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第一章

电 影 编 剧 创 作
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电影剧作的意义

电影的剧作基础

剧作、表演、视听语言是电影学院导演系的三门基础课。学

生入学后第一、第二学年基本上学的是这三门课程。我上学时

在学导演的五年时间里，剧作课就学了两年。当老师后也教过

本科班的剧作课。从导演的角度，我认为剧作是影片的根本，是

基础。我个人比较重视剧作，也比较喜欢剧作。苏联著名导演

杜甫仁科反复讲过一个观点：作家与编剧的职业创作需要高智

商的人，因为从创作上讲，作家从生活中去观察、寻找、发现素

材，然后经过艺术加工，产生出新的人物，新的故事情节，新的思

想。它是无中生有的创造。因此好的编剧是一流的高智商的艺

术家。而导演则是把别人的文字转化为电影的形式，这一专业

并不一定要求很高的智商，“中等智商的人经过一定的专门训练

就可以胜任导演工作”。他的话给我的印象很深。确实从艺术

创作的角度讲，要求编剧有很高的素质。当然导演中也不乏高

智商的艺术家，特别是作家导演，如黑泽明、费里尼、伯格曼等。

他们的作品是他们对生活的发现。

但是大部分导演不是自己写剧本，而是把文学的形式转化

为电影形式。如谢晋导演，他的作品也很成功，之所以成功，原

因之一是小说提供的剧作基础很好。《高山下的花环》中李存葆
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通过梁三喜的账单这一细节，描写了农村的贫困与军人的崇高。

这一细节不是一般人都能在生活中发现的。

因此无论从作品的创作难度，还是艺术与思想内涵的比重

上讲，都应该肯定剧作的重要性。作为导演一定要认识这一点，

一定要重视剧作，尊重剧作，善于使用剧作，否则很难拍好电影。

“文革”后十多年来，中国电影理论很重要的突破是对电影

本体的重新发现、认识和研究。 年代在电影语言的探索及电

影本体的意识和电影语言的运用上很有光彩。但是这种光彩一

定程度上掩盖了电影剧作方面的不足。到了今天，第五代代表

人物如陈凯歌、张艺谋、田壮壮等，都意识到必须重视剧作：重视

人物，重视主题，重视剧作的各种基本元素。

如 何 选 择 剧 本

导演并不一定要自己去从生活中发现什么独特的东西，但

是选什么样的小说、如何与剧作者合作参与改编剧本，却反映了

导演的剧作能力和剧作鉴赏力。所以导演必须学剧作，懂得剧

作手段的各个方面。这样才能准确选择剧本，并与剧作者合作

把作品搞好。这一点我在这些年的导演生涯中体会很深。我拍

的戏不多，三年一部，不少都得了奖，质量比较稳定。很多人问

原因，我认为有两点很重要，第一是要对剧作基础有一定的鉴赏

能力；第二是电影剧作的知识和鉴赏能力要强。导演能否选到

并加工修改好剧本，为未来电影创作提供好的基础，是一部影片

成功与否的首要前提。

谈到当前的创作问题，我认为有些片子太差。最近看了所

谓第六代的片子，大都表现的是城市青年的生活，在电影技法上

有些新意。总的来讲，这些影片一个突出的问题是剧作差：人物

不清晰，情节不流畅，特别是看不到今天这一代青年对生活的体
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会，不知道要对生活说什么，没有自己的见解。严肃的艺术家永

