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文艺片的抉择： 艺术的召唤与商业的诱惑
孔令顺　 唐　 琳

摘　 要： 近年来部分国产文艺片兼具票房与口碑获得诸多关注， 但大量的文艺片仍然在市场的裹挟下

举步维艰。 文艺片或者文艺电影可以说是华语电影独有的概念， 历经时代变迁的洗礼， 最终成为当下既部

分包含西方剧情片意味和艺术片旨归， 又区别于完全西方话语的类型。 在艺术的召唤与商业的诱惑之间，

文艺片的确需要做出痛苦的抉择。 文艺片的攻守之道， 攻的是文化市场的价值增值与商业变现， 守的是艺

术领域的人文关怀与美学境界。
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《无问西东》 《芳华》 《冈仁波齐》 《暴雪将至》 等有着不同艺术追求的电影， 重新把不同层次的观

众成功吸引至影院。 如果再算上近两年的 《路边野餐》 《刺客聂隐娘》 《喜马拉雅天梯》 等电影的议题

设置， 文艺片似乎逐渐回归人们的视野。 这些影片在获得了一定市场回报的同时， 也引发了人们对文

艺片身份属性的重新思考以至于辩难纠结。 在艺术的召唤与商业的诱惑之间， 文艺片的确需要做出痛

苦的抉择。

一、 文艺片的前世与今生

文艺片或者文艺电影的称谓可以说是华语电影独有的概念。 文艺电影历经时代变迁的洗礼， 在不

同阶段不同面向的张力拉扯中， 经过一系列的意涵转化， 最终实现学者与受众认知中与艺术电影的合

流， 成为当下既部分包含西方剧情片意味和艺术片旨归， 又区别于完全西方话语的类型概念。
文艺一词是个舶来品， １９２０ 年代最早由日文传入中国， 用以指代 “文学与艺术”。 文艺与电影相勾

连的情况， 根据香港学者叶月瑜对史料的考证， 认为可追溯至 １９２４ 年由电影理论家徐卓呆所著的 《影
戏学》， 其中对文艺片的阐释是 “把文艺做成影戏化的作品” ［１］ 。 这里的文艺当然指的是其他文艺作

品， 尤其是文学作品。 此后， 文艺片这一类型标签， 伴随着中国电影的百余年发展， 在不同阶段因时

代语境与艺术风貌不同， 也具备了不同所指。
关于文艺片的第一次讨论， 谭以诺认为始于 １９２０ 年代的 《银星》 杂志，［２］ 以主编卢梦殊与电影编

剧陈趾青为代表的一批人借用日本理论家厨村白川的表述， 认为 “文艺就是苦闷的象征”， 是 “寻求着

自由和解放的生命的力”。［３］这种观点与当时鼓励底层民众反抗压迫， 为民族国家奋斗的特殊国情紧密

相关。 这一阶段的文艺片担负着民族使命， 具有强烈的写实主义倾向。 民国后， 出现大量改编自鸳鸯

蝴蝶派的哀情作品， 文艺片也将家庭与爱情作为创作的重要主题， 强化抒情面向。 正如蔡国荣提出的

文艺片以 “抒写感情为主” ［４］ 。 如果说民国时期的文艺片还在写实与浪漫之间摇摆， 那么二十世纪六、
七十年代， 受到台湾琼瑶小说电影改编的影响， 文艺电影几乎就与言情电影划上了等号。 到了 １９８０ 年

代， 被认为是新电影运动的第五代导演， 尤其以陈凯歌、 张艺谋为代表的早期作品， 与文学的关系愈
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加紧密。 如改编自阿城小说的 《孩子王》 （１９８７）， 改编自莫言小说的 《红高粱》 （１９８７） 等。 这类电

