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从“电影现象学”视角重新理解“电影真实”
———基于“身体经验”的分析

张　骋

　　摘要：在电影理论史上，我们通常都是从认识论和符号学的视角来理解电影真实。这种理解视角使得我们面

对电影的时候总会受到已有认知框架或符号结构的干扰，不能真正感知到电影影像本身带给我们的真实感。而从
“电影现象学”视角来理解电影真实，就是要使人们完全摆脱认知框架和符号结构的干扰，用“身体经验”来体悟电

影影像本身。这种“身体经验”是一种完全摆脱了认识论和符号学的思维模式的具身实践。因此，电影现象学视域

下的电影真实是影像本身带给我们的现象真实。这种现象真实建立在身体经验基础之上，无法用理性或意识去认

识，也无须借助符号结构来表意，只需要依靠我们的身体去感知。
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面对纷繁复杂的电影创作现实，电影理论家用各种理论来分析电影，其目的就是帮助我们厘清和加深对
电影的认识，进而试图去回答“电影是什么”这一贯穿整个电影理论史的本质性追问。具体而言，在电影理论
史上，电影理论家们分别从“电影与现实”、“电影与作者”、“电影与观众”三个维度来解答该问题。由于电影
创作与观看过程的复杂多变，任何一个维度对“电影是什么”这一本质性追问的解答都有其片面性和局限性。
既然我们暂时无法解答这一本质性追问，不如转而回答另一个同样重要的问题：我们需要什么样的电影？关
于这个问题的回答，也是仁者见仁、智者见智。但有一个回答大家基本都不会反对，就是我们需要“真实”的
电影。因为无论电影创作和观看过程怎样复杂多变，电影创作者只有创作出“真实”的电影，才能引起观众的
共鸣和共情，才能给观众带来精神愉悦和思想启发。可见，“电影真实”几乎贯穿整个电影创作与观看的全过
程。那么，应该如何理解“电影真实”，就是我们所要解决的问题。本文首先大致梳理电影理论史上对“电影
真实”的理解，进而找到这些理解的缺陷，并以此为出发点，寻找重新理解“电影真实”的新视角和新路径。

一　电影理论史上的“电影真实”
电影理论的发展史通常被划分为两个时期：一是经典电影理论时期，二是现代电影理论时期。这两个时

期又包含电影理论发展的三个阶段：２０世纪二三十年代的蒙太奇理论、２０世纪四五十年代的纪实理论、２０
世纪六七十年代的结构主义－符号学理论。其中，蒙太奇理论和纪实理论隶属于经典电影理论时期；结构主
义－符号学理论隶属于现代电影理论时期。接下来，笔者首先分别从电影理论发展的三个阶段来分析它们
是如何探讨“电影真实”的。

（一）蒙太奇理论：表现真实
电影蒙太奇理论在２０世纪２０年代出现，在３０年代趋向成熟。通常认为，作为技巧的蒙太奇的出现标
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志着电影作为一门独立艺术的诞生。那么，作为理论的蒙太奇的出现标志着人们对电影的艺术特性有了深
入、全面的把握，也标志着“电影真实”研究的开始。究其原因，是因为此前的电影理论主要是从特写镜头、摄
影机方位变化等视角去论述电影的艺术特性，这种论述视角只能挖掘出单个镜头的艺术表现力，而“电影真
实”是一个整体概念，无法用单个镜头来完成。蒙太奇理论探讨的是作为一种艺术形式的电影的整体审美创
造，这种整体审美创造也就体现了蒙太奇理论所追求的“电影真实”。苏联蒙太奇学派两位代表人物普多夫
金和爱森斯坦是对电影蒙太奇理论贡献最多的两位电影学家。其中，普多夫金的“叙事蒙太奇”注重的是蒙
太奇的叙事功能。在他看来，蒙太奇是“将若干片断构成场面，将若干场面构成段落，将若干段落构成一本片
子的方法”①。这种方法服务于电影的叙事功能，使电影能够表现出迥异于现实时空的电影时空。这种表现
出来的电影时空只要符合观众对生活和艺术的认知和判断，就能给观众带来一种真实感。另外，爱森斯坦的
“理性蒙太奇”注重的是蒙太奇的表现功能，即蒙太奇不是将两个连续镜头连接在一起来叙述思想，而是两个
互不相干的独立镜头发生碰撞之后生成一个全新的思想，其目的也是为了表现真实②。由此可见，虽然普多
夫金和爱森斯坦的观点不尽相同，但是他们对“电影真实”的理解是基本一致的，都认为蒙太奇是通过镜头与
镜头的组合来表现真实。

