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〔摘　要〕情感、风格、修辞都可以是文本的非语义内容的附加意义.作为附加意

义,情感是一种态度,风格是一种习惯;情感侧重内容,风格侧重形式;情感相对不稳定,

风格相对稳定;情感是具体、个别的,风格是抽象、类型化的;情感作用于接受的动力机

制,风格作用于解释方向和模式.修辞建立在目的论的基础上,是使文本传达有效的一

切手段.情感和风格带上目的性,即成修辞.修辞的存在必须先假定存在一种中性的

惯例,然而在实际操作中,中性的惯例只是一个暂时的文化约定,因此,“零度写作”并不

真正存在,而是一个文化假设.
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一、情感与风格的区别

从创作的角度看,显而易见,情感与风格不是同一个东西.但是从读者对文

本观察的角度看,就会发现情感与风格有着千丝万缕的联系,造成一部分学者把

表示情感的词和表示风格的词混用,例如:“欧里庇得斯的戏剧风格和传统的悲

剧风格不同”〔１〕,还有人试图比较中西传统喜剧风格,〔２〕似乎喜剧本来就是一种

风格似的.类似的还有“幽默风格”“黑色幽默风格”等.这种说法本身没错,但
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长期使用,就可能让人误认为情感和风格是一回事,或者误认为情感就是风格的

一个分支.如果我们撇开语义学的内容不谈,单就文本携带的附加编码信息而

言,风格和情感确实有混在一起的状态.但这并不能说明它们是同一个东西,有
必要对二者进行理论上的区分,才不至于在暧昧的地带犯糊涂.

首先必须明确:作为附加意义的情感和风格,都不能由符号携带,只能由文

本携带.符号无风格和情感,文本才有风格和情感.符号一旦风格化或情感化,
即成文本.因此,情感研究和风格研究都是文本符号学的内容.情感与风格在

直觉上最大的一个差别是,情感可以是语义或符号文本直接要表达的意思,而风

格只能是文本携带的附加编码.文本不能直接告诉接受者该文本的风格是什

么,但其可以直接告诉接受者他想表达的情感.这是因为,情感可以是意义和内

容,而风格主要是形式,是表达本身,表达不能在内容上告诉我们关于这个表达

本身的情况.那么,就文本携带的附加编码而言,情感和风格的差别也就相应如

此.情感是文本携带的内容性附加因素,风格是文本携带的形式性附加因素.
这个判断可能带来一个疑问:为什么情感可以是语义而风格不可以是语义?

难道我们不可以在文本中直接说明该文本的风格是什么吗? 例如元小说,就可

以直接分析小说的风格.这个疑问很有道理,风格和情感都可以是语义,也可以

是附加意义,但是就接受而言略有不同.若文本的语义是情感,读者自然化地偏

向于将文本携带的情感意义理解为与之相同;若文本的语义是风格,读者自然化

地偏向于将语义所谈的风格与文本携带的风格意义理解为与之不同.这可能就

是因为,情感通常被理解为内容而风格通常被理解为形式.
由于情感和风格都只能来自文本,而文本是符号的组合,所以文本携带附加

意义的方式,只能来自某种组合关系.组合关系不仅包括符号与符号的组合关

系,也包括文本与发送者和接收者的组合关系.因此,不同的对象之间传达相同

的符号文本,情感意义和风格意义可能都不相同.但是,比较而言,不同对象之

间传达相同的符号文本,情感理解不同点更多,风格理解不同点更少.“诗无达

诂”,主要是指对其携带的思想和情感的理解不能统一,而对诗歌的风格的理解,
很少有不能统一的情况.

情感与风格的另一个不同是:风格是一种表达的习惯,情感是一种关于对象

的态度.但是二者常常可以互相转换.表达某种情感成为习惯,即成风格.选

择某种风格为了表达一种态度,即成情感.音乐家王允功总结钢琴演奏风格时

说:“所谓风格,就是习惯、状态、思想、时地、特色等”〔３〕,习惯排在第一位.苏

珊朗格认为,在诗歌生机勃勃地不断发展的年代里,存在着某种趣味上的统一

性,它诱使许许多多的作者去探索那种占支配地位的同一种情感,从而逐渐形成

对每一个开拓者来说都是十分纯正的固定的风格体例.这样,一些手段就变成

了传统.〔４〕这就说明,情感的统一形成习惯,进而就可能形成风格.什克洛夫斯

基说过:“杰尔查文的情绪激昂的风格是习惯了的诗歌语言”〔５〕.当然,当作者在

选择某种风格的时候,可能正是为了表达某种情感.徐志啸认为屈原有意识地
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运用了一个手法,“以‘展奇’风格表达情感和志向”〔６〕,朱健强认为在广告设计

