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“张艺谋电影” 对文学资源的创意性运用
蔡贻象

摘　 要： 张艺谋与文学的关系， 除了原创剧本的文学性追求外， 主要体现为批评家们高度重视的文学

改编。 张艺谋通过文学改编的种种非常规手段， 下意识地把文字作品看成文化创意资源， 超出了几乎所有

的同时代电影导演， 形成了自己独特的文学改编和运用的实践体系， 达到了 “抓魂改编为现代视觉化呈现

服务”、 “语境改编成为电影产业的逻辑起点” 和 “时尚改编适应现代审美心态和品味” 的改编目的， 从

而获得了文学资源创意性开掘与运用的极大成功。
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“张艺谋电影” 是个厚重的存在。 从广义看， 不仅指张艺谋导演的作品， 也包括了张艺谋参与摄

影、 主演的电影， 甚至由电影延伸的山水实景印象系列、 文体晚会、 广告、 宣传片以及京剧、 歌剧导

演作品等。 这些作品在宏观上构成了以电影为核心的张艺谋总体艺术创作， 体现了张艺谋的美学追求、
艺术技巧和人生哲学。 张艺谋与文学的关系， 除了原创剧本的文学性追求外， 主要体现为批评家们高

度重视的文学改编。 截止到目前， “张艺谋电影” 的文学改编占其创作的比重很大， １９ 部故事片中有

１３ 部为改编作品， 高达 ７０％。① 如果再加上实景印象系列等其他借助文学资源改编的演艺作品、 根据

无版权保护的 《雷雨》 结构改拍的 《满城尽带黄金甲》、 改编自科恩兄弟电影 《血迷宫》 的 《三枪拍

案惊奇》 等， 就更加丰富了。
“张艺谋电影” 的文学改编， 不仅是完成电影的剧本创作， 也是高度关注作为电影文化产业内容生

产的文化资源运用， 这在宏观上与电影成为文化产业的理论历程是一脉相承的。 孙绍谊认为， 上世纪

９０ 年代电影研究的 “产业转向” 是 “时代的膨胀激情” 的表现， 与电影的历史研究和宏大理论在 ２１
世纪之交受到质疑有关。［１］这种研究认为电影生产中的文化创意是将文化生态和文化经济联系起来， 使

精神有产业性的增值， 通过独特性来提升电影的高附加值， 也就是叶朗先生所谓的 “大审美经济时代

的存在” ［２］ 。
我们过去较多地是运用文化批判和文本分析的手段批评 “张艺谋电影”， 如今在新的文化产业语境

中， 应该更着重于从传媒经济的思路肯定其中国电影产业先驱者的评判价值。 张艺谋通过文学改编的

种种非常规手段， 下意识地把文字作品看成文化创意资源， 超出了几乎所有的同时代电影导演， 形成

了自己独特的文学改编和文学运用的实践体系， 达到了 “抓魂改编为现代视觉化呈现服务”、 “语境改

①

基金项目： 本文系国家社科基金艺术学项目 “张艺谋电影批评史研究” （１３ＢＣ０２９） 的研究成果。
１９８７ 年 《红高粱》 改编自莫言的 《红高粱家族》 系列小说； １９９０ 年的 《菊豆》 改编自刘恒的小说 《伏羲伏羲》； １９９１

年的 《大红灯笼高高挂》 改编自苏童的小说 《妻妾成群》； １９９２ 年的 《秋菊打官司》 改编自陈源斌小说 《万家诉讼》； １９９４ 年的

《活着》 改编自余华的同名小说 《活着》； １９９５ 年的 《摇啊摇， 摇到外婆桥》 改编自李晓小说 《帮规》 和 《上海往事》； １９９７ 年

的 《有话好好说》 改编自述平小说 《晚报新闻》； １９９８ 年的 《一个都不能少》 改编自施祥生小说 《天上有个太阳》； １９９９ 年的

《我的父亲母亲》 改编自鲍十的小说 《纪念》； ２０００ 年的 《幸福时光》 改编自莫言小说 《师傅越来越幽默》； ２０１０ 年的 《山楂树

之恋》 改编自艾米的网络同名小说； ２０１１ 年的 《金陵十三钗》 改编自严歌苓的同名小说 《金陵十三钗》； ２０１４ 年的 《归来》 改编

自严歌苓的小说 《陆犯焉识》。
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编成为电影产业的逻辑起点” 和 “时尚改编适应现代审美心态和品味” 的改编目的， 确立了导演的强

