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真实、 现世与自为：
媒体泛化语境下纪录片的特质问题研究

张　 恒　 姚　 争

摘　 要： 在媒体泛化的语境下， 纪录片面临着内容和形式的双重泛化。 内容的泛化主要表现为： 纪实

影像被过度消费， 最终造成了纪录片纪实精神的泛化； 形式的泛化主要表现为： 纪录片节目形态的多元及

泛化。 在此语境下通过对纪录片真实性、 现世性和自为性三个特质的重新审视， 可以厘清它与其他节目类

型的边界， 这是纪录片审美之追求和旨趣之所在。 真实性彰显了纪录片的精神价值， 它表现为纪录片 “现

象” 真实和 “本质” 真实的统一。 现世性是指纪录片叙述语境与现实世界的关联性， 它是纪录片重要的

类型特征。 由于影像真实的审美范式被逐渐打破， 现世性在纪录片类型的建构中起到了更为关键的作用。

自为性要求纪录片的创作是非功利的， 它不能被市场和消费的逻辑所左右。 具有自为性的纪录片使人的生

存情感得以呈现， 观众可以从中领会到人生的意义和生命的价值。

关键词： 纪录片； 真实性； 现世性； 自为性

作者简介： 张恒， 男， 实验师， 硕士。 （浙江传媒学院　 全媒体实验创新中心， 浙江　 杭州， ３１００１８）

姚争， 男， 教授， 博士。 （浙江传媒学院， 浙江　 杭州， ３１００１８）

中图分类号： Ｊ９５２ 文献标识码： Ａ 文章编号： ２０９６－８４１８ （２０２０） ０４－００６１－１０

“泛化”， 在 《现代汉语词典》 中的解释为： “由具体的、 个别的扩大为一般的”。① 所谓媒体泛化，

实际上指的就是基于传统媒体概念的扩大化问题。 电视、 广播、 报纸等是我们传统的媒体形态， 对这

些传统的媒体而言， 媒体的概念指的不仅是一种媒介， 同时还特指某一具体的传播机构。 随着个人运

用微博、 微信公众号、 网络直播等传播手段的普及化， 使个体成为 “自媒体” 成为可能。 自媒体和传

统媒体的受众都是社会中广泛的、 不特定的人群， 媒体的概念和内涵进一步扩大。 它不再特指或局限

为某一具体的传播机构， 这就是媒体的泛化现象。 网络的快速发展是造成媒体泛化的主要原因。 根据

中国互联网络信息中心 （ＣＮＮＩＣ） 发布的第 ４０、 ４２、 ４４ 次 《中国互联网络发展状况统计报告》 显示，

我国网民规模在 ２０１７—２０１９ 年同期分别为： ７􀆰 ５１ 亿， ８􀆰 ０２ 亿， ８􀆰 ５４ 亿； 互联网普及率分别为：

５４􀆰 ３％， ５７􀆰 ７％， ６１􀆰 ２％； 手机网民规模分别为： ７􀆰 ２４ 亿， ７􀆰 ８８ 亿， ８􀆰 ４７ 亿； 网民中使用手机上网的

比例分别为： ９６􀆰 ３％， ９８􀆰 ３％， ９９􀆰 １％。 由此可以预见， 随着互联网和智能手机的日益普及， 媒体的泛

化现象还会进一步加剧。

媒体泛化对媒介生态的影响是全方位的。 在此语境下， 纪录片的内容和形式都呈现出泛化现象。 一

方面是纪录片内容上的泛化， 主要表现为： 娱乐节目的纪实化和纪实节目的娱乐化。 纪实和娱乐的合

流已然成为影视节目中的新景观。 不过在节目的合流中纪实影像被过度消费， 导致其呈现娱乐化和虚

构化倾向， 最终造成了纪录片纪实精神的泛化。 另一方面是纪录片形式上的泛化， 主要表现为： 纪录

片节目形态的多元及泛化。 造成这一现象的原因是多方面的： 一是媒介形态泛化的因素。 纪实影像与

其他各类媒介形态通过融合， 出现了诸如交互纪录片、 游戏纪录片、 动画纪录片等新的节目样态； 二

① 详见 《现代汉语词典》 第 ６ 版， ３６４ 页。
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是媒介传播泛化的因素。 媒介传播门槛的降低， 吸引了大量民间组织和个体加入到纪录片的创作和传

