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当前台湾电影创作的文化趋向
谢 建 华

(四川师范大学 影视与传播学院,成都610066)

  摘要:当前台湾电影表现出更强烈的文化表达欲望,在思潮化、模式性的创作实践中,阐述台湾电影对地方、自
我与国族建构的重大转变。其文化趋向表现为三个方面:一是历史怀旧,作为一种文化修辞,创作者通过丰富而纠

结的历史怀旧想象,试图重构台湾的历史定位和地域关系;二是发现台湾,通过富有台湾特色的环岛体叙事和富于

地方色彩的民俗、传统植入故事,持续进行发现台湾的文化写作;三是“鲁蛇”励志,通过一群乌合之众从溃散经团

结走向成功的故事,将台湾社会的集体挫败感浪漫化。这些现象延续近些年台湾电影由“中国叙事”向“台湾叙事”

转变的惯性,其表现出的文化离心力必须引起警惕。
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  近20年来,波诡云谲、风云激荡的社会文化剧

变,在台湾艺术生产领域产生了链锁性的断裂和冲

突。电影创作常常在“统”与“独”、“中国历史”与“本
土台湾”、“后现代”与“后殖民”、“国族”与性别等一系

列纷繁复杂的纠结对立中随风起舞,陷入历史迷思和

思想焦虑,这对我们的台湾电影观感造成了相当大的

困惑。

1.台湾电影的定位到底是什么?
一方面,随着台湾电影语言发音的大幅改变,闽

南话台湾方言、客家话、原住少数民族语混杂在一起,
替代之前的国语(普通话),成为台湾电影的主体声

音。参映两岸影展的台湾电影也一改惯常做法,不配

国语,语言已成我们观看台湾电影的最大障碍。台湾

电影到底是通常意义上的“国语片”,还是地方性的少

数民族电影? 语言似乎已溢出台湾电影的既定理论

框架,对台湾“国片”命名所对应的地理、文化、国族、
认同提出质疑和挑战。

另一方面,随着台湾电影的人才架构和资本渠道

更为多元开放,多数台湾电影具有合拍背景,台湾电

影的辨识越来越困难。例如在岛内以台片上映的《被
偷走的那五年》、《101次求婚》,都有大陆中影集团、
华谊兄弟的身影。这些影片是台湾电影,还是应该叫

“泛亚电影”,或更宽泛的“华语电影”?

2.台湾电影的艺术趣味到底是什么?
查阅近几年台湾本土市场流行的影片票房数据,

带有强烈殖民怀旧色彩、艺术质量上乘的《嘉农》
(KANO)卖得好能理解,以历史穿越为噱头的《大岛

埕》票房傲人、严肃历史反思片《军中乐园》票房惨淡

就无法理解;如果以猪哥亮为卖点的主流商业片《大
尾鲈鳗》创造票房奇迹符合市场的话,故事松散、艺术

低劣的《闺蜜》广受追捧就让人大跌眼镜;甚至像《做
你爱做的事》这样学生作业式的低门槛影片也能收获

149万新台币的票房①,而同期岛内上映的大陆电影

《致青春》却只有42万票房。台湾观众到底喜欢什么

样的影片? 他们的观影趣味是什么?

3.大陆电影在台湾的市场境遇为何越来越差?
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2014年,台湾最卖座电影的前十名均为清一色

