
第一章　　西方电影史

。一百多年

电影是人类文明史上最伟大的发明之一，也是众多艺术形

式中“唯一可以让我们知道它的诞生日期的艺术”

的时间，电影已从游艺场上的杂耍发展成最富于表现力和最具

有影响力的艺术。在短短的一个世纪里，电影艺术从萌芽、成长

到成熟和完善，这简直是艺术发展史上的奇迹，并且直到今天它

仍以一种前所未有的开放式和适应性的姿态迎接新世纪的艺术

革新和新兴的艺术形式的挑战。当我们需要对影视艺术有所了

解和把握的时候，对电影发展的历史的了解和把握就是十分必

要的了。本章拟以时间为经、国别为纬对电影百余年的历史进

程作一概述。为了叙述的方便，我们把世界电影的历史分为四

个阶段即诞生期、成长期、成熟期和发展期。

年。页，中国电影出版社巴拉兹《电影美学》第①［匈］贝拉



第一节　　电影诞生期（

电影诞生于 年并非偶然，而是一种历史的必然，因为

它只能是近代文明的产物或者说工业化之后的产物。古希腊的

艺术家们能够创作出如《伊利亚特》、《奥德赛》之类精妙绝伦的

叙事诗，却绝无可能创造出最原始的电影。电影在其诞生之前

已经历了一个漫长的孕育期，这一时期中出现的电影形态无不

与一定的科学发现和发明有密切的关系。因此电影虽是一种艺

术，却是在科学的母胎中逐渐形成的。

电影的发明首先得益于光影原理和视觉残像原理的发现，

对此人们经历了长期的探索和实验，这种探索最早可以追溯到

我国的战国时期；而近代科学、技术的发明和创造才使电影这位

“机械文艺女神”的诞生真正成为可能。试想离开了照相术、电

学、光学、化学、机械学，世上还可能有电影这一艺术形式么？

同时，我们还必须看到：电影的发明既是众多发明者长期探

索与实践的成果、智慧与劳动的结晶，又是某些发明者作出独特

贡献的结果。例如在摄影机和放映机的研制过程中美国的爱迪

生、俄国的索斯诺夫斯基、德国的玛克斯

国的劳勃

斯克拉旦诺夫斯基、英

保尔都作出过很大的贡献，但是在这场电影发明的接

治

力赛中，法国的卢米埃尔兄弟无疑是最先冲到终点的人，正如乔

萨杜尔所说的：“所有这些人中，只有卢米埃尔一人利用了一

应的放映”

