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作为哲学的影像空间：
电影 《暴雪将至》 中的 “异托邦” 建构

王　 健

（福建师范大学传播学院， 福建福州 ３５０１１７）

摘　 要： 借由福柯的 “异托邦” 空间理论分析电影 《暴雪将至》 中所呈现的 “异质空间”， 通过对空

间的解读与破译进入影像深层的第二重文本并生成隐喻、 象征的主题阐释。 区别于现有规则与秩序下的外

部空间， 影片中空间意象的建构指涉了一种另类的文化景观， 即与社会主流空间相悖的 “异托邦”。 一方

面， “异托邦” 作为故事发生的 “地点” “场域”， 会成为主体经由一系列叙事流程去论证其身份合法性的

重要叙事要素； 另一方面， 集中在电影文本中、 游离于虚幻与现实的叙事逻辑同时也构成了 “异托邦”，

即事件本身。
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福柯的 “异托邦” 空间理论对外部真实空间进行了 “差异地学” 研究， 在他看来， 客观存在的空

间未必就是唯一的、 最本质的空间， 空间之外仍然存在断裂性、 颠覆性、 差异性的 “异托邦”。 在这个

特殊的空间形态中， 社会文化常态、 权力关系被颠覆， 中心价值也被解体， 主体陷入了一种失语的状

态。 因此， “异托邦” 往往呈现出的是一个异类的、 被漠视和遗忘的文化现象。 福柯认为： “在所有文

化中， 在所有文明中， 都存在着这样一些真实的场所、 有效的场所， 它们被书写入社会体制自身内，
它们是一种反位所的场所， 它们是被实际实现了的乌托邦。” ［１］ 也就是说， 这个另类空间是真实存在的，
是一种与主流文化价值和社会秩序对立的基地。

电影 《暴雪将至》 将时间的坐标定位在 ２０ 世纪 ９０ 年代社会变革的转型期， 在此期间中国经济进

入快速发展阶段， 国有企业改革引发了一系列社会矛盾， 因此， 这一特殊的时间节点所带来的不稳定

性和危险性， 使得影像文本中的现实空间呈现出一种与现实文化话语相抗衡的 “异托邦” 特质。 无论

是阴冷潮湿的雨天街道还是行将拆除的国有工厂都构成了一种 “异质—对抗” 的空间关系， 空间成为

影片生成意义的一个重要符号表征。 《暴雪将至》 作为一部集犯罪与悬疑、 推理为一体的类型片， 虽然

延续了传统类型片的叙事逻辑， 正如布雷蒙所分析概括的 “叙事序列”： “可能性” （欲望、 需要

等） ——— “采取行动” ——— “行动结果” ［２］ ， 但是， 在设置情节、 揭示悬念、 汇聚外部张力的同时， 影

片更注重对社会空间内人物的行为动机进行阐释， “可能性” 成为叙事环节中最重要的矢量。 而恰恰正

是这一 “异质空间” （濒临拆除的工厂、 泥泞肮脏的案发现场、 不断游动的警车等） 源源不断地产生着

冲突与对抗， 使得主体被迫参与到事件的进程中， 构成了影片倾向于社会批判的文本建构逻辑。
另外， 基于电影中的现实社会空间， 经由叙事的表意功能、 影像符号的意涵指涉， 使得空间内部发

