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〔摘　 要〕城市与电影之间存在着发生学意义上的原初关系ꎬ这一“原初关系”就是城市与电影的母体与子

体关系ꎮ 城市是孕育电影的母体ꎬ电影的“城市性”犹如城市母体遗传的“城市胎记”ꎬ与生俱来ꎬ挥之不去ꎮ 电

影的“城市性”即电影从城市母体因袭的城市禀赋、城市韵味、城市影响、城市文化痕迹等多样化特征ꎮ “城市

性”如同“城市光晕”一般在电影作品中播撒ꎬ“遍在”于电影作品中ꎬ有时“显在”ꎬ有时“隐在”ꎮ “显在”表现为

银幕中具体可见的城市符号和影像ꎮ “隐在”主要是一种抽象可思但没有具象呈现的存在方式ꎬ常表现为影像

之外的隐喻、意味或氛围ꎮ 电影人的城市意识既是电影“城市性”的动力和中介ꎬ也是电影“城市性”的鲜明表

征ꎮ 电影作品中反映出的或不同或相同或类似或直接或含蓄的城市意识ꎬ实际上既表征了电影“城市性”的个

性与共性ꎬ也表征了电影“城市性”的“遍在”、“显在”和“隐在”ꎮ
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ＤＯＩ:１０. ３９６９ / ｊ. ｉｓｓｎ. １００２ － １６９８. ２０１９. ０３. ０１４

　 　 加拿大电影史学家乔治梅内克(Ｇｅｏｒｇｅ
Ｍｅｌｎｙｋ)第一次使用电影的“城市性” ( Ｆｉｌｍ’ ｓ
Ｕｒｂａｎｉｔｙ)概念“去概括电影人在其叙述和表达中

创造的所有城市印象”ꎮ〔１〕 梅内克敏锐地洞察到

了城市与电影之间紧密而亲切的联系ꎬ注意到了

电影作品中城市和电影的交互现象ꎬ还开拓性地

以电影的“城市性”这一创新理论去加以描述和

论析ꎮ 遗憾的是ꎬ梅内克论及的电影的 “城市

性”概念还仅仅局限于加拿大城市题材电影类型

研究ꎬ并没有涉及到其它电影类型ꎬ也未跳出电

影作品之外ꎮ 实际上ꎬ电影的“城市性”不仅体

现于城市题材电影之中ꎬ还体现于其它电影类型

中ꎬ体现于电影文化、电影历史、电影生产、电影

传播、影人、影事、电影衍生物、电影产业等诸多

因素或环节中ꎮ 由此ꎬ我们可以在梅内克理论的

基础上ꎬ将电影的“城市性”理论指涉范围由电

影作品扩充至整个电影系统ꎬ在更广泛和宏观意

义上去探讨电影的“城市性”ꎮ 从电影艺术的诞

生与发展历史出发ꎬ着眼于从“城市”角度去深

入思考与分析电影文化产业ꎬ我们可以对电影的

“城市性”试下定义ꎮ 电影的“城市性”即电影从

城市母体因袭的城市禀赋、城市韵味、城市影响、
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城市文化痕迹等多样化特征ꎮ 电影向城而生ꎬ依
城而长ꎬ“城市性”其实是电影的一种规律性特

