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时间与媒介
——文学叙事与图像叙事差异论析

东南大学艺术学院教授 、 博导 ｉ 龙迪勇

摘要 ： 表达媒介在叙事活动中非常重要 。 如果不利用媒介 ， 任何叙事活动都无法正常进 行 ， 哪怕是同
一

个故事 ， 只要是通过

不同 的媒介叙述 出来 ， 呈现出来的就会是不 同的面貌 。 叙事与时间的关系一直都是叙事学研究 中最重要的 内容之一 ， 但时间

并不止是文学叙事的特权 ， 像绘両 、 照片 和雕塑这样 的
“

空间 艺术
”

在叙述故事时 ， 同样会在作品 中对时间这一叙事要素进

行１新创造或艺 术处理 ： 本文 主要考察 了叙事时间 中 的
“

时序
”

及 其媒介表征问题 ， 并在此基础上分析了 文学叙事与图像叙

事的差异 ，

： 与 文学叙事必须严守时间规律不同 ， 在 阁像叙事中 ， 为 了适应空间性的阃 面 ， 某些时间规律在特殊的情况下可 以

打破 ：
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法国现象学美学家杜夫海纳说得好 ：

“

因为每种艺术

都有 自 己的特有技巧 ， 都要求特有的组构方式 ， 绘画的组构

与小说的不同 ， 舞蹈的组构也与建筑物不同 。

”

所以我们在

分析艺术作品 时首先需要看到 的 ，

“

是按照作品 的体裁决定

作 品组构的形式模式 。 这些模式也是体裁强加于作者的 ， 因

为每个作品都要选择
一

种形式 。 这里说的形式仅仅是指其
一

般的规定性 ， 这些规定性使我们可以根据通行的文化标准把

作品归入某种艺术和某种体裁 。
… …审美对象必须服从

一

种

形式 ， 这种模式强迫使它遵守某些规则 ， 赋予它正式的地

位
” Ｕ ｌ

。 的确
， 不 同类型或不同体裁的文艺作品 ，

决定其组

构的
“

形式模式
”

并不
一

样 ， 而这归根结底又取决于其表达

媒介的不同 。 因此 ， 分析文学叙事与图像叙事之间的差异 ，

首先需要考察的便是叙事与媒介的关系 。

一

． 叙事与媒介

任何叙事作品都必须通过
一

种或多种表达媒介去叙述
一

个或多个外在于该媒介的事件 ， 因此 ， 任何叙事作品最终都

必须以符合该媒介本性的形态或组构方式表现出来 。 也就是

说 ， 任何
一

件叙事作品的本质特征 、 内在结构甚至外部形态最

终都与其表达的媒介息息相关 。 在漫长的历史中 ， 人类尝试过

用各种各样的媒介来讲述故事 ， 口语 、 绘画 、 雕塑 、 文字 、 手

势 、 音符以及身体动作等 ， 都 曾在人类的叙事活动中发挥过重

要作用 。 正如罗兰 ？

巴特所说 ：

“

对人类来说 ， 似乎任ｆ可材料

（ 媒介 ） 都适宜于叙事 ： 叙事承载物可以是口头或书面的有声

语言 、 是固定的或活动的画面 、 是手势 ， 以及所有这些材料的

有机混合……
”

１２ １

正因为可用于叙事的媒介如此之多 ， 所以

我们才可以欣赏到各式各样形态各异的叙事作品 。

亚里士多德在 《诗学 》 中说
：

“

史诗的编制 ，
悲剧

、 喜

剧 、 狄斯朗勃斯 （ 酒神颂 ） 的编写以及绝大多数供阿洛斯和

竖琴演奏的音乐 ，
这一切总的来说都是模仿 。 它们的差别有

三点 ： 即模仿 中采用不同的媒介 ， 取用不同的对象 ，
使用不

同的
、 而不是相同 的方式 。

”
１３ １也就是说 ， 尽管亚里士多德

所列出 的那些作品的本质都是模仿 ， 但决定它们不是同
一

类
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型而是不同类型作品的关键 因素 ， 便在于模仿的媒介 、 对象

及方式并不相 同 ， 而其中最重要的便是模仿时所采 用的媒介

不同 。 正是考虑到这
一点

，
所以我们认为 ： 考察文学叙事与

图像叙事的差异必须从叙事与媒介的关系入手 ， 才能得出真

正令人满意的结论 。

在 《 拉奥孔 》

一

书 中 ， 德国 美学家莱 辛把绘画 、 雕 塑

等图像类媒介称之为
“

空间性媒介
”

， 它们长于表现
“

在空

间中并列的事物
”

； 把 口语 、 文字等媒介称之为
“

时间性媒

介
”

， 它们长于表现
“

在时间中先后承续的事物
”

。

ｗ
在此

基础上
，
美国学者玛丽－劳尔 ？ 瑞安 （ Ｍａ ｒ ｉｅ－Ｌａｕｒ ｅＲｙ ａ ｎ）

进一步认为 ： 不 同媒介具有不
一样的

“

叙事属性
”

，
也就是

说
，
不同媒介的

“

叙事能力
”

并不一样 。 文学所用的媒介是

“

语言
”

，
美术所用 的媒介是

“

静止图像
”

，
就

“

叙事属

性
”

来说 ，
瑞安认为擅长

“

表征时间性
”

的
“

语言
”

