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乌斯宾斯基结构诗学研究：绘画中的视点 
——以《宫中侍女》为例 

杨春丽 

重庆交通职业学院，重庆 江津 402247 

 

摘要：本文在梳理俄罗斯当代著名语文学家，塔尔图-莫斯科符号学派的代表人物乌斯宾斯基个人理论和欧洲结构主义

的关联的基础上，以他的《结构诗学》中绘画中的视点为切入点，重新解读西班牙画家委拉斯贵兹的《宫中侍女》，

以期用结构主义理论形成对绘画和相关理论的新理解。 
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1 乌斯宾斯基理论在西方  

俄罗斯塔尔图-莫斯科学派的代表人物乌斯宾斯基的《结构

诗学》围绕视点展开，在一个结构主义和解构主义同样过时的

时代，重新在绘画领域中考察一个在 20 世纪小说研究中最热闹

的题目[1]——视点，重新梳理其在纷繁的理论中的位置和关联，

对于通识教育是十分必要的。 

在法国结构主义人类学家列维-斯特劳斯对神话进行开创

性研究之后，结构主义理论从之前的俄国形式主义、布拉格学

派到巴黎结构主义完成了大致的演变，叙事研究的革命化，新

的文学科学——叙事学产生[2]，此后法国学界结构主义和叙事

学大致可以被视为同义词，结构主义在法国后来向解构主义转

换，即英美学界统称的后结构主义，同为注重文本形式性的研

究英美新批评和法国结构主义侧重点不同，前者主要以诗为研

究对象，后者主要以叙事（小说）为研究对象。乌斯宾斯基的

《结构诗学》阐发的“视点”就是现代叙事学（结构主义）理

论的核心，他的研究模式和法国结构主义更加靠近。西方结构

主义内部大致可以分为第一以热奈特为代表的法国结构主义和

以英美新批评的侧重对能指系统探讨的一派，第二以俄罗斯的

普洛普和法国的斯特劳斯开启的侧重对所指系统探讨的一派，

至于罗兰·巴尔特和克里斯蒂瓦等人的结构主义理论偏向后者

的同时有着综合二者的倾向。 

表述“视点”观念最清晰的是美国韦恩·布斯的名著《小

说修辞学》[3]，乌斯宾斯基的《结构诗学》很大程度得益于布

斯的书，显然他比布斯走得远，他把视点问题延伸到了意识形

态、话语、空间-时间、心理层面，并把结构主义文本理论中的

文本扩展到了大文本领域——造型艺术，书中涉及大量绘画的

内容。大文本理论走得最远的是法国的克里斯蒂瓦，她认为文

本具有生产性(productivity)，是一种生产过程，是一种生成文本，

阅读是一种摧毁和建构的过程，用文本理论代替了文学理论，

在对文本的理解方面乌斯宾斯基的理论和克里斯蒂瓦如出一辙，

而对结构主义的理论的实际运用方面乌斯宾斯基的理论和韦

恩·布斯、热奈特的理论紧密相连。 

视点被理论家们分为了很多种类，少则 2 种多则 10 几种，

赵毅衡分为了九类，国内可能比较偏向热奈特的三类，内聚焦、

外聚焦和零聚焦[4]。内聚焦即叙述者“通过我们对事物的直接

意识，对周围事物的态度的直接意识来把握自己”，即通过人

物内心独白直接意识世界，相当于纯粹意识流小说，罗兰·巴

尔特给出的最低标准是叙述段可用第一人称改写；外聚焦指“叙

述者显然不知道主人公的真实思想”，即叙述者处于旁观状态、

知道的东西比人物少，他可以不知道人物的前因后果，主要运

用于侦探小说；零聚焦即无聚焦指叙述者处于一种无空间时间

限制的全知全能状态，是传统小说采用的叙述方式。在《结构

诗学》中乌斯宾斯基把视点分为“内部的”和“外部的”两类，

笔者简称为内视点和外视点。内视点的叙述者“将自己置于相

对于叙述内部的某个位置上”，外视点的叙述者“在叙述时占

据了相对于被描述事件明显是外部的位置——同时，他仿佛从

旁边描写它们”[5] 。如此看来热奈特的“内聚焦”对应于乌斯

宾斯基的“内视点”；“外聚焦”和“零聚焦”对应于“外视

点”；前者的叙述者和主人公同一，后者叙述者和主人公不同。 

2 绘画中的视点 

当乌斯宾斯基把文本扩展到绘画（造型艺术）时，在对绘

画中的“视点”分析中形成了他结构主义理论的新创建，乌斯

宾斯基的绘画中的视点理论专门讨论了内外视点、“边框”和

背景等问题。内视点在乌斯宾斯基看来是古代画家（文艺复兴

之前的画家）的叙述模式，他认为古代画家“描绘自己身边的

世界，而不是由某个疏离的位置出发，因此占据了相当于画面
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内部的位置”，即画家处在所描述现实世界的内部观察者的位

