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旧文学强势主导下的中国电影〔∗〕

———兼析旧市民电影«夺国宝»(１９２６ꎬ残片) 〔１〕

袁庆丰

(中国传媒大学　 文化产业管理学院ꎬ 北京　 １０００２４)

〔摘　 要〕旧电影即旧市民电影ꎬ是 １９３２ 年以左翼电影为代表的新电影出现之前唯一的国产电影形态ꎮ 旧

市民电影以噱头、打斗和闹剧为核心元素ꎬ以社会教化为主题ꎬ以婚姻家庭和武侠神怪为主要题材ꎬ其依托和取

用的文化资源和思想资源是与新文学、新文化相对的旧文学、旧文化ꎮ 具体地说ꎬ就是以“鸳鸯蝴蝶—礼拜六

派”等言情小说ꎬ以及同样拥有大量读者群体的各种武侠和神怪小说为文本取用资源ꎮ 联合影片公司 １９２６ 年出

品ꎬ但迟至 ２０１７ 年才重新在公众视野中出现的残片«夺国宝»ꎬ既是 １９２０ 年代中国旧文学强势主导电影生产的

体现ꎬ也是旧市民电影本土化和民族化已然成熟并发挥强大文化影响力的又一个新案例ꎮ
〔关键词〕旧文学ꎻ新文学ꎻ旧市民电影ꎻ市民娱乐ꎻ«夺国宝»
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　 　 据不完全统计ꎬ从 １９０５ 年所谓中国电影诞

生到 １９４９ 年ꎬ包括香港在内ꎬ中国曾先后有二百

六十多家大中小电影公司ꎬ出品了大约一千八百

多部影片ꎮ 这两个数字显然太少ꎬ没有反映真实

情形ꎬ因为多有人为统计缺失ꎬ〔２〕 至于留存下来

的影片ꎬ数量更是少得可怜ꎬ能看到的更少ꎮ
２００９ 年ꎬ中国电影艺术研究中心负责人曾公开

表示ꎬ现存的、公众能看到的 １９４９ 年以前的中国

电影ꎬ“只有二百多部􀆺􀆺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〔３〕所以ꎬ
电影研究者就此呼 吁: “ 资 料 开 放ꎬ 资 源 共

享!” 〔４〕

近年来ꎬ一些 １９４９ 年前的影片(包括残片)
“偶尔露峥嵘”ꎬ譬如在中国电影资料馆主办或

参与的学术讨论会上ꎬ或多或少都会给与会者放

映几部公众从未见过甚至从不知晓的早期影片ꎮ
互联网上也不时有几部包括研究者也从没有见

过的早期影片公之于众ꎮ 联合影片公司 １９２６ 年

出品ꎬ张慧冲编导并与徐素娥、闵德张、李少华、
阮圣铎等主演的«夺国宝» (残片ꎬ时长 ５５ 分 ６
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秒)ꎬ就属于后一种情形ꎮ 考察这部影片的文化

生态背景并读解文本就会明白ꎬ在 １９３２ 年以左

翼电影为代表的新电影出现之前ꎬ即从 １９１０ 年

代直到 １９３０ 年代初期ꎬ与新文学相对而言的旧

文学ꎬ不仅是这一时期国产电影始终依赖的文本

资源和思想资源ꎬ而且强势主导着国产片的市场

走向ꎮ «夺国宝»不过是 １９２０ 年代盛行的又一部

旧市民电影的例证而已ꎮ

一、１９２０ 年代:旧文学强势主导下的中国电影

文化生态背景

　 　 这里所谓“旧文学”ꎬ是和“新文学”相对而

言的称谓和涵盖ꎮ 按照以往«中国现代文学史»
的划分ꎬ新文学在 １９１５ 年开始的新文化运动中

孕育成熟后诞生ꎬ〔５〕 就此与以往的文学有了新、
旧之分ꎻ只不过ꎬ最新观点认为ꎬ旧文学“实际已

融入了新文学之中ꎬ成为新文学内部的现代通俗

文学的一部分”ꎮ〔６〕 因此ꎬ１９１２—１９１７ 年ꎬ以“鸳
鸯蝴蝶—礼拜六派”小说为代表的“民国旧派小

说”ꎬ〔７〕在新文学“第一个十年”(１９１７—１９２７)期
间被迫向“俗”定位ꎻ〔８〕 “第二个十年” (１９２８—
１９３７ 年 ６ 月)间ꎬ又形成“雅俗互动”的态势ꎻ〔９〕

至“第三个十年” (１９３７ 年 ７ 月—１９４９ 年 ９ 月)
间ꎬ“雅俗对立” “渐趋消解”ꎮ〔１０〕 但无论是怎样

的划分ꎬ得出怎样的结论ꎬ文学的“新”与“旧”始
终是相对的ꎮ〔１１〕

１９１８ 年ꎬ以鲁迅发表«狂人日记»为标志ꎬ新
文学中的小说就此取得“文学的正宗地位”ꎬ〔１２〕

并在 １９１７—１９２７ 年间迫使旧小说向“俗”定位ꎬ
但新文学的“地位”是“弱小的”ꎬ而与之“对抗”
的旧文学是“庞大的”ꎮ〔１３〕实际上ꎬ回到常识性的

文化生态背景ꎬ譬如回顾 ２０ 世纪初的前三十年

(１９００—１９３０ 年)新、旧文学的生存状态ꎬ就会发

现一个基本的事实———那就是ꎬ从 １８４０ 年“鸦片

战争”开始ꎬ中国东南沿海快速对外开放ꎬ现代城

市及相互依存的现代工商业迅速兴起ꎬ与之相伴

而生的城市文化在外来文化的催化之下ꎬ也在高

速发展ꎮ 这种高速发展意味着ꎬ旧文学自身也在

发展变化ꎬ而这种发展变化ꎬ又为新文学的诞生

提供了各种准备并奠定了基础ꎮ
新文学诞生于 １９１７ 年ꎬ虽然对全社会的影

响逐渐加大ꎬ但是直到 １９４９ 年ꎬ始终走的是一条

精英阶层的路线ꎮ 具体地说ꎬ新文学的倡导者、
开创者和拥趸者基本上是精英阶层ꎬ也就是包括

接受过或正接受着中等以上教育的知识分子ꎮ
对中国新文学史或曰中国现代文学史稍加考查

就会发现ꎬ那些在理论和创作方面卓有声名的代

表人物ꎬ大部分甚至是留学生出身ꎮ 譬如ꎬ新文

学理论纲领创始人陈独秀曾五次赴日留学

(１９０１—１９１５)ꎬ胡适留美(１９１０—１９１７)ꎬ周作人

留日 ( １９０６—１９１１ )ꎻ 新诗领域ꎬ 郭沫若留日

( １９１３—１９２３ )ꎬ 胡 适、 闻 一 多 留 美 ( １９２２—
１９２５)ꎬ徐志摩留美(１９１８—１９２０)、留英(１９２０—
１９２３)ꎻ小说方面ꎬ鲁迅留日(１９０２—１９０９)ꎬ陈衡

哲留 美 ( １９１４—１９２０ )ꎬ 郁 达 夫 留 日 ( １９１３—
１９２２)ꎻ以散文闻名的ꎬ除了周氏兄弟和郁达夫ꎬ
女性也不遑多让ꎬ譬如留美的冰心(１９２３—１９２６)
等ꎮ〔１４〕至于戏剧领域ꎬ同时又在 １９２０ 年代从事

国产电影创作的ꎬ欧阳予倩(１９０４—１９１１)、〔１５〕 田

汉(１９１６—１９２１)、〔１６〕 夏衍(１９２０—１９２７)都曾留

日ꎬ洪深则是留美(１９１６—１９２２)ꎮ〔１７〕

另一方面ꎬ和新文学相对而言的旧文学ꎬ指
的是和旧文化相关的文学样式、承载媒介和表达

方式ꎮ 因此ꎬ无论是“旧文学”还是“通俗文学”
乃至“旧派小说”ꎬ在笔者的表述体系中ꎬ就小说

而言ꎬ旧文学指的是旧小说中“社会言情、武侠、
侦探、历史”等基本类型ꎻ〔１８〕就整体而言ꎬ旧文学

还包括传统戏剧、戏曲、地方曲艺等所有和新文

学、新文化相区别乃至对立的文化媒介形式和形

态ꎮ 换言之ꎬ旧文学不仅包括泛化的通俗文学ꎬ
还包括不使用文字的说唱艺术ꎬ譬如大鼓、曲艺、
地方戏、相声、评书ꎬ等等ꎮ 所以ꎬ回到历史语境

就会发现ꎬ旧文学的读者体量不仅远远大于新文

学的读者体量ꎬ其影响和传播比新文学的历史更

加悠久ꎬ其接受者ꎬ即读者和听众当然远远多于

新文学的读者———以知识分子阶层为主ꎬ包括新
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式学校的毕业生和在读学生ꎮ
从 １９１２ 年(民国元年)至 １９２５ 年ꎬ共有 ２１

所国立大学ꎬ其中 １２ 所在华北ꎬ而北京就占了 １０
所ꎮ〔１９〕 至于在校学生 数ꎬ 以 北 京 大 学 为 例ꎬ
１９２１—１９２３ 年ꎬ每年录取的新生数依次是 １０９
人、２８０ 人、１６３ 人ꎬ而且“所考取学生籍贯以沿海

