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从诗化小说到诗电影

——论电影《边城》之改编
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摘　要：将沈从文小说《边城》改编成电影时，凌子风导演原本构想是将其拍成一部具有原著小说风

格的诗电影。从诗电影角度对改编影片《边城》进行深入考察，不难发现，因导演在改编中过于注重

叙事的连贯流畅，追求整体风格的真实自然，电影最终呈现的风格带有传统好莱坞特征，纪实倾向突出，

缺少原著小说的梦幻、诗性气质。其去诗性求真实的改编手法导致的突破与局限，也反映出侧重叙事

的传统电影语言无法驾驭诗电影的问题。
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From Poetic Novels to Poetic Films：On the Adaptation of the Film Border Town

LI Meirong

（College of Literature and Journalism，Hunan University of Technology，Zhuzhou Hunan 412007, China）

Abstract：When Shen Congwen’s novel Border Town was adapted into a movie, the original idea of director Ling 
Zifeng was to make it into a poetic movie with the style of the original novel. An in-depth study of the adaptation 
of Border Town from the perspective of poetic film shows that the director pays too much attention to the continuity 
and fluency of narration and pursues the real and natural overall style in the adaptation. The film finally presents a 
style with traditional Hollywood characteristics, a prominent documentary tendency and a lack of fantasy and poetic 
temperament of the original novel. The breakthrough and limitation caused by his poetic and realistic adaptation 
also reflects the problem that the traditional narrative film language cannot control poetic films.
Keywords：Border Town；poetic novels; poetic films; Hollywood narrative mode; poetic temperament

沈从文是中国现代文学史上创作风格非常独

特的一位作家，其小说将叙事、写景、抒情融为

一炉，形成一幅幅牧歌画卷、一首首乡土歌谣，

呈现鲜明的诗化、散文化特征。其小说题材的独特、
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风格的别致，吸引了一代代读者，同时也引起电

