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《中国电影美学》

内容概要

作者以其對中國電影的熱愛真知，對中國古典美學的忻慕憧憬，對中國現代歷史的感切關懷，匯集出
《中國電影美學》一書。
本書標舉中國電影的兩大美學觀念，以古證今，強調中國電影代表作中的民族特色本土屬性，對中國
電影的研究和理解，極富啟發。書內所收理論文章頗受國際學界重視，有英、法、德、義等文字譯本
。
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精彩短评

1、其实还是太预设立场又缺乏论证了，但不失为理解电影的另一种思路。
2、恨君早逝。
3、林年同在电影镜头常识基础上，寻找、归纳总结中国电影实践的民族化美学，提出“镜游理论”
。这一理论对中国电影研究界的主要贡献，不在于这个雄心勃勃的电影美学民族化目标本身，而在于
作者迥异于他人的独特方法路径。
4、这样的神作竟然被遗忘，中国电影业该反思自己了。
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章节试读

1、《中国电影美学》的笔记-第1页

        一个社会中人的视觉表现形式，牵扯的不仅仅，甚至不关键是美学。它要复杂、繁复得多。比如
我认为风土以及社会轨范会发挥更重要的作用：一个崇尚亲近的社会与一个崇尚距离的社会当然形成
不同的视觉经验（景别）。但社会模式也是视觉经验的必要条件而非充分条件。
美学上的影响我认为会更弱小些，特别是对于电影来讲。当然会有一批的文人导演，有意地去应和中
国传统美学理论的发声。但我觉着更多的视觉形式，成因于一种整个社会的无意识。而对这种无意识
的把握、运用、反省和反叛，构成了作者的性格。

2、《中国电影美学》的笔记-第162页

        在一九六六年以后的香港电影中，除了一些适应急促的社会生活节奏的快速剪辑技巧之外，在叙
事结构方面出现了两种非常有特点的两部影片。一部是《大醉侠》中那种属于道高一尺魔高一丈，一
山还有一山高的，带有梯级式的，此起彼落的叙事结构法。一部是《冬恋》中一种接近中世纪阿拉伯
文学《一千零一夜》那种一瓣护一瓣，一层抱一层的经济样式⋯⋯⋯⋯这两部影片的叙事方法，在中
国武侠小说里是经常使用的叙事模型。前者在古典武侠小说里用的最多，后者在古龙的武侠小说里也
是时时出现的。踏入六十年代，香港开始向工商业社会过渡。这是一个生活节奏速度化的社会；同时
也是一个封建家庭结构解体，一个面对挑战，凭个人本领排难解纷，争取权力地位的社会；一个大盒
套小盒，大鱼食小鱼，大财团克小财团的社会。《大醉侠》和《冬恋》的出现，同样在结构上说明六
十年代中期以后香港社会的变迁样式。

3、《中国电影美学》的笔记-第46页

        “游”是动态连续布局的美学思想。郑君里的手卷式镜头移动理论，韩尚义的移步换景说，姜今
的散点构图原理，都是“游”这个艺术观念的体用。在中国古典美学里头，“游”的思想很早就有了
⋯⋯⋯⋯“游”是中国艺术中最高的美的境界，是中国美学的核心思想。在动态连绵布局理论的研究
中⋯⋯“游”的美学观念的提出，使中国电影理论的研究，特别是“单镜头—蒙太奇美学”理论的研
究，由一个电影艺术创作理论的阶段提升到美学理论研究的阶段。

4、《中国电影美学》的笔记-第79页

        ⋯⋯⋯⋯中国电影的选景，既然是以“中景的镜头系统”为主，那末立体形象的空间定位，很自
然的就会在第三向度中间层的位置出现。这是中国电影支点结构的表现，它体现了中国电影“以远取
象”的空间布局理论。
以第三向度中间层为支点结构的空间，可以说是一个“上下相望，左右相近，四隅相报，大小相副，
长短阔狭，临时变通”的一个范围较宽的可留可步的空间。这个空间，无论是前后向的，带有“深远
”效果的场面调度，或者是左右向的，带有“平远”效果的场面调度，又或者是上下向的，带有“高
远”效果的场面调度，都以“第三向度的中间层”摆布高低，立宾主之位，定远近之形。
⋯⋯⋯⋯总之，第三向度的中间层可以提供一个周回曲折，远近高低都合适的、一个层层含纳，展现
前后左右各种关系的比较辽阔的空间。影片无论就近取譬，舍近图远，这个空间的“中间层”，都是
“点景”、“夺目”的地方。

