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————社社會會主主義義現現實實主主義義與與紅紅色色電電影影的的發發展展  

（（1953-1956））
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摘摘  要要

 

「紅色電影」是指新中國成立後以毛澤東文藝思想爲詮釋話語的獨特類型電影，「紅

色」是指共產黨所代表的主流意識形態的政治思想的表達，「電影」作爲新興的視聽結合的

大眾傳媒則是文藝事業不可或缺的重要部分，這二者的結合，正論證了毛澤東文藝思想所

強調的政治與文藝的緊密關係。在 1949 年中國共產黨的新政權建立後，國內政治環境發

生翻天覆地的變化，毛澤東的文藝思想在共產黨領導中實踐，其中，「紅」與「專」的關係

是本篇論文的關注重點。

關關鍵鍵詞詞

紅色電影  「又紅又專」  社會主義現實主義

一、緒論 

本文以 1953 年至 1956 年的紅色電影的生產爲研究對象，通過對此期間電影作品生產

的分析，釐清毛澤東（1893-1976）文藝思想發展與社會主義現實主義中國化的特殊關係—
—又「紅」又「專」，並建構出紅色電影發展的歷史特點。「又紅又專」一詞，是毛澤東在

《關於農業問題》中提出的。「政治和業務是對立統一的，政治是主要的，是第一位的，一

定要反對不問政治的傾向；但是，專搞政治，不懂技術，不懂業務，也不行。我們的同志，

無論搞工業的，搞農業的，搞商業的，搞文教的，都要學一點技術和業務。我看也要搞一

個十年規劃。我們各行各業的幹部都要努力精通技術和業務，使自己成為内行，又紅又專。」
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1毛澤東的話語賦予了社會主義現實主義在中國發展的新的意涵，社會主義即是「紅」，電

影創作需遵循黨的領導，以工農兵階級的利益爲根本，宣傳黨的革命主張。工農兵作爲革

命的主體，文藝作品是給工農兵看的，那麼創作內容必須是現實的、具體的、能讓工農兵

階級接受的。這就需要用現實主義手法來創作，現實主義即是「專」，毛澤東認爲各行各業

都要學習技術，業務的最終目的是要發展生產力，繁榮經濟。既要革命，又要發展，達成

政治與經濟雙結合。這即是社會主義現實主義中國化的內涵。

二、社會主義現實主義的提出背景

在中外歷史的發展潮流中，一個新政權的建立，需要同時在政治、經濟、文化等領域

制定相應的政策來鞏固。在文化領域，一方面，需要調整新的文化政策來適應相應的其他

領域的變化；另一方面，以文化宣傳、灌輸的形式，完成自上而下的意識形態宣傳任務，

用以強調意識形態的合理性及優越性，正如胡風（1902-1985）家書中的一句意味深長的話：

「誰有權誰就製造得出真理，能驅策百姓……」2新中國建立之初，國內外形勢複雜多變，

新的政權急於以「摧枯拉朽」之勢改變原有文化政策，必須以一種堅決的、不容置疑的鐵

腕形式完成轉變。針對電影界的意識形態，改造分爲思想和經濟兩個部分，在將私營轉爲

國營的同時，以思想批判的整風行動配合完成。正如毛澤東所言：

我們是反對一切毒草的，但是我們必須謹慎地辨別什麼是真的毒草，什麼是真的香

花。我們要同群眾一起來學會謹慎地辨別香花和毒草，並且一起來用正確的方法同

毒草作鬥爭。3

早期的電影事業以私營電影廠生產的市場電影爲主，以觀眾和市場效益爲目標，製作精良，

出現了一批如《小城之春》、《烏鴉與麻雀》、《三毛流浪記》等有着市場良好口碑的電影，

但是由於其缺乏革命性，不能滿足執政黨的革命需要，在毛澤東文藝思想和國家大形勢的

影響之下，電影產業轉向國營，電影事業逐漸全部掌握在國家機器手中。

1951 年毛澤東發起批判《武訓傳》運動，有兩個目的，一是強調電影製作應具有革命

性，符合當時的革命需要，革命要徹底，不能含糊不清；二是他認爲有些共產黨員沒有理

解「紅色電影」的含義，與他的想法出現分歧，通過《武訓傳》告訴藝術家和共產黨員什

麼樣的電影不具備革命性的「紅」，是「毒草」，通過電影指導委員會授意東北電影製片廠

拍攝革命樣板電影《鬼話》，建立了一個「香花」的形象，此後的電影創作過於突出革命性，

藝術性不足，加之批判《武訓傳》後，連續的整風運動，政治環境越發緊張，中國電影事

                                                             
1 毛澤東：〈關於農業問題〉，《毛澤東文集》（北京：人民出版社，1999），第 7 卷，頁 309。
2 胡風：《胡風家書》（上海：復旦大學出版社，2007），頁 284。
3 中共中央文獻研究室編：《毛澤東文藝論集》（北京：中央文獻出版社，2002），頁 163。

