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２００４年毕业于中国传媒大学，获广播电视新闻专业学士学位。

２００７年毕业于北京电影学院，获电影创作理论专业硕士学位，同年

进入云南艺术学院工作。２０１２年毕业于北京电影学院，获电影历史

与理论专业博士学位。现供职于云南艺术学院电影电视学院，担任

“电影史论”“剧作”“电视节目策划”“毕业创作”等课程的教学工

作；电影学专业建设负责人；职称讲师。曾在各类电影、文化期刊上

发表文章１６篇，其中核心期刊７篇；参与完成国家社会科学基金艺

术学项目 “家庭情节剧电影比较研究”；已完成学术书籍 《牛津电影

研究》近二十万字的翻译工作。２０１６年在研云南省教育厅课题 “影

像中的云南少数民族形象嬗变”，云南省社科课题 “云南少数民族地

区影视剧作教学研究”。创作微电影剧本 《回归》《奇遇》等。
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自　　序

回首当年，选择 “家庭叙事”作为研究重点是一个必然选择：我是一个恋家的

人；开题时尚有书写中国电影风格史的雄心，而中国电影１９４５—１９４９阶段无疑是

风格最为多样的时期之一，但这一时期的电影几乎全是家庭情节剧；家庭与个人的

命运随着社会激变而起伏动荡，喜怒哀乐、悲欢离合在银幕上闪烁——— 《哀乐中

年》中倔强的父亲试图在退休之后找寻新的人生价值，《万家灯火》中的丈夫艰难

地维系着整个大家庭的生计，《小城之春》中的妻子则在爱情与伦理之间无助地徘

徊，情感的激荡穿越时空。

至今，我依然清晰记得杨远婴先生的训诫———以博论奠定学术地位。由此，我

度过了三年的幽暗时光。全年无休，每日按照计划寻找、查阅史料，整理笔记，逐

格拉片，与导师、同门、好友们反复讨论、修改论文。在星光、朝阳、茶水与屡次

想砸烂的电脑陪伴下，阅读了五百万字的史料书籍，记录了近百万字的笔记，做了

３０余部重点影片的拉片整理、数据统计。代价正如先生所预言的 “脱一层皮”。

转瞬，此论文完成已有４年，论文修改与出版成为我近年来的一块心病。不改

心有不甘，改则可能需要大动干戈。繁忙的工作成为了我合适的借口，将修改和出

版论文的事情一拖再拖。借云南艺术学院博士点建设提供的机遇，在普文芳、曾仕

敏老师的帮助下，将此论文出版。尽管拙著尚有漏洞与缺陷有待完善，但都是汗水

积累起来的果实，将其出版既可以抛砖引玉、集思广益，亦为对自己的激励与

鞭策。

自　　序
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第一节　研究动机

在１９４９年以前，家庭情节剧是一个传统与现代文化的展台。“在父父子子、君

君臣臣的历代传统中，中国的家庭凝聚着世俗、汇集着政治、构建着人际关系的大

小脉络。一个家庭的悲欢离合往往折射着历史和当下、国家和个人以及生理意义的

男人和女人。”而众多导演也十分擅长 “在家庭框架中寻找故事，铺陈冲突，阐述

伦理，教化观众”。以郑正秋为例，“他的每一部作品几乎都是围绕家庭展开的。其

中始作俑的 《难夫难妻》，集大成的 《孤儿救祖记》，巅峰作的 《姊妹花》把郑式

家庭情节剧的内涵外延特征表现到了极致。郑正秋的以家庭整合社会矛盾的影片代

