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３Ｄ 电影： 审美经验的知觉现象学变革
曾　 胜　 王娟萍

摘　 要： 梅洛－庞蒂的知觉现象学强调人的行为环境， 主张以身体意向性取代传统的意识意向性， 人

通过身体知觉把握世界， 从而克服身心之间的二元对立矛盾。 知觉现象学与数字美学之间存有一种紧密的

对应关系， 能够深入揭示由数字技术引发的审美经验变革。 ３Ｄ 电影最突出的审美经验就是通过身体进行

“审美介入”， 受众的知觉置于理性与经验两种秩序的相交处， 从而以一种知觉现象学的审美经验取代传统

的无功利审美， 实现电影审美经验的统一。
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３Ｄ 电影正在当下世界影坛掀起一场视听风暴。 ２００９ 年， ２０ 世纪福克斯出品的科幻电影 《阿凡达》
成为有史以来制作规模最大、 技术最先进的 ３Ｄ 电影。 该影片预算超过 ５ 亿美元， 成为电影史上预算最

高的电影。 ３Ｄ 电影的热潮推动全球电影产业格局发生巨变。 以中国为例， 不但一批优秀的影视、 动画

工作者纷纷投入到了 ３Ｄ 电影的制作， 开创了国产 ３Ｄ 电影的先河， 而且 ３Ｄ 电影热潮还使中国 ３Ｄ 银幕

数量在不到十年的时间里增至两千余块， 成为紧随美国之后的全球第二大 ３Ｄ 电影市场， 占全球 １ ／ ５ 的

份额。 与此同时， ３Ｄ 电影也带来了一场电影审美经验的巨大变革， 其 “沉浸式” 的观影体验迥然有别

于传统电影的接受模式， 日新月异的 ３Ｄ 数字技术为电影的 “视觉奇观化” 再添浓墨重彩。 正如影像媒

体研究专家肖恩·库比特教授在 《数字美学》 一书中所说： “当代特技电影的成功是叙事时空胜过叙事

的成功……对于被加速的消费者来说， 有了这样的叙事时空， 意味着可以通过媒介与交互式游戏， 更

积极地参与叙事的生产。 ……如果说所有电影都是特技， 那么特技电影就是电影中的电影， 是一种在

震惊时刻把否定变成肯定的电影。” ［１］

３Ｄ 电影实际上就是立体电影 （ａｎａｇｌｙｐｈ）， 主要利用人双眼的视角差和会聚功能制作而产生立体效

果， 因此， ３Ｄ 电影主要是在知觉领域带来了一场电影审美经验的变革。 法国著名哲学家梅洛－庞蒂创

立的知觉现象学， 在知觉、 身心融合、 人与自然以及当代艺术 （包括电影） 的意义与语言等问题上极

具创见， 其知觉现象学不但与西方现代艺术遥相呼应， 而且在数字化技术方兴未艾的今天， 也同样具

有巨大的理论价值。 本文拟运用梅洛－庞蒂的知觉现象学从知觉、 身体和环境三个角度对 ３Ｄ 电影所引

发的审美经验变革作出深入阐述。

一、 “电影不被思考， 它被感知” ： ３Ｄ 电影的知觉现象场

现象学以 “回到事物本身” 为宗旨。 梅洛－庞蒂的知觉现象学扭转了科学理性对于实际经验和生活

世界的忽视， 确立了知觉在生活世界的核心地位， 让纯粹意识化、 超然客观的科学自然回归到人所寓

居的生活世界中来。 梅洛－庞蒂认为是知觉经验维持了我们与世界的某种原始关系， 并彰显出生命的真

正意义。 这种强调身心一体、 人与人、 人与自然共鸣交织的知觉经验是西方现代艺术的一个最重要的

特征。 梅洛－庞蒂在其理论巨著 《知觉现象学》 中广泛引用巴尔扎克、 普鲁斯特、 瓦莱里、 兰坡、 波德

莱尔、 塞尚等现代艺术大师的作品， 以此证明人是作为中介或纽带的某一具体处境中的人， 我们周围
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的整个生活世界就是一个巨大而复杂的现象场， 是一个主客交融、 物我一体的世界。 在梅洛－庞蒂看

