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基金项目：２０１１年教育部人文社会科学研究一般项目 《美国类型电影中的 ‘非类型化叙事’及其启示》（１１ＹＪＡ７６００８７）阶段性成果；２０１１年

全国博士后科学研究基金项目 《类型电影叙事中的 ‘变异叙事’研究》（４９－１１１９）的阶段性成果。

美国类型电影观念中国化接受中的变异问题

杨世真

摘　要：美国类型电影观念在中国的传播大致可分三个阶段：觉醒期 （１９８６—１９９４）、震荡期

（１９９５—２００１）、深化期 （２００２至今）。其传播过程中主要发生如下变异或问题：两国类型电影产生、生存

与发展的背景被忽略；类型电影概念被无限泛化；用电影的本土化、民族化问题取代了电影的国际化属

性；类型电影研究热在一定程度上忽略了对电影叙事一般规则的研究；研究缺乏第一手外文文献资料；研

究视角单一；未能正确理解类型电影重复与创新的有机关系。
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类型电影产生于美国、繁荣于美国，影响波及全世界。自２０世纪８０年代末期起，中国电影创作及

研究界也深受美国类型电影观念的影响———创作界开始自觉地模仿美国类型电影的模式拍片，学术界

逐步展开了系统研究。可以说，国内类型电影从一开始就与美国类型电影观念密不可分，而且理论与

创作互相比照，形成了中国类型电影发展的特定语境。

进入２１世纪以来，随着中国电影产业的发展，类型电影甚至被看作发展中国电影的必由之路［１］。

然而，引进美国类型电影观念二十多年来， “中国的类型片创作普遍来说不成熟，创新意识和能力薄

弱，整体制作水平也不高，而这恰恰也正是目前中国电影工业和电影市场难以扩展的根本原因”［２］，指

望类型电影拯救中国电影的预期目标显然并没有实现。是类型电影观念本身存在水土不服的问题，还

是我们念错了经；对类型电影的学习与借鉴过程中出了差错？对于美国类型电影，众口一词的肯定语

境阻碍了我们对中国电影存在的更深层问题的思考，也不利于我们正确吸收美国类型电影观念的精华。

本文是关于美国类型电影研究系列的一部分，重点考察美国类型电影观念及实践中国化接受的阶

段性特征及其变异。

先有两点需要说明：一是美国类型电影观念中国化过程首先体现在电影理论界，即使２０世纪８０年

代创作过一些所谓的类型电影，基本上也是观念先行的产物，因此，本文将主要以中国类型电影理论

为主要研究对象，同时也兼顾中国本土类型电影的实际创作进行评述。二是本文所谓 “变异”，主要是

指美国类型电影观念中国化接受过程中出现的突出问题及误区 （这些问题及误区与 “文化折扣”、本土

化、民族化的本义都没有任何关联），对中国类型电影发展与研究具有负面效应。

一、接受的过程

美国类型电影观念在中国的传播时间并不长，共计二十多年。为了描述的方便，大约可分为三个

时期：

（一）觉醒期 （１９８６—１９９４年）

电影观众数量急剧下滑、电影市场萎缩直接促进了中国类型电影观念的诞生。自１９７９年的高峰值
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以后，中国内地电影观众数量以年均６％的速度下滑，到了１９８５年跌至谷底，可以说是改革开放后国

