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摘　 要： 近年来， 国产中小成本电影显现出巨大的市场价值和生长性， 其市场创制经验亟待被言说、
探讨和剖析。 国产中小成本电影经由长期实践与反复 “试错”， 逐渐构建出一套可资总结的市场生产要素

矩阵组合。 通过不断拓展产业发展路径， 国产中小成本电影在局部化的市场空间中完成了创制力的革新与

提升。
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在国内电影市场上， 国产大片和视觉特效长期占据了公众注意力的焦点位置， 媒体和学界常常怀

抱着极大的热情主动介入这一社会议题。① 有趣的是， 当公众视线普遍聚焦于大片之时， 一批中小成本

电影貌似在不经意间步步推进， 先后迈入中国电影市场竞争的 “主阵地”。 这一中国电影 “新力量” 日

渐显示出巨大的市场价值和品牌生长性， 也在持续撬动、 冲击着原有的市场格局。
参照目前中国电影产业的发展状况， 姑且将 ８０００ 万元人民币划定为中小成本电影和国产大片投资

的分水岭。② 相比电影产业市场理想化的 “纺锤型” 格局， 国产电影在很长一段历史时期呈现为 “ Ｔ”
字型的严重不均衡状态。 自 ２００３ 年中国电影全面产业化以来， 工业格局的重心几乎完全向国产大片一

端倾斜， 助长了 “以大博大” 的投资冲动， 致使市场基础原本就较为薄弱的国产中小成本电影更加举

步维艰。 某些时候， 面对国产大片一支独大的市场垄断局面， “中小成本电影” 这一话题恰恰凸显了媒

体与学界的集体无力感———一方面， 言说者清醒地意识到， 只有加大中小成本电影的市场深耕与类型

精植， 才能培养出中国电影观众票房土壤的厚度； 另一方面， 当我们试图以 “中小成本电影” 概念来

抗衡 “国产大片” 时， 却发现我们只能借助区区几个市场个案来作为支撑依据， 遑论国产中小成本电

影的观众定位、 生产模式与美学旨趣等更具普遍性的话题。
新世纪第 １０ 个年头以来， 随着国产中小成本电影的制片数量与票房产出持续递增， 中国电影票房

市场也在悄然发生变化， 呈现出从 “ Ｔ” 字型向 “倒金字塔” 乃至 “纺锤型” 的形态演变。 比票房高

企更为重要的是， 有赖于当前中国电影观众市场的精分， 国产中小成本电影经由长期实践与反复 “试

①

②

基金项目： 本文为 ２０１６ 年国家社科基金艺术学重点项目 “中国电影产业供给侧创新与发展研究” （１６ＡＣ００３） 的阶段性成果

之一。
在中国知网分别以 “大片” 和 “中小成本电影” 为关键词进行检索， 查询结果分别为 ７６ 万余条和 ５ 万余条， 相关研究成

果的体量差距较为明显。
关于中小成本电影概念的界定， 郑洞天教授认为： “按现在中国的行市， 投资 ８０００ 万元以上算大片， ３０００ 万元上下的应

该叫中等成本电影， 小成本电影就是 １０００ 万元以下的。” （郑洞天， 倪震， 黄建新， 赵军， 陆川， 檀秋文 􀆰 中小成本电影的市场出

路 ［ Ｊ］ 􀆰 当代电影， ２００９ （１）： １４􀆰 ） 饶曙光和王一川等学者则根据 ２０１０ 年前后的市场行情， 提出中小成本电影的投资额度在

５０００ 万元以下。 （饶曙光， 毕晓喻 􀆰 中小成本电影的困境与策略———以现实题材影片为例 ［ Ｊ］ 􀆰 当代电影， ２００８ （６）： ９􀆰 王一

川． 上天入地难抓人———近年中小成本影片的三种美学取向及困窘 ［ Ｊ］ 􀆰 当代电影， ２０１１ （１１）： ８－９􀆰 ） 学者刘迅则在 ２０１４ 年提

出中小成本电影的投资额度上限约为 ７０００ 万元。 （刘迅 􀆰 中小成本电影如何走向市场： 观众、 选题和创意 ［ Ｊ］ 􀆰 西南民族大学学

报， ２０１４ （８）： １４１􀆰 ）。 总的来说， “中小成本电影” 概念的具体内涵往往随着市场行情的变化而发生波动。 综合当前中国电影市

场的整体发展态势， 本文认为投资额度在 ８０００ 万元人民币以下的影片大致可被归入 “中小成本电影” 之列。
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错”， 逐渐构建起一套可资总结、 复制的生产要素矩阵组合， 在局部化的市场空间中完成了创制力的革

新与提升， 进而实现对国产大片 “附庸”、 “陪衬” 身份的离心化运动， 从公众视野的 “后景” 走向焦

点清晰的 “前景” 处， 中小成本电影的 “创制力” 亟待被言说、 探讨和剖析。
所谓 “创制力”， 并非单纯指中小成本电影导演的文本生产能力， 同时还包含与其投资规模相适应

