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新世纪以来，影视戏仿已经成为

一种文化现象和文化思潮，从盛极一

时的《疯狂的石头》、《越光宝盒》到《武

林外传》、开心麻花系列电影等影视

剧，通过对经典作品的解构、反讽、戏

谑等方式，在与源作品的互文性中显

现其超文性，体现了一种独特的审美

心理和思维模式。

一、中国影视中的戏仿表达

形式分析

（一）解构与重塑

戏仿是解构经典和重塑经典的过

程，对源作品中心化的叙事模式进行

解构，具体来说，影视戏仿的解构主要

包括碎片化片段风格呈现和借用叙事

结构或情节两种方式。前者将戏仿的

片段插入影视作品为主要表方式，影

视拥有自身独特的叙事结构和情节发

展，表现为将程式化的语言赋予新的

含义。如《夏洛特烦恼》中的袁华在悲

伤时的背景音乐《一剪梅》，本意形容

梅花的坚韧不屈形象，这里形容袁华

爱而不得的凄凉。后者借用源作品的

叙事结构，保留人物形象、情节发展或

者重要线索，用超文本的方式对经典

源作进行颠覆再创造。

（二）反讽与戏谑

影视作品的创作离不开现实社

会，戏仿正是通过反讽与戏谑的方式

反映现实生活的点滴，运用一种新潮

且通俗的交流模式，向观众传递情感，

从而达到对社会人生的追溯与思考。

如《越光宝盒》对《三国》、《大话西游之

月光宝盒》、《泰坦尼克号》等多部影片

的戏仿，戏谑了三鹿奶粉、金钱主义等

现实社会问题，以语言的戏谑性，表达

了对社会现实的关注、人性的关怀。

除语言反讽之外，人物和情节的

反讽与戏谑也在戏仿影视中占据重要

地位，通过人物塑造和故事情节演进，

表达对社会现实的抨击。如《武林外

传》胆小的侠盗白展堂，空有虚名的关

中大侠吕秀才等人物，颠覆了传统武

侠影视里的认知，这样的反差的塑造

是对现实中泛滥雷同武侠剧的反讽。

（三）模仿与创新

戏仿在模仿中融入创新、凸显差

异，从而把一个众所周知的事物，呈

现出陌生感，表达一种新的价值观

念，这就是差异化表达。如《大话西

游》的“曾经有一份真诚的爱情摆在

我面前……”是表述对爱情的惋惜，但

在《武林外传》中小米说：“如果上天给

我一次机会，我只想对你说‘少放盐’。”

