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影视艺术诞生百余年来!就其对人类生活产生的巨大而深刻的影响而言!怎么评说也
不为过"!"世纪#"年代!除专业的电影院校!世界上还没有几所大学设置影视专业!但
是到$"年代后!世界上几乎所有的大学都有了影视课程!尽管影视课程的开设!在多数大
学不是作为专业!而是作为人文素养的一部分"正是在这样的背景下!!""#年!国家教育
部为在普通高校开设公共艺术课程专门下发了文件!文件中所提到的八门课程!其中之一
就是#影视鉴赏$!将影视欣赏作为一个重要的组成部分纳入艺术教育中"为此!西安交通
大学出版社组织编写了这套针对普通大学的艺术类教材丛书!#影视鉴赏$作为丛书之一!
就这样和大家见面了"
我们从去年%%月开始讨论大纲并着手写作!到今年&月底完稿"半年多的时间里!

我们在紧张而又愉快的心境下劳作!充分体会到了创造性自由劳作的愉快"这是因为写
作者面对的是自己熟悉而又喜爱的写作领域!于是!表达就具有了情感的推动力!解读就
能怡然进入影片内部!发现并展示影片的内涵和导演在艺术上的用心"担任#影视鉴赏$
的写作者!大都是在高校担任影视课程教学的老师!长期的教学和研究!使他们各自在自
己的教学实践和研究中!对影视艺术的发展%对优秀影片的分析!都积累了丰富的心得和
经验"西安交大出版社对这套教材的适时推出!也成为我们这次合作的机缘"
我特别强调劳作的喜悦!是因为从我们确定写作体例后!大家在领受任务时!各自选

择了自己熟悉而喜欢的领域和作品!阐释自己喜欢的导演"鲁涛对电影的技术性分析多
有所长!于是写作第一%二章影视语言部分!并侧重撰写第十一章的数字电影&辛国强除撰
写了第三章关于’电视艺术的发展(外!还撰写了第八章的亚洲电影部分&高字民的研究方
向一直侧重于中国大陆电影!因之欣然承担了第九章的撰写&港台电影是薛凌的研究领
域!第十章的写作当然非她莫属"在写作任务大体分解之下!写作者也彼此穿梭!进入不
同的章节"仵埂作为主编!统揽全书!也承担了多个章节的写作篇目"于是!尽管也是辛
苦的劳作!却也获得舒心和愉悦) 这种愉悦还带来一个让人欣慰的结果*就是成稿质量令
人满意"
在写作中!我们在体例上有个大致统一的要求和限定!但是在写作方法上却并不苛求

统一!每个人皆可从自己的角度去分析!这使每个作者都能尽情发挥自己所长"本书的几
位作者!对影片的理解分析!各有自己的不同向度"有的作者擅长技术性分析!更多地从
电影画面和镜头语言来解析影片&有的作者运用社会文化批评方法!认为影片具有社会文
化的性质!更多将影片的故事人物和现实生活结合起来论述&有的将二者结合起来!侧重
影片故事人物寓意和内涵分析!如是等等"我想!作为一本鉴赏类图书!这样的不拘一格!
更多地为阅读者创造了一个开阔的阅读空间!可以从不同论者身上!见到不同的批评方
法!不同的分析套路!见仁见智!各取所需!这种不一致何尝不是一件好事) 当然!论者敏
锐犀利的目光%透辟精到的见解!老辣漂亮的文字!中肯细致的分析!这些!一定会让你喜



欢"
作为一本只有!"余万字的图书!我们无法将所有的经典好片尽纳其中!只能挂一漏

万地选择我们眼中%大多也是被电影史家公认的好片"尽管电影只有短短的%%"年的历
史!但是作为一个蓬勃发展的崭新艺术!它已经创造出了无愧于’技术和艺术相融合的时
代(的伟大作品!不管它是魔幻般地展示未来!还是残酷地反映现实&也不管它为你制造梦
幻还是给你感官的娱乐!它在人类精神领域方面的深入探寻!都留下了它清晰的脚印"我
们正是以此来选择作品!但割爱之痛也难免!像塔尔科夫斯基的#伊万的童年$%#乡愁$!这
两部影片选在不同章节!而且也已经写出来了"但考虑到所有导演!都是只选一部!最后
只好割爱"同时!我们也稍稍加大了中国大陆电影和港台影片的分量和比重!还特意兼顾
了对日本%韩国%越南%伊朗等国家导演作品的选择"
体例设计上!第一章%第二章介绍电影理论的一般性技术原理常识!力求让阅读者对