生畸变， 并宣告与日常生活经验下的现实空间决裂， 第二道的 “异质空间” 由此生成。 但是这个空间

是一种心理补偿式的、 幻觉性的 “异托邦”， 是异质的影像内部的文本空间。 例如片中余国伟作为劳模

作者简介： 王健， 男， 博士研究生。



第 ３ 期 王　 健： 作为哲学的影像空间： 电影 《暴雪将至》 中的 “异托邦” 建构

站在主席台上慷慨陈词， 但是时隔多年， 却被告知当年从未举办过所谓的 “表彰大会”， 导演无意告诉

观众真相， 而是将 “真与假” 并置在了一个开放性的系统内， 营建出一种 “去年在马里昂巴德式” 的

内心世界， 虚构与真实、 时间与空间的常规秩序被颠倒， 一个异类的、 具有象征意味的文本空间被建

构起来。
　 　 综上， 影片共指涉了两种 “异托邦”。 第一种是功能性的物理空间也就是电影文本中呈现的现实空

间， 作为被划定为反常态的真实位所， 直接参与到叙事流程中成为故事发生的真实场景， 或者从视听

表征层面上构成声画系统从而连接成电影整体； 第二种是叙事流程本身所构成的文本空间， 亨廷顿认

为： “异质空间存在于空间之间， 在空间的关系之中。” ［３］电影中的现实空间与文本空间在功能层面发生

关联， 前者作为一种社会文化景观， 所表露出的意识形态被凝聚在了影像的文本内； 后者文本空间成

为电影中现实空间建模的依据和参照。 因此， 这两种同为 “异位” 的空间是辩证的、 耦合的， 现实空

间侧重于文化地理学的范畴， 强调空间地理本身的特质， 而影像的文本空间则是一种符号化的隐喻

意指。
下文将进一步厘清电影中 “异托邦” 的建构逻辑， 并结合 《暴雪将至》 文本本身去分析影片中异

质化的现实空间与文本空间、 电影叙事与空间的关联， 从而去论证电影中异质空间的文化指涉功用。

一、 “异托邦” 的建构逻辑： 现实主义与 “吸引力电影”
近年来， 以电影 《钢的琴》 《白日焰火》 《地久天长》 为代表的一系列根植于本土文化语境、 反映

中国社会现实症候的国产影片引发了国内广泛的关注和讨论。 这类题材的影片通常将故事的背景定位

在一个特殊的时间节点中， 这个时间节点所呈现出的嬗变与疏离使得影像文本趋于一种对记忆与想象

的解读， 是一种对 “无意识” 的表述。 “人与空间” 的关系成为影像文本的建构逻辑， 从而在异质、 变

异的空间中生成主体的生命体验， 并且通过隐喻、 象征的意义阐释其对社会现实的思考。
分析这类影片的共性， 很容易将它们归纳到具有一定社会批判倾向的现实主义电影行列， 《暴雪将

至》 所反映的便是在中国社会转型期中， 工人所面临的主体身份危机和生存困境， 影片中呈现的现实

空间在不断变革的社会进程中是滞后的、 另类的， 摄影机在废弃的工厂、 泥泞的街道上游移。 也正如

当年意大利新现实主义提出的主张——— “到街头去”， 因为空间社区本身的物质性就使其被赋予了某种

真实的、 现实的意义， 这种镜头下的 “异质空间” 也恰恰符合主体在主流社会秩序中所面临的处境。
凯文·林奇指出： “似乎任何一个城市， 都存在一个由许多人意象复合而成的公众意象， 或者说是一系

列的公共意象， 其中每一个都反映了相当一些市民的意象。” ［４］ 因此， 现实空间直接指涉的是个体和群

体在日常生活中真实的感知、 体验和记忆， 它同时也覆盖了整个权力、 知识体系下的社会关系， 成为

现实主义电影中一个概括的、 综合的重要组成因素， 而电影中异质的城市空间作为常规秩序的对立面

也使得现实主义更具有社会批判意义。
将 “异质空间” 与 “现实主义” 并置的原因在于， 首先现实主义电影的认识论是感知与物质现实

的同一性， 而其本身的文化性使之具有一种人道主义的社会批判精神和道德立场。 罗西里尼指出： “电
影应当成为一种同其他手段相同的手段， 它也可能比其他手段更为有用， 用它来谱写历史， 留下正在

消失的社会痕迹。” ［５］现实主义电影将视线投射在被排斥和被禁止的对象上， 去观照秩序之外的空间里

的边缘人群， 这一点与福柯所描述的异质空间是契合的。 福柯指出： “有一些特权性的或神圣的或禁忌

的场所， 它们服务于那些处在与其所生活的社会和人类背景相关的危机状态中的个体， 诸如青春期的

男女、 排经期的妇女、 老人等等。” ［６］ 在异质空间中， 这些特殊的人群在社会实践中被联系在了一起，
也正如福柯分析 “异托邦” 的多样性形态时提出的危机异位和偏离， 现实主义电影中所建构的也正是

这种危机、 另类的 “异托邦”。 例如在电影 《钢的琴》 的开始， 主人公组建的乐队正在追悼会上演奏挽
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歌， 而画面的后景俨然就是工厂冒烟的烟囱， 它暗含了一种暧昧的、 隐喻的空间指涉， 而架构起全片

