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摘  要 

运动–影像即以运动捕捉事物变化的方式，它使事物或者客体以影像的方式在现实中“发声”，并使客

体成为所承受之运动与所遂行运动的时空团块之切面的无限集合。运动–影像在运动中承担事物本身的

连续功能，它将成为客体自身的调性变化。总体而言，运动–影像即是客体的变动全体表现，又是两个

客体之间的差异化过程。德勒兹意义上的运动–影像就是指好莱坞的类型片或者广义的商业片。德勒兹

的运动–影像共计102种影像，其中包括10种感知–影像、19种动情–影像、7种冲动–影像、37种动

作–影像、24种反映–影像、5种关系–影像。运动–影像所包含的102种影像形成了一个谱系图，通

过全面和系统地梳理这个谱系图有助于我们加深对于运动–影像的理解。 
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Abstract 
Movement-image is the way to capture the changes of things in motion, which makes things or 
objects “sound” in reality in the form of images, and makes the object become an infinite set of the 
slices of the space-time mass of the movement endured and the movement carried out. Movement- 
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image assumes the continuous function of the object itself in motion, and it will become the tonal 
change of the object itself. In general, movement-image is both the overall manifestation of object 
changes and the process of differentiation between two objects. In the Deleuze sense, motion pic-
tures refer to Hollywood genre films or commercial films in a broad sense. Deleuze’s movement- 
images total 102 images, including 10 perception-images, 19 affection-images, 7 impulse-images, 
37 action-images, 24 reflection-images, and 5 relation-images. The 102 types of images contained in 
movement-image form a pedigree, which helps us deepen our understanding of movement-image 
by comprehensively and systematically organizing this pedigree. 
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1. 引言 

德勒兹的运动–影像名目繁多，恰恰是影像本身的繁多为人们理解运动–影像造成了困难，加之这

些影像散落在德勒兹的著作之中，这也会使得我们在系统把握运动–影像之时很难在各种影像之间建立 
 

 
Figure 1. Pedigree diagram of movement-image 
图 1. 运动–影像的谱系图 
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有效的关系。因此，为了克服难以系统掌握运动–影像这一困难问题，我们认为有必要根据运动–影像

的谱系图(见图 1)系统地对各影像进行梳理，并建立运动–影像中所有影像的条目，以便于人们根据运动

–影像的谱系图迅速查找每一影像的准确意涵，如此，理解运动–影像的一系列困难将会迎刃而解。下

面，我们将依次梳理运动–影像中所包含的每一种影像。 

2. 感知–影像 

感知–影像就是全景镜头影像，另外，维尔托夫按照将感知置于物质之中的方式或者说以感知蒙太

奇(电影眼)所建构的影片就是感知–影像。 
主观感知–影像即“通过特质化人物所感知的影像，或者是被属于整体集合内的某个分子所感知的

影像”[1]，就是我们一般意义上的主观视角影像。 
感官因子影像即描摹人物感官在特殊状态下所感知的影像，比如《车轮》中模拟受伤的眼睛所看到

的模糊的烟斗的影像。 
动作因子影像是在封闭空间中释放出最大运动量的影像，《马尔东纳》中的法兰多拉舞就仿佛使电

影本身成为了一支集合所有运动的舞蹈运动。 
动情因子影像是在一种特殊感情状态下呈现的影像，比如，以仰角拍摄群山巍峨的形象。 
客观感知–影像指某集合内的事物被外于集合的某人观看时所产生的影像，也就是客观镜头。 
自由间接主观影像是主观感知–影像和客观感知–影像的界限形成难解难分的多样化褶皱状态的影

像，它本质上就是“化身为摄影机的意识以进行反思”[1]的影像。比如，在《杂耍班》中将摄影机捆绑

在倒挂于空中的人物身上，以摄影机俯拍的眩晕的观众就是自由自由间接主观影像。 
固态影像即呈现出可以以接近日常状态感知(固态感知)被把握的“化身为摄影机的意识以进行反思”

的影像，固态影像常常在固化的景框内抽离出固体对象，因此，固态影像比较倾向于成为景框创作。比

如，古早时期的电影常常使用固定摄影机和画框的方式拍摄固定的对象，这就是固态影像。 
液态影像则表现物质的变动，比如，以日月光的交替以及流水等等，液态影像最终完成的是流动–

