
本文的这个标题一定会让对德勒兹影

像理论略知一二的人感到困惑，因为德勒兹

既没有为运动—影像建立模式，也不讨论叙

事，更谈不上与索绪尔的瓜葛。然而，说运

动—影像没有模式是不对的，德勒兹洋洋洒

洒写了厚厚一本《电影 1：运动—影像》，如果

没有一个系统的话，还能称其为理论吗？显

而易见，德勒兹的著作并非散文集，一般所

谓的模式，也可以宽泛地理解为系统或者体

系。德勒兹只不过没有像讨论时间—影像

那样绘制一个平面加倒锥体的示意图（该图

转引自柏格森），能够一目了然地说明其构

成，因而给对哲学陌生的一般读者带来了理

解上的困难。

这篇文章的野心即在于如同德勒兹讨

论时间—影像那样，从运动—影像的体系

中抽象、归纳出一个模式化的示意图，以使

大家能够更容易地理解德勒兹的影像理

论。至于索绪尔，那只是笔者在建构示意

图过程中的意外发现，尽管德勒兹不讨论

电影的叙事，但从根本上却离不开叙事，他

在著作中所讨论的电影不下几百部，除了

个别案例，几乎没有不叙事的，他只是变换

了说法而已。
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摘要：德勒兹的运动—影像理论排斥叙事，让许多人感到难以理解，德勒兹的电影理论

系统也成了电影理论著名的难点。其实，德勒兹是使用了一个“调性变化”的概念替代了一般

所谓的叙事，德勒兹的运动—影像理论从本质上并不排斥叙事，而是使用了一种三维建构的

立体模型替代了索绪尔平面化的“两个轴”的线性叙事模型；他的叙事建构不在平面，而是在

空间中发生。德勒兹的影像系统除了“聚合”之外，依然会有“组合”“因果”这样的传统叙事，

只不过因为变换了系统，使人们感到陌生。索绪尔的模式是对人类叙事本质的描述，德勒兹

的影像系统尽管改变了传统电影叙事理论的外在形态，但却无法规避其叙事的本质。
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一、调性变化：德勒兹对电影叙事的看法

