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屋顶上的后现代主义史诗
———姜文电影之影像风格解读＊

●杨海燕　陈莉娜 ＊＊

［摘　要］　２０１８年７月，姜文的第六部作品《邪不压正》

在国内上映。从１９９７年的《阳光灿烂的日子》、２０００年的《鬼

子来了》、２００７年的《太阳照常升起》、２０１０年的《让子弹飞》、

２０１４年的《一步之遥》到２０１８年的《邪不压正》，姜文作为中

国新生代导演的杰出代表，一直活跃在创作一线，且他的每一

部作品都带有鲜明的“作者电影”印记。本文拟借助后现代主

义的理论，深入分析姜文系列作品中贯穿始终的三大特征：

复仇母题、叙事符号及荒诞化的视听语言，从而客观地对姜文

的电影创作实践进行一次价值的重估。

［关键词］　姜文；后现代主义；复仇；符号；戏仿

《邪不压正》作为姜文“演而优则导”的第六部作品，于２０１８年７月１３日在

＊

＊＊

＊ 基金项目：上海市社科规划课题“新世纪中国都市电影哲学意味研究”（２０１６ＢＷＹ００３）、华东师范大学

２０１８年青年预研究项目“改革开放以来中国电影的文化叙事研究”。

＊＊ 杨海燕（１９７９—　），女，安徽马鞍山人，文学博士，华东师范大学副教授，主要从事电影哲学研究。陈莉

娜（１９９５—　），女，浙江绍兴人，华东师范大学传播学院２０１８级硕士研究生。
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国内正式上映，并于２０１９年代表中国内地影片参与奥斯卡“最佳外语片”的角

逐。从１９９５年的《阳光灿烂的日子》、２０００年的《鬼子来了》、２００７年的《太阳照

常升起》、２０１０年的《让子弹飞》、２０１４年的《一步之遥》到２０１８年的《邪不压

正》，姜文在“作者电影”的道路上越走越远，且风格独特、旗帜鲜明。综观他的

六部影片，无论是主题、叙事，还是视听语言、美学风格，都带有明显的后现代主

义特征，形成了一条带有姜文印记的创作脉络和影像意蕴。

后现代主义的复仇母题和暴力美学

复仇是中外文学艺术创作的永恒母题之一，是人类盛行的一种历史文化现

象，带有鲜明的超常态性和极端性。因此，在后现代主义语境中，复仇的话语表

达具有先天优势，它不仅解构了传统意义上的正义与非正义、英雄与非英雄，而

且实现了崭新的反差语意，呈现出陌生化、奇异化的戏剧性效果。

在姜文的六部作品中，复仇一直是其中或隐或现又始终如一的母题。尤其

是“民国三部曲”，亦可称作“复仇三部曲”。《让子弹飞》中，最大的转折点是六

子被胡万设计陷害，为自证清白取肠而尽后，张麻子下定决心留在鹅城为六子

复仇，开始了与恶霸黄四郎的斗争之路。《一步之遥》中，马走日的故事转折也

发生在他难忍完颜英的死亡被王天王一次次排成低俗趣味的文明戏，决定为其

复仇，于是选择了在王天王表演之时，出其不备地冲上舞台与之一决高下。而

在《邪不压正》中，“复仇”这一母体被进一步强化，直接上升为整部影片的主题

与叙事主线。故事发生在１９３７年“七七事变”爆发之前，一个身负家仇大恨、自

美归国的特工李天然，在国难之时涤荡重重，上演了一场精彩的终极复仇记。

较之其他以复仇为主题的电影，姜文作品中的“复仇”母题带有鲜明的后现

代主义特色：对传统高大全式的英雄人物的彻底颠覆，对崇高、奉献、舍己为人

的主流价值观的刻意消解，对正义、公平等民族大义的完全疏离，对宏大叙事、

线性结构的终极反叛。在国家动荡、战火纷飞的年代，姜文电影中的主人公们

勇敢地站起来反抗，但他们的反抗并非出于保家卫国的民族大义和革命热情，

而是为了个人的恩怨情仇。由此，宏大的历史叙事转化为时代大背景下的私人

化叙述，传统人物的崇高性被彻底瓦解，影片中日常而琐碎的生活片段的重复

和交叠，淡化了电影单一、稳定的叙事模式，也消解了主流价值观中美和丑、崇
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高和低俗、正直与卑鄙之间的界限。影片《让子弹飞》，土匪张大麻子劫了县长

