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论底本：叙述如何分层

内容提要 底本/述本分层观念，是一百年来叙述学发展的出发点，也是叙述学至今依靠的理论基础。但是这个

理论近三十年来一直受到各种批驳，攻击者提出的反分层论辩相当有理。由此造成当代理论界一个奇特的局面：叙述

学家承认这些批驳有理，却既无法放弃也无法改造分层理论。本文仔细回顾了对分层理论的各种批驳，从符号叙述学

出发，重新理解分层理论，把叙述分层看作聚合与组合的关系。这样改造分层观念之后，当代叙述学依然能以分层理

论为基础，但是能够回应并且吸收各种批驳中的合理成分。

关 键 词 叙述学 符号叙述学 底本 聚合 组合

底本/述本分层是叙述学的基础理论，至今没有任何叙述研究能摆脱这个分层模式。但是

这个理论多年来受到一系列理论家的抨击。由此叙述学落到一个窘困的境地：不能驳斥这些

批评，就必须吸纳这些批评，不能放弃双层理论，就必须改造之。本文回顾这些批评，提出用符

号学的聚合—组合双轴概念重新理解分层理论：这样可以接受这一系列批评中的合理部分，

同时保留叙述学必需的分层立足点。如此理解，叙述行为就不仅是对底本做位移与变形，其更

重要的工作是选择与媒介化。

一、术语的困扰

整个现代叙述研究以底本/述本分层原理为基础，整个一百多年的现代批评理论，也以这个

分层原理为起点之一，偏偏这也是叙述学最容易受攻击的软肋。抨击叙述分层观的芭芭拉·史密

斯很明白她瞄准的是什么，她说：“双层模式不仅是叙述学，而且是整个文化理论的脚手架。”①

如果这个基础真是沙子般散乱，在这基础上构筑的宫殿早就该垮塌。耐人寻味的是，这个

基础至今无可取代，大厦至今没能摧毁：也许它本来就很坚实，只不过是我们至今不清楚它是
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如何构成的。重新审视这个基础，我们可以找到广义叙述学乃至整个批评理论的再出发点。

