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叙事学是一门西学，诞生于20世纪60年代，“是

结构主义思潮和俄国形式主义代表普罗普民间故事

研究双重影响的产物”。①尽管叙事学诞生较晚，且

发源于西方，但叙事现象本身却具有时间上的久远

性和空间上的普遍性，正如罗兰·巴特所说：“叙事是

与人类历史本身共同产生的；任何地方都不存在、也

从来不曾存在过没有叙事的民族；所有阶级、所有人

类集团，都有自己的叙事作品，而且这些叙事作品经

常为不同的、乃至对立的文化素养的人所共同享

受。所以叙事作品不分高尚和低劣文学，它超越国

度、超越历史、超越文化，犹如生命那样永存着。”②正

因为叙事现象所具有的普遍性，所以自20世纪80年
代正式进入中国以来，叙事学得到了蓬勃发展，目前

已成为我国文学、历史学乃至艺术学、新闻传播学等

研究领域中的显学。

在经历了早期的译介、评述与应用阶段之后，不

少研究者开始认识到：叙事学毕竟是一门基于西方

文化土壤和叙事传统的学科，当它“旅行”到中国之

后，难免会遭遇水土不服，其分析手段难免与中国叙

事现象扞格不入，其理论模式也难免与中国叙事传

统不相符合；因此，不少有识之士开始深入考察中国

叙事现象，试图梳理概括出中国独具特色的叙事传

统，并最终建构起有别于西方的叙事理论。当然，中

国的叙事现象纷纭复杂，中国的叙事传统源远流长，

要在此基础上建构具有中国特色的叙事理论，无疑

不是一件容易的事。仅就对中国叙事传统的研究而

言，目前我国学者还停留在论证中国存在着一个与

“抒情传统”并列的“叙事传统”上，至于这个叙事传

统到底具有哪些基本特点、具体由哪些形式要素构

成，目前还少有学者论及。

本文旨在从空间叙事学的角度提出“叙述空间”

这一概念，并以这个概念去考察中国小说叙事传统，

认为中国小说发展至唐代已正式形成了自己独具特

色的叙事传统，而这种叙事传统在形式上最突出的

特征表现为：叙述空间与故事空间往往共存于同一

个叙事文本之中，并成为该文本叙事结构与文学修

辞的一个重要的组成部分。

一、故事空间与叙述空间

关于叙事作品的本质特征，罗伯特·斯科尔斯等

人在《叙事的本质》一书中这样写道：“所有那些被我
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们意指为叙事的文学作品具有两大特点：一是有故

事，二是有讲故事的人。一部戏剧是一个没有讲故

事者的故事；剧中人物对我们在生活中的行动，直

接进行亚里士多德称之为‘摹仿’的实践。与戏剧

相仿，抒情诗也是一种直接展示，但只有单个演员

(诗人或其替身)在其中吟唱、沉思，或有意或无意地

讲话给我们听。若像罗伯特·弗罗斯特写《雇员之

死》那样，再增加一个说话者，我们便接近了戏剧。

若像罗伯特·弗罗斯特写《正在消逝的红》那样，让

这个说话者着手讲述某一事件，我们便走向了叙

事。因此，要使作品成为叙事，其必要及充分条件，

即一个说者(teller)和一则故事(tale)。”③依此，我们可

以从空间叙事学的角度提出“故事空间”与“叙述空

间”的概念。

所谓故事空间，即叙事作品中写到的那种“物理

空间”(如一幢老房子、一条繁华的街道、一座哥特式

城堡等)，也就是故事发生的场所或地点。④与叙事

理论中的“故事”与“话语”相应，西摩·查特曼进一步

区分了“故事空间”与“话语空间”。考虑到“话语”

