
中国图像叙述学:
逻辑起点及其意义方法

于　德　山

　　内容提要　本文以西方叙事学为出发点和参照点 , 把通常的 “叙事” 范畴扩展为 “叙述” 范畴。 “叙

述” 成为本文进行中国图像叙述学理论探讨的逻辑起点 。在此基础上 , 本文简要梳理了中西图像叙述研究

的历史与现状 , 分析了图像叙述研究方法的独立性及其与语言叙述不同的叙述特征 , 认为中国图像叙述学

是当代叙述理论研究的一个广延 , 尤其为中国古代叙述提供了一个彰显美学意义与文化意义的广大背景 ,

是对当前全球化 “图像转型” 的一次理论回溯 , 其现实的指导意义十分重大。

关键词　中国图像叙述学 叙述 语—图互文 中国古代图像叙述

西方 “叙事学” (Narratology)理论研究侧重于 “叙

事” 这一种表达方式 , 我们在研究中把 “叙事学” 之中

的 “叙事” 范畴扩大为 “叙述” 范畴 , 让 “叙述” 范畴

包含 “叙事” 、 “抒情” 和 “议论” 三种表达 (陈述)方

式。这一拓展的研究视野可以厘清目前学界对这三个范

畴的混乱认识 , 对中国古代叙述理论研究显得尤为重要。

图像作为一种叙述形式

　　语言是一种叙述形式 , 那么 , 图像是否也是一种叙

述形式呢? 为了回答这一问题 , 我们要进一步提出两个

问题:一是图像是否可以描绘某些内容;二是图像是怎

样描述内容的?

我们知道 , 语言和图像都是人类基本的 “符号” 形

式 , “符号” 的基本特征就是叙述性和交流性。从 “符

号” 的 “所指” 层面看 , 叙事类的 “所指” 在中外图像

叙述史上都占有重要地位 , 图像无疑可以描述某些内容。

西方现代艺术实践反拨传统的图像叙事 “所指” , 叙述内

容变得似乎 “空无所指” , 其实这些图像的叙述旨归转向

宇宙和生命的某些基本形式与情感 , 其 “所指” 更为精

神化 、 生命化和抽象化。从 “符号” 的 “能指” 层面看 ,

图像符号的 “能指” 具有象形性 , 线条 、 色彩 、 空间位

置等形式因素的视觉效果和独立性十分突出。从比较的

层面看 , 图像符号的这些基本形式因素类似于语言符号

的 “字词” , 其本身具有一定的形式与意义特征 , 并且具

有组合与置换功能。但是 , 在基本的组合方式与叙述展

开方面 , 语言符号一般基于 “线性化” 的时间原则 , 图

像符号则基于 “视觉化” 空间原则。因此 , 图像叙述虽

然是 “同时性” 的 , 但是却难以形成类似于语言叙述的

清晰叙述线索和复杂的意义表达形式。①因此 , 图像是一

种特殊的叙述形式 , 我们几乎无法用语言叙述的方法进

行图像叙述研究 , 更难以总结出图像叙述的非常条理化 、

抽象化的 “叙述语法” 。②

无论是古希腊的 “逻各斯 (log os)” , 还是中国先秦

的 “道 (太极)” , 都拥有一种先验的超越各种叙述的终

极意义。然而矛盾的是 , “逻各斯” 与 “道” 都需要通过

某种叙述方式才能在人类理解力中传播和存在。 “逻各

斯” 在希腊语中就是 “说” (logo s), 《老子》 之 “道” 虽

然是勉强指称的代码 , 但是其本身也有 “说” 的含义 ,

《老子》 以 “道” 名 “道” 可能自有他的 “精义” 。从人

类的感知方式 、 叙述媒介 、 叙述接受方式 、 意义阐释方

式等方面分析叙述方式产生与展开的过程 , 我们就可以

总结出 “语言” 与 “图像” 等叙述媒介在叙述中的不同

地位与作用:

感知方式　叙述媒介　　接受方式　　意义阐释方式

从上图中我们可以看出 , 在人类 “视 、 听 、 触 、 味 、 嗅”

五种基本的感知方式中 , “视听” 虽然可能不是最原初的

感知方式 , 但无疑是最为重要的。从叙述媒介的层面看 ,

“语言 (口语和书面语)” 可以表现每一种感知方式的感
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知结果 , 其叙述的指示性 、 表意性和叙述的优越性 、 灵