叙述分层理论是俄国形式主义最先提出的，他们称这双层为“法布拉/休热特”（фабула/

сюжет）②。什克洛夫斯基最早提出这个观点，他认为法布拉是素材集合，构成了作品的“潜在

结构”，而休热特则是作家从艺术角度对底本的重新安排，体现了情节结构的“文学特性”③。对

这一对术语做了最明确讨论的，是托马舍夫斯基，他在其名著《主题学》中认为：法布拉中的事

件是“按自然时序和因果关系排列”，而休热特强调对时间的重新排列和组合④。自20世纪60年

代学界“重新发现”俄国形式主义开始，几乎每位叙述学家都从分层概念出发进行讨论，如托

多洛夫、巴尔特、里卡尔杜、布瑞蒙、查特曼、热奈特、里蒙—基南、巴尔等等；整个叙述学体系

建筑在这个双层模式上面，无法回避。

偏偏这对术语的各国翻译都很不固定。法国曾是叙述学的大本营，法国叙述学家关于双

层的对应说法各个不同，里卡尔杜称之为“fiction/ narration”，巴尔特称之为“récit/narration”，托

多洛夫称之为“histoire/ discours”，最后似乎大致落定于热奈特所用的“histoire/récit”⑤。英文中

大多用查特曼的取名“story/ discourse”。但也有人用词不同，例如巴尔在英文本《叙述学》一书

中用“fabula/ story”，两人的“story”位置正好相反。而中文的处理更为混乱：申丹沿用查特曼，称

为“故事/话语”⑥，谭君强沿用巴尔，称为“素材/故事”⑦。两人的“故事”的位置也正好相反。

术语混乱还不是真正的困难所在，更大的困难在于：这些法文、英文词汇，与中文的“故

事”、“话语”、“情节”、“素材”一样，都是极常用词，在叙述学的讨论中，非术语与术语不得不混

用，经常造成误会，需要每次都打上引号，表示此“故事”非一般说的“故事”⑧。在学科交叉场

合，例如叙述学与文体学或与话语分析交界之处，即使打上引号都无法避免混乱⑨。固然论者

各有不同的定义解说，但没有人提出足够理由，让我们处处明白此“故事”非彼“故事”。德里达

在1979年就嘲弄说：“故事”太让人糊涂了：“每个‘故事’（以及每次出现这个词‘故事’之自身，

即每个故事中的故事）是另一个故事的一部分，这另一部分比它大又比它小，它包括又不包括

（或包含）自己，它只管与自己认同，因为它与它的同形词不相干。”⑩德里达说的“同形词”指非

术语的“故事”，这个双层结构的确被太多的术语、非术语弄得够混乱的。

为了避免术语混乱，不少人主张回到俄文，例如电影学家波德威尔就直接用俄语拉丁化

拼写輥輯訛。波德威尔的中译者跟着译成“法布拉/休热特”輥輰訛。这对一般读者记住外文发音的能力要

求太高，本文建议译为“底本/述本”輥輱訛，无非求个意义清晰而不会与常用非术语混淆輥輲訛。本文先

行清理术语，并非无事生非或是刻意求新，到本文作结时会说清楚目的。本文所引用的各家论

者，原本用的术语各不相同却互相错叠，为避免处处解释造成行文拖沓纠缠不休，笔者不揣冒

昧，全部改为“底本/述本”。

20世纪70、80年代，许多学者开始突破结构主义，他们把底本/述本看作结构主义的基本

理念（表层结构/深层结构）在叙述学中的应用，而痛加抨击。实际上“底本/述本”观念并非来

自索绪尔的语言/言语说，叙述学也不是结构主义的一部分。自80年代至今，这个分层观念一

直在受攻击，这反而证明攻击没有达到效果。至今仍没有一本叙述学著作能放弃分层概念。例

如巴尔1987年出版的名著《叙述学》，整本书就是两大块：底本部分和述本部分。四十年来电影

理论发达，远如麦茨輥輳訛，近如波德威尔輥輴訛，学者们都继续使用这个双层模式。

看起来，全体叙述学家达成默契：面对反驳，不必辩白，也不必修正。巴尔甚至在书中列举

了反分层论的各家的看法，然后只说了一句话就打发他们：“我完全同意这些分析，但是我拥

护分层论。”她的态度非常典型：可以承认你说得有理，但是你批你的，我论我的輥輵訛。这个奇怪的

各说各话局面至今依然：批判虽然言之成理，叙述学却不想也不能摆脱这个出发点。我认为，
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叙述学现在正处于向符号叙述学发展的瓶颈上，借批判之力，有可能找到新的前行方向。本文

