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“亚洲新电影”论

———２０世纪以来的亚洲新电影导演和“亚洲新电影”

陈旭光　周　翠

摘　要：作为一种对好莱坞压力的反应，也出于东方民族电影生存出路的寻求，亚洲国家在亚太文化

圈的基础上，形成了一种引人注目的 “亚洲新电影”现象。由于亚太文化圈和全球化的巨大影响。亚洲新

电影导演从时代背景、生存环境、影片风格等多方面都呈现出一定的共性特征。文章从对 “亚洲新电影”

的释义入手，以亚洲新电影导演及影片为研究对象，通过分析亚洲新电影导演的文化语境，论述亚洲新电

影导演的共性风格、文化表征和艺术追求，并探讨 “亚洲电影”的发展前景和对策。
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一、“亚洲新电影”释义：源起和表征

亚洲电影在近年发展过程中，于诸多方面呈现出了融合的趋势。例如：不同国家之间演员的相互合

作、互相借用日益密切 （《天地英雄》里日本演员中井贵一的参演，《千里走单骑》里高仓健的加盟

等）；亚洲文化的弥漫，亚洲文化符号、元素的并置混杂屡见不鲜。（姜文的 《太阳照常升起》、《让子

弹飞》，许鞍华的 《姨妈的后现代生活》里都洋溢着日本音乐人久石让的音乐）。更有甚者，国家之间

的共同投资制片更成为 “融合”的一种重要、明确的表现。吴宇森 《赤壁》即由中国内地、港、台、

日、韩共同制片而成。从演职人员到技术，再到资金和文化，大量的合作，使得亚洲各国电影的共性

特征渐趋显著。

“亚洲新电影”现象的出现，具有一定的必然性。首先，全球化进程日益加速，势不可挡。“２０世

纪６０年代后期到７０年代前期，是全世界在时间和空间上紧缩的时期； ‘全球村’的语言正在变为现

实。”［１］，全球化带来的不仅是资本的全球流动，更是不同文化实力的碰撞。其次，随着全球化的深入，

越来越多的电影人切身体会到好莱坞在电影产业上的巨大优势，也看到了好莱坞的独霸一方对影人思

维、创作等多个方面的限制性。特别是在好莱坞一枝独秀的情况之下，亚洲电影几乎被排挤到边缘境

地。然而，“伴随着经济的高速发展，国际地位的提高，亚洲新电影在全球化过程中寻求民族文化自主

表达的国际意识也被唤醒并得到不断增强。”［２］亚洲电影急需掌握自己的电影话语权。正是在好莱坞的

步步紧逼下，全球化的不可逆转、亚洲电影的联合成为或被动的应对或必然的选择。

亚太国家在民族性文化上极为密切的亲缘性，成为 “亚洲新电影”得以实现的一个重要历史因素。

从历史角度来看，“交流”促成了亚太文化圈的存在，并使之至今具有强大的影响力。地缘上的相邻，

大量的混居移民，从古代即已建立的便捷的沟通渠道，影响了不同国家的文化、道德准则和审美标准。

“在亚洲内部不同的文化形态之间，彼此的亲缘关系和交叉影响关系也是非常明显的，比如东方人的集

体观念、家庭观念、伦理观念，在某种程度上都保持着高度的内在一致性。”［２］（１８０）更为重要的是，经济
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地位的提高为亚太地区发展电影产业提供了重要保证。“泛亚经济圈具备了与欧洲经济圈、北美经济圈

