
一、对电影的语言学分析

1. 电影语言观念。在麦茨之前 ,电影语言的概念就已经被研究者广泛接受和使用。20世纪

20年代意大利的利西奥图·卡诺多( R iccioto Canudo) 和法国的路易·德吕克( Louis Delluc) 就已

经提出电影如语言的说法。他们认为电影犹如语言 ,但不是文字化的语言 ,而是一种跨越语言障

碍的视觉化国际语言①。匈牙利电影理论家巴拉兹也认为电影是一种语言:“现在,电影只用一种

共同的世界语言讲话。有时候 ,为了具有地方色彩和装饰效果以及渲染环境气氛 ,电影才增添民

族和民俗特点。”②法国理论家亚历山大·阿斯特吕克 1948年在《法国银幕杂志》第 144期上发表

《摄影机———自来水笔 ,新先锋派的诞生》,认为电影已逐渐形成为语言 ,电影艺术家使用摄影机

犹如作家使用钢笔 ,作家书写文字 ,电影艺术家则以影像画面作为自己的语言基础 ,用来表达自

己的思想、翻译自己的观念形式。

然而 ,此时人们所说的电影语言不过是一种比喻性质的通用说法 ,人们说电影是一种语言 ,
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赵晓珊

从符号学的角度来说 , 电影符号学属于应用符号学的一个分支 , 其理论基础和方法主要来源于索绪尔以来发展起来

的结构主义分析方法。作为电影符号学的创始人 ,克里斯蒂安·麦茨运用语言学、符号学原理对电影进行分析 ,对电影

的意指系统进行解读 ,试图揭示电影作为表意系统的内在规律 ,探讨电影活动的深层结构和组织原则。麦茨认为 , 影

像作为电影的核心要素 , 没有类似语言中音素、语素那样的最小单位和离散性元素 ;同时 , 影像的能指和所指之间距

离太短 , 没有语言中的第二分节 , 具有现实化的特点和不可分解性 , 因而不是索绪尔所说的语言系统 , 即不是语言学

定义上的语言。同时 ,镜头在意义和功能上类似语言中的陈述段 ,在这一层面上具有类似语言的系统和结构 , 因而电

影又是一种类语言。总之 ,电影是没有语言系统的语言。

① 参见 Robert Stam, New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post-structuralism and Beyond. London: Routledge,

1992, p. 28。

② 巴拉兹·贝拉:《可见的人———电影精神》,安利译 ,中国电影出版社 2003年版 ,第 18页。

77



文艺研究 2008年第 10期

仅仅是认为电影和语言从哲学的类比的本质上接近, 但是并未对电影进行真正的学科性的语言

学分析。而“符号学或语言学是语言学家为了将语言繁复歧义的多样性简约化为可操控的生成性

原则而构建的研究实体”①。因此要对电影进行理性的语言学分析,必须明确语言单位元素和电影

单位元素之间的等同或差异之处,辨别电影有无和语言一样的符号化单元和生成性原则,才能确

定电影到底是不是一种语言,以及电影和语言究竟在何种程度上相同或者不同,这便是电影符号

学所要做的工作。麦茨运用语言学、符号学原理对电影的抽象的指示会意系统进行了分析,他的

关注点在于:影片的文本系统中是否存在类似语言中音素、词素那样的最小的单元( minimal units)

