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摘 要：本文从现代性的维度考察中国电影史上作为特定文化现象的第 四代导演群体 ，认为第 四代导演 

先天秉有理想主义气质和浪漫主义精神，他们的影片在取材上偏向于乡村题材，致力于诗化理想和“纯美”追 

求 ，表现出某种感伤和忧郁的风格。第四代导演还在都市文明与乡村文明、现代性追求与道德化理想之间表 

现出困惑 、迷茫或错位 的特点。这些特点，可以理解为对“现代性”的一种“先知式”的批判。第四代导演对于 

我们保持现代性话语的内在张力与态势平衡 ，维持社会与人的多元健康发展 ，具有借鉴和启示意义。 
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一

、 “现代 性”的含义 与中国电影的 

现代 性 问题 

现代 性 (Modernity)与古 典性 相 对 而言 ，最早 

生成 于文艺 复兴后 期即启蒙时期 ，它是以“启蒙 ”、 

“理性”为核 心 的，近 二百年 来 引领整 个西 方文 明 

进入现代 文明高 峰的文 化合 法化 工程 ，是人 类社 

会 自近代 以来“现代 化”进程 的必然产 物 ，是科学 、 

技术 、工业革命 和社会 现代化的结果 。 

从学理上说 ，现代 性首 先是 源 自西方 的一个 

知识话语 。作 为西方 文 明史 的一个发 展 阶段 ，它 

是科 学技 术进步 、工 业革命 以及资 本主 义带来 的 

经济和社会 的包 罗万象 的变革 的产 物 。在欧洲启 

蒙主义大师那里 ，现代性是一项伟 大的工程 ，是一 

套有关人类社会健康发展的理性蓝图。按韦伯的 

设想 ，这个理想社会 由科学 、道德和艺术三个领域 

组成 ，分别由工具理性、道德理性和艺术理性所支 

配。按卡利内斯库在《现代性的五个侧面》中的说 

法 ，现代性“被知觉为是一个从黑暗 中挣脱 出来 的 

时代 ，一个觉醒与启蒙 的时代 ，它展示 了光辉灿烂 

的未来”，“人们因此有 意识地参 与了未来 的创 

造 ”，具体 表现为线性发展 的时 间观念 与 目的论 的 

历史观 ，故 又 称 为 “启 蒙 现 代 性 ”。[1]就 大致 而 

言 ，“现代性”具 有强 烈 的线 性 时间观 念和 目的论 

的历史观念 ，得益于启蒙运动和近代工业革命的 

成果 ，主张理性主义和个体主体性 ，也 维护工业化 

和理性制度 ，秉有社会分工思想和科学精神等。 

进一步深入谈论现代性这个充满陷阱的知识 

话语 范型 ，应该厘清如下几对概念或范畴 ： 

1．西方现代性，中国现代性 

事实上 ，任何外来 的知识话语都有其 限度 ，都 

有一个话语的语境和阐释的有效性问题。现代性 

话语 由西方输入 中国 ，它必须 被加 之 以“中 国的” 

(落实 到我们现在所 面临的特殊 对象 ，也必须加上 

“中国电影的”)这样的限定语才能发挥其有效性。 

具体 到中 国的 国情 和语 境 ，现代 性 问题 虽然 与西 

方相关，且多以西方为参照，但无疑有着 自己的特 

殊性。也就是说，虽然“现代性”是人类社会发展 

进程中的普遍存在和总体趋势，但不同国家不同 

民族在不同的时间对现代性 的吁求是不 同的，现 

代性不是划 一的教条 的而是丰富复杂多样性 的。 

美籍华裔学 者李 欧梵 对 20世 纪 以来 中 国文 

学的“现代性”有过较 为细致的解 释 ，他说 ，“现代” 

是指 “自现代 以排 斥过 去 的现时 意识”。这种 “现 

代”的时间观念和价值立场 ，受五四以来“进化论” 

思想的影响是很 明显的 。中国 自五 四新文化运 动 
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以来 ，这种 “以现时为主”的现代意识就相 当强烈 ， 

在精英知识分子那 儿 ，“现代 意识 ”不仅 仅 只是 以 

现 时 为 主 的信 念 ，而 且 也 是 往 西 方 求 “新 ”、求 

“奇”，求“民族国家之富强的探索”。[1] 

显然 ，19世 纪 末 以 来 对 现 代 性 的热 情 追 求 

中，寄寓了中国现代知识分子的许多良好 、真诚的 

愿望 。当然 ，由于 中西方 文化情 状与 社会 主题等 

的诸 多差异 ，以及文化交流的反常等原 因，中国现 

代知识分子对“现代性”的追求 呈现出错 位和驳 杂 

的特点 。正如 李欧 梵指 出的 ，这种 现代 意识往 往 

表现为 ：“在不同程度上继 承西方 ‘中产 阶级 ’现代 

风一些司空见惯的观念 ：进化与进步 的观念 ，实证 

主义对历 史前 进运 动 的信 心 ，以为科技 可能造 福 

人类的信仰 ，以及广 义 的人 文 主义架构 中 自由与 

民主 的理想 。”[2]也就是说 ，发生于 西方 的不 同时 

代段的主题精神和思想追求 ，都杂糅并存在这些 

独特 的现代意识 中。所 以，在 中国的特殊语境 中 ， 

现代性代表 了一种乐观 的、积极进取的人生态度 ， 

相信历史是 向前 发展 的 ，社会是不断进步(线性 时 

间观与进化论思想 )的，追新逐 异 ，新 的就是好 的， 

西方 的就是新 的和 好 的，在价值 参 照系上 秉持 一 

种线性时间维度和西方 维度 。 

就 此而言 ，中国之追求 现代 性 的历程 虽 以西 

方近现代 (16世纪)以来 的现代性 历程为参 照 ，但 

由于社会基础 、“现代 化前史 ”、文化传 统或 “文化 

基 因”以及现实语境 的不 同 ，中国的现代性历程和 

现代性任务无 疑有 别于西 方 。可 以说 ，中西 方均 

面临着不同的现 代性任 务 ，即现代化 的历程 虽不 

可阻挡，但东西方乃至各个具体国家之现代化的 

过程 、方 向与结果 却各 不相 同。 比如 就 中国新时 

期开始 以来 的境况而言 ，当时一个非常突出的 ，压 

倒一切或者说首 当其 冲 的任 务是 ：反 思和 批判左 

倾思 想 ，呼唤失 落已久 的人道 主义精神 、自由、个 

性 、民主 、人性理想 、真 、善、美 ，并进而迈 向民族富 

强的现代 化之路 。 

这些按说均 属现代 性前 期所 要完成 的任务 ， 

而在中 国的新 时期却 是 当务 之 急。而在西 方 ，早 

在中国全力追 求现 代性 的时候 ，现代性 早就 遭遇 

了后现代性 的危 机 ，对 现代 性 的全面 的反省 和批 

判 已经如火如荼 。所以新 时期之初 中国电影(包括 

整个新时期文化 )所 面对 的“现代性 ”任务 是非 常 

庞杂的 ，西方几百年 内循序渐进完成 的现代性 (历 

时的)都共时性 地堆 积 在同一个 平 面上 。这 是 中 

国迈 向现代化 国家之途 的必 由之路 。中国之多年 

的蒙昧和停滞使得它必须在一种“时代 的加速度 ” 

