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符号学视野中的影视史学与书写史学

———也谈影视史学与书写史学的异同

杨　学　民
(复旦大学 人文学院 ,上海 200433)

摘　要:书写史学和影视史学可以纳入符号学的研究视野 ,从符号学的角度看 , 它们在符号以及符号

形式 、结构 、功能 、语法和接受等方面都有异同。书写史学与影视史学的语法模式分别属于转喻模式和隐

喻模式。影视史学的出现 , 也必然会引发书写史学的重新定位。
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　　随着现代科学技术的迅猛发展 , 电影 、电视等作为新

的书写媒体在历史 、艺术等领域已得到了广泛的应用 ,

“图像文化”在现代或后现代语境中越来越受到人们的重

视。在此文化历史背景上 , 1988 年美国历史学家海登·怀

特(Hayden White)在《书写史学与影视史学》一文中首先提

出了“影视史学”(Historiophoty)这一概念 , 从书写媒体的角

度将史学二分为书写史学和影视史学。所谓“影视史学”

是指以影视的方式传达历史以及我们对历史的见解;而

“书写史学”则指传统的以书写的论述所传达的历史[ 1] 。

在中国 ,首先对此做出回应的是台湾的周梁楷先生 , 历史

学家张广智先生率先在内地对影视史学展开了讨论 。他

们的研究颇具历史学家的宏观识见和艺术慧心 , 但由于

缺少坚实的理论支持 , 自然就影响到了对这两种史学模

式做出较为系统化的探讨。本文以两种史学模式的媒体

为切入点 , 从符号学的角度探究书写史学和影视史学的

特征以及它们的异同 ,期望能有新的发现。

既然区分书写史学与影视史学的最直接的依据是书

写媒体 , 即书写符号 , 那么 , 从符号学的角度来锲入问题 ,

确实也是一个比较实际和便利的途径。 退一步说 , 从文

化人类学的视角看 ,“符号化的思维和符号化的行为是人

类生活中最富于代表性的特征 , 并且人类文化的全部发

展都依赖于这些条件” [ 2] (P35), 因此神话 、语言 、艺术 、历

史等都是人类文化在不同相度上展开的不同扇面。书写

史学和影视史学当然也就可以名正言顺地成为符号学研

究的一部分了。符号不同于通常所说的信号。“符号就

这个词的本来意义而言是不可能被还原为单纯的信号
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的。信号和符号属于两个不同的论域:信号是物理的存

在世界之一部分;符号则是人类的意义世界之一部

分。” [ 2] (P41)日本符号学家池上嘉彦认为 , “凡是人类所承

认的̀ 有意义' 的事物均成为符号”[ 3] 。符号学最关心的

是符号的本质 、运行规律以及人类所创造的意义。因此 ,

从符号学的角度看 , 影视史学与书写史学的异同也就主

要体现在符号的本质 、形式 、结构 、语法 、功能和接受等方

面。

众所周知 ,任何符号都是一个双层结构 ,由能指和所

指 ,即形式和内容所组成。首先从符号的形式和内容以

及它们的关系来看 , 书写史学与影视史学就是互有异同

的。书写史学使用的是语言文字 , 影视史学使用的是影

视图像(即镜头)。语言文字和影视镜头都诉诸人的视

觉 ,这是相同的 , 但其内容意义的生成过程却有区别。 从

语言文字符号的形式到达意义 , 要经过视觉到达内心幻

象 ,然后才有意义的出现 , 这无疑给读者留下了阔大的再

造空间;而从影视符号形式到达意义 ,就省去了内心幻象

这一中介心理环节 , 再造的空间就小多了。 但语言文字

符号与影视符号的区别还不是到此为止 , 前者是一单媒

体符号 , 而后者是一多媒体符号。 它们给人的感官的直

接冲击力是不一样的 , 影视符号要大得多。 影视符号是

多种艺术元素的综合体 ,它吸收了绘画 、照相艺术的构图

和光影 , 借鉴了戏剧 、小说的表演和叙述 , 又从音乐那里

学来了节奏和流动……因此可以说 , 影视符号是视听结

合 、声画并蓄 、多管齐下地激荡着观众的感官和心灵。 另

外 ,影视符号的这些特点也决定了影视史学比书写史学

接受起来要容易得多 ,接受群体也可能更大 ,因为不识字

对接受影视史学影响不大 , 而阅读书写史学作品就不可

能了。这两种史学模式在符号自身上的差异恐怕就是影

响其表现力和接受程度 、范围的主要因素之一 。《红樱
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桃》 、《鸦片战争》 、《辛德勒名单》(Schindlers' List)等影视史

