲和性欲反常的展览时使用这种重复修辞法，——人们只要想想在《索多美的120天》(Les cent vingt journe’es de Sodome)可怕的，核算过的单调，或者朱斯蒂娜的修道院场景中痛苦的逐渐升级就明白了。

福柯在关于萨德的作品中并没有发现“文学和恶之间的联系”，而是发现了语言表现力的增强：即尝试着避开各种禁忌，把所有禁止说出的东西都说出来。然而福柯的这种解释在它试图用一个在此非主管的，形而上学的术语领悟萨德的话的地方陷入一种内在矛盾之中。福柯解释的目的不是要把“死亡”的“那一刻”摆在人们的面前，或者像福柯错误地建议的那样，把“可能的东西”予以终止。恰恰是由愉悦和写作过程，从想象和实践的统一中得出的重复的语言，删去了时间，界限和极端这些绝对的范畴。它的唯能论倾向出现在一种按照因果准则为理性解释服务的形式的位置上。循环往复、升格和耗尽的概念，比逾越、破坏界限和解禁的通常用语更接近萨德那种并不令人感到安慰的语言。萨德经常近乎谵妄的修辞一直没有到达终点，因为他的用词风格同愉悦的节奏是相互适应的，这种节奏一会儿是升音阶，一会儿又变成降音阶，总是不停地翻新花样。如果以这种唯能论的观点来看对纵欲狂欢花言巧语的诡辩，那么性欲反常的术语必定相对温和了些。在重复的指令下，性欲反常也就变得司空见惯了，已经不再同一般情况区别开来了，而是只注意完成自己的瞬间，不要求同对面的人进行比较。凡是不断重复占统治地位的地方，性欲反常就是常规，不再是反常——德·萨德打算用这样的解释像盖上印章一样把他描述的事件表现出来。但是情况表明，取消旧的自相矛盾，把背离作为一种正常的态度来加以合法化，引向自己的矛盾——对于这些矛盾还应该作进一步的讨论。

重复的原则也是通过萨德文本的戏剧艺术自己塑造出来的。在第一次闺房里谈话中，圣·安热太太和她的弟弟就对面临的纵欲欢乐有所准备；在第二次谈话中，圣-安热太太便让那个年轻的姑娘做好了接受他们对她进行性爱教育的准备工作；在第三次谈话中，这两位女人便同多尔曼奇一起寻欢作乐；在第四次谈话时，她的兄弟补充了这个三重奏；在第五次谈话时，他们借助于一个非常听话的园丁的帮助来完成他们要做的事情；在第六次谈话中，人们计划要强奸那位姑娘的母亲，这位母亲刚好走进来，想把自己的女儿从这些荒淫无耻之徒的手里解救出来；在第七次谈话中，他们对她进行严刑拷打，他们对她施行难以言表的痛苦折磨，并且故意让她染上梅毒。对于纵欲狂欢活动的结构，即那种明显超过道德要求的全部界限，因此人们也无法理解其特殊性的纵欲放荡行为的结构，有四项基本法规是适用的。第一点，这样的纵欲活动要服从严格的剧情，在安排性交活动和在事先讨论如何实施时，要找到安排的中心。任务落到了里伯廷·多尔玛奇头上，即通过确定角色，行为和过程等精确的顺序决定个别性交的过程，因为他把怪异交媾的“运动员金字塔”(阿多诺/霍克海默语)先验地固定下来。第二个原则是从天性中派生出纵欲原则，它为所有想象得出来的放荡行为辩解，因为大自然在它的造物身上装备了足够的性欲。萨德的物质自然哲学在这里上升为一种教育方案的理论中心，这个教育方案以理性的精确性周密计划传授纵欲放荡的性交经验。萨德的实践带有经过估算的重复的内在戏剧性，他的实践正如罗兰·巴特就这个问题所指出的那样，“被一种很强大的秩序理念所左右”。

第三个原则是纲领性地玷污神圣。这项原则通过侮辱、诽谤上帝和把宗教术语，如“天堂”，“寺院”，“信仰”和“忏悔”等，把性爱行动变成修辞学的黑弥撒。在这里出现了描述猥亵行动的句子，这种句子带有萨德唯物主义哲学的印记，并且左右着它那种——被后现代文学批评追随巴特欢呼庆祝的——重新评价的逻辑。第四个也是最后一项原则，是一项不断升级的原则，其目的在于把性的享受扩大到尽可能大的极限地步。这样的原则对纵欲狂欢的唯能论结构作了一番总结，因为它通过不断自我超越的模式给放纵淫荡下定义。它的行动方式拒绝奥古斯丁把恶作为经常缺失的产物的法规，但是它却表明了对空虚的恐惧心理，就是这种空虚左右着性欲一直无法满足的里伯廷。单调无聊的性行为多次唤起的“神秘主义”，与专心致志在信念的影响下不同，不是基于排除各种各样暂时性的，稳定的时间范筹。这里所表现出来的区别，源于对时间概念的不同规定。当宗教的沉思经验，正如人们发现基督教神秘主义者陶勒
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 、阿伦特、伯梅和舍夫勒
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 的描写的那样，涉及到在主显节时刻履行的时间的时候，萨德的这种从各自从未完成欲望的驱动下带来的纵欲享受时刻出现了，这种欲望在他的淫欲升级中必然又重新激活了。“艺术就是一种把不可能的要求用形式表达出来”，加缪在提到现代文学中经常可以看到的造反倾向时这样写道。对萨德来说这种看法也是适用的，尽管这只是一个重要的补充；反映持续纵欲不可能性的形式，在这里构成了一种重复，而这种重复使这种欲望凝固在在美学的仪式之中。

科罗索夫斯基在他的萨德评论中这样指出，欲望的能量要求一种重复，这种重复每次都重新克服在道德准则调整过程中设置的阻力。那种把性欲变成不断自我更新原则的真正力量，就是一种得不到满足的心理，这种心理会促使人们去完成自己的行动。对于这种威胁要把其他各种能量都消耗殆尽的能量，科罗索夫斯基这样写道：“一旦它们不再遇到任何障碍，它们就会离开自己已经达到的水平而倒塌。”恰恰是从这种循环逻辑中得出萨德的文本最近论及的一种内在空虚的结论来。残忍的升级在闺房——谈话序列犯罪的最高点——对无辜母亲的虐待——达到了无以复加的地步。残忍的升级是缺失状态合乎逻辑的结果，纵欲放荡没有将这种缺失状态克服，而是最后只能续写下去。罗森克兰茨的《丑陋的美学》(Aesthetik des Haesslichen)(1853年)总的证明了表现物质主义的，或者无神论的戒律的伤风败俗作品的一种“迟钝的，阴郁的麻木不仁”。在纵欲欢乐的等级中描述出在欲望的深渊中发现的空虚——复制的忧伤。就这一点而言，萨德的语言不是像福柯推测的那样，是“一种尽量用尽”的风格，而是借助于修辞手段续写重复的仪式。周而复始的循环活动从来没有得到它一直以此为追求目标，一定要的东西。萨德的话语自始至终都贯穿着这种不停的循环活动；萨特的《存在与虚无》(L’Etre et le Neant)(1943年)一书在谈到施虐狂时强调的由“狂热，单调乏味和愤懑”组成的联合体，在此一直保留在语言循环的特性中。

虽然正如《闺房里的哲学》(La Philosophie dans le Boudoir)表明的，萨德有时不得已动用各种不同的语言目录，这种语言目录的范围包括从堕落淫荡到《古典悲剧》(trage’die classique)的艺术讲演；但所有这些可变体的范围的唯一目的就是为了唤起淫欲，这种淫欲是有意识地违反道德常规的产物。粗俗的语言和内容空洞的文章，格调和谐和粗暴残忍融合在一起构成了所谓修辞学，而这种修辞学只有一个目的，就是把罪恶的不道德行为表现出来，把不被允许的东西变成现实存在。在这种语言内部常常隐藏着淫欲和精疲力尽这样的均势状况，这种均势状况往往就会造成空虚。萨德的文本因此就做出某种努力，为了破除重复的魔力。在第五次对话中，谢瓦利埃·德·米尔韦宣读了一个有多条信息的宣传小册子，它在物质主义性欲论的基础上，阐述了一种未来的共和体制中性放纵的好处。政治上的自由在这里以对卢梭的《社会契约论》(1762年)进行讽刺改写的手法，同性自由，同克服羞耻感，同撕碎道德常规联系在一起。作为一种纲领性的唯物主义的变种，纵情愉悦的场景在这里则赢得了除色情文学之外的自己的功能。其中蕴藏着萨德的性欲哲学的双重矛盾只是以这种方式继续不断产生。共和体制中的所谓自主性，其中很可能就暗含着纵欲淫荡在内，是被欲望的暴虐统治的，它的客体屈从于这种暴虐无道，以便使这种共和体制中的自主性为这种暴虐无道服务；道德法规的自由，极端唯物主义要求归还这种道德自由，只有在超越这种法规的情况下才能够得以实现，所以没有这种道德法规的自由，这种要求是实现不了的。萨德的纵情愉悦自相矛盾之处就在于，这种纵情愉悦反对上帝的戒律，但是又只有在同这种戒律有某种关系的情况下它才能够得以实现。“承认自治权利的破坏”将会掩盖着那种空虚，这种空虚便蕴藏在人的极度兴奋而造成的机械性痉挛之中。

德·萨德的文章无论从哪个方面来看，都是在叙述改变价值观念和取代现行观念的故事。它们描述了自动化装置机械性的毫无生气，而不是一种不断更新的创造；它们作为自然法则，调查的不是再生，而是死亡；它们把艺术变成毫无生殖力的重复的场所，而且还使各种丰富多彩的东西变成僵化的仪式。这种仪式的意义就是没有终结的性欲的无意义，因为它永远不能满足。在萨德的文章里，正如尼克劳斯·拉基尔
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 指出的那样，隐藏着在恶魔意义上崇高的自然的“无限性”，对于这种“无穷尽性”的剖析，已经提到过的伯克的《论崇高和美丽理念起源的哲学探究》(1756年)首次暗示过。恶的无终止性就是它没完没了的一再重复，和因此出现的机械的反常变态中突出之物的一个变种。但是它在形式上的对应物看起来似乎是萨德式语言的饶舌，就是这种“饶舌性”经过色情幻想制造出了扫清了障碍的纵欲放荡戏剧。萨德的饶舌属于一种文学，对于这种文学来说，写作已经意味着在幻想力产生过程中罪恶的性欲的实践。萨德标志着艺术自主又上升到一个新的阶梯，因为他不但摆脱了道德的法规，而且还摆脱了可以结束作品的形式。这个被关押在监狱大墙里面在押犯在描述自己的情欲，在写出文章同时还产生引出他的故事的肉欲。对这些故事的再生产，是纵欲狂欢的原则，也是写作的原则，它把纵欲狂欢作为幻想中的事件创作出来。传统的模仿被一个遗传学的模式所取代，在这个模式中文学描述事件的内部进程已经意味着一个模仿事件——适应情欲的模拟事件。

重复创造节奏，在节奏中被禁止的东西作为它自身的升级被体验。这种重复却同时保证同欲望的吻合，这种欲望在永远同样的无聊、单调中自我复制。在奥克塔夫·米尔博的色情小说《酷刑的花园》(Le jardin des supplices)(1899年)中，一位名字叫做克拉拉的英国女人一直被这种节奏所吸引。克拉克带着她的情人，一个在道德上很值得怀疑的第一人称叙述者，在去中国旅游路途中到了一个公园里，这个公园被建成一个对人进行严刑拷打的地方。在充满艺术性的花圃旁边竟是一些犯了一般罪行的罪犯，他们在旁观者的众目睽睽之下，被用最为残酷的手段折磨至死。克拉拉表演了这样的场景，因为她本人对萨德式的这种对人的无终止的折磨有极大的兴趣。对她来说，爱情同死亡直接联系在一起的，痛苦因此也就是极度性兴奋的先兆。“你在做爱的时候难道就没有想到过比方说这将会是一种美好的犯罪行为？”按照萨德的模式，他在这个问题上显然就是个教父的角色，性爱同刑事犯罪在想象中是联系在一起的，这两种行为是相辅相成的。享受的级别屈从于这种形式上的重复原则，人们从萨德那里已经知道了这个原则。米尔博也解释清楚，在极度兴奋中笼罩着单调无聊，在恶中存在着永远同样的缺失。

由米尔博用萨德传授的冷漠态度写出的行刑拷打戏剧，将会把读者们的幻想力带到异常兴奋的极端地步。如果到最后出现了一种越来越好斗的状况的话，这个目标从他方面看来就在行动的过程中反映出来了。克拉拉在她所见到这一切情景的可怕压力之下崩溃了，被吓得休克了，直到一个女奴同她的情人一起把她拖到一位朋友家里之后，她才从昏迷状态中苏醒。萨德式的剧作给人留下的可怕而又深刻的印象，看来是使她的整个感官系统瘫痪了；在克拉拉处于昏呆的状态时，仍在象征性地继续严刑拷打，这同时又表明了幻想力的回旋空间。从身体上所表现出来的惊吓暗示着死亡假定的出现，因为这种惊吓反映了在刑讯的绝对暴力中达到登峰造极地步的恶的致命结果。米尔博的小说在这里使用那种所谓“双重”形式，福柯把这种双重形式称之为萨德修辞的特征：一种在幻想中生产恶，并且复制恶的结构。克拉拉通过昏呆体验到的感受，与在严刑拷打的园子里可怕的知觉吻合。身体的僵化构成了被折磨躯体的崩溃，并以此反射出小说描写的纵欲放荡的快感的内在结构。属于这种情况的还有一种意味着重复的升级，以及一个在享受中才能够完全看得出来的空虚的深渊。

这种布局的形式上的对称物是一种机械化了的语言，再也找不到其他的语句来描述这种语言所描述的东西了。米尔博提供的描写系列模式表明，极度兴奋状态只有在不断复制中才可能把握。在他的索然无味的艺术语言里，小说反映了仅仅在重复中才可能展现出来的纵欲经验索然无味的特性。如果米尔博的语言突然变得同时既香艳又冷酷，既娇柔造作，又不灵巧，那么这就符合把激动和痴呆，升级和单调的奇特结合，这在克拉拉的内心引起了萨德式的骚动。小说形式上的不足之处，同样也是从萨德的传统中继承下来的，是从一种不可能性中得出的结果，因为想把在性欲反常中虐待场面的中，对假定淫欲升级的细腻描述的拘泥死板的书呆子气，和唤起淫欲感觉和体验的效果，从美学的角度联系在一起，是不可能的。阿多诺和霍尔海姆把萨德式的纵情放荡的戏剧性效果，归于拥有理性的形式同反世俗的天性释放共同发挥作用的结果。在语言和布局中，人们可以在米尔博那里也发现双重结构的踪迹。在这种双重结构中，没有繁殖能力同纵欲放荡在重复的标志下联系在一起。

克拉拉在看到犯人被严刑拷打时受到惊吓的经验只是暂时的。女仆报告说，她的女主人马上就又要被叫过去受到观淫癖式的超乎寻常的性蹂躏，而且是就这样下去，一直到她死去那天为止：“八天之后我就要像今天晚上那样把你们两个从水路送走，如果你们从那个刑讯拷打人的园子里回来的话。在八年之后我还会用同样的方法，从水路来接送您，如果你们还没没有离开，而且我还没有死去的话。”性满足的特殊结果在于对重复的享受，这种重复从它那方面来说是没有内部结构和明确方向，以机械的逻辑进行的。在这里唯一起作用的法则是激动和放松之间震动的幅度，这个振幅保持着满足性欲反常的节奏。于是就发展出一个无法掌控的系列，如果受到厌恶，恫吓和疲劳的影响中断这个系列的话，那么往往就意味着是一种新的淫欲放荡行为的开始。放荡的性满足自身毁灭，这倒的确符合其内在的前后一致性。就连阅读本身也是在于精疲力尽的状况，而这种状况又决定着欲望；这部小说的作者尽管花费了很多精力，为了形成一种把精致和准确结合起来的语言风格，但是到后来只是让人觉得乏味、无聊。凡是恶通过重复制造出来的地方，复制就变成了取消其力量的工具；但是这种取消与单调是相同的，恶最后就被这种单调所左右。

萨德和米尔博在他们文本中展开的重复规则，可以认为是一种以轻松愉快的态度对待恶的色情文学。这种规则同时也决定对文学叙述的大量罪行的剖析。为了举出一个比较新的例子，帕特里卡·聚斯金德的小说《香水》(Das Parfum)(1985年)中格雷诺耶的犯法行为提供了一个典型案例，这一点在副标题《一个谋杀犯的故事》中已经显示出来。聚斯金德的文本同18和19世纪的作者们有关联。就这个问题进行讨论一直被认为是合乎情理的，因为它——按照现代文学的标准来看——是按照常规来塑造形象和进行叙述的。小说的结构跟随着作品主人公的成长过程，并且遵循着时间先后顺序的主线展开故事情节，没有脱离过这种模式。小说的透视点集中在主人公性格能力的图解表述上，避免过多细微的因果动机。叙述的笔法是描绘性的，而不是阐释性的。这是一种观察问题的方式，从主人公很近的地方以及主人公有限的意识水准进行观察。

格雷诺耶的行动看起来似乎主要受两种有关情况的制约：受他的恶魔般的嗅觉的左右，这种嗅觉使他能够对香料和不可缺少的全部配料进行调查，另一个是他冷静的，能够精确算计的，敏捷的头脑，这个头脑使他有能力周密筹划自己的犯罪活动并且付诸实施。讲故事的人说，格雷诺耶属于18世纪“最天才和最残暴的人物之一”；是一群“阴险小人”当中的一个，这些人在聚斯金德的笔下，都是指的法国人。正如所指出的那样，德·萨德和圣-朱斯特也都在他们当中。他们的共同之处和同小说主人公联系在一起的地方，就是“狂妄自大，轻视别人，不道德”和“不相信上帝”——就是这种性格使他们会犯有严重罪行。上面提到的那种性格特征，是唯一，讲故事的人在其中提出道德评价问题的性格特征。在其它情况下，他依靠传统的风格手段向他的读者展示了一个故事，没有进行评论，进行干预，使用这种手法完全是为了提高情节紧张的目的。叙事的术风格是在非常冷静的情况下按照主人公的想法仿制出来的。他只在嗅觉起作用的地方察觉到情感冲动，不屈从于其它的冲动。既不是性爱活动，也不是感觉世界；既不是宗教的，也不是道德的范畴——对格雷诺耶的举止行为产生作用。他并不是个性犯罪者，不是为满足自己的性欲而杀死年轻女子；他也不是为了钱财的抢劫杀人犯。格雷诺耶的清醒而灵敏的嗅觉在他的不胜枚举的各种物体混合物中，能够单单闻到那种香味。不只是否认良知的不道德思想，而且还有完全局限在嗅觉器官的感知上，致使罪行在此发生。人们可以由此得出这样的结论，即恶是因为道德的败坏产生的，而这种破坏可以用一种纯感官的，在加上片面的世界经验的力量来解释。

聚斯金德把他嗅觉神经上的刑事犯罪故事，非常巧妙地同一个教育戏剧联系在一起，这个戏剧带有一种环境悲剧的阴暗特点。格雷诺耶是一个在教养院里长大的孩子，他的母亲是一个市场女商贩，后来被当作杀害儿童犯枪毙了。格雷诺耶是在没有受到任何道德教育的情况下长大的。他的成长过程同时还同一种带有讽刺性的基本情况联系在一起：格雷诺耶后来成为一名香水商人和嗅觉方面的高手，但是他自己身上却没有任何气味。那位根据教父特尔利尔的指示，应该负责养育童年格雷诺耶的保姆拒绝接受这个任务，因为她认为这个缺陷太可怕了。这位教父在这里首次提到恶的问题(因为“这是魔鬼的孩子”)，然后甚至当然是以健康人的理智的名义，拒绝了他的诊断。格雷诺耶表明自己没有能力在自己的心底里把善和恶区分开来，因为他有一个生活下去的意愿，离开这种生活意愿，所有的秩序便都不复存在了。“为了他的灵魂”，对于一个正在长大的人来说就是这样，“他不需要任何东西。安全，别人的资助，温情，关爱——总之是一个孩子所需要的东西，格雷诺耶这个孩子完全都得不到。”类似的不可理解的东西，对于这个正在长大的孩子来说，也都是抽象的概念，而没有了这种具体的概念他就不能够从道德上，进而从伦理——宗教上对事物进行善恶和好坏的区分。在这样素质的基础之上，小说的这位阴暗的主人公开始了一种偏狂癖的人生故事，这导致他到后来接连杀死了24个年轻姑娘，格雷诺耶试图借助她们的尸体人工制造香水。他这种行为的驱动力是这样的一种愿望，就是在极度兴奋的时刻能够不停地制造更高一级的嗅觉享受。他的犯罪行径来源于这样的要求，即再造他儿童时期的原始场景。只有在当年的那种场景中，他才能够“通过嗅觉完全掌握”他周围的一切。

格雷诺耶的犯罪行径是为其重复不断升级的嗅觉经历服务的，而不是说他把当年的印象还可以纯粹从形式上再复制一次。当年的原始场景在毫无先兆的情况下控制他的嗅觉神经时，他便用自己的经验创造出来的标本进行一次有计划的享受，但是这样的享受却不能够使他的欲望得到真正的满足。通过杀害身上散发着浓郁香气年轻妇女能够得到的纵欲狂欢的体验，但是这种体验的重复也常常意味着他在偶然和计划之间的分界上的失败。同好色之徒萨德的情况类似，格雷诺耶也是以一个着了魔的人特有的缜密来安排他的行动，因为他打算在这种精密安排的基础上给人一种突如其来的印象。作为各种自然刺激的混合物的一部分在发挥作用的，实际上是魔鬼操控的结果。但是理性方案的枯燥无味影响了享受时刻，破坏了享受原本的要求。重复的纵欲放荡仪式在杀人犯格雷诺耶那里只能够唤起他最终满足的愿望，这种需求又促使他继续犯罪。空虚是恶招致不停再生产的节奏的记号，按照循环往复的逻辑它是恶的驱动力，同样也是恶的内容。

重复代表一种机械的原则，这种原则由于永远亏损的缺陷，同恶紧紧联系在一起。应该是由重复所带来的升级，最后又势必把重复带回到空虚的原则上去。于是格雷诺耶以“对香气敏锐，细微的追逐”为特征的罪恶行径，意味着一种任何时候都无法得到满足的欲望的再生。重复的特别标志就是他要杀人的征兆，它的存在是由于非常缺乏反省和自我觉察意识，而就是这种缺乏决定了他的行动。主人公成了一种对自己一无所知的恶的体现，因为它存在于一种没有区分的秩序当中。从这种意义上来看，格雷诺耶作为一个犯罪之徒，并没有良知，只是被他的追求香味的欲望所左右，背离了道德上的善恶区分。但是他在自己的罪恶行径中表明，恶对人们来说最终意味着什么：一种在弗洛伊德的意义上为了把自己消耗殆尽，永远寻求新刺激的死亡原则。


 3.撒旦的弥撒(于斯曼)

19世纪的文学有时候也像以往时代的文学那样，把对恶的文学说明集中到带有纯内容上鲜明特征的保留节目的人物形象上。对那种在黑色浪漫主义之后的幻想作品来说尤其是这样。黑色浪漫主义致力于吸血鬼的美学神话——比如拜伦的《未完篇》A(1816年)，泰奥菲勒·戈蒂耶
[29]

 的《女鬼情人》(La morte amoureuse)(1836年)，约瑟夫·雪利丹·勒法努
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 的的《女吸血鬼卡米拉》Le Fanus Carmilla(1872年)和布拉姆·斯托克
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 的《德拉库拉》(Dracola)(1897年)等均属于此类黑色浪漫主义文学作品。在对恶的文学化处理问题上，摆脱了在这儿可以看得见的具体层面的模式始终显得更加有教益，因为这些模式把其概念的影响范围和要求更明确地带到人们面前。幻想中的魔鬼形像经常制造出威胁，惧怕和压抑的效果，而这些效果对中世纪的魔鬼-女妖描述来说起了促进作用。在这些魔鬼形体中，除了吸血鬼之外还有怪物，机器人和未来派文学作品中的人造人。与此相反，叙述性的结构模式展示出恶在形式上的基本特点，它们深深地扎根在它的文化历史——作为拒绝服从和分裂的黑暗起源的历史——之中。它们的美学上的错综复杂性则更为严重，因为它们的客体不是通过直接的表达方式，而是试图通过形式把握它们的内部组织结构。如果恶在一个叙事过程中自己暴露出来的话，那么它就是作为不能再人格化图解说明的概念展现出来。恶的感官层面的，以及同源的相关方面的多重性看来是如此明显，以致叙事过程只有在其视角变化，推移，所起的作用和模仿中，才能够胜任表现恶的任务

重复的结构模式，即在被萨德推动的纵欲美学中表明自己是恶的媒介的结构模式，把形式上的表达效果同保留宗教礼仪方面的做法结合在一起。不是像恶的历史上别的什么艺术造型那样，黑弥撒表明，宗教礼仪和罪孽是通过何种方式经过重复的模式共同发挥作用的。撒旦式的弥撒复制原型，否定中的圣弥撒，并且对宗教上的庄严、肃穆进行玷污、诋毁，把它们这样摆放到人们面前；在对魔鬼崇拜的心理分析研究中，已经借助恩内斯特·琼斯的关于《白日梦和迷信的研究》(1912年)对此倾向做了简短的描述。基督教传统的全部组成部分，在这里是以反常的形像出现的，而与此同时，宗教礼仪的形式从中世纪鼎盛时期就在不断扩大和发展。如果观察一下新时期里通常流行的黑弥撒的实际情况，那么就会发现，下面的——并非总是全部有代表性的——组成部分是可以辨认出来的：撒旦的追随者们集中在一个被亵渎的教堂里，而且是在一位对教会不忠，因而被赶出教会的牧师的领导之下；他身着一件已经破烂不堪的“主教服装”，不是用教士长袍把自己的身体盖起来，而是把自己的生殖器暴露出来。教徒们对他表示敬意，亲吻他的裸露在外面的屁股(osculum infame)，也就是说教徒们通过同样的屈尊的姿态，那种女妖按照中世纪时期的设想对阎罗王表示敬意的方式，对这位离经叛道的牧师表示敬佩。耶稣受难像倒挂在圣坛之上，在一个巨大男性生殖器的前面有一个对它满怀敬意，深深鞠躬的耶稣基督；在圣坛前点燃的不是敬神的乳香，而是焚烧天仙子的叶子，这种叶子带刺，但是同时散发出性激素的味道。点燃的蜡烛，是用死去的孩子们的皮做成的，圣体显示匣子旁边的覆盖物是黑色的，人们递上来的面包也是暗灰色的，葡萄酒作为耶稣血的使化体(使圣餐面包和酒变成耶稣的血和肉)，在此用尿来代替。奉献的圣饼是用精液和粪便搅拌之后做成的。作为基督信仰象征的鱼，里面填进去的是亵渎上帝的东西。撒旦的牧师以诽谤、亵渎的方式朗诵着从圣经里面挑选出来段落，这本圣经就放在作为圣坛的一个赤身裸体的淫荡女人身上，而那些圣徒们对她却崇拜有加，对她行“射精礼”。通过从下向上的十字架所表示的反常祝福，是用左手拿着，圣经文章和圣歌赞美诗是从前向后演唱的，在做祈祷的地方，作为同上帝对话的地方，出现诅咒谩骂声，大声喊叫和唉声叹气。象征性的弥撒献祭仪式则用杀死被抢来的孩子所取代，被公开的手淫和性行为所取代。从中可以看出来，撒旦主义的庆祝活动开创的并不是一个绝对意义上的反世界，而是“浸透了”基督教传统因素，对于这些基督教传统因素，撒旦主义的庆祝和淫欲活动中只不过反其道而行之罢了。它们的独立自主权似乎受到了限制，因为没有它们反对，抨击的东西，它们自身也就不能够存在。它们用以组织起来的无限制性要求，在决定它们挑战性纲领的制约性中中断了。

德·萨德的朱斯蒂娜——小说的“少女的节日”(Das Fest der Jungfrau)一章里描写了一次黑弥撒，它主要不是为了亵渎神明的实践，更多是为满足那位淫荡的修道士的性欲服务的。在卡塔丽娜·霍克的德文译本里，把原作的粗俗-毫无艺术技巧可言的描述风格，非常精确地再现出来。以下是相关的一段译文：“这一次是耶罗尼姆斯庄重举行仪式，两个赤身裸体的酒吧女郎是他的辅弥撒者(这种角色大多数情况下由男孩子担任——译者注)，有十到十二个傻瓜围着他，开始进行无耻下流的插科打诨。一旦圣饼变成了上帝，安布罗西乌斯就从他教友的手里接过圣饼，并把它放入朱蒂娜的肛门里。现在我们的修道士们一个接一个地在忙着用他们的冒着精液泡沫的生殖器，把基督教界令人恶心的精神用力往朱蒂娜的肛门里面压挤，并且捣碎。他们诅咒、谩骂，亵渎、中伤，用精液把它淹没屁股中最美丽的一个屁股中间，而他们则由于性欲得到满足感到狂喜，不能自持。”《朱丽特的故事》(Die Histoire de Juliette)对这个场景的描述又有升级。在该书臭名昭著的一章里，即在教皇庇护(Pius)VI世的宫廷里举办了一次黑弥撒，在这次弥撒过程中，圣父自己就对圣体和十字架非礼。朱丽特标明这次纵情放荡体验的特点，亵渎神灵的特性，作为最后超越界限的表现，纯粹是为疯狂淫欲升级服务的：“被教皇鸡奸，玩耶稣基督的屁股，啊，我的朋友们，这是何等的快乐呀！”

亵渎神明的撒旦弥撒的虚荣心发挥作用的条件，就是相信在圣餐中施行的使体化，即相信在圣餐过程中面包和葡萄酒变成耶稣的血和肉这样的说法。基督的躯体变成圣饼并不就是对他的亵渎，只有在人们不是把它作为单纯的象征，而是作为对救世主基督躯体的净化来看待时，这样做才被认为是对基督的亵渎。对祭礼圣饼的玷污被认为是针对上帝之子的现实存在，这种真实在场是通过面包和葡萄酒进行物质转化的道路中的圣餐行动产生的。作为一种“反常的重新解释”，黑弥撒以同圣餐庆祝活动相关的完好无损的规章秩序为出发点，而这种规章秩序在此是在颠倒的征兆中复制出来的。施坦尼斯拉夫·普日贝谢夫斯基在他的《恶的神秘的直觉》(Die Gnosis des Boeses)(1900年)研究中，非常准确地指出这种撒旦式安息日重复的基本特征：“总是这样相同的事情，亵渎神灵的弥撒，对圣餐的玷污，最后淫荡的性行为，通过吸食麻醉品变得疯狂，可怕。而且总是这样循环往复。”黑弥撒的礼仪具有的秘密吸引力，施坦尼斯拉夫·普日贝谢夫斯基已经多次强调过这一点。他指出，这种吸引力不仅是从他的无节制的戏剧性中引出来的，而同时也是从复制逻辑中派生出来的。正是这种逻辑把他同他试图侮辱的神圣的东西联系在一起。只有相信在“使体化”的基础上基督的躯体在庄严的宗教仪式中的真实在场，这种信仰保持了其影响力的地方，撒旦主义才有可能庆祝它亵渎神灵的节日。

谁要是看穿了这种重复性格特征，那么他很快就能够看出来，黑弥撒需要有一个完整的蓝本，只有这样它才能够发挥其作为对立场景的影响和作用。紧紧依靠某种应被消除的模式势必限制撒旦式安息日特色的发挥。因此对萨德来说这样做是一贯的，他对基督教的使体化理论一般地提出质疑，通过这样的方式力图取消这种关系的内部逻辑。对刚刚援引的那种顺序的附注十分清楚地表明：“如果说在地球上还有某种东西是非常稀奇的话，那么这种东西就是异乎寻常的对人的限制性，从令人难以想象的久远时期以来，一直到今天还都要坚守这样的信念，即相信一个牧师的咒语真的能够永久地把一块面团变成肉！”黑弥撒这种邪恶的方面，人们追随萨德这样认为，几乎不是在于它的亵渎神灵的性质，它只有当人们相信圣餐行动中使体化的说法时才能够起作用。按照萨德的说法，恶不是产生于对善的确定，对它来说善是要否定的，而是产生于自主性为它创造的一种自己的逻辑。《朱斯蒂娜——小说》和《朱莉特的故事》(Histoire de Juliette)中对黑弥撒都有描述，从这个原因看，黑弥撒是纵欲放荡的仪式，它亵渎神明的特性只不过是他们色情实践的次要效果而已。在萨德那里，撒旦主义是披着疯狂放荡的外衣出现，这种放荡纵欲与其说是玷污神圣，倒不如说是想把愉悦原则发展成为新形式的“性救世主义”(Sexualmessianismus)。这种新形式决不是冷静的“智慧魔鬼的象征”，如阿多诺和霍克海姆推测的那样，而是一个被释放出来的欲望的产物，这种欲望在重复的性行为中强奸它的对象。

在萨德之后，从检查的角度出发，黑弥撒这个题目在文学作品中多数情况下都予以回避。谁要是追随萨德侯爵的论据，对使体化学说提出质疑，并且助长对亵渎神灵的怀疑；谁要是再次把黑弥撒当作宗教礼仪来描述，没有特别明显地怀疑基督的权威，那么他至少是间接地损害了圣餐的威严。约里斯-卡尔·于斯曼的小说《拉巴斯》(La-bas)(1891年)，作为为数不多抓住这个冲突的的作品当中的一篇，提供了对于一次撒旦式弥撒的详尽描述。这个黑色弥撒被放进一个搬到19世纪末巴黎天主教的反现代——神秘主义氛围中的情节里。作家杜尔塔尔(Durtal)在写一篇关于中世纪晚期系列谋杀者吉尔·德·雷(1404-1440)的研究文章，这个系列谋杀者的传记已经在杜尔塔尔的小说出版五年之前就已经问世了。基尔·德·雷的传记作者是欧仁·博萨尔(Euge’ne Bossard)和勒内·德·莫尔德(Rene’de Maulde)。杜尔塔尔对炼金术，魔法，神秘的魔术和犹太教的神秘教义等都怀有极大兴趣。在朋友德·埃尔米的激励下，他在这种情况下遇见了充满神秘色彩的亚森特·尚特鲁韦，她属于撒旦式牧师和前教堂主教杜克勒周围的人。雅森特·尚特鲁韦是一位已婚女子——是一个典型的勾引男人堕落的荡妇，平庸但是却有魔力——她开始了同杜尔塔尔之间的私通，在私通的过程中，她通过认识杜克勒弄清楚杜尔塔尔的情况。在急切的要求之下，杜尔塔尔达到了目的，被允许作为一名访问者前去参观杜克勒举办的一次黑弥撒。对可怕的宗教仪式的描述构成这部小说的高潮，同时也是记录他丰富风格的文献。在这些可怕的仪式中注入了于斯曼关于撒旦主义的详细知识，——巴塔耶证明于斯曼的知识是“无可争议的，值得信赖”。

通过杜尔塔尔和德·赫尔米关于杀人犯吉尔·德·雷的讨论为这次拜访黑弥撒做了准备。德·赫尔米讲述了这里司空见惯的性欲反常的实践：“他们杀死了孩子们，把他们的血和灰混在一起，这种用饮料稀释了的糊状物成了圣餐酒。”关于头号流氓恶棍吉尔·德·雷亵渎神灵罪行的讨论，作为对杜克勒的撒旦主义在情绪上的准备，同时也是同这里暴露出来的礼仪样式的一种对峙。德·赫尔米向对他的文学方案在形式上着迷的杜尔塔尔详细描述了德·雷用以寻求地狱帮助的魔鬼实践。这些讲述的结果在于，杜尔塔尔越来越陷入他的想象世界中，作者即被他创造出来的人物，及其罪恶生活所迷惑，同样也被他的人物实践的有魔力的神秘礼仪所吸引：“杜尔塔尔沉浸在可怕，又可贵的中世纪末日中的那一天，他觉得自己又得到了新生。”这种对历史的兴趣，除了显露出使德·雷的谋杀变成魔鬼崇拜者的行为的秘术的痕迹之外，同时还展示出如杜克勒代表的现代撒旦主义的基本特征。

在小说描述杜克勒的弥撒之前，它不仅向它的读者们透露了中世纪黑暗的一面，而且还合乎逻辑地向他们透露了对他所处时代玄妙的推测。在杜尔塔尔和德·赫尔米同卡尔海克斯，圣-絮尔皮斯教堂虔诚的撞钟人之间进行的详细对话中，揭露了宗教领域里的阴暗秘密，在这个宗教领域里仿佛不允许再对上帝——和魔鬼信念进行区分。神秘世界的多样性得到了表现，它在19世纪末作为反对具有积极来历的现代科学技术的反潮流，不只笼罩神秘的巴黎，而且在整个欧洲都能够看到它的踪迹。在法国，各种不同类型的作家，其中包括维克托·雨果、泰奥菲尔·戈蒂耶、洛特雷阿蒙和约瑟菲·佩拉当
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 崇拜这种神秘学思想；在英国，这种类型的作家有阿尔杰农·查尔斯·斯温伯恩、威廉·巴特勒·耶茨
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 、奥斯卡·王尔德和阿尔杰农·布莱克伍德
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 ；德国的这类作家有：路德维希·克拉格斯
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 和阿尔弗雷德·舒勒
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 ；在意大利这类作家有：加布列莱·德安农齐奥
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 ；在波兰有斯塔尼斯拉夫·普日贝谢夫斯基，都是阴暗科学的追随者。有学识的文章几乎可以说是大量的，在这些文章中，魔鬼崇拜，笃信鬼神和神秘主义，作为一种部分是性欲方面的，一部分是撒旦-反叛精神的神秘科学的变种介绍出来。反叛的牧师阿方斯·路易斯·康斯坦特
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 的作品《宗教礼仪的和高级魔术的教义》(Le dogme et ritual de la haute magie)(1855-56年)为从时代的实证论中纲领性凸显出来的一种对秘术的兴趣提供了一部基础读物。他的这部作品当时是以假名埃利法斯·勒维发表的。

在关于撒旦主义的问题上，从正统观念角度出发的拒绝和隐蔽的亲和性之间的界限一直存在着；在严格相信天主教教士的氛围里，神秘的，黑色妖魔的实际行为就像在贵族的圈子里和不受约束的文艺人团体里的情况那样，同样也能够找到大量的追随者。弗兰德天主教士路易斯·范·哈克(Louis van Haecke1829～1912)，据说在1890年前后经常定期举办黑弥撒，以及里昂的驱邪术者约瑟夫-安东尼·布朗(Joseph-Antonie Boullan， 1842～1893年)，一位被驱逐的牧师和一位从事实地活动的魔术师，他们两人都是蒙昧主义倾向的典型代表。就是这种倾向对巴黎基督教有着决定性的影响。哈克是于斯曼的驱逐魔术者约翰内斯的榜样，杜克勒教堂的主教则是根据布朗这个原型塑造出来的，这些人显然都是撒旦主义的批评者。但是人们不妨作这样的猜测，就是他们同时也参加了组织和实施神秘礼仪的活动。于斯曼多次到过布朗的魔法表演现场，献祭品仪式和施展魔法的活动场所。这些活动都是对他的敌手进行的诅咒。此外，他还从斯塔尼斯拉斯·德·古阿耶塔侯爵(Marquis Stanislas de Guaita， 1861～1897年)那里获取了关于范·哈克和布朗的材料，但是这些材料却并不十分可靠。斯塔尼斯拉斯·德·古阿耶塔1891年在《拉巴斯》出版前不久出版了他对巴黎鬼神崇拜者(《撒旦的殿堂》(Le temple de Santan)的研究论文。和神秘主义方向的作家约瑟菲·佩拉当和奥斯瓦德·威尔特
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 同样是玫瑰十字勋章成员，后来又出版了一本《黑色魔术的钥匙》(La clef de la magie noir)(1896年)的古阿塔耶在这个问题上采取的道德观察立场，和在于斯曼的书里杜塔尔代表这种已经上升为美学原则的观察立场一样。在天主教巴黎的环境里，关于神秘学的关键性的小说是《拉巴斯》，这部小说把一种含有大量秘密潮流的思想作为题目，而这种思想来自于在撒旦主义，巫术，占卜学，炼金术和玫瑰十字党
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 等以独特方式混合在一起，其特点是使他们的意图总是含混不清。恰恰是因为在肯定和批评之间，在对鬼神的同情和正统观念之间，有一种越来越模糊的危险，所以杜尔塔尔代表的美学的态度看起来似乎是唯一的态度，这种态度同蒙昧主义之间有着适度的吻合。

然而小说《拉巴斯》的决定性的场景是对这种态度进行最大限度可能性的考验，并且暗示其内部的弱点。于斯曼对大教堂主教杜克勒举行的撒旦式安息日的描述，即被普热贝谢夫斯基认为具有一种“令人吃惊的力量和冲击力”特征的安息日，起到了一种实验的作用，它考验在一定距离之外观察者在道德承受力上的冷漠。鉴于即将参加弥撒，尚特卢韦太太已经预防性地提请杜尔塔尔警惕一旦把撒旦分子的欲望引发出来可能出现的后果。她说：“这是一种令人难忘的回忆，它将一直存在于记忆之中，而且还会引起害怕……”。第一个印象，杜尔塔尔指的是在仪式开始之前可以得出印象是见到集合起来的一群“鸡奸者们”当中的一个；这是一些涂脂抹粉的老男人，带有特别明显性冲动标志的半裸体男孩，还有一些非常粗俗的女人，他们构成一个沉默的群体，在一个很不显眼、但却给人带来痛苦的房子里，“一个旧的，已经被破坏了的修道院里剩下残存的房子”里，等待着他们的牧师出现。对于杜尔塔尔来说，在这一刻所发生事情的内部逻辑是非常清楚的。这件事情的目的是，用“罪恶的肮脏行径”来取代“儿童的纯贞”，而这种“儿童纯贞”“正是教会所希望得到的”。这种黑弥撒就是对神圣宗教礼仪的颠覆，因为它把象征性传递的信息给彻底破坏了。这一点在仪式开始的时候就已经非常明显地表现出来了。

杜克勒身着一件破烂不堪，上面血迹斑斑的弥撒法衣出现在人们面前，一种撒旦的礼拜仪式开始了。这种撒旦礼拜被认为是对基督不忠的庆祝活动。地狱之王给这次活动提供了支持，他为淫荡纵欲，为财产占有欲和亢奋，精神恍惚提供了保证，为此他受到了称赞。正如礼仪是以否定高官为目的一样，布道的语言也是对包括屈从、贞操、谦虚和禁欲价值的基督教道德信条的否定。撒旦的行为是要建立一种同基督教义相反的秩序，他想用这样的秩序来拯救那些遭到抨击并被抛弃的人，捍卫那些被谴责的人和事物，为他们所做的那些不被允许做的事情找到理由，进行辩护。在召唤鬼神的词藻华丽的语言中，杜克勒对魔鬼大加赞扬，这种语言召唤狱之王支持的罪孽和错误行动的一个目录。在这些有悖于基督教义的行动中，现代派的心理疾病，和比如“鸡奸”的违法行为，同样属于被召唤之列。萨德的追随者在此大加赞扬说“是你规定母亲把自己的女儿卖掉，把儿子转让出去，你帮助了那些不生育和遭到谴责的私通关系，你是雷霆大发、精神暴怒者的保护神，你是歇斯底里者的保护塔，强奸犯的沾满血迹的保护伞！”布道的第二部分是对圣父，圣子和圣灵三位一体的侮辱、诽谤，正如人们在德·萨德在《朱莉特》一书中描述的这种异乎寻常的教皇弥撒中看到的那样。杜克勒以穷人的名义谴责屈从和忍让的道德。造物主已经遗忘了那些作为“银行的忠实朋友”，“生意的上帝”的穷人。撒旦式的讲话在赞成取消社会不公正的口号声中结束了。撒旦作为遭到驱赶和被排除的痛苦的标志，被任命为取消社会不公正的象征性人物。

紧接着布道便开始举行仪式，很快就进入了放纵淫欲的高潮。牧师侮辱圣体，因为他用他的排泄物把圣体弄脏，然后在他的教区一次反常的圣餐行动中，把圣体端上来供人消耗。在倒十字前面，女人在疯狂的喊叫声中和亵渎神灵的诅咒中手淫，在圣坛上，撒旦的女信徒们同杜克勒和他的辅弥撒者进行性交；对上帝和基督的讥讽一直伴之以疯狂进行群体交媾的场景。空气里充满了燃烧杂草带来的烟雾和刺鼻气味。在这种烟雾里，一阵销魂的呻吟声穿透祭祀大厅。“那里曾经是一个非常令人气愤的监狱医院，女帮工和供人娱乐的弄臣们一个阴森可怕的洗浴间。后来当教堂唱诗班的男童们同男人们结合，女主人就聊起裙子走上祭坛，她一只手抓住基督的身体，另一只手则卡住基督的脖子把他夹到自己的裸露在外的两腿之间的时候，突然在后面有一位姑娘在阴影里弯着腰走了上来，像一条母狗那样叫了起来，令人毛骨悚然。”在的疯狂的安息日热闹、繁忙之中——普热贝谢夫斯基把它称之为“被激起的本能的性欲高潮”——，杜尔塔尔看了已经疯狂了尚特鲁韦太太一眼，她站在正在性交的撒旦主义者中间，用“颤抖着的鼻子”呼吸着性交发出的气味。杜尔塔尔把她赶到外面之后，她隔壁一个样的房间里用“监狱习俗”和“卑鄙无耻行为”引诱了他，对于她的卑鄙下流他自己并不怀疑，而且她以“淫荡的狂热为卑鄙下流的行径加调料”。在他们的性交行动结束之后，杜尔塔尔看出来，她在整个性交过程中一直都躺在一个圣体之上，圣体被压碎了，留在了床上。作为有无法抵御的诱惑力的女人(Femme fatale)的原型，亚森特·尚特鲁韦同诸如基茨
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 ，波德莱尔，梅里美，斯温伯恩，戈蒂耶和王尔德笔下阴暗的妇女形象相比，几乎毫不孙色；她们同具有性特征的撒旦主义之间的联系，正如同于斯曼在其小说里描述的那样，购成了在同样即喜爱耸人听闻的事件，又敌视女人的文学传统中的一个美学纲领的重要组成部分。这种文学把女人的欲望作为最原始恶的标志和一切罪孽的根源展现出来，通过这样的方式达到使女人的欲望魔鬼化的目的。

从13世纪起，当撒旦式弥撒的第一批要素形成的时候，女巫作为授予圣职的牧师的对应角色，成了黑仪式的中心人物。从广义上说，这个女人从而成了撒旦实践的策划者，她站在撒旦实践象征性的中心部位。亚特森·尚特鲁韦很好地完成了这一项任务，她当着杜尔塔尔的面用含混不清的语言把杜克勒说成是她的“忏悔神父”。她非常坦率地承认，杜克勒，她把他说成是“既有学问又性欲反常”，过去是她的情人，如她自己声称的，在她背弃他之前，是他把她引入了撒旦主义者们的圈子里。在黑弥撒的过程中，尚特鲁韦太太的举止表明，她根本就没有因犯下罪孽而有所悔悟的意思，更看不出来她有意要回到天主教信仰的怀抱中去的任何迹象；她更是混迹于令人心醉神迷的宗教仪式中，享受着把亵渎神灵和性欲反常融合在一起恣意放纵，误入歧途的销魂之乐。这样一来也就证实了那种歧视女人的外表，就是从这样的观点出发，杜尔塔尔解释亚特森的按照时代的标准看骇人听闻的色情行为。如果说杜尔塔尔对尚特鲁韦的性行为表示鄙视的话，因为他把它当作是一条“失去保护的只配被用来宰肉吃的母狗”和“货真价实的撒旦式地道的肮脏女人”，那么他就会觉得鉴于她在黑弥撒上所扮演的角色，自己的这种判断得到了充分证实。亚森特·尚特鲁韦是一个“冷酷而美丽的女人”(belle dame sans merci)，约翰·基茨1819年在一首著名的歌谣中把她称为具有魔力的诱惑者，是一个吸血鬼式的病态性欲狂，她可以同勒法努的《女吸血鬼卡米拉》中的女吸血鬼相比，亚森特·尚特鲁韦把自己情人的活力和生机都夺走了。但是更为重要的是，她是当时典型的男人们幻想的产物，这种幻想是要把性欲活跃的女人变成真正意义上的魔鬼，所采用的方式是把她们当作“仅供男人们满足性欲的荡妇”(maitresses de plaisir)，使她们在撒旦式淫荡的轮舞中有一个固定的位置。这部小说几乎不是偶然使用巴黎精神病科医生夏尔科
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 研究中的一个专业术语，把黑弥撒令人心醉神迷的高潮描写成女性特有的一个病态反映：“……一群傻瓜冲了进来，把大厅给填满了，一种强烈的歇斯底里的先兆跟在亵渎神灵之后出现了。”

魔鬼知道他的时间无多，在《新约》中的《约翰启示录》这样说。从这样的前景出发，派生出放荡、疯狂的特殊动力，这种放荡，疯狂使恶出现在世界上，因为它把欲望的能量不停地在过度兴奋中消耗殆尽。把黑弥撒分成若干部分的仪式意味着一种自相矛盾的尝试，试图给时间消耗赋予一种新的形式。就像愉悦一样，撒旦代表的恶也是这样，就是要依靠那种不断的更新，这种不断的更新能够帮助恶克服内在的不足。在这一点上，由奥古斯丁建立的说明样本还在继续产生影响，这种模式把恶的起源归咎于一种有缺陷存在和与此相关的拒绝服从的冲动。撒旦的弥撒力图把自己安排在一个善的缺失(privatio boni)的秩序中，因为它把否定的力量和欲望的原则在仪式中放到一起。在于斯曼的描述中这两种成分以相同分量表现出来；在杜克勒以穷人和被剥夺权利者的名义的布道呼唤一种否定的神学时，紧接着的疯狂，放荡完成了一群魔鬼青年的要求，即在援引地狱权威的情况下，把那些不允许做的事情，当做一种无休止欲望的标志去实践。凡是炫耀性的讲话通过坚持做违禁事情来表明自己内心空虚的地方，纵欲放荡展现出永远无法得到满足的欲望带来的一种空虚。重复对这两种情况来说都构成了重要的原则，因为重复把杜克尔的罪恶讲话分成反复和并行这两层面，但是重复同样也安排侮辱十字架和圣体的撒旦主义追随者们的性行为。在重复的过程中，恶身上的缺失变成了美学形式。

杜尔塔尔带着混合着恶心和吸引力的感觉，体验黑弥撒的印象。他的诅咒最终表明是无能为力的，因此也就不能够使那些有审美鉴别能力的观察者的态度合乎逻辑地坚持下去；在这个问题上，道德方面的漠不关心也是有限度的，如果到了下面这个地步就算达到了极限：这时不是从不断亢奋的心醉神迷状态的内在视角，而是观众在保持距离的情况下，观看仪式中的性暴力行为。同时还可以肯定的是，于斯曼的小说回避他对于黑暗题材研究分析的最后结果。恶就停留在这个地方，同在萨德那里的情况不一样，它局限在激起欲望上，不越过分界线导致犯罪。关于杜克勒，虽然听说他惩罚他的敌人，办法就是向他们注射有毒的血液——这也是关于撒旦主义者范·哈克到处流传的谣言——但是没有明显的证据证明此种说法。同历史上的先驱者吉尔·德·雷相比，魔鬼般的教堂主教只不过是一个普通的模仿者，他把市民妇女，欢乐的小男孩拐骗过去进行施虐实验，而不把中世纪系列杀人犯犯罪能量公诸于众。当德·埃尔米把杜尔塔尔的关于杜克勒黑弥撒的报道简明扼要地进行总结时，他察觉了这种区别。“诚然，从对上帝的侮辱、谩骂和亵渎的观点来看，从亵渎圣物的作品和引起感觉中枢混乱的角度来看，这个牧师看起来好像是非常可怕的，几乎是独一无二的；但是旧的安息日那种血淋淋的和血亲相奸的场面，这里却并没有出现。另外杜克勒还确实在吉尔·德·雷之下；他的工作还不完善，单调无味，软弱无力，如果人们可以这样说的话。”在他使宗教礼仪纯粹表现性欲的过程中，大教堂主教的黑弥撒只不过是反天主教会的祭礼升级为犯罪的模仿，而这种祭礼中的凶残成分——强奸，拷打，杀害儿童——在这里就被省略了。那种恶魔般的引起轰动的事件被限制在对性爱救世主般的神化上。在这个事件中，把在宗教仪式上重复性欲满足的愉悦，作为从天主教信念道德约束中解放出来的行动演示出来。

恰恰就在同较早期撒旦弥撒的描述的对比中清楚地表明，于斯曼描述的宗教仪式处于被迫稀释，削弱的情形。斯坦尼斯拉夫·普热贝谢夫斯基在《恶的神秘直觉》中使人们注意同时代人对18世纪一次魔鬼安息日的描述。这种描述把臭名昭著的暴力因素推到中心位置。这里所说的是一种被禁止的弥撒，离经叛道的天主教士吉布(Abbe’Guibourg)1678年同上层贵族的女代表们一起，在一座偏僻的小教堂里举行了这样的庆祝活动。其目的是打算说动魔鬼去支持侯爵夫人马尔特斯潘在争取同路德维希十四建立性爱关系中获得成功。这种黑仪式的高潮是谋杀一个两岁的孩子，一个女施毒者从母亲那里，“用一个塔勒”(在18世纪德国还在各地流通的银币)压价买去了这个孩子；这位撒旦牧师吉布在侯爵夫人蒙特斯潘的裸露的肚皮上进行可怕的谋杀行动，他把她的裸露着的肚皮当成了祭坛。他把从被杀死孩子脖子上伤口里流出来的鲜血同弥撒仪式上用的葡萄酒混在一起，教徒从吉布的左手里接过这种血与酒的混合物。最后在这种场合下也有疯狂放荡的性行为，牧师用里面参合着鲜血的葡萄酒，先是沾湿侯爵夫人的阴部，然后就在十字架前同她性交。通过注入肮脏的，卑鄙下流地流出的血液，侯爵夫人应该能够用撒旦的力量引诱国王。“这个弥撒”，在那篇报道的最后这样说，“是一次成功的弥撒，因为几天之后蒙特斯潘就又重新夺回了国王，并且比以往更加有力地把王位掌握在自己手里”。犯罪行径的残忍性规定在此描述的仪式的进程，它排除了在于斯曼作品中具有说服力的美学化倾向。但是清楚的还有，在萨德小说里已经纲领性的集中在暴力因素上的情形，在这里也还没有出现。，如来自专制主义法国——尽管其真实可靠性有时有些出入——的报道一样，黑弥撒描述了中世纪晚期这种现象的社会根源，同黑弥撒的可耻性相比，于斯曼的描述是有节制的。对恶的文学化处理，在这一点上就意味着是对它的恶魔般的力量相对削弱；作为性欲来源的重复仪式，黑色弥撒在唯美主义的色情中更能够经受得住时间的考验。这种唯美主义的典型产物，有奥斯卡·A·H施密茨
[43]

 (Oscar A·H·Schmitz)的小说丛书《大麻》(Haschisch，1902年)。其中的插曲故事《反对神圣精神的罪孽》(Die Suende wider den Heiligen Geist)，使萨德式的亵渎神灵和撒旦式的纵情愉悦达到登峰造极的地步。在这里文学上对这个主题的处理，不再是为了分析研究黑弥撒的纲领，如同在于斯曼那里那样，而仅仅是为了在对魔鬼式的引诱，暴力和欲望的召唤中文学的恫吓效果服务的。

于斯曼的小说被人们称为“颓废的初级读本”，以二元论的场景造型来表现撒旦主义的整套动机。这种场景造型又暴露出他的美学设计师的主要特征。引人注目的是在教堂撞钟人卡尔海的小房间里经常是冬天里的寒冷和冰冻气息，在那里杜尔塔尔和德·赫尔米茨相遇，他们要在这里就对宗教问题的看法进行辩论。这个主题在提到尚特鲁韦的冰冷躯体时一再重复出现。尚特鲁韦对她的情人杜尔塔尔说，她在“夏天和冬天里……身上总是冰冷的”；同样，小说还一再指出不停跳动着的壁炉的火焰，这种红色的火焰似乎是地狱的象征。如果说在关于吉勒·德·雷的故事中反映出杜克勒举办的黑弥撒的可怕场景的话，那么火热和寒冷的主题就为于斯曼小说中提出的心理上的摩尼教留下了踪迹。正当虔诚的天主教徒和保守的清教徒风格的德·赫尔米斯赞成坚决拒绝非道德主义的时候，杜克勒却体现了从权力欲望，到玩世不恭、厚颜无耻，到永不满足的性欲要求等形形色色的撒旦主义表现。不相信宗教的唯美主义者杜尔塔尔就处在这样的两极之间，他把神秘的科学知识看作是对上帝失去信任的补偿，但是到头来却不能从中得到任何安慰。在于斯曼那里，善和恶这两股势力不可调和地相互对立，彼此之间根本就不可能沟通。杜尔塔尔的美学兴趣，被证明是一种毫无根据的选择，这种选择根本就对付不了摩尼教的二元论。在这样的背景下，小说对取消二元论的魔力的所有形式提出的批评可能也是可以理解的。德·赫尔米斯强烈地抨击“实证主义者”，这些人把“撒旦主义”仅仅“算在大多数夏科尔的研究对象，歇斯底里者们的头上”。对现代化的科学世俗化，于斯曼明确地提出了质疑；在这个问题上并没有出现什么固定的价值领域，因为善和恶之间的斗争好像是不可能决定胜负的。文章所捍卫立场的唯一形象，就是摩尼教和唯美主义之间结成的古怪联盟。这个联盟把恶的一再重复的形式作为对这样一种世界的反映，在这个世界里，没有谁还能够坚定不移地代表自己的信念。作为相互依存的公正平等原则，一直这样存在下去的善和恶的相对性，为美学开辟了前景，从这种前景中就能够派生出小说的特殊的二元论秩序。

于斯曼的美学摩尼教召唤出的来的东西，在弗朗茨·韦尔弗
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 残缺不全的小说《黑弥撒》(Die schwarze Messe)中也有反映。这部小说1920年首次发表了一部分。按照精神病科医生奥拓·格罗斯的蓝本创造出来的学者格劳大夫力图把一个自叙体短篇小说家引到一个倒转的创世故事的想法里，这个故事把路锡福规定为世界的主人，把上帝定为交际机构的主管。格劳大夫作为一名撒旦主义追随者的作用在故事情节发展过程中会清楚地表现出来。在“着了魔的无政府主义”气氛中，人们看到了魔鬼体现的一个生命的真实节日。上帝成了这样的角色，他让世界原来的统治者路锡福的权威通过“建立反对王位”而受到质疑，引起争议，并因此而犯下了罪孽。当魔鬼代表光明和创造力时，上帝则代表着空虚，伪造和罪孽，人们只有相信地狱的力量才能够从这个上帝那里解放出来。格劳在这里所说的，普热贝谢夫斯基也以类似的方式表达过，比方说他这样写道：“不是恶，而是善应该是被‘否定的东西’。”“上帝的诽谤”以及“通过撒旦进行的祝福”，这两者是相辅相成、互为补充的，应该在韦尔弗那里通过黑弥撒变成现实。格劳邀请这位小说家到“圣餐俱乐部”参加这种黑弥撒的庆祝活动，人们打算在那里对魔鬼表示敬意，宣布效忠。但是还没等小说描述这次黑弥撒，就中断了；它的最后一句话是描述叙述者如何通过小酒馆后面的一个带有坡璃棚子的天井，进入一个“光线很暗的前厅”，在那里黑弥撒的仪式准备工作已经就绪，就等着他的到来。对恶在其中出现的一种象征性场景的描述，在这里摆脱了在对恶的描述上失败的文学的干预。韦尔弗的在这个时刻还是隐蔽的天主教信条希望作为智力上和道德上的“保留”(reservatio mentalis)，阻止一种情况的继续，在这样的继续过程中，罪孽不再是通过抽象的反省从概念上把握，而是在实实在在的行动中浮现出来。

在这一点上，最后一个层面显示了出来，在这个层面上，黑弥撒和圣弥撒取得了一致：两者都按照自己的理解把那种能够表明自己特征的东西现实地摆放在人们面前。恶在撒旦式安息日组织的这些重复的礼仪中，不单单是在象征的意义上在场，而且通过牧师和教徒们的行动直接显现出来。那种圣餐通过天主教的净化行动表现出来的东西，在魔鬼安息日的情况下，通过在强奸和屠杀中对神圣的损毁表现出来。作为圣餐庆祝活动的依据的使体化理念，在撒旦弥撒中被过度亢奋引发的实践所取代。魔鬼，正如普热贝谢夫斯基从魔鬼的崇拜者角度出发描写的那样，是在为他举行的弥撒中受到赞美的“生命之父”。在按照罗马-天主教的理解可以实现的转变行动的位置上，出现了一种重复仪式，它恣意放荡的旋律让这种生命作为一种压缩了的东西出现。在这里恶的逻辑也还是表现了出来，在这个逻辑里，否定和消极性联系在一起。


 4.单调和唯美主义(萨克-马索克
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 ，王尔德)

正如哈罗德·布洛姆
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 所说，浪漫主义的艺术纲领产生于对重复的害怕。间歇性和震惊的特征从形式上决定他们的作品，同样构成在一个由复杂图案精心编制出的结构中的注意点。文学幻想的结构，展现在对那种重复的否定中，浪漫主义的艺术方案明确拒绝这种重复。诺瓦利斯的著名格言说，“浪漫化”意味着是一种“质量上加强”的行动，这种行动会给“平常的东西以一种充满神秘色彩的外观”，对这种方案的反映，就如同弗里德里希·施莱格尔赞成用“新”作为美学原则那样。下面的这种状况又会成为大量后浪漫主义文学作品的特征，那就是这些作品把那种按照理论上的要求消除的重复因素又使之死灰复燃。它们所采取的方法是，从文学上捡起这种手段，再从心理上对此进行加工处理。对于欧洲范围内唯美主义作品来说尤其是这样。比如说奥斯卡·王尔德的《多里安·格雷的照片》(The picture of Dorian Gray)(1891年)，利奥波德·冯·安德里安
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 的《知识园地》(Der Garten der Erkenntnis)(1895年)，里夏德·贝尔-霍夫曼
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 的《格奥尔格之死(Der Tod Georgs)(1900年)，阿图尔·施尼茨勒
[49]

 的《轮舞》(Reigen)(1900年)，以及胡戈·冯·霍夫曼斯塔尔的《第672夜晚的童话》(Maerchen der 672.Nacht)(1895年)和《埃勒克特拉》(Elektra)(1903年)等。这些作品有着不同品种、类型和形式等方面的不同特点，但是都可以归结到一个重复的原则上。但是这里所说的重复原则，不是克尔凯郭尔的关于《重复》(1843年)中所说的意思，在那篇作品里的重复指的是记忆构成的储存，而这里指的是有着单调特征的连续不断的规则。在这种规则里显示出那种平淡无奇生活的单调性，和不断地复制过去的情感的力量；在重复的结构中还表现出一种不道德的冷漠，这种不道德已经不再允许有任何区别存在，因为它只认识把价值和事物都遮盖起来的表象的原则。

对于恶的美学来说，从萨德那时起，重复就是公开展示性欲、暴力和破坏欲等这些唯能论基本特征的，循环交替的原则。在这种关联中，重复的文学作用也可以作另外的解释。利奥波德·冯·萨克-马索克《该隐的遗言》丛书里选出来的小说《穿裘皮大衣的维纳斯》(Venus in Pelz，1869年)就表明了这一点。吉尔斯·德洛乌斯曾对此进行过宣传，说作者在他幻术般的编排中，接受了“德国浪漫主义的力量”。德洛乌斯的这种措词表明的不是简单的继续，而是一种以文学改革的契机为其依据的传统的形成。萨克-马索克的作品只是通过来自于幻想能力的优势才是“浪漫主义的”，但是就其美学结构来看，毋宁说它是反浪漫主义的。他表演的重复游戏，就如同萨德的作品一样，冒着单调和程式化的危险。它屈从于同样性原则，一种强迫在心理上估算和性暴力的支配同样表现在这个原则中。同在萨德那里的情况不同，萨克-马索克小说中的重复，正如德洛乌斯曾经指出过的那样，不是出于看谁的愉悦兴趣更大的攀比，而更多地是出于一种尝试，即以在叙述手法上不断翻新花样的做法制造一种新的紧张气氛，臣服和权势之间带有持续幻想特性的游戏保持着这种紧张气氛，使得假象和现实之间的对立消除了。

萨克-马索克表演的在女人权势下男人的顺从性，在波德莱尔那里找到了很重要的依据。波德莱尔在他的题为《幽灵》(Fantome)的诗中，对一位美丽妇人的毛皮大衣散发的香味大加赞赏(un parfum de fourrure)。对兽性威胁表现出极度兴趣，是这种幻想能力的组成部分，正如波德莱尔对“sauvage et fouve”(“野蛮和猛兽般的”)这个定语反映出来的那样，在萨克-马索克的小说里，这种幻想的组成部分通过引人注目的过分认真的方法得到补充。他在一个细致勾画的形式层面，即市民的权力的那个层面上，展开恶在受虐狂承担角色中的丰富想象。泽韦林·冯·库泽姆斯基(Severin von Kusiemski)，这位讲话带法国味的贵族和第一人称短篇小说作者，同万达·冯·杜纳耶夫(Wanda von Dunajew)签署了一项协议，这项协议对以性为动机的屈服系统内双方的权利和义务都作了详细规定。不只是泽韦林的作用，他变成了奴隶，化名格雷戈尔，而且还有女主人的绝对自由也通过这种途径进行精确的描述。作品在此明显超越了让违背法律明显合法化的界限。在作品中这样写道：“杜纳耶夫夫人不允许在极为细小的疏忽或者做错某件事情的情况下，随意对其仆人进行惩罚，但是她有权利根据自己的情绪，或者是为了消磨自己的时间而虐待自己的仆人，如果她乐意的话，甚至可以把他杀死，只要她愿意她可以这样做。总之，她的仆人完全是她自己的财产。”

恶在这里作为一个依据协议的虚构角色的产物出现，虚构角色的基本特点被精确确定在一种目标明确的紧张布局的厉害关系中。这种角色虚构包括许可犯罪，协议明确规定允许这样做。通过协议确定下来的具有征服作用的恶，在这里首先是想象力的产物——是在幻想中顺从绝对升级的结果。在泽韦林和万达之间建立在这个协议基础之上的游戏特别的刺激性，在于它把幻想和现实区分开来的界限，在事件继续进行的过程中慢慢萎缩、淡化。恶被双重占领着，作为想象快乐升华的结果，它给万达决定生和的权利，——在这一点上，德·萨德的浪荡公子可以同她相比——同时还作为是超越所有限制的结果，让女人对那些自愿屈从的男人的权力由幻想变成现实。只有当协议承认的支配权力的活动余地真的为万达所要求时，恶才赢得极端的存在。她的不忠，让戈雷格尔公开丢丑，她的肉体暴力，对他身体的绝对监督权力，她可以全面地侮辱他的人格，并且威胁他在不听从支配的情况下可以把他杀死。这些就构成了常常是接近一种现实的中心内容，在这样的现实中，恶意味着真实可信的行动。“有时候我突然想到要报仇，要把他杀死”，关于他的情敌泽韦林这样抱怨说，他的情人竟然当着这个人的面侮辱他，“但是那个令人痛苦的协议束缚了我的手脚，对我来说，除了恪守自己的诺言之外，没有任何别的办法，我只好咬紧牙关，忍气吞声”。女主人给她的奴隶的痛苦，在这一点上意味着是一种客观存在的痛苦，因为它好像是在现实的法律之下。1903年利奥波德·冯·萨克-马索克的秘书卡尔·费利克斯·冯·施里希特格罗尔
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 在一篇研究性文章的题目叫“女性中的残暴”(Bestie im Weib)，万达仅仅在她似乎丢掉了角色游戏的幻想的时刻暴露出女性的残暴。恶是突变的结果，当想象中的受虐实验把征服的幻想转让给现实的权力时，这个实验进行了突变。

受虐幻想要求同施虐的仪式有根本区别的重复仪式，这一直是它的标志。愉悦的受虐戏剧的重复特性在于，经常对现实同理想之间的界限提出疑问——这样的一种特点，早在斯温伯恩关于性爱的抨击和惩罚的文学幻想中就已经表现了出来，尤其是在《笑声和躺下》(Laugh and Lie down)(1859年)和《特巴尔德奥和特巴尔代的编年史》(Chronicle of Tebakdeo Tebaldei)(1861年)这些作品中。如果在萨克-马索克的作品中标记首先被超越，成为把游戏变成了恶的现实的话，那么当揭露屈辱行动是假象的时候，紧接着就进入幻想世界。在现实和非现实的变换节奏中，受虐的剧本制造了一种紧张，关于这种紧张，德洛乌斯有道理地指出，紧张是作品描述的征服幻想的核心部分。受虐的顺从最后的升级，是在恶令人窒息的现实性出现时发生的，恶的这种现实性是从女主人的幻觉中派生出来的；这种升级在那些地方将会变成重复的仪式，在那里现实的更正把臆想的恶，即万达的行为中显现的恶，然后又重新被移到虚构的规则下。“这是我的真诚想法”，她很开朗地接着说，“我喜欢你，就喜欢你一个人，而你，——我的小宝贝，可爱的小傻瓜，还没有发现，所有这一切都不过是开玩笑，是在玩耍——每当我用鞭子抽你的时候，你知道我的心情有多么沉重，我本来是想抱起你脑袋美美地亲你的”。存在于对奴隶的折磨中的恶，是以受虐待的人幻觉中设想的“愿望”这个词的真正含义为基础的。这就意味着是违反限制，这种限制是从表现征服的虚构戏剧中引出的，因为幻想戏剧威胁要把游戏变成严肃认真的现实。这种威胁标志着持久的界限，在这个界限内进行受虐的——实验。只要这种实验始终保持主观想象的性质，那么享受就在于想象中的无限痛苦之中；随着对界限标志的超越，这种情况就会变成客观现实，于是幻想中的恶就公开显现出来了。万达玩的那种拷问，折磨的现实，意味着一个假想的突变，以受虐——享乐的方式举行仪式的虚伪的女主人骤变为实在的施虐者形象。

单单看一眼这部作品的叙述结构，就可以驳斥从克拉夫特-埃宾的《心理变态的性生活行为》(Psychopathia sexualis， 1886年)以来认为施虐和受虐有互补特性的一个流行命题。萨德的故事只知道一个突变点，即想象中需要帮助的，被不幸折磨的人变成一个声名狼藉的好色之徒和罪犯的骤变点；从这样的一个不断更新的转折中，派生出一系列他的女性人物必须不断经受的屈辱来。萨德故事的第二个模式是重复升级的模式，这种模式是放荡纵欲仪式的仿制品，它的享受在叙述者使用语言表达的层递过程中反映出来。但是萨克-马索克的文本与此相反，来自于升级和安慰的多次转换原则，它的重复特性不是直线性的，而是相互关联的性质。凡是在萨德那里荒淫、放荡重复出现的时候，在萨克-马索克那里对演员的关系每一次都重新定义的幻想和醒悟(非幻想)的游戏则是花样翻新。这种震荡运动有助于产生一种性紧张，而这种性紧张在叙述结构中又返回来显示一再失望的期待。当万达完成协议赋予她的，用多种不同花样翻新的手段侮辱泽韦林的任务，而在最后又被作为角色扮演的产物而被揭露时，重复的原则是以与在萨德那里不同的另一种方式显现的。其出人意料的地方在于，泽韦林的出丑变得越来越令人毛骨悚然，对作为幻想的安排策划的揭示变得越来越不真实；于是重复的结构就同升级的活动联系在一起，还没等恶作为幻想被引回到总是同样揭露的漩涡之中，这种升级运动就把恶一再推进到侮辱、残忍和暴力的新的高水平上。同萨德的粗俗语言相反，萨克-马索克的语言一直显得非常得体，放弃了那种令人讨厌的对细节过分描述的做法。《穿裘皮大衣的维纳斯》并不是一部言情小说，而是如德洛乌斯怀着不良居心说的那样，是“非常正派的”。与此相应，克拉夫特-埃宾致力于使《心理变态的性生活行为》中受虐狂的实践比施虐狂的实践更够引起人们的重视，他在谈到这位法国侯爵的作品时指出，“幸好”，这位侯爵的作品几乎就没有能够扩散出去。

萨克-马索克的文本讲述的最后一次重复包括一个令人惊奇的要点。这就是泽韦林在经受了万达的最后一次侮辱之后，一个人留在佛罗伦萨的别墅里。人们把这个别墅用来确定角色扮演者的舞台。三年之后，他的情人才给他寄来一封很长的信。在这封长信里她对泽韦林说，她承担她的角色，是因为她想通过这种做法来医治他的不道德行为：“我希望，您在我的鞭笞之下能够变得健康起来，当然，给您治病的方式有些残忍而且过于极端。”这种超越的逻辑到最后找到了一种终极目的，这个目的看起来就是，在世界道德文学作品中自己给萨克-马索赫的作品建立一席地位。但是就是这样的想法也还是让他失望了，因为带有教育狂怒的结果，使他再一次回到幻想破灭的状态之中。泽韦林并没有“变得健康起来”，而是只不过改变了一下自己扮演的角色而已。因为他现在是自己会拿起鞭子，要去侮辱屈从于他的女人们。马索赫的教育构成了叙述作用以外的目的，有助于对萨德主义者的培养教育。最后的一幕并不是终点，而更多的是在性幻觉的不知疲倦的戏剧中的新的开始。在这种戏剧中，受虐狂和施虐狂都以最杰出的形式得到了表现。主体和客体在作品的最后，就像现实和虚构一样，被归入万达和泽韦林角色扮演的过程之中。恰恰是这种令人难以置信的归纳分类的能动性，构成了《身穿毛皮大衣的维纳斯》的特点；在巴尔扎克
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 的《巴黎圣母院》(Notre-Dame de Paris)(1831年)，戈蒂埃的(《福蒂尼奥》(Fortunio)(1838年)；《格勒奥巴特的一个晚上》(Une Nuit de Cle’opatre)(1845年)，梅里美的《卡门》(Carmen)(1845年)和斯温伯恩的(《卡斯特拉达德》(Chastelard)(1865年)等作品中残忍的女人，都坚定地完成了她们的角色，而萨克-马索克则坚持语言运用的策划安排的基本模式，这种模式让功能和概念没有明显区分。于是我们在萨克-马索克那里得知，恶构成了一种幻想，这种幻想是从虚构的东西对现实的模仿中不断发展起来的，是从一种把幻觉产生的激动情绪实体化的过程中产生的，是从性想象的紧急状况下产生的。恶是一种反常情欲常迷惑的真实性原则，萨克-马索克用美学技巧使它变得容易理解，因为他又把这个原则取回到幻想中。

萨克-马索克的小说把变成用恶做实验的东西当做对幻想效果精心安排策划的产物，这也是把一种自我反省的层面包括进来。这种自我反射层面通过其描写的唯美主义和对过程的描述传达出来，在这种描述中，一种现象的外表变成了美和恶之间联系的反映。关于万达书中是这样写的：“……她的皮肤是简直是太细腻而柔嫩了，她的那些跳动着的蓝色血管，随处都可以看到，就是透过盖着她的胳膊和胸部的细薄棉布衣衫，同样也可以看到她的蓝色跳动着的血管，她曲卷的红色头发是那么浓密，是的，她的头发是红色，不是棕色或者金色的，飘动在她脖子周围，是那样充满魔力，那么迷人，那么可爱……。”这种产生矛盾心理的特征，不仅是有助于制造应该能解释万达不可捉摸的性格特征的一种令人糊涂的印象，而且还完成了一项美学的职责。由于每个概念都受到这种假象的影响，所以对性格就很难再有一个可以信赖的解释。道德和理智在错觉的吸引中变成仅仅是诱惑力，这种诱惑力使旁观者得到更多的享受。于是萨克-马索克的小说在对残忍性中得到乐趣的研究中，先说出了唯美主义的重要信息，正如我们十年以后在王尔德，于斯曼和让·洛兰
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 那里所看到的唯美信息一样：对表面的一种美丽的宣告，让价值和物同样变成对感官的刺激，对兴趣的装潢，对美妙演出的修饰。在对性教育的回顾中泽韦林知道报告，当他还是小孩子时，就特别为基督教传统中圣徒们的故事所感动：“我很早就受到这方面的培养和教育，而且对于所看到的事情非常兴奋和激动，当我十岁的时候，大概就把关于殉道者的传说捧在手里读了起来；我还能回忆起来，我当时带着一种恐惧，实际上是一种陶醉的心情，阅读这些故事，他们是怎么样在地牢里受苦受难，他们被放到烤架上，箭穿透了他们是身体，被放进沸腾的油锅里，被扔到凶猛的野兽跟前，钉在十字架上，这些最可怕的折磨，他们都怀着一种快乐忍受下来。”

这种痛苦的欢乐的矛盾心理(Algolagnie，变态淫乐)，正如波德莱尔在他的诗《自己的刽子手》(L’H’eautontimoroumne’nos)反映出来的那样，在萨克-马索克那里变成了美学原则。这种对性的安排处理的双重性，再次出现在既有“魔鬼般的”，又有“讨人喜爱”的性格的万达的外貌和仪态中，但是也同样反映在佛罗伦萨别墅的房间里，这个别墅既是一座宫殿，同时也是一座监狱。当泽韦林在那一刻，万达的希腊情人开始用鞭子抽打他的时候，看着在天花板上绘制的参孙
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 倒在大利拉脚下的情景，这时神话的这个画面说明了欲望和暴力之间的严重紧张情形，小说也通试图通过它的形式把这种情形表先现出来。经常变换角色产生的强烈的心灵的影响，居室风格决定的装饰极为精致的内室，对精心挑选出来读物献媚般的兴致，充满异国风情的游戏，神话外罩体现的矛盾情感，这一切都构成了唯美主义的道具，而这种唯美主义的任务就在于，抹去善和恶之间的界限。在假象的规则下，生活与精神，就如同兴致和暴力一样，都变成了欺骗的密码，而这些代码仅仅作为感官的刺激才能感知到。当万达打算杀死泽韦林的时候，对她犯罪活动的暗示，就像别墅的装潢，多米娜的毛皮大衣，或者是佛罗伦萨住所天花板上的神话绘画那样，都带有同样的唯美特性。恶是受虐艺术作品中一种带有花纹装饰的成分，它只有从感官的角度来才能体验。因为甚至就是在恶威胁要变成现实的地方，它也还是被把它整个安排策划包裹起来的假象的外衣包围着。

同萨克-马索克的情况类似，于斯曼在他的《逆流》(A rebours)(1884年)中已经指出，艺术和现实的扩散是一种非道德行为的标记，这种非道德行为又避开了抽象的价值概念，因为它只接受幻想范畴内的东西。关于德·埃森特伯爵的情况我们听说了这样一些：据德奥里瑞威尔说，他在将要死去的时刻里被说成是一个典型的颓废人物，致使他由于暂时失去生殖能力而举行丧礼。在丧礼上表现出来的令人赏心悦目的富丽堂皇，使整个丧礼仪式都笼罩在一种强烈的唯美主义气氛中：“当一个隐藏起来的乐队演奏葬礼进行曲时，参加葬礼的客人们由一群赤身裸体的女黑人提供服务。这些女黑人脚上穿着上面缀满泪滴一样珍珠的拖鞋和银白色材料做成的长筒袜子。”为举行这种古怪的葬礼发出的邀请函上印有黑边儿，上面写着这样的话，“为一个突然死去的男性葬礼而举行的宴会”，宴会餐厅挂上了黑色的帘子，它制造出一种阴沉的气氛。在埃森特的生平简介中，他的知觉和判断力形成的整个全部阶段都充满着假象；同萨克-马索克的情况一样，对不允许做的事情的安排服从幻想的指令。这种幻想是唯一的美学目地自身。如果德·埃森特整天在想着荒淫放荡，纵欲愉悦，以及犯罪，这就说明幻想具有绝对优势地位，这种优势也关系到恶的结构。埃森特的天主教徒身份在亵渎罪行的想法上激动不安，因为他把信仰只是当做一种把宗教价值像室内布置一样安排的装饰物。“在这样的回忆中”，作品中这样说，“他的神经在颤抖，然后就突然发起脾气，态度发生陡然巨变，一种可怕的思想在他身上油然升起，那个在为告解神父拟定的无神论的手册中的想象，那个圣水和圣油满是侮辱性的，肮脏的玷污的想象，都油然而升。当着神通广大、无所不能的上帝的面，现在出现了一场非常严重的竞争对手，这个对手就是恶魔，一种不可抗拒的力量；他觉得似乎有一股巨大的洪流向他袭去，而这股巨大的洪流来自教堂，是由一个教徒做出的罪恶，这个教徒以令人害怕的心醉神迷的疯狂姿态，坚持以纯粹是撒旦式的狂喜侮辱上帝，侮辱神圣之物，用污秽的东西把它们弄脏；然后就出现了疯狂的魔法，黑弥撒和犹太教的安息日，可怕的精神错乱和念咒驱逐妖魔鬼怪……。”

