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一、现代性探赜与中国式现代化

现代性（Modernity）是起源于西方的概念，作为

启蒙运动和工业革命的成果，它是人类社会进入近代

以来“现代化”进程的必然产物。按照马克斯·韦伯（Max 

Weber）的说法，世界在现代化过程中“祛魅”的过程，

就是摆脱“神学”的宗教控制，逐步走向世俗化的过程，

这一点也成为现代性在文化行为上的核心。

韦伯之于现代性理论的重要价值在于，他运用“理

性化”和“工具理性”两个概念，比较深刻地把握了

西方现代性的特征，并由此构建了现代性解释和现代

社会分析的经典学说和基本框架：“理性化”发展成为

“资本主义精神”，也就是资本主义社会的现代性特征，

包括科层化、制度化、效率化等社会政治、经济、法

律方面的行为规范。而他的“工具理性”论说，则被

西方马克思主义，特别是法兰克福学派用来作为对资

本主义社会与现代性弊病进行“技术理性”批判的一

个重要概念根据与话语符号。从霍克海默、阿多诺的

社会批判理论，到马尔库塞的发达工业社会的研究，

再到哈贝马斯的“交往行动理论”，莫不如此。（1）

而这种批判也导致了美学层面上现代性断裂的
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滥觞。“在十九世纪前半期的某个时刻，在作为西方

文明史一个阶段的现代性同作为美学概念的现代性之

间发生了无法弥合的分裂……另一种现代性，将导致

先锋派产生的现代性，自其浪漫派的开端即倾向于激

进的反资产阶级态度。”（2）马泰·卡林内斯库（Matei 

Calines）明确指出了有两种同源而出，既彼此冲突又

相互依存的现代性，其一是社会现代性，即资产阶级

现代性；其二是审美现代性，也称为文化现代性或文

学现代性，它由对资产阶级现代性的批判和反思促成，

“象征派”诗歌先驱夏尔·皮埃尔·波德莱尔（Charles 

Pierre Baudelaire）作为理论家和实践者，主张现代性

是“当下都市审美体验”这一观念。从这一点上似乎

可以看出，都市化与审美的现代性之间在源头上具有

一种天然的关联。

不同于西方，中国的“现代性”问题需要从自身

的文化土壤中来考察。由于近现代以来东西方在文明

根源、工业化发展阶段、社会经济状况方面的差异，

中国现代知识分子对“现代性”的追求不仅一度以西

方维度为重要的参照系，而且还将发生在西方不同时

段的现代性指标——进化论、实证主义、科学技术以
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及自由民主的理想，集中“压缩”在中国近现代知识

