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摘　 要： 近年来， 伴随着政策、 资本、 技术等多元力量的交织、 渗透与博弈， 社会文化生态日趋显现

出复杂的状貌。 兼具 “意识形态” 和 “文化商品” 双重属性的电影， 动态性地凸显出在艺术、 文化、 产

业及工业等层面的多重面相， 也相应地被裹挟进了众说纷纭的认知体系和众声喧哗的舆论生态之中。 电影

生存环境的跃迁带动电影观念的持续调整。 中国电影蜕变与革新的历史， 亦是其电影观念不断演进的历

史： 从上个世纪 ８０ 年代的思想大解放到 ９０ 年代的市场化改革， 再到新世纪以来的产业化浪潮， 中国电影

在美学观念、 艺术观念、 文化观念及产业观念等层面发生了巨大变革。 历史证明， 只有实现电影观念与产

业实践的良性对话、 电影理论批评与创作实践的握手言和， 才会碰撞出良性互动的电影生态体系， 也才能

立足于国际化语境建构中国电影流派， 立足于中国电影实践发展建构电影理论批评的中国学派。
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一

现代社会， 电影逐渐与电视、 互联网一起成为影响人们价值理念、 情感结构及审美趣味的重要传播

媒介。 它不仅渗透到大众生活的深层肌理， 映照出整个社会的变革风貌及微妙情绪， 还承载着文化意

义上的价值担当， 担负着传播国家主流文化、 核心价值观、 “中国梦” 思想及社会主义伦理秩序的要

务， 更逐渐成为拉动周边消费、 增加行业投资及解决就业问题的重要力量。 电影全产业链条的经济活

动对国民经济建设的贡献开始引发各界关注。 尤其是近年来， 伴随着政策、 资本、 技术等多元力量的

交织博弈和强势介入， 社会文化生态日趋显现出复杂的状貌， 兼具 “意识形态” 和 “文化商品” 双重

属性的电影， 动态性地描摹出在艺术、 文化、 产业及工业等领域的多重面相， 也相应地被裹挟进了众

说纷纭的认知体系和众声喧哗的舆论生态之中。 换言之， 真实社会的变化不断推动理论批评的变化，
电影生存环境的跃迁也带动电影观念的持续调整， 只有实现电影观念与产业实践的良性对话、 电影理

论批评与创作实践的握手言和， 才会碰撞出良性互动的电影生态体系， 也才能立足于国际化语境建构

中国电影流派， 立足于中国电影实践发展建构电影理论批评的中国学派。
中国电影已经成为世界第二大电影市场， 迈向世界第一大电影市场的梦想指日可待。 欣喜之余， 我

们更应清醒地意识到， “电影强国” 光荣彼岸的抵达， 绝不应仅仅停留在漂亮的数字之上， 还需来自顶

层设计、 产业机制、 工业体系、 内容资源、 多元资本及科学技术的通力协作， 而这种 “通力协作” 的

前提是要保持一种与时俱进、 富有包容也充满活力的电影观念。
１９８０ 年代， 著名电影理论家郑雪来先生便赋予 “电影观念” 以思辨哲学视角。 他强调， 电影观念

需要与电影在既定阶段所达到的水平相适应。 他特别重视电影观念的 “阶段性”， “不看到电影观念的

阶段性， 会使我们囿守于某一发展阶段的电影观念； 不看到电影观念的继承性， 会使我们割断与传统

的联系， 而电影的革新也将成为无本之木、 无源之水。” ［１］ 著名电影学家郝大铮先生也以思辨的眼光审
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视 “电影观念” 与 “电影实践” 的相互关系。 他认为电影观念是进化的、 多元的， 而不是排他的、 并

列的， 电影实践受电影观念支配， 电影的发展的前提是电影观念的发展。 在他看来， 只要看到电影实

践的新面貌， 便可肯定新的电影观念业已存在， 电影观念首先是创作意识， 然后才是理论见解， 理论

见解是对创作意识的承认。［２］可以说， 无论电影观念还是电影实践都需要一种与时俱进的姿态和开拓创

新的精神。 以电影界对电影 “商品属性” 的认知为例， 早在 １９８４ 年， 围绕 “电影究竟是不是商品” 曾

发生过颇为激烈的论争， 电影的 “商品属性” 被淹没在了浩荡的反对声中， 之后近二十年间， 在重重

力量的桎梏下， 电影观念层面并未产生实质性突破， 电影实践层面的改革屡屡囿入举步维艰的尴尬境

地。 直到 ２００２ 年， 党的十六大召开之后， 业界对电影作为 “产业”、 “商品” 及 “工业” 的认知开始

得到应有的重视， 电影的多种角色和多重身份开始跃入大众视野， 这就为中国电影的全面产业化改革

和高速增长提供了强有力的观念支撑和理论指导。
事实上， 新时期以来， 中国电影蜕变与革新的历史， 亦是其电影观念不断演进的历史。 从 ８０ 年代

的思想大解放到 ９０ 年代的市场化改革， 再到新世纪以来的产业化浪潮， 中国电影在美学观念、 艺术观

念、 文化观念及产业观念等层面亦发生了历时性的变革， 纵向发展脉络间隐含着既定的时代风潮和文

化底蕴。 同一时期， 电影在与其它领域的碰撞和交汇中， 显现出了愈发多元化的横断面， 电影观念的

建树也在社会学、 经济学、 哲学、 心理学等跨学科理路的介入下， 彰显出日趋众声喧哗的发展态势。
由此， 如若我们将对电影观念的爬梳放置于纵横坐标系之间加以审视的话， 不仅能够敏锐捕捉到电影

观念的 “延续性”、 “承继性” 及 “迭合性” 的特质， 还能审筛出其间因诸种原因而隐存的 “断裂点”，
亦能够在抽绎出新时期以来电影观念的演进脉络的同时， 提炼出电影观念 “滞后性” 症候背后的复杂

