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“科外幻”：虚构的可能性

我们把“科幻”定义为一种超越现实的想象，同时这些想象又需要现实的整体性为其保证虚

构之合理性的空间。1926 年，雨果·根斯巴克（Hugo Gernsback）首次在公开出版物中使用了科

幻（scientifiction）一词，①意指由科学事实和思辨性质的想象构成的虚构作品。但在年代上定义

科幻类型的起源是一个复杂的问题。自称亚述人的琉善（Lucian of Samosata，约公元 120 年— 180 

年）所创作的《信史》（Alethe Diegemata）就已经描绘了神奇的月上游记，其中不仅展现各种地外 

生物，同时也将地球叙事的视野铺垫到了天空之上。②这些奇思妙想已然符合“科幻”概念的两

极 ：一是超出现实 ；二是由现实的内部元素重构一种现实的整体。这一定义下的“科幻”或许已

经触碰到了哲学思辨的起点，就像当下学界倾向于将“科幻”表述为“推想式虚构”（speculative 
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fiction）一样。作为一种后人类主义的叙事，科幻以科学知识为前提，将一些现实的元素植入想

象的空间，每一种现实的变量都能够产生出新型的世界结构。它允许创作者从不同角度探索可能

的社会、技术和文化演变，因而能够在思想层面探索人类进步的各种可能路径。可以说，科幻是

一种映照当下的可能世界模型，其目的是形成一种实验性的叙事。

如果说，科幻本身是一种超出现实的想象，那么赋予虚构以合理性的方式为何依旧需要现实

的内部元素呢？显然，这相关于对“现实”概念的理解。在《形而上学与科学外世界的虚构》一

书中，为了区别于一般的科幻概念，梅亚苏提出了“科外幻 / 科学外虚构”（fiction hors science）

的概念。在科幻世界中，虚构能够制造极度的变异，但永远都是在可构想的现实范畴内，即便其

形式难以辨别。比如，当下大多数科幻作品对于外星人的描画，依旧是以人类或动物形象为摹本，

只不过在各个身体部位进行不同夸张程度的调整。尽管是立足科学知识的虚构，但科幻依旧保持

着科学的两重认知前提，即统一的宇宙图景以及为杂多现象赋予统一性的表象秩序。这便涉及

“science fiction”内部结构中“科学”与“虚构”的悖谬之处 ：如果超现实的虚构需要以认知之可

能性的科学现实为基础，那么这种虚构的意义何在？

于是，梅亚苏在“科学”与“虚构”之间制造了更为明显的断裂，这也是“科外幻”概念

的来源。“科外幻”是一种允许一切虚构得以可能的本体论设想，这一设想不允许科学理论的

建构，甚至会取消科学对于科幻的内在要求。这似乎是一个本体论装置，在这个装置内，仅有

人类对于事物的偶然知识，并且无法将之回溯为任何一种知识范式。因此，“科外幻”无法被

理解为任何一种叙事类型。所有的叙事都需要保证内在一致的话语逻辑，“科外幻”在质疑知

识的统一性基础时，便已经抛弃了这一追求。在梅亚苏的“科外幻”设想内，只能形成可能性

的叙述，这类叙述会被未来的偶然因素相继打断，因而知识的生产是无止境的延宕。相反，科

外幻是让一切元叙事得以可能的基础，它让叙事或隐或显地存在于人类的感知之内，但是无法

形成任何一种统一性的理解。

我们并不知道“科外幻”的设定原则是否符合现实本身的演变模式，但它确实为艺术类虚构

提供了一个实验范式，电影就是其中之一。如果说，梅亚苏提出的“科外幻”概念表明了虚构得

以产生的可能性基础，那么，电影从影像的产生起始就需要借助偶然性的力量，并且这种力量持

续存在，甚至在观众解读出一种意义之后仍然荡漾在某种不确定性中。在“科外幻”的范式下思

考电影本体，即是在影像的基础上重建后人类的“真实”。电影的摄制构造出一组“意象”的集合，

影像之间非线性的意指模式为电影本身敞开了无限的可解读空间。虽然影像的排列方式依照着时

间进程，由此才有了故事与情节，但是这种排列本身充满了任意性和非对称性，以至于观众总是

可以用不同的逻辑来梳理画面之间的排列组合。我将这种机制称之为电影的“科外幻”特性，当

然在二者之间建立链接充满了实验性质。为了说明“科外幻”概念对于构建电影本体的理论意义，

我们可以先尝试还原这一概念内具的哲学内涵。

休谟问题及两种解决方案

在《人性论》中，休谟以连续发问的形式对因果关系进行了质疑 ：“首先，我们有何理由宣

称，每一个存在着开端的事物都必然蕴含着其原因？其次，为何我们能够断言，一些特定的原

因能够生成一些特定的结果？我们从一个得出另一个的那种推理本性如何，我们对那种推理所
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具备的信念之本性又是如何？”③这里让休谟产生怀疑的推理便是归纳法，而他对之进行反思的