表了二三十年代中国社会片类型的基本形态”①。

家庭情节剧也为观众提供了现代 “都市”② 生活的图景。“民国时期上海的电

影院不仅是现代化的象征———新兴的中产阶级时尚的生活方式通过电影广为传播，

并被影迷所效仿，也是中外影业公司为争夺市场而展开角逐的场所。”③ 明星的发

型、服装，甚至化妆技巧，都为影迷们津津乐道。④ 不仅如此，影片中的场景也往

往给观众提供了上层社会想象性的生活图景。⑤ 在 《雪中孤雏》中，有钱人家可以

看到 “电视”（以圆镜做的二次曝光）；在 《马路天使》中，摩天楼不仅有电梯，

还有自助饮水机；在 《渔光曲》中，钢琴成为了有钱人家的标志；而 《假凤虚凰》

爱情与伦理向度下的家庭叙事———中国电影家庭情节剧研究 （１９４５—１９４９）

①

②

③

④

⑤

杨远婴郑正秋———社会伦理范式 ［Ｊ］．当代电影，２００４（２）：２７－２８
中国１９４９年之前的家庭情节剧中，都市大多指代上海； “都市” （ｍｅｔｒｏｐｏｌｉｓ）指国

家、州或地区的大城市或首府，可以发展为 “都市群” （ｍｅｇａｌｏｐｏｌｉｓ），这种 “都市群”正威

胁着城市 （ｃｉｔｙ）的观念本身。张英进中国现代文学与电影中的城市空间、时间与性别构形
［Ｍ］．秦立彦，译南京：江苏人民出版社、凤凰出版传媒集团，２００７：７

张英进民国时期的上海电影与城市文化 ［Ｇ］．苏涛，译北京：北京大学出版社，
２０１１

评论者甚至指责女性观众 “不独模仿片中人的打扮和动作，甚至要模仿她的心理行

为”。洪燕斐电影论坛 （香港），１９４８（２－１）。电影周报中也有专门文章介绍女人的打扮着
装。朱雀我喜欢———女人怎样打扮 ［Ｎ］．电影周报，１９４６（７）

李欧梵上海摩登———一种新都市文化在中国１９３０—１９４５［Ｍ］．北京：北京大学出
版社，２００１：９７－１３１
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中的理发师３号，则向往着 “住别墅、坐汽车”的上层生活。早期电影中的场景设

置甚至不乏夸张色彩。史东山回忆自己早期时的创作：“记得以前拍 《银汉双星》，

那时家庭布置得摩登，连美国，法国家庭都赶不上，只有画报上才能见到，可见唯

美到什么程度。”①

家庭情节剧也是１９４９年以前最具政治影响力的电影类型。家庭情节剧以一种

民族寓言的结构方式，在 “家国同构”的宏大叙事前提下，深深契合并影响着民众

现代观念的产生，从而实现创作者在想象性层面参与到政治中的意图。② ２０世纪上

半期中国社会一直处于动荡不安之中，各种各样的社会、政治变动，如左翼文化运

动、抗日战争、解放战争等，对中国电影的发展造成了重大影响。由于电影拥有巨

大的意识形态影响力，各种政治力量都将其视为宣传工具，自２０年代末开始就不

断对其进行渗透、控制。政治意义往往被包藏在日常家庭生活的矛盾冲突之中。而

家庭作为个体与社会、国家之间的纽带，便成为这些力量角逐的主战场。这一电影

类型即是社会巨变、政治斗争及文化变迁的映照 （尽管有时并不同步），甚至，一

些影片成为这些变动的有机组成部分，如 《一江春水向东流》《万家灯火》等 “赤

色电影”，“在政治宣传战和心理战上的破坏力，并不亚于十个坦克师③。”