动因。
可以说， 伴随着改革开放四十年来社会语境、 文化语境的变迁， 中国电影在转型升级、 砥砺奋进中

显现出愈发多元化的样貌， 并在融入政治、 经济、 文化等不同系统时， 逐渐激发出电影作为时代前进

号角的巨大凝聚力和影响力， 得以调动更多的社会力量参与到电影事业、 电影产业中来。 这既是文化

自信的生动体现和鲜明印证， 也是中国电影走向持续繁荣的重要驱动和根本保障。 其一， 从艺术 ／ 美学

／ 文化层面讲， 它是美学思潮的产物， 作为一种艺术创作， 电影有着不同于其他艺术形式的独特性。 一

方面体现在其镜头语言、 影像造型、 艺术风格、 创作特色、 表现手段等方面； 另一方面， 电影通过反

映对象、 主题思想、 叙事内容、 人物形象等折射现实生活、 社会文化及民众心理的变迁。 以现实主义

创作为主调的镜像故事里既融汇了创作者的生命体验和情感表达， 也蕴含着大众文化诉求及日常生活

经验。 其二， 从产业 ／ 市场 ／ 商业层面讲， 电影是文化产业的火车头， 兼具经济责任和文化使命。 电影创

作既要满足大众多元化、 个性化的消费需求， 以创意吸引观众， 也须迎合大众当下的文化体验、 情感

诉求和国族想象， 并给予相应的精神慰藉。 电影作为典型的文化创意产业， 比其它文化产业具备更强

大的文化影响力和传播力， 兼具一般产业的共性和文化产业的独特性， 是国家形象建构和文化软实力

的重要载体。 其三， 从工业层面来讲， 电影在一定的社会语境和经济条件下得以实现产业链条的构建

和拓展， 它是市场、 资本、 技术、 观众等各方面力量博弈下的产物。 可以说， 全面深化改革的十几年

间， 中国电影在升级换代的转型道路上发生了整体性、 颠覆性的变革， 尤其是伴随电影产业体制机制

的革新， 一大批兼具思想性和艺术性、 两个效益俱佳的优质影片浮出地表， 可谓硕果累累， 诚如张宏

森先生所言 “中国已经成为民族电影文化占据主导地位的世界第二大电影市场”。［３］ 不过， 在中国电影

蓬勃发展的同时， 也不可避免地出现了很多现有电影理论和市场经验无法解释的产业现象， 呈现出前

所未有的复杂性和多变性， 也相应地映照出中国电影理论批评建设的缺失以及电影观念的滞后性。 随

着电影自身生存环境、 生存格局及生存方式的不断变化， 对电影特性的认知、 理解以及审美标准和评

价体系也需要与时俱进的适时调整， 才能准确把脉中国电影的发展路径及趋势， 总结出高瞻远瞩、 切
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中肯綮的真知灼见， 为中国电影的可持续繁荣发展保驾护航。

二

上世纪 ７０ 年代末 ８０ 年代初， “艺术创新” 成为中国电影界的引领旗帜和响亮口号， 新风格、 新样

式、 新题材的出现， 为中国电影带来了无限生机和诸多可能。 这一时期的思想启蒙和思想解放， 从某

种意义上实则承继了五四精神的内核， 剔除了长久扼制国民创造活力和独立个性的顽疾弊病。 文革结

束初期， 政治话语制约文艺格局， 斡旋在创作 “禁区” 桎梏中的电影艺术家， 面对满目疮痍、 百废待

举的现实， 捉襟见肘般地在夹缝中艰难地摸索着 “从花园放逐到沙漠” 的 “人性” “人情” 的表达方

式。 他们于重重困境中试图抖掉枷锁、 融化坚冰， 以顽强挺立的姿态廓清迷雾、 重获生机。
在这种背景下， ８０ 年代初期， 以 “现代理性” 为主调的新启蒙主义作为最具影响力的现代化意识

形态， 凝聚知识分子的启蒙情怀， 建构起了 “民族现代化” 和 “人的现代化” 的精神理念和价值范式。
以此为肇始， 具有文化现代性和人文精神憧憬的精英文化话语渐成雏形， 促成了以 “文化开放” 和

“历史反思” 为主要特征的思想解放运动。 这一思想解放对知识分子身份的重新认知， 强有力地推动电

影艺术家冲破创作 “禁区”， 以挣脱来自 “两个凡是” 的缰绳束缚。 可以说， 这一时期整个电影界开始

悉力探寻电影艺术特性， 高扬现实主义 “复归” 的纪实美学旗帜， 打破观念化的僵硬模式和极左蒙昧

思想， 并试图以一种世俗化的创作倾向寻求人的主体性表达及个性解放， 这无疑是电影意识走向觉醒

的必由之路。
在 “理论滋养灵感” 的年代， 方兴未艾的电影创作， 离不开电影理论的倡导和关注。 １９７９ 年， 白

景晟的 《丢掉戏剧的拐杖》 以及钟惦棐的 《戏剧与电影 “离婚” 》 等文章， 主张电影要摆脱 “戏剧

化” “舞台化”， 跳出戏剧思维影响的泥坑， 摆脱戏剧模式的束缚， 才能充分挖掘电影艺术自身的潜能，
实现中国电影的 “大踏步前行”。 再如， 张暖忻、 李陀在 《谈电影语言的现代化》 一文中， 强调要保持

电影语言的持续更新， 实现电影叙述方式、 镜头运动以及造型手段的突破， 开创具有独特民族风格的

现代电影语言。 １９８０ 年， 张骏祥提出了 “电影就是文学———用电影表现手段完成文学” 的主张， 随后

掀起了关于电影 “文学性” 的激烈讨论。 可以说， 这一时期电影界的理论探索和争鸣主要集中在电影

的本性是什么、 电影与戏剧的关系、 电影与文学的关系以及电影语言现代化等一系列问题上， 虽论争

不一， 但目的都指向了新时期电影观念的更新问题。 与此同时， 这一时期电影中对人性、 人情以及真

实性的诉求也成为创作层面的主调。
可以说， 从 “人性人情讨论” “纪实性讨论” 到 “文化反思”， 生动显映了这一时期的理论发展进

程。 诸类思想在遭遇长期的遏制和压抑之后， 借力 “新时期” 这一契机得以浮出地表， 它们不仅活跃

了艺术家的创作思路， 也成为理论界争相探讨的学术热点。 在这股浪潮的涌动下， 电影艺术家一方面

复归被阉割的现实主义原则， 倡导真实性创作； 另一方面， 他们从苏美电影以及西方现代主义电影中

汲取经验， 试图对电影从理论、 创作以及批评等维度进行 “补钙”。 这一时期诞生的不少电影作品中，
往往充斥和交织着两股力量———对文革浩劫反思的力量和对西方现代化资源接受的力量。 它们之间交