物质里的物质性定义。不止如此，液态影像的技术手段也常常呈现为流动态并以移动镜头呈现运动的变

动切面，液态影像创作往往涉及的是摄影机本身的运动。以《天涯海角》为例，片中既有自然的浪潮运

动又有摄影机的旋转运动。 
气态影像是使物质生成为分子性的物质粒子，或者说以蒙太奇充当物质构成因子的影像。气态影像

往往用急速蒙太奇释放逆转点和转化点，用快闪蒙太奇从运动里解放振动，因此，气态影像多为蒙太奇

本身的创造，这种创造倾向于以急遽的振动镜头解构景框以描摹无中心的原初世界，维尔托夫式的摄影

机–蒙太奇组构的影像就是气态影像。 

3. 动情–影像 

动情–影像就是“潜存性的质性与力量”，[1]它的运作是抽象化的过程，“它一方面使事物进入抽

象化的时空坐标，一方面将容貌抽象化[1]。”动情–影像的作用就是表现影像区间里的动情力，或者说

以“感人”(非常规)的方式实现技术与影像目的的结合。 
容貌影像就是特写，它常以非常规的取景(比如倾斜或将人物面容置于画框边缘等)完成对特写画面的

切割，从而打断表层真实与形式逻辑的连接，进而形成蒙太奇的情动组接。《圣女贞德蒙难记》中有大

量这样的影像。 
交叉特写影像是特写与特写之间的连接。 
漫流特写影像是使特写按照感人的分镜依次过渡到中景以及全景的影像，也就是从特写拉伸为全景
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的镜头。漫流特写影像的中景和全景同样获得了相当于特写的功能，这样的中景和全景同样是动情–影

像。 
轮廓图征影像即表现整体的容貌或相当于整体容貌的事物，比较典型的就是巴斯特·基顿的容貌或

者库里肖夫实验中的面貌，基顿整张“呆滞”的脸就是一个整体，几乎没有整体和部分的差别，他的脸

就表现了质性的动情力。 
特微图征影像即表现面貌或相当于面貌的事物的微小细节，最具代表性的就是卓别林的面部，他面

部中的各个成分虽然组建了整体，但各个部分又是分离的，他的眼睛、嘴巴、鼻子仿佛各有各的表现能

力，这就是力量图征。 
任意空间影像本质上是以手主导的触感罢黜容貌的影像，这种手的触摸使空间碎解为片段空间的形

式因松动空间坐标系而获得了和容貌相当的动情力。由此，任意空间影像也是表现漫流特写影像中断开

的不同部分的影像。比如《扒手》中被分割的不同空间就是这种影像。 
切离空间影像是任意空间影像的一种，它以隔断空间串联，打散空间直接回应来拦截历时性认知，

并以具有一定随机性的碎片式空间进行再串联以表现情感波动的空间影像。这类影像在表现人物对话的

过程中并不对准人物的面部或者人物，而是飘忽地对准一些没有特别关联的空间影像。《梦想者四夜》

就是切离空间影像的典型。 
空洞空间影像即以非人物的影像“表现冗逝的时间”[2]，《墙的呢喃》就以大幅的墙画表现了这种

以冗逝的时间来感人的影像。 
光变动空间影像即表现空间中光的绝对变化而获得的影像。 
阴影任意空间影像主要指表现主义以表现光线的明暗交互为主的影像。 
亮白任意空间影像则是指斯登堡以白光照亮整个背景，然后在亮白背景基础上进行创作的影像。 
色彩任意空间影像包含“大平板的色面、晕染其它色彩的情境色彩、穿越不同色调的运动–色彩等

形式[1]”。 
色彩吸纳空间影像主要指明奈利创作的电影，明奈利的色彩似乎将一切事物吸纳入梦中，以梦幻的

形式表现潜在的力量。他电影中的人物是与色彩融于一体的。 
块面色彩影像即用大块面的背景色彩影像形成一种包围感的影像。 
氛围色彩影像即用不同的光照色彩制造与情境相融的氤氲影像。 
运动色彩影像即在运动中从一种色彩影像步入另一种色彩的影像。 
色彩清空空间是指安东尼奥尼以冷调色彩则抹消一切事物的影像，色彩清空空间以将空间抽空到极

