
访谈戴锦华（上）：中国的资本逻辑如何统御文化市场 

2015-11-22                     戴锦华 

 

2015 年中国电影奇迹依旧在继续，巨大的电影市场蕴藏着“芝麻开门”式的

宝藏，身处其中的人很难不被卷入市场漩涡。戴锦华坦言，“没有足够有力的内容

来填充巨大的电影工业和电影市场，尤其是上半年整个的电影市场几乎到了令人

绝望的程度。” 

市场当然不能不依靠，但市场不应该是左右整个电影行业的唯一指标。戴锦

华一直认为让资本逻辑来统驭文化领域一定会造成很大的问题，因为资本是要追

逐利润的最大化。那么电影人如何去做？中国电影如何走出令人绝望的境地？为

什么中国一直出不了像塔可夫斯基这样的电影大师？这都不是苛求，应该改变。 

在挂着“詹姆斯•迪恩，切•格瓦拉，玛丽莲•梦露，让•吕克•戈达尔”这些“无音

反抗”的艺术家相片的墙壁前，戴锦华接受了搜狐文化的专访畅谈了她个人的看

法。以下为访谈的上半部分内容。 
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现代中国妇女文学研究》（与孟悦合著），《电影理论与批评手册》，《雾中风

景》，《昨日之岛》等。 



中国电影工业依然在造奇迹，但同时令人绝望 

 

搜狐文化：如何总结 2015 已经过去大半年的中国电影市场？ 

戴锦华：我们的中国电影奇迹在继续，产业的扩张、规模、票房的记录在不断的

刷新，可以用史无前例这四个字来形容中国电影市场的发展，电影史上从来没有

这样的先例。但与此同时问题也就更加凸显，软件的发展大大落后于硬件的扩张。

没有足够有力的内容来填充巨大的电影工业和电影市场，尤其是上半年整个的

电影市场几乎到了令人绝望的程度。但是暑期当中的《大圣归来》和《捉妖记》

还是给人一点希望吧，因为它们是所谓良心之作，它们在尝试达到一定的工业水

准，同时也在尝试附载某些正面的价值表达，在这个意义上非常绝望的状态还是

有一线光明吧。 

 

搜狐文化：有您印象特别深刻的电影吗？ 

戴锦华：如果从整体来看的话，今年中国电影的工业水准上在提升，今年中国电

影的年产量达到了 700 部，这 700 部还没有包含对数量非常巨大的独立电影的

统计。但是今年缺少像《推拿》这种令人兴奋的院线电影。但是如果从包含了独

立电影，很多小成本制作的整体电影市场来看还是有好电影的。 

 

搜狐文化：艺术电影本来的小众属性，同时导演可能还希望更多的观众走进影院

去观看，如何来调和这个矛盾？ 

戴锦华：我基本上不同意你的描述。用商业大剧片的观众群体的评价来衡量艺术

电影是不公平的。我觉得艺术电影毫无疑问是小众的，但是同时你要看到艺术电

影也是小成本、小规模的。所以它对于观众和市场的要求和商业大片是完全不同

的，它所要求的市场不是商业大片式的市场，它要求的票房也不是商业大片式的

票房。比如说《捉妖记》票房到了七、八亿的时候还没收回成本，当然这也与它

的一些特别因素，包括重拍因素有关。大的投资规模就要求那样大的市场。而所

谓艺术电影要求的是一个很小的市场，现在讨论像王小帅《闯入者》所引发的矛

盾，我觉得是人们在建立了一个悖谬的表述之后来指责王小帅，既然是艺术电影

你为什么还要市场。艺术电影也是工业和市场的产物，艺术电影当然要市场，但

是它要的市场只是某一个分众市场。《捉妖记》必须覆盖中国的电影市场才能收

回成本。而像《闯入者》，它只需要找到它的观众，它的观众也能够找到它。 

事实是在当前的中国电影市场中，连分一杯羹的份额也不给艺术电影，所以

普遍出现的情况就是艺术电影排片在早上 10 点和晚上 10 点之后，甚至有些电

影的排片档就是一天，叫做“国产电影一日游”。这样就造成艺术电影根本没有机

会去遭遇它的观众，热爱这些电影的观众也根本没有机会进入影院去看它们。一



个健康的电影市场应该是分层的、分众的，让不同趣味的观众都能在影院中找到

他的影片。你根本没有给艺术电影市场机会，这个市场是不健康的。 

 

