
作者简介:安燕,西南交通大学人文学院教授、博士生导师.

〔∗〕本文系国 家 社 科 基 金 艺 术 学 项 目“少 数 民 族 电 影:神 话 学 与 民 族 文 化 形 象 建 构”(批 准 号:

１３EC１４０)阶段性成果.

学人论语

«学术界»(月刊)

总第２４０期,２０１８．５

ACADEMICS

No．５May．２０１８

观念的徘徊:少数民族电影创作迷思〔∗〕

○ 安　燕
(西南交通大学　人文学院,四川　成都　６１１７５６)

〔摘　要〕政治与美学的会通使“十七年”少数民族电影找到了它自己的“最终形

式”,创造了一个时代的奇迹.此后,少数民族电影一直处于无缘主流无缘市场的尴尬

之中.究其原因,是少数民族电影的创作观念出现了问题.受创作惯性、文化认知、市

场大气候的影响,少数民族电影创作者在文艺片、原生态、类型化探索等观念中摇摆不

定或各执一端,难以达成平衡和会通,未能创造出对应于当下时代的“最终形式”.
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在我国少数民族电影的历史上,除了十七年时期的艺术辉煌被反复提及、浓
彩重墨书写,似乎再难有任何一个时段的创作能与之比肩.即便在当下艺术观

念极大自由、艺术手法无限多样化、题材类型高度多元化的语境中,也难在整体

上比肩“十七年”.众所周知,“十七年”少数民族电影无一例外服务于政治,无论

是类型特征突出的«阿诗玛»«五朵金花»«刘三姐»«神秘的旅伴»等,还是秉承左

翼文艺片传统的«农奴»«边寨烽火»«哈森与加米拉»等,“政治”是其共同的大写

主题.事实上,“十七年”时期的少数民族电影就其思想诉求而言,是极其单一

的,政治大于一切,无论是语言、形式、表现手段和美学风格,还是主题表达,与当

下充满多元化、多样性、艺术观念日趋丰富复杂、表意更为宽广的创作实难一拼

高低.然而,“十七年”少数民族电影的煽动力、感染力直到今天,依然无比强悍,
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其政治与美学会通的近乎自然主义的经验创造了一个时代的奇迹.政治与美学

的会通使“十七年”少数民族电影找到了它自己的“最终形式”,如同特吕弗对希

区柯克悬疑惊悚片“最终形式”的认定,一部电影“不仅应是找到它的完美形式,
而且要找到它的最终形式”.〔１〕而十七年时期的电影整体上未必创造出了“完美

形式”,但一定找到了它的“最终形式”,无限贴近它那个时代的精神气质和受众

审美气质的形式.
“十七年”少数民族电影“最终形式”的秘密在于“会通性”的建立,即主流意

识形态、故事、形式、风格、文化、民俗风情等政治的、文化的、审美的、商业的诉求

完美相融,润物无声.故事始终居于主导性的链条上,语言、形式、民俗风情乃至

意识形态话语皆有限度地贴附剧情而生,缝合于故事链.其电影形态恰似我们

今天对主流电影的期待,“我们现在要建构的是一种以经典电影的叙事模式为原

型、以文化的核心价值体系为主旨、以兼容主义的电影美学理念为取向的中国主

流电影.我们提倡、建构的这种主流电影就是要使中国的主旋律电影走向商业

化的制片体制,同时使中国的商业电影体现出爱国主义、集体主义的主旋律精

神.”〔２〕“我们要提倡的主流大片,就是要把先进文化、和谐文化的精髓与艺术化

追求、商业化运作统一于一个有机的整体,就像社会主义与市场经济相统一的道

理是一样的.”〔３〕今天,在主流电影领域,确然出现了一批主流价值、艺术性、商业

性有机统一的优秀影片,如«集结号»«云水谣»«烈日灼心»«白日焰火»等,但少数

民族电影依然远未进入主流电影的行列,少数民族电影创作者依然徘徊在边缘,
苦苦挣扎.自“十七年”之后,少数民族电影为何无缘主流无缘市场,无缘进入大

众视野,为何“被”边缘或自甘边缘,归根结底,是少数民族电影的创作观念出现

了问题.受创作惯性、文化认知、市场大气候的影响,少数民族电影创作者在小

众化与文艺片、原生态与民族志、类型化探索等观念中摇摆不定或各执一端,难
以达成平衡,更难走向会通.