中完成急迫的现代性任务 。 

2．社会现代性／审美现代性 

从某种角度看 ，现代性 问题 有两个层 面 的含 

义 ：一是社会 现代性 ，一是 审美现代性 。社会现代 

性 代表 了一种 在社会经 济层面强烈追求 现代性 的 

理想 ，这种现代性理 想坚守 “现代”的时间 观念 和 

价值立场 。就 中国而言 ，它不仅 仅 只是 以现 时为 

主的信念 ，而且也是 往西方 求 “新”、求 “奇”，学科 

学 ，求 民主，追求 民族 、国家 之富 强 的理 想 。所 以 

现代性 代表 了一种乐观 、积极进取 的人生态度 ，相 

信历史是 向前发展 的，社会 是不 断进步 (线性时间 

观念与进化论思想 )的 ，从而 追新逐 异 ，在价值 参 

照系上秉持线性时间维度和西方维度。审美现代 

性则是体现在意识形态领域 的对 社会现代性进程 

的反思和批判 。因为社会现代性 的极度发展会带 

来极度膨胀 的工具理性 与技 术理性 ，工具理性 和 

技术理性排斥 了“人文 理性”，反过来 异化人 性 的 

正常健 康 的发 展 。正 如 M·卡利 奈斯 库 指 出 ，自 

19世纪上半 叶 以来 ，“在 作 为西 方 文 明史 中一个 

阶段 的现代 性—— 这是科 学 、技术 发 展 的一 个 产 

物 ，是工业革命 的产物 ，是资本主义带来的那场所 

向披靡的经济和社会的变化 的产物—— 与作为一 

个美学观念 的现代性之 间产生 了一种不可避免的 

分 裂 ”[1]。于 是 ，在 文 学 艺 术 等 意 识形 态 之 中 
— — 例如现代主义文艺思潮，则是“现代主义对人 

类历史感到绝望 ，它 抛弃 了线性 历史 发展这种 观 

念 ”[3]，使 得“界定文化 现代性 的是 它对 于资产 阶 

级 现代性 的彻底 反抗 ”，从 而展开 了对 现代性 的怀 

疑与反抗 。在西方 ，社会现代性 的发展 ，始终伴 随 

着审美现代性 的严 峻反思 ，一 方面 是现代 化过 程 

所带来 的巨大的社会 变迁 ，另一方 面是 对于这 个 

变迁以及与之相适应 的社会 生活和价值 观念等在 

文化或审美上 的批 判 ，这二者 构成 了一 种充足 的 

张力 ，从 而保持 了现代性 的开放性 。 

现代性 的两 面体现在 现 代主 义文艺 思潮 中 ， 

就是它有两种似乎矛盾和相反的精神向度和审美 

流 向 ： 
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3．追求 现代性与反抗现代性 。 

如 现代 主义 文艺 思潮 中，以未来 主义 、达达主 

义、意象主义等为代表，表现出对现代性的相当主 

动甚至超前的追求。他们往往对现代工业文明抱 

有积 极乐观 的态度 ，崇 拜机械 、动 力和速 度 ，不乏 

高歌猛进的积极进取精神。未来主义者把文学艺 

术的 目标定位于 对“现代 感觉 ”的把 握 ，力 图创建 

以“运动”为核心 ，能充分展示速度 、力量 、音响 、色 

彩的新 型美 学 。 

而以前后期象征主义、超现实主义等为代表， 

则面对现实的混乱，道德 、价值的失范而试图在艺 

术中重建超 验的世界 ，“从审美上克服世界 的混乱 

状态 ”，所 以悲 观 、失 望 、忧 郁 ，如 波 特莱 尔、玛拉 

美 、爱略特 (爱略特则最后 皈依于宗教 )。马丁 ·亨 

克尔说 的 ：“浪漫派那一代人实在无法忍受不 断加 

剧的整个 世界对神 的亵 渎 ，无法 忍受 越来越 多 的 

机械式的说 明，无法忍受生活的诗的丧失⋯⋯所 

以，我们可 以把浪 漫主义 概括 为 ‘现 代性 ’的第一 

次 自我批评 。”[4](P6) 

在现代 主义 电影 中也有 着两 面 ，如果说 先锋 

派追求“机器的舞蹈”、机械的节奏和韵律，是对现 

代性的热切追求 ，是 对现代 性新美学的创造 的话 ， 

更多的现代主义电影则在银幕世界 中展 开了深 刻 

的现代性反思。如《红色沙漠》对“异化”，《放大》 

对媒体 ，《第七封印》对战争与核武器的反思。此 

外，如《精疲力尽》中多余人的形象、存在主义意 

味，都是对人的在现代性之下的异化状态的揭示。 

因此 ，审美 现代 性的独特意义在于 ，它在一个 

追求现代性的“全球化”时代反思人的主体价值， 

张扬人 的审美感性 ，从 而对 社会 现代 性构成 逆反 

与纠偏 ，使人避免遭受 “异化”的“单 面人 ”命运 。 

二 、第 四代 导演 的现代性追求 

第 四代导演在 中国影坛 的崛起 ，适 逢一 个从 

动乱 与灾难 中觉 醒 过来 并热 切呼唤 现代 性 的“新 

时期 ”，他们义不容辞而又顺理成章地成 为一代 引 

领风骚的弄潮儿 。他们 的艺术追求 与新 时期文 化 

理想 、艺术精神高 度契合 一致 ，是新 时期驳杂而整 
一 的现代 性追求 之结构 性整 体 中的有 机一元 ，是 

新时期 现代性追求 的大合 唱中一个重要 声部 。 

(一 )驳 杂与 错 位 ：精 神 内涵层 面 的 现 代性 

追 求 

1．第 四代导演着力 于揭示人 的个 体尊严 、价 

值、人性、人情的失落与吁求，这使得“人的觉醒” 

