
论电影中
“

层控叙述
”

的五种模式

刘 利 刚

摘 要
： 作 为 叙述 艺 术 的 电 影 虽 已 相 当 成 熟

，
但 尚 需 在 影 片 的

“

层 控

叙述
”

方 面 加 大 研 究 力 度 。

“

层 控 叙 述
”

的 实 验 性 使 得 电 影 叙 述 错 综 复

杂 、 内 涵 丰 富 。 借 由 影 片 细 读 ，
电 影 中 的

“

层 控 叙述
”

可被提 炼 为 分 层 叙

述 、 嵌套叙述 、 跨层 叙述 、 莫 比 乌 斯环 式 叙 述 和 元 叙 述 五 种 模 式 。 仔 细 辨

识 这 五 种 模 式 中 不 同 叙述层 次 之 间 跃 迁 的
“

痕 迹
”

或
“

标 志
”

，
厘 清 影 片

叙述分层 的 逻 辑
，
试推 电 影 作 为 叙述 艺 术 的 种 种 可 能 性

，
有 助 于提升观 众

感 知 作 为 叙述 艺 术 的 电 影 的
“

元 审 美
”

能 力
，
进 而 使

“

层 控 叙 述
”

对 观

众 产 生 较 大 的 审 美 增 益 。
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作为叙述艺术的 电影
，
叙述的精彩与否对其品质之优劣 ， 在很大程度上起

决定性作用 。 诚如 ，
杨延晋导演的 电影 《小街 》 （

１ ９ ８ １
） 就是

一

部值得中 国 电

影人为之骄傲的佳片 ，
其中 的

“

层控叙述
”

设计的非常巧妙 ，
极具实验性 。 该

片后半部分既可看作
“

否叙述
”

又可看作
“

另叙述
”

， 开放性的结尾 向观众敞

开了种种可能性 。

“

层控叙述
”

是笔者通过对影片细读提炼 出 的分层叙述 、 嵌
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套叙述 、 跨层叙述 、 莫比乌斯环式叙述 、 元叙述五种叙述模式的总称 。 虽然层

控叙述是相 当复杂的叙述实验
，
但十分迷人 。 再如影片 《 盗梦空间 》 （

Ｃｈ ｒ ｉ ｓ ｔｏ
？

ｐ
ｈｅ ｒＮｄａｎ

，２ ０ １ ０
） ，它之所以令观众眩晕以至于迷狂 ，

亦缘于其复杂 的层控叙

述设计 。 然而 ，
迄今为止

“

层控叙述
”

研究方面存在 的
“

问题
”

远多于 已取

得的
“

答案
”

。 笔者试图结合具体影片就这五种
“

层控叙述
”

模式展开细致分

析 ，
以期试推电影作为叙述艺术的种种可能性 ，

进而帮助观众提升感 知作为叙

述艺术的 电影的
“

元审美
”

能力 。

一“

分层叙述
”

： 主叙述 中 的次叙述

虽然
“

分层叙述
”

设计会使得
一

部影片在叙述形式上显得十分复杂 ，
但是

这种形式实验会带给观众不 同于现实世界 的超凡体验 。 那么什么是分层叙述 ？

按照热拉尔 ？ 热奈特对叙述层次区别 的看法 ，
笔者在这里所讨论的分层叙述涉

及
“

故事外层
” “

故事
” “

元故事层
”

。

？ 为 了更清晰地论述 ，
这里

，
笔 者提出

一

个假设 某
一

部影片在
“

层控叙述
”

设计上存在三个层次 ， 即如果把中 间

层称为
“

主叙述
”

，
那么上

一

层就是
“

超叙述
”

，
下
一

层就是
“

次叙述
”

；
如果

把第
一

层称为
“

主叙述
”

，
那么第二层就是

“

次叙述
”

，
第三层就是

“

次次叙

述
”

；
如果把第三层称为

“

主叙述
”

，
那么第二层就是

“

超叙述
”

，
第
一

层就是

“

超超叙述
”

。 由于理论上叙述分层可以无限地分下去 ， 所以主叙述 、 次叙述 、

超叙述 、 次次叙述 、 超超叙述等概念 的界定会处于相对变动 中 。 需要强调 的

是
，
前文这些概念是后文分析

“

层控叙述
”

模式的基础 。

在
“

分层叙述
”

分析中 ，
首先确定主叙述是关键 ，

然后再分析次叙述开始

与结束之处 ，
这些开始与结束的

“

标志
”

十分讲究叙述技巧 ，
只有极少数是生

硬的 、 容易识别 的视频剪辑软件所惯用 的
“

技巧转场
”

，
如淡入与淡 出 、

Ｘ 淡

变 、 划变 、 定格等 ，
而大多数是

“

无技巧转场
”

，
如 出画与入画 、 两级镜头 、

① ［ 法 ］ 热拉尔 ？ 热奈特 ： 《叙事话语 新叙事话语 》 ，

王 文 融译
，
中 国 社会科 学 出 版社 １ ９ ９ ０ 年

版
，
第 １ ５ ８ 页

？
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特写 、 遽ｆ当 形似 、 主规镜 ；头 、 Ｓ镜头 、 ｉ？动拍撼 、 画集、 户鲁尊， 对观众而

言 ， 这就廳一定的观看之道和 ，敏锐的观察能力 ？ 可以说 ， 对于
＂

分屋叙述
”

概念的猜楚认知和对分层转场的敏感是分析复杂
“

分＠叙述
”

＿棊本能力Ｂ

例如
，
想片 ｜不崔教育 （

ＰｅｄｒｏＡ ｌｒｏｏ ｃｂ脚 ２０ ０４ ）

“

片 中 片
”

＿

构 ， 即在主叙述中嘗
一Ｍ

“

次叙述
”