業一度陷入低迷，電影生產質量、產量逐年下降。

《武訓傳》事件後，國內外政治環境發生了變化，革命的對象和內容也發生了本質變

化：革資本主義的「命」，是階級鬥爭的需要；革美帝的「命」，是冷戰的需要；革農業、

手工業的「命」，是發展生產力的需要。電影作爲鼓動革命的宣傳工具，內容勢必要做出調

整。冷戰的歷史背景下，中蘇關係需要更加密切，這就要求兩者在一些政策上的同一性，

所以蘇聯的社會主義現實主義文藝理論被介紹到中國，在原本的內涵中加入了毛澤東文藝

思想的詮釋話語，給了電影發展新時期新的任務——「又紅又專」。

電影《葡萄熟了的時候》表現了加強工農聯盟，支持冷戰的紅，《家》的主題圍繞着階

級鬥爭展開，爲配合革命和發展的共同需求，文藝生產的目標與手段的內容變爲在遵循社

會主義的道路下發展生產力。1953 年第二次文代會正式確定了將社會主義現實主義作爲文

藝創作和批評的最高準則，電影創作向又「紅」又「專」的方向發展。

社會主義現實主義的提出有以下三個主要背景：首先，從國際環境的轉變來看，隨着

冷戰背景下的資本主義陣營與共產主義陣營的矛盾日益激化，中國與蘇聯必須保持友好互

助的關係，同為共產主義陣營，中國所受到蘇聯的影響也在與日俱增。這是中國以毛澤東

為代表的共產主義政權對於蘇聯政治經濟文化策略的主動學習和吸收，同時也是為了維護

兩國在某些領域上的同一性。其次，從中國當時國情來看，1949 年到 1956 年的中國在共

產黨的帶領下進行從新民主主義社會到社會主義社會的過渡，1953 年中共中央正式提出過

渡時期總路線，實現社會主義工業化，對農業、手工業和資本主義工商業的社會主義改造。

「一定的文化是一定社會的政治和經濟在觀念形態上的反映。」4換句話說，經濟基礎決定

上層建築，屬於精神領域的文化藝術是上層建築範疇內的，既然總路線是以經濟基礎改革

為主體，那麼為了配合過渡時期總路線的實踐，文化領域必須調整策略，社會主義現實主

義的提出進一步補充和發展了毛澤東的文藝思想。社會主義過渡時期的總路線雖是由中共

中央制定，但是實踐的主體是人民群眾，那利用文化生產調動群眾進行社會主義改造的積

極性便成為了這一時期文藝工作的目標之一。最後，自 1952 年毛澤東提出「在打倒地主階

級和官僚資產階級以後，中國內部的主要矛盾即是工人階級與民族資產階級的矛盾，故不

應再將民族資產階級稱為中間階級。」5中國的主要矛盾發生了根本變化，反對帝國主義和

反對封建主義不再是文藝工作的主要目標，社會主義現實主義也是階級鬥爭的需要。時任

中共中央宣傳部副秘書長的邵荃麟（1906-1971）認爲：

要以階級鬥爭的精神教育人民去克服工人階級隊伍中間的資產階級思想的影響，去

說服廣大農民和手工業者，在加強工農聯盟的基礎上自覺自願地向社會主義前進，

去教育資產階級和小資產階級的愛國分子服從社會主義的改造，我們要在聯合的條
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5 毛澤東：〈現階段國內的主要矛盾〉，《毛澤東文集》（北京：人民出版社，1999），第 6 卷，頁

231。
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階級接受的。這就需要用現實主義手法來創作，現實主義即是「專」，毛澤東認爲各行各業

都要學習技術，業務的最終目的是要發展生產力，繁榮經濟。既要革命，又要發展，達成

政治與經濟雙結合。這即是社會主義現實主義中國化的內涵。

二、社會主義現實主義的提出背景

在中外歷史的發展潮流中，一個新政權的建立，需要同時在政治、經濟、文化等領域

制定相應的政策來鞏固。在文化領域，一方面，需要調整新的文化政策來適應相應的其他

領域的變化；另一方面，以文化宣傳、灌輸的形式，完成自上而下的意識形態宣傳任務，

用以強調意識形態的合理性及優越性，正如胡風（1902-1985）家書中的一句意味深長的話：

「誰有權誰就製造得出真理，能驅策百姓……」2新中國建立之初，國內外形勢複雜多變，

新的政權急於以「摧枯拉朽」之勢改變原有文化政策，必須以一種堅決的、不容置疑的鐵

腕形式完成轉變。針對電影界的意識形態，改造分爲思想和經濟兩個部分，在將私營轉爲

國營的同時，以思想批判的整風行動配合完成。正如毛澤東所言：

我們是反對一切毒草的，但是我們必須謹慎地辨別什麼是真的毒草，什麼是真的香

花。我們要同群眾一起來學會謹慎地辨別香花和毒草，並且一起來用正確的方法同

毒草作鬥爭。3

早期的電影事業以私營電影廠生產的市場電影爲主，以觀眾和市場效益爲目標，製作精良，

出現了一批如《小城之春》、《烏鴉與麻雀》、《三毛流浪記》等有着市場良好口碑的電影，

但是由於其缺乏革命性，不能滿足執政黨的革命需要，在毛澤東文藝思想和國家大形勢的

影響之下，電影產業轉向國營，電影事業逐漸全部掌握在國家機器手中。

1951 年毛澤東發起批判《武訓傳》運動，有兩個目的，一是強調電影製作應具有革命

性，符合當時的革命需要，革命要徹底，不能含糊不清；二是他認爲有些共產黨員沒有理

解「紅色電影」的含義，與他的想法出現分歧，通過《武訓傳》告訴藝術家和共產黨員什

麼樣的電影不具備革命性的「紅」，是「毒草」，通過電影指導委員會授意東北電影製片廠

拍攝革命樣板電影《鬼話》，建立了一個「香花」的形象，此後的電影創作過於突出革命性，

藝術性不足，加之批判《武訓傳》後，連續的整風運動，政治環境越發緊張，中國電影事
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業一度陷入低迷，電影生產質量、產量逐年下降。

《武訓傳》事件後，國內外政治環境發生了變化，革命的對象和內容也發生了本質變

化：革資本主義的「命」，是階級鬥爭的需要；革美帝的「命」，是冷戰的需要；革農業、

手工業的「命」，是發展生產力的需要。電影作爲鼓動革命的宣傳工具，內容勢必要做出調

整。冷戰的歷史背景下，中蘇關係需要更加密切，這就要求兩者在一些政策上的同一性，

所以蘇聯的社會主義現實主義文藝理論被介紹到中國，在原本的內涵中加入了毛澤東文藝

思想的詮釋話語，給了電影發展新時期新的任務——「又紅又專」。

電影《葡萄熟了的時候》表現了加強工農聯盟，支持冷戰的紅，《家》的主題圍繞着階

級鬥爭展開，爲配合革命和發展的共同需求，文藝生產的目標與手段的內容變爲在遵循社

會主義的道路下發展生產力。1953 年第二次文代會正式確定了將社會主義現實主義作爲文

藝創作和批評的最高準則，電影創作向又「紅」又「專」的方向發展。

社會主義現實主義的提出有以下三個主要背景：首先，從國際環境的轉變來看，隨着

冷戰背景下的資本主義陣營與共產主義陣營的矛盾日益激化，中國與蘇聯必須保持友好互

助的關係，同為共產主義陣營，中國所受到蘇聯的影響也在與日俱增。這是中國以毛澤東

為代表的共產主義政權對於蘇聯政治經濟文化策略的主動學習和吸收，同時也是為了維護

兩國在某些領域上的同一性。其次，從中國當時國情來看，1949 年到 1956 年的中國在共

產黨的帶領下進行從新民主主義社會到社會主義社會的過渡，1953 年中共中央正式提出過

渡時期總路線，實現社會主義工業化，對農業、手工業和資本主義工商業的社會主義改造。

「一定的文化是一定社會的政治和經濟在觀念形態上的反映。」4換句話說，經濟基礎決定

上層建築，屬於精神領域的文化藝術是上層建築範疇內的，既然總路線是以經濟基礎改革

為主體，那麼為了配合過渡時期總路線的實踐，文化領域必須調整策略，社會主義現實主

義的提出進一步補充和發展了毛澤東的文藝思想。社會主義過渡時期的總路線雖是由中共

中央制定，但是實踐的主體是人民群眾，那利用文化生產調動群眾進行社會主義改造的積

極性便成為了這一時期文藝工作的目標之一。最後，自 1952 年毛澤東提出「在打倒地主階

級和官僚資產階級以後，中國內部的主要矛盾即是工人階級與民族資產階級的矛盾，故不

應再將民族資產階級稱為中間階級。」5中國的主要矛盾發生了根本變化，反對帝國主義和

反對封建主義不再是文藝工作的主要目標，社會主義現實主義也是階級鬥爭的需要。時任

中共中央宣傳部副秘書長的邵荃麟（1906-1971）認爲：

要以階級鬥爭的精神教育人民去克服工人階級隊伍中間的資產階級思想的影響，去

說服廣大農民和手工業者，在加強工農聯盟的基礎上自覺自願地向社會主義前進，

去教育資產階級和小資產階級的愛國分子服從社會主義的改造，我們要在聯合的條

                                                             
4 毛澤東：〈新民主主義論〉，《毛澤東選集》（北京：人民出版社，1970），第 2 卷，頁 655。
5 毛澤東：〈現階段國內的主要矛盾〉，《毛澤東文集》（北京：人民出版社，1999），第 6 卷，頁