（二）纪实理论：再现真实
到了２０世纪４０年代之后，蒙太奇理论受到了真正的挑战，这种挑战来自于强调影像再现现实的电影纪

实理论的崛起。这种崛起带来了另一种电影真实，即“再现真实”。其中，第一个用“再现真实”挑战蒙太奇理
论的是法国电影评论家巴赞。

巴赞的“摄影影像本体论”特别强调影像世界与客观世界的同一性。巴赞认为，这种同一性来源于人类
的“木乃伊情结”，即人类与生俱来的保存自己生命和外形完整的欲望，而以摄影为基础的电影可以满足人类
的这种欲望，因为与其它艺术不同，摄影拥有不让人介入的特权③。这种拥有不让人介入特权的活动影像可
以捕捉和保存生命运动的完整性，进而真实地再现客观现实。

巴赞之后，德国电影理论家克拉考尔也用“再现真实”对蒙太奇理论发起了挑战。他认为：“电影按其本
质来说是照相的一次外延，因而也跟照相手段一样，跟我们的周围世界有一种显而易见的近亲性。”④这里的
“近亲性”是指电影影像与客观现实之间天然的亲缘关系。因此，克拉考尔认为电影与其他艺术的最大区别
在于能够记录和揭示现实，具体而言，它记录的是运动中的现实，揭示的是现实的特殊形式，即我们平时无法
或很难发现和注意的东西。

（三）结构主义－符号学理论：结构真实
到了２０世纪６０年代，电影理论研究进入现代电影理论时期，结构主义－符号学理论开始兴起。该理论

不是从影像与现实的关系来探讨电影真实问题，而是从结构主义－符号学的视角来探讨电影的文本结构与
电影真实之间的关系。结构主义－符号学理论的代表人物麦茨、帕索里尼、艾柯等都将电影视为一种用影像
来表达的相对独立的、封闭自足的符号表意系统。电影的意义就是由这个符号表意系统创造出来的。因此，
结构主义－符号学理论所追求的电影真实是蕴含在电影符号结构之中的，是一种建立在符号编码规则基础
上的结构真实。

结构主义－符号学理论到２０世纪７０年代中期出现了一次转向，即精神分析理论的出现。该理论是从
影像与观众的关系来探讨电影真实。麦茨等人将弗洛伊德－拉康的精神分析方法与结构主义－符号学理论
结合起来，提出了影像的“镜式文本”概念，这一概念代替了传统电影理论的“窗户”说和“画框”说。这种“镜
式文本”将电影的表意结构等同于观众的无意识结构。他们认为，电影真实不体现为对客观现实的再现或表
现，而体现为电影这个造梦机器通过制造特有的观影环境来迎合观众的无意识结构⑤。除了精神分析理论，
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②
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⑤

〔美〕普多夫金《论电影的编剧导演和演员》，何力译，中国电影出版社１９８０年版，第４１页。
〔苏〕爱森斯坦《蒙太奇论》，富澜译，中国电影出版社２００３年版，第２７８页。
〔法〕安德烈·巴赞《电影是什么？》，崔君衍译，文化艺术出版社２００８年版，第９－１０页。
〔德〕克拉考尔《电影的本性》，邵牧君译，江苏教育出版社２００６年版，自序，第３页。
〔法〕麦茨《想象的能指：精神分析与电影》，王志敏、赵斌译，北京大学出版社２０２１年版，第４４页。