播中来。 相机、 手机， 甚至具有影像录制功能的电子设备都成了创作者的工具， 由此也出现了纪录片

创作手法的泛化和观点表达的个性化等问题； 三是受众接收终端泛化的因素。 目前手机已经成为人们

接收信息的主要终端， 为了适应手机用户视频观看的体验， 出现了诸如微纪录、 竖屏格式纪录片等新

的节目样态。

　 　 纪录片内容和形式的双重泛化使其传统的话语范式面临着解构， 曾经严格遵循 “对现实的严肃话

语” 的创作逻辑也面临着挑战和超越。 对其特质问题进行重新审视， 有助于解决当下纪录片存在的一

些症结性问题。 文章将从真实性、 现世性与自为性三个方面来阐述。

一、 真实性： 纪录精神的价值

纪录片是以真人真事为表现对象， 以真实生活的影像为创作素材， 并以真实引发人们思考的一种

影视艺术形态。 “真实性” 问题既是纪录片审美的核心问题， 也是纪录片存在的本体问题。 这是纪录片

价值之所在。 关于纪录片， 格里尔逊曾提出过一个非常具有影响力的定义： 纪录片是 “对现实的创造性

处理”。［１］在这个定义中， 他既突出了纪录片内容的真实性， 同时也强调要进行创造性处理。 不过后世

学者对纪录片美学特征的分歧往往也源于此。 “创造性地处理” 是否会改变纪录片内容的真实性？ 所谓

纪录片的真实性边际又在哪里？ 面对纪录片的泛化， 这些问题显得尤为突出。 一些以真人秀为代表的

节目， 刻意创造了一些场景和情境， 以达到戏剧和娱乐效果。 这些节目一方面强化纪录片对现实真实

再现的功能， 另一方面却又以高度的娱乐性和商业性颠覆了传统纪录片的严肃和真实， 从而使纪录的

精神呈现出泛化之态。 纪录片的泛化使纪实节目和娱乐节目的边界变得模糊。 纪录片作为一种常规的

节目形态， 其逻辑的合理性正在面临挑战。 纪录片的 “真实性” 应该如何把握？ 我们将应用黑格尔

“本质论” 中关于 “现实” 的论述展开讨论。

（一） 黑格尔 “现实” 理论

对纪录片 “真实性” 问题的讨论是纪录片研究的一个 “老” 问题， 但学术界对 “真实” 的标准和

边际的界定却莫衷一是。 这主要是因为讨论者在对 “真实性” 的理解和把握上并不处于同一层次。 黑

格尔的 “现实” 理论对 “真实” 进行了层次上的区分。 “现实” 是黑格尔哲学中的重要概念， 在他的

本质论中， “现实” 最基本也是最简要的定义被表达为： 本质与存在 （即实存） 的统一。 黑格尔认为：

“现实是本质与存在 （或内与外） 的直接统一。 现实的表现仍是现实的自身。 因而现实在它的表现里仍

保持其本质。 换句话说， 只有当现实有了直接的外表存在时， 现实才保持其本质。” “ ‘有’ 和存在是直

接性的两个形式。 一般来说， ‘有’ 是一无反映的直接性， 并且是一转向对方的过渡。 存在是 ‘有’ 与

反映性的直接统一， 因此存在就是现象。” “现实的表现也就是它内在本质的外在化， 因此它是自己反

映自己的。” ［２］所以在黑格尔理论中， 现实高于存在和实存。 此外， 现实还表现为其展开过程中表现出

来的必然性。 吴晓明认为： “更重要的是， 在黑格尔哲学中， 现实不仅是本质与实存、 内与外的统一，

而且是展开过程， 是在展开过程中表现所出来的必然性。 这就是说， 现实乃是真正历史性的。” ［３］

我们首先要将黑格尔哲学中的 “现实”， 与日常意义上的 “现实” 进行区分。 日常意义的 “现实”

指的仅仅是一些实存的事物， 而在哲学意义上它们统归于 “现象” 或 “事实”。 由此可见， 要想真正达

到黑格尔意义上的 “现实” 并非易事， 它指的不单是事实 （实存）， 而是 “实存” 与 “本质” 的统一，

并且在展开过程中还要表现为必然性。

此外， 我们还需要明确几个问题： 第一， “真实” 是人的一种判断， 它指本体与客体间的某种相
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符， 因此它是带有主观性的。 第二， 关于 “真实” 的判断要有明确的前提。 比如两个视力不同的人观

