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“前推”与“主导”: 艺术时空体与跨媒介叙事

龙迪勇①!

摘 要: 在艺术 “分立”之后，特定媒介艺术的发展有两种方式: 求 “纯”或求
“异”。求“纯”即通过发挥并强化特定媒介的 “本位”特色来发展门类艺术; 求 “异”
其实就是我们所说的跨界融合或跨媒介叙事问题。跨媒介叙事主要有三种基本类型: 时间
艺术与空间艺术之间的相互模仿; 一种空间艺术与另一种空间艺术之间的相互模仿; 一种
时间艺术与另一种时间艺术之间的相互模仿。其中第一种是最主要的跨媒介叙事类型。无
论是对于哪种情况的跨媒介叙事现象，我们都可以运用穆卡洛夫斯基的 “前推”思想、
雅各布森的“主导”思想，并结合巴赫金的 “艺术时空体”理论而进行合理的解释。一
切文学艺术作品都是艺术时空体，所谓跨媒介叙事无非是违反或背离艺术媒介的本质特
性，在小说等时间艺术叙事中把本来处于 “背景”位置的空间元素 “前推”为 “主导”
元素，在绘画等空间艺术叙事中把本来处于 “背景”位置的时间元素 “前推”为 “主
导”元素。
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一、艺术 “分立”之后的发展路径
人类早期的艺术作品往往是礼仪活动的产物，所以多半是“综合艺术”或 “总体艺术”，其

中又大体可以分为诗歌、舞蹈和音乐的综合化，以及建筑、雕塑和绘画的一体化两个系列。就前
者而言，诗、舞、乐在具体的历史情境中其实是一个统一的综合性的艺术整体，比如就中国的
《诗经》而言，目前我们能够看到的并非其全貌，而仅仅是用于特定仪式场合中的乐舞这一 “综
合艺术”中的“歌词”; 就后一个系列来说，建筑往往成为雕塑、绘画等其他造型艺术的 “母
体”，建筑、雕塑与绘画事实上形成了一个总体性的艺术空间，仅就欧洲的情况而言，正如奥地
利学者汉斯·赛德尔迈尔所说: “对于欧洲文明的早期阶段而言，主要形式问题是教堂建筑。那
时综合艺术作品是最为杰出的艺术形式，它们凝聚并表征了所有艺术创作的上乘手法。在那个时
代没有哪一种艺术形式可以与之匹敌，综合艺术作品地位首屈一指，所有其他的艺术形式都要在
风格和母题方面以之为借鉴。”① 但自 13、14 世纪开始，尤其是到了 18 世纪，欧洲艺术开始出
现“分立”的倾向，“综合艺术”开始走向 “没落”，“纯粹艺术”开始兴起并力图占据主导地
位，就像汉斯·赛德尔迈尔所正确指出的: “从十八世纪末开始，各种不同的艺术开始相互分
离。每一种艺术都在努力寻求自身的独立、自主、自足; 每一种艺术都极力追求 ( 一种带有双
重含义的) ‘绝对性’。每一种艺术，都力图把自己完整的纯粹性展现出来———事实上，它们甚
至把这种纯粹性提升到了某种道德假定的高度。”② 也就是说，要迟至 13、14世纪，甚至是到了
18世纪，欧洲的 “综合艺术”一统天下的局面才开始被打破，才出现真正意义上的 “纯粹艺
术”或单一媒介艺术。
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一般来说，在艺术“分立”之后，或者说，在 “综合艺术”或 “总体艺术”的主导地位被
个别或单一艺术取代之后，特定媒介艺术的发展有两种主要方式: 求 “纯”或求 “异”。求
“纯”即通过发挥并强化特定媒介的 “本位”特色来发展门类艺术，如莱辛在 《拉奥孔》中所
指出的: “画”适合表达空间中并列的事物，“诗”适合表达时间中延续的事物。① 这种发展方
式当然可以进一步激发特定艺术的媒介本性和独特个性，使门类艺术获得较大的独立、自足、自
主发展; 但这种发展模式也要注意把握分寸，不应为了追求所谓的 “纯粹”而盲目地走得太远。
“布拉格学派”的主将之一扬·穆卡洛夫斯基在《现代艺术中的辩证矛盾》一文中说得好: “一
门艺术发挥有别于其他艺术的特色，也可以做到别具一格，独领风骚: 如诗歌强化纯语言因素，
绘画强调色彩的运用等等。现代艺术在追求 ‘纯’艺术以及艺术与艺术的交融这两种倾向间往
往会走极端 ( 如‘人造语言’诗、至上主义绘画; 象征主义的诗与音乐的交融，超现实主义的
诗画并重与并举) 。”② 在这里，穆卡洛夫斯基其实论及 “追求 ‘纯’艺术”和 “艺术与艺术的
交融”两种现代艺术的倾向; 而不管是哪一种倾向，一旦走向极端就容易来到艺术效果的反面，
就前者来说，“走纯艺术道路的艺术走到至上主义和新造型派就算走到了尽头。这些流派不仅无
视绘画的具体临摹对象，也不在乎什么造型性、绘画性甚至画框的尺寸大小。对于它们来说颜色
是构图的唯一因素。在诗歌领域也有类似的倾向，‘纯’诗歌排斥一切诗的因素，除了语音和音
素的组合 ( 所谓‘人造语言’的诗) ”。③ 对于在艺术 “分立”之后盲目追求 “自身纯粹化”
的过程中所产生的弊端，哲学家尼采亦有深刻的体认: “尼采在很久以前就认识到，要把不同的
艺术彼此分立开来，就必然会导致艺术的堕落。事实上，对于他来说，将一种艺术从其他艺术那
里分离出来，这是一种野蛮行径。他清楚地看到，各门艺术统一性存在着一种关联，那是关于风
格感。当一门艺术衰落时，另一门艺术也会随之消失。”④

关于艺术中的“纯粹主义者”，我们认为美国现代艺术批评家克莱门特·格林伯格的评述还
是比较符合实际情况的: “纯粹主义者对艺术提出过分的要求，因为他们一般将艺术看得比其他
事物重要得多，出于同样的原因，他们对艺术也更为焦虑。纯粹主义主要是转换一种极端的焦
虑，一种对艺术命运的忧虑和对其地位的担心。我们必须尊重这种心态。当纯粹主义者坚持在现
在和将来都要把‘文学性’与题材从造型艺术中排除出去的时候，我们大多数人都会立即指责
他是一种非历史的观点。”⑤ 确实，无论艺术中的 “纯粹主义者”提出多么重要的理由来为艺术
的纯粹性辩护，如果超出了必要的界限而走极端，其心理的焦虑和非历史观点都值得我们反思。