限的方式追求无定形的任意空间。 

4. 冲动–影像 

冲动–影像以自然主义(写实主义)式的描绘使现实环境发生倾斜以进入原初世界，比如《资产阶级的

审慎魅力》中重复描绘赴宴的过程，电影中的确定环境在这种描绘中获得了超现实主义的特质，并因此

成为原初世界的衍生地点，而电影中的人物的欲望无论如何都不可能得到满足，行为由此倾斜为蓄积的

冲动的表达。由此，原初世界–衍生地点以及冲动–行为就是冲动–影像的坐标。正像《资产阶级的审

慎魅力》所表现的，原初世界–衍生地点以及冲动–行为总是从原点出发并不断返回原点的过程，而返

回原点又是为了下一次的重新开始。 
症候影像就是使现实环境呈现原初世界的趋势，或者说在现实环境中发明原初世界的影像。 
拜物影像就是永不停歇地冲击和掠夺一系列对象(碎片)的影像。《情场现形记》中的埃里克就不停地

以不同的女性作为了猎艳对象，这就是拜物。 
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熵增影像是在现实环境中制造无序和混乱，或者说在衍生地点不断制造熵增，以使现实环境发生倾

斜或者扭曲变形的影像。熵增影像更直接的表现手法则是直接呈现无序的原始自然力，比如，在影片中

表现大面积的沼泽、暴风骤雨、雷鸣闪电等等。与熵增环境相配的是人物的堕落或者偏离常规的渐次损

耗行为，就像《情场现形记》中的男主不止以女仆以及有夫之妇为猎艳对象，最后竟然连幼女都不放过。 
永恒复归影像倾向于制造原初世界–衍生地点和冲动–行为的“重复和永恒复归”[1]。为了维持这

种永恒复归，这类影像的人物行为的损耗速度低于熵增影像的人物堕落，《维莉蒂安娜》中的维莉蒂安

娜就是这类人物。罗西的创造之处在于其以静态的人物散发静态的暴力，暴力在漫长的堕落过程中将地

点开发殆尽。 
静态暴力影像即揭示拜物症候背后的奴性病症，由于没有地点可以承载这种暴力，人物最终会成为

自身的猎物，生成为“受虐”型人物，极端的“受虐”会以“同归于尽的决心终结冲动所开发的地点”[1]。
《克兰先生》就是如此。 

平板空间影像即是使不同时空里的事物并置在一起，比如并置仿古派事物和未来派事物，以这种并

置创造诡异情境，使情境倾斜，以滑入原貌世界空间的影像，罗西的电影中有较多的例证。 

5. 动作–影像 

动作–影像就是“以感官机能串联被接收运动(感知、情境)、印记(感情、区间自身)、被遂行运动(动
作或反应)所形成的运动和区间的单元体”[2]。这个单元体包含“现实化的时空和具体的行为的两元”[3]，
动作–影像因现实化时空里的地点而扩张，因具体行为的动作而收缩，在情境以及动作之间形成扩张和

收缩的呼吸空间或者骨架空间，动作–影像就是所有形态的呼吸空间以及骨架空间的集合。 
大形式的动作–影像(SAS——S 为 Situation 的缩写，A 为 Action 的缩写。)即从情境到动作再到情境