现代电影理论还分别用叙事学、意识形态批评、女性主义等理论和视角来分析电影真实，但是它们的基本出
发点仍然是结构主义－符号学，因为它们虽然将电影文本的生产与接受放在了社会语境中来考量，摆脱了文
本结构的束缚，但是电影真实仍然存在于社会结构之中。

（四）总结
应该说，以上三种对于“电影真实”的理解方式在电影理论史上都具有不可替代的地位。其中，“表现真

实”和“再现真实”是从认识论视角来理解电影真实，他们认为：电影真实是由作为主体的观众用一种自足的
哲学理性来理解外在于自身的作为客体存在的用于再现或者表现的电影影像而得来的。“结构真实”是从结
构主义－符号学视角来理解电影真实，他们认为：电影真实要么存在于电影文本的表意结构之中，要么存在
于观众的无意识结构之中，要么存在于生产和接受电影的社会结构之中。应该说，虽然这两种视角有一定的
合理性，但是总会受到已有认知框架和符号结构的干扰，不能真正感知到电影影像本身带给我们的真实感。
因此，本文试图从“电影现象学”的视角来重新理解电影真实。这一视角能克服认识论和符号学视角的缺陷，
真正进入到电影影像本身来理解电影真实。

二　电影研究的现象学转向
电影研究的现象学转向，顾名思义，就是用现象学的理念和方法来分析电影，力争找到重新认识电影的

钥匙。在这部分，笔者首先分析电影现象学用到了现象学中的什么理念，然后分析建立在这种理念之上的电
影现象学是什么。

（一）现象学中对“身体经验”的强调
现象学的创始人胡塞尔试图消解传统认识论中的主客体二元对立，虽然他也预设了一个先验的“我”，但

是这个“我”并不是传统认识论设立的孤立的我，而是与世界融为一体的我。胡塞尔认为，这个与世界融为一
体的“我”不是用理性在认识世界，而是用直观在感知世界①。这里的直观需要悬置所有的知识和成见，直接
去感知对象。他强调，这里的感知离不开身体。这里的身体也不是传统认识论意义上的机械肉体，而是具有
系统性、生发性的整体。它能使我们直接回到事物本身，直接把握事物的本质。

在胡塞尔的基础上，海德格尔进一步将直观活动中的人视为“此在”。此在强调存在者在世界之中的存
在。海德格尔将此在在世的存在方式称为“操心”。操心的过程就是人生在世不断地与他物、他人打交道的
过程。正如海德格尔所言：“因为在世本质上就是操心，所以在前面的分析中，寓于上手事物的存在可以被把
握为操劳，而与他人的在世内照面的共同此在可以被把握为操持。”②这里的“上手事物”是指作为实用价值
而出现的器具，其与人的存在密不可分。与“上手事物”相对的一个概念是“在手事物”。“在手事物”就是作
为认识对象而出现的客体。在海德格尔看来，我们与事物打交道的过程首先是一个与事物融为一体的实践
过程，只有在实践中熟悉了这个事物之后，我们才会将其视为一个外在于自己的客观事物来认识。也就是
说，我们在与外物打交道过程中首先将其视为“上手事物”，然后才将其视为“在手事物”。例如，我们在使用
一把锤子的过程中，一般不会先观察再使用，都是在使用过程中出现问题时，我们才会去观察它。这里在使
用过程中的锤子就是“上手事物”，被观察的锤子是“在手事物”。由此可见，海德格尔在这里对现实世界体验
和实践的强调使得他的存在论进一步靠近身体。

