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电影诗学： 波德维尔对斯拉夫诗学的
承继及其流变

崔久成

摘　要： 电影诗学作为波德维尔最重要的理论框架， 其理论思想的产生有一个纵向而明晰的发展历程。
波德维尔曾于 １９８３ 年、 １９８９ 年、 ２００７ 年三个年份发表过三种不同版本的 “电影诗学纲要”， 由此细察可

知， 其电影诗学理念与以俄国形式主义、 布拉格学派为代表的斯拉夫诗学承继关系密切。 经过梳理可归

纳为三阶段关系： １. ０ 的推演关系， ２. ０ 的扩展关系， ３. ０ 的致敬关系。 波德维尔在 《电影诗学》 中提倡

中层研究的伞形框架， 与自身对 “大理论” 的反对相辅相成。 其贡献是在电影理论 “再历史化” 的趋向

中独辟蹊径， 发掘了斯拉夫诗学的理论魅力， 在此基础上构筑了理性—经验的中层研究框架； 其缺憾与

贡献一体两面： 对 “大理论” 的批判矫枉过正， 忽略了形式主义与 “大理论” 本身的关联价值， 窄化了

电影知识生产的多维向度。
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　 　 ２０２４ 年 ２ 月底， 美国电影学者大卫·波德

维尔 （Ｄａｖｉｄ Ｂｏｒｄｗｅｌｌ） 病逝， 引起电影创作

界、 评论界及学术界多领域的关注。 他的跨界

影响源自他的电影写作策略： 一生出版著作 ２２
部， 发表文章 １４０ 余篇［１］， 兼通理论、 评论与影

史研究多个维度， 著作丰厚， 辐射面广， 努力填

平影迷与学者之间的鸿沟［２］。 尽管研究波德维

尔的学者众多， 但读者对支撑其写作的电影诗

学框架的认知却相对模糊。 他对 “大理论”

（Ｇｒａｎｄ Ｔｈｅｏｒｙ） 的不满情绪， 推动了他构建属

于自己的电影诗学框架的学术热忱。 他最早从

俄国形式主义与布拉格学派中提炼出 “知觉”
（ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ）、 “形式 ／材料” （ ｆｏｒｍ ／ ｍｅｔｒｉａｌｓ）、
“原基故事 ／情节叙述” （ ｆａｂｕｌａ ／ ｓｙｕｚｈｅｔ）、 “功
能” （ ｆｕｎｃｔｉｏｎ）、 “风格” （ ｓｔｙｌｅ）、 “规范”
（ｎｏｒｍ） 等核心理念作为其理论的骨架， 这些高

频、 多义且司空见惯的概念在研究中极易因混

淆而被误读①。 波德维尔堪称俄国形式主义电影

２２０

① 如知觉（ ｐｅｒｃｅｐｔｉｏｎ） 常被认为源自认知理论， 它实际也是俄国形式主义常用词汇。 汤普森解释为感知 （ ｐｅｒｃｅｉｖｉｎｇ）、 感觉

（ ｆｅｅｌｉｎｇ） 和推导（ ｒｅａｓｏｎｉｎｇ） 的常用语。 再如“ｆａｂｕｌａ ／ ｓｙｕｚｈｅｔ”（俄文фабула ／сюжет的拉丁写法） 是形式主义叙事

理论专有词汇， 最早英文译文误译为“故事 ／情节”（ ｓｔｏｒｙ ／ ｐｌｏｔ）， 波德维尔和汤普森使用这对概念时都遵循形式主义原意， 后来两

人特意纠正了这种误译， 行文论述直接以“ｆａｂｕｌａ ／ ｓｙｕｚｈｅｔ” 代替。 本文中涉及上述词汇， 采用张锦先生的译法， 以“原基故事 ／情
节叙述” 替代“故事 ／情节”。
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理论在北美最系统的继承者， 其学术生命几乎

贯穿了整个电影学科高校建置的历史。 他的电

影诗学理论主线非常清晰， 分别于 １９８３、 １９８９、

２００８ 三个年份发表了三个不同版本的电影诗学

论纲 （以下简称为 １. ０、 ２. ０、 ３. ０）， 这三次论

述变化明显： 每一次核心理念的调整变化都会

体现在他这一阶段的诸多论述中。 电影诗学 １. ０

时期， 可称之为脱胎于俄国形式主义和布拉格

学派的 “新形式主义” （Ｎｅｏ⁃ｆｏｒｍａｌｉｓｔ） 时期；

电影诗学 ２. ０ 时期， 得到延展的 “新形式主义”

仅是电影诗学的一部分， 电影诗学的范畴大大

扩展， 是波德维尔尝试替代 “大理论” 的路径

集合； 电影诗学 ３. ０ 时期， 波德维尔放弃 “新形

式主义” 的提法， 提出作为伞形框架的 “电影

诗学”， 尝试囊括更多的 “中层” （ｍｉｄｄｌｅ －

ｌｅｖｅｌ） 理论路径。

无独有偶， １９８８ 年夏天波德维尔应邀来中

国讲学， 他事先提供的两篇参考文章恰恰是

１. ０、 ２. ０ 两篇论纲， 而现场讲稿中还涉及 ３. ０

版本中的诸多观念①。 波德维尔的宣讲非常前

沿， 所提供的 ２. ０ 版论纲早于其英文原稿的发表

时间。 本文以波德维尔的三次电影诗学理念论

述为轴心， 探讨波德维尔的形式风格论、 认知

理念、 电影叙事论、 中层理念是如何在俄国形

式主义文艺理论基础上进行阐发， 而后发展为

自己的电影诗学理念的。 文章在旧与新的比较

中， 检视俄国形式主义电影诗学与波德维尔电

影诗学的差异所折射出的俄苏理论张力， 继而

审视波德维尔电影诗学的得与失。

一、 电影诗学 １. ０： “新形式主义” 的

理论基础与问题意识

１９８３ 年， 波德维尔发表 《少下赌注： 电影

历史诗学展望》 ［３］一文， 简明阐述了他电影诗学

１. ０ 时期的理论基础。 他确信当时 “电影学者从

来就没有系统地钻研过俄国形式主义”， 而他所

展望的， 便是 “沿着丰富的二十年代著作所指

引的线索， 建立一门电影历史诗学” ［４］。 此时，

他和妻子克里斯汀·汤普森 （Ｋｒｉｓｔｉｎ Ｔｈｏｍｐｓｏｎ）

各自独立或者合作完成了多部以 “新形式主义”

