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新时期以来, 全球化潮流深刻改变了中国电影的
传统格局。 一方面,各种外来影响直接或间接地催发
了中国电影的演变与转型, 诸如第四代反思电影、 第
五代新民俗叙事、“第六代” 个人叙事,以及中国电
影的产业转型和商业大片的崛起, 都烙印着外来影响
的痕迹 ;另一方面, 新时期以来中国电影逐步走出国
门,引起世界范围的关注。 以西方为中心的欧美学术
界, 直到 20 世纪 80 年代才开始重视了解和研究中国
电影, 命名为 Chinese Cinema 或者 Chinese Film
的课程也开始在西方的学院体制内出现, 这客观上促
进了中外的中国电影研究学术圈的交流, 拓展了跨国
语境下的中国电影研究的新视野。

一

1978 年, 中国进入政治目标、 社会目标、 经济
目标、文化目标都发生巨大转型的新时期。作为“拨
乱反正”的标志,新时期对“文革”中被禁锢的电影
予以重新审查和解放。建国十七年来视为毒草的六百
多部影片先后解禁,苏联电影 《母亲》、《列宁在十
月》、《列宁在1918》,英国电影《雾都孤儿》、《百万
英镑》,意大利电影《偷自行车的人》,朝鲜片《卖花
姑娘》等外国电影,以及《红旗谱》、《平原游击队》、《上
甘岭》、《南征北战》、《烈火中永生》等新中国红色经
典陆续公映,引起了饱受禁锢之苦的观众的观影热情。
据报道, 1979 年全国电影市场创下了全民平均观看
电影达28人次、全国观众达293亿人次的空前纪录。（１）

1979 年, 张暖忻、 李陀发表论文 《谈电影语言
的现代化》, 指出 20 世纪 60 年代流行在西方电影界
的巴赞纪实美学理论“是人类对电影认识的重大成果
和不可逾越的阶段”, 呼吁国产电影秉承巴赞纪实美
学精神, 积极学习和借鉴外国电影的创作经验, “形
成一种局面, 一种风气, 就是理直气壮地、 大张旗鼓
地大讲电影的艺术性, 大讲电影的表现技巧, 大讲电
影美学, 大讲电影语言”。（２）

众所周知, 安德烈·巴赞是法国著名的电影评
论 p 家 , 他的电影美学灵感主要来源于意大利新现
实主义的电影运动。 巴赞对20世纪30年代以来电影

蒙太奇语言提出了尖锐的批评, 大力倡导著名的长镜
头理论。 巴赞认为:“叙事的真实性是与感性的真实
性针锋相对的, 而感性的真实性是首先来自空间的真
实。”蒙太奇处理手法,是在“讲述事件”,这必然要
对空间和时间进行大量的分割处理, 从而破坏了感性
的真实;与此相反,长镜头则在于“记录事件”,它“尊
重感性的真实空间和时间”,要求 “在一视同仁的空
间同一性之中保存物体”。比如,在影片《德意志零年》
中, 罗里西尼用长镜头处理那个男孩的面部表情时所
关心的事, 与库布里肖用蒙太奇处理莫兹尤辛德面部
特写所关心的事截然不同。 罗里西尼所体现的,是面
部表情的神秘莫测。（３）库布里肖在“实验工作室”则
将某演员一个毫无表情的脸部特写镜头, 分别与一只
汤碗、 一口棺材和一个孩子的镜头相衔接, 进而分别
赋予该演员以饥饿、悲痛和父爱的情感内涵。这在巴
赞看来,显然是对客观事物的一种歪曲和强暴。 新现
实主义的美学特点, 恰恰就在于反对蒙太奇逻辑而尊
重事件本身的完整性, 在电影镜城中重新恢复事物的
多义性和开放性。