察事物， 甲看到了清晰的物象， 乙看到了模糊的物象。 我们不能因此就判断乙看到的物象是不真实的，

因为他们所看到都是各自直观的感觉， 从这个意义上说他们看到的都是 “真实” 的。 如果我们认为甲

看到的是真实的， 乙看到的是不真实的， 作为判断者， 我们其实省略了 “基于正常人的视力” 这一基

本前提。 黑格尔曾经说过： “自由的思想就是批判的思想， 就是不接受未经审查其前提的思想， 无论它

看起来多么理所当然。” ［４］所以， 当我们对一个人的观点进行质疑和反驳时， 首先必须从接受他的前提

开始， 只有这样提出的质疑和反驳才是有效的。 那些未设前提、 在各自层面上的讨论， 实际上都是在

各自表述和自我立法， 其结果是不能触及到事物本质的。 第三， 我们要对判断的本体和客体加以明确，

也就是说用于比较和判断的事物， 其概念、 界限和内涵一定要清晰， 不然会影响判断的有效性。

（二） 媒体泛化语境下纪录片的 “真实性” 问题

纪录片的艺术表现是以纪实影像为基础的， 它通过纪实的影像进行 “信息” 的传递。 在这里所谓

的 “信息” 包含两层意思： 第一层指的是影像传递的内容； 第二层指的是影像作为媒介本身传递出的

信息。 纪录片通过纪实影像这种 “媒介”， 传递出一种令人信服的 “真实感”， 这种 “真实感” 是受众

建立的一种观念， 它也是一种 “讯息”， 不过这种 “讯息” 不同于内容所传递的信息， 它是对作品内容

“真实” 的一种修辞， 是隐喻式的。 “真实” 是纪录片传递的信息， 也是其审美特质之所在。 根据黑格

尔 “现实” 理论， 我们可以对纪录片所表现出的 “真实性” 进行三个层次的划分。

１􀆰 纪录片的 “现象” 真实

“现象” 的真实是基于对 “实存” 的判断， “实存” 是 “现实” 的外部表现， 它是原生态的 “生活

流”， 属于 “现象世界” 的范畴。 “现象” 的真实是人对 “实存” 的经验感受。 “现象” 世界中发生的

事件是具体的、 偶然的。 它具有唯一性、 一次性和不可还原性。 因其转瞬即逝， 无论通过什么先进的

技术和手段， 对 “现象” 的复制或再现也只能是渐近于它， 或者说是对它不完整地 “模仿” 或 “再

现”。

纪录片 “现象” 的真实就是指纪实影像的真实， 这是纪录片存在的物质基础， 它主要表现为纪实

影像的索引性。 “影像的真实” 是声光电的结合作用于受众的知觉而产生的 “物理真实”， 这是它对我

们 “现象” 生活机械的复制。 影像与生活的这种映射关系， 我们称之为索引性。 应该说， 媒介对现象

世界都有一定的索引性， 比如文字、 图画等。 在众多的媒介中影像的索引功能无疑是非常强大的， “纪

录片中的声音、 影像和它们所记录的对象之间有一种可靠的索引关系， 证明了这部影片与世界之间的

契合关系绝不是由他们自己构思出来的。” ［５］ 正是由于这种客观机械的复制， 人们已经普遍地接受了

“物理真实” 与 “现象真实” 之间的映射关系。 也正是基于这一前提， 影像的内容在一定条件下， 可以

作为法律上认可的证据。 随着科学技术的发展， 这种 “物理真实” 在视听的体验上变得更为逼真。 这

也就意味着， 影像对现象的索引功能变得更加强大了。 人们致力于对影像 “真实” 的追求， 其目的是

想留住记忆， 这是人类对无限时空的一种向往。

影像的索引性体现了影像与现象世界之间的某种关联。 巴赞认为： “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部世界的幻景。” ［６］

巴赞将影像直接等同于现实， 这一观点有夸大之嫌， 因为 “关联” 并不意味着 “等同”。 “影像的真

实” 存在的前提是对 “假定性” 时空的认同， 这个时空是由影像建构和呈现的。 影像无非是人用于反

映现实世界的符号系统， 它是由摄像机创造的 “假定性” 文本。 用克拉考尔在 《电影的本性》 中的话

说， 这是 “摄影机面前的现实”。 对克拉考尔的这句话， 我们可以从两方面进行理解： 其一， 摄影机对
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我们再现 “现象世界” 的 “物理真实” 提供了可能性。 这种可能性表现为影像对 “现象” 世界的强索