分子的现代意识中。李欧梵在研究 20世纪中国文学时

曾提出“中国现代性”表现为自“五四”新文化运动以

来，中国的知识精英向西方求“新”、求“奇”、求“民

族国家之富强的探索”的美好愿望。（3）也就是说，“现

代性”在中国近现代的历史语境中，代表了一种追求

科学民主，实现国富民强的意识。

中国的现代性问题在很长一段历史时期之内，尤

其是在以半殖民地半封建社会为起点，从传统的前工

业社会的向工业化和城市化转变的过程中，极大程度

上体现为追求“现代化”的进程。

“现代化”和“现代性”在概念范畴上有所不同，

现代化属于实证范畴，是事实性的、可量化的、可用

指标衡量的；现代性则属于价值范畴，与目的取向、

内在原则、行为规范的合理性问题相关。在因果关系

上，“现代化”是因，“现代性”为果，是经济发展、

科技进步等现代化过程的推动，才产生了作为现代社

会“属性”的现代性。“现代化”主要体现在工业化、

城市化、信息化等方面的发展进步；“现代性”则是从

思想观念与行为方式上把握现代化社会的属性，从哲

学高度审视和批判文明变迁的现代结果。金耀基将“现

代”和“现代性”概念等同使用时列出了它们的六个

特征——工业化、都市化、普遍参与、世俗化、高度

的结构分殊性（structual differentiation）、高度的“普

遍的成就取向”——中，除了“世俗化”以外，大多

数都属于“现代化”特征。（4）

不同的是，西方的资本主义现代化是线性的，表

现为“工业化—现代化—福利化”的过程，其背景是

全球化；而中国的现代化是结构性的，同现代性的文

化行为表现一样，具有“赶超”的特质，要在几十年

中走完西方几百年的工业化历程。因此中国的现代化

实践其实面向双重挑战：在纵向上，要面对自身线性

发展的主要任务：消除贫困，全面建成小康社会；在

横向上，要面对 “时空压缩下”的世界场域中西方现

代社会“福利化陷阱”的挑战。因此，转型发展就在

逻辑上成为“中国式现代化”的中心任务，“以发展推

动转型，在转型中实现更高形态的发展”。 

在现代性的另一个维度上，由于文化基因、社会

基础以及“现代化前史”的不同，中国的审美现代性

在社会转型期中的任务、过程、方向也有别于西方：

不同于西方对现代性弊病的批判与审视，中国的审美

现代性从一开始就同社会现代性的发展并行不悖。

而电影作为现代艺术形式，是对于中国的“现

代化想象”最直观的呈现。早期中国电影“被广泛地

用于指称城市的现代性，尤其用于指涉‘民国’时期

（1911—1949）的、上海现代性的一个表达法”。（5）20

世纪二三十年代的电影展示了上海作为“都会”的某

些“现代性”，而好莱坞明星制、院线制的输入也促成

了中国早期电影的现代性。默片《银幕艳史》（程步高，

1931）讲述了一个妓女成为女明星的故事，体现了“女

性 -现代性 -电影”的统合关系。（6）

第二代电影导演不仅在《马路天使》（袁牧之，

1937）、《渔光曲》（蔡楚生，1934）中展示市民生活、

弄堂街道和各阶层状貌，也突出了更加具有先锋性的

人物形象，这一点在“左翼”电影中更为明显：《大路》

（孙瑜，1934）里的筑路工人金哥、《新女性》（蔡楚生，

1935）中的女工阿英和音乐教师韦明、《风云儿女》（许

幸之，1935）中的诗人辛白华、《时代的儿女》（李萍倩，

1933）中的知识青年赵仕铭，这些“新兴电影运动”影

响下的角色，不仅具备人物的个性，也带有鲜明的时

代社会印记，可以说是中国的“现实主义”电影传统

最早的滥觞。 

都市化伴随着工业化而来，不仅直接彰显了人类

生活趋向现代性的历史转变，也是导致这一转变的重

要动力。电影作为城市工业化的产物，与城市之间存

在着一种原初关系，不仅记录和形塑了中国现代城市

的空间结构，同时又影响着“都市”所代表的社会文

化生活的转变。早期左翼电影在对城市生活的建构中

建立了对于城市图景的想象，也包含了对都会生活导

致的人性堕落的批判。这一点发展到新时期，在文化

上首当其冲的任务是：一方面接续对城市生活现实主

义的表现，一方面审视和反思历史，重返“乡土”想象，

推崇人性的真善美。这些理应在现代性早期完成的任

务，成为了中国在新时期最重要的现代性课题。 

二、新时期以来中国电影中的“城市与人”

一般意义上的“新时期”始于 1978年改革开放以

后，但对于中国电影而言，真正意义上的“新时期”

应该发端于 1979年，这一年白景晟的《丢掉戏剧的拐

杖》、张暖忻和李陀的《电影语言的现代化》，不仅成
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为“电影本体性”讨论的先声，也影响并确立了第四