在这四年中，上承抗战胜利，下接新中国成立。时间仅有短短四年，却以其历史

演进令人眼花缭乱的速度，在空前的广度和深度上波及中国社会的每个角落，影响到

每一个国人的生活，从而在个体生活改变的同时，更在集体意义上改变了中国的走

向，可谓２０世纪上半叶中国历史演进的关键性年代。抗战胜利的喜悦激发了国人对

新社会的憧憬，然而不期而至的国共内战，则使每个国人又一次在面对近代中国的特

有命题——— “中国向何处去”的追问时都不得不做出自己的抉择。这次抉择的结果，

不仅决定了二十余年国共政争的大结局，也决定了这以后中国的历史命运以及延续至

今的中国国家的基本格局，同时还决定了这一时期的电影生产的基调。

透过爱情与家庭伦理建构戏剧性冲突，甚至转换为政治选择的表达，成为这个

绪　　论

①

②

③

迎史东山 ［Ｎ］．文汇报 （香港），１９４８－１２－６。需要指出的是，史东山不仅强调电
影的美，也强调电影的教育意义。王为一难忘的岁月———王为一自传 ［Ｍ］．北京：中国电
影出版社，２００６：４０

汪方华中国伦理情节剧电影的现代性特征 ［Ｊ］．电影艺术，２００６（６）：６５
杜云之中国电影七十年 ［Ｍ］．台北：电影图书馆出版部，１９８６：３３６
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时期所有影片的基本模式；绝大多数影片均属于家庭情节剧。一些重大的历史变迁

和社会矛盾，不是以史诗样式，而往往是以家庭情节剧来表现。① 在这个时期的影

片中，除了家庭伦理之外，爱情也是多部影片所叙述的主题。爱情与家庭伦理一直

作为 “１９４５—１９４９”时期中国电影中至关重要的主题，二者在不同影片中发挥着不

同程度的结构性作用，或偏重一方，或互有交集。透过爱情与家庭伦理建构戏剧性

冲突和奋起抗战的图景，批判社会现实或表达对都市生活的认同，甚至转换为政治

选择的表达，成为这个时期大部分影片的基本模式。

制片体制及创作者不同的政治立场，加之风云变幻的政治局面，使这一时期的

家庭情节剧也产生了丰富多彩的变化。左翼的昆仑影业公司坚持批判路线，众创作

者为保护这一珍贵的 “文化战线”，克服重重困难与阻碍，摄制出 《八千里路云和

月》《一江春水向东流》等进步影片。而国民党官营制片厂中电一厂，既拍摄出为

国民党歌功颂德的 《天字第一号》，也有左翼阵营影响下生产出的批判现实的力作

《天堂春梦》。注重商业利益与艺术水准的文华影业公司，则既出品了维护、肯定法

统的 《艳阳天》，也有希望旧世界崩毁的 《夜店》。就以女性／妻子题材而言，《各

有千秋》中的妻子追求男女平等，而不公平的现实毁灭了这个梦想；《遥远的爱》

中的妻子从一名低声下气的佣人到逐步觉醒，走出家庭，最终成为一名勇敢的革命

战士；《关不住的春光》中的妻子在志同道合的亲友们的帮助下，勇敢地走出家庭

（牢笼），奔向农场。同一题材的家庭情节剧体现出了对女性丰富多彩的社会角色的

理解与认识。

第二节　国内外研究状况：情节剧的概念与中国电影中的
家庭情节剧

要给情节剧 （ｍｅｌｏｄｒａｍａ）下个清晰的定义是十分困难的。“情节剧涉及较为广

爱情与伦理向度下的家庭叙事———中国电影家庭情节剧研究 （１９４５—１９４９）

① 倪震道德伦理片和时代精神 ［Ｊ］．北京电影学院学报，１９９６（２）：４－２６

试读结束：需要全本请在线购买： www.ertongbook.com
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泛的电影种类和过度庞大的系统。”① “所有类型影片中，情节剧也许是最容易识别