要远远

高于
“

静止图像
” １ ５ １

。

当然 ， 任何媒介在某
一

方面的长处在另
一

个方面就可能

成为短处 。 尽管在流利地叙述时间进程中 的故事方面 ， 图像

叙事不如文学叙事 ， 但图像的描写能力却强于语言 。 所以 ，

绘画 、 雕塑等美术作品对故事人物或故事背景的描写可以极尽

丰富之能事 ， 而文学作品 中的描写如果过多则往往会成为负担

或败笔
；
此外 ， 在模仿或再现故事之外 ， 图像叙事还具有得天

独厚 的造型能力
，
而文学叙事在这方面则相形见绌 。 而且

，

就表征时间流动或叙事进程而言 ，
空间性的图像固然不如线

性的语词 ， 但在表征空间方位或共时性的事物方面 ， 图像却

有着明显的优势 。 限于篇幅 ， 本文无法对叙事与媒介的关系

展开全面论述 ， 下面仅就叙事时间及其媒介表征问题进行考

察
， 并在此基础上简要分析文学叙事与图像叙事的差异 。

二
、 叙事时间及其媒介表征 ？

． 文学与图像

日常生活 中的任何
一个事件都必然会有一个时间进程 ，

而讲述任何
一

个故事也必然会涉及时间问题 ， 所以叙事与时

间的关系长期 以来都是叙事学研究中最重要的 内容之
一

。 正

如让－伊夫 ？

±荅迪埃所说 ， 叙事时间
“

这个无形物的技巧
”

，

“

处于小说艺术 的顶 峰 ， 并将人们所看不 见的东西创造出

来 。 在作品 中重新创造时间 ， 这是小说的特权 ， 在较小的程

度上也是音乐的特权 ， 它是想象力 的胜利
”

。

１

６
１

认为处理时

间 的技巧
“

处于小说艺术的顶峰
”

， 在小说叙事中具有压倒

一切的重要性 ， 我们完全赞同 ， 因为像马塞尔 ？ 普鲁斯特的

《追忆似水年华 》 、 詹姆斯 ？ 乔伊斯的 《 尤利西斯 》 以及威

廉 ？ 福克纳的 《喧哗与骚动 》 这样具有高度原创性的伟大小

说 ，
正是凭着对时 间的特殊理解及其处理时间 的特殊技巧 ，

才攀上小说艺术的顶峰的 ； 然而
， 认为在作品 中重新创造时

间仅仅是小说和音乐这类
“

时间艺术
”

的特权却有失偏颇 ，

其实 ， 像绘画 、 照片和雕塑这样的
“

空间艺术
”

在叙述故事

时 ， 同样有能力在作品 中对 时间这
一

叙事要素进行重新创造

或艺术处理——事实上 ， 中外艺术史上那些著名的图像叙事

作品 ，
也正是凭着这

一

点才获得成功的 。

为 了有效地展开论述 ，
我们必须对叙事学 中 的

“

故

事
”

与
“

话语
”

（ 情节 ） 概念进行区分 。 简言之 ， 所谓
“

故

事
”

， 其实就是所表达的对象 ； 所谓
“

话语
”

， 则是表达的

方式 ， 即经过作家或艺术家进行艺术化处理之后 的变形的
“

故事
”

。 正如有论者所指 出的 ：

“

无论是现实世界中发生

的事 ，
还是文学创作中的虚构 ， 故事事件在叙事作品 中总是

以某种方式得到再现 。 再现的手段可以是文字 ， 也可以是电

影镜头 、 舞蹈动作等 。 也就是说 ， 可以区分所表达的对象和

表达的方式 。 西方叙事学家
一

般采用
‘

故事
’

（ ｓ ｔ ｏｒ ｙ ） 与

‘

话语
’


（
ｄ ｉ ｓｃ ｏ ｕ ｒ ｓ ｅ ） 来指代这两个层次 。 叙事作 品的意

义在很大程度上源于这两个层次之间的相互作用 。

”１

７ １

至于
“

情节
”

， 则是叙事学诞生之前俄国形式主义文论家什克洛

夫斯基和艾亨鲍姆等人所提出 的术语 ， 其涵义大体相 当于
“

话语
”

。

事实上
，
俄 国形式主义者对

“

故事
”

与
“

情节
”

的区

分 ， 主要就是在时间维度上进行的 ：

“ ‘

故事
’

指按照实际

（ 自然 ） 时间 、 因果关系排列的事件总合 ，

‘

情节
’

指包括文

本篇章结构在内的
一

切加工手段 ， 尤其指时间上对故事事件的

重新安排 。

” １

８
１

后来 ， 叙事学家延续了这
一

区分 ， 主张把
“

故

事时间
”

与
“

话语时间
”

（

“

情节时间
”

） 严格区分开来 ：

“

作品的故事
，
即 ， 情节结构表层的事件序列

， 具有先来后到

的时序 ， 而话语层 （ 构成文本的书面语言 ） 的时间则有可能会

显现为逆时序的安排 （ 如倒叙 、 预叙等 ） 。

”ｗ
如果按照符号

学的观点 ， 叙事学所说的
“

故事时间
”

与
“

话语时间
”

其实也

就是所谓的
“

所指时间
”

与
“

能指时间
”

， 即
“

被讲述的事匱

的时间
”

与
“

叙述 的时间
”