影直接造成了文艺片取材于文学作品的典型印象， 但又明显区别于琼瑶式的言情电影， 不再采取 “用

力过猛” （ｍｅｌｏｄｒａｍａｔｉｃ ｅｘｃｅｓｓ） 的煽情式表达， 而去强调更高质量的美学特质与作者风格， 并开始参加

各类影展， 逐步走向国际舞台。 受海外影响， 这批导演的作品大多被称为 “艺术片”， 而不是 “文艺

片”。
　 　 艺术片或者艺术电影 （Ａｒｔ ｆｉｌｍ） 的概念源自 ２０ 世纪初期的法国， 这一概念的提出主要是为了对抗

以美国好莱坞为代表的商业电影。 艺术电影以电影作者论为基础， 旨在展现对社会现实的批判与关怀、
人性的深入挖掘、 复杂的审美体验以及深刻的自我反思等。 如伯格曼、 费里尼、 戈达尔、 小津安二郎、
杨德昌、 侯孝贤、 王家卫、 贾樟柯等导演的作品被认为是较为典型的艺术电影。 学界一般认为讨论中

国电影形态最基本的三个概念是 “商业电影” “主旋律电影” 和 “文艺电影”。 因为 “艺术电影” 的叫

法并不能很好地概括华语电影的这一题材类型及表现形式， 且 “艺术电影” 的概念与 “跨国他者的凝

视有关”， 是 “跨国的机制下成立的”， “文艺电影” 的表述更能指明这一概念是 “华语片内部的一个

类型兼品味标签” ［２］（１４） 。 时至今日， 文艺片 （文艺电影） 其实早已不单单指涉其他文艺作品改编的电

影， 而是随着电影日新月异的发展容纳更广泛的意涵， 并在很大意义上逐渐可以和艺术片的标签实现

互换。
中国第六代导演群体的崛起赋予了文艺电影新的生命力。 在贾樟柯的 《小武》 （１９９７）、 王小帅的

《冬春的日子》 （１９９２）、 娄烨的 《苏州河》 （１９９９）、 李扬的 《盲井》 （２００３） 等代表性作品中， 强烈

的个体意识的觉醒与多样化的表达赋予中国文艺电影更多的可能性。 但若与商业电影相比， 每年真正

进入院线的文艺电影平均不到十部， 能够收回成本甚至获得票房成功的更是微乎其微。 迄今为止， 华

语电影中商业性与艺术性兼顾最好的恐怕要算李安的 《卧虎藏龙》 （２０００）， 不仅一举包揽第 ７３ 届奥斯

卡最佳外语片、 最佳摄影、 最佳音乐与最佳艺术指导四项大奖， 更在全球斩获 ２􀆰 ０５ 亿美元票房。
由于各环节相对把控得当、 平衡有度， 近几年的 《归来》 （２０１４）、 《白日焰火》 （２０１４）、 《亲爱

的》 （２０１４）、 《失孤》 （２０１５）、 《烈日灼心》 （２０１５）、 《老炮儿》 （２０１５）、 《七月与安生》 （２０１６）、
《驴得水》 （２０１６） 等文艺片， 口碑与票房均获得不俗的成绩。 更早一些文艺电影投入回报比较好的还

有许鞍华导演的 《桃姐》 （２０１２）， 该片聚焦老年人的生存状态， 以平实自然的叙事方式描绘了主仆二

人相互扶持的温情图景， 凭借 ２０００ 万投入收获 ７０００ 余万票房， 并赢得普遍好评。 ２０１４ 年刁亦男导演

的 《白日焰火》 展示了生活与人性的真实， 捧得柏林国际电影节金熊奖。 “白日焰火” 的隐喻意象、 商

业元素的适度融入、 犯罪爱情片的设定、 依靠叙事技巧设置的谜团与悬念， 以及台湾流量明星桂纶镁

与大陆实力演员廖凡的搭配等， 都较好地处理了艺术与商业的关系。 影片后期的宣发则交由光合映画

负责， 在一系列整合营销后， 上映首日票房即破千万， 排片率高达 １７􀆰 ３６％， 首周票房破 ３０００ 万， 最

终票房破亿元大关。 张艺谋的 《归来》 则获得近 ３ 亿票房， 该片改编自作家严歌苓的小说 《陆犯焉

识》， 书写特殊时代背景下的个人命运与时代命运的冲突与和解。 团队以张艺谋个人创作的回归作为宣

传， 给观众带来较高的期待值， 巩俐与陈道明两位演技派演员更为影片锦上添花， 极具票房号召力。
而且在宣传时， 该片的核心受众定位在 ３５—６０ 岁的中老年观众， 主题曲 《跟着你到天边》 采用韩磊与

