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集体记忆主体对记忆本体的影视化差异研究

———以斯大林格勒战役电影作品为例

戴崧楠

摘　 要： 法国社会学家哈布瓦赫提出的 “集体记忆” 是指一个具有特定文化内聚性和同一性的群体对

自身过去的记忆。 这种记忆对社会文化会产生很深刻的影响， 历史题材电影电视作品必然会受到创作者集

体记忆的影响。 而对于同一个历史事件， 事件相关参与方都会有各自的影视化表达， 这种影视化表达存在

很多差异性， 具体表现在创作主旨、 人物特征、 画面要素等方面， 这些差异的产生源于集体记忆主体本身

在这段历史中所处的地位不同， 而同一集体记忆主体也可能随着历史和社会思潮的变化而产生与之前差异

巨大的影视化表达。 只有统一延续的社会思潮才有助于集体记忆的影视化表达， 避免主体对集体记忆内容

的撕裂与对立矛盾影响影视作品的思想表达。
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本文的主要研究对象为 “集体记忆” 和 “影视化差异”。 “集体记忆” 概念由法国社会学家哈布瓦

赫于 １９２５ 年提出， “这一概念从其使用情况来看， 可作广义、 狭义两种解释。 以广义而言， 集体记忆

即是一个具有自己特定文化内聚性和同一性的群体对自己过去的记忆。 这种群体可以是一个政治宗教

集团、 一个地域文化共同体， 也可以是一个民族或一个国家。” ［１］ 根据这个广义 “集体记忆” 概念结合

本文针对例证的研究方向， 本文的 “集体记忆” 专指第二次世界大战斯大林格勒战役参战国民众以及

二战其他参战国民众对于该战役的集体记忆。 集体记忆的影视化概念则是把存在于小说、 漫画、 动画

等一次元、 二次元的集体记忆语言与内容， 通过影视艺术创作者运用影视艺术画面、 声音、 蒙太奇、
故事情节等视听语言形式传达与表现出来。 本文中 “影视化差异” 则指不同集体记忆主体对该 “集体

记忆” 进行影视化表达中所存在的差异， 包括创作主旨、 视觉色彩， 人物关系等。
斯大林格勒战役是第二次世界大战欧洲战场东部战线的转折点， 也是整个二战的转折点之一。 此

战后苏联开始逐步掌握战略主动权。 单从伤亡数字来看， 该战役也是近代历史上最为血腥的战役， 双

方伤亡估计约 ２００ 万人， 参与该场战役的人数也比历史上的其他战役都来的多， 更以双方无视军事与平

民分别而造成的伤亡著称。 据不完全统计， １９４２ 年至 ２０１５ 年， 世界各国拍摄的斯大林格勒战役为主体

或背景的故事片、 纪录片约 １０ 部。 本文选取其中代表不同集体记忆主体的五部影片作为研究对象， 它

们包括：
（１） 前苏联 Ｇｏｓｕｄａｒｓｔｖｅｎｉｉ Ｋｏｍｉｔｅｔ ｐｏ Ｋｉｎｅｍａｔｏｇｒａｆｉｉ 影片 《斯大林格勒战役 （Ｓｔａｌｉｎｇｒａｄｓｋａｙａ ｂｉｔｖａ Ｉ ＩＩ） 》
导演： Ｖｌａｄｉｍｉｒ Ｐｅｔｒｏｖ 上映时间： １９４９ 年、 １９５０ 年。
（２） 前苏联 ＤＥＦＡ－Ｓｔｕｄｉｏ 出品影片 《斯大林格勒大血战 （Ｓｔａｌｉｎｇｒａｄ） 》
导演： Ｙｕｒｉ Ｏｚｅｒｏｖ 上映时间： １９８９ 年。
（３） 德国 Ｂａｖａｒｉａ Ｆｉｌｍ 等出品影片 《决战斯大林格勒 （Ｓｔａｌｉｎｇｒａｄ） 》
导演： 约瑟夫·维尔斯麦尔 （ Ｊｏｓｅｐｈ Ｖｉｌｓｍａｉｅｒ） 上映时间： １９９３ 年。
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（４） 美国 《兵临城下 （Ｅｎｅｍｙ ａｔ ｔｈｅ Ｇａｔｅｓ） 》