地区居多ꎬ这是因为最早接受西方教育的就是沿

海地区ꎬ当时教会学校多半于此ꎬ学生的英文水

平也相比其他地区较高”ꎮ〔２０〕 再拉高视角ꎬ放眼

全国ꎬ即使到了 １９２０ 年代末至 １９３０ 年代初期

(１９２８—１９３２ 年)ꎬ“全国高校在校生总数”ꎬ即使

“增幅达 ６９. ６３％ ”ꎬ也不过是“从 ２５１７８ 人上升

至 ４２７１０ 人”ꎮ〔２１〕 而与之相称对照的ꎬ是在此期

间的 １９１５ 年ꎬ上海人口已达到 ２００ 万(其中华界

１１７ 万ꎬ租界 ８３ 万)ꎻ１９２７ 年改为特别市时ꎬ上海

人口又增至 ２６４ 万(其中华界 １５０ 万ꎬ租界 １１４
万)ꎮ〔２２〕

在整个 １９１０ 年代和 １９２０ 年代ꎬ中国旧文学

中的言情小说和武侠小说先后掀起社会性的热

潮ꎮ 言情小说的代表是 １９１２—１９１７ 年兴盛一时

的“鸳鸯蝴蝶—礼拜六派”小说〔２３〕———这个时间

段ꎬ恰恰是新文学产生之前的五年ꎮ １９２４ 年成

名的“现代通俗小说大家张恨水”ꎬ其言情小说

«春明外史»从 １９２４ 年到 １９２９ 年在报纸上连载

六年ꎬ此后的作品更是“席卷中国南北市民社

会”ꎮ〔２４〕 武侠小说的代表是 １９２３ 年成名的武侠

小说大家平江不肖生(向恺然)ꎬ１９２８ 年ꎬ明星影

片公司将平江不肖生的武侠小说«江湖奇侠传»
中的部分内容改编成系列电影«火烧红莲寺»ꎬ
连拍十八集ꎬ一直拍到 １９３１ 年ꎻ〔２５〕 而这个时期ꎬ
虽说新文学势头正盛ꎬ但对当时的国产电影生产

几无影响ꎮ
以往的中国现代文学史研究认为ꎬ旧文学中

的旧派小说ꎬ“在发挥着文化消费功能的同时ꎬ又
暗暗地为新文学的产生准备了一些条件”ꎮ〔２６〕 这

个评价多有偏差ꎬ应该说准备了必要的条件ꎬ因
为包括那些新文学的创始者们和那些新一代文

人ꎬ他们都是熟悉旧文学尤其是旧小说的ꎬ只不

过最后不接受或者抛弃了而已ꎮ 近代以降ꎬ出于

营销目的ꎬ旧派小说 /通俗小说的名目被“制造”
得五花八门:“政治小说、哲理小说、科学小说、冒
险小说、心理小说、战争小说、学校小说、地理小

说、法律小说、言情小说”ꎬ还有“苦情小说、奇情

小说、侠情小说、痴情小说、艳情小说、忏情小说、
哀情小说、丑情小说、喜情小说”ꎬ〔２７〕 其渊源无不

其来有自ꎮ 譬如武侠小说的渊源是古代的传奇

公案小说和清代的侠义小说ꎮ 因此ꎬ旧小说“在
古典文学时代已有相当的经验积累和延续

性”ꎮ〔２８〕

正因如此ꎬ新文学的创始者们ꎬ在全面地、亲
身接触过不止一国的原版西方文学之后ꎬ对照母

国现状ꎬ愈发对当时的文学现状和文化生态不能

容忍ꎮ １９１７ 年ꎬ陈独秀在纲领性文章«文学革命

论»中提出的“三大主义”:“推倒雕琢的阿谀的

贵族文学ꎬ建设平易的抒情的国民文学ꎻ推倒陈

腐的铺张的古典文学ꎬ建设新鲜的立诚的写实文

学ꎻ推倒迂晦的艰涩的山林文学ꎬ建设明了的通

俗的社会文学”ꎮ〔２９〕 其控诉和革命对象ꎬ就是占

主流地位ꎬ同时又是非常熟悉且浸润有年的旧文

学及其旨趣ꎻ其努力方向ꎬ就是号召同人学习、借
鉴并借助西方文学ꎬ为母国的文学发展规划一幅

蓝图ꎮ 历史证明了这一努力的成功:一年之后ꎬ
鲁迅«狂人日记»出现ꎬ由此开创了新文学的历

史ꎮ
旧文学当中旧小说中的两个骨干类型ꎬ即言

情小说和武侠小说ꎬ都和中国早期电影的发展和

兴盛有着直接的关联ꎬ实际上是生态性背景的支

撑ꎮ 譬如这一项数据:“从 １９２１ 年到 １９３１ 年这

一时期内ꎬ中国各影片公司拍摄了共约六百五十

部故事片ꎬ其中绝大多数都是由鸳鸯蝴蝶派文人

参加制作的ꎬ影片的内容也多为鸳鸯蝴蝶派文学

的翻版􀆺􀆺占据着极为优势的地位”ꎮ〔３０〕 与此相

关的第二项数据是:“１９２８—１９３１ 年间ꎬ上海大

大小小的约有五十家电影公司ꎬ共拍摄了近四百

部影片ꎬ其中武侠神怪片竟有二百五十部左右ꎬ
约占全部出品的百分之六十强ꎬ由此可见当时武
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侠神怪片泛滥的程度”ꎮ〔３１〕