在海德格尔的基础上，格洛－庞蒂将在世界中存在的存在者视为在世界中存在的身体。这里的身体不是
身心二元论中作为被认识的对象，更不是传统意义上的心灵，而是两者的结合。这种结合使得“身体主体摆
脱了意识主体的超然性，它与对象的关系也不再是客观的认知关系，身体与世界之间存在着相互作用，传统
意义上的心身、主客二元论由此被扬弃了”③。庞蒂在这里认为，我们只有通过知觉，而不是理性，才能领会
到世界的本质。在他看来，知觉把一种意义置入不具有意义的东西之中，它于是远远没有被耗尽在它所诞生
的那一时刻中，相反，它开放了一个领域，开启了一种秩序，确立了一种制度或一种传统④。由此可见，知觉
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〔德〕胡塞尔《经验与判断》，李幼蒸译，中国人民大学出版社２０１９年版，第２６８－２７４页。
〔德〕海德格尔《存在与时间》，陈嘉映、王庆节译，三联书店２００６年版，第２２２－２２３页。

杨大春《现代性与主体的命运》，中国人民大学出版社２０１９年版，第３１１页。
〔法〕梅洛－庞蒂《知觉现象学》，杨大春、张尧均、关群德译，商务印书馆２０２１年版，第２８７－２８８页。



是一种最原始的表达，是一切表达的基础。它不再让我们采用量化的或者模式化的方式看世界，而是回到人
与世界最初的体验中去。这种最初的体验是一种身体经验，是人以身体与世界发生关系的原初状态。格洛－
庞蒂到了晚期用“肉”这个概念取代了“身体”，试图在一种更原始的层次上思考身与心的统一。与身体相比，
“肉”更加不具有实体性，更加体现了活动性和含混性。这就是说，世界和人的身体都是“肉”，都是“活”的，都
是物性与灵性的结合。这就彻底克服了其早期思想中残存的意识哲学的思想，也彻底确立了现象学对“身体
经验”的强调。

由此可见，从胡塞尔到海德格尔再到格洛－庞蒂，现象学始终强调身体经验在人与世界关系中的重要作
用。电影现象学就建立在这种身体经验之上。

（二）基于“身体经验”的电影现象学
电影现象学关注的不是电影与外部世界之间的关系，也不是电影与观众之间的心理认同或认识论阐释，

而是重点关注身体经验在电影影像与观众之间的中介作用，试图通过两者之间的具身化实践重新理解电影
影像。格洛－庞蒂虽然对于电影的论述仅仅停留在只言片语，但从这些只言片语中我们仍然能看出他对于电
影影像与观众之间具身化实践的强调。正如他所言：“和现代心理学一样，对电影来说，眩晕、愉悦、悲伤、挚
爱与痛恨均是行为的方式。”①这里的“行为的方式”就是强调这些情感和感受都不是通过观众理性的认识或
思考得来的，而是通过观众的身体经验得来的。针对身体经验在电影影像与观众之间的中介作用，加州大学
电影学者琳达·威廉姆斯提出了“身体类型”影片这个新概念，她将“身体类型”影片分为色情片、恐怖片、情
节剧三种类型，并指出，“看色情片的观众是否真的有高潮，看恐怖片的观众是否在悚然中战栗，看情节剧的
观众是否在泪水中融化”②，这些都表明观众的身体反应与电影的“身体反应”是否相对应。这就是说，“身体
类型”影片成功与否的标准就是看它是否能与观众之间进行“体感”互动。这种“电影身体”与“观众身体”之
间的紧密联系正式开启了电影现象学研究的序幕。

薇薇安·索布切克就是电影现象学运动中的领军人物。她在１９９２年出版的《眼目所及：电影经验现象
学》一书就是电影现象学的奠基之作。她在这本书中首次提出了“电影身体”这个概念。她认为，电影的摄影
机、放映机、银幕、剪辑机等共同构成了“电影身体”。这种“电影身体”使得“电影以具身存在模式（视、听、身
体与思考的动作）作为其语言的工具、‘材料’和载体。同时它还使用直接经验的结构（与客体及他者世界相
关的‘中心化’的身体形势）作为其语言结构的基础”③。这就是说，与其他艺术形态不同，电影本身具有感知
和表达能力，能与特定时空中的观众进行基于身体经验的互动。同时，观众也不仅仅在用眼睛看一部影片，