为理念的教材和著作②。 从 ２０ 世纪 ７０ 年代踏入

学术界开始， 他就对当时主流电影理论界对结

构主义符号学、 精神分析、 女性主义等理论的

盲目接受， 以及这些理论的迅速扩张、 僵化运

用的发展态势感到沮丧， 因为他认为这样下去

“无法生产实在的电影知识” ［５］。 从波德维尔早

期的立场看， 他并不是反对做出卓著贡献的理

论家本尊， 而是对电影理论僵化延续、 叠床架

屋式的膨胀感到担忧， 因为电影研究像一场

“不顾一切的牌局， 赌注越下越大” ［６］。 他在大

潮流中没有选择跟随， 而是寻求能实现自己理

论志向的道路。 而俄国形式主义， 是结构主义

３２０

①

②

波德维尔提供的两篇参考文章为《少下赌注： 电影历史诗学展望》《历史观点的诗学电影诗学》， 分别发表于《当代电影》 １９８８ 第 ３
期，《世界电影》 １９９８第 １期， 不过后者译文发表比前者晚了十年。 而波德维尔的讲稿以《电影的理论与实践》 为题， 在《电影

艺术》 １９８９年第 １、 ４、 ５、 ７期发表， 其中最后一期讲稿题目为“电影的历史诗学”。

主要体现为《电影艺术导论》（ １９７９）、《爱森斯坦的 〈伊凡雷帝〉 ——新形式主义分析》（ １９８１）、《德莱叶的电影》 （１９８１） 三

部著作。
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符号学、 法国叙事理论的源头， 也是波德维尔

选择 “驳斥” “大理论” 的起点。 ２０ 世纪 ８０ 年

代前后的英美学界， 还具备另外一个研究优势：

密集翻译出版了更多俄国形式主义、 布拉格学

派的核心文献， 波德维尔刚好借此打破艰涩的

俄语、 捷克语障碍。 因此， 他对这两个学派文献

的掌握比其法国学术前辈如罗兰·巴特、 克里

斯蒂安·麦茨、 茱莉亚·克里斯蒂娃要全面

得多。

首先要注意的是， 波德维尔概念里的 “俄

国形式主义”， 并非仅指 ２０ 世纪 ２０ 年代的俄国

形式主义， 还包括 ２０ 世纪三四十年代延续了俄

国形式主义理念， 并发展出独立美学贡献的布

拉格学派。 布拉格学派成员既有前形式主义成

员如罗曼·雅各布森 （Ｒｏｍａｎ Ｊａｋｏｂｓｏｎ）， 也有

来自捷克、 德国、 法国的成员， 他们反思并进一

步探讨了俄国形式主义的核心理念。 波德维尔

从俄国形式主义提炼出的核心理念， 是结合了

布拉格学派的阐释后做出的新解释， 这一点常

被诸多研究者忽略①。 在电影诗学 １. ０ 中， 波德

维尔从 “形式主义” 的文献出发， 提出了构建

电影历史诗学的四个核心问题：

１． 电影形式的性质和功能是什么， 特别在

其美学方面？

２． 观影者能动性的哪些方面能够根据电影

形式加以解释？

３． 我们如何分析影片以揭示其形式作用？

４． 我们怎样用历史术语为电影形式和观影

者的能动性定位？［７］

以上四个问题环环相扣， 从中能看出波德

维尔的理论逻辑： 第一个问题主要体现为对形

式主义 “材料—功能” 思想的继承； 第二个问

题体现为对形式主义 “感知” 路径的择取； 第

三个问题体现为波德维尔本人的实证和实践性

研究策略； 第四个问题则涉及波德维尔本人以

历史考察为研究向度的定位。

就第一个问题来说： 电影的形式和性质是

１９２７ 年艾亨鲍姆 （Ｂ． Ｅｉｋｈｅｎｂａｕｍ） 所编辑的

《电影诗学》 讨论的核心议题， 这一议题主要是

从俄国形式主义的 “文学性” 论域向 “电影性”

论 域 进 行 适 用 性 迁 移。 日 尔 蒙 斯 基

（Ｚｈｉｒｍｕｎｓｋｙ） 认为 “诗学是把诗当作艺术来进

行研究的科学”， 他把诗学研究取向分类为历史

诗学和理论诗学［８］。 其中历史诗学由亚·尼·

维谢洛夫斯基 （Ａｌｅｘａｎｄｅｒ Ｖｅｓｅｌｏｖｓｋ） 提出， 其

设想是在诗歌历史中通过体裁、 情节、 风格来

阐明诗的本质。 理论诗学则由阿·波捷布尼亚

（Ａ． Ｐｏｔｅｂｎｙａ） 提出， 即在语言学方法引领下研

究诗歌理论。 但是上述两人都没把方法进行到

底， 俄国形式主义学者吸收了他们的一些概念，

他们普遍反对传统的 “形式 ／内容” 二分法， 因

为二者互相转化， 不容易说清楚， 因此以 “材

料—程序” 的二分法进行更替［９］。 当然， 形式

主义诸多学者对于 “材料” 的解释存在分歧，

其中达成共识的部分， 是 “材料” 可以理解为

某一艺术媒介的美学特质， 如文学领域的 “材

料” 是词语， 绘画领域的 “材料” 是视觉形式，

电影领域的 “材料” 是 “运动—影像” ［１０］。 因

此形式主义诗学非常容易适应各种艺术媒介。

《电影诗学》 中的六篇文章展开讨论的前提， 是

把电影的独特材料视为 “运动—影像”， 这一材

料成为视电影为独立门类艺术的基础。 而在此

４２０

① 波德维尔经常以“形式主义” 涵盖“布拉格学派”， 他承认“布拉格学派” 的贡献。 他之所以这样做有三点原因： 第一， 为了阐

释清楚； 第二， 由于篇幅所限； 第三， 曾经有一种说法， 布拉格学派是形式主义的延续。 俄国形式主义许多核心概念存在两派

共用而意涵有别的情况， 如“系统”“功能”。 波德维尔此举是避免讨论的复杂性。
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基础上各家所讨论的是 “程序” （或译为 “手

法” ） 的问题。 程序也可以理解为符号组成、

情节结构、 风格偏重。 比如艾亨鲍姆讨论电影

修辞， 什克洛夫斯基 （Ｖｉｋｔｏｒ Ｓｈｋｌｏｖｓｋｙ） 论述

电影体裁， 彼奥特洛夫斯基 （Ａｄｒｉａｎ Ｐｉｏｔｒｏｖｓｋｙ）

论述电影类型划分， 特尼亚诺夫 （ Ｊｕ Ｔｙｎｙａｎｏｖ）

则着重讨论电影叙事问题， 等等［１１］。 被归类为

“形式主义” 的理论家们当时大都非常年轻， 充

满激情， 因此他们的行文论述把理论、 文本分

析、 历史融为一体， 彼此的论说之间有诸多探

讨的空隙———这也恰恰合乎波德维尔所期待的

理论状态。 从俄国形式主义到布拉格学派的转

变， 实际上是形式主义向捷克结构主义的变化。

布拉格学派吸收了索绪尔的思想， 重视文本的

意义， 把文本看作符号的系统， 认为在系统中

可以考察文本部件的美学功能， 其强调的是符

号美学意义上的 “系统” “功能” 和 “规范”。

波德维尔采取一种折中的态度， 首先抹平了其

中的理论分歧， 把电影媒介视为 “形式 ／材料”

