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红色经典电影的历史流变
———从左翼电影、国防电影和抗战电影说起

袁庆丰

(中国传媒大学　 文化产业管理学院ꎬ 北京　 １０００２４)

〔摘　 要〕对“红色经典电影”的研究ꎬ以往其起点大多指向 １９４９ 年中华人民共和国成立后大量出现并形成

模式的革命题材电影ꎬ源头是 １９４２ 年的“延安文艺座谈会讲话”ꎮ 实际上ꎬ“红色经典电影”的起点和源头ꎬ均为

１９３２ 年出现的ꎬ以阶级性、暴力性与宣传性等特征见长的左翼电影ꎮ １９３６ 年兴起的国防电影(运动)ꎬ不过是左

翼电影的升级换代版本ꎮ 而 １９３７ 年全面抗战爆发后“国统区”的抗战电影ꎬ是国防电影在战时的延续形态ꎬ不仅

全面继承了战前国防电影的思想特征ꎬ而且其故事结构、模式和基本元素等艺术特征ꎬ也都是左翼电影和国防电

影行之有效且一脉相承的标准配置ꎮ 因此ꎬ左翼电影不仅曾经影响和左右着 １９３０ 年代中国电影的历史走向ꎬ
１９４９ 年后ꎬ更以隔代遗传的方式奠定和规范着中国大陆电影的文化生态和表现模式ꎬ也使其新形态———“红色

经典电影”ꎬ成为新中国意识形态艺术表达的主要载体和政治话语体系以及宣教功能的重要组成部分ꎮ
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　 　 所谓“红色经典电影”ꎬ一般认为“‘红色经

典’是指建国初期以革命故事为背景、反映革命

英雄人物高尚情操的文学作品、剧目或影视作

品ꎮ 而在中国大陆的文艺话语体系中ꎬ普遍将红

色经典作品定义为 １９４２ 年毛泽东发表«在延安

文艺座谈会上的讲话»之后ꎬ产生的大量反映时

代、对人民群众有重要影响的一批小说、戏剧、电
影等作品”ꎮ〔１〕广义上ꎬ也有研究者将“革命历史

题材电影ꎬ包括重大革命历史题材的电影ꎬ也包

括革命领袖、英雄前辈和当代先进模范人物的传

记” 〔２〕等ꎬ均视为红色经典电影范畴ꎮ

纵观当下学术界对红色经典电影的研究ꎬ学
者们采取了多维度的研究视角ꎮ 譬如ꎬ有对红色

经典电影中的人物塑造及叙事方式的研究ꎬ指出

革命历史题材影片“叙事的主导动机最终完成的

是对银幕上英雄的‘命名’和对银幕下观众的

‘召唤’”ꎬ〔３〕以此来完成意识形态的贯注ꎻ此外ꎬ
还有对红色经典电影的道德导向与教育作用的

研究、〔４〕对红色经典电影中的音乐与歌曲的研

究ꎮ〔５〕

在微观层面上ꎬ对单一的红色经典电影文本

及个别导演的研究不乏例证ꎮ 譬如对影片«英雄
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儿女» (１９６４)、〔６〕 «闪闪的红星» (１９７４)、〔７〕 «建
党伟业» (２０１１)ꎬ〔８〕 以及对导演崔嵬的研究ꎮ〔９〕

