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似真的”。事实上，“纪实”是一种形式，“虚构”是一

种手法，尊重客观事实是一种态度，在不改变客观事实

性质和走向的基础上，充分利用虚构手法中的修辞与结

构技巧，让纪实的意义在作品中敞开，这才是纪录片创

作的根本原则，是一切创作策略的基础。而在创作纪录

片的环节中，如果过多地排斥本就归属于纪录片的创作

手段，人为地强行限制一部作品的创作空间，则会伤害

到纪录片本身的创作和发展，最终使观众对纪录片审美

接受的兴趣萎缩。

结语

影像真实无法与客观真实等同，捕捉现象的表面

不等于揭示事物的本质。因此，真实地反映生活并不是

纪录片创作的根本目的，为了讲述真实，在记录本文构

成的过程需要记录者的创造，从而使声画语义段自身的

意义在影片结构中向受众敞开。纪录的力量源自于影像

寄托在时间之中通过形式元素的组构所形成的历史穿透

力，从而使这种体裁表现出一种独特的流通形式。同

时，人们对所谓真实的影像有着不断再理解的需要，进

一步使文本的自足性彰显出来。从格里尔逊到“直接电

影”和“真理电影”，再到“新纪录电影”，纪录片创

作者对纪实与虚构的态度经历了纪实与虚构的依存到排

斥，直到虚构表意策略的最终形成这样一个过程。正如

琳达·威廉姆斯所言 ：“对真实和虚构采取过于简单的 （12）同（6）。

自从电影发明以来，关于电影是什么的理论也应

运而生。这种电影理论被称为电影本体论。诸如爱森斯

坦和安德烈·巴赞、麦茨均从电影影像本体的角度来展

开论证。在第一电影符号学阶段，电影理论主要以结构

主义语言学为基本模式，对电影影像符号的特征和类型、

叙述法则进行探讨。比如，麦茨的理论参照了符号学家

皮尔斯提出的三分方式——即符号、对象（符号指出的
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两分法，是我们在思考纪录电影的真实问题时遇到的根

本困难。选择不是在两个完全分离的关于真实和虚构的

体制之间进行，而是存在于为接近相对真实所采取的虚

构策略中。”（12）从叙事出发，纪录片的虚构是对所关注

现实的选择和对所掌握素材的再结构。与纪实主义一样，

虚构也是纪录片构成的一种策略，我们同样要尊重其作

为一种电影性的存在。纪录片的构成实质上就是一个在

纪实与虚构的两极间需找平衡的过程，以真实为基础却

不能为机械理解的真实而束缚。

纪实和虚构可以在纪录片构成过程中掺杂和混合，

但必须有一个不破坏事件发展自然结果的界限，这是判

断虚构创作手法的合法性的第一原则。虚构在纪录片构

成中的存在正是为了更好地表现影像真实，使影像的意

义敞开得更加透彻。以本质真实为底线发展表现手段的

多样性，提升纪录片视听语言的表意功能，更明确地突

显其作为电影的艺术作品属性，才能使我们经历和回溯

纪录片发展历程之后，释放记录者在影片构成过程中表

现能动性成为可能。从另一个方向上看，它同时为受众

理解影片提供了更便捷的路径，从而使作为艺术作品的

纪录片的创作过程更加完整。

（王冬冬，同济大学设计与艺术学院教授，201804）

直接意义）、解释项（符号的引申意义）。简而言之，任何

符号表意的过程都产生三种不同的意义。这种意义的产

生之源后来被界定为：发送者 （意图意义）、符号信息（文

本意义）、接收者（解释意义）。因此得益于这种认知进展，

到了第二电影符号学阶段，电影符号学则开始深入电影

符号呈现和认知互动而产生的“意义”。麦茨的代表作《想

象的能指——精神分析与电影》（以下简称《想象的能指》）
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之物体。（2）正是“电影从根本上不同于戏剧”，造成了

