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叙述分层与跨层冲突
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( 四川师范大学 文学院， 四川 成都 610068)

［摘 要］叙述分层是有意暴露或制造表达平面的叙述技巧，其主要目的是增强高层叙述的仿真感，其文

本特征是在一个叙述中包含另一个叙述，其方法是叙述另一叙述的叙述者。叙述跨层存在的前提是我们相信

人物的人格延续性，有一个将文本中的东西视为业已存在的东西的预设。叙述的同层冲突有人物冲突、文本

冲突、环境冲突、解释冲突等几类。叙述的跨层冲突是叙述者的声音与人物声音的交叉与矛盾，有上跨、下跨、
混跨等不同类型。叙述跨层不但是自然的，而且是必要的，虚构叙述的本质就是回旋跨层的。
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一、叙述分层的概念

简单地说，“叙述分层”就是指在一个叙述中

包含了另一个叙述的现象，其中一个叙述了另一个

叙述的叙述者。“叙述分层”概念首先由热奈特提

出，“叙事讲述的任何事件都处于一个故事层，下

面 紧 接 着 产 生 该 叙 事 的 叙 述 行 为 所 处 的 故 事

层”［1］( P． 158) ，但是他所说的这个分层，是指回旋跨

层，“紧接着产生”的并不仅仅是时间上的先后顺

系，也可以理解成叙述行为所处的故事层包含于

“事件”之中，讲述行为本身就是故事的一个事件。
为了使问题更加清晰，凯南重新描述了叙述分层。
凯南指出:“故事里面也可能含有叙述。一个人物

的行动是叙述的对象，可是这个人物也可以反过来

叙述另一个故事。在他讲的故事里，当然还可以有

另一个人物叙述另外一个故事。在他讲的故事里，

当然还可以有另一个人物叙述另外一个故事，如此

类推，以致无限。”［2］( P． 164) 赵毅衡更简明地将其定

义为“高叙述层次的任务是为低一个层次提供叙

述者”［3］( P． 58)。也有学者对此作了如下描述，因为

“看”的动作层次在逻辑上先于所见内容的层次，

所以“导致描写视觉范围的语言形式也相应分化

为不同层次”［4］( P． 9)。
叙述分层既是话语层面的，又是故事层面的。

话语与故事的区分可以追溯到本维尼斯特在《普

通语言学问题》中对“历史陈述”和“话语陈述”的

区分，“二者的区别主要在于叙述者与他所述内容

之间的关系”［5］( P． 179)。历史陈述就是“故事”，具有

客观性，或称具体的、无法控制的明显性; “话语”
是指“叙事”，是“说话人利用语言的形式机制，陈

述他作为说话人的地位”，“叙述者的在场使‘叙

事’具有了一种高度的主观性”［5］( P． 182)。这一基本

理解方式是形成故事、话语( 叙事) 区分的概念基

础，它可以有不同的名称。“话语”可以分别叫做

述本( 扩展义) 、叙述层、话语层，“故事”可以分别
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叫做底本( 扩展义) 、被叙述层、故事、行动层。在

