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江南的三种再现

——— 《春蚕》 小说和电影的比较研究

赵建飞

摘　 要： 通过对 《春蚕》 两个版本的改编电影的叙事空间的分析， 以及与原著之间的比较， 发现原著

比较真实地表现了当时江南农村的生活及其困境， 而 １９３３ 年的 《春蚕》 在情节上十分忠实于原著， 以及

创作者对江南农村空间的诗意再现赋予了影片浪漫气质； ２００７ 年的新版改编给原著注入了新观念， 却无法

忠实再现上世纪 ３０ 年代的江南农村。
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１９３２ 年春天， 茅盾在报纸上看到一则消息： “浙东今年春蚕丰收， 蚕农相继破产”。 以此为灵感，
他创作了一部将近 １４０００ 字的短篇小说 《春蚕》， 并于 １９３２ 年 １１ 月发表于 《现代》 杂志。 １９３３ 年， 夏

衍将其改编， 程步高导演， 当年夏天就由明星公司搬上银幕。 这是作为中国新文艺作品搬上银幕的第

一次尝试， 引起当时文艺界和广大观众的普遍重视。 影片从原型故事的发生， 到小说创作， 再到银幕

再现， 集中在短短的一年半时间内。 彼时， 观众对 １９３２ 年的淞沪抗战还记忆犹新， 影片又非常忠实地

再现了江南农村的风貌和农民辛勤养蚕的全过程， 所以影片带给观众强烈的现实感。 ２００７ 年， 电影频

道再次重拍经典 （以下简称 ０７ 版）， 在当下的语境中重新演绎浙东农村的这段生活， 不过却没有获得

观众的多少关注。
小说 《春蚕》 是茅盾的现实主义杰作之一， 它细腻描摹了江南农村现实生活的同时， 又折射出深

远的社会问题。 茅盾是社会剖析派作家， 他的不少作品被认为是带有很强的概念性， 但是 《春蚕》 和

《林家铺子》 中跌宕起伏的人物情感和生动鲜活的江南生活场景却历久弥新， 被认为是现实主义文学的

佳作。 同时， １９３３ 年版的影片 《春蚕》 也被看作是中国现实主义电影的早期经典， 在中国电影史上具

有重要的地位。
不过， １９３３ 年版 （以下简称 ３３ 版） 电影 《春蚕》 的经典之处是不是跟小说一样， 在于它现实主义

的社会批判功能？ 在 ２００７ 年改编这部经典的时候遗失了什么？ 这都是未曾深究的问题。 本文将通过

１９３３ 年版电影 《春蚕》 与原著、 两个电影版本 《春蚕》 的比较， 来分析这部小说的两次影像改编的特

点和意义。

一、 ３３ 版 《春蚕》 ： 偏离现实的诗意影像

小说 《春蚕》 生动塑造了多多头和老通宝这两个 ２０ 世纪 ３０ 年代农村典型的人物， 但人物个性和

关系前后并没有变化。 总体而言人物关系并不复杂， 人物之间的矛盾基本上是围绕着养蚕展开的观念
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冲突， 而非不可调和的阶级矛盾。 所以原著并非是情节剧的套路， 更像是一张农村经济解剖图。 茅盾

以春蚕的生长为线索， 描绘了老通宝一家的养蚕活动以及经济困境， 揭示了 ２０ 世纪 ３０ 年代初的中国农

村普遍的破产。
１９３３ 年的电影虽十分忠于原著， 人物关系和情节上并没有很多 “添枝加叶” 之处， 然而仔细品味

影像， 它给观众留下的印象与小说本身还是具有一些不同的效果。 电影呈现了江南春季秀美的景色和

江南农村恬淡的生活场景， 往往让我们感到偏离了原著凋敝的主题。 这种偏离是二度创作时有意为之，
还是无心之举呢？ 下面将通过几个方面的分析， 探讨这种偏离是如何发生以及为何发生的。

（一） 诗情画意的江南春景

如今的观众观看 《春蚕》， 印象最深的当属影片展现了 １９３０ 年代江南农村的秀美景观。 《春蚕》 故

事发生在浙东的春天， 导演程步高精心设计了镜头空间， 使影片表现出了诗情画意的江南春景。
首先， 影片以大量空镜头表现景物， 增加了许多抒情色彩。 如篇首一组镜头表现了满目随风摇荡的

