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摘　要：2020 年上映的反战影片《1917》导演萨姆 • 门德斯，运用“一镜到底”的技术手段，完成了

将近两小时的战争叙事。他用三次黑场过渡的方式在连续不断的画面中形成断点，从而以断点来带动

叙事节奏，推动情节发展，并在黑场过渡所形成的间离效果中完成他者意义表达。萨姆 • 门德斯没有把“一

镜到底”的影像意义局限于时间真实性与空间客观性，其在影片的断点处完成了时间凝缩与空间转换，

以巧妙的影像表现手法完成了情节意义的表达，实现了技术手段与艺术技巧的高度融合。
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Study on the Image Meaning of the Breakpoints of “One Shot” in the Film 1917
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Abstract：Sam Mendes, the director of the anti-war film 1917 released in 2020, used the technique of “one shot” 
to complete the war narrative for nearly two hours. He used three black field transitions to form breakpoints in 
continuous scenes in order to drive the narrative rhythm and promote the plot development, and complete the 
expression of the other’s meaning in the defamiliarization effect formed by the black field transition. Sam Mendes 
did not limit the image meaning of “one shot” to time authenticity and spatial objectivity. He achieved time 
condensation and space conversion at the breakpoints of the film, and expressed the plot meaning with ingenious 
image representation, realizing the high integration of technical means and artistic skills.
Keywords：1917; one shot; black field transition; breakpoint; image meaning

电影中的“一镜到底”是指那些全片在视觉上

仅由一个镜头构成的、中间没有剪辑的创作手法。

“一镜到底”又可以分为“真一镜到底”和“伪

一镜到底”。“真一镜到底”是指全片仅由一个

镜头构成、中间没有剪辑的电影创作手法；“伪

一镜到底”则是指全片由若干长镜头组成，通过

无缝剪辑或数字合成等技术手段，使影片看似是

由一个镜头构成的电影创作手法。由于“一镜到底”

的操作难度比较大，世界电影史上用这种方法进

行拍摄的影片并不多见。最早希区柯克在《夺魂索》

（Rope，1948）里利用场景过渡实现了影片的“一

镜到底”。由于技术条件限制，当时导演只能在
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一盘胶片快要拍完时将镜头转向空景，换完胶片

后再继续拍摄，最后将多个连续的长镜头组合在

一起。影片《俄罗斯方舟》（Russian Ark，2002）
则是真正地将“一镜到底”技术完整地运用于整

部影片的电影。之后，电影《鸟人》（Birdman，
2014）的导演运用数字技术和无缝剪辑将十多个

长镜头进行后期合成，使影片呈现出“一镜到底”

