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———语境化改编下 《哪吒之魔童降世》 的影像表征

曹　 忠

摘　 要： 《哪吒之魔童降世》 通过契合时代语境的改编策略， 使经典文本迸发出新的影像魅力， 成为

电影取得口碑与票房双丰收的关键。 语境化改编下的 《哪吒之魔童降世》 折射着当下身份认同的焦虑， 以

及欲望社会下的人格结构异化。 同时影片通过 “好莱坞式” 的叙事重构以及喜剧元素的杂糅， 满足了观影

大众对影视娱乐化的消费诉求， 可谓是一次经典文本影视改编的成功尝试。
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２０１９ 年的电影暑期档， 《哪吒之魔童降世》 一跃成为大陆电影市场最大的票房黑马。 截至 ９ 月 ２９
日， 据猫眼票房专业版统计， 该片上映 ６６ 天累计票房已达 ４９􀆰 ４８ 亿元， 超过了被称为 “开启中国科幻

元年” 的 《流浪地球》。 同时， 《哪吒之魔童降世》 的豆瓣评分也达到了 ８􀆰 ６ 分， 成为票房与口碑双丰

收的优秀电影。 与以往的 “哪吒 ＩＰ” 影视作品相比， 《哪吒之魔童降世》 对原著的改编力度可以用颠

覆来形容。 无论是人物形象的塑造、 故事情节的重构还是在精神内核的改写上， 这一版哪吒故事都与

之前的版本有着鲜明的差异。 但如果从时代语境的角度去考察 “哪吒 ＩＰ” 的影视改编， 则可以发现这

些改编作品又或多或少遵循着 “语境化改编” 的原则， 只是这一原则在 《哪吒之魔童降世》 中被无限

放大， 成为一种核心的改编策略。 而 《哪吒之魔童降世》 语境化改编的成功， 或许也预示着对经典文

本的影视改编， 语境已经比故事更加重要。

一、 语境化改编成为一种新的改编范式

语境本是语言学的研究范畴。 第一位提出语境概念的学者是德国数学家、 哲学家弗雷格， 他在其著

作 《算术基础》 中首度阐释了语境的概念。 但弗雷格的语境理论只限于文本中的上下文语境， 尚未涉

及文本外的社会语境。［１］直到 “情景语境” 和 “文化语境” 概念被波兰人类学家马林诺夫斯基提出后，
对社会语境特别是文化语境的研究才逐渐兴起。 ２０ 世纪八九十年代， 美国语言学家克拉姆契给文化语

境下了定义： 文化语境是指为一个话语社团的所有成员所共享的、 能够促成其言语交流意义有效实现

的知识储备、 信仰、 态度和价值观等主观属性。［２］就文学的影视改编而言， 改编过程中对当下文化与社

会语境的契合， 可以将电影与观众划归到一个共同的 “话语社团” 中， 从而引起观众的审美共鸣， 提

升观影体验。
而回顾文学的影视改编历史， 虽然曾有众多导演在改编过程中一再坚持对文学文本的 “忠实”， 但

“文本作为具体历史语境的产物， 映射着每个时代深层的文化心理” ［３］ 。 因而即便是那些坚持 “忠实”
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改编的作品， 也不可避免地带着语境改编的痕迹。
　 　 国内早期倡导 “忠实” 改编的学者夏衍， 在 《杂谈改编》 《漫谈改编》 《对改编问题答客问： 在改

编训练班的讲话》 等一系列文章与讲话中， 曾提出改编应该为政治立场服务， 对名著的改编要坚持

“忠实改编”。 但他又强调在原著立场不符合当时政治立场时， 改编者要从当时的政治立场出发对原著

进行改造。 实际上， 夏衍所谓的 “忠实改编” 从本质上讲是建立在所选择的文本符合当时政治与思想

宣传需要这一前提下的， 一旦改编的文本与当时的政治宣传不符， 导演就必须对文本进行 “改造”。 因

而， 夏衍的 “忠实” 改编观实际上是对 “政治宣传的忠实”， 而非对文学文本的真正 “忠实”。
通过梳理以往 “哪吒 ＩＰ” 的改编实践可以发现， 除了 １９２７ 年大中国影片公司拍摄的 《封神榜·哪