的商业运作方式、 分众市场定位、 观众文化趣味的迎合 ／ 改良实践以及团队品牌维护。 通过搭建开放式

文本生产系统， 积极应对不同观众的文化分层诉求， 突破传统类型叙事的框架， 上述要素共同构成了

国产中小成本电影的核心竞争力。

一、 “中小成本” ： 从相对性概念到博弈性生产场域

国产 “中小成本电影” 概念成形之初， 尚缺乏历时性的产业实践为基础硬件， 更大程度上是作为

国产大片的相对性概念而被提出的。 因此， 在讨论中小成本电影之前， 首先有必要厘清 “国产大片”①

模式得以形塑的历史语境。
改革开放之后， 中国电影逐步脱离计划经济体制的扶持。 从 １９８４ 年电影制片厂被定性为 “独立核

算、 自负盈亏” 的企业性质，［１］到 １９９３ 年由中影公司统购统销的发行模式被打破， 转而 “引入竞争机

制， 强化市场调节， 还各制片单位以自主发行权与竞争主动权”，［２］ 国内影业直接遭逢电影商业竞争浪

潮， 如同蹒跚学步的婴儿， 整体运动机制尚未协调好， 却不得不发力加速前行。
彼时在产业实践的层面上， 尚无国产大片与中小成本电影的区别， 影片投资的多寡往往由场景营

造的复杂程度、 特效技术成本多寡决定， 与票房预期的关联程度相对较低。 １９９４ 年， 好莱坞进口分账

片一进入中国市场便形成 “鸠占鹊巢” 之势， 缺乏有效应对策略的国内影业转而 “师夷长技”， 在好莱

坞 “高概念电影” ［３］的启蒙下踏上了电影工业现代化的征途。 彼时国内影业重点攻关高概念电影模式本

土转化的产业难题， 相较而言， 中小成本电影难以引起关注和讨论。 虽有 《爱情麻辣烫》 以 ３００ 万元

人民币投资豪取 ３０００ 万票房的传奇案例，［４］但上述个案并不能影响电影市场的整体走向。
进一步看， 按照投资成本高低进行电影创制项目的 “群落” 划分， 能够有效区分不同产品赖以支

撑的生产模式与工业水平。 自 《英雄》 开创 “以市场营销和品牌价值为主导的现代电影产业 ２􀆰 ０ 格

局” ［５］以来， 国内电影市场上， 国产大片与中小成本电影的概念分野日益明确。 《英雄》 《十面埋伏》
等国产大片早早地踏上了追求视觉工业奇观营造的光魔 “快车”， 试图于中国电影票房市场低迷之际力

挽狂澜。 此类生产项目大都以电脑特效捆绑明星阵容， 试图达成强势感官冲击， 并辅以全媒体覆盖式

营销手法， 在一段历史时期内， 其市场导向也如出一辙， 即票房常胜与高投资回报率。
作为一种相对性的概念定义， 彼时中小成本电影的尴尬之处在于， 既未能在作品创制层面摆脱传

统手工作坊生产模式的窠臼， 也未能在市场营销等方面形成差异化的竞争特点。 尽管 《孔雀》 《青红》
《三峡好人》 等一批艺术佳作在国际知名电影节频频获奖， 但是来自域外的文化认可并未如片方所期望

的那样， 在短时间内以较低折扣转化为本土市场的宣发优势， 致使这些作品迟迟无法跨过宣发门槛。
贾樟柯曾以堂·吉诃德冲击风车的殉道者姿态， 安排其威尼斯电影节获奖作品 《三峡好人》 与张艺谋

的古装大片 《满城尽带黄金甲》 同日上映对垒， 导演勇敢地向公众发出诘问： “崇拜黄金的时代， 谁还

会关心好人？” ［６］无独有偶， 导演王小帅同样面临小众电影市场空间不断遭到挤压的困境。 《日照重庆》
在戛纳电影节遭遇 “商业味太浓” 的差评， 同时又被国内投资方质疑商业元素不足， 只好转而呼吁

“有良心的电影”。 “从艺术电影到商业片、 ‘严肃电影’， 再到 ‘有良心的电影’， 导演在商业宣传、 艺

术修辞与道德抗辩之间轮番 ‘变色’， 构成一幅不断抱怨并拒绝长大的青春期写照。” ［７］上述抗辩事件或

３７

① 关于国产大片概念的定义、 历史与现状， 参见： 聂伟， 杜梁 􀆰 国产新大片： 站在电影供给侧改革的起点上 ［ Ｊ］ 􀆰 当代电

影， ２０１６ （２）： ５－７􀆰
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许可以凭借国际奖项的 “赋魅” 而占据舆论 “头条”， 但是这种公共舆论资本缺乏足够的市场发酵空

间， 无法持续激发受众购票进场的意愿， 自然难以有效地完成市场资本转化。
面对国产电影市场的斜坡， 中小成本电影创制者清醒地意识到， 可先积极寻求局部生存空间建设，

再徐图全面突围。 ２００６ 年， 仅有 ３００ 万投资的小成本喜剧片 《疯狂的石头》 毫无征兆地成为市场上狂

突乱撞的一匹 “黑马”。 尽管后者借鉴盖·里奇作品 《两杆大烟枪》 的痕迹十分明显， 但是这种不拘一

格的叙事策略、 几近癫狂的影像风格及其对现实无奈的百般调侃， 形成了对沉闷压抑、 风格杂糅且脱

离现实的 “古装大片” 套路的全方位 “反叛”， 将观众从千篇一律的东方情事、 帝王政治中解救出来。
随着 “疯狂系列” 的成功， 一度被视为美国 Ｂ 级片模式也在中国电影市场本土化实验成功。 如果