德勒兹认为电影叙事并不是我们通常

所认为的叙事，他对麦茨的电影语言系统大

为不满，他认为电影根本就不是一种“语

言”，而是“言语”。他说：“当我们意识到语

言学不过是符征学的一部分时，我们就再也

不会像符号学那样道出非言语的语言，而应

该说语言仅仅存在于它对它自身转化的非

语言式物质所做出的反应之中。这就是为

何声明与叙事绝非直接影像的一种既定内

容，而是从反应过程中衍生出的结果。叙事

建基在影像中，可是绝非既定内容。”［1］412这

段话的意思是说，电影不是经由叙事来构成

的，叙事并非影像与生俱来的本质，是电影

的影像包含了叙事。从语言学的历史来看，

这样的说法有一定的道理。

所谓“言语”，也就是一般所谓的口语，

“语言”则特指书面语。从历史的发展来看，

言语，也就是口语的存在历史要远远超过语

言，最古老的文字语言，充其量也就只有几

千年的历史，而口语则伴随着人类的生成，

至少也有几万年，甚至几十万年的历史。按

照利奥塔的说法，文字语言中的代词也有敞

向事物（并非封闭在语言体系之中）的功能。

比如语言中的“他来了”，“他”这个代词便是

一种“空洞形式”，［2］140并不能替代任何主体，

只能指示一个主体所在的“位置”。但是代

词毕竟占据了主语所在的位置，构成了具有

独立意义的语言形式，在口语中也许只需要

说“来了”即可，缺失的部分可以通过示意的

眼神、动作来填补，因此言语永远包含着语

言中所不曾出现的事物，且两者不可拆分，

一旦拆分，言语便失去价值和意义，也就不

复存在。德勒兹电影理论所要强调的是言

语，而不是语言，正是认为影像所提供的绝

不仅仅是被你所看见的那些东西，即那些

“既定内容”，它们同时也包含了影像中那些

不可见的部分。

麦茨在考虑电影叙事系统的时候，尽管

是从语言的角度出发的，不论是他20世纪60
年代建立的结构主义“八大组合段”，［3］还是

20世纪70年代以解构的方式建立的新模式，［4］

都已经看到了电影叙事中非顺序叙事、“凝

缩”“移置”等表达方式的重要性，但是他从

叙事的角度出发，依然还是要把这些方式依

附于线性的、因果的叙事。而德勒兹要放弃

语言学的叙事，重新建立言语的叙事，从根

本上就是要推翻传统的线性叙事。不过德

勒兹所碰到的困难也是显而易见的，因为几

乎所有的电影，特别是商业化的电影都是线

性叙事的，一种讨论电影的理论要反对叙事

几乎没有可能，除非是专论《一条安达鲁狗》

那样的先锋实验电影。

为此，德勒兹引入了一个新概念：调性

变化。①用调性变化来替代叙事，德勒兹分

了三步来走。

首先，他把影像称为“以己影像”，［5］120也

就是站在一元论的立场上否认主客关系，把

影像看成是自在的事物，自己生成的事物，

而非人为制造的事物。这是我们理解德勒

兹电影理论的一个难点，因为电影为人所制

作乃是不需要论证的常识，德勒兹如何能够

将其从人类的行为中移出？我们来看德勒

兹所使用的“image”这个概念，运动—影像、

时间—影像之“影像”都是从这个概念而来。

“image”被翻译成“影像”并不错，但是在西文

中它有两个意思：一个是“影像”，一个是“意

①英译：modulation，这个概念国内也有其他译法，笔者认为还是这个直接从法文译过来的概念较好。
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向”。如果将电影影像等同于意向的话，确

实可以将其看成是原生态的事物，因为对于

人类的认知来说，所谓世界就是他所表象的

世界，“image”中的世界。西方人思考外部事

物如何进入人的内部（头脑），有几千年的历

史，并形成了哲学这样一门学问。正是在这

一传统之下，德勒兹从人们头脑中的“意向

／影像”出发，重新建构了“影像／意向”之

“image”概念，他说：“尽管电影使我们与事物

若即若离，只能徘徊于其核心的周遭，但它

同时也取消了主体定位以及世界的视域，且

以着某种暗示的知以及次意向性取代了自

然感知的条件。它并不能同那些穿越世界，

最终朝向非真实的其他艺术表现混为一谈，

因为它所从事的是使世界自身变成为一种

非真实、一种记述，就电影而言，是世界变成

为它特有的影像，而不是一个变成世界的影

像。”［5］118-119最后一句似乎也可翻译成：“它所

从事的是使世界自身变成为一种非实在、一

种记述，就电影而言，是世界变成为它特有

的意向，而不是一个变成世界的影像。”在这

里，“意向”和“影像”都是“image”，德勒兹的

这一说法尽管在逻辑上可以成立，但是影像

却变成了某种人们头脑中被想象的事物，远

远离开了影像本身的物质属性，怎样把这一

观念化的“影像”（意向）与物质的影像勾连

起来，便是德勒兹要走的第二步。

在德勒兹看来，尽管“image”存在于人的

头脑之中，但是在最原初的状态下，并不存在

“人”这样一种主体，任何生物、细胞、生命体

都处在一种原始的感知状态之中。它们感

知，它们才是生命，是有机物；它们不能感知，

它们就不是生命，是无机物。感知的精神（生

命）之力与承载的物质之体无法剖分，两者共

存。“事物与对事物的感知其实是一回事，也

呈现为同一影像，只是各自被归为两种相异

的参考系统。事物就是以己影像。……事物

即影像。”［5］126，127德勒兹说，“image”的汇聚形

成了一个内运平面，但同时，它也是物质。“所

有这些影像的无限集合组织着一种内运平

面，影像以己地实存于该平面上，这影像的以

自身就是物质，意即运动并非某种匿身于影

像后的事物，而相反的是影像与运动的绝对

同一性，正是这影像与运动的同一性，得使我

们立即地归结出运动—影像和物质的同一

性。”［5］120-121德勒兹要告诉我们的是，运动只能

是物质的运动，而“image”要感知对象必然是

要运动的，因此可以推出影像是物质，是运

动。那么意向呢？在汉语中“影像”和“意向”

