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巴 赞 纪 实 美 学 的 批 判
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摘　要: 巴赞 (A. Bazin)认为电影的本性是照相性,要求杜绝人的参与,以保持现

实的多义性和含糊性,从而纠正了蒙太奇学派的偏颇。然而,他又陷入了另一极端。让

·米特里 (J·M itry)指出电影的手段不可能摆脱人的参与,手段愈能贴近现实,就愈能

偏离现实。
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以安德烈·巴赞 (A. Bazin)为代表的纪实美学曾经对我国新时期电影产生过很大影

响。20世纪 80年代初期,在其影响下曾经出现过一大批令中国观众耳目一新的影片,如《逆

光》、《如意》、《夕照街》、《见习律师》、《都市里的村庄》等,一时间形成纪实美学热潮,引起了

关于电影观念的大讨论。90年代中期,“状态电影”兴起,结束了“第五代”雄踞影坛的局面。

“状态电影”在一个新层面上踵武纪实美学,一扫制造民族神话的泛五代倾向,将电影镜头对

准了中国当下的社会生活。然而,纪实美学的此次实践并不像前次一样,伴随着理论的探讨,

为了不至于陷入盲目的实践,有必要对巴赞纪实美学再次探讨。

在哲学史上,新的哲学流派往往伴随着科技的飞跃发展而出现,在美学史上也往往如

此。巴赞与其后继者克拉考尔 (K racauer)在电影领域里创立和完善自己的纪实美学体系时,

他们的出发点和基本论据就是:电影是一种靠现代科技手段发展起来的艺术。巴赞作如下推

论: 电影是一种通过机械把现实纪录下来的艺术,这种机械就是从照相机改造而成的摄影

机,因而,电影乃是照相的延伸,其本质属性即是照相性。克拉考尔讲得更清楚:“电影按其本

质来说是照相的一次外延”[1 ] (P3) ,因而,电影的本性应该同照相的本性一样,是物质现实

的复原。为了进一步论证其学说的合理性,巴赞又从电影的本性谈及人的本性和现实的本

性。巴赞说,人类心理的基本需要就是“与时间相抗衡”[2 ] (P6) ,讫今为止的一切艺术都是

“用形式的永恒克服岁月流失”[ 2 ] (P7) , 给时间涂上防腐的香料, 以满足人的这一基本需

要。雕塑的原始功能是“复制外形以保存生命”[2 ] (P7) ,造型艺术史就是“追求形似的历史”

[2 ] (P7)。今天,摄影机镜头拍下的客体影像,比几可乱真的仿印更真切,因而能最大限度地
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满足我们“潜意识提出的再现原物的需要”[2 ] (P12)。摄影机的基本品质是“冷眼旁观”,它