活性相当突出;而 “图像 、 声音和动作” 一般只能表现

其相应感知方式的感知结果 , 以一种感知方法 (如

“听”)表现另一种感知结果 (如 “图像”)是十分困难

的 , 甚至是不可能的。因此 , 这几种叙述媒介的叙述作

用与范围就相对狭小了许多。 一般来讲 , 人们的感知结

果只有 “ 媒介化” 之后才能成为叙述接受的对象。在

“视 、 听 、 触 、 味 、 嗅” 五种基本的感知方式之中 , 由于

“触 、 味 、 嗅” 等感知方式没有相应的 “象形性” 叙述媒

介而几乎被完全淡化 , 从而难以发展成为一种独立的叙

述形式。③这样 , 由于叙述媒介的原因 , “视 、 听 、 触 、

味 、 嗅” 五种基本的感知方式就被简化为 “思 、 视 、 听”

三种 “接受形式” 。 其中 , “思” 直接作用于 “语言” ,

“视” 接受 “图像和动作” 等可视的造型叙述媒介 , 而

“听” 接受 “声音” 媒介的叙述结果。④应该说 , 叙述

“接受方式” 实质上也是一种感知方式 , 是次生一级的媒

介化了的感知方式。从叙述的角度看 , 叙述 “接受方式”

包含着 “思的方式” 、 “视的方式” 和 “听的方式” 等众

多感知模式 , 决定着人们知识的习得和运作形式 , 也与

叙述媒介一起决定了叙述形式与叙述样式的确立。 也正

是在这一层面 , 我们认为 “思” 与 “视” 最为重要 , 其

相应的媒介形式———语言和图像就成为人类最为基本的

两种叙述形式。从原初的角度分析 , “思” 晚于 “视听触

味嗅” 等人类基本的感知方式 , 然而 , 一旦人类之 “思”

成熟 , “思” 就渗透到人类各种感知方式及其各个层面之

中 , 使 “视 、 听 、 触 、 味 、 嗅” 等基本的感知形式直接

与 “思” 相触发 , 甚至其本身也具有了 “思” 的特征。

语言是 “思” 最主要的媒介形式 , ⑤语言就此渗透到叙述

的各个层面之中 , 对叙述起到决定性的影响。从叙述意

义阐释层面分析 , 语言形式的决定作用尤为突出。 巴克

森德尔认为 , 我们只有在某种言辞描述或详细叙述之下

考虑过图画之后才能对它们作出说明⑥。因此 , 也就在

人们几乎无法用一幅图像阐释另一幅图像 、 用一段音乐

阐释另一段音乐的时候 , 语言就成为叙述 “意义阐释”

