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复合符号文学文本及其存在层次①

单小曦

摘 要：复合符号文学文本由语言、身体、图像、声音等多种符号交织复合而成，其中的语言符号发挥“定

调”功能，决定了它作为“语言艺术”的文学身份。文字发明之前的原生口语文学源初即为“口语—身体

复合文本”或“口语—身体—音乐复合文本”。中国古代的文图文学、西方和日本的“图画故事书”等文本

是“文字—图画复合文本”的典型；“文字—图像—声音复合文本”是当下数字文学的重要类型。平面复合

符号文学文本可分为载媒层、符号层、符段层、图像层、意象层、意蕴层、余味层等七个文本层次。在图

像挤压语言使单语言文学发展受限的今天，复合符号文学实现了传统语言艺术与视听艺术的兼容，为文学

拓宽了发展道路。
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body sign, image sign, sound sign and so on. In all of them, the most important part is language sign, which

decides the identity of the text as a form of literature. The oral literature is typical mode on the verbal-body

composite text or the verbal-body-music composite text before the invention of writing. The picture-word of

literature in ancient Chinese, picture story books in Western and Japanese are important form on the word-picture

composite text. The word-image-sound composite text is the major type of digital literature today. The composite

sign in literary texts can be divided into seven levels, which is named after supporter, sign, segment, image, imago,

meaning and aftertaste. Nowadays, the pure language literature is limited to develop because of the extrusion of

images. The composite sign in literary texts realizes the compatibility of traditional language arts and audiovisual

arts, which widen the road of development for literature.
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自古希腊哲学大师亚里士多德提出诗（文学）“只用语言来模仿”的命题以来，“文学是

语言艺术”的观念就被确立起来了。如果文学是语言艺术，文学文本就必然表现为语言文本

了。两千年来中外文论确认的文学文本主要指的是由单一语言为符号构成材料的语言文学文

本。20世纪俄国形式主义、英美新批评、法国结构主义所致力研究的即是这种语言文本的
语言形式和语言结构；后结构主义解构了作为静态结构的文本观，但它提出的意指实践性的
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文本并未超出语言文本的范围；现象学、阐释学、接受美学认为的需要读者参与完成的和西

马文论所说的具有意识形态生产功能的文学文本，同样专指语言文学文本。这当然是无可厚

非的，书写—印刷时代文学的文本主样式本来就是语言文本。不过，随着 20世纪以来电子
媒介特别是 20世纪中叶以来数字媒介的兴起，文学文本获得了越来越大的生产空间，其中
之一就表现为多种表意符号的多重运作，即以“复合符号文学文本”的样式创造审美意义。

正是电子—数字媒介时代的这种文学文本现实，促使我们重新审理文学文本的发展历史和以

往对文学文本的理论认知。结果发现，语言文学文本并非具有超历史、超文化语境的普遍性，

它不过属于人类一个历史阶段即书写—印刷历史文化阶段处于主流地位的文本现象，它的文

学文本代言人身份和普遍性涵义的获得，也不过是一定历史时期语言文字和印刷文化在东西

方文化权力生产场中强势运作的产物。也许，复合符号文本才是文学文本的常规发展形态。

倘若如此，上述只针对语言文本的文学文本研究就显露出了某种先天不足，而关于复合符号

文学文本的事实确认和学理探究自然具有重要的现实意义和学术史价值。

一

对于复合符号文学文本，中国古代文论是具有一定程度认识的。《文心雕龙·明诗》篇

列举了往昔九代诗歌的发展史，其中有“昔葛天乐辞，《玄鸟》在曲；黄帝《云门》，理不空

弦。至尧有《大唐》之歌，舜造《南风》之诗”(范文澜注《文心雕龙》 65)云云，说明刘

勰已经看到前三四代的“诗”文本都是内在包含着音乐符号在内的。其实在《尚书·尧典》

提出的古老命题“诗言志，歌永言，声依永，律和声”（罗庆云、戴红贤注《尚书》 14）

中，已经内在包含了“诗”乃复合符号文本的思想了。我们不能割裂而需要从整体上理解上

述关于“诗”的阐释：“诗”是以语言文本表达心志，但这里的语言不是一般理解的口语、

文字，而是需要拉长为“歌”，而“歌”更要伴随有一定韵律的“声乐”。在《乐记》中这

一思想被进一步展开：“故歌之为言也，长言之也。说之故言之，言之不足故长言之，长言

之不足故嗟叹之，嗟叹之不足，故不知手之舞之，足之蹈之”（吉联抗译注《乐记》54)。

可见，其中最突出之处是在口语、音乐符号复合运作基础上又加进了身体符号参与表意的思

想。如果说这两个文献还仅是在谈“乐”时生发出来的关于“诗”问题的见解的话，那么，

《毛诗序》中那段广为人知的论述则完全可以被看作中国文论正面阐述“诗”本来就是“口

语—身体—音乐符号复合文本”的经典文献了：“诗者，志之所之也，在心为志，发言为诗。

情动于中而行于言，言之不足，故嗟叹之，嗟叹之不足，故咏歌之，咏歌之不足，不知手之

舞之，足之蹈之也”(郭绍虞《中国历代文论选》 30）。一般的流俗观点认为，这段话后半

部分和上述《乐记》中那段重叠的话都在说明史前时代诗、乐、舞三位一体的情况。其实，

这里说的不是诗、音乐、舞蹈三种艺术的关系，陈述的对象在起始句已经限定了，就是“诗

者”。何为诗？首先需要人的情感表达在口语语言上，不过单独的平淡的口述语言不足以表

达人的内心，需要配以参差错落的音调和一定韵律的乐音，如果再不能充分表达时就加上手、

脚动作等体姿符号（把这里的“舞”、“蹈”解释为后世意义上的“舞蹈”实在是大谬），于

是一个由口语、身体、音乐三种符号共同表意的复合符号诗文本就诞生了。

西方符号学、文本理论研究中潜藏着对复合符号文学文本更丰富的理论认知。当然，首

先西方将具有特殊性的语言文本作为一般意义文本（特别是文学文本）加以理解和研究是司

空见惯的。比如罗杰·福勒的如下观点：“在某些情况下，一个文本可以只包含一个单句……

不过，一般来说，我们可以认为，文本由一系列句子构成。一个句于是文本的一个元素，一
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个单位或一种成份。文本由句子组成，这里‘组成’一词就是其本义”（5）。文本即词语的
排列组合、语言集合，或者说文本即语言符号文本，这不仅对于站在结构主义语言学立场上