影艺术家改编的兴趣。至今，沈从文的小说已被

改编了 5 次，分别拍成了电影《翠翠》（1953 年，

严俊导演）、《金凤》（1966 年，严俊、李瀚祥

导演）、《边城》（1984 年，凌子风导演）、《村

妓》（1986 年，黄蜀芹导演）、《湘女萧萧》（1988
年，谢飞导演）。在这 5 部电影中，只有凌子风

导演的《边城》严格忠实原著，并且还吸纳了沈

从文的改编意见，是最接近原著风格的一部电影。

但深入考察凌子风导演的《边城》可以发现，影

片在忠实接近原著同时，其风格与原著小说的诗

化风格还存在一定距离。缘于此，本文拟从诗电

影的角度对凌子风导演改编《边城》进行一些分析。

一 改编意图：诗电影与诗化小说的携

手与契合

凌子风导演是我国第三代导演的代表，与成

荫、崔嵬、水华导演一起并称为北京电影制片厂

的“四大帅”，他在拍《边城》前，就已经拍出

了声名卓著的《红旗谱》（1960 年）、《骆驼祥子》

（1982 年）等影片。

之所以拍《边城》，是因为凌子风有意要进

行一次艺术的自我突破。“《边城》问世前，凌

子风的作品，大多都是以题材重大，表现手段粗

犷、浑厚，在创作风格上以狂放恣肆，气韵深厚

见长……而在创作方法上，则始终采取革命的现

实主义的方法，以经过提炼和戏剧化的生活形态

为特征。”[1]76 他的代表作《红旗谱》，改编自梁

斌的同名小说，运用革命现实主义创作方法，将

故事主线集中在贫农朱老忠与地主冯兰池的阶级

矛盾上，展开激烈的戏剧化冲突，塑造了性格鲜

明的农民英雄形象，并以朱老忠的成长斗争经历

回答了中国历史走向何处去的重大政治问题，是

“十七年”中国戏剧式电影的杰出代表作。进入

新时期，凌子风导演宝刀不老，将多部文学名著

改编成了电影，表现出强大的艺术创造力。他以

“原著 + 我”的精神，将自己丰厚的人生阅历与

艺术修养倾注到改编的影片中去，于 1982 年将老

舍的《骆驼祥子》搬上了银幕。影片具有浓郁的

地方色彩与浓厚的生活气息，塑造了一个不同于

小说原著人物的银幕形象虎妞，引起强烈反响。

不过，影片依然以线性的戏剧化冲突为叙事方式，

注重塑造典型坏境中的典型形象，其风格基本上

还是传统革命现实主义的风格。20 世纪 80 年代初

是国内电影语言革新时期，凌子风导演虽已年逾

六旬，却不满足于已取得的成就，锐意变革，要

在 1982 年导演的《骆驼祥子》基础上寻找更大的

突破。这种突破，主要是创作方法的根本变革。

这时，在题材内容上以普通人的生活方式为表现

对象，注重风俗、环境描写，情节散漫，戏剧冲

突淡化的《边城》，引起了凌子风的注意。因此，

凌子风选择改编《边城》，是在题材与表现内容上，

有意要突破以往革命现实主义创作方法，探索电

影如何从戏剧化转向本体化。 
小说《边城》的风格打动了凌子风。沈从文作

品的恬淡、空灵，反映的朴素民风，以及散文诗

一般的样式，深受长于美术、具有浓厚艺术修养

的凌子风喜爱。沈从文虽是小说家，但在美术上

有很高的感悟力，他的文字，描写自然山水，宛

如一幅幅水墨画；刻画人物，着墨不多，随意点

染，就能给人留下鲜明印象。他的小说，不同于

传统现实主义小说，融合了纪事、幻想元素，具

有超越现实的梦幻气质。其诗化、散文化创造手

法，使其小说风格别具特色。凌子风导演的电影

创作一贯注重画面的构图、造型，讲究作品的神

韵，比如反映波澜壮阔的农民革命的史诗作品《红

旗谱》，就有不少闲笔描绘农村的风光习俗、农

民的日常耕种生活，这使得影片在表现革命主题

时具有更丰富的内涵。现在，小说《边城》不仅

符合凌子风的题材变革需求，也符合他的风格创

新追求。因此，看过小说《边城》，并从湘西采

风回来后，凌子风导演就说要拍一部诗电影，要

拍出小说《边城》的那种味道 [1]77。

同样，面对别人要改编《边城》，沈从文自己

的意见是，《边城》只适合做抒情诗处理。他说：

“因为《边城》在国内外得到认可，正是当成个

抒情诗画卷般处理，改成电影，希望在国外有观众，

能接受，也需要把这个作品所反映的种种去忠实

处理。”[2]3 他反感为了商业目的，把《边城》拍

成一个两兄弟同时爱上一个穷姑娘的好莱坞式情

节剧，也反对从政治目的出发，添加原书没有的

阶级矛盾和斗争情节，认为如果这样，还不如不拍。

他希望《边城》改编成电影时能忠实原著诗化风格，

“或许应照伊文思拍《雨》的手法，镜头必须采
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用一种新格调，不必侧重在故事的现实性。应分

当作抒情诗的安排，把一条沅水几十个大大小小

码头的情景作背景，在不同气候下热闹和寂寞交

替加以反映。”[2]149 在凌子风改编《边城》前，沈

从文拒绝了另一个导演要在拍《边城》时加进阶

级斗争的改编要求。当凌子风导演将姚云、李隽

培写作的改编剧本交给沈从文审阅时，沈从文在

坚持忠实原著的原则下，对电影剧本做了详细改

评。之后，凌子风自己根据小说原著，结合沈从

文对剧本的修改意见，写出了分镜头剧本，力求

尽量与原著风格一致。

因此，无论是从小说原著的独特风格、凌子风

导演的创作构想，还是沈从文先生的改编意见，《边

城》都具备了拍成一部诗电影的有利条件。但是，

从原著小说与改编电影的对比，以及从诗电影的

角度来看，电影《边城》还是诗味不够。电影虽

用如诗如画般的画面，讲述了一个令人忧伤的故

事，风格自然、朴素、和谐，意境恬淡、忧伤，

但是我们只能说《边城》是一部具有诗情画意的

电影，但还不能说这是一部典型的诗电影。

所谓诗电影，是指借鉴了诗的体裁特征与表

现手法而具有诗性风格的电影。有学者认为诗电

影是“导源于对电影的抒情诗本性的理解而出现

的电影形态” [3]。也有学者认为“诗电影是指有

别于戏剧电影复杂的戏剧矛盾冲突，淡化情节，

在银幕上运用诗的语言、结构、节奏所进行的诗

画意境的探索，以表达创作者的思想和情感的影

片”[4]。意大利著名导演帕索里尼 1965 年在《诗

的电影》中提出，“诗电影排斥传统叙事模式，

追求梦幻的、暧昧的、神秘的、非理性境界。”[5]