影视这门艺术的基本范式有个大体把握"第三章特意介绍电视艺术的发生发展!尽管本
书的重心是电影!但是!电视艺术的发展!我们也忽略不得"作为影视鉴赏!若缺失电视!
不能不说是一个遗漏"在文中我们更多地讨论了电视剧和电视电影"在每章的前面!加
有一个总论!意在对这一章节所论作品有一个背景交待和总体把握"在每节的结尾处!我
们还设计了提问与思考题!意在使读者阅读正文之后!用提问的方式!对影片的内涵和导
演手法!有一个大体的思考和解答"
当这部书要与读者见面时!我们为它的诞生怀着期待和喜悦!尽管它的错谬之处在所

难免!我们还是希望它能获得您的喜欢!当然!也希望您在阅读时!将您发现的错误或意见
告知我们!以利于下次出版时!我们能及时改正它"为此!特留下我们的电子信箱*

’()*+)%"%"!,-./0-+1/234

编者

!""$年&月
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第一章　影视产生与发展的宏观叙述　　　　　　

　　!"#$%&’()*+,-./0

１８９５年１２月２８日，在法国巴黎卡普辛路１４号一家大咖啡馆的地下室，法国人卢米埃尔

兄弟首次公映了他们用爱迪生发明的“电影视镜”和他们自己发明的“连续摄影机”综合成的

“活动电影机”所拍摄的《火车进站》、《水浇园丁》、《婴儿午餐》、《工厂大门》等１１部短片。这一

天标志着电影的诞生。

１９０５年，北京丰泰照相馆拍摄了中国的第一部影片，由著名京剧演员谭鑫培主演的京剧

《定军山》片段。

１９３６年１１月２日，英国广播公司（ＢＢＣ）在伦敦市郊建电视台，开始定期播出黑白电视节

目。这是世界上第一家电视台。

１９５８年５月１日，中国第一家电视台———北京电视台（中央电视台的前身）开始实验播

出。

这是一些并不遥远的历史，但它们却改变了世界。

就在过去这短短的１００多年的时间里，作为媒体，影视影响了世界的政治、经济、军事、生

态；作为文化现象，影视影响了我们的观念、文化、生活和性格；作为艺术样式，影视占有了我

们，冲击了其他艺术样式，成为了崛起最晚而发展最快，独领风骚，风靡一个世纪而历久不衰的

品种。它们渗透进了当代社会的各个角落，其铺天盖地的发展之势，再没有任何样式能够望其

项背。甚至不需要举出更多的数据，它们对人类社会生活的影响，每一个人都深有体验。在今

天，可能会有人不读书、读报，可能会有人没有进过音乐厅、美术馆，可能会有人不上网、不听广

播，但是有谁没看过电影、有谁不看电视？它们已经是一个无法抗拒的存在，已经取得了大众

生活的陪伴者、引导者的权利。在某种意义上说，它们甚至已经取得了权威和裁判的资格。没

有人可以逃离影视，也没有人可以背对影视。爱也好，恨也好，你都无法逃脱，也无法拒绝。它

们发展速度的迅猛和对社会干涉的广泛程度已经成为现实。

第一节　影视作为艺术

影视作为艺术，与其他艺术有着千丝万缕的联系。

首先，影视从出现之初一直被称为“综合艺术”。被称为“第七艺术”的电影，“综合”（借鉴

吸收）了在它之前出现于人类历史的前六种艺术样式文学、戏剧、绘画、音乐、雕塑、建筑的表现
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手段；而被称为“第八艺术”的电视，则更“综合”了包括电影在内的前七种艺术样式的表现手

