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社会现实与纪录影像的艺术再现
———论纪录片的美学底线与底线美学

王　 华

摘　 要： 任何一种公共艺术品一旦失去审美意义， 再去谈论其所承载的价值， 无疑是脆弱的， 纪录片

同样如此。 在对若干纪录实践与理念检视中发现， 纪录片的美学底线不是真实或者客观， 而是 “合规律

性” 与 “合现实性” 的有机统一。 “合规律性” 强调对纪录片艺术性和专业性的坚守， 如此才能与观众实

现高效对接， 在 “好看” 的传播氛围中发酵价值。 纪录片是对现实的创造性处理， 这一现实不仅包括人类

历史与现实生活， 还有人类想象生活。 纪录片 “底线美学” 的提出， 旨在表达纪录片是对人类本真样态和

生活境界的追求。 底线美学是纪录片艺术的理想和目标， 而具体完成则需要纪录片美学底线的保障与

促动。
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一、 问题的提出

最近读了两篇讨论近二十年来中国纪录片美学的文章， 一篇认为， 这一时期纪录片美学形态及特

征可概括为走向多元化， 它们在选题范围上， 已开始用开阔的视野来讲述人类共同的主题； 在表现内

容上， 已开始着力于对人性的探索， 来引起人们普遍的情感体验和审美感受。［１］ 另外一篇分析了纪录片

美学主潮流变， “选材上， ２０ 世纪 ９０ 年代新纪录运动的边缘人群被替换为大国、 名人； 美学追求上，
２０ 世纪 ９０ 年代强烈的非主流精神与社会批判意识被替换为国家意识的宣扬和强国历史的彰显。 相应

的， 在艺术语言上， 除跟镜头、 长镜头、 同期声、 自然光等写实手法之外， 纪录片更多地运用情景再

现、 数字技术等高端技法。” ［２］值得称道的是， 学者们超越了简单的真实再现讨论， 对中国纪录片美学

作出了总结与描述。 应该说， 业内从画面语言和文本精神角度对纪录片美学讨论颇多， 诸如真实美、
发现美、 过程美、 人文美、 思辨美、 生活美、 细节美、 意境美等等， 但对纪录片美学实质的表达则意

见不一。
当前， 纪录影像依然在世界人民生活中扮演着重要角色， 它们逐渐升级为国际媒介和文化竞争的

关键力量， 并为全球各大媒介所重视。 现代媒介机构和专业人士以外的普通大众也拿起了摄像机， 各

类纪录视频在新千年后日趋盛行于网络， 伴随其间的是一种主体性获取、 文化去殖和技术解放的遐想

与欢呼。 在这一 “众声喧哗” 时刻， 对纪录片美学再次明晰和厘定有着重要的历史和现实原因。
首先回到纪录片初创时期， 《工厂大门》、 《捕鱼人》 等纪实影片堪称这一时期的经典之作， 但虚构

之风在随后的纪录片摄制中一度增长， 同时王室访问、 体育活动、 陆军演习、 灾害和地方仪式等新闻

片也广泛出现。［３］于是， 凡是根据自然素材制作的影片都被划归纪录片的范畴。 这种混杂局面使原本充
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满活力的纪录电影， 开始走向衰败。 挽救这一局面的是一批作为探险家的纪录电影导演， 他们在对遥