一、“小众”与“文艺”

“十七年”少数民族电影因其政治、文化与美学的会通,整体上呈现出较为典

型的文艺片特质,如果说这一时期的少数民族电影秉承了新中国成立前文艺片

的“大众化”“通俗化”追求,上世纪７０年代末８０年代初的«从奴隶到将军»«傲蕾

一兰»«孔雀公主»等影片同样继承了“十七年”少数民族电影通俗好看的文艺

片风范,受到观众的欢迎和认可.那么到了１９８０年代,“文艺为政治服务”的观

念松绑,阶级斗争、民族团结的主题失去了其时代有效性,中国电影进入全面探

索期,要求电影语言、电影观念、电影叙事手段现代化,向传统戏剧电影观念挑战

的呼声响彻电影知识界.第四代、第五代纷纷加入这场极具革新力量的探索电

影的新浪潮运动之中.轻叙事,重描写,淡化情节,渲染环境,重视造型和人物塑

造以及鲜明的导演意识,形成了这一时期探索电影的独特面貌.
少数民族电影创作也呼应了这一时代要求,张暖忻的«青春祭»,田壮壮的
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«盗马贼»«猎场扎撒»,李小拢的«鼓楼情话»«神女梦»等,均体现出与“十七年”少
数民族电影重传统技法、重故事冲突的迥异面貌.“«青春祭»以一种散文化的电

影语言,完成了对‘文革’及其少数民族生活的另类反思.田壮壮的«猎场札撒»
和«盗马贼»,几乎完全淡化了故事情节,把镜像语言的表达推向了极致.”〔４〕«盗
马贼»更是大量呈现送鬼、敬神、天葬、祈福等宗教仪式场景,“具有民族文化学及