231。
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件下對資產階級進行思想鬥爭。6

下面以兩部電影《葡萄熟了的時候》和《家》爲例，剖析在以社會主義現實主義爲電影的

創作標準的指引下，電影是如何宣傳發展生產力，鞏固工農聯盟和進行階級鬥爭這些政治

訴求的。

（（一一））《《葡葡萄萄熟熟了了的的時時候候》》————冷冷戰戰背背景景下下發發展展生生產產力力的的需需要要  

電影《葡萄熟了的時候》1952 年上映，是由東北電影製片廠拍攝的農民題材故事片。

在葡萄大豐收的季節，周大媽想賣掉葡萄以購置水車和女兒的嫁妝。急於脫手葡萄的她向

農村合作社主任尋求幫助，兩人卻產生了摩擦。在縣委的幫助下，兩人的矛盾得以解決，

周大媽的葡萄也順利賣出。影片開頭展現了葡萄大豐收的情景：一群女孩在田地裏歡快地

勞動着，歌唱着。表現了在沒有封建地主階級的壓迫之下，農民翻身做主的一面。這部電

影圍繞着農民與合作社體制的關係，向觀眾證明合作社經濟的可行性，展現了經濟繁榮發

展的前景，歌頌了共產黨的領導。下文將通過分析《葡萄熟了的時候》的情節設定和臺詞，

論述這部電影在冷戰背景下，爲加固工農聯盟，發展生產力以達到意識形態宣傳的目的的

敘事策略。

1. 情情節節設設定定

影片《葡萄熟了的時候》中戲劇衝突的建構以農民與合作社的矛盾為中心點，具體表

現在農民周大媽家的葡萄豐收，急於賣掉，但是合作社不收。農業合作社是新中國過渡時

期為配合農業進行社會主義改造而制定的經濟生產單位。農業合作社將生產資料集中起

來，統一分配給農民，實行按勞分配。文藝界的領導人之一周揚（1907-1989）對這部電影

的矛盾設置有如下看法：

它是寫了矛盾，它寫了一個合作社怎樣不能為群眾服務，不能為社員服務，如丁老

貴就是代表了這種思想；另外黨支部書記與青年團的支部書記，他們又代表了一種

先進思想，這是矛盾。這裏一種是願意為群眾服務的思想；另一種是不願為群眾服

務的；或者說，主觀願意為社員服務，實際上不是為社員服務的；還有農村中農民

與私商的矛盾，這些矛盾都是很值得寫的，問題是作家沒有在這個矛盾上展開，他

是在這個矛盾上輕輕地滑過去了，並把這個主要矛盾轉嫁到丁老貴與周寡婦身上去

了。結果僅僅是為了買賣葡萄，主題範圍縮小了，因此也就沒有什麼很大的社會意

義，這兩個人物看不出那方面是先進的或落後的代表，正如有些同志批評過的，是

落後與落後思想作鬥爭。7

                                                             
6 邵荃麟：〈沿着社會主義現實主義的方向前進（在中國文學工作者第二次代表大會上的總結發言）〉，

《人民文學》1953 年第 11 期，頁 53-63。
7 周揚：〈在全國第一次電影劇作會議上關於學習社會主義現實主義問題的報告〉，《周揚文集》（北京：

周揚認為影片誇大了周大媽與合作社的矛盾而弱化了農民與私商的矛盾，影片所表現的矛

盾衝突不具有很大的社會意義。影片中的矛盾是農民利益與合作社體制衝突的結果，矛盾

解決的關鍵是黨的領導下的幹部組織以農民利益為第一出發點，通過撥款等支持政策，幫

助農民解決銷路問題。在農民與合作社的關係之外，中共黨組織作為第三方起到調和矛盾

衝突的作用，利用合作社來關心農民、體恤農民、保證農民利益。但是影片中的矛盾衝突

是扭曲的，正如周揚所說：

丁老貴他的很正當，他的為公不要私情，結果是違反了群眾利益，周大媽是完全為

了自己，結果還是代表了群眾利益。由於這種矛盾設置也就不能引起人們的興趣和

同情，也就不能教育人民。

影片承認農民群眾不擇手段爭取利益如「走後門」托關係賣葡萄的合理性，反而「不徇私

情」成為不體諒農民群眾的表現，存在着一定的道德衝突。那就不能達成溫和教化群眾的

作用，反而以一種僵硬的強調方式，暗示主流思想和政治路線的正確性。

2. 臺臺詞詞

影片的臺詞設置較明顯地表露了對合作社經濟體制的贊同和支持，這些讚揚是通過女

主人公周大媽的臺詞表現出來的。如影片開頭周大媽和支部書記的對話：

周大媽：「今年能生產這麼好，多虧了合作社……」

支部書記：「那是一定的，你本錢下多大，得的利就越多。」

周大媽：「是啊，原來我打算一畝地能收 900 斤就錦上添花了，可你說摘了多少？」

支部書記：「多少？」

周大媽：「1200。」

珍珍：「哎呀，你們收了那麼多啊？」

周大媽：「要不是合作社，怎麼能有這麼好的收成啊。」

支部書記：「嗯，合作社是不錯。」

這段臺詞通過周大媽這個普通農民的口傳達給受眾，合作社對葡萄的豐收有很大的功勞，

這是對合作社政策的肯定。

龔玉泉：「你們村有多少水車？」

丁雙喜：「春天的裝了 30 輛，秋天的還得裝 50 輛。誒，我們農村建設要靠你們工人

同志多幫助啊。」

龔玉泉：「昨天縣委書記還告訴我，還讓我在你們村裏辦一個技術傳授站。」

                                                             
人民文學出版社，1985），頁 208-209。
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龔玉泉是縣里黨組織派到農村傳授水車技術的，合作社的功能是要組織農民生產，但是農

民對水車灌溉技術不了解，所以派工人龔玉泉教授技術。以上談話是工人階級幫助農民進

行生產工作，以及農民對黨組織的信任和依賴的表現。

1951 年上映的短故事片《鬼話》作爲一部革命樣板電影，承擔着意識形態宣傳和文藝

思想糾正的雙重作用，爲電影生產樹立了「紅」的電影典範。以下是《鬼話》中一段對話：

小鳳：「小榮！你幹什麼呢？」

小榮：「你幹什麼？」

小鳳：「我做慰問袋呢，你麵炒好了嗎？」

小榮：「我們不炒了。」

小鳳：「你不炒？哎呀，真丟人哪，真丟人，真丟人哪，真丟人……」

小榮：「我怎麼丟人啦？怎麼丟人啦？」

小鳳：「你不關心咱們志願軍，你不慰勞咱們志願軍。」

 

