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电影工业美学视域下主流系列电影创制观念研究
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摘　 要: 随着电影工业的升级与媒介技术的革新, 全球主流商业电影的创作不再满足于传统类型化的

电影制片模式, 而是转向更具商业品牌效度和观众粘合性的系列化电影开发。 如何确保品牌生命周期的

“可持续发展” 是系列电影无法回避的核心问题之一。 从线性时序下的续集模式到 “幻想世界” 构想下的

跨系列衍生, 再到构建跨媒体的故事世界, 系列电影的创制观念已经完成了从在商业层面消耗 “原始文

本” 的剩余价值到将叙事作为 “前置规划” 的样态进阶, 不仅突破了传统系列电影叙事的边界与范式,

其所呈现的跨文本、 跨系列、 跨媒体等扩散性特征或将成为电影工业美学的新趋势与新内涵。
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随着电影工业体系的不断完善与升级, 全球主流商业电影开发模式也逐步由类型化的单一文本创

作向电影的系列化开发迭代升级, 其核心无疑是有效规避商业风险、 打造品牌价值、 不断缔造票房神

话, 与电影工业美学中 “主张工业化类型化生产, 追求品牌效应最大化, 可持续再生产” [1] 等美学理

念相契合。 自 20 世纪 80 年代以来, 越来越多成功的商业电影开始通过对 “原文本” 的故事延展将独

立电影拓展成系统化的电影 IP, 在与观众之间建立起紧密契约关系的同时逐步构筑起品牌商业价值。
  

纵观全球电影市场, 不难发现诸多经典好莱坞系列电影出于商业的逐利深陷品牌过度开发的泥淖:

《夺宝奇兵》 系列、 《碟中谍》 系列、 《速度与激情》 系列等曾经备受观众追捧的系列电影却在近年来

呈现出后继乏力的疲软态势。 电影工业美学认为: “大多数人的审美需求和欣赏口味决定了电影工业的

生产取向” [2] , 当系列故事的生产不再满足观众的心理预期, 其品牌价值与生命周期则必将遭到严重的

损耗。 幸而系列电影的生产模式并不是一成不变的, 而是一种 “不断突破局限, 吸收他者所长的动态

运营体系” [3] , 以 “漫威” 系列、 《星球大战》 系列为代表的系列电影则尝试将 “构建跨媒体的故事世

界” 纳入开发的 “前置规划” 之中, 其探索的历程不仅起到了缓解危机的自救作用, 更为我国系列电

影的 “可持续发展” 提供了可镜鉴的文化娱乐经验。
  

与北美主流商业电影相比, 中国电影产业的工业化发展尚在起步与探索阶段, 但随着中国从 “电

影大国” 崛起迈向 “电影强国” 的崭新征途, 国产系列电影也在政策驱动与行业布局的基础上得到了

长足的发展。 在产业政策层面, 《 “十四五” 中国电影发展规划》 中明确提出了 “电影工业化基础更加

牢固” “鼓励开发品牌化、 系列化电影” 的呼吁, 为我国电影产业的升级提供了重要的路径指导; 在产

业探索层面, 《叶问》 系列的连续性创作、 《唐人街探案》 系列的跨媒体布局以及 《封神三部曲》 的叙

事规划等探索亦积累了品牌系列化的产业经验。 纵观这些系列电影的创制, 不难发现其开发已逐步从

线性时序下的续集创制模式转向构建 “跨媒体的故事世界” , 其所呈现出的跨文本、 跨系列、 跨媒介等

扩散性特征, 或将成为电影工业美学的新趋势与新内涵。 基于此, 本文将以电影工业美学视域下主流
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系列电影的创制观念作为考察中心, 对其内部叙事逻辑及扩散美学特征展开探讨, 尝试为未来国产系