《旅程＞（
Ｌａ Ｖ ｉ ｓ ｉｔａ Ｕ 《旅程》

开始

于第
一

爵次叙述中的电影导演安里克在晚上读 自称是他在上无主教小学时的

“

初恋慣人
”

Ｓ天送来■剧本 ，
如圈 １ 所示ｔ 在 《旅程》 这爵

“

次叙述
”

中 》

又存＿
一

＿
“

次次叙述＇ 它始于莫雷神父阅读ｇ称是伊格纳西奥 （
Ｉ
ｇ
ｎａｃ ｉ ｏ ）

的姐姐送来的信 ，
如图 ２ 所示 ９ 这层

“

次次叙述
”

主要讲述了奠雹神父ｆｔ骧扰

伊格纳西奧的故事 。 逋过观察分析这层
“

次叙述
”

知道 ， 这悬
一

封敲诈信 ， 这

位 自称是伊格纳西奥 （ 安里克 ：导演上天主教小学时効恋人 ） 的姐姐館人声称 ，

她畑真莫雷神父餘骚揉伊格纳西奧＿实遣 ， 并且这
一性骚犹事件就记录在这封

＃中 ６ 醫此 ， ｆｔ雷神父 读这封信件卖Ｓ上开自了
一个比 《旅程 》 更低Ｍ次？

叙遂 。

图 １ 安里克读 《旅程 》 开启
“

次叙述
”

而旦 ， 在这个第三层叙述 （ 次次叙述 ） 伊格纳西奥和安里克在电影院

着电影＿卜段还形成了
“

错觉彙＆
’

现象 ， 即伊格纳菌奥和安謹克在电巖陵

看瘤电影是Ｊ ９ ６９ 年傭 （ 中戈 ：津名 Ｉ Ｓ Ｐ个女人》 ） ，
如 图 ｓ ｆｆｘｐｉｓ 之

？

５９
■
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图 ２ 莫雷读信件开启
“

次次叙述
”

所以会产星
“

错觉攀层
＂

效果 ， 是貨为
“

错觉蒙太奇
， ，

剪辑手法使这两个孩

子婦齒银幕世界直接寧Ｉ Ｉ第
一叙述层 给观众造成了错觉或误解 ，

而 当观

众再往后看时 ， 会产生
￡

Ｍｔ来如此
”

敏叙述效果 。

图３影片Ｅｓａ

在次叙述Ｊｉ 中
， 囊雷神父所读的信ｆｅ—封敲诈信 ４

但是这封傭所述即所发

生在第邊叙述中鍾雷神父性骚扰伊格纳西奥的故事却是寞囊■ ，

正如伊格

？

６０
？
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纳痛奥内心独 白所言 ：

“

我：審也不相曾上帝和地狱了 ，
不相傖地狱 ， 所以

：

我无所畏惧 不难发现 ， 莫雷神父阋读信件时？神态也证萌了这
一

１ 伊格

續 ！
西奥所受到＿性侵 ，

直接影响到了他成竽后 的性倾向 。 在从
“

次次叙述层
ｗ

跳到
“

次叙述昆
＂

Ｗ
，
创作者通过运用

ｗ

渐变
”

（
ｍｏｒｐｈ ｉｎｇ ） 卖现了

“

儈节二

我盩
”

的跃迁 ， 伊格麵奥和安献宽从小掌时代跃迁到了成年时代 ，
这实Ｋ上

枏＿于
￥
縮笃＇ 艺冰化地节■了叙述时间 ＾ 省略了为达到

一

定叙述效果而Ｍ

要簡空面展示ｉ图 ４ 从左到右展示了叙述层次的渐变 ｅ

图 ４ 叙述层次渐变

从第二层
“

次叙述
”

姚转到第一层
“

主叙述
”

是逋过
Ｗ

元电影
Ｂ

＿方式

进行的 ｓ 所谓
“

元电影
＃

最关于电擧鮮电影 ， 即影片本身就是在讲述如何制作

这部影片＾在莫雷神父＿筒谋揭霧了 自称是伊格纳西奧 ＩＩ祖姐韵人原来就是伊

格妫西奥启 ，
． 他们套＿了伊格纳西奧 ａ 綦别从中景拉成了垒畺 ， 始摄场面暴露

了出来 。 叙述也从
“

次叙述 层跃１￡到了
“

主叙述
”

１ ，
这种跋茳诋是雜过

制作过程热
＃

露迹
”

来实现服， 如圈 ５所示 Ｑ

图 ５ 左侧是
“

次叙述
”

，
右侧是

“

主叙述
”

？

６１ ？



笔者认为
，
这部影片在符号修辞方面 的最大特点 ，

就是运用 了
“

共轭修

辞
”

，
它们分别开始于安里克在晚上开始阅读伊格纳西奥 白 天送来的剧本时和

莫雷神父开始阅读 自称是伊格纳西奥的姐姐所送 的敲诈信件时 。 按照逻辑 ，
应

该是安里克先阅读剧本 ， 接着再把该剧本拍摄成电影 ，
但是创作者却把剧本阅

读过程和影片拍摄过程进行了并行处理 ， 打破了 串行逻辑 。 莫雷神父阅读信件

时影像的
“

次次叙述
”

过程与阅读过程也采用了并行处理 。 前述这种并行处理

方式
，
就是笔者所指称的

“

共轭修辞
”

。 这种修辞方式主要源于 电影 的 多媒介

联合表意特性 。 这是语言和文字叙述很难做得到 的 ，
因为在很大程度上它们只

能 串行叙述 。

而且
，
在暴露拍摄痕迹之后 ，

在主叙述层 中
，
老年莫雷神父 的 出现 ，

让

“

次叙述层
”

和
“

次次叙述层
”

中所述变得非常不可靠 ，
由此开启 了在主叙述

层 中安里克对
“

谁是真正的伊格纳西奥
”