加缪已经注意到，在密尔顿传统中存在的具有反抗精神的魔鬼的后浪漫主义的典型是花花公子。加缪在其判断之后接着提出的阐释问题在于存在主义的看法之中，在这种看法的影响之下，对撒旦主义表示同情的花花公子的恶，被宣布成为要求极端自由的狂妄之徒们的纲领。唯美主义者的反叛在于把信念和道德的内容变成以自恋和陶醉为特征的美丽形式。在这种情况下，重要的始终是把每个客体转变到假象秩序中的幻想的力量——一种转运，在加缪对它的作用进行的说明中低估了它。在德·埃森特那里变成罪孽的，首先并不是亵渎神灵的幻想，而是把神圣贬低为一种唯美策划的普通客体。这样的倾向，即把罪孽和渎圣罪置于愉悦的原则之下的倾向，阿纳托尔·法朗士
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 于1891年同样在夏多布里昂
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 、波德莱尔和维利耶·德·利尔-阿达姆
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 的作品中指出来了；在德·埃森特和信仰的象征开的耐人寻味的玩笑中，于斯曼让新天主教主义融为颓废追求实际效果的纲领。他把天主教的象征——“如教区记事录，弥撒法衣和圣餐用的圣饼等”——在一种以提升刺激效果为目标的生活安排中仅仅被作为道具看待。被禁止的东西如同道德和权利一样，带有一种表面现象的特性，这个表面现象显示在起着装潢作用的各种印象的总和中。它不再以解除束缚的形式，通过残暴和侮辱性的行动，通过暴力和恐吓的形式表现出来，而是仍旧在假象外衣的掩盖下。在于斯曼和萨克-马索克那里，道德的法规和对这种法规的违犯，都被置于美学幻想的原则之下，对于美学幻想来说，真实和欺骗之间的区别变得不那么重要了。犯罪行为是否只是在想象中才发生，就如同在德·埃森特那里一样，或者是退回到性角色游戏的多层次编排策划中，这个问题在这里一直是次要的了。仅仅是废除了价值的实质性结构的幻想的力量在这里具有决定性的意义。在萨克-马索克和于斯曼作品的美学结构中，恶是一种既没有形体，同时也没有道德的东西：是一种假象的比喻。

在他1893年发表的“德·阿农齐奥-评论”中，霍夫曼斯塔尔记录下了关于道德主要分歧的腐蚀，这种腐蚀由于当时文学的时代气氛变得更加严重了。霍夫曼斯塔尔在评论中这样说：“一位卖弄聪明的法国人写了一篇关于一个杀人犯的专著，这个杀人犯是一位搞杀人实验的心理学工作者；一位卖弄聪明的英国人写了一篇关于毒品药物配制和伪造证件的专著，这人是一位感情细腻的艺术批评家，是一位热情的铜板画收藏家。通常的道德被两种欲望弄得黯然失色：被实验的欲望，追求美的欲望；被理解的欲望和被忘记的欲望。”于斯曼在《逆流》的前言中这样说：“事实上有这样一种假象，好像是由于精神病或者神经官能症在人的精神上造成了分裂，通过这样的裂缝恶的精神就钻了进去。”霍夫曼斯塔尔用“实验欲望”和“追求美的欲望”这两个词目勾勒出心理学的新知识和唯美主义纲领，它们为一种恶的语言创造了先决条件，恐怖小说的设想把这种语言极端化了，因为这种语言把恶同假定的结构直接连在一起。在艺术虚幻的表象中，邪恶陷入了背离善和恶的一个范畴中。

这种看法，在奥斯卡·王尔德的作品中也得以证实，比如《莎洛美》
[57]

 (Salome-Drama)。这部于1891年出版的法文版作品，在发表之后两年第一次在巴黎被搬上了舞台。主角由萨拉·贝伦海德担任(该剧作的英文译本由王尔德的同性恋人阿尔弗雷德·道格拉斯翻译，1894年出版)。这部剧作的题材来自于基督教《圣经》中的《马太福音》(14， 1-11)和马可福音(6， 16-29)。这个题材在19世纪后半叶特别著名，受到人们青睐。像画家皮埃尔·博诺
[58]

 (1865年)，亨利·雷诺
[59]

 (1870年)，古斯塔夫·莫罗
[60]

 (1871， 1876)，爱德瓦·蒙克赫
[61]

 (1894)都把莎洛美的故事解释为女人的残忍性和统治欲望以及不道德行为的典型模式。莎洛美是在她母亲的挑动下，要求继父在她跳完纱巾舞之后杀死施礼者约翰内斯，并把死者的脑袋最为奖赏献给她。那个时代的文学也以简直是着迷般的浓厚兴趣使用了这个题目，这里尤其要提及的是古斯塔夫·福楼拜
[62]

 的的《三故事》中的中篇小说《海洛蒂亚斯》(He’rodias)(1877年)，马拉美
[63]

 的《希罗迪亚德——片断》(1864年到1896年)，泰奥多尔·德·邦维勒
[64]

 的《芭蕾舞演员》(La Danseuse)(1870年)，里查德·冯·绍卡尔
[65]

 的丛诗集《我的花园》(1897)中节选出来的“海罗德斯-诗歌”和以一种现代化变化形式略加改动后发表的，奥斯卡·A·H·施密茨的已经提到过的小说《罪孽反对神圣精神》(1902年)等。早在1886年，朱尔·拉福格
[66]

 就在他的《伦理道德传奇集》中的一篇作品中提供了一种传统的讽刺性表达手法，其核心在于有目的地超越唯美主义的透视法，莎洛美的故事正是从唯美主义的角度在绘画中表现出来的。从于斯曼的德·埃森特那里人们得知，在《逆流》中，莎洛美的形象多少年以来就在“跟踪着”他，因为他把她看做“腐化堕落的美人”和“不死的歇斯底里女神”；于是德·埃森特把她的表演固定在莫罗的油画中。这张描绘莎洛美舞姿的油画不可抗拒的吸魅力，使他联想起卡塔格琳·沙朗波，这位来自福楼拜同名小说(1862年)中主人公的形象。(普拉兹再次强调，她同福楼拜的小说《圣安东尼的诱惑》(LaTentation de Saint Antoine)(1874年)中的女王萨巴之间有一种亲缘关系。)

在王尔德的《莎洛美》的英文版发表之后，奥伯利·比亚莱兹
[67]

 被其激励，于1894年创作了与原著风格相吻合的一系列作品，用漫画再现了那种过分强调荒诞离奇时刻(但是对这些作品，作者本人都没有给以太高的评价)。在这些作品中显示出重点的转移，即由海罗德的悲剧转移到了莎洛美人物的心理学方面，正如王尔德作品所做的那样。根据圣经流传下来的说法，莎洛美是在母亲海罗迪亚的推动下，才要求把预言者的脑袋砍了下来的，因为这个预言者不同意海罗德斯和姐夫的婚姻。当比较古老的文学改写都是这样写的时候，在王尔德那里女儿作为自我负责的行动者，成了事件的中心。这部剧精心阐述的残忍性的新心理学要求对“世纪末”(Fin de sie’cle)依然是有典型意义的莎洛美角色做新的阐释。这样的一种美学观点基本上属于重新阐释，即从这个审美角度关注把人头割下和展示人头的行为。处决行刑在这里只是莎洛美在她继父贪婪的目光下跳的纱巾舞的一个构成部分；这是在道德评判范畴彼岸的一个事件，它以为所未闻的方式被捆在性爱的表现中。在事件的后面，是王尔德的评论文章《假面具下的真相》(The Truth of Masks)(1891年)标明作为绝对幻想的原则的东西——即一种文学的规则，这种文学，按照卡尔·海因茨·伯雷尔在《没有说出来的话》(nicht ausgesprochenen)一文中的说法，在迷惑和欺骗的假象的形式中发现其真正的意义

里查德·施特劳斯
[68]

 1905年在同名歌剧中追溯到由黑德维希·拉赫曼(Hedwig Lachmanmm)翻译成德文的王尔德的样本。这表明在作品的音乐结构中找到了它的根基。重复的原则作为通篇的模式，作品的形式结构已经把它写了进去，这种形式结构构成了王尔德剧作。剧中人物一再采取重复的，直到后来都显得单调的行动。王尔德喜欢把死亡和暴力的普通概念和重复的因素结合起来；于是在戏剧开始时，宫廷侍童用同样的措辞多次地指向月亮，而这时的月亮看起来就像一个死去的女人的脸。残暴和美丽两个镜头显影重叠交替，创作了歌剧的音乐-重复结构内的主导动机。莎洛美自己很快就带有这种双重性的特征走上了舞台，当她称赞甜美的空气时，她继父海罗德斯举行的晚会上就笼罩在这样甜美的气氛中，同时也描述参加庆祝晚会的人解除束缚之后的贪婪(“小说的暴力和粗鄙”)。在事件深入发展的过程中，出现了类似的混合状况，从而也就说明了之所以出现那种令人感到压抑气氛的原因，正是这种压抑的气氛笼罩着这部剧作。莎洛美恰恰是通过被海罗德斯在一个地牢里捕获的预言者约翰内斯——在此和施洗者约翰一致——身上发出的令人作呕的肮脏气味，才觉得自己受到了性的吸引，这一点显示出她的性格特征：“你的身体是非常可怕的，它像一个麻风病人的身体。”(Thy body is hideous.It is rhs body of a leper.)这样人们很快就可以清楚地看到，莎洛美的观点纯粹是由其感官的动机规定的。这种动机使她的感知和判断都服从刺激的原则。道德范畴在这里完全变得无足轻重，因为这里唯一要提到的是刺激的效果，这种刺激效果是从外部现实的印象和现象中产生的。丑陋的外表激起了莎洛美的幻想，同时释放出性爱幻想讲究修辞的盛怒。她用圣经的比喻称赞约翰的外表，让人想起莎洛美在爱的庆祝活动上演唱雅歌的情景，他的嘴巴像一座象牙塔上的鲜红的饰物，像迪洛斯城市花园中的石榴——这是学习《圣经》中“雅歌”第4节，第12-14句中的象征，众所周知，在歌中苏拉米茨赞美这座美丽私有花园(hortus conclusus)。

对爱的夸赞的反常结构，通过自由和依赖性，贪婪和肮脏，控制和软弱无能的强烈对照明显地暴露出来。莎洛美要求对被俘虏的预言者拥有绝对的占有，她把他看成是一件东西，他的外表而刚好又由于那种讨厌的气味而刺激了她。由于莎洛美试图使道德的或者心理的恒定状态失效，所以她就把内在物变成一个表面的外在物，她把这个表面当做刺激性爱的兴奋剂使用。年轻的叙利亚人自杀的那场表明，唯美主义——不妨思想，行为和影响同波德莱尔和于斯曼的策划安排进行一番比较——同暴力的联系有多么紧密。莎洛美要求这位叙利亚青年把那位预言者交给她，他觉得自己实在无法完成，于是便自杀了。在莎洛美像滔滔不绝长河一样流淌的华丽词藻里，混杂着血淋淋的事实，这些事实就是可怕结局的第一个先兆。根据形式上的重复原则，这部剧作在走向尾声之前，又一次奏响展示部分的主导动机的旋律，但是有值得注意的变化；海罗德斯描写的月亮，带有一个神经错乱的女人的特征：“今天晚上的月亮有一双咄咄逼人的眼睛。难道说它没有一双咄咄逼人的眼睛吗？它看起来像一个发狂的女人，一个看起来每时每刻都充满爱欲的疯狂女人，它也是赤身裸体，它是彻头彻尾地一色丝不挂”(The moon has a strange look tonight.Has she not a strange look？She is like a mad woman， a mad woman who is senking everywhere for lovers.She is naked too.She is quite naked.)疯狂和赤身裸体指的是是海罗德斯要求养女跳的舞蹈，一种似乎是乱伦的淫欲的象征。在这里重复因素又一次表现出，它铸造出一个有着重要性格特征的人物形象。最后，当莎洛美向继父要求预言者的脑袋作为对她演出的回报时，清楚地表现出来该剧同一种纯粹美学观点的非道德主义之间有多么密切的联系，这一场景一共重复了八次之多。杀害约翰纳的行为，以这种方式变成了鬼戏的组成部分，这个鬼戏又成了兴奋剂，使受刺激的程度进一步提高。就如同用一只银盘子把砍下的头端上来那样，让可怕的东西反转过来变成美学事件，修辞学上重复的顿音也屈从于那种加快到叫人失去知觉的旋律，这种韵律把美和犯罪，如善和恶一样拉平了。

王尔德很明显地避开了由福音传教士预先规定的，比较老的题材传统，因为他非常强调莎洛美的引人注目的角色。而在福楼拜的《海洛蒂亚斯》(Hirodias)中可以明显看到的那个旧的题材传统。当福楼拜的笔下母亲把女儿只是用来作为自己向施洗者约翰复仇的工具时，在王尔德的笔下莎洛美承担起执行谋杀事件的全部责任。这个谋杀的任务是由她自己亲自下的命令。莎洛美不再重视自己的母亲在说些什么，她要预言者的脑袋，是为了满足自己的愉悦心情。在王尔德的笔下，她这样说：“这不是按照我母亲的话才去这样做的，这样做是为了满足我自己的快乐需求，我要求砍下伊约翰内斯的脑袋并把它放到一个银盘子里，”(It is not my mother’s voice that I heed.It is for mine own pleasure that I ask the head of Jokanaan in a silver charge..)重复的原则在结束的一场中又经历了它的最后一次升级。在最后一场中，莎洛美作为杀死预言者的耳闻证人报告对预言者的谋杀。围观群众声音上的变化，这种手法席勒在剧作《玛利亚·斯图尔特》(Maria Stuart)的第五幕中就已经使用过，构成了表现压抑的，可怕场景的模式，但是它同时也有助于观察放荡不羁淫欲行为的一次敏感升级。处决行动在这里被两次重复：通过听觉印象的再现，通过幻想，就是把现实的情况又放肆地再演一遍。由于这部戏剧把幻想变成了展示血腥行为的特殊舞台，这样就对恶的理解具有特别重要的意义。莎洛美表态的乐趣表现在对于那位预言者的杀害中，那人随意任人摆布，把脑袋乖乖的伸到刽子手的刀下，这给她带来了极大的乐趣，它作为一种审美态度的产物表现在我们面前。不是残忍处决的具体过程，而是受到过度刺激的知觉造成的幻觉成为为了满足莎洛美对恶的乐趣举办的庆祝活动的中心。因此在这个问题上，只有下面的情况是合乎逻辑的，那就是主人公到最后亲吻预言者的带有鲜血的嘴唇，这看起来这好像是一幅艺术作品，是她为自己开心而制作出来的艺术品。在同死者接吻中味道苦涩的爱(他们说那种爱有一种非常苦涩的味道，”They sag that love hat a bitter taste“)构成了那种极端唯美主义的密码，王尔德已经在他的具有否定意义的教育小说《多里安·格雷的照片》(The Picture of Dorian Gray)(1891年)用一种黑色浪漫主义幻想的方法反映了极端唯美主义被道德化的结论。

在戏剧的节奏中显示出来的重复美学反映出莎洛美的内心世界，这种内心世界就像她的纱巾舞的摆动一样，同样避开理性的抓取。在《逆流》一书中，于斯曼让他的主人公德·埃森特思考，他们的主旨不可能实现的问题：“可是不管是马太，还是马可，或者是路加，或者是其他的福音传教士，都不谈及舞者令人陶醉的刺激性，或者是具有强烈吸引力的道德败坏。她站在那里，轮廓模糊，充满了神秘感，令人爱慕地站在几百年之前的迷雾里，对那些喜欢把事情看得真切一些而且没有幻想力的人来说，是不可思议的，只是那些受到震惊的人，有教养的人，由于神经官能症似乎变得富有想象力的，有才气的人，才能够捕捉到她此时的形象；对于那些从事人体画的画家们来说，同样也是捕捉不到她，比如鲁本斯
[69]

 就根据莎洛美的形象画出一个弗兰德女屠夫的画像。莎洛美对那些从来就没有打算去写一个令人激动，具有强大吸引力女舞蹈家，而同时又是一个地道的女杀人犯的反差如此之大的人物的作家们来说，依然是不可理解的。在王尔德的这部剧作问世七年之前，就有了一篇唯美主义纲领草，它把恶引进一个假象的世界，因为既不能够从道德上，也不能够从心理上捕捉到恶到底是一种什么样的东西。萨克-马索克和王尔德在文学上实施的这个美学纲领草案，在“哥特小说”(Gothic novel)心灵分析的彼岸，采用概念变化的手法，把恶变成幻想中飘忽不定的东西。恶是作为仅仅表面上可以看到的那种错误中道德变形的密码出现的，王尔德的《斯芬克斯——诗歌》(Sphinx)(1894年)认为这种错误是一个不可靠的神话的记号。在幻觉的秘密中显露出来恶变成了艺术的模棱两可的，语义双关的装饰物。


[1]
 格吕贝恩(Durs Gruenbein 1962～)生活在柏林的德国诗人。


[2]
 巴尔拉赫(Ernst Barlach 1870～1938)德国表现主义作家、雕刻家和画家。


[3]
 古代阿卡德语重要文学作品。描写闻名于美索不达米亚一带的英雄吉尔伽美什的事迹。


[4]
 维吉尔(Vergil公元前70～公元前19年)古罗马诗人。


[5]
 古罗马女神。


[6]
 布鲁都(Marcus Junius Brutus公元前85？～公元前42年)罗马政治家，密谋杀害尤利乌斯·凯撒的主要人物。


[7]
 卡修斯(Gaius Cassius Longinus)古罗马将领，同布鲁都一起策划谋杀凯撒。


[8]
 霍布斯(Thomas Hobbes 1588～1679)英国哲学家。他的，《利维坦》是论国家组织的著作。


[9]
 格吕菲乌斯(A.Geryphius 1616～1664)德国诗人，戏剧家。


[10]
 斯韦登贝格(Emanuel Swedenborg 1688～1772)瑞典自然科学家、通神论者，因其与众不同的洞擦力而闻名。


[11]
 瓦格纳(Richard Wagner 1813～1883)德国作曲家。


[12]
 库宾(Alfred Kubin 1877～1959)奥地利版画家、作家。


[13]
 应为1943年。


[14]
 Tantalus，坦塔罗斯痛苦是指对事物可望而不可及的痛苦。源于希腊神话：主神宙斯之子坦塔罗斯因泄漏天机受到惩罚，要他站在上面有果树的水中，水深到他的下巴，口渴喝水时水位下降；饥饿时吃果子时，上面有果子的树枝便升高，使他受到这种所谓可望而不可及的痛苦的折磨。


[15]
 泰德·休斯(Ted Hughes 1939～1998)英国诗人、儿童文学作家。


[16]
 米尔博(Ostave Mirbeau 1848～1917)法国记者、小说家、批评家。


[17]
 聚斯金德(Patrick Suesskind 1949～)德国小说家。


[18]
 克拉夫特-埃宾(Krafft-Ebing 1840～1942)德国-奥地利精神科医生。


[19]
 霍克海默(Max Horkheim 1895～1973)德国哲学家，法兰克福学派的创始人之一。


[20]
 亚南(Jules Janin 1804～1874)法国作家、批评家。


[21]
 罗兰·巴特(Roland Barthes 1915～1980)法国哲学家、社会学家、文学批评家和符号学家。


[22]
 哈尔穆特·伯迈(Hartmut Boehme 1944～)文化和文学研究者。


[23]
 科罗索夫斯基(Pierre Klossowsiki 1905～2001)法国作家、翻译家和画家。


[24]
 西蒙·德·波娃(Simone de Beauvoir 1908～1986)法国存在主义女作家、女权主义运动的倡导人之一，萨特的终身伴侣。


[25]
 吉拉尔(Rene’Girard 1923～)法国文学评论家、社会学家和哲学家。


[26]
 陶勒(johannes Tauler 1300～1361)德国神学家、著名的传道士。


[27]
 舍夫勒(Johannes Scheffler 1624～1677)德国诗人、神学家。


[28]
 拉基尔(Niklaus Largier)美国加周伯克利大学德国文学和比较文学教授。研究中世纪和近代早期思想史。


[29]
 戈蒂耶(The’ophile Gautier 1811～1872)法国19世纪重要诗人、小说家和文艺评论家。


[30]
 勒法努(Joseph Sheridan Le Fanu 1814～1873)爱尔兰恐怖小说作家。


[31]
 斯托克(Bram Stoker 1847～1912)爱尔兰籍英国小说家。


[32]
 佩拉当(Josephin Peradan 1858～1918)法国作家，神秘学家。


[33]
 耶茨(William Buter Yeats 1865～1939)爱尔兰作家。


[34]
 布莱克伍德(Alrenon Blackwood 1869～1951)英国作家、接受秘术者和通神者。


[35]
 克拉格斯(Ludwig Klages 1872～1956)德国哲学家。


[36]
 舒勒(Alfred Schuler 1865～1923)预言家、神秘主义者。


[37]
 德安农齐奥(Gabriele D’Annunzio 1863～1938)意大利作家和哲学家。


[38]
 康斯坦特(Alphonse Louis Constant 1810～1875)法国作家，现代秘术的开路人。


[39]
 威尔特(Oswald Wirth 1680～1943)法国共济会作家。


[40]
 (Rosenkreuzertum，玫瑰十字从12世纪起开始出现，开始时是一个带有改革色彩的秘密组织，16世纪以来成立了兄弟会。在欧洲存在时间短，影响有限，目前在美国还有一定的影响力。


[41]
 基茨(John Keats 1795～1821)英国浪漫派重要诗人之一。


[42]
 夏尔科(Jean-Martin Charcot 1825～1893)法国神经病医生，现代神经病学的奠基人之一。


[43]
 施密茨(Oskar A.H.Schmitz 1873～1931)德国作家。


[44]
 韦尔弗(Franz Werfel 1890～1945)奥地利作家。


[45]
 萨克-马索克(Leopold von Sache-Masoch 1836～1895)奥地利作家。


[46]
 布洛姆(Harold Bloom 1930～)美国文学研究者，批评家。


[47]
 安德里安(Leopold von Andrian 1875～1951)奥地利作家。


[48]
 贝尔-霍夫曼(Richard Beer-hofmann 1866～1945)奥地利作家。


[49]
 施尼茨勒(Arthur Schnitzler 1862～1931)奥地利作家。


[50]
 施里希特格罗尔(Carl Felix von Schlichtegroll 1862～1946)德国作家，萨克-马索克的秘术和传记作者。


[51]
 原文如此，应为雨果——译者注


[52]
 洛兰(Jean Lorrain 1855～1906)法国作家和象征主义诗人。


[53]
 参孙是在《圣经旧约》“士师记”中的人物，是以色列著名的英雄和士师，力大无穷。他爱上了一个名叫大利拉的女人。后来被女人出卖，在他头枕这女儿的膝盖酣睡时，被夺去神力，后与敌人同归于尽。


[54]
 法朗士(Anatole France 1844～1924)法国作家。


[55]
 夏多布里昂(Francois-Rene Vicomte Chateaubriand 1768～1848)法国早期浪漫主义的代表作家。


[56]
 维利耶·德·利尔-阿达姆(Villiers de L Isle-Adam 1838～1889)法国象征主义作家。


[57]
 《莎洛美》是王尔德根据圣经故事用法文写的剧本。圣经中的莎洛美是希律王之女，善舞，其优美的舞姿使希律王着迷，根据她的要求，将施洗者约翰斩首并将首级献给她。


[58]
 博诺(Pierre Bonnaud 1867～1947)法国画家。


[59]
 雷诺(Henri Regnault 1843～1871)法国画家。


[60]
 莫罗(Gustav Moreau 1826～1898)法国画家。


[61]
 蒙克赫(Edvard Munch 1863～1944)挪威画家、版画家。


[62]
 福楼拜(Gustav Flaubert 1821～1880)法国作家。


[63]
 马拉美(Stephene Mallarme’1842～1898)法国诗人、文艺评论家。


[64]
 德·邦维勒(Theodore de Banville 1823～1891)法国诗人。


[65]
 绍卡尔(Richard von Schaukal 1847～1942)奥地利作家。


[66]
 拉福格(Jules Laforgue 1860～1887)法国诗人。


[67]
 比亚莱兹(Aubrey Beardsley 1872～1898)英国插图画家。


[68]
 里查德·施特劳斯(Ri chard Strauss 1864～1949)作曲家。


[69]
 鲁本斯(Peter Paul Rubens 1557～1634)弗兰德画家。



 第五章 逾越方面的美学兴致

极端的人物和与众不同的态度。

你永远可以利用一个杀人犯为题材来写一篇美妙的作品。

弗拉基米尔·纳巴科夫
[1]

 的作品《洛莉塔》(Lolita)(1955)


 1.人造人和吸血鬼(雪莱夫人、斯托克)

在文学作品里，恶总是作为扰乱的角色出现，在这种扰乱中一种混乱不堪的结构得到了反映，因此，人们完全可以用“混乱的制造者”这个概念来表示这个角色。现代主义的作品主要是通过逾越的过程介绍恶这个角色的。在这样的过程中恶的不安分为它赢得了特殊的美学地位。因此，侵越(transgressio)的形式就和一种传统的归咎因素连接起来。这样一来，恶所追求的便是超过和越界。这种妨害规则的动力——这是一种在不断的重新起始中对限制进行加工的运动——是由固定标记的一种辩证关系决定的。逾越的美学——它已经加入到了恶关于渎神、暴行以及色情的各种想象之中——尤其表现在违反和认可的似非而是的统一之中。诗歌作品对于这种界限的态度是：它们总是试图越过它，同时又试图对它置之不理。自从黑色浪漫主义出现以来，现代派文学便通过对仇恨、破坏、自私自利、贪婪以及犯罪那种具有挑衅性的大肆颂扬对道德认可的东西进行一种独特的游戏。这种游戏不再容许对自由和准则以及界限和越界只做简单的区分。人们可以把这里所出现的矛盾结构理解为通过否定达到一种肯定的产物。虽然说侵越的行动导致对于限制的一种破坏，但是它却重新产生了对于界限的意识。它所采用的做法是，把这种意识作为掌握解构过程的判断机制持久地巩固下去。卡尔·海因茨·博雷尔首先提出了具有说服力的信念：恶定居在文学艺术里，它并不依赖于道德的、宗教的以及法律的准则，在近代条件下更是如此。他的这个信念缩短了人们弄清逾越、否定以及固定之间这种含糊不清的实情的过程，因此节省了一个重要的先决条件。这就是说，就连在那个地方——在那里，现代文学中的恶显露在一种“彼岸”的环境中——恶也是靠和伦理准则形式上的关系而过活的，就像它自己不得不显示的那样。文学借助于恶大张旗鼓地筹划了不合法的事件，这种事件最先产生在它的有关领域里，也就是通过它跨越界限和冒犯道德规范产生的。

自从福柯以来人们便激动地谈论挣脱限制的话题。但是，无论这个话题还是自由的范例——它最后的维护者是奇泽克——都没有因此而以适当的方式理解恶的美学。福柯那种挣脱限制的模式一直是自相矛盾的，因为它把客体的外形特征和客体本身混淆了，而且只是探讨了效果，而没有对原因做出真正的解释。在福柯那里，处于中心地位的是一种尝试：对一种持续不断的，离开内在停顿的活动进行阐述，而且还不动用他创立的哲学解释样式。他的这种打算在下述地方呈现出自相矛盾的特征，在这里他的这种打算把毁坏界限作为一种现象来描写，而在恶的概念里这种现象早已经常被别人提及。因此，把福柯的纲领套用到萨德后继者的黑色诗学的做法一开始就遭到了失败，其原因就在于一个事实：虚构的文学作品看起来比打算理解它的论证技术更具有动力。顺便提一下，这的确是一个问题。从原则上来讲，这个问题在文艺学如何适应其讨论分析的方式方法方面也出现了。有人重新对恶进行解释，说它是从神的强制性监护下获得解放的产物。自从康德和席勒对于原罪从文明史的角度进行阐述以来，这种对恶的解释就成为一种传统。这种解释虽然提供了福柯没有解释的成因背景，但是却缓和了现象本身的强力，因为它把现象解释成独立自主的动机。如果说奇泽克依据黑格尔的术语对逐出天堂的神话进行评论，并把这件事情说成是“自我扬弃”——这种扬弃是由于遵从理性的规则造成的——的表现的话，那么可以说他确实低估了恶在它那不断叛乱的反抗活动中显露出来的这种破坏程度。但是，原罪并不意味着“自由的出现”——在这里，“自由的出现”的含义就是一条通向善良的，充满活力的发展道路的出发点——它反而意味着一种分裂过程，这也就是一个启动损失、分离以及污染的过程。凡是恶的范畴在和现代主义相联系的情况下出现时，意见分歧和争论便在别的逻辑基础上行使职责，也就是在那种已经变得混浊不清的概念历史的条件下行使职权，而率先以极大的坚定性阐明这种概念历史的就是海因里希·冯·克莱斯特的作品。

对于恶的文学想象来说和界限的游戏有多么重要？能够揭示这个问题的是追随哥特式小说的黑色浪漫主义的幻想文学。这种文学示范性的代表作品就是雪莱夫人的小说《弗兰肯施泰因》(Frankenstein)(1818)。属于这部小说纲领性倾向的有下述做法：它定期把非理性的东西和经验的区别弄得模糊不清，为此采取的做法是向它的读者提供一种执拗的，由博学、经验以及推想构成的组合。首先出现的是在描述那些科学试验范围内的幻想，而进行这种试验的就是作品的主人公维克托·弗兰肯施泰因。他在近代早期就读于英戈尔施塔特大学。这是德国最重要的天主教大学中的一所，其地位仅次于科隆大学。弗兰肯施泰因试图通过研发试验找出生命的奥秘。他采取的手段是：在发电机组的支持下，又借助尸体的若干部分而创造出一个人造生物。对于夜间所进行的试验的描述构成了小说的第一个高潮，在这些试验的过程中维克托·弗兰肯施泰因唤醒了这个人造人，使他获得了生命。黑夜里那种阴森森的气氛、发出噼里啪啦敲打声的大雨、鬼火一样跳动闪烁的烛光以及实验室里那些令人毛骨悚然的工具一起构成了一种恐怖的氛围。这种氛围和这里进行的这种令人感到诧异的试验是相称的：“事情发生在11月份一个沉寂的夜晚。当时我在观察我的艰辛工作的成就，心中充满了忧虑，这种忧虑几乎变成了苦恼。我在收集整理我周边那些制造生命的工具。利用它们我有可能给躺在我双脚前面那个没有生命的东西注入活力。时间已经是凌晨一点钟了。雨点噼里啪啦地，凄惨地敲打着地面，而我的蜡烛也快要燃尽了。这时候，我在快要熄灭的蜡烛的微光里看见这个创造物那迟钝的黄眼睛睁开了。他在费力地进行呼吸，而且做出一个骤发的动作并使四肢活动起来。”

小说不仅描述了幻觉——这是一种对于逾越以经验为依据的界限的幻觉，而这种逾越又是通过构思的人造人实施的——而且还在其后面的章节里让一种反映人们心理的小型戏剧出现，这种戏剧对恶的起源提供了详尽的研究成果。真正的灾难就在于，人造人荷蒙库路斯
[2]

 具有一种存在于他那令人厌恶的外表中敏感的灵魂：“面对这样的灾难，我不知道我该怎样来描述我的感情？或者说该怎样来描述这个不幸的人？要知道，我是以极大的努力和小心，竭尽全身解数来塑造他的。他的四肢是成比例的，我给他选择了美丽的相貌，极其美丽的相貌！天啊！他那黄色的皮肤几乎没有掩盖住肌肉的活动，也几乎没有掩盖住自己下面的动脉的工作。他那飘垂的头发又亮又黑，他的牙齿白如珍珠。但是，这些华美的方面只是和他那两只水汪汪的眼睛、皱缩退色的皮肤以及直线似的黑色双唇形成了一种更加可怕的对比。他的眼睛看起来几乎和安放着它们，并呈暗褐——白色的眼窝是同样颜色的。”人们早已把这部小说改编成了电影，而最早的那部电影是由詹姆斯·惠尔(1931)执导的。可是，上面所引述的这段描写比任何改编的电影都更加细腻，因而取得了非常好的效果。雪莱夫人虚构的怪物并不是表现型的丑恶，而是显露出接纳和排斥结合到一起的容貌特征。这部小说以此为一个以厌恶和矛盾感情为特征的故事创建了基础。荷蒙库路斯是一个特殊的人物形象。他不仅激起了令人厌恶的感情，而且也同样地激起了令人同情的感情，而且还把这两种感情混合到一起。因此，他自己便体现了恶的美学结构。

在这里，一种把雪莱夫人的小说和崇高的纲领结合到一起的联盟得到了表现。在欧洲艺术哲学的历史上，崇高的美学——自18世纪中叶以来人们便根据伪-隆基诺斯的作品《论演说风格之高妙》(Peri hypsous)(公元一世纪)的精神对于这种美学进行讨论——第一次地提供了一种增补体系。它把丑恶的范畴或者说至少是多义的范畴增添到了传统的审美概念中去。崇高之作用——根据伯克和康德等人的传统看法，是由伟大的，或者说得更确切些是由生气勃勃的自然现象释放出来的——表现在通过矛盾的情感对情绪的克服上。人们还记得，伯克在他的《论崇高和美丽理念起源的哲学探究》(1756)一书中就把‘含糊暧昧’以及‘恐怖’归咎于崇高。在伯克那里，崇高的美学就已经和威胁性的东西以及深不可测的东西的特性结合到一起了。被看作他的早期崇高纲领的还有他借助于破坏的短期效果释放出了一种安慰的作用。在此可以参阅克洛普施托克的《弥赛亚》(1748——73)中的魔鬼阿巴多纳。这个魔鬼那曲折的背叛的罪恶道路最终还是朝着转变和解救的方向走去。雪莱夫人的小说从崇高比较久远的传统那里接受了混合的感情，所以它把同情和恐怖描写成释放出观察者心目中的怪物的感情。但是，小说并没有把它那种引起矛盾感情的现实转送到一种基督教的或者一种理性的安全体系里去。这种体系最终会祛除歧义、扑灭恐怖并容许拯救迷失的灵魂。崇高的遗产可以看作是混合感情的一种现代美学的原型。正像人们所能看到的那样，雪莱夫人使这种遗产承受了一种全新的解释。这种解释已经不再容许对存在于遗产那里的破坏潜能进行安慰，而是展现出恶的一种稠密的系谱学。

怪物的创造者一直把他关在实验室的牢房里。可是后来怪物却逃了出来。他的逃跑同时也意味着这部作品已经迈进了一部教育小说的范围，并具有独特的进展逻辑。雪莱夫人把这样一部作品安排成一种发展史，不过其结局却是灾难性的。灾难性的结局是由此产生的：弗兰肯施泰因的创造物不仅被赋予了一副可怕的相貌，而且还被赋予了精确的自我察觉能力。这个怪物通过阅读普卢塔克
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 、米尔顿以及歌德的作品积累了经验，而这样的经验又使他的分析能力变得更加细致。雪莱夫人的小说借助荷蒙库路斯的例子强调指出：阅读的人能够产生感受和自我认识。怪物的心里有着引起矛盾的感情，这使他颇为激动。他对这种情况的认知给他带来了不安宁的夜晚：“(…)但是，我那沸腾的血液不允许我进入宁静的梦乡。”怪物跑过的曲折道路被证明是通向一种复杂灵魂的迷宫的旅行。这种灵魂引起人们的渴望、愿望幻想、希望和失望。阅读的心得以及对人类家庭关系的观察支持着这种朝向个体的发展。荷蒙库路斯这个人造人十分出色地显露着自己的身份，表明自己是优雅的情感文化的创造物。他这个创造物好像有能力感知在想象和体会之间的紧张关系中的细腻感情。浪漫主义作家如基茨、阿尼姆或者艾兴多夫
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 把感情尊奉为神，而雪莱夫人的作品与他们不同，勾画出来的是人类感情的否定轮廓，这一点可以从其小说情节的特殊安排上看出来。

怪物感情上的素质导致了一场悲剧，因为这一素质唤醒了他的一项要求。但是由于他长得确实非常丑陋，因此他的这项要求不能够得到满足。渴望性爱的冲动促使荷蒙库路斯抛弃了他那个受到保护的隐居者的身份，并进而追求实现自己的愿望。他所干的第一次杀人勾当就意味着他和田园生活以及文明社会的彻底决裂。他所犯下的罪行使他无可挽回地被永远地从社会中驱赶出去。在走投无路的情况下，这个怪物只好去探访他的创造者——他的创造者已经预感到了自己的试验产生的后果，因此心中充满了恐惧——以便向他讲述自己误入歧途的故事。他对自己的生活表示忏悔，但是却提出了一个愿望，希望弗兰肯施泰因给他创造一个能够与其同甘共苦，共同分担命运的女性伴侣。怪物说道：“你必须给我创造出一个女人，我可以和她一起生活并交换相互同情的感情，这种感情对于我的存在来说是不可缺少的。你一个人就能够做到这件事情，而且我有权利要求你做到这件事情，而你是不可以拒绝我的这个权力的。”弗兰肯施泰因没有满足他的创造物的这个愿望。他之所以采取了拒绝的态度其原因是可想而知的，因为他对这件事情确实感到忧心忡忡。如果他按照怪物的要求去做了，这就意味着他在继续制造怪物的道路上迈出了第一步。但是，他的这个依据米尔顿以及克洛普施托克的宗教史诗做出来的决定，绝不是证实制造者在他的创造物面前享有的权力，也不是证实制止坏事发生的理性禁令的优先地位。可是荷蒙库路斯正好在这一点上更多实现自己的强大。从他那方面来说，他在彰显自己犯下的罪行中变成了一位大师，并进而压制自己的主人。怪物由于自己在爱情方面的要求没有得到实现而感到失望。他的失望造成了他犯下一系列罪行的后果。最后，他竟杀死了所有和弗兰肯施泰因关系密切的人：他的小弟弟、他的老父亲、他的妻子以及他最好的朋友。小说在这里所形成的结构遵循着修辞学上的换喻法则，这是一种把表面符号移置到意义的空间里的手法。如果说荷蒙库路斯杀死的是弗兰肯施泰因最亲密的亲属和朋友的话，那么这种情况就以代理者的身份把创造者对其创造物所承担的责任解释得一清二楚了。来源于科学家的狂妄和傲慢的恶劣行动在怪物所犯的罪行方面得到了反映。在一种换喻的行动中，产生于对上帝杰作的模仿的罪孽转移到了凶杀的领域里。这二者在创造过程——这种过程明显地具有从世俗向宗教转换的特点——中都产生了破坏、恐怖以及悲伤。

这里进行的活动反映了珀西·雪莱的一首诗。弗兰肯施泰因在心情沉重，感到压抑的状态下不由地想起了这首诗。这首诗的标题是《无常》
[5]

 。诗文是：“我们睡下：一场梦能毒戕安息；我们起来：游思又会玷污白天。”在这里，作品的主人公用浪漫主义的惯用语句召来了“无常”。但是这样的“无常”并不是作为本体论的特征以大自然本身的体系为根据的，实际上它是由傲慢和狂妄的过错造成的。小说描述了创造和破坏的循环，但是，它并不是符合上帝意愿的循环体系。在符合上帝意愿的循环体系中，形成和消逝是应该联系在一起的，而且是互为补充的。丢失的生活持续性，在此是说明科学家的狂妄，自以为是的密码，科学家把自己升格为创造者，但是却没有能够通观他的行为的后果。研究者的试验肯定是要失败的，因为他这样做只是一厢情愿，根本就没有考虑灵魂结构本身的动力。雪莱夫人小说的标题有意没有指出怪物的命运，而是使读者注意到了科学家——他的试验说出了丑陋的恶的天性——的悲剧。今天，弗兰肯施泰因这个人名正好成为了怪物的同义词，这似乎是承认创造者和他的创造物的融合。这一点属于伴随着作品影响史的那些讽刺效果。

研究者的试验是由狂妄傲慢的雄心壮志决定的，其目的就是要制造一种幻觉，就是要创造一个人造的生命。弗兰肯施泰因由于心怀巨大的野心而遭到了惩罚。自从失去亲友以后他便一直处于形单影只的境地，深深地体验到了寂寞孤独的滋味。创造者和他的创造物完全一样地遭到了驱逐，他们只能残存于社会的边缘地带。小说的结尾通过象征的手法确定了这种局势。弗兰肯施泰因做出了一项决定，决心杀死他的创造物。他在追踪这个怪物，一直追到地球上那些最偏远的角落。而另一方面，怪物也得不到安宁，因为他害怕自己控制不住内心的杀人欲望，因此便作为现代的阿赫斯维
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 ，远远地离开了世人逃到了荒山野岭中。经过长时间的追踪以后，弗兰肯施泰因终于在北极地区找到了他的创造物的踪迹。在这里，他们进入了最后对峙的状态。在这个荒僻的地方爆发了一场可怕的战斗，在这场战斗的过程中弗兰肯施泰因遭到了失败，而怪物则乘坐着一块巨大的浮冰漂浮到北冰洋那永远的黑夜中去了：“他立刻就被海浪卷走，然后便消失在远处和黑暗之中了。”由怪物所体现的恶隐退到远离世人的大自然里去，因为这个恶很想保护文明，不让它受到自己的损害。至于这个怪物是否有朝一日又从北冰洋返回来，并且进而取消值得尊敬的在道德方面对自己进行自我监督的冲动，雪莱夫人的小说并没有写出结局。作品最后的几句话言简意赅地把下述情况记录下来：荷蒙库路斯消失在远处和黑暗之中，他对于自己的停留地点并没有留下明确的，可供推断的证据。现代的读者们知道，这意味着什么。这就是说：弗兰肯施泰因不会从这个世界上消失，而是将继续存在于文学和其他的媒体里，尤其是在他在从鲍里斯·卡洛夫
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 到中岛春男
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 的银幕化身中继续存在。幻想电影这种艺术和其他的文学门类不同，总想尝试重新搬上银幕演出。自20世纪30年代以来幻想电影这种类型就喜欢对素材中潜在的可能性进行研究，让其重现。恐怖影片和雪莱夫人那阴森可怕的故事具有一个共同的倾向，那就是让恶的那些几乎完全相同的活动布景不断地重复出现。这就是一种美学，这种美学使逾越在重复中变得可以查看。

人们不应该把弗兰肯施泰因这个题材的感伤特色和雪莱夫人的文学成就分开。她的成就在于把故事作为和浪漫派进行的一种自我批评式的讨论的微妙贡献来编写。通过对绝对主观性的界限的艺术描写，弗兰肯施泰因已经成为一部描述整整一个时代的感情文化的作品。作品的主人公代表的艺术家，为一种非同一般的自负付出了代价，因为他正是由于自己的创造物而走向毁灭。众所周知，在雪莱夫人的小说发表一百多年前，沙夫茨伯里伯爵在《自言自语或者对一位作家的忠告》(Soliloqui or Advice to an Author)(1710)一书中就把诗人说成第二个造物主，并称他为“朱庇特脚下真正的普罗米修斯”。如果人们想到，可以把小说的标题弗兰肯施泰因称作“现代的普罗米修斯”，那么，这位雄心勃勃的人造人研究者和本书作者这位艺术家之间的相似情况就变得十分明显了。就像普罗米修斯那样，弗兰肯施泰因强奸生命隐秘，并且篡夺一个最高造物主的权利，所采用的手段就是把他的创造自由占为己有。作为这种侵犯的产物，怪物通过具体的形象阐明了浪漫派艺术理念讽刺性的反常，因为怪物不仅意味着人类一个古老梦想的实现，而且同时还意味着这个梦想遭到的反驳和破灭。

雪莱夫人把敏感和恐怖以及主观性和暴力的比邻关系都展示出来了，通过这种方式建立了一种细致的试验规章。这个规章在关于创造者和他的怪物的恐怖故事当中揭示了浪漫主义的主题和怪物创造者的狂妄傲慢心理之间的界限。在“第二个普罗米修斯”的背后出现了另一个魔鬼路锡福。他是一个背叛上帝的不可救药的天使。现代科学家弗兰肯施泰因通过他的规划把恶的起源解释清楚了。他指出，恶的起源就是野心，在这里基督教神话讲述的拒绝顺从故事的关键场面得到了反映。雪莱夫人的小说演变成了逾越故事，因为它把恶的产生归因于在创造者的傲慢中发生的侵越行动。原本是艺术家的科学家取代了路锡福，他的具体做法是把一种新的不顺从的神话展示在人们的面前，以引起他们的注意。因此可以说，真正的恐怖并不是由怪物这个人物形象引起的，而是由创造他的大师引起的。这位大师带着狂妄骄横的表情创造了他，却没有清楚地看到自己所作所为的严重后果。笼罩着这个过程的是不可避免的惩罚，这种惩罚使潜藏在恶的持续更新状态中的威力显现了出来。描述弗兰肯施泰因的这部小说那种没有结束的结构让人们有一种预感，觉得那个怪物还会回来。这种结构还赋予小说一种显然具有信服力的文学形式。

这样一来，恶便在两个方面作为一种侵越活动的结果出现了。福柯援引巴塔耶的哲学著作写下了一篇短评，他在文章中把这种侵越活动宣布为现代派世界的构成成分，这个世界已经脱离了自己的标记，而且被上帝遗弃。作为我们以后也能够碰到的样板，有两种逾越动力的类型在雪莱夫人的小说里示范性地出现了。怪物变成了侵越人物，因为他把死去的人和活着的人、死亡和生存以及罪孽和人道相互结合起来。在怪物这个角色的身上，通常区分这个事物和那个事物的界限总是重新逐渐消失。他体现的逾越制造出一种不洁净的混合。后来，波德莱尔的唯美主义——在克尔恺郭尔想象理论的基础上——也展示出这一形式。怪物在不停地活动，他一直干着破坏牢固的结合和规则的勾当。与此同时，创造者弗兰肯施泰因则为逾越界限的第二个变种而努力。因为他把创造者的角色为自己所用，他就触犯了基督教的形而上学思想划定的标志线。福柯在他的短评中断言：“上帝之死并没有把我们交还给一个划定界限的，真实的世界，而是交还给另一个世界。这个世界在划定界限的过程中走向松散。这种界限是在放纵中产生的，又是在放纵中消亡的，因为放纵已经超越了它。”下述的情况一直值得人们注意，那就是在失去形而上学的约束力——这种情况是在现代主义里发生的——以后，越界作为一种违规行为出现：它被看作破坏差别，就像被排斥的创造物以怪物的样子存在的情形那样；它被看作违犯基督教让人们承担的各种限制，就像弗兰肯施泰因的情况那样。雪莱夫人的小说在一个故事里揭示了这种双重场景。这个故事令人对作案人和牺牲者、创造者和创造物无法进行区分。这种情况的出现很难说是出于偶然，它之所以出现是因为故事中各个角色的对立状态在活跃的逾越过程中被取消了。

谁想探寻恶的起源，就一定碰到讲述变化过程、驱逐行动以及被逐出过程的神话故事。这样的神话故事创造出了一种文化空间，在这样的空间里，社会把恶理解成它的缺失意识的象征。1799年诺瓦利斯表达了自己的看法。他说：“在没有神的地方就存在着鬼怪，而欧洲鬼怪产生的真正时间——这个时间也把鬼怪的形象讲解得相当全面——就是从希腊的多神学说向基督教过渡的时期。”布拉姆·斯托克的小说《德拉库拉》(Dracula)为诺瓦利斯从基督教神秘而又神圣的储备教义中推导出来的这种鬼怪诗学提供了极有影响力的范例。斯托克的故事反映的恶是一种无法接近的残余物的产物，已经技术化的现代主义对它排斥，但是却不能够持续地把它压制下去。《德拉库拉》的远古附属品——直到今天仍然没有贻误自己的作用——发现自己已经被收进了一种试验安排之中，这种实验表明近代对于过去的鬼怪的胜利；与此同时这些附属品却又通过自己那种神秘的吸引力表明一种持续性，没有哪一种理性化能够战胜它。斯托克的写作规划受到匈牙利东方学家阿米纽斯·瓦姆贝里
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 的激励，这位学者向作者讲述了有关瓦拉几亚侯爵乌拉德三世的事情。此人早已声名狼藉，他是一个残酷的刽子手，其执行的行刑的方法是用木桩把被处决的人刺穿令其丧命。这部小说于1897年在伦敦出版，当时人们并没有给予它多高的评价。这部作品使用了哥特式小说的样式，其目的在于对流行在喀尔巴阡山地区的一个古老神话进行重新加工，以使它具备新时代的气息。小说讲述的是德拉库拉伯爵的故事。他出生在特兰西瓦尼亚，是一个吸血的恶棍。他来到了维多利亚时代的伦敦，目的是让这里一些纯洁的少女成为他的牺牲品。可是事情的结局却正好和他的奢望相反：他集中了一个男人的决断力，把一个木桩子对准了自己的心脏并狠狠地插了进去。他就这样结束了自己的生命，从而摆脱了一个吸血鬼的命运。这个故事和当时已经打上唯美主义烙印的文学风貌似乎不太相符合。直到斯托克去世(1912)以后这部小说的地位才得到了晋升。海因茨·维德曼把这部小说翻译成德文。德译本于1908年出版并随即逐渐变成了畅销书。在这方面起主要推动作用的是电影，艺术家们不断地对德拉库拉的素材进行改编，迄今为止他们已经创作了将近160部电影。很久以来人们便对有关吸血鬼的传说进行改编。在这方面出现的作品有歌德的《来自科林斯的新娘》(Die Braut von Korinth)(1797)、坡利多里
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 的《吸血鬼》(The Vampyre)(1819)、拜伦的《异教徒》(The Giaur)(1835)、戈蒂埃的《女鬼情人》
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 (1836)、波德莱尔的《吸血鬼》(Le Vampire)(1857)、洛特雷阿蒙的《玛尔佗萝之歌》(Maldoror)(1868--69)以及勒法努的《女吸血鬼卡米拉》(Carmilla)(1872)。可是在这么多的作品中，竟没有一部能够产生和斯托克的小说相近的影响。

斯托克通过外部的层面以及内部的层面对恶进行了描写。作品描述的范围具有高度艺术性的相互作用。这种作用属于小说策划构思方面的特别成果。恶的外部世界是通过伯爵的容貌、他具有的幻想能力以及他所搞得那套变化魔术暴露出来的。这位伯爵脸色白得透明；他长了一副猛禽似的外形；他的攀爬艺术像猫一样熟练轻捷；他具备变化的才能以及支配昼伏夜出的动物的力量；他的狂怒使人感到他好像被提升为第二个魔鬼；他有时会突然出现却没有一点影子。所有这些都是恶的一种神话学的组成部分。它们再一次扩展了哥特式小说原有的全部节目。在小说的第一部分，伯爵的魔力便通过他的外部形象特征——令人讨厌而又富有魅力，二者混为一体——显露出来。使他的这些特征显露出来的因素还有他那很快便为人们所知的绝对的经济实力以及他为了达到目的而充分发挥出来的威力。人们在这里就已经十分清楚地看出了，德拉库拉释放出来的神秘魔力和他实施的转换是联系在一起的。他那活人的身体变成了一具白天躺在棺材里的尸体，这样的转换表明，没有固定体形的死人是捕捉不到的。研究魔鬼的范·.海辛
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 报告：吸血鬼具有一种才能，即掌握了向亡魂问卜的巫术，而且还懂得预测未来的方法；他能把20个男人的力量凝聚到自己的身上；他能把自己变成一只野狼或者一只蝙蝠；他能制造浓雾，然后便在浓雾中消失；他还能使自己的身体缩小，接着便从岩石的窄缝中滑出去，逃之夭夭。他所集聚的能量随着他继续生活下去的漫长岁月以及他所积累的牺牲品的增多而增长。小说中这样写道“他只会越来越强壮，而且总是越来越强壮。他现在占有更多的为非作歹的能量。”如果吸血鬼想要超越他活动空间的界限，就必须有一个人呼唤他才行。不然的话，他就不能够踏上他的法力范围以外的任何地方。这种情形和歌德《浮士德》中的梅菲斯特完全一样。占统治地位的仍然是普遍存在的特征以及决定吸血鬼身体变换的特征。吸血鬼代表的恶经常变换它的外部形象，总是不让人们捕捉到。在这方面，斯托克的小说继承了基督教的魔鬼神话学，这种神话维护着撒旦自己掌控的千变万化的本事。

人们经常谈论吸血鬼的本事，说他能够穿墙而过，能够穿过上锁的门，再好的门锁对他也不起作用。当人们谈到这个话题时，侵越的因素就已经给小说的外部题材结构打上了烙印。斯托克的文本所以成为一个逾越的故事，其首要的原因还是它的恶的内在的——心理学的美学。伦菲尔德是一个精神病患者，他现在就医于苏厄德诊所。如果说他接待来到伦敦的德拉库拉就像接待一个救世主那样，那么，这个情况就泄露了德拉库拉那种好像来自撒旦式反教会的搞鬼魔术。伯爵的性爱魔法——这是他的威力的一个变种——使他占有了不少女人。对于维多利亚时代的广大读者来说，这种魔法无疑是骇人听闻的丑闻。上述的两种情况都具有起破坏作用的含义，人们从来自黑色诗学的两个传统——哥特式小说和萨德的色情文学那里已经认识了这种含义。伦菲尔德把吸血鬼美化成了救世主。在这个过程中，反常的渎神游戏又一次地获得了胜利。这种反常具有宗教的标志，而这种标志则是恶的记号。作者装载在小说里的色情内容又一次极其清楚地显示出地狱和性欲的亲缘关系。这种性欲描写显露在吸血鬼的生殖器官上，它和其他部分共同构成了吸血鬼的外部形象，也显露在吸血鬼具有性特征的吸血实践上，更显露在夜间开着窗户里的一些情景安排上，当然也显露在床上以及墓穴里。斯托克对于维多利亚时代具有典型意义的文本就是试图把这种亲缘关系明白易见地表现出来。

斯托克并不是把令人讨厌的性描述作为写作题材的第一人。约瑟夫·雪利丹·勒法努的短篇小说《女吸血鬼卡米拉》是他的小说集《隐匿在一个坡璃杯里》(In A Glass Darkly)(1872)中的一篇。在这篇短篇小说里出现了一个女性吸血鬼。作品中的第一人称叙述者是一个年轻的女人，吸血鬼则对她进行诱惑，并几乎毫不遮掩地提出了性方面的要求。没有过多久，人们就获悉了卡米拉过去的情况。原来，她在别的地方就已经干过坏事，不过用的名字却是米卡拉·格雷芬·卡恩施泰因。她的假名“米卡拉”显然是她的真名“卡米拉”的一种颠倒形式。最后，一个有经验的人在她的棺材里用木桩把她刺穿并砍下了她的脑袋。这里所叙述的题材已经预示了另一部小说的问世，这部小说就是25年后出版的《德拉库拉》。勒法努虽然也使用了性爱游戏方面的题材，但是，他的作品极其规矩得体，并且远离色情的推测和空想。他利用嘲讽的评论——在评论中维多利亚时代的矜持克制和对女性同性爱恋的温柔暗示相联系——缓和了故事的恐惧气氛，这种气氛和对一种孤寂的，施泰尔马克州一种孤寂风貌的描写结合在一起。实事求是地讲，卡米拉并不真是一个恶魔般的女人。小说描写了她的温柔赋予她典型的女孩性格。这样一来，人们反倒觉得她好像是一个弱女子(Femme fragile)。这个女子在类似神志昏迷的状态下被自己的性饥渴耗尽。她并不是一个恶魔女人的化身，而是一个吸血鬼，她被自己的强烈欲望压垮，成为它的牺牲品。在这里，人们还预感不到后来斯托克笔下出现的那种淫荡的女吸血鬼。这样的吸血鬼一开始几乎使乔纳森·哈克失去理智，最后又差一点使奉行禁欲主义的范·海辛变得疯狂。

德拉库拉遵循的是针对着锁定在古板拘谨层面上的两性关系的侵越的冲动。米纳·哈克像范·海辛以及他的助手苏厄德博士、昆塞·莫里斯和阿瑟·霍尔姆伍德一样，都赞成古板拘谨的态度。吸血鬼做的种种准备都威胁着惩处越轨情欲的维多利亚时代，在那个时代的徽章上——正像福柯所表达的那样——站着那位“严守妇德、寡言少语、对男人表示冷淡而又伪装虔诚的女王”。恶是一种力量，这种力量从貌似稳固的两性关系的规则里逃了出来。强烈的欲望有着侵越功能，这种功能极其详尽地阐明了吸血鬼的本事，说他能够不用钥匙就打开门锁；能够穿墙而过；能够挤进山崖岩石的窄缝；能够变换自己的身体；还能呼风唤雨，统帅着大自然的力量。德拉库拉一再冲开生与死以及内和外的界限。他从自己的棺材里升腾出来，像一个蜥蜴那样在悬崖峭壁上攀爬，并离开了那里的城堡。接着他便横渡大海，并以动物的外形登陆，然后便越过了伦敦文明给他设下的禁区。最后，他在自己购买的房子里住了下来。这所房子就在卡法斯，离苏厄德领导的精神病院不远。上面所记述的过程就意味着一种侵越的所有行为，而恶就是要把这些行为引导到一个人们感到宁静安逸的和平世界里去。在这里，吸血鬼的本事不仅表示了他的普遍存在——这种普遍存在示范性地体现在基督教所说的魔鬼，歌德名著《浮士德》中的梅菲斯特身上——而且还表示他具有变化的能力。德拉库拉体现了逃脱所有抓捕，冲破各种管理界限的力量，正是这种情况使对他的追捕变得难上加难。不过，到最后对他的围剿看来好像还是能够获得成功，因为为了制服他，他的对手们动用了所有现代化的，技术含量极高的手段。

坟墓变成了逃脱追捕的象征，而这种逃脱也构成了吸血鬼典型的侵越活动的一种要素。德拉库拉的墓室并不是一个寂静的地方，反倒是一个交通枢纽。占据这里主导地位的并不是死亡，而是一种拒绝死亡的生命。墓室里并不是死气沉沉，反倒是生气勃勃。人们普遍觉得，内部和外部的界限以及白天和黑夜的界限好像已经消逝了，就像吸血鬼棺材的盖子持续不断地打开和关闭一样。如果说为了防止太阳照出他的影子，德拉库拉在黎明的标志出现时便退回到了墓室里的话，那么死就不是在生的彼岸的持续状态，而是一个拯救的暂短阶段，是夜幕的降临才把他从这个阶段里拯救出来。斯托克的小说描写的坟墓表示直到不久前仍然不可把握的一种空间，福柯把它称之为“异位”。借助于这种空间将创造出了一种虚构的无序结构，对于这种结构我们是无法通过言语标出它的界限的。由于吸血鬼的墓室是空着的，而同时又是被占据的，于是它就变成了忧虑不安的象征，这种忧虑不安是由于不可能把意义和地点肯定联系在一起产生的。这种情况让人们觉得，德拉库拉的墓穴好像是侵越的比喻，在这种侵越中人们是无法确定它的意义的。对吸血鬼的斗争顺理成章地就是一场言语反对非概念性，理性反对逾越的战役；但是斯托克的小说也表明：在这样的情况下重新划定界限本身仍然是一种令人产生矛盾心理的行动。这种行动置身于恶的阴影中，那种恶在侵越的过程中以鬼火般闪烁着，难以接近的方式显露出来。

小说的结局部分追随雪莱夫人的弗兰肯施泰因的样式，叙述恶这个角色是如何在半个欧洲遭到追捕。冒险故事连接上侦探故事的模式，这个侦探故事写到德拉库拉吸血鬼的身份被揭露，和吸血鬼后来又附到露西身上。和雪莱夫人的小说不同，《德拉库拉》里的追捕者们显然成功地克服了恐惧心理，并成功地捕获了这个怪物。虽然说吸血鬼已经积累了数百年的智慧——就像范·海辛强调的那样——但是面对着追捕他的猎人们他却毫无办法，因为这些猎人积聚了明显的优势：他们掌握了有关书籍里的知识，精心安排了追捕路线而且还具有坚忍不拔的决心。吸血鬼逃跑的最终目的地是他在特兰西瓦尼亚的城堡。这位伯爵没想到他在自己的城堡前面和追捕他的猎人们戏剧性的邂逅了。德拉库拉还想做一次最后的逾越，但是却遭到了猎人们的阻止。他们采取的做法是，在他们设在喀尔巴阡山城堡底部的临时宿营地里划了一个圆圈。这是一个通过宗教仪式已经神圣化的圆圈。圆圈围绕着有可能成为牺牲品的米纳·哈克。紧接着，范·海辛突然显现在墓室里，并在那里用木桩把把几个作为伯爵伴侣的女吸血鬼刺穿。德拉库拉的棺材以及墓室的入口都用通过宗教仪式净化的圣饼加以密封。这样一来，吸血鬼就不可能再返回到这里。这些做法关系到一件事情，那就是把德拉库拉关在墓室之外，因为猎人们采取这些做法对德拉库拉以往穿越的界限进行了重新的划定。范·海辛通过宗教仪式采取的预防措施能够确保侵越的事情不再发生，并能确保把恶限定在一个固定的地方。只有祛除存在于德拉库拉这个恶身上的活力，并制伏他特有的逾越力量，这时候他才能失去他的魔力。追捕吸血鬼的最终目的就是要把他永远地关在人世之外。这种做法就意味着要重新恢复对于界限的管理，而怪物则试图通过自己恶魔般的特性摆脱掉这样的管理。斯托克的小说是以稳固风貌的一种重新建立而结束的，这种重新建立也重新划出了生与死的界限。吸血鬼一直表示怀疑的事情，最后显然赢得了可靠的，有效的力量：道德的纲领、生存于尘世的目的性以及地点和时间的可计算性战胜了恶自古以来的无所不在。如果说昆塞·莫里斯用他的长弯猎刀准确地刺进了吸血鬼的心脏，并且割断了生和死之间的连线的话，那么，这个最后的行动也重新划定了把两个区域分开的界限。击败魔鬼的胜利就意味着修复那些被他那蜿蜒曲折的无所不在毁坏的标记。在斯托克的小说出版两年前，也就是1895年，霍夫曼斯塔尔发表了自己的作品《第672夜的童话》。这位作家在作品中恰恰把死亡作为一种丑陋象征来描写，而这种丑陋又是和恶的特性结合在一起的。但是在《德拉库拉》里，主人公的彻底死亡却迈进了友好的光芒之中。霍夫曼斯塔尔把死亡作为美的倾毁的最终一步来描写，而在斯托克的作品里，死亡却把平和归还给了吸血鬼，正是这种平和才把他从罪恶的持续存在中解救出来。

但是如果读者能够仔细研读，那么他们便会从字里行间里揣摸出《德拉库拉》的言外之意：在它所表达的乐观主义里面也渗透进去了一种怀疑：那就是在德拉库拉身上体现的恶是不是真的被击败了。对于范·海辛用圣饼封闭吸血鬼的墓室——以便重新划定死亡和生存的界限——那一时刻的描写，斯托克的小说使用了语意双关的语句。这些语句具有高度的艺术性，几乎就是抒情诗，并且还有一定节奏：“在我开始我那可怕的工作——让这些女人重新回到自己的死亡状态——以前，我便在德拉库拉德的坟墓里摆放了几块圣饼。这样一来，我便永远地消除了他的不死状态。”(Before Ibegan to restore the women to their dead selves through my awful work， Ilaid in Dracula’s tomb some of the Wafer， and so banished him from it， Unead， for ever.)本书的句法结构十分讲究，它把主格定语“Undead”放置在相关代词“him”和时间状语“for ever”之间。H.C.阿尔特曼把这部小说翻译成了德文。他的译文虽然非常规范，但是他却没有理解原文句法结构的精美。德拉库拉不仅是一个吸血鬼——圣饼把他永远地从他的棺材里驱逐出去，并以此迫使他走向死亡——而且还是一个永远不死者(“undead for ever”)。他这个不死者能够以奇特的方式战胜现代主义向他发出的各种攻击。侵越的本性就在于，它对所有的尝试——这些尝试的目的是想对被侵越破坏的界限进行修复，并把这种界限重新建立起来——都进行阻碍和破坏。福柯写的一篇关于巴塔耶的短评就已经主要通过破坏行动规定限制的体系，而且还强调说，使界限建立起来的更主要的是它受到的威胁，而不是它的安全地位。文学作品的情况十分复杂，因此不能套用这种相当引人注目的诊断。但是这种诊断却触及了和恶的美学存在着内在的联系的一些机制。《德拉库拉》这部小说的结尾讲述现代主义击败由来已久的夜间恶魔，获得胜利的情况。不过这场胜利的成效并没有维持多久，几乎是转瞬即逝。理性的胜利一开始好像是祛除了吸血鬼的力量，但是这只是暂时的现象，因为善与恶之间的界限并不是产生于理性，而是产生于界限的败坏。如果说德拉库拉的对手们认为，他们已经修复了这种界限，那么人们就可以说，他们忽视了一个事实：那就是这个界限早已处于吸血鬼的统治之下了。在斯托克的小说的结尾，界限本身好像是超越各种规则的侵越的象征；在标记的透明可见以及生和死之间虚幻的渗透已经成为现实以后，区分就已经不再像以前那样起作用了。理念听命于逾越动力的秘密指挥，在这里恶占据着统治地位，是真正的强者，它像蛇一样蜿蜒曲行，从而逃避了所有的理性手法。吸血鬼小说召来了对区分的取消，最后并不能通过美化理性的规则将其撤回。

恶的美学宣称用那种持久性对抗维多利亚时代的道德，这种持久性也允许恶的美学在类别史中自动续写下去。就连被用木桩刺穿的吸血鬼还能保持不死之身，在现代文本的文学神话学中继续活下去。如斯托克的小说打开的这些具有讽刺意味的视角，把幻想的逾越故事的多义性结构解释得十分清楚。而福柯的侵越理论对于这种结构的理解只可能是粗略的，残缺不全的。最后在魔鬼身上，作为永远四处游荡的幽灵能够反映出来就是虚构本身。鉴于这种情况，谈论“侵犯界限”，对于作品纠结缠绕的特点以及它和恶的神话那些多种多样的关系来说很难说是公正的。

人造人和吸血鬼的故事，人们可以结合恶的美学把它们当作和限制开的一个讽刺性玩笑来阅读。人造生物通过一种姿态破坏自然的界限，在这样的姿态里显示出对于破坏的兴致。人造生物破坏把尸体和生物以及人和动物区分开的界限。人造人的侵越——正如雪莱夫人的小说描述的那样——是对自然界的生物进行陌生化处理的行为。正是人造人的这种中间地位奠定了恶的幻像，恶的心理学是可以理解的，但是恶的作用却是怪异的。而另一方面，吸血鬼则体现了人类的一种分离物，体现了欲望和邪恶的残存部分，它从来不睡觉，也永远不死。人造人已经消除了目的论的强制，并作为不知道终极目标，永远变化的角色，在脱离所有标记的地方居住下来，因为他在所有的时空里存在。对他起作用的只有白天和黑夜的界限；如果他忽视了这条界线，那么他就会化为灰尘并飘进幽灵的不灭帝国。但是，这还并不意味着吸血鬼的真正终结，因为吸血鬼还在文学作品以及电影里继续生存下来，在那些保存神话传说的媒介物里继续生存下来。为了让广大观众在恐惧中享受愉快，这些媒介物便让吸血鬼作为“永远不死”的侵越角色复活。


 2.“反常精神”中的犯罪行为(坡、斯蒂文森)

埃德加·阿伦·坡的短篇小说《黑猫》(The black Cat)(1843)表明，恶是一种颠倒自然规则的破坏性娱乐活动的结果。恶的发源地看来就是“反常精神”，这种精神“持续不断地保持着一种倾向，那就是去违犯法规。它之所以这样做只是因为我们把它违犯的东西理解为法规”。这里提出的行为反常心理学描述的是一种增强的破坏性活动，这种活动把犯罪行为变成了一种永不枯竭的，对破坏和逾越的兴致的产物。坡的作品中那位第一人称叙述者是一个受到法律判处的杀人犯。在处决他的前一天夜里，他正打算撰写自己误入歧途的故事。他的故事简易明了，人们可以把它当作恶的侵越实践的例子来阅读。这个故事一开始就出现了一个性格上没有负面特征的人。他是一个忠诚顾家的丈夫，他的最大幸福就是和他所豢养的家畜共同生活在一个宁静的，田园诗般的环境里。叙述者所以发生了突变是因为他酗酒，并失去了自控能力。这件事标出了一种越界行为的第一点，紧接着其它的侵越情况也跟随着这个污点相继而至。在酩酊大醉的状态下他便去折磨他家中的猫普卢托。这部中篇小说描述了令人恐怖的地狱，普卢托便是地狱的一个信使。小说写道，叙述者经过深思熟虑，最后竟把这只猫的一只眼睛从眼窝里切割下来。没过多久，叙述者又一次表现得十分“冷酷”，他竟把这只猫活活地吊死在一棵树上。就这样，他犯罪的强烈程度在不断地增强，而且这种增长正好是在他的性格特征增长的过程中呈现出来的。

杀死这只猫的行为意味着对一种道德界限的逾越。伴随着这一描写小说便开始了外部安慰活动的叙述，但是，这种叙述却只能导致安慰的内部动力的积聚。就在这个时候，第二只黑猫出现了。它的脖子上有一撮白毛，除了这一点以外它和被杀死的那只猫长得完全一样(就连眼睛的情况也是如此，它也缺少一只眼睛)。重复的结构样式在这里——和在萨德以及米尔博那里不同——起到的首先是一种暗示作用，这其令人毛骨悚然的手势语言预示一场灾难即将到来。一天夜里，叙述者居住的房屋遭遇了一场火灾。火灾过后，房屋的几面墙上都画出了那只死猫的示意图，而在那只相似猫的脖子上还逐渐地显现出一个绞刑架的轮廓。但是，重复就意味着增强，形成一种威胁性信号的过程只是构成越界最后行动的一个前奏。叙述者在喝得烂醉如泥的状态下举起了一把斧子，打算杀死使他回忆起从前所犯罪行的那只猫。可是，他最后在“比恶魔的狂怒还要疯狂”的状态下杀死的竟然是自己的妻子。为了保护这个无辜的动物当时她跑到了这只猫的身前。叙述者把妻子的尸体砌到了一面墙里；警察来到他的家里进行现场搜查；叙述者对破旧失修的地下室的坚固性说出了一番赞扬之词，颂词就是一种疯狂和罪孽的混合；后来地下室被打开了，因为人们在它的后面听到了一种呻吟的声音。这些情况只能还给所描述的事件一个感情净化的结尾：有罪之人的自我揭露和惩罚。因此在恶的侵越活动中也反映出这部中篇小说的发展进程，从逾越的特殊行动一直延伸到主人公的自我毁灭。这里展开的是一个刑事案件故事，故事的心理学促成了一种生动活跃的结构。这一结构把这部中篇小说叙述的事情置于紧张的气氛之中，因此它便牢牢地吸引住了读者。和重复出现的情况相似的是：逾越这个角色不仅是恶的一幅文学画像，它同时还是对虚构进行沉思的一个理由，也是文学体验的一种媒介。

在坡那里，恶的心理学的典型特征一直是过度刺激感官的感觉，这种情况在其它作品的主人公身上也出现过。在《厄舍大厦的倒塌(The Fall of the House of Usher)(1839)以及《讲述故事的心》(The Tell–Tale Heart)(1843)中，相似的形式也遇上了听觉和视觉增强了的强度，也遇到了感官的敏感性以及由此而产生的紧张不安。罗德里克·厄舍的触觉、视觉和听觉都遭到极其严重的损害。作品暗示说，这一情况估计是发生在几代以前的一次乱伦造成的后果。他的病状是：“他的感官患上了严重的病态过敏症；他能够下咽的只是那些最没有味道的食品；他只能穿用某些特殊纺织品做成的衣服；各种鲜花的气味对他来说都是一种暴虐的压制；就连最暗淡的光线对他的双眼来说都是一种折磨。可是，有一种声音，也就是丝弦乐器发出的声音却并不使他感到可怕。”后来，于斯曼斯出版了一部标题为《逆流》的小说。罗德里克·厄舍和这部作品中的人物德埃斯艾因特斯的情况相似，也只能生活在使光线变暗的房间里，也只能用压低的声音进行交谈。(“几面墙上都挂着黑色的帷幔”)。《讲述故事的心》中的叙述者也讲到了那可怕的，控制着他的紧张不安(“真的！我感到紧张不安，令我感到极其可怕的紧张不安。我过去是这样，现在还是这样。”)这样的紧张不安引起了一种极其严重的神经过敏，而这种神经过敏最终又诱发了一场看来毫无疑义的谋杀。被害者是一个老头，他那显得阴森可怕的眼睛使叙述者感到恐惧(“可是，无论什么东西都要比这种苦恼要好受一些！”)。这个杀人犯肢解了老人家的尸体，并在几块厚木板底下埋下了他的牺牲品。估计只有这个精神错乱的杀人犯才能听到他的牺牲品的心脏在木板底下继续跳动的声音。出于这个原因，他希望通过杀死老头而得到安宁的想法便遭到了失败，只能骗骗人而已。和《黑猫》的情节一样，这部小说的结尾也是描述杀人犯的自我揭露。他总是觉得听到了他的牺牲品的心脏在跳动。他实在是忍受不下去了，实在是再也不想听到这种声音了：“我承认我的犯罪事实！撕碎这些木板吧！声音就在这里，就在这里！这是他那可怕的心脏跳动的声音！”。

被过度刺激的敏感性为一种缺乏保护的，与周围环境没有完全隔离开来的心灵的本体构成了标志。不加区别地一切都听，一切都看，这首先就意味着区分外部现实和内部现实的标志线已经不存在了。在一种解除所有限制的现实中，侵越就变成了一种持续不断地产生痛苦的行动。感官所受到的刺激以及标志线和图像经常从外面游移里面去。它们不间断地横越已经变得看不见的界限，这种界限早已被一种过渡敏感的感觉体系取消。如果人们没有能力通过自己的意识行为来阻挡这种潮流的话，那么他们便会毫无保护地，毫无遮挡地面暴露在它们的面前。在通常的情况下，人们通过选择和防守就能够做到某些事情，而在坡的作品中却不是这样，他的作品中的人物是通过犯罪来做到的。坡之所以这样做自然有他的目的：通过一种排除周围环境的尝试来重建恰恰被过于敏感的个体取消的限制。谋杀不仅意味着划定界限，而且也意味着侵犯界限，因为它重新短时间地设置了外部现实和内部现实之间的栅栏。但是，与此同时它也毁坏了道德的标志线，这种标志线把恶关闭在虚构之中，以便使它变得没有行动能力。

坡的作品和萨德的作品不同，所以在坡编写的故事中，恶是和界限的侵犯联接在一起的。鉴于不可控制的刺激后果，确保界限恰巧构成了界限侵犯的起源。萨德作品中的主人公对道德的有效性纲领性地提出质疑，把以玩世不恭的理智为标志的道德自我约束解释成人类利己主义在性方面最不能得到满足形式。可是在坡的作品中，恶的善良的反文化却一直是有效的。《黑猫》中的第一人称叙述者并不是偶然地回忆起自己的往事：他在青年时代是一个“温顺的，热爱别人的人”，特别明显地具有“心地善良而宽厚”的品格。恶来源于一种冲动，这种冲动促使恶横越它以前已经接受了的限制。可是，这种侵越的心理——并不是把逾越当作乐趣，而是当作负担记载下来——是和文学的想象捆绑在一起的。因此叙述者强调说，偶尔征服他的“反常精神”构成了人们内心的一种原始推动力。迄今为止，哲学还没有对这种推动力进行进一步的研究。波德莱尔是一个非常崇拜坡的人。他在其作品《巴黎的忧郁》(1866)中描写了一种相似的情况。他的另一部作品《恶劣的玻璃匠》(Le Mauvais Vitrier)描写的是一个平常非常温和的人。这个人忽然被一种产生于无聊和梦幻的破坏兴致所控制。被坡标明为“反常精神”的事情，在这里就是犯禁行事的兴致，这种兴致控制了处于内心空虚，心灵失控状态下的个体。坡的“反常精神”和波德莱尔的“烦忧”近来已经被人们看成那种半有意识的幻想的变种。克尔恺郭尔在这样的幻想中看到了人们对于恶缺乏抵抗力的原因。

坡的作品中的叙述者讲到，精神上的自我毁灭是合乎逻辑的行动。这一看法虽然逃避了抽象思维的网屏，可是它却逃避不了虚构的塑造。在《反常的顽童》(The Imp of the Perverse)(1845)中，一个被关在死囚牢中的杀人犯讲出了自己的看法。他认为，对于人们违反法律和道德的冲动是不能够作进一步剖析的，因为这种冲动是属于自然力的。作为存在于人们头脑中的原始欲望，违反常情的逾越兴致挣脱了所有的理性解释。于斯曼斯作品中的德埃斯艾因特斯伯爵特别喜欢阅读坡的著作。他把《反常的顽童》称作第一部描写专横的作品。这里所说的专横指的是“不可抗拒的欲望的专横(…)，意志根本就不熟悉这样的欲望，但是它却遭遇到了这样的欲望”。坡在其作品中写道：人世间只有一种更具有恶魔特性的激情。只有那个站在一个深谷的边缘，脑子里设想自己跳下深谷的情形，并因此而感到万分恐怖的人才能感觉到这样的激情。如果哲学和自然科学——在这里，《反常的顽童》特别提及了加尔和施普尔茨海姆
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 根据颅相学对大脑所做的研究——虽然动用了它们那些系统的解释但是却仍然不起作用的话，那么，对于这种情况的描写至少应该设法营造一种可能性，以便能够示范性地展示超越界限的全过程。坡以此间接强调了一种文学描述的意义，这种描述能够抓住难以接近的“违反常情”，所采用的具体办法就是对它进行描述，而不对它进行解释。坡的作品表现的是增强所采用的一种行事方法，这是合乎逻辑的，也是和萨德所采用的重复程序正好相对立的。增强所采用的这种行事方法把恶作为能够准确观察到违规行为的要素来加以介绍，并使人们能够从美学的角度觉察到恶的存在。这种断定和巴塔耶的评论是相符合的：“通向恶的通道的基本形式，”就是对“道德的侵越”。

福柯复归到巴塔耶，把侵越作为一种过程来描写，它的目的并不是要到达界限后面的彼岸，而是要对界限本身进行破坏，它所采用的方法就是持续不断地把界限钻透。福柯写道：“逾越也许就是一种类似夜间的闪电那样的东西。这种闪电出于时间的原因赋予被时间否定的东西一种紧密的，黑色的存在。闪电还把这种存在从里到外，从下到上都照得通亮。闪电虽然做了这样的事情，但是它还是把自己的强烈光芒以及令人心碎的，超群出众的独特性归功于存在。闪电消失在这种独特性以它的最高统治权所标示出来的空间里。最后，闪电在给予黑暗一个名字以后便陷入了沉默。”在这里，福柯对难以理解的侵越本质进行了探讨。对于界限所进行的管理，侵越并不是简单地通过自己的破坏实践来加以清除。它在侵犯界限的过程中不仅越过了这种界限而且同时还承认它。逾越所产生的意义总是短暂的，这种意义只是在穿过限定线时闪烁一下，然后便悄然消失了。犯罪、渎神、反常行为以及精神错乱所产生的东西是和规则的扭曲结合在一起的，而这种扭曲也正是这四种行为逼迫出来的。因此，克罗索夫斯基结合萨德的观点把逾越称之为一种“谩骂”，而且他这样说时还考虑到了逾越明显违反的道德规则。侵越最后的效果体现在鉴于二元体系两个方面的区别把侵越释放出来的不安中。侵越产生的恶，仍然是在区分道德和罪行的区分线上严重的扰乱手段的一个产物。

对于这个疑难问题斯蒂文森的短篇小说《杰其尔博士和海德先生的奇特案件》(The Strange Case of Dr.Jekyll and Mr.Hyde)又译《化身博士》(1886)也进行了探讨。在斯蒂文森的作品里，侵越的行为表现为身体的互换，也就是善的身体和恶的身体之间的互换。恶在海德——杰其尔的旧的自我——身上得到了一个显现的形态。它把这个显现形态当成自己进行犯罪活动的工具。可是与此同时，海德和杰其尔之间的身份转换也变得无法操纵了，因为这种转换是靠不断增长的自我动力来实现的。现在，恶逐渐地侵入了杰其尔的体内，因为到最后它的侵越行动已经不再是一种轻松滑动的转化过程了，而是一种不可控制的任性行动了。亨利·杰其尔博士越是经常地饮用其自制的药酒——这种药酒允许恶给他身上另一个躯体——对于他来说，控制让自己消失在陌生的形象中的变化过程就越加困难。海德的处境恰如一个被关押的撒旦。最后，他突破了杰其尔的身体钻了出来，并为自己的致命登场开辟了道路。斯蒂文森的这部短篇小说把作品中人物的身体分离推到了极高的程度上。在这样的情况下，身份转化的过程已经再也无法控制了，因此，这一过程甚至屈从于由海德所代表的恶的准则。在这里界限已经逐渐消失了，因为恶不可抑制地发挥自己的作用。如果说杰其尔最后中毒而死，那么死的其实并不是他，而是海德，也就是他在垂死挣扎时最后一次转变成的海德。杰其尔说，恶是人和死亡结合在一起的那一部分。初听起来这句话颇有些神学的味道，它当然有着双重的立足点。这种说法得到这部短篇小说结尾的证实，如果说杰其尔自杀身亡，那么他也是以海德的外形结束一生的。为了能够更准确地分析斯蒂文森思想体系错综复杂的逻辑性，我们首先需要看一看这种体系外部的试验安排。

只要读者在故事中理解到恶的可察觉性的一种特殊形式，就可以把这部小说当作一个关于恶的审美体验的可能性的故事来阅读。恶在海德那里获得了自己的身体，决定这个身体特征的是丑恶、苍白、侏儒似的体态以及撒旦似的外貌。讲究吃喝玩乐的恩菲尔德在杰其尔的律师厄特森面前谈起了海德，他对海德近来那种令人不快的外表和形象感到不可理解：“我还从来没有看到一个如此令我感到讨厌的人。而且现在我依然不能够充分知道，这到底是为什么。他身上的什么部位肯定是受到了毁伤并变成了畸形。对于他的畸形我有一种强烈的感觉，虽然我不能够具体指定畸形的部位。”在杰其尔把折磨他的自我黑暗面转送到一个使他感到反感的身体里的时候，他实际上已经在进行着一个行动，这个行动是可以和文学对于恶的描写进行对比的：他试图给予不道德的行为一个身体，可是，在这个过程中他又不想背弃自己在道德方面的自律性。海德的身体是他并不敢任其无约束地发展下去的反常行为、犯罪行为以及残暴行为的逃避场所。逾越界限的行为就是自我逃避的标志，并且使神话习惯于归咎于魔鬼的无处不在发生了改变。在这里，撒旦的无所不在被一种运动的无所不在替代，这种运动不停地摆动于善和恶之间，因为它越过了把善和恶隔离开的界限。在斯蒂文森的作品里，恶的灵魂又一次获得了一个身体，这就是自从有了哥特式小说以来一直为魔鬼保留的相似人的身体。可是，从这里这个相似人所表露出来的行动来看，可以说他并不是一种仅仅停留在镜子之中的虚幻影像，他反倒活跃在侵越的活动本身之中并在那里把自己显示出来。这种情形和莱维斯以及霍夫曼的作品是不相同的。对于雅克·拉康来说，自我的镜中形象是他的身份真正的，主要的构成成分，而这个身份又证明自己是想象的变种。自我总是在表示它的双重身份，它所采取的办法就是持续不断地试图穿过把它的身体和身体的反射物隔离开的界限。因此，拉康把那个相似人也称之为对一个人起着决定性作用的心理真实性的一种表现。这样一来，在海德的身上就显示出了恶的世界。在此之前，杰其尔一直把这个世界关在自己灵魂深处。斯蒂文森讲述的分身故事一开始只是一个突围故事，其动力的来源是：恶试图在自己的体内为自己开辟出一条道路。在此恶主要不是通过海德那丑陋的形体，而是通过一个转化过程表现出来，这个过程把杰其尔引到了他的另一个自我之中。骇人听闻的事情并不是一个旧的自我的存在，而是一个事实：即恶在其想象的身份彼岸也发现了一个通过侵越行动可以确立起来的真实身份。