的美国片,仅《变形金刚4》单片就收获20亿票房。华

语片票房前十名中,台湾电影7部,香港电影3部,没
有一部大陆电影入围。放映的7部大陆影片仅占当

年台湾华语电影票房的0.59%,而美国片以占比

34%的演映数分享了高达87%的票房总量,排名第

二的日本也以74部影片占据整个市场3.42%的份

额。全年岛内大型影展16次(场),多数以日韩巨星

或欧美名导为主题,除台湾片商佳映娱乐举办的小型

“贾樟柯影展”外,没有一次跟大陆电影有关。大陆电

影在台湾市场的这种惨淡状况,已成近年来的常态,
甚至不如20年前两岸关系最紧张的时期。在国民党

当局执政八年、大陆释放众多红利的背景下,这一境

遇更加令人匪夷所思。
这些疑问和困惑,表面上攸关资本、制作、演映和

观众等电影产业的诸多具体问题,实则是台湾电影文

化心态和意识形态的重要表征。实际上,近几年的台

湾电影也的确表现出更强烈的文化表达欲望,在思潮

化、模式性的创作实践中阐述台湾电影对地方、自我

与国族建构的重大转变,电影生产的政治性在此获得

深刻的阐释,这才是我们该引起重视的核心问题。
一 历史怀旧

按照文学批评家柏姆的说法,怀旧是一种欲走还

留的意识活动,往往透过空间往返、时间交错来表达

“一种失落与错置的情绪,但它同时也是个人想象的

罗曼史”[1]14。近些年的台湾电影明显表现出对历史

怀旧的迷恋和执念,创作者往往通过回复性和反思性

的怀旧叙事,以史观表达为主要诉求,藉由离散个体

的时空穿梭结构提供离返辩证中的生命经验,实质是

台湾历史重述中的情绪表达和政治想象,带有强烈的

主观色彩和批判气息。应该说,历史怀旧已成当下台

湾电影的一种文化修辞,巧妙而又别有用心地将坚硬

的政治宣言埋伏在温暖的怀旧故事中,通过丰富而纠

结的历史怀旧想象,试图重构台湾的历史定位和地域

关系。
魏德圣、叶天伦等导演的创作路径,即勾勒了台

湾电影企图全方位重述台湾历史的宏大野心。按照

导演魏德圣的说法,《海角七号》、《赛德克巴莱》、《嘉
农》均聚焦“日治时期的台湾”,致力于将那个所谓“最
精彩、最有趣的时代”还原出来,重释“台湾在近代化

的过程”中的个体经验[2]51。《嘉农》根据1931年台湾

嘉农棒球队进军日本甲子园赛事的真实事件改编,由

1944年殖民历史行将结束时驻守基隆港的一个日军

开始回溯历史,引发了一个长达184分钟暖色调的怀

旧叙事。一个严肃不苟、温情理性的日本教练,一支

溃不成军、却亟需正名的“鸡尾酒球队”(汉人、番人和

日本人组成的殖民“混编国族团”),几乎构成了一个

微缩的殖民景观。“魔鬼教练”近藤带领这支“野球

队”进军决赛、赢得尊严的主事件线,扣连着八田技师

主导的台湾农田水利灌溉工程嘉南大圳开闸放水的

喜悦场面,启蒙与开化、身体规训和精神改造、殖民者

的垦拓荣耀与“帝国子民”的幸福回望,《嘉农》以被殖

民者的视角,回复性地闪现了台湾对日本殖民“成果”
的膜拜和怀念。作为魏德圣标志性的艺术模式,《嘉
农》和他“殖民怀旧三部曲”中的其它两部影片(《海角

七号》、《赛德克巴莱》)一样,均以一种浓郁的历史抒

情诗风格,显示了其所谓重建历史记忆、重构文化认

同的一贯努力。回溯历史的目的不是追忆一个破碎

的事件片断或是一段被遮蔽的情感瞬间,而是透过叙

事主体、视角和方式的选择与变动,重建一套完整的

历史认知体系。
面对“媚日”指责,魏德圣一直回避自己的历史观

和价值偏向,辩称“自己在电影里描写的主题就是冲

突而已”,但他的电影创作一直有强烈的情绪表达,也
有明显为当局所谓“台湾意识”站台背书的痕迹。他

努力在娱乐与言志、叙事与史观之间建立平衡,强调

拍电影是为了讲述“日本人在台湾的台湾史,不是日

本人在台湾的日本史”。他说,“现在的最大问题是我

们台湾的人没有存在感,没有自信心。要让自己有存

在感,有自信心,就是有历史观。我们在做的工作是

在传递一种历史观,从历史观里面你来重新认识自

己,重新了解自己,然后自会产生存在感,那种想要重

新创造价值的一种力量就会开始出现”[2]42。因此,不
管是魏德胜的“殖民怀旧”系列以及他未来筹划完成

的“台湾三部曲”(分别以荷兰人、汉人、原住民为历史

叙事的主体),还是叶天伦导演聚焦殖民历史的《大岛

埕》和《一八九五》,目的都在于“以通俗煽情的电影语

言勾勒出台湾历史的不同区块”[3]16。比起更具象的

人物和事件,他们更偏向于抽象的情感抒发和理念表

达。尤其是当近20年的台湾电影史呈现为从“中国

叙事”向“台湾叙事”的重大转变[4-5],日本形象的银幕

建构便被赋予探寻所谓“台湾意识”的重任,带有怀旧

色彩的殖民叙事当仁不让地成为叙事焦点,观众在这

一叙事进程中“则被诱导着去赋予日本形象以温情气

质和崇高品质”[6]。
詹姆逊(FredricJameson)指出,怀旧是一种批判
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的姿态:它象征历史性(historicity),而不是重现历

