
作者简介:王文勇(１９７９—)ꎬ文学博士ꎬ江西师范大学中国语言文学博士后ꎬ南昌师范学院中文系副

教授ꎬ研究方向主要为文学理论、叙事学等ꎮ

　 　 　 　

«学术界»(月刊)
总第 ２０５ 期ꎬ２０１５. ６

ＡＣＡＤＥＭＩＣＳ
Ｎｏ. ６ Ｊｕｎ. ２０１５

电影叙事与文学叙事介质之辨异
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〔摘　 要〕电影叙事与文学叙事的介质存在一定的差异性:电影叙事的图像介质具

有时空二元特征ꎬ付诸于人的视听二元结构ꎬ产生图与像的二元分立ꎬ擅长展现动作化

的暴力场面ꎻ文学叙事借助一元化的语言介质ꎬ擅长叙述超时空的柔情体验ꎬ拓展接受

者的自我想象ꎬ形成了互为主客或主客不分的“时空一体化”叙事ꎮ 虽然电影叙事与文

学叙事的介质不同ꎬ但是他们的发展趋势不是对立、分裂ꎬ而是跨越、融合ꎬ形成跨媒介

叙事ꎬ并统摄于广义叙述学之下ꎮ
〔关键词〕电影ꎻ文学ꎻ叙事ꎻ介质ꎻ时间ꎻ空间

发端于文学叙事ꎬ尤其是小说叙事的叙事帝国主义版图日益扩张ꎬ呈现了从

经典叙事学到后经典叙事学的历史进程ꎮ 那么ꎬ电影叙事究竟是这块版图的有

机组成部分ꎬ还是被奴役的殖民地ꎬ在学界引起了一定的争议ꎮ 早期的电影符号

学和电影语言学等倾向于认为ꎬ电影叙事是统一在符号叙事下的重要组成部分ꎮ
电影语言学侧重使用语言学的理论来分析电影ꎬ从而将电影叙事纳入到文学叙

事的领域之中ꎮ 电影符号学则将电影纳入到符号学的范畴进行研究ꎬ同样消解

了电影叙事的本体存在ꎮ
然而ꎬ有学者注意到了电影叙事的独立存在ꎬ不是语言学和符号学等所能完

全涵盖的ꎮ “许多人仍然以为在电影学术界占据着统治地位的是结构主义者、
符号学者或阿尔都塞学派和拉康学派的原教旨主义者ꎮ 其实ꎬ他们早已从这片

阵地上撤走ꎬ过去拥护他们的那些人回首往事ꎬ就像对他们当年人人必穿的喇叭
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裤和粗结领带那样感到不合时宜了”ꎮ〔１〕可见ꎬ文学叙事的原教旨并未完全征服