成为他们影片的一个普遍主题。对“真善美”(反 

映生活之真 、人 性之善 、人情 和乡村 自然 之美 )理 

想的追求 也 是 他们 倾 心 追求 的。正如 吴 贻 弓所 

说 ，他们这个艺 术群 体非 常一致 地“呼 唤友爱 、温 

馨、美好、健康、积极向上和安定的秩序”[5]。 

《巴山夜雨》通过诗人秋雨正直人格之强大的 

感召 力 ，批 判 了政 治对正 常人性 的压抑 、扭 曲 ，并 

在那段风雨如磐 的历史 中寻找金 子一般蕴藏 在人 

们心底 的信念 ，善 良、正 直的人性 和美德 。杨延 晋 

的《小街》表现了对逝去的青春岁月的追忆，对扭 

曲正常 的性别 之美 的非人 性现 实之揭 露和批 判 ， 

从而呼唤人与人之间的友爱、理解，健康 自然的男 

女之性和人性。谢飞在《湘女萧萧》的片头字幕中 

引用了原作者沈从文的话 ：“我只造希腊小庙。这 

种庙供奉 的是人性 。”在这部致 力于“美”的追求 的 

影 片中 ，我们也不难体会到对原始 的人性 、人 情的 

赞美 之情 ，虽 不乏反思 批判 ，但优 美 的镜 头画面 、 

诗意诗情一定程度上掩盖了反思批判的力度和严 

峻性。黄健 中在《良家妇女》中通过畸形的婚配故 

事 ，揭露封建陋 习对健康 美好 的女 性青春 的压抑 

和摧残 ，从而呼唤人 的觉醒和解放 。 

与这种追求 人性 之美 的倾 向相应 ，第 四代 导 

演把镜头对准 了一批 朴实 而坚 忍 、默 默无 闻 的小 

人物 ，塑造 了一 幅幅真实而动人 的小人物群像 ：勤 

劳善良的乡村农妇、青春少女(《乡音》、《乡情》、 

《良家妇女》)，在普通岗位上默默工作 的工人 、劳 

模、售票员(《都市里的村庄》、《北京，你早》)、普通 

平凡而善良的老校工(《如意》)、超负荷工作、为住 

房问题所困窘的知识分子、医生(《邻居》、《人到中 

年》)⋯⋯他们朴实无华、默默无闻，存在着，生活 

着 ，朦胧地向往着未来与明天 ，一旦他们难以避免 

悲剧命运 ，这种小人物“近乎无事的悲剧”反而 比 

之 于 l7年 电影 或文 革 电影 中常见 的高大全 式 英 

雄人 物的牺牲 更具有悲剧的艺术感染力。 

2．在第 四代导演 的影片 中 ，正 面人 物大 多有 

着一 种正直 、诚恳 、亲和 的“卡理斯 马”式的个体人 

格魅力，一般都是道德上的完人。 

《巴山夜雨》中的诗人秋石，豁达大度 ，相信未 
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来，以正直的人格魅力和即使在落难中也气宇轩 

昂、风流倜傥的气度而受到人们 的尊重。郑洞天 

的《邻居》中的那个没有权 的老干部刘力行 ，相较 

于以往电影中高大全式的领导干部形象，有了很 

大的突破 。他密切联 系群众 ，真实 可信 ，具有相 当 

的人格魅力。张暖忻的《沙鸥》中那个女教练，被 

耽误 了青春 ，总是 弥漫 着一丝 淡淡 的忧 伤 和感 慨 

但又时 时严格 要求 自己，甚 至把 打球 的个人 事业 

等同于民族振 兴之理想 。陆小雅 的《红衣少 女》则 

塑造 了一个观 念新 异 的新 一代 新人 形象 ，代 表 了 
一 种开 放革 新 的精 神 和变 异 的启 蒙 的理想 。《T 

省的八四、八五年》中勇于暴露社会黑暗面的记 

者，严于执法的年轻法官 ，《见习律师》中的年轻律 

师，《女大学生宿舍》中朝气蓬勃 、观念新颖而现代 

的女大学生们，等等 ，都是一类被导演寄寓了未来 

和希望的新人形象 。 

这些 具有一定的 自我觉醒意识和独特 的个人 

人格魅力 的新 人理想 ，均在 一定程 度上 表 现出第 

四代导演的人格理想以及在时间意识上的一种着 

眼于未来 的线性发展观 。 

3．与新时期美学热 、文艺理论研 究 的形式 主 

义，文艺创作的“向内转”等趋向相应 ，以第四代导 

演为代表的新时期电影主体，很快就在电影艺术 

方面都重视电影表意的诗意风格，从而走向人文 

气息浓郁 、处于前现 代 主义 阶段 的追求 “美 ”的形 

式 主义取 向 ，甚至 成 为一定程 度上 的形 式 主义者 

或唯美 主义者。 

在艺术风格 和审 美情调 上 ，第 四代 导演 大多 

有着 自己独特 的象征性 影像系统。他们偏重于表 

现美好 的东西 被毁灭 ，带有感伤与忧郁 的悲剧美 ， 

常常表现 出一种淡 淡 的“美丽 的忧 伤”风格 ，中和 

而有节制 ，可谓“哀 而不 伤”，不乏儒家文化风范 。 

黄健 中以《小花》中对战争的前所未有的优美 

的影像表现 (甚 至 在表 现严酷 的战 争场 面时在 镜 

头前加红滤色镜 ，从而使战争“虚化”或“写意化”， 

并退居后台)，使得这部影片“从内容到形式的探 

索都带有一定的‘叛逆 ’性质”(黄健 中语 )也招致 

了很多诸如“根本不懂得战争 的实 际和严酷性 ”等 

的批评 。稍 后 的《如 意》更 是 强 调 “中 国意 味 ”和 

“诗化品格”[6]，把 老校工石义海 的美好 心灵转 化 

为优美 的影像 表达 (落 日的余 辉 ，金 黄色 的色调 ， 

默默扫地 的形 象⋯ ⋯)。吴 贻 弓的《城南 旧事》开 

宗明义就是要传达 出一种 “淡淡 的哀愁 、沉沉 的相 

思”的韵 味 ，追求那种如 “缓缓的小溪”一样 的怨 而 

不怒 、哀而 不伤 的情绪 氛 围 ；音 乐旋 律 的周 而 复 

始 ，若 干场 景的重复 ，以及 “节 奏的重复”和 “叙述 

上的重复”[7]，渲染 了人生 的离情别绪 ，在 艺术境 

界上营造 出一种 别有 况味 的生活 流逝感 ，一 种浓 

浓的诗意。张暖忻的《青春祭》以诗化的风格 ，重 

人物 内心世界之表现 的散 文化结构表达 了对美好 

青春记忆失落 的喟叹 和惋惜 ，傣 族人 民居住 的 乡 

村 自然优美清纯 而动人 ，深 深地 吸 引了作 为汉族 

姑娘 的女主人公 。影片行 云流水般洋溢着动人 的 

诗情画意 ，清新 的抒 情与深 沉 的哲理 思索在 影像 

中融为一体。尤其是最后一个镜头，李纯涕泣连 

连 ，掩面失声 ，营造 出了一种 阴柔 、含蓄 、抑制而 冲 

和 的美 。张 暖忻在谈到《青春祭》并解释影片为何 

选择诗化风格 时说 ：“我对生 活 的这 一观 察角度 ， 

大概与我多年所受的理想主义教育有关。我总愿 

意在严酷 中发现爱 ，发现美 和善 良。” 

