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“

异质符号的张力
”

： 艺术电影中的流行音乐

陆正兰 赵 勇

摘 要 ： 艺术 电 影被看成是 一 种具 有
“

抵抗性
”

符 码 的集合 ， 是

小众 而先锋的 符号 文本 ， 而流行音 乐作 为 流行文化 的代 表 ， 被认 为是

大众 而通俗的 符号 文本 。 然而 ， 艺 术 电 影 中 存在 着 大量对流行音 乐 的

援 引 和挪 用 ， 这种 混合不 同媒介 的复 杂表征策 略 ， 使艺 术 电 影和 流行

音乐都获得 了 深层 的 文化意义 ， 以及 多媒介形 式 的 最大张力 。

关键词 ： 艺术 电影 流行音乐 援引 异质文本

艺术电影与流行音乐联姻 ， 会产生
一

种形式与文化的冲突 ， 根

源就在于它们体裁的文化偏 正 ， 即
“

艺术 的
”

与
“

流行的
”

之间 的

鸿沟 。 这种文化区分 ，
让它们分别落在不同 的 文化权力场域 中 。 在

文化体裁等级上
＇

， 艺术电影远远高 于流行音乐 ， 是精英掌控 的艺术

话语方式 ； 在媒介热度上 ， 流行音乐 ， 似乎让普通歌众有 了 自 由表

达的
“

文化民主
”

。 然而 ， 随着两种文化体裁 的发展 ， 越来越多的艺

术电影开始援引 流行音乐 。 这种混合不同文化介质 的复杂艺术策略 ，

反而使艺术电影和流行音乐这两种艺术体裁 ， 都获得 了意义和形式

的最大张力 。

一

、 异质性的植入与 自反式的解构

通常来说 ， 大多数艺术 电影 中援引 的流行音乐 ， 有其 自 生的 原

生语境 ， 并非为电影而作 。 流行音乐 的生产 ， 从简单的唱片时代以

纯粹声音符号为渠道 ， 到现场演唱会 ， 再到录像光盘形式 ， 以及当

代现代全媒体化的 ＭＶ 、 音乐真人秀等 ， 样态越来越复杂 。 在谈到

一首流行歌曲文本时 ， 不只有传统意义上的音乐和歌词 ， 还有歌手

的个人身份 、 传媒的作用 ， 甚至连 同他成名作 、 ＭＶ 中 的表演 ， 以及

某个节点性的具体音乐事件 ， 都卷人到意义之中 。 这些非音乐核心
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的部分 ， 构成 了
一

首歌的伴随文本 。

当流行音乐进人电影 ， 对熟悉 的歌众来说 ， 其伴随文本并不会立刻消失 ，

而是作为
一

种
“

前文本
”

伴随着影片的观看 。 这些伴随文本 ， 原本与电影内

容无关 ， 可以称为故事 文本无意义的噪音 。 但不可否认的是 ， 现代传媒经济

体系运作的痕迹 ， 都通过伴随文本深刻烙印到文本上 。

一

首歌 曲流传越广 ，

它的社会联系越是复杂繁 多 ， 它溢 出 了音乐主文本 ， 指 向各种现实相关的

语境 。

这也是流行音乐研究专家大卫 ？ 布拉克特 （Ｄａｖ
ｉ
ｄＢｒａｃｋｅｎ ） 特别强调的

一点 ：

“

建立音乐文本和文化语境之间关系的理论方式 ， 或许更能有效地分析

流行音乐 。

”？ 不得不承认 ， 正常情况下 ， 商业电影 中 ， 对流行音乐 的挪用 ，

往往会对其溢 出社会现实的指称性信息进行
“

脱敏
”

和
“

降噪
”

处理 ， 以保

持视听叙事与流行音乐的和谐 ， 或者意义的顺向统
一

。 相反 ， 在艺术电影 中 ，

导演往往会故意保留其甚至相悖的特质 ， 突 出流行音乐的异质性存在 ， 强化

它的风格标出性 。 艺术电影这一标出行为 ， 会 中断流行音乐的表意模式幻觉 ，

将其改为特立独行的
“

冒 犯
”