這段對話的背景是兩個年輕女孩在支援抗美援朝一事上出現了一些矛盾。從二人的對話中

可以看出，當時戰爭背景下，提倡用行動表達對抗美援朝的支持，例如：炒麵、做慰問袋

等物質支援。不做等同於不關心解放軍這種極端思想也間接表現了電影中意識形態的絕對

把控。相較電影《鬼話》，在《葡萄熟了的時候》這部電影中，對宣傳民眾應支持抗美援朝

一事處理的較爲溫和，見以下對話： 

支部書記：「周大嫂，你收了這麼多的葡萄，都有些什麼打算啊？」

周大媽：「打算可有的是啊！嗨，可惜這東西不能走遠路啊，要能啊，我真想給志願

軍送幾大車去！」

支部書記：「哎呀，路太遠，困難啊。」

周大媽：「就是啊，所以我想等葡萄賣了，多捐些款子，買飛機大炮。」

支部書記：「嗯，那對！」

這段臺詞是周大媽希望賣掉葡萄給在前線抗美援朝的志願軍捐款表示支持，這裏的臺詞與

革命樣板電影《鬼話》有相似的地方，相同之處在於電影都極力地借用臺詞來表現農民階

級應該支持抗美援朝戰爭的主流思想。但是，這部電影與《鬼話》的不同之處在於《鬼話》

的臺詞設定得極為左派，正如前文所言，同為自願送慰問給志願軍，《鬼話》裏直接表現出

不給志願軍送慰勞品就是丟臉的行為，也就是非白即黑的，而這部電影卻只表現了農民自

願送慰問的積極的一面，沒有《鬼話》的臺詞那樣極端。

以《葡萄熟了的時候》為例，我們可以通過分析劇情設置、臺詞文本，探尋電影的創

作與政治的密切關係：通過電影藝術的感染力和號召力，爲鞏固工農聯盟，將戲劇衝突設

置爲工農矛盾，政黨則作爲調和矛盾的中間人，引導農民信任合作社，帶領合作社貼近農

民，將主流意識形態的政治決策以電影的形式來傳達和表現，以硬教育的形式告訴群眾國

家政策的合理性，如抗美援朝是保衛國家的光榮行為，應該歌頌和支持；合作社是促進經

濟發展和過渡到社會主義社會的必須政策；黨組織以群眾的利益為出發點，關心和愛護農

民，為農民解決問題等。

除《葡萄熟了的時候》以外，1953 年到 1956 年間還有東北電影製片廠出品的故事片

《豐收》、北京電影製片廠的《趙小蘭》、長江崑崙電影製片廠製作的《紡花曲》等反映工

農聯盟關係爲主題的故事片。可見，電影生產緊密地呼應政治上鞏固工農聯盟的訴求。階

級鬥爭作爲革命的其中一環，也同樣需要文化戰線的宣傳和鼓動，電影《家》作爲一部以

階級鬥爭爲主題的電影，緊密地配合了革命的需要。

（（二二））《《家家》》————階階級級鬥鬥爭爭的的需需要要  

《家》是改編自巴金（1904-2005）的同名長篇小說於 1956 年上映的電影，描寫了民國

時期一個封建大家族內家族成員發生的故事，展現了封建思想的弊端——對人性的踐踏、

對自由的束縛和對他人的壓迫。以高家這個封建大家族的三兄弟所經歷的故事為主線，三

人的性格特點、對封建禮教的承受和反抗承擔起戲劇衝突的中心。高覺新是高家大少爺，

雖擁有地位和財富，但因為性格軟弱，一味地聽從家裏的安排，不能為自己的婚姻做主。

他喜歡梅表妹，但高老太爺不同意，並做主給高覺新娶了一個他不喜歡的女人。因為是長

子，他不能像二弟三弟那樣去新式學校上學，他無法決定自己的人生，家庭和封建禮教的

束縛時時讓他痛苦不堪。二弟覺民和三弟覺慧在新式學校上學，受到了辛亥革命以來新思

潮的影響，對自己所在的封建資產階級深惡痛絕，想要主宰自己的命運。覺慧與高家的丫

鬟鳴鳳相戀，奈何鳴鳳被高老太爺送給馮老太爺做姨太太。鳴鳳向覺慧求助，但覺慧正忙

於寫文章發表在《黎明周報》上，沒有顧及她。鳴鳳沒有能為自己做主的勇氣，又不想嫁

給馮老太爺，悲痛絕望之際選擇了投湖自盡。鳴鳳的死讓覺慧對這個家更加失望，他想到

自己從前沒有膽量，現在決定離開家爭取自己的人生。梅表妹去世後，覺新的妻子也難產

而死，覺新悲痛交加，不再對這個剝奪了他的自由和愛情的家庭抱有任何希望。在覺民、

覺慧和琴小姐的勸說下，他幡然悔悟，與覺民、琴小姐一起幫助覺慧離開了家。

電影主題所強調的是「新」與「舊」的交替、衝突、矛盾，「家」的概念被引申為封建

資產階級的牢籠，只要在這個牢籠里，便沒有自由可言。影片刻畫了很多細節來表現家的

「舊」，比如封建的儀式、分明的階級、傳統的思想；同時，也有很多情節展現出「新」的

一面，比如覺新的名字暗示着「新」的覺醒，覺民和覺慧上的是新式學堂，接受的新式教

育，覺慧看的《新潮》雜誌，琴小姐看的《新青年》等等。這些「舊」的封建禮教、階級

制度因為時代的變遷顯得分外腐朽。新舊思想的衝突和階級的矛盾最終讓被壓迫者奮起反

抗，向着新的生活勇敢前行。

新中國在從新民主主義社會過渡到社會主義社會的時期，階級鬥爭是始終存在的。但

是一味地批判所有封建資產階級又過於極端，覺慧和覺民本身出身於資產階級，當他們意
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龔玉泉是縣里黨組織派到農村傳授水車技術的，合作社的功能是要組織農民生產，但是農

民對水車灌溉技術不了解，所以派工人龔玉泉教授技術。以上談話是工人階級幫助農民進

行生產工作，以及農民對黨組織的信任和依賴的表現。

1951 年上映的短故事片《鬼話》作爲一部革命樣板電影，承擔着意識形態宣傳和文藝

思想糾正的雙重作用，爲電影生產樹立了「紅」的電影典範。以下是《鬼話》中一段對話：

小鳳：「小榮！你幹什麼呢？」

小榮：「你幹什麼？」

小鳳：「我做慰問袋呢，你麵炒好了嗎？」

小榮：「我們不炒了。」

小鳳：「你不炒？哎呀，真丟人哪，真丟人，真丟人哪，真丟人……」

小榮：「我怎麼丟人啦？怎麼丟人啦？」

小鳳：「你不關心咱們志願軍，你不慰勞咱們志願軍。」

 