同时ꎬ还出现了对红色经典电影的改编与传播的

研究ꎬ如对«小兵张嘎» (１９６３)等红色经典电影

的电视剧改编研究ꎬ〔１０〕以及以徐克的«智取威虎

山»(２０１４)为例分析当下红色经典电影的类型

化策略ꎮ〔１１〕

在宏观层面上ꎬ学术界更关注的是 １９４９ 年

之后ꎬ即从“十七年”时期开始的红色经典电影ꎬ
并一直延续到当下的红色电影发展情况ꎬ对

１９４９ 年以来的红色经典电影发展进行概述性的

论述ꎮ 譬如有学者提到“在建国六十多年的时间

里ꎬ新中国革命历史题材电影经历了一个发展、
起伏与变迁的过程”ꎮ〔１２〕 总体说来ꎬ在当下的时

代背景ꎬ学术界对红色经典电影的研究呈现出多

样化、多角度的讨论趋势ꎮ
但是ꎬ研究者们普遍对 １９４９ 年之前的中国

电影关注力度不够ꎬ实际上ꎬ１９４９ 年前后中国电

影的文化逻辑关联和历史承接脉络被忽视ꎮ 譬

如ꎬ对红色经典电影的源头基本都只追溯到

１９４２ 年毛泽东发表的«在延安文艺座谈会上的

讲话»及其之后的一批文艺作品ꎮ 在笔者看来ꎬ
１９４９ 年后的红色经典电影ꎬ其源头一定要追溯

至 １９３２ 年出现的左翼电影ꎻ对二者内在逻辑的

梳理ꎬ有利于打通对中国电影史的整体认知和把

握渠道ꎬ这样ꎬ才能对 １９４９ 年后乃至当下的红色

经典电影与文化生态有更加精准的认识ꎮ

一、左翼电影———红色经典电影的源头

１９３２ 年ꎬ左翼电影伴随着中国社会的内忧

外患应运而生ꎬ孙瑜编导、联华影业公司出品的

两部影片成为左翼电影诞生的标志:一是«野玫

瑰»ꎬ富家子弟爱上贫穷的农家女ꎬ随后在农家女

的引导下加入抗日“义勇军”ꎻ〔１３〕 二是«火山情

血»ꎬ美貌农家女被恶霸地主逼死ꎬ她的哥哥最终

报仇雪恨的故事ꎮ〔１４〕 同年ꎬ史东山编导的 «奋

斗»ꎬ则是旧电影即旧市民电影向左翼电影强行

转型之作ꎬ两个争抢爱人的青年工人出狱后一同

参加了义勇军并走上战场ꎮ〔１５〕

现存的、公众能看到的左翼影片ꎬ１９３３ 年的

有五部:«恶邻»直接用武侠打斗的形式表现东

北民众的抗日义举ꎻ〔１６〕 «春蚕» 表现 “丰收成

灾”ꎬ重在灌输观念上的思想暴力ꎻ〔１７〕 «母性之

光»强调了由阶级性衍生和延伸而来的血统

论ꎻ〔１８〕«天明»讲的是即使沦为性工作者ꎬ出身底

层的劳动者也依然能保持革命本性并甘愿奉献

生命ꎻ〔１９〕«小玩意»借一个出身小镇、卖手工艺品

的女小贩之口ꎬ大力宣扬“实业救国”和抗日救

亡理念ꎮ〔２０〕

１９３４ 年ꎬ左翼电影再接再厉ꎮ «神女»继续

为沦为最底层的性工作者发声并表达知识分子

的忏悔之意ꎻ〔２１〕 «体育皇后»表达的是唾弃“锦
标”、睥睨世俗的前卫理念ꎻ〔２２〕 «大路»塑造了国

难当头之际ꎬ甘愿为国捐躯的男女民工群像ꎻ〔２３〕

«桃李劫»和«新女性»用惊心动魄的个案实例ꎬ
控诉有钱阶级的无耻ꎬ抨击社会对知识分子高尚

情怀的摧残ꎮ〔２４〕

１９３５ 年的«风云儿女»将左翼电影推向有声

片时代巅峰的同时ꎬ又标明着左翼电影市场化的

全面成熟ꎮ〔２５〕１９３６ 年 ５ 月ꎬ电影界提出“国防电

影”的口号ꎬ〔２６〕 但本年度的«孤城烈女» (又名

«泣残红»)仍然具备左翼电影的形态特质ꎬ大力

肯定和歌颂被侮辱和被损害的底层女性的革命

性ꎮ〔２７〕

左翼电影的高潮之年是 １９３３ 年ꎬ〔２８〕在 １９３７
年“七七事变”爆发之前ꎬ左翼电影完全被国防

电影取代ꎻ实际上ꎬ后者是前者的升级换代版本ꎮ
换言之ꎬ孙瑜在 １９３２ 年编导的«野玫瑰»和«火
山情血»ꎬ之所以是左翼电影诞生的开山之作ꎬ其
根本原因在于这两部影片基本确立和奠定了左

翼电影的革命性特征及其艺术表现范式ꎬ为随后

形成的左翼电影高潮提供了可供模仿、借鉴和发

展、提升的模本资源ꎮ
作为中国 １９３０ 年代主要的新电影形态之

一ꎬ左翼电影有如下几个基本的特征:
第一ꎬ阶级性ꎮ 左翼电影诞生于国内外民族
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矛盾和阶级矛盾大潮涌动的 １９３０ 年代初期ꎬ因
此ꎬ左翼电影中人物的政治立场和个人品质基本

