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地域文化类型电影的空间影像表达 

曹忠 

（四川大学文学与新闻学院 四川大学符号学—传媒学研究所 成都 610064） 

摘要：以地域文化为表达核心的地域文化类型电影，成为 20世纪 80年代以来，中国本

土导演实现艺术表达转向的关键。电影的地域叙事美学也从“第五代”导演符码化的民族与

乡土符号隐喻，发展为“第六代”导演倾向于长镜头纪实风格的微观地域原生态书写。尽管

地域文化类型电影在与“好莱坞”等国际大片的票房竞争中尽显劣势，但随着“东方主义”

语境在影视领域内的建构，本土电影浓厚的地域符号标志，一度成为西方学者眼中的“东方

奇观”，得以在全球化与本土化的斗争中实现突围，并尝试用地域与民族的话语向世界讲好

“中国故事”。 

关键词：地域类型电影；“第五代”导演；“第六代”导演；空间影像；全球化语境 

作者简介：曹忠（1989—），男，四川泸州人，四川大学文学与新闻学院博士研究生，

四川大学符号学—传媒学研究所成员。主要研究方向：符号学，新闻与传媒，戏剧电影与电

视艺术。 

基金项目：本文系作者参与的 2018年国家社科基金重大项目“百年中国影视的文学改

编文献整理与研究”（18ZDA261）阶段性成果。 

 

所谓电影中的地域文化，是指一部电影中呈现出的地域空间以及这一地域空间所承载的

文化。与文学、戏剧等叙事艺术一样，电影作为时间与空间结合的艺术，在诞生之初，就将

地域空间作为叙事的主要对象。这是因为“特定的地域对创作者来说意味着一个具体的写作

背景、写作支点，对于虚构人物来说则表现为具体的地点以及活动的舞台。”
[1]
从具体的电

影拍摄实践来看，电影中的地域文化则还包含了创作者对比附于地域之上的文化想象。 

与文学、戏剧等叙事艺术一样，电影作为时间与空间结合的艺术，在诞生之初，就将地

域空间作为叙事的主要对象。20世纪 80年代，以张艺谋为代表的“第五代”导演
[2]
开始将

地域元素作为电影叙事的核心，创造出了一批以地域空间文化为表达主体的电影，并赋予这

一空间以民族精神的宏大隐喻。而随着“第六代”导演
[3]
的崛起，微观地域空间及其所承载

的文化成为导演新的艺术表达焦点，地域空间叙事呈现出一种基于后现代主义的美学转向。

但不论是“第五代”导演的宏大地域叙事，还是“第六代”导演的微观空间影像，都无意间

使国产电影在全球化与本土化的斗争中实现了地域影像突围。 
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一、电影里的地域文化：从叙事背景到隐喻符码 