的讨论，将从分层说主要的批判者的观点谈起：如果我们不能自辩，就应当对叙述学做出修

正，哪怕撼动根基，也在所不惜，叙述学理论必须面对批评，做出自我调整。

二、几个述本能否共用一个底本？

1980年，美国女批评家芭芭拉·赫恩斯坦·史密斯发表长文《叙述诸变体，叙述诸理论》，系

统地批判分层观念輥輶訛。

史密斯指出：提出底本这个概念，一个目的是解释为何同一个故事拥有（或可以有）各种

不同的改编或重述，或者说，为什么许多故事可以被认为是同一个底本的不同述本。她举了

民俗学收集到的全世界各种“灰姑娘”故事作为案例，看起来应当是同一个底本的不同述

本，其中的变异却实在太大，北欧的灰姑娘甚至把“恶姐妹”煮了吃。史密斯举出华人学者丁

乃彤的发现：最早的灰姑娘故事可能出自中国与越南接壤的地区。源头未免太远輥輷訛。甚至有

人提出狄更斯的小说都是灰姑娘模式。她问：如此扩大，伊于胡底？

史密斯提出：说如此多故事竟然都是灰姑娘变体，“只能说明我们惯于用‘情节提要’名义

表演抽象、减缩、简化”輦輮訛，也就是把简写当作底本，最简单情节公式就成了最基础的底本。她认

为，没有任何一个叙述是其他叙述的“根本性基础”輦輯訛。每个述本都是独立的，一个述本不可能

与其他述本共享某个底本，“没有任何叙述能独立于讲述者与讲述场合的特殊需要”。因此，任

何情节相似的叙述（哪怕明确说是“改编”），无论简繁，都是平行的，没有从属关系。

史密斯指出：底本这个概念之提出，第二个目的是解释为什么对某一事件可以从不同角

度讲述。针对查特曼所说述本是对底本的“时间变形”，她反驳说：这是假定底本的时间是“零

度变形”的线性叙述，而其他各种述本构成了一个变形程度的序列。例如热奈特认为民间故事

“比较按照时间顺序”展开，而文学作品（例如《伊利亚特》）则常常“从中间开始”。史密斯认为

热奈特这说法没有根据，“非线性”是叙述常态，不是例外。甚至人对事件的经验或回忆，作家

的构思也一样零碎散乱变形，不存在“事件原时序”。

因此，史密斯的结论是：任何形态的简写都不是底本，双层模式“经验上成问题，逻辑上脆

弱，方法论上混乱”輦輰訛。理论上不能成立，批评实践上也没有必要采用。

当时正是查特曼《故事与话语》一书出版不久輦輱訛，此书成了史密斯的主要靶子。查特曼对此

文提出激烈的反驳，基本论据却是“拥护分层论者极多”，这当然不成其为有效的反驳輦輲訛。史密

斯于1983年到北京参加“首届中美比较文学双边会议”，大会发言就是这个题目，可见她本人

如何重视此论文。她发言后，我曾简短地提问：“如果灰姑娘故事没有共同点，为什么还把它们

称作灰姑娘故事？”史密斯回答说这种提问是在坚持“天真柏拉图模式”，而这正是她对查特曼

的指责。我在大会上没有能接着谈，到现在才有机会写此文讨论个水落石出。不过我既然把这

个问题压了三十年，就暂且再等一下，到本文结束时看看能否给出一个比较清晰的回答。

史密斯至少在一个方面说得非常有道理：每个述本都是独立的，不会共用一个底本，更没

有任何叙述可以被当做另一个叙述的底本，哪怕“情节提要”也不是。查特曼也同意此点，但是

他接着又说：“同一个底本甚至述本，可以在不同媒介中实例化，例如灰姑娘的民间故事、芭

蕾、连环画等。”輦輳訛他的意思是说，不同媒介的述本可以合用一个底本。因为底本只是故事情节，

述本提供一切形式。

论底本：叙述如何分层
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三、情节究竟是在述本还是底本里形成？