以及电影有无分节( articulation,可以产生不同单元组合的抽象单位) 等问题。

2. 影像缺乏离散性元素单位( discre te e lements) 。麦茨认为电影是靠影像来说话的,影像是

一种语言,因为它能够表情达意,但它与我们一般意义上的语言不同,是一种“形象化的语言”。从

历史发展角度看,影像是一种特殊的器具,在电影出现之前,它并不存在。在摄影发明之前,绘画

具有“仿真”功能,但无论画的效果如何逼真,这种“仿真”活动都只是一种艺术的模拟。摄影术的

发明,使得对现实的视觉表现通过机械复制和光化学反应得以实现,照片是现实景象的再现和复

制,而不是模拟和仿真。电影是在摄影的基础上发展而来的。所谓“影像”从技术上说是按照某种

速度( 例如每秒 16格、20格或 24 格) 展示出来的一组照片 , 因此影像实际上又是一种“活动照

片”。照片能够表现静止的现实景象,影像则能够表现活动的现实景象。有一点是确定无疑的:影

像是电影诸多元素中惟一一个在电影诞生之时就存在的事物 ,而对白、声音、音乐等都是后来才

慢慢加入的。因此影像是电影独有的艺术形式, 电影的特性应该来自于影像而不是别的什么东

西。因此麦茨便确定了研究影像作为他的电影符号学的切入点。电影的特性应该取决于影像的

特性。

经过分析 , 自然语言的陈述和语意群总是能够递减分解为一些更小的离散性单位元素 ,例

如字、音素、词素等 ,这是自然语言作为语言系统的一种属性。现代语言学的基本任务之一就是

分析语言系统中这些基本的单位元素 ,并且厘清这些基本元素遵循何种规律运行组合。那么 ,对

于电影来说 ,电影有无和自然语言中相仿的离散性元素单位?什么是它的最小单位?麦茨引用哈

里斯( Zellig Harris) 的说法 , 影片镜头中的每一格可以看成是电影“最小的”元素 , 这是从技术上

来说影像能够被分解的最小单位 ,但对分析者而言 , 这一格仍然非常复杂 , 信息量巨大 , 不像语

言学中的音素、词素那样可以做到尽可能的单纯。

电影中的事物 ,即使是一格胶片上的事物 ,对它进行定位都是困难的。例如电影中的一部汽

车,具有一定的颜色、大小、型号 ,将这些层面都独立起来进行分析即便是可能的 ,那也会成为对

现实中汽车符号的分析 ,而不是对汽车影像的分析。再比如影像中还存在声音 ,它从组合的角度

讲有开始、发展和结束 ,从聚合的角度讲有音量的高低强弱、音质的粗细等范畴。除此之外 ,影像

中还有各种人体、物体的形象、色彩、服装、家具、风景、音乐等元素 ,几乎每一种元素都可以构成

独立的符号系统 ,因此,即使是对一格的影像进行符号化的整编都是不可能的。在电影中即使是

最小的电影要素仍然包含许多的信息。“从符号学的观点来看 ,这些元素尽管已经是‘小’的了 ,

它们仍然比口头语言中的最小单位大( 例如格雷马斯所说的“义素”) ,也比一些自身较大的语言

单位大( 例如“词”) ”②。“因此,当电影符号学触及‘小的’单位元素时 ,便遇到了它的瓶颈 ,它的领

域便难以确定了”③。

麦茨还把电影镜头和自然语言中的字词进行了对照。早期的理论家也常以语言学方法来研

究电影 ,并将镜头比作字 ,将段落比成句。例如法国剧作家亚历山大·阿尔诺( Alexandria Alno) 认

为:“电影是一种画面语言 ,它有自己的单词、造句措施、语形变化、省略、规律和文法。”④麦茨认

① Robert Stam, New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post- structuralism and Beyond, p. 32.

②③ Christian Metz, Film Language : A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor, New York: Oxford University Press,

1974, p. 141, p. 142.

④ 潘秀通、万丽玲 :《交叉与分离———电影艺术新论》,中国电影出版社 2002年版 ,第 105页。
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为这种比拟是错误的。镜头和字词的不同在于:

( 1) 镜头是不可数的 ,无限的;字词是有限的。

( 2) 字词是习惯语的衍生物 , 早已存在于字典里面 ;镜头则是导演的创造 , 提供的资讯

异常丰富。

( 3) 字词是有定义的;镜头呈现的是未定义的资讯。

( 4) 镜头不等于字 ,功能上类似于陈述 ,但不等于陈述。①

在自然语言中 ,即使是最复杂的陈述 ,经过分析之后 ,仍然可以递减成为一些离散性的要素 :词

素、音素、字等 ,它们的数量都是有限的 ,而镜头则是无限的。镜头也由一些要素组成 ,例如影像

中的视觉要素 ,但这些要素本身仍然是无限多的 ,本质上其意义尚未确定 ,所以视觉要素仍然是

一种非离散性元素 ,因此我们无法从镜头中分析出某些离散性的元素单位。麦茨认为电影没有

文法 , 只有修辞 , 因为它的最小元素单元难以确定 , 而符码作用只存在于大的语义段( 组合段)

中。电影的语言只有在相对大的要素层面( 句子) 才有其特殊的元素单位 ,而能够从电影中分离

出来的基本的符号化的元素单位就是叙事组合段。

帕索里尼( Pasolini) 也试图用语言学和符号学来分析电影。他的侧重点虽然和麦茨不同 ,但

是对电影的看法和结论都基本一致。帕索里尼是通过将电影和文学进行对比来说明电影特性

的。他发现电影和文学的“工具性”基础不同 ,文学以一套语言系统作为交流的基础 ,而电影则没

有一个通用的工具作为交流的基础。文学的基础———自然语言是已经存在了的一套抽象体系 ,

这套体系有自己的规则和模式 ,可以通过字典、语法来对之进行了解。但是电影建立在一个更宽

泛的符号基础上 :它包括人的表情符号、相貌、动作以及现实中存在的一切形象符号 , 这些东西

都先于电影而存在 ,凭人的本能就可以领悟 ,因此 ,“作为电影基础的那种语言工具是一种非理

性的工具”②。形象符号具有具体性和物化状态 ,由这些要素组成的画面是没有词典的。形象是无

穷无尽的 ,永远不可能像语言那样收集一定数量的抽象词汇 , 所以“世界上并没有一本形象的

词典”③。帕索里尼也把文学家和电影导演的工作进行了对比 :文学家的工作就是从现有语言系

统中选取词汇和句子给予个性化的表现 ,即在一个现有的语言之上进行美学的创造 , 而电影的

工作却是双重的 :“1. 他必须从混沌世界中选取形象符号 ,使其可用 ,并设法把它们编入一本形

象符号词典 ; 2. 他还必须做作家所做的那种工作 :使纯词态的形象符号得到具有个性特征的表

现。所以作家的工作是美学的创造 , 而电影导演的工作则先是语言的创造 , 然后是美学的创

造。”④即便电影导演自行创造了他自己的词汇 ,这些词汇也是通用的语言 , 因为眼睛在任何地

方都是相同的,不可能创造出像自然语言那样一套具有独立规则和组织的语言系统。在电影中 ,

现实总是先于程式。随着电影的发展 ,也会出现一些程式化的东西。例如火车车轮在蒸汽中转动

的画面———表示出发;忽然电闪雷鸣 ,大雨滂沱———表示人物心情的变化等等 ,但是这种程式首

先是一种风格元素 ,不是通用文法 ,虽然它们也可以被当作句法来使用。帕索里尼的结论是 :形

象符号是具体的而非抽象的 , 它没有词典和文法 , 它们具有某种共同传统 , 既有文化的差异性

( 例如对形象的解读和民族、文化、教育程度等相关) ,又具有世界共通的基本视觉规律。

麦茨认为影像信息过于复杂 ,镜头是无限的 ,没有离散性元素单位;帕索里尼认为形象符号

是具体的现实的无限的 ,没有词典和文法 ,其实说的都是一回事 ,即电影中没有自然语言那样一

套既定的独立规则和系统 ,无法分解出语言学和符号学意义上的单位元素 , 因此不能对电影进

① 参见 Christian Metz, Film Language: A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor, pp. 115- 116。