搜狐文化：艺术电影有自己的观众，也可以获得一定的票房，为什么院线在拍片

时会把它们排在一个“尴尬”的时段？ 

戴锦华：其实理解起来很简单，因为我们现在绝大多数院线同时属于大制片公司。

这样就形成了天然的垄断，院线当然会推自己公司的电影，而不会推其他公司的

电影，尤其是其他公司的电影又不可能创造巨额利润的时候。我一直认为让资本

逻辑来统驭文化领域一定会造成很大的问题。因为资本自身的逻辑就是追逐利

润，追逐利润无可厚非，问题是资本的逻辑是追逐利润的最大化。 

如果能够有恰当的方式让它们的观众找到这些小众电影、艺术电影，它们也

能遭遇到它们的观众的话，艺术电影也是可以产生利润的，但一定不是巨额利润。

艺术电影是有利可图的，但是是无暴利可谋的。但是当整个电影市场的逻辑是谋

暴利的时候，这些艺术电影当然就是“鸡肋”。一个健康的电影市场必须是分层的，

因为艺术电影始终在整个商业工业系统当中扮演的是试验室和发动机，没有艺

术电影的大的商业电影的工业系统会很快自我枯竭，即使站在主流商业电影的立

场上，我也必须呼吁艺术电影，况且从我个人的趣味和我对电影的社会功能意义

的理解上说，我当然更偏爱艺术电影。 

 

中国电影制片人中心制下，导演无足轻重 

 

搜狐文化：导演在电影制作中占据什么位置？ 

戴锦华：首先导演是艺术家吗？That is a question，因为导演作为电影真正的作

者，导演对一部电影拥有署名权，是 60 年代特吕弗的《电影作者论》才开始被

提出来的。电影作者论整体地改变了电影创作界的状态，就开始出现了各种不同

层次上的导演中心论。 



 

特吕弗 

而在此之前，比如在好莱坞电影工业内部，导演是最可以被更替的一个角色，

他是流水线式的工业系统上的一颗可能比较大的齿轮，但他只不过是一个齿轮或

者螺丝钉。曾经在好莱坞电影当中不可更替的两个角色是明星主演和电影美工师，

因为电影造型的一致性是决定一部影片的完整风格的基本标志。 

很多好莱坞著名影片的导演被更换三次之多，就是不断地更换导演。所以只

有在电影作者论的意义上，我们才能够去讨论导演作为艺术家在电影艺术中的作

用。电影作者论对商业电影造成了巨大的冲击和改变，反过来逆推了新好莱坞的

诞生，整体地改变了好莱坞电影工业。这样就出现了科波拉、斯皮尔伯格、卢卡

斯、马丁•斯科塞斯等一批大导演，我们才第一次用导演来标识这些艺术家。而

今天随着中国电影工业扩张的最大一个改变就是制片人独大的局面开始确立，

所以今天中国电影在很大程度上是制片人中心制，那么导演的角色，导演的主观

意愿对影片就变得相当无足轻重了。 

 

搜狐文化：无足轻重？ 

戴锦华：对啊。如果是制片人中心制的话，制片人的意愿就变成了压倒性的意愿，

导演只是制片人的意愿或者资本逻辑的执行人，所以它势必是迎合观众的，迎合

市场的。但是我们也要区分为市场而制作，希望覆盖和赢得最大观众的电影和我

们今天所说的烂片热卖其实不是一个概念。 

 



“艺术电影一定是小众”本身就是一个反历史的叙述 

 

搜狐文化：好莱坞如何平衡商业电影和艺术电影？ 

戴锦华：好莱坞的量体非常大，年产影片非常多，我们熟悉的是好莱坞类型的电

影，而且我们熟悉的是好莱坞电影当中的 A 级片，我们就不知道 A 级片是被大

量的 B 级片托起来的。好莱坞电影工业的创造主题始终是情节剧，不是 action、

不是科幻、不是灾难片，而是大量的情节剧。 

我们对美国的电影工业的认识是非常偏驳和片面的，研究电影史的朋友总会

说好莱坞不等于美国电影。好莱坞体制是靠众多的分众影片支撑着，而好莱坞又

坐落在美国电影的更大的基座上。因为美国电影这个概念远远大于好莱坞，美国

有个巨大的独立电影、实验电影、先锋电影的群体存在。你可以说从好莱坞工业

一直在替美国电影提供后备军、提供创意、提供人才、提供影像实验，你也可以

从另外一个角度上说，这使得美国电影文化成为一个有机整体。 

 

