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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»

袁庆丰

(中国传媒大学　 文化产业管理学院ꎬ 北京　 １０００２４)

〔摘　 要〕主题和题材局限于家庭伦理、婚姻恋爱以及武侠神怪的旧市民电影ꎬ女主人公多有道德瑕疵甚至

性别原罪ꎬ或者身处道德低位ꎮ 左翼电影中的女主人公几乎全部出身于社会底层ꎬ即便是成为性工作者ꎬ也是品

德高尚ꎬ大则忧国忧民、心系国家民族ꎬ小则鄙视金钱名利、无私奉献ꎬ无不带有鲜明的阶级性指向或曰革命性的

道德光辉ꎮ 有条件地抽取借助左翼电影思想元素的新市民电影ꎬ其女主人公更多的是体现超阶级性的人性情怀

和更符合新时代潮流的道德情操ꎮ «归来»之所以是国粹电影ꎬ看上去讲的是作为原配的女主人公回归妻子、慈
母原有的道德高位ꎬ实际上是编导在中西文化碰撞中ꎬ在传统文化背景下ꎬ面对严酷现实ꎬ对家庭宗法伦理的道

德强调、给出的价值理念指南ꎮ
〔关键词〕道德站位ꎻ旧市民电影ꎻ左翼电影ꎻ新市民电影ꎻ国粹电影ꎻ朱石麟
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一、引　 言

２０１０ 年 １２ 月 １０ 日ꎬ由(北京)中国电影资

料馆提供馆藏影片并在北京的一家商业艺术中

心举办了“阮玲玉影片回顾展”ꎮ 公映的影片

中ꎬ包括由朱石麟编导、联华影业公司 １９３４ 年出

品的无声片«归来»ꎮ 这部影片的修复版字幕介

绍说ꎬ１９９４ 年在南美的乌拉圭发现了原始拷贝

并运回台湾ꎬ１９９５ 年由台湾“中央图书馆”馆藏、
台湾“国家电影资料馆”修复保存ꎮ 笔者现场记

录的片长时间是 ９３ 分钟ꎬ片头片尾的演职员表

则不克记录ꎮ〔１〕

根据查到的«申报»广告ꎬ«归来»在 １９３４ 年

１ 月的卖点是:
“主角为阮玲玉与高占非、及外国女性

妮姬娣娜ꎬ国片之聘用异国女性为重要角色ꎬ
恐尚未之前见ꎬ而上海电影院之以国片开幕

者ꎬ更属破天荒第一次”ꎮ〔２〕

影片上映前(２ 月 ７ 日、８ 日)的宣传词是:
“中西艺人会串ꎬ创国片未有之先例ꎮ

中外明星合作ꎬ是影界空前之成功ꎮ 四个第

一:阮玲玉、高占非第一次合作ꎻ朱石麟第一

次导演ꎻ国产片第一次用国外演员ꎻ联华三厂

第一次出品ꎮ 异族恋的苦闷ꎬ掀起情海波澜ꎻ
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母性爱的真挚ꎬ造成绝世悲剧”ꎻ〔３〕 “人间两

种灵性异族两个女性ꎮ 她们的隔膜ꎬ正面冲

突ꎮ 她们的了解ꎬ自我牺牲ꎮ 剧力之强强于

生命力ꎮ 剧情之柔柔似春水情ꎮ 中外明星合

作ꎬ是影界空前之成功”ꎮ〔４〕

１９３４ 年 ２ 月 １７ 日影片公映时ꎬ金城大戏院

的广告极尽溢美之词:
“阮玲玉、高占非初度合作ꎮ 热情流露

的异国明星妮姬娣娜ꎮ 童星魁首黎铿ꎮ 值得

大书特书的空前奇迹ꎮ 哀感顽艳ꎬ非常细腻

结构ꎮ «归来»带回了千种悲哀ꎮ «归来»带

回了万端愁绪ꎮ 痛苦葬在心坎的深处! 珠泪

淌在夜阑人静时!” 〔５〕

三天后ꎬ金城大戏院的广告(２０ 日、２１ 日、２２
日)依次是:

“天天客满ꎮ 场场满座ꎮ 映期无多ꎮ 欲

观从速” 〔６〕、“截至昨日至ꎬ观众已超过四万

余ꎮ 卖座盛况创空前新纪录” 〔７〕、“各界热烈

要求情意难却ꎬ明日续映ꎬ良好机会请弗错

过ꎮ 昨天仍告满座盛矣哉ꎮ 本片售出票数之

巨ꎬ连日观众之多ꎬ已造成全上海电影院绝无

之最高标准!” 〔８〕

光华大戏院的接力广告(２４ 日、２５ 日)曰:
“中西艺人会串ꎬ创国片未有之先例ꎮ 中

外明星合作ꎮ 是影界空前之成功ꎮ 此片在金

城大戏院连演十一日场场满座” 〔９〕、“花一般

的艳丽ꎮ 梦一般的渺茫ꎮ 云一般的轻飘ꎮ 秋

一般的凄恻”ꎮ〔１０〕

明星大戏院(２７ 日)广告云:
“中国影坛增添了无限光荣ꎮ 中国影坛

突起了生力异军ꎮ 异族恋的苦闷ꎬ母性爱的

真挚ꎮ 掀起情海风波ꎬ造成绝大悲剧ꎮ 人生

之路的狂风暴雨ꎬ情欲理智的冲突争斗ꎮ 灵

性流露ꎬ情绪充溢”ꎮ〔１１〕

１９３４ 年 ３ 月ꎬ影片移师东南大戏院ꎬ(４ 日)
广告曰:“是血泪所凝成ꎬ有浩然之正气ꎮ 是艺术

之极峰ꎬ情绪痛彻心脾”ꎮ〔１２〕 山西大戏院(７ 日)
则谓:“悲哀刺激ꎮ 甜蜜安慰” 〔１３〕———到底不是

头轮影院口吻ꎮ
«归来»应该是持续放映到 ６ 月 １５ 日ꎬ所以

卡德大戏院当天的广告以力借力ꎬ曰:“上次开映

«人生»ꎬ每日每场满座ꎮ 人生那比«归来»ꎬ观众

势必更挤”ꎮ〔１４〕这文笔ꎬ端的是文采与哲理并举ꎮ
１９４９ 年以后的中国电影史研究ꎬ１９６０ 年代

对«归来»的评价基本是集体否定意见ꎮ 譬如这

段话:“朱石麟在创作«良宵»前后ꎬ还编导了«归
来»和«青春»ꎬ杨小仲也编导了«蛇蝎美人»和

«四姊妹»ꎬ这四部影片都不脱离家庭恋爱纠葛

的老套ꎬ就思想内容而言ꎬ比起«良宵»来要逊色

得多”ꎮ〔１５〕

１９９０ 年代后期ꎬ研究者开始挣脱意识形态

的僵硬约束ꎬ譬如把朱石麟的创作归到“伦理

片”类别ꎮ 这个归类的渊源ꎬ其实来自 １９３０ 年代

初ꎬ联华影业公司创始人之一罗明佑“复兴国

片”的主张:“对于东方忠孝任侠ꎬ可歌可泣之往

事”ꎬ应该“以我国固有之懿风美德ꎬ发扬光大ꎬ
贡献社会”ꎬ“以期达到提倡艺术劝善惩恶之目

的”ꎮ〔１６〕

研究者就此认为ꎬ１９３４ 年和 １９３５ 年ꎬ“罗明

佑的这个主张得到切实的贯彻ꎬ伦理片制作也成

为联华公司的创作特色之一ꎬ而且相当一部分也

是在罗明佑的亲自参与下制作的”ꎮ〔１７〕 所谓罗明

佑亲自参与创作ꎬ除了 １９３４ 年的剧本 «除夕»
(姜起凤导演)、«古寺鹃声» (与梁少坡合作编

剧ꎬ梁少坡导演)ꎬ〔１８〕主要指的是 １９３５ 年他主导

了两部电影«国风»和«天伦»ꎮ〔１９〕

２０００ 年以降的中国电影史研究ꎬ注意到了编

导对中国“古典美学的执着探索”ꎬ其“主要以家庭

伦理题材为 ２０ 世纪上半叶的中国社会寻找

精神与文化之根”ꎬ〔２０〕其“伦理诉求与国族想象”
“在对西方思潮的适度接纳和中国文化的深情回

望中建立起一种不无理想主义色彩的国族认

同”ꎮ〔２１〕有人进一步提醒说ꎬ朱石麟从一开始“就
在着力塑造具有传统文化观念和价值取向的人

物形象例如«故都春梦»中的王惠兰
«归来»中的琬和«国风»中的张兰”ꎮ〔２２〕 具体到
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«归来»ꎬ“看似讲述一个纯粹的家庭伦理冲突与

