
 

以笑写哀  悲喜交集 

——论诗性喜剧电影《十字街头》《马路天使》 

孙  萌 

论文摘要： 《十字街头》与《马路天使》是 20世纪 30年代诗性喜剧电影的代表作。

诗性喜剧电影的特质是以笑写哀、悲喜交集、关怀生命，对个体的存在有一种忧患意识，倡

导自由、平等、爱、和平等终极命题。两部影片在现实主义美学关照下注重表现底层人物，

对电影语言进行全方位探索，在接受西方电影影响的同时，继承中国本土文化资源，运用民

族化叙事和民族语言表现本民族的心理气质与社会生活，形成独特的民族气派与民族风格，

并得到世界的赞誉。当下喜剧电影创作无论从内容还是形式，从编导还是演员都存在着匮乏

现象。在诗性喜剧电影近乎断流的情势下，重拾 20世纪 30年代诗性喜剧传统，重振早期影

人的真诚精神，延续他们的血脉，关注当下诗性喜剧电影的现代性转型，在喜剧电影中反映

社会现实问题，关心民众的呼吸、困惑与疾苦，具有重要的文化价值与意义。 
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20 世纪 30年代的中国电影，无论思想内容还是艺术形式都出现了让人惊艳的变化，在

类型电影生产、电影语言探索与电影技术革新等方面取得很大发展，产生了一大批优秀的传

世之作，对民族精神和思想文化的形成做出了独特贡献。一些电影人在喜剧电影的探寻中突

破早期单纯的笑闹滑稽传统，以笑写哀，针砭时弊，把悲剧意识与平民关怀溶入影片，在悲

喜交集中彰显出诗性喜剧电影的内涵。  

本文以 30 年代诗性喜剧电影的巅峰之作《十字街头》与《马路天使》为例，对诗性喜

剧电影的风格与特征进行解读、分析，以古鉴今，以期为我们当下的喜剧电影创作提供经验

与启示。诗性喜剧电影的特质是以笑写哀、悲喜交集、关怀生命，对个体的存在有一种忧患

意识，倡导自由、平等、爱、和平等终极命题。 沈西苓与袁牧之在接受西方电影影响的同

时，也继承中国本土文化资源，运用民间传奇讲述中国故事，采取民族化叙事与民族化艺术

技巧，反映出中国人民的情感取向和审美趣味，运用民族语言表现本民族的自然环境与社会

生活，以及民族心理气质与性格特征。 

 

 



一、编导合一的电影作者：沈西苓与袁牧之 

 