纵观中国百年电影史，可以清晰地发现，在国产电影的发展历史进程中，地域空间元素

一直存在于电影作品中。这是因为“电影的叙事必须建立在一定的地域背景之下，电影在完

成叙事的过程中或多或少都会在不自觉间传播地域形象。”
[4]
但这种传递往往是不自觉的无

意识行为，只有那些将地域空间及附属其上的文化作为一种独特的影像语言和表达符号的电

影，才称得上真正的地域文化类型电影。这类影片中，“地域空间不仅仅是电影叙事的背景，

而是一个个具有强烈文化隐喻表征的地域空间符号。黄河、黄土地、红高粱、可可西里、苏

州河、湘西等地域意象走出了地理学意义与叙事背景，成为导演刻意为之的抽象化文化隐

喻。”
[5]
值得注意的是，这种地域空间超越故事情节的艺术表现，是建立在电影视听语言的

分裂，导演以画面叙事代替情节叙事基础上的，这一过程中，地域空间画面成为一种纯视觉

的文化编码符号，是导演艺术表达的核心。 

20 世纪 80年代，“第五代”导演在电影的艺术探索上，开始有意识地超越戏剧叙事的

惯性，尝试用视觉画面展示电影主题。这种改变，使得地域空间从以往电影叙事背景走向了

符号隐喻的前台，导演往往用一种宏大叙事的视角对自己的民族文化进行再审视，并以一种

高高在上的疏离姿态对民族与地域文化中野蛮和落后文化进行反思。电影中，地域画面超越

人物成为银幕主角，从而迫使观众注视地域画面背后的隐喻意义。如在陈凯歌拍摄的《黄土

地》中，并没有鲜明的情节冲突，电影的主体已经变成了三秦大地上绵延不尽的黄土地。在

以往国产电影中占绝对比重的人物刻画与对白，在《黄土地》中已经减少到极致，推动情节

发展的核心也已由叙事语言转为画面展示，黄土地上的地形地貌和风物形象一度占据荧幕一

般以上的空间。就地域空间的隐喻而言，电影中黄土高原上厚实的黄土地和奔腾的黄河实际

已经挣脱了地理学的限定，成为了中华文化与民族性格的宏大精神隐喻。“因为在陈凯歌看

来，土地是千百年来中华民族的文化之根，土地的黄色不仅成为这个民族的肤色，还渗透进

这个民族的血脉，沉淀为民族的性格基因。土地造就了民族，地域成就了文化，这是《黄土

地》里所立意表立意表现的思想，更是导演在对民族文化反思中提炼出来的‘天人合一’的

民族精神隐喻。”
[6]
而宴席上的木鱼，翠巧家门上的对联等地域风俗物形象，则成为隐喻着

黄土地上农民的愚昧精神和民族文化里陈规陋习的符号象征。 

与陈凯歌在电影《黄土地》中彰显的民族文化批判不同，张艺谋在电影《红高粱》中，

则将地域空间作为讴歌山东地域文化精神的叙事手段。电影中的山东高密县土匪横行、民风

彪悍，在土匪和豪强压迫下，当地可谓民不聊生。但当日军入侵山东时，包括土匪在内的各

方势力在民族大义之前，又空前团结起来同侵略者作斗争。导演在《红高粱》中所要赞扬的

正是齐鲁大地上这种充满生命力与野性，但又不失民族大义的地域文化精神。影片中，高密

县那漫山遍野，随风摇曳的红高粱，既是生命与野性力量的象征，也是导演对民族大义精神

的礼赞。在电影《可可西里》中，导演陆川将可可西里神秘独特的生态风景隐喻为圣洁的藏

地精神，影片中千里无人烟的可可西里无人区有着无比湛蓝的天空，巍峨壮美的雪山，观众
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在观影过程中无不被这种圣洁寂美风景与原生的生态空间所打动，湛蓝的天空、巍峨的雪山

与寂静荒原一同构筑了导演陆川宏大藏地隐喻，也成为电影叙事的核心元素。 

在广大的东部、中部、南部地域，虽然没有如同西部那样形成蔚为大观的“西部电影”

