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摘　 要： 安德烈·巴赞是法国战后现代电影理论的一代宗师，其理论奠定了二次世界大

战之后电影理论的基础，并为世界电影的发展指明了进一步的方向。 巴赞的贡献巨大，其文章

《摄影影像的本体论》所开创的纪实主义电影理论与苏联蒙太奇电影理论共同构成经典电影

理论的两座高峰。 巴赞纪实主义理论的两大部分“电影影像本体论”与“电影语言进化论”以

艺术史的视角，详细解释了电影的本体，以及电影本体与电影语言演进之间的关系，有着非常

独特的论述逻辑与框架。
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　 　 作为纪实主义电影美学的理论大师，安德

烈·巴赞的理论通常被认为包括“电影影像本体

论”与“电影语言进化论”两大部分。 其论文集的

名称《电影是什么？》是一个设问，而这两大理论

部分实际上都是对这一设问的回答。 “电影影像

本体论”是对此问题的本体探讨；“电影语言进化

论”是在其独特本体论的前提下的一个史学体

系，［１］６７一方面建构电影发展史中的电影语言进

化论，另一方面这种语言进化论实际是这种本体

论的体现，又构成了本体论自身。 这个史学体系

在研究电影语言的演化变革中，更多的指向其所

认同的“景深镜头”理论，是其理论的落脚点，既
是电影影像本体的体现，也是维护这种本体的电

影语言手段。

巴赞的理论以论文集的形式呈现，其理论论

述的完整构思性与系统性可能稍显不足，但是巴

赞的电影理论内部却有着严密的论述逻辑。 美国

电影理论家尼克布朗评价巴赞：“论著作为一个

整体，其主要倾向和主要活力在于批评方面和史

学方面。 巴赞思想体系之所以如此严密和如此有

趣，是其复杂的美学立论、史学观和本体论信念加

在一起的结果。” ［１］６８下面我们将结合巴赞的《摄
影影像的本体论》《“完整电影”的神话》以及《电
影语言的演进》三篇文章详细论述巴赞的理论及

其论述的逻辑框架。

一、电影影像本体论的逻辑进展

巴赞的“电影影像本体论”是由两篇文章《摄
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影影像的本体论》《“完整电影”的神话》共同建构

