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摘　要：自２０世纪９０年代至今的二十年间，中国新生代电影人经历了巨大的改变，他们的艺术风
范、文化态度和市场探索都是中国当代电影弥足珍贵的经验。从早期形成时期的基本价值倾向来说，新生

代大致分为两个部分：一是 “后第五代”电影，二是 “新主流”电影。近年来，随着中国电影的巨大发

展，新生代电影的创作走向做出了相应的调整，呈现出一种主流化的态势，即重视主流文化的导向和市场

因素的考量，向主流市场挺进，并在与市场和主流文化的协商中进行着多元化的自我表达。
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自２０世纪９０年代至今的二十年之间，中国电影发生了巨大的变化，一改之前长期困顿的局面，进
入了票房过 “百亿”的时代。在这一发展中，新生代导演也发挥了相应的作用。他们的文化理念、艺

术追求、体制探索、市场成就以及国际影响力，一次次地冲击着中国电影的现有版图。与此同时，新

生代导演也从一群在边缘徘徊的群体成为中国电影人的中坚与后备军。这些变化着实是当代中国电影

值得探讨的一项重要课题。如果说早期新生代导演坚守的是一种文化姿态和艺术表达，那么当下的新

生代则更重视主流文化的导向和市场因素的考量。从 《疯狂的石头》开始，向商业主流的挺进，成为

当下新生代导演一个集体性的走向。面对变化中的新生代，本文试图进行一次回顾与描述，对他们从

文化叛逆到挺进主流市场的这一历史转变进行审视与思考。

为了避免不同的名称带来混乱，笔者把２０世纪９０年代以来出现的新生力量统称为新生代。新生代
人员众多，构成复杂，艺术与文化追求又各异，但从早期形成时期的基本价值倾向来说，新生代可以

大致分为两个部分：一是 “后第五代”电影，二是 “新主流”电影。“后第五代”电影人在文化上秉

持 “反第五代”的特点，在体制上保持着相对独立的姿态；而新主流电影则是从对第五代的突破转向

对主流的皈依，它们代表着一种在主流体制内的艺术追求。近年来，随着中国电影机制的发展，新生

代电影做出了相应的调整，与早期阶段发生了明显的变化，呈现出一种向主流市场发展的渐趋一致的

态势。后第五代电影人逐步放弃了体制外的生存方式，开始向主流体制靠拢，新主流电影人则在坚守

一贯立场的基础上不断地扩充队伍，成为新生代导演中最主要的组成部分，并且占据了中国电影的主

流空间。不过值得注意的是，当下的新生代电影人并没有完全放弃自己的艺术信念，与长久以来的坚

守彻底断裂，而是在与市场和主流文化的协商过程中，显示出各自不同的文化策略。

后第五代电影

“后第五代”的提法来自于北京电影学院 ８５级学生的集体谈话录——— “中国电影的后黄土地现
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象”。这个称谓首先表示他们是第五代导演之后崛起的新一批电影人。面对第五代导演巨大的艺术成就

与无可比拟的历史地位，五代后的那批年轻人开始感受到巨大的胁迫，为了摆脱胁迫之下的焦虑与茫

然，他们开始用一个 “后”字来挑战前辈的权威，即致力于突破第五代所确立的艺术电影和精英文化

的规范，由此来竖立自我的历史地位。当然，“后第五代”并不仅仅指称北京电影学院８５级学生，相

当一部分后起之秀也都表现出了同样的精神取向。具体说来，“后第五代”主要包括张元、王小帅、吴

文光、娄烨、贾樟柯、章明等导演。

１９８４年，陈凯歌的 《黄土地》横空出世，标志着中国电影史上第五代导演的崛起。陈凯歌、田壮

壮、张艺谋、张军钊、吴子牛等人以富有深厚历史文化感与风格化影像造型的作品，不仅让国人体验

到一种前所未有的影像冲击力，而且也让世界重新认识了中国电影，由此成为中国电影复兴的中坚力

量。２０世纪９０年代初期，“后第五代”开始表明自己的姿态，并在以后的几年里陆续推出了优秀的代
表作，同时也通过参加国际电影节，获得世界的认可。“后第五代”的提法本身就包含了对第五代的认