《十字街头》与《马路天使》是明星影片公司 1937 年出品，标志着中国左翼电影发展

的第一个高峰。它们就像 30 年代喜剧电影的双子星座，在中国电影史上熠熠生辉。要想更

好地理解这两部影片，就要了解沈西苓与袁牧之，因为创作者的生活经历与心路历程是影片

产生的动机、基础与来源。 

沈西苓（1904-1940），浙江德清人，原名沈学诚。中学时代热爱绘画，大学毕业后曾去

日本东京美术专门学校学习，并对话剧产生兴趣。期间结识戏剧家秋田雨雀等人，使他在艺

术上有所升华。1924 年，沈西苓在日本筑地小剧场实习美工，1928 年学成回国后参加了著

名的“创造社”，从事文艺译著。1929 年，他和夏衍、冯乃超等组织“艺术剧社”，参加演

出并自任导演。1930年与许幸之、王一榴等发起组织左翼美术团体“时代美术社”。同年参

加“中国左翼作家联盟”，他是发起人之一。后遇天一影片公司招考，他改名沈西苓投考美

工，被录取后从事美工布景工作，先后为影片《歌场春色》（1931）和《有夫之妇》（1932）

担任美工，并对电影编剧艺术进行探索和研究。后来离开天一公司，转入明星影片公司任导

演，并参加创办中国最早的左翼电影理论刊物《电影艺术》。1933年，沈西苓编剧、导演了

影片《女性的呐喊》，在银幕上表现了女工的生活，以及包身工的非人遭遇和觉醒。同年，

又执导了夏衍编剧的影片《上海二十四小时》，他在片中以新颖的艺术构思、简洁的蒙太奇

处理，真实展现了工人和城市贫民被压迫、受剥削、挣扎在死亡线上的悲惨遭际，揭露了

30 年代都市生活中尖锐的社会矛盾与黑暗现实。影片完成后惨遭审查当局的恶意删减、扣

压，公映时其艺术感染力已大打折扣。沈西苓的好朋友、电影编剧凌鹤在《沈西苓论》一文

中曾提到这部电影：“《上海二十四小时》，我侥幸的曾经看过最初试映时的作品。那是一篇

流浪的诗：当他以高尔基前期作品同样的压抑和沉重来表现下层社会人们之痛苦的时候。可

是同时也是卓别林的灵魂之不同方法的反映，卓别林是苦痛的嘻笑，而沈西苓却是苦痛的哀

号。不过与卓别林又不同的是他毫无掩饰地将上层社会的罪恶大胆的暴露出来，这和几年后

的《摩登时代》颇为相似。但是当这一影片过了一年多正式和观众相见的时候，却给检查的

剪刀割裂得遍体创伤，前后不相连贯，大非本来面目，使观众为他惋惜，而不能满足热心爱

护他的人们之宿愿，自然是十分悲惨的事。”
1
 由于继续进行电影创作已经没有了空间，沈

西苓被迫暂时离开电影界。但这一次的离开使他拥有了深入思考的空间。高压下的他变得更

                                                             
1
 凌鹤：《沈西苓论》，原载《中华图画杂志》1936 年 10 月第 47 期，参见陈播主编《三十年代中国电影评

论文选》，第 312 页，中国电影出版社 1993 年版。 

https://baike.baidu.com/item/%E7%A7%8B%E7%94%B0%E9%9B%A8%E9%9B%80/5426499
https://baike.baidu.com/item/%E7%BE%8E%E5%B7%A5


加冷静、理智和成熟，开始探讨政治与艺术的微妙关系，对电影艺术形式如何摆脱表象意识

形态的桎梏，在无形的政治语境中表达有形的文化语境进行探究。 

在左翼人士的帮助下，沈西苓很快又回到了明星电影公司，与郑正秋合作，参加影片《姊

妹花》（1934）的拍摄。后来又参加拍摄《女儿经》（1934）。通过参与这两部影片的创作，

他更加熟悉了当时社会中形形色色妇女的生活。1935 年，沈西苓独立编导了反映抗日救亡

主题的影片《乡愁》，真实地描写了“九一八”事变后，东北同胞流亡他乡的苦难生活；同

年，编导了描写黑暗社会西子湖畔船家女阿玲悲惨生活的《船家女》。这两部影片充满现实

主义情怀，对劳动妇女命运予以深切关注与同情。沈西苓对于电影语言的运用也逐渐成熟，

在电影创作上即将步入硕果累累的丰收期。沈西苓在拍了《船家女》之后，由于反动政府的

迫害，明星编剧委员会的撤销。他又在此事业上升期离开电影界，受聘于广西专科师范学校

教授戏剧理论与创作课程，同去的还有左翼人士陈望道、夏征农、杨潮、邓初民。
2
 1935

年冬天至 1936 年夏天大约半年的时间里，他在大学校园积淀蛰伏，不泯的血性里又平添了

一份学者的睿智与旷达，也激发了他心灵深处的喜剧天赋。1936年秋天，沈西苓厚积薄发，

开始编导自己艺术水平的集大成之作《十字街头》。
3
  

袁牧之（1909-1978），浙江宁波人，原名袁家莱。他 13 岁来到上海，读中学时就参加

戏剧活动，在洪深组织的戏剧协社演戏，成为该社唯一的小演员。1927 年，正在上海上大

学的袁牧之，开始参加戏剧的革新运动，成为辛酉剧社的主要演员。1930年放弃大学学业，

脱离家庭，投身戏剧事业，主演了《五奎桥》、《回春之曲》等剧，同时钻研文艺理论，总结

自己的表演艺术经验，出版《戏剧化妆术》（1931）、《演剧漫谈》（1933）等著作。从 1928

年开始戏剧创作，到 30年代中期进入电影界为止，袁牧之一共创作了 13个话剧剧本，大部

分是悲剧，幽默喜剧有《甜蜜的嘴唇》（1929）、《寒暑表》（1929）和《一个女人和一条狗》

（1932）。前两个都是以性爱为主题，喜剧性主要产生于机智的语言。《一个女人和一条狗》

的喜剧构思则相当巧妙，写一个女扒手对一个男巡警的戏弄与“改造”，这种对社会常规的

逆反获得了强烈的喜剧效果。 30年代初期，袁牧之是继丁西林之后机智喜剧创作的佼佼者.