通常的理解中，故事是不变的、客观的、实在的，话

语是可变的、主观的、功能性的。查特曼以此为基

础提炼出“故事—空间”“话语—空间”“故事—时

间”“话语—时间”等一系列概念［6］( P． 81)。故事就

是“内容平面”，话语就是“表达平面”，是叙事结构

中的两个部分。［3］( P. 130) 用一个比喻来说，话语就像

一面镜子，述本中的故事就像镜子中映照出来的影

像，底本中的故事就像现实世界中的实物。镜子可

能扭曲、放大、缩小、延迟、颠倒实物，所以述本可以

重构、扭曲、放大、缩小底本故事的结构、因果、时

间。至少我们可以在观念中有这样一组关系，当我

们只注意到镜中的影像而不知道有镜子的时候，在

我们的观念中影像就是实存。当我们注意到这面

镜子的时候，就明白了在影像之外还有一个实物，

述本之外还有一个底本。对虚构叙述而言，我们能

够看到的只有镜子和影像，但是在观念中仍然可以

想象出有一个实物，所以虚构故事仍然有一个底

本，底本就是这个述本之所以存在的各种可能，虚

构叙述的底本是想象。底本与述本的区分前提是

我们注意到了叙述者、话语、叙述层这个“表达平

面”，看不见这个表达平面，镜像在观念中就是实

存的。另一个值得注意的问题是，如果只有一面镜

子，我们不会认为镜像是分层的。如果我们通过另

一面镜子去看前一面镜子中的影像，而我们又注意

到了这两面镜子的存在，那么我们就可以说这个镜

像是分层的。如果两面镜子互相映照对方，那么镜

像就是“无限递归”［7］( P． 275) 的嵌套。假设把镜子放

在一条莫比乌斯带上，并假设光线只能沿莫比乌斯

带的曲面传播，那么镜子就可以呈现自己背面的镜

像，叙述者就可以处于自己所述的故事之中，这就

是回旋跨层。
高层次叙述为低层次叙述提供叙述者的说法

就可以理解成“低层次的叙述者被高层次的叙述

反映了出来”，因为高层次的叙述即使提供了叙述

者，如果没有低层次的叙述，这个叙述者也就不成

立。恰如一个镜像中有一面镜子，而该镜子中空无

一物，那么镜像中的镜子就成不了映射者。“一个

故事中的人物也可以反过来叙述另一个故事”的

说法就可以理解成“镜像中的镜子分裂出两个功

能，它既有一个镜子本身的影像，同时又可以映射

一个影像”。这两个功能，既是合一的，又是可以

在观念中分开的。也就是说，当高层次叙述者在叙

述低层次叙述者的时候，他同时处理了该“人物—

叙述者”的两个功能。在大多数情况下，他把大部

分叙述篇幅分给了人物功能，对叙述功能只作提

示。在特殊情况下，他把大部分篇幅分给了该“人

物—叙述者”的叙述功能，这种叙述被称为“元叙

述”或“元小说”。恰如一个镜像可以被无数面镜

子不断映照一样，任何叙述都可以被无数叙述者不

断转述。由于存在叙述者的可靠性问题，对纪实性

叙述而言，被转述次数越多，真实信息丢失的就越

多。这一思维方式可能被移用到对虚构叙述的想

象和理解中，因此虚构叙述也就存在叙述者的可靠

性问题，而且叙述层次越多，基础层故事的可靠性

就越低，虚构感就越强。在实践中，读者会自然反

推: 叙述层次越高，纪实性越强。所以给虚构故事

安排多层次叙述者，修辞效果是越高层次的叙述者

越具有仿真感。综上所述，所谓叙述分层，就是有

意暴露或制造表达平面的叙述技巧，其主要目的是

增强高层叙述的仿真感，其文本特征是一个叙述中

包含 另 一 个 叙 述，其 方 法 是 叙 述 另 一 叙 述 的 叙

述者。

二、叙述跨层的原则与内涵

不同叙述层次中的人物与事件一般不能交叉，

叙述层的人物不能跨入被叙述层，“层次与层次之

间，原应属不同世界互不相通，正如神界、阳界、冥
界互不相通”［8］( P． 108) ，然而叙述跨层却让“属于不

同层次的人物进入另一层次，从而使两个层次的叙

述情节交织”［3］( P． 71)。简单地说，跨层就是让处于

表达平面的叙述者———人物进入故事平面的情节

之中( 下跨) 或故事平面的人物进入表达平面( 上

跨) 的叙述方式。赵毅衡认为，“叙述从定义上说，

就是分层的。但是绝大多数叙述，层次间隔没有被

破坏”，所 以，虚 构 叙 述“可 以 跨 层，但 不 一 定 跨

层”，纪实叙述“不太可能发生跨层”。［7］( PP． 276 ～ 277)