同、学习，然后颠覆、超越的含意。具体来说，对于第五代电影所建构起来的神话，他们至少从以下

五个方面进行了解构：

首先是关于父亲的神话。第五代电影是关于父权文化的电影，有一种深刻而复杂的父亲情结。第五

代电影导演大多出生２０世纪５０年代，他们在少年时期接受了正统的共和国式教育，而青年时代又遇到
了 “文革”的沉重冲击，曲折的人生经历培养了他们独立的思考能力与批判的眼光。这样，在他们的

作品中，“父亲”形象就有了既彼此衬托、又相互对立的特定含意。一方面影片以父亲为中心建构起中

国经验，另一方面又批判了这种父亲形象和父权文化的保守专制。影片中的主人公 （翠巧、我爷爷、

我奶奶、菊豆等）都对这种父权文化的权威发起了挑战，所以也有人称其为 “子一代的艺术”、“弑父

的一代”。而 “后第五代”电影中的父亲则大都缺席，子一辈以自己为中心，以青春自恋为特征，表现

自我的成长经验。《阳光灿烂的日子》、《头发乱了》、《北京杂种》、《小武》等都为此提供了极好的个

案。后第五代电影解构了父亲的神话，颠覆了中国文化中根深蒂固的父权思想，凸显出独立个体的意

识与价值。

关于性 （女性）的神话。作为第五代的领军人物，张艺谋电影的性话语是以男性为中心建构起来

的。男性是作为性互动中的主体，女性是作为窥视和恋物的对象。《红高粱》有一种强烈的性崇拜和把

女性作为拜物对象 （ｆｅｔｉｓｈｉｓｍ）的倾向。影片把对女性 （作为物）的占有神圣化 （如 “野合”一场所

提供的 “上帝”大俯视的视角），把男性的性力神奇化 （如男人的尿可以酿最好的酒），本质上是彰显

男性主体的文化。所以，第五代电影作为 “子一代的艺术”，这个 “子”是 “男子”而不是 “女子”。

而在后第五代电影中，则呈现了男女个体各自的独立性。如章明的电影 《巫山云雨》也讲了一个 “野

合”的故事，但不是通过一个全知的叙事策略、上帝的视角来呈现，而是通过旁人 （旅馆老板，男主

人公的情敌）的叙述引出 “野合”故事。这种叙事策略是对张艺谋性神话的一种解构，因为在最极端

的第三者的视点中，这种行为可以是 “强奸”、“卖淫”或 “野合”，却不会是 “《红高粱》”式的轰轰

烈烈的男性的自我肯定和自我证明。《巫山云雨》最后在一个大远景中让麦强向河对面游去，这种平实

的风格也把张艺谋营造的性神话还原于现实。

关于英雄的神话。由于复杂的父亲情结，第五代电影中塑造了许多与传统、主流抗争的英雄形象。

这里的英雄被赋予殉难者的象征色彩，充满集体主义与精英主义的意识。如 《黄土地》中翠巧背叛父

命逆黄河而上，憨憨在求雨的人群中逆人流而上奔向顾青，《红高粱》中我爷爷我奶奶野合之后杀了李

大头，《菊豆》亦染指婚外恋等。第五代电影对英雄的偏爱彰显出第五代导演精英式的精神诉求。在这

一点上，后第五代电影与之完全对立。他们立足致力于表现的英雄是边缘人，是极度状态的普通人，

或者 “反英雄”。如 《妈妈》中的残疾人的母亲，《昨天》中的吸毒者，《扁担·姑娘》中的打工仔打

工妹，《安阳婴儿》中的下岗工人与妓女，《东宫西宫》中的同性恋，《小武》中的小偷等。后第五代

对英雄的颠覆与他们的创作宗旨有着因果关系。对于黄土地之后该如何创作，他们有着清晰的认识，

即着眼于现实，直接面对现实生活中被遮蔽的个体生命。边缘人物折射出了他们自身在体制外的生存
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状况。通过挖掘处于失语状态中的边缘人与普通人物，后第五代肯定与张扬了创作主体的生命体验。

