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论艾柯的电影符号学理论

■蒋传红 ( 江苏大学文法学院，江苏 镇江 212013)

［摘 要］ 意大利电影符号学理论家艾柯在麦茨和帕索里尼的电影符号学理论基础上提出了自己的理论: 艾柯质

疑帕索里尼的电影影像来源于现实的观点，认为包括电影影像在内的图像是社会惯习和文化的产物。艾柯接受麦
茨和帕索里尼的电影影像从符号学角度研究的方法，并创造性地提出了电影影像的十大符码。艾柯还在辨析麦茨
和帕索里尼的电影符号分类的基础上，对电影影像从静止和运动的物像照片两方面进行了三重分节。
［关键词］ 艾柯; 电影符号学; 电影影像; 十大符码; 三重分节

受法国电影理论家麦茨的电影符号学理论的影响，意

大利电影理论家帕索里尼、艾柯、加罗尼、贝特提尼等从
不同角度拓展了电影符号学理论的研究领域。①艾柯是在麦
茨和帕索里尼的电影符号学理论基础上从事自己的电影符

号学理论研究的。艾柯说: “在从事这项研究时，我将把对
我激励最大的两种电影符号学作为我的出发点，这就是麦

茨和帕索里尼的研究。”“应当理解，我的论证是建立在对
他们的研究的高度尊重和共同的兴趣之上的。”②本文的主
要观点是: 艾柯质疑帕索里尼的电影影像来源于现实的观

点，认为包括电影影像在内的图像是社会惯习和文化的产

物。艾柯接受麦茨和帕索里尼的电影影像从符号学角度研
究的方法，并创造性地提出了电影影像的十大符码。艾柯
还在辨析麦茨和帕索里尼的电影符号分类的基础上，对电

影影像从静止和运动的物像照片两方面进行了三重分节。

一

对于电影影像与现实的关系，帕索里尼提出电影影像

来源于现实。在《诗的电影》中，帕索里尼认为现实先于
电影影像: “存在着这样一个完整复杂的由具体形象组成的
世界……这个世界可以说是电影中进行交流的工具性基础，
它是先于电影而存在的。”③在《动作的电影》中，帕索里
尼又提出: 电影影像的动作如“我转动眼睛”“举起手臂”
“站稳身躯”“笑” “跳舞” “举起拳头”等自然的姿势来
源于现实。④艾柯借鉴结构主义语言学家索绪尔关于语言符
号的能指和所指与外部现实相区分以及美国符号学家皮尔

士关于符号的解释是永无止境的符号意指活动的观点，认

为包括电影影像在内的图像都是社会惯习和文化的产物。
艾柯说: “相似性也是文化规范问题: 相似性不涉及形象与
其客体之间的关系，而是涉及印象和事先文化的内容之间

的关系。”⑤

其一，从西方绘画的实践来看，绘画图像是人为的创

造。艾柯以西方绘画史上的犀牛为例，证明绘画的相似性
属于文化规范问题。如德国画家丢勒的木刻画犀牛皮肤上
覆盖着鳞片和鳞状盾片，结果西方绘画史上关于犀牛的图

画至少两个世纪之久保持不变，并且不断出现于探险家和

动物学家的著作之中，尽管他们曾经见过实际的犀牛皮肤

不带鳞状盾片。如果将丢勒的木刻画犀牛与在非洲实际拍

摄的犀牛照片相比较，就会发现犀牛照片皮肤粗糙，而丢

勒的木刻画犀牛则似乎有一身差不多平滑而又清一色的皮

肤，这是由于丢勒的木刻画犀牛借助规范去描绘大量色彩，

使犀牛晦暗的皮肤表层变得清一色，并通过色调示差把它

们区分开来。⑥艾柯说: “丢勒的犀牛图在描绘对象假如不
是实际犀牛，而至多是我们对犀牛的文化概念方面，更为

成功。也许是，它不描绘我们的视觉经验，而肯定描述我
们的语义知识。”⑦

其二，从西方图像史的发展历程来看，图像具有历史

的继承性。艾柯发现: 西方现在的图像总是在先前的图像
规范的基础上发展变化，这种图像规范对于实际的感知经

验已经误用了先前那种创造性转达方式。试以太阳图像为
例，关于太阳的原始经验使太阳总是被画成一个有许多短

线从中间辐射出来的圆圈，这是通过半闭的眼睛凝视太阳

而取得。但事实上，太阳光从科学的角度无论是被理解成
量子还是波，它们都与太阳图像中的光线的规范性特征无

关。由此可见，西方现在关于太阳的图像“并非介于印象
和作为客体的太阳之间，而是介于印象和作为一种科学实

体的太阳的抽象模式之间。因此，某种范式化表现重建了
另一种范式化表现的若干属性”。艾柯并将这种图像的文化
规范推而广之，发现“‘图像’符码要么是在图形符号载
体与已经编码的感知单位之间确立一种联系，要么就是在

