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黑格尔曾说：“诗比任何其他艺术的创作方式都要

更涉及艺术的普遍原则，因此，对艺术的科学研究似

应从诗开始。”（1）在这里，黑格尔将诗视作最高的审

美形态，体现出其超越所有艺术形式所共有的审美特

质。诗作为一种审视艺术、把握世界的方式，为世界

电影的发展提供了重要美学借鉴。特别是在以好莱坞

为代表的戏剧化类型电影之外，为电影的影像建构、

抒情表意与美学追求开拓了新的方向。

在百年电影史的长河中，欧洲电影一直将诗意作

为其重要的美学追求，有过诸多对电影诗意的探索与

理论总结，如法国先锋派诗电影、诗意现实主义、意

大利新现实主义、苏联诗电影等。对诗的探索，某种

程度上使得欧洲电影在美学上取得了非凡的成就。相

较于欧洲，中国在悠久的诗学传统影响下，也有对电

影诗意审美形态的探索与表达，但一直没有形成相对

体系化的、成熟的电影诗意美学观念。本文从电影“诗

意”的生成、美学追求与审美效应出发，以期在电影

美学的互鉴中，重新审视电影的本体特征与审美追求。

一、电影诗意的审美意象

“诗歌创作是诗人运用语言策略使表现对象生成

为审美意象的精神生产过程。”（2）“诗意”则是审美意
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象于人们心灵所引发的精神体验与感受，是审美意象

世界所营造的一种美感活动的领域。情景交融的审美

意象是“诗意”生成的基础。中国传统美学认为，“审

美活动就是要在物理世界之外构建一个情景交融的意

象世界”。（3）朱光潜先生也曾在《论美》和《论文学》

中提出：“美感的世界纯粹是意象世界”以及“凡是文

艺都是根据现实世界而铸成另一超现实的意象世界，

所以它一方面是现实人生的返照，一方面也是现实人

生的超脱”。

“诗意”的审美体验是一种只可意会而不可言传

的情境与状态。它不仅是创作者心境的外化，也是受

众与文本之间的双向交流所产生的意蕴。“艺术家以

心灵映射万象，代山川而立言，他所表现的是主观的

生命情调与客观的自然景像交融互渗，成就一个鸢飞

鱼跃，活泼玲珑，渊然而深的灵境。”（4）这个“灵境”

就是“审美意象”。“在这个灵境中，人们乃能了解和

体验人生的意味、情趣与价值。”（5）因此，审美意象

是“有意味的形式”，是创作者“立象以尽意”的中介。

意象作为诗歌美学的一个核心概念，在中西方的

诗歌发展历程中都产生了深远的影响。“中国传统美

学给予‘意象’的一般规定，是‘情景交融’。”（6）只有

“情”与“景”的统一，即“情不虚情，情皆可景，景
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非滞景，景总含情”，（7）才能生成意象。中国传统美

学所认为的意象世界，是天人合一的世界。“而西方

语境里的意象，则更接近想象与形象，强调的是对

自我揭示出感知经验以及由此‘引起心中的重视和回

忆’。”（8）总的来说，中西方对于意象的认知都是“意”