的组合， 指出 “电影形式是指由特定电影创建

的整个系统， 形式是构成整部电影的元素之间

关系的整体系统” ［１２］， “它被组织成分类的、 修

辞的、 抽象的或叙事的结构” ［１３］。 实际上他把俄

国形式主义中的 “形式” “结构” 和 “系统”

几个概念做了贯通融合， “形式” 成为波德维尔

的核心词汇， 而 “材料” 则指向电影的媒材特

性， 可视为在 “运动—影像” 基础上才有的结

构、 技术、 手法， 风格作为形式系统的一部分，

要通过材料才能体现。

第二个问题则体现为波德维尔对形式主义

理念的取舍。 实际上形式主义和布拉格学派都

受到现代语言学的影响， 其观念都建立在 “语

言学转向” 的背景之下， 它们追求的是艺术研

究的科学性， 最终导向了结构主义符号学。 符

号学主要体现在对符号—意义的研究上。 波德

维尔很明白形式主义和布拉格学派对于电影符

号学意义的探寻， 认为 “符号学试图将诗学纳

入意义生产的一般理论”， 两个学派可以看作

“前符号学阶段” ［１４］。 当然， 形式主义也非常在

意 “感知”， 在波德维尔看来， “意义源自感

知” ［１５］， 什克洛夫斯基在 《词的复活》 《艺术作

为手法》 等文章中特别强调感知的注意力机制，

这也体现出他对日常环境的 “自动化” 感知和

艺术创作使形式变得困难从而产生 “陌生化”

感知的辩证看法。 而波德维尔当时看到了结构

主义、 精神分析 “大理论” 无所不包的弊病，

他希望能够取向更小， 追求理性—实践的学术

价值观， 因此他果断剥除俄苏理论中的语言学

背景， 放大了 “感知” 这一理念在形式主义中

的价值。 “感知” 体现为观者的能动性， 观者以

此来驱动对形式的解释。 汤普森在 《爱森斯坦

的 〈伊凡雷帝〉 ———新形式主义分析》 一书中

也强调： 形式主义把艺术作品看成一个构建的

系统， 重感知； 结构主义把艺术作品视为通过

意义约定控制读者的符号学系统， 重意义［１６］。

显然， 这种差别来自两人有意识的放大。 放大

后就需要援引更多的感知理论， 在电影诗学 １. ０

时期， 波德维尔已经注意到可以引入贡布里希

（Ｅ． Ｈ． Ｇｏｍｂｒｉｃｈ） 的视知觉乃至尚在发展中的

知觉研究。 这为后来发展出的对知觉—认知的

探讨做好了理论的 “铆接点”。

第三个问题问的是以感知驱动的形式分析

如何展开， 这是 “新形式主义” 的关键。 形式

分析没有一套流程准则， 而是自称普遍 “原

则”， 而原则包含诸多方法。 这套原则包括 “陌

生化、 支配性因素、 系统、 功能、 背景、 前置、

故事 ／情节———是一个有联系的整体， 不以手头

做的任何特定物质表现为先决条件” ［１７］。 波德维

５２０
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尔在电影诗学 １. ０ 时期提到的上述概念， 背后都

有俄苏学派冗长的概念发展阐释史。 其中 “故

事 ／情节” 即 “原基故事 ／情节叙述”。 而 “支配

性因素” （亦称 “主导” ）、 “功能”、 “后置”