的，这两篇文章先后发表于 １９４５ 年与 １９４６ 年，虽
不是整体构思的结果，却共同构成了巴赞的“电
影影像本体论”的逻辑框架。 对于这两篇文章所

构成的论述逻辑，我们大概可以从以下四个方面

来理解：
（一）造型艺术产生的心理学根源

巴赞对电影影像本体的论述基础是所有的艺

术（尤其是造型艺术）的共通性起源。 他把所有的

艺术的共同起源视为人类的“木乃伊情结”。 木乃

伊可以视为古埃及的第一个雕像，从根本上讲是人

类保存生命的本能的体现，“复制外形以保存生

命”的心理动机成为众多造型艺术创作的因缘。

精神分析法追溯绘画与雕刻的起源时，
大概会找到木乃伊“情意综”。 古代埃及宗

教宣扬以生抗死，它认为，肉体不腐则生命犹

存。 因此，这种宗教迎合了人类心理的基本

要求：与时间相抗衡。 因为死亡无非是时间

赢得了胜利。 人为地把人体外形保存下来就

意味着从时间长河中攫住生灵，使其永生。
妥善保存死者骨肉的完整外形，这曾经是天

经地义的事。［２］６

从这样一个基本的出发点出发，艺术摆脱了

巫术，就成为人类想要降服时间以求不朽的本能

在文明进步时代的一种升华，虽然生命延续的巫

的意味淡去，但是其中依然有着深刻的“用形式

的永恒克服岁月流逝的原始需要” ［２］７。 在巴赞的

论述中，摄影与电影不过是造型艺术的延续，他们

同样集成了造型艺术产生的心理学根源。 在这个

意义上，电影只不过是西方社会由来已久的保存

延续生命的动机的一种延续、一种完善，其根本上

也是木乃伊情结的一种体现。 电影从本源上看即

是要创立一个符合现实原貌的理想的世界。 从艺

术起源的复制外形的心理学原因来说，艺术所要

求的是写实，而且越像真实越好，电影也是这样。
这是巴赞理论的第一点。

（二）绘画的矛盾与照相术产生的现实动因

巴赞并没将自己的论述仅仅停留在对电影起

源的追根溯源的心理学的描述中，因为仅仅是木

乃伊情结的观点并不能解释后世造型艺术以及电

影艺术发展中所存在的种种问题，尤其是解释绘

画中存在的非写实的象征主义的问题。 巴赞在其

文章中进一步论述，摄影术是在什么样的背景下

才从造型艺术中发展而来的，其具体的现实动因

又是什么。
《摄影影像的本体论》最初发表在《绘画问题

论集》上，这篇文章也可以视作一篇造型艺术史

的论述。 在论述了造型艺术产生的木乃伊情结之

后，巴赞详细论述了绘画世界中所存在的形式象

征主义与写实主义之间的冲突：

从此，绘画便在两种追求之间徘徊：一种

属于纯美学范畴———表现精神的实在，在那

里，形式的象征含义超越了被描绘的原形；而
另一种追求是仅仅用逼真的摹拟品替代外部

世界的心理愿望。 这种追求幻象的要求一旦

有所满足，便愈益强烈，以至于逐渐吞噬了造

型艺术。［２］８

绘画世界中的这种矛盾，一方面是因为绘画

想要虔诚于其产生的写实的木乃伊情结，这就产

生了绘画中重要的写实技巧———透视法；另一方

面，在绘画中表现精神也是一种必然趋势，这就需

要超越“透视法”的束缚，透视法就成为西方绘画

艺术的原罪。 造型艺术的发展急需一种新的艺术

样式来承担绘画的写实主义的功能，照相术应时

代要求而生。
这便是照相术产生的具体背景。 照相术的产

生，起到解放绘画的作用。 “照相术既完成了巴

洛克艺术的夙愿，也把造型艺术从追求形似的困

扰中解放出来。” ［２］１０照相术与电影是造型艺术的

延续，而且更重要的是其写实主义的延续。 照相

术以其独特的优势，成为造型艺术中写实主义的

最为重要的力量。 有了新的传承的力量，有了更

好的表现手段，绘画也终于可以从木乃伊情结，从
透视法的原罪中解放出来，去表现精神的、形式

的、象征主义的东西了。
因而照相术的产生是在现实主义的呼唤下，
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造型艺术分化的结果，其最重要的作用便是继承