通过语言的模仿，打破了语言的能指

和所指，赋予语言新的涵义，凸显了差

异性。除此之外，还有结构情节的模

仿与创新，在原有影视架构的层面有

所创新，提升影视的视觉效果。在《误

杀》中运用蒙太奇的手法在结构上是

戏仿《蒙太奇》，但是在叙述手法中却

让时间和空间的层叠，打破观众定势

思维，创造了“意料之外，情理之中”的

差异化表达。这样的戏仿无论在审美

结构还是艺术表达，都在巧妙的模仿

中体现了创新，更具有视觉冲突，使观

众带着新鲜感，感受差异化表达。

二、中国影视戏仿文化中的

意识透视

（一）推动后现代主义意识觉醒

后现代主义产生于二十世纪中后

期，是信息技术、资本主义、大众传媒

等合力推动的社会思潮，杰姆逊指出，

后现代主义文化将文化艺术与商品意

识紧密结合，使艺术与消费的界限消

解，使文化艺术拥有了商业价值，文化

从高雅走进世俗。而戏仿就在这样背

景下的产生。21世纪以来大量的戏仿

影视以其独特的魅力被大众所欢迎，

如《夏洛特烦恼》、《羞羞的铁拳》等以

及《西游记》改编系列等影视不仅受到

大众的好评，也获得巨大的商业价值，

戏仿影视将高雅的艺术平民化，使高

雅的艺术走进大众生活，被人民所接

受，将后现代主义的思想通过影视剧

作传递给大众，使后现代主义意识在

大众中觉醒。

而且，戏仿还用“结构的颠覆”、

“多元主义文化”等的文化形式，推进

了后现代文化的发展。戏仿影视剧作

中的虚幻与现实相生，严肃与娱乐并

存，将各种元素糅合，带来泾渭分明的

文化形式消解，催生新的信息流，让观

众不断受到视觉冲击，形成后现代主

义意识。最有代表的就是周星驰影视

中的无厘头语言和情节，以及《终极三

国》、《越光宝盒》等穿越影视的盛行，

颠覆了影视剧历史与传统，用戏说的

形式，消解了文化的界限，使后现代主

义意识得以发展。

（二）延续影视作品的艺术生命

戏仿建立在对源文本的加工和再

创造，从而形成一种互文性，与源文超

时空的对话。而源文一般具有崇高

性，是耳熟能详的传统经典作品，影响

较深，借助经典，戏仿运用解构、反讽、

模仿等形式延续经典，既是对经典作

品的多样化解读，也是对经典影视的

突破和延续。

从剧作本身来讲，戏仿消解了源

文本的中心，并在源文本中构建复杂

的交叉，传达出新世纪人对经典与传

统的认知，以及对自我、对新时代的反

思与追问，但是也保留着经典的内核。

从影视影响力来看，戏仿通过创

新赋予了经典作品鲜活的生命力，如

《一步之遥》片头中对《教父》戏仿，以

戏仿为手段，为影片构建了一个后现

代语境，使是非善恶等价值观念在影

片中变成平等的符号，赋予新其新的

时代意义。从这个角度说，每一次戏

仿，都是对经典的再现与传播，延续了

经典的艺术生命。对经典动作、特殊

人物、特定情节的戏仿等都是对经典

作品精神的再传播，同时也是对经典

作品的致敬与延续。如《误杀》片头戏

仿《肖申克的救赎》、《活埋》，彩蛋中戏

仿了《杀人回忆》，拍摄手法戏仿《蒙太

奇》，还有情节中戏仿《猫鼠游戏》等。

（三）提高大众审美文化的地位

影视剧中的戏仿文化通过解构精

英文化，契合大众审美意识形态，使更

多文化主体参与，丰富大众审美的精

神文化需求，推动了大众文化审美意

识形态的影响力。新世纪涌现的各种

综艺类节目就是大众审美文化发展的

结果，如《百变大咖秀》，每期开场都有

影视戏仿类的系列短片，通过演员的

反差表演，真假变化之间表现了戏仿

的结构和创新特点。随着科学技术、

信息技术的快速发展，推动着戏仿文

化的流行，互联网成为戏仿艺术的新

阵地，戏仿网络剧、网络电影也在新世

纪应运而生，戏仿文化通过网络输出

爆发出更大的力量。如网络微电影

《举个栗子》对《港囧》进行了戏仿，在

两位主角抱着翻拍国产电影圆梦过程

中，也对王家卫的经典影片进行了戏

仿，包括《阿飞正传》、《2046》等经典人

物形象。同时，文化单向输出的传统

方式也因此被颠覆，公众不仅是大众

审美文化的被动接受者，也成为大众

审美文化的主动创造者，人们开始在

网络戏仿各类经典剧作，进行调侃、模

仿、戏说等方式，参与到文化的创造

中，更加快了大众文化的发展速度。

（作者系成都文理学院讲师）

“一年一影帝，百年周星驰”是粉丝