吴青峰两个版本， 就充分考虑了年轻人与中老年两个受众群体的不同需求。
也有一些文艺片虽然有获奖光环加持， 票房却依旧惨淡， 如 《不成问题的问题》 （２０１７）、 《路边野

餐》 （２０１６）、 《万箭穿心》 （２０１２）、 《钢的琴》 （２０１１） 等票房都未超千万， 《心迷宫》 （２０１５）、 《闯
入者》 （２０１５）、 《推拿》 （２０１４） 等也是刚刚过千万。 《黄金时代》 （２０１４） 虽然有五千余万票房， 却

难以收回七千多万的投入。 尤为明显的是 ２０１４ 年 《推拿》 与 《白日焰火》 同在柏林获奖， 但国内上映

的境遇却大不相同： 《推拿》 首映当日票房仅 ６５ 万， 即便赶上年底贺岁档， 也难以打开市场， 而 《白
日焰火》 则票房过亿。 王小帅导演的 《闯入者》 是他 “生命三部曲” 的完结篇， ２０１４ 年与 《何以笙箫

默》 （杨幂、 黄晓明主演） 等影片同日上映。 根据艺恩单日票房数据库显示， 《何以笙箫默》 的排片量
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占到近 ３０％， 首日票房破 ５０００ 万， 三天破两亿； 《闯入者》 仅 １􀆰 ４２％的排片量， 首日票房仅 ５０ 万， 可

谓天壤之别。 类似的遭遇对于文艺电影来说可谓屡见不鲜。
概而论之， 文艺电影面临最主要的两大问题是受众和市场， 其实也是一个问题的两个方面。 一方面

受众认知中的文艺片 “曲高和寡”， 常人难以接近， 属于小众艺术， 这种预设的 “刻板印象” 造成文艺

片与普通大众的心理隔阂。 而另一方面， 在市场经济下， 制片人和投资方对高风险的艺术电影普遍持

谨慎态度， 客观上造成资金筹集和使用困难。 同时， 文艺片在发行放映阶段又容易遭受院线排片的冷

遇， 尤其是在同期商业电影的挤压下显得更加处境困难。

二、 文艺片的内在艺术召唤

电影虽然并非自出现之日起便被视为是艺术， 但在发展过程中却与艺术一路同行。 尤其是与商业

电影相对照的艺术电影， 更是代表着 “高雅艺术” 的精神堡垒。 １９１１ 年意大利电影先驱乔托·卡努杜

在 《第七艺术宣言》 中将电影称之为一种综合建筑、 音乐、 绘画、 雕塑、 诗和舞蹈这六种艺术的 “第

七艺术”， 再现着人们对世界的想象， 编织着银幕空间的 “白日梦”。 在中国， 文艺电影每一次题材的

开拓与风格的创新， 每一次对现实问题的深刻探讨， 都影响着电影业的发展与社会的进步。 关于艺术

电影与社会进步之间的关系， 法国先锋派导演谢尔曼·杜拉克把显著代表艺术电影特征的先锋电影总

结为： “先锋电影提高了群众的欣赏水平， 使观众的感觉趋于洗练。 这种探索， 基于电影式的思考， 被

扩大到更广阔的领域。 先锋电影不论在艺术上或者产业上都是必然出现的， 同时也是生命的酵母， 未

来一代的思想萌芽就孕育其中， 所以它是进步的。” ［５］

电影是文化产业的重要组成部分， 显然并不同于其他的一般产业形式， 而是体现着浓厚的意识形

态和文化精神属性。 文艺电影代表着一个国家电影艺术的高度， 一味追逐高票房而失去电影本真的意

涵无疑是一种本末倒置的饮鸩止渴。 “作为全世界最有文化底蕴的国家之一， 法国精英界历来奉行一种

‘文化例外’ （ｃｕｌｔｕｒａｌ ｅｘｃｅｐｔｉｏｎ） 的理念， 即文化事业应免遭市场经济的统治， 奉行另一套艺术的逻辑

和标准。” ［６］文艺电影的创作者可以尊重票房， 但不应为票房所束缚， 而应当追求创作自由与艺术理想。
值得鼓舞的是， 近年来中国多位知名导演创作的艺术坚守或 “回归”， 如张艺谋、 陈凯歌、 许鞍华、 侯