中,“可以通过不同个性特点的字体形象形成不同的格调或风格,表达情感”〔７〕.
简单地说,选择某种风格的原因成为解释的内容,就容易被视为情感.表达某种

情感被理解成习惯或模式,就容易被视为风格.
由于风格侧重形式,情感侧重内容,所以风格是相对稳定的,情感是相对不

稳定的.或者说,习惯是相对稳定的态度造成的结果,所以是风格;而态度本身

是相对不稳定的,所以是情感.情感稳定下来成为情绪状态,也是一种风格,稳
定使情感“形式化”.如果风格不断变化,一般是为了表达某种情感的需要,它就

容易被理解为情感.王群和沈慧萍认为,主持人有什么样的个性特点,就会形成

什么样的主持风格,而性格就是“对待一个人或物、处理一件事时所表现出来的

稳定的情感和态度、习惯性的行为方式等心理特征”.〔８〕对书法风格而言,“风格

是书家稳定情感和人格精神的折射”〔９〕.追根究底,情感和风格最终都指向符号

文本发送者的某种态度、性情、习惯等,只不过情感是暂时的,风格是稳定的.例

如舞蹈,袁杰雄和谭欣宜认为,同样是旋转动作,在«生死不离»中表现的是坚定、
悲痛、不放弃的内心情感,在«秋海棠»中表现激愤、痛苦、不平的情感,在«金山战

鼓»中表现激昂的抗战情绪,在«摘葡萄»中表现收获后的喜悦,在«鸣凤之死»中
表现鸣凤内心的悲愤.〔１０〕同一个舞蹈动作在不同的语境中的情感解释意义差别

很大.然而风格则不一样,徐小平在创作藏族舞蹈«翻身农奴把歌唱»时就“选择

了不同风格特色的藏族传统舞蹈语汇”〔１１〕,说明风格一般是由一些稳定的符号

组合来实现的,“藏族风格”放在哪个舞蹈中都能被辨认出来.
正因如此,风格是相对显性的,情感是相对隐性的,风格可识别性较强,情感

可识别性较弱.风格识别依靠的是与其产生之前的文化惯例的区别,情感识别

依靠的是与人类情感共相的相似.一个文本的风格,可以依靠某种符号或符号

组合的重复率归纳出来.判断一个作家的风格,主要是考查该作家不断重复的

某种文本模式;判断一首诗的风格,主要是考察该诗重复了另外哪一种诗歌模

式,或者该诗模式与之前的所有已知模式有何不同.我们无法通过对重复率或

模式的考查判断该文本携带了何种情感,却可以判断其携带了何种风格.比较

而言,风格识别是相对稳定而可以达成共识的,情感识别是可能因接受者不同而

变化的.风格和情感的识别都需要比较,不过风格的比较对象主要是已经被理

解的风格之比较,情感识别主要是与已经被体验过的情感之比较,风格识别是形

式感的比较,情感识别是体验感的比较.应该注意的是,风格认知本身可能转化

为情感体验,但风格识别在前,情感体验在后,对此二者应注意区分.
如果文本携带一种新型的情感,无法找到与人类情感共相的相似性,人们就

会注意到它与之前情感惯例的区别,就会将其视为一种风格.比如第一次接触

黑色幽默,因为接受者体验到一种新型的情感,无法找到之前体验过的情感记

忆,就容易将其视为一种新风格.如果文本的目的是为了唤起某种接受者已体

验过的旧情感,也会被视为一种风格,比如怀旧风格,其目的就是为了让接受者
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重新体验曾经经历过的情感.总之,风格与其内含何种情感可以没有直接关系,
但它与唤起情感经验的方式有关.以荒诞为例,荒诞之中可能包括各种不同的