1981年，与史密斯文章几乎相同的时间，乔纳森·卡勒出版了他的名著《追寻符号：符号

学，文学，解构》，此书第九章“叙述分析中的故事与讲述”，集中批驳了叙述双层模式。卡勒批

评的主要对象是荷兰叙述学家巴尔1977年用法文出版的《叙述学：四本现代小说中的叙述表

意》一书輦輴訛，此书是她后来在1985年用英文出版影响极大的《叙述学：叙事理论导论》的原本。

卡勒对分层模式的抨击，主要集中在底本与述本的关系上。按照分层理论，既然述本是对

底本的变形再现，那么底本时间上发生在前，至少“在逻辑上先于述本存在”輦輵訛，而且其中的事

件序列是“真序”，述本只是为了生动而用“假序”改写輦輶訛。为反驳此说，卡勒仔细分析了索福克

勒斯名剧《俄狄浦斯王》：俄狄浦斯被生父忒拜国王拉伊奥斯抛弃在山上，由柯林斯国王抚养

长大，他在一个十字路口与拉伊奥斯及其随从发生冲突，杀了所有的人，然后娶了母亲约卡斯

塔，成为忒拜国王。这大致是底本故事，而述本就像侦探小说：某日俄狄浦斯国王决心彻查此

案，结果发现自己杀父娶母真相，震惊之下刺瞎自己的双眼，离开宫廷自我放逐。

卡勒指出，这个述本有个大漏洞：戏剧开场时，俄狄浦斯国王已经登基多年，与前王后养

育了几个子女。这一天他下令彻查当年国王拉伊奥斯被杀一案，但是他心存犹疑，因为他多年

前曾经一个人在路口杀死某老人与其随从。王后安慰丈夫说有一个见证人，曾对全城人说过，

他看到“一群强盗”杀了前国王与侍从，因此不可能是俄狄浦斯杀了前国王。于是一切取决于

找到此证人。但当证人应召到来时，俄狄浦斯根本没有问当年杀人者究竟是“一群”还是“一

个”，而只是追问自己的身世。卡勒说：“当他听说自己就是前国王的儿子时，马上得出结论：是

他杀了拉伊奥斯。他的结论不基于新证据，而是述本自身的意义逻辑……事件不是主题（意

义）的原因，而是其效果。”輦輷訛卡勒说他当然不是想证明三千年前的俄狄浦斯无罪，他是说述本

必须有意义，情节逻辑自身的压力（而不是底本的“真实事件”）迫使俄狄浦斯必须发现自己犯

下弑父娶母大罪，不然这个戏就不成戏。

卡勒的进一步推论更具有摧毁性：如果在“事件”中，俄狄浦斯不认识生父，那么“俄狄浦

斯很难说有弗洛伊德描述的俄狄浦斯情结”輧輮訛。俄狄浦斯在证据不足的情况下如此直认其罪，

只能证明“故事”的主题要求情节演示俄狄浦斯情结：对叙述的展开而言，不是底本事件，而是

主题优先。述本中俄狄浦斯竟然忘了为自己解脱罪名，不是因为底本中事情是他“一个”做的，

而是述本必须按“一个”来展开。

接着，卡勒举出一系列例子，进一步说明他的“意义压力推进述本”原则：乔治·艾略特的

小说《丹尼尔·德隆达》（Daniel Deronda），主人公不是犹太人，却积极参与犹太社区文化与宗教

活动，到小说结尾，主人公果然发现自己的身世是犹太血统。

总结这些例子，卡勒的结论是：叙述分析有内在矛盾，因为“如果说叙述中两种先行关系

可能都在起作用，一个自洽的，一贯的叙述解释就成问题了：一边是寻求叙述语法的符号学，

一边是显示此种语法之不可能的解构式解读”輧輯訛。他所谓“寻求叙述语法的符号学”，指的是叙

述学的分层理论。

卡勒的批评细腻而敏感，而且的确非常有道理：传统理解的底本/述本分层结构，的确暗

示底本先于述本，述本只是把底本中存在着的故事说得有趣一些。但是述本却有独立意义，其

结构、展开方式甚至描述的事件，都为这个意义服务。由此出现本文最后要回答的关键疑问：

情节究竟是在底本中原先存在的，还是在述本中才出现的？
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四、述本过乱则无底本？

整个80、90年代，对双层模式的挑战连续不断，例如辛西娅·切丝的论文《论叙述模式：机

械玩偶与爆炸机器》，作家、批评家罗斯—布鲁克与叙述学家里蒙—基南的争论等。本文篇幅

有限，无法一一介绍，但是有关底本/述本的争论至今在延续。本文跳到近年发生的一场争论，

因为卷入了中国学者申丹，讨论也比较切近本文将要尝试的回答。

布莱恩·理查德森主要研究后现代先锋小说，他于2001年发表《小说中的“改辙”：贝克特

与其他人小说中对故事的擦抹》一文輧輰訛，开始了他对叙述双层模式的一系列抨击，他的主要论

点可以总结为“述乱无底”：当述本“混乱”（out of joint）到一定程度，就无法找出底本。此文引

起了申丹的反驳，申丹坚持双层模式，认为后现代小说有可能找不出底本，是因为述本中某些

成分“同时发生在底本中”輧輱訛，也就是说某些情况下“双层叠合”。双方争论的核心问题是：底本

是非文本的，只能通过读者对述本情节“自然化”，即用认知模式从述本还原构筑出来，那么，

当述本过于复杂无法还原时，底本在哪里？是不存在，还是合起来了？

理查德森说的“叙述改辙”（denarration）是指小说中一种特殊的叙述手法：先说了一个情

节，然后说这个情节没有发生过，是“乱说的”，不算。这种情况主要出现于后现代先锋小说以

及当代电影中。理查德森举的例子是贝克特的《莫洛伊》，小说描写了一个牧场情景，然后突然

说“或许我把不同的场合混到一起”说错了，小说中无此牧场。

“叙述改辙”在法国新小说中大量出现，使用这个手法最多的可能是罗伯—格里耶：《幽会

的房子》故事进行到一半，突然说前面紧张的情节只是剧院舞台上的演出；《纽约革命计划》说

到中间，说上半部的情节只是一张海报輧輲訛。马原在80年代也惯用此手法，例如小说《虚构》的结

尾说，回算日期，整个事情没有发生过。理查德森提出问题是：这些情节在述本里取消了，那么

在底本里是否存在过呢？

应当说，这是一个很尖锐的观察。此后理查德森有一系列文章，认为后现代小说的其他

手法也颠覆了分层模式。2002年他发表《超越底本与述本：后现代与非模仿小说中的叙述时

间》輧輳訛。此文引起了申丹的回应，《辩护与挑战：关于底本与述本关系的思考》輧輴訛。此后理查德森再

次回应，写了《叙述时间的一些反常》輧輵訛；《叙事》刊物同期也刊登了申丹再一次的反驳：《时间反

常如何影响底本—述本区分》輧輶訛。

争论双方就一个看起来是“形式技巧”问题如此反复讨论，在国际学术界也是少见的。但

是似乎谁也没有能说服谁。申丹的论点，最后比较系统地总结在她2009年的著作《叙事、文体

与前文本》（与此问题有关的是第四章），以及2010年的《西方叙事学：经典与后经典》（第一章

与第十一章，均出于申丹手笔）。而理查德森则进一步发展其说，发表在2008—2009年欧美召

开的一系列有关所谓“不自然叙事学”（unnatural narratology）輧輷訛的讨论会上。2008年他与一批关

心这个方向的学者联合发表了《不自然叙述，不自然叙述学：超越模仿模式》，此文专门探讨

“多述”（paralesis）问题，即述本中关于某事“说得太多”，导致矛盾，构筑底本成为不可能輨輮訛。

理查德森举出库佛（Robert Coover）的后现代小说《保姆》（Babysitter）为“多述”的例子。小

说中有十四个并列的不同情节（保姆杀了孩子、保姆与主人通奸、保姆自杀等等）。这些情节在

逻辑上不能共存，因此是比“改辙”更极端的自我矛盾。理查德森告诉我们：“到头来，我们只能

肯定：叙述者告诉我们的，与真正发生的事相去甚远。”輨輯訛底本在此种“不自然叙述”中不再存

在，因为底本是“真正的事情”，而自我取消的述本背后，不可能有“真正的事情”。

论底本：叙述如何分层
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申丹提出“双层叠合”论，认为底本本来就是读者构筑出来的，万一重构不再可能，此时底