的，然而却是最难下定义的。情节剧包含的内容纷繁冗杂。情节剧没有显示其性质

的主要正式构成成份。”② 情节剧的本意是 “音乐伴奏的戏剧”。情节剧可以追溯到

１７７０—１７８０年法国宫廷的一种独有的戏剧形式。最早使用这一词语 （ｍｅｌｏｄｒａｍａ）

的是罗素 （Ｊｅａｎ－ＪａｃｑｕｅｓＲｏｕｓｓｅａｕ）。１７７０年，他为自己创作的戏剧 《皮格马利

翁》（Ｐｙｇｍａｌｉｏｎ）使用了这一词语。该剧不断穿插着哑剧和音乐。到了１９世纪，

情节剧成为中产阶级喜好的一种形式，情节剧的流行以及其善于传达重要戏剧性信

息的能力使其成为电影的一种理想方式。这种模式更关注于 “创造一定的模式或者

注重在观众中引起强烈的反响”，“作为一种与观众交流的方式，情节剧以情感的方

式和观众对话，而不是逻辑的方式”③。情节剧具有 “强烈的感染力、鲜明的道德

对比”的特征，其发展历史来源于法国、英国和美国戏剧与文学。④ 在艾尔塞瑟

（Ｅｌｓａｅｓｓｅｒ）看来，情节剧再现了欧洲中产阶级与没落的封建社会权威进行抗争时

的主体性。彼得·布鲁克斯 （ＰｅｔｅｒＢｒｏｏｋｓ）与艾尔塞瑟的观点相反。彼得·布鲁克

斯认为 “情节剧”以迅速跻身主流叙事，其目的是企图在法国后革命时代，建立起

一种新的道德秩序。情节剧是一种集中表现社会悲剧故事的戏剧类型，个人的德行

在其中受到怀疑、遮蔽、误解与毁坏。情节剧试图限制与颠覆旧时代的种种陈规，

进而确立资产阶级伦理诉求的中心地位。维列·塞佛 （ＷｙｌｉｅＳｙｐｈｅｒ）认为情节剧

是１９世纪中产阶级美学思想的典型样式。⑤ 马萨·维西纳斯也认为，情节剧充当了

弥补初期资本主义经济侵入家庭及工作而产生裂缝的工具。⑥ 布尔热也持同样的观

点：“在情节剧中，命运不是形而上学的而是社会的和政治的。因此情节剧是资产

绪　　论

①

②

③

④

⑤

⑥

“Ｍｅｌｏｄｒａｍａ，ｈｏｗｅｖｅｒ，ｒｅｆｅｒｓｔｏａｍｕｃｈｂｒｏａｄｅｒｃａｔｅｇｏｒｙｏｆｆｉｌｍｓａｎｄａｍｕｃｈｌａｒｇｅｒｓｙｓｔｅｍ
ｏｆｅｘｃｅｓｓ”ＬｉｎｄａＷｉｌｌｉａｍｓＦｉｌｍＢｏｄｉｅｓ：Ｇｅｎｄｅｒ，Ｇｅｎｒｅ，ａｎｄＥｘｃｅｓｓＢａｒｒｙＫｅｉｔｈＧｒａｎｔＦｉｌｍＧｅｎｒｅ
ＲｅａｄｅｒＩＩＩＡｕｓｔｉｎ：ＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙｏｆＴｅｘａｓＰｒｅｓｓ，２００３１４３

史蒂文·Ｎ里普金情节剧 ［Ｊ］．纪伟国，译当代电影，１９９１（５）：４６
约翰·贝尔顿美国电影美国文化 ［Ｍ］．米静，等，译上海：上海人民出版社，

２０１０：１３５－１４０
史蒂文·Ｎ里普金情节剧 ［Ｊ］．纪伟国，译当代电影，１９９１（５）：４６－５２
尼克·布朗社会与主体性：关于中国情节剧 ［Ｊ］．吴晓黎，译上海大学学报 （社

会科学版），２００９（３）：８８－８９
约翰·贝尔顿美国电影美国文化 ［Ｍ］．米静，等，译上海：上海人民出版社，

２０１０：４６－４７
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阶级的悲剧，描绘了一种社会存在的意识。”① 琳达·威廉斯则认为，情节剧有着