来， 知觉是与生命活动联系在一起的行为， 所谓 “现象学还原” 就是要回到生活世界的现象场， 回到

知觉活动与知觉对象的相互作用场。 物期待着我的介入， 我因物而不再无根地漂浮。 我们通过我们自

己不同的感官综合地感知这个世界， 我们所有的知觉形成一种统一的联觉， 并最终获得一种知觉经验。
“知觉首先不是作为人们可以用因果关系范畴来解释的世界中的一个事件， 而是作为每时每刻世界的一

种再创造和一种再构成。 ……我们有一个当前的和现实的知觉场， 一个与世界或永远扎根在世界的接

触面， 是因为这个知觉场不断地纠缠着和围绕着主体性， 就像海浪围绕着在海滩上搁浅船只的残骸。
一切知识都通过知觉处在开放的界域中。” ［２］

梅洛－庞蒂对电影关注有加， 《电影与新心理学》① 就是他的一篇运用知觉现象学分析电影艺术的

重要论文。 梅洛－庞蒂的电影美学理论主张人们抛弃认知心理学和行为主义心理学这两种传统心理学在

身心二分方面的成见， 转而从新起的格式塔心理学中吸取灵感， 因为格式塔心理学在身心统一性研究

方面取得了重大的突破。 “人的诸心理能力在任何时候都是作为一个整体活动着， 一切知觉中都包含着

思维， 一切推理中都包含着知觉， 一切观测中都包含着创造。” ［３］梅洛－庞蒂将格式塔心理学与知觉现象

学结合起来， 创立了自己的 “新心理学”。 梅洛－庞蒂在这篇论文中引用了电影大师普多夫金著名的

“面部表情” 试验和经典歌舞片 《雨中曲》 等例子， 认为电影作为一种视听艺术， 并非简单地将视觉艺

术和听觉艺术相加， 而是作为一种格式塔式的结构性整体， 其每个部分的意义必须依据它与整体的关

系才能得到理解。 电影作为一种时空性的感性表达方式， 其视听语言并不服务于电影要表达的观念

（意义）， 而是通过构成各个层面的有节奏的知觉格式塔， 将某种观念蕴含于自身， 因此， 电影是与它

的节奏合为一体的。 梅洛－庞蒂的这种新的意义理论显然凸显了视听主体 （观众） 在知觉现象学上的作

用。 正如梅洛－庞蒂在文中所说： “现象学哲学或者存在哲学的一个漂亮部分就在于： 惊奇于自我的这

种内在于世界， 自我内在于他人， 惊奇于向我们描述这种悖谬和混乱， 惊奇于使主体与世界、 主体与

他人的联系被看到， 而不是像古典派所做的那样， 通过诉诸于绝对精神来解释之。 于是， 电影尤其易

于使精神与身体、 精神与世界的统一显现出来， 并使一个表现在另一个之中。 这就是批评家针对电影

可以援引哲学而不足为怪的原因了。”② 梅洛－庞蒂的电影理论集中体现了他的现象学美学的核心思想，
并在法国 “新浪潮” 电影运动的代表性人物让－吕克－戈达尔那里得到积极的回应。