是两个不同的概念，因此必然会有这样的追

问。我们只能说，德勒兹是一元论者，不承认

世界的源头是精神与物质两分的。这在西方

并不是什么罕见的奇葩哲学，而是一种时下

流行的观念。比如普特南便论述过事实与价

值的不可分。［6］量子力学中发现的波粒二象

性似乎也在证明，不同性质的事物完全可能

浑然一体。爱因斯坦相对论中的质能转换公

式不仅是对传统观念的挑战，而且还催生了

原子弹这一极为恐怖的事物。不过，在非自

然科学的领域，一元论世界观并不能通行无

阻（即便是在自然科学的领域，微观和宏观也

是不能完全融合的），对于一般把精神和物质

看成是两分的二元论者，这也许是一桩极难

理解，或者完全不能接受的公案，在此我们只

能点到为止，不可能深究，深究即是哲学讨

论，在此既无必要也无可能。我们只要知道

德勒兹从感知中析出了运动本质，这一本质

既是精神（感知）也是物质即可，尽管这是一

个极为粗糙的权宜之计，但也只能知其不可

为而为之。

德勒兹的第三步是从运动的角度来讨

论电影，或者说影像。德勒兹已经论证，运
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动是影像的本质属性，因而与叙事便没有了

关系，或者说，叙事仅是事物运动本质“之

下”的一种“状态”。他说：“叙事从来就不属

于影像的直接既定内容，或是影像结构的效

应，而是影像自身、感性影像自身（以自身作

为自身的定义）的结果。”［1］409因此，德勒兹使

用另外一个概念来描述运动，这就是调性变

化。顾名思义，“调性”的概念来自于声音、

音乐，音乐是一种只有物理延续性，没有因

果性的事物，德勒兹以之作为影像绵延的隐

喻，是再恰当不过了。影像在德勒兹看来，

也是一种如同音乐般的只具有物理延续性

的事物，它（特别是在原初的状态下）并不承

担任何描述的义务，只是一种投入运动的兴

奋状态。“这个已然作为电影特质的运动以

及宣告某种解放的运动，它再也无法自限于

原初状态下规范的诸项限制中，因此所谓的

原始影像、运动态中的影像，大多是通过其

‘取向’而非‘状态’来加以定义。”［5］64原初影

像在运动中确立自身主体的过程，如同音乐

旋律般此起彼伏，恣肆流淌，此时的意向／

影像已经开始向真正的影像过渡了，也就是

从某种“取向”向着某种“状态”过渡。德勒

兹说：“运动—影像就是客体，就是运动中担

任连续功能的事物本身，运动—影像也就成

为了客体自身的调性变化。……调性变化

组成且不断地再组成影像与客体之间的同

一性。”［1］409-410在德勒兹的观念中，“意向”朝

向“影像”的过渡乃是一个无缝的过程，且在

概念上无以区分。

德勒兹从影像本体入手，讨论了“以己

影像”“运动本质”“调性变化”，分三步完成

了对传统电影叙事的解构，然后便要面对这

“一地碎片”，将其重新收拾整合，建构成新

的影像叙事系统，或者用德勒兹的说法，调

性变化系统。

二、差异生成：运动—影像分类

德勒兹要将自己玄而又玄的影像理论

真正勾连到电影这一大众文化的事物上去，

而不是甘居象牙之塔自娱自乐，还需面对两

个艰难的问题：第一，原初的那个“image”，也
就是意向／影像，最后怎么变成了一般的、

不含有意向的、物质的影像？第二，无因果

性的调性变化如何与因果叙事发生勾连？

第一个问题的解决，德勒兹求助于皮尔

士的指号理论。在皮尔士的指号理论中，符

号、对象、阐释浑然一体，自成体系。对象事

物的存在既与事物的自在有关，也与人类的

理解有关，可以说与德勒兹的那个“image”
异曲同工。皮尔士指出：“在任何情况下，施

用于符号的那种影响会从它的对象中放射

出去，并且……这种放射性影响会从符号开

始……并且会产生一种效力，这种效力被称

为解释项或者解释行为，从而完善了符号的

施为过程。”［7］这也就是说，解释的本身并不

能任由人们自由发挥，它受到了对象物的

“放射性影响”，从而将某种客观的意味呈现

在人们原初的思考之中。由此，德勒兹的

“image”最终回归物质性也就有了理论的支

撑，不能把他理论中的“影像”看成是纯粹主

观的外化。

皮尔士认为，指号的系统可以对应三级

存在，第一级存在是“感觉”，即一种带有符

号性质的指示；第二级存在是“物”，也就是

感觉的对象；第三极存在是“意义”，即解释

与理解。［8］这个三级存在可对应于皮尔士指

号系统的基本构成，即符号、对象与阐释。

德勒兹按照皮尔士的区分，将存在于内运平

面上的“image”也进行了类似的区分，在内运

平面上，感知—影像与情动—影像（中译另

作“动情—影像”）、动作—影像同时生成，这是
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运动差异化变异的结果：只有感知才能区分