更为民主的陪审团审判的成分，力求通过激情与动作的辩证关系，戏剧化地展示精

神的与情感的真实，是一种独特的、大众化的、美国式的电影形式。② 甚至，女性

主义者卡普兰从布鲁克斯的论证出发，认为妇女的情节剧明确表达了妇女无意识最

深处的恐惧，以及在父权制社会中关于她们生活的伪幻想。③ 可见，情节剧虽然拥

有特定的结构、主题和角色类型，但是它已经跨越了类型的界限。④

电影情节剧是一种以情节剧 （戏剧）方式呈现的具有传统角色类型和既定情

节模式的类型。“当生活规范的急剧改变或艺术本身的创新要求稳定和秩序时，于

是便产生了对情节剧的需要。”⑤ 情节剧提供了一套模式 “作为求得稳定的依托，

作为善恶搏斗的一个令人慰安的格式”⑥。因此，情节剧往往将角色置于善恶、是

非、对错、黑白、正邪、爱恨等矛盾中心，使之与道德伦理产生戏剧性的对立与冲

突。换而言之，情节剧将我们对世界的经验结构以一种道德和情感现象呈现，将个

体内在的情感和矛盾冲突以戏剧化的方式呈现。其核心是一种和观众直接对话的

“情感模式”⑦：

情节剧的观众处于类似普通法审判中的陪审团的地位。有罪或无罪决

定于对事实真相的综合认定，而这种认定不可避免地与观众———他们也就

爱情与伦理向度下的家庭叙事———中国电影家庭情节剧研究 （１９４５—１９４９）

①

②

③

④

⑤

⑥

⑦

Ｊｅａｎ－ＬｏｕｐＢｏｕｒｇｅｔＳｏｃｉａｌＩｍｐｌｉｃａｔｉｏｎｓｉｎｔｈｅＨｏｌｌｙｗｏｏｄＧｅｎｒｅｓＢａｒｒｙＫｅｉｔｈＧｒａｎｔＦｉｌｍ
ＧｅｎｒｅＲｅａｄｅｒＩＩＩＡｕｓｔｉｎ：ＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙｏｆＴｅｘａｓＰｒｅｓｓ，２００３５５

琳达·威廉斯改头换面的情节剧章杉，译世界电影，２００８（２）：４
布鲁克斯认为，情节剧的模式通过家族的联系突出了社会秩序禁止和压打的功能。

Ｅ安·卡普兰母亲行为、女权主义和再现———情节剧和妇女影片 （１９１０—１９４０）中的母性
［Ｊ］．姚晓，译当代电影，１９８８（６）：７－２５

约翰·贝尔顿美国电影美国文化 ［Ｍ］．米静，等，译上海：上海人民出版社，
２０１０：１３７

传统道德失去凝聚力时，人们往往产生对新世界的焦虑，产生对情节剧的需求，而情

节剧恰恰提供了困扰市民阶层的问题的答案。另见毕克伟“通俗剧”、五四传统与中国电影
［Ｍ］．萧志伟，译郑树森文化批评与华语电影台北：麦田出版有限公司，１９９５：３５－
６８

伊·什依洛娃论情节剧 ［Ｊ］．富澜，译世界电影１９８１（１）：７９
史蒂文·Ｎ里普金情节剧当代电影 ［Ｍ］．纪伟国，译１９９１（５）：４７
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是由地位同等的公民组成的陪审团———对被告的观感密切相关。①

