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想像的革命者：
姜文電影的文化邏輯和電影史價值

桂　 琳

［提　 要］ 　 姜文電影作為一個整體性的研究對象，必須進入到文化層面才能看到其特色。 作為紅

小兵文藝者的傑出代表，他在自己的六部電影中與“歷史之父”進行著持續的較量，試圖將個體真正

從歷史中解放出來，完成自己“想像的革命”。 由此，姜文電影在中國當代電影史上成為一個重要的

橋樑，將中國當代電影史劃分為第五代和第六代的兩代導演的諸多電影命題勾連在一起。
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姜文電影一直是令電影研究界頭疼的一個研究對象。 求新求變的作風讓姜文的電影似乎很難

被整體進行解讀，他本人也無法被納入電影研究界按第五代導演、第六代導演的習慣劃分。 姜文電

影似乎是中國當代電影界的一位闖入者，總在突破各種條條框框；又像一個局外人，並沒有被當代

電影真正接納。 從目前掌握的文獻資料來看，關於姜文電影的學術研究並未達到很高的水平。 姜

文電影在中國當代電影史上到底該如何安放？ 它的整體電影特色又是什麼？ 這些問題需要進入到

文化層面才能看得比較清楚。

一、想像的革命者：姜文的文化身份

在“文革”中後期，出生在 1950 年代中後期到 1960 年代的一批少年成長起來，成為了“文革”
的觀看者———紅小兵。 因為年齡原因，他們並沒有真正參與到“文革”活動中，而是走上街頭觀看

著一個又一個狂歡鬧劇，“看熱鬧的孩子”成為他們成長的形象寫照。
《想像的革命———王朔與王朔主義》第一次從文學研究上注意到紅小兵這個群體，認為區分紅

衛兵和紅小兵的關鍵在於“直接參加還是想像式地參加‘文革’運動”，這“對紅衛兵和紅小兵們的

個人認同與後來的文學寫作行動的走向及其差異關係甚大”，①還特別強調了紅小兵群體的“想像

的革命”衝動。 《在角色與非角色之間———中國的青年文化》也從青年文化的角度區別了紅衛兵和

紅小兵這兩個群體，將紅衛兵群體看作角色模仿型的青年文化，而稱以崔健、王朔為代表的這一代

05



為“遊戲的一代”，並認為這種青年文化是“一種現代的，非角色型的青年文化”，②這一代際與成年

人社會的主導文化之間是一種真正的斷裂。
從以上學者的分析可見，紅小兵這個代際比較顯著的特點，是在成長關鍵期與成人社會形成一

種既疏離對抗又模仿依附的獨特關係。 一方面，紅小兵們處在教育失範和失效的時代，成人世界的

管束和教化對他們沒有太大的作用。 另一方面，他們遊蕩街頭，作為觀眾觀看著成人世界的各種表

演。 這是兒童迅速早熟的重要契機。 紅小兵們不僅觀看，而且創造性地將成人世界的真實鬥爭放

入自己的青年亞文化之中，並對其進行了創造性改造。 其重要策略是戲擬，即以模仿的方式去疏離

和嘲笑成人世界。 在他們眼中，革命戰爭與遊戲總是緊緊地聯繫在一起。 研究者們從他們身上所

敏銳捕捉到的“想像的革命”、“遊戲的一代”等特質正是這種革命與遊戲結合的產物。 總之，這是

一群無法無天、叛逆任性、充滿懷疑精神、與主導意識形態相疏離、不願被任何社會勢力所收編的

人。 但因為在成長的過程中缺乏有效的認同，他們的成長過程實際又並沒有完成。 他們看起來世

故老道，對各種價值觀都充滿懷疑，有強烈的對抗性和批判性，但又只能依附於現成的價值標準，並
沒有能力形成自己獨立的文化訴求與主張。 這使得他們成為了充滿矛盾的一代。