关于中国的神话：历史为第五代提供了一个宽广的舞台，宏大的历史叙事既是讲述对象，又是他们

安身立命的场所。于是第五代电影呈现出中国凝固的、永恒的 （常常是农村的）历史，包容一切的宏

大叙事，有人称其为 “民族寓言”。如 《黄土地》中滞重的文化传统与革命诉求，《红高粱》中对奔放

的民族生命力的称颂与渲染。而后第五代电影表现的是当下的 （主要是城市的）生存状态，个体的生

命体验，碎片化的当代中国经验，把其称为 “状态电影”也毫不为过。他们只是站在当下的角度来展

开叙述，紧紧围绕自己的人生经历来呈现对历史文化的认识。

关于电影的神话：从影像风格而言，第五代通过刻意营造出的风格化的空间与影像创造了一种唯

美主义的、戏剧化的电影。而后第五代电影则采用了纪实风格，强调电影的真实性。首先是大多数后

第五代影片没有完整的常规的叙事元素，也没有连贯的起承转合的故事情节。他们的作品就像是个体

体验的碎片式拼接，渲染的是自恋的情绪化的精神感受；其次是运用极重生活质感的电影语言。简陋

的设备造成粗糙的影像，同期混录形成嘈杂的音效，这固然是因为后第五代电影拍摄条件的恶劣而导

致的技术限制，但也在不经意间产生了纪实性的真实效果；再次是对方言的运用。方言并不是仅仅在

后第五代电影中才出现，但以往主要是作为民族文化的一个表征，而在这里则是与实景拍摄、纪实性

的拍摄风格相呼应的一个策略，以增强影片的客观的、身临其境的真实感。

由于这些不同，这批新生代一面世，就与 “地下电影”、“独立电影”、“新影像运动”等命名紧密

相连。其体制外的、地下的制片方式，作为一种对主流官方制片方式的抵制与颠覆，在最初只是无奈

之举，最终却获得一种意料之外的意义与价值。

当后第五代在２０世纪９０年代初进入创作阶段时，中国的电影生产环境已经发生了很大的变化。受
市场经济的冲击，后第五代导演已不再享有前辈们良好的拍片条件，如果要实现电影的理想，就只有

通过非官方的渠道这一条途径。于是后第五代电影人都走上了这样一条曲折的道路。只是有些是迫不

得已的选择，而有些诸如贾樟柯等则是一开始就明确地自觉选择了体制外的创作。他们先是自筹资金，

最初是借债，然后通过获奖得到国外艺术机构对下一部影片的资助。

后第五代电影这种体制外的生存策略，随着它们的逐步站稳脚跟，也把自身推入了一个尴尬的境

地。一方面后第五代电影凭借对非主流文化的偏好，以及某些艺术和观念的前卫性和探索性，频频在

国外电影节上获奖，知名度不断提高；另一方面，国际上的名望与地下非法生存的矛盾为影片的接受

形成一种巨大的张力。其实后第五代电影所坚守的个人风格并不能适应大众审美趣味，当它们以盗版

的方式在民间流传时，也只能通过酒吧、私人性空间等非主流的渠道放映，得到的只是少部分人的推

崇与喜爱。但是越是这样一种隐秘的状态，就越在客观层面上强化了后第五代电影个人化的艺术风格。

这样，就在后第五代导演们渴望摆脱地下状态的同时，“地下”却成为他们存在下去的招牌，以及拓展

文化空间的一面旗帜。然而，电影毕竟是一种大众化的艺术，后第五代电影如何既能获得合法的文化

身份，在一个开放空间中确立历史地位，又能保持原有的独立艺术个性，就成为后第五代电影人在下

一步发展中亟待解决的课题。

新主流电影

新生代创作的另一个主要倾向是 “新主流”电影。“新主流”电影的提法来自新生代的另一个宣言

——— “新主流电影：对国产电影的一个建议”。１９９９年，面对后第五代电影无法与国内观众见面，更无
法取得市场效益，以及中国电影在好莱坞电影的冲击下长期陷入一种萎顿局面的整体困境，一部分新

