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邊疆敘事中的中國文化心理
與戲曲原型策略

———也談“十七年”新疆民族題材影片創作∗

潘　 雨

［提　 要］ 　 分析三部“十七年”新疆民族題材影片《哈森與加米拉》、《冰山上的來客》和《阿娜爾

罕》的情感策略與人物塑造，可揭示出“十七年”民族題材影片借用前現代戲曲話本原型，通過身份

置換和情境置換等現代性改寫，在新中國邊疆敘事中嵌入符合廣大基層觀眾文化心理和文化無意

識的故事策略，創造出與左翼電影和延安新文藝作品一脈相承的中國經典敘事。

［關鍵詞］ 　 新疆民族電影　 邊疆敘事　 中國文化心理　 戲曲原型策略

［中圖分類號］ 　 Ｊ９０　 ［文獻標識碼］ 　 Ａ 　 ［文章編號］ 　 ０８７４⁃１８２４（２０１９）０２⁃００７０⁃０７

１９４９ 年之前，我國有據可考的民族題材影片僅有三部─《瑤山豔史》 （１９３３）、《塞山風雲》
（１９４０）、《花蓮港》（１９４８）。 “十七年”間拍攝同類題材共 ４６ 部，涵蓋 ２４ 個少數民族。 這些民族題

材影片不僅數量眾多、廣為人知，一些經典作品至今還深受觀眾喜愛，經典歌曲傳唱不衰。 可以說，
“十七年”民族題材影片標誌著中國電影從家國敘事轉向包括邊疆敘事在內的革命敘事和建設敘

事，成為構建新中國國家敘事的重要部分。 雖然“十七年”電影受到強大的政治話語支配，然而一

旦剝開故事的意識形態外衣，我們依然能夠清晰地看到其深層內核所承載和傳續著的中國文化無

意識。 這些文化無意識或文化心理結構成為隱匿在左翼電影時期的家國敘事和“十七年”電影國

家敘事中的強大潛流，超越政治和意識形態話語，超越社會與經濟發展的歷史演進，持續影響著我

們的文化建構。 本文以“十七年”新疆民族題材影片中的三部電影為研究文本，通過對《哈森與加

米拉》、《冰山上的來客》和《阿娜爾罕》的敘事策略和人物塑造分析，揭示出“十七年”新疆民族題

材影片在邊疆敘事中所伏潛的中國文化心理與戲曲原型策略。
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∗本文係國家社科基金藝術學項目“新疆民族電影文化史”（項目號：１６ＢＣ０３３）的階段性成果。



一、中國文化心理與戲曲話本的共生關係

早在延安時期，戲曲就被認為是具有深厚群眾基礎的藝術形式。 群眾的道德觀和歷史觀大多

來自戲曲，戲曲中的故事影響著一代代中國人的價值判斷。 １９４２ 年，延安中央黨校遵照《在延安文

藝座談會上的講話》，重新編寫、創作、演出了革命京劇《逼上梁山》。 毛澤東親自前往觀看三次，並
寫下賀信，摘抄如下：

歷史是人民創造的，但在舊舞台上（一切離開人民的舊文學藝術上）人民卻成了渣

滓。 由老爺太太少爺小姐們統治著舞台，這種歷史的顛倒，現在由你們再顛倒過來，恢復

了歷史的面目，從此舊劇開了新生面，所以值得慶賀。①

如果說，戲曲話本中的敘事原型是中國故事的敘事原點或稱元類型，那麼延安時期對舊劇傳統

的改寫與改造則是對中國敘事元類型的意識形態再加工。 從“由老爺太太少爺小姐們統治著舞

台”，到將“歷史的顛倒，再次顛倒過來”，舊劇中的新生面成為“十七年”電影創作的模版和答題庫。
新中國成立後，電影在國家的意識形態機制與社會生活中的地位和作用與過去相比發生了根本性