段。当然，在形式语言上，电视与电影更血肉相连。

其次，影视的出现和发展，又反过来不同程度地影响了前六种艺术样式的革新与发展。甚

至很多人接受其他艺术样式的途径都是通过电视或电影。

再次，影视艺术的发展史为揭示“艺术”发展的共同规律提供了一个翔实的个案。我们没

有可能准确地指认出音乐、绘画、文学等艺术样式起源于何时，也不能详尽地推演出它们发展、

转折、迂回的史实轨迹。但影视是我们看着长大的艺术，我们知道电影、电视的生日，并拥有它

们在这百年上下的发展时期里所留下的大量的、详尽的史实资料。这不仅是电影史、电视史的

宝贵资料，同时也是整个艺术史的宝贵资料，因为影视与其他艺术样式遵循同样的艺术规律。

对影视艺术的起源、发展的思辩，有助于揭示“艺术”的起源、发展及毁灭的普遍规律。

作为艺术的影视在其产生和发展的过程中形成了自己区别于其他艺术样式的美学特征。

一、逼真与假定：影视艺术与客观世界的关系

艺术与客观世界的关系是艺术美学关注的一个最基本的问题。从来没有一门艺术像电影

这样，在美学开始的第一个最基本的问题上就陷入尴尬的两难境地。因为在电影之前的任何

一种艺术样式，其展现客观世界时所使用的形象都是由人创造的，比如“画”出来的、“刻”出来

的、“写”出来的、“演”出来的、“唱”出来的、“吹”出来的、“拉”出来的，那么在“画”、“刻”、“写”的

过程中，创作者都是按照自己对对象的理解和认识来表现的。即便他是为了“再现”客观，他用

来“再现”的形象都是从他手下造出来的，有他个人的创造的痕迹。因为艺术本来就是社会生

活在人头脑中的反映的产物，“艺术”的本义就是“通过塑造形象具体地反映社会生活、表现作

者思想感情的一种意识形态”。而电影不是，它的全部形象影像和声音都是从生活里直接“拍”

下来的、“录”下来的，是对活生生的现实景象的纪录、复制，而没有一个像动画片那样可供人工

创造形象的环节。电影的媒材决定了它的本质功能是纪录，而艺术的本质要求却是“能动地反

映”。

从１８３９年发明的照相术到１８９５年发明的活动照相术，从１９２７年声音的加入到１９３５年

色彩的加入，从２０世纪４０年代特种镜头的出现到１９５３年宽银幕的出现，一直到后来的全景

银幕、环形银幕、球形银幕、全息电影、香味电影（日本）等等都充分说明了电影媒体在技术（媒

材）层面上一直是沿着“逼”近“真”实的方向发展的，即一步一步尽量逼真现实、最大限度地再

现真实世界。

但真实与“艺术”的距离还有多远？

电影媒体在向“艺术”迈进时，是沿着“真实”的反方向前进的，即摆脱真实的束缚，做超越

真实的“假定”。布莱顿学派、格里菲斯、苏联蒙太奇学派等一些先驱，都为“假定”的产生和逼

迫电影由纪录活动影像的“玩意儿”向“艺术”的发展做出了卓越的贡献。

事实上，影视中的“真实”是一种“假定”的真实。因为银幕上的影像与现实本身之间是存

在着一定的“歧变”和“差异”的。通过使用不同的光影、色彩、景别、角度、前景、移动方式以及

２

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



第一章　影视产生与发展的宏观叙述　　　　　　

运动的变形等等手段，同一个人或物可以形成千变万化的影像；而用剪辑造成的“歧变”就更不

用说了。这种“歧变”和“差异”为导演和摄影师在其中加入主观意识造成了可能。而这些已经

“歧变”的影像竟然还被观众认可成为“真实”的，这就是影视媒体最大的欺骗。

而正如我们已经发现的那样，除过剪辑以外，这些造成“歧变”和“差异”的手段，竟然恰恰

就是那些在技术上用来“逼真”的手段。所以，正如让·米特里（法）所指出的那样：“我们所采

用的手段越能贴近现实，就越能够偏离现实、超越现实，越能够提供更丰富、更广阔的变形手

段。”