也就是说，纪实叙述的跨层从理论上讲不可能，虚

构叙述的跨层却非常自然。按照热奈特的理解，虚

构都是转叙，而转叙就是跨层，“转叙就是通过嵌

入式叙事、套层结构或者有意暴露自己的身份进入

文本的叙事，对故事空间和话语空间进行干扰或者

破坏，让读者产生模糊不清的认识，给读者阅读或

者阐释叙事意义制造障碍，阻碍读者进入想象世

界”［9］( 译序) ，所以虚构都是跨层。只不过，在叙述者

没有被暴露的情况下，需要通过二次叙述化才能作

此理解。
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从表面看，任何叙述都可以跨层。第一人称叙

述好像只能理解成跨层叙述，因为只有处于叙述层

的“我”被理解为进入故事层参与情节，或者故事

层的“我”参与叙述，才叫做第一人称叙述。在纪

实叙述中，跨层似乎也极其常见。写日记的时候要

先写下日期甚至时刻，还可以写下“我现在开始写

日记”这件事情。历史学家把自己写历史的事写

进历史是历史叙述的常用手法，《史记》最后一章

“太史公自序”记载了太史公写《史记》这件事。如

果不做一个结构分析，就是跨层叙述。然而纪实叙

述必然有一个现实存在物作为源头，现实存在物不

可能真正跨入镜中，镜像不可能跨到现实世界中

来。《史记》中的太史公不可能离开文本另写一本

书，因此纪实叙述的跨层是不可能的，若发生跨层

也是假象。有些假象很难判断，记者拍下的被采访

者在拒绝拍摄时用手遮挡镜头，或者对记者破口大

骂，人物似乎跨入叙述层; 我如实写下老师指导我

写这篇作文的过程，作为人物的老师也似乎跨入叙

述层。但是纪实之所以是纪实，正是因为现实与文

本之间永远是映射或记录的关系，而不是可以互为

因果的关系。“我”可以被写进文本，但是“我”一

旦被写入文本，就被固定下来，被写的“我”不可能

再回过头来写该文本。被录下的采访者可以有遮

镜头、骂记者的动作，但是他却不能阻止影片被播

出。若他阻止成功，记录片就没有了。也就是说，

纪实性叙述永远有个现实作为归宿，镜像永远不可

真正跨入现实。庄周梦蝶，在梦中怎么想象都没问

题，一旦认为梦中之蝶真的跨入现实，或者认为现

实中的庄子就是梦中之蝶的梦中人物，这个跨层就

走得太远了。为了不让虚构与现实之间互相跨层，

处于现实中的人必须有一个坚定的现实信仰，不然

就会犯病。李碧华小说《霸王别姬》中的程蝶衣，

就是因为没有弄清楚虚构与现实的距离，所以不能

把握住现实。虚构跨入现实让现实变成虚幻，生活

可能多了一份诗意，然而会失去理性。现实与虚构

之间不能互跨的原则最难解释的是宗教信仰。按

现实为本的理解原则，神是被叙述出来的，处于被

叙述层。但是在信仰者的心中，神却叙述了现实中

的一切，连叙述神的事迹的典籍也是神叙述的。神

既是叙述者，又是被叙述者，被叙述者叙述了叙述

者，叙述者叙述了被叙述者，宗教典籍是回旋跨层

叙述。进入其中，现实就被剥离开了，神被视为现

实，人反而成了虚构。
所以，立足于现实的叙述学必须划定现实与虚

构之间的区隔界线。虚构永远存在于镜像之中，可

以作为现实的参照，但永远不能侵入现实，除非虚

构侵入现实的事件本身就是虚构。忘记这条原则，

跨层将无处不在，凡是有叙述，就一定有跨层。
只有我们明白了现实是立身之所，才可以把跨

层问题说清楚。一般说来，在纪实性叙述中，上侵

下是可能的，而下侵上是不可能的。任何纪实叙述

都难免带上叙述者的风格特征。
在虚构叙述中，由于并不存在一个可以用于检

验的现实，所以无论怎样跨层都很容易被理解。从

本质上说，第一人称虚构叙述就是回旋跨层的，而

且是自然而然的，常被忽略。第一人称叙述相当于

抹去了叙述层的标志，自己叙述自己的镜像时并不

需要叙述框架，所以我们不会注意到叙述框架的存

在。但是，当第一人称叙述中再出现一个第一人称

叙述的时候，框架就会被注意到。例如博尔赫斯的

小说《玫瑰色街角的人》至少有两个叙述层，第一

层是“你”来向“我”打听关于雷亚尔的事，第二层

是“我”讲的“我”参与了的关于雷亚尔的故事。两

层故事都是第一人称叙述，但是由于第一层叙述主

要讲述了“我”作为叙述者的功能，所以“我”的叙

述动作被注意到了，该叙述就被自然而然地看作两

层。由于读者相信第一个叙述层中的“我”与第二

个叙述层中的“我”具有人格上的延续性，所以第

一个叙述层中的人物“我”就被理解成跨层参与了

第二个叙述层中的情节。当第一人称的自然跨层

叙述被移用到第三人称叙述的时候，叙述跨层就被

强烈地注意到了。例如《红楼梦》的超叙述层，石

头是叙述者，然而在故事层，石头又作为人物参与

了情节，由于不是用第一人称叙述，所以我们注意

到了这个跨层。上文说过，只有当我们注意到了镜

子的存在，才会注意到底本、述本和叙述层次。任

何第三人称叙述也可以通过叠加一个第一人称叙

述的方式实现跨层。《天方夜谭》中山鲁佐德讲述

的故事中的辛巴达是一个第三人称人物—叙述者，

在辛巴达叙述的故事中，由于使用了第一人称，他

就自然而然地实现了跨层。以此思路理解第二人

称叙述也会发现，第二人称叙述中的受述者“你”
也可以自然地进入故事层，轻松自然地实现跨层

叙述。
总地来说，实现叙述跨层的前提是相信人物的

人格延续性，人物的人格延续性在虚构叙述中的理

解是很自然的。在鲁迅的《祝福》中，“我”叙述了

祥林嫂的部分故事，在“我”叙述的故事中又有卫
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老婆子叙述的关于祥林嫂的故事。由于在“我”叙