导演： 让－雅克·阿诺 （ Ｊｅａｎ Ｊａｃｑｕｅｓ Ａｎｎａｕｄ） 上映时间： ２００１ 年。

（５） 俄罗斯 Ａｒｔ Ｐｉｃｔｕｒｅｓ Ｓｔｕｄｉｏ 公司出品影片 《斯大林格勒 （Ｓｔａｌｉｎｇｒａｄ） 》

导演： 费多尔·邦达尔丘克 （Ｆｙｏｄｏｒ Ｂｏｎｄａｒｃｈｕｋ） 上映时间： ２０１３ 年。

为区分以上几部影片， 文中提及相关影片将会以 “片名简称＋上映时间” 加以区分， 例如： 《斯大

林格勒》 （１９４９）。

一、 画面色彩与光影

拍摄过 《现代启示录》 等著名电影的著名摄影师斯特拉罗曾经就电影色彩的意蕴有过这样的表述：

“色彩是电影语言的一部分， 我们使用色彩表达不同的情感和感受， 就像运用光与影象征生与死的冲突

一样。” 一部影片的色彩基调可以代表创作者对影片整体基调的看法， 例如， 《辛德勒名单》 （１９９３）

和 《南京！ 南京！》 （２００９） 的黑白摄影代表了创作者对这两场屠杀的态度。 反映伊拉克战争的 《拆弹

部队》 （２００８） 和 《弗朗德勒》 （２００６）， 其基调也是创作者对这场战争的态度的体现。［２］ 在表现斯大林

格勒战役这一历史事件的不同影片中， 我们会发现， 随着集体记忆主体的变化， 相关电影的色彩基调

都有明显的区分， 甚至同一集体记忆主体在不同年代的作品中色彩基调都会有完全不同的呈现。 接下

来我们就分影片进行分析。

（一） 同一集体记忆主体的作品

斯大林格勒战役作为第二次世界大战最重要的战役， 胜利方苏联拍摄了最多的相关各类电影作品。

最早的故事片作品为 １９４９ 年的影片 《斯大林格勒战役》， 受制于当时技术条件限制， 这部影片运用黑

白胶片技术拍摄， 在色彩上并无详细分析的空间， 但其光影运用风格十分鲜明， 斯大林的镜头中， 从

巨大的窗户照射进来的光线总是充满了正义的光芒， 斯大林的面光充分， 而与之对应的是德军最高指

挥官保罗斯将军的出场： 光线总是仰角照射， 塑造出保罗斯狡猾阴险的敌人形象， 反映了当时的苏联

电影人对敌我两方面主要人物刻画上的区别。

２０ 世纪 ８０ 年代， 苏联 ＤＥＦＡ 工作室拍摄了关于斯大林格勒战役题材的电影 《斯大林格勒大血战》

（１９８９）。 随着电影技术的进步， １９８９ 年拍摄的这部影片在色彩与光影上与 ４０ 年前拍摄的 《斯大林格

勒战役》 （１９４９） 有很大进步， 但在色彩效果与光影上并无显著特点， 与 《斯大林格勒战役》 （１９４９）

相比， 改变了对于敌我双方人物形象的色彩和用光区分， 更多是用相对客观的色彩还原方式处理。 不

过， 这样的相对客观或者说是单调的色彩呈现也存在迫于现实的可能， “到 １９８９ 年， 国家拨款下降来

的不是时候， 因为技术设备已经严重破损。 ３９ 家苏联电影制片厂都亟待翻新， 苏联电影胶片的质量也

仍然是全世界最糟糕的”。［３］

随着 １９９１ 年苏联解体， 社会动荡和经济危机让俄罗斯电影进入了全面的衰退期。 进入 ２１ 世纪， 因

为俄罗斯经济的重新振作， 在与西方好莱坞电影制片商的合作中， 俄罗斯电影工作者也开始重塑自信。

在这种背景之下诞生了俄美合拍的 《斯大林格勒》 （２０１３）， 这部影片的用光与色彩风格更接近于好莱

坞式的视觉奇观： 黑夜下赤红色烈焰中浑身燃烧着的红军士兵冲向身着蓝灰色军装的德军， 运用了蓝

灰色与赤红色的巨大视觉反差； 德军坦克发射的榴弹在建筑物内爆炸翻腾出浓郁的酱红色烟尘； 主角

们站在斯大林格勒城外伏尔加河岸望向城区， 看到的是一种带有末日地狱质感的火红色天空。 除了火

光之外， 导演将色彩处理为冷色调的青灰色： 漫天飘散的灰烬。 火光与黑烟遮蔽的天空， 青灰色的灰

烬， 酱紫色的鲜血， 在视觉效果上导演用色彩营造了一种末日基调， 也带来了一种特殊的战争美学感
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受。 值得注意的是， 人物色彩上， 导演压制了男性角色的色彩元素， 不论是军装还是发色都无法从画

