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前言

世界电影如今已经走过了 110 年的历史。 1895 年 12 月 28 日，法国

人路易·卢米埃尔在他哥哥奥吉斯特·卢米埃尔协助下，在前人发明

的摄影技术基础上，设计成功"活动影戏机"在巴黎普辛路 ]4 号大

嘟啡馆的印度、沙龙内正式放映了他们拍摄的〈工厂的大门机《火车到

站上《水浇国丁上《婴儿喝汤》等几部世界上最早的短片。这一天，

被世界各医公认为电影时代的开始。 1896 年(清光绪二十二年) 8 月

11 日，上海徐园内的又一村放映了"西洋影戏"这是中国内地首次电

影放映。根据目前的史料，中国最早的电影制作机梅是任景丰创办的

北京丰泰照相馆。 1905 年它拍摄了京剧演员谭鑫培主演的《定军出》

中"清理"、"舞刀"、"交锋"的场面，这是中国人自己摄制的第一部

影片，也是中国最早的一部纪录性的戏曲片。 1912 年中国抬摄了第一

部有故事情节的无声黑白短片《难夫难妻}o

早期的中国电影在叙事艺术上经历了一个从纪录舞台戏剧，过渡

到以表演和"讲故事"为主的叙事艺术的转变，在创作题材上从纪录

传统戏剧，过渡到改编文明戏、改编古典小说、根据社会新闻反映现

实生活的转变。中国电影所处的半封建半殖民地的特定社会历史境遇，

决定了早期的电影在中国这片土壤上的存在状态一-它是一种以取说

于市民阶层的审美趣味为主旨、r.，{市场赢利为取向的商业化电影。电

影在中国显示了与生俱来的商业本性。 1930 年影片《野草闲花》首先

采用结盘发音方法配制了中国第一支电影歌曲《寻兄词} 0 1932 年 1

月，中国电影史上第一部有声影片 {I日时京华》问世。 1931-1937 年

处于民族危亡时期的中国出现了具有深远历史影响的"左翼电影运

动它既是一场以电影的方式展开的社会政治运动，又是一场电影艺

术美学运动，其间涌现出一批彪炳千秋的经典之作。 1934 年，影片

《渔光由》轰动影坛，创造了当时中国影片卖J1f的最高纪录，在 1935

年 2 月举行的莫斯科国际电影展上获得第九名，为中国电影争得了荣

誉。 1936 年魏学仁和他的学生孙明经共同拍摄了中国第一部彩色影片

《民自 25 年之吕全食}o 1947 年拍摄的影片《一江春水向东流》通过

拉战期间一个家庭的悲欢离合，反映了抗战时期的历史风貌。影片在

上海连映 3 个月，王克众达七十多万人次。 1948 年的《小域之春》以八

年战乱后一个破落家庭里人物的情感生活为镜子，展现了在 i日中国的

生存境遇中人们道德与欲望间无法克服的纠葛和矛盾冲突，为世人留

r来一部凄美丽又深邃的艺术电影。 1948 年 11 月由梅兰芳主滨的影色

戏曲片《生死恨》问世，这是中国摄制的第一部彩色戏曲影片。中国
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电影就是这样在变幻的历史风云中不断前行，直到迎来新时代的曙光。