情感混合,对各个不同的荒诞文本的情感体验也可能很不相同,荒诞“既会引起

审美主体恐惧、厌恶、嘲讽、蔑视的感情,又可能在给人一种巨大震惊的同时引发

人一种自觉的反思和自省”〔１２〕.荒诞不仅内含的情感组分复杂,而且分类也很

复杂,比如黑色幽默常被视为荒诞的一种,“采用无序倒错的形式来揭示无序荒

诞的世界和人生”〔１３〕,无厘头式的搞怪也被看作荒诞,被称为“荒诞的无厘头式

幽默”,然而这两种荒诞,与贝克特«等待戈多»的荒诞感显然很不一样.这就说

明,荒诞可能更适合于描述一种风格,而非一种情感.风格是类型化的、抽象的,
情感是个别化的、具体的.各类具体的情感被归纳为类型,就容易被视为风格;
而风格的某次具体的运用,很可能被理解为情感的表达,例如戏仿风格.

若形式方面的风格进一步成为一种固定的文化程式,就可能成为体裁,所以

体裁一般具有某种无法抹去的风格标记.童庆炳曾说:“恰当的体裁是风格得以

生成的基础,富有个性的语体是风格的有机组成部分,而风格是文体的最高范畴

和最高体现.”〔１４〕风格一般会附着于体裁之上,因为体裁本身就是由某种风格发

展而来的.简言之,体裁即风格,体裁是风格的固化,风格是体裁的延伸,所以英

语的体裁和风格可用同一个词style来表示.同时我们也很清楚,体裁与情感没

有直接的关系.
从接受效果来看,情感作用于接受的动力机制,风格作用于接受的解释方向

和模式.情感引导接受者以何种态度接受文本内容,或接受或拒绝;风格引导接

受者以何种方式接受文本内容,暗含一种接受程式的期待.贡布里希认为:“任
何一种风格都会禁止一些选择,也会允许另一些所谓有效的选择”,因而“熟悉某

一首乐曲的风格的听众在听这首乐曲的过程中的任何时候都会意识到某些可能

的进展,并产生一些相互作用的期待,这些期待的满足或消失是音乐经验的一个

必不可少的部分”.〔１５〕风格的作用之一,就是保证作者的意图不被歪曲,它也是

语境文本得以展现的依托.萨义德在«论晚期风格»中曾说:“任何风格,首先都

会涉及到艺术家与他或她自己的时代、历史时期、社会和前辈们的关系”,“它在

时代之中被创造并且出现”,“它必定与修辞学的或形式上的风格有关系”.〔１６〕既

然风格是艺术家所处历史语境的产物,那么它也就必然带上历史语境的各种信

息.萨义德还认为,身体状况与美学风格之间有着紧密的联系,身体状况属于自

然秩序,但是我们对自然、生命的理解,却属于历史秩序.在身体状况恶化、生命

逼近终点的时候,艺术家对自然和生命的理解就会很不相同,就会形成晚期风

格,晚期风格的第二种类型“包含了一种不和谐的、不安宁的张力,最重要的是,
它包含了一种蓄意的、非创造性的、反对性的创造性”.〔１７〕风格携带的这些大量

的关于身体、意识、历史语境的信息,寄生于一种表意程式之中,其中当然也包含

了艺术家的情感信息.反过来看也对,艺术家的情感变化,正是他选择不同风格

的原因.风格与情感,因而可以具有一体两面的特点.从风格和情感反推艺术
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家的意图,情感指向艺术家理解自然和生命的态度,风格指向艺术家理解自然和

生命的方式,所以情感是艺术家心灵的内容,风格是艺术家心灵的形式.情感和

风格,是观察艺术家心灵的两个不同维度.

二、修辞与风格、情感的关系

修辞学必然建立在目的论的基础之上.«易传文言»中的“修辞立其诚”,
有多种不同的理解,陈望道、刘大白、郑奠等人均将其作为中国最早的修辞原则,
郑子瑜依据孔颖达的解释将其理解为“修理文教”,宗廷贞、袁晖、谭全基、戴婉

莹、李金苓等人综合以上二说,认为孔颖达的解释是对的,但又与我国修辞学传

统有着渊源关系.〔１８〕王玉琴则据朱熹之说,将修辞理解为“沟通个体的心灵世

界、道德世界与外部世界的重要途径”〔１９〕.不论何解,有一点毋庸置疑,“修辞”
这个动宾结构短语,已经表达了为某种目的而发生的行为.从英文单词rhetoＧ
ric的词源来看,拉丁词源是rhetorica,希腊词源是rhēotrikē,两个词都表示“演
讲”,修辞学就是演讲艺术,古罗马时期,主要指文体修辞,１９世纪中叶后主要指