两项数据说明ꎬ旧文学ꎬ尤其是旧文学当中

以“鸳鸯蝴蝶—礼拜六派”为代表的言情小说和

以武侠小说为代表的通俗小说ꎬ始终是从 １９１０
年代直到 １９３０ 年初期国产电影唯一的但却是丰

沛的文本资源、文化资源和思想资源ꎮ〔３２〕 换言

之ꎬ这一时期的中国电影ꎬ既与新文学、新文化隔

膜甚至对立ꎬ又是旧文学、旧文化的电子影像

版ꎮ〔３３〕更具体地说ꎬ在 １９３０ 年代初期新电影出

现之前ꎬ被称之为旧电影的中国早期电影ꎬ不过

是言情小说和武侠小说的无声电子影像ꎮ 而所

谓的旧电影ꎬ笔者称之为旧市民电影ꎮ
旧市民电影的特质和特征ꎬ可以从很多方面

定义ꎮ 从文本取用资源上来说ꎬ旧市民电影几乎

全部取材于包括古典文学在内的旧文学ꎬ尤其是

言情小说和武侠小说ꎮ 因此ꎬ就意识形态而言ꎬ
旧市民电影的主题思想和题材在局限于家庭、婚
姻、伦理、恋爱以及武侠、打斗的同时ꎬ自然而然

地站在维护主流社会以及主流价值观念的高度

和角度ꎮ 一方面ꎬ积极主动地提供着民众始终没

有中断的———尤其是随着城市化发展———不断

高涨的文化诉求ꎻ另一个方面ꎬ又秉承着中国古

典文学的教化功能———惩恶扬善ꎮ １９２０ 年代明

星影片公司的制片策略就是如此:在“教化社

会”的同时ꎬ始终不忘“处处唯兴趣是尚ꎬ以冀博

人一粲”ꎮ〔３４〕

从 １９０５ 年所谓中国电影诞生ꎬ到 １９３２ 年以

左翼电影为代表的新电影出现ꎬ在前后长达二十

八年之久的时间内ꎬ中国电影只有一种面貌或形

态ꎬ那就是旧市民电影ꎮ〔３５〕 旧市民电影之所以能

在新电影出现之前作为唯一形态并主导中国早

期电影这么长时间ꎬ关键原因就在于其文化生态

背景———城市的现代化及其配置的成熟:迅速发

展的工商业、便利的交通和物流、旺盛的文化产

品需求与供应———除了众多专门刊登旧小说的

杂志ꎬ还有大批林林总总连载旧小说的报纸ꎮ 这

意味着广阔的市场、成百上千万计读者的支撑ꎮ
读者群不仅是时代性地涌现ꎬ还有跨时代的延

续ꎮ 后者可以举一个有趣的例证:直到 １９３４ 年ꎬ
定居上海的鲁迅还在为远在北平的母亲代购张

恨水的小说 «金粉世家» (１９２７) 和 «美人恩»
(１９３０)ꎮ〔３６〕作为新文学巨擘的至亲ꎬ老人家追看

旧小说ꎬ这与新文学时代的到来并不相悖ꎮ
实际上ꎬ１９２０ 年代的图书市场ꎬ“新文学的

胜利主要是在青年学生读者群中的胜利”ꎮ〔３７〕 稍

加思索就会明白ꎬ新文学及其历史是从 １９１７ 年

才开始的ꎬ除了作为倡导者的新知识分子阶层之

外(还不是全体新知识分子)ꎬ受影响最大的群

体亦即拥护者和受惠者ꎬ基本是从新式学校毕业

的和仍然在读的青年学生ꎮ 其他阶层譬如工农

阶层、市民阶层ꎬ不能说无人响应或受到影响并

追随ꎬ但群体数量之少是无疑的ꎮ 要补充说明的

是ꎬ“新文学的胜利”或曰取得主流地位的一个

重要标志ꎬ是 １９２０ 年 １ 月中华民国教育部颁令ꎬ
“凡国民学校低年级国文课教育也统一运用语体

文(白话)”ꎬ１９２４ 年版的中学语文课本ꎬ也“已经

收有一些新文学作家作品”ꎮ〔３８〕

１８４０ 年以来的近现代中国历史ꎬ直到现在ꎬ
在任何时期ꎬ知识分子阶层不仅是社会精英阶

层ꎬ同时也是相对而言的少数群体ꎮ 至少 １９４９
年前如此ꎬ在 １９２０ 年代新文学刚出现不久时更

是如此ꎮ 因此ꎬ旧文学ꎬ尤其是言情小说和武侠

小说ꎬ其拥趸者ꎬ其市场和体量ꎬ一直是大于新文

学的读者群体和市场体量的ꎮ 那么ꎬ作为旧文学

的黑白电子影像版(尽管是无声版ꎬ因为中国电

影的有声化直到 １９３０ 年代中期才基本覆盖国产

片市场)ꎬ１９２０ 年代的电影观众ꎬ主要是对旧文

学有一定体认或者被其浸润良久的中下层市民ꎮ
这不是确定无疑的吗? １９４９ 年前的中国早期电

影ꎬ生产和市场始终围绕着两三个大城市发生和

运营(主要是上海ꎬ其次是长春和香港)ꎮ 那么ꎬ
１９３２ 年新电影出现之前的旧电影ꎬ称之为旧市

民电影ꎬ这不是顺理成章的吗?
从 ２００３ 年开始从事中国电影历史微观研究

及 １９２２—１９３６ 年现存影片文本读解时ꎬ笔者就

确认 １９３７ 年之前的中国早期电影ꎬ其观众群体

—３５１—

旧文学强势主导下的中国电影



主要是由中下层市民构成ꎮ 这个判断简单、可
靠ꎬ难以反驳ꎬ因为根据是现存的、公众可以看到

的 ３６ 部影片ꎮ〔３９〕 就 １９３２ 年新电影出现之前的

旧电影即旧市民电影而言ꎬ谁有兴趣以及始终有

兴趣观赏、消费? 或者说ꎬ观众 /消费者都是什么

样的人或群体? 新知识分子即精英阶层是不大

去看的ꎬ因为旧市民电影是旧文学、旧文化的影

像表达ꎻ当时毕业或在读的ꎬ尤其是学习好的大

中专院校学生也不会踊跃ꎮ 显然观众主体是中

下层市民ꎮ
既然提及中下层市民ꎬ那么ꎬ上层市民的观

影文化定位在哪里? 上层市民(或者扩大一些ꎬ
称之为中上层市民ꎬ因为中下层市民的定位也是

侧重下层市民ꎬ因此ꎬ中层市民可以向两个方向

略作统计上的动态偏移)显然也看电影ꎬ但主要

是看外国电影———外国电影和国产电影把群体

区分开来ꎬ道理很简单:前者没有中文字幕ꎬ而中

下层市民大部分看不懂英文字幕ꎬ所以他们不看

外国电影ꎬ只看国产电影———直到 １９３０ 年代中

期ꎬ国产影片都配有中英文字幕ꎬ那是为上层市

民或出口海外服务的ꎮ〔４０〕

２００８ 年前后ꎬ笔者完成对 １９３７ 年抗战全面

爆发之前现存中国电影文本读解〔４１〕 时ꎬ更加坚

定了这个观点ꎮ ２０２２ 年ꎬ笔者重温钟大丰教授

１９９６ 年的文章ꎬ发现他在指出“文化程度较低的

中下层市民———大多是文明戏和鸳鸯蝴蝶派小

说的老观众和读者”的同时ꎬ援引了更具体有趣

的证据ꎬ据 １９３０ 年对 ８５ 名大学二年级学生做的

调查显示:“其中 ７０ 人回答是为了各种消遣的原

因去电影院的ꎬ只有 １５ 人说为了学英语(当然是

看外国电影)或‘历史趣味’ (也有娱乐因素)去
电影院的”ꎮ〔４２〕

实际上ꎬ在 １９３０ 年代初期ꎬ中国电影即有

新、旧之别ꎮ 当时的电影评论者和创作者ꎬ都把

新电影称为“新兴电影”ꎬ〔４３〕 或“复兴”的“土著

电影”ꎬ〔４４〕并将 １９３２ 年视为“中国电影开始转变

的一个重要的关键” (年份)ꎬ因为此前的电影

(“影戏”)ꎬ作为“娱乐品”ꎬ“完全是‘文化人’注

意圈外的存在”ꎮ〔４５〕１９４９ 年之后的电影史研究ꎬ
对新电影只承认或只提及 １９３０ 年代初期出现的

左翼电影ꎬ〔４６〕 对此前的电影发展历史ꎬ则视为

“游离开中国革命运动的中国电影”ꎮ〔４７〕

直到 ２００５ 年ꎬ在回顾中国电影百年历史时ꎬ
范伯群教授明确指出ꎬ１９３２ 年之前的中国早期

电影ꎬ “纯粹是一种市民文艺ꎬ是一种都市娱

乐􀆺􀆺电影不仅是一门综合艺术ꎬ还是一个文化

产业”ꎬ同时ꎬ“中国早期电影资金的‘原始积累’
就是要靠市民‘掏钱’ꎬ靠市民将这个摇篮里的

婴儿喂大ꎮ 早期的中国电影尚在幼稚阶段ꎬ中国

的知识分子对它还不感兴趣”ꎮ〔４８〕

因此ꎬ从 １９０５ 年中国电影诞生到 １９３２ 年新

电影出现前二十八年间的所谓旧电影ꎬ只有一种

形态ꎬ那就是旧市民电影ꎮ 换言之ꎬ凡是在此期

间出品的电影ꎬ旧市民电影是唯一形态ꎮ 这一时

期的所谓言情片或武侠片ꎬ不过是旧市民电影形

态之下的划分类型而已ꎮ 现存的、公众能看到的

这一时期的影片已然多次证明了这一点ꎬ前几年

(２０１７ 年前后)才出现在公众视野中的«夺国宝»
焉能例外?

二、«夺国宝»的旧市民电影特征及其代表性体现

«夺国宝»情节梗概如下:男主人公是煤矿

工程师ꎬ女主人公是其大家闺秀出身的表妹ꎬ二
人相恋ꎮ 忽一日ꎬ女主人公的母亲病重ꎬ临终时

将一幅祖传的藏宝图交给女主人公ꎮ 女主人公

写信找男主人公回来ꎬ商量去请懂古董的伯父来

鉴定藏宝图ꎬ不料家里的男仆偷听到后ꎬ将此秘

密告诉了一伙歹人ꎮ 当男主人公带着好朋友还

有女主人公ꎬ开着福特牌汽车到南京的明孝陵探

取宝藏时ꎬ被歹人偷走了藏宝图ꎮ 三人奋力追赶

并与歹徒激烈肉搏ꎬ但寡不敌众ꎬ最终男女主人

公同被歹徒抓获ꎮ 歹徒将男主人公扣在一口大

钟下面用火烧烤ꎬ再灌喂毒药ꎮ 女主人公偷偷将

毒药放进酒中ꎬ毒倒了众歹徒后及时将男主人公

救出ꎮ 此时歹徒首领苏醒ꎬ搏斗中被压在大钟

下ꎬ临死前将藏宝图扔进火中烧毁ꎮ
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１９２６ 年 １０ 月 ２８、２９ 日ꎬ«夺国宝»在上海公