述的故事中，卫老婆子和祥林嫂处于同一层面，所

以卫老婆子作为叙述者叙述的祥林嫂的故事就要

低一层。然而，由于相信“我”叙述的祥林嫂和卫

老婆子叙述的祥林嫂是同一个人，在人格上具有延

续性，所以祥林嫂就轻易地跨到了下一层。用严格

的眼光看，“我”眼中的祥林嫂和卫老婆子眼中的

祥林嫂虽然不相同，但是这个跨层却十分自然。结

合上文镜子的比喻可知，之所以如此，是因为我们

相信“我”拿的那面镜子里面照出了卫老婆子和祥

林嫂，而卫老婆子拿的那面镜子中也照出了祥林

嫂，我们自然地相信在底本中存在一个完整的祥

林嫂。
在虚构故事中，并不存在一个真实的人物或事

件来提供情节源头，所有故事和人物都是虚构的，

这时我们就只能按各种扭曲变形的镜像去反推一

个能够为这些镜像提供源头的“底本”，这个底本

被理解成自洽的。芥川龙之介的《筱竹丛中》，总

叙述者的镜子中有数面镜子，每面镜子中照出的影

像和故事都不相同，每面镜子也可以被其他镜子映

射，实现跨层，似乎每面镜子都在部分撒谎。面对

这样的故事，解释意向性仍然努力重构一个说得过

去的底本故事，意向努力的方向和动力，是想象这

个没有现实根据性的故事的现实根据性。跨层叙

述之所以可能实现，主要原因是我们自然地把叙述

理解为一个具有时间和因果延续性故事的反映。
也就是说，底本是跨层叙述存在的原因。当述本过

于混乱，我们完全没有办法重构底本的时候，跨层

叙述就很难被理解。齐泽克引用拉康的观点指出:

“拉康的观点更极端，‘我们为什么要说故事?’答

案就是: 叙述之所以会出现，其目的就是在时间顺

序中重新安排冲突的条件，从而消除根本矛盾冲

突。”［10］( P． 12)“因此，叙述的形式也正证实了一些被

压制的矛盾冲突。”［10］( P． 12)“叙述悄悄把它意在再

生产的东西预设为业已存在之物。”［10］( P． 12) 任何叙

述，不论是纪实叙述还是虚构叙述，都自然地存在

一个将文本中的东西视为业已存在的东西的预设。
如果没有这个“业已存在”的预设作为保证，我们

不可能相信《祝福》中“我”讲的祥林嫂和卫老婆子

讲的祥林嫂是同一个人，也不可能试图给《筱竹丛

中》的矛盾说法一个合理的解释，当然也不可能把

《红楼梦》中刻字的石头和变成贾宝玉的石头看作

同一块石头，这样的话，当然就不存在“跨层”了。

三、叙述中的同层冲突

与符号的解释过程中存在同层次的元语言或

元语言冲突从而形成“解释漩涡”［11］( P． 241) 一样，叙

述文本在叙述方面也可能存在叙述层或被叙述层

的同层冲突。叙述冲突和解释 /评价冲突在层级上

是对应的。叙述的同层冲突有两种情况，一是叙述

平面中的叙述者的自我冲突，二是故事平面中的人

物的自我冲突。关于叙述者的自我冲突，笔者在

《叙述声音的源头与叙述主体冲突的类型》一文中

已做详细论述，本文从略。本文只对故事平面中的

冲突略作讨论。
人物自我冲突并不是一个新鲜的话题，福斯特

在《小说面面观》中讨论人物的时候认为“可以将

人物分为扁平的和圆形的两种”，扁平人物又可称

为“性格人物”“类型人物”或“漫画人物”，“他们

最单纯的形式，就是按照一个简单的意念或特性而

被创造出来”，“真正的扁平人物可以用一个句子

表达出来”。［12］( P． 59) 对于扁平人物而言，不可能产

生自我冲突。福斯特并没有给“圆形人物”一个严

格的定义，但从他的描述中可以感觉出来，圆形人

物“我们不能一言以蔽之地去概括”“有改变”“不

易 回 忆”“必 给 人 以 新 奇 感，必 须 令 人 信

服”。［12］( PP. 61 ～ 68) 事实上，他所说的圆形人物，就是

冲突人物，不再单纯，充满矛盾性或多面性。圆形

人物的存在证明，在一个叙述中，产生冲突的不仅

可能是叙述者，也可能是对同一个人物的不同解释

造成的解释冲突，而且是在人物层面已经具有冲

突。林兴宅在分析阿 Q 的性格系统时，将其性格

分成十组矛盾二十个侧面［13］，不是说阿 Q 性格被

解释成这样，而是说阿 Q 性格中本就存在这些相

互矛盾的成分。在现实世界中，人都不可能是单面

存在的，任何人不可能没有矛盾面。所以扁平人物

只存在于虚构世界，其作用是为了表达某种观念或

推进情节的发展。虚构叙述表现圆形人物，是为了

追求仿真感，也是为了接近现实的复杂性。所以虚

构叙述表现有矛盾有冲突的人物，就是为了解释现

实的复杂性。
人物冲突也可理解成文本中的冲突、自相矛

盾。这种冲突在修辞学上叫做“悖论”。按照布鲁

克斯的说法，“诗的语言是悖论语言”，“诗人要表

达的真理只能用悖论语言”。［14］( P． 354，355) 以此类推，

由于文学作品或多或少具有诗性，一部小说若要具

有文学性也就必然部分具有诗的特征，那么使用悖
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论修辞也就在所难免。事实上，悖论在小说中很常