當他們中的一些人成為文藝者並擁有話語權去表達自己時，紅小兵們共同的成長經驗給予他

們一種完全不同的態度來對待藝術與人生。 崔健的搖滾樂、王朔的小說、馮小剛和姜文的電影等就

是紅小兵文藝的代表。 紅小兵文藝在社會轉型期總是能扮演催化劑的角色，大出風頭，都與他們內

在的“想像的革命”氣質有關聯。 但他們的批判能力強，對新生文化的建設能力卻弱。 所以，他們

的文化能量很難持久，更無力為文化建設帶來新的血液。 這種狀況在崔健、王朔身上都可以看到。
只有對他們身上這種獨特的氣質進行把握，才有可能看到紅小兵文藝的真正內涵。

紅小兵文藝群體對中國當代文藝的貢獻之一是將“個體”這個概念真正凸現出來。 戴錦華認

為個人和個人主義話語在中國一直處在尷尬與匱乏的狀態中，這與幾代中國知識份子對強大的民

族國家的憧憬和構想有關，“在現代文化史上，孤獨的個人始終未曾成為任何意義上的文化英雄。
他們如果不是徘徊歧路的怯者，便是大時代風雲中的丑角”。③與此相反，紅小兵文藝則將個體形象

和個人話語作為自己文藝的核心內容進行表現。
個體形象在紅小兵文藝中的出現，與他們親身體驗到的群體價值崩塌有關。 他們生活狀態就

是個體化的。 以王朔為例，他早期的創作完全以自己的生活為描寫對象，很自然地將個體生活作為

敘事核心，在作品中開始大張旗鼓地塑造個體形象。 從早期的城市漫遊個體，中期的城市頑主個

體，到後期的城市回憶者個體。④後來馮小剛電影中的市民個體形象，姜文電影中的精英個體形象

等都是對“個體”這個概念的近一步思考與拓展。
他們的貢獻之二則是通過“個體”對群體價值主導的歷史進行重新講述，這可以說是紅小兵文

藝中更“革命”的內容。 他們採取的手段是成長敘事，比如王朔的小說創作幾乎可以完全被納入成

長敘事。 紅小兵文藝的成長敘事與五四以來占主導地位的中國式成長敘事是截然不同的樣態，他
們所借助的武器正是“個體”。 中國式成長敘事一直承擔著艱巨的現代民族國家的想像重任，成長

主人公被賦予了重大的歷史使命，這種重擔甚至壓倒了正常成長的過程。 這造成中國式成長書寫

中新人無力獨自成長起來，而是需要幫手的大力協助，導致代父形象作為神聖幫手一直處於中國式

成長敘事的核心。 相反，真正的成長主人公反而十分晚熟甚至孱弱。⑤

當紅小兵們進行他們的成長敘事時，首先的一個“革命”舉動就是將代父，即神聖幫手形象去

除，而將“個體”形象凸現。 王朔的成長敘事中就只有主人公自己對成長的探索。 他早期以城市漫
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遊者為主人公的小說中完全沒有父親（或代父）的形象出現。 中期的城市頑主為主人公的小說中

少數出現的父親（或代父）形象都被降格化處理，《頑主》中的于觀父親、趙堯舜都是這樣塑造的。
《我是你爸爸》更是將父親形象完全解構。 但王朔的成長敘事最終只停留在個體層面，並未能真正

撼動作為中國式成長敘事的根基，即群體價值占主導地位的歷史。 1995 年之後，王朔對中國當代

文化的影響力也越來越弱。 正在此時，一個新的紅小兵英雄登上文化舞台，他就是導演姜文。
從 1995 年姜文將王朔的《動物兇猛》改編為《陽光燦爛的日子》開始，他就從電影上接替了王