作文修辞.〔２０〕不论哪种理解,修辞都是为了加强说服力或认同感,是一种有目的

性的言语技巧.修辞的目的,就是为了使言辞更加有效,修辞是为了使表达有效

而使用的一切手段.李宝玲曾给修辞下过这样一个定义:“以认同(形成态度或

导致行为)为目的,以‘选择性’为认知基础,以多元化(客体的可选性)为前提,以
对话(接受心理)为原则,以个性化为机制,追求最佳交际实效(审美)的语言运

作.”〔２１〕简单地说,没有某种特别的目的和运作,就不存在修辞.
情感和风格与修辞天然具有的目的性不同,很多时候,情感和风格都是被解

释出来的.即是说,作者不一定必然意识到自己的作品是携带着某种情感或风

格的,而是时代和语境逼迫它不得不带上这些附加编码.文本无法摆脱风格,是
因为文本无法摆脱伴随文本,伴随文本就是文本所在的语境.伴随文本规定着

文本的风格,而不仅仅是文本本身携带着风格.情感体现的是发送者—文本—
接受者三者间的关系,只要将文本纳入这个思考体系之中,我们就不得不考虑它

与发送者和接受者的关系,文本也就不得不携带情感.修辞与前二者的不同是,
修辞更多地倾向于对发送者意图的判断,它是一种改变日常表意习惯的表达方

式,修辞存在的原因就是与日常语言区别.利科认为:“修辞学只关注非本义的

东西,也就是说,只关注借用的灵活的语境意义.”〔２２〕值得注意的是,修辞借用的

语境义,往往彰显了发送者的意图,解释出来的语境义一般不会被认为是修辞.
问题在于,确认修辞,必然先假定存在一种中性语言,修辞就是在中性语言

基础上的加工.然而利科明确地说:“中性的语言并不存在.”〔２３〕语言一旦被使

用,就必然被纳入各种关系之中,必然附加上发送者或解释者的意图.利科说:
“修辞学不可能专注于纯粹的论证性学科,因为它是面向听众的,它也不能不考

虑说话者的性格和听众的情绪.简言之,它坚持公开运用话语的主体间向度和

对话向度”,“考虑情绪、情感、习惯、信念仍然是修辞学的功能”〔２４〕.正是由于语
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言及符号必然是被使用的,而且不可避免地总是与语境、主体相关,所以赵毅衡

认为修辞是文本的基本构筑方式.李宝玲也有类似观点:“人主要是通过语言来

改变态度并诱发行动,一旦运用语言就不可避免地进入修辞环境,因此,修辞环

境是永远存在的.”〔２５〕

然而这样理解修辞,又有将修辞泛化的问题,文本问题就全部转变成了修辞

学问题,而日常语言与修辞语言也就没有了区别,事实上相当于取消了修辞学.
就风格和情感而论,情感、风格都可能是使意义表达有效的手段,因此,表达者主

动让文本携带情感、风格基本上都可以视为修辞.但文本表达的情感语义却不

宜被看作修辞.风格也不一定都是修辞,风格有可能仅仅只是表达者的一种习

惯,这种习惯可以既无说服目的,也无寻求认同的目的,那么这种风格就不宜被

看作修辞,例如郭敬明小说中的忧郁,可以说是一种情感,也可以说是一种风格,
但如果说是一种修辞,恐怕就难于被接受.文本携带情感也不一定都是修辞,情
感可能仅仅是说话者由于情绪失控而无意识带上的附加意义,没有目的性.比

如愤怒到极致的人,用极为愤怒的声音说“不”表达拒绝,就不是修辞.然而如果

他用愤怒的声音说“是”以表达拒绝,就是修辞.修辞总是让意义表达相对曲折,
目的是促进人的思考,因而加强了对话语的注意,达到更好的效果.当然,修辞

既可以使表达更曲折,也可以使表达更简洁(比如用典),不论是更曲折还是更简

洁,都改变了通常的表达习惯.以此观之,表达是否被认为是修辞,必须有一个

参照系,这个参照系,就是一个被解释社群公认的日常表达方式.
问题的难点在于,这个解释社群公认的日常表达方式是动态的、可变的.每

一种新鲜的表达方式,开始都是修辞.但是随着社群使用频率的增加和文化累

积,该表达方式逐渐成为一种惯用的日常表达,就不再被视为修辞.比如“网”,
本义是捕鱼鳖鸟兽的工具,后来人们用它比喻指法律、法令,“法网”一词,开始使

用的时候是修辞,随着该词被普遍使用,就不再被看作修辞.“互联网”“网格线”
“网络”“视网膜”等词语,都有这样一个认识的发展过程.