海德体现了一个被分离出去的人物，这个人物也因此加入了恶的神话学行列。这些神话所讲述的都是一种不顺从的鬼怪被排除和被放逐的故事。斯蒂文森的作品重复了关于路锡福被赶出天堂的叙述，因为它利用了一个幻想的构思让恶能够把受其不道德行为折磨的人在虚幻的相似人形象中展示出来。斯蒂文森极其详细、极其缜密、毫无顾忌地描述了身体变换的过程。杰其尔第一次试喝能把他变成海德的药酒时心中充满了痛苦和恐惧。作品写道：“接着就出现了极其折磨人的痛苦。骨头疼痛得难以忍受，胃里恶心得要命。精神上则感到十分恐惧，其程度远远超过了决定生死的时刻。”在这里，小说极其清楚地表明，它是多么深受摩尼教传统思想的影响。杰其尔一开始强调说，恶在他的身上发育成长得还不够强壮。可是他却认为，出现这种情况是他的试验还不到位造成的。其实，恶不能够增长自然有它的原因，那就是因为它一直受到压制。现在，对于恶的体现在事情继续发展的过程中获得了专断力量，因为恶把自己的特性当作独立的，与善相对峙的重要品质来接待。恶虽然丑陋，但是它并没有亏损，反而是自由自在的，任性随意的。斯蒂文森的这部幻想小说用一种摩尼教结构的轰动事件对抗自奥古斯丁以来流行的阐释传统。这种构思的外部标志就是善和恶在杰其尔和海德两个人物身上的独立体现。这样一来，一种二元论便叠加到基督教的缺失——理论之上，这种二元论的挑衅力量在于，把一个人身体内部的黑暗面提升为他的本体具有同样权利的一种存在形式。关于雅各布·伯梅神秘的创世神学，恩斯特·布洛赫在他的莱比锡哲学史演讲中注意到，这种创世神学把上帝和魔鬼看成同一个类型的造型。“在上帝自己的身上就有一个恶，一个魔鬼。上帝的另一张脸就是魔鬼，而且是一个消瘦憔悴的魔鬼。他苦得如同胆汁，身体抽缩，盛气凌人。他就是惊吓、恐怖、雷雨、冰雹以及正在燃烧的烈火。”在这里，布洛赫和伯梅一起反对神正论的哲学以及黑格尔的哲学，他们的描述构成了一种修改过的——心理学方面的——摩尼教的基础。摩尼教把善和恶定义为在同一个创世秩序中两种权利平等，互相对立，争斗不休的力量。设置在上帝本身的善恶之争也为文学幻想的相似人构思提供了一种模式。正像布洛赫结合伯梅的学说指出的，这种幻想反映了恶魔和天堂发生在“分界线”那里的对抗。

斯蒂文森的短篇小说探讨了在身体转换题材中的这种游戏，它开始时是借助化学方法使之成为可能，作为善和恶之间的侵越行为实施的。作品出人意外的高潮是：恶越来越频繁，越来越迅速地占有了杰其尔。转化的过程越来越快了，可是，往回转化的过程却越来越困难了，因为杰其尔为了变成海德的身体而服用的药剂已经失去了它的作用。恶有一种特性，那就是它具有自己的生命力。我们在坡的作品中也能看到这一点，因为他对此也做过描述。到后来，身份的改变已经不再需要借助药物的影响，而是没有杰其尔的积极参与，在睡梦中就实现了。这种转换开始时只能借助药物的帮助来实现，而现在它却作为一种不可控制的意志的产物，背离了理性的可规划性。作为利用外部的经历和体验来进行试验的东西赢得了和雪莱夫人的长篇小说《弗兰肯施泰因》中的怪物很相似的独立特性。随着杰其尔更加频繁地逾越界限，界限的意义也就逐渐地淡薄了。杰其尔的自尽再一次把对这种区别的取消变得明白易解，而且这种情况是具有代表性的。这位自杀的医生临死时说话的声音已经变成了作恶者海德的声音了。海德的朋友们听到了勤杂工发出的警报，他们大为吃惊，紧接着便在他的小房间里发现了他的身体。仅仅凭借杰其尔那特大的衣服——当时矮壮的死者身上穿的就是这样的衣服——人们便可以看出这两个人的内在关联。当时，杰其尔超越了善和恶的界限，想把自己转换成海德。只有在这一极短的瞬间善和恶的界限才是看得见的。原本处于静态的东西，这时候却具有了动态的特征。在这样的情况下——在躯体和身份发生转换中，在转换的推动力中——恶的绝对实力地位便显露出来。在这里，恶以远古的方式返回到了现代的作品中来：它有在人前出现的身体，有着独立的，按照摩尼教考虑的原则。它无处不在如同魔鬼，同时又像鬼火似的，闪烁不定。它是可以变化的，但是却是不可理解的。杰其尔后来的忏悔试图把借助这部小说开始进行的事情确定下来。他的忏悔致力于建立起一种把两个人物隔离开来的规则。杰其尔医生传记体的忏悔描绘了旧自我的突然出现，但是，他的忏悔却不能淡化一种丑闻。这种丑闻起因于对界限管理的推进，而这种管理总是试图把善和恶作为对立面抓住不放。非凡的摩尼教的坚定性恰恰表现在：它搓碎了把两种范畴隔离开来的标记。


 3.犯罪学的个案调研(隆布罗索
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 ，克拉夫特-埃宾，格罗斯
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 )

19世纪后期的文学和侦探题材具有显著的亲和性，就像坡和斯蒂文森采用幻想的叙事策略对其进行加工那样。格奥尔格·西梅尔
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 在他的著作《社会学》(Soziologie)(1908)中写道：“恶和秘密有一种直接的内在联系”。美学的亲和性把在乱伦、渎神、性放纵以及犯罪行为等区域里的学术性旅行和对秘密的描写联系到了一起。在描写刑事犯罪的形式的时候，这种亲和性在侦探文学的现代样式里遇到了意义极其重大的考验。与此同时，恶以背离的态度进行的侵越活动显露出了一种倾向：那就是侵越要彻底废除人们已经确立的规定和准则。侵越行动正是它的讲述内在不安的原因。在犯罪活动作为恶的存在地，遥不可及的情况下，这让人联想起魔鬼无处不在的老话，在那些地方尝试采取对抗措施，捕获背离社会常规的无政府主义的破坏力量。在19世纪下半叶，人们利用刑事犯罪心理学以及犯罪行为事实构成诊断学创立了新的形式，以对犯罪行为进行科学的探究。这种形式依靠的是两大要素：其中的一个就是以经验为依据对能为刑事犯罪行为提供证据的材料进行分析推断；另一个则是复制犯罪者的心理素质。实现这两种意图时都要求掌握一种系统化的隔离行事法，也就是把违法行为中由逾越行为所造成的那一部分行为隔离出去。

对于被圈围起来的侵越力量具有典型意义的是现代刑事犯罪心理学和司法。接近19世纪末期的时候，司法方面的工作已经获得了日益增长的作用，这种情况也表现在文学领域里。意大利的法医切萨雷·隆布罗索于1872年发表了他的论文《天才和精神错乱》(Genio e follia)。这部著作很快就成了名著，它的德文译本也于1887年上市。1876年，隆布罗索又发表了他的大作《犯罪者论》(LUomo delinquente)。仅仅一年以后这本书的德文译本就在德国出版了，标题为《犯罪人在人类学、医学以及法学方面的相互关系》(Der Verbrecher in anthropologischer， aerztlicher und juristischer Beziehung)。在这部著作里，隆布罗索提出了自己的论点：必须看到，世上存在着一种类型的人，他们是天生就会犯罪的，这是由他们的某种——可以逐项遗传的——素质所决定的。作者在引言部分对动物世界里和尚未文明化的共栖群体中非同常规的态度进行一般性研究。接下来隆布罗索便详尽地探讨了人们背离社会常规的各种形式。在他那里，所有的犯罪形式都是作为心理气质的产物出现的，它们都可以从遗传学的角度加以确定的。人们可以从医学的角度对它们进行观察，并且还能从因果关系上领会和掌握。从人体结构的角度来看，具有犯罪行为的人表现出一个解剖学上的特点，就是长相背离了以科学为依据的标准。人们用详尽的表格试图表示出不合常规的头形、发际、唇形和举止。这些都被解释成犯罪气质的外部标志。

隆布罗索对在奥地利犯罪心理学中散布极广的一种观点持反对意见。他强调指出，犯罪行为和精神错乱大多构成同一种背离的相同形式。对于隆布罗索关于行为反常的通用理论来说，不正常是一种具有根本意义的现象，以至于对其构成原因的背景似乎没有必要再作内部的区分。犯罪行为和精神错乱都是站在社会规章和医学规则之外，按照隆布罗索的观点，上述情况又把它们变成了具有相同根源的背离类型。尼采在其著作《朝霞》(Morgenroethe)(1881)中对于这一观点进行了说明：“人们几乎还没有来得及去考虑罪犯的心理，他们便已经站到了一种不容驳回的认识的面前：在罪犯和精神病患者之间并不存在根本性的区别。对于这样的认识要有一个前提，那就是人们相信，通常的，有道德的思维方式是精神健康的思维方式。”违法犯罪和精神错乱并没有自己的语言，也没有自己的原理。理解它们的唯一手段就是借助于否定的概念。福柯考虑到在理性时代的条件下发生精神错乱的历史，也表示了和这种情况相似的看法。犯罪行为的不正常性，人们可以理解为在一种——可以借助一种以经验为依据的研究方法描写其地形地貌，并不必承认其自身规律的——“彼岸”中理智和规则的缺席。隆布罗索积累了大量的数据、数字、事实和比较情况。它们如同一条荒唐的行为构成的喘急小溪流经他内容全面而翔实的论著。但是，背离社会常规的行为在他那里还不是一个独立的区域，而只是一个可以单独遭到否定的外部。在这里，《犯罪者论》中观察的犯罪行为和恶奉行的基督教形而上学是相似的。这种形而上学试图仅仅通过魔鬼在分等级的创世结构中缺失的地位把他标示出来。

隆布罗索所著《犯罪者论》的第三卷也被翻译成了德文，并于1896年出版。该卷已经提供了一本内容全面的照相簿，这些照片显示了多样化的“罪犯类型”及其明显特征：外貌的照片、脚和头颅的照片、相貌细节和骨骼形态的照片、还有一些照片反映了行为反常行为在遗传和“种族”方面的特征。作者想借助这些照片为某种疾病遗传的敏感性提供证据；为一个人的“气质”提供证明；为违法犯罪的物质基础，也就是身体条件提出根据。这里得到应用的主要概念就是“蜕化变质”的那个概念。隆布罗索借助这个概念解释违法犯罪的原因，认为违法犯罪是由身体素质和心理素质的一种坍塌造成的，而在罪犯身上这种坍塌显露得尤为突出。类型是可以重新辨认的，这一点不仅能保证上述解释的完美无缺，而且还能保证去除恶的魔力。隆布罗索并没有省略人们的身体区域和生理属性领域，因为他试图研究出一种无所不包的现象学，利用这个学说揭示犯罪的原因，把犯罪作为不正常的个体实践。这些个体的外部形象被单独收集在照相簿里，人们可以对它们进行选择，复制，可以公开供人们观看。他把照片放成同样大小尺寸，对插图也进行了绝对对称的制作，在个过程中有一个整理要求，即试图通过图表准确地界定人类的犯罪现象。隆布罗索的图集对犯罪行为提供了严谨的划分。他的这种划分和侵越过程——就像现代主义文学作品描述的那样——正好是对立的。他的这种划分把被观察的对象封闭起来，以便达到对它进行科学的研究探讨的目的。这里所采用的具体办法是：保证使被观察的对象不受一种刺激性动力的影响，这种动力是从被观察对象出发的破坏性冲动。1899年，隆布罗索的一篇关于“刻划在监狱墙上的文字”以及在押犯的书信的论文被译成德文并公开发表。他的这篇论文对这里所陈述的材料进行了补充，增加文字证明。从这些证明文字上人们可以研究罪犯们的秘密交流礼俗和语言形式。

对于隆布罗索来说，背离社会常规的一个特殊种类就是女性犯罪。他那篇与这个题目有关的论文发表于1893年。这篇论文的标题《妇女的违法犯罪，妓女和正常妇女》(La donna delinquente.La prostituta e la donna normale)就已经清楚地说明，它女性犯罪现象归因于(臆想的)乱淫。对于隆布罗索来说，可根据女性犯罪者的特征把她们分成两类：一类是妓女，另一类则是癔病患者。对于这两种典型的角色来说，道德评判机制的缺失都起着决定性的作用。对于这一点文章已经做了详尽的阐述。妓女并不尊重道德准则，而癔病患者则喜欢撒谎和欺骗。在这里，女性的背离社会常规行为是作为一种事先已经存在的“背离”的产物和伦理或者理性控制机制一种缺失的结果出现的。鉴于恶的缺陷，传统的缺失假说再一次证明自己是探究犯罪家族史的基本模式。乱淫的或者患癔病的女性的失足素质构成了背离的起源。这样的女性——在个人弱点的同源形式的促动下——最终走上了犯罪的道路。隆布罗索把这两种人的素质都看成退化的类型，并把女性的犯罪行为置于他的退化变质理论之中。实际上，他在自己那些——对马克斯·诺尔道
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 的反现代主义的人类学产生了巨大的后果的——关于天才的研究论文中就已经提出了这个理论。

1892年，在隆布罗索的策划下都灵建立了精神病犯罪和人类学犯罪博物馆。这个博物馆表反映出《犯罪者论》的精神，它表明，背离的态度并不是解不开的秘密，而是科学描述的对象。在这里，犯罪行为借助证据文件、摄影图片、以及已经升格为圣人遗物的遗迹的例子变成了一种科学分析的公开对象，而犯罪分子则移到了这种分析的中心位置。犯罪心理学以此实施了一个包含过程，试图消除在现代主义中，恶的心理学正在挣脱限制的力量。隆布罗索的科学意味着一种尝试：在有规则的世界里对犯罪行为样板式地进行重复，用科学的方法使它再一次地出现，其目的就是让它自己显现出来。司法已经为犯罪行为的这种出现做好了准备工作，其具体途径是：搜集所有罪恶行径的起因和后果，然后再把它们连结成一幅图画，用来对犯罪的黑暗区域进行研究。在这里，对恶过剩的特性进行瞬间拍摄，并以此把它固定下来，以用于接下来要做的研究和排除工作。恶的范围是无法到达的，正因为如此也是十分危险的。但是在司法的心理学里，恶的这种范围却转变成了完整无缺的认识的对象，这种认识在对于人类背离社会常规的理解中不容许留下任何不可解释的地方。小说家兼戏剧作家保罗·林道
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 一直积极地研究隆布罗索的理论。1909年，他在根据上述情况，以真实刑事犯罪案件为题材编写的一部短篇小说集中解释说：“杀人犯——他们之中绝大部分都犯下了死罪——那令人厌恶的畸形”大多构成了直接可见的违法犯罪的标志。

在隆布罗索发表《天才和精神错乱》的同一年，里夏德·克拉夫特-埃宾发表了他的作品《刑事犯罪心理学的基本特征》(Grundzuege der Kriminalpsychologie)。这本书开辟了对犯罪者的特征以经验为依据进行分析的道路。克拉夫特-埃宾明确追求一个目的，那就是从违法犯罪者的家庭特征、本人素质以及其以往的历史推导出他的犯罪行为动机，以便能够对他的行为方式做出一种更具有细微差别的刑法评定。和隆布罗索一样，他的出发点也是一种假设：造成背离社会常规行为的是遗传的素质。他还试图从精神错乱领域的无数个别情况，从对自己的行为不能完全负责的人那里，而且也从蓄意犯罪者的身上调查这种素质。克拉夫特-埃宾的数值评估体系是建立在医学标准的基础上的。为此，这种体系特别强调要把形而上学的范畴和道德的范畴排除在外：“对于法医专家的鉴定来说，完成这一任务的关键所在是要把道德上的损坏归因于心灵上蜕化变质的一种状态”。联系这一情况，克拉夫特-埃宾特别强调“道德法庭的无权”，指出它对于评定犯罪行为和犯罪人的品格都不具有任何意义。凡是能够依据以往的经验领悟恶的地方，那里恶这个概念在神学和哲学方面的种种规定则失去了作用。人们对刑事犯罪心理学进行了种种解释。不过这种心理学自己却认为它的使命就在于：采取合乎逻辑的做法把以往所受到的，和恶的范畴结合在一起的耻辱废除掉。但是，代替这种耻辱的是进行排除的新技能，这种技能只是采用其它的方法对背离行为的社会选择机制进行复制。“蜕化变质”的主导概念变成了一种双重归因的工具，因为它让对于违背社会常规的解释在人们心灵上产生强烈影响，而同时又把反常行为的症状学排除。在这种双重行动的背后，恶的传统主导概念的模式便露出了地面。它表明，对上帝的背叛是一个被从天国秩序中逐出的故事的开端。刑事犯罪心理学的评估把犯罪者说成是“蜕化变质分子”。他的脸上有路锡福反叛上帝，后被驱除天堂故事的标记。犯罪分子破坏了社会的安宁，因此被逮捕和判决，最后则被放逐到地狱里，也就是被关进了监狱。

这种断定也可以转用到奥地利刑法学家汉斯·格罗斯的著作上。这位法学家于1893年出版了《预审法官手册》(Handbuch fuer Untersuchungsrichter)一书。该书为司法工作提供了一部权威著作。它的发行量非常大，是一部畅销书。和克拉夫特-埃宾一样，格罗斯也把恶看作刑事犯罪侦探技术马上就能够找到的一种现象。案件资料的汇编——这项工作是追随隆布罗索的先例做的——是有依据的。汇编中使用了照片和图解说明，借助它们证明了犯罪者在偷盗、诈骗以及纵火时所使用的特别手法，也讲解了如何在作案现场成功地获取证据，还介绍了如何使用现代的化学或物理技术来对犯罪者留下的足迹进行分析。描述工作一直是采取明显保持距离的目光来审视图片资料的，对于这种目光来说，恶看来已经不存在什么秘密了。决定违法犯罪行为发生的道德缺席在一种分析方法学中又出现了，它允许人们超越道德的评判标准来对犯罪者及其犯罪行为进行描述。可是格罗斯和克拉夫特-埃宾不一样，他并不局限于使用纯粹来源于专门用语的那些范畴。相反，陈腐的思想、起决定性作用的排除以及来自种族主义或者社会的偏见反倒都属于他的论据的保留节目。于是他在评论“吉卜赛人”时便说道，他们和“每一个有教养的人都不同，就是和那些最粗野，最堕落的人也不一样，他们生来就具有坏的秉性。”

一种把实事求是的客观化和具有决定性作用的评价结合起来，摇摆不定的描述方法出现了。对预审法官要进行良好的培训，以避免他们做出错误的判决，这是一种开明的意向。伴陪着这一意向的是打上耻辱标记的表达形式，明确地把犯罪行为称为“恶意的”心底素质的爆发。这种相互矛盾的论证技术对一种纲领是要承担义务的，这个纲领的目的在于，在评价犯罪分子的品格时一定要考虑到方方面面的因素。这个纲领还包括了一种自然科学方面的准确司法，这种司法应该创造出一种能对犯罪事实的构成从法律的角度进行全面评估的基础。因此，格罗斯在《预审法官手册》及其于1898年发表的《刑事犯罪心理学》(Kriminalpsychologie)中都提出了自己的主张：在法律培训第二阶段的教学内容中一定要添加医学课程，以便使法官和检察官们能够获得相应的能力。1912年，他得到国家的批准，允许他在格拉茨大学建立欧洲第一所官方的犯罪学研究机构，这个研究机构却成了由他推荐——细节上往往遭到质疑——未能及时获得承认的那些机构的象征。

在格罗斯那里，一种尖锐的，以明显的优先地位为标志的论证对科学的政策纲领起到了支援作用。法庭工作的目的必须是对刑事犯罪案件做出毫无缺陷的解释，并对一系列的证据做出清楚明确的分析并加以利用。“我们当然不想使人们再去回忆过去那种宗教法庭对异端的审判过程。今天我们看到，人们在其活动的各个领域里都把工作做得卓有成效，圆满无缺。但是在这种情况下，当我们再看一眼我们的行业时，我们便几乎会产生一种看法，觉得人们对于许多事情的看法似乎过于冷漠。”格罗斯打算用什么来代替这种“过于冷漠的看法”呢？没有过多久——这时候，他对预审法官在明确目的和坚定性方面提出了要求——他自己就做出了说明：“我认为，牢牢地抓住诉讼案件的做法仍然还是一贯正确的；只有有力的，常常是冷酷无情的投入才能有助于取得证据；对所发现的证据自己进行合乎逻辑的利用，这在预起诉时就会取得成果。”对于那些负责把犯罪人员侦查出来的官员来说，真正有效的划分模式只有一种，那就是把有罪和无罪明确无误地分开的模式，其他任何模棱两可的中间区域都是无效的。违法犯罪行为对社会秩序构成了一种危险的反对力量，这种力量总是试图逃脱维护社会秩序的理性采取的各种行动。在这样的背景下，犯罪心理学的调查探究便起而行使其职权。它的行事方法是，对很难逮住的对手进行监视和审查，并最后用天衣无缝的证据来证明他有罪。以经验为依据的司法有着相似的策略，这样的策略出现在奥古斯特·福雷尔
[19]

 、特奥多尔·克勒(Theodor Koelle)、奥托·宾斯万格
[20]

 以及奥古斯特.克劳斯
[21]

 的论文里。这些人的著作都是用精神病学的观察角度对违法犯罪行为的各个方面进行研究的。虽然在这些著作里任何地方并没有出现恶的概念，但是，在对人们背离社会常规的分析中却运用了对于犯罪、错误以及反常行为的各种解释，这些解释都有恶的意义。在精神病科医生和犯罪学专家的眼里，背离的态度显示为非理性力量的外在形式，这是一种以危险的方式不断震荡的，鬼火般闪烁的，到处都存在的力量，它受到强烈的欲望、病态的天性和本能的控制。这样一来，过去的归咎方法就在新的范畴里表露出来，这种范畴就像基督教对恶所下的定义那样，也执行着相似的选择任务。犯罪的差异性和基督教归咎到善的恶魔般对手身上的那种差异性相符；这个对手的非理性和威胁性，就是运用犯罪心理学那冷静的，模范的论证方法也会让人们预感到自己仍然面临着无法解释的深渊，最终使违法犯罪行为变成了一种无法接近的现象。人们能够确证这种现象的足迹并保护留下它的足迹的现场，但是却看不透它的真实背景。

以经验的和统计的方式对犯罪行为的把握针对背离社会常规行为的例外情况建立起科学的规则；针对混乱状态建立正常秩序；针对不规范的现象建立正常的准则；针对逾越行为划定应有的界限。恶的现象经过一种用来公开它的自身结构的精确性展现出来。在这种情况下，司法的语言便为一种新的文学种类提供了样式。语言的冷静性和调研的准确性激发了这个文学类型的产生。众多的作者如阿瑟·柯南·道尔
[22]

 、埃内斯特·威廉·霍农
[23]

 、莫里斯·勒布朗
[24]

 、奥斯汀·弗里曼
[25]

 、雅克·富特雷尔
[26]

 以及加斯顿·勒鲁
[27]

 在1887年——在这一年，柯南·道尔出版了他的作品《血字的研究》(A Study in Scarlet)——和1914年之间开创出侦探小说这种文学种类，这种小说接受了当代犯罪侦查学对人们的违法犯罪行为经过科学分析得出的看法。凡是幻想文学展示逾越场景的地方，那里的界限便被这种新的文学种类确立起来。这种文学所采用的具体做法就是对犯罪行为进行描述和全面的解释，并完美无缺地指出了它的成因。对于这种新型文学来说，事情关系到它如何以经验为依据把恶包围起来，并用合乎科学的规则把它的侵越动力祛除出去，至于黑暗中的妖术魔法却丝毫也不引起这种文学的兴趣。在此叙事不是缘于需要侦查出恶的心理学深渊，而是出于一种意图：对恶在杜撰范围内所采用的手法和伎俩进行揭露并通过这种揭露对它进行惩罚。

在雅各布.瓦塞尔曼
[28]

 的长篇小说《毛里齐乌斯案件》(Der Fall Maurizius)(1928)中，主人公的名字已经出现在小说的标题中了。他因为一桩谋杀案而被判有罪并坐大牢，其实他并没有犯罪，这是一起冤假错案。毛里齐乌斯解释说：“说到恶，您必须知道，真正的恶在世界上是极其罕见的”。这种看法一直表示着一种立场——这种立场也出现在传统的侦探故事中——的特征，这种立场是用超越恶的范畴来理解犯罪行为的。瓦塞尔曼的作品产生在一种对不寻常的刑事犯罪案件以及对其调查侦破的内部情况颇感兴趣的社会环境里。自19世纪末以来，这种兴趣是很具有代表性的，第一次世界大战以后这种兴趣又再一次地得到增强。1924年，设在柏林的锻造场(Die Schmiede)出版社出版了一个系列的图书，涉及的内容是“社会上的我行我素者；当代的违法犯罪者”。对于这个系列的图书，许多有名望的作家如阿尔弗雷德·德布林
[29]

 、埃贡·埃尔温.基施
[30]

 、赫尔曼·翁加尔
[31]

 以及恩斯特·魏斯
[32]

 都做出了贡献。这种大规模的出版活动清楚地表明，文学已经全面参与了现代犯罪心理学。这种文学作品的重点是描写侦探工作中的调查研究、对犯罪行为所做的斗争以及对个别案件复杂案情背后那种符合实际情况的，(也是清清楚楚的)事实真相的探寻。但是，只有在诗学文本探究研究犯罪心理学方方面面的地方，违背社会常规的现象才能够为恶的美学赢得意义。斯蒂文森、德布林或者海姆等作家和社会科学工作者隆布罗索、克拉夫特-埃宾以及格罗斯不同。这些作家保留着自己的猜想，他们觉得，刑事犯罪的行为——它们摆脱了一种有理由，有论证的司法的划分要求——会显露出某些难以接近的剩余题材，这些题材避开了直截了当的解释。借助这个赋予犯罪行为一种超越法学和医学规则范畴的独立身份的机制，恶的现代美学开始了自己的活动。这种美学向我们展示了一种现象的各式各样形式，而这一现象决不仅仅是——道德的、规则的或者健康的——一种缺失形式。现代主义的心理学文学——其结构样式已经跨越了侦探小说的样式——给予犯罪的恶一种破坏力量，这就是19世纪末司法学和心理学试图运用精密科学的手段废除的那种力量。

于斯曼在其著作《逆流》中解释说，现代的“大脑病理学”现在已经能够对坡在其作品《行为反常的顽童》中描写的冲动——这是一种“不可抗拒的”冲动，是一种行为反常的破坏兴致的冲动——进行系统的讲解了。具有讽刺意义的事实是，这句话出现在一篇文学论文里，而这篇论文讲述的又是对违背社会常规进行出色的，临界的想象时的经历和体会。但是，这个具有讽刺意义的事实倒是解释清楚了一项落到了在展示恶的新的表现形式的框架内的虚构头上的任务，目的在于把秘密和揭开秘密之间的紧张气氛公开展示在人们面前，做法是为深不可测的东西保留最后的不可接近性，同时又没有完全逃脱观察者的目光。恶就是以这样的方式在文学作品里作为一种现象出现，人们只有对这种现象进行第二次观察时才能够看清恶的表现形式和由来。众所周知，恩斯特·容格尔的早期作品追随的是欧洲颓废派文学。面对着上述的相互关系这位小说家阐述道，“用逻辑和心理学的手段”对犯罪行为进行科学的解释常常会引起一种“对犯罪比较深刻的理解”，这种理解又总是逃避每一个理智的行动。自19世纪末以来，有一项任务便落到了文学事业的肩上，那就是提供非理性的对位结构，以便对恶及其行为方式进行司法分析。文学作品向我们展示了那种——在蓄意犯罪和意外事件之间难以理清的相互作用中出现的——“比较严重的犯罪”无法系统化的变种。在这里，处于人们注意力中心位置的并不是侦探工作——在刑事犯罪案件中这一工作揭示了事实真相——而是向恶提供营养的混浊泉水的心理学。

在其著作《扎拉图斯特拉如是说》(Also sprach Zarathustra)(1886)中，尼采在“苍白的犯罪者”这条词目下中强调幻想的分裂以及罪恶行为的实践和外部看法。用法学或者道德的观点永远也不能够对犯罪者做出判处，因为理性的准则——法律和道德准则使其发挥作用——并不能够应用到背离社会常规的行动上来。正是由于用心理学的观点来看问题，伦理学和犯罪行为才是分隔开的两个世界。对此尼采解释说：“可是，思想是一个另外的东西，行为是一个另外的东西，行为的图像也是一个另外的东西。内心深处的轮子是不能够在它们之间转动的。”后来，弗洛伊德把这里对道德和犯罪的清晰划分归因于下意识和意识的差别，这一差别容许把无法解释的事情重新系统化：“当然，这个本我(Es)不了解评价、善和恶，以及道德。”可是近来，弗洛伊德的模式也一直受到矛盾的牵累，因为它的模式就像19世纪晚期的司法那样，对于用理性不能领会的神秘动力的世界也试图用病状学，而不用谱系学来理解。背离行为产生的持续魅力恰恰来源于原因和结果之间的分离好像事实上已经存在，可是，从道德的角度来看这种分离似乎又是不能接受的。人们可以对犯罪的奥秘进行描述，在这一过程中犯罪行为并不会暴露自己形成的动因。如果文学想让恶那似乎不能查明的原因成为美学经历的对象，那么它就得带着这样的预兆开始自己的工作。这样一来，文学便用恶的现象学——这里也包含了恶的起因历史——替代了形而上学乃至其现代的继承者，心理学。

19世纪末，大量的文学作品都谈到“意志的耗尽以及与此相联系的道德评价的衰微。”于斯曼、霍夫曼斯塔尔、王尔德以及托马斯·曼——他们都得到了尼采哲学诊断学的真传——都一再反映一种文化颓废的情况，这种颓废是随着基础生命力的降低出现的。在这里，主体示范性地偏离了中心。近来，这种偏离表明自己是那种背离社会常规行为的形式在心理学方面的对称物，在这种形式上犯罪心理学常常能够清楚地看到一个源于“退化”的典型案件。在两种情况下人们都把恶理解成缺失的结果，这种缺失是经过显示欲望和暴力表现出来的。没有意志的人物——这样的人物出现在于斯曼的长篇小说里，出现在霍夫曼斯塔尔的早期剧作里，也出现在托马斯·曼的短篇小说里——证实了一个论点：恶的心理上的强大是通过其道德上的虚弱来实现的，而这种虚弱则决定着它的性格。在这里，也就是在排除不正常现象的实践中，文学的观点和犯罪对策学的观点相当接近。可是，凡是司法旨在使犯罪分子受耻辱的地方，文学作品却集中精力去进行案件研究，这种研究能够提供非理性的内部观点。这是一种可以作为典范的技术，它显露在一种恶的美学的形式里。这些形式把妄想的迷途症状作为在健康的思想意识彼岸的犯罪的根本原因公开展示出来。


 4.精神错乱的诗歌(普日贝谢夫斯基，海姆，贝恩)

鲁曼让大家注意一点：自1800年以来人们就认为，人的心理结构是一个自成一体，只与自己发生联系，自己创造的体系。鲁曼认为，心灵上的个性已经不再像在笛卡尔学说的传统中那样，不再仅仅意味着“不可分割”，而是同时还意味着在圆周形的封闭的条件下的自我联想，这种封闭是借助意识的工作程序完成的。凡是这种自我联想不存在的地方，扰乱的势力范围便会开始出现，这种范围的特征是：没有对感知的监督，没有合乎逻辑的高雅表现，更没有完美无缺的评价方法。作为以经验为依据的科学，精神病学是在19世纪后半叶创立起来的。它描述的是精神反常的症状——借助于自我联想的基本障碍的根本原理——对描述对象的身份、认知以及社会行为得出结论。一种这样的自我联想障碍症状非常适合用来解释早发性痴呆症，这种疾病是当代人对精神分裂症的说法。在埃米尔·克雷佩林
[33]

 、C.G.容以及欧根·布洛伊勒
[34]

 等人的论文里人们都能够看到这种提法。对于这几位学者来说有一点是共同的，那就是他们都试图把关于缺失的或者像错误方向发展的自我联想和自我监督现象的精神疾病系统化。痴呆是一种由认知能力缺乏引起的现象，又可以描述成自我——联想的紊乱。人们可以看到，症状观察的这种看法也允许对精神病学研究中恶的范畴及其不易看透的作用进行推断。

埃米尔·克雷佩林在他编写的精神病学教科书——这本书于1887年出版，截止到1899年该书共修订出版了八次——的框架内查明了“精神蜕变”的过程和症状。他在其作品中试图阐明这种蜕变在生理学方面和精神方面的基础。精神病学的医学体系用侦查的目光探究恶的现象，这一体系具有不同的标定和隔开的机制，这些机制使克雷佩林能够对精神错乱的症状进行观察。患有早发性痴呆症或者妄想症的病人“智力低下”，这是理智和心理因果关系缺失的表现；是坠入无规则的另类世界的表现；是经常越过规则、伦理和教养的表现；是行为反常的举止形式、幻觉以及语言模式荒唐结合的表现；更是“漆黑”区域的表现，理智的光线是根本无法射进这个区域的。痴呆就是以这样的方式占据了一个空间，这个空间构成了背离思维准则和行为规范的绝对形式，一个把缺失表现为否定的存在的主要特征的区域。把精神错乱的患者安顿在医院里——基于福柯的经典研究，这些医院变成了被排除者的收容所——的做法只是通过调控的排除实践对这种病人在组织安排方面进行移置处理。克雷佩林采用了一种以文献资料为依据的图片簿技术，他的这种技术和收容所的社会模式是相一致的。这种图片簿能够根据相面术和体态特征把病人识别出来。如果说精神病学进行的探究和隆布罗索主张的司法犯罪调查很相似，也动用了摄影的资料，以便能对它所做的病例描述直观地加以证明，那么这种做法就意味着把起源和表现形式一直不明确的事物保存下来。精神错乱和违法犯罪都需要图片，以便科学在它们没有被清楚地记述下来的地方对它们进行条理化处理。有了这样的处理才能够对它们做进一步的划分以及用图解的方式加以说明。临床精神病学研究的是痴呆现象和精神病表现的错乱。这个学科显示出一种引人注目的倾向：以充分的理由构成一种由两个部分组成的，彼此对立的图表，这样的图表是和排除所进行的工作结合在一起的。精神分析却与上述情况不同，它至少在其早期阶段，也就是在1895和1910年之间，把自己理解成一种超越二元论体系的过渡和转换科学。有一个与此相关的情况应该加以说明：弗洛伊德在他的著作中从来没有使用过“蜕化”这个术语，虽然对于19世纪晚期的精神病学来说这是一个十分常用的术语。

克雷佩林掌握了若干制造幻想——也就是他的患者大脑产生的幻想——的实例。这些实例提供了一份犯罪幻想的目录册，在这些幻想里恶的现象便出现了。在精神错乱的患者的脑子里会浮现出犯罪、违法、恶行和赎罪的往事：“患者感到自己是一个罪大恶极的人；各种坏事的发生都是由于他的缘故，各种坏事都是他发起的；他采取的行动是不对的；他是一个不可救药的人，是一个道德败坏的人，他在道德方面已经坠入了深谷；他给大家带来了不幸，他死后不可能升入天堂，他必须和死神以及魔鬼作斗争；他必须遭受诱惑的折磨，必须因为世上的罪恶而死亡；撒旦已经附在了他的身上，并且要把他带到地狱的烈火中去；他必须放弃自己的(！)信仰，他被自己的家庭选作了祭祀的羔羊，他破坏了宗教信仰。”克雷佩林叙述说，众多的病人都背上了一种包袱，总是进行不符合事实的想象，总觉到自己有罪过，因为他们感到自己“真该死，竟落到了恶的魔掌里”。察觉的混乱属于精神错乱的偏爱场景，在这样的混乱里肯定有一项内容，这就是撒旦那种对抗力量的侵入。使精神错乱受到耻辱是一种非理性的变种，这种非理性和基督教形而上学中的恶在其职能方面的合法地位是相符合的。这种使精神错乱受到的耻辱在魔鬼的幻想中找到了自己的对称物，这样的幻想贯穿了病人白天的错觉：“有一股硫磺的味道；有人把令人厌恶的雾气放进了房间；饭菜有毒药和垃圾的味道；床在摇荡；生殖器官里有人在说话；脊髓里有一股凉风；身体好像增加了一倍。”

在精神错乱那种感官幻觉——对于这样的幻觉，克雷佩林和布洛伊勒进行了同样详细的探讨和研究——的震荡循环里，道德的范畴和逻辑的区分完全一样地被取消了。疯癫的大脑产生出虚构的罪孽，这种虚构只是想象的罪孽所做的游戏而已，根本不符合事实，更不具有真正的根据。精神病学在进行探究时使用的语言以双重的方式反映了这样的幻觉：这种语言把虚构事物特征归因于这样的幻觉，同时又从这样的幻觉那里取走了实情的特征；这种语言把不合逻辑、匮乏和缺损智力的三方面特征分配给这些幻觉，通过这样的方式降低幻觉无规则的创造性的价值。不过，从这种双重诊断持久的结果可以看到：精神错乱的幻觉实践也产生了真实的，社会兼医学方面的效果。产生精神错乱的恶虽然只是存在于幻想之中，但是它却和犯罪者的真实罪行一样，也采取了和这种罪行完全一样的选择。这样看来，精神病学所从事的研究工作不仅是一种解释说明的媒介手段，它同时也是那些远古排除行动的一个发生地，这些排除把魔鬼那不能明确界定的世界从和平的王国里分离出去。精神错乱的领域以及恶的领域那种无法摆脱的秘密当然是一直排除行动的彼岸存在的。克雷佩林解释说：“到目前为止，人们对于精神病的致病原因几乎是一无所知”。20多年以后布洛伊勒又重复了这一判断。他对此强调说，所有的可以想象出来的病状“透露了舞台上的情景”并能显示痴呆病的发作。早发痴呆症的家族史存在于一个无法接近的区域里，这个区域展示了许多征兆和症状，但是对背离过程中一种具体使用细节的解释却没有做任何透露。神经错乱和魔鬼在一件事情上是可以进行对比的，那就是这种疾病也占领了一个领域。这是一个无法解释的事物的领域，这样的一个领域无论是医生、检察官还是听取忏悔的神父都是很难走进去的，因为它的位置在标准规定的地区之外，按照自己的准则对这个领域进行划分，而且对于自己的真实起源更没有提供任何情况。

斯坦尼斯拉夫.普日贝谢夫斯基的长篇小说《撒旦的孩子们》(Sadans Kinder)(1897)对精神错乱和恶的上下文关系第一次提供了一种近距离接触。在同时代的精神病学的影响下，这种关系使世纪末(Fin de siècle)的文学更加繁荣。普日贝谢夫斯基和黑色浪漫主义的主题有一种显著的亲合性。他在自己早期的作品《安魂弥撒》(Totenmesse)(1893)、《值夜》(Vigilien)(1895)以及《深渊》(De profundis)(1895)中就已经加工过这样的主题。此外，普日贝谢夫斯基作为一个受过高等教育的医生，掌握关于当前精神病学讨论的精确知识，他把这些讨论和他在无政府主义、恶魔主义、奸尸欲以及吸血鬼等方面的幻想结合在一起。1894年赫尔曼·巴尔
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 表达了自己的诊断。他认为，颓废派文学创造出一种“新的精神错乱式样”。他的这一观点在他的著作中得到了最好的证明。普日贝谢夫斯基十分喜欢阅读于斯曼的《在那儿》(La-bas)。他对作品中颓废的不道德主义进行探究，“一直到它的各个分支部分”。在他自己界定在抒情诗和短篇小说之间那些篇幅不长的作品中，他反复展示恶魔般的宗教礼仪中病态的幻象。对此，延斯·马尔特·费舍尔
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 有过十分中肯的评论。他写道，这种礼仪是在大张旗鼓地筹划一种“由血和精液组成的安息日”。有人认为，撒旦代表穷人和被剥夺权利的人，为了他们的事情他和基督教那变得让人看不见的上帝进行着一场斗争。这种想法在这里和一种挑衅性的唯美主义结合到了一起。对于唯美主义来说，思想和意识形态只能被视为有花纹装饰的，一种效应游戏的表面魅力。对恶进行的试验在一个地方变得更加严肃认真了，在那里普日贝谢夫斯基把这种试验和精神病理学的诊断联系起来，以便能够对心理的例外情况做出说明。紧接着，自我亏损的一种从道德的角度无法把握的形式的极端情况露出了地面，这种极端情况是在罪孽的幻想中表现出来的。对于这种情况尼采早就在他的《扎拉图斯特拉如是说》中作了概述。普日贝谢夫斯基及其他那个时代的许多作家都十分认真地阅读了这部作品。尼采写道：“谁现在生了病，恶就会去侵扰谁。现在的恶就是这样的：它决心给它带来痛苦的一切也带来痛苦。”

在研究《撒旦的孩子们》这部作品时尤其要注意精神错乱和恶这两个概念的重叠。普日贝谢夫斯基以一种显而易见的坚定性把这两个概念推到了一起，神经错乱走向恶这个术语的正好在的位置，因为这个术语占据着无法监控，不受限制的外部的位置。普日贝谢夫斯基的作品提供了一种折衷主义的混合，被混合的东西是恶魔主义、退化理论、无政府主义以及极端化的尼采的接受。普日贝谢夫斯基的这部作品讲述的是虚无主义者戈登——他得到了神授的超凡能力——的故事。戈登的目的是：在一大批忠于他的扈从们的帮助下向其所在城市的那家工厂以及市政厅纵火烧毁，以便把毁灭的火把引向全国。戈登干这样的事情的时候以叔本华、尼采以及巴枯宁的学说为依据，把这些人的纲领和一种深受拜伦影响的唯美主义结合在一起。他把愤恨指向资产阶级及其功利主义的道德。为了反对这种道德他确立了恶的一种混乱哲学，这种哲学应该在毁灭存在事物的过程中赢得它那模糊不清的意义。在职业革命家伯特考的支持下，有病的大学生斯特凡·弗龙斯基、自己的孩子死后——孩子的死是由他造成的——倍受犯罪感折磨的奥斯塔普以及杀人犯奥考奈克执行戈登那恶魔般的计划。但是，他们为自己的犯罪行为却付出了生命的代价。弗龙斯基葬身于市政厅的火海之中，而这场大火正是他点燃的。奥斯塔普上吊自缢了。奥考奈克被戈登亲手干掉了。站在这些男性犯罪者的对面的是几个被动出现的女人：弗龙斯基的妹妹坡拉爱恋着戈登，但是戈登是一个利己主义者，因此拒绝了她的这番好意。黑拉是戈登从前的情妇，是一个多愁善感，具有极其强大的诱惑力的女人。最后，她在经历了一个醒悟过程后达到了道德上的自律。为了实现自己的企图，戈登打算把工程师哈特曼弄到手。在这个人物身上，普日贝谢夫斯基刻画了一类知识分子的特点。这类知识分子对于主张推翻旧制度的人们怀有同情心，但是，他们奋斗的目标并不是彻底摧毁现存的社会制度，而是要实现一个建立在伦理道德的基础上，促进人类之善的社会乌托邦。哈特曼热爱“哲学和戈登的大脑”，但是，他在精神领域里却和戈登唱对台戏。本来他们都具有敏锐而透彻的理解力，但是，正像小说的情节发展描述的那样，他们把这样的理解力用到了不同的目的上。哈特曼一直是一个头脑冷静的理论家，而戈登的头脑却逐渐地变得毫无理性。在这样的状态里，傲慢、自我陶醉、不道德主义以及同情心以一种不寻常的方式混合到了一起。他在他那自恋的独白中策划对资产阶级道德的挑衅，其目的只是为美学而美学。他的独白中那种生动如画的瀑布般的焰火使人回忆起了洛特雷亚蒙伯爵的作品《玛尔佗萝之歌》和他那种“恶喋喋不休的诉苦”(加缪语)。

具有神授超凡能力的戈登——如他的门徒们替他证明的那样——具有一个“强健的”大脑。可是实际情况却不是这样，原来在他那些纷乱的想法和行动的背后却隐藏着精神错乱的样板。戈登自己也承认：他总是在不断地努力“强化”自己的大脑，以便以撒旦——也就是上帝的对立面——的名义，推翻并彻底摧毁“现存事物的秩序”。他还解释说，只有那种“婆娘式的大脑”才会局限于现行的道德习俗上，他以他那绝对仇恨理论反对现行的习俗。哈特曼主张清除现存的社会制度，因为它是不公正的。但是戈登却和哈特曼不同，他在寻找搞破坏的机会，把破坏作为自己的目的，作为在消灭恶，结束恶上的兴致。他和工程师进行了一次长时间的谈话。他在交谈中说道，大脑只能把现存的各种类型的现实演唱完毕，但是却不能对这些现实的整体结构进行分析，也不能把这种结构错综复杂的分支部分看得一清二楚。他说道：“我曾经说过，大脑能够在无数条经验的基础上进行组合，能够把不熟悉的事情追溯到熟悉的事情那里。还能够制造新的——不，不是新的，而是比较复杂的——情况；但是我否认：大脑有能力纵观千百万条微小的，极其微小的原因。”谈到这一点的时候不道德主义者戈登的行动欲望苏醒了。他就像坠落的天使路锡福那样，也试图让一大批追随者跟在他的屁股后面，他们的数量应该达到“一个军团”。他想对现存的社会制度进行破坏，在任何一个与其功能有联系的环节上进行破坏都可以。他想由此毁坏现存制度并进而观察这一制度的变化程度，然后再渐渐地用一种新的社会结构来取代它。这是一种自我封闭式的，由其组成部分的规则决定的结构。汉斯·海因茨·埃韦尔斯
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 在创作长篇小说《小魔术师》(Der Zauberlehrling)(1909)时十分明显地受到了普日贝谢夫斯基的启示。在他的这部作品里，这种无政府主义的虚无主义状况得以继续生存下去。这部作品的主要人物是弗兰克·布劳恩。他是一个“长着高高的前额和一双食肉动物的手，没有良心，行动果断的人”。他把一种明显不道德的基本态度提升为自己的行动准则。这一点可以从他诋毁上帝的策划安排上看得出来：作为公开的亵渎行动，他重新上演了将耶稣基督钉在十字架上并处以死刑的一幕。

戈登的犯罪行为看起来就像是一种联想活动的产物，这一联想活动引起了一种超越道德的自我联系的真实试验。真实性占统治地位的类型构成了一种封闭的，自我固定的结构。这种结构既是一个整体，又有内部的定额。它随时都有可能被别的规则排挤掉。在这个试验的内部大脑是一个极大的计算器，它虽然能够确定这个体系里每一次调整的后果，但是却永远也确定不了各种可能性的总量。戈登对各种类型的真实性都做了试验。他的试验把可计划性思想和对偶然事件造成的混乱产生的无政府主义兴致结合起来。他带着疯狂的乐趣在一旁注视着由他引起的那些不寻常的事件。他知道，他虽然能够控制一个事件的起因，但是却不能够对它的进程中的每一个细节都做出精确的限定。这个得到尼采虚无主义传授的撒旦式人物，在约翰福音书(8， 44)称谓的变化中，让人们称他为“恶之父”。他的自由就在于开始做一件没有明确无误的目的破坏性事情。最后，他策划的犯罪行为——他的犯罪行为在“毁灭生命”的“信条”中达到了顶峰——得到了实现，他也由此而得到了解放并可以去进行新的犯罪活动。对于戈登来说，现实是他个人独立自主的空间，其原因就是因为这种现实一直是有限额的。但是，他的独立自主的前提却是持续不断地违犯道德准则。大脑想到了社会情况的变化无常。在这样的背景下它只是构思和幻想的贮藏室，并不能够创造出明确的优先权。戈登犯下的罪行在道德方面和理智方面的丑闻存在于下述的情况之中：这些犯罪行为已经超越了道德，同时也超越了理性，因为它们听从绝对任意性的指挥。现实性的类型是多种多样的，这种多样性却是由偶然性造成的。面对着这样的多样性大脑的力量显得十分有限。世界是由受到限定的各种因素组成的，可是它却在自己的宏观结构里制造出一种不可控制的秩序。在普日贝谢夫斯基的小说里，使道德遭到毁灭的是大脑思考能力的局限性。这一判断在弗龙斯基的经历那里得到了支持。弗龙斯基在自己思考的曲径上走错了道路，因为他的曲径本身就好像听命于两种完全不同的体系——理智和癫狂。从这一点上人们可以清楚地看到，神经错乱产生的原因并不是自我联想的缺失，而是自我联想的过度，也就是自我分裂的结果：“他开始用两个大脑进行思考。他感到，他有一个大脑在工作。可是他又感到，他在这个大脑的后面还有另外一个大脑。这个大脑很紧张，害怕得直发抖。但是，他持续不断地和自己说话而不让另一个大脑暴露出来。”

在这里，犯罪行为是以神经错乱为特征的力量的一种自由游戏的结果。病入膏肓的弗龙斯基对把它鉴定为“一种疾病”，这当然是合乎逻辑的，而用正常的视觉来看这种疾病，它是不可能理解的。短篇小说《安魂弥撒》(1893)是一个由黑色浪漫主义的元素组成的混杂物。它在语言上仿效波德莱尔的特点，在选择主题方面又遵循于斯曼的原则。在这部作品里它的主角就已经明确表示：“作为一个违法犯罪者，我书写了新的法律布告牌，消灭了旧的宗教并使新的宗教逐渐成长起来，把地图上的居民统统都抹掉了，撕断了地球的内脏并把它们拖拽出来。这就是我，一个永远得不到满足的人，一个永远犯罪的人，一个引起历史新陈代谢的人，更是一个进行破坏和促进演变进化的精英。”如果说弗龙斯基在把自己自封为撒旦的戈登的导演下，也打算做一个“所谓具有同样充足理由的恶”——这样的理由能让“一个米勒或者舒尔策做善事”——的话，那么这件事情本身就把这里发生的双重反常行为解释清楚了。一方面，它在对尼采的揭露心理学的超越中为破坏兴致进行辩解；另一方面，它又证明了行动的诱因是隐藏在所有行动后面的精神错乱造成的。造物主的江湖骗子戈登以及垂危病人弗龙斯基好像经受了相同的大脑越位过程，因为他们在看到失望的预兆，预感到自己的虚荣心无法实现的情况下试图把回头、悔改的准则提升为人间准则。戈登的箴言“路锡福的面前是一个由爱构成的世界”表示了对恶魔主义的一种新解释，这种解释的疯狂特性就在于：它变换了要对实际情况进行整理的预兆。但是，也不能把戈登通往绝对破坏的道路当作以魔鬼的名义进行社会革命的密码来阅读，而是应该当成关于神经错乱的解剖学真正的临床研究论文的组成部分，在此精神错乱作为一种自我联想走错了方向的结果被展示出来。

对于普日贝谢夫斯基来说，这种精神患病和反叛的结合以及挣脱限制和犯罪兴致的结合是一个现代主义的故事的重要推动力。他在《安魂弥撒》的前言中解释说，在此期间，神经官能症构成“人的精神必须走上的过程”的最后一站。在这里，普日贝谢夫斯基概略地叙述了单个人的发展，也就是渴望的圆满实现。在做这样的叙述时他明确表示，性别是决定性的力量，这种力量通过内心的欲望为自己创造了一个大脑，而这个大脑又从自己的角度出发创造了一个心灵。这个“大脑的心灵”为他标明了“主动脉”，这条主动脉把“维持生命的血液”输送到身体里。但是，它在人的发展过程中却要受到性的控制和污染，受到病菌的侵害。这样一来，它便被嵌入了发酵的生活过程之中。普日贝谢夫斯基在他那热情奔放的想象——这种想象逐渐地变成了对死亡的甜蜜美化——中勾勒出了人的内心欲望的图画，并把这种图画作为对人进行彻底控制的决定体。大脑能够产生思想和判断能力，它依赖于激情的心理学，而个人则一直处于被这种激情专横制伏的状态之下。恶的嬉戏——也就是《撒旦的孩子们》中戈登所搞得嬉戏——是对思考力过分地，甚至疯狂地提高的产物。在上述的背景下，这样的嬉戏便受到了来自精神错乱和时代反映的双重影响。在普日贝谢夫斯基那里，这种影响构成了一个新时代的体征。这个时代和道德范畴的试验性打交道时好像再也不知道什么是界线了。于是精神错乱的范畴就具有了一种千禧年的性质，正如在《安魂弥撒》里这种和尼采有着明显关系的性质已经被强调的那样：“正是在神经官能症和精神变态方面有一种新的，迄今为止还没有分类的感受的种子萌芽；正是在这样萌芽里，黑暗借助于思想意识的朝霞让自己变成了红色，地下的礁石也升出了海平面。”

在普日贝谢夫斯基发表《撒旦的孩子们》14年以后，格奥尔格·海姆创作了短篇小说《精神病患者》(Der Irre)。这篇小说收在他的中篇小说集《小偷》(Der Dieb)里，发表的时间是1913年，当时作者已经去世。和普日贝谢夫斯基不同，海姆在作品中描写的是精神错乱，因为小说讲述的是准确的检查结果，而不提供分析的观点。小说的题材来源很可能是保罗·林道的文集《到犯罪侦查学里去远足》(Ausfluege ins Kriminalistische)(1909)。这个文集包含的内容是对男女违法犯罪案件的描述。文集中也有一篇论文研究的对象是一个杀人犯，他所以杀人，是幻觉的声音要求他这样做。在海姆那里，关于精神错乱的描述和一种过程结合在一起，在这个过程里，刺激、察觉过程的瞬间拍摄以及察觉过程的感觉印象都按照文学的预先规定得到了反映。这首先就意味着，这篇小说取消了因果关系，因此也把一部社会批判作品——这也是以往的研究工作偏爱的作品——引向错误的方向。叙述性的结构遵从着一种非心理学的样式，也就是数年之后被卡尔·爱因斯坦
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 、卡西米尔·埃德施米德
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 以及阿尔弗雷德·.德布林提升为表现主义纲领的那种样式。1914年，爱因斯坦对叙述提出了必须和个性心理学的前提分离开来的一种“整体性”要求，——把他的小说《贝布昆》(Bebuquin)(1912)进行移置的一个方案。1918年埃德施米德态度明确地强调精神分析结构的缺位，他认为这是现代叙述艺术的特征(“从心理学的‘！’走出来的就只有分析”)。根据德布林的说法，说明现实主义动机的技术必然被理解为陈腐过时的东西，因为这种技术遮住了人们观察自然和人类社会的大线条(“另外我还要反复强调：所有对人们进行观察的工作都是不必要的”)。从这个意义上来讲，表示原因的看法或者表示目的看法对于海姆的作品都是不起作用的；提出理由的想法和关于目的的思考都不会有任何结果，因为它们从道德方面以及理性方面提高了一种仅仅从美学上观察的现象。作品中的精神病患者虽然在一所不人道的精神病院里受到了虐待，但是他并没有落到精神错乱这个病魔的手里。小说的开始部分就已经能够让读者明了这种情况。这位患者也没有陷入癫狂状态，因为他变成了社会的不理解以及增强的排除的牺牲品。这或许能够对海姆在理性的成因之间相互关系之外描述的事情构成安慰性的解释。正像拉康所解释的那样，精神错乱是由“主体对面临情况的偏执”造成的。正是这种看来不可能提供出路的偏执给海姆的作品打上了破坏的出发点的标记。海姆的作品和普日贝谢夫斯基的《撒旦的孩子们》不同。他的作品描写的并不是自我联想错误发展的变种，而是这种变种的绝对缺位，正是这种缺位造成了精神失常者的兴趣内向，患上了孤狂症。

小说陪伴精神病人进行的漫游从设置在大城市边缘的精神病院开始，运动轨迹是环形的，而且圈子越来越小，最终走到了市中心。医生们让他出院，因为他们估计，这个人的精神病肯定是治不好的。小说引子的第三句话已经对这一点做出暗示：“嗯，现在世间可要发生点事情了。”作品用它那紧密的主导动机技巧使人们注意到暴力和精神错乱之间的相互作用，这种相互作用是由精神病患者的心理决定的。从此以后，极端的残忍心理便决定着他的行动，让他干出一系列杀人勾当。他不仅杀死了两个小孩儿，而且还杀死了好几个手无寸铁的妇女，可是，与此同时他还具有一种能够承认道德的工具主义，这使他认识到，他的所作所为都是一种犯罪行为。作品回顾了这位患者在精神病院的种种经历以及看管人那可怕的手法，他们把这所精神病人收容所——好像是痴呆病人出现惩罚幻想的地方——变成了一个地狱的所在地：“那些身穿饰以白条纹大褂的看守们看起来就像是一群囚徒。实际上他们是一群流氓，他们不仅偷窃男人的东西，而且还在厕所里强奸妇女。”。自我图像和亲身经历的非理性分裂在和精神错乱的关系中不断重复。正像作品主角声称的那样：他在精神病院里度过的是一种“身边都是疯人”的生活。拉康所强调的“对所面临情况的偏执”导致了两个并存的身份样式的建立，它们内部的张力没有被自我看清楚。这样一来，行动和评判就严格地分离开来，它们之间也不可能互相影响。对于这种倾向来说，还有一种情况也能表示出它的特征，那就是精神病患者经常丢失东西和衣服。克雷佩林的精神病学教科书把这种好忘事的倾向称之为进展性精神病的基本特征，它妨碍大脑功能的顺利发挥。布洛伊勒在自己的作品中写道：“大多数的记忆遗忘都是由关闭现象造成的。人们对于回忆自己的经历是有所选择的。有的经历和他眼前的愿望是相互矛盾的；有的经历——出于另外某一个原因——他不愿意回忆。对于这样的经历人们便采取了关闭的做法”。有时候是永远关闭，有时候只是在某些情况下关闭。健康人是这样，患有精神病的人也是这样，只是程度更加严重而已。

虽然说海姆的作品没有直接地指向某一种病象，但是人们还是能够清清楚楚地看到，小说中有关病理学情况的描述还是涉及到了当代医学的精神错乱理论。克雷佩林描述了许多临床诊断，并由此为早发痴呆症的症状综合做出了贡献。他介绍的诊断情况和海姆小说中描述的情况是相似的。精神病的显著特征是精神涣散，丢三落四、阴郁的苦思冥想、情绪坡动、精神衰退、喜欢幻想、说话时发音不清晰、“显著的放纵和恐惧的沮丧”交替出现、常常表现出幼稚可笑的举止行为(过去退化的概念还不存在)以及不注意外表。克雷佩林特别强调兴奋状态的作用，这种状态可以表现为“无缘无故的大笑”、突然精神恍惚，两眼发呆或者身体僵化。他编写的这本教科书于1896年出版了第五版。这个版本对早发痴呆症的病象做了介绍。这种疾病的特征是“装腔作势的宣讲；经常重复某些时髦的话语、陈旧过时的笑话以及夸夸其谈的空话；故意歪曲所用之词的词义；不自然地悄声说话；故意往自己的话里混进不常用的、方言的或者外国话的词语和句子。”C.G.容把“联想空白”和语言方面的自动倾向称为早发性痴呆症的特征；而布洛伊勒则强调痴呆病患者的下述倾向：反复重复刻板的，公式化的判断或偏见；陷入“毫无意义的联想”。对此海姆也做过类似的阐明。在那个疯子在庄稼地里杀死两个小孩儿的时刻，他让那个脑子麻木，一片空白病人开始唱起路德的《我们的上帝是一个坚固的堡垒》(Eine feste Burg ist unser Gott)(1529)。根据克雷佩林的观点，患者还有“感官上的错觉”，有“被人监视的想法”，还有“迟钝麻木以及冷漠”的表现。所有这些症状人们在海姆这部中篇小说主人公的身上也都可以观察到。但是在小说中，医学方面的诊断结果却是和觉察的一种美学规则结合在一起的，这种规则从自身方面确定了当代的精神病学注意到的病理学体系，并因此对其加以限制。这里描述的病例变成了文学虚构，这种虚构用叙述的和象征的——主导动机的技巧把恶的起源和形成过程——对此可以从精神错乱的内心世界里观察到——解释得清清楚楚。海姆提供的并不是一个病例的故事，他并不是在用一个虚构的例子为临床诊断的病状资料库增加一则病例。他所提供的是一种病理学和文学结构之间的综合处理，这种综合处理产生了一个全新的第三方。

海姆的叙述方法为这样的实践活动提供了最重要的范例。这一叙述方法对临床上一直处于空白状态的“神经错乱”症状学进行了移置。它所采取的具体手段就是对有重要意义的问题多次变更自己的看法。这样一来，作品主人公栖身的平行世界便在一种叙述的层面上直接呈现在人们的眼前，以引起人们的注意。这位主人公杀死了两个小孩儿。在强烈的杀人欲望的驱使下他还用一个受害者的脑袋去敲打另一个受害者的脑袋。这次的杀戮行为使他变成了“上帝”，并且还使他离开了他那行动的自我。如果说作品在开头部分讲述这位精神病患者在庄稼地里践踏谷穗——这也是德布林数年后的作品《对一种黄花植物的谋杀》(Ermordung einer Butterblume)(1913)研究的题材——那么这个情节表示的则是杀人犯那种狂妄傲慢的暴力行为，他已经把自己变成了手握生死大权的强人了。1913年阿尔弗雷德·沃尔芬施泰因
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 在他的一篇评论中写道，这里的庄稼就像“一个住满了市民的城市一样遭到了血腥的”破坏。海姆在其诗作《发烧的医院》(Das Fieberspital)(1910)中也描述了一场残暴行为的发生，情况和上述情形相似。这首诗讲述的是一个垂死的人杀死一个神职人员的故事：“这个躺着的病人坐了起来，在自己的手里头/他转动着一块尖溜溜的石头。/他把石头抛起，向对方砍去。一道宽宽的裂口/在牧师的头上张开，牧师仰面倒下把命丢。”在这里，犯罪行为也是发生在远离道德高尚的区域里，而且对于神职人员违背其死者意愿让他分享的临终涂油礼来说，是残酷无情的反常行为。这里发生的谋杀行为同样被描写成不由自主的，合乎逻辑的行动。在他的短篇小说里，海姆对于杀害两个小孩儿的行为也描写成不由自主的，合乎逻辑的，失去理智控制的行为。

从结构上来看，精神错乱患者的自我分裂在作品描写谋杀的第二个连续镜头里得到了更加明确的强调。小说中写道，那个精神病患者突然向一个妇女发起了袭击，把她摔倒在地上，然后就像一个吸血鬼似的咬到她脖子的肉里，使她窒息而亡。在这一时刻，这位精神病患者便在小说的导演下变成了一条鬣狗。实际上，这条鬣狗是从他自己的内部窜出来的：“这时，这个动物便跳了起来，它像一条疯狗似的追赶在那个女人的身后。它那长长的鬣毛随风飘扬，它的利爪向前方抓去，它的舌头从它那张开的大口里悬垂下来。现在它已经听到那个女人呼吸的声音了，她已经是气喘吁吁了。她大声地喊叫着，拼命地向前方跑去。那个动物只需要跑上两大步，一大步就行了。现在它跳了起来，并向她的脖子中部扑过去。那个女人在沙子上翻滚，那动物则把她抛来抛去。这个地方就是咽喉，这个部位的血最好喝，人们总是从咽喉这个部来喝鲜血的。它已经把张开的大口咬进了她的咽喉并吮吸着她身体里的鲜血。呸，见鬼啦，可是这是美好的事情。”鬣狗的形象没有过多久就得到了修改，因为这时这位精神病患者已经被称作“亚洲胡狼”和“猩猩”了，最后竟被称为“白色之鸟”。在这里，叙述方法的浓缩做法——只和一个单独的人物发生关系——转变成了一种“多重聚焦”。借助这种聚焦，感知的多样化才有可能得以实现。热内利用书信体小说的例子分析这一方法，它的作用就在于把对同一个事件的各种不同的评价都记录下来。在海姆那里，这种方法实现了一个目的：对以自我——崩溃为标志的分裂动力进行说明，精神病患者正是被这种自我——崩溃控制着。犯罪人对他的犯罪行为是负有责任的，但是这种责任却移位到另一个人物的身上。这一情况说明了这里发生了道德评价体系的解体。小说好像把杀死那个女人的动物和作品中的精神病患者分离开来，就像把精神错乱的世界和真实的世界分离开来那样。在海姆的散文作品《小偷》里——这部作品产生于对1911年8月21日名画蒙娜丽莎被窃一事的反应——，作者对于精神错乱的主人公做出了如下评论：“(…)他的大脑像一个陀螺似的在他脑壳那狭小的空间里旋转。”这里也关系到了在看法上想象和现实显而易见的分离。这个情况是可以和海姆未完成的两部小说《瘟疫》(Die Pest)(写于1911)以及《铅城》(Bleistadt)(写于1911)进行比较的。在《小偷》里，这种分离引起了一种后果，那就是对于主人公来说，那个女人是以恶的化身而出现的：“在亚当还是单身一人的时候他是个好人。可是，当撒旦蹑手蹑脚地走进了上帝的梦乡，并让他创造女人的时候，他就把犯罪的时刻预放到两性未来的日子里了。”在这样的背景下，盗窃名画蒙娜丽莎的行为便构成了驱逐恶的一种象征性的行为。而作品的主人公则觉得，被他杀死的那个女人就是恶的化身。海姆利用自己的叙述技巧在作品中表明：那个精神错乱的人分裂成两个身份，他们的双重结构导致了高尚道德的虚脱。精神错乱的人把世界拆成好的一面和坏的一面。可是他却没有把一个事实看清楚，那就是他自己就是这两个方面的化身。

一位目击者来到了事情发生的现场，他不得不清清楚楚地看到这里所发生的一切。在这个时候，《精神病患者》一书中多重聚焦的方法又一次被用到了极端的程度。那位目击者看到：“那个野兽把那个女人摔倒在地上，然后自己便一跃而起。这时候从远处又走来了一个人，不过这个人很愚蠢，他根本就没有觉察到这里有鬣狗。瞧，这么一个大笨蛋。这个老头儿竟直地走了过来。当他靠近现场时，他那戴着一付大眼镜的眼睛看到了那个女人。那个女人躺在沙地上，裙子已经从腰间滑落下来。双膝紧紧地靠在肚子上，她在垂死挣扎时还是做到了这一点。一大块血污围绕在她脑袋的四周。”这里发生的事情正好符合一种双重疏远的效果，描述的多重观察方法导致了这样的效果。作品中的精神病患者在他杀害那个女人的过程中变成了一个吮吸人血的动物。小说就是按照这个动物的视角向前发展的；最后视角还是再一次退缩了，现在它已经站到目击者的立场上了。这时候，目击者的目光已经落到了牺牲者的身体上和犯罪行为留下的踪迹上。这位目击者和成为牺牲品——她是那个精神病患者的杀戮兴致随意挑选出来的——的那个女人不同，他可以不受打扰地逃脱是非之地。这种情况属于作品的黑色幽默，在这里，精神病患者的非理性结果得到了反映。小说的技巧方法通过多重聚焦捕捉到精神病患者分裂的人格，他的犯罪行为显得如此毫无意义，就像他向这座大城市的市中心走去的时候，种种联想使他悄悄听到的机械地复制出来格言和歌曲一样。文学的虚构超越了克雷佩林在精神病学方面的诊断，因为文学虚构把精神病诊断的外部症状学转交给了小说的内在形式。

一种在海姆那里反映精神错乱的第二个诗歌层面勾画出了神话的种种图像，把它们作为对犯罪行进行一种激进的，片面的美学评论的媒介。小说真正引起的轰动在于把主人公的病态素质和一种摆脱限制的展望结合起来，这种展望把犯罪变成了狂热的冒险经历。那个杀人凶手在杀人的狂喜中体验到的感情正是被尼采的作品《扎拉图斯特拉如是说》称为“追求利刀带来的幸福的贪欲”。这是一种有理智的人无法理解的，破坏性和狂喜相混合的欲望。在海姆那里，雅典娜、酒神狄俄尼索斯以及蜡翼人伊卡洛斯体现了与精神病患者相关人物形象，他们立刻让人想起了对精神变态的美化，就像普日贝谢夫斯基在其作品《安魂弥撒》中表达的那样。这位精神错乱的人以疯狂的狄俄尼索斯的角色出现。他在狂舞，被嗜杀欲和破坏兴致所陶醉，在他的牺牲品的四周为所欲为。他以雅典娜的身份出现在一个场面里，在那里他想通过两个孩子——这两个孩子正是他打死的——脑袋上的孔洞吹进新的生命。这一切当然都是行为反常的现象。最后，他像伊卡洛斯那样腾空而起，骑着他最后的一个牺牲品——他把这个牺牲品想象成黑鱼——像鸟一样在天上飞翔。飞翔表示的隐喻意义就是摆脱限制和强化自己。作为精神错乱的象征，这种隐喻技巧早在普日贝谢夫斯基的作品中就已经出现了。海姆在其短篇小说《船》(Das Schiff)里对充满异国风味的旅游题材进行了整理加工。这种题材具有黑色浪漫主义的要素，并且还占据了荒诞不经的事情和幻境之间那宽广的范围。这部小说里也有与上述情况相类似的描述：“首先出现的破晓微明煽动着它那可怕的翅膀飞过了天空。”为了表现这一情况，《精神病患者》这部作品叙述了那位神经错乱的病人乘坐一家百货商店电梯时的感想，因为乘坐电梯使他产生了飞翔的幻想：“咳，若是能像一只小鸟那样该多好，他为什么没有老早就变成一只小鸟呢？想到这里他还让自己的胳膊在空中划来划去，模仿着飞翔的动作。”直到警察开枪射出一颗子弹并击毙这个神经错乱的人，他那幻想飞翔的场景才被毁掉。小说的结尾镜头描写的是主人公的死亡，其场面是他缓缓地沉没于一个黑暗的区域里。不过，对于主人公死亡的描写倒也包含了一种基督教的安慰观点。面对着他那可怕的犯罪行为，这种观点使人产生一种亵渎神灵的感觉：“在鲜血还从伤口里向外喷射的时候，这个杀人凶手便感觉到，他已经向深渊沉陷下去了，而且越陷越深。他的体重也越来越轻，轻得如同一根禽鸟的羽毛。一首不断演奏的乐曲从深处传送上来。他那颗正在死亡的心也松张开了，并在一种无法估量的天堂的幸福里颤抖。”

在海姆那里，恶在表达神经错乱时并不是缄默不语的，反倒是通过文学形式的层面来为自己的存在提出理由，因为只有这个层面才能够使它变得可以测量。这里便产生了一种结构，在这个结构里，诗歌重复了恶的美学产生效果的条件。诗歌所采用的手段是，它自己首先制造一种界限，然后再去逾越这种界限。中心思想和神话传说构成了若干线条，文学作品首先把这些线条仿制出来，然后再去横越这些线条。杀戮兴致和暴力作为文学作品的主题出现是特别具有挑衅性的，因为它们看到，人们是在具有高度艺术性的感知方法的框架内，采取超越道德的辨认标志的方法对它们进行描写。对嗜血和杀戮的陶醉变成了逾越的行为，对于这样的行为任何道德评价都是不能够理解的。能够作为评价精神病患者杀人的唯一尺度就是纵情而自负的经历和体验。在作品中，这种经历和体验是通过神话的比喻表现出来的。因此，读者可以把《精神病患者》这本书当作对历史——一种策划文学虚构形成的历史——所作的评论来阅读。这种虚构带着恶的美学原则的标志进行着违犯规则和破坏准则的试验。海姆作品中的主人公在精神错乱状态下的思想意图和一种艺术的本质是相似的，这种艺术把自己理解成完全独立的，而且是否认道德标准的。自从浪漫主义出现以来，文学的独立自主思想就已经变成了纲领性的主张。这种思想在海姆的作品中找到了自己产生的怀疑以及采用比喻方式做的策划安排。人们对文学独立自主的要求在一些地方进行了批判性的探讨。在这些地方，精神病患者站在各种逻辑之外而且用纯美学的视角来感知他的凶杀行为，他还进而以此把他的犯罪行为变为借口和假象的随意产物。叙事视角利用冰冷的独立自主取消了道德判断，于是这种独立自主表明，它是在做一种既令人神往而又令人忧虑的游戏，游戏的对象就是对文学自由的选择，这种自由已经不再接受道德准则了。

《精神病患者》这部短篇小说显示了精神错乱的一种特有的语言，这种语言能够制造幻觉，而这些幻觉又能够从它们那方面帮助恶的产生。虽然说小说并没有提供证据，证明自己对概念的阐释本身很重视，它却在恶的范畴强迫自己描写的情况周围嬉戏。而沃尔夫冈·伊泽尔
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 在他最后的那篇宏论(1991)里提出了文学虚构之构成的一种理论，这种理论为一种在概念上不受限制的意义空间的叙述的策划安排提供了重要的解释典范。根据伊泽尔的说法，模仿并不意味着对现实的模仿，模仿只意味着对位于虚构和现实中间的东西，想象进行塑造。作为第三者的想象，一方面把现实和虚构互相联系起来，一方面又构成了诗歌描绘行为的起跑点。文学虚构的功绩就在于，通过遮住光线的行动(面对着世界)或者追求实现的行动(面对着想象)创造了一种建立在相互关系基础上的规则，这种规则既不是纯粹模仿的产物，也不是未经调整的幻觉的结果。虽然这种估计在举例说明时借助了近代早期田园曲的材料，但是它的特征却是以此为依据的，即它能够首先在早已摆脱了从概念上确定意义的现代文学领域里明显存在。在近代早期通行的情况是，类别诗学和修辞学的规则是具有影响的主管部门，它们使虚构的游戏具有了形态。在这里，为虚构过程构成关系样式的并不是想象的各种变种，而是各种不同类型的写作方式的准则。直到诗学的准则失去了其意义的时候——也就是独立自主的范例在1800年得到应用的时候——才产生了由现实、想象以及虚构构成的三种事物的组合。伊泽尔分析出的这种组合制定出现代文本作为相互关系方面的游戏。现代主义允许在——从前被类别标准推迟或者至少被其掩盖的——文学虚构中释放出一个想象的世界。对于这种文学虚构适用的是伊泽尔——利用现象学概括化的倾向，以汉斯·费英格
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 关于虚构的概念为依据——宣布为文学领域里恒定不变的那种东西：在这里，“在语言本身被超越，并且接着可以走到后面的情况下，虚构为想象在作品语言的形成物中创造了在场的机会，以便在这种退到后面的状态下让想象可能作为文本的基础在场。”

海姆那种多重的叙述方法证明了这种判断的正确性，因为这种方法显示出，伊泽尔的理论确定的恶是想象世界的一个组成部分，而这个世界通过虚构为自己孕育了形式。语言在这个过程中只是作为媒介物发挥作用，这种媒介物把世界变得公开透明，采用的方法就是把这个世界的基本资料公布于众：情感、潜意识、任意性以及联想。恶并不是由概念思考上的区分建立起来的，而是由一种文学传统资源中的比喻、象征以及中心思想组成的。这种文学传统对于古典时期以及基督教的典范采取了兼收并蓄的做法。在这一点上，那种建立关系的工作便有了施展其才能的机会。正是这种工作才使伊泽尔那种由现实、想象和虚构所构成的三种事物的组合有可能得以实现。这样一来，文学作品便变成了恶的媒介，这个恶是通过透视法介绍出来的，它超越了道德、法律以及宗教的主管范围，并在虚构世界的内部稳稳地坐了下来。海姆中篇小说的纲领好像是通过“真讨厌，可是这却非常好”这句话来刻画出自己的特点的。那位精神病患者正是用这句话评论他杀害一个女人，并吸干她的鲜血的残暴行为。在恶中达到顶峰的美构成了文学独立自主的最后结果。在这样的结果里，展现出来的并不是概念，而是想象的结构。在把象征、叙述样式以及惯用语句在形式上组织起来的前提下一种幻觉出现了。它是我们现实的最后一块地盘，只有它才能够和美学的各种手段进行交往。

海姆的短篇小说把精神错乱加以神化，并与此相联系根据美学原则对恶做出了评论。他的这种做法同时也意味着一种明确的表态，表示他对那个时代精神病学提供的精神病的医学理论不敢苟同。大量表现主义的作品都暴露出了这种保持距离的态度。在戈特弗里德·贝恩的独幕剧《伊萨卡岛》(Ithaka)(1914)中，主人公是一名助理医师，名字叫伦内。他也是《大脑》(Gehirne)(1916)这套丛书的主人公。这位助理医师对一种医学的原有标准表达了尖锐的批评。他认为这种医学只对病理学的细节感兴趣，说到底它是脱离现实生活的。大脑成为这门科学的标志，伦内的老师阿尔布雷希特代表这种看法。他认为，大脑并不创造和生命的联系，它只是保持着自己完美化身的身份，这是一种在理想的，典型的结构中从表面上看算是正常秩序的完美化身。阿尔布雷希特向他的学生们讲解说，大脑细胞的结构对相关生物的病原学、情绪以及天资都有着直接的影响。在这方面，极其微小的差异就已经能够产生极大的效果。贝恩对神经解剖学家阿尔布雷希特用讽刺挖苦的手法进行了描写。如果要想给他选择一位榜样的话，那么可以考虑的人选就是奥斯卡·福格特
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 ，他算得上20世纪研究大脑最有名望的专家。自1905年起贝恩曾经在柏林学习医学，福格特在那里开设了一家诊所，除此之外，他还经营一家私人研究所。1902年，他的诊所被并入柏林大学，成为该校的一所实验室。作为瑞士神经科医师奥古斯特·福莱尔
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 的得意门生，福格特试图通过分析细胞纤维组织的办法对大脑区域的功能特性进行探究，目的在于以此证明心灵结构和神经之间的等效关系。才智上的进程以及精神上的进程都感到，它们被归因于生理学的结构关系以及“大脑功能性建筑物”的基础。这样一来，自我就应该——正像奥拉夫·布赖德巴赫
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 说明的那样——“在细胞的层面上”经受检验调查并接受以经验为依据的重建。福格特对他的方法曾经做过示范性的应用。在1925年年初和1927年夏季之间，他在苏联中央政府的邀请下进行了一项极其精细的工作：对列宁的大脑“利用石蜡包埋固定，然后进行无缝”切割，以便能够根据一层一层的薄片对大脑的细胞结构进行识别和鉴定，并进而对死者的智力素质得出结论。在这种情况下，福格特进行的研究包涉及到遗传学领域。他和他的恩师福莱尔合作，共同出版一种杂志，名字就叫“心理学杂志”(Journal fuer Psychologie)。早在1929年他就和妻子合写了一篇文章，并发表在这个期刊上。文章论述的是大脑结构和遗传学的联系。他不仅写了这篇文章，而且还试图在昆虫研究的领域里演示一下这种联系，其目的就是借助这样的例子阐明自己的看法。和苏联大脑研究者的合作也是预先就安排给柏林研究所的工作。至于这项工作追求的目的是什么，福格特在其于1929年11月所作的一个报告的结尾部分阐述得十分清楚：“对杰出人物大脑及其形成过程的分析将为培育优秀的大脑提供最为重要的基础。”

在这样的大脑研究形式里——贝恩在通过那里通过阿尔布雷希特这个人物对此进行了嘲讽——伦内看到了一种理念走上歧途的征兆。这种理念公开宣布了广博的知识，但是最终还是干了“强奸事物的勾当”，因为它强奸了事物的个性。现代的科学把上帝“想得支离破碎”，它所使用的方法就是把上帝创造的世界转运到心胸狭小的境界里，这当然是一种拘泥死板，简单化，图解化的境界。伦内表达说：“大脑是一条错误的道路，是对中间阶层的一种虚张声势的恫吓。”作为一种脱离生活实际的构思的象征，大脑代表了一种疾病状况，这种状况控制了人，并且彻底地把人压制下去。独幕剧的结尾通过对阿尔布雷希特的杀害把渴望得到一种狂热生活的伦内从一种科学世界的束缚里解放出来。在这样的世界里他耳闻目睹的只有理性主义的中等状态以及索然无味的学究气。这部独幕剧有一点和海姆的作品很相似，那就是它也把对牺牲者的杀害作为一种使伦内感到欣喜若狂的行动来描写。在这样的行动里迄今为止一直受到束缚的欲望被激发起来。大学生们抓住阿尔布雷希特的脑袋往墙上撞，并且还高声唱起狂热的歌曲。这种歌曲召唤了一个新时代的开始。这个新时代具有伊萨卡岛
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 的标志，而这个岛子又是奥德修斯的故乡以及英雄精神的象征。大学生们唱道：“我们是青年人。我们的热血走向天空，走向大地，但是绝不走向细胞和蛆虫。嘿，我们踹开北方的大门，南方已经膨胀，把山丘高高鼓起。心灵，尽量地张开你的翅膀；嘿，心灵！心灵！我们需要的是梦想，我们需要的是陶醉。我们呼喊俄狄尼索斯和伊萨卡岛！”