诗电影最早出现在 20 世纪 20 年代，针对好莱坞

采取隐藏摄影机的手法，热衷讲述一个有头有尾

的戏剧化故事的叙事方式，被誉为“银幕上的诗

人”的法国先锋派电影艺术家把电影看作表现主

观幻觉的手段，将超现实的幻梦境界作为电影的

最高追求，主张幻想的绝对自由，热衷于探索电

影的隐喻、象征功能，反对电影的情节化、戏剧性。

如著名的达达主义电影雷内·克莱尔的《幕间休

息》、超现主义电影路易斯·布努埃尔的《一条

安达鲁狗》等，都是这种类型的影片。稍后，苏

联蒙太奇学派爱森斯坦、普多夫金、杜甫仁科等

大师在《战舰波将金号》《母亲》《土地》等影

片中进一步发展了诗电影的隐喻、象征、抒情等

手法。20 世纪 50 年代后出现的卡拉托佐夫、塔尔

科夫斯基、帕拉杰诺夫等著名的诗电影导演，他

们在叙事上进行创新的同时，用移动摄影、长焦

镜头、闪回闪前、意识流等技巧以及用非常规的

光影设计、构图置景等，表现情感情绪甚至哲理，

发展了诗电影的语言，贡献了《雁南飞》《镜子》

《被遗忘的祖先的影子》等诗电影杰作。

可见，诗电影是一种完全不同于传统好莱坞的

电影创作方法与风格。早在 20 世纪初电影诞生不

久，格里菲斯就探索出了一套连贯流畅的电影叙

事语言，20 世纪二三十年代好莱坞把这套叙事手

法进一步发展完善，使其成为好莱坞的经典叙事

模式。在这种模式里，影片往往按照因果关系讲

述一个线性发展的、有头有尾的故事，情节设置

上充满戏剧化冲突，人物、环境、场面调度、画

面、剪辑等等都为故事服务。这种传统好莱坞电

影重在提供银幕幻觉，让观众沉浸在故事中而得

到娱乐。从法国先锋派开始的诗电影，其创作方

法就有意背离好莱坞的叙事传统，更重自我表达，

强调创作者的主观意图与情感，甚至表达隐秘的

内心世界和非理性的生存体验，并形成了自己的

一套表现方法与镜头语言，呈现出鲜明的实验性、

创新性与现代性特征。

可以说诗电影是反叛传统好莱坞叙事模式而

出现的一种电影形态。诗化小说的出现，同样也

是对传统现实主义小说创作原则的反叛。传统现

实主义小说侧重叙事，在情节发展中刻画人物性

格、塑造典型人物形象，以纪实的手法反映现实。

而诗化小说则借鉴诗歌、散文的文体特征，将故

事情节放在次要地位，注重自我情感情绪的抒发，

形成一种不同于传统现实主义小说的意境与格调。

诗电影与诗化小说，虽然表现手段、运用的媒介

不一样，但总的来说，因为都借鉴了诗歌这一文

学体裁而具有一些共同的特征：内容上不刻意讲

述故事，不注重人物塑造，多以情绪抒发、情感

表现为线索与主要表现内容，主题开放，含混多

义；叙事上淡化情节，结构松散，多以片段式、

场景连缀式，或者意识流等手法作为结构手段，

时空转换自由灵活；一般采用隐喻、象征、意象、

梦幻等超现实的表现手法，具有浓厚的抒情色彩。

因此，诗化小说改编成诗电影因为两者的近缘关
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系，比较容易取得成功，如《早春二月》《城南旧事》