(也就是俄国形式主义文论家所谓的“情节”)即被作

家、艺术家使用艺术手段所安排或处理过的“故事”，

“话语空间”也就是呈现在实际的叙事作品中被艺术

媒介所表征并被作家、艺术家以艺术修辞所修饰过

的“故事空间”。查特曼以电影为例，对此进行了说

明：“在现实生活中看见一系列客体，与在电影上看

见它们，二者之间的主要区别在于画框所执行的武

断的剪接。在现实生活中，除了一个逐渐聚焦的过

程使我们感知到所看见的东西之外，并不存在一个

黑色的矩形边框鲜明地限定一个视觉界域；我们知

道，只要转一下头，就能把周边目标纳入视野。”⑤而

且，查特曼认为：同一个“故事空间”，在电影艺术中

经过导演的处理，可以形成不同的“话语空间”，而决

定“话语空间”特质的因素主要包括五个：(1)比例与

尺寸；(2)轮廓、质地与密度；(3)位置；(4)反光照明的度

数、种类与区域(及彩色影片中的色彩)；(5)光学分辨

率的明晰性或度数。在此基础上，查特曼进一步指

出：“角度、距离等都受控于导演的摄影机机位。生

活并未为这些机位提供先决性的原理。它们都是选

择，也就是说，是导演艺术的产物。”⑥

查特曼以电影为例所区分的“故事空间”与“话

语空间”，同样适用于文字叙事。比如，我们在某一

部具体小说中实际所看到的对故事发生场所的文

字性描写，即所谓的“话语空间”；而小说的“故事空

间”，由于文字的抽象特质，则是读者在阅读相关描

写性文字之后的主观想象产物。关于文字叙事作

品中的“故事空间”，查特曼这样写道：“在文字叙事

中，故事空间与读者之间有双重区隔，因为不存在

银幕上由拍摄形象所提供的肖像或相似物。实存

及其空间，如果说完全‘看见了’，那也是在想象中

看见——由语词转换为精神映射。不存在像在电

影中那样的实存之‘标准画面’。读一本书时，每个

人都创造出他自己的呼啸山庄的主观想象。但在

威廉·威勒的电影改编中，其呈现对我们所有人来

说都是确定的。正是在这一意义上，可以说文字的

故事空间是抽象的……与其说它是一个相似物，不

如说是一个精神结构。”⑦“这样，文字的故事空间就

是读者受到激发，而以人物的感知和/或叙述者的报

道为基础，在想象中创造出来的(在他力所能及的范

围内)。”⑧

在申丹、王丽亚所著的《西方叙事学：经典与后

经典》中，亦以西摩·查特曼的区分为基础，辨析了

“故事空间”与“话语空间”。不过，从其论述中，把

“故事空间”界定为“事件发生的场所或地点”，笔者

完全同意，而把“话语空间”界定为“叙述行为发生的

场所或环境”，⑨窃以为并不妥当。她们认为：“‘话语

空间’可以是叙述者讲述故事的场地，也可以说写作

的地点。”对于这个所谓的“话语空间”，申丹、王丽亚

分“故事内叙述者”和“故事外叙述者”进行了论述：

“纳博科夫《洛丽塔》中第一人称叙述者亨伯特是在

监狱中写下了‘忏悔录’，康拉德《黑暗的心》里的叙

述者马洛则是在泰晤士河的船上叙述自己在非洲的

历险与感受。在这类小说中，由于故事内的叙述者
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同时又是人物，其所述内容通常是关于过去事件的回

忆，因此，我们比较容易区分‘话语空间’与‘故事空间’。

这与一些采用全知叙述模式的小说构成差异……至

于故事外叙述者(通常是全知叙述者)进行叙述时的空

间，既然不是故事的内容，小说家也无须通报，读者也

就无从知晓……全知叙述者一般不提及自己叙述行

为的话语空间，而是直接把读者引入故事空间，在

一种身临其境的阅读状态中‘聆听’故事的下文。”⑩

从前面对西摩·查特曼“话语空间”概念的介绍

中不难知道：《西方叙事学：经典与后经典》一书中的

“话语空间”概念与查特曼本人对“话语空间”的界定

并不一致。我们认为，与其把“叙述行为发生的场所

或环境”，即“叙述者讲述故事的场地”或“写作的地

点”界定为“话语空间”，还不如代之以“叙述空间”这

一新的概念更为准确。正如罗伯特·斯科尔斯等人

所认为的那样，一切叙事的文学作品都应该具有“故

事”和“讲故事的人”这两大要素；既然如此，那么与

“故事空间”对应的自然就是“讲故事的人所处的空

间”，亦即“叙述空间”——“叙述行为发生的场所或

环境”。而且，按照申丹、王丽亚的说法，因为“故事

内叙述者”既是叙述者又是人物，其回忆录式的叙事

方式由于有一个时间差，所以我们比较容易区分“话

语空间”(其实应该是“叙述空间”)与“故事空间”；“故

事外叙述者”则往往是全知叙述者，其“叙述空间”并

不是故事的内容，小说家无须通报，读者因而也就无

从知晓。而根据我们对唐传奇以来中国古代小说的

研究，“故事外叙述者”并不一定是全知叙述者，其

“叙述空间”也许不是故事的内容，但小说家却特意

把它记录在文本中，从而形成叙述空间与故事空间

共存于同一个叙事文本的现象，而且这种现象自唐

传奇以来几乎一直顽强地存在于中国古代小说的叙

事文本之中，成为中国叙事传统中一种有别于西方

且最具有形式特征的现象。

二、唐传奇中的叙述空间与中国小说叙事传统

的形成

中国文学一向以诗歌为正统，而小说则常常被

古人以“小道”视之。当然，正如近年来不少学者所

指出的：与中国文学抒情传统相并置的是中国文学

的叙事传统，中国文学史由叙事传统和抒情传统这

样两个传统贯穿始终，二者同源共生、互动互益。

而且，中国叙事文学也有着悠久的传统，但“小说”之

所以得不到理论家、学问家的重视，是因为它孕育于

强大的史传母体，长期以来被看作史传的附庸。对

此，石昌渝说得好：“我国叙事文学有悠久的传统，

早在战国时期就有记言为主的《国语》《战国策》和

记事写人达到很高境界的《左传》，西汉时期司马

迁的《史记》更是史传文学之集大成者，它的许多

篇章，如果撇开其历史蕴含，是可以当作小说来读

的。中国小说是在史传文学的母体内孕育的，史

传文学太发达了，以至她的儿子在很长时期不能

从她的荫庇下走出来，可怜巴巴地拉着史传文学

的衣襟，在历史的途程中踽踽而行。这样的历史

事实，反映到理论家、学问家的观念里，自然是对

小说的轻视。传统目录学家始终把小说看成是小

道，他们所以还给它在文苑中留有一席之地，那是

因为他们认为小说虽小，却也有一丁半点的史料

价值。换句话说，传统目录学家始终把小说看成

是史传的附庸。”正因为受这种观念的影响，所以

在我们今天看来与小说虚构本质正相契合的六朝

“志怪”，在很长的一个时期里并没有被归到“小

说”里。当然，之所以如此，更重要的原因还在于

六朝人并没有发展出文学虚构的意识，他们还不

会有意识地去创作小说，正如鲁迅所言：“六朝人并

非有意作小说，因为他们看鬼事和人事，是一样的，

统当作事实；所以《旧唐书》《艺文志》，把那种志怪的

书，并不放在小说里，而归入历史的传记一类，一直

到了欧阳修才把它归到小说里。”