姿态 ： 流行音乐段落及其原语境成为异质性元

素 ， 导致其惯常的先锋风格被 自反式地解构 。

比如 ， 在反映中国西部小城镇生活境遇 的 《三峡好人 》 （贾樟柯导演 ） 、

《路边野餐 》 （毕赣导演 ） 这两部艺 术电影中 ， 流行音 乐就获得了 这种艺术

张力 。

在全球化语境中 ， 资本加剧社会分层 ， 城 乡 二元结构 、 东西部经济差 、

大城与小镇不同生存境遇 ， 这些在各种层面 的不均衡性都逐步浮现 。 中 国 的

西部小镇在中 国经济资本和文化资本中几乎没有位置和话语权 ， 在很多方面

也处于失语的处境 。 在这些偏远小镇 中 ， 唯
一

突兀的是与现代化都市同步 的

流行歌曲 ，
此时 ， 流行歌曲作为一个指示符号 ， 影射 了他们复杂的生存语境 。

全球化看起来打破了空间 区隔 ， 但流行歌 曲在中 国小城的 出现 ， 反而凸显 出

小镇本土文化的 日益逼仄和贫乏。

流行音乐在艺术 电影 中的价值 ， 正在于它生产了
一套反讽编码体系 ， 增

强 了艺术电影 系统的抗解分性 。 为电影专 门准备的原创歌 曲 ， 在电影被观看

之前 ， 还没有人听到过 。 电影音乐 的裁剪与符码生产属于创作环节 ， 在 与画

面视觉信息进行严丝合缝的紧 密结合后 ， 才 以叙述的
一

部分展现给观众 。 然

而流行音乐不 同 ， 它们在进人 电影之前 ， 早 已传唱于大街小巷 。 观众在接触
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到带有流行音乐的 电影段落 时 ， 已携带着
一

种对该段流行音乐 的顽强的前理

解 ， 这些前理解被 内置 为接收 者 的能力元语言 。 比如韩寒导演的 《 后会无

期 》 ， 其中的插曲和主题歌 ， 在音乐上都是现成挪用 ， 只是 旧曲填新词 ， 故 意

制造熟悉中 的陌生感 ， 以强化审美效果 。

流行音乐的模式有可能会形成强大的符码力量 ， 干扰叙事性场面的契合

度 ， 甚至流行音乐 内诸多元素的结构秩序 ， 往往被元语言话语紧密绑定 ， 并

植人观众的意识 ， 很难配合这个故事 。 然 而 ， 正是 由 于这种行为悖论 ， 流行

音乐反而容易被 电影吸收 ， 成为 电影音乐 中难 以处理却最有魅力 的强编码元

素 ， 形成对艺术 电影解读的挑战 。 正是 由 于艺术 电影和流行音乐这两类异质

文本 ， 并置于同一语境中 ， 艺术电影才在其 自反式的解构过程 中 ， 重获新 的

文本意义 。

在艺术电影 中 ， 我们常看到流行歌曲 的
“

异质性的再现
”

。 比如 ， 贾樟柯

的电影 《三峡好人 》 中 ， 引用 了新世纪初的流行歌曲
一

杨臣 刚 的 《 老鼠爱

大米 》 、 庞龙的 《两只蝴蝶 》 。 电影将歌者身份 内置为 日 常叙述 。 这两首歌将

成人爱情明 喻为诙谐童话 ， 其轻佻男性 、 俏皮 、 磁性男 中音特征 ， 被小镇少

年变为声嘶力竭 的喊叫 。 城市流行乐并没有给传唱者带来与之协调 的肢体语

言 ， 少年演唱时面对废墟 ， 眼睛无神 ， 动作机械一城市流行音乐无法填充

小镇青年空洞 的身体 。 平凡的歌者 ， 自 己 为 自 己歌唱 ， 自 己做 自 己 的 听众 。

这与这两首歌作为前文本的语境形成鲜 明 对 比 ： 歌星杨 臣刚和庞龙演唱时 ，

有靓丽的明 星身份 、 包装华丽的舞台 、 人头攒动 的场面 ， 而电影 中 的流行歌

曲褪去了音乐前文本的华丽张扬 ， 变成
一

种歌者的 自叙和 自我表演 。

赵毅衡将电影划人
“

演示性的叙述文本
”？

。 在这种演示性 的文本中 ， 流

行音乐被重新构筑的表演区 ， 不 同于原歌曲 的 明星演唱 ， 电影中 的人物角色

以业余歌手身份完成
一段对流行歌曲 的模仿 。 在 电影中 ， 流行音乐 的原文本

质素被保 留为不可缺少的隐性参照 ， 演唱者的身体随 自 然情感律动 ， 成为焦

点 。 这时 ， 流行音乐反而有 了类似于巴尔特所谓
“

愉快的文本
”