的火车，因颗粒无收而决定假扮县长走马上任。他承诺要带给鹅城百姓“公平、

公平还是公平”，却始终只能以土匪式的思维来解决问题，并没有百姓带来实质

性帮助。而他真正决定留在鹅城抵抗欺压百姓的豪绅，主要是出于为“干儿子”

复仇。其复仇的过程，也可谓一波多折，虽是县长，却不能一呼百应，他能带领

的唯有自己的几个土匪兄弟。他们在广场上一遍遍号召百姓一起进攻黄四郎

的碉楼，却久久无人回应，最终跟随他们的只有一群憨厚笨拙的鹅。《一步之

遥》中，马走日的复仇显得更为无力和仓促，即使完颜英的死与他无关，他也不

敢告知公众。他胆小懦弱，只能把自己假扮成表哥派来的使者，试图恐吓王天

王停止出演低俗的文明戏。努力无果后，他又鲁莽地在众目睽睽之下冲上演出

舞台毒打王天王，导致自己立刻被缉拿拘捕。为了换取自由，他甚至答应出演

讲述自己杀害完颜英的电影……他的复仇行为就是小人物的无谓抵抗，最终只

能以付出生命为代价。而《邪不压正》中，故事背景虽然设定在日本侵华时期，

但是主人公李天然回国的目的只有一个———为师傅一家报仇雪恨，或者说，他

的复仇也未必是为了师傅，他是为了寻求自己内心的解脱，影片中多次提及他

曾经被师兄用枪指着的恐惧，以及多年来他内心经受的煎熬与挥之不去的阴

影，复仇其实是对自我的救赎。影片一开始，他从美国意气风发地回到北平，心

怀复仇大志，却又踟蹰不决、胆小懦弱，在很长一段时间里，只敢做一些孩子似

的小闹剧———偷日本刀、偷日本人的印章盖在汉奸师兄情人的屁股上、用冰碴

弹破师兄的眼皮等。他在北平的灰瓦飞檐间肆意奔跑，如入无人之境，却始终

像个絮叨的哈姆雷特，迟迟没有复仇的决心。直到最后，他被一心为父报仇的

女子———关巧红一步步推动、逼迫，才终于完成了复仇。

姜文对传统复仇母题的消解可以追溯到他的早期作品，处女作《阳光灿烂

的日子》中，少年们的复仇声势浩大，百来号人拥在桥洞下，手持“武器”（各种铁

器、棍子、砖头），剑拔弩张，一触即发，可是瞬间却峰回路转、转危为安，敌我双

方在“威震北京的小坏蛋”的调解下握手言和，甚至冲进莫斯科餐厅来了一场狂

欢聚会，让人哭笑不得。

从审美的角度来看，复仇的母题必然会有暴力的呈现。“暴力美学”是姜文

“硬汉”电影中的又一大鲜明元素，他在多部影片中充分运用暴力美学，并以不

同形式进行艺术化的呈现，如硬暴力美学、诗意暴力美学等，起到了意想不到的
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效果。