本与述本合一。述本的说法就是底本的情况，读者无须再追寻底本中另一种“真正发生的事

情”。实际上“在现代派小说中，话语与故事的重合屡见不鲜”，例如卡夫卡《变形记》，人变成甲

虫只是“话语层面上的变形、夸张和象征，实际上在生活中我们根本无法建构一个独立于话

语，符合现实的故事”。因为此时底本与述本已经“合一”“构建了一个新的艺术上的‘现实’”輨輰訛。

因此，两人的看法针锋相对，却都同意底本是读者从述本构筑的“真正发生的事情”，或

“符合现实的事情”。当述本故意混乱得不现实，理查德森认为无法构筑底本，申丹认为述本的

这种不现实故事就是底本故事。

五、底本究竟是什么？

以上反对双层模式的意见，应当说都有道理，也说明延续一个世纪的底本/述本分层论的

确至今不够清晰。史密斯说得很对，每个述本都是独特的；卡勒说得也很对，述本并非只是加

工底本，而有自身的意义逻辑；理查德森也是对的，底本很可能无法重构。但是批驳者的角度

不同：史密斯普遍否定双层；理查德森否定普遍双层；卡勒并不否定分层，却否定底本先在。这

些批评者让我们看到，底本不那么简单：底本不是俄国形式主义所说的未曾变形的故事，也不

是查特曼所说的述本“形式”表达底本“内容”，也不是巴尔所说的对抗述本变形的“符合经验

逻辑的进程”，也不是理查德森所说的支撑述本的“真正发生的事情”。面对批评，我们必须承

认：底本是一个更复杂的东西，我们至今没有能真正理解它。假如我们不愿放弃叙述学的事

业，就必须重新理解底本与述本的本质特征。

从符号学角度出发，可以对底本取得一个比较有意义的理解，毕竟，正如卡勒所说：“叙述

分析是符号学的一个重要分支”輨輱訛；也正如查特曼所说，“只有符号学才能解决小说与电影的沟

通问题”輨輲訛，叙述学就是关于叙述的符号学。

笔者建议，从符号叙述学的观点看，述本可以被理解为叙述文本的组合关系，底本可以被

理解为叙述文本的聚合关系。底本是述本作为符号组合形成过程中，在聚合轴上操作的痕迹：

一切未选入、未用入述本的材料，包括内容材料（组成情节的事件）及形式材料（组成述本的各

种构造因素），都存留在底本之中。如此理解，底本到述本的转化，最主要是选择，以及再现，也

就是被媒介化赋予形式。雅克布森称这双轴为“选择轴”和“结合轴”，是非常有道理的輨輳訛。波德

威尔认为“述本只呈现底本的一小部分，因而底本是由观众通过假设和推论来支撑的一个潜

隐结构”輨輴訛。底本与述本相比，完全不像一个故事，称之为“底本”，是“本源”的意思。它有两个特

点：它是一个供选择的符号元素集合，它是尚未被媒介再现的非文本。

底本与述本没有先后的差别。在文本形成的操作中，选择与组合同时进行，叙述因素在组

合文本中的位置，决定了它如何从各种可能性中被选择；而决定哪些元素进入文本，也影响了

组合的方式。一旦文本形成，文本组合就是聚合轴上的选择操作的投影，聚合操作就是文本组

合的背景，底本只是叙述操作所形成的聚合背景，是叙述的“备选备组合的相关元素库”。

所有的符号文本，都由聚合与组合两个轴上的操作构成。叙述也不例外。凡是文本必然有

双轴关系，虽然只有叙述文本可以称之为底本/述本关系。从这个理解出发，笔者对底本/述本

关系提出几个基本原则。

首先，底本/述本分层是普遍的，是所有文本不可避免的。在普遍性这点上，除了上面列举

的反分层论者之外，甚至叙述学家都会有不同的看法。申丹认为戏剧无双层结构：“舞台上发
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生的事，只要观众亲眼所见，必定成为‘真正发生的事’。”輨輵訛她的意思是：经验到的即是事实，即

