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体制内作者的身份认同与学院派导演的艺术表达
———曹保平导演创作论

申朝晖

（廊坊师范学院文学院， 河北廊坊 ０６５０００）

摘　 要： 曹保平是当下成就最高的学院派导演之一。 区别于同龄的 “第六代” 导演， 他自觉以一种

“体制内作者” 的身份认同在商业与艺术之间保持着某种难得的平衡。 曹氏电影偏爱犯罪题材， 他以类型

为基础、 以现实为底色， 通过类型杂糅和复杂叙事进行作者性表达和复杂人性的探讨。 曹保平的学院派身

份影响了他的电影观念及导演风格的形成， 他以剧情片为基础兼顾电影市场与电影艺术的平衡是当前中国

电影工业化美学发展的可行路径。
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曹保平作为当下成就最高的学院派导演之一， 他的电影在商业与艺术之间保持着某种难得而稳定

的平衡。 他擅长运用类型叙事， 又不拘囿类型程式； 他有着深刻的体制内身份认同， 又试图最大范围

内扩大电影的表现尺度； 他追求电影的艺术品质， 又极力声称自己 “不是文艺片导演”。 迄今为止， 曹

保平执导完成的六部作品， 除 《绝对情感》 这部他自己都不愿提及的早期电影之外， 《光荣的愤怒》

《李米的猜想》 《狗十三》 《烈日灼心》 和 《追凶者也》 均在各大电影节上斩获奖项， 而且票房表现不

俗。 曹保平对于当下中国电影工业的价值恰恰不在于 “创新”， 他的创作像老中医用 “经方” 看病， 他

坚守的中等成本摄制、 运用类型策略拍摄剧情片的创作思路对于当下中国电影产业的稳定和多元生态

发展极具示范意义。

一、 “后六代” 体制内作者的商业主流追求

曹保平 １９８５ 年考入北京电影学院文学系剧作专业， 毕业后留校任教担任电影编剧课程的讲授工作，

同时， 他还是资深的编剧、 导演， 偶尔客串制作人。 早期创作的剧本有 《再见太阳旗》 《红棉袄红棉

裤》 《冲天飞豹》 等， 还获得过第 ６ 届中国电影华表奖。 编剧背景使得他后期导演的作品故事感强、 戏

剧冲突集中， 而且故事的讲述脱离简单的剧情演绎， 偏爱风格杂糅、 多线并进的复杂叙事。 作为典型

的学院派导演， 曹保平充分认识到电影的商品属性及其与市场的亲缘关系， 并自觉以体制内作者的身

份认同、 尊重与拥抱市场， 同时， 他又保留学者身份的思辨性， 与政治和资本保持一定的距离， 以知

识分子的人道精神关注当下的社会现实， 探究复杂的人性深度。

作为第六代导演的同龄人， 曹保平从一开始就非常自觉地选择了迥异于 “第六代” 导演的创作路

径， 鲜明地表现出一种 “后六代” 的创作风格。 王小帅认为： “ ‘第六代’ 导演之后， 中国电影就不会

基金项目： 国家重大招标课题 “影视剧与游戏融合发展及审美趋势研究” （１８ＺＤ１３）。
　 　 作者简介： 申朝晖， 女， 副教授。
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再有能划时代的电影人群体出现了， 因为消费文化盛行， 消费是没有代际分别的。” 陈旭光先生认为

“第六代” 之后涌现的一批 “出身各异” 的新力量导演， “在近十余年中也相继有 ‘８０ 后导演’ ‘新青

年导演’ ‘网生代导演’ ‘电影新势力’ ‘第七代导演’ 等命名， 但并未获得广泛共识和一致认同———

他们面临着始终被命名却无法正名、 共名的尴尬” ［１］ 。 而当论及 “第六代” 的同龄人时这种 “尴尬”