搜狐文化：艺术电影在欧洲也是小众的么？ 

戴锦华：二战以后才出现了欧洲艺术电影这个概念，此前我们大概不会谈艺术电

影和商业电影。但是即使在冷战时代，你再看库布里克的电影，比如说《2001 太

空漫游》，《奇爱博士》，《发条橙》，你认为它是艺术电影还是商业电影呢？

它们都是在好莱坞主流工业机制当中制作的，但今天看起来它们依旧十足的艺术，

你今天怎么能想象主流电影观众在影院里头忍受 8 分钟，甚至 15 分钟的黑幕，

但这是《2001 年太空漫游》当中做的。所以我觉得艺术电影和商业电影的分层，

甚至代表艺术电影的欧洲电影与以美国好莱坞为代表的商业电影这种对立格局

是在冷战的非常特殊的格局当中形成的。 

 

《2001 太空漫游》剧照 



而且欧洲艺术电影的传统大致地又和冷战时期形成的欧洲新左派的文化取

向彼此重叠。随着冷战终结，这个结构已经不存在了。现在的情况是，好莱坞内

部也陷于一种极度焦虑和紧张的状态，好莱坞的电影人在说现在只剩下超级英雄

系列片了，其他影片都难以为计。而同时欧洲的艺术电影也损失了他们的观众，

这是一个变化过程。所以当前我们说艺术电影一定是小众的，本身也是一个反历

史的叙述，因为在整个五、六十年代的时候，我们熟悉的安东尼奥尼、伯格曼、

费里尼、塔可夫斯基，他们的影片都是在 500 人以上的大影院放映的，而且经常

一票难求。到了 70 年代的时候，全球票房前 50 名当中还有一半以上是艺术电

影。所以我们只能说变化的是社会是趣味，而不是艺术电影天然的反观众，天然

的小众，曾经它形成了一个跟好莱坞完全平行的大众脉络。 

 

冷战以后最大的变化是我们不再相信可以改变 

 

搜狐文化：是不是因为观众的审美趣味发生了变化？ 

戴锦华：其实我的理解有一点偏向社会文化或者社会政治方面，我认为这个问题

不能从审美趣味上得到解释。大概六、七十年代的时候，人们整体相信社会的不

合理状态是可以改变而且能够改变的。所以人们会去批判、去变革、去想象，所

谓 alternative，拥有另类的可能和另类的出路这种力量。所以我觉得艺术电影

的美学先锋性、艺术先锋性是迎合了当时社会的态度，所以它会被广泛地接受。 

而冷战终结以后，最大的变化是我们知道这个世界是不合理的，甚至是更不

合理的，但是我们不再相信我们能够改变，因为当我们不认为它能够改变的时候，

我们甚至就干脆告诉自己说，它就不应该被改变，其实现在这种状态是别无选择

的。所以在这种状态之下，所有先锋的、挑衅的、冒犯的、批判的东西也就整体

地被拒绝。于是人们只要求娱乐，只要求抚慰，只要求值回票价，电影就完全变

成了单一的消费品。我大概是从这个角度去理解整个世界电影格局，或者我们可

以说世界电影工业的整体堕落和中国电影现在所面临的一个我称之为“架之中空”

和非电影的状态。 

 