者和主体地位， 从而获得了文学资源开掘与运用的极大成功， 完成了作为文化产业的电影等相关影像

艺术的崭新创造， 成就了 “张艺谋电影” 品牌。

一、 抓魂改编为现代视觉化呈现服务

一般而言， 文学的电影改编研究， 一直是张艺谋文本批评研究中的重点。 ２０ 多年来， 有关 “张艺

谋电影” 的文学改编研究， 几近极致。 观点主要有两类： 一是赞美性的。 把 “张艺谋电影” 的电影改

编看作是当代中国电影文学改编的成功典范， 是现代创造性改编思想的完美体现。 成熟的电影文学改

编理论认为， 改编可以分为忠实、 自由和媒介等派别， 具体看有翻译式改编、 框架式改编和自由式改

编等等。 这类观点认为张艺谋是 “自由式改编中的创造性改编， 具体看就是不愿意受原著限制， 为我

所用和放手创新” ［３］ ， 是高级别的二度创造， 类似中国文论的神似理论， 达到巴赞所谓 “既尊重原著，
又不断创新， 达到一种奇妙的忠实” 的境界。

早在 １９９５ 年， 电影批评家陈墨就认为， “优秀的小说作品是张艺谋的拐杖。 张艺谋是站在一大群

当代优秀作家的肩膀上， 才达到如此的高度， 获得如此的成功的”， “其对改编异常重视： 体现自己的

慧眼 （魔眼） ……运用他的魔法， 变出细节等电影的视觉语言体系， 最后将小说文学变成魔杖”， “职
业编剧很尴尬， 其作品太干净了， 导演的创造余地少了， 张艺谋选择了小说提供的故事性， 还有独特

的改编方式： 在别人讨论忠实原著的细枝末节时讲再创造， 大刀阔斧删改， 甚至是彻底改装”。 陈墨还

详细地研究了改编个案， 指出了张艺谋对文学的态度： “ 《妻妾成群》 最打动他的是 ‘旧瓶装新酒’，
即年轻人写历史故事的不同……写人与人之间与生俱来的那种敌意、 仇视， 那种有意无意地自相损害

和相互摧残”； “临时选择了 《万家诉讼》， 是题材新颖， 简单又意味深长……是当代农村生活的生活

流， 语言口语化”； “选择小说 《活着》 的原因是： 震撼人心的东西多， 幽默达观， 可读性强， 神秘性

故事……用复杂的形式来表达某种简单的意念”； 是 “女性的观点和神化” 导致张艺谋在系列小说 《红
高粱家族》 的改编中， 从男性转向女性； 改编 《伏羲伏羲》， 对比于男人的精神猥琐和心理压抑， 就要

突出菊豆的坚韧， 明显以女人为核心， 强调现代乡村女性乌托邦； 关于 《活着》， “写出了中国人身上

那种默默承受的韧性和顽强求生存的精神， 是人类共同的品质”； 关于小说 《帮规》， 可以看出一点人

性的东西， “有意削弱原小说中黑帮斗法的部分， 有意让故事离斗法远一点， 模糊一点， 重点放在写女

人和孩子这两个边缘性的人物” ［４］ 。
二是批判性的。 替小说家、 剧作家叫屈， 认为张艺谋在文学改编中颠覆了导演与作家或编剧的良好

关系， 是牺牲文学的利益成就自己的 “吸血鬼式” 做法， 在道德上是有瑕疵的。 这类观点认为， 其后

期主动远离文学， 失去了文学滋养之后， 沦为 “赚钱机器”， 把艺术和商业割裂了， 连故事都不会讲

了， 就是报应。［５］比如张明编的 《与张艺谋对话》 就记载了一个极端的例子： 在 ９０ 年代的前期， 张艺

谋分头请苏童、 格非、 赵玫、 北村、 须兰等实力派作家， 为他创作小说 《武则天》， 三个月， 稿酬 ３
万， 刺激他们参加打擂台， 该片虽未拍成， 但动作很大， 甚至于很多作家还因为才华不足得不到被榨

