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电影工业美学视域下中国科幻电影新论①

陈旭光, 薛精华

(北京大学艺术学院, 北京 100871)

摘　 要: 对技术的持续强调和介于现实与虚构之间的故事世界使科幻电影具有独特的想象力美学, 同

时也使电影工业美学原则成为其内在要求。 从工业角度来看, 科幻电影需要依托一定的科技水平构造虚拟

自洽的世界, 并且以高超的技术水准真实地呈现出来。 由于科幻作品中表现的技术必须在现实已有的最尖

端科技基础上更进一步, 科幻作品中的技术想象便与现实技术构成了复杂的互文关系。 重工业美学与中度

工业美学的分型将会是形成健康合理的科幻工业体系的首要需求。 从美学角度看, 科幻电影想象力内核与

现实的联系程度形成了不同的想象力层级, 科幻电影的创作需要在科幻的话语体系与类型范式内反映最大

多数观众的审美需求, 探索出适合中国文化的美学风格和文化表达。
关键词: 电影工业美学; 中国科幻电影; 电影工业美学分层; 电影技术; 科幻美学

中图分类号: J905. 2 文献标识码: A 文章编号: 2096-8418 (2022) 02-0064-08
  

2019 年, 《流浪地球》 以其美式科幻风格与中国情感表达获得了票房和口碑的双丰收, 打破了中国

科幻电影发展的困局, 掀起了中国科幻电影发展的小高峰, “想象力消费” ② 的问题也引起广泛关注。
2020 年, 网飞 ( Netflix) 即将翻拍中国科幻小说 《三体》 的消息同样引发反思, 中国科幻电影欠缺在

何处, 想象力美学与工业现状的矛盾如何处理, 这些问题都需要从电影工业美学③的视域重新审视中国

①

②

③

基金项目: 国家社科基金艺术学重大项目招标课题 “影视剧与游戏融合发展及审美趋势研究” (18ZD13) 。
作者简介: 陈旭光, 男, 教育部 “长江学者” 特聘教授, 博士生导师; 薛精华, 女, 博士研究生。
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近年来, 电影工业美学的争鸣及建设, 既呼应了新时代中国电影产业发展的需求, 也助力于中国电影学派、 中国学术话语、
学术体系和学科体系的建设。 毋庸讳言, 电影工业美学理论的多元开放观念, 体系性建构指向和方法论自觉, 必然呼唤跨媒介、
跨学科的知识再生产和相应的批评实践。 笔者认为, 电影工业美学在 “影游融合” 与 “想象力消费” 类电影 (如科幻电影) 的整

合探讨、 批评实践方面, 在中国电影学派建设方面, 均有着开阔的发展空间。 随着电影制作技术与游戏制作技术趋同, 电影产业

与游戏产业日渐融合, “游生代” 应运而生, 影游融合新业态呈现出广阔的发展前景。 因此, 把 “电影工业美学” 的疆域拓展到

影游融合新业态及新美学, 颇具理论生产力。 且此研究方向与笔者主持的国家社科基金艺术学重大招标课题 “影视剧与游戏融合

发展及审美趋势研究” 亦相一致。 近年笔者提出的电影 “想象力消费” 问题也是对电影工业美学进行的学科延伸或拓展思考。
“想象力消费” 电影类型, 无论玄幻魔幻类、 科幻类还是影游融合类, 都是工业化和技术美学程度最高的电影形态或类型之一,
更是电影工业美学的源起生成的 “基建” 。 “想象力消费” 还呼应虚拟现实、 混合现实、 “元宇宙” 等成为学术前沿话题和人们日

常生活的大众文化议题。 围绕 “想象力消费” 展开思考和讨论, 或将为研究今后商业电影创作、 大众文化娱乐、 媒介融合、 “元

宇宙” 开发等提供重要的话语阵地和学术基础。 “想象力消费” 作为一种混合态的当代美学现象, 呈现出一种跨媒介 / 媒介融合 /
再媒介化 / “元宇宙” 化的变动演进过程, 堪为 “电影工业美学” 理论 “再出发” 之源源不绝的学术生长点。 无疑, 在对 “电影

工业美学” 的争鸣中, 不同学科背景的学者介入, 使得 “电影工业美学” 在技术、 经济、 管理、 社会学、 艺术学、 传播学、 文化

研究等许多方面都秉有极强的知识再生产能力。
  

总之, 建构中的 “电影工业美学” 期待 “接着讲” 和 “再出发” , 尤其是当下影视新媒体艺术日新月异的新观念、 新技术、
新业态、 新美学都期待与时俱进的学术探讨和切切实实的 “理论批评护航” , 都需要我们进行学科跨界和知识再生产, 继续 “接