朔在文學上進行個體成長敘事的努力，繼續進行著個體成長的思考。 姜文不僅重新塑造個體形象

（《陽光燦爛的日子》），還以個體視角重新解讀歷史（《鬼子來了》），對群體價值主導的歷史進行了

尖銳的批判（《太陽照常升起》），這種批判從歷史延續到當代（《讓子彈飛》、《一步之遙》）。 到

2018 年上映的《邪不壓正》，他的眼光開始轉移到對未來的展望。 通過個體成長敘事與群體價值主

導的歷史之父進行搏鬥的歷程，構成了六部姜文電影的文化脈絡。 他本人作為紅小兵文藝的傑出

代表，也在這批電影中完成了自己“想像的革命”。
這六部電影基本可以被分為兩個系列：前三部電影可稱為“兒子”系列。 在這三部電影中，姜

文以兒子的視角進入電影敘事，並以電影作為武器與作為歷史象徵的“父親”進行較量，到《太陽照

常升起》時，他將這種父子之爭推向高潮。 後三部“北洋三部曲”我稱其為“父親”系列。 此時的兒

子已經長大成人，他作為成人對歷史與現實的解構力度越來越大，到《邪不壓正》時，通過重新思考

父親與兒子的關係將眼光從歷史投向了未來。 下面我們按這兩個部分分別展開論述。

二、“革命者”姜文的“兒子”系列

姜文的第一部電影《陽光燦爛的日子》用影像講述了每個人都會經歷、都能看懂的故事：一個

少年的成長。 這個少年形象不是作為民族或時代的象徵符號，不背負任何的意識形態重負，而是一

個真實而獨特的“個體”。 這正是小說《動物兇猛》和電影《陽光燦爛的日子》最核心的特質，也是

作為紅小兵文藝者的王朔和姜文所共同關注的重點。 姜文講述的這個故事超越了種族、年代、國家

等因素，表達了一種人類共同的青春期情結。 這似乎是歷史對王朔、姜文這些紅小兵們的最大恩

賜，讓他們真正承擔起重新開啟中國當代個體敘事的任務。 從這個角度，我們就可以理解為什麼

《陽光燦爛的日子》很容易就被不同文化背景的人所共同理解。
到第二部電影《鬼子來了》，姜文試圖通過“個體”視角思考更宏大的民族與國家問題，展現出

驚人的思考力。 表面看來，這是一部戰爭題材電影，但其實質還是關注“個體”的艱難成長。 在姜

文看來，反思一個民族的遭遇和不幸，首先應該去反思“個體”。 當災難來臨的時候，“個體”首先要

對自己的行為負責。 只有不成熟的“個體”才會將所有的責任都推卸給歷史和失敗者。 姜文在這

部電影中設置了一個很荒誕的情境，這個情境像一個試驗場，他將所有人都放在這個試驗場中進行

觀察。 當“個體”被迫對自己的命運進行選擇的時候，他們會有怎樣的表現？ “《鬼子來了》裡的這

些人，翻譯官、鬼子兵、小隊長、馬大三、村長，他們都不是在他們原有的位置上，都在超乎自己能力

之外的位置，又必須對自己的命運做出決定。”⑥以馬大三為代表的掛甲台的村民們在這個試驗場

裡是可憐的，他們被拋入超出他們把握能力的境況，沒有任何人來幫助，只能靠自己的選擇來存活。
他們同時又是沒有長大的孩子，無法為自己的行動負責。 在一個個選擇的過程之中，他們暴露出了

無知和自欺欺人。 他們不斷為自己的行為尋找理由，找不到理由就選擇撒謊，最終導向了死亡。 姜

文在片中的反思在於，我們這個民族的“個體”何時才能成長到能成熟面對各種困境和壓力。
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到 2007 年拍《太陽照常升起》時，姜文開始通過兒子的視角去觀察父母輩和父母輩的歷史。
這對他來說比拍《鬼子來了》更難。 《鬼子來了》是虛構的一個情境和試驗場，而《太陽照常升起》
則是從他個人真正的成長進入，從自己的家庭和父母正面攻堅。 《太陽照常升起》的靈感來自姜文

的媽媽。 在一次訪談中，姜文說他最喜歡的電影是《憤怒的公牛》，覺得那部電影講的不是美國，不
是拳擊手，而似乎講的是自己的家。 “我喜歡得羅尼，因為在那部電影中，他讓我想起我的媽媽，他
的態度讓我想起我的媽媽。”⑦在《憤怒的公牛》中，得羅尼扮演的拳擊手傑克是一個生活在自己世