的多数文本研究是不言自明的，对于企图超越结构主义文本观的一些文本理论研究也是如

此。克里斯蒂娃那段被巴特写入《大百科全书》“文本论”词条的经典表述说：“我们将文本

定义为一种语言跨越的手段，它重新分配了语言次序，从而把直接交流信息的言语和其他已

有或现有的表述联系起来”（qtd. in萨莫瓦约 2）。此处的关键词是“语言跨越”，具体体现
为不在作为静态、僵死的语言系统中打圈圈，而是在活态“言语”及其不同“言语”的相互

关联中确定文本的意义。其实这是巴赫金的“话语文本”的路子。可以说，这种“话语文本”

的确实现了“语言跨越”，但仍是语言符号范畴内的以“活态语言”代替“静态语言”的问

题，而非“跨越”到语言符号界限之外。对这一问题作注解的诸种概念——意指实践

（signifying practices）、生产性（productivity）、意指活动（signifiance）、生成文本（genotext）、
文本间性（intertextuality）——也未溢出语言符号范畴之外。巴特在解释这种文本的“生产
性”特征时说：“不管从哪个方面看，文本无时无刻不在‘做工’[……]文本劳作的对象是

什么呢？是语言。它把负责传递信息、再现现实或进行表达的语言分解开来[……]并重建另

一种语言——这种语言无边无际，无顶无底，因为它所处的空间并非形体、画面和框架的空

间”（69）。即是说，不管文本的实践性多强，能产性多大，互文性多广，使用的都是语言符
号并在语言符号内部运作而已。现象学、阐释学、接受美学反对把文本理解为封闭结构，都

强调读者对于文本生成的重要意义。但他们所说的存在许多“不定点”、“空白”、“空缺”，

由读者“填充”、“重建”最终完成的文学文本也专指语言符号文本。英伽登的说法是：“读

者阅读‘字里行间’并且补充了再现客体在本文（即文本——引者注）中没有确定的许多方

面，通过对句子特别是其中名词的‘超明确’的理解。我把这种补充确定再现客体的具体化”

（英伽登 12）。
语言符号学、文本理论与“文学是语言艺术”的传统观念交汇一处，文学文本即语言符

号文本，已是毫无悬念的了。不过，符号学研究也看到了语言之外人类纷繁复杂的符号现象。

皮尔斯提出过 10种符号区别的三分系统，理论上可以有 310即 59049种符号，据说经过学
者们的归并化简后，至少也有 66种符号能够被实际列举出来（李幼蒸 512-514）。中国学界
比较熟知的是皮尔斯的符号类型学“第二组三分法”，即把人类非语言符号分为了图像符号

（iconic sign）、指示符号（indexical sign）和象征符号（symbolic sign）。既然文本必然以符
号为物质材料，而除了语言符号外，人类的表意符号又是如此丰富多彩，那么，理论上应该

还存在着任何其他符号形态的超语言文本。纵观东西方“超语言文本”研究，下面的几种文

本值得重视：一是文化文本。即包括语言在内的所有表意符号形成的符号链或连续性整体都

是文化文本，洛特曼文化符号学中的文本即是这种文化文本。在这个意义上，“文本不仅仅

指自然语言写成的文字作品，任何一个被赋予了完整意义的客体都是文本。比如，绘画作品、

音乐剧、一个仪式、一个手势乃至无法留存的口头传达都可以是文本”（康澄 41）。二是艺
术文本。很显然艺术文本是文化文本的一个分支，除了作为语言艺术的语言文学文本之外，

还包括绘画、雕塑、音乐、建筑、舞蹈、建筑、电影以及当代多媒介艺术等各种文本形态。

构成这些非语言艺术文本的符号形式主要包括画面、图像、音响、音符、体姿、表情、灯光、

布景等。三是泛义文本。即“任何携带意义等待解释的都是文本：人的身体是文本，整个宇

宙可以是一个文本，甚至任何思想概念，只要携带意义，都是文本”（赵毅衡 43）。巴特使
用符号学理论所阐释的饮食、家具、汽车、摔跤、时装等现象都可以看成这个意义上的文本。

按照上述符号学和文本理论研究的逻辑，除了语言文本和非语言符号文本，自然应该存
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在着多种符号为构成材料的“复合符号文本”。这种文本即巴特所说的“在电影、电视和广

告领域中，意义与形象、声音和字形之间的相互作用”的“复杂系统”（128）。某些文化文
本比如上面提到的仪式文本，特别是音乐剧、电影、多媒介艺术等艺术文本，都属于此类文

本。之所以将其称为复合符号文本，是因为这些文本材料不是单一的某一种符号而是由不同

质的两种以上的符号共同组构而成。比如构成仪式文本的起码包括语言、体姿、表情等符号；

构成戏剧文本的包括乐音、语言、灯光、布景、表情、体姿等符号；构成电影文本的包括画

面、语言、音乐、音响、图像等符号；当代的数字多媒介艺术文本包括语言、音响、图像、

动画符号，等等。同时，组成该文本的多种符号不是简单相加而是相互作用的“复合生成”

