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与左翼电影分道扬镳的新市民电影
———以影片 《二对一》 为主要分析案例

袁庆丰

摘　 要： ２０ 世纪 ３０ 年代初期中国的新电影形态， 除了 １９３２ 年出现的左翼电影， 还有其他不同种类的

新电影， 包括 １９３３ 年出现的新市民电影。 新市民电影向外承袭了外国电影尤其是好莱坞电影的文化娱乐

精神和即时消费特质， 向内继承着 １９１０ 年以来的中国旧电影， 即旧市民电影对传统道德和伦理纲常的维

护， 同时有条件、 有限度地抽取借助左翼电影思想元素， 把时尚的女性独立意识和民族性、 阶级性的显性

话题元素放置进去， 迎合时代发展尤其是观众的心理诉求和市场需求。 “明星” 公司 １９３３ 年出品的 《脂粉

市场》、 《姊妹花》 和 《二对一》① 就是这样。 新市民电影对自身内在品质和外在形式的坚守， 既是与左翼

电影有本质区别的显著特征， 也是其能够贯穿延伸至 ６０ 年代香港电影的根本原因。 就 《二对一》 而言，

影片的主题其实是球星生活与交际花生活交集构成的都市奇观景象， 所谓中外球队比赛只是一个噱头， 真

正的看点是球星和交际花； 男女明星集体出镜的视觉堆砌， 又是新市民电影奉行新技术主义制片路线的

结果。

关键词： 左翼电影； 新市民电影； 《二对一》； 歌舞元素

作者简介： 袁庆丰， 男， 教授， 博士生导师。 （中国传媒大学　 民国电影研究所， 北京， １０００２４）

中图分类号： Ｊ９０５􀆰 ２　 文献标志码： Ａ　 文章编号： １００８－６５５２ （２０１５） ０５－００７７－０５

２００９ 年， 中国电影艺术研究中心负责人曾公开表示： “现在我们能够看到的 １９４９ 年以前的中国电

影只有二百多部。 ……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。 也就是

说， 加上残缺不全的和不能放映的， 至少还有 １００ 部以上的电影可以挖掘”。［１］ 据我所知， 这几年中国

电影艺术研究中心研究生部每周都有观摩这些影片的课程安排， 单就网上公布的 ２０１２ 年的观摩片目而

言， 出品于 １９４９ 年前的影片就有 ４７ 部， 其中 ２６ 部是从未公开信息的影片，② 包括许多的专业研究者在

内的公众， 根本没有一睹这些影片文本真容的机会。 对此， 即使是业内前辈专家， 也曾经在 ２００９ 年发

出呼吁， 要求 “资料开放， 资源共享！” ［２］

１９４９ 年前的这些影片， 实际上有许多已经做了技术性的保护处理， 譬如刻成了光碟； 因此， 对

外公映或允许公众自由查阅观摩， 并没有损坏原始胶片拷贝的可能。 而一些不甚重要的影片， 偶尔

会在 （北京） 中国电影艺术研究中心或 （北京） 中国电影资料馆主办的学术会议上为与会代表放

映。 譬如 ２０１２ 年 １０ 月 １５ 日至 １６ 日， 上述两家单位在昌平联合举办 “中国早期电影学术论坛” 期

间， 就为参会人员放映了几部影片， 除了有声片 《二对一》 之外， 还有友联影片公司 １９３０ 年出品的

无声片 《巟江女侠》 ， 以及华新影片 １９３９ 年出品的有声片 《王先生吃饭难》 等。 按照我的看法和划

分标准， 《巟江女侠》 属于旧市民电影序列， 《王先生吃饭难》 以及本文要读解的 《二对一》 ， 则属

于新市民电影形态。

①
②

《二对一》， 明星影片公司 １９３３ 年出品。 导演张石川。
详见 “中国电影艺术研究中心研究生部” 的 “教育动态” 网页 （ ｈｔｔｐ： ／ ／ ｗｗｗ􀆰 ｃｆａ􀆰 ｇｏｖ􀆰 ｃｎ ／ ｙｊｓｊｙ ／ ｔａｂｉｄ ／ ４１０ ／ １１５９ｐａｇｅｉｄｘ ／ ２ ／