搜狐文化：为什么八、九十年代相对自由的环境下成长起来的一代人，没有成为

我们的塔可夫斯基、我们的伯格曼、我们的费里尼呢？ 

戴锦华：这个问题既是一个非常真实的问题，也是一个伪问题。为什么说它是伪

问题呢？从 80 年代到今天，中国电影看上去是连续的，但是你仔细想一想，这

段历史完全断裂成几段。第五代横空出世的时候面对的非常有趣的情境，当时是

中国社会转折的节点，是两种体制、两个时代遭遇的时刻。第五代一边是在原有

的社会主义工业的制片体系内部，但另一方面，当时是整个中国的思想文化最为



松动，旧有的东西崩解了，而新的东西还没有真正的形成。那是一个真正开放的

年代，无论是现实还是想象，我们似乎都拥有无限的可能性，你不需要面对市场，

严格意义上电影市场根本没有形成。因为统购统销的计划经济范围之内的电影是

作为团结教育人民、打击消灭敌人的武器，而不是作为市场意义上的商品，所以

他们完全可以不必考虑市场，而投资全部来自政府和国家。但与此同时，导演中

心论开始影响到中国，作者电影的渴望开始在中国内部燃烧，这些年轻人有可能

充分地掌握他们自己的影片，在那样一个特定的历史年代创造了第五代电影最早

的辉煌。 

之后经过 80 年代的终结，90 年代的转型，一段时间之内第五代电影人游移

在一个非常独特的我称之为后冷战的结构之中。他们大部分的影片都是国际投资

的，同时借助中国电影工业的基础制作了一些并不打算在国内市场发行的影片，

在制片计划当中就不是以中国市场为目标对象的，而是以欧洲电影市场或者欧美

的小众市场为对象。接下来以 2003 年《英雄》作为一个转折点，它是中国电影

工业起飞的标志，它带动了中国电影的制片规模和工业水准。最早引进《狮子王》，

和《狮子王》同时引进的还有国外的电影营销模式，电影营销代替了我们原来的

宣发概念。 

中国电影是在非常奇特的资本主导形态之下再度形成的电影样态，各个部

分之间没有任何真正意义上的连续性，工业规模、社会文化、导演在制片体制当

中的位置、电影的自我想象、电影的社会诉求没有任何连续性。所以他们自身所

发生的变化并不能够从他们本人或者中国电影内部的逻辑当中得到解释。 

还有一点当第五代的主要创作人员得到了如此多的国际奖项，得到了极高的

声誉之后，为什么现在开始热衷于拍摄一些大大低于他们自己制片水准的商业电

影？这个问题只有他们本人才能回答。因为我也很好奇，我也想问他们，你们缺

什么？你们想要什么？你们为什么要这样去做？最后到底是诱惑、是屈服、还是

背叛？这个只有他们自己能够回答。 

 

一个叫赢家通吃，一个叫多少算够 

 

搜狐文化：因为有些人已经做的很出名不缺钱，可能就没有必要卷入整个市场。 

戴锦华：今天的逻辑主导一切以后，我真的觉得就是两句话：一个叫赢家通吃，

一个叫多少算够。你说不缺钱，但在他的感知当中，他可能觉得缺死钱了，多少

也不够。其实我大概也是从这个意义上去解释《道士下山》，否则陈凯歌用得着

嘛。 

 

搜狐文化：是不是与我们断裂的历史有关系？ 



戴锦华：对，我们整个历史从 80 年代以来，威胁诱惑那么大，在现代资本主义

历史当中都非常少见。要不然就是说 to be or not to be，你不转，不转你就死。

要不然就是诱惑太大，我转一转就坐收名利，我不转就可能贫困潦倒。 

 

搜狐文化：可能还与个人本身的追求有关系，像塔可夫斯基一生拍摄 8 部电影。 

戴锦华：但除了最后一部电影之外，塔可夫斯基的其他电影都是在莫斯科电影制

片厂拍摄的，他其实是在苏维埃社会主义工业体制的保障下创作的。 

 

塔科夫斯基 

其实我们真的在想象大师的时候，除了不是在大制片厂工业系统中的作者电

影之外，同时还要考虑另外的一组大师，希区柯克、库布里克终其一生都是在好

莱坞的流水线式的生产机构当中创作的，但他们还是形成了鲜明的个人主题、个

性风格，希区柯克创造了惊悚片这个类型，在他之前我们只有恐怖片，而没有惊

悚片。而库布里克每一部影片题材、类型、主题、风格都不一样，可是他的每一

部作品时间越久我们越受震动。我觉得那是一个产生电影大师的时代，而且很讽

刺的是当时是文学界宣布文学已死，作者已死的时代，而电影开始出现作者论。

所以我觉得整体上和西方文化与西方文明的错位，以及整个的 60 年代所形成的

被称之为叫欧洲文化自我仇恨时期有关，那是历史撞击的产物。 

所以今天唯一还可以被西方人视为大师的导演也是屈指可数，比如说和塔可

夫斯基非常相像的基耶斯洛夫斯基，同样来自前东欧社会主义制片体制。另外一

个就是伊朗的阿巴斯•奇亚罗斯塔米。今天欧洲自身也难再产生那样的新浪潮迭

起，大师辈出的时代。那么具体到中国的电影人来说，回答起来恐怕就非常复杂。

其中有历史的原因，我们一直在我们的每一个人的生命经验当中压缩西方几百



年的历史。如此的巨变，像刚才我所说的当历史社会的结构整体出现大的断裂的

时候，恐怕个人的生命经验很难以自我延续。所以人大概还是同一个人，名字还

是同一个名字，而他内在的一些东西已经被改变了。 

 

