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新文科以中国特色社会主义进

入新时代为背景，突破传统文科的

传统思维模式和老旧范式，提倡学

科之间的交叉与融合。作为影视学

与人类学的交叉学科，影视人类学

在中国三十多年的发展过程中艰难

前行，重“人类学”轻“影视学”一直

是其难以进一步发展的最大难题。

中国影视人类学研究离不开影视学

的支持，故学界应该处理好影视学

与人类学在影视人类学内部的关

系，而两者要更好实现学科的全面

融合则必须做到“四个建立”。

建立中国特色影视人类学体系

“Visual Anthropology”一词的中

国命名并未在学界达成一致，可以

说“影视”的尴尬地位从学科发展伊

始就已经显现。然而换个角度看，

中国的“影视人类学”命名，反而让

学科内部的影视学与人类学之间的

关系比西方更为亲密。作为中国人

文社会科学研究的重要组成部分，

人类学和影视学自新中国成立以来

相继经历了以苏联为师、以欧美为

师的阶段，如今正在摸索中国特色

的理论道路。首先，中国影视人类

学界应当继续与西方影视人类学界

加强对话，在学习先进理论的同时

认清中外影视人类学研究存在的差

异，辩证吸收并适当改良。其次，中

国影视人类学研究不应当仅仅局限

在西方学界主要侧重的民族学电影

制作、媒介应用和感觉研究三个方

面，应给予以往研究所轻视的民族

志电影理论、影视美学及民族志电

影史等方面更多关注，逐步探索中

国特色的影视人类学研究道路。另

外，中国的影视学和人类学都承担

着弘扬中国传统文化和民族文化的

时代责任，以“少数民族”为研究旨

趣的人类学和民族学要为影视学提

供更多的民间文化艺术营养，而影

视学应将这些文化瑰宝合理呈现、

广泛传播。两者携手共进，对内筑

牢中华民族共同体意识，对外提升

国家的文化软实力和中华民族的文

化影响力，实现中国特色社会主义

文化的大发展与中华学术的大繁

荣。

建立影视化成果的考核机制

中国影视人类学研究的中坚力

量大都来自高校，而如今绝大多数

高校仍以论文成果作为职称评定的

重要标准而未与影视成果挂钩。如

果说人类学的书斋学者和田野行者

均能将成果落到文本之上，影视学

的学术研究与其相关实践的难以平

衡则是长期困扰影视学界的一大难

题，而作为以影视手段记录人类学

成果的影视人类学者们更难达成学

术研究与影像实践之间的平衡。中

国社会科学院吴乔副研究员指出，

人类学纪录片或民族志电影应该被

纳入影视人类学的学术成果考量范

围之内，他试着将影片所获各种奖

项与不同级别的论文期刊梳理一一

对应的关系，期望实现影视成果与

文字成果的平衡，而中国社会科学

院目前也已经落实具体行动。事实

上，国外影视人类学博士的培养早

已采取影视作品与论文相结合的方

式，诸如曼彻斯特大学的副博士学

位（Vice-Doctorate）让学生必须拿

出一部优秀的影视实践作品才能获

得毕业资格。对于影视人类学界来

说，“影视”既是记录人类学成果的

手段，同时又是学术文本本身，将影

视文本纳入科研成果的考量也无可

厚非。变革考评机制才能让人类学

界的专家更有动力去拍摄好的民族

志电影，也让影视学界的学者愿意

将目光转向民族志电影的拍摄和研

究，从而为学术研究提供更多的素

材积累和价值反思。

建立多层次的学术共同体

加强学术共同体建设是构建中

国特色哲学社会科学的内在要求，

新文科背景下的学术共同体建设应

该从多层次展开，打造影视学与影

视人类学的学者间、学科间和学校

间的多维学术共同体。首先，要建

立学者间的学术共同体。影视人类

学界内部以原云南省社科院郭净研

究员牵头形成了良性的学术共同

体，这使得原本稀疏分散的研究者

资源共享、齐心协力。与此同时，影

视人类学者应与影视学者加强交