Ｄｅｆａｕｌｔ􀆰 ａｓｐｘ）。
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一、 ２０ 世纪 ３０ 年代中国新、 旧电影的区别与发展

（一） 新市民电影的历史生态环境

３０ 年代初期的中国电影就有新、 旧之别。 譬如当时的电影评论者， 就把新电影称为 “新兴电

影”，［３］也有人称之为 “复兴” 的 “土著电影”。［４］１９４９ 年之后中国内地的电影史研究都基本上承接了这

一结论。 只不过， ９０ 年代之前的研究， 对新电影只承认或只提及左翼电影；［５］ ９０ 年代以后， 则又重新

把新电影称为 “新兴电影” （运动），［６－８］甚至 “新生电影 （运动） ”。［９］按照我个人对这一时期中国电影

的讨论， 我将 １９３２ 年左翼电影出现以前的中国电影， 称之为旧市民电影形态———这里的 “旧” 并无贬

斥或全盘否定的意思， 只是时间上的先后区别标示。①

１９３２ 年左翼电影的出现， 意味着新的电影时代的到来， 这是学术界公认的结论。 问题是， ３０ 年代

初期出现的新电影， 并不仅仅是左翼电影；② 因为从现存的、 公众可以看到的影片文本来看， 还有其他

类型或形态的电影， 譬如 １９３２ 年出现的新民族主义电影， １９３３ 年出现的新市民电影；③ 至于 １９３６ 年出

现的国防电影 （运动）， 我视之为左翼电影的升级换代版， 因为其出现意味着左翼电影开始走向消亡。④

从 １９３７ 年 ７ 月抗战全面爆发到 １９４５ 年抗战胜利， 这 ８ 年间中国电影的整体走向， 就国民政府统治

地区而言， 左翼电影不复存在， “国统区” 的电影， 无论私营公司还是国营单位， 其制作和属性都可以

纳入泛国防电影的范畴， 属于 “为抗战服务” 的一部分； 沦陷区或敌占区的电影， 现存的、 公众可以

看到的文本， 都支持这样一个基本事实， 那就是它基本属于新市民电影和新民族主义电影的范畴： 前

者的例证是张善琨旗下的民营公司产品， 以及中华联合制片股份有限公司 （ “中联” ） 和中华电影联合

股份有限公司 （ “华影” ） 的出品； 后者的例证， 是费穆的几部作品———新市民电影的主要特征是文化

消费和娱乐至上， 新民族主义电影 （以 《孔夫子》 为代表） 则是以宣扬传统文化和民族历史为己任。⑤

单就新市民电影而言， 其本质属性在抗战爆发前后并无本质不同或改变， １９３３ 年的 《二对一》 岂能

例外？
（二） 《二对一》 为什么不是左翼电影？
１９４９ 年后， 在大陆出版的 《中国电影发展史》 谈到明星影片公司 １９３２ 年之后 “面貌一新” 的电

影创作时， 首先突出强调这种变化的根源是 “左翼文艺工作者” 的加入，［５］（２０１） 而这种做法， 又是 “根

据党的地下组织指示” 的结果；［５］（２００）因此， 提及 《二对一》 时， 又特别强调， 因为 “曾得到编剧委员

会的很多帮助”， 所以这部体育题材的影片， 才能够在 “描写业余足球生活、 渲染爱情波折的故事里，
增添一些有益的内容。 完成的影片， 虽然不如理想， 但仍在一定程度上揭露了资产阶级体育商业化的