彼此，才能产生趋避之类的动作，而分辨、动

作的驱动需要情感，也就是一般所谓的有机

体“肾上腺素”之类的内分泌物质，这是生命

的原动力所在。德勒兹将运动—影像与皮

尔士的指号模式对应，情动—影像作为一级

存在对应“感觉”，动作—影像作为二级存在

对应“物”，又另设关系—影像作为三级存

在，对应“意义”。在此，我们可以发现，德勒

兹与皮尔士系统的匹配存在细微差别：最原

初的感知—影像不见了，关系—影像则僭越

了，它原不在内运平面之上，是后来产生之

物。但这正是德勒兹的“诡计”，他依托皮尔

士的指号系统悄悄地从原初系统向叙事系

统过渡。

原初系统中的“三驾马车”，感知—影

像、情动—影像、动作—影像所构成的系统

仅能满足影像从无到有的过程，要将其作为

讨论电影的基础，势必还需要进一步的差异

化发展。这里所谓的“差异化”，是指从一个

平面崛起，趋向于另一个平面的生长过程。

德勒兹在言说感知—影像时，使用了贝克特

的实验短片《电影》作为案例，告诉我们影片

中的主人公处于感知混沌的状态，无从分辨

自我与他人的目光，时刻处于恐惧之中。影

片所呈现的这样一种“感知”，影像的画面并

不能够充分表达，而是需要观众对影像进行

读解和阐释。因此，“感知”仅是影像存在的

基础，并非影像的本身。案例《电影》在德勒

兹的感知—影像理论中是比喻性的，并非人

们所见的影像就是感知—影像，而仅是对感

知—影像的言说，此时的感知还是一种意向

化的、非物质性的存在。这样一种对于电影

存在感知基础的设定，为日后欧达与波德维

尔有关电影“视点”问题的争论留下了有趣

的话题。［9］感知—影像诉说的尽管还是不能

清晰分辨“彼”“此”的原初形态，但是感知—

影像的发展，也就是它生长运动的结果，势

必是要区分出感知对象来的，否则它就不是

感知了。不存在无感知对象的感知。感

知—影像的这个对象，这个被感知的客体，

就是动作—影像。动作—影像脱离了感知，

便成为了被感知之物，也就是可以被控制、

被叙述之物，从而也就脱离了原初的内运平

面，形成了独立的所在。关系—影像显而易

见是为了完成皮尔士系统最终“包圆”（阐

释）而设立的一种影像，同时也是为了德勒

兹日后时间—影像的到来而做的铺垫和准

备，因为德勒兹认为关系—影像在某种意义

上显示了运动—影像存在的危机，这里不再

讨论。时间—影像也不在我们这里所要讨

论问题的范畴，但它的“阴影”会不时显现。

借助于皮尔士指号系统的跳板，德勒兹

从原初的内运平面跃迁到了另一个平面，这

是一个可见的、具有彻底物质性的平面，与

内运平面之“内”完全异质且可以从外部进行

观察和描述的“外运平面”，于是也就是一个

①说明：（1）指号是对象的人工指代物。（2）指号的意义依赖对于指号和对象两者关系的解释。（3）解释

构成与对象的“放射性”影响有关。（4）指号、对象、解释三者共同构成对事物的理解，缺一不可。

聂欣如 索绪尔的幽灵：德勒兹运动—影像的模式建构与叙事
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不再玄虚、见之于庸常的电影影像的平面。