這段對話的背景是兩個年輕女孩在支援抗美援朝一事上出現了一些矛盾。從二人的對話中

可以看出，當時戰爭背景下，提倡用行動表達對抗美援朝的支持，例如：炒麵、做慰問袋

等物質支援。不做等同於不關心解放軍這種極端思想也間接表現了電影中意識形態的絕對

把控。相較電影《鬼話》，在《葡萄熟了的時候》這部電影中，對宣傳民眾應支持抗美援朝

一事處理的較爲溫和，見以下對話： 

支部書記：「周大嫂，你收了這麼多的葡萄，都有些什麼打算啊？」

周大媽：「打算可有的是啊！嗨，可惜這東西不能走遠路啊，要能啊，我真想給志願

軍送幾大車去！」

支部書記：「哎呀，路太遠，困難啊。」

周大媽：「就是啊，所以我想等葡萄賣了，多捐些款子，買飛機大炮。」

支部書記：「嗯，那對！」

這段臺詞是周大媽希望賣掉葡萄給在前線抗美援朝的志願軍捐款表示支持，這裏的臺詞與

革命樣板電影《鬼話》有相似的地方，相同之處在於電影都極力地借用臺詞來表現農民階

級應該支持抗美援朝戰爭的主流思想。但是，這部電影與《鬼話》的不同之處在於《鬼話》

的臺詞設定得極為左派，正如前文所言，同為自願送慰問給志願軍，《鬼話》裏直接表現出

不給志願軍送慰勞品就是丟臉的行為，也就是非白即黑的，而這部電影卻只表現了農民自

願送慰問的積極的一面，沒有《鬼話》的臺詞那樣極端。

以《葡萄熟了的時候》為例，我們可以通過分析劇情設置、臺詞文本，探尋電影的創

作與政治的密切關係：通過電影藝術的感染力和號召力，爲鞏固工農聯盟，將戲劇衝突設

置爲工農矛盾，政黨則作爲調和矛盾的中間人，引導農民信任合作社，帶領合作社貼近農

民，將主流意識形態的政治決策以電影的形式來傳達和表現，以硬教育的形式告訴群眾國

家政策的合理性，如抗美援朝是保衛國家的光榮行為，應該歌頌和支持；合作社是促進經

濟發展和過渡到社會主義社會的必須政策；黨組織以群眾的利益為出發點，關心和愛護農

民，為農民解決問題等。

除《葡萄熟了的時候》以外，1953 年到 1956 年間還有東北電影製片廠出品的故事片

《豐收》、北京電影製片廠的《趙小蘭》、長江崑崙電影製片廠製作的《紡花曲》等反映工

農聯盟關係爲主題的故事片。可見，電影生產緊密地呼應政治上鞏固工農聯盟的訴求。階

級鬥爭作爲革命的其中一環，也同樣需要文化戰線的宣傳和鼓動，電影《家》作爲一部以

階級鬥爭爲主題的電影，緊密地配合了革命的需要。

（（二二））《《家家》》————階階級級鬥鬥爭爭的的需需要要  

《家》是改編自巴金（1904-2005）的同名長篇小說於 1956 年上映的電影，描寫了民國

時期一個封建大家族內家族成員發生的故事，展現了封建思想的弊端——對人性的踐踏、

對自由的束縛和對他人的壓迫。以高家這個封建大家族的三兄弟所經歷的故事為主線，三

人的性格特點、對封建禮教的承受和反抗承擔起戲劇衝突的中心。高覺新是高家大少爺，

雖擁有地位和財富，但因為性格軟弱，一味地聽從家裏的安排，不能為自己的婚姻做主。

他喜歡梅表妹，但高老太爺不同意，並做主給高覺新娶了一個他不喜歡的女人。因為是長

子，他不能像二弟三弟那樣去新式學校上學，他無法決定自己的人生，家庭和封建禮教的

束縛時時讓他痛苦不堪。二弟覺民和三弟覺慧在新式學校上學，受到了辛亥革命以來新思

潮的影響，對自己所在的封建資產階級深惡痛絕，想要主宰自己的命運。覺慧與高家的丫

鬟鳴鳳相戀，奈何鳴鳳被高老太爺送給馮老太爺做姨太太。鳴鳳向覺慧求助，但覺慧正忙

於寫文章發表在《黎明周報》上，沒有顧及她。鳴鳳沒有能為自己做主的勇氣，又不想嫁

給馮老太爺，悲痛絕望之際選擇了投湖自盡。鳴鳳的死讓覺慧對這個家更加失望，他想到

自己從前沒有膽量，現在決定離開家爭取自己的人生。梅表妹去世後，覺新的妻子也難產

而死，覺新悲痛交加，不再對這個剝奪了他的自由和愛情的家庭抱有任何希望。在覺民、

覺慧和琴小姐的勸說下，他幡然悔悟，與覺民、琴小姐一起幫助覺慧離開了家。

電影主題所強調的是「新」與「舊」的交替、衝突、矛盾，「家」的概念被引申為封建

資產階級的牢籠，只要在這個牢籠里，便沒有自由可言。影片刻畫了很多細節來表現家的

「舊」，比如封建的儀式、分明的階級、傳統的思想；同時，也有很多情節展現出「新」的

一面，比如覺新的名字暗示着「新」的覺醒，覺民和覺慧上的是新式學堂，接受的新式教

育，覺慧看的《新潮》雜誌，琴小姐看的《新青年》等等。這些「舊」的封建禮教、階級

制度因為時代的變遷顯得分外腐朽。新舊思想的衝突和階級的矛盾最終讓被壓迫者奮起反

抗，向着新的生活勇敢前行。

新中國在從新民主主義社會過渡到社會主義社會的時期，階級鬥爭是始終存在的。但

是一味地批判所有封建資產階級又過於極端，覺慧和覺民本身出身於資產階級，當他們意
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識到資產階級的腐朽和殘酷後，加入了批判資產階級的先鋒隊。這表明由封建主義者到新