引性， 即影像层面的真实性。 其二， 影像毕竟只是摄影机面前的真实， 这是在 “假定性” 前提下的真

实。 它在一定程度上可以反映 （索引） 现象世界， 但此二者毕竟不是同一性质的东西， 所以不能看作

是 “等同”， 而只能作为一种 “映射” 或 “索引”。 因此， “影像的真实” 是有界限的， 再逼真的影像

也只是渐近于拍摄对象这一 “现象”， 而不是 “现象” 本身。

“影像的真实” 是现象层面的真实， 它对 “现象” 世界产生的 “映射” 所形成的 “索引性” 是

“影像的真实” 最基本的要素。 实际上技术手段、 拍摄手法的提升对影像真实性的影响并不大， 比如我

们目前运用 ＶＲ 技术、 全息技术等手段进行纪录片创作， 虽然观众在体验和观感上更加真实了， 但其

“现象” 层面的真实之本质并没有发生变化。 只有明确了这一点， 我们才能正确地看待技术手段在纪录

片创作中的作用。 目前数字技术的蓬勃发展对纪录片的创作和繁荣的确产生了许多积极的影响， 但是，

如果我们因此一味追求技术， 忽视对内容的建设， 导致对技术的盲目崇拜， 那就舍本逐末了。

２􀆰 纪录片的 “本质” 真实

“本质” 的真实是精神层面的真实， 它属于 “本体” 的范畴。 人对 “本质” 的认识是需要深入到

事物内容本身当中去的。 “本质” 的真实是精神及意义的真实。 我们通常说一部艺术作品真实或不真

实， 并不单指其描摹的现象是否真实， 更重要的是其精神及意义是真实的， 这就是 “本质的真实”。 亚

里士多德说： “诗比历史更富于哲学性， 更值得认真关注。 因为诗所描述的是普遍性的事实， 而历史讲

述的是个别事件。” ［７］历史讲述的事件是个别和具体的， 属于 “现象”； 而诗 （艺术） 描述的是普遍的

事实， 是 “本质” 的东西。 诗描绘的就是 “在特定的场合， 某一种类型的人可能或必然要说的话或要

做的事。” ［７］（２５）诗的 “可然律” 与 “必然律”， 使其描述的人或事具有了普遍性与合理性， 这也是为何

诗的内容是虚构的， 但它却能表现出事物最真实的 “本质”。 我们通过艺术的方式可以使事物的本质得

以呈现， 因为人与事物打交道， 确切地说就是人在用 “内在固有的尺度” 与事物进行感性的交往。 这

是人对 “生存” 的领会。 当人领会到了 “生存”， 也就把握到了 “本质的真实”。 马克思说： “动物只

是按照它所属的那个物种的尺度和需要来进行塑造， 而人则懂得按照任何物种的尺度来进行生产， 并

且随时随地都能用内在固有的尺度来衡量对象； 所以， 人也按照美的规律来塑造物体。” ［８］ 人先验地将

自身的 “尺度” 置于事物之中， 这一 “尺度” 即人对生存的领会。 我们通过艺术的方式可以将这种领

会显现出来。

纪录片的 “本质” 真实是其精神层面的真实。 它体现为纪录片中表现出的真实情感， 以及人对生

存的领会， 像动画纪录片、 三维纪录片等亚纪录片形态， 一些学者之所以会将它们归于纪录片的范畴，

主要原因就在于这些影片都呈现出了纪录片 “本质” 的真实。 以色列导演阿里·福尔曼的动画纪录片

《和巴什尔跳华尔兹》 讲述的是 １９８２ 年黎巴嫩难民营大屠杀这一历史事件。 首先， 该片表现的历史事

件是真实的； 其次， 影片的导演是叙述者， 也是该历史事件的目睹者， 影片中叙述的声音就是导演的

原声； 再者， 影片中被访者的声音也都是真人的原声。 除了这些真实的元素外， 该片独辟蹊径地将影

片的画面都采用动画这一虚拟的形式予以呈现， 这是对传统纪录片制作方式的一次挑战。 与此类似的

影片还有 《末路黄花》 《中华五千年》 《黄桷坪的春天》 等， 这类影片在处理想象、 梦境以及纪录片摄

制中影像匮乏问题等方面具有独特的优势。 它们是否可以归为纪录片的类型， 我们姑且不论， 因为不

同的判断者采用的尺度和标准不同， 会得出不同的结果。 不过有一点是可以肯定的， 那就是这些影片

都体现出了纪实精神和纪录片 “本质” 的真实， 这就是观众为何会以纪录片的审美方式对待这些影片

的原因所在。
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３􀆰 纪录片的 “现实” 真实

黑格尔认为 “现实” 是 “实存” 与 “本质” 的统一， 并且在展开过程中还要表现为必然性。 因此

“现实” 的真实就意味着 “实存” 真实与 “本质” 真实是相统一的。 它是事物 “外部” 与 “内部”、

“现象” 与 “精神” 的统一， 并且在发展中还要表现为必然性， 这属于 “历史” 层面的真实。 “历史”