②③④ 皮·保·帕索里尼:《诗的电影》,李恒基、杨远婴主编《外国电影理论文选》下 , 三联书店 2006 年版 , 第 467 页 ,

第 468页 ,第 468页。
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行符号化的整编。

3. 影像没有第二分节( second articula tion) 。索绪尔认为语言是作为能指的语音和作为所

指的概念的结合 ,这就像是一张纸的两面 ,两者同时存在。能指和所指的关系是随机的、约定俗

成的 ,而不是固定不变的 ,所以同一概念可以有不同的词表达 ,而同一词语也可以表达不同的概

念 ,因此在语言中能指和所指是分离的。例如 ,“树”这个汉语词汇可以表达“一种木本植物”这个

概念 ,同时在英语中 ,“tree”也可以表示这个概念。因此 ,可以说,在“一种木本植物”这个所指( 概

念) 和它的能指( 某个词汇) 之间其实是互相分隔的 , 每一种民族语言都可以有一个代表这个概

念的词汇,这便是语言的随机性和任意性。

麦茨对影像的认识是建立在一种语言学的分析方式之上的。他认为影像也是能指和所指的

结合体 ,但是“影像论说是一种开放的系统 ,因为它的基本单位———影像是非离散性的和非概念

化的( 它太自然了) ,其能指和所指之间缺乏距离 ,因此不容易被符号化整编”①。影像中的能指和

所指距离太短 ,无法分离。电影中如果出现一个表现“树”的影像 ,这一影像代表“树”这一概念和

意义 ,代表“树”的影像( 能指) 和这一影像所代表的“树”的意义( 所指) 之间 , 人们很难分清两者

区别何在。这是因为影像是对现实景象的再现和复制 ,影像与现实的联系是建立在一种相似性

而非随机性之上的。例如“狗”这个单词出现在文章中 , 它虽然有其词典意义 , 但也可以因使用

者、语境而产生不同的意义。把一只狗摄入镜头 ,却是一个意义确定的单元 ,它一定具有完整的

外形、具体的存在环境和动作 ,从语义上说类似于“一只白色小狗趴在地上”这样的句子 ,所以麦

茨说 :“电影是一种现实世界的语言 ,它特殊的本质在于把世界转换成一种述说 , 其‘世界性’因

而得以保留。”②电影的基本运作方式具有机械性的特点 ,以摄影为基础产生的这种活动影像 ,往

往使其意义的内在结构不属于电影 ,而是属于某种文化。电影的意义超越在电影之外 ,落入文化

的范畴之中了。日后,麦茨在《语言与电影》中接受了艾柯的批评,认为电影能指和所指之间类比

的相似性仍然是符码化的 ,它的基础在于人类日常经验和看电影的经验之间具有共同的认知情

境。

麦茨从语言学的角度分析认为 ,电影的能指和所指之间的距离短 , 主要是因为影像没有第

二分节。第二分节( second articulation) 来源于法国语言学家马丁内特( AndréMartinet) 的理论。马

丁内特提出双重分节原则 ,并力求使其成为语言的定义原则。他认为 ,语言记号中有两种单元 ,

它们具有不同的功能 :一种是意义单元 ,一种是区分单元。意义单元都具有意义 , 例如单词、词

素 ,它们构成了语言的第一分节( first articulation) ;区分单元主要指声音 , 例如音素 , 它并不具有

直接的意义,但是它也参与词的构成 ,这构成了语言的第二分节( second articulation) ③。换言之 ,

第一分节就是指言语可以被分解成一系列有意义的语言形式 , 由句子到词直到最小的语义单

位———词素 ;第二分节则是指最小的语义单位又可以分解成一系列无意义的语音单位———音

位④。语言是语义和语音的结合体 ,可以在这两方面进行双重分节( double articulation) ,也就是索

绪尔所说的:代表概念的所指和代表声音的能指结合在一起 ,而这种结合是任意的。简单来说 ,

第一分节就是将语言分解为最小的语义单位 ,第二分节则是将最小的语义单位进一步分解成无

意义的语音单位。正是由于语言中第二分节( 无意义的语音单位) 的存在,各民族的语言相互之

间才会不同。语音的存在是自然现象 ,是人类的发声器官的功能 ,但是每个语音能代表何种含意

却是不确定的、随意性的 ,它的意义是被文化赋予的。语言的这种任意性使得持不同语言的人彼

此无法沟通。

①② Christian Metz, Film Language : A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor, p. 59, p. 143.

③ 参见罗兰·巴特《符号学原理》,李幼蒸译 ,三联书店 1988年版 ,第 134页。

④ 参见戴维·克里斯特尔编《现代语言学词典》,沈家煊译 ,商务印书馆 2000年版 ,第 27页。

80



把双重分节的概念带入到电影中 ,我们会看到:首先对电影进行第一分节 ,即把影像分解为

最小的语义单位是很困难的 ,因为影像往往为我们提供了丰富的信息。尽管很困难 ,但在极其特

殊的情况下也并非不可能 ,例如我们假设有这样一组镜头:

镜头 1:一个男人的近景

镜头 2:男人的头转向一边

镜头 3:一束花的特写

这三个镜头组接起来可以和句子“一个男人看到一束花”对应起来 ,每一个镜头几乎都能够与一

个语义单位对等。镜头 1可以代表“一个男人”,镜头 2可以代表“看见”,镜头 3可以代表“一束

花”。尽管这样的镜头组接方式很笨拙 ,现实中的电影也很少运用这样的组接方式 ,但是至少我

们能理解 ,对影像进行第一分节 ,即把它分解成最小的意义单位在某些情况下还是具有可能性

的。但是对影像进行第二分节 ,即把它进一步分解为无意义的某种抽象性的单位却绝对不可能。

语言是一种能够使人们联想到实际物体的符号 , 它本身具有一定的抽象性 , 而影像则是实际物

体的类似物和替代品 ,它与被摄物不可分离 ,不存在不表现被摄物的“独立影像”。在电影里 ,即

使是最晦涩的镜头 ,也是来自于现实世界 ,由于摄影的传真功能 , 影像总是代表了某种意义 , 即

使摄影机对着一面空白的墙壁进行拍摄 ,影像带给观众的信息也是具体的———“一面白墙”。总

之 ,“视觉景观使得能指和所指必然联结在一起 , 二者时刻都不能分离 , 因此第二分节不可能存

在”①。正是因为影像的能指和所指之间距离太短 ,才使得人们无法对它进行第二分节。假如把这

种第二分节用来分析有声电影的画面 ( 包括影像和声音) , 结果还是一样 ,“如果套用语言的音

素、词素的划分法 ,那么影像好比是词素 ,声音好比是音素。但是电影中没有符合音素的最小单

位和声音特征 ,即电影没有任何符合语言特点的双重分节”②。

4. 陈述段( s ta tement) 和电影句法( film syntax) 。在电影刚刚诞生的年代 ,人们为电影寻找

确立自身的艺术特性 ,当时主要是借助文学的力量来锻造电影的。在那一时期 ,许多评论家眼里

( 例如马赛尔·莱尔比耶[Marcel L’herbier]) 电影的叙事能力 ,是以语言做比拟的 ,例如认为“影像

像文字 ,场景像一个句子 ,场景由影像构成如同句子由字词构成”③, 因此 , 电影并不比口头语言

优越 ,因为语言经过几千年的进化以及无数作家的运用 , 已渐趋优雅 , 拥有丰富的指涉能力 , 而

电影 ,假如它的规则是与语言相比拟的 ,却很有可能只是一种粗糙的模仿品而已。所以 ,电影实

际上是害怕它那优越的兄长的 ,这也就是为什么当有声电影刚刚出现的时候 , 许多人包括爱森

斯坦、杜拉克、巴拉兹、卓别林等都反对影片中出现对白。人们担心口头语言的出现会威胁到电

影独立的艺术性。

麦茨否定了这种简单的在电影和文学之间所作的一一对应的分析。他认为镜头不是单词 ,

因为单词具有确定的单一的意义 ,而一个镜头却往往意义非常复杂 , 即使是一个单个镜头也为

我们提供了多方面的信息 ,因此它不是影片表意的最小单位 , 假如非要在电影和语言之间寻找

对应关系,那么镜头类似于一个陈述段 ,相当于一个或几个句子。一组影像构成一个场景 ,场景

则近似于一段复杂的论说。镜头和一个陈述段之间还有另外相似之处 :二者都是现实化的单位。

然而镜头与陈述段也仅仅是语义或者要旨相当 , 在语言中可以对陈述段和句子进行结构分析 ,

却不能对影像进行句子结构分析。例如一个影像呈现一个人在大街上走着 ,它的意思与句子“一

个人在大街上走着”相当 ,但是这种对等关系仍是粗糙的 , 我们无法对影像进行切割 , 来分辨出

哪几格画面是表现“人”, 哪里又表示“走”, 我们更不能区分影像中哪是冠词 , 哪里代表动词时

态。因此麦茨说“电影语言的‘法则’决定一个故事内部的陈述段 ,而绝不是一个陈述段内部的词

①③ Christian Metz, Film Language : A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor, p. 64, p. 51.

② 胡星亮主编《西方电影理论史纲》,中华书局 2005年版 ,第 305页。
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素,更不是一个词素内部的音素”①。

如前所述 ,麦茨在对影像和镜头进行语言学分析的时候遇到了重重困难 , 他的结论是无法

在单词、词素、音素的层面上对电影进行分析 ,但是在陈述段、句子的层面之上 ,电影就具有了某

种语言的特性。麦茨从语言学的角度提出了电影句法的概念 ,他认为陈述段之上的电影具有某

种“类语言”系统 ,具有符码化的单元 ,电影经过几十年的发展演变 ,已经形成了一些纯符号学元

素和多元符码。某些拍摄方法和镜头组接方式在电影中反复使用之后 ,就形成了一种电影的句

法 ,一种电影专门使用的语言系统。但是电影在前 ,而这种语言系统( 句法) 在后 , 例如“溶入”、

“双重叠影”“闪回”这样专门的电影手法 ,观众第一次看到或许陌生 ,但是只要他们看懂一次 ,以

后就会理解 ,而促使观众理解电影手法的原因在于:电影影像和情节的叙述 ,使人很容易理解电

影。电影的叙述和陈述世界促使其句法被人了解。“但许多人被与事实相反的预期误导了 ,他们

预设了一个先在的语言系统:他们相信能够看懂电影是因为了解电影句法 ,然而事实却是 ,人们

看懂电影在先 ,了解电影句法在后 ,只有看懂电影才能了解句法”②。

麦茨认为电影句法是在叙事过程中逐渐形成的。剧情片的叙事需要 ,使得电影通过各种探

索形成了一套独特的表意手段。电影发明的最初十年 ,它只是作为一种可以记录、保存可动场景

的手段而存在 ,当时最受欢迎的“景观影片”、“旅游短片”大都由单镜头组成 ,摄影机被固定在一

个位置上一拍到底 ,此时的电影还没有形成自己的艺术表达方式。之后正是依赖像《一个国家的

诞生》、《党同伐异》这样一批成功的故事片 ,才有了专门的电影化手段。为了讲故事 ,早期的剧情

片让影像素材服从于叙事性表述方式的连缀规则。例如格里菲斯就把特写镜头、平行蒙太奇等

具体的手段结合进严密的叙事系列之中。最终讲故事的需要和叙事让电影形成了一套独特的表

意手段。在完成叙事的过程中 ,电影取得了一种语言活动的独立性。

麦茨对电影句法的分析主要侧重于组合段的研究 , 他认为镜头构成了场景 , 场景又构成了

组合段 ,组合段可以根据它在影片整体中所起的作用划分为不同的类型( 麦茨认为组合段有八

种类型) ,组合段的类型是有限的 ,但是它们通过不同的排列组合进一步构成了丰富多彩、千差

万别的影片,这是和语言相似的。尽管不能确定镜头是电影中的最小单位 ,但是至少可以确定它

是影片链的最小单位。因此语言的组成和电影的组成可以大致体现为 :