姜文作品中的硬暴力美学往往正面表现暴力，将打斗发挥到华丽炫目的极

致。如，《邪不压正》的开头段落，即是姜氏典型的硬暴力美学的呈现。朱潜龙

建议师傅卖地不成，一个叩拜，猝不及防地抬头开枪，正中师傅眉心，又连补第

二枪，师傅带着脸上两个枪眼倒地而亡。下一个镜头，随行的日本人已手握长

刀直冲镜头而来，伴着一声尖叫，师娘由头顶被劈为两半。下一秒，师姐被长刀

倏地割断脖子，一颗人头飞出了纸窗，她直立着的身躯重重倒下。轮到李天然

时，镜头以极快的速度展现了两组朱潜龙开枪与李天然躲子弹的正反打特写，

然后快切到两人的侧面中景，清晰地交代了躲子弹片段，并在其中插入了一组

两人的正反打特写，其间快速变化的景别、机位、愈加紧密的枪声辉映着子弹的

火光，让人目不暇接。姜文以最直接的方式展现了暴力的全过程，其血腥与残

忍最大程度地渲染了暴力的感官刺激，加之快节奏的剪辑，在开场５分钟内便

将十八年前的仇恨渊源交代清楚，这一场硬暴力美学淋漓尽致地表现了汉奸朱

潜龙与日本人根本一郎杀害师傅一家时的穷凶极恶，从而凸显了李天然的仇恨

之深。

姜文的作品中也常常呈现诗意暴力美学，即以诗意唯美的镜头语言取代血

淋淋的暴力场面，弱化攻击性，赋予暴力特定的仪式感，强调形式之美。在《邪

不压正》临近结尾处，朱潜龙带着脸上的三道血痕气势汹汹地打开大门，此时画

面呈轴对称构图，朱潜龙处于中心对称轴上，两边是四合院墨绿色的墙与深红

色的柱，同时又有两道大开的门在其身后构成富有层次感的景深。在两人拔枪

对峙时，全景仍然保持轴对称构图，以根本一郎为画面中心点，两人就像是一条

直径的两端，绕着圆心做圆周运动。他们在打斗时用的是同样的招式，因此画

面始终保持着对称，而利落的出拳、跳跃、扫腿等招式，以及扬起的满地碎白石，

映着四合院清雅的日式风格，犹如一场漂亮的武艺表演，打斗被舞蹈化、表演

化，暴力的本质被掩盖，赋予了诗意的美感，只有偶尔几个满脸是血的根本一郎

的画面，才能让人想起如此极具美感的画面下，是一场你死我活的生死之战。

诸如此类的诗意暴力美学镜头还多次出现在姜文的其他几部影片中。如，《让

子弹飞》一片“火车大劫案”片头，张麻子连开七枪，镜头在枪的正面特写、侧面

特写与火车内惊慌的三人反应中快速切换，且节奏愈加愈快，随后拉着火车的

白马四处逃窜，土匪们则头戴麻将面具骑着黑马穿过丛林、踏过河流，溅起漫天
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浪花。他们一路追上火车，并精准地在快马奔腾中将两把斧子嵌入铁轨，火车