列电影的开发与长远布局提供更多的可行路径。

一、
 

故事的跨文本延展:
“线性时序” 的双向延伸与 “类型程式” 的差异化重复

　 　 类型故事是好莱坞电影生产的保险契约, 一旦 “精彩的故事” 收获了广大消费者的喜爱与强劲的

市场影响力, 那么被商业逻辑所驱使的创制端便会将该影片视作 “故事母本” , 并通过跨文本的形式对

母本故事情节进行延续与扩展, 在生产形式上形成系列化的开发, 从而将单一故事所创造的品牌价值

最大程度地延伸, 令 “消费者从标题上就 ‘可以期待某些事情’ ” [4] 。
  

一般而言, 故事的跨文本延展依靠于同一主人公或主角团在不同电影文本间建立起叙事关联。 美

国学者亨利·詹金斯 ( Henry
 

Jenkins) 曾记述了一位经验丰富的编剧的创作思路: “一开始, 你得构思

一个故事, 因为没有一个好故事, 也就不会有好电影。 再往后, 一旦准备推出续集, 就得推出一个主

角, 因为一个好主角可以支撑起多样化的故事。” [5] 一方面, 电影的系列化开发扩展了 “故事母本” 的

叙事空间, 主要人物的冒险故事与成长经历得以被深入地刻画, 其中每一个文本中独立而又封闭的故

事共同构成了主要人物生命轨迹中的连续性事件, 在时间维度上对母本故事进行了纵向延伸, 形成了

比单部电影更为宏大的叙事结构; 另一方面, 在系列电影的跨文本延展中, 其内部叙事结构亦遵循着

“类型程式” 的差异化重复, 兼具了故事文本独立性与系列的整体感。 因此, 笔者为探寻其何以构建起

镶嵌交织、 环环相扣的系列故事, 将故事的跨文本延展路径划分为了 “线性时序” 的双向延伸与 “类

型程式” 的差异化重复两种文本结构。

(一) “线性时序” 的双向延伸
  

在系列电影的内容建构中, 不同的故事文本既彼此独立, 亦从属于 “连续性” ( continuity) 的保护

伞下。 所谓连续性, 并非是指情节之间的因果关系, 而是强调不同故事文本在时间层面所建立起的先

后顺序。 一方面, 这种连续性体现在叙事层面, 从故事的母本伊始, 每个故事文本都互为彼此的时间

参照, 并由此建立起了 “故事时序” , 清晰地呈现出故事从伊始到结局的自然排列顺序; 另一方面, 故

事的连续性折射为观众的 “心理模型” , 在系列影片 “开发时序” 不同于 “故事时序” 的情况下, 起

到了辅助观众厘清系列文本内部时间逻辑的作用。 诸如导演史蒂文·斯皮尔伯格 ( Steven
 

Allan
 

Spiel-

berg) 把 《侏罗纪公园》 系列打造成了 “连场” 的历险电影, 无论是努不拉岛侏罗纪公园的失控还是

恐龙大闹圣地亚哥事件都成为重要的时间坐标, 帮助观众串联起文本内容的时间秩序。
  

暗藏于 “跨文本延展” 中的 “故事时序” 既可向前溯回, 亦可向后延伸; 时间的溯回或可追述主

人公童年时期的往事, 时间的向后绵延则拓展了主人公进一步成长的空间, 主人公从意气风发的少年

到英雄的迟暮都随着故事文本的不断增加而愈发清晰地呈现在观众面前。 譬如由克里斯托弗·诺兰

( Chris
 

Topher
 

Nolan) 执导的 “蝙蝠侠黑暗骑士三部曲” 讲述了布鲁斯·韦恩成为蝙蝠侠、 在身世和内

心的恐惧与噩梦中不断地成长并最终摧毁哥谭市邪恶力量的故事; 由托比·马奎尔主演的 《蜘蛛侠》

三部曲讲述了彼得·帕克意外成为蜘蛛侠, 而后在摧毁恶势力、 拯救世界的过程中完成自我成长与救

赎的故事。 可以说, 这些超级英雄们在单一的故事文本中已经完成了 “召唤” “冒险” 与 “回归” 的

“英雄之旅” 征途, 又通过 “跨文本” 的方式在系列电影间更为宏大的叙事下进一步地突破自我, 观众

也得以窥见这些超级英雄们从陷落危机到自我认同的多层次成长。 此外, 迪士尼公主系列的动画电影

往往也会采用延伸线性时序的叙事方式描绘出公主从呱呱坠地到美人迟暮的一生。 诸如 《仙履奇缘》
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系列、 《小美人鱼》 系列、 《美女与野兽》 系列都延展了童话故事的时间线, 让童话的结局不止步于

