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叙述
“

框架
－

人格
”

的符号学研究

文一茗

摘 要 ： 叙述
“

框架
一

人格
”

是布局叙述 角 度 时首先 落 实 的选

择 。

“

人称
”

其实是一个假象 ， 第三 人称叙述 中 ， 叙述者尽量将 自 己

的存在遮蔽起来 ，
以 此构建一个 自 然叙述语流 的

“

框架
”

（

“

隐形
”

叙述 ）
， 而非 实在可感 的像人物

一般的
“

人格
”

（

“

显身
”

叙述 ） 。 也

就是说 ， 所谓 叙述人称之分类 ， 实 际 上是在分析叙述者 干预 所述 内

容 （显身 ／隐身 ） 的程度 问题 。 当 隐身 到 一定 的程度 ， 就造成 了
“

第

三人称
”

的假象 ， 反过来 ，
显 示到 一 定程度 ， 甚 至 可 成 为 参 与 故事

的 主 人公 ， 就成为 叙述者兼主 人公 的 第 一人称 。 任何叙述 ， 都在上

述隐身
“

框架
”

与 显身
“

人格
”

两 端之 间形成 不 同 方位 的叙述角度 ；

而叙述角 度反指叙述者 的 意 向 性 ， 成 为 文本 中 指示 文本价值 取 向 的

重要指不符 。

关键词 ： 框架 人格 指示 反指

任何叙述的展开 ， 首先需要落实 的 ， 是叙述角度的选择 。 可以

说 ， 最能体现符号文本意向性及主体分化的文本形式 ， 就是叙述角

度 。 而任何叙述的接受 ，
也都始于对叙述角度的分析 。

“

谁在看 ？ 如

何看 ？ 看到什么 ？

”

诸方面 ， 实际上在为文本接受者规定信息接收的

方向和范围 ， 从而在
一定程度上迫使文本信息呈现 出某种倾向性 ，

使文本以
一

种塑形的样态展示于接受者 ， 提示其解读的方式 ， 进而

通过接受者的理解与阐释赋予文本意义 。 也就是说 ， 叙述角度指 向

文本信息的流出 ， 从而为文本接受者提供意义感知的方向性 。 所以 ，

． 叙述角度是文本最直接的展示方式 ， 堪称符号文本构建及解读过程

中最重要的指示符号 。
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中外文化与文论 （ ３ ５ ）

从根本上讲 ， 叙述是
“

对一段生命的反思性的择取和组织
”

？
， 叙述即充

分 自觉 、 高度 自反性的主体经验 。 所以 ， 叙述角度这个指示符号 ， 又 同时具

有极强的 自 反性 ， 可 以反指叙述主体 自 身 ， 可谓最具决定性的文本聚合因

素 。

？ 所谓叙述角度的 自 反性 ， 就是说叙述角度在指引 我们沿着某个方向感知

的同 时 ， 提供了 明确依据 ， 让我们可以 反推叙述主体的认知取向 。 而文本恰

恰是在这种
“

看
”

与
“

被看
”

、 指示与反指 的符号化过程中 ，
显得

“

意味深

长
”

。 这对于有足够元符号能力的文本接受者而言 ， 尤为如此 。 因为他们不仅

知道如何通过 自 己
“

看见的
”

去推测
“

未见的
”

， 还乐于追问 ：

“

为何只看到

这些 ？ 这意味着什么 ？

”？

叙述角度的探讨 ， 涉及
一

系列关于叙述主体意向性的形式问题 ： 如叙述

视角 （谁在引导受述者的感知 ）
； 叙述态度 （谦卑的仰角叙述 ， 全知的俯瞰叙

述 ， 还是平行的观察叙述 ）
；
叙述距离 （或远 ， 或近 ， 或忽远忽近 ）

；
等等 。

总之 ， 叙述角度指示着叙述者
“

选取
”

某个特定的身份来认知世界 ， 它隐含

了
一

个符号化的 自 我 ， 并将之投射于其认知对象的形象之中 。 而叙述深入对

象的面 ， 及掌握对象的方式 ，
反过来指示着叙述主体 自 身的认知水平 。 在这

些问题中最关键的 ， 就是本文要探讨的叙述者认知的 自我限制 问题 ， 即叙述
“

框架一

人格
”

。

赵毅衡在 《究竟谁是第三人称叙述者 》
一

文 中提 出 叙述
“

框架
－

人格
”

这个概念 。

？
传统叙述学界常以

“

叙述人称
”

为名 ， 对此展开分析 。 如果行文

中出现
“

我觉得
”

， 就划为第
一

人称叙述 ；
而通过直接指涉某个人物而展开叙

述的
“

他认为
”

， 则被认作第三人称叙述 。 但
“

人称
”

其实是一个假象 。 因为

任何叙述 ， 都源于那个说事儿的
“

我
”

。 即便是所谓的第三人称 ， 也是 由背后

的
“

我说
”

来支撑整个文本 。 只不过 ， 这个
“

我说
”

