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１９８７—２００１年合拍片与进口分账大片
对中国电影的影响分析

万传法

摘　要：１９８７—２００１年，高潮迭起的合拍片与进口分账大片，都在不同程度上影响了中国电影的生产

与创作。一方面，《少林寺》等合拍片的成功，激活了内地曾一度中断了几十年的武打片生产；另一方面，

《亡命天涯》等进口分账大片所带来的强烈刺激，则直接催生了 《秦颂》、《兰陵王》、《摇啊摇，摇到外婆

桥》等相对大投资、大制作的一系列影片。可以说，合拍片与进口分账大片已对这一时期整个中国电影的

生产与创作及中国电影美学产生了重要影响。
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一

在１９８７—２００１年间，整个中国电影的生产创作，明显地受到了合拍片和进口分账大片的影响。在

这一时期，合拍片的创作主要集中在以下几种类型上：一是武打／动作片，代表作品有 《古今大战秦俑

情》、《狮王争霸》、《新龙门客栈》等；二是历史片，代表作有 《一代妖后》、《诱僧》、《西楚霸王》

等；三是文艺片，代表作有 《大红灯笼高高挂》、 《霸王别姬》等；四是恐怖片，代表作有 《夜走鬼

城》、《夜盗珍妃墓》等。五是警匪／黑帮片，代表作有 《赤子威龙》、《特警新人类》等；六是喜剧片，

代表作有 《唐伯虎点秋香》、《武状元苏乞儿》等。

从总体上看，合拍片对中国电影的影响，最重要的是 “观念”上的碰撞与更新。这里的 “观念”

一词，包含三个层面：电影观念、制作观念以及技术观念。有专家认为，这是改革开放在电影领域实

现的最重要的成果。如果说在世界电影潮流和中国大陆电影之间，存在着一条观念和技术的鸿沟，那

么可以视合拍为鸿沟之上的桥梁：它引入了包括制作观念和技术观念在内的新的电影观念，引入了新

的制作机制和方式，同时提高了影片的技术标准。这对于改善大陆电影的总体素质无疑具有实质性的

意义，使它进入国际市场不仅成为可能，而且成为事实。《末代皇帝》和 《大红灯笼高高挂》都是在欧

美电影院线造成了很大影响的影片。而 《少林寺》、《新龙门客栈》、《狮王争霸》等则提升了大陆功夫

电影，甚至整个娱乐片的档次，使之作为一种类型，在生产规模和制作观念上明显突破了以往的水平

和模式，不仅获得了极大的海内外市场，同时也引起了大陆观众、创作者和研究人员的极大兴趣、关

注和研究。［１］

但具体而言，笔者认为，合拍片对中国电影最大的影响在于它的 “生动性”。长期以来，特别是新

中国建国以来，由于意识形态的作用，中国大陆电影一直沿续着 “正剧”的方向在前进。“文以载道”

的传统也成为创作者的一种自觉追求和审美的最高标准。这样的结果，便形成了中国大陆电影 “严肃
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而内敛”的风格，凡事都讲究一板一眼，讲究张驰有致，而夸张、变形、粗俗、大扔奶油蛋糕等等之