学作品的艺术冲击力都与此不无关系。 管中窥豹 , 谨看

一下影视史学符号中的光和色功能便可明白。光和色在

影视镜头中是表情达意的重要元素 , 意大利著名电影摄

影师维·斯特拉鲁说:“电影摄影就是在胶片上用光写作。

它可以在银幕上创作出我心里想的形象 、情绪和感

觉。” [ 4] 反映第二次世界大战的影片《红樱桃》就是光色运

用的一个成功范例。 当那位纳粹军官将自己的 “ 杰

作” ———文身姑娘一下子展示在狂乱的法西斯分子面前

时 ,那文刻着黑鹰的玉洁冰清的姑娘之身几乎让每位观

众都窒息了。为什么? 因为那光色的对比是美与丑 、善

与恶 、人性与兽性的对比 , 因为那直观的镜头瞬间就让观

众达到了对人性的感悟 , 让人们体验到了战争的惨绝人

寰 ,体验到了触目惊心的人性之恶 , 同时也唤起了人们对

法西斯战争的仇视。

其次 ,从符号的功能来看 ,符号可以分为实用符号和

艺术符号 ,前者是搬运既有事实和意义的手段 , 如书写史

学语言 、科学语言 、教学图表等;后者则是在前者基础上

生成的 , 它本身就是目的 , 是能产生出美学意义的符号 ,

如小说 、电影符号等。而以符号的指称方式来分 , 又可分

为规约性符号和非规约性符号 , 前者的符号形式与内容

的关系是约定俗成的 ,语言文字符号最有代表性;而后者

的符号形式与内容的关系是依赖与它们的相似性建立起

来的 ,像电影 、图片 、雕塑等。综合起来看 , 书写史学符号

可以称为实用性规约符号 , 影视史学符号可以称为艺术

性非规约符号。 进一步来看 , 实用性规约符号重在真实

地再现历史事件 、场景和人物的行状。请看《高卢战记》

中的一段:“恺撒首先把自己的坐骑一直送到老远看不见

的地方 ,后来又命令把所有别人的马也这样送走 , 让大家

都面对着同样的危险 ,不存在逃脱的希望 , 然后对士兵鼓

励了一番后 ,谴令他们投入战斗。 兵士们居高临下 , 掷下

轻矛 , 很容易地驱散了敌人的方阵。敌人散乱之后 , 士兵

们拔出剑来 ,朝他们冲杀过去。 ……最后 , 他们因为受伤

累累 、支持不住 , 开始撤退 , 向离当地约一罗里的一座小

山逃去。等他们占有那座小山时 , 我军已紧急跟在他们

的背后。”[ 5] 这一段以“ 首先” 、“后来” 、“然后” 、“之后” 、

“最后”等这类书写史学常用的时间状语为线索 , 真实地

呈现了这场战斗的一个片段 , 战斗的气氛 、进程 、将士的

行为如在目前。 这段叙述中并非没有文学的修辞 , 但这

种修辞只能是消极修辞 ,以符合历史的客观真实为圭臬。

而影视史学所属的非规约性艺术符号 , 一方面要以

逼近客观的历史真实为条件 , 拍得尽可能地像那么回事

儿 ,时代氛围以及人物的化妆 、道具等都要给人以真实

感;另一方面它又以艺术美感的创造为目的 ,将客观真实

融会到影视美的整体中 , 达到艺术真实。这就涉及情节

的构筑 、结构的安排和叙事角度的确立等。 比如谢晋在

拍摄《鸦片战争》时 ,就使用了“实景拍摄 , 以重现历史”和

“摹写旧貌 , 以复原历史” [ 6] 等手段来重现那一段令人痛

心的历史 ,影片也确实让人觉得真实可信 , 但这里的“真

实”也只不过是我们有关那段历史的经验记忆与影片的