征ꎬ与之相关的许多问题都值得认真对待和深入

研究ꎮ 电影的“城市性”如何发生? 在电影作品

中怎样存在? 通过什么来表征? 这几个问题是

始发性和基础性问题ꎬ本文试作探讨ꎮ

一、电影艺术的“城市胎记”:“城市性”的历史发生

电影学者陈晓云教授指出ꎬ“在发生学的意

义上ꎬ电影与城市之间存在着一种原初关系ꎮ” 〔２〕

这一“原初关系”指的就是城市与电影的母体与

子体关系ꎮ 电影的“城市性”犹如城市母体遗传

的“城市胎记”ꎬ与生俱来ꎬ挥之不去ꎮ 电影的

“城市胎记”或隐或显ꎬ始终伴随ꎬ电影注定要在

城市的荫庇下成长ꎮ
(一)城市发展推动艺术发展

为什么不是乡村而是城市成为电影的诞生

地? 这还得先梳理一下城市与乡村以及城市发

展与艺术发展的关系ꎮ 马克思(Ｋａｒｌ Ｍａｒｘ)曾谈

到ꎬ“城市本身表明了人口、生产工具、资本、享乐

和需求的集中ꎻ而在乡村里所看到的却是完全相

反的情况:孤立和分散ꎮ” 〔３〕这句话指出了城市与

乡村最大的区别ꎬ城市集中ꎬ乡村相对分散ꎮ 的

确ꎬ城市是人类文明发展进程中的高级形式ꎬ它
是政治、经济和文化的集中之地ꎬ是人群聚集的

中心ꎮ 如果说乡村是一种初级聚落ꎬ那么城市就

是一种高级聚落ꎮ 乡村形成的经济基础是农牧

业ꎬ城市形成的经济基础是手工业与农业分离后

手工业产品交换市场的出现ꎮ 手工业产品是一

种技术与艺术的混合体ꎬ它的出现ꎬ慢慢催生了

艺术的飞跃式发展和艺术种类的爆发式增长ꎮ
在推动艺术全面发展的功劳上ꎬ城市应该比乡村

更大ꎮ
当然ꎬ需要指出的是ꎬ乡村不是和艺术无缘ꎬ

乡村也是艺术的发源地ꎬ而且越是古老的艺术ꎬ
越诞生于乡村ꎮ 比如音乐、舞蹈和戏曲等艺术形

式ꎬ大都和原始乡村的巫术或祭祀仪式有关ꎮ 之

所以说城市更能推动艺术发展ꎬ主要是就工业艺

术、实用艺术、综合艺术而言ꎮ 因为这些艺术的

典型特点就是需要技术和协作ꎬ高度集中的城市

显然更占优势ꎮ 电影艺术就是一种工业艺术和

综合艺术ꎬ它需要充分发展的技术作为积累ꎬ需
要许多人的协作才能完成制作ꎮ 只有在城市提

供的高度集中的文化及技术环境中才能诞生和

发展ꎮ
其实ꎬ世界历史并不一定就是乡村和城市二

元对立的历史ꎬ乡村和城市的相互影响和促进有

时更占主流ꎮ 但就艺术发展而言ꎬ城市比乡村所

起的作用的确更为鲜明ꎮ 乡村产生了艺术的古

老源头ꎬ城市里遍布的是艺术蔚为壮观的流淌和

发展ꎮ 在艺术发展过程中ꎬ城市始终扮演着不可

或缺的角色ꎬ它始终作为一只看得见的或者看不

见的手在推动艺术发展ꎮ “工匠”就是“前艺术

时代” 〔４〕的“准艺术家”ꎬ就是城市文明的创造者

和城市发展的推动者ꎮ 随着城市社会分工的进

一步细化ꎬ从这群人中最终分离出职业或非职业

的艺术家ꎮ 在前艺术时代ꎬ受城市建设需要和城

市消费需求的推动ꎬ艺术作品主要是城市工匠创

造的各种具备形式美感的生产工具、手工艺品、
华丽建筑和堂皇器物ꎬ这些聚合了物质与精神双

重形式的造物正是城市文明的代表物ꎮ 在纯艺

术时代ꎬ随着城市人文风气的兴起和人本主义思

潮的抬头ꎬ城市的现代性色彩越加浓厚ꎬ城市对

待工匠的控制日渐松懈ꎮ 城市风气的人文化和

城市环境的民主化最终使艺术家从工匠中分离

出来ꎬ艺术创作和欣赏也发生了某种分离ꎬ艺术

家的艺术创作从此可以纯粹为了被欣赏而获得

动力ꎬ可以纯粹为了审美而创作ꎮ 城市学大师刘

易斯芒福德(Ｌｅｗｉｓ Ｍｕｍｆｏｒｄ)认为ꎬ城市是“一
个集合统一体的美学象征物”ꎮ〔５〕 为什么是“美
学象征物”? 因为 “城市性本身包含艺术属

性”ꎬ〔６〕因为城市包罗的正是按照艺术美的规律

建造的各种建筑和街区ꎬ城市充斥的正是各种充

满艺术形式美感的各种器物与商品ꎮ 在一些考

古学家的眼中ꎬ有没有大型艺术作品或者职业的

艺术家是判断城市形成的重要标准ꎮ 英国考古
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学家柴尔德(Ｃｈｉｌｄｅ Ｖｅｒｅ Ｇｏｒｄｏｎ)从考古学的角