说， ２０１０ 年之前， 被视为 “黑马” 的中小成本电影大都属于单兵作战， 那么进入 ２０１０ 年， 当中国电影

票房首次迈过 １００ 亿人民币大关， 国产中小成本电影的市场潜力也获得了更为充分的激发空间。 《山楂

树之恋》 《失恋三十三天》 《人再囧途之泰囧》 《北京遇上西雅图》 《致我们终将逝去的青春》 （以下简

称 《致青春》 ）， 以及 《心花路放》 《夏洛特烦恼》 《从你的全世界走过》 等众多中小成本电影先后上

演 “以小博大” 的戏码， 跻身国产电影 “生力军” 行列。 据不完全统计， ２０１０ 年以来历年国产电影票

房前 １０ 名的作品， ７０ 部中至少有 ２５ 部中小成本电影， 约占总数的 ３５􀆰 ７％。① 值得注意的是， 在中国电

影票房增长额度最高的两年 （２０１４、 ２０１５ 年） 中， 中小成本电影占据了 ２０ 部作品的半壁江山。②

票房产出能力的强化， 直观地反映出中小成本电影的市场接受度持续得到提高。 就目前的情形来

看， 国产中小成本电影正在全力冲击商业大片的市场垄断， 从单兵游击逐步转向集团博弈———当然， 它

们面对的博弈对象， 不仅有国产商业大片， 还有海外引进大片。 为将 “以小博大” 的个案实践推广成

为产业常态， 做实属于自己的局部市场， 国产中小成本电影积极通过自我革新来提升其创制力： 其一，
经由 ＩＰ 的跨媒介联动、 引入关联行业的创作力量， 搭建开放式、 外向型的电影创制系统； 其二， 面对

主流青年观众市场， 将 “如何建构青年伦理” 这一社会公共议题， 与 ７０ 后、 ８０ 后和 ９０ 后等三大分众

市场的不同文化消费诉求勾连在一起； 其三， 探索与中小成本投资规模相适宜的电影类型， 进一步尝

试类型拓展与复合杂糅， 开掘新的创制策略和类型模式。 通过拓展新的产业发展路径， 不断强化国产

中小成本电影的品牌效应。
表 １　 ２０１０—２０１６ 年各年度国产电影票房前 １０ 名③

排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《唐山大地震》 ６􀆰 ７３

２ 《让子弹飞》 ４􀆰 ８０ （截至 ２０１１ 年 １ 月 １０ 日票房为 ６􀆰 ０４ 亿元）

３ 《非诚勿扰 ２》 ３􀆰 ３ （截至 ２０１１ 年 １ 月 １０ 日票房为 ４􀆰 ４１ 亿元）

４ 《狄仁杰之通天帝国》 ２􀆰 ９２

５ 《叶问 ２ 宗师传奇》 ２􀆰 ３４

６ 《赵氏孤儿》 １􀆰 ９３

７ 《大兵小将》 １􀆰 ６２

８ 《大笑江湖》 １􀆰 ５４

９ 《山楂树之恋》 １􀆰 ４６

１０ 《锦衣卫》 １􀆰 ４４

（２０１０ 年国产影片票房前 １０ 名）

４７

①

②
③

见表 １。 需要注意的是， 表 １ 中的部分作品虽然对外宣称投资成本足以比肩国产大片， 但事实上仍属于中小成本电影行

列。 本文采信的是宣发方公布的投资数据， 事实上， 近年来票房前 １０ 名的国产影片中， 中小成本电影的数量应不止 ２５ 部。
见表 ２。
国产大片和中小成本电影分别以宋体字和楷体字进行标示。
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排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《金陵十三钗》 ４􀆰 ６７

２ 《建党伟业》 ４􀆰 ２３

３ 《龙门飞甲》 ４􀆰 １２

４ 《失恋 ３３ 天》 ３􀆰 ５６

５ 《新少林寺》 ２􀆰 １６

６ 《窃听风云 ２》 ２􀆰 １５

７ 《白蛇传说》 ２􀆰 １１

８ 《将爱情进行到底》 １􀆰 ９６

９ 《武林外传》 １􀆰 ８９

１０ 《画壁》 １􀆰 ７８

（２０１１ 年国产影片票房前 １０ 名）

排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《人再囧途之泰囧》 １０􀆰 ０４ （截至 ２０１３ 年 １ 月 ６ 日票房为 １１􀆰 ７０ 亿元）