柳枝以及遍野盛开的油菜花， 风吹麦浪， 蝴蝶纷飞， 嫩嫩的桑叶在阳光下闪着光泽。 一切景语皆情语

也， 影片的满屏美景蕴含了对江南春景的赞赏。 影片中间部分下雨的情节中， 也有各种角度的空镜头

来表现乡村雨景。 此外， 荷花月夜偷蚕宝宝的段落以后， 影片以一个江南乡村早晨的空镜头来过渡到

六宝散播小道消息的段落。 这个空镜头长达 ３０ 秒， 表现了两只大白鹅在河中悠闲游弋。 这些空镜头既

赋予影片一种舒缓的节奏， 也传达出对江南春天之美的咏叹。 原著小说中通过老通宝视角展开的环境

描写并无诗情画意可言， 影片中摄影机无声地取代了老通宝的视角， 再现江南乡村景色时流露出了浓

浓诗意。
其次， 影片建构了一个典型的江南自然空间。 老通宝家是最重要的叙事空间， 然而本片户外空间的

表现更为出彩。 开篇典当行的序幕结束以后， 就是一个表现江南乡村美景的远景镜头。 平原清朗开阔

的天空点缀着一层薄云， 地平线上是低矮的树丛， 一条河流以及岸边的塘路从远处蜿蜒而来， 中景处

是河道交叉处的一座整饬的石桥， 河上的两帆小船正在渐渐远去。 路边是高耸茂密的大树， 人们在塘

路上来来往往， 络绎不绝。 除了老通宝打着补丁的一身衣着， 我们从这个衔接场景中感受不到什么社

会评论的含义。 虽然有拉纤的人从桥上走过， 但那只是江南生活和生产空间的点缀， 同时也是为了唤

起老通宝的燥热感， 它并不代表某种阶级或社会关系。①

影片最重要的一个室外空间是村里的小河， 河上有一座木桥， 人们在桥头上进进出出， 在河两岸洗

洗刷刷， 小孩在桥头空地嬉戏。 然而， 这一优美的江南乡村景观却是在明星公司的空地上人工搭建的。
影片的空间表现并没有严格地遵循写实的原则。 从导演的回忆以及影片呈现的效果看， 影片的原则是

再现一个他心目中的江南春景。
“还有一个小桥流水乡村景， 戏多， 有日景， 有夜景， 有晴天， 有下雨天， 搭在公司里空地上。 小

桥两岸柳树成行， 树身用枯树本身装置， 再用真柳枝接上。 拍时每晨从沪郊北新泾向农民买两大卡车

带叶柳枝回来， 由美工人员接上树头， 再用救火龙头放水润湿， 拍摄入镜头。 时值盛夏， 夏日炎炎，
上午拍过， 虽有水洒， 已经枯萎， 下午续拍， 又从北新泾载回新鲜柳枝两大卡车。 前后共计四十八卡

车， 这么一来， 影片内确是柳树成行， 柳枝飘荡， 而北新泾的柳枝， 大部分已经斩光了。
就是这个小桥流水乡村景， 还有几场雨景， 用救火的龙头， 向天放水， 水喷上再落下， 完全像雨。

龙头多， 雨大； 龙头少， 雨小。 可造倾盆大雨， 亦可造春雨绵绵， 宛然有清明时节雨纷纷的气氛。 打

上反光， 雨的线条突出明显， 再用大风扇从旁吹动， 则雨的线条可斜。 小桥上， 乡人穿蓑衣而过； 小

８７

① 拉纤在农业社会的江南是一种常见现象， 它只有在特定的社会语境下被赋予阶级涵义， 譬如桑弧在 《祥林嫂》 中对于拉

纤的表现， 明显表现出了一种阶级批判的姿态。
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河内， 雨点濛濛， 小蛙跳动， 鸭群振翼， 嬉戏游过， 诗意甚浓， 一幅山水画也。 在这样一个气氛浓厚