新中国电影的历史命名

新中国的诞生，对于从灾难深重的归中国走过来的人来说，元异

于一次圆满实现的"集体梦幻"而现实生活的美景似乎比任何旧时的

梦幻都更动人，也更美哥哥。在这种历史语境下人们不再需要从银幕上

去寻找豪侠义士的英雄梦和才子佳人的爱情神话。放眼看一下四周日

新月异的现实生活，聆听一下在朝阳东升时悠然而起的《东方红》的

乐曲，人们感受到一种真正的幸福正在来临。为此，在这样一个巨大

的"社会历史本文"中，不论是武侠电影通过假想的方式拯救乱世、

满足个人梦想的叙事功能，还是那种通过嬉笑怒骂来安抚在灾难中寻

求慰藉的灵魂的市井电影便自然商然地淡出了历史银幕。取而代之的

是英雄化的叙事策略和大无畏的革命精神铠生的艺术影像。

今天我们重读新中国电影的发展史，必须从当时中国的客观现实

出发，正如恩格斯所说的必须重新研究全部历史，必须详细研究各

种社会形态存在的条件，然后设法从这些条件中找出相应的政治、司

法、美学、哲学、宗教等等的观点。"①根据对历史事实的取舍和对历

史事实的措述方式(在不同历史事实之闰确立的逻辑关系) ，我们可以

把传统意义上的电影史学，命名为作家作品史。从这种意义上讲《当

代中国电影发展史》不是传统意义上的"作家作品史这就是说，在

这部著作中与历史时间相关联的首先不是电影的作者而是电影的叙事

题材。其次，才是它们诞生时代的社会及其作者。这样它的历史线索

就不仅仅是建立在时间这个"一维"的向度上，而同时还建立在电影

艺术自身的叙事形态之上。这样，电影史学的"样式"就发生了变化。

它所提供的历史内容也就与过去的史学著述不尽相同。

应该捂出的是， <当代中雷电影发展史》是以 1949 年为起始时间，

评述的是其后 50 年间中医电影题材的历史踪络。另外，由于种种原因，

以往对中国电影始终没有打破地域的界酿，没有描述出的相同的历史

时段内中国电影的总体格局，没有梧同类型在题材在不同社会背景下

的不再形态，而这一切都是研究 1949 年后中国电影 50 年这样一个历史

①转引自《马克思、恩格斯、列宁、斯大林论历史科学上第 43 页，人民出版社 1975

年版q
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命题应当改变的问题。《当代中国电影发展史》将不耳挠泥于行政区域

划分的视野内来研究电影的历史发展，币是将两岸三地统而现之。从

商形成一部真正意义上的当代中国电影史。它旨在探讨处于相同的文

化传统中，由于不同的社会政治经济结构所产生的相同题材、相同类

望的电影艺术作品所具有的不同的表现内容和表现方式。这对于了解

中国文化艺术的历史发展，研究中国电影 50 年的历史进程，特另且是研

究电影与社会之i司的互动关系，都具有十分重要的意义。

我们对中国当代电影史学的研究坚持运用马克思主义历史学与美

学的方法，从多向的、发展的、总体的视点，再不是从单一的、静止

的、孤立的视点来审视 50 年来中医电影的历史;它不仅从影片的生产

数量、更重要的还要从影片的艺术品质、社会效益和现众的接受程度

来判断一个时期的电影创作的整体态势。在继承中国史学秉笔直书的

优良传统的同时，借鉴当代电影理论的研究成果，力求完成一部立论

有据，论述有理，史论结合的电影史学著作。为了保证对历史描述的

相对完整，我们把当代中国的电影共分为时政、都市、农村、军事、

戏曲、惊险、武侠、古装/历史/f专奇、儿童、名著改编、歌剧/舞剧/音

乐歌舞、美术等部分，香港与台湾电影划单独成章。我们还特别另设

了"电影产业"与"事件与政策"各一章，全书恙计凡 16 章。后两章

的内容看缸与评述电影创作无关，但实际而言，新中国成立以来中国

电影的变化与发展无不在电影体制与政治事件、国家政策的制约之下。

这两章的设置为读者从社会、政治、经济因素认识、理解中国电影 50

年的变迁提供了新的视角。本书在体倒、立场、方法上力求形成统一

的学术规莲，同时每一章又是梧对强立的，既体现撰著者个人的语言

风格和学术水准，又能够保证全书总体的史学风貌，同时描述出中E

电影 50 年来发展的历史脉络，透视不同题材和类型的影片在这 50 年间

的历史性擅变。

近些年来，国内文艺界关于"主写文学史"、"重写电影史"的呼

声很高。人幻显然已经意识到艺术史学研究方面的某些弊端。有同志

就提出"新时期以前的电影史研究和电影批评，大多受到政治工具论

的限制和影响，把中国电影的发展当作阶级和政治集团利用电影工具

的斗争史，当作不同的阶级科益租政治主张在银幕上的反挟史……狭

隘地提弃了在中国电影史上有过贡献的某些人物和样品二'这段论述针

对十年动乱时期的电影史学而言，无疑是正确的。但是如果我们站在

重写电影史这样的立场上，按照该文的逻辑，我们现在重写的电影史



中国当代电影发展史

学首先应该成为一部"修正史学"、"平反史学"。总之，是一部评价史

学。这与我们对电影历史的研究立场有所不同。我们认为:作为一种

电影的史学研究，首先不是站在价值判断的立场上，给影片的统/劣、

对/错下定义。而应当站在事实判断的立场上给却非(不是〉、真准

下定义。进商言之，所谓重写电影史的真正意义不是在于我们能哆站

在今天的社会政治的台阶上，对过去的历史事实(影片、人物〉按照

今天的尺度给出一个既定的评价，而是应当站在当代的文化及学术立

场上，提供一个重新认识电影艺术历史现象的新范式。比如，本书中

"时政电影"一章，我们评述的是某个特定的时期，代表着匮家主流意

识彭态，为一个时期的国家政治的中岳工作服务的影片。既包括"文

革"时期为当时的政治服务的作品，也包括新时期的某部分"主庭律"