生代提出了新主流电影的策略，即有创新的低成本商业电影。它强调体制内的生存与发展，强调电影

的想象力与观众接受程度的关系，“一开始就不追求制作有青春叛逆意识的艺术电影，或追求 ‘前卫的

革命’，而是在和主流电影的协商中对所有中外主流电影所占据的影院和档期提出一种交易，分一杯

羹，是一种基于体制内部运作的改良的方式。同时，新主流电影起初就不是传统意义上的商业电影，

它不只对现代科学技术有一种近亲性，也广泛而有限制地大量吸收艺术片的有效经验。”［１］这批上世纪

末期出现的新主流影片，主要代表是张扬的 《爱情麻辣烫》、《洗澡》，施润玖的 《美丽新世界》，金琛
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的 《网络时代的爱情》，毛小睿的 《真假英雄》，李虹的 《伴你高飞》等。

新主流电影作为一种体制内的艺术追求，有着独特的电影美学，从对第五代的突破转向对主流的

回归，我们也可以从同样的五个方面来分析 “新主流”电影与 “后第五代”电影，以及第五代电影在

意识形态和美学追求上的差异。

关于父亲的神话：和后第五代电影中父亲的缺席相比，新主流电影表现了父亲的回归和父子的和

解，但是新主流电影的父亲又不同于第五代的父亲，他们走向了平民化与常规化，是温情的、可亲的、

垂老的、富于精神感召力的，是对第五代权威专制的父亲形象的补充。《洗澡》对他们这一批新生代导

演对父亲以及父子关系的理解作了最恰当的阐释。影片讲述了父子三人之间的故事，弥漫着浓厚的怀

旧意识。一方面父亲打破了长期以来的威严固执的面孔，取而代之的是博爱、智慧、人性与从容，他

象征着传统的文化和伦理观，在这种精神的感召下，可以如同洗澡一样，使子一辈得到精神上的净化；

另一方面，传统与现代也不可避免地发生着矛盾。澡堂最终被夷为平地，长子也带着傻弟弟南下深圳。

传统与现代的矛盾在明亮的画面与温馨的音乐中得到和解，父亲所代表的文化让位给年轻的一代，不

再成为历史的主导。新主流电影以特有的文化概念，对第五代和后第五代电影的父亲神话作了一次温

情的解构。

关于性 （女性）的神话：新主流电影的性 （女性）是世俗的、主流的，充满了世俗而现实的气息，

追求充裕的物质生活，但对生活也抱着积极乐观的心态，她们不具备 “后第五代”电影中那种边缘的

女性不被主流社会容纳的过激行为 （婚前性行为，未婚先孕等），也没有第五代那种拜物的倾向。《美

丽新世界》的主人公金芳是上海的一个普通家庭的女儿，她父母双亡，生活在拥挤不堪的里弄，爱慕

虚荣，为人世故精明而又稍嫌刻薄，虽然债务缠身，但又整天幻想着发财的美梦。影片在流畅的故事

叙述中表现出了小人物的尴尬、可爱与俗气，让观众合情合理地接受了金芳这个世俗的可爱女性。新

主流电影抛弃了高尚的道德神话，也收藏起叛逆性爱的锋芒，把性 （女性）还原到普通人世俗却美丽

的世界中。

关于英雄的神话：新主流电影着眼于主流社会中的世俗和流行的小人物。第五代的英雄带来的是

神圣和悲剧，后第五代的极度状态则意味着疏离与震撼，新主流电影作为商业片，其本性决定了它所

关注的范围只能是正常状态下的小人物。在新主流电影中，英雄是缺席的，表现的重点已经转化为对

普通人的人性与亲情的发掘，以及矛盾在故事层面上的解决。通过对他们善意的揶揄与温情的表达给

观众带去情感上的认同与宣泄。《澡堂》就表现了一群悠闲自在地生活着的普通人物。对于生活中的矛

盾，他们都会在时间的流逝中找到解决的办法，并从中得到平实而又永恒的人生哲理。其他如 《爱情