的调查
，
最后发现真正的伊格纳西奥

已死
，
而此段时间与 自 己亲密合作拍摄 《旅程 》 的却是伊格纳西奥的弟弟 ， 即

Ｊｕａｎ 。 影片 《 不 良教育 》 由于制作精 良特别是拍摄和剪辑的精心设计 ，
除了笔

者前文分析到 的
“

ｍ ｏｒ
ｐ
ｈ ｉｎ

ｇ

”

和
“

元 电影
”

等标记外 ，
观众是很难发现影片 中

的其他叙述层次之间 的跃迁
“

痕迹
”

或
“

标志
”

的
， 所以对观众而言要厘清

影片 中 的叙述分层逻辑是极具挑战性的 。

二
“

嵌套叙述
”

： 主次叙述相似

“

嵌套叙述
”

建立在分层叙述的基础之上 ，
不过

，

“

嵌套叙述
”

与
“

分层

叙述
”

的不 同之处在于
“

戏中套有相似的戏
”

，
就像是

“

俄罗斯套娃
”

。 例如 ，

影片 《妙笔生花 》 （
Ｂ ｒｉａｎ Ｋ ｌｕ

ｇ
ｍａｎ

，Ｌｅｅ Ｓ ｔｅｒｎ ｔｈａ ｌ
，２ ０ １ ２

）
从
一

位作家做演讲开

始
，
而这个作家所讲的故事本身就是 《妙笔生花 》 （

ｍｅ ｌＦｗ山
） 这本小说 ，

如

图 ６ 所示 。 小说中 的叙述者是个作家 ，
而这个作家 因 出版了在购买来的旧文件

包中发现的小说手稿而名声大振 。 此后 ，

一

位巴黎老人的 出现让这个作家 良心

受谴
，
原来老人是小说的原作者

， 他为了教训这个欺世盗名 的作家 ，
将小说中
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？故事重新讲述了
一

遍 ， 这部小说的名孕就是 《妙笔生花ｋ

图 ６ 电影 《妙笔 生花 》 中嵌套小说 《妙笔 生花 》

■片 ｜妙笔粗花》

＇

由三＋清晰 ｉｓ叙途层次构成
，
雪一层即超叙逮 如屬

６ 所示的电影 《妙笔生花 》 ；
第二ｊｇ即主叙述ｉ

ｙ
如 ＪＳ６＿違上所放齒那本小

说 《妙笔生花》 所讲述的故事 ；
第三层卯次叙述 ， 它暴第二＆中的Ｂ黎老人对

第二爵中的錄主人公罗厘 ？ 詹森所讲述敢故事 ｓ 如图７所示 》

图 ７ 巴黎老人的讲述开启 第 三层叙述 即 次叙述

笔者之所以认为 ｆ妙笔生花》 这部电影运用了嵌耆叙述策略 ，

主要是週为

姓于超叙途鐘＾ 生叙速层 ＇ 次叙速鏡中龜三个生入公鄯基作盧
ｙ
他们分别基處

莱 “培蒙德 、 罗里 ＊ 詹森 、 Ｅ黎的年轻入 ， 这三位作家有着＿似的人生辕通 ，

特别是在写怍这条道路上有着相似的酸甜苦辣 ＾ 赵毅衡対这部 电影有过
一

段妙

解 ：

ａ

电影 《妙笔生花Ｉ ，
教提讲解ＳＩ书是 《妙笔生花》 ， 作家抄袭齡是 《妙笔

生花 》 ，
老人 自 已写翁书也是 《妙笔Ａ花 》 ， 实际上

：

这墓一 个 多Ｍ逵归

■ｆｔ 赵毅衡 ： ｔ广义叙述學｜、
四 川大攀违 版社 Ｍ １ ３ 年版 ， 第 ２７Ｓ Ｓ



“

嵌套
”

结构 ，
电影 《妙笔生花 》 嵌套着小说 《 妙笔生花 》 ，

而小说 《 妙笔生

花 》 又嵌套着
一

段
“

被时间遗忘的人生
”

，
这是

一

段爱 自 己 的文字多过使 自 己

文思泉涌的妻子的 巴黎年轻人的错误人生 ，
这三个

“

妙笔生花
”

层层镶嵌形成

了本片复杂的叙述构造 。

三
“

跨层叙述
”

： 突破分层

“

跨层叙述
”

建立在叙述分层 的基础之上 ，
是次叙述世界中 的人物突破层

次之间 的
“

空间 时间
”

限制而跑到主叙述层或其他叙述层 中 的现象 。 例如 ，

影片 《恋恋书 中 人 》 （ Ｊ ｏｎａｔｈａｎＤａ
ｙ ｔｏｎ

，Ｖａｌｅｒ ｉｅＦａｒｉ ｓ
，２ ０ １ ２

）
主要讲述了

一

个

性格孤僻的天才小说家卡尔文 ， 在写作第二部作品时遇到了瓶颈 。 因此 ， 卡尔

文在梦里虚构了
一

个 自 己心中 的理想女孩露比 ， 并把梦 中 的露比记录了下来 ，

卡尔文经历了好多个这样的晚上做梦 、 白天写作 的 日 子 。 突然 ，

一

天早晨 ，
在

卡尔文接到 电话邀约准备出门时 ，
梦中 的女孩露比竟然出现在他的家里 ，

这让

他手足无措 ，
但经路人证实

，
这个出现在他生活中 的女孩露比 ， 并不是他的想

象
，
而是实实在在的人 。

更令人难以置信的是 ， 卡尔文竟然可以通过小说写作来改变露比在现实生

活中 的行为 。 爱情突如其来 ，
两人完全沉浸其 中 ，

然而随着激情 的慢慢消退 ，

卡尔文和露比之间 出现了许多矛盾 ，
最后两人的隔阂越来越深 。 最终 ， 在卡尔

文通过小说写作对露比进行了报复性操纵之后 ， 露比离开了卡尔文 。 此后 ， 卡

尔文无比思念露比
，
在痛苦和反思中明 白 了该如何去爱 。

一

天
， 卡尔文的确遇

见了现实生活中真实的
“

露比
”