还在用自己的身体去感知一部影片。这种基于身体经验的感知与现实生活的身体经验几乎没有什么差异，

这也就证明：电影影像与观众之间能形成具身关系，这种具身关系能给观众带来一种具身感和触摸感。例
如，索布切克专门以简·坎皮恩的电影《钢琴课》为例来说明观看电影过程中的身体经验：“《钢琴课》的第一
个镜头呈现的是主人公艾达从指缝中观察到的生活和世界。除了指缝间的一点光亮，整个镜头都是黑的。

如果我们只用眼睛来观看是无法把握这个镜头的，只能通过手指在现实生活中的触摸感才能真正感知该镜
头带给我们的电影经验。”④

此外，西蒙弗雷泽大学的劳拉·马科斯教授在《电影皮肤：跨文化电影、具身性和感觉机制》一书中提出
电影具有“皮肤性”。这种“皮肤性”使得我们对电影影像的理解仍然建立在身体经验之上。他认为，虽然视
觉在我们观看电影的过程中仍然具有不可替代的作用，但是这里的视觉不是一般的视觉，而是一种“具身视
觉”或“触摸视觉”⑤。这种视觉中的触摸感优先于视觉感。也就是说，在这种“具身视觉”或“触摸视觉”中，
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眼睛以身体经验的方式来触摸电影。这种触摸电影的过程就在于消弭电影与观众之间的鸿沟，使我们以身
体经验为基础重新理解电影。薇薇安·索布切克的学生，乔治亚州立大学的詹妮弗·巴克教授在２００９年出
版的《触感之眼：触摸与电影经验》一书中也提到了触摸感在搭建观众与电影之间亲密关系中的重要作用。

这使得电影的“身体”与观众的“身体”之间发生触摸关系，进而使得彼此近密地相互呼应，相互转换。巴克以
阿仑·雷乃导演的法国电影《广岛之恋》为例来说明电影身体与观众身体之间的触摸关系。影片以法国女演
员向日本建筑师讲述自己所见的广岛核爆炸后的惨烈画面开始。巴克认为，虽然观众运用一般视觉观看这
些画面也能感受到影像带来的震撼，但还无法形成电影身体与观众身体之间的触摸关系。理解这些影像需
要运用“具身视觉”或“触摸视觉”，让眼睛像皮肤一样去感知，才能真正体验广岛核爆炸后的惨烈，这样的惨
烈是无法用语言来表达的①。

综上所述，基于“身体经验”的电影现象学不再将电影影像视为外在于观众的认识客体或符号文本，也不
再将观众视为脱离具体观影时空的认识主体或精神分析主体，而是研究电影与观众之间基于身体经验的相
互触摸和相互体验。接下来，我们就在电影现象学视域下来重新理解“电影真实”。

三　现象真实：电影现象学视域下的“电影真实”

我们想要从电影现象学视角重新理解“电影真实”，就首先需要从电影现象学视角重新理解电影影像，然
后在此基础上重新理解电影真实。

（一）电影现象学视域下的电影影像
过去，我们都是从符号学和语言学的角度来理解影像，换言之，我们过去都是将影像视为一种表意符号。

而电影现象学就是从一种超越符号学和语言学的新角度来重新理解影像。

这种超越我们可以借鉴当代图像学家米切尔对图像的理解。米切尔试图超越从语言学和符号学的视角
来理解图像，致力于建立当代图像学。在米切尔看来，“图像学家与艺术史学家、美学家和文学批评家的不同
之处就在于他愿意思考各种形式的‘非纯粹’形象”②。米切尔用“ｉｍａｇｅ”来表示这里的“非纯粹”形象。他完
全弃用了潘诺夫斯基的“ｉｃｏｎｏｌｏｇｙ”，而用“ｐｉｃｔｕｒｅ”和“ｉｍａｇｅ”来表示图像。其中，“ｐｉｃｔｕｒｅ”表示图像外在的
物理特性，“ｉｍａｇｅ”表示隐藏在“ｐｉｃｔｕｒｅ”之中具有生物特性的原初图像。具体而言，“ｐｉｃｔｕｒｅ”是可以被随意
修改的，但“ｉｍａｇｅ”不能，因为它是一种抽象的认知方式，代表着我们认识和理解世界的方式日益图像化。并
且，它以基因密码的形式存在着，可以以不同的外在形式存在于不同的地方，但是内在的基因密码不会改变。