但中国小说自六朝志怪开始，已开始寻求独立

的生存空间，至唐传奇则已形成明确的虚构意识和

有意识创作小说的观念，鲁迅先生对这种现象的经

典论述是：“小说亦如诗，至唐代而一变，虽尚不离于

搜奇记逸，然叙述宛转，文辞华艳，与六朝之粗陈梗
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概者较，演进之迹甚明，而尤显者乃在是时则始有

意为小说。”鲁迅这一论断的经典地位自不待言，

自其《中国小说史略》出版以来，研究中国小说史

的学者几乎形成了一个共识：与六朝志怪相比，唐

传奇在小说叙事上有了革命性的变化。比如，江

丙堂认为：“中国的小说到了唐朝开始具备作为小

说的条件。这以前的神话、民间传说以及魏晋六

朝以来的志怪小说，从构思、描写技巧上来看，似

还有‘丛残小语’之嫌，与‘作意好奇，假小说以寄

文才’(明胡应麟语)的唐代小说尚有差异。但到了

唐代，因文人辈出，社会风气变化的促动，小说也和

诗歌一样，为之一变。”

从六朝志怪到唐传奇之间的革命性演变，除鲁

迅外，不少其他学者也做过探讨，如李剑国在为其

《唐五代志怪传奇叙录》一书所撰写的长篇“代前言”

中这样写道：“唐代志怪基本是六朝志怪的延续，只

是在作者队伍和作品数量上超过六朝。一般说来，

它是唐代小说的保守方面。这批作品的造作，大抵

是出自对传统的本能复制和模拟，自然也有唐人自

己的相互影响。不过也有变化，题材的变化最为突

出，但这一般不具备小说观念的变革意义，要说变革

性的美学因素，就是人情化、情绪化、诗意化、兴趣化

的出现和强调。”“当志怪以这些美学标准来重新设

计自己，并讲究作品的精致化、文章化时，它就变成

了传奇。鲁迅说传奇‘虽尚不离于搜奇记逸，然叙述

宛转，文辞华艳’，正是此意。说传奇由志怪演化而

来，起码符合唐传奇中的大部分情况。许多人以为

唐传奇以写人事为主，其实大错。古来谈神说鬼一

直是人们的爱好，唐人不能改变这个习惯。因此可

以说，在大部分情况下传奇是志怪的高层次转化。”

在上述引文中，李剑国既谈到了“志怪”与“传奇”之

间的内在关联，也指出了它们之间的重要差别，而且

他认为作者队伍和作品数量以及题材的变化均“不

具备小说观念的变革意义”，这都是值得充分肯定

的；但他认为促成“志怪”演化到“传奇”的“变革性的

美学因素”，是“人情化、情绪化、诗意化、兴趣化的出

现和强调”以及“作品的精致化、文章化”，却难免失

之简单，因为这“六化”要素并不能从形式上界定唐

传奇的叙事特征，而只能在主观阐释的思路上打

滑。而且，李剑国所引鲁迅说传奇“虽尚不离于搜奇

记逸，然叙述宛转，文辞华艳”，其实只是鲁迅关于唐

传奇看法的一个方面，他更重要也更关键的看法还

在于指出：唐代“尤显者乃在是时则始有意为小

说”，即“有意识的作小说”。

鲁迅关于唐传奇看法其实是一以贯之的，除了

指出唐传奇作者“有意为小说”的特征之外，他还在

《六朝小说和唐代传奇文有怎样的区别？》一文中专

门比较了中国小说史上的这两种重要体裁，肯定了

唐传奇作者的“虚构”和“想象”才能。“现在之所谓六

朝小说，我们所依据的只是从《新唐书·艺文志》以至

清《四库书目》的判定，有许多种，在六朝当时，却并

不视为小说。例如《汉武故事》《西京杂记》《搜神记》

《续齐谐记》等，直到刘昫的《唐书·经籍记》，还属于

史部起居注和杂传类里的。那是还相信神仙和鬼

神，并不以为虚造，所以所记虽有仙凡和幽明之殊，

却都是史的一类。”“唐代传奇文可就两样了：神仙

人鬼妖物，都可以随便驱使；文笔是精细、曲折的，至

于被崇尚简古者所诟病，也大抵具有首尾和波澜，不

止一点断片的谈柄；而且作者往往故意显示这事迹

的虚构，以见他想象的才能了。”在鲁迅的基础上，

日本学者小南一郎进一步指出：“唐代被称为传奇小

说的作品，是在魏晋南北朝志怪小说的基础上产生

的。然而相对于志怪小说，有着质的超越。唐代的

传奇小说在中国文学史上的地位在于，它第一次有

意识地使用了虚构写法，是可以在真正意义上被称

为‘小说’的作品群。此外，这一类以文言书写的小

说作品，在中国小说的历史长河中，展示出了极其高

超的水准。唐代传奇小说之后，虽然也有文言书写

的小说作品，但是相对于唐代传奇小说，它们没有质

的超越。”按照小南一郎的说法，中国的文言小说至

唐传奇已达到了高峰，而这一成就的取得与其有意

识地使用虚构写法息息相关。
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应该说，鲁迅关于唐传奇的看法可谓目光如炬，