见，例如阿来小说《尘埃落定》写了一个聪明的傻

子，还写了一群愚蠢的聪明人。小说并不避用“聪

明”和“傻”这两组形容词，因而可以视为在文本层

面安排了这样一组悖论。鲁迅在《狂人日记》中也

有一组“疯狂”与“清醒”的悖论设置。在标题中

“我”自称“狂人”，但是开篇第一章就写晚上见到

月光后“精神分外爽快”，而在他疯狂之前的三十

多年“全是发昏”。巴赫金讨论拉伯雷作品的时候

所举的例子是 13 世纪古文集里评述英国的话，

“英国最优秀的醉鬼”［15］( P． 498) ，由于文本层面设置

了矛盾的话语，所以也可以看作文本层面的冲突。
在故事层，人物可能自我冲突，环境也可能冲

突。环境本身的冲突是生态文学的重要主题。在

常规小说中，更多的是人与环境之间的冲突。有学

者认为，“人与环境的冲突是感伤产生的必然性因

素之一”［16］( P． 2)。因而绝大多数悲剧的社会学根源

的分析，都要落脚到人物与环境之间的冲突。但是

对哈代的“性格与环境小说”而言，可能在故事层

面就已经具有了人与环境冲突的品质，“哈代以强

烈的时空感来表现与人物性格相冲突的活动环

境”［17］( P． 153)。人物与他人、环境的不和谐和矛盾，

正是小说情节的重要组织方式和推动力量。情节

在否定中展开，而一旦否定，就成了冲突，因此故事

层面的各种冲突就是故事之所以成立的原因。
除了叙述层和故事层，在解释层也可能发生同

层冲突。即使在故事层面或叙述层面没有明显的

冲突，持不同元语言的读者对同一个事件也可能产

生两种不同的解释。乐黛云在留学生课堂上讨论

赵树理的小说《小二黑结婚》，让留学生们各抒己

见。一位美国学生说，她最喜欢的是三仙姑，最恨

的是那个村干部。这个见解让乐黛云大吃一惊，发

现在不同的文化元语言中，理解差异巨大，“我深

感这种看法的不同正说明了文化和社会价值观念

的不同”［18］( P． 176)。在小说中，三仙姑身上具有的

冲突不明显，叙述者的冲突也不明显，但是在解释

过程中却可能有很大的矛盾冲突。传统批评一般

认为三仙姑是农村中的坏女人，但是留学生却认为

她的行为无可厚非。

四、叙述中的跨层冲突

跨层有很多类型，第一类是叙述层的声音侵入

被叙述层( 下跨) ，第二类是被叙述层的声音侵入

叙述层( 上跨) ，第三类是超出两个层次以上的叙

述声音互相交织( 混跨) 。
自由间接引语本来就是跨层冲突型叙述。自

由间接引语相当于人物的想法或话语由叙述者讲

述出来，本来就是两种声音的混合。例如池莉小说

《太阳出世》中的一段:“这关系到他( 赵胜天) 的荣

誉问题。他要让街坊邻居，让肉联厂欺侮过他的狗

杂种们，让曾经甩了他的那个幼师婊子看看，都看

看。”在这段叙述者话语中，“狗杂种们”“幼师婊

子”是人物赵胜天的想法，其反向跨入叙述层语

流。这段话也可以这样理解，整段话都是赵胜天的

想法，整段文字都是自由间接引语。自由间接引语

本来就是叙述层和故事层话语冲突的阵地，到底属

于上跨还是下跨并不特别清楚，要根据上下文语流

判断。
语流往往是感觉层面的。例如一段叙述人物

活动的情节，话语应该视为叙述者的话语。但是在

故事进行过程中，读者常常会忘记这是叙述者的话

语而专注于故事本身，若此时在叙述语流中插入一

段评论，就会让读者注意到叙述者的存在。这种情

况通常被称为“叙述者干预”［3］( P． 35)。“对叙述形

式的干预可以称为指点干预; 对叙述内容进行的干

预可以称为评论干预。”［3］( P． 29) 除了这两者，叙述层

的风格也可能进入故事层，让人物的话语带上叙述

层话语的特点，可以称为风格干预。中国古代文言

小说，不论人物身份如何，说的都是文言，话语风格

与叙述层的风格一样。在现代小说中，叙述层的风

格也可能进入人物话语，使人物成为叙述者的代言

人。简单地说，转述语带上叙述语风格可以视为风

格干预。各种叙述者干预都是上侵下的跨层，相当

于叙述者下跨到故事层作为一个人物发言。
在第一人称虚构叙述中，由于作为叙述者的

“我”与作为人物的“我”不仅有结构上的差异，还

存在时间上的差异，即“二我差”，在故事迫近叙述

时刻之前，“同一个‘我’，作为叙述者，作为人物，

两者之间会争夺发言权，形成主体冲突”［7］( P． 158) ，

常常出现两个“我”的声音互现的情况。林白《一

个人的战争》第三章“随意挑选的风景”中有这样

一段:“这是我此生的一次壮举。我独自一人，自

始至终。我意识到，再也没有比一个年轻女人独自

到一个遥远的地方去更危险、更需要勇气的了。”
“此生”“自始至终”涉及时间是对一生的评述，所

以是叙述者的声音。“我意识到”不是现在的“我”
意识到，而是“当时的我”意识到，所以是“当时的
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我”的声音。当两个声音混在一起时，就产生了叙