民主主義者的過渡可以通過階級鬥爭的方式來實現。這部影片達到了主流意識形態倡導階

級鬥爭的宣傳目的，在批判封建資產階級黑暗面的同時，也鼓勵被壓迫者反抗，實現階級

轉化。

在 1953 年後，電影產業完成由私營到國營的過渡，革命的首要任務變成鞏固工農聯

盟、發展生產力和進行階級鬥爭，因而大量相應以上任務的電影應運而生。社會主義現實

主義理論原是蘇聯最早提出，由於國情不同，內容也需要做出一些調整來適應中國的發展。

三、社會主義現實主義的中國化 

社會主義現實主義文藝思想的中國化經歷了很漫長的一段時期，這段時期是中國文藝

工作者遵循着毛澤東的文藝思想逐漸與蘇聯文藝思想融合的過程。社會主義現實主義最初

的定義來自 1934 年第一次蘇聯作家代表大會通過的《蘇聯作家協會章程》，《章程》指出：

社會主義的現實主義，作為蘇聯文學與蘇聯文學批評的基本方法，要求藝術家從現

實的革命發展中真實地、歷史地和具體地去描寫現實。同時，藝術描寫的真實性和

歷史具體性必須與用社會主義精神從思想上改造和教育勞動人民的任務結合起來。
8

毛澤東文藝思想強調文藝與政治的緊密聯繫，在當時，革命是政治生活的主題，那文

藝與政治的最大聯繫當屬文藝與革命的緊密關係。當然，社會主義現實主義的提出依然是

強調藝術與政治的從屬關係，如毛澤東所講：

文藝是從屬於政治的，但又反過來給予偉大的影響於政治。革命文藝是整個革命事

業的一部分，是齒輪和螺絲釘，和別的更重要的部分比較起來，自然有輕重緩急第

一第二之分，但它是對於整個機器不可缺少的齒輪和螺絲釘，對於整個革命事業不

可缺少的一部分。9

毛澤東在《講話》裏指出文藝與政治的關係：文藝服從政治。文藝界骨幹周揚在繼承毛澤

東思想的文藝觀的基礎上，將蘇聯的社會主義現實主義理論與中國實際結合。

文藝工作者，作爲時代的鼓手，運用各種文藝形式，敏銳地反映了我國人民反對帝

國主義，保衛祖國、保衛世界和平的鬥爭，反映了祖國建設的各個戰線上不斷涌現

                                                             
8 轉引自孟繁華：〈社會主義現實主義的來源與在中國的接受〉，《廣播電視大學學報（哲學社會科學

版）》1998 年第 4 期，頁 25-30。
9 毛澤東：〈在延安文藝座談會上的講話〉（北京：人民文學出版社，1967），頁 823。

的新人新事，熱情地描述了新事物在鬥爭中的成長，顯示了文藝密切配合政治的積

極作用。10

周揚的報告指出了文藝工作者的時代任務，通過文藝創作反映文藝密切配合政治的積極作

用。周揚所代表的主流文藝思想派將文藝配合政治的思想落實到具體的文藝創作上，對文

藝作品和文藝批評的要求是遵循着社會主義的意識形態，以現實主義的文藝作品來反映社

會主義的優越性。胡風對文藝與政治的觀點與主流思想的不同之處在於他從哲學的角度出

發，認爲文藝與政治是辯證的關係。

1952 年周揚在〈關於「社會主義的現實主義與革命的浪漫主義」——「唯物辯證法的

創作方法」之否定〉中詳細地介紹了吉爾伯丁的「社會主義的現實主義」的理論。周揚在

這篇文章裏系統地闡述了吉爾伯丁的文藝思想，駁斥了蘇聯之前提倡使用唯物辯證法創作

文藝作品的思想。他贊同吉爾伯丁的觀點，認為「社會主義的現實主義」與「革命的浪漫

主義」不是衝突矛盾的，「革命的浪漫主義」包含在「社會主義的現實主義的框架中」。這

個時期的中國文藝分子只是簡單地翻譯和系統闡述蘇聯的文藝思想，對於社會主義現實主

義這個新的文藝思想尚處於摸索的狀態。究竟這個文藝思想能否適用於中國的文藝界現

狀，還是一個值得思考的問題。

1953 年中國文學工作者第二次代表大會正式提出了社會主義現實主義的中國化，這是

中國文藝界積極分子將蘇聯的社會主義現實主義與中國文藝狀況實際相結合的一大突破，

也是「紅色電影」建構與發展的第三座里程碑。當然，政治因素也起着重要的作用，如前

文所述，冷戰的歷史背景下，中蘇關係需要更加密切，這就要求兩者在一些政策上的同一

性，文藝思想作為上層建築的關鍵，是促進經濟建設發展必不可少的動力。過渡時期的社

會主義改造也需要更多能夠宣傳教化群眾、跟從黨的步伐的文藝作品的出現，同時鼓勵群

眾進行階級鬥爭，革除群眾思想中落後的、腐朽的小資產階級和民族資產階級的思想。

在政治環境和主要矛盾所代表的意識形態的流變中，中國的文藝思想也需要調整自身

以適應與往日不同的經濟基礎的發展方向。社會主義現實主義就是在此特殊時期被提了出

來，與中國實際相結合。

社會主義現實主義作為新的文藝指導思想，一經提出，全國文藝界開展了浩浩蕩蕩的

學習狂潮，各地文藝界骨幹分子紛紛組織學習社會主義現實主義思想。社會主義現實主義

的中國化要求藝術家

在藝術作品中表現政策，最根本的就是表現黨和人民血肉相連的關係以及黨對群眾

的領導，表現人民中先進和落後力量的鬥爭，表現共產黨員作為先鋒隊的模範作用，

表現人民民主制度的優越性。因此，正確地表現政策和真實地描寫生活兩者必須完

                                                             
10 周揚：〈我國社會主義文學藝術的道路（1960 年 7 月 22 日在中國文學藝術工作者第三次代表大會

上的報告）〉，《寧夏文藝》1960 年第 9 期，頁 10。
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識到資產階級的腐朽和殘酷後，加入了批判資產階級的先鋒隊。這表明由封建主義者到新