5、《中国电影美学》的笔记-第57页

        徐昌霖（关于中国电影叙事结构）的探索，是从剧作内部较细的各个组成部分，属于所谓“纹理
”的结构特点入手的。他的分析方法，比较接近中国古典小说的“读法”⋯⋯⋯⋯于敏则从章回小说
的叙事结构特点入手，从全局的观点分析，提出了一种《水浒传》式的“连珠体”的剧作结构理论。
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⋯⋯⋯⋯中国电影的情节组织，叙事结构是缀联性的段落结构，有一种连贯绵延的，交替的，变迁的
，流动的空间和时间的观念，具有“游”的美学性质的“离合引生”的思想。这不是亚里士多德的《
诗学》和西方古典主义的戏剧理论的“三一律”可以解释的。

6、《中国电影美学》的笔记-第140页

        ⋯⋯⋯⋯五十年代香港粤语电影对全景镜头和中远景镜头的理解，是有它特别的含义的。
首先，将全景镜头看作是客观事物矛盾规律的反映。通过全景、中远景，能够将矛盾的两个方面，同
时在一个空间体现出来⋯⋯⋯⋯除了能够加强矛盾冲突的戏剧效果外，还有一个好处，它可以让观众
清楚地连贯地看到矛盾的过程，转化变换的过程，新陈代谢的过程，从而起到教育观众，推动社会前
进的作用。
其次，全景镜头和中远景镜头能够体现集体的力量，互助的精神。粤语电影中远景镜头，全景镜头的
运用，是和五十年代好莱坞电影不一样的。它不是一个场面各个主要镜头总的方向，不是一个
“Establishing shot”，而是用来阐释作品思想的一种手段。这样的造型处理，之所以富有表现力，那
完全是因为它能够集中体现群众的真实生活。它具有集体的特点，又具有对象的各个部分。

7、《中国电影美学》的笔记-第101页

        一个推远了的空间，可以为观者提供一个往复回旋，周遍一体的艺术世界。“推”和“远”就是
“以大观小”之法。这也说明了为什么中国电影的镜头位置一般微微高于和拍摄对象正面对立的中轴
线以上的原因。
中国电影空间的自由创造，按黄金分割的高宽比构造的边缘外框，并没有对中国电影艺术家做成任何
困难。在中国电影里头，它并不是用来限制景观的优势原则⋯⋯⋯⋯⋯⋯一种以中景的镜头系统为主
要选景理论的、以第三向度中间层为支点结构的、取消透视向平远伸张的中国电影，并不以为银幕的
外框是一种限制，一种形制。中国电影家能“摆脱形媒，凌虚结构”，推远看来，所以“处处邻虚，
方方侧景。”这种不受透视空间影响的凌虚结构，在三、四十年代仍以景深镜头为主要造景手段的“
文人电影”里头虽然探索的不多，但是已经在早期“戏人电影”中有萌芽，在第二个阶段的“文人电
影”里有很大发展的空间理论，已为中国电影一种新的美学——“游的美学”的出现展现了无限的可
能性。

8、《中国电影美学》的笔记-第22页

        法国、美国电影和苏联电影，是中国电影在接受外来影响方面的两个主要来源⋯⋯⋯⋯单镜头美
学和蒙太奇美学在中国的传播，是使中国电影能够发展出一套具有民族学派特点的体系一个很重要的
方面⋯⋯⋯⋯外来思想的影响，只能算是一个充分的条件。

