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论《特别响，非常近》的图像叙事①

王维倩
（江苏理工学院 外国语学院，江苏 常州２１３００１）

摘　要：乔纳森·萨福兰·弗尔小说《特别响，非常近》因其大量插入图像而引发广泛的争议。然而，作为语言或文

字外的另一叙事媒介，图像之于小说有其积极的建构意义。小说中的图像呈现单幅图像叙事模式，亦表现出系列图像叙

事模式，他们共同构成图像叙事的有机组成部分。图像与文本之间形成互文关系，图像与社会历史形成更大的互文关

系。故图像叙事具有文字叙事无法比拟的审美效果及深度寓意，成为后“９·１１”时代一种特定的基本语言与表述方式。
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乔纳森·萨福兰·弗尔（ＪｏｎａｔｈａｎＳａｆｒａｎＦｏｅｒ，１９７０－）是美国“中间代”代表作家。其小说《特别
响，非常近》（ＥｘｔｒｅｍｅｌｙＬｏｕｄａｎｄＩｎｃｒｅｄｉｂｌｙＣｌｏｓｅ，２００５）不仅揭示“遭受恐怖袭击后普通美国人的创伤记
忆、心理承受和救赎轨迹”，而且“反思生命意义、深度观照历史并使历史与现实交融……”［１］。故曾被

《洛杉矶时报》《华盛顿邮报》等数十家媒体评为“年度最佳图书”、“美国新世纪文学经典”及“最感人的

‘９·１１’小说”。译介以来，我国主流文学批评杂志如《当代外国文学》《外国文学研究》《外国文学》及
《外国文学评论》等均刊发相关批评文章。有趣的是，几乎所有论文皆分析或阐释该小说中的创伤或创

伤叙事。小说中虽插入６０余幅图像，却少有文章论及图像在小说中的意义建构作用及意义。弗尔通过
文字将“９·１１”悲剧转化成景观，同时在文本中插入大量图像，从新的视角构筑更具人文情怀的立体多
维景观，赋予文本多元叙事的特色。

① 收稿日期：２０１４－１１－１５
作者简介：王维倩（１９６２－），女，江苏苏州人，教授，主要从事英美文学研究。
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雷切尔·史密斯（ＲａｃｈｅｌＧ．Ｓｍｉｔｈ）将该作品视为全球视野下“９·１１”事件后体现文学与意识形态
的典范之作［２］。然而，弗尔在小说中插入大量图片、空白页、数字符码等图像，却引发学界之广泛争议。

萨尔曼·拉什迪（ＳａｌｍａｎＲｕｓｈｄｉｅ）称之为烟花式小说，王建会则称之为非语言叙事，或元语言或副语言
叙事［３］。阿隆·毛萝（ＡａｒｏｎＭａｏｒｏ）系统研究该小说之视觉形象后，认为弗尔对图片（视觉形象）之应用
可与德里罗（ＤｏｎＤｅＬｉｌｌｏ）《坠落的人》（ＦａｌｌｉｎｇＭａｎ）媲美［４］。或许其作用如艾奇逊（ＳｔｅｖｅｎＡｔｃｈｉｓｏｎ）所
言：“弗尔运用共同创作观念，邀请读者一起填充空白，参与到文本的生产创作中，从而增强处理难度表

征之伦理意识。”［５］１５图像极具视觉冲击力，既凸显分裂与怪异［６］８１，亦可填补语言无法言说之意义，即凸

显创伤之难以言说性。然而，格里尔（Ｗ．Ｒ．Ｇｒｅｅｒ）认为该小说再现了灾难，而许多贴图与小说情节发
展无关。亦有论者指出，小说中的照片、图像及数字等，不适合表述“９·１１”创伤事件［７］。更有论者认

为弗尔将“９·１１”事件变成一种文字游戏［８］，即便盛赞该小说之约翰·厄普代克（ＪｏｈｎＵｐｄｉｋｅ）也对其
“图片”策略略有微词，并认为小说应多一些沉默与思考。