其人类学的价值”.〔５〕«猎场扎撒»«盗马贼»这类影片主要通过走国外评奖的艺术

路线为人所知,获得了一定的国际声誉,为少数民族电影开创出一种新的格局,
然而,其故事的极度弱化和叙事的寓言化只能将观众拒之门外.广西电影制片

厂制作的«鼓楼情话»,表现的是侗族人民的风情习俗和历史传统,“它既非风情

纪录片,也不似纯粹意义上的情节片,倒更象是一首电影散文诗.这散文诗情节

很散,但民族风味醇厚,象缓缓淌流的山泉、象静静湖面上的一泓清水、象淡淡的

月色”〔６〕«鼓楼情话»彻底淡化情节弱化故事,依靠精致的画面和民俗景观来

吸引观众,使得影片遭遇零拷贝的尴尬命运.广西电影制片厂制作的另一部少

数民族电影«神女梦»,其“神话＋爱情”的题材虽有天然的吸引力,但导演李小拢

抛弃原著«百鸟衣»反抗强暴、争取自由的核心故事,而对人的原始欲望和人性的

本能欲求进行了大写化书写.这一改编既是８０年代人文精神背景下探索、实验

精神的具体实践,也是弗洛伊德的泛性论、柏格森的生命哲学等西方思潮影响的

结果.尽管导演雄心勃勃,试图探索少数民族电影汇入８０年代艺术片开拓的洪

流,但由于他在思想观念和艺术观念上不够务实,盲目西化,导致水土不服,难以

为本土观众认同.
如果说十七年时期的少数民族电影因其大众化、通俗化的追求和兼容会通

的品质,实现了艺术与市场的双赢,相较于１９８０年代中后期的探索片,其整体上

呈现出来的艺术性较为持中平和,并秉承传统叙事法则,可以称之为“弱文艺片”
的话,那么以«盗马贼»«猎场扎撒»«青春祭»等为代表的少数民族电影则可称为

“强文艺片”,其核心标志是导演意识鲜明强烈,轻故事和情节,重描写和情境,重
造型、象征和人物塑造,总体特征是内容与形式上反传统常规叙事.从新中国成

立前«瑶山艳史»«塞上风云»«花莲港»“开化启蒙”或“民族团结”的主题,到“十七

年”近乎整一性的“阶级斗争”“民族团结”主题,到１９８０年代中后期探索电影多

样化的人性、信仰、生死等主题,再到当下更加多元化的创作,少数民族电影形成

了自身从“弱文艺片”到“强文艺片”及其并行发展的轨迹,它与当下国产电影在

“主流电影”框架下文艺片、类型片的二分格局截然不同,它始终框定于“文艺片”
范畴之中.虽然全球性的电影产业化浪潮不断刺激着少数民族电影创作的商业

神经,但由于创作思维和文化认知的惯性,其在类型电影的生产上依然未有质的

突破,这使得它迄今仍保有文艺片的单一格局.尽管当下少数民族电影创作日

趋多元化,但仍然显得黯淡寂寞,一方面是由于“十七年”辉煌群落的参照;更重

要的原因是,大多数“弱文艺片”摇摆在艺术、文化、商业之间,或为原生态文化左

右,或为商业诉求把控,或为陈旧的经典叙事禁锢,难以在一个扎实丰满的故事
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中贯注、平衡少数民族电影必需的多样化表达,呈现出少数民族电影应有的“最
终形式”.这一类“弱文艺片”主要指的是原生态电影、民族志电影或有类型化意

识的影片,它们的共同特点是承袭“十七年”少数民族电影大众化、通俗化的传

统,但往往故事、人物、形式、立意较为陈旧老套、简单肤浅,或以原生态文化、民
俗风情的展呈来支撑叙事,或以简单的类型框架来敷衍剧情,既缺乏故事的厚

度,更缺乏精神的厚度.难怪郑洞天先生直言批评“少数民族电影太肤浅”,中国

作家协会副主席白庚胜先生更是严厉批评少数民族电影“对少数民族风情和民

俗表现庸俗化”、“缺乏历史厚度”、“盲目地唯美化”、“形式大过内容”、缺乏“内在

的文化精髓”〔７〕.如果说“十七年”少数民族“弱文艺片”因对“文艺服务于政治”
的强度聚焦而应和了时代之需,又因其对文化、美学、商业等附加值的平衡处理

而获得了对应于所处时代的“最终形式”,那么今天的“弱文艺片”在主流文化、地
域文化、美学观念、市场语境全面改变的情境下,在曾经的附加值实现了对等的

情况下,不管是照搬“十七年”的经验,还是基于一种简单的整合思维,显然都是

不合时宜的,不能获得其“最终形式”的.

１９９０年代置身于市场经济语境中的少数民族电影创作,一方面保留了自８０
年代以来的艺术探索、崇尚人文精神的经验和趣味,一方面又切切实实感受到了

来自市场经济的压力.尽管如此,创作者的个人艺术趣味还是起着主导性的作

用.«黑骏马»«益西卓玛»«红河谷»«悲情布鲁克»«东归英雄传»等一批少数民族

电影,仍在整体上彰显出“强文艺片”的格局,并在国际电影节上频频获奖,由此

奠定了少数民族电影作为中国文艺片中坚力量的地位.较之自“十七年”以来的

“弱文艺片”,这一时期的少数民族电影对民族文化、民族精神的挖掘与理解显然

更为深入、准确.谢飞执导的«黑骏马»«益西卓玛»不仅在形式和风格上以诗意

化的抒情、大色块的写意、远景空镜的大量使用、民族音乐的高扬、情绪情调和意

境的营构等手段有效地替代了叙事与冲突,更在主题上凸显了对传统道德价值

取向的背离,对毫无掩饰的人性欲望、生命的韧性和强度的礼赞.对欲望、生命、
精神自由的书写远远超越了“十七年”时期的单一主题,显示了少数民族文艺片

对传统的一种超越性追求.
新世纪以来,在日渐高涨甚至势如破竹的产业化浪潮里,类型电影的开拓和

繁荣成了时代之急需,少数民族电影创作者在水土不服中一边陷入焦虑,一边却

难以克服对少数民族电影的认知惯性,在类型开发的无力中,只能继续徜徉在文

艺片的理想里远离商业大潮.蒙古族导演宁才就认为:“少数民族电影不能走市

场路线,至少在今天它走市场没有意义,也走不了.少数民族电影应当深入民族

的心灵,表达民族的精神,除此之外的一切都是次要的.”〔８〕对于很多少数民族电

影导演来说,是否能占领市场并非少数民族电影的使命,而表达民族内在精神的

艺术追求才是它的生命力所在.拍摄«马背上的法庭»和«碧罗雪山»的导演刘杰

也认为,少数民族题材电影就是小众的,不可能有太大的商业市场,民族题材电

影更多是一种文化的担当,他甚至认为艺术片天经地义就是背离于主流的.万
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玛才旦在采访中多次表示,自己在商业与艺术的平衡中,会考虑更充分的个人表