因此，电影媒体是在最大限度地逼真现实，同时又在最大限度地假定现实，在最大限度的

再现当中最大限度地表现，在逼真中假定，在假定中逼真。真中有假、假中有真；真到极处即假

到极处、假到极处即真到极处。因此，作为最大众艺术的电影，也就变成了一门最具隐蔽性、欺

骗性和最危险的艺术。因为在还原客观真实上，没有任何一种艺术可以和电影相提并论；但同

时也没有任何一种艺术在造假上可以和它相提并论。它可以逼真，也可以歪曲，所以它所讲述

的是“最真实的谎言”，就像你不易被一个陌生人欺骗但很容易被一个你所亲近的人欺骗一样，

因为你相信他（它）说的是“真实”的。

在与客观世界的关系上，任何艺术形态都存在一对最基本的矛盾———再现与表现。它同

时体现了作为创作主体的人对“反映客观世界”的态度：再现还是表现？还原客观存在还是表

现自我意识？根据对这一单项选择题的回答，可以划分出任何艺术样式的两大最基本的传统

派别，在文学领域体现为现实主义与浪漫主义，在美术领域体现为具象写实与抽象写意（西方

的古典主义与印象主义、现代主义，东方的工笔与写意），在影视领域体现为纪实与表现，即长

镜头与蒙太奇。

在电影的发展历史上，长镜头派与蒙太奇派两大传统进行了一场殊死的论争。两方均将

各自的观点发挥得淋漓尽致，揭示出了深刻的道理。但两方都有强烈的偏执、极端、甚至荒谬，

形成了“深刻的片面”。蒙太奇派的代表人物爱森斯坦过分迷恋“两个镜头的对列不是二数之

和而是二数之积”，导致了他用生硬隐喻的“理性电影”去图解概念，甚至试图将《资本论》拍摄

为电影；而长镜头派的代表人物巴赞过分强调照相性而反对艺术概括，过分强调外部真实反而

成为达到“最大限度的真实”的阻力，而向自然主义靠近。

２０世纪６０年代后期，代纪实美学而起的“综合美学派”代表人布里安·汉德逊（美），对巴

赞和爱森斯坦的理论“各打五十大板”，认为他们两人对电影的认识都是“一个阶段论”，而提出

了他的所谓“两个阶段论”，即拍摄、剪辑两个阶段。他认为巴赞的理论是真实的理论而没有美

学的理论，只强调第一阶段的镜头逼真性，而爱森斯坦则刚好相反。汉德逊并没有发现，巴赞

的“第一阶段”本身就是欺骗的而不是逼真的。所以汉德逊的理论是不彻底的理论，凡是调和、

中庸的理论都是不彻底的理论，它们形成的美学也一定会是“中庸的美学”。在差不多同一时

期出现的其他电影美学流派如“学院派”、“电影符号学”、“现象学电影美学”等，也都不同程度

地具有这一特征。
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二、分解与组合：影视艺术的创作思维

有一种说法认为影视思维是影视美学的最深层次。其实影视思维指的就是在影视创作过

程中，发挥影视语言的个性特征创造影像效果的思维。它是一种想象活动，是一种“与未来银

幕形象有直接关联的想象活动，对未来影片效映效果的预见感支配着整个过程”，同时得考虑

体现那些效果的手段。这种思维贯穿了影视创作的编剧、导演、摄影、表演等各个环节。比如

只是用文字来写作的编剧，他也必须得用影视的语言来思维和写作，即便他不直接操作那些语

言手段，他也得知道影视都有些什么语言，并在剧作中用这些语言来叙事和表意。

由于影视艺术是在真实中假定，所以影视思维具有两重性：即一方面是感性的、形而下的，尽

量接近鲜活的生活真实；另一方面又得是理性的、形而上的，尽量从平实中提升出哲理。这两重

性应该向相反的两个方向狂奔，离得越远越好。让作品既是最真实的，又是表意最概括的。

这两重性向相反的两极运动，因“两极化”而产生张力，相辅相成、相互依存，不可偏废。如

偏向主题、理性、逻辑，则容易显得空洞、逻辑化、说教化，如《猎场札撒》、《孩子王》、《寻枪》等；

如偏向感性、不重主题和概括，则容易混乱、自然化而显得苍白无力、没有震撼。只有两极相互

渗透，才能保持张力。比如在２０世纪８０—９０年代被津津乐道的“谢晋模式”。

影视思维的方法就是“分解与组合”，即蒙太奇思维。影视艺术家要擅于切割现实，分解、

切割一切现实的空间、时间。分解的目的是为了组合并达到创造。影视艺术家与其他艺术家

的不同之处，就在于分解地看待事物并在思考中加以组合。戴着银（屏）幕画框取景，将各种不

合我们平常注意的部分组成整体，并将这种思维方式养成习惯、形成方法。

影视思维有如下特征：

（１）它是四维的，即三维空间加上时间。也有一种说法还把声音加入进来，说成是五维的。

（２）它的时间、空间是开放的，向宏观、微观两极开放。可以展现特别长的运动或特别大的

事物，也可以展现特别短的运动或特别细小的事物，而不像戏剧那样受到舞台和表演的局限。

（３）对叙事时空的虚线分解。戏剧是实线分解，时间跨度是在幕间删去的，而舞台表演的

时间无法删减；影视的叙事时间可在镜头之间删去，有“戏”则长、无“戏”则短；时间的所有大幅

度、小幅度或重叠的改变都一直保持虚线连结，分不清中间删去了几天或几个小时还是同时进

行的。

三、叙事与表意：影视艺术承载内容的方式

１．叙事

一提起影视的“叙事”，很多人立刻就会将它与“编剧”、“剧本”、“剧作”这样的概念联系起

来，而这是一种极不准确的联系。

“编剧”可以是一种职业或身份，即剧作家；也可以是在一部作品中承担的角色，即为该片

“编织剧情”（不一定是编写文学剧本）的人（不一定是职业剧作家）；还可以是一个行为或思维

过程，即“编织剧情”的过程。“编剧”过程的结晶是“剧作”的“初稿”（雏形），而不一定是剧本。

４
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因为有些电影不仅可能没有编剧这个角色，还可能根本就没有剧本，而只有导演列出的一个拍