由此，这里的“ｉｍａｇｅ”不再通过符号来表达自身，而是通过自身来进行认识和思考。

过去，我们的视觉经验都是用文本模式来解释。例如，我们在阅读文字的时候，不会去过多关注文字的
形状，因为文字的形状与文字的意思没有什么关系。我们之所以能读出文字的意思，是因为我们经过长期学
习而形成了“有观点”的视觉。这种“有观点”的视觉会迫使我们带有“成见”地去理解事物，只会看到自己想
看的东西，日渐丧失了视觉的原始功能。然而，当视觉摆脱了文本的解释模式之后，就能够回归视觉的原始
功能（看出来的理解力），不带任何成见地直接进入形状形态本身，看到最纯粹的东西，获得最纯真的感受，进
而使文字具有了图像性。这也就是米切尔提出的“图像转向”，它不是用图像取代文字，而是将文字以“图像
性思维”来理解，从而推翻用语言学和符号学思维来分析图像的传统。

我们在电影现象学视域下理解电影影像，其实就是用米切尔强调的“图像性思维”来理解电影影像。这
就是说，我们对于电影影像的理解应该是无符号地回到电影影像本身，去感知电影影像本身带给我们的纯粹
的美感体验。需要特别说明的是：相对于静止的图像来说，影像更加具有厚度，因为影像会动，更加具有立体
感和互动感。这里的厚度不是指意义和观念层面的晦涩难懂，而是一种使人产生震惊和热情的效果。

在电影理论史上，法国著名电影理论家德勒兹就试图从电影现象学视角来理解电影影像。在德勒兹看
来，电影的基础是对时间的呈现。根据呈现方式的不同，他将电影影像分为“运动－影像”和“时间－影像”。
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其中，“运动－影像”是通过电影影像标准、平均、连贯、统一的运动间接呈现时间。这种对于时间的间接呈现
方式表明，严格来说，“运动－影像”还谈不上是在电影现象学视域下来看待影像。因为“运动－影像”的时间
是被间接呈现出来的，其所呈现的时间也是线性的、连贯的，所以“运动－影像”带给观众的感受和体验也必
然是间接的、绵延的，这并不符合米切尔强调的“图像性思维”带给观众的最纯真、最直接的瞬间感受和体验。

然而，“时间－影像”则非常类似于电影现象学视域下的影像。在德勒兹看来，二战之后，由于传统哲学
的有机论遭到颠覆，电影丧失了完整的故事情节，影像与影像之间采用了“不合理”的跳接方式。这种跳接方
式使得影像的运动不再标准化和平均化，从而丧失了间接呈现时间的功能，因为正如钟表的指针想要间接呈
现时间必须标准化和平均化地运动一样，影像的运动也必须标准化和平均化才能间接呈现时间。但是，这恰
好给了时间一个直接显现自身的机会，“时间－影像”与“运动－影像”最大的不同就在于：“时间－影像”不是
间接呈现时间，而是直接呈现时间。

这里，我们应该把“时间－影像”中的“时间”理解为瞬间和此时当下。这种强调瞬间和此时当下的影像
使得电影的故事情节和人物关系变得支离破碎，电影成为一连串分散、即兴的不同瞬间的连接。当电影将这
些不同瞬间连接起来之后，电影里的时间就不再是按照线性方式展开的了，时间可以被延缓，也可以被加速。
这里的“延缓和加速，都是由于有了‘时间显微镜’，从而凸显了瞬间与瞬间之间的差异。沉醉于当下，别的什
么都顾不上了，这叫‘时间的凝固’，在效果上就是凝神，也就是时间放慢了脚步，这就是延缓；但与此同时，这
种被放缓了的时间或瞬间又是以突然插入或跳跃或变线的方式连接起来的，因此在效果上又是加速的”①。
电影影像本身在这种将时间的延缓和加速过程中能够带给观众一种直接呈现的真实感。由此可见，德勒兹
认为，“时间－影像”不需要借助外在他者就能够直接深入人的意识，直接表现人的心理。这种依赖于影像本
身的直接表现正好符合电影现象学对电影真实的要求。