遇阻翻了个底朝天，车内的士兵与火锅汤底在车厢内翻滚，直至坠入河中，断成

两节。这段死亡数十人的暴力片段，却毫无任何血腥与残忍，反而给人以一种

磅礴大气的诗意美感。再如小六子的切腹取粉、鹅城街头的火拼、黄四郎的溅

血鸿门宴、汤师爷被炸后的身首异处、《鬼子来了》中马大三被砍下的头、《阳光

灿烂的日子》胡同里的少年斗殴等，都将暴力美学融入其中，通过对暴力内容的

形式化处理，或营造审美的快感，或消解故事的真实性，张中有驰、独具一格。

后现代主义的空间优位和外化符号

电影的可视性决定了其与生俱来的空间性，莫里斯·席勒曾说：“只要电影

是一种视觉艺术，空间似乎就成了它总的感染形式，这正是电影最重要的东

西。”①《电影艺术词典》把电影空间定义为“利用透视、光影、色彩、人物和摄影机

的运动以及音响效果的作用，创造出来包括时间空间在内的四维空间幻觉”②。

综观姜文的六部作品，不难发现，在他的影像世界里，空间不再是简单的物质维

度，而是社会、文化、精神等相互交织的产物，带有典型的后现代主义“空间优

位”特色。无论是宏观的空间，如鹅城、北平、上海，还是微观的空间，如广场、火

车、屋顶、酒桌等，都可以看到姜文极具特色的电影空间观念。

屋顶一直是姜文电影展现的典型空间之一，是重要的空间符号。《邪不压

正》中最令人难忘的是屋顶的设计和展现，姜文把北平四合院的屋顶意象用最

为巧妙的方式勾勒出来，谱写了一首屋顶的史诗。屋顶远离地面，靠近蓝天与

星辰，是理想世界与现实世界的分界线，屋顶之上，是青春、美好和自由之境；屋

顶之下，是不安、阴谋、痛苦的源泉。屋檐下的李天然必须时刻谨记复仇之任，

忍受内心煎熬，而一旦踏上屋檐，他便进入了另一种状态，是快意恩仇、潇洒恣

肆的江湖侠客。电影中有一个段落，李天然给关巧红送完自行车返回时，他欢

快地小跑上屋顶，又突然被关巧红叫住，并指挥他举起手、放平、转身，身着白衣

短裤的少年在屋顶的逆光里亦步亦趋地做着动作，那一刻，李天然与《阳光灿烂

①

②

引自马塞尔·马尔丹：《电影语言》，何振淦译，北京：中国电影出版社，２００６年，第１６９页。

许南明：《电影艺术词典》，北京：中国电影出版社，１９８６年，第２０７页。
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的日子里》中的马小军完美叠化，形同一人。马小军也喜欢游荡在屋顶上看北

京，他常常在米兰家附近的楼顶间转悠，在明晃晃的阳光里挎着军用书包，从一

个楼顶爬到另一个楼顶，正如片中独白所言：“我终日游荡在这栋楼的周围，像

只热铁皮屋顶上的猫，焦躁不安的守候着画中人的出现……”虽然马小军不像

特工李天然那样在屋顶如鱼得水，他的动作小心翼翼，甚至有几分笨拙，却也满

是少年的无所畏惧和躁动不安，把屋顶当作滑梯，倏地就滑进了青春。站在屋

顶上的还有《太阳照常升起》中的疯妈，她立于屋檐，用方言反复吟诵“黄鹤一去

不复返，白云千载空悠悠”，那一刻的她，清醒而理智，感慨的正是自身的境遇。

姜文电影中以“空间优位”的方式建构起了屋顶世界和地面世界，形成鲜明的对

峙关系，但两者又同时存在、形成对话。这既喻示着真实世界的两重性，充分体

现了本雅明笔下城市中现代性的游荡者形象，同时也在灰暗现实中给予了来自

理想高空的慰藉，充满了浪漫主义情怀。

酒桌是姜文电影另一个典型的空间符号。中国历来有酒桌哲学，无论官

场、商界还是普通民众，人们倾向于在酒桌的推杯换盏间，以尽可能柔和的方式

谈判、决策，解决棘手的问题，酒桌文化是中国传统处事哲学的精髓所在。姜文

的影片中始终贯穿着酒桌的空间符号，在视觉效果上非常巧妙，看似是表面的

狂欢，实则反衬出暗流涌动中的刀光剑影，形成了一种内在的张力。《邪不压

正》有一场蓝青峰、朱潜龙、根本一郎、亨德勒在六国饭店的饭局，四个人心中各

怀鬼胎，枉顾左右而言他，话中有话、绵里藏针，但因四方背后都有强大的势力

支撑，因而每每陷入交锋局面时，总会有一方话锋突转，借着荤段子嘻嘻哈哈，

假装相安无事，在爵士乐与香槟酒中粉饰太平。这场饭局的前身，可以追溯到

《让子弹飞》中黄四郎的鸿门宴，黄四郎、张麻子与马师爷三人在圆形酒桌上的

位置，构成三足鼎立之势。摄影机围绕圆形轨道运动，在不同机位上运动拍摄

三人的镜头，且几乎都为单人镜头，表现了三人虽同在一张酒桌上，但各自为

营，势均力敌、相互牵制，看似平静，却波澜壮阔，具有强烈的空间表现力。同

样，《阳光灿烂的日子》里也有一场在莫斯科餐厅的酒桌段落，原本要打群架的

两队少年突然握手言和，冲进了餐厅，两群人围站在长桌两旁，摄影机沿着中轴

线从他们的碰杯中运动前进，直到停在桌子尽头的“和事佬”———名震京城的小

坏蛋处。此时，他处于构图的中心———毛主席像的正下方和其他人的上方，这

种空间位置的设计，从视觉上体现出其地位的特殊性和优越性，同时也反映了
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集体的狂欢只是昙花一现，难以打破固有的等级对立，马小军的旁白印证了这