上是由其所在阶级决定的:一方面ꎬ是对社会底

层群体和弱势阶层ꎬ尤其是底层中的底层、弱势

中的弱势如性工作者ꎬ满怀同情与歌颂ꎻ另一方

面ꎬ是对强权势力和强力阶层及其压迫的决绝反

抗和殊死抗争ꎮ
第二ꎬ暴力性ꎮ 左翼电影对外反对日本侵

略ꎬ呼吁抗日救亡ꎬ对内反对独裁统治ꎬ宣扬革命

意识与阶级斗争ꎮ 因此ꎬ左翼电影始终以暴力形

式和暴力抗争作为解决民族矛盾或阶级矛盾即

敌我矛盾的基本方式和主要手段ꎮ 早期的 １９３２
年的左翼电影ꎬ其中的暴力ꎬ还是个体暴力与集

体暴力并存ꎬ前者如«火山情血»ꎬ后者如«野玫

瑰»ꎮ １９３３ 年ꎬ集体暴力很快向阶级暴力转化ꎬ
突出的例证就是 １９３５ 年的«风云儿女»ꎮ

第三ꎬ宣传性ꎮ 左翼电影传达新理念、表现

新人物、注重新的意识形态的传播ꎮ 左翼电影并

不注重叙事模式的创新ꎬ其故事结构基本脱胎于

旧电影即旧市民电影ꎬ〔２９〕 因此其“新”不在于讲

故事ꎬ而是将电影当作一种理念载体ꎮ 视为用于

宣传的话语体系ꎮ 因此ꎬ对理念传达的过分关注

和对艺术特性的忽视也导致了左翼电影主题先

行、人物形象立体性缺乏以及生活细节被忽视等

问题的出现ꎮ
总体而言ꎬ阶级意识、暴力抗争与理念宣传ꎬ

是左翼电影的基础性特征与基本构成元素ꎮ 作

为 １９３０ 年代新的主流电影形态之一ꎬ左翼电影

既是历史客观存在的市场化产物ꎬ也是当时中国

社会和文化生态发展演变的必然结果ꎻ既是在艺

术风格与叙事模式层面极大地影响着 １９４９ 年之

前中国电影的因素ꎬ也是 １９４９ 年后红色经典电

影的思想资源、表现形态与创作模式的根源与基

础ꎮ

二、国防电影———左翼电影的升级换代版本

１９３５ 年的“华北事变”与“一二九”运动以

后ꎬ民族危机进一步加深ꎬ民族主义情绪高涨ꎮ

１９３６ 年 １ 月ꎬ“上海电影界救国会”成立ꎬ“成立

宣言”呼吁“摄制鼓吹民族解放的影片”ꎬ５ 月ꎬ正
式提出“国防电影”的口号ꎮ〔３０〕从 １９３６ 年至 １９３７
年“七七事变”爆发之前ꎬ是国防电影(运动)的

高潮时期ꎬ其主旨皆以宣传民族解放为要务ꎮ
就现存的、公众可以看到的影片而言ꎬ１９３６

年的国防电影有三部ꎮ 费穆编导的«狼山喋血

记»注重底层启蒙视角和教育意义ꎬ用一个山村

的村民们放弃胆怯和退让ꎬ联合起来武力打狼的

故事ꎬ从世界现代史的高度ꎬ试图灌输现代意义

的民族国家观念———从其寓言式结构和对村民

自身阶级性有意弱化的特点可以看出ꎬ这是左翼

电影强行向国防电影转型的一个过渡性作

品ꎮ〔３１〕相形之下ꎬ吴永刚编导的«壮志凌云»ꎬ因
为其低于左翼电影的接入端口ꎬ建立在最大程度

地剥离了左翼电影元素与左翼思想根源之间产

权关系的基础上ꎬ继而成功借用国防电影的壳资

源转型上市ꎬ因此其国防电影理念和特征表现得

较为流畅ꎮ〔３２〕但最震撼人心的ꎬ是吴永刚编导的

«浪淘沙»ꎬ作为国防电影的高端版本ꎬ其空前绝

后的高端地位和影射、承载的民族矛盾和国家立

场至今无人超越ꎮ〔３３〕

１９３７ 年的国防电影也有三部ꎬ只不过«联华

交响曲»是一个由八个短片结构成的“集锦片”ꎬ
三个左翼电影ꎬ五个国防电影ꎬ由此又一次证明

了两者间的逻辑勾连与源流渊源ꎮ〔３４〕 «青年进行

曲»虽然整体上受制于左翼电影思想遗传基因的

制约ꎬ譬如由革命同志指定伙伴的恋爱对象必须

是无产阶级女工———但是对“血统论”的剥离和

反正值得称道ꎮ 此外ꎬ其观赏性也值得一提ꎬ这
是因为ꎬ其制作方同是前一年出品«壮志凌云»
的新华影业公司ꎮ〔３５〕 相形之下ꎬ孙瑜编导的«春
到人间»最为正宗———由左翼电影而来的阶级性

色彩虽然被强力掩抑ꎬ但还能看出其浓重的阶级

性即唯成分论的痕迹ꎮ〔３６〕

全面抗战爆发前的国防电影ꎬ实际上是由

１９３０ 年代初期兴起的左翼电影转化而来ꎮ １９３６
年国防电影(运动)的兴起ꎬ意味着左翼电影时
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代的终结ꎬ换言之ꎬ左翼电影已经被国防电影整