面中凸显而出， 而女主角卡嘉的浅色披肩以及单身俄国女人的一头金色卷发， 都是全片人物中难得一

见的亮色。

（二） 不同集体记忆主体的作品

作为二战的另外两个重要参战方， 德国和美国对于斯大林格勒战役也一样存在着深刻的集体记忆。

而作为战败方的德国， 对斯大林格勒战役的伤痛记忆更加明显。

纳粹德国在二战进行中曾经拍摄过大量诋毁或嘲讽苏联的电影， 但 “１９４３ 年开始， 德国在斯大林

格勒战败， 这是这场战争的转折点， 之后， 纳粹不再关注苏联， 反苏影片也随之消失。” ［３］（３５３） 战争结束

后， 冷战的东西方对立， 意味着斯大林格勒战役之后， 德国电影人对于这场战役与苏联， 选择了 “集

体性遗忘”。 １９９１ 年， 苏联解体， 冷战正式结束， 德国电影人这时首次用影视作品去唤醒全民族关于斯

大林格勒战役的集体记忆。 在这样的背景下， 《决战斯大林格勒》 （１９９３） 在斯大林格勒战役结束 ５０ 周

年的时候上映了。

由德国 Ｂａｖａｒｉａ Ｆｉｌｍ 等三家德国公司投资制作拍摄， 由 Ｊｏｓｅｐｈ Ｖｉｌｓｍａｉｅｒ 执导的 《决战斯大林格勒》

（１９９３） 从资本组成到导演与演员身份都是不折不扣的德国血统。 该片在色彩基调明显迥异于同时代的

苏联影片 《斯大林格勒大血战》 （１９８９）， 全片总体色调灰暗。 导演为了进一步加强这种灰暗色调， 运

用了大量的烟雾、 雨雾等降低画面色彩饱和度的手段， 利用这种低饱和度的色彩与灰暗色调营造了压

抑与绝望的氛围。 全片仅有开场第一幕意大利地中海边； 第二幕火车疾驰的苏联境内的部分采用了较

为明快的色彩和明媚的阳光， 这一切也与斯大林格勒战场的压抑氛围有明显的区别。

２００１ 年， 由法国导演让雅克阿诺执导， 英国人裘德洛主演的电影 《兵临城下》 上映， 这部由美国

好莱坞公司主导， 德法公司参与投资的战争大片从资本与主创等角度上， 都可以定义为西方视角的斯

大林格勒战役影像化作品。 这本影片在视觉色彩上采取了较为中性的处理方式， 没有 《斯大林格勒》

（２０１３） 那种视觉奇观般的对色彩的重新渲染与夸张， 而是采用了相对客观还原的处理方式。 影片整体

照度偏低， 色调偏冷， 较为契合战争中斯大林格勒废墟与冬季的背景设定， 但是在不同的段落用不同

的色温加强环境感受。 全片只在赫鲁晓夫接见瓦西里的记者招待会桥段， 在苏联后方奢华大厅里出现

了一次室内环境光照度高且色彩鲜艳丰富、 饱和度高的画面， 导演似乎希望拿凶险艰苦的前线与有自

助甜点的后方奢华大厅作对比， 凸显苏联官方的奢靡与腐败， 而实际物体的色彩运用上———当瓦西里

捡起德国上校丢弃的金色香烟过滤嘴时， 金色的烟嘴与瓦西里黑灰色的肮脏指甲形成了鲜明对比， 这

也从视觉与心理上营造了两者的根本矛盾： 来自于不同国家不同阶层的矛盾。

（三） 关于画面光影差异的结论

借由分析不同集体记忆主体对于斯大林格勒战役的影视化呈现的色彩差异， 笔者得出以下观点：

其一， 前苏联与俄罗斯作为这段历史的集体记忆主体， 其电影人在这段集体记忆多次影视化的创

作中， 对色彩影调的把握呈现了从主观歌颂到客观描述再到大胆创作， 经历了一个明显的变化过程；

其二， 德国作为另一集体记忆主体， 其电影人对这段历史的影视化在色彩影调上带有明显的压抑

感与绝望感；

其三， 美国以及其它西方国家虽然并未直接参与战役， 但是西方影人对于这段历史的集体记忆影

视化掺杂了明显的意识形态观念与刻板印象。

通过对不同集体记忆主体的作品的色彩色调分析， 我们已经可以看到他们之间的差别， “在电影

中， 色彩和色调既是一种语言， 也是一种文化程式， 甚至是一种思想。 它们体现着导演对表现对象的
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态度和看法。” ［２］那么导演对于表现对象的态度和看法又是怎样的？ 除色彩差别之外， 剧情与人物创作