巴赞纪实电影美学理论在新时期之所以赢得强烈
共鸣,主要原因在于第四代电影人力图以此来清除“文
革” 电影假、大、空的蒙太奇叙述风格,直面真实的
现实生活。 1981 年中国电影家协会和中国文联开始
设立中国电影金鸡奖,将最佳故事片奖颁发给 《巴山
夜雨》和《天云山传奇》这两部着重对“文革”进行
反思批判的影片, 鲜明地表达了新时期中国电影的创
作立场和姿态。

吴永刚、吴贻弓执导的 《巴山夜雨》,在叙事上
遵循了 “三一律” 的古典主义法则:一昼夜,一艘由
重庆开往武汉的江轮, 专案人员刘文英、 李彦秘密押
送以莫须有罪名关押了六年的诗人秋石。在一路巴山
蜀水奇特的风景中, 诗人秋石所体现的操守与气节,
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以及奋不顾身抢救跳水的女人等细节, 都显现出他虽
然身为囚犯, 但是犹如被缚的普罗米修斯一样, 给阴
风苦雨的人间带来了希望。 押解秋石的刘文英,由此
受到深深的感动而意识到自己 “才是真正的囚犯,是
精神的囚犯”。影片这种人物关系的逆转和自我发现,
显然挪用了“公路片”的叙事特征。影片最具有象征
意义的, 则是编导煞费苦心地安排了由重庆开往武汉
这一逆水行舟的故事线索, 它既表明这次旅程的艰难
与困苦, 也寓意了押送着诗人的荒诞行为本质上是逆
历史潮流而动。 影片中小娟子上船寻找生父,以及最
后父女团聚的情节, 可谓意味深长, 它巧妙地把影片
的意识形态话语转换为家庭伦理话语, 充满了一种久
违的人道主义温馨情怀。

谢晋执导的《天云山传奇》,与《牧马人》、《芙蓉镇》
一起构成了“反思三部曲”。谢晋在反思“文革”的时候,
致力于塑造具有情感意义和道德意义的女性形象, 通
过女性在情感和事业的命运沉浮, 折射出历史和社会
的伦理判断和价值判断。 在《天云山传奇》中,与冯
晴岚和周瑜贞对罗群或倾心或暗恋相比, 宋薇的角色
显得复杂且尴尬:一方面, 在 “文革” 期间, 作为罗
群曾经的恋人, 宋薇因罗群错划右派而不得不与之分
手,嫁给了自己并不爱的吴遥;另一方面,在 “文革”
结束之后, 宋薇发现了吴遥当年陷害罗群的真相, 于
是不惜与吴遥决裂, 满怀赎罪之心, 为罗群的平反而
奔走呼告。谢晋在影片中大量采用了闪回、时空交错、
声画对位、 内心旁白等电影手法, 深刻细腻地刻画了
宋薇丰富复杂的内心世界, 展示了一个曾经拥有纯真
情感和炽热信仰的沉沦者, 如何在新的时代语境中走
向自我反省与自我救赎之路。

很显然,无论是吴永刚的 《巴山夜雨》,还是谢晋
的《天云山传奇》,并没有严格遵循巴赞所倡导的以零
度叙事来体现现实意义的多样性和开放性, 反而以一
种充满诗意的镜头语言彰显与呼唤人道主义精神。 在
这个意义上, 新时期中国电影对巴赞纪实美学理论的
推崇,实质是一种“误读”。因为第四代电影人的外来
影响并非单一, 其 “纪实性追求更多体现出巴赞理论
和新现实主义电影的影响, 而其内向化、 抒情性、 唯
美倾向、 对电影语言本体探索的执著等则有着新浪潮
的影响痕迹, 也有一定程度上前苏联的影子”。（４）