“王子与公主从此幸福地生活在了一起” , 并进一步讲述了王子与公主们婚后生活的琐碎与情感的磨合。

其中 《小美人鱼 3: 回到当初》 更是将时间溯回至了美人鱼爱丽儿的童年, 揭秘了亚特兰蒂卡是因雅典

娜女王的忽然离世而被禁止音乐的存在, 并通过讲述爱丽儿帮助父亲抚平伤痛, 让音乐重返海底世界

的故事, 使爱丽儿热情善良、 热爱歌唱的形象贯穿三部影片。
  

遗憾的是, 伴随 “线性时序” 延伸的单一人物成长弧线终究会有穷尽之时, 越来越多的系列作品

开始模糊具体时间的界限而转向讲述英雄们的冒险历程, 彼时的英雄们受到任务的召唤, 并依靠一次

次奇观化的冒险征途维系着观众对于系列品牌的观影兴趣。

(二) “类型程式” 的差异化重复
  

系列电影的开发既需要保证故事的连续性, 也需要维持观众对于新鲜感的诉求, 于是随着故事文

本的拓展, 逐步形成了一套差异化重复的 “类型程式” , 其中 “重复性” 具体体现在 “故事母本” 中

所延续的角色设定与视觉形象; 而 “差异化” 则着重体现在主人公所受任务召唤后经历的未知冒险与

全新征途。 这一内部叙事结构既能够维系观众对于系列电影内容生产的熟悉之感, 亦能够为系列故事

注入源源不断的生命力。
  

不难发现, 《夺宝奇兵》 系列、 《碟中谍》 系列、 《玩具总动员》 系列、 《狄仁杰》 系列等知名系列

电影均呈现出连贯性与差异性的特征, 这些故事文本按一定顺序组织起来, 形成统一且固定的文本组

织结构。 其中, “结构” 的重复性形成了相对固定的 “类型程式” , 往往能够一以概之: 如 《夺宝奇

兵》 系列从第一部到第五部所讲述的皆是 “受美国政府委派的考古学家印第安纳·琼斯与纳粹党叛徒

在蛮荒的第三世界展开圣物争夺、 历险, 最终以胜利告终的故事” ; 《玩具总动员》 系列的四部影片均

围绕着玩具牛仔胡迪和太空骑警巴斯光年而展开, 他们意外离开主人家中, 后又克服重重阻力与苦难

回到主人与朋友身边; 在 《碟中谍》 系列中, 不可能情报署 ( IMF) 及其精锐特工伊森为阻止全球灾

难性事件的发生而获取情报、 瓦解敌人阴谋的叙事结构亦在多部电影文本之中延续。 各个文本间 “类

型程式” 的不断重复形成了稳固的内部叙事结构, 有效地培养了观众对于该系列文本的消费习惯与接

受经验。[6]
  

尽管重复性的 “类型程式” 形成了相对稳定的叙事结构, 但由于主人公在 “冒险的召唤” 下往往

经历着不同的境遇, 面临着不同的任务与未知的挑战, 因此多个文本间的不同故事也释放出了 “差异

化” 的叙事潜能。 以徐克导演执导的 《狄仁杰》 系列为例, 三部影片分别讲述了狄仁杰侦破水怪劫掳

案、 天王移魂案与浮屠自焚案三起奇案, 而这些诡谲的案件正分布在狄仁杰不同的人生阶段, 随着狄

仁杰步入朝堂、 卷入与武则天的权力斗争, 其断案状态也经历了从桀骜不驯到谋定而后动的成长变化。

此外, 《夺宝奇兵》 系列中印第安纳·琼斯为获得法柜、 安卡拉石、 圣杯、 水晶头骨、 命运转盘等功能

各异的奇幻宝物而在小岛、 印第安村庄、 原始丛林等不同地区所展开的探险亦从感官上带给观众惊险

刺激的迥异体验。
  

值得一提的是, 在差异性重复的 “类型程式” 下, 系列电影的不同文本间形成了互文性 ( Interex-

tuality) 的特征, 部分系列电影的创制者为确保文本故事之间的镶嵌缝合, 在影片的伊始与末尾设置了

承担特定叙事功能的情节节点, 使不同作品的故事内容相互 “渗透” 而互不冲突, 更使结构相对紧凑

而不至于松散割裂。 诸如影片 《狄仁杰之神都龙王》 中狄仁杰因出色的侦探能力而获得了御赐武器亢

龙锏, 而这一事件便引发了 《狄仁杰之四大天王》 中武则天的猜忌, 在该片的结尾武则天将自己的面

容拟作佛像, 也为其在 《狄仁杰之通天帝国》 中建造通天浮屠埋下伏笔。 可见, 在故事跨文本延展的
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过程中, 每部影片之间都隐藏着巧妙的关联, 多部影片彼此交织渗透, 关系紧密、 逻辑严谨。
  