个比较完善的器械作出最初一系列的获得长久成功与全世界反

，他们的特殊贡献在于研制成功摄影、放映、洗印三

用的活动电影机，这在当时应该是最先进的，这种机械的发明最

年。页，中国电影出版社［法］乔治 萨杜尔《世界电影史》第



到了欧洲的伦敦和巴黎，法国人凯伦德

终为电影的发明打上了句号。

一、光影理论的发现

电影说到底是一种光影的艺术。光影理论是电影的基本原

理之一。如果追根溯源，光影理论在我国则是源远流长。早在公

元前

经下》和《墨子

世纪左右，我国便有了光与影的关系、影的生成等原理的

经说下》中说：“光至景（影）亡”，“景，阐述。《墨子

世纪以

二光夹一光。一光者，景也”。这些论述虽然十分简单，却是世界

上最早的光学理论。后人正是依据这些光学原理发明了“灯影

戏”。宋朝的《东京梦华录》、《梦粱录》中对影戏的制作作了生动

的描述：“初以素纸雕簇，自后人巧工精，以羊皮雕形，用以彩色雕

饰。”在宋代高承的《事物纪原》里不仅有用灯影戏描绘“魏蜀吴三

分战事之象”的记载，并且指出了“影戏之原出于汉武帝”：“李夫

人亡，齐人少翁言能致其魂，上念李夫人甚，乃使致之。少翁夜为

方帷，张灯烛，使帝他坐，自帷中望之，仿佛夫人像也，盖不得就视

之。由是世间有影戏。”以此推算，中国的灯影戏已有二千一百多

年的历史。在宋代，灯影戏在内容和形式上的发展引起了市民们

的极大兴趣，灯影戏成为元宵佳节重要的娱乐形式，南宋诗人范

成大在《灯市行》中记述了这一盛况：“吴台（今苏州）今古繁华地，

偏爱元宵灯影戏。春前腊后天好晴，已向街头作灯市。

后，灯影戏传到了波斯、阿拉伯、土耳其等地，到清乾隆年间，又传

艾克将中国的影灯加以

改造后称之为“法国影灯”，很受法国观众的欢迎。灯影戏是光学

理论的发现和运用的成果，而且它是以影像作为人们观赏的对

象，这与电影显然有一脉相承的关系，因此萨杜尔把“灯影戏”看

成是“电影的前驱”，应该说是非常正确的。

二、电影原理的发明

格的我们在观赏电影的时候，电影胶片上的画面以每秒
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普拉托与奥地利大学教授斯丹普弗尔分别