的视觉效果。2020 年上映的影片《1917》属于“伪

一镜到底”影片。本片中，导演除了运用数字技

术以外，还用了 3 次黑场过渡来衔接影片的 4 个

叙事段落，以此达到“一镜到底”的影像效果。

黑场过渡的出现在影片中形成断点处，断点处的

形成除了具有场景转换的功能以外，还有推动情

节发展、制造故事悬念、间离观众心理、加强导

演介入、打破时空局限等多重作用。断点处的存

在也使得《1917》呈现出不同于其他影片的艺术

效果与美学特征。

一、断点处情节意义的生成

麦茨的八大组合段理论指出：“组合段就是

把一部影片看作由镜头、场面和段落构成的整

体。” [1] 镜头作为最小的叙事单位，它们之间相

互联系产生意义从而构成影片的叙事段落，叙事

段落的组合则形成了影片完整的故事情节。叙事

段落组合形式的变化会引发电影基本叙事要素的

功能性和表意性发生相应的变化。《1917》用“一

镜到底”的创作方式完成了影片叙事，同时也就

失去了镜头组合所带来的功能性和表意性。“一

镜到底”技术的运用对影片的场面调度提出了极

高的要求。为了保证影片叙事的流畅性和情节的

丰富性，《1917》利用三次黑场过渡在影片中形

成断点来带动叙事节奏、暗示情节发展、增加悬

念设置。

（一）情节暗示

导演萨姆 • 门德斯在拍摄前对战争场地进行了

一定比例的复原，对人物行进路线和拍摄路线进

行了反复尝试和实验。黑场过渡的运用，使得导

演能够在《1917》中更加合理地安排和处理影片

场面调度，并且保证“一镜到底”顺利进行。黑

场过渡在《1917》中既实现了情节连续性目标，

又像一个休止符，控制着影片的叙事节奏，推动

情节向前发展。

《1917》导演用 3 次黑场过渡将影片划分为 4
个叙事段落，即进入德军第二战壕前、从德军第

二战壕到进入废墟之城前、从进入废墟之城到被

德军击中落水、从浮出水面到最终情报送达 4 个

部分。虽然第一处黑场过渡出现时长只有一秒钟，

但是它暗示着情节由平缓进入波动。此时，画面

由明亮进入昏暗，昏暗的环境能从心理上激发出

人最本能的紧张感，从生理上带给人一种不可预

知的冒险体验。画面由明变暗让观众对接下来战

壕里的爆炸和布雷克的死亡做足了心理和生理上

的准备，并时时处在和主人公一同经历危险的紧

张状态中。第一处黑场过渡首次从心理上对观众

起到了暗示作用，第二战壕内由于老鼠引发的爆

炸满足了观众对于危险情节的预期。随着第一次

危险的化解以及画面由封闭的战壕进入开阔的平

原，光线由昏暗变为明亮，空间由逼仄转为开阔，

观众也随之进入一种放松状态。布雷克在平原突

然遇袭身亡，让影片在情节上出现一个紧张的小

高潮。当观众的放松状态与情节的紧张处发生于

同一时间节点时，故事情节的叙事张力就增加了，

同时也带给观众更强的冲击力。有了第一次黑场

过渡的暗示作用，接下来的黑场过渡就会让观众

自觉进入对后续危险情节的期待中，让他们与主

人公产生一种同呼吸共命运的沉浸式体验。影片

第二处黑场过渡出现的时长为 15 秒钟。导演在黑

场时间里巧妙地运用雨滴声和雷声作为背景音，

随后在若隐若现的蓝光中渐入微弱的呼吸声，从

听觉上让观众感受到故事的继续。长时间的黑场

过渡看似阻断了故事情节的连续性，实则利用通

感效果在观众心理上暗示了故事的发展。虽然这

次黑场过渡长达 15 秒，但是叙事的连续性并没有

被破坏。长时间的黑场过渡会让观众下意识地期

待接下来的情节会比之前更加危险、更加精彩。

影片中隐藏着未知危险的黑色场景以及电影院黑

暗的观影环境会让观众处于一个影片情节内外全

黑的氛围之中，这时人们对于危险的感知力是最

强、最敏锐的。漆黑的画面中逐渐闪烁起微弱的

光点，镜头也随之推近到燃着熊熊烈火的废墟之

城，影片进入新的叙事空间。这忽明忽暗的火光

既可能预示着危险情节的再次逼近，也可能预示

着未知的希望。第三次黑场过渡的时长虽然只有 3
秒钟，但这 3 秒钟却让观众在经历完废墟之城跌
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宕起伏的危险情节后稍作喘息。这次黑场过渡也

预示着影片情节将从激烈转向平缓。激烈情节过

后的短暂停顿使影片叙事节奏由快转慢，叙事节

奏变得平稳舒缓也预示着主人公的命运趋于光明

和安全。

黑场过渡不仅能暗示影片的情节走向，还能

带动影片叙事节奏，引导观众参与到对故事情节

的预测中。黑场过渡在影片中所形成的断点处是

导演运用影像本体以外的要素增加情节连贯性与

观赏性的一种手段。镜头与镜头之间的连接是通

过完形心理学手法而使观众心理产生的主观想象。

《1917》中黑场过渡所形成的断点处引发了观众

对电影情节的预测与想象，这是观影主体对影片

上下情节的主动关联，客观上则促成了断点处情

节意义的生成。

（二）悬念设置

 悬念设置作为一种创作手法最早出现在文学

叙事中，后来逐渐被引用到电影中，并成为影片

情节设计上重要的表现手法之一。在《1917》中，

导演利用黑场过渡巧妙地在情节上加入悬念设置，

这使得长镜头的真实性与电影创作的艺术性在影

片中得以充分展现。悬而未决的送信任务始终牢

牢地抓住观众心理，使其一刻也不能放松，正如《权

力的游戏》编剧、原著作者乔治 •R•R马丁所说：“我

不想让我的读者有一刻放松……我需要我的故事

不一样，你永远无法知道下一刻会有什么发生在

这个角色身上。”[2]