然而, 随着故事的跨文本延展, 在单一角色成长弧线即将穷尽之时, 饰演该角色的演员也必然要面

临生理层面的衰老, 无论是已经 81 岁高龄的哈里森·福特 ( Harrison
 

Ford) , 抑或是已到甲子之年的汤

姆·克鲁斯 ( Tom
 

Cruise) , 主演的衰老都预示着其即将面临告别该系列电影的宿命, 更昭示着品牌生

命周期的终结。 为解决这一困扰, 以 “007” 系列为代表的系列电影开辟了 “跨代重启” 的道路, 旨在

通过解除演员与角色之间的唯一关联, 让詹姆斯·邦德作为一种身份而非个人延续着该系列的票房神

话。 除却 “跨代重启” 这一依然在线性维度推动故事品牌生命周期 “可持续发展” 的方式外, 基于

“源文本” 中的 “幻想世界” 进行衍生创作亦成为近年来商业电影系列化开发的重要策略之一。

二、 “故事世界” 的跨系列衍生: 准则的建立与路径的扩展
  

在故事的跨文本延展中, 系列电影 “环境与背景以服务于人物和故事为核心目标; 一旦离开角色

的行动, 环境与背景不具备独立的故事价值” [7] 。 相较于在不同文本中打造出多个具有时间延续性的精

彩故事, 越来越多的系列电影则在此基础上呈现出更大的野心, 旨在不同故事文本间铺陈出一幅统一

的 “故事世界” ( storyworld) 图景。 至此, “人物故事” 与 “故事世界” 的优先级在系列电影创制的过

程中发生了逆转, 讲好单一角色的故事不再是系列电影叙事过程中的唯一目标, 而是要在叙述多个角

色故事的同时清晰地构筑出其所生活的 “故事世界” , 如 《纳尼亚传奇》 系列影片借由狮王阿斯兰之手

创造出了纳尼亚王国; 《侏罗纪公园》 系列影片打造出了一个恐龙复活的侏罗纪世界; 《哈利·波特》

系列影片在讲述哈利·波特成长故事的同时构建了一个麻瓜与巫师并存的魔法世界, 每一个特定的

“世界” 都拥有独特而完整的生态系统与运行准则, 其细节亦在电影文本的不断描绘中愈加丰富多彩。
  

故事世界的观念源自文学创作中的 “幻想世界” ( fantasy
 

worlds) , 托尔金又将其称之为 “第二世

界” ( secondary
 

worlds) , 是指独立于日常世界的异质性世界[8] , 往往被运用于科幻、 奇幻、 玄幻、 魔幻

等幻想类型电影的创作之中。 由于 “幻想世界” 无边无垠, 并非单一文本乃至同一系列文本所能容纳,

因此越来越多的系列电影为构建 “故事世界” 的全貌而从幻想类型电影的 “原始系列” 中衍生出了全

新的系列, 拓展出了丰富的叙事可能。 其中, 最具代表性的 “跨系列” 作品便是 《 哈利·波特》 与

《神奇动物在哪里》 系列以及 《指环王》 与 《霍比特人》 系列, 两个系列合力书写了气势磅礴的 “霍

格沃茨魔法世界” 与 “中土世界” , 观众亦能通过观看同一世界观统摄下的多个系列文本而获得连贯而

又完整的叙事体验。

(一) “幻想世界” 的未知想象与先验认同
  

“幻想世界” 包含了诸多未知景象, 是一片亟待跨媒体实践者耕耘的沃土。 学者沃尔夫 ( Mark
 

J. P. Wolf) 曾指出, “幻想世界” 的架构是一种技艺, 需要尽可能满足 “创造” ( invention) 、 “完整”

( completeness) 、 “连续” ( consistency) 三大标准,[9] 不同的电影文本则在 “幻想世界” 的架构中承担

着不同的职能。 一般而言, 最先进入观众视野的 “幻想电影” 文本承担起了构筑世界基本形态的 “创

造” 功能, 它尝试在开启主人公 “幻想旅程” 的同时尽可能地交代出 “幻想世界” 的历史、 地理、 生

态、 语言、 种族、 文化等诸多要素, 以满足观众对于超验审美体验的需求。 诸如在影片 《哈利·波特

与魔法石》 中, 海格为顺利将哈利·波特从 “麻瓜世界” 带入霍格沃茨魔法学校, 先是带其前往巫师

银行古灵阁获取钱财, 又与其前往英国魔法界最为繁华的对角巷采买魔杖、 扫帚与猫头鹰等入学物资,

最终来到国王十字车站的九又四分之三站台乘坐霍格沃茨特快列车; 当观众跟随着哈利的步伐不断地

邂逅着神奇的际遇, “魔法世界” 的基础设定与特定要素也被迅速传达给观众, 细节铺垫越丰富, “幻
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想世界” 越真实可信。
  