在贝恩那里，大脑作为平淡乏味的机能主义的探究对象，处于真正的，狄奥尼索斯式狂热的生活陶醉的彼岸。普日贝谢夫斯基的作品《安魂弥撒》(1893)也相应地表达道：“(…)大脑用他那猛兽般的利爪抓住了性并进而把它扼杀。”在赫尔曼·布洛赫的作品《维吉尔之死》(Der Tod des Vergil)(1945)中人们可以读到：“肩膀上顶着一个脑袋的人长着各式各样的面孔。虽然他的‘变换范围也是千变万化的’，但是说到底他并没有个性。”这就意味着，我们面前的人类从原则上来讲确实是只有变化而没有本质上的差异。好像能够有力地证明人类中某个人是一个个体的东西其实并没有区分的能力。正像布洛赫解释的那样，从其“植物—动物的生气活力”方面来看，“由语言、脸部表情、人体结构、人身上已被认识和尚未被认识的东西所构成的奇妙而又可怕的整体杰作”说到底一直是一种一般性的，没有特别之处的现象。在这里，正是人的这种植物性的统一——这种统一在人的大脑里示范性地显示着自己——取消了人的独一无二性。贝恩在其作品中所描述的大脑也是一种功能媒介物。这种媒介物编制了用于产生感知的控制程序，还能够使人做出判断，又能够让人进行回忆，但是它却不能够理解生命的中心。对于伦内来说，这种生命是感官体会的领域。他的大脑虽然在工作，但是却永远也不能够使他获得这样的体会。另一方面，科学和兴致之间的裂缝则造成了犯罪行为的发生。在思维失败以后，犯罪行为就试图为世界找到一种真实的感情，并为这种感情铺平道路。谋杀行为使现实变得可以从感官上体验，它有助于摆脱限制，而犯罪行为利用这种摆脱限制增强感官的感觉。相似的情况还出现在莫斯布鲁格杀害一名妓女的案件上。这个杀人犯是穆齐尔的作品《没有个性的人》(Mann ohne Eigenschaften)中一个神志不正常，对自己的行为不能负责的人。他之所以杀死了他的牺牲者是因为他试图用刀子把“世界缚紧”。

约翰内斯·罗伯特·贝希尔
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 在创作其独幕剧《伊卡洛斯》(Ikaros)(1918)时回忆起了贝恩。他因此在作品中写道，人们必须让大脑“敏锐”起来，以便逼迫它“干活”。理智和行动——在这里，它们好像处于被分离开的状态——在恶的层面上构成了一个整体，它们摆脱了理念编造出来的若干微小的差别。因此，恶只知道现在，它根本不去回忆过去，它也不知道未来，更不知道死亡之未来。恶划分给自己的时间结构只是当前享受的在场，并不对连续性进行反省，在连续性里受到道德标准限制的自我察觉到自己。从尼采起就引入的，取代了道德的主管部门的内在性范例——生命、意志以及力量——，在这个形式里找到了它那已经被陌生化的继续存在。精神错乱是恶的一个变种，它盘踞在人的大脑里，通过逾越行为表现出自己的特点。这些逾越行为就是这种疾病引诱恶去干的。虽然说人们清楚地看到，在1900年前后的精神病学研究中恶这个概念还没有被经常提及，但是，在这里道德上取消区别的力量——这种力量是和恶的概念联系在一起的——却十分强大，十分活跃。恶的概念在哪里和恶结合起来，——根据尼采的《杂拉图斯特拉如是说》——哪里的精神错乱便是“一大堆疾病，而且还是想通过精神状态向外界表露出来的疾病”。文学则要求这种想法能够信守诺言，其具体做法就是把这种想法的犯罪行为——这些行为已经在道德、宗教或者法律的边界意识的彼岸定居下来——作为美学事件来加以表现。在这个过程中，文学暴露出来的歧义性使它得到了解放，因此它已经用不着强迫自己必须决定，它描写的恶能不能称为“恶”。


 5.一种臆造的性别(魏德金德
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 、魏宁格
[49]

 、埃韦尔斯)

前文已经提到的普日贝谢夫斯基的短篇小说《安魂弥撒》(1893)介绍了一位本能的贪欲中被女人身体的魅力吸引的男性自我。这位主人公在往昔岁月的原型世界里做了一次旅行，在这个世界里，约翰福音书的道(“这道成了人”)被更改了，兴致和理念，性和精神在对道做了亵渎神灵的更改的意义上联合到一起。自我构成了“耶稣基督和撒旦的大组合”，并在山上把自己引向诱惑，而且对自己遭受到的痛苦感到愉快。性欲是拯救和诅咒统一的标记，它分得的任务是把人的思想确定下来：“我把我的大脑派遣到绿色的草地上，派遣到我家乡那索然无味的沼泽地上；现在我完全处于综合状态，精神集中，只想到性方面的事情。”作为“国王”和“被涂圣油的人”，自我表明一个基督受难的形象，在活着的时候就把自己献给了死神，因为他不仅体现开始，同时还代表结束。人的死亡过程可以让人看成“形态变化”，于是在普日贝谢夫斯基的作品中写道，这个过程开始于思考能力的死亡以及思想被性欲取代。在人死亡的那一时刻，他的大脑返回到性的世界，其实它就是来源于那个世界。最后，当主体把自己又变回到自然形式——这些形式正是借助性欲才发挥作用——的世界里时，它的消亡过程也就中止了。自我把自己称作“罪犯”，这个罪犯在他内心欲望的指挥下“消灭了旧的宗教”，并把各族人民“从地图上”清除。在这里表现出来的感性优势却始终是头脑产生的，是一种理性想象的产物。当女人由于其性的原因成为恶的化身时，男人——正像普日贝谢夫斯基所说的那样——却通过他的大脑具备了犯罪的能力，这个大脑只能经过思想的行动创造性的世界。《安魂弥撒》那种难以忍受的激情反映了一种矛盾的纲领，它从理智出发，通过抒情成分很重的章节段落的夸张特性对性加以美化，这些抒情作品表现了男人根据作品代表的东西：一种由精神产生的性欲本能的悖论。后现代主义认识到：“看来性的身份既可以不是真的，也可以不是假的”(朱迪思·巴特勒
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 语)。这种认识在普日贝谢夫斯基那里就已经在一种安排中得到了反映，这种认识试图仅仅通过审美的构思做出这样的安排

魏德金德的卢卢组剧《地神》(Der Erdgeist)(1895)和《潘多拉的盒子》(Die Buechse der Pandora)(1902)把普日贝谢夫斯基用狂热的画面勾勒出来的情形表现得十分清楚。魏德金德作品中的卢卢作为“真正的动物，未驯化的动物，美丽的动物”体现了“女人的原始形态”。在对歌德的《浮士德》序曲进行揶揄嘲讽的《地神》的序幕中，马戏团的驯兽师把这样的动物呈现在观众面前。从破坏性的自然准则的意义上来讲，女人的原始形态乍看起来好像代表没有升华的性欲，这样的情欲埋下了毁灭的种子。死去的人围绕着卢卢的生活道路，她的四任丈夫都先后死去，爱她的伯爵夫人格施维茨也撒手人间。在这个过程中，魏德金德的这部悲剧在艺术上增强了戏剧性，显得卢卢更应该为所发生的一切承担责任。她的第一任丈夫名叫戈尔，当他亲眼看见卢卢和画家施瓦茨做爱时便突发心脏病当场死亡；没有过多长时间卢卢便和施瓦茨正式结成夫妻，可是他却自杀了，因为他从舍恩博士那里得知了他的妻子的过去，而这些经历的细节使他感到自己的名誉受到损害，脸上无光；舍恩本人试图逼迫卢卢自杀，这时候卢卢便操起左轮手枪向他开火，这个男人终于在雨点般的子弹中倒了下来。在这出悲剧的第二部分里卢卢的影响才又重新局限在一个间接的层面上：她的第四任丈夫是阿尔瓦，是舍恩的儿子。阿尔瓦是被一个顾客杀死的，而这个顾客是被卢卢看成栖身于伦敦街头的一个男妓，带回到自己简陋的住所里的。和卢卢本人一样，伯爵夫人格施维茨最后死在强奸犯杰克·哲·里珀尔的手里。这出剧在结尾时展示的骇人听闻的情节产生于机械的增强，它使从暴力到谋杀的顺序在对女主人公非常态的惩处的那一瞬间达到了顶点。路德维希·托马
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 创作了一出讽刺性的短剧。1908年，慕尼黑的西姆颇利奇西姆斯(Simplicissimus)出版社正式出版了这部作品。这出短剧把魏德金德描绘成“撒旦主义者”，并以此来嘲讽当时部分观众对他的这出悲剧喊出的评价。

虽然卢卢给这几个男人带来了厄运，但是这一切并不是她事先的打算和安排，而是一种合乎机械逻辑性的自然事件现象。它把卢卢和出现在梅里美、福楼拜、斯温伯恩、王尔德、于斯曼或者米尔博等人作品中的“具有无法抵御的诱惑力的女人”区别开。1910年，魏德金德在其短评《戏剧艺术》(Schauspielkunst)中解释说，他试图在卢卢这个人物的身上描绘“一个精美的女人样式”。可是在那种小市民般的，气量狭小的德国自然主义统治下，这样的样式却被颠倒成一种“怀有恶意的违反自然的典范”。最后人们还认定他应该对这样的典范负责，说他是“把魔鬼引来的巫师”。人们一直对的作品进行研究。比较新的魏德金德——研究试图为受到谴责的卢卢进行辩护，避免她成为心怀厌恶女人偏见者的工具，这一研究的论证实际可以得到作者本人的支持，因为他坚决反对把他作品中的女主人公魔鬼化。但是从历史上来看，诗歌、心理学以及宗教的解释典范是可以发生变化的。如果人们把恶的美学看做这种变化情况的产物的话，那么文艺学首先受到的督促就是要去研究形式结构，它们使这样的美学像这里没有被采纳的解释方法一样得到确认。如果说卢卢被解释成一种比喻性的密码，代表附在女人身上的恶的话，那么这种情况和魏德金德的文本至少也表现出的一种对女性厌恶的虚构相符合。由于恶的概念以及女性的概念都不具有历史—文化的客观性，就必须对反映这些概念的虚构的视野进行仔细的研究。卢卢“未开化的”心理，她的“纯朴”，和“天真”——魏德金德自己阐述强调的特性，和恶的那些品质绝对没有矛盾，为了刻画女主人公的性格，《地神》的开场白已经列举了恶的那些品质。卢卢所体现的东西来源于对她的行动做出注释的文化期待视野。谁在对这个人物进行解释时能够和恶的美学联系起来，谁就能够因此认识到一个范畴的注释学奉献，这个范畴和魏德金德写的剧本一样，也是多层次的。

卢卢是作为一个幻想的人物出现的，她那种变化不定的形象是通过其男性追求者(和跟踪者)的各种幻想塑造出来的，这一点早在《潘多拉的盒子》的初稿中就已经表现出来了，初稿写于1892——1894年间，在巴黎，当时的名字叫《怪物悲剧》(Monstretragoedie)。前四幕快到结尾时——结尾的一幕构成了一个例外——为了更换衣服，卢卢总是要走到旁边的一个房间里。从这个房间走出来时她总是改变了自己的打扮。有时候装扮成法国哑剧中搽白脸的男丑角；有时候又是早晨的梳妆打扮；有时候穿着各种款式的舞会服装；有时候又穿上了夜礼服；后来她又变换了自己的服装，而改穿骑马者的衣服了。总之，她的形象富于变化：一会儿是有一半女孩子特点的男孩子；一会儿又呈现着女艺术家的风采；一会儿是腐化堕落的沙龙美女；一会儿又是街头妓女的形象。利用改换服装的办法格施维茨伯爵夫人帮助她从监狱里逃了出来。在这里，服装的改换体现了卢卢纲领性的特性，也就是她这个人物表示的那种变化多端的性格。这种性格把卢卢推倒了一片空白的位置上，使她没有固定的精神上的身份。她到底是怎样的一个人呢？作者通过一系列的策划安排，借助当做偶像崇拜的服饰(诸如舞会服装、紧身胸衣、长筒袜子、系带靴鞋以及帽子)或者道具(例如鲜花、束发带以及左轮手枪)表现她的性格，这样对于这个一片空白的位置至少有时候能够用具体的性格描述来加以填充。标志着卢卢变换不定的身份的是作品多处提到的一个事实，那就是她对自己的四任丈夫总是专横而任意地用变换不定的名字来称呼。她把戈尔叫做“奈利”，把施瓦茨叫做“埃娃”，把舍恩叫做“米格农”(这种情况经过歌德的《威廉·迈斯特的学习时代》(Wilhelm Meisters Lehrjahre)的中介，唤起关于阴阳人的联想)。当时剧院里上演了一批用卢卢的名字命名的戏剧。在这些戏剧以及卢卢—悲剧原作的影响下还出现了几部相关的作品，这其中就有路易·德格拉蒙
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 的独幕哑剧《卢卢》(Loulou)(1883)、德马特尔·德·让维尔伯爵夫人
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 编写的《卢卢小姐(Mademoiselle Loulou)(1888)以及卡蒂勒·孟戴斯
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 创作的《小女孩儿》(La Femme-Enfant)(1891)。除了这几部作品以外，左拉
[55]

 的小说《娜娜》(Nana)(1879——1880)的蓝本也在这样的背景下出现了。这部作品和卢卢——悲剧之间的这种关系是没有人表示怀疑的。众所周知，这部作品讲述的是一名受雇陪伴达官贵贾的女人飞黄腾达的生涯。和卢卢一样，娜娜也在剧院的环境里公开露面，身份是歌女和扮演金发维纳斯的演员。她在扮演维纳斯的时候，无论贵族老爷、交易所的投机商还是放荡不羁的艺术家都为之倾倒，迷上了她。

过去，人们对于卢卢到底是不是一个小女孩儿的问题一直进行热烈的争论。有一种论点认为，卢卢是作为一种原则出现的，代表女性纲领性的诱骗力量的原则。这种论点已经陈旧过时，因此屡屡遭到批驳。因为魏德金德的女主人公不像这种类型的人，并没有显露出从本质上就蓄意诱骗的行动，所以卢卢恰恰不是一个有意识地寻找她的牺牲品，并使之毁灭的“狡猾诡诈，毁灭男人的荡妇”。人们对卢卢进行了观察，认为她的行动并不受道德——智力思维准则的约束；她天生就表现出一种破坏的力量。这样的观察结果一直是分析卢卢性格的主要基础。她的四任丈夫先后离开了人间。但是当她得知他们的死亡时，她却没有表现出丝毫的同情之心：“如果说这几个人是由于我的缘故而自寻短见，那么这并不能降低我的价值。”正像沃尔夫冈·里德尔
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 指出的那样，卢卢的缺乏情感移入在这里也可以解释成对尼采的同情批判的反映，这说明了这里反映出的自然概念具有的一种附加的细微差别。在这个概念里，巴霍芬
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 的作品《母权制》(Mutterrecht)(1861)以对于世纪末(Fin de siècle)有深远意义的结论提出的女性统治理念得到了说明，这个思想通过感性和情欲的优先地位和阿波罗的精神力量对峙。卢卢亲自询问，得知自己属于水，卢卢和水象征性的亲近；她没有父亲(“我是一个神童”)；缺乏精神上的个性(“你难道没有灵魂吗？”)；她亲近舞蹈；她作为“地神”具有与地球有关的禀性；叫她的名字时会感到她的远古身份(卢卢的名字听起来总是给我一种远古历史的感觉)，这一切都显示出女性的标志，正像巴霍芬在《母权制》中描写的那样。依照《母权制》的说法，古希腊政治社团中的女权政治把妇女理解成一种——展现独特的“自然真理”的——感性的世间法则的摄政，这种摄政是从“天地开辟前的混沌世界里”升腾起来，归属于大地和水。在魏德金德的这出悲剧里，卢卢的魔力最终构成了深受巴霍芬影响的阐释视角的产物。借助这些阐释观点她开始在舞台上生活下去。卢卢所做的自我描述大多一直是模糊不清的，不确切的(“我对此一无所知”)，可是男人们却从事着对她进行诠释的工作。他们不仅仅知道她的姓名，而且还能对她的素质以及性格特点进行归类。席戈尔希(Schigolch)对这种方法——一种变化不定的解释尝试——做出了言简意赅的评语。他强调了卢卢这个人物身上的神秘力量。当然，这种神秘力量和把她恶魔化一样，全都是虚构的：“好像准则并不是永远保持不变的！”实际上，在一个精神的身份彼岸，卢卢通过她丈夫们的设计和说明才唤醒了她的生命。魏德金德的剧本把它的女主人公和对恶的解剖联系起来，恶的结构也是由这种虚构的，意义的强烈心灵影响机制决定的。这种强烈的心灵影响不是客观的，在一种普通的“禀性”里表现出来的品质，而是一种伴随着恐惧和兴致，厌恶女人的表象的结果。就这方面而言，人们也不可以把这种虚构的，意义的强烈心灵影响理解成“魏德金德关于女性的实质性观点的构想”，因为它的存在在任何地方都没有依据。更确切地说，卢卢标明一种文化实践的模式，这种实践的归因才引出这样一种“实质性”的虚构。魏德金德的剧本显示的是社会的意义建立的方法，而不是他创造的身份样式的显而易见或者出现的可能性。

卢卢作为一种恶魔的和创造的天性经过文化加工塑形的象征，代表恶，她体现的恶显露在效果里，几乎不显露在意图里。马戏团的开场白把卢卢称作“我们的蛇”，并以此强调她和原罪神话的联系。她被创造出来了，为了“制造灾祸，/要她进行引诱、诱骗以及毒害别人/要她谋杀别人，而且还要使被害者对此毫无察觉。”在遗留下来的片断中，魏德金德对圣经旧约《创世纪》的I，3提供了自己的解释，它对于卢卢——悲剧的这个视野具有极其重要的意义。魏德金德在作品中写道：“原罪的故事是一种神正论，是对灾难是怎么来到我们这个世界上的问题的回答。”蛇作为上帝的对手，把知识送给了人类，使人类能够享用上帝才能享有的一种特权。占有这种特权虽然说必然会使人类获得知识，但是与此同时，它也肯定会使天堂失去宁静安逸的和谐。“上帝啊，法律否认并且还诅咒它自己的起源，也就是知识——这是为什么？——因为面对法律，信仰上帝和顺从导致信任、舒适以及生活享受。持续不受约束的知识、占有统治地位的智慧以及根据各种具体情况做出的判断，这一切和不信任、不安全以及动荡不安具有相同的意义。”反对天堂里的和谐生活，亚当和夏娃犯下原罪以后有了知识，这种知识消除了原始状态那种儿童般的单纯，而且还以此重复了以蛇为出发点的煽动性的冲动。魏德金德关于圣经旧约《创世纪》故事的读物是由一种心理学的观点决定的，这种观点绝对起不到原创的作用，但是却能够给理解卢卢这个人物指出一条富有启发性的道路。

如果按照马戏团开场白的说法，卢卢以蛇的身份出现，那么她扮演的角色便是和上帝相对立的，恶魔般的反面角色。她以此体现超然于解释个体犯罪的一种心理学的原则。更确切地说，卢卢的任务是在其作用中反映恶这个概念，不探讨它的起源。如果说卢卢的行动没有目的性，而且天真幼稚，那么这种情况恰好符合一种非心理学的，超脱因果律的编剧准则。在卢卢身上有了直观形象的恶通过它那具有破坏性的冲动发挥作用。她在哪里一出现，她便在哪里播下欲望、嫉妒、仇恨以及死亡的种子，就像闯入天堂，扰乱天堂秩序的蛇那样。和歌德作品中的梅菲斯特相比，她体现了一种否定现存的东西的力量，采用的手段便是集中精力破坏社会秩序。但是，卢卢的冲动不是像撒旦的阴谋那样，来源于经过深思熟虑的作恶的意愿。和《浮士德》中的梅菲斯特不同，被第二任丈夫施瓦茨称作“小魔鬼”的卢卢所作所为不是蓄意的，也没有经过认真考虑。更确切地说，她的态度是等待，观察，甚至经常是消极被动的。根据魏德金德的解释，恶的效应在于起到火箭推进剂的作用，把看起来好像有保障的社会情况搞乱，毁掉约束力，打乱等级制度。卢卢所起的作用与此相类似，因此可以把她的作用描述为在完全正常的关系中造成的不安。信赖被嫉妒取代，平静被欲望取代，满意被仇恨取代，最后，生命被死亡所取代。作为蛇的卢卢代表制造邪恶的魔鬼准则，她采取的方式是让主体之间的情形发生向心爆炸。卢卢的行动是没有目的的，这一事实清楚地表明，在魏德金德作品中心理学动机的明显缺位。这个事实也让人近来不必再讨论卢卢是否作为一个“有无法抵御的诱惑力的女人“行动的问题了，因为概念让意向性的那个方面精确地参与进来，可是这种意向性却被这出悲剧从根本上排除掉了。恶的准则通过卢卢而得到了具体化，这是一种完全机械的效果逻辑的准则，超越了目的思考、罪过以及责任的个体性质，完全置身于心理学领域之外。《怪物悲剧》中的舍宁——也就是后来的舍恩博士——解释说：“这真是如同地狱一般，实在叫人难以忍受”。在他做这样解释的时候，卢卢已经为了画家施瓦茨更换了衣服，穿着法国哑剧中搽白脸的男丑角的戏装在施瓦茨面前表明自己的态度。《地神》1895年的版本采用的表达方法已经有了缓和，它用“好极了”来对抗施瓦茨的上述解释。卢卢的养父和创造者使她具有恶魔般的魔力，这种魔力开辟了恶的语义学的领域，这个领域至少下意识地对——已经打上了自我审查行动的烙印——第二个版本也起到了决定性的作用。

在魏德金德的剧本里，应该说恶的神话概念也起到了有益的作用。如果我们回过头来，对该剧的第一个版本以及这个版本那给人留下深刻印象的结尾进行一番探讨和研究的话，那么大家便会自然而然地得出这样的结论。和《潘多拉的盒子》后来的版本相比，《怪物的悲剧》的结尾更加清楚地表述了下述的情况：卢卢变成了一种变态的强奸杀人行为的牺牲品，最后她还被弄得尸体不全。杰克·哲·里珀尔离开了阁楼那间“用隔板隔开的屋子”，脸上露出满意的表情，因为他占有了卢卢的生殖器，这是他从卢卢的身体上切割下来的：“如果我离开了人间，而我的收藏品又被交付拍卖的话，那么伦敦医学俱乐部肯定会以300英镑的金额来购买今天夜里我征服的这件奇物的。那里的教授和大学生们肯定都会说：这太令人惊讶了！”魏德金德通过他创作的悲剧的结局，又借助一种双重的虚构手法对潘多拉的盒子这个神话做了一些改动。根据赫西奥德的《神谱》的传说，潘多拉是宙斯创造的女人，宙斯把她嫁给普罗米修斯的弟弟艾皮米修斯。奥林匹斯山的众神赠送给潘多拉一个盒子作为新婚礼物。这个盒子里装的是所有可以设想出来的痛苦、疾病和恐惧。奥林匹斯山的众神是在执行一个计划。他们试图借助这项计划对普罗米修斯进行报复，因为他擅自地创造了人类。他们的计划得到了实现，因为潘多拉出于好奇最终还是打开了那个盒子，并由此把痛苦带给了尘世的人们。这个神话还有第二个版本，自奥利金、德尔图良以及格雷戈尔·冯·纳齐安茨
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 以来，这个版本就被解释成圣经创世故事的预先造型。根据第二个版本故事是这样讲的：普罗米修斯让火和锻造之神赫斐斯塔斯塑造潘多拉，也是把她嫁给了艾皮米修斯。作为嫁妆的礼物就是上面提到的那个盒子。但是盒子却加了安全装置，它里面的东西不会跑出来，因此世间之人不会变得傲慢放纵，当然也就不会给众神带来危害了。关神话传统的两个模式在魏德金德创作的悲剧里它们都继续产生影响，值得注意的是，在这个过程中承载着两个版本的解释线纠结在一起。

很显然，杰克·哲·里珀尔从卢卢身上切割下来的生殖器代替了上述神话中的盒子。在这里阴道作为恶的源泉而出现，这个恶是通过宙斯的奸计才来到人间的。如果人们把这种厌女症的解释——女人的性器官是万恶之源——和魏德金德关于原罪的解释结合起来，那么便可以看出一种清楚的倾向。这出悲剧的结局是有变化的，在1905年的版本里它的挑衅性就已经减弱了，而在1913年为慕尼黑艺术家剧院提供的版本里这种挑衅性则再一次减弱了。这出悲剧的结局清楚地说明了蛇和潘多拉的统一，魔鬼和夏娃的统一：即从男性的角度看，卢卢代表一种建立在她的性器官的秘密中的恶。如果人们把潘多拉的盒子定义为普罗米修斯的制品，那么便可以看到第二个层面了。从这个意义上来说，对卢卢的谋杀以及随后对她性器官的切割就意味着对一种神——人创造物的破坏，本来制造它的目的就是为了限制世人的傲慢行为。卢卢的死亡表示那些邪恶特征的消除，悲剧的序幕在卢卢这条“蛇”的身上已经认出了这些邪恶特征。对潘多拉的盒子这个神话的两种看法——惩罚和创造——并不互相排斥，而是互相补充。卢卢作为男人想象的产物造就的出的文化身份，把马戏团——序幕已经反映出来的恶的概念包裹起来。作为男性渴望的和厌女症患者恐惧的创造物，卢卢也常常是悲剧的血腥结局探讨的那些惩处幻想的一个造型。在这出悲剧后来的版本中对结局顺序排列只做了少许的改动，这个顺序排列强调这种双重视角，人们看到，被杰克枪杀的格施维茨伯爵夫人在地上画出了一道血迹，喉咙里发出呼噜声死去。在一个换喻的过程中，她现在代表了死去的卢卢，作为消亡行动一幕，不断重复濒死挣扎的情景：“再睁开眼睛看一眼——我的天使——再看你一眼——再看你一眼(…)”。卢卢并不是一个主体，她只不过是一幅既可以被创造也可以被毁掉的图画。作为蛇和魔鬼，卢卢代表一种人为仿造自然的模式，这种人工仿造的自然最终变成了一种实实在在的自然现象——死亡。

这就是说，《怪物的悲剧》的结局不仅仅探讨了一种以野兽般的方式除去卢卢的性和准则的破坏行动。它的功效在于，它使人们能够看到那些导致对女人的性妖魔化虚构的机制。朱迪思·巴特勒对性的产生的文化范围作了如下说明：“从这个意义上来说，性的本体既不是一个名词也不是一些自由飘荡的定语的汇总。因为正像我们看到的那样，性的本体用作名词的作用是通过对性别——关联(gender coherence)进行调节的方法，利用表述行为产生的，而且是被迫。于是在流传下来的本体的形而上学的话语中，性的本体表明自己是述行成分，也就是说，它自己建立了声称自己就是的一个本体。从这个意义上来讲，性的本体是一种行动，虽然它不是一个主体的行动，关于这个主体可以说，它在行动发生之前就已经出现了。”根据巴特勒的规定，人们可以把卢卢看成男人们一种杜撰的产物，这种杜撰通过卢卢进行的或者由她引起的行动实现。犯罪行为——卢卢则成为它的牺牲品——的残酷性披露了她存在的条件。那个强奸杀人犯从她的身体上割下了她那为男人们渴求的生殖器，这件事情给人一种印象，好像她的生殖器是一种独立的狂热崇拜对象，是后来才添加到她的身体上的。那个强奸犯预告，他将把卢卢的阴道赠送给医学研究单位。他的这种说法实际上是通过一种最后的，挖苦嘲弄的效果突出躯体分离的这个要点。

如果说卢卢最后被人杀害，她的生殖器也遭到了抢劫，那么这一切正好符合一种取销的实践活动，这种取消终于把女主人公虚构的身份样式显露出来。这出悲剧取销了对女主人公恶魔般的虚构，其具体手法就是证明她的身体是虚构杜撰的产物，她身体上的各个组成部分就好像是成套女装的各个组成部分，可以随意分开似的。在这里，展示“怪物的”特征的悲剧结局揭示了本来的情况。它显示出：卢卢这个人物意味的幻象是男人的想象虚构出来的。卢卢的身上有许多特征，例如：这个“美丽的小动物”做事没有目的性；她那不道德的服侍表现出来的灾难性的幼稚单纯；对破坏规则和秩序的兴致。作者之所以把这些特点归属于他塑造的人物卢卢，目的就是要编写一个当代的厌恶女人的神话。如果说作品中的女主人公最后倒在了强奸杀人犯的利刀之下，那么安排这种情节的目的就是要通过准则的真正倡导者毁掉对女性恶进行虚构的准则。在结局的光芒里人们可以清楚地看到，在魏德金德的作品里，在最高主管部门中恶也始终是男性的——在女性天性的杜撰中和消灭女子天性的行动中都是如此。

19世纪末的无数心理学——医学著作把女人和恶相提并论。这其中就有：里夏德·冯·克拉夫特—埃宾的《性精神变态》(Psychopathia sexualis)(1882)、让—马丁·沙尔科的《神经系统疾病讲演集》(Lecons sur les maladies du systeme nerveaux)(1890)、塞萨尔·隆布罗索的《女性的违法犯罪问题》(La donna delinquente)(1892)、马克斯·诺尔道的《蜕化》(Entartung)(1892——93)以及保罗·尤利乌斯·默比乌斯
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 的《女性的心理迟钝》(Der physiologische Schwachsinn des Weibes)(1900)。在这里，奥托·魏宁格尔的论文《性别与性格》(Geschlecht und Charakter)(1901)构成一种特殊情况。这篇论文关于厌恶女人的论证虽然大多不提恶这个概念，但是它的这一论证却始终谈论结构类推法。魏宁格尔以人类最初的单性状态为出发点，和一种古远的传统保持一致。这一传统跨越的时间很长，从柏拉图的《酒饮篇》(Symposion)(189d—194a)以及后古典——古希腊—埃及时期——的《秘义集成》(Corpus Hermeticium)中的第一篇论文一直到马尔泽里奥.菲奇诺的《论爱情》(De amore)(1487)。男性和女性在此经过性格特征各自的特殊构成建立起来，这种特殊构成是在与一种不受约束的性经常只是虚构的——抽象的——绝对状态逐步接近中实现的。这样一来，性的本体便被归因于一种一直保持着自己固定不变状态的二元论的模式，这也是隆布罗索以及默比乌斯持有的观点。直到格奥尔格·西梅尔发表了一篇题为《性别问题的相对性和绝对性》(Das Relative und das Absolute im Geschlechterproblem)(1911)的短评以后，他们的观点才被文中所论述的一种关系理论的区分取代。在魏宁格尔那里出现的引人注目的倾向：即为性的本体确定理想型的，没有条件限制的近似值。西梅尔采用一种处理方法废除了这种倾向，即经过他们的相互关系，也就是说——相对地，不是绝对地——给男性和女性下定义。

对于魏宁格尔的论证一直起着决定性作用的是对男性和女性做的一种类型学区分，根据他那篇论文的副标题可以看出，这种区分具有“原则上的”重要性。他在文章中写道，男人(“M”)的特性是通过觉悟意识、道德观念、追求真理、雄心大志、聪慧以及理智标示出来的；而女人(“W”)的特征则是通过心怀欲望、物质主义、欺骗说谎、本能以及非理性来体现的。隐藏在她们这些素质后面的简直就是“不要自我的，不长记性的，不讲信义的情欲”，正像恩斯特·布洛赫言简意赅地总结的那样。正因为女人对于自己缺乏觉悟意识，魏宁格尔才认为她们没有构成主体的能力。她们的所作所为从来也不是来源于道德的动机，而只局限于她们天性的感官上的有关体系。在她们的天性里有两种角色样式，一种是在母性中的复制准则或者是在卖淫中的快乐原则，这两种角色样式被同样固定下来，供她们选择。根据魏宁格尔的看法，女人并没有蓄意成为恶的能力，因为她们仅仅体现了有机的—物质世界的准则，在这里不存在伦理学上的主要区分。女人的行动是“不顾及道德标准的”，但是她们却从来也不“反对道德标准”，因为她们一直定居在区分善和恶的规则之外。虽然男人常常察觉到，妓女是有意做坏事的，但是魏宁格尔却不这样看待她们，因为她们置身于调节思维概念和道德纲领的规则体系之外。“世界上没有一所起源于妇女的法律研究所，所有的法律琴弦都是由男人拨动的”。这是人们在谈论社会后果时提到的一句话，以为这样的社会后果中这种道德觉悟的缺失会显现出来。

魏宁格尔的女性行为实践体系假设，——和后来默比乌斯的研究相同——认为对于妇女所做的事情的描述，伦理学概念不负主管责任。魏宁格尔在其作品中写道，妇女的行为本身既不能说是善良的也不能说是邪恶的，更确切地说，只有男性的意识能够做出允许这样评定的区分：“罪过感到孤寂和痛苦，它哭泣地坐在床边，而且一心想去死，因为它对于自己背上的污点感到羞愧。可是它并不认识女人(…)因此我并不断言，女人是邪恶的，是反道德的；我的看法是，她们在更多的情况下不可能是恶的；她们只不过是不道德，不高尚。”在魏宁格尔那里，道德责任的缺失基于心灵的差异性缺乏，这种差异性从它那方面在法律条文之外构成责任能力的前提。虽然社会能够对女人所犯下的罪行进行判处，但是犯罪者们自己对其所犯下的罪行却不能够理解，因为她们的脑子里并没有区分正确和错误的判断系统。如果说《性别与性格》这本书使女人的典型性格移居到道德的主管部门之外，那么这种做法倒是符合魏德金德的卢卢以此为根据的一种情况。但是分歧在于：魏德金德反映归因过程本身，而魏宁格尔要求他的成果的最终有效性。

魏宁格尔的妇女心理学并没有听命于恶的一种明确纲领，因为这种心理学避开了那些根本性的规则，正是这些规则才制定了道德方面的主要差别。“意识本身，而且唯有意识本身，才是有道德的。所有的无意识都是不道德的，而且所有的不道德都是无意识的。”但是在涉及到妇女的特征方面，向不道德方面的集中绝对没有导致魏宁格尔原则上取消恶的思维模式。当对通过否定的准则描写妇女的气质和态度时，从结构上来看恶的思维模式是存在的。布洛赫强调的措辞——“不要自我的，不长记性的，不讲信义的情欲”——对魏宁格尔的类型学做出了恰如其分的概括，因为它的类型学强调了缺失的性格，而这样的性格实际上是准备加在女人的头上的。能够表明妇女特征的是什么呢？根据魏宁格尔的说法对于这个问题只能用缺位的模式来回答：缺位的理智、缺位的道德判断能力、不够充分的觉悟意识、缺位的精神区分以及对自我感知的不自信。这就是魏宁格尔对妇女所作的评定，这位作者试图通过这样的评定来使他的研究对象得到安全保障。对妇女唯一做出肯定的一点就是她们的欲望冲动性，不过这种冲动性的本身也就意味着缺位，因为她们的欲望是由未得到满足而引起的，而且人们没有办法使他们这种欲望永远处于平静的状态。通过缺失范畴对妇女所做出的鉴定在下述的看法里找到了自己的对称物，即女人的性格分解成各种不同的，最终又并非紧密地结合在一起的特性：“绝对的女人是可以拆解的。而男人永远不可能，就是使用最好的性格学也不能完全拆解，更不要说通过实验了：男人的心里有一种不再允许分割的本质核心。女人是一种成套设备，因此是可以分离的，可以拆开的。”缺位——方面借用许多空位给妇女下定义，它同时也决定了魏宁格尔的论证。它展示的位置可以清楚地确定在教父学的教义史传统中；魏宁格尔的女性和中世纪的魔鬼有着许多共有的特点：无所不在可又不在近处、本性分解成各种不同特征、物质的——形体的身份以及仅仅从否定方面规定的品格。《性别和性格》中描述的女人像基督教传说中的撒旦一样，是一个令人捉摸不透，容易冲动，干扰破坏理智规则的怪物。

在汉斯·海因茨·埃韦尔斯的小说《阿尔劳纳》(Alraune)(1911)中，厌恶妇女的恶的神话传说浓缩成一种对女人的杜撰，这种杜撰显然令人回想起魏宁格尔的榜样。长于经商的枢密顾问滕布林肯作为医生致力于非常担风险的遗传学试验。他在其外甥弗兰克·布劳恩的推动下让人制造了一个女人，名字就叫阿尔劳纳，这当然是一个人造人。我们在从提到了埃韦尔斯的小说《小魔术师》中已经认识的布劳恩为了进行试验，设法收买了柏林的妓女阿尔玛·劳纳。对于布劳恩来说，她作为可以购买的情欲的化身出现；人们把一个被判处死刑的强奸杀人犯的精子临刑之前从体内取出，植入女人的体内。在埃韦尔斯的作品《小魔术师》里有一句警句：恶也有“它生存的权利”。在这里，人们通过生殖实验考验这句格言。在生孩子的时候，由于负责接生的医生的忽视，阿尔玛由于体内大出血死亡，负责接生的医生对这种危险没有充分重视。这是埃韦尔斯有明确目的散布的对魏宁格尔的观点的反映。魏宁格尔强调，在做母亲和当妓女之间是有原则性区别的，两个角色不能一致。(后来，一名学医的大学生用阿尔玛的颅盖制作了一个掷骰子用的杯子。在大学结业考试前他把这个杯子赠送给了滕布林肯)。阿尔劳纳是引起灾难的实验室生育的产物。她很快成长起来并成为一个恶魔般制造不幸的人。她自己并不干邪恶的事情，但是她却不断地引发邪恶的事情。当她还是一个寄宿学校的学生的时候，她只局限于干一件事情，那就是劝说自己的女同学实施一些施虐的行动，但是她自己却从来不介入这些行为那种灾难性的过程。作为一个年轻的女子，她已经显示出“有无法抵御的诱惑力的女人”那种可怕的光芒，成排成队的男人被她的美丽迷醉，因为她显得冷漠，难以接近。谁要是跟她一接触——不管是谁——他就面临灭顶之灾。就连她的监护人，自她出生后生意上风生水起的滕布林肯也被她那种灾难性的魅力吸引，和她发展了一种具有施虐狂特点的爱情关系。后来他由于金融诈骗面临着即将被送上法庭的危险，最终绝望地结束了自己的生命。阿尔劳纳的精神创造者是弗兰克·布劳恩。他到世界各地去旅游，度过了好几个不安定的年头。现在他又回到了自己那历史悠久的家乡。这时候，阿尔劳纳才算找到了一个心上人。她认为，布劳恩是一个能够和她相匹配的人。通过布劳恩她才体会到了两性之间的乐趣。没过多久，在这种乐趣里添加了施虐狂的游戏。后来布劳恩看出，阿尔劳纳就像是一个吸血鬼，她用他的鲜血来滋养自己，在他们相互抚摸的时候，她习惯于把他的皮肤弄伤，然后便从伤口处吮吸他的鲜血。这时候他才预感到，他的处境是多么的危险。在一次梦游似的夜间郊游时，阿尔劳纳从一所房屋高高的屋顶上跳到了地面上并当场摔死。这是布劳恩的意愿驱使她这样做的，其实布劳恩早就希望她死掉。这样一来，催眠的影响能力便从这个恶魔般的女人那里遗传给了她的创造者。她的创造者毫不迟疑地除掉了她，就像当初他同样毫不迟疑地让人生育了她那样。

有一点是可以和魏德金德作品中的卢卢进行对比的，那就是阿尔劳纳也是男人的愿望和幻想的产物。在此除了性别心理学方面之外，还有一种生物学的意义。虽然结论相同，但是在魏德金德那里，最后导致女性准则的消除，而在埃韦尔斯那里，这种结论表明，女人的最终毁灭是男人干预的结果。仅仅是消除的方法改变了：杰克·哲·里珀尔在伦敦的一处阁楼里血腥地残杀了卢卢，还把她的身体肢解；而在埃韦尔斯那里，相对应的描述则是一种很难被看穿的形式，具有阴谋诡计特点的心灵感应迫使阿尔劳纳从高处跳下摔死。这个男性创造者在这里结束了他在一个狂妄的行动中以一种对恶做的试验开始的工作。像在魏德金德作品中一样，通过小说这样的结局对负责能力进行了新的探讨。妇女的邪恶是男人的主动行动的结果；在卢卢的身上，邪恶是通过阐释和命名产生的；而在阿尔劳纳的身上，这种邪恶则是通过人工培育而造就的，这种培育为这个恶魔般的“有无法抵御的诱惑力的女人”创造了一种狂妄傲慢的性格。在上述的两种情况中，人们都是在篡夺神权在这里，生和死作为幻想的过程出现，在这些过程中恶不仅发挥了创造的能力，同时还施展了破坏的本事。恶在根据试验策划安排的领域里找到它发挥作用的场地。这种策划安排模仿大自然创造性的和毁灭性的力量，通过这样的方式模拟大自然生气勃勃的准则。从这个层面上来看，恶倒也不是一种恶魔般的“天生的自然”(natura naturans)的产物，而是男人施展阴谋诡计的结果。在虚构女人的时候，这种阴谋诡计用魔法召来了一种能够引起恐惧和兴致的表形。

1925年，奥托·兰克在给埃韦尔斯不恰当的极高评价中，称他为“现代的恩斯特·特奥多尔·阿马多伊斯·霍夫曼”。他力求在黑色浪漫主义的后继者中赢得一定的地位，这一点在他身上看得很清楚了。在1914和1922年之间，他在慕尼黑米勒出版社出版了一套丛书，总标题叫做《空想家们的画廊》(Galerie der Phantasten)。后来，出版社把这些文章和霍夫曼的作品汇成一卷出版。创作恐怖类作品的大艺术家们也出版了他们的作品。这其中就有坡的短篇小说、巴尔扎克的神秘故事、库宾新出版的长篇小说《另一面》(Die andere Seite)(首次出版时间为1909年)。除此之外，在这里还要提到奥斯卡·帕尼扎的文集《破晓时分的幻景》(Visionen der Daemmerung)(1914)、卡尔
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 ·汉斯·施特布贝尔的《莱姆利亚》(Lemuria)(1917)以及古斯塔夫·阿道夫·贝克奎尔
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 的《论魔鬼、幽灵及恶魔》(Von Teufeln， Geistern und Daemonen)(1922)。埃韦尔斯通过其作品《阿尔劳纳》显示出，他对神秘的神话宝库是非常熟悉的。他在自己小说的叙述中运用了恶的许多惯用语句，他还逍遥自在地把这些语句组合起来并进而把它们嵌入一个具有色情文学特色的故事之中。构成这个故事基础的是关于曼德拉草的传说，这是圣经中旧约《创世纪》(1.Mos 14——16)里一个为人们所熟知的故事。对于这个故事浪漫主义作家就已经表现出了偏爱，并把它加工成自己的作品。说到这里人们就会想到蒂克的《符文山》(Der Runenberg)(1804)、阿尔尼姆的《埃及的易莎贝拉》(Isabella von Aegypten)(1812)以及富凯
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 的《上了绞刑架的矮子》(Das Galgenmaennlein)(1810)和《曼德拉草》(Mandragora)(1827)。曼德拉草是根生植物，它有生命，是被处决的罪犯的精子孕育出来的，它的出生地就在十字路口旁的绞刑架下。谁要是半夜子时的时候把它从泥土里挖掘出来，谁就成了它的主人。从此以后它便给它的主人带来物质上的富裕，可是却给主人的亲属和朋友带来不幸。当然，埃韦尔斯小说中的女主角既不是一棵真正的曼德拉草，也不是一个人造人荷蒙库路斯，更不是一个女性的弗兰肯施泰因，而是人工受精的产物，是别人操纵控制的结果。这种操纵控制的目的就是要通过试验来看一看，如果用遗传学的理论把不道德的行为和犯罪行为组合到一起会产生怎样的结果。在埃韦尔斯的作品里，恶产生于世人的杂交，产生于种属的混合。以这样的方式产生的恶就只有一个目的，那就是制造刺激和背离。恶并不遵从偶然的起源，它反倒构成了一种试验的结果，这种试验的目的就是探讨生物学的最大本领。这项试验的实施使它的发起者本人招惹了道德方面的嫌疑。这里用来描述操纵控制行动的题材都是陈腐乏味的，绝对不具有魔力，这一点是显而易见的。阿尔劳纳的母亲阿尔玛·劳纳是一个妓女。人们在柏林的风流社会进行了长距离的学术性参观旅行，经过精心挑选后才决定由她来做那个令她感到不愉快的生殖试验。阿尔玛·劳纳体现了男人们失控的欲望本性的幻想。其实，这种幻想早在世纪之交就在隆布罗索、克拉夫特—埃宾、诺尔道以及默比乌斯的思想宝库里得到了酝酿和孵化。阿尔玛在枢密顾问及其外甥面前脱掉了衣服。对于这个场面作者用吸引人的笔触进行了描写：“她站起身来，她的乳房伸长了，而且面对着两个男人。热切的欲望呼喊着她那白皙的肌肉，贪婪的情欲驱使她的血液流过她那蓝色的血管。她的目光，她那颤抖的嘴唇，她那充满期望的双臂和显示要求的双腿以及她的臀部和胸部都在呼喊着难以抑制的渴望：迎接我吧，迎接我吧！她已经不像是一个妓女了，她的一切遮盖物都已经去掉了，而且已经摆脱了所有的束缚。现在她只是原原本本的，清清楚楚的女人原形。她从头到脚都在显示，她只是一个女人。”在这样采用夸张的手法描写狂喜心态的段落里当然也混合着面对着一个不熟悉的人所产生的恐惧感情，而这个人又是作为欲望的化身来安排的：“丰满的肌肉尽量地把自己舒展开来。它就像橱窗中的展品那样等待着顾客的光临。”在这里，埃韦尔斯遵循着魏宁格尔的思想。后者强调说，男人们觉察到，卖淫是“一种在黑暗中和夜间进行的，令人感到畏惧和毛骨悚然的事情。但是如果考虑到妓女和恶以及不道德的关系，那么下述情况就是不可否认的，那就是妓女能被男人所觉察，即使所说的这个男人没有和她发生过两性关系(…)”

男人的幻觉设想出的妓女身体的粗糙成分，在奥尔玛生下的阿尔劳纳身上变得细腻，一种男性女子的特点是她产生吸引力的原因。她作为电梯司机和身穿制服的少年，她肯定会让她的保护人腾·布林肯喜欢；她和寄宿学校女朋友之间的关系染上了一层同性恋的色彩。这种关系当然借助于标志着她的特点的，具有独特魅力的光芒。作为一个“有无法抵御的诱惑力的女人”，阿尔劳纳体现了两性之间的一种相互适应。小说已经把男女两性恶魔化了，因为它把它们变成了一种持续干扰现存规则的推进剂。阿尔劳纳所发射出来的那种半男半女的诱惑力使人们联想到了她那人工生育的秘密。制造罪孽的并不是阿尔劳纳，而是培育她的那种狂妄的幻想。对于这一点，小说在它的前言里就已经明白无误地吐露出来：“恶所做的事情就是把手恶狠狠地伸进亘古不变的规则里，并用这只放肆的手把这些规则从它们那坚固的接缝处拽出来。”小说用这样的估量最终表明，女主人公阿尔劳纳——她的名字和小说的名字是相同的——只不过是一种能力无限的想象的工具而已，而这种想象的目的则是构成对限制、规则的挣脱。在小说中，真正的大坏蛋并不是弗兰克·布劳恩——他只是作为演员“在生活的旁边跑动”而已——而是贪财爱钱，行为反常，被卑鄙丑恶损坏了容貌的枢密顾问腾·布林肯。这个被陈规俗套掩埋的人物更多体现的并不是普罗米修斯的妄想，而是试图借助魔鬼的反创造嘲笑上帝权力的撒旦形象。在埃韦尔斯小说中，从后浪漫主义的，深受阿尔尼姆影响的曼德拉草——神话学中产生出——为了反抗上天，试图把大自然的力量搅动起来的——魔鬼的一种心理描绘物。

魔鬼伴随着阿尔劳纳这个人物的构思和实验室生育的题材的伪科学理由，在埃韦尔斯的小说里，和追求轰动效应的元素结合到了一起。这绝对是作者的典型风格，他的目的就是要满足读者追求轰动的贪欲。构成他的作品真正中心的有对于同性恋的描述，有关于施虐狂和受虐狂、病态性欲冲动以及性变态的章节，当然还有对吸血鬼式的阴谋活动的暗示，这最后成了阿尔劳纳的灾难。小说的结构安排采用了黑色浪漫主义的样式。在这种结构安排的内部蹲坐着和恶来往的色情幻想，为了能够以此来传布自己那种有魔力的女性的面貌。埃韦尔斯的计划实现了，在《阿尔劳纳》出版后的八年里这部小说的发行量就已经达到了250000册。1927年，亨利克·加伦(Henrik Galeen)和布丽吉特·黑尔姆(Brigitte Helm)合作，把这部小说拍成电影，片名仍叫《阿尔劳纳》，获得了极大的成功。其实，早在1919年就有人首次进行了把这部小说改编成电影的尝试。这部小说在语法方面有纰漏；在风格方面虽然辞藻华丽，但是有时表达的意思却不清楚；从特征上来看它具有思考不周的片面性。如果要对它进行归类的话，那么就应该把它放到水平并不算太高的作品之中。但是这一切好像并没有多大危害，至少没有给它的伟大成就带来不良影响。埃韦尔斯虽然主张文学作品应该具有平庸的标志，但是他对于这一主张毕竟没有做出最后的决断。因此，他的作品就在描述的两种模式之间摇摆。阿尔劳纳一方面代表19世纪末那种比较古老传统的“有无法抵御的诱惑力的女人”，另一方面她又标明一种存在于个体心理学彼岸，不受阻拦的欲望本性的准则。但是，有一点对于这两种模式是共同的，那就是它们都试图用男人的幻想来掩盖自己的起源。有些地方把阿尔劳纳看成一个毁灭男子的荡妇，并进而把她描写成一个在性方面非常理想的女人的地方。凡是在这些地方她都是以一个常人的身份出现的，虽然她是一个实验室的试验产物，是由人工培育出来的。显现在她身上的恶并不是通过女人发挥作用，而是通过塑造自己潜意识中的女人偶像的男人。因此，埃韦尔斯的小说所论及的逾越——就像雪莱夫人的《弗兰肯施泰因》那样——便从一种行动里寻求自己的根源，而这种行动则把卑鄙无耻的现象归因于它的制造者。恶并不是违反道德准则的机构，它反倒是容许这一机构的开创者。

如人们记得的那样，恩斯特·布洛赫早已把这种归类法描写为一种神秘思维，它试图改变摩尼教，所采用的做法就是从一个统一的根基中推导出它的二元论世界结构。善和恶并不构成权利平等的准则，它们只在上帝的内心深处能够在创造的行动中根据圆极的准则发展起来的素质。一种这样的解释得出的结论是：创造者要担负起创造物加在他肩上的重担。恶在上帝的杰作中变成了结晶体，它并不是上帝的其他东西，而只是他接纳了摩尼教根本性的紧张关系的本性的一个组成部分。说到这里，人们不妨谈一谈弗兰肯施泰因效应。这种效应把创造者和他的创造物结合到一起，迫使他们形成一个不可分开的整体。这种效应还能引起古老的摩尼教——它已经移入到了人们的内心深处——在精神方面进行一番修改。表明这一效应的不仅仅只是埃韦尔斯的小说。恶就是世人自己犯下的过失的别名，那时人们以为，自己具有充当上帝这个角色的能力，可是恶同时又是一种遗产，世人既然在仿效造物主那么他们就不得不继承这份遗产。谁仿效上帝，参与他的创世活动，谁就得从他那里把他藏匿的恶接纳过来。现代主义骇人听闻之处就在于：它不仅仅对亵渎神灵的行动表示怀疑，而且还对人类的全部文化表示怀疑，认为它们都是恶的同谋。这是因为生成恶的概念的那些规定本身已经被早就存在的恶的阐释史控制。这样一来，吸血鬼、人造人、相似人、犯罪者、精神错乱者以及恶魔般的女人，对于现代主义那种具有矛盾心理的构思来说都是密码，吸血鬼、人造人、相似人、犯罪者、精神错乱者以及恶魔般的女人现代主义再次的文化造型取代了过去主管对恶进行加工的一种超验论的观点。


[1]
 纳巴科夫(Vladimir Nabokov 1899～1977)美国当代小说家。


[2]
 歌德名剧《浮士德》中的人造人。


[3]
 普卢塔克(Plutarch约46～119)希腊作家。


[4]
 艾兴多夫(Josef Freiherr von Eichendorff 1788～1857)德国诗人和小说家。


[5]
 Mutability


[6]
 基督教传说中的人物，他是一个永远流浪的人


[7]
 卡洛夫(Boris Karloff 1887～1969)英国演员，以演弗兰肯施泰因而著名。


[8]
 中岛春南(Haruo Nakaji ma 1929～)日本演员。


[9]
 瓦姆贝里(Arminius Va’mbe’ry 1832～1913)匈牙利东方学家。


[10]
 坡利多里(John Polidori 1795～1821)英国作家。


[11]
 La morte amoureuse


[12]
 小说《德拉库拉》中的人物，是一个荷兰医生，吸血鬼猎人，专门扑杀吸血鬼。


[13]
 施普尔茨海姆(Johann Caspar Spurzheim 1776～1832)德国医生，骨相学的创建人之一。


[14]
 隆布罗索(Cesare Lombroso 1835——1909)意大利犯罪学家。


[15]
 格罗斯(Hans Gross 1847——1915)奥地利法学家，科学犯罪侦查学的创始人。


[16]
 西梅尔(Georg Simmel 1858——1918)德国社会学家、新康德派哲学家。


[17]
 诺尔道(Max Nordaus 1849——1923)犹太人医生、论辩家、早期犹太民族主义者。


[18]
 林道(Paul Lindau 1839——1919)德国小说家、剧作家。


[19]
 福雷尔(August Forel-Henri 1848——1931)瑞士神经解剖学家、精神病学家。


[20]
 宾斯万格(Otto Binswanger 1852～1927)瑞士精神病学家。


[21]
 克劳斯(August Krauss 1848～1939)奥地利医生。


[22]
 柯南·道尔(Arthur Conan Doyle 1859——1930)英国作家。


[23]
 霍农(Einest William Hornung 1866·1921)英国作家、诗人。


[24]
 勒布朗(Maurice Leblanc 1864～1941)法国小说家。


[25]
 弗里曼(Austin Freeman 1862——1943)英国通俗小说作家。


[26]
 富特雷尔(Jaques Futrelle 1875～1912)美国记者、侦探小说作家。


[27]
 勒鲁(Gaston Leroux 1868～1927)法国记者、侦探小说作家。


[28]
 瓦塞尔曼(Jakob Wassermann 1873～1934)德国小说家。


[29]
 德布林(Alfred Doeblin 1878～1957)德国小说家和短论作家，德国表现主义运动最有才华的叙事体作家。他的正式职业是行医，在柏林从事精神病治疗工作。


[30]
 基什(Egon Erwin Kisch 1885～1948)捷克斯洛伐克的德语作家。


[31]
 翁加尔(Hermann Ungar 1893～1929)布拉格波西米亚德语作家。


[32]
 魏斯(Ernst Weiss1882～1940)奥地利小说家、剧作家。


[33]
 克雷佩林(Emil Kraepelin 1856～1926，德国精神病科医生。


[34]
 布洛伊勒(Eugen Bleuler 1857～1939)瑞士心理学家，著作有《精神病教科书》。


[35]
 巴尔(Hermann Bahr 1863～1934)奥地利小说家、戏剧家。


[36]
 费舍尔(Jens Malte Fischer 1943～)德国文化研究学者。


[37]
 埃韦尔斯(Hans Heinz Ewers 1871～1943)德国作家。


[38]
 卡尔·爱因斯坦(Carl Einstein 1885～1940)德国作家、艺术史学者。


[39]
 埃德施米德(Kasimir Edschmid 1890～1966)德国小说家、诗人。


[40]
 沃尔芬施泰因(Alfred Wolfenstein 1883～1945)德国诗人、剧作家、翻译家。


[41]
 伊泽尔(wolfgang Iser 1962～)德国文学研究者。


[42]
 费英格(Hans Vaihinger 1852～1933)受叔本华和朗格影响的德国哲学家。


[43]
 福格特(Oskar Vogt 1870～1959)德国医生、精神病学家。


[44]
 福莱尔(Auguste-Herin Forel 1848～1931)神经解剖学家、精神病学家。


[45]
 布赖德巴赫(Olfaf Breidbach 1957～)德国哲学家、生物学家、科学史学家。


[46]
 伊萨卡岛位于希腊西部爱奥尼亚海中，是希腊神话中奥德修斯的故乡。奥德修斯是何马史诗《奥德赛》中的主人公，曾指挥特洛伊战争，献木马计，使希腊获胜。


[47]
 贝希尔(Johannes Robort becher 1891～1958)德国诗人、小说家、剧作家。


[48]
 魏德金德(Frank Wedekind 1864～1918)德国剧作家。


[49]
 魏宁格(Otto Weninger 1880～1903)奥地利哲学家。


[50]
 巴特勒(Judith Batler 1956～)美国的后结构主义哲学家。


[51]
 托马(Ludwig Thoma 1876～1912)德国作家。


[52]
 格拉蒙(Luois de Gramongt 1855～1912)法国记者、剧作家。


[53]
 马尔特·德·让维尔(Comtesse de Martel de Janville 1849～1932)法国女作家。作品化名“JYP”发表。


[54]
 孟戴斯(Catulle Mende’s 1841～1909)法国诗人。


[55]
 左拉(Emile Zola 1840～1902)法国自然主义文学奠基人。


[56]
 里德尔(Wolfgang Riedel 1952～)德国文学研究者、高校教师。


[57]
 巴霍芬(Johann Jakob Bachofen 1815～1887)瑞士法学家、文化史家、人类学家。


[58]
 纳齐安茨(Gregor von Nazianz 330～390)希腊基督教神学家。


[59]
 默比乌斯(Paul Julius Moebius 1853～1907)德国神经病学家、精神病医生。


[60]
 施特布贝尔(Karl Hans Strobel 1877～1946)奥地利小说家。


[61]
 贝克奎尔(Gustav Adolf Becquer 1836～1870)西班牙浪漫派作家。


[62]
 富凯(Fouque’1777～1843)德国作家。。



 第六章 荒淫放纵中的瞬间拍摄

关于令人害怕的召唤鬼神

人们可以去寻找遭到禁止的东西，就像去寻找魔法那样。但是在曾经找到过它们的地方，人们却很难再找到它们。

博托·施特劳斯：《渐强的山羊颂歌》

(Anschwellender Bocksgesang)(1993)


 1.杀死上帝作为修辞学的庆典(尼采)

恶作为超越二元论之规定的独立力量获得了新的重要性。它的这种重要性通过人们对例如自19世纪中叶以来在自然哲学和人类学的上下文关系中进行的重新评估而变得更强。在这方面，叔本华的意志论起到了很大的作用。他的这一理论帮助人们造就了一种反形而上学的心理学典范。叔本华借用康德的概念把意志理解为“自在之物”，理解为一种世界内在的力量，这种力量能够在考虑人的身体特征的前提下对人进行描述。能够把一个人确定下来的并非是他心中的道德准则，也不是他头顶上那繁星密布的天空，而是来源于“需求”，也就是来源于“缺失”。由此还引导出了一个大家都必须依从的定则，人们只有完全放弃世间的追求，完全奉行禁欲主义才能够对这一定则的作用加以限制，至少逐点地加以限制：“因此现在我们可以说，只要我们的意识中充满了我们的意愿，只要我们屈服于我们内心的强烈欲望，只要我们的内心里总是充满了期望和敬畏，只要我们是意愿的主体，我们就会永远也不会感到幸福，也永远也不会得到安宁。”对于叔本华来说，意志已经变成了普遍主义的占据位置的人，他标明一个很难系统化，更不能够采用分析的方法来接近的人的驱动经济学中心。这个占据位置的人把自己摆放在因果确定之外，作为样板虽然表现出了现象的多样性，但是它自己却是不可分割的。这样一来，意志便避开了各种个体的察看形式，(principium individuationis)，它下意识地对它们进行控制，自己并不在里边特意出现。一般的效应法则总是在不间断地遵从于相同的推动。从这个意义上来说，意志是在使各个主体之间相互适应。作为超越理性的无穷力量，意志表示着一种自己不断更新的力量。这个技能它是和性欲的精神分析范畴共同分享的，保罗·里克尔早就指出了这一范畴的唯能论特性。

在《否定的辩证法》中，阿多诺把叔本华的意志形而上学解释成黑色人类学的出发点，并证明它就像一种现代的“自然崇拜教”那样，让“恶魔恐惧”又“重新产生”，这种恐惧针对的是无法控制的超强力量深不可测的特性。阿多尔诺解释说，在这种形而上学那里，神话又回到了一种浪漫的，追求整体的渴望之中。但是，这种渴望始终是得不到实现的，因为它受到了一种坚定的悲观主义魔力的影响。最终被阿多尔诺看作是反动的非理性主义变种的东西，叔本华的哲学却为了一种愿意描写内心烦躁，激动恼怒，受到限定的人物的文学，把它变得具有吸引力。意志学说的阴暗面声称，个体就是缺陷和痛苦的化身，这个阴暗面构成了生活中现代美学的一个组成部分，这种生活处于一种由丑化、依赖性和物化形成的张力范围之中。若是没有叔本华的影响，黑格尔和罗森克兰茨都还反对的，这一在文学和造型艺术中表现丑、背离和黑暗的倾向，是很难被人们所接受的。

正像人们所知晓的那样，尼采从叔本华提出的意志学说中获得启示，在《善恶的彼岸》(Jenseits von Gut und Boese)(1886)和《论道德的谱系》(Zur Genealogie der Moral](1887)中提出了他对各种价值作重新评价的哲学。他的这种哲学思想支持的并不是对整个道德体系不做区分(就像波德莱尔以来的文学作品那样)，而是这一体系的作用力受到在文化史和心理学方面有牢固基础的局限。他的这一哲学思想打算向一种思维实践提供机会，使它能够得以实现，而这种思维实践则能使基督教二元论的元素运转起来。人们应该使这种思维实践进入阵地，以使它能够对抗恶的各种传统定义。这一大胆行为谋求的理论开端，尼采已经在其作品《人性的，过于人性的》(Menschliches， Allzumenschliches)(1878)的第一个主要章节中作了进一步的描述。他提醒道：通过对立面的形成，思想史反而赢得了新的意义。尼采提出的基本问题是：“(…)一些东西怎么会从它们的对立面产生出来呢？例如，理性的东西产生于非理性的东西；有意识能感觉的东西产生于死亡的东西；符合逻辑的东西产生于不合逻辑的东西；毫无兴趣的注视产生于贪婪的愿望；为别人而生活产生于自私自利；真理产生于错误。”他在其作品《朝霞》(Morgenroethe)(1881)中又补充说，所有的“道德思维的革新”都是“具有幸运结局的犯罪行为”产生的结果。自19世纪70年代末以来，尼采就在研究他的谱系学哲学。这种哲学的来源是一种需求：我们一定要对我们概念史的活动形式加以考虑。这一哲学那生气勃勃的特性正是在速度方面表现了出来，在这样的速度里主导范畴和分辩活动发生了转移，逐渐淡薄，或者又被重新构成。如果有人试图克服标准化思维的懒散，那他对各种术语和观点的起源问题就绝对不能采取回避的态度：《人类有一种喜好，那就是放弃考虑来源和开端这些问题的打算。为了亲身感受一下与自己相反的习气，难道人就非得变得几乎不再是人了吗？》

如果说尼采对从拜伦以及波德莱尔直到坡的现代不道德主义文学感兴趣，但是在认知方面却采取了怀疑的态度的话，那么他这种内心矛盾的态度就来源于他的一种需求：他不想把恶的范畴作为一种绝对化的东西来理解，而是把它作为一种生气勃勃的概念历史的结果。为了对抗文学作品总想书写人们灵魂阴暗面的试图，尼采为自己确立了一项目标：编撰一部人们对于恶认知的历史。这样一来，范畴的相对性便会自己从这一历史中产生。他在《酒神狄俄尼索斯颂歌》(Dionysos-Dithyramben)(1888)中就已经写道，作家是个“在虚构的词汇桥梁上走上走下”的“傻瓜”，因为他不不知道真理，只知道真理的“庆典”。这一使尼采产生矛盾心理的情景早在19世纪80年代的中期——也就是在他研究谱系学的时期——就已经出现了。在研究这门学问时，尼采在为实现一种哲学的实践活动而努力。这一实践活动倒是很想使用文学的元素，但是却不想只是举办一个“庆典”就完事大吉。有论据的修辞学听命于美学的形式，而思想本身的运用却应该努力追求精确、鲜明以及立场坚定。颓废派的艺术能够使尼采感觉到，他对道德的怀疑已经得到人们的认可。实际上尼采还根本没有提及道德的狡猾、模糊和矛盾。人们究竟在多大程度上可以把尼采关于恶的哲学在特殊的意义上，即涉及到表现形式和表现对象之间的亲合性时，称作是文学的？这一点很快就会显现出来。

这样一来，尼采的价值谱系学导致自然形成的实体概念的分化瓦解。他的谱系学表明，各种范畴都是在历史中形成的，这样它就借助差异的历史释义范畴的同一性。正是在这里面存在着一种理智的冒险准备，这一点尼采在《朝霞》一书的前言中作为他的道德批判的前提已经提到了：“迄今为止，人们对于善和恶所做的思考是最不成功的：进行这种思考总是一件非常危险的事情。讲良心、下地狱、追求好口碑、甚至可能还有警察的干预，这一切都使人们受到了拘束。过去是这样，现在仍然是这样。在道德的面前人们就不应该思考，更不应该说话，就像面对着每一个权威人士那样：在这样的情况下，人们只能百依百顺，俯首帖耳！”尼采的论证实际上是在好奇心(curiositas)这一概念——那种自奥古斯丁以来就被看成一种罪恶的智慧的“眼睛兴趣”——的周围嬉戏。对恶进行思考已经变成了一种冒险的行为，因为做这样的事情会受到一种“越来越危险的好奇心理”引导，正像由尼采提供的自我描述的一种局部公式说的那样。这种好奇心理的推动力来源于一种尝试：即把在基督教伦理学习俗背后的，我们的道德观念可供选择的表达方式毫无保留地加以公布，并对标准的概念体系进行揭露，指出它的虚构和杜撰：“人们能不能把所有的价值都翻一个个？善会不会就是恶？而上帝是否只是人们臆造出来的？他是否就是魔鬼的高尚化？”尼采于1882年末开始编写一部作品。这部作品虽然没有最后完成，但是它的目的也是想对人们熟悉的思维习惯引起巨大的震动。该书写道：“善和恶是上帝的偏见——蛇这样说。可是蛇也是上帝的一种偏见。”

这种观察方法的试验性规划是：对变化无常的立场通过试验进行检验并对智力的习俗提出疑问。这里显示出来的不单单是一种超越严格准则的，智力的好奇心，而且还有一种文学——美学准则。如果说尼采的态度和意见好像在随意变化，那么人们同时也应该看到，这种变化始终遵循着一种周期性的规律，这一规律表明了他的散文具有的那种纲领性的特点。“我只相信一个懂得跳舞的上帝”。众所周知，这是他在《扎拉图斯特拉如是说》(Also sprach Zarathustra)(1886)一书中所说的一句话。形式方面精心琢磨的技巧如夸张、讽刺以及佯谬构成了一种思维的组成部分，这种思维的基本态度一直是“保持距离的激情”。与此同时出现的策略还有诡计、欺骗、伪装以及魔法。从这些策略上我们可以看出，尼采关于恶的思考所遵循的是一种美学的纲领。他在《人性的，过于人性的》(“漫游者及其影子”)(Der Wanderer und sein Schatten)一书的第二部分中写道：善战胜了阴森可怕的东西才产生了伟大的风格。从这个意义上来说，真正的文学特性——这种特性表明了尼采关于恶的沉思的特征——产生于这种沉思所能找到的语言的以及透视法的造型。以道德挑衅的方式起作用的东西所造成的结果却是一种美化过程，它把闻所未闻的东西在假象的媒介物中表现出来，通过这样的方式将其征服。哲学的思考通过风格上的加工战胜了它自己眼中那“可怕”的对象，把它变成美学的对象。最后还要特别强调一下，这种造型技巧不准许以尼采著作中有令人不快的效果的故事为理由反对他对恶的同情。在和黑格尔的艺术哲学对立中发展起来的假象和欺骗的美学不仅是纲领，而且也是文体风格的实践。正因为如此，它就成一种不道德主义的载体，这种不道德主义可以看做文学的非常事件。

善和恶的区别——对于这种区别《人性的，过于人性的》一书只是在借助一则说明概念史的动力的例子的意义上提到——在尼采写于1886年和1887年的两篇道德批判论文中经历了一次反向构思，这种解构的动力是基督教价值思维的起源问题。为此目的，尼采采用了叔本华的唯能论的意志示例，并且还把它移到一部道德的谱系学历史中。他的具体方法是：他并不是把善与恶的主要区别解释成绝对的东西，而是解释成一种历史进程的产物，并由此促进区别的发展。尼采的这一观点使得他有可能把善和恶的概念归因于一种改变过程，这一过程的位移只能局限在道德概念的刻度盘之内。如果人们把德里达意义上的解构实践理解为一种行事方法——借助这一方法哲学把它的目光投向自己历史的内部——那么这个情况则正好符合尼采对于道德批判的评估，这种道德批判能够把魔鬼作为上帝的创造者来理解。他的哲学引起了非同一般的轰动，其原因可以说并不是被人大量引用的关于“疯人”的论断。“疯人”一词来自他的作品《快乐的科学》(Froehliche Wissenschaft)(1881/1887)。这本书中的那个“疯人”断言，上帝必死。实际上，引起轰动的原因是一个事实，那就是上帝的死亡是有可能的，因为他这个造物主是撒旦的一个创造物。《朝霞》一书把道德称作真正的“哲学家的女妖锡西”
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 ，如果人们从道德与其对立面的纠结中推断出它的内在历史的话，那么它便是可以让人们祛除的。

尼采的谱系学有一个根源，而这个根源又好像是由野蛮和残暴的原则决定的。站在历史开端处的是强者群体，这些人把他们的意志强加给弱小的人们，并且通过肆无忌惮地使用他们的优势能够决定他们和弱势群体人们共同生活。强权和优势地位以及排除和斗争表明了远古人类社会的情况。这个社会的推动力并不像达尔文所说的那样，并不是身体上的力量，而是争占统治地位的意志，因此这种推动力还构成了一种相应的心理准则。这就是说，从实质上来讲，上述情况并不意味着人们把进化生物学的原则应用到了社会制度的史前历史上。对于尼采而言，一个具有野蛮天性的世界更多的是靠建立自己的优先权和等级制度的内在性支撑：“高贵的社会阶层开始总是野蛮人——社会阶层：他们的优势并不是身体上的力量，而是精神上的力量，他们是比较完好的人(也可以说，他们是各个发展阶段中“比较完好的残暴人”)。这种制度的特征是把人的价值分成等级，这种做法使强人得到了酬报：“人们一下子就能够看出，在这第一种道德划分中，‘好的’和‘坏的’的对立就意味着‘高贵的’和‘卑鄙的’的对立(…)”。这样情况完全不同的差异说明合乎道德的举止行为个性理由的缺位，而叔本华那禁欲主义的意志否定纲领却给出了这种理由。人的身体结构的确定排除了一种高贵不凡的个性心理，并逼迫他向着自己那动物的需求投去勉强的目光。可以看得出来，尼采的心理学也是心理学，即是一种类型身体结的学说，在这类人的身体结构中显现出掌握权力的意志。加缪忽视了这一倾向，他把这里出现的“对恶的颂扬”仅仅看作是批判形而上学的行为。构成摒弃上帝以及善这个概念的推动力并不是对赎罪范畴或者“复仇”范畴的放弃，而是提高生活价值的意愿。

《快乐的科学》特别强调，远古时期的人们体现的是一种“整个群体”的集体道德，这种道德不是为单个人设置的。和达尔文形成了明显对立，尼采决不把原始状态理解成一个身体的优势无条件占据统治地位的阶段；他更愿意把这种状态移到基督教自我忧虑的个体伦理学之外，这种伦理学把道德上的行动理解成交换价值，用以换取以后能够得到拯救的许诺。但是，尼采和达尔文及其社会学门徒斯潘塞
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 以及米尔
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 之间的区别首先在于，他把人的本性——作为以后这样提到的恶的出发点——也看成在文化虚构范围内人的幻想产物：“是人们首先向本性进行虚构：他们到处都能看到自己和自己的同类，也就是他们那种仿佛躲藏在云彩里、风暴里、猛兽里、树林里以及草丛里的恶劣，乖张的思想：那时候他们杜撰了‘恶的本性’。”加缪在一则日记摘记中带着相当模糊不清的倾向说道：“德国人的思维”总是试图用“人的处境这个概念来替代人的本性这个概念”。如果把他的这一判断和尼采联系起来，那么人们就可以写下下面这句话：加谬认为人的本性是由想象设计出来的，因此也就是由人制造出来的。本性就是以这种方式变成了假象的游戏，变成了一种不寻常的现象。用卡尔·海因茨·博雷尔的话说，人们对这种现象只能“作为美学的镜象来接受和忍受”。

按照尼采的说法人的本性是凶恶的，因为人们把它想象成有魔性的。对这个本性概念在文化方面产生的特性的认识与具有极大影响的第二次强调相联系着。尼采的《反基督者》(Der Antichrist)宣称康德在哲学家中是“反本性的”。当康德在其写于1793年的一篇论文中把人的恶的禀性作为一种普通的创造才能提出来时，尼采却认把他的理由归于审美的导演。一种野蛮的古代社会的场景——在那个社会里有实力者便是胜者——为他显露出一种由闪闪发光的美景构成的感性的舞台造型。人的恶的天性构成了一种以毫不掩饰的赞赏描述的美学现象：“根据所有这些优秀人种，食肉动物，贪婪地注视着猎物和胜利，长着金黄色头发，四处漫游的野兽不会被看错；为了解释这个隐藏的理由有时候需要发泄，动物必须又得走出去，必须重新回到荒野中去。在这一需求上，罗马的、阿拉伯的、日耳曼的和日本的贵族阶层以及荷马史诗中的英雄和斯堪的纳维亚的诺曼人都是一样的。”这样措词的煽动力量就在于片面地根据美学的原则对强权所作的评论。在尼采那里，这种评论并不是一种花言巧语的美化行动，而是对于存在于基督教道德观念彼岸的“野蛮人之美”的一种适当的表达方法。尼采的《朝霞》一书有一个词目——《恶的幸福》，这个词目提供了一种可以进行比较的观察方式。这种观察方式针对是来自外部的，文明化情况下禁止的诱惑力：“这些寡言，阴郁，恶劣的人们有一种你们不能说他们无权占有东西，一种安逸闲适中少有的，罕见的享受，一种傍晚时分，红日西沉时的寂静。对于这种寂静只有一颗过于频繁地被情感所消耗，撕碎，毒害的心才能够体验出来。”恶所以具有吸引力是因为它摆脱了习俗的羁绊，是因为它对一种本能的个人主义进行了试验，一会儿使它增强，一会儿又把它完全排空，从而使内心得到净化。尼采在意识形态方面的门徒们，如阿尔弗雷德·博伊姆勒
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 和阿尔弗雷德·罗森贝格
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 对美学因素都避而不谈，可是这个因素却始终是一种重新估价史的基础，它在《反基督者》的意义上，为在道德彼岸的一种同样是心理学艺术，也是强者的心理学艺术辩解。尼采炫耀美化的风格揭示了这一美学因素，他所采用的方法是对强暴的本性那种虚假特性和人为特性进行揭露，——后来海德格尔予以批判的一个立场，它没有对准真正的自由，因为它所坚持的只是生活的一种“生物学——理想主义”的杜撰。

尼采在他的《人性的，过于人性的》一书的第一部分就已经解释说，远古时期的恶是一种追求精美的文化的基础，而这种文化又是从旧的暴力秩序的废墟中产生的。“人类的历史也是这样的；最野蛮的人们开辟道路，开始时是具有破坏性的。虽然如此，但是他们的行动仍然是必要的，因为只有这样，以后在这里才能够有一种比较温和的文明来安置他们的家园。可怕的力量——人们把它称之为恶——是人性巨人般的建筑师和筑路人。”当尼采在强调“所谓的罪恶行动是无罪的”时，他已经为以后价值重新评估的实践走完了第一步。这样的行动是由“自我保存的本能激发的，或者说得更确切一些，它们是出于人们追求个人喜悦和避免不愉快的意图。”恶构成了渴望得到和保存那些逃避道德解释的力量的结果。对于早期巴塞尔阶段的尼采来说，文明的主要作用就是让人们承担起保持社会道德的义务。按照人们的理解，这种道德是有益于公共福利的。当时尼采认为，善和巩固这样的道德的社会习俗和准则是一致的；而恶则与此相反，它是一种冲动，它只能损害这种道德的有效性。《人性的，过于人性的》一书在第一部分展开的“道德情感的历史”应该对一种基督教伦理学的相对性进行揭示，就是说，这种伦理学是在“居于统治地位的家族和社会阶层的土地上生长起来的。”在这里，恶是一种本性内在的准则，它透过生活的利益和需要，对抗社会准则的和基督教价值概念的各种形式。恩斯特·布洛赫注意到：在这一纲领中，尼采的“帝国主义胳膊肘”已经战胜了叔本华那恰似退休者的伦理学。

在写于1886年和1887年的两本主要道德哲学著作里，尼采使自己的见解走向了激端化，因为他试图把道德区分的实践从这一实践的心理起源方面推导出来。善和恶的差别并不会产生一种使人们变得高尚文雅的结果，这种差别只能形成一种受利益引导的战略的产物。对于尼采来说，从残暴人的统治通向基督教伦理学的道路就是一个价值重新评估的过程，对于这个过程的理解也意味着道德概念的适用性具有相对性。叔本华的禁欲纲领是一种否定人的欲望的手段。尼采稍微改变了一下他的这一纲领，并给自己的出发点下了定义，称它为“否定生活的意志”。在这样的生活中，“解体和衰落的原则变成了一种动机：本着同情的思想进行一种新的主导想象”。尼采把应该服务于对意志进行斗争的纲领解释成堕落。由于这种堕落的关系，每一种生机活力都得停顿下来。尼采考虑了神职人员的伦理道德，然后在《反基督者》一书中指出，同情“比任何一种不道德行为都更有害”。1888年，尼采在其著作《瓦格纳事件》(Der Fall Wagner)中写道，“道德否认生活”。除了瓦格纳这位作曲家本人以外，尼采还明确地把叔本华也作为现代派“极大的疲倦”的例子加以引证。尼采的《偶像的黄昏》(Goetzen-Daemmerung)(1889)把从叔本华的哲学扩展出来的理论称之为“毒树——植物”，一种“在社会病态的土地上”繁茂丛生的，禁欲理想以及利他主义的理论。自19世纪80年代中期以来，尼采就试图思考如何在权力意志在美学方面的过分放纵中击败那种理论。他的权力意志纲领性的行动哲学鸣钟宣告：充满激情，热情奔放的扎拉图斯特拉序曲已经开始。

叔本华把幸灾乐祸称作“魔鬼”，而尼采却认为，幸灾乐祸表明了人们对于自身强大的喜悦，对于旁观者——他并没有遭受到来自大自然的危险——所面对的安全状态的喜悦。这两种评价的对立示范性地标示出，把叔本华的同情伦理学和尼采的生活纲领区分开的一个落差。叔本华在哪里瞄准利己主义的行动界限，尼采就在那里试图从产生价值概念的历史来解释这些概念本身，并以此给这些概念的有效程度加上局限性。实际上这就是一种重新估价。要想进行这样的评估，就要穿过道德批判的文化历史所在的位置。尼采在他的《善恶的彼岸》中就已经占据了这个位置。根据他的论证，在文明化的过程中保住自己的力量便被怀疑是肆无忌惮的，冷酷无情的。这样一来，高尚的东西看起来反倒好像是“恶的东西”。与此同时，“坏的东西”——也就是“卑鄙的东西”和“羸弱的东西”——却得到了提升，变成了一种值得保护的东西，人们必须确保这种东西不受野蛮人那种强大力量的攻击。对这些分歧进行的改造——从这种改造上尼采看到了从“主人道德”到“奴隶道德”的过渡——揭开了恶的一种物质确定的可疑性。对占满范畴起决定性作用的始终是奋发向上的社会群体的利益，这个群体确定了范畴的含义。尼采在《反基督者》一书中概括写道：神职人员“通过杜撰的罪过来维持统治”。

这样一来，由人的怀恨引导出来的一种看法便代替了一种客观的看法：“从本质上来看，奴隶道德就是功利道德。这里就是‘善’和‘恶’那种尽人皆知的对立的发源地：观察一下恶的内部就可以感觉到力量和危险，这也就是某种程度上的敬畏，文雅和不允许蔑视出现的强势。根据奴隶道德的说法，是‘恶’引起了敬畏；根据主人道德的说法，则正好是‘善’产生了敬畏，而且也愿意产生敬畏。与此同时，坏人是应该遭到鄙视的。”产生这一重新估价的过程的原因是：“主人”的强势被神职人员解释成一种危险，认为它会对维护一种以基督教的价值观念为基础的社会团体构成威胁。尼采在《瞧，这个人》(Ecce Homo)一书中明确承认，这又是一个心理学要素，对于道德概念的重新强调做出了贡献。多疑的观察所持的观点是把主人置于怀疑之下，它标志着《反基督者》称为“诡计多端的神学”反对“高尚者”的一种“死亡战争”的东西：“正是在神职人员那里一切才更加危险。这里所指的不仅仅是治疗药物和治疗方法，而且还包括傲慢、复仇、洞察、放纵、爱情、嗜权、道德和疾病(…)”尼采辩论道，人只有借助于神职人员才能够“变成一种令人特别感兴趣的动物”，因为经过神职人员对他的所作所为所进行的那种多疑的观察，他才“赢得了深度”，和“恶”的特性。

