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东方美学与西方视角：电影《卧虎藏龙》的跨文化美学实践
吴宜桐

西北师范大学 甘肃 兰州 730070

【摘 要】：全球化背景下，电影作为第七艺术，有着自己独特的发展路径。本文以影片《卧虎藏龙》为研究核心，探索为何该

片未陷入东方文化符号浅层表达或为迎合西方市场消解东方美学内核的困境。其次，本文通过阐述该片东方美学与西方精神内核

的互补性融合，表明电影艺术从“文化输出”到“文化对话”的转型。当然，这一跨文化实践也构建出了兼具东西文化独特性与

审美普遍性的艺术表达，为跨文化电影创作提供范式，也为全球化时代的艺术创作、文化交流及身份认同构建提供关键启示。
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《第七艺术宣言》称电影艺术是第七艺术，此也表明影视

创作是不可被忽略。而在东西方文化价值存在许多差异的当

代，有一部电影凭借着独特的跨文化互文特性，联结起了东西

方文化、成为了东方传统审美与西方艺术视角的标志性作品。

这部影片是获得第 73届奥斯卡金像奖最佳外语片李安导演的

《卧虎藏龙》。这是华语电影历史上第一步荣获奥斯卡金像奖

最佳外语片的影片，这部影片既被国人所认可，又走入了国际

化的视野，可见这部影片未陷入东方文化符号的表象输出，也

未因迎合西方市场而消解东方美学的精神内核，而是在两种文

化的碰撞与交融中，构建出兼具东西文化独特性与审美普遍性

的艺术表达。当前许多对于《卧虎藏龙》美学融合的研究已形

成一定积累，学界争论焦点集中于两方面：其一，民族音乐元

素的“客体化”风险——西方的加入是否弱化了传统文化的原

生意义；其二，文化在跨文化互文的过程中是从哪些方面体现

自己的民族性与世界性的。涵盖先前学界聚焦点与多元文化碰

撞的时代背景，笔者认为东方与西方元素的跨文化互文融合成

为电影艺术学术研究的重要命题且具有重要的现实意义。

1 电影中东方美学的呈现

东方美学一直以来都是中国传统文化重要的组成部分，

《卧虎藏龙》影片中对于东方美学的呈现并非罗列不同的文化

符号，而是通过画面、思想、内核、声音等多方向进行本片东

方美学框架构建。

1.1画面东方美

1.1.1东方意境

李安曾坦言，这部影片是在虚构世界里打造“不再存在的

古典中国”，而意境正是实现这一虚构的核心手段。中国传统

美学的“意境”理论是中国古典诗学理论的独创性概念，它是

华夏抒情文学和抒情理论高度发达的产物，其中的“情景交融”