孝贤、 冯小刚导演近年执掌的若干新片， 都可窥见个中艺术抱负。 冯小刚导演的 《我不是潘金莲》 采

用圆形画幅， 坚持艺术呈现上的实验性和探索性， 这种创新挑战的是受众的接受度和艺术的可能性。
复古的圆形画幅与镜头最初的形态呈现一致性， 按照导演的叙述， 是希望观众透过这个 “圆” 更好地

以旁观者的身份解读这个故事， “洞” 见一些荒诞的、 似是而非的东西。 面对残酷市场的 《百鸟朝凤》，
方励下跪 “被诸多学者定义为 ‘引起巨大的公共效应的社会事件和文化事件’， 且由此事件所带动的社

会舆论和媒体传播使 《百鸟朝凤》 的票房表现呈现出前后的巨大反差” ［７］ 。 这部吴天明导演的绝笔之作

中所展现的民间唢呐艺术传承的困境与坚守感动了很多人， 其实这种困境与坚守也在很大程度上隐喻

着传统电影人的艺术理想。
随着受众观影经验的丰富和观影水平的提高， 逐渐对直白浅薄与模式套路的电影产生审美疲劳。

２０１７ 年上映的好莱坞商业大片， 如 《银河护卫队 ２》 《加勒比海盗 ５》 《变形金刚 ５》 《新木乃伊》 《银
翼杀手 ２０４９》 等， 票房与口碑都大不如从前。 自 《阿凡达》 将奇观电影带到中国观众面前已有八年，
这八年经历了中国电影市场的爆发式增长， 观众对奇观已不再痴迷， 好莱坞电影渐渐走下神坛。 与此

同时， 高层次的观众更加重视故事的逻辑性和叙事的严谨性。 一种对文艺片的召唤回归与艺术反思开

始出现在民间舆论场， 部分文艺片的票房成绩也证明了观众的认可度与接受度。 根据互联网公开票房

数据， ２０１０—２０１４ 年票房突破一亿元的文艺电影就有 《赵氏孤儿》 （２０１０）、 《山楂树之恋》 （２０１０）、
《一九四二》 （２０１２）、 《白鹿原》 （２０１２）、 《二次曝光》 （２０１２）、 《一代宗师》 （２０１３）、 《无人区》
（２０１３）、 《白日焰火》 （２０１４）、 《归来》 （２０１４） 等。 经过十余年的培育， 中国大陆已经出现了数量可

观的文艺片观众群体。 这批观众以电影发烧友与知识精英阶层为主， 他们以小众化存在， 冷静而又克

９７



浙 江 传 媒 学 院 学 报 第 ２５ 卷

制， 期待区别于好莱坞商业大片的美学呈现， 更加追求电影内涵的丰赡和主题境界的高度。
相比其他类型电影， 中国的文艺片在国际传播方面的确走得更远， 是中国文化走出去的重要代表