等，就是诗化小说改编成诗电影的典型之作。

二 改编过程：诗性要素的忽略与删减

沈从文的小说《边城》具有鲜明的诗化风格，

改编成诗电影具有先天的有利条件，但改编成同

名电影后，其整体风格更倾向于传统好莱坞风格，

只是淡化了故事的戏剧冲突性，使情节发展更自

然随意，增加了一些不具备叙事功能但具有抒情

功能的空镜头，以及强调环境的真实、表演的自

然等现实性因素。显然，这是一部以传统手法为主，

但缺乏鲜明诗化风格的电影。那么电影的改编对

原著哪些方面做了修改，较之诗化风格明显的小

说，哪些诗性要素被电影忽略和删减了呢？

（一）主题内涵被简化，缺少诗化小说、诗电

影该有的主题暧昧性、丰富性与哲理性

其一是电影简化了小说中散文化、诗化的人情

风俗描绘，而侧重于故事的讲述。沈从文的小说

一个显著特征就是在故事叙述中，有大段的地方

志式的描写，这些描写或写地理环境，或写风俗

习惯，或写历史掌故。他用娓娓道来的抒情笔调，

构筑一曲曲环境优美、风俗淳朴、重义轻利的田

园牧歌。然后在这种牧歌环境下，用突转结构，

写一个个令人猝不及防的意外故事。这种小说，

用牧歌把人带到理想化的环境里，然后又用悲剧

故事将人摇醒，以此表达作者对人性、对社会、

对命运的思索。

在《边城》中，就有大量与故事无关的环境、

风俗的散文化描写。小说开头以两章的篇幅，用

全景式笔法，描写了小城的地理位置、自然环境、

风俗习惯，将人带到一个牧歌世界里。茶峒这个

小山城里，离城一里路远近，翠竹林中，小溪边

上，白塔下边，住着一户单独的人家，过着简单

平静的日子。而茶峒城里，一切光景也是静寂的，

男子在自己屋门前锯木，劈好的柴堆得如一座座

宝塔；中年女子，穿了浆洗得极硬的蓝布衣裳，

在日光下做着事。人和环境是那么契合妥帖：“近

水人家多在桃李花里，春天时只需注意，凡有桃

花处必有人家，凡有人家处必可沽酒。夏天则晾

晒在日光下耀目的紫花布衣袴，可以作为人家所

在的旗帜。秋冬来时，人家房屋在悬崖上的，滨

水的，无不朗然入目。黄泥的墙，乌黑的瓦，位

置却永远那么妥帖，且与四周环境极其调合。”[6]114

此外，小说游离故事，花费大量的笔墨，对小城

的端午划龙舟、春节耍狮子舞龙灯、月夜男女整

夜唱歌等风俗，以及老船夫的忠于职守、 翠翠如

山头黄麂一般的自然乖巧、船总顺顺的慷慨好义

等等进行了描写。甚至说，即使吊脚楼的娼妓，

也能守信自约，比城市中人还可信任。沈从文用

游离故事的诗化散文化手法，描写了一个人性、

人情、风俗、环境美好的边城世界。小城本身成

了小说中的一个重要角色，以此表现一种优美、

健康、自然，不悖乎人性的生活方式，其与都市

畸形扭曲的生活方式相对照，表达出沈从文对现

代文明的批判与思考。

电影《边城》中，我们依然可以见到忠实原

著对小城的风光、风俗的描绘，这使得电影带有

浓厚的地域色彩与诗情画意。如影片开头模拟小

说全知叙事手法，由一组俯拍大全景镜头交代边

城的地理环境、自然风光；然后将镜头推近，介

绍老船夫一家。在影片中间，也会不时插入竹林、

河街、雨打芭蕉等空镜头，以及河街的老妇人送

老船夫粽子、屠夫卖肉不要老船夫钱等人情风俗

的描写，形成具有地方特色的地理空间。最后影

片又以一组全景俯拍空镜头结束，形成首尾呼应

的结构，意境空灵幽远。这些描写地理环境、人

情风俗的镜头，使影片增加了抒情气息与诗意氛

围。可是与小说原著相比，这些游离故事的闲笔

还是太少了。在电影中，没有有意把小城本身作

为一个重要角色来描绘，很多表现环境的镜头都

成了定位镜头，担当了叙事功能，而不是表意抒

情功能。而在诗电影代表作《乡音》《城南旧事》

《黄土地》等影片中，我们可以看到大量独立于

叙事的一些环境描写镜头，如《乡音》中的那个

四面环山的山村全景镜头，《城南旧事》里井窝子、

西厢房的特写镜头，《黄土地》中黄土高原的大

远景镜头，都一再在影片中得到表现，成了影片

的一个重要意象，使影片具有超出故事内容的象

征含义。

实际上，在《边城》改编时，沈从文提出，

不要局限于故事的现实性，要做抒情诗安排。抒

情诗特征的形成，应该就像原著小说一样，增加

一些闲笔、散笔，增加环境背景的描写，这样不

仅使影片叙事更舒缓、情节更淡化、节奏感更强，
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而且会使小城本身得到充分描绘，具有自己的特

