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[内容提要]西方的电影符号学主要以语言作为参照研究电影的符号特征，把电影作

为一种特殊符号系统和表意现象进行研究，使西方电影理论步入现代阶段。然而，

若为电影总结一套类似于自然语言的词汇系统和语法规则，忽略电影艺术主要通过

影像表意、叙事的感性特征，则难免陷入研究的瓶颈。电影意象论基于中华文化深

厚的理论资源，强调“立象以尽意”“喻意象形”等传统美学理念，融合具象与抽

象、理性与感性的思维模式，不但契合电影“以象表意”的媒介特征和创造法则，

而且能够凸显电影艺术的美学特质，从而构成“中国电影学派”理论建设的重要基

石之一，彰显中国电影学派的学术品格与民族风范。
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符号和意象都是承载和传递信息的中介，藉以交流知识、思想和情

感。包括电影在内的任何传播媒介都需借助某种符号或意象将艺术信息

传达给受众，并通过受众的读解而产生意义与价值。在西方，语言被认为

是人类社会最重要的符号系统，思想通过语言得以显现。因此，对于西方

学者而言，“一切非语言学的符号系统都有赖于纯语言，结构主义语言学

应当成为一般符号学以及艺术符号学的蓝本”[1]。所以，语言分析方法成

为西方学界认识和理解电影表意系统的主要路径。然而，中国先贤曾经指

出“书不尽言，言不尽意”，提出“立象以尽意”[2]，这使中国学者在研究与

阐释“以象表意”的电影艺术时很少借助语言学的抽象概念和规则，而是

直接探讨电影的具象表意机制，构建电影意象论。应该说，中西不同文化

渊源和学术视角下的电影理论各具特色，反映了抽象思维和形象思维的

不同取向，但两者都是人类智慧的结晶，且具相融共通之处。这就需要我

们在比较与分析的基础上汲取西方电影研究成果中的有益养分，同时发
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掘中华民族传统文化的优质资源，构建葆有本土特色的电影理论体系，形

成能够与世界对话的标志性电影话语，以此夯实中国电影学派建设的理

论根基。

一、西方电影符号学的沿革及困境

符号是指代事物的标记、记号。符号学则研究符号的意义、本质、发

展变化规律以及人类使用符号的法则。20世纪初，瑞士语言学家费尔迪

南·德·索绪尔和美国逻辑学家查尔斯·桑德斯·皮尔斯分别提出了自己的符

号学思想，成为电影符号学的主要理论来源。1964年，法国学者克里斯蒂

安·麦茨在《传播》学刊发表了《电影：语言还是言语》，以索绪尔的结构主

义语言学理论为基础，首开“电影符号学”之先河，把电影作为一种特殊

符号系统和表意现象进行研究，使西方电影理论步入现代阶段。

（一）以语言分析为重的电影符号学

语言在西方哲学中居于核心地位。海德格尔曾提出“语言成为存在

之家园”[3]，杜威明言“吾谓思维无语言则不能自存”[4]，卡西勒将语言当

作人类文化这一“符号世界”的关键，索绪尔则主张通过语言研究达成

符号学之自主地位。因此，麦茨认为，以往的电影语言研究之所以不成

功，是因为研究者仅在比喻层面将电影作为语言，并未涉及语言学的任

何成果。正因如此，麦茨运用索绪尔的语言学模式和概念对电影进行研

究，探索电影产生含义的各种过程。他认识到，电影影像的能指和所指

几近合一，并无自然语言音素和词素那样的“双重分节”，所以更接近于

句子，而非指向单一的字词，故而从电影句法角度提出“非时序性组合

段”“顺时序性组合段”“平行组合段”“插入组合段”“描述组合段”“叙

事组合段”“交替叙事组合段”“线性叙事组合段”八大组合段，用以分析

影片的叙事结构。

与麦茨不同，意大利导演及理论家皮埃尔·保罗·帕索里尼认为电影

语言拥有“双重分节”，即“影像—符号”和影素。他发表了《诗的电影》

（1965）和《现实的书写语言》（1966），尝试建构电影语言文法，提出电

影的“再生产（或拼字）语式”“名词化语式”“修饰语式”和“口语化（或

句法）语式”，从象征、省略、隐喻和换喻等修辞层次考察电影形式。英国

电影理论家彼得·沃伦则借助皮尔斯范畴论中的“三分法”，在其著作《电

影的符号和意义》（1969）中将电影符号分为象形、指示和象征三类，并
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把影片归入不同的符号体系。20世纪60年代末，意大利符号学家安伯