对周星驰的评价，这是说香港电影每年

可能都有一个“影帝”产生，周星驰虽然

获得不了“影帝”，但并不能削弱他电影

的深远影响。看过周星驰的电影都能产

生这样一种感觉：越长大看越好看。年

少的时候看是因为电影的喜剧性喜欢他，

多年多去，年长时看到的却是人世百态及

对这种情境的情感共鸣，常看常新。如今

再看周星驰的经典之作《功夫》，同样有这

样的观感，从“阈限”的角度去看，对《功

夫》中男主角没有名字、女主角没有台词，

以及众多隐匿高手“匿名化”的设置，观感

更加深切，印象更为深刻。

一、“阈限”概念及其特征

“阈限”这个概念最早源于法国民俗

学家根纳普（Arno ldvan Gennep）所分析

的过渡仪礼中的“阈限”阶段。根纳普认

为，所有的过渡仪礼都可分为三个阶段：分

离、过渡、融合。过渡的阶段就是“阈限”的

阶段。特纳（Victor Witter Turner）指出阈

限阶段的转型状态位于前后两个阶段之

间，处在其中的个人表现为悬而未决的状

态，既不再属于从前所属的阶段或社会，也

尚未重新整合融入一个新的阶段或社会。

阈限的转型过渡期是一个临界边缘，一个

模糊时期。阈限具有匿名性、身份模糊而

不确定、服从与静默、禁欲等特征。

二、《功夫》中人物主角的阈限特征

一般一部电影里的主角不会没有名

字，《功夫》的喜剧效果似乎让观影的人

们忽略了一个重要的人物特征，即周星

驰在《功夫》里的角色居然是没有名字。

从阈限的角度来看，周星驰在《功夫》中

正是一个处于阈限阶段中的人。

首先，周星驰主演的男主角在影片

中是匿名的。影片看完之后，观者或许

会突然意识到，男主角在影片里根本就

没有名字。从来没有人喊过他的名字，

也从来没有人想知道他的名字。和他一

起混的胖子从未叫过他的名字，包租婆

只当他是一个小混混，不想知道他的名

字。斧头帮老大当他是“他妈的蛋蛋”，

金丝眼镜先生当他是一个小地痞，小时

候欺负过他的小混混叫他是傻子。唯一

想知道他的名字的人——那个他救过的

卖棒棒糖的女孩，还是个哑巴，想问他的

名字也没有机会，即使能够知道他的名

字也说不出来。这似乎就证明了，影片

中的男主角具有阈限中的人物对象的匿

名性特点。

其次，男主角在影片中的身份是模

糊而不确定的。尽管，男主角一出场我

们就知道他是个不务正业的小混混。但

其实他的身份是很模糊而不确定的。他

自称是斧头帮的人，可是从未加入过斧

头帮。虽然看起来像，或者可以说他是

个小混混，可是对于“杀人这种事，也只

是整天都有这种想法”而已。“这么久以

来杀人放火打劫强奸非礼，没有一次能

做得到的”，就连带金丝眼镜的文员也能

暴打他一顿。唯一一次抢劫棒棒糖女孩

成功，他还把钱都给了胖子。

再次，阈限中的人是服从与静默

的。男主角对于斧头帮的服从自然不用

说，我们也许会很奇怪男主角对于其他

人的任何毒打都只有忍受和逃跑的份

儿，没有任何还手能力。他甚至对金丝

眼镜文员的殴打也没有任何还手的想

法。作为一个小混混，还是学过“如来神

掌”的小混混，遭受一个普通文员的殴打

怎么就一点还手的能力都没有呢？从男

主角所处的情境来看，此时还处于阈限

阶段，他身份以及与身份相称的功夫也

还处于一种模糊而不确定的状态，因此，

在没有清晰而确定的身份以及功夫练成

之前，只能服从与静默。

最后，阈限中的人是禁欲的，这或

许就是男主角与棒棒糖女孩的爱情没

有展开的主要原因。男主角只是一个

小混混，还没有确定的身份，甚至他的

处境还不如卖棒棒糖的女孩。他吃女

孩的东西不给钱似乎是故意欺负她而

让她消除小时候救她的英雄形象，让观

者感觉到的是他内心的卑微、酸楚及无

奈，他似乎觉得自己并不配拥有女孩的

感情，因而通过自己的流氓行为而让女

孩对他产生厌恶。

三、《功夫》中交通岗亭的阈限象征

电影一个主要的特征就是它能把抽

象的概念用很形象的东西展现出来。男

主角处于阈限阶段最具象征性的证明就

是那个矗立在车水马龙的街道中央的交

通岗亭。它看起来高大结实，实际已经

废弃掉，没有用处，这样的交通岗亭孤零

零地矗立在那里，正是处于阈限阶段模

棱两可的人的身份象征。

交通岗亭第一次出现是男主角和胖

子被斧头帮老大放出来那场戏。他们俩

蹲在路边，最先他们俩是在岗亭里对话