《1917》在“一镜到底”的创作手法下采用单

线叙事的方式，这使得其悬念设置不同于蒙太奇

剪辑影片的悬念设置。影片的故事情节处理没有

采用蒙太奇剪辑手法使得单线叙事下影片情节的

悬念设置比较困难，而《1917》在对观众进行情

节暗示的基础上，通过 3 次黑场过渡使影片的主

次悬念高潮迭起。首先送信任务能否顺利完成是

贯穿《1917》的主要悬念；其次 3 次黑场过渡把

影片情节分为 4 部分，每一次黑场过渡的出现又

在影片中设置了次要悬念。两位男主人公接到送

信任务以后，穿过英军战壕，战壕内士兵们紧张

的情绪让人觉得战争随时可能再次爆发；尸横遍

野的交战区展示着战争的惨烈，也让人不确定是

否还有生还的德军随时会对主人公构成威胁；前

期诸多情节要素的铺垫加上第一次黑场过渡的出

现，增加了可能发生危险的悬念。第一次黑场过

渡出现以后，两位主人公进入德军第二战壕，画

面失去自然光源，影片犹如游戏开启了一道双人

“闯关”模式。第二处黑场过渡带来的则是关于

能否逃离废墟之城的悬念设置。布雷克在第一轮

“闯关”中的意外死亡使双人模式变为单人主线

任务。斯科菲尔德进入了单兵“闯关”环节，能

否成功逃离废墟之城成为影片的次要悬念。第三

处黑场过渡的出现则消解了前面的次要悬念。此

时，环境由昏暗变得明亮，游戏般的剧情模式也

随之结束，斯科菲尔德逃出废墟之城顺利“通关”；

接下来的情节设置又回到了影片的主要悬念上，

即斯科菲尔德最终能否送信成功。

送信能否成功作为主要悬念贯穿影片始终，

而每个叙事段落又都设置了次要悬念，影片通过

不断地制造与解答次要悬念而使得单线叙事下的

故事情节跌宕起伏。从第一次黑场过渡出现开始，

次要悬念随着断点处情节的变化而变化。断点的

出现结束了上一叙事段落中的次要悬念，同时也

开启了下一个叙事段落中的新悬念。每个叙事段

落内的情节设置则是次要悬念产生的基础。在“一

镜到底”的拍摄手法下，《1917》打破了单线的

悬念设置而以复合形态的悬念设置贯穿影片始终。

随着故事情节的发展，主要悬念成为高悬在全片

情节之上的一条主线，而次要悬念则是潜藏在每

个叙事段落内部的一条副线并且整体上呈现波状

上升的形态。一次黑场过渡的出现代表着一个次

要悬念的开启，下一次黑场过渡在给出答案的同

时，用一个新的次要悬念将影片的情节张力继续

向上推，直到最后波状结构的次要悬念与主要悬

念汇合在斯科菲尔德送信成功的情节点上。复线

结构的悬念设置让影片的故事情节充满波动与不

确定性，影片以此时时抓住观众的注意力，让其

一刻也不能放松。

二、断点处他者意义的生成

在以导演为中心的制片体系下，导演的创作意

识在电影中得以显现，但一旦电影制作完成，影

片即成为一个脱离导演而独立存在的主体，观众

的后期评论也不能对影像本体产生影响，电影作

为具有独立性的主体在社会公共空间形成了一个

话语场，促成作为他者的导演和观众之间的交流。
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《1917》中的断点处在影片中形成了一个短暂的

交流点，把导演和观众联系起来。导演在电影的

制作过程中设置了断点处。一方面，导演通过断

点处的短暂停顿把观众从沉浸式的观影体验中间

离出来，给予观众独立思考的时间与机会；另一

方面，断点处的存在让导演在保证“一镜到底”