至于“艺术与艺术的交融”这种现代艺术倾向，即我们所谓的求“异”，其实就是我们经常
所说的跨界融合或跨媒介叙事问题。事实上，穆卡洛夫斯基更看重这种现代艺术倾向，所以在求
“纯”和求“异”这一对矛盾中，他首先论述的是个别艺术种类之间的矛盾或一种艺术与另一种
艺术之间的矛盾: “每一种艺术都可能在寻找通向另一种艺术的路，即一方面与另一种艺术求同
( 如诗歌、戏剧、绘画与电影共有的主题; 节奏与声音使诗歌与音乐相通; 光与影、轮廓与维度
是绘画、雕塑与电影共有的特点) ，另一方面运用本门艺术的特色手段去同另一种艺术比高下
( 如诗歌力求胜过绘画给予人们的视觉感受; 电影与戏剧之间的竞争等等) 。不同艺术种类之间
的相互关系从批评家常用的陈词滥调中也可以看得出来: 什么诗与画的音乐性啦，音乐或画中的
诗意啦，还有什么诗或画的立体感等等。不同艺术种类之间的相互影响导致其间关系的复杂化。
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例如瓦格纳的音乐 ( 其富有特色的动机，具权威性的 ‘导引句’) 向诗歌倾斜是显而易见的;
小说家托马斯·曼在自己的诗作中有意识地借鉴了瓦格纳谋篇营章的原则。”① 确实如此，穆卡
洛夫斯基所描述的这种 “艺术与艺术的交融”现象 ( 无论是所谓的 “求同”，还是 “比高
下”) ，其实就是我们现在经常所说的艺术“跨媒介”现象，即单一媒介或单一门类的艺术作品
经常会有意无意地从其他媒介或其他门类的艺术作品中借鉴修辞技巧、叙述方式或美学效果; 只
是由于《现代艺术中的辩证矛盾》一文发表于 1935 年，在当时的语境中尚没有出现 “跨媒介”
这样的说法而已。当然还需要指出的是: “艺术与艺术的交融”或不同艺术之间的 “跨媒介”现
象，并不仅仅像穆卡洛夫斯基所说的那样是一种 “现代”艺术倾向，而是古已有之，只不过在
现代艺术“分立”之后，这种“跨媒介”现象越来越普遍、越来越成为现代艺术家们的一种有
意识的艺术追求。比如说，早在古希腊时期就普遍存在的 “艺格敷词”或 “以文述图”现象，
就是语词借鉴图像效果的 “跨媒介叙事”的典型例子。对此，本人在 《从图像到文学———西方
古代的“艺格敷词”及其跨媒介叙事》② 一文中，已经作出了比较系统、深入的考察，此不
赘述。

近年来，我研究了中西文学史和艺术史上的很多具有典型性的跨媒介叙事现象，并在《“出
位之思”与跨媒介叙事》一文中探讨了跨媒介叙事的内在动因问题: 从艺术创作心理来说，以
某种表达媒介来创作的艺术家总想和以其他表达媒介进行创作的艺术家 “比高下”，此即所谓的
“出位之思”，也就是艺术家超出自身所用媒介或材料的固有性质之限制或束缚，跳出自身艺术
媒介的“本位”，去追求另一种艺术媒介所具有的表达长处或美学特色，从而达到一种和其他艺
术相比既“趋同”( 如“诗中有画”或 “画中有诗”的诗画互通效果) 又 “相异” ( 诗歌再有
画意，毕竟还是诗歌; 绘画再有诗意，毕竟还是绘画) 的 “艺术境界”或美学效果。③ 因为
“出位之思”是作家、艺术家进行跨媒介叙事的内在动因，所以我在 《空间叙事本质上是一种跨
媒介叙事》一文中，甚至认为这种创作心理或媒介效果可以被视为跨媒介叙事的美学基础。④ 在
《“出位之思”与跨媒介叙事》一文中，我还概括出了跨媒介叙事的基本类型: 时间艺术与空间
艺术之间的跨媒介叙事、空间艺术内部的一种空间艺术与另一种空间艺术之间的跨媒介叙事、时
间艺术内部的一种时间艺术与另一种时间艺术之间的跨媒介叙事。⑤ 也就是说，在以往的研究
中，我已经解决了创作者为什么要进行跨媒介叙事，以及跨媒介叙事的基本面貌是什么等基本性
问题，但对于如何进行跨媒介叙事或如何真正达到跨媒介叙事的美学效果这个基本问题，到目前
为止我还来不及进行深入而系统的思考; 而且，学术界也还没有就此问题提出有效、合理且富有
说服力的解释。本文即为解决这个基本问题的一种尝试。在我看来，本文论及的主要概念和提出
的基本观点，将和“出位之思”一起构成整座跨媒介叙事理论大厦的美学基础。

二、从 “陌生化”到 “前推”和 “主导”
创作者在进行“跨界”创作或跨媒介叙事时，具体是如何进行的呢? 或者说，他们到底采

用了什么具体的手法，让以某一种媒介创作而成的艺术作品在保留自身媒介特性的同时，又达到
了另一种媒介的美学效果。要解决这个问题，我们还得回顾俄国形式主义和捷克结构主义 ( 亦
称“布拉格学派”) ⑥ 的有关思想，尤其是维克托·什克洛夫斯基的 “陌生化” ( 又译 “奇异
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化”“奇特化”“反常化”等) 思想、罗曼·雅各布森的“文学性”和“主导”思想，以及穆卡
洛夫斯基的“前推”( 亦译“前景化”) 思想。

“文学性”问题是雅各布森在研究未来派诗人赫列勃尼科夫的论文《俄国现代诗歌》中首次
提出来的一个重要概念: “文学研究的对象不是文学，而是文学性，也就是使一部作品成为文学
作品的东西。不过，直到现在我们还是可以把文学史家比作一名警察，他要逮捕某个人时，可能
把凡是在房间里遇到的人、甚至从旁边街上经过的人都抓起来。文学史家就是这样无所不用，诸
如生平材料、心理学、政治、哲学无一例外。这样便凑成一堆雕虫小技，而不是文学科学，仿佛
他们已经忘记每一种对象分别属于一门科学，如哲学史、文化史、心理学等，而这些科学自然也
可以利用文学作品作为二流材料。如果文学史想要成为一门科学，它就必须把 ‘手法’作为它
唯一关心的东西。那么，根本问题就是手法的使用和判定。”① 在这段著名的话中，雅各布森既
首次提出了“文学性”概念，解释了其深刻内涵，也描述了传统研究的不足之处，并指出了文
学史科学唯一关注的东西应该是 “手法”。对此，我国研究雅各布森的学者江飞指出: “在雅各
布森看来，只有‘文学性’才是文学的根本特性，是区分文学与非文学的标准，是文学研究的
真正对象。按其当时的本意来说，‘使一部作品成为文学作品’的‘文学性’只可能存在于文本
的语言层面，说得更具体些， ‘文学性’就在于文学语言 ( 尤其是诗歌语言) 对日常语言的变
形、强化和扭曲，就在于‘对普通语言有组织的破坏’。”② 既然 “文学性”存在于 “文本的语
言层面”，那么我们就应该不只关注语言所指的对象，而应该重点关注语言自身或语言的文本层
面。对此，有学者说得好: “诗学的重要目的是要回答，是什么因素使语言材料转变成了文艺作
品，语言艺术的艺术性表现在什么地方，换言之，文学研究的对象不是文学，而是文学性，亦即
使某一部书成为文学作品的那种东西。它表现在词使人感觉到词，而不只是当作所指对象的表示
者或者一种情绪的表现; 它也表现在词和词的序列，词的意义及其外部和内部形式，不是现实世
界的冷漠象征，而是具有其自身的分量和独特价值时，文学性或诗学性便得到了表现。所以他们
认为，诗的材料不是形象，也不是激情，而是词。诗歌、小说等一切语言艺术都是用词的艺
术。”③ 是的，我们经常说文学是语词的艺术，但以往我们总是想当然地只关注语词的所指对象，
而往往忽视语词自身，现在是到了该重视语词自身的时候了，因为 “文学性”固然不能说和所
指对象无关，但更息息相关的应该是语词自身。