与“象”主客观的统一，是人的内心世界与外在世界

交融契合的产物。

王昌龄在《诗格》中所说的“搜求于象，心入于境，

神会于物，因心都得”，很好地表达了审美意象的生

成过程以及诗意的审美体验。在世界电影美学发展的

历程中，这种诗意审美形态也为电影的表意提供了重

要借鉴。电影艺术的表意系统本质上就是“观物取象，

立象尽意”，用电影的手法达到“象”与“意”的交融

契合，最终生成审美意象的过程。电影审美意象引发

的人的精神体验与美的感受，就生成了电影的诗意。

帕索里尼在《诗的电影》中提出“电影的语言基本上是

一种诗的语言，”（9）其从电影影像的直观性、多义性

与创造性等方面，指出了电影的诗性本质。在电影实

践中，这种诗化的电影语言探索，则围绕如何构建一

个充满意蕴与情趣的电影审美意象世界，以及如何通

过有限的“象”来揭示无限的“意”而展开。

以法国、意大利为代表的欧洲电影，在对电影影

像语言的探索之初，就获得了诗的形式的启迪。20世

纪 20年代的先锋派电影运动首先将目光投向了电影作

为新兴视觉艺术的形式之美，从电影意象之“象”的

视角展开对电影艺术观念的探索。先锋派主张反传统

的叙事结构，强调电影的纯视觉性，以此扩大和挖掘

电影表意的可能性，成为诗电影的启蒙。如抽象电影

从形式本身对影像价值的探索、超现实主义电影中以

夸张变形现实之“象”的方式对无意识或潜意识的呈

现、表现主义电影对内心世界视觉化的表现等。先锋

派的代表人物德吕克特别提出“上镜头性”的观点，“在

他看来，追求上镜头性，就是要利用照相术来达到揭

示事物内在精神和诗意的目的；他所强调的上镜头性，

就是那种能透过事物的照相外观而显示其内在神韵

和诗意的电影美学特性”。（10）先锋派电影重视意象之

“象”，强调影像作为“有意味的形式”在电影艺术中

的主体地位，对电影艺术观念的发展产生了重要影响。

20世纪 30年代以后，在继承了印象派和先锋派电

影对形式创新的基础上，法国诗意现实主义电影又将

目光投向了生活本身的丰富性，开启了电影对现实本

身的诗化表达。之后，意大利新现实主义电影不再局

限于叙述故事的表现方法，试图直接通过影像再现生

活的原貌，将现实生活本身作为电影的意象，从而树

立起一种“反戏剧”的电影美学样式。“二战”之后，

新浪潮电影运动不仅通过纪实美学理念进一步丰富了

电影审美意象的内涵，还通过“作者论”的提出，强

调了电影审美意象所包含的主观生命情调，在对人性

的挖掘、意识活动的表达等方面进一步推进了电影诗

意的美学表达。

苏联对于诗电影的探索，也是从电影影像作为“有

意味的形式”起步。但与法国、意大利不同的是，苏

联受到社会的革命气氛和思想的巨大影响，其电影在

艺术语言方面的成就，与其广阔的社会和思想内容紧

密联系在一起。以爱森斯坦、杜甫仁科等为代表的苏

联蒙太奇学派，首先开始了电影对诗的探索。他们充

分发挥了电影语言的隐喻性，并将一种诗的结构与电

影蒙太奇结合在一起，力求表现革命时代人的英雄主

义、高尚品格与崇高精神。通过“洪流”“巨浪”“波

涛”“暴风雨”等意象，表现了革命的激情。例如《战

舰波将金号》中通过“浪潮”的意象与节奏，隐喻了“革

命的浪潮”与“时代的气魄”，使形象的语言与影片的

主题达到了高度的一致。这种对诗歌艺术的借鉴，成

就了苏联电影独特的美学风格。

“二战”之后，苏联电影人也很好地延续了电影

诗意的美学传统，进一步将电影诗性本质的探索贯彻

在他们的电影实践当中。但以安德烈·塔尔科夫斯基

为代表的导演，对于电影诗性的理解却不同于以爱森

斯坦和杜甫仁科为代表的“蒙太奇派”，他们反对蒙太

奇语言对创作者匠心的强调与对观者情绪的控制，主

张“自然主义”的、能够触发人内心感受的电影美学

观念，更加注重电影审美意象的多义性。

以法国和苏联为代表的欧洲电影对诗意的探索其

实是殊途同归，都是对电影影像本体的思考与强调。

回顾中国电影史的发展，对诗的形式的借鉴与追求也

成为推动中国电影美学发展的重要动力。20世纪 30年

代以后，对电影本体的反思使得中国电影开始尝试摆

脱戏剧性的束缚，以情感代替情节，朝着诗化的方向

探索。以《小城之春》《一江春水向东流》等为代表的

影片，充分将中国古典美学精神与诗意的传统融贯在
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其电影意象的建构中，在巨大的社会变迁之“象”与