的影像过程。尽管大形式的动作–影像的构成性符征是涵征和双向征(或者多项征)，不过，大形式的动作

–影像所突出的则是整体的涵徵，或者说涵征是大形式动作–影像的立根之基。 
涵征影像即现实化的广袤时空里的整体环境影像，涵征影像主要就是表现辽阔、广大、深远等等，

比如浩瀚的沙漠、辽阔的平原等等。 
双向征以及多项征影像就是人物的对决行动，就像《关山飞渡》中马车上的现代人和飞奔的印第安

人之间的冲突就是这类影像。 
SAS 纪录片指的是动作行为不能使情境发生改变的影像。这类纪录片涉及两种形式，一是动作能够

回应情境但并不能改变情境的纪录片，比如《北方的纳努克》；一是人们安居于情境的纪录片，比如《莫

阿纳》。这两种纪录片涉及的人物往往是土著居民，影片里的情境本身决定了影片的走向，动作只是情

境的附属。 
SAS'社会心理剧一边涉及作为大熔炉的社群或者国家–中心的整体观念，一边是能够回应情境挑战

和困境的国家领导人，在领导人的带领下，人们能够使情境发生一定的改变，尽管这种改变并不是彻底

的改变，这类电影仍能够起到安抚人心的作用。 
SAS''黑色电影往往表现因情境改变而沦落的个体，失落的个体是黑色电影的代表人物。不过，沦落

的个体本质上表现的是“地点的病理或者与病理地点相关的行为障碍”[1]。比如，《失去的周末》中的

唐产生了精神分裂式的幻觉等。 
SAS + 感知–影像的西部片指的是“西部片并不能完全用 SAS 的形式来概括”[1]，原因在于“西部

片不止表现动作–影像，它还呈现较为纯粹的感知–影像”[1]。大形式的西部片本质上就是这种在动作

–影像里突出感知–影像地位的西部片，也称为古典西部片或者史诗西部片。史诗西部片首先呈现广袤

的西部原野等，这种广阔的空间会形成氛围性场所，它常鼓舞着电影里的主角，又由于主角是广袤空间
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里的集体性代表，因此，史诗西部片常涉及英雄式人物。不过史诗西部片里的英雄并不改变情境，只是

在情境与动作之间制造具有节奏性的呼吸空间，因此，史诗西部片往往是 SAS 型的。 
伦理西部片是史诗西部片的延伸，SAS 中的 S 在这类片子里转变为了 S'，即英雄打破了原初的情境

并在情境与人物行为之间建立了新的秩序，比如《双虎屠龙》里的英雄使弱肉强食的西部转变为了法治

的西部。 
行为主义电影即从动作–影像内部召唤的电影，它所涉及的是从内心出发的角色，以演员表演内心

戏为主，也就是演员工作室类电影。演员工作室电影本质上是把“巨大的‘总体工程’SAS'分解为诸多

彼此连续相接的‘局部工程’(如 slals2，s2a2s3....)”[1]，并让角色进行歇斯底里的爆发式表演，或者说

以感官动力释放创生性元素。《美国，美国》就是这种电影的典型。 
印记影像就是“情境和动作内在关联的创生性符征”[2]，它指的是 slals2，s2a2s3…中的所有 s 和 a

在事实上都是被 SAS'所浸透的，每一个 s 或者 a 都是 SAS'本身的化身或者象征，因此，s 和 a 都是 SAS'
的缩影或者说印记影像。 

历史哲学通史概念影像指的是以历史本身作为决定人物动作行为的巨大情境而创作的历史剧。 
纪念史影像是表现历史里的物理(自然地点)和人文(建筑地点)场所的影像，比如《党同伐异》中的巴

比伦王国、《参孙和达莉拉》中的神庙、雕刻、《十诫》中的沙漠、红海以及大型壁画等等。纪念史影

像擅于运用平行交替蒙太奇平行并置场景，并令人们看到一些并置的纯效应，它很大程度上停留于宏大

的情境，并不揭示历史的肇因。 
考究史影像加强了对于双向征(多项征)的表现，这种表现形式体现在“战争对峙、角斗、马车竞速、

骑士比武等”[1]。考究史影像中的双向征或多项征开始开凿新的情境，这类情境开始延伸至人物的私生

活，人物的服装、配饰、珠宝和私人物件以及武器、机器等都成了表现对象。考究史影像也表现生活中

的纵酒狂歌，给人物带来了发挥内心戏的机会。 
批判史(伦理史)影像主要是运用伦理形式(是非善恶等)评价纪念史影像和考究史影像，它充当纪念史

影像和和考究史影像的连接桥梁。 
小形式动作–影像(ASA)即由动作到情境再到动作的过程，与大形式动作–影像不同的是，小形式动

作–影像里的情境总是未知或者未决的，而这样的情境总是被动作开发出来的。 
缺如迹象影像就是通过动作推断和复杂推理出来并没有显现的情境，比如《巴黎一妇人》中通过光

影的变化揭示并没有被呈现的火车进站等。缺如迹象常用的创作手法是叙事省略。 
含糊性迹象是指可以从一个动作或行为中推断出来完全背离的情境，比如，一个在案发现场的人既