“虚实相生”等核心特点，更是极大程度上蕴含着东方审美的

含蓄性。而电影《卧虎藏龙》中对于“意境”这一抽象概念的

表达，始终以“景、情、意”的三重融合在画面中进行呈现，

致力于构建出一种“文已尽而意有余”的“言外之意”的审美

倾向。《卧虎藏龙》在片头将观众的视线带入小桥流水诗画如

烟般的江南小山村。远山青袋绵延，近水幽深静远，夕阳斜照

古镇的黑瓦白墙，每一处都仿佛是用水墨山水的镜头映射，山

水一色间的空灵幽深在这第一个镜头下表露无遗。影片中每一

处场景都不是简单的空间铺陈，而是被赋予了承载角色命运与

文化哲思的表意功能。而影片《卧虎藏龙》对于意境的营造也

延续了中国水墨画的美学传统，一是气韵，二是留白。

“气韵”是中国传统艺术的核心审美标准，在影片中呈现

出了“虚实相生”的情感流动。影片拍摄中，导演李安将武术

等传统文化作为传统意象，从“术”的层面升华为“意”的延

伸，使打斗场景成为气韵的具象化载体。竹林打斗戏中，摄影

师刻意以仰角去捕捉翠绿竹林中的弹性与灵动性，高速摄影下

的竹叶竹枝的飘落与弯曲轨迹与打斗的两人高超的轻功形成

呼应，身体的动态是“实”，竹叶的晃动、竹枝的弯曲是“虚”，

二者相互映衬，虚实相生，使得两人每次呼吸间所展现的情节

均构建出内在的气韵流动，使“武”的意象在全局的铺垫下转

化为“禅意意境”。当然，这种动静关系的处理暗合东方美学

“万物静观皆自得”的哲思，李慕白渴望退出江湖的疲惫与玉

娇龙向往自由的莽撞，均在竹林的气韵中得以外化。而影片对

“留白”的运用，也深度延续了中国传统绘画“计白当黑”的

美学逻辑。玉娇龙坠崖段落的大全景构图大范围的彰显留白的

叙事价值，玉娇龙武当山纵深一跃，升华为对自由本质的形而

上的自问，朦胧白雾笼罩的远山与道教建筑构成主体画面，人

物仅为渺小轮廓，空白区域并非视觉空缺，而是给予观众一个

想象的空间，使得观众对于“纵身一跃”的行为有些自己的想

法，画面的留白反而强调了情感的张力，这种“言有尽而意无
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穷”“欲说还休”的处理，将叙事重心从情节的铺陈转向影片

背后深刻情感内涵的隐喻性表达。

1.2中国传统音乐元素运用

提起《卧虎藏龙》的配乐就不得不提到一个人，配乐大师

谭盾。谭盾以极其赋有后现代性的音乐手法为《卧虎藏龙》创

作出了极具多元性的音乐。他巧妙的运用“解构”和“重组”

的手法对于中西方音乐进行重新的运用。举例来说，影片的配

乐《夜斗》就是中国鼓魅力淋漓尽致的展示，《夜斗》激烈的

鼓点声中，玉娇龙一身黑衣加蒙面深夜去王府偷剑，影片的氛

围随着玉娇龙脚步的小心翼翼孕出了紧张氛围。而后在两人一

逃一追的激烈争斗，影片的鼓点声变得轻快又激烈，烘托出了

打斗的激烈和紧张，节奏感十分强烈。随着鼓声的节奏的高亢，

两人之间的争斗也达到了顶峰，此时此刻整体的节奏感表现抢

眼。而到最后鼓声戛然而止，画面也随之改变，两人之间斗法

消失。[1]除了中国乐器的使用，谭盾也将西方乐器和技法的融

入则拓展了音乐的普适性。《卧虎藏龙》的主题曲《知心爱人》

中，大提琴的浑厚音色和二胡细腻的音色也成为了跨文化情感

的载体，绵长却又婉转的音线超越了文化界限，让西方观众也

能直观感受到角色命运的厚重与宿命感。可以说，谭盾的创作

手法既保留了东方美学的意境，又以西方观众熟悉的音乐技法

传递出了角色的个人色彩，实现了文化审美的跨界共鸣，谭盾

既让《卧虎藏龙》的音乐的根扎东方土壤，又让音乐之花做到

世界范围内盛放。

2 西方精神内核的渗透

2.1个体主义的人物塑造

本片以东方文化为根，西方文化着手雕刻。影片《卧虎藏

龙》的人物群像中，西方个体主义精神在人物身上进行精准呈

现，影片中九门提督小姐玉娇龙行为逻辑与心理变化可通过弗

洛伊德的“压抑”理论得到深刻阐释。心理学家弗洛伊德认为

个体的心理结构由本我、自我、超我构成。[2]当本我的欲望与

超我的道德约束产生冲突时，“压抑”一词便出现，成为心理

防御的核心表现，实际上个体的行为本质上就是对被压抑欲望

的变相宣泄。反观影片中玉娇龙的成长轨迹，正是一场围绕“压

抑”与“释放”的个体主义抗争。玉娇龙家门显赫，出身名门，

她自幼被封建礼教与家族期望所束缚着，需遵循大家闺秀的身

份，研习诗书礼仪，接受指腹为婚的安排。但深究玉娇龙的底

色，一直有“本我”的色彩。她从未剥离过对江湖自由、练习

武功那种病态的渴望。如此，“外”与“内”截然不同的内在

冲突就使“压抑”成为玉娇龙心底一根悬而未燃的引线。而这

跟引线还连接着一场“身不由己”的婚姻。这场“身不由己”