远生活真诚，通过作品有个性地表达对社会的观点，对人生的观

点，对文化的观点。这也就是常说的有个明确的主题思想。我

认为成熟的艺术家必须上两个大学，一个是真正的大学，学习电

影知识、技巧、手法；第二个是生活的大学。要懂得人生，懂得社

会，有真知灼见。第五代导演中凡是成材的几个尖子都在入学

前“文革”十年中有了较为丰富的生活的经历。

面对当前的电影现状，提出研究电影剧作与电影剧作教学

问题很重要，也很及时。不仅第六代导演，第五代导演在剧作上

也存在问题。忽略剧作使有些影片非常可惜，如果加强剧作，可

以拍得更完美。如何平的《炮打双灯》，花了六七百万的制作费，

应该说制作得非常漂亮。但是剧本实在比较差。我和何平曾交

谈过，也始终没听懂这部根据冯骥才小说改编的电影究竟要表

现什么。放映过程中观众几次误以为故事完了，可是影片并没

有结束。这就是剧作的叙事结构有问题，矛盾冲突处理不恰当，

以致影片并没有终场而观众却以为故事的矛盾已经解决了。

一部影片花了那么多的钱，拍摄过程中各部门为了一个不

成熟的剧本而付出那么多的劳动，艺术上有损失，经济上也难以

收回成本，让人觉得可惜。这样的例子不止一部。

年第四代导演刚起步时，拍出了《苦恼人的笑》、《樱》

等影片，后来在一次创作会议上，老导演张骏祥专门作了个报

告，提出要重视电影的文学价值。他讲的实际就是剧作。文学

价值包括三部分：人物塑造，情节结构，主题提炼。这正是常规

剧作的主要内容。当时我们不以为然，认为老一代人就是保守，

只讲一些老掉牙的问题，对新一代在电影语言上的创新看不

见⋯⋯现在十几年过去了，我自己也重新说起了这个话题

电影的文学价值。这说明传统的剧作根基永远是电影艺术的根

本。不错，艺术在不同的时代应有不同的风格，产生新的浪潮、
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新的革新。但是剧作作为一剧之本，其中对人生的描述、主题的

开掘等，是永远不能丢掉的。这件事说明人只有经历了一些事

情以后，对事物的认识才比较全面。

我本人创作中的教训和体会

我本人拍过七部电影，回想起来，我对电影本体的认识是和

时代及其审美潮流的变化密切相关的。电影《火娃》、《向导》是

我刚从影时的作品，拍摄于“四人帮”刚刚倒台之后，很明显，两

部影片留有那个时代的痕迹：是按阶级斗争的观念编出来的。

《火娃》写苗族小孩抓土匪，《向导》讲的是维吾尔老乡反抗沙俄

侵略者的故事，都没有生活体验。由于编剧违背了艺术规律，因

此没有审美价值，只是学习了导演的工艺流程。

《我们的田野》是我独立导演的第一部影片，是从生活中来

的。原作剧本描写知识青年在北大荒七年的生活，我自己也去

过农村四年。影片反映了我们这一代人青春及学识的被耽误，

我们的理想及其幻灭，表达了我们自身的一段人生体会，因此影

片有生活内容。可以说，剧作从生活中来是根本的出路。认真

分析起来，这部影片在剧作上还是存在着一些问题，比如人物不

够丰满，五个青年的性格大都是单面的，并且都没有得到充分发

展，因此影片没有达到更高的水平。

以后的《湘女萧萧》好一点，因为原作的基础好。这个小故

事非常独特，有深刻的意义，张弦的剧本情节、结构单纯而合理，

很像夏衍的剧本，在技巧、人物刻画、场景上都非常清楚、恰当。

难得碰到这么好的剧本，导演用不着更多修改，这样就能用更多

的时间来考虑未来电影的形式、手段等问题。

《本命年》和《香魂女》也是由小说改编的。原作提供了较好

的刻画人物的基础，人物丰富、复杂，性格多层面。
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我着手拍《黑骏马》时，小说的基础很好，但是文学性太强，