他所指出的唐传奇作者“有意为小说”的特征及其

“虚构”和“想象”才能堪称不刊之论。遗憾的是，受

限于时代，鲁迅并没有就此问题继续深入探讨，进而

指出唐传奇叙事虚构性的文本形式特征。本文认

为，唐传奇与六朝志怪最重要的区别，即在于其有意

识地使用了小说虚构写法，而虚构写法的标志即在

于“叙述空间”在唐传奇文本中的出现。

按照日本学者内山知也的说法：“在有明确创作

时间的唐代小说中，最早的作品是陈玄祐作于大历

末年的《离魂记》，但《离魂记》还不能算是成熟的作

品，因此，当之无愧作为唐代传奇开端的，应是沈既

济的《任氏传》。”“沈既济的小说，在唐朝的小说中，

是导入了‘虚构’世界的先驱。”那么，沈既济是靠什

么叙事技巧而导入“虚构”世界的呢？下面我们就以

《任氏传》为例进行说明。

沈既济为中唐时人，给我们留下的传奇小说作

品有《任氏传》和《枕中记》两篇。《任氏传》讲述的是

郑六、韦崟与狐妖任氏的故事。小说开篇即介绍了

三人的身份：“任氏，女妖也。有韦使君者，名崟，第

九，信安王祎之外孙。少落拓，好饮酒。其从父妹婿

曰郑六，不记其名。早习武艺，亦好酒色，贫无家，托

身于妻族。与崟相得，游处不间。”后来，郑六遇上

了任氏，与之相恋并同居。韦崟在得知任氏之事后，

某次趁郑六不在，欲与美丽的任氏强行求欢，任氏不

从，韦崟遂尊重其意并向她道歉。再后来，郑六调任

槐里府的果毅尉，去往金城县，要任氏随行，任氏数

次拒绝，最终还是拗不过只好随郑六而行。结果，在

终结了杨贵妃性命的马嵬，任氏被突然窜出的西门

养马官的猎犬所捕杀——狐妖最惧怕的动物正是

犬。《任氏传》的故事空间，除马嵬这一任氏的伤心之

地外，郑六与任氏相遇之地则是一片“皆蓁荒废圃”

的废墟，正如内山知也所言：“郑六在宣平坊与往东

行的韦崟分手之后，往南进入升平坊的北门，跟着任

氏向东走到乐游园，在一座豪宅中与任氏彻夜尽兴

欢娱。天亮之后，只有土垣车门如故。宅中皆蓁荒

废圃。推测郑六与任氏欢娱当夜所在的豪宅，其实

是升平坊东北角汉朝乐游苑的废墟所在。根据《汉

书》颜师古注记载，初唐时那里是一片残留着汉代基

石的废墟。”

无疑，《任氏传》的“故事空间”与小说的情节发

展及人物的性格命运是极其符合的。然而，《任氏

传》的匠心所在还在于对小说“叙述空间”的书写或

营造。小说在结尾处这样写道：“大历中，沈既济居

钟陵，尝与崟游，屡言其事，故最详悉。”也就是说，

沈既济是从韦崟那里听到任氏的故事的。“建中二

年，既济自左拾遗与金吾将军裴冀、京兆少尹孙成、

户部郎中崔需、右拾遗陆淳，皆谪居东南，自秦徂吴，

水陆同道。时前拾遗朱放因旅游而随焉。浮颖涉

淮，方舟沿流，昼宴夜话，各征其异说。众君子闻任

氏之事，共深叹骇，因请既济传之，以志异云。沈既

济撰。”据内山知也考证，“该文写于建中二年(781)，
沈既济由于受到杨炎一事的牵连，从左拾遗史馆修

撰一职被贬为处州司户参军，自长安坐船南下，在经

过颍水、淮河流域之时，在大船之中写成。”贬谪途

中的心情自然是悲痛和无聊的，为了打发漫长的旅

途时光，士人们聚在一起，轮流讲述各人所知的奇异

故事。沈既济讲述的正是任氏的故事，大家都觉得

这个故事凄婉动人，就请他把故事写成文字，沈既济

也因此写出了流传至今的优秀传奇作品《任氏传》。

从叙事学的角度来看，《任氏传》的作者沈既济

并不是故事中的人物，他只是从故事中的人物之一

韦崟那里多次听过这个故事，后来在“浮颖涉淮”的

船上他向裴冀、孙成、崔需、陆淳、朱放等人讲述了这

个故事；事实上，他只是把从韦崟那里听到的故事给

船上同行者做了转述，也就是说，沈既济只是所知有

限的“故事外叙述者”。据内山知也所说，《任氏传》

最后一段文字是严格写实的，它既展示了任氏故事

的“叙述空间”及讲述缘由，也反映了作者沈既济自

身的遭际：文本中所提到的“建中二年(781)”正是沈

既济政治生涯的转折点，这一年六月，曾经提携过沈

既济的宰相杨炎，“由于卢杞的谗言被贬为左仆射，
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失去了政治上的实权，之后十月乙未，又从左仆射降