接踵而来的问题是：由原初平面开始发生的

调性变化何以在另一个平面上就变成了叙

事？音乐的旋律是怎样被锤打锻造成了线

性的因果？

从德勒兹的运动—影像分类中我们可以

看到，为了勾连两个不同的平面，德勒兹设立

了冲动—影像和反映（心智）—影像这两种影

像类型（“反映”“心智”这两个不同称谓是德

勒兹在《电影 1》和《电影 2》中分别使用的）。

按照德勒兹的说法，冲动—影像是情动—影

像向动作—影像的过渡，前面已经提到，情动

是指人类的感情，也就是动作发生的原动力，

它自然不属于客体、对象的类型，与动作—影

像不在一个平面上。但是，由情感派生的欲

望，却是可以从外部观察到并经由动作表现

出来的。冲动—影像便担负了将人类欲望从

内在外化至影像的职责，德勒兹说：“在那儿，

角色跟禽兽没有两样——绅士就是猛禽，爱

人沦为羔羊而穷人就是鬣狗。但这并不是说

他们有着相应的外表或生态，而是指他们的

行为停留在人与动物产生差异之前，也就是

我们所谓的文明动物。冲动、别无他想就是

在原创世界中掠食碎片的能量，所以冲动跟

碎片息息相关……”［5］220德勒兹把传说中的人

物该隐作为了这类影像的象征，在神话传说

中，该隐为亚当和夏娃所生，他杀死了亲兄

弟，并娶姐妹为妻，是暴力和淫欲的化身。古

史中写道：“从此以后，整个人类陷入了可憎

的罪恶之中。”［11］这是一个显而易见的因果设

置，因为欲望，所以才能造就指涉欲望的动

作，因果叙事由此而成。我们可以说，德勒兹

的运动—影像基本上对应着商业电影。在动

作—影像中，德勒兹区分了大小两种形式，大

形式（SAS）是指影像与现实世界相关联的叙

事，包括纪录片、类型电影等；小形式（ASA）
则是指影像的假定化叙事，如喜剧、荒诞剧之

类。叙事在这一平面上不再被排斥，而是被

容纳，没有因果叙事，所有的动作—影像都会

失去基本的缘由而无法被理解和进行讨论。

反映（心智）—影像则是动作—影像向关系—

影像的过渡，关系—影像需要从总体的角度

来包容物质的动作平面和非物质的原初内运

平面，因而这一过渡对于叙事性的强调似乎

远不如冲动—影像和动作—影像。德勒兹给

关系—影像规定的任务不仅是对总体的运

动—影像进行解说，还是对其进行的反思：当

我们从一个伊甸园般的内运平面来到动作的

领地，调性变化的自由流淌已经变得僵直和

刻板，因果性、必然性历历在目，就如同浪漫

诗人变成了走卒贩夫、奸诈小人，只会斤斤计

较于欲望和利益的得失，这显然不符合德勒

兹对于电影的理想。德勒兹认为这与人类

文明的发展不符，因此关系—影像需肩负提

供良知的重任，如若不能，便只能堕入“俗

套剪影”［5］347的泥淖。德勒兹的影像理论
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对俗套剪影之影像充满了批判。也正是因