时间是一个人类自我奴役的标志 

 

搜狐文化：时间是客观的，人类来感知时间更多的是通过时钟来确定，给时间命

名，但时间本身可能并不是一维的。时间又是主观的，某个时间点拥有特别的意

义，例如 1984,1949，这还会牵涉到能指和所指的问题。您如何来理解把握时间？ 

戴锦华：首先时间不是自然的，时间是现代发明，钟表就切割了我们的生命，八

小时工作制，朝九晚五，公共假期这些都是现代社会的产物，是前所未有的一个

人类自我奴役的标志。因为在现代社会之前，人们对时间的理解不是这样的。另

外时间是我们今天所有知识的基础，就是福柯所说的“知识型”，知识型是建筑在

一种时间观之上。而这种时间观就是人类短促的从生到死的过程。所以今天我们

谈论时间，我们谈论的是人生不满百，我们谈论的是一个从生到死的过程，我们

谈论时间是在谈论向死而生。 

如果我们对照宇宙时间，人类时间相当微小。可是今天我们是以人类时间作

为所有知识能够建立起来的一个基本尺度和标准。所以我觉得人类时间对我来说

是一个反思对象。最近我一直强调，作为一个批判知识分子，你在批判资本主义

的同时如果不批判现代主义，你的批判本身是没有太大价值的。因为现代主义是

资本主义的一个价值支撑，但它又是一个大于资本主义的概念范畴。所以当你反

思现代主义的时候，你同时就要回到你全部的知识自身。这个时候你不仅要讨论

经验，因为经验本身已经被编码，你同时还要讨论难以被编码的体验。这是我的

基本时间观。 

搜狐文化：您今年开设“科幻电影”课程，科幻对您的时间观有什么影响？ 

戴锦华：我最近为什么去讨论科幻？为什么重新试图碰一碰新技术革命？因为大

概近二三十年来来，人文社会科学之中出现了一个相对新的领域叫做后人类主义。 

后人类主义的产生脉络非常之多，我们只说跟时间相关的这一部分。后人类

主义包含了对赛博格（英文 cyborg 音译，指机器化生物）的想象，一方面是基

因工程、生物学革命，另一方面是数码转型，赛博格是这两大文明连接点的突破，

恐怕其最大的意义在于再一次打开了人类战胜死亡的期待。 

死亡是不可战胜的，所谓战胜死亡就是延长生命和创造不死。所以一旦某些

人以某种方式使人类的有效生命大大地被延长以后，我们就会发现我们今天所有

的知识都必须被重新改变。因为关于人的定义是各不相同的，只有一点是永不改



变的，就是死亡反身对于人类的定义，死亡反身定义了人。所以我觉得在这个意

义上，现代时间观正在被挑战。 

 

历史重新归来其实是向我们清晰地勾勒出“现在” 

 