； 而叙事活动无非就是把
“

所指

时间
”

转换成
“

能指时间
”

。 克里斯蒂安 ？ 麦茨说 ：

“

叙事

有两个时间序列 ： 被讲述的事情的时间与叙述的时间 （

‘

所

指
’

时间与
‘

能指
’

时间 ） 。 这种双重性不仅使
一

切时间畸

变成为可能 ， 挑出叙事 中的这些畸变是不足为奇的 （ 主人公

三年的生活用小说中 的两句话或电影
‘

反复
’

蒙太奇的几个

镜头来概括等 ）
； 更为根本的是 ， 它要求我们确认叙事的功

能之
一

是把
一

种时间兑现为另
一

种时间 。

”［ １ ＜ ）１

显然 ， 小说家艺术水平的高下主要就表现在
“

话语
”

层

面 ， 尤其是表现在对
“

话语时间
”

的独特创造上 。 说到底 ，

衡量一部好的叙事作品 的标志 ， 就在于作者能否具有创造性

地把
“

故事时间
”

（

“

所指时间
”

） 兑现为艺术性的
“

话语

时间
”

（

“

能指时间
”

或
“

叙述时间
”

） 。

当 然
， 在很多叙事学家看来 ，

把
“

故事时间
”

兑现为
“

话语时间
”

的活动是
一种十足的

“

文学
”

叙事行为 ，
把这

种情况放到 其他媒介的叙事活动 中就未必恰当 。 正如热拉

尔 ？ 热奈特所说 ：

“

这
一十足

‘

文学
’

层次上的特点 ， 放在

其他叙述表达形式中也许不太确 当 ， 如
‘

摄影小说
’

或连环

画 ， 这些形式既构成
一

组组图像 ， 要求连续的或历时性的阅



０ １ ９

读
，
又宜于甚至要求用某种总体的和共时性的眼光去观看 ，

至少 目光的扫视不再受图像接续的左右？
”̄

无疑 ， 由于表达媒介 的局 限 ，

“

摄 影小说
＂

戍连环 ＿

等图像类叙事作 品在
“

把一种 时间兑现为 Ｗ
－？

种时 １

＇

｜ ｜厂 ／／

面 ， 确实有相 当难度 ， 而且可操作的空 丨

＇

｜ ｜

］
不坫１：大

．
）

１

＇

： Ｕ：对

于单幅图像来说更是如此 。 但热奈特 的上述 行法并 不 ｎ
ｆ取 ，

我们 认为 ： 只要是进行叙事活动 ’ 就必然涉及
“

故事时间
”

向
“

话语时间
”

的转换问题 ， 而我们最终看到 的叙事作品所

表征的时间必然是
“

话语时间
”

， 也就是 由
“

故事时间
”

或
“

所指 时间
”

畸变而来的
“

能指时间
”

或
“

叙述时间
”

， 文

学叙事如此 ，
图像叙事同样如此。 既然如此 ， 那么 ， 以语词

为媒介的文学叙事 、 以图像为媒介的美术叙事分别是如何表

征时间 的呢？ 这还得从它们各自所用的叙事媒介说起 。

从媒介来分析 ， 文学叙事的媒介是语词 ， 属于
“

时间性

媒介
”

； 而美术叙事的媒介是图像 ， 属于
“

空间性媒介
”

。

以语词去叙述
一

个或多个在时间 中延展的事件 （ 故事 ）
， 自

然更具有便利性 ， 因为这是以 时间性的媒介去表征时间性的

故事 ， 所以作家们只要做到
“

时间 （ 媒介 ） 的时间化 （ 话

语 ）

”

即可 ； 而以图像这样的
“

空间性媒介
”

去叙述在时间

中延展的故事 ， 则必然会碰到种种 因媒介与其所表征对象的

不协调而带来的不便或障碍 ， 因为这是以空间性的媒介去表

征时间性的故事 ， 因而需要艺术家做到
“

空间 （ 媒介 ） 的时

间化 （ 话语 ）

”

。 总之
， 就叙事媒介而言 ，

由于语词是
一种

“

时间性媒介
”

，
在叙述本身就在时间中延展的故事时 自 然

具有相 当的优势 ， 因此小说家在叙事活动 中可以尽情地与时

间进行各种游戏 ；
而图像则是

一

种
“

空间性媒介
”

， 由 于
“

空间
”

在表征
“

时间
”

时并不符合其媒介的本性 ， 所以艺

术家在创作叙事作品时必须考虑所用媒介的局 限性 。

一般来说 ， 叙事学研究者会从
“

时序
”

、

“

时距
”

和
“

频率
”

等三个方面去考察
“

故事时间
”

与
“

话语时间
”

之

间的不对等现象 。 由于
“

时距
”

和
“

频率
”
一

般仅对文学叙

事有效
（

１ ）

，
所以本文不拟讨论 ， 下面我们仅考察

“

时序
”

及

其在文学叙事与图像叙事中的不同表现。

研究叙事作品 的
“

时序
”

， 按照热奈特的界定 ，

“

就

是对照事件或时间段在叙事话语中 的排列顺序和这些事件或

时间段在故事中的接续顺序 ， 因为话语的时序已 由叙事本身

明确指 出 ，
或者可从某个间接标志 中推论 出 来

”

。

１

１ ２
１关于

叙事作品 中的
“

时序
”