却是在形而上学上难以维持的因果关系。现在如果观察到事件 A 出现在事件 B 之前，并且类似

的相关现象在经验上持续存在，那么根据归纳原理，我们便会假设事件 A 导致了事件 B 的发生。

也就是说，我们基于过去的经验而非内在的必然关系将事件在时空中的因果联系起来。对于休

谟问题的解答，关乎的是对于物理法则的稳定性与因果关系的必然性论证。物理法则源自我们

在当下及过去的经验，只能以或然的方式指向未来的事情，而普遍必然性的论域却存在于先验

的形而上学空间。

从经验有效性无法推出形而上学上的必然性，这正是梅亚苏考察休谟问题的视角。④一旦引

入必然性，那么在经验之间的关联中就会被刻入一系列无法抹除的偶然性维度。这种思辨性质的

推断引向了科幻理论的核心问题 ：如何在科学与虚构之间建立合理性的桥梁。在哲学的认识论中，

这一问题指向的是认知法则的确定性，波普尔与康德就此进行了不同的解答。波普尔将休谟问题

视为一个逻辑上的可能性问题 ：“无法通过观察或实验来证明一个法则的成立，因为它超越了经

验”。⑤因此他放弃了法则的普遍性和必然性，将之转换为科学范式内的可证伪性。所有的法则都

来自猜想或暂时性的假设，而非经验证据的归纳推理。⑥我们无法从当前的情况预见某个法则的

一致性，因为经验情境的变更或科学的进步可能随时证伪该法则。当可证伪性成为一切法则的核

心要素，那么休谟从形而上学上质疑的普遍规律就被波普尔置换到了科学认知的限度内。只有通

过后者的测验，前者才能够被称为有效的科学话语，与此同时，任何超出预期的事件也应与科学

范式保持一致。

这一方案在梅亚苏看来并不成功。首先，波普尔并没有认识到休谟问题指出的其实是因果在

本体论层面的不确定性。人类无法通过有限的经验搭建出具有普遍必然性的规律。其次，所有理

论内在规定的“可证伪性”原则能够允许新型经验的发生，但波普尔并未质疑这一原则的基础，

没有考虑到在完全不同情境下可能出现的全新经验及其对科学话语构建的影响。⑦事实上，这也

是科幻作品生产的逻辑，无论地球之外的世界如何光怪陆离，总有一套解释让这些异象得以在理

性的空间内闭合。梅亚苏则关注这种科学解释本身得以生产的预设，也就是所有成功实验都需预

设的可复现性（reproductibilité）。⑧问题是，一种从未出现的经验（我们称之为“科幻”）并不内在

要求另外一种与之匹配的可复现情境，甚至可以说，它之所以是科幻的离奇事件，恰恰就在于其

不可复现。因此，梅亚苏对于休谟问题的解释聚焦这样一点 ：自然与规律是一种互构进程，这种

进程的基础来自有限经验对于稳定性及普遍性的信念。而如果继续追问这一信念背后的世界，那

么至少存在着一个逻辑上的选项，即“自然”也许只是现象的偶然性集合——这也是“科外幻”

世界的起点。

康德认识到了怀疑论对于世界之统一性的可能危机，所以从人类知性秩序的内在要求出发，

并以反证的方式封闭了现象偶然性的路径。康德认为，休谟“错误地由规则在确定经验中的非必

然性推断到规则本身的非必然性”，⑨这就意味着在因果性的获取机制（因果关系）与因果性自身

的论证机制之间存在着一种区分。在此，因果性概念并非直接显现于人类对于每一种因果关系的

归纳，而是属于“同类原因必有同类结果”的先验范畴。作为 12 个知性范畴之一，因果性范畴

伴随着人类的先天直观形式（时空），使得在时间中显现的事物被构造为具备同一性的对象。直观

中的杂多“只有经由范畴才能够被思维”。⑩因此，康德通过一种反证法论证了经验中因果关系的

必然性 ：如果因果法则是偶然的，那么知性秩序就会崩塌，人类也就无法感受到任何连续和同一
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的事物。在知性秩序之外，科外幻的“世界”不再是一个由表象秩序赋予实在性的恒常领域，而