合吸收ꎮ 新兴的国防电影(运动)在整体上可以

被看作是左翼电影在 １９３６ 年的转型ꎬ即升级换

代产品ꎮ 其原因如下:
第一ꎬ国防电影将左翼电影强调、凸显的阶

级矛盾和阶级斗争ꎬ提升、转化为民族矛盾和生

死存亡的民族对立ꎬ即将左翼电影的阶级性转化

为民族性ꎻ同时ꎬ弱化阶级矛盾及其表现形式ꎬ突
出民族矛盾ꎬ彰显现代国家意识ꎮ 由此ꎬ国防电

影在整合左翼电影的基础之上ꎬ站在国家与民族

存亡与否的高度ꎬ将抗日战争的正义性置于世界

反法西斯战争的阵营当中ꎮ
第二ꎬ从 １９３２ 年至 １９３５ 年间ꎬ左翼电影完

成了从个体暴力抗争向群体、阶层和阶级暴力抗

争的转变ꎬ并在其社会批判的角度上将暴力抗争

的必然性和合理性、合法性逐步加深ꎮ 国防电影

将左翼电影中贫富对立的阶级斗争模式ꎬ转换上

升为侵略与反侵略的民族解放战争模式ꎮ 因此ꎬ
国防电影对民族主义立场和民族解放精神的宣

扬ꎬ决定了它既是左翼电影暴力意识和暴力革命

最直接的受益者ꎬ也是继承者ꎮ
第三ꎬ国防电影继承了左翼电影的抗敌救

国、民族救亡的宣传理念ꎬ延续了左翼电影中的

民族觉醒意识、社会批判精神与抗争诉求ꎮ 国防

电影(运动)前后虽然只存在一年半左右的时间

(１９３６ 年 １ 月至 １９３７ 年 ７ 月)ꎬ但和左翼电影一

样ꎬ启蒙了广大民众尤其是底层民众的民族、国
家观念ꎬ确立了现代化的国家观照视角ꎮ

因此ꎬ国防电影与左翼电影之间ꎬ不仅存在

着直接、明显的逻辑承接关联ꎬ还是同样作为新

电影的历史性和文化性的延续体现ꎮ 换言之ꎬ左
翼电影的历史性转型ꎬ使其成为体现时代精神的

国防电影ꎬ所以说ꎬ国防电影是左翼电影的升级

换代版本ꎮ

三、抗战电影———国防电影在战时的延续

从 １９３７ 年 ７ 月抗战全面爆发到 １９４５ 年 ８
月日本投降之前ꎬ中国军民“人不分老幼ꎬ地不分

南北”ꎬ以血肉之躯顽强抵抗着在军事、工业等各

方面远胜于自身的日本帝国主义的疯狂侵略ꎬ死
亡至少一千五百万至两千万人ꎬ“财产损失难以

数计”ꎮ〔３７〕超过几十万人的大型战役不仅在时间

上贯穿始终ꎬ而且在空间上标识着大好河山的玉

碎场景:
“淞沪会战” (１９３７. ８. １３—１９３７. １１. １１)、

“太原会战” (１９３７. ９—１９３７. １１)、“南京会战”
(１９３７. １２. １—１９３７. １２. １３)、“徐州会战” (１９３８.
１—１９３８. ６)、 “武汉会战” (１９３８. ６. １１—１９３８.
１０. ２７)、“长沙会战” (１９３９. ９—１９３９. １０、１９４１.
９. １７—１９４１. １０. ９、 １９４１. １２. ２４—１９４２. １. １５、
１９４４. ５—１９４４. ８ )、 “ 桂 南 会 战 ” ( １９３９. １１—
１９４０. １)、“豫南会战”(１９４１. １—１９４１. ３)、“晋南

会战” (１９４１. ５. ７—１９４７. ５. ２７)、 “浙赣会战”
(１９４２. ５—１９４２. ９)、“鄂西会战” (１９４３ 年夏)、
“常德会战” (１９４３. １１—１９４３. １２)、“豫中会战”
(１９４４. ４. １７—１９４４. ６. １９)、“长衡会战” (１９４４.
５—１９４４. ８)、“桂柳会战” (１９４４. ９—１９４４. １２)、
“湘西会战”(１９４５. ４. ９—１９４５. ６. ７)ꎮ〔３８〕

这意味着ꎬ八年抗战期间ꎬ中国电影与中国

社会一起ꎬ进入地缘政治的格局与规划当中:除
了外蒙古独立和东北早已沦陷外ꎬ华北沦陷、华
东沦陷、华中沦陷、华南沦陷大半个中国沦

陷ꎮ 其中ꎬ在 １９４１ 年 １２ 月 ７ 日太平洋战争爆发

前ꎬ日军一直没有进入上海的外国租界ꎬ这一时

期在租界拍摄和上映的中国影片ꎬ史称“孤岛电

影”ꎻ包括西北的“解放区”和太平洋战争爆发前

的香港在内ꎬ民国政府依然能够行使主权的“国
统区”在内地基本被压缩于西南一隅ꎮ

因此ꎬ包括“孤岛电影”在内的沦陷区ꎬ虽然

有大约 ２０ 家电影公司ꎬ拍摄了 ２５７ 部影片ꎮ〔３９〕

但稍加检索就会发现ꎬ不会也不被允许有直接表

现中国军民奋勇抗击日本侵略的国防电影或抗

战电影ꎬ(１９４２—１９４５ 年全部沦陷后的上海更是

如此ꎬ虽然此一时期出品了 １００ 多部影片〔４０〕 )ꎬ
只有复活的旧电影形态即旧市民电影ꎬ以及当年

在左翼电影之后出现的新电影即新市民电影和
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国粹电影ꎬ能够存在并得到畸形繁荣发展ꎮ〔４１〕