达,因为自己的影片大都是小成本制作,投资方往往不会有具体的票房要求,自
己不会有太大的市场压力.更多的少数民族电影创作者以实际行动呼应着少数

民族电影的“文艺片”使命.
陆川执导的«可可西里»以强烈的纪录片风格、真实的情节、节制内敛的叙

述,呈现了一种充满力量感的真实震撼,对人类的生存危机给予冷静而深沉的观

照.“象晨风一样清新”的«诺玛的十七岁»以抒情的笔触和散淡的叙事呈现了哈

尼族少女对“外面的世界”的怦然心动,表现了民族与世界、传统与现代的碰撞与

落差.王全安执导的«图雅的婚事»讲述的是一个蒙古族女子图雅“嫁夫养夫”的
故事,置身于男性、现代文明重重包围与压力中的图雅凝聚着微观性别权力政治

的典型化书写:勤劳善良、坚韧独立、精神强大的女性不仅是男性的知遇者与拯

救者,也是她所置身的文明、文化的坚定捍卫者.影片不动声色的叙事中包裹的

却是充满戏剧性张力的情节和人物的精神强力,是一部在艺术、文化和商业之间

平衡较好的作品.
如果说上述影片因较为强烈的导演个人风格、深邃的精神诉求和精良的制

作而具有“强文艺片”的特质,那么万玛才旦的创作则在整体上集中体现出新世

纪少数民族“强文艺片”在困境中的坚守.其代表作«静静的嘛呢石»以平淡自然

的笔触,去“奇观化”的生活流叙事,描绘了一个偏僻山村的藏族寺院里,一个小

喇嘛在藏族新年回家的过程中,所经历的世俗生活和宗教生活、现实世界和神话

世界、本土文化和外来文明之间的奇特体验,由此深入探讨了传统与现代的关

系.万玛才旦以平静、平和、包容的态度表达了对传统本土文化如何应对现代文

明的深入思考.新作«塔洛»则在现代性的探索上更为冷峻,通过一个没有自我

身份认同的牧羊人试图从传统走向现代,寻找身份认同并彻底失败的故事,呈现

了当下藏区青年徘徊于传统与现代的真实精神生态.该片在语言、形式、风格上

的考量显然更为精细,更具隐喻性.较之少数民族“弱文艺片”中规中矩的表现

手法、老套的故事和表意,万玛表现出对散文化叙事、纪实手法、黑白影像、长镜

头、远全景、日常性、去奇观化的个人化偏爱,这使得其作品具有“强文艺片”的突

出特征.万玛才旦的创作提供的重要启示在于:少数民族电影创作如何克服对

那些表层的、生动的内容的追寻,不再将那些至关重要的细节、意味深长的仪式

当作奇观来展示,而注意到它们丰富的符号性和叙述性,及与人类社会发展的本

质特性的关联,从而真正走入少数民族文化与精神的内部与深处,并赋予其时代

新思维.
此外,诸如«季风中的马»«碧罗雪山»«家在水草丰茂的地方»«长调»«清水里

的刀子»等少数民族电影虽然不得不继续面对市场的压力和难以进入院线的尴

尬,但它们在艺术上的成功却毋庸置疑.“少数民族较之于主体民族对于文化流

逝、语言消亡、社群崩解及道德断裂等问题有着更为切肤的体验.”〔９〕或许正是由

于少数民族对现代性危机更为直接和多重的体验,才使得一些优秀艺术影片的
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创作与生产成为可能.

二、“原生态”与“民族志”

在少数民族电影创作界和学术界,有一些创作者和学者不约而同地视少数

民族电影的文献价值、文化志价值、民族学和人类学价值为其最重要的价值,认
为少数民族电影即使不卖座,也因具备这些价值而显得意义深远.韩万峰以拍

摄少数民族母语电影著称,他拍摄的«尔玛的婚礼»«我们的嗓嘎»等都是母语拍

摄.他坚持认为,少数民族电影即使不卖座,作为文献资料也有巨大价值,“我始

终认为拍摄少数民族母语电影是艺术家一种良心和责任,哪怕我的电影现在没

有人看,但在若干年以后,它能成为专家研究少数民族的‘文献’资料,这也是值

得的.”〔１０〕民族学意义上的母语电影“都以独特的创意、鲜活的少数民族风情,显
现了历史与现实的别样光彩.而其在民族文化及民族学层面上的深远意义,更
是让人们满怀期待”.〔１１〕有学者直接将少数民族电影作为一种文献来考察,认
为,“某种意义上说,‘少数民族题材电影’之所以成立,就在于它较之于主流题材