尼

世纪西方的一

速度运动着，这造成了事物运动的幻觉。根据科学家们的实验

证明，人的眼睛有一种特性：它所看到的物体离开后，物体的影

子并不会立刻消失，而可以在视网膜上残留片刻，这就叫“视觉

残像”。这种现象在我们的日常生活中是常见的，如一块燃烧着

的木炭当它运动着的时候便变成一条火带。

世纪，一些科学

年欧洲市场上

些科学家已经发现并开始研究这一现象，到

家依据这一原理制成幻盘、诡盘和走马盘。

年，比利

出现了由费东和派里斯博士发明的幻盘，它的形状是一张硬纸

板做成的圆盘，一面画着鸟笼，一面画着鸟，当圆盘转动时，小鸟

便与鸟笼结合在一起，造成小鸟进笼的幻觉。到

时物理学家约瑟夫

发明了诡盘，它与幻盘的不同之处是将某一动作分解成若干画

面，通过一种带缝隙的“活动旋盘”的连续转动，使一系列被分解

的动作画面因视觉残留的作用造成一种连续运动的幻象，产生

逼真的运动感。这种诡盘虽然只是儿童的玩具，但电影放映的

原理却已在其中了。从这一点看，把电影发明的起始时间定在

这一年显然是有道理的。

年他又将其进一步完善

年法国人雷诺又根据上述原理制成了一种用几面镜

子拼成的圆鼓形的“活动视镜”，到

分钟的

制造出“光学影戏机”，同时还制作了许多有趣的动画片，其中最

为著名的一部作品是《更衣室旁》，这部可以连续放映

动画片几乎是一个个镜头的组合，未来电影的雏形已经出现了。

三、活动电影的问世

雷诺的动画片虽然可以看作电影的雏形，但离真正的电影

毕竟尚有一段不近的距离，“要想制造真正的电影，还必须利用

照相”（普拉托语）。

年，法国人尼赛福尔世界上的第一张照相出现在



埃浦斯用了

桌》。直到

个小时的曝光时间获得了一张模糊的照片《餐

年，因为照相材料的更新，曝光时间才减少到几

秒钟。曝光时间的减少为活动照相的诞生创造了条件。此年，

英国人阿歇尔、法国人杜波斯克等将一组连贯的动作姿态，在短

时间内用逐张拍摄的方法分解性地拍摄出来。而在

慕布里奇年这五年的时间里美国旧金山的著名摄影师爱德华

起先用十二架，以后用二十四架照相机，将马的奔跑姿态用连续

摄影的方法拍摄下来，当这些连续的画面用一种叫“动物放映

机”的幻灯放映时，奔马形象栩栩如生。然而通过增加照相机数

量的办法毕竟不可能制作出真正的影片。四年以后，法国生理

学家马莱运用左轮手枪的原理试制成“摄影枪”，获得了连续拍

摄活动对象的成功。

生于

正是在上述一系列发明创造的基础上，美国发明大王爱迪

年试制成“电影视镜”。这是一个四英尺高的箱子，可

容纳五十英尺凿孔胶片，首尾相接地绕在几组滑轮上。“电影视

通，马达开动，胶片便以每秒

镜”的盖子上有一隙缝，当人们观看时，投硬币于其中，电路接

格的速度移动，人们通过箱盖上

的放大镜便可看到其中活动的影像。“电影视镜”中的影像都是

用照相术拍摄下来的，因而它的真实感显然要大大超过以前的

动画片。但是“电影视镜”的最大缺陷在于每次只能供一位观众

欣赏，因为缺乏大众性，它也便失去了巨大的商业价值。还值得

了

一提的是爱迪生虽然未能发明出真正意义上的电影，但他发明

毫米的软质电影胶片；他建造了一座世界上最早的“黑玛

丽”摄影棚，这些都值得在世界电影的历史上书写一笔。

里昂的照相师安东

爱迪生发明的“电影视镜”公诸于世以后，同年便传入法国。

卢米埃尔在法国巴黎看到它以后，决定将它

加以改进，可以让更多的人同时看到活动的影像，以图在商业上



获得更大的利润。但是老卢米埃尔终于没有完成他的试验而把

任务交给了他的两个儿子 奥古斯特

停 动的

月

卢米埃尔和路易 卢米

进，

埃尔。他们仔细研究了“电影视镜”的构造，并进行了重大的改

年底试制成了一种既是摄影机同时又是放映机和洗印

机的“活动电影机”。

动

这项发明最明显的优点是它解决了在银幕上的投影问题。

“活动电影机”不像它之前的放映机械那样用狭小的隙缝与胶片

的等速运动的方法来放映，而用一个间歇拉片的抓片机构抓动

胶片，并用带缺口的圆盘作为胶片移动时的遮片装置。时至今

日，这一原理仍在电影摄影机和放映机中应用着。我们知道，电

影放映时胶片并不是等速运动通过片门的，而是在经过片门时

必须停顿一下，让影像投射到银幕上，当胶片运动时，遮片装置

便把片门遮起来，这样胶片所作的是停

间歇运动。卢米埃尔兄弟从缝纫机的工作原理中得到启发，巧

妙地解决了胶片如何间歇通过放映片门的问题，从而完成了活

动电影机的发明。

格画面的速度拍摄和放映影片，比

格画面的速度要低得多，这不仅大大节省

卢米埃尔兄弟以每秒

爱迪生所用的每秒

了胶片而且使影像的清晰度也得到了提高。卢米埃尔兄弟在解

决了抓片机构的难题以后，在电影胶片的后面安装了电灯作为

放映的光源，让光线透过胶片和透镜投射到银幕上，这样就可以

让更多的人同时看到电影了。至此，以电为光源、以电动机作动

力的真正意义上的“电影”诞生了。

年 日，路易

年

卢米埃尔在巴黎科技代表大会上

为配合自己的讲演，第一次成功地放映了他的第一部影片《卢米

埃尔工厂的大门》。一直到该年底，卢米埃尔兄弟在一些国内外

的摄影会议上表演性地放映他们拍摄的十余部影片。



第二节　　电影成长期（

月 号一个咖啡馆的地下室日，他们在巴黎卡普辛大街

里首次公演了《火车到站》、《水浇园丁》、《婴儿喝汤》等十二部影

片，这一天便被认定为电影诞生的日子。到这天为止，经过许许

多多人的努力，电影终于完成了它的实验阶段，从科学的母体中

分离出来，成为一种新颖独特的文化现象，也是从这一天起，电

影开始了它自身的历史进程。

电影的诞生并不意味着它就是一种独立的艺术形式。事实

上，卢米埃尔拍摄的最早的电影与艺术之间存在着一段不近的

距离。他们的电影说到底还只能属于游艺场上的“杂耍”，它们

之所以能够吸引大量的观众只是由于这种新奇的“玩意儿”能够

让人们在银幕上看到与现实生活十分相似的运动，因此当人们

的这种新奇感获得了满足并习以为常以后，《婴儿喝汤》之类的

老一套电影使人们感到厌烦，原本人头攒动的电影院变得门可

罗雀，问世不久的电影很快陷入了困境，几乎使这一新生儿夭折

在摇篮中。但是我们又不能不看到：卢米埃尔的电影尽管幼稚，

却以其摄影师的本能从一开始就走上了一条纪实主义的道路，

赋予影片写实的风格，开创了世界电影两大传统之一的纪实主

义传统。

治

与卢米埃尔同时代的另一位电影史上的重要人物法国的乔

梅里爱走上了一条与卢米埃尔大异其趣的技术主义道路。

在他的影片里，技术是第一位的，他十分迷恋于摄影棚里制造生

活的幻象，借助布景制造“现实”；同时他又将戏剧的一整套编演

方式搬上银幕，使电影走上了故事化、情节化、戏剧化的戏剧主

义之路。这一方面突破了卢米埃尔电影一味消极模仿生活的框
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一门艺术的基础。他的两大奠基作