映前两天ꎬ连续刊登的广告都称之为“武术冒险

爱情佳片”ꎮ〔４９〕几天后的 １１ 月 ３ 日ꎬ宣传词又称

该片为“武侠冒险巨片”ꎬ且公映时将“加演张慧

冲与徐素娥之全套魔术”ꎬ盖因“张君于魔术一

道ꎬ颇有研究”云ꎮ〔５０〕 是月 ２４、２７、２９ 日ꎬ广告又

把影片唤作“尚武爱情影片”ꎬ〔５１〕称“欧美武侠影

片ꎬ已称盛一时ꎬ唯我中国ꎬ独不多见”ꎬ其实是透

露拍片时出现的死伤事故ꎬ〔５２〕 以增招徕ꎮ １２ 月

１ 日ꎬ影片在卡尔登影戏院开映ꎬ“日夜连演四

天”ꎮ〔５３〕

开映前的广告ꎬ可以说是将言情和武侠打包

捆绑ꎬ不仅有极浓重的旧文学气息ꎬ而且还有秘

辛爆料加持ꎮ 当然ꎬ这都是正统的时代气质ꎬ端
正的电子版旧文学定位ꎮ

影片上映三天后ꎬ有署名寄涯的论者在«申
报»上发表影评ꎬ长篇大论(居然长达一千五百

字之多)ꎬ主要部分是夹叙夹议的剧透ꎮ 其后是

几点严肃批评:(一)男女主人公间的情意表达

得太深切ꎬ男女之情可以理解ꎬ但“生离”不能高

过“死别”ꎻ(二)藏宝图本“应当宝而藏之ꎬ秘不

示人”ꎬ但“倒反配个镜框悬挂在客室墙上ꎬ当作

一件装式品似的ꎬ这个理由ꎬ实在使我难解”ꎬ男
女主人公由此而生的对话ꎬ又“含着酸素”ꎬ莫名

其妙ꎻ(三)女主人公的伯父鉴别藏宝图时ꎬ“狂
笑态度” “惊喜欲狂的俗话”ꎬ以及对藏宝图的

“乱揉乱团”ꎬ都“不像骨董先生郑重宝物的情

景ꎬ万一那张地图ꎬ因此给他揉碎ꎬ那岂不是笑话

吗?”最可笑的ꎬ是男主人公被歹徒们“罩在钟里

头ꎬ四围拿柴烧起来ꎬ做一个火逼鸡􀆺􀆺那只钟

一定是很熟的了ꎬ等到丽芬去救他ꎬ双手抚钟ꎬ
(丝) 毫没有觉着热的表示ꎬ 也未免欠缺一

点”ꎮ〔５４〕最后ꎬ寄涯也指出影片的优点:“然而舍

情论戏ꎬ却很可以看看ꎬ第一背景好ꎬ有北京的前

门、南京的明陵、苏州的宝带桥ꎬ十分的古雅雄

壮ꎮ 第二光线好ꎬ处处清晰ꎬ没有一点模糊不明

的地方ꎮ 第三打功好ꎬ跌扑自然ꎬ毫不做作牵强ꎬ
尤其是塔上对仗一幕ꎬ把一个小丘从塔顶上掷下

来ꎬ直把我惊吓得和舌头伸出来缩不进ꎬ看完之

后ꎬ从众人口中听得说很好ꎬ很好ꎮ 我就从众人

赞美声中ꎬ提出几点吹毛求疵的小意见ꎬ无非希

望电影界猛进不已ꎬ切不可因此自满ꎬ虽然小节

地方ꎬ也着得注意到的”ꎮ〔５５〕

第二天(１２ 月 ４ 日)ꎬ卡尔登放出的广告除

了继续鼓吹影片的“尚武爱情”ꎬ还标出票价:
“楼上一元ꎬ楼下六角ꎬ幼童减半”ꎮ〔５６〕 第三天ꎬ
«申报»刊登一通观后感ꎬ首先指出ꎬ歹徒抢得的

藏宝图最终被烧毁ꎬ所谓“‘白费心思一场空’ꎬ
编者己慨乎言之矣”ꎬ然后称赞男主演张慧冲饰

演的张俊英“英爽不羁”ꎬ“活现一有作有为之青

年”ꎬ其跳跃攀登ꎬ“均系真实功夫”ꎻ女主演徐素

娥饰演的徐丽霞ꎬ无论是“女儿身份”还是“妇女

之慈怀”ꎬ均称“周至”ꎻ但提出几点商榷:“(一)
徐家既鲜男子ꎬ应雇用女佣ꎬ男仆似不相宜ꎮ
(二)徐母遗嘱须将地图珍藏ꎬ悬之壁间ꎬ稍有未

合ꎮ (三)恶霸李天雄之凶暴情形ꎬ应稍改善ꎬ以
免他日留传海外ꎬ易引起外邦人之误会也”ꎮ〔５７〕

转过年来的 １９２７ 年ꎬ«夺国宝»假座中华大

戏院放映ꎮ １ 月底ꎬ与其他“新年” “中国最新佳

片”即«良心复活» «连环喜» «好儿子» «济公活

佛»«金钱豹» «爱情与黄金» «海角诗人» «猪八

戒招亲»相继放映且“三天一换”ꎮ〔５８〕 ２ 月ꎬ广告

声称这是“联合影片公司最新尚武国产巨片”
“张慧冲导演兼饰要角”且“只映三日夜”ꎮ〔５９〕 ３
月ꎬ影片移至世界大戏院放映ꎬ广告称此乃“张慧

冲导演兼主角”之“上选武术影片”ꎮ〔６０〕

至 １９２８ 年年底ꎬ１１ 月ꎬ«夺国宝»在上海其

他影院继续上映(城南通俗影戏院)ꎬ〔６１〕 并称之

为“武侠巨片” (奥飞姆大戏院)ꎮ〔６２〕１２ 月ꎬ在小

世界影戏院上映ꎬ〔６３〕 移至新闸北大戏院放映时

称影片为“武侠名片”ꎮ〔６４〕 直到 １９２９ 年ꎬ也就是

影片出品后第三年的 ９ 月份ꎬ还可以发现«申报»
上刊登的«夺国宝»上映广告ꎬ只不过ꎬ这时地点

是在著名的游乐场“大世界”ꎮ〔６５〕

九十多年前那两篇«夺国宝»的影评ꎬ有褒

有贬但言辞诚恳ꎬ今天读来ꎬ让人感佩评论者的
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良苦用心ꎮ 回溯影片的放映ꎬ也耐人寻味ꎮ 从查

阅到的«申报»广告看ꎬ«夺国宝»的首映之地是

卡尔登影戏院ꎬ在影片出品的 １９２６ 年年底三个

月ꎬ一直有放映ꎮ 卡尔登影戏院属于新卡尔登饭

店所有ꎬ〔６６〕坐落于繁华的静安寺路ꎬ竣工于 １９２３
年ꎬ楼上楼下七百五十个座位ꎬ装饰豪华ꎬ配备先

进的灭火设备ꎬ有两部放映机ꎬ以保证换片时“不
至间断”ꎬ票价根据座位位置ꎬ最贵二元ꎬ最低六

角ꎮ〔６７〕

１９２０ 年代ꎬ“在那时候上海的戏院ꎬ不到十

家ꎬ无疑的ꎬ卡尔登的设备和影片都超出其他各

院”ꎬ“无形中成为影戏院的首席”ꎻ卡尔登专映

美国米高梅的影片ꎬ虽然闲时“也开映国片ꎬ但他

们选片极严ꎬ所以国片在那里开映得极少”ꎬ其观

众主要是“高等华人和旅华外人”ꎬ“大半是汽车

阶级”ꎮ〔６８〕

«夺国宝»在 １９２７ 年的上海两处放映场所ꎬ
先后是中华大戏院和世界大戏院ꎬ前者专映“他
家映过之国产片ꎬ故卖座不甚盛”ꎬ〔６９〕 后者是一

年前的新建影院ꎬ“可容座客六百余人”ꎬ设备、
装修新颖ꎬ〔７０〕 且“专映国产片ꎬ观客日众”ꎮ〔７１〕

«夺国宝»在 １９２７ 年 ４ 月的天津亦有上映ꎬ地点

是法租界马家口的春和大戏院ꎮ〔７２〕

１９２８ 年年底ꎬ«夺国宝»在上海的放映场所ꎬ
能查到广告的有四家ꎬ依次是城南通俗影戏院、
奥飞姆大戏院、小世界影戏院和新闸北大戏院ꎮ
其中ꎬ城南通俗影戏院ꎬ“所演影片皆系旧片及侦

探片ꎬ 因 地 处 城 内ꎬ 故 生 涯 不 盛ꎬ 座 价 颇 廉

云”ꎮ〔７３〕奥飞姆大戏院位于沪西曹家渡ꎬ也是一

年前的新建筑ꎬ“光线明晰”ꎬ座位舒畅ꎬ“堪称华

人创办影戏院之完备者”ꎬ〔７４〕 但 “售价至为低

廉”ꎬ“其营业策略ꎬ专映上等中外影片ꎮ 始终不

加价目”云ꎮ〔７５〕

至于 １９２９ 年«夺国宝»在市民游乐场“大世

界”的放映ꎬ则证明:一ꎬ影片依旧贴近普罗大众

并受到其欢迎ꎬ二ꎬ旧市民电影仍然是国产电影

不可动摇的唯一形态ꎮ
１９４９ 年以后的电影史研究ꎬ１９６３ 年出版的

«中国电影发展史»对«夺国宝»未着一字ꎬ仅在

«影片目录»中列出编导演等信息ꎬ从其记录的

“９ 本(胶片)”上判断ꎬ原片时长应该是 ９０ 分

钟ꎮ〔７６〕直到 １９９６ 年ꎬ才有研究者在报纸上盛赞

编导张慧冲的创作ꎬ称其为“中国第一位武侠明

星”ꎬ但是其艺术贡献“在中国电影的历史叙述

中并未有太多的重视”ꎮ〔７７〕２００５ 年ꎬ有研究者将

包括«夺国宝»在内的武侠片归入“以武打技击

为直接看点和‘专崇侠义’标榜侠风义胆的故事

片”序列ꎮ〔７８〕

由于 １９３０ 年代之前的旧文学有着比新文学

更大的读者群体和市场体量ꎬ因此就成为在

１９３２ 年以左翼电影为代表的新电影出现之前的

旧电影ꎬ即旧市民电影最主要的文化取用资源和

思想资源ꎮ〔７９〕所谓“旧”ꎬ在笔者对中国早期电影

的表述体系中ꎬ指的是出现和存在时间上的前后

而不是哲学意义上的“否”ꎬ因为在此之后ꎬ还有

１９３３ 年出现的新市民电影ꎮ〔８０〕 旧市民电影的特

征ꎬ其首要一点在于ꎬ主题与题材无论是家庭、婚
姻、伦理还是武侠神怪ꎬ都以维护主流价值观念

为己任ꎮ
现存的、公众可以看到 １９２０ 年代的电影都

可以作为佐证ꎮ «劳工之爱情» («掷果缘»ꎬ
１９２２)讲的是街头男女小贩的情感喜剧ꎬ是婚姻

大事要有“父母之命”才能办成的反证ꎮ〔８１〕«一串

珍珠»(１９２５)是法国短篇小说«项链»本土化的

改编ꎬ结论是女人不能爱慕虚荣ꎬ否则会毁掉一

个幸福家庭ꎮ〔８２〕«儿孙福» (１９２６)批评了嫌弃老

母亲的两个女儿和不上进的小儿子ꎬ肯定了大儿

子的孝道ꎮ〔８３〕«西厢记»(１９２７)是“郎才女貌”即
优质性资源的古典爱情故事的电子影像版ꎬ其追

求风流的旨趣雅俗共赏ꎮ〔８４〕 «海角诗人» (１９２７)
讲的是“有情人终成眷属”ꎬ只不过男主角是大

都市诗人ꎬ女主角是农家女ꎮ〔８５〕 «情海重吻»
(１９２８)中出轨的妻子被第三者抛弃后准备跳海

赴死ꎬ一直爱着她的丈夫及时施救后说:“你知耻

而来死ꎬ可见你能悔过ꎬ从此我更加爱你了”ꎬ所
以其英文片名就是 Ｄｏｎ'ｔ Ｃｈａｎｇｅ Ｙｏｕｒ Ｈｕｓｂａｎｄꎬ
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中文意思是“莫换夫”ꎮ〔８６〕 如果说上述片例主要