丑恶， 并且在最后国际比赛的一场戏里， 通过外国足球队和它的代理人企图以金钱收买中国足球队的

阴谋失败以及中国足球队员努力赢得这场比赛胜利的描写， 多少表达了一些民族的、 爱国的感

情”。［５］（２２５）而后来其他的研究者或研究专著当中， 对 《二对一》 几乎不见提起。

８７

①

②

③

④

⑤

对旧市民电影概念的界定以及个案读解和专题集中讨论， 请参见拙作 《论旧市民电影 〈啼笑因缘〉 的老和 〈南国之春〉
的新》 （载 《扬子江评论》 ２００７ 年第 ２ 期）、 《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》 （载 《上海文化》 ２００７ 年第 ５ 期） 等文。
对这一时期左翼电影概念的界定以及个案读解和专题集中讨论， 请参见拙作 《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》 （载 《杭州师范大学学报》 ２００８ 年第 ２ 期）。
对新市民电影概念的界定以及个案读解意见， 请参见拙作 《 〈脂粉市场〉 （１９３３ 年）： 谢绝深度， 保持平面———１９３０ 年代

中国新市民电影读解之一》 （载 《长江师范学院学报》 ２００８ 年第 ５ 期） 等。
对国防电影的文本读解及其与左翼电影的交集与界定， 请参见拙作 《国防电影与左翼电影的内在承接关系———以 １９３６ 年

联华影业公司出品的＜狼山喋血记＞为例》 （载 《佛山科技学院学报》 ２００８ 年第 ２ 期）。
新民族主义电影的伦理道德主张和传统文化理念与新市民电影一样源自旧市民电影， 但它的坚持和出现， 既是针对新市

民电影世俗娱乐， 也是反对左翼电影的社会革命的， 所以不能简单地等同旧市民电影， 尤其是在文化理念上与民国政府有高度交

集和重合之处的时候。 代表人物费穆就是一个典型的例证， 从 １９３５ 年的 《天伦》， 到 １９４０ 年的 《孔夫子》， 再到 １９４８ 年的 《小
城之春》， 他的态度何曾改变？
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影片铺设了一条本国球队和外国球队比赛的线索， 比喻民族利益和为国争光这么一个大是大非问

题。 但影片的主题， 是这些本国球员和身边一大堆交际花之间的感情纠葛； 其中一个交际花还给包括

观众在内的人们讲了一番爱国的大道理。 上述这些 “大是大非” 和 “大道理”， 仅仅是对左翼电影元素

的借用， 根本不具备左翼电影的阶级性、 暴力性和宣传性等基本特质。
左翼电影的宣传性在于其新的理念的传播， 以及替弱势群体发声、 反抗主流价值观念； 阶级性包括

人物的阶级定位， 以及由此引发的阶级矛盾和对立， 并以暴力的形式体现出来。 就人物的阶级性而言，
《二对一》 中所有的人物不仅是有钱人， 而且还都是帅哥美女； 暴力性无从谈起， 仅仅是冲突的设置：
本国的 “华夏之光” 与外国的 “友联” 球队的比赛。 “华夏” 之义， 人所共知， 而对方的球队取名