流，通过学会、学术论坛等方式深度

对话、密切合作。其次，要建立学科

间的学术共同体。影视学与影视人

类学的研究在较长时期相互排斥，

以至于影视学的最新热点在影视人

类学界老生常谈，如影像中的少数

民族研究等问题；而影视人类学界

如今争执不断的问题在影视学界早

已定论，如影像与现实关系等问

题。影视人类学的研究应将影视学

和人类学并重，既要重视人类学的

研究传统，又要关注影视学视角下

的人类学表达，最大程度实现学科

的交叉和融合。最后，要建立学校

间的学术共同体。云南大学和北京

大学于2019年暑期组织两校学生进

行影视人类学的学习和实践，浙江

大学同多个学校联合举办了影视人

类学系列讲座，而由中央民族大学

建立的公众号“视觉人类学观察”和

由教育部人文社科重点研究基地和

兰州大学联合发起的公众号“视觉

人类学硬盘”皆通过线上方式分享

学术前沿动态，促进多个学校的资

源共享。众多高校在维持现有的合

作基础之上应将目光转向北京电影

学院、南京艺术学院等专业艺术类

高校和北京师范大学、上海大学等

拥有优质影视学科的综合类高校，

这些学校的加入无疑能让影视人类

学的理论意义与应用价值获得进一

步提升。而目前高校之间的合作交

流更多侧重民族志影片的拍摄和放

映，学术层面的研讨应被提上日程，

让影视人类学作为一门学问能真正

获得认可。

建立多学科交叉的

传媒艺术人类学

20 世纪初期，美国摄影师爱德

华·柯蒂斯根据其拍摄的 4 万多张

北美印第安部落的照片和多份录

音资料出版了《北美印第安人》，这

部早期的人类学著作显示出影视

人类学的实践起点来源于摄影艺

术。此后的影视人类学从实践到

理论一直以图片与视频作为呈现

文化的方法和学术研究的对象。

新世纪后，新媒体艺术又成为了影

视人类学展示、储存、研究文化的

重要文本形式。不难看出，影视人

类学发展至今，其文化载体随传媒

艺术的发展而日渐多样。传媒艺

术指自摄影术诞生以来，借助工业

革命之后的科技进步、大众传媒发

展和现代社会环境变化，在艺术创

作、传播与接受中具有鲜明的科技

性、媒介性和大众参与性的艺术形

式与品类。传媒艺术主要包括摄

影艺术、电影艺术、广播电视艺术、

新媒体艺术等艺术形式，同时也包

括一些经现代传媒改造了的传统

艺术形式。由此可见，传媒艺术几

乎涵盖了所有影视形态，在传媒科

技高度发达的今天，将传媒艺术学

与人类学联姻似乎更符合“Visual

Anthropology”这一学科在中国的

设立初衷。首先，传媒艺术人类学

能消除中国影视人类学研究对象、

研究命名等方面的含混现象。“影视

人类学”、“影像人类学”和“视觉人

类学”是当下中国影视人类学界争

论的三个命题，而“影像”是对“影

视”的扩展，两者都被“传媒艺术”所

包含。“视觉”的文化艺术分为传统

文化艺术和传媒文化艺术，传统视

觉文化艺术研究早已被纳入艺术人

类学范畴，而传媒视觉文化艺术自

然是“传媒艺术”研究领域的重中之

重。如此一来，传媒艺术人类学将

三者都囊括其中，消除了学科命名

的分歧和研究对象的模糊。其次，

传媒艺术人类学可以与艺术人类

学、媒体人类学等分支学科划清学

术边界，形成和而不同的理性对

话。艺术人类学时常将影视人类学

看作其学科组成部分，事实上两个

学科的交叉地带仅仅是对影视作为

艺术的部分，影视人类学应与艺术

人类学持有同级的学科地位而不能

成为其分支。再看“传媒艺术”，其

中的“艺术”是本质，“传媒”是特

质，如此便能清晰看出传媒艺术人

类学与艺术人类学之间的关系并

非简单包含而是存在重叠。媒体

人类学以现代传媒技术为依托产

生影像民族志，传媒艺术人类学比

影视人类学更能体现与媒体人类

学的互动关系。最后，将影视学研

究扩展至传媒艺术学研究，是立足

于影视学科视角下的学术升级，而