麻辣烫》中的年轻人、《伴你高飞》中的儿童和大学生等，都是如此。这里不存在对秩序的反叛与对

抗，面对秩序的不合理，个体往往能通过心理的自我调试，重新找到自我在社会中的位置。

关于中国的神话：不同于第五代中关于中国的凝固的、永恒的历史图景，也不同于后第五代电影中

边缘状态的生存环境，新主流电影表现主流的、世俗的、大众的当下的生存环境。无论是第五代的东

方乡土寓言，还是后第五代当下的个人式的碎片拼接，他们所塑造起来的 “中国”已经形成一个巨大

的屏障，遮蔽了大众在当下社会的生存状况。新主流电影为此抛弃了历史沉重的负荷，开始与时代联

手打造出一种新的中国形象。中国不再沉重古老，也不再灰暗颓废，而是富有亲民性，带着浓厚的生

活气息，洋溢着青春活力与日常生活的温馨感。如 《美丽新世界》把评弹说唱张宝根进城兑奖的故事

进行了现实生活中的再现，这就使生活充满了浪漫主义色彩，既有困难与矛盾等种种的不如意，又有

浪漫的爱情和意想不到的奇迹，表现出一个蒸蒸日上、充满活力的当代中国的图景。而 《洗澡》则用

一个再普通不过的澡堂象征了平和的理想社会环境。澡堂是开放的，平等的，大众化的公共场所，孕

育出了祥和、质朴、宁静的生活文化。

关于电影的神话：新主流电影在电影风格上重新回到好莱坞和一种后现代的视觉风格 （“模仿”、

“拼贴”、高雅和通俗的 “混合”），既不同于第五代的古典的唯美主义和戏剧化风格，也不同于后第五

代电影的纪实风格。新主流电影对电影风格有着清醒的认识，为了与大众审美口味相趋同，它不追求

先锋的艺术，但也不认同完全的商业电影，而是采取一种有节制的电影风格，在主流商业电影与艺术
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电影之间寻找最好的融和。以 《爱情麻辣烫》为例，这部影片参照西方的艺术片采取 “分段叙事”的

模式，讲述了６段互不相关的爱情故事。但影片并没有因此显得深奥抽象，相反，它通过流畅的叙事，
精巧的结构，新颖的内容，赢得了票房和口碑的双赢。同时为了增加了商业卖点，导演不仅邀请了流

行歌星加盟，还穿插了十几首流行歌曲，这些时尚元素同样取得良好的市场效应。

从以上的对比中，我们看到，作为同一代人， “新主流”电影已经从 “后第五代”电影的激进主

义、边缘、作者 （精英）和现代主义 （实验），转向为折中主义的、中心的、大众的和后现代的 （通俗

的）。在电影美学和文化追求上，新主流电影不再是面对小众的孤芳自赏，他们从精神自恋中突围出

来，以务实的态度关注起普遍存在的人性与人情。张扬曾说过，“拍这样一部电影，是因为我所关注的

是人与人之间的情感交流，这也是目前比较符合中国国情的一类题材，很多带有社会批判性的题材很

难表现，限制也较多，与其不痛不痒地去表现，还不如不去碰它。反之，这种温情的，展现人性美好

情感的题材更符合中国，而这也是我所喜欢的。”［２］这一番表白道出了新主流电影人的心声，他们能
够适当地收起自己的锋芒，回归到体制内，走一条与后第五代完全不同的路线，这首先就是一个勇敢

的举动。虽然不断有人质疑新主流电影丧失了新生代的锐气，但事实证明，新主流开创出了一条成功

的道路。１９９８年 《爱情麻辣烫》在北京一地的票房超过３００万，列１９９８年国产片票房前５名；２０００年
《洗澡》获得戛纳电影节大奖，在国外卖了５６个国家的放映权；《美丽新世界》、 《网络时代的爱情》
等都取得不俗的票房。新主流电影在一定程度上解决了后第五代电影在市场上的尴尬，给中国电影增