为崖州(今广东省琼山县)司马，在流放途中被下诏赐

死。沈既济在这场政治变故中亦受牵连，被贬为处

州(今浙江省丽水县)司户参军。”正是在这次被贬途

中的船上，沈既济给同道讲述并记录了《任氏传》的

故事。至于《任氏传》故事本身，其女主人公任氏是

一个狐妖，另一个主人公郑六也只是一个“不记其

名”的无名之辈，从常识我们就知道这肯定是一个虚

构的故事。当然，《任氏传》中的另一个人物韦崟是

真实存在的历史人物，但这并不影响整个故事的虚

构性质。

那么，我们如何从叙事文本自身看出《任氏传》

的虚构性呢？上面所说到的“故事空间”中的废墟、

主人公的非人或无名等因素，都可以部分说明问题，

但关键还在于“叙述空间”在叙事文本中的出现。为

了说明问题，本文试图提出叙事中的框架理论。

说起框架，我们首先想到的便是绘画。众所周

知，要把绘画所展示的艺术空间与周围的现实空间

区分开来，给绘画加上一个画框是很有必要的。西

班牙思想家何塞·奥尔特加-加塞特说：“画作活在被

画框围起来之处。画框与画之间的联结并非偶然，

两者缺一不可。一幅没有画框的画看起来就像一个

人遭到抢劫被剥光了衣服，画的内容从画布的四方

流泻出去，在空气中蒸发。反过来说，画框也需要一

幅画来填满，这种需求是如此强烈，以至于一个无画

的画框往往把我们透过画框所看见的一切都转化为

一幅画。”奥尔特加-加塞特认为画中的世界才是

“艺术之岛”，周围的生活世界则是“现实的海洋”：

“艺术作品是一座想象的岛屿，被现实的海洋所包

围。要形成这样一座岛屿，就必须把审美的对象跟

生活的介质隔绝开来。我们无法从脚下的土地一步

步走向描绘在画布上的土地。更有甚者，日常用品

与艺术品之间的界线若不明确，会阻碍我们的审美

享受。一幅画若是没有画框，画跟周围那些不属于

艺术的实用品之间就没有清楚的界线，画也就失去

了其诱惑力。”总之，绘画乃至其他艺术作品所描绘

的其实都是一种虚拟的非现实时空，“画中的一切都

只是描摹，都只是一种虚拟的存在。那幅画就跟诗

歌、音乐和任何一种艺术品一样，是一扇通往非现实

世界的门，它透过魔法在我们的现实世界中开启。”

当然，像绘画这样的艺术作品很容易让我们产生幻

觉，以致误认为画中世界就是现实世界，没有画框的

绘画尤其容易让人产生这种幻觉。因此，一些画家

为了打破幻觉，甚至把一种类似“画框”的东西画到

了绘画作品之中，从而形成了“画中画”这种特殊的

艺术作品。这种绘画艺术作品中西都有，前者如五

代周文矩的《重屏会棋图》，后者如罗吉尔·凡·德·维

登的《圣路加绘圣母像》。

像小说这样的语词叙事作品当然不如绘画作品

那样直观，但道理其实是一样的。六朝“志怪”尽管

写的是怪异之事，但由于其叙事文本中只存在“故事

空间”，也就是说，在志怪文本中没有加上类似绘画

那样的“框架”，所以它仍然被算作一种纪实作品，且

长期以来都被目录学家放到了史部之中；而唐“传

奇”文本则由于在“故事空间”之外，还存在一个“叙

述空间”，而这个“叙述空间”揭示了叙事作品形成的

过程，它所起的是一种类似叙事框架那样的作用，让

我们很容易就看穿故事世界的虚构本质，正如肯尼

斯·德沃斯金所说：“虚构最简单的定义便是杜撰或

想象之物，因此，我们必须首先考察作品的形成过

程，而非内容。”正是在这个意义上，我们认为《任氏

传》中的“叙述空间”绝非可有可无，它陈述了故事叙

述的场所、缘由及作品的形成过程，从而给读者提供

了一个从“现实世界”通往“虚构世界”的入口；也正

是在这个意义上，鲁迅先生才认为唐传奇作者是“有

意为小说”。如果以画为喻的话，我们不妨说：仅有

“故事空间”的六朝志怪只是一幅普通的画，容易让

人产生故事真实的错觉；而既有“故事空间”又有“叙

述空间”的唐传奇，则是一幅“画中画”，让人轻易就

能认识故事的虚构性。

像《任氏传》这样的框架性叙事作品，其实在西

方也大量存在，甚至篇幅更为浩大、结构更加复杂，
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如意大利乔万尼·薄伽丘的《十日谈》、杰弗雷·乔叟

的《坎特伯雷故事》等。但西方的框架叙事，随着 18
世纪小说叙事中现实主义的兴起，而逐渐被作家和

读者所抛弃。英国小说理论家伊恩·瓦特把18世纪

以来逐渐占据西方小说主流的叙事方法叫作“形式

现实主义”，即直接而详尽地描述生活的叙事方法。

“之所以说是形式的，是因为现实主义在这里并不是

指任何特殊的文学学说或目的，而是指小说中一组

叙事程序在其他文学体裁中并不常见，因此可以看

作典型的形式本身。事实上，形式现实主义体现的

是笛福和理查逊非常乐意接受的叙事前提，但这种

前提一般隐含在小说中。小说是关于人类经验的完

整而真实的报道，因此有义务用有关人物的个性、

行动的时间和地点等细节来满足读者的期待，这些

细节是通过比其他文学形式中更为常见的语言的

指称用法来呈现的。”也就是说，“形式现实主义”

使用的是语言的直接指称，倡导的是叙事的直接

性，所以那种在故事空间与现实生活空间之间设置

框架的叙事方式一般不再被使用。而在中国，自唐

传奇出现“叙述空间”以来，这种作为叙事框架的文

字就一直存在于小说文本之中，成为中国小说中最

具有标识性的存在，并构成中国小说叙事中一种根

深蒂固的传统。

唐传奇文本中揭示“叙述空间”的作品不在少

数，下面再举几例：

元和六年夏五月，江淮从事李公佐使至京，回次

汉南，与渤海高钺、天水赵儧、河南宇文鼎会于传

舍。宵话征异，各尽见闻。钺具道其事，公佐为之

传。(李公佐：《庐江冯媪传》)
予伯祖尝牧晋州，转户部，为水陆运使，三任皆

与生为代，故谙详其事。贞元中，予与陇西公佐话妇

人操烈之品格，因遂述汧国之事。公佐拊掌竦听，命

予为传。乃握管濡翰，疏而存之。时乙亥岁秋八月，

太原白行简云。(白行简：《李娃传》)
元和元年冬十二月，太原白乐天自校书郎尉于

盩厔。鸿与琅琊王质夫家于是邑，暇日相携游仙游

寺，话及此事，相与感叹。质夫举酒于乐天前曰：

“夫希代之事，非遇出世之才润色之，则与时消没，

不闻于世。乐天深于诗、多于情者也，试为歌之。

如何？”乐天因为《长恨歌》。意者不但感其事，亦欲

惩尤物、窒乱阶，垂于将来者也。歌既成，使鸿传

焉。世所不闻者，予非开元遗民，不得知。世所知

者，有《玄宗本纪》在。今但传《长恨歌》云尔。(陈
鸿：《长恨歌传》)