的，这实际上借助于交通岗亭的象征性

特征，首先表明一下他们处于阈限阶段

的身份，只是后来为更加突出男主角两

难而尴尬的身份才让他们不知不觉地移

到了街边。因此，交通岗亭的出现也是

男主角阈限阶段身份出现的象征。

交通岗亭的第二次出现是在男主角

满身飞刀，被毒蛇咬伤，并摆脱了包租婆

的追赶之后。镜头先由一个远景推入岗

亭的内部，这时候悲伤的音乐响起，男主

角不断地痛苦地敲砸着岗亭，他身上的

飞刀也一个一个地飞出。再看岗亭的外

部已被砸出了好多拳头印和手印，岗亭

被男主角折磨得已经面目全非。交通岗

亭的拳头印和手印正是男主角所遭受的

折磨和痛苦的象征。

四、《功夫》中阈限的新生效用

阈限阶段的折磨和痛苦具有死亡与

再生的象征意义，正如特纳所说的“阈

限”只是一个过渡的阶段。在通过仪式

中，“阈限”给人留下的印象是深刻地存

在于内心的，外在痛苦和折磨都是可以

恢复的，只有内心中的烙印才是永远都

不会忘记的。而这内心的烙印实际上也

是男主角一直存在的对于一种身份的理

想，那就是一名武师。包租婆说：“看他

的样子更象个武师。”“武师”可以说是他

经过阈限阶段而新生的一种他自身渴望

实现的身份。

交通岗亭的第三次出现也是阈限新

生效用的象征。这时，胖子坐在街边看

着人们把交通岗亭拆掉、移走。紧接着，

男主角浑身缠的绷带迸裂，他获得重生，

从此他通过了阈限阶段变成了绝世高

手。后面还用了一个相当俗套但也相当

简单易懂的“蛹变蝶”的画面，暗示着男

主角的身份蜕变和新生。

（周全明系郑州航空工业管理学院

艺术设计学院讲师；袁明子系方正证券

股份有公司企业文化组负责人）

生态扶贫是我国扶贫工作中，一种

结合了生态保护的创新工作模式。在脱

贫攻坚中坚持地方经济发展与生态保护

并重，保证贫困地区的长期发展，不仅关

系贫困地区人民福祉的重要举措，也关

乎民族未来的大计，是完成脱贫攻坚任

务的重要内容。电影作为一门传播效益

良好、在中国城乡广泛受到观众喜爱的

综合性艺术，在展现生态脱贫实效、推动

广大地区扶贫开发工作与生态保护相协

调、推广脱贫致富与可持续发展相促进

的扶贫模式、传播和总结生态脱贫实际

经验等方面具有独特优势。党的十九大

报告提出，要坚持人与自然和谐共生的

重要理念，“绿水青山”就是“金山银

山”。与此同时，很多讲述通过实施重大

生态工程建设、加大生态补偿力度、大力

发展生态产业等方式创新生态扶贫的影

片陆续与观众见面，这些影片从不同地

点、不同领域的实际经验出发，呈现出脱

贫攻坚与生态文明建设在生态脱贫政策

下良好的“双赢”局面。

一、乡村地理与人物形象

要生动地在乡村电影中呈现生态脱

贫的历程与成果，首先要立足现实，在电

影中呈现乡村中的地理与人物形象。以

生动展示生态脱贫理念，改变偏远山村

落后面貌的故事片《十八洞村》为例，影

片主人公退伍军人杨英俊在扶贫队伍的

帮助下，立足资源环境的承载力来发展

特色种养业，充分发挥湘西地区独特的

湖泊、水库、密林、草地等生态资源优势，

在长期矿业开采所造成的大片废弃矿址

上奋力改造，与贫穷和生态恶化进行了

一场旷日持久的攻坚战，终于将寸草不

生的大片土地改造成为青翠连绵的梯

田，村里的电子商务、旅游服务等产业蒸

蒸日上，经济与生态获得了“双赢”。

毋庸讳言，由于我国贫困乡村长期

处于相对封闭的地理状态与落后的经济

条件中，在镜头前总是呈现出贫穷落后

的一面。导演没有避讳十八洞村脱贫前

的真实状况，而是完全复原了十八洞村

原本的乡村地理：在多年粗放的矿产开

采下，十八洞村到处堆满了黑色的矿渣

与废弃的矿坑，许多田地被矿渣埋成无

人涉足的绝境，俯拍外拉大远景下的矿

山废墟令人感到窒息。要改变此现状，

必须积极发展林下经济。在扶贫队伍的

帮扶下，杨英俊家兄弟们以及十八洞村

村民一起转思想、谈项目、找土地、算收

益，借助生态扶贫、精准扶贫政策，推进

了多种作物的复合经营，大力发展湖南

西部当地特色的经济作物，以种植老稻

谷为突破点积极推进种养结合，促进了

生态经济的循环发展。在此基础上，他

们还积极发展电商农产品与文化创意产

品，最终把荒凉的废矿场变成了峰峦叠

嶂、高低错落的梯田。在湘西的青山白

云、清水碧田下，秧苗整整齐齐地排列在