在文本中忽隐忽现 。 有

学者指出 ： 叙述者就在叙述之中 ， 是文本的构成部分 。 有时候 ， 叙述者是整

① 转引 自扎哈维 ： 《主体性和 自身性 ： 对第一人称视角的探究 》 ， 蔡文青译 ， 上海 ： 上海译文出

版社 ， ２ ００８ 年 ， 第 １ １９ 页 。

② 聚合 （选择 ）
与组合 （连接 ） 是文本形成并示意的最基本方式 。 赵毅衡认为 ， 聚合是文本构

建方式 ，

一

且文本构成就推人幕后 ， 是隐藏的 ， 所以 ， 叙述角度在意义方式上 属于聚合轴 ？ 显示聚合

的文本 ， 即有意暴露选择过程的文本 。

③ 比如 ，
电影 《黑天鹅 》 中 ， 为何一直采用人物妮娜的主观视角镜头 ， 直到舞剧出 演达到巅峰

之刻
， 才让位于观众 的全知视角 ？ 《 螺丝在拧紧 》 为何让读者的感 知范围受制于神经质 的女教师本人

（而非他人 ） 视 角 ？ 《暄哗与骚动 》 中的多重叙述 角度所呈现出的凯迪形象 ， 为何反转折射 出这四个叙

述者的形象 ？

④ 参见赵毅衡 ： 《究竟谁是第三人称叙述者 》 ， 《西南民族大学学报 》 ， ２ 〇 ｉ ｅ 年第 ９ 期 ， 第 １ ７ ９
＿

１ ８ ３ 页 。
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个叙述作品清晰可感的特征 ， 而有时候则不太明显 ， 以 至于我们会忘记其存

在 。

① 叙述的
“

我
”

属于先验的范畴 ， 是整个叙述世界之源 。 只是第三人称叙

述中 ， 叙述者尽量将 自 己 的存在遮蔽起来 ， 以此构建
一

个 自 然叙述语流 的
“

框架
”

（赵毅衡称之为
“

隐形
”

叙述 ） ， 而非实在可感的像人物
一般的

“

人

格
”

（

“

显身
”

叙述 ） 。 也就是说 ， 所谓叙述人称之分类 ， 实际上是在分析叙述

者干预所述内容 （显身 ／隐身 ） 的程度问题 。 当 隐身到
一定的程度 ， 就出现了

“

第三人称
”

的假象 ； 反过来 ，
显身到

一

定程度 ， 甚至可成为参与故事的
一

个

主要人物 ， 成为叙述者兼主人公的第
一

人称 。 任何叙述 ， 都在上述隐身
“

框

架
”

与显身
“

人格
”

两端之间不 同程度地混合 ， 形成不 同方位的叙述 角 度 ，

来填充叙述格局 。 意义 ， 是主客观之间的关联 。

？ 文本意义 ， 是接受者与叙述

者认知力碰撞较量的结果 。 理解与 阐释的行为 ， 源于这两端形成的认知差 。

故而 ， 在赵毅衡的
“

框架
－

人格
”

概念基础之上 ， 笔者以叙述者认知力及其

展现认知力的方式 （即叙述者隐身／显身之程度与方式 ） ， 以及对接受者作用

的意指效力这两方面为依据 ， 将传统对
“

叙述人称
”

的讨论予以重新界定 ，

整理为 以下三种分类 。

第
一类是框架叙述 。 所谓

“

框架
”

， 就是叙述者尽量隐 蔽叙述痕迹 ，

让接受者觉察不 出其存在 。 就其程度而 言 可分为 隐 身全知框架 、 隐 身 旁

观框架 。

第二类是人格叙述 。 将上述情 况颠倒过来 ，
就构成 了人格叙述 ， 即

叙述者明 确 让接受者感知 自 己 （作 为一个 实 实在在 的人物 ） 的 存在 ， 刻

意暴露 自我的叙述机制 。 就叙述者 （兼人物 ）

＿

的认知范 围 而 言 ， 可分为

主要人物 －

叙述者人格 、 次要人物
－

叙述者人格。

第三类是人物叙述 。 这是介于前 两类之间 的过渡 型叙述 角度 。 就是

叙述者将感知的特权授予 某个人物 ， 借其视角 展开叙述 ，
而 自 身 退 隐于

其后 。 根据人物被特许的权限程度 ， 可分 为 主要人物特许、 次要人物

特许 。

上述三种分类所依据的 ， 是叙述者隐蔽或显示 自身 的程度 。 为讨论方便 ，

我们对上述排序稍作调整 ， 根据叙述者隐身 由 强到弱 的程度 ， 来展开详述 。

首先 ， 从最为隐蔽的框架叙述开始 。 其中最为常见的 ， 是叙述者隐身全知框

架 。 所谓
“

全知
”

， 就是指叙述者制造
一

种尽量置身于叙述之外的感觉 ， 却像

① 西蒙
－

巴埃弗拉特 ： 《圣经的叙事艺术 》
， 李锋译 ， 上海 ： 华东师范大学出版社 ， ２０ ０６ 年

， 第

１ 页 。

② 赵毅衡 、 陆正兰 ： 《 意义对象的非均质化 》 ， 《 中国人民大学学报 》
，

２０ １５ 年第 １ 期 ， 第 ２ 页 。
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中外文化 与文论 （ ３ ５
）

上帝一般对所述人／事无所不知 。 叙述者有任意介入人物内心 的权力 ， 也可以

对所述之事件任意解释与评论 。 这样 自 由的叙述干预无所不在 ， 叙述者却尽

量退隐于叙述之外 ， 令受述者觉察不 出 。 全知框架叙述类似于电影中 的导演

镜头 ：

“

运动平稳 ， 高度 自 然适 中 ， 模拟观众正常而 自然的视线
”？

， 是观众感

觉最为 自然的视角 。 所谓
“

自然
”