主要矛盾的也正是国企改革背景下小人物所面临的生存困境， 空间成为影片中重要的意指符号。
电影中 “异托邦” 的建构逻辑遵循的是福柯对于社会历史进程中的 “断裂” 所做的思考， 福柯认

为： “在一个社会的历史中， 这个社会能够以一种迥然不同的方式使存在的和不断存在的 ‘异托邦’ 发

挥作用； 因为在社会的内部， 每个 ‘异托邦’ 都有明确的、 一定的作用。” ［７］ 这里所指涉的 “异托邦”
就是由社会历史发展过程中的 “断裂” 所造成的， 例如影片中的厂房、 烟囱等异质空间， 它们象征的

是 ２０ 世纪 ９０ 年代国企改革的阵痛， 具有明显的社会历史属性， 是作为社会历史中 “断裂” 而存在的。
包括 《暴雪将至》 《地久天长》 《三峡好人》 在内的现实主义电影， 它们关注的都是时代背景下小人物

的生存境遇， 遵循的是一种小写的历史观， 这一点与福柯的 “异托邦” 理论是相似的， 他并不拒绝关

注社会的连续性， 但这种 “大历史” 的前提必须是基于 “断裂”。 从这一点来说， 福柯对于 “断裂”
“边缘” 的关注恰恰是与 《暴雪将至》 的时代主题相契合的， 这也使得影片中的现实空间具有了内部的

意义， 它不再是单纯的现实物理空间， 更是连接着社会历史的 “异托邦”。 福柯的 “异托邦” 理论之所

以与电影具有同构性， 是因为在福柯看来没有一种文化不生产异质空间。 那么作为文化的电影， 同样

是在生产异质空间， 这也由此构成了电影 《暴雪将至》 的 “异托邦” 建构逻辑， 并且作为哲学的影像

空间也为电影的本体研究提供了思路。
回到电影文本本身， 主人公余国伟作为一名编制外的工厂保卫科协查人员一心想借 “连环杀人案”

展现自己的才能， 从而破格进入到体制内成为一名真正的警察， “编制” 构成了空间内部的权力关系，
因为 “编制” 在中国社会生态里象征着话语权， 它使得主体在身份上拥有某种合法性。 在影片空间的

建构中就被嵌入了这层权力关系———例如案发现场反复游动的警车， 作为一个封闭的禁区， 它对外界

是排斥的， 是暴力、 霸权的象征， 人们是无法自由进入的， 片中余国伟多次钻入警车， 以体验和享受

短暂的 “编制内” 快感来获得心理补偿。 但是， 工厂、 街道所呈现出的却是另一种 “编制外” 的末日

景观， 这两种空间在影像文本中并置、 叠加， 权力冲突和社会矛盾在其中也由此被表露出来。 我们生

活在一组关系之中， 这些关系确定不同的基地， 且彼此之间不可跨越， 更不相重叠， 所以空间要经由关

系而确定。［８］因此， 也正是这两种极端的、 各自对立的场域所表征出的空间关系建构起了这个象征权力

冲突和社会矛盾、 充满怪异与荒谬的 “异托邦”。
可以得出结论， 在这几部影片中， “空间” 以独具个性的面貌传递着某种意识形态话语， 经由电影

语言在视觉和听觉层面上的整合， 形成了风格化的或者是奇观化的 “吸引力电影”。 “吸引力电影” 是

早期的电影观念， “这种观念就是不把电影看作一种讲故事的方式， 而是看作向观众呈现一系列景观的

方式， 因为电影所制造的幻觉力量和异国情调可以让观众为之着迷” ［９］ 。 之所以将它们称之为 “吸引力

电影”， 是因为尽管这几部影片被打上的标签是情节剧， 但是电影空间的指涉意义是大于情节本身的，
是空间中的异质， 偏离建构起了电影的叙事系统。 例如， 《暴雪将至》 的叙述逻辑并非是遵照情节线索