田禽 1940年代写的《中国戏剧运动》对他的机智喜剧给予很高评价：“在战前，写剧而能把

                                                             
2
 李苒、张松滨：《“离去”与“归来”：沈西苓电影艺术个性新探》，《现代传播》2014 年第 11期（总第 220

期），第 162 页。 
3
 抗日战争爆发后，他参加抗日救亡的电影、戏剧活动。1938 年在武汉当选为中华全国电影界抗敌协会理

事，被中国电影制片厂聘为编导委员；1939 年编导根据“八女投江”故事改编的电影《中华儿女》，影片

细腻地展示了八名女战士的精神风貌，内蕴深厚，纯朴又富有激情，有着诗意的象征意境。该片是新中国

最早获得国际荣誉的电影之一， 1950 年曾获捷克斯洛伐克第 5 届卡罗维发利国际电影节自由斗争奖，在

文化部 1949 年至 1955 年优秀影片评奖中，又获二等奖。1940年 12月 17 日，沈西苓因伤寒病于重庆逝世，

过早得离开了他心爱的电影事业，年仅 36 岁。 

https://baike.baidu.com/item/%E8%BE%9B%E9%85%89%E5%89%A7%E7%A4%BE


握住喜剧情调的，恐怕除了我们绰号‘千面孔’袁牧之的《一个女人和一条狗》，没有再能

和他（指丁西林）比拟的剧作了吧！”
4
 袁牧之将机智、巧语、俏皮话、讽刺等熟练地揉进

自己的独幕喜剧中，矛盾冲突环环相扣，构思巧妙，形成活泼、明快、清丽的风格，为他之

后的电影创作生涯打下了坚实的基础。1934 年，袁牧之进入电通影片公司，在夏衍等人的

帮助下，编写剧本《桃李劫》，并在影片中塑造了他的第一个银幕形象陶建平。1935年主演

了影片《风云儿女》；同年自编自导自演《都市风光》，这是中国第一部音乐喜剧故事片，也

是袁牧之才华横溢的导演处女作。影片描写一群要进城的乡下人在火车站旁的西洋镜中，竟

看到了他们自己在城里的未来生活情形，似真似幻，发人深思，其开放性的结局展示出现代

化进程中民众生活的尴尬和困境。1936 年，袁牧之转入明星公司，与陈波儿合演影片《生

死同心》，同时开始编导代表作《马路天使》。法国著名电影史学家乔治•萨杜尔在其《世界

电影史》中盛赞《马路天使》是一部“风格极为独特，而且是典型中国式的”影片，称其为

新现实主义电影的先驱。
5
 1983年，影片获得第 12届菲格拉达福兹国际电影节评委奖，1995

年荣膺“中国电影九十年十大名片之一”，2005年，该片入选香港电影金像奖协会评出的“百

年百部最佳华语片”。
6
 

从沈西苓、袁牧之二人的艺术活动与成长经历来看，美术、戏剧、音乐、文学剧作等

多种艺术形式之间的跨界、融通，电影艺术创作上的开放性，以及善于总结电影经验、掌握

电影理论等等，对《十字街头》与《马路天使》的出现以及成功拍摄起到了关键性的作用。

他们还擅于汲取并消化国外优秀电影的经验，从弗兰克·鲍沙其的《马路天使》（1928）到

袁牧之的《马路天使》，从弗兰克•卡普拉的《一夜风流》（1934）到沈西苓的《十字街头》，

都是借用好莱坞神经喜剧的外壳，冲淡了情节剧的催泪煽情，运用上海滑稽戏的夸张、误会、

巧合、逗乐、噱头、说唱等表现手法，让内在的幽默感和幽默意识渗透在电影的灵魂中，运

用隐喻和多层次的幽默对社会进行批判。叙事手法的高级与不凡，让两部影片显露出一种家

国情怀，在思想性与艺术表达方面甚至超越了好莱坞。沈西苓与袁牧之都是真正意义上的艺

                                                             
4
 田禽：《中国戏剧运动》，第 44 页，商务印书馆 1944 年版，参见刘小卉：《丁西林、袁牧之独幕喜剧之比

较》，《艺术百家》2000 年第二期，第 15-16 页。 
5
 ﹝法﹞乔治﹒萨杜尔：《世界电影史》，徐昭、胡承伟译，第 561 页，中国电影出版社 1995 年版。 
6
 《马路天使》后，袁牧之与陈波儿主演了《八百壮士》（1938），接着奔赴延安，拍摄纪录片《延安与八

路军》（1938 年，未完成）。1946 年同夫人陈波儿一起赴东北组建东北电影制片厂并任厂长，负责拍摄制作

了新中国第一部故事片《桥》。1949 年担任了第一任中央电影局局长。1978 年 6 月 30 日不幸病逝，享年

69 岁。袁牧之参与编导主演的影片只有 6 部，每一部都在中国电影史上占有突出的地位。 

https://baike.baidu.com/item/%E9%99%88%E6%B3%A2%E5%84%BF
https://baike.baidu.com/item/%E4%B8%9C%E5%8C%97%E7%94%B5%E5%BD%B1%E5%88%B6%E7%89%87%E5%8E%82


术家，而非艺术匠，正如袁牧之在《Artist 与 Artisan》一文中所说：“Artist 是艺术家；

Artisan是艺术匠。艺术家是要有灵魂的；艺术匠是只有技巧的。”
7
 

 