意即没有觉察出叙述者的存在 。 然而 ， 稍

微留意 ， 我们就会识别出叙述者的隐形 干预 。 让我们 以 《爱丽丝梦游仙境 》

中
一

段十分平常的第三人称叙述为例 ：

爱丽丝戴上小 羔皮手套 ， 身子 又缩小 了
１ 她站起来 ，

比桌子腿还低 ，

而且逄在继续往下缩 ， 幸 而她急忙丢下扇子和手套 ， 才避免再缩 小 。

重点处为笔者画出 的叙述干预部分 。 再 自然不过的行文 ， 甚至是那个感

叹号 ， 其实都是叙述者留下的
“

痕迹
”

， 无形之 中牵引着接受者的感知方向 ，

提示着文本的内在逻辑构建 。 我们甚至可对此作稍微的调整 ， 适当加强介入

的程度 ， 感觉依然
“

自 然
”

：

爱 丽丝戴上小羔皮手套 ， 身子又缩 小 了 ！
天哪 ！

她心 理 的 恐惧感 正

随着时 间 一秒一秒地迹：去
，
如海藻般的速度和规模把她包裹起来 ， 直至

窒息 。 她站起来 ，
比桌子腿还低 ，

而且还在继 续往下缩 ，

“

不行 ， 我可不

能 坐 以待毙 ， 怎 么 办 ？ 怎 么 办 ？ 难道问 题 出在手套上 ？

”
她暗 自 忖度 ， 于

是 ，
她急忙丢下扇 子和手套 ， 幸运的她这才避免再次缩小 。

全知框架叙述多见于史诗 、 悲剧 、 社会百科式小说 、 历史全景小说 、 中

国古代章回体小说等 。 应 当说 ， 这是
一

种十分古老而传统的叙述形态 。 因为

这
一

形式所指示的价值 ， 倾向 于强调外在价值的统一性 。 当叙述者 以 隐身 的

方式展开 自持的全知视角叙述时 ， 指示的是统
一

的价值取向 。

当叙述者有所保留时 ， 就退身为旁观框架叙述 。 所谓
“

旁观
”

， 就是尽可

能对所述人 ／事不作解释评价 ， 不带感情色彩 。 叙述者只保留忠实记录的职

能 ， 像摄影机一般不被人注意 。 旁观框架叙述与上述全知式框架叙述相比 ，

明显降低了叙述干预的程度 。 据此原理 ， 我们再回到刚才列举的爱丽丝梦游

仙境一段 ：

爱 丽丝戴上小羔皮手套 ， 身子继续缩 小 。 她站起来 ， （ 比 桌子腿还

低 ） ， 还在继续往下缩 ，
她丢下扇子和手套 ， 避免再缩小 。

这是降低干预程度后 的改写 。 叙述者尽量保持中立的态度输出 信息 。 这

① 赵毅衡 ： 《抢话与抢镜 》 ， 《四川戏剧 》 ． ２ ０ １ ３ 年第 ８ 期 ， 第 ３ ０ 页 。
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是独立新闻人所推崇的叙述立场 。 在文学中较为典型的 ， 有海明威的
“

冰山
’’

原理 ： 认为叙述所抛出 的 ， 只是浮在水面的
“

客观
”

信息 ， 而潜在水下的言

外之意 ， 应留 给受述者去构建 。 如此平 台式叙述 ， 呈现的是
“

不作论断
”

的

姿态 ， 指涉的是一种更为开放的待定意义领域 。 因为叙述者对 自我认知力 的

设限 ，
可以促使接受者去 占领相对的认知高位 ， 从而形成认知压差

？和阐释动

力 。 如果我们将叙述的形态归纳为描写 、 修辞与论断 ， 那么 ， 全知框架叙述

与旁观框架叙述的不同之处就在于 ： 全知式把处于最深层的价值判断推到文

本外围 ， 而接受者却只能从最浅层的现象描写部分来解构叙述者的修辞策略 。

旁观式叙述则将这种示意排序颠倒过来 ， 只保留文本的信息描述功能 ， 将价

值论断抛到文本 以外 。 事实上 ， 任何文本的理解 ， 都形成于叙述者的
“

说
”

（ ｓａ ｉｄ ） 与
“

不说
，，

（ ｕｎｓａ ｉ
ｄ

） （就是常言
“

字里行间
， ，

） 之间 。 每个在场的叙述

单元 ， 都会将接受者的认知指 向不在场的话语空间 。 这未说出 的部分 ， 正是

任 由接受者 自我投射的领域 。 任何符号表意 ， 最终都指 向 自身之所不是 。 通

过所说之
“

是
”

而激发受述者对所说之
“

非
”

的填补 。 由此可见 ， 这种叙述

角度说明 ， 统一的外在性 （至少部分 ） 让位于多元的内在性 。

有时候 ， 这两种格局的混合 ， 会强化特定的获义效果 。 以鲁彦的 《菊英

的出嫁 》 为例 ， 小说叙述者
一

直压低 自 己 的声音 ， 将接受者的认知限定在菊

英娘的感知范围内 ， 好
“
一起

”