产电影市场的第一次危机。在现实的危机面前，电影界开始把目光投向了产业化比较发达的美国电影，

试图从美国电影产业的繁荣中寻觅拯救中国电影产业的一剂良方。在当时，由于长期的意识形态禁锢

与偏见，美国电影 （或者说好莱坞电影）是一个具有贬义色彩的词。但对于急于解决观众危机、票房

危机的中国电影界来说，美国电影的产业化、娱乐化、类型化等特征还是引起了人们相当大的关注。

第一个具有标志性的事件是１９８６年初，中国电影艺术研究中心与北京电影学院联合招收的一批研

究生提出要 “重新认识好莱坞”，“要研究类型电影”［３］，标志中国类型电影意识的正式觉醒。紧接着，

《电影创作》杂志１９８７年１月号、２月号连续开展关于中国电影危机与出路的讨论，表明了中国电影界

强烈的危机感及寻求突围的迫切心情。《当代电影》杂志于１９８７年第１、２、３期连续刊登 《对话：娱

乐片》专题讨论。１９８８年１２月初，《当代电影》编辑部又专门召开 “中国当代娱乐片研讨会”。上述

关于娱乐片的对话，虽然主要探讨的是电影的娱乐属性、娱乐电影类型的问题，但是很显然为类型电

影观念的发展壮大扫清了某些思想上的障碍。因为娱乐性、商业性正是类型电影的基本元素，而这些

特点在强调政治性、教育性的话语背景下曾经都是受到严厉批判的。借着娱乐片的讨论，饶曙光提出

“无论是创作者还是评论者，都有一个树立类型观念和类型意识的问题”［４］，陈怀恺也主张多元化、强

调类型化［５］。有人则干脆提出 “娱乐影片的规范学术称呼乃是 ‘类型电影’”［６］。在这样的背景下，郝

建与杨勇于１９８８年联名发表了 《类型电影和大众心理模式》一文，文章提出：“类型化现象在中国影

坛早有端倪，近年来颇有大量摄制的趋势，有些理论家们将这种影片打入另册算作低档次，但深入探

讨这一电影现象的产生及其规律性是完全必要的。”［７］该文被称为 “中国内地第一篇研究类型电影的学

术文章”，标志着中国内地在理论层面正式开展对类型电影的学术研究。同一年，宫宇和祭光合作撰

文，提出要为类型电影 “正名”［８］。期间，两篇较早的关于类型电影的译文非常引人注目，其中美国学

者查·阿尔特曼的 《类型片刍议》一文的学术影响非常惊人。

几乎与理论上的萌芽同步，创作界也带着初步的自觉意识拍摄了一些类型片。从１９８５年到１９８９年

间，以滕文骥的 《大明星》和 《飓风行动》、黄蜀芹的 《超国界行动》、张子恩的 《神鞭》、吴贻弓与

张建亚合导的 《少爷的磨难》、周晓文的 《最后的疯狂》、张艺谋的 《代号美洲豹》等为代表的一大批

国产电影，与仍然占据主流话语的 “探索片”形成了鲜明的对比，不少影片得到了票房的好成绩。９０

年代初，随着管理层对娱乐片态度的转变及整个社会市场经济建设的全面铺开，“类型电影在国内院线

中的生存得到了一个相对稳定的市场。类型电影的制作也形成了一个相对集中的阶段”［９］，然而这种自

给自足式的发展却随着１９９５年好莱坞电影正式进军中国市场带来的冲击戛然而止。

这一时期总体特征是理论先导，创作紧随，理论与创作的互动效应非常明显。中国类型电影观念是

以借鉴与模仿为主，类型片的创作显得十分稚嫩，类型电影理论研究的深度与广度也是十分有限的。

（二）震荡期 （１９９５—２００１年）

如果说，２０世纪８０年代末至９０年代初中国类型电影观念的觉醒，还属于一种 “在真正的跨国资

本与全球化全面展开之前，来自中国本土的对于它的想象”［９］（６８），那么自１９９５年开始，中国电影

亲历好莱坞 （类型）电影的正面来袭。进入９０年代以后，中国电影市场急剧萎缩，据 《中国电影市

场》统计的数字：１９７９年，全国电影观众人次２９３亿，而到１９９４年下降到３亿。为了挽救濒临崩溃的

电影市场，１９９４年广电部电影局批复中影公司每年可以通过票房分账的方式进口１０部左右基本反映世

界优秀文化成果和当代电影艺术、技术成就的影片。１９９５年７部进口大片占据了中国电影票房的８０％。

与此同时，国产电影数量急剧下滑，据相关资料显示，从１９９６年开始，中国的电影产量开始明显减少，

１９９７年产量为８８部，比９０年代中国电影的平均年产量低约３０％，而１９９８年这种负增长的趋势有增无

减，审查通过的电影数量到１２月仅有四十多部。在这种情况下，进口大片以１／３的放映时间攫取了２／
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３的票房。