这类文字在唐传奇中还有不少，正如小南一郎

所说：“在不少传奇小说中都可以见到跟《异梦录》同

样的、有关其作品成立缘由的内容，大多数都是添加

在故事结束的时候，它和构成故事的文本并没有直

接关系。因为这些记注性的部分在传写的过程中容

易丢失，由此可以推测，与流传至今的文本相比，可

能有更多作品的文本里包含此类说明内容。”不过，

从上述所引“叙述空间”有关文字不难看出唐传奇的

两个重要特征：(1)唐传奇中的故事都带有某种“异”

的色彩，是一帮文人聚在一起“宵话征异”的产物；

(2)唐传奇首先源于某种特殊场合(空间)中的口头叙

述，然后才被某位听过故事并善于舞文弄墨者“退而

著录”成文。

唐传奇文本中和“叙述空间”有关的文字尽管和

主体故事本身关联性不强，但它揭示了故事讲述的

场合(空间)、故事的口头叙述性质及其笔录过程，因

而是极其重要的。有学者甚至认为，“唐代传奇小说

形成的基础是：士大夫阶层的人或于公务之暇，或在

旅途之中，时间充裕之际举行的叙谈。在那样的场

合下，并不是只有特别的人才讲述故事，而是大家依

次地，可以说是义务性地把自己知道的故事讲述出

来，要求必须是‘异’的事件。”讲述之后则是文人对

故事的笔录，“这样的小说完成过程曾在一些故事的

末尾如《任氏传》、《莺莺传》、《长恨歌传》等中被记录

下来。即使没有被记录下来，但如李公佐的几部作

品和《柳氏传》等，这一点也是很明显的，它们以在一

些好事者中流传的说话、传说(传闻)为基础写成并被

广为阅读。”

总之，从“叙谈”中的“宵话征异”(口头叙述)，到
善文者的“退而著录”成文(口头故事转化为书面文
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本)，唐传奇中的“叙述空间”文本，把小说的创作过

程完整地保存下来了。对此，李剑国说得好：“古小

说的创作不同于文人诗歌和散文的创作，在大多数

情况下它要经历两个过程。前一个过程是口头形式

的故事，后一过程是文字形式的小说。六朝文人中

间流行着‘剧谈’‘戏谈’‘说话’的风气，这种风气造

成了大量故事的产生、流传、扩散和集中，最后在文

人手中完成了向书面形式的转化。民间也有这种风

气，但民间通常不能实现由口头到书面的转化，因此

那时只有民间故事而无小说——民间的书面小说到

唐代才有。唐代小说创作大体也如此。韦绚《刘宾

客嘉话录序》说他做夔州刺史刘禹锡幕僚时经常参

加刘禹锡同宾客的谈话，‘偶及国朝文人剧谈，卿相

新语，异常梦话，若谐谑卜祝，童谣佳句，即席听之，

退而默记，或染翰竹简，或簪笔书绅……今悉依当时

日夕所话录之。’由谈到记，由闻到记，这个过程实在

具有普遍意义。”