电影的一个区别于戏剧的巨大特征，即电影更加满足人

类的窥淫欲望。这是一种电影演员已经在银幕展现之时

缺席而观众开始显现的单面约会，麦茨称之为“失败的

相会”。（6）而戏剧演员与观众同时在场，在演出时他们

互相拥有。（3）又因为电影表演主体的缺席，因此观众

是在拉康所言的“恋物癖”心理机制牵引下去观看电影

的。而戏剧由于演员和观众的同时在场，这样就很容易

产生剧场的一种交流机制，麦茨称之为“共同调整的视

界变态（合成驱动）实践”。这样，事实上就为戏剧表演

容易鼓动观众、煽风点火，为社会思潮创造条件，也为

戏剧总是比电影更加严格地接受审查创造了“合法性”。

相比之下，电影自从过渡到“后海斯法典时代”，世界

范围内针对其影像内容审查的限制在逐渐放松。世界范

围内电影的分级制度，等于在一定范围内允许和支持各

种级别的电影的生产。这种被国家意识形态区别对待的

艺术，其差异性还在于电影往往是二维平面展示的画面，

而戏剧是真实的立体景观。我们还可以这样说，电影因

为演员的缺席造成了人 / 主体的无和物质（位于第一位）

的显现，而戏剧中人 / 主体是存在的，物依然是第二位

的。

其三，麦茨在谈及电影艺术虚构性的时候指涉了

戏剧虚构性问题。麦茨指出，电影的表演是事先录制

的，一个电影的事件只有一个特定的演员来表演。因此，

角色和演员的身体呈现一种牢牢的依附关系。而戏剧不

同，同一个剧本由不同的演员演绎。戏剧的演戏，更具

有表演性。电影不呈现真实的演员主体，而是依靠影

像来获得观众对于叙事或者表现的认同、认知。具体而

言，“电影的特性，并不在于它可能再现想象界，而是

在于，它从一开始就是想象界，把它作为一个能指来构

成的想象界”。（7）由于它展现一个真实的“镜像”，它

的能指是二维框架下的视觉和听觉接收的信息，类似于

一种“故事世界的事件是虚构的，每个人都假装相信它

是真的”（8）信念结构。这不同于戏剧。戏剧演员的在场，

使得描写在戏剧中是完全真实的。（9）此外传统戏剧的

能指可以是视觉的、听觉的，因为戏剧依靠演员表演的

特殊性，其舞台的存在也等于为观演关系制造了一种特

殊的机制，这种机制是带着距离感的，是一种需要观看

的方位和空间才得以成立的。通俗一点说，电影是一种

白日梦机制的幻觉体验，而戏剧是一种带有距离感的视

听体验。

在虚构这件审美之事件完成的“功劳”上，麦茨指

既吸纳了上述对于符号复杂性的认知，又受拉康理论的

影响，从而形成了电影符号学新的主导模式。在该书中，

麦茨的电影研究之重点从影像符号本身转向影像符号的

效果（不仅研究符号的编码，也研究符号的解码），实际

上把接受者的主体意识构成纳入了电影的表意机制。这

就是《想象的能指》之精华所在。（1）具体而言，麦茨

《想象的能指》之所以在电影理论史上重要，是因为麦

茨援引拉康对主体与镜像之关系的探讨来阐释观众对电

影的感知，这种将感知和信念结构纳入到学术框架的行

为本身（并扩展了电影美学中欲望、认同、现象的幻象

性、精神结构等新名词和新议题），在当时是十分罕见

和具有先锋性质的。在对电影的本体进行论述之余，《想

象的能指》一个较为可贵的特点是拿电影本体和戏剧本

体进行了比较。这样，从电影符号学，我们也可以获悉

麦茨眼中的戏剧之“本义”。

一、麦茨电影符号学理论对于

戏剧本体特征的指涉

麦茨在谈论电影“影像符号的效果”呈现之本质

过程中，多次指涉戏剧，并拿电影和戏剧之本体的不同

来反证电影符号呈现的独特性。通览全书，麦茨关于戏

剧（本体）的论述集中在如下几处：

第一，在阐释产生电影和戏剧的社会意识形态氛

围不同时附带对戏剧的本质进行界定和论证。麦茨指出：

“电影诞生于资本主义时期，资本主义是一种对抗性和

分散性的社会，一个自我中心至上、特别关心‘门面’