相抗衡的实力”［３］。这是亚太文化圈最为核心的经济基础，更是 “亚洲新电影”独立性的重要支持。从

亚洲电影自身来看，亚洲电影有着源远流长的历史。中国内地在二战后涌现出的大量优秀影人，台湾

电影的新浪潮，日本电影界的小津安二郎、黑泽明，亚洲电影在发展历史中演化出的极具特色的电影

风韵。可以说，“亚洲新电影”是对亚洲各国电影已有成果的整合与发展。

学者们从多个角度对这一全新而重要的概念进行了界定和分析。黄式宪提到 “亚洲 ‘新电影’的

崛起，从根本上说，是亚洲对于好莱坞文化霸权的抵御，是他们从全球化的边缘和 ‘后殖民’困境中

奋起的抗争，自救图存，从本土发掘民族文化的特色，在银幕上弘扬民族文化的独立精神”。［４］这里主

要强调了 “亚洲电影”的抗争性和民族独立性。李道新提到的 “这是一种更具亚洲认同感和普世价值

观、因而也更有精神包容性和市场竞争力的亚洲新电影”。［５］重在表述建立在亚太文化圈之上，亚洲国

家之间的 “共性”。而聂伟将之称为 “泛亚电影”，并提到 “泛亚电影的概念也最早由韩国业界提出

……他们希望韩国电影成为泛亚电影产业发动机与流行文化的输出端。‘韩式大片’试图以本国电影市

场为基础支撑面，以亚洲地区倾销为增长点，进而向欧美市场推广，在好莱坞全球化产业标准之外构

建一个新的 ‘亚洲标准’”。［３］着眼点不同于前两者，而是将 “亚洲电影”的拓展步骤和最终目标表述

出来，特别是提到了亚洲电影向欧美的推广，展现了亚洲电影对欧美市场的关注。章旭清将之称为亚

洲电影共同体，并提到 “所谓 ‘亚洲电影共同体’，即指亚洲各群族电影事业在生存、发展和竞争中基

于某些共性特征和利益契合点之上所结成的联合体。”［２］（１７７）不论从哪种角度进行界定，总体上可以看

出，“亚洲新电影”在２１世纪已经展现出不可忽视的重要影响力，不仅囊括了地理意义上的亚洲电影，
更具有重要的经济、文化等意义。

从资金互投、人员合作，到跨国合拍，这是 “亚洲新电影”的 “实”的层面。更重要的是，在这

样的 “实”的合作和积累的过程中，亚洲电影在艺术表现和艺术手法上，呈现出一定的共性特征暨

“亚洲新电影”的 “虚”的层面，也是 “亚洲新电影”得以成立的重要依据。带有 “亚洲新电影”趋

向的影片在２１世纪大量涌现。同时，一批 “亚洲新电影导演”开始成为电影界的重要力量，开拓自己

的空间。就中、日、韩三个最为重要的亚洲电影产地为主体，从亚洲国家合作角度来看：２００４年日韩
合作，麻生哲郎导演的 《维纳斯宾馆》，在第二十六届莫斯科影展上获得 “新潮流奖项”的最佳作品

奖。同年，陈果、三池崇史和朴赞郁三国导演合作拍摄恐怖片 《三更２》，分三个章节讲述三个各具特
色的恐怖故事，集中展现了一种拼贴文化、文化并置的特点。２００５年由内地、台湾、日本共同制作，
下山天、易智言、张一白共同导演的 《恋爱地图》，囊括了中日众多知名演员，谱写了一曲日本风味的

唯美爱情故事。２００７年张一白再次与日本影人合作，以一部 《夜上海》，拍出了浓厚的日本时尚风格。

２００８年台湾导演魏德圣拍摄 《海角七号》，影片对中日关系，特别是对日据时期的中日文化的相互碰撞

进行了个人化阐述。２００９年中韩合作拍摄 《好雨时节》，虽然讲述中国四川的爱情故事，但影片风格与

韩国影片 《八月照相馆》有着异曲同工之妙。２０１０年越南导演陈英雄拍摄了村上春树经典作品 《挪威

的森林》，从一个越南人的视角，将一部世界经典名著搬上银幕。从影片风格呈现出 “亚洲新电影”特

征角度看：２０１０年钮承泽导演 《艋艵》，对台湾黑社会年轻人的爱恨情仇和生活状态进行了生动刻画，

对青年暴力性的极致表达，表现出北野武式的青春残酷物语风格。韩国导演金基德从１９９６年的 《野兽

之都》到２００１年 《漂流欲室》，以及２００２年的 《老男孩》、２００４年的 《撒玛利亚女孩》、《空房间》和

２００６年的 《时间》，一直将人性作为自己电影的主题，执著地探索以亚洲哲学观念为核心，而又可为西

方人接受的艺术电影之路。２０１０年，罗宏镇的 《黄海》，通过人物朝鲜族的身份设定，将中国和韩国两

个不同国度里发生的故事联系在一起，用浓厚的暴力，讲述人性的博弈。

与此相应，“亚洲新电影人”改变了以往对电影商业性的排斥，开始在追求艺术性的同时兼顾电影

的商业性。２１世纪以来的这一批新电影，不仅表现出了亚太地区的跨国合作，互利共赢，同时也展现
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出了这批影片在电影语言、艺术手段、文化指征上的共性特征，呈现出一个异彩纷呈的 “亚洲新电影”