传媒艺术人类学则可以进一步整

合影视学、人类学、传播学和艺术

学等多种相关学科，能吸引更多的

学者从不同维度介入相关研究，承

担比影视人类学更加重大的学术

责任，最终形成影视人类学本土化

学科建设的全新路径。

费孝通先生于上世纪 90 年代

提出了处理不同文化之间关系的

十六字箴言：“各美其美，美人之

美，美美与共，天下大同”，这十六

个字所蕴含的文化自觉理念也成

为了跨文化交流和跨学科融合的

智囊宝典。用中国特色影视学理

论打破传统影视人类学研究的困

境，继承和发扬中华民族优秀的传

统文化，构建多个层面的学术共同

体，积极改革学术考评机制，在整

体论的观照下将影视学、人类学、

艺术学和传播学四大学科融合发

展。唯有这样，影视学在影视人类

学中的地位才能得以提升，影视人

类学也能借此实现理论创新，符合

新文科建设的发展要求，逐渐形成

具有中国特色的影视人类学学科

体系、学术体系和话语体系。

（孔祥宇，云南大学民族学与社会

学学院博士研究生；吴志昊，云南艺术

学院民族艺术研究院艺术学硕士）

尼泊尔音乐爱情电影《朱砂情》由尼

泊尔皇家电影公司在1980年出品，长春

电影制片厂于1984年译制。作为中国改

革开放后引进的第一部尼泊尔电影，《朱

砂情》不仅首次为许多中国观众打开了

领略尼泊尔民族异域风情的大门，其中

精美的电影配乐与感人至深的爱情故事

也令中国观众一时沉醉不已。如今再度

回顾《朱砂情》中的音乐特征与异域风情

在当下仍具有重要的历史与时代意义。

尼泊尔民俗与电影配乐概观

《朱砂情》由尼泊尔著名导演普拉卡

什·塔帕执导，讲述陆军上校比克拉姆的

女儿乌莎与上校的管家哈里的儿子维卡

斯冲破世俗观念的爱情故事。在尼泊

尔，女性发缝间的朱砂是喜庆、吉祥的象

征，由朱砂、糯米和玫瑰花瓣等材料制

成，在女性新婚时由新郎抹在新娘发

间。据说发间的朱砂粉与朱砂痣一样，

来源是印度教中一种可以消灾避邪的符

号；也有说法认为古代印度人视头部是

生命力的源泉，朱砂可以予以保护。在

尼泊尔的传统婚礼仪式上，新郎为新娘

涂抹朱砂是必不可少的步骤，预示着婚

后生活的幸福美满。《朱砂情》的故事也

围绕闪亮美丽的乌莎两次抹上朱砂的故

事展开：陆军上校比克拉姆年事已高，来

到加德满都的乡下休养，能歌善舞的乌

莎在这里遇到了儿时的玩伴、如今已经

就读医学院，将要成为医生的维卡斯。

在克拉姆上校的邀请下，热情大方的维

卡斯成为乌莎暂时的向导，乌莎暗自对

维卡斯抱有好感；维卡斯也爱上了能歌

善舞、活泼开朗的乌莎。然而，在封建君

主制传统根深蒂固的尼泊尔，上校与他

的管家属于不同阶级，乌莎和维卡斯之

间的爱情是不符合封建礼教的。这时，

觊觎比克拉姆上校财产的地主苏巴，与

暗恋乌莎许久的地主之子普雷姆不仅买

通农民制造管家品性恶劣、将要侵吞上

校家产的谣言，还造谣说维卡斯与乌莎

之间发生了不道德的事情，令上校倍感

屈辱。上校在与管家对峙时情绪激动晕

倒，以为自己将不久于人世的上校告诉

乌莎希望在临终前看到她嫁给地主之子

普雷姆，乌莎不得不忍痛离开维卡斯，与

普雷姆结婚。普雷姆首次在婚礼上为乌

莎抹上了朱砂。乌莎的婚姻生活十分痛

苦，在普雷姆车祸而死之后，按照习俗，

成为寡妇的乌莎被迫将发间的朱砂洗

去。地主妻子将她当作妖魔赶出了家

门。心灰意冷的乌莎在跳崖自杀时被父

亲救下，带回了家。上校对不幸的女儿

万分悔恨，最终将她许配给了她一直深

爱的维卡斯，维卡斯当着众人的面再次

把朱砂红粉抹在乌莎的发缝上。作为一

部完全由尼泊尔本土编剧、导演、演员和

制作团队创作的影片，《朱砂情》中充满

了大量原汁原味的尼泊尔风俗习惯，这

些尼泊尔人民在长期生活实践中形成的

日常习惯，在影片中充分自然地与乌莎

和维卡斯的爱情故事融为一体，通过电

影这一超越空间与国界的载体，以全球

观众都喜闻乐见的形式在对外、开放之