的机会在家懊恼呢。 作家刘恒也说： 榨我油最狠的是艺谋。［６］陈墨也说过， “让 ６ 位作家同题写武则天，
则是再创造的顶峰。 把文学资源化到极致， 已不是改编的问题了， 是好莱坞式的方法了。 我们发现：
张艺谋要的不是剧本， 而是小说及其故事的表达方式”， 完全置作家于不顾。［４］（１９０）

以上两种关于 “张艺谋电影” 文学改编的批评研究， 前者是艺术技巧、 艺术形式的改编批评， 批

评的目标是一种艺术如何成功地转换为另一种艺术， 以及在转换过程中呈现出的诸多艺术技巧； 后者

则是一种社会学角度的批评， 从文学和导演的关系上， 研讨两种艺术互相融合的可能以及艺术人格问

题， 甚至是综合艺术的道德修养问题。
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事实上， 如果从创意资源的角度看， “张艺谋电影” 文学改编中诸多技巧的高超运用， 以及极端的

手段， 直接对应的就是电影本体要求下的现代视觉化需求， 促使文学作品为适应电影要求， 拓展或缩

减原著， 摈弃其完整性。 极端的做法还有近似性的借壳改编， 即仅提取一个意念， 借别人的酒浇自己

的块垒， 甚至改编后的作品变成了完全不同的另外的作品。 记者李尔葳在 《直面张艺谋》 中采访张艺

谋， 问道： 导演在改编文学作品时应该抓住其中的什么东西？ 张的回答是： 抓住作品中的魂。 意思就

是改编的对象蕴含了丰富的符合艺术表现规律的信息， 但一定要在改编中体现为可以视觉化的 “强调

和放大”， 这被批评者总结为张艺谋一种独特的和成功的改编之道——— “抓魂改编法”， 以达到银幕形

象塑造上的 “极致”。 他自己就认为之所以 《红高粱》 《秋菊打官司》 和 《大红灯笼高高挂》 等影片的

文学改编是成功的， 其原因就在于 “灵魂” 抓得对。 “具体看， 就是抓出小说的魂”， 抓出小说的基调

和精神。 比如小说 《红高粱家族》 系列的 “魂” 是狂野的生命力和爱情传奇以及豪放舒展的活法。 电

影 《菊豆》 的原著之魂就是奇特的情节， 是偷窥、 偷情和乱伦。 《大红灯笼高高挂》 的原著之魂是人物

关系和性格， 是大红灯笼阴影下的同命不相怜。 小说 《万家诉讼》 之魂则是秋菊的性格、 主题韵味和

求生存精神。 在这样的 “抓魂” 基础上， 改编后的作品才能追求 “艺术的极致化” 和 “强化美学的差

异性” 与 “造型的极致”， 包括了染布、 大屋、 红灯笼、 红辣椒、 胡杨林、 箭阵、 大殿等视觉冲击的极

致， 也包括了风格的极致 （有缺陷的独特性、 极致的悲剧、 简单的清纯含蓄）、 性格的极致 （女性性格

悲剧）、 拍摄手法的极致 （大比重的纪实手段）、 制作水准的极致 （极大场面、 逼真道具、 最昂贵的器

材）、 剧本质量的极致 （极端数量的反复修改）、 演员选用的极致 （最大代价的选角）、 电影化身体的

极致 （展现演员身体的生命力和激情）。［７］

“电影造型极致特点” 不是空洞的张艺谋的创造， 而是从文学开始的创意资源的启发和获得。 早在

电影 《红高粱》 之后， 就有 “可能是最早指出张艺谋电影造型极致特点的” 的著名女导演张暖忻的

“总结”： “影片义无反顾地直奔电影造型力度的终极点， 用光、 色、 动势、 声画的交叠……达到了与原

小说异曲同工的境地”。［３］（６１）确实， 在电影 《红高粱》 中， 导演删除了原小说中我爷爷当土匪、 我奶奶