的變革。②電影成為意識形態宣傳、構建新中國國家認同和國族認同的主陣地。 彼時，為了達成這

一目標，中國電影觀眾從 １９４９ 年以前的上海、北京、廣州等大城市市民階層向廣大農村基層人群和

邊疆地區群眾快速轉化。 電影從城市到鄉村、從內地到邊陲的迅速普及不僅改變了中國電影的業

界形態，為電影大發展帶來了時代新機遇，同時也呈現出新問題：如何拍好既讓廣大基層觀眾和各

族群眾感同身受，又符合新時代政治話語的新故事。
建國初期，我國約有人口 ５．５ 億，文盲率高達 ８０％，農村的文盲率更是高達 ９５％以上，有些地方

甚至走遍方圓幾十里的所有村莊也找不到一個能識字的人。③為了配合電影在國家政治語境中的

新使命，適應人口眾多且比重龐大的未受教育人群，從中國戲曲話本繼承發展而來的敘事策略和審

美範式，經過左翼電影和延安時期新文藝作品的檢驗，開始步入“十七年”電影的主流敘事框架。
１９５１ 年由東北電影製片廠搬上銀幕的《白毛女》便是一次空前成功的、對前現代戲曲話本母題的現

代性改寫。 這部由延安魯迅藝術學院根據“白毛仙姑”民間傳說集體創作的歌劇《白毛女》改編的

同名影片，在全國 ２５ 個城市 １２０ 家影院一經公映，便轟動一時，首輪觀眾人次達到 ６００ 多萬。
《白毛女》是一部契合了“磨難”和“復仇”雙重母題的經典作品，帶有前現代神鬼文化色彩，以

“沉冤得雪”和“破鏡重圓”的中國敘事元程式、元審美與元情感，在“舊社會把人變成鬼，新社會把

鬼變成人”的制度講述中，將白毛女“磨難”和“復仇”的“個體遭遇”改寫為底層民眾遭受統治階級

壓迫的“階級遭遇”，在階級鬥爭意識形態的再包裝下，書寫出新中國革命敘事和歷史敘事的重要

篇章。 《白毛女》的成功傳遞出一個信息：無論意識形態如何變化，真正能夠激發中國廣大基層群眾

愛憎情感的始終是傳統原型敘事視閾下的“好人蒙難”，最能夠安撫人心的還是普通百姓希冀卻無

法得嘗所願的“善惡報應”。 《白毛女》將個體命運融入階級命運，以親情和愛情的普適情感作為催

化劑，在共產黨“為民伸冤做主”的“青天大老爺 ／明君”語境下，完成了對暴力革命的合法性書寫。
某些研究者如美國學者畢克偉（Ｐａｕｌ Ｐｉｃｋｏｗｉｃｚ）把中國早期電影和 ２０ 世紀三、四十年代左翼

電影的範式歸因於好萊塢“通俗劇”的影響，然而回溯前現代戲曲話本，“通俗劇”的一些敘事要素

作為某種程式和範式早已在中國戲曲話本中自然生成。 與其說早期中國電影從好萊塢那裡學到了

“通俗劇”的手法，不如說中國電影人在好萊塢電影中找到了最契合本民族審美心理的敘事形式。④

這是一個長期的歷史積澱過程，也是一個高度選擇的過程。 文化心理是一個國家民族的共同記憶，
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《白毛女》以“十七年”正典劇身份展現出來的中國文化深層結構令人印象深刻。 其成功也不可避

免地影響到同時代其他影片創作，為“十七年”電影和“十七年”民族題材影片提供了國家敘事的審

美範式和原型策略。

二、邊疆敘事中的原型策略和人物塑造

在南宋羅燁編撰的話本《醉翁談錄》中，收錄已標出類別的故事共 １９ 卷，其中包括“私情公

案”、“煙粉歡合”、“重圓故事”，“負心類”、“不負心類”等。 在這些故事類別中，“重圓故事”的共

同“程式”是：男女主人公都有夫妻之緣，但命中註定要經歷重大的劫難，尤其是女主人公更加悲

慘，或因國破而被迫入權豪之家（如《樂昌公主破鏡重圓》之樂昌公主），或因家亡而被迫入深宮禁

苑（如《無雙王仙客終諧》之劉無雙），或因寇亂而被劫作番將之妻（如《韓翊柳氏遠離再會》之柳

氏）；其後，男女主人公的重圓再會必得到第三者的幫助，始得成功。⑤

“十七年”正典劇《白毛女》的歌劇版本將主要矛盾集中在“磨難”和“復仇”的親情主題上，以
父女感情為主線，愛情篇幅所占不多。 改編後的電影《白毛女》強化了愛情主題，將喜兒與大春從