体会菊英她娘陪伴女儿成长 、 期待女儿出嫁

的心情 ：

现在只有她 ， 菊英的 娘 ， 十年 中 不 曾见过菊英 ， 不 曾收到 菊英一封

信 ， 甚至一张相 片 。 十年 以前 ，
她又不 曾给菊英 照过相 。 她能知道菊英

现在的情形吗 ？ 菊 英的 口 角 露着微 笑 ？ 菊英的 眼边 留 着泪痕 ？ 菊 英的世

界是一个光明 的 ？ 是一个黑暗的 ？ 有神在保佑菊 英 ？ 有恶鬼在捉弄菊 英 ？

菊英肥 了 ？ 菊英瘦 了 ？ 或者病 了 ？
——这种种 ， 只有天知道 ！

直到最后 ， 叙述者才肯分享其全知角度 ， 接受者方被告知 ， 菊英娘前后

操持的 ， 原来是一场冥婚。 而如此角度混用 的格局 ， 显然比 自始至终的全知

框架叙述 （告诉接受者菊英娘如何割舍不下十年前因病过世的小菊英 ） ， 更能

形成情感效力的冲击 。

通过上述比较 ， 可以看出 ， 叙述者对所述人／事的干预与否 ， 以及介人的

程度 ， 不是形式的条件问题 ， 而是通过形式进人内 容的路径问题 。 这
一

路径

① 赵毅衡认为 ， 双方的认知差 （ ｃｏｇｎ
ｉ
ｔ
ｉｏｎｇａｐ）

， 即主体对某事物的理解不满意 ，
认为当下的认

知可以对此予以修正 。 这是形成阐释的原因 。 处于认知高位的
一

方 ， 会对处于低位的
一

方形成意义输

出 。 参见赵毅衡 ： 《认知差 ： 解释的方向性 》 ， 《南京社会科学 》 ，
２０ １ ５年第 ５ 期 。
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是 自反性的 ， 叙述者对信息的掌控方式 ， 道 出 了叙述者与信息之间 的距离 。

当上述两者混用时 ， 便形成了
一

个文本 中 的局部旁观叙述 。 也就是在采用全

知框架叙述的情况下 ， 却 某一个人物采用旁观叙述 ， 以显示特别 的用 意 。

比如 《创世记 》 中
“

神 吩咐亚伯拉罕献以 扫
’’

（ ＴｈｅＣｏｍｍａｎｄｔｏＳａｃ ｒｉ ｆ
ｉ
ｃ ｅ

Ｉｓａａｃ ）—节 。 在这部分叙述中 ， 我们得知 ，
当 神欲试验亚伯拉罕 ， 要求将神

赐予他的独生子以扫献为燔祭 。 亚伯拉罕按神指示准备 ， 直到神阻止他举起

的刀 ， 用公羊代替以扫 。 《创世记 》 叙述者对所述人物总体采用全知视角 （比

如亚伯拉罕之妻撒拉在年纪老迈时听到神应许 自 己生子 ， 心 中感到好笑 。 叙

述者呈现出其内心的想法 ）
， 但对亚伯拉罕却基本停留于外在旁观式记录 ， 在

这
一

段令人纠结的记叙中 ， 依然没有与读者分享亚伯拉罕本人在这件事情中

做何感想 。 正所谓
“

选择
”

本身即 意义 ， 此种混用 的叙述格局 ， 可 以通过人

物主体性之对 比折射 出不同价值的取舍 。 或许是信心弱的人物 内心 ， 更能见

证神之大能 ， 从而增加 《圣经 》 叙述的意指效力 ， 而信心强 的 ， 处于
“

本当

如此
”

的状态 ， 故无需赘述 。

框架叙述中尽可 能隐身 的叙述者 ，
还有

一

种隐蔽的显身方式 ， 就是人物

特许叙述 ， 即叙述者与某个人物视角的结合 ，

“

特许
”

某个人物以其视角去感

知整个世界 ， 从而让人物代替叙述者去诱使接受者采取某种特定感知方式 。

比如法庭上辩护律师为辩护无罪 ，

一般会微妙地拿捏当事人视角 制造
“

紧张

自卫
”

的氛围 。 在文学方面 ， 亨利 ？ 詹姆斯 （ Ｈ ｅｎｒｙＪ ａｍｅ ｓ ） 的
“

视角小说
”

堪为典范 。 事实上 ， 受述者的主体意识并不是被动从环境中 获得意义 ， 而是
“

参与意 义 的 生 成 ， 把信息 的 感知 （ ｉｎｆｏｒｍａ ｔ
ｉ
ｏｎａ ｌ ） ， 转换 为 变形 的感 知

（ ｔｒａｎｓ ｆｏｒｍ ａ ｔ ｉｏ ｎａ ｌ ）

”？
。 所以 ， 同

一

个三角 恋的故事 素材 （ ｗｈａｔ ） ， 如果分别

选取三种不同的人物视角 来呈现 （ ｈｏｗ ）
， 会带来三种不 同 的体会 ： 将感知权

限特许给太太 ， 就是道德谴责 和幽怨的抒写 ； 特许给丈夫 ， 是人性的复杂和

忏悔纠结 ； 特许给小三 ， 则形成大众收视率较高 的言情 。 如前所述 ， 选择本

身是重要的提示符 ， 叙述是通过
“

选择性而把比生活本身所显现出 的更多的

统一性强加于其上
”？

。 希里斯 ？ 米勒 （ Ｊ．Ｈ ｉ
ｌ ｌ

ｉ ｓＭ ｉ ｌ
ｌｅｒ ） 分析亨利 ？ 詹姆斯

为何在其 《未成熟的少年时代 》 中放弃 了他
一贯采取的

“

走到人物背后
”