图形系统的相关单位和语义系统的相关单位之间确立一种

联系; 这种语义单位取决于事先有关感知经验的厘定过

程”⑧。
其三，从运动学的研究来看，人的姿势是社会惯习和

文化的产物。艾柯以运动学的最新研究进展证明电影影像
的动作也是社会惯习和文化的产物。艾柯说: “姿势表示是
惯习和文化。这类行为语言的符号学已经存在，它被称作
运动学”，运动学的进展正在把人类的姿势表达编码为意义
单元，这些意义单元可被组织为一个系统，并引用运动学

家皮丁格尔与 L·史密斯的观点认为: “姿势和躯体的运动
不是人性本能使然，而是习得行为的系统。”艾柯还借鉴运
动学家 R·比尔德维斯太尔的观点，证明人类的姿势可以
编码为意义单元: 选择运动元作为最小运动单元的名称，

它们被抽离并具有被称作是运动素的自主意义，从而把人

类的姿势表达编码为意义单元，进而将这些意义单元组织
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成为一个系统。艾柯由此得出结论: “即使我们假定在那里
真的存在着重要的自发性，这种自发性实际上也会被文化、
惯习、系统、代码，因而引申来说，也就是被意识形态所
吞没。”⑨

其四，从儿童的图像创作来看，儿童的图像创造还缺

少对图像的规范。艾柯有一次发现他 4 岁的儿子伏在桌顶
上，将手和脚延展开来像罗盘针一样旋转，并说自己是一

架直升机。显然，艾柯的儿子从自己的实践经验中发现直
升机区别于其他机器的基本特征在于螺旋桨，并以自己的

身体对螺旋桨进行了创造性的转换。但当艾柯要求他的儿
子画一架直升机时，他的儿子却画了一个粗陋的枢纽结构，

在它四周随意钉上数量不定的平行六面体图案，并解释道

“这里有许许多多翅膀”。艾柯从这一现象发现，虽然他的
儿子能以身体创造性地模仿直升机的螺旋桨的运动，但由

于未能掌握画一架直升机的螺旋桨的文化规范，因此，虽

然他的儿子已经通过自己的身体创造出关于直升机螺旋桨

的认知模式的特征，但仍未能将这一认知模式的特征转变

为绘画，并通过绘画手段将这一认知模式固定下来。

二

麦茨通过借鉴结构主义语言学和结构主义符号学的观

点，在西方电影理论界率先提出电影符号是一种无语言的

言语符号。⑩帕索里尼主张有可能建立一种电影语言，但无
需借助结构主义语言学家关于语言的双层分节观点来分析

电影语言。瑏瑡艾柯也认为电影影像可以从符号学的角度来进
行研究，强调不能使用结构主义语言学关于语言的双层分

节的分析模式来分析，而是提出使用范围更广泛意义更丰

富的符码概念来代替结构主义语言学的语言，使电影影像

的符码研究脱离结构主义语言学的狭窄和封闭。艾柯说:
“我强调使用‘符码’这一术语，从现在起我将始终用它
代替‘语言’一词，因为按照言语活动这种特别系统化和
具有双重分节的专门符码的模式去描述多种多样的传播符

码总会引起概念的含混。”瑏瑢艾柯多角度多层次地对符码进
行界定，因而其符码概念内涵丰富，但主要是指得到社会

惯习和文化认可，并被系统编码的信息运行机制。艾柯说:
“( 符码) 意味着把艺术、语言、各种制成品和相同的理解
视为由可表达的规律所维系的集体的相互作用的现象。”瑏瑣

艾柯在图像都是社会惯习和文化产物的基础上，进一

步提出图像符号只是复现了与标准的感知行为相关的某些

感知状态，图像符号的复现依据艾柯所提出的“认知符码”
的原则进行，这些符码包括一个对象中最有回忆性或进一

步交流意义的某些特征，这些“认知符码”制约着感知条
件的选择，并根据这种感知条件把对象转化为一个图像。
艾柯反复强调: 尽管电影影像具有暂时性，囿于有限的群

体或个人的选择，但是仍然具有规律性，仍然可以发现电

影影像背后的符码。艾柯说: “如果接受者能够理解，这就
说明，在他的理解之下存在着一个符码。假设我们没有能
够把握它，这并不意味着这里没有符码存在，而仅仅表明

它尚待发现。”瑏瑤 “符码的观念不仅是为了肯定所有的东西
都是语言和通信，而更是为了肯定一种规则的存在。”瑏瑥在
此基础上，艾柯创造性地提出了电影影像的十大符码: 知