性与象征性，从而塑造出一种不同于现代都市文

明的生存空间，表现出一种独特的生活方式。遗

憾的是，沈从文的这些设想并未在影片中得到充

分的实现。 
其二是电影简化了小说故事叙述的层次性，而

侧重于表现故事中具有矛盾冲突的部分。

小说《边城》作为诗化小说虽然情节淡化、故

事性不强，但是叙事缜密，情节安排得非常有层次。

小说以翠翠爱情悲剧为框架，主线索是老船夫为

翠翠婚事操心，受尽误解与委屈；复线或者说隐

线是翠翠三次端午节爱情心理的发展变化。两条

线索相交织，在淳朴的民情风俗、古朴自然的生

存环境中，呈现出亲情美、爱情美、人性美的浪

漫化色彩，构筑了一个精致的供奉人性的“小庙”。

不仅如此，在老船夫这一线索里，还始终萦绕着

他的女儿因爱不成而自尽的悲剧，使老船夫为翠

翠婚事操心的同时，一直担着翠翠会走上她母亲

同样悲剧道路的隐忧，老船夫总想着要安排得对

一点合理一点，避免翠翠重蹈女儿的覆辙。

在小说中，女儿的死一直是老船夫的隐痛。

文中老船夫有四次由翠翠想到女儿的死。第一次

是因为翠翠的长成，有了女孩子的心事，老船夫

记起了女儿死去的旧事，使他意识到自己对于翠

翠所负的责任，觉得自己应该把她交给一个人，

他的事才算完结。第二次是媒人来上门提亲，老

船夫看到翠翠害羞的样子，却“在空雾中望见了

十六年前翠翠的母亲”，“想起那个可怜的母亲

过去的事情，心中有了一点隐痛”[6]111。他要确保

翠翠将来幸福，让翠翠如一只船一样有个码头，

如一只雀儿一样有个窝。第三次是爷爷体会到翠

翠爱二老而不爱大老，“他忽然觉得翠翠一切全

像那个母亲，而且隐隐约约便感觉到这母女二人

共同的命运” [6]114。在这个时候，力图要避免翠翠

重复女儿悲剧道路的老船夫，隐约感到命运对他

的捉弄，但他并不打算因此向命运妥协。第四次

是爱情已经深植心底的翠翠，心中感到莫名凄凉、

悲伤，哭了许久，老船夫告诉翠翠，“做一个大人，

不管有什么事都不许哭。要硬扎一点，结实一点，

方配活到这块土地上” [6]120，因此他提到翠翠的母

亲，暗示翠翠要性格刚强、坚持自己的选择。可是，

这个要与命运抗争的老人，越是为翠翠忧虑操心，

越是事与愿违。由于天保意外落水身亡，加之备

受顺顺父子的误解，老人最后在雷雨之夜死去。

以翠翠母亲的悲剧命运作为老船夫的心理基

础，小说笼罩着浓厚的宿命色彩，似乎预示着无

论人怎样尽力，翠翠的爱情都将不可避免地走向

如同母亲般的悲剧结局。但面对命定的悲剧，老

船夫仍一再抗争，为翠翠婚事奔走不已，显然，

老船夫这个微不足道的小人物在沈从文笔下是一

个反抗命运的悲剧英雄。其如同加缪笔下的西西

弗斯，一次次将巨石推向山顶，永生都必须重复

这件毫无意义的事情，承担自己荒诞的悲剧命运。

某种意义上讲，老船夫的悲剧其实也是人类的悲

剧。小说通过这个人物揭示了人类的一种永恒悲

剧处境，似乎冥冥之中有一只看不见的大手在拨

弄着芸芸众生，人无论怎样挣扎努力都是徒劳，

其如古希腊悲剧所呈现的“人越挣扎越陷入命运

的罗网”，也如萨特所说的“人是无用的激情”。

小说在主题上超出了人性赞歌的浪漫主义层次，

而指向人永恒的悲剧性存在处境，具有存在主义

内涵。而老船夫就是沈从文，翠翠就是沈从文珍

爱的湘西。老船夫要为翠翠筹划一个美好的将来，

要让人世更好一点合理一点，就是沈从文要为湘

西的明天寻找一个出路，为现代人的存在寻找理

想的人生形式。老船夫的焦虑与失败，也反映了

沈从文对民族未来的忧虑与担心。

电影改编时，都会对故事内容有所选择，一

般择取的“都是最典型、最激烈的冲突，能让故

事顺着一条线展示在观众眼前，又不显得枯燥乏

味”[7]。《边城》改编时，也落入了这种好莱坞式

故事改编模式。其叙事上一是大大缩减了隐线翠

翠的爱情心理变化内容，同时在讲述老船夫这条

故事主线时，略去了翠翠母亲的悲剧故事，“以

表现三次端午节老船工操心孙女婚事的心路历程

为线索，将翠翠与大老和二老接触等琐屑小事如

散漫的诗句一样串了起来。”[1]78 在影片中，除了

开头交代老船夫的女儿已死外，在叙事过程中再

没有提到女儿去世这件事，以及此事给老船夫带

来的心理影响。影片集中叙述在大老看上翠翠后，

老船夫先提出要大老走车路，后又要大老走马路，

中间还张冠李戴，把夜晚唱歌的当成大老。在大

老落水而亡后，老船夫又明显地对顺顺父子过于

关注与热心，反而引起顺顺父子的反感。最后，
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在生病的情况下，他坚持去城里顺顺家探问父子

两人的口气，受到冷落后含着忧虑去世。因此，

影片中的老船夫就是一个“老而好事，弯弯曲曲”