由于 “幻想世界” 繁复庞杂, 因此单一文本所描绘出的图景难以将其完整涵盖, 是以仍有诸多

“未知的想象” 等待被开掘。 一方面, 由 “原始文本” 衍生而来的系列文本承担着使 “幻想世界” 前

后贯通的 “连续性” 功能, “每一部作品都必须包含足够的内容, 以让人一瞥就能辨认出这些作品都属

于同一故事王国” [5](181) ; 诸如影片 《小黄人大眼萌》 中出场的说着独特语言、 身体呈黄色胶囊状且佩

戴潜水镜的神奇生物小黄人, 便能让观众一眼辨认出其与 《神偷奶爸》 的故事发生于同一 “ 幻想世

界” ; 又如观众在影片 《霍比特人》 系列中看到山野间散落着半圆形地洞木屋与篱笆的景象, 便会想到

《指环王》 系列影片中与之相似的田园牧歌式的图景, 而这正是中土大陆西北方位的夏尔地区, 霍比特

人的家园。 同样, 《霍比特人》 系列影片中精灵王瑟兰迪尔的出现, 亦能让熟知 “中土世界” 社会文化

的观众从其颀长的身材、 纯白色的长袍以及精灵耳等独特标识中辨认出他来自于早在 《指环王》 系列

影片中便出现过的精灵种族; 当衍生而来的系列文本具备了与 “原始文本” 处于同一 “幻想世界” 的

明显标识, “世界准则” 也在幻想电影 “跨系列” 的叙事进程中不断完善, 并在观众面前呈现出更为清

晰的面貌。 另一方面, 作为 “源文本” 的首部 “幻想电影” 亦让观众产生了 “先验认同” , 倒逼着后

续衍生作品遵循着 “源文本” 中预先设定的秩序与规则。 近年来, 以 《大黄蜂》 是否为 《变形金刚》

系列影片衍生文本的争论层出不穷: 从外在形象来说, 影片 《大黄蜂》 中的汽车人大黄蜂不再如 《变

形金刚》 系列中那般充满科技与复古感, 而是变形为 “头小身圆” 的可爱形象; 从时间维度来说, 影

片 《大黄蜂》 中将大黄蜂设定为 2007 年地球上唯一的汽车人, 这与 《变形金刚》 系列中擎天柱及其他

汽车人也来到地球的设定产生冲突, 因此影迷们更愿意将 《大黄蜂》 视作一部 “独立影片” , 而非与

《变形金刚》 系列共享同一 “世界观” 的前传电影。 可见, “幻想世界的关键, 不在于幻想程度如何剧

烈, 而是在于幻想世界是否具有内在一致性” [10] , 一旦内部设定发生矛盾冲突, “幻想世界” 即刻便会

分崩离析, 唯有不同文本共同铺陈出相对统一 “幻想世界” 图景, 方能激发观众对于某一系列品牌的

持续消费, 从而获得更为连贯、 沉浸的叙事体验。

(二) 世界衍生的路径: 编年史、 未知疆域与人物谱系
  

如前文所述, 线性时序下的故事拥有明确的伊始与结局, 一旦故事落幕便不再能够被继续讲述, 是

传统意义上 “框架内的叙事” , 呈现出封闭性的特征。 与之不同的是, “幻想世界” 具有 “可扩展性”

( extendibility) 的特征, 其在故事的不断讲述中逐步呈现为一个 “容纳了很多故事的世界” 。 至此, 传

统叙事中 “一个角色多个故事” 的框架被打破, 而是 “围绕着核心规则形成了一种离散而绵延的形

态” [11] , 并通过书写历史逻辑、 地图空间与人物谱系三种方式由 “原始文本” 向外进行 “跨系列” 衍

生, 绵延扩散, 生生不息, 观众也得以在多个故事共同描绘的世界场域中自由穿梭游走。
  

“幻想世界” 拥有悠久的历史亟待被开掘, 自 “原始文本” 衍生而来的系列文本则往往通过前传、

后传等方式起到了 “填补先前未予交代的历史, 阐明事件之原委, 揭示未来之走向” [12] 的作用, 有效

地增强了 “幻想世界” 的时代性特征。 诸如 《神奇动物在哪里》 系列便将 “魔法世界” 的历史时间线

自影片 《哈利波特与魔法石》 向前溯回了 70 年, 再现了一场 “魔法界” 就是否统治 “麻瓜” 而与格林

德沃展开的权力斡旋, 并通过神奇动物学家纽特的视角记述了霍格沃茨的教科书 《神奇动物在哪里》

是何以诞生的; 无独有偶, 《霍比特人》 系列影片则再现了喷火恶龙史矛革摧毁并占领矮人孤山王国的

历史战争, 河谷城被摧毁, 矮人们再次面临无家可归的境遇, 缜密而又细致地复现了第三纪元 “中土

大陆” 各个种族的历史变迁与势力格局。 可见, “幻想世界” 的历史跨度较长, 对 “幻想世界编年史”

中的时间缝隙进行查漏补缺是 “跨系列” 电影文本可行的扩散路径之一。
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在空间维度, “幻想世界” 的扩散方式具体表现为对于未知疆域的探索。 “幻想世界” 的疆域并非