摄大纲，或者甚至连大纲都没有。没有剧本不等于没有“剧作”，也不等于没有“编剧”过程。过

程已在导演的脑子里完成了，剧作也在他脑子里生成了，只是没有形成文字的“剧本”。

但“剧作”这时候还没有完成，因为影视是用视听语言来叙述剧情的，只有当所有的剧情都

转化成了视听语言的时候，也就是一部影片完全成形的时候，影片叙述的“本文”才算完成，“剧

作”也才算定稿。如果将这个定稿的“剧作”用视听语言的术语记录为文字的版本，那这个“文

本”就叫做电影的“完成台本”。“文本”是一种看得见或摸得着的实体，而“本文”是各种语言

（表现手段）符号相互之间在时间和空间中的“结构”。文学剧本、分镜头剧本是用文字方式形

成的对影片未来叙述的设计“文本”，影片的完成台本是对影片已经完成的“叙述”的文字记录

“文本”，它们都不是影片的“本文”。影片的“本文”就是在它放映过程中呈现出来的全部影像

和声音的整体。是本文完成了对影片内容的叙述，而剧作是让这个叙述得以产生、得以形成，

得以合理的思想、逻辑和结构方法。

所以剧作并不等于“叙述”，更不等于“叙事”。因为“叙事”只是“叙述”的一部分；除过“叙

事”，“叙述”里还包括“表意”。就像顾炎武评价司马迁的《史记》“序事（叙述）之中即见其指（表

意）”一样。“叙事”指的是“叙”（讲）出来的事实，而“表意”指的是作者主观地“表情达意”，是去

掉它并不影响事实及其发展的某一部分或某一形式。比如说，通过观看，观众接受到了影片本

文的叙述，了解了一系列事件的来龙去脉（即感受到了叙述中的叙事部分），并得到了一定的启

发、思考（即感受到了叙述中的表意部分隐藏的叙述者表达自己的感情或评判并希望得到观众

接受、认同、共鸣的部分）。事实上，叙事和表意是可以在同一个影像里并存的。比如拍摄一个

人，如用平摄角度就可能单纯只是叙事，如用仰摄或俯摄可能就在叙事里裹进了表意的成分，

是拍摄者在让观众和他自己一起觉得这个人“高大”或“渺小”。

所以，叙事绝不是在剧作家（者）所写的文学剧本里完成的。文学剧本一般只是提供了一

个“叙事”的框架，而将对叙事细节的充实和表意元素的加入等任务，留给了导演在分镜头剧本

的创作、拍摄中的场面调度、后期剪辑及与其他声音元素的合成过程中，与其他创作人员共同

完成。与影视语言结合较紧密的文学剧本也只是提供了一个“叙述”的框架，向分镜头剧本靠

近了一步，但离叙述的真正完成还有一大段距离。

因此可以说，影视剧本从来没有固定的格式或写法，它只是勾画出一个对未来影像叙述的

设计蓝图或者草稿。除过部分或大部分台词转化成为话语声音之外，它会完全消失在影像叙

述的背后，就像建筑图纸消失在建筑物的背后一样。它不是用来供“阅读”的叙述文本，而只是

一个叙事或叙述的图纸。它在文字表述方法上的最高追求，就是让所有参与叙述的人们看明

白即可，就像图纸的目的只是让决策者和施工者看明白，即便在“绘制”上有没有较高的“艺术”

水准也无关紧要一样。因此影视剧本比戏剧剧本更没有阅读价值，它不承载让大众通过阅读

来完成叙述的义务，它的“本体”（如果可以用这个概念的话）应该是“影像叙述的蓝本”而不是

文学化的叙述本身。

由此也可以看出，影视剧本的创作是一项限定性极强的创作，是一次戴着镣铐的舞蹈，就
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像在设计一幢大楼时需考虑的因素那样。文字剧本的最终目的就是“献身”，为艺术献身、为影