着讲” 和 “再出发” 。 本辑专栏的三篇论文, 正是对 “电影工业美学” 的一次 “接着讲” 和 “再出发” 。
“想象力消费” 指的是受众 (包括读者、 观众、 用户、 玩家) 对于充满想象力的艺术作品的艺术欣赏和文化消费。 具体论

述请参见笔者近年撰写的关于 “想象力消费” 的多篇文章, 如陈旭光 . 论互联网时代电影的 “想象力消费” [ J] . 当代电影,
2020 (1) : 129。

“电影工业美学” 理论是笔者在中国电影的现实背景下, 对中国电影创作美学的概括提升。 具体内容见下文, 也可参见:
陈旭光 . 新时代

  

新力量
  

新美学———当下 “新力量” 导演群体及其 “工业美学” 建构 [ J] . 当代电影, 2018 ( 1) : 30- 38; 陈旭

光 . 新时代中国电影的 “工业美学” : 阐释与建构 [ J] . 浙江传媒学院学报, 2018 (1) : 18-22; 陈旭光 . 论
 

“电影工业美学” 的

现实由来、 理论资源与体系建构 [ J] . 上海大学学报 (社会科学版) , 2019 (1) : 33 等。
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科幻电影的文本。

一、
 

科幻电影类型范式与电影工业美学思维
  

作为类型的科幻电影共享着情节内容、 视听美学、 工业观念等方面的程式性, 首要的表现在 “主

题上对先进科学技术非凡功能的持续性强调” 和 “视觉上制造出惊人和奇异的影像” 。[1] 通过提出基于

现实社会科技水平与自然规律认知的新科学假说, 创作出介于科学和虚构边缘的戏剧性故事, 以及动

辄整个人类层面的灾难与英雄, 为观众提供关于未来的想象力盛宴, 这正是科幻电影的核心美学特征。
  

作为以想象力呈现为主要吸引力手段的电影类型, 科幻电影的想象力美学显著区别于影游融合类

电影、 玄幻魔幻电影等其他类型的想象力消费电影, 表现出鲜明的 “推导性” 。 如 H. G 威尔斯所论述

的 “观照人类事务正在发展的某种可能性, 并按照这种可能性推导出各种广泛的后果” , 以及小约翰·
W·坎贝尔的 “按照已知的事实对未来作出预测的努力” 。[2] 在各种对科幻电影的定义与范式讨论中,
科学以及科学之上的虚构都是两个重要的关键词。 这说明, 一方面, 科幻电影承载了对社会发展、 人

类文明进程以及宇宙归宿的哲理性思考, 能够为观众带来超脱于日常生活的广阔视野, 提供现有科学

能力之外的想象性体验, 如穿越虫洞、 实体性控制时间等。 科学性的外表也使科幻电影具有高于其他

想象力电影类型的可信度, 往往会在映后引起一定范围的科学性讨论与社会冲击。 另一方面, 强虚构

性带来的视听表现方面的高要求构成了科幻电影的视觉图谱, 新的世界面貌、 生物形态以及奇观性场

面都需要强大技术能力与工业体制的支撑。 文化上和工业上的双重意义使科幻电影具备了强大的商业

吸引力以及对于整个电影行业的变革动力与战略意义, 同时也具有了较高的风险性。 《阿凡达》 《盗梦

空间》 《星际穿越》 等不同类型的科幻电影均以其高额的票房收益与优异的奖项证明了科幻电影在电影

产业和电影艺术中的突出效益。
  

科技性、 工业性与视觉奇观以及未来想象力既是科幻电影内部的创作范式, 也是科幻电影区别于

其他类型电影的显著特征, 这使得科幻电影天然具有鲜明的工业属性, 成为电影工业美学生产的先驱。
也意味着对科幻电影的把控需要打破传统工业与美学的二元对立思维, 提倡工业与美学的整合式发展,
以一种综合的、 平均的艺术标准满足更多人的审美需求, 获得美学效益和经济效益的最大化。 基于这

种社会环境和现实要求的变化, 陈旭光提出 “电影工业美学” 的理论建构, 主张 “电影工业美学是工

业和美学的折中和妥协, 秉承电影产业观念与类型生产原则, 以理性的、 标准化、 规范化的工作方式,
游走于电影工业生产的体制之内……同时又兼顾电影创作的艺术追求, 最大程度地平衡电影艺术性 / 商
业性, 体制性 / 作者性的关系……追求电影美学效益和经济效益的统一。” [3] 电影工业美学原则能够适