度提出了城市形成的十项标准ꎬ其中一项标准就

是“艺术家的出现”ꎮ〔７〕 根据古代东方和中美洲

的相关材料ꎬ苏联学者古梁耶夫概括出城市形成

的八项标准ꎬ“大型艺术品的出现” 〔８〕 是其中一

项ꎮ 的确ꎬ没有艺术的城市根本配不上城市的名

号ꎮ 按照美的规律来建造ꎬ“本身就是艺术”的

城市会“促进艺术”ꎮ〔９〕 城市为艺术准备了人文

环境ꎬ储备了潜在人才ꎬ积累了技术条件ꎬ搭建了

开放舞台ꎬ提供了消费市场ꎮ 正是城市对艺术的

连续作用和系统影响ꎬ城市里的艺术发展才波翻

云涌ꎬ花样纷呈ꎬ变化不息ꎮ
(二)电影因城而孕ꎬ向城而生

任何新生事物的诞生都不会是绝对偶然的ꎬ
一定有其前提条件ꎬ一定是在历史背景中诞生

的ꎮ 电影诞生于城市ꎬ也有其酝酿已久的前提条

件ꎮ 这涉及城市大环境、市民需要、市场需求、技
术积累和艺术准备等方面ꎮ 而这一系列前提条

件构成的综合环境ꎬ只有在城市中才可能具备ꎮ
城市大环境的开放和开明、城市现代性的扩

张和公共性的增长是电影诞生的社会基础ꎮ １９
世纪末期ꎬ专制政权纷纷倒台或者处于风雨飘摇

之中ꎬ资本主义正处于自由竞争的风口浪尖ꎮ 工

业革命推动了欧美城市化运动的高潮ꎬ现代机器

扩张了城市的体积和现代性ꎮ 古老的东方城市

一方面被殖民ꎬ一方面被西方文化启蒙ꎮ 人文思

想和开放思潮正对全世界城市发挥出更大的作

用力ꎬ城市公共空间在扩大ꎬ城市的公共性在增

加ꎮ 对于电影这样一种公开观看并且影像内容

可能涉及他人隐私的新兴娱乐形式ꎬ城市大环境

的开放开明是一个不可忽视的基础ꎮ １９ 世纪末

期的西方城市ꎬ思想禁锢的铁链早就被打破ꎬ对
于新技术、新事物的开放态度和欢迎态度超越历

史ꎬ超越东方城市ꎮ 这为电影来到西方城市准备

了一个开放的环境ꎮ 而在东方的中国ꎬ清朝政府

曾禁止妇女去戏园看戏ꎬ后来对妇女开禁ꎬ但又

规定 “必须男女分坐”ꎬ “楼上堂客ꎬ 楼下官

客”ꎮ〔１０〕戏园的这一传统一直延续到中国许多城

市早期的电影院ꎮ 这样的历史事实表明ꎬ允许男

女一起看电影体现了 １９ 世纪末中国城市社会的

逐渐开明ꎬ而要求男女分坐又体现了影院空间中

的保守传统ꎮ 尽管“男女分坐”显得保守ꎬ但男

女都可以成为电影的观众却是开明的ꎬ这对于电

影在中国城市的诞生和发展也很重要ꎮ 我们很

难想象只允许男性观看的电影会是怎样一种发

展命途ꎮ
保存记忆、延伸视觉和观看他人(进而了解自

己)的心理需要ꎬ是电影诞生的人文动力ꎮ “回溯

人类文明史ꎬ我们就会发现ꎬ真实、客观地表现和

记录现实世界ꎬ是人类数千年来一直孜孜不倦、
梦寐以求的理想和努力”ꎮ〔１１〕人类不知疲倦地发

明各种符号和媒介ꎬ其重要目的之一就是满足保

存记忆的需要ꎮ 发明语言符号ꎬ人类便能通过嘴

巴和耳朵保存记忆ꎬ记忆和声音紧密相连ꎮ 发明

文字符号ꎬ人类便能借助龟甲、竹木、丝帛、纸张、
书籍等保存记忆ꎬ记忆从此和阅读能力捆绑在一

起ꎬ记忆被高度抽象化ꎬ需要解码能力才能还原ꎮ
发明照相机ꎬ从此人类保存记忆的方式进入具象

时代ꎬ记忆被高度写实地定格于静态的照片中ꎮ
语言文字是记忆综合抽象的保存方式ꎬ需要解码

还原ꎮ 照片是记忆具象静态的保存方式ꎬ具有凝

固的、雕塑般的美感ꎮ 但很显然ꎬ无论是语言文

字还是照片ꎬ都没能做到与人类生活动态节奏同

步的记忆保存ꎮ 由此ꎬ人类呼唤新的符号和媒介

能实现这一愿望ꎬ电影的诞生正是顺应了这一需

求ꎮ 这一点被电影学大师巴赞(Ａｎｄｒｅ Ｂａｚｉｎ)道
破ꎬ在他看来ꎬ人类保存记忆的需要就是一种“木
乃伊情结” (Ｍｕｍｍｙ Ｃｏｍｐｌｅｘ)ꎬ像古埃及人企图

通过制作木乃伊来与时间抗衡一样ꎬ电影实现了

对现实的“完整再现”ꎬ帮助人们真正解决了“木
乃伊情结”带来的烦恼ꎮ〔１２〕 其次ꎬ人类还有延伸

视觉的心理需要ꎮ 古希腊神话中有一百只眼睛

的阿尔戈斯神ꎬ〔１３〕 中国神话谱系中有三只眼的

二郎神ꎬ还有名为“千里眼” 〔１４〕的神仙ꎬ佛教诸菩

萨中有千手千眼观音造像ꎮ〔１５〕 这样一些文化事

实其实朴素地表达了人类渴望突破局限延伸视
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觉的愿望ꎮ 通过亲身游历或欣赏异域题材的绘

画作品ꎬ人类延伸视觉的愿望得以部分实现ꎮ 摄

影术的发明无疑极大推动了视觉的延伸ꎬ但真正

能广泛全面真实延伸视觉的媒介是电影ꎮ 再次ꎬ
人类也有观看他人的心理需要ꎮ 他人是自己的

参照系ꎬ在与他人生活的对照中可以了解自身ꎬ
通过观看他人看见自己ꎮ 正如唐代魏征所言ꎬ
“君子有三鉴:鉴乎前ꎬ鉴乎人ꎬ鉴乎镜”ꎮ〔１６〕通过

“鉴乎人”ꎬ人类照见自己ꎮ 更漫长的历史中ꎬ人
类主要通过观看身边的人来了解自己ꎮ 观看的

地域相当狭小ꎬ观看的对象非常有限ꎮ 而电影的

诞生一下子让观看他人的地域和对象大大扩充ꎬ
让观看他人的需要得到极大满足ꎮ

艺术积累是电影诞生的辅助前提和后续动

力ꎮ 电影作为新艺术诞生ꎬ必然以先前的艺术史

作为铺垫ꎮ 一切传统艺术都为这种最综合的艺

术准备了前提ꎬ也提供了后劲ꎮ 早期电影理论家

卡努杜(Ｒｉｃｃｉｏｔｔｏ Ｃａｎｕｄｏ)认为ꎬ电影是建筑、音
乐、绘 画、 雕 塑、 诗 歌、 舞 蹈 之 后 的 “ 第 七 艺

术”ꎬ〔１７〕“第七艺术”是对前面六种艺术的综合ꎬ
是“综合的造型艺术”ꎬ〔１８〕体现了时间与空间、静
与动、造型与节奏的结合ꎮ 卡努杜的观点其实启

示我们ꎬ电影作为第七艺术是以传统艺术作为基

础的ꎬ传统艺术的发展和积累为电影来到城市准

备了前提ꎮ 电影不等于各种传统艺术因素之和ꎬ
而是它们的乘积ꎬ是各种艺术互相交融、综合的

有机体ꎮ 在电影来到法国巴黎之前ꎬ这个遍地艺

术家的浪漫之城已经做好了艺术准备ꎮ 时尚的

拱廊、休闲的街巷、宽敞的林荫大道、个性的民

居、恢弘的绘画、华丽的世界博览会、波德莱尔的

诗歌、雨果的小说、层出不穷的优秀摄影家ꎮ 一

大堆璀璨的艺术符号让巴黎成为“１９ 世纪的首

都”ꎮ〔１９〕“在所有巴黎的神话中ꎬ最持久、最有世

界影响力的也许就是巴黎艺术之都的神话”ꎮ〔２０〕

巴黎为第七艺术的到来准备了辉煌灿烂的艺术

环境ꎮ
潜在市场需求是电影诞生的经济动力ꎮ 电

影发明者一方面可能出于真正的科学爱好ꎬ另一

方面又出于乐观的市场预期ꎮ 在电影诞生之前ꎬ
照相术已经相当成熟ꎬ在巴黎、伦敦、纽约甚至北

京ꎬ照相行业已经发展成为可以拉动许多行业的

文化产业ꎮ 照相行业的丰厚利润和兴盛现状让

很多商人和野心家看到了活动图像潜在的市场ꎮ
据«１９００ 年国际博览会报告书»记载ꎬ１８５１ 年之

后ꎬ“照相馆纷纷在主要城市里开设起来ꎮ 不久

便流行开一种风气ꎬ每个人都要照一张自己的相

片ꎬ然后在亲属朋友间相互赠送ꎬ收藏成集ꎬ并和

各种名人的相片一起贴在照相册里ꎮ 一种新的

行业成立并且兴旺起来了ꎮ 对于很多人说来ꎬ这
是一个很可赚钱的工作ꎮ 在主任摄影师以下ꎬ有
助手、洗片人和修版人ꎮ 一个照相馆往往由全家

组成ꎮ 除照相馆而外ꎬ还有很多专做乌木器的木

匠制造暗箱ꎬ若干光学师制造镜头ꎮ 化学品制造

商也从这里找着了重要的销路ꎮ” 〔２１〕 这段生动的

记载传递的信息是ꎬ照相在 １８５１ 年后变成城市

生活时尚ꎬ慢慢成为“很可赚钱”的产业ꎮ 正是

因为这样的市场盛景造就的经济动力ꎬ许多摄影

家才不知疲倦地想继续改良相机和其它技术ꎬ让
照片运动起来ꎮ

技术的发展和积累是电影诞生的关键前提ꎮ
电影是高度技术化的艺术ꎬ“如果没有光学、电
学、化学、视觉生理学、钢铁、机械等领域的成就ꎬ
电影的诞生和发展都将是不可能的”ꎮ〔２２〕 电影诞