危机ꎬ但冲突与危机的根源并非男主人公顾彬的

喜新厌旧ꎬ而是因为改变国运的战争”ꎬ〔２３〕而这场

战争ꎬ“应是刚刚过去不久的‘九一八’或‘一
二八’”ꎮ

提取一下公因式就会发现ꎬ从 １９４９ 年后到

１９９０ 年代ꎬ电影史研究都承认«归来»属于家庭

伦理的文化范畴ꎬ只不过 １９６０ 年代不无褒贬ꎮ
２０００ 年以后ꎬ影片具备的“伦理诉求”被更宏大

的家国传统和“国族想象”概念所替代ꎮ 但是ꎬ
在笔者看来ꎬ«归来»无疑是 １９３０ 年代初期新兴

的、与旧电影即旧市民电影有别的新电影形态ꎻ
同时ꎬ«归来»显然既不属于同是新电影的左翼

电影ꎬ也不是新市民电影ꎬ而应归入笔者先前称

之为新民族主义电影的国粹电影序列ꎬ因为«归
来»具备对传统文化价值判断与时代选择的新思

潮和新人物形象ꎮ

二、旧市民电影、左翼电影、新市民电影以及

国粹电影中女主人公的道德站位

　 　 «归来»说的是丈夫在外经商ꎬ租住在一对

外国母女那里ꎬ那美貌的女儿黛娜因为既想念自

己的中国生父又怀念祖国ꎬ所以对这位叫顾彬的

男房客多有好感ꎮ “九一八”或“一二八”事变

时ꎬ顾彬的妻子琬在逃难中被炸伤ꎬ大家都以为

她死了并通知了顾彬ꎮ 顾彬在回故乡的前一天

与黛娜结婚并双双返家ꎬ这才知道妻子后来养好

了伤一直在等他ꎮ 面对此情此景ꎬ琬不仅没有责

备丈夫ꎬ还主动将卧室让出来并对黛娜自称是丈

夫的妹妹ꎮ 由于琬认为“妻子可以牺牲丈夫”ꎬ
但“母亲不能牺牲孩子”ꎬ所以晚上经常偷着回

来看望幼子ꎻ黛娜虽然忠诚于爱情ꎬ但知道真相

后既被这母子之情感动ꎬ又思念依旧独居异地的

寡母ꎬ所以决定离去ꎬ留下的字条说:我要回到我

母亲那里ꎬ不要去找我了ꎬ一切都还给你〔２４〕———
原配完胜ꎬ故曰«归来»ꎮ

片名有两重含义ꎮ 从表面看ꎬ是外出经商的

男主人公回归故乡ꎬ夫妻重聚ꎬ但文本的深层涵

义ꎬ是指本土伦理道德和传统文化的回归:纵然

外人再怎么美艳忠贞ꎬ还是不如原配贤良温婉来

得可靠ꎮ 从影片文本足够长度的影像信息上看ꎬ
黛娜母女显然是俄罗斯血统ꎬ很可能是 １９１７ 年

沙皇俄国“十月革命”后ꎬ逃亡到东北或上海的

白俄贵族或上流知识分子家属ꎮ 因此ꎬ黛娜母女

成为异质文化的代表ꎬ与阮玲玉饰演的、典型的

江南女子原配琬形成中外妻子的共时对比———
这ꎬ既是«归来»在女性形象上的新贡献ꎬ又是影

片思想主题的新资源:传统文化的价值判断与道

德站位ꎮ
(一)旧市民电影中的女主人公

在以左翼电影为代表的新电影出现之前的

中国电影ꎬ(现存的)影片都是旧市民电影ꎬ即主

题和题材局限于家庭伦理、婚姻恋爱以及武侠神

怪ꎬ其女性人物形象多有道德瑕疵甚至性别原

罪ꎮ 譬如ꎬ«一串珍珠» (１９２５)将“败家”根源归

结于“女人爱慕虚荣”ꎬ太太悔过自新后ꎬ家庭才

得以再次兴旺ꎮ〔２５〕

«情海重吻»(１９２８)中的少妇红杏出墙最终

被情人抛弃ꎬ准备跳海赴死时被痴情依旧的丈夫

救下ꎬ破镜得以重圆ꎮ〔２６〕 «怕老婆» («儿子英

雄»ꎬ１９２９)中的后妈不仅虐待丈夫和继子ꎬ还包

养情夫、窝赃且陷害亲夫ꎮ〔２７〕 «恋爱与义务»
(１９３１)中的女主人公丢下一双儿女与初恋情人

私奔ꎬ最后情人劳累致死ꎬ自己临终前还得把私

生女托付给前夫抚养ꎮ〔２８〕 «桃花泣血记» (１９３１)
里的村姑不听双方家长规劝与富家少爷私自同

居ꎬ生了孩子后悲惨死去ꎮ〔２９〕

其他旧市民电影中的女主人公也大都身处

道德低位ꎮ 譬如ꎬ«西厢记» (１９２７)的女主人公

婚前突破礼法约束ꎬ对男方以身相许ꎬ然后期待

对方功名加身ꎮ〔３０〕 «海角诗人» (１９２７)中的女主

人公为捍卫贞洁而投海ꎬ但男主人公也为她哭瞎

了双眼ꎮ〔３１〕 «雪中孤雏» (１９２９)中ꎬ逃婚的女主

人公被富家子搭救ꎬ虽然二人两情相悦ꎬ但已婚

妇人的身份ꎬ使她甘愿“终身侍候”对方ꎮ〔３２〕 «银
汉双星»(１９３１)中ꎬ画家的女儿和电影导演一见
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钟情ꎬ两人海誓山盟ꎬ后来发现男方家里已有婚