唐传奇的这种创作过程确实具有普遍意义，它

不仅叙述故事本身，而且叙述讲故事者自身的故

事。也就是说，大多数具有代表性的唐传奇文本中

不仅像一切小说一样具有一个“故事空间”，而且存

在一个“叙述空间”。考虑到“叙述空间”在唐之后的

小说如宋元话本或拟话本以及明清章回小说中也大

量存在，所以我们说它是一种有别于西方小说形式

特征的叙事现象，从而成为中国小说叙事传统中的

标志性特征。也正是在这个意义上，我们说唐传奇

文本中“叙述空间”的出现，标志着中国小说叙事传

统的形成。

三、“虚拟情境”与中国小说叙事传统

小南一郎认为：作为中国文言小说代表的唐传

奇，“展示出了极其高超的水准。唐代传奇小说之

后，虽然也有文言书写的小说作品，但是相对于唐代

传奇小说，它们没有质的超越。代替文言小说成为

小说史主流，并开启文学新世界的，是白话小说作

品。”既然如此，那么下面就让我们来简略地讨论一

下中国古代白话小说中“叙述空间”的情况。

正如很多研究中国小说史的学者所指出的：中

国古代的白话小说作品源于“说话”，即面对听众现

场讲述故事。“说话”的风气当然并非自唐代始，却是

在唐代得以普及和提升的：“从隋代侯白《启颜录》

看，隋代已有所谓‘说话’，但那是文人间的事，民间

有无不见记载。但自盛唐开始，民间俗讲、说话之风

渐盛。到中唐甚至出现了俗讲大师文溆和尚，其影

响之大，听众之多，为一时之冠。上层人士的兴趣并

不总是在子曰诗云上，有许多证据表明他们也为之

倾心……寺院、街市中有讲唱故事的，妓院中也有。

《北里志序》说：‘其中诸妓多能谈吐，颇有知书、言话

者。’长安平康里是唐代士子常常光顾的地方，‘言

话’对文士的影响是可想而知的。对民间说话俗讲

的耳濡目染，也竟使某些文人成为行家。”关于“说

话”的起源和演变，胡士莹先生在《话本小说概论》

一书中论之甚详，此不赘述。这里想说的是：由于

文人的积极参与，“说话”的整体水平和叙事技巧得

以大大提升，至宋元时期“说话”(说书)甚至成为专

门的职业。

出于讲说时的备忘及传授生徒的需要，不少“说

话”人自己或委托他人把讲说的故事内容用白话记

录下来，其底本即所谓的“话本”。“话本这种体制，唐

人讲唱佛经故事，已开其端。两宋以来，逐渐形成并

发展起来。到了明代，为适应社会听众(读者)的需

求，文人们模拟话本形式进行小说创作的风气，颇为

盛行；现在人们称这类模拟作品为‘拟话本’。”无论

是“话本”还是“拟话本”，我们现在所看到的文本中

都能明显地感觉到一个“说话”人(说书者或讲故事

的人)声音的存在；甚至在明清章回小说中，“说话”

人的声音也或隐或现地存在。正是在这个意义上，

美国汉学家梅维恒充满洞见地指出：“要对中国小说

的产生有一个正确的理解，我们必须确定一下这个

事实，即差不多所有唐代以后的通俗虚构小说都假

托了一个说书者。这个现象普遍存在，以至于任何

一种中国文学史的著作在谈及小说起源时都不得不

将它列入被考虑的因素。”除了故事时间和故事空

间，“说话”人自身也具有特定的时间和空间。梅维

恒认为，这种源于“说话”人特点的叙事方式可以解
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释中国小说和戏曲的“缀段性”特征：“由于中国戏曲

和小说是在一种盛行的口头说书艺术——其特点是

注重区别前后次序中的时间和地点的历史环境中发

展起来的，所以自然具有间断性而非连续性的特

点。可是如果要把这个特点说成是中国文学的某

种先天不足，则是毫无意义的。因此，我想在此提

出一个‘插入式情节结构’(episodic plot structure)的
概念，这一概念基于中国小说和戏曲的历史，并且

对两者都适用。”“所有这些导致这样一种认识，即

中国小说和戏曲的基本要素是叙述的时间(时)和
叙述的地点(处)。这些时间和地点的前后连接便构

成了插入式的叙事作品。这是中国所有的韵散结

合的小说和戏曲的一个基本形式。”无疑，梅维恒

这里所谓的“叙述的地点”，其实正是我们所说的

“叙述空间”。

为了理解中国小说中“说话”语境与叙事文本的

关系，梅维恒认为重温韩南(Patrick Hanan)的“模拟语

境”(simulated context，亦译“模拟境况”或“虚拟情

境”)概念很重要。所谓“模拟语境”，“指的是一篇小

说得以在其中传播的情境语境。在中国白话小说

中，模拟情境(simulacrum)自然是说书人为听众讲故

事的情境，有了这种虚构，作者与读者便能愉快地达

成默契，小说也从一方传达至另一方。这不仅是一

种‘对面对面讲述的模仿’，也是对面对面接受的模

仿。事实上，它模仿的是整个语言情境。”在韩南的

基础上，梅维恒进一步指出：“模拟语境”指涉的是书

面文学中的“口述性痕迹”，“特别指白话小说作者或

编者为创造一个故事讲述的气氛而运用的词汇、技

法。这样，宋至清小说中口述性的遗迹是作者技巧

的一部分，他们有意或无意地试图创造口头文学的

外表。这一技巧的成规是采用一定的程式化表述，

它们有直接得自口述表演的形式。”说到底，这种在

叙事文本中刻意模拟“说话”场合的“模拟语境”，是

中国小说叙事传统中特有的一种修辞策略。王德威

甚至认为这种叙事修辞策略“代表了古典中国虚构

叙事文体构成的话语中最重要的形式”，中国古代

白话小说的很多重要特征都和“模拟语境”的营造息

息相关：“自宋朝的‘话本’式微后，说话的修辞策略

即为文人所模仿，以写作精致的短篇故事或长篇小

说。虽然明、清二代的非韵文故事(prose fiction)经由

文人愈趋细腻的描述润色而变得繁复起来，因而从

纯粹的脚本形式向前跨了一大步，但说话人引生的

‘现场情境(situational context)’几乎仍是所有白话小

说在结构和风格上的常规。更有甚者，出现于晚元

时期长篇小说中，作者甚至将整部作品分割成一段

段的章节，分别赋予其回目，以借此模仿说话场面若

断若续的情境。”而且，按照王德威的说法，尽管五

四新小说由于受西方的影响而抛弃了传统小说的许

多形式规则，“但事实显示，说话的话语模式从未完

全消失”，比如老舍的小说中就“仍留有古代中国说

话人的余韵”。总而言之，唐代以后的中国古代白

话小说基本上都存在一个“模拟语境”，这个“模拟语

境”显然不是“故事空间”，而是一个刻意模拟“说话”

场合的“叙述空间”。

当然，中国古代白话小说中的“模拟语境”并不

都是模拟“面对面讲述的”说书场所，有些作家亦会

在叙事文本中做出极富创造性的探索。比如，作为

中国古代白话小说顶峰之作的《红楼梦》，就在这方

面作出了“极有突破性的修正”：“曹雪芹的说话技巧

非但不让我们假想数百年来说话人‘原音’的重现，

还刻意提醒我们说话人的底本是从别处辗转‘传抄’