谢飞在《我们的田野》的导演阐述中强调影片 

要追求 “诗情 、画意 ，强 调造 型 、声音结 合 的形 式 

美 ，追求感情浓 烈 ，意境深 远 ”，要拍成 “一首 田野 

的电影诗”。当然 ，第 四代导演 的“纯美 ”的追求是 

有限度的，他们的理想主义、启蒙精神、使命意识 

和责任感，使得这种追求一旦遭遇到严峻的现实 

危机 ，就会义不 容辞地“回归大地”。 

(二)电影语言的现代性追求及其再审视 

在新时期 ，戏 剧化 以及 由此 引发 的虚 假是 众 

矢之的 。“当时反矫 情 、反虚假是我们最大的艺术 

目标”(郑洞天语 )，对之 的否弃与解构是从多种角 

度进行 的。在这 之 中，第 四代导演 的探索 是最 有 

代表性的。他们转 向了对巴赞和新浪潮的借鉴与 

移用。巴赞和新浪潮的电影美学思想，有相辅相 

成的两个 方面 的掘 进 向度 ：一是从 纪实性 追求 的 

向度 ，一是从表现心 理的角度 。与此相应 ，大致而 

言，一是提倡用长镜头，反对蒙太奇；二是主张心 

理化 ，反对戏剧化结构 。 

从艺术表现的角度讲 ，新时期电影初出时面 

对的主要问题 是过 于戏剧 化 、矫饰 和虚假 。文革 

时到达极致的高大全和假大空——假定性 、虚拟 

性 、抽象性和程式化 到极点 ，就是 这一发展 的必然 
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结果 。于是 ，纪实 风格 和长镜 头手 法成 为 当时第 

四代影人反虚假和戏剧化的有力武器。 

杰姆逊曾引述过德鲁兹的“符码化”理论来说 

明社会在特定发展阶段文化主体 的变迁 。法 国学 

者德鲁兹认为，对应于摩尔根在《古代社会》中划 

分的三个社 会 发展 阶段 即 “蒙 昧 时代——野 蛮 

时代—— 文 明时代”，从后结构主义及语 言学 的角 

度相应地也有这 么三个 阶段 ：“符码化——超符码 

化—— 解符码化 (再符码化 )”。[8](P18—24) 

借用这一理论模式 ，大体而言 ，文革 时期是 一 

个超符码化 (样 板戏 就是 一个 最大 最精致 的超符 

码化——符码程式化 和象征化—— 的产物)时期 。 

新 时期正是对 之 的解 构 ，新 时期 电影面 Il缶的历 史 

性任务就是破解迷信和反对虚假。第四代导演正 

是求助 于 巴赞 的纪 实理 论 来 实 施 这种 解符 码 化 

的 ，目标直指 以新编 现代革命 京 剧为典 型代 表 的 

虚假的假定性程式和过度 的象征化艺术手法 。 

李 陀 、张暖忻 在 1979年发表 的称得 上是第 四 

代电影的美学宣言的《电影语言的现代化》[9]一 

文 中写 道 ：“在我 们的一 些 电影工作 者 中 ，一 想 到 

电影 、一谈 到电影 ，就离不 开戏 、戏剧矛盾 、戏剧 冲 

突、戏剧情节这 些东西 。似乎 一旦 没有 了戏剧 这 

根拐杖 ，电影就 寸步难 行—— 广大 观众 对我 们影 

片 的批评 ，最常见 的就是 ‘假 ’。这 除 了反 映 内容 

的虚假之外，在表现形式上那种强烈的戏剧化色 

彩 ，不也 是造成 影片虚 假 的一个 重要 原 因吗?”以 

此 为开端 ，在 80年代 初期形成了一个译介 阐扬 巴 

赞纪实美学 的热潮。李 陀和张暖忻还把反戏剧化 

上升到电影艺术本体的高度，认为“世界电影艺术 

在现在发展 的一个趋 势 ，是 电影语 言 的叙述方 式 

(或者说结构方式 )越 来越 摆脱 戏剧化 的影 响 ，而 

从各种途径更加走向电影化”。 

与理论探求相应 ，在电影创作 上 ，纪实成为 当 

时一呼百应 、唯 马首是瞻的一 面大旗 。 

张暖忻在《我们 怎样 拍 <沙鸥 >》中 自述 “追 

求自然、质朴、真实”，希望影片表现的内容“都应 

该像生活本身一样 以极为 自然逼真 的面貌 出现”， 

“我们努力尝试 用长 镜头 和移动 摄影 来处理 每一 

场戏”。[1o]郑洞 天 拍 《邻 居》时 的导 演 阐述 中则 

写道 ：“影片中的一切都应该是观众曾经经历和可 

能经历的生活”，“要缩短银幕和生活的距离”，“要 

下决心打破现实题材影片和观众的隔阂”。 

然而 ，因为第 四代导 演选 择 巴赞作 为矫 正 的 

武器，于是也不免有极大的误读成分在里面。这 

也说明 了在外来影响之发生的过程 中接受者期待 

视野 的重要 性。也许 正 因为如此 ，导致 了第 四代 

导演纪实性 的探索非常不彻底 。 

首先 ，他 们对 巴赞 纪实美 学 的理解 本身 就带 

有有意误读 的成分在里 面。正如戴锦华指 出 ：“第 

四代 的始作俑者 所倡导 的与其说是 巴赞 的 ‘完整 

电影的神话 ’、‘现实渐进线’，毋宁说是 巴赞的反 

题与技 巧论 、形式及长镜头与场面调度说 ；与其说 

是在倡导将银幕视为一扇巨大而透明的窗 口，不 

如说他们 更 关 注 的是将 银 幕 变 为一个 精 美 的 画 

框。在 巴赞纪实美学的话语 下 ，掩藏着对风格 、造 

型意识 、意象 美 的追求 与渴望 。对 于第 四代导演 

来说 ，强 烈 的风 格—— 个人 风 格 、造 型风 格 的追 

求 ，决定 了他们 的银幕 观念 不是对 现实 的无遮 挡 

式的显现 ，而是 对现实重构式 的阻断 ；决定了他们 

所关注不是 物 质世 界 的 复原 而 是精 神 现实 的延 

续 ，是灵魂 与 自我的拯救 。”[11] 