在改革开放的时代背景下, 新时期中国电影开始
尝试走出国门。 1983 年 12 月, 谢晋前往法国南特参
加三大洲电影节, 1985 年 4 月应芝加哥艺术学院、洛
杉矶加州大学电影中心和华盛顿美国电影学会等单位
的邀请, 赴美参加 “谢晋电影回顾展”, 这也是美国
首次举办的中国大陆导演的个人影展。（５）但是,谢晋
的这种影展和交流更多还是一种个案行为。新时期中
国电影在国际传播语境中,主要还是体现为 “输入式
影响” :境外的电影创作和各种理论思潮纷纷涌入国
门,对中国电影产生深刻的影响。 1984 年开始,中国
电影资料馆先后举办英国、法国、意大利、日本、瑞典、

西班牙和加拿大等七个国家电影回顾展, 展映的影片
超过300部。（６）中国电影家协会则分别举办“国际电
影研讨会”和“国际电影讲习班”等,邀请马丁·斯
科塞斯、 今村昌平等国际一流导演前来研讨, 丰富与
拓展了中国电影人的艺术视野⋯⋯在新时期, 中国电
影这种 “输入式影响” 态势,恰恰也是当时中国文化
艺术 “输入式影响” 态势的一种缩影和写照。  

二

在世界电影史上, 电影节是电影传播和影响的重
要手段, 诸如美国奥斯卡金像奖、 欧洲三大电影节奖
等, 以各自不同的电影立场和评审标准, 表彰了不同
风格的电影创作, 有效地推动了世界电影的发展和繁
荣。 在这个意义上,中国电影要从“输入式影响”转
型为 “输出式影响”,走向国际电影节就成为一个重
要的途径。“走向世界的中国电影在新时期的最初脚
步,是从电影节获奖和与亚洲国家的合作开始的。”（７）

如果说 1982 年由北京电影制片厂和日本东光德间株
式会社合拍的 《一盘没有下完的棋》,拉开了新时期
中外电影合作的序幕;那么陈凯歌、 张艺谋等第五代
导演作品的横空问世, 则开启了新时期中国电影在国
际 A级电影节崭露头角的时代。

陈凯歌1984年执导的《黄土地》,力图展示出“人
与土地这种自氏族社会以来就存在的古老而又最永恒
的关系”。（８）影片以苍凉广阔黄土高原为背景,以滞
重的长镜头语言, 展示了祈雨、 迎亲等沉积在历史深
处的民俗风情, 传达出黄土地上的人们对生活的渴望
与追求。 影片中女主人翠巧,不得不遵循千百年来庄
稼人定的规矩, 自幼订下娃娃亲。 但是, 在前来采风
的八路军文艺工作者顾青的启蒙下, 翠巧一旦意识到
希望, 就不顾一切逃婚, 夜渡黄河, 最终为浑浊的黄
河所吞噬。《黄土地》对土地、民俗与人物命运的反思,
达到了中国电影罕见的高度和深度, 影片先后获得瑞
士洛迦诺电影节银豹奖、伦敦电影节萨特兰杯奖、法
国三大洲电影节摄影奖等奖项, “第五代因此也成为
一个国际性的电影现象, 同时第五代后来所采用的国
际影展路线也因此开端”。

1987 年张艺谋执导的《红高粱》,与他担任摄影
的《一个和八个》、《黄土地》中那种冷峻、深沉的风
格迥然不同。影片中诸如黄土高原的“颠轿”、狂放
高粱地里的“野合”、充满谐谑的祭酒仪式、战争硝
烟中血色的夕阳等等, 都洋溢着浓郁的狄俄尼索斯精
神,凸显生命的激情、不羁和狂野。 正如张艺谋本人
所说的,他在这部影片中想表现的是 “一种本质的对
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生命的爱、 对践踏生命者的恨, 想唱出一曲对具有理
想色彩的人格的赞歌”。（９）1988年《红高粱》在西柏
林国际电影节上荣获金熊大奖, 这是中国电影第一次
获得世界级电影节的最高荣誉奖, 也是亚洲电影第一
次在该电影节荣获大奖。有学者认为,“《红高粱》在
西柏林国际电影节上荣获金熊大奖是中国电影在西方
世界的‘创世纪’。《红高粱》的获奖,加快了中国电
影走向世界的历史性进程,中国电影也渐渐走出 ‘自
我封闭’而成为了世界电影中的一股洪流。同时,《红
高粱》 也开启了中国电影 ‘先走海外电影节,再攻国
内市场’ 的先河”。（１０）