像献身，在影像之中长眠并含笑九泉。在影像之中的消失是它的寿终正寝、死得其所；如果没

能“化蝶”为影像，而是让它老死在作者的书桌或资料柜里，那就是它的“不得好死”、“死不瞑

目”。所以，为了实现它“舍生取义”的梦想，剧作者一开始就得考虑让它能得以“涅槃”的全部

外在条件和内在素质。而剧本最根本的问题是提供给导演及其他创作人员的提示信息含量。

因此，应该强调指出，影视剧本不是文学创作，也不是戏剧剧本创作，尽管它们在块状结构和制

造情节发展“推动力”的方法上有一定的相似。在此可以将影视剧本拿来与文学（小说）及戏剧

剧本做一些简单的比较。

（１）叙述视点。文学（小说）的叙述视点可以是第一人称视点、全知视点，第三人称视点和

客观视点，而在电影中视点往往不像在小说中那样严格。因为在文学中，作者（叙述者）是用自

己的“声音”（以文字的形式）在讲述的，作者和读者的关系是讲和听的关系；而在电影中，相当

于这个讲述“声音”的是摄影机的眼睛（镜头），观众和摄影机不是讲与听的关系，而往往是一致

的，即与“叙述者”融为一体。要在电影中产生第一人称，摄影机就必须是人物的主观镜头，而

这实际上也会使观众同时成为主人公。所以第一人称的叙述在电影中只是偶尔为之，如果全

部用第一人称摄影，那观众就永远看不到主人公，而只能看到他（主人公）所看到的一切人、景、

物和事件。所以 ，电影经常自然地就进入了全知视点，只有让“镜头”这个“叙述者”以全知的

视点叙述，才能相对地脱离故事，也才能表现出它自己的独特个性和对人物、事件的评价。

（２）叙述语言。文学中允许非形象的语言存在，而影视剧本要求所有的文字语言都是形

象的、能转化成影像的、避虚就实的，不能有抽象、笼统的语言存在。比如“经常”、“每天”、“那

天”，比如东西南北，比如“一个怪影在欧洲游荡”，“一个丁香一样的姑娘”，“结着丁香一样的惆

怅”，“黑夜让他黑色的眼睛更加明亮”等等，诸如此类。剧本中所有的叙述语言都是陈述句，没

有感叹、没有疑问也没有祈使，可以描摩但不用形容、不用抒情，不用概括总结，也不用使用任

何修辞格。你用了也白用，再美丽的诗句也只是一句多余的废话，聊博导演一笑尔。因为这些

语言要起的作用只是对各种场景、运动、细节、人物造型及其心理活动的提示，供摄影、美术、音

乐、表演等环节再创造时参考的。

（３）叙述空间。文学的一句话里可以有空间的多次跳跃，剧本里必须有空间场景的划分。

“他从哈尔滨回来，在机场碰见刚从威尼斯参加完电影节的张导。”为拍这一句话非得把摄影师

累死。因为这句话里面至少牵涉了四个空间场景，得分至少四场来写。

（４）台词。这是剧本里唯一最后能剩下的文字，不过也已转化成了声音，而且经常会被演

员修改，特别是由性格明星出演的时候。即使在这一些文字里，也不需要文学化的优雅、洗练，

它的要求是性格化、语境化。它不能是传达作者观点的说教，也不能只是“交代”隐去的情节，

而应该是符合这个特定情境的“对话”。

２．表意

影视媒体在叙述中的“表意”问题，实际上在前面的“假定”、“思维”及“叙述”等部分都已间

接地提到，现在再专门来概括一下。如前所述，电影是用摄影机来记录和叙述的，而这种媒体
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很难表达思想和观念。声音在电影中的出现，使导演可以用口说的话语来表达任何抽象的观