关系。沿着这样的思路，可以提出“复合符号文学文本”问题。

那么，何为复合符号文学文本呢？它与本来就包括多种符号的综合艺术以及当代泛艺术

文本区别开来的独特性何在呢？按照笔者的理解，复合符号文学文本是语言符号统领并发挥

“定调”功能、由从表层到深层多种符号复合运作并建构“复合性文学意象”、共同进行文

学意义生产的审美性文本形态。相对于语言文学文本、其他复合符号的文化文本、艺术文本

和泛艺术文本，复合文学文本具有属于自己的基本和特殊的内涵规定。

首先，复合文学文本是由语言、声音、图像、身体等多种符号复合运作、协同建构生产

文学意义的审美性文本形态。其中，语言符号（具体分为口语符号和文字符号）是不可或缺

的，它的存在是形成文学文本的基础和前提。此外还可能包括身体符号（具体分为表情符号、

手势符号、体姿符号）、图像符号（具体分为图画符号和动画符号）、声音符号（具体分为声

响符号和音乐符号）等。同时，这种文本是人出于审美需要而被创作出来的，它本身也具有

满足接受者审美需要的审美价值。这就将它与科学、理论、宗教等复合文区别开来了。其次，

构成基础符号的语言必需与一种或一种以上的符号之间形成不可分割、缺一不可、共同建构

文学意义的复合性关系。就像大卫·刘易斯（David Lewis）在总结西方学界关于图画书
（picturebook）中文字与图画的关系时说的那样：“关于这种形式的特性，长时间以来已经
形成了一个广泛的共识，就是它把图画（pictures）和文字（words）两种不同的表征模式（modos
of representation）结合成了一个复合文本（composite text）”（Lewis xv）。又说：“通常的图
画书文本是这样的复合形式，一种文字与图画的互动编织（ interweaving of words and
pictures）”（Lewis 33）。芭芭拉·库尼（Barbara Coony）对图画书中的文图关系做了一个形
象的比喻：图画书像一串珍珠项链，图画是珍珠，文字是穿起珍珠的细线，细线没有珍珠不

美丽，项链没有细线也不存在（彭懿 22）。当然，这只是就复合文本中的文、图两种符号的
关系来说的。在复合符号文本中这种关系也可能存在于语言符号与其他符号之间。此处的要

害是符号之间必需形成“复合关系”，而非简单拼凑和相加。在平面印刷文本中，一般以上

图下文、上文下图、前文后图、前图后文、文中设图、图中有文等文图并置方式实现图文合

奏讲述故事和表情达意；在电子媒介文本和数字化立体超文本中，则是口语、文字、图画、

动画、音乐、音响等符号意义段落或共时并置或历时组合或交叉连接形成多向叙事，以和谐

共生方式进行文学意义生产。

更为关键之点在于，在多种符号共同建构意义的过程中，语言符号不仅是基础和前提，

还是生成意义的“定调”符号。赵毅衡认为，在多媒介符号文本中，“经常有一个媒介是在

意义上定调，否则当媒介信息之间发生冲突，解释者就会失去综合解读的凭据。[……]在电

影的多媒介竞争中，‘定调媒介’一般是镜头画面，因为画面是连绵不断的，语言、音乐、

声响等为辅”（131）。倘若如此，我们可以进一步明确，复合文学文本的“定调”符号必须
是口语、文字组成的语言符号。换言之，可以把语言符号在多符号复合关系系统中是否发挥
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了“定调”功能看成复合文学文本与其他复合艺术文本相区别的标志。比如，20世纪兴盛
的纸媒漫画“定调”符号应是高密度、快节奏、多篇幅的图画，而以对话为内容放在“话泡”

里的文字只是辅助性的；19世纪兴起的“图画书”中少数“无字书”的定调符号也是连续
不断的画面。这两者都不能算作复合文学文本。而在典型复合文学文本中，口语、文字、语

言符号都处于统领地位，发挥“定调”功能，决定着文本的表意性质。可以通过电影文本和

电视诗歌散文文本对比进一步说明这一问题。电影文本中的镜头画面特别是演员的表演镜头

处于核心地位，发挥“定调”功能，其蒙太奇组接形成统领性叙事层次；而解说词、对白等

语言符号和音乐、音响等声音符号等处于辅助性地位，形成作为“图像中的图像”的“第四

层次”（彼得斯 12）。电视诗歌散文则完全不同，口语朗诵、屏幕文字组成的语言部分决定
表情达意、意象构设、叙事形态的基本走向，镜头画面、音乐音响都被置于语言表达和讲述

的框架之下，其中也常常出现人物活动图画，但这些人物活动并不体现为演员的表演行为，

而是以现实生活场景参与意象、意境、叙事建构。如此才说电影文本是文学之外的复合艺术

文本，而电视诗歌散文是复合文学文本的典型形态。这样，我们仍可以说复合符号文学属于

“语言艺术”，不过这里的“语言”不再局限于单一的口语和文字，而是扩展到了由语言统

领的诸多符号构成的符号系统。

需要进一步阐明的是，复合文学文本不仅表现在以语言、身体、图像、声音等表层符号

的复合结构关系上，还表现在作为上述表层符号所指形成的深层符号——语象、图象、音象

等的复合运作方面，最终则体现为上述深层符号复合运作而生成“复合性文学意象”上。“复

合性文学意象”集中体现着复合文学文本在艺术和审美上的独特性质，按照传统“本体论”

的思维方式，甚至可以认为，这个“复合性文学意象”就是复合文学文本的“本体”。如果

说多种符号复合运作可以将复合文学文本与语言文学文本区别开来，如果说语言符号在复合

符号关系中发挥定调功能可以把复合文学文本与其他复合艺术文本区别开来，那么，语象、

图象、音象等深层符号复合运作在何种意义上生成“复合性文学意象”，就能够将复合文学

文本与图片新闻、电视新闻、标题摄影、平面和电视广告、流行歌曲、MTV等文化文本和
泛艺术文本区别开来。上述各类文化和泛艺术文本，基本都由多种符号组成，并相互形成了

复合关系，而其中的语言符号也都在这种复合关系中处于“定调”地位。但它们中多种符号

的复合运作主要表现在表层符号关系方面，很少能在深层符号层面建构出“复合意象”，更

不可能建构出“复合性文学意象”。而生成“复合性文学意象”、建构理想的“复合性文学意

象”则是复合文学文本成立的标尺和审美价值追求。

另外，我们没有采用一般而言的“多媒介文本”的提法，因为这一提法中的“媒介”表

达过于宽泛，按我们的理解它包括符号媒介、载体媒介、制品媒介和传播媒体多种类型，复

合文本中的多种媒介主要是指符号媒介，其他几种媒介很难同时“多”在一起。同时，这一

提法中的“多”表达不够确切，它只是表明了符号媒介具有多种，而缺乏对多种符号相互作

用、复合运作意涵的揭示。而“复合符号文学文本”则更能具体和准确表达我们研讨对象的

涵义。

二

人类早期的文学形态一般被称为“口语文学”（oral literature）。立足于 20世纪后半叶以
来考古学、人类学、民俗学的相关研究成果，我们认为，早期人类的原生“口语文学”实际