（ｂａｃｋｇｒｏｕｎｄｉｎｇ， 亦称 “后推” “背景化” ）、

“前置” （ ｆｏｒｅｇｒｏｕｎｄｉｎｇ， 亦称 “前推” “前景

化” ） 主要是由布拉格学派时期的雅各布森与

穆卡洛夫斯基 （ Ｊａｎ Ｍｕｋａｒｏｖｓｋｙ） 阐释的， 并且

在电影美学分析中都曾被成功实践过。 这套原

则范畴既可以分析主流类型电影， 也能面对特

例性电影， 还能面对流派和电影分期的大规模

文本论述。 为增强理性厚重感， 这套论述方式

必须以电影史， 尤其是电影的形式、 风格史作

为参照。 这便涉及后面的问题———为何波德维

尔早期的电影诗学要凸显 “历史诗学”。

对第四个问题的回答是： 之所以要用历史

术语为研究定位， 首先是因为 “感知论” 的变

动性。 人对艺术的感知会随着时间的变化而改

变， 也会随时代审美潮流的变化而改变， 这导

致艺术风格样式的变化， 而这种变化的审美史

让某些作品得以重新被审视。 因此， 研究系统

中的形式， 必须考虑时间的向度和系统外的社

会意识形态。 其次， 结构主义符号学依托现代

语言学体系， 可以直接以语言的历时性与共时

性为坐标展开阐释， 其有一整套非常成熟的分

析方法与逻辑结构可供借鉴。 波德维尔无法认

同结构主义符号学的意义分析前景， 因此同这

套语言学理念保持距离。 俄苏理论一旦抽离了

语言—意义体系， 就如同抽离了时间轴， 因此

波德维尔所强调的 “历史诗学” 显然是回到了

形式主义的前身——— 《历史诗学》 的作者维谢

洛夫斯基那里： 文学的历史诗学依托文学史坐

标展开 （波德维尔也返回来， 以电影史这条主

轴为参考）。 电影史作为抽象内容的综合体， 主

要体现为分类和分期， 即国别的分类、 导演的

分类、 类型与学派的分类， 古典与现代的分期、

年代与技术条件的分期。 而当时一些电影论域

如作者论、 类型论、 文化国别论都属于分类研

究电影的方式。 依托电影史分析形式与系统，

便真正把电影的理论、 实践、 历史三个向度综

合了起来。 《德莱叶的电影》 （１９８１） 是波德维

尔第一部系统的 “新形式主义” 分析著作， 他

出色地解决了作者论和 “新形式主义” 如何安

排的问题。 他认为要 “跳出作者论的窠臼” ［１８］：

在形式系统中分析作者何以自成一体， 并细致

解剖他的重要代表作， 综合分析德莱叶作品整

体上是如何背离好莱坞类型 “规范”、 拒绝类型

片、 拒绝交流性的； 波德维尔把作者性纳入形

式中展开， 通过 “文本细读” 式不厌其烦甚至

乐在其中的实践分析， 总结出导演之间形式的

雷同与差异， 导演与时代潮流的形式反叛， 前

辈导演与后辈导演的形式继承， 导演的形式特

征与社会经济的关联， 等等。

与波德维尔预想的一样， 他的历史诗学分

析路径刚一问世就遭到质疑。 杰里·萨尔瓦乔

（Ｊｅｒｒｙ. Ｌ. Ｓａｌｖａｇｇｉｏ） 认为 “新形式主义” 路径

会贻害电影教育， 他批评道： “如果学者们继续

将他们的关注限制在形式上， 我们将看到新一

代电影学生仅被训练为技术人员， 而不是人文

领域的解释者。” ［１９］ 回到 ２０ 世纪 ８０ 年代初的语

境， 在 “大理论” 统一天下的格局中， 波德维

尔和汤普森的电影诗学 １. ０ 显然还位置不稳， 尚

处于 “大理论” 围剿的夹缝中。 然而波德维尔

的自信依旧来自俄苏理论， 他的反驳掷地有声，

因为他发现， 号称懂得结构主义和精神分析的

批评者， 对俄苏形式论并不了解［２０］。

６２０
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二、 电影诗学 ２. ０：
抗衡 “大理论” 的路径集合

１９８３—１９８９ 年间， 波德维尔进入学术盛产

期， 陆续独立或者合作完成了几部代表性论

著①。 经过与反对者的几次论战， “新形式主义”

的理念因为波德维尔出色而高产的学术写作，

已经在 “大理论” 的包围中成功突围， 得到广

泛认可②。 在这一系列的著作中， 波德维尔的电

影诗学主张开始延展变动， 主要体现在三个方

面： （一） 强调更全面的 “电影历史诗学” 理

念， 从侧重于俄国形式主义的理论概念逐渐向

布拉格学派的美学概念转移， 如穆卡洛夫斯基

提出的 “规范” 成为分析经典好莱坞时期电影

的主轴理念［２１］； （二） 对俄国形式主义的 “感

知论” 进行当代阐释， 探索经验感知如何在不

借用结构主义语言学理念的基础上构建 “语义

场”， 把 “感知论” 向 “认知主义” 延伸， 并在

“认知主义” 理念下重新探讨俄国电影诗学中的

叙事理论， 如对重要的叙事学概念 “原基故事 ／

情节叙述” 的认知探讨； （三） 淡化 “新形式主

义” 的提法， 倡导多元包容的电影诗学这一

“中层” 研究。

１９８９ 年， 波德维尔发表其电影诗学 ２. ０———

《历史观点的电影诗学》 ［２２］。 如果说 １. ０ 还处于

展望期， 那么 ２. ０ 已然成为电影诗学对抗乃至替

换 “大理论” 的宣言书， 其新的研究理念同 ２０

世纪 ８０ 年代的论著互相参照。 此文在波德维尔

电影诗学框架中起着承上启下的转折作用。 相

比电影诗学 ３. ０， 波德维尔视 ２. ０ 为 “电影诗学

的草图”， 该文主要分为三部分： 首先从历史观

点下重新阐释了电影诗学框架的运行理念、 范

围与倾向； 其次， 以 “新形式主义” 为例， 试

图厘清电影诗学与 “大理论” 两条电影研究路

径互相重叠、 纠缠的部分； 第三， 比较以上两种

电影研究范畴的优劣， 提倡在电影诗学框架下

发展中层理论， 以替代业已僵化的 “大理论”。

电影诗学 ２. ０ 与俄国形式主义 “向心” 而又

“离心” 的复杂关系， 需要以文本细读的方式进

行剖析。

首先， 对 “电影诗学” 概念进行重新释义。

波德维尔返回亚里士多德的 “诗学” 概念， 提

出 “任何一种诗学都把完成的作品当作建构过

程的结果来研究” ［２３］。 他之所以加入定语 “历

史观点的”， 是为了防止研究范畴无序扩大。 这

标志着波德维尔把 “新形式主义” 的路径从电

影诗学框架中单独切割出来， 他和汤普森具有

标志性的 “新形式主义” 研究路径在这里仅仅

作为电影诗学框架内的一种潮流， 两者是包含

与被包含的关系。 波德维尔概念中的 “电影诗

学” 领域试图作为一种共识性的研究框架， 集

合了诸多研究路径， 号召更多理念相合的电影

学者参与其中。 显然他想让他所倡导的 “电影

诗学” 避免成为和 “大理论” 平行的另一种研

究方法， 于是他反复强调电影诗学是一种假定，

一种探索的角度和提问的方式［２４］。 相比于 １. ０

时期所设立的四个问题， ２. ０ 主要回答两个问

题， 这两个问题标志着电影诗学的基本理念：

７２０

①

②

如《古典好莱坞电影： １９６０年以前的电影风格和制作方式》（与汤普森、 珍妮特·斯泰格合著， １９８５ ）、《虚构电影中的叙事》

（ １９８５）、《小津与电影诗学》（ １９８８）、《创造意义： 电影诠释中的推论与修辞》（ １９８９）。
１９８３—１９８９年间， 这种广泛认可已经在多部重要论著中得到体现： 电影史方面， １９８５ 年罗伯特 Ｃ． 艾伦、 道格拉斯·戈梅里合著

的《电影史： 理论与实践》 中， 电影美学史部分广泛征引介绍了“新形式主义”， 将其作为电影美学史的研究方法； １９８８ 年法国

雅克·奥蒙主编的《当代电影分析》 中也介绍了“新形式主义”。
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１． 什么是电影据以建构并产生特定效果的