普通鄰居改為一對青梅竹馬的戀人。 爹爹楊白勞被黃世仁逼死，喜兒被霸佔，大春救喜兒未果悲憤

之下投奔紅軍。 當故事結尾大春隨八路軍回到家鄉與白发喜兒意外重逢，在全村公審大會上，喜兒

在共產黨主持下終於“沉冤得雪“，與大春“破鏡重圓”。
一如正典劇《白毛女》，《哈森與加米拉》、《冰山上的來客》和《阿娜爾罕》等無不是在革命敘事

和邊疆敘事中鑲嵌表現親情母題的“沉冤得雪”和表現愛情母題的“破鏡重圓”。 這種將親情與愛

情附著在階級衝突和階級矛盾上，在政治和意識形態話語中融入情感色彩的敘事策略，極大增強了

影片的情緒感染力和表現力。 “讓觀眾在心甘情願之中接受了影片所預設的國家意識形態詢喚。”
這種敘事策略和情感策略不斷成功複製，構成了“十七年”新疆民族題材影片中關於邊疆愛情敘事

的主體框架。
（一）原型敘事中的情感策略

１．破鏡重圓與愛情敘事

《哈森與加米拉》由上海電影製片廠攝製於 １９５５ 年，導演吳永剛。 該片經過一年多的演員挑

選和訓練，於 １９５４ 年 ６ 月正式開機，１９５５ 年 ８ 月 １ 日在烏魯木齊首映。 適逢伊斯蘭傳統節日古爾

邦節，公演前一天即售出門票兩萬多張。 影片全國放映場次高達 １２，３２６ 場，觀眾達到 ６，２９０，８１９
人次，所引發的觀影熱潮甚至超過當時風靡一時的印度電影《流浪者》，並於 １９５７ 年榮獲由文化部

頒發的 １９４９～１９５５ 年優秀影片三等獎。⑦《哈森與加米拉》不僅是我國第一部反映哈薩克族人民生

活的影片，也是第一部使用民族語言拍攝的電影，同時還是第一部建構了以愛情敘事為核心策略的

民族題材作品。 影片不僅展現了多姿多彩的哈薩克民族風情和新疆地域風貌，還以哈森與加米拉

的情感故事為主線，歌頌了堅貞不屈的美好愛情。
作為首部新疆民族題材影片中的愛情敘事，在情節上《哈森與加米拉》有著和《醉翁談錄》講述

的“重圓故事”相似的結構關係，這種結構關係被元明愛情戲曲 ／小說借用，演化出同屬於“重圓故

事”的一種變體─“才子佳人小說”。 此處，元明愛情戲曲 ／小說中的才子佳人小說是個特指而非泛

指，並非我們平常所言的才子佳人題材小說。 在敘事策略上，“才子並不是如唐宋傳奇或元明中篇

傳奇那樣動輒出身於豪門世家，而多為平民子弟，其與佳人的關係多是親緣相同，或是寓居女家。
而佳人們在尋找、追求理想的婚姻時常表現出少有的大膽、熱烈。 ……而且，在這些越名犯分的行
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動之後，佳人們便會投入真摯感情，堅守盟約，忠貞不渝。 這類小說即以佳人們的這些忠貞之舉來

淡化她們追求愛情婚姻的違禮色彩。 有學者把這種情節模式歸納為三個主要組成部分：男女一見

鍾情，小人撥亂離散，才子及第團圓”。 ⑧用四字成語概括，即為“破鏡重圓”。
《哈森與加米拉》有著和“破鏡重圓”相仿的敘事程式關係。 影片伊始，哈薩克族青年哈森和加