事实胜于雄辩，进口大片的巨大票房号召力以感性形式为中国电影人补了一课，中国电影界不再

纠结于类型电影的娱乐性、商业性、意识形态性等抽象的辩论，摆在人们面前最为迫切的问题不是要

不要类型电影的问题，而是如何拍好中国本土类型电影的问题。在这方面，冯小刚的贺岁片成了最为

成功的尝试。从１９９８年的 《甲方乙方》、１９９９年的 《不见不散》、２０００年的 《没完没了》，到２００１年

的 《大腕》，这些影片都创造了当年的票房奇迹。冯氏贺岁电影成为中国本土类型电影的一个醒目标

志，也成为与进口大片争夺国内电影市场的有力武器。

这一时期的突出态势是创作先行，理论强化。进口大片的冲击极大地促进了中国类型电影观念的

更新，虽然这一时期类型电影研究成果较前一时期并无明显扩大，但由于理论总结本身具有相对滞后

性，因此并不能低估这一时期对于中国类型电影观念发展的重要性。这一时期的学术研究较少讨论发

展类型电影在娱乐性、商业性、艺术性方面是否存在问题，而更多地是从正面直接探讨美国类型电影

的叙事规律及研究方法，较前一时期更为接近类型电影本身。这一时期一个突出的亮点是出现了几篇

专门探讨类型电影创作问题的论文、论著，它们是姚国强的 《读解高科技类型片的声音艺术构思》（载

《当代电影》１９９９年第６期）、穆德远的 《美国商业类型片与电影摄影》（载 《电影艺术》２０００年第１

期）、梁明的 《摄影造型与类型片》（载 《当代电影》２０００年第４期）及桂青山的著作 《电影创作类型

论》（中国电影出版社，２００１年）。王海洲的论文 《８０年代以来中国大陆动作类型片的发展演变》（载

《北京电影学院学报》１９９８年第３期）利用类型电影理论集中探讨了一个动作片这个特定类型的发展，

既有历史的细致梳理，又有客观的评价，是一篇比较有学术见地的专题论文。期间还出现了专论美国著

名类型片导演的论文，其中陆川导演的 《体制中的作者：新好莱坞背景下的科波技研究》（载 《北京电影

学院学报》１９９８年第３期、１９９８年第４期及１９９９年第１期）采取较为辩证的立场对 “体制”与 “作者”

这对看似矛盾的元素进行了深入的探讨，表明中国导演已经不再把两个方面看作是不可调和的冲突，这是

一个很大的进步。还有两篇译文探讨了类型批评的方法问题，分别是Ｔ贝沃特与Ｔ索布夏克合作撰写的

《类型批评法：程式电影分析》 （载 《世界电影》１９９７年第１期）、安·图德的 《类型与批评的方法论》

（载 《世界电影》１９９８年第３期）。聂欣如、李维琨合著的 《类型电影》（上海人民出版社，２００１）则是一

部关于美国类型电影的介绍性的著作，对于普及类型电影观念也起到了积极的作用。

（三）深化期 （２００２年至今）

２００２年，是中国类型电影创作真正走入正轨的一年。张艺谋的古装大片 《英雄》取得国内票房

２５亿元人民币的骄人业绩，一举超过了进口大片。而冯小刚的喜剧片 《大腕》也获得了５０００万的票

房。这两部电影的成功标志着中国电影市场化探索的初步成功，类型电影的合法地位得以进一步确立。

在理论界，对类型电影的研究则向着更广、更深的领域发展。研究类型电影的十多部国内研究专

著、译著几乎全部集中出现在这一时期，成为标志性的研究成果。出现了持续研究类型电影问题的多

位学者。研究论文数量激增，涉及范围进一步扩大。

专门研究类型电影的著作有１３本之多。郝建于２００２年出版的专著 《影视类型学》被称为是大陆

第一本电影电视类型学研究的专著，该书被称为内地研究类型电影的重要参考书，受到诸多引用和评

论，并于２０１１年出版了修订版 《类型电影教程》。蔡卫与游飞合著的 《美国电影研究》（２００４）、沈国

芳的 《观念与范式：类型电影研究》 （２００５）及香港科技大学的郑树森所著 《电影类型与类型电影》

（２００６）乃集中研究美国电影中的主要类型。朱家昆的 《香港类型电影漫谈》（２００８）则集中探讨香港

类型电影。吴琼的 《中国电影的类型研究》 （２００５）、田卉群 《探寻：中国电影的本土化与类型化之

路》（２００９）及陈林侠的 《中国类型电影的知识结构及其跨文化比较》（２０１０）都是着眼于探讨中国本

土类型电影的。另外，美国学者托马斯·沙茨 （ＴｈｏｍａｓＳｃｈａｔｚ）研究好莱坞类型电影的专著 Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ

２６
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Ｇｅｎｒｅｓ：Ｆｏｒｍｕｌａｓ，Ｆｉｌｍｍａｋｉｎｇ，ａｎｄｔｈｅＳｔｕｄｉｏＳｙｓｔｅｍ的中文版 《好莱坞类型电影》由上海人民出版社于