界的人。 他充滿了無窮的力量和慾望，渴望把握自己的命運，但對所有的人都缺乏信任，以至於最

後失去了所有。 當這個形象讓姜文想到自己媽媽的時候，我們似乎可以窺探到姜文對媽媽十分複

雜的態度，這正是他進入父母輩歷史的動力和契機。
《太陽照常升起》中的人物是十分工整的， 重點人物是三個女性（瘋媽、林大夫和唐妻）和與她

們構成關係的三個男人（阿遼莎、梁老師和唐老師）。 其中的人物形象都既有真實的一面，又帶有

極強的隱喻色彩，這也是讓觀眾難於進入的地方。 和《陽光燦爛的日子》中的馬曉軍一樣，小隊長

承擔著偷窺者的角色。 不過姜文不再僅僅聚焦在兒子的偷窺行為和自我成長本身，而是進一步發

掘兒子所偷窺的到底是什麼。 姜文試圖去直視他記憶中的父母，探究父母與兒子之間十分複雜的

關係，進而通過私人記憶去還原一個時代的記憶。 這使得兒子這個偷窺者的視角變得意義重大，齊
澤克認為讓共同體聚集到一起的東西是它的犧牲儀式，而一個“局外人”的位置恰恰是由他拒絕參

與這一儀式定義的。⑧所以兒子作為一個“局外人”，恰恰可能將曾經的集體儀式進行顛覆和解構。
從情節來看，《太陽》採取四聯畫結構，共由四個故事組成。 其中前三個故事順序的發生在

1976 年。 姜文將這個有意味的年份作為一個集體價值至上的時代結束的時間。 第四個故事則成

為了前三個故事的前傳，這個故事發生的時間同樣十分有意味：1958 年。 電影處理的 1958 年到

1976 年正是中國當代歷史從建國的激情走入“文革”的癲狂的複雜時期。 這部電影由此也清晰地

表明了要通過兒子視角來重新進入這段歷史，甚至解構這段歷史的野心。
第一個故事發生在 1976 年春，中國的南部，主角是瘋媽。 瘋媽形象既是姜文對自己媽媽的主

觀記憶和私人表達，又是由歷史碎片拼湊而成的象徵符號。 比如故事中丈夫阿遼莎對瘋媽的背叛

不僅是一種私人生活的表達，其實也隱喻著中蘇友好到交惡的歷史過程。 1958 年阿遼莎的死亡正

是中國開始擺脫蘇聯的控制，走上獨立發展道路的起點。 這個激情又瘋狂的歲月是讓姜文最崇敬

也最困惑的年代。 小隊長對瘋媽又困惑又憎恨又依戀的態度就是姜文對這個複雜年代的態度。 第

二個故事發生在 1976 年夏，中國的東部，主角是林大夫。 林大夫這個形象是姜文小時候在貴州時

對一個女性的記憶。 這是一個性慾強烈的女性。 如果說瘋媽是被歷史吞噬導致的瘋狂，林大夫就

是被性慾吞噬後的瘋狂。 林大夫對梁老師的追求隱喻了一個更癲狂的年代：文革時期。 梁老師最

後的上吊自殺其實也是在為這個年代進行陪葬。 第三個故事發生在 1976 年秋，地點與第一個故事

相同，主角是唐妻。 唐老師帶著妻子下放到瘋媽所在的村落，到來之時也是瘋媽跳河自殺之日。 這

個設置同樣也是一個關於時代的隱喻，在小隊長最終失去瘋媽之後，唐老師夫婦的到來恰好彌補了

這個空缺。 他們與小隊長實際上構成了一個新的核心家庭。 這個核心家庭建立之時，也是激情又

瘋狂的歲月徹底結束的時候。 小隊長與唐妻的偷情表面上看起來匪夷所思，其實是一種變相的戀

母情結的呈現。 姜文在這個故事中通過核心家庭的重新建立，試圖將“個體”從歷史中解救出來。
最有意思的是第四個故事，它將前三個故事上升到了命運的高度。 1958 年冬，在遙遠的西部，