电影叙事这块新兴殖民地ꎮ 因为电影叙事与文学叙事两者并不是完全从属关

系ꎬ而是存在着巨大的区别ꎮ “文学叙事与电影叙事之间首要的不同在于创作

所用的基本物质材料不同ꎬ一个是语言 /文字ꎬ而另一个则是活动影像”ꎮ〔２〕 人们

注意到了电影叙事与文学叙事介质的不同ꎬ却未能从此深入探索出深层次的叙

事区别ꎬ以及两者的发展趋势ꎮ
麦克卢汉把媒介与人的延伸联系起来分为冷和热两大类:“热媒介只延伸

一种感觉ꎬ具有‘高清晰度’”ꎻ“言语是一种低清晰度的冷媒介ꎬ因为它提供的信

息少得可怜ꎬ大量的信息还得由听话人自己去填补”ꎮ〔３〕 “禅宗的艺术和诗歌凭

借间歇的方式使人卷入其间ꎬ而不是凭借连接的方式ꎬ按视觉形象来组织的西方

世界采用连接的方式”ꎮ〔４〕 按此理解ꎬ电影叙事的图像介质是热媒介ꎬ凭借连接

的方式ꎬ具有非常高的清晰度ꎬ不需要接受者去填补空白ꎻ文学叙事的语言媒介

是冷媒介ꎮ 内在的原因是两者结构方式上存在显著的区别ꎮ 但这依然需要从本

体上补充两者的差异性ꎮ 实际上ꎬ电影叙事的图像介质具有时空二元特征ꎬ付诸

于人的视听二元结构ꎬ产生图与像的二元分立ꎬ擅长展现动作化的暴力场面ꎻ文
学叙事的语言介质往往擅长表现一元化的柔情感受ꎬ形成了互为主客或主客不

分的“时空一体化”叙事ꎮ 然而ꎬ两者虽然具有明显的媒介差异性ꎬ但是均可被

统摄在跨越媒介的广义叙述学之下ꎮ

一、电影叙事介质的二元属性

电影叙事的基本介质是图像ꎬ具有显著的二元属性ꎮ 图的客观性所指与像

的主观性能指ꎬ是电影叙事介质的基础属性ꎬ对应了电影叙事时空的两个维度ꎬ
与电影叙事诉求的视听效果相一致ꎮ 电影叙事借助二元属性的图像介质ꎬ擅长

展现时空交织的动作或暴力ꎬ冲击观众的视听感受ꎮ
首先ꎬ就电影叙事介质本身而言ꎬ电影图像的客观性所指与主观性能指ꎬ拓

展了电影叙事的时间深度和空间广度ꎮ 画面(图像)的“原始结构的突出表现就

在于它自身有着一种深刻的双重性:一方面ꎬ它是一架能准确、客观地重现它面

前的现实的机器自动运转的结果ꎻ另一方面ꎬ这种活动又是根据导演的集体意图

进行的”ꎮ〔５〕这种双重性根源于图的客观性所指和像的主观性能指ꎮ
电影图像的客观性所指集中在其对现实及历史生活情景和理想愿景的摹仿

与再现ꎬ充分发展了早期写实主义绘画和照相机的功能ꎮ 一方面ꎬ电影图像的客

观性所指具有纵向上的历史真实性ꎮ 民国时期的电影图像所呈现的特定风俗人

情ꎬ具有一定客观性所指的历史意义ꎻ新时期的电影图像则突出了新时期的生活

情境ꎮ 另一方面ꎬ电影图像的客观性所指又具有横向上的空间多样性ꎮ 农村体

裁的电影图像再现了农民与农业的具体生态ꎻ都市体裁的电影图像则呈现了人

类现代集群化的生活图景ꎮ
电影图像的主观性能指ꎬ不仅仅来源于导演对图像的主观选择性ꎬ还存在于
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图像自身的多义性之中ꎮ 为了表现某种主观性的意图ꎬ导演对图像画面的选择

打上了鲜明的个体性色彩ꎮ 同一导演的不同作品ꎬ构成了具有一定联系的家族

系列ꎬ具有某种主观性能指方面的近似血统ꎮ 另外ꎬ同一个图像画面ꎬ在不同的

电影语境中ꎬ具有显著的多义性能指特征ꎮ 这类似于同一个词语在不同文本中

的能指情况ꎮ 例如ꎬ非常努力工作的图像ꎬ可以在«摩登时代»中表现出生存的

无奈与自嘲ꎬ亦可以在中国“大跃进”时期的电影语境中展现人们追求幸福生活

的自信与激情ꎮ
其次ꎬ就电影叙事的接受者而言ꎬ电影图像的视觉幻影和听觉想象ꎬ呈现了

电影叙事介质的立体化效果ꎮ “视觉化是影像符号中的技术部分ꎬ视觉文化与

影像技术之间的联系越来越紧密ꎮ 各种影像作品不断丰富着视觉文化的内

容ꎮ” 〔６〕人们普遍关注到了电影图像的视觉性特征ꎮ 相比之下ꎬ其听觉想象特征

则不被重视ꎮ 事实上ꎬ电影图像不仅仅使接受者看到了某种视觉幻影ꎬ而且给予

了接受者视觉“聆察”的“音景”想象空间ꎮ “‘音景’也是听觉叙事研究中亟待

运用的重要概念ꎮ 就像‘观察’与‘聆察’构成一对视听范畴一样ꎬ故事发生的

‘场域’(ｆｉｅｌｄ)也有‘眼见’、‘耳听’之分ꎬ它们对应的概念分别为‘图景’( ｌａｎｄ￣
ｓｃａｐｅ)与‘音景’(ｓｏｕｎｄｓｃａｐｅ)”ꎮ〔７〕 与“此时无声胜有声”的空间化过程相反ꎬ电
影图像的听觉想象是画面中声音意象的时间化过程ꎬ构建了一个联系图像与接