二、诗性现实主义美学关照下的底层人物塑造 

 

《十字街头》与《马路天使》秉承左翼电影运动现实主义美学的传统，截取 20世纪 30

年代大上海生活的横断面，聚焦于大都市底层贫苦者的生活形态，没有权富、高贵阶层的绅

士、太太与小姐，而是刻画了一些小人物。他们是失业的大学生、报馆校对、歌女、妓女、

吹鼓手、理发师、纱厂女工、报贩、水果小贩，等等，个个血肉丰满，性格鲜明，有的已成

为中国电影史人物画廊里感人至深的经典人物形象。 

《十字街头》影片剧本是沈西苓从一群失业失学青年朋友的闲谈中得到启发，并以他自

己过去的生活体验和社会观察为基础而创作出来的。在这部影片中，沈西苓生动地描写了

20 世纪 30 年代青年们的苦闷与觉醒。
8
 《十字街头》具有乐观明朗的格调，严谨洗练，自

然流畅，质朴天真，生活气息浓郁，上映后受到人们的欢迎与好评。正如当时夏衍所指出的，

影片之所以成功，就因为沈西苓有一个时期的生活，正象剧中的赵丹和吕班饰演的角色一样，

他对这种人物的生活及属于他们的环境，有着深刻的认识和体验。“在《十字街头》中，赵

丹这人物是很像西苓先生本人的。西苓先生常是不知不觉地借着赵丹的口，发他自己的人生

哲学。”
9
 尤兢、阿英在 1936 年的《十字街头》座谈会上曾经说过，他们对这部戏很感动，

原因并不是因为编导和演员都是熟人的关系，而是其内容都是他们熟悉的朋友们在现实生活

中不断扮演着的悲喜剧。“编导者虽是苦心地安插了不少的笑料，可是在笑的后面，不能不

使我们噙着热泪。”
10
 沈西苓受到卓别林喜剧的影响，在创作中注意选择有趣味的情节故事，

塑造活泼乐观的艺术形象，用笑来宣泄内心的苦闷。当时的评论认为沈西苓是一位热情的诗

人，他的诗中带有凄凉的味道，“你常会因为他的带有喜剧的手法而笑，但正当你要笑的时

候，你却发觉这要笑的正是你自己，于是你不能自已地感到眼眶湿润，但你终究又不禁要笑

                                                             
7 袁牧之：《袁牧之文集》，第 506 页，中国电影出版社 1984 年版。 
8 影片描写了四个失业的大学生老赵、阿唐、刘大哥与小徐的生活。刘大哥刚毅有为，失业后回北方参加

抗敌工作。小徐消沉懦弱，因找不到出路而自杀。阿唐是个乐天派，以给商店布置橱窗糊口。老赵对生活

总是充满信心，终于在报馆找到一个夜班校对的位置。老赵住的后楼搬来一位纱厂教练员杨芝瑛，她是日

班，虽隔室而居，却互不相识，常因对方弄脏了自己的房间而写字条相骂，把脏东西扔来扔去，进行恶作

剧式的报复。一个偶然的机会二人相遇了，相互产生了爱情。不久，杨芝瑛工作的工厂倒闭，她和她的好

友姚大姐都失了业。接着老赵也被报馆辞退。在十字街头，他们四人一起并肩向前走去。 
9
 《<十字街头>座谈会》，原载《大晚报》“剪影”1936 年 4月 16 日，参见陈播主编《三十年代中国电影评