文化隐喻，但“第五代”导演也拍摄出了许多带着地域隐喻特质的电影。这其中最为突出的

莫过于展现东北地区黑土地形象的东北地域电影。电影中，东北大地的冰雪、平原、黑龙江、

松花江、北大荒等地域风光都成为东北地域文化的影像表达。如表现嫩江流域自然风光的《飞

来的仙鹤》，展示黑龙江流域风光的《鹤童》等展现的地域风景，隐喻了人与自然和谐共处

的思想。又如在荆楚文化地区，电影《边城》、《那山那人那狗》等影片将荆楚文化中浪漫

主义特质展现得淋漓尽致。在表达江南地域形象的影片中，张艺谋执导的《摇啊摇，摇到外

婆桥》等影片将诗意般的江南风物呈现于荧幕。电影虽然讲述的是一个有黑帮元素的故事，

但电影的故事性和情节冲突却很弱。换而言之，导演并未将电影的重心放在故事情节之上，

而是通过构图与色彩，以及空间背景的变化进行叙事。电影也因杰出的风光摄影，获得戛纳

电影节技术大奖，还获得奥斯卡最佳摄影奖提名奖。除了明显的地域形象隐喻，导演还将地

域包含的某些标志性事物作为电影隐喻的符号，如在贾樟柯电影《世界》里，以及宁浩执导

的《疯狂的外星人》等电影中，导演设置了一个微观的地域“世界公园”，公园里的埃菲尔

铁塔、金字塔、白宫等仿冒地域标志建筑，成为了都市地域空间的隐喻。 

如果说地域形象是“第五代”导演对民族与地域文化进行反思的象征符码，那么“第六

代”导演在电影中大量使用的地域方言，则是一种身份认同焦虑的隐喻表达。美国学者克莱

默在《全球化语境下的跨文化传播》一书中提到：“在一个特定群体中，语言所起的作用等

同于粘合剂，把同属于这个群体的成员联系在一起的同时，也划定了这个群体与其他群体之

间的边界”。
[7]
 实际上，中国的地域文化与方言在许多时候是紧密相连的。方言甚至成为

地域划分的一个重要标准。如云、贵、川在地域上同属于西南地区，是因为三省具有能共同

使用的方言——“西南官话”。换言之，正是相同的方言将三省在空间统合在一起。同时，

与普通话电影相比，方言电影具有更强的纪实性，因而自然受到崇尚纪实美学与原生态摄影

的“第六代”导演青睐。“第五代”导演中，只有张艺谋等少数导演在电影中运用了方言，

如张艺谋在电影《秋菊打官司》中就运用了陕西方言。真正大量将方言运用到电影中的是“第

六代”导演，宁浩、贾樟柯、陆川、王全安、顾长卫、管虎等“第六代”导演都在他们电影

中大量运用了方言对白。这些电影中方言的使用，都将特定区域内小人物的性格以一种原生

态的表达方式呈现在观众面前。 

当然，“第六代”导演在电影中大量使用方言，不仅是一种电影写实手法和原生态地域

文化展示，更多的还暗含着一种地域文化身份差异带来的身份认同焦虑。因为，“中国的地

域文化，很多时候都体现在方言上。因此，相比与普通话电影，方言电影可以恰到好处地表

达出地域的特点与人物的地域性格。”
[8]
在许多“第六代”导演的电影中，方言不仅被视为

城市中边缘群体的地域标签，更是隐喻了他们方言背后的地域文化性格，以及这一性格下电
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影主人公的命运。在贾樟柯的电影《小山回家》中，从农村小镇到首都北京打工的民工王小

山，大多数时间都说着一口安阳方言，只有在北京的饭馆点菜等少数时间才讲普通话。在繁

华的首都北京，来自乡镇的民工王小山最开心的时刻就是与同乡聊天，因为和同乡之间的方

言对话，使他在城市这个“他者空间”找到了地域存在感与归属感。但在城市这个“他者”

地域空间，像王小山这样的民工注定是被边缘化的群体，他们即便取得了城市这一地域空间

的法律身份，也不能得到城市的地域空间身份。因而，王小山被辞退回家的结局，与其说是

命运的捉弄，不如说是他在北京那个繁华城市空间无法获得身份认同的明证。 

 

二、影像空间叙事转向：从“东方寓言”到“后现代叙事” 