也是黑格尔哲学中重要的概念， 黑格尔的精神辩证法第一次使关于历史的哲学成为可能， 他说： “世界

历史无非是 ‘自由’ 意识的进展， 这一种进展是我们必须在它的必然性中加以认识的。” ［９］ “历史” 是

理性的自我认识， 精神就是在这种自我认识中存在的。 “世界历史可以说是 ‘精神’ 在继续作出它潜伏

在自己本身 ‘精神’ 的表现。 如像一粒萌芽中已经含有树木的全部性质和果实的滋味色相， 所以 ‘精

神’ 在最初迹象中已经含有 ‘历史’ 的全体。” ［９］（１８） “历史” 不在 “精神” 之外， “精神” 必定要展开

为 “历史”。 因此 “现实” 的真实不仅具有内外真实的统一性， 同时它还具有历史性。

“现实” 真实是纪录片最高层次的真实， 它体现为纪录片 “现象” 和 “本质” 统一的真实， 并且

影片在表现过程中还要体现出必然性。 它是纪录片 “历史精神” 层面的真实。 纪实影像对现象生活的

索引性是纪录片 “现象” 真实的体现， 但由纪实影像的 “现象” 真实所建构而成的纪录片， 却并不一

定都是 “现实” 真实的纪录片。 一部纪录片只有达到 “现象” 真实和 “本质” 真实的统一， 才称得上

是 “现实” 真实的。 比如德国女导演莱妮·里芬斯塔尔的 《意志的胜利》 和苏联纪录片 《普通的法西

斯》 都是有关希特勒题材的影片， 前者将希特勒塑造成为救世主的形象， 而后者完全相反， 表现了希

特勒排除异己、 迫害犹太人的恶魔形象。 值得注意的是， 《普通的法西斯》 借用了大量 《意志的胜利》

中的画面， 最终制作出了与其立场完全相反的影片。 应该说这两部影片的影像都是真实的， 也就是它

们在 “现象” 层面上都是真实的。 两部影片的差别在于 “现象” 真实与 “本质” 真实的统一上。 《意

志的胜利》 的导演的历史观和世界观导致了其对 “本质” 真实把握的偏差。 纳粹的行径是反历史的，

它不符合历史发展的规律。 如果忽略了这一点， 影片虽然具有 “现象” 的真实， 但是它并没有达到

“现象” 真实和 “本质” 真实的统一， 当然也就不能达到 “现实” 的真实， 所以影片最终所呈现出的

“本质” 是不真实的。 一言以蔽之， 该片只是运用了历史细节的真实伪造了历史， 它缺乏了 “历史精

神” 的真实。 在纪实影像泛化的时代， 对纪录片 “现实” 真实的把握具有一定的现实意义。 一方面，

在媒体泛化产生的海量影像和信息面前， 观众要有独立的思想， 要用自己批判的眼光去判断事物的真

实性， 而非人云亦云， 以讹传讹； 另一方面， 作为创作者要有历史的眼光和把握事物本质的能力， 要

把 “现实” 的真实呈现给观众。 因此， 一部纪录片是否表现为 “现实” 的真实， 是其审美能否得以体

现的基本要求， 也是其精神价值能否得以彰显的重要表现。

二、 现世性： 纪实语境的建构

随着媒介形态的泛化， 纪录片与其他媒介融合与开发的现象日益增多， 出现了诸如交互纪录片、 全

景纪录片、 ＶＲ 纪录片等融入新技术的纪录片形态， 也出现了游戏纪录片、 动画纪录片等亚纪录片形

态。 对于这些新的纪录片形态， 我们将通过 “现世性” 对其加以分析， 讨论它们被归之于纪录片这一

“类型” 的可能性。

“现世性” 是萨义德文学批评中的重要概念。 所谓 “现世性” 即 “处于世界中的”。 萨义德认为作

家的写作不能脱离他所处的环境， 作家的文本作为世界的存在物， 具有现世性。 “文本是现世性的， 从

某种程度上说是事件， 而且即便是在文本似乎否认这一点时， 仍然是它们在其中被发现并得到释义的

社会世态、 人类生活和历史各阶段的一部分。” ［１０］因此作为物质在场， 文本与世界之间存在着无法割舍
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的关联。 “现世性”， 即与现实世界的关联性， 这是纪录片叙述语境的基本特质， 也是其作品形态的重

要特征。

（一） 纪录片语境的 “现世性”

我们可以把每一部影片看作是创作者的一次 “叙述”。 创作者通过 “叙述” 进行信息传递、 情感交

流以及思想的表达。 在纪录片中创作者叙述的语境是 “现世” 的， 这意味着 “我” （创作者） 和 “现

世” 是相关联的， “我” 将自己 “现世” 的亲历直接呈现给观众。 此时创作者与其所叙述的故事是直

接关联的， 他不仅是故事的 “叙述者”， 同时也是故事的 “见证者”。 所以一个纪录片作品， 实际上就

是 “现世” 中的人讲述 “自我” 的故事。 它以 “现世” 中创作者的眼光看待 “现世” 中的事件。 因

此， “现世” 是纪录片叙述的前提， 也即语境。 具体而言主要表现为：

第一， 纪录片中创作者叙述的故事是 “现世” 语境下的事件。 因此， “现世” 既是故事叙述的基

点， 也是故事叙述的原点。 虽然纪录片整体的语境是 “现世” 的， 但其内容所涉及的时空却可以是过

去的， 也可以是未来的。 也就是说， 纪录片中叙述的 “过去” 或 “未来”， 是 “现世” 语境下的 “过

去” 或 “未来”。 如果没有 “现世” 语境作为基础， 非现实的这些内容之于纪录片是没有意义的。 譬如

央视推出的人文历史纪录片 《如果国宝会说话》 中讲诉的那些故事， 都是已经过去的 “历史事件”。 虽

然叙述者叙述的内容是 “历史” 的， 但他叙述的语境却是 “现世” 的， 因为故事是围绕 “我” （创作

者） 的叙述展开的。 这种以 “自我” 为中心的叙述， 创作者可以采用介入镜头或是第一人称进行叙述，

比如创作者作为采访者出镜， 此时他所充当的是参与者。 当然， 创作者也可以作为局外人， 完全采用

旁观者的视角进行叙述， 就像 “直接电影” 一样， 以不干扰被摄体为原则， 此时创作者充当的则是现

场的见证者和冷静的观察者。 在纪录片中， “我” 是一个必定的 “在场” 者， 不管其是否直接出现在影

片中， 这是纪录片基本的叙事语境。

第二， 创作者与 “现世” 的关联性是通过作品中的纪实影像来完成的。 纪实影像是一部纪录片的

核心影像。 它不仅具有叙事性， 更具有隐喻性。 《如果国宝会说话》 中的 “历史事件” 本身处于过去的

时空， 而创作者却处在当下的时空。 为了使那些处于过去时空的事件能够进入 “现世” 的语境， 创作

者往往会拍摄一些与 “历史事件” 相关的文物或古迹的镜头。 这些镜头就成了 “历史事件” 在 “现

世” 语境中的投影。 它的作用无非是将处于历史时空中的事件纳入到当下的时空中来， 同时这也是对

创作者 “在场” 的一种隐喻。 创作者正是通过纪实影像的这种隐喻， 向观众暗示 “自我” 的 “在场”