的

视角 ， 认为这种放弃本身隐射着詹姆斯在这部小说中 放弃了价值判断 ， 也放

① 转引 自赵毅衡 、 陆正兰 ： 《意义对象的非均 质化 》 ， 《 中国人民大学学报 》 ， ２ ０ １ ５ 年第 １ 期 ， 第

６ 页 。

② 转引 自扎哈维 ： 《 主体性和自 身性 ： 对第一人称视 角的探究 》 ， 蔡文青译 ， 上海 ： 上海译文出

版社 ， ２ ００８ 年 ， 第 １ １ ９ 页 。
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弃了让他的人物作价值判断 。

？

事实上 ， 人物视角的选择在很大程度上 ， 确实指示 了叙述者的价值选择 ，

引导着接受者从某个角度去感知文本 。 这也是为何视角分析是 ２０ 世纪小说研

究的重点 。 视角的运用也是视觉文本中 的关键
一环 。 电影研究当 中的经典案

例之一 ， 是希区柯克在其执导的 《浴室惊魂记 》 （Ｐａｃ／ｕＯ 中用 ７０ 多个镜头

组成的浴室杀人
一

场 ， 它说明视角 （镜头 ） 的剪辑 ， 在多大程度上能给观众

带来感知的复杂性和冲击力 。 电影通过镜头视角的微妙切换 ， 从杀人者肩部

看受害者的角度转为受害者的眼睛特写 ， 将观众同时置于偷窥狂 （杀人者 ）

与受害者的境遇之中 。 又如惊悚电影 中 当危险将至时 ， 常用后背镜头 （从人

物看周围切换为人物从后背被看 ） 让观众认知既超前于人物 （意识到袭击的

可能而为之焦虑 ）
， 又能同时与之感同身受 （因 为人物看不见其背后发生的情

况 ， 而
“

未知
”

恰恰是恐惧的起源 ） 。 视觉文本中运用的种种
“

看
”

法
——特

写 、 景深 、 主观镜头 、 叠影 、 运动 、 自 障等镜头？——就是书面叙述中的视角

问题 ， 即引 导对象被感知 的具体方式 。 而不 同的看法反指着在看的行为本身 ，

从而揭示看的主体的认知力 。 在人物视角的使用 中 ， 表现的重点渐渐由被观

察的事件转向观察的主体 。 人物视角不再是为了增强表现的逼真性 ， 而是为

了再现人物的精神状态 。

？“

看
”

， 作为一种认知行为 ， 是具有高度 自反性的经

验 。 文学评论中 ， 有
一

个普遍的现象是 ： 人们容易跟随叙述者所采取的那个

人物的视角 ， 花更多的笔墨讨论林林总总
“

被看
”

的人物形象 ， 却相对忽略

了这些形象的
“

来源
”

： 形象源于作为看客的 自 我 ，
也应该回归于 自 我 （ ｔｈｅ

ｉｍａｇｅｃｏｍｅｓｆｒｏｍａｎｄ
ｇｏ ｅｓｂａｃｋ ｔｏｔｈｅ ｐ ｅｒ ｃｅ ｉ

ｖ
ｉ
ｎｇ

ｓｅ ｌ ｆ） 。 因为 ， 人物角度叙述

是用
一

种特殊的方式书写意识 ， 人物 角度是叙述主体分化的
一

种特殊形式 。

？

人物视角的运用不仅是一种文学技巧 ， 更是一种思维方式 。 人物视角的叙述

方式尊重经验的有限性和相对性 ， 这是在整个社会文化形态的压力下产生的

① 亨利 ？ 詹姆斯惯用
“

走到人物背后
”

的视 角 。 但是在 《未成熟的 少年时代 》 里 ， 他采 用的叙

述视角 ， 是既不加评论 ， 又不走到背后 ， 而只用对话形式 。 希里斯 ． 米勒认为这
一形式 不让他走到人

物对话和外在行为的背后 ， 直接揭示人隐秘的愿望 。 这种形式让人物和作者本人都安全地处于隐蔽状

态 ， 并使作者得以暗暗描述那种文化产生的效果 。 详见 Ｊａｍｅ ｓＰｈ ｅｌａｎ
，Ｐｅ ｔ

ｅ ｒ
Ｊ ．Ｒａｂ ｉｎｏｗｉ

ｔｚ 主编 ： 《 当

代叙事理论指南 》 ， 申丹等译 ，
北京 ： 北京大学出版社 ，

２Ｍ ７年 ， 第 １２２ 页 。

② 参看吴迎君 ： 《电影时空双重叙述探析 》 ， 见曹顺庆 、 赵毅衡主 编 ，
《 符号与传媒 》 （第 ４ 辑 ） ，

成都 ： 四川大学出版社 ，
２ ０ １ ２ 年 ， 第 ８ ２ 页 。 该文详细区 分了 电影叙述主体与文学 书面叙述主体 ， 指

出我们常有的误区是把电影镜头当作叙述者 。 电影真正的叙述主体是
“

大影像师
”

， 镜头是其次级叙述

代理 ， 即其意向性的直接体现 。 基于这
一

区分 ，
笔者将书面叙述中的

“

视角
”