念，但那是“文学”的手段，而不是电影自身本体语言的表意手法。

影视媒体在“本文”叙述中的表意方法概括起来有三个方面：

（１）蒙太奇。蒙太奇是影视中最常用来表意的手段。表意蒙太奇在将两个镜头并列（插

入或叠印）以让观众对它们产生联系的时候，其“造句”法则除过“联想”、“想象”是一种心理活

动外，其余全是语文的修辞手段，比如隐喻（或暗喻）、对比、反复均是修辞格。

（２）景、物。当影视中用景和物这两个形象元素来表意的时候，其造句法则基本上还不具

备影视的本体特征：用“景”来表意的时候，还是修辞手段衬托；用“物”来表意的时候，则是所有

文艺通用的手段象征，挖掘的是某个“物”的“言（象）外之意”。当然景有时候也可以被当成一

个大的物体“象征”，比如用大地象征博大、用大海象征宽广、用高山象征压迫、用浪涛象征激动

等等，不过这种情况一般都会与蒙太奇或构图有一定的关系。

（３）构图。摄影环节的运动构图则与前面两种表意手段不同，它是影视的本体性语言。

正如在前面“逼真与假定”一节里提到的那样，使用不同的光影、色彩、景别、角度、前景、移动方

式、运动的变形等手段，可以让同一个人或物形成千变万化的影像，而这种选择里就有可能填

充了什么“表意”内容。所以选择适当的运动构图方式才是影视表意的根本手段，也是影视艺

术创作的关键。

第二节　影视作为语言

影视作品是用影视语言创作的艺术作品。任何作品的最终目的都是为了让接受者接受。

观众（接受者）对影视作品所包含意义的接受角度可以有“娱乐、信息、审美、认识、教育”等多个

层面，但这些都只是对影视作品的外在的、表层的接受。因为这种接受是从影视艺术与其他所

有艺术所共有的“五大社会功能”的角度出发的，而并非对影视本体语言的理解、阅读式接受，

因此也就没有上升到对影视作为“艺术”的理解。所以，这种接受方式导致的是对影视作品的

“隔靴搔痒”的理解，看了一辈子电影还只会用“好看”或“不好看”、“感人”或“不感人”作为最高

或唯一的评价标准。用这种标准，《蒙娜丽莎》的价值可能就远远不及一张年画。

早在２０世纪２０年代，就有学者提出了“电影语言”的命题，一直持续至５０—６０年代的马

尔丹、米特里；到６０年代末，结构主义学者更以符号学为武器进入了这一领域的研究。这些都

可看作是电影学科领域的尖端性研究。作为一种普及性推广，我们所说的“电影语言”或“影视

语言”，指的是影视作为一种依附特定媒材的艺术样式，其承载内容的全部形式手段如同所有

的艺术样式都有其独特的艺术语言一样。在这个层面上说，它和“绘画语言”、“音乐语言”、“建

筑语言”、“雕塑语言”、“形体语言”、“ＢＡＳＩＣ语言”处于同一平面。

任何艺术的产生都依赖于一定的媒材和方法。媒材就是它的材料和工具，方法就是它的

语言。归根到底，方法仍然依附于媒材。影视艺术凭借其科技含量较高的媒材优势，形成了一

整套更为复杂的语言系统。