私通的情节， 将重心转移到有表现性和造型性、 有张扬人性、 生命力的方面， 让巩俐的表演造型得到

充分保障， 就是视觉化创意的重要表现。 同样的， 改编 《妻妾成群》 时， 将造型和意念推到极致， 加

入一系列如灯笼、 京剧脸谱等新元素， 创造了大红灯笼的电影视觉氛围。
典型的还有鲍十小说 《纪念》， 从抓魂的角度看， 其 “魂” 就是父亲母亲作为平常人的朴素、 简

单、 纯洁和真诚。 从文学性资源的角度看， 主要在于散文诗式的情感表达。 在改编时， 很多人觉得需

要加强它的戏剧性， 但张艺谋则认为需要 “尊重自己情感冲动的那一刹那”， 即最初感动他的东西。 很

多年来迫于商业的压力， 中国电影之前没有尝试这种诗化的表达， 现在需要在 《我的父亲母亲》 中体

现这种韵味， 一种 “情景交融、 诗画交融” 绵绵不绝的感觉。 所以， 改编后的电影在叠化的韵味上非

常渲染气氛， 删繁就简， 达到一种很好的视觉化意境， 同时， 也能追求到 “以小见大” 这种中国传统

美学的东西， “把章子怡的动作归纳为三个字： 等， 找， 追， 表现对感情的痴迷， 是最成功的地

方”。［７］（２１１－２４７）

二、 语境改编成为电影产业的逻辑起点

有研究者在 ２０１１ 年就深刻地意识到， “张艺谋电影” 的文学电影改编是一个与时代背景和文化生

态密切相关的 “语境改编”。 傅明根论述了中国第五代电影人偏好并非常成功地改编了当代小说， 整体

上 “是 ８０ 年代中国政治、 经济和文化的话语的表述” 的需要， 是社会语境、 文学语境和电影语境合力

导致的改编繁荣。 社会语境里的国际环境、 国内形势、 政治语境和经济语境形成的创作心态， 影响了

这个群体的改编方式， “一部改编影片的诞生实际上是文学文本、 改编创作者和时代三股力量合力的结

０１１
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果”， “电影是再现社会进程的变化和反复指引这种变化的一种手段”。 作为第五代导演的代表人物， 张

艺谋对接 “社会语境” 的愿望非常旺盛。 在上世纪的 ９０ 年代， 以电影 《红高粱》 为代表的民俗模式系

列改编， 成为其国外获奖的重要原因， 之后还持续地表现在 ９０ 年的 《菊豆》、 ９１ 年的 《大红灯笼高高

挂》、 ９２ 年的 《秋菊打官司》 和 ９３ 年的 《活着》 之中， 创造性地选择民俗意象表现为银幕视觉的奇观

化， 将电影转换成民俗人类学的研究对象了， 产生了张艺谋式的 “民俗电影”。［８］

直到 ２０１４ 年， 当严歌苓的小说 《陆犯焉识》 被改编成电影 《归来》 时， 批评研究者关心和运用的

也是上述的张艺谋 “语境改编” 策略。 《归来》 公映后， 各路媒体夸张地报道说， 电影将原著小说砍掉

了十分之九， 时间从 ６８ 年缩减到 ５ 年， 男女主人公动人心魄的情感故事竟然演绎成了一段崭新的黄昏

恋， 波澜壮阔的历史长河被披上了淡化政治的个人赎罪色彩。 按照之前对文学改编的习惯性批评思路，
这样的改编， 可以预料会有两个方面的映后评论。 一是大幅度的缩减导致剧本在故事情节层面的硬伤，
高潮场景成为大牌演员舞台性的飙戏展现； 二是导演选择了情节剧， 有煽情性地再创造， 有悖于文艺

片的期待、 导致了好故事背后的历史情怀流失遗憾等等。 但事实上， 关于 《归来》 的文学改编批评，
也出现了很清醒的 “语境改编” 方面的宽容和理解。 ２０１４ 年 ５ 月， 电影评论家陈墨、 李迅和张卫在中