述层中的“我”和故事层中的人物“我”的冲突。当

然，由于没有明确的提示，这个理解也可能颠倒过

来。在语流中，由于此段讲述的是曾经的“我”的

故事，所以可以看作上跨下。
在更多的时候，第一人称叙述经常出现两个声

音交替的情况。申丹认为，“在第一人称回顾性叙

述中( 无论‘我’是主人公还是旁观者) ，通常有两

种眼光在交替作用”［19］，其实交替出现的不仅是眼

光，还有声音。王小波《黄金时代》的叙述视角有

时是人物“我”的，例如“看了她的样子，我就开始

捉摸: 她那件白大褂下是穿了点什么呢，还是什么

都没穿”，因为有“捉摸”的动作，所以视角是人物

的; 有时是叙述层中的“我”的，例如“倒退到二十

年前，想象我和陈清扬讨论破鞋问题时的情景。那

时我面色焦黄，嘴唇干裂”，因为是“想象”，所以视

角是叙述者的; 有时不清楚是哪个层次的，例如

“春天里，队长说我打瞎了他家母狗的左眼，使它

老是偏过头来看人”，视角既可以理解成叙述层

的，也可以理解成人物层的。也就是说，判断第一

人称叙述声音来自哪里，要靠提示语，如果该叙述

没有提示语，就只能靠视角方位判断，若视角方位

也没有，就不知道声音来自哪里。在有明确提示语

的时候，可以认为第一人称叙述是没有主体冲突

的，在没有明确的提示语的时候，叙述者和人物的

声音就是冲突的，它混合了两个主体的声音。然

而，因为第一人称叙述被设想成有一个现实中的

“我”作为真实性保障，所以会被自然地设想为更

具真实感，因而纪实性叙述使用第一人称就非常普

遍，哈特甚至认为“很难想象一篇个人散文中没有

第一人称”［20］( P． 64)。由于第一人称叙述具有天然

的跨层性质和与纪实叙述的姻缘关系，所以常常难

以分清是叙述者干预还是人物抢话。
在第三人称叙述中，叙述层和故事层争夺话语

权的情形就显得更为明显。许地山《缀网劳蛛》
中，尚洁许多带有哲理的话语都不是一个没有多少

文化知识的妇女能够讲得出来的，读者能够明确地

感觉到叙述者通过尚洁之口道出了宗教的说辞。
其中有一段尚洁的话:“我很愿意你把这事的原委

单说给史先生知道。至于外间传说我和谭先生有

秘密的关系，说我是淫妇，我都不介意。连他也好

几天不回来啦。我估量他是为这事生气，可是我并

不辩白。”在尚洁的话语中，“原委”“外间”“估量”
“辩白”都太书面化，是叙述者的语气，而不是人物

的自然语气。这种话语方式说明，叙述者希望读者

按照人物的话语去理解叙述者的意图，或者是写小

说的 技 巧 不 到 位，不 能 使 用 有 个 性 色 彩 的 直 接

引语。
第二种冲突形式是故事层中人物的话语或风

格进入叙述层，例如人物的话语风格侵入叙述语风

格，让叙述语仿佛是人物说出来的。如果叙述语中

出现大段的人物话语，很容易辨认出来。如果“某

些个别形容词或副词，突然采用了只有人物才会用

的某种语汇”，就是“抢话”。［7］( P． 253) 抢话可以视为

“一种简短的间接自由式引语”，是典型的下跨上

式冲突。与视角人物语言比较起来，主要有一个长

短、主次的区别。例如鲁迅《药》中: “老栓看看灯

笼，已经熄了。按一按衣袋，硬硬的还在。仰起头

两面一望，只见许多古怪的人，三三两两，鬼似的在

那里徘徊; 定睛再看，却也看不出什么别的奇怪。”
整个叙述语流是叙述者的，然而有些形容词或句子

也可以理解成是来自人物的视角或声音。“已经

熄了”，既可以看作是叙述话语，也可以看作是华

老栓的判断。“硬硬的”应该看作华老栓的感觉，

因为读者不能设想别人可以感觉到。又由于叙述

者是全知的，他具有能力知道华老栓的感觉，所以

叙述者暂时用了华老栓作为视角人物。“古怪的

人”，既可以认为是华老栓的感觉，也可以认为是

叙述者模拟华老栓的语气，或者认为这个判断就是

叙述者的判断。“鬼似的”也不太清楚到底是谁的

感觉，但根据下文，叙述语“定睛再看”之后的“却

也看不出什么别的奇怪”的判断，由于“看”的人是

华老栓，“看不出”也是华老栓看不出，所以又可以

认为前面的感觉是华老栓的。在这个例子中，叙述

层语流中混杂着人物的感觉和声音，可以视为故事

层人物的声音反向跨入叙述层。
从上述例子可以看出，叙述语与转述语的交替

使用是很自由的，叙述语主导的语流中可能混入转

述语的部分词汇或语句，转述语的语流中也可能混

入叙述语的部分词汇或语句，共同完成对故事的叙

述。在大多数时候，两种语流混杂非常自然，这说

明叙述语言的组成本来就是复合的，跨层只是一种

观念上的区分，叙述层与被叙述层也可以视为同一

层，是纠缠在一起的。继续沿用上文的比喻，跨层

叙述相当于观看镜像中的镜像，如果我们看不见镜

像中那面镜子的镜框，就很难判断该镜像到底是这

面镜子直接反映的还是镜中镜反映的。如果没有

一个实物作为参照，我们也很难验证到底哪面镜子
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撒了谎，比较方便的策略就是把这两面镜子看作是