于是 ，正如 郑 国恩 所一 针 见血 指 出 的那样 ， 

“他们追求真实 ，又追求美 ；既要纪实性 ，又要典型 

化 ，并且力 图在 真实 的基础 上 ，更 加突 出 ，这就 具 

有 了中国纪实美 学 的特 点”[12]。的确 ，从某 种角 

度讲 ，不少第四代导演都是一定程度上的唯美主 

义者 。当然 ，这是 中国式的唯美主义 ，美在他们那 

儿是 真和善的凝结 。他 们决不像西方 唯美 主义者 

那样为美而美 ，绝没有淡化其呼唤真善美的责任 

感和义务心。正是对美的追求，使他们走向象征 

和诗化 ，所以中国电影鉴于戏剧化传统的巨大而 

应该进行 的“纪实 性”的补 课 ，在第 四代导演 这儿 

还远未完成 。直 到某些 第六代导 演 ，才真 正 回到 

了“对现实 的无遮 挡的显现 ”式的“纪实性”。 

事实上 ，如果说“他们的影片大都为半戏剧半 

电影的”[13]，那么我 觉得更 准确 的说 法也许应 该 

是“半诗半电影”、“诗电影”或“诗化电影”。举其 

代表性作 品，《巴山夜雨》、《我们的田野》、《黑骏 

马》、《青春祭》、《城南旧事》、《良家妇女》、《孙 中 

山》等 ，无不 如此 。这种诗化 电影 的意 向一直延续 

到第四代导演 90年代的电影创作，如《刘天华》 

(郑洞天)、《益西卓玛》(谢飞)等 。 
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三、现代性的危机或第四代导演的 

二 律 背 反 

严格 意义上 的“新 时期 ”在第 四代 、第 五代导 

演的落潮之后就已经寿终正寝了。充满人文主义 

理想和激情 的新时 期很快 就 面临着 一个 “后新 时 

期”的文化转 型。在文化转型的背景下 ，第 四代导 

演是一个充满矛盾与二难困惑的文化群体。 

1．“群体主体性”和 象征 模式 

第四代导演虽然致力于“人的主体性觉醒”的 

努力维度 ，但这种觉醒却不彻底。如果说有两种 

主体性 即“群体主体性 ”和“个体 主体性 ”① 的话 ， 

他们影 片中所表 述 的主体性 还 只是停 留在 “群体 

主体性 ”阶段 。而“个体 主体 性”的真正觉 醒 恐怕 

在第六代导演的某些电影中才得以最后实现。这 

种群体主体性的特点使得第四代电影进一步走向 

象征化或寓言化 。杰 姆逊 著名 的关 于“所有 第三 

世界 的本文均 带有 寓 言性和特 殊 性 ：我 们应 该把 

这些本文当作 民族 寓言来 阅读 ”、“第 三世 界 的本 

文 ，甚至那些看起 来 好像是 关 于个人 和力 比多趋 

力的本文，总是以民族寓言的形式来投射一种政 

治 ：关 于个人命 运 的故事 包含 着第 三世 界的大 众 

文化和社会受到冲击的寓言”等论断 ，对第四代导 

演 的大部分作 品而言还是适 用的 。 

第 四代 电影 的故 事大 多具有 一定 的寓 言性 ， 

人物则具有超越 个体 叙述 的象 征性 ，甚 至个人感 

情纠葛 的背后都 隐现着 民族 的群体经历和感情吁 

求。在这一点上，第四代与第五代导演很相似 ，但 

却 与主 张并 实 践 在 影 片 中写 身 边 琐 事 和 “日记 

体 ”⑦的第六代 导演 划开 了一道巨大 的鸿沟 。 

“象征”作 为一种有着明显 的意识形态 目的的 

话语方式，是一种现代主义式的冲动结果：它追求 

意义 大于形象 或结 构本 身 ，追求一 种 意在 言外 的 

效果 ，内涵层 要远远 大 于叙述 层 。杰姆 逊在 谈 到 

《尤利西斯》和《万有引力之虹》、《格尔尼卡》等时， 

谈到这些作品 的作者都希望 自己的作 品成 为一部 

绝对的书 ，成为一部 《圣经》一样惟一 的书。[8] 

(P182)他还谈到 ：“德 国一位 批评 家 比格尔 ，在 《西 

方派 的理论》一书中 曾这样说过 ：现代 主义者总是 

希望艺术不仅仅是产 出一 部小说 ，一幅画 ，或是 一 

部交响乐 ，他们 要艺 术能做 一切 事情 。有人说 过 

现代主 义的艺 术就是想要 成为一个 没有宗教社会 

里的宗教 。”[8](P159) 

这也是一 种典 型 的寓 言化 写作 方式 。因 为 ， 

所谓寓言性 就是说 表面的故事总是含有另外一个 

隐秘的意义 ，或 者说可 以从 思想 观念 的角度重 新 

讲或再写一个故事。比如 ，《巴山夜雨》就是一个 

关于光明到来之前“前 夜”的寓言故事 。影片采用 

象征手法 ，把人 物和事 件 都封 闭在一个 相对稳 定 

的时空—— 一艘行进 中的客轮 中—— 这种 时空 的 

封闭性和稳定性 正是 寓言得 以展 开 的最 佳语 境 。 

轮船上的各色人等很明显都是精心挑选安排的， 

极富社会阶层的代表性，几乎就相当于一个小社 

会 。于是 ，这艘 轮船 及其 在上 面发生 的故事 成 为 

十年动乱 的历 史长河 中 的一段航 程 ，隐喻 了历史 

是向前发展的、道路虽然曲折、但前途是光明的等 

含义。 

《邻居》与此有异曲同工之妙，小小筒子间里 

发生 的事 ，人们 的生存 状况经 过努 力争取 的逐渐 

好转 ，也 正 是社 会政 治 上拨 乱 反正 的一 个 寓言 。 

《沙鸥》中 ，女主 角的个 人命运 是与 民族 兴盛 的宏 

大叙述合而为一的。至于《逆光》、《都市里 的村 

庄》等影 片的寓言性则更 为明显 ，导演 自己对此也 

有较为明确的 自述 。 

2．视 角 ：文人化立场和知识分子 身份 

在电影叙事 中 ，视 角无疑 是很 重要 的一个 意 

义生成要素 。法 国著名叙述 学家 托多罗 夫说 过 ， 

“我们所要研究的从来不是原始的事实或事件 ，而 

是 以某种方式被描写 出来 的事实或事件 。从两个 

不 同的观点 观察 同一个事实就会写 出两种截然不 

同的事实”。究其 底 ，现实 、生 活或历 史在艺 术 中 

都不 是 自我呈 现 的，而是 通过某 种媒 介 (语 言、影 

① 如果把 主体 性 问题 置入 新 时期，后 新 时期 的文化 语 境 中看 的话 ，李泽 厚 所 主 张 的主体 性 代 表 了一种 “群 体 主体 
性”，而在此“群体主体性”觉醒的基础上，进一步走向“个体”、“感性”的文化思潮则代表 了一种“个体主体性”的 
崛起 ，从“群 体 主体 性”到“个体 主体 性”的深化 ，大致应 和 了从 新 时期到 后 新 时期 的文化 转型。 