那么，《特别响，非常近》中之图像真的与小说情节无关吗？弗尔大量使用图像、照片、数字、排版等

真是噱头和游戏吗？其实，所有图像均有其自身之意义，单幅抑或系列图像共同构成另一种叙事———图

像叙事，与文字叙事互补，增加故事之视觉冲击力与张力。因此，本文拟结合图像叙事相关理论，通过文

本分析，探讨该小说之图像叙事、图文间之互文关系，分析作者如何通过图像叙事更完美地呈现“９·
１１”灾难之创伤，揭示后“９·１１”时代中人与人之关系。

１　作为叙事媒介之图像
叙事是伴随人类历史始终之文化现象，亦人类的基本行为与生存方式之一。作为一种基本解释模

式，叙事可用于社会科学和自然科学各个领域。罗兰·巴特（ＲｏｌａｎｄＢａｒｔｈｅｓ）认为，任何材料都适于叙
事［９］３４６。语言文字和图像均可作为叙事之媒介，只是门类不同。传统叙事主要通过语言文字来实现，然

而，随着电影、电视、电脑及网络等传媒之兴盛，图像叙事已渗入政治、教育、文化、文学及日常娱乐等各

个方面。英国美学家和艺术史家Ｅ．Ｈ．贡布里希（Ｅ．Ｈ．Ｇｏｍｂｒｉｃｈ）指出，２０世纪７０年代就是一个视
觉时代了［１０］１０６。费斯克（ＪｏｈｎＦｉｓｋｅ）则说，图像成为当代文化之重要“语言”，而图像叙事则成为当代文
化之重要表达方式［１１］３８。

图像叙事指用图像方式作为传播意义与信息之载体，借想象力和视觉思维将空间并列内容联结成

一个顺序整体。２１世纪之社会已进入图像时代，如视觉文化、图像文化、读图文化等，即图像已成文化
核心问题之一。其实，“图像时代”之提出，最早可追溯到２０世纪初，匈牙利电影理论家贝拉·巴拉兹
（ＢéｌａＢａｌáｚｓ）曾预言，随着电影之出现，一种新的视觉文化将取代印刷文化。２０世纪三四十年代，德国
哲学家海德格尔（ＭａｒｔｉｎＨｅｉｄｅｇｇｅｒ）提出“世界图像时代”到来之著名预言。丹尼尔·贝尔（ＤａｎｉｅｌＢｅｌｌ）
在探究当代文化特性时亦指出，当代文化正在变成一种视觉文化，而非印刷文化［１２］１５６。因此，以图像为

媒介之图像叙事亦成为２１世纪之典型特征。
符号学认为，语言和图像皆遵循并体现符号学的基本原则与规律，都可视为一种符号体系。浜田正

秀将语言与图像视为“两种精神武器”［１３］３２。作为一部“９·１１”创伤小说，语言固然可表述《特别响，非
常近》中不同人物之创伤，而图像叙事似能更有效叙述那些既难以言说又不得不说之伤痛。创伤经历

在个人记忆中往往以形象或意象而非文字储存并闪现于大脑，具视觉性特征。赫尔曼（ＪｕｄｉｔｈＬ．Ｈｅｒ
ｍａｎ）认为，就表达创伤而言，视觉图片比文字更有效，如遭受战争伤害的儿童无法描述创痛，只能用图
画表达其情感［１４］１７７。弗尔亦认为描述“９·１１”事件需要一种视觉语言。因此，他在小说中插入６０余幅
图像如门锁系列图、坠落系列图、星星、珠宝、钥匙、曼哈顿窗户、指纹、大象眼睛、交配的乌龟、电视上的

斯蒂芬·霍金等，以及各种视觉符号如四页文字叠加、九页文字红色圈点，四页插入删除符号，大量空白

与分段等。他试图将语言与图像叙事杂糅，打破传统叙事方式，以呈现创伤叙事之强迫性、重复性、非线

性、非逻辑性、断裂性、无条理性等叙事特征，体现语言艺术与图像艺术之巧妙结合，凸显创伤叙事之复

杂性［３］，体现集体创伤之历史深度，以更广阔的视域探讨恐怖主义和灾难全球化对人类之冲击［１５］。
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２　小说之图像叙事模式
如果说叙事模式指在叙事作品中用于创造故事传达者（叙述者）形象之一套技巧和文字手段，那

