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人类表演学视域中的中国早期电影 
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【摘 要】：长期以来,电影中的表演往往被作为艺术审美活动来单独看待。近些年,随着电影研究多元化的发展,

对于电影表演的研究也逐渐纳入文化研究中来,表演的研究也从审美研究跨入其他学科的研究领域,社会学、人类

学、精神分析学、女性主义、符号学、现象学等学科的运用,让表演这一电影银幕最直接的呈现结果产生出更多的

文化价值。以人类表演学这一概念去审视中国早期的电影活动,可以发现早期电影审美表演作为社会生活背景中的

文化现象,更好地去理解银幕上的审美表演。 
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表演这一古老的艺术,经历了长久的发展,已呈现出种类繁多且多姿多彩的艺术形态,不同的文化、传统及不同的历史时期,

表演的定义也不断被扩展,并且表演的范围也逐渐扩展开来,从原始的祭祀仪式到现代戏剧、舞蹈、音乐、美术等,表演的概念也

被不断地重新定义。 

表演艺术尽管先于电影而存在,但电影的诞生为表演提供了另一个绽放其艺术魅力的途径。同时,电影表演也注定它与电影

艺术的特殊关系,并借助电影艺术的技术及艺术手段产生了电影表演的特性,电影表演艺术也随电影艺术的发展不断地完善自己

的艺术特征。 

人类表演学兴起于 20世纪 70年代末的欧美,得名于美国纽约大学 1979年成立的人类表演学系。在理查·谢克纳的推动下,

表演由技术研究、美学研究迈入跨学科的研究领域,兼有人类学、社会学的品格,重新对表演进行扩展。狭义上的表演是对戏剧、

影视中的艺术形象呈现过程的定义,但在人类表演学那里,表演是日常生活中的表演。谢克纳曾举过这样的例子:“当我仅仅在街

上走路的时候,我不是在表演,但当我走给你们看的时候,这就是表演,我在表演走路。街上有许多人并不是有意识地展示走路,但

是因为有你或者很多人在看,那么你和那些看的人就把他们的走路变成了表演。”[1](P4) 

人类表演学中对于表演的定义是源于人类行为的本源,一切的人类活动都可以当作表演来研究。人类表演学作为一种研究的

学科,其研究工具来自于不同的学科,其中有社会学、符号学、历史学、传播学等,当然,也包含艺术领域中的技术性表演及审美

表演。理查·谢克纳在人类表演学的理论上提出表演可以从存在(being)、行动(doing)、展示行动(showing doing)、对展示行

动的解释(explaining showing doing)四个关系来考察。本文对中国早期电影表演的研究,主要是援引其中展示行动(showing 

doing)、对展示行动的解释(explaining showing doing)来进行展开研究,将中国电影银幕上艺术表演与社会生活表演结合,视

其为“有意识地展示自己的行动”,探寻中国电影表演发展的内动力,探索表演与政治、表演与经济、表演与科技之间的互相关

系及影响。 

一 

在早期中国电影发展的历史中,这种“有意识地展示自己的行动”,不仅仅存在于电影银幕上的审美表演。按照人类表演学
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的理论,具有表演性的行为被分成五大类:审美表演、社会表演、大众表演、仪式表演、游戏表演。表演性的行为贯穿在电影的