的人，影片将故事的矛盾冲突集中在了老船夫身

上，而忽略了老船夫之所以对翠翠婚事患得患失、

热心过头的心理原因，使人物失去了小说中与宿

命抗争的悲剧色彩。电影在送审时，陈荒煤看了

样片后就指出，应该把提到老船夫女儿死去的那

些镜头接进去，否则老船夫的性格不易被人理解。

但由于拷贝已出，影片最终还是留下了遗憾。[1]81

叙事上的简化显然使电影的叙事节奏更流畅紧凑，

但也明显地使主题内涵单薄了。影片因为减少了

翠翠爱情心理的描绘，也少了那份纯粹、羞涩爱

情的诗意美、人性美；因为略去了老船夫心里女

儿死去的隐痛，也使电影主题缺少了人的在世本

身就是悲剧性的存在主义式内涵。这样，电影的

叙事删减使得其主题与情绪的诗性大大减弱，影

片近乎就是讲述了一个两兄弟同时爱上了一个姑

娘的情节剧。

（二）情节结构上，只提取了小说的故事框架，

翠翠的心理没有得到充分呈现

《边城》是诗化小说中的经典，小说的主要特

点不是讲故事，其通过营造气氛、刻画心理，使

作品具有抒情诗般的格调与情趣。小说对老船夫

那种失去女儿的隐痛、为翠翠将来怀着隐忧的心

理描写，读来令人动容。而最具诗情的部分就是

其对翠翠从 13 岁到 15 岁，从情窦初开、恍惚朦胧，

再到无端忧伤、惶恐不安，最后坚持自己的感情

选择，独自留在渡船边承担自己那份命运的心理

历程的呈现。

沈从文在描写翠翠心理时，大量运用梦境、幻

想、潜意识、环境描写等手法来加以表现，营造

出超现实的色彩与情景交融的意境。比如傩送在

对溪唱歌的夜晚，翠翠做了一个灵魂乘着歌声漂

浮采了一大把虎耳草的梦。又如在知道托媒人上

门提亲的是天保而不是傩送后，为了表现翠翠那

份朦胧的期待落空心理，小说写道：“空气中有

泥土气味，有草木气味，且有甲虫气味。翠翠看

着天上的红云，听着渡口飘乡生意人的杂乱声音，

心中有些薄薄的凄凉。黄昏照样的温柔，美丽和

平静。” [6]118 另外，在老船夫去世前的黄昏，小

说描写翠翠惶恐不安的心理时，通过溪面各处飞

着红蜻蜓、热风把两山竹篁吹得声音很大等自然

环境的描写加以烘托。因此，小说的诗意更多来

自于人物的心理、情绪，而不是故事本身，正是

这种诗意的描写使得读者沉醉在一个情窦初开的

少女的情感世界里，流连忘返。翠翠爱情悲剧故

事只是小说的外壳，其着重表现的是情绪、情感

与梦幻；小说不是写实的，而是写意的。所以，

沈从文在提出改编意见时，认为应该“一切作为

女主角半现实半空想的印象式的重现，因为本人

年龄是在半成熟的心绪情绪中，对当前和未来的

憧憬中进展的”[2]150。他还提出拍摄时不要拘泥于

现实主义手法，而应该有一种新格调，这样才能

与小说如梦如幻的风格相符合。

但电影改编时，过于偏重小说的故事情节叙

述，不仅简化了老船夫的心理层次，更大大删减

了翠翠的心理表现，只有少数几处镜头忠于原著，

对翠翠的心理做了刻画。如翠翠第一次见到傩送

后，当天夜里在床上辗转反侧沉默了一个晚上；

第二个端午节与爷爷回来路上，举着火把乱走，

突然问爷爷船是不是上了青浪滩，流露了想念在

青浪滩过节的傩送那种无意识心理；还有见到傩

送时，翠翠表现出如同一只小兽物见到猎人般逃

走的神气。这些心理刻画都非常动人，但是，小

说中原有的更多的心理、情绪描写，被影片忽略

了。小说轻故事情节，重主观、重情绪、重印象

的诗化风格，被电影转换成了重起承转合、重故

事流畅的传统好莱坞风格。小说中翠翠那个超现