么，图像叙事模式则指在文学作品中通过图像以创造叙述者形象之一套技巧和图像手段。龙迪勇《图

像叙事：空间的时间化》一文将图像叙事模式分为单幅图像叙事和系列图像叙事。前者又分单一场景

叙述、纲要式叙述与循环式叙述，并对此三种模式进行了阐释，而后者因其形态之复杂而较难分类［１６］。

以此论之，《特别响，非常近》中既有单幅图像叙事模式亦有系列图像叙事模式，尤其是小说中系列图像

叙事模式乃成后“９·１１”作品之典型。
何谓单幅图像叙事？即在一幅单独图像中达到叙事之目的，如第９７页大象眼睛。奥斯卡第三次叙

事中，他在阿比·布莱克家目见大象照片，遂谈到大象的超知：相隔很远却能约会碰头，知道敌友所在

地，无需地理线索就能找到水［１７］９５。他还谈到大象发出深沉的呼唤以互相交谈，大象在听到死去的亲属

的叫声时，似在哭。这张图像抓住“大象看着就像在哭”［１７］９６的“最富于孕育性的那一顷刻”［１８］２３，将时

间凝固在空间之中。又如第１６８－１６９页的鸽子飞翔图描述奥斯卡拜访老布莱克，听他讲述战争经历，
两人漠然相对，抬头望向窗外时，骤见一群飞翔的鸽子。图中２０只鸽子从右下角向左上方飞，鸽子单向
飞翔，意味奥斯卡对和平之渴望，短暂却心存希望；仰拍构图代表和平之可望而不可及。如 Ａ．Ｒ．布莱
克所言：“在过去三千五百年间，文明社会只有两百三十年的和平。”［１７］１６３这些单幅图像叙事延展了事件

之时间过程，将瞬间定格为永恒。再如第６５页的指纹图像，将２０余枚不同人的指纹在不同时间中进行
组合，并置在同一空间，表现在同一图像之中。若将奥斯卡剪贴簿《发生在我身上的事》作为一整体叙

事，那么，其中所有图像均参与并建构图像叙事。大多图像并不按图像发生时的先后顺序连接，但图像

本身却暗含奥斯卡在“９·１１”事件后为探乃父死因而在纽约的求锁之旅。看似零散的图像便结合成一
个视觉统一体，其中每一张图像均记录其追寻过程中之一瞬，并将瞬间精华凝固在以图像在载体的空间

之中。

单幅图像叙事已然彰显小说中图像叙事之魅力，而系列图像叙事更说明弗尔的手眼独到和匠心独

运了。以下仅举两例加以阐释，便可管窥弗尔图像叙事之独特蠡测其系列图像叙事之高妙。

其一是门锁与钥匙图像叙事。门锁本为生活中常见之物，亦生活中不可或缺之物。当其以图像形

式屡次出现于小说中之时，门锁自然就被赋予了象征或特殊含义。小说中门锁图片共现５次，分别现于
第２９页、第１１７页、第１３５页、第２１７页及第２７０页。五幅门锁图像均出现于奥斯卡爷爷叙事之四章
中。因此，门锁系列图与小说情节紧密相关，构成爷爷与安娜及安娜之妹（奥斯卡奶奶）的生死爱情故

事之叙事线索。第２９页门内侧有门把手和插销，插销倾斜，寓其爱之倾斜。关闭之门暗示爷爷在纽约
一面包房与安娜之妹邂逅时，“已经不能说话了”［１７］２８。安娜死后，“一切都改变了”［１７］１７，即便安娜之妹

向他说：“请你娶我”［１７］３１，他同意而心中爱之门却早已随安娜之死而关闭。第１１７页门外侧有门把手和
钥匙孔。此时，他去找安娜，却并未见到：“我等了一整天。……她是在躲着我吗？”［１７］１１６六日后，爷爷终

于见到安娜，并送出了爱之信息。然而，门上钥匙孔需安娜那把钥匙，方能开启爱情之门。第１３５页门
内侧有门把手和插销，插销开启。此时，他知妻已怀孕，他告诉她说“我得走了”［１７］１３３。他要“买一张去

德累斯顿的票”［１７］１３７，回到他曾失去爱之所在。锁已开启，他欲打开这扇门，离开这个家。第２１７页照
片中，门看不出是内还是外，门上有把手却无钥匙孔或插销。此时，爷爷讲述二战期间德累斯顿轰炸，他