众所周知，改革开放之初，思想上的大解放使得西方众多哲学和理论再次在中国兴盛起

来，中国学者也试图用“伤痕文学”和“文化寻根”浪潮反思与拯救民族文化，并较为明确

地提出了民族与地域文化电影概念。中国电影的地域与民间意识也从彼时开始苏醒。在这种

文化语境下，许多“第五代”导演将目光聚焦到那些受西方工业文明影响较小的农村地域，

并试图通过对农村地域文化的叙事，在哲学的高度对我们古老的文化传统进行再审视和再思

考。在叙事层面，与“第四代”导演特定历史下的“自我叙事”不同，“第五代”导演开始

从革命叙事转向为聚焦民族与地域文化，从注重人物内心刻画转向注重民族心理结构揭示。

这一过程中，地域空间以及附属其上的民俗文化成为当“第五代”电影人寻找与反思民族文

化的主要对象。这也导致此时期的“第五代”导演在电影的地域空间表达上，将创作的重心

转向了对宏大地域空间所折射的民族文化的隐喻表达。 

而随着经济的发展，当“第六代”导演从专业的电影学院走出来时，他们的文化价值观

与“第五代”导演已经有了迥然相异的特点。创作风格上，“第六代”导演的作品呈现出鲜

明的后现代主义色彩。后现代主义一词自诞生以来，就成为一个含义纷杂，外延、内涵都动

荡不定的概念。从主流的定义看，后现代主义“原本仅是指称一种以背离和批判现代和古典

设计风格为特征的建筑学倾向，后来被移用于指称文学、艺术、美学、哲学、社会学、政治

学甚至自然科学等诸多领域中具有类似倾向的思潮。”
[9]
目前，后现代主义学者大都同意将

“不确定性”、“多元性”、“含混性”、“解构性”、“无历史性”、“无深度性”、“主

体性的丧失”、“瓶贴和碎片化”视为后现代主义的重要特征。
[10]

因此，深受后现代主义熏

陶的“第六代”导演在创作中，也大多将后现代主义作为创作的艺术准则。而这种创作风格

的后现代转向，主要体现在电影的影像空间上。1993 年，“第六代”导演（主要为北京电

影学院 1985级全体毕业生），便以集体名义发表的一篇题为《中国电影的后“黄土地”现

象——关于一次中国电影谈话》的文章，宣示他们从“第五代”的“黄土地”影像空间转向

了“后黄土地”影像空间。从文化心理上讲，这是中国文化心理嬗变的结果，这种文化的转

向使得“第五代情有独钟、厚重而坚实的黄土地，似乎在一夜之间,成了为蔚蓝色的文明—

西方文明所裹挟的、巨大的、飘流的岛屿。”
[11] 
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体现在具体的创作中，便是“第六代”导演放弃了“第五代”导演那种民族精神隐喻的

宏大叙事，转而将目光投向了“第五代”导演地域空间叙事中缺席的边缘空间。边缘空间对

城市空间而言，“第六代”导演虽然从“第五代”导演的“乡土空间”叙事重跳脱出来，将

目光转向城市空间，但他们并不准备展现都市的繁华空间，而是关注城中村、小镇、县城等

城市空间中的边缘空间。贾樟柯的电影几乎都将叙事空间置于经济落后的小镇和县城，管虎

的《老炮儿》虽然讲述的是北京城所发生故事，但叙事的空间却被聚焦于小胡同、废弃工厂

等边缘空间。 

在叙事形式上，“第六代”导演的地域空间叙事呈现出一种内聚化倾向，即导演的创作

从“第五代”那种外扩的宏大叙事转为注重个体地域性格的内聚表达。贾樟柯是“第六代”

导演里的佼佼者，他的电影创作不仅带着浓重的地域空间痕迹，用他话说是他在汾阳那个小

县城的经历给了他创作的源泉和灵感。尽管“第六代”导演中许多人的作品都带有浓郁的个

人地域性格，但都远没有贾樟柯强烈。在“汾阳三部曲”《任逍遥》、《站台》和《小武》

中，贾樟柯实际都在表达他对汾阳那个小县城的浓烈地域乡愁，他曾在采访时说：“我过去

重要的生命经验都是县城给我的，如果没有县城，可能就随波逐流了。”
[12]

其他的“第六代”