有可能是嫌疑人，也有可能只是偶然经过，还有可能是被栽赃等等，《怪尸案》就是对这种含糊性迹象

的有力说明。与缺如迹象的叙事省略相比，含糊性迹象突出的是“突发情境的逆反事实与可能”[1]，不

过，含糊性迹象在某种程度上同样属于省略法，它可以通过非常简略的行动生产多义的情境，进而使推

理陷入窘境。 
向量空间影像即突显向量(被空缺隔开的具有不同方向的线段)生成局部异质性事件能力的影像，向量

决定了情境的变动以及情境的模糊与暧昧。不同的向量连接在一起会生产流贯线(宇宙线)，比如《福尔摩

斯二世》中快速连接城市、沙漠、海洋、动物园和电影院的方式就生成了流贯线，流贯线所建立的空间

是相异于大形式的呼吸伸缩空间的骨架空间。 
ASA 纪录片主要是指格里尔逊式纪录片，这类纪录片直接从行为动作出发，把环境视作可以被持续

锻造的非天生如此的社会情境。 
ASA 警匪片的通式是“从迹象出发探索变幻莫测的模糊情境，或者以迹象的些微变化扭转乾坤”[1]。

最具有代表性的电影就是弗里茨·朗的《高度怀疑》。 
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ASA 笑闹片即以表现人物动作来制造滑稽笑料的影片，总之，笑闹片将“AS 的形式发挥的淋漓尽

致”[1]。 
情景式笑闹片指的是从迹象出发制造笑料，比如《安全至下》的开场，有隔着栅栏的主人公，类似

绞刑架的横梁以及吊环，还有哭泣的女人，祷告的牧师，这些元素的搭配很容易令人以为主人公被判了

绞刑，事实上他只是在等火车。 
卓别林式笑闹片的起点指的是从细微的动作(向量)出发以制造南辕北辙的情境来引发笑料的影片。比

如，在《从军记》中将打台球的动作和射击的动作并置在一起制造笑料。 
差异动作影像是对卓别林式笑闹片的进一步演进，这种影像有可能并不制造南辕北辙的情境，而是

在同一场景中制造笑料，比如，从背后看到卓别林抽动的肩膀以为他在伤心地哭泣，接下来却发现那是

因为他在调酒引起的肩膀振动等。 
论述影像指的是使 ASA 笑闹片融入大形式的笑闹片，它实际上就是“向量 + 论述”笑闹片，论述

影像的最大特点就是在影片中提出尖锐的社会(或者政治等)问题，进而使向量引发的天渊之别的情境波及

到广大的社会情境，比较典型的就是《大独裁者》。 
基顿式笑闹片的特点是直接引用大形式里的大情境进行搞笑，尽管如此，基顿的笑闹片仍然是以动

作引发情境的方式进行搞笑的，因此，大形式的笑闹片仍然隶属于小形式。事实上，基顿的真实目的在

于以各式各样的动作撬动极为广大的情境，颇有四两拨千斤的魄力。 
跑路搞笑影像实际上就是运用各种动作使向量串接广大的宇宙空间情境，就像《福尔摩斯二世》那样。 
机器搞笑影像指的是运用机器制造麻烦或者便利的影像。总体而言，机器搞笑片里的机器是一种非