吒闹海》 和长城制造画片公司的 《哪吒出世》 在剧情上与原著有较高契合度外， 其他由 “哪吒 ＩＰ” 改

编的影视作品都带有浓厚的语境化改编色彩。
以 １９７９ 年拍摄的 《哪吒闹海》 为例， “革命语境” 成为文本改编的主要导向。 而 “革命语境” 下

的 《哪吒闹海》 故事也变成了 “革命者” 哪吒与 “邪恶势力” 龙王以及 “妥协势力” 李靖之间的斗争

故事。 电影中， 原著里最能体现哪吒 “反叛精神” 的 “割肉还母， 剔骨还父” 情节也被颠覆性改写，
变成了哪吒通过自我牺牲拯救百姓的故事。 １９７４ 年由香港邵氏电影拍摄的武侠电影 《哪吒》， 将哪吒

塑造为救民于水火的侠客形象， 诚然也是对当时香港社会武侠文化语境的回应。 １９９９ 年电视剧版 《封
神榜传奇·金刚哪吒》 上映， 剧中浓厚的商业化痕迹也和当时整个社会的商业化语境相吻合。

实际上， 对哪吒这一经典 ＩＰ 的改编， 始终没有离开过特定的文化与社会语境。 但也正是这些语境

赋予 “哪吒 ＩＰ” 以无限活力与生命力， 使其得以在不同时代展现出鲜活的影像魅力。

二、 《哪吒之魔童降世》 的语境表征

（一） 身份认同的焦虑与困境

《哪吒之魔童降世》 的核心主题是个体对命运 （身份） 的抗争， 而这种抗争从某种程度上讲是对当

下社会身份认同焦虑的映射。 影片中， 这种身份认同焦虑首先体现在 “神” 与 “魔” 身份的错位上，
即哪吒由 “神” 到 “魔” 的身份错位与敖丙由 “魔” 到 “神” 的身份错位。 宋代 《三教源流搜神大

全》 第七卷 《哪吒太子》 记载， 哪吒是玉皇驾下大罗金仙， “因帝命降凡， 以故脱胎于托塔天王李

靖”。 在文学文本 《封神演义》 里， 哪吒是灵珠转世下凡， 也是 “根正苗红” 的天神。 凭借这显赫的身

份， 哪吒即便 “虐杀龙子， 射死地仙石矶娘娘的童子”， 在他师父太乙真人眼中依然是 “小事一桩”。［４］

但导演饺子在电影中将哪吒的身份进行了颠覆性改写， 由 “灵珠下凡” 变为 “魔丸出世”。 这一改写使

哪吒一出生便背负了 “魔” 的身份， 成为陈塘关百姓人人仇视的 “魔童”。 “魔” 的身份使哪吒自绝于

社会， 只能待在布了结界的总兵府后院。 他屡次跑到大街上 “恶作剧”， 实则是他试图融入社会， 渴望

得到陈塘关百姓的认同与接纳。 但因为错位的身份， 他的愿望一次次落空， 并因此产生了深层的心理

焦虑， 成为性格乖张的 “问题儿童”。
电影中， 由 “魔” 到 “神” 的敖丙也承担着错位身份带来的无尽焦虑。 生而为妖的敖丙， 在申公

豹的帮助下， 成为千百年来第一条有希望跻身 “神位” 的妖龙。 对敖丙而言， 他背负的不仅是这一偷

来的显赫身份， 还有这一身份背后要振兴整个龙族的重任。 因而， 这一错位身份给敖丙带来的身份认

同焦虑甚至超越了哪吒。
此外， 《哪吒之魔童降世》 中的身份认同焦虑还表现在固化的身份认同上。 而这种固化的身份认同

在某种程度上指涉着当下社会的 “阶层固化” 语境。 电影中， 在 “自古人魔不两立” 的观念下， 陈塘

关百姓将哪吒和敖丙归到 “魔” 这一阶层。 因此， 即便 “魔童” 哪吒是总兵府的少爷， 天神太乙真人

的徒弟， 在陈塘关百姓心中他依旧是一个 “妖魔”。 他们不仅千方百计与这位 “魔童” 保持着空间与心
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理上的距离， 还时刻用带有偏见的眼光评判他所做的一切。 在小女孩说出是哪吒救了她的真相后， 陈

