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以法国电影理论家克里斯蒂安·麦茨为代表的电影符号学盛行于上世纪六七十年代，在

世界范围内产生过较大的影响，时间长达 20 年之久。电影符号学自诞生之日起，就受到很

多质疑与诘难，甚至有人宣称其走入了死胡同。八十年代以降，电影符号学在西方主流学界

的确呈现疲弱之势，至少在美国电影理论界处于很边缘化的位置。 

相映成趣的是，70 年代末电影符号学开始引进我国1以来，电影符号学不但没有走入所

谓的“死胡同”，在某种意义上有获得“新生”的迹象。特别是自 2008 年以后，我们甚至可

以说电影符号学热起来了，仅从每年发表的论文数量逐步上升至两位数就可见一斑。电影符

号学在我国的“新生”，固然包含时代发展错位带来的“补课”因素，但也不能否认我国学

界自主开展电影符号学研究的努力。 

同国外的情况类似，电影符号学进入我国以来，同样一直存在着不少也不小的争议。这

些争议不是国外电影符号学争议的简单重复，而是融入了中国电影理论独特的关切、立场与

学术品格。关于电影符号学在中国大陆的传播情况，有学者已经做了较为明晰的梳理2，本

文不打算重复这一工作。为了避免国外电影符号学走过的历史弯路，探索电影符号学中国化

发展的可能路径，本文拟将重点放在提炼与辨析中国电影符号学研究中存在的基本问题，并

在此基础上探讨中国电影符号学发展的前景。 

 

一、学科现状：死亡还是新生 

 

今天要开展电影符号学研究，必须面对国际上“电影符号学走进死胡同”这一历史“公

案”。考虑到“死胡同说”在我国学者中也有赞同者，更考虑到我国学者中更多人对麦茨符

号学总体上持接受与赞成的立场，如果电影符号学真的走进了死胡同，那就应该引起我们的

警醒，避免重蹈覆辙，浪费学术资源。当下，与国际上“（电影）符号学的狂热业已平息”
3

相反，电影符号学在我国不但没有走入死胡同，而且分明有“重生”的迹象，这是否表明在

新的历史文化语境下，我们已经理解并克服了电影符号学的内在矛盾，走出了旧电影符号学

                                                                 

1除非特别说明，本文主要指中国大陆。下同。 

2参见齐隆壬 .电影符号学[M].上海 :东方出版中心,2013.；马睿,吴迎君 .电影符号学教程[M].重庆大学出版

社,2016. 

3让·米特里.电影符号学质疑:语言与电影[M].吉林出版集团,2012:9. 