史,它的目的是为了对当下进行批评。他说,“历史

性,事实上,既不是过去的重现也不是未来的替现:它
最应该被当作一种视现在为历史(thepresentashis-
tory)的理解;也就是说,作为一种与现在的关系,历
史性让现在变得陌生,而使得某种距离能够出现在我

们与当下的立即关系之中。这个距离可以被称为历

史观点”[7]284。历史怀旧、青春怀旧、旅行怀旧、民俗

怀旧这些眼花缭乱的怀旧戏,仿如台湾电影的必备包

装元素,显示了台湾社会藉由历史感的承续,积极回

归现实、介入当下,并重新想象历史、定位自己的可能

性。只不过这种怀旧情绪带有明显的台湾在地色彩,
被裹挟在越来越浓厚的“台湾意识”论述里,让人很容

易将其与当前的台湾政治现实扣连在一起,应当引起

我们警惕。
二 发现台湾

2013年上映的一部台湾纪录片《看见台湾》开
篇,有一段吴念真先生配音的旁白:“请不要讶异,这
就是我们的家园,如果你没有看过,或许是因为你站

得不够高……”作为第一部影院演映就大获成功的纪

录片,这部自称要“化身飞鸟、看见台湾,一起体验台

湾的美丽与哀愁”的纪录片,上映两月票房就突破2
亿,远远超越当年上映的热门剧情片,稳稳占据当年

岛内票房前十的位置。《看见台湾》的成功秘诀既不

是环保主题,也不是时尚的航拍技术和高清画质,而
是导演齐柏林所命名的题目———“看见台湾”对当前

岛内主流思潮的有力回应:看见台湾、发现自己。全

高空拍摄的高山、海洋、湖泊、街道、公路、森林、稻田

等台湾景观,配合吴念真略带忧伤的叙述,像是当下

台湾电影文化宣言投下的倒影,生动鲜活的技术手段

为当前流行的“台湾论述”提供了可资着陆的有效空

间。
除了诸如《看见台湾》、《鸟瞰台湾》、《台湾散步》、

《台湾:山海交汇》这些景观“发现”外,作为“20世纪

80年代以来台湾硕果仅存的反主流纪录片制作团

体”,萤火虫影像体所建立的三大类型题材库里,离岛

影像、草根生活影像和政治议题纪录,均宣称以“人民

性”为出发点,实质上也是21世纪以来“发现台湾”思
潮的一个支脉[8]。它们的目的在于以更感性的方式,
建构展现地方主体性的管道,进而为置放所谓“台湾

意识”为主体的政治论述框架提供场域。
与此同时,剧情片通过富有台湾特色的环岛体叙

事和富于地方色彩的民俗、传统植入故事,持续进行

发现台湾的文化写作。
所谓“环岛体叙事”,是台湾电影近年来流行的一

种以环岛旅行为时空链的剧情模式。《练习曲》就是

一个听障年轻人的单车环岛旅行日志,它既是一首散

文诗,也是一部从东岸到西岸的台湾风光名片集,以

12段清淡的偶遇谱写简洁的台岛旋律。被称为《练
习曲》姊妹篇的《最遥远的距离》,同样将爱情弥合的

过程设置在都市女孩从台北到台东的环岛旅程中,她
捡拾爱情、寻找自我,将环岛收集来的各地不一样的

声音录音带命名为“福尔摩沙之音”,而“福尔摩沙”正
是葡萄牙语台湾的另一称呼。《对面的女孩杀过来》
以寻找奶奶初恋情人的名义,开始寻访台湾老眷村、
小镇、山城、夜市等跨海之旅,打开彼此的心结。《阵
头》中的一群年轻人不但背着沉重的阵头行头步履环