和 “存在”。

第三， 互动性是对 “现世性” 的一种强化。 目前出现的诸如交互纪录片等新的纪录片样态， 是网

络平台与纪录片融合的产物。 这类影片使受众的观看从静态变为动态， 创作者在纪录片中融入对话、

参与等互动元素， 使受众、 叙述者甚至叙述的事件都处在了相同的时空中。 它可以让受众拥有更强的

体验感， 实际上是对 “现世性” 语境的一种强化。

（二） “现世性” 语境对节目类型建构的作用

１８９５ 年， 法国人卢米埃尔兄弟第一次向公众展示了影片 《火车进站》， 这被看作是电影艺术的开

端。 他们的影片取材于现实场景， “从现实生活中捕捉自然景象” 成为其拍摄影片的指导思想。 此后，

乔治·梅里爱将故事和情节引入电影， 他在 “人为安排的场景” 中拍摄电影， 创造了电影的戏剧。 这

两种不同的创作风格被后来的理论家视为现实主义和造型主义的两种倾向。 这两种倾向逐渐形成了目

前影视中最基本的两种作品类型： 纪录片和剧情片。

就语境而言， 纪录片是 “现世性” 的， 剧情片是 “假定性” 的。 剧情片中创作者讲诉的故事是以
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“他人” 为中心的， 在这种叙述中创作者叙述的 “故事” 不是 “现世” 的 “故事”。 影像内容与 “现

世” 的创作者并没有直接的关联， 剧情片的创作者自身并不卷入 “故事”。 剧情片的创作者之于影像所

呈现的 “故事”， 都显现出其 “不在场”， 但他却是 “故事” 背后真正的叙述者。 相反， 有的影片虽然

是以第一人称进行叙述的， 但是故事中的 “我” （叙述者） 不是创作者， 也不是故事 “真正” 的叙述

者， 因为 “我” 一旦进入了 “故事” （作品）， 也就成为了创作者叙述的对象， 此时的 “我” 只是作为

角色而存在。 比如电影 《泰坦尼克号》 就是以老年罗丝回忆的方式展开叙述的， 罗丝虽然是用第一人

称进行整个故事的讲诉， 但是这里的 “我” （老年罗丝） 其实只是 “作品” 中一个的角色或形象而已。

这个 “我” 不是作品背后真正的叙述者， 而只是作品形式意义上的叙述者。

我们根据纪录片与剧情片叙述语境和叙述内容所涉及的时态， 可以看出不同的影片类型 （见表 １）：

表 １　 影片类型的叙述语境与时态对比

过去 现在 将来

现世性语境 历史类纪录片 新闻类纪录片 科技类纪录片 （未来题材）

假定性语境 历史剧 纪实剧、 现实题材影片 科幻片 （未来题材）

　 　 我们从表 １ 可以看出， 作品内容所涉及的时态， 并不会影响影片的基本类型， 真正对类型起决定性

作用的是叙述的语境， 它是区分纪录片和剧情片的关键。 对影片类型的认定， 实际上也就是对语境的

认定。 对于观众而言， 在观看影片前， 他首先会确认影片的类型。 不管这种确认是有意识的还是无意

识的， 是正确的还是错误的。 总之， 观众是带着 “类型” 这种 “范畴” （ “范畴” 来自于观众前期观影

经验的积累所形成的一些范式） 来观看影片的。 观众对影片类型的认定是 “前” 于作品内容的， 比如

当观众看剧情片 《开国大典》 时， 他也许会去讨论某个演员的演技， 但当他看纪录片 《开国大典》 时，

就必定不会去讨论这个问题。 因为在纪录片的观影语境中， 去讨论演员的演技问题是毫无意义的。 当

然， 这种语境的认定首先需要观众建立 “类型” 的观念， 这是根本的前提和基础。 “类型” 观念的建

立， 形成了一些相对固定的观影范式， 即某类影片叙述或表现的方式要符合属于它自己的 “那一种”

类型。 这种范式不是一成不变的， 它的边际一旦突破， 就会使观众对 “类型” 产生质疑。 比如 《圆明

园》 是一部完全运用 “真实再现” 制作出来的影片， 这些以数字技术合成的非纪实影像的运用， 加上

引人入胜的故事化叙述， 都使观众对纪录片的界定产生了疑问。 在新技术新手段的推动下， 类似数字

合成纪录片、 动画纪录片、 虚拟现实纪录片等类型界定模糊的现象显得非常突出， 其原因就在于现有

作品形态与原有的类型观念之间发生了冲突。 要解决这一矛盾， 纪录片就要突破原有的框架， 将新的

形态纳入到新的类型中来， 重新建构 “类型” 的范式。 目前我们将这些类型界定困难的作品统称为

“亚纪录片”。 所谓亚纪录片是相对于主流和传统纪录片而言的。 因为数字影像使传统纪录片的影像与

现实本体间的索引性发生断裂， 所以我们对这些作品的审美主要还是建立于 “现世性” 的基础之上。

随着影像真实的审美范式被逐渐打破， 叙述语境的 “现世性” 作为纪录片审美和类型界定的标准， 就

具有了十分突出和重要的地位了。

三、 自为性： 作品存在的表现

媒体泛化促使了纪录片市场的繁荣。 纪录片拍摄和传播的门槛降低， 吸引了大量 “草根” 加入到

纪录片的创作和传播中来； 纪录片的商业价值被充分认识并加以开发， 一些以纪录片为载体的植入式

广告应运而生， 出现了纪录片创作和商业运营相互融合的产业模式。 不过在纪录片市场繁荣的背后也
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存在一些隐忧， 比如创作的功利性问题， 这主要表现为纪录片的创作只是作为一种工具或手段， 而不