是封闭而完整的, 而是随着衍生系列文本的生产而被不断书写。 这些空白未知的疆域往往布满迷雾,

正以其独特的吸引力召唤着英雄们的游历与探索。 以 《哈利·波特》 系列为例, 该系列的七部影片详

尽地勾勒出了英国 “魔法世界” 全貌, 却暂未对英国之外的魔法领域展开相应的铺陈与渲染; 因此在

其衍生影片 《神奇动物在哪里》 系列中, 便将 “魔法世界” 版图拓展向了美国、 德国、 巴黎、 不丹以

及奥地利阿尔卑斯山脉等国家与地区。 在这里, 观众得以跟随神奇动物学家纽特的足迹, 看到与英国

“对角巷” 风景迥异的巴黎 “魔法街” , 以及最终囚禁格林德沃一生的纽蒙伽德城堡等宏伟景观。 伴随

着角色持续探索的步伐, 笼罩于 “幻想世界” 的迷雾的散去, “幻想世界” 的已知疆域亦不断扩张, 其

广袤无垠的疆域更是作为具有长久生命力的源泉滋养着系列作品的不断衍生, 给予观众更多发掘与探

索的契机。
  

此外, “幻想世界” 的跨系列扩散还需要依赖于 “中心人物” 在不同文本中的迁移与变化方能得以

实现。 相较于围绕一个或一群固定人物的成长轨迹展开故事的跨文本延展, “幻想世界” 则没有唯一的

主角, 世界之中所有次要角色都是潜在的主角, 并有机会在不同系列文本中与主要角色的主体身份进

行互换。 一方面, 主角与配角之间的主体身份互换往往导致叙事视点的转换, 叙事视点的变化既能够

扩展出更多的支线故事, 亦能够从多维度、 多视角还原出 “幻想世界” 的完整面貌; 另一方面, “去中

心化” 的人物也并非在跨系列作品中完全消失, 而是作为重要的 “线索人物” 在其他角色的故事中留

下浓墨重彩的一笔, 两者之间通过一系列 “交叉事件” 而产生联动, 继而相互勾连, 拓展出纷繁复杂

而又紧密有序的人物关系。 譬如 《霍比特人》 系列影片的主角比尔博·巴金斯在 《指环王》 系列影片

的伊始举办了他的 111 岁生日宴会, 并在即将离开夏尔之际将魔戒交给了弗罗多保管, 由此开启了弗罗

多在 “中土世界” 的冒险之旅; 又如 《 哈利·波特》 系列中被公认为 “ 霍格沃茨有史以来最伟大校

长” 的阿不思·邓布利多在 《神奇动物在哪里》 系列影片中惊喜回归, 既交代了邓布利多对于格林德

沃钦佩与恨意交织的复杂感情, 又深入表露了其对于妹妹因魔力失控而意外死亡的后悔, 这不仅使邓

布利多的人物形象更加丰满立体, 更揭示了 《哈利波特与魔法石》 中其在厄里斯魔镜中所看到的那双

象征着亲情的 “羊毛袜” 实则是他对于家人的愧疚与怀念。 可见, “中心人物” 在不同文本中的迁移与

调整成了 “幻想世界” 不断扩散的路径之一, 为衍生文本的不断开发提供了有力的支撑。
  

不可否认的是, 以 “幻想世界” 为品牌核心的系列电影创作是电影工业化时代最有效的商业策略

之一, 突破了 “角色寿命” 对于品牌生命周期的局限。 但上述影片的开发并非是一种 “前置的规划” ,

而是依然在汲取 “原始文本” 所带来的市场热度, 其中最有力的例证便是华纳影业和 J. K. 罗琳在基于

市场呼声后, 方才通过开发 《神奇动物在哪里》 系列影片对原始文本中的 “魔法世界” 进行相应的拓

展。 然而, 衍生系列的市场热度与作品质量却难以突破 《哈利·波特》 系列作为 “魔法世界” 核心的

现状, 并且表现为从中心呈辐射状向外扩散的状态, 在不同系列文本之间形成了鲜明的等级秩序。 因

此, 越来越多的系列品牌开始尝试将 “幻想世界” 作为更具顶层设计意味的叙事规划, 将 “科学规范

的管理制作流程运用于电影创制始末” [3](13) , 并借助媒体融合时代的东风打造出单一媒体无法容纳的宏

大叙事体系。

三、 “故事世界” 的跨媒体搭建: 媒介结构与叙事内容的双重扩散
  

媒体融合时代, 新媒体的不断增殖导致了多种叙事方式的产生, 电影也不再仅仅作为单一的 “影

院文本” , 而是发展成为一种 “主题娱乐” , 并通过媒体特许经营的方式打造出了由多文本共建的 “媒
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介工程” 。 在文本内容层面, 不同媒介文本汇集的原因在于 “它们都发生在同一个故事世界之中” , 玛

丽-劳拉·瑞恩 ( Marie-Laure
 

Ryan) 将这一文化现象进一步地概括为 “跨媒体的世界构建” ( transme-

dia
 

world-building) 。
  

需要指出的是, “跨媒体的世界构建” 是一种自上而下的预设结构, 它并非是故事的跨媒体连载,

而是于多种媒介中讲述同一故事世界中的不同故事, 其理想状态为 “每一个新的文本都对整个故事做

出了独特而有价值的贡献” [5](157) 。 为建构具有叙事生命力、 商业品牌效度和观众粘合性的 “故事世

界” , 越来越多的跨媒体系列作品开始将叙事作为一种 “前置规划” : 一方面, 在 “顶层设计” 的叙事

布局下, 不同媒介文本各司其职, 各尽其责, 为受众带来了一种统一、 协调的叙事体验; 另一方面,

“故事世界” 并非一个静态且固定的结构, 而是具有动态延展的过程[13] , 随着故事文本的不断生产而

在媒介结构与叙事内容的双重维度进行扩散, 引导着观众进入其所喜爱世界, 一旦观众进入 “故事世

界” 中自由游历赏玩, 便会为了 “获得统一而协调的娱乐体验不得不消费尽可能多的文本” [14] 。

(一) 作为 “顶层设计” 的媒介扩散
  

早在 20 世纪 50 年代, 大型娱乐集团迪士尼影业便通过跨媒体方式扩张其商业版图。 一方面, 美国

加州迪士尼乐园于 1955 年正式营业, 该乐园通过将迪士尼电影中的世界打造为娱乐化的实景空间, 突

破了以电影作为唯一媒介的生产方式, 有效地创新了品牌商业模式; 另一方面, 主题乐园中的游乐设

施亦给予迪士尼进行电影改编的无限灵感, 其中最具代表性的便是自游乐设施 “加勒比海盗” ( Pirates
 

of
 

the
 

Caribbean) 改编而成的同名系列电影, 将乐园之中带有神话色彩的海盗传说搬演至了银幕之上,

成功地打破了不同媒介之间的叙事壁垒。 然而, 上述跨媒体实践更加契合传统意义上 “跨媒体改编”