约ꎬ男人离去后ꎬ女的也不知所终ꎮ〔３３〕

«一剪梅»(１９３１)中的两对青年男女的恋情

故事倒是符合常规ꎬ只不过加上了投身革命队伍

的时代色彩ꎮ〔３４〕比这部影片更有时代性的是«南
国之春»(１９３２)ꎬ虽然女主人公依然是典型的怨

妇形象ꎬ但影片中的左翼色彩已经显现ꎮ〔３５〕 至于

两部武侠片 «红侠» (１９２９) 和 «女侠白玫瑰»
(１９２９)ꎬ女主人公的形象和道德定位都不能用人

间常态来衡量———前者学成武艺、为祖母报仇之

后ꎬ竟然将一直爱着自己的恋人当面转送他

人ꎻ〔３６〕 后者则女扮男 装ꎬ 行 走 江 湖、 快 意 恩

仇ꎮ〔３７〕

(二)左翼电影中的女主人公

如果说ꎬ以旧文艺、旧文学即旧文化为取用

资源的旧市民电影以维护传统的伦理道德为己

任、与当时正跻身主流的新文化和新文学产生对

立ꎬ并在一定程度上与新的理念对立和抗衡ꎬ对
新文化和由此产生的新道德理念(譬如说爱情高

于婚姻伦理)给予否定和排斥的话ꎬ那么ꎬ以新文

化和新文学为新资源的新电影ꎬ譬如左翼电影和

新市民电影ꎬ以女主人公为代表的女性形象及其

道德站位则是另一番景象ꎮ
１９３０ 年代初ꎬ中国电影有了新、旧之别ꎬ新

电影被称为“新兴电影”ꎮ〔３８〕 新电影中最先出现

的是左翼电影ꎬ标志是 １９３２ 年孙瑜编导的«野玫

瑰»:女主人公是贫穷的农家女ꎬ之所以获得富

有、帅气的男主人公的热爱ꎬ是因为她主张爱国、
宣传救亡ꎮ〔３９〕«火山情血» (１９３２)的女主人公虽

然是一个卖艺为生的舞女ꎬ但却拥有不畏强暴、
同情被压迫者的高贵品质ꎮ〔４０〕 同样是进城谋生

的农民工ꎬ«天明» (１９３３)的女主人公即使成为

性工作者ꎬ也依然热爱劳苦大众并最终为革命事

业献出生命ꎮ〔４１〕«母性之光» (１９３３)中的母女俩

曾经被有钱人蒙蔽一时ꎬ但最后还是毅然回到穷

困的男主人公身边同甘共苦、无私奉献ꎮ〔４２〕 «小
玩意»(１９３３)的女主人公不过是小商贩ꎬ但她忠

实于自己的丈夫ꎬ更心系国家民族ꎬ所以规劝追

求自己的大学生出国深造、以实业救国ꎮ〔４３〕

同样是女侠ꎬ同样是暴力反抗ꎬ但 «恶邻»
(１９３３)中的抗日救国思想和行为ꎬ完全建立在女

主人公深明大义、家国一体的博大情怀基础

上ꎮ〔４４〕还有乡下进城的农村少女ꎬ«体育皇后»
(１９３４)中的女主人公(以及与之相恋的男主人

公)既唾弃金钱又鄙弃锦标ꎮ〔４５〕同样是来自乡下

的女农民工ꎬ«大路» (１９３４)中的女主人公与男

同胞们一起与汉奸斗智斗勇ꎬ最后又共同为国捐

躯ꎮ〔４６〕 作为一个贫穷的单亲母亲ꎬ «新女性»
(１９３４)中的女主人公因为不肯卖身流俗ꎬ不得不

挣扎在死亡边缘ꎮ〔４７〕即使身为性工作者ꎬ«神女»
(１９３４)的女主人公也是一个好妻子ꎬ更是一个好

母亲———为了儿子的前途ꎬ不得已打死了霸占她

的流氓ꎮ〔４８〕«桃李劫» (１９３４)的女主人公宁可失

去工作并因此贫病而死ꎬ也不接受被经理潜规

则ꎮ〔４９〕

(三)新市民电影中的女主人公

如果说ꎬ对家庭、婚姻伦理题材的处理ꎬ尤其

是女性人物形象的道德站位上ꎬ左翼电影的特征

首先是无不带有鲜明的阶级性指向或曰革命性

的道德色彩ꎬ所谓传统的品质并不在其优先考量

范围之内的话ꎬ那么ꎬ１９３３ 年出现的新市民电

影ꎬ就表现出与左翼电影有一定联系ꎬ但又截然

不同的本质特征ꎮ 所谓新市民电影ꎬ就是有条件

地抽取借助左翼电影的思想元素ꎬ〔５０〕 以获取更

大的市场份额ꎮ〔５１〕

与旧市民电影相比ꎬ新市民电影的新ꎬ体现

在对现实人生和当下社会面貌的即时反映上ꎻ与
左翼电影相比ꎬ新市民电影缺乏或不具备左翼电

影激进的社会批判立场和革命暴力ꎬ相对保守、
温和ꎮ 新市民电影出现的标志ꎬ是明星影片公司

１９３３ 年出品的有声片«姊妹花»ꎮ 作为有声片时

代的第一部国产高票房电影纪录的创造者ꎬ«姊
妹花»借用正处于高潮期的左翼电影的阶级性来

塑造人物、推进情节ꎬ但其冲突、矛盾的解决不是

以阶级性来决定错对、高下ꎬ而是以超阶级性的

人性含混收场ꎮ 如果说ꎬ女主人公 “饥寒起盗
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心”的行为源自阶级性ꎬ那么ꎬ她对亲情的认同ꎬ
则是人性本能的体现ꎮ〔５２〕