（二）基于“身体经验”的现象真实
我们可以将电影现象学视域下的电影真实称之为“现象真实”。这种“现象真实”不是通过观众意识或理

性能够认识到的，而是通过观众基于“身体经验”的直觉感知到的。这种感知能使“真实”从现象世界中获得
显现和澄明。这种通过直觉感知到的“现象真实”是无法用语言或符号来表意的，但它能对存在事物进行整
体而全面的把握，因为现象真实消解了认识论的一般认识框架，也消解了符号学的表意结构，能使观众体悟
到电影影像更加丰富和不确定的直观表现力，也能使观众通过电影影像如其本然地看待世界和生命。而与
“现象真实”相对的一个概念叫“本质真实”。这种“本质真实”就是经典电影理论和现代电影理论追求的电影
真实，是我们用意识或理性去认识的真实，它是需要借助符号结构来表意的。

观众想要通过身体经验来感知现象真实，需要回到电影影像与观众之间的具身体验关系。而这一过程
需要分两步完成。

第一步，观众需要还原到纯粹的身体经验。具体而言，这种还原意味着观众在欣赏电影的过程中需要将
电影的物理事实（支撑电影制作和放映的技术和设备）、主题思想，以及自身的历史成见（舆论和影评、观看前
得知的影片信息等）悬置起来，进而获得建立在观众与生俱来的感知系统基础上的最纯粹的观影体验。这也
就是为什么观众第一次的观影体验通常是最美好的，因为在第一次的观影体验中，观众一般都是用最纯粹的
身体经验去感知和体悟电影影像。而后来的观影体验多多少少都会带有一些历史成见，阻碍观众去感知电
影影像本身带来的纯粹的现象真实。据此，还原能使观众回到纯粹的身体经验，这样也就为第二步“直观”做
好了准备。

如果说还原法发生在电影欣赏的准备阶段，那么直观法就发生在电影欣赏的进行阶段。这种直观是对
过去电影再现真实和表现真实的扬弃，而进入现象真实的层次。再现真实和表现真实都只适用于分析特定
类型的电影作品，因而具有一定的片面性，而现象真实能够克服这种片面性，适用于所有优秀的电影作品。
在现象真实视域下，我们不再关注电影是否再现了客观现实，也不再关注电影是否表达了主观情感，只关注
电影最本真、最纯粹的存在状态。这种存在状态充分展现了电影影像的丰富性与可能性。一部优秀的电影
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作品一定是充满了丰富性和可能性的作品。直观法就是要运用我们与生俱来的身体经验去直观这种丰富性
和可能性，进而体验到电影影像本身带给我们的真实感，即现象真实。例如，对于《火车进站》这么一部老电
影来说，如果我们用再现真实和表现真实来理解它，都会认为这是一部极其幼稚和肤浅的电影，但是如果我
们用纯粹的身体经验去感知它，就能直观到这部老电影带给我们既纯粹又丰富的真实感。

有人可能会质疑，薇薇安·索布切克等学者提出的电影现象学思想都是在传统电影语境下提出的，那
么，这种电影现象学视域下的电影真实是否适用于后电影时代的数字电影、ＶＲ电影等新兴电影呢？针对这
个问题，杜克大学的马克·汉森教授在《代码中的身体》一书中特别强调，观众的身体在与数字影像的互动过
程中能起到重要的作用①。他将数字技术营造的现实称为“混合现实”。这种“混合现实”不同于“虚拟现实”
的地方就在于：它能将虚拟世界与实体世界混合在一起。这就使得观众可以依靠身体或触觉直接进入混合
现实之中，直接用身体感知作为混合现实的数字影像带给我们的真实感。这种真实感就源于基于“身体经
验”的现象真实。由此可见，马克·汉森试图将这种基于“身体经验”的电影现象学引入数字电影的研究领
域，进而专门探讨观众在观看数字电影过程中的具身体验。