互影响， 相互角力， 共同推动电影在理论批评和创作实践层面的革故鼎新。
这一时期电影创作中的 “人性” 和 “人情” 虽 “忸怩作态” 但得以 “重见天日”， “人道主义” 在

主体性诉求的推动下由模糊、 朦胧渐趋走向明晰化， 电影界形成了以 “人” 为逻辑中心的主流文艺观。
其中， 以 《小城之春》 的重新评判以及 《红高粱》 《野山》 等影片的出现为标志， “人性” “人情” 的

表达真正意义上摆脱了僵化的观念枷锁和精神束缚， 不少电影艺术家获得了较为自由、 宽松的创作环

境， 并达到了较高的艺术水准和精神高度。 他们开始将视角聚焦于宏大历史背景下受到戕害的生命个

体， 并潜入历史和生命深处悉力挖掘真实的人性、 人情和人道主义， 创作出了不少颇具时代价值的扛
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鼎之作， 推动了电影观念的更新换代。 如第三代导演秉承以人道主义为诉求和旨归的创作理念， 开始

将银幕主体从 “历史的人” 位移到 “人的历史”； 第四代导演以一种历史诗化的艺术策略创作出了一批

具有人性深度、 主体意识的佳作； 第五代导演则在 “叛逆” 中反思文化、 剖析人性、 解构历史， 掀起

具有寓言化特质的探索片热潮。 不可否认， 处于不同社会文化语境中的创作群体， 在与时代的对话、
交流和融通中， 形成了既相连又迥异的导演风格和创作理念， 构成了 １９８０ 年代具有启蒙精神的独特银

幕实践， 形成了理论批评与创作实践相互激荡的文化景观。
“本来， 对一段已经逝去的历史及文化形态进行反思， 乃是作为理性的最高形式的哲学的本位任

务。 然而， 在民族哲学思维尚欠发达的国度里。 对历史和文化进行反思的任务， 也常常会历史地落到

文学艺术的肩上。” ［４］不难发现， １９８０ 年代的文化反思的确激发了海内外专家学者乃至社会各阶层的关

注热情， 呈现出百花齐放、 百家争鸣的新气象。 面对新旧文化的冲突、 碰撞与交替， 新时期文学率先

扛起大旗， 掀起全民性反思的浪潮， 显现出愈发强烈的、 自觉的批判意识。 文艺界开始以反思的姿态

积极推动传统文化的现代化， 加深对外来文化的认识、 吸收和借鉴。 广大民众也开始意识到， 如若只

是一味抚摸伤痕， 诉说苦难， 推卸历史责任， 就不会有清醒的自主意识， 也不会成为自觉的历史主体

力量， 这就亟需将反思深入到传统文化脉理之中， 切入到民族心理和社会结构的内部， 才会迸发出强

劲的力量。
在这一氛围的濡染下， 新时期的文学思潮与电影思潮交相演绎、 相互胶着。 它们立足本土实际， 着

眼海内外文化资源， 在纵横交错处荡漾着传统文化与现代文化 “交汇” 的涟漪， 也激起本土文化与西

方文化 “对话” 的波澜， 映衬着多元文化交锋、 冲撞的显影， 在交替更迭的节点中潜隐着社会转型期

民众日渐复杂的心理状态， 饱含着大众愈发自觉的文化观念及觉醒的主体意识， 也折射出艺术创造者

的矛盾心态———喷薄欲出的深层情感与潜流般的理性认知的相互激荡。 与此同时， 极富群众性且覆盖

面甚广的 “电影艺术” 作为文化形态的重要分支， 迅速地汇入到这股全民性的文化反思潮流之中， 理

论批评界开始从文化内涵、 民族心理及人性深度等层面关注创作实践， 积极为中国电影创作寻求承继

传统文化、 开拓现代文化的新路径， 探寻突破传统观念桎梏的新思路。
需要注意的是， 这一时期电影观念在演进中所遭遇的桎梏， 实则折射了中国传统文化现代化进程

中的阻碍因素， 一方面大量反现代化的价值观根深蒂固地存在于中国的潜隐文化中， 另一方面， “文

革” 在某种程度上造成了中国传统价值结构的断裂和崩解。［５］大众往往会身陷这种 “断裂” 中而无所适

从， 亟需在反思历史和文化中寻求能够得以前行的道路和方向。 事实上， 长期以来， 在中国， 传统文

化早已内化为某种国民性格、 民族心理和精神面貌， 由此， 我们在试图挣脱传统糟粕的锁链并悉力迈

向现代化时， 不仅背负着沉重的思想包袱， 还注定了要承受中华民族历史蜕变的沉重性和现代化转型

的艰难性、 复杂性。 改革开放以来， 中国迈入深刻变革的新时代， 思想解放成为不可阻挡的大趋势，
中华民族走向复兴， 其中， 文化复兴便是横亘其间的重要力量， 然而这种转折也必然遭逢来自价值观

念、 现行意识形态及旧的政治体制的层层障碍。
这一时期身处商业大潮的电影艺术家们便显示出了一种 “守望” 和 “抵抗” 的姿态， 他们只愿谈

观众， 更倾向于 “我的电影是为观众， 为人民” 的创作理念， 却对 “市场” 和 “赚钱” 的意旨缄口不

谈、 避而远之。 “电影是商品， 我的电影商业赢利越多越好” 似乎成为讳莫如深的话语。 事实上， 大多

数导演的思维仍受到过去计划经济体制的影响， 掺杂有 “电影为政治服务” 的惯性思维， 以至于造成

电影创作中市场话语的 “边缘化”、 商业观念的 “淡化” 以及商品意识的 “缺失”。 究其原因， 在数千

年的历史文化积淀中， “文以载道” 的艺术观念已根深蒂固地渗透进中国知识分子的血液里， 也深刻地

烙印在创作者的骨子里， 从意识层面蔓延至无意识层面， 短时间内难以抹除和消弭。 此外， 这一时期

的电影界仍受到来自 “左” 的思想的渗透和影响， 思想并未完全解放， 创作观念还处于被禁锢和钳制
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的所谓 “清规戒律” 和 “条条框框” 之中。 面对经济大潮的冲击与政治 “左” 的影响， “逃避现实”
成为电影创作的 “潜台词”， 由此， 观众内心所迫切希望看到反映经济改革与社会改革以及与生活息息