问题与电影 中的镜头 问

题做平行比较 。

③ 赵毅衡 ： 《苦恼的叙述者》 ， 北京 ： 十 月文艺 出版社 ， １９ ９ ４ 年 ， 第 ９ ２ 页 。

④ 赵毅衡 ： 《苦恼的叙述者 》 ， 北京 ： 十 月文艺出版社 ， １９ ９ ４ 年 ， 第 ８８ 页 。
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态度

让我们以最为基本的两种看法为例 ： 仰角叙述和俯瞰叙述 。

当在看的人物的认知力 、 身份 、 价值等低于被看的对象 （人／事 ） 时 ， 就

形成仰角叙述 。 反之 ， 则为俯瞰叙述 。 林黛玉和刘姥姥初看贾府那两场 ， 全

知叙述者石头都将看的权限特许给了这两个人物 ， 但用了不 同的
“

看
”

法 。

林黛玉初入贾府 ， 叙述视角让位于这个人物 的扫描式的全景视角 。

？ 因为

心细敏感的她即将寄人篱下 ， 得仔细打量评估这个全新的生存环境 。 刘姥姥

初会王熙凤
一

节 ， 石头 自述的全知视角也临时让位于这位
“

没见过世面
”

的

老太太 ， 可她在打量新鲜环境时 ， 却采用 了定格式的聚焦视角 ， 以再现其大

开眼界之心态 。

？

事实上 ， 《红楼梦 》 中但凡是对人看
“

物
”

的叙述 ， 均倾向于用大众的聚

焦视角 ， 来对比黛玉的扫描式全景视角 。 如钗 、 黛看初次看宝玉所佩之玉 。

宝钗看玉 ， 是细腻的仰角叙述
“

灿若明霞 ， 莹润如酥
”

（对应于电视中的特写

镜头 ） 。 黛玉依然是扫描式看法 ：

“

项上金璎珞 ， 又有
一

根五色丝绦 ， 系着有

一

块美玉 。

”

宝钗的格外留意与黛玉的功能型记录 ， 反射出两者对
“
玉

”

（情 ）

的不同态度 ： 前者重婚姻合缘 （符号的形式条件 ） ， 后者重灵性匹配 （符号的

意义指涉 ） 。

与林黛玉重灵性匹配相互对应的 ， 是当贾宝玉反过来看林黛玉 时 ，
也只

是
一

种写意的
“

看
”

法 ， 只能得知她的灵性气质 ：

“

娴静时如娇花照水 ， 行动

处如弱柳扶风
”

； 而非 （与看薛宝钗相 比 ） 写实的感官再现 ：

“

脸若银盆 ， 眼

如水杏
”

。 而 （宝玉眼中 ） 所有注重宝钗
“

肌肤之美
”

的套话 ， 正是要与黛玉
“

神韵之美
”

形成鲜 明 的反差 。 张爱玲 留意 到 了这一点 。 黛玉初 出 场 ， 批 ：

“

不写衣裙装饰 ，
正是宝玉眼中不屑之物 ， 故不 曾看见 。

”“

宝玉何尝不注意衣

服…… 写黛玉 ， 就连面貌也几乎纯是神情 ， 唯
一

具体的是
４

薄面
’ 二字 。 通

身没有
一点细节 ， 只是一种姿态 ，

一个声音 。

”

如此神 、 形并置 的视角 ， 恰恰

反射出贾宝玉 自 身 主体形象的复杂与苦恼 ： 难兼摄神形之美 。 也就是说 ， 贾

宝玉在面对不 同 的审美对象时 ， 所投射出 的是他作为 审美主体的不 同 的
一

面——在属世与属灵之间 的徘徊与纠结 。

诚如韦恩布斯所言 ： 视角不是
一

个技巧 问题 ， 而是
一

个
“

道德选择
”

问

题 。 在人物视角叙述基础上 ， 也可以选择多个人物视角 ， 形成复合人物叙述

角度 。 并且 ， 对人物视角的选择 ， 并不局 限于主要人物 。 若隐身叙述者与次

① 赵毅衡 ： 《 当说者被说时 》 ， 北京 ： 中国人民大学出版社 ，
１＂ ８ 年 ，

第 ２ ４５ 页 。

② 参见 《红楼梦 》 第三回
“

林黛玉抛父进京都
”

。

③ 参见 《红楼梦 》 第六回
“

刘姥姥
一进荣国府

”

。
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要人物视角相结合 ，
便成为

“

权限
”

最小的叙述角度 。 因 为这种方位既利用

了隐身叙述者的不便出 面 ， 也利用了次要人物的有限感知范围 。 事实上 ，

“

谁

来看
”“

看到了谁
”

， 对整个故事叙述的展开过程 ， 都呈现出 明显的指示性 。

正因为如此 ， 有人在做比较研究时开玩笑道 ： 和书面叙述相 比 ， 电影叙述更

为
“

民主
”

， 因为 它迫使每个人物被分配 了镜头 ， 即迫使我们看到 了每个

人物 。

①

第三类叙述 ， 叙述者兼人物叙述 ， 当叙述者以故事中一个实在可感的人

物显身时 ， 便构成了 自 我暴露的人物叙述 。 与隐身框架叙述相 比 ，
显身人格

叙述更为直接地
“

泄露
”