不论是古典修辞学还是新修辞学,都必然承认修辞存在的共同前提是选择,
“必要的选择空间是修辞存在的根本性前提.没有选择可能的地方,就没有修

辞.”〔２６〕符号被创建之初,由于没有可选项,就不存在修辞.动物符号行为,一般

都有固定的表达某种意义的功能,所以动物基本上不会修辞,而人却“不可避免

的是修辞的动物”,因为“修辞不仅蕴藏于人类一切传播活动中,而且它组织和规

范人类思想和行为的各个方面”.〔２７〕这大约是人类符号系统高度发展的结果,是
历史造成的,而非符号的普遍规定性.情感、风格本身不是修辞,但是一旦有了

可选风格、可选情感,选择就会使被选择的情感和风格带上目的性,它们也就可

能成为修辞.
修辞有多种类型,但就其构成而言,至少有两种类型还是比较明确的,一种

是情感修辞,一种是风格修辞.情感修辞,主要方式是将熟悉的情感变得陌生

(例如通感、委婉),或将无情感的事物说得有情感(例如拟人),总之是突破惯性
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情感期待(例如低调陈述、反语、夸张),达到出人预料的效果,引起情感突转.风

格修辞,其中一个大类是文体风格修辞,大多数是形式上的变换花样,最终可能

达到某种情感效果,但它着力的起点是文本的风格.这类修辞也很多,例如排

比、对偶、迭音、叠字、反复、仿词、顶真、回环、拈连,等等.视觉修辞大多是风格

修辞,风格修辞可以达到一些特殊的效果,包括一定的情感效果.例如海维清认

为,舞蹈文本可以通过诸多手段,“产生类似‘身体修辞’的符号信息,在观者心中

产生一种虚幻的‘力’,成为舞蹈创作者情感、意念和意识流动的符号解释与替

代.”〔２８〕因此,修辞既可以是内容方面的反常规,也可以是形式方面的反常规.
一般而言,只要使用修辞,都会使文本带上一定的风格特征.经常使用某种

修辞方式成为文本显现出来的习惯,更是风格.鲁迅杂文喜欢用反语,艾青诗歌

喜欢用排比,郭沫若诗歌喜欢用拟人,都是风格.如果有目的地突然突破之前的

风格,则很可能是修辞,例如歇后这种修辞格,前半句的风格和后半句的风格往

往都有很大的反差,一般是前半句严肃,后半句俏皮,或者相反.
修辞讨论的是带有一定目的性的对常规表意惯性的突破,情感讨论的是发

送者或接受者的态度,风格讨论的是文本的程式和习惯,论域很不相同.这几

者,都可以不是语义,但都能产生意义,而且可以是比语义更重要的意义.同一

个术语,分别放在三个角度中观察,意义就很不相同.比如“幽默”,当用以表示

一种态度时,是一种情感;当用以表示一种话语习惯时,就是风格;当用以表示一

种话语技巧时,就是修辞.上述三种意义,都不是语义,而是从话语中体会到的

附加意义.书法作品的语义基本上被忽略,意义大都存在于风格.朗诵的语义

不再显眼,被注意最多的常常是情感,其次是风格.据说有位意大利演员用凄凉

的声音读阿拉伯数字１到１００,听众竟然潸然泪下,演员赵丹朗读菜谱像诗歌一

样优美动人.〔２９〕无语义的声音,完全可以既携带情感和风格,又可以有修辞效

果.当然,朗诵文本,已经不同于文字文本,朗诵本身是另一种文本,但对朗诵文

本而言,首先被注意的,仍然是情感,然后才是风格.中国古诗的平仄、押韵、对
偶、谐音、节奏等手段,都可以看作声音修辞的实践,刘英凯、廖广莉等人著有语

音修辞专著,韩锺恩、谷宝田等学者都写有音乐的声音修辞专论.视觉修辞与听

觉修辞一样,都可以与语义无关.修辞、情感、风格三者的相同性是,它们都可以

是文本携带的与符号或文本的语义无关的意义.