上是以复合文本形态存在着的。最典型的原生“口语文学”文本，一种是“口语—身体复合

文本”，另一种是“口语—身体—音乐复合文本”。《吉尔伽美什史诗》、《荷马史诗》、《格萨
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尔王传》、《布罗陀》等诗史最初都是以上述复合文本形式存在的。

原生“口语文学”文本首先表现为口语符号与身体符号的复合运作。如所周知，口语发

明之前，表情、手势、体姿等身体符号是人类信息交流的重要手段。比如，“美国西部草原

上的喀罗人至今还用手势、姿势和面部表情进行长时间的复杂‘谈话’[……]足以推断动作

语言和动作思维在人类进化的几百万年中当有重要地位和作用。它们是人类符号功能最早的

外在表现形态（俞建掌 叶舒宪 44）。口语语言作为人类符号的高级形态之一，自诞生之日
起必然在信息交流活动中扮演主要角色。然而，不等于说人类有了口语符号就舍弃了先于它

而存在的其他非语言符号。情况也许恰恰相反，“作为历史语言代码的语言并不把种系发生

过程中的社会交际的古老成分完全取而代之。于是出现了一种前所未有的复杂情况。语言成

为主要的和最重要的社会交际系统，并取代了过去作为主要代码的原始形式。但社会交际古

老组成部分的一些要素，如与手势、姿势、面部表情有联系的那些最重要的部分，继续与语

言并存”（勒克曼 5）。我们甚至可以进一步断言，没有上述非语言符号的协同参与的单独口
语符号交流活动并不能现实地存在。正如列维－布留尔认为的那样：“说话离不开自己手帮

助的原始人，也离不开手来思维”（154）。这样，作为人类早期信息交流具体方式之一的原

生口语文学活动，必然是口语符号与身体符号相伴相生地进行文学意义生产的过程。“传统

的诗歌创作总是和手势关联在一起的。澳大利亚等地方的土著一边唱一边使用一连串的身体

动作。还有些民族边唱边用手拨动念珠。吟游诗人的吟诵往往用乐器或古乐伴奏[……]我们
还可以补充其他手的动作，比如往往繁缛而程式化的手势，以及其他身体动作，比如前后摇

动或舞蹈[……]他们一边朗诵一边前后摇摆”（Ong 66）。声音符号特别是其中的音乐符号是
原生口语文学文本中的另一重要成分。经过大量调查和广泛的研究，帕里（Parry）和洛德
（Lord）得出了古代口语诗歌“创作即表演”的结论，“我们的故事的歌手是故事的创作者。
歌手、表演者、创作者以及诗人，这些名称都反映了事物的不同方面，但在表演的同一时刻，

行为主体只有一个。吟诵、表演和创作是统一行为的不同侧面”（洛德 17-18）。其中的“创
作即表演”活动具体展开就是当众的口头吟唱、身体动作和音乐伴奏。其中形成音乐的格律、

曲调意义重大，它是“歌手表达思想的框架。从此以后他所做的一切都必须都在这种韵律模

式的限定之下”（28-29）。帕里在搜集录制《塞尔维亚-克罗地亚英雄歌》的某个时段恰逢国
王被暗杀，只允许歌手背诵史诗而没有音乐伴唱。结果录制出的文本形式上非常糟糕。洛德

写道：“很多人离开了古斯莱的伴奏就不能背诵歌词，即使是来自维索科的托多尔·弗拉科

维奇，他在没有古斯莱时也说不上两行诗；离开了乐器他就会迷失”（182-83）。这些情况都
在说明，音乐符号已经内化到“故事歌者”的血液中了。

书写—印刷时代的复合符号文学文本的代表形式是“文字-图画复合文本”。中国古代存

在着非常典型的文—图复合文学文本。清人徐康在《前尘梦影录》中说：“古人以图书并称，

凡有书必有图。[……]晋陶潜诗云：流观山海图，是古书无不绘图”（王伯敏 27-28）。据考
证，春秋战国时期《山海经》就已出现，文、图何者在先不可考。但西汉末年文图并置的《山

海经》复合文本已经传世了。中国古代的文—图复合文学文本兴盛于宋代以后。这是以印刷

术的发明和造纸术改进为物质前提的。“于是在书籍中配上插图，使文字与图画相结合，也

就成为当时书籍发展方向的一种尝试手段。当时以已经出现了上图下文的书籍形式”（一可

7）。北宋嘉祐八年（1063）“建安余氏靖庵刊于勤有堂”的《列女传》是中国目前发现较早
的上图下文格式的文—图小说文本之一。金元时期的《平话五种》也采用上图下文格式，场

面宏大，主次分明，堪称古代文—图小说文本的典范。明代胡文焕的《山海经图》和明代蒋

应镐绘《山海经（图绘全像）》是当时“情节式的构图叙事与图说兼备叙事”（马昌仪 69）
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复合符号文本的经典。到了元明时期，文字配图的文本形式在戏剧文学文本中已经十分盛行。

而最典型的文—图小说文本当属明宣德十年（1435）金陵积德堂刊本《娇红记》。明末黄凤
池编的《唐诗画谱》选收唐人五言、六言、七言诗作若干篇，采取前诗后画格式，一诗一画，

诗情画意，相得益彰，实是是古代抒情类的和高雅类复合符号文学文本的代表作了。

兴起于 20世纪初鼎盛于 20世纪 80年代的“小人书”是中国现代意义上的纸媒平面文
—图复合文学文本的突出代表。1899年上海益文书局出版了朱芝轩编绘的《三国志》连环
画。1927年到 1929年间，上海世界书局出版了《连环图画西游记》、《连环图画水浒》、《连
环图画三国志》、《连环图画封神榜》、《连环图画岳传》等五部丛书。1949年之后，中国“小
人书”进入了快速发展时期。上海人民美术出版社 1955年至 1964年陆续出版的 60卷大型
连环画《三国演义》，成为了新中国图画书最高成就之一。1980年代初中期，中国连环画达
到了鼎盛阶段。1983年全国出版连环画 2100种，共计 6.3亿多册，达到了全国年出书总数
的四分之一”（一可 158）。1988年浙江人民美术出版社出版的 32开多卷本世界文学名著连
环画，制作精良，规模宏大，称得上文—图文学文本的经典之作。