文学研究的对象不是文学而是“文学性”，这个观点如一声革命性的惊雷，产生了巨大而持
续的影响。那么，文学作品表达 “文学性”的 “手法”是什么呢? 俄国形式主义者的回答是:
“陌生化”“反常化”或“奇异化”。俄国形式主义者的主将之一什克洛夫斯基在 《作为手法的
艺术》中说得好: “那种被称为艺术的东西的存在，正是为了唤回人对生活的感受，使人感受到
事物，使石头更成其为石头。艺术的目的是使你对事物的感觉如同你所见的视象那样，而不是如
同你所认知的那样; 艺术的手法是事物的 ‘反常化’手法，是复杂化形式的手法，它增加了感
受的难度和时延，既然艺术中的领悟过程是以自身为目的的，它就理应延长; 艺术是一种体验事
物之创造的方式，而被创造物在艺术中已无足轻重。”④ 确实，人类感知或认识的基本规律是:
某种感知或某个动作一旦重复多次而成为习惯后，便成为带有惯性的 “自动化” ( “程式化”)
或“机械性”模式了。对此，什克洛夫斯基正确地指出: “经过数次感受过的事物，人们便开始
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用认知来接受: 事物摆在我们面前，我们知道它，但对它却视而不见。因此，关于它，我们说不
出什么来。使事物摆脱知觉的机械性，在艺术中是通过各种方法实现的。”① 当然，尽管什克洛
夫斯基认为使事物摆脱知觉机械性的 “陌生化”艺术手法有多种，但他的考察始终没有超出
“言语”或“语言”范围: “研究诗歌言语，在语音和词汇构成、在措词和由词组成的表意结构
的特性方面考察诗歌言语，无论在哪个方面，我们都可以发现艺术的特征，即它是专为使感受摆
脱机械性而创造的，艺术中的视象是创造者有意为之的，它的 ‘艺术的’创造，目的就是为了
使感受在其身上延长，以尽可能地达到高度的力量和长度，同时一部作品不是在其空间性上，而
是在其连续性被感受的。‘诗歌语言’就是为了满足这些条件。按照亚里士多德的说法，诗歌语
言应该具有异国的和可惊的性格; 而实际上诗语也常常是陌生的。”② 总之，俄国形式主义者通
过使语词“陌生化”的艺术手法，让平常事物走出了 “自动化”或 “机械性”的窠臼，从而带
来新架构、新面貌、新意义，进而给文艺作品的读者带来新感觉、新启发、新收获，正如方珊所
评述的: “艺术家总是使事物造反的罪魁祸首。他使事物不断抛弃自己的旧名字，并以新名字向
世人展现自己的新颜。他也可把新的形容词加在旧词上，使其意义扩充到新的系列中去，使人们
的耳目为之一新，好像使对象穿了件合身的新衣，使人重新感觉到了点什么，也就是感觉事物的
不同寻常，从而改变了平常对它的看法。新的用词和新的句型表示出人对现实的新的态度，反常
化在艺术中经常更新人对世界的感受，从而在人们眼中展现出一个全新的世界。因此反常化是一
种艺术手法，它借用新的艺术形式唤起人的新感觉。”③

在什克洛夫斯基“陌生化”论的基础上，捷克结构主义者穆卡洛夫斯基进一步提出了更为
完备的“前推”( 亦译“前景化”) 论。俄国形式主义和捷克结构主义之间的思想渊源正如赵
毅衡在为穆卡洛夫斯基的《标准语言与诗歌语言》一文所写的“编者按”中所指出的: “这两个
论点实际上有相当大部分是重合的。 ‘陌生化’是相对于 ‘自动化’ ( 或程式化) 而言的; 而
‘前推’，按其发明者穆卡洛夫斯基的说法，也是‘非自动化’‘反自动化’。但是，穆卡洛夫斯
基由于对索绪尔语言学和符号学理论更熟悉，他的 ‘前推’论就更深地植根于系统分析之
上。”④ 而且，“当我们把一首诗作为一个系统时，诗的某些成分被前推，同时某些成分被后推，
成为前推成分的背景，两者的相互关系使诗歌结构成为一个 ‘不可分割的艺术整体’。”⑤ 概括
地说，穆卡洛夫斯基的“前推”论较之什克洛夫斯基的 “陌生化”论更重视结构分析，从而为
此后的法国结构主义诞生准备了条件; 而且，“前推”论更具有辩证性 ( “前推”和“后推”或
“前景”和“背景”是相对的，在一定条件下，两者的地位可以互换) 和可操作性。当然，尽管
对于文学语言和文本分析来说，穆卡洛夫斯基的 “前推”思想非常系统且足够完备，但由于这
个思想仍然局限于一个系统之内，所以还不足以完美解释 “艺术与艺术交融”的 “跨界”或跨
媒介叙事现象。因此我们认为，要真正从学理上把跨媒介叙事现象合理地解释清楚，最好综合运
用穆卡洛夫斯基的“前推”思想、雅各布森的 “主导”思想，并结合巴赫金的艺术 “时空体”
理论进行系统分析。
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我们先来看穆卡洛夫斯基的“前推”理论。
穆卡洛夫斯基的“前推”论，是在诗歌语言与标准语言的比较中形成的，他认为诗歌语言

不同于标准语言，“诗歌语言理论，首先对标准语言与诗歌语言的不同之处感兴趣，而标准语言
理论则主要对二者的相似之处感兴趣”。① 从词汇、句法、表达方式和语法形式来说，诗歌语言
都有其特殊之处，因此，“诗歌语言不是一种标准语言。这样说并不意味着否认二者之间紧密的
联系，这种联系表现如下: 对诗歌而言，标准语言是一种背景，用以反映因审美原因对作品语言
成分的有意扭曲，也就是对标准语言规范的有意违反……正是这种对标准语言准则的违反，这种
系统的违反，使诗歌式地使用语言成为可能; 没有这种可能性也就没有诗歌可言。在一个特定的
语言中，标准规范越固定，对它的违反形式就越复杂，因而该语言中诗歌的可能性也就更多。反
之，这个规范的意识越弱，违反的可能性就越少，诗歌的可能性也就越少”。② 在穆卡洛夫斯基
看来，诗歌语言就是对标准语言准则的有意歪曲或违反，而这种 “歪曲”或 “违反”，是通过
“前推”某些具有诗性风格或审美特征的语言成分来实现的。当然，并不是诗歌语言的所有成分
都能够被“前推”，那些没有被“前推”的语言成分会在一个系统内被作为衬托其他成分的 “背
景”; 但是，文艺创作者要“诗歌式地使用语言”，就必须最大限度地把想突出的诗性话语成分
“前推”，以使整部诗歌作品脱离 “自动化”而显得新奇化或 “陌生化”。正如穆卡洛夫斯基所
说的那样: “诗歌语言的作用就在于为话语提供最大限度的前推。前推是与自动化相对的，也就
是非自动化。一个行为的自动化程度越高，有意识的处理就越少，而其前推程度越高，就越成为
完全有意识的行为，客观地说，自动化是对事件的程式化，前推则意味着违反这个程式。最纯粹
的标准语言，作为以公式化为目标的科学语言，是避免前推的。所以，一个因新奇而被前推的表
达方式在科技论文中会立即被对其含义的确切定义所自动化。当然，在标准语言中前推还是常见
的，比如在新闻体作品中。散文则更是如此。但是在这些地方它总是服从于传达，其目的是把读
者 ( 听者) 的注意力更紧密地吸引到被前推的表达方式所表达的主题内容上来……在诗歌语言
中，前推的强度达到了这样的程度: 传达作为表达目的的交流被后推，而前推则似乎以它本身为
目的; 它不服务于传达，而是为了把表达和语言行为本身置于前景……一个成分的前推明确地意
味着将其置于前景。然而，这一成分在前景是由于与另一个或一些仍然留在背景的成分相比较所
致。因此，同时前推所有成分会把它们置于同一地位，从而形成新的自动化。”③ 应该说，穆卡
洛夫斯基“前推”理论的核心思想在上面这段话中表达得非常清晰，但最后几句话也暴露了其
理论的“盲区”或“短板”: 由于其 “前推”论局限于一个系统之内，所以在诗歌、小说、戏
剧、电影等同一个门类的艺术系统之内具有很强的解释力，但却难以超出系统而对诗画关系等跨
媒介叙事问题做出合理的解释。其实，他只要往前再走一小步，把整个综合性的艺术系统看作一
个统一的整体，而把某个门类艺术看作其 “成分”，便可以很好地解释门类艺术之间的 “跨界”
或跨媒介叙事问题。比如说，诗人所写的某首诗想要达到 “绘画”的效果，他可以把整首诗作
为背景，通过语言的造型性把“绘画”的空间性要素“前推”，从而在形式上让读者感受到诗歌
的画意。