兩個女人相遇了。 瘋媽的浪漫愛情故事已經終結，此後她始終生活在歷史的籠罩之中，最終與這個
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時代一同消失。 唐妻的浪漫愛情故事正要開始，但最終結局依然是平庸和悲劇。 父母輩們渴望永

遠活在一種浪漫之中，而那種浪漫最終只是一個平庸的結局。 那個出生在鐵軌上的兒子，既是浪漫

父母輩的愛情結晶，但也正是最終與歷史父親進行決鬥的人。 姜文通過這個故事將對父母輩歷史

的批判推向了高潮，但故事的影像語言與姜文所希望表達的內容之間又構成了矛盾。 這個部分的

影像語言是全片最壯麗和激動人心的：火車、天盡頭的巨手、在天空飛翔的燃燒的帳篷、躺在鮮花中

的小嬰兒，這些超現實的意象將整部電影推向情緒的高潮，似乎又是對那個浪漫年代的禮贊。 影像

內容與影像語言的矛盾是姜文對父母輩歷史的矛盾心理的反映。 這也暴露了紅小兵們的軟肋，他
們所試圖批判的對象同時又是讓他們深深迷戀的對象，他們解構的文化又是影響他們成長的文化。

從《陽光燦爛的日子》開始，姜文以“兒子”視角一步步進入對群體價值主導的歷史的重新解

讀。 到《太陽照常升起》時，姜文與歷史的對話進入到一種白熱化較量的狀態。 “革命者”姜文此時

正在長大，他的思考視角開始從“兒子”走向“父親”，他對歷史的思考也在走向現實與未來。

三、“革命者”姜文的“父親”系列

從 2010 年開始，姜文接連拍攝了北洋三部曲：《讓子彈飛》（2010）、《一步之遙》（2014）、《邪不

壓正》（2018）。 那個曾經窺視著成人世界、充滿疑問的少年，成長為充滿批判精神的精英個體，但
卻遭遇到新的敵人———大資本與消費文化所控制的世界及人群。 2007 年《太陽照常升起》上映之

時，姜文心愛的電影在票房上遭受慘敗，但他卻還在固執地堅持著自我表達和精神的歷險。
所以，《讓子彈飛》是一部讓姜文耿耿於懷的電影，因為這是他對市場妥協的產物。 “對我個人

來說，《太陽照常升起》是真誠的，是我感受到的一個很真實的世界。 《讓子彈飛》比《太陽照常升

起》要粗暴得多。 其實，要弄成《讓子彈飛》真的挺容易，比《太陽照常升起》容易，《讓子彈飛》費的

是力，《太陽照常升起》費的是心。”⑨這是姜文六部電影中最簡單和直露的一部，但其中仍然潛伏著

他的思考。 在《讓子彈飛》中，長大成人的精英個體成為一個理想主義者：張牧之。 他嫉惡如仇，充
滿遠大政治理想，而現實世界卻被黃四郎和馬邦德這樣的人統治著，於是他頑強地與他們鬥爭著。
但是，讓他更痛苦的是那些誰贏了才會跟誰走的人群。 最後，人群拿走了所有的東西，張牧之成了

孤家寡人。 姜文在片中已經流露出對人群的失望，他開始在自己的電影中審視人群。
到了《一步之遙》，這個精英個體與人群的對立變得出奇地尖銳。 姜文不僅在其中大肆戲擬和

嘲笑被媒介和消費文化左右的現實世界，而且還將這個世界中的人群作為直接的批判對象。 這部

電影之所以讓觀眾無法入戲，因為他不僅不讓觀眾看到《讓子彈飛》中那樣精彩又刺激的場景，還
將觀眾置於一種被看的位置，由他來觀察和審視。 圍繞著馬走日和完顏英事件，姜文通過舞台空間