托·艾柯发表了《电影符码的分节》（1967）和《不在的结构》（1968），并在

70年代出版了《符号学理论》（1976）一书，将影像当作符号，将决定符号

功能的条件看作是符码，并对电影符码进行三重分节，即将单个视觉画面

分为象形图像、象形符号、象形意素三节，再将连续画格组成的历时性段

落分成动态图像、动态形素和动素，并提出“感知符码”“认识符码”“传

输符码”“情调符码”“形似符码”“图示符码”“体验与情感符码”“修辞

符码”“风格符码”和“无意识符码”十大符号系统[5]，努力使电影符号学

超越结构主义语言学的限制。

20世纪70年代，麦茨出版了《语言与电影》（1971）和《想象的能指》

（1975），将语言学和精神分析相结合，形成以心理结构模式研究电影的

第二电影符号学。麦茨以“想象的能指”为脉络，诠释电影的镜象特征及

其认同机制，分析电影与梦的联系与区别，探讨电影的隐喻（凝缩）与换喻

（移置）等修辞方式，将电影符号学研究的对象从电影文本延伸至电影观

众主体，扩展了电影符号研究的功能与价值。进入21世纪，美国电影学者

戴维·罗德维克发表了《电影的虚拟生命》[6]，其中援引麦茨的电影符号学

理论，运用“电影／影片”“电影的”“想象的能指”等概念探讨数字电影

的虚拟特性[7]。

总体而言，西方电影符号学将语言学、逻辑学、精神分析等学科的研

究方法与成果引入电影领域，虽然挑战了以巴赞的“摄影影像本体论”和

克拉考尔的“物质现实的复原论”为代表的经典电影理论，但无疑扩展了

电影研究的视野与内容，确立了电影的学科地位，并使之进入现代电影理

论与批评领域，为电影的当代性阐释提供了丰富的学术资源。

（二）电影符号学研究的局限与瓶颈

然而，西方的电影符号学主要以语言为参照研究电影的符号特征，尝

试为电影总结一套类似于自然语言的词汇系统和语法规则，这在一定程

度上将电影生动鲜活的视听语言等同于抽象的文字符号，忽略了电影艺

术主要通过影像表意、叙事的感性特征，从而难免遇到瓶颈。

一方面，就本体而言，电影与语言虽然都是表意系统，但前者的具象

表意与后者的抽象表意存在本质区别。在德国哲学家恩斯特·卡西尔看

来，艺术只是特定意义上的语言，即直觉符号的语言，而非文字符号的语

言[8]。黑格尔在《美学》中指出，“艺术的任务在于用感性形象来表现理

念，以供直接观照，而不是用思想和纯粹心灵性的形式来表现，因为艺术
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表现的价值和意义在于理念和形象两方面的协调和统一”[9]。安德烈·巴赞