受者之间的声音场域ꎮ 这实际上类似于语言的通感修辞ꎮ 电影图像的通感来自

于接受者视觉幻影和听觉想象的同时存在ꎮ 早期卓别林的无声电影ꎬ可谓这方

面的代表ꎮ 演员说话的口型、机器转动的齿轮、路面飞奔的汽车等画面ꎬ虽然没

有今天的电影声音效果ꎬ却依然让观众似乎听到画面深处的声音ꎮ
最后ꎬ就电影叙事的倾向性而言ꎬ电影叙事图像的动作与暴力取向ꎬ极大地

契合了电影叙事介质和接受者的二元属性ꎮ 暴力动作本质上来说是二元的ꎬ具
有主客分离的典型特征ꎮ 暴力动作突出了主体行为的目标指向和客体对象的结

果效能ꎮ 主体的“暴”动直接指向了客体的承受能力ꎮ 反之ꎬ客体的承受限度展

现了主体动作的效果ꎮ 两者相互分离的主客体关系ꎬ是暴力动作的基本组成要

素ꎬ放大了电影叙事图像的内在张力ꎮ 暴力动作的这种主客分离的二元属性ꎬ契
合了电影图像的客观性所指与主观性能指的二元叙事取向ꎬ也符合接受者视听

分离的感官特征ꎮ
暴力动作的核心是人物ꎮ 而在叙事性作品中ꎬ“人物同时具有‘行动元’和

‘角色’两重性”ꎮ〔８〕 电影叙事中暴力动作的主体性存在ꎬ主要偏重行动元的作

用ꎬ具有一定的确定性ꎬ更多地借助于叙事图像的客观性所指ꎻ暴力动作的客体ꎬ
主要侧重呈现一定角色ꎬ具有很大的相对性ꎬ更多付诸于叙事图像的主观性能

指ꎮ 前者富有显著的视觉特征ꎬ后者则需要接受者听觉的积极参与ꎮ 例如ꎬ在
“大闹天宫”中ꎬ作为行动元的孙悟空ꎬ在电影叙事图像中形象明确ꎬ视觉特征非

常突出ꎮ 而作为角色的天庭成员ꎬ在叙事图像中较为含糊不清ꎬ往往需要借助接

受者听觉想象的积极参与ꎮ
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可见ꎬ作为电影叙事介质的图像叙事具有二元化的重要属性ꎬ具有对视觉感