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所谓“外行看热闹，内行看门道”。用电影作为教育工具，用一部影片去教育人民的时代已

经过去了。创作和接受这两个环节是互为因果的，影视艺术在创作上的提升和发展，以观众对

其艺术语言的了解度为前提，并以这种了解度的跟进为依据。它期待观众以“内行”的姿态对

它实行“艺术地解读”，而不是让它产生“隔靴搔痒”的难受或被“指鹿为马”的尴尬：它明明是在

说东，你却理解到了西；它明明只是想产生一个“有意味的形式”，你却“从中受到了莫大的教育

和鼓舞”；当你“张冠李戴”振振有辞地对它发表评论的时候，它根本不知道你是在说它。

让这样的状况少出现几次吧。让我们不再与电影、电视同床异梦，不要让天天陪伴着我们

生活的影视成为一个“陌生的同路人”，直到最后还不知道它们到底是谁；让我们天天对影视的

议论，变成是真的在议论“影视”而不是在它之外其他的什么。让影视感觉到我们的存在，让影

视相信我们真的是在说它。所以，对影视真正地接受应该是对它的艺术语言的接受。

影视媒体的这一语言体系，不仅使影视艺术在过去的百余年间所向披靡，而且还成功地推

进到了其他领域，或与别的媒体结合，催生了许许多多的新的艺术形态，比如二维动画、三维动

画、影视广告、ＭＴＶ、电视散文、活动网页、电脑游戏、各种新兴的“新媒体艺术”，甚至连续漫

画。也就是说，上述诸形态的新样式，都或多或少地使用了影视的形式语言。更多的形态还将

继续出现，影视语言的渗透进程还远未结束。因为语言是一种工具，是工具就具有实用价值。

锋利的影视语言工具，还将向更深更远的冻土掘进。

第三节　影视媒体发展的宏观叙述

一、电影初始不是艺术

电影在产生之初并不能称为“载体”，因为它不是艺术，也没有艺术的属性，而只是一个记

录、复制现实的机器，就像录音机、复印机、扫描仪一样。它甚至连“媒介”都不是，因为“电影的

发明是为了记录活动影像”，而不是为了传播活动影像，更不是向大众的传播。就像用照相机

拍下照片是为了记录下某个时空的瞬间影像一样，只有当它进入到传播环节的时候，它才具有

了“媒介”的意义。所以，最初的电影既不是媒介也不是艺术，当然也就连“媒体”的边儿都沾不

上了。

最初的电影什么都不是，它只被认为是一种技术或工具，因为它还根本没有形成自己独立

的叙事、表意的媒体语言。直到１９１１年，意大利人卡努杜在《第七艺术宣言》中才第一次称电

影为“艺术”，从此电影才逐渐具有了载体和媒体的资格。电影在很长的时期里不被认为是艺

术，还有一个人们认识的历史局限问题，即“科技怎么可以是艺术载体？”因为在电影之前出现

的六种艺术中，没有一种艺术的媒材是科技或“媒质材料”。

二、影视是科技的产物

电影是科学技术在１９世纪末的产物。正如电影学家周传基教授指出的，那不是想发明一
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