的婚姻，迸发了“本我”欲望的直接体现。因为一场洗劫，她

与罗小虎在沙漠的相遇与相爱，无人约束的荒漠空间里，她得

以暂时摆脱社会身份的桎梏，释放对自由与情欲的本能追求，

这是玉娇龙对封建伦理的第一次突围。而回到京城后，家族的

规训、礼教的束缚再次将她的“本我”欲望强行压抑，压的越

深，弹得越高，这种压抑催生了她的反叛行为，比如深夜盗剑、

与俞秀莲比武、挑战江湖规矩。影片中每一次的反叛都是玉娇

龙内心的深刻表露，对被压抑欲望的宣泄。玉娇龙想实现的是

个体主义对集体规训的抗争。而在看过了或者说出入了江湖

后，玉娇龙的心态在影片最后也发生了改变。青色的武当山，

薄雾笼罩，玉娇龙看不清下山的路，也看不清自己未来的何去

何从，但她始终还是想把决定一切的能力握在自己手里。那武

当山的纵身一跃，是玉娇龙个体主义精神的极致呈现，也是对

“压抑”的终极解脱，西方的个体主义精神这一瞬间呈现的淋

漓尽致。可能在东方文化的语境里，这一行为可被解读为对世

俗束缚的超越，但从西方个体主义与弗洛伊德理论的视角看，

这是她在“本我”与“超我”的冲突中，以最决绝的方式实现

自我意志的表达，影片也最终完成了一个具有西方精神内核的

东方武侠人物的经典塑造——玉娇龙。

2.2西方现代叙事的结构逻辑

罗伯特·麦基的《故事》中，三幕式结构的核心是“平衡

的打破——挣扎的升级——新平衡的建立”，其底层逻辑围绕

“主角的核心欲望”与“阻碍欲望实现的核心冲突”可以说在

电影叙事学领域，西方经典三幕式结构理论作为戏剧与电影叙

事的核心框架，长期主导着商业与艺术电影的叙事逻辑建构。

《卧虎藏龙》这部影片在根植于东方美学的基础基础上，深度

表达了这一西方叙事结构。影片中的情绪波澜通过“铺垫—对

抗—解决”的三段式架构淋漓尽致的展现，形成了跨文化叙事

的独特审美体验。

《卧虎藏龙》中，第一幕“铺垫”以玉娇龙盗剑、李慕白

决意退隐江湖为开端，该情节的展开迅速建立起了主要人物的

动机与矛盾。影片中李慕白对“道”的追求、玉娇龙对世俗规

训的反叛与对自由的偏执包括俞秀莲，碧眼狐狸等，这些人物

弧光的铺设均遵循了西方叙事中“人物驱动情节”的逻辑起点。

而在所有中被置于叙事的核心动机层是儒侠李慕白对于“道

心”的挣扎。这类似西方戏剧中主人公的“核心欲望”，像李

慕白渴望超脱江湖却又被江湖羁绊，这种内在冲突成为推动情

节的隐性导火索。第二幕“对抗”也体现为多重矛盾的交织升

级可以称为影片中的高潮片段。李慕白与碧眼狐狸的武学正邪

对抗、俞秀莲与玉娇龙的思想观念冲突、李慕白与俞秀莲的情

感压抑对抗。当然，这些冲突并非东方武侠传统中单一的“江

湖恩怨”模式，而是被西方叙事逻辑拆解为个体内心冲突与外

部关系冲突的复合结构。例如李慕白与碧眼狐狸的决战，表面

是武学高低的较量，实则是对“道”之真谛的观念对抗，影片

中的此类情节将动作冲突升维为哲学冲突的叙事处理，暗合西
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方戏剧中“冲突即主题呈现”的逻辑，使武侠打斗成为思想碰