论文选》，第 304 页，中国电影出版社 1993 年版。 
10
 同上，第 309 页。 



出声来。在《十字街头》中，他的独树一帜的风格更趋圆熟，而也正因为如此，他更使你感

到不能自已的‘带泪的微笑’。”
11
  

《马路天使》被誉为“中国影坛上开放的一朵奇葩”，
12
 袁牧之将自己真切的人生体悟

融入其中，为我们展示了一种真实的人生。
13
 影片生动再现了 30年代都市下层社会贫苦市

民的苦难，他们的非人遭遇和被人任意欺凌和压迫的命运。影片运用许多精彩细节，旁敲侧

击地针砭时弊，风格深沉隽永，幽默诙谐。片中小陈的饰演者赵丹曾在《<十字街头>和<马

路天使>》一文中回忆当年酝酿此片的情形。有一个时期，他和袁牧之、郑君里、聂耳、魏

鹤龄这几个穷艺术家朋友，差不多每晚都去上海圣母院路的一家小酒馆，他们往往是从最近

上演的一部戏或影片谈起，谈人生、谈爱情、谈个人抱负、谈艺术理想。“在这家酒馆里，

我们见到形形色色的人：有卖苦力的、清道夫、哑嗓子的报贩、歌女、三等妓女等，总之是

一些所谓‘下等人’，被社会抛弃了的人。我们并没有存心观察他们，但由于对当时社会的

不满，和对所谓‘下等人’的同情，久而久之，便产生了表现他们的欲望。你谈要演一个什

么样的人物，我谈要演一个什么样的人物。加之我们五六个人常在一起，被一些黄色小报记

者称之为五个‘把兄弟’，于是想，干脆把要表现的人物处理成为‘把兄弟’。后来由袁牧之

把它们集中起来，执笔成稿，大家再议论、补充、修改。这样，就产生了《马路天使》。” 
14
 

在影片创作的过程中，袁牧之曾到上海八仙桥、大世界附近和四马路一带的妓院、茶馆、澡

堂、理发店里去观察他所要表现的生活，这样认真的创作态度使得影片有一种平和自然的生

活气息，并赋予影片浓郁的时代感与地域特色。 

影片中赵丹、周璇、魏鹤龄、赵慧琛等演员的表演朴实细腻，性格鲜明，感染力很强。

这也得益于主创之间的熟稔与心有灵犀，以及袁牧之挑选演员时的慧眼独具。袁牧之既是编

剧，又是导演，片中的吹鼓手小陈与报贩老王本来就是为赵丹、魏鹤龄定身打造的。他在塑

造人物的时候，已经把赵丹、魏鹤龄等几个未来演员性格上的某些特点，纳入他的形象创造

之中，在多次交谈中充分了解每个人艺术上的意向与潜能。 饰演小红的周璇当时在艺华公

司饰演丫环之类无关紧要的小配角。明星公司老板张石川原本打算要让白杨饰演小红，袁牧

                                                             
11 李一：《<十字街头>观后感》，《实事新报》1937年 4月 1 日，转引自饶曙光：《中国喜剧电影史》，第 68

页，中国电影出版社 2005 年版。 
12
 黎明：《马路天使》，原载《大公俱乐部》1937 年 7 月 25 日，参见陈播主编《三十年代中国电影评论文

选》，第 573 页，中国电影出版社 1993 年版。 
13 影片描写上海的一个弄堂阁楼里，住着青年吹鼓手陈少平，他有四个结拜兄弟：报贩老王、水果小贩、

剃头师和失业者。他们发誓要“有福同享，有难同当”。阁楼对面，住着一对姐妹小云和小红，她们是东北

人，家乡失陷后流落上海，小云被迫做了下等妓女，小红靠在酒楼卖唱为生。小陈、小红对窗相望，情投

意合。一天，一个流氓企图霸占小红，小陈带小红逃匿他处，结为夫妻。不久小云也逃来这里，与报贩老

王一起生活。不料流氓追踪来此，小云帮助小红越窗逃走，自己则在搏斗中被刺伤致死。 
14
 赵丹：《银幕形象创造》，第 22 页，中国电影出版社 1980 年版。 



之却坚持要让周璇扮演，因为他看中了周璇不仅有楚楚动人的“小可怜”外形，能唱插曲的

好嗓子，更重要的是她身世飘零与角色有很多相通之处，还有着单纯到透明体一样的气质。

选择赵慧琛饰演妓女小云，则是因为袁牧之看了她在话剧《雷雨》中饰演的繁漪低沉而又抑

郁，于是他又干脆把小云的台词一律删去，用沉默突出她的深邃与内涵。袁牧之饱含深情地

展示了处于社会底层的人们所遭受的不幸与苦难，他们的正直善良与牺牲精神，以及他们之

间同甘共苦、团结互助的情义。“苦难是毁灭或痛苦的行动，例如死亡、剧烈的痛苦、伤害

和这类的事情，这些都是有形的。”
15
 影片成功塑造了妓女小云这一人物形象，她在片中没

有台词，全靠眼神和形体动作表达内心世界的冲突与感情，静寂中暗流涌动，黑暗中尽显灯

火，触及到人性深刻而又复杂的层面。1982 年，在意大利举行的《中国电影回顾展》上，

该片受到高度赞扬，法国电影理论家让•米特里说：“《马路天使》的幽默、简朴、富于生活

气息，使我感到震惊。”
16
 意大利著名电影评论家卡西拉奇说：“想不到意大利引为自豪的新

现实主义，还是在上海诞生的！”
17
 

 

三、蒙太奇、光影与场面调度：诗性电影语言 

 