常滑稽和怪异的机器，德勒兹称之为无政府主义的机器以及没娘生的机器。 
因果缩减或者因果脱节的搞笑影像通过极为随意地组接一些没有功能和关联的元素最后竟阴差阳错

地发挥一些意想不到的功能。 
因果缓和的搞笑影像往往表现的是低功能的几何结构和缓和的物理导因，比如说，《将军号》里用

很小的木块的燃烧推动大型的火车等。 
生物搞笑影像使生物成为机器的组件，组构有生命的机器，比如，《暗号》中通过骨头引诱狗的跑

动制造重复运动等。 
时代剧主要表现人物的穿着、打扮。时代剧里的穿着并不是为了和情境谐调，而是为了表现人物习

性，跟人物的行为动作密不可分。以《安娜·博林》为例，片中的服装、场景完全是以人物或人物的变

动为中心的。 
ASA 西部片指的是以动作开拓情境的西部片。 
室内西部片失去了整体的外在情境，一切都在内部发生，《赤胆屠龙》就是如此。室内西部片倒转

了内在和外在的情境功能，它本质上是以域内行使外在的权力，这种倒转还会使一切对立的两端发生倒

置，比如《荒漠怪客》中发生对峙的是女牛仔而不是男性等等。 
情景挖掘西部片是以动作深凿情境的 AS 模式，比如《百战宝枪》《阳光下的决斗》片尾的决斗就

是通过对于情景的不断勘探来实现的。 
向量空间西部片里的人物的属性被抽空，人本身呈现出变幻莫测的状态，人是什么样的人完全由行

动所决定，最典型的就是《小巨人》。人物行动最终会以流贯线组织向量空间(骨架空间)，比如《日落黄

沙》里的人物已经越出了边境，组织了跨国境的向量空间。 

6. 反映–影像 

反映–影像即是因嬗变而能游走于大小形式之间或者电影与文学之间以及电影和关系思维之间的所
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有图像。 
造型性图像就是“大形式借用雕塑或雕塑造型的再现注入小形式”[1]。也就是说在 S 所要引发的 A

之间注入 ala2a3…，以《战舰波将金号》中的狮子为例，情境所要引发的真正动作是像最后立起来的狮

子那样爆发的动作，而前面的 ala2a3…只是前置动作，正是这样连续的 ala2a3…的置入，使得 S→A，大

形式由此转化为了小形式。 
戏剧再现图像则是相反的过程，即 A→S，或说从小形式转化为大形式，在转化的过程中置入 sls2s3…，

以《王子复仇记》为例，片中以戏剧的形式再现了国王被害的表演，这场戏剧的情境已经终止了 A，此

后，所有的人物好像都持续生活在那场戏剧的阴霾之下，而后的一系列情境都是为了最后的那一场戏剧

做准备，也就是为最后的 S 做准备，由此，小形式进入了大形式。 
文学图像，就是用影像发挥文学的功能，或者说用文学的方法创作影像，以“文学洗礼的意图使电

影获得更长远的发展”[1]。帕索里尼和侯麦就以“自由间接主观影像建立了电影–文学的应和，他们将

影像和文字、句子和文本之间的联系问题加以转化，就像评论以及插入字幕在他们那里所扮演的特殊角

色，这使他们获得了电影和文学的共通点”[1]，像《O 侯爵夫人》《帕西法尔》都是这种类型。文学图

像涉及的是电影和文学之间的转换，这种转换意味着文学图像可以以倒错语法来创造影像，或者说以“影

像的文学功能(平板化、赘言、同语反复)破坏常态的连接，并使影像转向向着极限的域外生成的无限诠释”

[2]。伯努瓦·雅克的《致命乐手》《橱柜里的孩子》就是以文学图像创作的影片。 
思维图像是“使关系成为影像的客体”[1]，它也要像无限诠释那样诉诸于域外并与之相连。黑泽明