３Ｄ 电影是由从类似人两眼的不同视角摄制的具有水平视角差的两幅画面组成， 放映时两幅画面重

叠在银幕上而呈现双影， 通过特制眼镜或幕前辐射状半锥形透镜光栅， 观众左眼看到的是从左视角拍

摄的画面、 右眼看到的是从右视角拍摄的画面， 由于人的双眼具有会聚功能， 所以最后合成为立体视

觉影像。 于是， 观众看到的影像好像有的在幕后深处， 有的脱框而出， 仿佛伸手可攀， 给人以身临其

境的逼真感。 在电影 《阿凡达》 中， ３Ｄ 技术使观众产生了一种类似真实环境的存在感， 人们麻木已久

的知觉被唤醒， 视觉奇观激发了观众无穷的好奇心， 他们和 ３Ｄ 影像世界完全融合在一起， 形成一个审

美知觉现象场。

二、 肉身化主体： ３Ｄ 电影的身体意向性

“身体是我们拥有一个世界的一般方式”，［２］（１９４）梅洛－庞蒂的知觉现象学实际上可以概括为身体现象

学。 梅洛－庞蒂认为身体具有某种主客一体、 心物交融的特征， 是某种介于物化和灵化之间的东西， 一

９９

①

②

梅洛－庞蒂于 １９４５ 年 ５ 月 １３ 日在巴黎法国高等电影学院发表题为 《电影与新心理学》 的演讲， 后此文收入其 １９４８ 年出

版的文集 《意义与无意义》 中。 该文目前尚无中文译本， 国内相关研究可参见杨大春． 感性的诗学： 梅洛－庞蒂与法国哲学主流

［Ｍ］ 北京： 人民出版社。 另外还可参考张颖． 一种视觉格式塔： 论梅洛－庞蒂的电影美学 ［ Ｊ］ ． 法国研究， ２０１０ （２） ２ 中的相关

论述。
梅洛－庞蒂． 意义与无意义 ［Ｍ］， 法文版， １９９６： ７４。 中文译文转引杨大春． 感性的诗学： 梅洛－庞蒂与法国哲学主流

［Ｍ］ 北京： 人民出版社， ２００５： １２３。
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切意向最终都归于身体的意向， “必须表明： 身体没有意识是无法想像的， 因为存在着一种身体意向

性， 意识没有身体是无法想像的， 因为现在是有形的。”① 梅洛－庞蒂的身体意向性实际上是强调一种

“肉身化主体”， 主体的一切都建立在身体行为、 身体经验或知觉经验基础之上。 梅洛－庞蒂用身体意向

取代了自笛卡儿以来一直受到强调的意识意向性， 用身体主体取代了意识主体， 有力地克服了自笛卡

儿以来占据西方主流思想的心 “尊” 身 “卑” 的身心二元论。
身体意向性代表的是一种全面意向性， 它是由意向活动的主体 （身体）、 意向活动 （运动机能和投

身活动的展开） 和意向对象 （被知觉世界： 客体和自然世界， 他人和文化世界） 共同构成的一个系统。
梅洛－庞蒂借用心理学家常用的身体图式概念来说明人的身体所具有的一种格式塔式的空间图式功能，
从而确保了身体意向性的统一结构， 而被知觉世界则是诸种意向性获得实现的 “场所”。 梅洛－庞蒂以

人们熟知的传统精神病学中的 “幻肢” 现象， 以及双眼的 “复视” 和双手、 双耳的协调活动为例， 说

明人的身体是一种 “现象身体”， 它具有身体图式结构的整体性功能。 因此， 身体意向性决定了身体与

环境的互动关系， 身体不是各自占有空间的或被拼凑在一起的器官总和， 而是寓居于某一空间中， 具

有一种整体性结构和协调功能。 身体总是在一个具体的环境中参与某种关于存在的筹划， 我们对世界

的综合感知不是由知性来完成， 而是被赋予身体。 “靠着身体图式的概念， 身体的统一性不仅能以一种

新的方式来描述， 而且感官的统一性和物体的统一性也能通过身体图式的概念来描述。 我的身体是表

达现象的场所， 更确切地说， 是表达现象的现实性本身。 ……我的身体是所有物体的共通结构， 至少

对被感知的世界而言， 我的身体是我 ‘理解力’ 的一般工具。” ［２］（３００）

身体意向性表明人的生存与其生存处境密切相关， 我们始终根据情境的变化并通过我们的身体调

整我们的在世存在方式， 我们身体的或姿势的图式每时每刻都在为我们提供关于我们的身体与事物之

间的关系， 以及我们对这些事物的一种全面的、 实际的和暗含的观念。 因此， 身体远非一件用具或手

段， 它是我们在世界中的表达， 是我们意向的可见形式。 真正的身体图式与处境的空间性相关， 也就

是说， 空间就是我们的生存领域和生存视阈。 我们并非仅仅依靠客观空间生存， 相反， 客观空间只是

我们生存的前提条件， 必须融入身体意向性才能构成我们完整的存在现象场。 由于意向与身体运动相

结合， 正常人的身体具有建构 （投射） 能力， 能够主动积极地应对新的情境。 通过投射或建构能力，
正常人在知觉与被知觉世界之间建立起一种意义关系。 “在知觉中， 我们不思考对象， 我们不认为自己