的环境内， 再进行剧中人的戏， 就相得益彰了。” ［１］

从程步高描述的拍摄过程看， 对于影片所要表现的空间， 原本如何其实并不重要， 重要的是影片的

创作者如何在电影中展示他们对江南的认识和想象。 这个小桥流水的乡村景就在老通宝家门口： 四大

嫂洗衣、 老通宝回家、 村里人洗刷匾、 李根宝雨中回家、 倒僵蚕的戏都发生在这个景中。 显然这是影

片中最重要的空间之一。 通过当年创作者搭景的过程， 我们可以概括出江南春景包含的四种要素： 河

流、 桥、 柳树、 雨。
首先当然是河。 它是一条 “穿村而过的小溪” （茅盾原著）， 不能是一条浩荡的江河， 也不是浩渺

的大湖， 它应该是一条江南农村随处可见的小溪， 水不深， 但是清澈； 水是流动的， 但是并不湍急。
它既是村里的水源， 日常洗涮之所； 更以河岸和木桥共同构筑成一个乡村的公共空间， 它同时也是村

里与外界沟通的渠道。
其次， 要有一座桥。 有水的地方必然有桥， 桥是江南空间的重要构成要素。 茅盾所写的只是一座

“那横在溪面用四根木头并排做成的雏形的 ‘桥’ ”， 但电影中再现的则是一座造型优美的木质拱桥，
有桥栏， 还有平整的桥面。 它轻盈优雅地跨在小溪上， 成为这个 “小桥流水的乡村景” 的重要主题。

然后就是两岸成行的柳树。 柳树在这个空间中的重要性， 在程步高的回忆中已经充分说明了。 柳树

姿态婆娑， 适宜种植于水岸， 在江南十分常见。 因为枝条柔软， 叶片细长， 与江南园林的柔美十分相

称， 是春季的一胜景。 创作者们花了这么大力气去搬运柳树， 无非就是要努力再现一个诗情画意的江

南景色。
最后就是雨了。 “清明时节雨纷纷， 路上行人欲断魂” 的情形， 正是江南春雨的氛围。 江南春雨，

以其温婉细腻缠绵之风， 为历代文人墨客所称颂， 于是也积淀为江南的文化符号之一。① 雨中江南的缠

绵、 湿润、 秀美的感觉， 是江南气质的灵魂所在， 所以程步高花了许多的心思去再现大大小小的江南

春雨， 还精心打光， 让观众透过银幕感同身受。
“在这样一个气氛浓厚的环境里” ———程步高所谓 “气氛浓厚”， 是何种气氛呢？ 显然， 正是浓浓

的江南氛围， 一种诗情画意的江南水乡空间。 至于这样的一种氛围的塑造是否有悖于影片所要表现的

凋敝主题， 则不在考虑之中。 创作者一心一意要再现的是他们心目中的江南乡村， 是几百年来积淀在

人们心目中的江南形象， 一个审美的诗意的田园。

（二） 人物活动融入诗意空间

除了营造一个江南味道的镜头空间， 影片还尽量把人物的活动完全融入这个空间。 我们可以看到，
影片外景人物活动多用全景镜头， 而且将大量的人物活动设置在自然空间中。

前文提到精心搭建的江南乡村景， 程步高将大量的戏都安排在这一空间及周边。 影片中进村的第

一个场景就是此处。 画面中间是一条小河， 前景中河岸边一只山羊在使劲扯高处的树叶吃， 对岸的石

阶上， 四嫂正在洗衣服。 下一个镜头就是老通宝家的庭院里， 阿四在整理团匾， 四嫂进门晾晒衣服，
而老通宝正在与小宝一起走过村口的木桥回家。 一个从高处俯拍的摇镜头记录了老通宝回家的过程，
同时也表现了老通宝家的周边环境： 屋前一个庭院， 院外是一条沿河的路， 院门直接通向一座小桥，
桥下是清澈的溪流。 这一派优美闲逸的江南美景， 使人感觉身临其境。

影片还有另外一些重要的戏也都安排在这一场景中， 譬如荷花与六宝在河边对骂， 荷花的丈夫在

雨中倾倒病蚕， 荷花月夜偷蚕等等。 这些不同的场景充分利用了河流、 桥梁形成的画面层次感和丰富

多变的形式。 除此以外， 这里还是村里的公共空间， 人们在此传递信息， 交流八卦。 可谓有晴有雨，

９７

① 杜牧写的七绝 《江南春》 有写江南的雨： 千里莺啼绿映红， 水村山郭酒旗风。 南朝四百八十寺， 多少楼台烟雨中。
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有喜有怒， 有静有动。 这些场景大多为全景镜头， 所以观众并不能看到原著中所说的 “这些女人和孩