岛,寻找成长动力,还从台湾走向世界,在片尾完成行

销台湾的“壮举”。《霓虹心》、《乱青春》、《第36个故

事》、《台北飘雪》中或轻或重的旅行元素,还有纪录片

《不老骑士》别有用心地用具有历史感的族群结构发

现一个“和解”的台湾,环岛体背后的叙事动机昭然若

揭。
很显然,环岛模式是一种行之有效的公路片架

构,作为一种故事结构模式,其目的在于重新发现和

认识作为故乡的台湾,而这种再认识是以20世纪80
年代台湾电影以“中国叙事”为前提的再出发。正如

《练习曲》导演陈怀恩所说的,“骑单车环岛游的方式

就像传送带,动态的方式呈现多元文化结构中每个地

方的生活和魅力”[2]138。
另一些以两岸恋情为故事架构的剧情,通过两岸

互识互恋的叙事模式,赋予大陆“发现台湾”、认识“台
湾在地历史”的重要契机。《爱在垦丁———痞子遇到

爱》讲述一个北京男孩和台湾男孩的台湾打工纪行,
既推广台湾风光,也贩卖台湾元素。《回到爱开始的

地方》变为大陆女孩和台北男孩的旅程,《对面女孩杀

过来》则是北京女孩和台湾男孩的爱情行进线,《大喜

临门》是高雄台湾妹李淑芬与北京大陆仔高飞的跨海

爱情波折,《涩女郎电影版:男生女生骗》又变为成都

女孩台湾“寻夫”的离奇之旅。这些形形色色的人物

关系结构虽然脱离不开2000年以来着眼两岸市场的

合拍化、功利性操作,但已超越粗糙僵硬的“贴牌”模
式,被注入更鲜活的政治观点和社会情绪。不管是为

了“来台湾寻找奶奶的初恋情人”,还是为了提亲和道

歉、追寻一名台湾老人的初恋故事,或是结婚狂寻找

魔术师未婚夫,均捎带出强烈的“发现台湾、认识台
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湾”的信息。尽管略显做作,但这些台湾创作者技巧