深刻的民族文化心理之“意”间找到了平衡，使其不

仅以独具特色的民族风格屹立于世界电影之林，而且

以其丰厚的精神深度和文化内涵影响着后来者的创

作。60年代在《红色娘子军》《舞台姐妹》等影片中，

谢晋导演不是通过对“真实”的追求，而是通过一种

浪漫主义色彩的“革命激情”的抒发，来凸显现实主

义的力量。作者用主观情绪代替历史发展的逻辑，使

观者在一种人道主义的关怀中实现心理认同。正是这

种诗化的修辞策略，使得谢晋的作品将电影的艺术表

达、意识形态诉求与观众审美心理很好地结合在一起。

改革开放以来，西方电影观念的引入与中国自身

电影创作技巧与艺术形式的匮乏，使得中国电影观念

进一步从意象之“象”的角度，拓展了电影语言的表

达。1979年开始的关于电影语言现代化的讨论，试图

从电影自身的美学特征和表现手段等方面界定电影的

本质，极大地提高了中国电影的精神内涵与艺术水准。

第四代导演在“电影化”思想启蒙的影响下，更注重“以

‘情绪’而不是以‘事件’或‘理念’来结构影片”，（11）

从而推动了中国电影的诗意表达。第五代导演更极致

地体现了电影之“象”对于诗意的传达，充分发挥出

审美意象的隐喻象征作用，将强烈的造型元素、影像

风格与历史文化批判结合在一起。正是这种对电影本

体的再发现及其在新的审美意义上的重建，标志着一

种“新电影”的崛起，使中国电影受到世界瞩目。此

后，在以娄烨为代表的第六代导演、以毕赣为代表的

新生代导演的创作中也体现着这种电影诗意的传承与

追求。

二、电影诗意的审美追求

诗意的审美追求，以感性的、审美的方式观照生

命与存在，从而所引发美的意境与精神的超越。诗意

的审美追求是美与真的统一。中国传统美学认为，意

象世界是通过人的内心映射出来的世界，是对“物”

的实体性的超越，同样也是一个真实的世界。在中国

美学看来，意象世界不仅是物理的世界，而是人与自

然界融合的、天人合一的世界。王夫之认为，意象世

界是“显现真实”，即在意象世界中，世界如它本来存

在的样子呈现出来。司空图在《二十四诗品》中说的“妙

造自然”与荆浩在《笔法记》中说的“搜妙创真”都是

如此，指通过人的艺术创造，真实的本然状态得到显

现。同时，这个世界存在的本来面貌也是充满生机的，

是与人类的生存与命运紧密关联的，因而是超越了主

客二分的、充满了情趣的世界。诗意的审美追求，一

方面是对自我有限性的超越，另一方面也是对存在本

然状态的复归。“心目之所及，文情赴之，貌其本荣，

如所存而显之，即以华奕照耀，动人无际矣。”（12）也

正是由于意象世界对于“真”的呈现，使其引发的诗

意体验在审美层面具有了至高性，成为人类最高的生

存理想与审美理想，正如荷尔德林所谓“诗意的栖居”。

在世界电影的发展历程中，虽然屡屡受到意识形

态、市场产业等因素的牵绊，但电影艺术始终不忘对

人类精神家园的建构，保持着一种对人生理想和审美

情怀的追求，即一种诗意的追求。

20世纪 30年代以后，法国经济的萧条使得人们不

得不直面生活的现实，却又渴望从现实生活中获得超

越。于是，法国诗意现实主义电影既根植于现实主义

的传统，又强调一种由自由的心理诉求出发的抒情性，

开启了电影对现实本身的诗化表达。之后，巴赞提出

纪实美学观念，认为真正的现实主义艺术并不是对现

实单纯的机械复制，而只是呈现世界本然状态的路径。

巴赞的理论对现实主义真实本质的理解与意象世界是

“显现真实”的观点有异曲同工之妙，体现出其美学

观念的诗意追求。“二战”之后，意大利新现实主义

电影运动，利用电影影像的诗性特质对现实情境的营

造，把电影意象世界对于“真”的诗意追求向前推进

了一大步。以德·西卡、柴伐蒂尼和维斯康蒂为代表

的电影人倡导“把摄影机扛到大街上去”，提出“打破

情节限制论”，呼吁消除艺术与生活的差距，旨在追

求生活的真实。例如，在《偷自行车的人》中，导演

通过儿子目睹父亲偷自行车的一幕，为我们营造了一

个极其真实的情境，让观者在影片“象”与“意”的合

一中，体味审美意象所生发出的痛苦意味。于是，在

观者与电影文本的双向交流中，就产生了诗意的空间。

长镜头与场面调度的结合使观众可以更创造性地理解

人物和世界的关系，使电影保存了生活的多义性，从

而更趋近诗意对于“真”的审美追求。

在存在主义思潮的影响下，法国新浪潮电影强调

对人的重视，特别是对人性的挖掘与意识活动的研究

等，树立了电影人文主义与人道主义的理念，提出电
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影所具有的崇高使命，即揭示人性的真谛，从而使新