也拒绝将影像等同于语言符号，认为影像不是从具体现实中抽离出来的

概念，更不是具有任意性的象征物[10]。法国学者热拉尔·德勒达尔也认为，

符号这一概念仅能有限度地适用于文本符号学，而不适合或至少不是最

适合描述影片及其他一切由影像主导的体系[11]。其实，麦茨研究电影语言

的出发点之一便是比较电影语言与自然语言的异同。经过十年努力，他得

出的结论是，电影语言并不符合索绪尔的“语言”定义，因为电影是没有

语言系统的语言。他提出电影语言与自然语言的四点基本区别：其一，电

影与观众之间不存在双向交流，故不属于通讯领域，而是一种表意系统，

属于“意指”领域；其二，电影语言与自然语言的内部组织不同，自然语言

能指和所指之间的意指性联系具有任意性和约定性，而电影影像的能指

与所指之间的联系则以“类似性原则”为基础；其三，自然语言存在分节

性结构特点，其字词语素、音素等层次中的成份具有离散性，可以确定基

本的离散单元，而电影语言没有这类基本的离散性单元，即“镜头不可相

比于字汇中的词”，因为“它已是一个基本上自由组合的结果”[12]，所以，

电影的语言特性之一在于镜头的组合方式；其四，电影的基本单位呈连续

性，无法对其表达面进行分层切分，即难以对连续完整的银幕形象加以有

规则的形式解剖[13]。所以，麦茨指出，“电影之奥秘仍在于能够藉由其影

像表现出现实世界之丰富”[14]，认为电影首先是一种影像的话语。

另一方面，就方法论而言，语言分析方法并非阐释和描述电影艺术的

最适当工具。1981年3月，英国人林赛·安德森在《卫报》上反对用源自语言

学的分析方法研究和诠释艺术作品，认为“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，

用某一普适的公式取代直觉”[15]的做法并不可取。他明确指出，在电影评

论中，结构主义运动是有害的，因为它试图用一种文体学分析替代诠释，

替代对含义以及影片人性层面的探寻。法国哲学家吉尔·德勒兹在一次访

谈中也谈到，尝试将语言学应用于电影是一个灾难，以语言学模型为参考

的最终结果总是说明电影有别于语言[16]。法国电影学者让·米特里在《电

影符号学质疑：语言与电影》中也指出：“在分析和‘展现’一部影片的时

候，符号学能够发挥作用，但是若要从中总结出可以运用于所有影片的法

则、编码方式和规则，符号学却终将败北。”[17]他认为，电影的表意系统

受制于多种影响，与语言学的规则格格不入，无论是叶姆斯列夫的结构主

义语言学、乔姆斯基的生成语法学，还是格雷马斯的语言学，它们的规则
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都无法转嫁于电影的表意系统。在此，他致力于一种没有符码或至少没