米拉深深相愛─此處對應程式中的第一部分“男女一見鍾情”。 隨後，加米拉被大牧主居奴斯之子

帕的夏伯克橫刀奪愛。 在富有正義感的牧民幫助下，兩人逃進深山，生下一子。 大牧主居奴斯與國

民黨反動派狼狽為奸，抓回哈森和加米拉，並殘害了他們的孩子。 ─此處對應第二部分“小人撥亂

離散”。 哈森與獄友暴動逃出監獄，參加了民族聯軍。 後來，哈森與共產黨部隊重返草原，消滅了

國民黨反動派，懲辦了罪惡的牧主父子，與加米拉夫妻團圓，過上了幸福生活─此處對應第三部分

“才子及第團圓”。 在這一系列敘事語句中，人物被置換─“小人”置換成“階級敵人”，“才子”置換

成“革命青年”。 情境也被改寫─“及第”改寫為“參加共產黨獲得最終勝利”，整體句式結構不變。
這種情節模式和置換方法不僅構成了《哈森與加米拉》的主線敘事，同樣也是《阿娜爾罕》和其他

“十七年”民族題材影片愛情敘事的基本故事框架。
導演吳永剛 １９３４ 年自編自導了他的第一部無聲電影《神女》，被譽為中國電影黃金時代最優

秀的默片作品之一。 １９４９ 年後，他從舊上海左翼文人導演成長為新中國革命文藝家導演。 當新中

國剛剛建立，其他海上導演或茫然無措、或將目光聚焦於都市文化景觀改造等革命宣傳作品時，他
已在 １９５０ 年執導了建國後第一部反映農村土地改革的影片《遼遠的鄉村》。 １９５３ 年，吳永剛接受

上海電影製片廠委派，從火紅的革命敘事轉向當年更為急迫艱巨的邊疆敘事，拍攝了首部新疆民族

題材影片《哈森與加米拉》。 １９５６ 年，他自編自導奇幻電影《秋翁遇仙記》，該片根據馮夢龍《警世

恒言》中的《灌園叟晚逢仙女》改編，講述了官宦子弟出身的惡霸張委闖入愛花如癡的秋翁花園，惡
意採摘、大肆破壞，最終被花神仙女懲治的故事。 影片以灌園叟秋翁“遇仙得救”的奇幻外衣妝點

了真善美的勞動人民必將獲得幸福的階級敘事，將中國民間文化無意識移植到階級鬥爭話語中，產
生出複合的政治意義。

無論是 １９３４ 年的《神女》，１９５５ 年的《哈森與加米拉》，還是 １９５６ 年的《灌園叟晚逢仙女》，以
及吳永剛在“十七年”到“改開”前拍攝的一系列戲曲電影和戲曲舞台藝術片，如 １９５８ 年《林冲》，
１９６２ 年《碧玉簪》，１９６３ 年《尤三姐》，１９７６ 年《讓徐州》，１９７８ 年《劉三姐》和 １９７９ 年《茶童戲主》，
無不在作品中透射出他對創作傳統戲曲題材和刻畫底層女性人物的偏愛。 可以想見，當民族題材

影片《哈森與加米拉》的拍攝任務擺在吳永剛面前時，從戲曲話本借用而來，貼近中國基層觀眾文

化心理的傳統敘事程式於他早已了然於胸。 這些程式不僅影響了延安時期新文藝作品和“十七

年”正典劇《白毛女》的創作，同樣也影響了早期中國電影和左翼電影，成為中國故事的元程式和元

類型。 作為成長在中國電影誕生地上海且有著豐富創作經驗的導演，吳永剛在民族題材影片中採

用成熟的戲曲原型建構策略，顯得胸有成竹、順理成章。 表像上，《哈森與加米拉》仍然屬於“十七

年”電影以階級分析和階級鬥爭為原則的主流階級敘事範疇。 然而通過對戲曲話本的現代性改

寫，這部影片開創了在邊疆敘事中嵌合愛情敘事的經典範式。
可以說《哈森與加米拉》、《冰山上的來客》和《阿娜爾罕》三部影片在敘事原型和情感策略上，

都借用了“重圓故事”的表述形式。 “重圓”不僅承載著關於愛情的敘事，還承載著關於離合的悲

苦。 顧頡剛先生曾經在研究孟姜女故事敘事時這樣說：“孟姜女故事的基礎是建設於夫妻離別的

悲哀上，與祝英台故事的基礎建設於男女戀愛的悲哀上有相同的地位。 因為民眾的感情與想像中
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有這類故事的需求，所以這類故事會得到了憑藉的勢力而日益發展。”⑨可見，夫妻別離是中國人情