的概念, 如亨利·詹金斯所说, “一次简单的改编也许意味着 ‘跨媒体’ , 但这不是 ‘ 跨媒体叙事’

( tTransmedia
 

storytelling) ” [14](14) 。
  

不同于 “跨媒体改编” 在不同媒介中重复讲述相同的故事, 媒介的扩散使得 “跨媒体的故事世界”

拥有了不同的叙事入口, 电视、 小说、 漫画等媒介能够对电影所呈现的 “故事世界” 展开详述, 观众

亦可通过玩具、 游戏、 主题乐园等端口获得互动式、 沉浸式的娱乐体验, 其中 “任何一个产品都是进

入作为整体的产品系列的一个切入点” [5](157) 。 为确保受众在消费不同文本时获得统一协调的娱乐体验,

一些大型娱乐集团在设置明确开发规划的同时亦尝试通过增设 “核心数据库” 与 “跨媒体制片人” 的

方式对不同媒介文本进行有序整合, 以确保受众能够在不断扩散的故事场域中自由游走。 一方面, 《星

球大战》 系列影片的缔造者卢卡斯早在 20 世纪 80 年代便通过电影、 电视、 广播、 游戏等多个媒介探索

了共享世界的不同方面,[15] 并为了确保这一广阔的 “故事世界” 能够长期平稳地运行, 卢卡斯影业打

造了全息连贯性数据库 ( Holocron
 

Continuity
 

Database) , 用于追踪官方审定的星战宇宙中原力知识、 星

系图谱、 角色关系、 车辆武器等虚拟元素, 有效地保证了 《星球大战》 系列跨媒体产品之间的连续性。

另一方面, 美国制片人协会于 2010 年创设了 “ 跨媒体制片人” ( transmedia
 

producer) 一职, 以避免

“故事世界” 因运行法则的错乱而坍缩, 体现了电影工业生产的标准化与规范化。 自 2008 年电影 《钢

铁侠》 播出以来, 凯文·费奇 ( Kevin
 

Feige) 便担任了 “首席内容官” 一职, 维系着 “漫威电影宇宙”

的正常运转; 2019 年, 漫威影业关闭了漫威电视部, 并将剧集的业务合并至漫威影业部, 由凯文·费

奇直接统筹管理, 其在书写 “电影宇宙” 不同阶段规划的同时需维系着其中电影、 剧集以及短片等不

同媒介之间的紧密关联。 基于这一全新的产业布局, 凯文·费奇曾表示: “当把所有资源整合在一起

时, 漫威将可以使用几乎所有漫画角色……未来因此充满了无限潜力与可能。” [16] 至此, 衍生剧的创作

正式被纳入 “漫威电影宇宙” 第四阶段的规划之中, 《旺达·幻视》 《洛基》 《猎鹰与冬兵》 《鹰眼》 等
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衍生剧集更是起到了承上启下的重要作用, 在 “无限传奇” 之后开启了 “多元宇宙” 的全新篇章, 引