有既定编码体系的符号学。在这种符号学中，语言只是一个主要的参考因

素，并非模型。他强调电影是外在世界和事物的影像，并断言影像与语言

不可相提并论。

可见，电影符号学遇到的困境主要源于忽视了电影与自然语言表意

方式的差异，即电影表意手段是活动影像，而非抽象文字，拘囿于语言学

的推导性认识自然无法透彻阐释电影声画语言的表意特质，而这恰恰是

基于语言学研究的西方电影符号学难以回避的要害问题。 

二、中华电影意象论的渊源及体系

与西方以语言符号为基础研究表意现象的倾向不同，中国古代先哲

强调“言”以表“意”的局限性。《周易》记载“书不尽言，言不尽意”，主

张“立象以尽意”。庄子谈及“语之所贵者意也，意有所随。意之所随者，

不可以言传”[18]，点明“言传”总有不及之弊。西汉学者桓宽认为“言不尽

物”[19]、语不称象，指出语言无法完整展现万物形貌。三国时期，魏国学者

王弼已深悟并强调“尽意莫若象”“意以象尽”[20]，体现出我国传统文化中

对以“象”表“意”方式的偏重。所以，中国传统的意象思维切中电影主要

通过影像表意的媒介特征，在研究与阐释电影艺术方面独具优势。

（一）电影意象的构成与风格创造

意象是客观物象和主观情思融合一致而形成的艺术形象，其本质特

征便是“喻意象形”[21]，即以客观自然界的物象作为媒介，传达“象外”之

“意”、言外之“喻”。在构成意象的“象”与“意”两个元素中，“物象为

骨，意格为髓”[22]，两者表里相衬、形神统一，体现出“妙有虚实”[23]的中

华传统美学观念。

中华意象论滥觞于周代至春秋战国时期，形成与成熟于汉至唐宋，绚

烂集成于明清，并传承至今。《周易》所谓“立象以尽意”，不仅记录了古人

取法万物形象及其变化“画卦立象”，并以“易象”占卜祸福吉凶的史实，同

时也体现出“观物取象”、以表层之“象”传内里之“意”的传播理念。东

汉思想家王充整合了前人在不同时期提出的“象”“意”概念，于《论衡》

中首次将两者结合而提出“意象”概念。南朝思想家刘勰在《文心雕龙》

中提到“独照之匠，窥意象而运斤”[24]，强调有独到见地的匠师必须根据

头脑中带有意念的形象进行创造，揭示了意象生发“文外曲致，言所不



[观察与思考］ 47

追”的含蓄之美，实现了中华文化从“易象”哲学思维到“意象”审美思维

的飞跃，使富有中华文化特色的意象美学斯为大备。自唐尔后，意象说伴

随文学艺术实践的发展日臻丰实，又渐次生发了艺术意象领域的结构学、

风格论、功能说、审美学、鉴赏学等种种理论学说。在中华民族数千年的

历史发展中，意象论不仅在文学艺术领域被践行和引申，而且为诸多近现

代电影创作者与学者的总结所辉映和印证，从而为当代电影意象论提供

了丰富的内容与理论的架构。

作为一种艺术符号，电影意象主要由“象”与“意”及其不同的组合项

构成。其中，电影意象之“象”对应符号的能指，包含影象、声象、事象与

境象“四象”。在此，“影象”即影像，由人、景、物、光、色这“五要素”构

成，即为借助电影技术与设备实现动态化的图像符号系列；“声象”指伴

随影像的自然音响、效果音响、话语声、音乐声和无声等形态；“事象”是

电影影象、声象符号在时空中动态化、连续化的信息流形态，呈现为片中

人物或事物存在与运动的过程，表现为或和谐、或矛盾的陈述形态，构成

电影的叙事整体；“境象”则是电影影象、声象、事象共同营造的环境氛

围以及为受众所感知的境界之象，其中既包括客观的物象实境，也包括主

观的心象虚境和情景交融、虚实相生的意境。

电影意象之“意”对应于符号的所指，体现为意指层和内涵层的“意

涵”或“意蕴”，是寄寓于电影表象之内的欲、情、思、识、理、道。其中，

“欲、情、思”属于主观领域的生理或心理机制，显现为不同程度的欲望、

感情、思维；“识、理、道”则是客观万物自然蕴含的本质、规律经由主

体的理解而形成的认识、理念乃至观念、学说、理论。所以，电影意象之

“意”隐含不同形态、不同程度的心理性、情感性、思辨性与倾向性，体现

出“托寓万物，因浅见深”“以含蓄天成为上”的审美创造原则。可以说，

电影意象及其美学的“价值与意义”蕴涵在“象”与“意”或应合、或乖离

的结合形态之中。

就风格而言，意象“有造境，有写境，此理想与写实二派所由分”[25]。

在电影意象的整体构成中，象与意两个元素所占比重的差异可以呈现出

不同的风格特征。譬如，占据主导地位的若是客观实在之象，影片便倾向

于重写实的纪实风格或现实主义风格；占据主导地位的若是主观虚灵之

意，影片则偏向于重表意的幻想风格或现代主义风格。但所有影片都是在

上述两极对列项的交融渗透中进行创造，且意、象构成元素的多元配置更

可衍生出纷繁多彩的审美意象和风格类型。并且，电影的审美过程和意义
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创造效果还取决于观众对影片意象的阐释与接受，进而形成各种审美体

验与理解模式。

首先，技术发明为电影纪实意象风格的确立提供了现实可能性。电

影摄录设备的自动生成方式使影片得以“应物象形”“随类赋彩”，运用

声音、色彩、立体感等一应俱全的表现手段真实再现了外部世界。这种以

“立象”为“本”的纪实意象风格强调对现实的完整模拟，追求“仿真”