表现得尤为突出， 如刁亦男、 曹保平等， 他们与 “第六代” 遭遇同时代、 同背景， 甚至也热衷关注同

样的底层现实。 但他们在创作风格、 对待市场的态度以及对 “体制” 身份的认同等方面又的确迥异于

“第六代”， 他们时常被拿来与 “第六代” 相提并论， 以至于他们自己需要在不同场合不断重申自身与

“第六代” 的差异。 这里， 笔者姑且用 “后六代” 指称这些 “新力量” 的先驱们， 看看在历史的分水

岭里他们是如何走向另一条创作路径的。

　 　 ２０ 世纪 ９０ 年代， “第六代” 导演在电影行业迅速市场化的过程中表现出一种 “找不到北” 的惶惑

与焦虑， 从而干脆放弃市场诉求， 转为 “地下状态”， 把镜头对准平民、 先锋艺术家、 社会边缘人等。

“第六代” 导演所表现的个体的 “严重身份认同焦虑”， 区别于第五代导演那种 “国族焦虑” 或 “集体

焦虑”， 更倾向于表现一种感性的、 个人化的生活体验和精神状态。 比如张元的 《妈妈》 （１９９０）、 《北

京杂种》 （１９９３）， 王小帅的 《冬春的日子》 （１９９３）、 《十七岁的单车》 （２００１）， 贾樟柯的 《小武》

（１９９８）， 章明的 《巫山云雨》 （１９９６）， 以及路学长的 《长大成人》 （１９９７） 等， 这些影片边缘而严

肃， 虽纷纷斩获了诸多西方的电影节奖项， 但国内票房惨淡， 甚至被禁。 而 １９８９ 年顺利留校的曹保平

自觉以一种体制内作者的身份开始创作。 ９０ 年代， 他主要从事主流影视的剧本创作， 这一时期的代表

作剧本有 《红棉袄红棉裤》 《土匪陈三》 《冲天飞豹》 等， 多为抗日和军旅题材， 是参与国家意识形态

话语建构的主流电影。 当然， 对于一个有绝对话语权表达需求的作者而言， 编剧身份是远远不够的。

稍后几年， 曹保平开始转型导演， 从执导电视剧开始， ２００１ 年执导电影 《绝对情感》 正式开启电影导

演之路。 值得一提的是在拍摄 《绝对情感》 后期， 由于制片人过多干预创作， 曹保平退出制作团队，

该片也成了他日后不愿提及的电影作品， 甚至公开拒绝将此纳入到自己的创作序列， 足见曹保平对自

己作品话语权与作品风格绝对控制的内心需求。

作为学院派导演的代表人物， 曹保平是典型的体制内作者。 他深信好的电影应该进入院线， 让更多

观众接受。 这种市场诉求使他的作品区别于 “第六代” 导演的地下电影， 他自觉将自己的作品纳入到

特定的电影工业体制和社会审查体制当中。 在他的处女作 《光荣的愤怒》 中， 作者以黑色幽默类型讲

述底层乡村的政治现实和国民劣根性， 影片塑造了一个外表懦弱， 甚至有些猥琐和鸡贼的村支书叶光

荣， 他用智慧带领村民抓 “熊”， 最后顺利铲除村霸熊家四兄弟。 这个故事的社会批判性很强， 曾经历

多次剧本过审问题。 在拍摄的过程中， 为了保证片子后期顺利过审， 曹保平在处理混战戏中 “用什么

打人” “能用多大棍子” “能用多少条棍子” 等细节时都主动请示。 他自觉戴着 “镣铐” 跳舞， 把创作

限制在一定的体制之内。 《光荣的愤怒》 影片结尾处， 敌我双方混战到不可收拾时天降神兵， 上级领导

突然带来大批警察收拾了一切。 对此结尾， 评论界普通感觉遗憾， 认为叙事上过于断裂， 突转生硬。

但曹保平却不以为然， 他在接受采访时表示这个结尾不是为了审查临时候补的， 而是在剧本阶段就有

所考虑并做此处理的。 曹保平说： “我其实一直很确定我要拍院线电影， 从 《光荣的愤怒》 一开始， 我

就没想过要把它定位成一个电影节电影或者是地下电影， 而且我是一个比较清楚规则的人， 会大概知

道一个商业片的边缘和界限在哪里， 所以即便结尾往另外一个方向走会令故事更为极致和特别， 我的

商业取向还是决定了我不会去触碰那些界限和雷区。” ［２］ 曹保平对界限与雷区保持清醒也是他对体制内

作者身份的自我认同。 电影作为一种意识形态的载体必然要接受一定政治制度的审核， 但艺术的现实
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干预维度与批评功能使得某些题材与体制之间可能存在一定的紧张关系， 如何平衡体制的边界与作品