导演实际也很热衷在电影中展现自己的“故乡空间”。比如“第六代”导演中的另一位代表

王小帅，他电影中大量出现的贵阳、武汉、上海、北京等城市都是他曾生活的地方，他在电

影中不断展现的这些地域，无形中串联成一个属于导演王小帅的“流动的故乡”。
 

此外，“第六代”导演的电影还呈现出一种鲜明的空间迁移与比附特征，从而使电影的

叙事暗合了后现代主义的“不确定性”、“多元性”、“含混性”。如“第六代”导演王小

帅，便是将地域迁移与比附作为电影叙事核心要素的代表。具体而言，王小帅电影叙事里都

有一种空间比附的底层逻辑，即电影的主人公大都会经历从痛苦的空间迁移，这一迁移则成

为电影叙事的逻辑主线。如获的第 63届戛纳电影节主竞赛单元——金棕榈奖提名的电影《日

照重庆》，讲述的是主人公林权海从现居住的山东日照返回故城重庆，寻找儿子被击毙内情

的故事。从叙事上看，这是一部以空间比附为叙事主线的电影。滨海之城日照与山城重庆，

代表了两种不同的空间文化的对抗，更是现在生活与过去人事在主人公心中的抉择与碰撞；

又如在第 58届戛纳电影节获奖的电影《青红》，讲述的是改革开放后主人公一家要从贵州

迁往上海的故事。电影主人公青红一家因为“三线建设”从繁华的上海迁移到西部的贵州。

随着改革开放，许多“三线建设”的迁移家庭都想办法迁回上海老家。但青红是在贵州长大，

贵州这座城市是她的故乡，她的童年与爱情都在这座城市。但上海不仅是父亲与母亲的故乡，

更是他们家庭未来“前途”的保证。因此，王小帅《青红》这部电影所表达的是父母与女儿

对各自“故乡空间”的“争夺”。2019年，王小帅导演的电影《地久天长》其叙事的核心

也体现在空间的迁移上：主人公一家因儿子意外溺亡，对友人一家产生了隔阂，从而从北方

小城迁移到了海南。随着时间的流逝，岁月最终磨平了伤痕，主人公一家也从海南回到北方

故城，这一回归也代表了两家人友谊的再次回归。 
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在空间叙事上，“第六代”导演不同于“第五代”的另一个显著特征还表现为电影中无

处不在的“空间纪实”风格。他们在电影创作中，往往将电影叙事的空间置于真实地域，通

过展现真实地域中个体人物的日常生活命运，使电影叙事呈现出一种鲜明的“纪实”倾向。

如《盲山》不仅直接取材于真实的妇女拐卖事件，导演还将拍摄地点设置在真实拐卖事件的

发生地，封闭山村的地域风光得到真实还原。管虎在《老炮儿》中，真实还原了老北京底层

社会“老炮儿”的真实生活状态，不仅有许多京腔粗口，还在演员的选角上，坚持用北京人

演北京人。为了达到地域的真实再现，贾樟柯甚至坚持用一种纪录片的模式去拍摄电影。在

《站台》中，崔明亮常常带着大黑框眼镜，喜欢穿花哨的喇叭裤，热衷文学与电影，自诩为

文艺工作者。这与 20世纪 80年代年轻人热情拥抱艺术的社会文化氛围高度契合。在《小武》

中，自行车、歌舞厅、街上老旧的卡车，真实还原了那个时代的经济情况与社会风貌。但需

要说明的是，“第六代”导演的“纪实”风格，并非指对电影中情节事件的纪实。实际上，

除了那些改编自真实事件的电影具有某种程度上的情节真实，绝大部分“第六代”导演电影

的纪实性都只体现在摄影纪实和空间纪实上。摄影纪实主要是指一些“第六代”导演喜欢用

长镜头拍摄，以尽量减少“蒙太奇”剪辑手段的运用而达到某种结构真实。但最能体现“第

六代”导演电影纪实性的，还是空间的纪实性。与那些依靠在摄影棚搭中建场景的电影相比，

“第六代”导演将叙事置于真实空间的创作，即便故事情节是虚构的，也能给观众带去一种

影像空间上的真实体验。 

 

三、全球化语境下的地域影像突围 

对当代社会来说，全球化已经成为经济、文化等领域不可逆转的趋势。在全球化趋势的

涛涛大浪之下，电影也不可避免地被裹挟其中，成为全球化中的一份子。改革开放后，以“好

莱坞”为代表的外国大片以极其迅猛的姿态涌入中国，不仅抢占了中国本土电影市场半壁以

上江山，更是通过电影所传达的文化，对我们的社会文化与审美等造成巨大冲击。与国外大

片的疯狂涌入形成鲜明对比的是，中国本土电影的“走出去”道路异常艰难。面对如此形势，

许多本土电影人也开始思考，在全球化语境下该如何实现中国电影的影像突围。 

“东方主义”的出现为这种突围提供了一种可能。爱德华·萨义德曾把“东方主义”视

为一种权利话语的产物，是一种“根据东方在欧洲西方经验中的位置而处理、协调东方的方

式。”
[13]