田野中，生机勃勃，充满希望。在对人物

形象的描写方面，《十八洞村》也坚持以

真实人物出镜、真实情感动人的原则，在

触及贫困生活的同时，更深入挖掘贫困

表象背后的人物内心，体现了当地乡民

热爱生命、努力生活的美好民间生命本

体性：退伍老兵杨英俊在被精准识别为

贫困户后亲自摘掉了工作组安装在家里

的贫困户牌，以顽强自觉、不服输、不认

命的正直品质和进取精神坚持自主脱

贫；扶贫工作队队员小龙面对前任的离

职、村民的不解，深入田间地头帮助村民

劳动，疏解思想疑虑，与村民们一起积极

发展特色规模农业；看似无可救药、靠着

国家扶贫款度日的杨懒不仅在修村路时

赌气要喝“血酒”，还在废矿区跪拜在地

失声忏悔。在成为村里人人避之不及的

懒汉前，杨懒曾是一个勤劳朴实的庄稼

汉，但身处他乡的孤独与人性的贪婪、野

蛮磨平了他对生活的热情，即便如此，他

对土地依然保留着难以割舍的深刻情

结。《十八洞村》不仅是一部聚焦生态扶

贫的影片，更是一部充满湘西特色、对普

通人的生活与心态加以深刻描摹的优秀

电影作品。其中种种自然与生活的细节

均来源于现实，苗歌苗鼓、喝“血酒”、家

族关系都被有机编织在叙事之中，令故

事充满可信度，也使生态脱贫政策的呈

现生动而充满生命力。

二、乡村叙事与文化表达

以脱贫工作为主题的优秀电影作品

通过细致入微的笔触，对生活在古老土

地上的人物进行了饱含深情的描写，既

可以反映贫困乡村中的风土人情，以及

经济状况在扶贫前后的变化，还可以深

刻展现乡村中生动的故事与深厚的传统

积淀。在讲述贵州省普安县生态扶贫的

《云上之爱》中，贵州云头山代理县长王

云农一边践行“绿水青山就是金山银山”

的理念，关停对当地自然环境造成严重

污染的重工业企业；一边响应生态扶贫

政策，坚持扶贫开发与生态保护并重，积

极推进云头山产业升级转型，发展具有

生态特色的农产品产业，创新发展当地

生态扶贫方式，因地制宜地建设贵州特

色生态茶园，最终带领云头山乡亲从生

态保护与修复中实实在在得到利益，实

现了脱贫攻坚与生态文明的“双赢”。《云

上之爱》通过对小乡村以及生活于其间

的基层干部与群众的生活进行叙写，以

带有成长经验的普通人的经历，展现了

整个脱贫工程在转型期的巨大变迁。《云

上之爱》取材于真人真事，电影中的许多

生活细节也都十分贴近真实的乡村生

活。由于云上村生活困苦，很多乡民为

了更高的收入外出打工，留下了老人和

儿童在村里。王县长刚一到任，就遇上

云上村留守儿童误食污染河鱼导致的集

体中毒，重症者甚至不幸身亡的案件。

在案件调查中，他逐步发现了当地矿山

企业超额排污的情况。影片从“治污”与

“扶贫”两大角度入手，在尊重乡村叙事

的前提下充分结合实际情况，对贵州边

远村落的情况进行了细致描述，在王县

长的努力下，乡民与干部进行沟通、交

流，最终相互理解，求同存异，在共同的

生态脱贫愿望中消解了文化差异。可以

说，这是一部真正展现脱贫历程与动人

情感的优秀作品。

另一部以贵州省黔东南苗族侗族自

治州丹寨镇镇民脱贫经历为描写对象的

纪录片《山里山外》，则以普通百姓的视

角来看这个时代，讲述了镇民陈玉付与

韦大姐两人在国家政策的支持下脱贫致

富的经历。丹寨县风景优美，保留着很

多珍贵的非物质文化遗存。在扶贫政策

下，政府号召山民充分利用贫困地区的

生态资源优势，通过依山自建、以工代赈

等方式搬出大山，去城镇就业。同时，为

响应生态扶贫政策的号召，当地还通过

发展生态产业、特色旅游业、电子商务等

增加经营性收入，提高贫困人口在脱贫

工程中的参与度，以此增加贫困人口的

财产性收入。影片以贫苦老人陈玉付走

出大山住进新住宅、蜡染传承人韦大姐

到旅游文化小镇上实现就业脱贫的故事

为主线，反映了当下时代进步浪潮中贵

州脱贫工作的境况。影片将付大姐及姐

妹们的贫困生活和思想变化，以及她们

对传统非物质文化遗产的坚守与热爱、

对富裕生活的向往展现得淋漓尽致。这

样的处理方式一方面延续了改革开放前

后实事求是、扎实勤奋的人文气质；另一

方面也凸显了乡村人物形象的思想意识

和历史意识，展现出付大姐等丹镇村民

丰富多面的精神面貌。

（作者系广东外语外贸大学南国商

学院副教授）

近年来乡村电影中
生态脱贫的生动呈现