性地揉合了真实与想象、情感与政治,将跨海追寻视

为主人公了解彼此历史、取得过往记忆的必要途径,
在建构台湾形象方面有令人惊奇的默契。在这里,台
湾既是一个实体的地理空间,也是一组抽象的文化概

念。
当前的台湾电影一直保持对空间的高敏感度,似

乎努力用视听描摹出一个更清晰的台湾媒介地理景

观。不管是环岛游历,还是跨海追寻,台湾电影叙事

突出的依然是一个时间链上的空间文化概念。不管

是《大岛埕》、《西门町》、《港都》、《爱在垦丁》、《海角七

号》、《嘉农》、《艋舺》这样具有空间即视感的影片,还
是《到不了的地方》之类的空间装置影片,台湾的都市

与乡村都像一个巨大的天幕将情感故事包裹其中,导
演进一步强调了空间在叙事体系中的隐喻功能。周

美玲的《花漾》甚至“架构出一则象征意味浓厚的海岛

寓言,倾其所能企图打造一个从‘本土’出发,与传统

中原观点古装片截然不同的世界观”[9]27。《花漾》中
的“化外之岛”作为一个符号感极强的所指,已与侯孝

贤的《海上花》中的海岛隐喻相去甚远。大陆遁去,台
湾浮现,“中国”议题已被眼花缭乱的岛内空间替代和

瓦解。稍微对比一下20世纪80至90年代台湾电影

中国叙事对大陆空间的深情想象和重笔渲染,以及随

后古装片对中国典故和中国场景的再书写、眷村电影

对“中国”的发觉与回望,不仅让人唏嘘不已。
与此同时,台湾地方民俗与传统文化成为台湾电

影“发现台湾”的另一种载体。《总铺师》中的办桌文

化、《阵头》中的庙会文化、《鸡排英雄》中的夜市文化,
甚至《海角七号》中的沙滩音乐、《赛德克·巴莱》中的

原住民部落文化、《大喜临门》中的台湾婚俗、《逗阵

儿》中的学校体育文化,这些电影无疑通过强有力地

植入民俗与文化元素,放大叙事中的“台湾”主题,回
应岛内社会声浪日高的“回归台湾”或“台湾再发现”
运动。《逗阵儿》与《鸡排英雄》、《阵头》构成“台湾人

情系列”,以更加立体的方式行销台湾,模塑在地的精

神价值和历史传统,夹带更丰富的历史政治内涵。
黄朝亮导演的《大喜临门》有意将两岸交流的文

化障碍落实到更为微观的习俗细节上,通过跨海恋情

中大陆人面对的台湾地方文化“面试”———民俗、传统

和语言徐徐展开,台湾的办桌、提亲、大订小订习俗与

北京的满族婚礼环节交互呈现,再加上贯穿全片的普

通话与闽南话误读,什么“你们的规矩”、“我们的流

程”,地域区隔的意味异常明显。故事上了无新意的

《大喜临门》,似乎不是一个爱情片,而更像一个直观

的两岸论述,再现两岸恶感背后的政治、文化因素的

同时,致力于通过人物关系的巧妙设置,抬升台湾在

两岸对话中的“地位”。作为台湾地方文化符号的民

俗与传统,在这里是高度仪式化的。
这反映出台湾电影日趋本土化的取材倾向,台湾

的人、社团和事件,甚至作为地方感性的新闻事实,均
已置换为“发现台湾”的重要素材,成为台湾电影本土

书写的重要内容。讲述景美女中拔河队的《志气》,表
现嘉义东石高中棒球队的《天后之战》,表现台湾知名

面包师吴宝春的《世界第一方》,还原台南百年仁德糖

厂的音乐爱情片《加油! 男孩》,表现盲人钢琴师裕翔

的《逆光飞翔》……这些号称改编自真人真事的拟实

电影,被罐装进“本土温暖”与“励志热血”两个元素

后,显现出更热切的本地文化史编纂愿望。
三 “鲁蛇励志”
“鲁蛇电影”在台湾被称为Loserundergofilm,

即以失意草根或屌丝从危机走向胜利为主体内容的

电影。自《海角七号》后,台湾电影找到了一种重要的

类型操作模式,故事上着力表现一群乌合之众从溃散

经团结走向成功的过程,风格上将“鲁蛇”励志与乡土

喜剧混搭,爆发出惊人的艺术影响力。
台湾著名影评人郑秉泓指出,魏德圣的《海角七

号》就是一段“台湾人的乡愁”,它所讲述的一群玩音

乐的“杂牌军奋起”剧情,“本就是激励人心充满正面

能量的励志故事”[10]52。魏德圣担任编剧和出品人的

《嘉农》,同样是一个不折不扣的loserundergofilm,
从遭受创伤失败的一群屌丝起步,终止于完成正名、
赢得尊严的场面仪式,设定的是完全雷同的情节进

程。台湾电影俨然将本土草根(故事层面)和励志喜

剧(价值层面)当作市场万能药,所有主流类型均可见

到清晰的“鲁蛇”身影。诸如《逆光飞翔》、《志气》、《破
风》这些青春励志片,甚至《总铺师》、《阵头》、《鸡排英

雄》这样的民俗片,还有《逗阵儿》、《男朋友女朋友》、
《被偷走的那五年》等怀旧片,《我的少女时代》、《对面

女孩杀过来》、《车拼》等爱情片,均有意无意地通过故

事将台湾社会的集体挫败感浪漫化,以更虚无或更阿

Q式的结尾给整个社会最热情的抚慰和激励。
和《总铺师》一样,《阵头》也是一部子代承续父

代、终于熬出头的故事,结构上都以两个人或团体的

对决比拼为主线,也都有一条爱情的副线调节气氛,
风格上遵循的依然是当下台湾电影一成不变的主旋

律———“鲁蛇”励志。联想一下《海角七号》中乐队重
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排走向成功的动人场面,或《嘉农》中球队崛起迎接新