造型艺术的写实主义传统。 这是巴赞理论的第

二点。
（三）摄影与绘画的区别以及摄影的美学

优势

无论是电影产生的心理学根源，还是电影产

生的现实需求，纪实性都是其重要的依据。 巴赞

进一步论述，摄影术的某些先天优势使得摄影术

成为继承写实主义传统的最主要的艺术样式：

所以，从巴洛克风格的绘画过渡到照相

术，这里最本质的现象并不是单纯器材的完

善（摄影在模仿色彩方面还远不及绘画），而
是心理因素：它完全满足了我们把人排除在

外，单靠机械的复制来制造幻象的欲望。 问

题的解决不在于结果，而在于生成方式。［２］１０

摄影创作，是完全依托于机械的复制，摄影的

写实就具有了绘画写实无法到达的高度。 摄影在

客观性方面就有了相当大的优势：

因此，摄影与绘画不同，它的独特性在于

其本质上的客观性。 况且，作为摄影机的眼

睛的一组透镜代替了人的眼睛，而它们的名

称就叫 ｏｂｊｅｃｔｉｆ。 在原物体与它的再现物之

间只有另一个实物发生作用，这真是破天荒

第一次。 外部世界的影像第一次按照严格的

决定论自动生成，不用人加以干预、参与

创造。［２］１１

摄影的这种客观性赋予影像以令人信服的魅

力，这种技术的客观性使得我们更相信其所表现

的对象是没有经过人为干预的真实对象；而绘画

艺术无论其对现实表现得有多么真实，都因为其

是以人为参与为基础的，在客观性方面，自然就没

有摄影那么有力度。 所以绘画对真实的表现只能

是一种较为低级的技巧，是复制手段的一种替代

品。 电影以其技术真实确保了对现实的尊重，电
影的复制手段不仅是表现真实，更可以说电影就

是真实本身。 这是巴赞立论的第三点。

（四）完整电影的神话

以上的论述都是在文章《摄影影像的本体

论》中完成的。 巴赞从造型艺术的起源到照相术

与电影的产生再到电影技术真实的优势三个方

面，逐渐深入论述了：电影艺术的美学特性在于揭

示真实。 以上对电影艺术纪实美学本性的论述其

实都集中于电影史中的前史阶段，所论述更多是

电影产生之前的，作为电影先河的造型艺术以及

摄影艺术。 在《“完整电影”的神话》中，巴赞进一

步结合电影的产生过程，说明在电影产生之初便

已经包含着众多的写实因素，并且这些写实因素

与现实一样是完整呈现在电影中的。

在起步尚难的物质条件下，大多数电影

事业的先驱者便超越了各个阶段，直接瞄准

较高的目标。 在他们的想象中，电影这个概

念与完整无缺地再现现实是等同的；他们所

想象的就是再现一个声音、色彩、立体感等一

应俱全的外在世界的幻景。［２］１９

在巴赞看来，电影中关于构成真实的所有必

要的构成要素，如动作、声音、色彩，并不是电影发

展史所呈现给我们的那样一步一步地进入电影中

的，而是在电影产生之初，理论家对电影的设想

中，便已经包含了如上的所有的因素，这便是所谓

的“完整电影”的神话。 从摄影术发展到电影术

本身就是从静止的真实向运动的真实的跳跃。 在

声音与色彩还没有进入电影之前，早期的电影家

们就已经尝试在自己的电影中增加进声音与色彩

的因素，以便使其更像现实生活本身。 而电影之

所以在产生的早期并不具有完整电影神话的所有

要素，纯粹是因为技术上的力不从心的原因，并不

是因为在时人的观念中，没有以上的因素。
巴赞在电影与现实的关系上有着与爱因海姆

完全不同的观点。 作为一个早期电影理论家，爱
因海姆的理论贡献更多集中在“电影作为一门艺

术”。 针对当时有人批判“电影是生活的再现，所
以不是艺术”的偏见，爱因海姆对比了现实与电

影艺术的不同，指出相对现实，电影所反映的是部

分幻觉，但是观众可以依据格式塔架构完整的现
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实。 “我力求详尽的证明：使得照相和电影不能