和“不让人介入”的再现性，其“物像的存在如同指纹一样反映着被拍

摄物的存在”[26]。法国影评家安德烈·巴赞便是基于电影的这一特质，在

参考法国导演路易斯·卢米埃尔、美国导演罗伯特·弗拉哈迪等的纪录影

片以及意大利新现实主义电影的基础上，提出了“完整的写实主义的神

话”理想[27]，阐发了机械复现现实的纪实主义美学。

然而，电影纪实意象的意指对象虽注重客观因素，但也是思维的对象

化产物。可以说，自然界的天然物象只要融入媒介世界，经由传播者注入

信息，便会成为“意化”之象，即如清代美学家刘熙载强调的“有寓理，有

寓情，有寓气，有寓识。无寓，则如偶人”[28]。电影意象之“意”有显义与隐

义之分，但并不存在“无意”之象，即使有的影像或图像貌似“无意”，却

有可能将观者引入“晦义”的迷宫，以曲折的方式向观众传情达意。譬如，

英国导演德瑞克·贾曼辞世前的最后作品《蓝》（1994），全片77分钟只有话

外音和自始至终的蓝色，这是因为残酷的艾滋病导致贾曼双目失明，一片

湛蓝的客观视像构成了神秘而沉重的主观世界，寄寓了他对生命的眷恋和

对死亡的理解与体验。美国导演戈弗里·雷吉奥和作曲家菲利普·格拉斯制

作的音乐诗式纪录电影《生活三部曲》（1982—2002）并无情节、对白和旁

白，全凭影像画面和配乐阐释主题，分别以缩时、延时摄影技术或辅以数

字技术，主观化地纪录与诠释了现代科技制约下的当代人类生活。所以，

倘若主观方面的自我一极得以强化，重心偏向主体性，即便是纪录影片，

其意象也会演变为“主观纪实”风格。

同重在自然生成和“写境”的纪实主义、现实主义美学相较，现代主

义风格重在“造境”，其意象创造强调“以意为主”，甚至“专以意胜”，注

重人类内在世界和创作者“自我意识的外化”，通过主观化的“取境”“构

象”“造境”乃至变形化的“离形得似”，努力获得主观内在的真实，即“意

取象外神”的神似真实，追求“象外之象”和“言外之意”，致力于影片创

作者主体与欣赏者主体两个“自我”、两种主观能动性的对接。所以，在现

代主义的电影意象系统中，意象之象成为“寓理之具”，理念在象与意的
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接合中占据支配地位，形成“主观意象”风格。譬如，20世纪20年代前后，

德国表现主义代表作《卡里加里博士的小屋》（1920）将全片意象纳入精

神病、妄想狂的主观视界，构造出一个违逆透视规律和比例的梦魇般的

变形世界。西班牙导演刘易斯·布努埃尔的超现实主义影片《一条安达鲁

狗》（1928）全然摒弃了传统的叙事逻辑和惯用模式，创造了诸多异于常

态的潜意识隐喻意象，构建出梦幻的奇境。

在电影意象系统中，更多的影片则以“意与象合”为本，其中的意和象

大致处于均衡状态，但往往借助虚实互融的隐喻意象创造独特的艺术韵

味。譬如，俄罗斯导演安德烈·塔尔科夫斯基在其编导的《镜子》（1975）

中，将“镜子”作为主题意象，所有的梦境和想象空间都以记忆空间和现

实空间里真实生活的“倒映”镜象或幻化形态出现。其中，年轻母亲与阿

辽沙的前妻娜塔丽娅、少年阿辽沙与儿子伊格纳特均由同一演员饰演，形

成互为“镜中象”的同构关系和互补结构，隐喻人生和人类命运的某种传

承性与普遍性。在美国喜剧片《单身汉》（1999）中，吉米·夏农信奉自由的

单身生活，把单身生活喻为奔腾不羁的野马，视婚姻如“套牢”野马的绳

索。因此，当新娘在婚礼上依循惯例向单身女士抛花时，伴随影像画面响

起了马蹄声和野马被套的嘶鸣声，构成隐喻意象，不只表现了当代美国社

会生活由性解放和独身主义向传统婚姻与家庭观念的回归，而且在艺术

形式上散发出突破传统套路的清新气息。

可见，电影创作需要凭借现代技术将物象与心象转化为影像与声音，

通过声画造型、表述结构与主观意识表达的相互依托和有机统一，做到

虚实相映、意象应合，努力体现出个人化的独创性、哲理化的思辨性、时空

化的心理性、形式化的美感性，才能构成电影艺术风格的多样风貌，实现

“物象”的“心化”，在电影艺术的意象创造中追寻意义，获得敏悟。

（二）中国电影意象论的发展脉络 

在中国，意象论不但延展于文学、绘画、音乐、舞蹈、建筑、戏剧、戏曲

等领域，也随着1905年中国电影的问世，逐渐渗透于电影创作实践与学术

总结之中，推动中国民族电影理论及美学观念的形成与发展。

电影作为舶来品传入中国，早期在京津一带名为“电影”，于江浙等省

则称“影戏”。1924年，周剑云、汪煦昌在《影戏概论》中指出“凡深奥的学

理，用言语讲解，不易明了者，用影片映演，必易领会”[29]，点明相较于自

然语言，电影具有以象表意的通俗易懂性。1925年，周剑云、程步高在《编

剧学》中也提到，“文艺是一种描写思想的工具，电影也是一种表现思
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想的物件”[30]，即“尽意”的艺术符号体系。1947年，郑君里的《角色的诞