置。外视点是随着阿尔贝蒂、达·芬奇等现代画家开启的文艺

复兴绘画开启的叙述方式，即透视法产生的，画家从外部、从

旁边、从某个固定的角度相对于被描绘现实外部的视点出发而

被接受，即画家处在所描述现实之外的观察者的位置[5]。与古

代绘画相对应的是“逆向透视”，画家描绘的是对象本身即是

的样子；与现代绘画相对应的是“线性透视”，画家描绘的是

感觉到的对象的样子[5]。 

“边框”指绘画的“直接标记的界线（特别是它的画框）

或者特别的结构形式”，正是作为界线的“边框”创造出画面，

即边框是由外视点向内视点以及相反的过渡的标记。边框所属

的空间是外视点占据的位置，观画的过程就是观者进入画家想

象的空间时忘记了边框——画外世界和画内世界的边界，内视

点即画家处于相对于画的内部位置——画面的基本部分，前者

是加强衔接的的透视，后者是逆向透视。“一幅画的总体封闭

的世界一般而言即由‘从内部’的观众视点出发而给出，它在

画面边缘从背面的、自己‘外部的’方面出现在我们面前”，

内视点和外视点的过渡构成了绘画的边框[5]。 

绘画的“背景”触及的是“画面中的画面”的问题，在乌

氏看来即指在绘画的总体空间内微观空间之间的内部的结构

“边框”，主景和背景有着对立的关系，背景空间可以以门孔

或窗框的形式设置边界（“边框”），一幅画中可以存在数个

这种连续描绘的空间层。作为装饰的“背景”通常描述的不是

世界本身，而是世界的背景，即它提供的不是她作为画面的本

身，而是作为画面的画面[5]。 

描绘周边的“边框”和“背景”从外视点的角度看则是合

理的。可以被理解为前景镜性的“背景”可以使主画面不被遮

蔽[5]。 

在分析空间-时间的特征描写层面的视点时，乌斯宾斯基在

涉及绘画的维度也做了相应的描述。在他看来，透视可以被理

解为对被描写的三维、四维空间进行传达的系统，线性的透视

直接进行描绘时人的位置则作为读数的点出现。绘画在两维平

面上对现实的多维空间进行的传达，此时，艺术家的位置则是

关键的基点。造型艺术就其实质对被描写的世界本身的空间特

征描述进行传达时要求相当大的具体性，在时间的特征描述方

面却允许充分的不确定性。绘画的接受首先产生于空间，却不

一定要求记忆。绘画的时间被表达出来有着观者选择的自由，对

比空间视点它在接受的过程中没有或较少创造出新的符号。[5] 

3 《宫中侍女》的视点分析 

《宫中侍女》是 17 世纪西班牙国王菲利普四世的御用画家

委拉斯贵兹的代表作。在福柯论述之前这幅画被看做一幅很有

趣的画，人们认为这幅画展现的画家为西班牙国王和王后画像，

小公主为了消除国王夫妇静坐画像的烦闷来看画家作画，而画

家就画下了公主和随从侍女观画这个场景，画家要画的主角国

王和王后就以镜子反射的形式出现在后面的镜子之中。这展现

了一个刚好颠倒的画面场景，而画的中心（焦点）就是公主。

艺术史家、图象志学者贡布里希就是这种观点的代言人，他认

为玛格丽特公主的两个侍女一个给公主递茶点，一个正在参拜

作为模特的国王夫妇，背景中的成年人前来监视作画，画家在

照相机发明以前捕捉到了一个现实的瞬间[6]。这种观点一直在

艺术史上处于主流并作为大学通识教育的版本得到流传。 

这幅画因为福柯 1966 年的专著《词与物》的出版而引起了

更加广泛的关注，很多研究和研讨会随后都因此而展开。在福

柯看来，这幅画的中心是画面的镜子中突出的国王和王后，他

们才是符号所要表象的对象即纯表象的可能、是话语权力的主

体，是知识学要追溯的东西。正是“镜子提供了可见性的易位，

这种易位既影响了其作为表象的空间，又影响了其作为表象的

本性；它让我们在画布中间看到这幅画中什么东西必定是双重

的看不见的”；具体而言首先镜子是被表象在左边的巨大的画

布的反面，其次，它既在窗户的对面，又支持了窗，提供了一

个画和画以外的东西的共有基础，第三，它是画室后墙的一个开

口。镜子虽然是表象的是最微弱的复制，但是作为反映他成为画

家本人、国王和观画者三者的共同位置，重叠着《宫中侍女》的

作者、模特和目击者的三重目光，即被复制的模特、肖像、场景

的真实中心三者的合一，这样把不可见转化为可见，对虚空的易

位使得表象得以表象自身，发现人（主体），而主体的存在就是

通过诸如绘画中所隐喻的词、机体和主体制造的客体来靠近的[7]。 

法国艺术史家阿拉斯明确阐明福柯犯了“错时论”，经过

科学的产物,X 射线之类的帮助，可以肯定现在的这幅画经过了

很大的修改，起初的左侧不是画家和画板，而是一个给公主下

拜和献上权杖的人，而画面左边的侍女手里曾经拿着一枚戒指

（修改时已被抹去），暗示着 1656 年准备继承王位公主玛格丽

特和路易十四的婚约。后来因为公主弟弟普罗斯佩罗（未来的

新国王）的出生画家在国王的同意之下更改了绘画，它的标题

由《家族肖像》改为《宫中侍女》，而之前它是公主将会继承

王位的有着强烈政治寓意的绘画，这幅本来有着公共性质的作

品在修改之后具有了私密性，从 1666 年到 1736 年被陈列在国

王的寝宫之中，阿拉斯于是指出福柯的阐释是建立在把作品置

于今天在博物馆的展览品的基础上，把《宫中侍女》“共和化”