是充斥着混沌与偶然的现象集合。

但是，正如赵汀阳从逻辑可能性上所质疑的那样，康德所设想的知识先验条件只是关于知

识先验条件的一个可能方案，而没有充分理由能够证明它就是唯一方案。⑪梅亚苏以同等的思

考力对先验逻辑进行了反思。在康德的反证法中，法则的必然性奠基于知性秩序的稳定性。之

所以我们能确信存在着某种法则，就在于知性始终为直观赋予统一性表象，而这种连续表象的 

原始证据实则来自其自身的稳定性。梅亚苏将这种先验逻辑隐藏的前提追溯为“或然原则”（loi 

probabiliste）。⑫康德的推理可以被还原为概率论，只有在各种情况的整体是可以被构想的条件下，

我们才能够确定“经验稳定的情况”与“偶然情况”之间的比例。而如果作为所有情况的整体并

不存在，那么这种以经验稳定性奠基知性秩序之必然的反证思路就会陷入空无。梅亚苏在此引入

康托定理来论证“整体”概念在数学上的不可能性 ：一个集合中的“元素的数量”永远小于这些“元

素分组的数量”，即便集合的元素是无穷大，也是如此。⑬现在我们假设有限经验的稳定性有利于

构思全部经验的稳定性，因此等同于知性秩序之必然性，但是这种可被构想的整体经验是作为最

终的全体集合而存在，而这一集合并不能包含其幂集的元素数量，也就是说，这个所谓的全体依

旧会被超越，全体总是会无限递归到另一全体之中。当梅亚苏将康德的反证法回溯到经验在概率

上的稳定性，进而证明作为概率事件的分母也即“可被思考的经验全体”并不存在时，由稳定性

推导出必然性的思路就被阻断了。

对于康德而言，一个没有知性范畴来保证的感性世界只是现象的偶然集合，所以等同于无事

无物发生 ；对于梅亚苏而言，或许我们已然身处没有必然性范畴支配的世界中，只不过充满偶然

的混沌并没有直接显现于我们面前。这种无需任何科学范式来保证虚构之合理性的空间，实际就

是梅亚苏想象的“科外幻”世界。之所以说，休谟从现实中打开了面向科幻的可能性，就在于他

是以未来时来讨论各种事实命题。于是，那些以经验为基础的规律（比如因果关系），就需要被

置入“未来－可能性”的坐标轴中。“科外幻”所描绘的场景严格对应着休谟问题的双重着陆点，

或者说，它就是对于休谟问题的可能性描述 ：一方面，“科外幻”并没有废除经验的有效性，我

们依旧可以知觉到事物的事实性存在 ；另一方面，这种对于事物的经验并没有赋予未来知识以科

学的基础，因为世界的形而上学图景被梅亚苏置换为偶然事件的绝对发生。本文的目的并非描

述实在世界的可能模型，因此在下文中会忽略梅亚苏对于休谟问题的衍生解读，将电影本身而非 

“实在”（reality）缩约为一种“虚构”的集合，并且在构造关于电影本体的范式时，进一步思考超

越虚构的、后人类时代的意义模式。

“科外幻”并非独立的叙事类型

从休谟问题的本体论解释出发，梅亚苏构想了三种类型的科幻世界。⑭类型一的世界允许因

果规律的适度违背，尽管存在一些不可通过实验进行复现的荒诞现象，但并不影响大多数科学理

论在经验上的适用。类型二的世界出现了更多偶然且真实的事件，以至于这些事件影响到了科学

进行可复现的实验，定理很难从复杂的现象中推导，但这里的偶然性还不足以消除知觉的世界。

这类世界是真正的科学外的世界。我们仅可掌握事物的时间顺序，而科学理论或许就被简化为历

史学，只是用于记录自然中光怪陆离的变化。类型三的世界是一片充满偶然性的世界，类似于盘



青　　年   二 O 二四年  第四期

169Apr.   2024

古开天辟地之前的混沌，世界和表象都陷入了崩塌，科学和知觉的条件都不再存在。

我们可以看到，类型一的设定依然是科学共同体之中的世界。在这个世界里，科学致力于解

释经验范围内有效的事物，以此形成的规律指导未来的生活。对于那些偶然且无法归类的情况，

科学采取“存而不论”的态度，于是人类对于终极定理的追求必然会导致幻灭。如果有人继续追

问为什么会出现那些不可消除的偶然性情况，那么就会轻易地滑到类型二和类型三的世界。在类

型三的世界，偶发事件的占比大幅提升，以至于知觉不可能生成任何一种稳定的经验，因此，在

此空间内也难以架构任何叙事。按照梅亚苏的观点，只有类型二的世界才符合“科外幻”的设定。

他为“科外幻”的叙事赋予了两条基本原则 ：一是事件不能被任何真实的逻辑所解释，事物总是

偶然地出现，并且以多元的方式被理解 ；二是科学以一种否定性的方式存在，一个定理会突然失

效，在当下被感知为同类的事物可能会立即转变到另一分类中。⑮由此可以得出，“科外幻”允许

叙事的发生，但是叙事并无逻辑，而仅仅是以一种偶然事件的集合呈现。

在此，笔者将对梅亚苏的“科外幻”构想提出第一个异议。“科外幻”并非某个独立的叙事

类型，我们几乎无法从各类科幻题材中找到一种符合预期的完美作品，而这恰恰也是梅亚苏在《形

而上学与科学外世界的虚构》一书中所面临的困境。究其原因，就在于梅亚苏错误地将“科外幻”