塘关百姓依旧固执地认为是哪吒掳走了女孩； 而敖丙即使在申公豹的帮助下实现附灵珠而生， 但龙族

的身份依旧让他不得不隐姓埋名， 并时刻隐藏代表他真实身份的龙角。 敖丙在拯救 “魔化” 哪吒和陈

塘关百姓时， 因为暴露了 “妖龙” 的身份， 立刻遭到李靖和陈塘关百姓的言语围攻和辱骂责难。 在李

靖和陈塘关百姓心中， 敖丙万恶不赦的 “妖龙” 身份， 并不会因他拯救了自己和整个陈塘关而有丝毫

改变。
而电影中的申公豹作为与太乙真人同级别的天神， 却愿意冒着极大的风险偷换灵珠， 帮助妖龙一

族进入天神行列， 其最大的心理动因也是他对当时三界中固化的身份认同现象的不满与抗争。 就如他

在电影中所言， 在元始天尊所有的弟子中， 他是最勤勉的。 但只因为他是豹精， 即便他再努力， 也不

能得到师父的垂青。
影片的结局， 哪吒与敖丙在天雷劫中被毁灭了肉身， 但在太乙真人的帮助下他们获得了重生。 这样

的情节安排既是对 《封神演义》 中哪吒重生情节的文本回应， 也是电影对如何打破固化身份、 获得新

身份认同的某种暗示。 一方面， 哪吒和敖丙肉身的毁灭暗示着他们依附在 “旧身体” 上的身份也一同

被天雷所毁灭； 另一方面， 电影暗示太乙真人将用莲花为他们重塑真身， 因为莲花为神物， 他们的

“新身体” 也将拥有神性， 从而获得 “神” 的身份。
（二） 人格结构的异化与游离

当下社会， 人格结构的异化与游离已经成为欲望社会下一种常见的社会病症。 在电影 《哪吒之魔

童降世》 中， 这种人格结构的异化， 被映射到主角哪吒身上， 成为哪吒人格转变与游离的主要诱因。
电影中， 本应 “灵珠转世” 的哪吒在申公豹的阴谋下变成了 “魔童降世”。 这一转变使哪吒身上呈

现出 “神性” 与 “魔性” 的二元对立， 迫使哪吒在无意识的 “本我” 和有意识的 “自我” 间不断游离

挣扎。 按照弗洛伊德后期的 “三部人格结构” 理论， “本我是人格中与生俱来的最原始的无意识结构部

分”。 因此， 电影中魔丸控制下的哪吒实际指涉着哪吒无意识人格下的 “魔化” 状态。 受到魔丸控制的

“本我” 哪吒展现的冲动与疯魔， 是他无意识状态下的原始欲望与本能的释放， 这种本能的力量就像

“巨大的深渊， 一口充满沸腾刺激的大锅” ［５］ 。 因而， 无意识状态下的 “本我” 哪吒有着惊人的战斗力，
甚至身覆龙甲的敖丙亦不是其对手。 同时， “本我” 人格下的哪吒不受任何道德约束， 行事也不考虑任