浪潮电影具有了长久的艺术价值与文化影响力。在苏

联的新浪潮电影中，塔尔科夫斯基敏锐地发现了电影

这种通过影像引发对生命本体的体悟以及超越现实物

象而进入人的精神世界的“雕刻时光”的潜能。以一

种对生命本真与存在本然的追求，实现了对诗电影的

另类表达，因而成为了一个诗电影的美学高峰。塔尔

科夫斯基的电影诗学在某种程度上体现出与东方哲学

思想的契合，其电影审美意象世界的建构超越了西方

的主客二分，而更加体现出一种整体意识，将电影审

美意象世界看作是有生命的、天人合一的存在，体现

出对生命本身的妙悟。电影从意象到结构，都体现出

一种诗性本质，一种对理想与精神世界自由的向往与

复归。在苏联之前的史诗电影中，往往缺乏塔尔科夫

斯基这种超然的诗意特质。

“五四”运动后，“人的觉醒”给中国电影带来了

诗意的审美情怀。20世纪三四十年代，以孙瑜、吴永

刚、费穆、蔡楚生等为代表的电影人在对中国电影内

在精神、本体特征以及民族性的反思中，将中国电影

从工具论的束缚中解放出来，建立了中国电影的诗意

审美形态。其电影意象的建构，在直面社会生活真实

性的同时，也包含了人对于现实生活的超越性精神，

在现实之“象”中，赋予了深刻的人文思考与人文关

怀。这一批电影人，以其在影像中传达的精神体验与

文化特质，树立了一种中国电影的诗意美学传统。80

年代，重建精神家园的迫切需求与对人的重视，使得

导演的内心体验与个人情绪得到空前强化与彰显。第

四代导演突破“电影为政治服务”的单一维度，在对

诗意历史和人性光辉的观照中，彰显出电影的诗意美

学特质与人文关怀。新时期以来，面对产业化进程的

加速，中国电影美学的发展似乎淹没在类型电影的洪

流之中。但值得注意的是，当下中国电影的创作又呈

现出一些诗意的回归。例如，以毕赣为代表的新生代

导演，将个体经验与日常生活进行诗意化呈现，某种

程度上也是对个体精神世界探索的延续。

三、电影诗意的审美效应

严格来说，诗意的审美效应属于接受美学的范畴。

海德格尔说“诗意存在于人与世界相遇的刹那”。因此，

诗意与人的主观情感是分不开的，它不仅是创作者心

境的外化，也是在受众与审美意象的双向交流中所引

发的美的感受与超越的精神体验。宗白华先生在他的

著作中一再强调“一切美的光是来自心灵的源泉；没有

心灵的映射，是无所谓美的”。（13）同时，“诗意”是

一种只可意会而不可言传的情境与状态，是审美意象

世界所营造的一种美感活动的领域。诗歌中对意义的

传达不是明示的、直接的，而是暗示的、意会的。当

诗人把所要传达之意暗藏于意象之中，诗意的生成就

完成了一半。而另一半，则需要受众充分地调动直觉、

想象、思考等，对审美意象进行体悟。诗意的生成不

仅在于意象本身的韵味，还在于受众对意义的不断体

悟与追寻中所生成的诗意空间。朱光潜先生在《诗论》

中强调，“诗的境界是情景的契合。宇宙中事事物物

常在变动生展中，无绝对相同的情趣，亦无绝对相同

的景象。情景相生，所以诗的境界是由创造来的，生

生不息的”。（14）因此，诗意的审美体验是含混的、多

义的、丰富的、无限的。

电影诗意的审美效应与诗歌有很多相似之处。电

影是通过创造审美意象进而在受众与电影意象的双向

交流中获得美感的生成。电影为我们的文化艺术领域

开辟了一个新的天地，使得人们纯粹通过视听来体验

事件、场景、性格、情感、情绪，乃至思想。其实在

语言之前，人就已经习得如何通过表情、肢体动作等

来传递信息。在电影的审美意象世界里，物象、声象、

事象得到了统一，它诉诸人的视听感官，进而把一个

完整、充满意蕴、富有情趣的感性世界展现给观众。

电影诗意的追求是对自我有限性的超越与对存在