代电影人“纪实美学”的主张。这种审美现代性层面

的探讨和自觉，极大程度上推动了电影创作，《苦恼

人的笑》（杨延晋，1979）、《生活的颤音》（滕文骥，

1979）、《小花》（张铮，1979）等影片相继出现成为新

时期电影的标志。

新时期的城市电影对审美“现代性”的表达，是

伴随着中国改革开放的现代化、城市化进程而曲折发

展的。20世纪 80 年代初期中国电影对于“城市和人”

的表达，与“伤痕”文学反思历史的现实主义创作思

潮不谋而合。经历过“十七年”时期的第四代导演，

“文化反思”和“人的觉醒”成为他们影片的普遍主题，

对人性“真善美”的追求和“卡理斯马”式道德完人的

理想人格的塑造，成为了他们的艺术追求。

与表现“人性美”相呼应，第四代导演把镜头对

准了默默无闻的小人物，比如《都市的村庄》（滕文骥，

1982）、《北京，你早》（张暖忻，1990）里的工人、劳模、

售票员，《邻居》（郑洞天、徐谷明，1982）中大学“筒子楼”

里的知识分子，《人到中年》（王启民、孙羽，1982）里

的女医生；同时也表现改革开放的浪潮中城市生活的

新兴人群，比如《沙鸥》（张暖忻，1981）中的女排教练、

《女大学生宿舍》（史蜀君，1983）中朝气蓬勃的女大学

生、《见习律师》（韩小磊，1982）中的年轻律师、《红

衣少女》（陆小雅，1984）中的叛逆少女、《雅马哈鱼档》（张

良，1984）中的个体户、《代理市长》（杨在葆，1985）

中的改革派干部、《当代人》（黄蜀芹，1981）中的“铁

腕厂长”等等，这些具有一定的自我觉醒意识和现代

观念的“新人”形象，反映了第四代导演对于现代化

召唤的热切回应与线性时间意识上的未来憧憬。

但与此同时，这个阶段的作品对于城市图景的想

象却不似“城市中的人”一样指向现代性：像《城南旧

事》（吴贻弓，1982）、《骆驼祥子》（凌子风，1982）等

改编自文学作品的影片着意于“北平”旧城的城市空

间建构，而现代城市的空间意象多呈现为“都市里的

村庄”，比如：四合院式的传统民居、古城旧宅等等。

这是由于 20世纪五六十年代以来，在“农村包围城市”