一点，“小坏蛋”不久之后就被想要取代他的孩子们扎死了……酒桌作为重要的

交际空间，象征着微型的狂欢世界，打破了阶级、财产、门第、职位、等级、年龄、

身份、性别的区分与界限，使人们实现了平等而亲昵的交往、对话与游戏。但事

实上，这种平等而亲切的关系和狂欢的氛围都是暂时的，内在的固有矛盾不可

消除，空间的叙事张力由此愈加突显，效果斐然。

除了“空间优位”之外，姜文电影中还有对现代人欲望的外化呈现，尤其是

对窥视女性身体的呈现。后现代主义的一个重要特征是对个体欲望与她者身

体的关注，姜文受其影响，往往通过女性某个身体部位的展现，毫不避讳地表达

他对女性之美、欲望与性的理解，并以后现代主义的方式将其具象化、符号化。

姜文曾经说过，“对于女性，我从来都是仰视的”①，因此他的影片中大多塑造了

“神话”般的女性角色，且常常涵盖了“白玫瑰”与“红玫瑰”两种截然不同的女性

形象。比如，《邪不压正》中风情万种的唐凤仪和隐忍独立的关巧红，《一步之

遥》中一片痴情、无法自拔的完颜英与路见不平、拔刀相助的武六，《让子弹飞》

中主动献殷勤的县长夫人和敢握双枪对准自己与敌人的花姐，《太阳照常升起》

中为爱而生、为爱而死的疯妈与总是湿漉漉的林大夫，《阳光灿烂的日子》里洒

脱任性的于北蓓和成熟神秘的米兰……这两类女性虽然气质、类型截然不同，

却都对影片中的男主人公起到了重要的作用，或是青春的启蒙者，或是成熟的

领路人，是精神世界的引领者。

综观姜文的影片，其展现的女性身体不外乎以下部分：

女性的臀。臀部代表生育，是生命的起源、母性的象征。《邪不压正》中，唐

凤仪的第一次出场，便是在医院要求李天然为自己打美容针，特写镜头中针刺

入她臀部光滑的肌肤；而第二次唐凤仪去家里找李天然打针时，她身着黑色蕾

丝点缀的裸色修身旗袍，仅一个简单的落座，镜头便给了两次臀部特写。她如

蛇一般穿着高跟鞋妖娆地趴到床上，翘起的臀部在丝绸映衬下勾勒出完美的曲

线，散发出足以令人血脉贲张的女性魅力。

女性的脚和大腿。脚在中国缠足的传统文化中是身体最隐秘的部位，是女

① 彬彬有理：《姜文曾经说过：对于女性，我从来是仰视的》，“新浪女性”频道，ｈｔｔｐ：／／ｅｌａｄｉｅｓ．ｓｉｎａ．ｃｏｍ．ｃｎ／

ｆｅｅｌ／ｘｉｎｌｉ／２０１８－０７－２０／０７５２／ｄｏｃ－ｉｈｆｋｆｆａｉ９２８２８８８．ｓｈｔｍｌ，２０１８年０７月２０日。
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性的第三个性器官，而裸露的脚则带有性暗示的意味。《太阳照常升起》影片开