以“文戏”即情感戏为主ꎬ那么下面的片例ꎬ走的

都是武侠片套路ꎬ也就是用“武戏”表达和维护

正统观念与传统理念ꎮ
«盘丝洞»(１９２７)取材«西游记»ꎬ演绎孙悟

空如何拒绝众多美艳妖精引诱并与两个师弟联

手将其全部打杀的经典故事ꎬ让观众在接受道德

说教与审美历险的同时欣赏其高超的神仙武艺ꎮ
«夜明珠»(１９２７)的故事与«夺国宝»类似ꎬ讲的

也是坏人抢宝贝而不得ꎬ最终邪不胜正ꎬ被义士

用武力打败ꎮ〔８７〕«雪中孤雏» (１９２９)讲的是逃婚

女子和少爷相爱的故事ꎬ但重点是少爷如何深入

虎穴、仅凭一己之力制服十数个歹徒ꎬ打斗戏是

高潮ꎮ〔８８〕(有意思的是ꎬ«夜明珠»«雪中孤雏»和
«女侠白玫瑰»的导演兼主演张惠民ꎬ正是«夺国

宝»编导张慧冲的亲兄弟)ꎮ «怕老婆»(«儿子英

雄»ꎬ１９２９)的核心正如它的两个片名昭示的ꎬ男
主人公的后妻ꎬ不仅虐待丈夫和继子还养了一个

盗抢成性的坏男人ꎬ但幼小的继子和坏人斗智斗

勇ꎬ最终不仅还了亲爹的清白ꎬ还杀死坏人、撵走

了狠毒后妈ꎬ重点是深山探宝和打斗奇观ꎮ〔８９〕

«红侠»(１９２９)讲弱女子成长为侠客为亲人报仇

的故事ꎬ特效加武打是其底色ꎬ但因为有大量半

裸女性镜头ꎬ更应该称之为情色武侠片ꎮ〔９０〕 «女
侠白玫瑰»(１９２９)更是旧市民电影情色、打斗与

噱头、滑稽特征的又一新证据ꎮ〔９１〕

现在公众能看到的«夺国宝»虽是残片ꎬ但
大致的情节是完整的ꎬ也是属于“武戏” 一路ꎮ
“藏宝图”背后的“国宝”是祖传之物ꎬ自然不能

让歹徒 /坏人得了去ꎬ当时的评论引用字幕“白费

心思一场空”并说“编者已慨乎言之矣”ꎬ其实就

是“卒章显志”的古意ꎮ 这个看上去荒诞不经的

寻宝 /夺宝故事ꎬ其实隐含着严肃的思想主题ꎮ
影片强调是明朝皇帝传下来的ꎬ“藏宝图”虽然

被烧毁了ꎬ但“国宝”犹存ꎮ 因此ꎬ“夺国宝”不仅

拥有天然正义ꎬ由此展开的打斗 /武侠更具有伦

理正义ꎬ不能视为单纯的拳脚功夫片ꎮ 同时ꎬ还
可以引申为对民族传统和国家主权的宣誓ꎮ 因

为 １９２０ 年代正是中国民族主义情绪高涨并取得

斗争胜利的时代:影片拍摄之前的 １９２５ 年ꎬ反帝

爱国的“五卅运动”发生ꎻ影片摄制完成后的次

年ꎬ中国收回武汉英租界ꎮ〔９２〕

另一方面ꎬ正是因为 １９２０ 年代旧文学巨大

的市场体量和影响ꎬ故旧文学及其背后的旧文化

已经成为城市文化消费的重要组成部分ꎮ 当电

影这种新载体和新媒介出现之时ꎬ即旧市民电影

成为“鸳鸯蝴蝶—礼拜六派”等言情小说和武侠

小说的电子影像版的时候ꎬ极大地弥补了小说文

本的视觉性缺陷ꎬ契合了城市文化的发展ꎬ这就

是现代性ꎮ 同时ꎬ１９２０ 年代的旧市民电影越往

后ꎬ其吸收和承载的新思潮和新文化等新元素越

多ꎬ直接为 １９３０ 年代初期新电影的出现奠定了

基础ꎬ完成了从量变到质变的转化ꎮ 因此ꎬ在现

存的公众可以看到的 １９２０ 年代的电影文本即旧

市民电影当中ꎬ现代化的、都市化的、最时髦的新

景物和人物形象比比皆是ꎮ
«夺国宝»里现代化的东西ꎬ首先是当时非

常先进和稀罕的机械动力装置:火车和豪华汽

车ꎮ 女主人公去车站给身为大煤矿工程师的男

主人公送行这场戏中ꎬ特意给了火车车轮一个特

写ꎬ说明这是稀罕之物ꎮ 因为 １９４９ 年前的中国ꎬ
只有大城市和大工业基地才有这样的交通或运

输工具ꎮ 更时髦的ꎬ是男女主人公和朋友去明孝

陵时开的那辆福特牌豪华轿车———类似现代化

的交通工具还有轮船ꎮ 因此ꎬ直到 １９３０ 年代ꎬ无
论是旧电影即旧市民电影还是新电影之一的左

翼电影ꎬ都会特地安排这些现代化的元素出现并

作长 时 间 全 景 或 特 写 展 示: « 南 国 之 春 »
(１９３２) 〔９３〕和«体育皇后»(１９３４) 〔９４〕就是如此ꎮ

«夺国宝»的男主人公是接受过新式教育的

现代知识分子ꎬ女主人公是大家闺秀身份ꎬ除了

二人出众的拳脚功夫ꎬ影片还大篇幅地展示与现

代性相关的时尚性ꎮ 男主人公和他的好友ꎬ女主

人公和她的闺蜜ꎬ四个青年男女ꎬ无不衣着时髦ꎬ
打扮新潮ꎮ 男的平时西装革履ꎬ戴领带、礼帽ꎬ抽
雪茄ꎬ梳大背头ꎬ休息时穿西式睡袍ꎻ出去找国宝
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时则是洋装马裤ꎬ带着望远镜和左轮手枪ꎮ 女主

人公平时是烫发高跟鞋ꎬ穿着各式镂花新潮服

装ꎬ住豪华洋房ꎬ铁栅栏院门、阳台、客厅、长沙

发ꎬ均是西式标配ꎬ在花园中与男主人公坐着西

式躺椅喝咖啡更是一副洋派ꎮ 她和男主人公相

拥情话时ꎬ旁观的闺蜜同样妆容俊美ꎬ衣着华丽ꎮ
影片对这一场景ꎬ始终刻意来回切换镜头ꎬ反复

展示ꎮ
在 １９２０ 年代的旧市民电影中ꎬ时尚性是特

点也是卖点ꎮ 譬如 １９２５ 年的«一串珍珠»中ꎬ身
为银行中级白领的男主人公ꎬ当然也是西装革履

抽雪茄ꎬ女主人公的闺蜜也住有洋房ꎬ出行有豪

华汽车———两位女士平时都是烫发描眉ꎮ １９２７
年ꎬ«海角诗人»中的女主人公出身高贵ꎬ打扮时

髦ꎻ«西厢记»中的女主人公是古典美与现代美

的融合ꎻ同样是表现古代美女ꎬ«盘丝洞»中众妖

精衣着和妆容不仅有现代之美ꎬ还有都市之媚ꎻ
«夜明珠»中的男女青年ꎬ其衣着举止也是洋派ꎮ
１９２８ 年的«情海重吻»ꎬ楼上楼下ꎬ电灯电话ꎬ独
栋别墅中有超大豪华卧室ꎬ女主人公每次出场的

华美服饰几乎都不重复ꎮ １９２９ 年ꎬ«雪中孤雏»
中杨家两位小姐穿的系带高跟鞋ꎬ至今仍不过

时ꎬ男主人公西装革履ꎬ礼帽、风衣、手杖ꎬ所有西

式绅士打扮一应俱全ꎻ即使«怕老婆»中的女主

人公是乡村主妇ꎬ也是衣着俏丽ꎬ至于到乡下别

墅开 Ｐａｒｔｙ 的城里来的少爷太太们ꎬ更都是都市

时尚打扮ꎻ«女侠白玫瑰»虽属于旧市民电影形

态的武侠片ꎬ但它对城市现代文明的展示也是刻

意为之ꎬ譬如女主人公与众多女学生身着体操服

在操场上展示西式体操的场景ꎮ

三、结　 语

当然ꎬ以“鸳鸯蝴蝶—礼拜六派”等言情小

说及武侠小说为主要文化启用资源的旧市民电

影ꎬ并没有排斥和忽视传统元素的使用和表达ꎮ
譬如就服饰而言ꎬ１９２０ 年代的电影中ꎬ亦不缺乏

长袍、马褂、瓜皮帽这样的传统文化元素(譬如

«劳工之爱情»)ꎮ 实际上ꎬ这些东西在«夺国宝»