官的强大冲击力ꎬ往往适合展现暴力动作的宏大场面ꎬ同时ꎬ也有利于人类心理

上二元化欲望的满足ꎮ “那就是我们天性中的一对矛盾但是紧密相伴随的心理

情结:对死亡的恐惧和攻击的本能”ꎮ〔９〕“对死亡的恐惧”是一种主体性自觉ꎻ“攻
击的本源”则指向客体的存在语境ꎮ 显然ꎬ图像介质带来的欲望满足也具有二

元化特征ꎮ

二、文学叙事介质的一元特征

文学叙事的基本介质是语言及文字ꎮ 与电影叙事的图像介质不同ꎬ文学叙

事的语言介质是一元的ꎮ “就叙事媒介而言ꎬ文学媒介是一维的语言叙事ꎬ而电

影却是多维媒介的视听叙事ꎻ或者说文学是语言叙事ꎬ而电影是造型叙事”ꎮ〔１０〕

语言叙事未能有效分离时空的二元存在ꎬ没有产生直接的视听效果ꎬ表现为超时

空叙事ꎮ 文学叙事借助一元化的语言介质ꎬ擅长叙述超时空的柔情体验ꎬ拓展接

受者的自我想象ꎮ 尤其是浪漫主义文学叙事ꎬ是时空一体化叙事的典型形态ꎮ
首先ꎬ从纯粹意义上讲ꎬ语言是一种符号ꎮ 语言的本体既不是声音ꎬ亦不是

意义ꎮ “人们发出的音节是耳朵听得到的音响印象ꎬ但是声音没有发音器官就

不能存在ꎻ例如一个 ｎ 音只因有这两个方面的对应才能存在ꎮ 所以我们不能把

语言归结为声音”ꎮ〔１１〕 同样ꎬ语言的意义却少不了人的要素ꎬ故而构成不了语言

的本体ꎮ
纯粹意义上的语言是建立在某种契约基础之上的符号ꎮ 无论是书写符号ꎬ

还是口头符号ꎬ均分享了索绪尔所谓的“表意”和“表音”两套系统ꎬ却无所谓声

音和意义之别ꎬ也就没有时空观念的分离ꎬ故而是一元的ꎮ 例如ꎬ就“啊”这个字

而言ꎬ显然侧重“表音”———“à”ꎬ但谁能否定其中也有一定的“表意”功能呢?
“表音”往往具有时间方面的长度ꎬ而“表意”则展现了空间方面的广度ꎮ 可见ꎬ
语言符号不是平面的时空分离ꎬ而是立体的时空一体化ꎮ

其次ꎬ文学叙事的语言效果既非纯粹的听觉ꎬ亦非纯粹的视觉ꎬ而是要付诸

接受主体视听一体化的创造性劳动ꎮ “语言中的一切ꎬ包括它的物质的和机械

的表现ꎬ比如声音的变化ꎬ归根到底都是心理的”ꎮ〔１２〕 在语言作为交流媒介的过

程中ꎬ接受主客体想象的桥梁作用至关重要ꎮ 毫无疑问ꎬ交流是人类多种感觉器

官的互动ꎮ 而充当交流媒介的语言ꎬ也不是简单的某种感官过程ꎬ而是呈现了复

杂的多样化特点ꎮ
例如ꎬ叙事大师马尔克斯«百年孤独»中开篇的“多年以后”一词ꎬ既有来自

时间方面的听觉感知ꎬ也有来自空间方面的视觉感知ꎮ “多年以后”是一个时间

段:起点是去参观冰块的那个遥远的下午ꎬ终点是到奥雷里亚诺上校行刑之时ꎮ
这个时间段的起点和终点ꎬ都具有一定的空间视觉效果ꎮ 其中ꎬ“多年以后”的
时间终点———奥雷里亚诺行刑之时ꎬ构成了一个悬念式的“静止”空间存在ꎮ 而

“多年以后”的虚拟时间起点———那个遥远的下午ꎬ表面上看起来是一个时间概
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念ꎬ实际上其中有一个很明显的空间所指———“遥远”ꎮ 这不是现实的可测距