时空连续的情况下对影片获得了更多的处理空间。

（一）间离观众心理

20 世纪 30 年代，德国著名戏剧家及诗人贝托

尔特 • 布莱希特在推行史诗戏剧时，一直以“间离

效果”为基本原则，对自己的新型戏剧形式进行

改革。“‘间离效果’（又称‘陌生化效果’）

是一种戏剧舞台表现方法，其使观众对所描绘的

事件产生疏远，并有一个分析和批判该事件的立

场。”[3] 戏剧与电影有着密不可分的关系，电影

中可以让观众“出戏”的影像、事件都可以产生

间离效果。观看戏剧时，观众与演员同时在场可

以实现双向互动，而电影中出现的人物与时空是

影像的在场、物理实体的缺席，电影的传播属性

阻断了观众与演员的实时互动。在影片播放时，

电影向观众单向传播，这时电影银幕的存在相当

于戏剧中看不见的“第四堵墙”。黑场过渡的出

现是对“第四堵墙”的暂时打破，它让观众在观

看影片时意识到影片的虚构性，使观众暂时回到

现实中进行理性思考，并在黑场过渡所产生的间

离效果中完成观众作为他者的意义生成。当黑场

过渡消失时，被打破的“第四堵墙”被重新复原，

影片叙事继续向前发展。

导演就像魔法师一样通过镜头控制着观众的

情绪和关注点，隐形剪辑就像魔法棒，让观众在

不知不觉中失去了思考的时间与机会。“一镜到底”