再譬如«脂粉市场» (１９３３)ꎬ女主人公对公

司上层潜规则的反感和抗拒ꎬ看似源于像左翼电

影那样出于对有钱阶级的仇恨和女性独立的新

观念ꎬ其实更多的是得益于传统道德的塑造之

力———所以笔者说影片是“新技术、新路线、新思

想ꎬ旧观念”的混合产物ꎮ〔５３〕 而«女儿经»(１９３４)
之所以是依托旧电影即旧市民电影的新电影ꎬ是
因为它的“新卖点”:八个女性形象ꎬ无论新潮女

性还是旧式妇女ꎬ在经历了一系列的道德检索之

后ꎬ最终统一于女主人公充满时代感的宏大说教

名下ꎮ〔５４〕有声片时代的第二部高票房电影«渔光

曲»(１９３４)ꎬ与其说是用超阶级的人性观照铺设

情节、化解矛盾ꎬ不如说ꎬ女主人公的道德品质更

多地源自传统而不是新的阶级理念———姨太太

糜烂的私生活反衬出村姑的纯洁情操ꎮ〔５５〕

(四)«归来»中的女主人公

«归来»中女主人公品貌兼优(德艺双馨)ꎮ
何以证明? 丈夫听从公公的指派出远门她绝不

反对ꎬ而是安心在家侍奉老人ꎬ是为孝顺ꎮ 一般

来说ꎬ旧式大家庭的姑嫂关系很难处理得好ꎬ但
影片刻意表明小姑和她的关系特别好ꎬ好到自己

的哥哥带了洋嫂子回来后ꎬ小姑子坚定地站在嫂

嫂这一方ꎮ 无论逃难还是在家ꎬ孩子和公公永远

是比她自己生命还最重要的东西ꎮ 当丈夫带了

新太太回来之后ꎬ她先是声明当人家的“妹妹”ꎬ
随后又主动让出妻子的名分和位置ꎮ

然而ꎬ有一点女主人公绝不退让ꎬ那就是孩

子母亲的位置ꎮ 为了不打扰丈夫和新太太的婚

姻生活ꎬ她可以搬到一个连下人都认为不宜居住

的地方ꎻ她之所以一再冒着风险晚上偷偷跑回去

看望儿子ꎬ是因为不想让后妈取代亲妈———这与

其说是女主人公的行为意识ꎬ不如说是编导思想

的灌注ꎮ 因此ꎬ在«归来»所展示的家庭矛盾和

伦理冲突当中ꎬ你会发现中国妻子始终占据道德

高位ꎮ
更重要的是ꎬ女主人公的孝顺、“让贤”ꎬ以

及对幼子的关爱ꎬ与以往的以及同时期电影中女

性形象美好道德品质有较大的不同ꎮ 因为ꎬ无论

是旧市民电影中的忍让、左翼电影中的斗争ꎬ还
是新市民电影中的机心ꎬ都不同于«归来»:丈夫

的再婚ꎬ固然是不知道原配尚且健在ꎬ固然是出

于从同病相怜生发而来的爱情而不是胡搞或苟

且ꎬ问题是ꎬ这个新娶的太太是外国女人ꎮ 这就

是为什么同样是家庭婚姻伦理的题材和主题ꎬ但
«归来»却绝不属于旧市民电影、左翼电影和新

市民电影的范畴的根本原因ꎮ
在编导看来ꎬ和原配的婚姻自然值得肯定、

原配好品德自然值得歌颂ꎬ因为这属于传统伦理

认可和彰显的范畴ꎬ但若是中外婚姻ꎬ性质就变

得绝然不同ꎮ 影片中男女主人公的取舍ꎬ其实与

具体男、女人事及其好、坏无关(虽然丈夫与原

配ꎬ尤其是外国太太都是好人做好事)ꎬ而是编导

用来指涉、代表中外文化的冲突和价值取舍:外
来文化固然有不错的地方ꎬ尤其是甘愿依附本土

文化的时候ꎬ但是ꎬ中国传统文化才是值得保留

和发扬的ꎬ盖其伦理道德具有天然的优越性和不

可分割的血肉相依属性ꎮ 因此ꎬ«归来»的震撼

之力不在煽情ꎬ而在道德形象及其背后的文化内

驱力ꎮ

三、结　 语

如果把考察范围扩展到除了«归来»之外的

其他文本就会发现ꎬ从 １９３０ 年联华影业公司成

立ꎬ到 １９３７ 年被新“联华”正式取代ꎬ«归来»的

主题思想、价值判断与道德选择ꎬ始终体现于编

导朱石麟的创作历程当中———同时ꎬ在 １９３６ 年

被新股东逐出公司之前ꎬ〔５６〕 “联华”灵魂人物和

主脑之一的罗明佑ꎬ始终在电影指导思想和文化

价值选择上与朱石麟多有一致〔５７〕———而从 １９３０
年代ꎬ直到 １９６０ 年代ꎬ即便跨越了 １９４９ 年的关

口ꎬ南下香港的朱石麟ꎬ其绝大部分作品ꎬ都没有

脱离从家庭伦理范畴出发维系中国传统文化和

道德站位的努力ꎮ
在笔者对 １９３８ 年之前中国电影历史形态的

—７３１—
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表述体系中ꎬ旧市民电影和新市民电影的共同特

征ꎬ是在主题思想上尊重、维护社会主流价值观

念和文化理念ꎬ证据之一就是喜剧化的艺术处理

尤其是大团圆结局模式ꎮ 二者的不同之处在于ꎬ
新市民电影对社会现实虽然持保守立场但不无

针砭———这源自对左翼电影思想元素有条件的

抽取借用ꎬ而旧市民电影对社会现实尤其是当下

几乎全无批判:几乎是旧有传统、理念的影像再

现ꎬ所以基本不触及任何社会体制的底线或“红
线”ꎮ 因此ꎬ旧市民电影与现实可以是脱节的ꎬ譬
如很多故事放在什么时代、背景下都能成立ꎬ无
论古今、无论乡村或城市ꎮ

如果说ꎬ左翼电影的批判否定既针对现实也

针对传统ꎬ无论故事背景是乡村还是城市ꎬ其阶

级性、暴力性、宣传性始终鲜明并用以指导人物、
情节、结局ꎬ进而为其激进的社会批判立场服务

的话ꎬ那么ꎬ１９３４ 年出现的国粹电影(笔者前些

年称之为新民族主义电影)ꎬ则是既反对左翼电

影激进的社会革命立场和阶级斗争、暴力革命理

念ꎬ也反对新市民电影鲜明的都市娱乐和文化消

费制片路线ꎮ 如果说ꎬ新、旧市民电影基本是喜

剧呈现ꎬ那么ꎬ左翼电影和国粹电影ꎬ则几乎都以

悲剧或正剧收束全片———这是其主题思想的沉

重性所决定的ꎮ
就«归来»而言ꎬ顾家的家庭悲剧造成ꎬ既不

是男女两性的原因ꎬ也不单纯是社会原因ꎬ而是

民族性的、文化性的ꎮ 譬如ꎬ导致顾家逃难、妻儿

失散的那场战争ꎬ影片中非常明确地出现了“九
一八”的字样———直面当时中国社会最为严重的

民族危亡问题ꎬ即日本侵华战争ꎮ 这是顾家一中

一西两位太太一室难安悲剧的根源ꎬ由此才有传

统和文化的劫难及其解决方案ꎮ 影片之所以名

曰«归来»ꎬ看上去讲的是原配回归其作为妻子、
慈母原有的道德高位ꎬ其实是编导在传统文化背

景下ꎬ面对严酷现实ꎬ对家庭宗法伦理的道德强

调ꎬ进而给出价值理念层面的文化指南ꎮ 所以ꎬ
«归来»既不属于旧市民电影或新市民电影形

态ꎬ也不能归于左翼电影序列ꎬ只能是国粹电

影———但是ꎬ这一文本的得来殊为不易ꎮ〔５８〕

注释:
〔１〕«归来» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司第三厂

１９３４ 年出品ꎮ 原片拷贝(１０ 本)修复公映版ꎬ时长约 ９３ 分钟ꎮ
编导:朱石麟ꎻ摄影:庄国钧ꎻ布景:吴永刚ꎻ主演:高占非(饰丈夫

顾彬)、阮玲玉(饰原配妻子琬)、妮姬娣娜(饰外国妻子黛娜)、
黎铿(饰儿子鉴儿)、尚冠武(饰父亲顾啸)、洪莺(饰女儿)、魏巍

(饰顾家仆人)ꎮ
〔２〕«申报»ꎬ１９３４ 年 １ 月１６ 日ꎬ第１１ 版(广告)ꎬ第２１８２４ 期ꎮ
〔３〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月 ７ 日ꎬ第 ２３ 版(广告)ꎬ第 ２１８４６ 期ꎮ
〔４〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月 ８ 日ꎬ第 ２３ 版(广告)ꎬ第 ２１８４７ 期ꎮ
〔５〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月１７ 日ꎬ第３２ 版(广告)ꎬ第２１８５０ 期ꎮ
〔６〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月２０ 日ꎬ第２９ 版(广告)ꎬ第２１８５３ 期ꎮ
〔７〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月２１ 日ꎬ第２４ 版(广告)ꎬ第２１８５４ 期ꎮ
〔８〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月２２ 日ꎬ第２４ 版(广告)ꎬ第２１８５５ 期ꎮ
〔９〕«申报»ꎬ１９３４ 年 ２ 月２４ 日ꎬ第２５ 版(广告)ꎬ第２１８５７ 期ꎮ
〔１０〕«申报»ꎬ１９３４ 年２ 月２５ 日ꎬ第２６ 版(广告)ꎬ第２１８５８ 期ꎮ
〔１１〕«申报»ꎬ１９３４ 年２ 月２７ 日ꎬ第２３ 版(广告)ꎬ第２１８６０ 期ꎮ
〔１２〕«申报»ꎬ１９３４ 年３ 月 ４ 日ꎬ第２５ 版(广告)ꎬ第２１８６５ 期ꎮ
〔１３〕«申报»ꎬ１９３４ 年３ 月 ７ 日ꎬ第２４ 版(广告)ꎬ第２１８６８ 期ꎮ
〔１４〕«申报»ꎬ１９３４ 年６ 月１５ 日ꎬ第２９ 版(广告)ꎬ第２１９６６ 期ꎮ
〔１５〕〔５６〕〔５７〕程季华:«中国电影发展史»第 １ 卷ꎬ北京:中

国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第 ３４６、４５７、４５８ 页ꎮ
〔１６〕罗明佑:«编制‹故都春梦›宣言»ꎬ«影戏杂志»１９３０ 年

１ 月第 １ 卷ꎬ第七、八期合刊ꎮ
〔１７〕〔１８〕郦苏元、胡菊彬:«中国无声电影史»ꎬ北京:中国

电影出版社ꎬ１９９６ 年ꎬ第 ３５５、３５７ 页ꎮ
〔１９〕«国风»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司 １９３５ 年