要找到电影的剧作结构不是一件简单的事情。我一直与张承志

讨论剧本，修改剧本。又三次去内蒙、外蒙熟悉生活，发现视觉

的东西并不断地修改剧本。我认为剧本阶段安排的时间长一

些，对未来影片有百益而无一害。

从我个人的创作经历来说，我越来越认识到剧作的重要性。

只有剧本搞好了，影片拍摄时各部门的创造才有依托，你才能在

色彩、构图、镜头组接、机器运镜、场面调度等各个方面出光彩。

反过来说，如果失去了剧作这一根本依托，即使你在这些方面创

造出某些光彩，也不过是无根的浮萍，让人感到白辛苦一场。

导演的剧作修养与剧作教学方法

导演系的剧作课开了很多年，前几年进行了几次研究和规

范，教剧作课的老师把自己多年的教学经验列出大纲拿出来供

大家讨论，在总结几十年教学经验的基础上，最后整理出一份吸

取各家所长的教学大纲。

现在导演系剧作课分三阶段进行，我们把它称为剧作

，每阶段一学期。第一学期是剧作 阶段，着重剧作的基本

元素训练，总共包括六个元素，即：人物肖像，事件，冲突与动作，

细节，环境，语言对白。我们通过范例让学生了解影片中这些元

素是如何存在的。上学期我教剧作 ，六个元素用了十八周时

间，平均三周一个元素和综合练习。我认为剧作专业与导演专

业一样，它是操作专业，不是理论专业，不能干讲。要让学生动

手写，只要写作就会有收获。我要求学生写几百字或上千字以

内的小剧作练习。比如二百字写一个人物肖像，通过服装、面目

的 每个作业之后有讲评描述写出人物性格、年龄、职业特征

课，指出优点和缺点，这样反复做二三次之后，学生基本上就掌

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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握了，我特别强调剧作人物是从生活中来的，因此在讲人物肖像

时，我让学生到生活中去观察人物，然后根据所观察的加以描

写。

在讲授事件这一元素时，我让学生从报纸上每人找条新闻，

通过想象把这条新闻扩展为事件，成为一个有名有姓有原因的

小故事，根据生活中的真事经过调查后进行艺术加工也可以。

这样做的目的是培养学生热爱生活的情感和善于观察生活的能

力。创作的源泉在生活中，人物与事件到处存在，艺术家、编剧

就该善于从生活中感触并发现东西。

教学中我比较注重经典影片的读解。比如讲人物肖像元素

时》时，我让学生看《罗马 的电影录像和剧本，以及谢晋写的

看该片的笔记。《罗马 时》是人物群像。十几个姑娘人各有

貌，性格各异。谢晋的笔记总结分析了这部影片如何通过外貌、

服装、道具、细节等因素刻画出人物及其关系。通过观摩、阅读

和讲解，学生理解、掌握了刻画一个人物时所应注意的基本东

西。在讲其它元素时也是这样，大量观摩经典影片，了解在这些

影片中这些元素是如何构成、如何起作用的。

第二学期 阶段讲剧作技巧。在第一学期基础上教学生

三个主要技巧：人物塑造，情节结构，主题提炼。人物塑造方面，

讲解如何通过各种手法塑造人物形象。讲情节结构时，让学生

了解不同类型的情节结构：传统戏剧性剧作如《魂断蓝桥》、《天

云山传奇》等是如何建置情节结构的；写实性作品如《黄土地》，

表现主义作品如《去年在马里昂巴德》，又是如何建置情节结构

的⋯⋯讲主题提炼时，主要让学生理解如何通过人物形象与情

节来开掘主题。这三个主要的剧作手段与技巧，每个都包含着

丰富的内容。除了解之外，我还是强调动手写作，让学生写一场

戏，一个人物自传，直至写一个短篇剧本。

阶段的课第三学期 程是剧本创作。学完元素、技巧之
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后，在老师的指导下，集体讨论写一个完整的剧本，走一遍剧本