神职人员们率先对生活以及建立“奴隶道德”抱着怨恨的态度。这种道德完全是对于“高尚者”的力量的反应。尼采把这种新的观察前景看成一种范畴位移的起点，他从心理学的角度把这一位移解释成弱者反抗强者的起义。现在看来，善和恶这些术语都是作为一种对生活抱有成见看法的产物出现的：“但是，这里所说的并不是同一个概念的‘善’。人们倒是更要扪心自问，从怀恨道德的意义上来讲，究竟谁‘恶’”。极其严肃地回答是：正是另一种道德所宣称的‘好人’，正是高尚的人，正是强大的人，正是统治别人的人，只是他们把自己改染成了别的颜色，对自己进行了新的解释，怀恨的恶毒之眼也对他们另眼相看了一番。对于文化形成的过程，《反基督者》是用自启蒙历史哲学(孟德斯鸠，吉本
[6]

 )以及法国古典主义(布瓦洛
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 )以来人们一直采用的概念描述的，把它称之为“颓废”。这个过程来源于对残暴人的驯化，这一驯化的结果就是顺从。尼采在《瓦格纳事件》一书中承认，他对于道德的重要兴趣点燃了在系谱学后面显现出来衰落的历史：“使我思考得最深的事情，实际上就是颓废这个问题，对此我是有理由的。‘善和恶’只是这个问题的一个变种而已。如果人们对于这一衰落的标志看上一眼，那么大家对于道德也就一清二楚了，大家也就明白了，它那极其神圣的名字以及昂贵的表达形式的下面究竟隐藏着什么东西：贫困化的生活，走向毁灭的意愿，疲惫不堪的身心。”

基督教的道德从对远古强权关系颓废型否定中获取了自己的意义，而尼采把这种强权情况神化成一种高尚存在的原始力量。对于这一否定所采取的描写方式方法意味着对于人的残暴的颂扬。面对着这里所阐述的重新评估实践的背景，这种颂扬并不是被看作恶的思考，而是被理解为向初始之善的回归：“凡是没有用暴力压制别人，没有伤害别人，没有攻击别人，没有进行报复，而是把报复移交给上帝的人；凡是像我们一样采取隐蔽的态度，对所有的邪恶之事都采取避开的做法的人都是好人(…)”。凡是叔本华称之为意志的“奴隶性服务”的东西，尼采都恰恰把它们转变成一种行动自由的可能性。在道德情感的自然史中，这种自由早已被取消了。因此，汉斯·马格努斯·恩岑斯贝格尔在1957年发表了他的第一卷抒情诗，书的名字就叫做《群狼攻击羔羊以自卫》
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 (1957)。他在其中的一首标题和书名相同的诗歌里写道：“应当夸奖强盗”。这位诗人在美学方面曾经受到尼采的影响，可是在意识形态方面他却对自己的老师起到了妨碍的作用。

尼采对一种基督教道德——对于这种道德来说，每一项“对于生活的肯定都好像是恶”——进行了批判，他的批判得到了放纵——这种放纵是通过美学的方式表现出来的——在思想和形式方面的支持。他的批判能够使生活获得一种新的解释，作为价值，其道德完成通过基督教和基督教那些打上“寄生虫”烙印的神职人员才能实现，对于尼采来说，是文化史的真正丑闻。谱系学的思维宣布说：放纵就是生活的原来节奏；它违背的准则就是基督教驯化的事后产物。在19世纪80年代中期的一本残缺不全的书中有这样的字句：“对于我们来说，放纵是一种这样的异议，它只对抗对它没有权利的人。出于这个缘故，几乎所有的激情——这些激情还不够强大，因此还不能够使放纵为自己所用——都得到了一个坏名声。”大家都熟知，尼采在他的《论道德的谱系》中解释说，基督教禁欲主义的梦想认为自己的主要目的就在于唤醒对于由内心要求支配的本能行动的罪过感。尼采把这种本能行动的诱发过程和身体的一种变化过程相比较，这种变化过程用疲劳现象结束感官上的放纵；与此相反，良心和“消除痛苦”很相似，这些痛苦把这种放纵用“心理上的报复”做注释，通过这样的方式惩罚每一个放纵行为。只要道德机构对于放纵的后果在一定程度上能够从身体上加以治疗的话，它就成了对付放纵的纠正措施。尼采本人向大家指出一个要注意的词：“内疚”。这个词用它那有血有肉的词义对上述方案做出了简明扼要的表达。痛苦是对放纵的道德答案，生命的权力反之亦然(vice versa)通过放纵发挥作用。这种心理方面的处理——良心把它解释成“刑具”——意味着在社会准则的结构中一种扩展的重新评估，一种用身体进行的思维，尼采本人试图对此连续不断地加以实践。善和恶的差别也被紧紧地夹在这场身体所进行的哲学探讨之中。康德之后，这一探讨第二次摧毁形而上学——在这种情况下摧毁的并不是形而上学的教条主义—理性主义的变种，而是它的基督教—教条主义的变种。

在尼采对放纵和惩罚的关系的思考背后隐藏着一个纲领，这个纲领试图解决萨德那种合乎理智的基本矛盾，它的具体做法是不把放纵解释为道德的反向设计，而是更愿意把它解释成意志的自我活动。尼采的“心理学方法”(voie physiologiqoue)在同时代出现的保罗·布尔热
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 ，和埃米尔·左拉的文学作品中找到了类似的情况。就像人们知道的那样，尼采的“心理学方法”在本能力量的推动意义上规定生活，这种本能力量从不让伦理学的范畴抓住。在尼采的模式里，放纵仍然是道德彼岸一种自主行动的生命力的要素。对于尼采来说，这个彼岸是一种新的谱系学的结果，这种谱系学从一种历史——这是基督教用篱笆把自然力量圈围起来的历史——中推导出合乎道德的思想意识。根据尼采的说法，道德只是一种次要的部门，它做的并不是在一个尚杂乱无章的世界里的第一次区分，而只是对已经区分开的东西重新评价。道德的基本工作仍然是移动权衡善和恶的砝码，目的在于把良心推移到原始的生命力——自我保护、达到目的的欲望、利己主义、虚荣心以及追求权力的天性——的位置上。与萨德不同，尼采因此可以把道德说成是对释义王国的王室成员们一种事后移置的产物，与此相反，把在权力意志中战胜道德解释成回归生命的起源。这种回归并不是一种否定行为，而是产生一种独特——知觉，它的智力活力总是反复地恳求它进行思考。按照康拉德·保罗·利斯曼
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 的说法，尼采想“第二次吃知识树上的果子，以便看清楚，善和恶所许诺的认识到底意味着什么。”

在1888年春天的一份摘记中，尼采写道：“‘卑鄙的行动’这一概念给我们带来了困难；没有什么东西能说自己是卑鄙的，世间所发生的一切事情都不能说自己是卑鄙的；因为人们不可以指望彻底摆脱卑鄙的行动：因为每一种东西都是和所有的东西紧紧地结合在一起的，以至于要想排除任何一种东西就意味着要排除所有的东西。”尼采试图在他对基督教的形而上学进行解构的背景下重新确定善和恶的区别，所以在他的思维中，放纵就呈现出成为和萨德的性欲放纵的狂热场景不同的情形。放纵并不是对从对道德的否定中推导出来的一种违背的原则，而是一种生活在其中为自己庆贺的自我享受形式。于是在《扎拉图斯特拉如是说》夸张的文体中可以让人们认识到这一点。该书提供了与道德和权力谱系平行的，形象有力的行动，正如19世纪80年代中期那些宏论做的那样。承认强权出现的根本原因是生活，这样的看法再次构成“高等人”设想的背景。扎拉图斯特拉赞美应该一个从道德彼岸的一个点开始的行动的纲领。《酒神狄俄尼索斯颂歌》称为上帝的“猎人”的扎拉图斯特拉，本身就是一支“恶之箭”。他如果不想坠入他自己的哲学深渊的话，那他就一定要拥有一双翅膀，这双翅膀能够让他通过破坏的庆典升腾到最高的存在形式中。“‘人是恶的’——为了安慰我，所有最聪明的人都对我这样说。啊，若是今天这还是真的该多好啊！因为恶是人最好的力量。”在作品这一段的延续部分里人们可以读到：扎拉图斯特拉对于人们生活方式的教育有一个目的，那就是增强上述的这种力量：“‘人必须变得更好一点和更恶一点’——这是我的教导。对于超人最好的东西来说，最恶的东西是必不可少的。”扎拉图斯特拉的纲领的实现要借助于“自我战胜”，这种“自我战胜”向个体提出了一项要求：在实施自己意志行为的过程中独立地打碎自己。正像阿多尔诺在《最起码的道德》(Minima Moralia)一书中所写的那样，谁戴上了“恶的假面具”，为了教导准则对自己所犯的错误感到恐惧，那么他就必须拿自己去冒险。

现在来说一说避开道德规则的生命活动。如果从它的目的方面考虑，它意味着强化，意味着自己挣脱限制；如果从它的形式方面考虑，它意味着放纵。扎拉图斯特拉解释说，“这就是最伟大的人的付出，这也是一种冒险，这更是一种危险，是一种拿生命作赌注的掷色子赌博。”为了反映“自我战胜”的理智动力，尼采采取了和萨德不同的做法。他并没有使用侵犯边界的隐喻技巧，而是使用了被强调的精神振奋的图景。下面是一句形式格言，它所表示的是这种火热强化的风格：“在这里，你可以把每一个比喻都当作马来骑，这匹马可以把你驮到每一个真理的面前”。扎拉图斯特拉把他的纲领解释为破坏和创造的相互影响：“什么样的人才是一个兼备善恶的创造者呢？实事求是地讲，这个人首先必须是一个毁灭者，他必须打碎价值。这也就是说，最高的恶属于最高的善，最高的善才是有创造力的。”什么东西被尼采称作他自己的“坏思想”？答案就是这种有创造力——这是一种理智的丑恶相貌意义上的创造能力——的思想。道德方面的区分遭到了破坏，这是由想象产生的过度联想活动的结果。它首先意味着——这一点和阿多尔诺的猜测不同——在社会实践和社会试验彼岸的思维尝试。这种思维尝试还没有被驳倒，也许是它在历史上那痛苦的转换的结果。赫尔穆特·普福滕豪尔
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 说得很对，他把尼采的态度称作一种尝试：“看看面对着惯常的思维模式，并在闲谈时无意之中泄漏隐藏的真理时自己会不会感到惊讶。”

如果我们打算拥有勇气，“把我们的恶重新命名，称它为至善”——就像尼采在1886年所说的那样——那么这件事情也提出了一个要求，我们自身就要做好准备，使那种具有遏制生活的狂热推力的安全措施不起作用。尼采在他的《权力意志》一书的一条注释中写道：“我们需要反常的东西，我们用这样的重病给生活带来非同寻常的震惊(choc)…”在尼采的名言里，各个使命并不是单独存在的，它们是捆绑在一起的。他的思维把这些使命都归因于放纵：放纵是在生理学的基础上起作用的。它就像一股强烈的，驶过身体的冲动。它并不涉及道德概念的高贵地位，而只是构成生活的一个组成部分，它让人们在它进行分等级的活动中感受到这种生活。这种的结果是“自我战胜”，也就是叔本华所说的“个体化原理”(principium individuationis)的消亡。和19世纪80年中期那些道德批判论文中讽刺挖苦的言论一样，《扎拉图斯特拉》那种充满激情的风格也让人们掌握了放纵升级的活动轨迹。在此运用的理智做法的基础，在两种情况下都是一种在道德体系边界之外占领一个立场的尝试。放纵不是以这种方式由它破坏的那些限制来规定，而是由它应该体现的各种意义来决定。从它自己那方面来说，放纵并不像萨德的渴望那样，并不是空洞的，事实上，它反倒是意志的一种生机主义哲学的组成部分，这种哲学和基督教的神秘主义分享感官充实的理想。萨德的“闺房哲学”在哪里让萨德那索然无味的兴致经济学中的物质主义登基，尼采就试图在那里持续不断地自夸，以便推进他关于放纵的想法。1940年，布莱希特在一首十四行诗的草稿中谈到了扎拉图斯特拉，他提出了批评意见：“对每一个人都没有做出规定，现在每一个人都走掉了，市场的对面只剩下一条歧途。”

1885年夏末，尼采写下了下面这句话：“上帝已经被驳倒，魔鬼却没有被驳倒”。同样的表达形式还出现在《善恶的彼岸》一书里，所表达的意思也是一样的。普日贝谢夫斯基在1897年写道：“尼采以撒旦的名义教导我们，如何对一切价值进行重新评估”。这里谈到的魔鬼的观点为生活中的肮脏力量辩护，对抗道德。这种看法享受着自己最初那闪闪发光的生命力，与此同时把合乎道德的世界理解成一部衰败历史的产物。1886年，尼采的《悲剧的诞生》(Die Geburt der Tragoedie)再版，为此他又撰写了《一种自我批评的尝试》(Versuch einer Selbstkritik)。尼采在书中宣布：“理智的俯身前恭是‘体格强壮’和‘身体丰满’的生命中强硬的、可怕的、邪恶的、难以对付的东西。”这种对于野蛮生活的同情和心理学对于道德准则的反驳联系到了一起，正像《瞧，这个人》一书中坚定地指出的那样：“扎拉图斯特拉是善的第一位心理学家，因此他也是恶的一位朋友。”尼采在1886年称作“强者的悲观主义”的东西来源于一种意识：基督教的道德是一种受利益驱使解释历史的结果。站在这种道德对面的恶好像是一种没有根源的现象，它声称自己是一种独自的力量。尼采反对摩尼教，同时也同样反对从善推导出恶。对于他来说，既不存在路锡福反叛上帝的神话，也不存在蛇对人的引诱。恶本着《论道德的谱系》分析的意思在行动，而且是在二元论的典范规则所规定的禁区之外，因为恶体现的是不加掩饰的生活的一种准则，而这一准则人们是不能够借助伦理学的准则来掌握的。1876年的夏天尼采写下了下面这句话：因此，对于这一情况的无条件的认识绝对不能从伦理学的原理中推导出来。十年以后，《一种自我批评的尝试》一书把“最锐利的目光的勇敢”描写为“渴望可怕的东西”的态度。自我分析的过程是受一种兴致推动的，这种兴致就表现在理智的投入方面。这种投入也拿思维的主体来冒险，这一点和阿多尔诺的批评是不一致的。反思围绕其转的危险的对象是一个“可尊敬的敌人”，哲学只有在其停泊的对岸碰上道德的时候才展示它。巴塔耶从另外的观点出发总结了这一见解，他的说法是：“真正的恶”不知道什么叫“利己主义”。

恶的概念包含了两个层次：一个是对象的涉及，另一个就是应用，从这两个层次自身来看，它们又是由历史的变化决定的。凡是在态度和行动——强权、憎恨、渎神和欲望——中展现恶的表现形式标明客观领域的地方，第二个领域便在那里起到排除战略的试验区的作用。恶本身是一个使他人受耻辱的概念，它引来的是着魔、诅咒和社会淘汰。在两个方面——这种应用历史的解释以及排除的实践活动——尼采的《论道德的谱系》都举出了恰当的例子。这是因为尼采在“奴隶道德”的话语中并不是仅仅分析恶这一概念的应用，而是同时还认定一种情况：基督教的思维是持续地，坚定不移地对欧洲的文化史进行“重新感受”的产物。他通过对“恶”变成“善”，“善”变成“恶”的研究证明，占主导地位的欧洲道德范畴是一种谱系学的变化过程，而他本人就试图积极地参与这一过程。这个方法的双重结果同样涉及到个体心理学和共同的文化史。对于这种结果，尼采早在1872年就已经在他为科西玛·瓦格纳
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 撰写的《五本未写之书的五篇前言》(Fuenf Vorreden zu fuenf ungeschriebenen Buechern)中神谕般地刻画出了它的特性：“啊，哲学家后果严重的新欲望，他要求通过一条隙缝从意识——房间往外看一看，再往下看一看。这时候他也许预感到了：人——他对自己的愚昧无知抱着无所谓的态度，他好像骑在一只老虎的背上做着美梦——是如何停留在贪得无厌、永不满足、令人讨厌、杀气腾腾以及毫无同情心的状态之下的。”

根据苏珊·奈曼的一句话可以知道，莱布尼茨的神正论在思考理性主义的形而上学的过程中有一次——唯一的一次——抛锚停泊，而尼采则把它从这次抛锚停泊中撤出来，并对它进行指导，使它“走进生活”。可是这样的转送同时也就意味着：它的宗教之维也在生机勃勃的动力作用下自我消融，并作为释模式解体了。恶得到了造物主的容忍，由于这是一种基督教天命观念的组成部分，所以这种容忍还是可以被认为是正当的。但是，这种容忍决不是生活的组成部分，因为它的思想背景在这种生活中已经不存在了。如果世人以生活的名义把上帝杀死了，那么这个举动便表示他们从一种从奥古斯丁起一直持续下来的阐释史中退出。人们能够清楚地看到这个过程对于恶产生的后果。在尼采那里，恶变成了存在的原始——统一体，这种存在在神正论道德哲学的效应要求中将它吞食。为了反对在坏的概念上的恶的范畴在基督教方面的降级，尼采让意志获得它的生命力，反对道德规定的思想，做好根据美学的原则发表评论的准备。他以此把试图使基督教教义领域里的恶离开中心位置的构思带回到一种思维活动中，这种思维活动并不把恶向边缘地带挤去，而是以利己主义的自我维护的名义把它看成一种眼前生活意义的要素，提高它的价值。尼采的生机主义得到了具有达尔文特征的现代进化生物学的护送，用它的意志唯能论范畴和力量，构成了一个前提：为了让恶的思维善于超越二元论的约束制造内在性。自尼采起，恶就是一个允许自我逃避的题材，为了文学及其虚构的试验规定，正是恶把这个题材变成了一种具有吸引力的客体，只有这样的客体才可以被真正称为美学的客体。

美学之维证明自己就是尼采贯彻的道德解构的双重原则，就是道德的心理学导出以及形式上的放纵的原因。一方面，在上面讨论的对残暴之人的神化中美学之维在场，这种神化是把残暴的人塑造成一种美的惊恐形象，他的野蛮残忍具有吸引力，而且激发性欲。另一方面，美学之维通过散布同情伦理学批判的双重外表的游戏被介绍出来。如尼采所说，如果“世界的价值存在于我们的解释之中”，那么这种说法包含着下面的认识：我们观察事物的视角对于解释的客体也极大地起着提升作用。《悲剧的诞生》第二版的前言强调，纯粹的认识只有在科学的彼岸，借助一种“居于幕后的形式主义艺术家——形而上学”才是可以想象的。《快乐的科学》一书写道，世界的无穷尽产生于人们看法的无穷尽性，人们为了对世界的无穷尽进行解释就采取了无穷尽的观点。《朝霞》里有一种说法：“将一件事看做是坏的就是使其变成坏的”，它让人们牢记观察事物时智力视野的口头指令。从这项规定的意义上来说，尼采自己的实践就是美学实践，因为这种实践把观点纳入反思之中，这种反思把观点提升为观察模式，也因为实践的脑力劳动的动力废除了概念的标准性。使用隐喻的欲望有着重要意义。尼采的遗著《论道德意义以外的真理和谎言》(Ueber Wahrheit und Luege im aussermoralischen Sinne)(1873)阐述了这一点。众所周知，这种重要意义通过科学术语有效范围的极大相对性证实了这一选择。于是站立在科学概念语言身后的，与图像的亲合性证明自己是一种认识的主要准则，没有这样的准则哲学的思考便不能够顺利地进行。善恶二元论的道德批判的解构也构成了对一种真理接近的结果，这种真理只有通过透视法才能够获得，也就是要借助一种隐喻支持的，有时候还令人极度兴奋的风格，这种风格能够对哲学判断那生气勃勃的客体在其折射和位移中理解和掌握。美学是一种媒介物，它同时又是一种思维想的表达方式，这种思维通过对传统区分坚决的否定对恶进行责问和攻击。尼采对本性和道德做出了新的解释，说它们是表面现象的产物。这样一来他不仅和叔本华划清了界限，而且也明确地和黑格尔分道扬镳了。黑格尔的艺术哲学是以严格地区分幻想和思想为基础的。对于尼采来说，这种区分只是一张废纸，因为这种区分要以本性以及精神的物质确定为前提，而现在——由于具有决定性意义的假象美学的关系——这种确定已经是不可能的事情了。

福柯在《词与物》(Les mots et les choses)中写道，自19世纪末以来哲学思维再也不能够阐明道德所思考的知识了，因为它不能够完成于此相连的对于“是”和“应该是”之间的标准区分。对于福柯来说，现代思维彻底排除了道德准则的提出，也彻底排除了与此相联系的，在行为命令方面的表达方式。对于他来说，只有在具备下述条件的情况下才有可能发展这样的准则，那就是现代思维要和基督教的形而上学拉开距离，并去除使这些准则形成体系的二元论。可是在现代派的眼里，只要思维制造现实和空间，只要思维臆造界限并侵犯界限，那么它本身就是一种令人琢磨不透的实践活动。从原则上讲，这种情况就已经对伦理道德自我联系的各种形式构成了禁令。这里所说的自我联系还表现在理智的思考方面，而笛卡儿的时代就最后一次地对这种思考提出了要求。福柯写道：“对于现代派的思维来说，并没有可能存在的道德，因为自19世纪以来思维就已经以自己的本来面貌从自己的身躯里‘走了出来’，它已经不再是理论了。”这里所利用的实践概念对于尼采的哲学以及这种哲学在伦理学方面的主导区分的解构是特别适用的，福柯把这里所说的主导区分称之为‘危险的行动’。这种思维对自己诸多方面的素质——保持理智的风格；傲慢的自我确立的新习惯；以生活、欲望以及斗争诸方面的名义进行道德评判时的纲领性冷淡——进行了试验。在这种试验的基础上它也和一种迄今为止尚不为人们熟悉的，与丑恶文学的亲合性联系到了一起。20世纪前半叶这样的丑恶作品特别清楚地显现在读者的面前。最后还要特别提到一点：思维还是对立场，看法进行透视法转移的意志，也是对诸多概念进行彻底解构的意志。这种意志还使尼采以来的哲学思考变成了美学认识的一种媒介物。通过尼采在我们所知的谱系学方面的工作，假象和历史的分离以及幻想和现实的分离都受到了质疑。这个纲领用美学的手段进行工作，这一点在一个地方——在这里，尼采的思维形式已经破坏了道德体系的主导区别——表现得特别明显。这些思维形式的转移活动和文学作品的动力是相似的。这些作品利用善和恶之间的区别进行自己已经衡量过的游戏。尼采对道德的批判是一种“危险的行动”，其主要原因就是：他的批判是用艺术的技巧实施的，而这些技巧本身已经挣脱了一种标准伦理学的握持。


 2.神圣的色情文学(巴塔耶、热内、福柯)

在萨德的文章里，放纵的兴致被解释成本性的冲动，这种冲动的矛头是指向道德的。在尼采看来，放纵本身是一种置身于道德之外的经历，它意味着生活中的轻微震动。乔治·巴塔耶的色情文学作品如今试图把萨德的欲望庆祝活动和尼采的生机主义学说结合起来。在这里放纵不再——像在萨德那里一样——被解释成渎神的媒介物，而是宣告自己是圣徒并且摆脱了恶。关于这一点巴塔耶在他的短篇小说《爱德华达太太》(Madame Edwarda)(1941)的前言中写道：“甚至我们的思维(反省)也只有在放纵中才能完成。如果我们没有看到不可能看到的东西，没有看到看了就叫人受不了的东西，就像享受的狂喜让人受不了那样，那么置身于放纵的想法之外真理还能意味着什么呢？”放纵这个概念在巴塔耶那里获得了一种摆脱恶的纲领性的权利，这一点和萨德的看法是不一样的。正像巴塔耶在他的作品中描写的那样，在放纵方面兴致并没有得到满足，因为它受到持续的期待增强形式的控制。巴塔耶指出，放纵杀死了兴致，因为放纵意味着没有得到满足的张力。在他的色情作品中，持续满足的缺位决定了一种挣脱束缚的性欲赶超的场景，在这些场景中巴塔耶把恶(以及对恶的兴致)和一种精神上无穷尽的经历等同起来。就是说，能够感受到上帝的途径说到底只有两条：一条是通过逾越的形式；另一条则是通过一种使现象从其规则中走出来的解围。如果说巴塔耶看到，正是在放纵中上帝被重新召唤到舞台上，那么他是借用了基督教神秘主义的时间历程，就像借用黑弥撒的亵渎仪式那样。以一种色情增强的形式为标志，对上帝的解释和神秘主义共同拥有一种猜测：即心灵上的醒悟或许可以经过绝对专注的行动产生，可是，它却和恶的渎神共同拥有贪婪的辩护词，这种贪婪把精神只用于增强身体的兴致。除此之外，威廉·布莱克早就强调过放纵在精神功能方面和性欲功能方面的固有统一。他在自己的作品《地狱箴言》(Provobs of Hell)(1790—1792)中写道：“山羊的情欲就是上帝的充裕”。

正像巴塔耶所说的那样：如果说“神经官能症”是“对上帝的恐惧的渴望”，那么就可以把放纵确定为对上帝的愿望的想象。巴塔耶在其作品《色情》(LErotisme)(1957)中写道：“从某种意义上来说，‘禁止’以及‘禁区’和神圣的东西并不是对立的。相反，神圣的东西是‘禁止’令人神往的方面，它是神化了的‘禁止’。”逾越的行动侵犯了“禁区”，可是在这样的行动中世人已经靠近了上帝，因为这时候世人仿佛已经闯进了上帝最深层次的权力范围。如果说上帝通过“禁止”体现了由他创造的秩序，那么闯进这种秩序并不意味着侵犯这种秩序，反倒意味着对它的承认。在放纵中上帝并不是遭到辱骂，而是受到了赞扬。这个想法的起因就是对恶所做的新解释。其实，尼采的道德批判早已做出了这样的解释。基督教用来说明它否定放纵的理由的那些范畴在这里已经不起作用了。它们必然既不能被变换，也不能被重新评价，因为它们已经失效。巴塔耶用一种新的评价体系来代替它们，这一体系使上帝能够直接接触到感官上的经验和体会。上帝一方面表示自己作为造物主那种绝对的威力，另一方面也表示自己是一个产生矛盾心理的人物。在他的身上确实兼备善和恶两种性格特征。下面的做法是错误的：在这样的模式下对一种新的泛神论或者对早期近代神秘主义的重提——就像雅各布·伯梅所做的那样——进行鉴别。巴塔耶的上帝又善良又丑恶，因为他置身于道德价值的效应之外。世人是可以接近上帝的，这个结论的得出靠的并不是他在自然界现身，而是要靠他自身的要求的存在。“和恶比起来上帝更加恶劣，或者说更加遥远。他就是洁白无辜的恶。”这句话公开了巴塔耶的放纵思想遵从的纠结逻辑。在放纵方面，善和恶之间的界限总是反复被摧毁，因为在这方面欲望那幼稚的经济学和兴致追求满足的意图是协同合作的。正是这种重合才符合上帝的身份——一种“洁白无辜的恶”的代表。这种重合在人的性欲方面也得到了发展。最近，这方面的论证好像又动用了一种人们熟悉的，对大自然可以预知的特性进行解释的阐释模式。这种模式以创世神学的明显易见——也就是上帝的“准许”——为放纵辩解。但是，巴塔耶并不代表具有泛神论特点的唯物主义自然哲学，他反倒是在做一种尝试：设想一个具有矛盾心理的上帝，一个人们在不守规矩的时刻，在幼稚和恶意之间的极度兴奋状态下能够接近的上帝。正像巴塔耶记述的那样，由于放纵“取消了说明理由”，所以只能对它在系统的划分之外下定义，也就是在一种宗教和渎神交界的地方下定义。要对这样的地方进行适当的描写，那么其形式必然要在叙述作品和理论著作之间摇摆。

在《色情》一书中，巴塔耶概略地叙述了一种关于放荡的理论，这种理论对于他和恶这个概念的关系一直具有权威性。主要命题是：“纵欲是色情的神圣方面”。这个命题作为一个对时间和空间扬弃的准则出现，对此巴塔耶只能够用宗教的范畴来理解。他和萨德之间有着明显的界限，他不想通过一种对道德准则原则上的拒绝支持具有违犯作用和破坏作用的放纵力量。从性欲兴致在放纵方面的增强来看，放纵更好像是和基督教的禁止实践以复杂的方式结合到了一起。放纵需要禁令，其原因是它想从禁令那里获得自己的存在形式。什么是放纵？对于这个问题恰巧是放纵通过违犯针对自己的禁令做出了回答。“禁令并不意味着必然的放弃，它反倒意味着以逾越形式进行的实践。”由此看来，具有放纵标志的行动绝对不是作为丑恶的行动或者不道德的行动出现的，它反倒更像是一种彻底否定纵欲禁令规章的组成部分。在巴塔耶那里，放纵具有宗教的特点，这其中的主要原因就是对它的辩护是和宗教联系在一起的。作为对主体界限的取消，作为极度兴奋和心醉神迷状态，放纵的某些方面在这里好像获得了合法性，唯一的前提是，只要这些方面构成一种专注实践的组成部分：“世俗的世界是一个遭到禁止的世界，宗教的世界反倒允许受到一定限制的逾越。这个宗教的世界是庆典的世界，是统治者和诸神的世界。”基督教作为罪孽加以禁止的东西反倒成了放纵所追求的目标。对此巴塔耶做出了如下的阐述：“放纵的人那种放纵之乐相当于信教人的恐惧。对于一位教徒来说，放纵之人那种无节制性就是对他自己的强烈谴责，因为这种无节制性证明了放纵之人道德败坏。”‘恶’为不可理解的事物构成增补的概念，因为恶是在逾越被监视并被抓住的那一时刻才获得了自己有名有姓的身份(伊曼纽尔·莱维纳斯
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 也强调这种见解，他把放纵直接解释为恶的表现形式)。

莱维纳斯从唯物主义的角度说明理由，而萨德和他不同，通过放纵的礼俗规确定恶。在萨德那里，放纵是和恶发生接触并且感知其制造混乱的力量的最直接的可能性。形式和概念在这里构成了一个在巴塔耶的思想中也起着极其重要的作用的统一体。但是，巴塔耶和萨德的做法好正好相反，巴塔耶研究的并不是恶的单维纲领，做的更多的是把范畴的反思成果纳入自己的考虑之中。“丑恶”这个词给被禁止的东西起了一个名字，通过这种方式使自己所表示的东西在一个二级层面上变成了具有色情魅力的题材。放纵只能在一个地方走进文化团体的意识之中，它在那里在道德体系里面获得了一个名字：“可是恶并不是逾越，它是遭到谴责的逾越。”尼采以相似的方式认识到了文化感知的这种功能，并且强调考虑到道德判断时最后形成概念的意义：“如果人们用丑恶和阴险的目光来观察激情，那么激情就会变得丑恶和阴险。”

在他的作品《办不到的事情》(Limpossible)(1962)中，巴塔耶从神秘主义经历的自相矛盾中推导出了逾越的宗教功能。这种自相矛盾的表现是：对上帝的接近总是意味着一种侵犯界限的行动。“在极其严格的情况下，规则的要求具有非常巨大的力量，以至于它可以不把矛头指向自己。虔诚的人们(神秘主义者们)在这方面积累的经验表明，上帝这个人物已经被移居到了一座不道德的，没有知觉的大山的顶峰：虔诚者完全进入了上帝的角色，他的爱在上帝那里实现了一种逾越。如果让虔诚者自己来承担这种逾越的话，那么这种逾越就会强迫他跪下，并使他感到厌恶。”一个教徒的特殊放纵表现在祈祷时提高默祷的技巧上。在最高一级的主管部门那里，这样的过程变成了一种普通规则的基础。在这样的规则里，禁忌和违犯禁忌是一个整体，这个整体已经超越了善和恶：“经过组织的放纵和被禁止的东西构成了一个整体，而这个整体又决定着社会生活。并不是逾越的经常性——也不是它的定期性——削弱了禁忌不可侵犯的稳固性。这种稳固性一直是禁忌所期望得到的补充，就像心脏的舒张运动对心脏的收缩运动进行补充那样。或者说就像一场爆炸那样，爆炸是由一种压力引起的，而且压力总是出现在爆炸之前。”在这一点上，巴塔耶把放纵和大自然的规则进行比较，他循环中听出了跟生物体有关的力量节奏。道德和不道德明显地处于对立状态，可是心脏跳动时它的收缩运动和舒张运动却做到了协调统一。放纵是一种冲动，它的所作所为并不是反对上帝和大自然，而只是使二者的准则收心内视，沉思默想。巴塔耶就是以这种方式把尼采对基督教道德的批判变成了一种逾越的哲学。这种哲学使基督教的造物主苏醒过来，它的具体做法是：把恶解释成上帝权力的组成部分。这样一来，恶在放纵范围里所占据的两个层面便都清楚地显露出来。它们是：在不准许的活动中对一种无限乐趣进行体验的范围，这种体验仿佛已经达到了一种宗教的范围；通过恶的概念来为逾越命名，这种命名应该查明不好接近的东西，其实这种东西就是罪孽。如果说让·博德里亚
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 认为，后现代派处于“放纵之后”的阶段，那么他的看法是合乎逻辑的。他的看法表示着一种——巴塔耶在放纵里已经辨认出来的——力量的丧失；同时也表明——莱维纳斯和放纵联系起来的——恶的丧失。

巴塔耶当然并不满足于对放纵仅仅做理论上的思考，他要做的事情是尝试如何把神秘主义和渎神统一起来，具体想法是用文学手段反映一种绝对的色情经历和体验。文学可以把宗教和色情不洁净的混合表现出来，因为它已经摆脱了所有的道德准则。巴塔耶在其1950年写给勒内·夏尔
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 的一封信里记下了一种这样的相互关系：“人们说，‘不提供服务’(Non serviam)是魔鬼的箴言。在这样的情况下文学就如同恶魔似的。”由于文学作品并不为上帝和伦理道德提供服务，因此它可以自由构思，并表现它要表达的放纵行为。这些放纵行为构成了那些闻所未闻的联想的产物，而这些联想则把宗教和欲望引向一种共同的，无穷尽的经历。1947年巴塔耶在一篇关于超现实主义的文章中写道：“上帝的缺席就宣布了无穷尽的开始”。在这里，相信上帝的经历被一种失去上帝的经历所代替，这后一种经历和宗教一样，遵从同一个机制。上帝的废黜在放纵的媒介物中显露了一种无限性的新领域，它使善良的东西和和邪恶的东西变得无法区分。这个信念和巴塔耶后来的看法只是在表面上存在着矛盾。那种看法认为，正是由于逾越的关系，上帝的准则以及与此相联系的专制思想才显现出来。放纵被改造过的机制在两种情况下始终是是根本的，这种改造的机制把缺席的东西变成无穷尽的东西，把对禁令的违犯变成对禁忌的承认。放纵的特殊性就在于，它只让人们用宗教的范畴来描述它。放纵的反宗教意义在巴塔耶的色情作品里示范性地表现出来。这些作品不仅描述了放纵的不寻常事件，而且还描述了对于这种事件在概念方面的思考。在谈及文学的这种使命的时候，作者在《色情》一书中写道：“实际上，文学出现在宗教以后，它是宗教的继承人”。假如让·热内把渎神和圣洁以及凶杀和超脱都聚集在同一幅具有挑衅性的图画里，那么他的长篇小说《爱花圣母》(Notre-Dame-des-Fleurs)(1944)后来将会追随这里表达的将社会禁忌的东西宗教化的纲领。在热内那里，来自萨德和波德莱尔的足迹得到了延续：一个根据美学的原则毫无顾忌地对不合法的情欲进行评论的纲领。这种情欲的最后阶段便是猥亵、犯罪和宗教狂热的结合。

把放纵的文学意义表现得最为透彻的是巴塔耶以前的叙事连载作品《眼睛的故事》(Histoire de loeil)(1928)。这部作品正是在他突显超现实主义特征的时期形成的。这部小说讲述的是一种疯狂的着魔，一种持续增强的对性的凝视。西蒙娜是讲故事人的女友。她感到激动不安，因为她的脑子产生了一种念头：她感到有一只眼睛在注视着她的外阴。在这期间她就感到满足，或者说感到实现了同房。一开始她用一只打开的鸡蛋做为伪品来代替眼睛，可是没有过多久眼睛的替代物就不再让她得到她所需要的满足感了。讲故事的人和西蒙娜继续不断地增强这种性爱游戏，不断地提出新的强度。一开始他们只是自己私下追求这种满足，后来他们便公开地在小解的年轻的玛塞勒——这个女孩前不久才看见过别人交媾的事情——面前做这种事情。后来，玛塞勒好像是在过度放荡的压力下，神经错乱，寻了短见，这时候讲故事的人和西蒙娜逃到了西班牙。在那里，他们在一个患有观阴癖的英国人面前继续他们的放荡行为。作品中证明放纵是性欲和权力的重叠的两段插曲构成了故事的高潮：西蒙娜在马德里斗牛的圆形竞技场里看到了一头被杀死的公牛，而公牛的睾丸使她得到了满足感。与此同时她还还看到了，另一头公牛怎样把一个斗牛士撕成碎片，公牛的角如何穿透了斗牛士的眼睛。没有过多久西蒙娜就杀死了一个年轻的神父。在忏悔的过程中她逼得这位神父变得异常反常并做出极其严重的渎神举动。在这里人们可以看到于斯曼的《在那边》的蓝本。可是，考虑到对性的露骨描写，这篇小说明显超过了蓝本。

放纵的宗教礼仪的目标是亵渎宗教的标志和对象。在性放纵的过程中，圣餐杯、圣饼以及葡萄酒都变成了一种不合法的乐趣的偶像。在西蒙娜把自己的意志强加到神父身上的过程中，她的帮手埃德蒙爵士——一个患有观阴癖的放纵的旁观者——做了一番渎神的评论。与此同时他还对圣餐进行了重新评估：“这位英国人继续说，没错，你在这里所看到的圣饼是基督的精子，不过做成了小糕点的形状。至于说到葡萄酒，神职人员声称，它是基督的血。他们是在蒙骗我们，如果葡萄酒真是耶稣的血，那么神职人员就应该喝红葡萄酒。可是他们却喝白葡萄酒，也许他们知道，白葡萄酒是耶稣的尿。”这种亵渎神圣标志的做法构成了性爱兴致的一个部分。这种情趣从它自己那方面替巴塔耶把宗教和世俗结合到了一起。就像情欲闯进了基督教的礼拜仪式并把这种仪式变成自己放纵的工具那样，性欲行为也反过来把基督教的含义放到了自己的肩上。它的具体做法是：重复在极其专注的时刻保留个体的神秘主义的经验体会。可是，放纵的礼拜仪式真正意义上的完成是在一个特定的地方实现的，在这个地方演员们注意到，他们的伎俩和手法是具有渎神性质的犯规行为。直到他们的所作所为被命名为罪孽时，他们才得到了由放纵的自我反省产生的享受。《眼睛的故事》一书所讲述的事情读起来就像是对波德莱尔写下的一篇日记所做的文学评论。巴塔耶在他的《色情》一书中对这段日记做了摘抄：“(…)爱情唯一的，也是最高的欢乐就在于确信自己是在作恶。——而且从降生那天起，男人和女人都知道，恶包含着各种欢乐。”

人们有一种猜测，认为恶只有通过它的命名才能够被大家察觉和获知。这种猜测反映以眼睛为主题的巴塔耶的文本。尼采在《朝霞》一书中谈到“第三只眼睛”，这只眼睛“通过另外的两只眼睛来看世界”，并且勾画出一种在个性观察彼岸，超个人力量的作用。在巴塔耶那里，和命名行动是相互吻合的是观察，它通过一种目光，看到短篇小说如何用各种惯用语句对这一行动以戏谑的口吻进行描述。这种情况在“死人睁开的眼睛”那段插曲中示范性地表现出来，这段插曲把巴塔耶受尼采影响的关于恶的思想准确地转换为自我感知的语言形式的产物。年轻的玛塞在——似乎是在神智昏迷的状态中参与的——纵欲活动的压力下，受到犯罪感的折磨，在一个衣橱里上吊自杀了。接下来就出现了一个伤风败俗的场面。讲故事的人把死者放到地毯上，然后她身旁和西蒙娜交合。作品写道：“死者的尸体使她受到刺激，使她感到不安。她不能够忍受一个事实：这个具有和她自己相同形态的人却感受不到她的抚摸。更使她受到刺激，感到不安的是死者那双睁着的眼睛。她把这张安静的脸盖了起来，使她感到奇怪的是，死者的两只眼睛并不闭上。”

上面的这种情况以更加增强的形式又重复发生了：西蒙娜请求埃德蒙爵士，把被她扼死的神父的一只眼睛从眼窝里挖出来，以便她能够将它作为满足自己性欲的道具。西蒙娜把这只眼睛塞到了自己的肛门里，这个情节前后一致地完成了放纵的观察和想象。使一种行动的卑鄙可耻能够鉴别出来的主管部门，从它那方面说在放纵的过程中必然被并吞，以便提高逾越方面的乐趣。整个过程和亵渎的学会色情讲演中一种宗教修辞学是相吻合的，巴塔耶就经常作这样的讲演。自缢身亡的玛塞勒的眼睛以及被人扼死的神父的眼睛，完成了在与放纵的关系中分配给的语言的同一个职能。这两种情况都与对放纵的一种观察有关，这种观察才使人们对恶这个概念产生了罪孽的意识。在这方面有一点是非常重要的，那就是人们必须用尼采的谱系学方法解释这种情况。目光并没有——像福柯猜想的那样——标明主体—摆脱限制的一个最后阶段，而是标明了一个主管部门，它和语言十分相似，它把恶和它周围的环境隔开，辨认出恶的身份，通过这样的方式让恶表现出来。就像道德的区分是通过概念产生出来的那样，罪孽的形成也是目光落到了它身上的结果。巴塔耶描写的过程最后的一级就是：让放纵自己把监视部门吞掉，也就是让放纵的实践把眼睛和基督教的讲演吞掉。1929年，路易斯·布努埃尔
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 在《一条来自安达卢西亚的狗》(Un chien andalou)中用电影的形式使眼睛的题材变成了损伤的象征，并以此对巴塔耶那种引导性的借喻进行了修改。在这里产生恶的已经不再是观察，反而正是在剃须刀片穿过一个姑娘的眼球虹膜的切割行动中对观察暴力的阻止。

对巴塔耶的作品在结构上进行划分的准则产生于不断增强的性的乐趣的顺序。这样一来，放纵的准则也就变成了文学过程的基本模式，而这个过程则是由接连不断出现的轰动事件向前推进的，这种写作方法是巴塔耶从萨德那里接受过来的。最后，性放纵到达了顶点并发生了谋杀案，到此故事也就快结束了。直到这个时候讲故事的人才变换了视角，他的具体做法是：试图向人们证明他的故事纯粹是想象的产物。这种想象当然表明，他受到了他童年经历的影响。他还清楚地记得，那时候他的父亲已经双目失明，并且由于年老的关系大小便失禁。于是放纵留下的就只有文学的想象自由，这种自由栖身在经历和体会的对面：把伤风败俗作为写作的乐趣的产物。30年以后，巴塔耶在他的《色情》一书中说明了这种联系的特点，指出这种联系恰好表明了萨德式的放纵。与此同时，他当然把著述和放纵的相互关系捆绑到对道德界限的经历和体验上。对道德界限的损害增强在禁忌上得到的乐趣。巴塔耶补充说：“可是恶并不是逾越，它是遭到谴责的逾越。恶正好就是罪孽。”这种观察情况被安排在一个叙事的框架里，这个框架为那种“思维无目的的游戏”提供了空间。这种游戏把安德烈·布雷东的第一份超现实主义的宣言解释成现代派的一种新艺术的原理。10年以后，亨利·米勒
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 在他的两部长篇小说《北回归线》(1934)和《南回归线》(1939)中试图着手研究关于放纵的诗学。对于这种诗学巴塔耶在他以前的文章中——这些文章都是以尼采为榜样的——做过介绍。不过米勒是以一种相当传统的区分善恶的形式为依据的，这种形式并不能够赋予放纵以特别的美学意义。它只能准许米勒把性放纵当作道德事件来描写，在资产阶级虚伪的社会领域的背景下，这种道德事件把纯洁已经丧失的一种形式又重新建立起来。在巴塔耶那里，这个区分层面已经消失了，因为放纵自己把它取消了。

对于放纵那种采用叙述的方式来介绍美学的方法来说，《眼睛的故事》的结尾是具有代表性的。在巴塔耶那里，语言标明了主要媒介物的特征。在这种媒介物的帮助下，性反常行为和犯罪行为作为美学经历的客体而获得了它们自己的形式。正像西蒙娜·德波伏瓦在谈到萨德时所说的那样：现在放纵已经“达到了登峰造极的地步”，“但是不是在谋杀案里，而是在文学里。”写作活动从它自己那方面产生了激动，这种激动滋养了放纵那种持续超越的幻想。享受的分级做法就以这种方式在叙述过程中被保留下来。这种过程还为复制行动产生的乐趣庄重地举行仪式。就这样，放纵的循环交替并不仅仅是恶的反映，也并不仅仅是冲破人间禁忌的热望的反映。这种循环交替还是一种文学自我沉思默想的形式。这种沉思默想——和30年以后出版的《色情》一书所作的断言不同——在道德限制范围的彼岸活动，其具体方式是对罪孽进行揭露，指出它是著述行动的动机。因此可以说，对界限的真正侵犯发生在用诗歌进行描述的行动中，是这样的行动才给乐趣的幻觉赋予自己的结构。福柯解释说：“上帝的死亡并没有把我们交还给一个受限制的，真实的世界，而是交还给一个在经历和体验限制的过程中自我解体的世界。这种限制是在放纵的过程中产生的，也是在放纵的过程中消亡的，放纵超越了这种界限。”福柯在这里勾勒的过程是通过一种文学实践完成的，而巴塔耶的《眼睛的故事》就向人们清楚地展示了这样的实践：通过一种著述活动，而这种活动本身就是放纵的媒介物。

热内的长篇小说《爱花圣母》是作者1942年在弗雷讷监狱里创作的。1944年这部作品以预订的方式出版，发行量为350本。小说运用了重新安排角色的做法，这一点和巴塔耶很相似。神圣的东西在这里也变成了犯罪、性放纵和罪孽的象征。这个被关押的囚犯向读者们讲述故事，把他们带到巴黎男妓、皮条客、小偷以及杀人犯的环境中。作者采用把黑话、激情和圣经语言相混合的风格对这些人的命运进行描述。这部小说是献给莫里斯·皮洛尔热的。这个人是一个搞同性恋的士兵，他杀死了自己的男友，随后便于1939年3月被处死。关于这位士兵，热内早在1942年就写了一首长达51节的亚历山大格式(Le Condamne a Mort)的诗歌。这首诗运用波德莱尔庄严的措辞风格对这位年轻而貌美的罪犯进行了表述，说他是性爱欲望所追求的对象。人们有理由把这首颂歌称之为“一种邪恶的弥撒”的礼拜仪式。在这个礼拜仪式里，热内后来作品——其内容由监狱的浪漫主义、同性恋的神化以及恶的神圣化混合而成——的各种中心思想都已经紧密地聚集到一起了。小说中的叙述者在开始讲他的故事时就表明他要颂扬犯罪行为。这种颂扬紧紧追随着那首关于皮洛尔热的诗歌的主题。皮洛尔热把报纸上刊登的被处死的杀人犯的照片贴在自己单人牢房的墙上。他对他们表示敬意，因为“他选中了他们的身体，以便自己能够受到可怕魂灵的掌控。”这种解释模式的主导思想把罪孽和颂扬放到一起来考虑。整个作品就是追随着这种主导思想展开的。这部作品还表达了萨德模式的牢房幻想(“坐牢是一种上帝”)，并且还提供了一幅宗教价值发生颠倒的图画。这幅图画的激情产生于想象被禁止的东西的乐趣，而这种乐趣又是在著述过程中迸发出来的。热内的小说为隆布罗索的“监狱里的羊皮纸”提供了一个诗一般的别样版本。隆布罗索的这本书是关押在狱中的罪犯刻在墙上的文字的汇总，汇总这些文字的目的是要表明那些违法犯罪人的精神。

热内作品中的中心人物都来自蒙马特尔的男妓界。他们是：身穿异性服装的迪维内，他站在克利希宽敞的林荫大道上满怀期望地四处张望，等待着顾客；为他拉皮条的米尼翁，这个皮条客厚颜无耻地盘剥着他；另外还有刚刚16岁的杀人犯爱花圣母。小说家把他作品中那些怪僻的人物提高到受苦受难的圣徒们的地位上。萨特对热内的作品作了解释。当然，他所采用的是精神分析的缩短法。正像他所阐述的那样，这些圣徒们由于背离、罪孽和犯罪已经上升为倍受颂扬的殉教者。后来，这一模式在剧本《阳台》(Der Balkon)(1957)中被扩展成对道德概念的幻想性格的比喻。根据这一模式，热内这部首次登场的小说表现了罪孽之恶和神圣的组合。这样一来，迪维内便以玛丽亚·马格达莲娜
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 的身份出现，她服侍男人们，因为她相信，在男人们的身上清楚地看到了神圣的东西：“不朽的人已经消失了，而且是以一个皮条客的形象消失的。”同性恋的性爱行为变成了显现节
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 (“上帝，这就是上帝！”)，圣餐又变成了口淫：“有时候他们从一个神父那里接受圣餐。那位神父歪着嘴，粗暴地把圣饼塞到他们的嘴里。”在接下来的叙述过程中，可以和前面做比较的亵渎神明的言词反复出现，也出现在与——死于肺结核病的——迪维内的葬礼相关的描写中。参加葬礼的人群——都是迪维内以前情人圈里的人——发出了刺耳的哭叫声。这些哭叫声激起了那位牧师的情欲。对于这位牧师，小说采用巴塔耶的作品《眼睛的故事》的风格进行了描述：“冲撞的感觉像波浪那样向他身上的每一块肌肉扩散，而且无止境地扩散下去。这种无止境状态又由于冲撞的感觉战栗，并射出一粒星座的种子。”同样伤风败俗的还有下述的想象：一个杀人犯“忽然间在一个圣餐台上向上帝升腾而去”；或者在改变了的圣经中《出埃及记》(2.摩西3)记载并流传下来的故事中，这个杀人犯“着了魔，狂热地想着在燃烧的荆棘丛中的上帝”。一个皮条客——他是一个克里奥尔人——在狱中向讲故事的人叙述了他是怎样杀死自己的女友的。关于这个皮条客书中写道：他察觉到，他的犯罪行为是一种神秘地接近造物主的行为：“造物主以宽宥的态度为他的行为辩解。这种宽宥对一个谴责谋杀的上帝并不会造成负面影响”。这种宗教界惯用的语句有着它的首要功能：能够增强人们在禁忌事物上得到的享受。上帝的呼吁和性的神圣化在它们自己那里构成了性兴奋曲线的组成部分。著述行动制造了这一曲线，并且还紧紧地握持着这条曲线。热内在它的小说《殡仪馆》(Pompes-funebres)(1947)中将这种放纵经济学继续写了下去，因为他让希特勒作为同性恋者出现，说他让几个年轻的法国人来和自己发生关系。

16岁的犯罪分子爱花圣母是小说中叙述者一种性想象的文学产物，这一想象把暴力和性爱结合到一起。在描述爱花圣母的行动时，这种行动的内在联系非常清楚地显现在读者的视野里，因为人们读到：这个年轻的杀人犯在扼死他的牺牲品——一个毫无自卫能力的老头儿——以后还进行了一次自渎，同时还在脑海里再一次糟蹋死者，以满足自己的淫欲。对于被关押的叙述者(以及他的作者)来说，对于犯罪的想象就相当于通过著述过程来实现的满足情欲的行动。这种看法在接下来的章节里显现得十分清楚：“爱一个杀人犯。有犯一次罪的兴致(…)我想歌颂谋杀，因为我爱杀人犯，毫不掩饰地歌颂，并不做道歉。我并不声称，例如：我想通过他使自己得到永远的解脱，虽然我对此抱有极大的兴趣。我想杀戮。”在幻想里谋杀是一种手段，它能让作案人和受害者融为一个在极度兴奋状态下经历的整体。与此同时，谋杀还能对著述过程起到借喻的作用。这个过程通过对恶的命名把恶变得美好，令人激动。人们在德·萨德和他那种令人心醉神迷的风格的实践中发现了一个可以和上述看法做比较的情况。这种风格能够使一个坐牢的人通过想象实现一种放纵。这种放纵的特征在于：它并不是通过制造出的产物，即文学作品引出来的，而是通过它的制造已经引出来了。玛丽路易丝·弗莱塞尔
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 用锐利的目光写了一篇关于热内的短评。正像她所说的那样：被关押的人强迫自己的想象力去幻想。在这些幻想中，希望和生活，回忆和梦想都在写作的过程中融合到一起。

热内的小说描述了对杀人犯爱花圣母的起诉。他的作品就是在这样的描述中到达了恶的神圣化过程的最后阶段。小说叙述道：“法庭感觉到，人们必须宣告这个年轻人为圣徒。”法庭宣布了对他的死刑判决。这个判决证明他已经被“尊奉为神”。这个判决马上就得到了执行，这一点和上面所援引的陈述正好相反。执行的过程也很顺利，没有遇到任何麻烦。在法庭做出判处之后，这个杀人犯便在叙述者的想象中变成了“一种古希腊罗马时代的赎罪牺牲品，(这种牺牲品可以是一头公羊、一头公牛或者一个孩子)，就像今天还用来充当这种牺牲品的国王和犹太人那样”。小说对处决的过程描写得极其简短，处决以后这个罪犯终于上升为境界最高的人。一位“神仙”把他的“精神”吸出去，使他咽了气。这句话是这段故事的结尾，同时也表明了处决的特征：法庭宣布要把罪犯钉死在十字架上。在这里，角色模式和神秘主义的外罩异乎寻常地重叠在一起。在这一情况下，这个杀人犯便作为牺牲品和替罪羊；作为受到蔑视而被赶出的人；作为无罪的羔羊以及国王和上帝出现了。这种命名的潮水终于使人们清楚地看到：热内的小说述及的放纵并不是来源于一种关于恶的新宗教理论，而是按照萨德的原则存在于著述本身。巴塔耶把罪孽神圣化作为自己作品的题材，而热内和他不同，把自己的纲领理解为在作品的写作过程中直接的释放行为。1947年，他编写了一个名为《女仆》(Les bonnes)的剧本。关于这个剧本几年以后他又做出了补充说明：如果我们去“梦想”，我们就是“作恶多端的人”。在弗雷讷监狱中，这个被拘禁的作者通过渎神的挣脱限制满足自己的情欲愿望，但是，为此目的他也不局限于想象力的实践行为。文学的产品成为他满足情欲的工具，这样的产品能够引来放纵，同时它本身就意味着放纵。热内就这样把巴塔耶的色情文学和萨德那取之不尽，用之不竭的增强修辞法结合成一部小说。这部小说那种令人极度兴奋的节奏指明了它那特别的发生史的足迹。作品不仅标明了被列为禁忌的东西，而且还在著述和被禁情欲相互配合的情况下把这些东西变成了现实。这样一来，这种相互配合也就对文章起到了决定性作用。借助于狱中想象这个话题，这部小说的形成过程本身就已经成为了恶的美学，这个时间显然早于小说的公开效应发生之时。

热内的文学想象能力展示了美和罪的一种统一，情欲和恶的一种统一。最初，这种统一那种形而上学的依据对于色情的梦想来说一直是一种托词。对于宗教范畴的补偿创造了一个自己又进行想象的基准面，这个基准面只能在一个方面显示自己意义：为了增强情欲放纵的动力效力。如果说萨特在其1951年发表的论文《圣徒热内》(Saint Genet)中宣布著书者热内是恶的圣徒和殉教者的话，那么人们就可以说，说到底萨特只是在复制——他力争从心理学方面理解热内的角色的——一种在根据美学原则对犯罪行为中进行的自身运动。纠缠住萨特的矛盾存在于萨特对普通道德范畴的权威性提出质疑的地方，但是他把热内说成应该公开承担罪责的牺牲品，通过这样的方式要求权威的存在。作者热内童年传记中有关热恋的详细陈述所起的作用是：把他那种行为反常的犯罪动机以及对恶的乐趣调查清楚。可是，到头来这种陈述所呈现的只是从萨特自己的存在哲学推导出来的一种关于人们抉择自由的沉思默想。让·科克托
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 第一次阅读完《爱花圣母》的手稿，记下对作者的评论时，他在这种相互关联中更清楚地看出了热内的早期著作中善和恶的关系：“他是纯洁的，他的纯洁来自一种独特的纯洁，来自一种完整的，自成一体的纯洁。马利丹
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 曾经说过：‘魔鬼是纯洁的，因为他只会干邪恶的事情。’热内的纯洁就是这个意义上的纯洁。”如果说热内把小说中描写的放纵——在犯罪和享乐方面——再三移置到圣徒的主导概念之下的话，那么这和“魔鬼的纯洁”也决不发生矛盾。科克托借用柏格森
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 的学生雅克·马利丹的说法强调这一点。在热内的作品里，所有的范畴都已经变成了一种文学生产原动力的对象，这种原动力自己制造出放纵的准则。性欲和道德因此构成了在它的后面什么也不存在的一种风格的成果；谁试图从精神分析或者存在哲学的角度上来诠释这些成果——就像萨特那样——谁就会错过创造出文字的特殊运动，这种特殊运动创造出一种没有比较深刻意义的恶的美学。从文学的表现形式——自德·萨德以来它用来表现罪孽——里演变出了一种纯粹的文本——事件，它逼迫恶的概念退回到著述的谱系学中去。对那种叙述细腻性——就像巴塔耶的故事中自我沉思默想部分所呈现的那样——的放弃以及小说家反复的保证——作品问世以后对他便不再有任何意义了——都以自己的方式强调这种效果。

1963年，福柯分别在杂志《评论》(Critique)和《原样》(Tel quel)上发表了两篇不算太长的论文。他在文章中借助侵越和无穷尽讲述的主导范畴进行了一种试图接近放纵现象的尝试。这两篇短评是针对巴塔耶和萨德的文章写的。但是它们也逐条逐项地联系到热内的长篇小说，不过福柯并没有明确地说出这部小说的名字。福柯的《逾越的前言》(Vorrede zur Ueberschreitung)是准备献给巴塔耶的，这篇文章使巴塔耶的作品在他去世(1962)一年以后经受了一次简单的审查。福柯文章中阐明了性欲、语言以及形而上学之间的关系。这篇前言有一个井井有条的开始部分，这一部分把逾越活动作为准则提出来，以便于人们对它进行识别。这一准则又以特有的方式把它提及的范畴加以改变。逾越活动和放纵是结合在一起的，因为它的目的就在于消灭一切道德的以及宗教的有关部门。但是它是通过一个事实出现的，即它把被其摧毁的东西重新予以新的定义，同时又作为一种给概念赋予另外意义的再生准则。因此，逾越和放纵并不构成破坏力量，而是构成推动力量，这种推动力量从根本上改变了逻辑的情况。萨德破天荒地做了关于性方面的讲演。它的内容包括一项宣告：上帝已经死了。其实这也就是福柯下的断言。但是巴塔耶却向我们解释清楚了：出于什么原因“在他显现的不存在和杀死他的姿态之间一种令人惊讶的相似之处”必须存在。他的作品向人们表示，被消灭的东西和消灭它的力量结合得多么紧密：“可是，如果上帝不存在，人们却说要杀死他，这能说明什么呢？杀死根本不存在的上帝，这有可能吗？这真是笑话。杀死上帝，目的就在于把存在从这个限制它的存在里解放出来，也在于把存在重新领引到限制之中去，这种限制把不受限制的存在消灭了(使其成为牺牲品)。杀死上帝，目的在于把他引回到不存在那里去，而他就是这个不存在。杀死上帝的目的还在于：宣告他的存在是在一束光的心中。这束光让他的存在像一种存在那样亮起来(这就是极度兴奋)。”

放纵具有毁灭的功能，但是同时又具有创造的功能。这种功能一直和巴塔耶的语言捆绑在一起。福柯用一种确切的表达形式为这种语言出具了证明，说它构成了一种“孕育着希望的灰烬”。在这种语言描写的放纵里，上帝之死既好像是不寻常的事件，但是又好像是已经成为过去的事情。上帝看见自己被一篇讲话的感动力量招来，又看见自己被这种感动力量废除，这是一篇既能进行破坏又能进行生产的讲话。新的无穷尽的经历在性欲的极度兴奋中得到了释放。它发现自己在一种用词风格里得到了表达，这种风格的特殊功绩就是对生和死的自相矛盾的想象。虽然说巴塔耶的色情描写来源于对各种道德的违犯，但是这些描写却并不产生虚无主义，而是在放纵中把上帝的另一种思想召来，并把这种思想作为闻所未闻的，色情的升级的可能性。“这并不是哲学的终结”，福柯断言说：“而是一种别样的哲学。这种哲学只在它最外面的边界上发言，在这样的发言里它才能够重新占有自己。这种事情只有在一种精炼的纯理语言或者在精炼的话语——这些话语由于它们的黑暗时期和模糊不清的真理而把自己封闭起来——里才有可能做到。”这里所描述的语言已经使自己脱离了一种个人的谈话立场，它的具体做法是：把自己的目的锁定在描写放纵挣脱限制时身体方面的经历体验上。这种语言熟悉主体，但是它并没有按照自古希腊罗马时期就已经采用的符号学的意思，再借助于这种主体在世界关系中的代理活动对它提出根据。相反，放纵的讲话离开了一种意义明确的本体逻辑，因为这种逻辑把分开自我和客观现实作为自己的目标。这种效果——福柯早已在尼采的作品中，也就是在扎拉图斯特拉的雄辩术那种激昂的，简洁明了的表达形式中发现了这种效果——使对哲学问题的探讨能够采取一种新的形式。这种形式把主体和放纵中的道德移到了一边：“哲学主观性的崩溃以及这种主观性在一种语言内部的消散——这种语言剥夺了主观性的财产，可是又恰恰还在主观性所留下的空白处进行复制——大概就是当代人思维方式的基本结构中的一种。”

福柯在他那篇关于萨德的短评里谈到了一种恶的美学。他指出这种美学的起源是一种新的语言投入点。这种语言不再描述主体的感知，它的目的更在于造成一种结构，而这种结构则容许我们把道德概念的使用从这种概念产生的过程中引导出来。巴塔耶与之非常接近的，德·萨德的修辞法针对的是道德的谱系学本身。福柯把这种修辞法看成一种语言并对它的特性进行描述。他指出，这种语言的组成部分“经常指向远处，不仅超越自己，而且还穿过不计其数的东西，穿过语言无法表达的东西，穿过战栗、惊恐、狂喜、沉默、纯粹的强权以及毫无价值的姿态。”福柯态度明确地强调说，并不是18世纪晚期的惊险小说创立了恶的文学美学，创立这种美学的是在萨德那里第一次出现的挣脱限制的语言。他又接着说：“这种语言是从使用效果出发来考虑问题的，具有最大的节约性和最大的精确性”。如果说巴塔耶在描述放纵的时候反复提及上帝之死，但是同时又收回自己所云的话，那么他使用的就是这种语言。即使他对萨德的规划在若干决定性的问题上作了一些改变——把形而上学和性欲以新的方式聚集到一起——也不会改变这个事实。要想使一种这样的组合成为可能的话那就一定要借助尼采的谱系学哲学。这种哲学教导我们说，概念才产生了我们对道德的区分。这种区分的破坏规划一定得通过语言来进行，这是合乎逻辑的。谁要想改变由语言所创造的各种关系，必须闯进语言的内部。

对于福柯来说，放纵不仅仅构成一种极端的思维，而且同时构成一种试图在词语的媒介中反映最极端情况的形式。在现代主义时期，危险的大脑进行的工作一直和一种修辞学结合在一起。这种修辞学对它的工作对象既能破坏毁灭，又能生产制造。它所采用的方法是对其谱系学进行揭示。福柯的观察可以解释清楚一个问题：出于什么原因人们才能把恶的美学理解为语言的美学，理解为语言对一种不断重新进行的接近行为——这里指的是对被列为禁忌的，语言不能够表达的东西的接近——的美学。和语言结合在一起的是一种想象，想象的内容是如何用讲究修辞的手法来对恶进行显示。这里所说的恶是虚构的，是安排在叙事故事之中的。语言是一个使这种美学成为可能的空间，因为是它才为下述事情创造了机会：把逾越的兴致作为罪孽的意识来加以阐明。著述、想象、放纵和违禁就这样进行合作，并一起来对恶进行构思，就像巴塔耶在谈到萨德的时候所描述的那样。恶已经不再是一个不可分割的概念了，它既不是一个拒绝顺从的绝对主管部门，也不是一个拒绝顺从的相对主管部门，而是一个由想象、文字和升级构成的产品，也就是一个由放纵的若干元素构成的产品。这种放纵针对的是一种由语言制造的界限。在《色情》一书里，巴塔耶是以“违反准则的思想”为出发点的，这种思想之所以是不可缺少的，就是因为人们要获悉恶。这样一来，一种美学的规定便取代替了恶这个概念的物质特性。这种美学规定臆造了禁忌，为了能够在对禁忌的违反中得到快乐。

放纵暗地里的亲戚是一种力量。如果从表面上来看，这种力量和它是处于对立状态的，这种力量就是禁欲。和放纵的情况很相似，禁欲也想消灭渴望之客体，当然并不是真的要把它根除，而只是要把它排除出去。尼古劳斯·拉吉尔代表一个论点：禁欲和颓废同样都怀有剥夺事物本性的兴致，这也就是对人造的东西(模拟的伪品)的兴致，它通过断念、放弃或者反常行为，作为“背叛天性”的形式，给人们带来享受。我们在前面已经提到了于斯曼的小说《逆流》。这部小说中关于剥夺事务本性的描述就示范性地表现了这样的特性。在那里，放纵恰恰就是从对禁欲主义的快乐禁令的兴致中产生的。中世纪劝人忏悔的布道者们的文字如此强烈地地吸引着埃塞因特(Esseintes)伯爵，以至于他以阅读度过他那平静的时光，上述情况的出现几乎不能说是偶然的。在这里，否定变成了享受的特殊标志，这种享受的出发点就是用审美代替生活。福楼拜的小说《圣安东的诱惑》(La tentation de Saint Antoine)(1874)和这种情形相似。不过，这部小说围绕的并不是诱骗本身，而是一个诱骗者的幻想。十分重要的事情一直是，渴望的对象——不管是禁欲中还是放纵中——被消灭，以便它在人们的想象中又能够复活。拉基尔把对于幻象——它们本来是一直不在场的——的兴致和圣经文字的意思——其根据是基督教的诠注——对人们心灵所起的作用加以比较，而德尔图良则开创了对圣经文字的诠注和讨论。在这里，精神上的意义(sensus spiritualis)意味着字面意义(sensus litteralis)的感官——物质层面的消亡，这有利于一个上置的，精神的意义空间的建立，这个空间完全是由注释开辟出来的。从可见之物到不可见之物(per visibilisaad invisibilia)的运动轨道——如保罗(Paulus)给科林斯居民的第二封信(4， 18)
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 所说那样——正好符合禁欲和陶醉的行事方法。二者消除性感的东西，目的是要在一个更高的层面上——心里想着它的在场或者大量存在——重新制造这种东西。

拉基尔对禁欲和放纵所用的类比法又返回到它的发源处，也就是巴塔耶那里，因为这一类比法涉及到了语言——作为消除和创造的媒介物——的问题。消除和创造这两种手法都试图采用不同的方式把它们的目标，即渴望消除掉，可是又都各自创造它，以达到让它以新的面貌而出现的效果。禁欲能够把渴望心情那种令人毛骨悚然的出现局限在一定的范围里，它所有的日常工作和防御措施都对准了这个被它封闭的范围。它就像一种祛邪术，把它想驱赶的魔鬼唤醒，让它只生活在后台。放纵试图用尽渴望，所用的手法就是拼命地消耗它，但是放纵不能够让它长时间静止不动，而是通过唤醒迄今为止尚不知晓的需求来提高它的紧张强度。巴塔耶已经掌握了尼采的谱系学哲学，他也接受了上述的这种程序，因为他试图把他的语言变成描述一种“神圣性爱”的工具。在这里，对放纵的描述意味的是渎神和敬神，因为这种描述对上帝之死一说既进行颂扬，但是也同样地进行反驳。消灭造物主——这是放纵的基础——这件事情在对兴致的描写中作为一种神秘的事件被取消了。即使人们把神圣和性欲等同起来，并把这一做法看成一种渎神行为，但是，这种做法还是创造了一个对于现代主义中恶的美学来说也是绝对必要的前提：罪孽和观察部门之间的从属关系，正是这个部门才对罪孽进行了这样的归类处理，把它定为罪孽。

“神圣的性爱”这一表达形式那种具有实验根据的特性并不是由伦理学的挑战引起的，而这种挑战反倒很可能起因于这一表达形式。这种挑战的首要目的就是要证明：恶没有上帝是不行的，因为恶需要道德规则，这也就是它想摧毁的道德规则。巴塔耶就是以这样的认识胜过了当时那些和萨德一脉相承的文章。这些文章都把精力集中到摧毁基督教的准则上。巴塔耶步尼采的后尘，以性放纵为例子，并以极大的精确性对概念的眼睛产生了恶这个事实进行了讲解。他的讲解比同一时代其他作者的话都更有说服力。这些作者——从马里内蒂
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 到亨利·米勒——都把色情文学当作文学挑战偏爱的手段使用。巴塔耶对谱系学中言和行的相互关系的看法，也减轻了诗学文本的罪责，因为认识到诗学文本的幻想特性。只要放纵处于文学虚构的保护之下，那么它就永远是一个语言事件，并没有真正的威胁力量。只有语言的毁灭才意味着上帝的死亡，这样一来恶也就获得了最后的胜利。


 3.最遥远的写作空间(卡夫卡，罗伯特·米勒
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 )

产生于想象越界的放纵在增强的思考过程中能不能达到一个极点呢？除了弗兰茨·卡夫卡以外几乎没有第二个人如此追根究底地提出这个问题。这个问题所问及的是一个有理智的实践——这种实践超越了宗教、主体哲学或者伦理学规定的条件——的前提。在提出这个问题的时候，卡夫卡使用了欧洲思维习惯的范畴，但是他却让这些范畴承受一种个人的目的论。这种理论把精神放纵的道路预先确定为对所有标准安全措施的接替。1917年10月20日，卡夫卡在他的八开本小册子里写道：“从某个点那里已经没有回头路可走了，我们必须走到那个点那里去。”对于这一局势的思考和“否定性”或者“激进性”等范畴没有丝毫共同之处。可是，当人们描述卡夫卡的思考实践时却非常喜欢使用这些范畴。更确切地说，卡夫卡勾勒的是放纵以后的最后一站，因为他概略地叙述最遥远的空间，通过不可取消的对立刻画出其特征。他的小说迫使作品中的主角面对濒临被消灭的经历和体验。在这些小说的试验安排中，这种粗放的混作找到了自己在文学方面的鲜明特点：在一片好像没有边际的土地上不熟悉的流放(《失踪的人》(Der Verschollene)，1912/13)；无法解释理由的控告(《诉讼》(Der Prozess)， 1914)以及在一个陌生的团体里的孤立(《城堡》(Das Schloss)， 1922)。这些情况都反映了那些把人引向他的自我解体极限的挑战。他的短篇小说如《在流放营》(In der Strafkolonie)(1914)、《一个乡村医生》(Ein Landarzt)(1917)或者《一个表演耐饿的艺人》(Ein Hungerkuenstler)(1922)又抓住了关于惩罚、本能命运及个人的绝对孤独的故事中最极端的思想。卡夫卡的放纵是境况的描述，这些描述把单个的人——他已经脱离了一切联系——限定在一个“没有回头路可走的点上”(point of no return)。但是从表面上观察，这些场景讲的是宗教意义上的末世问题，然而你着眼点却在一种转世的解救观点之外，超越了宗教的行为指示。在这些描述中，恶的现象赢得了一种自身的份量，因为恶在这里同样也是以它所不熟悉的表现形式出现的，而且经常借助文字这个媒介物。

故事结束以后，对救世主出现的暗示标明了对于末世进行思考——没有宗教上的原因——的最确切的形式：“救世主将要等到不再需要他的时候才会出现。他将在他应该到达的时间之后才会到达。他将不会在最后一天到达，而将在最最后一天到达。”去做一种这样的时间展望——在这种展望中末日审判是一项“紧急状态法”——是善于思考的激进主义的要求，而卡夫卡的警句则围绕着这个要求转圈子。这种展望能够做到一件事情：对现象用纯粹精神的视角，并站在尘世固定它们之处的外面进行观察，抛开它们所受的条件限制和它们内在的相互关系，而且在一个本体的明亮的光线之下，更不考虑社会差异。把现实逼到这种社会差异中去的正是这种时间展望。放纵的思维构成了一种大胆尝试，这一尝试试图从历史沉思、比较对照以及评注解释的安全体系里走出来。在卡夫卡那里，人们不是去建造一座巴别塔，而是去挖掘一眼“巴别竖井”，这种做法肯定是合乎逻辑的，因为只有在地下深处卡夫卡才能够找到他不惜自我毁灭的坚定性追求的那种不讲条件，不受限制的环境。这样一来，放纵便以考古家的行为出现了，这显然是荒谬的。陪伴放纵这一行为的并不是萨德或者巴塔耶的逾越激情，而是内心专注的宁静。性放纵从自身的缺陷中走出来，并流入空白的地方，卡夫卡的思维就试图在那里挣脱限制，以便找到本体那种不受条件限制的沉思默想。

1918年2月11日，卡夫卡在一句警句里概括地叙述了一个对于描述末世是不可缺少的论断：“只有以创造世界的地方为出发点观察世界，世界才能被看作美好的，因为只有在那个地方人们才在说：看啊，世界是美好的；因为只有那个地方才是评价它和摧毁它的出发点。”进行评价的观察者的位置必须和一个从外面观看其工作作的创造者的观察点取得一致。卡夫卡的反思技巧已经达到放纵的程度，因为它摆脱了实际的安全保障，踏上一条通往没有条件限制的区域的大道：“精神只有在停止停留的情况下才能变成自由的”。思维只有在不是生活助手的地方才能够向前推进，一直推进到那个毫无保留的沉思默想的阐述点上，卡夫卡则一直注视着这个阐述点。放纵并不是一种行动，而是已经增强的观察强度的一个阶段，在这个阶段里思维才成功地在社会、身体以及宗教三个方面越过了精神上的安全点。卡夫卡通过文学工作来解释这个阶段，在理想的情况下，这种工作能够提供一种可能性：使放纵接近于有理智的本体——超越了淫荡、宗教和行为伦理学——不受限制的境地：“写作那奇怪的，神秘的，也许是危险的，也许能起解救作用的安慰：从殊死格斗顺序中的行为观察阶段跳出去。所谓行为观察阶段指的是：在这个阶段里，一种更高的观察方式被创造出来，它只是更高，但是并不是更锐敏。这种观察方式越高，越远离‘顺序’让它够不着，就越变得具有独立性，越遵循自己的活动准则。它的道路也就越无法估量，越令它感到高兴，越通向高处。”

这种记录的语言形式在层递法的修辞技术中使下述的那种活动表现了出来：在作家的“行为观察”中，这种活动可望导致对于没有先决条件的精神本体的位置的确定。这个精神本体超然于一种宗教功能或者认识功能之外，处于一种无限的“我行我素”的范围之内。但是，人们倒也不能把它解释成对道德准则或者宗教准则的挑衅性违背。卡夫卡已经不再需要这个精神本体那种具有稳定作用的纲领了，因为对他来说，精神只能通过加强对所有保护功能的解脱找到自由。从这个意义上来讲，放纵就意味着一条道路，这条道路通向有理智的独立自主——作为一个被日常安全体系释放的自我进行沉思默想的前提——的最后一站。如果说巴塔耶伤风败俗的作品是在做一种尝试，试图把萨德的渎神转换成敬神，那么卡夫卡关于放纵的思考便是尼采的放纵哲学——在对不受限制的本体安排中的——一种继续。17岁的卡夫卡是一名高级中学的学生时便读了尼采的《扎拉图斯特拉如是说，从尼采那里接受了对待一种以实验根据的自我超越为标志的激进观点的能力。在这种能力的帮助下，卡夫卡能够通过沉思默想的行为把自我从固定它的地方解开，他的做法是：让自我成为用语言撰写的激进的思想实践的对象。

卡夫卡于1917年10月23日在其八开本的小册子里写道：“去认识你自己，这话并不意味着：去观察你自己。去观察你自己是蛇说的话。这句话的意思是：要使你自己成为你的行动的主人。可现在你已经做到了这一点，你已经是你的行动的主人了。这样一来蛇的话就意味着：错误地认识你自己！摧毁你自己！也就是说你要干一些邪恶的事情。只要一个人深深地弯下身去，他就会听到他的善。这个善说道：‘目的就在于把你变成你本人。’”在这里我们遇到了对原罪的解释：说原罪是一种成年——它的代价是辩证的——的开始。这种解释自谢林和克尔恺郭尔以来就一直为人们熟知。失去幸福快乐和认识的增长是相符合的，获得自由以后接踵而来的便是安全的丧失。本着这个意思，卡夫卡在1917年11月21日对于自我感知的界限进行了论述。他写道：“只有恶才有自我认识和自知之明。”他还有力地强化自己对于这种认识的坚定性，于是便在1917年12月8日写出了自己关于天堂和罪孽的二元论的看法：“除了一个精神世界以外便没有别的什么东西了。我们称之为感官世界的东西其实就是精神世界中的恶。”几乎就在卡夫卡发表自己思考结果的同时，瓦尔特·本亚明也就天堂的规则问题提出了自己的看法，两个人的观点不谋而合。本亚明认为，天堂的规则完全是由认识决定的，决不允许错误混入其中。康德和席勒只是把原罪解释成理智那种未曾有过的自由的出发点，而本亚明和卡夫卡却和他们持不同的看法，把理智的感知可能性解释成一种天堂状况的特征。恶构成了制造纠纷的产物，把精神逼到一个感官世界里去，而且还损坏它的纯洁性。伴随着天堂的丧失便出现了对自我认识和自知之明的需求，这种需求对人们起着催促的作用。但是，这种需求并不是由道德的冲动决定的，它反倒是作为魔鬼的作品，出现在自我陶醉的气质中。

对于卡夫卡来说，在那些精神的东西单独存在的地方，因为感官的东西纯属假象，错觉的概念就必须晋升为主导范畴。1917年12月初，人们在阅读克尔恺郭尔几乎就在当时写下的一部作品《恐惧与颤栗》(1843)——这本书所研究的是超越一种普通伦理学的信仰是否可能存在——时得到了一种印象：“一切都是欺骗：去寻找最低限度的欺骗，更为常见的是去寻找最大限度的欺骗。这里有三种情况：在第一种情况下人们欺骗的是善，采用的手段是想表示，获得它太容易了。人们也欺骗恶，所采用的手段是，给它设置最不利的斗争条件；在第二种情况下人们欺骗的也是善，所采用的手段是，人们根本就不在尘世谋求它；在第三种情况下人们欺骗的还是善，所采用的手段是，人们尽量地远离它。人们也欺骗恶，所采用的手段是，人们希望通过它的极大强化而使它丧失能力。根据上面所陈述的分析人们当然更愿意选择第二种情况，因为人们对于善的欺骗是一贯的，而在这种情况下人们对于恶的欺骗却不是一贯的，至少从表面上来看不是一贯的。”卡夫卡在这里表述的若干实用的行为指示都移居到了各种道德之外，因为它们意识到，在原罪的条件下人们总归要生活在大肆欺骗的阶段中。他们能够做出的唯一选择只是欺骗善还是欺骗恶，也就是说，他们根本不能获得真正的自由。由于世界——在这里生活的是个人——被感官的假象所收买，所以人们便不能够理智地做出可靠的抉择，以保证自己的行动正确无误。这个论断很明显地超越了克尔恺郭尔的所持的怀疑态度。他的这一态度是以心理学为基础的，怀疑的对象是伦理学的某些观点，这种怀疑正好构成了上述警句的出发点。

1918年2月5日，卡夫卡从他那悲观的断定中推导出一种二元论，这种二元论不再把善和恶区分开，而是把认识和生活区分开：“对于我们来说世界上有两种不同类型的真理。我们可以把它们描绘成认识之树和生活之树，也可以说成行动真理和休息真理。在第一种真理中善和恶是分开的，而第二种真理并不是别的什么东西，它就是善本身，它对善和恶都是一无所知。对于第一种真理我们确实很熟悉，而对于第二种真理我们却只能去猜想，这是令人悲伤的景象。令人感到高兴的景象是：第一种真理属于瞬间，而第二种真理则属于永恒，因此，第一种真理也就在第二种真理的光芒里逐渐消失了。”真正的增强点所在的地方也就是接近真理被理解成是不可能的地方。卡夫卡再也不能够准确地提出一个和克尔恺郭尔不同的，超越伦理学的见解，因为对他来说信仰这个概念已经变得模糊不清了。这种评断的震撼力带来的后果对于个体面对末世采取的态度也产生了影响。由于人固守在感官世界里，因此他就必然生活在恶那里。而恶不允许他清楚地感知到自己的境遇，只允许他感知到认识的表面现象。卡夫卡的许多文学作品都述及到这种对于善和恶的区分的破坏。这种破坏更偏爱著述这一媒介物，更喜欢在这种媒介物中把自己显现出来。

他于1914年8月中旬创作的小说《诉讼》一开始就已经显示出了这样的典型特点：“肯定某个人对约瑟夫K.进行了诬蔑和中伤，因为他好像连一点儿坏事都未曾做过，却在一天早上被逮捕了。”这句话几乎在每一个字里都提出了一个谜。“某个人”指的是谁？谁对K进行了“诬蔑和中伤”？这里所说的逮捕——在第一份草稿里还只是对其称作“抓获”——是什么意思？而更为主要的是：什么是恶？如果人们密切地注视一下小说导入句子的确切措词，那么就会发现，恶这个概念的使用一直是和虚拟语气结合在一起的：“他好像连一点儿恶事都未曾做过”。这就是说，恶悬浮在可能存在和确实存在之间，它的合法地位并不能够明确地确定下来。这样一来，恶便具备了虚构和杜撰的本性。对于这种情况人们同样也可以说，受到“好像”这个表示双关语义的词的影响，恶把事实和表象拉近，使它们互相靠拢起来。从卡夫卡的开篇语句人们好像可以推断出来，这里谈论的恶表明，它是文学虚构的一个组成部分。对于更准确地界定恶这个概念，小说本身并没有提供一个明确的依据，因为从此以后这个概念只在其次要功能方面得到了利用，任何其它地方都没有对它做过进一步的解释。因此，关于这个概念我们所能够知道的东西结果仍然和布局的虚拟式联系在一起，这种布局把处于可能是悬浮状态中的恶展示出来，却没有用精确的术语对它进行区分。