拍摄、制作、放映过程中,甚至在影片公映后所引起的社会反馈中也存在表演性的行为。无论早期还是现代的电影拍摄过程中,

都会引起路人的驻足围观,拍摄的行为被观看,无形中形成了另一种“观演”关系;同样,在放映活动中,因迟到早退进来出去的

人,同银幕上的审美表演共同形成影院内的社会表演。 

作为人类表演学中的具有表演性的行为,这种社会表演和审美表演会经常与其他几类表演相重叠。谢克纳对人类表演学中的

表演性这样定义:“这个行动是不是想要表现什么,是不是要做什么,有没有一个动机想要完成什么,是不是要给人特定的印象,

如果是这样的话,那就很可能是表演。如果是这样的话,那些行动就会遵循—系列的事先确定、策划好的一个程序,包话场景、都

景、动作的先后、具体的做法。”[1](P15)用这一概念去审视早期的电影活动,可以挖掘出早期电影审美表演作为社会生活背景中的

文化现象,更好地理解银幕上不同的审美表演,即不同时期表演技术及理论的不同。 

长期以来,电影中的表演往往被作为艺术审美活动来单独看待。近些年来,随着电影研究多元化的发展,对于电影表演的研究

也逐渐纳入文化研究中来,表演的研究也从审美研究跨入其他学科的研究领域,社会学、人类学、精神分析学、女性主义、符号

学、现象学等学科的运用,让表演这一电影银幕最直接的呈现结果产生出更多的文化价值。在研究角度的选择上,多数的研究者

选择从明星入手,电影明星作为电影表演的具象结果,在银幕中,所承担的是对电影内涵传达者的角色;在银幕外,观众对明星的

追捧,社会对明星的舆论,都落在明星的身上,成了明星生活表演的主题。国内外的学者主要侧重于对明星、身体的书写研究,对

表演本身作为一种文化现象未能更多地涉及。 

在周慧玲《表演中国——女明星表演文化视觉政治 1910—1945》一书中,作者以人类表演学的部分理论为基础,延伸社会表

演的观念,建立了“观众演员”的概念,将观众作为社会表演中的群众演员,通过观众对明星方方面面的关注而产生的社会舆论,

潜移默化的影响其自我认知,以期达到对明星进行身份重构的设定,这种双向的互动转化是催化女演员“现代化”进程的重要社

会仪式(表演)。银幕上的艺术表演,通过这种社会表演的仪式,会使公众的舆论形成文化现象,必然会对电影从业人员产生影响,

而这种影响反过来又影响着银幕上的艺术表演,以及演员的个人生活。“观众表演”实际上是对人类表演学中“社会表演”的具

体化,以“社会表演”分析文化现象下的银幕审美表演,“社会表演”是集体表征结果所应具有的内涵与意义。 

谢克纳在谈到艺术家的社会作用时,曾借用戏剧的社会作用来指代艺术家的社会作用,认为其是戏剧工作者更应是社会的思

想家。在电影诞生之后,同样在电影领域的艺术家包括导演、编剧、摄影、演员,那么这些电影工作者也应具备如同戏剧工作者

一样的社会功用,这也就意味着他们的思想要通过影片来传达给观众。而在这一过程中,最为直接的体现就是在银幕上的表演。

在分析电影中的表演时,不仅要分析作为技术表演(审美表演)的本身,更重要的是将观众及评论者对演员表演的反馈(社会表演)

纳入进来,对藉此所引发的社会群体文化现象(文化表演)进行着重分析。 

纵观早期的中国电影发展历程,这些艺术家的创作风格、批评言论、文本著作在中国早期电影的发展中有着重要的价值,个

人及社会的思想体现在他们的作品中,银幕上的审美表演、创作者们与接受对象的“社会表演”是对“文化表演”的最好诠释,

这三者共同构建了早期中国电影的历史演变过程。并且,谢克纳在《人类表演学与社会科学》一文中提到人类表演理论和社会科

学达到的七个方面的统一,其中就包含运动、仪式游戏和公众政治行为。回过头来看早期的中国电影发展,历经多次风潮与运动,

无论“软硬”性电影之争,还是“电影平民化”抑或“左翼电影运动”等,都逃离不了社会科学的范畴,而这些又都可为人类表

演学所利用,审美表演(属于电影的组成部分)、社会表演、文化表演三者的交织与纠葛,人、社会在不同的时间节点上通过银幕

上的审美表演共同绘制出中国电影发展的历史脉络,探求中国电影表演发展的图谱以及全面梳理中国电影表演的发展历史。 

二 

谈到电影的表演,一般性的都只是研究作为审美的体现,研究的只是银幕上所呈现出的艺术表演。在中国电影的初创期,银幕

的表演作为艺术审美来看,仅停留在戏曲表演的搬演中。我们知道,电影的放映形式是公开化的,这就意味着,在观看电影的同时,
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整个影院中的人也同时处于被观看中,此时电影银幕上的表演、影院里的人们的观影活动都是“人类表演学”研究的对象。正如