在《黄土地》、《红高粱》国际电影节相继获奖的
示范效应下, 第五代电影形成了进军国际电影节的两
种创作模式:其一,诸如张艺谋的《菊豆》、《大红灯
笼高高挂》、何平的《炮打双灯》、黄建新的《五魁》、
刘苗苗的《家丑》、王新生的《桃花满天红》、刘冰鉴
的《砚床》等影片,所选取的策略包括“主角必须是
一位年轻女性(或者若干位)”、“存在臆造繁缛的伪中
国仪式的倾向”和“鲁迅关于中国是无窗无门的‘铁
屋’的著名比喻”。（１１）其二,陈凯歌的《霸王别姬》、
田壮壮的《蓝风筝》和张艺谋的《活着》,则提供了“一
个更加具有现实感和空间感的受难寓言原型”,（１２）由
于本身情节的荒诞以及在传播过程中的变异, 在国际
传播视野中形成了一种独特的政治文化景观。

毋庸置疑, 第五代这种通过国际电影节获奖而走
向国际传播的途径,确实开拓了中国电影 “输出式影
响”之路。 在西方的媒体甚至一些学者眼里,中国电
影似乎只有第五代,直到20世纪80年代末90年代初,
西方媒体报道中国电影时,还说 “中国电影从第五代
开始”。（１３）韩国电影导演金基德则在多种场合表示,
张艺谋“他在我们韩国相当多的导演中影响很大”,（１４）

他自己 20 世纪 90 年代就开始关注张艺谋, 并认真研
究张艺谋所有的影片, 尤其是张艺谋影片中画面的处
理给他的影响最大。

1989 年, 北京电影学院 85 班中王小帅、 娄烨、
路学长、胡雪杨、张元、刘冰鉴、唐大年、邬迪等人
以“北京电影学院85级全体毕业生”集体署名的方式,
发表《中国电影的后“黄土地”现象——关于中国电
影的一次谈话》,宣称“第五代的‘文化感’乡土寓
言已成为中国电影的重负, 屡屡获奖更加重了包袱,
使中国人难以弄清究竟应该如何拍电影”。（１５）为了另
辟蹊径, 1993 年张元执导的 《北京杂种》,刻意与第
五代那种民俗化、乡土化、历史距离化等叙事策略拉
开距离, 刻意疏离了 20 世纪以来国内经久不衰的政
治热情, 刻意抛弃了好莱坞商业电影善恶对立、 从冲
突走向解决的叙事模式, 以此展现出对庸俗、 虚伪生
活的强烈反抗。贾樟柯以“个体户”名义拍摄的故乡
三部曲《小武》、《站台》和《任逍遥》,拒绝第五代
的电影叙事, 拒绝把电影拍成一种传奇, 拒绝用个体
遭遇作为历史的符号来书写历史、 反思历史, 而专注

于表现历史作用在个体身上的影响, 专注于表现历史
的生活环境所造就的个人的精神状态, 专注于通过镜
头去再现世俗生活中的每一个平淡生命在缓慢的时光
流程中极为细微的喜悦或沉重。 有学者曾这样总结过
“第六代”的叙事特征:“他们作品中的青春眷恋和城
市空间与第五代电影历史情怀和乡土影像构成主题对
照 : 第五代选择的是历史的边缘, 第六代选择的是现
实的边缘 ; 第五代破坏了意识形态神话, 第六代破坏
了集体神话 ; 第五代呈现农业中国, 第六代呈现城市
中国 ; 第五代是集体启蒙叙事, 第六代是个人自由叙
事。”（１６）