， 概括起来无非三种 ： 顺叙 、 倒叙和

预叙 。 所谓
“

顺叙
”

， 就是依照故事发生的
“

自然时序
”

进

行叙述 ； 所谓
“

倒叙
”

， 就是
“

事件时间
”

早于
“

叙述时

间
”

， 即叙述者颠倒故事 中事件发生的顺序 ， 从某个
“

现

在
”

开始追溯或回忆
“

过去
”

所发生的事 ； 所谓
“

预叙
”

，

则是对叙述 时尚未发生的事进行预先的概括性叙述 。 由 于
“

倒叙
”

和
“

预叙
”

把故事发生的
“

自然时序
”

进行 了畸

变
，
所以热奈特把它们称之为叙事中 的

“

时间倒错
”

现象 。

关于
“

时序
”

，
还需要强调 的是 ，

“

倒叙
”

和
“

预叙
”

在叙事作品 中其实仅仅起
一

种提示的作用 ， 在这种提示性的

叙述之后 ， 叙事进程
一

般会 自 然地过渡到
“

顺叙
”

， 闪此 ，

真正
“

倒叙
”

和
“

预叙
”

的文字在整 个叙夥文本中 所占的篇

幅并不是太大 。 就
“

倒 叙
”

而言 ， 正 如有学者所指 出 的 ：

“
一些以 问顾往事作为情节基本结构的小说大致上都以

一个

引 子开始冋顾叙述 。 除了叙述者 （ 通常是第
一人称叙述者 ）

在开篇时予以 明确的追叙 ， 故事时间往往是以过去某个点作

为起点 ， 并 由 此幵始进 入顺序叙述
”１

１ ３
１—

般而言 ，

“

倒

叙
”

和
“

预叙
”

是语词叙事的专利 ， 所以在文学叙事中 用得

比较多 ；
而 图像叙事中 的

“

倒叙
”

和
“

预叙
”

现象非常少

见
， 尤其是在单幅图像叙事 中 ， 更是几乎不可能存在这种

“

时间倒错
”

现象 。 而
“

顺叙
”

， 则不仅在文学叙事中 ， 在

美术叙事中也比较常见 。 而且 ， 由于图像这样
一

种
“

空间性

媒介
”

的特殊性 ， 美术作品的
“

顺叙
”

问题具有许多有别于

文学叙事的特征 。 考虑到 图像叙事问题的复杂性 ， 下面我们

仅讨论单幅图像叙事问题。

在 维克霍夫看来 ， 图像叙事的 方式概括起来无非 三

种 ：

“

尽管 图画艺术 的表现方法各不相 同 ， 但只有三种讲

故事的方式 ： 除了连续法 （ ｃｏｎ ｔ ｉ ｎ ｕｏ ｕ ｓｍ ｅ ｔ ｈｏｄ ） 和隔离法

（
ｉｓ ｏ ｌ ａ ｔ ｉ ｎｇｍ ｅ ｔ ｈ ｏｄ ） 以外

，
还有第三种方法 ， 它最古老

，

是古往今来
一

切艺术的出发点 ，

‘

剧中人
’

并不重复出现。

由 于此法 旨在完整表现 中心事件前后发生的事情 ，
或与该

题材有关的一切事情 ， 故建议称为补充法 （ ｃｏｍｐ ｌｅｍｅ ｎ ｔ ａ ｒ ｙ

ｍ ｅ ｔｈ ｏ ｄ ） 。

”１
１４

１

显然
，
维克霍夫所概括的这三种方式都涉

及至少两个或两个以上的叙事时间点 ， 如果算上莱辛所说的

那种仅涉及
一

个时间点 ， 即选择
“

最富于孕育性的那
一

顷

刻
”１

１ ５ １

加以表现的
“

单一场景叙述
”｜

１ ６
１

， 那么 图像叙事的

方法其实有四种 。 在这四种方法中 ，

“

单
一

场景叙述
”

由于

画面仅涉及
一

个时间点 ， 所以不存在所谓的
“

时序
”

问题 ；

而
“

隔离法
”

涉及多幅图面
，
也不在本文的考察之列 ；

至于
“

补充法
”

，
由于在

一

个画面中 罗列或堆砌了多个场景和多

个人物 ， 其画 面难以形成单
一

的情节 ， 所以本文也暂不讨

论 。 下面 ，
我们仅对图像叙事中

“

连续法
”

的
“

顺叙
”

问题

进行简要分析 。

所谓
“

连续法
”

， 即在单个画面上以连续的图像表征画

面外多个时间点上的连续性事件。 在这种叙事方法中 ，

“

如

果需要利用同
一

场景的话 ， 同
一

人物形象便会在我们眼前出

现两次 、 三次甚至四次 ， 不管合不合情理 。 这里并未受到以

下这种经验的制约 ： 只有同时发生的事件才可以置于同
一

画

面中 ， 因此 ，
在同一瞬间同

一空间中
， 同
一人物数次出现是

不可能的
”Ｕ７ １

。 关于图像叙事的
“

连续法
”

， 主要有两个问

题值得探讨 。

（

一

） 时间方向与叙事进程问题

这个问题如果反映在
“

故事
”