虽然由人操持,但却能摆脱人对客体的习惯看法和偏见,清除人的感觉蒙在客体上的“精神

的锈斑”,“还世界以纯真的原貌”[2 ] (P13)。什么是世界的纯真原貌呢? 克拉考尔从哲学高

度阐明了巴赞的概念,认为它就是多义性和含糊性。他说,自然物象本身“有多种含义”,因而

具有“含义模糊的本性”[1 ] (P86)。作为人的心理的对应物,自然物象的含义甚至是无限多

的,虽然处于模糊状态,却可以触发各种不同的心理情绪。艺术家的责任是再现现实世界的

多义的、模糊的、纯真的原貌,观众究竟能对应出什么样的思想情感,那是观众的事。

从以上分析,我们可以将巴赞为代表的纪实美学归纳为下面的三段论式:人类就本性上

讲有复制现实的需要——现实的本性是多义的和模糊的——电影的照相本性既可以满足人

类复制现实的本性需要,又可以保持现实的多义模糊本性,因而,电影的照相本性不仅是存

在的,而且是合理的。

为了保持电影的照相本性,巴赞在方法论上提倡长镜头与景深镜头。他认为,长镜头在

时间上保证了现实的完整性 (即多义性、模糊性) ,景深镜头在空间上保持了现实的完整性。

他把长镜头和景深镜头拍下的画面称作“单镜头段落”,这种画面结构自然地就呈现着意义

含糊的特点和解释的不明确性。巴赞十分推崇美国 1916年出品的影片《北方的纳努克》和

1941年出品的《公民凯恩》,因为前者用了长镜头,后者用了景深镜头。巴赞还专门写了《奥

逊·威尔斯论评》一书,认为此人拯救了好莱坞。

纪实美学的照相本性论是以批判的姿态出现的,矛头对准着苏联蒙太奇学派的形象本

体论。

巴赞认为,蒙太奇的本质特征是“仅从各画面的联系中创造出画面本身并未含有的意

义”[ 2 ] (P66) ,这样,影片的最终含义就不取决于镜头单独具有的内容,而取决于导演对镜

头的主观安排。艺术家借助蒙太奇,在原始素材形态的镜头之间插入了一个“附加物”,一个

美学的“变压器”,从而把自己对现实的意识形态性的诠释强加给观众。因此,“蒙太奇远非电

影的本性,而是对电影本性的否定”。“蒙太奇是典型的反电影的文学手段”[2 ] (P56)。

以巴赞为代表的纪实美学学派和以爱森斯坦 (A sen siten. C. M )为代表的苏联蒙太奇学

派构成了电影美学史上两大基本流派。巴赞对蒙太奇学派的批判是否合理呢? 蒙太奇学派

的理论是否能站得住脚呢? 我们不妨看爱森斯坦如何说。

依照苏联蒙太奇学派的概念,蒙太奇乃是分割与组合的方法,先把对象分割为镜头,然

后将镜头组合起来。正是在这一分一合中,镜头的含义发生了奇妙的变化。爱森斯坦说:“把

无论两个什么镜头对列在一起,它们就必然会联成一种从这个对列中作为新的质而产生出

来的新的表象。”[ 3 ] (P97)又说:“两个蒙太奇镜头的对列不是二数之和,而更像二数之积

⋯⋯它之所以更像二数之积而不是二数之和,就在于对列的结果在质上永远有别于各个单

独的组成因素。”[ 3 ] (P99)爱森斯坦所揭示的这种现象是客观存在的,是他作为库里肖夫

(Ko lishov)的助手经过多次实验发现的原理,称之为“库里肖夫效应”。他们利用这个原理进

行创作,将艺术家的观念注入电影之中。爱森斯坦相当坦率地承认:“利用这些镜头,我们可

以把已经分解的事件重新组为一个整体,但这种组合已经依据我们的观点,依据我们对现象

的态度。”[4 ] (P261)那么,人们不禁要问:现实的客观性究竟到哪里去了?

苏联蒙太奇学派认为,现实本身存在着两种联系: 一是外在的形式方面的联系,一是内

在的本质方面的联系,蒙太奇偏重于后者。在蒙太奇中,现实的客观性非但没有消失,而且被
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揭示得更加清晰。关键不在于蒙太奇方法的本身,而在于运用蒙太奇的人是否掌握了辩证思

维。

可见,苏联蒙太奇学派的现实观同巴赞是不同的,正因为如此才表现为艺术观的分歧。

事实上,对于蒙太奇理论的攻击并不始于巴赞,早在 30年代这种攻击就十分激烈了。爱

森斯坦的著名论文《蒙太奇在 1938》(1939)就是对当时攻击者的回答。

当蒙太奇学派遭到攻击之后,第一个站出来为蒙太奇理论辩护的是著名的美学家、心理

学家爱因汉姆 (A nnheim )。他的《电影作为艺术》一书收入了写于 30年代的文章,结集出版

于 1957年,这些文章似乎是先写好了等着与巴赞展开论战,而且恰恰又与巴赞的《电影是什

么》几乎同时结集出版。

爱因汉姆也从人类的基本需要 (或称原始欲望)入手。“人类为求控制自然现象,便设法

另行塑造这些物象,这种原始的欲望,是促使人类去创造逼真形象的动机之一”[5 ] (P129)。

但是,由于物质条件的限制,人类以往不可能创造出跟原物分毫不差的模仿品,只有在我们

的时代,借助现代科技手段,“才接近于实现这样一个危险的目标”[5 ] (P129)。值得注意的

是,在此他用了“危险的目标”一语。为什么危险呢? 因为这目标一旦达到,就没有艺术创造

了。可见,人类进行艺术创造,不仅仅出于“再现原物”的需要,而且还有更高的需要。“在实

践中一直存在着一种推动人们不仅止于抄袭,而且还要创造、解释和塑造的艺术要求。”[ 5 ]