框，大大拓展了电影的表现力；但从另一方面来看，这种对戏剧

的依赖使电影成了戏剧的附庸，照此发展下去电影仍然很难真

正成为一门独立的艺术。

格里菲斯和

爱森斯坦作出了不朽的贡献，他们在电影美学的

在电影从杂耍走向艺术的过程中，美国的大卫

苏联的谢尔盖

发展上迈出了至关重要的一步。格里菲斯这位把电影从梅里爱

时代推向前进的巨匠，率先打破了戏剧电影的陈规，使电影彻底

挣脱了戏剧时空律的束缚，为电影找到了独特的时空形式，丰富

和发展了电影的艺术语言。虽说这一切只是在他艺术直觉的推

动下完成的，并未能上升到理论的高度，但他为电影奠定了作为

《一个国家的诞生》和

《党同伐异》则为他确立了电影大师的地位。

年

对蒙太奇进行理论上探索和研究的是以爱森斯坦为代表的

苏联蒙太奇学派，在早期的研究中他们走过一段弯路，而后期的

研究则有突出的成就和建树。他们不仅完全肯定了蒙太奇在电

影表现生活上的典型化职能，同时还把它和电影艺术家的思维

联系起来，把蒙太奇提高到形象化的辩证思维高度来加以审视，

从而把对蒙太奇的研究推向一个新阶段。爱森斯坦在

导演的《战舰波将金号》以巨大的思想深度和感人的艺术力量征

服了世界，成为电影史上的经典之作。

综观这一时期的电影，可谓流派迭出：如美国的喜剧电影、

英国的勃列顿学派、德国的表现主义学派、法国的印象派等等，

但是这些流派的更迭兴衰周期都较为短暂，长则三五年，短则几

个月，这其中的原因显然与电影自身的某些特征有密切关系。

电影对现代科技的进步有着极大的依赖性，而每一次电影技术

的更新都会给电影的内容、表现形式以至电影观众带来巨大的

影响；观众口味的变化同样迫使电影不断地推陈出新，电影作为



穿着衬衣的父亲（奥古斯特

一种必须拥有巨量观众的大众艺术，不能不时时顾及观众的口

味，观众不允许电影在内容和形式上长期固定不变。因此巴赞

指出：“电影太年轻，太难同它的演进相分离，因而无法要求自己

长期重复，五年就相当于文学的一代。”