２００９正式出版，该书几乎成了国内所有类型电影研究者的必读参考书，其所产生的巨大影响不可小觑。

王志敏与陈晓云合作主编的 《理论与批评：电影的类型研究》（２００７）则是译文集，提供了国外十多篇类

型电影特别是喜剧电影研究的中译本，对国内学者研究颇具文献价值。这一时期见证了一批学者对中国类

型电影的持续关注，他们的关注跨越了不同时期，发表了多篇重要论文或谈话，成为国内类型电影研究的

重要代表，其中有郝建、胡克、虞吉、饶曙光、桂青山、颜纯钧、沈国芳等，余恕不一一列举。

虽然这一时期中国类型电影创作及理论研究皆走向深化，但创作与理论研究两方面有渐行渐远的

趋势，不像第一个时期那样互动效应明显。

二、接受中的变异

美国类型电影观念中国化过程中发生的变异主要有以下几点表现：

（一）忽略了两国类型电影产生、生存与发展的背景

从生成、发展的背景来看，美中两国类型电影观念有三点重要的区别：①美国类型电影是自然而然

形成的，我们是人为的、后天的；②美国类型电影既是一种完成时态，又是一种现在进行时态，是历

史与现实的双重存在，而中国类型电影尚处于构建中的未完成状态，将来能否建成、在何种意义上建

成都是未知数。③美国类型电影虽然不乏意识形态性、艺术性，但从根本上、总体上却服从、服务于

市场经济规律，而中国类型电影 （商业片）虽然从形式上与主旋律电影、艺术电影并列，但这种并列

本身就表明了中国类型电影一种特殊的生存境遇。鉴于以上原因，简单地将中国类型电影比附美国类

型电影，往往会对很多问题发生误判。比如如果缺乏对类型电影发展历史过程的基本认知，则很容易

忽视对类型电影深厚历史背景及其经验的认真梳理，从而以一种很轻率的态度来发展类型电影，最后

只能落得画虎不成反类犬的尴尬境地。学者饶曙光对此有着清醒的认识：“无论是电影的生产机制和消

费机制，还是社会／文化语境，类型电影形成和发展的必要的土壤和条件都是不存在的。现在人们习惯

上谈论的所谓反特片类型、与革命历史题材相关的各种准类型等等，在很大程度上不过是借用 ‘类型

电影’来尝试性描述十七年电影中的一些现象和特点，与西方经典电影理论话语中的类型电影存在有

相当大的距离和差别”［１０］脱离了两国类型电影产生、生存与发展的具体背景，是很难对两国类型电影进

行客观、科学的比较研究的。

（二）无限泛化类型电影概念

近年来的中国类型电影研究中，类型电影观念的无限泛化是一个比较突出的现象。所谓的无限泛

化是指将美国类型电影的几个元素抽离出来，直接用于对中国电影史的考察，从而导致对中国类型电

影发展史上限的无限回溯，引起人们对中国类型电影发展阶段的误判与认识上的混乱。巴赞在研究美

国西部片时曾指出：“竭力把西部片的本质归结为它所包含的任何一项表面元素都是徒劳的。同样的元

素在别处也可见到，而独占这些元素的特权似乎是没有的。因此，西部片的概念应当比它的形式更丰

富。莽莽荒原、纵马飞驰、持枪格斗、剽悍骁勇的男子汉，这些特点不足以界定这种电影类型或概括

它的魅力。”［１１］近些年来，国内有人运用美国类型电影的一些元素，去分析２０世纪２０年代的中国电影，

认为新中国建立前、新中国建立后至改革开放及改革开放后的中国电影已经具备了类型电影特征①，稍

微保守一点的说法认为中国早期电影已经有了初步类型电影经验：“中国电影自２０世纪２０年代起开始
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① 参见：万传法早期中国电影类型的生成 ［Ｊ］北京电影学院学报，１９９９，（０３）；虞吉早期中国类型电影源流与动因
［Ｃ］和而不同———全球化视野中的影视新格局———第三届中国影视高层论坛论文集２００４；吴琼中国电影的类型研究 ［Ｍ］
中国电影出版社，２００５；田卉群探寻：中国电影的本土化与类型化之路 ［Ｍ］中国电影出版社，２００９
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类型片的尝试，滑稽短片、社会片、爱情片、伦理片、稗史片、武侠片和神怪片相继推出，虽然尚未

