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巧合的是，今年入围
的侯孝贤和贾樟柯，均是
高举“作者电影”大旗，以

“长镜头”践行者的身份闻
名于世，两人也均是戛纳
电影节的常客。侯孝贤的
电影中，不会制造浪漫编
织幻境，也不会制造飞天
遁地的英雄，而是努力从
日常生活细节或既有的文
学传统中寻找素材，探寻
台湾的本土意识与个人命
运、社会变迁紧密关联。
1986年，侯孝贤登陆柏林
电影节（《童年往事》），三
年后凭《悲情城市》拿下威
尼斯金狮，被法国《电影手
册》关 注 并 专 题 解 读 。
1993年《戏梦人生》首次进
入戛纳电影节主竞赛单
元，拿下第二顺位的评审
团大奖。之后的作品，除
了向小津致敬的《咖啡时
光》（去了威尼斯电影节），
其余6部作品全部入围戛
纳主竞赛。其中《南国再
见，南国》、《海上花》、《千
禧曼波》、《咖啡时光》和
《最好的时光》均被《电影
手册》评为当年的年度十
佳。

而贾樟柯则用漂移不
定的镜头直面现实，追求
影像对现实表象的穿透
力，关注中国大陆社会转
型期的个体命运与精神投
靠。1997年，贾樟柯也是
从柏林电影节起步（《小
武》拿下青年论坛首奖），
被《电影手册》慧眼识珠，
评价为继承了意大利新现
实主义的美学特征，主题
上摆脱了大陆“第五代”导
演对民族命运等抽象命题
的过度关照，是中国电影
复兴与活力的标志。《小

武》和《站台》之后，戛纳电
影节也开始关注这位来自
中国大陆的年轻导演，他
的第三部电影长片《任逍
遥》顺利入围戛纳电影节
主竞赛单元，也成为继张
艺谋、陈凯歌和姜文之后，
第四位入围该单元的大陆
导演，其中2013年的《天注
定》拿下当年戛纳电影节
第四顺位的最佳编剧奖。
《站台》、《世界》、《三峡好
人》（威尼斯金狮）和《天注
定》也同时入选《电影手
册》当年年度十佳。

贾樟柯与侯孝贤，并
非同一代人，所处地域和
文化也有差异，但他们的
镜头语言、影像风格、和人
文气质均有一定相似性，
似乎两人之间有着某些继
承关系。贾樟柯曾坦言，
从侯孝贤的《风柜来的人》
里看到了曾经的自己，《悲
情城市》是他在北影时期
最喜欢看的作品，一直深
刻影响着自己之后的电影
创作。《小武》、《任逍遥》刚
刚登录欧洲电影市场时，
许多法国评论家也认为，
这两部作品与《风柜来的
人》有许多相似之处，它们
都是以小镇为背景，带有
个人记忆，《风柜来的人》
的人物从台湾渔村到城
市，被无情卷入城市浩荡
的洪流，《小武》和《任逍
遥》则看到转型期的大陆
小镇中年轻人边缘化的生
活状态。贾樟柯在拍摄
《站台》前，一直要求演员
观摩《悲情城市》和《戏梦
人生》，因此很多人也认
为，《站台》是贾樟柯的“悲
情城市”和“戏梦人生”。

侯孝贤的镜头里，永
远都有一个缓慢变动焦点
的透视视点，同时还有一
个仿佛俯瞰历史和人生的
散点透视，我们既能看到
导演自己的视点，又有一
个豁达从容、静观默识、包
容一切的近乎历史老人的
观点。侯孝贤《最好的时
光》台球桌前的交错、《海
上花》送行酒桌前各人的
颦态，与贾樟柯《站台》里
的灯下独舞、《三峡好人》
拆迁工人与市民的较劲，
均能看到这种焦点与散
点、视点与视域的变换，人
与空间的张力既不舒展又
不紧缩，一如生活本身，波
澜不惊之处暗流涌动。

与此同时，两人的电
影里基本没有华丽、炫技
式的镜头调度和场面调
度，他们都注重时间和空
间的完整与写实，更接近
人们所熟悉的生活常态，
故事进程遵从生活逻辑，
而不是编剧的逻辑。《童年
往事》像是一部纪录片，以
孩子的视角记录了三代人
的命运交错与生死承续，
《戏梦人生》以记录日常生
活的影像剪辑而成，串以
主人公的叙述与回忆，《海
上花》里清末上海十里洋