远地区故事的细致讲述中让纪录片获得了新生， 最杰出的代表当属弗拉哈迪和伊文思。 虽然伊文思不

像弗拉哈迪那样直接勘探加拿大荒原， 拍摄爱斯基摩人， 但弗拉哈迪称伊文思是 “探社会现实之

险”。［４］于是， 纪录片在与普通新闻片和资料素材的划界中得到规范与提高。 当下对纪录片进行一次本

体性探索， 也许它的规范与警示意义远远大于挽救行为。
艺术作品批评存在两种事实， “一种是属于纯粹艺术的美学方式， 另一种是属于文化政策的即是单

单属于政治的美学方式。” ［５］纪录片批评同样需要在艺术与政治、 艺术与生活感情、 艺术与商业之间加

以斟酌。 纪录片的政治性主要表现为某种价值观、 信仰和观念， 由此， 纪录片美学价值表现为观念美

学与艺术美学两个方面， 政治立场和资本意识形态共同托起了纪录片的观念美学， 画面、 声音、 形式

与结构处理等则形成了艺术美学。 然而， 试图用商业化操作方式来发展电视纪录片或者微调纪录片宏

大叙事， 往往会抽空纪录片本体价值， 甚至损害纪录片艺术美。 因此， 在观念价值、 商业效益之外需

要估量纪录文本的艺术规律和审美价值。 与此同时， 随着 ＤＶ 影像和电子编辑技术的普及， 纪录片拍摄

者动机趋于多样， 或实现个人表达与实验可能， 或自娱自乐， 或商业投机， 它们同样需要在美学层面

加以审视。

二、 美学底线： “合规律性” 与 “合现实性” 的有机统一

（一） 作为专业结构的 “合规律性”
与照相和电影一样， 纪录片涉及自然纪录与艺术造型间关系， 两者间的冲突产生了一些务必论述

的美学问题。 伯格认为影像在坚持文献价值的同时， 必须保有一定的艺术特质。 “除了影像， 还没有任

何一种遗物或古文献可直接确证各个朝代人民生活在其中的世界。 在这方面， 影像比文献精确、 丰富。
上述说法也并不否定艺术的表现力或想象力， 并不将其仅仅看作记录性的文献； 相反， 作品越见想像

力， 就越能让我们与艺术家深入地分享对眼前影像的感受。” ［６］

纪录片在对现实的创造性处理中， 需要挖掘内在的表现潜力， 使得自身富有艺术表现力或想象力。
纪录片是以记录人与社会为目的， 表现历史与自然的必然性， 彰显不同的崇高美、 和谐美和悲剧美，
但片子也要合乎艺术规律， 将拍摄视角、 影片结构、 画面、 声音等元素进行较好处理， 创造一种影像

意境与 “美的感受”。［７］因此， 纪录片的 “合规律性” 对纪录片的题材与视角、 形式与结构、 技术手法

和艺术手法提出了要求。 其中， 录像、 录音、 用光、 色彩以及后期制作中的剪辑、 混音、 字幕、 切换、
特技等技术手法， 以及虚与实、 动与静、 详与略、 稀与密、 张与弛等一系列处理手段， 应该遵循具体

的艺术作品原则， 反对粗制滥造。
（二） 作为表现内容的 “合现实性”
从本体意义上来说， 纪录片美学底线不是真实， 不过对纪录片美学底线的彻底把握却与如何理解

真实密切相关。
首先， 纪录片需要面对真人真事， 但由于摄制者和摄像头的介入， 那种绝对状态的真实难以企及，

它只是某一种方法或某一角度下的选择结果。 “在银幕上， 不管呈现的是什么， 都是各种选择与各种关

系之下的产物， 而这些都无可避免地反映了导演的信仰， 也就是他认为什么才是真实的， 而对这些事

实又该说些什么。” ［８］真实、 写实或者纪实一直被拿来描述纪录片的美学本质， 这与将新闻纪录片、 专

题片与纪录片混为一谈的中国纪录片历史认知有关， 前者讲究真实和新闻性， 但纪录片并非如此， “新
闻属性对于纪录片是一个强加的负担。 正是它把纪录片最富魅力的优势： 作者的创造性压到了最

低点。” ［９］

其次， 纪录片是摄制者、 拍摄对象、 观众三者意愿、 情感以及对生活世界理解的协商空间， 影片价

值与真实魅力是三者互动创建的结果。 纪录片从不回避制作者、 摄制对象以及观众对人类现实主观的、
坦率的看法， 其中纪录片美学的达成脱离不了观众评价， 正如接受美学所认为的， 应当从受众和接受

３５
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出发进行文本思考。 人类学学者和民族志影像导演胡台丽曾就观众对 《爱恋排湾笛》 中少数民族 “盛
装出场” 的质疑做出过回应。 她称， 这些盛装不是导演刻意安排的， 都是排湾族人自行更换的， 导演