因此, 如果说第五代是以对中国传统电影的革
命而震惊世界的话,那么 “第六代” 则试图通过对第
五代的“革命”而体现出年轻一代新的审美判断。不
过值得注意的是,“第六代” 虽然在创作上以反叛第
五代的姿态出现;但是在传播上, “第六代” 却不得
不遵循第五代那种通过国际电影节展获奖而赢得认可
的 “输出式影响” 的传播策略, 甚至有过之而无不
及。这主要由于“第六代”电影制作大抵依赖民间资
本和海外资金而逃离了现有国内电影生产制作体制的
轨迹,如张元的《北京杂种》、宁瀛的《找乐》、刘冰
鉴的《哭泣的女人》等都先后得到法国的“南方基金”
援助,“第六代”电影较多作品也就因此作为“禁片”
而远离国内主流观众的视线。有学者曾对1992—2002
年间的独立电影做过调查, 在他列出的不完全名单
中, 共有四十多部被禁的影片, 而颇具讽刺意味的是,
这份名单中囊括了几乎所有在主要国际影展中获奖的
“第六代” 作品。（１７）　

青年导演陆川认为,“第六代”在海外大获成功,
并没有给国内电影工业带来积极的影响。（１８）相反,
他们的创作越来越靠近海外艺术类电影节趣味, 或许
就意味着越来越失去在国内电影市场上的活力。 这,
正是注重海外“输出式影响”的“第六代”电影的最
大的遗憾。 或许是意识到这种巨大的遗憾所在,1998
年新生代领军人物张元回归体制拍摄了《过年回家》
等, 2004年贾樟柯拍摄了解禁后第一部作品《世界》,
“第六代” 电影悄然转型而浮出水面,结束了其在国

(9) 李尔葳 《中国美人:巩俐》,南方日报出版社 2002 年版,第 45 页。
(10)饶曙光《中国电影如何走向海外?》,《人民日报海外版》2009 年 4

月 23 日。
(11) (17)马然《转变中的中国都市一代电影:全球化时代的中国“电影

节电影”》, 《当代艺术与投资》 2011 年第 5期。
(12)尹鸿《全球化背景下中国电影的国际化》,《文艺理论与批评》2005

年第 5期。
(13)李凤亮《海外华语电影研究的新视野——张英进教授访谈录》,《福

建论坛》 2008 年第 9期。
(14)宋晓梅《威尼斯柏林最佳导演,韩国电影盛世危言》,《都市快报》

2004 年 12 月 3 日。
(15)北京电影学院85级全体毕业生《中国电影的后“黄土地”现象——

关于中国电影的一次谈话》, 《上海艺术家》 1993 年第 4期。
(16)杨远婴《百年六代影像中国——关于中国电影导演的代际谱系研寻》,

《当代电影》 2001 年第 6期。
(18)柳青《青年导演陆川放言“第六代”要有勇气做改变》,《东方网》

2005 年 12 月 31 日。
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际电影节的流浪命运。

三

曾经掀起 20 世纪 70 年代好莱坞大片风潮的制片
人罗伯特· 艾文斯在接受《时代周刊》采访时认为,
电影大片是 20 世纪最新颖的艺术形式!（１９）确实,
自从斯皮尔伯格 1974 年执导的《大白鲨》这一“后
新好莱坞大片开山之作”在世界影坛引起巨大轰动之
后,以大导演、大腕明星、大制作、大投入、大场面、
大回报等为主要特征的 “电影大片”,就迅速成为电
影制片人将被电视抢走的观众重新拉回影院的重要策
略。 有人甚至认为,在家庭影院系统和网络视频节目
日新月异发展的今天, 大片几乎成为观众必须在传统
影院观赏电影的唯一理由。