为不满于运动—影像的粗俗，所以才有了

日后更为精致的影像类型，即时间—影像。

三、立体构成：运动—影像模式建构

对于运动—影像的构成，德勒兹有着相

当细致的描述。他说：“事实上，这种现实的

言语绝非作为某种语言，而是在我们研究的

第一部分中已经探讨过的运动—影像系统。

该系统建立在一个垂直坐标轴及一个平行

坐标轴之上，并且这两个坐标轴就作为两种

‘过程’，而跟词态群及词意群完全无关。一

方面运动—影像表现为一种变动的全体，并

完成于两个客体之间，所以是一种差异化过

程。运动—影像（镜头）便具有两种面向，一

面是所表现出的全体，另一面则是全体所通

过的两种客体；所以全体不断地因为不同客

体而分化，也不断地再行将不同客体再行整

合于另一个全体中：即‘全体’不断地产生变

动。另一方面运动—影像则包含了区间：如

果将运动—影像跟某某区间联系起来的话，

就会出现各种不同的影像种类，以及构成这

些不同影像（不论是影像自身的区间还是影

像间的区间）的各种符征（于是感知—影像

位于区间的一端，动作—影像则位于另一

端，而动情—影像就在区间上），这就是一种

殊异化过程。这些运动—影像的合成物，以

殊异化即差异化的双重观点视之，组构成一

种标示性物质，它包含了所有调性变化的特

征，如感官性的（视觉与音响）、动态性的、内

张的、情感的、节奏的、调性的甚或文字的

（口语与书写）。”［1］411-412德勒兹的这段话不是

太好理解，需要将其拆分仔细研究。

首先，我们要去除掉其中对于麦茨的批

评，“词态群”和“词意群”这样的概念均来自

于麦茨，大陆有人译作“语义群”，德勒兹表

示自己的系统与麦茨的电影语言系统无关，

他讨论的是“言语”而不是“语言”。

其次，德勒兹的这个系统有两个轴，这

很容易让人联想到索绪尔语言系统著名的

“连续”（组合）和“同时”（联想）这两个轴。［12］

但是德勒兹并没有提到索绪尔，这并不奇

怪，德勒兹反对麦茨的电影语言系统，而麦

茨的电影语言系统深受索绪尔的影响，他的

“八大组合段”在某种意义上就是一个旋转

了 90度的乔姆斯基式结构主义树形图。因

此，德勒兹的两个轴势必与索绪尔有所不

同。具体来说，德勒兹的“两个轴”不是“组

合”与“聚合”（索绪尔的“联想”概念后来被

雅可布森置换成了“聚合”）的汇聚，而是两

种表现差异的“过程”：“差异化过程”和“殊

异化过程”。这两个过程的概念在这段译文

中表述得不是很清晰，因为中文的“差异”和

“殊异”基本上同义。大陆翻译的版本中称

其为“区分作用过程”和“规定作用过程”，［13］

尽管在词意上可能不够准确，但至少把两个

不同的方向给区别了出来。

最后，在德勒兹看来，殊异化过程表述

的是“垂直坐标轴”，差异化过程表述的是

“水平坐标轴”。在水平方向上的区分发生

在先，也就是感知、情动和动作，它们无差别

的汇聚形成了原初的平面，也就是内运平

面。然后才是垂直方向的区分，感知、情动

和动作彼此分离、对立，互为对象和客体。

德勒兹特别强调区间的产生既有“影像自

身”的，也有“影像间”的。显然，“影像自身”

的区隔产生于纵向，也就是德勒兹所谓的

“殊异化”过程；“影像间”的区隔产生于横

向，即德勒兹所谓的“差异化”过程。两者彼

此交汇，最终形成距离成为彼此，成为“标示

性物质”。这也就是利奥塔所说的：“如果没

有见者和可见者之间的远离和分隔，就不存

聂欣如 索绪尔的幽灵：德勒兹运动—影像的模式建构与叙事
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在任何有待看的东西。”［2］28