随着 19世纪机械印刷的发展和彩色印刷技术发明，西方诞生了一种写给少年儿童读者
的“图画书”（picturebook）。“图画书是图画与文字共同叙述一个完整的故事，是图文合奏。
说得抽象一点，它是透过图画和文字两种媒介在两个不同层面上交织、互动来讲述故事的一

门艺术”（彭懿 6）。西方现代图画书更加强调图文互动形成的整体效果。英国图书馆协会创
立的图画书权威奖项“凯特·格林纳威奖”（Kate Greenaway Medal）评奖标准中特别规定了
“图文整合”一项，而且细化到了“排版上图文的整合程度如何？图文是否有彼此呼应？图

是否有助于解释文，或者只是装饰作用？”等方面。这类图画书在文字与图画位置设计上也

更加灵活多样。比如弗吉尼亚·李·伯顿（Virginia Lee Burton）的《小房子》，为了表达时
间主题和小房子经历沧桑变迁，展现秋天的页面上文字排列成了秋叶的形状。20世纪初英
国作家贝亚特丽克斯·波特（Beatrix Potter）的“彼得兔的故事”是早期文—图复合符号文
学的代表作品。今天学界公认的西方图画书经典作品包括《彼得兔的故事》、《给小鸭子让路》、

《小房子》、《在森林里》、《快乐的一天》、《小蓝和小黄》、《野兽出没的地方》、《母鸡萝丝去

散步》、《晚安，大猩猩》、《爱心树》等百余部。1950、1960年代，美、英、法、德等西方
国家优秀图画书的译介对日本图画书的发展起到了推波助澜的作用。之后，日本涌现出了《古

利和古拉》、《魔奇魔奇树》、《壁橱里的冒险》、《鼠小弟的小背心》、《第一次上街买东西》等

一大批优秀作品。在西方和日本图画书的影响下，20世纪末以来，中国当代图画书也呈现
出了繁荣之势。不过优秀的原创性的作品不多，多数是对传统故事的改变和再创作。以 2009
年新蕾出版社推出的“中国经典图画书大师卷”为例，《小蝌蚪找妈妈》、《好乖乖》、《老虎

外婆》、《东郭先生》、《九色鹿》、《香蕉娃娃》、《三借芭蕉扇》、《动物园》、《嫦娥奔月》、《春

节的故事》……都是老故事的新编版。

如果复合符号文学文本在书写—印刷语境中主要表现为文字—图画复合文本形式，那

么，电子—数字语境中则发展成为了“语言—图像—声音复合文本”形式。在电子媒介时代，

人类的图像和声音符号的表意潜能获得了空前释放。除了电报使文字的远距离快速传播成为

可能外，其他电子媒介大多是为支持图像、声音符号而发明的。更为重要的是，影视媒介使

逼真的图画、影像从静止走向了动态，即开发出了图像符号在当代最具影响力的分支——动

画符号（包括演员表演的动态影像和动态图画）。动画符号不仅可以对世界和人的活态生活

过程进行逼真再现，而且还可以使用蒙太奇叙事、特技手法描绘可能世界、奇幻空间、欲望

生活，这些给人的视觉感官直接、瞬间和形象化感知对象提供了史无前例的方便与可能。电



8

子媒介对声音符号的解放、发展、推动也是巨大的。传统时代只能在人的听觉直接接收物理

声波的有限时空内进行声音传播，要想享受美妙的音乐必须要到演奏现场用耳朵直接倾听。

广播、电话、录音设备等特别是后来电脑既实现了声音的远距离、跨时空传播，而且可以将

声音复制储存，重新制作加工。这使音乐、音响符号获得了此前无法想象的震撼效果。这种

高效优质声音符号不仅创造出了广播剧、摇滚乐、电声乐等新的声音艺术类型，而且广泛用

于有声电影、电视、舞台表演等领域，成为了这些艺术形式中不可或缺的部分。今天人们越

来越承认，正是依托数字媒介，文学正经历着一次重大转型。在文本形态方面，这种文学转

型的重要表现之一就是发展出了数字化的“语言-图像-声音复合文本”的新样式。如上，人

类原生口语时代或最源初的文学主流即表现为复合文本形态，只是后来文字书写符号的强势

运作，才使单一语言符号的文学文本形成并占据了主流地位。而电子媒介、数字媒介催生的

复合文学文本实现了文学向源初文本形态的回归。

在西方，“语言-图像-声音复合文学文本”是数字文学第二代的产物（N. Katherine Hayles
23）。比如M. D. 卡弗利（M. D. Coverley）的《加利菲亚》由语言文字符号编制的诸多文本
块链接出了五代人、三个家庭的故事，而报纸裁剪、收据、契约、地图、照片、视频等图像

穿插其间，不同场景中又配以不同效果的音响、音乐，全方位多视角地讲述了一个富于传奇

色彩的寻宝故事。再如摩斯洛坡的《里根图书馆》在作品中融入互动环景图（panorama）以
及随机选字、选页的功能，配合与记忆活动相关的题材，尝试了一种创新的文学实验形式。

实际上，新世纪之后发布的数字文学作品几乎没有不属于“语言—图像—声音复合文学文本”

的，这从电子文学组织（Electronic Literature Organization）以数字出版方式（包括在线和
DVD两种版式）出版的《电子文学文集》（Electronic Literature Collection）2006年 10月卷
和 2011年 4月卷发表的 100多部作品（各别交互性动画除外）中可见一斑。

汉语文学界中的“语言-图像-声音复合文学文本”主要出现在台湾。须文蔚认为，“像

数位诗在一个作品当中整合了文字、图形、动画、声音的‘本文’[……]已经不仅止于纯文
字的表现，所以称呼这类数位化的创造为一种‘新文类’，应当更为恰当”（49-50）。1997
年姚大钧和曹志涟在美国加州共同创办的《妙缪庙》网站，对“整个华文网路文学界来说，

具有先驱者的地位”（林淇瀁 222）。该网站收录了数字诗歌 40多首，它们同时使用了文字、
图画、音乐等符号，开创出了广阔而生动的阅读可能性。台湾诗人曹志涟创办的《FLASH
超文学》网站收录他本人精心创作的复合符号数字诗 90多首，其中多数作品都是“语言—
图像”或“语言—图像—声音”复合符号文本的优秀之作。李顺兴的《歧路花园》网站收录