与科幻并置在一起，似乎二者之间存在着鲜明的对比关系。科幻虽然超出了现实的地基，但它

具备特定的叙事类型，其意义内在于给定的、想象世界的内部一致性。科幻与一般叙事之间仅

有一种形式上的区别 ：如果说一般叙事作品和读者之间共享的现实是由类比关系所构建，那么

科幻则是以假言命题中的思想实验构建了这种共享的现实 ；二者在事件的因果关系与时间序列

上具有相同的预设。但是，梅亚苏的“科外幻”设想质疑了因果关系在经验中的稳定性，也就

由此击碎了叙事的核心要素。“科外幻”并不能安置在叙事逻辑中，毋宁说，这种设想本质上是

为某种元叙事（meta-narrative）的生成而提供的本体论空间。能够匹配“科外幻”范式的不是某

一类叙事，而是一种给予事件发生之可能的世界模型。所以，若要建立与“科外幻”概念的链接，

那么这一领域就需要一种能够定义“真实世界”的范畴，同时，这个世界的形而上学原则就是

偶然的必然性。

电影的元叙事空间给观众呈现出真实且完善的世界，这个世界基于感性的影像运动，却毫无

逻辑。按照梅亚苏的怀疑论设想，似乎我们所处的现实仅仅是实在向着可能性运动的一种特定模

式，那么电影所生产的影像就可以作为一种可能事件的集合。摄影机在进行拍摄时，可以记录下

事物独立于意识的可能形式 ；蒙太奇将独立的影像现实有序地连接起来，成为一系列创造意义的

视觉段落，使得影片是胶片上的事实的“乘积”，而非“总和”。⑯通过获得一种影像层面上的真实，

电影不但可以将自身拓展为允许各类虚构得以发生的另一重实在空间，也依据影像自身的生成机

制印证了“科外幻”对于偶然性的追求。也许这类思考挑战了传统的意义体系，但也提供了一种

在后人类视域中重新思考世界和存在的方式，因为意义不再是单一或确定的序列，而是一个开放

的、不断发展的“星丛”。

影像的真实 ：巴赞的电影本体论及疑难

为了说明电影艺术具备“科外幻”的实验性质，有必要将电影生产的时空作为一个本体论装置。

区别于一般叙事艺术，电影能产生时间性的图像，并且赋予图像一种自主运动（auto-mouvement），
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从而持续地接连着（trace）表象秩序的各个回路。正如巴赞的电影本体论所关注的那样，电影构

造了不同于实在世界的另一种真实。也就是说，电影再造了现实世界，而“科外幻”所需要的正

是一个“世界”范畴，这也是其区别于任何叙事类型的深层原因。但是，电影的世界并不像巴赞

式的电影本体论那样，完全基于现实因素从而完成对于现实的模仿。电影自身便是一个生态系统，

并且图像之间的生产关系严格对应着“科外幻”之于偶然性的表现要求。

传统的电影本体论讲究的是电影之于现实的模仿，巴赞的理论就是其中的典型代表。根据摄

影的复制逻辑，巴赞建立了电影与“客观世界－摄影对象”之间的现实主义对应关系。在电影的

生成机制中，摄影术通过机械复制客观世界，获得以假乱真的幻象，从而把持续变化的客观实在

保存下来，满足了人性中的“木乃伊情结”（mummy complex），即以物质抵抗时间流逝的心理需 

求。⑰于是，合为一体的照片与记忆图像将机械复制与主体意志这两种电影生成的必要逻辑统一

在一起，排除人力的机械复制过程保证了电影实在的客体本性，而触发机械复制的主体意志则蕴

含了电影实在的主体要素，以记忆图像的方式使电影具有了把过去客体保存至当下的“木乃伊化”

效果。巴赞为电影本身创造了本体论空间，在这空间内可以“再现一个声音、色彩、立体感等一

应俱全的外在世界”。⑱他对于景深镜头的推崇正是基于电影与现实的再现关系。景深镜头最大限

度地呈现出物理空间的构造。空间性的呈现构建了电影的叙事关系，保证了电影本体的完整性，

从而使观众认知到电影中的因果逻辑和叙事章法，所以，景深镜头在形而上学层面上保证了电影

作为自然客体的存在

虽然巴赞为电影赢得了一个自给自足的小世界，但是将电影视为现实逻辑的复制品，会牺牲

其自我阐释的可能性。对于电影本体的问题，罗兰·巴特给出了一个简洁的评注 ：“摄影的真谛很

简单，很平常，没有什么深奥的东西 ：这个东西存在过。”⑲电影并不是现实存在的摹本，因为影

像本身就代表着一种缺席——“本真”的实在已然逝去，无法再现，仅就“存在过”而已。从这

一角度来说，影像的本体既不是客观存在的物质实体，也不是内在于心灵的精神实体或心理实体，

而是介于主观与客观、物质与精神之间的第三种存在物，是一种不同于实在对象的意向对象。因此，

我们对于电影的感知并没有严格意义上的对等物，影像一旦进入观众的视域内，就是对当下世界

本身在此的完全呈现。

在巴赞的电影本体论中，电影是一门创造影像的艺术，这种创造活动需要依据更为本真的现

实。只有将电影从现实的复制逻辑中解放出来，我们才可以将其视为一种真实的影像，因为正是

影像的纯粹表象构成了电影的本质和力量。电影的力量在于“把显现作为表象来思考”，把表象

看成它显现的初始状态。⑳作为显现事物的集合，影像超越了有机体和无机体的界限，反映了后

人类视域中主体的多元性，即身体与信息、真实与虚拟之间的不断重构和重塑。当观众走进影院，

他们不再只是被动接收影像，而是与影像互动，共同构建新的认知空间。电影变成了观众的心灵

延伸，呈现为一种融合了人类与后人类特征的装置。

“气态感知”与蒙太奇 ：影像生成机制中的偶然性

巴赞的电影本体论告诉我们，电影本身就是影像集合的多维世界。但随着基于机械复制的传

统理解遇到艺术可能性上的难题，人们对于电影本体的解读开始转至影像本身的生成逻辑中，电

影成为自我赋值的“真实”世界。无论是从影像的呈现机制还是从影像之间偶然的意指关系来看，
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电影空间都将偶然性作为一个构成性原则。正是在影像的内部与外部存在着两个无法抹除的偶然