《诉讼》发表后没过几个月卡夫卡又发表了他的短篇小说《在流放营》。这部小说对善和恶的界限普遍地提出质疑，通过这样的方式把上面介绍的情况继续下去。在这里，处于中心地位的是道德概念一种闻所未闻的位移。残忍的杀戮制度是由流放地的老司令员建立起来的。现在代表这一制度的是这里的主事军官。这种杀戮制度利用严刑拷打的手段来使被告认识到自己的罪行。恶魔般的拷打机器连续十二小时折磨他，把尖锐的钉子钉到他的后背里(“对于小学生来讲这并不是好听的字句”)。它就是以这种方式逼迫被告签署了对自己的判决。这部机器被赋予一种装置的特性，通过极大的疼痛使人们认识到：“最愚蠢的人也获得了理解力。这种能力是从眼睛周围开始的，然后从这里向四处扩散。这是一种景象，它能够诱骗一个人，使他自觉和别人一起躺到钉耙的底下。”如果这位军官对于一位旅行者说，这部杀戮机器是“为自己”工作的，那么他便是为这部机器出具证明，证明它具有一种特有的吸引力。这种吸引力也许是由归因于它的认识作用而引起的。1920年11月中旬，卡夫卡向米雷娜·波拉克
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 承认说：“是的，对于我来说刑讯非常重要。我根本没有做别的事情，只有被刑讯和进行刑讯。”波德莱尔根据《在流放营》这部短篇小说在他的日记中表达了自己的看法：爱情看起来“和刑讯或者一次外科手术十分相似”。

卡夫卡作品中的军官所描述的刑讯被看作是绝对状态的媒介物。这种媒介物在不断地受到伤害的过程中才为人们所获悉。更为重要的是，刑讯构成了一种社会现象，因为人们在讲述：从前的司令员在服役期间公开在妇女和儿童的面前处决犯人。尼采对于刑讯也有过论述，认为它是具有美学——麻醉特性的戏剧：“从前，豪华的婚礼和盛大的民间节日都要安排处决犯人、刑讯拷打或者执行火刑。如果不这样做那简直是无法想象的。现在已经没有这种做法了，可是不管怎么说，改变这一做法的时间也不算太长。”如果尼采补充说，惩处过程中伴随着“如此多的节日庆典”，那么他的这句话反映的就是宗教仪式的特性，这种特性就存在于公开执行惩处的过程之中。这种认识深度具有许多意义，关于《论道德的谱系》的第二篇论文的第13部分对这些意义进行了探讨：“把惩处当作一种庆祝活动，也就是当作对一个终于被战胜的敌人的压制和嘲讽。把惩处也当作一种让人长记性的手段。对于那个受到惩处的人是这样，也就是所谓的让他‘学好’，对于看见处决犯人的人们也是这样。”这里提到的各个方面在卡夫卡的小说中都扮演着一个决定性的角色，这个角色把处决犯人这个“舞台”理解成有罪之人的屈辱，理解成让全社会都长记性的场所，还理解成吓倒怀人和改造坏人的地方。与此同时，尼采还谈到了另一种“刑讯工具”，这就是人们进行的自我责备。这些人都是受基督的教道德控制的善男信女，他们为自己对上帝的离弃而感到痛苦和悲伤。在卡夫卡那里，这种观点以令人诧异的方式移动到了中心位置。他的短篇小说描述的轰动之事构成了痛苦和认识的统一。这种统一应该把自己传授给那个被拷问的人，在第六个小时的时候还可以是预示性的，而到了第十二个小时，也就是到他要被处决的时候，则应该和盘托出。被钉在十字架上的耶稣在第六个小时的时候经历了他受难过程的高潮，当时天空变得一片昏暗，以显示这一痛苦的时刻。这里已经把上述事情和受难基督的关系(路加福音23，44-46
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 )讲得清清楚楚了。但是，由此而提及的救世史的观点却面临着步入歧途的危险。这种情况已经暗示了事情发生时的天气形势。卡夫卡小说中的流放地处于遥远的热带，远离欧洲。惩处罪犯的地点是一个“没有背阴处的山谷”。在那里，冷酷无情的炎热笼罩着大地。这种情形正是一个没有转世希望的尘世的象征。福柯把这种公开的惩处称作一种围绕着“惩处力量的示威活动而组织的宗教仪式”。在卡夫卡的文章里，使这种惩处力量发挥作用的地方是一片沙漠。那是一个未曾开发，荒无人烟的世界。那里只有残酷无情，热如烈火的太阳。

卡夫卡的小说从那位军官的看法出发对惩处方式的历史进行了描述。如果我们观察一下这一历史，那么我们便可以看出来，这一历史正好反映了尼采所分析的那种从“主人道德”到“奴隶道德”的转变。远古时代便使用刑讯来进行惩处，这种惩处方式是通过疼痛这个媒介物来使肉体提高认识的。它使人们想起了野蛮人的惩处实践，野蛮人的目的就是要消灭“弱者”。有罪过的人则处于束手无策的无助境地，他们不得不由于微不足道的违法行为而忍受极其可怕的惩处。他们都属于没有权势的群体，因此，他们必然得眼睁睁地看到自己竟毫无保护地被送交到主人手里，这个结果是很容易推测出来的。那位军官描述的情况所反对的就是尼采的“奴隶道德”的同情伦理学。这种伦理学要求人们对被判刑人的命运要表示同情，它还让弱者得到它的关怀和照顾，具体做法是：指出惩处过程是强者在犯罪，从而使他们声名狼藉。主人变成了恶棍，他们都是残暴的人。他们在社会体系中被剥夺权利的人们的身上行使自己的强权。可是这种做法显然违背了博爱这个信条。那位军官在评论法制体系的这种转变过程时也带着一种不解。这正是尼采的分析文章暴露出来的困惑，因为他的分析文章试图把基督教的道德起源从一种怀恨——这是对强者的生机主义的怀恨——精神中推导出来。因此可以说，卡夫卡笔下那个令人感到恐惧的故事表明了：它是尼采的道德批判研究探讨的谱系学的反应。从这个意义上来说，故事所讲述的内容意味着对一个时代的回忆，在那个时代里恶还不是恶，而是强壮，强大和高尚。卡夫卡在写下这部短篇小说后的第三年，也就是在1917年的8月又针对这部小说写下了一篇异文。他在这篇异文中概略地叙述了一条蛇的登场，而流放地的司令员则对它表示了隆重的欢迎。作为魔鬼的代表，这条蛇为恶的一种神话式的力量的胜利作担保，对于这种力量的存在作品当然是持怀疑态度的。在《在流放营》的故事中，各种力量彼此对立，互相影响，因而形成了若干呈现紧张状态的领域。在这些领域里，恶已不再让人们追溯出它的清晰来源，它只是带着尼采的道德批判的标志占有一个大小未确定的合法地位，而且在神话里也没有确实可靠的身份。卡夫卡并没有把前面提到的异文——它已经让人们预感到1917年冬天那几句《屈劳的警句》(Zuerauer Aphorismen)在宗教方面的主题范围——组合到他的短篇小说里，他的这种做法是合乎逻辑的，因为他那篇异文和小说在善恶的传统体系中所做的几处改动几乎是不相称的。

更为重要的是，卡夫卡的小说揭示了一个层面。他在这个层面上反映了文学想象在其影响和机制中的放纵。卡尔·海因茨·博雷尔义正言辞地指出：通过军官的讲述，对处决机器的描写本身就已经意味着一种——标志着的萨德式的暴虐实践的——形式。语言是一种媒介物，正像萨德所说的那样，这种媒介物不仅描述放纵，而且还实施放纵。借助小说《在流放营》中的惯用语句，卡夫卡在1920年8月13日写给米雷娜·波拉克的信中写道：“你知道吗，如果我想写下下面所讲述的东西，那么几把利剑——剑尖围成一个圆圈并把我团团围住——便慢慢地向我的身躯逼近。这真是不折不扣的刑讯：如果它们开始划破我的皮肤——我并没有说切入我的身体——也就是说，如果它们只是开始划破我的皮肤，这也就极其可怕了，以至于我随着第一声惨叫便立刻暴露出了一切，暴露了我，暴露了你，暴露了一切。”文学的文字和小说中提及的关于钉耙的文字有着相似之处，那就是它们都构成了刑讯的工具。如果人们跟踪卡夫卡的自我评论，那么大家就会发现，作者和上述两种语言相比是不相同的。他是以双重身份出现的，既是行刑人又是牺牲品。他以运用刑讯工具的办法来实现“暴虐狂的想象的聚积”(博雷尔)的放纵。可是与此同时，放纵也把目光集中到作者身上，把他当作照准点。那名军官主动地躺到刑讯机器的利钉之上，其目的是让别人把他杀死。他的这种自我惩处行为正好符合作家的双重职能：既是一种借助文字媒介进行虐待的主体，又是这种虐待的客体。阿多尔诺有针对性地和小说《在流放营》中的隐喻联系起来，他虽然特别提出作品，但是却将著述、牺牲和魔力之间的相互关系凸现了出来：“谁被卡夫卡的车轮碾压过一次，谁就失去了宁静的世界，正如他不可能安于这样的判断，即：世道不好，证实恶的优势已经被抛弃的因素被腐蚀掉了。”

在这一点上一种看法重新提出来，即文学正好在它拆除道德界限的地方指出了它在判断结构中的存在。文学作品显示出来的对挑衅的感知始终是和若干准则——毁坏或者违犯——的存在结合在一起的。每当小说可以摆脱过分要求的东西时，人们经常讨论文学的独立性问题；文学作品反映了它要求——必然在激进性(在一种残暴美学的升级活动中)和自我约束(时刻不忘尊重道德价值)之间摇摆的——放纵游戏中享有自由的坚定性。构成这里的背景的是尼采的重新评估实践的论证体系，这个体系让谱系学变成了解构的手段。如果刑讯真的能够拯救人，真的能够使人获悉真实的情况，那么这一切表明恶从暴力之恶转变成了形而上学之善的一个转变。尼采主张的道德扬弃——在这种道德的背后，基督教的文化史，作为怀恨的胜利，应该变得显而易见——在卡夫卡那里得到了又一次的修改。卡夫卡的短篇小说《在流放营》之所以意味着一场轰动性事件，其原因就在于小说实施的主导概念的调换。造成这一结果的并不是道德的残暴化，而是刑讯的道德化。卡夫卡的作品就是要把这样的情况明白地展现在它的读者的面前。最后，在价值全面翻转的背后可以看的出来一种描述并体现刑讯的写作实践；除了这里展示的情况以外，文学和放纵决不能让自己彼此结合得更加紧密了。

在卡夫卡发表《在流放营》的同时，罗伯特·米勒也发表了长篇小说《热带》(Tropen)(1915)。这部小说也把一种强化成恶的放纵美学和一个写作空间的经历体验结合起来。米勒的做法和卡夫卡十分相像，不过他的作品追述的是一个具有异国风味的场景，他把热带丛林当作持续放纵的地方来描写。动物、植物、河流、香气以及变化的天气在这里结合成性欲和腐烂那阴森森的象征。在尼采那里，热带丛林的大自然显现出“一种新的心理学文化”的密码，具有情欲和死亡的双重标志。米勒作品中的自叙者汉斯·布兰德尔贝格尔是中欧一个平常的工程师。他参加了一项由恶魔般的美国人斯利姆以及荷兰人范·德·杜森领导的寻宝活动，他们的目标是要搜遍巴西和委内瑞拉之间的原始森林。这位自叙者在第一次森林之行中就已经察觉到了热带丛林的双重含义。这种含义就是：“兰科植物展开它们那肥厚的小鼻子，并从叶节的中间伸展出去。丛林中长着奇形怪状的鲜花，它们的花茎水灵丰满，并向巴掌大小，长满绒毛的嫩叶弯下腰去。但是，水中却呈现出一个有些让人感到害怕的世界。那里有灰绿色的软骨、增生的丘疹疤痕以及几个脑袋。这几个脑袋已经开始开裂，从它们破裂的脑子里伸出几条丝状物。它们看上去恰如尖尖的小舌头，而且发出凝视的目光。”米勒的小说赞美令人感到害怕的热带丛林风貌。作品指出，在那个地方情欲和死亡是完全一样的主宰者：“有关性的东西飘过河面，我把来自血液的歌曲混合到我的合唱歌曲里。”从表面上来看，作品追随的是19世纪一个惊险故事的足迹，冒险故事介于坡的《来自楠塔基特的阿瑟·戈登·皮姆的叙述》(The Narrative of Arthur Gordon Pym of Nantucket)(1838)和约瑟夫·康拉德
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 的《黑暗的中心》(Heart of Darkness)(1899)之间，作为文学的一个种类赢得了一席之地。在这种带有异国风情因素的旅行描背景后面，却出现了一种——完全符合康拉德思想深入发展的——反思，也就是关于让·保尔他未完成的作品“塞利纳”(Selina)(1824/25)中涉及到“下意识的庞大帝国”时提到的人们“真正的，内心的非洲”的反思。

自叙者在原始森林的影响下增强了对自己身体的察觉，与此同时，对于这种察觉的经历以及体验和道德主导概念的扬弃结合到了一起。在这中情况下他发现了一个米勒在中篇小说《海岛姑娘》(Das Inselmaedchen)(1919)和长篇小说《野蛮人》(Der Barbar)(1920)中都作过类似处理的主题。道德的解体表现在无比巨大的性爱欲望的展现中，也表现在对由破坏力量和暴力控制的热带丛林世界毫无同情心的目光里。同情心的缺失和观察兴致的增强首先表露在对动物毫无意义的杀戮。一只美洲狮被猎人打中，身中数弹，伤势严重，它已经痛苦地陷入临死挣扎的过程，而布兰德尔贝格尔则站在一旁观察，脸上没有显示出丝毫的同情感情。这种十分冷淡，毫无感情的态度最后导致一种结果：他对探险队队长斯利姆的死也是毫无悲伤之感，仅仅做个记录而已。当他在数周之后发现队长那具由于令人毛骨悚然的原因而变得残缺不全的尸体时，他对它也只是如同观察一块物料那样看了一看。印第安女人扎娜体现了男人对于“远古女人”的想象，这种想象还令人想起了魏宁格尔的作品《性别与性格》。这个女人杀死了荷兰人范·德·杜森，对于此事布兰德尔贝格尔所做出的反应和上述反应完全一样。自叙者再一次地描述一个遭到损坏的身躯。他并不关心受害者，对他毫无同情心，好像这里涉及到的不是一个人，而仅仅是一块木头：“看啊，当扎娜用手指头把那个人的眼珠子从眼窝里抠出来的时候她是多么引人注目啊！。这两个小地球仪的上面有着奇特的，发出灰光的南极和北极——它们位于白如水晶的海洋之间——以及由红色的血管河流绘制而成的地图。”最后，那个印第安女人摇着小船把布兰德尔贝格尔从原始森林的地狱里送回到最近的一个城市。这时候的布兰德尔贝格尔已经毫无生气，简直就像一个死人，看上去和前面提到的那两个牺牲者——他们的生命是被一个陌生的大自然的疯狂所夺走的——没有什么两样。

在米勒那里，恶是摆脱了它那安全体系的思维的产物，这种思维对人们挣脱限制的行为能够设身处地地加以理解，因此也是一种空间情况的象征。正是出于这个原因，热带丛林——那几位中欧人在其原始森林的考察过程中走进了这样的丛林——的经历才能够使他的小说产生偏离中心的结果。米勒的作品反复让人们认识到，这种“野蛮的思维”就是在判断形成的过程中产生位移的媒介物。热带丛林绝不仅仅是一个具有异国风情，异国特色的空间，但是它代表了这些异国风情和特色。人们接受了这些风情和特色并在一种复制内在自我意义上的平原地貌上遇到了它们。这些风情和特色就像一个远古的自我的残留物——它代表着人的青春期——那样，以热带丛林可作几种解释的地貌和形式出现在人们的面前。这里包含着一种东西的统一，这种东西弗洛伊德在其作品中称之为生死欲望的二元论。弗洛伊德的作品是在米勒的小说出版五年后发表的，名字就叫《情欲原则的彼岸》(Jenseits des Lustprinzips)(1920)。“事实表明”，斯利姆向陪同他的人们解释说：“他，也就是那个北欧人，心里早就知道热带的情况了。他根本就用不着到赤道那里去，他早就知道赤道是什么样子了。他的大脑里面装满了热带繁茂的植物以及比喻式的故事或寓言。这种情况可以从他出身的落后性那里找到解释。”斯利姆在这里所谈及的那个人“从他所具有的所有文明教养来看好像是一个‘新时代的野蛮人’”。我们认识到，具有异国风情的世界就在我们自己的心中。这种认识也阐明了“热带”一词的双重意义。这个词不仅表示一种空间，而且还表示一种改变词义的修辞手段。米勒的小说写到了“幻想产物”的观念，他以此表达了同时经历放纵和理智、热带丛林和欧洲、情欲和理性的尝试。这一想法构成的结果就是一种热带的活动，这种活动导致了欧洲思想大对立的重叠。斯利姆不厌其烦地说道：生活就是作为“觉悟意识最直接的内容”的“兴致”。如果从生活的形式上来看它就是兴致的“颓废和堕落”，就是一种“已经蜕化变质的存在”。放纵和理智并存反映在同时性的一种这样的观点里。这种观点把情欲和理智以及生机和衰退之间的同时性理解成生活的特性。在热带丛林中，这种热带的特性表现在它的双重性上：一方面它是情欲和死亡的交替显现；另一方面它又意味着通过热带这个概念所表示的位移。在塞利纳的长篇小说《长夜漫漫的旅程》(Voyage au bout de la nuit)(1932)里异国风情也履行着相似的职能。小说的主人公叫做巴尔达姆，他的战争经历使他变成了一个神经病患者。他在非洲的一个名叫碧考碧姆堡的村庄里——他为了逃避自己过去的责任才隐退到这里来的——陷进了一种以潜在的暴力行为、麻木不仁、疾病和腐烂为特征的环境的深渊里。和米勒的做法不同，塞利纳并没有把具有异国风味的地貌作为一种超越善恶的，理智的想象的媒介物加以展示，而是把它作为毫无希望的空间呈现在读者的面前，而这一空间表示的只是陈腐乏味的情欲和犯罪。

在印第安原始森林居民的一次庆祝会上，布兰德尔贝格尔看见人们喝得酩酊大醉。他当时得到的印象是，这些人已经麻木了。他就是在这样的情景下提出了“幻想产物”的观念。这一想法揭示了共时性的基本模式，这一模式构成了放纵思维的基础，它采取的做法是为热带活动创造空间，而这些活动又排斥着欧洲二元论的准则，也排斥着由它们自己引起的哲学思考的对立：“镜子的准则是，在不知道深处和远处的人们那里看到的只是外表，看不到内部。好奇心以残暴的身份感到轻松愉快，我们的活体解剖却叫做合乎科学的方法。我们本来是向深处走去，结果却来到了时间、运动和速度的范围里。我们好像置身在佯谬的最后天地里，因此只好回过头来再转向外面：我们好像变成了实在的和有形的东西，好像变得见解粗浅和头脑简单。”戈特弗里德·贝恩在他的散文研究论文《大脑》(Gehirne)(1912)中也表达了与此相类似的看法。他把思维看成摆脱束缚——以脱离具有二重性的道德习俗的准则为标志——的工具，并加以颂扬：“(…)在南方的废墟中，在正在崩落的积云里，在对前额的喷洒中，在去掉鬓角尾巴的过程中。”小说《热带》谈到的新人是一个“观察者”，他的大脑作为“鼓膜和眼睛的晶状体”在工作。米勒在其于1917年发表的短评中通过一个论点——在文学的表现主义中，思维必须走在感知的前面——对于这个纲领进行了强调。在这里，人们所追求的并不是看懂相互对立的东西，而只是对它们进行观察。斯利姆对这个观点做了说明：“解释是一种资产阶级的习俗，人们会抛弃它，就像抛弃资产阶级的道德那样。”这种情况使人们想起了尼采确定的著名论断：真理是一支“可以移动的大军，这支军队由隐喻、换喻以及人神同形同性论组成”。尼采的这一论断还表明了一个信念：热带固定词组中的真理是隐蔽的，它就隐蔽在热带丛林移动和重叠的地貌里，而米勒的小说则把这种地貌作为善恶彼岸的世界介绍给读者。米勒把被尼采宣称为隐喻事件的东西变为一种空间想象，这种想象使人们看得见，放纵是解开处于狂喜状态下的思维活动的手段。

在歌德作品中的梅菲斯特身上就已经出现了一种观察行为，巴塔耶把这种行为提升为色情文学自我反映的要素。斯利姆对所发生的事情以魔鬼般的旁观者身份，示范性体现了这种观察行。他揭示了魔鬼的特性，因为斯利姆是无处不在的，思考问题又是自相矛盾的。对于这一切，框型结构小说在其前言部分已经给他出具了证明。虽然斯利姆本人宣称，他并“没有恶意”，但是他保持最大距离极其冷淡的态度符合撒旦的神话楷模。这是对斯利姆进行表彰的一种敏锐，没有怜悯心的思考力：“在我开始进行观察的时候，您对于我来说就是一具尸体。我总是在进行狩猎。”正像人们还清楚地记得那样，鲁曼曾经表明了魔鬼的身份，说他是上帝的观察者。鲁曼还指出，魔鬼的罪过就在于他走出了原本关着他的空间结构。斯利姆也保持着一种位置，这个位置应该使他有可能对外界保持距离。在斯利姆那里，撒旦那冷眼观察的态度和一种有才智的灵活性结合在一起。这种灵活性存在于个人身份和个人心理学的彼岸。斯利姆认为，热带丛林已经表明了自己的观点。它认为自己体现了危险空间的准则，是热带思维的产物，这种思维对因果关系和目的性不予理睬。根据这个意义，那篇前言把斯利姆说成“一个声名狼藉的人，其原因就是他在政治上的怪僻以及他那不可能实现的预言”。前言还指出，他之所以有这样的表现是因为他“受到了与世界各地的关系的影响”。在这里，魔鬼传统的天职仍在继续发挥着作用，他是无所不在的生物。可是若是用从前的经验为依据的话，他的无所不在好像再也不可理解了。作为观察者，斯利姆是一个永远被关在门外的人；而作为无所不在的思想家，他倒是一反映了热带丛林——地貌无法估量的特征的人物。

热带丛林——空间的热带思维是激动不安的，活泼好动的，甚至是幻术般的，它摆脱了所有的束缚并在对暴力的幻想中占据了令人感到恐怖的地形。小说通过其富有表现力的语言对于发生事件的特性的描写制造出这种恐怖的地形地貌。米勒就戈特弗里德·贝恩的短评《现代的自我》(Das moderne Ich)](1920)写了一篇评论性文章。他在文中写道，世界是一种由主体“主动确定的比喻”。在这里，主体通过“表现艺术”的形式找到了自己的美学现实。人们大概可以说，在对一种具有异国风情的热带丛林的地貌——这种地貌标志着对恐怖的兴致——进行形态描写方面，福楼拜的长篇小说《萨朗波》(Salammbo)(1862)已经为米勒做出了榜样。这部小说的风格被卡尔·海因茨·博雷尔称之为一种“客观而残暴的散文”的样板。在福楼拜那里，对献祭仪式、刑讯拷打以及军事暴行——卡塔格尔·哈米卡尔(Karthager Hamilkar)(公元前270—229)在其远征中对背叛他的利比亚雇佣军就施用过这样的暴行(公元前241—238)——的描写并不意味着历史上恐怖事件的客观化，而意味着一种超越各种道德的艺术的自我沉思。具有决定性意义的一直是下述情况：在血腥残暴行动中表现出的暴力的恶是通过描述的风格才传达出来，而不是在选择题材的时候就已经表达出来了。福楼拜把战役中的残杀以及刑讯拷打的暴行保留在自己著述的节奏之中。当他描写对暴动的雇佣兵马托的处决的时候，残暴的程度在模进的顿音中变得越来越强烈，以至于文体风格的运动接受了它应该仿效的放纵暴力逐渐递增的那种节奏。在米勒那里，这个原则——萨德已经让我们认识了这个原则——又重复出现了，而且是出现在下述的场景里：布兰德尔贝格尔看见一只被他射中的鹳即将死去，他对观赏这只鸟的临死挣扎感到愉快。在这里，构成恶的并不是题材本身，也就是说并不是这位猎人的无情，而是描述的形式：“没有什么比人性和博爱更加诡计多端，没有什么比它们对于强化生活更加实用。你去射死一只鹳吧，这样你就会又一次地降生到世界上。你去按照优良的，古老的风俗进行献祭吧，这样撒旦便会从你的身躯里走出来，并进而走进一群母猪的队伍里，而你这时候还不得不为这些母猪编造故事，进行写作。你这个幻想的宠儿去把地狱变成母猪吧，这是诗人的手艺。”米勒所表达的放纵思想被用作生活挣脱束缚的媒介物。代表这种思想的聪慧先驱是巴霍芬和尼采的心理认识论，或者说得更确切一些是19世纪晚期的生物学主义。接下来表现主义运动的文化哲学又从这种生物学主义里发展出了美学“尚古主义”的纲领。但是放纵思想却发觉，这一纲领的真正中心存在于文学写作的实践之中，如福楼拜的《萨朗波》和卡夫卡的《在流放营》显示出的那样。诗学的形式才产生了恶，它所采用的方法是，利用“诗人的手艺”把恶从想象力的储藏室里驱赶出来。这一形式并不像人们以前声称的那样，它并没有达到“脱离真实性”的目的，而是在写作的节奏中产生了自己的题材。

米勒的小说接受了福楼拜的做法，也向一种恶在其中经过形式独自在场的叙述的结构模式靠近。采用比喻的方式体现这种统一的空间是作为超越道德的地形地貌的热带丛林。尼采提出来的问题，米勒的文章已经做出了回答：“人们是不是觉得，好像道德主义者对于原始森林和热带怀有一股仇恨？人们是不是觉得，好像对‘热带人’必须不惜一切代价进行诽谤？人们是不是觉得，把这种人说成是人类的病态和退化也行？把他们说成是自设地狱，自行刑讯也行？”犯罪、没有同情心、情欲以及贪婪，这一切在米勒那里并不构成大罪。在热带丛林那种极端的条件下，它们反倒是一种聪慧的经历和体验显示出来的典范。对于具有异国风情的地貌的描写作为形式准则，对于放纵——在这里，恶占据了最高峰——的构思具有决定性意义。在米勒那里和在萨德、福楼拜以及卡夫卡那里一样，语言成了这一准则的媒介：“我们化为最为怪诞的思考，词语在跳舞，如同一群神仙。每一个声音都向几里之外散发出气味，这气味或奔向天空，或奔向地狱。词语的精神已经深入我们的心田，在词语的洪流里我们再一次连珠炮似地讲述着我们的世界。”讲述者的报道多次声称，每一个现实都只不过是智力(构思)虚构的产物。在米勒那里，一种这样的虚构包括了取消诸多区别取得的效果，描写热带丛林双重意义的地貌的作品生动形象地的反应出这种效果。如果欧洲和热带之间的区别、欲望和死亡之间的区别以及情欲和理智之间的区别都已崩溃，那么道德体系也肯定不会保持在完整无损的状态上。考察之行快要结束时发生了血腥的大屠杀。虽然说人们可以用“恶”的范畴来理解这种屠杀，但是，这种范畴对于小说那种理智的纲领几乎再也不大可能具有主管权力了。在这样的解体背景下，由尼采所代表的打碎价值的实践无论在米勒那里还是在卡夫卡那里也就都得到了承认。这种实践以生活的名义把暴力的循环释放出来，采用的方法就是取走道德规则的基础。在两种情况下都是最遥远的空间——流放地和热带丛林是它们的象征——使放纵的思维具有了可能性。这些空间用词汇的本意来描述着地形地貌：由著述而得到的地图，这是一张放纵美学的地图，这种美学通过文学作品的结构使自己显露出来。恶接受了诗学虚构的形式并由此失去了自己的概念。


 4.被人们讲述的战争——暴力的大胆尝试(容格尔，马拉帕尔泰)

尼采在1887年的秋季写了一则笔记，这则笔记遗留了下来。这位哲学家当时写道：“什么是恶？恶有三种：偶然发生的事情、没有把握的事情以及突如其来的事情。”尼采还解释说：虽然说人在文明的过程中越来越多地赢得了对于意外事件具有的力量的控制，但是这种力量从来也没有长时间地被祛除。战争是现代主义的一种暴力，对于这种暴力尼采所做出的判断——尽管他自己也美化战斗和痛苦——是极其适用的。偶然发生的事情、没有把握的事情以及突如其来的事情，它们为一种由意外事件的结果所引起的，不能控制的动力说明了理由，而准备显现自己的恶就隐藏在这种动力的背后。这种动力致命的偶发事件恰恰是由人的技术智慧所引起的。这个事实对现代主义构成了一种特殊的讽刺。恶并不体现个体以自己工具理性的力量抗拒暴力的天然暴力，而是一种周详计划的理性之产物，这种产物反过来对准它的创造者。在恩斯特·容格尔早年描述战争的作品中，理性向技术的破坏力量的转化，在对大炮、迫击炮以及毒气造成的影响的精确观察上，示范性地显现出来。在这里，恶被保留在一种对暴力原则的精确描述之中，而这一原则作为“感知——事件”被置放在舞台上。属于这种推荐方式的是一种缜密思考的风格，正像博雷尔指出的那样，这种风格和从霍夫曼开始，经过坡和波德莱尔，一直到于斯曼和王尔德的欧洲浪漫主义以及颓废主义文学的惯用语句紧密相连。如果容格尔的文学观察方法以由赫尔穆特·莱滕
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 的人类学提出的概念，实现了一个“冷酷的人”的纲领，这纲领标志着与20世纪20年代的新实际美学很明显地保持距离的态度的话，那么就经常出现纲领有意识地和唯美主义的传统发生接触的情况。甚至于在容格尔迫使士兵作为没有神经和知觉的铁的观察机器，持续地面对战争带来的死亡危险的地方，描述也遵循一种继承黑色浪漫主义及其比喻领域的文学纲领。被宣称的冷酷和恶的一种恶的美学模式结合在一起，自波德莱尔以来这种模式就属于现代主义的保留剧目。

容格尔通过自己的诸多作品对战争进行了的描述。这些作品是：日记体小说《在枪林弹雨中》(In Stahlgewittern)(1920)、短篇小说《施图尔姆》(Sturm)(1923)、《125号小森林》(Das Waeldchen 125)(1924)以及《火与血》(Feuer und Blut)(1925)。在对他的这种描述进行分类时，人们考虑更多的是由博雷尔创造的表达形式——“感知——事件”，并且还把这种形式看作一种“恐怖美学”的重要因素，这种美学遵循的是欧洲具有后浪漫主义特征的颓废派的传统，它的核心就是感觉论。短篇小说《施图尔姆》把与容格尔描述战争的风格有关系的各种要素捆扎在一起，正像不久前人们才得知的那样，他的这种风格是自传素材不断文学化的结果。它表现对于令人震惊的经历的强调和突显、连带感觉印象的坚实性、恐惧的中心思想(在后来由海德格尔从现象学定义的突然性的时间结构的意义上)以及对去人格化、生物性、迟钝和放弃强有力的政治——思想评价敏感的反思，取代政治——思想评价的是黑色浪漫主义的题材，如相似人、梦幻、刑讯以及暴行等。小说中写道：“战斗以巨大的规模在进行，在这样的规模面前个人的命运已经消失了。原野的广袤无垠和极端的孤寂、钢制机器的远距离作用以及把每一个活动都向深夜迁移的做法，这一切共同把一个僵硬的巨人面具戴到了所发生的事情的脸上。人们把自己抛向死亡，却没有看见死亡；人们被子弹打中，却不知道子弹来自何方。”尼采在他的《不合时宜的思考》(Unzeitgemasse Betrachtungen)的第二部里引用了莱奥帕尔迪
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 的诗句：“我们的存在就是痛苦和烦闷，世界就是污泥和粪便，没有一点儿别的东西。”这种令人不快的诊断创造了描写战争的话题典范，容格尔的作品就提供了这样的描写。可是，在战役的“枪林弹雨”中发生的一种个体死亡的印痕却没有使具有莱奥帕尔迪风格的资产阶级——人道主义的忧伤得到释放。这种印痕更愿意和恶的一种人类学结合起来。这种人类学是在例外的情况下显露出来的，它在有关的舞台上才会变得清楚明显。这种人类学的表现形式构成了暴虐狂的伎俩、对暴行和杀戮的喜悦、对刑讯的乐趣以及在对生死臆想的控制上得到的快乐。

在容格尔的短篇小说里，恶的相关领域首先是通过文学的世界插入的。小说的中心人物施图尔姆少尉是一位有诗人抱负的年轻知识分子。他的写作风格——除了对陀思妥耶夫斯基和果戈理的偏爱之外——，还打上了从波德莱尔、经过于斯曼到王尔德的欧洲颓废派作家的印记。他的倾向针对一种美学不道德的挑衅，这种美学只有意识到自己活力的人才能够享受：“有一次，施图尔姆对这种鉴赏下了定义，说它是闻到恶散发出的芳香时的喜悦，而这个恶则是来自力量的原始森林。”现在，短篇小说逐渐把恶的纯文学思考和对于战争经历的描述联系起来，而这种经历又是和魔鬼的范畴捆绑在一起的：“战争的描写的技巧懂得，在这些坑道里给死亡的观念一个如此可怕的印象，以至于炮弹反倒显得是无害的东西了。其实，炮弹也具有一种可怕的，和阴谋诡计结合在一起的力量。”于是，题材的重叠表示，被施图尔姆评价的颓废派文学和战争共同拥有矛盾心理，这种矛盾心理就包含在战争的可怕事情之中。在《125号小森林》中，战场被标示为“恶的魔法花园”，这个标示着重指出了这里的双关语义。只要战斗行动一开始，原本感到自己无罪的大自然就变成了恐怖发生的地点。单调的平静里突然出现了不可控制的暴力，容格尔的短篇小说在收尾时对这种暴力作了简明扼要的描述。小说用简洁的笔墨描述了它的主人公怎样被来自近处的一颗子弹打中而死亡：“他再一次地举起了手枪，这时一颗子弹却打中了他的左胸，使他失去了视觉和听觉。他临终时的感觉是：自己沉入一首古老乐曲的旋涡之中。”

容格尔对战争进行观察，认为它是恶的活动空间。他的这种看法展示了一种地貌，这种地貌和战场的恐怖一样，也揭示了同样的双关语义。小说《在枪林弹雨中》就已经反复地描述着地形的突然变化。在战斗雷鸣般的喧嚣声中，这种变化把平静的大自然那田园诗般的图画变成了地狱所在的地方，最后竟把这样的图画变成了没有封合的坟墓，无人掩埋的尸体堆积如山。在《125号小森林》中，作者多次写到一个话题：空间变成了一个“地区”，统治这个地区的不再是大自然的规律，而是战争的技术。1917年，库尔特·莱温
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 对于“地区”和“地带”之间的区别进行了一番研究。正像他的研究论文反映的那样，这种区别是这里存在的军事特殊情况的产物。战壕的地貌构成了战争的“面容”，它的线条“作为蓝色和红色的血流被画进了敌人的地图里”。大自然变成死亡发生地点的速度和进攻的袭击特性是相符合的：“地区一夜之间就变成了作战部队的营地，里面住满了人，装满了物资。”战壕是军事安全措施的典范，可是它也会变成起毁坏作用的地方。这种加速——这种变化就是伴随着这种加速而发生的——再一次成为了战争暴力的真正记号。炮弹狠狠地击中了目标，几乎把一个连的人都统统杀死。发生异乎寻常的恐怖的现场马上就展现在短篇小说的作者的眼前。这种恐怖的美学使人们不由地想起了勃鲁盖尔
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 、丁托列托
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 以及鲁本斯描绘地狱崩塌的美术作品。作者写道：“在远处，一束充满魔力的光线喷射出来，并发出了刺眼的玫瑰色光芒。这是机关枪的弹药发出的光芒，它喷出长长的，令人疼痛的火舌，并和子弹盒里已经发射出去的闪闪发光的子弹喷射出的光芒混合在一起，直到烧尽自己为止。可是这里的这个东西是什么呢？这个东西面对着这里那微红的炽热而以各式各样的姿态拙笨地翻滚着。这个东西好像想逃走，可是又好像被一种恶魔般的力量迷住了，因此离不开地面。众多熙攘杂乱的躯体就像两栖动物那样在一个沸腾的湖里蜿蜒曲折而行，它们酷似但丁的一幅幻想画中遭到诅咒的人们那样。那么这些熙攘杂乱的躯体又意味着什么呢？心灵总想避开眼前的这些场景，可是最终它还是把每一个细节都接收了下来。”

恶在这里——就像在巴塔耶那里一样——构成了观察的一种产物，这种产物是由各种不同的吸引力以及对经历的表面进行的瞬间拍摄共同构成的。就连作为作品这一段结尾的心灵——隐喻对此也不能够做出任何改变，因为这种隐喻并不表示同情的看法，而只是表示感知的行为，而同情才能够使感知把令人惊恐的画面详细记录下来。就像容格尔从前许多其他描写战争的作品那样，这个场景也通过作者的意图——对战争暴行的描述要在它出现的层面上来进行，而且完全凭着作者自己的感觉——把自己变成了道德的丑闻。与此同时，表面印象那种动人心魄——不由自主的特性被送到了一种文学——矫揉造作的描述形式那里，这种描写形式显然是对对但丁的《地狱篇》的影射(战壕里所发生的事情就像是发生在“地狱”里，小说的后面部分有一段将着重地描述这一点)。观察通过它的要求晋升为美学的纲领，它的要求就是要表明，和理智相比它在印象方面占有优势；和连续性相比它在瞬间时间方面处于领先地位。在容格尔那里和在米勒的热带丛林图画中情况相近，恶已经不再占有概念了，而只是一种在感性享受时刻被浓缩的显现方式而已。恶表示一种战争的特性，它仿佛是天然的，超越了思想的或者道德的评价标准，这种评价标准必须在抽象范畴的层面上才能发挥作用。但是正像博雷尔所指出的那样，这种层面在容格尔早期的作品里不再被占据。

在《作为内心经历的战斗》
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 (1922)中，容格尔在热带丛林和战场之间建立起了一种直接的结合，二者的共同点构成了一个事实：新的东西能够从崩溃的东西里攀爬出来：“就像原始森林似的，那里的树木总是尽力向高处长去，日益高耸，日益粗大。它从自己的衰落中，从自己在烂泥般的土壤中腐烂瓦解的部分吸取生长的力量。人类的情况也是如此，每一代新人的出现和成长都离不开一片土地，这片土地是由无数代人的倒塌废墟堆叠而成的。现在这些人已经离开了生活的轮舞永久休息了。”这种生物学主义把战争造成的死亡变成了再生的机械装置，它在《作为内心经历的战斗》中和一种详细描绘的“恐惧”美学结合在一起，这种美学先采取短篇小说《施图尔姆》的说法，对战壕做出规定，把它称为“地狱”。通过对生机主义和唯美主义的综合，容格尔的作品成为一种尝试的明证，即把战争的经历作为一种“思想”的集体经历进行文学描述。他还强调了美学选择和政治——极权主义选择一种新的结合。这种结合对第一版的《冒险的心》(Das Abenteuerliche Herz)(1929)和短评《工人》(Arbeiter)(1932)也起了决定作用。两部作品都采用了矫揉造作的形象语言和抽象的反人文主义相混合的风格。使用技术装备的战役把“人类”变成了一种持续再生的热带丛林空间，这种再生是从腐烂的泥潭中攀爬出来的。这个过程是一种美学事件，它构成了一种反启蒙的，反文明的世界观的出发点。这种世界观主张进行在赫拉克里特
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 的论战(polemos)意义上的不断战斗，把战争的争斗思想看作生命的起点。虽然容格尔在采用点画法描述恐惧、震惊经历、人格解体的性爱、杀戮狂以及暴力放纵的时候，还在使用他早期作品中那些来自颓废派文学的元素，但是他把这方面的题材归入一种对战争的集体主义美化中，把战争当作原始森林式的再生空间，这种再生又让矛盾感情的文学因素存在于自己的背后。凡是容格尔风格化的日记体小说《在枪林弹雨中》试图在一些地方对极端情况——指在死亡的危险和感官的增强之间摇摆的极端情况——的双关语义进行彻底研究的地方，写于1922年的短评都转到召唤一种绝对的放纵。对绝对放纵生动形象的描写却不知不觉地陷入了公式化的领域，在那里，隐喻首先显露出了誓言的特性：“在撕碎了人类所达成的各种协议，使它们看起来就像一个乞丐那勉强缝缀到一起的破烂衣服一样的战斗中，动物作为神秘的庞然大物从人们灵魂深处升腾起来。”

当然，在斗争——文字唯意志论的尖锐化和它——先认识到的海德格的“坚毅性”范畴的——行动激情中，作为《在枪林弹雨中》的残余部分也显现出来的东西，是恐怖和感知强度——这种感知强度应该把战役的恐怖经历标示出来——的结合。战争作为可怕的魔鬼和在对作品根据美学原则评论的极权主义中和我们相遇。对比一下就可以看出来，像格奥尔格·海姆在其写于1911年的著名诗歌中描写的那种战争完全一样：(“它已经在高山上跳起舞来”)。魔鬼在感官方面的震惊效果在持续的射击、闪光、血流、腐烂、声声爆炸、爆炸冲击波、交战的喧嚣声、损坏战地容貌诸方面表现出来。作品中写道，这样的效果只有一位“诗人”才能够理解并估量出来，一位“在他梦想的淫乱的地狱里被诅咒的诗人。”在《冒险的心》的初稿里，容格尔明确地表达了他对恶的感官才能的看法。这种才能只有在文学——美学的塑造中才能够发挥它的作用：“这种彻底的中立，这种对文明的完全色盲——表现在对犯罪和疾病、对价值和数字，以及对进步和解救的混淆中——总归还是恶的一种最终结果，虽然说它已经不再具有传染性了——和处在终期的螺旋体很相似。这种道德上的阉割术，这种道德意识的完全排出产生了一种不寻常的状况。在这种状况下，人由恶的一个仆人被转变成恶的一部机器。因此出现了下面的情况：个体产生了一种机械的印象，而整个传动机构却唤起一种撒旦的印象。”这里表达的认识涉及到了处在和平条件下的现代生活范围和现代国家领域。容格尔恰恰把“恶”称为时代的倾向。这种倾向使个人失去行动上的独立自主，代之而来的却是民主体制。人不再为魔鬼服务，而是为一种机构服务，这个机构代替了恶，行使着它的职能。对于容格尔来说，最能显而易见地显示这种发展变化的并不是战争，而是近代的民主。他看到，在这样的民主里一种中庸的人道主义排斥了英勇的自我设计。

在容格尔那里，战争模式是反对民主思想的，这种战争是生活的“被吞掉的原始森林”的象征，这种生活又是由易变的激动曲线组成的，对这种生活做进一步的了解需要恶的一种非道德的纲领。在战役中，恶并不构成再国家机器之下的从属因素，而是构成在死亡的危险和感知扩展的影响下增强了的经历体验的标志。这种经历体验表示着死亡的危险和感知的扩展。《火与血》用美的品质特别证明了这种经验。通过战斗的磨练变得坚强的士兵和娇弱的市民不同，能够在细微的，感官上的征候中看出战争的威胁。在这里，意外事件的那些征兆——对于它们尼采是作为“恶”来加以描写的——是通过处在理智判断以外的感官察觉的层面显示出来的。《在枪林弹雨中》就试图表明，使用重型武器装备的战役引起的破坏力量显示一种感情净化的程度，另一部作品《火和血》表现得更加清楚。《工人》——短论(1932)用一种集体主义的幻觉取代作者以前作品中的感觉论。在这部作品里，这种情感净化程度更是被当做原来抽象纲领的具体显现：“这样一来，就出现了一幅独一无二的，确实像鬼一样的图像。这是一种在纯洁思想的空间里死亡的图像，这是一幅覆灭的图像。在这种覆灭的过程里——就像在一场恶梦里那样——甚至意志的绝对努力不能够逼出魔鬼的反抗。”对于容格尔来说，战争不仅仅是人格解体的区域，它——正像彼得·斯洛特尔迪耶克强调的——用大炮和毒气的烟雾让个体消失，战争的含义更多。在战争中释放出来的力量经过破坏的暴力导致官能感觉的增强，并由此进而导致现代博爱价值交班。容格尔以这种姿态重复战争的庆祝活动，把它当做宗教——解脱的事件。人们在乔治·索列尔
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 的《暴力论》(Reflexions sur la violence)(1908)、马里内蒂的《未来主义宣言》(Manifest des Futurismus)(1909)以及1914年以前许多早期表现主义的作品中就已经能够遇到这种作为宗教——解脱的节日庆典。容格尔把他的态度和一种对资产阶级个人主义的坚决批评结合起来，1929年他还把资产阶级个人主义描写成反对生活中的“敌对关系、等级以及区别”的平均主义冲动。在这个见识水平上用美学的观点传布对战争的美化并不意味着对道德的取消，而意味着道德在思想意识方面已经被反人文主义和集体主义的概念篡位，占领。这种篡位情况在卡尔·施密特的《政治的概念》(Der Begriff des Politischen)(1932)中也下意识地发生了。国家主义的——民族的大肆颂扬战争的例子没有到达容格尔的文学潜力，但是却增强了《作为内心经历的战斗》中表达的纲领性倾向。能够提供这种例子的作品非常多，如同洪流一般。现在就从这股洪流里简单地举出几部作为例证：约瑟夫·马格努斯·魏纳
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 的《凡尔登前面的七个人》(Sieben vor Verdun)(1930)、维尔纳·博伊默布格
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 的《博塞米勒小组》(Die Gruppe Bosemueller)(1930)以及汉斯·策伯尔莱因
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 的《对德国的信赖》(Der Glaube an Deutschland)(1931)。

在容格尔早期以战争为题材的作品——《施图尔姆》、《125号小森林》中，小说叙述的观点已经离开了述及的人物，集中到暴力的粗野活动中去，这种暴力在事件洪流中从每一个人的身躯上辗压而过。构成这种见解的基础是一种怀疑，觉得现代科学没有能力充分阐明人们内心的极端想法。容格尔在1929年解释说：“毫无疑问，心理学家们正是那些在今天最不能够说出人们心理的人们(……)”心理学的无奈证实了以往作品的视角，对准的是暴力机器、技术设备、恐怖的天然——客观的爆发以及超越个体征服可能性的已经增强的时刻。作者在《冒险的心》中写道，恶是“黑暗最早的祖先”之一，在它的身上正好反映了“地狱看问题的角度”，这种角度把我们现代的生活范围也变成了一个持续恐惧的区域。在这里，容格尔的兴趣又涉及到了个人经历体验以外的空间。这个空间对于恶的新美学——我们从米勒和卡夫卡那里也了解了这种美学——来说变得意义深远。“理智的几何学掩盖着一幅魔鬼的马赛克图像。这幅图像有时候活跃起来，令人感到惊恐。我们拥有一种可怕的安全。”对现代主义的自我欺骗做出回答的是那几首名为《钢铁之诗》的诗歌。在这些诗句里“斗争的意志”以超越个体的原则表现出来，也以显示出一种力量的形式表现出来。正像容格尔所说的那样：在人早已离开尘世以后这种力量还会存在。在这种力量里，暴力、痛苦、恐惧和死亡都晋升为战役的一种“美”的组成部分。这种战役把战争恐怖的魔鬼——他是不可控制的——提升为超越个人经历体验的客体。

魔鬼移居到了“理智的几何学”的彼岸，因为他是一个按照文学的方式塑造的，置身概念世界之外的感知事件：“这就是说，如果人们声称，每一个人都具有自己的魔鬼，那么这就需要有一个前提：这里说的‘每一个人’应该是一个真正的人，而不是一个受到怀疑的小市民。这种小市民的真正本性正好能用下面这句话来表达：他和恶没有任何关系”。容格尔的这种断定可以从一种猜测那里得到解释：这种小市民不理解恶，因为他们的感官对恶没有感受。由于恶已经不能够找到术语的分类，所以人们只能在它有形出现的时候；在它的特殊混合关系中；在它所表现出的刺激、情调以及特征中察觉它。在这样的要点上，容格尔的特征可以从尼采的心理学的认识概念以及世纪之交后浪漫主义的唯美主义那里找到证明：在容格尔那里，恶是一种表面装饰，但是，这种装饰并不在虐待狂的幻想里显现出来，也不在色情文学的色情白日梦里显现出来，而是在现代战争那种有技术力量支持的，毁灭性的战役中显现出来。由于善和恶在现象学上已不再构成对立——关于现代的大城市有一种说法：“极端的情况比通常的情况碰撞得更厉害”——因此对它们也只能在概念的规章之外，从感官上理解。在接近绝对非理性主义的过程中，容格尔以前的作品反复讲述对神话的向往，赫尔曼·布洛赫的一篇关于霍夫曼施塔尔的短评把这种向往称为现代自主美学的重要推动力。

容格尔借助一种美学纲领的感觉论对战争进行描述。他笔下的战争恐怖包含一种已经达到了欣喜若狂程度的经历和体验。1929年，当容格尔谈到了消费毒品的麻醉作用时，他的话题明确涉及到了我们的范畴：“吸毒的嗜好就是致力于短时地和恶结成夫妻，以便为了发展，为了精神生活更大的放松和距离，从它的身上取得力量。”容格尔的这几句话对吸毒和恶的结合做出了断言。如果人们真想领会这种结合的话，就必须认真地阅读句中的每一个字。毒品是一种经历和体验的媒介物，这种经历和体验释放出用于发展精神素质的特殊力量。恶并不被理解为感官世界及其非理性欲望的组成部分，而是被理解成一种能量，在这种能量的帮助下理智的生活赢得了和现象保持的距离。这样一种现象学的看法——人们能够从波德莱尔的作品《恶之花》里清楚地看到这种看法的起源——通过能够让目光保持距离，没有怜悯之心的表面观察姿态显示出来。容格尔把这个观察情况定义为“大胆尝试”，其实博雷尔早就指出了这一点。这种尝试在吸毒过程中可以有意识地进行，而在梦境中则可以无意识地进行。恶已经不再是——和黑弥撒一样，能够利用象征手法弄到被禁止的想象内容的——宗教仪式的组成部分，更确切地说，恶产生于一种——应该把一种逾越的临界经历和体验变成非理性的东西的——尝试。吸毒产生的幻觉使个体和恶联姻，而恶又从它那方面为一种聚精会神的，感官上增强的感知释放出精神力量。《冒险的心》把这种情况写成“关于毒品和恶的现存关系”。文中写道：“人们吸毒时就会感到，自己仿佛在头上撑开了一把伞，在他和魔鬼打交道的过程中这把伞就把他隐藏起来。因此可以说，魔鬼是有意义的，他的作用就在于不仅能使毒品具有刺激的力量，而且还能使它具有麻醉的力量。有一个事实初看起来几乎是无法解释的，那就是世界上有毒品存在。毒品不仅能够使人麻醉，而且还能极大地增强人的活力。上面提到的这个令人费解的事实和道德世界的双极性是有关系的。”

极度兴奋和冷漠无情作为旁观者的剧评中的不同阶段，可以追溯到对战争的描述上。在惊恐经历开始的时候，暴力的幻觉感知便显露出来，它使“自我”僵化发呆，好像吸了毒品似的；与此同时，“自我”的身上却为了打开一种冷静观察的视野产生出力量，只要这里没有任何理性的以及道德上的评判部门，人们大概就可以把这种观察的视野和恶的概念联系起来。有几则隐喻使人们回忆起了海姆的诗歌《战争》(Der Krieg)。这几则隐喻告诉人们，“如果毁灭那急促移动的烟雾笼罩着愤怒的原野，那么吸毒也就是嗜血，它也就属于战斗。”容格尔在“冒险的心”中叙述说，在一场战役的早晨那位士兵站在一个空无一人的地方。就在他觉察到敌人已经靠近他的那一时刻他就变成了一个“恶魔般的武夫”。这种变换表明了现代战斗情况的动力，就像它对于这里存在的绝对不安全是具有典型意义的一样。一种叙述角度与之吻合，其由激情和冷漠经过权衡才混合起来的艺术特性避免每一种接近道德合理化的做法。文学的形式考虑到一种不想使用概念上的安全措施的态度，因为它试图理解恐怖现象未经过过滤的特性。对于这种情况，《冒险的心》中有一句话说得最为清楚。这句话强调指出，意识形态的范畴对于描写战争经历一直是毫无意义的：“因此，这种范畴肯定也会使下述的每一个人都感到厌恶的。这些人热爱其生活的充盈及其多样性以及自己处于陶醉状态时那种非同一般的壮观。这些人绝不想牺牲悲剧的意识以及自己责任的压力，即使这种压力用棍棒和炮弹击中了目标。”

对于《在枪林弹雨中》和《125号小森林》以及《火和血》中关于战争的描写来说，“冒险”和“麻醉”已经构成了主导概念。在塞利纳的《长夜漫漫的旅程》中，那位叙述者总是和战役的麻醉作用保持着一定距离。而在容格尔那里，麻醉状态是一种媒介物。士兵们借助这种媒介物经历了战争的危险。作品写道：“这些男人们已经饱受了恐惧的折磨，若是没有麻醉状态估计他们早就绝望了。”与此同时，幻觉的，具有放纵性质的经历和体检构成了一种形式，在这种形式里，恶根据容格尔描述的介于破坏力量和感知强度之间的多种词义和那位士兵相遇了。在战争中，恶的“外表特征”将明显地通过感官的力量，并用子弹、炮弹以及地雷向那位士兵发起攻击。但是，容格尔对于这些毁灭性武器产生的极大恐怖并不是单单从这种毁灭性所持的观察角度来加以概述，他更是把增强的感知所具有的震惊性质——借助他那极端时刻的纲领——归咎于这种极大恐怖。在战争使用重武器军事装备的战役中，恶按照尼采的意思表明自己是绝对不可控制事件和偶发事件的表现。恶由此为容格尔赢得了一种极其美好的戏剧特色，对于这样的戏剧人们已不能再用分析——理性的方法来理解，而只能通过感官来领会。“在回转到远古时代和医学现代诊断术之间选择哪项更好呢？这个问题会引起人们的矛盾心理。”这种矛盾心理给容格尔的风格打上了烙印，它还使判断能力位移到官能感知系统中的标志。从“道德世界的双极性”保留下来的是一种已经再也不能从理性上，而只能从感官上才能理解的整体造成的印象。这种印象代替了概念的对立关系，并使各主导范畴之间相互影响，从而使它们的轮廓渐渐模糊起来。在这里，容格尔对善和恶的范畴也是作为现象学家加以评价的。他的做法是，总是同时也去考虑控制这些范畴的观察关系。

恶的感觉论的美学的开端构成了尼采关于重新评价的哲学，它在容格尔的风格中，通过感知的范例和对近代技术的体验的一种结合明确地表现出来。容格尔对一种非人化的战争经历的描述，把恶从个体转移到现象学的空间——图像里，人们在米勒的原始森林—地貌里已经能够遇到这些图像的一种初级阶段了。人们在路德维希·雷恩
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 的小说《战争》(Krieg)(1928)中，也能够看出一种可以用来进行对比的开端，虽然小说的开端还不具备太高的艺术性。雷恩的小说描写的是西线的战事，作品具有一种几乎毫无变化的，风格单调的倾向。二等兵雷恩在比利时和法国的经历只是稍微地展露了一种前景——一种更高一级的道德解释体系的前景，这种情况和容格尔的报道极其相似。战争的一种循环方式清楚地表现在那种令人感到机械死板的顺序上：投入战斗、炮火大战、短暂的停火。这样的循环方式并不允许大脑停止思考工作。当雷恩从近处对于在战场上阵亡的士兵以一种随随便便的手法进行描述时，他所使用的是一种自己独有的，残酷无情的语言。在这一点上盖尔特·莱迪希
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 的小说《斯大林管风琴》(Die Stalinorgel)(1955)处理得更为坚定。这部小说让它的演员们——1942年的东线士兵——没有名字，并使他们和他们的军衔融合成一个使人感到没有灵魂的整体。这样的匿名化处理表明了战斗屠杀人和消灭人的暴力。在此，恶在尼采的路线里作为一种不可控制的，仿佛天然的破坏瀑布的成分出现，并没有努力对概念作出解释。阿尔弗雷德·德布林的小说《华伦斯坦》(Wallenstein)(1920)在描写三十年战争的过程中也显示了一幅描绘从1914年到1918年这段时间的画面。这部作品已经与此相应地把战斗的事件波涛——人们感到这种波涛是天然的——作为恶脱离一种思维的标志来描写。这种思维试图对起源和条件进行估算和考虑：“恶本身并不说话，但是它确实存在在这里。它在行动，在搞改变，在搞乱人们的思想。”关于这个必然过程那种令人捉摸不透的力量，这位隐居者——德布林笔下那位对自己的角色感到厌烦的皇帝费迪南德向这种必然过程逃遁——补充说：“一切都无济于事，撒旦比以前更有分量了。”

激起一股暴力的，播种毁灭的集体能量是许多讲述战争的小说表达的真正主题。这种说法不仅适用于容格尔的《在枪林弹雨中》以及雷恩的《战争》，而且还同样适用于埃里希·玛丽亚·雷马克
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 的《西线无战事》(Im Westen nichts Neues)(1929)、阿诺尔德·茨威格
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 的《凡尔登的教训》(Erziehung vor Verdun)(1935)、诺曼.梅勒
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 的《裸者和死者》(The Naked and the Dead)(1948)以及莱迪希的《斯大林管风琴》(1955)。在这里，恶并不是以一种被个体看作目的因的(causa finalis)形式出现的，而是出现在对祛除个性的力量的彰显中，这是没有名称，用技术手段生产的毁灭性杀伤武器的力量。德布林认为，恶通过无言的“行动”制造了混乱，这一看法在这一点上得到了证实。即使恶的概念本身显得不明确，但是经常有人在它的周围嬉戏，而且出现在容格尔援引后浪漫主义的颓废派美学时使之活跃起来的那些可怕的，残暴的以及恐怖的惯用语句中。恶在对战役叙述式的描写中找到了自己的结构，这种结构把致命的偶然事件的原则，如博雷尔指出的那样，转送到观点确切的文学形式里。容格尔笔下的这种观点进行描述的特殊之处在于，对战争的机械暴力只从美学上理解，超越道德、法律、伦理或者神学的价值尺度。这是针对着这样把精神的范畴引向对主题探讨的阐释持反对态度。这样一来，巴塔耶便在由军事紧急状态的逻辑造成的对杀人欲望的失控中，以及由此而引出的暴力的合法证明里看到，一种宗教的特性被确定下来。他把这种宗教特性和牺牲的规模加以比较，并在《色情》(1957)一书中解释说：“彻底激起杀戮的渴望——我们对这种激起称之为战争——已经超越了宗教的范围。可是献祭牺牲——其实它和战争一样，也取消了禁止杀生的规定——却与此相反，反而被认为是宗教的行为，并被奉为最卓越的事情。”这种诊断在阿加姆本的裸露的生活理论中找到一种影响作为神圣的财富，可是，这种诊断的形而上学涵义和涉及到对现代战争文学时的解释功效也一直是非常成问题的。巴塔耶努力恰恰不把战争的残酷无情解释成一种与大自然相类似的意外事件，而是把它解释成人类发明、规定以及创造的结果，可是，在这种努力中他不仅错过了他应该看到的真实，而且也错过了通过文学作品发现这种真实的美学思考。20世纪的战争并不是宗教仪式活动的发生地点，在这样的活动中，一种宗教的意义象征性地表现出来。这个时期战争的事件特性使用成批的，进行毁坏性打击的机械装置，这种打击避开了理智思考、精神思考或者道德思考的每一种尝试。恶的自动控制机械被人的手打开了，可是这种机械的毁灭性作用又是不可控制的。这一切就可以说明恶在战争中出场的理由。在这里担当主管的好像并不是由巴塔耶传播的关于牺牲的概念，而是那个绝对的偶然性概念，尼采利用偶然事件、不确定事件以及突发事件的主导范畴把它当作对于恶的几种解释加以描写。因此这种形式——在这种形式里追随容格尔的现代主义文学和战争相遇了——并不是宗教礼仪的重复形式，如一位波德莱尔、一位于斯曼或者一位米博尔的唯美主义在描述黑弥撒以及暴虐狂的惩处方式中展示出来的那样；在一种恶的现象的意义上，让战争在文学上表现出来的结构，与那种大胆尝试的结构相吻合，它尝试着把战役的恐怖作为多层次的，来自不同视角的感知事件呈现出来。

在容格尔那里，大胆尝试的形式——这是麻醉经历和感知增强相互接近的，对战争经历具有重要意义的形式——作为美学的原则显露出来。那种意义——考虑到恶的文学化，它归大胆尝试的观点所有——最后应该借助库尔齐奥·马拉帕尔泰的小说《毁灭》(Kaputt)(1944)加以说明。这部小说描写的是第二次世界大战中德国各种不同的前线正面地段的经历。马拉帕尔泰和容格尔一样，作为作者，以描写作为志愿兵的经历，——用他原来的名字库尔齐奥·萨克特(Curzio Suckert)——崭露头角，1921年发表的了《卡波雷托万岁》(Viva Caporetto)。他看到自己在法国的“恶的学派”的后继者行列之中。这一学派是波德莱尔创立的，然后由洛特雷阿蒙和于斯曼继承，最后由米尔博和巴雷斯
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 传承下去。马拉帕尔泰的小说《毁灭》形成了一种由多种形式构成的混杂物。当然，只有当人们看第二眼的时候这些形式才能够让人们看出这种特征。在这里，比欧洲的现代主义表现得更为强烈的首先是薄伽丘的传统以及以流浪汉为题材的作品具有的以往风格。作品在一种表面的层面上介绍了从斯堪的纳维亚半岛到黑海的德国前沿部队所持的看法，而且采用一种战争报道——通过中篇小说的插曲和流浪汉小说的元素对其做了补充——的口吻。对这些前沿部队，马拉帕尔泰以第一人称叙述者的身份以及《晚邮报》(Corriere dela Sera)记者的身份进行了旅行考察。这部小说也可以被看成战地论文，它的文献资料占有一半的分量。小说描写的是大战期间欧洲那些彼此之间差异极大的地方。这些地方所构成的曲线起于芬兰和瑞典，然后越过俄国和罗马尼亚，最后到达法国和意大利。这位好像无处不在的，经常变更旅行路线的叙述者也同样在大使馆的所在地、交谊大厅、前线正面地段、犹太人居住区以及遭到破坏的城市逗留。他的立场就是一位远处观察者的立场。这位观察者虽然有勇气采用起破坏作用的，讽刺嘲弄的评论来对待国社党的当权者，但是却没有公开起来进行反抗的显示。在事件发生的现场他更没有这样做，按理说这种场合是要求人们明确表态的。这位叙述者就是以这种方式变成了一位试验者。这位试验者通过试验来确定自己的观点，并不断变换自己的观点。他总是摆脱某一个明确的判断，他就这样蜿蜒曲折地徒步旅行，并谱写自己的故事。文学描写的过程变成了试验安排，这种安排包围了魔鬼那种不寻常的现象，但是却没有给予他一个名字。在这个过程中，作品使用了一个形式手段全面，内容丰富的目录；借用了历史史实资料；改写了意大利中篇小说的样式结构以及流浪汉长篇小说；所用的语气摇摆不定，介于梅菲斯特的冷酷无情、冷嘲讽刺和突如其来的同情之心之间；使用崇高的惯用语句和文学上的颓废主义；使恐怖美学在有花纹装饰的艺术风格里变得精美；对他所描写的犯罪行为和战争恐怖一直避而不做道德上的评价。上述的各种图案花样在这本“残酷无情的书”——这是马拉帕尔泰自己的措词——里相互组织起来，拼缀成了一个从美学上来看反差极大的凑合物。现在，我们必须对上述所有的图案花样进行一番更加仔细认真的研究。

马拉帕尔泰的小说讲述的是战争，它同时还提供了一部虚构的研究论文，研究的对象就是国社党和法西斯的罪行。这部小说采用了把恐惧和日常发生的事情进行鲜明对比的手法。这部作品最使人感到压抑的章节讲述的内容就是和汉斯·弗兰克
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 ，驻波兰的最高长官的多次谈话。叙述者分享这位长官在克拉科夫自封的“宫廷”。在那里有一幅绘画作品，它对和英国大使进行会谈的墨索里尼的性格做了刻画。桑拿浴室里还有一幅希姆莱赤身裸体的怪诞肖像。这些场景正好从熟悉的近处对恶进行展示。这里的恶显得阴森可怕，令人毛骨悚然。小说让战争的大罪犯们出现在盛大的私人宴会上，围坐在桌旁，畅谈艺术和家庭，通过这种方式表现小说把恶在令人压抑的悖论中表现出来，这种悖论是由不道德和人生乐趣之间的对照产生的。与此同时，经常有新的恐怖因素以具有高度艺术性的弓法从叙述的洪流中涌现出来，这些因素被有目的地进行了陌生化处理。它们显示出丑恶的美学(表现在芬兰的士兵们从一个湖厚厚的冰层下面打捞一个俄国骑兵团死亡的马匹的那个场景中)；种族灭绝大屠杀的恐怖(表现在发生在罗马尼亚雅西(Jassy)的大屠杀中。这个情况是汉斯·弗兰克在餐桌前吃鹅肉的时候讲述的)；人们蔑视的深渊(表现在逼迫波兰犹太女人卖淫并杀害她们的描述中。这种描述使人回忆起了德·萨德的《朱斯蒂娜》(Justine))以及庆典和恐怖共处(表现在对一次开枪大屠杀之后“欢乐的”抢劫尸体的描述中)。再加上关于普鲁斯特
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 )和荷尔德林
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 的讲述；关于现代绘画的思想(德·基里科
[52]

 )和顺便说说贝多芬和肖邦，这些经常是弗兰克的克拉科夫“宫廷”谈话的部分内容。这样一来，文化思考和恐怖描述之间令人毛骨悚然的相互作用便油然而生。马拉帕尔泰也试图在他的小说《皮肤》(La Pelle)(1949)中制造这种远和近、同情和挖苦的辩证关系。这部小说在对美国人在南意大利登陆的分析中捡起了《毁灭》中的战争描述。

马拉帕尔泰通过控制整本小说的一个中心思想对他的对照方法进行补充。它的具体内容就是：动物的象征意义、生命的毁灭、人类的退化、人类的容貌损坏以及人类的疾病。在这里，人们可以十分清楚地看到这部小说和塞利纳那部前文已经提到的作品《长夜漫漫的旅程》(1932)之间的关系。塞利纳的作品把人的身体变成了战争的借喻，变成了把人退化到动物性的借喻。马拉帕尔泰重复塞利纳的移动技术，他使用了把人的身体换成动物躯体的换喻法，以此象征起因于战争暴力对人的尊严的剥夺。这部小说共分六章，每一章的标题(它们是：《马》、《老鼠》、《狗》、《鸟》、《驯鹿》、《苍蝇》)都使读者注意到了这个层面。小说中有一个情节写到一个驻扎在芬兰拉多加湖旁，逃脱了一次森林大火的苏联骑兵团的灭亡。这个情节展示说明了马拉帕尔泰的方法论的特点。冬天使湖水结了冰，被淹死的马匹的尸体也被冻得僵硬，这是对于死亡既美好而又十分可怕的比喻。等到来年春天到来，天气变暖，气温升高时，这些尸体便会浮出水面，并进入腐烂的过程。作品用极高的艺术手法凸显了这种场景和太阳的生命象征之间的对立。小说作者的观点把冬季的氛围改变成了一种具有极其明显的艺术特征的美学图画：“那个湖看起来就像是一块异常洁白的大理石平板，平板的上面置放着成百上千的马头。它们看起来就像是刽子手用他们的屠刀干净利索地切割下来的似的。从湖面上那干硬的表皮里显露出来的没有别的东西，只有马的头颅。所有的马头都朝向湖岸，在它们那睁得大大的眼睛里仍然还能看到惊恐的白色火焰。在靠近湖岸的地方，后腿站起来的马匹纷乱无序地从坚冰的监狱里突出冰面。”小说的这一段是由“无限辽阔”、冰冻之湖以及恐惧气氛组成的。它十分明显地显示出一种崇高的美学传统。但是，这里被唤醒的，外部的，具有重要意义的元素只是为一种直接的震惊作用服务，这种震惊作用并不能够给“高品位”找到一个位置。片面地根据美学原则评论战争造成的死亡至迟在下述时刻里就会被冲破。在这一时刻里太阳将冰层融化，并把动物的尸体变成腐烂的，可怕的景象。那些“柔软的”，“膨胀的”尸体以及它们散发出来的“微甜而又油腻的气味”表露出了美的黑暗面：作为恶的借喻的丑恶。这个恶已经冻结在崇高的美学里面了，就像马匹的尸体那样。可是，在太阳光线的照耀下它便骤变成了死亡的比喻。

马拉帕尔泰受到王尔德和德·安农齐奥的影响，有时候也改写颓废派文学的语言，他把文学颓废派注重印象和表面效应、摆动和细微差别的透视法主义用到与暴力的鲜明性以和争的事件特性的对照中。对于十一军团的司令员冯·朔贝特将军小说是这样描述的：“(…)他肯定已经知道了，过不了几天他就会在基辅的近郊阵亡。他也知道，他的死甚至还会具有一点儿那种任性的，维也纳的优美的成分。这种优美表现在他在举止行为方面的优雅，他的这种优雅还略微带有一些轻率和戏耍的成分。他肯定已经知道了，几天以后他就会死去，而且是在他的小型飞机“仙鹤”在刚刚被他们占领的基辅机场降落的时候。他的仙鹤的轮子接触到青草时就会触碰到地雷，于是他便会在突然爆炸产生的红色花束中消失。只有他那方蓝色亚麻布的，用白丝线绣着自己姓名的开头字母——大写的，而且是花体字——的手帕会完好无损地飘落在机场的草坪上。”这一章节的美学准则来自一种彻底的陌生化意图。叙述者把人们估计不到的，在战争中死亡的偶然性转送到意识的一种组成部分那里(“他已经知道了”)，并把他的恐怖冻结在美的一座有花纹装饰的立式雕像里。这是一种在容格尔那里也能碰到的技巧。小说的描述勾画出一幅图画，在这幅图画里，悬崖峭壁的每一个因素都变成了死亡的美学标志。就像在王尔德、瓦尔特·佩特
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 和年轻的霍夫曼斯塔尔的气氛描写中那样，小说关注的视点也对准了在此评说将军死亡的无生命的现象。战场在叙述者的导演下变成了一幅室内画，这种图画的道具制造了一种精确时刻的美丽外表。这些道具的作用就像在恐怖那昏暗的底色上装饰花纹一样，它们所采用的具体方法是，把不寻常的事情那突如其来的冲击力保留下来，这种不寻常的事情存在于一种感官的刺激作用的瞬间摄影中。1927年，西格弗里德·克拉考尔
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 把装饰花纹描写成应该“理性”理解的现代大众文化的标志。装饰花纹由“直线和圆组成，人们在欧几里得几何学的教科书里可以找到它们。物理学、波以及螺旋线的基本图形也把它们包括在内。一直被拒之门外的是有机形式的赘生物以及精神生活的扩散物。”按照这种规定的意思把恐怖的东西位移到有花纹装饰的符号里，是一种恶的美学的元素，它借助一种根据几何学排列的美的形式描写战争。并不是杂乱无章和偶然事件，而是意识和规则尺度建立形象地表现战争死亡的文学现象。把恐怖的东西变成装饰花纹，这是违反真实情况的。这种做法显示出了恶的美学那种不道德的成就，而马拉帕尔泰的小就取得了这样的成就。

作品中对于暴力和恐怖的描写转到一种缓慢的，简直是犹豫的描述技巧，这种技术详细叙述的程度非常高。正像卡尔·海因茨·博雷尔强调的那样，容格尔根据美学原则把海德格在《存在与时间》中分析的突发事件的经历和体验作为“危险的瞬间”来加以评论，而马拉帕尔泰却不是这样，他选取了另外的一条道路。至于海德格把什么称为作为“表达心理状态的方式”的“恐惧”，在这里仅仅是一种无关紧要的事情。马拉帕尔泰更注重的是把目光投向那些把机械造成的战争死亡如象征物一样，直观地阐明的道具。将军的死亡是通过过于追求美感的隐喻(手帕、花束)来说明的，这样一来，他不能摆脱的恐怖便有了一种美学的特性。小说的挑衅性特征正在于此，它不拒绝给予死亡通常的情况下应该得到的激情。现代战争的自动化在一种文学印象主义的装饰花纹主题里发生了折射。这种印象主义必须起到令人诧异的作用，因为它在描写世纪末时就像是在描写生活的一种感官抓拍的轻率的刺激那样。这部小说成了标志恶的美学的作品，它把军事暴力当作美好的事情来描述，作为感官印象的瀑布状焰火来描写。在这样的感官印象里，恐惧和刺激以异乎寻常的方式混合到了一起。马拉帕尔泰的《毁灭》讲述的并不是战争的恶，而是战争暴力之美，作为一种不道德文学的罪恶事件。

如果说马拉帕尔泰在连续镜头的每一个镜头里都把文学颓废派的色调增强为一种怪诞的风格，那么也可以说，他在别的地方早已经使自己适应了纯观察的朴实语言。具有这一特点的语言在容格尔的《在枪林弹雨中》就已经出现了：“人们在公路的旁边，在庄稼地里的一些地方清楚地看到倾覆的车辆以及被遗弃的装甲车。它们都被炸得扭曲变形，面貌全非。可是，人们在这里却看不到一个人，看不到任何活着的东西，连一具人的尸体也看不到，甚至就连一具马的尸体也看不到。放眼望去，方圆数里之内根本没有别的东西，就只有死亡的废钢烂铁。只有机械的尸体，只有成百上千悲惨不幸的钢铁尸体。”这里也发生了一种位移，这种位移的风格典范马拉帕尔泰能够在塞利纳那里遇到。然而，使丧失人性的结果并不是产生于动物的因素，这种因素把个体变成了没有生命的躯壳。这种结果所以出现是因为人和赤裸裸的物质世界融合到了一起。人在这个世界里已经变得面目全非，无法识别了。战争的恶变成了美学不寻常的事件，在这样的事件里，恶只显现出它在感官上的刺激作用。这样的作用揭示了一个事实：人、动物以及物质是不能分离的。战争的恶具有一种事件的特征，这种特征被保存了下来。它被保存在恶在生活中留下的那种既可怕但又美好的影响之中；被保留在腐烂那滑稽可笑的色彩之中；被保留在歪曲事实的异乎寻常的游戏当之中；也被保留在死亡客体中的个体感觉是幻想的消亡之中。战争表明自己就是恶魔般的，长于变化的魔法。这种魔法用病态刺激的新现象来取代人的精神和躯体。马拉帕尔泰就是这样把恶表现为一种力量，它用死亡排挤生命，而在这个过程中又释放出自己的美学效应。

小说的基本模式遵循着一种中篇小说丛书的原则，这一原则允许作者在“闻所未闻的事件”(歌德语)中反映战争。这种中篇小说的插曲部分构成了叙事文学的骨架，并且还一下子就调准了叙述的风格。这是一种有时候轻佻，有时候怪癖的音色。人们十分清楚地看出，薄伽丘那部具有插曲结构的《十日谈》(Decamerone)(1349——53)就是马拉帕尔泰写作方法的典范。一种特殊的紧张气氛产生于聊天式的叙述和恐怖惯用语句之间的反差。对于这种反差那种具有刺激性，令人激动的效果来说，怪诞描写的因素也起到了一定的作用。当身穿褐色服装的当权者们以深不可测的和蔼姿态坐在历史的御座上把持着宫廷时，他们把恶藏匿在伪君子的外表之下。在这里，可以起到示范作用的是发生在汉斯·弗兰克(德国派驻波兰的国王)克拉科夫官邸的插曲。在那里的一次丰盛的宴会上，人们讲述发生在乌克兰的枪杀事件：“司令官菲舍尔一边用调羹把一种金黄色的调味汁滴抹在自己的鹿肉切片上，一边讲述犹太人居住区的犹太人是怎样被埋葬的：‘一层尸体，一层石灰’。人们觉得他好像是在说：‘一片肉，一层调味汁，一片肉，一层调味汁。’”狂饮而放肆的庆祝活动以及恣意享乐的，铺张浪费的大型宴席以异乎寻常的方式和战争这样可怕的事情、杀人的命令以及成批的处决形成了鲜明的对比。由形象化、现实主义以及饱含挖苦嘲弄的讽刺组成的混合物产生了一种风格，这种风格把唯美主义的元素和报告文学般的元素结合到了一起。这种风格是通过下述的倾向性而赢得自己的内部统一的：它只对暴力、歪曲事实以及大屠杀的可怕方面进行叙述，而根本没有对反映唯美主义、新闻学的客观性以及黑幽默诸方面的激情进行描写。小说的安排介绍出一个有许多画面的万花筒，在这些画面中，恶作为战争事件中估计不到的东西出现，看起来就像一幅由若干光滑的，鬼火般闪烁的小平面组成的马赛克镶嵌画。

自传讲述式的第一人称叙述者和那些恐怖事件保持着距离，这些带着数不尽的色彩和色调的恐怖事件在他眼前经过。但是，他既没有以新闻记者的身份完全地参与所发生的事情，又没有作为活动家彻底地卷进这些事情之中，因为他不让这样的事情把他占为己有，即使他那征服别人的性格迫使他做出感情上的反应。他这位观察者持续不断地变换着自己的停留地点。他对停留地的选择并没有内心的逻辑，而是听从偶然因素的驱使。就这样，他从芬兰来到那不勒斯，又从拉普兰来到乌克兰，最后再到罗马尼亚。他的态度局限于一种至多增强到讽刺口吻的评论，这种态度至少对于可以测度的个人参与情况不会泄露出去。在这方面他和流浪汉是极其相似的。在近代早期的流浪汉小说里按照由《小癞子》(Lazarillo de Tormes)(1554)以及马特奥·阿莱曼
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 的《古斯曼.德.阿尔法拉切的一生》(Guzman de Alfarache)(1599/1604)所创立的传统中——例如：不参与、拘泥于礼节的冷漠——流浪汉对嬉戏在他周围的事情按照发生的先后顺序逐一讲述。他对自己的旅行并不是系统地，按照时间的顺序来描写。这种跳跃式的叙述和这位叙述者道德上的不可信赖性是相符合的。作为投入战争的作家，这位叙述者私自占有了一种流浪汉式的无处不在和流浪汉式的灵活敏捷。在某些问题上，他的态度并没有排除同情的反应(例如在对待发生在罗马尼亚雅西的大屠杀事件上)，但是他却始终保持在不可指望的状态上，而对于流浪汉来说这又是一种非常典型的状态。

因此，作者的名字——正像一位美国评论家在纽约先驱论坛出版社第一次出版《毁灭》时强调的——变成了一种纲领，因为它体现了“恶的一部分”(“马拉帕尔泰——在魔鬼身旁的人”)。作者的名字还由此而变成了一种梅菲斯特的观点，这种观点从恐怖那里赢得了美学的刺激。这样一来，“马拉帕尔泰”这个词看来就好像具有了双重意义。它不仅表示一个人的名字，而且还表示一个概念的一个组成部分。就它那方面而言，这个“一个组成部分”永远是“部分”。就这一点而言，下面的问题也就是一个次要的问题了：作者本人在创作小说的过程中是否有可能变换过自己的思想态度？和原来的打算相比，他是否在更大的程度上脱离了法西斯主义？他作为墨索里尼的追随者曾经对这一主义表示崇拜，而且把无政府主义、唯美主义以及对社会制度的盲目信仰以一种特有的方式混合在一起。这样的推测是否使小说产生了一种政治信息？人们虽然试图找到这种信息，但是却是一番徒劳，毫无结果。每一种思想体系都在中篇小说丛书、流浪汉式短篇小说以及梅菲斯特的观察三方面的口授下消失在观点变换的美学游戏中。立场的试验性建议代替了一种世界观，而这种建议导致战争的恐怖场景和客厅里的高谈阔论以及颓废派美学名言相结合，法西斯帮凶们的自我描述和评注的一种文雅的讽刺相结合。这样就产生了一部小说，它碰上了其主题的过分要求和非同寻常，因为它用几种风格的混杂物取代了各种思想体系。小说就是在这样的背景下实验性地接近恶的各种形式，从概念上来讲，这些形式必须保持在不让人们接近的状态上。叙事本身在一种媒介的意义上行使职权，这种媒介使在其极端的特征中难以忍受的现实变得可以从文学上体验，同时并没有系统地掌握现实的个别——政治、历史哲学或者道德的——现象。这是一条美学路线，它在马拉帕尔泰之后，在已经提到的盖尔特·莱迪希的小说《斯大林管风琴》中，用比较简朴的修辞手段延续了十年。

巴塔耶对战争进行反宗教的解释，他认为宗教就是献祭。这种解释在马拉帕尔泰那里一点儿也没有被保留下来。马拉帕尔泰那种报告文学的风格肯定会把各种归咎——人们只要联系一下法国的超现实主义就会遭遇到它们——置于思想意识的怀疑之下，而他的小说正好就是用这样的风格来对战争的恐怖进行描述的。对于马拉帕尔泰来说，这些归咎并不提供解决问题的方法，因为它们试图对一种形而上学的感官视野进行描绘，但是这种视野却早已经消失了。马拉帕尔泰觉得，接近战争现象唯一的可能性就只剩下各种形式的混合体了，这种混合体在尽最大的努力，它想把人们对所发生的事情所持的各种看法都展示出来。这位作家在作品的前言中写道：战争并不是他作品中的主角，它只不过是作品中“客观的地貌”而已。马拉帕尔泰的诊断也标明了恶的一种位移，即从个性心理学位移到地貌。这种变化在卡夫卡、米勒以及塞利纳那里也能遇到。和这种位移结合在一起的文学使命就在于：找到一种叙述形式，这种形式能够超越道德和思想意识的解释而赋予战争地带一种美学的意义。由新闻体的报道、流浪汉小说式的叙述以及中篇小说式的举例说明构成的组合移置了这个纲领，采取的具体做法是，把战争作为——带有庄严和崇高、丑恶和令人作呕、幻想离奇、滑稽可笑、有花纹装饰、异乎寻常以及超现实特征的——文学事件，在其基本作用中变得可以从美学上掌握。马拉帕尔泰的处理方法实验性特征的根据在于，把战争的偶然因素和必然因素转送到一种文学的规则里，这种规则把杂乱无章和不由自主的自动发展、破坏作用和赤裸裸的暴力，用中篇小说、轶事趣闻以及流浪汉式的短篇小说等文学种类和样式表现出来。马拉帕尔泰在大型丛书里把东线的恐怖事件作为恶的变化着的插曲加以阐述，这套丛书用回纹装饰起来的风格是——战争在人的躯体中发展起来的，那种变化了的力量——变成美学形式的相似物。

描写战争的作品是靠一种可怕的现实产生的强烈心灵影响生存的，它们把可怕的现实展示在读者的眼前，好像是在进行一种尝试：通过试验来确定读者的最大忍受程度。斯拉沃·齐泽克在一个“现实的热情”的标题下，把这种意向记载下来，可以与之相比的是，他在70年代电影的色情暴力幻想中也发现了这种热情。对现实的兴趣表现在放纵的行为中。齐泽克把这种兴趣确定为一种渴望准则，这种渴望向往的是实际情况、本体论的显而易见、瞬间的对准中心以及本来的情况，而这种准则对于现代主义是完全适用的。唯一限制在现实方面的做法并不考虑超验论，而是借助现实来发挥自己的威力。分享这种限制的不仅有军事上的放纵，而且还有性欲方面的放纵。可是，现在齐泽克借助拉康那种想象中的纲领试图把这个现实作为虚假的特性和可能的语气来理解。他的这种做法显然和现实自己的要求——只做现实——处于对立的地位。在这里，现实是一种充满期望的境界，它并没有从理论上坚持不懈地，聚精会神地去进行思考，它所表示的是对显而易见的渴望，而不是它自己。一种文学作品的苛求特征由于这种典型的后现代主义的概念游戏——这种游戏标志着一种亲切友好之含义的位移，也标志着一种想象中的授权——立刻就遭到了双重的失败。齐泽克的表达形式既没有理解一种保留在战争的暴力中的恶的美学意义，也没有理解来自诗学虚构的反理性的道德挑衅。在容格尔和马拉帕尔泰的笔下，战争被描写得如同不寻常的事件，它用暴力的放纵进行叙述事情的大胆尝试，并由此而真正地感动了读者，从而取得了显而易见的效果。这种情况也为他们的作品取得的巨大成效奠定了基础。他们所介绍的现实——虽然只是产生于美学的经验和体会——并不是不可期待的，也不是虚假的。人们可以认为，齐泽克也是持这种看法的。现实在这里既不构成一种理想图景——这种图景产生于对暴力的兴致——也不构成幻想的一块活动空间，而是构成了一种用文学的手段进行大胆尝试的结果。

试验的实施在20世纪建立起了一种恶的美学，这种美学只能在理性的价值范畴彼岸，经过后浪漫主义的，客观的或者剪辑组合的叙述手法发展起来。这里提及的几部意义重大的作品有一个共同点，那就是它们都让恶自由自在地摆脱个体的心理学，移居到战争的地区和暴力的地貌中——作为一种现象，与之相符的是一种独特的，介于崇高、丑恶、怪诞以及震惊特性之间的美学结构。因此，文学艺术在摆脱道德评价的情况下唯一必须遵循的准则就是形式的准则。正如赫尔曼·布洛赫1933年在他所写的短评《论艺术价值体系中的恶》里借助于奥斯卡·王尔德的一则警句说明的那样：虚构的，杜撰的伦理学内容存在于文学的成功里，而不是存在于它和外部范畴的协调一致中。人们提出了一个问题：现代主义描述恶的作品在多大的程度上反映了一种道德层面？虽然人们在形式的语言方面进行了这样的校准，但是这个问题仍然还是一个急迫的问题。现在看来，对于这个问题——尤其是在理论描述模式的基础上——只能够在一个最后的论证阶段再去进行讨论。


[1]
 荷马史诗《奥德赛》中把人变成猪的妖妇。


[2]
 斯潘塞(Herbert Spencer 1820～1903)英国哲学家、社会学家、早期的进化论者。


[3]
 米尔(John Stuart Mill)1806～1873)英国哲学家、经济学家和逻辑学家.