是底本。小说用文字叙述遮蔽了底本，读者必须透过文字构筑背后的经验事实，因此演示叙述

只有底本，没有述本，只有小说这种文字媒介叙述才有双层模式。可是，分层说只适用于小说

叙述吗？本文上面引用的卡勒的讨论，是《俄狄浦斯王》这出戏剧，而且讨论的是舞台演出的

“述本意义逻辑”；波德威尔也再三强调“（电影的）底本是建构出来的，不是在叙事再现之前就

存在”；巴尔明确认为分层理论“适用于民间故事、宗教仪式、礼仪、食谱”等各种叙述輨輶訛。因此，

双层模式在各种媒介的叙述体裁中具有普遍性。

第二，分层并不只见于虚构叙述。史密斯认为非虚构的事实性叙述只有底本无述本：“编

年史、新闻、传闻、轶事”讲述的是“按肯定的时序已经发生过的事”輨輷訛，其时间无变形，“失去了

勃瑞蒙说的底本/述本之间的易形性（transposability）”，事实性叙述就没有双层模式可言。但是

杜丽特·科恩甚至提出非虚构事实性叙述有三层构造：“虚构只需分两层，而非虚构需要分三

层”，即需要“指称层”（reference level）輩輮訛。“三层说”是另一个课题，至少历史、新闻等事实性叙

述也是分层的。

只要是叙述，就有底本/述本之分，分层是任何叙述的一个基本构造方式。“事实性”叙述

（新闻、历史、庭辩、报告等），底本就是所谓的“事件”，就是有关此事件的全部材料。虽然我们

只能通过述本重构这个“事件”，因此永远不可能真正确定事实“真相”。但事件的唯一性是必

须设定的：法庭上抗辩的是同一事件的不同叙述；新闻争议的是同一事件的不同报道，不然各

种述本完全争论不起来。而虚构叙述与此不同：在讨论虚构叙述时，必须同意史密斯的意见：

每个虚构述本各有其底本，两本小说无法因为都写一个事件而形成冲突。虚构的底本与述本，

是叙述过程同时创造的。看起来同一个“故事”的改编本，并不共享一个底本。张爱玲的中篇小

说《倾城之恋》与电视剧《倾城之恋》并不享有同一底本：电视剧用了许多集说白流苏的家世与

过去的经历，而小说的底本中则不太可能存在这种元素。

第三，底本与述本互相以对方存在为前提，不存在底本“先存”或“主导”的问题。我们必须

从述本窥见底本，并不是因为底本先出述本后出，而是因为底本是非文本的、隐性的。只有述

本是显性的，批评操作也就只能从述本出发。一旦出现“叙述改辙”，同一叙述文本就包括了几

个不同的述本，也就有几个底本。库佛小说《保姆》十四个情节并列，就应当有十四个底本，理

查德森认为从中不可能得出的合一的底本；他是对的，但是小说不必只有一个合一的底本。

卡勒也指出，要把述本看成相对于底本中的“真序”的“假序”，有时候做不到，例如罗伯—

格里耶的《窥视者》（Le Voyeur）无法被理顺找到“真序”輩輯訛。尤其是经过再三的“叙述改辙”，结构

非常混乱的小说，很难“复原”成一个合一的故事。那并不是因为述本复杂到找不到底本，也不

是“双层叠合”而不必再重构底本，而是述本和底本同时复杂化。

笔者以上三个理解，分别采纳了对分层模式的三种挑战中的合理成分：如果我们同意卡

勒、史密斯、理查德森等人的批驳有一定道理，叙述分层说就应当作相应的变动。

六、情节在选择中产生

如此理解底本/述本后，我们就可以用此作为出发点，回答反分层论者提出的一些难题。

第一个问题是卡勒提出的：情节在哪里产生？情节承载着叙述的意义，它究竟是底本原有

的品质，还是述本变形改组的品质？

查特曼认为底本是内容，述本是形式，这样情节就出现于底本，但他又说“每一种安排都

论底本：叙述如何分层
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会产生一个不同的情节，而很多不同的情节可能源自同一个故事”輩輰訛。波德威尔研究经典好莱