创作的过程。我 素材的收集与提炼。选们分几个步骤进行：

材与构想是剧本创作的第一步。这个步骤的目的是引导学生从

生活中、从报纸上、从小说中去搜集素材，然后经过筛选、加工，

剧作构思提炼出构想。 。根据搜集到的素材写出几百字的

构思。 剧本大纲。我要求学生不要急于写剧本，而是先写出

一个清晰、简练的剧本大纲，再写出分场大纲，最后写作文学剧

本。由故事梗概、构思、剧本大纲，到完成文学剧本，这几个步骤

是剧本文学创作的必要过程。在西方尤其是好莱坞，都非常强

调这个过程。往往是在这个过程中集思广益，不断推敲。在那

里剧本最终是一个集体创作，有一个很长的过程，而不是个人的

文学创作。因此导演应该尽早介入这几个步骤。通过对这些过

程的了解实践，让学生认识到这几个步骤的重要性与必要性。

这个教学大纲由浅入深，由局部到整体，方法比较全面科

学。如果认真按上述三阶段去训练，反复让学生动手写作，同时

把经典作品读透，这样学生是能够较好地掌握剧作的。

我观察过“文革”后导演系培养的这几个班的学生，由于教

学秩序不稳定，教员换得较频繁，很多班没有完整地上完这三个

阶段的课程。学生没有经过很扎实的训练，没有动手去写或写

得不多，因而出现了前面说的第六代导演的作品的弱点。我曾

对他们说，你们胆子也够大的，所有的电影作品都是自己写剧

本。第五代都是改编自小说，起码有立得住的人物、思想和故

事。第六代是闭门自编，还自认为好得不得了。这比较可悲，他

们自己较少判断力。他们上学时动得早，拿摄像机的机会较多，

拍摄的量大，因此镜头感越来越强，这是长处。但是很明显剧作

方面的缺陷较大。

总结这些经验教训，我认为导演系的剧作课必须完整地训

练下去，要坚持一年半或者更长的时间不断地学习训练，使学生
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较扎实地掌握剧作要领。总之，要有足够的时间来保证，要讲做

结合，以避免学生毕业后眼高手低。

此外我的另一点体会是，教学内容不可偏废。应该让学生

全面了解传统和创新。创新固然重要，而传统却往往是创新的

基础。其实电影和电视的市场很大，主流是通俗的东西。学生

毕业后面对的是一个巨大的通俗作品市场，不管他们愿意不愿

意，他们从事的将更多的是通俗作品的创作。因此，全面了解传

统和创新，特别是把传统方法吃透，对于实际的操作来说，就变

得很重要。我们现在比较缺少高档次的商业片导演，这就需要

我们更多地加强未来导演的基本功培养和训练，加强传统方法

的研究和掌握。

选择剧本的标准

对剧本的选择反映了导演的鉴赏力与审美观点。这些年我

拍了些艺术片（与商业片相对而言）。艺术片的情节与人物要有

独特的发现，要避免一般化或陈旧的东西。导演选择剧本时首

先要看故事如何，是否一般化？是真实还是虚假？比如黄建新

的《五魁》，虽然是贾平凹小说改编的，但故事中有抢新娘，有少

奶奶偷情，这些与《红高粱》、《菊豆》等太相像了。按理说不应该

选。拍出来也觉得故事雷同，很陈旧。再比如《青春祭》，它是根

据小说《有一个美丽的地方》改编的。这个作品给我印象非常深

的是作家有一个独特的发现：傣族姑娘不喜欢插队女知青是因

为她穿的旧军装太难看了。傣族姑娘认为走在一起丢脸。插队

女知青意识到了这点，知道自己以旧军装为美其实是把不美当

美，而傣族姑娘则把真正漂亮的衣服当作美。这个细节很独特，

是作家在生活中有经历、有体会才找到的。改编后这个细节还

是很重要。我认为好的细节和情节本身就流露思想，它从细节、
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情节中自然而然地流露，不是人为地加进去的。穿旧军装还是