1994年广电部电影局批准每年可以进口十部“基
本反映世界优秀文明成果和表现当代电影成就”的影
片, 1994 年 11 月 12 日, 首部进口分账大片 《亡命
天涯》在北京、上海、天津、重庆、郑州、广州等六
大城市公映, 极大激活了本已萧条的中国电影市场。
1998年《泰坦尼克号》登陆国内市场,更是创下了3.6
亿元的票房神话。

自从新时期解禁国外电影之后, 中影公司对境外
电影采取的是买断发行权的方式, 每年进口境外电影
的总经费约一百万美元, 数量约三十部左右, “如此
低廉的价格决定了当时只能引进一些低成本的外国影
片”。（２０）与这些低成本外国影片公映形成补充的,则
是内部资料放映、 甚至盗版播出等等, 外国电影对中
国电影的影响, 基本上也就局限在电影创作领域和社
会生活领域。 在创作领域,如陈凯歌、张艺谋等第五
代作品, 明显可以看到法国新浪潮、 美国新好莱坞、
伊朗新电影的影响痕迹;张元、王小帅、贾樟柯、娄
烨等 “第六代” 作品, 作为看碟一代, 其外来影响
则显得更为复杂且多元, 主要有 “美国的马丁·斯
科塞斯、科波拉、莱翁内、斯皮尔伯格、大卫·林
奇、 索德伯格、 斯派克·李、 波兰的基耶斯洛夫斯
基、希腊的安哲罗普斯基、西班牙的阿尔莫多瓦、英
国的格林纳威等”。（２１）此外,诸如日本电影《追捕》
公映引发的高仓健热、法国电影《佐罗》公映引发的
阿兰·德龙热等等, 均表明国外电影的输入式影响
已经波及到社会生活领域。 进口大片登陆国内市场,
则彻底改变了国内公映大抵为低成本的外国电影的格
局, 标志着国外电影的输入式影响业已不再局限于艺
术和社会生活领域, 开始拓展至电影产业领域。

必须指出的是, 进口大片在国内市场所取得的商
业票房的成功,可谓一柄双刃剑,利弊各半。 一方面,
进口大片加剧了中外电影交流的不平衡, 仅以中美电
影交流为例, “从 1995 年—2011 年七年间, 我们共
进口美国电影 134 部, 其中分账影片 61 部 ; 而美国
几乎没有进口过一部中国电影在主流院线进行商业发
行放映”。（２２）另一方面,进口大片客观上促进了中国

电影的体制改革, 推动了中国电影院线制的出台, 加
快了影院环境、 设备的升级以及服务质量的优化, 重
新唤醒了观众观看电影的热情。中国电影工作者从中
切身感受到商业大片所具有的娱乐功能及其蕴含的巨
大商机,进而激发起打造国产商业大片的热情与信心。
在李安 《卧虎藏龙》 的启发下,张艺谋、陈凯歌不约
而同地以华语电影中独有的类型题材——武侠题材为
突破口,打造出具有大投资、大制作、明星阵容和视
觉奇观的《英雄》、《十面埋伏》和《无极》等武侠类
型商业大片。

毋庸置疑, 张艺谋、 陈凯歌的武侠大片, “标志
着中国本土电影开始大张旗鼓地与外国进口大片进行
集团化、规模化、国际化的市场争夺战”,（２３）标志着
中国电影业已不再满足于倚靠进口大片来维持市场的
繁荣, 转而通过国产大片来占领本土电影票房市场。
2002 年《英雄》在国内创造了 2.5 亿元的票房奇迹 ,
一举打破了 20 世纪 90 年代以来海外引进大片长期垄
断国内年度票房排行榜的格局。2004年《十面埋伏》、
2005年《无极》、2006年《满城尽带黄金甲》票房均
成功突破亿元大关而一路飘红。2007年《集结号》、
2008年《梅兰芳》、《长江7号》、2009年《建国大业》、
2011年《唐山大地震》、2012年《建党伟业》等先后
面世, 则意味着国产大片的审美判断日趋主流化, 力
图在世俗语境中构建和传播主流文化精神, 支撑公众
所共享的价值观和信仰。与此同时,在海外输出方面,
国产大片也收获了意外的惊喜,《英雄》 连续两周在
北美雄踞票房榜冠军, 创造了中国电影乃至亚洲电影
的北美票房奇迹。《功夫》、《十面埋伏》等,在海外
也赢得了广泛的青睐。