作品。我们用的"时政"一词是具有描述特缸的一个中性诲，本身不

含褒贬。我们只是在涉及到具体每部时政影片的意识形态的差异时，才

作出分析与判断，引导读者对中国电影与政治的关系进行深入的思考。

叙事题材:新中国电影史学的基本范畴

影片的题材划分是一个电影学的问题，同时又是一个电影史的问

题。在此，我们并不想根据影片的表现类型来确定作品的归属，百是

捏捏影片的表现题材来划分不同影片的历史咏络。这是基于以下原因:

首先，题材是中国电影艺术创作中的"高频语汇"。这意味着，题材比

类望更具有实践意义。在我们的电影艺术创作中，往往是根据电影的

表或题材来确定它相应的表现方法，进而在这个基础上建梅电影的美

学风格。判断一部电影如果离开影片的叙事题材，其他相关的创作问

题就失去了分轩的基础。其次，在中国由于相同的题材，处理的方式

不同，完全可以产生迥然不同的影片。如影片《血色清晨) (1990) 、

《民警的故事) (1995) 和〈埋伏) (1996) 都是以邦Ijf!贞为题材的作品，

但是这些影片在叙事结构和表现形态上都具有明呈的"反类型"的艺

术特征:它们不再去塑造一个超级英雄和与他相对应的超级恶棍，也

没有担加使破案作为全片剧作冲突的焦点，而是将刑侠的情节性母题

作为影片的叙事背景，凸现在前景的是一个文化被践踏后的乡村教师

被杀的惨自( (血色清晨) ) ;是由"小人物"扮演的、被偶然失误所

造就的"英雄"故事( (埋伏) ) ;是一系列由长镜头所组成的流动雨

又真切的现实图景《民警的故事))一一这些手法部与类型影片的叙
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事方式截然不同。所以如果把这类影片放在类望片的范畴里来分析，

那么不仅不能真正摄捂出中国类型电影的美学特征，反而还会产生诸

多歧义。而担这些影片放在叙事题材内来分析，便能够更加准确地捏

握其创作主旨。

我们知道，战争影片在西方电影史中时常是作为类型影片来处理

的。好莱坞的战争影片《巴顿将军~ (1970) 、《野战排~ (1986) 既是

战争片，又是标准的类型电影。而在中 00 ，战争影片，特别是重大革

命历史题材的影片基本上都是作为一种"主旋律影片"来看待。这种

电影固然也要进入商业化的电影发行放挟渠道，也相应地产生它的经

济利润，但是从根本上讲，它们并不是像通常的类型影片那样是一种

电影企业的商业行为，丽是一种由国家投资、政府指令、电影制片厂

完成的既定任务。至于它所产生的票房价值，只是因带在其社会效益

之上的一种经济困摄方式，影片的经济效益并不是这类影片追求的主

要目的。所以对诸多的革命战争历史影片我们并没有也不能列人类型

影片的范畴。而把这些影片放在战争题材的茄史范畴里来讨论，符合

中国电影的历史国情。所以说，决定电影性质的不仅存在于电影本身

中，还源于我们特定的文化，特定的社会政治体制。我们对历史的描

述应当最大程度地忠实于客观历史本身。为此，我们采取了这种电影

题材史的分类写作方法来描述新中国电影 50 年的发展历史。

新中国电影的六个历史时期

关于电影史的分期问题，并不是一个区域性的史学问题，因为它

不仅仅涉及到地区、时代，更重要的是它涉及到对电影历史划分的标

准这样一个电影史研究的核心问题。关于中国电影的历史分期，在电

影史学研究领域，有两种典型范式:一种以生物周期论为理论莲式区

分电影艺术发展的不同历史阶段:它将整个电影史划为 5 个时期。这个

分期具体的时间断代定在黯年哪月并不重要，重要的是，任何一种电

影史学划代理论，它的合理性首先应当体现在理论方法的适用性方面。

但是，这个序列所提供给我们的关于电影史的缩路彭式〈电影的发明

一一形成一一确立一一成熟一一发展史)很难真正地适用于电影的历

史。因为在这样一个渐进式的生物进化论序列中，电影的历史被赋予

了一种生物的特质，它有一个从生成到成熟的进化周期。这就把一种

艺术形式自然化了。
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众所周知，电影确实经历了一个从无声到有声，由黑白到彭色的