子们都不是十分健康的脸色”。
影片其他的一些外景选择也非常用心。 如老通宝亲家来访， 两人在村头草亭下吸烟闲聊， 身后就是

水光点点的稻田。 有些原著中表述非常简单的事件， 在影片却成为非常出彩的段落。 譬如老通宝抵押

了 １５ 亩桑地换取最后 ３０ 担桑叶的情形， 原著中表述得很简单， 影片却进行了大量渲染， 形成影片的戏

剧性高潮。 蚕房里蚕宝宝昂着脑袋嗷嗷待哺、 家里人心急如焚又困倦乏力的场景与老通宝快步担叶回

家的交叉剪辑， 形成一个合乎情理的 “最后一分钟营救”， 使得整个事件流动起来。 正如电影上映之后

的评价： “没有一个呆滞的镜头， 没有一个草率的场面。” ［２］这个戏剧性高潮中， 人物的动作也带动镜

头展现了江南乡村的丰富景致。
《春蚕》 中细腻、 生动地展现了一幅幅江南农村的生活图景。 虽然大量的生活、 生产的细节和困顿

的境况， 给人们产生现实主义的感受， 不过困顿中不乏情趣， 痛苦中也有喜悦， 更何况还有如此优美

的镜头空间， 这些都让故事矛盾没那么尖锐， 影片依然还是传递出了生活的诗意。
除了影片营造的诗意叙事空间， 影片还有一些重要段落对原著的意图进行了偷换， 其效果严重偏

离了原著的主题。 荷花月夜偷蚕宝宝是养蚕过程中一个插曲， 在原著中是完全以阿多的视角来叙述的。
阿多一人在蚕房， 喂了蚕以后有点犯困， 似乎听到有动静， 有人影闪出， 便追出去看， 发现是荷花。
荷花告诉他偷了他家几个蚕宝宝， 扔到溪里了。 阿多自然生气地质问， 荷花为自己辩解， 说自己是受

村里人歧视， 才作出这种报复行为的。 阿多放她走了， 而且很快就忘了这事儿。 第二天六宝向四嫂通

报了这个事情， 搞得老通宝家人都很紧张。 在原著中， 这一段落除了表现出荷花的褊狭愚昧、 阿多的

宽厚理性， 并给养蚕过程增加一些曲折和悬念外， 并没有更多的叙事作用。
在影片中这一段落被精心演绎、 重点表现。 这一段落从多多头在蚕房小睡开始， 交代了蚕房环境和

瞌睡的阿多以后， 镜头切换到了荷花家里。 影片严格讲是全知视角的， 但这里从荷花角度切入， 与原

著单一的多多头的视角就有所不同。 李根生在床上熟睡， 坐在饭桌旁边的荷花思虑了一会儿， 起身走

向门口。 月夜下葱茏的篱笆丛闪着幽光， 荷花悄悄出门， 又从门缝确认了一下没惊动根生， 再走出自

家院子， 在路口左右张望了一下， 沿篱笆偷偷走向老通宝家院子。 荷花的这个行为， 已经在前文演练

了一遍， 因此观众对她的路径会比较熟悉。 老通宝家周围是齐人高的树篱， 显然拍摄的时候进行了精

心打光。 荷花的行为有些小心， 但并不显得鬼鬼祟祟。 这一点无论在表演上还是在镜头表现上， 都掌

握得比较微妙。
接着， 影片并没有把镜头切回到蚕房， 而是引入了一个新的视角———六宝。 六宝家里父亲正倚桌瞌

睡， 母亲躺在床上， 六宝正蹲在地上喂桑叶。 这一段落的三个视角都是从睡着的人开始， 确实是静谧

安详的午夜时分了， 六宝蹲在地上喂完桑叶， 觉得有些热， 用围裙扇了几下风， 起身看看父亲， 走到

窗边朝外看。 透过方格的木头窗棂， 我们看到外面月色如画， 树影摇曳。 六宝看到窗外的美景， 十分

欣悦。 她转身出门， 在门口站立了一下。 茅草的屋檐， 月光下摇曳的柳枝， 六宝禁不住微笑着， 画面

十分美丽。 原著中并没有交代六宝是如何会看见荷花与多多头的， 影片对此作了合理的想象， 并添加

了许多浪漫的色彩： 一个年轻美丽的姑娘深夜出门赏月去了。 河面上微风吹过， 银盆般的圆月和轻巧

的柳枝倒映在水中， 好似一幅画， 然后一个漂亮女孩的身影渐渐入画， 美人美景相得益彰。 镜头上移，
微笑的六宝正在拨弄着垂在胸前的发辫。 这是影片中最美丽的画面之一， 尽管略显做作。 六宝这条偷