是其目的本身， 所以出现了追求商业利益、 真实消费过度、 价值导向迷失等一系列问题。 在媒体泛化

的语境下， 纪录片应该如何存在， 这是一个值得业界关注的问题。 我们将运用海德格尔的 “生存本体

论” 对纪录片的存在性问题进行讨论。

（一） 从海德格尔的本体论看艺术的自为性

海德格尔是 ２０ 世纪最伟大的思想家之一。 他对西方几千年来的哲学思想进行了全面的反思。 西方

本体论自古希腊巴门尼德开创以来， “存在” 一直被看作是第一个思维范畴。 而在海德格尔看来， “存

在” 是概念前的， 它只能被领会， 而不能被理性所把握。 因此， 他认为用理性去把握 “存在”， 其实正

是遗忘了 “存在”。 海德格尔的基础本体论开辟了新的哲学道路， 也开启了一种全新的美学视野和

境界。

海德格尔在其著名的美学论著 《艺术作品的本源》 中对 “艺术与真理” 和 “美与真理” 的关系进

行了讨论。 首先， 海德格尔认为 “真理” 指的是 “原初” 的真理， 理智的真理都是其派生之物。 威廉

·巴雷特认为， “海德格尔提出的重大主张是： 真理首要地并不属于理智， 而是恰恰相反， 理智的真理

其实只是一种更基本的真理观念的派生物。” ［１１］而艺术正是这种 “原初” 真理的原始发生。 海德格尔认

为， “真理之生发在作品中起作用， 而且是以作品的方式起作用。 因此， 艺术的本质先行就被规定为真

理之自行设置入作品。 ……于是， 艺术就是： 对作品中的真理的创作性保存。 因此， 艺术就是真理的

生成和发生。” ［１２］由此可见， 在海德格尔的理论中， 艺术与真理不是分立的， 而是统一的。 艺术为人营

造了一种生存情境， 此种情境乃是 “无蔽” 之真理， 即 “存在” 之真理。 美就是当人领会并体验到了

这种情境时所作的判断。 “在作品中发挥作用的是真理 ， 而不只是一种真实。 刻画农鞋的油画， 描写罗

马喷泉的诗作， 不光是显示———如果它们总是有所显示的话———这种个别存在者是什么， 而是使得无蔽

状态本身在与存在者整体的关涉中发生出来。 鞋具愈单朴、 愈根本地在其本质中出现， 喷泉愈不假修

饰、 愈纯粹地以其本质出现， 伴随它们的所有存在者就愈直接、 愈有力地变得更具有存在者特性。 于

是， 自行遮蔽着的存在便被澄亮了。 如此这般形成的光亮， 把它的闪耀嵌入作品之中。 这种被嵌入作

品之中的闪耀就是美。 美是作为无蔽的真理的一种现身方式。” ［１２］（３７） 当我们说 “艺术是情感的对象化”

时， 我们首先要明白， 艺术显现的情感不是日常的情感， 而是人之生存情感。 因此， 所谓艺术作品即

是生存情感对象化的产物。

艺术要存在， 首先应该是 “自为” 的， 这也就意味着它要为自己而存在， 即其存在本身也就是其

目的之所在。 关于艺术的 “自为性” 问题， １９ 世纪后期的唯美主义曾提出了 “为艺术而艺术” 的口

号， 这是将艺术的 “自为性” 强化到了极致。 它虽然充分强调了艺术的 “自为性”， 却把艺术和人类的

感性生活割裂开了。 按照唯美主义的逻辑， 艺术家的创作和现实生活没有必然的联系， 他们可以不食

人间烟火， 他们可以生活在自我的世界中， 他们可以按照自己的想法天马行空地进行创作。 这些其实

都是假象， 因为人的存在是社会性存在。 一个人 （确切地说是海德格尔认为的 Ｄａｓｅｉｎ ——— “此在” ）

只有领会到了 “存在”， 他才算得上是真正意义上的人。 这个人不是指生物的人， 而是社会的人。 所

以， 完全独立于社会的艺术家是不存在的， 即便他与世隔绝， 不与任何人交往。 只要他进行创作， 就

一定要运用语言进行思维， 一旦进入这种思维， 他就一定处在社会之中， 他的思维也必定是属于 “人”

的思维。

唯美主义将艺术与感性生活割裂开来， 这是对艺术 “自为性” 的误解。 因为与人的感性生活无涉

的艺术是不存在的。 海德格尔认为 “艺术就是真理的生成和发生”， 当然这个真理指的是 “存在” 之真
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理。 “存在” 是人对生存的领会， 这种领会是人与世界的原初关联， 它是感性的， 是观念前的， 是逻辑