历史阶段。但是，谁能够断言，在艺术的独创性和完善性方面，今天

的任何一部电影片能够比默片时代卓别林的黑白片更成熟?同样，面

对电影 E新月异的发展趋向，谁又能够说，我的这个时代的电影就是

全面成熟的、运善尽美的艺术呢?显然，所谓"成熟"并不能恰当地

概括电影艺术历史发展的真实彭貌，因为它是一个带有终摄眼定的生

物学术语。尤其在对 1949 年以来电影艺术的历史描述中，这个划分序

列采取了一种近乎是盲自的方法，在这个期间内，不论产生了多少不

同的电影类型、形态，不论出现了多少不同题材、风格的影片，无论

形成了多少不同的美学流派，这一切统统都被这样一个笼子所罩住c

这实际上等于从理论上模糊了电影艺术发展的历史实质。这里明显地

暴露出这种历史的划分理论与电影历史的真实存在之阔的无法弥合的

深刻矛盾!第二种是以社会政治的历史分期为标准来划分电影艺术的

历史分期。这种划分方法实景上等于将电影史纳入到社会政治史之中:

电影大规模的集团生产方式和大众传播媒介特质使电影从根本上无法

摆脱社会政治对它的各种制约。为此，对于了解电影与社会政治的各

种关系，了解不同历史时期国家的电影政策，按社会历史的格局来划

分电影的格局面然能够显示出特定的适用性。但是，对于电影的历史

研究来说，由于其研究的重心直接捂向的是电影语言的被表述层面，

对于电影语言的表述层面几乎d忽略不计。所以，仅以社会政治作为阐

释依据是不充分的，因为并不是一个不同的社会政治历史时期就必然

产生一种形态的电影。况豆，如果我们只是范电影艺术的历史依附在

社会政治历史的脚下，进雨把电影的艺术史时期混迹于社会政治史时

期，总是难免失去电影艺术历史自身的结立品格。

人类艺术的历史发展证费:人类审美意识的变化往往并不与社会

政治制度的变化相同步的。艺术作品，它有时是社会政治变迁的先兆，

表现的是人们思想观念中的未来理想社会的图景:有时它又是某种观

念彭态的沉积部分，在社会政治历史的变迁中保持着相对的稳定性。

所以"艺术，它的一定繁荣时期决不是向社会的一般发展成比例的，

因而决不是同仿佛是社会组织的骨锚的物质基础的一般发展成比例

的"。人类审美意识的变化在形式上也不是像社会政治历史的变化那样

时常是以革命的，突变的影式完成的。以电影的历史为例 1976 年，

中国人民粉碎了祸国殃民的"四人帮这个事件在中国社会政治历史

上的意义并不亚于一次革命。它栋志着中国历史从此翻开了薪的一页。
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我们的电影艺术也为此有了光明的前景。但问题是电影长久以来所形