认同感。撇下对所谓“真实”的考辨 , 继续来探究这部影

片 ,可以说 , 它细节是真实的 , 而整体上又是虚构的[ 7] 。

客观的史实只是影片创造的素材 , 当这些素材纳入到电

影作品中时 , 它们已经过了艺术化重组和虚构。 正如有

的学者指出的 ,“《鸦片战争》的故事很好 , 实际上它是经

过想像与虚构的 ,如对情节的虚构 , 影片中有怡和洋行买

办何敬容私造行贿官员密账 , 继而林则徐烧毁密账以调

动地方官员共同抗英的故事。 这种虚构不仅对塑造林则

徐的大智 ,而且对推进整个影片的发展 , 都起到了重要的

作用” [ 6] 。只有这样 ,影视史学才能做到既来自客观现实

又高于客观现实 , 以栩栩如生的形象表达丰富的情感和

历史的真实。影视史学必须时时注意把握好历史与艺术

之间的张力 ,才能在艺术欣赏中了解历史 , 在历史画卷中

品味艺术的美感。影视史学符号的相似性与艺术性之间

的张力无法弥合 ,合则两伤。

而回头再看 , 书写史学符号规约性也决定了语言文

字系统在本质上是人所创造的一个文化世界 , 是在客观

世界基础上的一种命名体系 , 因为从发生认识论的角度

看 ,“认识起因于主客观之间的相互作用 , 这种作用发生

在主体和客体之间的中途 , 因而同时既包含着主体又包

含着客体” [ 8] ;但其实用性又决定了它必须反映客观实

际。这样 , 在历史哲学的层面上 , 影视史学与书写史学又

都是主观与客观的统一。所谓客观的历史真实永远是一

条我们悲剧般追求的地平线。 我们时常所言的书写史学

和影视史学的真实性 , 也只是人们的经验记忆与史学作

品所达成的一种认同感。影视史学和书写史学都处在寻

觅那地平线的某一站点上 , 观望着那地平线的或同或异

的面色 。影视史学与书写史学的主观或客观的区分恐怕

只能在不同的层面或不同的侧重点上。从符号系统与感

性现实的符合程度上讲 ,书写史学更客观 , 从主体对符号

的渗入程度上讲 ,影视史学更主观一些。

再次 ,海登·怀特指出:“现代的史家必须自觉 , 分析

影视图像时的̀ 解读' 方法和研读书写的档案是截然不同

的。”他同时又说 , “选择以视觉影像传达历史事件 、人物

及某些过程的那一刻 ,也就决定了一套`词汇' 、̀ 文法' 和

`句法' 。”[ 9] 首先需要说明的是 , 怀特这里对影视图像与

书写的档案的解读方法的区分有点太绝对了 , 它们之间

的区别只能看做同中之异 , 但毋庸置疑 , 区别又是很大

的。这种区别主要来自于不同的词汇 、文法和句法。 关

于词汇 , 前文已有说明。 这里的文法和句法实际上也就

是语言或镜头的语法逻辑关系 , 即语言或镜头的连接 、组

合方式 ,或运作模式。要说明这一问题 , 符号学家雅各布

逊的理论是个门径。他认为语言的运作有两个基本模

式 ,一个是纵向的隐喻模式 , 一个是横向的转喻模式。 这

两个模式是基本的 , “它是语言本身的基本模式的产物 ,

它表明语言是怎样工作的”[ 10] (P78)。 在转喻模式中 ,语言
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是依据时间 、因果 、线性原则运行的 , 而在隐喻模式中 , 语