语言:音素+词素———词———句子———陈述段———语意群

电影:( 影像) 陈述段———组合段

总之 ,通过以上的一系列分析和对比 ,可以看到语言和影像之间的区别 :首先 , 语言具有系

统性和抽象性 ,而影像具有可理解性和实在性。语言本身构成了一个基本系统和结构 ,词语的意

义并非独立存在 , 而是在系统结构内部产生并且依赖语义单位之间的相互关系来加以确定 ,语

词的意义是不确定的和随意的 ,如果语言系统内部发生变化 ,语词的意义也会发生变化 ;而影像

缺乏完整的符码系统 ,每个影像都代表一个完整、明确和独立的内容。影像不是在与其他影像的

对立中获得意义 ,而是能从直接的反映中获得意义 ,它与现实的联系是建立在相像和类似之上

的。其次,语言可以分解 ,而影像却不可分解 ,普通的语言可以从语义和语音两方面分解为更小

的单位 ,例如词语、语素、音素、音位等 ,而电影也许可以分解成较小的单位———“一格”的画面 ,

但它却无法再分解成更小的特殊单位。基于这些原因 ,麦茨在 1971年发表的《论电影语言的观

念》中作出结论:电影是没有语言系统的语言。

5. 影像的现实化和跨文化性。电影史上曾经有一个著名的事件,当卢米爱尔在一家戏院里放

映电影《火车到站》的时候 ,台下那些从来不知电影为何物的观众误以为真的有一列火车开过来

① 克里斯蒂安·麦茨 :《电影符号学的若干问题》, 崔君衍译 , 吴小丽、林少雄主编《影视理论文献导读》, 上海大学出

版社 2005年版 ,第 255页。

② Christian Metz, Film Language : A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor, p. 41.
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而惊吓得四处奔逃。现在的观众不会再逃离,因为人们凭常识已经知道出现在银幕上的光影只是

电影制造的一种效果, 而不是事实本身。麦茨认为造成这种震惊效果的原因在于电影的“现实

化”。“摄影的传真功能赋予影像逼真的效果,加上心理学上的机械作用的辅助,呈现出一种惟妙

惟肖的‘现实印象’”①。影像把它所代表的东西现实化了。“现实化”通俗地说就是电影的影像常常

被误认为或者理解为是“现实”本身,虽然那不过是银幕上的光影而已。我们可以从两个方面理解

电影现实化的条件:一个是摄影的逼真功能 ,可以在光影的层面复原现实的物体 ,而电影作为一

种“活动摄影”还可以复原现实中物体的活动。其次,心理学上的机械作用和生理学上的视觉暂留

原理会把投射在幕布上的光影当成事物本身! 凭借电影知识的普及,人们得以把现实和“电影的

现实”区别开来。但是应该承认,电影最迷人之处,仍然是它的“现实化”。影像正因为是“现实化”

的,所以才没有第二分节,因为没有第二分节,也才比语言少了理解的障碍。由此麦茨从语言学的

角度证明了电影的跨文化性乃来自于影像的“现实化”和“没有第二分节”。

持不同语言的人无法交流 ,除非借助词典才可以互译。然而在语言中还是有许多东西无法

转译———音素,它是个别语言系统中具有固定语音意义的东西。索绪尔认为语言符号的第一原

则是任意性。语言符号是完全任意的 ,符号的意义是约定俗成的 ,意义的占有和领悟则需身处在

同一个文化语境里。“所以我们可以说 ,完全任意的符号比其它符号更能实现符号方式的理想 :

这就是为什么语言这种最复杂、最广泛的表达系统 ,同时也是最富有特点的表达系统”②。语言具

有语义和语音的双重分节 , 因此作为语言艺术的文学就会同时保存一个民族在这两方面的特

性。唐诗宋词之所以难以翻译 ,原因在于诗歌的艺术性和美感有相当一部分保存在语音的层面 ,

诗句的语义虽然可以用外国语言表现出来 ,但是诗词中的韵律、声调、平仄却是不能翻译的。除

了诗歌的声韵之外 ,语言中还能保存许多无法翻译的文化特性。也正是由于这个原因 ,文学才是

一种更具有文化性的艺术 ,能够最大限度地表现一个民族、一种文化独特的意蕴。和语言比较而

言 , 影像没有第二分节 , 具有现实化的特色 , 由于影像的能指和所指之间缺乏语言的那种任意

性 ,这一表达系统的文化性比起文学便要略逊一筹 ,但是从另一方面说 ,又使得影像能够突破一

般语言系统的局限 ,成为一种跨文化的艺术表达方式 ,具有理解上的便利性。“简而言之 ,电影的

普遍性包含了两方面的现象 ,正面是,电影之所以普遍 ,是因为视觉的领悟多样化并比自然语言

较少障碍;反面是 ,电影之所以普遍 ,是因它缺乏第二分节”③。

二、电影是没有语言系统的语言

1. 语言( langage) 、语言系统( langue) 和言语( parole) 。麦茨的结论是电影是没有语言系统

的语言 ,此话说来的确拗口 ,如果不了解索绪尔、罗兰·巴特关于语言、语言系统( 也就是语言结

构) 、言语的区分 ,恐怕很难明白麦茨这句话的确切含义。麦茨对电影所做的语言学分析是建立

在索绪尔和罗兰·巴特关于语言的概念之上的。索绪尔把人们一般所说的语言分为两个方面 ,一

方面是作为系统、规范、体制的抽象的语言系统 ,一方面则是人们在具体运用中使语言的抽象规

则得以体现的言语。语言系统就好比下象棋时人们要遵守的规则和惯例 ,而言语则类似具体的

一盘棋赛、棋局。下象棋的规则高于并超越于每一盘的棋局 ,但又是在具体的棋局中才获得它的

具体形式。所以虽然言语行为千差万别 ,但是都体现了语言内在的规则和结构 ,而这正是言语能

够被理解的原因。

巴特则进一步确认了语言、语言系统和言语之间的关系。他认为 :语言系统是语言中具有法

规性和系统性的一套规范 ,它的法规性在于它是语言的社会性规范 ,基于一定的社会性契约 ,个

人不可能单独改变和创造它。系统性则是指语言系统内部具有一定数目的成分或相关值项 ,这

①③ Christian Metz, Film Language : A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor. pp. 62- 63, p. 64.