坞电影，认为情节整齐的述本“使底本的世界成为一个有内在一致性的构成物”輩輱訛。他们的意思

是：虽然述本只是对情节进行裁剪，一旦裁剪得过于整齐（例如经典好莱坞叙述的大团圆结

局）影响了对底本的构筑，使我们觉得底本也具有如此让人愉悦的“一致性”。因此，他们两人

都认为情节可以既出现在底本，也出现于述本中，只是安排方式不同。

这个问题之困难，从本文列举过的双层名称的中译中，“情节”一词的位置，就可以看出：

谭君强用“素材/情节”輩輲訛，乔国强用“素材/素材组合”輩輳訛，他们把底本看成只是内容的“素材”库，

而把情节看成是述本的形式品质。

申丹的意见不同，她认为情节出现在阅读对底本的构筑中：情节“是对故事本身的建构，

而不是在话语层次上对故事事件的重新安排”輩輴訛。或者说，情节发生在读者对底本的“建构”中。

在这一点上，笔者认为申丹看法有理，只是她认为情节出现于从述本重构底本的过程（即阅

读）中，而笔者认为首先出现于从底本构成述本的过程（即叙述行为）中，我们从两个不同方向

理解同一过程。

一旦我们把叙述行为理解为“为形成文本组合而在聚合轴上的选择操作”，情节就出现在

形成作品的选择中：选择出情节。此种情节产生方式，有时候会显现于述本层面，也就是聚合

轴选择过程变成了组合文本说的故事，写小说过程被写成小说，聚合操作比喻性地放到了组

合中。此种暴露叙述痕迹的叙述，往往被称为“元小说”，一般认为这是先锋小说的特点，实际

上，局部的“暴露选择”相当常见，不足以把作品变成“元小说”。鲁迅《阿Q正传》花了不少功夫

说为什么选择“正传”二字；加缪《鼠疫》快结束时出现一句：“现在是里厄大夫承认自己就是叙

述者的时候了。”輩輵訛这些本是从底本到述本的选择操作，一般不在述本里说的。《列子》中邻人盗

斧的故事，清楚地显示了在叙述形成述本的过程中，对底本“元素材料库”进行选择而产生两

个不同述本，三千年前中国就有“叙述改辙”。

可以看到，选择过程形成情节：电影《罗拉快跑》，罗拉两次救男友未成，就跑了第三次，一

定要把男朋友救下为止。电影的主题意义可以是“女性为爱情敢作敢为”，或是“人生可以再来

一次”，这些主题意义就是在三弃二而选一才出现的。香港作家刘以鬯的著名“极短篇”《打错

了》：一个人正常出门，遇到车祸死亡；他走出门前接到一个打错号的电话，晚了一秒钟，车祸

擦身而过。这两个述本并列，每个述本各有一个底本，合成一个文本，才引出了“命运作弄”这

个意义。只不过绝大部分叙述文本没有在述本层面上袒露这种选择中出情节的机制。

从卡勒对《俄狄浦斯王》的分析中，我们可以看出他提出的质疑，依然是个叙述选择问题：

对“一群”还是“一个”的选择，本来在述本形成时就应当消失，但是叙述中也可以保留选择操

作痕迹，而述本中的人物最后选择“一个”而不是“一群”，恰恰就是因为“俄狄浦斯情结”出现

于选择中。卡勒认为此述本在主题压力下自行推进，这个压力就是用选择构成情节的压力。

因此，底本的本质就是保存着“多选择可能”，这种可能性经常显露在述本中：就像历史著

作，会并列对比几种史料的说法，最后说某种史料更应当采信；菜单列出各种可选择的元素；

烹饪教科书更是写出选择操作的方法。本应隐藏的聚合选择在组合层面上显现，是符号文本

中经常出现的情况。令理查德森困惑的“多述”或“叙述改辙”，实际上就是在述本中说出甚至

摆弄这种选择。

至今，对双层模式的挑战或误解，大多是由于叙述学把底本真地理解为一个“原先存在”

的故事。哪怕叙述学者从理论上认识到底本不是另一个叙述文本，在追寻底本时，依然会不自

觉地把它想象成一个故事。这就是为什么我不嫌麻烦较真到底地要求把“故事/讲述”这一对
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概念更名的原因。