技术的应用还原了影片的真实性与客观性，看似

无剪辑痕迹的影片会让观众像在剧场里观看戏剧

一般身临其境；摄影机视点与观众视点的重合更

是拉近了观众与电影的距离，让观众产生一种沉

浸式的观影体验。黑场过渡如同游戏中防沉迷机

制的设置，会对观众产生直接的间离效果，打破

观众的沉浸式体验，使观众暂时脱离影片叙事而

回到现实中来反思战争的意义。正是黑场过渡所

产生的间离效果，让观众找回了沉浸于电影叙事

时所失去的主体性，从而获得了独立思考的可能

性。导演通过在《1917》中添加黑场过渡把观众

暂时从影片中间离出来，短暂地消解了观众与角

色之间的情感共鸣，使观众回归理性并保持分析

批判的立场来看待战争的残酷性。这样就能最大

限度地激发观众对反战题材影片的共情，让观众

充分认识与反思战争的本质，这也正是反战题材

影片的意义之所在。

（二）强化导演介入

安德烈 • 巴赞在 1945 年的《摄影影像的本体

论》一文中提出了关于电影本性的核心命题：影

像与客观现实中的被摄物同一，电影再现事物原

貌的本性是电影美学的基础；电影再现世界时具

有逼真性与纪实性特点。《1917》导演通过场面

调度将所要表达的影像含义设计出来，并运用“一

镜到底”的技术手段在时空连续的画面中将惨烈

的战争场面完整再现，同时还通过在影片中添加

黑场过渡来把控影片叙事节奏并引导观众思考。

《1917》是萨姆 • 门德斯根据其祖父一战时的

真实经历改编而成的，导演在影片中运用具有真

实性美学特征的长镜头再现了一战时的战争场面。

在“一镜到底”的创作方式下，导演既要保持故

事的真实性与完整性，又要追求情节的丰富性与

连贯性。要达到这个目的，仅仅依靠场面调度是

比较困难的，所以导演在将近两个小时的影片中

加入 3 次黑场过渡介入影片叙事。这样既拓宽了

导演对剧本的创作思路，也为导演进行场面调度

争取了更多的创作空间。导演通过黑场过渡的艺

术化手段对影片进行处理以后，不仅使影片的叙

事节奏与情节设置达到了导演的心中预期，也最

大程度地调动了观众对影片的参与感。第一次黑

场过渡之前，战场上横尸遍野，散发着死亡的气息，

导演让观众从形而下的层面上观感到战争的残酷

性。第二次黑场过渡以后主人公进入废墟之城，

熊熊燃烧的烈火、广场中央的十字架以及具有圣

母圣子意象的法国女人和孤儿等元素，则在形而

上的层面引发观众对战争的思考。第三次黑场过

渡以后，樱花飘落在士兵尸体上的镜头，使观众

自然联想到两位男主人公之前提到樱花的核落在

泥土里会再次生长的话语。这是导演对战后世界

的期待，也是士兵在战争的绝望中对重生的希望，

更是人类对生命最大的敬畏与渴望。在导演的精

心设计下，黑场过渡的出现某种程度上消除了观

众观影时的被动性，引发出观众积极主动的观影
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状态。

导演在影片中加入黑场过渡，虽然从形式打

破了“一镜到底”的完整性，但实际上其通过对

画面进行隐形剪辑，让影片叙事在观众心里产生

了不间断的效果。曾经是戏剧导演的萨姆 • 门德斯

运用“一镜到底”的拍摄技术在电影中给观众带

来戏剧般的观感，黑场过渡如同戏剧舞台上幕间

休息时放下的幕布起到划分叙事段落、间离观众

心理的作用。导演以这样的方式介入影片叙事不

仅未让影片失去“一镜到底”的真实性美学特征，

反而利用戏剧灵感加强了电影的艺术表达。影片

最终实现了电影艺术与戏剧技巧的完美融合，同

时也鲜明地凸显出导演的创作风格。

三、断点处时空意义的生成

在巴赞看来，“无论什么影像，其目的都是

为了营造出犹如目睹真实事件的幻象，似乎事件

就在我们眼前展开，与日常现实别无二致。但是，