导了观众在广袤的 “电影宇宙” 中有序遨游。
  

由此可见, “核心数据库” 与 “跨媒体制片人” 的设置是电影工业化生产中的重要存在, 有效地稳

固和加强了娱乐系列的产品体系, 为后续跨媒体实践者开发更为复杂且严密的系列文本提供了有力的

工业保障。

(二) 叙事扩散: “阶段性” 规划与 “块茎式” 宇宙
  

无疑, “媒介的扩散” 必然包含了 “叙事的扩散” 。 在叙事层面, “故事世界” 的构建呈现为好莱

坞传统系列电影创制观念的进阶: 既包含了 “故事跨文本延展” 的 “连续性” 结构, 也涵盖了 “幻想

世界” 的跨系列延展, 并在娱乐集团的有序布局下真正实现了多媒介、 规模化的复合型生产体系。 其

中, 根据 “阶段开发规划表” 有序扩张的 “漫威电影宇宙” 与 “星球大战宇宙” 便是全球媒介文化景

观中举足轻重的例证。
  

在故事品牌的运作体系下, “故事的跨文本延展” 与 “幻想世界的跨系列衍生” 等多种生产模式通

过协调运作使跨媒体文本之间紧密联结。 一般而言, 相同媒介中往往通过 “连续性” 的方式完成英雄

故事的跨文本延展, 如电影 《钢铁侠》 系列、 《美国队长》 系列、 《雷神》 系列、 衍生剧 《特工卡特》

系列皆以 “英雄的诞生” 开篇, 并在续作文本中讲述了超级英雄所面临的生命危机与认同危机, 且以

英雄的回归作为该系列的结局; 不同媒介之间的文本则往往借助于 “幻想世界” 进行跨系列的生产,

如衍生剧 《曼达洛人》 便将 “星战宇宙” 扩展至远离共和国掌控的银河系边远星带; 衍生剧 《鹰眼》

《旺达·幻视》 《猎鹰与冬兵》 等作品则通过切换不同二线超级英雄的视角, 为观众还原了终局之战后

“漫威电影宇宙” 的真实图景。 在娱乐集团的统一规划与布局下, 多种生产方式协调运作, 为 “故事世

界” 的扩散提供了源源不断的动力。
  

从宏观层面来看, 系列电影的 “ 前置规划” 并非是混乱无序的, 而是隐藏着更宏大的 “ 叙事目

标” , 推动着 “故事世界” 的不断演化。 以 “漫威电影宇宙” 为例, 其 “第四阶段” 的主要叙事目标

为 “改变前三阶段中以复仇者联盟主要成员为核心的叙事方式” 。 为达成这一目标, 不同媒介文本之间

各司其职、 协作生产: 一方面除却 《洛基》 等发掘以往电影中二线超级英雄个人故事的衍生剧集外,

《月光骑士》 《女浩克: 政法律师》 《惊奇女士》 等剧集引入了全新的超级英雄角色, 对 “第三阶段:

无限传奇” 与 “第四阶段” 进行了有效衔接; 另一方面, 超级英雄们在 “第四阶段” 的电影与剧集中

开拓 “多元宇宙” 的同时也迎合了迪士尼主题乐园中漫威相关游乐设施的娱乐体验, 其中香港迪士尼

最新开发的漫威游乐设施 “蚁人与黄蜂女: 击战特工” 便将故事设定在了 “ Earth- 199999” 之外的独

立宇宙中, 在这一宇宙中九头蛇组织在香港发动攻击, 游客则可以通过该游乐设施 “沉浸式” 参与其

中, 同蚁人与黄蜂女并肩作战, 共同书写出漫威超级英雄们全新的征途。 可见, 在当今娱乐集团的布

局之下, 昔日的 “副文本通常会扮演更重要的角色, 甚至能够成为文本” [17] , 当媒介之间不再有严格

的叙事等级之分, 其叙事美学也由此发生了相应的变化。
  

不同于前文中依赖于 “原始文本” 热度, 且从中心呈 “辐射” 状向外扩散的叙事形态, “跨媒体故

事世界” 生产体系下的 “电影宇宙” 呈现出德勒兹所描述的 “块茎式” 结构, “没有统一的原点” [18] ,

亦没有分明的等级制度, 每一个媒介、 每一部作品都是一个独立的中心, 一如人们在讨论 “漫威电影

宇宙” 或是 “星球大战宇宙” 的核心文本时, 受众总能根据自己的粉丝身份或兴趣得出不同的结论。

当不同媒介文本都呈现出可以 “ 无限延展” 的特质, “ 故事世界” 也会随之呈现出 “ 常读常新” 的

景象。
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四、 结 　 语
  

基于上文对于主流系列电影的分析, 我们不难发现: 如今系列电影的创制不再仅仅依赖 “原始文

本” 及其系列品牌的商业价值, 而是将叙事作为一种 “前置的规划” 纳入系列产品的开发体系之中,

从而达到延续品牌生命周期的 “可持续发展” 之效。 从 “故事的跨文本延展” 到 “幻想世界的跨系列

衍生” 再到 “故事世界的跨媒体搭建” , 三种创制模式是随着电影工业体系的不断完善而逐渐累加、 并

置而行的。 从工业的维度来看, 构筑起永不落幕的 “跨媒体故事世界” 需要仰赖于成熟的文化工业体

系与娱乐集团强大的资本力量, 其中 “跨媒体制片人” 与 “核心数据库” 的设置为系列文本的谋篇布

局与有序生产提供了重要支撑; 从美学维度来看, 系列电影在跨文本、 跨系列、 跨媒体过程中所形成

的扩散性特征焕发了故事世界 “可持续发展” 的生机与活力, 或将成为电影工业美学的新趋势与新

内涵。
  

值得欣喜的是, 近年来我国系列电影的创制在选择性镜鉴全球主流文化娱乐经验的同时, 也通过

多重路径展开尝试与探索, 突破了传统系列叙事的边界, 缔造出了 “唐探宇宙” “封神宇宙” 等具有蓬

勃生命力的 “故事世界” 。 然而, 这些系列品牌的成功打造究竟是 “偶然的成功” 还是 “可复制的模

式” 仍需等待市场的长期校验。 唯有规模化地持续打造优秀品牌, 不断累积产业运作经验, 具有品牌

性的系列电影方能在电影工业美学的观照下经久不衰。
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