蚕事件中潜藏的线索， 在影片中用了大约一分半钟的时间来表现， 可以看得出导演刻意的渲染。
此时， 影片才切入正题。 荷花轻手轻脚走进多多家蚕房， 先观察了一下多多头是否熟睡， 然后蹑手

蹑脚向养蚕的架子走去， 伸手抓了一把蚕宝宝走了。 多多头此时还在酣睡， 直到被荷花的关门声惊醒

追了出去。 荷花跑出老通宝家院子， 多多头紧随其后追去。 月亮将小河两岸照得透亮， 河里依然倒映
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着圆月。 荷花急步跑到河边将蚕一把扔进小河， 多多头追上一把将她拉倒在地。 蚕宝宝正砸在月亮的

倒影上， 泛出圈圈涟漪。 多多头质问荷花， 两人有些拉扯动作， 而六宝躲在对岸的柳树后面观望。
这个事情虽然是冲突性的， 但河面映上的月光给两人的侧面勾勒出光晕， 看起来并没有那么紧张。

在原著中， 荷花的形象是有些丑陋的， 扁得作怪的脸儿， 小眼睛， 多多头抓住她的时候吓了一跳。 但

影片中并没有用特写来表现这一情形， 多多头抓着荷花的衣襟质问， 一直是双人中景的画面。 荷花对

阿多辩解， 并握住了他的手腕。 多多头被说动， 决定放她一马， 转身走了。
在多多头与荷花争执的场景中， 镜头很平稳， 光线也很唯美， 而且一直是双人侧面对视的镜头， 画

面右上角还点缀着月色中摇曳的柳枝。 对岸的六宝躲在摇曳的柳枝后面， 脸色难看， 身体僵直。 镜头

摇到水面， 我们再次看到六宝与月亮和柳树的倒影， 这次就没有了笑容。 最后， 荷花低首扶着柳枝片

刻， 起身出画。 多多头则回到蚕房喂桑叶。
这一段落被创作者配以轻快的小夜曲， 明月高悬， 树影婆娑， 画面充满诗情画意， 这样的气氛与荷

花的 “阴谋行为” 完全不相称。 从影像上看来， 荷花偷蚕被六宝误读成偷情事件是很合理的。 将单一

的多多头视角转换成三人视角， 尤其是强化了六宝的线索和反应以后， 故事中这一插曲的含义就发生

了变化。 原本是一出农村愚昧习俗的闹剧， 却 “不慎” 演绎为暧昧的误会。
从整体来看， 《春蚕》 的风格确实是写实的。 人物的服装符合时代和身份， 表演特别自然真切， 很

多生活化的细节都令人动容， 譬如影片好几次都表现了瞌睡的人擦口水。 室内空间的再现也相当的细

致， 躺坐的物件都是典型江南农村的摆设。 电影史对它纪实性作品的定位， 以及当代电影研究者的论

断都有非常充分的根据。①

然而， 从上文的分析我们看到， 尽管故事情节的主体是老通宝一家艰难求生的悲剧， 从画面上看却

处处透露着田园诗的情趣。 无论是对一只山羊啃吃树叶的注视， 还是老通宝走过小桥的摇摄， 抑或那

些春风荡漾的空镜头， 都无比曼妙。 摄制者有意将人物置于如画的风景中， 多用全景、 中景， 大量的

长镜头， 并且巨细靡遗地表现了农民养蚕的每一个步骤， 使得人物和环境融为一体。 程步高对影片场

景设计的回忆， 也足以证明他并没有遵循客观写实的现实主义原则。 影片中再现的江南乡村， 是创作

人员内心的江南。 在再现这一江南的时候， 他们竭尽所能使其看起来具有江南的美。 这种 “潜意识”
的要求， 在一定程度上减弱了影片的纪实性。 影片 《春蚕》 中自然流露的诗意， 削弱了影片所蕴含的