搜狐文化：您曾经提到“历史不是关于过去的，历史是关于未来的”。大家比较熟

悉的是克罗齐的“一切历史都是当代史”，您的观点跟“一切历史都是当代史”有什

么联系吗？ 

戴锦华：克罗齐的“一切历史都是当代史”和本雅明的“历史是胜利者的清单”是我

的两种比较基础性的历史观。我之所以会说历史是关于未来的，不是关于过去的，

也正是建立在“一切历史都是当代史”的基础上。 

我之所以说历史是关于未来的，因为任何一个历史讲述只有在未来的愿景，

未来的可能性和未来的纵深的意义之上，我们才可能去体认曾经有过的历史。我

有一个很有趣的生命经验。我接受基础教育的时候，历史是农民起义的历史，不

是唐宋元明清的历史，是马克思所谓的“一切人类历史都是阶级斗争的历史”统驭

下纂写出来的一部新历史。 

当我大学的时候，历史恢复为正常的历史，但是当历史恢复为正常历史的时

候，我们也就在丧失我们的历史。80 年代关于中国历史的描述就是历史循环的

超稳定结构，相对于始终在进步的线性发展的未来文明，历史循环是没有进步的。

那个时候，我们对于历史的想象是鲁迅式的“我翻开历史一查，这历史没有年代，

歪歪斜斜的每页上都写着仁义道德这几个字。我横竖睡不着，仔细看了半夜，才

从字缝里看出字来，满本都写着两个字是“吃人”！（《狂人日记》）它是一个被

空间化的铁屋子式想象的，生命创造力和思想都被囚禁在一个“万古长如夜”的历

史想象空间当中。但很有意思的是，包括政府的清史工程，美国中国学对中国的

反身影响，我们突然开始再次体认到中国的历史绵延中的纵深感，体认到这个所

谓漫长的中国封建历史内部巨大的差异性。这种经验本身让我体认到历史是关于

未来的。 

中国建立完全新的历史，是我们设置了一个从低级到高级，从阶级社会到非

阶级社会进步的马克思主义历史观。而后我们重新建立了一个现代主义的历史观，

中国突然就变成了一个没有未来纵深的国家，因此我们的历史纵深也就完全丧失

了。但是一旦中国崛起，中国开始加入到整个全球经济的大格局当中的时候，我

们就再度赢回我们的历史，甚至我们还发现了我们历史的独特性。我记得 80 年

代的时候我们热衷于讲中国算什么文明古国，我们无法和其他文明古国相提并论，

因为在人家已经辉煌璀璨的时候，我们还处在一种完全无名的混沌之中。而今天

我们发现原来我们的历史是连续的，而玛雅历史中断了，埃及人消失了，只有我



们这样一个完全非西方逻各斯中心主义的，非语音中心主义的，而是以象形文字

为基础建立起来的共同体一直在延续，战争、灾难、王朝更迭都没能改变我们的

历史。所以在这个意义上，我觉得历史重新归来其实是向我们清晰地勾勒出“现

在”，当然它不仅指中国现在的国际位置，中国的经济发展势头，它同时勾勒出

在现代文化当中，中国的自我期许，自我描述和自我定位。 

 

现在我们面对的是大失败之后的世界现实 

 

搜狐文化：您曾经提到“如何让历史在场？怎样去选择历史在场？”历史在场与否

是可以主动选择的么？ 

戴锦华：我所谓的让历史在场的表述主要针对的是冷战终结、世纪之交，世界性

的文化状况和文化症候。现在后冷战也成为过去的时候，我觉得在世界范围内，

历史纵深感消失。历史纵深感的消失有一个非常具体的形而下的政治意图——抹

除 20 世纪，把历史重新接续到 19 世纪，把现实的政治、文化、结构、逻辑重新

接续到 19 世纪。因为 20 世纪是极端、革命、战争、灾难、变革的年代。从今天

反观 20 世纪可以很清楚地看到那个年代是历史的例外，它创造了前所未有的逻

辑、潮流、生命形态和价值观念。我会用大失败来形容 20 世纪，大失败可以是

指国际工人主义运动的失败，社会主义阵营的失败。我同意德国电影导演施隆多

夫（1931-）的说法，这是全人类的失败。因为 20 世纪另类的实践本身是对人类

200 多年来的乌托邦梦想的实践。所以它是整个人类去寻找另外一种可能性遭到

挫败的结果。 

 

施隆多夫 



现在我们面对的是大失败之后的世界现实。在大失败之后，我们需要忘掉那

个梦想的年代，审判是第一步，最好把它抹掉，我们才能够重新接受这场伟大的

社会实践之前的全部的社会逻辑。所以这是一个非常具体的历史性的实施，我们

历史性的面对历史纵深的消失，所以我说在这个时候召唤历史在场，准确地说是

召唤 20 世纪的历史重新成为我们今天历史的有机的组成部分，成为对我们今天

现实有效的阐释。我大概是在这样一个意义上去谈历史的在场。 

从另外一个角度，这个问题变成了一个在世界范围之内，尤其是在中国非常

重要的问题，我们面临着由一个由生物学革命和数码转型带来的现代文明的临

界状态。它正在整体地改变着人类社会乃至于人对自身的理解与想象，线性时间

的碎裂，历史的碎片化和空间化就像，就像穿越剧式的典型症候，历史像是平行

存在的空间，我们只需要借助某一个缺口就可以进入到任何的历史空间当中。所

以我觉得我们在面临这样一个整体性的文明临界的变化的时候，一种历史意识就

以不同寻常的重要性开始凸显出来，这是我在另外一个意义上呼唤历史在场。也

许我站在了极端保守的一边，但是我至少觉得我们必须完成这样一个债务清理和

遗产继承的工作，我们才能够迎接文明临界的到来，我们才能尝试去面对一种可

能完全不同的世界状态。 

 

本文原载于 2015 年 11 月 19 日搜狐文化，戴锦华老师授权转发。 

 