打破穆卡洛夫斯基“前推”理论之封闭性的是 “布拉格学派”的另一位主将雅各布森。雅
各布森在“前推”论的基础上适时地提出了他的 “主导”论。其实，“主导”思想在穆卡洛夫
斯基的相关论述中已经出现，只是让我们略感遗憾的是，这个思想仍然局限于一个艺术系统之
内。在《标准语言与诗歌语言》一文中，穆卡洛夫斯基这样写道: “一部诗歌作品中各成分的系
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统前推存在于这些成分间相互关系的不同层次之中，也就是说存在于它们之间的相互依附与被依
附关系之中。处于这些层次最高点的成分便成为主导。所有其他成分及其相互关系，不论前推与
否，都依照主导成分的观点来评价。所谓主导成分，就是指作品中驱动并引导其他成分间相互关
系的成分。诗歌作品的材料是同各成分间的相互关系交织在一起的，甚至在完全非前推的情况下
也是如此。所以，诗歌作品与传达语言一样，总是存在着语调与意义、句法、词序的潜在关系，
或者作为意义单位的词与作品的语音结构、词汇选择，以及同一句子中其他作为意义单位的词的
关系。可以说，每一个语言学成分都通过这些多边的相互关系直接或间接地与每一个其他成分取
得某种联系。在传达性言语中这些关系大都仅是潜在的，因为它们的存在和相互关系并不引人注
意。然而，这些潜在关系已足以在某一点打破这个系统的平衡，从而使整个关系网络倾向某个方
向，并在内在结构上遵从这个方向: 这个网络的一部分 ( 通过始终如一的单向前推) 产生张力，
而其他部分由于被视为有意安排的背景的自动化而松弛下来。各种关系的这种内在结构会因所涉
及的点，也就是因主导成分变更而有所不同。更具体地说，有时语调会 ( 通过各种步骤) 被意
义所支配，有时反过来意义结构会为语调所决定，又有时一个词与总词汇的关系会被前推，它与
全文语音结构的关系也一样会被前推。”① 必须承认，关于一个艺术系统之内的 “主导成分”与
其他成分间的相互关系，以及其对整个文本结构所起到的决定性作用，穆卡洛夫斯基的论述已经
非常精致、严密和深刻了，只可惜他的思维停留在单一系统或内部 “结构”之中，而没有走向
更广阔的社会和整个艺术系统，从而把一个极具创意的文艺思想留给了其朋友雅各布森来做最后
的拓展、深化和完善。②

接下来，我们来看雅各布森的“主导”理论。
雅各布森认为: 主导成分是“俄国形式主义理论中最关键、最精微、最有成果的概念之一。

对主导可以这样下定义: 一件艺术品的核心成分，它支配、决定和变更其他成分。正是主导保证
了结构的完整性”。③ 对于诗歌等文学艺术作品的分析，雅各布森认为应该严格区分作品的 “美
学功能”和“指称功能”，他认为: “诗歌作品应被定义为一种其美学功能是它的主导的语言信
息……作为一部诗作之主导的美学功能的定义，允许我们规定诗作之内多种多样语言功能的等
级。在指称功能中，符号与指示对象具有最小限度的联系，因此，符号自身只具有最小的重要
性。另一方面，表现功能要求符号与对象之间有更为直接密切的联系，因此，要求对符号的内在
结构多加注意。”④ 无论如何，在雅各布森看来，如果某一部作品是文艺性的诗性作品，那么其
“美学功能”应在作品中占据主导地位，其他功能都只能从属于 “美学功能”，并围绕这个主导
成分而在特定作品中存在，依照这个主导成分而在不同的作品中发生变更。

除了分析单个文艺作品，“主导”理论还可用来分析诗歌等文艺作品的形式演变，用来分析
文学史，正如雅各布森所说: “对于形式主义文学演变观来说，探索主导成分具有极大的重要
性。诗的形式的演变，与其说是某些因素消长的问题，不如说是系统内种种成分相互关系的转换
问题，换句话说，是个主导成分转换的问题。通常在一整套诗的准则中，尤其在对某种诗的类型
有效的一套诗的准则中，原来处于次要地位的诸因素成了基本的和主要的因素。另一方面，原来
是主导因素的诸因素成了次要的和非强制性的因素。什克洛夫斯基在早期著作中认为，一部诗作
仅是它的艺术手法的总和，而诗的演变只不过是某些手法的替换而已。随着形式主义的发展，把
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一部诗作看做是一个结构系统，看做是一套艺术手法的有规则有秩序的等级系统的精确概念产生
了。诗的演变是在这个等级系统内的一种转换。艺术手法的等级在某种诗的类型的框架内变化;
而且，这变化既影响到诗的类型的等级，也影响到各种类型中艺术手法的分类。原来是二流品种
以及次要变体的各种类型现在跻于前列，而典范的类型则被推到了后面。”①

雅各布森的“主导”思想中尤为可贵的是，他不仅在纵向上研究了某个单一媒介文艺作品
的形式演变，而且在横向上考察了各种不同媒介艺术作品类型之间的 “过渡地带”或 “边缘地
带”，这就为解释不同艺术作品之间的跨媒介影响提供了思路和理论准备。雅各布森说得好:
“演变问题并不局限于文学史。关于各门艺术之间相互关系中的变化问题也产生了，在这里仔细
研究过渡地带特别富有成效。举例来说，可以分析绘画与诗的过渡地带，比如插图，或者可以分
析音乐与诗的边缘地带，比如浪漫曲。”② 总之，“不仅在个别艺术家的诗作中，不仅在诗的法
则中，在某个诗派的一套标准中，我们可以找到一种主导，而且在某个时代的艺术 ( 被看做特
殊的整体) 中，我们也可以找到一种主导成分。譬如，文艺复兴的艺术有这样一种主导，代表
这个时期最高美学标准的，显然是视觉艺术。其他的艺术均指向视觉艺术，其价值按照与后者接
近的程度来确定。另一方面，在浪漫艺术中，最高价值当定于音乐……它的诗体的核心是音乐
性; 它的诗体的语调模仿音乐的旋律。这种集中于一个实际上外在于诗歌作品的主导的情况，从
本质上改变了依存于声音特征、句法结构和意象的诗的结构; 它改变了诗的韵律标准和诗节标
准，改变了诗的构成成分。而在现实主义美学中，主导成分是语言艺术，从而改变了诗的价值等
级系统”。③ 因此，我们在研究文学史或艺术史时，确定一个时代的主导艺术就显得非常重要，
这不仅可以为我们研究主导艺术自身，更可以为我们考察趋同于主导艺术的其他艺术的跨媒介特
征提供革命性的可行路径。