层面 ， 在文学叙事和图像



０ ２
．０ ｜当代美术Ｃｏｎ ｔｅｍｐ ｏｒ ａ

ｒｙ

Ａ ｒｔ｜理论建 设Ｔ ｈ ｅ ｏ ｒ
ｙ 
Ｃ ｏ ｎｓ

ｔ
ｒｕ ｃ

ｔ
ｉ ｏ ｎ

叙事中并没有区别 ， 都遵循事件在时间上的 由先至后顺序 。

如果反映在
“

话语
”

层面 ， 则 因表达媒介不 同而有所区别 ：

文学叙事在
“

顺叙
”

时的时间方向与叙事进程在某种意义上

等同于排版或阅读顺序
，
可以分为 两种——要么像 中国古籍

那样 ， 先 由上而下 、 再从右到左 ， 要么就是像现在
一

般的书

籍那样 ， 先从左到右 、 再 由上而下 ； 而 图像叙事则依照画面

的空间方位或纵横方向 ，
可 以分为 以下四种基本类型 ：

１ ． 由下而上 。 这种依照画面的空 间方位进行图像叙事

的模式很好理解
， 即画面 由下往上的构 图方式即表征着故

事的时间先后顺序 。 这里以 １ ５世纪的早期尼德兰画家 罗吉

尔 ？ 凡 ？ 德 ？ 维登 （ Ｒｏｇ ｉｅ ｒｖ ａｎｄｅ ｒＷ ｅｙ ｄｅｎ ） 的 《圣约翰祭

坛画 》 （ 三联画 ） 的右翼那幅 《施洗者约翰被斩首 》 为例 。

这幅画表现的是莎乐美及其母亲希 罗底与施洗者圣约翰的故

事。 画面前景表现的是刽子手刚刚砍下圣约翰的头 ，
而穿着

华丽衣服的莎乐美正双手端着托盘接住被砍下的头颅 ； 画面

背景表现的则是夜宴的场景 ： 在夜宴上 ， 莎乐美的母亲希 罗

底出于对施洗者约翰的仇恨 ，
正在刺穿他那个被砍下而盛放

在托盘上的头颅 。 显然 ， 在凡
＊ 德 ＊ 维登的这幅 《施洗者约

翰被斩首 》 中 ， 按照故事时间的先后 ， 画面在布局上做了 由

下而上的空间方位安排 。

２ ． 由上而下 。 无须多言 ， 这种 图像叙事模式在空间方位

和时间顺序上正好与第
一

种类型相反 ，
如印度桑奇大塔东门

一

个柱子上的 《在水面上行走的佛陀 》 叙事性浮雕 。 必须指

出 的是 ， 图 中的这个画面展示的仅仅是桑奇大塔东 门那个柱

子上的
一

块浮雕
，
而这个柱子上有多块叙事性浮雕——它们

共同讲述的是佛陀展示多种神通 ，
使得

一

位耆年苦修人及其

众弟子皈依的故事 。 画面中 的这块浮雕表现的是佛陀所展示

的最后
一种神通 ：

“

大水将佛陀站立的地方淹没
，
却不能够

碰到佛陀 ， 因为佛陀在水中 围绕着 自 己化现出 一块陆地
，
他

在这块陆地上行走 。 耆年苦修人及其弟子们在
一条船上驶入

洪水区 ，
因为他认为 ， 他必须将佛陀从溺水中救出 。 当佛陀

看到苦行者时 ， 他再次用神通登上了渡船 。 显神通之后 ， 佛

陀让苦行者明 白 ， 尽管他年髙 、 尽管他通过苦修得到神力 ，

但仍未得道 。 由此 ， 这位耆年苦修人拜倒在佛陀脚下 ， 请求

收他入僧 团 。 表现该事件的浮雕展示了被大水淹没的树林中

的
一

块平台 ， 象征着 （ 在佛教艺术的最早阶段 ， 佛陀不能以

肉身形象表现 ） 佛陀的在场 。 耆年苦修人与其弟子们 出现了

两次 ： 第
一

次在船里 （ 画面上部 ） ， 第二次再次在陆地上顶

礼佛足 （ 画面下部 ） 。

” ｜
１ ８

］

这种 由上而下 的空 间方位叙事模式时代较晚的 图像作

品
，
我们可以举出米开 朗基罗 《西斯廷礼拜堂天顶画 》 系列

组画中的 《创世纪 ： 诺亚醉酒 》 为例进行说明 。 从画面上不

难看出 ，
这幅画 由上而下描绘了两个时间点上的故事 ： 在四

方形画面的左上部 ， 诺亚正专注地在田地里劳动 ， 他正在开

垦着自 己的葡萄园 ； 在画面的下部 ， 喝得烂醉的诺亚赤身裸

体半躺在地上 ，
正处于熟睡之 中 ， 他的身后则是

一

个 巨大的

葡萄酒酿酒桶 ； 画面的右侧 ， 则是诺亚的儿子可汗叫来 自 己

的两个兄弟 ， 用手指着父亲的难堪模样 ， 作出嘲笑父亲的姿

势 ， 而被叫来的雅弗和西姆两兄弟则试 图遮挡 父亲的身体 ，

并试图赶走可汗……

３ ． 从左到右 。 按照从左到右的空间顺序进行图像叙事的

作品 由于符合人们阅读的 自然顺序 ， 所以较为常见 ， 比如我

们在米幵朗 基罗著名的 《西斯廷礼拜堂天顶画 》 系列组画中

可以找到例子 。 在这幅题为 《 创世纪 ： 原罪与逐出伊甸 园 》

的 图像作品 中 ，
米开 朗基 罗把两个 时间点上 的故事画 面布

置在 同一个画幅上了： 画面左侧描绘 的是
“

原罪
”
——蛇

把禁果递给了亚 当 和夏娃 ； 画面右侧描绘 的是
“

逐出伊甸

园
”