在失去一切前“还拥有一切”［１７］２１９，安娜怀孕了，他喜出望外，可转瞬间，一切都“烟消云散”［１７］２１９。他失

去了父母、安娜和孩子，因他太怕失去所爱，所以就拒绝爱。门之互为内外预示爷爷与安娜之爱亦然。

第２７０页门外侧倒置，把手在下而锁孔在上。此时，他获悉唯一之子在“９·１１”事件中死亡，整个世界
似再次颠倒过来一样，他“第二次失去生命中的一切”［１７］２７９而再次体验丧亲之痛。爷爷叙事通过门锁所

展现之空间图像而将其与安娜及安娜之妹的爱情在时间之流中链接起来，从而赋予爱与被爱一种悲情

的意味。

与门锁图像紧密相关的还有两幅钥匙图：第６３页挂满墙的钥匙图及第３１６页奥斯卡手中之钥匙
图。与第三章满墙钥匙图并列的还有霍金、坠落的人、倒地网球手、交配的乌龟及指纹等１３张图片，他
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们看似毫无关联，却皆成为奥斯卡剪贴簿《发生在我身上的事》之一部分。此图乃奥斯卡发现父亲衣橱

信封中一把钥匙后，去位于七十九街之钥匙店———弗雷泽父子店时，乃其开始寻锁之旅前在锁匠铺所拍

摄之照片。他决定拿这把钥匙去纽约２１６个不同地址寻找４７２个姓布莱克之人，寻求能开启的那把锁。
他找锁是为接近其父。因此，找到那把锁乃成奥斯卡“终极的存在理由”［１７］６９。第３１６页的钥匙即信封
中的钥匙———“又胖又短的钥匙”［１７］３６。单从构图而言，此钥匙图与锁匠铺那幅形成强烈反差，白色明

亮背景上仅一把钥匙，位于图右下方，左上方留白较多。８个月后，奥斯卡终于找到了这把钥匙的主
人———威廉·布莱克。奥斯卡“花了八个月时间找锁”［１７］３０７，而威廉·布莱克则“花了两年时间找这把

钥匙”［１７］３０７。他们一直在“互相寻找对方”［１７］３０７。奥斯卡寻锁与布莱克寻钥匙之过程预示他试图通过

寻找过去以打开父子沟通之大门。他心结已解，锁已不再重要，图中明亮色彩亦给人以欢快，令人平静。

弗尔小说中门锁系列图像不仅揭示祖孙三代之悲欢离合，也象征“９·１１”事件后美国普罗大众之
现实状况。门锁图像亦为整部小说求锁之主题和情节发展埋下伏笔。爷爷叙事中之门锁系列图像与奥

斯卡叙事中之钥匙图像交互穿插，将祖孙求索、奥斯卡成长及爷爷回忆等巧妙衔接在一起。对祖辈而

言，门锁之开关意味着痛苦与幸福，甚至是生存与死亡；于奥斯卡来说，求锁即求索之过程，是走出创伤

与痛苦之过程。随着奥斯卡敲开一扇扇陌生的布莱克大门，弗尔既展现小说人物各自之不幸遭遇，亦通

过图像叙事而将“９·１１”后普通美国人紧锁的心灵大门一一打开，重建人与人之间的关系。
其二是坠落图像叙事。图像文本往往能产生身临其境之感，让人更真实地感受事件之发生与发展。

弗尔认为，“９·１１”事件是有史以来图像记录最多的历史事件。“９·１１”事件报道中，最让人难忘的是
图片新闻所展示的惊心动魄之场景：飞机撞楼之瞬间，正在坠落的人……每一图片都叙述一个瞬间，让

受众“目睹”当时之恐怖与悲惨。小说中共有１８幅坠落图像：第５９页、第６２页、第２０９页及书末长达
１５页之连环图片，他们共同构成极为宏大的坠落图像叙事。弗尔匠心独运地借坠落系列图像以营造视
觉冲击力，产生出令人意想不到之效果。

“９·１１”后，人们以图像方式来铭记此事件。奥斯卡把自己从网上下载之图片给祖父看：自由落体
的男子，脑袋朝下，双手张开，一腿弯曲，身后是若隐若现的正在倒塌的塔楼外墙。他觉得那个正从世贸