事实上，与传统电影相比，基于“身体经验”的现象真实更加适用于后电影时代的新兴电影，因为后电影
时代电影的技术特征更加强调观众与影像之间的基于“身体经验”的互动性与参与性。在后电影时代，虚拟
交互界面、ＶＲ、ＡＲ等新兴技术的相继出现使得屏幕逐渐消失，进而打破电影屏幕与观众之间的“第四道
墙”。这道墙的打破意味着观众的身体和电影影像不再分处于两个不同的空间，而共处于由数字技术营造的
虚拟空间之中。在这个虚拟空间中，观众的身体与电影影像之间形成一种具身的共生共在关系，即观众的身
体变成了一个鼠标或操纵杆。观众需要转动自己的身体才能看到或者感知到相应的影像。比如，当观众的
身体向上移动的时候，影像也会跟着向上移动；当影像左右移动的时候，观众也需要左右移动自己的身体才
能看到。

可见，在后电影时代，观众将由被动转为主动，从观影者变为参与者。观众可以直接化身为故事中的某
个角色参与到剧情的发展演变中去，并可以通过身体经验直接感知到影像带给自己的真实感。比如，Ｆｅｌｉｘ
＆Ｐａｕｌ工作室在２０１６年推出了ＶＲ版本的《侏罗纪世界》（Ｊｕｒａｓｓｉｃ　Ｗｏｒｌｄ），观众带上ＶＲ头盔之后仿佛直
接置身于侏罗纪世界之中，可以通过传感器直接触摸恐龙，恐龙被触摸之后会做出逃跑、怒吼、亲近等反应。
此后，Ｆｅｌｉｘ　＆Ｐａｕｌ工作室在２０１８年又带来了另外一部ＶＲ电影《太空探索者：新黎明》（Ｓｐａｃｅ　Ｅｘｐｌｏｒｅｒｓ：

Ａ　Ｎｅｗ　Ｄａｗｎ），这部电影能让观众在动态感应座椅上亲身体验到宇航员太空漂浮的感觉。
由此可见，电影现象学不是从认识论的视角来理性地认识电影真实，也不是用符号学和语言学模式来理

解电影真实，它所追求的电影真实是一种与客观世界无关，与观众的理性认识无关，也与电影符号结构无关
的真实，是一种建立在“身体经验”基础上的现象真实。换言之，在电影现象学视域下，我们不能试图理性地
理解电影所要表达的观念和意义，只需要通过具身化实践去直接享受电影影像带给我们的刺激。也就是说，
电影在电影现象学视域下应该回归电影影像本身带给我们的具身体验。这种具身体验带来的是一种脱离客
观世界的现象真实，这种现象真实是我们无法用理性或想象去认识的，只能依靠我们的身体去感知。

从电影现象学视角来理解电影真实，并不意味着从其他视角理解电影真实就没有价值，只能说这是一种
理解电影真实的新视角。不过，这种新视角能让我们彻底摆脱从认识论和符号学视角理解影像的传统，不再
关注电影影像与外部客观世界之间的关系，也不再关注影像语言所要表达的意义和观念，而让我们直接从影
像本身来理解影像。当我们的眼睛和意识脱下了“认识框架”和“符号结构”这两副过滤眼镜，真正从影像本
身来感知影像的时候，就能感知到影像本身带给我们的现象真实。这种现象真实是建立在身体经验的基础
上的，既无法用意识或理性来认识和理解，又无须借助符号结构来表意和解释。
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张骋　从“电影现象学”视角重新理解“电影真实”———基于“身体经验”的分析
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