的窠臼？ 

反对电影符号学的学者中影响最大的当属法国电影理论家让·米特里。据他回忆，1964

年麦茨的论文《电影：语言，还是言语活动？》发表后，迅速在一些以电影为研究对象的大

学学者之间得到了发展，而他本人当时就打算写一本书，用以阐明“这类研究在哪些方面以

及为何没有出路，同时提醒不少教学人员加以警觉，相比电影他们更擅长于语言学，但却在

被运用于运动影像的结构主义所布下的诸多陷阱中盲目地欢欣鼓舞”4。由于撰写五卷本《电

影史》的耽搁。米特里只好将上述想法陆续以论文形式发表，最终于 1987 年修订成书出版。

这本书就是被称为电影符号学终结之作的《电影符号学质疑：语言与电影》。 

面对着越来越多的质疑与反对声，麦茨似乎也意识到用语言符号学模式去研究电影行不

通。在 1977 年的一个电影学研讨会上，麦茨不得不承认：“符号学作为一个流派，已经度过

了它的时代。它甚至也应该销声匿迹了”5。当然，麦茨没有轻易退出电影符号学研究领域，

而是以此为契机，吸收了拉康的精神分析学成分，创建了第二电影符号学。 

但问题是，第二电影符号学阶段的麦茨意识到了第一电影符号学纯形式研究的缺陷的同

时，是否又陷入了精神分析的漩涡？被麦茨抛弃的第一电影符号学是否真的如它的反对者所

说的那样一无是处？是否也会存在“婴儿同洗澡水一起倒掉”的可能？而第二电影符号学是

否真正摆脱了语言符号学的消极影响？是否会令电影研究重回主观主义、印象主义的老路

上？  

从第一电影符号学到第二电影符号学，究竟是科学探索的自然演进，还是准备不足的匆

忙应对，令人生疑。M·雅姆波尔斯基对此评价道：“结构主义便面临着这样的选择：要么是

没有内容的结构，要么是没有结构的内容。„„梅茨（今译“麦茨”）作为一位严肃的学者，

以极度的顽强在精神分析的道路上探索着电影的真理。然而，当错误的哲学和方法学前提引

导他离开了早先他曾为之作出过不小贡献的真正的电影理论时，就更令人感到可悲了。他后

来的著作愈来愈带有主观主义的性质，并且丧失了明晰的逻辑。梅茨的新理论的核心是类比，

是电影画面结构与心理结构的类比”。
6
 

关于电影符号学在国外的颓势及其硬伤，我国有学者于 1987 年翻译让·米特里的几篇

论文，合起来以《符号学的死胡同》为题收录在《世界艺术与美学》第 8 集（文化艺术出版

社，1987 年）一书中，但那时国内对电影符号学总体上还处于引介阶段，“死胡同”的判决

似乎不太合时宜，没有引起多大注意。国内较早对电影符号学持怀疑、批评与反对立场的主

要有姚晓濛、余纪、周传基等人，但影响都不是很大。7从价值立场上看，对电影符号学的

译介及评述，绝大多数都是以肯定为主，有人甚至将麦茨的电影符号学称为电影理论发展史

上的“第三丰碑”8。 

                                                                 

4让·米特里.电影符号学质疑：语言与电影[M].长春:吉林出版集团,2012:8. 

5让·米特里.电影符号学质疑：语言与电影[M].长春:吉林出版集团,2012:30. 

6M·雅姆波尔斯基.梅茨电影符号学述评[J].伍菡卿译.电影艺术译丛,1980:179. 

7参见姚晓濛 .电影符号学及其批评[J].当代电影,1989(06).;余纪.电影符号学置疑[J].电影艺术,2007(04).;周传

基反对电影符号学理论的观点散见于网络。 

8张振华.第三丰碑——电影符号学综述[M].长沙:湖南文艺出版社,1991. 



当然，也有少数学者对所谓“符号学的死胡同”表示不同意见。法国的弗朗索瓦·若斯

特接受采访时就表示，麦茨之后的电影符号学没有死亡，当然也谈不上新生，而是融合到各

个研究领域去了，“符号学不再像以前那样纯粹了，不像以前那样生硬了。但它仍然存在着。

它是一个基础。”9这是比较客观的看法，它的确已经成了后来的电影研究者不得不面对的背

景或语境如果没有电影符号学，人们很难想象整个六七十年代的世界电影研究会是什么样的

面貌。澳大利亚的丹·M·哈里斯引述道：“尽管符号学也许不再能独领风骚，但当今所有时

髦的运动都要大大归功于它，若没有符号学为它们提供滋生的土壤，它们也不大可能会有今

天。”10 

电影符号学在西方的式微是一个不争的事实，但这不意味着我们不可以开展研究并促其

发展。我们要做的工作不外乎两个方面：一方面是全面分析与了解麦茨式电影符号学遭到质

疑的原因，区分哪些属于门户之见，哪些属于其硬伤，避免再走弯路；另一方面是如何将麦

茨式电影符号学与一般电影符号学区别开，为电影符号学的发展注入新的活力，走出历史的

死胡同，实现凤凰涅槃式的新生。正如我国的青年学者吴迎君所认为：“囿于对电影符号学

的偏见，把既有电影符号学的不足和偏颇误认为专门学科的本职缺陷，把麦茨模式的狭义电

影符号学等同为电影符号学本身，因而认为电影符号学已经过时，不再有理论建构和学术发

展的前景。这种偏见阻碍了电影符号学在中国的发展”11 

事实上，电影符号学自上世纪 70 年代末引介我国以来，经历了从译介、评述到自我创

新发展的持续发展路径，特别是进入 21 世纪以来，电影符号学作为传媒符号学的一个重要

分支，已经初具规模，初显特色，初现成果，与其他各门具体符号学共同组成以四川大学为

主的中国符号学“西部学派”，其学术观点开始向国外逆向传播，产生了相当的国际影响力。

可见，电影符号学还是有生命力的。 

 

二、研究对象：镜头群还是镜头 

 

要研究一门学问，必须先要搞清楚其研究对象是什么。如果连研究对象都搞不清楚，那

么就等于是缘木求鱼，无果而终。麦茨电影符号学饱受诟病的一个就是简单挪用语言符号学

的方法与概念，最后导致研究对象飘忽不定，甚至被指在电影中找不到一个真正的符号（实

指语言符号学意义上的）。这个问题同样也困扰着我国学者。 

顾名思义，电影符号学就是研究电影符号的基本特点及其表意规则的科学。问题本来似

乎并不复杂。电影符号学既符合一般符号学的原理，同时也必然带有自身的特点，否则就没

有其存在的必要和价值了。 

“电影符号的基本特点”是什么意思？不外乎就是指电影符号区别于其他艺术符号的独

特性，其他艺术符号不仅仅指文学语言符号，也包含舞蹈、音乐、绘画、建筑、雕塑等艺术

                                                                 

9刘云舟.弗朗索瓦·若斯特谈——当代电影叙事学和电影符号学[J].当代电影,1989,03:23,24. 