的作者性表达， 也是困扰许多作者型导演的两难问题， 从创作主体的角度来看这一问题的有效解决有

时更依赖导演的野心和艺术的摆渡。 值得一提的是 《光荣的愤怒》 在 ２００９ 年获得第三届大学生影像节

“最受大学生瞩目影片”， 而该电影节也因此被叫停一年。 此后， 大学生影像节改为 “ ＦＩＲＳＴ”， 落户西

宁， 主办者将此事作为一个标志性事件镌刻在 ＦＩＲＳＴ 电影馆展厅的柱子上， 成为 ＦＩＲＳＴ 后来坚守艺术独

立精神的铭文和标志。 迄今为止， 在曹保平的电影序列当中， 《光荣的愤怒》 无疑是现实干预性与艺术

批判性最强的一部。

曹保平对 “体制内作者” 的身份认同， 除了接受主流话语的意识形态审核外， 作为有市场野心的

导演， 他还自觉服膺电影工业美学体制中的 “产业化生存” 与 “工业美学” 特性， 采用更为商业主流

的叙事策略和视听表达。 曹保平的 《追凶者也》 和蔡尚君的 《人山人海》 这两部影片改编自同一个真

实新闻故事。 蔡尚君的 《人山人海》 走的是纯文艺片的路子， 曹保平的 《追凶者也》 在后来修改的过

程中用类型片的思路有意强化了戏剧冲突， 增加了市场接受度相对更好的黑色喜剧元素。 另外， 在电

影表演上， 他以商业片的方式要求人物心理逻辑的前后连贯， 演员的表演相对极致化和情绪化， 以方

便观众代入剧情， 这一点区别于文艺片导演所偏爱和追求的那种相对克制和中性的表演。 商业片的重

点落在观众情绪的有效把控上， 而文艺片往往有意在故事、 人物和观众之间营造一种审美间离效果，

以提醒观众在观看故事的同时仍保持一种反思和追问的理性。 在 《追凶者也》 里， 无论刘烨饰演的宋

老二， 还是张译饰演的董晓凤， 表演都相对夸张和情绪化， 而 《人山人海》 的表演相对克制和沉闷。

当然， 二者的差异并不在于孰优孰劣， 而是面对不同的观众群体所形成的两套话语体系。 中国新力量

导演中诸如曹保平、 刁亦男、 忻钰坤、 董越等都致力于商业性与艺术性、 类型性与作者性的平衡探讨。

当然， 相对于偏爱电影节电影和个人化表达的 “第六代” 同龄人而言， 曹保平自觉将创作纳入电影工

业 “产业化生存” 的体系当中， 这种商业努力反而是当下中国电影市场所亟需的。 “在电影生产中会努

力遵循规范的电影化流程和社会体制要求， 从不讳言票房和商业性， 同时又试图兼顾电影的艺术品

质” ［３］ ， 这也是新时期中国新力量导演的群体特征。

曹保平的电影戏剧冲突强、 有故事， 而且注重故事的讲述方式。 这种高密度的情节和快节奏的叙事

明显更易受到资本与市场的青睐。 曹保平直言除了 《狗十三》， 自己的电影在投资上没有特别困难， 钱

很容易找到。 曹保平甚至公开声称自己 “不是文艺片导演”， 他认为当下时代， “文艺片” 一词是一个

被人用滥， 并成为很多电影拍得难看的导演的一种说辞， 而他更愿意声称自己一直在拍剧情片， 在讲

述一个有个人态度和表达的好听故事。［４］ 对偏向文艺片的 《狗十三》， 导演也一直在往主流商业叙事上

靠， 为了能顺利进入院线， 导演在叙事上强化剧情冲突和叙事节奏， 视觉画面的设计也更为鲜亮和饱

和。 《狗十三》 在排片并不理想的情况下能顺利进入院线获得 ５０００ 多万元的票房， 对于一个尘封 ５ 年

之久、 题材小众， 且片源外流的小众电影而言算得上是佳绩。

其实， 《狗十三》 的意义不止于票房， 无论在曹保平的创作序列， 还是在国产青春类型片里， 小成

本电影 《狗十三》 的差异呈现自有其多元化的艺术价值和产业示范意义。 相对于一些大导演不顾题材

与电影风格的特殊性， 动辄以超大成本制作小众文艺片， 最终导致票房惨淡而投资者血本无归的任性

妄为， 曹保平这种用小成本艺术片表达自我、 探索艺术的创作方法是行之有效的， 也更有利于电影产

业的良性发展。 从这一点上说， 曹保平在艺术与商业之间努力寻找平衡的创作路径对于商业片导演的

作者表达和文艺片导演的市场导向具有双向启示意义， 也是当下 “国产电影发展之正途”。［５］

４９
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二、 作为策略的类型杂糅与作者性表达

类型叙事与作者风格常常被当作一组二元对立的概念加以区分。 类型电影是指在好莱坞片厂制度