方面又存在什么差异？ 造成这种差别的因素有哪些？

二、 人物与创作意图

根据我们对视觉色彩影调的分析结论， 我们对研究对象进行同类形象的比较分析。

（一） 关于斯大林形象

斯大林作为前苏联最高领导人， 执政时间长达 ２９ 年， 对前苏联的影响全面而深刻。 斯大林格勒作

为以斯大林名字命名的城市， 对于战时的苏联来说除了其战略意义之外， 也具有相当大的政治意义。

卫国战争胜利后， “苏联共产党很快就重申了对于艺术领域的控制……社会主义现实主义方针竟然变得

比 １９３０ 年更加严苛。 作家或者编剧必须恪守共产主义的英雄主义和爱国主义； 剧中人物的动机和目的，

不得有任何暧昧性……斯大林的形象扮演着核心角色”，［３］（５１３） 在对斯大林个人崇拜达到顶峰的背景之

下， 《斯大林格勒战役》 （１９４９） 自然而然成为了对斯大林歌功颂德的产物。 片中有极具象征性的镜头：

斯大林站在克里姆林宫的大窗户前， 对战役地图下达指令， 指点江山。 “华西列夫斯基元帅 （时任苏军

总参谋长） 的作用基本可以归结为一句话： ‘是！ 最高统帅同志！’ 斯大林格勒战役的许多真正参加者

在影片中没有出现， 甚至没有提到过。” ［４］斯大林格勒战役的胜利似乎就是斯大林一人英明决策的结果。

１９５３ 年， 斯大林逝世。 他生前的诸多政策与行为遭到全面批判， 对斯大林的个人崇拜也被全面否

定。 随着历史发展， 进入 ２０ 世纪 ８０ 年代， 苏联文化领域有了更多 “解冻” 的迹象， 去 “政治化” 趋

势与对斯大林的客观描述开始愈发明显， 在 《斯大林格勒大血战》 （１９８９） 中， 甚至出现了斯大林对于

战略决策犹豫不决， 制定的战略方针被将军们私下集体质疑的桥段。 这部影片的创作适逢戈尔巴乔夫

倡导 “公开性” “民主性” 的时期， 在此背景下斯大林形象的 “集体记忆” 与影像化创作就被极度妖

魔化了。

而到了 《兵临城下》 （２００１）、 《斯大林格勒》 （２０１３） 这两部影片中， 斯大林的形象则被完全符号

化。 《兵临城下》 中， 斯大林形象体现于赫鲁晓夫口中的 “Ｂｏｓｓ （老大） ” 和大礼堂墙上的巨幅肖像

画。 而在 《斯大林格勒》 中， 斯大林仅仅在德军集结列队的镜头中以墙面的浮雕背景形象出现过一次。

如果说西方导演让－雅克·阿诺在创作中是用充满江湖气息的称呼 “Ｂｏｓｓ” 和巨幅肖像画这些刻板印象

因素来象征斯大林并嘲讽苏联的高度集权与个人崇拜， 那么俄罗斯导演费奥多尔·邦达尔丘克将侵略

者列队置于斯大林浮雕之下的创作用意则更值得去探讨和研究。 随着苏联解体， 对于斯大林的历史地

位与功过的评价在俄罗斯国内也在产生变化。 ２００３ 年至 ２０１３ 年， 俄罗斯民意机构———列瓦达分析中心

对俄罗斯国内 １８－４５ 岁城市以及农村人群中 １６００ 位居民的调查数据显示： ２００３—２０１３ 年， 俄罗斯民众

对于斯大林在苏联历史中作用的看法， 出现了一定幅度变化， 受访者中认为 “绝对积极” 的人群从

１８％下降到了 ９％； 认为 “比较积极” 的人群从 ３５％提高到了 ４０％； 认为 “比较消极” 和 “绝对消极”