10丹·Ｍ·哈里斯.电影半符号学[J].桑重,李小刚译.世界电影,1997,01:35. 

11马睿,吴迎君.电影符号学教程[M].重庆:重庆大学出版社,2016:49. 



符号。在这样同一层级的范围内做比较，才能更清楚地看清电影符号的最大特点是时空连续

的活动影像（moving picture）。然而，由于受到语言符号学的掣肘，麦茨式电影符号学在

确立自己的研究对象时遇到了不小的麻烦。 

第一个麻烦就是电影符号的分节问题。由于符号学主要来源于语言学，而语言符号的最

小单位音素、义素界限分明，非常便于进行符号学推演。但是，分节问题却令电影符号学学

者们头疼，因为面对电影动态的时空连续体（电影影像），很难确定一个具体的分节单位，

进而连一个具体的符号也难以确立。在这种情况下，何以建立可信的电影符号学学科？ 

在这个问题上，麦茨一方面比较勇于自省，承认电影影像不可分节或者只有第一分节，

认为电影的最小单位是镜头，而镜头相当于一个句子12。但另一方面他的八大段组合仍然对

电影影像进行了某种变相的分节，并在此基础上建立了著名的大组合段公式。八大组合段公

式在译介到国内后，不少学者对其评价甚高。有学者认为：“麦茨对影片符码所进行的科学

化系统把握表明电影理论已经超过了爱森斯坦和巴赞所达到的水平。„„符号学比以往的电

影理论具有更高的抽象能力。麦茨的大组合段理论不仅在学术界引起极大兴趣，同时也被广

泛运用于影片分析。”13 

不过，当我们仔细分析八大组合段的时候就会发现，麦茨一会儿以镜头为最小单位进行

分节，一会儿又以场景作为最小分节单位，一会儿又以段落作为分节单位。表明麦茨未能抓

住电影媒介本身的特性来进行分节，显得标准不一，分节单位忽小忽大，比较随意，未能契

合电影影像本身的特点。那么在一个镜头内部可否分节呢？似乎也不行，因为镜头内部是几

乎完整的现实影像，具有浑整的特性，无论按照什么标准，都可以无限制地分节下去，这样

的分节就是没玩没了，符号数量可能太多，还是无法满足符号学的运用。 

另外有些学者则试图在麦茨的基础上对八大组合段的分节思路进行修补与完善，但也未

能从根本上克服麦茨式分节的硬伤。比如，意大利符号学家帕索里尼 1965 年提出了双层分

节理论，把影像分为语素和影素两层分节。艾柯于 1967 年发表《电影代码的分节方式》一

文，对电影影像进行运动修辞元、运动元和运动素等三重分节，共计十种符码。 

我国有学者朝另一个方向探索，即无限缩小分节单位，把电影影像看作是由帧构成的。

这种划分似乎真正实现了科学化、客观化的分节，但影片毕竟是以观众的视觉感知为基础的

一种叙事文本，在实际的观影过程中，观众根本不可能看到具体的每一帧，帧的单元对于观

众大脑中的意义建构不产生直接的影响。当然，从技术上讲，如果没有具体的每一帧画面，

就不可能有动态的影像。如果循着这种技术视角看问题，那么可以进一步说更小的分节单位

是像素；而在数字化时代，最小的分节符码其实只是代码 0 和 1，这种极端化的影像分节也

就失去了意义。让·米特里曾正确地指出：“胶片画格必须消失，电影影像才会消失。”14所

以，电影影像的分节既要结合技术因素，也要结合文本构成因素，还要结合主体制作与主体

接受的因素。  

                                                                 

12麦茨.电影的意义[M].刘森尧译.南京:江苏教育出版社,2005:58-60. 

13远婴.从符号学到精神分析学——当代西方电影理论学习笔记之一[J].当代电影,1989,04:25. 

14让·米特里.电影符号学质疑：语言与电影[M].长春:吉林出版集团,2012:33. 