前的。 艺术是人对生存的领会， 只有在此意义上的艺术才是自为的。 艺术拥有自为性， 也就意味着它

不是一种 “工具性” 的存在。 所谓 “工具性” 存在指的是， 艺术的存在价值是依附于 “他物” 的， 诸

如 “为道德而艺术” “为宗教而艺术” 中的 “艺术”。 它们并非依靠自身而存在， 而是作为 “他物” 的

“工具” 而存在， 所以是没有 “自为性” 可言的， 当然也就不能使 “存在” 之真理得以呈现。

根据 “自为性” 的原则， 我们可以将 “艺术作品” 和 “工艺品” 进行区分。 艺术作品之为 “作

品” 存在， 是因为它使 “存在” 之真理得以呈现。 艺术作品的目的不在作品之外， 换言之， 其自身即

是其目的， 因此艺术作品是非功利的。 “工艺品” 则不然， 尽管它也有 “美的形式”， 但是它的存在是

“工具性” 的存在， 即它是为某一功能性的 “目的” 服务之工具。 比如一个花瓶， 尽管它的外观精美绝

伦， 但它始终不能脱离其 “工具” 的本质。 因此花瓶存在的真理是 “工具” 的真理， 即它是作为插花

的 “器具” 而存在的， 而非作为 “作品” 而存在。

（二） 纪录片的 “自为性” 存在

影视的 “自为性” 是指影视自身的 “存在” 即是其目的， 它是非工具性和非功利的。 影视拥有

“自为性”， 意味着它能使其 “存在” 之真理得以呈现， 人通过作品能领会到 “生存” 之情感。 此时影

视作品所建构出的时空不是为了其他用途， 而只是为了表达自我， 即影视通过画面、 声音和蒙太奇等

元素构建出属于其自身独特的艺术时空。 影视的 “自为性” 具体表现为画面和声音的 “自为性”。 其一

是画面的 “自为性”。 影视中并非所有的画面都是 “自为” 存在的。 那些不对影视艺术时空进行建构的

画面， 就不具有 “自为性”， 比如会议实况录像中的画面就不是 “自为” 的， 而是 “他为” 的。 因为

这些纪实画面传播的目的只是为了传递信息， 而不是为了建构影视艺术的时空， 在这样的影像中， 人

无法领会到 “生存” 的情感； 其二是声音的 “自为性”。 在声音类型中， 我们将旁白、 独白、 解说等排

除在 “自为性” 之外， 因为这些声音在影视中是以 “言语” 的形式出现的， 它们只是文字符号传递的

“工具”， 无非是文字的 “听觉化” 而已。 这种 “听” 不是 “听” 之本身， 因此缺乏 “自为性”。 虽然

在影片的旁白或解说中， 我们也能获得美感， 但这种美感产生的本质是 “文学” 之美， 而非 “视听”

中 “听” 所产生的美。 因为它的美不是影视中 “听” 之本身给予的， 而是通过听文字， 然后由文字这

一观念的符号转变成感性的形象， 最终给予受众的。 此时影视中的这种声音其实只是作为一种媒介而

存在， 它是工具性的， 而非本体的。

因此， 纪录片要作为 “艺术作品” 而存在， 首先， 其影像的 “存在” 是 “自为” 的， 也就是说它

的影像不是作为 “他物” 的 “工具” 而存在。 “工具性” 存在的影像， 其存在的价值是依附于 “他物”

的。 比如新闻的影像虽然也是纪实的， 但它的主要功能是向观众传递信息。 因此新闻影像之于观众的

价值， 主要体现为 “认知” 的功能； 其次， 纪录片要使人之 “生存” 真理得以呈现。 它要为观众开启

“生存” 的语境， 此语境是人对 “生存情感” 的一种体验。 “生存情感” 不同于具体情感， 它是超越性

情感。 比如纪录片 《人生第一次》 通过 “蹲守式” 拍摄， 观察不同人群的人生节点， 从出生、 入学、

长大， 到上班、 买房、 结婚， 直至退休、 养老和告别。 我们在观影过程中或许会体验到自己的人生经

历由此产生共鸣， 或许会被影片里人物的情绪所感染与之同悲同喜。 这些虽然也是一种情感体验， 不

过这些情感都是具体的情感， 而非超越性情感。 如果纪录片中呈现的只是这些具体的情感， 那么它所

记录的只不过是一些 “事实”。 此时纪录片之于观众， 所体现出的是其史料价值， 而非艺术价值。 我们

说 《人生第一次》 不仅是一部具有史料价值的影片， 同时还是一部具有艺术价值的作品， 因为影片在

表现出 “具体情感” 的同时还呈现出了 “生存情感”。 观众通过影片领会到了人生的意义和生命的价

９６



未 来 传 播 第 ２７ 卷

值。 这种领会不是影像直接给予观众的， 而是观众结合自身的生活经验和对世界的理解， 最后通过作

品体验到的。 唯有进入此种语境， 纪录片才能作为 “艺术作品” 而存在。 纪录片的 “自为性” 在媒体

泛化的语境下日益消弭， 其 “纪实” 的特质往往只是成为吸引观众眼球、 获取点击量、 赢得经济利润

的工具， 而不再作为其创作目的之本身了。 在文化消费的逻辑下， 通过纪录片获取经济价值的 “工具

性” 得以突显， 而其 “自为性” 的特质却明显式微。 所以， 如果完全按照市场和消费的逻辑进行创作，

容易导致纪录片对市场回报的过度关注而舍弃对 “艺术” 品质的追求， 进而走向创作的功利主义。 从

长远来看， 这肯定会阻碍纪录片创作的可持续发展。

四、 结 　 　 语

当前， 媒体泛化现象日益突出， 纪录片的内容和形式都发生了许多变化。 在此语境下， “纪录片要

如何存在” 是需要学界和业界直面的问题。 本文以纪录片真实性、 现世性、 自为性这三个特质为切入

口， 对其如何存在这一问题分别进行了探讨。 笔者认为： 面对纪录片的泛化导致的种种问题， 对纪录

片特质的坚持不仅是必要的， 而且也是必须的。 这是纪录片审美之追求， 也是其旨趣之所在。
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