时代。

二、亚洲新电影导演：文化语境

“亚洲新电影”给予年轻一代电影人一个契机，培养了一批年轻的电影人。他们勇于创新，敢于将

自己的思想巧妙地搬上银幕，将电影的商业特征和艺术特性很好地结合在一起，明确地展现出 “亚洲

新电影”所应具备的在电影语言和艺术手段上的 “共性”和不同于欧美标准的 “特性”。同时，面临

市场机制的运作和选择及压力，年青一代亚洲电影人也面临着严峻的竞争。新生代亚洲新电影导演具

有较为相似的人生阅历和创作环境。这种相似的文化语境使得 “亚洲电影”的联合更为紧密，也是

“亚洲新电影”重要的风格来源。

（一）亚洲新导演自身的文化背景

文化庞杂成为亚洲新导演文化背景的重要特点。从亚洲国家自身来看，老牌导演创作的作品为２０
世纪以来的新导演提供了重要的参考片源，积累了大量成功范例。这些丰富、优秀的电影文化，为亚

洲新电影导演提供了养分，有助于他们更好地探索本国文化的电影化表达，保持本国影片的独特性，

延续本国民族文化特色。

同时，众多好莱坞大片成为亚洲新导演最为常见的影视作品和研究实例。可以说，好莱坞影片不仅

满足了亚洲新电影导演的观片量，提供了提高视听语言把握度的范例，更展现了较为成熟且行之有效

的电影运营模式。作为观看好莱坞影片成长起来的一代电影人，好莱坞对宣传造势的重视和出其不意

的营销手段对亚洲新电影导演影响巨大。自开始创作，他们便自觉地谋求商业性和艺术性的协调。这

对于普遍缺乏关注电影商业性问题的亚洲国家有着极为重要的补充作用。

２０世纪以来，欧洲电影界，特别是影展对亚洲电影的关注、促进和交流，不仅促进了亚洲电影在
亚洲以外地区的流行，也使得欧洲电影的艺术潮流和艺术敏感度得以流入亚洲电影。欧洲艺术电影的

影响将西方的艺术思维引入了亚洲，使得亚洲新电影导演将东西方艺术思维更好地整合在一起，为东

方文化的突围提供了重要的前提。

（二）政府辅导和促进政策

进入２１世纪以来，亚洲各国政府普遍意识到电影是一种重要的传播媒介及其作为文化产业的优势，
因而开始大力关注、扶持本国电影的发展。以韩国为例，韩国前总统金大中，在竞选过程中提出韩国

电影发展白皮书，其中强调了电影产业的重要性，并将促进、支持电影发展作为重要国策，从人才培

养，到资金投入，以及联合外资共同制片等施行了一系列辅导政策。对文化交流的重视，引导了韩国

釜山电影节的出现。正是通过这一电影节，韩国电影开始了向亚洲乃至世界的交流和输出。进而有了

“韩流”的大行其道，促进了韩国电影在短短若干年中的快速发展。“从１９９３年的１５４％国有电影的市
场占有率，到２００３年的已经升到５３％。”［６］韩国电影成为对抗好莱坞话语霸权的一个重要堡垒。

在中国，政府对电影同样进行了相当程度的扶持。如大力促进青年电影导演和编剧的发展并给予

相应的资金鼓励，鼓励加大投、融资等政策相继出台，为中国电影产业发展保驾护航。中国电影在近

年来也产生了突飞猛进的发展，国产影片大量生产，并涌现出一系列优秀作品。这些从国家角度给予

的政策辅导以及资金支持，使得电影产业的发展有了更为坚固的后盾，对于电影创作有着极为重要的

意义和支持促进作用。同样，来自国家的支持和大力引导，形成了较为优越的创作环境，为亚洲新电

影导演发展提供了重要契机。

尽管文化的交融开拓了亚洲新电影导演的视野，给予亚洲新电影导演大量的素材和范例，但同时

他们比前代承受着更大的压力。中国第五代导演出现伊始，来自美国大片的市场压力微乎其微。侯孝

贤一代人更是在政府辅导金的帮助下可以执著地追求自己的艺术梦想。而新导演诞生于全球化语境之

下，美国大片对市场的侵夺，本国前辈导演在诸多资源问题上的优势，都使得新导演面临着巨大的压

４５
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力。在这样的语境下，亚洲新电影导演自然而然地做出了自己的文化选择，即，避开好莱坞和前辈导