是有思维能力的人， 我们属于对象， 我们与身体融合在一起， 而这个身体对世界、 对动机和人们得以

对世界进行综合的手段的了解超过了我们。” ［２］（３０４） 梅洛－庞蒂的身体意向性理论， 实际上是知觉现象学

对一种新的空间类型的呼唤： 世界成为身体的作用场， 甚至是身体的延伸。 身体意向性彰显了现象场

或行为环境的概念， 突出了人与环境的相互作用。
身体意向性表现在 ３Ｄ 电影中就是其突出的 “沉浸式” 观影体验。 “银幕身躯和形象的力量驱动着

叙事、 表述系统、 话语、 需求、 欲望、 影片的情感和观众。” ［４］３Ｄ 电影将知觉置于心灵和身体两种秩序

的相交处， 强调了受众行为的系统性和整体性。 这种身体的 “介入意识” 作为一种新的知觉经验引发

了一场电影的感性学革命， 超越了传统的刺激－反应电影知觉模式。 ３Ｄ 电影的受众以一种参与的姿态

介入艺术对象或环境， 推动了现代审美观念由无利害的静观模式向欲望的介入模式进行变革。 较之其

他艺术， ３Ｄ 电影几乎是完全知觉性的， 能够更直接地对经验的诸纯粹层面进行协调运作， 从而创造一

个属于它自己的令人信服、 引人入胜的现实世界。 ３Ｄ 技术使二维的电影图像转化为三维的知觉经验场，
并通过身体进行多感官的、 肌肉运动的知觉综合 （联合）， 使 ３Ｄ 电影的受众进入一种彻底的审美介入

状态， “电影并不创造现实的影像， 它并不产生幻觉， 因为电影实质上完全控制了经验的条件， 它能够

创造完整的知觉事实。 这鼓励了一种彻底而深刻的参与， 观众可能很容易接受电影的世界， 完全进入

００１

① 梅洛－庞蒂． 意义与无意义 ［Ｍ］， 法文版， １９９６： ７４。 中文译文转引杨大春． 感性的诗学： 梅洛－庞蒂与法国哲学主流

［Ｍ］ 北京： 人民出版社， ２００５： １７７。
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他的它的领地。” ［５］３Ｄ 电影 《阿凡达》 就是一个生动的例子， 它为我们提供了一个 ３Ｄ 的视觉盛宴， 无

论是漂浮于空中的哈里路亚山， 还是在翱翔于天地间的飞龙， 抑或像水母一样荡漾的树精灵， 无不是

通过我们的身体向 ３Ｄ 影像投入， 从而与被知觉世界共同构成的一个审美知觉系统。

三、 “野性世界” ： ３Ｄ 电影的行为环境

受笛卡儿理性主义影响， 西方哲学长期存在科学理性世界与知觉感性世界之间的二元对立矛盾，
甚至盲目抬高知性世界而贬低感性世界。 梅洛－庞蒂的知觉现象学却认为并不存在所谓知性的世界， 只

存在着感性的世界， 神秘的自然才是我们生存的真正根基， 而非我们认识的对象。 他用 “野性存在”
和 “野性精神” 来概括自然， 其哲学目标就是要为我们建构一种拷问世界之为世界， 探讨人类文化本

质的 “感性存在论”。 在梅洛－庞蒂看来， 世界意味着在科学理性后面尚未被驯服的野性自然， 它是一

种前科学的、 前理论的和前客观的世界。 为了回到这种野性的自然， 就必须对理智主义、 科学客观主

义进行深入的清理， 就必须借助于身体意向性来超越纯粹意识意向性， 从而进一步恢复感性知觉的地

位。 这样， 介于灵与肉之间的现象学身体就能够帮助我们向事物开放， 帮助我们揭示出世界的原初秩

序。 总之， 自然最终应该在知觉主体与被知觉对象的原始关系中涌现出来， “存在一个自然界， 但不是

科学的自然界， 而是知觉向我们揭示的自然界。” ［２］（５４１）这个前客观的野性世界， 通过身体知觉 （肉身化

主体或肉身化心灵） 而被体验到， 世界就是人与自然相互作用、 共同构成的一个存在 “现象场”。
梅洛－庞蒂为此提出了 “行为环境” 这一概念， 认为不管人还是动物， 其行为都与一定的环境相