的特征 ：

“

这

是引导身体的艺术 …… 其 目标不在 于信息的 明 晰 ， 制造情感 的戏剧性效果
”

“

对立的力量不在受到抑制 ， 而是处于生成的状态 ： 无真正对抗之物 ，

一

切皆

为复数
”

。

？

在这里 ， 作为音乐符号的二次媒介化的流行音乐 ， 意义重大 ， 既勾连了

原唱歌曲 的
“

旧情感
”

， 而熟悉的旋律因 为歌者身份的错乱 ， 又重构了新 的肉
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身 。 电影中 的人物
“

表演
”

了流行歌曲 的原歌者 ， 并借此完成 了 自 己 的身份

隐喻 。 流行音乐的二次媒介化 ， 目 的并不是展演
一

首歌曲 ， 故本意不在于模

仿的逼真 ， 而在于人物在模仿 当 中 的身份变异 。 正是唱者的身份落差 ， 造成

了深远 的意义张力 。

流行音乐
一旦进入艺术电影 中 ， 就再也不是独立于 电影 的前文本 ， 不是

一

个 自 由运 动的符号素 ，
而是借电影叙述框架 中 的再现 ， 获得 了 新的文本

意义 。

二 、 重构历史符号的
“

二我差
”

流行音乐的意义在于流行 ， 但当流行音乐不再流行 ， 哪怕在长时段之后

已然面 目全非 ， 它也并不会彻底消失 ， 而是化为潜意识层面的时代痕迹 ， 成

为亟待唤醒的文化积淀 。 这些过时音乐 ， 有可能越过深广的时间差 ， 在
一

个

刺激性事件的激励下得以复活 。 它在电影中似乎是肤浅的个人化的情绪发泄 ，

或征候式的怀乡病 ， 对观众而言却很可能是
一种集体忆想 ， 甚至可 以称之为

系统的怀旧 。 就如有学者的描述 ：

“

我之所 以回忆 ， 正是因 为别人刺激了我 ；

他们的记忆帮助 了我的记忆 ， 我 的记忆借助 了他们 的记忆 。

——无论何时 ，

我的生活的群体都能提供给我重建记忆的方法 。

”？ 怀旧文化 ， 是在 中 国社会

的剧烈变动中 ， 当同辈人无法为历史 的 自我寻找
一

个连续的文化身份时 ， 有

意识地通过符号建构的产物 。

艺术电影和其中援引 的流行歌所处 的年代不同 ， 总存在着类似小说叙事

学中的
“
二我差

”？
。 今 日 之我看到了过去之我 ， 既熟悉又陌生 。 今 日 之我审

视过去之我 ， 两个 自我在对话 。 当人们接触到电影 中熟悉的流行音乐 ， 听到

演员在表演歌者的时候 ， 这个叙述歌者以代言人身份回顾过去 ， 时代风貌在

具体平凡的个体身上 留下痕迹 ， 并反思现在的生成的我 的历史结构 。 过去的

流行音乐文本 ， 又借当前电影的播出 ， 被再次媒介化的音乐形式 召唤 ， 从而

制造出时间断裂 ，
表现出历史主体之间 的差距 。

这种差距 ， 有时会通过打破音乐文本的 内部结构而实现 ， 或 旧 曲赋新词 ，

或 旧词谱新 曲 ， 或将歌词与音乐解绑 ， 或置换局部符号 ， 或隐去歌词而让歌

曲非语义化 。 前两种 ，
即 旧 曲赋新词和歌词谱新曲 ， 正如中 国传统中 的词牌

和曲牌 ， 它们就是歌曲元文本 ， 配上不 同的歌词后产生色彩各异的效果 。 姜

①赵静荣 ： 《怀旧
——永恒的文化乡愁 》 ， 商务印书馆 ，
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文的电影 《 阳光灿烂的 日 子 》 就具有这样的实践意义 。 电影开场部分 ， 随着

姜文充满感情的画外音的结束 ，

一

片湛蓝的天空在静场 出现 ， 激越 的音乐骤

然响起 ， 出现革命领袖 的手和头部 。 接着 ， 画 内 音开始
——

《革命战士敬祝

你万寿无疆 》 。 这首歌最初是
一

首节奏舒缓 的男子独唱 ， 并没有 电影中渲染的

镑礴气势 ， 更没有上百人的交响乐 队伴奏与大合唱 。 前文本 的个人抒情 ， 变

成了对
“

文革
”