之所以喜爱陀思妥耶夫斯基的文学，是因为他是以《白痴》进入世界(域外)问题的既存主题的，他也由此

制造了思维图像。更值得注意的是，德勒兹指出卓别林已经发明了思维图像，而卓别林的思维图像正是

像莎士比亚的文学中的对话那样鱼贯而出的，因此，文学图像和思维图像有着紧密的联系，在某种程度

上，文学图像已经是思维图像了，不过思维图像相较于文学图像而言加入了对于全体关系的思考。如果

说文学图像是要使电影向着文学转换的话，那么，思维图像恰恰是这种转换的逆转，它要动用一切关系

使文学(文字)成为影片，因此，思维图像本质上就是调动所有的关系像皮埃尔·封塔尼埃那样直接表现“不

做任何修改的字词”[1]。德勒兹又说希区柯克发明了思维图像，实际上是说，希区柯克的壁毯式电影编

织壁毯的过程就像在用影像写(构思)小说。 
理念意涵影像指的是把大小形式相互转换的机制推到极致，使二者相互穿透。赫尔佐格的电影就是

这种意涵的代表。意涵中的大小形式不分轩轾，旗鼓相当，并不存在情境必然决定行动或者行动必然决

定情境的情形，在某种程度上，它们是合二为一的。比如，《陆上行舟》中的崇高的大自然(S)与主人公

的超级行动(A)是直接对应的，无论是情境还是行动都指向了崇高(大)的面向；再比如，《沉默与黑暗世

界》中某些狭小空间和摸索行动都指向了衰微(小)的面向。这即是典型的 SA 和 AS 形式相互穿透。当大

小形式能够相互穿透之际，意涵就成为了包含大和小或者说大小不分的理念，所谓大小不分指的是极为

崇高的大形式和极端衰微的小形式相互包含。 
视觉性主题影像即是直接表现大小不分的理念影像。 
崇高影像即是指向理念意涵影像中的“大”的影像。 
衰微影像即是指向理念意涵影像中的“小”的影像。 
幻世影像是从崇高影像中反映出来的人物在疯狂状态中企图重建世界的行为影像。 
催眠影像指的是大自然本身会对人物的疯狂行为拦截，使其坠入深渊的情境影像。赫尔佐格的电影

经常表现具有神秘力量的自然风景。 
音乐性主题影像提示理念中的大向小或者小向大的转换，比如，《阿基尔，上帝的愤怒》前面的情

https://doi.org/10.12677/arl.2023.124049


王相辉，王志敏 
 

 

DOI: 10.12677/arl.2023.124049 302 艺术研究快报 
 

境和行动都指向崇高(理念中的大)，然而，后来音乐响起的时候，无论是情境还是行动都走向了衰微(理
念中的小)，这即是 SA 和 AS 均指向大的理念，又由大向小的转化。《沉默与黑暗世界》在某种程度上

则是《阿基尔，上帝的愤怒》的逆反，片中的 SA 和 AS 均指向小的理念，在某些音乐响起的时刻，又由

小的理念(衰微)向大的理念(崇高)转化。 
倒错图像即以论述的形式行使一切可能的转化功能。所谓论述，即直接进行反映，比如像卓别林那

样直接运用莎士比亚式对白在《大独裁者》《凡尔杜先生》片尾论述“好坏对立的两种情境”[1]，就像

好与坏的重合一样，论述自身就是双重面向的构体，它在某种程度上就是“通过反命题的辩证法直接反

映倡言运动、流变者的吊诡矛盾”[1]，它可以从一面转向另一面，正是论述的这种特质决定了不同图像

之间的转换能力。更重要的是，“某种类型的论述总会回归到另一类型的论述上”[2]，就像文学图像里

的关于域外的无限诠释那样，论述本身是无解的，它总是指向新的问题，最终导向一个终极问题。总之，

倒错图像通过论述一方面抛出回归到终极问题的无穷多的小问题，另一方面又以强大的转换能力在相异

的事物之间做无限连接。 
原地扩大的大形式影像指的是从情境出发，并不断扩大影片里的情境(这里的情境就像论述那样至少

有两重面相，比如贫富、高低、天国与地域等等)，形成巨大的生息空间的影像。黑泽明的大部分影片都

是这类影像，他多运用具有情境拓展能力的阳刚男性。为了正确回应情境，必须认清情境里的所有问题

并找到答案，以做出精准(强烈而暴戾)的行动，这使得原地扩大的大形式影像指向了问题。 
没有认清问题的影像指向的是行动失败的影像，《蜘蛛巢城》就是案例。 
挖掘深层问题的影像是以表层问题的答案做出行动以揭示深层问题并改变行动的电影，比如《红胡

子》中的保本的行动根据表层问题和深层问题的转换做了相应调整。 
精准回应问题的影像是从所有问题中寻找到答案以做出无敌行动的电影，《影武者》就是这种类型，

当替身终于找到了所有问题的答案之后便所向披靡。在这类电影中，人物只是问题的影子，如果人物不

能再对问题回应，那么，他就要像德尔苏·乌扎拉那样走向终结，或者像《七武士》中的武士那样退场。 
关于愉悦问题的影像是弄清怎样获取生命的愉悦的问题之后做出终极行动的电影，关于生命的愉悦