理解了德勒兹这样一种形象化的、带有

空间性质的描述，我们便可尝试将他的运

动—影像系统绘制成示意图。

把德勒兹的运动—影像系统画成立体的

模式，尽管不是德勒兹的亲力所为，但却是德

勒兹自己表述的推演，同时，也符合他对事物

构想的一贯立场。我们在他的《差异与重复》

一书中同样看到他以立体的方式为其他事物

建构模型，如：“一个理念就是一个确定的、连

续的N维繁复体。颜色，或者毋宁说颜色的

理念是一个三维繁复体。这里所说的维度应

当被理解为现象所依靠的种种变项或坐标；

这里所说的连续性应当被理解为这些变项的

变化间的比（关系）的整体。”［14］312德勒兹的立

体图形尽管复杂，但也并非不可理解，只不过

我们对它的理解仍然脱离不开传统的叙事，

脱离了传统，这个系统便无法解释。因为人

类的思维和理解不可能凭空而立，总要有所

依托，这也是德勒兹在时间—影像理论中所

表现出的基本思想。

四、索绪尔的幽灵

所谓传统的叙事，也就是因果线性的构

成，一般来说都脱离不了结构主义的系统，

也就是索绪尔语言学理论所揭示的我们一

般语言的构成法则，尽管语言的出现要早于

索绪尔不知多少千万年。人类自有文明便

有神话，自有神话便有叙事，自有叙事便有因

果，因为神话是为了解释自然现象的因果而

被人们创造出来的。用德里达的话来说就

是：“符号与神性出于同等地位并且同时诞

生。符号的时代本质上是神学的时代。”［15］索

绪尔只不过是把人类叙事的肌理给恰到好

处地描述了出来。因此，只要涉及叙事都无

法规避索绪尔的系统，即便在形式上完全不

同，但索绪尔的幽灵仍在。

德勒兹出于对麦茨的“仇恨”，绝口不提

索绪尔和叙事，但是从哲学的、高度抽象的

层面来讨论事物的构成，他仍然无法避免因

果构成的基本规律。他在《差异与重复》中

说：“连续性法则在这里显然为一条性质或

世界之实例的法则，显现为一条不但被应用

于被表现的世界之上，而且还被应用于在世

界之中的单子之上的展开法则。不可分辨

原则是本质的原则，是一个包含的原则，它

应用于诸表现之上，也就是应用于诸单子中的

①说明：（1）纵向。德勒兹所谓的“全体”，即某种意义上的关系—影像，是通过纵轴来表现的。（2）横向。

原初平面（内运平面）上的感知、情动、动作，在差异化活动的过程中各自形成独立的层面。以动作—影

像为核心的可见平面（外化的、物质的），一方面通过冲动—影像与其他影像层面勾连；一方面也通过心

智—影像与全体（关系—影像）融贯。情动—影像则悬浮于感知—影像与动作—影像这两个平面之间，

成为过渡形态。（3）纵横关系。不同平面之间的区隔是原始平面内各种元素殊异化活动的结果，区隔的

出现也就意味着分出彼、此，分出主、客，另立层面；同时也意味着不同平面之间频繁的交流与互动，这

两种不同方向（平面、垂直）的延展，便是德勒兹所谓运动—影像构成的“两个过程”。
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世界之上。两种语言不断地互相转译。”［14］92如