早期大部分的纪录电影一样,这些电影本身不具备表演的内涵,但是摄影师将其拍摄成影片,并且公开放映,使得这些原本不是表

演的实景记录被纳入表演的范畴内。再加上早期电影放映由于受场所的限制,银幕上的表演是作为整个游园杂耍活动中的一项,

整个的放映活动就是一场大杂烩的娱乐表演。 

电影的放映活动混杂着茶园、戏园提供的各种服务,上演的是一出热闹的城市生活景观。周慧玲在《表演中国》一书中,曾

将流言、舆论、史述视为一种“观众表演”,此处观众在放映空间里的观影行为及其他公共行为,也可以归纳进“观众表演”中,

也是更加直观、直接的“观众表演”。并且,人们的观影活动很大程度上属于文化现象,在这点上,我们可以将其延伸至“人类表

演学”的社会表演认知中,电影中的艺术表演与观众观看电影放映活动都属于“文化表演行为”,为我们所呈现的都是图像式的

生活展览。 

在电影传入的前几年,电影的放映一般都是流动放映,没有固定的放映场所。这种外来的新鲜玩意最早的放映地点是在戏园、

茶馆,作为戏曲节目的附属品而存在。我们回过头来看这些戏园、茶馆,在电影传入时期的晚清末年,作为传统消费娱乐的项目的

承载空间,戏园的功能远不止消费娱乐这么简单。在十里洋场的大上海,戏曲的普及程度远不及北方,人们到戏园子里看戏的动机

并不是这么简单,往往掺杂着其他的社会活动。对于男性观众来说,“叫局”莫过于最时髦的助兴活动,戏园与夜总会有了共同的

性质。 

茶馆,这一早期另外的放映场地本身就是一个社会活动的聚集中心,不仅是解渴消闲的好去处,也是亲朋好友的叙谈之地,茶

馆内富商聚集、名士群集,以利用茶馆洽谈生意、联络私谊。旧时茶馆的经营上,仅靠收取茶水费的收入是有限的,为增加茶馆收

入,茶馆的“经营”内容就多了起来,例如暗中推销“淫书”、“淫画”,附设烟室供来客吸食鸦片,默许或容留妇女从事皮肉生

意。当时的报纸上,常把茶馆比作“春宫”,也常有“茶馆内漏泄春光”之类的报道。[2](P120)雷玛斯在上海放映电影的地点“青莲

阁”,就是四马路上著名的兼营皮肉生意的茶馆。此外,在跑冰场、酒楼等地也有电影放映的记载,这里就不一一细述了,由此可

得出当时电影的放映环境及电影的生存环境并不是那么理想,电影若在中国立足,必定要打上中国特色的印记。 

我们再来看看这些早期放映电影的地点,它们一般都集中在老百姓茶余饭后休闲娱乐的地方,茶馆、公园,在露天放映时也多

在夏天,当时的人们习惯在户外消暑纳凉,在这样的场地进行电影放映,确实能达到一定的效果,取得收益。看电影同样也是附属

品,并且电影在很长的一段时间内都是作为娱乐的消费附属品。人们看电影的不单纯动机以及当时上海的社会背景下,人们对电

影的态度就如同在茶馆、戏园中看戏是一样的,观影活动都是次要的。正如钟大丰、舒晓鸣在《中国电影史》中的描述一样:“一

个本世纪初在天津开过影院的英国人回国后在当地报纸上撰文介绍了在中国经营影院的这种独特的形式。他像中国跑码头的艺

人一样,站在放映场外叫喊着招徕观众入内观看。放到精彩之处,再停下来收钱,收完钱后再关上灯继续放映。观众也是坐在桌前

边喝茶、吃瓜果边看。每到换本开灯时,卖东西的小贩、扔毛巾把的跑堂川流不息。”
[3](P7)