与类型的电影有着题材上的独特性,这种独特性就是在审美、认识、娱乐、感发、
教育之外,还有文献记录的价值.”〔１２〕有学者肯定少数民族电影“文化软实力”的
价值,认为“这些少数民族电影,势将在中国与世界电影的对话中焕发出一种清

新而启迪人心的‘文化软实力’”.〔１３〕更有学者认为:“少数民族题材电影的价值

更多体现在文化意义上,更倾向于称其为‘文化志’电影,即记录文化.从这个意

义上看,我们探讨电影的意义,更多不是在电影艺术本体意义上,也不是在产业

意义上,而主要体现在文化意义上.”〔１４〕

事实上,早在“十七年”少数民族电影«阿诗玛»«五朵金花»«刘三姐»«冰山上

的来客»«神秘的旅伴»等影片中,少数民族的边地风光、民俗风情、文化景观已有

大量展现,并天然成为少数民族电影的标签之一.这一“文化志”特征在以后的

创作中,尤其新世纪以来,更是被无限放大,乃至成为一种独立题材.少数民族

电影区别于其他电影的标志之一,本就是展现出本民族独一无二的文化特征和

精神面向,这种特征的揭示和表达并不与它的艺术性、商业性相悖.而创作者和

学者对民族志、文化志特征的刻意强调,似乎是为了回避民族题材电影同样需要

面对市场逻辑的困扰.在２１世纪遍及全球的产业化语境中,少数民族电影依然

如同海市蜃楼,可以不食人间烟火,或为文化或为艺术率性生存.而它的一些创

作者或学者们,亦认可这种不食人间烟火的生存方式,认可其作为“文化志”或
“民族志”的原生态价值.令人奇怪的是,当人们面对普通电影时,会毫不犹豫地

认为艺术的、文化的、思想的表达与商业的、娱乐的诉求可以且应当兼容,而在面

对少数民族电影时,则不再持有如此理性.“文化志”观念得以盛行的原因主要

是少数民族仍然被置于一种特殊的、非主流的、他者的视野中,少数民族文化被

想象为静态的、孤立的、封闭的、凝固不动的、等待被发现和被表述的,它自外于

现代世界和主流社会,所以它最重要的功能不是发展经济、与现代社会的发展保
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持同步,而是维持其凝固不变的文化形象.

１９８７年广西电影制片厂摄制的«鼓楼情话»,展示了大量的侗族民俗:滚泥

田、斗牛、抢花炮、卜寨、打油茶、坐妹、对歌、涂黑面、抢亲等.然而民俗奇观的荟

萃并没能挽救该片零拷贝的命运.张暖忻继«青春祭»后,１９９３年拍摄了哈尼族

题材的«云南故事»,该片扩大、张扬了对哈尼族民俗生活的展现,以致遭遇了尖

锐的批评:“这是一个没有生命真实感的人物和故事.因此影片的存在,主要依

赖大量哈尼族民俗生活的包装”.〔１５〕事实上,少数民族民俗风情、文化奇观的表

达与故事的讲述并不矛盾,应该是互为促进、内生相融的关系,但在很多创作中,
由于故事、情节、人物的单薄,便大量诉诸民族原生态景观的展览来支撑叙事,替
代故事和情节.«云南故事»的民俗展览之所以成了影片的累赘,正是因为它是