和電影片場空間兩次呈現《槍斃馬走日》。 在這兩次呈現中觀眾都顯得格外得瘋狂，他們需要的是

刺激和驚悚，根本不在乎事實到底是什麼。 王天王表演的奧秘就是暴力的語言、驚竦的劇情和嘩眾

取寵的道具。 當王天王拿著兩把刀邀請觀眾來選擇時，觀眾齊聲大喊：大的，大的，大的。 看到完顏

英被砍掉的身體，觀眾發出了驚喜的尖叫。 這種觀眾暴力的展現讓人觸目驚心。 到了電影片場，姜
文故意再次設置了觀眾席，而且以對稱的正反打鏡頭交替展現表演者與觀眾。 觀眾臉上的快樂、驚
喜、激動成為了這組鏡頭中十分重要的組成部分。 直到真正的槍聲響起，人群才作鳥獸散。 從《讓
子彈飛》到《一步之遙》，我們看到姜文電影中的精英個體的批判性和鬥爭精神越來越強。

2018 年上映的《邪不壓正》中，最大的變化是姜文在這部電影中一邊繼續著對歷史之父的鬥

爭，一邊開始把眼光投向未來。 對未來的展望仍然需要借助成長敘事來完成，於是《邪不壓正》裡
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又出現了兒子形象：李天然。 為了給兒子掃平成長的障礙，姜文的火力集中點還在鬥父上。 按照我

們前面分析過的中國式成長敘事的傳統，代父即神聖幫手在其中是居於核心位置的，《邪不壓正》
於是就從解構代父形象入手，影片對亨大夫和藍青峰這兩個代父形象的處理十分有意味。

首先來說亨大夫，他雖然只是李天然的養父，但他對李天然的感情卻像一個真正的父親。 影片

出現李天然和亨大夫在一起的情節時，大都為他們安排親密的雙人鏡頭。 亨大夫盡力想讓李天然

消除仇恨，過正常人的生活。 當李天然向他訴說自己對師父之死的愧疚時，他愛憐地說：你那時還

只是個孩子。 孩子本應該有疼愛自己的父親並正常的成長，但在感時憂國的集體無意識籠罩整個

民族的時候，孩子就做不了孩子。 亨大夫表面上是代父，實際上卻以親父的感情去對待李天然。 為

兒子尋找到一個如亨大夫一樣的正常父親，是姜文對中國式成長敘事中代父形象的第一重打擊。
對代父形象更致命的打擊是通過藍青峰這個形象。 藍青峰有家國情懷和高超本領，本是中國

式成長敘事中十分合適的神聖幫手，而在片中則被徹底解構掉。 首先是解構其神聖性。 他反復述

說要下一盤籌畫了 20 年的大棋，亨大夫、李天然、朱潛龍、根本一郎都是他棋盤上的棋子。 為了這

盤棋，他在各個人物之間穿梭，是所有事情的幕後操縱者。 但當他殘酷地殺害了亨大夫，他的事業

的神聖性就已經暴露了其殘忍和邪惡的一面。 而後是解構其高超本領。 他的棋局不僅被破壞，沒
能讓朱潛龍和根本一郎自相殘殺，自己也成為他們的階下囚，走到窮途末路，被拔掉了滿口的牙齒。
姜文這次對歷史之父的態度果敢決絕，不再像《太陽照常升起》中那樣處於一種矛盾的心理狀態。

當紅小兵們終於能夠從容地解構作為神聖幫手的父親時，他們的成長敘事也從與歷史的較量

開始走向對未來的思考。 電影最後，藍青峰對李天然說：“我不是你爸爸，你該找自己的兒子了。”
這句話充滿深意。 李天然是個體面的小夥子，那麼陽光和美好，他的形象就是姜文對未來的嚮往。
電影有意通過空間設置將他與以往的歷史分隔開。 兒子李天然的世界永遠在屋簷之上，父親藍青