生》论及以意象思维指导电影演员的角色创造，其中谈到演员创作需“通

过形体来构思一个角色的意象”，强调“意象经营，先具胸中丘壑”[31]。著

名演员赵丹对中华意象论的“妙有虚实”“动静互衬”“立意新颖，意境为

先”[32]等精髓亦具有独到参悟，并将之用于实践，既把诸如《乌鸦与麻雀》

（1949）中“小广播”之类的平民小人物演得活灵活现，而且塑造了李时

珍、林则徐、聂耳、许云峰等熠熠生辉的银幕形象，为中国电影的意象创

造抹下一道道重彩。

中国第三代导演对于意象美学的领悟也体现于其创作构思之中。其

中，水华在1959年执导影片《林家铺子》的美学设想中阐明，该片特色应为

“外朴内蕴”“意在言外”，即“超越形似”，令“画面止而意未尽，音响绝

而情不绝”[33]，从而追求一种意境和韵律。他还强调，影片需“既有来自民

族社会生活的精确，而又具有高度概括力的现实主义描写，也要来自中国

美学精髓的诗情画意，达到高度的历史价值和美学价值的统一”[34]。1963

年，谢铁骊执导的《早春二月》力图突破传统故事片模式，将造型性与意

识性相结合，在情景融合上达到水乳交融、浑然一体，获得味淡情浓、言

简意丰的效果，深得意象美学精髓，以细腻抒情、意境优美著称。1981年，

谢晋在《〈天云山传奇〉导演创作随想》中专题论述了如何通过电影意象

创造揭示人物内心世界。其中，针对“我们的许多电影语言还停留在讲清

故事的阶段”[35]，他强调电影艺术需以银幕之象寄情喻意，表现人物复杂

的心理活动。

第五代影人张艺谋从执机拍摄《黄土地》（1985）时起便遵循“作画

贵在立意，意在笔先”的传统美学理念，以“大象无形”和“必有立意”[36]

的意象观念及创新意识，踏上冲刺中国乃至世界影坛的起跑线。在《<黄

土地>摄影阐述》中，张艺谋融合了传统文论、画论的相关观点，不但详细

阐述了运用电影意象中色彩、光线、构图、运动等造型要素的美学原则，

还指出影片造型应“含不尽之意，见于言外”[37]，强调意象造型需要简洁

凝练，具有概括性和辩证性，从而突出民族性。此外，他导演的《红高粱》

《菊豆》《大红灯笼高高挂》以及同为第五代导演群体的陈凯歌的《霸王

别姬》，张军钊的《一个和八个》，吴子牛的《喋血黑谷》《晚钟》，黄建新

的《黑炮事件》等影片也都以写实与写意相结合的隐喻型、寓言型乃至散

文诗型电影意象叙事为中国电影艺术作出了独特贡献。

可见，在中国电影发展过程中，对意象美学特质的思考和探讨一直体
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现于电影的创作实践与理论总结之中。这些观点虽因时代不同而呈现出