(P129)只看到“模仿”的需要而忽视“创造”的需要,显然是片面的。

爱因汉姆还就电影的手段问题展开论述。诚然,手段的特性在更大程度上决定着艺术的

特性,但就电影的手段而言,以下三个问题如果不予以考察,就可能推导出错误的结论。其

一,电影手段是人操纵的,像一切艺术手段一样,必然有人的因素参与其中。其二,电影是给

人看的,是人眼中的现实,手段不仅用来模仿现实,也模仿人的视觉过程,而“即使最简单的

视觉过程也不等于机械地摄录外在世界,而是根据简单、规则和平衡等对感觉器官起着支配

作用的原则,创造性地组织感官材料”[5 ] (P2)。爱因汉姆还引入格式塔心理学来证明视觉

过程的这一特点。其三,电影手段在用以模拟自然时,只是比其他一切艺术手段更为方便和

更具逼真性,却不可能达到等同于现实的效果,像一切手段一样,仍然具有自身局限性。他从

五个方面阐述了电影手段的局限性,并指出,正是这些局限性使电影不可能是“机械地再现

现实”,也正是在克服和利用这些局限性的努力中,才使电影从杂耍上升为艺术。任何艺术都

必须借助假定以超越手段的局限,电影也不例外。

巴赞的《电影是什么》和克拉考尔的《电影的本性》先后出版不久,让·米特里就相继出

版了《爱森斯坦》和《电影美学与心理学》,站出来为蒙太奇学派辩护。他从方法论入手,否定

了巴赞的“单镜头段落”论,指出,在这种所谓“单镜头段落”里,摄影机是在不断地运动着,摄

影角度和视点不断地改变着,镜头的组接是在摄影场里一次拍摄中间完成的。因此,“在今天

影片中并不存在‘单镜头段落’(也就是没有蒙太奇或‘蒙太奇条件’的段落)”。“拍摄方法尽

管不同,然而蒙太奇的原理是不变的”[6 ] (P117)。

让·米特里考察了电影发展史上的一种两极现象:在技术上朝着逼肖自然的方向发展,

在艺术上朝着超越自然的方向发展,从而提出了电影美学的著名原理:

我们采用的手段愈能贴近现实,它也就愈能偏离现实,愈能提供更广泛和更丰富的

变形元素。 [7 ] (P5)

巴赞的纪实美学强调电影忠实地记录现实,再现现实,将电影从好莱坞制造的梦幻中,
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从苏联电影的意识形态教条中解脱出来,无疑起到了纠偏的作用。然而,不幸的是却陷入了

另一个极端,即否认艺术家审美理想的重要作用,否认审美创造的价值。如不指出巴赞在理

论上的片面性,则会导致电影创作陷入盲目实践。

纪实美学的盛衰及其对电影创作影响力度的时强时弱,都同社会状况相关。巴赞美学和

意大利新现实主义电影的兴起不是偶然的,而是战后意大利的社会现实所使然。作为战败国

的意大利,百业萧条,民不聊生,艺术家必须直面现实,而不能再像好莱坞一样制造梦幻。于

是,“将摄影机扛到大街上”就成为新现实主义电影家的口号。巴赞的纪实美学也应运而生。

同理, 80年代初中国纪实性电影热潮,是艺术家正视 10年动乱后百废待兴的现实所使然。

90年代中期“状态电影”的兴起,应从中国社会转型期造成的复杂局面中寻找根据。“状态电

影”立足于当下大众自身的生存境遇,受到观众的欢迎,然而,由于审美理想的混沌不清而无

从拍出沉甸甸的艺术精品,这种状况恰恰说明,我国电影多么需要电影美学理论的正确引

导。
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A cr it ic ism upon Baz in′rea l ist ic aesthetics
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Abstract: Bazin th ink s tha t the na tu re of film is pho tograph ic and ca lls fo r avo idance of

peop le part icipa t ion so as to keep the m u lt i2im p lica t ion and V aguenes of rea lit ies. H is

theo ry co rrected the erro r of the m on tage sect. How ever, he w en t to ano ther ex trem e. J.

M itry po in ted ou t tha t it is im po ssib le fo r the m ean s of film to cast off the part icipa t ion of

peop le. T he m o re the m ean s com es clo se to the rea lit ies, the m o re the film diverges from

the rea lit ies.
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