的自身不透明的社会。戏剧是一种真正的古代艺术，一

种在更有权威的仪式社会中，在更一体化的人类团体之

中，在某种意义上更接近于其欲望的某些文化中，看到

明星的艺术。”（2）正是这种诞生时间的不同，所以戏剧

和电影精神母题上负载着集体和个体价值，本质上它们

具有泾渭分明的美学向度，虽然两者都在演示或者叙事

中具有一种集体价值的弘扬之主题和题材的作品呈现，

但是这种价值在“集体无意识”层面上的深浅程度不一

样。从这一点上可以看出，麦茨对戏剧的社会仪式功能

（还包括原始图腾、象征意义和伦理意义）有着深刻的认

识。

其次，在揭示电影和戏剧视界体系不同之时指涉

了戏剧（剧场）的视界体系。麦茨指出的电影和戏剧在这

个层面的差异性主要集中在以下三点：（1）电影和戏剧

的差异在视界体系上十分巨大，戏剧的本质是摹仿，传

统戏剧的表演性质是代言体（后来才有叙事体等其他性

质），在演出中演员一直在场。而电影的本体是影像的

在场。无论是电影美学的早期巴拉兹、巴赞和克拉考尔，

还是其后的结构主义学者，均把电影的影像本体特征予

以强调。这样，在麦茨关于电影视界体系的论述中，就

针对影像的这种“能指特性”予以揭示，发现其“额外

重复”（3）（容易盈满、影像堆积，造成景观），而观众“控

制缺席”（4）（容易导致色情），因此其本质上是“模拟像”，

或者“对象撤回时派给我的一个代表”“双重的撤回”（5）

（1）马睿、吴迎君《电影符号学教程》，重庆：重庆大学出版社 2016 年版，

第 41 页。

（2）[ 法 ] 克里斯蒂安·麦茨《想象的能指——精神分析与电影》，王志敏译，

北京：中国广播电视出版社 2006 年版，第 61 页。

（3）（4）（5）同（2），第 57 页。

（6）同（2），第 59 页。

（7）同（2），第 41 页。

（8）同（2），第 67 页。

（9）同（2），第 63 页。
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出 ：“虚构的戏剧更倾向于依赖演员（描绘者），而虚构