生得感谢许多有名或无名的发明家ꎮ 美国电影

史学家大卫波德维尔(Ｄａｖｉｄ Ｂｏｒｄｗｅｌｌ)和克里

斯汀汤普森(Ｋｒｉｓｔｉｎ Ｔｈｏｍｐｓｏｎ)认为ꎬ电影不是

某一时刻突然出现的ꎬ它是前人“多重贡献的积

累”ꎮ〔２３〕 法 国 电 影 史 学 大 师 乔 治  萨 杜 尔

(Ｇｅｏｒｇｅ Ｓａｄｏｕｌ)也指出ꎬ“活动影片经过二十位

发明家的努力ꎬ方才诞生”ꎮ〔２４〕 萨杜尔说到的 ２０
位发明家ꎬ他们来自不同国家和城市ꎬ合力为卢

米埃尔兄弟(Ａｕｇｕｓｔｅ Ｍａｒｉｅ Ｌｏｕｉｓ ＮｉｃｈｏｌａｓꎻＬｏｕｉｓ
Ｊｅａｎ)的脱颖而出奠定了关键基础ꎮ 站在众多前

辈发明所积淀的厚重技术地基上ꎬ法国的卢米埃

尔兄弟最终脱颖而出ꎬ一举解决了前辈和同时代

科学家活动影像发明中碰到的许多困难和问题ꎬ
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发明了集拍摄、放映、制作于一体的“活动电影

机”ꎮ １８９５ 年 １２ 月 ２８ 日ꎬ在巴黎卡普辛路 １４ 号

大咖啡馆ꎬ卢米埃尔兄弟用自己发明的电影放映

机公开售票放映了自己拍摄的系列短片ꎮ 这就

是电影诞生的标志性事件ꎬ这个日子便是被世界

上大多数学者公认的电影诞生日ꎮ 萨杜尔指出ꎬ
“１８９５ 年 １２ 月 ２８ 日这个日期ꎬ标志着电影器械

发明时期的结束ꎬ局限于实验室研究的阶段从此

宣告终止ꎬ电影风行的时代由此开始了ꎮ” 〔２５〕

巴黎的综合城市环境驱动着电影向城而生ꎬ
诞生在巴黎ꎮ １８９５ 年的巴黎人口接近 ２５０ 万ꎬ〔２６〕

悠久的文化积淀使巴黎成为当时的“世界之都”
和“艺术中心”ꎬ这为电影的诞生准备了市场环

境和艺术技术环境ꎮ 电影是公共性极强的艺术ꎬ
这与城市的公共性不谋而合ꎮ “大家一起观看”
是电影的经典特征ꎬ一起观看的空间越大ꎬ人数

越多ꎬ电影所实现的各种意义就越丰富ꎮ 巴黎闹

市区的大咖啡馆是典型的城市公共空间ꎬ这一放

映地点契合了电影的公共性ꎮ 卢米埃尔兄弟非

常懂得电影这一新事物的传播规律ꎬ在正式公开

放映之前已经在多次展览会和摄影家交流会议

上做过小范围放映ꎬ为自己的神奇发明造好了气

势ꎮ 然后选择在 １８９５ 年 １２ 月 ２８ 日ꎬ在巴黎卡

普辛路 １４ 号大咖啡馆公开售票放映ꎮ 放映时间

的公共性很强ꎬ紧挨圣诞节这样一个大众狂欢的

西方传统节日ꎮ 放映空间的公共性很强ꎬ是在巴

黎闹市区的人群聚集和休闲之所ꎮ 在 １８９５ 年的

圣诞节之后ꎬ卢米埃尔兄弟最终把“电影的圣

诞”带给了这个世界ꎬ带给了城市ꎮ 虽然 １８９５ 年

１２ 月 ２８ 日下午的那场首映只收获了 ３５ 法

郎ꎬ〔２７〕 但随后持续数年的火爆市场为卢米埃尔

兄弟带来了巨大荣誉和巨额收入ꎮ 巴黎市场的

丰厚利润刺激了卢米埃尔兄弟更大的市场雄心ꎬ
他们马上将自己早就培训好的熟练工人派往全

世界更多的城市ꎬ让他们去拍摄并制作更多的短

片ꎬ开拓和占领更多的城市市场ꎮ 从此ꎬ电影由

法国走向整个欧美ꎬ进而走向全世界ꎮ 巴黎大咖

啡馆地下室的活动光影ꎬ几年间就连接起了全世

界的大中城市ꎮ 电影与生俱来的商业性让资本

找到了扩张的借口ꎬ本土城市市场迅速扩展为全

球城市市场ꎮ
从受孕到怀胎再到诞生ꎬ电影神圣的诞生过

程处处显现出城市母体与电影之间的血缘关系ꎬ
这一血缘关系赋予电影这个新生事物鲜明的“城
市胎记”ꎮ 电影因城而孕ꎬ向城而生ꎬ电影的“城
市性”也随之发生ꎮ “城市性”不是学者的新鲜

发明ꎬ它是电影与生俱来的基本属性ꎮ 它鲜活地

体现在电影从孕育到诞生的过程ꎬ体现在电影诞

生的前提环境和技术背景中ꎬ也体现在最早电影

人的奋斗努力和初生电影短片的影像中ꎮ 这样

一种基本属性ꎬ也注定根植于后来的电影作品

中ꎬ体现于电影文化产业的成长历史和未来发展

中ꎮ

二、电影作品中的“城市光晕”:“城市性”的现实存在

梅内克强调电影的“城市性” “是特殊的属

性ꎬ是电影人在银幕上描述特定城市而创造出来

的城市光晕(Ｃｉｔｙ’ ｓ Ａｕｒａ)ꎮ” 〔２８〕 梅内克使用“城
市光晕”(Ｃｉｔｙ’ ｓ Ａｕｒａ)一语形象指称电影的“城
市性”ꎬ这不禁很容易使人联想到本雅明(Ｗａｌｔｅｒ
Ｂｅｎｊａｍｉｎ)在«机械复制时代的艺术作品»中所言