因此, 从中国电影产业的战略高度而言, “发展
主流大片, 是基于国际市场的竞争的需要, 是与电视
剧市场、音像市场以及网络市场等多媒体市场竞争的
需要, 没有大片的支撑和大片的影响, 国产影片很难
在娱乐市场上占据主导地位”。（２４）不过,与国外成熟
的电影产业相比, 特别是与好莱坞电影产业相比, 中
国电影产业还很不成熟, 中国电影的类型话语与传播
生态还有待于进一步完善。国产大片对国内黄金档期
的垄断格局, 在很大程度上加剧了电影体制、 电影市
场所暴露出来的结构性矛盾。 80%左右的中国电影仍
无法收回成本, 大部分电影根本无法进入影院, 票房
颗粒无收。（２５）以至于有人不禁感慨,在这种现实而

(19) Tom Shone,Blockbuster,How Hollywood Learned to Stop 
Worrying and Love the Summer,New York,Free Pressof Simon & 
Schuster, 2004,31.

(20) (22) 同 (6)。
(21)韩小磊《对第五代的文化突围——后五代的个人现象》,《电影艺术》

1995 年第 2期。
(23)贾磊磊《中国武侠电影史》,文化艺术出版社2005年版,第 189页。
(24)赵实《中国特色电影发展道路探索》,中国社会科学出版社2008年版,

第 378 页。
(25)饶曙光《关于中国电影的三个问题》,《当代电影》2006年第2期。
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残酷的商业压力之下, 为市场而拍摄大片已经成为中
国电影产业向前推进的唯一出路,（２６）“绝大多数国产
片还只能作为在统计上标明中国电影繁荣的陪衬而存
在”。（２７）

从国际传播语境来看, 国产大片的崛起, 意味
中国电影的输出式影响从国际电影节展艺术领域的交
流, 拓展为电影产业的沟通与对话。 众所周知, 电影
产业是知识密集型和技术密集型产业, 因此, 对于在
世界经济格局中尚处于劳动密集型的中国而言, 电影
产业输出无疑显得更为艰难、更为复杂。根据美国电
影协会 (MPAA) 公布的数据显示, 在美国市场上票房
超过 500 万美元的影片中, 最近的一部也是在 2006
年上映的。 换言之, 近五年来, 虽然中国电影产业在
国内蓬勃发展, 但是在美国市场上还没有一部影片取
得超过 500 万美元的票房, 单部影片在北美票房影
响力呈现出下降的趋势。不少国产电影在北美发行上
映仅限于华人区,如 《非诚勿扰 2》 仅在全美二十多
块银幕上映,票房只有 43 万美元;《叶问 2》 只有 19
万美元;《唐山大地震》则仅有6万美元;《让子弹飞》
甚至陷入到 “找不到发行商” 的困境。（２８）