中国电影发展之初，在拍摄器材、录音设备等技术硬件设施上与好莱坞相比条件较差。

《十字街头》与《马路天使》也不例外。拍摄《十字街头》的摄影机，原是一架旧式的拍无

声电影的，所以不仅镜头是坏的，收音时，因为要防止机器的噪音，还要包扎上几件棉衣，

由于物质条件的限制，也无法移动摄影机。但两部影片的主创还是克服种种障碍，在电影语

言方面尝试进行新的探索。 

《十字街头》继承了沈西苓擅于把苏联蒙太奇经验和好莱坞叙事剪接技巧融合的传统，

使得整部影片形成视觉效果流畅而又轻快、明朗的镜头节奏。开篇就使用了十个摇镜头来展

现上海的摩天大楼，对角线式的倾斜构图配合蒙太奇的剪辑手法，给人强烈的压迫感。他将

各种移动摄影手法一气呵成地完成拍摄，如在介绍老赵的居住环境时，镜头先是从门外移动

到室内，推至墙板上，显示出老赵和同学毕业时的照片，完成第一幅照片的近景之后又逐次

横摇到第四幅，这种镜头的横移既展示了故事发生的环境，又交代了主要人物及其关系。值

得一提的是，沈西苓巧妙地运用“一板之隔”，以青年人之间的矛盾展开叙说，这一设置与

                                                             
15 亚里斯多德：《诗学》，第 36 页，人民文学出版社 2000 年版。 
16 饶曙光：《中国喜剧电影史》，第 71 页，中国电影出版社 2005 年版。 
17
 周观武：《民国影坛风云录》，第 220 页，河南大学出版社 1995 年版。 