的惟一形式。

通过以上分析 , 我们认为图像是一种特殊的叙述形

式。

图像叙述研究的历史与现状

既然图像是一种叙述形式 , 那么 , 图像叙述究竟具

有哪些特征 , 图像叙述研究是否可以总结出行之有效的

叙述结构与叙述方法? 图像叙述与语言叙述的关系究竟

如何? 对于这些问题 , 历来文论家的探讨研究显得明显

不足。

中国古代图像研究侧重于画家 、 作品的点评与绘画

史的建构 , 艺术评论的经验性 、 意会性和修辞化特征十

分明显。在这种情况下 , 图像的 “所指” 研究明显受到

忽视。另一方面 , 中国古代的 “画谱” 数量可观 , 实际

上也构成中国古代图像研究的一个重要方面。“画谱” 的

可贵之处在于 , 它对图像的 “笔墨” 方法 (如各种线条 、

皴法)和各种 “图式” 进行了详细的划分与总结 , 这些

“笔墨” 方法和基本 “图式” 实际上就是图像叙述的一些

基本元素 , 对我们目前的图像叙述研究具有十分重要的

借鉴作用。可惜的是中国古代 “画谱” 大多止步于 “图

式” 的转录和罗列这一层面 , 没有对这些基本元素的传

承特点和组合规律进行细致地研究总结。 近现代以来 ,

中国图像研究总体上呈现出三种状况:一是一些理论家

如郑昶 、 潘天寿 、 陈衡恪 、 王伯敏 、 俞剑华等人进行的

中国绘画通史的研究。总的看来 , 这些理论家的画史研

究侧重于在社会历史的宏大背景中揭示画家 、 作品和流

派的地位和价值 , 中国古代的图像叙述形式特征基本上

完全淹没在图像社会史之中;二是一些理论家如宗白华 、

邓以蛰 、 徐复观和李泽厚等人侧重于中国古代图像的思

想观念的研究 , 着重申发中国古代艺术之中所蕴涵着的

美学精神。一般来讲 , 图像的形式和叙述特征不会进入

他们的研究视野。三是 20 世纪 80 年代以来 , 一些中青

年理论家借鉴西方艺术理论 , 对中国古代绘画进行的专

题研究。这些专题研究目前虽然还未取得举世公认的成

果 , 但是在新的视野中却已经展现出图像叙述研究的宽

广前景。例如姜今对中国图像构图方法进行了细致研

究 , ⑦严善淳和黄专以 “图式” 为中心 , 分析了中国古代

“文人画” 的图式趣味与价值 , ⑧丁宁重点探讨了西方现

代艺术史哲学的理论话语 , 其中所总结的图像符号学的

新方法对中国绘画研究意义非凡 , ⑨汪晓曙把绘画作为一

种 “语言” , 写出 《绘画语言论》 , ⑩这些简要列举的研究

成果表现出中国当代图像研究对新方法的追求 , 成为中

国图像研究的最新实绩。我们知道 , “图像学 (I conolo-

gy)” 研究一直是西方文艺研究的一个重点 , 然而 , 理论

家们对图像叙述的方法与原则却缺少深入系统地研究 ,

对于图像抒情问题更是少有人触及。西方 19 世纪以前的

图像研究 , 重点在于图像的 “ 所指” , 即图像讲述了什

么 , 这种研究风尚与当时的文论研究特点是一致的 。 11对

于图像的 “能指” 研究 , 除了偏重于纯粹技法的形式研

究之外 , 就是传承已久的线条 、 色彩 、 明暗 、 透视等形

式套语的毫无新意的袭用 , 图像 “能指” 为 “所指” 服

务的倾向十分明显。 在这种状况下 , 一般论者不会在

“叙述” 的层面把图像的 “所指” 和 “能指” 整合起来。

19世纪以来 , 西方现代艺术研究的代表人物潘诺夫斯

基 、 沃尔夫林 、 贡布里希 、 阿恩海姆等人开始重视图像

自身的 “形式” 特征。潘诺夫斯基的 “图像志” 研究注

重图像与社会 、 历史的谱系关系; 12沃尔夫林的图像风格

研究总结出 “线条” 与 “图绘” 这一重要的形式对立因
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素; 13贡布里希的图像心理学研究强调了 “图式” 的形式