那么电影影像到底有没有最小的单位呢？ 

其实如果非要对电影影像进行分节，最恰当的分节单位也许就是镜头，因为镜头是电

影表意的最基本单元。只有以镜头为最小分节单位，才最符合电影的本体特性，才是认识电

影文本与影片制作的根本抓手。扩大或缩小分节单位都将导致无法确定电影符号学的研究对

象。 

电影发展史表明，第一批电影全部是一镜到底的单镜头电影；到了梅里爱才仿照舞台

剧，以场景为最小叙事单位；只有到了大卫·格里菲斯才有意识地将场景切分为镜头。只有

发展到以镜头为叙事单元并以蒙太奇为剪辑手段的时候，电影才成为一门独立的叙事艺术，

才成就了电影产业的世纪辉煌。到底什么是一个镜头呢？马赛尔·马尔丹做了非常明确的界

定：“从技术上讲，镜头是拍摄过程中摄影机的马达开动到停止为止这段时间内被感光的那

段胶片；从剪辑的角度看，便是剪两次与接两次之间的那段影片；从观众的角度看，便是两

个接头之间的那段影片。”15至于比镜头范围更大的场景与段落，已经非电影所独有的叙事

单元了；可能正是因为语言文本（例如小说）与电影文本在这两个层面上给人一种非常相似

的印象，才导致语言符号学与电影符号学长期以来剪不断理还乱的关系。换句话说，那主要

是电影叙事学的研究范畴了。 

镜头从技术上讲，最容易分清楚；从性质上说，是电影艺术诸多组成元素的最核心。

以镜头为最小切分单位，其数量在物理上以及观众可感知的层面上是确切的，而且镜头本身

正是电影表意的基础。这样一来，一部影片的镜头数量就如数学般的精确，而且数量也比较

有限，很适合电影符号学的应用。一个镜头向下可以析出更多参数，比如时值、角度、色彩、

景别以及运动等，向上可以扩展至场景、段落、幕乃至全片。如此，我们不妨说，一个镜头

就是一个符号，镜头才是电影符号学理想的分节单位。 

电影符号学历史上受到诟病最多的一个地方就是电影镜头中的影像与物质现实太相似，

近似于原物，影像无法做到语言符号那样指示原物，所以没有符号生存的空间。这其实是一

个深刻的误会。从哲学上看，电影因为活动影像强烈的运动性而令观影者产生“逼真的幻觉”，

这种幻觉本身恰恰是原物不在场的证据。事实证明，电影影像仍然只能作用于观影者的视觉

与听觉，触觉、嗅觉、味觉等仍然阙如，而且影像本身早已不同于观影者在现实空间看到的

原物，因为角度、景别、镜头运动、变焦的等元素无时无刻不改变着现实，也就是说，在银

幕之中，现实早已不在场或离场。赵毅衡在《符号意义的“不在场原则”》一文中指出：“符

号表意之所以有可能，之所以有必要,都是因为符号的解释以及不在场，或没有充分在场。”

16
因此，镜头影像仍然可以有充分的资格充当符号单位。 

电影符号学家们遇到的第二个麻烦是如何对各自的分节单位进行程式化的操作。 

对电影影像分节的程式化操作（解读作品或创作影片）是电影符号学家们的最终目标，

否则就没有必要分节了。由于未能正确地对影像符号进行分节，也就很难对各分节单位进行

合理的程式化操作。麦茨一方面认为电影没有语法，只有修辞，另一方面却扩大操作范围，

                                                                 

15马尔丹.电影语言[M].何振淦译.北京:中国电影出版社,2006:130. 

16赵毅衡.符号意义的“不在场原则”[J].重庆广播电视大学学报,2015,06:3. 