除了尊重他们而没有其他办法。 其实， 这种盛装更换不仅不是虚假的， 而且真实地反映了排湾人的内

心世界和美学观问题。 “排湾族人所认定的影像纪录的最主要目的是要给人看的， 特别是要留给后代看

的， 因此排湾人希望被摄时能穿得体面而正式， 不仅服饰要美， 衬托的景致也要美， 要古典一点。 此

外， 排湾族人并喜爱令人哀伤思念、 惊讶赞叹、 古意盎然的影像意境。” ［１０］ 有趣的是， 看过 《爱恋排湾

笛》 的汉族观众有些会因为影片中人物的服饰太华丽， 而对影片真实性加以质疑， 反而排湾族观众都

觉得十分真实。 正如学者布莱恩·温斯顿所述， “真实性还需要语境中其他方面的证实， 这种证实就是

观众的接受行为。 事实上， ‘纪录片价值’ 并不依赖于生产制作方式， 而更多依赖于观众的接受行为。
……仅仅依靠影像本身是没法保证真实性的； 观众要将其与经验 （来自现实或基于其他方面的信息）
进行对比才能验证其真实性。 对真实的主张依赖于观众此前的知识和对现实的经验。” ［１１］ 非排湾族与排

湾族两类观众的迥异感受， 一定程度上说明真实的真正实现是摄制者与拍摄对象、 观众三者默契性协

商的结果， 这种协商的体认标准是合乎现实知识与经验。
摄制 《爱恋排湾笛》 让胡台丽也较深刻地体会排湾族的影像美学， 并重新反思纪录片对 “真实”

的认知。 她称， “如果以尽量不干涉被摄者、 不让被摄者意识到摄影机存在的方式摄制 ‘观察性影片’，
其结果很可能呈现的是很表相的真实， 而无法反映该文化较深沉的理知、 情感与美感的真实世界。” 在

此基础上， 她提出传统的观察拍摄与资料采集需要改进， 而主张反思性、 诠释性与实验性拍摄， 进而

能够达到更高的诗意发现， 实现真实。［１０］ 因此， 从内容上看， 纪录片美学底线不是通常意义上的真实，
而是一种 “合现实性”， 即丈量影像内容与现实社会间的距离与关系， 这种关系与距离的认知是纪录片

创作者、 摄制对象和受众之间在宏大的社会文化现实语境中共同实现的。 需要补充的是， 这种现实既

包括摄制对象的日常生活世界， 还包括摄制对象的历史生活以及想象或精神生活世界。 法国社会学家

埃德加·莫兰认为， 想象也是人类现实的一部分， “人类社会学的现实是在真实与想象之间的蜕变、 流

通和混合中形成的。 另外， 只有充满想象的真实才会从现实中脱颖而出， 因为想象把质地和厚度赋予

真实， 从而使其固化或物化。” ［１２］因此， 莫兰主张把研究电影艺术与研究想象的人联系到一起， 把电影

问题作为历史社会学现象加以研究。 基于此， 纪录片艺术既然是对现实的创造性处理， 这种实际的现

实与想象的现实应该都给予一定关照。 纪录片关注人与社会， 不能舍弃对具有半想象天性的人类的深

入关注， 以及对创作者书写、 被书写者的参与对话以及阅读者的深入分析， 如此才能更加符合现实，
抵达真实。

第三， 纪录片真实性讨论， 往往是纪录片艺术被政治或商业绑架的绝地反弹， 其真正意图在于批评

政治意识或商业霸权。 当然， 从以往的 “真实迷失” 到后来的 “真实迷信”， 两者都违背了纪录片本

性， 后者在对前者的批判中也掉入了客观主义泥淖。 同样， 草率地否认政治类纪录片不是科学的态度，
毕竟政治生活是最大的现实生活， 它是某一时期社会生活的集中反映， 不能因为对某一种政治的道德

评价而抹杀纪录片的美学价值。 另外， 真实本来与美是有区隔的， 或者说它本来不是美学范畴， 但因

为社会虚假信息、 非真理性知识、 娱乐噱头的大量传播， 社会公众对真实呼声颇高， 在这个意义上，
真实获得了美学层面的可贵地位。

纪录片美学底线中的这种 “合现实性” 诉求， 突破了简单的真人真事报道或日常生活观察。 其实，
格里尔逊在对纪录片早期讨论中已经指出了这一点， 他说， 无论把日常生活琐事搞成多么优美的交响

乐都是不够的， 只有超越对人们的所作所为或日常事件进程的肤浅描写而真正进入创作阶段， 影片才

能够达到更高的艺术境界。 需要指出这样一个区别： 创造不是制造事物 （ ｔｈｉｎｇｓ） 而是制造功能 （ ｖｉｒ⁃
ｔｕｅｓ）。［１３］创造性处理即是超越寻常观察， 纪录片借此张扬了纪录片力量， 这也是超越新闻片对事件地