一、世界电影史上的两大传统

电影诞生后，在走向成为一种独立的艺术形式的过程中，逐

渐形成了两大传统：以卢米埃尔为代表的纪实主义（写实主义）

传统和以梅里爱为代表的戏剧主义（技术主义）传统，一百多年

的电影史，两大传统消长更迭，形成了一条丰富多彩的世界电影

的历史长廊。

卢米埃尔与写实主义传统。

卢米埃尔在他的电影生涯中拍摄了数十部电影，这些电影

有一个鲜明的特征，就是它们的纪实性。这个特征是基于以下

两个方面原因：

工厂大门》真

首先，他的影片大多取材于人们司空见惯的日常生活，都是

对某一生活场景的实录。卢米埃尔的第一部影片

实地再现了工厂下班的情景：男女工人们或步行或骑着自行车

离开工厂，接着厂主们也乘着汽车离开厂房，最后看门人出来将

两扇工厂大门关上。其实这部影片所表现的情景正是卢米埃尔

自己开办的工厂放工时的情景。如果再加以细分，卢米埃尔的

影片题材来自两个方面：他的家庭生活和当时法国的某些公众

活动的场景。《婴儿的午餐》、《金鱼缸》、《儿童吵架》、《海水浴》、

《玩纸牌》、《下棋》等都取材于自己的家庭生活，再现了家庭生活

的安静和乐趣，对观众有很强的感染力。如《婴儿的午餐》表现

卢米埃尔）和穿着条纹绸短衫的母

①转引自邵牧君《西方电影史概论》第 页，中国电影出版社 年。



岁的小弟弟。从上述卢米埃尔的影片中我们可以

萨杜尔所说的：“这些影片既像一本家

亲用慈爱的目光瞧着边喝汤边玩弄着饼干的小宝宝。因为画面

是用中近景拍摄的，因此观众能够很好地欣赏一家三口简单而

自然的表情。正如乔治

《火车进站》、《出港的船》、《烧

庭的照相册，同时又像无意中拍下来的一部描写上世纪末一个

法国富裕家庭的社会纪录片”。

草的妇女们》、《代表登陆》等影片则表现了法国社会生活中的某

些方面。至于《水浇园丁》和一部由四个短片组成反映消防队员

生活的影片虽然具有简单的剧情，其实只是从日常生活中猎取

的事件。如《水浇园丁》表现的是一个顽皮的儿童踩住了一条胶

皮水管，园丁以为水管出了毛病，当他检查水管时，小孩突然放

开了脚，水喷了园丁一脸。据说这个搞恶作剧的小孩就是卢米

埃尔年仅

看到：把发生在人们身边的事情和人们在日常生活中常见场景

作为拍摄对象，是卢米埃尔电影纪实风格的原因之一。

其次，卢米埃尔的电影所遵循的是力求使形象还原于现实、

“和现实中我们所看到的自然情景完全一样”的拍摄原则。卢米

埃尔兄弟继承了老卢米埃尔的事业，具有精湛的摄影技巧，他们

所用的摄影机质量优良，既能拍摄距离仅一米的景物，又能拍远

距离的事物，这就为他们逼真地再现生活情景提供了物质上的

保证。而摄影技巧的精湛使他们在构图、用光等方面运用自如，

使对象更富于现实感和逼真感。如《烧草的妇女们》一片，他们

巧妙地利用浓烟使画面产生逼真的纵深感，《火车到站》则利用

物体（火车）的运动把空间的纵深感、车站的场景有层次的表现

出来：影片一开始是空无一人的车站，接着一个搬运工人推车在

站台上出现，这时地平线上出现了一个黑点，并迅速变大，向观

①［法］乔治 页，中国电影出版社萨杜尔《世界电影史》第 年。



如乔治

卢米埃尔夫人带

众冲来，不一会车头便占满整个银幕，然后火车沿月台停下，旅

客们拥向车厢，围着苏格兰式披肩的奥古斯特

摄影机不

着两个孩子夹在旅客中间，这时车门打开，旅客开始上下车，突

然画面中出现了一对青年男女，无意中成为这部影片中的一对

“情侣角色”：男的是外省的农民，手里拿着一根木杖，女的是一

个非常漂亮的少女，穿着一身雪白的衣服，她看见了摄影机，露

出害羞的模样，迟疑了一会便从摄影机前走过，登上火车。这对

青年男女因离摄影机很近，形象几乎是特写，所以观众可以看得

非常清楚。在今天来看《火车到站》，卢米埃尔所用的是镜头内

部的蒙太奇：从整个车站的展示和火车的远景到青年男女的特

色，镜头都未加切割，而采用相反的“移动摄影法”

动，让物体和人物移动来造成视点变化，使不同的景别和画面自

然连接起来。应该说这是极为高明的技巧，这个场景不仅把奔

驰着的火车和人来人往的车站景象逼真地再现于银幕，而且使

观众仿佛置身其中，产生一种强烈的现实感。

卢米埃尔在谈到自己的电影时曾说：“我所选择的题材，可

以证明我想做的只是再现生活。”的确，他对利用电影来“演出事

件”毫无兴趣，再现生活的真实性是他追求的目标，这在电影刚

刚问世的时候不能不说具有积极的意义。但是卢米埃尔只追求

电影的照相本性，一切仅以再现生活为最高目标，反对艺术加

工，排斥戏剧因素的创作原则是不可能使电影成为艺术的。正

影以它所应当具备的主要艺术手法”