找出杀人凶手， 而是倾向对 “谁造就了凶手” 进行社会推理， 强调社会背景的 “催化” 作用， 以此来

分析在这一 “异托邦” 中人的异化过程， 空间就成了一种 “无形的力量”， 隐喻与象征都被隐藏在了空

间的视觉效果中， 叙事对于观众而言就不再仅仅是靠外部的情节张力来推动， 更多的是依赖观众在空

间内部进行感知上的探索。
电影 《暴雪将至》 中的 “异托邦” 建构方式具体是从两方面进行的。 一方面是从 “作者论” 角

度， 在影像空间的建构上镶嵌了电影作者的世界观和哲学观， 由素材以及个人的创造力和执行力去生

成现实空间的内部意义， 就像上文列举的电影 《钢的琴》， 它传达出的同样是现实主义精神。 另一方面

是从 “观众认知学” 层面， 电影中异质空间作为一种刺激性、 奇观化的视觉效果， 会与观众产生凝视

与叙事上的关联， 是观众心理决定了电影叙事意义的生成， 是观众的知识建构起了叙事流程本身所构
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成的文本空间。 此部分的论述旨在揭示电影中的 “异质空间” 不是凭空产生的， 而是作者与观察者在

情绪上共同合力的结果。 这不仅有助于下文对 《暴雪将至》 在空间建构上进行美学与叙事分析， 也有

助于发掘观众心理在潜意识状态下对空间所产生的感知与理解， 这是一种对空间符号的解码与破译进

入到第二重文本的方法论。

二、 “异托邦” 的空间叙事： 漫游与观察

“都市漫游者” 一词最早在 １９ 世纪由波德莱尔提出， 他认为漫游者是都市现代性的产物， 他们在

人群中不断张望、 游荡， 并以此为武器去对抗资本主义的 “异化”。 本雅明在此基础上认为， “漫游者”
是在都市环境下衍生出来并具有一种社会批判意识的特殊人群。 一方面， 漫游者与空间是一个永恒的

关系， 是一群危险和偏离的个体在现代性的城市经验中以游动的视点去感知现实空间的真理游戏； 另

一方面， 漫游者行走与凝视的漫游过程本身就构成了一种作为叙事策略的话语， 是通过漫游者的叙事

视角生成了文本空间。
（一） 漫游者与空间： 感知、 体验

在福柯看来， “异托邦” 并非一个纯粹的空间概念， 而是联系着社会实践中某些特殊的人和事。［１０］

《暴雪将至》 在人物设定上将一些与时代相悖的、 处于危机状态的人置身于文本空间内， 他们之中有保

卫科科长、 娼妓、 下岗工人， 还有行将退休的老警察， 他们都是以一个 “漫游者” 的身份， 穿梭在这

个另类的、 排他的空间中， 包括视觉隐喻下具有时代特色的筒子楼、 旧工厂、 理发店、 舞厅， 这些空

间都凝聚了令人在感知、 身份、 欲望上产生情感的事物， 譬如男子失业导致情绪失常捅死妻子、 工厂

在爆破中被拆除以及舞池里男女相拥， 寓意着在转型的 “末日” 到来前， 一群危机个体在 “抱团取

暖”， 这个异质空间所蕴含的危险性符号， 都经由漫游者游动观察的视点生成了一种 “漫游者” 与空间

紧密联系的文本机制， 即以人物为视点， 去探索可感的社会空间。
《暴雪将至》 塑造了一个 “唐吉诃德” 式的漫游者形象， 余国伟作为一名体制以外的保卫科干事，

时常沉湎于自己 “余神探” 这个称谓中， 试图以一己之力去侦破案件， 从而进入警察编制内。 他就像

堂吉诃德一样， 在理想与现实之间， 试图用一种英雄主义的 “骑士精神” 去挑战现有的秩序。 因此，
余国伟本人就构成了一个 “异托邦”， 他同时构成了一个两种文化与话语并置的断裂带。 在这个历史时