相关的现实题材影片自然少之又少， 观众的 “离去” 使得电影 “实现三性统一” 的祈愿沦为泡影。 此

时， 面对电影市场惨淡的光景， 部分创作者缺乏大刀阔库改革的勇气， “人才闲置” 与 “人才外流” 造

成电影创作积极性的下降。 电影院缺乏优质片源， 质量和数量都无法得到有效保证， 势必造成电影市

场的恶性循环， 进而伤害到电影自身的健康发展。

三

若要全方位描述新时期电影的发展历程， 电影创作与政策体制、 产业机制、 市场意识以及工业观念

之间的内在关系是不容忽视的方面， 换言之， 对新时期电影发展史的描摹绝不能仅仅停留在艺术层面，
还需要从市场体制、 政策管理、 产业链条、 工业系统等方面入手， 尤其是这些动因之间错综复杂的关

联， 以及渗透其间且无处不在的处于动态演进中的电影观念。 这不仅仅是必要补充， 还是推动电影创

作实践的关键力量。 毕竟， 伴随着时代变迁， 新时期以来的电影在文化、 艺术、 美学以及产业、 工业

等层面显现出多重面相， 它以愈发多元化的角色在诸多领域彰显出蓬勃的生机、 巨大的市场潜力及文

化传播力。
１９８７ 年是当代中国电影发展史上具有转折意义的一年。 随着计划经济体制向市场经济体制的迈进，

经济结构发生深刻变革， 新的经济运行机制浮出水面， 市场意识和商品观念悄然漫溢， 促成了启蒙文

化向大众文化、 审美文化向消费文化、 精英文化向媒介文化、 高雅文化向世俗文化的过渡和转型。［６］ 面

对日益娱乐化、 大众化、 平面化的社会文化语境， 消费文化浪潮泛起， 时尚和个性化消费渐成趋势，
大众沉浸于流行文化中 “难以自拔”， 在后现代式的碎片思维里徘徊徜徉， 享乐主义于此间迅速滋生蔓

延。 与此同时， 在大众文化的浸润和熏染下， 电影创作开始在个性 （作者） 表达与观众 （市场） 接受、
艺术诉求与市场价值、 文化内涵与商业开发等矛盾冲突中寻求平衡和对话的可能性， 握手言和般的

“妥协” 也就成了大部分电影艺术家的基本策略。 换句话说， 随着文化市场化和大众文化的崛起， 电影

若要在商品化语境下得以生存， 不仅要调和艺术性与商业性的矛盾， 还要调和精英文化立场与大众文

化语境的冲突。 ８０ 年代中后期的电影创作正是深谙 “调和” “对话” 和 “沟通” 的逻辑理路， 形成了

别具一格的美学特色和生产格局。
事实上， １９８０ 年代以来的电影界在很长一段时间里， 由于长期受到 “左” 的文艺思潮的渗透和影

响， 僵化的 “条条框框” 仍钳制着艺术家本应自由的创作心态， “娱乐片需反映现实生活” 的 “条规”
也束缚了其本应活跃的想象力和创造力。 正是在这种氛围下， 造就了从理论批评到创作实践各个层面

对商业片 “不屑一顾” 的心态。 如果说 “探索艺术” 是对观众审美趣味的某种叛逆和违背， 遭遇到了

市场和票房的 “冷风暴”， 而同样作为文艺形式之一种的 “大众艺术” 则是对观众审美、 传统文化习惯

及社会传统伦理认知的迎合， 却也时常陷入 “艺术性缺失” 的舆论漩涡中， 这种错位性的尴尬与电影

观念的 “滞后性” 有着密不可分的关联。
１９９０ 年代初期， “工具论” 观念仍或多或少地影响着中国电影的创作观念及发展思路， 面对电影观

众的大量流失和电影市场的萎靡不振， 梅朵先生曾满怀忧虑地谈到： “不容回避， 我们的主要问题是体

制不合理， 而形成目前电影体制不合理的根源何在呢？ 我认为中心问题在于观念， 在于以什么样的态

度对待电影， 把电影摆在一个什么位置上。” ［７］ 虽然关于 “娱乐片” 的大讨论， 给当时中国电影的发展

带来一丝生机， 然而观众的流失仍证明了整个电影界的创作观念 “并未真正改变”。 他还一针见血地指

出 “何况在有些人的观念中， 拍摄所谓的 ‘娱乐片’ 仅仅是作为 ‘工具论’ 的一种补充， 一种缓解，
而不是真正理解它的价值， 把它放在适当的位置， 给予应有的重视。” ［７］ 不容忽视的是， 电影理论、 批
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评、 观念的相对滞后也对彼时的电影创作实践产生了些许阻碍。 诸如 １９８９ 年， 吴贻弓先生在上海农村

电影工作经验交流会上的讲话中谈到， 赵焕章同志拍摄了广大农村观众喜欢的影片， 然而 “老是得不

到理解”， 他的电影常常被嘲讽为 “土电影”， 评论界、 理论界甚至质疑他 “根本不会拍电影”， 批评

其影片是 “低档次” 的， 赵焕章为此深感苦恼。 吴贻弓颇为无奈地说： “好像另外还有一批影片是属于

高档次的。 那么， 什么叫高档次呢， 就是越看不懂的、 越是没人看的影片越是档次高。” ［８］ 话语间流露

出的不仅是电影理论与创作之间无法握手言和的无奈， 还有对滞后性观念引致的舆论漩涡的痛斥， 而

这种舆论对电影创作者市场探索热情的压制也引起了整个电影行业的焦虑。 遗憾的是， 时至今日， 这

种现象仍如影随形般地萦绕于电影产业的成长历程之中。
１９９０ 年代中后期， 商品经济浪潮拥泵下的产业结构调整力度加大， 开始趋向合理化、 高级化， 市

场意识以超出大众想象的速度迅速膨胀开来。 在当时电影制片厂召开的 “导演恳谈会” 上， 参会者更

多的是在关心市场、 议论市场， 而无意于电影创作的想法和计划。 胡柄榴导演颇显无奈和尴尬地说：
“如今拍电影， 钱的问题真是首当其冲的， 很现实， 没有办法， 搞艺术， 先得会挣钱。” ［９］ 而这也是彼时