何后果。 因此 “魔化” 状态下的哪吒变得六亲不认， 要消灭他眼前的一切生物， 甚至试图杀死他的父

母和师父。
如果说魔丸控制下的 “本我” 哪吒呈现出一种无意识下的疯魔状态， 那么带着乾坤圈的哪吒则是

“自我” 人格下受 “现实原则” 控制的 “正常” 人格。 按照弗洛伊德的说法， “自我是从本我中分化出

来的， 是意识的结构部分， 并按照 ‘现实原则’ 活动” ［５］ 。 因而哪吒在带上乾坤圈后， 便受到了来自父

母、 师父和陈塘关百姓的 “原则” 约束。 他生而为魔， 因此在父母和师父的约束下， 只能待在被结界

约束的总兵府后院， 靠与母亲偶尔的几场踢毽子游戏获得短暂的快乐。 但来自父母和师父的 “现实原

则” 约束往往又是无力而苍白的， 哪吒内心潜意识里对自由的向往以及渴望融入社会的欲望， 驱使他

一次次逃出结界， 试图融入社会。
在弗洛伊德的 “三部人格结构” 理论中， 人格结构除了 “本我” 与 “自我” 外， 还有 “超我” 人

格的存在。 在弗洛伊德看来， “超我” 大致相当于人们所说的良知、 良心、 理性， 其按照 “至善原则”
活动。 它是人格中最道德的部分， 处于人格的最高层。［５］ 电影中， “超我” 人格更多体现在敖丙这一人

物身上。 敖丙所在的龙族在神族和人族心中被定为妖类， 后来龙族归附天庭， 世世代代在深海地狱为

天庭看守妖族， 但依旧没能洗掉身上 “魔” 的印记。 申公豹与老龙王将振兴龙族的希望寄托在附灵珠

而生的敖丙身上， 使敖丙一出生便背负着改变龙族 “妖魔” 身份的责任。 在与 “魔化” 哪吒的大战中，
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敖丙面对着人生中最艰难的抉择： 是毁灭 “魔化” 哪吒从而获得百姓爱戴， 为龙族成神铺平道路， 还

是为了友情和道义救下哪吒， 放弃振兴龙族的重任？ 一边是家族的命运与自己的前途， 一边是正义与

友情， 敖丙没有过多犹豫便选择了后者。 他不仅救下了哪吒和陈塘关百姓， 还在龙族身份暴露、 遭受

哪吒父亲李靖和陈塘关百姓的责难与仇视后， 愿意以生命为代价拯救遭受天雷劫的哪吒。 虽然这一行

为导致他与哪吒被天雷毁灭肉身， 但敖丙也在这一过程中实现了道德的升华， 完成了至善至美的道德

化人格塑造。
同时， 电影中哪吒的人格结构形态又是游离的， 他有时从 “自我” 滑动到 “本我” （恶搞陈塘关百

姓与同龄孩子）， 有时又尝试着向 “超我” 靠近 （在练就一身本领后， 立志做一个斩妖除魔的正义侠

客， 主动从夜叉手中救下被掳走的小女孩）。 正是这种时而奔向 “本我”、 时而奔向 “超我” 的人格结

构游离状态， 塑造了电影中亦正亦邪的哪吒形象。
（三） 娱乐化语境下的故事重构与改写

文艺的娱乐化与大众化自 ２０ 世纪 ９０ 年代便已发端， 当年武侠、 言情电视剧的兴盛， 一度引发了学

者对 “人文精神危机” 的大讨论。 ２１ 世纪以来， 随着消费文化的兴盛以及大众文化的全面繁荣， 娱乐

化成为时代的主流文化语境， 推动着当下的文艺产品朝着娱乐化方向发展。 电影 《哪吒之魔童降世》
创造了中国动画电影最高票房纪录， 问鼎国产电影票房第二的宝座， 与其娱乐化语境下的娱乐叙事不

无关系。
当下娱乐化的社会语境， 已经不需要 《三教源流搜神大全》 中 “身长六丈， 首带金轮， 三头九眼

八臂， 口吐青云， 足踏磐石” 的凶神， 也不需要 １９７９ 年 《哪吒闹海》 中那个充满革命性的哪吒形象。
因而， 为了迎合国内众多观众对娱乐化电影的消费需求， 导演饺子在叙事情节方面对原著 《封神演义》
进行了颠覆性的改写， 打造了一部契合社会娱乐化语境的 “好莱坞” 商业电影。