形式。 “中国艺术电影是中国电影海外传播历史上， 成功实践跨文化传播的一种电影类型。” ［８］ １９８８ 年

至今， 已在艺术之乡的欧洲三大电影节 （即戛纳、 威尼斯、 柏林） 上斩获诸多殊荣 （详见表 １）。 其实

不仅仅是大陆， 文艺片也是台港澳地区电影海外传播的主打类型。 全球化时代， 某种意义上更需要彰

显本土化的价值。 西方视域下的电影节对浓郁的东方文化、 对人与环境的矛盾与抗争抱有持续的期待

和关注， 正如早期获奖作品大多是 “民俗电影” 一样。 具有东方特色的影像语言、 地域文化和自然景

观， 具有本土现实关怀的底层叙事， 以及对边缘群体的观照， 闪耀着电影的人性光辉和艺术光芒， 这

些都是赢得国际认同的非常重要的元素。
表 １　 欧洲三大电影节主竞赛单元大陆影片获奖情况 （１９８８－２０１７）①

时间 影　 片 导　 演 获　 奖　 情　 况

１９８８ 《红高粱》 张艺谋 第 ３８ 届柏林国际电影节金熊奖

１９８９ 《晚钟》 吴子牛 第 ３９ 届柏林国际电影节银熊奖

１９９０ 《本命年》 谢　 飞 第 ４０ 届柏林国际电影节银熊奖

１９９１ 《大红灯笼高高挂》 张艺谋 第 ４８ 届威尼斯电影节银狮奖

１９９２ 《秋菊打官司》 张艺谋 第 ４９ 届威尼斯电影节金狮奖

１９９３ 《霸王别姬》 陈凯歌 第 ４６ 届戛纳国际电影节金棕榈奖

１９９３ 《香魂女》 谢　 飞 第 ４３ 届柏林国际电影节金熊奖

１９９４ 《活着》 张艺谋 第 ４７ 届戛纳电影节评审团奖

１９９９ 《一个都不能少》 张艺谋 第 ５６ 届威尼斯国际电影节金狮奖

２０００ 《我的父亲母亲》 张艺谋 第 ５０ 届柏林国际电影节银熊奖

２０００ 《鬼子来了》 姜　 文 第 ５３ 届戛纳电影节评审团奖

２００１ 《十七岁的单车》 王小帅 第 ５１ 届柏林国际电影节银熊奖

２００３ 《盲井》 李　 杨 第 ５３ 届柏林国际电影节银熊奖

２００５ 《孔雀》 顾长卫 第 ５５ 届柏林国际电影节银熊奖

２００５ 《青红》 王小帅 第 ５８ 届戛纳电影节评审团奖

２００６ 《三峡好人》 贾樟柯 第 ６３ 届威尼斯电影节金狮奖

２００７ 《图雅的婚事》 王全安 第 ５７ 届柏林国际电影节金熊奖

２００８ 《左右》 王小帅 第 ５８ 届柏林国际电影节银熊奖

２００９ 《春风沉醉的夜晚》 娄　 烨 第 ６２ 届戛纳电影节最佳编剧奖

２０１０ 《团圆》 王全安 第 ６０ 届柏林国际电影节银熊奖

２０１１ 《人山人海》 蔡尚君 第 ６８ 届威尼斯电影节银狮奖

２０１３ 《天注定》 贾樟柯 第 ６６ 届戛纳电影节最佳编剧奖

２０１４ 《白日焰火》 刁亦男 第 ６４ 届柏林国际电影节金熊奖

２０１６ 《长江图》 杨　 超 第 ６６ 届柏林电影节银熊奖

２０１７ 《小城二月》 邱　 阳 第 ７０ 届戛纳电影节短片金棕榈奖

　 　 回应艺术的召唤， 国内的艺术片放映也逐渐萌芽发展， 当代 ＭＯＭＡ 百老汇电影中心是国内第一家

艺术影院， 后逐渐形成了以北京、 上海为主要阵地， 辐射全国的艺术放映格局。 放映空间主要有中国

电影资料馆、 中国电影博物馆、 北京尤伦斯当代艺术中心 （ＵＣＣＡ）、 各国驻华使领馆及文化中心、 上

海艺术电影联盟、 “后窗放映” 以及各类电影节展单元放映活动等。 差异化院线建设是效仿西方扶持艺

术电影发展的重要方式。 ２０１６ 年 １０ 月 １５ 日， 全国艺术电影放映联盟在长春正式启动， 联盟在全国征

集 ４００ 个合作艺术影厅， 发展势头至今方兴未艾， 从中也可以折射出政府层面对文艺片的重视。

０８

① 资料来源： 笔者根据互联网公开信息整理而成。
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三、 文艺片的外在商业诱惑

２０１７ 年内地电影市场达到创纪录的 ５５９􀆰 １１ 亿， 其实早在 ５ 年前就已经超越日本成为继美国之后的

全球第二大电影市场。 与世纪之初的不足 １０ 亿元票房相比， 这的确是一个世所罕见且令人惊叹的发展

速度。 然而， 这一系列繁荣辉煌的背后却隐藏着浮躁甚至于泡沫。 随着国民观影习惯的养成和电影市

场包容度的增大， 一些片面追求娱乐性的闹剧与快餐式电影， 凭借明星的市场号召力和粉丝凝聚力，
票房轻松过亿， 投资方和明星们赚得盆满钵满。 但这样饮鸩止渴似的透支市场， 必将造成劣币驱逐良