原则？
２． 这些原则如何并且会在什么经验条件下

产生， 并改变着经验条件？［２５］

这里的核心关键词 “原则” （ｐｒｉｎｃｉｐｌｅ） 实

际源自形式主义， 艾亨鲍姆对 “原则” 与 “方
法” （ｍｅｔｈｏｄ） 进行过有限定义， 他认为 “我们

操作的不是各种方法， 而是一种原则。 你可以

随意想出尽可能多的方法， 但最好的方法将会

是能够最可靠地满足目的的那种方法。 我们自

己就拥有无限多的方法……原则确定了一门特

定科学的内容与客体， 从而必须独一无二地存

在着” ［２６］。 因此， 对原则的阐释总是颇为抽象，
概而言之， 波德维尔提出的 “原则” 包含无数

种方法， 主要是围绕电影的理性—实践展开的

分析。 关于构成这些原则的关键词可见于波德

维尔在这篇文章中集中阐释的 “形式” “风格”
“规范” “惯例” “认知” “情感” “风格” “意
义” “原基故事 ／情节叙述”， 其中源自形式主

义、 布拉格学派的关键概念， 经过波德维尔系

统的阐释已具备了新的意义。 如 “认知” 向

“认知主义” 发展， 波德维尔为此撰写多篇论文

阐释； “意义” 不是符号学范畴的意义， 而是

“感知” 中的意义， “情感” 也是在认知视角下

展开的分析。 概而言之， 在后续研究中的非必

要情况下， 波德维尔不再一一追溯这些概念在

原语境中的含义， 而是阐释自己延展后的定义。
相比于电影诗学 １. ０ 对形式主义的依附，

２. ０ 力图与斯拉夫诗学拉开距离， 扩大区隔， 吸

纳更多理念， 从而扩大电影诗学框架的囊括范

畴。 于是波德维尔开始寻找形式主义之外符合

上述两个问题的已有的范例和待开拓的新路径，
因为只有如此， 实践主义的学术理念才能继续

向前发展。 也正是从这里开始， 波德维尔的

“电影诗学 ２. ０” 回荡在自我研究与他者集合之

间： 波德维尔夫妇的自我研究依然循着形式主

义与布拉格学派美学的路径， 呈现出清晰的延

展承袭关系， 并且努力兼收并蓄。 而他者集合，
体现为一种更广泛的研究号召， 一种共识的集

结， 一种挖掘、 梳理、 复现的总体意图： 号召更

多研究者基于理性—实证—经验内容提出问题

并解决问题。
综合考察电影诗学 ２. ０ 版本， 其理论路径的

集合号召性明显， 除 “新形式主义” 之外， 波

德维尔重点提及了两条已有的研究路径： 其一

是复归经典电影理论时期的研究路径， 比如对

安德烈·巴赞 《电影语言的演进》 一文的再确

认。 波德维尔认为此文是回答上述两个问题的

范例： 建构主义原则， 实证主义路径， 经验—感

知性分析过程以及体现电影历史的进程等。 尽

管内容可商榷， 但波德维尔认为理性—经验的

分析方法不应该被抛弃。 其二则是欣赏巴里·
索特 （Ｂａｒｒｙ Ｓａｌｔ） 的实证主义研究。 和波德维

尔类似， 索特同样对 “大理论” 不满， 他主张

让理论与观众互动， 以量化的方法分析电影的

平均镜头时长 （ＡＳＬ） 等数据， 并在实证的基

础上检验电影的 “规范” “形式” “风格” 与历

史向度的影响关系。 波德维尔对此感到兴奋，
并且在多部著作中引入了电影计量的观念与量

化数据。 然而由于关键词相同， 理念来源和操

作方法不同， 索特误认为波德维尔采用他提出

的学术方法却不标明出处， 为此， 他与波德维

尔在 ２０ 世纪 ８０ 年代中期爆发过一场论战①， 不

过这并没有影响波德维尔对其的推崇。 ２１ 世纪

以来， 他们合力在 “计量电影学” （ｃｉｎｅｍｅｔｒｉｃｓ）
方向进行了比较重要的研究推进。

８２０

① 争论点之一是， 索特认为自己才是“风格”“规范” 等核心概念的提出者。 这其实是因为他对俄国形式主义不太了解， 存在误会。

具体可见： ＢＯＲＤＷＥＬＬ Ｄ， ＴＨＯＭＰＳＯＮ Ｋ． Ａ Ｓａｌｔ ａｎｄ Ｂａｔｔｅｒｙ ［ Ｊ］ ． Ｆｉｌｍ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ， １９８６ （ ２）： ５９ － ６２； ＳＡＬＴ Ｂ． Ｒｅｐｌｙ ｔｏ Ｂｏｒｄｗｅｌｌ ＆
Ｔｈｏｍｐｓｏｎ ［Ｊ］ ． Ｆｉｌｍ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ， １９８７ （４）： ５９－６１．
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波德维尔之所以要在电影诗学 ２. ０ 这一伞形