出品ꎮ ＤＶＤꎬ时长:９４ 分钟ꎮ 监制、编剧:罗明佑ꎻ联合导演:罗明

佑、朱石麟ꎮ «天伦» (故事片ꎬ黑白ꎬ配音)ꎬ联华影业公司 １９３５
年出品ꎮ ＶＣＤ(单碟)ꎬ时长:４５ 分 １６ 秒ꎮ 编剧:钟石根ꎻ监制与

导演:罗明佑ꎻ副导演:费穆ꎮ 笔者对这两部影片的专题讨论意

见以及对新民族主义电影即国粹电影的最初分类和界定ꎬ祈分

别参见袁庆丰«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)第二十七章:
«主流政治话语对 １９３０ 年代电影制作的介入及其艺术转达———
‹国风›(１９３５ 年):中国电影历史中的“反动”标本读解»、第二

十八章:«政治话语情结与传统伦理文化读解的双重错位———
‹天伦›(１９３５ 年):中国电影历史中“消极落后”的样本读解»ꎮ

〔２０〕李道新:«中国电影文化史(１９０５—２００４)»ꎬ北京:北京

大学出版社ꎬ２００５ 年ꎬ第 ２０４、２０５ 页ꎮ
〔２１〕李道新:«伦理诉求与国族想象———朱石麟早期电影的

精神走向及其文化含义»ꎬ«当代电影»２００５ 年第 ５ 期ꎬ第 ３５ 页ꎮ
〔２２〕盘剑:«传统文化立场与现代经营意识———论朱石麟

“联华时期”的电影创作»ꎬ«当代电影»２００５ 年第 ５ 期ꎬ第 ４１ 页ꎮ
〔２３〕陈墨:«早期朱石麟电影中的家、国、时代与人»ꎬ«当代
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电影»２００８ 年第 ５ 期ꎬ第 ７４ 页ꎮ
〔２４〕«‹归来›本事»ꎬ«中国无声电影剧本:下卷»ꎬ北京:中

国电影出版社ꎬ１９９６ 年ꎬ第 ２８０１ 页ꎮ
〔２５〕«一串珍珠»(根据法国作家莫泊桑的小说«项链»改编ꎬ

故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ上海长城画片公司 １９２５ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双

碟)ꎬ时长:１０１ 分钟ꎮ 编剧:侯曜ꎻ导演:李泽源ꎻ摄影:程沛霖ꎮ
笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«外来文化资源被

本土思想格式化的体现———‹一串珍珠›(１９２５ 年):旧市民电影

及其个案剖析之一»(«上海文化»２００７ 年第 ５ 期)ꎬ其完全版和

未删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~
１９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«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» (上下

册ꎬ“民国文化与文学研究”文丛第三编第十一、十二册ꎬ新北:花
木兰文化出版社ꎬ２０１４ 年)ꎬ敬请参阅ꎮ

〔２６〕«情海重吻»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ上海大中华百合影

片公司 １９２８ 年出品ꎮ ＶＣＤ(单碟)ꎬ时长:５９ 分 ４８ 秒ꎮ 编剧、导

演:谢云卿ꎻ摄影:周诗穆、严秉衡ꎻ布景:胡旭光ꎻ剪接:丁伯嵩ꎮ
笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«对 １９２０ 年代末期

中国旧市民电影低俗性的样本读解———以 １９２８ 年大中华百合

影片公司的‹情海重吻›为例»(«浙江传媒学院学报»２００９ 年第

４ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文化

时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔２７〕«怕老婆»(又名«儿子英雄»ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ上

海长城画片公司 １９２９ 年出品ꎮ ＶＣＤ(单碟)ꎬ时长:７１ 分 １１ 秒ꎮ
编剧:陈趾青ꎻ导演:杨小仲ꎻ摄影:李文光ꎮ 笔者对这部影片的

具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«上世纪 ２０ 年代旧文化生态背景下的

旧市民电影———以 １９２９ 年出品的‹儿子英雄›为例» («汕头大

学学报»２００９ 年第 ５ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入

«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文

本读解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ

〔２８〕«恋爱与义务» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司

１９３１ 年出品ꎮ 现存 ＤＶＤ 视频时长:１０１ 分 ５４ 秒ꎮ 原作:华罗琛

夫人ꎻ编剧:朱石麟ꎻ导演:卜万苍ꎻ摄影:黄绍芬ꎮ 笔者对这部影

片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«中国早期电影的道德图解与新

电影的生长点———以联华影业公司 １９３１ 年出品的无声片‹恋爱

与义务›为例»(«浙江传媒学院学报»２０１４ 年第 ２ 期ꎬ中国人民

大学«复印报刊资料影视艺术»２０１４ 年第 ７ 期全文转载)ꎬ其

未删节版(配图)收入«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»ꎬ敬请参阅ꎮ

〔２９〕«桃花泣血记» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司

１９３１ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:８８ 分 １５ 秒ꎮ 编剧、导演:卜万

苍ꎻ摄影:黄绍芬ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:
«‹桃花泣血记›:模式的遗存和新信息的些许植入———１９３０ 年

代初期的中国旧市民电影样本读解之一» («浙江传媒学院学

报»２００９ 年第 ３ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑

白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读

解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔３０〕«西厢记» (残篇ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ民新影片公司

１９２７ 年出品ꎮ 现存 ＶＣＤ 视频(单碟ꎬ残篇)时长:４３ 分钟ꎮ 编导:
侯曜ꎻ说明:濮舜卿ꎻ摄影:梁林光ꎮ 笔者对这部影片的具体意

见ꎬ祈参见袁庆丰:«传统性资源的影像开发和知识分子对旧市

民电影情趣的分享———以民新影片公司 １９２７ 年出品的影片‹西

厢记›为例» («长江师范学院学报»２００９ 年第 ２ 期)ꎬ其完全版

和未删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~
１９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«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»ꎬ敬请

参阅ꎮ
〔３１〕好在女主人公落水后获救ꎬ男主人公与之重逢后ꎬ眼睛

又得以复明ꎮ «海角诗人» (残篇ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ民新影

片公司 １９２７ 年出品ꎮ 现存 ＤＶＤ 视频时长:１９ 分 ３１ 秒ꎮ 编剧、
导演:侯曜ꎻ摄影:梁林光ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见

袁庆丰:«新知识分子的旧市民电影创作———新发现的侯曜‹海

角诗人›残片读解» («浙江传媒学院学报»２０１２ 年第 ５ 期)ꎬ其

未删节版(配图)收入«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»ꎬ敬请参阅ꎮ

〔３２〕 «雪中孤雏» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ华剧影片公司

１９２９ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:７６ 分 ２２ 秒ꎮ 编剧及说明:周

鹃红ꎻ导演:张惠民ꎻ副导演:吴素馨ꎻ摄影:汤剑廷ꎮ 笔者对这部

影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«‹雪中孤雏›:新时代中的旧

道德ꎬ老做派中的新景象———１９２０ 年代末期中国旧市民电影个

案分析之一»(«淮南师范学院学报»２００９ 年第 １ 期)ꎬ其完全版

和未删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~
１９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«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»ꎬ敬请