币， 在很大程度上扼杀了电影的艺术空间， 并最终影响电影市场的健康可持续发展。 近五年来， 国内

的电影市场喜剧片与动作片两分天下， ２０１２ 年的国产片票房冠军是 《人再囧途之泰囧》 （１２􀆰 ７ 亿），
２０１３ 年是 《西游降魔篇》 （ １２􀆰 ４７ 亿）， ２０１４ 年是 《心花路放》 （ １１􀆰 ７ 亿）， ２０１５ 年是 《捉妖记》
（２４􀆰 ４ 亿）， ２０１６ 年是 《美人鱼》 （３３􀆰 ９２ 亿）， ２０１７ 年是 《战狼 ２》 （５６􀆰 ７９ 亿）。 内地电影市场的巨大

蛋糕， 留给文艺片的份额少之又少。 从某种程度上说， 票房意味着观众的认可度。 在这样的语境下，
我们很难苛责文艺片创作者的坚守和奉献， 很大一部分可能郁闷受伤甚至消极颓废， 或者无法坚持艺

术底线， 或者转而投入嬉笑怒骂的浅薄创作中赚快钱。 冯小刚就曾在殚精竭虑地拍过 《一九四二》 后

愤而拍了 《私人订制》， 张艺谋也是在 《金陵十三钗》 后一怒拍了 《三枪拍案惊奇》。 毕竟， 巨大的商

业诱惑无论对谁来说都是极大的考验。
商业大潮的涌动当然并非绝然坏事， 文艺片也是市场细分下的一种电影类型， 很大程度上也需要

遵循市场逻辑。 回顾 １９８０ 年代诞生的大批文艺电影， 包括张艺谋的 《红高粱》 在内， 影片的投资来自

计划经济下的国营电影制片体制。 计划经济下可以不惜一切代价地去探索艺术， 但在市场经济下， 文

艺电影的投资与收益风险的权衡就需要在现有市场逻辑下进行。 即便在欧洲甚至是法国， 一方面电影

被看作是民族精神文化的载体被大力扶持； 但另一方面， 他们的艺术电影， 也是作为主流商业电影市

场的有益补充。 在美国， 艺术电影处于完全自由的市场环境中， 艺术创作者需要努力在艺术创新与受

众接受之间找寻平衡点， 其中不乏商业元素与营销策略的各种尝试。 通过商业元素的适当介入有效弥

合受众鸿沟， 美国艺术电影在市场竞争中赢得了一定的生存空间。 同样的方式当然也值得我国的文艺

电影借鉴， 并且已经有通过这种方式取得不错成效的文艺电影出现， 如 《白日焰火》 《二次曝光》 等。
法国学者布尔迪厄在论述审美趣味时提出了品味区隔的说法， 认为个人的文化爱好、 品味、 鉴赏力

和情趣既是人的一种心态、 情感、 禀性， 也是一种文化实践方式。 这种品味区隔不是基于个人才能基

础上的独特内心感受和实践， 而是根源于阶级教养和与教育相关的社会地位。［９］ 根据这一理论， 可以认

为文艺片和商业片正对应不同品味的受众群体。 文艺片中商业元素的适当融入恰好可以弥合这种品味

区隔。 传统的文艺电影拥有先锋、 超前的实验风格， 敏感性话题、 压抑沉闷的情感， 甚至一些表现方

式属于悲剧、 丑和荒诞的美学范畴， 这就难免与普通观众的审美心理产生冲突， 增加了受众接受的难

度。 多数文艺片沉闷困苦的基调与当前观众轻松娱乐的需求相悖离， 甚至 “不知从何时起， 笑与不笑

似乎成了内地商业片和文艺片的一条不成文的、 泾渭分明的标志性界限” ［１０］ 。 现实压力与理想难寻的观

众不希望再从 “苦大仇深” 的电影中寻求悲剧意味的共鸣， 而渴望轻松消遣的观影氛围， 用电影的幻

想超越现实的困境。 另外， 当下电影承担了大众娱乐与社交活动的新任务， 甚至成为一种时尚与潮流。
各类线下线上的社交圈会因为一部热映热议的电影聚集起来。 灰色与晦涩的观影体验， 与愉悦的观影