的“光晕” (Ａｕｒａ) 〔２９〕 概念ꎮ 本雅明使用“光晕”
一词来概括传统艺术“唯一性” “神秘性” “膜拜

价值”“凝神静思地接受”等特质ꎮ 本雅明的著

名观点之一就是ꎬ因为照相、电影等机械复制艺

术的出现ꎬ传统艺术的“光晕”消失了ꎮ 的确ꎬ传
统艺术的“光晕”因为摄影摄像等机械复制艺术

的兴起可能会消失ꎬ但一种新的“光晕”———“城
市光晕”在电影中诞生ꎬ它成为电影与生俱来的

属性ꎮ 相比较而言ꎬ梅内克与本雅明的“光晕”
所指区别较大ꎬ前者强调城市与电影的紧密关

联ꎬ后者强调机械复制艺术对传统艺术革命性的

影响ꎮ 但有一点是共通的ꎬ那就是 Ａｕｒａ 一词丰

富的词义都契合了各自论述中心的多元意涵ꎮ
据学者赵勇整理ꎬ本雅明 Ａｕｒａ 概念对应汉语翻

译众多ꎬ“译法有韵味、光晕、灵气、灵氛、灵韵、灵
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光、辉光、气息、气韵、神韵、神晕、氛围、魔法

等ꎮ” 〔３０〕译法多种多样ꎬ每一种翻译都有其合理

性ꎬ这既反映了原词词义的丰富性ꎬ又说明这一

概念能指丰富ꎮ 同样ꎬ梅内克所言的“光晕”其

实也可以用上述其它翻译代替ꎮ 只要是电影作

品中的城市性内容、蕴含、氛围、意味、气韵等ꎬ都
可以称之为“城市光晕”ꎮ 电影作品的“城市光

晕”既可以体现为具体可见的城市影像ꎬ也可以

体现为城市气氛的笼罩ꎬ还可以体现为城市因素

的介入ꎮ 这样的“城市光晕”是“遍在”于所有电

影类型的ꎬ只不过有的“显在”ꎬ有的“隐在”ꎮ
没有完全脱离城市因素的电影ꎬ城市因素在

电影作品中普遍存在(“遍在”)ꎬ“城市光晕”遍
洒到每一部电影作品中ꎮ “遍在”的城市有时是

具体可见的ꎬ以“显在” 的影像出现在作品中ꎮ
有时是抽象可思的ꎬ以“隐在”的意味、氛围、精
神、灵韵、情趣等不可触摸但可感可判的形式存

在ꎮ
城市因素在电影作品中的“遍在”是电影在

城而生、依城而长的“城市性”属性使然ꎮ 即使

是农村人拍的电影、农村题材电影甚至农村科教

片ꎬ也有撇不开的城市渊源和关系ꎮ 即使电影画

面中没有出现半栋城市建筑ꎬ电影镜头里没有出

现一个城里人ꎬ电影故事分明是乡村故事ꎬ我们

仍然不能否认这些电影是城里人用城市工业机

械凭借城里人好恶拍摄制作完成的ꎬ它们依然被

“城市光晕”笼罩ꎮ 再考虑极个别情况ꎬ即使是

在当今所谓“全民电影时代”少数农民拍摄完成

的“电影”ꎬ从行为到结果ꎬ其实就是模仿城里人

的游戏ꎬ在相当程度上反映的不过是城市对乡村

的启蒙ꎮ 换句话说ꎬ那些明显看不见城市因素的

电影作品其实就是城市因素“隐在”于其中的作

品ꎮ 其实ꎬ“全民电影时代”主要反映电影的精

英姿态相对于过去有所降低ꎬ越来越多的人参与

到电影活动中ꎮ 但这仍然改变不了电影是综合

技术和综合艺术的事实ꎮ 就是在今天拍摄设备

傻瓜化、普及化的背景下ꎬ电影仍然需要不菲的

投资和许多人的协力ꎬ也并非人人都能独立拍摄

制作电影ꎮ 真实的情况是ꎬ人人可以拍视频ꎬ但
仍然只有少数人才能完成真正电影的生产和传

播ꎮ 这正如每个人都可以在纸上涂鸦ꎬ但只有极

少数才算得上是绘画ꎮ
“显在”与“隐在”都能体现“遍在”ꎬ就所有

电影作品来说ꎬ城市因素或隐或显地产生普遍影

响ꎮ 就单部电影作品而言ꎬ城市因素既可以表现

为“显在”ꎬ也可表现为“隐在”ꎬ更经常性地表现

为“显在”和“隐在”的结合ꎮ 在许多早期影片

中ꎬ城市影像“显在”于作品始终ꎮ 卢米埃尔兄

弟、爱迪生(Ｔｈｏｍａｓ Ａｌｖａ Ｅｄｉｓｏｎ)、百代兄弟(Ｅ￣
ｍｉｌｅ ＰａｔｈéꎬＣｈａｒｌｅｓ Ｐａｔｈé)、梅里爱(Ｇｅｏｒｇｅｓ Ｍｅ￣
ｌｉｅｓ)等拍摄的早期短片ꎬ绝大部分都是城市生活