初的中国为中国观众打开了领略尼泊尔

的风俗人情的一扇宝贵窗口。

此外，《朱砂情》中的音乐也具有正

宗的尼泊尔特色。在加德满都乡下，乌

莎演唱的第一首歌曲是以尼泊尔民歌小

调样式为基础创作的独唱曲目，时而嘹

亮高昂、时而反复婉转的曲调，与尼泊尔

古典诗歌般的填词充分表现了不谙世

事、纯洁无暇的少女对爱情的向往，使观

众对这个能歌善舞的少女产生了好感，

从而在接下去的故事中与她产生共情效

果，乐其所喜，感其所悲。这首独唱曲目

的另一效果在于推进影片的发展：在乌

莎纵情歌唱之时，由于医学院放假回到

加德满都的维卡斯刚好路过，他被乌莎

美丽的歌声吸引，来到在原野上独自歌

舞的乌莎身边，却遭到乌莎的误解。在

维卡斯的解释下，乌莎认出他是自己的

童年玩伴并谅解了他“偷听”的行为。在

讨论音乐时，乌莎谈到自己最喜欢唱的

歌词都是一名笔名“苏曼”的诗人所写，

为两人情感线索的发展作了重要铺垫：

在乌莎意外得知她最喜爱的诗人苏曼就

是维卡斯之后，更加坚定了对他的爱

情。以传统诗歌结缘的青年男女、在加

德满都原野上纵情欢歌的纯真少女、含

蓄而热烈的感情，都构成了观众对尼泊

尔这篇原生态的淳朴净土无限的向往之

情。

流行音乐与传统音乐结合

自好莱坞歌舞类型片影响到尼泊尔

之后，这个天生能歌善舞、热爱音乐的民

族就热衷于向电影的制作中加入大量配

乐，从产生时间、文化层次与功能样式上

的不同可以分为流行音乐和传统音乐。

这些音乐既满足了本土观众对电影视听

的享受，也有利于其他地区的观众在音乐

的引导下理解叙事内容，并将尼泊尔音乐

传播向世界。流行音乐与传统音乐在大

多数电影中都相对彼此独立。尼泊尔电

影中的传统音乐普遍由塔布拉手鼓

（Tabal）、西 塔 琴（Sitar）、班 苏 蕊 竹 笛

（Bansuri）、斗克拉鼓（Dohlak或Dohl）、嘎

塔姆（Ghatam）等传统乐器演奏，音色单一

但演奏方式富于变化，多服务于历史故

事、战争场景、王朝更迭等严肃的宏大叙

事。而流行音乐则在中国西藏和印度的

音乐流派的影响下形成，融合了摇滚、重

金属、乡村民谣、说唱、抒情等西方音乐类

型，在加德满都山谷乃至全国范围内出现

了 Tamang Selo、Ratna、Adhunik Geet、

Bhajan等多种多样的流行音乐流派并广

泛流行，极大地影响了尼泊尔电影音乐。

尼泊尔的流行音乐更多出现于现代爱情

轻喜剧中，它指向现代生活和日常的生活

氛围，两者之间看似没有内在关联。

然而，《朱砂情》在基本样式上具有

部分美国好莱坞，或曰受到好莱坞影响

的印度宝莱坞歌舞片电影的特征，女主

角乌莎多次直抒胸臆的演唱的抒情功

能，都使得影片在传统爱情故事的基调

上充满了流行音乐的标准化特征。换言

之，《朱砂情》中同时出现了流行音乐与

传统音乐，传统音乐并不完全承担背景

音乐的功能，人物演唱的曲目也并非是

流行唱法演唱的流行曲目：表现少女纯

真的背景音乐由拨弦乐器轻快地弹奏，

具有小调舞曲的特征；烘托爱情炽烈的

段落由街头乐器斗克拉演奏，即演奏者

肩挂一个长型的鼓斜，分别以手和以前

端弯曲的棍击打鼓面演奏，欢快嘹亮的

音色烘托出喜庆场合的欢快氛围；在乌

莎在婆家因婚前与维卡斯的恋爱备受猜

疑，丈夫因一时喝酒呕气酒后驾车而死

于事故，自己也被精神崩溃的婆婆赶出

家门后，洗去发间朱砂的乌莎身披缟素，

在湿婆神的神龛前以歌声泣诉着人生的

种种悲惨与不公，这一场景的乐曲音调

高亢、情感凄切，伴奏乐器主要由维纳琴

构成。维纳琴是尼泊尔文化中一种象征

神明的神圣乐器，据说琴的不同部位都

居住着不同的神明，例如琴颈部有毁灭

之神湿婆的座位、琴弦部有湿婆的配偶

帕尔瓦提等。这首向神明自我剖析的独

唱曲向神明与观众尽情倾诉着乌莎内心

的绝望与委屈，感人至深，催人泪下。

从实际功能与演奏样式上看，《朱砂