离ꎬ而是一种心理距离ꎬ开启了一个虚拟的心理时空ꎮ
最后ꎬ与电影叙事相比ꎬ文学叙事的主体性特征更为明显ꎮ 这是由于文学叙

事的介质———语言符号的“表音”与“表意”系统和叙事主体具有更强的亲缘关

系ꎮ 而电影叙事则与叙事客体(世界)的关联更为亲近ꎬ在“似曾相识”的图像指

引下ꎬ极大地满足了视觉感官的内在需要ꎮ “相对语言符号而言ꎬ图像叙事是一

种在场的‘图说’ꎬ因为视觉器官的观看之道是‘陷入’世界并栖居其中ꎬ在‘看’
与‘被看’的紧密相拥中自恋自乐ꎬ沉醉其中而物我两忘”ꎮ〔１３〕

如果说电影叙事具有更为明显的逻辑性ꎬ那么文学叙事则伴随着挥之不去

的非逻辑因素ꎮ “意识隐藏在话语中ꎬ语用者常常通过词汇、句法和语篇的不同

视角选择ꎬ把语言意识悄然地布置在字里行间ꎮ” 〔１４〕文学叙事重在借助叙述主体

去想象世界ꎬ而电影叙事似乎更容易“陷入”世界ꎮ 显然ꎬ文学叙事过程具有更

多的非逻辑性因素存在ꎮ 电影的叙事图像可以直接再现某种场景ꎻ文学叙事则

需要在多次语言转译的过程中间接呈现ꎮ 例如ꎬ小学课本中的配图古诗«咏
柳»ꎬ“碧玉妆成一树高ꎬ万条垂下绿丝绦ꎮ 不知细叶谁裁出ꎬ二月春风似剪刀”ꎮ
柳树吐芽、枝随风飘的春景画面ꎬ更为直观、理性、真实ꎮ 而通过语言转译过来的

信息却不仅仅是逻辑性的ꎬ还有许多诸如喜悦、温情等非逻辑性的内容ꎮ
可见ꎬ如果说电影叙事擅长于表现动作化的暴力场面ꎬ那么文学叙事则更能

蕴涵叙事主体的柔情体验ꎮ 文学叙事的情感性特征十分明显ꎬ尤其是柔婉情调

的弥漫ꎬ将接受者导向了主客不分的超时空世界ꎮ “在情感性经验和当下自我

感觉的基础上把自我作为心灵实体加以确认是西方自文艺复兴以来极为重要的

一种文化现象”ꎮ〔１５〕这种文化现象的集中体现是浪漫主义思潮与运动ꎮ 在浪漫

主义文学叙事中ꎬ柔情的存在形态往往是封闭的一元主体ꎬ或互为主客的“二
元”ꎬ或主客不分的“天人合一”:叙事的时空观念ꎬ消散在叙事主体的情感体验

之中ꎮ

三、余论:跨媒介的广义叙述学

如果说电影叙事是典型的“图说”ꎬ那么文学叙事则似乎是典型的“言说”ꎮ
当然ꎬ“言说”还存在非文学叙事的重要纬度ꎮ 赵宪章先生认为ꎬ“‘图说’和‘言
说’最重要的不同在于它们和对象的不同关系ꎮ 不妨将这种不同类比为艺术与

科学的不同的对象性关系:‘科学操纵事物ꎬ并且拒绝栖居其中ꎮ’”“艺术则‘陷
入’世界并‘栖居其中’”ꎮ〔１６〕 其所谓的“言说”类比为科学ꎬ显然是非文学叙事ꎬ
相反ꎬ“图说”则似乎包括文学叙事了ꎮ 可见ꎬ不同介质的叙事虽然存在一定的

差异性ꎬ但是也存在一定的互通性ꎮ 这与当下叙事帝国主义版图扩张的趋势是

一致的ꎮ
虽然上文重点分析了电影叙事与文学叙事的介质比较ꎬ但是他们的发展趋

势不是对立、分裂ꎬ而是跨越、融合ꎬ并可能统摄于广义叙述学之下ꎮ 赵毅衡先生
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给叙述下了一个底线定义:“１. 某个主体把人物参与的事件组织进一个符号文