，
重新开启了恋爱之旅 。

影片 《恋恋书 中人 》 可以清楚地分为两个叙述层 。 第
一

个叙述层 即
“

主

叙述层
”

是卡尔文所在的
“

现实世界
”

，
第二个叙述层即

“

次叙述层
”

是卡尔

文所虚构的那个小说世界 ，
或者说露比所在 的那个

“

虚构世界
”

。 不过 ， 露比

跨入卡尔文所处 的现实世界之后 ，
她所在 的那个虚构世界在影 片 中就很少 再

现
，
似乎

“

虚构世界
”

与
“

现实世界
”

融合了 。 露比在卡尔文所在 的
“

现实
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世界
”

中 歐活动既是现实齒又是被卡尔戈已经写好＿（安排好 ｉＳ ｊ ， 这使得现
＇

实世界与虚构世界之 ．
间很难做出 区分 Ｑ 因 此

， 露比到底是生活在现实世界 中 ￥

还是虚构世界中眶Ｉ 雜确愚
一个諷

在 《恋恋书寺人》 申 ，
虚梃 １与现实的龛一次接触还是有

＂

标记
”

可寻爆＊

在卡尔文与哥蓄哈里跑步经过某一个弯曲形路段时
，
先于他们有个女孩经过 ，

但■后就与卡尔文和哈鎮前身影叠化了 ，

，从效果上看 ， 是两个世界 （ ．
虛构世界

与现实世界 ） 的交替融合。 如图 ８ 所示
，

左边第一张截國 眘个女孩態过
“

这

里＇紧接着 ，
第一张截图与窠二张截图叠化为卡银文与驗里经过

“

这歷
＊

％

图 ８ 主叙述层与次叙述层 的
“

第
＿

次接触
”

在卡尔文经历了多个晚上做梦 、 白天写作 子之辰 ，
有一天 ■早農 ， 卡尔

文接到 电话准备出门 ，

一边换鞋 ，

一边６答电 就在他说 ：

‘ ＇

我＃狗得尿鼠
，

没关系 ， 我把它关到后Ｅ就好 了／ 突然 ， 有个女孩的声音说 ：

“

我带它出

去， 露比在现实世界中前突然出现 ，
让卡尔文非常惊讶 ， 如图 ９所氣

图 ９ 次叙述层 中 的主人公露 比跨入 了主叙述层 中

？

６５
？
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在露比出现在卡尔文寘卖篇生活中 ＿ ， 他雅常惊讶 ，
认为这不甚真实ｆｔ ，

碁 自 己在做梦 他给哥哥哈里等人分别打了
一

遛电话 ， 无人相信 ， 最后终于鼠

过屯话约到了在读者见面会上有过
一

面之緣的女孩梅宝 。 当，尔文和榭突在街

边姐ｄ
、吃摊上幽默地聊天ｆｅｈ露比生，地冲了过氣 认为卡尔玄曹着 自 己与其

他女孩约会 。 梅宝见状不对 ， 几欲道别离开 ＾ 此时 ，
卡尔文感到惊讶 梅Ｓ

也能看到自己赓ａ＊不真实釣露比 ， 兴奋毫极 ， 他 ｒ爾甸从他 ａ货边经过？
—

位

男 ：士是否也能看见露比 ， 在那位男士回答能看到之両时 ， 卡尔文拿着Ｓ Ｐ位男士

８手＿摸霧比 ， 结果卡尔文被擊比渎７
—

脸酒水
，
如 图 １ ０ 所示 ９ 尽着如此 ，

卡尔文仍无比兴奋 ｓ 隱为以此确证了露比的真实 ？此 ，
幵給了作者与作

者笔下的人物在现ｉ实中ｗ实生活 〇

图 １ ０ 卡 尔 文证实 了 露 比真 实 的存在

但是
， ， 在激霸慢慢消退之后 ， 卡尔文和霽比之间 出现了许多矛盾 ， 特别是

当卡尔文赉露比参加他的经纪人兰查萨簪的家處聚会启 ，
两人的矛虐达到 了 不

可调和論ｌｌｆｔｆ在龜處聚会中 ＊ 卡尔文在与启 ３５驗之Ｉ膽女友莱拉蘩生争执

时
，
兰登萨普在不知霧比是卡尔文女友擔情况下 ，

邀约露比在他＿私人泳池中

单杯相聊 ，
？寞抱露比接螢 ：ｒ言叠萨普的邀约－

？ 正 当露比脱掉裙子准备下氷

肘 ， 被正在寻找露比的卡尔文看见了 。 见此情状 ， 卡Ｍ文十分地恼火 。 为 此 ，

两人发生了激烈釣争吵 ，Ｍｆｉｉ之下 ， 卡尔文说出 了露比的翼实身世 ， 并通过小

说穹作操控了露比此刻？行为 ，
这使露比十分愤怒 ，

雇来ＢＢｆｅ帝尔文笔下的

人物 ， ＿３＿奮薇￥＾？尔文龜ｆｔ制 。 最启 ＃ 在小说難麗 卡．文＿＾了
“

Ｓｈｅ

ｗ ａｓｆｒｅｅ

”

， 霧比不再是卡尔文旳创造物了 。 此后 ， 卡尔文经历了
一段无比思念

露比 活之后 ，
某一无 ， 卡尔文遇见了

一个５廉卖生活＃翁愛■
“

露比
”