参阅ꎮ
〔３３〕 «银汉双星» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司

１９３１ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:８６ 分 ２４ 秒ꎮ 原著:张恨水ꎻ编
剧:朱石麟ꎻ导演:史东山ꎻ摄影:周克ꎮ 笔者对这部影片的具体

意见ꎬ祈参见袁庆丰:«２０ 世纪 ３０ 年代初期中国旧市民电影的

传统症候与新鲜景观———以联华影业公司出品的‹银汉双星›为

例»(«浙江传媒学院学报»２０１４ 年第 ５ 期)ꎬ其完全版和未删节

版(配图)先后收入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中

国早期电影现存文本读解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔３４〕«一剪梅» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司 １９３１

年出品ꎮ ＤＶＤꎬ时长:１１１ 分 ５８ 秒ꎮ 编剧:黄漪磋ꎻ导演:卜万苍ꎻ
摄影:黄绍芬ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:
«‹一剪梅›:趣味大于思想ꎬ形式强于内容———１９３０ 年代初期的

中国旧市民电影样本读解之一» («新疆艺术学院学报»２００８ 年

第 ４ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文

—９３１—
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化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔３５〕 «南国之春» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司

１９３２ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:７８ 分 ３４ 秒ꎮ 编剧、导演:蔡楚

生ꎻ摄影:周克ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:
«论旧市民电影‹啼笑因缘›的老和‹南国之春›的新» («扬子江

评论»２００７ 年第 ２ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入

«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文

本读解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ

〔３６〕«红侠»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ友联影片公司 １９２９ 年

出品ꎮ ＤＶＤ 视频时长:９２ 分 ０３ 秒ꎮ 导演:文逸民ꎻ副导演:尚冠

武ꎻ摄影:姚士泉ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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)和«旧市民电影的又

一新例证———以 １９２９ 年友联影片公司出品的武侠片‹红侠›为

例»(«浙江传媒学院学报»２０１３ 年第 ４ 期)ꎬ其未删节版(配图)
收入«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔３７〕«女侠白玫瑰»(残篇ꎬ又名«白玫瑰»ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无

声)ꎬ华剧影片公司 １９２９ 年出品ꎮ 现存(北京)中国电影资料馆

(ＶＣＤ 视频)残片时长:２６ 分 ５６ 秒ꎮ 编剧:谷剑尘ꎻ导演:张惠

民ꎻ摄影:汤剑廷ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:
«中国早期电影中武侠片的情色、打斗与噱头、滑稽———以 １９２９
年华剧影片公司出品的‹女侠白玫瑰›为例» («文化艺术研究»
２０１３ 年第 ４ 期)ꎬ其未删节版(配图)收入«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»ꎬ敬

请参阅ꎮ
〔３８〕紫雨:«新的电影之现实诸问题»ꎬ«北京晨报»“每日电

影”１９３２ 年 ８ 月 １６ 日ꎬ«三十年代中国电影评论文选»ꎬ北京:中
国电影出版社ꎬ１９９３ 年ꎬ第 ５８６ 页ꎮ

〔３９〕«野玫瑰» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司 １９３２
年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:８０ 分钟ꎮ 编剧、导演:孙瑜ꎻ摄影:
张伟涛ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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ꎬ２００８ 年 １１
月ꎬ南京ꎬ季刊)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑白胶

片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»
和«黑马甲:民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国

电影文本读解»(上下册ꎬ新北:花木兰文化出版社ꎬ２０１５ 年)ꎬ敬
请参阅ꎮ

〔４０〕 «火山情血» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司

１９３２ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:９５ 分 ４１ 秒ꎮ 编剧、导演:孙

瑜ꎻ摄影:周克ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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———以孙瑜

１９３２ 年编导的‹火山情血›为例»(«河北师范大学学报»２００９ 年

第 ５ 期)和«再谈左翼电影的几个特点及其知识分子审美特

征———二读‹火山情血›(１９３２)»(«浙江传媒学院学报»２０１５ 年

第 ４ 期)ꎮ 前一篇的完全版和未删节版(配图)先后收入«黑白

胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读

解»和«黑马甲:民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中

国电影文本读解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４１〕«天明»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司 １９３３ 年

出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:９７ 分 ２２ 秒ꎮ 编剧、导演:孙瑜ꎻ摄影:
周克ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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与宣传———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)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入

«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文

本读解»和«黑马甲:民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现

存中国电影文本读解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４２〕«母性之光»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司第一

制片厂 １９３３ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:９３ 分钟ꎮ 原作:田汉ꎻ
编剧、导演:卜万苍ꎻ摄影:黄绍芬ꎮ 笔者对这部影片的具体意

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)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入

«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文

本读解»和«黑马甲:民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现

存中国电影文本读解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４３〕«小玩意» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司 １９３３

年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:１０３ 分钟ꎮ 编剧、导演:孙瑜ꎻ摄影:
周克ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文化时

态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«黑马甲:
民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国电影文本读

解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４４〕«恶邻»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ月明影片公司 １９３３ 年出

品ꎮ ＶＣＤ(单碟)ꎬ时长:４１ 分 １５ 秒ꎮ 编剧、说明:李法西ꎻ导演:
任彭年ꎻ摄影:任彭寿ꎮ 笔者对这部影片具体意见的完全版和未

删节版(配图)ꎬ先后收入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６
年中国早期电影现存文本读解»(第十九章)和«黑马甲:民国时

代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国电影文本读解» (第

八章)ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４５〕 «体育皇后» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司

１９３４ 年出品ꎬ“联华”上海第二制片厂摄制ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:
８６ 分 ２４ 秒ꎮ 编剧、导演:孙瑜ꎻ摄影:裘逸苇ꎮ 笔者对这部影片

的具体意见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)ꎬ其完

全版和未删节版(配图) 先后收入«黑白胶片的文化时态———
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１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«黑马甲:民国时