影像的直接呈现ꎮ 在这些短片中ꎬ“工厂大门”
“工业机器” “厂房烟囱” “车间职员” “进站火

车”“繁华大街” “城市桥面” “私人舞会” “别墅

派对” “城市战争” “街道抗议”等等城市的人、
事、物、景大量出现ꎮ 透过这些早其短片ꎬ我们看

到了 １９ 世纪末期到 ２０ 世纪初期一些世界大城

市或零碎或完整的样貌ꎮ 正如学者劳拉特瑞

兹雅菲斯(Ｌａｕｒａ Ｔｅｒｅｚｉａ Ｖａｓ)所言ꎬ“为什么早

期电影人如此迷恋城市中的静与动? 其中一个

主要的原因是ꎬ电影能将系统的描绘作为城市栩

栩如生的证据ꎮ” 〔３１〕尽管早期电影人拍摄短片之

初并不一定就有再现城市的普遍自觉ꎬ但实际上

他们完成的作品就在真实记录着城市ꎮ 张艺谋

的代表作品«秋菊打官司»(１９９２)、«一个都不能

少»(１９９９)等农村题材影片中ꎬ乡村影像是“显
在”的ꎬ城市影像多处于“隐在”状态ꎮ “隐在”的
城市一直作为“显在”的乡村故事转折的催化

剂ꎬ城市成为乡村的救赎者或搅局者ꎮ 秋菊为丈

夫讨说法不得不求助于城镇上的乡政府和公安

局ꎬ魏敏芝为寻找辍学少年张慧科不得不来到城

里ꎬ乡村故事演变成在城里上访或者漫游的故

事ꎮ 开始“隐在”的城市在影片中最终“显在”地
出场ꎮ 电影故事中ꎬ城市因素一般处于相对“隐
在”状态ꎬ完全“隐在”其实非常罕见ꎮ 就是«黄
土地»(１９８５)这样的影片ꎬ也偏偏安排延安来的
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文艺工作者顾青作为黄土地的启蒙者出场ꎮ «红
高粱»(１９８８)这样的抗战题材影片中ꎬ也有十八

里坡这样半城市半乡村的地方ꎮ «男妇女主任»
(１９９８)这样的典型农村题材故事片中ꎬ也有城里

的领导检查作为动力和压力支配着村里的男妇

女主任的故事ꎮ
“电影ꎬ作为一种观看城市的媒介ꎬ它既能够

以影像来客观记录城市中的景观及相对的空间

位置关系ꎬ也可以从这些物质的外表中深入表现

人物关系以及城市中的社会现状ꎮ” 〔３２〕 不可否

认ꎬ电影作为媒介既可以观看城市ꎬ也可以观看

城市之外的空间ꎮ 当电影作为观看城市之外空

间的媒介时ꎬ因为电影与生俱来的“城市性”ꎬ
“城市光晕”也被播撒到城市之外ꎬ银幕空间中

也有“隐在”的城市性因素存在ꎮ

三、电影人的城市意识:“城市性”的鲜明表征

电影作品中的“城市性”与电影人的城市意

识息息相关ꎬ电影人的城市意识既是电影“城市

性”的动力和中介ꎬ也是电影“城市性”的鲜明表

征ꎮ 电影人的城市意识涉及电影人对于城市的

情感、态度、认识等方面ꎬ它是电影人的主观对于

城市客观性的反映ꎮ 在梅内克看来ꎬ是“电影人

使城市充满一种特殊的光晕ꎮ 通过这种光晕ꎬ我
们能读懂特定城市的个性ꎬ这些个性来自于电影

人自己的个人城市实践”ꎮ 电影人“凭借自己的

主观性创造出同一个城市的多样性”ꎮ〔３３〕 梅内克

实际上道出了银幕城市与电影人的关系图式ꎬ那
就是城市实践———城市意识———银幕城市ꎮ 先

有电影人对城市的实践活动ꎬ这种活动一般是亲

身生活体验ꎬ然后形成电影人的城市意识ꎬ最后

电影人又将这种城市意识反映在银幕城市中ꎮ
当我们分析银幕城市中电影人的城市意识时ꎬ本
质上又是在分析电影作品的“城市性”ꎮ

电影人尤其是导演、编剧、摄像、剪辑、特效、
演员、布景、录音等环节相关人员的城市意识对

银幕城市影响深远ꎮ 导演是银幕城市的总设计、
总策划和总指挥ꎬ起着首要作用ꎬ他基本上决定

了银幕城市的总体特征ꎬ甚至连许多局部细节特

征也得益于导演的城市意识ꎮ 编剧设计的台词、
故事和场景反映了他对于城市社会的观察和认

识ꎻ摄像师的城市意识体现在其镜头语法和修辞

之中ꎻ剪辑师通过影像素材的剪切拼贴实现其城

市意识的蒙太奇化ꎻ特效师用特殊效果反映出其

对于城市的独特体认ꎻ演员透过其表演一方面诠

释角色和城市的关系ꎬ一方面展现演员自己对于

城市的认识ꎻ布景师和录音师则分别侧重于视觉

和听觉去还原各自对于城市的判断ꎮ
导演的城市意识受到历史时代、国家政治、

家庭环境、个人经历等多方面因素的综合影响ꎬ
尤其受到个人成长因素的深刻影响ꎬ这些影响也

反映在银幕城市的结构和样貌中ꎮ 卓别林 １２ 岁

丧父ꎬ为了生存ꎬ他不得不从事各种各样的工作ꎬ
历尽人生艰辛ꎮ 做过卖花童、玻璃厂工人、印刷

厂工人、理发店小工、医生佣工、报童、玩具船厂

工人等ꎮ 少年卓别林在城市悲苦的生存经历让

他对城市建立了平民视角ꎬ总能坚定地和城市底

层人物站在一起ꎬ感同身受地理解他们的善良和

生存的悲苦ꎮ 在其«狗的生活» (Ａ Ｄｏｇ’ ｓ Ｌｉｆｅꎬ
１９１８)、«巴黎一妇人»(Ａ Ｗｏｍａｎ ｏｆ Ｐａｒｉｓꎬ１９２３)、
«淘金记» (Ｔｈｅ Ｇｏｌｄ Ｒｕｓｈꎬ１９２５)、«大马戏团»
(Ｔｈｅ Ｃｉｒｃｕｓꎬ１９２８)、 «城市之光» ( Ｃｉｔｙ Ｌｉｇｈｔｓꎬ
１９３１)、«摩登时代»(Ｍｏｄｅｒｎ Ｔｉｍｅｓꎬ１９３６)、«舞台