多样化的视角和韵味，但都折射出中国电影创作者生活感悟与艺术理解

的光辉，并融有中国古典美学的诗情画意，留有中华传统文化的印记，最

终凝聚为中国本土电影理论的重要内核。

三、中西互鉴中发展的电影意象美学

意象是中华文化视界中独具本土色彩、拥有独特指向且与主客观自然

界密切相连的文化符号。无论是意象的“象”与“意”，还是符号的能指与

所指，其意义与价值都在于“形象”与“理念”的协调和统一。总体而言，

中国的电影意象论不但能够阐释包括西方电影在内的世界电影艺术，而

且也符合西方对于符号的认识，具有一定的通约性，反映了中西方学者对

于艺术形式的共通性思考。

（一）西方学术视域中的意象观

作为人类灿烂文化成果之一的电影意象论不仅凸显了中华民族特有

的研究视角和审美取向，而且作为理论体系，与西方的电影符号学一样拥

有独立的概念体系、分类原则和结构层次。虽然二者各有侧重，但仍能体

现出不同文化背景下理性思考的某种关联与呼应，为中西方理论界的对

话或对接提供了潜力和可能。

“意象”在英文中为“ image”，法文中为“ imagery”，德文中为

“idée”，都指“根据现实自然所提供的材料”、由“想象力所形成的一种

形象显现”[38]，实质都是客观“物象”与主观“意识”的整合，即“象”之能

指与“意”之所指的结合体。

关于意象概念，西方也多有阐发。譬如，德国哲学家黑格尔在《美

学》中强调，“意象就不再使人想起一个具体的感性观照对象，而直接想

到它的抽象的意义”[39]，表明“意象”的价值在于以“感性观照对象”揭示

“抽象的意义”，即“立象以尽意”。奥地利心理学家西格蒙德·弗洛伊德

在《精神分析引论》中指出，“梦的工作也有一定的活动，因为白天的愿

望往往入梦而变为现实，思想则往往变为视觉的意象”[40]，阐明梦中的现

实“意象”是“思想”之“意”与“视觉”之“象”的结合物。德国哲学家恩

斯特·卡西尔在《人论》中论述反思问题时，提到“当他从涌向他诸感官的

全部游离恍惚的意象梦景中，能够集中于醒着的一瞬，自动地细想一个

意象，清晰地并更加宁静地观察它，并且抽象出能够向他指明对象是这
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个而不是另一个的特征”[41]，指明意象已有别于客观物象，是客观之象与

恍惚之意的融合。深受中国传统文化影响的意象派诗歌运动代表人物埃

兹拉·庞德将“意象”定义为“瞬间实现的理智和情感的综合体，其目标是

准确实现外在客观事物自己发生变化或者转化成内在、主观事物的那一

瞬间”[42]。法国哲学家米歇尔·福柯在《疯颠与文明》中说，“这个意象世

界的一个基本变化是，一个多重意义所具有的张力使这个世界从形式的

控制下解放出来。在意象表面背后确立了如此繁杂的意义，以至于意象

完全呈现为一个令人迷惑不解的面孔。于是，这个形象不再有说教的力

量，而是具有迷惑的力量”[43]。他所说的“意象世界”正因由多重“意义”

与“形象”形式组构而成，所以不仅具有理性的说服力量，并且葆有艺术

的魅力。

美国符号论美学家苏珊·朗格打通了意象与符号之间的壁障，指出

“艺术品作为一个整体来说，就是情感的意象。对于这种意象，我们可以

称之为艺术符号”[44]。简言之，意象也是一种符号，艺术的符号，“把有意

义的形式看作是表现出来的情感表达方式”[45]。德国心理学家鲁道夫·爱

因汉姆在《视觉思维》一书中明确指出意象“真正适宜于思维活动”，是

艺术思维的心理机制,可以直观、知觉性地把握理性和观念。美国电影理

论家尼克·布朗在其《电影理论史评》中总结道，“米特里的理论中，‘电影

语言’是‘无符号语言’的提法则强调了电影能够基本通过具象方式进行

表意的途径——电影生成的含义是诗化的，而非散文化”[46]，说明他对

直接以象表意路径的确认。法国心理学家雅克·拉康发展了弗洛伊德的精

神分析学说，所提出的“镜像”理论一方面借鉴于索绪尔和雅可布逊等语

言学家的学说，另一方面也得益于他对中国文化怀有的浓厚兴趣。拉康以

“古老术语‘意象’”指涉“镜中影像”和“心理对象”，指出“人的欲望是

在中介的影响下构成的”，“以一个欲望，他人的欲望，作为对象”[47]，这种

“认同在他人身上并一开始就是在他人身上证明自己”[48]的主体“意象”，

实质同中国意象论所谓的借他者之“象”以“尽”自我之“意”异曲同工。德

勒兹在其相继出版的电影著作《电影Ⅰ：运动—影像》（1983）和《电影Ⅱ：

时间—影像》（1985）中将电影影像视为外在世界和内在意识的交汇点，

认为影像既为让思想得以转化和呈现的视听材料，又是概念生成的物质

基础，因此电影成为连接物质材料和思维记忆、并能使之产生互动的机

制，而电影的意义在于最大限度地完成外在世界和内在意识的融合、交流

和互相转化，因此为哲学提供了新的视野和研究的可能性，这也与意象美
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学的内核相通。