中也有出现ꎮ 其中最重要也最具代表性的ꎬ就是

作为外景地的明孝陵及其附属的神道、石像生、
佛塔ꎬ以及在这些地点展开的打斗戏ꎬ不仅是大

量的实地拍摄ꎬ而且镜头样式繁多ꎬ俯拍、仰拍ꎬ
大远景、大全景ꎬ特写、大特写ꎬ所在多见ꎬ就是为

了强调传统文化元素ꎬ彰显主题思想的正统性即

民族性ꎮ 因为 １９２０ 年代的旧文学不仅始终占据

着传统的地位ꎬ而且是始终居于强势ꎬ只不过由

文学扩展到电影领域而已ꎮ
所谓旧市民电影ꎬ还可以用“三俗”来概括ꎬ

即“庸俗”“通俗”和“低俗”ꎮ “庸俗”指的是主

题思想ꎬ因为强调的是社会主流价值观念ꎬ譬如

恋爱婚姻问题ꎬ要遵循父母之命ꎬ不提倡自由恋

爱ꎻ已婚妇女应该遵循妇道ꎬ不要贪图虚荣ꎬ不要

搞婚外恋ꎬ否则害人害己毁坏家庭———所谓庸

俗ꎬ其实是庸常人生要遵循的俗理ꎮ “通俗”指

的是题材局限在家庭婚姻伦理和武侠打斗ꎮ 所

谓“低俗”ꎬ指的是旧市民电影所表现的内容和

表现的方式ꎬ都是大众喜闻乐见的ꎬ譬如暴力、色
情和表演的夸张———但必须统一在主流价值观

念当中(其“离经叛道”之时ꎬ就是新电影即左翼

电影生成之日)ꎮ 正因为如此ꎬ像«夺国宝»这样

的影片ꎬ不论是言情还是武侠ꎬ才会不乏新奇ꎬ有
很强的观赏性ꎮ

旧市民电影的生产及其形态存在ꎬ一直持续

到 １９３０ 年代初期ꎮ 具体地说ꎬ就现存的、公众能

看到的影片而言ꎬ１９３１ 年出品的就有五部:«一
剪梅»是三对青年男女的爱情群戏ꎬ其中“玉女

军装秀”和“侠客飞镖替天行道”的段落很有时

代性ꎮ〔９５〕«桃花泣血记»讲的是佃户女儿和东家

少爷爱情悲剧ꎬ已经有反抗传统伦理对青年男女

恋爱束缚的意味ꎮ〔９６〕 «银汉双星»写男女明星的

恋爱故事ꎬ是正统的“鸳鸯蝴蝶—礼拜六派”风

格ꎮ〔９７〕«恋爱与义务»正如片名所示ꎬ将二者间的

对立与冲突形象化地展示ꎬ既是旧市民电影道德

图解的标本ꎬ也是三年后新电影中的国粹电影的

生长点ꎮ〔９８〕«银幕艳史»最能体现旧市民电影的

“三俗”特征ꎬ也是其最后的辉煌的新样本ꎮ〔９９〕
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１９３２ 年ꎬ新电影中的左翼电影率先诞生ꎬ标
志是孙瑜编导的«野玫瑰»、〔１００〕 «火山情血» 〔１０１〕

以及史东山编导的«奋斗»ꎮ〔１０２〕 但同年还有旧市

民电影的惯性出品ꎬ现存的、公众能看到的ꎬ有
«南国之春»和«粉红色的梦»ꎮ 两部影片的编导

均为蔡楚生ꎮ 前者讲一对有情人历经波折ꎬ但终

于重逢后ꎬ女主人公已是弥留之际ꎬ她殷殷嘱托

男主人公不要伤心ꎬ因为“现在是国家多难之

秋”ꎬ应当“鼓起你的勇气􀆺􀆺去救国􀆺􀆺去杀

尽我们的敌人􀆺􀆺”ꎬ将纯粹的男女私情直接提

拔、上升至社会、国家乃至民族大义层面ꎬ已经有

些许左翼电影的因素ꎮ 后者则典型地体现出旧

市民电影香艳、庸俗的同时ꎬ不忘用伦理道义统

摄全片、渲染主题ꎮ〔１０３〕

随着新市民电影和国粹电影先后在 １９３３ 年

与 １９３４ 年出现ꎬ〔１０４〕新电影将旧市民电影全面排

挤出电影市场ꎬ直至 １９３７ 年“七七事变”即全面

抗战爆发后ꎬ上海“孤岛”时期和其后的“沦陷

区”ꎬ旧市民电影形态才得以回归ꎮ 道理很简单ꎬ
新电影更多地依托新文学和更成熟的城市文化

和思想资源ꎬ旧文学很少再为新电影提供文本和

文化与思想资源ꎬ或者说ꎬ新电影不再需要和依

赖旧文学ꎬ基本切断了两者间的文本和文化与思

想资源关联———现存的、公众可以看到的影片文

本表明ꎬ左翼电影(１９３２—１９３５)及其升级换代版

的国防电影(１９３６—１９３７)ꎬ〔１０５〕 也几乎不再与旧

文学相关联———但都与旧市民电影有逻辑关联ꎮ
这是因为ꎬ１９３０ 年代所有的新电影形态ꎬ都是在

旧电影形态上生发脱胎而来的ꎮ

(感谢刘丽莎、崔诗雨、郑开明同学在文献综

述整理和核实资料方面的特别贡献ꎮ)

注释:
〔１〕«夺国宝» (英文片名: Ｔｒｅａｓｕｒｅ Ｈｕｎｔꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无

声ꎬ残片)ꎬ联合影片公司 １９２６ 年出品ꎬ原片时长不详ꎬ网络资源

(残片)时长:５５ 分 ６ 秒ꎻ编剧、导演:张慧冲ꎻ摄影:张云山、金月

明ꎻ主演:张慧冲(饰工程师张俊英)、徐素娥(饰张俊英女友徐

丽霞)、张惜娟(饰徐丽霞闺蜜)、闵德张(饰恶仆闵小丘)、阮圣

铎(饰张俊英的好友阮友诚)、李少华(饰盗匪头目李天雄)、费

柏青、温考伯、郑石峰、李耀珊等饰演人物不详ꎮ 因影片残缺ꎬ黑
体字部分的演员及饰演人物来源如下:费柏青源自«中国电影发

展史»第 １ 卷«影片目录» (北京:中国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第

５５７ 页)ꎻ张惜娟、温考伯、郑石峰、李耀珊源自«申报»广告(１９２６
年 １０ 月 ２８ 日第 ２ 版)ꎬ其中ꎬ张惜娟饰演的角色是根据剧情推

断而来ꎬ温考伯、郑石峰二人推测饰演的是匪徒ꎬ李耀珊或许饰

演的是女主人公的母亲ꎬ而费柏青或许饰演的是鉴定古董的老

者ꎮ
〔２〕这两个数字的来源和统计参见程季华主编:«中国电影

发展史»第 １ 卷«影片目录»ꎬ北京:中国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第
５１９ － ６３５ 页ꎻ程季华主编:«中国电影发展史»第 ２ 卷«影片目

录»ꎬ北京:中国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第 ４１９ － ４８９ 页ꎮ 实际上ꎬ
这两个数字尤其是后面的影片数量多有缺失ꎮ 譬如 １９３７—１９４１
年上海“孤岛”时期ꎬ１９４２—１９４５ 年“沦陷区”ꎬ以及此前与同时

期的香港电影公司与影片出品数量ꎬ其统计和表述情况都有严

重的人为缺失因素ꎮ 因此ꎬ就 １９０５—１９４９ 年中国电影(包括此

一时期的香港)公司和影片出品数量而言ꎬ这两个数字的参考价

值大于其真实统计数目ꎮ
〔３〕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ꎮ
〔４〕郦苏元:«走近电影ꎬ走近历史»ꎬ«当代电影»２００９ 年第

４ 期ꎮ
〔５〕〔６〕〔７〕 〔８〕 〔９〕 〔１０〕 〔１２〕 〔１３〕 〔１８〕 〔２３〕 〔２４〕 〔２５〕

〔２６〕〔２７〕〔２８〕〔２９〕〔３７〕〔３８〕钱理群、温儒敏、吴福辉:«中国现

代文学三十年»修订本ꎬ北京:北京大学出版社ꎬ１９９８ 年ꎬ第 １ －
１２、９０、９１、９３、３３７ － ３４８、５４０、５８、９３、９９、９１、９６、９６、９３、９８ － ９９、
９９、８、９４、１１ 页ꎮ

〔１１〕也就是说ꎬ至此不仅新文学全面胜出ꎬ获得主流地位ꎮ
再往后的 １９４９ 年以后的所谓中国当代文学ꎬ旧文学实际上基本

退出了存在和讨论的场域———新文学不仅取得了历史性的胜

利ꎬ而且也奠定了中国当代文学的基础ꎮ 这种描述和结论不是

今天就有的ꎬ至少从 １９４９ 年以后就是这么看待的ꎮ
〔１４〕上海辞书出版社文学鉴赏辞典编纂中心:«中国文学

家辞典»ꎬ上海:上海辞书出版社ꎬ２０１７ 年ꎬ第 ６６２ － ６７４ 页ꎮ
〔１５〕〔１６〕〔３０〕〔３１〕〔３４〕 〔４６〕 〔４７〕 〔７６〕程季华主编:«中

国电影发展史»第 １ 卷ꎬ北京:中国电影出版社ꎬ１９６３ 年ꎬ第 １０６、
１１１ － １１２、５６、１３３、５８、１８３、５０、５５７ 页ꎮ

〔１７〕除了已经注明出处的ꎬ以上人物的留学时间参见张骏

祥、程季华主编:«中国电影大辞典»ꎬ上海:上海辞书出版社ꎬ
１９９５ 年ꎮ 因此近几年笔者一直认为ꎬ中国现代文学史其实是一

部留学生文学史ꎬ因为无论是理论纲领与创作成绩ꎬ主要都是这

些留学生们做出的ꎮ
〔１９〕郑永福、吕美颐:«中国妇女通史􀅰民国卷»ꎬ杭州:杭

州出版社ꎬ２０１０ 年ꎬ第 ４３ － ４７ 页ꎮ
〔２０〕王学珍、郭建荣:«北京大学史料»第二卷(中)ꎬ北京:

北京大学出版社ꎬ２０００ 年ꎬ第 ５９５ － ６００ 页ꎮ
〔２１〕教育部教育年鉴编纂委员会编:«第二次中国教育年

—９５１—

旧文学强势主导下的中国电影



鉴»ꎬ上海:商务印书馆ꎬ１９４８ 年ꎬ第 ５２５ － ５２６ 页ꎮ
〔２２〕严重敏、张务栋、汤建中:«上海市»ꎬ上海:上海人民出

版社ꎬ１９９３ 年ꎬ第 ８８ 页ꎮ
〔３２〕袁庆丰:«中国现代文学和早期中国电影的文化关

联———以 １９２２ ~ １９３６ 年国产影片为例»ꎬ«中国现代文学研究丛

刊»２０１０ 年第 ４ 期ꎮ
〔３３〕〔３５〕袁庆丰:«１９３０ 年代中国左翼电影的历史面貌及

其当下意义»ꎬ«学术界»２０１５ 年第 ６ 期ꎮ
〔３６〕鲁迅:«致母亲»ꎬ１９３４ 年 ５ 月 １６ 日ꎮ
〔３９〕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»ꎬ上海:上海三联书店ꎬ２００９ 年ꎬ
第 １０ 页ꎮ

〔４０〕袁庆丰:«２０ 世纪 ２０ 年代中国电影文化生态的低俗性

及其实证读解»ꎬ«杭州师范大学学报(社会科学版)» ２００９ 年

第 ４ 期ꎮ
〔４１〕袁庆丰:«黑夜到来之前的中国电影:１９３７ 年现存国产

影片文本读解»ꎬ北京:中国广播电视出版社ꎬ２０１２ 年ꎬ第 １ 页ꎮ
〔４２〕 寄病: « 大学生与电 影»ꎬ « 电 影» １９３０ 年 第 ５ 期ꎬ

第 ６９ 页ꎮ
〔４３〕紫雨:«新的电影之现实诸问题»ꎬ«晨报“每日电影”»

１９３２ 年 ８ 月 １６ 日ꎮ
〔４４〕郑君里:«现代中国电影史略»ꎬ出自«近代中国艺术发

展史»ꎬ上海:良友图书印刷公司ꎬ１９３６ 年ꎮ
〔４５〕韦彧(夏衍):«鲁迅与电影»ꎬ«电影􀅰戏剧»１９３６ 年第

１ 卷第 ２ 期ꎮ
〔４８〕范伯群:«“电戏”的最初输入与中国早期影坛———为

中国电影百年纪念而作»ꎬ«江苏大学学报(社会科学版)»２００５
年第 ５ 期ꎮ

〔４９〕广告ꎬ«申报»１９２６ 年 １０ 月 ２８ 日ꎬ第 ２ 版ꎻ广告ꎬ«申

报»１９２６ 年 １０ 月 ２９ 日ꎬ第 １ 版ꎮ
〔５０〕小探:«张慧冲导演之夺国宝»ꎬ«福尔摩斯»１９２６ 年 １１

月 ３ 日ꎬ第 ３ 版ꎮ
〔５１〕广告ꎬ«申报»１９２６ 年 １１ 月 ２４ 日ꎬ第 ２２ 版ꎻ广告ꎬ«申

报»１９２６ 年 １１ 月 ２７ 日ꎬ第 ２４ 版ꎻ广告ꎬ«申报»１９２６ 年 １１ 月 ２９
日ꎬ第 ２２ 版ꎮ

〔５２〕广告ꎬ«申报»１９２６ 年 １１ 月 ２９ 日ꎬ第 ２２ 版ꎮ
〔５３〕先知:«联合影片公司第四次出品、张慧冲导演之夺国

宝»ꎬ«上海花(１９２６ － １９２７)»１９２６ 年 １２ 月 １ 日ꎬ第 ２ 版ꎮ
〔５４〕〔５５〕寄涯:«对于“夺国宝”我的几句话»ꎬ«申报»１９２６

年 １２ 月 ３ 日ꎬ第 １８ 版ꎮ
〔５６〕广告ꎬ«申报»１９２６ 年 １２ 月 ４ 日ꎬ第 ２１ 版ꎮ
〔５７〕«纪联合公司之“夺国宝”»ꎬ«申报» １９２６ 年 １２ 月 ５

日ꎬ第 ２０ 版ꎮ
〔５８〕«中华大戏院消息»ꎬ«申报»１９２７ 年 １ 月２７ 日ꎬ第２１ 版ꎮ
〔５９〕广告ꎬ«申报»１９２７ 年 ２ 月 １４ 日ꎬ第 ２１ 版ꎮ
〔６０〕广告ꎬ«申报»１９２７ 年 ３ 月 ９ 日ꎬ第 １９ 版ꎮ
〔６１〕广告ꎬ«申报»１９２８ 年 １１ 月 １７ 日ꎬ第 ２３ 版ꎮ

〔６２〕广告ꎬ«申报»１９２８ 年 １１ 月 ２９ 日ꎬ第 ２３ 版ꎮ
〔６３〕广告ꎬ«申报»１９２８ 年 １２ 月 ２２ 日ꎬ第 ３０ 版ꎮ
〔６４〕广告ꎬ«申报»１９２８ 年 １２ 月 ２８ 日ꎬ第 ２２ 版ꎮ
〔６５〕广告ꎬ«申报»１９２９ 年 ９ 月 １１ 日ꎬ第 ２７ 版ꎮ
〔６６〕«卡尔登增建戏院»ꎬ«申报»１９２３ 年１ 月 ７ 日ꎬ第１７ 版ꎮ
〔６７〕«卡尔登戏院开幕之先声»ꎬ«申报»１９２３ 年 ２ 月 ４ 日ꎬ

第 １７ 版ꎮ
〔６８〕啸天:«影院素描:卡尔登戏院»ꎬ«皇后»１９３４ 年第１８ 期ꎮ
〔６９〕〔７３〕玲珑:«上海影戏院之调查»ꎬ«申报»１９２５ 年 １０

月 ３ 日ꎬ第 １７ 版ꎮ
〔７０〕«恒裕公司建设世界大戏院»ꎬ«申报»１９２６ 年 ２ 月 １

日ꎬ第 １６ 版ꎮ
〔７１〕«闸北世界大戏院赠送长期优待券»ꎬ«申报»１９２６ 年 ５

月 ９ 日ꎬ第 ２４ 版ꎮ
〔７２〕广告ꎬ«大公报»１９２８ 年 ４ 月 １２ 日ꎬ第 ５ 版ꎮ
〔７４〕«今日开幕之奥飞姆大戏院»ꎬ«申报»１９２７ 年 ９ 月 １

日ꎬ第 ２１ 版ꎮ
〔７５〕«奥飞姆复活开幕有期»ꎬ«申报»１９２８ 年 ５ 月 １７ 日ꎬ第

２７ 版ꎮ
〔７７〕弘石:«第一位武侠明星张慧冲»ꎬ«人民日报􀅰海外

版»１９９６ 年 １１ 月 ２３ 日ꎮ
〔７８〕虞吉:«原态透视:早期中国类型电影»ꎬ«电影艺术»

２００５ 年第 ６ 期ꎮ
〔７９〕笔者对左翼电影的集中讨论和个案读解ꎬ参见袁庆丰

(未删节配图版):«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“民国文化与文学研究”文丛

第五编ꎬ第 ２３、２４ 册ꎬ新北:台湾花木兰文化出版社ꎬ２０１５ 年ꎮ
〔８０〕笔者对新市民电影的集中讨论和个案读解ꎬ参见袁庆

丰(未删节配图版):«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“民国文化与文学研究”
文丛六编ꎬ第 ８、９ 册ꎬ新北:台湾花木兰文化出版社ꎬ２０１６ 年ꎮ

〔８１〕«劳工之爱情»(又名«掷果缘»ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ
明星影片公司出品ꎻ时长 ２２ 分钟ꎻ编剧:郑正秋ꎻ导演:张石川ꎮ
笔者对这部影片的具体意见ꎬ参见袁庆丰:«‹劳工之爱情›:传

统戏剧戏曲的电子影像版———现在公众能看到的最早最完整的

早期中国电影»(«渤海大学学报»２００９ 年第 ４ 期)ꎬ其不完全版

和未删节 (配图) 版ꎬ先后收入袁庆丰: «黑白胶片的文化时

态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解» «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»(新北:台湾花木兰文化出版社ꎬ２０１４ 年)ꎮ
〔８２〕«一串珍珠»(根据法国莫泊桑的小说«项链»改编ꎬ故

事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ长城画片公司 １９２５ 年出品ꎻ时长 １０１ 分钟ꎻ
编剧:侯曜ꎻ导演:李泽源ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ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其不完全版和未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆

丰:«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现

—０６１—

　 ２０２３. ４􀅰学术史谭



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»ꎮ

〔８３〕«儿孙福»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声ꎬ残片)ꎬ大中华百合影

片公司出品ꎻ残片时长 ４８ 分 １８ 秒ꎻ编剧:朱瘦菊ꎻ导演:史东山ꎮ
笔者对这部影片的具体意见ꎬ参见袁庆丰:«“鸳鸯蝴蝶派”小说

与旧市民电影的伦理性———以‹儿孙福›(１９２６)为例»ꎬ«北京电

影学院学报»２０１７ 年第 ２ 期ꎮ
〔８４〕«西厢记»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声ꎬ残片)ꎬ民新影片公司