了他本人创作、翻译的作品和苏默默、米罗·卡索（苏绍连）作品 20多篇（部），其中《里
根图书馆》（Reagan Library）是一部汉语文学界少有的“语言-图像-声音”复合符号小说译
著。此外，《全方位艺术家联盟》、《台湾网路诗实验室》、《现代诗的岛屿》、《象天堂》、《触

电新诗网》、《新诗电电看》等网站也收录了大量“语言—图像”或“语言—图像—声音”复

合作品。

在复合符号文本创作上，大陆数字文学（网络文学）作为甚少。不过，目前作为大陆数

字文学一支新生力量的“微博文学”，越来越表现出了文字、图像、音频多向连接倾向。其

实，大陆的“语言-图像-声音”复合文学文本的主要形式并不是从网络而是从电视媒介生发

出来，后来又转移到网上的。这种文学形态一般被称为电视诗歌、电视散文、电视小说等。

这种复合文学兴起于 1980年代，兴盛于 1990-2010年。江苏电视台、上海东方电视台、青
岛电视台、辽宁电视台、浙江电视台为推动这种文学样式做出了重要贡献。1998年中央电
视台推出了“98年全国首届电视诗歌散文展播”。“1998至 2000年央视《电视诗歌散文》栏
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目组（为引领全国电视文学发展，央视特开辟此电视文学栏目）共收到全国参加展播作品

654件。每年都有一百多家电视台和社会影视机构参与电视诗文的拍摄制作，全国电视诗文
创作进入了一个高潮期”（顾俊杰 1）。央视《电视诗歌散文》自开办到 2010年停播的 12
年间，播出了大量优秀电视诗歌散文作品，目前这些优秀作品借助网络得到了更加广泛的传

播。

三

文学文本的存在层次分析是 20世纪文本研究的重要内容。这一理论是对传统文学作品
“内容/形式”二分结构观的超越。罗兰·巴特把叙事文本分成了“功能层”、“行动层”、“叙
述层”三个层次。英伽登认为“文学的艺术作品”包括“字音和语音形式层”、“意义单元层”、

“图示化外观层”、“再现客层”四个层次（Roman Ingarden 30）。某些“伟大的文学”还可
能从再现客体延伸出来了第五个即“形而上特质”（metaphysical qualities）层。以英伽登研
究为基础，韦勒克和沃伦提出了“语音层”、“意义单元”、“意象和隐喻”、“象征系统构成的

特殊世界”、“叙事模式和技巧”、“文学类型”、“文学批评”、“文学史”八层次结构说（Wellek
and Warren 157）。后三个层次出于文学研究的需要设置的，就具体文本文本而言，实际上包
括前五个层次。在西方文论的影响下，结合中国古代典籍中的某些言论，中国当代文论最普

遍的做法是把文学文本划分为了言、象、意三个层次。朱立元则把文学文本划分为了语音强

调层、意义建构层、修辞格层、意象意境层、思想感情层五个层次（朱立元 157）。王一川
先是把汉语文学文本划分为媒型层、兴辞层、兴象层、意兴层、余兴层和衍兴层等六个层面，

后来又把余兴层和余衍层合并称为“余衍层”（王一川 2）。
毋庸讳言，上述中外文论关于文学文本的结构层次理论几乎都是针对语言文学文本而言

的，并不完全适用于解释复合文学文本。不过这些理论已经为我们的复合文学文本的结构层

次研究奠定了理论基础，提供了理论资源。以这些研究为理论基础和资源，立足于复合文学

文本的现实存在，可以把复合文学文本看成一个由载媒层、符号层、符段层、图像层、意象

层、意蕴层、余味层等七个层次组成的多层结构。

载媒层即文本的最基础的也是其他六个层次的所依托的物质基础，它主要由身体、发音

器官、石头、泥板、象牙、龟甲、莎草纸、羊皮纸、现代工艺纸、银幕、屏幕等载体媒介构

成。西方文论研究中往往否定载媒层可以成为文学文本的一个层次。英伽登说，艺术活动的

实质“是艺术家有意向的明确行为构成的”，这些行为要“赋予物理对象以它借以成为艺术

作品本身存在的物质形式”，“然而，一个艺术作品总是按其结构和特性扩展，超越自身的物

理结构和基质，即在本体论上支撑着它的真实‘东西’，虽然这种基质的特性与依赖它的艺

术品的特性毫无关系”（朱立元 李钧 388）。即作为艺术作品显现为本身工具的载体媒介，
是作品的“物质形式”和“基质”，但作品在“结构”和“特性”上要“超越”“物理结构和

基质”。这样，载体媒介并没有成为作品结构中一个层次的资格。倘若细究，这与他所说的

“文学的艺术作品”是“一个纯粹意向性构成”的现象学理路并不完全吻合。因为，“意向

性构成”的实质是意识与客观对象的不可分割，而在文学文本中，不仅符号媒介而且载体媒

介也是上述客观对象的内在组成部分。与英伽登不同，巴赫金特别强调在文学作品中载体媒

介与符号媒介具有同样重要性：“文艺作品毫无例外地都具有意义。物体－符号的创造本身，

在这里具有头等重要意义”（121）。此处的“物体”即指载体媒介，“物体－符号”的表达方
式说明载体媒介和符号媒介处于一种不可分割的关系中，它们对于文艺作品都“具有头等重
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要意义”。国内学者王一川明确将媒介看成文学文本的一个独立层次。在他看来，文学文本

首先表现为“一种可感的物质媒介层面转向语言形式层面，这种中间地带的状况对文学文本

的特定的语言与意义构型有着微妙的影响。所以，媒介在文本中的初始构型作用必须考虑，

这可称为媒型层”（2）。在此，我们可以明确指出，复合文学文本的结构层次不能直接从符
号层面而必须从更基础性的载体媒介层算起。这不仅是因为载体媒介是文学文本的物质基础