⑦ 第六代导演张元说过：“寓言故事是第五代的主体 ，他们能把 历史写成寓言很不简单，而且那么精彩的去叙述。 
然而对我来说，我只有客观，客观对我太重要了，我每天都在注意身边事，稍远一点我就看不到 了。”王小帅则说 

过：“拍这部电影(指《冬春的日子》)就像写我们 自己的日记” 
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像、某个剧中人等)被叙述和被表现的。循此我们 

发现第 四代导演有许多影片采取 的是一种 自知视 

角和限制叙 述 ：这 是一 种 以“我”为 主体 的一种叙 

述方式 。“我 ”通过画外音 的方式介入 电影并开 始 

叙述 ，“我 ”既是 见 事 的叙 述 者 ，又 是 活跃 在 影 片 

中 ，甚至处于主 导情节 发 展的关 键性 人物 。在 一 

般情况下 ，影 片之所 呈现仅 限 于“我”的在场及 所 

见 ，即叙述者与人物知道得 同样 多 ，按托多罗夫 的 

说 法是 “叙述者”等于“人物”。 

应该说 ，视角背后是有 意识形 态的 ，导演选择 

哪一种叙 述视角并非完全 出于偶然 。在一定程度 

上 ，“自知”的视角代 表 了对 自我 的一种 尊重 。它 

往往带 有一定程 度的 自传性 质 ，是一 个人从 现 在 

的视角来 描写过 去 的经 验 对于个 人 的意义 ，所 以 

自知视角 的使用往往带有 一定 的 自恋的意味。 

许多影片 ，都强行 设 置一个 通过 画外 音表 达 

出来 的叙述者视 角 ，而不 肯像他 们所 “推崇 ”的 巴 

赞 和克拉考 尔理论所 主张的那样 ，绝 对的客观化 ， 

让 生活 自己显 现。所以这是一个很有意味 的漏洞 

或缝 隙—— 一个可以揭示第 四代导演 的隐秘心理 

情结的“阿喀琉斯脚踵 ”。 

在第 四代导演的一些典型性作 品中我们不难 

发现第四代导演的许多启蒙知识者的视角： 

《乡音》中有一 个 受过 现 代 教 育 的妯 娌 的视 

角 ，有 时是 通 过她 来 审视 大嫂 陶春 和他 哥 哥 的。 

而这个视角的存 在本 身是 可有 可无 的 ，她 并没 有 

承载必不可少 的推动叙事 功能 ，形象更是苍 白的 ， 

惟一 的作用 ，恐 怕是 可 以与 陶春形 成一 种对 比以 

及反思 的效果 ，或者寄托一种未来 的希望 。《青春 

祭》也运 用 了第一 人称 画外音 方式 表达 了导演 的 

主体性 和主观视 角 。影 片 中的女知 青 ，正是 以一 

种悲悯而沉痛 的 眼光俯 视被摄 对象 ，傣 族农 村 的 

生活是被看的存在，主体并没有与对象合为一体。 

这还是一种知识分子高高在上 的“启蒙者”的视 

角。《都市里的村庄》设置了一个记者舒 朗的视 

角 ，并且有意无 意地划 开 了二者(舒 朗与女 主人公 

丁小亚 )由于文 化上的差异而不可能恋爱的沟壕 。 

《如意》的视角设置很有意 味。影片中见事的叙述 

人程宇极为苍 白，影片就是从他 的叙述开始 的 ，但 

随着 电影情节 的进一 步展 开 ，我们会 发 现作 为叙 

述人 的他并不是 全知 视角 ，就 是说 有些情 节并 不 

是他 所看见和所 能 看见 的 ，这 当然 会使 我们怀 疑 

这个叙述 者 的权 威性 。而且 可 以设 想 ，即使 没有 

这样一个几乎无 关 影片 轻重 的叙述 人 ，这个 关于 

人道 主义理想 、人 性人情 之 美 的故事本 身 已经足 

以让 观众动容 了。那 么 ，影 片 为什 么要 设置 这个 

叙述人视角呢?恐怕只能解释成导演黄健 中试 图 

通过这 个视角表达 自己 的述 说欲 望 ，而且 在文化 

心态上有一 种 高高 在 上 、俯 视 芸 芸众 生 的 “启蒙 

者”的心态或立场 。 

究其底 ，第 四代导演有太强烈 的社会使命感 、 

主体热情 和表 达 的欲望 ，正 如张 暖忻 在谈 及其 艺 

术实践时说 的 ，“我从 来就 没 有客观地 去讲 故事 ， 

永远是带 着主观色彩去讲 ，去表现我 的感受 ，并用 

艺术 的手段去再 现 这种 感 受 ”[14]。这 就使 得 他 

们的影 片常常存在 着形 式与 内涵 、叙述 结构 与象 

征意 旨之间的裂缝 ，也使得 他们 对 巴赞 纪实美 学 

的艺术 理想未能坚 守始 终 ，艺术 理想 与创作 实践 

之间 留下 了错位和裂痕 。 

3．现代性 理想与道德 化批判 的矛盾 

处身于新时期 的文 化语境 中，第 四代导 演历 

史性地秉有现代性追求的时代精神：对现代化的 

热切呼唤和奋力追求 ，对启蒙现代性 的全面接受 

和虔诚 皈依 。这在 客观上使得第 四代导演顺 理成 

章地接续 上五 四以来新 文化和左 翼启蒙电影 的某 

些传统 ，成为时代文化精神 的一个典型象征 。 

然而 ，我们也会 发 现第 四代 电影 中的一些 二 

难性 的悖论 ：实 际上 ，第 四代导演在骨子里都 有一 

种“反现代”的倾 向，对城 市生 活 、都市文 明都有一 

种极 为隐秘的抗拒 心理 ，或 者说 常常对 都市 文 明 

实施 一种道 德化 的批判 ，或 在对 两种 文 明作 选择 

时表现 出明显 的困惑与价值矛盾 。 

在谢飞的《我们的田野》中，这些到北大荒上 

山下乡的知识青年在文革结束返城后 ，回到从小 

长大的城市 ，却感到陌生和困惑，人与人之间的关 

系也不 和谐 ，无法沟通 。而 当主人公 回到 当年“改 

天换地”的青春 土地 时 ，他才感 到精神 上 的充实 。 

其中的文化态度和价值 观念若是 与第五代导 演陈 

凯歌的同类题材《孩子王》相比，不啻有天壤之别。 

胡柄榴的《商界》几近简单化地展示了现代商业社 

会 中人与人之 间的尔虞我诈 、损人利己 ，给我们提 

供了一 幅现代社 会 的“群丑 图”，这 一混 乱不堪 的 
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商战中的幸存者，也只有在退出商界竞争后 ，才能 