把镜头、场景、段落混在一起寻找组合规律，导致他最终将电影影像的组合规则淹没在语言

学组合规则中——在叙事的层面上二者的确有共通之处——电影影像组合研究离开了或者

说失去了电影的本性。在这个意义上，说电影符号学研究走进了死胡同也就在所难免了。 

其实，只要认识到电影影像的最小分节单位是镜头，就能更加清楚地认识到麦茨八大组

合段以及各种分节方式的先天不足：要么是没能确立恰当的分节单位，要么是没能找到相应

的程式化组合手段。电影符号学如果能把镜头当作最小的分节单位，并把蒙太奇当作基本的

程式化组合手段来研究，将会改变在研究对象上摇摆不定的尴尬局面，从而打开一条符合电

影本性的电影符号学研究新天地。在我国电影符号学渐渐热起来的时候，理应对此有充分的

认识。 

电影镜头的程式化组合问题，就是剪辑，而剪辑是有规则的，这规则其实就是电影的语

法。如果透过这个缝隙来重新看待麦茨的大组合段理论，将有可能带领我们走出所谓的符号

学死胡同；甚至我们可以看到，语言学也并非完全不具有可比性，关键是不能机械地挪用。

在语言学中，语法一般是指语言的结构方式，包括词的构成和变化、词组和句子的组织，分

为词法与句法两大类。如果我们把“电影的语法”看作是电影镜头的结构方式，就不难发现，

电影具有非常成熟的表意体系。从 20 世纪电影一跃成为主流的叙事样式的史实来看，它不

可能不具有一套成熟的表意体系。这个表意体系就是电影语言。马赛尔·马尔丹总结道：“电

影最初是一种电影演出或者是现实的简单再现，以后便逐渐变成了一种语言，也就是说，叙

述故事和传达思想的手段。在这段演变过程中，格里菲斯和爱森斯坦是重要的环节，是我们

从此可以看到许多愈来愈发展的电影表现手段被发现，尤其是其中最为独特的一项——蒙太

奇的日益完善化。”17电影语言包含很多元素，其中很多是“非独特元素”——不属于电影艺

术所独有，其他艺术（如戏剧、绘画）也采用，而独特的元素就是蒙太奇，它被看做电影语

言最独特的基础18。这里需要稍微修正一下，蒙太奇固然是电影最独特的元素，但镜头之间

的连接并非都能达到蒙太奇效果，更宽泛点来看，镜头连接的规则应该是剪辑。蒙太奇属于

剪辑，但并非每一次剪辑都能创造蒙太奇。 

事实上，正是把镜头作为表意最小单元、把剪辑作为表意手段，电影才真正成为电影。

乌拉圭的丹尼艾尔·阿里洪（Daniel Arijon）几乎在麦茨创立第二电影符号学的同时出版

了皇皇巨著《电影语言的语法》。如果麦茨当时能够看到这本著作，面对众多对第一电影符

号学的质疑，恐怕不会轻率承认电影没有语法，背离创立第一电影符号学的初衷，更不会轻

易调转方向扎进精神分析学的迷宫。聂欣如不无遗憾地就此评价道：“麦茨与影像语法擦肩

而过”
19
。电影不但有肯定性语法——规定如何剪辑才能正确表意，例如连贯性剪辑、视线

剪辑、运动惯性剪辑等，而且还有否定性语法——规定不能剪辑的情况，例如不可越轴、不

可同景别跳切、出画入画方向一致等，何止八大组合方式或者十几种修辞格。 

今天我们建设新的电影符号学，一方面不应背负麦茨电影符号学的包袱，另一方面也要

                                                                 

17马尔丹.电影语言[M].何振淦译.北京:中国电影出版社,2006:引言 4-5. 

18马赛尔·马尔丹.电影语言[M].何振淦译.北京:中国电影出版社,2006:40. 

19聂欣如.电影的语言：影像构成及语法修辞[M].上海:复旦大学出版社,2012:235. 



善于从中发现可取之处。从电影语言角度切入，确立镜头及其剪辑为电影符号学研究对象，

既遵从电影的本性，又能借助符号学的观照，有望真正促进电影符号学的新生。 

 

三、研究目的：理论的还是实践的 

 

研究目的是开展研究工作的推动力，也是确立研究目标的内在依据。只有研究目的合理

明确，才可能保证研究工作的价值。如果研究目的不同，即使研究对象相同，也会导致不同

的研究方向，产生不同的研究结果。同时，研究目的模糊也会导致整个研究失去目标。对于

电影符号学的研究目的，我国研究者们的看法还是存在比较明显的差别的。 

    目前主流的看法倾向于把电影符号学研究看作是一门独立的理论认识活动，自觉地远离

电影实务，并把这看作是电影符号学超越经典电影理论的优势。这类看法深受麦茨式电影符

号学的影响，其主要特征表现为：“电影研究，特别是电影理论，应当成为人文科学的一个

分支；作为两种不同文化活动的电影制作和电影研究，在行政管理上和学术活动上均应分开。”