无数电影工作者的真实内心写照。 可以说， 这一时期， “投资” “运作” “盈利” “策划” “营销” 这些

商战中的字眼和术语逐渐成为电影人嘴边的日常话语。 关于票房分成、 大片引进、 媒介哄炒、 广告策

划的声音已经不绝于耳， 而艺术诉求却被淹没在喧嚣浪潮中并趋向 “失语” 的边缘。 与此同时， 具有

指令性特质的电影体制与电影的商品属性呈现矛盾式的对立状态， 处于 “左右为难” 状态的中国电影

市场不仅出现严重滑坡， 也给创作界抛出了巨大的难题： 如何实现 “文化属性” 和 “商业属性” 的

“同生共存”， 而不是再次出现 “从一个偏向， 走向另一个偏向” “从一个极端走向另一个极端” ［１０］ 的失

控状态。 按照历史的演进规律， 如若一意孤行， 必会带来另一场市场灾难。 史实证明， 电影的生产和

创作亟需摆脱 “工具论” 的钳制和束缚， 真正地融入到市场经济体制改革之中， 才会按照经济规律和

艺术规律健康地成长， 也才会实现社会效益与经济效益的兼顾， 打造出真正喜闻乐见的优质影片。
在这种喧嚣的市场环境中， 电影界对于 “电影” 的角色和身份有了新的认知， 对电影的评判标准

也有了新的变化。 拍过 《滴水观音》 《绞索下的交易》 《魔窟生死恋》 的宋崇导演认为， 进入市场经济

时代， 只有转变烙守了几十年的电影观念， 电影才会走向真正繁荣。［１１］谢飞导演曾谈到市场化进程中电

影创作观念的转变趋势： “电影是一门工业， 一种商品， 只有遵循商业规律电影才能生存。 在这种氛围

下， 我们开始接触好莱坞商业片， 开始琢磨类型片的技巧和手法， 模仿它们的套路。 我觉得， 到目前

为止， 对好莱坞及香港商业电影的模仿与接受是我们现阶段认识世界电影的主流。 也因此， 我们现在

的电影队伍正在分化、 瓦解和淘汰。” ［１２］总的说来， 面对市场化冲击， 整个电影行业逐渐意识到， 整体

意义上的电影是商品、 艺术和文化 “三位一体” 的综合体， 这三重身份的 “通力协作” 才构成完整的

电影本体形象， 也就是 “电影的艺术本体蕴含着商品和文化， 电影的商品本体依赖着电影的艺术与文

化， 电影的文化本体基于电影的艺术与商品， 三者有机相联。” ［１３］ 必须认识到， 电影不仅是文化创意产

业的重要分支， 更是一门科技化艺术、 工业化艺术， 它必须按照市场经济最基本的规律以及投入 ／ 产出

的原则来完成自身的生产与再生产。
随着市场竞争机制的优胜劣汰， 在商品经济大潮中得以审筛的娱乐电影开始活跃在银幕上， 而

“如何提升电影质量” 则成为关乎娱乐片生死存亡的首要命题。 １９９６ 年， 在以 “电影创作与社会主义

市场经济” 为主题的研讨会上， 提升国产电影质量的问题被提上议程， 会议认为制片者、 创作者普遍

存在的急功近利的心态和浮躁心理是国产电影质量低下的重要原因。 针对当时电影市场低迷的现状，
参会者认为理顺制片、 发行和放映之间的利益关系， 是增强中国电影工业再生产能力的根本动力， 也

是繁荣电影创作、 活跃电影市场的关键所在。 这不仅需要电影发展按照市场经济规律和艺术生产规律，
还要在此基础上制定具体明确的、 切实可行的政策法规， 比如电影法、 制片人法以及电影审查法。［１４］ 这
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种将电影纳入产业 ／ 工业体系并使之进入法治轨道的理念， 实则也是我国在市场化改革进程中的一种投

射显影。 由上可见， 随着市场化改革的深入， 中国电影市场面临票房下滑、 质量堪忧的现状时， 整个

电影界已经开始意识到树立电影市场观念的迫切性， 在强烈呼吁电影法的出台的同时， 还将 “提高质

量” 放在首要位置， 确实为中国电影的发展奠定了有效的理论指导和观念支撑。
首先， 在这股社会 ／ 文化大转型潮流中， 对时代有着敏锐感知的电影创作者迅速调整和转变观念，

对市场和观众产生了新的认知。 他们在坚守艺术创作的同时， 开始汲取海内外电影市场经验， 悉力摸

索市场规律和经济规律。 在郑洞天导演看来， 好莱坞电影之所以能够经受住各种冲击和考验， 主要在

于 “它的主流形态从本性上适应观众的需求”， 所以他积极倡导在拍摄电影时要毫不犹豫地按照好莱坞

的方式拍电影， 鼓励学习电影形态的好莱坞， 以及借鉴好莱坞表达意识形态的方式。 这一理念明显体

现在他对 《红色恋人》 的定位上： 他不仅认为 “大投资是基础”， 还认为 “比如请好莱坞编剧， 请香港

明星， 场面精致的程度， 甚至包括录美各方面做的非常地道” 是其实现既定目标的必要路径。［１５］ 黄建新

导演也曾坦言自己外出讲学归来后的观念转变， 并将这种转变付诸他的创作实践， 《站直喽， 别趴下》
便是典型的代表。 他感叹道： “因为整个世界电影潮流都在变， 就像流行歌， 口味变了， 你也得跟着

变。 这两年来， 我一直在思考电影， 过去认为电影是个艺术， 现在觉得它不是个艺术， 如果它是个艺

术的话也是个时髦的艺术， 它的语言系统和阅读对象老在变。” ［１５］（０８） 可以说， 整个 ９０ 年代， 随着电影

创作者观念的调整， 市场观念、 接受美学观念以及观众意识开始成为影片创作中需要考虑的重要因素，
这些观念也开始渗透到电影的形式手法、 叙事内容及题材选择上， 渐趋促成了多样化、 多品种、 多类