好莱坞电影《一夜风流》（1934）中的“耶利哥之墙”有异曲同工之妙，区别在于一是富贵

女与穷记者的疯癫爱情，一是小人物生存危难下的糟糠之恋。导演把蒙太奇作为整体电影思

维和艺术构思展开叙述，二人后来又在“电车”邂逅，从而形成了“房屋冤家”和“电车良

伴”的对比蒙太奇。电影中不断穿插老赵所从事的报社的报纸刊登内容，这是反映时代生活

的隐喻蒙太奇。当老赵与杨芝瑛两人“相认”，在自己居室成为恋人偎依在一起时，导演运

用隐喻蒙太奇手法，在此画面后切入了一个阁楼外的屋顶上两只白鸽在一起的镜头。随后在

兴奋的老赵出门上班和下班回家的镜头中，导演又两次插入房顶上的白鸽的画面，既有隐喻

的表达又像中国诗歌中的比兴手法。在情节的编织与铺叙中，影片穿插了许多误会、夸张与

巧合，注重戏剧性的营造，使人物的冲突不断升级，体现了编导对中国传奇的继承与对好莱

坞通俗剧的借鉴。影片中，摄影机在亭子间、石库门、弄堂、报馆、有轨电车、工厂附近、

公园内外游走，使主人公的活动空间真实自然，将困顿生活中的点滴快乐展示给世人，笑中

含泪，哀而不伤。 

《马路天使》在画面造型的各个方面，也突破了有声片初期的某些舞台化成规。初期有

声片一般均有单视点构图、固定机位长时值镜头、横向场面调度和舞台式用光的弊端。《马

路天使》对此却有惊人的超越。影片一方面注重运用能产生多视点、多构图效果的运动镜头

和纵深镜头，有时甚至是垂直镜头，来充分展示人物关系以及活动环境；另一方面又运用简

洁多样的短镜头组接，来揭示局部细节的丰富涵义。影片一开始就用了一个从摩天大楼顶上

往下摇到黑魆魆的地下层的镜头，既交代了大都市的环境氛围，又有着“在底层”的文化寓

意，是对影片中出现的底层人物的空间展示。随后镜头移到狭长的街巷，迎亲队伍由远而近

走出来，主人公小陈出现在乐队中，于是镜头又移到街头卖报的老王，表达出小陈与老王无

拘无束的亲密关系。影片用跟拉镜头拍摄吹鼓手小陈东张西望的滑稽神态，在小陈模仿花轿

中的新娘子斗鸡眼的特写后，开始用一仰一俯的视点，生动展示出阳台上看热闹的小红与马

路上小陈的关系。小红转身走进酒楼又引出琴师，传达了小红的歌女身世和被迫卖唱的处境。

在这样一个由多种运动镜头、长短镜头构成的段落中，充溢着喜剧性情趣，富有节奏感的镜

头造成环境空间、时间与事件的真实完整，使观者有身临其境之感。在电影语法修辞上让人

想起马致远的《天净沙•秋思》中的“枯藤老树昏鸦，小桥流水人家”
18
，形象的密集铺展使

影片呈现出一种民族独特的韵致。 

影片还运用蒙太奇与后景丰富画面形象，产生多层景物的造型效果，增加镜头的空间深

                                                             
18 成涛注译：《元曲三百首注译》，第 68 页，大众文艺出版社 1998 年版。 



度，构成场景的典型环境和生活氛围，运用物象细节、情景细节等表现这些底层人物的悲喜

剧。片中出现的缉拿逃犯的布告、大减价的广告、理发店吹吹打打招揽生意的镜头，是当时

社会动荡不安和市面萧条的镜像投射。少平、老王翻查“难”字怎么写，少平却引出了“国

难当头”的新闻标题；小陈变戏法从口里吐出一个银角，老王则从报纸上一条新闻的标题上

划出了“白银出口”四个字，机智幽默，匠心独具。在人来人往的街道上，一个工人在粉刷

“太平里”的标牌，用喜剧讽刺手法暗喻了粉饰太平的社会现状。影片在光影运用上极为考

究，舍弃了当时流行的“满堂亮”或不同人物给予不同光的舞台和照相式布光，注重光在勾

勒物体时的自然质感和同一场景中不同人物的光源同一性，同时强调黑白之间的反差和由此

带来的视觉表现力，使光影在刻画人物内心情感时起到积极的作用，从妓女小云的形象塑造

中可以强烈地感受到这一点。在具体的场景、环境造型设计中，影片也从现实主义美学出发，

大量使用实景，如小巷、酒店、马路、澡堂、理发馆、亭子间、地下室等，增强了影片的生

活气息及真实性。由于素材丰富，《马路天使》拍成后长达 13本，大家看了样片都拍手叫好，

唯有沈西苓认为有些拖沓，剪短一些更好。袁牧之认为沈西苓言之有理，并放心地把片子交

给沈西苓执剪。沈西苓将其浓缩为九本，使人物关系更加单纯，主题思想更加鲜明深刻，众

人再看果然增色不少。 袁牧之和沈西苓在艺术上的这种真诚坦率和互相信任，对《马路天

使》的成功也起了一种助推作用。当时的电影评论说：“关于导演方面，在看惯了中国影片

中那种冗长松弛手法的现在，《马路天使》确实给了我们一种新的感觉。无论在画面的接织

以及气氛的蕴造上，都有着十分的成功处。”
19
 

 

四、电影音乐：参与叙事并营造诗性喜剧氛围 

 

《十字街头》与《马路天使》两部影片在电影音乐的运用上别具匠心，音乐成为影片喜

剧氛围的主要来源，并参与了叙事，这一特征突出表现在《马路天使》中。袁牧之对音乐情

有独钟，在自己编剧兼主演的影片《桃李劫》中，他就首创了将音响融入影片中去，把声音

作为一个独立的系统来看待。他编导的《都市风光》是一部音乐性很强的影片，开创了音乐

喜剧片的新类型。在《马路天使》中他又一次运用音乐元素作为叙事语言，使音乐成为一个

角色，一个框架性的设置，成为影片的结构和进一步推动影片内容发展的手段。 

袁牧之在《漫谈音乐喜剧》一文中指出：“在所谓‘声片’里——有时默片也同样——

                                                             
19 黎明：《马路天使》，原载《大公俱乐部》1937 年 7 月 25 日，参见陈播主编《三十年代中国电影评论文

选》，第 573-574 页，中国电影出版社 1993 年版。 



生硬地插入了一二支歌曲，有时甚或配上几段已经给人听了几百遍的庸俗的曲调，算是对于

声音艺术的运用已经到了‘家’，或是已经尽了对有声片的责任，那是对于声影艺术还没有

充分认识与把握的缘故。”
20
 《马路天使》中的两首插曲《四季歌》与《天涯歌女》非常精

彩，旋律优美，具有浓郁的民族风味。从一开始袁牧之就很明确地提出，歌词的创作要完全

是民歌形式。他找到两首苏州民谣《哭七七》《知心客》，让田汉根据原来的调子重新填词，

让贺绿汀改编、创作出片中的歌曲。贺绿汀除了在旋律上进行了精心加工和整理，在歌曲的

伴奏上也费尽心思，二胡、琵琶、三弦均参与其中，他自己负责打板，组成了一个小民乐队

为歌曲伴奏。 这两首插曲非常符合影片中的人物性格、心理与气质，具有时空环境的真实

性，在情理之中参与叙事，通过歌曲传达情感、身世，交代时代背景，推动剧情发展。小红

演唱《四季歌》时，画面的现实时空是她在茶楼卖唱的情景，歌声中画面的连续切换展现了

她的心理时空，那是已经“沦陷”的北方家乡，一路流亡逃避战火的凄惨经历，流露出她的

思乡情绪。小红两次演唱《天涯歌女》的场景更是影史上表情达意的经典。第一次是小红和

小陈共同演绎，两人一唱一和，欢快明朗，甜润悠扬，镜头在小红、小陈、小云、老王之间

尽情游走，彰显着四人之间的温馨与纯美无邪的爱情。小红演唱时还切入了一个“笼中之鸟”

