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电影现象学：斯蒂格勒犞犛巴赞

□ 韩连庆

斯蒂格勒的 “电影时间现象学”

“那三年宛如地狱，历险重重，使

我几乎筋疲力尽，不过这部书却也拜其

所赐。”法国哲学家斯蒂格勒在他的系

列哲学著作 《技术与时间》的第三卷

《电影的时间与存在之痛的问题》的

“告读者”中如是说。

１９９６年出版了第二卷 《迷失方向》

之后，斯蒂格勒应邀出任法国音像研究

所主任，１９９９年离职。由于这三年的

经历，改变了 《技术与时间》的内容和

出版次序，于是就有了２００１年出版的

这部第三卷。

《电影的时间与存在之痛的问题》

承继的是 《迷失方向》最后提出的问

题，也就是信息传媒工业的时代，出现

了一种完全特殊的时间客体，可以为上

亿个 “意识”同时接受，由此产生了集

体意识和集体无意识的新形式。斯蒂格

勒在第三卷的一开始，就从对电影时间

的现象学分析入手，阐释这种现象是如

何可能的。

斯蒂格勒的 “电影时间现象学”阐

述得比较晦涩，可以简单地用四句话来

概括：意识犹如电影；电影是时间客

体；时间就是记忆；记忆分三种，第一

记忆 （感知）、第二记忆 （想象）和第

三记忆 （记录）。

“意识犹如电影”的意思是说，人

的意识与电影有类似之处，电影的时间

“流”和以它为对象的意识 “流”相重

合，意识犹如电影一样进行了剪辑。

“电影是时间客体”的意思是说，

电影 “对若干要素进行配置，使之形成

同一个也是唯一一个时间流”，而 “适

用于时间客体的现象学分析同样可用于

分析电影”。

现象学的 “时间”不是钟表指示的

“时间”，而是 “时间性”，也就是 “时

间何以成为时间”。“时间”像河流一样

没有中断，是感知、想象和预期的综合，

所以为了避免误解，还不如把现象学的

“时间”干脆说成 “流”或 “记忆”。

现象学的奠基人胡塞尔认为，意识

具有时间性的结构，只有通过分析一个

本身具有时间性的客体，对意识的时间

性的分析才有可能实现。到了１９０５年，

胡塞尔终于找到了这样的客体，那就是

音乐旋律。

在聆听音乐时，我们借助当下的感

知形成 “第一记忆”。听完音乐后，我

们借助想象形成 “第二记忆”。这里的

关键问题是，感知和想象，也就是第一

记忆和第二记忆并不是截然分开的，每
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一种记忆中都有遴选原则，任何感知都

有想象的成分，而想象中也有感知的

成分。

在第一次聆听这段音乐之前，我们

总是对这段音乐有所预期，这也是一种

遴选的原则，会影响到 “第一记忆”和

“第二记忆”的形成。

当我们再次聆听这段音乐时，又会

出现新的预期，而感知和想象的交织也

更加明显。这时候的第二记忆会通过剪

辑和联系影响第一记忆。音乐还是那段

音乐，但是意识改变了，从音乐中获得

的意义也就不同。因此，聆听音乐的任

何一个时刻都是意识综合过去、现在和

未来的过程。

假如胡塞尔喜欢看电影的话，我相

信他会用电影来实践对意识的时间性分

析，因为电影不仅是 “听”的问题，更

是 “看”的过程。

斯蒂格勒关注的问题是：反复聆听

音乐如何成为可能？这显然是借助第三

记忆，也就是各种记录技术。记录技术

使重复收听音乐和重复看电影得以可

能。在这种重复中不仅能够获得新的意

义，而且还能纠正此前记忆的偏差。

这就回到了斯蒂格勒在第一卷 《爱

比修斯的过失》中的观点：人类的存在

是一种有缺陷的存在，技术是人的 “代

具”，人借助技术熔铸了现在、过去和未

来，使人区别于其他生命现象的是时间。

第三记忆 （记录技术）就是意识的代具。

“具有电影特质的一般意识结构”