20这使得电影符号学研究自觉地远离了电影实践，沉浸在高度抽象的理论真空中。电影是一

门大众艺术，具有突出的实践性特点，人们很难想象，一种自觉远离电影实践的电影研究和

电影理论能有多强的生命力。远离电影实践、沉迷于抽象符号体系构建的电影符号学在国外

式微的宿命应该值得我们深刻反思，我国的电影符号学研究对此应有清醒的认识，否则将有

可能走上老路。 

    麦茨创建电影符号学的起因是对传统电影理论那种印象式的主观批评感到不满，他借助

结构主义语言学的严密体系，将电影理论研究科学化、规范化，重建电影理论。其初衷值得

理解与肯定。现在比较一致的看法是，以麦茨的电影符号学理论为标志，现代电影理论拉开

了序幕。人们习惯上有一种感觉，以为“现代的”的东西总是好的、进步的。事实上未必如

此。电影符号学作为一种有较大影响的电影理论，仅仅冠以“现代”一词并不能保证它的合

理性，更不能仅仅因为其时间上的“现代性”而判断它比传统电影理论优越。一种理论有没

有合理性，有没有存在的价值，最终取决于该理论是否能服务于实践。 

    传统电影理论——无论是以俄国蒙太奇学派为代表的形式主义，还是以克拉考尔和巴赞

为代表的写实主义——都十分注重与电影创作实践的紧密联系。上述理论派别本身就是从电

影创作实践中提炼、总结出来的，而且对其后的电影创作实践产生了不可忽视的导引作用。

苏联蒙太奇学派曾对大卫·格里菲斯的影（胶）片进行逐格分解研究，爱森斯坦、普多夫金

等人亲自拍摄了许多佳作；巴赞的写实主义、长镜头思想、作者理论更是在研究意大利新现

实主义影片等基础上提出来的，并在世界范围内的电影创作产生了重要影响。世界电影理论

本身当然在不断地变化，但是上述理论的核心部分已经超越了一时一地的电影理论，超越了

某个电影理论流派的特征，而成为电影理论本身的组成部分。源自实践、服务实践的理论品

格是传统电影理论获得强大生命力的根本原因，这正是传统电影理论的优点所在。 

    但是，传统电影理论的这些优点在有些电影符号学研究者那里却变成了缺点，而电影符

                                                                 

20李幼蒸.电影与方法:符号学文选[M].北京:生活·读书·新知三联书店,2002:356. 



号学背离实践的倾向却成了特点甚至优点。有的学者认为，麦茨的电影符号学是对巴赞的电

影本体论构成有力的挑战：“麦茨对影片符码所进行的科学化系统把握表明电影理论已经超

过了爱森斯坦和巴赞所达到的水平„„符号学比以往的电影理论具有更高的抽象能力”。21也

有学者认为：“尽管古典电影语言研究在实用美学上仍然重要，但其意义属于技术性方面而

非理论性方面。实际上，正是电影语言结构的研究导致了更为科学的和理论化的转向。”22更

有研究者明确指出，经典电影理论更多地依赖于电影制作，是从经验中归纳提炼出来的；而

从电影符号学开始的现代电影理论则是独立于电影制作的演绎式研究，实现了与电影制作的

分离。23这些看法一方面低估了传统电影理论的抽象性、科学系、客观性，另一方面却无意

中夸大甚至美化了麦茨式电影符号学的抽象性、科学系、客观性。实际上，爱森斯坦等人的

蒙太奇理论既具有电影创作经验为基础，同时也含有较高程度的辩证思维，且二者互相推动

的意图十分明显；明斯特伯格、爱因汉姆、米特里等人的电影理论具有扎实的实验心理学基

础，而巴赞的电影思想虽然是以具体影片的评论形式存在的，但谁又能否认其电影思想的深

度呢？从某种意义上，麦茨在电影符号学方面的失误与麦茨“没有亲自执导过电影有关，换

句话说，麦茨并没有真正使用电影语言来说过话，他始终处在接受的一端，并认为从接受的

角度可以了解所有有关电影语言的问题。从理论上这并不错，但是在实践上，许多影像连接

的规则不通过亲身的尝试是难以理解和消化的。”24弗朗索瓦·若斯特曾表示：“我有时责备

某些电影研究工作者，仅仅因为他们所谈之事显而易见与实际情况不符，只要稍微接触创作

实践就会意识到这一点”
25
当然，并非一定要亲力亲为电影创作才可以从事研究；有些理论

偏重于实践性，有些理论则偏重于认识论方面，并不直接为实践服务，但即使是最抽象的哲

学研究，也不可能不与实践发生直接或间接的联系，如果脱离了与实践的联系，理论终将成

为无源之水，无本之木。 

    我们今天建设电影符号学，应该从传统电影理论与现代电影理论中学习经验、汲取教训，

而不是厚此薄彼，简单化地以语言符号学般的严密体系去贬抑传统电影理论与创作实践血肉

相连的品格，进而为语言符号学化的电影符号学寻求正当性。这样对传统电影理论是不公平

的，对未来的电影创作实践是没有益处的，使电影符号学研究很可能会迷失大方向，对理论

建设本身也是有害的。李幼蒸记述一位学者对结构主义电影理论家们的疑惑：“这些西方电

影理论家只是一些课堂里的教授，从不接触电影制作”
26
我们并不能要求每一位理论家都去

直接从事一线电影制作，不能否认理论研究的独立性，但是如果只有理论，没有电影，只有

符号学，没有电影，这种电影符号学的价值究竟为何，令人生疑。 

 