场就有一段洗脚特写，黑暗中一双洁白娇嫩的脚深入镜头，两只脚在空中犹如

舞蹈般交叠、开合，晃动的水影折射在脚底荡漾，当双脚从水底浸湿抬起时，在

水珠和灯光相映下，更显肤若凝脂、温润白皙。随后，移动镜头跟随着这双脚一

路走过木地板、木楼梯、红泥地、河边与石子路。《阳光灿烂的日子》中，马小军

和心驰神往的米兰第一次见面，也是从脚开始。马小军低头捡火柴时，一双穿

着黑布鞋的少女的脚从他身边经过，膝盖以上是蓝色的碎花连衣裙，膝盖以下

是健康圆润的小腿。在此之前，马小军视线内米兰的出场都仅限于这双脚，一

次是床底下的偷窥，一次是公安局门口的擦肩而过。而《一步之遥》中，百老汇

式的歌舞表演，大量镜头聚焦于大腿，第一个镜头是满屏穿着渔网袜的大腿构

成的三角构图，低机位的摄像机从中穿过，在随后的歌舞表演中，也是满屏大长

腿，整场歌舞表演，都格外注重腿部的动作，马走日与项飞田两人的主持从一纵

列大腿后开场，又以推开左右两边舞蹈演员的大腿作为表演的结束。

当然，姜文的影片中还有很多具有符号意义的女性身体标识，如唐嫂“天鹅

绒般”的肚子、林大夫湿漉漉的头发、米兰的泳衣形象……姜文正是通过聚焦女

性的身体部位，展现极致的身体之美，丰富了影片中每一位女性独一无二的形

象塑造，这也是后现代主义注重视觉狂欢的外化呈现。

后现代主义的荒诞化叙事和戏仿拼贴

姜文曾说过：“电影是梦，在我来说，是想表现一个自己想象中的世界。电

影对我的吸引，有一点就是无中生有。无中生有出一个似乎存在的，让你觉得

比现实世界还真实的一个世界。”①在电影的叙事和视听语言方面，姜文的作品

表现出一贯的风格：注重自我的表达，强调个人的主观感受，拒绝传统、排斥循

规蹈矩。他的作品中充满了梦境般的场景、非真实的色彩和碎片化的个人记

忆，且梦境般的场景展现往往突如其来、出其不意，使人难辨现实与虚幻，在确

定与不确定间左右摇摆。比如说，《一步之遥》利用同一事物转场，从完颜英躺

在床上时的唇部特写过渡到她坐在车上时的唇部特写，镜头顺着完颜英手臂的

① 高希希：《摄像机对准大兵、蓝天和沙漠》，《大众电影》，２００２年第９期。
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伸展方向滑动，逐渐呈现出路边林立的工厂和西式建筑，再沿着弧线回到驾驶

座的马走日上，两人呈现出癫狂的状态，镜头也如醉酒般在两人之间肆意摇移。

二人一路飞驰，终于在芦苇地停下，马走日朝天空鸣枪，天空便绽放烟花，远处

的月亮逐渐朝画面滚来并不断变大，直至充满银幕，上面赫然映着卡通兔的形

象，于是两人开着红色敞篷车飞向月亮……《太阳照常升起》中长鸣而来的火车

带着滚滚浓烟撕裂了黑夜，路过篝火旁狂欢的人群，被引燃的帐篷突然飘起，犹

如飞鸟般追随火车而去。此时的镜头在疯妈的脸部特写与火光剪影中来回快

切数十次，且频率不断加快，直至眼花缭乱。而随即的空镜头中，朝霞渐渐从远

处渲染了天空，火车由画右缓缓平行驶向画左，下一刻疯妈的剪影出现，她奔跑

在瑰丽的天地间，镜头紧紧追随，最终停在轨道处，花团锦簇之中，一个刚降生

的婴儿在啼哭，身上洒满了金色的圣光。

“色彩即思想”①，姜文影片中的色彩也带有明显的后现代主义倾向，既有

典型的非现实主义风格，又富含深意、意蕴悠远。比如说，《邪不压正》运用色彩

变化层层推进故事情节，影片前期多用暗黄、灰白等颜色，以此营造复仇的压抑

氛围，而随着复仇的逐渐明朗，影片的色彩也随之明亮，以自然的蓝、绿为主色

调。《阳光灿烂的日子》则运用黑白和彩色区分“我”的中年时期与青少年时期，

以此表现现实生活的枯燥乏味和青春时代的绚烂多姿。《鬼子来了》全片采用

黑白，直至马大三人头落地出现一抹鲜红，既是对抗日战争恐怖、黑暗时期的写

照，也寓意着抗争意识的觉醒。《一步之遥》、《让子弹飞》则延续了《太阳照常升

起》中浓郁饱满、瑰丽魔幻的彩色，实如戴锦华所言，“奇诡却明艳，冒犯常识却

不流于矫情，荒诞却欣愉，恣肆狂欢而书写绝望与残酷”②。

在叙事结构上，姜文的影片打破了线性叙事，情节推进更趋碎片化，从结构

上拆解了固有的时间脉络，进行重新拼接和组合。以最典型的《太阳照常升起》

为例，影片分为４个段落，采用了环形叙事方式与多段式结构，使看似独立的人

物随着情节的推进逐渐形成交集，直至拼凑出完整的故事线，首尾相连，从而完

成了叙事时空的闭环。

在叙事策略方面，姜文还善于使用后现代主义的戏仿手法。所谓戏仿，又

①

②

韩尚义：《“色彩即思想”———与丁辰、许琦谈〈蔓萝花〉》，《电影艺术》，１９６２年第４期。

见姜文：《长天过大云———太阳照常升起》，武汉：长江文艺出版社，２０１１年，第２３页。
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称谐仿，即在自己的作品中对其他作品进行借用，以达到调侃、嘲讽、游戏或致