类的手法或情节，往往被认为是 “等而下之”的手段而弃之不用。所以从总体上来说，中国大陆电影

一直 “严肃有余”而 “生动不足”。但自合拍片进入大陆以来，国人却看到了另外一种完全不同的电

影。这种电影，毫不掩饰其商业化的电影制作传统，大众化的欣赏口味和一切以过瘾、感官刺激为目

标的视听效果追求。其内里的粗俗手法，甚至走到完全失控的地步。典型的港片会出现吐痰、呕吐与

挖鼻孔，甚至拿厕所与口腔大造文章。然而，港片虽然有粗俗、浅陋的一面，但同时也有惊人、视觉

生动的另一面。在很多影片中，导演费尽心思把对话与配乐、音效与灯光、色彩及动作等调配在一起，

务求做到赏心悦目，又或触目惊心的地步。而如此追求的目的只有一个，那就是时刻增添影片的 “生

气”。王晶的 《追男仔》（１９９３）开场不过４３秒，便枪战与汽车追逐兼而有之，俊男美女更演出身份大

反串的连串搞笑戏。大卫·波德威尔认为：“香港电影也许煽情与纵乐，也集吵闹与愚昧、血腥与怪诞

于一身；但香港电影亦敢于破格，技巧纯熟，诉诸情感亦坦率直接，因而赢尽全球观众的欢心。《纽约

时报》影评人对早期进口的一部功夫片有此怨言：‘尽皆过火，尽是癫狂’；当年的辱骂，竟变成今天

的荣誉标记。那些张狂的娱人作品，其实都饱含出色的创意与匠心独运的技艺，是香港给全球文化最

重大的贡献。”［２］

香港电影这种为追求 “生动”而不惜一切代价的 “张狂”、“不逾矩”，对一向讲究 “节制”的中

国大陆电影而言，无疑是起到了强烈的刺激作用。虽然有人不喜欢，有人抱怨，但香港电影这种淋漓

尽致的 “生动”与 “张狂”，却以其强大的穿透力，对中国大陆电影的创作与生产，产生了巨大的影

响。《古今大战秦俑情》中，时空的自由转换与对爱情的凄美铺张；《狮王争霸》中，流光溢彩的华丽

武打与俏皮的喜剧穿插；《新龙门客栈》中，紧张到底的剧情设计以及张曼玉插科打诨式的精妙处理；

《唐伯虎点秋香》中，怪异夸张的喜剧风格以及粗俗、雷死人不偿命的噱头设计……凡此等等，在后来

的大陆电影中，都能够或多或少找到它们的影子。在 《东归英雄传》中，除了茨冈女人、小酒馆的设

计与 《新龙门客栈》极为相似之外，在次要性喜剧人物的处理上，也存有许多雷同的地方。譬如 《东

归英雄传》中小猴的设计便与 《新龙门客栈》中鞑靼人厨子的设计都有惊人逆转的藏锋之妙。此后，

正派人物搭配喜剧性人物的处理方式，亦成为中国大陆电影常见的一种技巧，它不仅见之于武打片，

如 《神鞭》、《黄河大侠》等，亦见之于后来的一些历史片、文艺片、战争片等其他类型影片。如 《荆

轲刺秦王》中，秦王的设计便与 《秦颂》中的秦王有着很大不同，更多具有了 “生动性”的色彩；而

《洗澡》中，胖子的设计也与 《新龙门客栈》、 《东归英雄传》中次要性喜剧性人物的设计一脉相承。

再比如，合拍片中许多荒诞怪异的搞笑手法，都直接在张建亚的许多影片诸如 《三毛从军记》、《王先

生之欲火焚身》中 “搬演”过来，成为大陆地区别具特色的 “另类”喜剧影片。此外，《唐伯虎点秋

香》中许多地方都运用了把生动的片段配合调子急转弯式的处理手法。在影片中，周星驰为了能够被

秋香点中而和另一人相互比惨一场就是一个显见的例子。而这种手法，实际上被冯小刚借鉴了过来，

运用到了他的许多贺岁影片中。比如 《甲方乙方》，在配合人物的梦想实施过程中，突然的急转弯处

理，皆取得了很好的喜剧效果。当然，香港电影中的 “生动性”，是一种综合的体现，它存在于武打动

作设计中，也存在于剪辑中；它存在于不断逆转的情节设计中，也存在于人物的夸张表演中；它存在

于丰富的影像语言中，也存在于妙趣横生的台词中；它存在于传统的沿袭中，也存在于大胆的 “破格”

中。但不管你是从整体气韵上理解它，还是从具体细节上感受它，“生动性”已然成为了大陆电影的另

一面镜子，在２１世纪的前１０年，它的 “反光”正发出愈来愈强的光芒，“照亮”了大陆电影的 “鲜

活”之路。

０９
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还需要特别指出的是，这种 “鲜活”亦在类型、明星、形式技巧等方面表现得尤为突出。就类型