或“基质”，没有它文学文本根本无法现实地存在，更因为它本身也参与了文本意义包括审

美意义的建构。在“身体—口语—音乐复合文本”中，载体媒介即身体、发音器官和乐器等，

而审美创造者身形的高矮胖瘦、声带的厚薄宽窄、乐器共鸣器的大小长短等都会对身体符号

（体姿符号、手势符号、表情符号）、口语符号和音乐符号的意义传达产生至关重要的影响。

在“文字—图画复合文本”、“文字—图像—声音复合文本”中，石头、象牙、甲骨、竹简、

纸张、屏幕等之于文字、图画，数字计算之于语言、图像、声音的决定性以及欣赏者审美接

受效果的规约性，更是不言而喻的了。

符号层是载媒层直接承载的文本层次。就一般的语言文学文本而言，这个层次就是由语

言符号构成的。在西方文本层次研究中，无一例外地都认为它是文本中的必然存在。但这个

层次多数时候被称为“语音”层，语言中的书写文字往往被忽略或被排斥在文本层次之外。

如上，英伽登认为文学文本在“结构”和“特性”上要“超越”它的“物理结构和基质”，

而文学文本“存在的物理基础是以书面形式记录的文本或通过其他可能的物理复制手段（例

如录音磁带）”（英伽登 12）。此处将文本的“书面形式”即文字符号和“录音磁带”等载体
媒介一样视为了文本要“超越”的对象。韦勒克和沃伦特则更加明确地把“中国的表意文字”

与印刷、排版、诗歌中的“各种图形”等放到一起，它们都是文学文本的物质基础，文学文

本的结构层次并不是从这中物质基础而是从“语音层”算起的。将语音与文字划分为文本的

内外两个类别，厚此而薄彼，实为“语音中心主义”的产物。在中国古代谈论文本层次的文

献中，“言”、“语”多指口语语言，“文”、“书”有时指使用文字书写的行为，有时指文字书

写的产物即文本和书籍。而无论是在“书”、“言”、“象”、“意”的文本层次系列（《周易·

系辞》中关于“书不尽言，言不尽意”“圣人立象以尽意”的说法），还是在“书”、“语”、

“言”、“意”、“道”的文本层次系列（如《庄子·天道》中关于“世之所贵道者书也，书不

过语，语有贵也。语之所贵者意也，意有所随。意之所随者，不可以言传也，而世因贵言传

书”的论述），口语语言和文字符号，甚至作为制品媒介的书籍都是文本层次的内在构成要

素。应该说，这种见解更符合文学文本层次的实际存在。当然，在复合文学文本中，情况更

加复杂，此处已不仅仅是个语言文字形成的“语言层”的问题了，而是从语言扩展为可能包

括体姿表情、图画、图形、动画、音乐、音响等多种符号相互作用的符号系统。在“身体—

口语—音乐复合文本”中表现为口语、体姿、表情、音乐的符号系统；在“文字—图像—声

音复合文本”中是文字、图画、动画、音乐、音响的符号系统。其中语言符号和其他符号形

成了统领和被统领关系。

符段层即在各种符号组合系统基础上进一步形成的可以表征和生产独立意义的符号组

合单元。在线性平面印刷的语言文学文本中，这个层面的独立性并不明显，因为线性平面叙

事和语言符号的单一性使它的生产性功能被湮没在以符号系统方式存在的符号层中了。因

此，立足于传统纸媒印刷的单一语言文学的文本理论研究特别是结构主义的文本理论都不把

它看成一个独立层次。其实这一层次是以隐性方式存在的。罗兰·巴特在对巴尔扎克小说《萨

拉辛》进行解构性拆分过程中发现，如果按一个个意义的阅读单位将文本分割开来，文本无

他，即碎片的组合。巴特把这种文本意义阅读单位称为“文段”（lexia）。尽管巴特的研究的
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目的是要破坏文本结构，但从客观上却证明，即使是在平面印刷且单一语言符号的文学文本

中，符段层也是存在的。在超文本中，由于多线性叙事需要符号意义单元独立发挥作用，特

别是复合符号的超文本，不同符号之间因表意性质不同，更容易形成独立性符号意义单元，

这样，符段层作为一个独立层次就也加彰显无遗了。以巴特的研究为基础，乔治·兰道把超

文本中被超链接在一起的“文本块”称为“文段”。总之，复合文学文本中的符段层是更加

显性的存在。由于复合文本的文段并不单纯是文字语段，而可能是多种符号形成的话语片段，

因此这里使用“符段层”这术语。复合文本中的符段层有时由一种符号组成，如纸媒时代的

“文字—图画复合文本”往往表现为一个语言符号语段或者一副图画符号形成的意义单位；

有时可能是两种或两种以上符号组成，如数字时代的“语言—图像—声音复合文本”往往是

一组文字和声音符号或动画和声音符号的组合。特别需要指出的是，复合超文本中，符段层

体现出了特别重要的意义。超文本是一种需要读者强势参与才能进行意义生产的文本，这种

强势参与表现为读者要把作者提供的文本以“符段”为单位进行链接重组，形成新的文本。

有学者将作者提供的所有符段的总和称为文本单元（textons），把读者在文本单元基础上重
新链接的符段的可能结合称为脚本单元（scriptons），它属于读者再造后形成的以备接受的
层面（Raine Koskimaa）。可见，符段层在复合超文本中具有突出地位。

图像层是在符段层基础上由图像、语言、声音等符号所指形成的包括狭义的“图像”和

“语象”、“音象”等初级形象集合及其综合体层次。上述中外文学文本研究几乎一致认为，

文学本文中存在着形象（有时也被称作意象）层，而且正是形象层构成了文学艺术文本与科

学文本、理论文本等相区别的根本所在。这种关于文学形象层的解释还是过于笼统了。其实

包括这里讨论的复合文本在内的所有文学艺术文本中的形象，起码可分为初级形式和高级形

式两个层次。初级形象即广义的“图像”。具体表现为图像符号所指形成的狭义的“图像”，

语言符号所指形成的“语象”，音乐符号所指形成的“音象”等。在复合文学文本中，图像

层的核心内容首先来自于图像符号所指构成的狭义“图像”。图画、动画等图像符号，即皮

尔斯所说的“肖似性符号”（iconic sign），它以本身特征意指事物，即它与被意指事物之间
存在着相似性。胡塞尔在对比图像与语言等象征性符号不同时说：“图像则通过相似性而与