穿傣家的筒裙，这虽然是平常小事，但经过艺术家的提炼，又独

特又有深度。这就是作家的慧眼。

导演要善于辨别剧本的情节、人物是否立得住，是否有光

彩，这是选择剧本首先应注意的。我之所以决定拍《香魂女》，是

因为小说提供的人物形象比较丰满、复杂，有挖掘、刻画、表演的

余地。我觉得剧本中的人物很重要。第五代导演常常不看重人

物，如《大 姬》中的人物没有红灯笼高高挂》中人物较轻，《霸王

得到充分的开掘。《活着》这个影片虽然很好看，但是它的中、后

部情节与人物性格脱节了，成了情节剧。故事的发展大都是外

在的偶然因素造成的，跟男主人公的性格毫无关系。情节应是

人物性格的历史，只有成为性格的历史，人物才可能展开，才可

能深刻。如果情节是外来的偶然因素，就是情节剧了。像《渴

望》就是情节剧。情节剧有其自身的规律，艺术片也有其自身的

规律。

另一个重要的问题是开掘主题。通过情节与人物触及到的

东西是否有深度，这也是作品优劣的标准之一。艺术片不能停

留在非常表面的东西上，要有深度。

总体上看，对一个剧本来说，在情节结构、人物塑造、主题开

掘这三方面中，前面两条是最关键的。这两方面是基础，只有在

这个基础上，主题的开掘才有可能。如果故事本身的情节是虚

假的，所提供的人物不丰满，改编时就比较费力。另一方面，选

择剧本要根据你拍什么类型的影片而定。按照不同类型特有的

规律进行加工改编。如果想搞一个比较成熟的艺术作品，导演

一定得花较长时间下大功夫。千万不要随便抓到剧本仓促拍

片，这样肯定不会有好的作品出现（即使是娱乐片，剧作上下的

功夫不够，影片也不会太好）。艺术片不大可能像娱乐片那样敢

于投资，请许多编剧改编剧本，吸取各种人的长处，最终可使影

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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片又卖钱又叫好。艺术片更具有个人风格与深度，必须得下长

久的功夫。斯皮尔伯格的《辛德勒名单》从看到小说到拍成电

影，前后花了十年功夫。黑泽明拍《德尔苏乌扎拉》，等了二三十

年，当然除了准备剧作之外，这当中还有一个原因是要等苏联允

许他去拍摄。这都是比较极端的例子。我的意思是，你想出精

品，就必须真正下大功夫。现在很少有导演对自己所要拍摄的

作品长期下功夫琢磨。在剧作方面除了给的稿酬较低外，给的

时间也太短。舍不得在剧作上花钱。而明智的做法是，应该舍

得在剧作上投资，哪怕几易其稿，几易其人。这一点其实对娱乐

片尤其如此。好莱坞制片人一定要把剧作搞到一定的高质量才

敢投资。尤其是大制作，二三千万美元的投资，收不回来制片人

是不敢投的。所以他们要花很多钱把剧本搞得特别像样。将来

我们的娱乐片也要走向大制作，不在剧本上下功夫，想把大制作

搞上去很难。总之，无论商业片还是艺术片，导演都应该在剧本

上花长时间、大价钱去准备。

最后要说的是，导演要和剧作家、文学家交朋友，多交一些

稳定的、志同道合的剧作者。有眼光的导演应该善于团结作家，

善于和作者合作，使剧作家不断提供更多更好的剧本。

（谢飞 ）
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谈凌子风新时期的电影改编

纵观凌子风导演一生的电影创作可以说有两个创作高涨时

期，一个在“十七年”，一个在“新时期”“。十七年”主要调动了他

革命战争生活的体验“，新时期”打开了他“老北京”记忆的宝库。

法国一位权威电影评论家写文章说凌子风是“奴隶导演”“，政权
，

。的宣传工具 年在法国我见到了他，问起他为什么这

样写，他承认自己只看过凌子风导演“十七年”的《中华女儿》和

《红旗谱》两部影片。这正应了一句老话：没有调查就没有发言

权。我国第三代电影导演创作的 世纪五六辉煌时期大多在

十年代，而凌子风是极少数例外之一。他的艺术生命力极强，不

仅在“十七年”有不凡的业绩，而且在“新时期”取得了更加辉煌

的成就。改革开放以来的新时期，为凌子风导演提供了前所未

有的创作氛围，释放了他丰厚的创作潜能，新时期以来他的系列

电影作品，更强烈地闪射出他个性的光芒，无论思想内涵还是艺

术构思都表现得更加成熟、完整。本文重点研究凌子风导演新

时期以来的电影改编。

诚然，凌子风导演在“文革”前的“十七年”就已涉足电影改

编（如《红旗谱》），并已取得了成功，但我们从他一生的电影创作

来看，编导《红旗谱》可视为一次成功的尝试，经过了这次成功的

实践，凌子风导演坚信改编文学名著，更适于自己，更能扬长避

短，他说“：中国导演很多，我给自己选了一条路，改编文学作品。

说老实话，比年轻人拍来要容易些。” 实践证明，他的确在这条
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路上取得了辉煌的成就。

说到电影改编，与所有的创作一样，无一定法，不同的电影

编导对改编的态度也各不相同。有人在“忠实于原作”的幌子

下，对原作顶礼膜拜，亦步亦趋；有人只把原著当作素材，以我为

主，随我发挥。从观众的角度看，有的喜欢“原汁原味”，有的喜

欢“新汁新味”。凌子风导演新时期可以说是在电影改编领域，

挥洒自如，纵横驰骋，游刃有余，风流占尽，随心所欲地进行了多

方面的探索和尝试。

“ 原 著 ＋ 我 ”