这个幻象含有欺骗的本质，因为现实存在于连续

的空间，而银幕实际上为我们展示的是被称为‘镜

头’的短小片段的衔接”[4]。《1917》导演运用“一

镜到底”技术在银幕上营造了这种真实的“幻象”，

并在“幻象”中展示了时间的连续性与空间的客

观性。《1917》中导演运用黑场过渡对影片中的

时间与空间进行了隐形剪辑，并在影片叙事中形

成断点处。导演在断点处完成了对影片叙事时间

的凝缩和对影像空间的转换，同时赋予时间和空

间以新的影像意义。

（一）时间凝缩

“一镜到底”的拍摄手法是对镜头语言的探

索与延伸，它所具有的时间连续性是对长镜头艺

术特性和美学价值的继承与发展。从时间上来看，

长镜头不打破自然时间的连续性，因而具有银幕

时间和故事时间共时性的特质，能让观众获得身

临其境的时间体验。《1917》的银幕时间将近 2
个小时，故事时间为 8 个小时，影片通过黑场过

渡制造了虚假的、连续的时间“幻象”，让观众

在将近 2 个小时的银幕时间里体会到了 8 个小时

的时间畸变。正如梅茨所指出，“叙事的功能之

一是把一种时间兑现为另一种时间”[5]12。 《1917》
的影片叙事通过三次黑场过渡完成了对故事时间

的凝缩，让观众在“一镜到底”的幻术下体验到

了不可思议的时间意义。

柏格森认为有两种时间——空间化的时间和

真正的时间。空间化的时间，乃人为建构的时间，

即线性的钟表时间，是可测量的“物的时间”。

我们可以通过钟表指针的运动、沙漏里沙粒的运

动等等途径来测量这种时间，科学时间的流逝正

是由这些运动叠加起来才被我们感知到的。柏格

森认为这种空间化的时间并非纯粹的时间，真正

的时间，即绵延，在柏格森看来，是连续的且不

断流变的，就像一朵花绽放的过程，每一秒的形

态都在不断变化中。柏格森认为，在真正的时间中，

每一瞬间都处在流变中，每一瞬间都彼此渗透，

共同构成统一的整体 [6]。 《1917》将近两个小时

的银幕时间即为一种空间化的时间，它是一种人

为建构的时间，整部影片由若干长镜头通过无缝

剪辑组合而成；而主人公要步行 14 公里、历经 8
小时完成送信任务的故事时间则是一种绵延的时

间，是真正的时间。影片中的每一次黑场过渡都

伴随着一次场景转换，从而使空间化的时间向前

推进。

第一次黑场过渡出现在由露天战壕进入第二战

壕的场景转换时。在第二战壕这个完全封闭的空间

里，观众和主人公似乎一起失去了与外界的联系，

战壕内没有任何自然景观的变化可以给观众和主

人公提供时间参考；同时，第二战壕内故事情节的

跌宕起伏也影响着“主人公在封闭空间内的心理时

间，也包括观众的观影心理时间”[7]。 在情节激烈

时观众会感觉时间的流逝比较快，在情节舒缓时

又会感觉时间的流逝比较慢。导演利用第二战壕

这种封闭空间中的紧张情节来影响观众的观影心

理时间，让观众在主观上感知到时间的快速流逝。

结构主义叙事理论家热拉尔 • 热奈特在《叙事话语 
新叙事话语》中引用了克里斯蒂安 • 梅茨对叙事时

间双重性的描述：“叙事是一组有两个时间的序

列……被讲述的事情的时间和叙事的时间（即‘所

指’时间和‘能指’时间）。” [5]12 前者是被讲述

的故事时间，它可以被打乱并重新建构；后者为

讲述这个故事的叙事时间，亦即银幕时间。导演

利用 3 次黑场过渡完成对非必要叙事时间的省略，

把 8 个小时的故事时间凝缩在将近 2 个小时的叙

事时间之内。相对于第一次黑场过渡导演利用场

面调度和高密度的情节安排来影响观众的观影心
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理时间而言，第二次黑场过渡和第三次黑场过渡