性维度，电影本体才与“科外幻”确立起本质联结。

偶然性内刻于影像的呈现机制中。在摄影机的连续曝光过程中，胶片以每秒 24 格的固定速

度被曝光，每两格影像之间的时间间隔都是固定的 1/24 秒。在摄影师开始拍摄之后，摄影机对

于影像的捕捉就在一定程度上离开了摄影师的主观操控，影像完全成为摄影机自动化拍摄的结

果，因此定格在胶片上的其实是一幅幅偶然的画面。这种偶然性机制就是罗兰·巴特所说的“刺

点”（punctum）。不同于展现电影制作者主观拍摄意图的“知面”（studium）——它在电影中常常

呈现为剧本的诸要素，“刺点”指向了摄影中那些突然的、未预料到的元素，例如偶然的构图组合、

人物的偶然姿态等，它击中我们的情感，吸引我们的注意，却很难用语言来描述。“刺点”并非

创作者的主动构建，而是任何摄影活动中不可还原的偶然性，这种偶然性产生于拍摄瞬间的动作、

光线、阴影或无法预见的因素。根据摄影机的运作原理，影像可能包含摄影师未预期的刺点，构

成了电影生成中的偶然性。

在影像的成形过程中，多重的偶然性运动无处不在，它们以一种“气态感知”（gaseous 

perception）的方式彼此相连。运动中的影像意义不是由图像构建起来的语义群，也并非观众通过

判断而产生的推理结果，而是在纯粹感性中的即时联结。这种感知体验首先是“无中心的”，现

实于此“没有特定的视角，没有特权的视角，因此从不同的视角都可理解”。㉑其次，它表现为一

种空间和时间上的“移动性”，能够将不同时期和地点拍摄的镜头组合在一起，从而在空间和时

间上瞬间穿越很远的距离。㉒最后，这种“无中心”的视角内在地定义了蒙太奇手法的可能性。

蒙太奇并非创作者外在介入的动力因素，相反，影像呈现机制的偶然性因素使得蒙太奇的切换成

为可能。这一可能性并非仅停留于形式上，也包括了影像的质料层面。影像的内部空间被想象为

相互异质的气态组织，在摄影机定格的那一瞬间，这些在偶然性中迟疑不定的混沌物便成为迈向

其形式的可能对象。这种运行于影像内部的“气态感知”模式，是蒙太奇实现普遍性变换和全体

性交互的微观决定者。最后成形的影像是将独立的微小事实有序地连接起来，成为一个有意义的

视觉段落。从影像的呈现机制中，观众的感性官能与一种带有普遍特征的偶然机制联结在一起，

这使得电影组成了一份“科外幻”的文本。在这个以电影为本体的文本里，图像（真实）的生成

是偶然的，观众在图像之间生成的感性联结也充满了偶然性，但是并不妨碍电影本身形成一组稳

定可靠的叙事。

电影内部只处理影像自身的意义，容纳影像的“真理”装置并非外部真实的空间，而是影像

与影像之间偶然的意指关系，这些关系构成了电影本身。如果仅仅停留在巴赞的传统本体论层次，

那么电影只能是一些物质性符号的堆叠，这些符号指向外在的现实世界。我们可以通过摄像机创

造一棵树的影像，在电影中，这棵树本身并不存在，树的影像意义只存在于与其他影像的差异关

系中。如果我们转向影像与影像相互建构的外部空间，那么隐藏于电影内部的意指性功能就会显

现出来。正如索绪尔在语言学中所看到的那样，在单个系统内，意义只有在能指与其他能指之间

的差异性关系中才能够确定。㉓麦茨将索绪尔的结构主义理论运用于电影本体研究。㉔电影是一个

兼具“能指”与“所指”的功能系统，其意义生成于差异性之中。影像作为能指，其中出现的“那

棵树”并非告诉观众在某个现实坐标中存在着一棵一模一样的树，而是要让树成为隐喻，从而在

与其他影像的关系中表达意义。

不同于照相，电影由蒙太奇手法拼接而成，因此必须考虑影像之间的意指作用。并且，影像
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意义无法固定，尽管我们可以从其他影像的关系中定义特定影像的意义，但这依然是一种可能的