而来的纸上文章。”众所周知，《红楼梦》第一回的前

半部分即是对全书“叙述空间”的书写：女娲炼石补

天时没有派上用场而被遗弃在大荒山无稽崖青埂峰

下的一块顽石，某日听一僧一道坐在石旁高谈阔论，

“先是说些云山雾海神仙玄幻之事，后便说到红尘中

荣华富贵……不觉打动凡心，也想要到人间去享一

享这荣华富贵。”拗不过石头的再三苦求，僧道二仙

只好满足了他的要求。“后来，又不知过了几世几劫，

因有个空空道人访道求仙，从这大荒山无稽崖青埂

峰下经过。忽见一块大石，上面字迹分明，编述历

历。空空道人乃从头一看，原来是无才补天、幻形入

世，蒙茫茫大士、渺渺真人携入红尘、历尽离合悲欢

炎凉世态的一段故事。”空空道人看过这篇《石头
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记》之后，“因见上面虽有些指奸责佞贬恶诛邪之语，

亦非伤时骂世之旨，及至君仁臣良父慈子孝，凡伦常

所关之处，皆是称功颂德，眷眷无穷，实非别书之可

比。虽其中大旨不过谈情，亦只是实录其事，并无伤

时诲淫之病，方从头至尾抄写回来，问世传奇。从此

空空道人因空见色，由色生情，传情入色，自色悟空，

遂改名情僧，改《石头记》为《情僧录》。东鲁孔梅溪

题曰《风月宝鉴》。后因曹雪芹于悼红轩中披阅十

载，增删五次，纂成目录，分出章回，又题曰《金陵十

二钗》。”从中不难看出，与唐传奇中的“叙述空间”

相比，《红楼梦》中的“叙述空间”(“模拟语境”)至少具

有以下三个方面的变化：(1)前者一般是纪实性的，后

者则具有明显的虚构性；(2)前者是对“说话”语境的

叙述，后者则是对书写文本的传抄和批改(先是石头

撰写的“回忆录”，后是空空道人的“传抄”，最后由曹

雪芹增删编纂而成)；(3)前者的“叙述空间”是一个单

一的“说话”场所，后者的“叙述空间”则包括两个不

同性质的空间(从“大荒山无稽崖青埂峰”到“悼红

轩”)。无疑，这些变化都是曹雪芹对中国古代白话

小说的“模拟语境”或“叙述空间”所作出的极富天才

的突破和极具创造性的贡献，而所有这些最终都汇

入中国小说叙事传统的川流之中，并成为这一传统

的有机组成部分。

结语

所谓传统，就是那些能够跨越时间而世代相传

的事物，不管这些事物是物质性的实体，还是非物质

性的信仰、制度、范型、结构、惯例等。美国社会学家

爱德华·希尔斯说：“传统意味着许多事物。就其最

明显、最基本的意义来看，它的涵义仅只是世代相传

的东西(traditum)，即任何从过去延传至今或相传至

今的东西。……人们可能不知其作者或创造者姓甚

名谁，也可能将其归功于有姓名可查证的人，但是，

它是传统这一点却不会因此而改变。决定性的标准

是，它是人类行为、思想和想象的产物，并且被代代

相传。”在延传的过程中，由于不同时代接受、解释、

创作语境等方面的不同，传统难免会发生改变，但只

要“它的基本因素保存了下来，并与其它起了变化的

因素相结合”，希尔斯认为这种“传统的延传变体链”

也应被称作传统。

正如本文前面所阐明的，无论是就文言小说还

是白话小说来说，“叙述空间”都堪称中国古代小说

叙事文本中的一种结构性要素，它是中国古代小说

中最富有文体特征且最具有标识性的重要形式；而

且，这一结构性的形式要素，从唐传奇开始一直延续

到晚清，甚至在接受西方影响之后的五四新小说中

亦时有所见。哪怕是像曹雪芹这样的创造性作家对

小说的“叙述空间”作出了极具创意的改造，其基本

因素仍然被保存了下来。因此，我们认为：真正构成

中国小说叙事传统的，既不是某种题材或母题的书

写，也不是某个观念或思想的表述，而是“叙述空间”

这一结构性要素在叙事文本中或隐或显的存在。然

而，尽管正如王德威所指出的，“叙述空间”对于中国

小说叙事传统来说是“最重要的”文体特征或形式要

素，但至今尚未看到从叙事学视阈对此进行考察的

学术性成果，本文是对这个问题进行专题论述的初

步尝试，不当之处敬请方家批评指正。

注释：

①张寅德编选：《叙述学研究》，北京：中国社会科学出版

社，1989年，“编选者序”，第2页。

②罗兰·巴特：《叙事作品结构分析导论》，张寅德译，张寅

德编选：《叙述学研究》，第2页。

③罗伯特·斯科尔斯、詹姆斯·费伦、罗伯特·凯洛格：《叙

事的本质》，于雷译，南京：南京大学出版社，2015年，第2页。

④龙迪勇：《空间叙事学》，北京：生活·读书·新知三联书

店，2015年，第563页。

⑤西摩·查特曼：《故事与话语——小说和电影中的叙事

结构》，徐强译，北京：中国人民大学出版社，2013年，第 81—
82页。

⑥西摩·查特曼：《故事与话语——小说和电影中的叙事

结构》，第83页。

⑦西摩·查特曼：《故事与话语——小说和电影中的叙事

结构》，第86页。

⑧西摩·查特曼：《故事与话语——小说和电影中的叙事

结构》，第89页。

⑨申丹、王丽亚：《西方叙事学：经典与后经典》，北京：北
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