对故事时间的凝缩痕迹比较明显，它们分别连接

了傍晚和黑夜以及黑夜和清晨。观众通过黑场过

渡前后昼夜时间的交替变化，能够直接感受到导

演在第二次黑场过渡和第三次黑场过渡时通过场

景转换完成了对故事时间的凝缩。这三次黑场过

渡将前期不同时间段拍摄的场景连接起来，凝缩

了多余的故事时间，完成了情节叙事在银幕时间

内的有效表达。黑场过渡在影片中所形成的断点

处不但没有破坏影片的整体时间轴，反而对影片

的叙事时间起到推进作用。

（二）空间转换

“所谓电影的叙事空间就是指由电影制作者

创造或选定的、经过处理的，用以承载所要叙述

的故事或事件中的事物的活动场所或存在空间，

它以活动影像和声音的直观形象再现来作用于观

众的视觉和听觉。”[8] 电影中的空间作为影片情

节叙事的场所，是由导演创造、选定并精心设计

出来的，它是完成影片叙事的重要载体。影像空

间的变化会赋予被摄主体特别的影像意义，同时

带给观众不同层次的观影感受。《1917》在“一

镜到底”的创作方式下，除了通过主人公的运动

带动空间转换以外，导演还运用三次黑场过渡实

现了叙事影像的空间转换。

银幕空间的画框将银幕世界分为画内与画外

两个世界，“一镜到底”持续运动的镜头打破了

银幕边框，制造了空间自行展开的幻觉，并让观

众对画外空间产生自觉联想。根据画面空间开放

程度的不同，导演将《1917》的叙事空间展示为

交战区、战壕、平原、废墟之城、战场 5 个部分，

再利用黑场过渡将其进行有意义的连接。第一次

黑场过渡将影像空间由露天战壕转入封闭的第二

战壕，第二次黑场过渡将影像空间由平原转入废

墟之城，第三次黑场过渡将影像空间由废墟之城

转入战场。导演将交战区、平原、战场这三处设

置为开放式空间，并在其间穿插了第二战壕、木

屋、地下室（法国女人和婴儿的藏身之处）这三

处狭小的封闭式空间。摄影机由开放式空间逐渐

向封闭式空间运动的过程，犹如在朝着影像画面

中的一个焦点移动，观众也会随之把目光聚焦到

封闭空间里，导演把精彩的故事情节设计在其中，

以此在这个封闭的空间里形成一个高能量的情节

点来吸引观众的注意力。在“一镜到底”的拍摄

过程中，摄影机只能按照前期场面调度规划好的

路线进行拍摄，这给影像空间转换带来了一定的

限制，所以导演利用黑场过渡来打破前期拍摄时

在影像画面上所存在的空间障碍，在保证影像画

面连续呈现的同时完成叙事空间的转换。

除了叙事空间的开放程度以外，影像空间中

光线的明暗变化也会给观众带来不同程度的心理

影响。《1917》中，观众跟随摄像机由开放空间

向封闭空间聚焦时，影像画面也随之由明变暗，

低照度的影像空间会给观众心理带来一种紧张感

与压抑感。《1917》中第一次黑场过渡与第二次

黑场过渡完成空间转换以后，紧接着都是黑色画

面的出现。第一次黑场过渡让影像空间由露天战

壕转入封闭的第二战壕，失去自然光源的第二战

壕内部昏暗而狭窄，紧张而局促的空间会让观众

处在一种对主人公命运未卜而焦虑不安的观影状

态中。第二次黑场过渡时，影像空间由平原进入

废墟之城，照明弹和熊熊燃烧的烈火是废墟之城

的主要光源，光源的不稳定性使得影像空间具有

低照度、大光比的视觉特点，其某种程度上使得

废墟之城的光影效果具有了黑色电影的视觉风格。

广场中央的十字架、燃烧的建筑等视觉要素将观

众带入炼狱之城的意象中。士兵在尚未分清敌我

的情况下就要置对方于死地，人性的险恶会让观

众在这无尽的黑暗中产生深深的绝望感。地下室

的场景中，斯科菲尔德将自己的牛奶和食物留给

了法国女人和孩子，这种善意的举动给黑暗中的

观众带来一丝精神上的慰藉与安抚。

废墟之城是《1917》中典型的可“想象”的空

间，正如巴赞的“完整电影神话”空间所说，“有

多少个电影画面，就有多少个神话空间和有多少

个幻想世界”[9]。 废墟之城这个炼狱般的空间正

是导演内心对战争世界的投射。无秩序状态下的

废墟之城透露着死亡的气息，这是战争带给现代

人的心理恐惧，人性的幽暗意识也在废墟之城这

个封闭的黑色空间中被一览无余。

《1917》是导演运用“一镜到底”的拍摄手法

制作完成的。巴赞摄影影像本体论的核心是影像

与被摄物的同一。为了达到本体论层面的“真实”，

在技术创作层面，他提倡用长镜头或景深镜头的
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方式进行拍摄，但并不完全苛求电影全片“一镜

到底”。随着摄影器材、摄影技术、存储介质的

发展，尤其是数码技术在电影工业领域的广泛应

用，越来越多的影片都是通过数码技术合成而制

作完成的，导演可以根据自身的创作需要在其中

添加任意元素以达到影像创新的目的。长镜头在

数码技术的赋能下，已经不再是简单地对物质现

实进行复原，而是能够在观众头脑中建构起一种

时空完整的幻象。这样就可以使导演拥有更大的

创作空间，同时也可以让他们在技术的加持下拓

展长镜头的美学边界。

在追求快速剪辑、高效叙事的商业电影占主导

地位的今天，“一镜到底”的影片反而展现出一

种“慢美学”的特征。“在电影风格维度，‘慢’

指电影画面中各个要素展开运动的速度缓慢，强

调利用长镜头凸显电影中的时延，以观看时间的

发生。这二者结合最终导向的是时间的痕迹以空

间化的方式被观看，从而让观众的心理运动变得

缓慢。” [10] 正是这种“慢美学”的风格特征，才

能让观众在影片中体验时间的运动时没有被剪辑

所裹挟从而获得一种沉浸式体验。在《1917》中，

导演添加黑场过渡形成间离效果，让观众获得沉

思的机会与可能性，而沉思本身就是观众与电影

交流的最直接方式。《1917》是一部反战题材的

影片，但电影并没有给予观众任何主观结论，而

是给予他们一种观察和体验真实世界的方式。影

片所呈现出的“慢美学”特征，既是审美体验，

也是历史批评，更是一种内在的审美理念。

在拼贴、平面化、碎片化的后现代语境下，“一

镜到底”并非只是对技术奇观的呈现，其也是对

时空建构的合理性和有效性展开的反思。当人们

逐渐习惯于快节奏、工业化的主流商业电影时，

《1917》以“慢美学”的从容姿态将故事娓娓道来，

默默反抗着加速的时间和高效的叙事机制。在“快”

与“慢”的对比中，长镜头可以更好地记录时空

的变化和情感的绵延，也可以帮助人们修复在混

沌世界里被破坏掉的人与时空的关系。
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