思维的影响下，“去城市化”的惯性在发挥作用，使

得现代城市的主体面目因为“被压抑”而在银幕上依

旧显得模糊不清。中国城市化率偏低与中国电影市场

发展的重心“非城市”互相影响，应该说，80年代初

的城市电影，都是在缺乏现代城市生活经验和电影消

费经验的语境中诞生的。“城市的再现并不在于文本

是否如实地反映现实，而在于文本如何创造出一个

相对于现实的想像空间。”（7）另一方面，从审美的现

代性上，这些与乡土空间没有本质区别的城市意象的

呈现，一定程度上还是反映出“第四代”导演的“乡土

意识”，像《乡音》（胡柄榴，1983）、《人生》（吴天明，

1984）中对于城市化进程的心理距离直接表现为对乡

土的眷念。《海滩》（滕文骥，1984），虽然表现了农业

文明与工业社会的冲突，也表达了对现代性的向往，

但也同情愚昧中的淳朴。这也使得第四代导演对于现

代化进程有着“二律背反”的困境：一方面他们有着强

烈的使命感和社会责任，另一方面又忍不住遥望乡土、

追忆过往。“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。”（8）电影史对于第四代

的评价也基于此，一方面他们坚持现实主义的创作原

则和民族化美学的自觉探索；但另一方面，他们的“纪

实性”追求并不彻底，更多呈现出一种“诗化”风格，

而且这种风格一直持续到他们 90年代的创作中，如《黑

骏马》（谢飞，1995）、《刘天华》（郑洞天，2000）。诚

如学者戴锦华所言，“‘第四代’导演们的发轫作或成

名作，与其说是一种先锋艺术式的反历史、反秩序、

反大众式的决绝，不如说只是一种命运的尴尬与社会

性的悬置”。（9）他们对现代性的追求和城市化的想象

是极其有限的。不过值得注意的是，“街道”意象作

为典型的城市活动空间，在《小街》（杨延晋，1981）、《夕

照街》（王好为，1983）等影片中开始出现。 

20 世纪 80 年代中后期以来，城市电影出现转

向，《黑炮事件》（黄建新，1985）、《给咖啡加点糖》（孙

周，1987）和《太阳雨》（张泽鸣，1987），成为中国城

市电影创作转型的重要标志。尽管对于《太阳雨》仍

有学者评价它虽“着意于现代都市生活，但内在的基

调却是‘乡土性’的”，（10）但这些影片在城市影像符

号上逐渐脱离“都市里的村庄”这一空间隐喻，开始

转向真实的现代城市空间；在对“人”的表现上，也开

始聚焦城市的“顽主”族群、个体户阶层，反映了在

城市生活中游荡、寻找，在“农耕 -城市”文明冲突中

挣扎，乃至 90年代电影《留守女士》（胡雪杨，1991）、《大
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撒把》（夏钢，1992）里在“移民潮”中留守、离开或回

归的个体。

当第五代导演创作主体以“黄土地”“红高粱”等

乡土 /历史符号革新影像表达，呈现古老中国的寓言，

进行文化民族性的反思，反向推动现代性思辨时，第

五代导演群体中也出现了表现城市生活的另一脉，他

们当中以黄建新、孙周、周晓文、夏钢为代表，形

成了 20世纪八九十年代城市电影创作的一个“集束

式”现象，系列式的城市创作还一直延续到了 21世

纪。诸如黄建新在 80年代的“先锋三部曲”——《黑

炮事件》（1985）、《错位》（1986）、《轮回》（1988），90

年代的“都市三部曲”《站直啰别趴下》（1992）、《背靠

背脸对脸》（1994）、《红灯停绿灯行》（1995），以及“心

理三部曲——《说出你的秘密》（1999）、《谁说我不在

乎》（2001）、《求求你，表扬我》（2005）；孙周的《心香》

（1991）、《漂亮妈妈》（1999）、《命运呼叫转移》（2007）；

周晓文的《疯狂的代价》（1988）、《狭路英豪》（联合文

隽导演，1993）；夏钢的《自信的男子汉们》（1985）、《遭

遇激情》（1990）、《无人喝彩》（1993）、《玻璃是透明的》

（1999）。80 年代，第五代导演中也曾有田壮壮（《摇滚

青年》，1988）、李少红（《银蛇谋杀案》，1988）、刘苗苗

（《拳击手》1988）等人以商业电影的形式尝试介入城市

电影的创作，并在 90年代直至 21世纪初继续建构城

市想象，如李少红的《红西服》（1997）、《恋爱中的宝

贝》（2003），田壮壮的《小城之春》（2002），刘苗苗的《家

事》（1996）、《夜深人静》（2006）等。还有陈凯歌的《和

你在一起》（2002），张艺谋的《有话好好说》（1996）、《幸

福时光》（2000），都是从古老中国的图景表现转向现

代城市书写的文本。只是当影片视角切到城市空间和

城市人的时候，明显感受到导演或是由于意象式、寓

言式宏大叙事表达的惯性，或是由于对乡土价值的坚

守和“反城市化”的批判眼光，影片对城市空间的想

象和人物状态的表达难免聚焦不准、深入不够，不及

此前乡土 /历史的符号塑造那般有艺术感染力。反而

是导演宁瀛的《找乐》（1992）、《民警故事》（1995）、《夏

日暖洋洋》（2000）三部电影，敏锐地捕捉到了世纪之

交嬗变中的城市形态、都市空间和人际关系的突转。

在她看来，钢筋水泥的城市建设让北京古城发生了巨

大改变，充满人情味的生活方式正在消失，人、事、

物每天都在消失。《找乐》是怀念北京古都空间的挽歌；

《民警故事》用日常生活再现福柯意义上的“微观权力

分析”；《夏日暖洋洋》则借主人公的迷失表达了对都

市新文化带来的价值观动荡的失望和审视。“宁瀛提

出一个当前中国急需厘清的问题，在当中国步入全球

化进程时，如何处理‘中国性’，如何在发展‘现代性’