完美的重现现实的那些特征，正是使得他们能够

成为一种艺术手段的必要条件。” ［３］３电影之所以

是艺术正是来源于电影技术的这种不足，因而爱

因海姆公开反对所有使得电影更加逼真反映真实

的技术进步，反对有声片，反对彩色电影。 巴赞的

不同，是时代的进步。 在巴赞的时代，对于电影是

一门艺术的问题已经不是什么问题。 这是电影艺

术观的一种进步。
从整体来说，巴赞对电影真实与现实真实关

系的论述是其理论的重要出发点。 电影同其他艺

术一样，是人类木乃伊情结的体现；其产生的现实

说明其直接继承了绘画中的写实主义的风格；其
技术真实确保其成为再现真实，体现真实客观性

的最好载体；而在电影产生之前关于电影的设想

都是一种“完整电影”的神话。 以上四个论点，层
层递进，共同构成了巴赞的“电影影像本体论”，
奠定了其纪实主义的电影美学风格。

二、电影语言演进的史学框架
如果说巴赞的“电影影像本体论”可以被看

做是对造型艺术发展史的论述，那么巴赞的“电
影语言进化论”，则是一个标准的电影史的论述。
其在文章《电影语言的演进》中，巴赞详细论述了

自己的观点：从无声电影到有声电影的演进不是

断裂的，任何一种电影美学观念总是有一种电影

的语言形式与之相对应；长镜头的场面调度理论

是电影语言发展的必然，也可以看成是电影语言

的最高形式等。
在巴赞的论述中，有一个重要的逻辑：在电影

史的任一阶段，无论电影语言呈现怎么样一种封

闭的特征，在具体的电影创作中，总是有纪实主义

的作品存在。 随着电影史的发展，纪实主义的因

素被不断的发扬光大，最终构成了完整电影的形

式。 电影史发展的每个阶段总会有一些新的因素

出现，使得电影离现实更进一步。
（一）无声电影时期的流派与语言形式

在巴赞那里，１９２０—１９４０ 年间的电影被分为

对立的两种倾向，“相信画面”以及“相信真实”。
在巴赞看来，所谓画面指的是“被摄物体再现于

银幕时一切新增的东西，又可以分为画面的造型

以及蒙太奇的手法”。［２］６４造型，指布景与化妆的

风格、表演风格、灯光以及构图等因素。 至于蒙太

奇，主要是源于格里菲斯镜头的组接方式，镜头的

连接原则是按照一场戏的“实际逻辑”与“戏剧性

逻辑”来分解事件。 “无论是画面的造型内容还

是各种蒙太奇手法，它们都是帮助电影用各种方

法诠释再现的事件，并强加给观众。” ［２］６６ 巴赞又

进一步把蒙太奇分为“平行蒙太奇” “加速蒙太

奇”“杂耍蒙太奇”，而格里菲斯的作品显然是平

行蒙太奇的代表，阿贝尔·冈斯的影片《车轮》体
现了加速蒙太奇，爱森斯坦所开创的是杂耍蒙

太奇。
在巴赞看来，“加速蒙太奇”与“杂耍蒙太奇”

的形式绝对不是对事件的展示，而是对事件的暗

示，影片意义的获得依靠的是所构成的元素而不

是这些构成元素自身的客观内容，单个元素的内

容不具有决定作用，叙事的内容从各个元素之间

的关系之中产生，任何一个元素都有可能在关系

中产生一种新的未预先包含的含义。
所谓相信真实是指那些作品中，蒙太奇只是

起到必要的剪辑的消极作用，除此之外并不起任

何作用的其他电影类型。 这以弗拉哈迪、茂瑙、斯
特劳亨等导演的作品为代表。

在默片兴盛时期就存在着和人们心目中

典型的电影艺术截然相反的一种电影艺术，
证明有一种语言，它的语义和句法单位绝不

是镜头，在那里，画面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。［２］６９

巴赞对早期电影的这两种流派的分析，其落

脚点在电影中的声音在于电影的意义上。 针对通

常观念：没有声音的默片构成一个相对完整的系

统，声音的进入破坏了无声电影原有的完整性。
巴赞以一直以来存在的相信真实的电影传统申

辩：“无声电影实际是一种缺陷：现实中缺少了一

个元素。” ［２］６９声音进入电影不是一种破坏而是使

电影向现实更进一步。
（二）声音进入电影之后的电影语言

瓦解了无声电影的美学统一性后，巴赞进一
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步审视了声音进入电影之后的电影发展史。 声音