加了市场上的活力。一时间，新主流电影获得从专业影评人到普通百姓的一致好评，为困境之中的新

生代电影开创出一个美丽的新世界。

走向主流市场中的调整和协商

新生代电影已经走过了二十个年头，在这段时间里，无论是 “后第五代”，还是 “新主流”，都经

过不断的自我调适进入了新阶段，表现出新的发展态势。特别是２００８年以来，中国电影迈向了主流大
片的新阶段。艺术电影、商业电影和主旋律电影趋向合流，以国家民族为中心的主流文化，以市场为

导向的资本运作，成为影响当下中国电影发展的主要因素。在这种环境下，新生代电影人也呈现出较

为一致的创作走向，即向主流市场挺进，并在与市场和主流文化的协商中进行着多元化的表达。

就后第五代导演来说，呈现一种调整姿态。新世纪以来，随着中国电影体制改革的深化，电影产业

进一步多元化，电影生产环境和接受环境都得到很大改善，因为得不到主流的认可而长期处于地下状

态的后第五代电影人在这种环境下表现出自觉的反应，呈现出皈依主流、回归传统的态势。他们的创

作舍弃了过于直露的个性锋芒，转向了常规的影像风格和平和的叙事方式。贾樟柯的 《世界》、《二十

四城记》、《三峡好人》，王小帅的 《青红》、《左右》，张元的 《看上去很美》、《达达》等影片莫不如

此。这些影片或者回顾过去，回避当下；或者采取隐喻含蓄的方式进行呈现；或者借助有票房号召力

明星加盟，在基本符合主流意识形态的基础上，表达出创作者独立的思考与人性的关怀。

由于这些改变，他们的电影开始渐渐浮出地表。然而，浮出地表并不意味着解决一切问题，如何在

艺术个性和商业收入之间寻求平衡，成为他们浮出之后的首要课题。后第五代导演过于艺术化个人化

的追求，让他们与国内的大众始终难以相亲。浮出地表之后，其作品仍然处于 “墙内开花墙外香”的

尴尬境地。虽然屡次斩获国际大奖，具有一定的国际影响力，但由于 “曲高和寡”，许多影片进入院线

不久就被迫提前下线，在票房上黯然失色。２００６年１２月１４日，贾樟柯以一种类似行为艺术的方式，
将 《三峡好人》与张艺谋贺岁大片 《满城尽带黄金甲》在全国同时公映，结果获得金狮奖的 《三峡好

人》票房惨败。为此，贾樟柯公开发表 “崇拜黄金的年代谁来关心好人”的诛心之论，郁闷可见一斑。

同样，在２００９年上海国际电影节的论坛上，王小帅面对宁浩、陆川等新生代的新贵们时，尖锐地指出
虽然他们的票房都过亿，但是作为导演是失败的。同样引起了轩然大波。两位导演的激烈言辞，鲜明

地彰显了后第五代电影人在新的调整过程之中，其内心的无奈与挣扎。

虽然有着诸多的不满和不适应，但后第五代导演也只能根据电影产业运作的游戏规则，采取必要

的调适，适当地收敛自己的率性，来获得体制内更好的生存。这种转向，对于这个时代，对于我们的
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电影事业，乃至对于他们自身来说，是喜？是悲？我们不得而知。但唯一可以肯定的是，调整，是后

五代导演在新世纪已经在做而且正在做的事情。当然，在历史的夹缝中白手起家的他们，不会轻易地

放弃已有的思路，在坚守个人创作思路的基础之上进行调整转变，是他们共同的特色。因此，在保持

个人艺术追求的同时，重视主流文化的导向和市场因素的考量，向商业主流的挺进，对后第五代电影

人而言，可能是他们一种更具成效的对话方式。

贾樟柯的最新创作典型说明了这一问题，让我们看到后第五代电影人在与主流市场的协商中，如

何力图展示出独立的自我表达。贾樟柯的 《上海传奇》是上影集团出品，由上影集团和上海世博会事

务协调局联合拍摄，并有沪上院线排片的保证和世博会滚动放映的合约。这样的制作背景无疑已经将

贾樟柯推入了主流电影的轨道中。影片采取分散式的结构，通过１８个人物的亲身经历，讲述上海曾发
生的革命、战争、暗杀和爱情，借此来多元化地展现上海这座城市从２０世纪３０年代到２０１０年的故事。
正如各大媒体所借用的美国 《国际银幕》的评价 “《海上传奇》是一封写给上海的情书”那样，影片