三、是否存在“零度写作”

巴尔特在«零度写作»一书中并没有说明他指的是哪一个方面的零度,但就

其书中所表达的意思来看,恐怕修辞、情感、风格三者都有.巴尔特从“零度写

作”出发,还发展出“不及物写作”“白色写作”“纯洁性写作”“中性写作”“毫不动

心的写作”“直陈式写作”等词语.〔３０〕巴尔特讨论“零度”“中性”等概念,目的是要

摆脱社会语言秩序的束缚.有趣的是,“零度”“中性”等词语很有象征意义:“零
度”也是“度”,“中性”也是“性”,要真正摆脱,只是一种理想,除非什么也不说.
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简言之,只要纳入某一观察系,对象就必然在该观察系中占据一个位置.
“零”(zero)这个词,是数轴上并不存在的一个假想点,正负方向都有数值.

更有趣的是,任何具体的“零”都是人为规定的,比如摄氏温度计和华氏温度计的

零度就很不一样,而且零度也是一个温度的读数.这就说明,所有的“零度”,都
只是阐释社群可以大致接受的一个中间状态.冷漠是对爱人杀伤力最大的武

器,白描是一种修辞手段,巴金晚年追求的“无技巧、无风格”本就是一种很成熟

的技巧和风格.对此观念的理解,中国古人早有高论.司空图«二十四诗品»中
论“含蓄”:“不着一字,尽得风流.语不涉己,若不堪忧.”无言处即是有言,无声

处胜似有声,无情处却是有情.零度可能包含了更大的野心,想要达到的正是

“浅深聚散,万取一收”的效果.巴尔特对加缪«局外人»的误读,真正目的是要反

对萨特的“介入”式文学观,提倡一种远离政治的写作态度,然而«局外人»的不介

入状态恰恰是一种很高明的修辞,而且可以达到激起更大情感波澜的效果,具有

一种与众不同的风格.
在现实的文学写作或符号操作中,几乎不可能存在真正的无情感、无风格、

无修辞写作.这是由于文化和符号已经积累到了一定程度,已有太多的选择项.
只要进行符号操作,就必然在聚合轴上选择,必然表明一种态度,哪怕是选择“零
度”的态度,或者选择创造一种新的态度.选择“无情感”,是要表明对当时经历

的人事的厌恶;选择无风格,是要表明对已知各种风格的厌倦;选择无修辞,是要

表明一种写作立场.零度必然存在于一种文化语境,选择零度就是对该文化语

境的反叛,因此在当代文化语境中,“零度写作”根本不可能真正存在.
写作既不可能无情感,也不可能无修辞,更不可能无风格.广告人张大旗宣

称:“‘无风格’是广告的最好风格”〔３１〕;童庆炳说过:“没有无情感的作品,也没有

无文辞的作品”〔３２〕;博克的新修辞学理论的基本观点,就是认为修辞活动的本质

和标志是认同(identification),与文本活动的根本目的相同,因而也就不存在无

修辞的文本.阿基比迪－瓦尔加说:“‘纯洁’的、严格意义上的无修辞文本原

则上是可以想象的”,他同时又认为:“但这种文本是无法实现的”,因为“任何文

本都归属于某种体裁,而任何体裁都离不开修辞,因为‘体裁’概念是一个社会性

概念”.〔３３〕赵园也表达过类似的看法:“摄取即选择,即修辞.无技巧也正是一种

技巧.”〔３４〕这个观念可能来自巴赫金,我国学者在８０年代就已经介绍并接受了

它,认为“对语言手段的选择就是修辞”.〔３５〕

以此观之,本文讨论修辞的“目的性”的观点就需要适度修正和解释.只要

进行文本操作,就不可能真正做到无目的性.作为修辞之参照系的“日常”和“惯
例”,仅仅是解释社群在某个阶段暂时达成的一个妥协.无论情感、风格还是修

辞,判断其有无,都没有一个绝对的标准.如果非要有一个标准,那么这个标准

也只能是一个暂时的文化约定.
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