２ 《画皮 ２》 ７􀆰 ０５

３ 《十二生肖》 ５􀆰 ３５ （截至 ２０１３ 年 １ 月 ６ 日票房为 ７􀆰 ３６ 亿元）

４ 《一九四二》 ３􀆰 ７２

５ 《寒战》 ２􀆰 ５４

６ 《听风者》 ２􀆰 ３４

７ 《四大名捕》 １􀆰 ９２

８ 《大魔术师》 １􀆰 ７４

９ 《搜索》 １􀆰 ７３

１０ 《喜羊羊与灰太狼之开心闯龙年》 １􀆰 ６６

（２０１２ 年国产影片票房前 １０ 名）

排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《西游降魔篇》 １２􀆰 ４６

２ 《致我们终将逝去的青春》 ７􀆰 １９

３ 《狄仁杰之神都龙王》 ６􀆰 ０２

４ 《私人定制》 ５􀆰 ８９ （截至 ２０１４ 年 １ 月 ６ 日票房为 ６􀆰 ６５ 亿元）

５ 《中国合伙人》 ５􀆰 ３９

６ 《北京遇上西雅图》 ５􀆰 １９

７ 《小时代》 ４􀆰 ８８

８ 《警察故事 ２０１３》 ３􀆰 ４５ （截至 ２０１４ 年 １ 月 ６ 日票房为 ４􀆰 ５６ 亿元）

９ 《风暴》 ３􀆰 ０９ （截至 ２０１４ 年 １ 月 ６ 日票房为 ３􀆰 １４ 亿元）

１０ 《天机———富春山居图》 ３􀆰 ００

（２０１３ 年国产影片票房前 １０ 名）

５７



浙 江 传 媒 学 院 学 报 第 ２４ 卷

排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《心花路放》 １１􀆰 ７

２ 《西游记之大闹天宫》 １０􀆰 ４６

３ 《智取威虎山》 ９􀆰 ７０ （截至 ２０１５ 年 １ 月 ６ 日票房为 ７􀆰 ０４ 亿元）

４ 《爸爸去哪儿》 ６􀆰 ９６

５ 《分手大师》 ６􀆰 ６５

６ 《后会无期》 ６􀆰 ２９

７ 《匆匆那年》 ５􀆰 ８２

８ 《澳门风云》 ５􀆰 ２５

９ 《小时代 ３： 刺金时代》 ５􀆰 ２２

１０ 《一步之遥》 ４􀆰 ９２

（２０１４ 年国产影片票房前 １０ 名）

排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《捉妖记》 ２４􀆰 ４

２ 《港囧》 １６􀆰 １３

３ 《夏洛特烦恼》 １４􀆰 ４１

４ 《寻龙诀》 １３􀆰 ７３

５ 《煎饼侠》 １１􀆰 ６

６ 《澳门风云 ２》 ９􀆰 ７５

７ 《西游记之大圣归来》 ９􀆰 ５６

８ 《天将雄狮》 ７􀆰 ４４

９ 《狼图腾》 ７􀆰 ００

１０ 《九层妖塔》 ６􀆰 ８３

（２０１５ 年国产影片票房前 １０ 名）

排名 片　 　 名 票房收入 （亿元）

１ 《美人鱼》 ３３􀆰 ９１

２ 《西游记之孙悟空三打白骨精》 １２􀆰 ００

３ 《湄公河行动》 １１􀆰 ７８

４ 《澳门风云 ３》 １１􀆰 １８

５ 《盗墓笔记》 １１􀆰 ０４

６ 《功夫熊猫 ３》 １０􀆰 ０２

７ 《绝地逃亡》 ８􀆰 ８９

８ 《从你的全世界路过》 ８􀆰 １４

９ 《北京遇上西雅图之不二情书》 ７􀆰 ８７

１０ 《叶问 ３》 ７􀆰 ７０

（２０１６ 年国产影片票房前 １０ 名———截至 ２０１６ 年 １１ 月 １３ 日）

６７
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表 ２　 历年国产电影票房前 １０ 名中， 国产大片与中小成本电影数量的走势分布

二、 开放式创制系统： ＩＰ 搭售与关联行业协作

长久以来， 国产中小成本电影无法忽视的痛点在于缺乏具备 “明星效应” 的本土品牌， 致其市场

认知度与辨识度降低， 只能以一种含混、 模糊、 附属性的面目呈现出来。 举例来说， 我们可以在世界

范围内找到昆汀·塔伦蒂诺、 山姆·雷米、 园子温、 朴赞郁等声名在外的 Ｂ 级片导演 “品牌”， 但反观

中国电影导演群体， 除了宁浩等极少数个例， 尚未形成具备市场号召力的中小成本电影创作者群体。
由于观众们无法通过某种外在要素建立起对电影品牌的认知与联系， 导致国产中小成本电影在产业链

前端生产模块与后端发行、 放映模块等环节存在脱钩与割裂。 作为应对策略， 积极寻找 ＩＰ 搭售， 广泛

引进关联行业的创作势力， 是国产中小成本电影进行市场品牌嵌套的两种有效方式。
国产中小成本电影力求在大众文化消费市场的层面上激发观众的美学好奇与购票欲望， 引入优质

ＩＰ （ ＩｎｔｅｌｌｅｃｔｕａｌＰｒｏｐｅｒｔｙ） 业已成为较为简单且有效的产业策略。 从辩证的角度看， “图像时代”、 “泛屏

时代” 提升了影像在大众文化传播媒介中的地位， 而随着以 ＩＰ 创意化为核心展开的 “泛娱乐战略”①

迅速成为资本主导下娱乐工业的 “标配”， 美术、 戏剧、 音乐、 文学等艺术门类中的优质资源也开始向

视觉媒介辐射扩散。 跨媒介需求和产业 “超链接” 表现在市场领域， 则是追求粉丝群体的最大转化率。
出于降低投资风险的考量以及作品题材限制， 部分 ＩＰ 在生成影像化 “翻版” 时， 更乐意以中小成

本电影的面目加以呈现。 表 １ 中的 ２５ 部高票房中小成本电影里， 有 １２ 部属于 ＩＰ 改编作品： 《山楂树之

恋》 《失恋 ３３ 天》 《从你的全世界路过》 等爱情片和 《致我们终将逝去的青春》 《小时代》 《小时代 ３：
刺金时代》 《匆匆那年》 等青春题材电影， 均从拥有庞大粉丝群体的原创文学作品改编而来； 《武林外