在诸多的历史细节中，引出这个东方都市百年来令人无限遐想的沧桑变幻，像一封情书深情地诉说着

对上海的眷恋。在文化想象和艺术表达上最大范围呈现出主流社会对上海历史与现状的记忆与想象。

影片中最令观众诟病的是赵涛饰演的无名角色，她不停地游走在上海的大街小巷，与上海百年故

事毫无瓜葛、莫名其妙的 “穿越”频频造成观众对影片的解构。但正是这一点，显示着贾樟柯个人创

作思路的延续与坚守。年轻女子迷茫忧郁，她虽然置身于上海，但在她游离的眼神和身影中，却又看

到一种难以泯灭的倔强的距离感。就此而言，这位年轻女子正是贾樟柯的化身。贾樟柯作为一个外来

者，他试图接近上海，但乡土中国堆积起来的人生经验却又阻止他与上海文化的亲密接触。凭借着这

一份暗含的陌生，他对上海的表达才有了独立的可能性，而且也恰恰只有外来者的谨慎和疏离，才能

更清晰地审视历史中的上海。从当代灰色人生和城市中走出来之后，贾樟柯就是这样以体制能够接受

的方式延续着自己的人文思考。

同样，王小帅的 《日照重庆》异曲同工。《日照重庆》讲述的是一个父亲忏悔与赎罪的故事。在儿

子意外死亡半年后，这位父亲开始寻找儿子生前的每一处足迹，试图还原出儿子的完整形象。这位父

亲早年自私、怯懦，影片通过从未让父亲与儿子在同一个场景中出现来暗示父亲与儿子之间的对立情

绪。但到了寻子的时候，这位父亲却是垂老的、可亲的、令人同情的，他对儿子坚持不懈的寻找渐渐

打动了和儿子有关的每一个人。不同于后第五代在早期阶段致力于对父亲神话的解构与颠覆，《日照重

庆》中的父亲最终得到儿子最好朋友的原谅，一定意义上代表着儿子对父亲的理解和谅解。影片最后

的场景，父亲用手轻抚着小儿子的头，一家三口并肩站在大海边。父亲和儿子的矛盾在充满柔情的画

面和温馨的音乐中彻底和解，留给观众一个温情的、动人的，甚至有些浪漫的遐想。值得一提的是，

影片虽然在文化姿态上与主流社会意识保持一致，也试图通过范冰冰等明星的加盟来促进市场的增长，

但是在艺术手法上，王小帅却依然保留了原先的特点。影片没有一个特别完整的故事线索，没有一个

故事的高潮，全片突出的是父亲和儿子情绪化的精神感受，他们各自零散的情感片段组成了全片的结

构。同时，粗糙的影像、同期混录形成的嘈杂音效，再一次将观众拉回到后第五代电影人的早期阶段。

在后第五代导演调整的同时，新主流电影人依然生机勃勃地行进在他们的创新之路上，并且已经

占据了中国电影的主流空间。进入新世纪后，新主流电影从人员上开始自我调整，除了张扬、姜文等

导演之外，继之而起的主力是一群新世纪之后才开始拍片的导演，如陆川 （《寻枪》、 《可可西里》、

《南京！南京！》），宁浩 （《疯狂的石头》、《疯狂的赛车》），徐静蕾 （《我和爸爸》、《一个陌生女人的

来信》、《梦想照进现实》、《杜拉拉升职记》）等。

这个时期，新主流电影依然一如既往地遵循着先前的制作模式和创作宗旨。他们要做的只是更加

自觉地努力适应市场与观众的审美趣味的变化，承认市场，肯定营销策略，同时在最大程度上有所创

新，以求在主流体制与个人艺术风格之间找到一条最佳的中间路线。这几年来，新主流电影在这方面

做出了非常可喜的成就。宁浩的 《疯狂的赛车》、陆川的 《南京！南京！》、徐静蕾的 《杜拉拉升职

记》、姜文的 《让子弹飞》等影片都体现着 “有趣”与 “有益”的完美结合。既有大众喜闻乐见的大

场面、大制作和明星策略等特点，同时又以独立思考获得了社会主流价值的认可，最终将创作者送入
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了 “亿元俱乐部”，不仅将他们个人推上了电影生涯的高峰，而且为中国电影的总产值做出了优良的