形成美国西部片那样鲜明的文化意义，但就表面形式而言，有些已可称为类型雏形。”［１２］这在时间上甚

至要早于典型的美国类型电影———因为普遍的看法是美国类型电影形成于大制片厂发达的三四十年代。

其中特别令人费解的是，有人把 “大跃进”和 “文革”时期的工业题材电影也看作类型电影 （“工业

片”）［１３］。仅仅从单个元素的简单叠加原则出发，把十七年电影甚至 “文革”电影都算作类型电影，给

人以牵强附会之感。运用美国类型电影观念去分析中国早期电影不是不可以，但是如果忽略了类型电

影起码的背景及基本内涵，只能得出让人啼笑皆非的结论，是不利于中国类型电影发展的。对此，有

学者清醒地指出：“在好莱坞，类型电影的概念是特定的，它不是像我国学者那样为了学术研究的需要

将电影做全面、简单的分类，如 ‘时政电影’、‘都市电影’、‘农村电影’等，而完全是出自电影工业

‘标准化’、‘模式化’、‘系统化’的需求，以既方便于实际操作又能确保质量为出发点。……严格说

来，新中国成立以来前４０年的电影完全是国家计划经济的产物。特别是１９７９年之前，强调电影为政治

服务，为阶级斗争服务，属于典型的主流意识形态宣传工具。虽说这其中也不乏受当时观众欢迎的好

作品，但都不以票房论输赢。‘政治第一，艺术第二’的标准早已将电影的商品价值排除在外，所以，

这一阶段的中国并不存在市场经济体制下如好莱坞那样的类型电影。”［１４］这是我们今后运用类型电影概

念来解读中国电影史时要特别注意的。

（三）用电影的本土化／民族化问题取代了电影的国际化属性

在类型电影观念中国化的过程中，提倡类型电影本土化／民族化是一个响亮的口号，它既表达了一

种善良的愿望，又很容易变成一个强势话语。很多东西，一旦和本土化／民族化扯上关系，往往就变得

不容反驳，冷静的学理辨析和对话很难进行下去，类型电影也是如此。口号虽然叫得很响，但是对于

到底如何本土化、民族化，人们往往又是莫衷一是。在谈论任何类型电影本土化、民族化的话题之前，

必须首先明确，电影是世界性的、通适性的现代传播媒介，因为电影的 “许多创作欣赏的规律是有共

同性的，人类的基本兴趣爱好在许多方面是普遍的。电影语言的许多规则与人们观察、认识世界的习

惯相符，就因为这些，研究深入到审美心理模式是必要的。通过对各国观众的统计、观察，发现许多

深层规范是不可破除的，只能去利用。……如影调色彩引起的反应，构图给人的感觉，前景在构图上

的重要性，黄金分割的运用，不同运动形态、不同光色镜头的组接。以具备一般文化水平的人为标准，

这些对各国观众具有普遍意义。”［７］（４８）电影固然有民族特点，但脱离或违背电影的基本叙事规律及表现

手段的民族性是不可想象的。说到底，对于中国电影来说，想不实行本土化、民族化都难，因为不论

是强调本土化、民族化，还是一心向往国际化，都是当代民族性的典型症候！至于那些模仿美国西部

片的所谓中国式西部片，也许称其为 “山寨西部片”更为恰当，是一种 “伪民族性”或 “伪国际化”

的表现。巴赞认为：“我们通常是按照这些形式特征确认西部片的，其实，它们只是西部片深层实际的

符号或象征，西部片的深层实际就是神话。西部片是一种神话与一种表现手法相结合的产物。”［１１］而我

们既没有美国西部的神话，又缺乏那种好莱坞那种娴熟的表现手法，何来西部片？何必非要搞所谓的

中国式西部片？这是简单滥用本土化、民族化概念的后果之一。所以，光提本土化、民族化还是远远

不够的，在谈论类型电影时，仍需更多地关注电影基本的叙事规则及表现手法。否则，靠表面的题材、

猎奇的仪式是不可能带领中国电影走向真正的国际化、市场化、民族化的。

（四）类型电影研究热在一定程度上忽略了对电影叙事一般规则的研究

现在电影界越来越重视类型电影，把振兴国产电影寄希望于发展类型电影，而不少人认为我们自

２０世纪２０年代就有了所谓的类型电影，至少从８０年代自觉发展类型电影至今也有二十多年了。可为

什么国产电影在总体上仍然不能令人满意，还让人觉得危机重重呢？这不是美国类型电影观念本身的

错，而是我们对此观念的接受出了问题。
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率先在国内引进美国类型电影观念的学者郝建、杨勇曾提出疑问和猜测：“真得好好想一想。类型