萨杜尔指出的：这种“有系统的活动照片”“未能给予电

。观众不可能长久热衷

于内容简单浅薄、形式上平铺直叙的电影，因此，当观众的好奇

心得到满足以后，卢米埃尔的电影很快就被冷落，这是必然的结

①［法］乔治 页，中国电影出版社萨杜尔《世界电影史》第 年。
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仍以各种形式保留在电影中。乔治

果。电影要真正进入神圣的艺术殿堂必须在表现生活真实的基

础上，以独特的视觉语言进行艺术的加工，使艺术的假定性和生

活的逼真性得到和谐的统一。

梅里爱是与卢米埃尔同时代的电影史上的重

梅里爱与技术主义传统。

法国人乔治

多岁时他因继承了父亲的一大

要人物，他为电影确立了戏剧主义（技术主义）的传统。

梅里爱原来是个魔术家，

保罗处买到放映机，开

笔遗产，又得到了妻子二万五千个金路易的陪嫁变得很富有。

他从小酷爱艺术，这时他买下了巴黎的一所剧院，自己既当经理

又做导演，同时还当演员和舞台设计，成为一个多才多艺的戏剧

艺术家。这段戏剧生涯对他以后走上戏剧主义的道路具有非常

重要的意义。他在巴黎大咖啡馆看了卢米埃尔的电影之后便迷

上了电影，并要求卢米埃尔把“活动电影机”转卖给他，但遭到了

拒绝。不久，他又在伦敦的光学家威廉

始了他的电影生涯。不过此时的他模仿着爱迪生和卢米埃尔拍

电影，影片毫无创造性，因此也遭到了卢米埃尔同样的危机

人们厌倦了电影，影院门前冷落车马稀。

改弦易辙、另辟蹊径

但是这位剧院经理出身、深谙观众欣赏心理的导演很快就

把电影纳入戏剧化的轨道。他非常系

统地把绝大多数戏剧元素如剧本、演员、服装、化妆、布景、机关

装置以及景和幕的划分悉数搬上银幕，使他的电影具有故事化、

情节化和戏剧化的特点。把戏剧因素引入电影是对卢米埃尔电

影消极模仿生活的重大突破，为处在幼年的电影注入了许多新

的东西，也大大地拓展了电影的表现力。即使在今天，上述因素

萨杜尔正确地指出：“没有

把他们时代里的一切舞台技术方法使用到电影中来，并同时将

特技摄影的技术应用到他们所创造的这一切艺术中来的话，那



分钟

么电影企业就永远不会产生。”