关， 这种环境并非指单纯的地理环境， 同时还包含有意识， 是知觉者和知觉对象的相互作用域， 是进

行知觉者与他的身体、 与它的世界的一种活的关系。 “行为环境” 概念的提出， 是对理智主义的客观世

界和经验主义的自在世界的双重否定， 它取消了刺激—反应模式和理想的建构—判断模式的对立， 强

化了人或动物与自己周围世界的生存关系。 梅洛－庞蒂以足球场为例， 认为足球场虽是一个地理环境，
但对活动的球员而言， 足球场却又并非一个客观的外在 “对象”， 因为足球场遍布各种可见与不可见

的、 与比赛规则密切相关的 “线”， 它们既制约着球员的身体意向也实现了球员的行为价值， 球员与球

场是融为一体的， 球员的每一个动作都瞬间改变了球场上的所有存在关系， 并随即形成一种新的现象

场， 所以， 球场是一个球员与环境相互作用的现象场。 梅洛－庞蒂的 “行为环境” 是一种具有浓郁结构

主义特征的存在论观点， 他以此强调环境的整体性、 混杂性和综合性， 强调主客体之间的互动关系。
世界不是分裂的、 支离破碎的， 而是具有某种原初的统一性， 梅洛－庞蒂所追求的 “重返事物本身”，
实际上就是重返这个神秘的前客观、 前科学和前理论的知觉世界。

梅洛－庞蒂的 “行为环境” 强调空间是一种身体综合能力， 是超越经验主义和理智主义的 “第三空

间”。 梅洛－庞蒂还以 “深度” 这种常见的视觉现象为例， 说明被知觉世界与感性身体之间的紧密关系。
他认为深度不能通过经验的或知性的方法进行分析而得到， 相反， 深度与身体的整体性结构相关， 深

度不是出于精神审视， 而是源于身体经验， “深度不能被理解为一个先验的主体的思维， 而是被理解为

一个置身于世界的主体的可能性” ［２］（３３９） 。 一个活的身体与一个活的世界相呼应， 世界与知觉经验而非

知性判断相关， 世界因此恢复了她的神秘。 自然世界和文化世界是一种蛮荒原始的存在， 是海德格尔

所谓 “天、 地、 神、 人” 的交织。 梅洛－庞蒂以一种含混的姿态超越了意识—客体的二分， 让世界恢复

了神秘和复杂性， 让人充满了活力， 这种 “新感性论” 的最终目标当然是为了克服科学理性所导致的

存在焦虑和哲学危机。
梅洛－庞蒂的 “行为环境” 理论在美学家杜威那里得到共鸣。 杜威也主张从经验自然主义的视觉来

看待人与环境之间的关系， 他批判了二元论哲学将世界与精神、 主体与客体对立起来的观点， 认为人

与动物一样， 只是一个 “活的生物” （ ｌｉｖｅ ｃｒｅａｔｕｒｅ） 而已， 动物没有主客体意识， 它们与自身的生存环

境是结合在一起的。 人是环境的一部分， 环境也是人的一部分， 人与环境相互依存。 杜威认为美学不

应该从公认的艺术作品出发， 而是要绕道而行， 从 “活的生物” 出发， 因为在动物的活动中， “行动融
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入感觉、 而感觉融入行动”，［６］所以在动物身上可以找到一种经验的直接性和整体性， 只有这样才能把

握审美经验的源泉。 杜威所说的 “审美经验” 超越了二元论， 这种审美经验既包括环境作用于活的生

物的 “受” （ｕｎｄｅｒｇｏ）， 也包括活的生物作用于环境所产生的 “做” （ ｄｏ）； 经验并不只有被动的一面，
也有主动的一面， 经验是一个动态平衡的过程。 杜威认为人具有获得完整经验的内在需求， 只要具有