国电影研究中心有一场三人对话谈。 张卫认为， “电影离开了原作者的旨意， 在当前 ＧＤＰ 和票房娱乐至

上的语境下， 选择小说里的纯爱这一段落， 以彰显当代年轻人的无爱， 本来是有价值的时代性选择”。
陈墨则感动， 感动于归来的过程， 而不是归来的结果， 希望观众要理解这部电影的真正意义， “要结合

现实的社会文化情境， 电影是在努力表现历史痴呆症， 电影强化失忆中的内疚， 情感的坑挖得深， 把

冯婉瑜生命里的奇耻大辱表现得好。” 我们知道陈墨过去一直是很严厉批评张艺谋的影评家， 现在面对

年轻电影观众被爆米花电影宠坏了的现状时， 却能非常宽容地理解张艺谋， 他说过去自己是 “原著

党”， “抱着小说原著对电影横挑鼻子竖挑眼” 地批评张艺谋的改编， “这对电影不公平”。［９］ 在笔者看

来， 陈墨的宽容说明张艺谋的改编在策略上还是比较成功的， 是属于注重文化生态类的 “语境改编”。
杨祎认为， 《归来》 隐藏了政治倾向、 淡化了个人与时代的关系、 简化了人物构成、 弱化了文化反思，
是政治表达和个人情感以及市场因素综合妥协的结果， 体现了专注言情剧式的文化心理， 满足了时代

观众对温情的需求。［１０］陶东风就更直接地使用 “语境” 来理解 《归来》 的文学改编了。 他指出， “必须

在我们的时代语境中理解这部电影”。 这 “语境” 具体就是文革题材的命运， “ 《霸王别姬》 《活着》
《蓝风筝》 等代表上世纪 “文革” 题材作品最高水平 （包括思想和艺术） 的电影， 虽然在国际电影节

的舞台上风光一时， 但在国内却一直处于被遮蔽的状态。 这之后的近 ３０ 年， 此类题材电影数量稀少且

命运多舛。” 所以说， “此次张艺谋导演 《归来》， 策略是套用标准的 “文革” 历史模板 （虚化的背景，
几个孤零零的符号）， 几乎不带历史脚注地讲述一出家庭情节剧。” 具体到电影文本， 就不是直接表现，
是针对 “后文革时代” 的次生灾害， “描述更深沉漫长的痛苦， 角度选取令人叫绝， 显示了张艺谋对尺

度拿捏的精准”， “张艺谋把只有两个主人公 （陆焉识、 冯婉瑜）、 一个次要人物 （丹丹） 的情感戏，
在一个几乎封闭的空间 （冯婉瑜家， 外加少数几个外景） 通过极度简单的情节演绎得这般感人， 实属

不易”， “电影对于小说情节、 人物和主题所做的纯化处理的核心， 是尽最大可能淡化其时代背景和政

治主题， 把一个具体社会历史语境中发生的社会历史悲剧， 改写为一首抽象纯粹的爱情颂歌。” ［１１］

“语境改编” 的实质是从文化生态角度看待电影的文学改编， 而文化创意产业的需求则是文化生态

在产业方面的拓展。 从文化创意产业的角度看电影的文学改编， “张艺谋电影” 的 “语境改编” 可以理

解成更广泛意义的电影对文学资源的创意运用。 “张艺谋电影” 的文学改编原则就是用大众所喜闻乐见

的通俗方式， 很感性地讲述着大众自己的故事， 早就隐含了产业意识。 比如上述民俗电影的创造和精

心选择民俗意象， 就是 “为了对应世界的需要， 走向世界， 选择最容易为电影媒体喜爱的本土通俗易

懂的大众化样式”。 在这样的改编思路下， 我们就看到了 “既熟悉又陌生的民俗景观营造”， 看到了高
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粱地里的野合， 这是对莫言小说最忠实的视觉化再现方式， 真正表现了爱的欢乐和神圣； 看到了染坊