成的单一的政教功能，公式化、概念化的电影语言表述方式，并没有

插着这个事件而骤然转变(这种棍本性的转变实际上是在数年之后在

第四代和第五代导演的影片中才得以真正完成)。显然，一种政治格局

的变革并不一定就当即会相应地在审美领域引起一场变革。所以，仅

以社会政治作为艺术历史研究的参照系，或是以其作为艺术历史的分

期标准，不仅不能真实地反挟艺术自身的存在本质，而豆还可能引出

某些柯林武德所说的史学中的"假问题"。鉴于以上电影史学中的问

题，在关于电影的历史分期上，我的将不再沿用以社会政治形态来区

分电影艺术史的分期方法，而采用一个时代电影的总体特在作为对新

中国的不同历史时期的分类O

在半个世纪的历史发展进程中，中国电影经历了不尽相同的几个

发展阶段。在这几个发展阶段中，电影在中医分别表现出不岗的艺术

特征和思想特征。从而体现出电影这种艺术形式在中国社会生活中的

各种不同的生产方式和存在方式。

历史的时代一-20 世纪 50 年代，中国电影与整个中国社会政治经

济文化在共同经历了一次翻天覆地的历史巨变之后，百废待兴，万物

更菇。电影作为一种艺术，自觉地步入了整个中国社会蓬勃发展的历史

进程当中。纪录现实生活，体现国家的意志，反映民众的心踵，成为当

时中国银幕上共同的创作捂向。在此期间，中国电影涌现出一批具有民

族美学特点和个性风格的优秀作品。同时，也出现了一提为现实政治服

务，与社会发展同步的影片，为新中国电影奠定了历史的基石。与此同

时，中国电影初步形成了在社会主义国有经济格局中电影生产、发行、

放映的体制。电影被纳入到固有经济的计划经济轨道之上，电影的政治

教化和思想教益功能，在实际的运作过程中被置于电影的艺术影式和娱

乐作用之上，体现出电影作为一种社会意识影态的存在特枉。

在新中国第一个十年的电影创作中，重现历史挂科构成了它基本

的叙事主题。为此，我们把中国电影从 1950 年到 1960 年称之为"历史

的时代飞在这个时期创作了表现革命历史的《中华女儿上《钢铁战

士上《赵一曼》等和展现人民革命斗争历史的《新儿女英雄传队《翠

岗红旗头还有表现新旧社会历史画卷和人物命运的《白毛女》、《我这

一辈子》。这些影片中贯穿始终的是革命历史的叙事主题。随着我国社

会主义建设事业的不断发展，现实生活中涌现出越来越多的新事物、

新气象。表现这些新生活的作品开始进入电影观众的视野。《我们村里
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的年轻人》讲述了一个农村青年劈山引水、改变家乡干旱面镜的故事。

《五朵金花》反缺了 50 年代人们高涨的社会主义热情、忘我的劳动精

神和人与人之间的新型社会关系。这些影片的历史叙事成为这个对期

主流电影的一种现代样式。

国家的时代一-20 世纪 60 年代，中国电影始终在整个自家政治体

制的控制之下。 1960 年冬，中央开始纠正"大跃进"以来的"左"倾

错误，文艺工作也进行了全面调整。 1961 年 6 月在北京新侨饭店召开

了全国文艺工作瑾谈会和全国故事片创作会议，周恩来总理在会议上

作了重要讲话。为广大创作人员卸下了思想包袱，有力地鼓舞了他们

的部作热情，使电影创作出现了转机。 60 年代电影从内容到形式进行

了一系列带有革命化色彩的探索和实践，形成了一套独特的体现国家

意志的经典叙事话语。这种电影的主导样式是在题材上直接表现人民

革命斗争，表现反挠、觉醒和革命的故事。通过英雄人物的个人成长

反映中国共产党在中国革命中的权威形象和领导地位，使人民群众在

获得革命历史知识的同时，在思想意识中浮现出活生生的历史图景。

代表作有《战火中的青春》、《青春之歌》、《红旗谱》、《农娱》。其中

《甲午风云》以 19 世纪末中 E 甲午战争中丰岛、黄海两次海战为主线，

将这一历史事件中人民群众和爱国官兵反侵略、反投降的爱国主义精

神淋漓尽致地表现出来，是典型的爱国题材影片。《农奴》是一部着意

书写农奴黯身解放的作品，农奴制给农奴和农奴主所带来的同一个世

界中的两重天地。融化千年冰雪、改变百万农奴命运的中国共产党和

解放军在整个影芹中是以群体彭象出现的。这种人物形象的持成，使

农奴始终是这部影片的主角，他的命运变化意味着西藏整个人民的变

化。意味着一个新的国家政权对西藏的彻底解放。

与此同时，中国主流的武侠电影在这种叙事背景中重新找到了替

换它的另一种空间样式。从昔日的寺店、客楼、荒野，变成了漫长的

铁道线，苍茫的林海，无边的青纱帐，银幕上驰骋纵横的英雄豪杰，

也不再是刀客、剑侠、义士，商成为在《红旗谱》中手持大万站在古

树之下、面对恶霸地主的高老忠，在《林海雪原》中飞出滑雪、深人

敌人虎穴的传奇英雄扬子荣，在《平原游击队》中手持双枪、神出鬼

没的游击队长李向南，在《铁道游击队》里飞车搞杭枪的刘洪。在这

些传奇英雄的身上多少都带着中国古代挟士的那种舍生取义的精神品

格。只是中国电影关于革命历史的叙事语境，使中国传统文化中的传

奇故事为原型的侠义本文，演化成为了一种以革命英雄主义为核d奇的
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