可见，以视听语言为主要媒介的电影符号能够超越自然语言，传达一

种无尽的意蕴，并且拥有在缺乏共通性自然语言的前提下帮助人们进行

沟通与交流的潜力，这也是以象表意的电影艺术形式超越语言符号的特

质之一。

（二）奠定电影学派的理论基石

2015年，中国电影界掀起构建“中国电影学派”热潮，提出“活化电

影传统、赓续中华美学”方向，努力为中国电影学派塑形。一般而言，无

论是在自然科学、社会科学、人文科学，还是在艺术研究领域，能够冠以

“学派”之誉的学术群体不但拥有一批、乃至几代具有学术创见的学者，

而且具有标志性的学术主张和理论体系，体现出独树一帜的学术风格与

传统。

譬如，20世纪早期的英国布莱顿学派（Brighton School）、美国维太格

拉夫学派（American Vitagraph School）、苏联蒙太奇电影学派（School of 

Soviet Movies）、英国纪录电影学派(British School)以及20世纪中期的波

兰电影学派（Polish School）等明确以“学派”冠名的电影群体不是在拍片

实践中进行理论归纳与总结，就是先提出理论主张后拍片加以验证，而大

众传播领域以“学派”指称的学术群体也都有其独特的电影研究视角与

方法，如美国经验学派（Empirical School）对电影等传播媒介进行实证性

效果研究；德国法兰克福学派（Frankfurt School）把电影当作“文化工业”

的重要组成部分进行批判性研究；英国伯明翰学派（Birmingham School）

将电影作为大众文化载体进行文化研究；加拿大多伦多传播学派（Toronto 

School of Communication）重点考察电影等媒介技术对社会与文化造成的

决定性影响；“纽约学派”（New York School）确立了强调包括电影在内

的传播媒介应与文化和谐共生的媒介生态学……这些学派都提出了具有

一定开创性意义的理论见解或主张，从而获得了世界性的认知与认可。

中国电影诞生至今已逾百年，无论是在创作领域还是学术范畴，都积

累了丰富的实践经验和感性认识，且不乏富有中华文化特色的理性总结。

然而，我国之所以尚未出现具有国际影响力的电影学派，部分原因在于我

国对既有学术资源缺乏认识与开掘，致使大量带有民族特质的优秀理论

成果处于尘封状态，未能构成中国电影学派建设所需的学术支撑体系。

新时期以来，中国电影界从实践到理论都历经了一个自封闭到开放、

从单一到多元的探索过程。毋庸讳言，包括西方符号学在内的诸多研究方
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法、美学观念或哲学思潮随同西方电影和理论的引入，曾经作为一种新的

文化基因和催化剂，促成了中国电影从形式到内容、从理论到思维的现代

变革。然而，中国电影学派若要获得国内外电影界的认可，还需遵循中华

民族固有的审美标准和思维习惯，从厚积的中华传统文化中挖掘优质理

论资源，在分析论证和逻辑推导基础上，作出基于民族立场和本土视域的

理论建构，推出有别于他者话语的中国电影理论与批评形态，形成中国电

影学派的鲜明标志与学术根基。这一方面需要吸收和借鉴国外各种电影

理论的优秀成果，另一方面也需在比较中更加清晰地认识中国电影艺术

的本质属性和发展规律，厘清中国电影研究中的既有特色与传统，突出自

身理论的独有特质与优势。

电影意象论基于中华文化深厚的理论资源，强调“立象以尽意”“喻

意象形”等传统美学理念，融合具象与抽象、理性与感性的思维模式，不

但深入探索了电影如何通过“立象”发挥表象、表述、表情、表意乃至表

风格的综合性“尽意”功能，还关照了主创者如何通过设置“象内”人、

景、物、光、色、声、境以传达“象外”欲望、情感、思想、认识、理念、观念

的各种艺术手段，确定了电影意象的审美结构及其文化价值的创造法则，

体现出我国电影艺术创作的哲学与美学追求。这既是中华优秀文化在电

影领域的继承与延展，也是契合电影艺术创造规律的方法论工具，拥有国

际共通的认知基础，从而成为中国电影学派进行理论建构的重要基石之

一，彰显中国电影学派的学术品格与民族风范。

毋庸置疑，中华民族的伟大复兴有赖于对优秀传统文化及其核心价

值的全面、完整的继承与发展。所以，推进包括电影意象论研究在内的

民族艺术理论建设，不但是中国电影学派以其中华风韵与中国气派在国

际大放异彩的重要基础，也是我国学界基于本土文化立场努力与世界进

行平等对话与交流的必要条件，更是中国文化艺术力求实现全球化与本

土化、世界性与民族性、综合化与个性化、主导性与多样性复合统一的必

经路径。
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