应中国电影在全球化、 产业化背景下对于经济、 艺术、 文化、 意识形态等方面均衡的需求, 也能够使

历史与当代电影的未来发展趋势互文。
  

将电影工业美学思路落实在中国科幻电影的研究中, 需要以工业和美学的折中平衡理念重新回归

科幻电影作品。 既要包含电影工业流程与技术水准、 人物与结构等, 也要充分考察科幻电影对未知科

技的想象力与创新程度、 对科技发展的思考与认知以及观众的美学接受。 通过对中国科幻电影文本的

考察可以发现, 农耕文明下的务实主义和 “不语怪力乱神” 的长时期压抑使中国社会自然缺失想象力

的土壤。 从早期 “畅想社会主义美好未来” 的原始科技想象到 《珊瑚岛上的死光》 中政治的二元对立,
以及 《错位》 中对 “文山会海” 的讽刺, 以想象观照现实始终是中国科幻电影的重要主题。 互联网时

代的受众呼吁的是一种 “超验性的、 虚拟性强的” 想象力作品, 是一种与互联网新媒介相接轨的 “后

想象力” ①。 这恰恰是中国科幻电影还不够擅长的。

56

① “后想象力” 是指互联网新媒体时代不同于以往文学、 艺术理论中所强调的不脱离现实原型的想象, 是一种更偏向于虚拟

性、 架空式、 超现实的想象力。 详见陈旭光 . 电影的 “想象力” 与 “想象力消费” [ J] . 现代视听, 2020 (5) : 84.
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二、
 