贡献。

在新主流电影人中，陆川和姜文的最新力作具有相当的代表性。２００９年陆川的 《南京！南京！》上

映，影片很快引起了广泛的关注，在很短时间内，票房便突破亿元大关，并斩获了第５７届西班牙圣塞
巴斯蒂安国际电影节最佳电影金贝壳奖。《南京！南京！》的题材并不新鲜，但与其他同类题材不同的

是，影片同时高扬起民族精神和人性反思的旗帜。一方面，陆川用黑白影像的方式，力图客观呈现出

国民党官兵和普通百姓在民族危机的那一刻，显示出来的舍我保家的震撼人心的力量；另一方面，他

用一个日本士兵角川的视角来完成对战争的残酷和非人性的反思。陆川希望在影片中同时完成这两个

任务，但也正是在这一点上，影片引起了很多的困惑和争议。的确，南京大屠杀作为一个历史事件，

对它的正面描写必然挑起普通中国人的惨痛历史记忆和强烈的民族感情。这是一个关于民族和国家的

宏大叙事，但是影片的人道主义叙事却是通过一个日本士兵完成的。他让战争发动者一方的一个成员

担当了人性和良知的代言人。导演的意图是希望人们在反思战争时忘却或超越民族的界限，但是他却

无法越过南京大屠杀正是一个民族对另一个民族的战争和屠杀的基本历史事实。影片的这种叙事策略

对普通中国人的常情和常理提出了挑战。但无论如何，我们从影片中看到一个年轻的中国导演对 “南

京大屠杀”的新的思考。

２０１０年，姜文投资１５亿，准备４年之久的 《让子弹飞》上映。与前几部影片过于追求艺术个性

而显得较为晦涩不同，《让子弹飞》强调的是 “好看”和 “票房”。它不仅在短时间内以６７亿元人民
币刷新了国产片的票房纪录，而且得到自上而下的一致肯定。暴力、权力、金钱与性，是这部影片最

为显著的外部特征。然而在这几个极具商业色彩词语的背后，却包裹着一个政治寓言，隐藏着创作者

对政权建立的合法性以及危机处理等众多重要问题的思考。作为贺岁片上映的 《让子弹飞》已经远远

超过了贺岁片 “带给人过年的欢笑”的意义，而成为关注当下时代、反思社会现实的一面镜子。就这

种批判性来说，姜文还有着类似于后第五代导演的文化姿态，但他又同时融入了后现代黑色喜剧中对

世态的尖锐讽刺，并且在一个大众化的语境中进行铺陈。诸如此类，都使得新主流电影的探索上升到

了一个新的层次。

以陆川等为代表的新主流电影人面向市场同时又坚守自我的文化策略，使他们有别于时下 “港化”

的 “恶搞片”和 “山寨片”的制作。“恶搞片”和 “山寨片”致力于市场的占领，文化上的极度粗糙

注定了它们只能昙花一现，却无法成为中国电影新的推动力。而新主流电影人却少有这种过度商业化

的急功近利心态，对当代中国电影的发展表现出一份担当与责任，他们从文化和市场两个方面对中国

电影进行了创造性的发掘，极大地推动了中国电影的良性发展。

从文化叛逆到走向主流市场，中国新生代电影人的创作走向在二十年间经历了巨大的改变，他们

的艺术风范、文化态度和市场探索都是中国当代电影弥足珍贵的经验，甚至这种转变自身就是中国当

代电影转型过程的微观缩影。他们的困惑、矛盾和成功，都是我们探讨中国当代电影的一个极好的切

入口。因此，对他们进行全面的回顾和描述，对当代中国电影研究是极为必要的。如今，新生代电影

人还处于一种复杂的行进状态之中，诸多导演还都在不断地成长与变化，但我们相信，凭借新生代电

影人长久以来的努力和坚守，他们有能力担当起中国电影的未来。
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