出品ꎻ残片时长 ４３ 分钟ꎻ编导:侯曜ꎮ 笔者对这部影片的具体意

见ꎬ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其不完全版

和未删节 (配图) 版ꎬ先后收入袁庆丰: «黑白胶片的文化时

态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解» «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»ꎮ
〔８５〕«海角诗人» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声ꎬ残片)ꎬ民新影片公

司１９２７ 年出品ꎻ残片时长 １９ 分 ３１ 秒ꎻ编剧、导演:侯曜ꎮ 笔者对

这部影片的具体意见ꎬ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(配图)版ꎬ收入袁庆丰:«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»ꎮ
〔８６〕«情海重吻»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ上海大中华百合影

片公司出品ꎻ时长 ５９ 分 ４８ 秒ꎻ导演:谢云卿ꎮ 笔者对这部影片

的具体意见ꎬ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其不完全版

和未删节 (配图) 版ꎬ先后收入袁庆丰: «黑白胶片的文化时

态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解» «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»ꎮ
〔８７〕«盘丝洞»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ上海影戏公司出品ꎻ

编剧:管际安ꎻ导演:但杜宇ꎻ摄影:但淦亭ꎻ主演:殷明珠、吴文

超、蒋梅康、周鸿泉、詹嘉利、贺蓉珠、夏佩珍、但二春ꎮ «夜明珠»
(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ华剧影片公司出品ꎻ编剧:张惠民ꎻ分幕:
黄志刚ꎻ导演:陈天ꎬ摄影:汤剑庭ꎻ主演:张惠民、吴素馨、梁赛

珍、阮圣铎、吴素素、张云鹏、汤剑庭ꎮ
〔８８〕«雪中孤雏» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ华剧影片公司出

品ꎻ时长 ７６ 分 ２２ 秒ꎻ编剧及说明:周鹃红ꎻ导演:张惠民ꎮ 笔者

对这部影片的具体意见ꎬ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其不

完全版和未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶片的文化

时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解» «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»ꎮ

〔８９〕«怕老婆»(又名«儿子英雄»ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ上
海长城画片公司出品ꎻ时长 ７１ 分 １１ 秒ꎻ编剧:陈趾青ꎻ导演:杨

小仲ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ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(人文社会科学版)»２００９ 年第 ５
期)ꎬ其不完全版和未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶

片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»
«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»ꎮ
〔９０〕«红侠»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ友联影片公司出品ꎻ时

长 ９２ 分 ０３ 秒ꎻ导演:文逸民ꎻ副导演:尚冠武ꎮ 笔者对这部影片

的具体意见ꎬ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)、«旧市民电影的又一新例证———以 １９２９ 年友联影片公司的

‹红侠›为例»(«浙江传媒学院学报»２０１３ 年第 ４ 期)ꎬ两篇文章

的合并(未删节配图)版ꎬ收入袁庆丰:«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»ꎮ
〔９１〕«女侠白玫瑰»(又名«白玫瑰»ꎬ故事片ꎬ黑白ꎬ无声ꎬ残

片)ꎬ华剧影片公司出品ꎻ残片时长 ２６ 分 ５６ 秒ꎻ编剧:谷剑尘ꎻ导
演:张惠民ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ参见袁庆丰:«旧市民

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(配图)版ꎬ收入袁庆丰:«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»ꎮ
〔９２〕刘继增、毛磊、袁继成:«武汉国民政府史»ꎬ武汉:湖北

人民出版社ꎬ１９８６ 年ꎬ第 １４１ － １４４ 页ꎮ
〔９３〕«南国之春» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出

品ꎻ时长 ７８ 分 ３４ 秒ꎻ编剧、导演:蔡楚生ꎮ 笔者对这部影片的具

体意见ꎬ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其不完全版和未

删节(配图) 版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶片的文化时态———
１９２２ ~ １９３６年中国早期电影现存文本读解» «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»ꎮ
〔９４〕«体育皇后» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出

品ꎻ时长 ８６ 分 ２４ 秒ꎻ编剧、导演:孙瑜ꎮ 笔者对这部影片的具体

意见ꎬ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)、«左翼电影

的思想性及其反世俗性———二读‹体育皇后› (１９３４ 年)» («信

阳师范学院学报(哲学社会科学版)»２０１９ 年第 ５ 期)ꎬ前一篇文

章的不完全版和未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶片

的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»
«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»ꎮ
〔９５〕«一剪梅»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出品ꎻ

时长 １１１ 分 ５８ 秒ꎻ编剧:黄漪磋ꎻ导演:卜万苍ꎮ 笔者对这部影

片的具体意见ꎬ参见袁庆丰:«‹一剪梅›:趣味大于思想ꎬ形式强
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于内容»(«新疆艺术学院学报»２００８ 年第 ４ 期)ꎬ其不完全版和

未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰«黑白胶片的文化时态———
１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»«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»ꎮ
〔９６〕«桃花泣血记»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出

品ꎻ时长 ８８ 分 １５ 秒ꎻ编剧、导演:卜万苍ꎮ 笔者对这部影片的具

体意见ꎬ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其不完全版和未删节

(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶片的文化时态———１９２２ ~
１９３６ 年中国早期电影现存文本读解» «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»ꎮ
〔９７〕«银汉双星» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出

品ꎻ时长 ８６ 分 ２４ 秒ꎻ原著:张恨水ꎻ编剧:朱石麟ꎻ导演:史东山ꎮ
笔者对这部影片的具体意见ꎬ参见袁庆丰:«２０ 世纪 ３０ 年代初

期中国旧市民电影的传统特征与新鲜景观———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其不完全版和未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶

片的文化时态———１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»
«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»ꎮ
〔９８〕«恋爱与义务»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出

品ꎻ时长 １０１ 分 ５４ 秒ꎻ原作:〔波兰〕华罗琛夫人ꎻ编剧:朱石麟ꎻ
导演:卜万苍ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ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其未删节(配图)版ꎬ收入袁庆丰:«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»ꎮ
〔９９〕«银幕艳史» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声ꎬ残片)ꎬ明星影片公

司年出品ꎻ残片时长 ５１ 分钟 ５０ 秒ꎻ导演:程步高ꎻ说明:郑正秋ꎮ
笔者对这部影片的具体意见ꎬ参见袁庆丰:«旧市民电影:１９３０
年代初期行将没落的中国主流电影特征———无声片‹银幕艳史›
(１９３１)简析»(«杭州师范大学学报(社会科学版)»２０１４ 年第 ５
期)ꎬ其未删节(配图)版ꎬ收入袁庆丰:«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»ꎮ
〔１００〕«野玫瑰»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出品ꎻ

时长 ８０ 分钟ꎻ编剧、导演:孙瑜ꎮ 笔者对这部影片的具体意见ꎬ

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»２００８
年第 １１ 卷第 １ 期ꎬ２００８ 年 １１ 月ꎬ南京ꎬ季刊)ꎬ其不完全版和未

删节(配图) 版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶片的文化时态———
１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»«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»ꎮ
〔１０１〕«火山情血» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出

品ꎻ时长 ９５ 分 ４１ 秒ꎻ编剧、导演:孙瑜ꎮ 笔者对这部影片的具体

意见ꎬ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 １９３２ 年的‹火山情血›为例» («河北师范大学学

报(哲学社会科学版)»２００９ 年第 ５ 期)、«再谈左翼电影的几个

特点及知识分子的审美特征———二读‹火山情血›(１９３２)»(«浙

江传媒学院学报»２０１５ 年第 ４ 期)ꎮ 前一篇文章的不完全版和

未删节(配图)版ꎬ先后收入袁庆丰:«黑白胶片的文化时态———
１９２２ ~ １９３６ 年中国早期电影现存文本读解»«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»ꎮ
〔１０２〕«奋斗» (故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出品ꎻ

(残片)时长约 ８５ 分钟ꎻ编剧、导演:史东山ꎮ 笔者对这部影片的

具体意见ꎬ参见袁庆丰:«２０ 世纪 ３０ 年代初期中国旧市民电影

向左翼电影的转型过渡———以联华影业公司 １９３２ 年出品的‹奋

斗›为例»(«浙江传媒学院学报»２０１５ 年第 １ 期)ꎬ其未删节(配

图)版ꎬ收入袁庆丰:«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»ꎮ

〔１０３〕«南国之春»的相关信息ꎬ参见注释〔９３〕ꎮ «粉红色的

梦»(故事片ꎬ黑白ꎬ无声)ꎬ联华影业公司出品ꎻ编导:蔡楚生ꎻ摄
影:周克ꎻ主演:高占非、郑君里、谈瑛、薛玲仙ꎮ

〔１０４〕笔者对国粹电影的集中讨论和个案读解ꎬ其未删节

(配图)版ꎬ参见袁庆丰:«黑棉裤:全面抗战爆发前的国粹电

影———１９３４ ~ １９３７ 年现存文本读解»ꎬ“民国文化与文学”丛书

十四编ꎬ第 １２、１３ 册ꎬ新北:台湾花木兰文化事业有限公司ꎬ２０２１
年ꎮ

〔１０５〕笔者对国防电影的集中讨论和个案读解ꎬ其未删节

(配图)版ꎬ参见袁庆丰:«黑草鞋:１９３７ ~ １９４５ 年现存中国抗战

电影文本读解»ꎬ“民国文化与文学研究” 文丛十二编ꎬ第 ５、６
册ꎬ新北:台湾花木兰文化事业有限公司ꎬ２０２０ 年ꎮ

〔责任编辑:李本红〕
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