——天使用手推动着亚当和夏娃 ； 处在画面中间的则是

善恶树 ， 两个故事画面正好以它为中轴呈左右对称排列 。 对

此
， 有学者这样评述道 ：

“

《圣经 》 中的这两个故事并不是

相连 的 ， 但是米开 朗基 罗将它们放在同
一

个画面中 ， 意在强

调这两个事件的因果关系 ，
让画面更具有叙事效果 。

” １

１ ９
１

４ ．从右到左 。 这显然是与从左到右相对而言的
一

种图像

叙事类型 ， 属于这种图像叙事类型的著名作品有法国让 ？ 安

托万 ？ 华托 （ Ｊｅ ａｎＡｎ ｔ ｏ ｉ ｎｅＷ ａ ｔ ｔｅａｕ） 的 《舟发西苔岛 》 。

大雕塑家 罗丹对这 幅画非常欣赏
， 他对画面上的

“

故事情

节
”

亦有很好的描述 ：

“

在这幅画的前面部分 ，
先看见的是

少妇和崇拜者这两个人 ， 他们在阴凉的树下 ，

一

座绕着花环

的维纳斯的半身像前
……他跪着 ， 多情地恳求这位美人随从

他的心愿 ； 而她则用
一

种也许是假装的对他漠不关心的态

度
， 只注意 自 己扇子上的装饰 ， 好像很感兴趣……

” １ ２ （１ １

以上

说的是画 中偏右侧的第
一个场面

， 接下来是位于画面中 间的

第二个场面 ：

“

在刚才那
一对 男女的左边

，
还有一对情侣

，

男 的伸手来扶女的 ， 女的接受了 。

”

画中偏左侧的第三个场

面则是 ：

“

男的搂着情人的腰 ， 带着她向前 ， 她回顾 自 己的

同伴姗姗而行 ，
又不免有些羞涩 ， 可是温顺地被引 去了

”

，

“

接着 ， 情人们走下河滩 ，
他们彼此都情投意合 ，

一

面笑

着 ，

一

面走下小船 ； 男子们已无需再要求——女的 自 己来挽

着他们 。

” １

２ １
１

总之 ， 对于这幅画中的故事场景 ，
正如德国学

者伯尔施 ？ 祖潘所说 ：

“

画 中的三对男女分别演绎着登船过

程的不同阶段 ， 每个人物的动作都迥然相异 。

”１
２２

１

在我们看

来 ， 画中所展示 的整个求爱过程 ， 就像是
一

篇完整的浪漫主

义爱情小说 ，
而这篇

“

图像小说
”

中 的几个关键性场景 ， 或

者说它的几个关键性的时间点 ， 都被画家艺术性地
“

并置
”

到了同
一

个画面上 。

显然
，

上述关于图像叙事
“

连续法
”

的 四种基本类型 ，

都是画家基于画面的基本空间方位
——上下左右而作出 的非

常 自然 的选择 。 在四种基本的图像叙事类型中
，
不同的是叙

事时间 的方向或叙事进程在画面上的走 向 ，
相同的则是不同

时间点上的作为情节承担者的人物均重复 出现 。 应该说
， 这



０ ２ １

四种类型 的图像叙事模式都相对简单 ， 非常容易辨认 ，
观者

只要分别从画面的上下左右找 出叙事的起点 、 从而确定故事

发展的进程或方向 即可 ； 但有时候 ， 画家也会对画面场景或

故事要素进行
一定程度的调整或

“

变异
”

， 从而使整个图像

叙事变得相对复杂起来 。

（
二

）

“

连续法
”

的简化与复合问题

上面所列的 四类叙事性图像 ， 在叙事上都 用了标准的
“

连续法
”

。 这种方法在 图像叙事中 的有效性 肖然毋庸置

疑
， 但

一

个显而易 见的问题也不容忽视 ： 由于在不同时间点

上的情节承担者在画面中重复出现 ， 所以尽管故事的情节要

素还保留 在单幅图像之内
，
但这种图像叙事法与连环画 （ 多

幅图像 ） 之间的差别其实仅仅只是几根 分隔线或几个 分隔

框 。 对于那些熟悉故事本身的人来说 ， 这种叙事性图像所展

示的连续性情节难免给人以模仿 语词叙事的印象 。 因此 ， 在

漫长的发展历程 中 ， 很多创作这种图像的艺术家便会根据画

面的实际情况作出
一

定程度的调整或
“

变异
”
——

要么对画

面进行简化 ， 对叙事要素进行合并 ； 要么把儿种类型在同
一

个画面中复合 、 连接在
一

起 ， 这样做的 目的 ｆ
ｔ然是为了把这

种在时间 中延展的叙事性图像塑造得更符合画面本身 的空间

性要求 。

在巴黎的一个拉孔的碗上有
一个画面 ， 展示的是奥德修

斯及其同伴刺伤独眼巨人波吕 斐摩斯眼睛的故事 ， 更是把发

生在不 同时间点的儿个
“

故事步骤
”