场喧嚣都湮没在室内的家
常活动之中；贾樟柯则在
自己的片子里运用流行歌
曲、高音喇叭、电视新闻等
记录时代标识，方言演出
配合同期录音都增加了真
实效果，从《小武》到《任逍
遥》，我们看到山西县城近
二十年的变化，人们的生
活习惯、行为方式和道德
良知都有涉及，《天注定》
里山西煤矿、重庆街道和
东莞工厂的场景，无一不
是当下中国城市生活真实
的写照，生活本身的形态
在他的影像中，自行组织
起来，影像、叙事态度、形
式与真实生活无法剥离，
也就形成了贾樟柯偏重纪
实的整体风格。

侯孝贤和贾樟柯电影
的相似之处，主要是长镜
头和长镜头视点所形成的
纪实风格与空间美学造成
的，而从两人各自不同的

文化养成和文化选择来
看，他们的作品也有不同。

贾樟柯的艺术观念起
源于电影学院，受意大利
新现实主义和布列松白描
手法影响，他的摄影机里，
始终带有强烈的纪录片色
彩，对人物的关注克制，不
带温情的直观人物苦痛，
流露出近似戏仿纪录片式
的人文关怀。《世界》中，主
人公走出故乡来到城市，
他们只是生活在微缩的

“世界景观”中，无法在现
实生活中得到任何认同，
主人公的人生经历隐约透
露出导演自身的生命历程
与生存状况，有一种由封
闭走向流动的急迫感。

同样采取克制态度的
侯孝贤，他的自觉源自于
他对童年记忆的认识，“表
达自己成长过程中所积累
的眼光”，因此他的叙事中
我们看到的是，个体的无
助、艰辛在平淡的情绪中
娓娓道来。他的电影里总
能看到一种小津式的机位
选择，固定机位、中式木椅
的高度，一个家族（《童年
往事》、《戏梦人生》）或一
个时代（《悲情城市》）的
悲欢离合，便可尽收眼
底。借助这样的机位选
择，侯孝贤的影像时常维
持画面情绪、人物心境的
相对稳定，带有东方文化
的立场和角度，包容着作
者对生活的感性认识和豁

达思绪。
正是上述的不同，也

让侯孝贤与贾樟柯的电影
被世人频繁比较：侯孝贤
是东方式的、具备历史纵
深、自我记忆与文化反思；
贾樟柯是巴赞式的、关注
现实平面、他者“凝视”和
社会批判。前者有着传统
美学的诗性，后者兼顾现
实质感的力度。

这些对比，自然也是
戛纳电影节看重的特质。
从20世纪90年代至今的
35年里，这两个分别代表
台湾和大陆电影旗帜的人
物，一直活跃于艺术电影
最高殿堂的戛纳，不仅难
能可贵，而且众望所归。
今年两人同时入围，一个
七年磨一剑（《聂隐娘》），
一个突发奇想三个月完成
（《山河故人》），不知两人
又能以怎样的姿态呈现于

世人？
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2015 年 68 届
戛纳电影节，侯孝
贤的《聂隐娘》和贾
樟柯的《山河故人》
同时入围主竞赛单
元，这是继 2009 年
之后，两部华语电
影又一次同时入围
该奖项。

与 20 世 纪 90
年代台湾新电影侯
孝贤、杨德昌与大
陆第五代导演陈凯
歌、张艺谋频繁亮
相 戛 纳 电 影 节
（1993年陈凯歌《霸
王别姬》，侯孝贤
《戏梦人生》，1994
年张艺谋《活着》、
杨 德 昌《独 立 时
代》，1995年张艺谋
《摇呀摇，摇到外婆
桥》、侯孝贤《好男
好女》，1998年侯孝
贤《海上花》、蔡明
亮《洞》）相比，新千
年后的15年里，戛
纳的“中国电影热”
慢 慢 退 去 ，仅 有
2000年（杨德昌《一
一》、王家卫《花样
年华》、姜文《鬼子
来了》）、2005年（侯
孝 贤《最 好 的 时
光》、杜琪峰《黑社
会》、王 小 帅《青
红》）、2009年（蔡明
亮《脸》与娄烨《春
风沉醉的晚上》）有
此胜景。

《聂隐娘》剧照

贾樟柯

侯孝贤

戛纳电影节宣传画

《聂隐娘》在内蒙取景

贾樟柯

《山河故人》剧照

《山河故人》
主演仍是赵涛。