期的界限中， 余国伟试图从被他者主导的话语体系中抽离， 进入到权力体制下的国家机器中去， 即使

对 “杀人案” 的侦查并非他的职责所在， 他也尽心尽责， 将被纳入警察编制的希望寄托于对此案的侦

破， 日常中的一举一动也俨然一副警察的模样， 他手持警棍手铐， 随时暴力执法， 也正是通过自身建

构起的心理补偿与幻觉空间来表达其对当下处境的抵抗， 一种文本意义上的反讽油然而生。 余国伟本

身并不是一个 “人”， 而是一种符号， 导演尝试通过对空间环境的营造去建立起主体之间的关联， 以证

实世界是一种符号的 “相似性” 存在， 贯穿全片连绵不断的雨水、 广播中对 “大雪” 的预报， 都将来

自于大自然的 “风暴” 指向了大环境中所有人的命运， 这种诗意的空间意象隐喻了社会 “风暴” 下的

“命运共同体”， 他们每个人都是漫游者， 是空间的中介者和反思者。
“漫游者” 作为一个解读现代性空间的符号指向， 在影片中它们都是以一种批判的、 流动性的眼光

去审视城市空间中的现代性症候的， 并且在现代化进程中， 用自己的思考方式对空间进行破坏和重建。
（二） 漫游者与叙事： 断裂、 风格

漫游者作为叙事主体， 为影片提供了一个异于常态的、 与 “英雄神话式” 崇高美学相悖的叙事视

角来实现对现实空间的重新认识； 而作为叙事客体， 漫游过程同样也构成了以漫游者为中心的叙事策

略， 空间内潜在价值与隐喻意义也经由这种叙事思维被发掘出来。 下面将阐述 《暴雪将至》 的叙事策

略并分析与之相匹配的影像风格， 因为文本空间的建构也正是叙事与视听要素高度统一的结果。
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《暴雪将至》 在叙事模式上呈现出一种断裂的特质， 这主要体现在故事的结构、 情节的组织、 事件

的贯通上突然出现了某种 “意图性” 的畸变， 即表层的叙事指向由外部张力作用下的 “逻辑推理” 迈

入展示主体内心思想 “异化” 流程的 “社会推理”， 情节动力骤然地被置换为 “心理冲击力”。 这种叙

事策略所产生的裂隙， 使得影片具有了两种叙事模式冲撞后才能迸发出的 “异质” 景观； 而这一 “异
质” 景观也使得影片突破、 超越了类型电影的 “叙事神话”， 转向一种触发观众深层次思考的 “介入

式” “沉浸式” 的电影哲学观。 另外， 经由导演创造的视听感知空间， 无论是镜头语言还是声、 光、 环

境共同作用下所产生的空间压迫感， 都将观众对影片的认识纳入人物和环境的整体观范畴中， 使之成

为一种贯彻导演叙事意图的重要 “环境张力”。
作为导演董越的处女作， 《暴雪将至》 无论是情节的设置， 还是节奏的把握、 视听的构思都是一部

完成度极高的作品。 但是， 导演无意只是通过叙事来呈现事件， 而是更重视文本所产生的语境， 使意

义大于事件本身。 整部影片都围绕着 “追凶” 来铺陈情节。 “欲望” 作为驱动文本发展的动力机制使得

主人公余国伟迫切想通过侦破此案来获得认同感， 这种叙事的逻辑似乎更接近一种近似 “存在主义”
的表述， 一种主体对自我存在价值的找寻， 并在这一进程中自己将自己异化。 余国伟的探案过程， 也

正是他 “异化” 的过程， 为了引诱罪犯， 他甚至不惜牺牲自己的爱人燕子， 他的徒弟小刘也因他而死，
这种近乎病态的渴望使他自己也变成了一名亲手葬送两条人命的 “作恶凶徒”。 影片的前半部分， 充满

了探案过程中的对抗和冲突， 余国伟在这一叙事序列中充分展示了自己独到的探案才能， 案件经由他

的视点变得扑朔迷离， 谜底也渐次被揭开， 情节所蕴含的丰富信息量使影片节奏紧张而富有张力。 从

余国伟指导徒弟模拟案发现场寻找线索到工厂追凶， 剧情的发展在环环相扣中不断向前推进， 辅之以

影像中的雨水、 泥土、 建筑所呈现出的质感， 在观众看来故事似乎要被推向 “白热化”。
但是峰回路转， 叙事结构由于徒弟小刘在追凶过程中的死亡发生了断裂， 凶手的逃脱使得余国伟

对案件的侦查陷入了停滞， 这个意外性干扰因素使影片后半部分的叙事强度被削弱， 进而转向了一种

趋于静态的内心写实， 叙事的重心也由快节奏的 “推理” “悬疑” 位移到克制的情绪化表达上去， 余国

伟病态的欲望与燕子得知自己其实是诱饵的绝望， 共同构成了后半部分的情绪张力， 一种人物与空间

呈现出的 “异化” 关系被凸显出来。 也正是由于 “情节张力” 到 “情绪张力” 的变异， 使得外力作用

下的叙事调性转入体验和反思个体内心矛盾中去， 影片背后深层的思想也由此得以释放。
漫游者在漫游和观察中与现实空间建立起了紧密的联系， 即便这个空间浸染了主流的权力秩序，