演在创作大片上的优势，将视线转向较小投资，但精心设计的题材方向上，同时尽可能地进行有效融

资。跨国合拍成为他们的一种必然选择。在受众群体上，亚洲新电影导演也将注意力放在具有共同语

境的亚太地区。亚太文化圈使得亚洲国家受众具有更强的认同感，而合拍片也使得影片本身就具有多

国受众指向。

三、亚洲新电影：导演群体与作品描述

亚洲新电影导演开始崛起，并创作出一些不同凡响的亚洲新电影。尽管亚洲新电影导演分属不同

的国家，但作为一个群体，他们仍然具有一些较为清晰的整体性特征。

（一）青年文化特色突出

作为年青一代，亚洲新电影导演本身就带有浓厚的青年文化特色，这种特色自然而然地表现在他

们的电影之中。这是一种全新的青年文化，是一种轻松的，敢于嘲弄一切，甚至玩世不恭的生活态度。

２０１１年 《钢的琴》作为一部充满艺术片气质的电影，也不乏表现打麻将抽老千被抓、逃跑爬烟囱的窘

态的镜头。亚洲新电影导演愿意将视线投射在亚洲国家特有的小人物身上。如 《夜口上海》里的女出

租车司机和企业里的普通白领，《钢的琴》里钢铁厂的下岗工人们。但他们的小人物身上并不因自己的

“小”而充满伤感，不再灰暗，反而处处流动着一种阳光的情感和幽默的态度。同时，这种青年文化特

色更展现为一种执著的气魄，敢于用镜头记录社会现状，甚至敏感问题。他们对这些问题的态度往往

是尖锐的，或者说是出人意料的。婚外恋、堕胎、跨国恋情、国家政治问题等等都成为他们要表述的

对象。《生死谍变》将目光对准朝鲜半岛最为尖锐的韩朝两国问题。金基德的 《时间》在韩国整容成风

的社会氛围下，将 “整容”这一话题，甚至将整容过程投射在大银幕上。 《钢的琴》里婚外恋，为

“钱”离婚等都是时下中国社会引发争论的话题。

（二）东方特征的继承和自反

不可否认，东西方文化有着明确的差异性，而这种差异性甚至影响了双方文化的沟通和交流。福克

斯国际公司主管史蒂芬摩尔曾言 “你以为你拥有一部厉害的影片，它能战胜一切文化差异。但对于日

本，你必须放弃该观点，你不得不承认你一直在白费力气……”［７］同样的问题也存在于东方，即如何利

用一个西方的表述工具，阐释东方博大精深的文化内涵。不可否认，我们必须保持这样的 “东方特

质”，这几乎是 “亚洲新电影”最重要的属性之一。但是，西方人眼中的 “东方想象”限制了东方电影

的自我表达。同时，亚太文化圈建构的文化共同体是以 “同质性”元素为基础的，对于以亚洲市场为

首要目标的亚洲新电影来说，“变质的”东方特质势必无法引起共鸣。东方文化的博大精深和悠久的历

史，积累了大量极具东方特征的本土文化素材， “这些本土素材将东方人所特有的价值观念、文化传

承、人生哲学、个性心理、美学取向等生命智慧层面的信息缝合进感性的影像形态之中，实现了 ‘东

方智慧的电影化’”［２］（１８１）。寻觅这样的题材，并将之进行有效地影像转达，才能在亚洲市场上获得最大

限度的认同。同时，在保留文化内核的基础上，将这样的题材进行更为普泛化的改造，更可以赢得广

泛的海外市场，使得东方文化在电影领域获得自己的话语权。

在韩国导演金基德的影片中，这种东方文化的继承和自反体现为通过个性化的手法将东西方文化

进行调和。在他的影片 《春去冬来》中，以四季更替形成影片的叙事结构，将佛教式的意境隐喻和意

象融入其中。同时，影片叙述中充满了金基德惯用的对性、暴力的残酷描写。从而，尽管影片主题是

关于佛教的轮回这一东方化话题的探讨，但从影片的直观感受上来看，影片却表现出了西方电影对感

官冲击的强调。“金基德深知，不仅要通过传统的本土叙事元素调动起观众对于当今世界普遍生存困境

的历史记忆与文化关怀，同时还要为那些 ‘他者’提供理解这种精神困境的普世性审美经验。”［３］（２０９）这

种从 “他者”角度思考的创作方式，或许是亚洲新电影导演在将东方文化进行全球化推广时最应具备

的前提条件。
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（三）“文化复合性”风格特征

亚洲新电影导演的文化背景和创作环境使得他们对各国电影的不同文化风格均有所了解和吸收，

在其电影中便呈现出一种 “文化复合性”。这不仅是民族内部的文化复合，也是跨民族的文化复合。

“文化复合性”成为他们重要的特征，而他们的作品中所显现的 “风格”，更成为对这种庞杂文化做个

人化吸收的代名词。

２０１１年王猛导演的 《钢的琴》展现出一种欧洲艺术电影、中国和日本电影风格的 “文化复合性”。

影片开篇，陈桂林带领一个小乐队为丧礼吹奏丧乐一段，老钢铁厂的两个大烟囱便作为背景展现，滚

滚的白烟使人联想到意大利导演安东尼奥尼 《红色沙漠》的开篇。而接下来，陈桂林骑摩托车接老父

回家一段，镜头前推，到处都是道具般密密麻麻的工业管道，这些管道将画面切割开来，形成一条夹

缝，而陈桂林正在这条夹缝中努力前行。《红色沙漠》中也大量运用到同类构图，将人物放置在这样的

夹缝之中，以展现人物的困境。

尽管运用了和欧洲电影相似的镜头语言，《钢的琴》仍然是一部极具东方特色的影片，其中融合了

大量的亚洲特有的艺术手段。如影片中出现的大量的人物对话场景，导演并没有安排对话双方面对面

交谈，反而将对话双方并排放置在画面之中，双双面对或背对观众进行交流。这种对话场景最早为小

津安二郎的电影广泛采用，其稳定的画面构图使得摄影机得以在倾听者的位置上拍摄人物对话。另外，

在场景切换方面，导演并没有单纯运用 “切”的方式，而采用了符合东方审美趣味的 “横移展开式”