的电影却更倾向于依赖人物（被描绘者）。”（10）而且，正

因为这种虚构性的不同，“电影的空间，因为被银幕所

代替，是完全不同的，它不再同观众交流：一个是真实

的，一个是景象的——比任何戏剧方式更有力的分裂”，

换言之，它永远是“表演的别处”，（11）是景象。而在这

一点上，戏剧是真实在场的，其演示的图景不是逃逸的。

二、电影“符号 - 物”的呈现与戏剧的相似性

麦茨通过分析电影和戏剧符号呈现效果之不同，

实际上提出了两者本体的不同。正因为他以非常清晰的

符号学手段线索梳理了两者的诸多不同点，其展示电影

意义的手段之时，于是也“宽泛地”用符号学的手段审

视了戏剧。这种本来隶属于电影的美学术语乍一看与戏

剧无缘，实则上可以对照甚至互换。比如，电影和戏剧

虽然视界体系不同，但是我们假如将其放置在主体和客

体界限消弭的后现代美学语境下，两者的共同点还是不

少的。

第一，两者都存在演示（performance）。正是演示

这个关键词打开了电影演示和戏剧演示之间的本质性区

别，又融合和弥合了横亘在电影和戏剧艺术中的主体性

差异问题，因此，在电影中存在演示（或者演示类叙述）：

运用身体、实物、光影、声音等媒介进行在场故事的展

示。戏剧也在演示，是演而不是说。戏剧演示主要借助

演员，也可以借助道具和灯光等途径的演示。虽然在电

影和戏剧中，是否有真人演示成为两种最大的区别，但

是，其人物和影像都参与演示，这是百分之百的真实。

因此，电影和戏剧其实都可以称之为演示艺术。

第二，由于两者存在演示性，两者均可以从“符号 -

物”的角度来综合分析。在皮尔斯的符号学体系里，任

何物都是一个“符号 - 物”。它可以完全成为物，不表

达意义；它也可以向纯然符号靠拢，不作为物存在。任

何“符号 - 物”都在这两个极端之间移动，并因为接受

者的不同认知而产生不同的意义。换句话说，正因为在

“符号 - 物”的泛演示层面，电影和戏剧都提供给了观

众一种意义多元性的体验，我们才可以探寻两者的意义

之内容。

在当今已经产生的戏剧理论中，麦茨《想象的能指》

也与其产生了碰撞，这难能可贵。比如，麦茨在第一符

号学阶段（以提出电影八大组合段的结构主义方法为特

征）和其第二符号学阶段（以《想象的能指》介入精神分

析和观众心理认同结构为代表）所昭示的当代电影意义

系统中能指广阔（生产、消费和促进三个机器的合成）的

状态与安托南·阿尔托在《残酷戏剧》一书中所描述的

“在场性”之“意义生成状态”，或者布莱希特的间离效

果的能指归属描述如出一辙、殊途同归。阿尔托在《残

酷戏剧》中所强调的“总体戏剧”理念所包含的元素（符

号）涵盖复杂剧场内（注意：不仅仅是舞台）的一切符号，

包括演出、导演、舞台语言、乐器、灯光 - 照明、服装、

舞台 - 剧场大厅、物体 - 面具 - 小道具、布景、现实等，

且每个音乐、舞蹈、造型、哑剧、摹拟、动作、声调等

手段都有其特有的、本质的诗意。（12）这种洞见与克里

斯蒂安·麦茨将电影的存在看成是一种包括生产机器、

消费机器和促销机器三部机器在内的作为一个整体的电

影机构的产物之观念奇迹般地相逢。麦茨理论视界中“想

象的能指”，针对的是电影“影像”世界可以产生诸多

意义的能指，而阿尔托的在场性指一出戏本该具有的生

成诸多意义——这与麦茨所言的电影能指的丰富性刚好

吻合。麦茨在《想象的能指》中对于电影叙事（能指）机

制的探讨，则有可能会借鉴其对故事片电影能指系统的

论述。麦茨认为所有的故事情节型影片（指叙事 - 再现

型影片）的虚构程式，既是对能指的否定（意图让人忘掉

能指），又是能指的证实。因此，使故事片显出特色的

并不是能指特有的功能“缺席”，而是它以否定的方式

的出席，而且众所周知，这类出席是可能的最强的出席

之一。（13）麦茨的观点回答了影像碎片、元素和影像整

体之间的关系，有时候，电影中影像为了叙事的最终目

的而在意义构建中缺席，最后依然以出席的形式出现之

辩证关系。

比如，电影《小时代》，它的叙事存在一些问题，

可能为电影叙事学所不齿，但是它也有优点，即本质上

它以电影的方式完成了一次连环画的创作。这种以张扬

某个节拍和桥段的美学，不同于传统电影的叙事完整性

美学。这种碎片化的美学甚至有可能为电影非叙事美学、

电影消费理论、电影乌托邦理论或者甚至电影时装、化

妆界所肯定，因为里面有当下社会非常稀罕的“集体生

活摹本”，且主要人物的时装可能代表了新的趋势。按

照麦茨的理论，这是电影能指的一部分，而我们往往为

了最终的故事意义而忘记了这些影像本身的意义。“网

生代”电影通过颠覆传统的二元对立的思维方式，实现

了知识界不敢尝试的对能指系统重构（包括对物在电影

中的存在和演示的合法化问题）的社会实践，这个意义

十分巨大。戏剧亦然，说得中肯一点，戏剧中除了整

体作品具有一个整体的主题性含义，它的每一个表演节

拍中蕴含着的“符号 - 物”，也组成丰富的意义。如在

悲剧性或者喜剧性非常洗练而集中整饬的传统戏剧作品

中，空间的封闭就成为营造戏剧性的关键。在《俄狄浦

斯王》中，国王一开始就必然走入那个封闭的情节狭长

地带，而将一切其他可能和意义屏蔽。这种共同属于符

号能指和所指之间张力的问题，在电影和戏剧中都有呈

现。

第三，抛开这么多的审美区别，在意义复杂性的机

制上，电影和戏剧同时具有。如果吸收语言学家索绪尔

（符号意义的产生在于差异）、皮尔斯（符号的意义可以在

符号、对象、解释项三者中获得）和结构主义学者的成果，

（10）同（9）。

（11）同（2），第 60 页。

（12）[ 法 ] 安托南·阿尔托《残酷戏剧：戏剧及其重影》，桂裕芳译，北京：

中国戏剧出版社 2006 年版，第 83—90 页。

（13）同（2），第 38 页。
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在这么多符号产生意义之“密集程度”“杂糅性”层面上，