生的辉煌瞬间,不难发现台湾电影已经在叙事、抒情

和人物寓意间建立起一套行之有效的公式,勾连起一

个情绪饱满的价值表达体系。故事往往从被歧视、被
踢馆等台湾草根的危机开始,经由挫折困顿延宕出这

个社会亟待表达的勇气、坚韧和智慧,走向既定的仪

式性高潮。每一部“鲁蛇”电影结尾都有一场带有仪

式感的华丽“演出”,将loser的挫败感、失意感扫荡排

空。《阵头》是时任台中市长胡志强鸣锣的亚洲表演

大赛,观众席中十几个细部表情特写联结的社会振奋

情绪,和舞台上流光溢彩的阵头表演交相辉映,伴随

着“是甘是苦我不怕,咱们世界最车赢”,“是青春是成

功咱斗阵追。现在是咱的世界。属于你的我的拢兔

歹势”(闽南语)的豪迈歌声。被称为台湾版《三目丁

的夕阳》的《逗阵儿》,将结尾亮亮一个人的马拉松升

华为一首全民抒情诗:“献给一直坚持为这块土地付

出的人们。这份情神,将永远长存!”这些字幕或声音

饶有意味地将一个幽微的家庭情感史生硬地转变为

“60年代台湾族群团结”的社会史。《鸡排英雄》既穿

插有泛滥的草根抒情:“艰苦人也是人,可以没钱,不
能没志气”;也擅长借逛台湾夜市的陆客之口自我安

慰:“台湾好,台湾好,台湾真是个复兴岛。我们受温

暖的海风,我们听雄壮的海涛。我们爱国的情绪比那

阿里山高,比那阿里山高。”当我们看到夹杂着东北

音、北京话的大陆游客,在“中华民国”的巨幅背景板

拍照留念,泪流满面地宣泄激动的感受,影片已经超

越了一般的励志范畴,变成畸形的自我表扬。正如郑

秉泓评价《逗阵儿》时所言:“极度煽情狂灌狗血宣扬

族群和解的本土电影,意识形态过时陈腐到了极点,
仿佛取材自三十年前的国小生活与伦理教本,充斥

‘选择性遗忘’、一厢情愿忆苦思甜‘粉饰太平’的乡

愿。……也因编、导、演的全面性失控,令这部贺岁电

影沦为一部仿佛走错时空的戒严时期主旋律电影,它
的存 在 于 是 显 得 如 此 虚 假、令 人 难 堪 而 不 合 时

宜。”[10]31

励志作为台湾社会的最大共识,在剧情片和纪录

片、电视剧领域均有明显表现。以台湾著名残疾马拉

松名将邱淑容为中心人物的纪录片《看不见的跑道》,
纪录其重回职场、重建信心的励志道路。纪录片《正
面迎击》则是一群摔跤热血男儿的励志故事。《拔一

条河》将高雄甲仙拔河小将放置在移民小镇重建的背

景下,凸显台湾女性的韧性与勇气。《一首摇滚上月

球》讲述的是“小人物完成大梦想”的励志故事,由六

位患有罕见疾病孩子父亲组成的“睏熊霸”乐团,最终

登上海洋音乐祭的舞台,实现不可能的梦。如果我们

将这些纪录片和剧情片联系起来,发现它们尽管分属

不同的体裁,却有着共同的价值观和情感诉求,叙事

模式甚至是复制性的。它们映射了台湾社会在集体

挫败情绪激发下怀有的焦虑感,不管是职场、赛场、舞
台还是爱情场域,创作者通过固定不变的叙事程式,
表达了岛内社会失落与错置的心理状态。

励志的背后是困顿与失意。如果我们留心观察

《总铺师》和《逗阵》的海报或剧照,剧中人物都是一副

怒气向前冲的阵势。这说明了什么? “鲁蛇”励志电

影虽然包装了异常坚实的喜剧外壳,仍然无法摆脱内

在的精神萎靡。《对面女孩杀过来》、《车拼》、《大喜临

门》几乎都设定了一样的情节动力(人物困境):大陆、
台湾孰优孰劣的争论。《车拼》中,徐州男孩陈赵中、
台中女孩陈心怡的恋情因跨区商务展开,却因大陆人

一句“台湾赶不上大陆”闹翻。剧情随后被拖曳入一

个喜剧的框架:大陆男孩面对一个由激进“台独”、维
持现状派和外省背景构成的台湾家庭的畸形政治复

合体,在未婚先孕、亲友团旅台炫富挽救危机无效之

后,最终靠台湾爷爷一段复杂纠结的历史成全了这段

跨海峡婚姻。悲情性的戏剧内核和狂欢式的喜剧线