[4]
 博伊姆勒(Alfred Baemler 1887～1968)纳粹德国最有影响的哲学家之一。


[5]
 罗森贝格(Alfred Rosenberg 1893～1946)纳粹主义理论家。


[6]
 吉本(Edward Gibbon 1737～1794)英格兰18世纪最伟大的历史学家。


[7]
 布瓦洛([NicolNas Boileau 1636～1711]法国诗人，当时文学批评界泰斗


[8]
 Verteidigung der Woelfe gegen die Laemmer


[9]
 布尔热(Paul Bourget 1852～1935)法国小说家、文学评论家。


[10]
 利斯曼(Konrad Paul Liessmann 1953～)德国大学哲学教授、散文家、文学评论家和文化工作者。


[11]
 普福腾豪尔(Helmut Pfotenhauer 1946～)德国大学语文学教授。


[12]
 科西玛·瓦格纳(Cosima Wagner 1837～1930)作曲家R.瓦格纳之妻。


[13]
 莱维纳斯(Emmanuel Levinas 1906～1995)法国犹太哲学家。


[14]
 博德里亚(Jean Baudrillard 1929～2007)法国哲学家、社会学家。


[15]
 夏尔(Rene Char 1907～1988)法国诗人。


[16]
 布努埃尔(Luis Bunuel 1900～1983)西班牙电影制片人。


[17]
 米勒(Henry Miller 1891～1980)美国作家。


[18]
 《圣经》新约中的人物。原为在耶稣身边被他驱鬼，治病的女人之一，后来跟随耶稣布道，是耶稣被害，埋葬和复活的见证人。在后来的流传中，她被错误地和一个女罪人，无名妓女混同。她因为笃信耶稣，罪行得到赦免。


[19]
 亦称主显节，意为上帝通过耶稣向世人显示自己。


[20]
 弗莱塞尔(Marieluise Fleisser 1901～1974)德国女作家。


[21]
 科克托(Jean Coctuau 1889～1963)法国艺术家。


[22]
 马利丹(Jacques Maritain 1882～1973)法国天主教哲学家。


[23]
 柏格森(Henri Bergson 1859～1941)20世纪初法国著名哲学家。


[24]
 哥林多后书中第4段，第18句说：我们不是专门注视眼前所见的到的，而是追慕肉眼所见不到的：因为人们所看到的，是暂时的，而看不见的却永垂不朽。


[25]
 马里内蒂(Filippo Tommaso Marinett 1876～1944)意大利散文家、小说家、诗人、戏剧家。


[26]
 罗伯特·米勒(Robert Mueller 1887～1924)奥地利作家、记者、出版人。


[27]
 米雷娜(Milena Pollak 1896～1944)捷克女作家、记者、翻译家，卡夫卡的密友。


[28]
 “这时大约是正午，太阳却暗淡无光，黑暗笼罩大地——到了下午三时，圣殿的幔幕裂成两半。耶稣大喊说：‘父亲啊！我将我的灵魂交到你的手中。’他说了这句话，就咽气了。”


[29]
 康拉德(Josef Conrad 1857～1924)英国航海家、小说家。


[30]
 莱腾(Hermut Lehen 1939～)德国日耳曼语文学家、文化研究工作者。


[31]
 个格拉西安(Bathasar Gracia’n 1601～1658)西班牙哲学家。


[32]
 莱奥帕尔迪(Giacomo Leopardi 1798～1837)意大利诗人、学者、哲学家。


[33]
 莱温(Kurt Lewin， 1890～1947)德国出生的社会心理学家，以其行为场学说著名。


[34]
 勃鲁盖尔(Pieter Brueghel 1546～1594)佛兰德斯画家。


[35]
 丁托列托(Jacopo Tintoretto 1518～1594)文艺复兴后期著名威尼斯画家。


[36]
 Der Kampf als inneres Erlebnis


[37]
 赫拉克里特(Heraklit公元前520～460)古希腊自然哲学家。


[38]
 索列尔(Georges Sorel 1847～1922)法国社会主义者和革命工团主义者。


[39]
 魏纳(Josef Magnus Wehner 1891～1973)德国作家。


[40]
 博伊默布格(Werner Beumelburg 1899～1963)德国小说家.


[41]
 策伯尔莱茵(Hans Zoeberlein 1895～1964)纳粹作家、冲锋队队长。


[42]
 Hans Zoeberlein


[43]
 雷恩(Ludwig Lenn 1889～1979)德国作家。


[44]
 莱迪希(Gert Ledig 1921～1999)德国作家。


[45]
 雷马克(Erich Maria Remarque 1898～1970)德国小说家。


[46]
 茨威格(Arnold Zweig 1887——1968)德国小说家、剧作家。


[47]
 梅勒(Norman Maile 1923～2007)美国小说家。


[48]
 巴雷斯(Maurice Barre’s 1862～1923)法国作家、政治家。


[49]
 弗兰克(Hans Frank 1900～1946)德国政治家、法学家。1930年加入纳粹党，曾担任波兰占领区行政长官。


[50]
 普鲁斯特(Marcel Proust 1871～1922)法国作家。


[51]
 荷尔德林(Johann Christian Friedrich Hoelderin 1770～1843)德国诗人。


[52]
 德·基里科(Giorgio de Chirico 1888～1978)意大利画家。


[53]
 佩特(Walter Pater 1839～1894)英国批评家。


[54]
 克拉考尔(Siegfried Kracauer 1889～1966)德国记者、社会学家、电影评论家，电影社会学的奠基人。


[55]
 阿莱曼(Mateo Aleman 1547～约1614)西班牙小说家和卓越的文体学家。



 第七章 不道德文学的道德涵义

毫无疑问，一个戴罪的唱歌之人，也会有美妙动听的声音。但是还是将要死去的天鹅的声音最为动听：它唱着，没有任何担心和惧怕。

贝托尔特·布莱希特，阅读信札(1944年)


 1.奥斯威辛之后的恶的艺术？(阿多诺，凯尔泰茨
[1]

 ，利特尔
[2]

 )

在现代，恶这个被基督教形而上学有约束力地固定起来的概念已经渐渐地失去其原本的意义。在恶原来所在的地方，现在已经被以各种不同类型出现的恶的美学所取代，恶的美学以重复，违反道德界限和荒淫放荡的类型，在颠倒、超越或者分裂的模式中出现。恶始终坚持停留在能够集中看到其思想，行为和影响的各种文学形式的世界里。因此，恶曾经是作为背离一种具体概念性的文学事件而为人所知，并且是可以认知的。现代派把恶分成多种形式的美学变种，其附带作用是它通常的——被宗教、哲学和伦理学调节的意义的淡化。这样的过程，得到尼采批判性的谱系学，以及与此相关联的认识论心理学对道德范畴的分化瓦解的支持。然而国家社会主义的历史经验及其犯罪行径导致在20世纪中期出现了这样的情况，那就是哲学和美学的重新评价同样都变得相对化。它创建了恶的一种新的概念，这个新的概念以“奥斯威辛”的名义存在，而且随之创造了一种对文学来说变化了的形势。由于国家社会主义思想的影响，不道德唯美主义的丑闻，正如容格尔或者马拉帕尔泰实践的那样，又重新被意识形态化了。纳粹国家和它的政治上毁灭性的远征战役，不仅制造出惊恐的特殊现象，而且还如冈特·安德斯已经
[3]

 强调的，产生了恶的有鲜明轮廓的意义，这个意义同惊恐的特殊现象联系在一起。种族主义，排外主义，迫害行动，进攻性的战争，拷问，集中营和群众性的大屠杀，这些构成了恶这个概念的个别相关要素，国家社会主义就是恶这个概念的代表。

C·G·容，一个纳粹思想的暂时同情者，把希特勒的帝国称之为一个在“魔鬼条约”(Teufelspakt)中的国家。这样一种暗示故事——传说的空洞说法，正如托马斯·曼的在《浮士德博士》故事讲述者蔡特布罗姆(Zeitblom)大量提供的那样，倒是值得怀疑的，因为一种局部的，一般化的不可言表性的修辞学同这些空洞言辞之间有着无法脱开的干系。还有阿多诺在其文章《文化批判与社会》(Kulturkritik und Gesellschft)(1951年)最后提出的格言，——在奥斯威辛之后再也不可能写出抒情诗来了——是在它的传统下说出来的：“社会越是过于集权，精神就越是物质化，自动摆脱物质化的举措就更荒谬。最极端的灾难意识还威胁将蜕化成废话。文化批判面临文明和野蛮的辩证法的最后阶段：在奥斯威辛之后写一首诗是野蛮的，这样做同时也是对一种那个认识的侵蚀，这种认识会说出，为什么今天书写历史是不可能的。绝对的物质化曾经把思想进步当作它构成因素的一个前提条件，而且今天正要把这种精神进步完全消耗掉，只要批判精神停留在自我满足的静观状态中，它就战胜不了物质化倾向。”正如人们认识到的那样，这个判断针对的不是关于在奥斯威辛之后不能够写诗的一般说法，；同样不是针对阿多诺在其后期著作中详细阐述的一种恶的美学问题。它更多地是在抽象的层面上，反映对野蛮和文明辩证的限制，现代文学指望这种限制能够经常在其意识中发挥作用。凡是精神通过社会过程变得“物质化”的地方，这种精神在反抗的姿态中也无法摆脱它摒弃的现象。在奥斯威辛之后如果写一首诗，那就会同对这首诗“自我欣赏”一样，是一件地道的丑闻，因为按照阿多诺的说法，这两件事情同纳粹犯下的野蛮行径之间始终有辩证的联系。整个这种说法的目的是，抓住反人性和文化之间关联的现实存在，这种关联一直是1945年之后文学创作明显表露出来的条件。阿多诺既没有就此时候出原则性的解决方案，也没有就如何走出他的分析揭示出来的这种两难处境提出解决办法。但是他的干预表明了一个明确又急迫的事实，那就是在造成国家主义的恐怖行为的历史影响下，恶的美学不能够再以1933年前的那种不言而喻性来思考和实际运用。

自从恩岑斯贝格尔在《信使报》(Merkur)(1959年)提出批评以来，责难从未停止，作为对这一系列责难的反应，阿多诺后来也一再评论他于1951年说出的关于在奥斯威辛以后几年里的抒情诗的诊断。1962年发表后来收在《文学笔记》(Noten zur Literatur)中的短论“介入”(Engagement)强调，这句话不是过于“和缓”，尽管他允许文学对这句格言进行反驳。在《否定的辩证法》(Negativen Dialektik)一书中，他于1966年进一步承认，关于奥斯威辛的这句话可能是错误的，但是在对这一点的坚持中还是有普遍意义的，那就是对那些从苦难中“侥幸”逃出来的人来说，生活只能在“寒冷”中继续存在下去。阿多诺把这种层面称之为“较低的文化”层面，并且明显迟疑地用在此似乎是职权范围内的“存在的”概念证明它。于是最后就可以看出来，把抒情诗同恐怖对立的理由源于一种思维试验，它不仅是针对诗学的可以言说的界限，而且也针对在大屠杀经历的阴影中的生存条件。阿多诺在后来的几年里完全认可，这种情况仍然求美学掌握的一种形式。他在1966年于柏林就这个问题所作的报告，最后用下面的话做为结束语：“在社会形势不再允许艺术存在的情况下——这里指的是关于在奥斯威辛之后不可能写诗的那句话——社会仍还是需要艺术的，因为没有图画的现实，已经变成了这种没有图画的状况出色的对立面。艺术在这种对立中消失，因为在每一种艺术作品中变成密码的乌托邦可能已经实现。艺术本身是没有能力使自己走到这种没落境地的。正因为如此各种艺术之间相互折磨，消耗。”在一个野蛮的世界里，美学能够幸存下来，下面的事实起到了保障作用，即错过幸运的时刻。艺术是否定性的选择，是通过在日常生活中不可能机械地被取消的形式进行反抗的纲领。属于这些形式的有带有光晕的宁静，但是也是作为一种现代文学特征的沉默，如同阿多诺喜欢引用的贝克特
[4]

 和策兰
[5]

 的例子表明的那样，这种文学拒绝发挥顺利交流的作用。

阿多诺在《美学理论》中(1970年)，把他的“不可以言说”上升到一种文学的奥秘，费解的独特理论，又靠策兰的抒情诗的“沉默”为这一理论的实践做担保。国家社会主义的令人害怕之处在于把通常的诗歌作品变成谎言的象征。这种做法在这里已经变成了一个把否定的行为审美化的形式。这个形式建立了一种“客观性激情”的理论，它把历史上的恐怖不是作为恶魔般的命运，而是独立于任何形式，以其赤裸裸的表现形式出现在人们面前。后来的阿多诺绝不收回他的奥斯威辛命题，即认为在经历灾难的条件下写诗是一种不合法的行为。安德斯对这时的阿多诺表示赞同。这种经历的一个重要结果在于，“美”转变成为一种被历史的恐怖作为虚假的“和谐”的表象展示出来。面对着这种状况，现代艺术的丑恶性就能够释放出那种“客观性的激情”来，而这种客观性激情，按照阿多诺的说法就是使丑恶的本来面目暴露在光天化日之下：“在这些形式中残酷变成了幻象：从一个活生生的生命中，从语言的躯体中，从声音中，从可以看到的经历中剪下某些东西来。”奥斯威辛只有在那里才能够表明自己是文学的对象，就是当在这种对象中标明的恶的概念能够找到一种美学结构的地方。规定这个结构的框架却是通过道德的价值决定的，关于纳粹罪行的诗学言语必须承担尊重这种价值观念的义务。

面对必然对阿多诺的艺术自律理想加以限制的审美形式，道德的操控功能在这一点上明显表现出来。通过奥斯威辛经历的介绍，回顾恶的美学历史，对他来说还是有些新的感受的：“波德莱尔和尼采一样，在自由主义的19世纪发觉丢失，因而惦记的恶，对于它们来说仅仅是时间不长的维多利亚时代受压抑的欲望的面具而已，这个恶作为在20世纪里受到压抑的产物，带着一种兽性闯入了文明的围篱之中。在这种兽性面前，波德莱尔骇人听闻的亵渎行为赢得一种由它的激情怪诞地释放出来的无害性。”用来衡量后浪漫主义的“恶之诗”(poe’se du mal)的标准，来自于20世纪的历史，来自纳粹恐怖主义牺牲者的现实观点和看法。这种标准的使用导致美学和恶的统一体一种不可逆转的解体，阿多诺认为这样将会带来问题，他在别的场合也曾经表示过这样的看法。他说：“那种原始，未加工的，恶的主体核心，被艺术首先否定了；对于艺术来说，精致塑造理想是不可或缺的。理想不是道德命题的宣告，或者是有道德作用的教育，而是对道德的分担，并且把道德和有人的尊严的社会联系在一起。”从这里可以看出来，这不仅仅是历史上罕见的灾难经历，在阿多诺看来，这种灾难经历诋毁恶的美学纲领。他把丑恶的东西当作战胜了自我满足和习惯势力的，智慧的推动力，因为它用一种精神上的反抗潜能给艺术蓄电，那么在这时候他就在恶当中看到一种扰乱艺术秩序的冲动。由于恶这个概念是以追求“原本状态”为目标，所以它的美学转化就构成了一种由对抗转变成和谐(contradictio in adiecto)，其主要矛盾在于，这种转化强迫美屈从于对它来说非常陌生的范畴。这种让人回想起黑格尔批判中使用的术语的理由在此含蓄地得到一种道德前提的支持；它这样说，一篇文学文本，必须公开反对客观的恶，而不是去美化它。按照阿多诺的说法，客观的恶在这里指的是在野蛮，在社会的不真实和强迫认同中表现出来的。在阿多诺看来，恶的美学从历史的和体系的角度来看，失败在一种理论的预先规定上，这种理论最终以道德使命真实的名义限制了文学的自主性。

阿多诺对于尽管有奥斯威辛之说，仍旧经常发生的对美学现代化的攻击十分气愤，这种气愤同时还包括尝试寻找对令人害怕东西合适的表现形式。前面提到的关于“介入”这个概念的短论，要示范性地同布莱希特的观点算账。布莱希特在《阿图罗·乌伊》(Arturo Ui，)(1941年)中把希特勒限定在暴徒的水平上，这样就把他犯下的罪行以一种不合理的方式大大低估了。“亲身经历过的严重伤害是不允许忘记的”，阿多诺的一个信条这样说，这一信条对现代美学来说也是具有重要意义的。如果国家社会主义变成了他治的地狱——既是恶的图像同时也是恶的概念——那么文学就还得承担将其表现出来的任务，而不是把自我陶醉的嫌疑揽到自己身上。美学形式在意识形态立场的彼岸必然找到的自由，当然要屈从于一种原则性的限制。这种限制存在于这样的一些地方，在那里奥斯威辛作为恶的概念试图做出反应的文学，由于其普遍影响力被低估而未能充分表现出来：“对那些被用枪托殴打者们肉体痛苦的所谓艺术描写，别管它离开现在有多么长时间，都包含着这种痛苦经历挤压出来的潜在力量。”这样一来，历史方面的理由在这里又一次遇到了一个制度上的问题，就是这个问题使阿多诺把目光明显投向形式的作用上。由于这种形式的方案屈从于反抗的职能，所以它的规定最终还是在——阿多诺通常与之明显划清界限的——带有加缪或者萨特代表的存在主义特征的艺术哲学道德主义的影响之下。一种在自波德莱尔以来流行的解决办法意义上的恶的美学，在阿多诺那里——不只是由于国家社会主义的历史，而且也是由于缺少其自治模式的结论——作为自身内在矛盾被排除了。

按照《否定辩证法》，有一种历史“摆脱人性的幻想，因为它从人的恶中准备好了现实的地狱”，这种历史的深刻意义必然隐藏在这样一些以通常方式出现的作品里。阿多诺的思想近来旨在探索一种文学道德权威问题，这种文学能够谈论恶，而又不流于老一套风格或者是简单追求效果的形式。但是如果对在此勾勒出来的任务的轮廓下内在的审美定义，那同样也是错误的；甚至当问题涉及到寻求文学上令人信服的答案时，对于阿多诺来说，仍旧是把对事物的道德上的理解——奥斯威辛——看作是一种尺度，就是用这种尺度来决定艺术上的成功与否。阿多诺的这种看法，得到了加缪的支持，加缪在《西西弗神话》(Mythos Sisyphos)(1947年)和在《在反抗中的人》(Der Mensch in der Revolte)(1951年)这两本书里，对文学作品在征服存在的和道德的生活范围做出的贡献进行了估量。美学的形式在这里并没有赢得自己的权利，因为它被哲学系统抢占了，并且被理论上的预先规定叠影而暗然失色。

伊姆尔·凯尔特茨在他的小说《一部没有命运者的小说》(Roman eines Schicksallosen)(1975年)中，对由阿多诺所说的在奥斯威辛之后恶的问题，给与一个从形式上看令人信服的回答。这部小说让它的故事讲述者，一个名字叫做居厄尔格·克韦斯的十四岁的少年，好像是从一个旁观者的角度讲述奥斯威辛集中营和后来布痕瓦尔德集中营里的生活，以及那些牺牲者的死亡。作品避开了恶这个概念，但是通过他的描述围绕在这个概念周围不停嬉戏。小说的策略在于，它表明人们怎样才能够讲述对犹太人的大屠杀，而又不陷入使用一种绝对的恶的概念。这个讲述故事的少年已经表明，他把被拘留和关进集中营当做一个“滑稽可笑的故事”。“可怕的”这个词，他这样说，对他来说不是那种他可以用它来表明“奥斯威辛集中营里实际情况”的形容词。由于他把集中营说成是一个似乎并不那么引起轰动，不是把它说成是人间地狱，而是很平常的人们生活的地方，这样他就把令人恐怖的情景说成是一种很平常的状况。甚至连挥动鞭子的集中营里监视人员都对居厄尔格有一种吸引力，甚至使他感到值得钦佩。还有最为荒唐的口令，种种规定，以及强迫人遵守的制度等，他以一种毫无情感，让人觉得非常精确的口吻，甚至从作案人的视角讲述：“在洗浴的地方(向左拐，在另外一道铁丝网和一道栅栏门的后面的一个院子里，我们可以找到这个洗浴的地方)，我可以看到，他们已经为我们准备好了，他们很乐意把一切都讲得非常清楚，而且这些都是事前就准备好了的。”

伊姆尔·凯尔特茨的小说通过一个讲故事的孩子的视角，向读者们提供了一种观察问题的方法，以有时突然闪现幸福时刻的方式，把那种令人害怕的东西变成了人们正常生活当中的一个组成部分。在很硬的草垫子上睡觉，白菜汤，热水淋浴——在用毒气杀人的地方——乘坐在运输牲畜的车子里，这就叫做让“生活的火焰”重新发光。在这种意义上，居厄尔格最后说：“甚至是那样的地方，在烟囱那里，在痛苦、折磨之间的休息里有一种让人觉得像是‘幸福’之类的东西。尽管对我来说，或许恰恰是这种经历使我觉得是最值得想念的。是的，关于在集中营里的幸福中，我必须向他们说，下次再说吧，如果他们问我的话。”对于被关押在铁丝网里面的度日如年的人来说，除了简单的生活之外就什么都没有了。阿迦姆本把这种生活说成是被剥夺权利的人(Homo sacer)所占有的最后的财产。由于小说把这种简单化了的生活不是作为一种财产损失的结果，而是在故事讲述过程中把它同满足，“幸福”和一些安慰联系在一起，所以他这样就表明，在日常生活中被关押起来的囚徒们过的就是那种“赤裸裸的生活”，他们并没有受到任何形式的魔鬼般的虐待。伊姆尔·凯尔特茨在他的《苦役日记》(Galeerentagebuch， 1992年)一书中这样写道，“奥斯威辛只是作为文学才是可以设想的”，他这里所指的就是虚构的综合的结果，它引出令人难以置信的混合，其目的是把那些无法理解的事物有一个直观的显现。这样的转换也可能失败，凯尔特茨的小说《清算》(Liquidation)(2003年)反映了这个事实。在这部小说里，叙述了一个在奥斯威辛集中营里出生的，名字叫做贝(“Be’”)的匈牙利犹太婴儿的故事。他试图把集中营里的生活情况用文学的方式加以再现，他为此绞尽脑汁，心力交瘁。贝在他的告别信，就是他的准备自杀的绝命书中，并非偶然暗示出了主要动机，在托马斯·曼《浮士德博士》一书中，阿达利安·雷为昆就以这种主要动机开始了关于他的魔鬼对话(“你知道吗，为什么如此沉默”“Weist du was so schweig”)。这个集中营里的孩子，他是在恐怖的影响下来到这个世界的，他所知道的一切，只能被封锁在在沉默中，而不可能以任何文学形式反映出来。恶本来可以就这种情况提供证据，但是它在这种时候却一言不发，因为没有找到可以让自己表达出来的美学形式。

恐怖和正常状况之间的明显对立在凯尔特茨的小说《一部没有命运者的小说》突然冰释了，以至于从惊恐状态到正常生活之间的过渡时期，人们根本就没有觉察出来。对作品的观察建筑在一种富有艺术性的冷静感情上，这种冷静的感情把阴森可怕的东西说成是正常的东西，因为它试图从理性上解释这种阴森恐怖的东西。叙述者让自己适应作案人的观点，但是倒也没有忘记自己的作为牺牲品的状况。下面的句子言简意赅地表现了这种双重结构的作用，这个句子把在奥斯威辛集中营的规则下从属关系中囚徒们毫无能力的身份明显地表现出来：“对一切都加以权衡，在所有问题上都很理智，所有的洞察力，所有的清醒的判断能力，所有这一切在那种情况下都无济于事——在我心里总有一种偷偷的，对自己的荒唐有某种羞愧的，以及越来越坚定的轻轻渴念的声音，这种声音总是挥之不去：在这个美丽的集中营里我还有点儿想活下去的念头。”由于讲述者毫无感情地描述这些无法比较的东西，于是他就把这些都带到了可以触及的现实之中，没有对它们进行相对化处理。阿多诺在他的《介入——短论》中强调指出，一种关于大屠杀的存在主义文学宿命论的结论就在于，它把“刽子手同被杀害的牺牲品之间的区别”抹杀了，“因为这两者同样都可以被看成是虚无，什么都不是”。凯特斯茨的小说成功地避免把两种根本对立的东西拉平的效果，他采用的办法是，对集中营里可怕的现实情况进行描述，但没有采用形而上学的或者是本体论评价范畴。奥斯威辛集中营不是在一个被封闭的历史之外，或者是在一个超越死亡的地方，它是在这个世界上，存在于我们人类社会中间。可能通过一种看上去似乎有痛苦免疫态度的叙述方案做到这一点，这个构想不是从概念上反思恐怖，而是把恐怖作为集中营里人们生活的一部分来加以描述。采取这样的办法阻止读者以简单的方式认同主人公的痛苦；在集中营里司空见惯的，闻所未闻的恐怖，使感情的和形而上学的范畴作为对于经验来说的说明和描写模式失去了基础。

一种震惊的经历仅仅在怎么也排除不掉的内在恐惧中成为话题，这样做的结果使这个以自传口气叙述者情感僵化，并且变得冷漠。这种内在性造成的文学表述的一种效果，正如凯尔特茨在《苦役日记》(Galeerentagebuch)一书中叙述的那样，它必须如此紧密地黏附在描述对象上，以致同对象融合在一起。只有当社会的和美学的结构聚集在一起，以致社会法规同“小说技巧”(Romantechnik)的规则相互影响、相互作用时，“奥斯威辛”的感念，对凯尔特茨来说才会从文学的角度来理解。他的作品以这样的方式追随绝对形式的后浪漫主义方案，这个方案允许通过结构，而不是仅仅通过题材把恶展现出来。在《K·号案卷》(Dossier K·)(2006年)一书中，凯尔特茨说：“我必须在小说中重新发现对于我来说的奥斯威辛，并且给这种新发现以生命。在这个问题上，我不能只停留在外表上，即所谓离开小说的历史事实上。所有的东西都必须以神秘的方式，通过语言和布局的魔力表现出来。”文学上的虚构在道德和法律的明确判断的彼岸描述奥斯维辛，通过这样的方式重新建立痛苦的区域。如果凯尔特茨通过词语的美学和故事的构想把这个过程的转换看作中心，那他就清楚的表明，他的作品不是经过材料的层面接近集中营的现象。文学形式的作用在于，既没有转到诱发同情，也没有转到产生激情上。作品仅仅让它的读者得到集中营日常生活的印象，而不是给他们以情感上的或者概念上指向性的帮助。从狭义上说，《一个没有命运者的小说》是一部不道德的书，因为它把评判标准的使用留给了读者，而且只在对那些骇人听闻的事情的描述上为他们准备了一些建议。“今天的极端艺术”，阿多诺在他的《美学理论》中说，“简直就可以说是非常黑暗的，基本颜色是黑的”。凯尔特茨的作品揭示集中营里的黑暗，刚好是通过致命的情感麻木，这种麻木不仁的情绪帮助人们容忍集中营的恐怖场景，但是它给人们的是一种仅仅允许在他们身体功能得以运作的意义上的生活。

关于在奥斯威辛集中营之后是否还有一种恶的美学的可能性问题，或者是否恶这个概念从此以后单单是伦理学上的问题，尽管有凯尔特茨小说提供的的例子，也仍然是急切需要回答的。一种恶，指的是那种无法想象的恶，看来好像用那种只是用来描写可能的东西的虚构的传统语言无法表达出来。从另一个方面来看，1945年以来的文学又一再地表明，这项为在“奥斯威辛”这个概念里所表明的无法想象的东西找到一种虚构形式的任务，一直是向人们提出的一项挑战。汉纳·阿伦特的著名的，或许是受加缪的启示提出的恶的“平庸性”的说法，以不寻常现象的魔力从原则上否定恶的美学化的可能，同时其理由不单关系到心理学的因素，而且也关系到语言的无能为力，不能够使它得到应有的公正对待。幕后策划、指使他人进行谋杀犯罪活动的元凶，“书桌杀手”艾希曼
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 ，阿伦特这样说，“不是伊阿古和麦克白，他除了同里理查三世
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 一起决定‘去做坏人’之外，对他来说就没有别的更合适的事情可做了”。对于那种坚持不懈的态度，艾希曼在耶路撒冷试图以此作为自己的服从义务的理论根据，阿伦特指出：“如果说这是‘老一套’，甚至让人觉得有些滑稽的话，即使怀着最好的意愿不说他陷入魔鬼般的深渊，犯下深重罪孽的话，但是也绝对不能说他做的都是些日常该做的事情。”就是连“平常或者是老一套”这样的概念，如果拿来说明小市民的平庸和艾希曼身上犯罪行径之间矛盾的话，作用也是有限的。从中所能得出的唯一结论就是，为了更有益于集中精力做好表现形式，最好放弃对原因进行解释的各种模式。阿伦特1965年在纽约所做的关于伦理道德的讲座中这样说：“真正的恶是指那种在我们这里造成目瞪口呆的令人吃惊的东西，如果我们除了‘说这些本来是不可以发生的’之外别的什么都不能说出来的话。”人们虽然用恶这个概念抓住了一些极端的东西，但是却不能够把它写出来，这种认识必然逼迫文学沉默。很可能还有另外一种缄默，即阿多诺在贝克特和策兰那里认看到的，作为20世纪骇人听闻事件的美学反应——因此是一种本身又具有文学特征的形式。

在下面这个问题上，苏珊·奈曼同阿伦特的被认为是悲剧性的叙述中的看法是一致的，那就是既不是将奥斯维辛妖魔化，也不是将其相对化能够正确对待集中营内的恶的特殊状态。当恶魔化在纳粹——集中营里看到通过上帝的法庭把魔鬼变成工具的过程，后来使恶失去其通常——因而也就是不合适的——意义的时候，把奥斯威辛集中营拿来同20世纪世界上的其他可怕地方相比——比方说同古拉格(Gulag)——那是一种对本来无法比较现象进行不允许的鉴定评价的做法。起因于对犹太人大屠杀的真正挑战存在于这样的结论之中，就是说在这里，人的历史现实规定的主观意图退到了客观恶的后面。奥斯威辛的象征性意义，奈曼这样说，通过在集中营里罪行而产生令人窒息的事实，“埋葬了”——在没有上帝保护下生活的——现代的坚毅果敢。阿伦特的《艾希曼在耶路撒冷》(Eichman in Jerusalem)明确指出，对国家社会主义做出解释不是心理学范畴要承担的责任，并且还指出，这样一来它就是对“20世纪恶的问题”的最重要的研究课题。在从概念史的角度提出问题的背景下，这种估计就是正确的，因为阿伦特指出，在奥斯威辛集中营的阴影下，在因果阐释模式的彼岸，恶又找到了一种新的理解。1933年以前的现代文学的目的，就是对绝对性范畴提出问题，并且通过多种多样的形式来扩展、实现这一目标的方式方法。在这种情况下，阿伦特关于艾希曼这个人的研究揭示出以德意志的名义犯下重大罪行的平常的背景。对于这些罪行的描述，无论是形而上学的，还是存在主义的范畴，都不在它们的职权范围之内，阿多诺把通过非理性主义进行安慰的倾向置于那些范畴之下，而是能够抓住平常和恐怖之间关联的那些标准主管对于罪行的描述。当凯尔特茨的《一位没有命运者的小说》把集中营里活动情况说成是“很像样的”和“美好的”的时候，它遵循的就是这种标准。

恶在种族屠杀犯希特勒及其追随者们的身上高度集中，达到了一个客观的新阶段。鉴于这种情况，正如威廉·施密特-比格曼所说的那样，恶想玩世不恭地“打算从唯名论的角度来阐明理由”；凡是在恶接受了“不寻常的明显形态的地方”，恶就不再被理解为归咎于文化的产物，而是从其鲜明特征来看，必然被理解成一种物质的原因和一种行为的效果。国家社会主义犯下的罪行同时也提请人们注意，那就是20世纪的恶，凯尔特茨把它称之为“不停顿的，为国家社会主义党的利益服务的屠杀命令”，不应该降低到一个表象的层面上，对于荣格尔关于战争的报道来说，这种情况还是占主导地位的。在恶的后面，还仍然存在着个别人在理性上不可理解的行动。难道因此就可以说文学对这种行动的描述是一种淡化罪恶的形式，因为这种文学形式集中表现在灭绝种族的屠杀现象上，而没有提供关于刽子手的行为方式的任何说明？道德范畴随着奥斯威辛集中营又回到了恶这个概念上，而且把对它的美学化也置于一种双重怀疑之下。按照阿多诺的说法，这样的看法就容易理解了，那就是对那些可怕的东西，这里所指的是对国家社会主义毫无节制地所犯下的大屠杀行为，文学很难再从语言的角度将其战胜；按照阿论特的看法，另外还可以这样设想，那就是在希特勒及其大量的追随者们所犯下的罪恶中表现出来的恶是平庸的老一套，没有那种暗含着的迷惑力，它从现代派文学开始就试图对恶的美学化寻找根由。这种初始时的状况似乎构成了一种文学的严重负担，这种文学打算把国家社会主义当作一种恶的现象显示出来，而不使它在审美上失败，或者只是被局限于肤浅的层面上。

有许多可能摆脱所说的进退维谷状况可能性，其中最冒风险的可能性是：经过后浪漫主义心理学传统训练，向恶的内在互相牵制机制看上一眼。托马斯·曼出色的关于希特勒的短评《希特勒兄弟》(Bruder Hitler-Essay)(1939年)表明了这个视角。这篇评论的中心命题30年之后在海纳尔·基普哈特
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 根据阿伦特的法庭报导写的戏剧《艾希曼兄弟》(Bruder Eichmann)(1969年)中又以变化了形式出现。托马斯·曼的文章只在题目中提到希特勒的名字，它选择的不是一条道德的途径，而是一条心理学——美学的途径走向这个题目。它把希特勒当作一个“兴趣的对象”提出来，尽管它使观看的人感到厌恶，但是却摆脱不掉。这种老练的讽刺态度，托马斯·曼在这种上下关联中把它看作是自己的理智的基本立场，可能出于一些对他来说可以理解的原因，没有充分地发挥。这篇评论没有采用讽刺的手法，而是采用了一种从美学视角进行观察的方法，它把希特勒的生涯描写成一个“被弄坏了的童话”的例子，通过一系列援引相关说法强调自己的命题。希特勒的发迹是一个“丑小鸭”的故事，《梦想者汉斯》(Trauemerhans)的童话，一个瓦格纳的神话，在“衰败潦倒”的基础上一再重复。托马斯·曼的这篇评论以这样的比较遭遇一种高风险，它确实遇到了被误解为对一种发迹的神化的文章的危险，这篇文章冷静地估算，通过时间状况变得有利，但是最终，正如布莱希特所说的那样，还是“被拦住了”
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 。他带着有些挑衅的语气阐述选择文学主要动机的理由，是从把希特勒的发迹同一种艺术家传记联系起来的，一般的亲和力的角度考虑的。“这是采用一种令人汗颜的方式”，曼这样写道，“那里的一切：‘困难’，懒惰和早年可怜的不定状态，没有归属，不知道自己到底要干什么，混迹在最底层的社会和精神的流浪艺人当中的艰难生活，根深蒂固的狂妄自大，孤芳自赏，把各种理智的和令人敬重的行为统统拒之于门外……”。

他的短论试图把希特勒不是当作政治的，而是当作一种心理学的现象，在真正美学观点的基础上理解他。这种美学观点把希特勒的生活道路当做一种童话体裁的讽刺改写，把他的发迹当作艺术家传记来描写。那种“心理平衡和自我吹嘘欲望的无法满足”，那种“空虚和无聊”，那种“哗众取宠的歇斯底里者”“毫无价值的感觉”，凡此都构成了这样一幅图景：它符合“颓废”(de’cadent)的典型，正如尼采用瓦格纳的例子勾画出来的那样。托马斯·曼对希特勒的接近，在这样一些点上，在弗洛伊德分析学说的基础上，促使一种内在的病例浮出了水面。与此同时，它用“世纪末”(Fin de sie’cle)的文学固定用法，把希特勒刻画成为一个远离生活、贫困潦倒的艺术家的代表，以及一种堕落心理的后浪漫主义时期的代表。这样的处理方法，把作者这样的看法包括了进去，那就是希特勒这位独裁者对他来说是一个“令人不愉快的和令人感到羞愧的兄弟”，这位兄弟用极其野蛮而又粗暴的方式在自己的错误道路上重复地走下去。“把事情弄坏了，搞糟了”和“衰败潦倒”在这里形成了这样的形式，就是形式决定这样的重复。如果希特勒代表着美学的阴暗面——“从精神上来看是一种无法监督的艺术，一种作为黑色魔力的艺术，和一种愚蠢的不负责任的天性——这就表明了一种双重颓废的解释模式：独裁者是一种颓废主义者，他代表着在再次衰败的阶段上的颓废类型。

托马斯·曼的这篇评论提供了一种接近希特勒标志的恶的世界的范例，这种接近是利用美学的解释模式，而自己不采用虚构的手法行动。这样的处理方法扩展了约纳坦·利特尔引起颇多争议的冲锋队小说《心怀善意的人们》(SS-Roman Die Wohlgesinnten， Les bienveillantes)(2006年)，这部小说运用文学上的前景展望和比较的手法，抓住罪犯的心理，但是同时又追溯历史叙述特殊类型种的可能性。利特尔把这种从道德的角度来看是不可信赖的战争描述的文学类别，就像在荣格尔和马拉帕尔泰的作品中看到的那样，引导到一个极端之点，当他从自己变成杀死很多人的党卫军成员和获得博士学位的法学家马克西米利安·奥厄的角度，对德国毁灭性战争的残暴行为进行描述时就是这样。恶在这里对罪恶行径反应似乎已经变得冰冷；那个代表恶的人，不仅变得冷静和果敢，而且还显得非常文明，很有教养。他读过普鲁塔克，康德，黑格尔，叔本华，汉纳·阿伦特和特勒弗-罗珀
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 的书，这些情况构成了作品的骇人听闻之处。讲述者奥厄以十分锐敏的目光描述了枪杀，战斗，拷打实况，以及大屠杀，通过他讲述时无所谓的揣测目光形成了恶。在此典型的是处决的场面，它之所以有如此之大的影响力，是因为这些场景同一个有同情心，最后没有受到任何惩处的作案人的看法混在一起。对国家社会主义标明的恶的概念的洞察力通过文学变得迷惘。像奥厄这样的人物又把这种不同范畴之间的界限重新弄得模糊不清；他接受的以人道主义为根基的旧的欧洲教育，他的性爱需要，他深沉的忧郁，他同他人有教养的文明交往，以令人迷惘的方式在他准备谋杀和残酷杀害手无寸铁的无辜者的时候，在种族主义，疯狂状态和非人道主义的玩世不恭的罪恶行径上夭折了。本书第七章的标题就已经为叙述提出了一个适合的审美组织原则：“托卡他”(Toccata)，“阿勒曼德舞曲”(Allemande)，“库兰特舞曲”(Courante)，“西班牙慢拍撒拉本舞”(Sarabande)，“梅尼埃特和回旋曲”(Menuet)，“主调”(Air)和“吉格舞曲”(Gigue)标志着巴洛克舞蹈组曲常见的组成部分，这些组曲以追求和谐和平稳为目的的划分逻辑，同受但丁《神曲》第一部《地狱篇》影响的小说故事对恐怖场景的描述甚至形成了鲜明的对照。

利特尔以对事实的精确调查研究为依据，在具体细节上合乎逻辑的精心安排，以及充满文学影射的小说，表明马克斯·奥厄罪犯和观察者的双重角色在起着两种作用，而这两种角色乍看来好像是分开的，尽管它们在道德上同属一个范畴。在小说的第一部分，他作为东线上的党卫军成员——在高加索和克里米亚等地——他在那里一方面带着在特定情况下可以开枪射击的命令跟随在部队后面，同时也对部队提供支持。他经历了1941年11月发生在伦贝格对当地居民的大屠杀，还参加了巴比恩·雅尔的大屠杀。奥厄一步一步地陷入了可怕的战争行动，自己也亲自执行处决行动，他亲身经历了在斯大林格勒战役后由于一次阴谋诡计而遭到惩罚性的降职处分，并且在那里头部中弹，他陷入了一个超现实的白日梦中，他的朋友托马斯·豪泽尔，臭名昭著的纳粹德国国家安全局的成员救了他。在第二部分里，在霍恩略辛成功地恢复了健康之后，奥厄当上了一名帝国内务部的政府官员，负责调查各集中营的供应方面的情况，目的是提高被关押在各集中营里的囚犯们的劳动效率，更好地为德国侵略战争服务。奥厄在这个新的工作岗位上，到过几乎所有的大型集中营，同各集中营里的党卫军，盖世太保(国家秘密警察)，以及国防部的人一起开过各种秘密会议，他见到过希姆勒，施佩尔，赫斯，艾希曼和博尔曼。讲述的声调暂时平稳下来，在结尾时随着讲述他自己策划的谋杀行动，语速又重新加快。在这次行动中，他的匈牙利情人和他的好朋友托马斯都成了牺牲品。如果利用一种观点和另一种观点相争，并且以此来把美学上的分歧当成道德上的分歧评价，那倒是有些玩世不恭了。希姆勒从1943年8月底起任纳粹德国的内务部长，在直接为希姆勒服务的时期，奥厄在小说的第二部分里也参与了党卫军的犯罪活动，同他在小说的第一部分里作为希特勒部队中的一分子参与各种罪恶活动一样。参与实际行动和在一旁观察，这刚好是并不矛盾的，而是一个不幸的统一体，就是这个统一体阐明了在政治和种族动机的驱使下进行一系列大屠杀的过程中道德缺失的情况。奥厄，正如利特尔自己所说的那样，与其说他是一个人，还倒不如说他“是一种声音，一种语气，一道目光”。

这个差别的统一体在小说神话动机的语境中以带有鲜明性格特征的方式出现了。奥厄同他的双胞胎妹妹乌娜的血亲相奸的，有施虐狂色彩的关系，伴随着对他生活在法国地中海沿岸城市昂蒂布的母亲的深仇大恨。他的父亲于在20世纪20年代初作为一名志愿军于波罗的海失踪之后，母亲便又嫁了人。她的二婚丈夫是一位平常的法国人，名字叫做阿里斯蒂德·莫罗(这个名字暗示着弗里德里克·莫罗，他同样也是福楼拜的《伤感教育》Education sentimentale中一个平庸的主人公)。很可能是这样的事实，就是奥厄在神经不正常的情况下，后来又在他妹妹的掩护下，用一把斧子把他母亲和继父砍死——或许就是这样的事实暗示埃斯库罗斯
[11]

 的榜样，暗示厄勒科特拉
[12]

 准备的，通过俄瑞斯忒斯对克吕泰涅斯特拉和埃祭斯托斯的谋杀。但是同厄瑞斯忒斯的情况不同，奥厄的行为不是作为一个为父报仇的复仇者，而是出于他无法经受住的个人原因的驱动，那就是他的母亲发现了把他们同胞兄妹联系在一起的乱伦关系之后，把他们分开了。利特尔在给他翻译的一封信中强调，婉转的小说标题——les bienveillantes——用一个法国名字对于那些在《俄瑞斯忒斯》悲剧系列(Orestie-Zyklus)的最后一部悲剧中追杀杀死了自己母亲的儿子的复仇女神表示认同。

奥厄在一个对他来说非常典型的“同一体分裂”状况下表现前面提到的谋杀场景。这样的同一体分裂探讨了犯罪和反省统一的现象：奥厄作为一个犯罪分子，他挥动着大斧在杀人；而他作为观察者或者说旁观者，那些躺在血泊中的死者对他来说他无所谓，好像他并没有参与杀戮。就像对于这件事情很快发出的评论说的那样，他看到这些倒在血泊中的尸体，就像早上天蒙蒙亮的时候，即在他犯罪之后醒来的时候，看到了被他的母亲作为抚养的孩子接到家中的双胞胎一样。这是一个表明同他妹妹之间乱伦关系的暗示，同时也是一个文学上早已有过的——或许受到罗伯特·穆齐尔的——利特尔熟悉的——小说《一个没有个性的人》(Der Mann ohne Eigenshaften)和乌尔利希-阿加特情节中血亲相奸情节启发的——固定模式。但是双胞胎的主题在这一点上，不仅仅代表在兄弟姐妹恋情中反映出来的罪犯和观察者这种双重形象，而且同时代表复仇——题材。这个题材已经暗示，这两个孩子是这件谋杀案沉默的见证人。希腊神话中负责追捕罪犯的复仇三女神后来以刑事警察克勒门斯和韦泽尔身份亲自出现在叙述的事件中。三位复仇女神看起来好像是无处不在，她们指控奥厄杀死了自己的母亲和养父，她们而且还经常出人意外地不时出来走动突然出现在人们面前，她们把主人公追赶到阴暗的阴间一样的柏林地铁的通风口里。在一次转移行动中，在她们自己不得不死去之后，最后变成了自此以后骚扰叙述者的在良心上复仇的女神：“我就只身一人……我一个人带着对过去，悲伤和痛苦的回忆打发时间，带着我存在的和将来死去时的残酷无情。那些心地善良的人又接纳了我的足迹。”

小说展开了四个不同的，有时又似乎相互符合的层面，在这些层面上小说展开了它的恶的世界。在这四个层面中，有两个层面是关于形式的，两个牵涉到用词技巧问题；这里所说的是关于文学引语和叙述态度的领域，此外还涉及到暴力和性的主题。在这种情况下小说成了一篇后现代派的文本，因不管是形式，还是用词技巧都不是附加在一个完整的统一体上，而是在心理和结构方面一直处于极度矛盾的状态——这是一个在德国报纸副刊辩论中几乎不引起人们注意的事实。这里或许首先要指出的是利特尔以缜密的态度为他的读者们编织出暗示的互文性网络。这个范围已经是够大的了，正如所指出的那样，从埃斯库罗斯的《俄瑞斯忒斯》，但丁的《神曲》(Comedia)，经过坡的《黑猫》(Black Cat)，到福楼拜的《伤感的教育》和穆齐尔的《一个没有个性的人》。引语的紧密系统赋予《怀有善意的人们》的结构一种“拼凑而成的作品”(Patch-work-)的特点，它排除对情节动机和因果链条的归类。对于这个多义结构来来说，马克斯·奥厄在其中是一个不屈从任何现实心理的魔鬼角色。在他身上来自于恶的文学的历史各种不同的传统因素流淌到一起，并没有产生一幅完整的图画。奥厄是魔鬼的体现，同时也代表玩世不恭的花花公子，观阴癖者和游手好闲者，是打算犯罪之徒，和令人难以捉摸的流氓无赖。

正如哈拉尔德·博斯特
[13]

 早就指出来的那样，作为撒旦的形象，奥厄通过他的忧郁可以识别出来，他的忧郁同中世纪和文艺复兴时期的体液病理学说的设想相一致，证明他是一个具有一种和地狱的特别亲和力的，黑色苦胆类型的人物。密尔顿的《失乐园》(1667年)和克洛卜施托克的《弥赛亚》都特别多地用从希尔德加德·冯·宾根
[14]

 开始建立起来这种固定用法表现他们高雅——忧郁的魔鬼形象。他作为一个罪犯和一个普通公民这种双重身份，他在有教养和野蛮之间的摇摆，他的玩世不恭和他的判断没有道德区分标志着利特尔的主人公是一个现代的魔鬼，他无处不在是因为有极强的，迅速改变自己角色的能力。除了对传统的撒旦形象现代表达方式之外，19世纪末颓废派娇柔细腻的文艺风格的遗产也出现了；这种遗产表现在奥厄智慧的外貌，他常常有鉴赏力的姿态，受于斯曼和王尔德影响对尖刻的格言警局的偏好和有意顺便引用教育引语这些特点上。小说的主人公在前言里就宣布了对所有创作中那种最好的——文学的明确看法，“它总是提出人的追求”。这种倾向同玩世不恭的走向联系在一起的情形，倒并不是非常罕见，比方在由他组织安排的一次大屠杀之后，他想起了切斯特顿
[15]

 的处世之道，人们把他叫做“悖论王子”(这就又可以被看作是对奥厄的精神态度进行隐蔽的婉转评论)。还有他的观阴癖的特点把小说主人公和从一个未参与的观众视角领会恐惧的唯美主义心理学联系起来。他漫步穿过通过战争的战场，如同坡和波德莱尔的漫游者走过19世纪的大城市一样，是受一种冷静观察乐趣和对极端事物冷酷的兴趣的驱使。这种状况依然是他的观阴癖的恶意剧增的征兆，那就是奥厄把拍摄的乌克兰屠杀场景的照片收集在一本相册里。他本人参与了这次行动，现在又在这本相册里的每张照片旁边用工整的字体写了说明，而且还让人把相册送给负责执行这次屠杀任务的司令长官作为纪念。这样一种不恰当性的因素在此成为一种描写原则，它解释利特尔小说的道德丑闻。

在犯罪这个角色中，奥厄同样也显示出通过不同的范例被确定下来的矛盾的性格特征。做为一个筹划谋杀的杀人犯，他在执行处决的过程中带着冷静的信念，没有丝毫的同情和怜悯，这样他就晋升为卡夫卡的《在流放营》小说里老司令的后继之人；作为一个仅仅是出于本能的欲望杀人的随机作案人，他带有像现代侦探小说里病态的主人公的特征，一种如帕特里西亚·西格斯密茨
[16]

 或者是保罗·奥斯特
[17]

 的风格；作为一个带着仇恨杀死了自己母亲的激情犯罪者，他又成了另一个俄瑞斯忒斯，但是他却把他的神话榜样的动机自私地扭曲了。把这样一些东西含混地联系在一起，好像不是来自古典的或者现代的来源的混合物，而是把极为不同的行为模式聚合在一起，就像埃斯库罗斯、卡夫卡和奥斯特预先规定的那样。但是还有另外一种更广泛的观察角度也是非常重要的，就是引发小说扰乱效果的观点。小说互文性关系挑衅性的影响建筑在这样的基础之上，即奥厄所代表的恶，原本并不是从虚构，而是从具有历史意义的现实中产生的。利特尔通过文学传统的的各种因素的交织来刻画纳粹犯罪分子的性格特征，通过这样的方式就把战争罪恶可怕的真实变成了一个游戏式的美学构想；纪实小说于是变成一个由模式和范例杂交后生成的混合体，这种混合体表明文学价值体系在道德定向面前的优势地位。这种权衡导致一种历史叙述，适合于把汉纳·阿伦特关于恶的平庸性的著名说法相对化。小说的主人公从诗学传统的宝库中获取他的身份变化，他的角色的多样性反映出这样的事实，即他所代表的恶，不是像艾希曼(Adolf Eichmsnn)那样“单面”的，而是如此错综复杂的，以至于只有世界文学的复调音乐才能胜任表现这种恶的任务。

决定奥厄形象的最后的文学模式适合于将先前各种模式之间的矛盾以游戏方式增强，激化。在小说结尾部分描述的一个荒唐场面中，奥厄变成了一个流浪汉小说的主人公，他再次以怪诞的方式超过了马拉帕尔泰的《毁灭》(Kaputt)中叙述者毫无尊敬之意的态度。他以简洁冷淡的语言描述他怎样由于授予“德意志金质十字勋章”的公开奖励的原因，在一种无法阻挡的激情推动下，咬了一下希特勒的鼻子。属于流浪汉题材小说遗产的，不仅有左右主人公破坏行动，毫无计划的头脑简单，而且也还有令人吃惊的事实，那就是他并没有因此而受到任何处罚，而且能够保住自己的性命。无赖和魔鬼一起分享逃避各种规章制度的能力；小说完全是示范性地使用上这个动机，小说描写了奥厄是怎么样看起来好像是出于偶然机会逃脱了党卫军的监督，因为他攻了击元首，根据军事管制法是一定要被枪毙的。这个流氓骗子体现了一个人物形象的不可把握性，它反映了在不胜枚举的角色中的恶，可是人们不能把它固定在哪个专门的功能上。在背离个人心理的情况下，马克斯·奥厄这个流浪汉就不再是像利特尔自己承认的那样，作为一个人出现，而是作为一个到处都可以生长，又永远不会死去的非道德原则出现。

利特尔迫使我们面对恶的现象的第二阶段是通过叙事距离的方案创造出来的。这个方法是他从福楼拜那里学来的。小说不断地制造尖锐对立效果，所使用的方法是用一种冷静揣测的风格勾勒恐怖的情景，一个非常简单的排列顺序为这种处理方法提供了具有典型特征的例子。在这个顺序中奥厄描写，当他在党卫军在卢布林举行的一次庆祝活动时洗浴的时候，看见了治安警察枪杀两个犹太囚犯的情形，成了这一事件的见证人。小说中这样写道：“当治安警察继续下去的时候，我留在浴缸中间，强迫自己深深地吸了一口气，仰面躺在那里不动弹。可是这时我觉得浴缸里面的水就像是很稠的，令人窒息的调味汁。这种奇怪的状况持续了好长一段时间，一直到我听到第二声枪响。枪响的地方离开我这里有相当一段距离，几乎就听不出是枪声，就听见很低沉的怦怦两声，像是开香槟酒瓶子时发出的响声那样。”故事讲述人的态度在这里是以荣格尔《放射》(Strahlung)(1949年)里臭名昭著的勃艮地——场景为榜样的，那个场景从正在喝葡萄酒的追求享乐的花花公子的视角描述了1944年初夏盟军对巴黎的一次空袭。在利特尔那里占主导地位的依旧是观察者的观察方式，在有一定距离的感知中他虽然有时难免有某种憎恶或者同情的感觉，但是并没有因此而放弃道德冷静的态度。一天夜里遭到盟军飞机的轰炸，这是在战争最后几个月里一次空袭，它使柏林市内遭到严重破坏，不少地方被夷为平地，变成一片废墟。这个空袭之夜之后，书中这样写道：“我看了一眼身旁的尸体：一个男人没有穿裤子，血肉模糊的臀部很古怪地露在外面；一具妇女尸体，她穿着浅色的长筒袜，身首异处，脑袋已经不见了。我感到特别的“伤风败俗”，怎么可以就这样让他们躺在这里，但是没有一个人关心此事。”受福楼拜的麻木不仁(impassibilite’)原则的影响的叙述方式在这一刻成了骇人听闻的丑闻，因为它本身变得“肮脏了”，它把占主导地位的距离与同情因素联系起来了。道德的评判体系被破坏了，这在前面的一段文章中已经表明了，在别的可以比较的地方也使用的“伤风败俗”这个形容词又把可怕的场景带回到文化上自相矛盾之中，从而又使人们对它有一种非常不恰当的理解。叙述者的态度由迟钝变得十分冷漠，到了使人们弄不清楚真实情况的地步，在这种情况下，这种态度试图把同情的成分也统一进来。因此在这种形式中反映出野蛮兽性和文明教养的怪异混合，马克斯·奥厄就是标志着这种怪异混合。

此外还有第三点是野蛮因素的出现，在奥厄的讲述中，杀人场景和实施暴力的情景常常被提及。看问题的角度在这里就在保持距离和表示惊愕之间徘徊，但是却常常把可怕的事件带到离人们尽可能近的地方。比如书中这样写道：“他用铁锹砍那个人的脑袋；那个男人的脑袋垂下来，鲜血和脑浆之类的东西溅到图雷克的靴子上；我清楚地看到他铁锹砍下去之后那个男人的一只眼睛从他脸上掉了下来，在地上滚了若干步远之后才停下来。周围的男人都在发疯似地大声狂笑。”这样的场景以无法估计的频率不停地重复出现，一直到小说结束时为止。高潮出现在小说就要结束的时候：当罕见的令人觉得可笑的童子军营，它自称为“亚当战斗队”，把正在逃避的奥厄及他的陪同人员拦住，并且把司机皮奥特克的人头用铁锹野蛮地砍下来的时候，这种野蛮场景达到了高潮。野蛮蹂躏的可怕痕迹，枪杀，爆炸，坦克攻击和落到牺牲者身上的着弹点，在小说里都用非常细腻的手法进行了描述。在他对暴力和恐惧极近距离的取景中，利特尔借用了恐惧文学以及现代噼里啪啦作响的电影技术手段。这种借用表明道德上错误的叙事态度，这种叙述是以冷漠——无动于衷的目光看待战争恐惧的生理细节。恰恰由于这种对战争场景的描述产生了令人漠不关心的效果，它破坏了美的鉴赏和道德的准则。当德·萨德——在他之后还有巴塔耶——把恶加以美学化处理时，他们对那些被折磨的人的痛苦很有兴趣，而且把这种兴趣变成一种色情淫秽文学令人感到愤慨的成分时，利特尔遵循一种几乎把各种各样的情感都彻底消除的观察方法。

恶的第四个层面体现在同纳粹罪行联系中形成的——受到鲁齐诺·维斯孔蒂
[18]

 或者利里亚纳·卡瓦尼
[19]

 的影响——自己的纲领。同性恋，血亲相奸的幻想，施虐狂和观阴癖构成了一个——其效果是可以预计的——性欲爱好的混合体。叙述者以一种从心理学角度来看几乎令人无法理解的方式，对此进行了解释和说明。对于性冒险的描述，就像在描述极端暴力和战争罪恶场景时一样，同样也是令人惊讶地嘎然而止，接着便转入到对事件后果的描述上。战争开始之前他在柏林同一名男妓的深情相遇是很能反映其特征的，奥厄因为同这名男妓相会而被抓进了警察管区，而最后通过介绍竟然结识了一名纳粹党卫军特奥马斯·豪泽尔，在并非没有暗示压力的逼迫下——但是同时也是在思想上被他说服了的情况下——加入德国国家安全局(“于是我决定，在屁股上还满是精液的情况下加入国家安全局”。)非常具有挑衅意义的是从回顾中提到一次同其妹妹乌娜突然在一个满是刑具的博物馆的一个斩首机下进行肛交的描述。这是作为现实同幻想之间极度淫秽的描写。在小说即将结束时叙述者在一连串露骨的血亲相奸的梦幻中又抓住了这个题材；对被绞死的犹太平民尸体和一个被杀死的女游击队员身体的回忆，使他受刺激的程度大大升级，尸体在变态的自慰行动中退化为幻想中的愉悦工具。利特尔的幻想极为刺目，有时甚至让人想起低级趣味电影幻想作品里的某些场景。最后能够表明其特征的是出身于影响巨大的马德尔博士的随从的党卫军女神们，这些女人心甘情愿地为奥厄提供她们性服务，为了通过他使自己能够怀上孕，生下能够“保持我们种族纯正的后继之人”。在她们身上表现出来的乱淫、冷漠和有教养的混合中，看起来她们好像来自施虐——受虐的幻觉，它们在此同一幅只有无生命的东西才会呈现出的僵化图像联系在一起；这些女神并不是希腊神话中爱神厄洛斯的女儿，而是死亡的象征。小说的结尾部分写道，她们自杀之后又以美丽的玩具娃娃出现在读者面前。这样配上侦探电影因素的结尾加强了这个效果：“她们穿着熨得非常平整的衣服，但是在衣服下面的胸部却没有呼吸的迹象。”

利特尔的恶的美学提出的这种肮脏的混合，也通过叙述者作为时代历史的评论员的角色出现的。马克斯·奥厄是一名纳粹党徒，是党卫军成员，是一名战争罪犯，了解有关犹太人大屠杀的研究情况。他阅读过关于屠杀犹太人的历史研究性文章，同样也阅读过像汉纳·阿伦特的关于艾希曼的研究文章。对于他自己也有重要的一份的德国人的历史过错，他抱着一种与己无涉的无所谓的态度，以一种狡猾险恶的所谓科学客观的态度进行研究。他这种几乎就可以说是到了玩世不恭地步的理由常常和伟大的伦理学家的观点相比，并且还试图对这些伦理学大家的纲领进行批驳。在一次同艾希曼关于战争的指挥原则和紧急状态法的谈话中，他反对康德唯心主义哲学的伦理原则中的“绝对命令”的说法。在一篇较长的关于道德问题的推理思考文章中，奥厄作为一名黑暗的人种学的辩护者宣称：“我真正想说的是，肯定不是像某些诗人或者是哲学家企图欺骗我们所说的那样，即所谓人的本性生来就是善良的，但同样也可以说，他的本性同样也不是生来就是恶的：这种善和恶是属于这样一些范畴中的概念，这种范畴具有这样的作用，就是用来表明一个人的行为对另一个人所产生的影响力；这种行动，按照我的看法是根本就无法测量的，是的，对于在一个人心中所发生的事情，用这种办法来测量是不合适的。”利特尔的叙述者在这里追随的是卡尔·施密特。施密特在其著作《政治概念》(Der Begriff des Politschen)(1932年)一书中强调，虽然所有重要的国家学说都强调人是恶的，但是近来却不是道德范畴，而是在“朋友和敌人之间”主要区别决定政府所的行为。利特尔小说中勾勒的黑暗的人种学从施密特提出的紧急状态法的理论中汲取营养：来自于一种强迫决断的模式，这种模式被宣布为政治斗争基本模式，又回到人的状况中。

利特尔选择的叙事述角度奸刁的效果在于，在马克斯·奥厄身上体现出来的恶这个概念，通过这种讲述方式失去恶的明确性。恶这个概念不断地同相反的方案和矛盾混在一起，同矛盾心理和令人吃惊的效果搅在一起；文学的作用在这里是设法把各种关系弄得含混不清，它所采用的方法是，用阴险的方式把读者的注意力诱骗到靠近故事讲述者的心理的地方——这是一种人们在坡的《黑猫》，巴塔耶的《眼睛的故事》(Histoire de l’oeil)和卡夫卡的《在流放营》等作品中已经见到过的处理方法。小说通过第一人称我的视角迫使读者对内在东西的注意必然迷惑读者的判断能力。奥厄是一个罪犯，他把无辜的平民，他自己的母亲，他的情人，到最后还有他的朋友托马斯，都杀死了。但是作品同时也把他带到了让我们能够对他近距离观察的地方，因为小说使我们能够感受到他的心理和身体的内部世界。在这里显现出来的那个自我，在矛盾和紧张中是畸形的，在血腥和敏感之间，在文明和惨忍之间，在忧郁和斤斤计较之间被撕碎了。读者被不由自主吸引到故事讲述人我的组织安排中，不得不接受自我保护和自我维护的观点，这种观点又意味着对恶的保护并续写下去。利特尔的小说一直就是从吸引和排斥之间，从憎恶和信任之间不同效果的混合中汲取力量，而这种混合面对所描述的恐惧把对明确立场的所有形式都排除了。在这里具有纲领性意义的是那个同血亲相奸的题目联系在一起的双胞胎题材。如果奥厄在战争将要结束的时候躲到他妹妹乌娜的庄园里，而在那里他又幻想着同她一起像过去那样放纵淫欲血亲相奸的话，那么这就表明了主观——客观关系是无关紧要的，而这种无关紧要本来就意味着是小说里的一件骇人听闻的事情。过去的那段性爱经历，在这里又以这种方式重新出现了。在这种经历中，兄妹之间的肉体像两条“拧扭在一起蛇”，它们相互缠在一起。想象中的马克斯和乌娜兄妹两个如胶似漆地粘在一起，在穆齐尔的从《没有个性的人》一书中继续编织这种血亲相奸的梦，正如已经暗示过的那样，对于模糊小说描述的近和远之间的界线来说，具有一种比喻意义。还要指出的是，小说的基本框架结构也屈从于这种具有纲领性意义的“无关紧要”，这种无关紧要的目的是让人们无法做出明确的判断。恶，在利特尔小说主人公身上具体现实化的恶，没有受到任何惩处就出现在读者们的面前。但是奥厄在一份令人想起对坡在《黑猫》一书中的婉转说明里所指出的，他给他的读者们提供了一种故事，这个故事既是“阴暗的”，同时又是“使人振奋的”：“讲述一个真实的道德故事。”

小说在这里强迫拼凑在一起的东西，正如利特尔自己所承认的那样，避开可能性的规则。私人的强迫观念和非人的意识形态纽结在一起，在对大量死亡的描述中加入对自己身体的关心，想方设法不使自己的身体受到伤害，在浩如烟海的野蛮罪行中的内心独白，安静的回忆和安静的内心反省同战争事件冲击波之间的鲜明对照，在坚持人性的冷漠同人的情感激动之间的强烈反差——凡此种种都表明了一种矛盾的基本模式，这种矛盾使读者们很难做出明确的道德上的判断。通过荣格尔已经出了名的那个持续惊奇原则模仿战争和紧急状态的节奏，它又导致接受过程陷入赤裸裸事件的约束之下。对在此发言的“无耻的叙述者”的厌恶，必然重叠上从发展前景看对他内心世界的关注。在结尾的场景中，利特尔创造的观察悖论得到典型的反映，奥厄在已经被炸得狼藉不堪的柏林动物园里杀死他的朋友托马斯，为了从他手里得到已经办好的假身分证明，他要靠这张假的身份证明外逃。“俄国人向别处走去，一条路上有一头小象快步跑着，小象后面跟着三只黑猩猩和一只美洲豹猫。它们躲开了满地的尸体，穿过了小路一直跑过去，一点都没有放慢原来的速度，把我一个人留在这里。”这样的场景反映出读者的状况，他们也将以同样的态度经历了这种场景。在这样的情况下，连动物们都经过战地夺命而逃：作为局外的观察者没有能力去对当时的场景做出明确的评价。这种仿佛是远距离观察的“野兽的”观点与冷静的叙述风格相符。凡是阅读过利特尔作品的人都没有办法对他它做出明确的评判；以一种理智的伦理道德的名义，在避开美学规则发挥作用的情况下反反驳它的唯一可能性在于中止小说的阅读。

从形式上的观点来看，利特尔的文本也提供了一幅对同一人或者事物产生矛盾心理的图画。同蕴藏在他大量文学比喻中的艺术浓缩技巧相反，利特尔小说的语言，正如德国批评者们经常贬义地指出的那样，停留在缺乏艺术性——平淡而又乏味的水平上。在他小说的语言里，有一种纲领性的做法却占据着统治地位，那就是使用了档案注明和记录风格的语言，就是这样的语言风格把法律上的专家鉴定文字和公文化的客观叙述结合起来；这种用词风格就如同它的现实榜样，《一个语言学家的笔记》
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 (Linqua tretii imperii)表现的那样，处于同罪行严重对立的状态，它既安排布置罪行，同时又婉转地掩盖罪行。这种情形至迟也是自道尔夫·施泰伦贝格
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 的《非人的词典》(Woerterbuch des Unmenshen)(1957年)问世以来是众所周知的。考虑到其历史真实性，就绝不能如同某些文艺批评家所说的那样，把叙述者的语言当作是美学贫乏的表现看待，而是应该被看做理性的艺术决定的结果，它把音域和对象都放入一个有意制造出来的紧张状况中。在法文原文中是使用另外的技术手段来取得这种效果的，同德文译本中的情况不一样。法文版本提供了来自于德文原版的国家社会主义党百科全书的全部军事管理技术方面的概念。法国读者看到这些概念把它们看作是“来自陌生人那里的单词”，看成就其本来意义来说，是令人难以想象的暴力世界的“野蛮”成分。在德文译本中同样也包含着这种作用，这是因为奥厄所使用的单词包含着一种特有语义学上的区别，这种区别对法国读者们来说是不曾有过的。通过这样的区别，当然也就产生了一种在犯罪和管理语言之间相互对立的效果，正如汉纳·阿伦德的艾希曼——报道所强调的那样。作为恐惧的媒介，作为对于残暴性进行婉转的陌生化处理的工具，奥厄的用语风格在两种情况下却达到了目的，使事件和词语都陷入一种变成了恶的美学因素的张力中。

从诗学类别看，奥厄使用了历史——现实主义手法的小说的样式，奥厄在他的后现代的蒙太奇技巧的框架中，通过以流浪汉为题材的通俗文学和电影的成分对这个样式做了补充。格奥尔格·克莱因
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 在其对《心怀善意的人》的评论中挑剔，作者把他的深不可测的题目从风格上来看并没有抓住：“恶的图像是不折不扣的，恶已经是非常疲倦，就如同过度疲劳的肌肉。一个伟大而重要，并具有通神魔力的宣言开始了耗尽自己精力的过程，这样一来就连对罪过和痛苦的讲述也失去了悲剧性的伟大。罪犯的责任和牺牲者们的痛苦，在庸俗的文学现实主义不知疲倦的加工下，缩小成为一种愚蠢的不幸，成为一种仅仅是一时的不利。个别人的厄运仅仅在于，他们由于偶然因素而在错误的时刻，错误的地点做了不该做的事情，或者就是因为站到了相反方面等原因所致。时代历史小说随着当时证人证物的消失变成了历史小说，这部市民文学的伟大机器于是便开始发出格格响声，像一盘老旧的磨一样。”对现实主义风格姿态在结构方面的限制，在利特尔那里不仅是形式上的没有能力，或者是死抱着美学的常规不放。它是受故事讲述人奥厄的影响，而奥厄又是一名法学工作者，一个有组织的纳粹狂热信徒和一个对纳粹罪行冷静的观察者，像他这样一个人，只能是一个死盯住这个题材——有时甚至用一种冲破一切的激情——拿这个题材来做文章。他也允许一种准确核算效果的对畏惧的精确描述；恰恰是描述的现实主义证明自己是在近距离摄取令人惊恐的场景能够得到具体形象的恶的一种表现形式。历史现实主义是通过它的精确性和对事物的零距离描述来获得这种效果的，讲述一段关于那个灭绝人性，理智和道德的绝对紧急状态的特殊历史。谁要是对他进行批评或者指责，说他拒绝对恶的描述，那么他就是忽视了这样的事实，即除了荣格尔的突然性风格(Ploetzlichkeitsstil)，穆勒的报告文学形式，卡夫卡的决疑论(Kasuistik)，巴塔耶的亵渎神灵的详细报告结构，热内的激情和马拉帕尔泰以流浪汉为题材的唯美主义等表现形式之外，还有别的通往某种我们从概念上无法理解的不寻常现象的途径。利特尔的后现代的，通过蒙太奇技术进行了补充的现实主义，意味着恶的美学的一种表达方式，这种表达方式，可以被认为是简单、幼稚的；它的方案是以追求一种纠缠不休，乃至往往超越了人们所能够忍耐的限度精确性为目的的，因为它把发生的事件用明显的拖延手段才引回到事件的原因上。这种张力造成的结果是一种“不可能”的美学构想，克劳德·兰茨曼
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 在涉及到《心怀善意的人》时把它说成是一种带有在叙述语言和刽子手沉默之间相互对立特点的，“不可能”的美学方案。

利特尔的小说接受了它的形式上特征——恰恰是在考虑到现实主义讲述方式的情况下——是通过两种节奏对立表现出来的。这两种节奏就是增强和放慢。对恐怖的极度夸张，如把《库兰特》(Courante)舞一章里的战争场景呈现在读者们的面前，令人想起了由萨德和巴塔耶使用的语言表达上所采用的“层递法”(Gradation)的原则；利特尔自己非常喜欢以这种层递法为榜样，并且补充加上塞利纳和热内——法国的恶的美学流派。除了这种为文学上的现代派熟悉的模式之外，利特尔在他的小说写作过程中还使用了拖延技巧。在令人心情沉重的单调乏味中，小说第一部分里描述了前线运动变化，军队的日常情况，战争的偶然性以及杀人的情况；在大量讨论场景中，小说在第二部分里对具体战斗的场景，对屠杀犹太人的计划，恐怖和野蛮行为等，都从纳粹官员过分细致的视角做了评论。荣格尔在他的《战争日记》中早就创造出来，作为叙事模式的在加速和延缓之间的变换，在这里为一个新的原则服务：用于在紧急状态中对正常状况的模仿。由于利特尔的小说把纳粹——种族灭绝的难以置信放到日常生活进程中，同人体和心理上的自我保护一体化，这样他就创造了一个美学上的怪物，这个大怪物就是一个看起来不可联合的对立面的联合体。读者用这种办法不能成为旁观者，而是会成为这种恐怖世界里居民，而这个世界就是国家社会主义党建立起来的。恶这个概念同奥斯威辛是联系在一起的，因此却并没有带来什么新的意义，但是却有一个增强的紧张气氛。法国人在就作品本身进行辩论中所提出的问题，即利特尔的小说把他的读者变得更坏了些还是更好些的问题，这种问法应该说是不对的。《心怀善意的人》一书开辟了恶的一个新的方面，只有文学才能够揭示这个方面的具体情况。利特尔表述的东西，避开了理解的初萌状态，这种初萌状态要求有系统性，并且很高雅。他的小说把没有人性的恶写成有人性，这样一来就更加令人愤慨了；不过这是从这本没有道德的书里发出的道德信息。


 2.后现代的模仿(鲍德里亚
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 ，埃里斯)

在所有针对形而上学的，道德的或者是原初神话背景的阐释冲突的彼岸，恶这个概念也在后现代的情况中继续存在着。这种情况之所以令人惊奇，因为后现代派，正如利奥塔德表明的，完成了一个同系统的，通过道德的理论设想保证的艺术方案纲领性的决裂，这个决裂决定它对自己作为游戏，蒙太奇和模拟地位的认识。如果恶这个概念在文学中或者是电影里，但是也在以多媒体方式搬上舞台或者在后现代派的戏剧作品中出现，那么这种看法首先就和普遍拒绝一种合理理念的物质文化的约束，和支持它的大理论叙事的继续存在有矛盾。虽然对西方旧有的概念指向性作用的信任已经不复存在，但是恶这个范畴还是在信任危机中继续顽固地存在着。后现代的文学设计出把恶在分解和取消过程的联系中展示出来的图画顺序和叙事顺序；这时候主体的立体分散、由于同时进行的刺激而造成的令人震惊的征服力、新的加速经验、内在的发展安排，对失去个性的大众化和自动化在心理上的反应、在道德上主要对立之间分歧的消失，以及为了更好地把知觉进行一系列的连接而取消判断的二元解码，都进入了人们的视野。在一个“去现实化的世界”中，物体存在和它的表象，介质和物质，实际存在和幻想，诸如此类的现象又都是不可分开的。在那里恶的神话和熟悉的形象就出现了：魔鬼和女妖，恶魔和形似人，神经错乱和性格反常的人聚集在后现代的文字作品和影片中。尽管在后现代派的情况下道德和启蒙评价体系被取消了，但是这些形象作为蓄意避开理念的黑夜和阴影领域的代表，仍旧非常明确地继续存在着。就是在后现代派提出质疑的大阐释体系崩溃之后，恶显然还是有一个可以识别的身份和纲领。

在后现代派对恶的反映中，一个非常重要的使命就是，完成距离美学的职务。后现代派的作品应该不以幻想为标志进行身份认同，而是应该通过对异质形式模式游戏式的加工处理制造距离并保持距离。后现代派美学要求这种距离在高尚的和丑陋的，以及恶的秩序中都是一样的；它构成一种不再美的文学的决定性特征，以及它那些定居在事实和模拟事实之间，在编排尝试和真实可靠之间的界限上的故事的标志。距离的范示，正如尤塔·米勒-塔姆
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 在其回忆中所提到的，已经是心理学美学的一种成分，早在19世纪末黑格尔之后这种心理学美学成分就出现了(菲舍尔、迪尔特
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 、西梅尔)。它把美学经验作为近和远的辩证产物加以描述，这种辩证关系在发挥影响力的过程中表现出来；一方面文学艺术作品把观察者吸引到它的影响范围之内，并且在幻想的效果中把区分的意识消除，另一方面它还通过一定的局部的，形式上的信号制造距离，因为它清楚地表明，它是一种虚构的产物。只有这种距离才能够在观察者那里创造出作品本身提供的虚构世界的意识，——一种认识，它在现代派文学范围内具有特别重要的意义，因为它构成忍受对它提出的过高要求的条件。

作为审美经验的重要前提，后现代派中的距离标准保障文学虚构的作用正好在这样的地方得以发挥，在那里它的表演把事实的可信赖性同理智的约束力一样，甩在后边。以一种特别的标准来看，这种距离产生的成效对于恶的美学来说是非常有意义的，但是这种距离的挑衅作用对于有接受能力的主体来说，又产生了一种在参与和距离之间的独特张力。文学上对恶的接近吸引观察者，它的行为和影响的恫吓性质又迫使距离作成为审美感受的基础。在对于后现代派文学来说典型的两种行为的混合中，可以看的出来作为一个工作程序结果的文学虚构，这个工作程序同样创造了幻想化和非幻想化。从恶的无节制中产生出来的挑战，读者只有在这种情况下可以承受，如果他把挑战当做一种文学创作的因素，并且从其表面特征上可以看得出来它是艺术的产物。只有距离美学才有可能使恶的美学有能力唤起那种矛盾的推动力，这种推动力使人们的道德意识被激活，但是同时也有可能引诱它从保障体系中退出。不道德的文学会使一个混合纲领从接受理论上变得更加活跃，因为它在读者那里释放出来一种由认同和疏远构成的联合。这种说法是可以解释得通的。