型的电影创作格局。
其次， 进入 ９０ 年代的电影工作者， 在新的市场语境和创作实践的双重驱动下发生了心态上的变化。

他们从舆论 “漩涡” 中挣脱出来， 不再纠结于 “要不要市场化”， 而是转向思考电影市场化的具体问

题， 开始提出 “继续深化电影体制改革” 的发展方略， 并将重点转向探索 “怎么改革” 的问题。 郑洞

天导演认为发育健全的市场是多层复合的， 不仅要实现影片品种的丰富多元， 还要保证供销渠道的形

式多样。 他强调 “培育一个面向多层次观众， 以多渠道多方式发行不同品位影片的电影市场机制。 也

许正适逢其时。” 这一时期的许多导演也充分意识到以健全法制积极培育市场， 实现公平竞争的同时，
制片厂的核心竞争力归根到底在于创作出优质作品， 方能赢得市场。 在长影厂厂长李国民看来， 要靠

“机制” 和 “利益” 而不仅仅是 “教育” 来调动电影工作者的积极性， 他认为 “电影厂的问题， 说一

千道一万， 还是个体制问题、 机制问题， 不建立起真正意义上的现代企业制度， 电影厂存在的问题不

可能从根本上得到解决……最大限度地调动人的积极性并把这种积极性引导到正确的轨道上来， 这是

我们进行体制改革应该始终关注的核心之点。” ［１６］ 简言之， 电影界不仅要在观念上承认制片厂、 公司、
影院的企业性质， 更要在实践层面遵循企业改革的理路， 顺延市场结构性调整的逻辑， 给予电影企业

充分的经营自主权， 实现电影资源的优化配置。［１７］ 总之， 他们虽然站在不同的立场上发出了不同的声

音， 但有一点达成了共识： 我们的电影工作、 电影改革发展要以 “经济建设” 为中心， 这是基本的指

导思想； 在这一前提下， 还需要积极建立真正的现代企业制度， 因循电影市场规律， 稳步提高电影创

作质量。 可以说， 正是电影人在改革实践活动中的不断反思、 提炼和总结， 逐步摸索出电影市场化改

革的具体路径， 那就是： 一方面实现电影企业的自主权和经营权， 努力适应社会主义市场经济； 另一

方面则是呼吁正确的电影指导思想和发展思路， 也只有在正确的电影指导思想下， 才能顺利实现电影

体制的市场化改革。
此外， 必须提到的是， “如何吸引和引导观众” 的问题也成为这一时期诸多电影人思考的范畴， 一

方面， 他们开始探讨如何 “贴近观众” 和 “吸引观众”， 另一方面也开始思索如何 “培育观众”。 诸多

有识之士积极更新电影观念， 实事求是地提出了颇具前瞻性和可行性的见解。 诸如谢飞、 王坪在创作
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《世界屋脊的太阳》 时坚持用情感力量打动观众， 以情感为纽带实现与观众的沟通， 激发观众的情感共

鸣和心理认同。 何平导演正是考虑到民间故事的叙事风格及中国观众的观赏心理， 所以采用平铺直叙

的方法拍摄 《双旗刀剑客》。 还有穆德远， 为减少拍摄影片的遗憾， 曾多次表示要 “竖起耳朵收集从观

众、 同仁、 评论家中反馈回来的信息”。［１８］宋崇导演也常常谈到广大的观众既是电影的 “衣食父母” 和

“上帝”， 他倡导电影工作者、 艺术家在创作中要秉承为观众服务的信念， 迎合观众健康的口味， “因为

文艺欣赏必须是以自由的心态进行的， 任何强制观众的做法， 都会产生逆反心理。” ［１１］ 不难发现， 在商

品经济优胜劣汰机制的考验下， 如何满足更大观众群体需求的方式成为电影生产的关键制衡因素， 也

是决定电影发展的重要因素。 整个 ９０ 年代的确涌现出了不少以现实主义为基调的精品佳作， 许多优秀

影片在关注时代变迁、 社会变革的同时， 也将视角探向了社会的各个角落， 凝视各个阶层的真实生活，
挖掘人们的精神世界、 情感状态以及价值观念， 洞悉其间幽微处， 以此透视整个时代、 社会与生命个

体之间的微妙关联， 反映社会和民族的进步。 不过也有不少作品招架不住来自商品经济和消费主义的

侵蚀， 在 “短平快” 的 “快钱” 理念的浸淫中滑向了粗制滥造的深渊， 失却了广大观众的信任， 这是

值得警惕和反思的。

四

不同于 １９８０ 年代电影理论、 电影观念所显现出的探索性、 精英化特质， 自 １９９０ 年代尤其是新世纪

以来， 电影界的生产观念、 创作范式也受到了来自多方面力量的制衡和渗透， 呈现出在艺术与商业间

交织博弈的多重面相。 在深化市场体制、 文化体制的进程中， 中国电影整体上也实现了跨越式的升级

换代， 在 “市场化” 之后逐步迈向了 “产业化” 发展阶段。 必须承认的是， 中国电影的产业化转向是

市场发展的必然趋势， 也是电影体制改革的前进方向。 随着市场经济的迅速发展， 电影的产业价值和

经济价值得以突显并浮出水面， 而其间所蕴藏的广阔的市场前景以及巨大的市场潜力也为各界所关注，
这一趋势亟需电影业整体走向更市场， 并驱动其由 “事业型” 向 “产业型” 的跨越和转型。［１９］ 尹鸿先

生曾极为敏锐地指出： “中国电影产业改革的根本不是改革规模， 而是改革机制， 而改革机制的前提则

是电影管理部门将电影真正作为一种文化产业来扶持而不仅仅作为一种政治载体来限制。” 他还提出

“产业化而且是符合现代经济发展规律的产业化是中国电影目前唯一的机会。 因此， 对于中国电影来

说， 产业化是最大的政治。” ［２０］２００２ 年， 韩三平先生在一次接受采访时谈到： “电影产品只有以产业化

的生产方式来生产， 以大众需求的平均值为标准， 才能保证电影业的生存和发展。 它的生产程序、 经

营程序， 销售、 发行都要经过产业化和市场化的改造。” ［２１］ 彼时， 电影业内人士虽秉持不同见地却几乎

不约而同地将视角聚焦于电影的 “产业化” 发展。 在 ２００３ 年第十二届金鸡百花电影节恳谈会上， “产
业化” 问题便成为业界专家学者所讨论的重点， 这一年， “市场效益和票房收入” 被纳入中国电影 “华
表奖” 的评判体系， 作为考核、 评判入围影片能否获奖的条件之一， 充分显示了政府及相关部门推动