孤立的景观,没有有效地融入到影片的叙事和表意中去,影片故事的单薄、情感

的空洞和表意的老套概念化也很难有效吸纳民族民俗景观.因此,原生态文化

本身并非少数民族电影“肤浅”“虚假”“盲目”的“原罪”,而是对原生态文化过度

的、畸形的消费或脱离于叙事的空洞展览,才是造成少数民族电影“肤浅”的“原
罪”.毫无疑问,少数民族电影具有天然的“悦目”性,正是因为少数民族有着与

主流文化迥然不同的民族性格、民俗风情、民间习俗、生活方式、自然风光等,它
们形成了少数民族文化的内在性结构,电影以特有的方式将它们呈现、表现出

来,是必要和必然的事.
一向颇得业界和学界认同的塞夫、麦丽斯的蒙古族题材电影,也仍然有大量

的民俗风情的表现———蒙古族婚礼、赛马、围栏、祭敖包、除夕夜的祭神等.民

俗、仪式、风光作为少数民族文化与日常生活的重要组成部分,参与少数民族电

影的叙事,是理所当然的事.正如有学者指出的:这些“都是他们精心从蒙古民

族日常生活中提炼出来的,是一个民族精神追求和心灵寄托的典礼,没有这些支

撑又怎能使其民族性凸显出来?”〔１６〕只要准确处理好少数民族电影的叙事与原

生态景观之间的关系,也就是将原生态景观的表达置于叙事的需求中,使其成为

叙事的动力学机制,原生态景观就不再是肤浅的、空洞的、孤立的,而是影片血肉

与共的部分.进入新世纪以来,少数民族电影为寻求多样化发展,在对民族文化

的表现上较之上世纪８０、９０年代,则更为激进,原生态影像的风格化与命名的真

正完成其实发生在新世纪.如果说上世纪“十七年”以及８０、９０年代少数民族电

影对民族民俗文化、异域风光的呈现主要是基于一种“唯美”“悦目”的考量,新世

纪的原生态影像则真正具有了一种强烈的“文化志”“民族志”意识.
整体来看,当下我国少数民族原生态电影存在的主要问题是,由于地方政府

的投资,影片往往被定位于“非物质文化遗产的保存和传播”,充斥着对原生态文

化的大书特写和密集展示,故事、人物、冲突、表意或被挤压或被忽略.拍摄«爱
在廊桥»的陈力说:“这部电影对于宣传保护国家非物质文化遗产意义非常重大.
这是一部很好看的电影.整个文化元素集中,观众会不知不觉感受到非物质文

化遗产的可贵,唤起抢救保护传承这些文化的意识.”〔１７〕对非物质文化遗产的宣
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传和展览始终占据着叙事的核心位置.另一个重要问题是,“原生态”电影为了

完成原生态意识形态的传输,故事、情节、人物和艺术手法往往建立在陈旧的文

艺片观念之上,内容和形式都过于老套甚至生硬,其“弱文艺片”的平庸特质难以

进入当下观众的接受视野.«云上太阳»«马奈的新娘»«我们的嗓嘎»«爱在廊桥»
等大量原生态影片都存在故事、人物套路化概念化的致命问题.“文化志”电影

在展览、呈现原生态文化的同时,一个更为重要的思考被忽略了,即如何通过电

影,创造抢救、保护和传承原生态文化的更好通道? 如何通过更广泛的传播,让
更多的观众了解原生态文化,从而激发起真切的文化认同,以及抢救和传承的责

任感? 答案是显然的和唯一的,那就是电影的充分市场化,一部“原生态”电影只

有凭借自身的独特魅力为广大观众接受、认同,才能谈得上文化的保护、传承和

传播.原生态文化只有真正落地于电影的内在属性,融会于故事、情节和人物,
在表象上不自满、不饱和、不喧宾夺主,才反而具有更充实、更饱满、更内在化表

达的可能性,原生态电影也才具有可持续发展的未来性.

三、类型化探索

“十七年”时期,大部分少数民族电影的放映都取得了成功,吴永刚执导的

«哈森与加米拉»在乌鲁木齐公映时,各影院在公映前一天就售出两万两千多张

票,影片仅４７个拷贝,却在全国的放映场次高达１２３２６场,观众达到６２９０８１９人

次,超过了当时风靡一时的印度电影«流浪者».〔１８〕«神秘的旅伴»也盈利近３０
万.白桦编剧、王为一导演的«山间铃响马帮来»是第一部少数民族题材的惊险

片,表现的是云南边境的斗争.影片在惊险气氛的营造上虽有很大欠缺,但却为

惊险片的类型开创奠定了基础.在人民群众与敌对者的阶级斗争中,贯穿着苗

族青年蓝劳与黛乌的爱情经历.影片渲染了美丽神秘的边疆风光,插入了对少

数民族生活、文化习俗的展呈,由此奠定了少数民族惊险片、反特片的经典叙事

模式.«神秘的旅伴»«冰山上的来客»«羊城暗哨»«古刹钟声»«英雄虎胆»等“十
七年”反特惊险片皆延续了这一模式.较之«山间铃响马帮来»,«神秘的旅伴»在
惊险气氛的营造和紧张的叙事方面做得更为成功,观赏性娱乐性更强,强化了反

特片的娱乐功能和类型化特质,建构了反特惊险片的成熟样态.该片“从１９５６
年２月至７月映出场次１５２６３,观众人次９０８６５１３,平均每场人次５９５次,盈利

２９８２２５元.”〔１９〕“«山间铃响马帮来»和«神秘的旅伴»的成功操作带动了１９５６年

至１９５９年间的反特惊险片创作的高潮.”〔２０〕十七年时期的少数民族类型片,无
论是惊险、反特、喜剧,还是音乐,几乎无一例外遵循下述叙事模式:敌我阶级斗

争＋浪漫爱情＋少数民族风光＋民族音乐,多元化视听娱乐元素的融会极大增

强了影片的观赏性和大众化诉求,成全“十七年”少数民族电影找到了其“最终形

式”.