“友联”， 显然与当时已然歇业两年的 “友联影片公司” （１９２５—１９３１ 年） 无关， 而是暗喻当年在中国

问题上偏袒日本的 “国联” （ “国际联盟”， １９２０—１９４６ 年， 联合国的前身）。 而这种比喻， 月明影片公

司在同一年出品的左翼电影 《恶邻》 中已经用过了。 由此可见， 《二对一》 中的这些元素， 源自对左翼

电影有条件地抽取借用： 迎合市场和观众对于时政信息的索取。 至于新理念的传播， 其实是新市民电

影价值认证体系的自我体现。

二、 与 《二对一》 同年度的新市民电影范本特征

“明星” 公司 １９３３ 年出品的影片， 现今公众能看到的只有 《脂粉市场》 和 《姊妹花》。 将其与

《二对一》 放在一起稍加比较就会发现， 这三部影片从内容到形式如出一辙， 那就是都借助了左翼电影

的思想元素以扩大市场影响， 基本上体现了 “明星” 两位创办者和领导人张石川、 郑正秋紧跟时代潮

流， 同时又保持自我品质的制片理念。
《姊妹花》 是中国有声电影史上的第一个高票房电影， 影片涉及的阶级性———孪生姐妹一母同胞，

但却因为美丑有别形成穷富对立———正是左翼电影最擅长的市场卖点之一； 但 《姊妹花》 之所以不是

左翼电影， 是因为富家姑奶奶死于与偷东西的穷保姆扭打时发生的偶然事件———并非有意识地使用暴

力； 最终穷姐姐和白富美妹妹洒泪相认， 带着老母亲一走了之。 而这些， 正是新市民电影的内在品质：
维护社会主流价值， 排斥左翼暴力思维； 对社会有所批评， 但持保守立场； 拒绝激进， 反对革命； 以

人性取代阶级性。
《脂粉市场》 也是同一路数， 也讲穷人和富人斗智斗勇的世俗故事； 有阶级性， 但抽去了暴力性，

有社会性， 但不支持革命性。 年轻貌美的女主人公入职百货商店后， 因为拒绝少东家和顶头上司的潜

规则， 最后愤而辞职自立门户， 过上自尊、 自立、 自强的新生活。 这就是新市民电影对待社会问题的

机巧之处， 因为同样是无产阶级美女拒绝资产阶级淫荡老爷的威逼利诱， 左翼电影 《桃李劫》 中女主

人公的下场， 就是很快死于疾病贫穷。 在这方面， 迄今没有向民众公映的 《二对一》 也是如此： 将一

场球赛与民族尊严相关联， 借交际花之口， 对男队员们晓以大义， 最终振奋了球队精神， 以二比一战

胜对手———又是皆大欢喜的收场。
新市民电影之所以会如此处理主题和题材， 其深层原因是： 向外， 承袭了外国电影尤其是好莱坞电

影的文化娱乐精神和即时消费特质； 向内， 继承了 １９１０ 年以来中国旧电影， 即旧市民电影对传统道德

和伦理纲常的维护， 用郑正秋的话说， 就是负有 “教化社会” ［５］（５８）之责。 但新市民电影的这种继承和维

护， 就像对左翼电影思想的抽取一样， 是有前提、 有条件的。 《脂粉市场》、 《姊妹花》 和 《二对一》
就是这样： 一方面， 抽取左翼电影思想元素， 把时尚的女性独立意识和民族性、 阶级性的显性话题元

素放置进去， 迎合了时代发展尤其是观众的心理诉求和市场需求； 另一方面， 始终坚守自身内在品质

的维度———这与其说是新市民电影与左翼电影有所区别的特征， 不如说是二者只能分道扬镳的根本

原因。
就 《二对一》 而言， 影片的主题， 其实是球星生活与交际花生活交集构成的都市奇观景象， 最终

形成的是世俗化的、 供消费的娱乐文化。 影片中的所谓中外球队比赛只是一个噱头， 也就是涂抹的左

翼色彩， 真正的看点非常明确， 一个是看这帮球星过着什么样的生活、 怎样去比赛， 一个就是围绕着

９７
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这些男人的交际花。 所谓几对恋爱线索， 今天来看很低级， 但在当时力道已经足够。 因为就演员阵容

而言， “明星” 的男明星几乎全体上场： 王献斋、 龚稼农、 郑小秋、 王征信、 尤光照、 梅熹， 以及当时

名不见经传的赵丹； 女明星除了胡蝶， 也几乎是满员出镜： 宣景琳、 艾霞、 高倩苹、 严月闲、 朱秋痕、
顾梅君、 顾兰君。 这些男女明星眼花缭乱的视觉堆砌， 事实上又烘托出影片的第三个看点， 那就是传

说中的明星生活。
如果说主题和题材是 《二对一》 的市场营销核心， 那么， 影片的形式就是卖相。 事实上， 新市民

电影的卖相一直很有档次， 下延到客户端也就是观众口碑， 就是很好看、 好好看。 其具体操作， 就是

我以前一直强调的新市民电影的第二大特征： 奉行新技术主义制片路线。
在 ３０ 年代初期中国电影有声化时代来临时， 当时的三大制片企业当中， 总体态度最积极的是天一