敬的目的。戏仿是后现代影像叙事的重要策略之一，“戏仿进入艺术家的符号

实践，即产生一种绝望中的狂欢，一种远游中的回归”①。姜文常常运用这一手

法，在电影中建构新的含义来消解原有含义，增加了能指对应的所指范围，扩大

了内涵解读的可能性。比如说，《邪不压正》中李天然偷了根本的印章，盖在唐

凤仪的屁股上，这一段是对捷克电影《严密监视的列车》的戏仿。《严密监视的

列车》是１９６０年代捷克新浪潮电影运动的扛鼎之作，它用黑色幽默的手法、性

的戏剧元素来象征捷克人民的反抗意识和不屈尊严，片中车站调派员胡比克风

流成性，喜欢在女电报员的屁股上盖满德文的车站公章，这一举动对德国纳粹

的讽刺不言而喻。而《邪不压正》中李天然模仿此举，既是对根本一郎的嘲讽，

也是对朱潜龙的挑衅，同时，这一恶作剧式的行为也丰富了李天然的人物形象，

有意消解了他的英雄性，增添了少年的稚气与可爱。该片中还有不少姜文对自

己电影的戏仿，比如结尾时李天然站在屋顶上连续大喊“巧红———巧红———巧

红———”，类似场景同样出现在《太阳照常升起》与《阳光灿烂的日子》结尾处。

前者是疯妈抱着孩子在火车顶上呼唤“阿辽沙，别害怕———火车在上面停下

啦———他一笑天就亮啦”，后者则是马小军在雨夜高喊 “米兰———我喜

欢你———”。

戏仿的叙事策略使得姜文的作品更加具有戏剧的张力。《一步之遥》中开

头一段就是对《教父》的戏仿，马走日身穿白色衬衫、黑色燕尾服，胸前戴着一朵

红玫瑰，从布光、构图到表演，都与《教父》极为相似，但马走日怀中却抱着一只

兔子。马走日和兄弟们谈论的事情荒诞可笑，与《教父》中肃穆压抑的氛围截然

不同，形成强烈反差，这种戏仿，暗喻马走日看似拥有教父般的尊崇地位，实则

岌岌可危，加重了影片后半部分他被权贵玩弄于股掌间的黑色幽默式的悲剧

色彩。

当然，戏仿与拼贴的大量运用是一种大胆的冒险。《一步之遥》之所以“票

房失利”，原因之一在于影片中出现了大量的戏仿。影片一开场的音乐来自库

布里克的《太空漫游２００１》，花域选举戏仿好莱坞歌舞片，马走日和完颜英的飞

车片段戏仿《雌雄大盗》的邦妮与克莱德，完颜英倒在麦田的段落戏仿《红高粱》

① 温德朝：《戏仿：喜剧电影叙事的后现代策略》，《电影文学》，２００８年第５期。
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里的野合段落……大量的戏仿和拼贴使整部影片的情节支离破碎，叙事碎片

化、意识流化，纵然有游离错置的愉悦感，但对于普通观众而言，却难以理解和

接受，因此市场反应惨淡。

姜文作为中国导演中“作者电影”的典型代表，其电影创作带有明显的个人

化色彩，对时代的审视，对传统的解构，对自我的迷恋和满腔赤子之心，使得他

的作品中的后现代主义影像风格独立于浩瀚的影像世界。在过去２０余年的创

作中，他已经从马小军、张麻子、马走日中分出身来，成长为屋檐上复仇成功的

少年李天然……

Ａ　Ｐｏｓｔｍｏｄｅｒｎ　Ｅｐｉｃ　ｏｎ　ｔｈｅ　Ｒｏｏｆ：Ｔｈｅ　Ｉｍａｇｅ
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