感敘事中的大題目，而“破鏡重圓”則是大題目中的大戲劇。 與孟姜女故事的“先分離，再死別”不
同，“破鏡重圓”故事裡的“先別離、再重逢”蘊含的悲喜劇色彩和大團圓結局，讓悲苦的中國人在艱

難時刻得到心靈慰籍。 正是民眾的情感想像與需求，讓這類故事成為曆久彌新的經典母題。
２．沉冤得雪與階級敘事

除了“破鏡重圓”，《哈森與加米拉》和《阿娜爾罕》還鑲嵌著另外一個源於戲曲話本的原型傳

統———“沉冤得雪”。 “十七年”民族題材影片中的愛情敘事往往與階級敘事共生，即把古老的敘事

範式“破鏡重圓”和“沉冤得雪”同時改寫為具有現代性範式的愛情敘事和階級敘事，並以“沉冤得

雪”的階級敘事統合“破鏡重圓”的愛情敘事，實現影片在政治與意識形態上的先進性和正確性。
“沉冤得雪”在前現代文本中往往藉由“青天大老爺 ／明君”之手讓冤屈之人得以昭雪。 “十七年”
電影同樣將其進行了置換與改寫，主持正義、懲治惡人的“青天大老爺 ／明君”被轉碼為“中國共產

黨”，講述著只有在中國共產黨的領導下，才能實現無產階級對有產階級最終勝利的歷史必然。 文

以載道，微言大義；說一個故事，講一個道理，是中國敘事的核心使命。 中國故事歷來因大團圓受到

批判，認為與西方悲劇相比輕浮淺薄。 然而在壁壘森嚴的舊制度下，底層民眾冤屈無處申訴，只能

借由故事和唱本想像，消除心中的塊壘。 中國人所期待的“好人好報”，是在想像中與生命之苦和

解。 無論“沉冤得雪”還是“破鏡重圓”，過程的挫敗感與張力越強大，給民眾帶來的撫慰就越有效，
大團圓的敘事框架和結構也就越穩固。

由北京電影製片廠和新疆電影製片廠聯合攝製於 １９６１ 年的影片《阿娜爾罕》有著與前述作品

幾乎相同的故事結構和敘事程式，只是善惡對立雙方的人物更多，中間過程也更為複雜。 《阿娜爾

罕》的故事發生在 １９４０ 年代末、１９５０ 年代初新疆南疆地區的喀什鄉村，彼時全國大部分地區已經

解放，然而西部邊疆卻依然籠罩在一片黑暗勢力的包圍中。 故事以一對維吾爾族青年男女的愛情

悲歡和情感坎坷為主線，展現了新疆和平解放前後社會與時代的巨大變遷。 阿娜爾罕與《哈森與

加米拉》、《冰山上的來客》的女主公一樣，同為美麗善良、性格堅韌的少數民族底層女性。 故事開

篇，大地主烏斯曼威逼利誘霸佔了貧農出身的阿娜爾罕。 婚禮當晚，阿娜爾罕不堪淩辱，抗婚逃跑

未遂，被烏斯曼打得奄奄一息。 長工庫爾班同情阿娜爾罕，幫她逃出虎口。 解放軍入疆，烏斯曼與

反動勢力勾結，變身為宗教人士。 為籠絡人心，烏斯曼假意解除與阿娜爾罕的婚約，赦免長工庫爾

班。 然而烏斯曼卻懷恨在心，處處暗中迫害，阿娜爾罕和庫爾班只得流浪他鄉，在沙漠中結為夫妻。
１９５０ 年南疆和平解放，二人回到家鄉，但是烏斯曼卻依然控制著這裡，並利用宗教勢力將叛教罪名