两者均提供相似的图景。具体而言，以麦茨为代表的符

号学者揭示了电影生产机制是由生产机器、消费机器和

传播机器之间综合造成的事实，这与戏剧符号学的意义

丰富性解释殊途同归。此外电影还在诸多层面与戏剧的

审美接受和能指系统重叠，如麦茨的镜像、认同、白日

梦原理和阿尔托在分析戏剧时候采用的辞藻“重影”奇

迹般的相逢。言下之意，戏剧和电影都是在看别人的时

候领悟自身，在朝心灵外部观看的时候朝心灵内部探索

和深思。这种美学机制，在两种艺术中均可觅见，可谓

其具有“接受者的解释意图”和意义结构的相似性。有

时候，无论在电影还是戏剧中，我们看到每个演员所表

演的意义的节拍互不相同，但观众均可以理解。这种表

演的多义性在喜剧中更加突出，比如笔者最近观看的台

湾果驼剧场话剧《五斗米靠腰》，其演员多角色表演产

生的身体、姿态、眼神和语言（声调、方言、节奏、重心）

营造出了无穷的剧场意义。也因此，看戏依然是一种高

层次的娱乐方式。同样，布莱希特的间离效果旨在张扬

观众的理性精神，笔者理解其美学要义为既有理解剧中

含义，也有理解制造戏剧的社会机制之意义。

一言蔽之，麦茨关于电影符号学的建构，等于在

其经营“正业”之时，产生了一门辅助“生意”。这门

生意将电影和戏剧许多认知、信念、接受层面的相似性

揭示了出来。

三、麦茨理论对戏剧影视“互动”

“衍生”“互渗”通用美学的启示

无论在过去还是当代，戏剧和影视的文本性形式

和文学性母题（根系），包括题材、人物和意义领域的互

文性，以及用符号学、叙事学、精神分析、意识形态分

析的角度均具有可以产生混响的可读性，均使得戏剧和

影视的文本分析可以共同采用一个文学的标准（如意识

形态批评的视角）。在麦茨电影符号学对戏剧本体的触

觉这个事件上，还给我们这样的启示，在当今学术的跨

学科交流日益频繁的语境里，戏剧电影美学（这种美学

更多是演示性质的）完全可以勾画出具有诸多“交汇点”