而言，香港实际上是一个类型跟风现象严重和非常喜欢 “混合类型”创作的地区。８０年代，为满足本

土及海外广泛观众，香港开始制作 “混合类型”影片，动作喜剧片 《最佳拍档》（１９８２）是个中典型。

９０年代，港片抄袭风炽烈，跟风作特多，枭雄片即为一例。而此时，赌片及历史功夫片亦处于不断复

制中。［２］（１８９）然而，港产片固有抄袭、跟风的弊端，但诚如大卫·波德威尔所言：“它们彼此之间，其实

亦存在对话，一种 ‘文本互换’的形式很自然便出现，如黑帮抽沙龙或红包万宝路的道具象征手法，

又如 《旺角风云》（１９９６）中的黑帮热烈讨论 《英雄本色》（１９８６）及片中的手足情义。这些注脚累积

起来，可改写类型传统。”［２］（１９０）由此可见，“文本互换”以及其他诸如 “谐仿”、“对位变换”等机制的

深入存在，竟使得港产片或合拍片自动形成了一种类型的良性更新功能，使它们非但没有因为跟风或

抄袭而愈渐沉沦，反而因为 “文本互换”等机制的存在而愈显 “灵活”，愈显 “生动”。在形式技巧方

面，经典蒙太奇和长镜头的拍摄手法，在大陆地区也一样通用，但显然在对它们的理解和使用上，港

产片或合拍片更趋斑斓夺目。譬如，同是剪辑，港产片或合拍片中的剪辑节奏却是出奇的快。９０年代

初，不管哪种类型，镜头平均持续４－６秒已是平常。许冠文１９８１年喜剧 《摩登保镖》每个镜头平均

约７秒，但其１９９０年作品 《新半斤八两》快到只有４秒。而快得无可再快的动作场面，也一样剪得更

快，李小龙与日本反派在 《精武门》（１９７２）的高潮决战，每个镜头快至只有２７秒；可重拍陈真故事

的 《精武英雄》（１９９４）的对等场面，每个镜头更平均只有１６秒。［２］（２００－２０１）

上述诸方面所表现出来的 “灵活性”，对１９８７—２００１年间的中国大陆电影亦造成了明显的影响，

譬如在类型的变化上，开始逐渐摆脱题材样式的束缚而愈益向类型化过渡且开始呈现出多样化的发展

态势；在明星使用及塑造上，也开始逐渐兼顾到明星的统一性及不同面貌的多样性展现；在形式技巧

方面，譬如剪辑，也一改以往每个动作都必须看得清的方法而更多吸收了快节奏的处理方式。仍以

《东归英雄传》为例，其武打动作场面，在剪辑上已与以往的 《武当》、 《武林志》表现出明显不同，

不仅快，且剪辑点的处理也已非常接近于港产片或合拍片。但毋庸置疑的是，这一灵活性，连同前面

所提到的电影观念、制作观念等等，其影响却更多是在２００１年之后发挥出来。特别是２００３年之后，中

国大陆电影无论是就其混合类型的使用，还是明星的多途径吸纳；无论是其形式技巧的处理，还是数

字特技的运用，都与八、九十年代的港产片或合拍片极为相似。很显然，这是一个历史的积淀过程。

二

而与合拍片相比，自１９９４年以来引进的进口分账大片，在某种程度上更为强劲地影响了中国大陆

电影的创作与生产。这些进口分账大片的发行与放映，在合拍片的基础上，再次强化、刷新了中国大

陆电影人的电影观念。从总体上来看，进口分账大片对中国大陆电影的影响，主要表现在如下几个

方面：

１大片意识。１９９４年以后，“好莱坞大片”所包含的 “大投资、大制作、大明星、大场面”等基

本内涵，唤醒了一直潜存于国人心中的 “大片意识”，催生了中国大陆电影向 “鸿篇巨制”、“豪华影

片”的集体转向。在这种背景下，电影 《兰陵王》 （１９９５）可视为具有 “大片意识”的最早的影片之

一。影片不仅投资大，属于大制作，且还专门聘请了当时号称 “摄影第一人”的顾长卫担任摄影师，

聘请了舞蹈名家杨丽萍和当时的影坛新星宁静担任影片主演。在制作和演员阵容上，基本做到了 “大

投资、大制作、大明星”。而它的故事也具备了 “传奇性”的特点，讲述了远古时代，一个以凤雀为图

腾的部落之子兰陵如何成长为一个新王的故事。这种自觉追求 “传奇性”叙事、“奇观性”场面乃至

１９
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“奇观性”效果的做法，与先前的 “大投资、大制作、大明星”一起，共同构成了 “大片意识”的基