加在夫妻二人身上。 阿娜爾罕與庫爾班生生分離，愛人不知所終，阿娜爾罕一心掛牽，拒絕了傾慕

者買買提的求婚，被關進果園。 共產黨幹部張傑帶領工作組來到鄉村，批鬥會上，阿娜爾罕衝出果

園揭露了烏斯曼的醜陋嘴臉。 此時庫爾班已經成為一名幹部，跟隨工作組也來到這裡，阿娜爾罕與

庫爾班終於重逢。 烏斯曼恐怕罪行暴露，唆使買買提的媽媽鬧事，污蔑工作組的庫爾班搶走了她家

兒媳婦，又指使他人殺害買買提，嫁禍庫爾班。 烏斯曼氣焰囂張，但終究邪不壓正，在工作組與宗教

人士的團結努力下，反革命分子烏斯曼終於認罪伏法。 阿娜爾罕和庫爾班這對夫妻終於歷經重重

波折、沉冤得雪，與新疆各族人民一同獲得了自由、解放和幸福。 《阿娜爾罕》可以看作是《哈森與

加米拉》和《白毛女》等文本的孳乳與融合。 電影與傳統戲曲話本一樣，有著互文的關係和影響。
在既有原型的熟悉感和新編故事的陌生感之間不斷加工再創造，增加情節的曲度和振幅，取得新的

敘事平衡。
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３．冒名頂替與反特敘事

１９６３ 年 １ 月 １ 日在全國公演的《冰山上的來客》由長春電影製片廠攝製，導演趙心水。 影片通

過真假古蘭丹姆和解放軍戰士阿米爾的愛情懸念，講述了邊疆戰士與國民黨特務鬥智鬥勇獲得勝

利，一對有情人終成眷屬的故事。 《冰山上的來客》融合了“冒名頂替”、“破鏡重圓”、“沉冤得雪”
三重敘事原型。 尤其“冒名頂替”，是構建《冰山上的來客》所有懸念的核心，也是貫穿故事情節發

展的重要線索。
在所有“冒名頂替”的古老敘事原型中，最著名的莫過於《西遊記》的“真假美猴王”。 這一敘

事程式的特點是：某一人物形象被某個妖怪“克隆”了，二者雖然是一真一假，可是真假莫辨，真的

力辯自己是真的，假的也力辯自己是真的，不少權威人物也分辨不清。 六耳獼猴和孫悟空的“真假

美猴王”原型敘事被其後無數戲曲話本反復使用，演繹變化出不同形態。 京劇《雙包案》裡“黑鼠大

仙”幻化出假包拯，與真包拯在公堂上唇槍舌劍，詼諧熱鬧。 越劇《追魚》裡“鯉魚精”幻化成假相府

小姐，替代真小姐牡丹與落魄書生張珍相愛，最終修成正果。 這些程式的句法雖然相同，均是妖怪

幻化成人形混亂視聽；但又有著不同的敘事趣味，側重表現的情緒內涵各不相同。 􀃊􀁉􀁒

《冰山上的來客》中，假古蘭丹姆冒充真古蘭丹姆誘惑戰士阿米爾，欲與之發展出一段危險關

係，幸而楊排長及時識破，假古蘭丹姆“原形畢露”。 此處的敘事句法同樣是將前現代敘事程式“冒
名頂替”進行了現代性改寫─原型敘事中的“妖魔鬼怪”與反特敘事中的“美女特務”構成了轉換關

係。 而真假古蘭丹姆和阿米爾的情感糾葛不僅交織出複雜的情節結構，還展現出正與邪、善與惡、
光明與黑暗的階級衝突和階級對立。

故事不是一個單獨的、靜止的、自足的存在。 故事是一個歷史演進的過程，一個經由歲月累積，
慢慢沉澱厚實的過程。 “冒名頂替”中“以妖代人”的符號想像經過時間沉澱，逐步進入中國基層社