的人群规模变化不大， 而回答模糊的人群从 １４％提升到了 １９％。［５］通过这组统计调查数据， 我们可以看

到俄罗斯国内民众目前对于斯大林历史作用的集体记忆开始渐渐客观、 中性甚至趋向积极， 这也正好

解释了 《斯大林格勒》 （２０１３） 这部影片的导演费奥多尔·邦达尔丘克区别于其他影片对斯大林形象处

理方式的根本动机。
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　 　 （二） 关于女性与儿童

对于斯大林格勒战役这段历史的不同集体记忆主体的电影创作者来说， 影片中女性与儿童形象的

出现并非都是为了控诉侵略者和战争， 导演们往往有我们意想不到的创作意图。 笔者尝试探寻女性与

儿童角色在不同集体记忆主体的影视创作中的价值与意义。
《斯大林格勒战役》 （１９４９） 中出现过这样的一组镜头， 一位母亲从一幢即将倒塌的房屋中走出，

怀里抱着已经死去的孩子， 透过导演设置的大仰拍镜头， 可以看到母亲头顶上黑色的烟雾与乌云， 还

有母亲眼中的泪光。 可以说这部影片中女性与儿童形象是代表了苏联几千万战争受害者的。 而这组镜

头中我们透过不稳定构图、 仰角、 景深镜头等元素看到的是女性儿童与残酷战争的激烈冲突， 这种冲

突的设计从根本来说， 源自爱森斯坦对于苏联电影创作的影响， 我们从这一组镜头中明显感受到了爱

森斯坦的 “冲突原则” 对苏联电影创作理念的影响： 强烈的斗争性与不平等感， 似乎催促着人们打破

常规去追求变革。 这也正是这个时代苏联电影现实主义风格的魅力所在。 因此在这部影片中， 女性与

儿童的形象承载了创作者所坚持的现实主义蒙太奇冲突原则的创作意图。
四十年后的 《斯大林格勒大血战》 （１９８９） 中， 随着社会思潮的变化， 女性与儿童形象不再是之前

《斯大林格勒战役》 （１９４９） 创作者制造冲突的形象工具， 他们开始变得更加具有 “人味”。 比如女兵

形象的加入， 成为了影片 “调味料”。 让 “爱情” 这种原本与 ２０ 世纪 ５０ 年代 “解冻” 前社会主义的现

实主义创作格格不入的元素出现在其中， 可以说这一部 《斯大林格勒大血战》 （１９８９） 已经脱离了斯大

林时期社会主义的现实主义创作风格中强调激烈冲突与斗争的特点， 用爱情元素替代了冲突元素， 而

隐藏在爱情这种人类共同情感背后的人性光芒和各种普世价值， 与苏联战争片呈现出了前所未有的融

合。 这种融合在二十四年后的 《斯大林格勒》 （２０１３） 中表现明显。
《斯大林格勒》 全片围绕五名苏联军人在斯大林格勒的战场上对一名叫卡嘉的苏联少女集体 “求

爱” 展开， 期间还穿插了德军军官与苏联单身女人的一段被诅咒的战场爱情。 这样的设计几乎完全弱

化斯大林格勒战役甚至是整个苏联卫国战争的意义： 苏联军人在战斗中拼死保护少女卡嘉； 德国军官

思念德国家乡的妻子进而移情于外形酷似妻子的苏联女子， 甚至因此引发上级的极度不满， 斥责这名

金发苏联女子： “我要杀了这个妓女， 她让我最优秀的军官变成了愚蠢的笨蛋！” 在这样的剧情设计下，
双方军人原本为生存为各自国家与信念的战斗被简单消解成是为了保护心爱的女人， 这样的展现看似

是对表现战争中的人性光芒， 实则是创作者价值观空洞的体现。 在苏联解体初期， 俄罗斯电影人对苏

联的存在价值与卫国战争意义展开过讨论， 当时 “一系列反映卫国战争的影片大肆渲染战争的残酷不

仁， 模糊卫国战争的正义性与非正义性的界限， 消解卫国战争捍卫民族独立自由的伟大的历史意

义。” ［６］而这种苏联解体后对卫国战争伟大历史意义的消解在 《斯大林格勒》 中被延续。 在这部影片中，
被营救的日本大地震被困女子是全片的第三个重要女性角色， 导演似乎希望借由前两个女性角色的出