香港在太平洋战争爆发并沦陷之前ꎬ共有

２５ 家电影公司ꎬ拍摄了 １００ 部左右的粤语片ꎬ大
部分是“恐怖、武侠、神怪、色情”的旧电影ꎬ〔４２〕即

旧市民电影形态ꎮ 还有大约三分之一的影片ꎬ直
接或间接地反映中国军民上下一体奋勇抗击日

本侵略军的影片ꎮ〔４３〕

全面抗战期间ꎬ“国统区”的电影生产主要

由官方电影公司主导完成ꎬ即武汉和重庆时期的

中国电影制片厂(“中制”)、重庆时期的中央电

影摄影场(“中电”)ꎬ以及成都的西北影业公司ꎬ
总共只出品了 １９ 部故事片ꎬ〔４４〕 其主题题材全部

与抗战直接相关ꎮ
现存的、公众可以看到的抗战电影只有 ６

部ꎮ 其中ꎬ香港出品的有 ３ 部:«游击进行曲»
(启明影业公司ꎬ１９３８)、〔４５〕 «万众一心» (新世纪

影片公司ꎬ１９３９)、«孤岛天堂» (大地影业公司ꎬ
１９３９)ꎻ内地 ３ 部ꎬ均由重庆时期的中国电影制片

厂摄制: «塞上风云» (１９４０)、〔４６〕 «东亚之光»
(１９４０)、«日本间谍»(１９４３)ꎮ

这些影片文本显示并证明ꎬ内地“国统区”
的电影只有一种形态ꎬ即属于“抗战文艺”中的

抗战电影ꎮ 由于 １９３６ 年兴起的国防电影 (运

动)ꎬ只持续了一年半左右的时间即爆发“七七

事变”ꎬ因此ꎬ１９３７ 年 ７ 月抗战全面爆发以后的

“国统区” (包括沦陷前的香港)的抗战电影ꎬ实
质上就是战前国防电影形态的延续和战时体现ꎮ

抗战电影最主要的特征ꎬ就是彰显中华民族

反侵略战争的伦理正义ꎮ 其前身———战前的国

防电影ꎬ以及国防电影的源头左翼电影ꎬ都是主

题先行ꎬ意识形态至上ꎬ理念宣传至上ꎬ抗日救国

至上ꎬ即国家和民族的伦理正义至高无上ꎮ 就此

而言ꎬ抗战电影对左翼电影—国防电影ꎬ既有所

继承ꎬ也有所发扬ꎮ 抗战电影不仅全面继承和发

扬了战前国防电影的思想特征ꎬ从艺术性上看ꎬ
譬如故事结构、主体模式和基本元素等ꎬ基本也

都是左翼电影和国防电影行之有效且一脉相承

的标准配置ꎮ

四、红色基因的隔代遗传———１９４９ 年后的

红色经典电影

　 　 抗战结束后ꎬ直接为抗战服务的抗战电影胜

利完成历史使命ꎬ抗战题材基本成为 １９４６—１９４９
年中国电影的背景性叙事场景ꎬ譬如高票房电影

«天字第一号» (“中电”三厂ꎬ１９４６)、«一江春水

向东流»(昆仑影业ꎬ１９４７)ꎮ
而随着国家与社会形势的急剧变迁ꎬ旧市民

电影ꎬ譬如文华影业公司出品的«不了情»(１９４７)、
«太太万岁»(１９４７)和«哀乐中年»(１９４９)ꎻ新市民

电影ꎬ譬如«天字第一号»和«一江春水向东流»ꎻ
国粹电影ꎬ譬如«小城之春» (“文华”ꎬ１９４８)等ꎬ
都再次获得生存和发展空间ꎬ整体上得以惯性精

进ꎬ留下宝贵的历史足迹ꎮ
另一方面ꎬ随着 １９４９ 年中华人民共和国成

立和新政权的逐步稳定ꎬ红色经典电影成为国家

意识形态传播的重要载体ꎮ 大体量地、有取舍地

扬弃、借鉴、继承了自左翼电影、国防电影和抗战

电影演变而来的基本形态特征ꎬ继而形成以政治

话语体系为主导的电影艺术表达范式ꎬ并在

１９６６—１９７６ 年发展到顶峰ꎮ 红色经典电影的主

要特征大略如下:
第一ꎬ反强权的革命立场ꎮ 左翼电影中ꎬ反

动的、强势的一方ꎬ除了为富不仁、欺压贫苦民众

的资产阶级、地主阶级即反动军阀ꎬ就是作为侵

略者的日本帝国主义ꎮ １９４９ 年以后的红色经典

电影ꎬ又在此基础上指向当时处于意识形态对立

下的几乎所有西方资本主义国家ꎬ以及败逃台湾

的国民党政权ꎻ１９７０ 年代以后ꎬ又增加了 １９６０ 年

代初期中、苏关系恶化之后的苏联ꎮ 在时空不同

于现代社会的古装片中ꎬ反动的、强势的一方ꎬ是
帝制皇权和压迫剥削民众的地主阶级ꎬ以及附着

于二者的知识分子阶层ꎮ 以上种种ꎬ皆可以在左

翼电影中找到源头或根源ꎮ
第二ꎬ对阶级性的强调、继承、发扬ꎮ 在 １９３０

年代的左翼电影中ꎬ社会的弱势群体譬如工农阶

级是被同情和歌颂的对象ꎮ １９４９ 年后ꎬ红色经
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典电影将这一被肯定和赞扬的阶层置换为“工农