理解。例如，在徐冰的《蜻蜓之眼》（2019）中，影像全部来自公共渠道的监控视频，在经过影像

的筛选和剪辑之后，这些视频的片段构成了一部完整的讲述青年爱情故事的叙事电影。这些碎片

式的影像片段本身没有直接的联系，并且最终呈现的电影与影像原本表达的实情也往往并不一致。

由此，蒙太奇手法使得影像之间的连接变得更加流动和多维，打破了线性叙事的束缚，也反映出

后人类视域中对时间和空间的非线性理解。电影中的意义场呈现出一种有组织的混沌，即后人类

视域下复杂信息交互并且涌现意义的表征。在“科外幻”空间中，叙事仍然存在，但不再是为了

维持系统的内在一致性，而是为了探索多重真理和逻辑的可能性。这种逻辑的多样性和复杂性是

后人类时代信息与技术融合的直接结果，而电影作为特定的意象群，在观众的感性和知性秩序中

呈现出多样的意义解读。在后人类主体的视域下，电影不仅仅是一个简单的意义场，而是一种信

息交互的感知空间。

现在，我们可以发现，为何只需将电影的本体论空间铺开，那么影像的世界就属于“科外幻”

类型，这是由于影像的“气态感知”内在地具备着双重偶然机制。一方面，在成像过程中，事物（被

拍摄者）以不确定的波段形式而存在，由于任意瞬间的不可测定，影像总是以一种偶然的可能对

象而呈现。另一方面，成形的影像是物质性的微粒，蒙太奇手法就是在这些微粒所拓展的空间中

进行交互变换，从而将感知导入影像的内部。蒙太奇之所以能够在任意两个节点间建立联结，实

际植根于影像之间偶然的相互作用力。影像以一种偶然性方式出现，并且在影像系统的意指关系

内，我们也无法将这种偶然性具体实现为普遍的组织逻辑，相反，影像系统是多重的，并且由影

像的“气态感知”所决定。影像与影像之间映射为彼此的可能形式，因此，观众能够以多重视域、

多重逻辑来提取这一意象群的意义。

跨越“科外幻”：电影本体论的三元组

在梅亚苏的“科外幻”理论下，电影世界的偶然性和无序性挑战了传统的人类中心主义，促

使我们去思考位于人类感知之外的存在方式。然而，一个梅亚苏主义者可能会认为，“科外幻”

的世界由于其本质的偶然性和无法形成表象秩序的特点，使得我们在思想实验中构建的任何世界

都难以抵达确切的意义。这引发了一个问题 ：在虚构之内思考“意义”是否真的无解？

为回应这一挑战，首先需要从一个更广泛的后人类视域思考“科外幻”。在“科外幻”的框架内，

电影不仅是影像的集合，更是信息和物质交织的结果，它超越了传统的人类中心的叙事和解释模

式。其次，通过“创造者视域”这一概念，我们可以构建一种允许多元认知的本体论原则。在这

个框架下，电影意义的生成不再局限于人类的感知和经验，还包括了可能的非人类或后人类的解

读方式。最后，在这份实验文本中，笔者会设想电影本体的三元组结构——蒙太奇、意象群和创

造者，这严格对应着“科外幻”范式，并融入了后人类主体的思考。在这个结构中，电影不仅仅

是被动地反映现实，而且能动地创造可能的世界和意义。

（一）无法退解的相关主义

相关主义（correlationism）是梅亚苏用来批判后康德哲学的用词。在《有限性之后》一书中，

梅亚苏将“相关性”理解为这样一种观念，即我们能够进入的仅仅是思维与存在之间的关系，而

无法独立考量其中任何一方。㉕相关主义者强调，凡是可以被认识的存在者，都不可能独立于思
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维与它的关联而存在。如果在思维内部设定这一原初关联，也就没有事物显示的先验条件，因此