切换。大量的横移镜头，近似欣赏中国长卷画一般，慢慢展开故事的全貌。影片的叙事层面上仍然是

极为中国式的，展现了曾经占据主流话语权的工人阶级的故事。如果说美国好莱坞电影在叙事上的核

心内容是 “一个英雄的奋斗史”，那么 《钢的琴》则阐述了一个充满中国味道的 “团结就是力量”的

道理。

在２０１１年中国动画片 《魁拔》中，这种 “文化复合性”更集中地展现为亚洲本土 （中日双方）的

文化复合，而目标受众也因此集中在中、日两国。人物设定上，大眼睛、各种颜色的头发、美观的服

装设计是日本动画的经典套路。主人公蛮吉更和 《嘻游记》、《七龙珠》里的小猴子有相像之处。人物

行动为游历式，来到各个村庄与当地名流进行比武、对抗，从而提高自己的战斗力，更与 《火影忍者》

的叙事套路有着共同点。武功名称的中国化，加上日式绚丽的动作特效，使得影片亮点更多。不同于

以往中国动画片以连续的动作组接画面，《魁拔》将日本动漫中最常出现的空镜头引入影片。如风景画

般的空镜头调节了影片节奏，更展现出一种诗意的唯美效果。值得注意的是，《魁拔》抓住了日本动漫

的另一极具号召力的元素———声优。声优的号召力不仅体现在日本国内，在中国也有众多粉丝。邀请日

本极具人气的声优加盟，不仅吸引了国内受众，也为影片在日本开拓市场铺平了道路。而从主题上看，

《魁拔》延续了从 《大闹天宫》以来，中国动画片中的 “反抗”特质。总的来说 《魁拔》将日本动漫

文化中的优秀元素大量引入中国动画，文化符号的并置，展现了一种中日文化的复合型特点。

（四）亚洲新电影与好莱坞：亦师亦友亦对手

亚洲新电影导演是在大量好莱坞影片的熏陶中成长起来的一代人，在他们的作品中，来自好莱坞

的影响会不自觉地流露。亚洲新电影导演与好莱坞的关系是亦师亦友亦对手，是爱恨交加的复杂情感。

我们应该看到，好莱坞的巨大成功有着一定的必然性。全球化将好莱坞的竞争引入了东方市场，但同

时 “我们完全可以从逆反方向来使用全球化这一概念，也即将其用来把包括中国在内的东方文化和电

影推向全世界。这样我们就必须与世界进行更多的交流和对话，而不是加剧与西方的对立”［８］。因而，

亚洲新电影导演与好莱坞的关系不是简单的竞争，还要向之学习，甚至获取共赢。如投入商业片的制

作、对叙事框架的认可、对宣传营销手段的学习等。

以魏德圣的成名作 《海角七号》为例，中国台湾电影人通过这部电影看到了台湾电影的出路。日

方电影人的参与使得这部电影具有明确的 “亚洲电影”特色。但从 《海角七号》一片中，我们可以找

到明确的好莱坞印记。首先，重视 “商业性”元素。故事将现代时空和日据时代通过七封情书联系在

６５



第１期 陈旭光　周　翠　 “亚洲新电影”论

一起，融合了爱情、等待、个人成长、小人物的事业奋斗和喜剧特色，外形漂亮、又充满异国风情的