特征与传承规律
 14
;阿恩海姆的艺术心理学研究重点探

讨视觉思维 、 图像 “格式塔” 与 “力场” 等艺术形式的

感知问题 ,  15可以说 , 这些图像研究成果对现代图像形式

研究起到了十分重要的推动作用。总的看来 , 这些理论

家的图像研究对图像 “形式元素” 的细化及其组合规律

重视不足 , 图像的叙述研究还难成规模。 20 世纪五六十

年代以来 , 受形式主义 、 结构主义 、 现代修辞学和现代

符号学等学派的影响 , 图像的形式与结构研究达到前所

未有的高度 , 其中尤以符号学的研究方法取得最为骄人

的成果。例如布列逊的 “新艺术史” 三部曲考察了图像

作为符号事实的可能性 ,  16从叙事分析和叙事史的角度重

新审视与把握绘画 , 取得了与图像风格研究迥然不同的

重要结论。盖布利克在 《艺术的进步》 一书中把图像符

号分为三种模式:天意模式 、 图像模式和符号模式 , 分

别对应艺术发展的古代和中世纪 、 文艺复兴 、 现代三个

阶段。在现代艺术中 , 诸如方形 、 圆形 、 立方形 、 四边

形和三角形等组成了一种天然的语法单元并构成 “核心

句” , 产生任意的组合关系。这样 , 现代艺术就具有一种

借助转换而存在的生成语法 , 从而像语言一样导向越来

越高级的抽象水平。 17我们在这里暂且不论盖布利克论点

的不足之处 。从图像叙述的形式研究的角度看 , 盖布利

克的艺术发展模式表现出图像叙述的生成方法与规则的

研究观念 , 具有十分重要的方法论意义。当然这一研究

更多的应该参照符号学的交流模式 , 不能一味套用语言

学的叙述规则。

总的看来 , 中外学界有关图像叙述的研究还有待进

一步深化。目前 , 西方中心主义观念还在起着或明或暗

的作用 , 中国古代图像研究受到种种曲解。 18因此 , 从叙

述的整合观出发 , 全面研究与总结中国古代图像叙述所

包含着的基本问题及其独特的叙述观念 、 叙述方法和叙

述规律不仅意义重大 , 而且迫在眉睫。

方法与意义

正是基于上述背景 , 中国图像叙述学的研究就是从

一个新的角度全面审视中国古代叙述问题。这一研究以

“叙述” 为中心 , 重点考察与图像叙述有关的 “象思维” 、

“诗画关系” 、 “叙画关系” 、 艺术的时空建构 、 叙述主体

及其形象塑造等等重要问题。参照西方叙事学 、 符号学 、

“新艺术史” 等研究成果 , 与之保持平行对照的关系 , 在

研究的方法和意义方面突出以下几点:

首先 , 强调内部研究与外部研究相结合的方法。内

部研究就是图像叙述的形式研究 , 这一研究侧重确立图

像叙述的基本叙述元素及其组合方法 , 例如独具特色的

中国各种线法 、 笔墨方法 、 皴法与各类物象的 “ 图式”

的总结 , 尤其注重这些基本的叙述元素的组合 、 传承与

模式化的叙述生成功能。外部研究包含两个层面:一是

中国古代独特的思想观念 (如 “象观念”)对叙述的影

响 , 这一层面尤其决定了中国图像叙述形而上的叙述观

念与审美思想;二是图像叙述的基本叙述元素及其组合

关系是怎样叙述 “所指” 的 , 从图像的形式 “所指” 到

叙事化或抒情化的意义 , “能指” 与 “所指” 之间形成怎

样的修辞化 、 审美化的意义生成关系。为了贯彻内部研

究与外部研究相结合的方法 , 我们将重点研究在 “叙事

学” 中影响深远的 “ 叙述主体” 问题 , 把 “ 叙述主体”

扩大为既包含叙述的 “视角 、 位置和空间特性” 的形式

因素 , 又蕴涵心理与社会审美风尚的复合范畴 , 这样 ,

“叙述主体” 也就成为本文几乎贯穿始终的一个 “研究方

法” 。同时 , 在研究过程中 , 我们还应始终从图像叙述文

本出发 , 以某些现象和问题为中心划定探讨范围 , 在材

料的还原与对比中进行类似 “专题化” 的深入研究 , 不

追求面面俱到的图像研究 , 更不企求写成图像叙述史 ,

而是以点带面 , 希望最终能对图像叙述作出较为系统的

理论总结。因此 , 我们的研究仍然是一种基于 “叙述文

本” 的理论研究 , 是传统叙述理论研究的一个广延 。

其次 , 强调语言与图像的互文关系。 语言与图像的

关系一直是中外文艺理论研究的一个重要问题。从表面

上看 , “语—图” 互文现象表现了 “语言” 与 “图像” 这

两种叙述媒介之间或明或暗 、 或亲或疏的关系 , 实质上

揭示的却是两种思维方式在不同叙述观念和审美趣旨中

的互文关系。古希腊以来 , 西方就经历了诗与画之间或

亲或疏 、 孰优孰劣的 “悲欢离合” , 几乎从未达到诗与画

的艺术结合。返观中国 , 我们发现先秦 “象思维” 是中

国古代叙述最重要的基本观念与运思方法 , 这一基本观

念与运思方法使 “语—图” 互文成为中国古代叙述文本

结体的基本形式 , 也决定了中国古代叙述———尤其是图

像叙述的基本特征。宋元以后 , “语—图” 互文逐渐孕育

出中国古代叙述的 “诗画” 与 “叙画” 传统 , “语—图”

互文在文本的层面达到了艺术的审美境界。可以毫不夸

张地说 , “语—图” 互文现象决定了中国古代图像叙述的

基本风貌与基本规律 , 这两个问题就此几乎完全重合在

一起。因此 , “语—图” 互文现象包含着什么样的叙述机

制和叙述观念 , 这一现象对叙述究竟产生了什么样的影

响? 这些问题不仅为我们全面审视图像叙述提供了一个

的新角度 , 而且为我们的研究设立了一个最为坚实与可

靠的文本起点。然而令人遗憾的是 , 目前学界对此问题

的研究要么集中在 “诗画关系” 、 “题画诗” 等局部 , 要

么对此问题忽略不谈。例如浦安迪和杨义等人的 “中国

叙事学” 研究立足于中国古代叙事文本 , 对西方叙事学

理论进行融会贯通 , 揭示出西方叙事学的某些原则需要

平行对照与改进的方面 , 其研究成果表现出可喜的 “中

国气派” 。然而 , 在进行中西叙事比较或建构中国特色的
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叙事理论时 , 中外学者几乎都忽略了中国古代叙述这一