本表述。此后，这一 “大片意识”，被自觉运用到了 《秦颂》、《红樱桃》等影片中，至陈凯歌的 《荆

轲刺秦王》，达到了这一时期的最高峰。此影片不仅汇集了法国、日本和国内的大量投资资本，且场面

浩大、壮观；明星阵容上，更是吸引了巩俐、张丰毅、王志文、李雪健等著名影星加盟，可谓空前；

而在故事选择上，则是选取了中国历史上有名的 “荆轲刺秦”一案，本身的 “传奇性”自不待言。然

而，非常遗憾的是，尽管这些影片都已具备了 “大片意识”，但其放映后的效果却难尽如人意，究其原

因，重要的一点在于，它们都忽视了对 “好莱坞范式”的正确理解和运用。

２好莱坞范式。所谓 “好莱坞范式”，是指 “类型机制 ＋人物弧线 ＋ＡＢＡＢ交替镜头”的组合。其

中，类型机制是基础，人物弧线是中枢，ＡＢＡＢ交替镜头是拍摄的基本语法。这一组合，构成了好莱坞

大多数影片的基本表述。与港产片或合拍片中讲究 “灵活”、“片段式构造”等的类型机制不同，好莱

坞影片中的类型机制更趋于一种 “稳固”和 “连贯性”，属于因果式的三幕剧结构样式。第一幕开端

（有去无回的门槛或犯错）、第二幕发展 （自食其果的一幕或认知）与第三幕高潮、结束 （认知与复原

或救赎）之间，是按照事件的基本逻辑顺序展开的，更多遵循了一种 “丝丝入扣”的基本法则。譬如，

首部引进大片 《亡命天涯》，是一部惊险动作片，在第一幕，著名外科医生 （哈里森·福特饰）的妻子

在家中遭人杀害，不料他却被误认为是杀人凶手而定罪入狱。途中，他趁机逃脱 （此一去有去无回）；

第二幕，他为了证明自己的清白，不得不四处寻找证据，同时还必须躲避警察的追捕 （自食其果的一

幕）；第三幕，经过不懈的努力，他终于洗脱了自己的罪名，真相大白 （复原）。在此三幕剧中，由

“误解”到 “逃脱”，再由 “寻找真相”到 “真相大白”，依据了基本的因果关系，同时幕与幕之间，

紧密相连，步步推进，直至高潮与结局。然而，在好莱坞类型影片中，类型机制的有效运作，并非仅

仅为了观众的观影效果，其实是潜藏了一个最核心的 “目的”，这就是 “人物弧线”。在通常的认知条

件下，我们往往会以为好莱坞类型影片中的人物也大多是类型人物，是一以贯之的，是平面的，是没

有发展的，但事实并非如此。实际上，好莱坞非常喜欢讲角色的性格发展，也就是 “人物弧线”。好莱

坞影片中的男女主角并非完人，而是总伴随着这样或那样的小缺陷，譬如 《生死时速》中基努·里维

斯的急躁自负，《小鬼当家》中麦考利·卡尔金的淘气、受排挤，《泰坦尼克号》中莱昂纳多·迪卡普

里奥的狂放不羁等等，都在影片开头被鲜明展现出来，但随着剧情的发展，“人物弧线”也追踪着剧中

角色的性格发展。基努·里维斯到最后的沉着冷静，麦考利·卡尔金的长大成人，迪卡普里奥到最后

的自我牺牲，都清晰展示了这条 “人物弧线”。可以说，好莱坞影片中的许多角色，都是伴随着剧情一

同发展的，或许正是这一点，才保证了好莱坞影片的不断复制与发展。而与此同时，为了使得好莱坞

影片畅通全球，在许多的场面中，好些镜头都不过是重复以 ＡＢＡＢ的摄影位置轮流交替。大卫·波德威

尔认为：“幸亏有这些技巧，观众便大可略过已见过的部分，把注意力集中在演员表情达意的细致变