索搅拌在一起,形成一种奇怪的阅读体验。也许“鲁
蛇”励志模式触动的是台湾社会最复杂纠结的部分,
它才成为台湾电影最大的文化表达方式之一。

四 结语

追寻台湾电影纷繁杂乱的文化动因,理清台湾电

影创作者文化书写的脉络,既要重视台湾电影自身的

历史线索,也无法回避当前世界电影全球化的浪潮,
只有将其置于世界电影的格局中,才能理解近几年台

湾电影发生的巨大变动。
追溯台湾电影的历史,才能弄清当下台湾电影的

症结。自日据时期有电影以来,台湾电影创作形成了

四个群落:最早的一代由来台接收电影产业的大陆影

人和日据时代即在台工作的本地影人构成,包括房

勉、徐欣夫、宗由、袁丛美、张英、唐绍华等。作为台湾

电影的奠基人,他们群体特点模糊。李行、白景瑞、李
翰祥等属于台湾电影的第二代,他们的电影创作属于

威权时期的主旋律或者政策性生产,他们多是30年

代生人,创作生命至80年代前后结束,个别目前仍活

跃于影坛幕后。第三代是台湾电影的“塔尖”,李安、
侯孝贤、蔡明亮、杨德昌、陈坤厚、万仁、王童、朱延平

等将台湾电影推向前台、带来荣耀,在艺术探索与文
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化书写方面丰富了台湾电影的面向。第四代是目前

台湾电影创作的主力,形成了类型探索与多元本土创

作的主流。这一代有两大类:一类是影视行业世家或

科班背景的,如蔡岳勋、钮承泽、魏德圣、冯凯、瞿友宁

均出自杨德昌或侯孝贤、王童名下,杨雅喆、戴立忍、
王毓雅等则毕业于电影名校;另一大类是具有多元跨

界背景的新导演,由哲学、海洋、工程、文学、音乐转投

电影,如李鼎、李岗、黄朝亮、周杰伦、陈宏一。
随着老一代电影人悄然谢幕,年轻一代华丽登

场,台湾电影开始开创不同格局的电影新纪元。“后
侯孝贤时代”的台湾电影,创作者甩下历史包袱,表现

出前所未有的洒脱或随意。他们开始有意识地运用

台湾方言,调配在地元素,紧跟文化变动的踪迹,与年

龄层不断迭变的观众遥相呼应,形成了愈发内向的文

化倾向。正如台湾著名电影制作人李烈所言,“台湾

的历史一直到今天为止,就是身上背负着太过沉重的

问题,在这个岛上的很多人都会有点喘不过气”,“现
在很多年轻人,他们也拒绝承担上一辈的历史纠葛,
刚好 这 些 年 轻 导 演 的 作 品 可 以 符 合 他 们 的 需

求”[2]192-193。因此,题材多数与“我”有关,市场口味更

加狭隘,不断强调本土共鸣的台湾电影创作终成为本

土元素过度倾销的卖场。
另一方面,当前的台湾电影也是世界电影的回

声。我们既可以在其中看到大陆电影和日韩电影的

某种风暴,也能窥见当今主流好莱坞电影的视听语言

变化和流行的故事讲述方式。张荣吉的校园犯罪悬

疑片《共犯》、张世导演的《妒忌私家侦探社:活路》与
近年来流行的日式校园推理片极度相似,《我的少女

时代》、《那些年我们追过的女孩》又与郭在容执导的

那些韩日青春爱情类型片高度相似。像《大尾鲈鳗》
这样制作粗糙、又缺乏国际性电影语言的影片之所以

大获成功,最主要还是制作者对当前商业电影经验的

准确运用:除了综艺明星猪哥亮太过本土以外,互换

身份、黑帮复仇的情节桥段,语言谐音游戏所造成的

段子化,节奏快捷的动作剪辑,以及带有明显网络感

的场景单元设置,都说明了台湾电影里不仅仅只有台

湾。

注释:
①文中所有票房数据,均来自《台湾电影年鉴》,仅指大台北地区票房,非全岛票房。大台北地区以外的票房数字,因无详细统

计数字可资核查,一般以大台北地区票房乘以1.3至1.4倍推估。
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