中国科幻电影发展阶段简述
  

有据可考的中国科幻电影始于 1938 年新华影业公司出品的 《六十年后上海滩》 。 这部电影讲述两

位职员来到 60 年后的上海, 大胆地设想了空中高楼、 人工控制天气、 视频通话等未来社会状况。 但遗

憾的是, 受社会变动的影响, 《六十年后上海滩》 在很长时间内成为科幻电影孤作。
  

新中国成立 17 年是 “人民电影” 风格的形成时期, 科幻电影围绕着 “赶英超美” 的社会主义建设

高潮开始崭露头角, 并在观众中起到一定的精神鼓舞作用。 但科幻电影突出的虚构性与社会现实主义

的基本思潮相违背, 再加上科技发展水平的限制, 此阶段的科幻电影创作停留在原始的 “畅想美好未

来” 层面, 未能更深入探讨科技发展伦理等内容。 同时期, 革命的现实主义和革命的浪漫主义相结合

的 “两结合” 方针逐渐形成, 政治对文艺创作的影响增强, 科幻电影中也体现出一定的 “跃进” 色彩。
  

“文革” 结束后, 中国科幻电影迎来了第一个创作小高潮。 1978 年到 1999 年间, 随着国内思想解

放和国外科幻电影如 《未来世界》 等优秀作品的输入, 中国科幻电影创作出现井喷现象, 在数量上远

超之前, 并且在科幻内核的创新性方面有重要突破, 为观众带来了新奇的观影体验。 此阶段的电影做

到了对早期科幻电影简单想象模式的整合式发展, 影片内容和主题上都有较大程度的丰富。 但整体来

看, 此时期的科幻电影创作仍然处于较为边缘的地位, 类型化不突出, 仍属于滥觞期。
  

新世纪以来, 中国科幻电影在上一阶段的基础上进一步开展整合式探索。 部分科幻电影创作中带

有鲜明的好莱坞色彩, 并且尝试加入中国文化语言, 如 《未来警察》 《全城戒备》 等电影都是模仿好莱

坞风格的中国科幻电影。 但这些电影在剧情上生搬硬套, 特效更是破绽频出, 影片中传达出的价值观

与中国社会格格不入, 沦为好莱坞电影的 “山寨” 版。 另一方面, 也有一些电影已经开始有意探寻具

有中国文化自适性的科幻电影创作路径, 如 《长江七号》 和 《李献计历险记》 在文化内涵和表现形式

上具有浓厚的中国电影意蕴, 同时扬长避短, 用剧情降低工业难度, 成为中国科幻电影中少有的成功

案例, 也为新阶段的科幻电影提供了重要的经验借鉴。
  

科幻类型的强科技性和未来性与中国务实的传统文化不相符合, 两次工业革命的缺席也使科技审

美与反思在中国当代社会并不成为社会思潮, 因此作为舶来品的科幻电影的本土化始终是中国科幻电

影发展的重要课题。 在早期科幻电影创作中, 科教性与宣传性被突出强调, 科幻电影的核心美学特征

远未得到发掘。 “文革” 后至今, 对好莱坞模式的模仿以及如何在中国文化语境下加入科幻元素是科幻

电影创作的两个主题, 《珊瑚岛上的死光》 和 《长江七号》 等电影都以较强的现实属性进行相对 “安

全” 的科幻创作, 而 《错位》 《合成人》 一类的电影则在科技思潮方面有所觉醒。 与此同时, 作为科幻

电影基石的电影工业没能得到长足的发展, 中国科幻电影始终处于欠发达的状态, 远未成为一种稳定

的类型。
  

2019 年, 《流浪地球》 和 《疯狂的外星人》 的上映将中国科幻电影的发展推向新的高度, 也恰好

代表了中国科幻电影的两个发展方向。 《流浪地球》 在维持高水平的特效制作、 震撼的视听体验的基础

上进行了中国特色科幻美学风格的尝试, 并输出安土重迁的乡土观念、 “子子孙孙无穷匮也” 的传统精

神和人民史观, 在文化内核上打破了好莱坞的思维方式, 开始宣扬中国精神和中国文化。 《疯狂的外星

人》 则延续了 《长江七号》 《李献计历险记》 等电影的创作方式, 将科幻元素融入到成熟的中国电影

类型中, 呈现出一种 “软科幻” 的创作倾向。 影片的传统猴戏、 底层叙事等元素显现出鲜明的中国特

色。 但不容质疑的是, 这两部电影无论数字特效还是物理特效较前一阶段都有了质的飞跃, 《疯狂的外

星人》 中奇卡的形象采用面部捕捉、 动作捕捉等技术完成, 相比 《长江七号》 , 在技术水平和表达效果

上都有了较大的进步。
  

但一两部被认可的影片并不足以撑起整个中国科幻电影工业, 科幻电影的未来文化属性、 技术瓶

颈、 产业链、 制作流程等并没有完全落地, 对票房的过度依赖也加重了科幻电影的商业风险。 依托

“中国首部硬科幻电影” 的名号, 《流浪地球》 的成功中存在着不确定因素, 同时也带动了国产科幻电
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影的热度, 大量资本涌入, 科幻电影的商业属性被过度放大, 《上海堡垒》 所代表的 “流量式” 创作乱

象可能还会持续一段时间。 最重要的是, 相比好莱坞科幻电影对脑神经科学、 量子力学等前沿科技领

域, 向外的星际想象以及向内的梦境、 幻觉、 潜意识等的探索与思考, 国产科幻电影对科技的表达仍

然较为传统。 在 “星辰大海” “外太空殖民” “末日情结” 等传统科幻主题与中国文化并不协调的情况

下, 国产科幻电影的文化内核与情感表达应该如何打造, 还需要在实践中尝试并建立。

三、
 

科幻电影工业评判: 技术水准、 技术想象与工业美学分层
  

科幻电影的类型特征首要便是基于一定的科学假说构造一个虚拟自洽的世界, 且所反映的科技内

容具有一定的前瞻性。 因此科幻电影天然比其他类型的电影具有更高的技术要求。 这体现在: 必须依

托足以真实表现虚拟形象和内容的电影技术; 所表现的科技内容必须在现实尖端科技的基础上更进一

步; 必须有足够的资金和人员支持物理特效和数字特效的制作, 这又进一步要求标准化的工业流程以

降低沟通成本, 提高工作效率。 电影技术为科幻美学提供物质基础, 同时也要为其作为电影所固有的

审美要素负责, 最终要落到对故事、 人物等的服务中。
(一) 技术水准与技术想象的互文
  

将虚构的科幻世界真实地呈现在观众面前是科幻电影类型要义之一, 从 《月球旅行记》 以来, 虽

然技术制造在各种电影类型中都成为常态, 但科幻电影始终在其中起到引领和创新的作用, 科幻这一

类型与特效技术之间的密切联系也将持续存在。 电影特效制作经历了利用摄影机自身功能如改变拍摄

频率, 合成摄影和光学制作方法以及电子合成和数字特技三个发展阶段。[4] 1933 年上映的 《金刚》 中

利用了微缩模型、 遮罩、 定格动画、 二次曝光、 玻璃遮绘等技术打造巨型怪兽, 成为光学制作技术的

代表作。 1977 年 《星球大战》 的制作中, 工业光魔公司已经开始使用电脑控制的运动摄影机以精确合

成多个微型特效镜头。 技术创新是推动科幻电影变革的重要动力, 同时也是长时间以来制约中国科幻

电影发展的重要因素。 受制于社会整体科技水平, 人力代替技术作业是早先中国科幻电影普遍的制作

思路, 科技与未来属性的美学特征无法表达, 科幻叙事的可信度和完整度也受到影响。 如 1980 年的中

国科幻电影 《珊瑚岛上的死光》 仍然通过逐帧绘画的方式绘制片中重要的激光武器 “死神的火焰” , 将

黄土倒入盛满清水的玻璃缸来模仿核爆炸的场景, 在技术阶段方面严重落后于同时期的好莱坞科幻

作品。
  

此外, 科技对科幻电影创作的影响还包括想象力的科技含量与反思性。 由于科学幻想脱胎于广泛

的科学知识, 现实中的科技水平和科学精神, 会影响社会整体的科技感知, 进而限制科幻创作, 也会

影响优秀科幻作品所应该产生的社会效应。 因此综合来看, 作为虚拟与现实的复杂合体, 科幻电影中

的科技与现实中的科技总是存在着互文关系, 是一种包含了虚拟技术的现实技术。 埃里克·克塔滕贝

格在 《虚拟媒介的考古学》 中对虚拟媒介的论述能够反映科幻电影中真实与虚拟技术的复杂联系。 他

认为 “虚拟媒介调和了人们无法实现的欲望……其想象性交织在纯粹想象和现实存在的媒介机器之间

……也使得技术想象和现实技术发展之间的界限变得日益模糊” [5] 。 作为虚拟媒介的一种, 科幻电影中

的技术设想可以是单纯概念性的设计, 无法实现的, 这并不影响其对现实世界的技术媒介产生影响。
正如克塔滕贝格对二者关系的概括: “现实存在的媒介机器引发了人们对这些机器可能实现什么或意味