凌子风导演对于电影改编有自己的原则，他有一句著名的

话“：改编就是原著十我，别人怎么着跟我无关。”我们在采访他

时，问他“：您曾经说过改编就是‘原著＋我’，该如何理解这句

话？是‘我来体现原作’，还是‘通过原作来体现我’？您认为您

的改编基本上是忠实于原作的吗？”他的回答是“：‘原著十我’是

说两方面的意思都包含。我要忠实于原作，但是原作的精神是

要通过我个人的理解和风格来体现的。说我完全不忠实原作我

不承认，我想我基本上是忠实原作的。但是我觉得不仅要忠实

于原作，也要忠实于我自己。有时候创作中就有一种欲望想这

么拍，不想那么拍。比如说虎妞，我就想这么拍她，结果戏就多

了，和原作也不太一样。但是这样处理观众似乎也还是喜欢

的。”凌子风导演的影片《骆驼祥子》和《春桃》，正是“原著十我”

改编原则形象的体现。

通过影片《骆驼祥子》，我们可以看到，凌子风导演不是怀着

崇敬的心情仰视大作家老舍，然后亦步亦趋跟着老脚印向前走。

他是既借鉴原著，吸取原著中适用的部分，同时，又忠实于自己

的意愿，大胆地改写原著。老舍的《骆驼祥子》写的是北平社会
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最底层的一个洋车夫的悲惨遭遇。老舍先生不但写出了祥子买

车的奋斗史，而且写出了祥子的心灵史。“祥子的悲剧是双重

的：第一重悲剧是外在的，即在与贫穷作战中，他败得相当惨；而

第二重悲剧则是内在的，即与自己灵魂深处逐渐滋生蔓延的卑

微丑陋品质作战，他败得更惨。第一重悲剧，只是叫他那个人奋

斗、劳动致富的梦想化作了泡影，第二重悲剧，则直叫他的人性

瓦解殆尽。” 老舍先生说：“我所要观察的不仅是车夫的一点点

的浮现在衣冠上的、表现在言语与姿态上的那些小事情了，而是

也要由车夫的内心状态观察到地狱究竟是什么样子。” 就是胡

絜青所说“：旧社会把人变成鬼。”

电影《骆驼祥子》比之小说，主要变化有两点：首先，祥子的

主角地位被“祥子一虎妞”所代替。老舍的原小说是以祥子为主

角，他在《我怎样写（骆驼祥子 》这篇文章中说，我的眼一时一刻

也不离开祥子的刻画，大量运用的是心理描写的手法，编导在改

编中，没能找到恰当的电影语言来表达。相反原小说中，虎妞的

动作性很强，再加上编、导、演、摄等主创人员都对挖掘虎妞的戏

更感兴趣，发挥得淋漓尽致，因此影片中祥子的主角地位，就被

“祥子一虎妞”所代替。有人甚至认为，片名应该叫《虎妞传》。

小说用了很大的篇幅表现祥子和车的关系，详尽地写了祥子一

生为买到自己的车，三起三落的悲剧遭遇。而影片着重表现的

是祥子和虎妞的关系，表现了“虎妞式的爱情”，具体地说就是：

虎妞怎样看中了祥子、诱骗祥子、讹诈祥子、父女闹寿棚、指挥祥

子拜天地“、小”两口儿逛庙会，直到虎妞难产而死。在影片中，

虎妞的形象已发生很大的变化。原小说中，虎妞既老又丑，她不

仅外表丑，内心也不善。她的老、丑、凶以及她“像个大黑塔”似

的外形，使她成了一个比男人更男人的女人，因此，有钱人不娶

她，穷人也不敢娶她，使她三十七八岁还是个老姑娘。然而腐朽

的社会环境也教会她怎样去征服一个男人，把他变成任她蹂躏
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的奴隶。小说中，虎妞对祥子的控制，给他带来的精神上的奴