的隐喻蒙太奇，把主人公的内心追求和身不由己的生活现实做了生动对比。第二次是小红被

迫演唱此曲，沉重、哀婉的曲调，如泣如诉的唱腔，不被理解的委屈与幽怨，镜头之间是往

昔快乐日子里的对比、闪回，听后让人黯然神伤。马路迎亲一场戏中，通过笙箫、笛子、唢

呐和大锣等中乐和洋鼓洋号等西乐的吹打构成的听觉语言，造成了异常跃动的节奏。不伦不

类、亦中亦洋的演奏，生动传神地喻示了当时半封建半殖民地的社会现状，产生了一种讽刺

意味与喜剧效果。四位主人公在街头相遇时的配乐使悲剧达到高潮，双簧管和长笛同时响起，

悲凉与欢快两种音乐构成强烈对比，极具情感张力。为了加强这部影片的时代色彩，袁牧之

还把《都市风光》的片头音乐《都市风光幻想曲》作为这部影片的片头音乐。当时有人评论

道：“袁牧之编导的《马路天使》风格与他以前在‘电通’编导的《都市风光》迥然不同。

内容全是描写大都市下层社会形态，是一个悲喜剧，发噱处使人笑破肚皮，哀痛处使人哭出

眼泪。”
21
 这与影片从主题、人物构思到拍摄都是从生活出发，遵循现实主义美学创作规律，

将严肃的社会主题、深刻的人生思考、深沉的悲剧格调与鲜明的喜剧手法融为一体息息相关。 

《十字街头》中，沈西苓注重用音乐来烘托画面，营造氛围。影片开头选择了肖斯塔科

                                                             
20 王文和编著：《中国电影音乐寻踪》，第 38 页，中国广播电视出版社 1995 年版。 
21 何振涤：《中国电影回顾展在意大利》，《电影创作》1982 年第 5 期，转引自饶曙光：《中国喜剧电影史》，

第 71 页，中国电影出版社 2005 年版。 



维奇的《第五交响乐》作为配乐，这首曲子创作于 1937 年，由此可见沈西苓对音乐的接受

与欣赏趣味都很先锋。该曲规模宏大，风格鲜明，充溢着愤怒、悲恸、紧张、疯狂的情绪，

具有“贝多芬的精神”，常被比拟为《命运交响曲》，但是在最后篇章用乐观主义消解了之

前乐章悲剧性的紧张因素。交响曲与电影内容完美契合，足见沈西苓的音乐修养与掌控力。

影片的两首插曲《春天里》与《思故乡》恰当地描绘出了电影人物在剧情发展的各种情景下

的特定心理。《春天里》由贺绿汀作曲、赵丹演唱，在影片中出现多次，在失业痛苦的煎熬

中，老赵没有丧失对生活的希望与信心，曲不离口，让观众感受到他乐观开朗的性格魅力。

歌曲演唱时运用了富有个性色彩的衬腔，突出了主人公幽默、诙谐的气质与影片的喜剧风格。

《思故乡》是刘大哥望着东北三省的地图，无奈感慨之时不禁深情哼唱的一首歌，影片通过

剧中人对被铁蹄践踏下的故乡的思念，唤起观众对民族存亡的关切。音乐与画面共鸣，产生

了巨大的艺术感染力。 

结语 

 

《十字街头》与《马路天使》开创了中国电影史上的诗性喜剧电影传统，沈西苓与袁牧

之举重若轻，把反思、伤痕、苦难、讽喻等元素融会贯通到喜剧电影中，挖掘社会矛盾的根

源，对真善美的呼唤与对假恶丑的揭露粘连在一起。它们笑中带泪的悲喜色彩，浓郁的民族

风情，对社会不完善的大胆呈现，对人性的深度挖掘，以及从真实生活出发的现实主义美学

风貌，为 40 年代的《三毛流浪记》（1949）、《乌鸦与麻雀》（1949）、《假凤虚凰》（1947）、

《太太万岁》（1947）、《不了情》（1947）、《哀乐中年》（1949）等影片起到了一种标杆作用，

树立了一种典范，也对新中国喜剧电影创作起到了良好的启示作用。在现今诗性喜剧电影近

乎断流的情势下，重拾 20世纪 30年代诗性喜剧传统，重振早期影人的真诚精神，延续他们

的创作血脉，关注当下诗性喜剧电影的现代性转型，在喜剧电影中反映社会现实问题，关心

民众的呼吸、困惑与疾苦，具有重要的文化价值与意义。 

                         

（原载《当代电影》2018年第 3期） 

 