生涯»(Ｌｉｍｅｌｉｇｈｔꎬ１９５２)等众多电影作品中ꎬ总是

对流浪汉、工人、报童、花童等城市下层人物充满

怜悯和友好ꎬ对富人、贵族、老板和资本家充满嘲

讽和鞭挞ꎬ还积极揭露城市里的资本家工厂以及

机器大生产将工人异化的现实ꎮ 侯孝贤 １２ 岁丧

父ꎬ１７ 岁丧母ꎬ１９ 岁又失去了相依为命的祖母ꎮ
历尽了丧亲之痛ꎬ让他从小就饱尝人生悲情ꎬ经
历人生大悲后慢慢铸就他面对人生悲喜时的超

然和冷静ꎮ 在成长中他慢慢发现自己不同于一

起玩耍的伙伴ꎬ原来自己来自大陆异乡ꎬ渐渐体

会到浓浓的乡愁ꎮ 如此成长经历让侯孝贤的城

市意识中也充满冷静和乡愁ꎮ 在其影片«童年往

事»(１９８６)、«恋恋风尘» (１９８７)中ꎬ城市被处理
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成了“城乡连体”的形式ꎬ既是城市ꎬ又分明充满

乡村风光ꎬ故事背景经常处于有山岚、树林、铁路

和贫民区的城乡接合部ꎮ 这既与侯孝贤青少年

时代生活的“花莲眷村”有着很大关联ꎬ又表现

出侯孝贤的乡土情怀ꎮ 在影片«风柜来的人»
(１９８３)中ꎬ大城市高雄让剧中主角充满迷茫、焦
虑和恐惧ꎬ一切变得陌生起来ꎬ原来渔村的闲适

生活 已 成 追 忆ꎮ 在 影 片 « 就 是 溜 溜 的 她 »
(１９８０)、«风儿踢踏踩» (１９８１)、«在那河畔青草

青»(１９８３)中ꎬ当城市场景与乡村场景并置出场

或者城乡出现冲突时ꎬ一直冷静的镜头明显偏袒

乡村而非城市ꎬ给予乡村更多户外镜头ꎬ给予城

市更多室内镜头ꎮ 影片«悲情城市»(１９８９)以城

市为标题ꎬ以极为冷静的视角看待充满大悲情的

台北ꎬ几乎没有对城市景象的任何渲染ꎮ 长镜头

的频繁运用让侯孝贤的银幕城市充满写实和纪

录风格ꎬ冷静而客观ꎮ 让人物和城市背景多处于

中景深之中ꎬ尽量避免近景和特写ꎬ这既能让观

众看得明白ꎬ又表现出田园诗般安静的“侯氏风

格”ꎮ
导演对何种城市意象的偏爱以及表现该意

象的方式隐喻了其自身城市意识和电影风格ꎮ
在张一白电影作品«好奇害死猫» (２００６)、«秘
岸»(２００８)中ꎬ其出生地重庆的城市意象充满了

新与旧的对比:现代化高楼与传统老街、豪宅与

陋室、宽阔马路与古老的石板路、灯红酒绿的夜

店与饱经沧桑的吊脚楼ꎮ 新旧城市意象的并置

隐喻了张一白眼中的重庆ꎬ“重庆就是阴冷、坚
硬ꎬ城市的新旧对比很明显ꎮ” 〔３４〕 在这种对比中ꎬ
蓬勃滋生的欲望与浓重的失落感交替出现ꎬ放纵

与压抑相映生辉ꎮ 彭小莲“上海三部曲” 电影

«假装没感觉»(２００１)、«美丽上海»(２００３)、«上
海伦巴»(２００５)并不在意外滩、东方明珠塔等上

海的城市标志物ꎬ而是专注于房间意象ꎮ 这反映

出女性导演城市意识“向内”的特点ꎬ“每一幢房

子背后都有个不同的故事ꎮ 所以开始通过房子

来构架电影”ꎬ〔３５〕通过室内意象去隐喻女人的爱

恨情仇ꎬ是彭小莲导演聪明的选择ꎮ 应该是受到

了其出生长大的地方———山西汾阳的影响ꎬ贾樟

柯电影中的城市意象更多聚焦于县城事物ꎮ 县

城比镇大ꎬ比市小ꎬ不大不小ꎻ比村屯多了城市气

息ꎬ比城市又多了乡村特征ꎮ 县城独特的城乡结

合特征赋予了贾樟柯灵感ꎬ让他既可以表现城里

小人物身上的乡村传统ꎬ又可以表现他们面对城

市变迁时的复杂心路ꎮ «小武» (１９９８)、«站台»
(２０００)、 « 三 峡 好 人 » ( ２００６ )、 « 山 河 故 人 »
(２０１５)都以县城为故事发生地ꎮ 在影片中ꎬ城市

意象多集中于破乱的街道、陈旧的厂房、偏僻的

小巷、简陋的居室、正在拆迁的房屋和正在建设

的工地ꎬ现代化的时尚高楼和街区较少出现ꎮ 这

样的影像偏好反映出贾樟柯成长经历中对家乡

县城深入的体会和观察ꎬ也反映出他对底层人物

城市生活的记录与思考ꎮ 伍迪艾伦(Ｗｏｏｄｙ
Ａｌｌｅｎ)致敬欧洲系列电影中的城市影像则充满

诗意和浪漫ꎮ 在«午夜巴塞罗那»(Ｖｉｃｋｙ Ｃｒｉｓｔｉｎａ
Ｂａｒｃｅｌｏｎａꎬ２００８ꎬ 美国 /西班牙)、 «午夜巴黎»
(Ｍｉｄｎｉｇｈｔ Ｉｎ Ｐａｒｉｓꎬ２０１１ꎬ西班牙 /美国 /法国)、
«爱在罗马»(Ｔｏ Ｒｏｍｅ Ｗｉｔｈ Ｌｏｖｅꎬ２０１２ꎬ美国 /意
大利 /西班牙)等影片中ꎬ暖黄色调中呈现的是一

条条古老的街巷ꎬ一处处不朽的建筑ꎬ一座座典

雅的花园ꎬ一盏盏精致的街灯ꎬ一间间洋溢独特

情调的午夜酒吧ꎮ 在被艺术和历史气息笼罩的

城市意象中ꎬ一个个偶遇、艳遇、邂逅、一见钟情

的浪漫故事在上演ꎮ 浪漫城市意象背后饱含伍

迪艾伦对于巴塞罗那、巴黎、罗马等欧洲城市

的热爱和礼赞ꎬ在他看来ꎬ这些欧洲城市比其家

乡纽约少了现代世俗气息和物欲感ꎬ多了历史人

文气息和精神感ꎬ是值得永久居留的浪漫之城、
艺术之城和历史之城ꎮ

众多因素合力影响下的城市意识不仅具备

个性的一面ꎬ也具备共性的一面ꎮ 同一时代的导

演往往体现出城市意识的共通性ꎬ银幕城市结构

也体现出同构性ꎮ ２０ 世纪 ２０ 年代的上海电影ꎬ
除了«阎瑞生» (１９２１)、«孤儿救祖记» (１９２３)、
«苦儿弱女»(１９２４)、«盲孤女»(１９２５)、«摘星之