歌 曲的戏仿 ， 进行曲的节奏强化了集体主义的规范性 。

同样 ， 历史符号的
“

二我差
”

， 也可以通过词 曲文本的刻意 中断实现 ， 歌

曲文本不能流畅前进 ， 完整 的文本结构链条缺失 ， 也就是说 ， 歌 曲段落突然

休止 、 停顿 ， 或提前结束 ， 造成巴尔特所说的
“

刺点
”

效果 。

？—般来说 ， 歌

者演唱 中断 ， 本身预示着叙述的情节发生转折 ， 表面上是意外 ， 实则是有意

为之的表意策略 。 以王小帅的电影 《我 十
一

》 为例 ， 主人公是未成年人 ， 不

谙
“

文革
”

， 作为
“

三线
”

建设者的父辈们身在他乡 ， 经常聚在
一起 ， 唱歌娱

乐 。 在
一

次关于时局的谨慎议论后 ， 来 自江浙的外乡人突然唱起 了江南情歌 ，

这种浓情蜜意的爱情主题是那个时代 的文化禁 区 。 没唱几句 ， 众人劝说 ， 他

就换了
一

首 《草原上升起不落的太阳 》 。 这首歌曲 是那个时代 民歌颂歌化＠的

代表 ， 它改编 自 内蒙古民歌 ， 前半部分再现的是 中 国西北内蒙古草原的 自然

景色 ， 后半部分转而歌颂革命领袖 。 影片 中 的歌者唱到后半部时 ， 突然拒绝

继续演唱 ， 理由是
“

忘词 了
”

。 这种表述 ， 正隐含 了这些不能回城的支援三线

的外乡 人的不满和哀怨 。

将
一

种艺术体裁 ， 将元文本置于另
一

种体裁的文本 中 ， 生成新的文本 ，

符号学称为
“

换框
”

（ ｒｅ ｆ ｒａｍ
ｉ
ｎｇ ） 。 重构文本语境的换框行为 ， 会使你看到过

去未曾看到的文本含意 。 这种行为与历史 阐释正好相反 ， 换框后的新框更复

杂也更有深意 。

？ 艺术电影正是通过对流行乐 的非常规的使用 ， 将流行乐 中的

诸要素 ， 如歌词 、 歌手 、 演唱语境等其他伴随文本分别予 以重新编码 、 换框 ，

通过改变惯常语法 、 打破 自 然化的音乐叙述 、 扭曲符号效果等方式 ， 有意疏

离原叙述情境 。 流行音乐文本 ， 此时就成了
一种 凸 显于情节逻辑之外的标 出

项 ， 从而获得了形式上的先锋姿态 。

在 当代歌曲传播机制 中 ， 歌手 的性别赋性作用 明显 ， 常常给予歌曲非常

明显的性别文本身份 。

？ 社会文化场域中 ， 大众非常注意歌 曲性别文本身份的

区隔性 。 在卡拉 ０Ｋ 演唱 中 ， 人们
一

般会 自 觉选择与 自 己性别匹配 的歌曲性

①罗兰 ． 巴特 ： 《明室 》 ， 赵克非译 ， 文化艺术 出版社 ， ２０ ０３ 年 ， 第 ４０ 页 。

② 陆正兰 ： 《流行歌曲与音乐文化的符号域 》 ， 《 贵州社会科学 》 ． ２ ０ １ ５年第 ８ 期 。

③ 米柯 ？ 鲍尔 ： 《解读艺术的符号学方法 ）＞
． 褚素红 ． 段炼译 ， 《 美术观察 》 ， ２ ０ １ ３ 年第 １ ０ 期 。

④ 陆正兰 ：

《 歌曲文本的性別符号传播 ＞〉 ， 《江海学刊 》 ， ２ ０ １ １ 年 第 ５ 期 。
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别文本身份 。 但在反讽时代 ，