化现象为什么在电影中如此明显，电影的创作、欣赏模式是怎样建立发展的？类型电影与非类型化影

片的关系如何？通过类型电影这一现象，我们对电影艺术特征和大众的审美模式能有些什么新了解由

此还可引出些更深入的问题，类型电影这一现象还有更深层的规律吗？”［７］（４２）令人遗憾的是，这一有见

地的疑问和猜测一直没有得到后来的研究者们的回应，更没有对未来的国内类型电影研究走向产生过

影响。这一疑问和猜测给人的启发在于，它没有就类型电影来谈论类型电影，而是把类型电影放在电

影这一更大的框架内来进行观察和思考。这改变了长期以来国内就类型电影谈类型电影，只见树木不

见森林，就事论事的狭隘视角。也就是说，对于中国电影来说，最为迫切也是最为根本性的问题并非

要不要发展类型电影、如何发展类型电影的表层问题，而是我们是否已经掌握了电影叙事的一般规律

和手段的问题。换句话说，我们现在要面对的最根本问题不是 “类型的”问题，而是 “电影的”问题。

这是一个类似于还没学会走路就要学跑步的问题。

电影叙事的一般规律和手段是一项基本功，不管是对于类型电影还是非类型电影。做出中国电影

现在整体上还没有完全掌握基本功的判断，在感情上会令人难以接受，毕竟中国电影已经诞生１００多

年。但是，建国后中国电影每隔一段时间就会出现创新电影语言的诉求，表明了中国电影语言整体上

存在着 “基本功的焦虑”。早在１９６２年，就发生过关于中国电影传统与创新问题的争论。当时就有人

提出，中国电影只有几十年历史，没有什么传统。又有一种说法，中国电影五十年来，还只是向外国

学步的阶段。那场争论的一位主要参与者瞿白音则强调：“难道不要重视规律和特性？一定要重视。对

电影艺术的规律和特性探索、研究不是多了，而是少了。……电影艺术规律和特性，是否可以概括为

创造视觉形象和蒙太奇结构两点呢？……这两点似乎可以比较明确地使电影艺术区别于小说和戏剧

吧。”［１５］到了改革开放新时期的１９７９年，张暖忻、李陀发表 《谈电影语言的现代化》一文，提出当时

我们的电影 “落后于形势……很多影片的电影语言太陈旧了。……我们应该不应该向世界电影艺术学

习、吸收一些有益的东西？……我们这篇文章，只想从一个角度做一点探索，这就是如何使我国电影

跟上世界电影艺术的发展，实现电影语言的现代化的问题。”［１６］显而易见，文章充满着后发现代化国家

所普遍存在的唯恐落后的焦虑情绪，这种情绪也一直延续到中国电影此后三十年的发展中。具有讽刺

意味的是，当我们感叹 “我国……电影语言方面……仍然因袭五十年代、四十年代，甚至是三十年代

的老一套……”、“五十年代以来，特别是进入六七十年代之后，（世界）电影语言的变革……十分迅

速”［１６］（４４），力推意大利的新现实主义电影、新浪潮电影与巴赞的长镜头理论并将它们作为未来电影的

发展方向的时候，恰恰是巴赞自己宣称：“美法两国生产的影片毕竟足以表明，第二次世界大战前的有

声电影作为一门艺术已经明显达到均衡和成熟的水平。……总之，我们看到一种 ‘经典的’艺术臻于

完美形态的一切特征。”［１１］（６５）该文被称为 “探索片的纲领”或 “第四代导演的艺术宣言”［１７］，其核心艺

术取向左右了中国电影创作很长一段时间，而这份宣言的核心主张很显然与后来推崇的类型电影是格

格不入的。由于该文的重要影响，北京电影学院学报于２００５年第３期还特意重发全文，以示纪念。及

至１９８６年，邵牧君重提 “中国电影创新之路”，但仍然强调 “电影创新的合理局限性，指的是电影同

其他艺术相比起来，在创造上有某些不可跨越的合理界线”［１８］，又说 “电影是从外国传入中国的。因

此，中国电影注定要经历一个相当长的模仿时期”［１８］（６）从这个意义上说，与其说中国电影一直在吁求

“创新”，倒不如说是为了 “补旧”、“补课”。对于中国电影的创新诉求与娱乐片 （类型电影）的关系，

李陀自己做出过恰当的评价：“如果没有前一阶段的种种努力，包括电影观念的变革，包括对电影特性

在理论和创作两方面的探讨，包括探索影片的创作—如果没有这些，今天谈娱乐电影就会是非常危险

的。因为如果对电影的基本特性和现代电影语言没有很好的掌握，那么拍娱乐片就是瞎胡闹。”［１９］

近年来，谈电影产业化多了，研究电影叙事基本规律的少了。电影叙事规律和手段是永远不过时的
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话题，对于中国电影来说尤为如此。如果没有真正掌握电影叙事基本规律和手段，电影产业化目标都