集中 、 融合于
一

处 。 分

析起来 ， 这个画面应该包括三个时间点上的
“

故事步骤
”

：

（ １） 波 吕 斐摩斯正在吃人 ；
（
２ ） 奥德修斯 向 波 吕 斐摩斯

敬酒 （ 试图把巨人灌醉 ） ； （
３ ）

（ 待独 眼巨人喝醉之后 ）

奥德修斯及其同伴用杆子剌波 吕 斐摩斯的 眼睛 。 由于画面对

出现在不同 时间点上的奥德修斯和波 Ｈ斐摩斯作 了省略 ， 而

且这几个
“

故事步骤
”

事实上不可能同时出现 ， 所以有学者

认为 ： 这个画面
“

向我们展现了
一

个如此荒诞不经的场景 ：

巨人既不能拿住奥德修斯递过 来的酒杯 ， 因为他的双手 没

空 ， 也不能 想象 ， 他在清醒的状 态下有耐心让杆子刺 入前

额
”１

２ ３
１

。 对于这种观点 ， 施林洛甫反驳道 ：

“

认为荒诞不经

自然只是对于
一位现代欣赏者而言的 ， 他接受的是

一

图
一瞬

间的习惯 。

”１
２４

１

无疑 ， 施林洛甫的看法更值得我们重视 ＝
事

实上 ， 这幅图画是古人对叙事进程中的多个时间点进行空间

化处理 ，
以使之更契合器物 （ 碗 ） 本身和画面要求的伟大尝

试 。 对此 ， 大文豪歌德说得好 ：

“

古代人把这幅图画看作
一

个封闭和包容的整体 ， 他们想在这个空间里展示
一

切 。 人们

不应该置身在图画旁边思索 ， 而应该思索这幅图 画并在其 中

看到
一

切 。 他们将诗歌的 、 传统的不同时代推到
一

起 ， 以此

向我们展现这一连续性 ， 因 为我们的肉 眼应该观看并享受这

幅图画 。

”［２５ ］

而认为如此具有创意 的画面
“

荒诞不经
”

的看

法也提醒我们 ： 研究艺术史上的叙事性图像 ， 就像研究历史

上的其他现象
一样 ， 我们必须时刻提醒 自 己千万 不要戴上今

人的有色眼镜
，
要不然 ，

就很可能得出不符合历史实际情况

的错误结论 。

关于把几种空间方位的图像叙事类型在同
一

个画面中 复

合 、 连接在一起的情况 ， 西班牙画家迭戈 ？ 德 ？ 希尔瓦 ？ 委

拉斯贵支的 《修道者圣安东尼和第
一个隐士圣保罗 》 即是

一

个较为典型的例子 。 据意大利学者斯蒂芬尼 ？ 祖菲介绍 ：

“

这幅作品据信是为毗邻丽池宫的圣帕勃罗修道院所作 ， 后

来被移至圣安东尼奥的小教堂 。

……作品 的题材来源于隐修

者圣安东尼和圣保罗 的圣徒言行录中几个不 同的章节 ， 还参

考了 《黄金传说 》 （ Ｌｅｇｅｎ ｄａ Ａ ｕ ｒｅａ ）
， 而图像非常可能来

自 委拉斯贵支在意大利考察 时的研究 。 十分清楚的是 ， 作 品

参考了 丢勒的 木刻版画 、 平托里乔 （ Ｐ ｉ ｎ ｔｕ ｒ ｉ ｃｃ ｈ ｉ ｏ） 创作的

梵蒂冈博尔吉亚居所的湿壁画 ， 以及威尼斯美术学院的乔万

尼 ． 吉 罗拉莫 ． 萨沃尔多 （ Ｇ ｉ ｏｖａｎｎ ｉＧ ｉｒｏ ｌ ａｍ ｏＳａ ｖｏ ｌｄｏ ） 、

约阿希姆 ？ 帕蒂尼尔 （ Ｊｏａ ｃ ｈ ｉｍＰａ ｔ ｉ ｎ ｉ ｒ）
， 他们都处理过这

一

题材 。

”１ ２ ６ １

这幅画最具特色的 ， 便在于把全部叙事性的场

景均镶嵌在风景画的整体布局中 ， 而且 ， 其全部叙事性场景

都安排在画面的下部三分之
一处 。 仔细分析起来 ， 我们可以

发现四个分别代表不同时间点上的叙事性场景 ： （
１） 在稍远

的画面左下三分之
一处

， 可以看到圣安东尼和人马怪相遇 ，

而萨蒂正为他指引前往圣帕勃 罗修道院的路 ； （
２） 在画面右

三分之
一

偏下处 ， 圣安东尼正在敲山洞的门 ； （
３

） 在画面下

部正中前景处 ， 是最主要的叙事性场景——两位圣徒隐士圣

安东尼和圣保 罗正在会面时的情景 ， 在他们上部偏左处 ，

一

只大乌鸦飞下来带给他们即将均分的面包 ； （ ４ ） 在画面的左

下角 ，
圣安东尼在圣保罗的尸体上方祈祷 ， 旁边有两只狮子

徘徊着为圣保 罗挖掘墓穴 。 无疑 ， 这 四个叙事性场景所表征

的
“

故事
”