梅里爱遵循戏剧主义的创作原则，拍出了大批极富观赏性

的电影。排演片即是他拍摄的两大片种之一。这类影片实际上

是拍成电影的舞台剧，当时的各种戏剧样式如歌剧、芭蕾舞、喜

剧、神话剧他都作过尝试；在题材上则无论是传统的还是现实的

都会出现在这类影片中。他拍摄的著名影片有根据当时轰动法

国的“德莱孚事件”的《德莱孚案件》、歌颂法国历史上的民族英

雄的《圣女贞德》、神话剧《灰姑娘》等等。《月球旅行记》是梅里

爱创作达到高峰的标志。这部长二百六十英尺可放映

的科幻片描写了一个奇异故事：一群想去月球旅行的天文学家

乘坐炮弹型的飞船被发射到月球上，受到了月球上仙女的欢迎。

夜幕降临，探险家们席地而睡并很快进入梦乡，不久天气骤变，

大雪纷飞，寒气袭人，他们从梦中惊醒，躲进一座山洞。在那里

他们看到了从未见到过的钟乳和巨菌、月亮神和贝壳，同时也遇

到了一群月球人，由于彼此不能理解而发生了械斗。月球王命

令他的军队追捕探险家，他们不幸被捕，后终于机智脱险，逃出

山洞，找到炮弹，返回地球。这部影片以丰富多变的奇特幻景和

生动曲折的故事情节在当时引起了巨大的轰动，商业上也获得

了巨大的成功。

梅里爱的戏剧主义电影虽使濒于绝境的电影重新获得了生

命，但是他的“银幕即舞台”的电影观念又同时限制了他艺术上

的发展。这一僵化的观念直接影响着梅里爱拍摄电影的原则，

造成了电影的虚假。其一是他从未让摄影机移动过地方。电影

成为艺术的关键一步是视点的解放，而梅里爱在戏剧艺术的经

典规律“三一律”之外又给电影加上了一条规律：视点的统一。

［法］乔治 页，中国电影出版社萨杜尔《世界电影史》第 年。



年他在蒙特路伊建立第一个摄影棚起到 年

摄影机永远处于“乐队指挥”的视点上，这就很难避免把舞台特

技的痕迹暴露在银幕上而造成虚假。其二是他“拒拍实景”的原

则把自己始终封闭在摄影棚里，沉湎于布幕和木板搭建的小天

地中。从

退出影坛，他的作品几乎全是在摄影棚里摄制的。他不屑于去

拍任何一个实景，包括如《法莱孚案件》之类的新闻片。他在拍

摄《爱德华十世加冕礼》时也没有去英国实拍，而是请一位看过

加冕典礼的人做顾问，在摄影棚里像戏剧似地排演而成的。这

样的电影，虚假必然在所难免。

梅里爱的魔

梅里爱对电影的另一贡献是对特技摄影的创造。其灵感来

之于一次摄影时出的机械故障：当他在放映从巴黎剧院广场拍

摄的影片时，发现行驶在路上的公共马车变成了运灵柩的马车，

原来摄影时胶卷被挂住了，恰在此时运灵柩的马车经过这个地

方，由于摄影机仍在继续转动，这个奇迹便出现了。这位舞台上

的特技专家马上意识到：摄影机是制造银幕特技的最好工具。

之后，他首创了一系列特技摄影，如停机再拍、多次曝光、摇晃摄

影、快动作、慢动作等等，并运用特技拍摄了许多幻景片，较著名

的有《失踪的贵妇人》、《水上行走的基督》、《乔治

术》、《困难的就寝》等等。特技摄影为电影语言的发展作出了积

极的贡献，只是梅里爱在当时还未意识到这一点，而仅仅作为一

种魔术手段来使用。

二、格里菲斯的原始综合

格

卢米埃尔和梅里爱以各自的特点在电影史上创立了两大传

统，然而他们都把各自的主张推向了极端，且死守着自己定下的

条条框框不放，这就很难使电影发展。这时美国大导演大卫

里菲斯在吸取当时各派导演包括卢米埃尔和梅里爱的特长的基

础上，融汇贯通，完成了电影“原始综合”的历史任务，最终使电



效果。美国电影史家刘易斯

影成为“机械文艺女神”，他被人们公认为“在世界电影中占第一

摩西纳克语）

）生于美国肯塔基州，生活阅历丰富，

把交椅的人”。（莱昂

格里菲斯（

接触社会面较广，但他从小生活在一个充满种族偏见的环境中，

种族主义思想对他影响颇深，这对他以后的创作产生了重大的

影响。

年导演了第一部影片《陶丽历险记》，获得格里菲斯在

了较大成功。以后他以每周拍两部电影的速度在四年中导演了

四百余部影片，这为他积累了丰富的经验。通过这一段时间的

探索和试验，他终于发现了一整套电影所特有的叙事方法，使电

影摆脱了舞台的限制成为一门独立的艺术。

年

蒙太奇成为电影的艺术手段是格里菲斯最重要的贡献之

一。在影片中，他根据剧情的需要，利用摄影机的运动不断变换

镜头的方位和角度、产生不同的景别，运用“切换”、“圈入”、“圈

出”等手法进行剪辑，形成交叉蒙太奇和平行蒙太奇。

拍摄的《隆台尔的报务员》是他最早的成功尝试，在《孤独的别

墅》中他运用交叉蒙太奇，将别墅遭罪犯袭击与妻子同丈夫通话

请求援助、丈夫狂奔营救三个场面交叉展开，收到了良好的艺术

雅各布在分析该片时指出：“片中

那个男子为了阻止抢劫和拯救妻儿的性命，以极快的速度向自

己的家里狂奔。格里菲斯创造了极度紧张的气氛，他把这个情

景延长，使危急的家庭、行劫的强盗和那个狂奔的男子交替出

现，彼此相隔的时间愈来愈短。这种往返交替的动作在观众心

中产生了一种愈来愈强的紧张感”。这种交叉蒙太奇在《赖婚》、

《党同伐异》等片中被一再使用，以后这种手法就被人们称为“格

里菲斯的最后一分钟营救”。显然，在格里菲斯的电影中这种蒙

太奇语言不仅用于叙事，还可以用来抒发情感、烘托气氛、描写



们两人中间的遥远距离。”