② 索绪尔:《普通语言学教程》,高名凯译 ,商务印书馆 1980年版 ,第 103页。
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些成分构成一种系统。言语是对语言系统的实际运用 ,由一些记号反复组合而成 ,但是言语不能

改变语言系统的规则和系统。“与作为法规和系统的语言系统相对 ,言语在本质上是一种个别性

的选择行为和实现行为 ,它首先是由组合作用形成的”①。语言系统和言语处于一个相互含蕴的

关系中 ,没有言语就没有语言系统 ,没有语言系统也就没有言语。语言系统也只能从言语中产

生,它既是言语的产物 ,又是言语的工具。

语言系统就等于语言减去言语 ,换句话说 , 语言就等于抽象的语言系统加上实际运用的言

语的总和。如此 ,实际上这里就有三个概念 :语言( [ 法] Langage,[ 英] fact of language) :是语言系

统和言语的总和 ;语言系统或语言结构( [ 法] langue,[ 英] language system) :语言内部具有法规性

和系统性的抽象规则;言语( [ 法] parole,[ 英] speech) :对语言系统的实际运用。在法语里 ,涉及语

言的词汇有这样几个 : parole是指人们实际生活中讲的话 ,是语言的实践活动 , 也就是索绪尔所

说的“言语”。Linguistique特指语言学。而 langage和 langue之间的关系则比较微妙。Langage是

指: 1. 人类固有的语言机能、言语活动 ,包括口头的、书面的 ; 2. 指一种交流系统 , 例如聋哑人的

手势用语 ; 3. 特定的语言 , 例如民间用语、通俗用语等 ; 4. 还可以表示用语、论调、说法等意思。

Langue最近似汉语中的“语言”,代表某个国家的、民族的、地区的、某个社会集团的、某学科的固

有的语言。实际上 langage和 langue在内涵上既有重合、交叠之处 ,又有不同之处 ,明显的区别就

是前者的范围比后者大 ,除了我们一般所说的语言之外 ,还可以指称交流系统和言语活动 ,而后

者则不能。从语义上说 , langage侧重语言的实际运用和交流 , 而 langue则专指一种独立的高度

组织化的符号表达体系②。在英文里 , langage 经常被译为“fact of language”, 汉语译为“语言活

动”, langue则被英语称为“language system”,汉语译为“语言系统”或者“语言结构”。由于英文和

中文中都没有和这两个法语词汇相对应的词 , 中文有时候又将两者都译为“语言”, 从字面上很

难知道区别何在 ,因此造成理解上的很多误解 ,很容易混淆。

麦茨认为“语言”( langage) 这一词汇其实有三层含义 : 1. 它指人类的声音语言 , 人类以此互

相沟通 ,这类语言是高度组织化了的 ,比如汉语和英语。2. 第二类是指某种系统 ,有内在的结构

和规则,与语言有相似之处 ,但又不是真正的语言 ,例如下棋的语言( 或规则) 、电脑语言等。3. 缺

乏组织或毫无语言学结构的语言 ,例如花的语言、绘画的语言 ,甚至沉默的语言③。后两种实际上

是一种隐喻层面的“语言”,它们不是自然语言 ,但是有自己的表意方式和象征作用。电影就是这

样一种语言。因此 ,正如我们在上文中所论证的 ,电影没有离散性单位 ,没有最小单元 ,没有第二

分节 , 没有具有一定数量的符码化单位 , 所以它不是语言系统 , 这是从语言的第一层意义上说

的 ,而说电影又是一种语言 ,这是从后两个层面上说的。电影实际上是一种隐喻层面上的语言 ,

是“没有语言系统的语言”( 法语原句为“un langage sans langue”, 英语为“A Non-System

Language”) ,是“类语言”。

2. 对蒙太奇观念的批判。在剧情电影刚刚兴盛的 20世纪 20年代 ,蒙太奇几乎就是电影艺

术的代名词。普多夫金、爱森斯坦将蒙太奇奉为电影创作的惟一准则 ,他们认为蒙太奇的本质在

于冲突 ,任何两个镜头被剪接在一起 ,就会产生出一个新的概念、新的意义。只有镜头组接在一

起的电影才有艺术性 ,没有经过精心组接的连续摄影的影像仅仅是纯客观的描写或纯知识性的

叙述 ,惟有经过蒙太奇的组合之后 ,才能让影像产生美感 ,赋予影像以意义。他还认为蒙太奇并

非电影所独有 ,早在电影发明之前就已有之 ,并试图在普希金的诗作、狄更斯的小说中寻找蒙太

奇 ,以便把对电影美学的观点扩展为人类艺术的基本理念。这一观点在日后被证明过于一厢情

愿和空泛 ,而且由于对蒙太奇的过度强调 ,也让电影美学弥漫着一种蒙太奇“肥大症”。

麦茨认为对蒙太奇的崇尚和“现代”精神之间有一定的联系。20年代,人们热衷于以一种高

① 罗兰·巴特 :《符号学原理》,第 117页。

② 以上参见《新法汉词典( 修订本)》相关词条 ,上海译文出版社 2000年版。

③ 参见 Christian Metz, FilmLanguage: A Semiofics of theCinema, trans. Michael Taylor, pp. 31—91。
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度抽象的方式对各种事物进行分析 ,即将自然的物体加以拆分 ,将基本元素加以分类归纳 ,这便