一

切都被颠覆 了 ， 跨性别演唱使得歌曲性别含

混难辨 。 台湾歌手邓丽君演唱的歌曲 《甜蜜蜜 》 ， 作为
一

个女性声音符号 ， 阴

柔而甜美 ， 但在陈可辛同名电影 《甜蜜蜜 》 中却发生多次性别变异 。 黎明主

演的黎小军和张曼玉主演 的阿翘 ， 在香港移民生活中 ， 身不由 己 ， 因为孤独

而相互取暖 。 在
一

个很普通 的夏 日 ， 黎小军骑单车载着阿翘 ， 哼 唱起这首

《甜蜜蜜 》 ， 这是电影 中 日 常叙述的一部分 。 到故事高潮 ， 当两人在美国街头

相遇时 ， 正好听到 电视报道邓丽君去世的新闻 ， 这个纪实性的信息 ， 被巧妙

置换成虚构人物关系的戏剧性契机 ， 邓丽君作为歌手 ， 其携带的信息被虚构

框架挪用 ， 作了 降噪处理 ， 而到影片结尾字幕部分 ， 当邓丽君歌曲淡出之后 ，

女歌男 唱的歌声出现 。 此时 ， 改变的不 只是男女音色以及歌者的身份 ， 前文

本框架中女性声音与器乐合成文本符号 中加 入的男性的嗓音 ， 似乎表现 出
“

雌雄 同体
”

特性 ， 但这并不是两种性别符号势均力敌的配合 ， 而是显示出女

性符号 的优先控制权 。 结果是 ， 男歌手并没有颠覆女歌手的声乐结构和风格

标记 ， 反而是女歌手
“

收编了
”

男歌手 的声音 。 电影恰恰就是借用这两种声

音的对峙 ， 表现出在相爱双方的追逐战 中 ， 本应该主动 、 积极的男性为女性

所替代 的状况 。 这部 电影反映的移民生 活漂泊感电影 ， 通过演员加歌星黎明

的演唱表现出来 ， 与其说是男歌 的
“

阴柔化倾向
” ？

， 不如说代表了 男性主体

的 自我消沉 。

三 、

“

仿真
”

与
“

共同体幻象
”

．

艺术电影对流行音乐 的援引 ， 另 一个向度是极力降低音乐文本的指称性 ，

通过艺术
“

仿真
”？

， 来制造一种
“

共同体幻象
”

。 里法泰尔在分析诗歌修辞 的

时候指 出 ， 过于强调某个具体专有名词 的来龙去脉 ， 反而会使得阐释文本更

为晦涩 ，

“

历史和指称性都属于词语这
一层次 。 名字使描述固定于

一

定的时间

之内 ， 它有转喻作用 ， 有体现整个复杂描述的能力 。 联想是循环的 ： 描述性

的句子在一个名字里获得其联想对象 ， 而名字所指 的只有引 出 这
一

名字的句

子的前
一部分

”？
。 里法泰尔的意思是 ， 释放诗歌中名字的重负 ， 反而起到更

好的诗歌释义效果 。 正如上文的分析 ， 电影援引流行歌曲 ，
不可避免会保存

①陆正兰 ：
《歌曲与性别 ： 中国 当代流行音乐研究 》 ， 中国社会科学 出版社 ， ２ ０ １３ 年 ， 第 ２ ０６

页 。

② 鲍德里亚 ： 《消费社会 》 ， 刘成富 、 全志刚译 ， 南京大学出版社 ，
２ ００８ 年 ， 第 ６５ 页。

③ 米歇尔 ？ 里法泰尔 ： 《描述性诗歌的诠释 》
， 见赵毅衡 ， 《符号学 文学论文集 》 ， 百花文艺 出版

社
，

２０ ０ ４ 年 ， 第 ３ ６ ９ 页 。
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与歌曲相关的前文本信息 ， 但艺术电影 ， 常常充分利用当代传媒机构有意识

包装 出的媒介幻象 ， 借助这种
“

仿真
”

， 消解原文本的指称性 ， 也就是说 ， 有

意打破虚构和现实 的边界 。 比如中国 台湾电影 《少女小渔 》 ， 由歌手刘若英主

演 ， 也直接设置了
一

个真正 的流行歌手的演唱舞台 ， 让刘若英演唱为人熟知

的她的成名作 《为爱痴狂 》 。 影片正是利用 了观众对这首歌 曲的熟知 ， 建立了
一

个电影 的虚构框架 。 这种 以 假乱真 ， 让观众仿佛真的在看演唱会一样的
“

拟真
”