情节剧的范畴，更倾向于关注私人的而不是公共领域的日常生活。“它更关心

普通人，他们的行为影响了更小的社会团体的命运；它集中体现夫妻、家庭和他们

目前所在团体的命运。”② 情节剧也是一种借以反映社会不公正现象的表达模式，

一种连接公共空间与私人生活之间的纽带，同时这种表达模式也把性别差异作为标

签，表述人们在独特的社会权力和历史环境压抑之下被激活的、生动的生命形态。③

因此，大部分的情节剧都是家庭情节剧。④ 家庭情节剧是以家庭生活为叙事核心的

情节剧。

在中国，学术界对 ｍｅｌｏｄｒａｍａ的中文译法不一：一般将其译作通俗剧、伦理

片、情节剧、传奇剧等。名之为通俗剧，是从观众对象的角度来界定的。称为情节

剧是从故事结构来着眼的。传奇剧则偏指内容离奇。不同译法显示译者有不同侧

重。⑤ 传奇剧的译法存在有将情节或戏剧性冲突夸大的可能。伦理片则明显强调了

影片中伦理的因素，不足以涵盖情节剧当中的爱情因素 （详见下文）。通俗剧则带

有贬义的色彩⑥，而中国电影中的情节剧，亦有着 “进步电影”或现代性的色彩

绪　　论

①

②

③

④

⑤

⑥

琳达·威廉斯改头换面的情节剧 （下） ［Ｍ］．章杉，译世界电影，２００８（３）：
１９

约翰·贝尔顿美国电影美国文化 ［Ｍ］．米静，等，译上海：上海人民出版社，
２０１０：１３９

尼克·布朗社会与主体性：关于中国情节剧 ［Ｊ］．吴晓黎，译上海大学学报 （社

会科学版），２００９（３）：８９
沙茨在谈论家庭情节剧时甚至认为：“从某种意义上来讲，每一部好莱坞电影都可以

被描述成 ‘情节剧的’电影。”沙茨 （ＳｃｈａｔｚＴ）好莱坞类型电影 ［Ｍ］．冯欣，译上海：
上海人民出版社２００９：２２８

郑树森电影类型与类型电影 ［Ｍ］．南京：江苏教育出版社，２００６：９６
情节剧在电影研究中 “基本上是一个贬义的概念”。从２０世纪初直至６０年代，情节

剧在评论领域一直是一个 “负面价值，悲剧和现实主义才是 ‘高尚’文化价值的基石，对它

们需要加以保护，防止受到大众化的 ‘情节剧’娱乐趣味的玷污”。通俗电影只有在人本主义

现实主义的作品中摆脱其情节剧的渊源，才能具有真正的价值。琳达·威廉斯改头换面的
情节剧 ［Ｊ］．章杉，译世界电影，２００８（２）（３）：４－８；“当一个人已经对那可怕的、穷困
到极点的、毫无出路的生活感到厌倦时，他希望看到在自己的生活中也有某种崇高的、有意

义的、浪漫色彩的东西。于是他就从那些廉价的小说———流行的情节剧故事中挖掘着自己的

理想。这故事是一看便知道的，是俗不可耐的，但是却是使人得到慰藉的希望和自我欺骗的

基础。”伊·什依洛娃论情节剧 ［Ｊ］．富澜，译世界电影，１９８１（１）：７９
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（详见下文第一章）。本书将统一使用 “情节剧”这一译法。