获取物质的同时保持‘中国性’。”（11）从这个意义上来

说，宁瀛的“现代性”意识在第五代导演中是自觉而

先验的，这不仅体现为导演意识的现代性，一定程度

上也体现为作品的现代性。

不得不提的是，1989年谢飞的《本命年》是城市

电影发展的一个重要节点，“在城市的某些观念表达

上，可以说直接启发了‘第六代’导演，相比较于‘第

五代’的城市电影，姜文饰演的李慧泉更接近‘第六代’

镜头 / 视域里的人物”。（12）作为第四代导演的谢飞

用摄影师晃动的长镜头瞄准了现代“城市”形态——

一个流动的、充满敌意的、喧嚣的空间。以往第四代

乃至第五代的镜头里不曾出现过的城市生活所特有的

匿名性、陌生性、流动性，在《本命年》里呈现了。

而李慧泉这个城市中“边缘人”和“游荡者”的形象，

俨然与第六代导演贾樟柯《小武》（1998）中的青年具有

某种共通性。 

中国真正意义上的城市化阶段开始于 20世纪 90

年代，以大城市的发展和城市化进程的加速集中表现；

而电影业的市场化和产业化转向，城市公共空间的建

设，都让公众的城市生活体验更加丰富完整。第六代

导演恰逢其时，作为“城市电影”（13）一代，他们也将

中国的城市电影创作和现代性的城市空间想象带入了

一个新的阶段。“对他们来说，不是‘城市工业’，而

是‘城市生活’构成了他们思考与创作的核心源泉。”（14）

新时期以来，中国的城市化进程与电影工业化进

程并不完全同步，以 1987年广州召开的全国城市影

院改造与建设经验交流会为标志，中国电影工业这一

“倾向城市”的举动比中国城市化进程从 1992年之后

迅速进入都市化阶段要早出不少。（15）

有学者认为第四代导演的形式和第二代导演的内

容，共同构成了“城市一代”的发生学基础。第四代

导演“中国式纪实美学”对“城市一代”的美学形式产

生了启示。在被视为“第六代的美学宣言”的一篇文

章中，相当部分的第六代导演的先行者们（张元、娄烨、

王小帅、路学长等）宣称第五代导演作品“完全阻隔了
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《邻居》（1982）、《沙鸥》（1981）、《见习律师》（1982）的

良好发展趋势”，而自觉践行第四代导演“纪实美学”

的传统。

就表现题材和人物上， “城市一代”又接续 20世

纪 30年代城市电影对边缘人群的关注。海外学者普遍

注意到，“城市一代”导演对城市和人的表现内容与

民国时期的默片、早期有声电影对上海都市的描摹，

以及对“物”和“消费”的观念相似。例如，《马路天使》

（袁牧之，1937）关注当时社会底层的妓女，而第六代

导演作品《租妻》（路学长，2005）和《安阳婴儿》（王超，

2001）都把镜头聚焦“小姐”这一现代城市边缘人群。

再如，《十字街头》（沈西苓，1937）关注失业青年，而

贾樟柯的《小武》（1998）、《站台》（2000）都表现了汾阳

县城的失业群体，并以“站台”“火车”意象表现城市

化进程对于小镇这一介于“农村 -都市”之间的基本社

会区域的冲击。城镇是“中国所有待发展、待开放城

市的缩影。大多数中国人聚居在这样的地方，虽然处

于中国最核心的文明区黄河流域，但在近期的电影中

被摄影机所忽略”，（16）而贾樟柯却将镜头对准了城市

化过程中城镇的消失、居所的消失、工厂的消失，以

及对生活在其间人群带来的变迁。不过，与“左翼电影”