实的美丽的梦，本来完全可用超现实的镜头表现，

电影只是平实地用祖孙两人的对话来表现。整部

影片的基调以真实、自然、平淡为特色，少了小

说那种空灵、飘逸、梦幻般的诗性气质。

（三）表现手法上以写实为主，缺少诗电影的

表现手段

诗化小说和诗电影往往给人含蓄、隽永、意

蕴悠长的审美感受，这与之采取的表现手法也有

关系，这类小说与电影均会借鉴诗这一体裁的表

现手法，如隐喻、象征、意象等，取得诗化效果。

在小说《边城》中，作者主要采取象征与意象手法。

首先，边城本身就是一个整体象征意象，其他比

较明显的象征意象有白塔、渡船、碾坊、虎耳草

等。如小说中白塔的倒塌与重建，寄予了沈从文

对原始美好的生活方式将受现代文明冲击的忧虑，
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以及试图用爱与美的宗教重建民族品德、重造国

家的理想。

电影改编时，涉及到的白塔、渡船、碾坊，

都只是作为普通的道具或是布景，而没有刻意强

化形成象征意象。影片中，白塔多次出现，许多

情况下，都被置于画面的后景位置，只相当于一

个具有地方特色的布景而已；更没有像小说一样，

写到雷雨之夜，随老船夫死去的还有白塔的倒塌。

小说结尾，大家捐钱重修了白塔。至于小说中另

外一个重要意象，寄托翠翠美好爱情的虎耳草，

根本就没有在影片中出现。

著名诗电影导演吴贻弓认为 :“风格的追求，

应当主要体现在电影语言的表达上，体现在结构

的安排，画面的气氛，角色的创造以及声、光、

色等各种元素的运用上。”[8] 电影《边城》的风

格追求最终不是诗性，而是真实；因此，导演不

仅舍弃了诗电影通常采用的象征、隐喻手法，而

且在电影整体处理上力图真实。从外景地选择、

场面调度，到演员的挑选与表演，以及局部细节

的处理都尽可能地符合现实。如《边城》副导演

徐晓星在《凌子风拍 < 边城 >》一文中写道：“以

往他拍戏很讲究构图。”在拍《边城》时，他却

追求原生态的东西，对摄影师说画面“空就空点’’。

“对光的要求也是黑就黑点儿，自然就好。” 对《边

城》演员表演的要求，“他的一个总的提法就是

天然去雕饰”。[1]79 为了与山城本身素朴的静相符

合，影片的摄影机也以固定机位居多，缺少运动性。

影片蒙太奇剪辑较少，尽量保持了时空的真实自

然。影片在追求真实的原则下，电影语言基本限

于以隐藏摄影机的传统方式，流畅自然地讲述一

个故事，而不是表达主观情绪与体验，形成诗性

风格。

三 改编手法：去诗性求真实的突破与

局限

回到《边城》拍摄的时代语境，以原著诗化小

说与诗电影的尺度评价电影《边城》的改编，会

有苛责之嫌。事实上，荷兰著名导演伊文思在看

了电影《边城》后，称赞“《边城》是一部有国

际水平的，真正的电影。”[9] 影片也荣获了 1985
年金鸡奖最佳导演奖、加拿大蒙特利尔电影节评

委会荣誉奖，其在 20 世纪 80 年代初中国电影观

念与电影语言变革期还是具有一定的历史地位的。

20 世纪 80 年代初，中国电影界在批判长期片

面强调为政治服务的文艺理念同时，也开始质疑

电影与戏剧的关系，探索电影的本体问题和电影

语言现代化问题，提出了反工具论与反戏剧性等

理论主张。在“电影是什么”的本体论追问下，“1980
年代初弥漫于整个电影界的本体诉求，最终落在

了巴赞的纪实说和克拉考尔的照像论。只要谈及

电影现代观念，就必称物质现实的复原，但凡言

及电影语言，就必说纪实。”[10]