中心下坠的模糊身影图可能是其父亲。此即第６２页的坠落的人之近景图。第５９页坠落图中，人从高
楼坠落，人处高位，而第２０９页坠落图中，人却从高位坠落于低位了。前两幅坠落图出现于奥斯卡第二
次叙事之中，而第三幅坠落图则现于其第五次叙事之时。若分而观之，三张坠落图各处于不同位置，虽

是同一场景，却各有变化，可谓单幅图像叙事。统而观之，他们则与小说末尾之１５幅坠落图一起将图像
叙事推向高潮。人之坠落从低到高依次排列，若将１５页图以动画方式快速链接，所呈现的是一幅人从
楼底向上回升之动态画面。此乃奥斯卡的发明与创造，他“找到了那个正在下落的人体”［１７］３４０，将本子

上的纸撕下来，然后“把顺序颠倒了过来，这样最后一页成了第一页，第一页成了最后一页”［１７］３４０。当他

翻过纸张时，“看起来那个人是在空中飘升”［１７］３４０。若有更多照片，那个坠落的人便可飞过一扇窗户，回

到大楼里，烟雾也会回到飞机将要撞出来的那个大洞里。他爸爸会倒着留言，倒着回到街上，回到地铁

站，直到“倒着走回家”［１７］３４０。“然后时间回到最坏一天的前一晚”［１７］３４０，回到给奥斯卡讲第六区的故

事，从“我爱你”到“从前……”回到以前，一切都“平安无事”［１７］３４１。倒转的坠落图像以电影式的、动作

的实时表演而实现奥斯卡心中让时光倒流之愿望，亦为创伤提供一种以过程为基础之实时解决方案。

图像更为直观，其视觉冲击力与张力往往胜于语言。连续１５页倒转的坠落图像堪称有史以来最有
趣之幸福结局，出人意料，令人动容。那些图片表达了所有人对“９·１１”事件最强烈之愿望。小说结局
为创伤叙事增添温情，在真实刻画儿童心理的同时亦满足了创伤者、幸存者及大众宣泄情感之需求。因

此，厄普代克不仅赞同弗尔之观点，并认为小说最后１５页连续图像“具有意想不到的感人效果”［１９］。

３　图像与文本之互文性
图像有别于文字，并有文字所不可比拟之独特优势。英国图像学家彼得·伯克（ＰｅｔｅｒＪ．Ｂｕｒｋｅ）捕

捉到图像优越于文字叙事之独特功能，认为一定程度上人们通过图像而非文字认识历史，图像证据之特
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第１８卷 王维倩：论《特别响，非常近》的图像叙事

殊优势在于它们能迅速而清楚地从细节方面交待复杂之过程，该过程若用文字表述不仅篇幅长，且比较

含糊［２０］１０９。而在达·芬奇（ＬｅｏｎａｒｄｏｄａＶｉｎｃｉ）看来，图像叙事无须借助语言文字，就能像自然景物，即
刻为人通晓，且比语言文字更真实更准确地将自然万象表现给知觉［２１］１７。贡布里希亦认为，图像之唤起

能力优于语言，其真正价值在于它能传达无法用其他代码表示之信息［１０］１０７－１１０。当然，若无语言文字，

图像也就是图像而已。图文二者却是存在诸多差异，如图像学家米歇尔（Ｗ．Ｊ．Ｔ．Ｍｉｔｃｈｅｌｌ）所言：“语
言的再现不能像视觉那样再现它的客体———即不能将客体呈现在眼前。它可以指涉一个客体，描写它，

联想它的意义，但却不能像图像那样把客体的视觉面貌呈现给我们。词语可以‘引用’，但决不能‘看

见’客体。”［２２］１３８－１３９图文两种符号在表意过程中虽存在差别，却形成多重互文关系，如图文互文、图图互

文等，其逻辑语义关系呈现详述、阐释、延伸或增强之互文性。《特别响，非常近》中的图像似与故事情

节无关，但细读之，它们均寓意深刻，与文字叙述形成互文关系，二者相得益彰。

第５４页斯蒂芬·霍金照片虽出现于奥斯卡第二次叙事中，但第一次叙事中，即“最坏的那一天结
束几个星期后”［１７］１１，他开始给霍金写信，希望当霍金门徒。整部小说中，奥斯卡先后五次给霍金写信，