的革命色彩不同，“城市一代”导演对底层生活和边

缘人群的关注更多是导向对纪实本性的思考，以底层

眼光打量城市，凸显市场化和消费社会带来的生活经

验的变化。 

第六代导演从现实边缘切入中国社会，从历史和

乡土影像建构进入城市空间想象和书写，他们主张个

人叙事，在对城市边缘空间的建构中，尝试了中国城

市电影中一度缺失的视觉表达：摇滚青年、艺术家、

民工、小偷、妓女、性少数群体等社会边缘人群成

为这个空间的主角。他们对城市“拜物教”的不妥协，

对“城市边缘”状态的流连代表了城市中“非主流”青

年的彷徨和选择，他们构成中国都市状貌的一个侧影。

在他们的城市影像中呈现的时间和空间是非线性的、

破碎的，流动的，表达的视点是主观的、个人化的。

从这个意义上来看，第六代导演在审美现代性上，最

大程度地接近“现代性”视点和时空概念的某些特质，

因此也无怪乎他们会被国际电影节接纳并被贴上“城

市一代”的标签。但因其对城市主体解构的视点，私

人化的表达，小众的传播度以及影像的碎片化，使得

第六代的影片只能“拼图状”地表现城市生活和人群

的侧翼，而无法廓形出城市化进程的当代全貌。只有

当“第六代”的代表人物在 20世纪 90年代中后期，为

了补充电影行业的滞缓而进入到电影制作主流行列，

他们对于城市电影的价值才慢慢凸显。当然，有关中

国电影城市化进程的全面想象，只有等到 2010年之后

“城市一代”与“新都市电影”合流之后，才能得以最

终呈现。

三、城市想象何在：商业化与工业化

21世纪初，国产大片的票房成功为中国电影产

业带来了乐观的憧憬，尽管像张艺谋导演的《英雄》

（2002）、《十面埋伏》（2004）、《满城尽带黄金甲》（2006），

冯小刚导演的《夜宴》这样以“高投资、大制作、明星

制”的“高概念”大片模式依然是市场表现的主流，

但是 2000年前后的一个普遍的倾向是：中低成本的城

市电影成为市场主流。事实上一个很明显的创作趋向

是：很多导演的处女作都与城市影像和城市生活相关，

比如金琛的《网络时代的爱情》（1998）、张一白的《开

往春天的地铁》（2001）、马晓颖的《世界上最疼我的那

个人去了》（2002）、徐静蕾的《我和爸爸》（2002）、杨

超的《旅程》（2002）、伍仕贤的《独自等待》（2004）、鄢

颇的《阿斯匹林》（2005）等，他们作为“代际”划分不

明确的青年导演，不仅生长于城市中、城市生活的经

验丰盈，而且接受了专业的影像训练，正好在初涉影

坛之际赶上了中国电影商业化浪潮真正意义上的高峰

期，因此，选择城市电影作为创作的最初题材就成为

理所应当的选择。

这种创作趋势在 2005 年度“中国电影百年”之际

更趋明显。这一年度生产的 260 部影片中，城市题

材的占了约 160部，（17）包括《爱情的牙齿》（庄宇新，

2007）、《好奇害死猫》（张一白，2006）、《梦想照进现实》

（徐静蕾，2006）、《疯狂的赛车》（宁浩，2009）等独具

风格的城市电影。与国产大片的模式不同，这些低成

本、小制作的城市电影更关注现实，观照城市中人的

生存境遇，城市在影片中不再作为符号，而是作为一

个真实发生的生活空间和场景而存在，在美学呈现上

更为自然。也就是从那时候起，之前一直超前于现实

中城市化进程的中国城市电影的想象实践，开始与现

实接轨和同步了。
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随着电影商业化浪潮的不断发展，紧随其后的城