本中ꎻ２. 此文本可以被接受者理解为具有时间和意义向度”ꎮ〔１７〕 显然ꎬ无论是电

影叙事ꎬ还是文学叙事ꎬ均把事件组织进了一个符号文本ꎬ并且具有内在的时间

和意义向度ꎮ 这两方面的共通性跨越了电影叙事与文学叙事介质的二元与一元

的差异性ꎬ致使两者跨媒介叙事成为可能ꎮ 广义叙述学可以融合叙事媒介的差

异性ꎬ跨越电影叙事和文学叙事介质之间的鸿沟ꎮ
同时ꎬ电影叙事与文学叙事介质的差异性ꎬ并没有完全割裂二者叙事的相互

联系ꎮ 有学者专门研究了“图像与文字的符号特性及其在叙事活动中的相互模

仿”ꎬ其通过大量的例证ꎬ得出的结论是“图像叙事与文字叙事间相互模仿的情

况ꎬ既发生在内容层面ꎬ也发生在形式层面:图像叙事模仿文字叙事的情况多发

生在内容层面ꎻ而文字叙事模仿图像叙事的情况ꎬ多发生在形式层面”ꎮ〔１８〕

总而言之ꎬ“叙事呈现的是置于时间和空间中的一连串事件ꎮ 叙事不仅存

在于文学作品中ꎬ也存在于环绕我们的其他文化话语里ꎮ” 〔１９〕叙事不仅是一种文

化形态ꎬ而且是一种重要的生存表达方式ꎬ生活中叙事无处不在ꎮ 无论是从广义

叙述学的角度ꎬ还是从叙事媒介相互模仿的行为来看ꎬ跨媒介叙事的迅猛发展是

叙事学发展的重要趋势ꎬ必然超越电影叙事与文学叙事介质的彼此差异性ꎬ从而

走向更为广阔的叙事时空ꎮ

注释:
〔１〕〔英〕伊克里斯蒂:«电影学者的生活»ꎬ闻谷译ꎬ«世界电影»１９９０ 年第 １ 期ꎮ
〔２〕杨世真:«电影叙事学研究中的几个问题»ꎬ«当代电影»２００９ 年第 １１ 期ꎮ
〔３〕〔４〕〔加〕马歇尔麦克卢汉:«理解媒介:论人的延伸»ꎬ何道宽译ꎬ译林出版社ꎬ２０１１ 年ꎬ第３６、１０ 页ꎮ
〔５〕〔法〕马塞尔马尔丹:«电影语言»ꎬ何振淦译ꎬ中国电影出版社ꎬ１９８０ 年ꎬ第 １ 页ꎮ
〔６〕赖新芳、林咏:«论作为“非物质”的影像符号»ꎬ«江西师范大学学报(哲学社会科学版)»２０１４ 年

第 ４ 期ꎮ
〔７〕傅修延:«听觉叙事初探»ꎬ«江西社会科学»２０１３ 年第 ２ 期ꎮ
〔８〕童庆炳主编:«文学理论教程»ꎬ高等教育出版社ꎬ２００８ 年ꎬ第 ２４１ 页ꎮ
〔９〕郝建:«“暴力美学”的形式感营造及其心理机制和社会认识»ꎬ«北京电影学院学报»２００５ 年第５ 期ꎮ
〔１０〕马军英:«媒介变化与叙事转换»ꎬ上海世界图书出版公司ꎬ２０１１ 年ꎬ第 １４２ 页ꎮ
〔１１〕〔１２〕〔瑞士〕费尔迪南德索绪尔:«普通语言学教程»ꎬ高名凯译ꎬ商务印书馆ꎬ１９８０ 年ꎬ第

２９、２７ 页ꎮ
〔１３〕〔１６〕赵宪章:«语图叙事的在场与不在场»ꎬ«中国社会科学»２０１３ 年第 ８ 期ꎮ
〔１４〕李勇忠:«叙事视角与性别意识建构»ꎬ«江西师范大学学报(哲学社会科学版)»２０１４ 年第 １ 期ꎮ
〔１５〕张文初:«情感性自我心灵实体的建构和海德格尔的颠覆»ꎬ«中国文学研究»２００９ 年第 ３ 期ꎮ
〔１７〕赵毅衡:«广义叙述学»ꎬ四川大学出版社ꎬ２０１３ 年ꎬ第 １２、７ 页ꎮ
〔１８〕龙迪勇:«图像与文字的符号特性及其在叙事活动中的相互模仿»ꎬ«江西社会科学»２０１０ 年第

１１ 期ꎮ
〔１９〕〔挪威〕雅各布卢特:«小说与电影中的叙事»ꎬ徐强译ꎬ北京大学出版社ꎬ２０１１ 年ꎬ第 ３ 页ꎮ

〔责任编辑:陶　 然〕

—６９１—

学术界 ２０１５. ６学者专论