役，是旧社会从经济到精神吞噬劳动者的黑暗势力的一个组成

部分。然而，影片中的虎妞，变化很大。改编者侧重挖掘了她

“性格美”的一面，从外形到内心都减弱了她“丑”的分量。她能

勇敢地反抗父亲对自己婚姻的干涉，坚决嫁给祥子，对祥子百般

恩爱，真诚体贴，搬进大杂院后，她几乎成了劳动者中的一员。

因为虎妞不那么老，不那么丑，内心又很善良，祥子和虎妞的婚

姻，就不再是不公道的社会吞噬劳动人民灵魂与肉体的一个组

成部分，而是可以接受的了。这样就大大冲淡了祥子的悲剧命

运。

其次，改编删去了祥子堕落的结尾。凌子风导演说：“不忍

心让人们在银幕上看到祥子颓然堕落。”“小说中很大的部分写

了祥子的堕落，我不忍心这样拍，拍他这个堕落的部分我感情上

过不去。我以为目前这个结尾 在城门洞里让祥子这样孤独
，

颓然就已 老舍的原著是首尾呼应的：一位健壮的，朴经够了。

实的，善良的祥子，被社会逼成了一个“：堕落的，自私的，不幸

的，社会病胎里的产儿，个人主义的末路鬼！”这才使我们观察到

“地狱究竟是什么样子”。由于凌导的温情，删去了祥子的堕落，

同样削弱了祥子命运的悲剧力量，削弱了老舍原著思想艺术成

就的独特性和深刻性。

为什么会有这样的变化？在解放前的旧社会，老舍生长在

贫穷的家庭，熟知下层百姓的艰苦生活，他想通过祥子的命运让

人们诅咒万恶的旧社会，他的用意是非常鲜明的。而凌子风导

演在 世纪 年代初对原著的改编，却选择了另外的角度，凌

导从虎妞身上发现了“独特”，感觉“有意思”“，有挖头”，他通过

“虎妞式的爱情”，深入挖掘了虎妞式的人性，虎妞的性格及其情

感表达方式。显然，凌子风导演对提示人性和人对性欲追求的

表现更感兴趣。他与原作者老舍的出发点、着眼点、兴趣点都不
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尽相同。

另外，凌子风导演认为，银幕形象不能太丑，否则将脱离观

众的欣赏习惯，这是他的审美观，也是他没有把虎妞搞得那么

丑，不正面表现祥子堕落的原因之一。依凌导的个性，他的艺术

趣味以及他出于对未来影片视听效果的考虑，把重点放在虎妞

身上，不去表现祥子的堕落，是完全合乎他自己的逻辑的。影片

可以理解为是编导凌子风心目中的骆驼祥子，它既来自老舍的

同名小说，又是电影编导的再创作。凡是不像原著的地方，都是

由“我（”凌子风）决定的，我们可以从他的身上找到根源。作为

观众，可以喜欢，可以不喜欢；可以指出原著的深刻与改编之不

足，也可以欣赏改编的创造性。但不可否认的事实是：原著是原

著，电影是电影，经过再创作后的影片《骆驼祥子》，早已深深地

打上了凌氏的烙印，影片也已达到了相当的高度。对于凌子风

导演的这种改编原则和具体做法，应该是无可指责的，因为任何

改编都是一种再创作，这种再创作离不开主体的创作个性、生活

积累、审美趣味、艺术修养、艺术品格。也许在将来的某一天，中

国影坛上会出现另一位导演，会拍摄出一部他心目中的《骆驼祥

子》来，也许立意角度表现的手法都不尽相同，而同样具有动人

的艺术魅力。

作为本片的编导，凌子风在导演方面的成就更为突出。影

片营造出 年代的时代氛围，展现了旧中国老北平的了旧中国

生活图景。影片从大处到小处，处处追求真实感，追求老舍作品

的京腔京味。凌导之所以能做到这样，除了他本人和老舍一样

是土生土长的“老北京”“、满族” ，非常熟悉《骆驼祥子》中的生

活外，在影片开拍之前，他又带领摄制组的主创人员去采访老洋

车夫，和解放前的老妓女们座谈。对小说中描写到的红白喜事、

祝寿民俗民风的大小细节，专门请了风俗专家来把关。《骆驼祥

子》摄制组花了 万元（当时是不小的一笔数目），第一次在北