市电影的新样态是“新都市电影”的出现。“新都市电

影”这一概念在 2010年 4月 15日出版的《中国电影报》

提出。它是指融合了现代都市爱情和喜剧两种类型的

新电影类型，双向指涉“新都市一代”的年轻导演和

受众人群。区别于第六代个体都市体验的“边缘化”

表达，“新都市电影”更聚焦于都市主流人群的个人

情感、生活体验，以类型化的商业片模式，表现都市

青年的美好生活和“都市乌托邦”想象。如《杜拉拉升

职记》（徐静蕾，2010）、《摇摆 de婚约》（鄢颇，2010）、《爱

出色》（陈奕利，2010）、《失恋 33天》（滕华涛，2011）、

《人再囧途之泰囧》（徐峥，2013）、《小时代》（郭敬明，

2013）、《一夜惊喜》（金依萌，2013）、《北京遇上西雅图》

（薛晓路，2013）、《前任攻略》（田羽生，2014）、《整容

日记》（林爱华，2014）、《闺蜜》（黄真真，2014）、《北

京爱情故事》（陈思成，2014）、《后来的我们》（刘若英，

2018）等。这些“新都市电影”中大量出现了城市化典

型场景的空镜头。《杜拉拉升职记》里，北京 CBD的

核心商圈、鳞次栉比的写字楼、拥堵的三环路等城市

生活日常场景的蒙太奇剪辑，使得“城市”成为影像

主角参与叙事；《小时代》还因其对于奢华场景和消费

方式的展示为人诟病。但是这些影片对于城市生活图

景呈现的空白、浮华和背后的价值失序也是其在“现

代性”表现上最大的征候所在。

城市的本质是“人的生活”而非“物的堆砌”，物

既是“人的对立面”，又“以空前亲密的方式深入人的

内在空间”，它“不仅对人形成压迫，还与人形成亲

密的纠缠”。（18）“新都市电影”多以现代都市为背景，

将“物”凸显，以消费趣味为指标划分出布尔迪厄所

说的人群的“区隔”，这种异趣使得这类影片的美学意

蕴和现代性批判显得空泛无力。《第 101次求婚》（陈

正道，2013）用并置画面的蒙太奇：刀叉与筷子、红

酒和开水、信用卡与零钱、专卖店与便利店等物的对

立表现男女主角之间的阶层差距；《小时代》中南湘、

唐宛如、林萧等人的“闺蜜团”更是阶层鸿沟的外化，

植入广告的大量进驻也成为“拜物教神话”最明显的

标注。由于“新都市电影”在自身定位和价值指向上

的暧昧不明，使得其对于城市意象的表达如同“空中

楼阁”，人物情感命运的表现也苍白空洞，喜剧元素

的加入是出于票房的驱动，观影的“假”感，更多来

自影片对于城市、对于都市人群的表现缺乏现实观照

和深度思考。如何反映和批判现实，提示“现代性”

对为物所包围、日趋庸常的日常生活的审视与批判，

而不至于在“现代性”审美上倒退，仍需从创作上继

续思考。

进入新时代，随着中国电影的工业化进一步提升，

电影人对于现代化图景的想象多以“新主流大片”的

形式呈现，机械化、工业化的成果和电影制作资金、

技术的升级，成为了现代化最直接的体现。《流浪地球》

（郭帆，2019）不仅为“后人类”时代的城市想象和“共

同体美学”提供了中国方案，更是在电影制作方式上

为“全工业流程”提供了典范。电影工业美学体系“既

尊重电影的艺术性要求、文化品格基准，也尊重电影

技术水准和运作上的 ‘工业性’要求，彰显 ‘理性至

上原则’，在电影生产过程中弱化‘作者风格’和感

性、自我的体验，代之以理性的、协同性、规范化的

工作方式”。（19）某种意义上，也是在现代性“工具理性”