言主要依据的是空间 、平行 、对比等原则 , 虽然语言最终

都要化成时间的 、线性的模式。这也说明两种模式并非

截然对立。“对诗歌来说 , 隐喻是最容易接受的东西 , 而

对于散文来说 ,转喻是最容易接受的东西” [ 10](P80)。由此

来看 ,书写史学的语言是散文语言 , 属于转喻模式。

那么 ,影视史学符号或镜头的运作模式又是怎样的

呢? 我们可以先进一步分析隐喻模式的具体内涵 , 然后

与影视的语法 、或运作模式进行比较就会一目了然。 前

文已经提到 ,隐喻模式的结构原则主要是空间 、平行和对

比等 , 而在这一原则中平行对比是核心。还是顺着诗歌

与散文的不同语言模式来说 , 有人指出 , “对一首诗中的

众多的词态和句法结构的选择 、分布和相互关系进行不

带偏见的 、细心的 、彻底的和全面的分析 , 分析者就会对

自己意外发现十分惊讶:鲜明的对称与反对称 、平行结

构 、对等形式和强烈对仗的巧妙的积累 , 最后还有对诗中

的词法和句法成分的类别的严格限制。正是这种限制才

使我们看到各构成部分之间的相互作用。” [ 11] 由此可以

看出 ,诗歌语言隐喻模式主要包括:对称 、反对称 、平行 、

对仗 、对等具体方式。而影视镜头的句法 , 众所周知 , 是

“蒙太奇” 。影视镜头和它的蒙太奇就是影视语言。所谓

蒙太奇语言 ,就是影视的语言 ,它通过若干镜头的组接来

反映现实 , 表现主题。那么 , 蒙太奇运作的具体方式到底

如何呢? 法国电影理论家马赛尔·马尔丹曾将其分为叙

事蒙太奇 、节奏蒙太奇和思维蒙太奇。 仔细考察现代影

视史学作品就会发现 ,它的蒙太奇方式并非仅只这些 , 可

以有平行式 、对比式 、隐喻式 , 也可以有叙述与倒叙式等

等。平行式蒙太奇把同一时间内发生在不同场合的事件

连接起来 ,交替地出现在银幕上;对比式蒙太奇把两种截

然不同的生活或事物紧接在一起 , 形成强烈对比……与

前面的所谓诗歌语言隐喻模式相比 , 虽然在类别的多少 、

具体的命名上不尽一致 , 但是蒙太奇语言与诗歌语言运

作的基本原则是一致的 , 都应属于隐喻模式。至此 , 我们

可以说 , 书写史学与影视史学的语法或运作模式分别属

于符号学的转喻模式和隐喻模式。乔治·布鲁东曾说过 ,

“电影和小说都是时间的艺术;但是小说的结构原则是时

间 ,电影的结构原则是空间。小说采取假定的空间 , 通过

错综的时间价值来形成它的叙述;电影采取假定的时间 ,

通过对空间的安排来形成它的叙述。电影和小说都创造

出在心理上变了形的时间和空间幻觉 , 但两者都不消灭

时间和空间 。小说通过时间上的逐点前进来造成空间幻

觉;电影通过空间上的逐点前进来造成时间幻觉” [ 12] 。

如果将这段话中的电影 、小说分别置换成影视史学 、书写

史学 ,至少在叙事语法层面上 ,影视史学与书写史学的异

同确实会“一目了然”了。

最后 , 符号学包括三个分支学科———符号语义学 、符

号语法学和符号语用学。前文所讨论的问题分属于符号

语义学和符号语法学 , 但史学符号信息的传达与符号语

用学也密不可分 , 它是一个多种因素共同参与的过程。

就书写史学和影视史学而言 , 从作者到接受者 , 共牵涉到

六个基本因素。其过程可以图示如下:

由此可知 ,书写史学作品的作者多是个体 , 而影视史学作

品的创作无疑都是集体行为 , 书写过程也是同中见异;影

视史学的接受多受制于剧场文化或客厅文化 , 相对而言 ,

书写史学多受个体阅读场景和阅读习惯的影响。影视史

学比书写史学更易接受 , 有更大的接受可能性。 影视史

学是史学家族中的小兄弟 , 虽无法替代书写史学 , 也不可

能替代书写史学 ,但它因背靠现代传媒 , 其影响力是不可

限量的。随着影视史学的出现 , 人们的史学观念也必然

会发生改变。史料观须更新 , 在不遗弃静态的文字史料

的同时 ,要注意保存和使用动态的图像史料;影视史学的

语法(即思维方式)、对时间和空间的灵活多样的处理方

式 ,一方面会向书写史学渗透 , 另一方面也会同时促进接

受者文化心理结构的嬗变 , 从而在深层次上推进人与人 、

人与世界交往方式的变化和发展。
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