了。修改之前的绘画作为公共作品：王室家族肖像，展现的是

在镜子中的国王夫妇的映像，以公主为焦点，而镜中的人物体
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现了一种王族遗产的神秘的权威性。绘画被修改之后，作为私

人作品的绘画沦为画家向国王献殷勤的随意之作，绘画的焦点

即转变为国王夫妇[8]。 

如果把福柯和贡布里希的文本分别看做是内视点的文本，

从阿拉斯的角度来说就形成了一种外视点的文本，采用乌斯宾

斯基的诗学理论来重新考量这幅画。 

具体分析绘画中的视点，贡布里希认为绘画的中心是公主，

福柯认为绘画的中心是镜子中的国王夫妇的表象；阿拉斯认为

修改前的绘画的中心是公主而修改后的绘画的中心分为几何中

心和想象中心，前者的中心是侍卫的肘部，后者的中心是镜子

中的象征“超验客体”的国王夫妇，作品的意义是不断被制造

和更新的，甚至可以超越画家和订购者本身的想法。 

经过阿拉斯对“错时论”的纠正之后，目前在西班牙的普

拉多博物馆的绘画是内视点和外视点的结合，绘画的左半部分

是作家在原画的基础上拼补的。画的右半部分（原画）是依据

透视法的原理描绘的，画家要描绘的是感觉到的世界，画家从

一种疏离的位置出发，依据几何中心的提示观者看到的是门所

暗示的出口，画家的视点是外部的。左边修改和补充的部分，

画家描绘的是对象本身是其所是的世界，正如阿拉斯说画家和

画板的不协调的比例，画家处于画中的内部位置，画家的视点

是内部的，因此这幅画是介于古代绘画和现代绘画之间的，像

很多小说文本一样，同一文本可能有多个视点。 

绘画的“边框”除了整幅绘画的画框分隔了绘画内部的世

界和绘画外部的世界，可以标示出观画者由外视点向内视点过

渡之外，《宫中侍女》的特殊性在于它的另一个“边框”即分

隔和标记绘画修改前后的绘画中的某条线，即福柯所说的“非

位置（非场所）”或德勒兹的“褶子”。它分隔的和画框分隔

的是两种不同世界，画框分隔的是艺术和现实两个世界，而它

分开了是其所是和感觉到的两个世界，此时的“边框”作为一

种形式指引的标记可能可以通过科学射线测量出，对于一般观

者而言外部和内部的科学区分不是很重要，重要的是观者对一

种“非位置”的发现或创造，并且通过这种“非位置”的边框

可以看到绘画在空间视点的层面上展示的时间视点，从右向左

观者可以看到短短几年内西班牙王位的变迁， 在绘画的二维空

间内画家展现的多维世界的系统并不仅仅是由透视来表现的，这

种特殊的海德格尔意义上的“一点点”的区分和涂抹除了展现了

绘画文本的意识形态性视点的存在之外，一种观者、画家和意识

形态控制者的主体位置的传达使得接受者可以自由地选择观看

的顺序，从这个意义上说《宫中侍女》就处于古代绘画、古典绘

画和当代绘画的交汇点上，正因如此它才被持续的探讨和发掘。 

《宫中侍女》的“背景”（画中之画）从目前修改过的画

面来看画面左边的委拉斯贵兹本人（刚被任命为国王的侍卫）

和右边的在门边的女王的侍卫，前者代表的意识形态变迁后增

加的世界，后者代表着一个对画外空间开启的边界，而他们对

主景的“镜子”烘托作用跃然纸上，画面下方的公主和侍女们

在绘画被修改之后也作为“背景”出现，画面上方的巨型绘画

开启的是艺术的世界，可以说它们都和被“反射”的国王的有

着本雅明意义上的“灵光”的肖像处于不同的世界，如此看来，

此画的在笔法和单个人物的描绘上极其古典，而在视点的配置

上极其当代和后现代。 

4 结语 

尽管视点本应代表的是一种科学理论，却很容易受到当代

人的责难，因为它从古代就有着缺陷：柏拉图的《理想国》卷

三关于纯粹叙述和完美模仿划分本身就有着无法抹去的漏洞，

完美模仿不可能存在，正如罗兰·巴尔特所说一切都是叙述，

利奥塔的《后现代状态》也没能解决科学和叙述的关系问题，

科学必定排斥叙事，可是科学又必须由叙事来证明。 
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