事实相联系，如果缺乏相似性，那么就谈不上图像”（52）。艾柯认为这样理解把问题简单化
了，在他看来这一“相似性”不止存在于符号形象与事物物理形状之间，而更是符号形象与

“一个先在的被文化塑造了的内容”之间形成的相似关系（Umberto Eco 204）。可见，理论
家们或者是从外在形象上或者是从主体的知觉结上强调图像符号与所指对象之间的直接与

相似关系。换言之，无论是从哪个方面说，图像符号都是直接性符号，它可以相对直接而固

定化地把外在事物的形象呈现于人的眼前。从信息接受的角度来看，人的视觉神经具有有一

种趋易避难的倾向，当面对杂陈一处的各种符号时，会首先从图像符号中获取直观性信息，

从而形成直观和初步的形象。此外，尽管语言、音乐等象征符号相对更为抽象，但也并不与

图像完全绝缘。美国心理学家阿瑞提就认为：“一个词并不就是一个事物的符号，它常常还

形象化地体现出所代表的事物，称为这个事物的真实图像或形象——如魏姆塞特所称，是一

个言语上的图像”（205）。当然，这一层面中的“语象”、“音象”相对于图像符号生成的直
接而具体的狭义“图像”，则具有体现事物轮廓、结构的间接性、模糊性特征。不过这一层

面的它们已经脱离了语言、音乐等表层具体符号及其组合意义单元本身的纯粹抽象性，与图

像符号形成的狭义“图像”一样，已经构成了主体的感知表象。因此，“语象”、“音象”也

构成了图像层中作为初级形象的组成部分。这样，总体上复合文学文本的图像层就表现为由

狭义“图像”主导下的可能包括“语象”、“音象”在内的多种初级形象群落。
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意象层是广义形象层的高级层面。如上，图像层中的图像包括图像符号塑造的直观、具

体的狭义“图像”，还可能包括语言符号、音乐符号等塑造的具有间接而模糊性特征的“语

象”、“音象”。意象则是上述广义图像的进一步升华，是各种图像被主体头脑意识加工和心

理体验浸渍后进一步投射和抽象的产物。相对于狭义“图像”，它更抽象、更模糊；相对于

“语象”、“音象”，它则更具体、更清晰。而无论是相对于上面的哪种“像”或“象”，它都

更主观、更间接。从来源上，它既可以来自上述“图像”、“语象”、“音象”等深层符号的单

独创造，也可以来自这些深层符号的复合创造。在绘画、影视等视觉艺术欣赏中，视知觉先

作用于表层的图像符号，进而形成深层的“图像”信息层，当主体进一步调动想象、联想、

情感、理智等心理机能时，往往会将“图像”升华为意象，从而进入意象信息层。在对语言

文学文本的欣赏中，视知觉先作用于作为表层符号语言文字，由于象征符号与指称对象之间

不是靠“相似性”而是靠“约定性”建立联系，因此欣赏者眼前没有直接而形象的图像出现，

或者只能出现相对轮廓性、结构化的“语象”（实词），或者仍停留于语言符号的抽象状态（虚

词），如此并不能进入充分的文学欣赏过程。这就需要欣赏者调动头脑意识或上述各种心理

机能进行二度转换积极能动地建构起审美形象，从而构造出更主观化的、更间接性的文学意

象。换言之，绘画、影视等艺术文本的形象层一般经过的是一个从图像层到意象层的生发过

程；一般的语言文学文本的形象层则经过的是从“语象”推进和抽象语词二度转化为意象的

过程。音乐文本则大致相似。复合文学文本的情况要复杂得多。如果说视觉艺术文本中的意

象属于从“图像”生发而来的“图像意象”，一般语言文学文本中的意象属于从抽象语词和

“语象”生发而来的“语言意象”，音乐文本中的意象属于从“音象”生发而来的“音乐意

象”，那么，复合文学文本中的意象就可能同时兼容了“图像意象”、“语言意象”和“音乐

意象”等多重特征，可以把这种意象称之为“复合文学意象”。“复合文学意象”是在表层的

语言符号统领下图像符号、音乐符号等复合运作基础上，通过作为深层符号的“语象”、“图

像”、“音象”等进一步的协和运作、复合共生，通过主体多种心理机能的进一步投射和抽象

而创造出来的一种主客统一的复杂审美存在。意象具体即“复合文学意象”是最能体现复合

文学文本艺术魅力的层次。

意蕴层是意象进一步抽象出来的思想观念和意义蕴含层次。一般的语言文学文本的意蕴

大体可分为两个方面：第一可能是关于社会历史、时代政治、民族命运、个人生活、世俗风

尚、伦理道德、风土人情等生活现象、现实的评判和思考；第二也可能是对人类命运、人性

善恶、生命感悟、宇宙大我、本真生存以及其他关于世界、人生、价值等形而上问题的考量

和追索。相比较而言，复合文学文本的意蕴在性质上也大致如此。不同之处表现在来源上，

前者主要来自于一般的“语言意象”；后者则主要来自于“复合性文学意象”。余味层则是创

作者投放于形象、意义、含蕴之上、之后令欣赏者在现实接受之余泛起回味的意味层面。详

细分析，在复合文学文本中，这种余味可分为如下三种：一是象味，即接受者对文本中的图

像、意象的回味；二是意味，即接受者对文本中表达的思想意义的回味；三是韵味，即接受

者对文本各种表层符号和其他形式要素产生出来的形式美的感触和回味。

注释［Notes］

①笔者《“网络文学”抑或“数字文学”》（《上海师范大学学报》2011年第 5期；《中国社会科学文摘》2012

年第 3期）一文首次提出“复合符号文学”问题，在《数字文学的命名及其生产类型》（《中州学刊》2011

年第 6期）中，对作为当代数字文学的重要生产类型的复合符号文本进行了初步讨论。笔者指导的研究生
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许睿的硕士毕业论文《当代复合符号文学文本研究》（广西师范大学，2012年）对数字媒介时代的复合符

号文本文本的一些问题做了初步分析。在重新查阅资料基础上和经过一段时间的深入思考，笔者发现“复

合文学文本”是从古至今一种普遍存在的文学文本现象，需要给予更全面更深入研究。
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