环境和创造节奏，这样，蒙太奇除了叙事的功能外，还具有表现

的功能。

格里菲斯的另一重要贡献是发现了电影特有的时空形式，

使电影摆脱了戏剧时空律的束缚，使电影朝着独立的艺术形式

跨出了重要一步。电影是一种时空综合的艺术，但是这种综合

和戏剧对时空的综合有着质的差异。这一特性在格里菲斯之前

并不为人们所认识，电影一直受戏剧时空律的束缚，到了格里菲

斯手里这种束缚终于被打破。这是因为他的电影具有两大

特点：

视点的解放。格里菲斯的摄影机具有极自由的运动性，

而正是摄影机的运动才造成了视点的解放，因此格里菲斯手中

摄影机犹如小说家手中的笔，可以随心所欲地在同一时间里描

写古今中外，天上地下。“如果有一个（美国）女子思念她远在中

国的未婚夫，格里菲斯就立刻叫他出现在我们面前，并不考虑他

这在梅里爱的乐队指挥式的定点

拍摄方法中是不可想象的。

改变了影片的构成单位。影片的构成单位与拍摄视点

是紧密相连的。当拍摄视点固定或在尚未彻底解放时，影片的

构成单位只能是场景。在最早的电影里，一部电影只有一个场

景，以后，在长一点的影片里有几个或十几个场景，如梅里爱的

《灰姑娘》是九个场景，美国埃德温 鲍特在 年拍的《火车大

劫案》是十四个场景。在这些影片中，对场景的剪接仅起了启幕

和落幕的作用。而格里菲斯的摄影机因为是灵活多动的，所以

电影的构成单位就由场景变为镜头。这样影片构成形式就由若

干镜头构成一个场景，再由若干场景构成一部电影。正是因为

［法］乔治 萨杜尔《世界电影史》第 页，中国电影出版社 年。



影片描写的是美国

近

把镜头作为影片的构成单位，才创造了剪辑，亦即早期意义的蒙

太奇。尽管此时的格里菲斯不能像爱森斯坦、普多夫金那样在

理论上对蒙太奇作出阐述，而更多的是依赖艺术的直觉运用蒙

太奇，但这种创新为电影艺术的独立性跨出了重要的一步，格里

菲斯也成为电影史上具有重大贡献的先驱者。

年的《一个国家的诞生》以其反动的思想内容和惊

作为一位电影大师，格里菲斯还以他的两部巨片闻名于世。

拍摄于

劳逊指出：“从来没有过一部影片会在技巧的革命性和内容

人的艺术成就相对立而轰动影坛。美国的戏剧与电影理论家约

翰

党的故事，该片表现出

的反动性之间存在着这样触目的矛盾。”

南部白人不堪黑人的迫害奋起组织三

的反动的种族主义倾向显然与他从小受家庭的熏陶有密切的关

系。然而在艺术上，该片却取得了巨大的成功，影片的三条线索

黑人的暴行、白人卡梅隆一家的遭遇及激烈的内战交替发

中

展结构全片，内容虽然纷繁复杂，但叙述得既清楚又流畅，且富

有节奏感。在摄影上，近景和特写很和谐地剪辑在一起。片中

对南北大战的描写，导演运用全景来表现其场面的恢宏，以近景

和特写来表现战争场面的某一部分，使这场战争的整体与局部

得到和谐统一的表现。在影片的结尾运用远

特镜头组合表现卡梅隆一家被围的情景：先用远景表现卡梅隆

孤立无援的小屋，接着推至中近景表现屋里的人紧张窥视屋外

的情状，最后推成屋内物件的特写，这种镜头处理的方式后来成

为经典的电影叙事手法。该片因其思想内容的反动引起社会各

界的争议，以至形成械斗，但其艺术上的成功却使格里菲斯获得

年。
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