具体来说，这是西方“通过做出与东方有关的陈述，对有关东方的观点进行权威裁

断，对东方进行描述教授、殖民、统治等方式来处理东方的一种机制。”
[14]

因此，国内有学

者就指出东方主义实际是“强势西方对东方的主宰、重构和话语压迫方式，由此西方虚构出

对东方的无知、偏见与猎奇。”
[15]

据此，我们可以看到，“东方主义”的提法是西方站在后

殖民主义视角与西方至上角度提出的概念。这一概念体系中，东方与西方不是平等的对话体，

东方处于一种无法表达自己的话语权力宰制之下，从而导致“东方主义”视野下的东方，更

多是一种非地理学意义的东方，而是一种为西方存在的、人为的、观念的东方。但正如萨义
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德所言，“做出东方本质上乃一种观念或一种没有相对应的现实的人为创造物这一结论将是

错误的。”
[16]

实际上，正是西方对东方话语权力的宰制，遮蔽了真实的东方。在西方剥离这

一落后的话语偏见后，他们也开始认识到东方之所以成为对峙于西方的概念，正是东方这一

地理空间及其孕育的地域文化，有着异质于西方的独特风格。而这些地理空间风格的异质性

存在，极度激发了西方人窥探东方真实地理空间与地域文化的热情。在这一背景下，那些展

现中国真实地理空间与地域文化的电影，成为西方学者和观众了解中国的重要手段。 

20 世纪 80年代以来，“第五代”导演和“第六代”导演电影作品也在这一契机之下走

向世界，纷纷在国外各大电影节（主要为戛纳国际电影节、柏林国际电影节、威尼斯国际电

影节）获奖，成为中国电影走向世界的主要途径。分析这些电影，不难发现它们都将展示民

族与地域空间的文化与风俗放在了核心位置。而深受后现代主义影响的“第六代”导演，则

在更大程度上满足了西方对“东方奇观”的深度渴求。因为，如果说“第五代”导演只是对

民族文化进行了反思，那么以“后现代”自居的“第六代”导演则通过对现实的直视，将那

些潜藏在底层与边缘的题材曝光出来。小偷、妓女、妇女拐卖问题等伴随着那些游离在大城

市边缘的县城、小镇等地域空间，建构起西方人眼中的另一类“东方奇观”。张元、王小帅、

贾樟柯、章明、娄烨、王超、杨超等“第六代”导演的电影一度成为国外各类电影大奖的宠

儿。与“第五代”导演类似，“第六代”导演的获奖作品，也绝大部分都将地域空间与地域

文化作为表现的重点。这其中，章明的《巫山云雨》，娄烨的《苏州河》，王超的《安阳婴

儿》，杨超的《长江图》等获奖影片的叙事可以说直接建基于巫山、苏州河、安阳、长江等

中国地理空间。而贾樟柯在国外获奖的《三峡好人》，王小帅的获奖电影《日照重庆》等，

也将展现中国真实地域空间与文化作为电影的创作基底。 

值得注意的，无论是“第五代”还是“第六代”导演，他们国外获奖电影对中国地域空

间的展示，都有意无意避开了现代化大都市。“第五代”导演热衷于展现中国的农村空间，

“第六代”导演虽然将目光转向了城市，但其目光所指几乎都是城中村和小镇等“未现代化”

的城市空间。从“东方主义”的视角看，这是中国导演为获奖而迎合西方的“另类”创作。

因为在“东方主义”的旧有观念里，西方人建构的或想象的东方便是古老的、“落后的”。

有中国学者就指出“近些年在国外斩获大奖的中国电影，大多展现了中国古老、落后、未被

开化的风土人情，‘乡村荒野’和‘中小城市空间’是这些影片关注的焦点。”
[17]