里的偷情， 将原刘恒 《伏羲伏羲》 小说情节发生的野地， 移植到封闭的染坊， 突出了压抑性， 也为了

和染坊里的视觉因素红布———性的遮羞布和象征物联系起来； 宅院里的红灯笼在原著 《妻妾成群》 中

更多地是四姨太隐蔽的性心理描写， 改编后的电影则将其作为寿庆的道具， 转换为更为电影化的、 视

觉化的隐喻———红灯笼这一与性有密切关联的核心意象， 被借用的第一主角， 才成为女性的命运

载体。［８］（１１５）

按照柴莹在 《文化视域中的 “张艺谋” 》 中的理解， “张艺谋就是一个开放的生产者文本”， 作为

电影品牌的 “张艺谋” 是在文化消费中出现的， 是费克斯称之的 “生产者文本”： “既不断地破坏人们

对电影艺术已有的那种传统观念， 又不由自主地被主流意识所规训所吸引， 成为代言人； 既有读者文

本的通俗， 又有作者文本的开放； 向一切固有的陈规提出挑战， 同时又不落俗套地追求一切来自官方

的名望和市场的商业利益” ［１２］ 。 以这种理解看待 “张艺谋电影”， 就会发现， 文学首先不是其表现的主

要对象， 而只是资源手段。 这在张艺谋总导演的 《印象·刘三姐》 中体现得很充分。 作为山水旅游演

艺项目的 《印象·刘三姐》， 在张艺谋的策划中是如何使用壮族刘三姐的民间文学传说 （故事） 的呢？
绝对不是简单强调文学性的老套路。 刘三姐故事更主要的是以 “传统文化资源、 社会认同心理资源和

旅游文化资源” 的面目联合呈现的。 刘三姐聪明、 美丽、 善良、 勤劳、 勇敢， 用山歌歌颂爱情、 生活

和自然， 讽刺剥削者， 有正义感， 受人爱戴， 受到恶势力的压迫， 不得不远走他乡， 但仍被追杀， 故

事采用了浪漫主义的手法回避矛盾， 在她纵身跳水时， 被两条鲤鱼驮往天宫， 成为仙女， 成为广西人

的女神， 成为 “三月三” 歌圩节的来源。 “刘三姐” 传说的本质是文化资源型的， 是 １９６１ 年电影 《刘
三姐》 在影像影响上的素材积累， 与桂林的美丽山水、 扮演的美丽演员和动听民间歌曲融合成一代又

一代的游客梦想， 成为文化品牌资源。 正因为 “张艺谋的加盟， 使文学故事成功转型为文化产业品牌，
成就了 ‘山水实景演出’ 的全新概念， 成就了从 ２０ 万创业资金到 １０ 亿品牌价值的资本运营神话” ［１３］ 。

三、 时尚改编适应现代审美心态和品味

纵观 “张艺谋电影” 的文学改编 （资源运用） 的历史， 程惠哲的 “电影对小说的超越” 的三个阶

段和三种类型的批评思路有一定的代表性。 程惠哲的核心观点是侧重了 “张艺谋电影” 的主导性价值，
“张艺谋电影” 文学改编是在文化资源被充分运用的前提下的改编， 正如学者王一川写的 “序” 《神气

与落寞之间》： “从学理上深入分析这种导演驾驭作家或役使作家进行创作的新景观”， “通过考察张艺

谋影片与小说的关系及其演变， 探讨张艺谋电影赖以成功的独特艺术策略和艺术特征， 并由此就当代

电影与文学之间的新型关系提出自己的观察”， 这种导演主导型的 “新型关系” 是逐步形成的。
第一是 “倚重依赖文学” 阶段， 以艺术片 《红高粱》 《菊豆》 等为代表， “内容方面均在小说范围