１９９６年冯小宁执导的«红河谷»,是９０年代少有的在类型化探索上较成功

的作品.影片离奇的故事和悬念、跌宕起伏的情节、紧凑的节奏、壮美的雪域风
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光、强烈的情感冲突、热烈奔放的人性、激情燃烧的思想主题,尤其是具有强烈戏

剧冲突的情节结构,有效地支撑起影片的观赏性和娱乐性,使它成为少数民族电

影较为罕有的高票房影片.新世纪以来,«花腰新娘»«别姬印象»«红河»«怒江

魂»«这儿是香格里拉»等影片或在故事、情节、冲突,或在类型融合,或在广告营

销方面下功夫,试图探索出一条少数民族电影的市场化之路.２００５年傈僳族题

材«怒江魂»是云南首部按照市场化商业模式进行运作的少数民族电影,故事的

内容融合寻宝、复仇、爱情等商业元素,讲述了傈僳族和汉族人民团结一致共同

抵抗外敌入侵的英勇故事,穿插了两个民族男女青年的爱情;在民俗奇观方面更

是精心设计了傈僳族“上刀山”“下火海”的惊险仪式;在明星效应和市场推广方

面也做出了诸多努力.但«怒江魂»上映后票房并不理想,收入远未达到预期,令
创作团队很沮丧.该片导演表示,虽然少数民族题材很吸引自己,但鉴于其票房

的不理想,以后接拍这样的题材会更谨慎.从中可以看出,即使有着较强商业类

型意识的少数民族电影,也往往很难取得理想的票房成绩,究其原因,«怒江魂»
的失败主要还是受制于“十七年”文艺片的陈旧观念和“团结对敌＋爱情”的老套

故事模式,即使注入诸多类型元素,也难以挽救主叙事链所框定的乏味故事格

局.
«怒江魂»市场探索的失败对少数民族电影的市场化之路所造成的阴影,是

可以想象的.无独有偶,张杨２０１７年执导的«皮绳上的魂»,也是一部在类型叙

事上有较充分准备的作品,却依然遭遇票房的滑铁卢,票房收入远不及他同期的

另一部纪录片式的故事片«冈仁波齐».«皮绳上的魂»恰当地以魔幻现实主义来

表现藏地文化,融合了西部、公路、奇幻、夺宝、复仇、爱情等类型片元素.它的魔

幻,不光在故事本身,更在讲故事的方法,也许正因为它时空错乱的手法,让观众

分不清虚幻与现实,增加了观看的难度.这再一次证明:类型片对艺术电影手法

的借鉴,对艺术性的追求,需要进行适应性改造.张杨试图在影片中表现的形式

与内容都太多了,在多类型杂糅和藏地异域风光的包裹下,是一个关于善恶、救
赎、复仇、重生,以及西藏从蛮荒到现代文明的多面向故事.如此大信息量的填

塞说明艺术思维的惯性仍然左右着他,令他取舍困难.过多类型的杂糅本身就

意味着对明晰类型的消解,增加了观看、辨别的难度,而形式的过度拼接又弱化

了故事消费的快感,也许这正是«皮绳上的魂»遭遇市场失败的根本原因.
章家瑞以执导少数民族电影见长,他的“云南三部曲”«诺玛的十七岁»«花腰

新娘»«红河»都是试图在艺术与商业之间谋求良性平衡的作品.但三部影片的

票房收入也并不理想,仅处于不亏本状态.如果说«诺玛的十七岁»«花腰新娘»
基本按照文艺片的路径来创作,«红河»则进行了类型化探索,集黑帮、枪杀、动作

等商业元素于一身,“爱情＋黑帮”的类型杂糅构成了影片的故事内核.«红河»
是“云南三部曲”中院线放映规模最大的一部,但也仅仅收获了不到一千万的票

房.票房不理想的原因主要还是类型架构不彻底,故事的主线不在类型的链条

上,而在纯真情感的链条上,这条主要故事链上的“爱情”又恰恰是非常态的、内
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敛节制的.黑帮老大沙巴真心喜欢阿桃欲收其为义女的情节,也大大跳脱于常