着什么等诸多猜想, 对于可能实现的媒介的想象, 不断促进媒介机器在现实中产生。” [5](65) 科幻电影中

的虚拟技术来自于对现实科技的美好想象, 通过一定的特效技术加以表现, 为观众塑造未来可能的美

好生活或者离奇经历, 并产生一定的现实指导意义, 这是科幻电影想象力美学的重要方面。
  

由此反观中国科幻电影作品, 现实技术对中国科幻电影发展的影响不仅限于视效表现能力, 还包

括影片中所能提供的技术想象与技术认知, 以及支撑科幻设定的技术体系与家国语境。 新中国成立后

第一部重要的科幻电影 《珊瑚岛上的死光》 拍摄时中国刚刚改革开放, 工业水平相比国外还有很大差

距, 剧组人员都没有见过机器人, 仅依据作为 “内参片” 的美国科幻电影 《未来世界》 中的机器人形
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态模仿制作, 片中的核心幻想高效原子电池和激光武器在奇特性方面表现一般, 并且受制于冷战的国

际思潮, 影片中的人物也分为中国和西方两大阵营, 将意识形态作为划分科技属性的关键标准。 及至

1987 年的 《错位》 和 1988 年 《合成人》 , 技术的表达与设定仍然没能得到长足的进步, 但科技认知和

科学思潮已经在朝国际先锋追赶。 学者黄鸣奋在论述后人类思维时曾提到: “后人类视野中的身体美学

正视科技化对身体形态的巨大影响、 多元化对身体观念的巨大拓展、 黑镜化对身体界定的巨大价值,
主张将头脑与作为躯干的身体、 意识与作为躯壳的身体、 心灵与作为躯体的身体的统一当作自己的研

究对象, 将物种生产意义上的本真和克隆的关系、 物质生产意义上劳动者和机器人的关系、 精神生产

意义上人类智能与人工智能的关系当作自己的研究重点。” [6] 这在 《错位》 中有鲜明的表达。 导演黄建

新在文章中写道: “ 《错位》 试图揭示人类某些行为对自身产生的消极制约会导致人的变异。” 影片对机

器人、 人工智能对人的影响的探讨打破了观念桎梏, 富有前瞻性的预言了机器统治下人的主体性的

丧失。
  

总体来看, 技术在先前的中国科幻电影创作中一直都是难以逾越的鸿沟, 受限于科技水平、 科技认

知以及现实主义传统和社会思潮, 国产科幻电影在科幻表达和反思方面的主题深入都还不够, 仍处于

科幻电影的起步阶段。 作为整体的国家技术水平以及国际地位也限制了科幻想象力的发挥。 《珊瑚岛上

的死光》 《错位》 等八九十年代的科幻作品开始有意识地从科学家、 后人类、 科技理性等主题展开探

索, 但没能形成科幻电影的浪潮。 此后虽然有 《李献计历险记》 《长江七号》 这些将科幻元素融入其他

类型电影创作的成功作品, 但科幻电影的核心美学表达长期处于低潮期, 表现为对前沿科技的认知、
想象和应用较为浅显, 以及受到好莱坞创作模式的大量干预。

  

到了 2019 年, 《流浪地球》 中引领全球的家国想象, 背后是中国综合国力与科技实力的提升。 正

如导演郭帆所说: “科幻片有一个特别的属性: 只有国家强大, 你才有可能去拍科幻片。 这个涉及观众

的自信心和故事的可信度。 如果现实中国家没有足够的国力, 是无法支撑这两点的。 之前, 我们经常

会看到在美国的电影里面, 他们去拯救世界的时候是无所顾忌的, 他们的军队可以出现在全世界的任

何地方, 解决一切问题。 如今, 我们有资格并且有能力开始尝试了。” [7]
  