只能是空中楼阁。类型电影不是救命稻草，今后的类型电影研究，首先要搞清楚哪些问题属于 “电影

的”，哪些问题属于 “类型的”。到底哪些是属于电影本身所普遍拥有的规律，哪些是类型电影所特有

的规律。只有搞清楚这一点，才能有利于我们吸收美国类型电影的精华。

（五）第一手外文文献引进、吸收严重不足

对于类型电影这样的纯 “舶来品”展开研究，尽可能多地占有一手外文资料是重要的前提。在好

莱坞电影占据中国电影票房重要份额的今天，总不能再关起门来，自说自话，搞一套所谓的中国式类

型电影吧。据笔者所掌握的情况来看，除了类型影片外，对国外类型电影研究文献的引进、利用存在

着译文少、原文利用更少的情况，依赖少数第二手外文文献的研究现状并没有得到根本改变。

较早且较有影响的译文主要有爱·布斯康布 《美国电影中的类型观念》（《世界电影》１９８４年第６

期）、查·阿尔特曼的 《类型片刍议》（《世界电影》１９８５年第６期）、达德利·安德鲁的 《评价———对

于类型和作者的评价》（《当代电影》１９８８年第３期）以及Ｔ贝沃特和Ｔ索布夏克合作的 《类型批评

法：程式电影分析》（《世界电影》１９９７年第１期）、安·图德的 《类型与批评的方法论》（《世界电

影》１９９８年第３期）等。以上几篇译文都节选自专著或论文集，其中以查·阿尔特曼的 《类型片刍

议》一文传播最广、影响力最大。该文对类型片娱乐属性的专门论述及对类型片７大特征的简要概括

成为后来中国类型电影研究的重要文献，被引用与被评述的频率都高得惊人，对中国类型电影研究产

生了巨大推动作用。当然，也有一些关于各个具体类型片的研究文章，不过比较零散，在国内影响不

及上述文章。

王志敏、陈晓云联合主编的 《理论与批评：电影的类型研究》是一部论文集译著，由中国电影出

版社于２００７年出版，书中所收集翻译的８篇喜剧电影研究文章，具有重要的学术参考价值。而美国学

者托马斯·沙茨的类型电影研究专著 《好莱坞类型电影》中译本直到２００９年才面世，对于已经走过二

十个年头的中国类型电影研究来说，可谓姗姗来迟，它一面世就成为该领域研究的最为重要的外来文

献参考书。当然，在 《好莱坞类型电影》中译本面世之前，其主要学术观点及研究方法早已通过郝建、

杨勇等人的引介进入中国类型电影研究领域。除此之外，国外研究类型电影的绝大多数经典著作及最

新代表作，如 Ｂａｘｔｅｒ，Ｊｏｈｎ的 ＴｈｅＧａｎｇｓｔｅｒＦｉｌｍ （１９７０）、ＳｔｕａｒｔＭＫａｍｉｎｓｋｙ的 ＡｍｅｒｉｃａｎＦｉｌｍＧｅｎｒｅｓ

（１９７４）、ＳｔａｎｌｅｙＪＳｏｌｏｍｏｎ的 ＢｅｙｏｎｄＦｏｒｍｕｌａ：ＡｍｅｒｉｃａｎＦｉｌｍＧｅｎｒｅｓ（１９７６）、ＢａｒｒｙＫｅｉｔｈＧｒａｎｔ的 Ｆｉｌｍ

Ｇｅｎｒｅ：ＴｈｅｏｒｙａｎｄＣｒｉｔｉｃｉｓｍ （１９７７）、ＢａｒｒｙＫｅｉｔｈＧｒａｎｔ的 ＦｉｌｍＧｅｎｒｅＲｅａｄｅｒ（１９８６）、ＲｉｃｋＡｌｔｍａｎ的

Ｆｉｌｍ／Ｇｅｎｒｅ（１９９９）、ＢａｒｒｙＬａｎｇｆｏｒｄ的 ＦｉｌｍＧｅｎｒｅ：ＨｏｌｌｙｗｏｏｄａｎｄＢｅｙｏｎｄ（２００６）、ＩｒａＪａｆｆｅ的 Ｈｏｌｌｙｗｏｏｄ

Ｈｙｂｒｉｄｓ：ＭｉｘｉｎｇＧｅｎｒｅｓｉｎＣｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙＦｉｌｍｓ（２００７）等，很少出现在国内类型电影研究专著的参考文献

目录中。英美自二战以后就开始了对类型电影的肯定性研究①，至今积累的论文及著作不计其数，有选

择性地、系统地增加翻译相关的论文、论著是今后很长一段时间内中国类型电影研究的基础性工作任

务。可喜的是，国家图书馆及北京大学图书馆已经收藏了少部分国外类型电影专著。

（六）研究视角单一

欧美的类型电影研究基本上经过了一个从微观到宏观、从单一文本到社会整体、从形式主义到文

化研究的转变过程，这种研究视角的变化既是学术研究自身的逻辑演变规律，也符合社会思潮变化的

实际，使得欧美类型电影研究得以一步步走向深入。达德利·安德鲁指出：“自从二次大战结束以后，

类型问题便始终是电影理论中一个持续存留的问题，它还是形式主义者保卫他们的具体作品神圣不可

侵犯的理论的战场。诺思罗普·弗莱的分水岭式的著作 《批评的解剖》（１９５７）在所有艺术的批评家中
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① 参见 Ｔ贝沃特，Ｔ索布夏克类型批评法：程式电影分析 ［Ｊ］肖模译世界电影，１９９７（０１）
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形成敌人和友邦，因为他的这本著作要求对于文学整体的系统观点，而不是把焦点集中于单一的本