进入电影后，以经典好莱坞影片为代表，电影语言

中形成了世界通用的表现手法，这些影片在内容

与形式上呈现出某种独特的属性———类型。 影片

的分镜头形式也有非常大的相似性，库里肖夫实

验在新的语言机制之下也会有新的表现形式，其
对空间真实性的把握，对戏剧性与心理方面的考

虑也是无声电影时期所没有的。 而有声画面的组

接进一步限制了电影中 １９２０ 年代先锋派电影的

造型性与苏联蒙太奇学派的“杂耍蒙太奇”的影

响。 “有声的画面不像视觉的画面那样容易随意

处理，这就使蒙太奇向真实性方向发展，而愈来愈

排除造型的表现主义和镜头之间的象征性

关系。” ［２］７５

在电影发展的前声音阶段，巴赞以声音作为

电影能否反映真实的重要标尺，在声音进入电影

之后，电影的语言像无声电影时期一样，又一次的

形成一个相对独立的语言体系。 相对于默片时

期，这种语言已经很大程度上靠近真实，进一步的

排除“相信画面”的因素。 但是在巴赞看来依然

可能有不同于好莱坞电影的更靠近现实的电影语

言存在，这种新的电影语言相对于有声片时期的

经典电影语言离现实又靠近了一步。 此时，被巴

赞拿来作为标尺的就是电影的“景深”。
在 １９３０ 年代，因为感光技术的革新，摄影机

可以以小的光圈进行拍摄，从而使得电影的景深

镜头成为了新的可能。 技术的革新为新的电影语

言的产生排除了障碍，下面所需要的实际是依托

这样一种方法的独特的电影创作思维的出现。 应

运而生的是奥逊·威尔斯的《公民凯恩》以及导

演威廉·惠特的作品，在他们的电影中所广泛采

用的景深镜头对后世的电影创作尤其是纪实主义

的电影创作具有重要的影响。
（三）景深镜头理论

在通常的论述中，“景深镜头”理论、“长镜

头”理论、“场面调度”理论，虽有所区别，但其指

涉基本统一，都是与蒙太奇相对立的强调纪实的

电影美学理论。 实际上，巴赞的景深镜头理论并

不排斥蒙太奇，蒙太奇带给电影语言决定性的进

步应该是公认的，但是景深镜头的使用使得电影

离现实又进了一步。 景深镜头不仅影响着电影语

言的结构，也影响着电影与观众的关系，在一定程

度上传递给观众更为客观、真实的感觉。

第一，景深镜头使观众与画面的关系比

他们与现实的关系更为贴近。 因此，可以说，
不论画面本身内容如何，画面的结构就更具

真实性。［２］７７⁃７８

景深镜头是整体的，没有经过分割的镜头，镜
头内部的因素都是非孤立的，是一个整体，因而所

传递出来的真实感则更加强烈。 这种画面的呈现

形式自身就极具真实性。

第二，景深镜头要求观众更积极地思考，
甚至要求他们积极地参与场面调度。 倘若采

用分解性蒙太奇，观众只需跟着导演走，他们

的注意力随着导演的注意力而转移，导演替

观众选择必看的内容，观众个人的选择余地

微乎其微。 画面的含义部分地取决于导演的

注意点和意图。［２］７８

如果说蒙太奇依靠镜头的切换来引导观众的

不同思考，那么景深镜头中导演拒绝控制观众的

视点，在一幅大景别、高景深的画面中，多种要素

共同呈现，提供给观众众多选择，观众只有积极参

与场面调度才能理解意义。

第三，……蒙太奇由于它本身的性质所

决定，在分析现实时，要求戏剧事件含义单一

……反之，景深把意义含糊的特点重新引入

画面结构之中。 虽则并非必然如此，至少也

是一种可能。［２］７８

蒙太奇关注单一事件，性质固定，长镜头则关

注着同一个画面内部的多个因素，留给观众众多

的意义选择的可能，而这种与现实一致的意义模

糊，正是景深镜头真实性的体现，这也体现了导演

的客观、不介入、旁观的纪实主义美学的方法与

原则。
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巴赞的电影语言进化论的主要依托是其电影

纪实主义的本体论。 电影语言的演进一方面体现

了电影自身逐渐向电影本体靠拢的自律性，可以

说是巴赞电影影像本体论的另一种论述策略。 另

一方面，电影语言演进的高等形态景深镜头理论

则是确保电影纪实主义本体的重要语言形式。
总之，巴赞的“电影影像本体论”与“电影语

言进化论”共同支撑起巴赞理论的主干，分别以

造型艺术史与电影语言发展史的呈现形式中，在
自己独特的论述逻辑之下，详细解释了电影的本

体以及电影本体与电影语言演进之间的关系，具
有独特的启示意义，“成为世界电影理论史上的

第二个里程碑”影响深远。［４］４９围绕在巴赞身边的

《电影手册》的同事们掀起的新浪潮电影运动把

他的理论实践于银幕，为电影带来真实美学的新

气息。 虽没有电影作品创作，安德烈·巴赞依然

被称为“电影新浪潮之父”，其理论在实践上的指

导意义也可见一斑。

［参考文献］
［１］ 尼克·布朗．电影理论史评［Ｍ］ ．北京：中国电影出版

社，１９９４．
［２］ 安德烈·巴赞．电影是什么［Ｍ］ ．北京：中国电影出版

社，１９８７．
［３］ 爱因海姆．电影作为艺术［Ｍ］ ．北京：中国电影出版

社，１９８１．
［４］ 彭吉象．影视美学［Ｍ］ ．北京：北京大学出版社，２００９．

（责任编校：石　 泳，朱德东）

Ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ Ｆｉｌｍ Ｔｈｅｏｒｙ ｏｆ Ｂａｚｉｎ ａｎｄ Ｉｔｓ Ｅｘｐｏｕｎｄｉｎｇ Ｌｏｇｉｃ