斯蒂格勒认为，意识的运作犹如电

影，像电影那样进行了剪辑。他显然认

同 “电影就是蒙太奇的艺术”的观点。

蒙太奇的最著名的例子就是他在书中提

到的 “库里肖夫效应”，尽管有人认为

这个实验只不过是一个 “传说”而已。

俄国导演库里肖夫让演员莫斯尤金

在镜头前面无表情，拍摄了他的脸部特

写，然后将这个镜头分别与一碗热腾腾

的汤、一个正走向镜头的小孩和一个躺

在棺材里的老妇剪辑在一起，从而在观

众的意识中形成了不同的意义———极度

的饥饿、慈父的温柔和巨大的哀恸。

这就是蒙太奇的含义：从镜头的剪

辑和联系中创造出了新的意义，电影的

意义是建构出来的。法国电影理论家巴

赞认为，蒙太奇不是在展现事件，而是

在暗示事件。电影的最终含义取决于镜

头的组织安排，而不是取决于镜头的客

观内容。 “含义不在影像之中，而是犹

如影像的投影，借助蒙太奇射入观众的

意识。” （巴赞： 《电影是什么？》，崔君衍

译，文化艺术出版社２００８年版，第６１页）

这也就是为什么斯蒂格勒认为电影

是真正的时间客体，因为 “真正的时间

客体不仅简单地存在于时间之中，还必

须在时间中自我构成，在时间的流动中

进行自我组织”。

斯蒂格勒在 《电影的时间与存在之

痛的问题》中着力阐释的一个假设就是

“具有电影特质的一般意识结构”。意识

的整个结构都具有电影的特质， “从某

种意义上说，意识总是一种蒙太奇，是

在第一记忆、第二记忆和第三记忆之间

进行剪辑的结果”。他把 “意识”比作
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一个后期制作中心，通过剪辑和综合形

成意识的统一性，如同电影通过蒙太奇

在观众的意识中投射出新的含义一样。

斯蒂格勒在书中还拿几部电影当做

例子，进行了简单的分析，兹以 《我的

美国舅舅》为例进一步阐明他的观点。

《我的美国舅舅》是法国导演阿伦·

雷乃１９８０年的作品，获得过当年戛纳电

影节评审团大奖。这部电影跟阿伦·雷

乃此前执导的以 “时间”或 “记忆”为

主题的 《广岛之恋》 《去年在马里安巴

德》和 《夜与雾》等影片不同，情节比

较简单，讲述的是两男一女的成长、工

作和生活的故事。如果电影只有这部分

内容，那会仅仅是一部法国式的文艺片。

有意思的是，阿伦·雷乃在影片中

增加了两条叙事线索。一条是在电影中

交织了一位生物学家的旁白，他从行为

生物学的角度对人类的各种莫名其妙的

行为进行了解读。另一条线索是在影片

中人物的行为和动作处， “引用”了很

多其他电影的片段，两者的表情和动作

相互呼应。

阿伦·雷乃曾说，他想从电影史上

选取片段组合成一部电影，后来由于经

济原因才放弃了这一计划。斯蒂格勒在

介绍了这部影片后说： “在电影这个时

间客体中，演员的真实生活与他们所扮

演的虚构人物的生活相互重合……在这

个游戏里，现实与虚构、感知与想象混

为一体，同时第一记忆、第二记忆和第

三记忆也相互混合。”