的前景，即通向泛演示（操演、表演）美学。其中，互动、

互渗（衍生）、互文是这个美学体系中的关键词。

（一）互动美学

首先，在电影和戏剧共同具有的互动层面，电影

符号学也给戏剧观演互动的未来设想带来了更多可能。

在本质上，艺术是有关意义的生产，符号学以研究意义

为己任。比如皮尔斯的符号三分法。在这个巨大的意义

系统中，无论电影演示和戏剧演示，都会产生三者之间

交互而衍生的诸多意义。从意图意义、文本意义到解释

意义，由于观者的意识形态和心理认同不一样，导致某

个电影和戏剧演示的结果完全不一样。这种现象为构建

以互动、衍生为核心的电影、戏剧（意义）美学提供了一

种参照。比较可靠的证据之一便是目前戏剧理论和影视

理论对剧场意义和电影意义的一种泛化理解的趋势。（14）

在这一点上，电影美学和戏剧美学是可以做到互动的。

互动美学还得益于如下审美事实：

1. 克里斯蒂安·麦茨对电影第二符号学的贡献，

特别在对电影能指作为一个复杂系统的阐释，重在说明

电影机制的特征，它的意义能指系统的解读往往不是单

一的，而是生产机器、消费机器和传播机器之间的综合，

而且其内部的运作十分复杂和诡秘。麦茨认为，电影的

机构取决于能指的大系统，这种大系统包括了镜头八大

组合段的互相作用，以及其他与意义构建相关的元素和

符号，产生丰富的意义。究其意义产生之源，即多个元

素之间的综合、杂糅和互动。无独有偶，在德国后戏剧

剧场研究者汉斯·雷曼的当代欧洲（以此为基点延伸至

全世界）剧场研究中，其带有解构主义的方法论之一便

是承认“剧场中所有的演出情境对于剧场艺术、对于其

中每一个元素的意义和状态来讲，都是不可或缺的”（15）

之观点。

2. 麦茨电影窥淫癖和恋物癖的分析，与当今戏剧

在突破布莱希特的间离效果，破除镜框式舞台，张扬圆

形舞台和延伸式舞台、沉浸式舞台的趋势相一致，无论

是纽约、上海等城市上演的《不再睡眠》的沉浸戏剧，

还是上海民间戏剧团体草台班演出的《杂草》，均让观

众沉浸在剧场的演出空间中，观演空间已然超越布莱希

特的间离效果，而是走向了“观众 - 演员不辨”的混杂

境界。这种现象也说明了当下电影和戏剧在接受上的美

学重逢之趋势。

3. 演示的复杂性。当今的剧场审美和表演文化机

制，早已经超越了黑格尔关于舞台是“感性的夸张”的

说法（即动作符号转换作为一种符号化手段，它是一种

需要调动演员的身体姿势和表情的定型才可以达到的剧

场审美之意），而过渡到了布莱希特、阿尔托的在场性（身

体性、表演性、延异性）层面和更加前卫（彼得·布鲁克、

耶日·格洛托夫斯基、罗伯特·威尔森、理查德·谢克

纳）的后戏剧剧场层面。目前在学院派的上海戏剧学院、

中央戏剧学院，所秉承的训练方法既有糅合斯坦尼体系

体验派和美国的方法派，又不否认注重身体能量的“表

现派”或者自然主义方法；在表演潜能的开发上，既强

调剧本的含义，又强调身体和个体在意义构建中的价值。

凡此种种，都说明演示（performance）美学的具有“你

中有我，我中有你”的内在杂糅性张力。

4.“信念结构”的相似性。在观众的互动性和观

看福利上，戏剧和电影也在互相模仿。再深入或者在当

代众多的文本中寻找证据，则发现，当代电影和戏剧生

产还存在一种从生产到接受机制的相似性：即生产的互

文性和接受的互动、参与现象。当麦茨揭示电影的生产

机器、消费机器和促销机器是互相作用的事实，在戏剧

（14）只要读读类似《电影作为一种哲学实验》《戏剧社会学》这些标题，

就可以得出一个明显的结论：电影文本和戏剧文本在某种程度上是关联社会

事实和社会现象征候的显现。

（15）[ 德 ] 汉斯·蒂斯·雷曼《后戏剧剧场》，李亦男译，北京：北京大

学出版社 2010 年版，第 102 页。
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生产和接受的互动层面上，阿尔托早就强调戏剧的“瘟

疫”功能，他“鼓吹把戏剧作为一种治疗，提倡一种进

行猛烈抨击的戏剧，这种戏剧运用具有戏剧魅力的各种

古老艺术，以便将观众暴露在他自己的隐秘的罪恶、纠

葛和仇恨面前，其目的是，按阿尔托的说法，洗刷观众

的罪恶，这样就把戏剧有价值的生命力显示了出来”。（16）

而布莱希特更加理性，在《戏剧小工具篇》中开宗明义

地指出，戏剧的目的就是为了娱乐，通过娱乐，使观众

得到有益的教育。（17）这与电影产业的生产、消费和促

销机器对观众精神“征候”（诸如欲望、裸露癖）的强调

产生了共鸣和交响。阿尔托、布莱希特强调观众的参与

作用，与麦茨强调的电影的白日梦之生产和接受机制、

电影的窥淫癖和恋物癖机制所建构的“观众信念的结

构”之说法，产生了虽远隔时空（出版时间分别为阿尔

托 1938 年、布莱希特 1948 年、麦茨 1974 年），但在泛

表演的层面，都指出观众内在消费结构或者认知、信念

结构上的相似性，三者理论具有遥相呼应之效果。

（二）互渗美学

只要深入美学的层面，我们则很容易发现戏剧的

深层结构和电影具有相似性，产生了互渗美学。最近电

影和戏剧的发展，又似乎在能指的层面达成了一种久

违的共鸣。一个鲜明的例子就是电影纷纷采用 3D 立体

的制作方式（本质上是一种对真人表演的美学逼近）。但

是其呈现画面上的效果多以宽银幕（宽度和高度比高达

2.35:1）为主，以给人更多的哪怕是影像也是真实性和

不可捉摸的复杂性体验，又将电影拉回到了虚拟的世界。

而最近戏剧的革新也大张旗鼓，纷纷在生产、消费、传

播元素之互动潜力上下工夫，包括 ：对戏剧体制（如叙

事剧替代传统代言剧）的革新、对舞台样式（废除镜框式

采用圆形舞台、伸入式舞台和黑匣子）的延伸和观众的

观看席位、空间（一些席位延伸至表演的区域）的拓展。

戏剧能指跨越了观演之间的第四堵墙，进入了圆形剧场

或者沉浸式表演时代，这样、依靠视听加上触觉、味觉

的全方位观众剧场体验成为可能。一些剧场甚至尝试沉

浸式的戏剧制作方式，将戏剧做成了“戏剧的制作现场”