女»(１９２５)等少数社会问题剧之外ꎬ充斥的是娱
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乐搞笑、武侠古装、怪力乱神和鸳鸯蝴蝶之作ꎮ
导演们为了拍出能赚钱的电影ꎬ一味迎合市民低

俗趣味ꎮ 此期导演们的城市意识往往不涉及褒

贬情感态度ꎬ不涉及道德寄托ꎬ银幕城市并未刻

意打上道德评价的印记ꎬ城里人和乡下人的二元

对立基本不存在ꎮ 这从目前能够观看的 ２０ 年代

两部国产影片得到印证ꎮ 滑稽短剧的代表«劳工

之爱情»(１９２２ꎬ又名«掷果缘»)中ꎬ郑木匠、祝郎

中、祝小姐、赌徒、阿飞等人都是城市居民ꎬ并没

有被贴上“好人”与“坏人”的标签ꎮ 该片中的银

幕城市是“显在”的ꎬ反映了 ２０ 年代上海匠人、商
人、郎中、赌徒、妓女、流氓各色人等杂处的城市

社会面貌ꎮ ２０１１ 年在挪威被发现并经修复后公

映的早期神怪影片«盘丝洞» (１９２７)中ꎬ银幕城

市是“隐在”的ꎬ那就是市民的俗常情趣和欲望ꎬ
同样不涉及阶级斗争和道德评价ꎮ 到了 ２０ 世纪

３０、４０ 年代ꎬ因为日本对中国的野蛮入侵ꎬ山河

沦陷ꎬ家国飘零ꎮ 亡国灭种之际ꎬ许多上海电影

导演多了份家国情怀ꎬ银幕城市镀上了阶级矛盾

和国防色彩ꎮ 加上中国共产党组织的进步电影

运动ꎬ更多“电影成为抗击敌人、鼓舞民众斗志的

文化武器”ꎬ〔３６〕电影作品中的城市影像担负起了

救亡图存的宣教责任ꎮ 此期的银幕城市ꎬ一般有

两种典型样貌ꎬ一种是作为乡村的对立面存在ꎬ
成为阶级斗争中消极腐朽阶层的大本营ꎬ充满罪

恶和阴险ꎮ 一种是作为救亡图存的战场ꎬ为抗日

救国出力的示威、游行、募捐、演讲、歌唱等影像

大量出现ꎮ 这两种样貌的银幕城市其实都打上

了特殊历史时期的意识形态烙印ꎬ在这里ꎬ充满

善与恶、纯朴与阴险、无产阶级与资产阶级、爱国

与卖国、麻木与积极、殖民与反殖民、好人与坏人

等多维度的二元对立ꎮ

四、结　 语

电影向城而生ꎬ电影的“城市性”也随之诞

生ꎮ 电影与城市之间存在着一种原初关系ꎬ这一

“原初关系”指的就是城市与电影的母体与子体

关系ꎮ 城市是孕育电影的母体ꎬ电影是城市文明

的结晶ꎬ电影文化属于城市文化ꎬ电影的“城市

性”即电影从城市母体因袭的个性和特征ꎮ 电影

中遍在的“城市性”犹如城市母体遗传的“城市

胎记”ꎬ与生俱来ꎬ挥之不去ꎮ
电影的“城市性”如同“城市光晕”一般在电

影作品中播撒ꎬ它以“遍在”、“显在”和“隐在”而
存在ꎮ 电影作品中“城市性”的“显在”表现为银

幕中具体可见的城市符号和影像ꎬ“城市性”的

“隐在”主要是一种抽象可思但没有具象呈现的

存在方式ꎮ “城市光晕”概念兼具生动性与较强

的包容性ꎬ兼容“显在”和“隐在”两种情况ꎮ 既

能指向于具体可见的影像画面ꎬ又能指向于抽象

可思的影像之外的隐喻、意味或氛围ꎮ 电影人的

城市意识既是电影“城市性”的动力和中介ꎬ也
是电影“城市性”的鲜明表征ꎮ 电影作品中反映

出的或不同或相同或类似或直接或含蓄的城市

意识ꎬ实际上既表征了电影“城市性”的个性与

共性ꎬ也表征了电影“城市性”的“遍在”、“显在”
和“隐在”ꎮ

电影不仅向城而生ꎬ还依城而长ꎬ主要由城

里人操弄、贯彻城里人视角、反映城里人需求的

电影一直伴随着城市发展和变迁ꎮ 城市可以作

为片名、背景、场景、意象、对象、广告等多种形式

嵌入或融入电影作品ꎬ城市空间与影像技术合谋

诞生新的空间意义ꎬ城市文化进入图像环境发生

新变诞生新的文化能指ꎬ城市环境为电影产业发

展铺设地基ꎬ城市的现代性与公共性成为电影发

展的不竭动力ꎬ市民需求成为影响电影创作的

“看不见的手”ꎬ城市产业政策和格局也奠定了

电影产业基本定位和发展走向ꎮ 这些现象都自

觉或不自觉地反映了城市与电影之间的深刻互

动与影响ꎬ体现了电影的“城市性”ꎬ值得进一步

探讨和研究ꎮ

注释:
〔１〕〔２８〕 〔３３〕Ｇｅｏｒｇｅ Ｍｅｌｎｙｋꎬ Ｆｉｌｍ ａｎｄ ｔｈｅ Ｃｉｔｙ:Ｔｈｅ Ｕｒｂａｎ

Ｉｍａｇｉｎａｒｙ ｉｎ Ｃａｎａｄｉａｎ Ｃｉｎｅｍａ ꎬ Ｅｄｍｏｎｔｏｎ: Ａｔｈａｂａｓｃａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ

Ｐｒｅｓｓꎬ２０１４ꎬｐ. ２３.
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