尼克·布朗对于情节剧的转译作出了辨析：

将 “情节剧”批评／美学从西方移植入当代中国的社会文化语境之中，

难免会存在一些问题。中国电影的类型系统与西方的叙事体系是无法通约

的。像 “类型”这种重要的理论术语，并非简单地判明中西方两者在叙事

符号外形上是否有相似性的问题，而是还要进一步区分彼此置身于文学以

及文化语境中的相似性与差异性。事实上，在影响了２０世纪初几十年之

久的中国电影创作的那些流行文化和通俗娱乐中，中国话剧和鸳鸯蝴蝶派

小说创作无疑受到了西方文化习俗的影响。家庭戏剧的故事结构呼吁一种

与之相应的家庭伦理体系，反过来又服务于意识形态合法化的构想。而在

我看来，这种对于家庭中特定矛盾的描写并没有像它在西方文化中所表现

的那样，以一种足够清晰的方式来构成情节剧的问题与冲突。“他者”以

巨大的自我牺牲为代价，终于降格到 “同一者”的位置。也就是说，尽管

目前西方情节剧中某些重要的叙事元素开始出现在中国的电影中，这并不

代表中国电影就真的发生了与众不同的结构性变化，主要表现在以下方

面：对于善良与罪恶的固定化图解，影片的情感色彩，其戏剧风格和奇观

效果，将个体作为受害者加以描述的模式，以及将个体与社会命运合二为

一并由此探讨正义问题的理解模式。上述几方面在中国电影中并没有发生

质的变化，而 “情节剧”这个术语充其量只能代表一种粗略的批评分类方

法。那种被称为中国 “家庭情节剧”的类型预设既非一种真正的类比，亦

非一种专属的称谓，用以指称我们所说的具有 “通俗感伤剧风格”的

作品。①

沿着布朗的思路，毕克伟发现，中国现代电影具有情节剧再现的传统，其特点

是 “过度修饰、夸张的表现，以及对道德的强调”。它的目的 “不是为了处理单调

的日常生活；相反，它试图把一群不稳固的、麻烦的观众带入必不可少的善恶冲突

中去，这种冲突就在日常生活的表象下上演着”。因此，“在混乱的民国初期，情节

爱情与伦理向度下的家庭叙事———中国电影家庭情节剧研究 （１９４５—１９４９）

① 尼克·布朗社会与主体性：关于中国情节剧吴晓黎，译上海大学学报 （社会科

学版），２００９（３）：８９
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剧再现对都市文化中那些文化修养不高的非知识分子消费者颇具吸引力，这是因为

它为难缠的问题提供了清晰的答案”①。

在２０世纪三四十年代，随着政治势力向电影界渗透，家庭情节剧出现了变化。

一方面，左翼阵营借助这一类型，对现代都市生活的质疑跃然而出，“表现社会不

公的戏，其中个体的道德遭到挑战，被隐匿、被误认，或者被颠覆，这出戏的形式

是在关于旧社会的狭隘但常具有反抗性的范围内变动，并以此来重建资本主义时代

所需的伦理关系，并再次将其置于中心位置”。另一方面，如 《国风》 《天伦》这

样的家庭情节剧成为一种 “最复杂、最迷人的通俗形式，它体现了传统的道德体系

与新的国家意识形态的协商，并整合了两者之间情感冲突的范围和力量”②。

需要注意的是，家庭情节剧不是一个固定不变的类型。家庭情节剧的形态在不

同文化、不同时代均有不同。③ 中国电影中的家庭情节剧是一个随中国社会、时代

发展而不断变化的类型，也是植根于中国社会的文化产物。我们不妨追溯一下中国

电影中的家庭情节剧及其生产语境。初期中国电影的生产状况决定了家庭情节剧的

以下特征：

１９４９年以前，家庭情节剧是中国电影最重要的类型之一。这一电影类型的产

量是最多的。即使是在古装片、武侠片泛滥的２０年代后期，家庭情节剧仍然占据

一定比例的产量。在１９４５—１９４９年中，除个别影片如 《群魔》《瓮中捉鳖》《生死

恨》等以外，大部分影片都属于家庭情节剧范畴，即使是古装片 《钗头凤》（杨小

仲导演，国泰影业公司１９４７年出品）、《浮生六记》 （裴冲导演，上海实验电影工

场１９４７年出品）、《清宫秘史》《莫负青春》，谍战片 《天字第一号》（屠光启导演，

中电三厂１９４６年出品）、 《白山黑水血溅红》 （刘国权导演，中电三厂１９４７年出

品）等，也是在爱情、伦理向度下，以家庭叙事来建构戏剧性冲突，展开叙事的。

绪　　论

①

②

③

毕克伟；另见李欧梵２０世纪三四十年代上海电影的都市氛围：电影观众、电影文化
及叙事传统管见 ［Ｇ］／／张英进民国时期的上海电影与城市文化苏涛，译北京：北京大
学出版社，２０１１：９４