内， 形式方面电影语言受莫言、 刘恒、 苏童小说语言影响， 出现强烈的具有造型性、 视觉冲击力的电

影语言”； 第二是 “役使规制文学” 阶段， 以 《秋菊打官司》 《活着》 等为代表， “对电影的艺术特性

有了自觉的追求， 以电影的艺术特性来要求、 役使小说， 使小说为电影服务”， “改变了对文学的仰视

和感激， 以电影的眼光、 需要， 挑剔和要求文学”； 第三是 “既离弃又回馈” 阶段， 既为了商业电影规

律， 主动放弃原创文学， 在类型古装大片 《英雄》、 《十面埋伏》 等影片中， 直接做原创电影， 又以典

型的时尚创意方式， 催生出 “电影小说”， 不再借助文学成长， 而是挤压出电影的文学成分， 返回文学

市场， 以电影与文学合作共赢的方式， 实现后电影的产业化运作， ２００７ 年前推出了 ８ 部电影小说。［３］（９７）

我们发现， 在第二和第三阶段， 正是 “张艺谋电影” 运用文学资源达到了非常顺畅的时期， 改编

的基本动力和选择标准都围绕着视觉呈现、 商业效果和审美时尚。 尤其是在 “视觉呈现、 商业效果”
前提下的 “审美时尚”， “时尚性” 成为张艺谋的重要选择， 不再强调艺术技巧的合理和文化思考的深
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入， 而是不顾一切地追求所谓的现代审美心态和品味， 追求法国学者奥利维耶·阿苏利的认同的资本

和审美结合中的 “针对审美消费的生产， 是中庸品味的衡量” ［１４］ 。 比如小说 《天上有个太阳》 本来是

歌颂民办教师无私奉献精神的， 改编成电影 《一个不能少》 后却变成了富于情节张力的为钱找学生的

奇葩情节； 小说 《师傅越来越幽默》 重在写 ５９ 岁的老工人下岗后的艰辛与痛苦及努力自救的故事， 改

编成电影 《幸福时光》 时却刻意回避了下岗情节， 变成关注盲女和结婚救人的时尚喜剧。 时尚性在

“依商造影” 的冲动中， 也导致大片 《英雄》 只剩下了 “武功神技、 奇人异事和东方景观” 以及 “走

《英雄》 旅游路线” 的后电影效益， 留下了令人恐惧的缺乏人文关怀的后遗症， 中国电影的庸俗化达到

了令国内知识精英无法容忍的境地。
但最典型的时尚改编应该是 ２０１０ 年之后。 吴晓东等北京大学师生在课堂讨论时认为， 张艺谋看中

“在美国的海外汉语写作” 和 “在网上走红” 的艾米的作品拍摄 《山楂树之恋》， 是富于意味的。 他看

中的核心就是 “史上最干净的爱情” 在消费主义时代和全球化语境中的卖点。 在从小说到电影的改编

过程中， 张艺谋将原小说的多角竞争的爱情改为单一的两人世界的纯爱， 最大程度地削减淡化了情欲

相关的情节， 女主角静秋的号称 “三里湾” 的女性身体变成林黛玉式的女人体， 旺盛的女性生命力转

换为娇怯怯的时刻需要保护的女孩表情， 原因就在于 ２１ 世纪的当代电影中的 “无欲爱情” 才是最时尚

和最先锋的， 观众需要这样的形象： 作为爱情启蒙者、 中国情圣的老三在道德上是完美的 （虽然其角

色本身是空白、 华丽和虚幻的）， 作为 “处女神话” 的静秋只能是 “永恒的欲望客体”， 结果应该 “让
消费主义和纯情主义相拥而泣”， 在残酷绝美的直露不含蓄的纯爱故事中， 让 “静秋成了静秋自己的悼