现， 传达新一代俄罗斯人回归人性的价值观， 借由援救日本大地震中的被困德国女性角色来表达俄罗

斯拥抱西方世界， 融入西方价值世界的愿景， 当然也可以说是对西方电影市场与奖项的一种示好。 但
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是， 最终两段莫名奇妙的爱情与营救呈现出来的却是苏联时代旧的价值观已经逝去， 而来自西方的新

价值观根本还未能深入俄罗斯人的骨髓， 这种皮毛层面的 “不东不西” 的价值观的呈现反而说明苏联

解体二十三年后， 俄罗斯战争片仍没有走出 “冲突” 与 “史诗” 的语境， 仍充斥好莱坞式 “视觉奇

观” （暴力、 血腥、 技术炫耀等） 的现实情况。 ２０１４ 年 ２ 月， 导演邦达尔丘克接受媒体采访时被问到

“为什么认为这本影片会得到俄罗斯观众的认可”， 他认为是因为开创了全新的电影语言。 这也再次说

明了俄罗斯电影目前依旧没能脱离 “思想真空” 的状态。
因为有类似的元素， 所以接下来我们整合分析德国影片 《决战斯大林格勒》 （１９９３） 与美国影片

《兵临城下》 （２００１） 中的女性与儿童的出现。
（三） 苏联男孩： 引爆矛盾与冲突

在这两部影片中都出现了一个苏联修鞋男孩， 他们都是推进剧情发展的关键人物， 在 《决战斯大

林格勒》 （１９９３） 中， 围绕是否枪决这名德军认识的苏联男孩， 德军内部发生了激烈矛盾， 并最终造成

内部决裂。 在 《兵临城下》 （２００１） 的狙击手对决中， 德军上校和苏军宣传干事同时利用名叫 Ｓａｃｈａ 的

修鞋男孩套取情报， 试图狙杀对方。 最终两部影片中修鞋男孩的命运都是被无情的纳粹军人夺走生命。
可以发现， 在德国的 《决战斯大林格勒》 中， 苏联儿童之死是为引发德军内部矛盾而设置的导火

索， 这条导火索引爆的是德军内部积蓄已久的对于斯大林格勒战役即将失败， 所有德国军人可能战死

他乡的绝望情绪。 《兵临城下》 中苏联少年之死也是一条导火索， 它引爆的则是观众对于修鞋少年

Ｓａｃｈａ 之死的思考， 对于战争责任的思考。 作为一个孩子， 他完全可以随母亲逃离斯大林格勒， 但他因

对 “战争英雄” 主角瓦西里的崇拜而留下， 最终被军人所利用， 成为了战争的牺牲品。 影片中的苏德

双方都应为他的死承担责任。
（四） 苏联女兵： 希望与绝望的承载者

这两部影片也都出现了一名苏军女兵， 在德国的 《决战斯大林格勒》 （１９９３） 中， 导演进行了大量

对绝望与痛苦的刻画后， 主角们在上级藏匿食物的地下室里找到了食物和拥有苏德混血血统的美丽苏

联女兵。 在这之前， 导演对主角汉斯的绝望情绪进行了大量铺陈， 而突然出现的苏联女兵让主角汉斯

产生了生存下去的希望与动力。 女兵带领他们试图穿越雪原逃离斯大林格勒， 在逃离过程中， 苏联女

兵被自己人击毙， 随后失去了求生意志的主角也永远地倒在了斯大林格勒冰冷的雪原上。 导演将男主

角 “绝望—希望—彻底绝望” 的心态变化完整呈现， 加强了影片的冲突， 也为最终没有人活着离开斯

大林格勒的阴暗结局做了完美的铺垫。
在 《兵临城下》 （２００１） 中， 作为主角的苏联女兵是希望的载体， 在剧情中身负重伤、 生死未卜的

时候， 苏军宣传干事达尼洛夫失去了生的希望与勇气， 却瞬间激发了原本一直萎靡不振、 信心不足的

男主角瓦西里的勇气和信心。 可以发现， 苏联女兵在两部影片中都负责引导了男主角 “希望” 与 “绝
望” 情绪之间的变化。

德国导演约瑟夫·维尔斯麦尔将德国人关于那个寒冷冬天中斯大林格勒的集体记忆进一步地勾勒，
用绝望感与残酷的死亡表达了德国电影人自新电影运动以来一以贯之的 “自揭伤疤” 式的反战风格。
这部影片也是二战后德国全体国民对于纳粹发动的这场侵略战争彻底反思的深刻体现。 法国导演让－雅
克·阿诺执导的 《兵临城下》 也没能逃脱整个西方世界对于苏联意识形态的刻板印象， 时刻流露出对