规类型化情节设计,因此影片看似冲突强烈、戏剧性十足,实则情节散淡、个人化

风格强烈.其气氛、人物、情节、形式、风格等方面的设计很难为习惯于常规类型

片的观众接受.新世纪少数民族电影在类型探索上最集中的片种还是歌舞片,
这得益于少数民族自身的内生性文化传统,歌舞本身就是少数民族最特别的艺

术瑰宝,也是最直接可见的文化资源.«寻找刘三姐»«吐鲁番情歌»«大东巴家的

女儿»«鲜花»等,在歌舞片类型上进行了某种探索,歌舞作为类型策略贯穿于整

个叙事链.此外,还有较为少量的其它类型,如体育片«阿米走步»,以环青海湖

国际公路自行车赛为背景,讲述法籍教练与本土自行车手从冲突到对话、和解的

故事,表现了中外文化的碰撞和冲突,以及团结、宽容、奋进的励志主题;«风雪狼

道»则是一部主旋律灾难片,以百年罕见的暴风雪为背景,讲述了解放军指战员

救援灾区的故事.相较于当下主流电影轰轰烈烈的类型发展态势,少数民族电

影不仅离真正的全面的类型建设相距遥远,即便是类型化探索也仅仅处于尝试

阶段,其数量、质量都令人堪忧.
这些类型化探索的影片存在的巨大问题是毋庸置疑的.首先是创意贫乏,

故事、人物老套,叙事中规中矩,表意肤浅平庸,故事设计上往往不约而同借助外

来视角,对民族民间文化进行猎奇式展览.如«寻找刘三姐»«大东巴家的女儿»
«阿米走步»«云上太阳»等,借中外文化、理念的碰撞和冲突表达对民族文化的赞

美或宽容、奋进的励志主题;或如«吐鲁番情歌»«美丽家园»等通过主人公的情感

纠葛,表达父辈与子代、传统与现代的冲突;或如«鲜花»«风雪狼道»等,表达对真

善美的弘扬.显然,无论是关乎文化的表面冲突,还是励志主题,都是颇为陈旧

甚至肤浅的,难以引人共鸣,此为这一类类型化探索电影的致命伤.其次,类型

叙事的主轴没有建立起来,类型轴线成为枝蔓,类型元素匮乏,受“弱文艺片”平
庸理念的制约,四平八稳,没有真正完成类型叙事.再次,这一类影片对民族民

间文化的理解过于肤浅和表面化,仍然停留在猎奇展览的层面,由于文化内涵缺

乏,导致故事和人物空洞浅薄.整体而言该类影片体现出与原生态影片、“弱文

艺片”一样的症候,也是少数民族电影的通病:轻人物、轻故事、戏剧性不强、冲突

软弱,叙事、主题策略上体现出较为严重的趋同特征,如对文化冲突、代际冲突、
英雄塑造、励志的普遍性表达,在故事和主题上没有创造出明显的差异性格局.
这导致少数民族电影成了一个给人以“刻板印象”的封闭系统,缺乏鲜活的生命

力.
显然,少数民族电影再也回不到与市场无关,以边缘、另类、无功利性自居的

时代,而只能义无反顾地走上市场化之路.其在类型化探索的过程中势必应当

有效避免“故事综合症”困境,充分利用自身独特的文化资源,开创鲜活生动、富
于真切生命体验的故事.同时,由于其创作观念的历史痼疾,它的市场化探索是

一个更为漫长的过程,需要耐心和持之以恒的勇气、意志.虽然«怒江魂»«吐鲁

番情歌»«花腰新娘»«红河»«皮绳上的魂»等有一定市场意识的少数民族电影,在
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市场探索上遭遇了或彻底失败或不尽如人意的命运,但无论如何,市场化探索都

势在必行.只有一次又一次迈出市场化的步伐,少数民族电影才会逐步克服、化
解内生性的、结构性的、习得性的问题和痼疾,走上市场化的大道坦途,真正实现

从“小众”到“大众”,从“原生态”到“讲故事”,从“边缘”到“主流”的转变,也才能

真正实现自身的可持续发展,才能真正实现民族文化、民族精神的有效建构与传

播,成为能够代表国家、民族形象的中国电影家族的不可或缺的重要成员.
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