四、学科归属：一般人文科学还是电影学 
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电影符号学究竟是归属于一般人文科学还是电影学将决定不同的研究对象、研究方法与

研究目的，当然也会导致不同的研究结果。在这个问题上，分歧是很明显的。我国有学者指

出：“时至今日，‘电影理论’仍然常常混淆于关于点的或借助电影的‘任何一种理论性思考’。

例如有关于或借助于电影的哲学议论，特别是有关于电影艺术的哲学美学，往往与‘电影理

论’相混淆。„„电影作为一种介质当然可被任何人用于任何目标。”2 7目前总的趋势是，电

影符号学借助于语言符号学及哲学而归为一般人文科学，这就导致了电影符号学研究者只见

语言学、符号学及哲学，而不见电影的尴尬局面。 

德勒兹声称：“电影理论不涉及电影，而是涉及电影的概念，同电影本身一样，是实际

的或存在的实践。„„电影理论不是为电影而设的，然而，它们是电影的概念，而不是关于

电影的理论，„„我们不应再问‘什么是电影’而是应该问‘什么是哲学’。”28李幼蒸表

示对电影理论的翻译，兴趣与其说在于“电影”，不如说在于“理论”。29。另有研究者指出：

“对电影符号学而言，就是通过电影领域中的经验事实来揭示人类符号实践的多样性、创造

性。它的最终理论归宿是符号而不是电影，因为在符号学的理论框架中，电影是现象，符号

才是本质。”30上述立场都是把电影当作其他学科运作的研究对象或研究材料，一旦达成自己

的目标，就会弃电影于不顾。 

把电影当作其他学科的研究对象或研究材料，服务于其他学科，并非自电影符号学开

始的。格式塔心理学可以说是最早将电影纳入自己研究范围的，但是这种学科的“入侵”是

以尊重电影制作与观影的基本规律与特点为前提的。正因为如此，尽管明斯特伯格、阿恩海

姆等人的主观目的可能并非为了电影，但他们的研究成果却更多地被看成电影研究成果，而

非心理学成果。哲学研究当然可以以电影为材料，研究目的也并非一定得为了电影，但不管

如何，既然要以电影为材料而非音乐或建筑，当然不能背离电影的本性。伊·克里斯蒂认为：

“电影理论已经发生历史性的转折，人们如今正愈来愈把它视为自身的产物，而不是某种置

身于电影之外的某种东西”
31
。电影理论当然需要与其他学科交叉，吸收其他学科的方法与

资源，但应该以尊重电影的本性为前提。 

语言符号学对电影的侵入就更为具有迷惑性，因为以语言为材料的文学与电影一样，

不但具有叙事的长度，而且电影的对白也是语言形式的。电影符号学在借助语言符号学资源

的同时，丢掉了电影自身的立场，因而被语言符号学裹挟着走向了广义的人文科学，不知是

一种理性的选择，还是一种自我迷失。英国人林赛·安德森于 1981 年 3 月发表文章指出“将

电影等同于语言，尝试通过源自语言学分析的方法来研究和诠释艺术作品„„即尝试依据科

学且富有逻辑性的观点来研究艺术作品，千方百计地用某一普适的法则替代单纯的相似性，
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用某一普适的公示取代直觉。在电影评论中，结构主义运动是有害的”；吉尔·德勒兹于 1983