念者”， 体现后现代语境中的 “幻觉的真理”。 这种为当代审美时尚而改编的策略， 集中体现了 “文化

消费逻辑的强大吞噬性”， 既消费了爱情， 又消费了文革， 也带来了票房和产业效果， 引发了庞大的系

列影视剧制作和电影旅游热， 有人甚至建议把拍摄地县名改为山楂县， 也迎合了 “喜欢简单得没有道

理和极端到幼稚故事” 的观众。［１５］

侯克明说， 电影 《金陵十三钗》 的 “最大的改变是放弃了严歌苓对女性主义叙事的追求， 置换成

张艺谋式的民族主义与世俗英雄主义。 从当下中国社会文化接受的角度上说， 这种改变和放弃是必然

的， 也是追求大片市场效果所必需的； 小说的女性主义叙事难于获得众多的观众追捧， 而英雄主义与

民族主义则更容易引起共鸣， 是这个电影故事与社会主流价值之间的最大公约数” ［１６］ 。 但这样的价值观

的通俗化处理， 是需要时尚支撑的。 原作者和第二编剧严歌苓面对 “被改编” 很是幽默地说： “几次和

导演讨论， 明白了他想派我什么用场。 我是个女编剧， 女原著者， 我的用场是给电影来点儿女人香。
两稿下来， 是不是女人香我搞不清， 但电影的性别应该稍微明了一些： 烫了头发， 蹬上了高跟鞋” ［１７］ 。
实际上， 电影 《金陵十三钗》 不仅仅是 “女人香” 的时尚趣味的 “惊艳式” 增加， 还凭空增加了好莱

坞式的入殓师约翰与玉墨的浪漫爱情桥段， 请来了第 ８３ 届奥斯卡最佳男配角奖得主克里斯蒂安·贝尔

来扮演约翰这个角色， 为了适应贝尔的不会中文， 同时显示所谓的 “国际范”， 让陈乔治与那些女学

生， 全都陪着他讲英语， 让玉墨用一口流利的英语矫情地和约翰直接交流调情， 突出了青楼女子的

“女儿香” 和所谓的女性身体的性感意象， 尤其在激情戏和女性风姿才艺的情色元素展现中， 改拍得风

情万种， 而又使人惆怅。
在对张艺谋的最新电影 《归来》 的批评中， 也有人清晰又赞同地感悟到， 张艺谋为了现代审美心

态需求， 对原著 《陆犯焉识》 的改编， 强调了 “唯美型的视觉冲击”。 比如人物关系中的女儿的改编，
原著中陆焉识有三个孩子， 大女儿丹琼读书远嫁比利时， 大儿子丹烨在上海的大学平庸地过日子， 三

女儿丹珏是生物学学者， 是对父亲最亲的， １９３７ 年生， 陆被抓时 １９ 岁， 陆 １９７６ 年特赦时， 近 ４０ 岁，
１９７９ 年陆回上海时， 已是 ４２ 岁了， “曾经那种素净的雅致和美丽不见了……脸仰得过于痛快、 嘴张得

过于奔放， 你会看见整齐的牙齿内侧都是暗色的， 被烟熏暗了”， 当年她告父亲密的真实原因是受父亲
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牵连， 多次相亲被拒绝， ４０ 多了还单身。 在张艺谋看来， 这样的人物形象是无法展现给当代追求视觉

快感的观众的。 电影 《归来》 将三个孩子合为单一线索的一个女儿丹丹， １９５４ 年生， １９７９ 年陆回来时

才 ２５ 岁， 是豆蔻年华的芭蕾舞演员兼纺织女工。 年纪和爱好要成为未来银幕的重要时尚视觉展现桥段，
是电影的 “画面美感追求” 的银幕亮点， 所以电影非常重要的背景视觉就是丹丹的芭蕾舞表演。 在上

半场的 ２８ 分钟内， 共出现芭蕾舞表演三次， 一次 １ 分钟， 一次 ３０ 秒， 一次 １ 分 ４８ 秒， 比重很高， 下

半场 ８０ 分钟太灰暗沉重了， 需要亮色， 电影安排在丹丹家里、 父母亲面前， 出现一次 １ 分钟 １６ 秒的舞

蹈， “丹丹跳舞与影片主要情节的联系是， 父亲的逃脱影响了她演吴清华， 为了心爱的角色， 她告了

密， 这直接导致父亲的被抓和母亲的受伤” ［１８］ 。
总之， 从传媒经济看 “张艺谋电影” 及文学改编， 我们会获得一个崭新的角度和更加宽容的视野，

会在文化资源的再运用中深入把控电影导演的艺术贡献和产业贡献的平衡表现， 这对当前的 ＩＰ 影视改

编和电影产业化的大趋势， 也是一个电影史和电影批评史的典型案例， 具备参考和借鉴意义。
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