會的文化無意識，成為一種具有普遍性的文化心理。 當《冰山上的來客》通過敘事原型展現出文化

無意識中的集體性選擇時，真假古蘭丹姆的寓意便在觀眾心中呼之欲出、不言自明了。 這些如同解

碼般的原型敘事策略，通過層層疊加，時而讓沉潛於觀眾內心的焦慮不斷放大，時而又讓觀眾的情

緒和情感獲得極大釋放。 古老的敘事原型和情感程式交替出現，最終輝映出《冰山上的來客》的傳

奇色彩，使之成為“十七年”民族題材影片中的經典之作。
（二）人物塑造中的性別話語

羅燁在《醉翁談錄 小說引子》中總結了傳統戲曲話本中若干典型人物和典型形象，認為有兩

類人物在元雜劇中被反復打磨塑造，一類是“春濃花豔佳人膽”，一類是”月黑風寒壯士心”。 在這

兩類風標特出的人物中，“佳人膽”涵蓋了那些不甘屈抑、敢於反抗、為自己的幸福不竭追求的女

性。 “壯士心”則搏動著一群狹義靈魂，有不畏強暴、反抗壓迫的勇士，有抵禦外辱、敢赴國難的

英雄。􀃊􀁉􀁓

前文曾經提到，毛澤東在 １９４２ 年觀看革命京劇《逼上梁山》後給延安中央黨校同志們的賀信

中說：“歷史是人民創造的，而在舊戲舞台上，人民卻成了渣滓。 由老爺太太少爺小姐們統治著舞

台……”“十七年”間，老爺太太少爺小姐們消失了，取而代之的是受壓迫人民。 作為典型人物和典

型形象的“壯士心”和“佳人膽”被留存下來，尤其是“佳人膽”，在“十七年”民族題材影片中持續發

揚光大。
１９４９ 年後，邊疆少數民族地區人民與內地女性群體相繼獲得平權和解放，具有舊時代雙重邊

緣身份的邊疆少數民族女性成為“十七年”民族題材影片最重要的表現對象。 膾炙人口的《冰山上
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的來客》、《五朵金花》、《劉三姐》等，無不以美麗智慧、勇敢善良的少數民族底層女性為主角。 這些

個性鮮明、反抗意識強烈的少數民族女性人物所展現出的對愛情的忠貞不渝，對反動勢力威逼利誘

不為所動的大無畏精神，既符合中國文化無意識對女性的身份想像與性格塑造，又代表著無產階級

和性別話語的勝利。
除在性格塑造上強調少數民族女性大膽追求自由生活的權利之外，在人物關係刻畫上，同樣更

進一步。 《哈森與加米拉》和《阿娜爾罕》都有男女主人公私下定情的情節，這與唐傳奇中的男女私

定終身，元明中篇傳奇中男女婚前私合關係如出一轍。 作為對父母之命、媒妁之言的舊婚姻制度的

挑戰，“私定終身”這種情感關係在反封建的階級敘事和性別話語中顯得尤為恰合。
更有意味的是，這三部影片的男女主人公分別代表了新疆的三個少數民族─《哈森與加米拉》

描寫的是那拉提草原上的哈薩克族，《冰山上的來客》刻畫了帕米爾高原上的塔吉克族，而《阿娜爾

罕》則書寫了南疆高原腹地與沙漠之間的沖積平原喀什地區的維吾爾族。 對三個不同少數民族青

年男女的塑造指涉出了新疆的民族多樣性特徵，這也是“十七年”民族題材影片以邊疆敘事構建新

中國國家敘事和國族認同的重要環節。

結　 語

“十七年”新疆民族題材影片在階級鬥爭的意識形態話語下，潛藏著許多由時間沉澱出的中國

文化印記。 這些影片不僅講述了新中國邊疆敘事的宏大與遼闊，還通過一個個根植於中國人文化

記憶中的原型故事，以相似的生命體驗與價值判斷，用千百年來古老的敘事傳統置換、改寫、延續了

政治時代的中國話語。 回望那段歲月，我們發現歷史並未斷代。 在看似僵硬的文本下面，是生長在

我們生命深處的中國故事。 重讀這些故事，我們會看到傳統的穿透力，看到其中“各種敘事程式總

是‘有意味’地昭示著後人：我們這個民族是這樣或那樣地帶著歷史的煙塵、踏著有時歡快有時沉

重的步伐走過來的。”􀃊􀁉􀁔

①童慶炳總主編，吳秀明、劉起林分卷主編：《歷史題
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～３ 頁。
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