民主主義者的過渡可以通過階級鬥爭的方式來實現。這部影片達到了主流意識形態倡導階

級鬥爭的宣傳目的，在批判封建資產階級黑暗面的同時，也鼓勵被壓迫者反抗，實現階級

轉化。

在 1953 年後，電影產業完成由私營到國營的過渡，革命的首要任務變成鞏固工農聯

盟、發展生產力和進行階級鬥爭，因而大量相應以上任務的電影應運而生。社會主義現實

主義理論原是蘇聯最早提出，由於國情不同，內容也需要做出一些調整來適應中國的發展。

三、社會主義現實主義的中國化 

社會主義現實主義文藝思想的中國化經歷了很漫長的一段時期，這段時期是中國文藝

工作者遵循着毛澤東的文藝思想逐漸與蘇聯文藝思想融合的過程。社會主義現實主義最初

的定義來自 1934 年第一次蘇聯作家代表大會通過的《蘇聯作家協會章程》，《章程》指出：

社會主義的現實主義，作為蘇聯文學與蘇聯文學批評的基本方法，要求藝術家從現

實的革命發展中真實地、歷史地和具體地去描寫現實。同時，藝術描寫的真實性和

歷史具體性必須與用社會主義精神從思想上改造和教育勞動人民的任務結合起來。
8

毛澤東文藝思想強調文藝與政治的緊密聯繫，在當時，革命是政治生活的主題，那文

藝與政治的最大聯繫當屬文藝與革命的緊密關係。當然，社會主義現實主義的提出依然是

強調藝術與政治的從屬關係，如毛澤東所講：

文藝是從屬於政治的，但又反過來給予偉大的影響於政治。革命文藝是整個革命事

業的一部分，是齒輪和螺絲釘，和別的更重要的部分比較起來，自然有輕重緩急第

一第二之分，但它是對於整個機器不可缺少的齒輪和螺絲釘，對於整個革命事業不

可缺少的一部分。9

毛澤東在《講話》裏指出文藝與政治的關係：文藝服從政治。文藝界骨幹周揚在繼承毛澤

東思想的文藝觀的基礎上，將蘇聯的社會主義現實主義理論與中國實際結合。

文藝工作者，作爲時代的鼓手，運用各種文藝形式，敏銳地反映了我國人民反對帝

國主義，保衛祖國、保衛世界和平的鬥爭，反映了祖國建設的各個戰線上不斷涌現

                                                             
8 轉引自孟繁華：〈社會主義現實主義的來源與在中國的接受〉，《廣播電視大學學報（哲學社會科學

版）》1998 年第 4 期，頁 25-30。
9 毛澤東：〈在延安文藝座談會上的講話〉（北京：人民文學出版社，1967），頁 823。

的新人新事，熱情地描述了新事物在鬥爭中的成長，顯示了文藝密切配合政治的積

極作用。10

周揚的報告指出了文藝工作者的時代任務，通過文藝創作反映文藝密切配合政治的積極作

用。周揚所代表的主流文藝思想派將文藝配合政治的思想落實到具體的文藝創作上，對文

藝作品和文藝批評的要求是遵循着社會主義的意識形態，以現實主義的文藝作品來反映社

會主義的優越性。胡風對文藝與政治的觀點與主流思想的不同之處在於他從哲學的角度出

發，認爲文藝與政治是辯證的關係。

1952 年周揚在〈關於「社會主義的現實主義與革命的浪漫主義」——「唯物辯證法的

創作方法」之否定〉中詳細地介紹了吉爾伯丁的「社會主義的現實主義」的理論。周揚在

這篇文章裏系統地闡述了吉爾伯丁的文藝思想，駁斥了蘇聯之前提倡使用唯物辯證法創作

文藝作品的思想。他贊同吉爾伯丁的觀點，認為「社會主義的現實主義」與「革命的浪漫

主義」不是衝突矛盾的，「革命的浪漫主義」包含在「社會主義的現實主義的框架中」。這

個時期的中國文藝分子只是簡單地翻譯和系統闡述蘇聯的文藝思想，對於社會主義現實主

義這個新的文藝思想尚處於摸索的狀態。究竟這個文藝思想能否適用於中國的文藝界現

狀，還是一個值得思考的問題。

1953 年中國文學工作者第二次代表大會正式提出了社會主義現實主義的中國化，這是

中國文藝界積極分子將蘇聯的社會主義現實主義與中國文藝狀況實際相結合的一大突破，

也是「紅色電影」建構與發展的第三座里程碑。當然，政治因素也起着重要的作用，如前

文所述，冷戰的歷史背景下，中蘇關係需要更加密切，這就要求兩者在一些政策上的同一

性，文藝思想作為上層建築的關鍵，是促進經濟建設發展必不可少的動力。過渡時期的社

會主義改造也需要更多能夠宣傳教化群眾、跟從黨的步伐的文藝作品的出現，同時鼓勵群

眾進行階級鬥爭，革除群眾思想中落後的、腐朽的小資產階級和民族資產階級的思想。

在政治環境和主要矛盾所代表的意識形態的流變中，中國的文藝思想也需要調整自身

以適應與往日不同的經濟基礎的發展方向。社會主義現實主義就是在此特殊時期被提了出

來，與中國實際相結合。

社會主義現實主義作為新的文藝指導思想，一經提出，全國文藝界開展了浩浩蕩蕩的

學習狂潮，各地文藝界骨幹分子紛紛組織學習社會主義現實主義思想。社會主義現實主義

的中國化要求藝術家

在藝術作品中表現政策，最根本的就是表現黨和人民血肉相連的關係以及黨對群眾

的領導，表現人民中先進和落後力量的鬥爭，表現共產黨員作為先鋒隊的模範作用，

表現人民民主制度的優越性。因此，正確地表現政策和真實地描寫生活兩者必須完

                                                             
10 周揚：〈我國社會主義文學藝術的道路（1960 年 7 月 22 日在中國文學藝術工作者第三次代表大會

上的報告）〉，《寧夏文藝》1960 年第 9 期，頁 10。
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全統一起來。而生活描寫的真實性則是現實主義藝術的最高準則。11

周揚對於中國化的社會主義現實主義的詮釋論證了社會主義現實主義與政治的緊密關係。

將社會主義現實主義的概念拆解為社會主義和現實主義，現實主義是藝術作品的風格

流派，要求藝術創作要真實、歷史和具體地描寫生活；「判斷一個作品是否社會主義現實主

義的，主要不在它所描寫的內容是否社會主義的現實生活，而是在於以社會主義的觀點、

立場來表現革命發展中生活的真實。」12社會主義一詞已然是意識形態的產物，在現實主

義地描寫生活、反映生活的同時要遵循社會主義發展的規律。這便是社會主義現實主義的

全部內容，遵循社會主義發展的規律即是聽從共產黨所代表的無產階級的領導，在藝術作

品中表現無產階級領導的優越性與資本主義的本質區別。實際上，社會主義現實主義，顧

名思義，社會主義在先，現實主義在後，二者的關係是現實主義從屬於社會主義。換言之，

社會主義是文藝創作的目標，爲了社會主義而創作，把社會主義的理想和優點通過文藝作

品表現出來、影響受眾，讓群眾理解其合理性和必然性。文藝作品如何表現社會主義呢？

是通過現實主義的創作方法和批評準則，以真實、歷史具體的藝術作品來說服所有受眾，

讓受眾瞭解社會主義的優越性以及與其他意識形態的區別之處，這是一種上下結合的創作

和批評標準，社會主義在上，是所有藝術作品表現的目標；現實主義在下，是藝術作品表

現的手段和批評的準則。社會主義現實主義與毛澤東的文藝思想並無衝突，只是「老瓶裝

新酒」，在毛澤東思想革命觀的主導下，繼承和發展了《講話》的內容並且引入了新的概念

以配合時代和政治鬥爭的需要。可以說，社會主義現實主義文藝創作目標與手段的雙重標

準，既滿足「紅」，同時又具備「專」。

四、結論 

「紅色電影」的定義是後革命時代的學者在革命時代毛澤東的文藝思想的領導下，所

製作的以肯定共產主義意識形態的合理性爲主題的類型電影。「紅色電影」的建構是毛澤東

的革命話語在文藝生產方面的獨特表現。電影作爲新興的大眾傳媒，其傳播效果與報刊廣

播等傳統媒介相比更加突出。縱觀 1953 年到 1956 年「紅色電影」的發展過程，我們也可

以看到共產主義的革命情懷是如何領導文藝的生產。中國的「紅色電影」的建構與發展是

意識形態影響文藝產業的直接表現，毛澤東根據中國的國情，賦予了「紅色電影」在不同

階段的不同詮釋話語，電影產業通過生產大量作品豐富了「紅色電影」的時代內容。

毛澤東的文藝思想造就了「紅色電影」這一獨特電影類型，此類型電影的單一性特徵

使中國電影在社會主義過渡時期的發展有起有落，直到 1956 年對於農業、手工業和資本

                                                             
11 周揚：〈為創造更多的優秀的文學藝術作品而奮鬥〉，《人民文學》1953 年第 11 期，頁 1-14。
12 周揚：〈社會主義現實主義——中國文學前進的道路〉，《周揚文集》（北京：人民文學出版社，