十分明显而独特的现象——— “语—图” 互文现象 , 更少

有人把图像作为一种叙述方式和语言叙述进行系统化的

参照研究。这样 , 不仅有违中国古代叙述的原初形式与

阅读交流状况 , 而且也难以全面揭示中国古代叙述独特

的叙述原则与叙述风格。 因此 , 围绕 “语 —图” 互文现

象这根 “主线” , 以扩大化的 “叙述” 概念为基础 , 融会

绘画史和文学史之中的一些重大问题 , 全面探讨叙述问

题就势在必然 , 也成为我们建构中国图像叙述学的逻辑

起点。

注释:

　　①　参见巴克森德尔:《意图的模式》 , 中国美术学院出版

社 , 1997年版 , 第 2页。

②　热奈特 、 巴尔特和查特曼等人把 “电影 (运动画面)” 、

“连环漫画” 等作为研究对象 , 由于电影的运动画面和

连环漫画的连环图画具有叙述的连贯性 , 时间性就加

进图像叙述之中 , 因此运用语言学的原则和方法进行

研究也未尝不可。实际上 , 现代影视类的运动画面是

图像叙述的一种特殊类型。图像 “运动” 与 “静止”

的不同特性不仅标示出图像叙述发展的一个重要阶段 ,

而且还造成了两类图像一些本质的不同。由于论题的

限定 , 本文以 “静止图像” 为主要讨论对象。

③　虽然雕塑和某些绘画可以以手 “触摸” , 但是这一 “触

觉” 并不具有原物的整体还原性和摹仿性。 (见 E·H·

贡布里希: 《艺术发展史》 , 天津人民美术出版社 ,

1998年版 , 第 12页)因此 , “触觉” 与 “味觉” 、 “嗅

觉” 一样难以拥有摹仿性的叙述媒介 , 更难形成其叙

述样式与叙述艺术。 达·芬奇认为视觉是最高贵的感

官 , 听觉次之并依赖它 , 几乎没有论及到味 、 触觉。

(见 《芬奇论绘画》 , 人民美术出版社 , 1979年版 , 第

23 、 26页。)亚里士多德在 《伦理学》 中认为视觉和听

觉的快感是人的和谐的快感 , 而吃喝的快感是动物的

生理的快感。黑格尔在 《美学》 中也持这一观点。

④　格雷马斯在 《结构语义学》 中把 “文字” 列为 “视觉

类” 符号 , 并不十分恰当。参见格雷马斯:《结构语义

学》 , 三联书店, 1999年版 , 第 9页。

⑤　萨丕尔认为 , 语言与我们的思路不可分解地交织在一

起。从某种意义上说 , 它们是同一回事。(参见爱德华

·萨丕尔:《语言论》 , 商务印书馆 , 1985年版 , 第 195

页)萨丕尔的 “语言中心观” 代表了 20世纪中叶西方

语言学的普遍看法。艺术理论家阿恩海姆对此观念极

力反对 , 认为 “意象” 才是一种知觉媒介和思维的主

要工具 , 而 “语言只不过是思维的主要工具 (意象)

的辅助者” (参见阿恩海姆:《视觉思维》 , 四川人民出

版社 , 1998 年版 , 第 323—325页)。 我们认为 , 阿恩

海姆在此混淆或忽略了知觉 (思维)媒介与叙述媒介

之间的区别 , “意象” 可以是知觉 (思维)的主要媒介

(工具), 但是其叙述媒介却只能是语言或图像等叙述

形式 , 从人类叙述史来看 , 语言叙述无疑是 “意象”

的最主要的叙述媒介。

⑥　参见巴克森德尔:《意图的模式》 , 中国美术学院出版

社 , 1997年版 , 第 1—6页 , V·C·奥尔德里奇:《艺术

哲学》 , 中国社会科学出版社 , 1986年版 , 第四章。

⑦　参见姜今:《画境》 , 湖南美术出版社 , 1982年版。

⑧　参见严善淳 、 黄专:《文人画的图式趣味与价值》 , 中
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 11　参见诺曼·布列逊:《语词与图像:旧王朝时期的法国

绘画》 的第六章 , 浙江摄影出版社 , 2001年版。
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