化，如一个目光流转，一个小动作。而且，ＡＢＡＢＡ接连重复出现后摄影机位置转到 Ｃ点时，所起的强

调效果就比各异的一组镜头 （如 ＡＢＣＤＥ）更强烈。”［２］（２５）这种在中国被称之为 “正反打”的镜头拍摄

方式，既经济又简约，成为了好莱坞基本的语言语法。而它与类型机制、人物弧线的合力，则保证了

好莱坞类型影片的流畅与深度，可谓常规之中有发展。

《兰陵王》、《秦颂》、《荆轲刺秦王》等 “大片”之作，虽已初步具备 “大片意识”，但却与 “好

莱坞范式”有所偏差，甚至完全背道而驰。首先从类型机制上来说，这些影片几乎无一例外地选择了

“非类型”的处理方式。《兰陵王》重在讲 “人性”，而 《荆轲刺秦王》则重在讲 “承诺与背叛”，所

以，它们是搭起了 “类型片”的架子，但实际上却展现了 “艺术片”的追求。以 《兰陵王》为例，如
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果按好莱坞的类型策略，则基本上应该是讲有缺陷的兰陵王，率众与敌对势力展开拼杀，但其性格缺

陷却导致部落大败；兰陵王为此遭受耻辱，成为被遗弃的一员；女首领和英英遭受羞辱，激起了兰陵

王的斗志，在血与火的洗礼中，新的兰陵王最终成长起来，并取得胜利。但此影片的叙事重点显然有

所偏离，女首领和面具在影片中的决定性力量，削弱了主人公本身的发展，也就是说，兰陵王不是通

过自我救赎而是通过女首领的牺牲来完成 “重生”的。所以，从这方面讲，它完全是沿用了中国经典

的意识形态模式，而非好莱坞范式。同样的情形也发生在 《荆轲刺秦王》一片，这部影片本应将故事

重心放在荆轲身上，但却以相当大的篇幅来描述秦王以及秦王与赵姬、太子丹三者之间的关系，只将

很少一部分笔墨留给了荆轲，致使故事讲述的目的发生了完全的偏移：荆轲刺秦仅仅成为了秦王、赵

姬、太子丹三人关系的陪衬和牺牲品。至此，类型机制丧失了它应有的功能，人物弧线也没有伸展开

来。２００２年张艺谋重拍这一故事的 《英雄》，显然吸取了上述教训，重新确立了以荆轲为原型的 “无

名”的主体地位，并遵循了三幕剧的单一发展模式，结果取得了成功。此外，中国大陆电影在拍摄语

法上，正反打的镜头运用方式也不多见，而是仍然多采用全景及运动镜头来代替。当然，这样说并非

是指 “好莱坞范式”对中国大陆电影的影响不深，而是说在接受过程中，由于种种因素的作用，阻碍

了此时期中国大陆电影向 “好莱坞范式”的进一步靠拢。

当然，进口分账大片对中国大陆电影的影响远不止于此。譬如在奇观效果与电脑特技方面，其影响

至今强劲。总之，它在不断提升中国电影观众 “观影品味”的同时，也将诸如观念、文化、美学等显

在的或隐性的东西，统统抛给了中国大陆观众及其电影。因此，对于进口分账大片的影响，应持一种

综合的观点，这一点，也同样适用于合拍片。因为不管怎么说，这一时期的中国大陆电影在坚持自己

发展道路的同时，开始更多地接受着来自外界———特别是合拍片和进口分账大片的影响。在融合与交

汇中，中国大陆电影的美学形态，也在不知不觉中发生了变化。
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