，

与此同时
， 他也 懂得了该如何去爱

一

个人 。

？

６６
■
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在卡尔文对露比说出了实１

■并通过写作对她进行操纵潢示之后 ， 露比结束

了跨界之旅 ， 如图 １ １ 所示 。 而卡尔文原来那含旧打字机被封存Ａ 以及
一

台新

笔记本电脑被取出 ，
则预示某种新Ｒ关系即将建立 。 ；

＆璽
， 卡尔文写作工具＿

转换 ，
不是简簡单单■写作工具＿专换 ， 而是

一种择号修辞 ， 具有宴际故意指

关系 ，
卡尔文封存 Ｉ印的１了＿机意昧＿舍别过 ：去 ： 》

而柯开新的笔记本电脑又象征

段新的关系 艮＿开始 〇

图 １ １ 卡尔 文与虚构 的露 比结束 了 关 系

另如
，
在＿片 《超世纪战神 》 （安布汗 ， 辛哈 ，

２ ０ １ １
）＃ ，

处宁次叙述ｇ

中 的齡戏入物跨人主ｆｅ述禱 ， ３Ｍ过来 ，
处于主叙逑屬中 的人物叉跨入游｜｜次

叙述＆ 相互决斗 ６ 该片讲述了藤戏设计师 Ｓｈｅ ｒｌｗ 为儿子创造了一个永远柯

不 ：死ｆｔ游戏角色 ＲａＯｎｅ
，
同时按照自 Ｂ 的模样创造了

一

个负金追插 ＲａＯｍ？ 的

？

６７
？





超级英雄 ＧＯｎｅ 。 然而 ，
随着游戏的进行

，

一

切逐步失控 ，

ＲａＯｎｅ 不但逃出游

戏世界
，
而且还在现实世界里大肆胡作非为 。 游戏公司这才意识到事态的严重

性
，
而唯

一

可能的解决办法 ，
就是让 ＧＯｎｅ 也来到现实世界

，
找到 ＲａＯｎｅ

，
发

现其致命弱点 ，

一

举将其击毙 。

再如
， 在影片 《小街 》 （ 杨延晋 ，

１ ９ ８ １
） 中

，
钟导演从超叙述即拍摄层跨

入了主叙述层即被拍摄叙述层 ，
正如影片开始的旁 白 ：

“

由于偶然 的机会 ，
促

使我拍成了这个极普通的故事 ，
至于我在影片 中 的 出现 ， 全然是为了保持故事

的真实性
”

。 这个
“

我
”

就是处于超叙述层中 的
“

钟导演
”

。

四
“

莫 比乌斯环式叙述
”

： 回旋跨层

“

莫比乌斯环式叙述
”

（ 简称
“

回旋跨层
”

） 是
“

跨层叙述
”

和
“

回旋

叙述
”

的结合 。 前文 已经分析了
“

跨层叙述
”

，
这里

， 在对
“

回旋叙述
”

进

行分析的基础上 ，
再深入分析

“

回旋跨层
”

。 为 了清楚地讨论
“

回旋叙述
”

，

必须回顾叙述的底线定义 。 在
一

个叙述文本 中 ，
包含 由特定主体进行的两个

叙述化过程 ：

“

１ ． 某个主体把有人物参与 的 事件组织进
一

个符号文本 中
；

２ ．

此文本可以被接收者理解为具有时间和意义 向度 。

” ？ 之所以接收者能够从
一

个叙述文本中读出
“

时间 向度
”

和
“

意义 向度
”

，
正是 因 为某个主体把人物

参与 的事件按照
一

定 的
“

时 间 向 度
”

和
“

意义 向 度
”

进行了叙述化组织 。

因此
，

“

回旋叙述
”

就是某主体 （ 创 作 者 ） 把有 人物参与 的 事件在
一

定 的

“

时间 向度
”

和
“

意义 向度
”

上进行了 安排 ，
让它们重新 回 到 了 出发点 的 设

计 。 当然
，
这种 回到原点 的设计不是原路折返或返 回 ，

而是从
“
一

个叙述层

面
”

出发 ，
又从

“

另
一

个叙述层面
”

返回 。 这
一

去
一

来的叙述过程诚如 中 国

太极图 中 的 阴阳变换 ，
这种变换不是 同

一

层次 的
，
而是交替上升和无限循环

的 。 因此 ， 所谓
“

回旋跨层
”

就是将叙述构筑为人物为 了摆脱麻烦而试 图努

① 赵毅衡 ： 《 广义叙述学 》 ，

四川大学 出 版社 ２ ０ １ ３ 年版
，
第 ７ 页
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力突破
ｓ
但结果却 只能在两个昼次之＿进行跨来跨去謝生复运动 ａ

这种太极式变换 ：？变体也 ＩＳ如德蓮拓＃学家莫比乌斯发现 ．的
‘‘

莫比鸟斯

环
”

（
ＭＯｂ ｉｕｓＢａｎｄ

） ，
如图Ｉ ２ 中 右

一

斫示 ，
在莫比鸟斯环上 ，

无论
一

个人从哪

一

点出发行走 ，
都会回旋到 １Ｔ点或起 例如

， 在影片 《逃离 循环 》 （
Ｉｓｔ ｉ

Ｍａｄａｒｄ明
，

２０ １ ６ １ 中
， 營节就是＿握 鳥謙坏

”

崖开篇 ＾■女主人蠢ｆｔ为

逃出了循环 ， 谁知影斥开始时墨生人公试图擦除的那个手背上菌
“

〇〇

”

符号 ，

竟然在片尾被交代出 ， 是由男主人公 ．雄女朋友所画 。 而且 ，
影片开始时 ，

乞讨

老人从男主人公手 寸要餘面包
， 在片尾才开始坐在主人公对面吃了起来。 ＆

实麻上是男主人公完成了
“

ｎ 次窠＆乌斯式
”

（ 以下 ｎ ｅ Ｎ
，

Ｎ 代表自 然数集 ）

循环后 ， 又进入了
一

个
＂

开始之处
”

， 即第
“
ｎ ＋ １

”