传》 《将爱情进行到底》 《喜羊羊与灰太狼之开心闯龙年》 《爸爸去哪儿》 等文本， 则分别根据电视连

续剧、 综艺节目、 动画片转化形成； 《分手大师》 《夏洛特烦恼》 两部喜剧片， 其前身是同名话剧作品。
ＩＰ 转化与搭售， 不仅完成了某项创意在不同艺术门类和媒体介质之间的转化， 还提供了拓展宣发资源

的可能性， 有助于扩大同题材影片的市场接受渠道。 这种开放式的文本转化与再生产系统， 已经成为

部分国产中小成本电影屡试不爽的盈利 “魔法”。
除此之外， 在其他用以描绘或指代电影产品特征的标签里， 普通大众认同程度较高的依然是导演

与演员。 当下国产中小成本电影中， 除有部分科班出身的电影人仍坚持在一线创作， 导演和演员的来

源也显得愈发多元。 导演方面， 滕华涛、 薛晓路、 徐峥、 赵薇、 郭敬明、 韩寒、 邓超、 董成鹏等， 分别

７７

① 该概念最早由腾讯集团副总裁程武提出， 腾讯互娱先后推出腾讯游戏、 腾讯动漫、 腾讯文学和 “腾讯电影＋” 四大实体平

台， 力图打造以明星和 ＩＰ 为中心的泛娱乐平台。 参见： 程武， 李清 􀆰 ＩＰ 热潮的背后与泛娱乐思维下的未来电影 ［ Ｊ］ 􀆰 当代电影，
２０１５ （９）： １８􀆰
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从电视剧编导、 编剧、 演员、 作家、 脱口秀主持人等关联行业转型而来； 演员方面， 黄渤、 周冬雨、
窦骁、 白百何、 文章、 杨子珊、 杜鹃、 陈学冬、 沈腾、 董成鹏、 张天爱、 岳云鹏等青年人才， 均以中小

成本电影作为进入大银幕市场的 “跳板”， 而他们此前大多都是学生、 模特、 电视剧、 脱口秀、 相声和

小品演员。 一方面， 处于风口的中国电影亟需大量新晋人才充实创作队伍； 另一方面， 社会文化的多

元发展也要求不同的创作者适应不同消费群体的审美趣味。 在此时间节点上， 最为 “实惠” 的方式就

是推动关联行业创作力量的跨界转型。
对于这批具备跨界背景的电影新势力来说， 或许直接 “上手” 大片风险太高， 中小成本电影被视

为测试他们能否建立市场信用的 “试金石”。 青年导演们努力迎合市场口味， 逐渐形成了如滕华涛的都

市爱情片、 徐峥的 “囧” 式公路片、 郭敬明的 《小时代》 系列青春片以及邓超的 “恶搞” 喜剧片等市

场认知度较高的中小成本电影创作品牌。 演员方面较为杰出者， 当属黄渤与白百何。 前者曾在流行音

乐和电视剧领域摸爬滚打多年， 最终依靠中小成本电影 《疯狂的石头》 “走红”。 黄渤在此后 １０ 年间出

演了 ２９ 部院线电影 （大多数是中小成本）， 累计票房超过 ６０ 亿，［８］ 并凭借 《斗牛》 中 “牛二” 这一角

色跻身影帝行列， 其市场价值与表演能力几乎同步获得肯定。 后者因 ２０１１ 年电影 《失恋 ３３ 天》 出演

黄小仙一举成名， 此后在 《被偷走的那五年》 《分手合约》 《私人订制》 《整容日记》 《滚蛋吧！ 肿瘤

君》 中逐步形成品牌效应， 迅速获得国产大片投资者和导演的青睐， 她在 ２０１５ 年主演的 《捉妖记》 一

度创下内地票房市场新高， 由此博得 “票房女王” 的美誉。 这些经由市场筛选出的导演和演员明星品

牌， 已经开始成为国产中小成本电影的主要代言人。
大批跨界力量跻身电影市场， 形成了 “鲶鱼效应”， 传统格局中专业科班电影人的创作力也被进一

步激活。 事实上， 后者从未放弃中小成本电影这块 “阵地”。 张艺谋、 陈可辛等知名导演近年来分别执

导了 《山楂树之恋》 《中国合伙人》 等中小成本作品， 也因此形成了对其电影创作的有益补充。 整体而

言， 在传统影人与跨界力量两类创作主体的合力协同之下， 国产中小成本电影呈现出前所未有的多元

发展生态。

三、 怀旧、 反思与憧憬： 青年电影产品的分众销售

根据 ２０１３ 年的调查数据显示， 当前我国电影观众的平均年龄约为 ２１􀆰 ５ 岁。［９］具体到作品而言， 《小
时代》 的观影人群平均年龄 ２０􀆰 ３ 岁， 而 《致青春》 的主流观众平均年龄为 ２２􀆰 ５ 岁。［１０］国产中小成本电

影紧盯主流青年观众市场， 在表 １ 统计的 ２５ 部作品中， 青年题材占比达到 ４８％。
国产中小成本电影之所以对青春题材持续表现出较高的创作热情， 究其原因如下：
首先， 电影工业生产层面， 青春片一直属于比较 “便宜” 且投资回报率较高的片种。 以近年来重

点筹建 “青春战略” 的光线影业为例， 该公司出品的 《致青春》 《同桌的你》 《匆匆那年》 《左耳》
《谁的青春不迷茫》 等 ５ 部青春片， 投资额度大都处于 ３０００ 万至 ６０００ 万的区间， 但利润产出最低的