文。”［２０］中国类型电影研究基本上截取的是后一阶段，即侧重于宏观的、整体的、文化研究的研究视角，

托马斯·沙茨式的宏观社会文化学研究广受欢迎就是明证。这种视角不但因应了中国电影界津津乐道

的类型电影本土性、民族性、意识形态性诉求，而且比较契合时下动辄进行体系建构、惯用宏大叙事

的学术取向———我们向来缺少西方学界那种自下而上的、细读式的 “新批评”传统。事实上，对于真

正的专业研究来说，任何时候文本细读都是必不可少的一环，我们的类型电影研究不但需要补上这一

课，而且需要长期坚持下去，脱离文本细读的类型电影研究往往容易导致脱离电影作品的实际，托马

斯·沙茨式的宏观文化学、社会学视角只是类型电影研究中的一种，决不能替代多种视角特别是以文

本为中心的内部研究。

（七）未能正确理解类型电影重复与创新的有机关系

英美类型电影研究中固然强调所谓的 “惯例系统”，强调其稳定性、可模仿性及重复性，但是并不

否认类型片自身的创新能力，往往特别注重二者的有机联系。如英国学者爱·布斯康布一方面指出

“一部类型片的存在基础是新鲜的东西和熟悉的东西的结合。类型的种种惯例是观众熟而能详的，而这

种熟识本身就是一种快感。大众化艺术实际上常常是以此为基础的。”［２１］，同时不忘提醒 “如果一个导

演只是一味照搬而不是利用惯例，我们看到的将是一部故事和形象看了上文便知下文的影片，而好莱

坞甚至直到今天还常常被说成是专门生产这种影片的。”［２１］（５０）事实上，美国类型片长盛不衰的最大秘密

并非恪守陈规，而是在遵从惯例基础上的不断创新。美国学者珍妮·贝辛姬曾以西部片中的比利小子

这个人物形象的变化为例，说明西部片是如何通过不断创新而保持旺盛的生命力，她指出：“在不同的

影片版本中保持一个一贯的比利形象是完全不可能的。如果比利仍然保持着３０年代影片中那种快乐直

率的英雄形象，那么，他对７０年代或８０年代的观众就没有吸引力。问题的关键是，如何在这个故事和

典型的西部片模式中，巧妙地反映新一代人的态度和观念”［２２］，从性格塑造上来看，１９３０年版是一个

在牧场工作的自由快乐的比利，１９４１年版则是一个从坏孩子转变为好孩子的少年违法者，１９５８年版中

则是一个被扭曲的青少年，１９７３年版则是一个被官方出卖而有可能成为正经男孩的比利，直到１９８８年

版又变成一个天生喜爱暴力的小流氓。［２２］（２７７）从西部片中的第一个比利到最后一个比利，涉及影片５０多

部，时间横跨６０年，但观众仍然以极大的热情关注这个故事，这绝非墨守成规所能做到。

虽然也有少数学者注意到类型电影中惯例与创新的有机联系———如郝建、杨勇就曾提到 “类型电

影理论从纵线上注重发展和继承的关系，注意作品对既成艺术元素、叙事模式、造型语言的继承，注

意遵从观众的审美心理和社会情感，注意在渐变中发展艺术语言，给艺术品注入新观念”［２３］———但中国

类型电影接受在总体上倾向于甚至是乐于用一种机械的、静止的、急功近利的眼光来看待类型电影，

潜意识中存在把类型电影的 “惯例系统”当作现成货，拿来就用的取巧心态，这种心态导致的一个直

接后果是自觉不自觉地将类型电影观念固化成一套僵死不变的东西。上世纪八十年代末第一次类型片

拍摄热中就出现了这种现象，有人曾不无忧虑地指出： “尽管人们在分类标准上还十足地处于混乱状

态，但那种给一部电影戴上某一类型的帽子的观念却毫无疑问地已经建立起来了。”［２４］当时拍摄的大量

动作片就突出地存在这样的问题，王海洲评价道：“即使有人观摩学习国外类型片，也大多限于盲目的

模仿，而很少去思考叙事的角度、叙述的方法以及人物的刻画、节奏的把握，更遑论将成功的类型元

素与中国的主流价值相结合，可以说，面对市场压力，创作者急功近利、因救治刻着众，为成熟类型

做长远计议者寡。大多数动作类型片在叙事与动作语言探索方面不够，但对血腥暴力与色情诱惑却展

示颇多。”［２５］在理论研究中把类型电影的某些规范当作教条来进行理论演绎的例子更是比比皆是。上述

硬伤在２１世纪的中国武侠大片中也频频出现，被汪献平指责为 “类型创作多为重复与模仿，缺少创新

意识”［２］。这不能不引起人们对机械模仿、创新乏力的忧虑。

７６
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美国类型电影观念中国化过程中的种种变异不仅仅违背了学术的逻辑，而且也违背了电影产业自

身的现实逻辑，从而可能危及中国类型电影在未来的健康发展，应当引起我们及时而足够的关注。
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