雅各布森指出的这种一个时代的艺术模仿主导艺术的情况在 20 世纪不仅依然存在，而且其
程度在加深，有时甚至会达到 “被迫否定了自身的性质”的地步，且经常发展成为一种艺术风
潮。正如美国批评家克莱门特·格林伯格所深刻指出的: “今天，当一门个别的艺术恰巧被赋予
支配性作用的时候，它就成为所有艺术的楷模: 其他的艺术试图摆脱自己固有的特征而去模仿它
的效果。主导艺术也同样试图吸收其他艺术的功能。处于从属地位的艺术通过各种艺术效果的混
合而被歪曲和变形; 它们在努力获得主导艺术效果的过程中被迫否定了自身的性质。但是，从属
性艺术只有在这种方式中才会被歪曲，即当它们达到这样一种技术熟练的程度从而使它们能够假
装掩盖其媒介的时候，换句话说，艺术家必须获得这种超越其材质的力量，以便消除它在外表上
所热衷的幻象。”④ 在这段话中，格林伯格其实也指出了从属性艺术在模仿主导艺术时也不应
“假装掩盖其媒介”而“被迫否定了自身的性质”，因为如此一来艺术便难免 “被歪曲和变形”，
从而丧失了现代艺术旨在凸显媒介自身特色的本质。

《主导》篇幅不长，但思想丰富、解释力强，“如果说 ‘文学性’ ‘诗性功能’是雅各布森
语言诗学体系最核心的范畴，那么， ‘主导’正是通往 ‘诗性功能’和 ‘文学性’的第一扇
门”。⑤ 雅各布森不仅认为“主导”是一件艺术作品的核心成分，而且指出了 “主导”不断变化
和转换的动态特性。当然，如果仅止于此，那么其思想也并没有超出穆卡洛夫斯基的 “前推”
和“主导”思想范畴; 事实上，雅各布森 “主导”论的重要之处和革命性力量就在于它突破了
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门类艺术的单一系统，而把它放到了整个艺术系统，甚至整个社会历史系统之中进行考察，从而
为解释“艺术与艺术的交融”现象的跨媒介叙事理论提供了思路方法和思想资源。在 《主导》
之后，雅各布森在《语言学与诗学》一文中进一步论及超出单一艺术媒介范围的 “跨界”问题:
“诗学研究的许多技巧并不限于语言艺术。各种艺术之间是相通的。我们不是可以把 《呼啸山
庄》转换为一部电影，把中世纪的传奇转换为壁画和袖珍画，把 《牧神的下午》改编成音乐、
芭蕾和绘画艺术吗? ……有人还提出布莱克对于 《神曲》的说明是否充分的问题，这样一种提
问本身就足以证明，各类艺术之间是可以比较的。所有关于巴洛克或艺术史上其他风格的问题均
超出了单一艺术的范围。在我们分析一个超现实主义的隐喻时，就很难仅通过麦克思·恩斯特的
绘画或路易斯·布努艾尔的电影 《黄金时代》或 《安达卢西亚犬》而得到完全阐明。简言之，
许多诗的特征不仅属于语言科学的研究范围，而且属于整个符号理论，一般符号学的研究范围。
这样一种见解不仅对语言艺术适用，而且适用于各种不同的语言，因为语言的性质同其他一些符
号系统的性质，甚至同所有其他符号系统的性质 ( 符号特征) ，都有着许多类似之处。”① 文学、
音乐、芭蕾、绘画、电影或其他艺术之间之所以能够进行跨媒介转化，就在于它们都属于整个艺
术符号系统，它们的艺术符号特征之中“有着许多类似之处”。

关于雅各布森在艺术与艺术的相互影响或跨媒介研究方面的重要贡献，有学者这样评价道:
“文学系统的演变是在更大的艺术系统中进行的，借用‘主导’概念，雅各布森更深入地解释了
艺术系统内部的结构运行规律。在艺术系统中，文学系统与非文学系统之间的关系同样是主导成
分与次要成分的转换。比如，当视觉艺术、音乐艺术成为文艺复兴时期的最高美学标准即主导的
时候，居于从属地位的语言艺术只能‘为主导是瞻’，趋向主导艺术并受其形式要素的支配性影
响; 而当语言艺术成为现实主义美学的主导成分的时候，文学又成为整个艺术等级系统中的最高
级，现实主义文学成为其他艺术争相仿效的对象。无论如何，文学始终处于不断变动之中，在主
导地位和次要地位之间不断转换，尤其是当居于次要地位时，它不得不依据主导艺术的特性来改
变自身，而当它成为系统主导的时候，情况则可能发生倒转。”② 应该说，这样的评价是合适的、
精当的，也是符合实际情况并具有解释力的。

俄国形式主义及后来的捷克结构主义是一笔无比丰富的文艺理论遗产，但对其核心概念
“文学性”“陌生化”“前推”和 “主导”等，我们还缺乏系统、深入的研究，尤其是欠缺对于
这些概念之间的内在关联和逻辑关系的研究。以上我们对这几个主要概念做了扼要介绍和大致梳
理，这里再略作概括: 文学研究的对象不是文学，而是“文学性”; 同样我们也可以说，艺术研
究的对象不是艺术，而是 “艺术性”。文艺作品展现 “文学性”或 “艺术性”的路径是 “陌生
化”，而“前推”和“主导”则是使文艺作品 “陌生化”的具体方式。如果说，穆卡洛夫斯基
的“前推”论还局限于门类艺术的单一系统之内的话，那么雅各布森的 “主导”论则将其推及
整个综合性的跨门类艺术系统中，从而为解释 “艺术与艺术的交融”现象及其跨媒介叙事理论
提供了思路、方法与理论资源。

无疑，相对于一般叙事而言，跨媒介叙事本身就构成了一种叙事的 “陌生化”。既然如此，
那么接下来我们就用叙事“陌生化”的具体手段——— “前推”和 “主导”，并结合巴赫金的艺
术“时空体”理论来对跨媒介叙事现象做具体的作品分析。

三、艺术时空体的跨媒介叙事分析
叙事是具体时空中的现象，无论是文学、历史、传记，绘画、雕塑、建筑，还是戏剧、电

影、电视、视频，任何一件以任何媒介表达的叙事作品都是时间和空间两个维度结合在一起的特
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殊存在物，并以时空两个维度留存于世界。无论是哲学的思考还是物理的描述，我们对任何一个
物体、任何一个事件的分析和研究都应该兼顾时空两个维度，才能得以周全，避免片面性，对叙
事作品的考察当然也不能例外。物理学家阿尔伯特·爱因斯坦说得好: “空间 ( 位置) 和时间在
应用时总是一道出现的。世界上发生的每一事件都是由空间坐标 X，Y，Z和时间坐标 T来确定。
因此，物理的描述一开头就一直是四维的。但是这个四维连续区似乎分解为空间的三维连续区和
时间的一维连续区。这种明显的分解，其根源在于一种错觉，认为 ‘同时性’这概念的意义是
自明的，而这种错觉来自这样的事实: 由于光的作用，我们收到附近事件的信息几乎是即时
的。”① 总而言之，爱因斯坦站在相对论的立场把世界上的万事万物看成时空交融的 “四维连续
区”，正如他所指出的: “空间和时间融合成为一个均匀的四维连续区。”②