的实践路径上更近一步。而当前的主流电影叙事中也

出现了像《送你一朵小红花》（韩延，2020）、《人生大事》

（刘江江，2022）、《奇迹·笨小孩》（文牧野，2022）这

样的影片，它们或者关注城市中的弱势人群，彰显伦

理电影的社会引导功能；或者通过殡葬从业人员，表

达对生老病死这一自然的生命过程的思考和注解；或

者通过创业者形象，表现改革开放浪潮下打工人与城

市共同成长、收获“奇迹”的中国故事，以类型化和“大

时代的小人物”的叙事视角，展示城市与人的共生关

系，倡导主流价值观的引导。这也是当前城市电影在

“新主流电影”影响下的创作趋势和特点。

结语

中国电影对“现代化”的自觉追求和想象，引领

了中国电影在每一个阶段的现代性探索和影像表达。

我们可以从现代性的考察中循迹中国电影对本体美学

的探索流脉，从对现代化的想象中廓形出中国城市电

影的景观，并从中进行社会现代性的哲学思考和审美

现代性的文化行为实践。

无论是 “物的现代化”，还是 “制度现代化”，最

终都诉诸 “人的现代化”。“在整个国家向现代化发展

的进程中，人是一个基本的因素。一个国家，只有它

的人民是现代人……这样的国家才可以真正称之为现
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代化的国家。”（20）

当西方的“现代性”进程发展到了“后现代”的批

判和反思，我们的审美现代性任务是要在改革开放至

今的四十余年的时间中完成对现代性“加速度”进程

的审美反映。这也使得新时期以来的中国电影在“中

国式现代化”的想象中成为文化建构与反思的一面棱

镜。如何以城市为想象空间，表现工业化和城市化进

程，观照个体生命历程和群体生存状态的起伏变化、

转型发展，实现审美现代性对社会现代性的同步，当

下的中国电影创作还应在城市影像的实践上继续探

索，尝试影像化和价值表达的更多可能。

（1）陈嘉明《现代性与后现代性十五讲》，北京：北京大学出版社 2006年版，第 32页。

（2）[美 ] 马泰·卡林内斯库《现代性的五副面孔》，顾爱斌、李瑞华译，南京：译林出版社 2015 年版，第 42—43页。

（3） 李欧梵《寻求现代性》，《文艺报》1989年 4月 29日。

（4）同（1），第 37页。

（5）张真《银幕艳史——女明星作为中国早期电影文化的现代性体现》，《上海大学学报（社会科学版）》2006年第 1期。

（6）李启军、胡牧《中国电影在不同历史时段的现代性呈现》，中国高等院校电影电视学会、西南大学《求异与趋同——中国影视文化主体性追求与现

代性建构：中国高等院校影视学会第十二届年会暨第五届中国影视高层论坛文集》，成都：西南师范大学出版社 2008年版，第 4页。

（7）（11）王海洲《视点及其文化意义：当代中国城市电影研究》，《电影艺术》2005年第 2期。

（8）陈旭光《论第四代导演与现代性问题》，《北京大学学报（哲学社会科学版）》2004年第 1期。

（9）戴锦华《雾中风景：中国电影文化 1978—1998》，北京：北京大学出版社 2000年版，第 4页。

（10）汪晖《当代电影中的乡土与都市：寻找历史的解释与生命的归宿》，《电影艺术》1989年第 2期。

（12）陈晓云《电影城市：中国电影与城市文化》，北京：中国电影出版社 2008年版，第 6页。

（13）这一术语诞生于 2001年纽约林肯艺术中心的一次展映，展映认为他们的“共同主题，首先关乎城市”。

（14）林玮《回望中国电影“城市一代”：一种发生学的视角》，《当代电影》2021年第 9期。
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