自身的整一性， 只要经验获得完满发展， 就有可能获得一个具有一定审美性质的经验。 杜威在其 《艺

术即经验》 一书中批评了康德美学的无功利态度， 认为 “审美的敌人既不是实践， 也不是理智。 它们

是单调； 目的不明而导致的懈怠； 屈从于实践和理智行为中的惯例。” ［６］（４０）

方兴未艾的 ３Ｄ 电影作为一种 “行为环境”， 极大地打破了传统电影的审美惯性， 为我们创造了一

个 “野性世界”， 它是一个恢复了人的生存活力的 “第三空间”。 当观众面对 《阿凡达》 影像中虚拟的

潘多拉星球、 智能生物纳威人、 半植物半动物的生命体、 与人通过触须相连而交换信息的异兽时， 他

们身上无不洋溢着压抑已久的生命活力。 此时此刻， 他们感性飞扬， 身处一种 “野性世界”。 ３Ｄ 电影

的受众正是在全方位的感官介入中， 重构了自我与世界的关系， 获得了前所未有的认知与体验， 并借

此与真实世界沟通与互动， 最终享受到一种类似于高峰体验的快感。

四、 结论： ３Ｄ 电影的 “审美介入”
巴赞认为电影发展的原动力往往并非科学发现或工业技术的进步， 而是人们对 “完整电影” 神话

的不懈追求。 ３Ｄ 电影无疑代表了迄今为止 “完整电影” 的最高水准， 但是， ３Ｄ 电影带来的绝非只有

虚拟技术和商品生产的新逻辑， ３Ｄ 电影强烈的即时性感官体验， 还使其具有了知觉现象学或曰身体现

象学的诸多审美特征， 引发了电影审美经验的一场巨大变革。 ３Ｄ 电影一改康德无功利的静观式审美范

式， 转换为消解审美距离、 解除情感控制、 完全沉浸到欲望影像之中的审美新范式。 ３Ｄ 电影 （以及呼

之欲出的 ４Ｄ 电影） 对身体知觉以及联觉的要求， 表明电影正在日益彰显一种感性的力量， 身体感知在

审美经验中的关键作用日益突出。 ３Ｄ 电影实际上也是对麦克卢汉的至理名言 “媒介是人的延伸” 的最

好阐释， 在这个不断由新媒介技术所重构的世界里， 我们必须对作为首要媒介的身体进行重新评估，
对其产生的身体美学进行新的认识。

３Ｄ 电影最突出的审美经验就是通过身体进行 “审美介入” （ ａｅｓｔｈｅｔｉｃ ｅｎｇａｇｅｍｅｎｔ）， “梅洛－庞蒂在

关于知觉作为一个综合体的讨论中， 对审美投入作了进一步的论述， 这种综合体在我们对对象的感觉

把握中达到了一致和统一。 这样一种综合体包含了 ‘作为知觉和行动领地的身体’， 但超越了直接感知

到的东西， 而达到一个整体， 即最终作为世界本身的一种完整性。 在关于 ‘看’ 的描述中， 梅洛－庞蒂

将这种身体介入的观点延伸到艺术。” ［５］（３０） ３Ｄ 电影的受众以参与者的姿态介入艺术对象与环境， 人与

３Ｄ 影像共同构成一个连续的、 整体的和互动的审美知觉现象场。 ３Ｄ 电影为我们带来了一场知觉现象学

的电影审美变革， 它直接挑战了孤立、 静观的传统审美无利害学说， 走向一种审美经验的统一。 ３Ｄ 电

影丰富了我们的审美生活， 代表了电影审美理论的新方向， 是科学技术发展、 社会文化变革和人的知

觉能力拓展这三者共同建构的新的审美情境。

参考文献：
［１］ ［新西兰］ 肖恩·库比特． 数字美学 ［Ｍ］ ． 赵文书， 王玉括译． 北京： 商务印书馆， ２００７： １２５．
［２］ ［法］ 莫里斯·梅洛－庞蒂． 知觉现象学 ［Ｍ］ ． 姜志辉译． 北京： 商务印书馆， ２００３： ２６６．
［３］ ［美］ 鲁道夫·阿恩海姆． 艺术与视知觉 ［Ｍ］ ． 滕守尧， 朱疆源译． 成都： 四川人民出版社， ２００１： 引言 ５．
［４］ ［英］ 帕特里克·富尔赖． 电影理论新发展 ［Ｍ］ ． 李二仕译． 北京： 中国电影出版社， ２００４： ８３．
［５］ ［美］ 阿诺德·贝林特． 艺术与介入 ［Ｍ］ ． 李媛媛译． 北京： 商务印书馆， ２００７： ２５５．
［６］ ［美］ 杜威． 艺术即经验 ［Ｍ］ ． 高建平译． 北京： 商务印书馆， ２００５： １８．

〔责任编辑： 华晓红〕

２０１