点的简单处理， 抓住事物和现实联系， 体现为一种文化美学和政治美学。 “纪录片如果去重复电视的快

速报道和纯粹的连续阐释， 这是倒退了一步。 我们的工作是表现我们所描绘的那些事件的复杂而深刻
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的方面。 ……表现更深刻的感情， 揭示心理， 在意识形态上加强事件的复杂的本质———对纪录片来说，
这才是向前迈进的步伐。” ［１４］

（三） “合规律性” 与 “合现实性” 的统一

纪录片从艺术层面应该遵循 “合规律性”， 在内容上讲究 “合现实性”， 而其美学底线则是两者的

有机统一。
第一， 不能因为 “合规律性” 而放弃 “合现实性”。 伊文思在前苏联拍摄纪录片 《博里纳奇矿区》

过程中， 曾就面临外在风景与煤矿工人苦难的关系处理难题， “美学上的快感， 光与影的变化， 对称美

或布局与比例协调的构图， 会暂时损害影片的目的。 我们经常碰到这种危险。 在博里纳奇矿区那些狭

窄、 肮脏的内景镜头中， 如果出现叫人舒服的美学效果， 观众看了或许就不会自言自语地说： ‘这里真

脏、 真臭， 这不是人住的地方。’ 如果事先对这种情况不加以预防， 那么， 拍在画面上的那些矮小、 破

烂的棚屋 （有的屋顶上还覆盖着常春藤）， 往往可能显得很别致， 而不是很丑陋。” ［１４］（７７－７８） 因此， “合规

律性” 促成的观众不反感与创作者的现实体验形成了冲突。
第二， 不能因为 “合现实性” 而置 “合规律性” 不顾。 有学者主张从道德判断和思想高度， 对纪

录片画面、 声音、 构图等艺术效果加以宽容， 这一点应该给予批评。 现代社会是大众传播建构的媒介

社会， 纪录片如果失去艺术特性， 画面模糊、 结构混乱等因素导致的将是受众接受的晦涩或者歧义，
如此纪录文本难以在社会上广泛流传， 其所承载的 “合现实性” 将大打折扣。 施拉姆认为， 人们都是

有选择地接受信息， 选择的或然率与 “报偿的保证” 和 “费力的程度” 有关， 如果传播途径或文本可

得性艰难， 这种选择的或然率则很低。［１５］此外， 纪录片不能因为所谓真实、 科学等名誉， 来取消艺术或

者情感， 这种道德高度的批判， 无异于一种虚幻。 胡台丽认为， 人类学者在书写和摄制民族志影像时，
不必再为 “科学” 而隐藏自己的情感和艺术表现风格， 还要比以前更关心着要给谁看、 对谁发生影响

的问题。 她说： “电影不但有较强而直接的感染力， 并且比文字更能有效地表现文化的情感、 精神。 这

也许是因为电影作为一种艺术形式， 它的影像特质无可避免地和其他艺术类别一样要涉及感性认知的

领域， 创作者主要传达的是情感。 民族志采用电影形式时就要发挥这种形式的优点， 不必像科学性书

写民族志那样强调知识， 贬抑情感。 但我并不认为以往科学民族志建立的一套采集资料、 分析建构假

设理论的训练就要弃如敝屣， 而是在影像呈现时一定要思考内容与表现形式的问题。” ［１６］ 因此， 纪录片

再现现实过程中不应对 “合规律性” 降低要求， 纪录片美学底线是 “合规律性” 与 “合现实性” 的有

机统一。

三、 底线美学： 追求人类本真的生存样态与生存境界

依据现象学原理， 有研究将纪录片分为身体式纪录片和话语式纪录片。 “身体式的纪录片能将那锁

闭在拍摄对象那里的被话语所遮蔽的生活世界向外公布， 并赢得相互照亮的真实。 相反， 话语式的纪

录片因为更多的从先入的和固化的话语视域出发看事物、 结构镜头， 必然增加对事物的遮蔽。” ［１７］ 其中，
身体式表述及其对生活世界 “去蔽” 的实现则在另外一个层面上提升了纪录片的本体价值， 纪录片底

线美学所审视的正是这一点。
（一） “底线美学” 内涵与启示

审美经验是人类的本然要求， 是人类日常生活的重要部分， 自古以来广受学者关注。 “底线美学”
在美学研究领域是一个生僻词， 它是对柏拉图美学观念和现象学理论的一种呼应， 即回到人或事物的