叙述者的认知水平 ， 因为这等于直接承认将所述世

界圈定在个体的感知范围 内 。 同祥 ， 人格叙述可分为主要人物和次要人物两

种情况 。

当叙述者兼任主要人物展开叙述时 ， 叙述者能十分 自然地将 自 己对人／事

的态度诉诸笔端 ， 从而与受述者建立对话关系 。 回忆 、 自传 、 忏悔录偏爱这

种形式 。 比如 ， 小说中的 《洛丽塔》 《追忆似水年华 》 ， 电视剧中 的 《大明宫

词 》 （ 以画外音的 串联抒写女主人公对一生情感经历的追忆及喟叹 ） 都采用 了

这种叙述角度 。 与之相比 ， 叙述者采用次要人物的格局时 ， 因为次要人物所

知有限 ， 隐射人对真相的感知有限 ， 更有助 于保持神秘主题 。 如 《 白鲸 》 中

存活下来的以什玛利 ， 《伟大盖茨比 》 中 的尼克 ， 《红楼梦 》 复杂的叙述分层

以及主层叙述者 、 自述红尘经历的石头
——

他们作为叙述者的有限感知 ， 更

容易引发我们思考 ： 凌驾 于律法之上 的绝对 自 由意志将
“

自 我
”

带 向何处 ？

被奉为传奇的美国梦想在那个喧嚣的爵士年代到底价值几何 ？ 通过
“

满纸荒

唐言
”

所呈现的 ， 是一部有着明确价值指 向 的小说 ， 还是书写矛盾的 自我斗

争式叙述 ？
？

让我们再对比一下鲁迅的 《伤逝 》 与詹姆斯的 《林中野兽 》 （ 了心

尽管二者的主人公均为辜负爱人真情的负心汉 ， 但 由 于叙述

框架
－

人格的不同混合 ， 意指效力风格迥异 。 前者是典型 的显身人格叙述

（并且是叙述者兼主要人物叙述 ） ， 后者则是隐身框架叙述与人物特许叙述的

结合 。 《伤逝 》 中正是叙述者的 自我暴露 ， 使整个文本呈现出一种 自 我否定的

示意格局 。 涓生 （即 回忆的
“

我
”

） 在行文中
“

款款深情
”

的忏悔和 自我 审

判 ， 反而建构了
一

个虚伪的 、 不可靠的叙述者形象 。 与之相比 ，
《林中野兽 》

中那个俯瞰的叙述者 ， 恰恰因为退隐于男 主人公的视角之后 ， 让受述者主动

① 弗朗索瓦 ？ 瓦努瓦 ： 《 书面叙事 ， 电影叙事 》 ， 王文融译 ， 北京 ： 北京大学 出版社 ，
２０ １ ２ 年 ，

第 １４ ３ 页 。

② 文
一

茗 ： 《 〈红楼梦 〉 叙述中的符号 自我 》 ，
苏州 ： 苏州大学出版社 ， ２ ０ １ １ 年 ， 第 ２ １ 页 。
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占据了道德审判 的认知高位 ， 行文至末 ， 当男 主人公马彻积聚的情感爆发出

来 ， 充满深情 、 自责 、 悔恨和悲痛之际 ， 我们因与人物的距离相对拉近而唏嘘

不已 。 马彻的
“

不 自觉
”

的视角 ， 反而让接受者看到了该人物看不到的局面 ，

让人物赢得了接受者的释怀与谅解 。 而 《伤逝 》 中 的
“

叙述我
”

涓生则 由 于

其
“

自觉的
”

不真诚和修辞 ， 形成否定 自 我的 不可靠叙述 ， 难 以平抚接受者

对其产生的愤怒 。 也就是说 ， 前者论断的在场反而指 向对 自身的反否 ， 后者

论断的缺席却部分抵消 了接受者本该的愤怒情绪 。

绝对 中立客观 （隐身 ） 的叙述不可能存在 。 上述分类的框架 ／人格 区分 ，

实际上只是个程度的 问题 。 有学者指 出 ， 叙述者的存在越是隐蔽 ， 接受者就

越少感觉到在 自 己 与事件之间有居 中调停 、 筛选材料 、 解释说明 的时候 ， 叙

述内容才能够越真实可感 。 也就是说 ， 叙述者为了增强接受者的阐释能动性 ，

应该把叙述干预降到最低程度 。 大量的介人会破坏叙述的真实感 ， 把读者的

注意力从故事转移到叙述手法 ， 从事件本身转移到对事件的态度 。
？

由是观之 ， 上述三大分类 ， 是以 文本意义生成为根据的 。 叙述角度的布

局 ， 是符号发 出者 自 我权限设置的问题 。 它指 引 了受述者 ， 也反指 自 身 。 框

架叙述就是 （相对而言 ） 叙述者的隐射策略 ： 把信息 的传达 、 价值的 引导布

置在一个 （对于受述者而言 ） 自然而然 的叙述语流中 。 这是
一

种处于认知高

位及 自信的表现 ， 体现 出对受述者的绝对引 导 。 而处于另
一

极的人格叙述 ，

是叙述者 自我刻意暴露叙述痕迹的手法 ， 与受述者建立某种
“

对话性
”