的问题没有标准答案，《生之欲》中的渡边勘治给出的答案是“利人”，德尔苏·乌扎拉给出的答案则

是回馈自然。 
内部开凿的小形式影像是突出论述无限连接能力的影像，也是以流贯线畅通无阻地贯通一切空间能

力的影像，这类影像总是拾取碎面空间，或是对空间进行无限切割，以行动挖掘空间。沟口健二的电影

就是这种影像。为了体现流贯线的圆润流畅，沟口健二的电影突出的是女性的阴柔。 
高位摄影机俯拍影像的作用是确保空间的进可攻，退可守，《残菊物语》中大量存在这种摄影影像。 
同一角度的连续影像是用相同的角度拍摄剪辑在一起的邻接镜头，使镜头与镜头之间形成无缝衔接，

比如《雨月物语》中逃难的场景里的摇船过程就有这种由远及近的同一角度连接的影像。 
越轴拍摄的张力影像是一种看似有断裂的连接，比如《近松物语》中的交谈场景有时候会突然跳到

另一个方位，但这种跳接是在总的碎面空间圆润的前提下完成的，这类影像很大程度上增强了局部空间

的张力，使空间免于呆滞，并以此体现了流贯线全面连接的能力。 
卷轴镜头的异质影像是对张力影像的进一步延伸，即运用“卷轴镜头”使镜头呈现诸多不同的元素，

使全部影像成为精彩的大放送，与此同时，长镜头不再“将所有组成部分整合成全体的主线，而是在保

留所有异质性的条件下将这些异质元素加以串联、接合”[1]，以进一步升级流贯线的连接力量，《祇园

姊妹》就是这种类型的代表。 
无极时空的影像是抛出离散的、失序的时空状态的影像。比如，黑泽明的《电车狂》里的悲惨世界

摧毁了扩张的大形式，给出了混沌无序的状态；而沟口健二的《杨贵妃》《西鹤一代女》等影片里的流
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贯线最终都被截流了，女性最终因脱离流贯线而走向混乱无序的悲惨境地。这就暗示我们，在一个井井

有序的时空里还掩藏着无极的时空。 

7. 关系–影像 

关系–影像即以心智为表现对象，或者说在电影里表现心智影像，这种创作的方式的本质即是用摄

影机不断建立新的关系，形成影像的关系网络，“使关系本身成为影像客体，并进一步使第一度的动情

–影像与动作–影像发生转化”[1]。以《动物饼干》为例，哈勃作为第一度的动情–影像出现，他善于

打动人并具有各式各样的冲动；而奇科作为第二度的动作–影像出现，他负责行动和对抗；格劳乔则作

为第三度的关系–影像出现，他作为调试者，不断建立新的行动关系，正是格劳乔的作用使得影片不断

向前推进，而这部电影也由此以关系的形式转化了动情–影像和动作–影像，最终生成为了关系–影像。

值得注意的是，格劳乔自身已经化作了整部影片的象征，影片事实上就是对这个象征的转化。希区柯克

的电影进一步突出了类似于“格劳乔”的核心作用，他的电影正是关系象征的电影，《电话谋杀案》尤

为具有代表性。 
自然关系影像即是在日常状态中建立关系联接的影像。 
标记影像即“依循自然关系，每个项次都可以在惯常系列里投射到另一项次，或者说可以通过另一

项次來解释的影像”[1]。比如说，在肖像画、模特、肖像画制作、肖像画场所等项次组成的系统里，每

一个项次都可以通过其它所有的项次来获得自然而然的解释。 
反标记影像指某个项次以非常态的情形出现，与原有的项次系列或者系统形成对立，那就是反标记。

以《群鸟》为例，鸟笼里的鸟、某些时刻在空中盘旋的鸟以及海边的鸟都遵循自然状态，然而，当一只

鸟攻击了米兰妮时，自然关系的状态走向了逆反，鸟就成了反标记。 
抽象关系影像即象征影像，它是关系–影像的创生性符征。《群鸟》中的群鸟攻击人时，所有的关

系发生了质性的突变，就像米契的母亲接受了米兰妮那样，全体关系需要被重新评估，此时，影像就成

为了创生性的象征影像。 

8. 结语 

德勒兹的影像哲学本就是一块硬骨头，要理解德勒兹的运动–影像也绝非一件容易的事，不过，好

在我们在此研究中建立了一个关于运动–影像的所有影像的相对明晰的条目框架，凭借这个框架再来回

顾德勒兹的运动–影像的话会非常轻松，只要我们悉心对待运动–影像谱系中的每一条目，相信假以时

日，对于运动–影像的把握将会轻取即得。 
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