次 。 此时 ，
老人吃面包与

影片开始时主人公给老人面包之 间 ，
已髮相距了

“

ｎ 次循环＇所有
“

标记
Ｍ

都一再表明 ， 果女主人公并没有逃出循环 ＞ 而是依次进入新的循环 。

图 ］ ２ 莫 比乌 斯式叙述

“

回旋爾屬
＊

不词于
“

ｆｔ吞尾
Ｈ

（
Ｏ ｉｕ

，

ｏｂｏ ｒ〇ｓ
：） ＾

‘

回旋尊眉
’ ，

暴痕两个眉次

．之爾的柱复憧环 ， 而
“

蛇呑Ｍ
”

则是同
一

层次之词德运动 ｓ 又如 ，
影片＜〈恐

怖游鞔》 （
Ｃｈｒｉ ｓｔｏｐ

ｈｅｒＳｍ ｉ ｔｈ
，２０ ０９

） ， 愈是另
一

部运用
从

黨此鸟新＿式
”

循輝

叙述能影片 ， 它讲述了
一

群男女陷入万劫不复的恐怖轮回之中的故事６ 无数次

１
“

轮回
”

論麻上发生在商个叙逾屋面 Ｉ 具体表现为
“

ａ限遵归式 回旋垮

屋％ｔ恐怖游轮》 整部影片实标上就是展示了
“

ｎ 次出海 園家％ 只不过 ，

影片集中展示了第 ｍ 次搪环 ， 即豊上幽灵 爱主人公 ，
杀死了第 ｎ

－

１ 次循环

中 的女主人公 ， 以及给接踵而菊的第 ｎ＋ １ 次女主人公及同伴解释 上所发生韵

懌事 ，
但因她 同伴们先前遭逼第 ｎ

－

１ 次食主入公 ＩＩ锓害 ， 因
＇

而不愿相信第 ｎ

？

６９
？
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次女生人公？解释 ， 导致第 次女主人公又处于与第 ｎ－

ｌ 次女主人公一样的遭

孅中 ， 依此递归跡 ，
永不停息 ，

如面 １ ３ 所示 ＾ 影片在情节构筑上 ， 第 ＾ 次循

环中的女主人公可■是第 ｎ－

ｌ 次循环ｆｔ

“

解释者
＊

Ｍ ｌｉｉ ｔｅｒｐ
ｒｅ ｔａｎｔ Ｖ

ｌ

＼ 即 后
一

循

环对前一循环中所扣留的儒息进行了补充或解释 ， 这种通过售节的
“

循环
”

被

瘙步展示出来逾过程 ，
有效地促进了悬念餘产４ 。

叙述 ：在
＂

彙比鸟斯环
”

上展开 ，
人物总是与爵 己祖遇 ｓ

再如
，
影片 《 前

往 目 的地 》 （
Ｍ ｉｃｈａｅ ｌＳｐ

ｉｅｒｉ
ｇ ，

Ｐｅ ｔｅｒＳｐ
ｉｅｒｉ

ｇ ，

２０ １ ４
） ， 讲述了

一位时间特工依照

命令穿越时空试图阻止炸弹客恐怖行动的故事 。 然而 ，
就在他执行最后

一

次任

务时
， 他穿越到了１ ９７０ 年 １ １ 月 ６ 日 的

一个酒吧
，
遇见了约翰 。 约翰向他讲述

了他如何从
一

个女孩变性为男人的辛酸故事 ，
时间特工决定帮助约翰穿越时空

完成他的复仇计划 。 在此过程中 ，
时间特工发现了隐藏于时间悖论中 的秘密 ，

① ［ 美 ］ 查尔斯 ？ 桑德斯 ？ 皮 尔 斯 ： 《 皮 尔 斯文选 》 ，
涂纪亮 、 周 兆平译

，
社会科学文献 出 版社

２００６ 年版
，
第 ２７ ８ 页 。，

？

７０
？



论 电影 中
“

层控叙述
”

的 五种模式

即命运如Ｍ奠比乌Ｉｆｆ钚
一

样截环往复 、 扇而复始 。 仔细分析影片不难发现 ，
Ｐｆ

■特工 、 约翰 、 被送入孤儿麵婴儿 、 让约翰怀孕的神秘客 、 炸弹客实际上都

是同
一

个人 。 只不过 ，
这些不 同 的

＊

自 被安排在了莫比乌斯环式时

不 同位釐上而芒 ，
通址一个时间机器 ，

Ｓｆ间特工
“

我
”

可以与不苘 自 己
”

遞戯擔＿
ｓ
如 ：＿ ４ 赃示谬

五
“

元叙述
”

： 犯框叙述

“

元叙述
”

卖赫上利用了存在于叙述中 的 ：

一个普遍律论 ：

“

叙述者 （ 或叙

途握架
）
能馨产Ａ叙逑袁本 ， ＿龜遂文本中能够描速一切 ＊＿泊瞧介本身有

熏太ＩＩ限 （ 例如雕變汫述故攀能力有限 ） ，
但是在媒介再现能力的范 围 内

，

叙遂文本銳有内＿爾＿， Ｍ ｆｔ叙逾文本无法讲述右漏身晕如傾产生雪 ， ■麗

行为本身＆＃在
，
就是为了设奮被叙述内 ：容齒框架 ， 这个＿架必须在叙述内

？

７ｉ ？
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容之外 。

” ？ 但是
，
当叙述内容中 的

“

某个人物
”

突破叙述世界 的时间与空间

限制跳出框架 ，
反过来言说 自 己是如何被叙述构筑 出来时 ， 所谓犯框叙述就产

生了 。 实际上 ，
这个出来言说的

“

人物
”

并没有成为更高
一

层 的显身的第
一

人

称叙述者
，
而只是

一

个叙述框架内 的
一

个被叙述的人物在说话 ， 他所说的 内容

实际上只是相对于他而言的次叙述 。

“

犯框叙述
”