现实主义使命。 而它之所以能成为经典， 也离不开这种诗意和美感。 如今的观众很难再为老通宝家的

命运揪心， 却依然会欣赏它所记录和呈现的 １９３０ 年代的江南农村。

二、 ０７ 版 《春蚕》 ： 无法重返的江南

１９３３ 年拍摄的 《春蚕》 表现了一个贫困却不乏诗意的江南农村， 对于小说中以语言再现的贫困的

江南， 影像起了一定的补充和缓冲作用。 ２００７ 年重拍的 《春蚕》， 对剧情和人物关系做了较大的改动，
既没有将重点放在再现那个时代农村的经济困境， 也没有去刻意再现那个空间， 而是着重激化矛盾，
使故事更戏剧化。

新版影片的主要人物矛盾集中在多多头与荷花的身上。 多多头与荷花从小一起长大， 而且显然是

两心相许的。 只是荷花的父亲反对这门亲事， 将荷花送到上海去给一户大户人家做小妾冲喜。 结果没

两年男人死了， 荷花也被扫地出门。 回到村里嫁给了根生， 结果没过半年根生下河捞鱼死了。 荷花一

人寡居， 成了村里人眼中的白虎星。 六宝是黄道士的女儿， 已经和多多头定了亲。 就等着今年的蚕花

收成， 送一份聘礼就过门了。 只是多多头并不喜欢六宝， 他依然钟情于荷花。 影片还是以养蚕的过程
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① 焦雄屏认为 《春蚕》 是中国真正的现实主义之作， 见 《映像中国》。
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为时间线索来展开故事， 但是重点却是表现人物纠葛。
前后比较看， ０７ 版比 ３３ 年版的更讲究人物关系的复杂和集中、 戏剧冲突的激化。 老通宝养蚕和多

多头与荷花的纠葛两条线并行发展， 从影片的场景比重来看， 荷花的线索要重于养蚕。 这种变化不仅

表现在剧情上， 也渗透在影片的方方面面。

（一） 叙事空间

在前文对 ３３ 版 《春蚕》 的分析中， 我们总结出影片的创作者尽量将叙事过程设置在户外空间中，
０７ 年的版本要比前者多更多的室内戏。 当然， 这跟照明、 摄影技术的发展有一定的关系， 然而早期的

伦理剧譬如郑正秋的 《姐妹花》、 吴永刚的 《女神》 等， 也将重要的戏剧冲突都放置在室内空间。 所

以， 技术并不是关键问题。 将人物与江南景观融合， 是当时创作者的潜意识需求。 在那个年代， 诗意

的自然江南是人们对江南最根深蒂固的想象。 而 ２００７ 年的江南， 它被人熟知的是 “长三角” 的经济概

念。 它的自然风光依然秀美， 但在 “江南” 整体形象的比重中， 已经落后于耀眼的财富。
０７ 版 《春蚕》 将大量的人物行为都放置在室内空间中， 显得非常逼仄和压抑。 它想以此来表现农

村贫困的精神和经济对人造成的双重压迫， 老通宝、 多多头、 荷花， 他们都是受害者。 因此， 影片运

用了大量的俯拍镜头来强调挤压感。 如老通宝带小宝进镇卖竹器在门口碰到多多头， 将三人在门口交

谈的镜头， 是从屋顶俯拍的， 人物被压缩在小小的天井里。 类似的构图在后面反复出现， 如老通宝在

修蚕架， 多多头进门， 两人吵嘴。 一分钟的镜头， 用一个俯视固定机位完成。 同样的场景在 ３３ 版的

《春蚕》 中， 是放在老通宝家院门口， 以平视的全景镜头来呈现的。
除了俯拍， 新版还大量使用大面积遮挡的构图 （框中框）， 把人物活动挤压在极小的空间中。 这种