本然状态或纯粹境界。 学者彭锋认为， 在本然的人生境界中， 诸如主观与客观、 形式与内容、 感性与

理性、 直觉与思维等矛盾， 本来就不存在。 如果将严格的美学学术领域内所讨论的艺术作品还原为艺

术行为或艺术化生存方式， 如此即触及了人的本真的生存样态和生存环境。 艺术、 审美的存在的合理

性， 只有还原到这种本真的生存样态和生存境界上， 才能得到很好的说明。 彭锋将拥有这一基础的美

学称为 “底线美学”。［１８］纪录片底线美学即讨论这一公共艺术品对人类原本生活的再现及其对人类生存
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环境的触摸， 它深刻地诠释了纪录精神。
底线美学改变了对美的传统理解， 美不是主观或者客观， 而是人与世界的融合境界， 其中所有事物

平等且唯美。 在底线美学关照下， 纪录片应该是这一境界的还原， 以平等的视角再现生活、 思考生活，
真正地抵达 “事物本身” 和 “真的自己”。 纪录片 《雪落伊犁》 运用黑白画面， 在冬不拉的琴声和诸

多艺术镜头中表达了一个民族乐观、 恬静、 简单的生活状态， 它再现的不仅是巴黑拉小姑娘及其家庭

一天的生活， 更是张扬了哈萨克族的文化精神， 同时还上升到了人生哲学的高度去思考这些个体、 家

庭与族群的本然生活。 他们的生活如同一片片飘落的雪花， 轻轻地飘来又淡淡的化去， 正如片子结尾

展现在风雪声中的字幕所言： “人的一生就如同一场雪 ／ 从天空飘落到地面 ／ 随后就是漫长的蒸腾 ／ 之后

还会有雪飘落下来……”。 因此， 纪录片触及了生命与永恒的关系， 它反映一个民族乃至整个人类的生

存哲学魅力。
（二） 在 “底线” 与 “底层” 之间

底线美学眼中的 “美”， 即现象学还原的审美生活样态或世界本来面目。 那些被还原到底线的生

活， 属于一种美好生活。 底线美学最终探讨的是本然生存的 “第一世界”， 而不是物质世界、 文化世

界、 语言世界等 “第二世界” 或 “第三世界”。 正是因为这种底线美学的存在与设想， 纪录片学者提出

了纪录片作为一种 “人类生存之镜”， 其美学风格的最高境界是 “诗” 意化追求。［１９］

中国纪录片一直在官方与民间两个层面被深入推进， 如是二元划分来自传统 “庙堂” 与 “江湖”
的对立， 以及体制内外的现实区隔， 而西方国家与市民社会理论则让这些二维分析增添了述说力量。
中国独立纪录片实践推崇底层纪录以及底层美学， 这种推崇有其意识预设， 即边缘群体的生存状态是

一种本真存在， 生命真谛或者社会变革力量源自底层。 这一思潮呼应的是文化研究学派和福柯思想，
文化研究学派立足的基础在于文化是一种生活方式， 底层文化是一种无法忽视的本真生活， 值得去探

究与照亮。 福柯主要关注了诊疗所、 监狱、 教室、 性场所等空间， 认为激进的改变来自于上述空间里

面的疯子、 罪犯、 变态以及女性。 学者吕新雨提出， 纪录精神是一种底层精神， 这种底层意指它的价

值立场， 在主流之外的立场。［２０］这超越了 “底层” 表面涵义， 而是提倡通过多种价值角度来照亮复杂

的生活现实， 触摸生活和生命真谛， 与 “底线美学” 形成了契合。
“底线” 有别于 “底层”， 但底线美学的达成却离不开对底层个体与群体、 社会、 国家之间互动关