一个整体。然而，对大多数第三人称叙述而言，总

有一个主叙述层被看到，而且我们也总能看到次叙

述层的外围框架。这时，主叙述层就会自然而然地

被视为更真实地反映了“底本”的“镜子”，而次叙

述层常被作为检验的对象。无论是主叙述层中显

现次叙述层，还是次叙述层中显现主叙述层，都是

双方的镜框( 叙述动作) 以某种方式呈现出来的。
可以说，叙述层和被叙述层的互相映现 ( 跨

层) 是自然的，而且是必要的。不仅如此，双方的

跨层冲突还必须保持一个平衡，不能让一个层次的

话语总是占据上风。政治学家戈尔曼认为，任何两

方交战，往往存在虎视眈眈的第三方，“如果战争

中的胜败双方都懂得，任何过分的要求都将导致第

三方为了均衡利益而进行干预，那么潜在干预者的

存在就会令胜方懂得适可而止。战争中之所以会

出现在自我约束下缔结和约的情况，首要原因就是

对第三方干预的担忧”［21］( P． 260)。在叙述学中的话

语权争夺战中，这一点与军事战争并无不同。话语

权争夺需要平衡和自我约束。如果某一方声音过

于突出，最终结果可能是双方的声音都不能被听

见，读者( 潜在干预者) 最终听到的将是自己的声

音。跨层叙述就像一个光学魔术，经过无数次的折

射和反射，最终我们并不知道真相在哪里，但是却

给生活带来无穷的趣味。

五、结语

叙述分层之所以可能，是因为有一个底本作为

统一性的保障。然而在虚构叙述中，底本并不存

在，它必须通过述本反推。因此，在虚构叙述的回

旋跨层中，我们就很难知道谁是上层谁是下层。任

何的虚构故事中都内含了一个虚构叙述者，这个虚

构叙述者叙述了这个虚构故事。所以，虚构叙述的

本质就是回旋跨层的，只不过多数虚构故事并不让

该叙述者现身，阻断读者对叙述框架的理解，以模

仿纪实叙述的体裁。随着小说技巧的发展，暴露叙

述者的手法不断进步，叙述分层越来越复杂。但是

我们仍然可以发现，暴露出来的所谓“叙述者”，其

实并不是叙述者，叙述者只不过玩了一个替身魔

术，他让读者跟随这个替身叙述者进入他编制的叙

述迷宫，而自己永远躲在暗处，玩弄我们的智商。

［参考文献］

［1］热拉尔·热奈特． 叙事话语新叙事话语［M］． 北京: 中

国社会科学出版社，1990．
［2］里蒙·凯南． 叙事虚构作品［M］． 北京: 生活·读书·

新知三联书店，1989．
［3］赵毅衡． 当说者被说的时候: 比较叙述学导论［M］． 北

京: 中国人民大学出版社，1998．
［4］缪俊． 叙述分层和句子镶嵌［M］． 北京: 世界图书出版

公司北京分公司，2009．
［5］让·米特里． 电影符号学质疑: 语言与电影［M］． 长春:

吉林出版集团有限责任公司，2012．
［6］西摩·查特曼． 故事与话语: 小说和电影的叙事结构

［M］． 北京: 中国人民大学出版社，2013．
［7］赵毅 衡． 广 义 叙 述 学［M］． 成 都: 四 川 大 学 出 版 社，

2013．
［8］赵毅衡． 苦恼的叙述者［M］． 成都: 四川文艺出版社，

2013．
［9］热拉尔·热奈特． 转喻: 从修辞格到虚构［M］． 桂林: 漓

江出版社，2013．
［10］斯拉沃热·齐泽克． 幻想的瘟疫［M］． 南京: 江苏人民

出版社，2006．
［11］赵毅衡． 符号学［M］． 南京: 南京大学出版社，2012．
［12］爱·摩·福斯特． 小说面面观［M］． 广州: 花城出版

社，1984．
［13］林兴宅． 论阿 Q 性格系统［J］． 鲁迅研究，1984，( 1) ．
［14］克利安思·布鲁克斯． 悖论语言( 1947) ［A］． 赵毅衡．
“新批评”文集［C］． 天津: 百花文艺出版社，2001．

［15］巴赫金全集( 第 6 卷) ［M］． 石家庄: 河北教育出版社，

1998．
［16］田崇雪． 文学与感伤［M］． 北京: 中国社会科学出版

社，2006．
［17］张世吾． 哈代“性格与环境小说”的悲剧系统［J］． 外国

文学研究，1982，( 4) ．
［18］乐黛云． 我的比较文学之路［A］． 乐黛云． 比较文学与

比较文化十讲［C］． 上海: 复旦大学出版社，2004．
［19］申丹． 论第一人称叙述与第三人称有限视角叙述在视

角上的差异［J］． 外国文学评论，1996，( 2) ．
［20］杰克·哈特． 故事技巧: 叙事性非虚构文学写作指南

［M］． 北京: 中国人民大学出版社，2012．
［21］马克·D． 雅各布斯，南希·汉拉恩． 文化社会学指南

［M］． 南京: 南京大学出版社，2012．

( 责任编辑 李静丽)

821