不仅仅是
一

个叙述技巧问题
，
往深了说有助于培养受众的元

审美能力 ，
让受众对 自 己所接收到 的符号文本之构成进行反思性分析 ，

以至于

更深入地理解它 。 所谓
“

元审美
”

可认为 是我们从审美 的
“

自 然知觉状态
”

到
“

纯粹知觉状态
”

的觉醒 。 例如 ，
就普通观众与专业影评者而言 ，

二者 的 区

别正在于两个主体的元叙述化意识的
“

知觉状态
”

之不 同
，
前者处于 自 然知觉

状态
，
而后者处于纯粹知觉状态 。 如果将梦与 电影做

一

个比较的话 ， 借用麦茨

在 《想象的能指 》

一

书 中所言 ，
电影是

“
一

个醒着 的 人 的梦
， 他知道他在做

梦
， 并因而知道他没有 （ 真的 ） 做梦 ， 他知道他正在 电影院里 ，

‘

他知道他没

有睡觉
’

，
因为

，
如果

一

个睡觉的人就是
一

个不知道他正在做梦的人的话 ，

一

个知道他没有睡觉的人就是
一

个不知道他正在做梦的人的话 ，
那么

，

一

个知道

自 己没有睡觉的人就是
一

个没有睡觉 的人
” ＠

。 这就是说 ， 在绝大多数情况下 ，

看 电影者知道 自 己在看 电影 ，
而做梦者不知道 自 己在做梦 。 普通观众犹如在做

梦而评论家反倒犹如在看 电影 。 故而 ， 可以推断希区柯克出现在 自 己导演 的影

片 中
，
似乎在有 意地培养观众 的 元 审 美 意识 清 醒 点 吧

，
这仅仅 是 电 影

而已 ！

戈达尔有时也会在他所拍摄的影 片 中 显
“

声
”

。 例如 ， 在影 片 《 我所知道

她的二三事 》 （ Ｊｅａｎ
－ ＬｕｃＧｏｄａｒｄ

，１ ９ ６ ６
） 中

，
戈达尔就悄悄 出现在 了 声轨上 ，

告诉我们他试图如何调整某段情节 ，
重新剪接看看是否效果更好 ， 并 自 问

“

这

①赵毅衡 ： 《 广义叙述学 》 ，

四川大学 出 版社 ２ ０ １ ３ 年版
，
第 ２ ８ ０ 页

② ［ 法 ］ 克里斯蒂安 ？ 麦茨 ： 《 想象 的 能指 ： 精神分析 与 电影 》 ，

王志敏 、 赵斌译
，

北 京大学 出 版

社 ２ ０ ２ １ 年版
，
第 １ ８ １ 页



论 电影 中
“

层控叙述
”

的 五种模式

些符号
＾

应该具有何种象征童义， 这种创作者的介人起到了布莱希特所谓ＩＳ

“

疏离效果 （
ａ ｌｉｅｎａ ｔ ｉ ｏｎｅｆｆｅｃ ｔ） ， 它有助于促使观众对影片所叙述勝故＿产生怀

疑
，
不再确信影片所讲故 从而采取某种批判的视角 。 这里 ，

舉一个反例 ，

、

因为它植容易让人将它与元叙述修辞相混淆 ６ 在影片 《黄金时代 》 （ 许鞍华 ，

２ ０ １ ４
）萧红 、 张秀珂 、 舒群 、 白 朗 、 罗烽 、 基绀弩 、 胡 风 、 梅志、 许 广

平 、 蒋锡金 、 张梅林 、 丁玲 、 周險文 、 骆宾基其计 １ ４ 人 ３２ 次跳出来面对观众

说话
，
如图 １ ５ 所示 ， 其牛 １ ３ 个抢镜叙述的人物都是萧红＆前 的朋友 ， ｜午鞍华

＇

爵助
“

逸择４馨现
， ，

＿＿式将遂塵本遊处于 想本
Ｍ

中＿
■

人投射到’述本
＊

中
，
试图以

“

见证者倉说
”
的方式还原出＃釭及她所生活的那个黄金射代《

图 １ ５ 人物与叙述者
“

抢镜
”

逋过分析影片不难看出 ， 许鞍华把 １ ４ 个人物投射在萧红生活的那个年代

＿射间載上 養 抅電了 以＿紅
＃
懂猶流

”

与
“

生薛流
“

＿真交融为主

＃ ［ ：
纖］

ｗ養ｗ
？

ｆ ． 卡溫 ｓ＿ 解读 电影｜ 上册 ，
李麗文 、 儀遞君、 娜惠蠢译

，
广西师范太学 出版

社 ２００３ 年版
，
第 ８ ７ 页 。



结构 。 在人物设置方式上 ， 许鞍华实验性地进行了重新安排 ， 即将萧红之死作

为时 间 轴 的 坐标 原 点
，
进 行 了

“

闪 前
”

（
Ｆ ｌａ ｓｈｂａｃｋ

）
与

“

闪 后
”

（
Ｆ ｌａｓｈ

ｆｏ ｒｗａｒｄ
） 的设计 ，

截断了原有的时间流 ，
使观众产生了陌生化的倒错感 。 作为

演示类叙述的 电影
，
叙述者呈二象形态

，
要么呈现为

“

框架化
”

叙述者
，
要么

呈现为
“

人格化
”

叙述者
，

二者始终处于并存状态 。 然而 ，
由于 《黄金时代 》

中 的叙述者在二象之间 的漂移过于频繁 ，
切割了影片 的整体表意 ， 所以致使故

事断断续续
，
缺乏流畅感 。

《黄金时代 》 中 的 １ ４ 个剧 中 人物
， 本应位于

“

二度 区 隔
”

中
，
却 多次

（
３ ２ 次 ） 跨入

“
一

度区隔
”

中充 当叙述者 ， 争抢
一

度区隔中框架叙述者的叙述

话语权
，
把他们所知的萧红以

“

抢镜
”