《谁的青春不迷茫》 也拿到了约 １􀆰 ８ 亿元票房， 其投资收益的市场风险相对较小。
其次， 具体到市场接受层面， 青年观众是电影消费者的主要构成群体。 情爱、 生活、 死亡等人生命

题如何应对， 自我与父母、 恋人、 朋友之间的人际关系如何处理， 都是青年们在体味生命奥秘的路途

上需要闯过的道道 “关卡”。 国产中小成本电影直面其生活和情感故事， 建构他们所认同的青年银幕形

象， 有助于拉近产品与主流受众的距离。
针对当下中国电影观众的三个主要代际消费群体———７０ 后 （３７—４７ 岁）、 ８０ 后 （２７—３７ 岁） 和 ９０

后 （１７—２７ 岁） ———的文化审美习惯， 中小成本电影的创作者们在青年日常生活的相对确定性与个体

经验的不确定性之间巧妙排列组合， 形成了过去完成进行时、 现在进行时、 将来完成进行时三种剧情

“时态” 的文化表达策略。 有调查报告显示， ２０１５ 年的电影观众中， 上述三个年龄群体占比分别约为

８７
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１８􀆰 ９％、 ３３􀆰 ７％和 ２８􀆰 ３％，① 属于票房市场的主力消费人群。 但是， 由于各自所处不同的人生阶段，
“青春” 对于这三个代际的意味也存在差别： 已经进入中年焦虑期的 ７０ 后们， 大多选择以过来人的姿

态回味青葱岁月； 正在尝试克服就业、 买房、 生子等问题的 ８０ 后们， 则急于寻找到应对现实磨难的精

神力量； 涉世不深的 ９０ 后们尚且感受不到人生艰难， 仍旧对未来充满童话式的幻想。 凡此种种， 都能

够在当下国产中小成本电影的主题呈现和文化表达中找到相应的题材表现。
《致青春》 奠定了过去完成进行时青春表达的基本调性。 其一， 主人公须得人近中年方才有重温往

日时光的资本； 其二， 通过个体记忆的追溯再度体味青春 “暖伤”。 影片主人公郑微用 “青春就是用来

怀念的” 之类淡然态度， 对青葱时光的不羁放纵与刻骨伤痛进行总结陈词， 这就足以证实， 青春怀旧

的目的， 在于为并不如意的现实人生提供情感宣泄与自我解脱的渠道。 此类情形在 《那些年， 我们一

起追的女孩》 《同桌的你》 《匆匆那年》 《七月与安生》 等文本中一再复现。
如果说怀旧策略的本质是在对青春的重新叙述中纾解中年的郁结， 那么现在进行时态的当下反思

则成为青年群体建构自我主体性的关键策略。 对于青年群体而言， 一旦从父母的看护和监管下走出，
就必须按照成年人世界的社会法则进行自我规训。 尚未成熟的心智与难以撼动的社会成规之间形成了