年的访谈中也认为“将语言学应用于电影，是一个灾难。对语言学模型的参考，最终总是说

明电影是有别于语言的另一种事物”。32 

电影理论发展的历史表明，现代电影理论中的大多数终究只是一种历史上的暂时现象，

并没有自动具备理论上的普遍的、永恒的有效性和真理性，电影符号学如果不彻底摆脱语言

符号学的羁绊，恐怕难逃类似的宿命。在 1989 年 4 月爱荷华大学举行的美国电影研究学会

的年会上，艾尔萨赛指出，“难道现在还不该把鲍德利和麦茨的理论视为对电影的一种特殊

的历史态度（五十年代巴黎狂热的电影爱好者对电影的态度），而不是对它的整个机制的永

远有效的分析吗？”33现代电影理论遭到的这种怀疑，与现代电影理论的确曾经一度被众多

的外来者所染指不无关系。现代电影理论往往沦为符号学、语言学、精神分析学、意识形态

理论、哲学的附庸，变成了一种电影理论．．，而不是电影．．理论。 

因此，中国的电影符号学研究还是应该把跟扎在电影上，以尊重电影的本性为前提，

避免将电影抽干的哲学化倾向以及机械挪用语言学的倾向。 

 

五、电影研究：法国方向还是美国方向 

 

上世纪八十年代起，电影符号学在美国电影研究界已经式微，以法国电影符号学理论为

代表的欧洲“大理论”受到普遍的怀疑与反对。所谓的“大理论”，按照大卫·波德韦尔（也

译“鲍德维尔”）的说法，是指“一种抽象的思想体，20 世纪 70 年代，大理论在英美电影

研究中大行其道。大理论最著名的化身是由各种学说规则构成的聚合体，这些清规戒律来自

拉康的精神分析、结构主义符号学、后结构主义文学理论以及各种变异了的阿尔都塞式的马

克思主义。可以坦率地说，电影研究一直以来所拥有的，首先就是这种宏大理论（Grand 

Theory）。大理论被提高成为不可或缺的参照系，以供人们去理解所有的电影现象。”34应该

说，这种现象不仅西方存在，在我国也存在。长久以来，我们的学术研究似乎已经习惯了从

理论到理论，动辄这个理论，那个流派，为理论而理论，热衷于全面体系的建构，疏于对具

体问题的微观辨析。这样的理论往往是空洞的，受到人们的冷落也是必然的。 

不过，国内学者对于鲍德韦尔的观点也有不同看法。作为国内最早引介电影符号学的学

者，李幼蒸认为美国电影理论偏实用性，法国电影理论则是一种跨学科、艰深的“高层理论

研究”，而这正是我国所缺乏的，因此他觉得应该把法国思想潮流尽快介绍进来，电影符号

学就是其中的重要组成部分。35王志敏在其专著《电影学：基本理论和宏观叙述》中针锋相

对地指出：“（鲍德韦尔的观点）不仅是完全错误的，而且是非常有害的。就像该书严厉地批
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判‘大理论’一样，是应该严加批判的。„„这就是本书写作的基本动机。”36 

实际上，“大理论”问题从根本上并非指涉具体的理论观点，而是学术研究方法的一种

取向。上述两位在这个问题上虽然各有侧重，但是也绝非水火不容。鲍德韦尔一开始就宣称

讨论的只是大理论的终结，而非所有电影理论的终结，并且倡导一种“中间范围（a 

middle-range）的研讨，这种性质的研讨能够便利地从实证性的具体研究转向更具有普遍性

的论证和对内蕴的探讨。这种碎片式的重视解决问题的反思和研究，迥异于宏大理论虚无缥

缈的思辨，也迥异于资料的堆砌。”37而王志敏也恰恰指出：“不仅小理论是需要的，大理论

也是需要的。„„只要是理论，都是需要抽象的。关键在于抽象的好，还是不好。”38由此

不难看出，二者最终的共同点其实就在于自下而上的研究方法与自上而下的研究方法相结合，

只不过由于各自的学术语境的差异导致了在各自表述中一方侧重前者，另一方侧重后者。 

具体到电影符号学这个话题上，鉴于我国电影符号学研究一开始就深受结构主义、语言

学、精神分析学等各种“大理论”的深度浸染，要使电影符号学获得健康发展，似乎更应侧

重自下而上式的电影研究。这种方法从微观视角入手，在宏观层面提升，把微观研究与宏观

研究结合起来，理论表述过程紧密结合作品进行，不奢求全面体系的建构，只是以具体的问

题意识为导引，是一种“碎片式”的研究。对于电影符号学研究来说，这也许是大有裨益的。 

中国电影符号学研究涉及到方方面面很多问题，但总的说来，对上述五个问题的理解与

回答是最基本的前提。这些问题不仅涉及电影符号学的研究目的、研究对象，更涉及到这门

学科的自身定位以及价值属性，特意提出来和大家一起探讨。我们有理由期待并相信，经过

近四十年（特别是新世纪十多年）来的引介、消化、吸收、摸索与建设，中国学者将会在重

建电影符号学、带着电影符号学走出死胡同方面做出应有的贡献。 
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