影片公司， 因为它的市场主要在南洋； 最保守的是联华影业公司， 因为它的放映网大部分是无声影院；
明星影片公司虽然说是 “比较中间” ［５］（１５９） ， 但却是最早尝试制作有声电影的两家公司之一， 时间是

１９３０ 年［５］（１６１～１６２） 。 “明星”， 从 １９２２ 年成立就认定 “处处惟兴趣是尚” ［５］（５７） 、 以市场需求为导向的宗旨。
现存的、 公众可以看到的 ３０ 年代的 “明星” 公司的影片， 全部是有声片， 而同时期的 “联华” 公司直

到 １９３４ 年还在出品无声片， 第一部有声片 《浪淘沙》 的出品时间更是迟至 １９３６ 年。①

三、 《二对一》 的准歌舞片音乐配置模式

正因为如此， 《脂粉市场》、 《姊妹花》 和 《二对一》 三部影片的音响 （声音和音乐） 配置本身，
就是含金量极高的卖点和亮点。 譬如， 《脂粉市场》 的片头字幕是 “音乐全部对白四达通有声影片”，
《姊妹花》 打出的是 “全部对白歌唱有声巨片”， 最猛的要算 《二对一》 的广告： “全部对白歌唱体育

有声巨片”。 不要笑话或鄙视当年中国电影这种自我标榜的片头字眼和广告思维。 这是因为， 首先， 三

部影片的片头音乐时长依次是 １ 分 ３３ 秒、 １ 分 １７ 秒和 １ 分 ０７ 秒， 对于刚刚经历了无声片时代的观众来

说， 这种视听一体的结合， 其感受非同以往； 更让人惊讶的是， 《二对一》 的片头音乐与 《姊妹花》 的

一模一样， 都是进行曲式的， 只是配器稍有不同而已。 这是否意味着， “明星” 公司一度用统一的片头

曲作为产品音乐标配的考量？
其次， 有声技术的使用， 意味着从硬件上保证了电影可以和必须大量使用和配置歌舞元素， 以追求

视听语言的同步性与完美性。 从文化史的角度上看， ２０ 年代中国流行音乐、 尤其是上海流行歌曲的成

熟与发达， 直接为电影的音乐歌舞的调配提供了便捷的对接端口和丰富的人员、 产品和市场取用资源。
也正因如此， 就不难理解为什么 《脂粉市场》 中每一个片段的转场， 甚至是台词字幕的出现， 几乎都

要使用节奏那么强烈的音乐过渡和烘托。 同时也就不难明白， 为什么除了片头和片尾节奏鲜明的乐曲，
《姊妹花》 几乎再没有音乐配置———影片传奇性的故事本身就引人入胜， 何况胡蝶一人饰演两个角色也

极具视觉冲击力。
至于 《二对一》， 由于女交际花的角色和戏份众多， 因此， 长达 １３ 分 ４３ 秒的音乐歌舞表演占总片

长的 １７％的结构比例就是势所必然、 理所应当了———从这个意义上说， 《二对一》 是一个准歌舞片， 是

“孤岛” 和沦陷区电影时代歌舞片的滥觞。
以 １９４９ 年以后的中国内地电影文本为标准做对比， 发现 《二对一》 的音乐配置不无简陋之处。 但

不要忘记， 这种对比标准本身就不标准， 因为同一客体所处的时空迥然不同。 因为在传播条件和传播

媒介基本等于没有的那个年代， 普通人家不会有收音机和电唱机， 电影消费虽然普及， 但可供消费的

音乐资源稀缺， 能够现场欣赏音乐和歌舞人群更是只有少数， 何况这种消费具有一次性的局限。 因此，
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① 在此之前的 “联华” 公司采取了一个折中的制片策略， 就是出品成本远低于完全有声片的 “配音片”。 对 《浪淘沙》 的