有一个 自然的时间先后顺序 ， 而这种顺序表现在

画面上便是 ： 第
一

个叙事性场景 （ １） 按从左至右 （ 稍偏下 ）

的路线发展到 第二个叙事性场景 （
２

） ， 第二个叙事性场景

（
２） 按从上至下 （ 稍偏左 ） 的路线发展到第三个叙事性场景

（
３） ， 第三个叙事性场景 （

３） 按从右至左 （ 稍偏上 ） 的路

线发展到第四个叙事性场景 （
４

） 。 而且 ， 四个叙事性场景都

有机地 融合进 了画面整体的风景构图之中 。 对于这种 比较复

杂的复合类型的
“

连续法
”

图像叙事 ，
我们必须对画面所表

征的故事本身非常熟悉 ，
才有可能面对画面相对复杂的构图

时把整个故事的空间叙事脉络梳理清楚 。

三 、 结语

此外 ， 我们还必须看到 ， 在中 国 、 印度以及西方的叙事

性图像 中 ， 也存在大量并不严格遵循时间规律 （ 方 向 、 顺序

等 ）
， 而是依照造型艺术的空间逻辑来组构情节并形成叙事

秩序的作品 。 比如 ， 在印度的桑奇大塔和果利的门楣上叙述

普护王子被放逐故事的浮雕上 ， 就出现了这种独特的
“

空间

叙事
”

图像 ：

“

艺术家遵循了
一

种传统
，
单个的场景并非独

立地根据时间顺序
一一

呈现 ， 而是根据一个空间的模式来布
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局的……
” ［

２？
１这些空间性的叙事场景有时候会在

一

个共Ｎ 的

以风景作为衬托的背景上展开 ， 有时候则会以柱子或树木等

物象来进行场景分隔 ，

“

不过 ， 是场景分隔还是风景衬托的

问题并不构成印度特殊的表现方式的决定性准则 ， 而是在场

景空间中的考量 ， 这种考量表现为 ： 为了适应空间的实际情

况而作的场景安排 ，

一一接续的场景顺序可以被打破
， ，

丨Ｍ｜

。

既然
“
一
一接续的场景顺序可以被打破

”

，
那就意味

着 ： 在图像叙事中 ， 某些时间规律并不是必须严格遵循的铁

律 ， 在特殊的情况下 ， 为了适应空间性的画面 ，

“

时间
”

甚

至可以从图像作品 中
“

退隐
”

０ 而这种情况在以语词为媒介

的文学叙事中却是不可能实现的 ，
美国作家格特鲁德 ？ 斯坦

因曾经这样尝试过 ，
但这种尝试却是以彻底的失败告终 。 关

于斯坦因试图在小说中根除时间的尝试 ，
Ｅ ．Ｍ ．福斯特曾评

价 ：

“

她干脆将她的时钟打成碎片而且磨成粉末 ， 像播撒俄

塞里斯般遍撒世界 ， 而且她这么做可不是 出于淘气 ， 动机很

是崇髙 ： 她一直希望将小说从时间的暴政中解救出来 ’ 在其

中只表现价值生活 。 但她失败了 ， 因为小说
一

旦脱离 了 时

间 ， 它就什么都表现不了 。
……她走的根本就是绝路 。

……

时间的顺序
一旦毁坏 ， 势必将所有理应取而代之的一切连带

毁灭
；
旨在表现价值的小说只会变作不可理喻的谜团 ， 因此

成为毫无价值的废物 。

” 阳

把时间压倒
一切的重要性大大降低 ，

甚至不遵循某些时

间规律 ， 在图像叙事中并不成为问题 ， 而在小说叙事中却是

一

条
“

绝路
”

， 这正好深刻地反映了因表达媒介的不同而给

文学叙事和图像叙事所带来的差异 。

注释

（ １） 所谓
“

时距
”

， 其蕋本含义是 ：

“

故事时长 （ 用秒 、

分钟 、 小时 、 天 、 月和年来确定 ） 与文本长度 （ 用行 、 页来

测量 ） 之间的关系 。

”

（ 申丹 、
王丽亚 ： 《 西方叙事学 ： 经

典与后经典 》 ， 北京 ： 北京大学出版社 ，
２ ０ １ ０年版 ， 第 １ １

９

页 ） 所谓
“

频率
”

， 指的是 ：

“ 一

个事件出现在故事中的次

数与该事件出现在文本中 的叙述 （ 或提及 ） 次数之间的关

系 。

＂

（ Ｒｉｍｍｏｎ
－

ｋｅｎａｎ
， Ｎａｒｒａｔ ｉｖｅＦ ｉｃｔｉｏｎ ： Ｃｏｎ ｔｅｍ

ｐ
ｏｒａｒｙ 

Ｐｏ ｅ ｔ ｉｃｓ ．

ＬｏｎｄｏｎａｎｄＮｅｗ Ｙｏ ｒｋ ：Ｍｅ ｔｈｕｅｎ
，
 １ ９８６ ．

ｐ
．５ ６ ． ） 也就是说 ， 叙述

“

频率
”

关涉的是事件在
“

故事
”

和
“

话语
”

中 的重复 问

题 。 从
“

时距
”

和
“

频率
”

的基本含义不难看出 ， 这两个概

念主要适用于文学叙事 ，
在图像叙事 （ 尤其是单 幅图像叙

事 ） 中则基本上没有用武之地 Ｃ
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