概念下， 努力集结原则相合的 “中层” 理论路

径， 是希望能借助众人之力扭转电影学科主流

的 “大理论” 研究态势， 把电影实践当作已经

存在的事实进行研究” ［２７］。 但他反对的 “大理

论” 和自己借助的斯拉夫诗学之间又有复杂的

重叠与悖谬之处， 在这种情况下进行切割和对

抗必然是艰难的。 因为斯拉夫诗学与现代语言

学的深度结合是后来理论发展的主流态势， 所

以波德维尔这一阶段所做的事情， 就是把电影

诗学 ２. ０ 与语言学之间复杂的重叠关系进行切

割， 从而重释电影诗学的功能结构。 这样做也

有依据， 雅各布森在 《诗学与语言学》 （１９５８）

中提到过这类极端情况， 认为 “那种坚持把诗

学同语言学分离的做法， 只有当语言学看上去

受到极不正确的限制时， 才可发生” ［２８］。 可见其

切割的初衷， 是感受到电影研究受到了结构主

义语言学的限制。 分离出语言学， 才能更好地

还原电影研究的实践价值。 电影诗学 ２. ０ 与语言

学分离后， 波德维尔着重在这个框架里凸显认

知理论、 推理理论以及信息处理理论， 聚集了

更多的相关研究者， 重释了理性 ／经验主义下的

电影 “句法学” “语义学” 和 “语用学”。 不过，

由于北美学界普遍对俄国形式主义以及布拉格

学派理论较为陌生， 他们往往直接用 “认知主

义” 涵盖其形式论本色。 比如罗伯特·斯塔姆

（Ｒｏｂｅｒｔ Ｓｔａｍ） 在 《电影理论解读》 一书中， 把

波德维尔和其他电影认知学者群体一起概括进

“认知理论” 思潮中［２９］， 但其提出的诸多批评

如 “认知主义可以被看作一种怀旧的策略， 其

后退到索绪尔的差别主义之前的世界” “电影语

言学与认知理论有相同的科学标准与规范， 但

认知主义者和符号学家之间的争论遮蔽了他们

实际上的共同性” ［３０］， 这些批判实际指向的是波

德维尔的电影诗学框架。 斯塔姆可能忽略了波

德维尔和其他认知主义者之间的差异。 波德维

尔很早就深刻地把握了电影诗学与电影符号学

的共同根源： 俄国形式主义和布拉格学派。 波

德维尔所失望的是那些 “大理论” 本身的历史

局限性， 比如在欧陆理论形成期对当代电影研

究的翻译非常不平衡， 东欧电影理论、 意大利

和斯堪的纳维亚语义符号学未能得到翻译， 因

而认为 “电影研究明显是偏狭的” ［３１］。

经由以上辨析我们可以更全面地看待波德

维尔反对 “大理论” 时在反对什么： 尽管波德

维尔反对以 ＳＬＡＢ （索绪尔的符号学、 拉康的精

神分析、 阿尔都塞的马克思主义和巴特的文本

理论） 为代表的 “大理论”， 但他与这些理论之

间并不是简单的非此即彼的阵营对垒； 波德维

尔并没有反对像索绪尔、 巴特、 弗洛伊德这些

理论家本身的学说， 甚至电影诗学和那些被统

称为 “大理论” 的概念或框架在知识来源、 知

识脉络、 理论思想上享有诸多共同的理论资源。

他真正反对的是以下几点： 首先是人们对 “大

理论” 形成的时代背景和理论局限性缺乏反思。

其次是在电影研究高校学科化的过程中， 这些

理论 “以空降的方式应用到电影观看体验的领

域” “他们倡导的不是从电影观看体验的具体层

面出发， 而是从一种先验的思想出发” ［３２］。 这种

自上而下的 “主体—位置” 理论， 引发了一系

列连锁反应： “大理论” 的内容无所不包地膨

胀， 形成难以逆转的大趋势， 学术界不断调用

被教条化的理论展开流水线式的论文生产， 人

文思索停滞， 自我欺骗导致由下而上的理性 ／经

９２０
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验路径被压制， 人对电影的天然感知被限制。

第三则是持 “大理论” 学术立场者貌似强调

“思想” 实则在进行偏执狭隘的批评———究竟是

电影诗学会贻害影视教育， 还是僵化的理论会

贻害影视教育？

波德维尔除了反对 ＳＬＡＢ 理论外， 也基于同

样的理由反对泛化的 “文化研究”， 其中就包括

文化研究收编后的普罗普 （Ｖｌａｄｉｍｉｒ Ｐｒｏｐｐ） 的

三十一类情节模式。 普罗普提出的故事形态学

通常被归入俄国形式主义阵营之中， ２０ 世纪 ７０

年代起在北美被广泛应用于有关电影、 电视的

研究， 在好莱坞编剧圈颇受欢迎。 １９８８ 年波德

维尔几乎点名道姓地批评了欧美诸多以普罗普

模式为基础发展电影研究的方法， 其批评的核

心恰恰对准的就是欧美对俄苏理论的普遍误

解［３３］， 对此， 被批评者或者沉默， 或者表示要

谨慎对待该理论。 由此， 我们可以发现， ２０ 世

纪 ８０ 年代波德维尔对 “大理论” 的反击， 理性

胜过情绪， 反省胜过盲目， 体现为一种独立思

想的学术精神， 一种对电影学科快速扩张中理

论一元化趋势的担忧。

三、 电影诗学 ３. ０： 精耕细作的电影诗学

如果说电影诗学 ２. ０ 是波德维尔理论大厦的

“草图”， 那么 ２００７ 年出版的著作 《电影诗学》

则是其理论精华的集中展示， 因为这是一部具

有学术里程碑意义的总结性著作。 其中开篇第

一章 《电影诗学》 作为全书的理论基础， 是在

２. ０ 版基础上的增删与扩写。 相比于 ２. ０ 版大开

大合、 路径集结的特点， 终订版呈现出精耕细

作、 自洽融合、 易于操作的特点。 而斯拉夫诗学

与波德维尔电影诗学的关系， 也从 １. ０ 的推演关

系、 ２. ０ 的扩展关系走向了 ３. ０ 的致敬关系。 此

外， 波德维尔删掉了 ２. ０ 版中与 “大理论” 连

篇累牍的比对———因为 ２０ 世纪 ９０ 年代以来， 以

法国结构主义为代表的 “大理论” 早已失去了

理论 “统治” 的气势。 波德维尔认为， 大家已

经看到了 “电影娱乐主义的全面胜利和电影意

识形态的全面败北” ［３４］。 电影诗学 ３. ０ 版主要追

问一个核心问题： 电影是怎样为了得到特定的

效果而被制作出来的？

波德维尔认为要分析这个问题， 首先要归纳

出一个普遍的程式。 这个程式的具体模型体现为

由六个 Ｐ 字开头的分析框架： 细节 （ｐａｒｔｉｃｕｌａｒｓ）、

式样 （ ｐａｔｔｅｒｎｓ ）、 目标 （ ｐｕｒｐｏｓｅ ）、 原则

（ ｐｒｉｎｃｉｐｌｅｓ ）、 实践 （ ｐｒａｃｔｉｃｅｓ ）、 加 工 处 理

（ｐｒｏｃｅｓｓｉｎｇ） ［３５］。 实际上， 以上这六个特征是

２. ０ 版两个核心问题的程式化再述， 这套表述的

新概念已经基本上替换掉了俄国形式主义与布

拉格学派那些 “旧” 概念。 根据波德维尔在文

中的解释， “细节” “式样” 是他自己创立的两

个 “从下而上” 的考察单位。 细节可归类为式

样， 而式样则从属于 “目标”， 实际 “目标” 接

近于层级概念 “功能”， 而 “原则” 可以对照布

拉格学派的 “规范”。

在穆卡洛夫斯基那里， “规范” 并非冷硬的

“成规”， 而是可调节、 可变化的。 长时间形成

的有一定标准与惯例的规范可以称为 “后推”，

而对标准规范的违背则可称为 “前推” ［３６］。 因

此， 可以将规范看作一种自然生长的力量， 体

现为艺术语言自动化与陌生化的博弈过程。 而

规范的形成又关联到文本内部和文本外部的环

境。 文本外部则与历史、 技术、 社会环境有关。

波德维尔认为 “原则” 具有 “规范” 的性质，

０３０
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而 “规范 ／背离规范” 可以看作 “竞争性的原则

系统”， 而 “惯例” 作为 “样式” 最常见的行

为， 受到 “规范” 的支配［３７］。 细节、 式样、 目

标、 原则， 影片的内部分析最终会导向影片的

实践制度、 实践体系和工业技术范畴。 六个分

析特征流动循环起来， 便可运用于任何的区域

电影、 类型电影、 作者电影的分析。 因此， 我们

可以看到， 这一框架尽管仍然保留了俄苏电影

诗学的精神意涵， 但具体的分析框架已经从斯

拉夫诗学那里完全独立出来了。

这一基本分析框架， 如果从制作角度加以

探究， 如分析其题材、 叙事形态、 风格特征等，

可称之为 “分析诗学”； 如果从历史角度探究，

探究电影史范围内的细节、 式样变迁、 规范与

技术的变化， 可称之为 “历史诗学”。 这六个特

征遵循 “自下而上” 的认知过程， 其认知图示

如下［３８］：

这一图示在认知过程中可分为感知、 理解、

借用三个阶段。 因此无论是分析诗学还是历史

诗学都包含感知， 研究感知的艺术情感是波德

维尔还未彻底阐明的部分， 他称之为 “效果诗

学”。 以上是波德维尔对自己电影诗学理念的总

结， 而文集 《电影诗学》 是他 ３０ 年来重要文章

的修订集结， 也昭示着他与俄国形式主义的分

道扬镳： 他知道自己的解决方案与俄国形式主

义并不完全兼容。 而诗学可以包容很多种方案。

从电影诗学 １. ０、 ２. ０ 到 ３. ０， 将近 ３０ 年时

间， 电影理论的形态不断发展变化， 波德维尔

的电影诗学之变刚好适应了电影理论最新阶段

的变化： “大理论” 落幕， 理论走向多样化， 文

本分析 “喜爱使用从结构语言学、 叙事学、 精

神分析学、 布拉格美学学派和文学解构论中提

取出来的新词汇［３９］。 电影理论不再拘泥于哪一

家哪一脉络， 而是成为一种不断变化的思想演

进体系。 波德维尔所倡导的 “中层” 理论， 不

断从这一思想演变体系中抽取理论资源并解决

经验问题。 所谓 “一鲸落， 万物生”， “大理论”