女主角，充满个人魅力、放旷不羁的男主角，这些最具商业包装性的元素正是好莱坞的常用套路。其

次，影片视听语言流畅、娴熟。不论是照明的 “满堂亮”效果，还是精致的布景，迷人的景色，精细

的画面制作，都与好莱坞作品有着同样的关注点。此外，从叙事结构来看，主人公阿嘉从开篇郁郁寡

欢，事业、情感双双不得志，到开始为了自己的理想不断努力，直到最终成功举办了一场音乐会，同

时赢得美人归。这是一部深受好莱坞 “小人物奋斗史”套路影响下的作品。

尽管与好莱坞有着较为相似的套路，但影片仍具亚洲电影风格。影片包含了深刻的历史文化元素，

特别是 “日据时期”中日关系这一敏感的话题。魏德圣对之进行了个性化处理，将其简化为一段唯美

爱情故事。同时，影片中又融合进了台湾当地的文化特色。在人物设置上，诚如原住民警察、小米酒

业务员、老邮差和处于叛逆期的阿嘉，作为最为普通的当地居民，他们的身份拉近了观众和银幕形象

之间的距离，极具亲和力。

四、亚洲新电影：发展前景与对策———以欧洲艺术电影为参照

虽然亚洲新电影取得了一定的成绩，但如何促进亚洲新电影更好地发展成为时下一个重要的议题。

在这一问题上，欧共体对欧洲艺术电影的支持对亚洲国家发展自己的电影产业有着重要的启示作用。

１９８６年，欧共体发布 “促进视听产业发展办法”，自１９８７年到１９９０年进入试验阶段，志在开发市场，
鼓励合作制片。１９８９年建立 Ｅｕｒｉｍａｇｅｓ（议会基金），以支持优秀种子影片创作，同时要求外来资金不
能超过３０％，以保留欧洲特色。欧共体对电影支持的同时进行了两个重要引导：强调合作制片，保留
欧洲特色。在这样的条件下，欧洲艺术电影，并未由于冷战的结束而终结，仍然产生了诚如基耶斯洛

夫斯基等重要的电影人。

对于亚洲来说，亚太文化圈的存在保证了亚洲电影在文化，甚至精神、思想领域的亲缘性。这使得

亚洲文化与欧洲大陆文化一样，成为一个不可分割的共同体。亚洲电影也正在开始联合的步伐，第十

一届釜山电影节推出了 “亚洲市场计划”。“该计划着手将釜山建设成为一个包罗万象 （前期营销、资

金筹集、外景拍摄、制片管理、后期制作、宣传推销等）的综合性市场，为亚洲各国提供交易平台，

从而形成一条完整的电影产业链。”１４同时，对于亚洲来说，对本土文化的保护策略极为重要。只有通
过向优秀范例学习，并通过电影界、政府、亚洲各国的共同努力，亚洲电影才能获得长足发展和最终

的成功。当然，亚洲新电影也不可能完全依照欧洲艺术电影的发展路径，即不可执着于对艺术性的单

一追求。毕竟，在电影产业化背景下，商业性已经成为电影的必要元素。综合协调商业性和艺术性是

亚洲新电影寻觅出路的必然选择。
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