获得 心灵 的安 宁 ，乃 至重 新开始 新 的人生 。胡 柄 

榴在“三乡”系列中的温馨 、宁静 、和美在此荡然无 

存 ，代之以焦灼、扭 曲与混乱。显然 ，虽然胡柄榴 

在《乡音》中反思批判了传统文化对女性的压抑和 

不公 ，而且也在最后 以 推着 车子要带 陶春到 山外 

去看火车(此 时画外传来 隆隆的火车声)而表达 了 

对现代文明 的呼唤 ，对现代性 追求 的理想 ，但一旦 

他真正来 到了现代 社会 ，所表现 出来 的社 会视 角 

和道德评 价 ，“它 的毫不 隐讳 的观 点就是 ，市场经 

济的实施和建立 ，是以破坏传统的伦理道德和家 

庭温情 、人 伦关 系为代价的 ，而传统 的伦 理道德 和 

道德价值却正是人性和仁爱的所在。”[15]滕文骥 

的《海滩》，展示 了传统的农业文明与现代工业文 

明的文化 冲突 。虽然导演还是 表达 了对现代性 的 

向往与追求 ，也揭露 了传统文 明的愚 昧的一面 ，但 

却也不由自主地揭露着文明下的虚伪，同情着蒙 

昧中的纯朴 。在影 片 中，作 为现代 文 明之象征 符 

号 的许彦在 与作 为传统 文化之象征符号的哑 巴木 

根的比较之下，却处于明显 的道德劣势。在丁荫 

楠的《逆光》中，住在淮海路的居民被隐喻了虽然 

经济富裕、文化程度高但却人际关系疏离和道德 

堕落的意含，而住在棚户区的主人公廖星明却是 

朴素 、勤奋、向上的象征，最终赢得了住在淮海路 

的高级知识分 子的女儿的爱慕 。其 中表现 出来 的 

文化取 向是很 有意味的。 

吴天明的《人生》、《老井》也有明显 的价值观 

念上 的矛盾 。从现 代性 理想 的追求 来说 ，高加林 

的所作所为无非是为了自我价值实现，是最大的 

人性 的必 然需 要 ，谈不上 道德欺骗 ，甚至不妨说 为 

了这种现代性 理想而牺牲或痛苦地进行道德价值 

观念 的蜕 变也 无 可 指 责。从 影 片 的逻 辑 构成 看 

(更不 用说 从 此后 改 革 开放 、日新 月异 的社会 现 

实)，我们都不难得 出上述深刻地走在时代前列 

的 ，颇 能道 出历 史发 展 之趋 势 的深刻 思想 蕴 含 。 

但导演偏偏要在影片 中加上一个极为生硬的尾 

巴，要让作 为德 高望 重 的道 德 和父 辈之化 身 的德 

顺爷爷义正辞严地谴责高 加林丢掉 了金子般宝 贵 

的巧珍对他 的“爱 ”，而 高加林竟 也表 现 出似乎是 

发 自真心的悔恨 ，似 乎 只有 回到故 乡 的土 地才是 

他最合理的人生归宿。这实际上是把本该相当尖 

锐 、相 当有深度 的文化 冲突和 矛盾 退化成 简单 的 

道德善恶 问题 ，削 弱 了影片表 现现 代性理 想与传 

统道德观念制 约关 系的深 度 和力度 。[16](P187— 

192)(i3。 

4．“纪 实”的“悬搁 ”：回忆的诗 化与浪漫抒 情 

从 电影语 言现代 化 的角度 看 ，第 四代 导演 虽 

然以巴赞 的“长镜 头”理 论和 纪实性 追求 为旗 帜 ， 

但对纪实性的追求 并不彻底 。第 四代导演对纪实 

与长镜 头的追求 ，甚 至带有有 意无 意的误读成分 ： 

因为反戏剧化 和虚 假 ，所 以提倡带 有非 常保 险的 

现实主义标签 的纪实 性 。而 其实在 骨子 里 ，他 们 

颇不乏象征和唯美 的倾 向，再加 上忧 国忧 民的集 

体无意识和社会使命感 ，他们很快就离开纪实，回 

到 了诗化象征 、浪漫表现与写意抒 情。 

这与这一代人 的少 年经历 、所受教育 和人 文 

理想分不开 。正如谢 飞所 言 ，“对 一切美 好 的、感 

人 的东西进行赞美 ，是我 ，也可能是我们这一代人 

由衷 的意愿”[17](P294—309)。谢 飞还 说 ：“我 是 比 

较喜欢在恰当的时候利用电影的方式，结合人物 

的情感进行感情的抒发。像《我们的田野》中那一 

代人对 自己青春时期美好 的 、热情的东西的怀念。 

虽然每一代人对 自己青春往事 的怀念 内容不尽相 

同 ，但 是任何 一个人 ，任何一代人都会拥有一份这 

样的怀念的。电影中，如果美丽的风光跟音乐、跟 

情感有机地融合一体 ，那会是很有意境的”。即使 

是在《本命年》这样的表现现实的严酷、连谢飞都 

说 “特别怪”，“另类”的影片 中，也如其所 言 ，“在里 

边安排 了一点童年 的美好 回忆 。我利用 了程琳 的 

歌来抒情”[17](F294—309)。 

丁荫楠在导演《周恩来》时，不仅表示“一定要 

① 在这 一 问题 上 ，导演 吴天 明 也 曾经 深 刻地 反 思 自 己并 认 识 到 ，在 《电 影 的真 实 性 与 艺 术 技 巧—— 导 演 影 片<人 