1985），頁 186-187。

主義工商業的改造基本完成，我國由新民主主義社會完成了向社會主義社會的改造。中國

的經濟基礎發生了徹底變革後，文化和政治方針也隨之進行調整，毛澤東在 1956 年 4 月

28 日《在中共中央政治局擴大會議上的總結講話》中提出「百花齊放、百家爭鳴」的「雙

百」文藝方針。這是毛澤東的文藝思想在社會主義改造和社會主義建設時期一次新的跨越。

毛澤東在〈百花齊放、百家爭鳴〉一文中指出辨別文藝思想和文藝作品是「香花」還是「毒

草」的標準爲：

（一）有利於團結全國各族人民，而不是分裂人民；（二）有利於社會主義改造和社

會主義建設，而不是不利於社會主義改造和社會主義建設；（三）有利於鞏固人民民

主專政，而不是破壞或者削弱這個專政；（四）有利於鞏固民主集中制，而不是破壞

或者削弱這個制度；（五）有利於鞏固共產黨的領導，而不是擺脫或者削弱這種領

導；（六）有利於社會主義的國際團結和全世界愛好和平人民的國際團結，而不是有

損於這些團結。這六條標準中，最重要的是社會主義道路和黨的領導兩條。13

其中，社會主義道路和黨的領導也是遵循了先「紅」再「專」的必要準則。「百花齊放、百

家爭鳴」文藝方針的提出是毛澤東文藝思想發展到新一階段的表現，這一方針繼承了以往

文藝政策的重點，在繼承了先「紅」再「專」的指導思想的基礎上，鼓勵創作更多優質的

文藝作品。

                                                             
13 中共中央文獻研究室編：《毛澤東文藝論集》，頁 164。
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全統一起來。而生活描寫的真實性則是現實主義藝術的最高準則。11

周揚對於中國化的社會主義現實主義的詮釋論證了社會主義現實主義與政治的緊密關係。

將社會主義現實主義的概念拆解為社會主義和現實主義，現實主義是藝術作品的風格

流派，要求藝術創作要真實、歷史和具體地描寫生活；「判斷一個作品是否社會主義現實主

義的，主要不在它所描寫的內容是否社會主義的現實生活，而是在於以社會主義的觀點、

立場來表現革命發展中生活的真實。」12社會主義一詞已然是意識形態的產物，在現實主

義地描寫生活、反映生活的同時要遵循社會主義發展的規律。這便是社會主義現實主義的

全部內容，遵循社會主義發展的規律即是聽從共產黨所代表的無產階級的領導，在藝術作

品中表現無產階級領導的優越性與資本主義的本質區別。實際上，社會主義現實主義，顧

名思義，社會主義在先，現實主義在後，二者的關係是現實主義從屬於社會主義。換言之，

社會主義是文藝創作的目標，爲了社會主義而創作，把社會主義的理想和優點通過文藝作

品表現出來、影響受眾，讓群眾理解其合理性和必然性。文藝作品如何表現社會主義呢？

是通過現實主義的創作方法和批評準則，以真實、歷史具體的藝術作品來說服所有受眾，

讓受眾瞭解社會主義的優越性以及與其他意識形態的區別之處，這是一種上下結合的創作

和批評標準，社會主義在上，是所有藝術作品表現的目標；現實主義在下，是藝術作品表

現的手段和批評的準則。社會主義現實主義與毛澤東的文藝思想並無衝突，只是「老瓶裝

新酒」，在毛澤東思想革命觀的主導下，繼承和發展了《講話》的內容並且引入了新的概念

以配合時代和政治鬥爭的需要。可以說，社會主義現實主義文藝創作目標與手段的雙重標

準，既滿足「紅」，同時又具備「專」。

四、結論 

「紅色電影」的定義是後革命時代的學者在革命時代毛澤東的文藝思想的領導下，所

製作的以肯定共產主義意識形態的合理性爲主題的類型電影。「紅色電影」的建構是毛澤東

的革命話語在文藝生產方面的獨特表現。電影作爲新興的大眾傳媒，其傳播效果與報刊廣

播等傳統媒介相比更加突出。縱觀 1953 年到 1956 年「紅色電影」的發展過程，我們也可

以看到共產主義的革命情懷是如何領導文藝的生產。中國的「紅色電影」的建構與發展是

意識形態影響文藝產業的直接表現，毛澤東根據中國的國情，賦予了「紅色電影」在不同

階段的不同詮釋話語，電影產業通過生產大量作品豐富了「紅色電影」的時代內容。

毛澤東的文藝思想造就了「紅色電影」這一獨特電影類型，此類型電影的單一性特徵

使中國電影在社會主義過渡時期的發展有起有落，直到 1956 年對於農業、手工業和資本

                                                             
11 周揚：〈為創造更多的優秀的文學藝術作品而奮鬥〉，《人民文學》1953 年第 11 期，頁 1-14。
12 周揚：〈社會主義現實主義——中國文學前進的道路〉，《周揚文集》（北京：人民文學出版社，

1985），頁 186-187。

主義工商業的改造基本完成，我國由新民主主義社會完成了向社會主義社會的改造。中國

的經濟基礎發生了徹底變革後，文化和政治方針也隨之進行調整，毛澤東在 1956 年 4 月

28 日《在中共中央政治局擴大會議上的總結講話》中提出「百花齊放、百家爭鳴」的「雙

百」文藝方針。這是毛澤東的文藝思想在社會主義改造和社會主義建設時期一次新的跨越。

毛澤東在〈百花齊放、百家爭鳴〉一文中指出辨別文藝思想和文藝作品是「香花」還是「毒

草」的標準爲：

（一）有利於團結全國各族人民，而不是分裂人民；（二）有利於社會主義改造和社

會主義建設，而不是不利於社會主義改造和社會主義建設；（三）有利於鞏固人民民

主專政，而不是破壞或者削弱這個專政；（四）有利於鞏固民主集中制，而不是破壞

或者削弱這個制度；（五）有利於鞏固共產黨的領導，而不是擺脫或者削弱這種領

導；（六）有利於社會主義的國際團結和全世界愛好和平人民的國際團結，而不是有

損於這些團結。這六條標準中，最重要的是社會主義道路和黨的領導兩條。13

其中，社會主義道路和黨的領導也是遵循了先「紅」再「專」的必要準則。「百花齊放、百

家爭鳴」文藝方針的提出是毛澤東文藝思想發展到新一階段的表現，這一方針繼承了以往

文藝政策的重點，在繼承了先「紅」再「專」的指導思想的基礎上，鼓勵創作更多優質的

文藝作品。

                                                             
13 中共中央文獻研究室編：《毛澤東文藝論集》，頁 164。
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