我们就不能对事物形成任何知识。基于此，梅亚苏区分了两种相关主义版本，一种是强相关主义，

一种是弱相关主义。前者认为物自体是不可知的，并且也不可思维，比如维特根斯坦 ；后者认为

物自体虽然不可知，但是可以被思维，康德就是代表。

与相关主义者相对，梅亚苏选择了将“实际性”绝对化。“实际性”一词用以表示此在的存

在特征。㉖此在并非从某个更基础的命题推导而来，而是必须接受的实际情境，这也是“存在 =

存在”这一等式所暗示的重言命题。如果将实际性绝对化，那么就意味着“我们必须理解缺乏理

由是而且只能是存在者的终极属性，不能将任何事物都缺乏理由解释为思维在寻找终极理由过程

中遭遇的界限概念”。㉗如果世界能够被获知的仅仅是绝对的实际性，那么世界就毫无理由，更

无定律，因为这些都是人类知性秩序内的产物——这也是“科外幻”概念在哲学上的预演。任何

事物的存在及消失都是偶然的，仅仅留有“存在过”这一实际性的事实而已。假设这一本体论构

想是正确的，那么如何解释对于我们经验而言趋于稳定的表象呢？梅亚苏在此增设了一个实体，

即“超混沌”（hyper-Chaos）。㉘如果说事物的发生都是偶然的，那么“超混沌”就意味着从无序

至有序、从有序至无序都没有根据且必然发生。这一实体的深层内涵并不在于一切都是混沌且

无秩序，而是一种绝对化的偶然性，甚至表现着一切可能秩序——我们的经验世界也许仅是其中 

一种。

对于梅亚苏的偶然性哲学，笔者在此提出两点质疑。第一，显而易见的是，“超混沌”是附

增实体，似乎没有太多证据能够证明这就是对于前先祖式实在的唯一解释。在此问题上，梅亚苏

只是以一种预设的形而上学范畴来解释那些无法符合偶然性原则的现象。第二，更为重要的是，

在梅亚苏将前先祖的时间隔离于先验对象时，依旧保留了人类学时间的存在地位，也就是说，那

个指定着原化石之实际性存在的时间先于（并且生成了）作为先验形式的时间。那么，在这个论

证步骤里，这一前先祖的时间（这是该论证的必要前提）如何能够完全独立于人类学时间？在面

对着原化石的时候，如果不把它看成是几万年前的产物，我们该如何言说它？按照梅亚苏的结论，

似乎只能将之把握为一片无时空形式的混沌，而如果这样做，那么整个论证框架就会坍缩。事实上，

只要原化石的自在本质构建于前先祖时间和人类学时间的差异中，那么相关主义者就总可以将原

化石所指示的前思维存在改造为“为我”而非实际的先在性。㉙

（二）影像－意义 ：“创造者视域”下的可能对象

前文从三个方面依次论述“科外幻”可以作为电影本体的范式 ：电影是一个本体论空间，影

像即真实 ；影像的呈现是偶然的产物，超出创作者的预期 ；影像具备“气态感知”，因此蒙太奇

手法内在于这个“意象群”，并且可以创造任意的逻辑和联结。现在，在回答“电影的意义形成”

问题之前，必须区分本体论上的可能性以及认识论上的可行性（feasibility）。我们之所以对“科外

幻”是否可以形成一种独立类型的叙事产生怀疑，就在于梅亚苏错误地将一种本体论层面的推想

（由休谟问题而来）放置在了一种必须借助认识论原则来组织的叙事框架内。于是，我们在本体论

上处理作为“意象群”的电影，并且将“科外幻”这一范式也移至本体论的空间内。但是在追问

电影之意义的时候，我们面向的不是电影本体的问题，而是一种认识论问题。电影虽然在本体上

是“科外幻”空间，但是踏足这一空间并对其进行认知是可能的。在此，我们需要建构一种允许

多元认知的本体论，从而理解以“科外幻”为范式的电影世界。

电影的意义在于观众一端，其本身并不需要意义，因为那是一个“科外幻”的本体论空间。
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赵汀阳在《一个或所有问题》中提出了“创造者视域”这个概念，正是为了消解认识论中设定的