斯蒂格勒的这些分析对我们理解这

部电影到底有什么帮助？开始时我迷惑

不解，读了后面的章节才明白，原来斯

蒂格勒 “醉翁之意不在酒”。他把意识

比作电影，目的在于阐明意识像蒙太奇

那样的运作方式。 《我的美国舅舅》的

镜头切换比较频繁，在表现人物的行为

时常常加入老鼠的实验过程加以对照，

再加上生物学的旁白，使整部影片像一

篇 “学术论文”。影片可以重新剪辑，

去掉生物学家的旁白和所 “引用”的其

他电影的片段，故事还照样成立，但意

义却完全不同。

通过把意识比作电影，斯蒂格勒致

力于阐明 “现象学的态度是把意识看作

客观世界的构成要素，而不是将意识看

作由客观世界构成之物”，“现象学始于

被体验之物并以之为支撑，不可以将意

识看作一个先于其内容的框架，而必须

在内容本身之中去发现意识，并找到意

识的统一性”。（《电影的时间与存在之

痛的问题》，第２５、９７页）这才是斯蒂

格勒对电影进行现象学分析的初衷。

巴赞的 “现象学框架”

斯蒂格勒把意识比作电影，而他理

解的电影就是蒙太奇的艺术。但是法国

电影理论家巴赞却认为， “人们一再对

我们说，蒙太奇是电影的本性，然而

……蒙太奇是电影的反电影性的文学手

段。与此相反，电影的特性，暂就其纯

粹状态而言，仅仅在于从摄影上严守空

间的统一。”（《电影是什么》，第５１页）

巴赞是电影理论家，他也说过自己

不是哲学家，但是他的电影理论明显受

到了现象学和柏格森的生命哲学的影
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响。巴赞的电影理论没有用到过多的现

象学术语和分析，但是他的电影理论的

整体趋势是现象学的，甚至有人认为他

的电影理论构建了一个 “现象学框架”。

巴赞在他的著名论文 《电影语言的

演进》中把１９２０—１９４０年间的电影分

为两大对立的趋势，一派导演相信 “影

像”，另一派导演相信 “现实”。所谓

“影像”，巴赞指的是 “被摄物再现于银

幕时一切新增添的东西”。这些 “新增

添的东西”显然是由蒙太奇来完成的。

而在相信 “现实”的导演那里， “影像

首先不是为了给现实增添什么内容，而

是为了揭示现实真相”。相信 “影像”

的导演注重的是电影的情节，而相信

“现实”的导演注重的是人物的刻画。

有论者指出，巴赞所说的这两种趋

势并不是一种电影风格与另一种电影风

格的对立，而是两个相反的塑造现实的

观点，因为 “现实”本身就是建构的，

两者都是人类主观性处理对象的过程，

通过摄影机镜头看到的世界告诉我们的

东西仍然比电影摄影者努力表现的现实

更有主观性。“‘客观’总是受 ‘主观’

影响，不经过后者的加工，便无法得到

前者。”这就是巴赞的 “现象学框架”。

（有关巴赞和现象学的关系，参见：加

布里埃尔·Ｆ·吉拉特：《数字化时代的

现实主义与现实主义表征》，潘源译，

载 《世界电影》２０１１年第１期）

巴赞所倡导的是现实主义的电影

观，挑战的是 “蒙太奇至上论”。与

“库里肖夫效应”相反，在意大利新现

实主义导演罗西里尼的 《德意志零年》

中，镜头呈现孩子的面部表情时，罗西

里尼需要的是面部表情的神秘莫测，而

不是通过镜头剪辑产生的 “新的含义”。

巴赞认为，蒙太奇虽然能产生 “新

的含义”，但是这种 “含义”是单一的，

是由导演通过镜头剪辑操控出来的。因

此，“蒙太奇在本质上是与含义模糊的

表现相对立的。库里肖夫的实验正是以

荒谬的方式证明了这一点：每次都给面

部微笑一种确切的含义，正是因为面部

表情单独看上去含义模糊，才使三种各

不相同的解释得以成立。”（《电影是什

么》，第５１页）

巴赞把电影摄影机比作一部 “现象

学的机器”，意在通过景深 （或长镜头）

保持世界的含糊性或多义性，表现事物

的真实时间和事件的时间延续，消除蒙

太奇所产生的想象的和抽象化的时间。

这就使得观众与影像的关系更贴近他们

与现实的关系，要求观众更积极地投入

影片之中，提炼出不同的意义，保持自

己的具体性和独特性。因此， “分析主

题和阐明主题靠我们的智力，而不是影

片。”巴赞的 “现象学框架”倒是符合

“刷新世界”的现象学精神。

“摄影机面对物质却审视精神”