或者“电影的制作现场”。从这一角度来看，沉浸式戏

剧达到了观众亲临现场的一种观演效果，抵达一种关于

表演通用美学的现场。我们也可以说，在这个层面，戏

剧表演的能指系统扩展与电影的扩展呈现了一致性，即

从文本延伸到了地理感、心理纵深度感（恐惧与疯狂、

白日梦）互动的境界。这种戏剧和电影理论的交汇现象，

乃是由于当代的后现代戏剧文本、表演文本、电影文本

都强调对意义生产复杂性和多元性的一种解构现象的重

视，这种现象，也是对“符号 - 物”随着观看、媒介的

不同随之产生文本之意义浮动、衍生的揭示。

（三）互文美学

再者，麦茨理论还对戏剧和影视美学的互文带来

启示。戏剧和电影具有如下奇迹般的能指“混响”：在

当代媒介丰盛的语境下，在戏剧和电影的生成上，改编、

互文、文本征引、盗猎、挪用的策略、方法非常广泛，

而且获得了广泛的流行。这些策略可以统称为“改编”，

改编也是一种文本的表演。英国戏剧家汤姆·斯托帕本

身就横跨戏剧和电影两大领域，作品既有戏剧剧本又有

电影剧本。其戏剧和电影剧本的写作中一条贯通的手法

就是“改编”，如电影剧本《安娜·卡列尼娜》等均从

原著中汲取精华进行二度创作，又如其戏剧剧本《乌托

邦彼岸》《戏谑》均从大量的历史文献中攫取片段，加

工后呈现为新颖的戏剧。而喜剧剧作《罗森克兰茨与吉

尔德斯特恩已死》则从莎士比亚的悲剧《哈姆雷特》中

汲取灵感，化为我用，十分睿智。戏剧界评价其戏剧

手法“具有魔术性”。（18）中国导演姜文用经典好莱坞叙

事、默片、戏中戏结构诸多元素盗猎而生的《一步之

遥》，虽被诟病较多，但其援引其他文本的策略（和有关

桥段诸如王志文表演的对拙劣舞台戏剧的模仿和讽刺的

桥段）却也被观众牢记。田沁鑫导演的《红玫瑰与白玫瑰》

从张爱玲小说中直接汲取主题和对话，生成了一台解构

性的话剧；从李碧华小说《青蛇》中汲取灵感，生成了

水上实景表演《青蛇》。而有趣的是，这个戏剧在乌镇

演出时，观众是坐在一个特殊的剧场空间里的，舞台和

观众席的分布是杂糅的，充满了被后殖民理论描述为“你

中有我，我中有你”的效果，使得演出的互动、参与效

果更好。还有，第 89 届奥斯卡金像奖获奖电影《鸟人》

从卡佛的小说《当我们谈论爱情的时候，我们在谈论什

么》中汲取片段和主题等等。这些均说明互文的写作和

创作手法之蔚然成风。

这里笔者认为，戏剧和电影中几乎同时大量涌现

的“互文”现象背后并不是影像、身体泛滥的“负面景

观”支撑，而是影像、身体本身的民主性成分增加导致

的景观。“互文”或者文本盗猎的哲学基础是与后现代

解构思潮一致的。后现代的戏剧、电影导演、艺术家（包

括表演、美术师、设计师）和理论家们热衷于互文和文

本的广泛盗猎，其逻辑还可以在詹姆逊的《晚期资本主

义的文化逻辑》和丹尼尔·贝尔的《资本主义的文化矛盾》

中获悉（这两本书都指出了后现代社会主体被压抑，艺

术原创力萎缩的现状），也可以在汗牛充栋的传播、媒

介学的发现中获得认同。因为后现代是一个取消单一叙

事合法性的时代，它看似原创力衰竭，其实是缘于我们

认知艺术的界限扩大和对众多历史文本的反抗这双重内

心张力导致的暂时“原创力的休克”现象。如正是对《奥

德赛》中英雄故事的反叛，乔伊斯才创作了以“反英雄”

为替代的《尤利西斯》，正是对莎士比亚戏剧经典的模

仿，才有了当下不断翻新的影视、戏剧、歌剧版的《罗

密欧与朱丽叶》。因此，互文和文本盗猎背后逻辑，是

取消历史、中心、权威以及一蹴而就的时空压缩给人造

（16）[ 美 ]J.L. 斯泰恩《现代戏剧的理论与实践》，刘国彬译，北京：中

国戏剧出版社 1986 年版，第 159—160 页。

（17）[ 德 ] 贝托尔特·布莱希特《戏剧小工具篇》，张黎、丁扬忠译，北京：

北京师范大学出版社 2015 年版。

（18）萧萍《译序》，见 [ 英 ] 汤姆·斯托帕《戏谑》，杨晋等译，海口：南

海出版公司 2005 年版。
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成的创作和市场之间的新法则。这种新法则，又与詹姆