在这种观影的条件下,普通民众在观影

时的表现是对电影银幕上的表演最为直接的反馈。在电影放映的早期,也曾出现过因过分恐惧而逃离放映场所的事情。而在放映

场所中,不同文化背景的节目与内容,上演在中国公共空间里的国民公众行为,与观看电影内容所引起的恐慌,共同将早期的电影

放映推向社会表演的高潮。以西方科技为代表的娱乐“电光影戏”与中国传统娱乐杂耍发生碰撞,在观看传统内容之后惊叹于电

影魔力继而产生一幅幅别开生面的“跨文化的表演”。 

上海出现的首个“固定的”电影放映场所,是在当时四马路(今福州路)上名噪一时的花街柳巷——青莲阁。外国商人雷玛斯

选择在“青莲阁”作为电影放映场地,也是出于对“青莲阁”人流量大的考虑。“那时的青莲阁在福建路东面,上面是茶馆,下面

是娱乐场和商场。所谓输入中国的第一次舶来影片,便在底下一间小房子座位演映场所。携带影片来华映演的是西班牙人雷玛斯,

一张白布代替了银幕,一架破旧的放映机作为工具,就在那里雇佣国人,用洋鼓洋号,大吹大擂,并且时常拈开门帘,现出里面的白

幕,想引诱过路人进内观看。”[4]这里提到了一个现象,在电影的宣传上,雷玛斯雇佣中国人吹洋号、打洋鼓来宣传电影,这本身就

是艺术表演的一种形式,借助生活中的艺术表演来宣传影片,这种宣传活动本身作为一种社会表演形式,也是纯粹的商业性娱乐

活动,或者将其作为一种宣传的表演仪式。早期的历史资料中对这样的宣传活动也曾有记录: 
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一更一点月吐光。影戏闹忙。呀呀得而噌。将要开场。乌都乌都是哈花样。号筒响。洋喇叭呀。声气其长。呀呀得而噌。

吹得头胀。二更二点月横空。大鼓蓬蓬。呀呀得而噌。耳朵震聋。人山人海门前拥。脚勿动。朝里望望。无啥影踪。呀呀得而

噌。人家勿撞。三更二点月儿高。锣鼓乱敲。呀呀得而噌。看客坐牢。歇子半刻做一套。好心焦。难得看见。倒说真好。呀呀

得而噌。片子勿少。四更四点月更明。影戏做停。呀呀得而噌。账目结清。为啥勿听见洋钱町。勿开心市面坏呀,生意勿灵。呀

呀得而噌。铜钱难寻。五更五点月向两。看客回去。呀呀得而噌。一路鸡啼。想想刚刚看影戏,真拥挤。好热闹呀。吵得稀奇。

呀呀得而噌。阿耍神奇。[5](P22) 

这种观影的体验与如今在相对安静的影院里的观影体验有天壤之别,随着观影人数的不断增加,流动放映已经不能满足需求,

电影放映场所逐渐地开始固定,并逐渐从茶馆、戏园中脱离出来,独立的影院开始出现。 

三 

影院的出现,让原本“漂泊流浪”的电影有了自己独特的放映环境,更好地将电影的特性呈现出来,具有了现代电影放映的

基本特点。与原先开放式的放映环境相比,在黑暗的独立空间内进行放映,有了固定的座位。1904年,雷玛斯在“青莲阁”的放映

活动最为重要的一个特征就是他把电影的放映从传统的茶馆、戏园等场所中分离出来,一切与电影无关的休闲活动全都被去除,

在他的“影院”里只有电影才是娱乐的重点。1908年中国第一家真正意义上的电影院也正是雷玛斯所建造,这家坐落于上海乍浦

路与海宁路地区的“虹口大戏院”不过是由铁皮搭建而成,类似于今天的简易工棚。就在这样的简易环境里,由于其墙壁不再是

以往的“卷帘墙”,保证了画面的质量,营造了较好的观影效果。另外在电影的放映过程中,禁止小商贩的进入,将观影活动与其

他活动隔离开来。虹口大戏院所提供的观影体验与方式,所开创的是具有现代意义的真正的影院模式,在其后建立起来的新的影

院无不延续着它的模式和方向,彻底脱离了传统戏园以及与之相联系的旧的一套行为标准。[6](P171) 

理查·谢克纳将娱乐作为人类表演的七个功能之一,而从上面的资料中我们也可以看出,观影者或者说看热闹者,将电影放

映前的种种宣传行为视为娱乐行为,这里也可将其视为商业宣传的仪式,有了这些旁观者的围观,就构成了人类表演学的“看”

与“被看”的表演关系,构成了人的社会表演。观众及旁观者的生活表演,与银幕上的艺术表演不同,生活表演不需要任何的排演

及拍摄准备,甚至可以说只要有人类的活动就可以产生生活表演,其本身就已经融入电影放映活动的表演过程中。 

早期电影放映场所的条件相对简陋,即使在有了固定的、专门的影戏园,其放映设备也相对不全,而洋人建造的影院虽条件好,

但票价也高,国人很少光顾。条件简陋的影戏园在放映时,戏场内外用黑幕隔开,而当有人要进来的时候,必定掀开黑幕,光线进入

造成银幕上画面暗淡。在观影过程中,后进入影院的观众也成了整个影院放映过程中的表演行为,这与电影在茶馆、戏园等场所

放映时,观众在公共空间中所产生的社会行动一致。前者的进入造成对电影影响的行为,后者在观众与公共活动积极互动之间,将

电影的放映活动与人的社会表演结合,共同勾勒出早期电影放映活动的社会表演。 
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