中国电影走向市场化、 产业化的决心。 尤其是在全球化浪潮的推动下， 中国电影理论界也一改对娱乐

片、 商业电影含义丰富的沉默， 开始围绕产业、 商业、 市场等话题纷纷展开讨论， 并以此为核心辐射

出诸多的热点、 现象和话题争议， 尤其是随着不少新方法、 新理论、 新学科的介入， 为审视电影产业

发展提供了更为客观和广阔的视角。
自 ２００３ 年中国电影启动全面产业化改革以来， 在政策利好积累、 资本有效扶持以及技术升级换代

的多重助力下， 中国电影票房以超 ３０％的复合性增长速度构筑了市场繁荣景观， 以跨越式发展和创新

高的姿态描摹了 “电影大国” 的自信姿态。 截至 ２０１６ 年年底， 中国电影故事片产量为 ７７２ 部， 总票房

达 ４３７􀆰 １２ 亿元， 观影人次已达 １３􀆰 ７２ 亿规模， 银幕总数为 ４１１７９ 块， 超过美国成为世界第一银幕大国，
在深化供给侧改革的进程中， 各项电影产业指标显现出中国电影的走强迹象……中国电影在世界电影
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版图上显现出独有的文化自信、 美学自信和产业自信。 这十几年来， 电影企业以市场重组、 上市融资

及资源整合的方式对接多元资本力量的介入， 迸发出无限活力； 电影新力量 ／ 新势力秉承工匠精神与创

意理念， 朝气蓬勃、 蓄势待发， 努力开掘独特的中国电影战略资源， 以求达成类型现代化的新祈愿，
具有中国气派和民族精神的重工业大片、 新主流电影也显现出新的市场潜力和文化诉求。 这十几年来，
中国电影产业链条不断趋向完善， 制作领域走向专业化、 创意化， 发行层面积极借力互联网东风， 在

新媒体营销的助力下趋向社交化、 数据化， 主流院线基本实现数字化放映， 艺术院线联盟浮出地表，
差异化院线建设理路愈发清晰， 档期运作走向成熟， 公共服务体系建设快速推进， 中国电影在砥砺前

行中可谓硕果累累， 与之相呼应的电影观念也愈发引起业界的关注和争鸣。
伴随着中国电影产业的不断深化和电影市场的日趋繁荣， 隐含其间的电影观念脉络 ／ 主线也愈发清

晰， 于市场和产业维度上的电影认知渐成主调， “电影是工业化艺术、 科技化艺术” 的体认集聚式浮出

历史地表， 却也不可避免地遭遇了巨大的舆论压力。 笔者曾反复强调 “如果我们把电影看成是一种产

业的话， 那么我们就应该承认电影首先是一种工业和商业。 或者更准确地说， 电影是一种工业化的艺

术。 从电影市场的角度看， 中国电影在发展中面临的首要问题， 不是 ‘艺术’ 问题， 而是 ‘工业’ 问

题。 换句话说， 承认电影首先是一门工业， 是发展电影产业化的前提条件。” ［２２］早在 １９９６ 年， 邵牧君先

生亦反复强调 “电影首先是一门工业， 其次才是一门艺术”， 在他看来， “ ‘首先’ 和 ‘其次’ 这个次

序至关重要， 因为电影既然首先是一件工业产品， 这就决定了它的商品属性是根本的， 是第一性的，
搞电影首先是一种商业行为也就是理所当然的了。 电影既然其次才是一门艺术， 电影需要的艺术就必

然要服从商业的需要， 即为数巨大的文化消费群体的需要， 而不能是什么非世俗化的、 ‘属而和者仅数

十人’ 的艺术。” ［２３］彼时这一观点在电影理论批评界所引发的激烈争议或已表面恢复平静， 然而时至今

日国产大片屡屡陷入舆论 “围剿” “吊打” 之中的现实， 却明证着 “电影首先是一门工业” 的理念并

未被普遍接受， 人们在无底线鞭笞其文化缺失、 创意匮乏、 叙事紊乱的同时， 却对其工业意义、 市场

价值及社会影响力视而不见或有意怠忽。
新世纪以来的中国电影在其产业化的进程中伴随着多重力量的交织博弈， 既有好莱坞高概念大片

的强势冲击和潜移默化的渗透， 也有来自产业政策、 市场机制、 文化环境以及金融资本和技术力量的

合力角逐。 尤其是国内文化市场生态日趋复杂， 电影所身处的社会文化语境呈现出冗杂多元、 众声喧

哗的状态。 以网生代为主导的喧嚣语境下的社会生活也被迅速裹挟其间。 大众审美趣味、 价值取向、
娱乐方式以及思维逻辑都迅速地发生了前所未有的转向， 电影创作实践也在复杂文化语境的濡染和新

生代观众的观影诉求等多元力量的激荡中， 显现出了某些产业化和工业化特质， 诸如 “互联网” 语境

下 ＩＰ 电影的蜂拥出现便可为之立此存照。 然而， 中国电影理论批评却没能及时追踪电影创作实践的快

速发展， 也没有对新的电影现象作出及时的反馈和思考， 而是转向了学术化、 学科化的研究范式， 研

究成果与创作实践难以实现有效的匹配和对接， 两种本应相向而行的力量却在渐行渐远中成为了 “最

熟悉的陌生人”。
具体来讲， 纵观当下， 相较于中国电影产业在实践层面的快速发展， 电影观念在多重力量的制约下

往往显现出滞后的、 保守的态势和情形， 尚没有足够的力量有效说服和解释时下诸多电影实践碰撞出

的新现象。 殊不知， 在全面产业化的今天， 仍有不少人的电影观念依然停留在计划经济体制时代， 恪

守 “以不变应万变” 的传统策略， 陷入方法论误区， 对各种新的电影现象和情况视若无睹， 对日新月

异的社会文化语境置若罔闻， 一味沉浸在固步自封的研究理路之中。 此外， 电影观念的相对滞后， 往

往导致难以建立相应的、 科学的、 客观的、 动态的电影产业评价体系， 遂而将那些勇于摸索工业化思

路的创作者囿入复杂舆论的尴尬境地。 ２０１６ 年年底上映的 《长城》 引发了 “商业—艺术” “作者—市

场” 的相关争论。 影片遭遇网络暴力和强烈恶评， 制片方与影评人遁入 “势不两立” 的紧张局势。 其
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间诸多评论无视中国电影市场因素和中国电影工业现状， 掀起 “张艺谋已死” 的恶劣论调， 对张艺谋