但笔者认

为，西方对中国古老、落后、未被开化的风土人情，“乡村荒野”和“中小城市空间”（小

镇）的热衷，并非完全是一种带着后殖民思想的话语宰制。实际上，西方电影观众所热衷的，

更多是异质于西方的东方真实的地理与文化，即通过电影窥探这种长期被“东方主义”所遮

蔽的真实东方。而中国现代化的大都市，并不能带给他们这种异质空间与文化。 

因为，随着现代化而来的资本全球化扩张，也带来了城市空间的全球化扩张。学者孙绍

谊就曾指出，这种全球化“从空间意义上说也就是对非西方国家空间‘他性’的改写与同一

化。上世纪 20、30年代 , 现代主义风格的摩天大楼不仅塑造了纽约、芝加哥等西方城市的
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性格，而且也改写了上海、东京等东方都市的城际线，凸显了不同历史、文化国度空间的无

名性和去地域特质。”
[18]

实际上，全球化带来的都市同一化，已经深度消解了中国都市与西

方都市的异质性，中国高度现代化的都市空间本质上是西方都市的镜像空间，因此西方观众

无法于其中得到他们渴求的“东方奇观”。但“乡村荒野”和“中小城市空间”（小镇）这

些尚未深度受到西方空间“污染”的中国空间，却无疑是满足了西方观众对真实中国独特地

理空间和国族文化的猎奇，自然受到追捧。 

我们也要注意的是，虽然“第五代”和“第六代”导演电影作品在国外频频获奖，但其

在国内几乎都遭遇了票房上的惨败，呈现出“叫好不叫座”的吊诡局面。面对这一情况，“第

五代”和“第六代”导演都开启了他们的商业化转向。“第五代”导演不再痴迷之前的国族

叙事，转而开始向商业化极其成功的“好莱坞”模式学习。以 2002 年的《英雄》为开端，

张艺谋开始积极探索本土电影的商业化模式，2004 年的《十面埋伏》，2006 年的《满城尽

带黄金甲》，直到 2016 年的《长城》和 2018年的《影》，都是很好的例子。但这些耗费了

巨资的，有着媲美“好莱坞”大片特效的电影，因为丧失了深度，未能获得一次国际电影大

奖，以至于有人哀叹国产电影有了深度没票房，有了票房没深度。 

反观“第六代”导演，由于大多早期追求艺术电影的拍摄风格，他们的电影商业竞争力

较弱，不仅很少进入院线，甚至一度不能进入中心话语圈。2000年以后，“第六代”导演

也纷纷开始探索电影的商业化转型。2018年，贾樟柯的《江湖儿女》在上映首日就取得了

1389万元的票房成绩，是贾樟柯电影商业化转型的成功之作。2019年，娄烨执导的《兰心

大剧院》是一部主旋律抗日谍战片，而且为了保障票房还还邀请巩俐、赵又廷等流量明星出

演，电影上映也取得了不俗的票房成绩。2019年，王小帅的《地久天长》上映后取得了 3700

万元的票房成绩，成为他商业化最成功的电影。如果说贾樟柯、王小帅、娄烨等“第六代”

导演的商业化转型还苦于解决平衡电影的商业性和艺术性难题，那么管虎、宁浩、陆川、王

全安等“第六代”导演的创作则宣示他们已经从这种的困囿中彻底走出，并基本实现了电影

的商业化转型。管虎不仅执导了《厨子戏痞子》、《杀生》、《老炮》等彰显文化内涵的商

业电影，还执导了《我和我的祖国》、《八佰》、《金刚川》、《革命者》等爱国体裁主旋

律电影，是“第六代”导演商业化转型成功的典型。而宁浩、陆川、张扬、王全安等“第六

代”导演也在电影的商业化上取得了极其不俗的成绩，许多人都跻身票房“亿元俱乐部”，

执导的电影纷纷成为电影行业的“商业巨制”，但他们也遇到了和“第五代”导演电影商业

化的困境，即电影在取得票房巨大成功的同时，电影的艺术性与文艺性也相应滑落。 

此外，“第五代”和“第六代”导演作品虽然在国外纷纷获奖，但这种展现中国“乡村

荒野”和“中小城市空间”（小镇）的电影，也因偏向表现中国“落后空间”而受到各种非

议和批判。而且国内票房的宝座长期被主旋律的电影所占据，讲好现代化的“中国故事”已

经成为国产电影国内票房的重要保证。但这些在国内的取得高票房的主旋律电影却面临“走

出去”的困境。有学者就指出，“目前中国电影进入国际主流市场的能力还比较有限，因为
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既带有强烈民族特色，又符合世界各国观众审美口味的影片还不多......中国电影的国际传