一对相互撕扯的反作用力， 其结果常常是在稍显脆弱的个体心灵上留下伤痛和烙印。 拷问当下， 正是

《我是路人甲》 《煎饼侠》 《破风》 《滚蛋吧！ 肿瘤君》 等中小成本作品用以抵御现实重压、 肃清人生迷

惘的叙事策略， 也由此催生出 “清新刚健” 的青年文化品格。
《滚蛋吧！ 肿瘤君》 借由神经大条的熊顿形象探讨了关于青年生命体验的自反性命题： 当下的年轻

人在资本与社会威权为其铺设好的固定人生轨道中往来匆忙， 如同被 “囚禁” 于城市空间里有限的几

个定点中； 患癌之后的熊顿竟然意外摆脱了现代社会强加于个体身上的种种束缚， 她曾经只能通过

“脑补” 来体味的另类人生经验， 如今却得以按照自己的 “遗愿清单” 尝试不同的生活方式。 与肉体渐

趋萎靡相拮抗的， 是她无畏前行的精神动力， 由此传达出一种向死而生的人生姿态。 正如导演对 “熊

顿精神” 的阐释， “生死无法避免， 挫折无法躲过， 我们没办法选择生死疾病， 但可以选择自己的心

态”。［１１］

尽管熊顿所处人生阶段的特殊性赋予了她 “末路狂欢” 的权利， 但是对于多数普通青年而言， 遭

逢逆境却是一种更具普遍色彩的成长经历， 这就要求他们既能通过自我检视勘察个体缺陷， 又要做到

坚守人生信仰与底线， 如此才能构建起专属于该群体的精神脉络与主体意识。 当下国内银幕上一批青

年角色的群像形成了与熊顿的精神共鸣， 例如 《杜拉拉升职记》 中追求事业进阶的职场女性， 《青春

派》 中在老师家长 “围堵” 下执着追爱的中学生， 《煎饼侠》 中为了完成电影梦想而不懈奋斗的业余

剧组， 《破风》 中高喊着 “风在前， 无惧！” 口号的自行车手， 对人生诉求的成功厘清与坚定施行， 使

得这群青年人的银幕印象表达得以逆流而上。
与前两种青年伦理表达策略不同， 以 《小时代》 为代表的部分影片传递出更具物恋想象的集体无

意识。 该系列电影以尚未或者正在进入成人社会的 ９０ 后为主要受众群体，② 通过对未来的童话式表述

来迎合青年们满怀憧憬的好奇心理。 在这种异质文化的统御下， 此类文本刻意缩短了资本原始积累所

必须的时间 “线段”， 使得头顶 “富二代”、 “拜金女” 等标签的少数青年群体提前享用下一人生段落

才可能获得的财富， 从而形成 “预支” 或曰 “消费” 未来的情形。 《小时代》 中， “富二代” 的豪门生

活、 轻易变现的人生 “小目标” 和俊男美女的错乱爱情， 都是刷取未来这张 “预付卡” 所获得的物质

奖赏。 作为搭乘物质欲望 “快车” 的补偿， 林萧们必须承认 “金主” 顾里的主导地位， 包括居住在其

屋檐下、 忍受她的颐指气使和反复表演将虚拟皇冠传递至 “女王” 手上的戏码。 消费未来模式的前提

９７

①
②

参见伟德福思文化传播有限公司发布的 《２０１５ 年度中国电影产业报告》， 下载地址： “伟德福斯” （微信公众号）。
以 《小时代 ４： 灵魂尽头》 为例， ２５ 岁以下观影者占比高达 ６９􀆰 ５％。 参见： 艺恩咨询发布的 《小时代 ４ 开启互联网发行

２􀆰 ０ 时代研读报告》。
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是个体承认既有资本秩序的绝对权威性， 这也是长大成人过程中的权力憧憬。

四、 新的创制模式： 类型身份的确定与跨界

关于类型电影的概念， 尽管不同学者的具体表述方式不同，① 但其内涵大体相似。 类型电影往往指

代一套相对完整的视觉系统与文化编码方式， 不仅包括叙事系统内部人物、 情节、 场景、 镜语和意识

形态的相似性， 也指按照既有结构进行福特式生产的工业模式。 类型标签事实上具备商业指示性作用，
研究者与普通观众可以据此安排心理预期。 但是， 类型电影生产模式的一大缺陷在于产品更新机制不

够积极主动， 极易陷入内容同质化的境地， 而受众一旦精熟于某一类型的叙事套路， 便难以保持相应

的观影兴致。
类型身份的确认与突破， 其目的在于为电影文本涂上一层易于辨认的底色， 是当下国产中小成本

电影强化自身创制力的重要环节。 考虑到小成本电影在技术与资本层面的弱势地位， 避免与国产大片

的类型 “撞车” 实为明智之举。 成本高昂的大片惯于通过数字奇观彰显其 “财大气粗”、 不惜工本的制

片理念。 因此， 武侠片、 战争片、 动作片、 魔幻片和古装片更容易受到大片的青睐。 但是， 无力构造

技术奇观的中小成本电影自有其 “过墙梯”， 从最浅层的挑逗观众喜感神经， 到探讨人类共同的情感问

题， 再到依照社会流行趋势构建银幕文化景观， 都是可供选择的美学表现策略。
仍以表 １ 的统计数据为例进行分析， 不难得出近年来中小成本电影阵营普遍较为青睐的类型： 爱情

片、 喜剧片、 公路片和带有 Ｂ 级片风格的警匪片。 目前能够取得市场认可的中小成本电影类型还不够

丰富多样， 从某种程度上讲， 也与历史层面上我国生产多元类型电影的经验薄弱有关。 利好消息在于，
当下一批中小成本电影正有意识地补足类型空缺， 如 《中国合伙人》 之于传记片、 《催眠大师》 之于心