漫游者依然可以在此过程中通过注入某些话语策略来开拓属于自己的空间， 现实空间的 “异质” 特征

也由此被表述出来。 譬如， 片中 “警车” 只是一个实质的空间片段， 但在余国伟看来则是一个象征了

权力与话语的、 具有幻觉性质的 “异托邦”。 另外， 通过畸变、 断裂的叙事策略去发掘文本背后的社会

伦理价值， 这种以漫游者为叙事视角的实践方式直接构成了 “异质” 的文本空间， 从而得出结论： 异

质空间在某种意义上， 是相对弱势者的社会实践在主流社会的宏大叙事所建构的空间中造就的空间断

裂带。［１１］

三、 “异托邦” 的空间隐喻： 废墟与寓言

我们在全文中不断地将福柯的哲学思想落实到具体的影片中去分析， 不是为了将其规约为一篇电

影批评性质的文章， 而是运用一种实证性策略， 来论证福柯提出的 “异托邦” 概念在电影研究中具有

的理论价值。 在下文， 我们会把 《暴雪将至》 中所呈现的 “异托邦” 空间形态归纳为一种符号意义上

的 “废墟”， 以期在符号的意指功能中， 窥见偏离、 荒凉的物质碎片背后所潜藏的寓意和象征， 并在隐

喻的意义和观众的经验意义上进入到影像深层的第二重文本。 作为以影像化表达为基础的艺术， 电影

意象是真实性、 假定性、 象征性与隐喻性的统一。［１２］因此， 对于电影而言， 表层的空间影像远非只是被
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作为一种叙事功能的物质载体， 同样也是一种散发着社会文化性、 具有深层指涉作用的表意图像。
电影透过文本的表层结构将不同的物质场景加以整合和重建， 使之具有了一种隐匿的影像修辞。

例如， 影片中的工厂、 铁路、 街道本身是毫无意义的物质载体， 但是如果将这些空间在叙事流程中并

置和叠加， 让彼此间产生联系， 那么这个重构的空间身上的意涵就能够被激活。 福柯认为， “异托邦”
有权力将几个相互间不能并存的空间和场地并置为一个真实的地方。［７］（５５） 就他的观点而言， “异托邦”
表达了一种一般空间所没能反映出来的文化意指， 它的定位应该是并置和叠加， 是在不同场所的并置

和叠加中构成象征符号系统。 福柯举了个例子， 认为 “花园” 就是带有复杂叠加意义的异位， “波斯人

的传统花园是一个神圣的空间， 在它的长方形内部， 应该集中四个部分， 代表世界的四个部分” ［７］（５６） 。
所以， 影片中 “异托邦” 的本质实则就是类似于 “花园” 一样的理念凝结体， 是被组建的整一性意识

形态载体， 换言之， 工厂、 街道、 铁路这些景观的叠加构成了一个 “世界”， 而这个 “世界” 正是历史

过渡时期的缩影。 我们可以将这个异质的 “世界” 归纳为本雅明口中的 “废墟”。
本雅明在 《德国悲剧的起源》 中论述了巴洛克悲悼剧里所充斥着的废墟意象， 他把 “废墟” 作为

一种形而上的对象， 它代表在整体意义上的崩塌， 而以破碎的 “寓言体” 来表述， 用 “寓言” 的方式

来表达 “废墟” 的存在。［１３］ “废墟” 在建筑学意义上指的是建筑物在遭受破坏后的剩余物， 但是， 从

文化研究的立场来看， “废墟” 是一个抽象概念， 象征着一个时代消逝的衰亡意象， 它代表的是同一位

所的文化迁移。 在 《暴雪将至》 中随处可见的废墟景观， 暗含了历史行程中的不同意义和价值观， 或

者是不同的历史的运作状态， 在时代更迭的夹缝中， 它就构成了一种既象征着衰亡又象征着新生的

“异托邦”。 导演通过引入一件犹如寓言般荒谬的 “凶杀案”， 来打破 “旧秩序灭亡， 新秩序建立” 的

和谐统一模式， 从而穿透人性深层去暴露社会转型期中人的异化和疏离， 并借助 “废墟” 来表现社会

变革下主体文化身份认同的困境。 在这个怪诞离奇的 “凶杀案” 中， 探案者、 杀人者、 受害者似乎都

无法跳脱出宿命论的桎梏， 就像余国伟不仅是探案者也是间接杀人的 “凶手”， 这就是寓言中典型的异

化逻辑， 以一种 “不可理喻” 的姿态来达成反讽与玩味之感。
故此， 电影中 “废墟” 与 “寓言” 的关系， 可以得出一个推断： “寓言” 用 “言此及彼” 的策略