斯蒂格勒和巴赞，一个哲学家和一

个电影理论家，一个从现象学的概念和

术语入手，一个从现象学的精神出发，

分析电影却得出了迥异的结论，这源于

他们不同的电影观和理论的着重点

不同。

斯蒂格勒把意识比作电影，目的在
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于阐释意识的作用方式，并由此引申出

他所关注的意识的代具化。因此，如果

说斯蒂格勒关心电影的话，他关心的其

实是电影的记录技术，是电影借助数字

化的传播方式对意识流的同质化和共时

化，是电影工业通过对意识的掌控，改

变了记忆、想象和意识的机制，这就像

《我的美国舅舅》中的德帕迪约总是在

模仿 “引用”的影片中的让·迦本的动

作和表情一样：“这个镜头是他记忆的

载体，也／或是他记忆的银幕。”

由于电影是时间客体，而 “时间客

体的特征在于：时间客体的绵延在流动

的过程中，与以该时间客体为对象的意

识流的流动 ‘点对点’相互对应———这

意味着，以时间客体为对象的意识接受

了该客体的时间，意识的时间就是该时

间客体的时间。”（《电影的时间与存在

之痛的问题》，第４２—４３页）理解了意

识受时间客体影响的特殊性，也就理解

了电影的威力和为什么能改变人的生

活。如今借助好莱坞的电影工业和多种

多样的传输方式，好莱坞的电影行销全

球，使消费者变得迟钝和麻木，丧失了

个性和自我，让全世界接受了美国的生

活方式，这就像 《我的美国舅舅》中的

人物追慕那个多次提到、但却从未露面

的 “美国舅舅”一样。

像霍克海默、阿多诺这些西方马克

思主义者很早就对电影大加指责，认为

电影麻痹了观众的想象力和判断力。斯

蒂格勒继承的就是他们的大众文化批判

理论，只不过他认为他们的批判过于泛

泛，方向混乱，所以他才致力于寻找一

条新批判之路，这才从 “电影的时间”

引出了后面的 “存在之痛”的问题。

斯蒂格勒批判的是好莱坞的商业

片，是电影的娱乐功能造就的意识的同

质化。但是巴赞却着力宣扬电影的道德

价值，认为电影可以跨越语言、文化、

政治的界线，在各类人群中产生共鸣。

所以巴赞认为电影应当有教化大众的功

能，电影可以改变世界，这也就是他为

什么推崇关注现实问题的意大利新现实

主义电影的原因。他视电影为 “爱的艺

术”，是 “高尚”的最后避难地。

斯蒂格勒的 《电影的时间与存在之

痛的问题》出版于２００１年。十几年后，

我们迎来了在线视频和网络下载，电

视、电脑、平板电脑和手机都成了随时

随地观看电影的介质，我们也见证了

“微电影”的诞生。在一个犬儒主义盛

行的时代，斯蒂格勒的批判立场让我寄

以淡淡的敬仰，因为我依然相信技术还

蕴涵了其他的可能性。

艺术电影和商业电影、蒙太奇和景

深这些两元划分都是理论上的分析，在

实践和现实领域中都不可或缺。在电影

拍摄中同时实践了巴赞的新现实主义和

蒙太奇的导演贾樟柯曾说： “摄影机面

对物质却审视精神。”电影现象学如果

像现象学倡导的 “回到实事本身”那样

有什么宣言或口号的话，我想应该是这

句话。

作者单位：北京航空航天大学人文学院
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