峰則被放在屋簷之下的世界。 屋簷之上是浪漫美好的，屋簷之下則是陰森詭譎的。 藍青峰屬於歷

史和家國，李天然則屬於未來和個人。 姜文並不願李天然如《太陽照常升起》中的小隊長那樣深陷

在父母輩的陰影之中無所適從，而希望他在藍天之上高高飛翔。
由此，姜文通過自己的六部電影完成了一個從棄父到鬥父再到棄父的循環。 在《陽光燦爛的

日子》中，首先將父親形象去掉，憑藉自己的力量成長。 而到《太陽照常升起》時，在其中再次放入

父親的形象，通過小隊長與唐老師這一對耦合父子形象，姜文完整地展現了兒子與父親爭鬥到被父

親殺死的過程。 此時，父親與兒子的鬥爭中父親依然佔有上風。 而當兒子真正長大之後，作為成人

的他力量不斷增強，與父親的鬥爭也越來越激烈，直到《邪不壓正》，對父親的鬥爭達到高潮，最終

通過藍青峰形象完成對父親的徹底解構。 歷史父親終於被真正的拋棄。
棄父、鬥父再到棄父，紅小兵們的成長敘事在姜文這裡終於有了了結。 強大的歷史父親不應再

成為中國走向未來的陰影與絆腳石。 未來在哪里，父親給不出答案，只能留給兒子們自己去探索。
就像藍青峰和李天然那個充滿隱喻的接頭暗號：“還等什麼呢，還等什麼呢？”在紅小兵文藝者中，
姜文的理想主義色彩比王朔和馮小剛都重，才華也是這批紅小兵文藝者中最高的。 他成為將紅小

兵們“想像的革命”進行得最徹底的人，從而讓這種文藝有可能從解構歷史走向展望未來。

四、姜文電影的電影史價值

姜文電影每次上映所引發的短暫的評論喧嘩，與對他進行嚴肅學術研究的冷清構成了鮮明的

對比，可以說國內學術界對姜文電影的研究水平並不高。 據筆者統計，研究他的碩士論文到目前為
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止大約有 50 多篇，其中選題重複性很高，基本都是圍繞著姜文的作者特性和藝術特色展開，博士論

文到目前為止一篇也沒有。 研究著作目前只有蘇牧的《太陽少年〈陽光燦爛的日子〉讀解》（上海人

民出版社，2007 年）一本。 學術界對他的一個研究小高潮集中在 2011 年到 2012 年，即《讓子彈飛》
熱映之後。 《文藝爭鳴》、《電影藝術》、《當代電影》等都為姜文研究開闢過專題，研究者們承認姜

文的獨特性，其中有一些文章試圖為姜文的這種獨特性尋根溯源。⑩可惜這樣的討論在學術界並沒

有太多回應，更談不上對姜文電影形成一種共識性的概括。 而到 2014 年《一步之遙》上映之後，比
較高級別的學術刊物則再沒有發起對姜文電影的學術討論了。 2018 年《邪不壓正》上映後，圍繞這

部電影的爭論十分激烈，但大多都是單篇的影評文章，嚴肅的學術討論並沒有展開。
目前學術界唯一的共識就是承認姜文是一個個性突出的作者導演。 但僅僅到這一步，還不能

將他在中國當代電影中的位置交待清楚。 有少數研究中試圖將姜文歸為第六代導演，􀃊􀁉􀁓但這樣的

歸類顯然沒有被學界中第六代導演群的重要研究者所真正承認。􀃊􀁉􀁔實際上，按我們前面對姜文電影

的歸納，其與第六代導演的電影特徵是有相似之處的，那就是他們都十分重視並凸現了“個體”。
對個體生命狀況和生活狀態的關注可以算是第六代電影的集體性標籤。 鄭洞天就指出：“如果寫