构图极为强调空间， 只是它强调的是静态的画面构图和室内空间。 如四大嫂安慰嫉妒的六宝， 以及荷

花送给小宝玫瑰花来祭拜蚕花娘娘这两个场景， 人物都放在中景处， 前景是室内空间和杂物。 如果说

荷花和小宝场景的这种构图， 是为了突显他们身处的地方与想象中的大上海之间的反差， 那么四嫂和

六宝场景的这种构图就有点不明所以。
（二） 俯与仰———人物表现

两个版本的 《春蚕》 在人物表现上差别很大， 尤其是体现在摄影机的视角上。 ０７ 版的春蚕大量采

用了低角度仰拍来表现人物的活动， ３３ 版中更多的是平视与俯拍。
新版中对低角度仰拍的反复使用， 一则是想利用室外光线的造型功能， 二则压迫于头顶之上的屋

檐、 天花板， 强化了前文所说的空间的压迫感。 从视听语言的特性而言， 仰拍使人显得高大， 人物形

象突出。 所以最终效果是， 看老版 《春蚕》， 我们能够感觉到一种浓浓的江南农村的生活气息， 看新版

却让观众陷于纠结的人物关系。
（三） 荷花与六宝

在老版中， 荷花是一个重要的配角， 其分量最多与六宝等同。 戏份肯定少于老通宝、 四大娘、 多多

头， 而且她形象也不是很美， 五官长得平淡无奇， 身材又非常瘦弱。 六宝则是村里最美的姑娘， 她有

些泼辣和好嚼舌头， 但并不影响她整体的美。 荷花非但形象不好， 名声也欠佳。 她在镇上做过丫头，
嫁到村里后， 又爱跟男人们打情骂俏。

新版中的荷花是典型的红颜薄命型美女： 貌美， 心地也善良， 为人正派却命运多舛。 河边洗团匾的

一场戏， 情节进行了彻底的改换。 她不是主动要求多多头帮忙拿团匾， 而是因为团匾差点顺水飘走，
多多头主动上去帮忙。 整个场景中， 荷花表现得温婉、 节制、 有礼。 “荷花， 叫他一声干儿子”， 则是

旁边的李家阿妈的说法， 荷花显然很不高兴这样的调笑。 泼水戏的发起者也成了多多头。 而且荷花对

六宝毫无芥蒂， 充满善意。 影片中荷花的大量戏份和一系列的近景、 特写表明， 荷花已经超越了四大

嫂成为影片的主角。
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六宝则成了一个略为负面的次要角色。 她是一个方脸黑皮肤的姑娘， 为坑害荷花而毒死了她的蚕。
她个性很泼辣， 黄道士想悔婚， 她不肯， 竟然在田野上就对着他老爸撒起了泼。

显然， 一个美丽但性格并不完美的姑娘和一个长得有些怪异的风骚妇人， 符合 ２０ 世纪 ３０ 年代的现

实状况， 当代的创作者认为一个美丽无瑕但红颜薄命的寡妇与长相平庸的农村姑娘的对照， 更符合当

代人们的戏剧化审美。
这种审美观的改变渗透在影片很多细节中， 包括重点渲染了窝种的场景。 温暖的灯光下， 荷花缓缓

地宽衣， 只剩一件肚兜。 阿多偷偷跑去开窗， 正好窥见荷花将蚕种塞进肚兜。 这种 “香艳” 的处理手

法与旧版大相径庭。 在 ３３ 版里， 养蚕需要怀有十分虔诚敬畏的心思。 到窝种时节， 全村都不怎么来往

了， 大家走路都脚步匆匆， 生怕冲撞了人家， 多多头在这个时候去找荷花有违常情。 创作者显然是借

用了通俗剧里的庸俗讨巧的套路。

（四） 陈少爷———地主形象转变

老版中老通宝向陈少爷借钱的戏只有一场， 而且陈少爷建议老通宝卖叶， 并告诉他今年的蚕茧可

能会很难卖， 因为人造丝和日本蚕丝更便宜。 陈少爷对老通宝善意提醒， 老通宝却顽固守旧。 影片中

地主家的场景很日常化， 并没有什么深宅大院。
新版中陈少爷的戏有 ３ 场。 老通宝第一次向他借钱， 他要了高利贷； 第二次他蓄意图谋老通宝的

地， 还鼓励老通宝养蚕， 说今年蚕花好； 第三场， 是到乡下搭台唱戏， 还轻薄了荷花。 陈少爷家的房

子， 比 ３３ 版的显得更高大、 奢华。
陈少爷的形象急转而下， 大概是与解放后的主流叙事话语对地主的成见有关。 解放后的电影中已

经形成了地主、 贫农二元对立的固定模式。 以较为客观的视角看， 当年地主与农民之间的关系， 并不

全是 “黄世仁、 杨白劳” 那么极端。 “中国农村的地主， 不是他们形容的那个样子， 像收租院的故事，
不是真的， 白毛女的故事， 也不是真的。” ［３］新版 《春蚕》 的处理， 未能突破这种成见， 在 ２００７ 年的