联的注视。 “底层” 与其对应的 “中层”、 “上层” 三者之间相互对流， 而不是隔离的封闭存在。 底层

美学既包括对底层独特精神的表达， 也包括对底层与上层之间融合可能与交织情形的记录。 因此， 纪

录片底层美学需要将 “底层” 及其对应面联系起来一体思考， 而不是在各自的生活群体内去想象。 马

克·费罗曾将历史著作分为记忆史、 通史、 试验史和虚构的历史。 记忆史属于某一团体或集体， 具有

认同功能； 通史属于国家、 政党和民族， 强调政治机构的合法性； 试验史则尊崇知识和科学； 虚构的

历史则信奉娱乐至上。［２１］可以说， 纪录片的 “底层” 关照属于一种记忆史范畴， 它在与通史、 试验史

的配合过程中， 社会各个层面的本来生活状态得以体现， 并逐渐逼近底线美学主题。 例如， 纪录片

《归途列车》 触及了中国经济乃至全球经济发展中的人类共通经验， 每一底层劳动者连同整个中国经济

与全球资本生产融为一体， 他们各自不停地为生活奔波。
纪录片大师弗拉哈迪曾提倡 “简略的叙事”， 具体指纪录片描绘土著民族的日常生活故事。 这种故

事不是来自于个人生活， 而是来自于人群或街市， 纪录片应当从现实生活素材中提炼故事， 但不能让

生活素材服从预先确定的要求。 应该说， 弗拉哈迪试图从原始民族的日常生活讲述中去发现人类本真

生活， 以达成纪录片美学底线。 正如克拉考尔所言， “弗拉哈迪 ‘简略的叙事’ 如果换成文字， 那将是

一篇接近诗的报道文章。” ［２２］伊文思认为自己与弗拉哈迪有着共同兴趣， 同样关心人类劳动和姿势的美，
“他 （弗拉哈迪） 的哲学是， 如果按照原始的方式生活， 人类有很多优良的品质， 随着文明的发展， 优

点就消失了。 而我相信技术的发展， 相信生活条件的改善， 相信创造发明。” ［４］（４６） 无论如何， 两者都证

明着纪录片对于生活本真状态的认知和寻找。
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四、 小　 　 结

任何一种艺术都要遵循美学规律， 纪录片的美学底线是 “合规律性” 与 “合现实性” 的有机统一。
纪录片底线美学与美学底线两者相辅相成， 底线美学是纪录片艺术所追求的理想和目标， 而具体完成

则需要纪录片美学底线的保障和促动。
值得一提的是， 纪录片创作者与观众接受之间的距离是纪录片美学底线的生成与否的关键。 如同

前文以及社会心理学领域的认知一致理论所示， 观众接受行为对于纪录片美学和价值的断定受制于观

众的先前知识、 现实经验以及思维方式， 而纪录片创作者的生产行为不仅受制于知识经验， 还有复杂

的现实生活， 其中现实生活影像呈现的一个隐蔽作用者即为摄影机。 从记录者手中的 “枪” 到 “墙上

的苍蝇” 式观察， 摄影机不同角色与位置则呈现出不同的影像世界， 因此观众接受行为所参考对象则

因摄影机变化而变化。 例如， 纪录片 《企鹅群里有特务》 使用间谍企鹅摄像机、 企鹅蛋摄像机等仿生

学机器企鹅， 拍摄到了一些新颖、 刁钻的企鹅行为镜头， 其中企鹅完全将仿生学摄像机当作群体中的

一员， 他们向间谍企鹅摄影机求爱、 把宝宝企鹅摄像机看成孩子。 与同题材的 《帝企鹅日记》 不同，
《企鹅群里有特务》 通过这种别样的方式解放了摄影机， 呈现了一个别样的企鹅世界， 这个世界是观众

接受的世界， 也是人的世界和美的世界。 由此， 纪录片美学底线实现需要具备底线美学的本真追求和

哲学达成视野， 还应在客观世界、 创作者、 摄影机和观众之间进行谋略与周旋。
纪录片关注人和社会的生活， 纪录片底线美学旨在发现 “人类的真实面目”。 在这一意义上， 全球

纪录片的最高伦理或者说美学主题应该是关注全人类生命真谛和生存环境。 克拉考尔认为， “在各种合

适的电影表现的思想主题中， 特别值得提出的是反映和肯定世界各国人民之间实际的和解精神的主

题。” ［２２］（３９３）于是， 纪录片的生命力与终极意义在此显现， 纪录片底线美学提倡对 “人类大家庭” 和共

享经验的关注， 这也将引起全人类对纪录片的关注。 尽管纪录片在思想主题或者内容层面上各不相同，
但是在进入瞬息万变的社会现实中， 就会散发出无尽的力量。 在这一意义上， 纪录片是最好的世界语

言和人类表情。
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