对于文艺作品的时空统一性，20世纪以来的研究者也有了更为深刻的体认。波兰的现象学哲
学家罗曼·英伽登认为: “文学作品实际上拥有‘两个维度’: 在一个维度中所有层次的总体贮存
同时展开，在第二个维度中各部分相继展开。”③ 法国学者让－伊夫·塔迪埃在研究马赛尔·普鲁
斯特的小说《追忆似水年华》时也深刻地认识到: “小说既是空间结构也是时间结构。说它是空
间结构是因为在它并排展开的书页中出现了在我们的目光下静止不动的形式的组织和体系; 说它
是时间结构是因为不存在瞬间阅读，因为一生的经历总是在时间中展开的。”④ 当然，对文学的
时空一体属性认识最深刻、研究最具体且最具有解释力和可操作性的还是苏联著名文艺理论家米
哈伊尔·巴赫金，他在借鉴爱因斯坦的相对论思想和闵可夫斯基的相关概念基础上，提出了著名
的文学“时空体”理论。关于文学“时空体”，巴赫金是这样论述的: “文学中已经艺术地把握
了的时间关系和空间关系相互间的重要联系，我们将称之为时空体。这个术语见之于数学科学
中，源自相对论，以相对论 ( 爱因斯坦) 为依据。它在相对论中具有的特殊含义，对我们来说
并无关紧要; 我们把它借用到文学理论中来，几乎是作为一种比喻 ( 说几乎而并非完全) 。对我
们来说，重要的是这个术语表示着空间和时间的不可分割 ( 时间是空间的第四维) 。我们所理解
的时空体，是形式兼内容的一个文学范畴 ( 这里我们不涉及其他文化领域中的时空体) 。”⑤ 对
于文学或艺术时空体这个概念，巴赫金特别强调的是其 “空间和时间的不可分割”; 而且强调这
是“形式兼内容的一个文学范畴”。当然，考虑到我们的研究对象的性质，这里需要特别说明的
是: 为了考察不同文艺作品之间的跨媒介现象，我们也把巴赫金的文学 “时空体”概念扩大延
伸到整个艺术领域，既涉及小说、音乐等所谓的“时间艺术”，也涉及绘画、雕塑等所谓的 “空
间艺术”。

那么，艺术时空体具有哪些特征呢? 对此，巴赫金是这样描述的: “在文学中的艺术时空体
里，空间和时间标志融合在一个被认识了的具体的整体中。时间在这里浓缩、凝聚，变成艺术上
可见的东西; 空间则趋向紧张，被卷入时间、情节、历史的运动之中。时间的标志要展现在空间
里，而空间则要通过时间来理解和衡量。这种不同系列的交叉和不同标志的融合，正是艺术时空
体的特征所在。”⑥ 不难看出，在巴赫金所描述的 “艺术时空体”里，他强调的仍然是时间和空
间的“交叉”和“融合”。而且，巴赫金还认为 “艺术时空体”具有特别重要的体裁意义: “时
空体在文学中有着重大的体裁意义。可以直截了当地说，体裁和体裁类别恰是由时空体决定的;
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而且在文学中，时空体里的主导因素是时间。作为形式兼内容的范畴，时空体还决定着 ( 在颇
大程度上) 文学中人的形象。这个人的形象，总是在很大程度上时空化了的。”① 应该承认，巴
赫金认为时空体具有重要的体裁意义，可谓别具慧眼，而且他正确地认识到了文学时空体的
“主导因素是时间”; 当然，巴赫金的理论并没有涉及造型艺术，但我们完全可以顺着他的逻辑
认为，绘画、雕塑等造型艺术时空体的主导因素是“空间”。事实上，正是时间因素或空间因素
在不同艺术类型中的“前推” ( 凸显) 或 “后推” ( 背景化) ，才带来了它们在各自艺术类型中
的“主导”或“背景”地位，因而造就了不同的文艺体裁类型，并形成了不同类型的艺术特征。

总之，一切文学艺术作品都是时空体，只是由于特定作品中的 “主导因素”是时间还是空
间的这种区别决定了它们属于时间艺术或空间艺术。而且，我们一般所说的 “时间艺术”并不
是说其中只存在时间因素而没有空间因素，其实质只是时间因素成了作品中的 “主导因素”，空
间因素则退居为“背景”而已; 反之，我们一般所说的 “空间艺术”也不是说其中只存在空间
因素而没有时间因素，其实质只是空间因素成了作品中的“主导因素”，时间因素则退居为 “背
景”而已。就此而言，所谓跨媒介叙事无非就是违反或背离艺术媒介的本质特性，在小说等时
间艺术叙事中把本来处于“背景”位置的空间元素 “前推”为 “主导”元素，在绘画等空间艺
术叙事中把本来处于“背景”位置的时间元素 “前推”为 “主导”元素。明白了这一点，我们
便可以很好地用“艺术时空体”概念来分析跨媒介叙事这种特殊的叙事现象了。

一般的艺术分类学往往把文学、音乐、传记等艺术作品称作 “时间艺术”，把绘画、雕塑、
建筑等艺术作品称作“空间艺术”，把戏剧、电影、电视等艺术作品称作 “时空艺术” ( 在具体
作品中可能趋向或偏重时间维度或空间维度) 。在《“出位之思”与跨媒介叙事》一文中，我认
为跨媒介叙事主要有三种基本类型: ( 1) 时间艺术与空间艺术之间的相互模仿; ( 2) 一种空间
艺术与另一种空间艺术之间的相互模仿; ( 3) 一种时间艺术与另一种时间艺术之间的相互模
仿。② 其中第一种是最主要的跨媒介叙事类型，接下来我们就主要分析这种类型的跨媒介叙事。

文学的表达媒介是语词，因而本质上是一种时间艺术; 但一切文艺作品本质上都是艺术时空
体，文学当然也不例外。就其媒介本身的特征而言，文学的时间特性自然而然地被 “前推”成
为作品的“主导”因素，而其空间特性则被 “后推”成为作品中隐而不显的 “背景”; 但当文
学叙事追求违逆其媒介时间本性的空间效果时，究其实无非是创作者通过艺术手段 “前推”本
身已成为“背景”的空间因素，让空间因素突显出来而成为作品的 “主导”因素，而时间因素
则被有意“后推”为“背景”。文学在时间维度上进行叙事，符合其媒介———语词的本性，因而
是常规化的; 而文学在空间维度上进行叙事，则有违其语词媒介的时间本性，本质上是一种
“跨界”行为，所以是一种跨媒介叙事。正是在这个意义上，我把小说的空间叙事界定为一种跨
媒介叙事。③ 而小说突显空间因素进行空间叙事的方式主要有两种: 在 “内容”层面强化 “故
事空间”的书写; 在“形式”层面创造叙事的“空间形式”。④

所谓故事空间，就是叙事作品中事件发生的地点或场所。无疑，叙事作品中的故事空间必定
具有某种“可视性”或“时间视觉”的特征。在这方面，巴赫金所论及的德国大作家歌德就具
有典型性。巴赫金认为，“首先我们要强调的 ( 这是众所周知的) ，是可视性对歌德所具有的特
殊意义。其余一切的外部感觉、内心感受、种种思考和抽象概念，都聚合在作为自身中心、作为
原始级也是终极级的可见之目。一切重要的东西，都能够而且应该是可视的; 一切不可视的东西
也是不重要的。众所周知，歌德赋予了目视文化以巨大的意义; 他对这一文化的理解是那么深
刻、那么广阔。在理解目视和可视性方面，他距离粗陋原始的感觉论和狭隘的唯美主义是同样的
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遥远。可视性对他来说，不仅是原始级，而且是终极级，在这里可视的东西因其涵义和认识的全
部复杂性而丰富而充实。”① 对于歌德来说，不仅绘画、雕塑等造型艺术具有 “可视性”，作为
语词作品的文学同样具有 “可视性”，正如巴赫金所说: “对歌德来说，语言文字能兼容着最明
显的可视性。他在《诗与真》中告诉我们他往往使用一种‘相当奇特的方法’。他在纸上画上几
条线，勾勒出他感兴趣的物体或地方，细节则以词语来补充，写到这张草图上。这些令人惊异的
艺术混杂体，帮助他准确地回忆起逗留过的任何地方，这对他诗歌或小说的创作大有益处。”②
正因为歌德具有这种特殊的观照特点或思维方式，所以，“那些在他之前似乎无处不表现为任何
运动和变化的牢固不变的背景的东西，在歌德看来，却进入生成过程之中，完全为时间所渗透，
甚至恰恰成为创作上最重要的活力。在分析 《威廉·麦斯特》时我们将会看到，小说中那些通
常用作情节运动的牢固的背景、不变的常数、静态的前提的东西，在这里恰好变成了运动的主要
载体、运动的肇始者，成为情节运动的组织中心; 小说的情节本身就发生了根本的变化”。③