具体讨论， 祈参见拙作 《新浪潮———１９３０ 年代中国电影的历史性闪存——— 〈浪淘沙〉： 电影现代性的高端版本和反主旋律的批判

立场》 （载 《南京艺术学院学报－音乐与表演》 ２００９ 年第 １ 期， 此文的完全版收入 《黑白胶片的文化时态———１９２２ ～ １９３６ 年中国

早期电影现存文本读解》 ）。
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无论是 ３０ 年代有声电影刚刚来临的时代还是几十年后， 影像与音乐的结合呈现， 视听感受是双重的，
一定程度上等于有图像的唱片。 更何况， 观众能看到球赛现场和女明星歌舞。 所以， 现今看起来影片

中的很多闲笔， 却是当年含金量足够高的一个卖点。
新市民电影之所以能在 １９３３ 年出现， 一个直接的原因是对左翼电影思想元素有条件地抽取、 借助。

有条件就是有限度， 否则就是左翼电影而不是新市民电影了； 有条件地抽取、 借助， 是其自身的性质

决定的， “左翼文艺工作者” 的加入仅仅是一个外在原因而不是主要的内在因素。
《二对一》 这部以资产阶级帅哥美女为人物的 “黄金组合” 影片， 之所以在 ９０ 年代以后的中国内

地电影史研究中不被提起， 也就是不被重视， 最重要的人为原因是， ６０ 年代的 《中国电影发展史》 没

有将其归入左翼电影序列， 自然只能得到差评。 现在看来， 这正是因为影片应该归属新市民电影的资

质证明。
其次， 从文本的角度看， 大比例的音乐歌舞元素配置， 也是其不能进入研究者视野的一个原因。 单

从电影歌曲 （插曲） 的角度说， 左翼电影中的歌曲， 往往是其主题思想的延伸或外化， 基本上融阶级

性、 暴力性和宣传性于一体。 譬如， 《新女性》 （１９３４） 中 《新的女性》、 《桃李劫》 （１９３４） 中的 《毕
业歌》， 以及 《风云儿女》 （１９３５） 中的 《义勇军进行曲》 等等。 但能从 《二对一》 中的歌曲中嗅出

的， 只能是世俗气息而不是革命味道， 不是吗？

四、 结 　 　 语

历史的书写， 至少在很长一段时期里， 被规定必须具有指定的意识形态立场和统一口径的话语体

系乃至用词模块。 但 ９０ 年代以后， 越来越多的研究者已经意识到， 罔顾历史事实的一元化思维定式已

是穷途末路， 行之不远。 有人说， 一切历史都是当代史。 这话有相当的道理， 但却有个必要的应用前

提， 那就是首先得尊重历史， 至少要尽可能地回到历史语境、 尽可能地重温历史风貌， 哪怕是不完整

的景象、 不多的实证文本。 只有如此， 客观性前提下的主观性才能存在和确立。 没看到 《二对一》 的

影片文本之前， 根据不多的文字资料， 我大致判断影片应该属于新市民电影形态； 看后果然不出所料。
一个看法或观点， 提出很容易， 但能得以实证检验不容易。

３０ 年代初期出现了新、 旧电影之别， 这已经是学术界的共识。 但另一方面， 一个 “旧电影” 的称谓或划

分， 不足以厘清和说明其 “旧” 的本质， 因为 “旧” 并不是只有落后或过时， 甚至反动的单一品质， 必须给

予历史的、 科学的、 实证的深入研究和言说， 所以才有旧市民电影之说。 对新电影的认知也是如此， 所以才

有左翼电影和国防电影之外的新市民电影、 新民族主义电影的提出和区分。 这种努力， 显然并非为了提出观

点而提出、 为了流派或类型而区划， 而是为了尽可能完整地呈现中国电影历史发展脉络， 回归实事求是的理

论研讨。 更深层次的道理其实很简单： 中国电影的发展既是历史的、 也是常态的， 那就是复杂、 多元的面貌，
绝不可能是单一一种或者截然对立的两种面目。 《二对一》 是如此， 再有 “新发现” 的旧影片， 只要将其归

入更合理的定位框架， 就不难窥见和复原其历史文化站位。
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