分解后的碎片成为诸多 “中层” 理论的养料，

理论开始复数化、 多元化， 理论史呈现出 “再

历史化” （ ｒｅ－ｈｉｓｔｏｒｉｃｉｚａｔｉｏｎ） 的趋势。 当然， 面

对这种境况， 人们并非没有反思。 当一种理论

框架确立并广为传播之时， 其反对与批判也必

然会随之而来。

四、 形式之谜：

“再历史化” 背景下的电影诗学

俄国电影诗学和波德维尔的电影诗学， 本

质上都是对电影展开形式与风格的研究。 之所

以都从形式上下手， 是因为形式本身的迷人。

恰如赵毅衡所说： 用形式方法进行抽象， 给予

个别的事物以统一的内在本质， 或许源自人类

本性对超越性的向往， 即追求超越直观的概念

范畴式把握［４０］。 波德维尔在对形式主义电影诗

学的框架进行提炼和改造的过程中， 有得亦

有失。

１３０
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（一） 波德维尔的得与失

齐泽克 （ Ｓｌａｖｏｊ Žｉžｅｋ） 批评波德维尔把

“大理论” 进行了 “漫画式简化” ［４１］。 波德维尔

对俄国形式主义和布拉格学派美学的借鉴， 同

样采取了颇为实用主义的取舍和简化策略。 其

中最突出的表现是， 他有意抽离了两个学派思

想中的现象学背景和语言学基础， 经不断改造

最终形成实用、 易懂、 可协商的阐释框架， 并在

框架中贯彻新批评的 “文本细读” 思想， 其具

体体现在理性框架中， 灌注了一整套如诺埃

尔·伯奇 （Ｎｏëｌ Ｂｕｒｃｈ） 在 《电影实践理论》 ［４２］

中所运用的， 类似于电影拉片分析的操作术语

及其策略， 从而把学术研究的重心从处于上位

的学术理论转移到处于下位的经验、 实践分析

之中， 然后在这个分析过程中发现、 解决中层

问题。

波德维尔 （和汤普森一起） 对电影诗学的

贡献， 可以概括为四点： 突破、 发掘、 改造、 普

及。 首先是 “突破”： 在 ２０ 世纪七八十年代

“大理论” 统一天下的时候， 他看到了电影学科

从常识出发的困难， 也看到了流行的如法国结

构主义符号学等理论的僵化之弊端。 他进行突

破的策略是从法国电影符号学的前史入手， 挖

掘俄国形式主义、 布拉格学派的文艺理论， 从

相对 “生僻” 的经典理论寻找突破口。 其次则

是 “挖掘”： 鉴于当时随意借用理论进行电影研

究导致彼此不适配的情况， 波德维尔在充分占

有、 吸收俄国文献的基础上展开了 “新形式主

义” 的研究， 从其阐述的过程可见， 他充分领

会了俄国形式主义、 布拉格学派理论的精髓，

推动了电影理论 “再历史化” 这一趋势， 较为

全面地接通了电影符号学理论的演变脉络， 在

理论的思想演变体系中选取了自己的 “改造”

策略。 再次是 “改造”： 其改造是渐进式的， 在

思想上并没有违背原本理论的内涵， 改造的原

因是当初俄国电影诗学处于草创期， 论述不多，

分析方法不够精细。 波德维尔对核心概念进行

增补、 解释、 更替也是为了让理论工具更好用。

第四则是 “普及”： 几十年来波德维尔的海量影

评与分析， 把居于象牙塔的精深理论用于更为

浅白的阐释， 努力使理论、 影史与普通观众接

通， 间接推动了影评事业的大众化发展。

当然， 波德维尔电影诗学的利弊是一体两

面的， 其发展过程中的缺憾也同样明显， 体现

为以下四个方面：

第一， 是对 “大理论” 的批判 “矫枉过

正”。 波德维尔常常把 “大理论” 与电影学科创

建期学术机会主义者的生搬硬套混淆， 没有正

视 “大理论” 本身的学术精华， 没有把学术机

会主义者的生搬硬套与任何学科创建期普遍会

出现的学术泡沫化生产现象进行区分， 对理论

探索的不成熟时期缺乏包容， 不加选择地进行

集体捆绑、 质疑、 批判。 随着电影理论的发展，

其批判的弊端也逐渐显露出来： 如学术机会主

义者的投机行为与任何理论本身关联都不大。

对学术泡沫的批判等同于对 “大理论” 的批判，

显然矫枉过正。

第二， 对电影诗学与 “大理论” 的关系的

阐释过少。 俄国形式主义、 布拉格学派和法国

结构主义是紧密关联的学术史的不同发展阶段，

这已经是学术界的普遍共识， 如布洛克曼在

《结构主义： 莫斯科—布拉格—巴黎》 一书中就

有极为详细的介绍［４３］。 波德维尔在电影诗学 ２. ０

的阐释中， 显然也意识到这一点， 他肯定了莫

２３０
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斯科、 布拉格而否定了巴黎， 这颇具复古主义

的选择需要更理论化的学术解释， 那样才不至

于造成非此即彼的误解。

第三， 对电影诗学与语言学的共同部分存

在回避。 就像第二点提到的， 实际上， 尽管电影

诗学抽取掉了语言学研究的部分， 但波德维尔

所构筑的研究框架与链条如 “陌生化” “规范”，

本质上都是在语言符号学的分析中产生的。 尽

管回避了与语言学的关联， 但其采用的方法却

是在语言学基础上推演的产物， 因此， 电影诗

学与语言学存在共通之处。 波德维尔不断以诗

学或者美学的宽泛概念来解释 “电影诗学”， 这

种回避会导致其理论空泛化、 空心化， 正如雍

青所批评的那样， “去阐释化的知识形态窄化了

电影知识的范围” ［４４］。 俄苏诗学以文学入手， 所

着眼的是上千年的文学文本， 语言符号学为其

打下了细密而科学的基底。 电影历史不过一百余

年， 在进行分期和分类时不依赖语言学尚可展开，

然而如果拉长历史时限， 此事还有待考验。

第四， 对俄苏理论的发掘力度不够。 专事

理论工作的学者与理论、 评论、 历史研究合一

的学者， 其学术角色的分工本身是不同的。 由

于波德维尔并非专事理论工作， 对俄苏理论主

要是借用， 尽管他关注到了理论本身， 但主要

还停留在部分的认识与实用层面。

以上四点缺憾导致诸多误解出现， 如 ２０ 世

纪 ９０ 年代后期 “大理论” 与 “中层” 理论形成

激烈对立的争锋。 因此， 相比于讨论对错得失

的争论， 回返波德维尔理论源流， 重新认识像

俄国形式主义、 布拉格学派在电影理论 “再历

史化” 进程中的意义与价值似乎更为重要。

（二） 再历史化： 未竟的“电影诗学”