巴赫金所提到的《威廉·麦斯特》其实包括德国大文豪歌德的两部小说——— 《威廉·麦斯
特的学习时代》与《威廉·麦斯特的漫游时代》，其性质属于富有德国特色和时代特征的 “教育
小说”或“发展小说”，其中 《威廉·麦斯特的学习时代》更有着德国 “教育小说”最重要的
经典之称。《威廉·麦斯特的学习时代》的中译者杨武能先生把小说的主题精当地概括为 “逃避
庸俗”，他认为这既是主人公威廉·麦斯特初次登上人生舞台之后就长期在外漂泊的初衷，也是
他进入上流社会圈子、参加秘密会社的深层动因: “逃避庸俗，是脱离了蒙昧状态的新人进一步
自我完善的要求。逃避庸俗的结果，使威廉认识了社会、人生，经受了磨炼，完成了 ‘学业’。
尽管演员生涯的自由，贵族社会的高雅，塔楼兄弟会的积极有为，都是与商贾的孜孜为利、庸俗
狭隘相对而言，各自都难免有很大的局限; 但是，经过了它们的熏染、洗礼，年轻的主人公确实
洗心革面，成了高尚的人。也就难怪，在小说的最后一部，威廉青年时代的好友和妹夫威尔纳在
与他重逢时大发感慨，说他 ‘已完全变成了另一个人’。这一对出身和生长环境完全相同的青
年，由于分道扬镳，迷恋经商的威尔纳变得越来越庸俗、越来越浑身铜臭味，与逃脱了庸俗、提
高了修养、完善了自我的威廉，恰成鲜明对照。”④ 其实在我看来，威廉和威尔纳两人的出身和
生长环境并不完全相同，而是同中有异、异中有同，在小说第十一章的关于这对朋友的父亲的有
关文字中，作者这样写道: “这两个人思维方式迥然不同，但在有一点上却志同道合，那就是视
经商为最高尚的事情，都一个心眼儿抓住任何的机会投机捞钱。老迈斯特在自己父亲死后，立即
将家里收藏的所有珍贵油画、素描画、铜刻画和古董通通换成现钱，把住宅按照最时髦的式样彻
底改建和装修一通，让其他财产尽可能以各种方式发挥了效益……他尽管对华丽的东西，对炫目
耀眼的东西，有着特殊的喜好，但这些东西同时还要有内在的价值，并且经久耐用。所以他家里
的一切都必须结实而又粗壮，储备必须丰富，银制器皿必须是沉甸甸的，餐具必须很值钱; 另一
方面，家中却人客稀少，因为每一次聚餐都将是节日盛宴，不但花费大，而且也叫人感觉不舒
服，没法子经常反复进行。”⑤ 而老威尔纳所住的宅子及其对器物和聚餐的爱好却和老麦斯特的
大为不同，正如歌德在小说中所描绘的: “老威尔纳住在一幢阴暗的宅子里，生活方式跟老迈斯
特迥然不同。在狭窄的账房间里，他伏在古老的写字台旁做完了商务，就希望吃好和尽可能地喝
好，而且还不愿独自进行这样的享受: 席间，在自己的家人身边，他总得看见坐着他的朋友，坐
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着所有与他家哪怕只是关系一般的外人; 他的那些座椅已很古老，应邀而来的座上客却日新月
异。美味佳肴使客人只顾饱口福，谁也不注意它们是用粗陋的餐具端上来的。他的地窖藏酒不
多，但喝光之后总有更可口的来充实顶替。”① 我们认为，这两段文字对和老威尔纳及老麦斯特
有关的空间性物事的描写，已经预示了 《威廉·麦斯特的学习时代》整部小说的发展趋势和情
节走向，体现出了“歌德具有空间中看出时间的非凡能力”“这样的时间观照 ( 其实十八世纪的
作家都是这样，对他们来说，时间仿佛全是初次揭示出来的) 十分新颖而鲜明，令人叹为观止;
尽管这种新颖而鲜明性，相对地说尚属简单而肤浅，因而却具有更强烈的感性直观效果”。②

歌德不仅有一双对大自然中一切可见事物的时间特征明察秋毫的眼睛，而且对已经逝去的历
史时间有着高度的敏感，能够一眼就看穿“历史时间视觉的结构”。这种 “历史时间视觉所具有
的非常重要的特征，即过去本身应是有创造力的，应是在现在中起着积极作用的 ( 哪怕对现在
起着消极作用的、不希望出现的作用的) 。这种积极的、有创造力的过去决定着现在，并与现在
一起给未来指明了一定的方向，在一定程度上预先决定着未来。对时间的观照由此而变得圆满，
而且是明显可见的充分圆满”。③ 歌德认为罗马就是人类历史的一个 “伟大时空体”，之所以如
此，是因为其“共时性、不同时代在一个空间点上、罗马的空间点上的共存，为歌德揭示出
‘时间的完整性’”。④ 当然，限于篇幅，我们不拟结合具体的叙事作品对歌德的 “历史时间视
觉”进行详尽的文本分析，这里仅引用巴赫金对其视觉特征的概括和总结略作阐明: “不同时间
( 过去和现在) 的融合，空间中时间的视度所具有的完整性和鲜明性，事件时间与完成这一事件
的具体地点的密不可分性，不同时间 ( 现在和过去) 之间有目共睹的重要联系，时间 ( 存在于
现在中的过去和现在本身) 所具有的积极创造性品格，贯穿于时间之中的、连接时间与空间、
连接不同时间的那种必然性，最后，以贯穿着局部时间的必然性为基础，还必然包括将来时间，
这样就在歌德笔下的形象身上实现了完整的时间。”⑤