播能力与营销观念相对落后，这些都是中国电影‘走出去’的制约和障碍。”
[19]

不过笔者认

为，中国电影要“走出去”，要向世界讲好“中国故事”，依然必须将中国独特的地域空间

与地域文化作为重点，因为中国的空间现代化具有与西方空间现代化相似特点的同时，也具

有自身独特的空间性格与民族特色。 

因此，“第五代”和“第六代”导演实际都必须要直面在电影中表达现代化的中国空间

和文化，向世界讲好现代化中国“故事”的时代命题。承担这一命题的中国本土导演，首先

要树立“人类命运共同体”理念，重新定位中国本土电影在世界电影中的地位，以世界电影

共同体视野认识到中国本土电影是世界电影的重要组成部分。其次，以“第五代”和“第六

代”导演为代表的中国本土导演，又要以“人类命运共同体”所主张的“和而不同”、“尊

重差异”，以及“文明互鉴”等原则，作为本土电影创作的重要遵循，着重将中国独特的文

化，特别是中国独特的地域空间特色及其附属其上的文化，通过电影的方式传播给世界各国

观众，通过电影讲述中国城市和乡村空间的现代化发展，展现中国现代化城市和乡村空间的

独特魅力。 

 

四、结语 

学界对“第五代”和“第六代”导演的考察和研究已成果颇丰。但从地域空间与地域文

化维度对两代导演作品进行系统分析与梳理的文章尚不可多见。“第五代”导演的空间叙事

可视为一种“黄土地”叙事，其以空间隐喻的手法将中华民族的精神融入中国独特的地域形

象——黄土地中，以“黄土地”的空间形象与文化隐喻展现中国古老的民族精神。“第六代”

导演则以后现代的艺术姿态，将边缘地域空间作为电影叙事的重点。在展现小镇、城中村等

边缘空间的边缘人日常中，向国外观众呈现了中国底层的日常生活影像。以展现中国“乡村

荒野”和“中小城市空间”（小镇）的“第五代”与“第六代”导演作品，在各类国际电影

赛事中纷纷获奖，成为中国电影走向世界的重要途径。但这些国外颇受好评的电影在国内却

票房惨淡，而且这些电影因偏向表现中国“落后空间”，也时常受到各种非议和批判。因此，

表达现代化的、民族的中国空间，讲好现代化的中华民族“故事”，成为“第五代”和“第

六代”导演需要承担与解决的重大时代命题。我们也有理由相信，擎着地域文化这杆大旗的

本土导演，一定能创造出真正能表现现代中国特色，同时兼具艺术与票房的高质量电影。 
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Spatial Image Expression of Regional Culture Type Movies 
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Abstract: The regional culture type film with regional culture as the core of 

expression has become the key for Chinese local directors to realize the artistic 

expression turn since the 1980s. The regional narrative aesthetics of the film has also 

developed from the symbolic metaphor of national and local symbols of the "fifth 

generation" Directors to the micro regional primitive symbol writing of the "sixth 

generation" directors who tend to have a long lens documentary style. Although the films 

of regional cultural types are all inferior in the box office competition with Hollywood and 

other international blockbusters, with the construction of Orientalism context in the film 

and television field, the strong regional symbols of local films have once become the 

"Oriental wonder" in the eyes of western scholars. They can break through the struggle 

between globalization and localization, and try to tell the "Chinese story" to the world in 

regional and national words. 

Key words: regional film; "Fifth generation" Directors; "Sixth generation" Directors; 
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