是聚合的过程 ,然后这些元素被重新组合之后得到完美的片段和完整的秩序 , 这便是组合的过

程。麦茨举例:当时人们认为自然的物品都可以加以分析和模仿 ,例如奶粉便是对牛奶进行分析

后的元素重组;机器人和人、假肢和真正的腿都是这种关系①。蒙太奇观念从某种意义上就是这

种结构主义在电影中的反映。分镜头和个别场景的拍摄即是选择阶段 ,它们构成聚合体 ,而后将

其组合 ,并从这种组合中产生艺术的魅力。麦茨认为结构主义的这种观点的问题在于 :把自然物

件和其重构模型之间的关系弄颠倒了。他们不把现实的自然事物看作模型 ,反而将从现实中归

纳出来的形式视为模型。麦茨引用罗兰·巴特的话说 :“当一事物按照其结构框架被重构为另一

事物时 , 得到的只是赝品。”②所以 , 麦茨指出 :“蒙太奇至上决不是电影的有益途径( 对诗也不

是) ,但是要看到它的定位和现代主义的精神却是一脉相承的 , 可称之为控制论或结构的科学 ,

其后果已经是无可置疑的了。”③

麦茨认为 ,蒙太奇派错就错在把丰富的电影语言当成一种简单化的语言系统。蒙太奇派认

为电影能够像真正的口头语言那样具有高度的抽象性 ,因此他们便醉心于将镜头无限的切割分

解 ,他们所追求的其实是要通过镜头的组合获得和文学中词语组合一样的多变效果 , 这实际是

想让电影变成一种具有固定的语法规则的语言系统。日后 ,随着电影表现形式的不断变化发展 ,

许多导演使用一个场景一个镜头到底的拍摄方法 , 同样也取得了很好的效果 , 这说明电影并不

一定非要像蒙太奇派那样将镜头切分后再组合。“因此 ,摆脱了电影语言系统的缺陷 ,电影语言

却变得丰富多彩了 ,两者最后合而为一”④。

总之 ,麦茨认为 : 1. 电影是一种语言 ,这种语言并不单纯指蒙太奇效果 , 蒙太奇效果只是丰

富的电影语言手段之一种。2. 观众能够理解影像 ,是基于一种“心灵结构”或者“逻辑”,它是电影

叙事功能的基础。3. 电影的叙事功能 ,是电影讲故事的能力 ,它使电影成为一种语言。麦茨说电

影是 langage 而不是 langue, 是一种“没有语言系统的语言”, 这无非是想强调 , 电影作为一种艺

术符号表达形式 ,它具有自己的表意规则和内在结构 ,具有象征意义和表现本质 ,所以它是广义

的语言 ,但它又缺乏完整的符码系统 ,不是我们一般意义上具有抽象系统和语法、词法的语言系

统。

麦茨对电影进行了语言学分析 ,但结果却是证明电影不是一种真正的“语言系统”, 只是一

种宽泛意义上的“类语言”。这个结果是否意味着一种失败呢? 我们在前面谈到 ,在麦茨之前 ,人

们就已经在使用电影语言这一观念和说法 ,而和麦茨同时期的符号学家也试图在电影中寻找能

和语言单元对等的电影元素。麦茨的研究最终对电影和语言的关系下了一个结论 :电影是没有

语言系统的语言 ,最终从语言学的方法上廓清了电影和语言之间的关系 , 说明了电影中没有语

言学意义上的离散性单元 ,电影也缺少符合语法规则的标准。按照科学证伪的观点 :证明一个命

题不存在 ,或者证明一个命题是伪命题 ,这仍然是科学。这项研究的价值在于 :它证明了电影不

是一种纯正意义上的语言 ,厘清了电影和语言之间的关系 , 为后人进一步分析电影的意义呈现

和信息表达提供了基本的前提。更重要的是 ,麦茨证明电影不是语言系统 ,恰是电影独立性的胜

利 ,作为仅诞生一百年却影响巨大的新兴艺术门类 , 它的确不能用人类已有的学科分析方法进

行读解( 即使是从别的学科借用过来的) ,而必须发明和创造新的读解方式。麦茨自己也多次说

明 , 语言学、符号学并非研究电影的理想方法 , 但是这项研究的意义并不在于具体观点的恒久

性 ,而在于研究方法、角度和思路上的拓展。

另一方面 ,尽管麦茨证明电影不是一种纯正意义上的语言系统 ,但他借助现代语言学、符号

学的方法分析电影 ,却使电影的基本属性更清晰地呈现出来。例如他关于电影没有第二分节的

解释 ,从符号特性的角度解释了电影为什么比文学更具跨文化性。在此基础上 ,麦茨进一步探索

① 参见 Christian Metz, Film Langnage: A Semiotics of the cinema ,tranis Michael Taylor, p. 35。

②③④ Christian Metz, Film Language : A Semiotics of the Cinema, trans. Michael Taylor, p. 36, p. 38, p. 48.
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了电影表意的基本模式 ,提出叙事组合段理论 ,总结出电影的基本叙事结构类型 ,这一理论为人