总之，歌德具有特殊而高超的时间视觉，能够一眼洞悉世界上万事万物 ( 无论是现实中的、
历史上的、还是虚构中的) 的时空体特征。在他已完成的作品乃至一些他没有最终完成的创作
构思中，都包含明显的 “时空体性”。正如巴赫金所深刻地指出的: “所有这些构思具有深刻的
时空体性。在这里，时间和空间无论在情节本身还是在各个形象中，都融合为一个不可分割的整
体。在大多数情况下，创作想象的一个基本出发点便是确定一个完全具体的地方。不过，这不是
贯穿了观察者情绪的一种抽象的景观，绝对不是。这是人类历史的一隅，是浓缩在空间中的历史
时间。所以，情节 ( 所写事件的总和) 与人物不是从外部进入场景的，不是凭空硬加上去的，
而是原本就在其中而随后渐渐展开的。这是一种创造力，能赋予景致以形态和人格，使场景成为
历史 ( 历史时间) 运动会说话的见证，并在一定程度上决定历史的未来进程; 或者，情节和人
物是这一地方所需要的一种创造力，是体现在这一地方上的历史进程的组织者和承续者。”⑥ 事
实上，巴赫金正是从歌德创作的这个本质特征出发，从而发展出了他那充满原创性的艺术时空体
理论。当然，考虑到小说叙事本身的时间特性，当作为 “故事空间”的地点或景观成为创作者
有意强调的因素而被“前推”( 创作想象的一个基本出发点便是确定一个完整具体的地方) ，并
成为叙事中的“主导”因素时，其跨媒介性的空间叙事特征便得以凸显。
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小说的空间叙事在“形式”层面的表现即在叙事结构上模仿空间艺术而创造出一种特殊的
“空间形式”。这种空间形式可以是嵌套式 ( “中国套盒”式) 、圆圈式、链条式、桔瓣式、拼图
式、词典式、迷宫式、主题—并置式、分形式等等。对此，我在 《空间叙事学》一书中有详细
论述，① 此不赘述。这里只想补充的是: 这种作为 “时间艺术”而存在的小说偏偏要去追求空
间艺术的表现特征或美学效果的跨媒介叙事，无非是把本非小说所长的空间要素在艺术时空体中
“前推”为 “主导”，而以语词为媒介的小说的时间—线性特性则被 “后推”为艺术时空体的
“背景”。就拿我曾经重点探讨过的主题—并置叙事这种特殊的空间叙事形式来说，其结构特征
无非是围绕一个“主题”而“并置”若干个作为 “子叙事”的单元故事而已。并置或并列当然
是绘画等空间艺术的主要特征，就像莱辛在《拉奥孔》一书中所说: “既然绘画用来摹仿的媒介
符号和诗所用的确实完全不同，这就是说，绘画用空间中的形体和颜色而诗却用在时间中发出的
声音; 既然符号无可争辩地应该和符号所代表的事物互相协调; 那么，在空间中并列的符号就只
宜于表现那些全体或部分本来也是在空间中并列的事物，而在时间中先后承续的符号也就只宜于
表现那些全体或部分本来也是在时间中先后承续的事物。”② 在这种主题—并置的叙事模式中，
情节并置或并列的“空间性”是其主要形式特征，是一种 “前景化”的 “主导”因素，而小说
的时间因素本身也并没有消失不见，而是作为“背景”存在于小说构成单元的 “子叙事”之中。
比如说，法国作家左拉的小说《人是怎样结婚的》的主题是 19世纪资本主义社会 “讲究实利的
爱情”，小说围绕这个主题并置了四个相互之间没有因果关联的故事，形成了整部小说情节结构
中的四个“子叙事”单元情节。小说的总体叙事呈现出并置或并列的 “空间”特征，而四个
“子叙事”情节本身则完全遵循语词这一表达媒介的时间—线性叙事规律。

正如本文前面所指出的，跨媒介叙事最主要的类型是时间艺术与空间艺术之间的相互模仿。
刚刚用穆卡洛夫斯基的“前推”论、雅各布森的 “主导”论，并结合巴赫金的艺术 “时空体”
理论，对时间艺术模仿空间艺术的 “空间叙事”现象做了比较具体的分析。其实，对于反向模
仿即空间艺术模仿时间艺术的跨媒介叙事情况，同样可以用这套理论做出具有说服力的分析。对
于绘画、雕塑等空间艺术来说，其艺术时空体本身是空间要素居于“前景”之中而成为 “主导”
因素，按照莱辛等理论家所阐述的媒介特性来看，图像本身不适合作为叙事的媒介，因为任何叙
事都必然涉及一个时间进程。当图像这种空间性媒介进行叙事的时候，其实就是在 “跨界”，是
一种典型的跨媒介叙事。在 《图像叙事: 空间的时间化》一文中我认为，所谓的图像叙事无非
是要用图像这种空间性媒介去表征叙事所必须经历的时间进程，因而图像叙事的本质就是 “空
间的时间化”。在此基础上，我还总结出了单幅图像叙事的三种模式: 单一场景叙述、纲要式叙
述 ( 综合性叙述) 与循环式叙述。③ 在这三种叙事模式中，第二种即纲要式叙述或综合性叙述
的时间特征最明显，因而其跨媒介叙事特征最强。这种模式要求选取不同时间点上的叙事场景或
事件要素重要者且“并置”在同一个画幅上，而时间涉及一个进程，其实是很难并置在单一画
面之内的，由于这种做法改变了事物的原始语境或自然状态，带有某种 “综合”的特征，故又
称“综合性叙述”。这种叙事模式为了展示叙事的时间进程，有时会让同一个主人公在画面上出
现多次。这些显然都是为了实现叙事目的，而把图像这一艺术时空体的时间性一面尽量 “前推”
成为整个作品的“主导”因素。当然，由于图像本身具有的空间 “可见性”和时间的抽象性特
征，所以，其时间性因素的“主导”地位其实并不十分明显，要通过逻辑严密的跨媒介叙事分
析，才能让观者真正明白叙事性图像中的时间特色及其内在奥秘。

上文对时间艺术与空间艺术之间的跨媒介叙事进行了理论阐释和作品分析。关于一种时间艺
术与另一种时间艺术之间的跨媒介叙事，我在《“出位之思”: 试论西方小说的音乐叙事》④ 一
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文中已做过详细研究，有兴趣者可以参阅。至于一种空间艺术与另一种空间艺术之间的跨媒介叙
事，我在《“出位之思”与跨媒介叙事》① 一文的第一部分“绘画与雕塑之争”的话题中也已简
要论及。考虑到“空间艺术”因其媒介特性本就不适合用来叙事，两种空间艺术之间的相互模
仿在叙事方面的研究空间不大，这里就不再细说了。当然，跨媒介叙事还涉及戏剧、电影、电视
等“时空艺术”与时间艺术、空间艺术之间的相互模仿，我仅在 《从戏剧表演到图像再现———
试论汉画像的跨媒介叙事》② 一文中做了分析，关于小说与戏剧、小说与电影、戏剧与电影、绘
画与电影、电影与电视等更多的跨媒介叙事现象，只能留待未来继续研究。但我相信，无论是哪
种情况的跨媒介叙事现象，我们都可以运用 “前推”和 “主导”理论，并通过对它们的艺术时
空体分析而得到合理的解释。

“Foregrounding” and “Dominant”: Chronotope and Cross －
media Narrative

LONG Diyong

Abstract: After the“separation”of the arts，there are two ways to develop the arts of a particular
medium: to seek“purity”or to seek “differences”． The so－called “purity”means to bring into play
and strengthen the characteristics of a specific medium to develop the art as a category; the so－called
“difference”is what we call cross－border integration or cross－media narrative． There are three basic types
of cross－media narratives: the mutual imitation between temporal art and spatial art; the mutual imitation
between one spatial art and another spatial art; and the mutual imitation between one temporal art and an-
other temporal art． The first of the above three is the most dominant type of cross－media narrative． In any
case，we can apply Mukarovsky’s concept of “foregrounding”and Jacobson’s concept of “dominant”
and combine them with Bakhtin’s theory of chronotope to get a reasonable explanation． All literary and ar-
tistic works are chronotope，the so－called cross－media narrative is nothing but violating or deviating from
the essential characteristics of the artistic medium， and the spatial element， originally in the
“background”position，is foregrounded to become the “dominant”element，and in paintings and other
spatial art narratives，the temporal element，originally in the“background”position，is foregrounded to
become the“dominant”element．

Keywords: “separation”of the arts，defamiliarization，foregrounding，dominant，chronotope，
cross－media narrative
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