本体论残余。这一残余被赵汀阳命名为“存在论隔阂”：似乎在我们能够认知的事物背后存在着

永远不可知的真相，即定义了一个事物是其所是的本质。㉚在本体论与认识论之间寻找到一个融

贯的视点是困难的，要么在现代物理学的基础上寻找到第一本原（持续证伪中），要么在认识论的

基础上寻找到认知的基础范畴（康德的批判性工作）。“创造者视域”则是另辟蹊径，以创造与本

质之间的交互关系重新定义了事物是其所是的本质。由于创造者与被创造者是相互生成的一体，

因此“存在的意义在于创制，使存在成为存在，而创制的意义在于为存在建立秩序，使存在得以

存在”，㉛也就是说，创造活动本身定义了被创造者之所是。

我们可以将“创造者视域”理论代入电影与观众的关系中。如果创造始终是之于事物意义的

创造，那么观众就是创造者，并且创造了影像链接的意义。作为“科外幻”的电影本体始终是一

种可能对象，在观众面对一幅幅连续或不连续的影像时，其实是在这些片段中让意义的空间得以

生成。㉜人的创造过程是意义生成的序列，意义的时间性加于电影的空间性，使无意义的符号的

空间具有了时间性，这是“科外幻”从空间到时间的转换方式。电影作为相同的能指符号，可以

指向无穷多的所指，每个人都有自己的语法，由此每一个观众都可以来建立自己的电影结构。电

影并不是一个固定不变的形式系统，而是一个持续构建和解构自身的动态集合。这正是电影的“科

外幻”本质所在。与梅亚苏从强相关主义视角构建实在论的思路不同，我们完全可以从弱相关主

义视角构建一种能够保证存在者在本体论上的实际性，同时也可以保留主体对于存在者之表象的

可能性。这一构建的核心就在于保持一种本体论与认识论的区分 ：设定电影本体，同时也允许观

众与电影相关，并从中读解意义。电影的“科外幻”空间内在地要求着多元的“创造者视域”，

在这些视域中制造多元意义。之所以这一思路没有滑向二元论，就在于“创造者视域”并非认

识论视角，也非一种本体论设定，毋宁说是一种本源活动，在这种活动中，被创造的存在（esse）

及其本质共属同一进程。在此，“影像－意义”的集合体而非任何质料性的图像，才是观众进行创

造的可能对象。

在后人类的视域下，观众不再是被动的接受者，而是意义的主动创造者。人类观众在观看电

影时不仅仅是在解读影像，而是在与电影这一技术媒介互动，从而共同创造意义。在此之中，人

类与非人类、自然与技术的界限变得模糊，观众的体验和感知被扩展到了后人类的领域。因此，“影

像－意义”集合体不仅仅是由物质性的图像构成，更是观众与电影之间相互作用的产物。这使得

电影成为居于虚构之中重建意义逻辑的范例，并且展现出人类与技术的混合本质。

（三）蒙太奇 - 意象群 - 创造者

观众为影像创造了一种意义链接，电影本体因而具备一种新的面向。但这仍然是建立在电影

本体可被认识的基础上，当然也是从弱相关主义出发的前提。不同于梅亚苏，我们并不打算将电

影本体的“科外幻”特性绝对化，因为这会导致电影的意义难题。如果在确立“科外幻”范式的

同时，能够保证观众对于影像的多元理解，那么电影不但内具“科外幻”范式的可能性，也可以

将观众的交互关系纳入自身的本体论建构中。这一进路使得电影本体成为一种包含着“蒙太奇－

意象群－创造者”的三元组 ：蒙太奇内在于影像生成机制中的偶然性，这使得影像将自身呈现为

一种无限迭代的本体论空间 ；由这种内在的偶然性使得电影（作为影像集合）构成意象群，这是

电影意义构造的本源，允许被解读为任何一种可能的对象形式 ；“意象”始终是对于创造者而言

有意义的感性质料，通过与意象群的交互，创造者成为电影意义的端点。在此，电影本体依旧没
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有偏离“科外幻”范式，毕竟在这个空间，仅存有相互感知的意象构建，而不存在统一的全局逻

辑。观众会默许电影本体的存在，因为所有的意义序列都读解于这一可能的对象集合 ；电影本体

也会预设自身的对象化，这种可能性内在于“气态感知”的逻辑。在“蒙太奇－意象群－创造者”

的三元组中，所有的感知、所有的叙事都来源于电影附属的“科外幻”本性。

贝克特的《电影》（1965）描绘了两个角色，一个是摄像机注视的对象“O”（代表“客体”），

另一个是摄像机的注视工具“E”（代表“眼睛”）。O 在电影的整个过程中试图逃避所有的感知，

不仅是 E，还有它周围的各种知觉质料，人、动物、图像等。在影片的结尾，O 与 E 形成了一个

数学等式，O 感知 E，E 感知 O，O=E。作为一部表现电影本体论特征的影片， E 代表着电影本体

的“气态感知”，在它以蒙太奇不断切换的视域里，不断地观察、感知着一切，因此形成一种具备“科

外幻”特征的意象群。直到最后在 O 的注视下，多元、偶然甚至歧义的意象群被一个等式构建为

特定的、被对象化的可能形式。O=E 是电影之眼感知到了自身无处不在的偶然性存在。电影只是

影像在其呈现机制中的偶然运动，只进行某种多维记录的历史书写，此外别无其他法则。电影遇

见自身，是本体三元组必然发生的等式效应，因此这种自我感知也呈现为纯粹影像事实的内在感

知。电影之眼始终是被动的、接受性的，它可以与既有对象直接发生关系，可以不经概念和推理

直接把握事物，却没有自发性地生产对象的能力。正是由于这种纯粹的被动性，电影本体中包含

了一切可被对象化的质料。当我们将电影本体视为某种超越主体视域的实在时，或许才可以理解

电影意义的来源。

重建后人类视域中的影像“意义”

若在“科外幻”这一范式中理解电影本体，那么叙事及其意义就不再遵循传统的线性进展，

而是可能呈现为碎片化、重叠或并行发展的方式。在这种非线性叙事中，偶然的意象链接并不简

单地是随机事件的生发，而是后人类视域下解锁新意义的关键。意义不再是由某个单一逻辑推导

出来的赋值，而是一种动态和多元的构建过程，涌现于影像与多元主体之间的互动，观众、创造

者以及作品本身都是其中的参与者。

电影本体中的偶然性机制对应着当代技术世界中的复杂性，它显示出现实不仅仅由简单直接

的因果关系构成，而是包含了许多不可预测和难以解释的元素。在后人类视域下，这种机制重新

定义着现实与虚构的边界，并且建构了一种超越现实和虚构界限的思考方式。正如凯瑟琳·海勒

（Katherine Hayles）所述 ：“后人类的主体是一种混合物，一种各种异质、异源成分的集合，一个物质－

信息的独立实体，持续不断地建构并且重建自己的边界。”㉝这种跨界的存在形式挑战了我们对于

人类、身体和意识的传统理解。将其与“科外幻”中的非线性和偶然性结合在一起，便呈现出认

知论和存在论的整体转变，其中人类与技术相互依存、相互渗透，影像与意义、虚构与真实也变

得难以区分。

当我们不得不面对人类和技术之间的同化趋向，那么就需要一种在虚构之内超越虚构、直抵

真实的影像本体论，这也是本文尝试在“科外幻”的语境下思考意义问题的初衷。“科外幻”为

电影本体论中提供了一种新的理解电影意义的方式，即通过偶然性、非线性结构和观众的主动参

与，电影成为一种开放的、动态的意义生成空间。在此，电影超越了传统的叙事和因果逻辑，成

为重新获取人类存在意义的范例。
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