值得注意的是, 近年来有不少国产电影从创作到
宣传、 发行都遵循国际路线, 在北美票房结果却无一
例外宣告惨败的典型案例,尤其值得认真总结和反省。
如冯小刚 2006 年执导的《夜宴》,以西方美学叙事风
格来诠释东方古代题材,力图打造一部东方版的 “哈
姆莱特”。吴宇森2008年执导的《赤壁》,采取了西
方人熟悉的“特洛伊”叙事模式来重新改写三国时代
的赤壁大战,吴宇森本人也公开宣称 “我的目标就是
能够超越文化和历史的隔阂, 让西方观众欣赏亚洲版
《特洛伊》,同时东方观众也能从这个耳熟能详的故事
中找寻到新的视角”。（２９）张艺谋2012年执导的《金
陵十三钗》, 改编自美籍华人作家严歌苓的小说, 不
仅邀请到了好莱坞一线男星克里斯蒂安·贝尔的加
盟, 而且创作团队中的主要人员也都是来自好莱坞,
开创了中国电影与好莱坞深度合作的先河。 但是,据
北美票房专业网站 Boxofficemojo 数据,《夜宴》 没
有票房纪录 ;曾在好莱坞创下过亿票房的吴宇森执导
的 《赤壁》, 只有六十二万多美元;投资高达一个多
亿美元的《金陵十三钗》,最后也只有三十多万美元。

国产大片在北美市场的这一困境, 原因是多方面
的。 如北美近四万块银幕中有 70% 仍采用胶片放映
模式, 洗印胶片拷贝费用则由制片商承担, 这客观上
限制了国产电影大规模登陆北美院线。 此外,作为熟
悉观看英语对白影片的北美观众, 显然也不习惯通过
看字幕的方式观看华语影片。 因此,国产电影海外输
出、 尤其是北美输出的时候, 是否可以拍摄全英文对
白影片?值得制片方认真商榷。 当然, 国产影片在北
美市场的失利, 更重要的原因则在于两者在叙事和文
化上的差异。《洛杉矶时报》曾撰文指出中美电影在
叙事上的差异, “好莱坞制作的不是美国电影, 它制

作的是能吸引全球观众的电影。但中国电影拍摄者们
总下意识地假定观众能很好地理解他们的故事。这样
拍出来的电影, 就会给中国文化背景以外的观众带来
观影障碍”。（３０）《纽约时报》专栏作家Mike Hale则
撰文对张艺谋《金陵十三钗》的价值判断做了尖锐的
批评,他认为这部影片似乎唯一向人们证实的是 “每
一个生命的无意义的牺牲换来了廉价的眼泪, 它的代
价是南京大屠杀的历史真实被轻率地淡化了”。（３１）

很显然, 随着北美观众对中国影片好奇感与陌生
感的消失,国产电影不可能再如当年《英雄》、《十面
埋伏》 那样,凭借古老东方文化的视觉奇观就可以打
开北美市场。有不少人因此对中国电影进军北美市场
表示悲观,如 “博纳影业” 负责人不看好华语电影在
北美的市场前景, 认为华语电影在北美的销售和票房
下滑已是不争的事实。美国电影协会主席罗伯特·皮
萨诺也认为, “华语影片在北美的市场空间其实很有
限”。（３２）但是,我们认为,随着中国国民经济的持续
增长,“中国电影产业迎来了‘黄金机遇期’,正在进
入快速发展期”。（３３）国产电影只要从正反两方面认真
总结经验教训, 一方面, 借鉴法国和欧盟倡导的 “文
化例外” 概念,强调文化产品不能同其他商品一样进
行自由流通,而应作为国家文化在国际贸易中得到“例
外” 保护,以此为本国电影产业争取到更多成长壮大
的时间与空间 ;另一方面, 国产电影在坚持本土化题
材的同时, 通过与境外乃至好莱坞合作的途径, 探索
国产电影的普世价值建构与国际化表达策略, 最终实
现国产电影的全球化传播。

在国家推动文化产业成为国民经济支柱性产业的
战略背景下,“十二五”、“十三五”期间,将分别是
中国文化产业发展的“成长阶段”和“国际化阶段”。
从出口物质产品, 到出口文化产品, 再到输出价值观,
注定将是一条布满荆棘的“结构调整”之路。中国电
影产业在 “结构调整” 的历程中,如何切实解决新时
期以来国际传播语境中存在的种种问题, 实现从电影
大国走向电影强国的飞跃, 业已成为摆在中国电影业
界的一个重要课题。  
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