和明星制度的基础上， 按照一定的电影工业美学精神形成的有相对固定的叙事模式与相似的叙事元素

的电影形态。 “类型电影是建立在观众与制作者普遍认同和默契认同的基础上， 是导演与制片人、 观众

等共同享有的一套期望系统、 惯例系统。” ［１］（１０４）中国电影的类型叙事一直不成熟， 尤其在涉及犯罪和道

德界限模糊的黑色电影类型方面。 曹保平的电影除了 《狗十三》 之外， 《光荣的愤怒》 《李米的猜想》

《烈日灼心》 《追凶者也》 都属于犯罪类型， 作为学院派导演， 曹保平难以满足于一般类型片中简单的

二元叙事， 他对于世界经典电影史的熟稔， 他内心深处的学者情怀， 也不允许他做粗浅而简单的重复，

因此， 在类型基础之上寻找作者风格自然成了不二选择。

曹保平偏爱类型叙事， 同时喜爱对类型进行杂糅处理， 以求在悬疑与犯罪类型的基础上尝试新的

可能。 《李米的猜想》 中犯罪与爱情两种类型并存， 李米与方文之间的爱情纠葛是故事主线， 与毒贩挟

持李米、 警察抓罪犯这一戏剧冲突互相缠绕， 推动李米的 “猜想” 被一层层打开与揭晓。 从某种程度

上说， 《李米的猜想》 在爱情与犯罪两种类型的处理上， 爱情模式占了上风。 根据该片创作访谈的资

料， 关于该片片名由来， 原来导演设想的是 “李米的遭遇”， 由于叙事过程中故事明显滑向了爱情， 影

片最终定名为 “李米的猜想”。 在 《烈日灼心》 和 《追凶者也》 中， 曹保平继续沿袭这种风格的杂糅。

《烈日灼心》 中混杂了警匪、 悬疑、 爱情和心理诸多类型元素， 主线是罪犯辛小丰与警察伊谷春之间的

猫鼠游戏， 副线是嫌疑犯三兄弟收养死者遗孤的人性救赎线， 主副线之间充满了不可调和的矛盾冲突

和叙事张力。 《光荣的愤怒》 融合警匪、 黑帮、 侦探和黑色幽默等风格。 《狗十三》 混杂了青春片与家

庭伦理两种类型元素。 《追凶者也》 杂糅了犯罪、 黑色与喜剧多种元素。 这种混合处理使得文本内涵更

为多义与丰富。 学院派导演一直浸淫于经典电影的艺术世界， 使得他们在美学上 “对主流影片的继承

性一般来说大于其革命性”。［６］从经典类型的框架内寻找变奏通常是这一派作者的创作路径。 曹保平也

正是以类型叙事为基础， 以类型杂糅为策略， 讲述当下中国的现实故事。

电影工业美学体系的 “产业化生存” 必然导致电影走向类型化叙事， 因为逐渐分化的市场需要类

型电影与之精准匹配。 另外， 作为一种生产模式， 类型电影符合工业美学中 “批量生产” “流水线” 制

作流程的内在要求， 以期获取最大市场回报。 而中国电影产业化发展的短板正是长期以来业内对类型

电影的普遍漠视， 这导致本该占市场份额主流的类型电影的良莠不齐。 ２０ 世纪八九十年代， 学界一直

呼唤 “重新认识好莱坞” 和 “研究类型电影”， 但学界的呼声从来曲高和寡， 或者说观念的更新往往需

要一代人， 比如习惯 “电影节” 模式的 “第六代” 导演普遍所遭遇的市场危机即是明证， 而刁亦男、

曹保平等正是经由类型电影或者说师法好莱坞的叙事策略才得以走出 “第六代” 导演的集体困境， 并

成功保证电影具有一定的票房号召力。 从 《光荣的愤怒》 到 《追凶者也》， 曹保平的电影序列当中，

《烈日灼心》 的类型完成度最高也最为纯粹， 其所获得的 ３􀆰 ５ 亿元票房实际也是曹保平四部作品中票房

最高的一部。 这种经验与教训在刁亦男的 《白日焰火》 与 《南方车站的聚会》 的比较中同样存在，

《南方车站的聚会》 在作者表达上明显压过类型叙事， 即便电影宣传很到位， 但还是偏离了普通观众的

审美接受能力。 ２０１９ 年韩国奉俊昊的 《寄生虫》 囊括了戛纳金棕榈最佳影片和奥斯卡最佳电影等， 这

是世界电影史的一个奇迹， 其实也是多年来艺术电影与商业电影呈合流趋势的一个表征。 中国故事与

中国电影走向世界的过程中， 商业与艺术是两条腿， 都不能偏废。 这也是曹保平、 刁亦男等致力于平

衡艺术与商业、 类型与作者的一批新力量导演的理念。 他们以类型化的叙事策略， 好莱坞式商业主流
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电影的摄影和配乐风格， 尊重电影市场、 资本和商业的逻辑规则， 以积极姿态融入中国电影 “产业化