们更好地了解电影的基本表意方式和电影风格的形成提供了基本的理解路径 ,为细读文本提供

了新的方法 ,也为电影批评提供了广阔的操作空间、基本理论框架和工具基础 ,开辟了一条新的

理论思路。

麦茨前期试图通过语言学、符号学的分析方式 ,确定电影符号的特性 ,揭示电影文本的叙事

表意结构 ,建立一种有别于经典电影理论的“电影科学”。他综合运用结构主义、语言学等人文学

科的方法研究电影 ,使电影理论在认识论和方法论上大大向前推进了 , 使电影研究得以摆脱感

性批评的局限,超越经验式、印象式的方法 ,具有了严格的科学性和理论深度。麦茨的电影符号

学决定性地促成了电影研究由传统经典理论向现代电影理论的转型 , 并使电影研究融入到 20

世纪西方人文思潮之中 ,提升了电影在人类文化艺术中的整体价值与地位。

三、符号学与电影结合的视野

作为 20世纪重要的思潮之一 ,符号学自身体系庞大 ,包括不同的类别和研究倾向。根据艾

柯的划分 ,符号学应该包括特殊符号学、一般符号学和应用符号学。特殊符号学专门研究特殊符

号系统的“语法”,例如聋哑人的手势语法、交通信号的语法等等。一般符号学则具有哲学本性 ,

“它不研究某种特殊的系统 ,而是提出一些一般的范畴 ,在这些范畴的基础上 , 不同的系统得以

进行比较”①。还有一类则是应用符号学 ,艾柯认为 ,对于结构的文学批评或者具有符号学倾向的

文学批评都属于此类。按照这种标准 ,卡西尔基于符号学的人类文化哲学、苏珊·朗格的艺术符

号论美学都属于一般符号学 ,而运用语言学原理分析文学艺术问题 , 并且将之扩展到其他艺术

表现领域的结构主义文论 ,基本上都属于应用符号学。从这个意义上说 ,电影符号学也属于应用

符号学的一个分支 , 它的理论基础和方法主要来源于索绪尔以来发展起来的结构主义分析方

法 ,具体来说 ,主要来自于以罗兰·巴特为代表的法国符号学和语言学家的论述 , 涉及符号学的

一些基本概念 ,例如 :语言、语言系统和言语 ;所指和能指 ;直接意指和含蓄意指 ;聚合体和组合

段等等。

自从索绪尔的语言学理论带来革命性的范式转换以来 ,结构主义的影响不断向人文学科的

各个领域扩展 ,从神话、民间故事、小说到时装系统、日常饮食、道路交通标志 , 符号学的研究对

象可谓包罗万象 ,因此作为 20世纪影响巨大的新艺术方式———电影,最终成为符号学的一个重

要研究对象 ,也就不足为奇了。麦茨作为罗兰·巴特的学生 ,成为了电影符号学的开创者和最重

要的理论家 ,他一生致力于运用语言学、符号学方法揭示电影的基本属性,他的研究涉及到电影

的普遍性而非针对某个特殊的影片、导演和类型。电影符号学的研究方法主要来源于语言学的

方法。

罗兰·巴特认为 :“符号学的研究目的在于 ,按照全部的结构主义活动的方案( 其目的是建立

一个研究对象的模拟物) ,建立不同于天然语言的意指系统的功能作用。”②“例如 ,时装显然具

有经济的和社会学的涵意 ,但符号学将既不研究时装经济学也不研究时装社会学 , 它是研究在

时装的哪一个语义系统层次上,经济学与社会学和符号学发生了关联”③。麦茨的电影符号学就是

运用符号学原理对电影进行的语言学分析 ,按照语言学的方法和规律来对电影的意指系统进行

的解读。麦茨借鉴了索绪尔语言学中共时态的研究思路,排除了具体影片的文化分析以及电影导

演、类型、流派的评价问题 ,转而关注:电影是由哪些基本元素组成的 ,这些元素又怎样组合而产

生意义 ,希望建立一个可以解释电影如何将意义呈现给观众的基本模式 , 从而揭示电影作为表

意系统的内在规律 ,说明电影作为意指系统的功能作用。其中涉及的基本问题包括 :电影有无确

① 翁贝尔托·艾柯 :《符号学与语言哲学》,王天清译 ,百花文艺出版社 2006年版 ,第 5页。

②③ 罗兰·巴特:《符号学原理》,第 173页 ,第 173页。
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① 李幼蒸 :《麦茨理论和电影研究的分类态度》, 克里斯蒂安·麦茨等著《电影与方法 :符号学文选》, 李幼蒸译 , 三联

书店 2002年版 ,第 359页。

② Robert Stam, NewVocabularies in FilmSemiotics: Structuralism, Post-structuralism, and Beyond, p. 34.

定的基本表意单元和元素?电影的意指系统是什么样的?电影的语义系统是如何被组织起来的?

总之,电影符号学的目的就是要揭示电影的基本属性 ,探讨电影活动的深层结构和组织原则。解

决了这些问题之后 ,或许才能谈电影的语义系统如何与观众的心理、社会和意识形态发生关联。

至于电影符号学和其他电影理论的关系 , 首先 , 电影是综合性的艺术 , 它将摄影、音乐、绘

画、戏剧、舞蹈、表演融合进来 ,使得电影从一开始就能借助其他艺术形式来完善自身 ,但是电影

的这种综合性也恰恰成为电影研究的软肋。历来关于电影的各种话语纷纭杂沓 ,来自于不同学

科领域的研究方法和话语都参与到关于电影的讨论中。电影本身是容易的 ,电影理论却是困难

的 , 因为在一个大的电影概念之下 , 不同的研究方式在对象、目标、方法、学术任务上都各不相

同。究其原因 ,关键在于电影本身就是由若干异质的部分构成。假如对不同的研究不加区分 ,很

容易发生类别的混乱 ,当然也就谈不上真正的理论探讨了。其次 ,应该倡导现代电影的分类研究

方法 ,即在一个大的电影概念之下 ,分清不同层次和类别 ,以避免电影研究的混乱。李幼蒸根据

麦茨对电影作为“社会总体事实”的分析 ,将“电影文化”分为七个类别①,而以爱森斯坦、巴赞、巴

拉兹、爱因汉姆等为代表的经典电影理论 ,主要研究电影影像的形式性构成因素 ,属于李幼蒸所

说的第三类的关于电影语言或者记号系统的研究。

具体到电影符号学 ,麦茨认为 ,应该找出与索绪尔研究模式中语言系统相仿的抽象的研究

客体,一种摆脱了具体言语操作的抽象的指示会意体系。吉尔伯特·科恩- 谢特( Gilbert Cohen-

seat) 第一次提出了电影和影片的区分。麦茨借此提出电影整体和影片整体的区别。他认为 :电影

整体是一个多向度的综合性的社会文化整体 ,包含前电影事项( pre-filmic events, 例如电影经济

状况、制片厂制度、拍摄技术等问题) 和后电影事项( post-filmic events, 例如影片的发行、放映以

及影片构成的社会影响力等诸方面) ②。影片整体则是刨除电影工业的其他因素 ,具有丰富的指

示意义的电影文本本身。麦茨认为符号学的首要研究对象不是电影整体 ,因为电影整体犹如索

绪尔所说的言语 ,过于繁琐庞杂 ,涉及社会、经济结构以及观众的接受等多方面的问题 , 无法成

为符号学的研究对象。影片自身的文本系统则是和索绪尔语言系统相仿的抽象的研究客体 ,一

种抽象的指示会意体系 ,它才是电影符号学的首要研究对象。需要指出的是 ,到了 80年代,麦茨

写作《想象的能指》时却超越了影片整体 ,而将视角伸向了电影机制 , 研究的范围从影片扩展到

了电影。

( 作者单位 甘肃政法学院人文学院)
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