凌子风导演拍《边城》时，有意识地改变了以

往自己所熟悉的革命现实主义创作方法，忠实于

小说原著，没有设置阶级斗争情节，反映所谓的

阶级矛盾，刻意追求影片的社会意义；也没有塑

造典型形象与典型性格，而是平平实实地讲述了

普通人的悲剧故事。这使得影片与意识形态拉开

了距离，是新时期电影界反工具论的电影理念的

成功实践。同时，凌子风在回到古典好莱坞传统，

流畅自然地讲述故事时，也深受当时追求纪实的

电影本体论影响。他淡化故事情节，尽量减少戏

剧化冲突，在场面调度上注重真实，摄影机以长

镜头、固定镜头为主，这些叙述手法与表现技巧，

使得电影《边城》不同于传统好莱坞远离现实的

银幕梦幻，呈现出很强的现实主义精神。

凌子风导演的《边城》与其他几部改编自沈从

文作品的电影相比，其最接近原著风格；同是改编，

凌子风导演显示了更深厚的美学涵养。香港导演

严俊的电影《翠翠》，也是改编自小说《边城》，

但其完全不具备原著的神韵，影片只抽取了原著

的故事，把小说拍成了一个商业性的音乐片，以

至于沈从文看了电影后，说人物、环境全安排错了。

黄蜀芹导演的《村妓》在改编时变动很大，加入

了女性主义倾向同时，也改变了原作的风格，强

化了色情性商业性元素。谢飞导演的《湘女萧萧》

落入了沈从文曾力图避免的启蒙模式，把电影拍

成了一部反封建反传统的启蒙影片。作为小说大

家，沈从文具有独特的风格，要将他的作品改编

成同样成功的电影，并非易事；要忠实原著拍出

原著的神韵，更是一道难题。在名著改编上，凌

子风导演的电影《边城》具有很多借鉴意义。它

不仅体现了凌子风导演在改编时，将文字转换为

影像所具备的出色的场面调度、画面构图、色彩
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音响等深厚的导演功底，也体现了凌子风导演坚

守了沈从文所信仰的艺术独立性立场，对电影的

政治化、功利化有所拒绝。但不可否认，在 20 世

纪 80 年代初期，较之凌子风所在的第三代导演阵

营，更年轻的第四代、第五代导演更加具有创新

精神，在电影观念与电影语言的现代性上更具突

破性。陈凯歌的《黄土地》、胡炳榴的《乡音》、

吴贻弓的《巴山夜雨》《城南旧事》等，都产生

在 80 年代初期。这些新锐导演的电影创作有意识

地悖逆了革命现实主义的创作原则，也回避了传

统好莱坞的创作模式，其主题内涵呈现丰富性与

多义性，不仅打破了艺术为政治服务的工具论思

维，而且对时代问题、对个人命运做出了独特思

考，以此传达创作者的个性化生存体验。在叙事

结构上，这些影片完全淡化了戏剧化矛盾冲突，

舍弃了线性发展的故事情节，以片段式与场景连

缀式结构全片，把重点由讲故事转向写环境、写

心理、写情绪，由表现外部世界转向表现心理世界，

以体现创作者独特的主观情绪感受。另外在电影

语言上，其吸取了法国新浪潮以及苏联诗电影的

技巧，采取象征意象、非常规构图、移动长镜头、

闪回叠化、声画蒙太奇等等手法，电影语言令人

耳目一新。这批电影的出现也成了中国电影语言

现代化的标志。可见，诗电影从法国先锋派那里

开始就具有探索性与实验性，导演需要运用诗化

电影语言才能形成影片的诗性风格。

凌子风的《边城》之所以在努力忠实诗化小说

原著的情况下，仍缺乏诗电影的风格化特征，最

主要的原因，是其电影叙事模式与电影镜头语言

基本上还是囿于传统，没有利用现代性电影语言

来表达情绪与主观体验，从而使其影片归根究底

还只是一部具有一些诗情画意的传统现实主义影

片，而不是一部严格意义上的诗电影。
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