生存” 的洪流当中。

当然， 曹保平并不满足于电影的类型叙事及对类型的杂糅处理， 他试图在叙事上追求一种 “有意

味的形式” ［７］ ， 以提升故事的艺术价值， 并进行一定的作者性表达。 从曹保平四部犯罪题材的电影来

看， 他擅长多线结构和复杂叙事。 《李米的猜想》 开篇采用偏执而又绝望的第一人称叙述模式， 《烈日

灼心》 开篇采用说书人开场的评书模式， 导演希望通过寻找一种别样的叙事形式， 营造出一种传奇感

或间离效果， 以表达出故事之外的深层意义。 在 《追凶者也》 里， 影片采用了环行叙事手法， 这个故

事根据贵州六盘水代家五兄弟万里追凶的真实案件改编而成， 影片结构采用不同的人物视角为叙述主

线， 分为相互关联又相对独立的五部分： ①以宋老二为主线的 “憨包”， 叙事时间为 ２９ 分钟； ②以王

友全为主线的 “小烂屎”， 叙事时间为 １７ 分钟； ③以杀手董小凤为主线的 “土贼”， 讲述其受雇错杀猫

哥后追踪王友全要回西服等证据的故事， 叙事时间为 ４０ 分钟； ④宋老二查出幕后买凶杀人的雇主钱贵

兴， 杀手董小凤伏法被击毙的 “乱屁麻麻”， 叙事时间 １４ 分钟； ⑤宋老二给王友全家还猪的 “鸡枞”，

叙事时间为 ４ 分钟。 对照影片与真实事件的差异， 我们发现导演在寻找故事最初的原动力或者说必然

性， 这场雇凶杀人源于宋老二对祖坟的偏执守护， 故而挡住了钱贵兴们 “采矿” 的财路， 这相对真实

事件中代家六弟代天云被惯犯陆凤仁临时起意的抢劫杀人要深刻得多。 而拼图式的分段叙述使得叙事

的中心分散到各段的中心人物身上， 比如前三部分就成功塑造了宋老二、 王友全、 董小凤三个底层人

物， 这相对以宋老二为主线的线性情节， 无疑在叙事时空与叙事内涵上都大有拓展。 作者尝试由此达

到对人物形象的多样化塑造与故事意义的多层化解读， 这种拼图式叙事对于艺术片而言技法并不算新，

但对于国产商业片主打的一般观众， 还是具备耳目一新的陌生化效果。

当然也不得不承认曹保平的电影存在一些不容忽视的遗憾， 即在叙事内容与形式的融合度上总有

几分 “隔”， 保留着学院派人骨子里的匠气。 正如另一位学院派导演北京大学教授陈宇先生总结的那

样： “对于学院派导演， 电影就是电影， 电影的世界已经足够大， 百年的电影作品和电影文化已经创造

了一个现实世界， 每一个学院派导演的作品， 甚至每一个镜头， 可能都能在电影世界的殿堂中找到一

个位置： 继承、 模仿、 互文、 引用、 对比、 反叛、 创新， 学院派导演本能地把自己放置在不断传承的

电影江湖中， 找到自己的门派、 身份、 段位。” ［６］（４３） 正所谓成也萧何， 败也萧何。 学院派身份既为曹保

平们的创作提供了充分的理性源泉， 使他们顺利达到某个高度， 但浩瀚的经典影史也成了他们创新或

自成一派的最大藩篱。

三、 艺术的现实关怀与人性探讨

现实底色是类型片得以扎实与深刻的基础。 事实上近年来国产类型片也正是从现实关怀这一点出

发寻找类型片本土化改造的可能， 尤其是犯罪悬疑片类型， 如刁亦男的 《白日焰火》、 忻钰坤的 《心迷

宫》 《暴裂无声》， 以及董越的 《暴雪将至》 等影片在折射社会现实问题和隐喻时代症候上都有相当不

俗的表现。 而曹保平的 《光荣的愤怒》 《追凶者也》 等影片都有良好的现实基础， 并在此基础上通过塑

造一些有深度的人物形象表达了作者对复杂人性的思考， 这也是曹保平在商业追求与艺术表达上的一

个平衡考量。

小成本制作的 《狗十三》 是一曲现实主义谱成的青春挽歌， 题材源于编剧焦华静的亲身经历。 影

片以散文化叙事笔调讲述一个 １３ 岁正处青春叛逆期的女孩李玩与狗的故事， 从而向人们展示青春的残

酷物语以及人类成长必经的撕裂。 故事背景关联着当下中国中产阶级家庭和中国式教育的现实。 李玩
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的父亲是典型的中产阶级形象， 有儿有女、 有房有车， 但光鲜的外表之下深裹着的却是充满焦虑且压