弗雷德里克·詹姆逊曾将科幻文艺的本质描述为 “未来考古学” , 如 “多种模拟的未来起到了一种

极为不同的作用, 即将我们自己的当下变成某种即将到来的东西的决定性的过去” [8] 。 这表明科幻作品

生发于现实、 超越现实, 最终还要指向现实。 国家整体科技的进步是科幻电影创作的保障与启发, 帮

助科幻电影展开技术想象与科学伦理的探讨, 同时也促使中国在科学幻想中的角色越来越突出, 科幻

电影在中国当代社会的语境下越来越被接受。
(二) 工业美学分层
  

科幻电影的工业表现与美学传达必须组成相辅相成的统一体, 才能精准定位受众, 降低市场风险。
《流浪地球》 一类的大体量、 重视效故事设定可以遵循 “巨大的投资、 超强的匹配、 完整的工业流程、
宏大的场面、 惊人的票房, 甚至还代表国家主流一致的表达” 的重工业美学制作标准。[9] 而 《错位》
《长江七号》 《疯狂的外星人》 一类的科幻电影并不将奇观性作为主要表达, 从故事内核来看有 “软科

幻” 的属性, 故事与表演中的特色要强于视听效果的要求。 此类电影不需要追求技术创新、 工业进步、
突出的视听体验等, 而应该遵循 “以典型化的故事为核心, 以类型化工业流程为美学配方, 以人物命

运为动力要素, 陡转、 延展、 聚焦或裂变社会现实和个人遭遇, 实现电影与社会的双向互动” 的中度

工业美学电影发展模式。[9](47)
  

《2001 太空漫游》 《星球大战》 系列以及 《第三类接触》 这一类大体量科幻电影的巨大成功逐渐将

科幻电影推向商业大片制作的中心。 但是星光之下, 中小成本的科幻电影也诞生了非常多的佳作。
2009 年英国出品的 《月球》 成本只需 500 万美元, 而 1968 年的 《2001 太空漫游》 制片成本就需 1200
万美元。 《月球》 故事中的人物和场景都比较简单, 但是深入思考了人类、 克隆人与机器人之间的异化

伦理关系, 追问了人性在科技发展过程中的扭曲。 相比科幻大片的震撼感与拯救感, 《月球》 以孤独感
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与哲理性提供了独特的科幻美感体验, 也为中国科幻电影的发展提供了启示。 在重工业电影的资本运