兵”的称谓ꎬ“文艺为工农兵服务”成为新中国电

影创作的重要诉求ꎮ 左翼电影中的阶级性ꎬ即强

权势力阶层与贫苦弱势阶层在政治立场与道德

品质层面的对立ꎬ被红色经典电影全面继承并大

力发扬ꎮ 富有阶级即地主阶级、资产阶级ꎬ政治

上反动、卖国、投靠侵略者ꎬ经济上剥削民众ꎬ道
德上败坏、欺男霸女———１９５０ 年东北电影制片

厂出品的«白毛女»就是一个最好的例证和代

表ꎮ «白毛女»中的这些特质ꎬ从 １９３２ 年的«野
玫瑰»和«火山情血»当中也都能找到直接对应

要素ꎮ〔４７〕

第三ꎬ暴力斗争模式的全面覆盖ꎮ １９４９ 年

后ꎬ几乎所有的红色经典电影都将 １９３０ 年代左

翼电影中的暴力斗争模式、国防电影与抗战电影

中抵抗侵略者的战争模式予以全面继承发扬ꎬ成
为主要的故事架构和不可或缺的叙事元素ꎬ“革
命历史题材”尤其是战争题材成为电影生产的重

中之重ꎬ花开百朵ꎬ层林尽染ꎮ 譬如 １９６６—１９７６
年的第一批八个“样板戏” (电影)ꎬ除了工业题

材的«海港»ꎬ其余七部 «红灯记»、«红色娘子

军»、«奇袭白虎团»、«智取威虎山»、«白毛女»、
«沙家浜»(京剧)、«沙家浜» (交响音乐史诗)ꎬ
无一不是暴力模式全面覆盖并贯穿始终ꎮ

第四ꎬ对知识阶层的否定与批判ꎬ以及对底

层女性性侵犯及其反抗模式的继承与改造ꎮ 前

者的例证是 １９６１ 年长春电影制片厂摄制的«刘
三姐»ꎬ后者的例证除了«白毛女»还有«红色娘

子军»(上海天马电影制片厂 １９６０ 年摄制)ꎮ 事

实上ꎬ对性剥削和性压迫的反映ꎬ是左翼电影中

的一个传统的关键元素ꎮ 但在“红色经典电影”
当中ꎬ反面人物对正面女主人公的性侵表达被最

大程度地削减甚至抹去痕迹ꎬ更多的是突出和强

调其由阶级性决定的反抗性和决不妥协的斗争

性ꎮ 这是因为ꎬ对其肉身贞洁的保证其实是政治

纯洁性的必要条件ꎮ 这二者间的逻辑关联ꎬ甚至

还投射到男性正面主人公身上———«红色娘子

军»就是一个最好的例证ꎮ〔４８〕

五、结　 语

只要站位于电影发展史的高度ꎬ只要顺序梳

理从 １９４９ 年直到 １９８０ 年代的电影创作ꎬ从任何

一个角度都会发现ꎬ众多“十七年”和“新时期”
代表性作品ꎬ无一不证明着左翼电影—国防电

影—抗战电影与“红色经典电影”存在着诸多的

历史性的、结构性的逻辑关联ꎮ 譬如ꎬ以阶级性

来定位人物品德乃至外在形象的创作范式ꎬ难免

人物形象塑造的符号化和脸谱化ꎬ这个根源其实

源自左翼电影主题先行的理念和通病ꎬ形成基因

隔代遗传ꎮ 二者间的这种遗传和继承ꎬ这种逻辑

关联ꎬ既有内在的ꎬ譬如思想资源、思维模式、文
化内涵ꎬ也有外在的ꎬ譬如艺术风格、视听语言模

式ꎬ更有人事的ꎮ
１９４９ 年新中国成立之后ꎬ在 １９３０ 年代左翼

电影风起云涌时期的核心创作者与运动的领导

者们ꎬ基本上成为了新中国电影行业的奠基者与

电影部门的领导者ꎮ 譬如ꎬ袁牧之 １９４６ 年就已

升任东北电影制片厂厂长ꎬ并主导拍摄出共和国

的第一部电影«桥»ꎬ建国后出任中央电影局局

长ꎻ〔４９〕“田汉在去世之前先后担任文化部戏曲改

进局局长、艺术事业管理局局长、中国戏剧家协

会主席等职务ꎬ主导着新中国的戏剧工作”ꎻ〔５０〕

“夏衍则以文化部副部长的身份主管电影”ꎻ〔５１〕

“洪深在 １９４９ 年后任中国文联主席团委员、中国

戏剧家协会副主席、中华人民共和国对外文化联

络局局长、文化部对外文化联络事务局副局长等

职务”ꎻ〔５２〕“欧阳予倩虽然在 １９５５ 年才加入中国

共产党ꎬ但建国后历任中央戏剧学院院长ꎬ中国

文联第一届常委和第二、三届副主席ꎬ中国戏剧

家协会第一、二届副主席等职务”ꎮ〔５３〕

１９４９ 年以后ꎬ中国大陆与中国香港、台湾地

区形成了两岸三地不同的社会制度和意识形态

体系ꎬ这种差异将中国电影的形态与面貌一分为

三ꎮ 由于意识形态延续以及政治制度的选择ꎬ在
中国大陆诞生的红色经典电影选择性地继承、借
鉴了左翼电影的内部资源和外部特征ꎬ并将这种
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特征一直延续至 １９８０ 年代改革开放之后ꎮ 因

此ꎬ１９３０ 年代的左翼电影对 １９４９ 年后中国大陆

电影的直接的历史性影响及其对当下的现实意

义与价值均有待重估ꎮ〔５４〕 其内在的阶级性、暴力

性与宣传性与 １９４９ 年后大陆红色经典电影意识

形态话语建构之间的内在逻辑关联值得更进一

步的关注与研究ꎮ

注释:
〔１〕饶曙光:«创造新的红色经典:意义与途径»ꎬ«当代电

影»２０１１ 年第 ７ 期ꎮ
〔２〕毛羽、何振虎等:«永不落幕的红色电影———关于红色

电影的讨论»ꎬ«河北日报»２０１１ 年 ７ 月 １ 日ꎮ
〔３〕贾磊磊:«“红色恋情”———中国电影的经典叙事方式

(一)»ꎬ«电影创作»２００２ 年第 １ 期ꎮ
〔４〕徐竟芳:«红色电影及其教育功能研究»ꎬ湖南师范大学

硕士学位论文ꎬ２０１２ 年ꎮ
〔５〕陈刚、芮艳:«难忘的画面ꎬ永恒的旋律———谈红色经典

电影歌曲的发展轨迹»ꎬ«电影评介»２００８ 年第 ６ 期ꎮ
〔６〕田英:«重温红色经典电影‹英雄儿女›的爱国情怀»ꎬ

«电影文学»２０１２ 年第 ２３ 期ꎮ
〔７〕崔颖:«阴霾下的星光:红色经典电影‹闪闪的红星›创

作历程»ꎬ«电影评介»２０１４ 年第 Ｚ１ 期ꎮ
〔８〕朱兰、但家荣:«红色经典电影‹建党伟业›中的爱国情

怀»ꎬ«电影文学»２０１６ 年第 １ 期ꎮ
〔９〕尹麟:«从崔嵬管窥红色电影的现代传播»ꎬ山东大学硕

士学位论文ꎬ２０１７ 年ꎮ
〔１０〕余燕芝:«‹小兵张嘎›:一个“红色经典”的改编与传

播»ꎬ暨南大学硕士学位论文ꎬ２０１０ 年ꎮ
〔１１〕尹葰嫣:«红色经典的类型化再造———徐克版‹智取威

虎山›改编刍议»ꎬ«四川戏剧»２０１８ 年第 ３ 期ꎮ
〔１２〕赵俊卿、李刚:«论新中国“红色经典”电影的发展与变

迁»ꎬ«电影文学»２０１２ 年第 ２ 期ꎮ
〔１３〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:

«‹野玫瑰›:从旧市民电影向左翼电影的过渡———现存中国早

期左翼电影样本读解之一» («文学评论丛刊»第 １１ 卷第 １ 期ꎬ
２００８ 年 １１ 月ꎬ南京ꎬ季刊)ꎮ

〔１４〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«中

国早期左翼电影暴力基因的植入及其历史传递———以 １９３２ 年

的‹火山情血›为例» («河北师范大学学报»２００９ 年第 ５ 期)、
«再谈左翼电影的几个特点及知识分子的审美特征———二读‹火

山情血›»(«浙江传媒学院学报»２０１５ 年第 ４ 期)ꎮ
〔１５〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«２０

世纪 ３０ 年代初期中国旧市民电影向左翼电影的转型过渡———
以联华影业公司 １９３２ 年出品的‹奋斗›为例» («浙江传媒学院

学报»２０１５ 年第 １ 期)ꎮ
〔１６〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«由

武侠片强行转换而来的左翼电影———再读 １９３３ 年的‹恶邻›»
(«玉溪师范学院学报»２０１８ 年第 ６ 期)ꎮ

〔１７〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«电

影‹春蚕›:左翼文学与国产电影市场的结晶»(«徐州师范大学

学报»２０１０ 年第 ４ 期)、«左翼文学与国产电影的正面对接———
以 １９３３ 年的‹春蚕›为例» («韩山师范学院学报»２０１９ 年第 ４
期)ꎮ

〔１８〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«２０
世纪 ３０ 年代中国电影市场和商业制作模式制约下的左翼电

影———以‹母性之光›为例» («杭州师范大学学报»２００８ 年第 ４
期)、«左翼电影的阶级性及其伦理模式———‹母性之光›(１９３３)
再读解»(«汕头大学学报»２０１９ 年第 ２ 期ꎬ中国人民大学书报资

料中心«复印报刊资料»２０１９ 年第 ８ 期«影视艺术»全文转载)ꎮ
〔１９〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«左

翼电影的道德激情、暴力意识和阶级意识的体现性与宣传

性———以联华影业公司 １９３３ 年出品的左翼电影‹天明›为例»
(«杭州师范大学学报»２００８ 年第 ２ 期)、«‹天明›:政治贞洁与

肉身贞洁———左翼电影模式的基础性延展» («汕头大学学报»
２０１８ 年第 ８ 期)ꎮ

〔２０〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«民

族主义立场的激进表达和艺术的超常发挥———对联华影业公司

１９３３ 年出品的‹小玩意›的当下读解»(«汕头大学学报»２００８ 年

第 ５ 期)、«旧市民电影形态与左翼电影的新主题———再读‹小

玩意›(１９３３)»(«学术界»２０１８ 年第 ５ 期ꎬ中国人民大学书报资

料中心«复印报刊资料»２０１８ 年第 ８ 期«影视艺术»全文转载)ꎮ
〔２１〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«城

市意识与左翼电影视角中的性工作者形象———１９３４ 年无声影片

‹神女›的当下读解»(«上海文化»２００８ 年第 ５ 期)ꎮ
〔２２〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«对

市民电影传统模式的借用和新知识分子审美情趣的体现———从

‹体育皇后›读解中国左翼电影在 １９３４ 年的变化» («浙江传媒

学院学报»２００８ 年第 ５ 期)、«左翼电影的思想性及其反世俗

性———二读‹体育皇后›(１９３４ 年)»(«信阳师范学院学报»２０１９
年第 ５ 期)ꎮ

〔２３〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«左

翼电影制作模式的硬化与知识分子视角的变更———从联华影业

公司出品的‹大路›看 １９３４ 年左翼电影的变化» («苏州科技学

院学报»２００８ 年第 ２ 期)、«左翼电影的模式及其时代性———二

读‹大路›(１９３４)»(«玉溪师范学院学报»２０１９ 年第 ４ 期)ꎮ
〔２４〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«电

影‹桃李劫›散论———批判性、阶级性、暴力性与艺术朴素性之共

存»(«宁波大学学报»２００８ 年第 ２ 期)、«变化中的左翼电影:左
翼理念与旧市民电影结构性元素的新旧组合———以联华影业公

司‹新女性›为例»(«中文自学指导»２００８ 年第 ３ 期)ꎮ
〔２５〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«左
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翼电影的艺术特征、叙事策略的市场化转轨及其与新市民电影

的内在联系»(«湖南大学学报»２００８ 年第 ３ 期)ꎮ
〔２６〕〔２８〕〔３０〕程季华主编:«中国电影发展史»(第一卷)ꎬ

北京:中国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第 ４１８、１８３、４１７ － ４１８ 页ꎮ
〔２７〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:

«‹孤城烈女›:左翼电影在 １９３６ 年的余波回转和传递» («青海

师范大学学报»２００８ 年第 ６ 期)ꎮ
〔２９〕笔者对旧市民电影的界定与具体讨论意见ꎬ祈参见袁

庆丰:«旧市民电影的总体特征———１９２２—１９３１ 年中国早期电

影概论»(«浙江传媒学院学报»２０１３ 年第 ３ 期)ꎮ
〔３１〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«国

防电影与左翼电影的内在承接关系———以 １９３６ 年联华影业公

司出品的‹狼山喋血记›为例»(«佛山科学技术学院学报»２００８
年第 ２ 期)ꎮ

〔３２〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«电

影市场对左翼电影类型转换和品质提升的作用———以‹壮志凌

云›为例»(«南京师范大学文学院学报»２００９ 年第 ２ 期)ꎮ
〔３３〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«新

浪潮———１９３０ 年代中国电影的历史性闪存———‹浪淘沙›:电影

现代性的高端版本和反主旋律的批判立场»(«南京艺术学院学

报»２００９ 年第 １ 期)ꎮ
〔３４〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:

«‹联华交响曲›:左翼电影余绪与国防电影的双重叠加———
１９３７ 年全面抗战爆发之前中国国产电影文本读解之一»(«浙江

传媒学院学报»２０１０ 年第 ２ 期)ꎮ
〔３５〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«新

电影的诞生是时代精神和市场需求的产物———以新华影业公司

１９３７ 年出品的‹青年进行曲›为例»(«北京电影学院学报»２０１１
年第 ３ 期)、«左翼电影、国防电影与新中国电影的血缘渊源———
以 １９３７ 年新华影业公司出品的‹青年进行曲›为例» («杭州师

范大学学报»２０１１ 年第 ４ 期)ꎮ
〔３６〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:

«‹春到人间›:从左翼电影向国防电影的强行转化———辨析孙

瑜在 １９３７ 年为中国电影所做的历史贡献»(«当代电影»２０１２ 年

第 ２ 期)ꎮ
〔３７〕〔美〕费正清、费维恺编:«剑桥中华民国史» (下)ꎬ刘

敬坤等译ꎬ北京:中国社会科学出版社ꎬ１９９３ 年ꎬ第 ６２３ 页ꎮ
〔３８〕«抗日战争中正面战场的 ２２ 次大型会战»ꎬｈｔｔｐ: / / ｍ.

ｗｘ２４. ｃｎ / Ｗａｐ / ｂｍ＿３ｗ＿ｓｈｏｗ. ａｓｐ? ＩＤ ＝ １６９３５ꎮ
〔３９〕〔４０〕〔４２〕〔４３〕〔４４〕程季华主编:«中国电影发展史»

(第二卷)ꎬ北京:中国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第 ４２９ － ４６１、１１７ －
１１８、８７ － ８８、４２３ － ４２８、４１９ － ４２３ 页ꎮ

〔４１〕笔者对旧市民电影、新市民电影以及国粹电影的界定与实

证文本讨论ꎬ祈参见袁庆丰:«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６
年中国早期电影现存文本读解» (上海三联书店ꎬ２００９ 年)、«黑

夜到来之前的中国电影———１９３７ 年现存国产影片文本读解»
(中国广播电视出版社ꎬ２０１２ 年)、«黑棉袄:民国文化中的旧市

民电影———１９２２ ~ １９３１ 年现存中国电影文本读解» (台湾花木

兰文化出版社ꎬ２０１４ 年)、 «黑皮鞋:抗战爆发前的新市民电

影———１９３３ ~ １９３７ 年现存中国电影文本读解» (上下册ꎬ台湾花

木兰文化出版社ꎬ２０１６ 年)的相关章节ꎬ以及袁庆丰«新旧电影

中女主人公的道德站位———兼析 １９３４ 年的国粹电影‹归来›»
(«学术界»２０１９ 年第 ３ 期)ꎮ

〔４５〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:
«１９３８ 年的抗战题材电影形态特征———以当年出品的‹游击进

行曲›(‹正气歌›)为例»(«当代电影»２０１７ 年第 ８ 期)ꎮ
〔４６〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«抗战电

影:左翼电影与国防电影的形态延续———以‹塞上风云›(１９４０ ~
１９４２)为例»(«山西大同大学学报»２０１９ 年第 ６ 期)ꎮ

〔４７〕笔者对这部影片的具体讨论意见ꎬ祈参见袁庆丰:«政

治和艺术示范的标本———超级女声‹白毛女›» («渤海大学学

报»２００７ 年第 ６ 期ꎬ中国人民大学书报资料中心«复印报刊资

料»２００８ 年第 ５ 期«影视艺术»全文转载)ꎮ
〔４８〕对这个问题的深入讨论以及笔者这部影片的具体意

见ꎬ祈参见袁庆丰:«爱你没商量:‹红色娘子军›———红色风暴

中的爱情传奇和传统禁忌»(«渤海大学学报»２００７ 年第 ６ 期)ꎮ
〔４９〕 百度百科:袁牧之ꎬ ｈｔｔｐｓ: / / ｂａｉｋｅ. ｂａｉｄｕ. ｃｏｍ / ｉｔｅｍ / ％

Ｅ８％Ａ２％８１％Ｅ７％８９％Ａ７％Ｅ４％Ｂ９％８Ｂ / ２７９６９４６? ｆｒ ＝ ａｌａｄｄｉｎꎮ
〔５０〕百度百科:田汉ꎬｈｔｔｐ: / / ｂａｉｋｅ. ｂａｉｄｕ. ｃｏｍ / ｖｉｅｗ / ２８９９７.

ｈｔｍꎮ
〔５１〕 百度知道:夏衍ꎬ ｈｔｔｐｓ: / / ｚｈｉｄａｏ. ｂａｉｄｕ. ｃｏｍ / ｑｕｅｓｔｉｏｎ /

７１５３６６３３９８５５３２５５２５. ｈｔｍｌꎮ
〔５２〕百度百科:洪深ꎬｈｔｔｐ: / / ｂａｉｋｅ. ｂａｉｄｕ. ｃｏｍ / ｖｉｅｗ / １４００８８.

ｈｔｍꎮ
〔５３〕百度百科:欧阳予倩ꎬ ｈｔｔｐ: / / ｂａｉｋｅ. ｂａｉｄｕ. ｃｏｍ / ｖｉｅｗ /

７０９６１. ｈｔｍꎮ
〔５４〕袁庆丰:«１９３０ 年代中国左翼电影的历史面貌及其当

下意义»ꎬ«学术界»２０１５ 年第 ６ 期ꎮ
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红色经典电影的历史流变