从符号学观点看，虽然文本完成后，组合段显现，而聚合段隐藏，任何符号表意却同时在

双轴上展开，没有哪个轴是在逻辑上先导的。写诗时要选字，选字时要明白诗句这个位置需要

一个什么字，字要放进文本看是否合适；一场演出，要决定某个环节选用何人的表演，同时要

明白整场演出如何布局。这是一个来回试推的操作，没有时间或逻辑前后：双轴是同时运转，

组合不可能比聚合先行，聚合也不可能比组合先行，不可能不考虑组合的需要进行聚合选择。

例如，好莱坞电影要求有个大团圆结局，叙述才会在聚合材料库中选择可以满足大团圆条件

的元素组合起来。两者都既是内容，也是形式。

卡勒引用《浮士德》中对《圣经》的解释来反驳“底本先在”说：浮士德不满意《创世纪》中说

的“太初有言”，改为“太初有行”。卡勒认为讲述与事件实际上不可分：“因为叙述本身是自我解

构的结果……事件或讲述的优先总会在自我解构中颠倒过来。”輩輶訛的确，就底本/述本关系而言，

二者都有初始性，太初有言也有行。只要有叙述，就有被选择的底本，就有选择出来的述本。

七、底本里有哪些东西？

分层模式面临的另一组问题是：哪些东西只能存在于述本中？哪些东西只能存在于底本

里？哪些东西能同时发生在底本与述本里？查特曼说述本就是形式，就是表现；底本是内容，是

事件輩輷訛。那样的话，双层模式就太容易被解构，因为形式与内容很不容易区分。卡勒的抨击就击

中了这个要害：《俄狄浦斯王》的述本不只是形式，述本对故事的进程提出了决定性的要求。

绝大部分述本有一种结构上的整齐，让读者觉得是对底本事件加以整理的结果，述本因

为有底本，才是实在的、可靠的、自然的。麦茨批判“资产阶级电影”时说：“传统的电影把一切

表现为底本，而不是述本……述本有效性的原则无他，即是消除任何表达痕迹，把一切伪装成

底本。”輪輮訛而“底本里的”，就都是“事情本来面目”。波德威尔对“好莱坞经典电影”的分析，也是

认为其叙述方式让人感到“底本好像在叙述之前就已经存在”輪輯訛。

底本的元素与述本的元素到底有什么根本区别？里蒙—基南认为述本在三个方面是“独

立于底本的”（底本所无的），这三者是“写作风格”（例如方言色彩）、“语言”（不同文字的译

文）、“媒介”（语言、影像、姿势等）輪輰訛。申丹指出后两者是同一回事，底本无风格，也无媒介，是纯

粹状态的事件輪輱訛。布拉尼根指出，电影的“气氛音乐”，也就是“非叙述音响”（电影情节中没有显

现声源的音响），不出现于底本。因为他们认为底本/述本之分、即内容/形式之分，至少述本中

的形式成分不是从底本取得的。

申丹更推进一步，她认为一般情况下，形式因素只出现于述本，不出现于底本，例如先锋

小说“有大量无故事内容可言的纯文字游戏”輪輲訛。但是她认为，相当多情况下，“一个因素同时既

属于底本层，又属于述本层，那么底本与述本之间的界限会变得模糊不清”。她举出的例子有

“间接引语”（人物语言叙述化）；“人物视角”（属于底本的人物感知，与属于述本的叙述者感知

混合）；甚至第一人称小说（既是叙述者又是人物）。因此意识流小说（叙述说的一直是人物的

思绪）可能从头到尾难以区分述本与底本輪輳訛。她的意思是，叙述者属于述本，人物属于底本。叙

述者采用人物的立场时，双层就合一。述本的某些部分如果从底本直接取来，就不再有分层。

因此述本的许多地方无法区别双层。

笔者认为申丹的敏感是对的，但是应当更普遍化：申丹说述本的某些成分属于底本，笔者

认为述本的所有成分，不管是形式还是内容的成分，都来自底本，也就是说，述本的任何成分，

论底本：叙述如何分层
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都是“同时发生于述本与底本”，整个述本都是与底本“双层叠合”的。述本中的一切，无论是形

式还是内容，都选自底本，没有被选择的留存在底本之中，已经被选择的出现于述本，但是依

然“存在”于底本中：述本的元素与底本中的其他元素的区别，只是是否被选择，从而是否显现

于述本而已。

在叙述行为中，被选择的不仅是事件与情节，还有形式因素，甚至布拉尼根说的“气氛音

乐”，也出现于底本中：底本并不是只提供“内容”，底本提供一切可以组成述本的元素。例如当

述本决定用间接引语表达某人物的话时，其他引语方式也在底本的备选之列。

由此可以回答史密斯提出的简单直接而极难回答的问题：既然每个述本是独立的，为什

么一批故事都可以称作“灰姑娘故事”？因为它们的底本至少有部分重叠。“灰姑娘”的各种语

言翻译与各种媒体改编，也应当做此理解：说它们与原作毫无关系，明显违反直觉，但是史密

斯的有力挑战说明它们不可能共一个底本。应当说，媒介替换与形式变化，也要求底本可选材

料库发生变化：电影的底本必须提供视觉材料，翻译的底本必须提供另一种语言材料，这些是

原底本所无。任何改编本，只能说其底本与原作的底本有一些重合的部分，而不能说它们共享

底本。从这个角度看，1983年我与史密斯在北京的驳难，各人对了一半：各种灰姑娘故事不享

有一个共同底本，但它们的底本中有某些部分重叠，那就是让民俗学家把它们都称为“灰姑娘

故事”的成分。这个部分有大有小，但是它使得这一千个灰姑娘故事不同于其他无数故事。

既然述本中出现的一切，都存在于底本之中，《俄狄浦斯王》中“一个”与“一群”，在底本中

都存在，只是述本中最后选择沿着“一个”来进行。若如卡勒所说，俄狄浦斯是“自认其罪”，就

证明俄狄浦斯这个人物的确具有“俄狄浦斯情结”：述本放弃此种选择，俄狄浦斯放弃对自己

有利的辩护方式，因为这个人物凛然感到了潜意识中罪孽的诱惑。
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