而霍金亦五次回信。图片中霍金坚毅之眼神象征热爱生命、身残志坚，更重要者乃是图像与二人之书信

往来构成互文，贯穿小说始终。第１６８－１６９页鸽子飞翔图照应奥斯卡第四次叙事。他说：“就像是凭空
而至，一群鸟儿飞过窗前，那么快，那么近。”［１７］１７０二者图文互相依赖，构成互为延伸之关系，以图文叙事

方式弥补文字叙事之扁平。此次叙事中，他惧怕乘坐过山车，但在阿贝·布莱克劝说下，便一起坐旋风

过山车。他们坐在前排座位上，当过山车往下冲时，奥斯卡感觉到的是摔落。紧接着第１５０页便是旋风
过山车图像。图文互为印证互为补充，故在文字描述外以图片形式直观呈现坐过山车之情境，使小说不

仅可读更可视。第１９４页腾跃的猫与奥斯卡第五次叙事互文：奥斯卡曾将其猫巴克敏斯特带到学校，将
其从屋顶扔下，演示猫可将自己变成小降落伞而叨叨匀速；猫从２０楼摔下能活命的几率高于从八楼摔
下［１７］１９３。又如第２４７页之渡船照片与奥斯卡第七次叙事之渡船互文。他登上去斯塔腾岛渡船寻找乔
治娅·布莱克，“渡船是明显的潜在袭击目标”［１７］２４５，更何况其《发生在我身上的事》中已有一张渡船事

故之照片。此次文字叙事中又与第６７页之照片形成互文：法国宇航员让－皮埃尔·艾涅尔之宇宙飞船
从和平号空间站回来之图像。文本细读可发现小说中所有图像均与文字叙事构成互文，二者都能再一

定程度上互相阐发、解释或延伸。

最能捕捉到“最富于孕育性的那一顷刻”［１８］２３之图像，莫过于小说中之坠落图像了。第５９页与第
２０９页坠落图像使读者愈看，就愈能想出更多东西。曾经刊登之照片“坠落的人”成为坠落图像之潜文
本，图片表达寻找多元之扩散效应，使读者从一元化视觉图像转向多元化多层次之文化思考。就小说文

本而言，最后１５页图像与奶奶第四次叙事中的文字叙事形成互文性。在奶奶梦中，所有那些坍塌的天
花板都重新建构。火焰回到炸弹中，炸弹升上，回到飞机肚皮里，飞机螺旋桨往后倒转，像德累斯顿全城

钟表上的秒针，不过要快一些［１７］３２０。奶奶梦中时光倒转与奥斯卡倒转之坠落图像构成图文互文性。

就社会文化语境而言，坠落图像不仅与唐·德里罗小说《坠落的人》互文，且与美国摄影师理查

德·德鲁（ＲｉｃｈａｒｄＤｒｅｗ）在“９·１１”当天拍摄的名为“坠落的人”的照片互文。德鲁照片中的人手放于
背后，头朝下，膝盖弯曲。此照片最初激起人们的义愤，但他表示所拍摄的并非此人之死，而是其生命之

一部分。此后，坠落的人这张照片便永远与“９·１１”联系在一起。此种叙事揭示出小说文本外之社会
与历史语境，扩宽了文本视域，拓展了图文之意义空间，使之延伸至小说外而与社会、历史文本形成更宽

广之互文性。

４　结语
图像给人以身临其境之感，它们能近距离呈现战争及暴恐事件给幸存者带来之创伤，揭示灾难之本

质及由此而反应出后“９·１１”时代人类之生存现实。图像叙事已成为一种等同于视觉文化之现代表
征，可谓后“９·１１”时代之基本语言与表述方式。图像以一种在时间和空间上均浓缩之方式传输现实
状况，在内容上比话语更为丰富。图像叙事具有文字表述无法比拟之审美效果及思想深度，从而构成小
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说图像叙事之另一维度。弗尔将图像叙事融入文字叙事之中，“以更广阔的视野探讨恐怖主义对人类

的冲击，包括对全球化进程中灾难的思考，融创伤人物、创伤书写和承载创伤记忆图片于一体”［２３］。其

图像叙事拓宽了小说文本之叙事空间，亦更深入反思恐怖主义全球化之灾难后果，从而深刻揭示出后

“９·１１”时代人类的现实生活状态及生存境遇。
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