经典的 “好莱坞” 叙事模式常常由 “梦幻生产常规化、 人物塑造类型化、 故事情节戏剧化、 结局

圆满程式化等叙事策略组合而成” ［６］ 。 其中， 故事情节的戏剧化和结局圆满程式化， 是电影 《哪吒之魔

童降世》 取得商业化成功的重要因素。
在原著 《封神演义》 中， 哪吒的故事基本由哪吒的出生、 拜师、 误杀龙子、 射死石矶童子、 剔骨

还父、 翠屏显圣、 莲花化身等情节组成， 是一个连贯的中国化叙事结构。 但经过导演饺子的改编， 电

影中似乎只有哪吒的出生与原著情节有所关联， 其他情节皆被舍弃了， 导演转而用故事新编的方式重

新讲述了一个充满着戏剧张力的 “好莱坞式” 英雄成长故事。
为此， 导演设置了戏剧性的 “英雄落难” 情节： 让原本应该 “灵珠降世” 的哪吒变成了 “魔童降

世”。 哪吒如何摆脱 “魔童” 这一身份， 成为推动电影情节发展的叙事动力。 再者， 导演设置了极富戏

剧化的情感冲突， 在塑造了一个非主流哪吒形象的同时， 也融入了亲情、 友情、 师徒情等多种情感，
使得影片在构建起动人悬念的基础上， 最终回归到以情动人的观影体验上来。［７］ 而且， 导演又将这三类

情感冲突聚焦在类似 “好莱坞” 叙事中 “最后一分钟营救” 的天雷劫部分， 从而使这些情感冲突在狭

小空间与极短时间中达到白热化， 并呈现出舞台化戏剧张力。
在天雷劫部分， 亲情的冲突主要体现在哪吒和父母以及敖丙和老龙王之间； 友情的冲突则体现在

哪吒和敖丙以及太乙真人和申公豹的友情冲突上； 而师徒情冲突则包含了哪吒与太乙真人的冲突， 敖

丙和申公豹的矛盾， 以及申公豹与元始天尊的隔阂。 而这三组情感冲突又是互为因果、 相互影响的。
例如， 哪吒与父母的亲情冲突根源于哪吒的 “魔童” 身份， 但造成哪吒 “魔童降世” 的原因又与申公

豹和元始天尊之间的情感隔阂相关； 而敖丙与老龙王的亲情冲突， 又与哪吒和敖丙的友情关系相关联。
同时， 敖丙与申公豹的师徒冲突又与哪吒和敖丙之间的友情冲突交织在一起。 申公豹与太乙真人之间

的师门友情冲突又同申公豹和元始天尊间的师徒情冲突相联系。 实际上， 正是电影中人物情感冲突的
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多元化交织， 赋予了电影剧情极大的戏剧张力。 而冲突白热化后， 导演又通过 “天雷劫” 这一 “灾

难”， 打破了这个相互交织的情感冲突网， 并用 “莲花护魂” 的情节， 塑造了一个符合娱乐语境的 “合
家欢式” 结局。

为了进一步扩大娱乐化效果， 导演饺子还将诸多喜剧电影元素杂糅进影片中。 首先， 电影中的众多

人物形象和台词都充满了后现代戏仿的痕迹。 如电影中的太乙真人， 其形象不仅与 《西游记》 等影视

作品中的猪八戒形象极其相似， 还说着四川方言。 其次， 导演还在影片中使用了许多近年来流行的网

络梗， 除了 “放开那个女孩” “不晓得加上我顶不顶得住” 等致敬经典电影的台词， 申公豹的结巴形

象， “申公公” 等台词， 也是对近年来网络流行文化的某种回应。 最后， 电影中哪吒的 “叛逆” 与 “捣
蛋” 行为， 往往会使某些观众在观影过程中联想到自己现实中的 “熊孩子”， 从而获得一种生活化与娱

乐化的观影体验。

三、 结 　 　 语

“哪吒 ＩＰ” 的诸多改编实践告诉我们， 对经典文本的改编， 无论是 “忠实” 还是 “非忠实”， 都离

不开特定的社会语境。 语境化改编下的 《哪吒之魔童降世》 折射着身份认同的焦虑， 以及欲望社会下

的人格结构异化。 同时， 《哪吒之魔童降世》 通过 “好莱坞式” 的叙事重构以及喜剧电影元素的杂糅，
满足了大众对影视娱乐化的消费诉求， 也契合了当下商业电影的营销模式， 可谓是一次经典文本影视

改编的成功尝试。
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