代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国电影文本读解»ꎬ敬

请参阅ꎮ
〔４６〕«大路»(故事片ꎬ黑白ꎬ配音)ꎬ联华影业公司 １９３４ 年

出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:１０４ 分钟ꎮ 编剧、导演:孙瑜ꎻ摄影:裘
逸苇ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑白胶

片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»
和«黑马甲:民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国

电影文本读解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４７〕«新女性» (故事片ꎬ黑白ꎬ配音)ꎬ联华影业公司 １９３４

年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:１０５ 分钟ꎮ 编剧、导演:蔡楚生ꎻ摄

影:周达明ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«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 １９３４ 年出品的‹新女性›为例» («中文

自学指导»２００８ 年第 ３ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收

入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存

文本读解»和«黑马甲:民国时代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年

现存中国电影文本读解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４８〕«神女»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司 １９３４ 年

出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:７３ 分 ２８ 秒ꎮ 编剧、导演:孙瑜ꎻ摄影:
张伟涛ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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)ꎬ其完全版和未

删节版(配图)先后收入«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６
年中国早期电影现存文本读解»和«黑马甲:民国时代的左翼电

影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国电影文本读解»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔４９〕«桃李劫» (故事片ꎬ黑白ꎬ有声)ꎬ电通影片公司 １９３４

年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:１０２ 分 ４６ 秒ꎮ 编剧:袁牧之ꎻ导演:
应云卫ꎻ摄影:吴蔚云、李熊湘ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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)ꎬ其完

全版和未删节版(配图) 先后收入«黑白胶片的文化时态———
１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»和«黑马甲:民国时

代的左翼电影———１９３２ ~ １９３７ 年现存中国电影文本读解»ꎬ敬

请参阅ꎮ
〔５０〕袁庆丰:«１９２２—１９３６ 年中国国产电影之流变———以

现存的、公众可以看到的文本作为实证支撑»ꎬ«学术界»２００９ 年

第 ５ 期ꎬ第 ２４５ － ２５３ 页ꎮ
〔５１〕袁庆丰:«读解文本:中国早期电影的实证研究与影史

重建»ꎬ«影视文化»２０１３ 年第 ８ 期ꎬ第 １１１ － １１７ 页ꎮ
〔５２〕«姊妹花» (故事片ꎬ黑白ꎬ有声)ꎬ明星影片公司 １９３３

年出品ꎬ１９３４ 年 ２ 月 １５ 日公映ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:８１ 分 ０９
秒ꎮ 编剧、导演:郑正秋ꎻ摄影:董克毅ꎮ 笔者对这部影片的具体

意见ꎬ祈参见袁庆丰:«雅、俗文化互渗背景下的‹姊妹花›»(«当

代电影»２００８ 年第 ５ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入

«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文

本读解»和«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“民国文化与文学研究”文

丛六编ꎬ第八、九册ꎬ新北:花木兰文化出版社ꎬ２０１６ 年)ꎬ敬请参

阅ꎮ
〔５３〕 «脂粉市场» (故事片ꎬ黑白ꎬ有声)ꎬ明星影片公司

１９３３ 年出品ꎮ ＶＣＤ(双碟)ꎬ时长:８２ 分 ４８ 秒ꎮ 编剧:丁谦平(夏

衍)ꎻ导演:张石川ꎻ摄影:董克毅ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ
祈参见袁庆丰: «‹脂粉市场› (１９３３ 年):谢绝深度ꎬ保持平

面———１９３０ 年代中国新市民电影读解之一»(«长江师范学院学

报»２００８ 年第 ５ 期)ꎬ其完全版和未删节版(配图)先后收入«黑

白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读

解»和«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔５４〕«女儿经» (故事片ꎬ黑白ꎬ有声)ꎬ明星影片公司 １９３４

年出品ꎬ１９３４ 年 １０ 月 １０ 日完成上映ꎮ ＶＣＤ(三碟)ꎬ时长:１５７
分 ５４ 秒ꎮ 编剧:编剧委员会ꎻ导演:李萍倩、程步高、姚苏凤、吴

村、陈铿然、沈西苓、徐欣夫、郑正秋、张石川ꎻ摄影:董克毅、王士

珍、严秉衡、周诗穆、陈晨ꎮ 笔者对这部影片的具体意见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»之第二十五章:«以旧市民电影为依托、以左翼元

素为卖点的有声大片———‹女儿经›(１９３３ 年):新市民电影样本

读解之三»ꎬ其未删节版(配图)作为第四章ꎬ收入«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»ꎬ敬请参阅ꎮ
〔５５〕«渔光曲»(故事片ꎬ黑白ꎬ配音ꎬ残片)ꎬ联华影业公司

上海第二制片厂摄制ꎬ１９３４ 年出品ꎬ１９３４ 年 ６ 月 １４ 日首映ꎮ
ＶＣＤ(单碟)ꎬ时长:５６ 分 ０６ 秒ꎮ 编剧、导演:蔡楚生ꎻ摄影:周

克ꎮ 笔者对这部影片的最新具体意见ꎬ祈参见袁庆丰:«新市民

电影:超阶级的人性观照和新电影视听模式的构建———配音片

‹渔光曲›(１９３４ 年)再读解»(«电影评介»２０１６ 年第 １８ 期)ꎮ
〔５８〕中国早期电影拷贝ꎬ除了剧本或剧照ꎬ大多都沦落在历

史深处无从得见ꎬ幸存的一小部分被封存在大陆官方的电影资

料馆中ꎬ包括专业研究者在内的民众无从得见ꎮ 譬如ꎬ中国电影

艺术研究中心专业人士公开表示:“现在我们能够看到的 １９４９
年以前的中国电影只有二百多部ꎮ 中国电影资料馆现存的

１９４９ 年前的中国电影应该在 ３８０ ~ ３９０ 部左右ꎮ 也就是说ꎬ加上

残缺不全的和不能放映的ꎬ至少还有 １００ 部以上的电影可以挖

掘”ꎮ (饶曙光:«关于深化中国电影史研究的断想»ꎬ«当代电

影»２００９ 年第 ４ 期ꎬ第 ７２ 页ꎮ)所以ꎬ有研究者一再呼吁:“资料

开放ꎬ资源共享!”(郦苏元:«走近电影ꎬ走近历史»ꎬ«当代电影»
２００９ 年第 ４ 期ꎬ第 ６３ 页ꎮ)

〔责任编辑:李本红〕

—１４１—

新旧电影中女主人公的道德站位