２０ 世纪 ７０ 年代以来， 美国学界关注东欧俄

苏文艺理论， 其中包括俄国形式主义电影理论、

布拉格学派的电影研究。 从理论源头来说， 波

德维尔的 “电影诗学” 可以说是英语世界引入

斯拉夫诗学而产生的理论接续与流变。 尽管中

国在 ２０ 世纪 ５０ 年代就广泛引进苏联理论， 然而

受限于当时苏联和国内的双重政治氛围， 选择

余地很窄。 我们在改革开放后才开始广泛引进

欧陆电影理论。 这种 “补课式” 引进， 难免存

在局部切片式摘译、 脱离原语境解读的情况。

而且， 可惜的是风潮一过没有持续跟进。 以艾

亨鲍姆编著的 《电影诗学》 为例： 全书加导言

共六篇文章， 迄今译成中文的只有两篇。 最早

一篇是 １９８９ 年特尼亚诺夫的 《论电影的原理》，

可能因出版篇幅所限， 这篇译文存在较多删

节［４５］。 另一篇是 １９９１ 年发布的艾亨鲍姆的 《电

影修辞问题》， 后来该文译者杨远婴撰文介绍了

俄国形式主义的主张以及 《电影诗学》 的价值

与意义①。 ２０００ 年以来， 国内诸多研究形式主义

电影理论的文章， 大多依托上述两篇译文展开。

基础文献缺失， 诸多错讹在所难免， 对于布拉

格学派美学， 迄今仅有零星译文， 亦不成体系，

电影理论界对其普遍陌生。

波德维尔理论被引入国内的时间比俄苏形

式论更早， 他堪称中国电影理论现代化过程中

的一位重要的学者和评论家。 ２０ 世纪 ８０ 年代

３３０

① 该译文最早刊登于《电影文化》（ １９９１年， 第 ４期）， 而后译者杨远婴增加了译者导言， 收录于《外国电影理论文选》 俄国形式

主义理论专题： 李恒基， 杨远婴． 外国电影理论文选 ［Ｍ］ ． 上海： 上海文艺出版社， １９９５： ８５－８９。
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初， 多位译者不约而同地翻译了 《电影艺术导

论》 一书①。 １９８８ 年波德维尔受邀来中国讲学，

使他成为继尼克·布朗后又一位为当时国内青

年电影理论学者推崇的学术明星［４６］。 不过热烈

之余， 他精心提供的 １. ０、 ２. ０ 论纲并未引起明

显回应。 新世纪以来亦有学者注意到波德维尔

的电影诗学论述， 但由于俄苏电影诗学 “上游”

文献的阻隔与缺失， 学界对波德维尔电影诗学

的认识存在局限， 相关讨论主要聚焦于其他方

面， 如对 “大理论” 与 “中层” 理论的争论与

反思； 对以香港电影为代表的华语电影的研究、

对电影史研究方法与策略的贡献等。 可以说波

德维尔对我们来说， 是一位 “熟悉的陌生人”。

以波德维尔电影诗学的理论发展历程为镜

鉴， 可为中国电影理论的建设带来自我审视的

机会。 我国 ２０ 世纪 ８０ 年代对西方电影理论的引

进是一笔重要的财富。 在当时， 西方经典电影

理论、 现代电影理论在同一时期进入中国， 包

括俄国形式主义、 电影符号学、 精神分析、 女性

主义以及波德维尔电影诗学等理论。 然而， 任

何理论都深刻关联着社会、 文化与时代的语境，

在具体语境下， 理论并非空泛的教条， 而是有

着鲜活生命的 “血肉之躯”。 在没有全面理解西

方电影理论的情况下， 断言西方理论不适用于

中国显然过于武断。 无论是经典电影理论还是

现代电影理论， 在理论 “再历史化” 的今天，

理论的 “国界线” 不断被弱化， 而深刻的理解

与领会仍然是最基础的原则。 这一原则无法逾

越， 难以忽视。
（责任校对： 齐虹； 责任编辑： 张溪芮）
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１７－１８．

［３７］ 同 ［３５］ ３９．

［３８］ 同 ［３５］ ６１．

［３９］ 朱影． 西方电影理论和实践的发展与现状 ［Ｃ］ ／ ／陈犀禾．

当代电影理论新走向． 北京： 文化艺术出版社， ２００５： ９３．

［４０］ 赵毅衡． 形式、 意义、 形式的意义、 意义的形式 ［ Ｊ］ ． 文艺

研究， ２０２４ （４）： １５－２５．

［４１］ （斯洛文） 齐泽克． 真实眼泪之可怖： 基耶斯洛夫斯基的电

影 ［Ｍ］ ． 穆青， 译． 武汉： 武汉大学出版社， ２０１８： ７．

［４２］ （美） 伯奇． 电影实践理论 ［Ｍ］ 周传基， 译． 北京： 中国电

影出版社， １９９２．

［４３］ （比利时） 布洛克曼． 结构主义： 莫斯科—布拉格—巴黎

［Ｍ］ ． 李幼燕， 译． 北京： 中国人民大学出版社， ２００５．

［４４］ 雍青． 没有本体的电影诗学： 波德维尔电影理论的知识论前

提批判与价值本体建构 ［ Ｊ］ ． 浙江传媒学院学报， ２０１４，

２１ （６）： ４７－５４＋１４２．

［４５］ （俄） 梯尼亚诺夫． 论电影的原理 ［Ｃ］ ． 方珊． 俄国形式主

义论文选 ／ ／北京： 生活·读书·新知三联书店， １９８９：

６１－７５．

［４６］ 陈山． 回望与反思： ３０ 年中国电影理论主潮及其变迁 ［ Ｊ］ ．

当代电影， ２００８ （１１）： ３２－３７．

５３０
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