三、四十年代的中国⋯⋯很多矛盾⋯⋯如果要在电影里表达出来⋯⋯只有一种全新的，既有单镜头美
学成分，又有蒙太奇美学成分的创作方法，才能够将激化了的矛盾展现出来，才能够将矛盾的两个方
面集中在一起，揭示出来。所以也可以这样说，中国社会的性质是造成中国电影在艺术表现形式上的
特点的第二个来源。它是必须的条件。

9、《中国电影美学》的笔记-第191页

        “影人电影”是演怀疑传统电影的观念系统作为工作的起点的⋯⋯⋯⋯这种对传统中国电影的规
范进行彻底思考的影片，在第三个时期的影人电影中特别尖锐地表现出来，最突出的“破坏”有三个
方面：
第一、用不同时态的区分破坏“历史的单一性”。
第二、用沿海方言的区分破坏“文化的一体性”。
第三、用框架结构的区分破坏“社会的传承性”。
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10、《中国电影美学》的笔记-第80页

        “第三向度的中间层”是中国电影的空间创造。这种空间既可以使三远凝聚，又可以使三远离散
。由于分疆取势有别，因而有不同的造景理论。它有两个系统：一个是中远景的系统，一个是中近景
的系统⋯⋯⋯⋯一个求生动，一个求逼真。这两个系统，察物度象显然各有不同，但目的都是要能够
探究错纵起止之势，得明晦隐见之迹，太过拘狭玩习的景别，方家总是不取的。

11、《中国电影美学》的笔记-第33页

        中国电影对蒙太奇与单镜头性质方面的改造，使中国电影在创作方法上形成了一套理论。这个理
论概括地说主要表现在以下几个方面：

第一、单镜头美学与蒙太奇美学，彼此并不互相排斥，相反，他们之间有一定的联系。
第二、蒙太奇美学是单镜头美学的基础。
第三、单镜头是体现蒙太奇思想的手段。

⋯⋯⋯⋯在西方，蒙太奇美学和单镜头美学在形式上的矛盾，实际上要等到六十年代⋯⋯内容上，要
等到一九六三年高达的影片出现以后，才得到相应的解决。和三十年代开始的中国电影比较起来，这
就显出中国电影在艺术实践上，创作理论上的先进水平了。
这个在艺术形式上协助中国电影体系建立起来的艺术手段⋯⋯⋯⋯称之为“单镜头—蒙太奇”理论。
“以蒙太奇美学做基础，以单镜头美学做表现手段”的中国电影的创作美学就是“单镜头—蒙太奇美
学”。中国电影的创作理论就是“单镜头—蒙太奇美学”的理论。

12、《中国电影美学》的笔记-第61页

        ⋯⋯⋯⋯用“游”的美学，“虚”与“实”的美学，“离合引生”的美学，“神似”的美学这几
个方面来概括的，一九五七年末至一九六四年初这几年间中国电影理论的研究成果，基本上可以用“
游”的这个美学思想统一起来。我们不妨说，中国电影的美学就是“游”的美学，虚与实，离与合，
形似与神似，气韵动韵，连珠缀段，造意造景都是游的美学的各种内容。“游”的思想是体，“虚实
”，“离合引生”，“神似”这些诗境经营，剧作结构，形象塑造的美学思想都是“游”的用。如果
说，三四十年代中国电影的美学传统是“单镜头—蒙太奇美学”，那末五六十年代中国电影的美学传
统就是“游的美学”。

13、《中国电影美学》的笔记-第102页

        三十年代“文人电影”一系吸收了西洋电影艺术创作的经验，接受了十五世纪透视空间理论的影
响，基本上是和五四以后提倡的“视学”理论一直的。而“戏人电影”，由于继承了中国传统空间艺
术的造景理论，追求平面布局，偏于凌虚结构，这又与西洋二十世纪新的图像空间的理论不谋而合。
⋯⋯⋯⋯这两种不同的各有特色的空间理论，在一九四八年以后的中国电影空间问题的研究上曾经互
相渗透，互相影响，结合得很好，特别丰富和发展“文人电影”这一系的空间创造。
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