本然状态的复归，是一种“道”的表达。但是，电影

所要传达的“道”，却是难以用具体的艺术形象描绘的，

这是一种“象外之意”“味外之旨”。就像刘熙载所说

“文所不能言之意，诗或能言之”。因此，诗意的生成

必须要以意象之“象”为基础，“超以象外，得其环中”，

是虚实相生的。因此，要引发诗意，审美意象就要充

分发挥暗示性和诱发性，最大程度地激发观者的想象，

最终得以进入审美意象的虚灵世界。在电影的理论与

实践中，接受美学提出的“期待视野”“审美距离”“召

唤结构”等核心理论都对电影的诗意营造产生影响。

不同于以好莱坞为代表的类型电影，诗意电影或

者诗电影并不通过蒙太奇以及戏剧化的叙事来达意，

而是注重挖掘人物的内心世界、表现生活的本真，是
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主张通过受众对多义性的电影审美意象的体悟来获得

意义的传达。创作者含蓄地将所要传达之意隐藏在审

美意象之中，从而制造了审美距离。先锋派的诗电影

对电影意象的“陌生化”做了很好的尝试，其以形式

的创新不断颠覆人们对于现实的认知，使观者在新鲜

的视觉体验中获得诗意的美感。而中国的古典诗论认

为，意象是情与景的高度和谐统一，这样才能达到物

我两忘的境界。司空图认为，审美意象的生成要“近

而不浮，远而不尽，然后可以言韵外之致”。正如费

穆在其创作阐释中提到，“要抓住观众，必须使观众

与剧中人的环境同化”。（15）在《小城之春》中，导演

用破败的墙与园的意象，引发了历史悲怆的诗意之感。

塔尔科夫斯基电影的审美意象世界也有异曲同工之

妙，他认为电影的意象对于生命的呈现，才是电影真

正的诗意本质。因此，在《伊万的童年》《镜子》《乡愁》

等作品中，我们看到的是自然的影像与心理的影像的

高度统一契合，不仅是世界本然的直接显现，也是人

的内心世界的直接显现，饱含着塔尔科夫斯基对国家、

人生、故土的热爱与眷恋。

电影艺术的精妙之处就在于，其在纷繁的现实生

活与艺术化的再造世界之间占据了一个独特的位置，

实现了电影制作者的个人视界与媒介客观属性的完美

平衡。同时，电影通过审美意象的建构，言不可言说

之意，在观者对意象之“意”的不断追寻中拉开审美

距离，实现对世界之“道”的诗意阐发，形成开放的、

诗意的召唤结构。

结语

电影艺术的表意系统本质上就是“观物取象，立

象尽意”的过程，是通过电影艺术手法构建电影意象

世界，从而使观者获得美感的体验与对现实生活的超

越。诗歌艺术的形式与表意系统，特别是审美意象的

建构，为电影语言的探索提供了借鉴。电影的诗意追

求不仅是创作者以自由的心灵观照世界，生成情景交

融的、充满意蕴与情趣的电影审美意象世界的过程，

同时也是观者在对电影审美意象世界的共鸣中生成的

超越与复归的精神体验。电影诗意的美学追求以其超

越性精神推动着世界电影艺术观念的革新。在戏剧化

类型电影之外，为电影的艺术追求提供前行的动力。

21世纪以来，世界电影产业化进程的加速与技术

媒介的革新在给电影带来规模化、多样化发展可能性

的同时，也带来了美学的桎梏，使得对电影美学困境

的反思与电影文化的建构重新回到电影理论的视野。

“抓住‘不忘本来、吸收外来、面向未来’三个关键，

建构中国特色电影理论， 是中国由电影大国迈向电影

强国的必由之路。”（16）中国悠久灿烂的诗学传统，是

中国电影取之不尽的文化资源。在中西对话的视野下

探讨电影的诗意问题，可为中国电影影像语言的探索、

美学观念的创新、电影理论话语的建构提供借鉴。
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