ＷＡＮＧ Ｊｉａ⁃ｄｏｎｇ
（Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ｃｏｍｍｕｎｉｃａｔｉｏｎ， Ａｎｙａｎｇ Ｎｏｒｍａｌ Ｃｏｌｌｅｇｅ， Ｈｅｎａｎ Ａｎｙａｎｇ ４５５０００， Ｃｈｉｎａ）

Ａｂｓｔｒａｃｔ：Ａｎｄｒｅ Ｂａｚｉｎ ｗａｓ ａ ｇｕｉｄｅｒ ｏｆ ｍｏｄｅｒｎ ｆｉｌｍ ｔｈｅｏｒｙ ｉｎ ｐｏｓｔ ｗａｒ ｔｉｍｅ ｉｎ Ｆｒａｎｃｅ， ｈｉｓ ｔｈｅｏｒｙ ｌａｙｓ ａ ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｆｏｒ ｆｉｌｍ ｔｈｅｏ⁃
ｒｙ ａｆｔｅｒ Ｗｏｒｌｄ Ｗａｒ ＩＩ ａｎｄ ｆｕｒｔｈｅｒ ｃｌｅａｒｌｙ ｄｅｍｏｎｓｔｒａｔｅｓ ｔｈｅ ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｄｉｒｅｃｔｉｏｎ ｏｆ ｔｈｅ ｇｌｏｂａｌ ｆｉｌｍｓ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｐｅａｋｓ ｉｎ ｃｌａｓｓｉｃａｌ
ｆｉｌｍ ｔｈｅｏｒｉｅｓ ａｒｅ ｃｏｍｐｏｓｅｄ ｏｆ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｆｉｌｍ ｔｈｅｏｒｙ ｃｒｅａｔｅｄ ｉｎ Ｏｎｔｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ Ｉｍａｇｅ ｇｒｅａｔｌｙ ｃｏｎｔｒｉｂｕｔｅｄ ｂｙ Ｂａｚｉｎ ａｎｄ
Ｍｏｎｔａｇｅ’ｓ ｆｉｌｍ ｔｈｅｏｒｙ． Ｔｈｅ ｔｗｏ ｐａｒｔｓ ｏｆ Ｂａｚｉｎ’ｓ ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ｆｉｌｍ ｔｈｅｏｒｙ ｓｕｃｈ ａｓ Ｏｎｔｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｇｒａｐｈｉｃ Ｉｍａｇｅ ａｎｄ Ｌｉｎｇｕｉｓｔｉｃ Ｅｖｏｌｕ⁃
ｔｉｏｎ ｏｆ Ｆｉｌｍｓ ｉｎ ｄｅｔａｉｌ ｅｘｐｌａｉｎｅｄ ｆｉｌｍ ｏｎｔｏｌｏｇｙ ｉｎ ａｒｔｉｓｔｉｃ ｈｉｓｔｏｒｙ ｖｉｅｗｐｏｉｎｔ ａｎｄ ｕｎｄｅｒ ｕｎｉｑｕｅ ｅｘｐｏｕｎｄｉｎｇ ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｅｄ ｔｈｅ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｆｉｌｍ ｏｎｔｏｌｏｇｙ ａｎｄ ｆｉｌｍ ｌａｎｇｕａｇｅ ｅｖｏｌｕｔｉｏｎ， ｂｏｔｈ ｏｆ ｔｈｅｍ ｈａｖｅ ｖｅｒｙ ｕｎｉｑｕｅ ｅｘｐｏｕｎｄｉｎｇ ｌｏｇｉｃ ａｎｄ ｆｒａｍｅｗｏｒｋ．

Ｋｅｙ ｗｏｒｄｓ：Ａｎｄｒｅ Ｂａｚｉｎ； ｄｏｃｕｍｅｎｔａｒｙ ａｅｓｔｈｅｔｉｃｓ； ｅｘｐｏｕｎｄｉｎｇ ｌｏｇｉｃ； “Ｏｎｔｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｃ Ｉｍａｇｅ”； ｆｉｌｍ ｌａｎｇｕａｇｅ

１３

第 ４ 期　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 王家东：巴赞纪实主义电影理论及其论述逻辑