于苏联的嘲讽与蔑视。 这种嘲讽与蔑视不仅存在于人物设计， 更存在于影片的角角落落： 外形肥胖的

一众苏联中层军官； 用俯视机位拍摄 “赫鲁晓夫”； 残酷、 血腥镇压的 “督战队” 等等。

三、 结论与思考

通过对以上五部关于斯大林格勒战役的电影的色彩影调、 人物设计分析， 我们可以得出以下结论：
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其一， 不同集体记忆主体对同一历史记忆本体的影视化创作确实存在明显的差异性；
其二， 这种差异性来源于集体记忆主体本身在这段历史中所处的地位；
其三， 同一集体记忆主体在不同时代对同一历史记忆本体的影视化存在变化。
结合法国社会学家哈布瓦赫的 “集体记忆” 理论： 集体记忆是一个社会建构的概念。 “过去不是被

保留下来的， 而是在现在的基础上被重新建构的……集体记忆可用以建构关于过去的意象， 在每一个

时代， 这个意象都是与社会的主导思想一致的。” 所有通过电影这一艺术表现手段呈现的集体记忆意

象， 都与该作品产生当下的社会主导思想相一致。 因此我们最终得出以下结论：
其一， 对于同一历史事件的不同集体记忆主体， 该历史事件的影视化创作会带有强烈的时代性与

主体性， 这也是不同集体记忆的差异；
其二， 同一集体记忆主体在不同的历史阶段受不同社会思潮影响， 其创作的影视作品会呈现强烈

的时代差异。 当某一社会思潮成为主流后， 影视作品中反映的集体记忆将具有统一性与延续性 （如战

后德国电影）， 而当某一社会的主流思潮还未产生之时， 影视化的集体记忆就会缺乏方向性、 统一性与

延续性 （如苏联解体后俄罗斯电影）。
对当代中国人来说， 抗日战争等历史阶段都有全民族集体记忆的存在。 这些集体记忆一方面源于

亲历者的共同体验传达， 比如抗战老兵； 另一方面， 民族后人对于那段历史的集体记忆则多来自于相

关影视、 文学作品及历史教科书。
当代中国的社会思潮在近四十年间经历了巨大的变化， 这种变化是否让我们的集体记忆在影视化

过程中， 存在着类似于当代俄罗斯的情况呢？ 当我们在讨论 《金陵十三钗》 《南京南京》 《拉贝日记》
这些反映侵华日军南京大屠杀这段记忆的影视作品， 争论他们的社会主导思想时； 当我们惊叹于 《智

取威虎山》 《太平轮》 等这些影片的好莱坞式视觉奇观时； 当 “手撕鬼子” “步枪打飞机” “裤裆掏雷”
这类抗战神剧充斥荧幕时， 我们的影视工作者应当反思： 当代中国影视产业一片欣欣向荣的背后， 我

们的核心思想与价值观是否真空或扭曲了？ 随着历史亲历者的逝去， 我们的影视创作者为民族后人留

下怎样的影视作品， 就是为我们民族的未来留下什么样的集体记忆。 从这个角度上来说， 影视工作者

责任重大。
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２０１３－０３－０４􀆰

［６］ 宋胤男 􀆰 接纳与传承： 从当代俄罗斯卫国战争电影看历史观的新建 ［ Ｊ］ 􀆰 俄语学习， ２０１３ （４） 􀆰

［７］ Ｅｄｗａｒｄ Ｄｏｕｇｌａｓ􀆰 Ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ： Ｓｔａｌｉｎｇｒａｄ Ｄｉｒｅｃｔｏｒ Ｆｅｄｏｒ Ｂｏｎｄａｒｃｈｕｋ ［ ＥＢ ／ ＯＬ］ 􀆰 ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ􀆰 ｃｏｍｉｎｇｓｏｏｎ􀆰 ｎｅｔ ／ ｍｏｖｉｅｓ ／ ｆｅａｔｕｒｅｓ ／ １１５１６７－

ｉｎｔｅｒｖｉｅｗ－ｓｔａｌｉｎｇｒａｄ－ｄｉｒｅｃｔｏｒ－ｆｅｄｏｒ－ｂｏｎｄａｒｃｈｕｋ， ２０１７－０５－２１􀆰
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