中國電影百年史，那麼到了‘第六代’，真正的導演，作為個人藝術家的特徵顯示出來了。”􀃊􀁉􀁕也有學

者稱第六代的電影為“個人現實主義”，􀃊􀁉􀁖因為第六代對“個體”的呈現更多通過現實的城市場景展

現。 比如第六代的代表導演張元、賈樟柯等都非常鮮明地表達過自己的電影與自身所處的現實生

活間的密切關係。 他們的取材和人物形象就來自自己的生活。 他們的電影就像是 1990 年代的一

部紀錄片，展現著當時複雜的社會現實，有強烈的歷史在場感。 塑造個體形象與呈現真實場景這兩

大特點，基本可以概括第六代導演對 1990 年代之後中國電影的貢獻。
我們再來反觀姜文的電影，他的個體表達並不紮根在城市，也對記錄現實沒有任何興趣。 他對

個體的表達始終是通過歷史呈現的，總是試圖與歷史父親進行爭鬥和對抗。 從影像語言來看，他不

像第六代導演喜歡紀實風格，而是更熱衷變形、誇張、充滿了隱喻和浪漫色彩的影像。 從這兩點來

看，他似乎和第五代導演有更多的相似之處。 戴錦華將第五代導演看作一座斷橋，“第五代的藝術

家想要超越歷史與文化的斷裂帶，通過將個人的創傷性‘震驚’體驗的象徵化，來完成與中國歷史

生命的重新際會，完成一種新的電影語言語法與美學原則的確立，結果卻在超越裂谷的同時，在新

的震驚體驗中跌落，他們的藝術則成了裂谷上的一座斷橋。”􀃊􀁉􀁗第五代導演本來是想以個人體驗來

重新尋找一種歷史的經驗表達，為此他們極其重視影像語言的創新。 但就如戴錦華所形容的斷橋，
他們的努力其實並沒有成功，反而失陷於歷史的迷宮之中。 第五代導演的這座橋之所以成為斷橋，
主要是他們並沒有真正抓住“個體”的感覺。 他們的視覺語言仍然只是抽象概念的表達，這使得他

們的電影沒有逃脫出傑姆遜所總結的“第三世界的文本，甚至是那些看起來好像是關於個人和利

比多驅力的文本，總是以民族寓言的形式來投射一種政治：關於個人命運的故事包含著第三世界的

大眾文化和社會受到衝擊的寓言”。􀃊􀁉􀁘第五代導演的電影作品其實沒有真正逃出歷史父親的掌心，
仍然只是披著“個體”外衣的民族寓言。

與這種民族寓言的文本相對照，傑姆遜舉出了西方小說的特性，“我們一貫具有強烈的文化確

信，認為個人生存的經驗以某種方式同抽象經濟科學和政治動態不相關”。􀃊􀁉􀁙傑姆遜所形容的這種

個人生存經驗在姜文的第一部電影《陽光燦爛的日子》中就被抓住了。 姜文電影完全是從個人經

驗進入的，這已經不僅是視覺語言等外在形式的革新，而是整個思維方式的轉變。 只有與他個人體

驗息息相關的影像，他才可以充滿激情地投入其中。 他甚至把拍片子看作自己的心理治療：“把心
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裡的事兒搗騰出來，不單單是有敘述的願望，是整理出來，在某種狀態下表達它。”􀃊􀁉􀁚

通過以上簡要的分析我們可以看出，電影研究界目前所總結的第五代導演和第六代導演，無論

是電影創作思想、題材還是形式，都存在一個深深的斷裂和鴻溝。 這個鴻溝實際也是中國當代史的

一種斷裂鏡像，兩代導演之間沒有辦法共用相同的歷史經驗，由此造成了整個影像內容和形式的完

全隔絕。 而姜文反而奇妙地成為了他們之間的一座橋。 他對歷史的不斷追問，讓中國當代電影依

然延續著第五代與歷史執著對話的勇氣，而他超越第五代的地方在於，憑藉“個體”這個武器，他開

始跳脫出歷史父親的強大威力。 他對“個體”的重視與表達，又讓他能夠將歷史連接到當代，與第

六代導演的關注重點構成了連接。 並且彌補了第六代過於私人化的弊端，使中國當代電影繼續保

持著宏大的思考能力。 在中國當代電影的整體版圖上，這個紅小兵文藝者其實是一個十分重要的

扭結點和橋樑，他在電影中所進行的“想像的革命”還有很多的內容值得電影研究界不斷地挖掘。
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