效果 ， 反而加强了虚构 电影文本的逼真性 。

不可否认 ， 流行音乐 自诞生以来 ， 就是青年文化的一部分 ， 就如温斯坦

形象的描述 ：

“

它们是一对连体婴儿 ， 之间就像人的髋部和盆骨 。

”？ 流行乐文

化是青年文化的经验型构 。 近年的艺术电影所展现的 ８ ０后 、
９ ０ 后 ， 是

一个特

殊的青年文化群体 ， 远不是
“

叛逆
”
二字所能统摄 。 ８０ 后在成长 中被中 国历

史进程分裂出多重文化身份 ， 这个分裂多发生在青春期 。 具体来说 ， 学校教

育 、 集体主义思想在他们的青春期成功地完成教导任务 ， 但紧随其后 的各种

文化思潮的冲击 ， 尤其以港 台电影 、 欧美音乐为甚 ， 又迫使 ８ ０ 后去迎合 、 接

受另外的价值观 。 直至进入 当今的消费主义时代 ， 这个群体才发现其 自 身难

以在后现代的多元浪潮 中保存
一

个稳定的 自 我 。 原先追求集体的 自 我 ， 常被

视为
“

过时了
”

， 因此针对 ８０ 后 的青春片对流行音乐 的借用 ， 不只是青春怀

旧 的
一股动力 ， 更是这个社群文化唯一能够抓住的用于 自 我叙述和叙述 自 我

的意义之链 。 这些歌曲在他们看来 ， 并不被全 民共享 ， 而是为他们私设的
“

文化暗语
”

。 然而 ， 这些被视为亚文化的文化 ， 并非反文化 ， 它们一样无法

摆脱对主流文化的依附 ， 它们 的存在并不是为 了推翻
一

个他者文化 ， 相反 ，

是在主流文化的框架下 ， 对其内部元素进行丰富的挪用 、 替换 ， 或者通过加

强或弱化一些语汇和用法 ， 制造新的意义 。 这一点并没有跳出费斯克对流行

文化的描述 ： 流行文化的使用者
“

有权力 亦有能力 将商品改造为 自 己 的 文

化
”？

。 比如赵薇导演的作品 《致青春》 ， 剧本改编 自 网络文学 ， 这本来就是对

青年另
一

种社区文化的借用 。 电影 中有
一

段晚会演出场景 ， 歌星李克勤 的歌

曲 《红 日 》 由 电影 中 的人物演唱——
“

命运就算颠沛流离 ， 命运就算 曲折离

奇 ， 命运就算恐吓着你做人没趣味
”

， 这
“

命运
”

， 与影 片表现 的这一代人在

各种价值冲击下对 自 身文化身份的认同姿态相互映照 。

８ ０后青春电影 中 ， 主人公歌者演唱校 园 民谣或港 台歌曲 ， 他们并非反讽

或 冒犯主流文化 ， 而是 自 嘲 ， 是向过去的共同体幻象 中的 自 我回归 。 与 ９０ 后

０Ｄｅ ｅｎ ａＷｅ ｉｎｓ ｔｅ ｉｎ ，
“

Ｙｏｕｔｈ
”

． ＩｎＢｒｕｃ ｅＨｏ ｒｅ ｒＴｈｏｍ ａｓＳｗｉ ｓｓ（ ｅｄｓ ． ） ， Ｋｅｙ Ｔｅｒｍ ｓｉ ｎＰ ｏｐｕｌａｒ

Ｍｕｓｉ ｃａｎｄＣｕｌ ｔｕｒｅ ．Ｏｘｆｏｒｄ ：Ｂｌ ａｃ ｋｗｅ ｌ ｌ
，
１ ９ ９ ９

，ｐ
．１ ０ １

② 约翰 ？ 费斯克 ： 《理解大众文化 》 ， 王晓理 、 宋伟杰译 ， 中央编译出版社 ，
２００ １ 年 ， 第 ２ ９ 页 。
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不同 ，
８ ０后他们喜 旧厌新 ， 虽然青春已逝 ， 却 自认是青年 。 正如马克思对真

理性的表述 ：

“

人们 自 己创造 自 己的历史 ， 但是他们不是随心所欲地创造 ， 并

不是在他们 自 己选定的条件下创造 ， 而是在直接碰到的 、 既定 的 ， 从过去承

继下来的条件下创造 。

”？ 也正如詹姆斯 ？ 罗尔所论 ：

“

由于音乐容易获得并且

富有
‘

弹性
’