这个时间点上， 已经显得落伍了。
（五） 上海———城市文化的介入

老版 《春蚕》 里， 多多头只是不太认同他父亲的迷信， 并认为无法通过养蚕改变命运。 他是村里

一个开朗有趣的年轻人， 对农村的生活有着自己的见解， 但对这困局也想不出什么出路。
新版 《春蚕》 一开始就引出了多多头想去 “上海” 的心思， 而且在影片发展过程中进行了反复的

强化。 影片反复呈现了这个小村庄与上海之间千丝万缕的联系： 荷花在上海做过小妾， 村里的年轻人

土根在上海打拼， 多多头一心想像土根一样去上海发展， 甚至编几只竹筐也要拿去上海卖， 还想跟荷

花一起私奔去上海， 邻村有通往上海的火车轨道， 小宝总是想着去看火车。 多多头和老通宝总是在为

想去上海的事情争吵， 老通宝却总是说： “上海是你这种人去的吗？” “庄户人家应该本分， 不要老是想

去上海。”
即使在小宝眼里， 上海也充满了诱惑： 上海与荷花姑姑身上的香气有关， 跟火车有关， 跟万花筒和

洋戏有关。 在多多头心里， 上海是一个充满机会的冒险乐园， 留在村里是毫无前途的， 只有去上海才

有希望。
在 １９３０ 年代的中国电影中， 上海集中了都市所有的罪恶渊薮， 是极为反面的形象。 然而在 ２００７ 年

的改编中， 上海代表着香气、 洋戏、 火车， 以及更为富裕和丰富的生活。 前后相差的 ８４ 年， 都市在中

国人的现实和想象中的形象已经彻底不同， 不可阻挡的城市化已经彻底打破了乡村的宁静和完整。
比较新、 旧版本， 我们不难发现新版的创作者对江南农村的生活并不熟悉， 而且缺乏情感。 新版剧

情不忠实于原著是显而易见的， 在细节方面也有存疑之处。 多多头想编些竹器到上海卖， 可是毛竹多

是山乡的产物， 影片在这里给水乡青年多多头设置的这门手艺其实并不恰当。 多多头挑水帮荷花浇桑
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地， 也是不符合江南实际的做法。 桑树耐旱不需要太多水， 江南本来就多雨， 四月更是雨纷纷的时节，
除非大旱年月， 浇桑地的情节是十分荒谬的。 旧版的创作者都是江南人， 他们在作品中蕴含的故乡之

思， 渗透在每一个画面、 每一处细节中。 对养蚕过程一丝不苟的细腻表现， 体现着一种对农村劳动近

乎膜拜的情结。
因此， 在新、 旧版本中， 江南农村在创作者心目中的地位也是迥异的。 尽管茅盾的叙事目的是表现

农村经济的破产， 旧版 《春蚕》 的影像却顽固地表现出乡村的诗意， 而新版 《春蚕》 却意图表现乡村

的封闭和压抑， 上海成为文明和希望的象征。
新版的 《春蚕》 也通过一些优美的空镜头进行过渡， 给影片带去舒缓的气质， 如对村口小桥的表

现， 低角度逆光摄影， 使得人物成为剪影， 行进在天光水色间， 画面非常优美。 但是在整体上， 它的

风格是戏剧化的。 农村的贫乏和压抑， 以及农村青年对城市文明的向往， 这是一个现代化进程中的主

题， 但是 ２００７ 年的中国大多数地区， 已经进入后工业时代， 城市化的弊端和问题成为更为重要的议题。
所以新版的 《春蚕》 既没能忠实呈现 １９３０ 年代的江南农村， 也没能引发当代观众的情感共鸣， 就难免

流于平庸了。
总之， 小说的意义， 在于以现实主义的态度呈现当时的江南农村生活及其困境。 １９３３ 年的电影

《春蚕》 在情节上十分忠实于原著， 并且创作者对江南农村空间的诗意想象和影像本身的优美、 浪漫，
一定程度上消解了原著的沉重和尖锐。 影片成功再现了那个年代的江南农村生活空间， 这才是它的经

典价值。 ０７ 版想给这个陈旧的故事注入新的观念， 但是创作者所谓的新观念， 其实也已经陈旧了。 它

对江南农村的再现只说明了一点： ２０ 世纪 ３０ 年代的江南已无法重返。
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