尼克·布朗社会与主体性：关于中国情节剧 ［Ｊ］．吴晓黎，译上海大学学报 （社

会科学版），２００９（３）：８９
ＥＡｎｎＫａｐｌａｎＭｅｌｏｄｒａｍａ／ｓｕｂｊｅｃｔｉｖｉｔｙ／ｉｄｅｏｌｏｇｙ：Ｗｅｓｔｅｒｎｍｅｌｏｄｒａｍａｔｈｅｏｒｉｅｓａｎｄｔｈｅｉｒｒｅｌｅ

ｖａｎｃｅｔｏｒｅｓｅｎｔＣｈｉｎｅｓｅｃｉｎｅｍａＷｉｍａｌＤｉｓｓａｎａｙａｋｅＭｅｌｏｄｒａｍａａｎｄＡｓｉａｎＣｉｎｅｍａＣａｍｂｒｉｄｇｅ：Ｃａｍ
ｂｒｉｄｇｅＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ，１９９３１１
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家庭情节剧在１９４９年以前的中国电影史中占主导地位，除了政治原因，也是

中国社会的经济、文化状况共同作用形成的结果。１９４９年以前，中国电影生产的经

济基础薄弱，相对于需要投资较大、制作周期较长的战争片、武侠片、歌舞片，家

庭情节剧无疑是生产和投资上最为简单易行的电影类型。大部分公司物质生产条件

薄弱，在１９４９年之前，将电影作为一种商业投机行为的制片态度是中国电影生产

的重要特征之一。① 各类电影企业因为经济、战乱、政治等原因，往往拍摄一两部

影片即告停业，被称为 “一片公司”，这类公司在整个中国电影生产中占据重要地

位。这样的生产状况使得中国早期电影中的家庭情节剧无法形成如好莱坞西部片、

歌舞片那样稳定的系统 （从生产、消费到再生产），及建立在这种系统之上稳定的

视觉符码、“公式”及 “形式惯例”。中国早期电影中的家庭情节剧仅仅是 “一个

有特权的故事形式”；未能上升为 “一个有意义、熟悉的可以被称之为类型的系

统”②。

家庭情节剧的流行也源于中国传统家庭结构的变迁，由此产生的小市民观众群

体及其心理期待。自太平天国运动以来，经济及社会的变化开始对传统的家庭制度

产生冲击。鸦片战争之后，外国资本主义侵入中国，促进了中国资本主义经济的产

生和发展，封建社会开始解体，单纯的封建社会逐渐转化为半封建社会。随着资本

主义在中国的发展，工业化程度的提高，自给自足的自然经济日渐崩溃，固有的经

济基础随之动摇。工业资本的发展，使近代都市兴起，农村疲敝。农民纷纷离开农

村，到城市寻求生计。许多人去工厂做工，不再依赖原来的大家庭，通过经商、做

工等途径获得的收入，不愿意再交给家长，而是用来置办自己小家庭的家业、家

产，或者投资于经营、生产活动。大家庭逐渐涣散，分裂为几个小家庭，传统家庭

作为生产、分配、交换、消费的基本单位的职能逐渐弱化。随着门户开放，来中国

进行传教和贸易活动的教士、商人渐多，他们带来西方的风俗、习惯，随着这些西

方的文化、社会思想、家庭观念逐渐传播，社会制度、家庭制度被广为介绍，促使

人们对中国传统家庭模式的优劣进行反思，对传统家庭态度发生变化。太平天国运

爱情与伦理向度下的家庭叙事———中国电影家庭情节剧研究 （１９４５—１９４９）

①

②

金铁木文华影业公司：１９４６—１９４９［Ｇ］／／陆弘石中国电影：描述与阐释北京：
中国电影出版社，２００２：２２７

沙茨 （ＴｈｏｍａｓＳｃｈａｔＺ）好莱坞类型电影 ［Ｍ］．冯欣，译上海：上海人民出版社，
２００９：８－４２
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