， 它可能是不同政治文化团体和运动表达的完美形式 。

”？ 艺术电

影 中的流行音乐 ， 更是
一

种
“

音乐行为
”

， 青年们通过聆听那些过去耳熟能详

的歌曲 ， 在现实 中为 自 己建构一个安身的乌托邦 。

四 、 结语 ： 作为谜题的解释漩涡

艺术电影援引 流行音乐 ， 将其吸收为文本的一部分 ， 并统
一

于文本身份

中 ， 形成整饬的意向性意义 ， 这看起来似乎有利于解读活动有效性 。 但艺术

电影观众面对的是两种文化身份的建构力量 ， 媒介的审美心理和体裁文化等

级的差异也会干扰观影者的意义或价值选择 。 比如对流行音乐的沉浸性体验 ，

会遮蔽电影中 的独立思考和反思能力 。 当一首广为人知 的歌曲 以各种变异形

式出现时 ， 它总会勾起观者
“

传唱
”

的冲动 ， 音乐体征的再现 ， 会抽离 出电

影原来 自反式的叙述情境 。

因此 ， 如何在艺术编码时 ， 就潜在地建构观众的这种解释漩涡 的能力 ，

实际上是对艺术电影元语言能力的考验 。．

，

电影作为多媒介 的符合文本 ， 虽然其视听语言 占本体地位 ， 视觉ｉ画面为

定调媒介 ， 但总体来看 ， 电影叙述 中 的多媒介 ， 传递的是复调话语 。 这样一

个多元意义的存在 ， 肯定会干扰着意义表征 的清晰度 ， 从另
一

个方向看过来 ，

这也保证了艺术电影永远是巴尔特所说的
“

作者式的文本
”

， 而不是
“

读者式

的文本
”？

。

流行音乐本身也是带有各种伴随文本的复合文本 。 当流行音乐被援引 到

艺术电影中时 ， 不可能只是把歌词 、 歌手 、 乐曲等基本音乐文本要素涵括进

来 ， 作为强编码的流行歌曲 ， 其伴随文本也会被绑定在音乐符号结构中 。 因

此 ， 流行音乐在艺术 电影 中 的跨媒介运用 ， 不是两个单
一媒介符号的互动 ，

而是两个复合文本集团的跨界共同叙述 。

①马克思 ：
《路易 ？ 波拿巴 的雾 月 十八 日 》 ， 见 《 马克思恩格斯选集 》 第 １ 卷 ， 人民出版社 ，

１ ９ ９ ５ 年 ， 第 ６ ０３ 页 。

② 詹姆斯 ？ 罗尔 ： 《媒介 、 传播 、 文化


个全球性的途径 》
，
董洪川译 ，

商务印书馆 ， ２００ ５

年版 ， 第 ２０ ４页 。

③ 罗兰 ． 巴特 ： 《 Ｓ／Ｚ 》 ， 屠友祥译 ， 上海人民出版社 ，
２０００ 年 ， 第 １５ ８ 页 。
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两种异质文本的元语言的冲突不可避免 。 流行音乐的商业属性与生俱来 ，

而艺术 电影的流行音乐之所 以能被识别 ， 恰恰就在于观众对前文本 的熟知 。

艺术电影中对流行音乐文本的援引 ， 必定需要经过精心装扮 ， 重新编码 ， 极

力降低其识别性 ， 这样才可能使流行音乐与其通俗品质疏离 ， 艺术 电影也才

能保持 自 己标出性姿态 。 然而流行音乐诸元素不管如何被改写 ， 其基本的 乐

音结构始终有所保留 ， 这样的音乐结构依然会让那前文本幽灵再现。 换句话

说 ， 艺术电影只要援引 流行音乐 ， 就难免被质疑有 向大众通俗文 艺妥协的倾

向 ， 用一个符号学的术语来说 ， 电影中的
“

流行音乐
”

就成 了精英文化和大众

文化两项对立 中导致不平衡的非此非彼 、 亦此亦彼的 中项 ， 难 以 自我界定 ，

无法 自我表达 ， 甚至意义不独立 ， 只能被二元对立范畴之
一

裹卷携带 。

？ 所

以 ， 艺术电影援引 流行音乐 ，

“

是含混还是漫游 ？ 是文化后卫还是商业先

锋 ？

”？ 这个问题依然还保持着迷人的解释漩涡 。
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