来展现 “废墟” 的状态； 而 “废墟” 则用一种时间的批判性分析将过去与现在联系在一起， 从而生成

一种透过现象看本质的隐喻和寓意。
《暴雪将至》 中的 “废墟” 景观作为体现影片特质的重要元素， 它通过象征这个时代衰亡的社会意

象来透视人的生存状态， 用荒芜、 破碎的空间碎片来表现疏离、 偏执的 “寓言体”。 影片为展现人物与

环境的关系使用了大量具有纵深感的中景构图， 将空间重新组织和编码， 使得人物的生命体验与现实

物象紧密地维系在一起， 构成了一种新的意涵系统。 首先， “人” 作为时代危机下的个体， 本身就代表

了一种 “异质空间”， 摄影机将之投射到空间意象中便构成了一种两重空间的 “合成” 效果， 巧妙地指

代了两个空间的生态关系， 由此迸发出强烈的超乎声画组合意义的深层心理认知。 其次， 这种 “合成”
效果的主旨不再仅仅是为了呈现故事， 而是经由这种共时性关系来强调空间自身的表现力， 观众可以

在这种被称为 “空间蒙太奇” 的并置影像中汲取更多信息， 从而通过某种价值尺度对之进行思考和评

说。 在电影的开始部分有一组镜头， 余国伟出狱后行走在残破的围墙边缘， 他扭过头将视线聚焦到了

过去的自己： 一辆摩托车在摄影机的注视下驶过围墙， 随后视野开阔起来， 摩托车与废旧的工厂景观

逐渐融为一体。 这种模糊了现在与过去界限的 “合成” 方式， 既是时间的延伸， 也是空间的转换， 在

诗意化的视觉意象呈现中， 凸显了 “废墟” 所具有的隐喻和寓意指征， 对人与空间关系的思考由此也

成为贯穿整部影片的问题域。
本部分引入 “废墟” 与 “寓言” 这两个概念， 旨在强调一种用意识、 注意、 感性的方式去提炼影

像中本质理念的方法论， 而 “废墟” 与 “寓言” 指涉的也正是本质化的空间隐喻， 正如上文所分析的
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影片开头的片段， 用一种 “空间蒙太奇” 的感知方式来领会 “废墟” 传达的理念。 这是一种类似于柏

格森的直觉主义观点， 这种无意识的思维定式， 将影像表征的外在联系和客观联系转向内在的深层意

旨。 一方面， “废墟” 是从影片中现实空间里抽象出的概念， 它已然超出了空间地理的范畴， 是理念的

凝聚； 另一方面， “寓言” 实则就是文本空间的叙事逻辑， 是一种包含了象征、 隐喻的意指方式， 两者

在电影文本中互渗、 交织， 终极意义下的空间隐喻由此生成， 一道 “异托邦” 之门缓缓开启。

四、 结 　 　 语

《暴雪将至》 这部电影用一种历史的叙述去思考权力与知识的关系， 影片通过描写社会转型期中主

体的身份危机， 来营建出一个昔日的主流话语被边缘和禁止后所产生的 “断层” 和 “差异”， 也就是福

柯所提出的 “异托邦”。 这个异质空间带有明显的批判性， 是对主流意识形态下历史书写的消解， 它强

调少数、 边缘人群的历史经验， 在对现实的表述和叙事中， 蕴含着大量的异质元素和策略， 由此构成

了影片的 “异托邦” 空间形式： 首先表现在影像中具有特殊文化意味的现实空间； 其次是经由叙事策

略对客观世界进行的重塑形成的文本空间， 并在此基础上升华到空间隐喻形式即 “废墟” 与 “寓言”。
这条线索同时也构成了文章的行文逻辑， 即先分析电影中 “异托邦” 的建构逻辑， 再深入到文本中阐

释 “异托邦” 在影片中的实践方式， 最后从空间实践中深化出深层的符号隐喻意指。
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