作、 制作流程等模式仍然处于探索阶段, 具有较大的不确定性的情况下, 中度工业美学的电影是目前

占据中国电影市场最大份额的电影层级, 相对来说较为稳妥。 科幻电影虽然有着相对较高的技术、 资

金等方面的要求, 但并非都必须追求重工业、 大制作, 合理的分层筛选体系能够丰富科幻电影创作思

维, 提高电影生产效率, 形成健康的产业体系。 与中国电影市场整体结构相一致, 科幻电影也应形成

中等工业美学为底、 重度工业美学为顶的金字塔构型, 做到不同体量的分型精致化, 而非一味大片化。
  

作为一种 “大众文化为主导定位的新型大众艺术样式” , 中国电影正在随着中国社会的 “大众文化

转型” 进入新的语境。 同时, 随着电影产业不断完善, 电影的生产、 传播、 接受等各个层面都逐渐进

入规范化的发展路径, 科幻电影的类型化、 工业化、 分型化生产是行业发展的必然道路。 随着 《疯狂

的外星人》 《流浪地球》 等具备工业思维的电影的尝试, 中国科幻电影的工业体系与行业标准正在逐渐

建立, 但仍然处于向现代化制作转型的初始阶段。

四、
 

科幻电影美学标准: 本土化的类型审美与想象力层级
  

科幻电影的想象力内核催生了独特的假定性美学, 其与现实的联系程度形成了不同的科幻想象力

层级, 构建出现实基础与既有文化体系之上的
 

“亦真亦幻” 的想象世界。 作为一种类型电影, 科幻电

影应当反映大众的审美, 达成 “综合的、 平均的” 美学要求。 对于起步阶段的中国科幻来说, 与既有

类型的杂糅, 加速科幻的本土化创作, 是构建中国科幻美学体系的重要方式。
(一) 类型杂糅与本土化审美
  

类型电影的故事、 主题、 价值观或影像总是最大程度地承载大众的观念、 趣味、 欲望, 与大众的态

度保持一致, 以此获得大众的广泛认同。 由于科幻电影的起源和重要发展都在西方, 好莱坞电影的广

泛传播在全球范围内树立起西方的科幻话语体系, 塑造起中国观众对科幻电影的刻板印象。 科幻电影

的观念和审美在一定程度上是与中国文化审美习惯相背离的, 且好莱坞科幻电影的创意和制作水平远

在中国科幻电影之上, 逼迫中国科幻电影必须走出一条本土化的道路, 才能在现有的科幻电影体系中

被观众接纳。 从科幻电影本身来看, 其类型程式更多地存在于故事背景中, 而故事的主题、 风格、 人

物、 叙事等方面具有非常高的可塑性, 使其可以与各种已被市场验证的主流类型杂糅产生新的故事类

型, 类型杂糅也成为中国科幻电影寻求认同的重要方式。
  

新世纪之前的中国科幻电影已经开始有意识地仿制欧美类型电影, 添加商业元素, 如 《凶宅美人

头》 《隐身博士》 《毒吻》 等, 将科幻与恐怖、 凶杀、 喜剧等类型融合, 提高科幻电影与主流审美的适

配度, 并降低科幻创作难度。 《凶宅美人头》 作为一部科幻惊悚片, 改编自苏联科幻名著 《陶威尔教授

的头颅》 , 原作讲述的是研究人体器官复活术的团队中, 助手为了独占科研成果, 杀害了教授并保留教

授头颅继续研究的故事。 电影弱化了科研人员之间的矛盾线索, 将故事重点放在教授培养舞女罗美娜

的头颅, 并谋杀舞女周曼丽复活罗美娜, 又因排异反应取下罗美娜头颅的反复过程, 这其中加入了情

杀、 犯罪、 软色情等商业元素, 美女 “换头” 使影片成片与聊斋有了很大相似之处, “舞女被杀” 又与

北洋时期的著名案件 “阎瑞生案” 情节类似。 这一系列改编不仅赋予了科幻电影猎奇元素, 还使这一

来自国外的文本具备了深厚的中国传统文化和社会背景, 俨然成为一个中国故事。 《隐身博士》 融合了

科幻、 犯罪、 喜剧的类型元素, 讲述了隐身药物被犯罪分子偷走之后的一系列斗智斗勇, 还加入了教

授赤身裸体、 女助手脱衣服的情节。 《毒吻》 延续了 《凶宅美人头》 的惊悚大胆风格, 讲述了环境污染

导致的天生带毒和超能力的孩子的故事, 整体荒诞而超前。 类型杂糅的思路在新世纪同样得以沿用,
2004 年香港电影 《我的电脑会说话》 是科幻与都市爱情类型的融合, 2008 年 《长江七号》 将科幻元素

与导演周星驰擅长的底层喜剧结合, 并增加了家庭温情元素。 可见, 借用市场认可的成熟类型可以降

低观众不适感, 为电影争取到固有的观众群体。
  

在国产科幻电影发展前景尚不明朗的情况下, 《流浪地球》 和 《疯狂的外星人》 分别以科幻灾难与
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科幻喜剧的类型, 呈现出不输好莱坞的高水准视觉效果, 提振了中国科幻电影行业的信心。 《疯狂的外