觉符码、识别符码、传输符码、色调符码、肖似符码、肖
似化符码、趣味和感觉符码、修辞性符码、风格符码和无
意识符码。

知觉符码规定电影影像的知觉条件，即呈现出能被观

众有效知觉到的图像。识别符码是将知觉条件组成一些有
意义的意素，观众通过这些意素识别对象或回忆知觉过的

对象，这些对象往往以整体为参考进行分类。如观众要从
远处认出一匹斑马，只需根据它身上的曲线条纹和四条腿

的特征即可识别。传输符码决定知觉对象的一些物理特征，
可以用物理学信息理论方法对其加以分析，它确定传输一

种感觉而不是一种事先预构的知觉。如观众从人影的形体、
姿态等知觉符码和识别符码区分出男人或女人，传输符码

则进一步得到这个人物的其他特征。色调代码是指通过电
影声音，观众或者识别出语调赋予的张力、强调等韵律，
或者识别出已风格化的含蓄意指系统，如观众通过电影声

音产生男人或女人的判断以及联想人物性格的好坏。
肖似符码通常以可知觉的成分为基础通过传输符码实

现，分为修辞元、符号和意素。肖似符码通常在意素层次
上起作用，观众通过理解电影符号所指层面上的“个别性
语言”来进一步理解其社会惯习和文化意义。肖似符码在
电影影像的符码中居于中心地位，它不仅使电影影像得以

个别化呈现，而且也奠定了电影影像含蓄意指的基础。如
表现电影影像“一位教师对教室的中学生讲话”，肖似符码
在观众面前呈现出这位教师的个别化特征: “一位修长的、
金发的男人站在那儿，身穿一套浅色西服。”肖似化符码把
肖似代码的“所指”转化为“能指”，能含蓄意指更复杂
和更文化化了的意素。如肖似符码使观众认识到一个“人”
的形象，而肖似化符码则让观众进一步认识到这个人是一

个“国王”。趣味和感觉符码通过极其富于变化的方式建立
由前几类符码和意素引起的含蓄意指方式，它更多依靠文

化背景和语境来认识，从而更为含蓄和抽象。女优在某个
历史时期是优雅美丽的体现，在另一历史时期则意味着滑

稽可笑。
修辞性符码由社会惯习作用产生，是已被社会所吸收

但尚未通行的模式或规范。一个男人和一个女人充满爱意
地望着一个婴儿，观众能读解出“一个美满幸福家庭是令
人羡慕的”含义。风格符码是修辞学上加以符码化的或者
被实现的起决定作用的表现手段，它可以表示一种风格上

成功的类型，也可以表示一种情绪情境的典型化实现，还

可以表示一种审美理想或技术风格理想的典型化实现过程。
如“一个女人露出淫荡的神色，揪着前厅的柔软的窗帘”
是西方第二次世界大战前电影色情主义的一种典型化情境。
无意识符码构成肖似的或肖似化的、风格性的或修辞性的
决定性结构。人们根据社会惯习把它们看成是能够进行同
化作用或投射作用，能够刺激起某些反应并表现某些心理

情绪。

三

麦茨认为电影符号的基本分析单位是电影影像，电影

影像是电影符号中不能以其他方式加以分解的基本分析单

元，它类似于普通语言的句子。瑏瑦帕索里尼则将电影符号分
为语素和影素，语素是与电影影像对应的相当复杂的意义

单元，影素是现实中那些相同的客体和行为。瑏瑧艾柯不同意
帕索里尼的电影符号分类，接受麦茨关于电影符号的基本

分析单位是电影影像的观点; 但是，艾柯反对麦茨将电影

影像的分析建立在结构主义符号学基础之上的分析模式，

而是对电影影像从静止和运动的物像照片两方面进行三重
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分节。
艾柯认为: 符号系统由各种类型的符号构成，符号未

必都是二级组接，每一级组接也未必对立。艾柯将各种类
型的符号系统分为四类: 一是不具备组接形式的系统，如

交通灯不能在内部进行组接，也不能进一步分解为潜在组

接单位; 二是只具备一级组接形式的代码，如 63 路公共汽
车中的“63”指公共汽车从甲地开往乙地， “6”和“3”
虽然可以切分，但不具有任何意义; 三是带有两种组接方