力重重的残酷现实： 重组家庭， 女儿依赖垂垂老去的父母抚养； 自己整天奔命于职场， 百般经营， 甚

至不惜拉上妻子儿女陪伴； 面对青春期的孩子， 有心却无力真正陪伴。 另一方面， 中国的中产家庭通

常更多地把希望寄托在子女的教育上， 因为他们深知家庭未来的出路与压力关联着孩子未来的发展，

李玩最后在父亲软硬兼施的 “眼泪” 与 “暴揍” 中匆匆告别了自己的童年， 被规训为成人眼里听话的

好孩子和好学生。 《狗十三》 从剧本到影片， 导演大量删减了剧本原有的李玩、 李堂和高放间三角恋的

桥段， 放弃了青春成长片通常偏爱的未成年视角， 把故事的主线紧扣在 “父女关系” 的主线上， 用一

种成人式的全知视角， 在散文式的平淡与朴实中极为隐忍地再现当下中国中产家庭的焦虑、 尴尬以及

一言难尽的苦难。［８］这种现实主义手法成功折射了一种典型的中国式成长语境和当下社会普遍存在的中

产焦虑， 有着丰富的时代症候意义。

艺术源于生活， 也高于生活。 ２０１８ 年现实主义题材电影 《我不是药神》 引起空前的观影热潮， 侧

面证明了人们希望在电影里看到关乎现实世界的回应， 看到创作者有态度有思考的发声。 曹保平的电

影在追求艺术与商业的平衡中谨慎地触摸社会的痛点， 坚守艺术的良知， 这也是中国 “文以载道” 的

艺术传统对于电影的时代要求。 《光荣的愤怒》 以极其写实的手法表现当下中国底层社会的政治生态和

小人物的反抗。 故事中书写的熊家四兄弟仗着兄弟多， 掌控村长、 会计等要害部门， 在黑井村滥用职

权、 横行一方， 被欺凌的百姓最后在村支书叶光荣的带领下上演了一场以暴制暴的乡村政变。 影片在

黑色幽默与高度戏剧化的故事情节之下包裹着深刻的社会反思与现实拷问， 描绘了一幅底层社会弱肉

强食的真实画面。 片中塑造的黑井镇村支书叶光荣是一个另类英雄， 他外表看似猥琐、 懦弱， 但同时

又保留着乡民天然的狡黠和鸡贼。 面对村霸熊家四兄弟， 他表面奉承， 因为生活中还有老婆的民办教

师身份始终无法转正等现实苦恼， 但始终坚守基本善恶、 是非立场， 并通过自己的智慧带领受压迫的

土瓜、 大旺、 水根、 狗卵为首的村民奋起反抗， 最后大获成功。 《光荣的愤怒》 制作费用只有 ３００ 万

元， 没有启用大牌明星， 粗粝的影像风格与纪实的叙事手法完美结合。 这部处女作也是迄今为止曹保

平电影中艺术成就最高的一部。

曹保平喜欢将人物置于某种极致的环境中加以表现， 以诠释人性善与恶、 美与丑、 对与错等杂生于

真实生命个体内部的现实人性。 即便在类型片里， 曹保平也拒绝高度类型化的人物形象， 执着于表现

个性复杂的普通生命个体。 《烈日灼心》 中杀人犯三兄弟对于弃婴小尾巴的救赎， 《李米的猜想》 中两

个为爱痴情的毒贩方文和裘水天， 《追凶者也》 中的杀手董小凤对在夜总会上班的舞女萍儿那份情义等

等， 曹保平所有影片中的核心人物几乎都是多面人物， 他甚至在选角上也尽力回避角色的符号化与类