逊在《晚期资本主义的文化逻辑》这本书里揭示的后现

代主义美学具有“美感上的民本主义”（19）的洞见相对应。

结语

麦茨著作《想象的能指》通过颠覆第一电影符号学

的结构主义方法，援引拉康对主体与镜像之关系的探讨

来阐释观众对电影的感知。这种将感知和信念结构纳入

到学术框架的行为本身（并扩展了电影美学中欲望、认

同、现象的幻象性、精神结构等新名词和新议题），具

有揭示其他艺术如戏剧本体的张力，也为可能建构一种

包揽戏剧和影视的演示（performance）美学提供了一种

思路。在这种将来或许会来临的美学思潮中，互动、衍

生、互渗、互文，或者“你中有我，我中有你”的内在

杂糅性张力将成为关键词。

（濮波，浙江传媒学院电影学院副教授，310018）

（19）[ 美 ] 詹明信《晚期资本主义的文化逻辑》，陈清侨等译，北京：生活·读

书·新知三联书店 2013 年版，第 344—422 页。

电影与真实的边界
——在技术革新的背景下回溯经典电影理论

文  段鹏飞 钟大丰 /Text/Duan Pengfei Zhong Dafeng

提要：本文从首部采用 120 帧拍摄和放映技术的影片《比利·林恩的中场战事》出发，通过分析电影

技术发展趋势，以及形式主义与写实主义之间的争论，试图探索新技术背景下电影与真实的边界。尽

管高帧率技术对真实世界的还原程度越来越高，但是电影和真实之间的关系依然是逼真性和假定性并

存，正是二律背反的特征赋予了电影的艺术性。再现真实已作为电影世界构成的基础存在，观众对电

影的感知真实和心理参与程度才是现代电影的主要目标。唯有内容和形式相统一，才能有效利用新电

影技术在感知真实层面上的优势。

关键词：高帧率技术 感知真实 逼真性与假定性 内容与形式

李安执导的《比利·林恩的中场战事》2016 年底

在中国上映，该片在公映前就得到了世人的关注，不

仅因为李安导演的金字招牌做品质担保，更重要的是

这部影片拍摄格式大大超越时代，达到了前所未有的

120 帧 /4K/3D 级别，无疑是电影史上的一次重要尝试。

尽管全球票房成绩不甚理想，但是《比利·林恩的中

场战事》所带来的高帧率观影体验不可避免地将我们

引向了电影理论中的一个经典命题——电影与真实的

关系。

一、电影技术发展的趋势——对真实感的追求

电影（film）在英语世界中还有一个代称叫做 flick，

原意是快速突然地移动或闪烁。究其原因是在默片时

代，手摇式的胶片拍摄和放映没有固定的帧率标准，

每秒大概有 16 帧画面，导致银幕上的画面忽明忽暗，

总是在闪烁。20 世纪 20 年代末期，电影制片厂在摄影

机和放映机上都装了发动机。同时，伴随着有声电影

制作技术的逐渐成熟，电影制作者们开始把声音印在

胶片上。为了保证声音和画面同步，电影行业将电影

的帧率标准提升为 24fps（每秒 24 格 / 帧）。如果低于

此标准，声轨容易失真；如果高于此标准，胶片的高

昂费用就会成为制片厂的负担。但是在电影院观影时，

24fps 的放映帧率并不足以完全消除观众对画面闪烁感

的感知。通过不断改良电影放映机的快门部件，在实

际放映时，放映机一般都采用双片式或三片式叶子板，

让每格画面在胶片齿孔与抓片抓啮合的单位时间内重

复出现两次或三次。这样，电影的放映帧率其实达到

了每秒 48fps 或 72fps，并不像很多人以为的只有 24fps

那么低，从而帧与帧之间的黑场在视觉暂留原理的影

响下较少被观众所察觉。进入数字影像时代，摄制和

放映采用了逐行扫描画面的技术。逐行扫描由电子束

将每一帧图像按顺序地一行接着一行连续扫描完成，

相比以往的隔行扫描，每一帧图像通过奇数场和偶数

场两场扫描而成，影像画面变得更加平滑。

但是在表现动态影像方面，24fps 的数字电影和胶

片电影一样仍然被观影者所诟病。当摄影机在标准的

1/48s 快门速度下拍摄被摄物快速运动时，每一帧画面

会出现边缘撕裂的现象，连续运动的感觉被破坏，也

就是俗称的“运动失真”。特别是在动作片中的打斗场

景中，连续运动失真的画面会让人物之间的缠斗充满

闪烁和模糊，给观众带来不适的视觉感受。在《绿巨

人浩克》（导演：李安，2003）中，大幅横移的镜头和若
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