理悬疑片、 《火锅英雄》 之于犯罪片， 等等。 可以说， 中小成本电影已经成为了国内市场上类型探索与

发掘的 “开路先锋”。
诚然， 这种按照单一类型元素进行划分的方式， 在复杂的生产实践面前显得过于简单。 复合类型电

影能够借由两种乃至多种视觉元素的叠加扩大受众覆盖面， 并催生出新的叙事符号、 文化编码与工业

模式共同组成的范例系统， 类型生产空间层面的 “跨界” 已经成为市场的自动选择。 举例而言， 《大笑

江湖》 《武林外传》 等文本， 可以看做古装片与喜剧片的相互嵌套； 《心花路放》 的情况更为复杂， 似

乎冠之以公路片、 喜剧片、 爱情片的名义均无不妥。 各个原本相对独立的类型系统之间相互 “开源”，
能够扩展电影生产的多种可能性。

就当下国内中小成本电影的类型跨界创制而言， 除了爱情加喜剧等早已有之的复合公式， “公路片

＋” 的模式短期内快速崛起， 并且在 《人再囧途之泰囧》 《后会无期》 《心花路放》 《港囧》 等作品的支

撑下逐渐形成品牌效应。 这些文本以早年间国内相对少见的公路片铺陈影片底色， 在此基础上融合喜

剧片、 爱情片、 家庭伦理剧等多种类型元素， 最终形成了上述杂糅化的式样。 “公路片＋” 模式的优势

在于其基本叙事结构相对稳定， 往往以平稳生活被不可控事件打断为开端， 然后主人公们踏上寻找解

决方案的路途， 随着时空跳跃遭遇世间万象， 历尽艰险抵达目的地 （却找不到治病良方）， 最终忘怀旧

事， 积极拥抱新生活。 相对固定的符号系统有利于维持制作理念与接收心理的有效对位， 而其它类型

元素的叠加则进一步扩展了可供探讨的社会议题范畴， 从而建构起由出国热、 一夜情、 杀马特、 仙人

跳等多种文化亚景观拼凑而成的社会症候 “万花筒”。

０８

① 国内外许多学者都曾尝试界定 “类型电影” 的概念。 美国学者罗伯特·考克尔提出 “电影一旦发展出一种叙事结构， 从

仅仅展示事物 （如火车离开站台或两个接吻的人） 转向讲述故事， 就开始形成类型。” （参见： ［美］ 罗伯特·考克尔 􀆰 电影的形

式与文化 ［Ｍ］ 􀆰 郭青春译， 北京： 北京大学出版社， ２００４： １２２􀆰 ） 英国学者爱·布斯康布则指出， 类型电影 “是一个外部形式

构成， 其中包含着一系列作用于视觉的惯例。” （参见： ［英］ 爱·布斯康布 􀆰 美国电影中的类型观念 ［Ａ］ 􀆰 邵牧君 􀆰 电影理论文

选 ［Ｃ］ 􀆰 北京： 中国电影出版社， １９９０： ３４５－３６０􀆰 ） 华人郑树森将之定义为 “带有文化性质的工业制作”。 （参见： 郑树森 􀆰 电

影类型与类型电影 ［Ｍ］ 􀆰 南京： 江苏教育出版社， ２００６： １０􀆰 ） 此外还有许多学者都曾经进行定义， 基本上大同小异。
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五、 国产中小成本艺术电影的发展路径： 突围、 妥协或弃守

讨论国产中小成本电影， 其中还有一个无法忽视的群体———国产中小成本艺术电影。 长久以来， 高

口碑低票房的市场 “魔咒” 套牢了多数中小成本艺术电影。 艺术电影的创作并不以票房的高企作为首

要价值取向， 却始终难以避免工业化生产带来的成本负累。 换言之， 艺术电影的持续再生产无法与经

济一维脱离联系。 按照近年来国产中小成本艺术电影与市场的交集形态划分， 突围、 妥协与弃守是三

种主要的发展路向：
先来看第一种路向。 中小成本艺术电影意欲冲破兵强马壮的商业电影的围追堵截， 关键要解决院

线排片率问题。 主要应对手段有二： 一是个人层面的抵抗与争取， 如导演王小帅曾愤而发出致观众的

一封公开信，① 制片人方励在视频直播中向院线经理们下跪， 其目的均在于争取排片率； 二是构建符合

艺术电影运作模式的市场流通机制， 目前北京百老汇电影中心、 南京 “后窗放映” 团队以及上海艺术

电影联盟等多家机构已经逐渐形成品牌效应。 随着中国第一个艺术院线联盟宣告成立， 也将在国家层

面上对国产中小成本艺术片的创作与市场化推广发挥重要作用。
再看第二种路向。 寻找艺术电影与类型电影 “联姻” 与妥协的可能性， 是较为有效且直接拥抱市

场的方法。 梳理目前各类型片种， 与艺术电影美学互洽性较好的当属犯罪片， 《白日焰火》 与 《烈日灼

心》 就是较为成功的案例。 此外， 艺术电影还与其他多种类型进行跨界 “联谊”， 例如带有歌舞片元素

的 《如果爱》、 与律政片叠加而成的 《全民目击》 以及与武侠片结合而来的 《师父》 等。
第三种路向是 “弃守”， 意指在唯艺术论的精英文化意识主导下， 对中小成本艺术电影的市场回报

持以淡然处之的态度。 《钢的琴》 《万箭穿心》 《推拿》 《聂隐娘》 《山河故人》 《路边野餐》 《长江图》
等文本均属此列。 或许这些影片的票房表现并不如意， 但是它们在心灵景观建构方面的不懈探索， 也

是提升中国电影整体美学旨趣的重要驱动力。
国产中小成本电影是一个数量庞大、 情况复杂的研究对象， 牵涉到的美学境遇与工业情景也形态

各异。 中小成本电影欲守住自己的一方天地， 扮演好中国电影产业格局的 “塔基” 角色， 需要进一步

厘清自身的文化与商业诉求， 最大限度地发挥市场优化探索与类型创新意识， 构建符合电影工业发展

客观规律的、 相对稳定的生产样态， 合力推动其创制力的进一步提升。
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Ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ａｎａｌｙｓｉｓ ｏｆ ａ ｓａｍｐｌｅ ｏｆ ３９６ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｆｉｌｍｓ ｆｒｏｍ ２０１２ ｔｏ ２０１５， ｔｈｉｓ ｓｔｕｄｙ ｆｏｕｎｄ ｔｈａｔ： （ １） ｉｎ
ｔｅｒｍｓ ｏｆ ｔｈｅ ｆａｃｔｏｒｓ ｏｆ ｃｅｌｅｂｒｉｔｉｅｓ’ ｆｉｌｍ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ， ｔｈｅ ｂｏｘ ｏｆｆｉｃｅ ｏｆ ｔｈｅ ｍｏｖｉｅｓ ｔｈｅｙ ｓｔａｒｒｅｄ ｉｎ ｈａｄ ａ ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｔ
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ｃｏｍｐｌｅｍｅｎｔａｒｙ ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ ｂｅｔｗｅｅｎ ｔｈｅ ｆｉｌｍ ａｎｄ ｓｏｃｉａｌ ｐｅｒｆｏｒｍａｎｃｅ ｏｆ ｃｅｌｅｂｒｉｔｉｅｓ．

５６１