型化， 让张译饰演穿着白色西服、 佩戴眼镜的斯文杀手， 叶光荣外表猥琐， 而恶霸熊老三外表更为斯

文端正。 这些叙事策略使得曹保平电影中的人物形象迥异于一般的类型片， 性格鲜明， 并有一定的人

性厚度。

曹保平对于现实干预的野心不强， 他所塑造的人物更多服务于剧情与戏剧冲突的需要。 《李米的猜

想》 《烈日灼心》 和 《追凶者也》 中的人物塑造有些流于概念， 或者说其刻意表现的人性复杂性或深

度有些失真。 在 《烈日灼心》 中， 辛小丰不顾自己和兄弟三人的生命安危， 在天台上救伊谷春的桥段

设计就显得刻意和匠气， 或者说影片没有足够的铺垫让观众看到这些人物从至恶到至善转变的可能，

这些人物及其人性的表现过于甜美而流于概念。 同时， 由于人物扎根于现实基础， 《光荣的愤怒》 中的

叶光荣集猥琐、 懦弱、 正直、 勇敢、 机智于一身， 在农村现实的政治生态中却又是可信的。 总的来说，

曹保平电影的人物往往是多义而复杂的， 他拒绝人物设置的简单和二元对立， 那些正面人物也有狡黠
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自私的本能， 他偏爱将人物置于极致的场景中考验， 去呈现类型叙事中那些反面人物身上依然保留的

人性温度。

总的来说， 曹保平对现实的态度较为拧巴， 他一方面肯定艺术与现实之间的关联性， 另一方面又拒

绝用电影针砭时弊以承担应有的社会批评功能。 他在多次创作访谈中强调： “社会批判不是电影应有的

功能， 以针砭时弊的社会批判为前提， 都成不了好电影。” ［９］ 艺术与社会的关系到底应该如何？ 电影作

为一门艺术到底应不应该承担社会批判的功能， 特别是以反映社会现实问题为题材或原型的电影如果

拒绝社会批判是否存在不足？ 基于不同的艺术观， 上述问题的回答可能不尽相同。 曹保平的兴趣与目

标落在电影的故事层面， 追求情节的跌宕起伏， 而非故事背后的社会问题的深度挖掘。 他更多的是把

故事的社会背景当作增强题材或人物可信性的叙事策略加以运用， 而非以电影为语言探索社会历史问

题。 这使得曹保平的电影能从一般纯娱乐功能的类型片中脱颖而出， 但又落入某种创作的瓶颈， 难登

高峰。 当然， 作者意愿与文本的最终完成度之间通常存在相当的距离， 许多电影中作者有意追求的东

西不见得就能完美呈现， 而某些无心插柳的东西却能生成文本深意， 恰到好处地自然流露， 这些都是

未可料知的事情， 也是艺术创作的常态。

作为学院派导演， 曹保平坚持以体制内作者的身份认同， 在现实生活的底色之上进行类型的创作

以及以杂糅为特色的艺术探寻， 用剧情片的模式讲中国故事， 这种创作路径应是中国未来电影产业化

发展的主要方向之一。 在这个大片云集而喧嚣的时代， 曹保平在现实主义精神之上对于电影艺术与商

业的平衡探索， 值得每个电影人尊重与期待。
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