生)的体会》一文里，谈到人物形象塑造时，吴天明说道：“由于我太爱他们(指影片《人生>中的几个主要人物。也 
许尤其指刘巧珍、德顺爷爷等—— 引者注)了，对他们身上固有 的愚昧、落后的东西，缺乏冷静 的理智的分析。 
同时 ，对高 加林 、刘巧珍 、黄亚 萍爱 情 悲剧 的原 因没有 从美 学观 点和 历史 观点 加 以思考 ，因 而使 影 片下 集偏 重 于 
道德的谴责，使影片的社会观念出现 了混乱，使整部影片给人的 印象仍未完全脱 出‘痴心女子负心汉’的窠 臼， 
这就在很大程度上消弱了影片的思想深度和社会意义。”见于《中国电影年鉴·1985)，中国电影 出版社，1987，第 
l87一l92页 。 
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以主观情绪为线索，以现实与闪回、回忆与并叙的 

方式构成全片 的叙 述风 格”，还提 出“强调 电影 诗 

化”和“造型 叙事 ”的总 体设 想 。[18]所 以第 四代 

导演有着非常 明显 的诗 化追 求倾 向 ，他们 总是 用 

优美的、色彩流丽的影像语言，来表达对往昔年 

岁 、已逝青 春 和美 好理 想 的喟叹 ，记 忆 的诗化 ，怀 

旧情结 ，温馨浪漫 的抒情写意 ，心理时空的表现 ， 

非线性的故事结构——从而也有效地回避或逃离 

了中国电影历史 悠久 的戏 剧化 传统 ，逐 步走 向他 

们所悬拟的“电影语言的现代化”的 目标。 

另外 ，从第四代导演开始的新时期电影美学 

追求 的一个重要方 面是对银 幕视 觉造型和象征写 

意功能的强化(就此而言 ，第五代导演受惠于第四 

代 导演 ，他们之 间美 学 风格 的延续 性 相 当明显 )。 

而第 四代 导演对视 觉造 型功能的强化与他们 的抒 

情 和表现的欲望是相辅相成 的。视觉造型常常是 

连贯 的叙事情节 的中断 ，画面仿佛 独立 出来 ，从而 

凸现了抒情 的功能 。特 别是 一些写 意性 的段 落 ， 

如《青春祭》中的“出殡”、“泥石流”。从这些段落 

到《黄土地》中的“腰鼓 ”、“祈雨”，到《红高粱》中的 

“癫轿”、“喝酒”，都有一种一以贯之的清晰的艺 

术轨迹 。但 必须 注意 ，这些 独立 的表 意性抒 情性 

段落并没有影响第四代电影总体叙述性框架的完 

整性。 

这 一点在谢飞 的厚积薄发之作《益西卓玛》中 

有着明显 的表现 。《益西卓玛》表 面上似 乎 只是一 

个带有传奇色彩 的关 于一个普通藏族 妇女与三个 

男人半个世纪 的恩恩怨怨 。而在 这表层的故 事框 

架底下 ，蕴含 着的是有关爱的追求 、人性的丰富复 

杂与完善 、精神 追求 与世俗 超越 等异 常 丰厚 而 深 

刻 的主题 内涵 。与谢 飞 以前 的电影相 比，这部 电 

影在“诗化电影”、“寓言 性”特 征 等方面 可 以说 一 

脉相承。《本命年》、《湘女萧萧》、《香魂女》、《黑骏 

马》等都有一个大致完整的叙事性结构框架。电 

影就总体而言也 基本 上是 一种 线性 的叙事 流程 ， 

较少“喧宾夺 主”的回忆 闪回镜 头。其电影 的一个 

艺术特征是 纪实 与写 意的结 合—— 也 就是 说 ，谢 

飞电影的诗性特征、写意色彩、理想主义精神是在 

总体 写 实 的叙 事 性 结 构 框 架 的基 础 上 生 发 的。 

《益西卓玛》就是在一个故事性不很 强但 是却 非常 

具有传 奇性 的框 架 上 建 构起 精 神 超越 的深 远 意 

向。严格地说，《益西卓玛》重在写人而非叙事 ，整 

个剧作结构 的核心是益西卓玛这个人 以及 围绕她 

的三个人 ，这种 不无 空间 性意 味 的剧作结 构特 点 

客观上也奠定 了这部影 片的诗性 特征。 

实际上 ，《益西卓玛》表现出谢飞强烈的主体 

精神和社会使命感 ，而这，或许是作为第四代导演 

的代表性人物 的谢 飞 的一 种“集体无 意识 ”，但 这 

种强烈的集体无意识却是一把无形的双刃剑。确 

如谢飞导演 自己都 已经强烈地意识到的那样，《益 

西卓玛》的确过于“满”，情节发展和叙事交代不够 

充分 ，人物关系铺垫交代不够 ，也没能充分展开 ， 

如此就会 给人 发 生在益 西卓 玛身上 事件太 密集 、 

偶然性太大的感觉。 

究其底，无论第四代还是第五代导演都是主 

体意识觉醒、主体性极强的一代 ，他们总是抒情表 

意 ，迫不及待地通过影像 表达思想 ，总要把主体情 

感投 射到对象物上 ，进 而建构其影像 象征模 式 。 

四、结语 ：追求审美现代性—— 

第 四代导演的文化意义 

第 四代 导演在现代性追求 的历 程 中辉煌过 ， 

也存在着明显的二律背反的困境，他们一方面有 

着强烈的现代性理想，以致视作 自己义不容辞的 

责任和使命 ，另一 方面又有一 种隐秘的追求美 、回 

头看的情结 ，这使得他们 的现代性追求极 有限度 ， 

甚至似乎有悖于时代精神 。而且他们对于社会现 

代性的反抗和审美现代性的追求 ，主要不是 出于 

当时现代性过于发达 以至 于产生严重负面性 的现 

实，而是出自内心的对于乡村、自然之美的迷恋和 

倾心。 

但若是从现代性都有两面的角度看 ，他们当 

年先行之所为，反而走在了时代之前列，因而具有 
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M odernity of the Fourth Generation Fihn Directors 

CHEN Xu·guang 

(Department ofArt Studies，Peking University，Beifing 100871，Ch／na) 

Abstract：The fourth generation of film directors has been approached in this paper from the perspective of modemi- 

ty．These directors are idealists and romanticists．Th eir films，sentimental an d melan choly，based primarily on the 

life of the countryside，cultivate a poeticized idealism and a feeling of pure aesthetics．Conflicts between city civili- 

zation and country culture ．between the pursuit of modernity an d moral idealism are also well presented in their 

films ．Th ese characteristics Can be known as a prophetic critique of modernity．A study of the fourth generation film 

directors will help maintain a tension an d balan ce in the discourse of modernity and actuate a poly--healthy develop-- 

ment of b0tIl man an d society． 

Key words：Modernity；aesthetic modemity；social modernity；fourth generation film directors 
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