如果让·鲍德里亚把后现代派文学的处境置于“放荡之后”的阶段，那么这就意味着首先这是一种把它放在避开神圣和恶这两者相对立的概念的地方尝试。巴塔耶进行的对恶的神圣化，但是勒维纳建议的放荡也同“恶”(La mal)等同，对他来说都没有什么分量了。这并不等于说鲍德里亚放弃了恶这个概念，而是确定了在后现代的上下文关系中，按照鲍德里亚的信念，可以使用恶的概念的前提条件。由于后现代派处在“模拟状态”，“在这种状态下，我们所有的场景只能演到底，因为它们已经发生了”，在旧有的范畴内所剩下的只是可靠的和真实的表象。恶也屈从于一种模拟的规律性，在这种模拟中虚构和真实性之间的区别已经消除了。但是恶作为“原则”，如同鲍德里亚强调的，至少是在欧洲世界里已经消失，因为它已经不能再起到排除的作用。“为暴力洗刷罪名的行为”的后果是把所有具有威胁性的东西都并入了我们的可以信赖的世界之中，它同时把恶变成模拟物，它表明自己不再有任何客观的价值。在回顾中鲍德里亚好像是把西方国家的历史当作一种不停进步的，取消过去的区别行为的同等化进程。在中世纪时期疾病意味着是神圣的痛苦或者是魔鬼的罪过的地方，如今流行一种宛转表达方式，对“异样，不幸”保持沉默，而不是说出来。对神经错乱的称赞和诅咒，天才们的不正常现象，狂妄自大者们的慷慨激昂，盲目信仰者们的发狂，所以这些在当代正变成一种似乎是同类身份的表达方式；一种包罗万象的理解把那种骇人听闻的东西变成了正常的东西，恶在其中已经不再具有任何独有的特征。

“我们已经不能够说任何东西是恶了”，鲍德里亚这样说，“我现在只能够为关于人权话语唱赞歌——以一种虔诚的，轻声的，毫无任何价值的虚伪之音，它是建筑在启发人们相信善的自然吸引力，以及相信人与人之间的关系达到理想境界的基础之上的(只有在那些用恶来对付恶的行动时，即所谓以恶治恶的地方，才可能出现这种情况)”。在一次显然是由尼采激起的对现代价值范畴公式化的全面批判中，鲍德里亚德强调指出，对恶采取同善一样看待的所谓同等化处理办法，是符合抽掉善的基本内涵的用意的。作为“暴力——预防办法”和理智的保护主义的平庸变种，道德在这里只是服务于所谓“恶的极小化”，而没有使它背离这些职能赢得自己的特点。“良好意愿的一种居高临下的，沮丧的力量，在这个世界上只梦想着率直，不愿意看见恶的狡诈以及玩世不恭的所谓恶的智慧，这就构成了一种以所谓中庸之道为特点的防卫斗争的可怜工具。在所谓文化平息作用的表面之下，鲍德里亚却看到恶作为近来无法抑制的极不寻常现象在发出具有穿透力的强光，这种现象尽管遭到了文明的围堵，还能够展现其危险的一面。正如在别的地方所说过的那样，恶表现在人们经常遇到的“不幸”影响中，表现在暴力，不幸事故，遇争，恐怖和死亡中。正是通过正常化的当代语言带来的压迫作用，使恶作为不可揣度性的化身表现出来：“遭到排斥部分具有的能量，被排斥部分的暴力，这些就是恶的原则。在这样一种透明度的后面，在微弱无力的意见一致的后面，是这种不透明性，是那种恶的不可穿透性。恶的顽固性，它的狂热性，它的毫不退缩性，它的反向能量，所有这些东西都在到处发挥着作用，只要人或者事物脱离开正常运行轨道，受病毒感染，处于加速状态，影响力的高速运转状态，对原因的忽视中，处于极度纵欲和悖论状态之中，处于极度生疏之中，在奇特的吸引力中，以及处于表达含混的联系中，情况就会是这样的。”借助于富有启发意义的对比，鲍德里亚解释在后现代派中善和恶都陷入的萎缩阶段。就是说，善是“透明的”，因为善在一种虚幻特性的拉平功能上已经失去了坚定的道德价值；而恶则是“照射进去”的，因为恶离开具体事实只存在于幻想的形式中。

在一个表明我们的现实只被看成是模拟现象的世界里，正如鲍德里亚所说，产生了对附着于恶上边的真实性的追求。为这个追求提供营养的是对一种不寻常事件的要求，这种事件是被一种建筑在具有威慑性特点的基础之上，同后现代派的感觉文化的虚假和模拟没有丝毫共同之处的真实的征服之后，直接，不是内在地制造出来的。于是在人们的心目中产生一种“探求恶突然发生原因的需求，一种重新使用秘密规则的需求，这种规则在一个完全没有任何理由就发生的事件的形式中(自然灾害就属于这样的事件)把善和恶之间的力量平衡重新建立起来”。鲍德里亚在这里勾画出一种问题的形势，它不是对后现代派文学才起到决定性影响，而是对尼采和巴塔耶则已经同样决定性的作用。如果说在后现代对历史——和现实的遗忘中只是达到高峰的现代化过程，导致通过均衡化来达到全面缓解对立的目的，那么恶的功绩恰恰就在于使这样的平庸倾向失去效力。恶固有的特点是，“为了有利于各种极端之间唯一的争辩，取消每一种调解”。如同尼采对恶的重新定义和巴塔耶对疯狂、放荡行为的神圣化所反映出来的一样，对明确概念的渴求在这种归咎中表现得非常清楚。恶的不寻常事件的特性(Ereignischarakter)应该克服这样的情感，即人们生活在一种被幻象，想象和模拟左右的现实之中。鲍德里亚在这里提出的情况可以从各路颓废派作家，比如于斯曼，萨克-马索克，斯塔尼斯拉夫·普日贝谢夫斯基和王尔德等，都接近恶的美学看出来。在这两种情况下，对恶的要求来源于这样的印象，即人们似乎受到一种没有固定方向的现实所左右。“在这样罕见的世界里”，鲍德里亚这样写道，“在这个世界里，所有的东西都只是看起来是虚假地拥有——身体，性欲，房屋，货币，兴趣——可以承认所有这些东西，，或者都加以拒绝，所有的都在这里，没有什么东西是物质的，有形的，的确，所有的一切都超感觉地消失了”。

认为上帝同恶的原则达成了妥协的认识以非常微妙的方式证实了这个诊断。一个上帝已经死去了的世界理所当然地并不表明恶的胜利，而是仅仅表明它的概念的缺失。巴塔耶试图把上帝的死去升格为是狂热放荡神圣化的出发点。同巴塔耶的尝试相反，鲍德里亚强调要把形而上学的和非——形而上学的秩序系统地区分开。他这样解释说，恶提出它对于形式的权力，在这种形式中恶公开展示它的非道德特性。随着建立其二元秩序的形而上学的支撑的消失，这种形式也消失了。因此恶在后现代只有在惊心动魄的，破坏性的重大事件中才会经历——在某些个别人的不幸——或者是死亡事件中，在战争中和在遭到恐怖主义袭击的情况下，才会经历恶。现实本身已经变得没有把握和自己都怀疑自己的存在，因为它既意味着是事实，同时又意味着是假象。这个现实注意到恶是唯一在其概念上的可理解性的彼岸的一种不寻常事件。除了纯粹的事实之外，按照鲍德里亚的说法，没有任何层面还可以让恶在上面识别出来。人们是否可以把这种论证——为了后现代派试图用一种回想起海德格尔的坚定性，从“本体论的意义上”来拯救恶的现象——用到美学方面，下面应该用一篇文学作品来考证，这篇作品适于把鲍德里亚的论点批判性地放到检验台上。这本文学著作就是：布雷特·伊斯顿·埃利斯的《美国精神病人》(1991年)。

埃利斯的小说是最近二十年来出版的许多最令人不安的书籍当中的一本；在德国，这部小说在1995年到2001年期间，被德国联邦检查部门认定为是对青年人有危害的作品，直到明斯特联邦州法院做出一项相关的决议，把这本书宣布为禁书，被列入青少年禁止阅读的图书目录中。对恶的表述在埃利斯那里停滞在平庸状态之中，在这种平庸中，不只是指出暴利和贪欲使它堕入深渊，而且还指出它的被信以为真的正常性。恰恰是这种把平庸和极度放荡这两种状况联合在一起双重性，说明了小说的恫吓作用。帕特里克·巴特曼，这个以雅皮士形象(Yuppiegestalt)参与系列屠杀的刽子手，在埃利斯笔下纽约市中心豪华的曼哈顿出出进进，就像一条大鲨鱼在水里游来游去那样，他体现了对恶进行地道的检查原则。在那些释放出来暴力的场景中站主导地位的是，通过第一人讲述者的观点介绍出来的一种明亮理性的计划逻辑。从像照相机的镜头那样冷静、客观地抓住所发生的事件的统一视角出发，对生意伙伴衣服商标，对被折磨的牺牲品临死之前的挣扎，对女伴内衣是什么样子，对即将死去的人临终之前的抽搐，对所有这些都以一种无动于衷，保持距离的文笔，风格记录下来。在埃利斯身上，在突然爆发出来的暴力行为中显现出来的恶，绝对不是不纯洁的感情冲动的结果，而是一种令人讨厌、纠缠不休体系的产物，巴特曼就是用这种纠缠不休的体系计划并实行其野蛮、残暴的疯狂纵欲行为。如果这种形式不是贯穿着情绪变换的神经质节奏，而这种变换把叙述者的不可测度性变成了作品的爆炸性原则的话，那么它的对称物构成一种令人想起福楼拜的“无动于衷”(impassiblite’)的形式。作者本人回顾了在这种富有艺术性的风格中的不可测度性，把它标明为一种多半出现在夜间的写作过程的结果。这个夜间写作过程迫使他在神志模糊中，在同小说主人公悄悄对话中，同样在违背自己的意志的情况下把作品写出来：“当我了解到事情的真相之后，让我感到十分恐怖，我不知道，他想问我要什么东西。我据理抗争。但是小说本身却要求我继续写下去。”

帕特里克·巴特曼，外形俊美，年轻，富有，代表一种使人荒唐地感到的享乐主义和暴虐狂、敏感和杀人欲望、悲哀和残忍的混合体。他在华尔街有一处非常豪华漂亮的办公地点，但是他很少到那里去。他的身份是纽约投资公司的副总裁，定期在一家体育节目电影制片厂举行活动，他很注意保养身体，在豪华昂贵餐馆里用餐。每到晚上都参加鸡尾酒会，那里有高级美女人卖弄风情，这里就构成了他作为系列杀人犯，强奸犯和野蛮、残暴之徒等犯罪行为的第二副面孔展现的场所。他对女性牺牲品多半实施的令人吃惊的拷打，开肠破肚、挖心取肺，剥皮等酷刑，从表面上看和他用来保持自己良好的体型和体质的那喀索斯
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 式的洗浴——和锻炼仪式不同。埃利斯的小说为这两个方面找到同一个音调：冷静的记录语言，保持观阴癖距离的表达方式(voyeuristische Distanz)和一种从自动化的眼睛透视角度的讲述。巴特曼是一个“喜欢窥视的家伙“(Peeping Tom)，正如由米歇尔·鲍维尔
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 编导的与小说同名的电影(1960年)主人公那样，他在把他的牺牲品杀死的过程中把她们拍成电影。谋杀者只有在他行使暴力的时候，他才参与自己周围的事情，否则他会站在一旁袖手旁观，像投向谈话对象衣服上去的冰冷目光一样。埃利斯已经准备好了机械式的呆板语言来描述这种生活态度。对外表和服装品牌单调、乏味的描述使用的就是这种机械式的呆板语言：“他身穿轻质高雅的上装，笔挺的裤子，高级棉质衬衣，丝织领带——他一身穿戴都是著名的瓦伦蒂诺缝店制作的高档产品，他脚上穿的皮鞋是艾伦-艾德蒙兹厂制作的名牌产品。

这种按照佩特拉卡
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 列举事物(enumeratio partiumm)的模式开列出来的时髦服装和全套服装清单，在埃利斯的小说对性交行为进行伤风败俗的赤裸裸描述中，以及在自动化杀人行为的恐怖场景里，又得到了非常乏味的重复。那些对放纵性欲以及紧接着的屠杀场景进行描述的章节以非常明确的单调形式用“姑娘们”作标题；这同指出置办巴特曼用来拍摄他的罪行的新录像机和摄像机作为面临暴力行为的先兆十分相似。起到同样作用的还有那些显而易见的暗示：以维克托·雨果的小说命名的纽约百老汇大街好听的音乐《悲惨》，对电视台播放的早晨少儿冬季节目的反应，或者是打断连续恐怖场面的关于流行音乐歌手和流行音乐演出队如吉内泽斯，U2，惠特尼·休斯顿的离题顺便述说。对通俗的兴趣只是假象，因为它让人想起潜藏在这里面的恶。关于实际生活细节，各种中介手段和消遣文化的消息越是世俗，平常，就越是能够很快引起读者注意，因为他们会预感到，对一种新的犯罪行为的描述很快就要出现了。巴特曼平静的日常世界以其委婉表达出来的有修养的礼仪和假装引起轰动事件，按照鲍德里亚的说法，让恶像一个远古时代没有解决残片那样，在表面底下“透射出来”。但是同鲍德利拉猜想的不同，在这里恶不是表现为暴力袭来的无言的不寻常事件，而是表现为一种豪华现实的因素，它的代表一直寻找新的吸引力和新的冲动。埃利斯叙述的恶没有什么深度，因为它带有——在这一点上可以同唯美主义的安排处理相提并论——镶嵌在一个高雅的，但实际上却是刽子手的生活世界中一个令人不快的装饰图案的特性。它并不提供与随意性的后现代日常生活相反的图像，而是它自己屈从于一种自动化运动的节奏。

对于连续不断地描述名牌衣服，鸡尾酒会的种类，乐曲的名称，时装的全套和高科技含量产品，同对于残酷的抹杀场景的描述一样，小说合乎逻辑地准备了同一种修辞学记录，在那些场景中巴特曼对表面看未加选择找出来的牺牲品滥施性虐，进行兽性蹂躏，而且活生生地肢解，这样来满足他变态的性欲。毫无质量的冷漠用疲倦了的观察这种习惯做法遮盖疯狂的过分拷打的恐怖，恶的秘密就潜藏在里面。语言的类似性接受了那种因萨德而为人知的即属于暴力描述，也属于色情的复制经济学理论；时髦和杀人欲望看起来好像是同义词，它的基本模式是在故事讲述过程中提升起来的系列性。这种艺术概念在埃利斯那里以极其令人迷惑的方式表表明，正常的和反常的东西可以紧密地并列排放在一起。系列的要素构成了一种媒介，借助于这种媒介在《美国精神病人》中表现出来的残暴，从文学上来看是可以经历的，但是它同时也构成那种恶的标志，在对自动图像的冷静观察中作品讲述了这种恶。在《浮华》(Glamorama)(1998年)和《月亮公园》(Lunar Park)(2005年)这两本书中，埃利斯曾经尝试过重新捡起这种联想，但是他却并没有提供关于可以与之进行比较，有说服力的故事。

小说在美学方面的成就在于，它不再把现实同幻象区分开来。除了过度虐杀的冷酷事实之外，还有一个虚幻的世界也呈现在读者们的面前，这个幻想世界使人们对这里所描述场景的真实性产生怀疑。大量暗示表明，巴特曼关于罪孽、性欲反常和暴力的报道，都是从对现实的一种模拟的意义上说的。小说的主人公经常同其他人物变换角色，用假名同别人打招呼，或者是设法根本就不让别人认出来；人们忽视他明显暗示的暴力行为，同样也忽视他一再供认的自己的杀人行为。他的个性特征是，以充满幻想的方式，在冷酷的丧尽天良、傲慢和不可靠之间摇摆不定；这个系列杀人犯拷打起他的牺牲品来冷酷无情，但是他也非常担心地想着一件事，就是他的在曼哈顿一个新的时尚餐厅里预定位子很可能会落空。巴特曼以一种令人想起了于斯曼的小说《逆流》中埃森特的自恋型越轨行为呵护自己的身体，同时又用他犯下的可怕的罪孽把自己整个存在孤注一掷。保持生理上的吸引力，完好无损，再现风姿的理想使巴特曼在乌佩尔·伊斯特赛德的摄影场里，过着尽情享受的生活，但是这种理想又以一种怪诞的方式同心理变态、同破坏性和人格上分裂等杀人犯始终呈现在人们面前的性格特征背道而驰。

就是在形式层面上，小说也把它的宇宙分裂成相互并不具有影响力的平行世界。这两个世界从第一人称我的视角来看，只是从外表上被放在一起。在描述暴力场景时有时引人注目的是，这些暴力场景以将来时的形式出现，这样就发出了一个同当前存在的现实有距离的信号：巴特曼的行动在于一个很可能是幻觉中的未来某个时候发生，因为他的这些行动是一个封闭的幻想世界的一个组成部分。有时候一种假的排列次序也是以这样一些顺序为根据的；然后再提到可怕的残忍行为带来身体上的后果，而对于施暴行动讲述者却并没有描述，以致给人造成这样的印象，仿佛效果是在没有原因的情况下出现的。值得注意的是首先可以猜测，巴特曼的系列谋杀行动——他自己都说很可能犯下了杀死一百个人罪行——连一次都没有被发现，尽管他根本就没有花费特别的功夫去消除自己犯罪痕迹。有很多次他在公开的场合里名目张胆地杀人，比如在中央动物园里，在百老汇区的大街上，或者是在有很多人喜欢在那里用餐的快餐馆前面。他在自己的文件包里放一把很锋利的刀子，把刮胡刀片同他的信用卡一起传递，在带着他对施暴幻想的乐趣的谈话中自鸣得意，他把被他杀死的人的生殖器割下来，放在他的豪华住宅的冰箱里。他来到好朋友保罗·欧文的(就是这个欧文，他过去曾经用斧子把他砍死)公寓住所，进行了一次真正的纵情施暴的行动，这样的一次行动使两名侍女成了他这次暴力行为牺牲品。在这之后人们没有任何关于警察当局可能对他进行侦查的详细消息。巴特曼自己也十分惊奇地记载，欧文的公寓住房正准备出售，至于出于何种原因，小说并没有交代，他本人在伦敦也应该被他犯罪证人亲眼看到过。鉴于这样的一种不合理的情况，对于小说关于他施行暴力场景的描述产生的怀疑就油然而生。这里所描述的究竟是幻想还是现实，这个问题却破坏了《美国精神病人》遵循的描述原则。施虐狂，拷打和谋杀作为恶的形式，不是现实性当中的一个黑色区域的某种构成因素，并不是像传统做法中通过心理小说的叙事模式揭示的那样，而是带有表面刺激的特性，这种表面刺激同在享乐世界里的消遣，和后现代日常生活的内在编排联合成为令人惊讶的统一体。埃利斯在这里所遵循的是一种从欧洲的“世纪末”颓废文学中已经熟悉了恶的美学，但是在很重要的一点上超越了它，因为埃利斯不仅仅是对道德的价值作用，而且还对现实的力量也提出了质疑。也就是说，在于斯曼，王尔德和斯坦尼拉夫·普日贝谢夫斯基他们那里表现出来的取消价值概念，放到一个带有游戏性的花纹装饰特点的刺激性结构中的倾向，埃利斯则令人吃惊地全部继续下去。，因为他得出了这种倾向的最后结论：现实性概念的取消。

就这个纲领的意义来说，巴特曼下面的自我描述带有这样一种具有启迪意义的特点：“我具有一个人所具有的所有特征——我有肉，血，皮肤，毛发——但是我却失去了个性特征，而且走得很远，问题相当严重。这就是说，一个人本来应该有的正常怜悯、同情之心我已经都丧失殆尽、被连根拔除了。我已经成了一个慢慢地，被有目的地排除在外的牺牲品，在我思想的阴暗角落里，在在简单地，粗糙第模仿一个人的外表。”在这里所表现的不是一个人的性格特征，而是一个文学角色的性格特征；巴特曼就是一个主人公，他在模仿现实，他假装神经错乱，策划犯罪活动。关于真实和谎言之间的关系，这部小说没有就这个问题的写作方案，因为这个问题会使所描述的相关场景慢慢地消失，致使所讲述的东西被称之为一种假定的虚构状况。巴特曼用描述自己的特征合乎逻辑地反映《美国精神病人》一书叙述原则：这个原则就如同主人公本人一样，打上了非人格化观点，意识消除的观点，“黑色角落”和模仿一种失去明确轮廓的现实的烙印。正如鲍德利亚指出的那样，恶并不具有“任何客观现实性”，因为它只有在同发生不幸，恐怖事件和死亡等不幸的事件联系在一起时，才能够通过产生影响表现出来。埃利斯的作品公开表现出来的是另外的，他的现象学的非常急迫的变种：恶出现在溃散的人格特征的碎片拼接成的图案中。

在小说的结尾部分巴特曼自己宣称，他已经不知道任何还能够超越的界限了：“已经不再有他需要超越的障碍了”(The are no more barriers to cross)。那个已经由奥拓·维宁格尔提出恶是否代表人，或者代表人做的什么事的问题，他是不能够回答得了的。(“恶就是你所是的那种东西吗？或者是你所做的那种东西？”(Is evil something you are？Or is it something you do？)他没有能力回答这个问题的原因，是幻想和事实形成独立统一体，这种统一体左右着巴特曼对于恶的亲和力：“我现在已经做了和不可控制的，神经错乱的一样罪恶的和有害的事，还有所有因我而引起的残害人肢体的暴行，和我的对所有这些完全置之度外，漠不关心。我现在做的超过了那些。”人所犯下的罪行，动机产生于心理，即那种犯罪心理。在人们头脑中的恶近来同可能的结果是分开来的，这种结果是恶通过暴力实践造成的。尽管有大量的血洗行动，就是巴特曼制造出了的大量血洗行为，但是他自己却觉得自己没有任何过错，因为行动和良心已经以荒唐的方式被分开了。还有不断重复着的关于他对自己罪行的——常常是没有任何结果的——供认，比方说他承认在自己身上没有剩下任何道德净化的感情(“没有任何感情净化”(there is no catharsis)。这样一来，恶就好像被压缩到了零点的位置，在这个位置上恶就不会有什么影响，而是作为世上的一种不明确而又持久存在着的状况，让人难以捕捉：“反映是没有任何用处的，世界是毫无感觉的，罪恶总是要恒久不变地持续下去。”(Reflection is useless， the world is senseless.The evil is its only permanence.。)像杂技演员所做的那种惊险跳跃动作给人们留下了印象深刻的那种感官刺激一样：在巴特曼脑海里的痛苦和空虚，人的享乐感情不停的闪现，对于在一个毫无意义——索然无味的物质世界中间的无聊感到的害怕。在这些形式中人们或许可以看到波德莱尔式“厌倦”(ennmi)的后现代的革新，这种革新导致以感官经验的模式缩减现实性和道德的意义。但是如果从中衍生这样的看法那也是错误的，即认为小说把恶仅仅限定在鲍德里亚规定为他唯一保留的显现形式的那些非常事件中。

在埃利斯那里，归恶所有的具有重要意义的范围是虚构领域。《美国精神病人》一书从头到尾都通过言简意赅的铭文表示其中心含义，这些铭文都具有引人注目的格言一样的深刻内涵。“凡是进到这里来的人，都将放弃他们所有的希望。”(Abandon all hope ye who enter here，这是来自但丁的说法，小说开始引用的具有历史意义的墙面刻字镌刻在曼哈顿一家银行的正面的墙上。“这里不是出口”(This is not an exit)，最后这样写道，援引的是非常有名的哈里酒吧招牌上的文字。这个暗示，即当人们进入了这部小说时得放弃所有的希望，像一般的阅读指导，它关系到道德区分的衰竭，正如在埃利斯那里表现出来的那样。罪行和过错不再是必须承担责任的范畴，以致它们对于帕特里克·巴特曼犯下罪行的描述来说似乎也都不是什么问题了。结尾最终不是“出口”，而很可能是继续犯下其他罪孽的起点，没有揭发、惩罚和赎罪。从恶当中只留下了讲述，它让恶的概念还虚幻地坚持存在着，但是取消了在罪犯引渡中出现的那些构成道德评判的实际标准。恶的美学不能比在此更坚决地出现在文学叙述中了。如果说在神话中叙述性表达是一种把恶行具体表现出来的形式的话，那么它现在就是唯一的结构，在这个结构里恶在它抓住的无概念性的彼岸继续存在下去。就连鲍德里亚断言的恶通过其效果的现实力量表现出来的显著表现，在这里也都成了问题。恶的显著表现转变成了它赋予一种最后形式的文学虚构：讲述的形式。伪装和恶在埃利斯那里并不相互排斥，而是构成一个相当有影响力的联盟，这个联盟意味着通过破坏我们的现实性概念，合乎逻地继续唯美主义的纲领和它的道德终止状态。

在《美国精神病人》一书中，恶并没有成为非常事件，而是离开了鲍德里亚后现代——诊断，正好成为没有现实和概念的虚构。埃利斯的小说以此表明，恶在对于它的规定即不存在形而上学的范畴，也不存在历史的范畴的地方，也可以继续生存下去。被鲍德里亚怀疑的恶的极端非现实化的可能性，象埃利斯瞄准的那样，可能向何种方向发展，卡尔海因茨·施托克豪森
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 在当时被理解为丑闻的陈述，即2001年9月11日的恐怖袭击是有史以来“最伟大艺术品”
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 的说法，表明了这一点。施托克豪森强调说，对于这种说法他自己都非常惊讶，他说这是路锡福悄悄告诉他的。施托克豪森的这种说法对于我们的题目来说有两大启发性的重要含义。一方面它意味着有效地使用这样的观点，即埃利斯——从他那方面来对世纪末——唯美主义的继续中——考虑到恶的时候得出的观点；它说出来的内容与觉察到恶是一幅美的惊恐图画相吻合，这幅图画由于它的虚假特征和鲍德里亚德的非常事件范示有本质区别。如果说真实性就只是意味着是虚假和欺骗，那么犯罪本身也仅仅具有美学意义，也就是说它不再具有一种不寻常事件的性质——这是一种人们早在意大利未来主义
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 对战争的美化中就已经见到过的立场。从另一个方面来看，对施托克豪森的恐怖和美学一体化非常气愤的公开反应可以看出，道德的标准没有被非现实化的观点中止、取消，而是一直成为先决条件。在20世纪将要结束的时候好像给人一种日益严重的取消美学上善和恶之间区别的倾向。但是这个印象绝对不会导致人们产生范畴就此死亡的揣测。自从尼采以来人们就已经看出来，对恶的否定是在另外的——所有概念的彼岸——条件下重新解释它的历史。

但是这并不是鲍德里亚为后现代派要求索回的不寻常事件特征在这里又有行动机会。恶既不会被它具有反抗性的现实力量，也不会被它日益增长的主动性，不可测度性和暴力抓住，像鲍德里亚在令人想起海德格尔的本体论的意义上将其归到本真性之下。文学的叙事继续书写恶的后现代史，这种文学描述同在神话中不同，不再图解观念，而是把观念完全吸收进来。在这种情况下，后现代话语试图取消的关于现实性和道德性的标准，对于文学叙述的接受起了作用。一种使恶背离善和恶继续繁衍的美学也不能把它想粉碎的界限完全从世界上清除。毁掉道德，它是想这样做，始终是一个自相矛盾的大胆冒险行为，正如情况所表明的那样，这种冒险行为的矛盾性是以文学虚构的双重性为条件的。


 3.受到自身限制的自主美学(伊泽尔，博雷尔)

凡是恶在通过语言中介虚构的反映形式中出现的地方，毫无疑问它在这里就有同概念史的关系中不同的另一种意义。恰恰是对于自从“世纪末”以来出现的恶的美学化倾向，以及这种美学化对后现代产生的充分影响来说，必然要首先和范畴的哲学的或者神学的规定分开。这种情况构成创造现代派文学的一个重要标志，即它创造了自己独特的概念史；但是这并不是说，从相邻的文化语义学中派生出来的那种标准化对它来说始终毫无意义。为了更加原则性地从文学的意义上解释恶的美学的可能性和界限问题，需要回顾一下虚构和幻想的范畴。同哲学或者神学的情况不同，如果文学表现恶的话，那么文学文本就会有一种具有纲领性的无距离性态度。叙述者我的角度、内省、激发积极性，通过把幻想或者想象行动的具象化展示心理的和理智的结构，这些构成了文学的技巧，这些文学让恶出现在抽象的系统化的彼岸。这个在场是虚构的效果，它使恶接近读者，因此把恶变成每个人都觉察到的一个令人不安的破坏因素。

按照沃尔夫冈·伊泽尔的说法，在三段式
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 领域之内的文学虚构建立在和幻想和现实积极的紧张关系中。想象的东西在伊泽尔那里有一种人类思想世界里一种虚假的性质，当文学虚构给这种想象加上赋予它一种特殊结构的规定性时，文学虚构恰好撤除了现实的规定性。这种虚构的东西对伊泽尔来说顺理成章地起到了一种双倍作用，这种双倍作用是面对现实的和幻想的东西，通过它的审美造型成果得以实现的。尽管有反对伊泽尔模式的重大借口，这种借口原本涉及到“不确定性范畴”和对想象的一种可能是——本体论性质的推测，但是这个模式的萌芽对我们的题目来说具有启迪意义，因为它同样传递了生产的特殊观点和接受的特殊看法。首先它让人们认识到，文学性的恶的美学反映了虚构构成的示范性观点：它对重复的亲和力反映作为再生产行动的诗学模仿，它的自相矛盾性说明了美学幻想的欺骗效果，它对道德界限挑衅性的破坏指向张力提升的技巧，它的幻想的存在令人联想起想象的东西通过虚构的表现体验的具体化。恶在文学现代化的行动中失去了它的系统化意义，即恶在法律，道德哲学或是神学话语中显示出的意义(这一点符合伊泽尔的“消除”现实确定性的观点)。但是恶在同它的仅仅是幻想中的或者所设想的“不确定性”关系中，接受了一种人们可以称之为“美学的显现”的准确表达：一种在接受过程中主观上不同的，可以体验的在场，而这种在场是通过比如文学的内省，角色扮演，礼仪，独白，以第一人称叙述，讽刺或者是怪诞到极致等技巧实现的。

文学化的行动赋予恶一种结构性的额外领域，通过这样的方式处理在它之前存在的想象中的恶。当想象中的秩序把恶只是当作一种潜在因素看待的时候，虚构给它创造一个在场——一个形体，一种精神，一个故事。这种呈现的性质又在作为一种特殊现象的恶同它的文学形态之间造成了根本性区别。“诗学从来就没有创造出那种它可以使人们看得到的东西”，乔治·巴塔耶在他1958年发表的那篇提到现实的秩序和语言秩序之间区别的短文中这样说。如果人们把虚构理解为一种假装观察的结果，那么这就说明，道德的矫正在其出现的过程中首先就可以清除(正如文学一般说来是有能力，在采取慢慢排除其他现实表达方式的情况下，创造出一种特殊的现实性来)。从想象中凸现出来的恶的虚构中产生出通过其形式可以识别的文本特有的现实性。如果这种虚构的做法获得成功，那么这种行动就需要具有融合与选择的双重行动，这种双重行动允许把想象的和现实的特定领域——即虚构的两个相关方面——相互联系在一起，同时把其他的东西排除在外。同时虚构又必须通过相应的信号向读者们表明它自己“是想象出来的”，如同伊泽尔所强调的那样：“在‘仿佛’中，虚构作为这样一种东西自我暴露，并且以此超越从融合与选择中得到的作品描绘的世界。虚构把这个世界包括在内，并且通过这样的方式立刻弄清楚，关于被包括进去的世界不应该做出任何真实的陈述。”

在此可以看出来伊泽尔对文学影响的认识理论具有的价值。虚构表明它自己就是一种确定界限的结果，它允许虚构建立作为已有现实性的表达方式的第二现实。为了能够成为一个合适的接受过程，虚构则必须如伊泽尔强调的那样，把自己的幻想特征公诸于众。伊泽尔称之为“暴露”的这样的公开保证，在虚构中产生的世界能够作为臆造的产物被感知：“这种暴露原则上有两个指向。首先对于虚构已经开始进行的那种人来说，暴露意味着，它可以被意识到是这样一种东西。除此之外暴露还说明，这里只有假设，可以这样想象一个被描述的世界，好像它真的就是这么一个世界似的，以便宣告，通过它将有某种东西造就出来。”虚构的“自我展示”，按照伊泽尔的说法，同时意味着提供一种“文本结构的开放性”，它只有在读者的接受过程中才由为了某种阅读抉择而做出的决定限定(伊泽尔在这里含蓄地追溯到他过去的“空白”理论，这个理论说，应该通过阅读行为解释意义建立的原则)。阅读过程结束了原则上开放的文本，因为它把在自己身上含有的“相对不确定性”过渡到确定性之中。对于接受领域原则上适用的是，它屈从于除了其他因素——回忆的残片，幻想，感官刺激，知识——之外，还注入道德标准的综合推动因素。凡是虚构纲领性地对现实进行“非现实化”处理，正如伊泽尔说的那样，并且用这种方式把现实性变成可能性的地方(它说明了文学文本含义公开的理由)，美学经验就会向着相反的方向发展：它给模拟它的虚构增添现实性，因为现实性通过外部的价值标准使虚构联想式的扩展，并因此“被污染了”。在恶的美学中这种“现实性”一个重要因素就是可能关系到非道德的文本挑战的，道德的价值结构。这种道德价值结构在这里的作用就像一台地震仪那样，记录下来文学对规则的破坏、抓住它的挑衅，以及确定它的哪些要求是过分要求。

从把确定性(对想象而言)和不确定性(对现实而言)同时升级的文学虚构的双重作用中，得出对于恶的现代美学混合的作用来说的重要结论。在考虑到这种不确定性的情况下，恶的文学效应存在于一种能够释放出令人反感，震惊，恐惧和令人作呕的感情范围之中。恶的文学虚构的不确定性解释了它在道德上无关紧要，它还促使阿多诺的美学理论把它看做艺术上值得怀疑的产物予以拒绝，因为它释放出单纯的情绪，却并没有任何见解。同时从恶的作品中发出一种在与想象的关联中的确定性影响，因为这些恶的文本在虚构的秩序中塑造恶，而且装备上一种独特的——美学的——排除个人想象活动的现实，通过这样的方式，恶的作品使恶的轮廓有了一定形状。文学虚构在这方面的成果对第二接受层面，即道德评判的那个层面负有责任。由于文学的恶起到对现实具体伪装的作用，那么它就引起对从道义角度出发的抗议和反对。恰恰是文学虚构制造出来的“确定的幻想”，迫使在恶的美学情况下不得不进行评价和判断。除了情感方面之外，还有影响的理性方面，它显示出在对美学的恶的感知中，道德标准会一直存在下去。

这种“被污染的”混合能够准确反映我们题目的特征。它如今所以能够发展，就是因为在作品——接受中，感情上和理智上的两个方面结合在一起了。对犯罪行为表示的私下同情，对不道德行为表示理解，以及对令人难以忍受的恐怖行为的兴趣，这些构成了一种通过感情冲动和判断共存才得以实现的融合态度。这种从分析的角度来看是可以分开的双重影响，又回到了感情的和道德——理性组成部分上，它标志着在实际的接受中的一个统一体。对于在这个研究过程中已经更详细地调查过的全部文学作品来说，起作用的是，它们都释放出混合的影响。这样一种混合影响的本质存在于情感的和理解的因素在接受行动中自身的融合中。也就是说情况表明，阅读印象的污染通过吸引和排斥之间不同情感的混合，又回到情感推动力和伦理标准的相互作用上去。在这个问题上需要说明的是，出于何种原因不道德文本的影响才能够为道德标准约束，尽管美学幻想否定了这种作用。通过伊泽尔所提出的关于“确定性”和“不确定性”的模式，在这一点上还是过于公式化，以至于它很难把握恶的美学在道德的和情感影响的融合。相反，对于一种更好理解的出发点在对审美形式的理解中，而在过去的对这个问题的研究过于忽视了这一点。

内省、重复、破坏界限和纵欲无度，自从黑色浪漫主义以来这些行为就一直是一种文学的基本模式，这种文学第一次把恶变成一种可以理解的，独特的美学的产物。至于在具体细节上恶是什么样子——就其形式来看，完全可以追溯到前面提到的那些变种上。它们的共同之处始终是引进恶的美学经历，因为它们开辟一个想象的空间，这个空间不是作为一种教育的恫吓策略的媒介，而是作为一个带有自己的规则和法令的舞台出现在读者们面前。克莱斯特的不洁的家庭不幸，E·T·A·霍夫曼的新魔鬼图像，波德莱尔的单调的礼仪，福楼拜的暴力想象，萨德的变态幻想，于斯曼的黑弥撒，施托克尔的痛苦的超越疆界的祈祷练习，史蒂文森的人格分裂安排，巴塔耶美化的色情文学，卡夫卡的拷打的模式，米勒的带有异国风情的房间，荣格尔的知觉战争，以及埃利斯对系列谋杀的模拟，凡此种种都提供了比作为一种从概念上无法把握的现象的文学具象化更多的东西。这里展示出来的恶的模式化带来了一个总是独立的，自我反省的审美客体，它要求对它自相矛盾的——吸引和排斥——两个方面进行实验分析。但是进入这样的分析的不只是文学图像和场景的情感作用，而且还有一种道德的初步理解的形式。夸张地说可以这样认为：在文学文本中进行的取消伦理评价的做法，面对着的正是在接受行为中这种评价的不可避免性。这里多次强调的，标志着恶的美学特征的各种不同情绪影响的混合是从一种这样的辩证关系中得出来的结论。

在恶的想象的情况下，审美经验是由逐步分阶段接近对象的形式组成的。可以预料到的首先是直接的情绪上的反应，比如惊恐，憎恶，害怕，惊吓和讨厌等。对于恶的美学的影响来说，这些反应是一种足够的，但是并非必要的影响标准，因为它们也出现在文学经验以外的领域里；在对恶的真实现象的观察中，所有的这些情绪都可以出现在可以相比较的形式和紧张中。与此相反，前面已经多次提到过的那种由吸引和排斥构成的混合在美学上是独特的，它的模式好像可以用从崇高的诗学推导出来的“令人愉快的惊恐”(delightful horrour，约翰·丹尼斯
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 的话)的传统来解释：充满兴趣的惊恐，不安的魅力，暗地里的赞赏，令人激动的害怕。对于这些影响类型来说，适用的是这个命题，即影响类型由于情绪和道德标准之间的张力才得以产生，这个命题这样说，这种张力从它那方面说，是通过文学作品——不是在可以相比较的尺度上通过真实的艺术造型——建立起来的。这种混合的感情感来自于本来的情绪和道义的判断之间的关系，这种关系又可能在两种不同的逻辑关系中出现。在第一种情况下，作为对一种不道德作品过高要求的反应，道德作为纠正措施出现，但是它的影响力在阅读的过程中，可能受到对现象本身的进一步接近的考验，并且被同情的情感相对化。(一种机制，大约是利特尔的《心怀善意的人》挑战的机制)。在第二种情况下，恶基于它自身矛盾特征已经着迷，并且在道德判断介入和读者们的认同感打破之前，促使感情上同情的萌芽产生(一次诉讼，如坡的《黑猫》引起的诉讼)。在和文学幻想现象的关系中，以后还会回到这两个模式上。

尽管恶的文学使用摆脱了道义的价值概念影响的自主手法，然而它的影响恰恰在这里所说的不纯净的情感混合中在道德方面得到了加强。那种以似乎自相矛盾的方式拼凑在一起对肯定和否定，震惊和消遣的反应模式，被文学破坏界限的行为召唤出来，而这些行动从它们那方面来看对道义原则的反应提出了挑战。恶的想象可以邀请读者进入阴暗领域，但是对这些卑鄙无耻的阴暗领域饶有兴趣的考参观游览受到它违背的伦理体系的限制。因此，对文学的恶的接受形式被道德检查规则界限和与之相联系的价值评判包围着。在对道义目标的极端否定中，恶的美学经验还同时准确地建立了与这个目标的联系。作为由不道德文本产生的混合情感，回过头来让人们注意道德的调整措施和它与偏爱不允许之事之间的紧张关系。这种看法不只是会对接受层面造成后果，而且还必然会涉及到归一种以游戏的态度对待恶的文学具有的审美特性的评价。

在现代派中关于恶的文学，就如同已经看到的那样，取代了它一步一步丢失的概念史。之所以会出现这样的可能，那是因为现代派的恶的文学具有这样的能力，即把不可比的东西术语式地浓缩在图像里，汉斯·布鲁门贝尔格在另一个场合里把它归于比喻。现代文学从面对恶的概念在形式上的独立中引出它的独立性征及纲领性的自由活动空间。因为它不再为道德服务，所以允许它是不道德的，这一点属于它的挑衅力量和独特性基本的先决条件。这种看法当然不应该导致这样的理解，即恶的美学经验从19世纪开始以来就奇特地是极端自治的因素。面对道德方针，距离作为现代文学自我描述的形式很可能是很有分量的，但是却不能构成可以衡量其影响的标准。同常常导致的观点不同，恶的美学不能够被看成自主美学。它做出的取消善和恶之间界限的行为，只有在它超越的界限还被有意识地保留的情况下才可能被觉察。就连恶的作品也看到，看起来至少是这样的，自己是被它否定的道德体系统治着的。面对这种道德体系，博雷尔的推测，即恶是随着浪漫主义的自主美学才变成艺术家的非常事件，应该在一个关键性点上修改。

博雷尔命题的中心前提是很简单的，而且首先是可以理解的；这个命题说，只有在恶的概念不再受到形式的，道德哲学的或者是唯心主义的前提影响时，文学才可以把恶当作一种独立的“概念”看待。从基督教的，乃至启蒙运动影响的教义的强制性要求下解放出来，正如人们所知道的那样，是随着1800年前后文艺自主纲领的出现完成的。这个纲领使文学脱离了监护，不管这种监护是来自宗教方面，还是来自理性主义的诗学方面。对于文学表达的实践来说结果就意味着，它允许有排斥内容的东西今后不只在为教育服务中出现，而且为了它自身的原因也可以表现出来。因此恶就同那种丑恶的，令人作呕的，贪欲和变态一样，晋升为一种摆脱了目的性的美审美反省的对象。于是这种框架结构就这样毫无争议地保留下去，然而这样一来一种推测似乎有解释的必要了，需要说明作品里恶的自主性为什么同文学的非道德化联系在一起。博雷尔看到，在现代派文学中，恶重要的形式上的印记在于，它通过对震惊和暴力的语言表达——在克莱斯特，波德莱尔和荣格尔那里示范性地——从美学的角度加以阐明，并且因此作为经验的“经历”，变得可以理解。他为最近二十年的文学科学赢得了重大意义的开端，从社会世界和文艺的分离出发，在这个过程中他虽然承认文学和伦理问题的提出有一种关联，但是却打算把这种关联只固定在美学事件感官上直接的印象上。“美学的经历是直接的，而伦理的经历则是间接的”，他那与利奥塔的先锋派文学中的崇高的命题方向一致的基本定义这样说。文学文本的道德影响，对博雷尔来说只是在美学事件意义的框架之内才是可以考虑的，因为仅仅这种美学事件的意义通过虚构传达出来，而伦理道德方面的经历则往往一直是间接的经历，因为它是在艺术感官范围之外出现的。值得怀疑的是，是否有一种概念的本来意义上的“伦理的”经历。这一点可以姑且不论，就区别本身而言也是值得怀疑的。这里所说的不是直接和间接之间区别的问题，尽管这种区别在恶的美学上具有重要价值，这里所指的是虚构的东西形成的规模和范围。由于文学文本提出了它的“仿佛”——现实性(Als-Ob-Realitaet)，于是它就避开了法兰西第一帝国时代流行的艺术风格有调节作用的规章制度，同样也避开了逻辑。但是这种文学文本也还完全在道德标准的影响范围之内，而且即便是作品违反了道德标准，也仍然会这样。对于这种自相矛盾的情况应该作何解释呢？

恶的艺术对博雷尔来说，由于其把艺术与生活世界的事件分开的发生事件的特性，有自主的倾向。这种特性忽视了这样的现实，那就是美学上的恶经常意味着一个超越过程，这个过程在功能上必然排除它的自我确定性。由于把艺术恶作为一种艺术的和由艺术引进的，违反道德标准的美学经验的客体身份出现，它不能够被认为是独立的。博雷尔关于恶的现代美学的独立性的命题，容忍一种“对立面的统一”(coincidentia oppositorum)，因为这个命题低估了道德条件，而艺术的恶就是这种道德条件决定的。也就是说恶在文学想象的过程中和它的模式化中通过虚构赢得的自主性，也许应该原则上和在美学经验中也一起起作用道德特征分开。在这个问题上，布里特纳赫的看法倒是非常中肯的。他说，恶的文学不能够“迁就”自主美学。这种紧张关系的决定性原因在于，一种坚定的非道德文学同那些它拒绝或者是否定的价值至少还维持着一种下意识的关系。它的独立性恰好受到一种用来恐吓读者的煽惑性能的局限。只要恶的美学经验仍旧被道德范畴决定，这种通过臆想的被排除的特性也准确地在接受层面上表现出来。

恶的美学影响是建筑在这样的基础之上的，那就是它的挑衅性的，违反规则的基本特性能够通过对道德标准的侵犯觉察出来。如果人们研究很久以来人们指派给恶的陌生性，这个机制就会示范性地出现。在这种情况下涉及到的是一种双重观点，因为概念一方面抓住文化话语的归结性能，就是把陌生的东西放到恶的位置上，另一方面还看到美学传递的恶的相异性。这里进行的推理活动是经过一个观察空间双重通行的运动，这个观察空间应该包括不仅是作为在文化产生现象的意义上的陌生物，而且在关系到道德接受的可能性时也作为恶在客观上起破坏作用的表现形式——原始主义、暴力、野蛮、恐怖主义——的恶的结构。对于非道德文学来说，恶的“陌生性”，“异类性”意味着，它完成了把目光从外部层面转向内部层面的转换，因为它试图把恶背离社会常规的本质从内部显示出来，并且因此更加近距离地展现在人们面前。恶的现代诗学具有刺激性的效果在于，把背离和他治性作为一体显示出来。因为它把被禁止的东西或者是被从一个整体中排除在外的东西带给读者。正如所能回忆起来的那样，坡和波德莱尔对犯罪心理的描述为这样的做法提供了文学史的切入点，这种犯罪心理描述给读者提供了对危险头脑的内部进行观察的机会，同时不对这种犯罪心理的思路、利弊和目的做出一个道德的判断。

在大量能够表明现代派特征的题材上，能够证实相异性和同一性的双重构思，这种构思构成了文学作品的特殊煽动功能：在对残忍、暴力、严刑拷打和性犯罪的描述上，对亵渎神灵和出于意识形态造成的非人性、政治迫害和战争恐怖的描写上上表现出来。不道德文学的骇人听闻之处在于，它不把恶当作一个标明一种现象，并且因此被排除的概念使用。不道德文学更重要的目的是给恶创造一种内在生命并且探讨它的身份。这样一来恶的陌生性就变成了令人觉得亲切的事实真相，这种真相就在我们身边很近的地方，对我们在产生影响。博雷尔预感到，但是并没有进行具体分析的关于恶的美学伦理部分在这里找到了它的根源。恶的美学的伦理部分构成一种形式展望的结果，它把恶当做读者熟悉的现象摆放在他们面前，并且这样将其提升为同样产生吸引和排斥作用的双重客体。当人们尝试不仅通过题目，同时还通过形式把握恶的文学塑造时，这样的美学处理方法就显示出来了。恶的变换形式表现在那些相互矛盾、多义性和重复、放荡无度和破坏界限的模式中，它们才把恶成为一种虚构的东西。恶对道德判断依赖在于，它作为文学的客体只有在它打破道德判断规则的地方才能够被认识；恶的美学是一种他治美学(Heteronomieaesthetik)。

在这一点上可能还要再一次地提到伊泽尔的理论，根据他的理论，想象是通过虚构的行动才能够以形式出现。恶的美学构成了想象的产物，于是人们可以用伊泽尔的话定义，想象通过虚构表现出来。在这种情况下出现的形式是关于残忍和放荡无度性，自我分裂和犯罪，迫害和暴力的宏大叙事的形式。但是也还有些叙事借助“仿佛”的虚构模式，移入了游戏性的幻想王国。在文学中出现的恶，并不是恶，而是人们的一种虚构、臆造出来的东西；恶所屈从的唯一标准依然是，用受奥斯卡·王尔德影响的赫尔曼·布洛赫一句格言来说，依旧是成功艺术活动的标准，它们的足迹从其作品中可以找到。由博雷尔提出的关于自治的问题，在这种情况下得到了反映。因为恶通过这种情况被看作是美学的客体，从而赢得了一种形式上的独立性，这种独立性使文学现代化的过程成为可能，并且伴随着这个过程。在恶的美学被道德范畴暗中操纵的时候，这样的自我规定就受到限制。违反界限的纲领是由撕毁纲领的界限决定的；这是一个自相矛盾的循环，自从浪漫主义时期以来恶的文学就在在这个循环中不停运动。


 4.文学幻想及价值判断(康德，鲁曼)

上面分析的关于道德界限进入非道德文本中是一种在生产和接受领域中同样存在的行动。如果人们在澄清道德的和美学的判断如何共同发挥作用的问题时首先从接受层面出发，那么这就要首先简单地回顾一下康德的看法。康德第一次在他的普通艺术哲学系统框架内反思这两种判断实践的关系，而且是在公开脱离对18世纪有约束力的影响美学的启蒙的理性主义的情况下。在《评判力批判》(Kritik der Urteilskraft， 1790年)中关于涉及到审美对象的鉴赏力判断，康德指出，审美判断同目的论判断有本质区别，在目的论判断中自然现象和进程机制的规律性是按照其调节作用的角度加以把握的。这种鉴赏力判断，康德也把它称之为“审美判断”，是通过乐趣或者没有乐趣来解释美的“主观合目的性”(subjektive Zweickmaessigkeit)，与此相反，目的论判断则是让一种自然现象的客观目的性变得透明。从这样一种带根本性的区别出发，康德得出这样的看法：把对艺术的确定作为只是主观觉察到的现象，这种现象又可以有一种具有普遍意义的要求。

在《纯粹理性批判》(Kritik der reinen Vernunft)(1781年)一书中，关于“质”，“量”，“关系”和“模态”等概念已经形成了相关的范畴，借助这些概念范畴才能够描述审美判断。康德在他以四个步骤比较详细地勾勒美学判断时，又回过头来提到这些概念。康德的美学评判的特殊性首先在于没有利害的，独立于外部(比方说道德)概念的满足，这种满足不受极端的企图或者需求的影响，只是针对美好事物本身而言。那种“没有任何利害关系”引起的“满足”，构成了由美好事物引起的判断力的特征。审美判断的“质”——这是第二个标准——同它的普遍有效性是一致的，而这种普遍有效性同样以假想的能力(想象)，以及理解力为依据的，尽管不能够追溯到任何逻辑的范畴。根据康德的观点，所谓美，是说它作为一种“无需概念的普遍性满足表现出来”。这里面包含着这样的意思，即尽管它主观上能够被评价，然而它却被固定在一个具有支配意义的评价体系之中。

在“关系”(Relation)这个关键词下作为第三个特征，谈的是审美判断觉察美的内部秩序结构——它在部分的形式和谐中的“合目的性”(Zweikmaessigkeit)——的能力。在这一标准的背后有这样的揣测：即一个审美客体是通过其组成部分在概念上不可比较，没有并入功能范畴的组织结构表明其特征的。从这里面康德得出一项基本原则，即只要“形式不怀有一种目的性的假定就能够在美的事物上被知觉”，那么所谓美就是“一个事物的符合目的性的形式”。在这个问题上重要的是，美好事物的内在理性仅仅存在于和认识理性类似的关系中；它证明自己是一种形式范畴，既不具有理论性，也不具有客观性。最后，一种所谓“共通感”(sensus communis)作为最后一项标准支撑审美判断的约束性，共通感来自从认识力量的自由游戏中派生出来的标准。这里所说的美学判断的“模态”(Modalitaet)不是从社会习俗事实上力量中产生出来的，康德把这种社会习俗、惯例称之为“外部感觉”(aeussern Sinn)。这里更多地是指一种通常的价值视野，审美判断就属于这种价值视野范畴。没有它，尽管没有什么直接的重要规定摆在这里，审美判断就无从谈起。康德接下去对第四个特征下的定义强调在此已经存在的内部自由和必要限制之间的平衡。他指出：“美好的事物就是作为一种必然愉悦的对象，无需概念就能够认出来的东西。”

关于美学判断的定义，让人们甚至重又回到美的规定本身上去。如果鉴赏力判断因为是建立在人们的兴趣或者是没有兴趣的基础之上的，必须保持是主观的话，那么就必然会使美失去客观的性质。康德作为“共通感(Gemeinsinn)”阐明的鉴赏力判断的法律基础，虽然关心一种非常重要的关系框架，这种关系框架承担着要遵守现行文化标准的义务(比如把丑恶，荒诞不经，或者令人作呕，这些东西都要从美的事物的规范中排除出去)，但是它并不创造任何如在理性领域中存在的原则性的价值范畴。正因为美始终脱离目的性，所以按照康德的说法不能够通过目的论判断理解它。于是又可以得出这样的结论，即作为自主解释的美学现象被科学的认识领域和实际的品德方面同样衬托得更加突出。那种“无利害关系的愉悦”对鉴赏力判断具有决定性意义，但是它能够反过来使自己没有任何道德价值可言。在同样的意义上，支持美学判断的“共通感”的约束力独立于一般的理性概念，因为它影响满意或者是不满意的感情，但是不为一种真正客观的，固定在理性认识范畴里的评价创造任何标准。在康德的体系中，“美”同道德领域一直是分开的，正如他在《实践理性批判》(Die Kritik der praktischen Vernunft)(1788年)中把它作为行动主线构勒的那样，因为恰恰是这种“美”始终是审美经验抗拒目地性和它面独立于社会功能标准的先决条件。

对于一种恶的美学的道德涵义的问题具有决定性意义的是，鉴赏力判断和普通价值的混合问题。判断的这样一种混合物被康德严格地排除在外，因为它可能同自由的审美接受行为的可能性的前提背道而驰。对于康德来说，目的论判断和鉴赏力支持的判断，在它们从不同的来源得到自由的情况下，一直被系统地分开：比方说从理性的独立性中，乃至从感性印象的独立中得到自由。康德理论的开端试图正确处理审美觉察中主观性和客观性之间棘手的紧张关系，以及正确对待其内含的评价。至于吕迪格·布普纳
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 在鉴赏力判断中称为“感官限制性”(Sinnegebundenheit)和“整体性”(Totalitaetscharakter)直接对立的东西是通过这两者的重要影响力概念之间的互补关系表现出来的。当由美好事物引起的愉快感情“只让主观认知力量游戏中的一种形式上的目的性”出现时，使这种游戏制造出来的那种“共通感”，就会在普通社会标准的土壤中扎下根来。康德在这个问题上同时也划定了一道界线。这条界线把鉴赏力判断和理性认识及道德的行动指令区分开来，因为他只容忍在鉴赏力判断中包括的经过类比的客观部分。鉴赏力判断只是形式上表明认知力量的目的性，通过以简明方式指出静观的和重实效的兴趣之间的区别，鉴赏力判断仍然又被从道德领域里剔除。美的自律性的价值在于它对理智和品德的“绝缘”中，因为美既没有理论的作用，也没有实践的作用，只是起到想象的作用。

卡尔·海因茨·博雷尔谈到了在美学经验范围里一种“分析性幻想”，并且根据康德的思想强调指出，这里所引起的知觉过程不能够在概念——体系上操纵。博雷尔反对对于美学价值判断有一种分析特性的看法，他提出了假设：认为美学价值判断是预先推定的并且是综合性的，同时按照他的理解，这两个方面的性能作为整个过程的两个阶段，被先后放到一个具体的顺序中。只要审美判断以“想象的觉察”方法在一个非概念层面上采取行动，它就首先带有一种预先推定的特征。在下一个步骤里，这种审美判断起合成作用，因为它的痕迹紧接着当前的“意识史”(Bewusstseinsgeschichte)的经验资料；这里博雷尔回顾康德的共通感的观点，并以此作为对鉴赏力判断的一种修正，但是他把鉴赏力判断加以扩展了，他把它提升为一种概念上的艺术觉察的基础。在预先推定的范畴被标明是“没有理论能力的”的时候，起合成作用的因素就被看成是“有理论能力的”，这样就把直觉的和理性的两个层面的区别清楚地表现出来，这种区别把审美判断分成两个不同的组成部分。从博雷尔的理论开端上值得注意的是，他——在这里和康德的观点背道而驰——强调接受过程中的混合特性，这种混合特性把一种绝对自律的艺术经历降低为虚构。尽管这种艺术经历不带有经过分析的成分，但是它表明自己受到外部特征的影响。属于这种外部影响因素的接受者的知识，乃至意识和同他在一起的价值目录，它们调整他的鉴赏力判断、他的道德觉察、法律感悟，以及对习俗的理解和他的社会感觉。这些方面如何进入鉴赏力判断中发挥作用的问题，必然涉及到恶的美学自律性的命题。博雷尔的关于文学价值评价的考虑，使他本来的自主美学的前提成了问题，因为这些前提承认接受行为是一种社会的反向联系(Rueckbindung)，它把不道德的作品强行归入道德的之中。人们尝试着在考虑到文学幻想这个概念时研究一下美学和道德相互交织在一起的情况，以便用这个方式把接受和生产层面更好地结合在一起，那么可以对整个运行机制系统地进行更好的解释。在这个过程中也将表明，博雷尔把价值判断中“无理论能力”和“有理论能力”因素进行了理想——类型区分，然而这种区分还是需要修正的，因为它把一种内在的统一破坏了，就是这样的内在统一才能够使文学接受行为自相矛盾的做法成为可能。

在文学幻想范畴的本质中存在着这样的情况，即文学幻想同样涉及到作品的产生和作品的影响。凡是在“幻想”意指虚构行为结果的地方，它探讨的就是生产美学(Produktionsaesthetische)的角度；凡是它表明一种通过艺术传递虚假作用的特殊经验的地方，幻想指的就是对接受的特殊过程的把握。在这两个阶段中，文学幻想自从现代派开始以来，只要它被从概念的标准中剔除出去，并且依靠产生感官觉察效果存在，就屈从于类似的推动。创造幻想的作者和屈从幻想的接受者，都同样在离开道德——理智控制的区域活动。他们都离开了理智的指导写作，阅读，因为他们把自己托付给了虚构的“仿佛”(Als-Ob)中。只有这种系统概念的区分才能够为一个文学世界的自主产生(生产)，以及为进入这个文学世界(接受)的能力创造前提。博雷尔在回顾审美判断时说的“无理论能力”那个范围的意义就在于此。关于非概念幻想的生产(创作)方面，它从表面影响力形成过程中得到了自己的独立性特征，在这个问题上阿多诺再次指出：“艺术作品的精神是，根本不去考虑客观或者主观精神属于哪种哲学，非常客观，就是它自己的内容本身，而且这种精神决定着文学作品：事物精神的本身，是通过现象显现出来的。”

把概念上的秩序模式从美学幻想中排除首先也牵涉到道德范围，这种说法是合乎逻辑的。谁作为作者制造了幻想，或者是谁作为读者置身于这种幻想之中，那么他就不会去考虑道德标准。这样的脱离对文学现代派，以及其导致生产行动脱离伦理影响原则的艺术自律的纲领来说，至少是有作用的。但是被排除出去的道德方面在作品的创作和对作品的评价中又同样再现。那些破坏纲领性界限的文学作品，为了表现恶，又恢复了它原来曾征服的限制。在生产和接受行动中，我们如今都遇到了类似的机制。恶的一种幻想的要求作者同道德的调节作用规定保持距离，因为距离只有在现象被从近处展现出来的情况下才能够成功地发挥作用；与此同时，作者在创作自己的作品时却意识到，如果他把自己的题目升格为通过美学幻想提到为等同对象的话，就会突破常规的界限，鉴赏力的界限，以及道义的界限。关于恶的书写常常也是一种认请了其不道德的特征的“恶的写作”。回顾一下下面这些作家如萨德、卡夫卡、巴塔耶和热内的创作实践就可以证实这一点。只有在那些在无政府主义和界限意识双重标志中产生文学幻想的地方，才会出现对于恶的作品的兴趣。文学产生过程中性爱的增强，常常带有一种不被允许行为的歧义性，这种行动实施在列为禁忌的事物上得到满足。一个不道德的文本的生产，只有在作者意识中完整地保持道德底线的情况下属于是恶的写作。只有外部投射到恶的作品上的规则严厉目光才会对它感兴趣。

恶的虚构以比较的方法通过由建构的和对象的接近，首先产生一种和读者的接近。而这种接近在其逐步接受道德思考检查之前不顾及道德的影响，因为现象的无理要求在不断地增加。海姆的短篇小说《疯子》(Der Irre)为这种机制提供了一个模式，这篇小说通过其阐述首先释放出对主人公的同情，以及对主人公命运的关心，然后才是一步一步地挑起对他的可怕罪行的抵抗。读者们觉得在这里被置入一个阴险的陷阱之中，正如在关于恶的文学幻想中那样，因为他们必然会认识到，他们所喜欢的主人公是一个假的英雄，这个假英雄的真正自我在故事情节继续发展的过程中被证明是一个魔鬼式的人物。利特尔的《心怀善意的人》提供的例子表明，即便是相反的道路也是可能的。从叙述者在第一章中展开的自我暴露中引出的排斥影响，在很长时间里都可能起到左右每一个读者的作用。马克斯·奥厄对他自己的人格做出这样的估价是，“半个不可救药的法西斯分子，半个有忏悔之心的罪人”，除此之外，他还玩世不恭地承认自己的责任(“我是有过错的，你们没有过错，对你们来说这该有多好啊！”)。他的自我评价和供认为下面的阅读过程确定了走上正确道路的方向。利特尔的大部头小说越是向前发展，读者就越会对他的恶的主人公更加熟悉；在这种不断增长的熟悉过程中，读者可能不得不更加向他靠拢，放弃自己与主人公之间的距离，而且在某些连续的情节中(比如说在和迷人的海伦娜的爱情故事的框架中)感觉对他——一种道德上的——同情。

在此勾画出来的两种接受情况中表明在一体化和保持距离之间的基本张力，它一直是恶的不纯洁美学的特征。这种紧张关系产生的原因在于，文学幻想本身就是相互矛盾的，即在道德上是独立的(自主性)同样在道德上又受限制的。文学作品在情绪上产生的影响并不排除一种道德上进行区分的规划，因为文学作品的自主性带着在道德否定中与道德的关系。马尔廷·泽尔
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 在谈到幻想和伦理道德之间辩证关系时进行了简洁的概括。他这样指出：“如果没有萨德，坡，塞利纳，米勒，拉什迪等人的作品的话，它们想必已经从道德利益的角度被臆造出来了。”这种说法针对博雷尔的以自主美学为基础的恶的诗学观点，在这个说法中，泽尔——同在他之前的彼得·比格尔
[37]

 类似——没有看到其道德上的作用。这种说法在那里无疑是正确的，在那里它涉及到恫吓作用和伦理的抗议之间的一般辩证关系，这种辩证关系标志着恶的作品的影响空间。但是这并不能够说明为什么如果它通过诗学的虚构在道德上冷漠地表现的话，恶也能够唤起道德评价。谁要是打算在现代文学中让幻想和伦理道德的共同作用变得可以理解，那么他就要说明，这两个领域在什么层面上系统地相互结合。无论是集中在文学作品中表现恶的“语义学结构”问题上，(如博雷尔)，还是援引审美的不道德(如泽尔)，都没有成功地做到这一点。

如果人们追溯鲁曼的思考，是可以得到文学的幻想构成和道德行为之间一种严格区分的。它还允许恶把在自主性假定的例子上已经变得很明显的矛盾克服，那些矛盾出现在艺术体系的自我描述和他人描述无法彻底区分开来的地方。首先这种艺术的自我和他人描述提供了对关于在创作和接受层面上美学和道德的关系问题同样进行探讨的机会。这样做之所以是可能的，因为鲁曼以他的“观察”方案提供了在两个方向中的接触点，因为他的概念可以标明艺术实践，同时也可以标明艺术影响。众所周知在鲁曼那里，观察的范畴勾勒出一个根本性意义的认识范围，它使对社会体系的科学调查成为可能，而且是通过“运用区分”的办法来进行。对于系统论来说，观察者变成一个认识论的思考角色，因为他是从外部对知识，意义和行动结构的社会形式进行观察。在解释他的观察概念的框架内，鲁曼不止一次地制造了魔鬼的神话形态的关系，这个魔鬼是作为样本例子为他在一定距离内对事物进行观察服务的。这样一种类推法的前提是，恶在这里不被看作形而上学的范畴，而是被看作一种对于系统来说表面察觉观点的功能。在这样的观察态度中，不包含任何道德评价，而只有认识论的前提进入，它应该允许描写感官系统的外部观察问题。

很快就可以看出，经过对观察概念这样的理解，一条道路直接通往现代派的非道德文学。鲁曼一再这样强调说，魔鬼作为观察者，说明对现实进行美学表述的范式。魔鬼承担起这样的任务，艺术也配合它来完成这一任务：要表明，现实只有在极为矛盾、荒谬的条件下，它才会被观察到，就是说它是在本来不会被观察到的情况下而被观察到的。作为一种矛盾的“化身”，魔鬼身上体现出一种观察实践的原则，这种观察实践必须把自己从它打算认识的东西中排除出去。除了这里提到的态度自相矛盾之外，为使观察成为可能，我们遇见的全部区别近来是一些任意的——决然的——行为，这些行为诱发我们产生一个想法，即我们有能力从偶发事件中找出一个规律来。鲁曼说，艺术是唯一的一个不会在这些事实上欺骗我们，而是恰恰是把对世界不可观察性进行观察的矛盾情形作为它的题目的社会体系。在这个问题上艺术同魔鬼的使命则是一致的，其任务就在于反思对不可观察性进行观察的自相矛盾状况。鲁曼在这个问题上倒并没有想到要把艺术同恶的角色等同，或者把一种黑暗的美学发展成为现代派文学的特征。对他来说，更重要的恐怕是同恶的文学结构的规律非常吻合的，普遍的文化功能的描写。

在解释现代艺术概念的框架内鲁曼强调指出，这种文化概念的构想是以社会的自我疏远为目的的。自18世纪末期起，这个概念不再被用来表示社会存在的局部(同时也是等级)规章，而是用来表示一种有选择记忆的形成，这种记忆又为替代现实表达方式的臆造提供了素材。尽管鲁曼在这一点上放弃了使用幻想这个概念，但是也还是让人可以看得出来，他的文化经历的规定还是又回到了这个概念上。如果说文化实践的成就就在于对经历中的各种变体情况加以勾画的话，那么它在这样做的过程中主要就是依靠制造幻想。对于虚幻的替代社会现实设想的提出，按照鲁曼的看法，关键之点就是记忆。离开——正如让·阿斯曼
[38]

 和阿雷达·阿斯曼
[39]

 在援引莫里斯·哈尔布瓦克斯
[40]

 的基础上提出的——“集体记忆”理论(Theorie des kollektiven Gedaechtnisses)，鲁曼认为，在现代社会里，可以把通过信息交流得到的不同知识用来作为回忆的工具，它对于文化的生产行动和文化的接受行动同样都是非常需要的。记忆的文化目的给社会秩序传递了自我察觉的可能性，这些可能性主要通过对它们自己的时间意识和意义结构的规则进行研究才显现出来。这个设想也为自我反思创造探讨替代性的现实变体的机会，说明它们如何对文化实践做出阐释。

文学在特殊的程度上完成了这个纲领，因为它借助幻想构成模拟现实，并且制造了现存世界以外的其它世界。在这些成果中明显可以看出来的文化的基础反省，在想象因素的基础上——幻觉、想象——诱发出在现有的，同过去的，或者可能是的事物之间的一次比较。由于文化这样通过它对其它的现实表达方式(过去的事情，或者是幻想中存在的事物等)的反思表明具有支配地位现实的偶然性，它也就对这种现实的明显性提出了质疑。鲁曼强调说，现代文化不只是同法律上，而且还同新时期社会自身结构的道德形式脱离开来。这样一来就出现了两个相对独立存在的世界。文化意味着这些现象的解体和重新组合不断进行下去的可能性，在这个过程中，除了这种可能性之外，还有社会秩序的存在，这种社会秩序还在管束着社会现象解体和重新组合的规则：“那种直接同这个问题有关的认识的或者道德的行动实践将会继续保留下去。”文化和标准社会明显的平行结构，也包含着这样的事实，那就是审美经验和道德的价值概念并不是直接联系在一起的。谁阅读恶的书籍，仍然可能是一个善良的人；当然在这个问题上反过来也是一样的：对古典文化的同情并不排除准备拷打和谋杀。

鲁曼的文化概念对恶理解和对恶同美学幻想之间关系的理解都是非常有益的。现代派是通过两种平行世界的存在才确定下来的，在它们之间只有很少的接触点出现。在这两种世界中，一个是道德范畴的，这个世界确定了行为和价值的标准；另一个世界是文化，而这种文化又把标准予以肢解、分开，因为它表明，生活原则上也可能是另外一个样子——比方说：也可能没有这些标准。恶的美学提出了假象的，双倍的，重复的和违反界限的独特现实，在这些现实中恶的美学的对象可以脱离道德的标准表现出来。但是艺术判断使由于文学幻想而被剔除出去的社会现实规范的方面重新参与进来，它所采用的方式就是把情感的和概念的两个层面联系起来。艺术判断不只通过想象的传感器在假象的维度中理解非道德文本，而且同时在和对于接受者的社会现实有约束力的心理的，伦理的，或者法律的标准对峙中领悟它。同分析性的认知判断不同，文学判断，正如博雷尔曾经指出过的，是一种综合性的，因为它把屈从于幻想的意愿同道德标准的激活行为联系在一起。同博雷尔的看法相反，人们不应该从文学价值判断的“预先推定”或者是“综合性”的成果出发，而是作为一种特殊的标志，应该强调征服和内省的统一。就是这个统一使人们懂得，出于何种原因恶的美学通过幻想的力量，首先使道德评判瘫痪，然后再列入计划之内。这两个角度是相互紧密联系的，不是如博雷尔认为的，处于一种顺序关系中。如果非道德作品试图逃离的道德概念把非道德文本也囊括进去的话，非道德的文学作品很可能只是成为娱乐的媒介。这种双重运动中表现出审美价值判断的特殊性，这个特点是通过消遣和反思，情绪效果和遵从标准的综合突现出来的。

对恶的作品一种道德接受的原则，始终同利害均衡重实效的纲领联系在一起。对于反身的，构成同一性同时又具有社会稳定作用的道德形式，鲁曼——在这个问题上同康德一致——主要是通过伦理道德的行为知识为其定义。道德自我控制的目的，是使主体在社会相互关联的行动中能够发挥明显的稳定社会的作用。这种道德自我控制，根据鲁曼的说法，就在于通过证实“原先的我”(des alter ego)产生承认与尊重。由于行动的主体证实了对方提出的要求，于是就创造正常交流的机会，而这个交流能够同时在两个方面构建同一性。这里建立的原则是避免极端的原则，它通过利益和谐的实践取代直接的企图和目的。道德行为，同自古以来就通行的伦理理论相一致，始终打上了建立一种反对利己主义，虚荣和贪欲的检查制度的原则的烙印。按照鲁曼的说法，道德的社会建设性功能在于，以建立起一种自我调节机制为目的，其方法是道德通过他人介绍补充自我了解，而且使两者之间互为基础，相辅相成。在这种背景之下情况表明，道德和恶的区别基本上表现在这样的地方，在那里，那个道德含有保护他人利益的意思，而这个恶暗含着对破坏他人利益的意思。

当恶的美学急切要求孤立观察美学的客体时，这就意味着道德的反射形式是一个“机制”(Instanz)，它使各种关系变得清楚可见，而且这样一来就能够造成各种关系之间相对化。这里显示出来的是个人主义，意向性，刺激性和欲望的总和，那里显示的是利益平衡，斡旋，相互补偿等的场景。恶的作品产生的影响作用，存在于破坏道德准则和制造道德准则的机制之间的张力中。它的特点产生于一种关系，它存在于对伦理和法律的兴致都被文学纲领性否定或者掩盖起来的地方。“定义一个艺术作品的等级”，阿多诺解释说，“主要是看它是接受或者逃避互不相容的东西。另外还有在这样的情况，就是它从形式上来看，由于它同那种所谓不可联合在一起东西之间的关系，曾经被法规打破了的内容又回来了”。虚构的自由通过一系列违反准则的过程，通过违背情理的逻辑矛盾，过分的升级结果，或者是对超越过程的过高要求，让恶变得可以察觉，而且通过一种对于审美经验来说，经常包含在内的道德机制，让恶的特征可以看得见。在文学幻想试图混淆善和恶之间区别的地方，对道德的判断机制依然存在于一个能够清楚地察觉善恶区别的二元结构中。

因此“自主”这个概念只能在表明自己作为审美体系的自我描述的一个标准时是正确的，正如它自1800年以来出现的那样。在考虑到恶的文学反省时，这里推荐的做法是，在提供经验中放弃在“非自主”和“自主”之间进行简单化区分的做法。应该把这样的苗头放在前面，它意识到在恶的情况下审美的和道德的话语之间常常是已经存在的关系，在这种情况下研究形式记录，这种记录有助于使恶的一种“自主的”或“不自主的”经验，能够产生强烈心灵影响。至于读者察觉到恶是一种道德的自我思考的客体，还是私下感兴趣的对象，主要取决于进行描述的文学手段和它们各自的影响意图。文学没有能够把我们从恶中解救出来，但是它也没有能够为使用恶的概念消除任何已经划定的界限。文学把自己变成一种把恶的内心世界摆放到我们面前的媒介，和哲学反省相比，它更广泛，区分更细致。从中人们可以清楚地看出来，为什么人们对一篇文学作品从道德角度评价时总是不那么恰当，但是另一方面在假定“纯粹的”审美鉴赏力判断中，作为准则也并没有完全被取消。如果对现代文学仅仅用伦理道德范畴的标准去评判，那也将会是欠妥的；但是如果人们想理解违反界限的意义以及在作品影响层面上过分的道德方面的要求的话，没有道德范畴的标准，好像人们又应付不了。恶的美学的这种两面性强行造成了一种容忍这个矛盾的接受实践。

作为一种综合行为，对于一个文学文本的评价是在各种各样因素的影响之下实现的。在这诸多影响因素中，有接受者情绪上敏感，他的知识水平和觉悟程度，但是同时也还有各种准则的综合影响，就是这些准则操纵他的道德判断，他的是非观念，他的自我认识，对习俗的理解，以及他的社会察觉。靠幻想支持的虚构自由，使恶变得从美学的角度来看是可以理解的。因此这种虚构的自由所面对的常常是被写入读物中的道德主管机关。尽管恶的文学幻想力把我们引向一个黑暗的世界，我们怀着极大的惊愕，恐惧或者是隐含的兴趣在仔细打量这个黑暗的世界，但是我们作为读者仍然是不能摆脱掉那种世俗的判断是非的标准，我们不得不用那些被禁止的东西来同这些世俗标准进行斗争。因此可以说，恶的审美经验就是在现代派文学中也不是自主的，而是受到西方道德观念的规则和法律的约束，正如人们所说的那样：要想碰到海德的身体，要通过亨利·杰基尔
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 的意识。


[1]
 伊姆雷·凯尔泰茨(Iremu Kerte’sz 1929～)匈牙利犹太作家，2002年获诺贝尔文学奖。


[2]
 乔纳森·利特尔(Jonarthan Littll 1967～)美裔法国作家。


[3]
 安德斯(Guenter Anders 1902～1992)奥地利哲学家、诗人和作家。


[4]
 贝克特(Samuel Beckett 1906～1989)爱尔兰作家。


[5]
 策兰(Paul Celan 1920～1970)奥地利诗人。


[6]
 阿道夫·艾希曼(1906～1962)德国战犯，因在二次大战期间参与纳粹的灭绝犹太人的活动，被以色列绞死。


[7]
 伊阿古、麦克白和理查三世都是莎士比亚剧中的人物，坏的典型。


[8]
 基普哈特(Heiner Kipphardt 1922～1982)德国作家，文献剧的重要代表人物。


[9]
 此处指该文最后还是被从政论集《警惕吧！欧洲》中撤了下来。


[10]
 特勒弗-罗珀(Trevor-Ropoe 1914～2003)英国历史学家。


[11]
 埃斯库罗斯(Aischulos约公元前525～公元前456年)古希腊三大悲剧诗人之一。文中涉及的是他的悲剧《阿伽门农》的复仇主题。


[12]
 厄勒科特拉是阿伽门农和克吕泰涅斯特拉的女儿，帮助俄瑞斯忒斯杀死了母亲克吕泰涅斯特拉和她的情夫埃祭斯托斯，报了杀父之仇。


[13]
 博斯特(Harald Bost 1952～)德国文学教授。


[14]
 宾根的希尔德加德(Hildegard von Bingen 1098～1179)德国中世纪神学家、作家和作曲家和社会活动家。


[15]
 切斯特顿(Gilbert Keith Chesterton 1874～1936)英国作家。


[16]
 帕特里希亚·西格斯密茨(Parricia Highsmith 1921～1995)美国犯罪小说家。


[17]
 保洛·奥斯特(Paul Auster 1947～)美国作家、批评家、翻译、编剧和导演。


[18]
 维斯孔蒂(Lucino Visconti 1906～1976))意大利歌剧、戏剧、电影导演。


[19]
 卡尼瓦(Liliana Cavani 1933～)意大利电影导演和编剧。


[20]
 德国文学教授克雷姆佩尔(Klemperer)于1947年出版的一本书，主要涉及在第三帝国时期被纳粹玷污，败坏的语言。


[21]
 施泰伦贝格(Dolf Sternberger 1907～1989)德国随笔作者和政论家。


[22]
 克莱茵(Georg Klein 1953～)德国作家。


[23]
 兰茨曼(Klaude Lanzmann 1925～)法国纪实电影导演。


[24]
 鲍德里亚(Jean Baudrillard 1929～2007)法国社会学家及哲学家。


[25]
 米勒——塔姆(Jotta Mueller-Tamm 1963～)柏林自由大学近代德语文学教授。


[26]
 迪特尔(Wilhelm Dilthey 1833～1901)德国神学家、哲学家。


[27]
 那喀索斯，希腊神话里一个爱上自己映在水中美丽影子的少年，以致投入水中变成了水仙花，比喻孤芳自赏，自我陶醉之意。


[28]
 鲍维尔(Michael Powell 1905～1990)英国电影导演。


[29]
 弗朗西斯科·佩特拉卡(Francesco Petraca 1304～1374)意大利的作家和学者.


[30]
 施托克豪森(Karlheinz Stockhausen 1928～2007)德国作曲家、音乐理论家。


[31]
 2001年美国的恐怖袭击事件发生后，施托克豪森被记者采访时，声称此次事件是“宇宙最伟大的艺术作品”，引起媒体的广泛抨击，后来施托克豪森对此作出解释，表示是记者的报道误读了他的话。此事在当时引起了轩然大波，争议不断。


[32]
 未来主义也称未来派，20世纪初起源于意大利的一种那个思潮，主张在文学、艺术和政治上与传统决裂。


[33]
 即伊泽尔提出的文学文本召唤结构的空白、空缺和否定三要素。、


[34]
 丹尼斯(1657～1754)英国剧作家、批评家。


[35]
 布勃纳(Ruediger Bubner 1941～2007)德国哲学家、海德堡大学哲学教授。


[36]
 泽尔(Martin Seel 1954～)德国哲学家、教授。


[37]
 比尔格(Peter Buerger 1936～)德国文艺理论研究教授


[38]
 让·阿斯曼(Jan Assmann 1938～)德国埃及学研究者、神学研究者和文化学者。


[39]
 阿雷达·阿斯曼(Aleida Assmann 1947～)英国语言文学研究者、埃及学研究者、文化研究者。


[40]
 哈尔布瓦克斯(Maurice Halbwachs 1877～1945)法国社会学家和哲学家。


[41]
 杰基尔和海德，Je kyll and Hyde，指有两种面目、双重人格的人。原为英国小说家斯蒂文生故事中的人物，他服用自制的药物，使自己时而变恶，时而变善。



 致谢语

为了编写这本书我用去了刚刚过去的七年时间。一开始我只打算研究一下现代魔鬼这个角色的历史以及这个角色在1900年前后的文学作品中的复兴。可是没过多久我就发现一个事实：关于撒旦这一角色的后浪漫主义的神话学和恶的一种美学是密不可分的，是结合在一起的。自18世纪末以来，这种美学便具有了心理学分析法、收心内视法以及矛盾感情等方面的特征。把这种美学嵌入到自主美学结构中的做法以及由此而产生的审美观的扩展和补充——借助丑恶、厌恶以及震惊的范畴——使我感到有必要把魔鬼的现代历史放置到一种更为广阔的基础上。这样一来我便编写了这部作品，并试图以此把恶的文学幻想以及这种幻想的美学塑造样式清清楚楚地展现在读者面前。

探索我那原本并不十分清楚的课题经历了一个漫长的过程。在这个过程中我获得了许多激励和建议。约亨·阿希莱斯以及沃尔夫冈·里德尔早在维尔茨堡的时候就以极大的事业心和许多想法对我最初的打算给予了支持。我在自由大学举办了系列授课活动(2006年的第一学期)，其内容是关于作为文化历史人物的魔鬼。有关人士就我的授课内容组织了研讨会，还安排我做了指导性的报告。对于这一切我在这里表示诚挚的感谢，我尤其要感谢卡尔·海因茨·博雷尔(比勒费尔德/斯坦福)、于尔根·布林德尔(维尔茨堡/苏黎世)、苏珊·恩德魏茨(海德堡)、威廉·施密特-比格曼(柏林)以及尼尔斯·韦伯尔(齐根)。汉斯-里夏德.布里特纳赫是一位比任何人都更加了解黑色诗学的人。他经常和我进行交谈，对我进行鼓励并向我提出极好的建议。我感谢大众汽车公司和蒂森钢铁公司的捐款。他们授予我一笔用于支持社会科学学者工作积极性的欧普斯-马格努姆(Opus-Magnum)奖学金。斯特凡·开普勒-塔扎基(柏林)和我在维尔茨堡共同度过了好几天的时光。从那以后他和我进行了许多次关于恶的讨论。这些讨论总是对我有所帮助，使我受益匪浅。我还要感谢我的有关同事，他们是：伊冯娜·维本和西蒙·蔡斯贝格，是他们对我的作品进行了仔细的校对和审阅；爱丽斯·斯塔斯考瓦，她对已经定型的原稿作了若干颇有启示的补充；安娜·丹嫩贝格、玛丽·科尔本布罗克以及克里斯蒂安·沃林，这三位同事帮助我进行了长条样张的校对，并且还帮助我编制了相关索引。

2010年1月，于柏林。
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