撞的载体。第三幕“解决”则承担了叙事收束与主题升华的功

能。李慕白的死亡、玉娇龙的跳崖并非大众以为的东方武侠常

见的“善恶有报”式结局，而是以西方叙事逻辑的开放性与哲

理性完成了闭环。玉娇龙武当山的纵身一跃尽管充满了悲剧意

味，却也是对自由的终极表达，这种结局拒绝了“大团圆”的

传统武侠的圆满叙事，却也是表达了西方现代主义的“残缺即

真实”逻辑，如果将结尾与东方哲学相联结，也可以发现也极

为符合《道德经》第四十五章——“大成若缺”，想来不完美

才是人生的常态。

3 跨文化美学的对话与融合

3.1两种文化的互补性融合

艺术作品中的两种文化进行互补性融合是在叙事、人物、

艺术表达等方面形成了极具和谐且充满张力的美学整体，这样

的互补性融合最终产生的效果是“1+1>2”的。

比如，玉娇龙盗剑后镖局的打斗戏。画面上，一方面用写

意的镜头展现竹海打斗时留下的全景镜头和大量留白，营造出

东方武侠“点到即止”的意境，表达东方美学的含蓄，另一方

面两人的打斗又通过西方戏剧冲突的强节奏，满足西方观众对

叙事冲突的期待。这种的互补性融合让叙事既有东方的韵味，

又有西方的张力，让不同文化背景的观众都能在叙事中找到共

鸣，而《卧虎藏龙》对于三幕式叙事理论的创造性运用，为跨

文化电影叙事提供了“结构适配性”，证明当东方传统美学与

西方的“理性叙事”共振时，全球范围内能产生其的美学共鸣。

除了叙事情节上的互补，还有人物塑造方面，东方“伦理化人

物”和西方“个体化人物”的互补，让角色穿越了文化的隔阂，

进行了一种跨文化的阐述。李慕白的形象就是例子，他有儒家

“君子”的克制，比如对俞秀莲感情的压抑，也有道家“逍遥”

的追求，对江湖身份的超脱，这是东方伦理化人物塑造的体现。

[3]同时，他对“道”的追寻又暗含西方存在主义的个体思考，

展现出个体在秩序和自由之间的挣扎。这种互补让李慕白不再

是单一的东方武侠文化承载体，而是成为有着人类共通精神的

艺术化体现，西方观众可以从存在主义视角、东方观众能从儒

道视角来理解这个角色。这种互补打破了艺术形式的文化障

碍，创造出一个既熟悉又陌生、既具民族性又具世界性的电影

文本，使得不同文化背景的观众都能在其中找到共鸣点与切入

点，从而实现了真正意义上的美学跨越与文化对话，让美学表

达具备了跨文化的传播力。

4 结语

《卧虎藏龙》这种实践不仅为跨文化艺术研究开辟了从

“文化差异”到“美学共通”的研究路径，更实现了从“文化

输出”到“文化对话”的范式转型，以平等的文化交流互鉴的

姿态让不同文化在电影艺术领域中实现深度的美学共鸣。当

然，其价值绝非一部影片的艺术成就所能涵盖，《卧虎藏龙》

影片同样启示着我们全球化时代下的艺术创作逻辑、文化交流

机制与身份认同构建，以“互鉴共”的理念挖掘不同文化中的

共通内核，在保持自身文化“根脉”的同时积极汲取多元文化

滋养，只有如此，才能将电影这第七艺术愈发繁荣，推动世界

电影文化在多元对话与共生共荣中迈向新的发展图景。
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