情》中的音乐主要分为两种类型，分别是

以烘托情绪、渲染情感氛围为主要功能

的纯音乐背景音乐，以及作为一种音乐

电影的影片特色，在主要人物抒发感情

时由剧中人物在故事中演唱的歌曲。前

者在有声电影发明后作为电影音乐的一

种主要功能，普遍见于各国各种类型的

电影中，而后者由好莱坞歌舞片中的配

乐为主要代表，在东南亚电影中也有广

泛使用，印度和尼泊尔中的叙事曲格外

具有典型性。对电影中的流行音乐和传

统音乐的异同进行比较，从而分辨出流

行乐和传统音乐的分离与结合的一种可

能的方法是，根据影片叙事的主题对音

乐的实际功能进行叙事学性的分析：《朱

砂情》叙述的爱情故事具有保守含蓄、赞

美贞洁和从一而终的东南亚传统的爱情

观和价值观倾向，同时在对乌莎孝敬父

亲而嫁给普雷姆、婚后对丈夫和婆家善

良顺从的传统美德的肯定中，加入了敢

于挑战世俗眼光，敢于与管家之子相爱，

并在丈夫死去、被赶出婆家后作为一名

寡妇再次拥抱真爱的现代价值；这使得

电影中的背景音乐与抒情曲目大部分以

传统乐器演奏的传统音乐为主，但也结

合了现代流行音乐的特征。《朱砂情》中

的背景音乐集中出现于乌莎命运转折起

落的铺垫阶段，例如初到加德满都乡下

时，节奏轻快的中音域拨弦乐器奏响的

尼泊尔民谣。在作为背景音乐的纯音乐

铺垫阶段后，如果需要进一步渲染情绪，

会由女主角乌莎亲自演唱歌曲，直抒胸

臆地释放累积已久的情感。另一方面，

流行音乐与传统音乐也没有分别指向不

同的主题和人物。尽管《朱砂情》中不同

性别、年龄、阶层的人物具有较为鲜明的

价值局限性，例如加满德都乡下的农民

由于欠下地主的债务，因此纷纷在地主

的诱导下向上校作了伪证，成为新时代

爱情的阻碍，而出身下层却接受良好教

育的维卡斯则始终勇敢地拒绝着封建礼

教的压迫，但在音乐对人物的塑造上，依

然由流行音乐与传统音乐交织并行，使

角色形象更加丰富和饱满。

“异域风情”的能指与所指

神圣的雪山、摇曳的酥油灯、优雅的

掬手礼、插满鲜花的黄铜罐、悠扬嘹亮的

传统民歌、象征幸福的朱砂粉……《朱砂

情》中围绕着上层社会少女乌莎的两次

婚姻，对尼泊尔的自然地理环境与民俗

习惯进行了精细而客观的全景刻画，呈

现出一派生机勃勃的七八十年代生活图

景。在 80 年代初见异国风光的中国观

众眼中与《正大综艺》、《综艺大观》中“开

眼看世界”的栏目起着相同的功用；这幅

来自神秘东南亚的生活图景与其说描绘

了尼泊尔各个阶层民众的生活百态，还

不如说它首次填补了当时观众视野中的

一片空白，其中对社会主义中国之外的

“世界的”风俗、风景与事物的描绘，因此

成为中国观众心目与语言中的一片“风

情”；而山川相隔的距离抑或不同的历史

传统之间的差别，又令其成为革命世界

之外的一片“异域”。在十数年对内坚持

改革、对外坚持开放的历史进程中，尽管

越来越多的国人带着好奇与质询的目光

走出国门，走向世界，但“异域风情”这一

能指在公众话语中出现的频率与逐年上

升的国外留学生、旅游者、跨国公司与合

拍电影拍摄数量相比却一再“相形见

绌”。毫无疑问，国外的自然风光虽然对

中国电影票房依然具有十足的号召力与

吸引力，《泰囧》中泰国的亚热带风光、

《天机·富春山居图》中的阿拉伯与现代

风格并存的大都市迪拜、《囧妈》中积雪

覆盖的西伯利亚森林、《南极之恋》中一

望无垠的冰川雪原……但这些影片中的

“异域风情”终究不再以“异域风情”为

名。究其原因，也是由于在全面与世界

接轨的当下，“异域”已经无法再以“非本

土地域”的单一特性笼统地概括具有无

限多元性与差异性的全球地域特征，而

种种异国风光对已然“见多识广”的中国

观众也不再具有开放之初的吸引力了。

（作者为三峡大学艺术学院副教授）
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