式的代码，如普通语言可以在语素和音素两个层面进行切

分; 四是带有三种组接方式的代码，如电影影像。艾柯说:
“在我看来，三级组接方式的惟一例子可以在摄影语言里找
到。不妨假定在摄影画面里存在一些视觉方面的非能指灯
光现象，其组合产生视觉方面的能指现象。还可假定，这
种相互关系取决于一种双重组接机制。”瑏瑨因此，用只带有
两种组接方式的普通语言来分析带有三种组接方式的电影

影像在方法上是行不通的。
其一，艾柯对静止的物像照片的三重分节。艾柯认为

静止的物像照片可以分为修辞元、符号和意素。修辞元是
对物像照片的感知条件，如主题—背景关系、明暗对比、
几何量值等。它们按某种符码规则被转换为图形符号。但
与普通语言不同的是，电影影像符码的二级分节可由各种

可能性连续体组成，这些连续体不能归结为一个准确的符

码。符号或者通过社会习惯的图形手段而形成识别意素，
如“鼻子”“眼睛”“天空”“云彩”等，或者是指抽象模
型、象征符号和对象的概念图式，如用放射线的圆圈表示
太阳。意素构成了一个复杂的肖似性短语，如一匹马的形
象意味着“这里有一匹马”。艾柯并以“一位老师对教室
的中学生讲话”这一物像照片为例进行了具体说明。这一
物像照片中的意素是: “一位修长的、金发的教师站在那
儿，身着一套浅色西服”等。这一意素可以被分解为较小
的肖似符号，如人的“鼻子”“眼睛”“方脸盘”等，它们
可以在该意素的语境中被认出，并具有直接意指或含蓄意

指的意义。每一个肖似符号又可再被分解为诸视觉修辞元:
如“角度”“明暗对比”“曲线”“主题—背景关系”等。瑏瑩

艾柯按照结构主义语言学将语言分为纵聚合轴和横组合轴

的分析方法，瑐瑠将静止的物像照片分为构成直角的纵聚合轴

和横组合轴: 从纵聚合轴来看，表示从单个电影影像的角

度、明暗对比、曲线、主题—背景关系等感知条件中选出
一些可能性视觉修辞元，这些视觉修辞元聚合成肖似符号;

从横组合轴来看，表示肖似符号在一定语境之内按照各种

关系结合成肖似意素，而肖似意素再按一定的规则结合成

物像照片。
其二，艾柯对运动的物像照片的三重分节。艾柯认为

仅仅分析共时性的物像照片还不够，因为电影影像上的角

色是运动的，因此，还必须对物像照片历时性的运动进行

分析。艾柯借鉴运动学的研究成果，设想将运动的物像照
片分解成运动修辞元、运动元和运动素三个层次: 运动修
辞元是各个个别的离散的运动元素，它们可以在物像照片

的同时性层次上加以分离; 它们并未参与运动，本身也无

意义，但相对于其他离散运动修辞元来说具有区分价值。
运动元由运动修辞元通过各种组合结合而成，使大量无意

义的运动修辞元变得有意义; 各运动元再通过各种组合变

化，结合成多种多样姿态各异的运动素，并且可以无限制

的彼此相加。
艾柯将静止的物像照片的二维分析和运动的物像照片

的二维分析复合在一起，构成了电影影像的三维图式: 电

影影像的肖似符号结合成肖似意素，肖似意素再按一定的

规则形成物像照片，它们在同时性方向上形成电影影像的

物像照片层面; 当肖似符号沿着同时性方向形成静止的物

像照片时，这些肖似符号同时由于运动而聚合成运动素层

面，这一运动层面在历时性方向上不断变化。电影影像在
同时性方向上静止的物像照片层面和历时性方向上不断变

化的运动素层面的复合，使电影影像形成既具物像又具运

动的三维立体图像。艾柯由此得出结论: 电影影像在同时
性层面结合了各种各样的物像照片，同时在历时性层面聚

合了大量的运动素，电影影像既经过组合段不断结合，又

同时经过聚合段不断变化，而且组合段和聚合段彼此相互

作用，从而使电影影像丰富多彩，变化多样，形成人类有

史以来所能创造出的一个宽广无边变化不尽的含蓄意指

网络。
当然，艾柯的电影符号学理论并非十分完美，也引起

了西方电影理论界如美国电影理论家尼柯斯的质疑，但艾

柯在麦茨和帕索里尼的电影符号学理论的基础上，提出了

自己别具一格的电影符号学理论，丰富了电影符号学理论

的研究方法，促进了电影符号学理论的发展，值得美学家、
符号学家和电影理论家学习和借鉴。
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