的认

知关联 ， 邀请受述者参与构建文本 ， 甚至表明 自 身处于认知低位 ， 以激发受

述者的 阐释动力来填充文本 。 若全知让位于旁观 、 叙述者让位于人物 ， 叙述

者与受述者的认知对话则在不同程度上游移于上述两种极端之间 。

值得一提的是 ， 叙述者选择隐身 ， 不一定意味着降低 了叙述干预的程度 ，

有时 ， 大方的 自我暴露反而让人容易忘记这是叙述者 的声音 。 框架叙述 、 人

物叙述 、 人格叙述的划分依据并非叙述介人程度 ， 而是介入 的方式 （这一问

题在视觉文本中更为复杂 ， 比如后经典叙述学中经常提到的
“

作者电影
”

， 就

是通过 自 由 间接引语模式 ， 使导演主体性在影片 中与人物 主体性争夺发言

权？
） 。 并且 ， 绝对的零度介人是不存在的 。 叙述发展的趋势在于 ， 如何成功

地抹除介入的痕迹 。 从这
一

点而言 ， 本文的三种分类 ， 所共享的意指 目 的是 ，

去除叙述痕迹 ， 以 不 同方式迫使文本呈现
一

定意 义形 态 。 这种效力 被称为

① 西蒙 ？ 巴埃弗拉特 ： 《圣经的叙事艺术 》 ， 李锋译 ， 上海 ： 华东师范大学出版社 ， ２ ０ ０６ 年 ， 第

２ ４ 页 。

② 卓雅 ：
《电影中的

“

自 由间接引语
”

及其引发的主体冲突 》 ， 见曹顺庆 、
赵毅衡主编 ， 《符号与

传媒 》 （第 １ １ 辑 ）
， 成都 ： 四 川大学出版社 ，

２ ０ １ ５ 年 ， 第 ４０ 页 。
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“

叙述的欣快感
”

， 它意味着
“

读者－观众的优先地位未受质疑 。 尽可能全部

抹去书面或电影陈述的痕迹是使他们心情平静的条件之一。 只要意识到叙事

的要素经过挑选 、 组织 ， 服从于叙事外的一个叙述主体 ， 就会损害相信和默

契
，，①

。

那么 ， 我们作此划分的理论意义何在呢 ？ 笔者认为上述分类在于
“

反指
”

叙述者的意 向性 ， 从而提示接收者如何反 向追踪其叙述干预之处
——这是理

解文本的前提 。 我们不可能摆脱文本 （对象 ） 去奢谈文本价值 （意义 ） 。 这也

是为何赵毅衡明确指 出 ， 新批评提倡的
“

细读
”

研究有其合理之处 。

② 总体而

言 ， 框架叙述 ， 以认知高位迫使文本的意义接受 。 它以 隐蔽话语源头 的方式 ，

来消除叙述痕迹 ， 形成巴尔特所说的
“

快感文本
”

（即使人满足 、 带来欣快的

文本 ， 来 自文化 、 不与文化脫节 、 与舒适的阅读活动相联系 的文本 ）
？

。 人物

叙述 旨在以
“

认同
”

某人物 的方式来消 除叙述痕迹 ， 从而牵 引 文本的接受 。

人格叙述则以
“

对话
”

的方式来消除叙述痕迹 ， 恣意展示 （有可能不一定符

合阐释社群平均水平的 ） 自 我 ， 来挑战文本的接受 ， 从而形成
“

享受文本
”

（即令人迷失 、 沮丧 ， 甚至有几分烦恼的文本 ， 它动摇读者的历史 、 文化 、 心

理根基 ， 破坏其趣味和价值观的稳定 ， 使其记忆力衰退 ， 与言语的关系产生

危机 ） 。 即使是刻意暴露叙述声音的角度 ， 依然是以消除叙述干预意向 ， 从而

建立与接受者更为顺畅的意义关联为终极 目 的 。 这时候 ， 消除暴露行为本身 ，

亦反指 自身 ， 成为文本 中指示文本价值取 向的重要指示符 。

进一步而言 ， 框架
－

人物 －人格叙述的区分 ， 对应于叙述修辞的分化规

律 ， 即外在的统
一

性 、 内在的统一性和 内在的异质性 。 事实上 ， 叙述角度的

分配 ， 体现出多方主体对话权的争夺 。 甚至 ， 文本 中 的叙述角度并不
一

定会

自始至终恒定 ， 有时会出 现
“

抢话
”

的局面 （人物与叙述者话语之间 的争

夺 ）
。 示意的

一

致性让位于竞争 ， 是符号 （语言） 示意的宿命 ： 对 自我意义的

否定 。 或许 ， 分裂式的叙述不再是一种症候 ， 正逐渐成为一种常态 ， 甚至是
一种

“

必须
”

。

① 弗朗索瓦 ？ 瓦努瓦 ： 《 书面叙事 ， 电影叙事 》 ， 王文融译 ， 北京 ： 北京大学 出版社 ，
２ ０ １２ 年 ，

第 ２ １ ９ 页 。

② 参见赵毅衡 ： 《文本如何引导解释》
，

《河南师范大学学报 》 ，
２ ０ １ ３年 １２ 月 。

③ 转引 自弗朗索瓦 ？ 瓦努瓦 ： 《 书面叙事 ， 电影叙事 ：Ｋ 王 文融译 ， 北京 ： 北京大学出版社 ，

２ ０ １ ２ 年 ， 第 ２ １ 页 。 下面提到的
“

享受文本
”
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