的方式呈现给了观众 。 在二度区隔 中 ，

倘若在镜头语言上对
“

抢镜
”

处理的精巧细腻 ，

一

般观众也许不会从情节 中被

“

离间
”

出来 ，
但从

“

二度区隔
”

跨入
“
一

度区隔
”

的
“

犯框
”

却会直接 引

发观众即
“

解释社群
”

的集体注意 ，
进而使其风格具有显著的标出性 。

也许 ，
正是上述分析到 的原因 ，

使观众很容易将 《黄金时代 》 中人物突破

叙述层面的时空限制
， 对着观众讲话之特征 ， 看成

“

元叙述
”

修辞 。 而实质

上
，
尽管都是

“

犯框
”

，
但这与创作者从创作层面闯入叙述层面向观众透露制

作策略是两码事 。 也就是说 ，
影片 《黄金时代 》 采用 的并不是元叙述模式 。 但

笔者之所以通过分析 《黄金时代 》 来阐释元叙述这种层控叙述模式 ，
主要是借

由 反证法之
“

标出性
”

视角来确证 什么不是
“

元叙述
”

模式 ？ 这种 反证

法能够引发我们试图进
一

步探究元叙述的好奇心 。

六 余论 ： 元审美能力 的提升

总而言之
，
对时间线和场景的理解和运用是设计

“

层控叙述
”

的关键 。 在

非线性＿辑软件 Ｆ ｉｎａｌＣ ｕ ｔＰ ｒｏ
、
ＡｄｏｂｅＰ ｒｅｍ ｉ ｅｒｅ 等 中 ，

时间线 （
Ｔ ｉｍ ｅ ｌ ｉｎｅ

） 不仅

是
一

种剪辑的工具 ，
而且还是

一

种基本 的叙述维度 ，
更是

一

种特殊的认知方

式
，
当它进入影片深层结构时就是构筑和管理叙述世界的方式 。 操作时间线可



论 电影 中
“

Ｊ１控叙述
”

的Ｍ献

以改变影片即叙述世界的时间属性 ， 可以决定人物以何种方式出场 ，
以及以何

种方式展示给观众 。 同时
， 操作时间线不仅可 以创造混沌 、 变化及不确定性 ，

而且还可以厘清混沌 ，
消除不确定性 ，

给观众创造
一

种稳定 的
“

故事 图式
”

。

时间线操作实际上就是从实在世界或想象世界中 ，
选择什么人 、 什么事物等要

素进入底本世界 ，
以及如何在时间 的维度上重组底本世界中 的这些人 、 事物等

要素
，
进而构筑出叙述世界或故事世界 。 从上述意义上来说 ，

时间线操作也就

是在
“

时间维度
”

和
“

空间维度
”

上进行
“

叙述操作
”

。 毕竟 ，

“

叙事是具体

时空中 的现象
，
任何叙事作品都必然涉及某

一

段具体的时间和某
一

个 （ 或几

个 ） 具体的空间
” ？

。

诚如前文所言 ，

“

元审美
”

是指我们从审美的
“

自 然知觉状态
”

到
“

纯粹

知觉状态
”

的觉醒 。 然而 ，
实际上

，
前文五种

“

层控叙述
”

模式及对其实现

工具如 Ｆ ｉｎａ ｌＣ ｕ ｔＰ ｒｏ
、
ＡｄｏｂｅＰ ｒｅｍ ｉｅ ｒｅ 等的理解与运用 ，

的确也正是
一

个具备兀

审美能力 的观众从审美的
“

自 然知觉状态
”

到
“

纯粹知觉状态
”

的觉醒应该

具有的知识储备 。 也就是说 ，
虽然观众对于影片的 反应实际上主要依赖于创作

者在时间线上所进行的各种
“

层控叙述
”

设计 ，
但与此 同时观众本身的元审美

能力也至关重要 。 毕竟 ，
更进

一

步地看 ，
无论对于创作者 （ 修辞操作者 ）

还是

接受者 （ 认知阐释社群 ） ，
其基础性的元审美能力仍是运用

“

语言文字
”

进行

“
一

次叙述
”

（ 从修辞 的 角度来说 ） 和
“

二次叙述
”

（ 从认知 的 角度来说 ） 的

能力 。 因为其他媒介的叙述性要弱于语言文字 ，
它们不像语言和文字尤其是文

字那样在表意上能够做到相对准确 。

诚然
，
能够承载叙事作品的媒介不止只有语言文字 ，

但倘若要对借由各种

媒介所承载的叙事作 品完成从审美 的
“

自 然知觉状态
”

到
“

纯粹知觉状态
”

的更为彻底的觉醒 （ 有效阐释 ） ， 确实离不开语言文字这
一

特殊的叙事媒介对

叙事作品 的二次叙述化把握 。

因此
，
从更深层次的意义上说

，
运用语言文字叙述 （ 包括

一

次叙述和二次

① 龙迪 勇 ： 《 空 间叙事研究 》 ，

生 活 ？ 读书 ？ 新知 三联书店 ２ ０ １ ４ 年版
，
第 ４ 页
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叙述 ） 的能力是基础性的元审美能力 ， 即使在视觉文化时代 ，
也 必须要加强 。

仅就本文所讨论的 电影审美而言 ，
虽然观众不需要非常复杂 的叙述学元审美能

力作为理论工具 ，
也能够享受到观影所带来的快感 ，

但观众很明显地失去了许

多理应获得却未能获得且层次较深的乐趣 。 显然 ，
由 以上五种

“

层控叙述
”

模

式主导 的影片 的理想观众是具有 良好的元审美能力 的观众 。 否则 ， 即便再精巧

的
“

层控叙述
”

设计 ，
其所能被预期的审美增益也会大幅度衰减 。

（ 责任编辑 岳晓英
）

？
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