及其电影进行极端否定批判。 这些缺乏理性言论的背后实则彰显了时下电影观念的滞后性。 批判的武

器固然不能代替武器的批判， 但批判的武器有时候也能产生某种决定性的作用。 对此， 张艺谋表示：
该片是 “一部标准的符合好莱坞工业流程标准的大片， 第一次向全球讲中国故事”， 并认为 “没有一部

电影是万能， 每一部电影应该有属于自己类型的评价体系， 《长城》 就应该被放在好莱坞大片的体系里

去评价。” ［２４］其间不仅隐含着对当下电影观念、 舆论环境及评价体系的担忧和无奈， 也极为肯定诸类国

产大片对中国电影工业升级换代所具有的正面意义， 亦传达出将 “工业化标准” 纳入中国电影评价体

系的无限期待。 此外， 电影观念的滞后性在理论学界还表现为另一种情形， 就是完全用西方电影理论

套用中国电影， 有时甚至是削足适履， 不符合西方电影发展的标准要求就会受到义正辞严的指责和

讽刺。
如今， 随着互联网的强势渗透， 各路资本竞相涌入， 日趋复杂的市场环境和喧嚣躁动的产业生态相

互纠葛与缠绕， 其间恣溢而出的电影新现象以井喷之势昭示着隐存其内的产业活力和市场潜力。 不过，
新事物往往会因概念的 “模糊性” 和 “摇摆性” 而遭受是否具备 “合法性” 的质疑， 产业化初级阶段

所滋生的观念桎梏和负面效应， 屡屡导致电影新现象囿入 “理论滞后” 的尴尬境地， 而电影工业基础

未稳的严峻现实也使其遭遇市场瓶颈和产业困境， 遂而坐实 “概念炒作” 的罪名， 在 “舆论围剿” 中

显彰出捉襟见肘的颓势。 在中国特色的舆论生态中， 面对新事物诞生之初所携来的概念纷争， 相较于

新媒体的众声喧哗， 理论界通常保持意味深长的沉默， 及至热潮褪去、 尘埃落定， 迥异视角下的研究

方以反思的严谨姿态抽绎其运演规律与提炼产业实践经验。 事实上， 在当下瞬息万变、 错综复杂的环

境里， 对于浮出地表的新事物、 新现象， 我们不必纠结、 苛责于其指涉的模糊性。 不妨暂且搁置精确

定义的纷争， 而是将目光聚焦于这一概念背后所包蕴的产业逻辑、 市场动因与文化生态， 及时地更新

电影观念， 思索蕴藉其内的战略高度和提升路径， 以期深度洞察产业肌理， 准确把握市场趋势， 敏锐

感知社会脉动和情绪反馈。 钟惦棐先生 ３０ 年前曾直言， 要 “解放了的思想呼唤思想的再解放， 更新了

的观念需要观念的再更新”，［２５］其间便深谙着电影理论批评要与实践表现形成良性互动的深层诉求和前

瞻认知， 而电影观念只有与时俱进的更新， 才能对得起时下日趋繁荣的电影创作， 电影理论之树也才

会在实践活动的汲养中保持常青姿态。 如今， 我们欣喜地看到， 北京电影学院联合电影界多方力量推

动建立了 “国家电影智库”， 更加响亮地提出了 “构建中国特色的电影理论与批评形态” 的号召。
１９７８ 年 １２ 月， 十一届三中全会重新确立了解放思想、 实事求是的思想路线， 作出了改革开放的历

史性决策， 中国社会发展步入新时期， 中国电影发展也步入了新时期。 正所谓 “新时代催生新理论，
新理论引领新实践”。 ２０１７ 年 １０ 月， 中共十九大作出了 “中国特色社会主义进入新时代” 的重大判断，
新时代的中国电影也迎来了新的征程。 毫无疑问， 我们必须坚定不移地走中国特色社会主义电影发展

道路， 不断满足广大人民群众日益增长的多样化、 差异化的电影需求， 因为这是人民对美好生活的向

往不可或缺的有机组成部分。
笔者在多种场合反复强调， 中国电影安身立命的根基是源远流长的文化传统和当下丰富多彩的现

实生活， 而中国电影理论批评安身立命的根基是时下日趋繁荣的电影创作和丰富的实践活动。 当下中

国最复杂、 最丰富、 最伟大的电影实践以及最生动、 最具活力的电影现象， 既显现了中国电影的后发

优势和潜在力量， 也为中国电影理论批评提供了最鲜活的参照。 面对复杂的电影生态， 我们应该秉承

开放、 鼓励和包容的建设性姿态审视我们的创作实践， 以更理性、 客观、 思辨的态度展开理论思考和

剖判， 与时俱进地更新电影观念， 积极开拓电影研究视野。 如今， 电影在流动版图中彰显出蓬勃生机，
而中国电影的丰富实践也成为世界电影版图中的重要分支。 我们要在立足本土实践、 融通中外新概念

的基础上， 形成富有中国特色的电影话语体系， 建构起电影理论批评的中国学派， 形成建立在当下中

４４



第 １ 期 饶曙光　 李国聪： 中国电影观念再辨析与再认识 （１９７７—２０１７）

国电影实践基础上的科学话语体系、 评价体系和评价标准， 推动中国电影由 “产业的黄金十年” 迈向

“创作的黄金十年”， 在砥砺奋进中抵达 “电影强国” 的光荣彼岸， 实现我们念兹在兹的中国电影 “强
国梦”， 为世界电影发展贡献更多的中国智慧、 中国力量。
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