星人》 用传统猴戏解构外星人入侵这一经典好莱坞题材, 以鲜明的中国底层色彩创作出国外难以翻拍

的科幻作品类型。 可以说, 《疯狂的外星人》 用世俗故事、 传统民乐等内容走出了一条完全不同于西方

语境的中国式科幻道路。 而相比之下, 《流浪地球》 将科幻背景设置为太阳即将熄灭所面临的全球性灾

难, 讲述灾难前人类的生存故事, 并以拯救之路上的场面承载影片的视觉奇观, 证明了中国硬科幻电

影创作道路的可行性, 也意味着科幻灾难类型在中国的初步成功。 《流浪地球》 在好莱坞经典的硬科幻

电影形式下做到了中国思维和文化情感的输出, 大一统历史下的家国情怀、 愚公移山精神、 中国式亲

情等传统文化内核都在电影中有所体现。 刘培强不善言辞的父亲形象、 孙子孙女犯了错也要袒护的韩

子昂的姥爷形象, 与安土重迁的传统思想一道, 构建起中国人的家文化。 《流浪地球》 阐述了中国人独

有的文化思维, 幻想了未来的世界格局以及中国文化如何提供世界性问题的解决方案, 这种民族情感

使其在与好莱坞科幻电影的对比中获得了更广泛的社会认同。
  

此外, 一种类型的成熟不仅需要电影作品的规范化创作, 还需要对这种类型熟知以及愿意为此买

单的观众群体。 沿袭好莱坞 “硬科幻” 电影创作方式的 《流浪地球》 承袭了好莱坞科幻电影的受众群

体以及原作者刘慈欣的粉丝基础, 票房收入的成功证明了这一群体的消费能力以及国产科幻电影作为

一种类型的潜在市场空间。 随着数字技术与互联网对日常生活的渗入以及游戏的影响, 当代观众尤其

是年轻观众对 “后想象力” 有着较高的消费需求, 融合玄幻、 魔幻甚至是游戏元素的科幻电影都可以

作为新的发展方向。
(二) 想象力美学层级与现实基础
  

提供超越日常生活的广阔世界中的灾难与悲喜, 转移现实问题的焦虑, 并满足年轻观众对 “超验

性、 虚拟性较强的, 充满想象力的艺术作品的艺术欣赏和文化消费的巨大需求” , 是科幻电影的重要美

学特征。[10] 科幻电影所提供的想象力美学主要在于: 星际、 未来等虚拟世界的设计与真实化表达, 如

《星际穿越》 中用大量几何线条与重复的卧室空间构建起具像化的五维世界, 在这里时间以实体化的形

式出现, 为观众提供了超出一般认知的科学世界打造; 非自然生物的打造, 典型的如 《阿凡达》 中对

纳美人的打造, 涵盖了外形、 语言、 行为方式等方面的刻画, 为观众提供新生命的认知与交流; 兼具

人性与神性的超级英雄, 以超凡的力量拯救巨大的宇宙灾难甚至是人类的灭亡。 这些空间、 形象以及

远超日常生活的故事视角, 可以帮助观众暂时从现实处境中解脱出来, 分散注意力。 所以 “当我们受

控于经济衰退和国际政治危机的时候” , 正是科幻电影 “异常兴盛” 的时候。[11]
  

在提供经验之上的想象力体验的同时, 科幻电影也必须有坚实的现实根基。 这不仅体现在科幻叙

事引用的自然与社会规律, 还体现在虚拟形象无法摆脱的拼贴感、 视觉奇观中用以引起共鸣的细节元

素以及当代社会主流价值观与热门议题的映射。 有学者根据科幻叙事与现实世界的接近程度, 将科幻

电影的想象形式分为近景想象、 中景想象和远景想象三类:[12] 近景想象大概发生在 50 年后, 在周围世

界没有发生太大变化的情况下加入了人工智能的科幻元素, 具有与社会叙事的亲缘关系。 中景想象大

概在 50—300 年后, 讨论 “人的长久生存问题” 以及 “人类社会的未来可能发展状况” 。 远景想象大概

在 300 年以后, 是一种基于当代文化要素的形而上学式的想象。 比如科幻小说 《三体》 中地球文明的

消失以及整个宇宙的重启。 这种分类方法可以直观判断科幻想象力的奇特与深入程度。 以此来反观中

国科幻作品, 《六十年后上海滩》 《十三陵水库畅想曲》 等都是非常原始的早期近景想象作品, 《珊瑚

岛上的死光》 中的科技想象围绕现实政治分野展开, 这些作品的科幻想象力非常受限。 一些较为成功

的科幻电影如 《错位》 《李献计历险记》 《长江七号》 《疯狂的外星人》 等, 都是在现实社会中加入了

有限的科幻元素, 从而展开新奇的叙事。 这些作品都有着大胆的创新精神和开拓意义, 同时也是中层

美学科幻电影的主力军。 《流浪地球》 可以说是中国科幻电影中中景想象的突出代表, 假定了地球面临

毁灭危机时的人类社会形态与存亡选择。 但中国科幻电影在时间伦理、 哲学性、 终极未来等形而上学

方面的探讨仍处于缺席状态, 科幻电影的想象力受到现实的限制, 同时电影工业的发展程度也在一定
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程度上限制了想象力的落地。 《三体》 的流产更是打击了行业信心。 幸运的是, 《流浪地球》 的成功证

明了重工业科幻的明朗前景。 中层工业美学的科幻电影仍是中国科幻电影发展的突破口和着力点, 也

期待有能够升华至哲学层面的中国科幻电影的出现。
  

科幻想象力是评价科幻电影的首要标准, 我们提倡符合互联网时代诉求的奇崛想象力, 也要避免

毫无根据的奇谈以及过于现实化的科幻叙事, 这都是对科幻美学初衷的背离。 理想的科幻想象, 应当

是处于完全真实与完全虚拟之间的不同地带。
  

五、 结 　 语
  

受到文化传统与工业水平的双重限制, 中国科幻电影始终表现为迈不开步的状态, 科幻作品少、 技

术效果差、 想象力弱、 民族特色不突出。 虽然 《流浪地球》 取得了国产科幻电影的空前成功, 但科幻

电影的类型创作、 工业美学分层等仍然处于起步阶段。 在 “后想象力时代” , 中国科幻电影的创新除了

基于科学前沿, 还要关注观众审美的变化, 可以考虑融入奇幻、 游戏等具有文化传统与生活基础的元

素, 探索本土化和民族化的科幻美学。
  

电影艺术的市场化是中国经济转型的必然结果, 科幻电影较高的投入更使其成为电影工业化的先

驱。 未来科技的想象与表达以及技术保障下的视觉美学盛宴是科幻电影区别于其他类型电影的重要特

征, 这些都要求从电影工业美学的视角重新审视科幻电影, 重视电影作为大众艺术和工业产品背后的

生产过程审美、 信息形态、 技术美学等内容, “既尊重电影的艺术性要求、 文化品格基准, 也尊重电影

技术水准和运作上的 ‘工业性’ 要求” [3](119) , 从而改变中国电影长期发展过程中重艺术表达、 重现实

主义的传统, 推动电影新时代的发展。
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