果把这段话中的“连续性法则”替换成“组合法

则”，把“包含的原则”替换成“聚合原则”，我们

便可以看到，这段话指涉的形式与索绪尔的方

法并无本质上的差异，只不过针对的对象有所

不同。一个说明的是语言的构成，一个说明的

是事物的构成。从这里出发再来看德勒兹的

内运平面，它只不过是索绪尔模式的变体，如

果我们把索绪尔语言系统的模式示意图纵向

转动 90度，就可以得到一个类似于德勒兹所

谓的“平面”。德勒兹所做的，不过是将这一平

面上的“组合”方向取消，只留下“聚合”。这也

好理解，德勒兹此时的感知、情动、动作诸影像

仅有些微“差异”，还没有进入“殊异”的分离过

程，仅在其原始的初级阶段，也就是前面提到

的“三步走”的第一步，因而也就还没有形成空

间中的不同层面，没有涉及叙事，仅仅是表现

出了聚合的、开始相异的状态。在这一层面没

有“组合”也就顺理成章。

不过，索绪尔的“组合”轴并没有在德勒

兹的运动—影像系统中消失，而是被德勒兹

“竖”了起来，尽管在水平的方向上看不见，

但却在垂直的方向上成为“擎天一柱”。原

初平面中的诸影像通过自身的差异化（殊异

化）活动，逐步建立起了自身的体系，建构了

自身的平面，于是也就有了平面与平面之间

的沟通和交流，这些互动与平面之内的互动

有所不同，它们是有因果关系的。比如冲

动—影像通过对于人类基本欲望的诉求，揭

示出动作—影像事件构成的基本出发点；因

为有了动作—影像事件的构成，才有可能通

过反映（心智）—影像推出更为深入的反思

和对事物的意义进行抽象归纳；这些连环叠

套的因果性，正是索绪尔所谓的“组合”，它

们在这一方向上（纵向）形成了叙事，叙事的

原则同样也存在于新生平面的诸影像之中，

它们已然是被构成之物，与原初之态有着天

壤之别。我们在前面的“德勒兹运动—影像

系统示意图”中保留了原初平面来自于索绪

尔语言系统“两个轴”的形态，而没有将其中

的组合轴去掉，就是为了让读者能够辨认出

这一平面与原本叙事缠绕纠葛的关系。不

过，有必要提醒注意的是，并不能将索绪尔

的两个轴平面视为德勒兹的内运平面，没有

了组合轴的平面便与索绪尔几乎没有了关

系，或者用更加委婉一些的说法：索绪尔的

语言架构平面变成了德勒兹的言语架构系

统中的部分，索绪尔的语言叙事被拆解成了

不同的零件安装在了该系统不同的地方。

可以说，在德勒兹的运动—影像系统之

中，索绪尔的幽灵无处不在，只不过德勒兹

将电影叙事的系统更名为调性变化，将传统

的二维模式变更为三维立体之后，人们便不

①说明：（1）索绪尔的语言构成系统被简称为“两个轴”，横轴是组合的，纵轴是聚合的。（2）“组合”是显

性的存在，“聚合”则是隐性的存在。（3）“组合”是历时的，“聚合”是共时的。
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再能够直观地看见索绪尔而已。但是，只要

轻叩因果叙事之门环，索绪尔之幽灵便会在

德勒兹的影像系统中应声而答。

五、结语

德勒兹电影影像系统摒弃传统的叙事

理论，另辟蹊径，惊世骇俗，这是后现代反传

统、反叙事思潮使然。但在细读德勒兹的文

字之后，发现他的理论并非与传统绝缘，而

是有着诸多的勾连和承袭发展，这一点就连

德勒兹电影理论的台湾译者也看出来了，他

说：“尽管强调影像符征直接呈现的重要性，

并因而对梅兹（即麦茨——笔者注）的语言

学类比提出批判，可是在某些章节阐明各种

符征时，仍是通过叙事再现或故事设定加以

论证。”［1］367德勒兹右手将索绪尔的语言叙事

系统“按倒”在水平平面，左手将其组合轴从

水平“掰”成了垂直，虽不乏暴力之嫌，但确

有化二维成三维之功。

德勒兹电影理论之所以难读，既是因为

后现代的解构色彩使然，更是因为其中渗透

着哲学的精神，与那些秉持新实用主义的北

美后现代主义思想家不同，欧陆哲学家尽管

批判传统的锋芒犀利但却并不迷恋当下和

实用，德勒兹便是从理想主义立场出发来看

待电影的。德勒兹并不是把电影拆解成碎

片之后说一声“终结”了事，而是把建构看成

比解构更为重要的任务，这是我们阅读德勒

兹电影理论的一个强烈印象，这也是德勒兹

电影理论的价值所在。人类与影像一样，都

是存在，但人类对于电影的想象却不仅仅折

射出这样一种存在，而且更是人类思考和良

知的延展，这也是为什么德勒兹对运动—影

像中的俗套剪影多有贬斥，而对时间—影像

多有褒扬的原因。我们不可能在这篇文章

中全面把握德勒兹的电影思想，而仅是对德

勒兹运动—影像系统的一个尽可能符合德

勒兹本意的然而又是通俗化的解读，不论绘

制示意图还是勾连索绪尔，都是出于更好地

理解德勒兹电影理论系统的目的，这恐怕也

是笔者作为教师的“职业病”使然。

需要提请注意的是，解读和阐释替代不

了对于原文的阅读，因为任何阐释都是某人

从本己角度出发的阐释，都具有“可错性”，

世上并不存在“标准的”解读。
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聂欣如 索绪尔的幽灵：德勒兹运动—影像的模式建构与叙事

Saussure’s Ghost: Modeling and Narration of
Delueze’s Movement-Image

Nie Xinru
（School of Communication，East China Normal University，Shanghai 200241，China）
Abstract：It is said that Delueze’s movement-image theory rejects narrative，which has confused many

people. Delueze’s film theory has become one of the most difficult ones in the film study realm. In effect，Del‐
ueze’s movement-image theory does not reject narrative. Rather，Delueze replaced the general idea of narra‐
tive with the concept of“modulation”and replaced Saussure’s two-dimentsional narrative model of“two ax‐
es”with a three-dimensional model. His narrative construction did not happen in two dimensions，but in
spaces. Apart from“paradigm”，Delueze’s image system also includes traditional narratives such as“syn‐
tagm”and“cause and effect”. It is simply the the switch of systems that has aroused the feeling of strange‐
ness. Saussure’s model depicts the essence of human narrative. Though Delueze’s image system changes the
external shape of traditional film narrative theories，it can never truly avoid the nature of narrative.

Key words： film；Ferdinand de Saussure；Gilles Delueze；movement-image
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