期待显得格格不入。 基于这些现实情况， 文艺电影需要在坚守艺术品质的同时稍作妥协与调整， 以更

容易被普通大众接受的方式呈现出来。 冯小刚导演的 《我不是潘金莲》 既具备外在的商业卖相， 也具

有内在的现实批判， 就比 《路边野餐》 更易于被接受； 姜文导演的 《让子弹飞》 展现了非凡的喜剧把

控力， 叙事节奏的掌握和荒诞嘲讽的内核让文艺电影迸发更为包容的活力， 似乎也比其导演的 《太阳

照常升起》 接地气得多。
总结取得口碑与票房双丰收的文艺电影， 一个共通点是： 大都有号召力较强的明星参演， 如 《二

１８
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次曝光》 《观音山》 《李米的猜想》 《白日焰火》 《归来》 等， 但明星也并非成功的保证性因素， 如同样

阵容强大的 《黄金时代》 《最爱》 《白鹿原》 等， 票房成绩就未能与先前的高投入相匹配。 可以说， 启

用高票房号召力的明星， 只能是文艺电影可借鉴的商业元素之一。 ２０１５ 年贾樟柯导演的 《山河故人》
上映， 这部电影的影调风格和叙事节奏都有了很大的转变。 演员除了雷打不动的赵涛之外， 还选用了

张译、 张艾嘉以及 “小鲜肉” 董子健， 这些演员拥有对不同年龄层观众的吸引力。 故事讲述也采用了

明显的三段式表达， 对观众来说可读性与接近性更强， 当然电影依旧保留了对社会现实问题的探讨，
例如社会变迁中精神家园的缺失问题， 但市场反应明显好于其之前的作品。

文艺片与商业片的两分法本身就值得商榷。 好的文艺片应该有较好的市场， 好的商业片也一定会

有相当的艺术价值。 因此， 文艺电影不应完全排斥商业运作， 明星无疑比一般素人更有演技， 商业化

的营销与宣传也是保障影片被更多观众接触的关键。 国内的大部分文艺电影实际上依靠的是口碑宣传，
团队开展 “线下点映” 提前预热， 通过一部分观影者实现熟人圈子的口碑营销， 以扩大影响范围。 如

改编自严歌苓小说的 《芳华》， 最终票房突破 １４ 亿。 无论是 《芳华》 的突然撤档， 还是冯小刚导演潸

然泪下地对于电影艺术的初心不改， 都在电影上映前做足噱头； 电影上映后自媒体和传统媒体的影评

也陆续推送给受众， 引导受众从历史洪流与个体挣扎的层面探讨文本意义； 加上海报 “从来不需要想

起， 永远也不会忘记” 的情怀宣传， 使得 《芳华》 收获了近几年来文艺片的最高票房。

四、 结 　 　 语

文艺片的攻守之道， 攻的是文化市场的价值增值与商业变现， 守的是艺术领域的人文关怀与美学

境界。 从理论上说， 电影的艺术属性与商业属性在根本上并不矛盾， 文艺电影也不应当是自怨自艾的

孤芳自赏。 对于创作者而言， 最难的问题或许是艺术价值与商业价值之间如何平衡。 成熟的电影市场

应当是多元包容的， 电影市场的繁荣需要各类题材与类型的电影进行建构， 严肃而具有人文关怀的文

艺电影当然必不可少。 然而， 文艺电影的属性决定了其创作源于艺术家对世界的深层体验以及理解内

化后的影像化表达。 这种不以盈利为目的的文艺电影当前很难依靠票房回收制作成本， 更遑论盈利，
因此需要政府的政策扶持与各类资金补贴。

品味区隔之间的鸿沟不可能真正被填平， 这也就意味着人们对文艺电影的票房期待终究不能等同

于商业电影， 在艺术的召唤与商业的诱惑之间， 文艺片需要做出艰难的抉择。 其实文艺电影从未离场

缺席， 只是偶尔失语未能进入主流视野， 这是文艺片的常态， 其目标群体本来就是冷静理性的精英小

众， 而非消费狂欢的娱乐大众。 这些特性使文艺电影与新媒介的发展较为契合： 隐秘的私人观影空间，
逃离喧嚣所追求的短暂安宁， 尤其近些年用户付费点播与知识付费的习惯渐趋养成， 文艺电影不必始

终纠结于传统的院线市场， 观影空间的蓝海值得探索。
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