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講 堂

叶锦添 美术指导、服装设计师、视觉艺

术家，在电影、舞台、当代艺术等领域皆有建

树。2001 年，凭借电影《卧虎藏龙》获奥斯卡

金像奖“最佳艺术指导”奖与英国电影学院

“最佳服装设计”奖，是首位获得以上殊荣的

华人艺术家。从《英雄本色》到《封神第二部：

战火西岐》，30多年来，他担纲了多部电影的

美术指导与服装设计。在舞台艺术领域，导演

了《空穴来风》《倾城之恋》等作品。2004 年，

担任雅典奥运会闭幕式“北京8分钟”的舞台

及服装设计；之后，又受邀成为 2020 年东京

奥运会及 2022 年北京冬季奥运会中国体育

代表团领奖服设计师。

在时空的褶皱里捕捉灵魂的现场
□叶锦添

电影美术指导在影片创作中承担着至关重要的角色。他们不仅是场景的搭建者和造型的设计者，更是通过视觉元

素构建世界观、营造情感氛围、传递文化内涵的核心创作者。从场景布置到道具选择，从服装设计到光影运用，美术指导

需要在每一个细节中无声地讲述故事，为观众搭建起真实可信的银幕世界。叶锦添在一系列影视和舞台作品中展现了

独特的东方审美特质，尤其在“封神三部曲”中，他更是重新诠释了神话时空，将东方美学与神话意境完美融合。作为不

断跨界的探索者，叶锦添的多元实践为当代艺术创作提供了宝贵的经验和启示。 ——编 者

从小时候起，我对成为一名画家就有着强烈

的向往。每次在课堂上作画，总会引来老师和同

学们的围观。那时候，我常常废寝忘食地画连环

画，用略显粗糙的笔触，把心里的幻想画成一个

个小故事。父母很快注意到了这件事，他们担心

我过度沉迷会影响学业，曾多次阻止我画画。即

便如此，我还是会在衣服里、书包夹层和各种隐

蔽的地方，藏起新买的漫画。

后来，我从事了摄影、服装设计、导演等方面

的工作，尽管这些工作的呈现形式与绘画不同，

但对“表达”的追求始终贯穿其中。在所有表达方

式中，我最看重的就是作品的文学性。在我看来，

文学性是把深刻的内涵融入文字，让文字拥有牢

不可破的永恒性，它一旦产生就会独立存在，甚

至能脱离创作者和原作品本身。文学性也成了我

衡量事物的标准，比如判断一部电影好不好，就

看它是否具备文学性。文学性提供的不是文字表

面的意义，而是文字所能抵达的精神境界，艺术

创作也必须基于真实感受，否则作品只会流于空

洞，没有长久的生命力。现在有些剧之所以显得

水准不高，正是因为其中的情节全是刻意设计、

凭空构想的，即便能带来感受，也只是浅层的娱

乐性体验，无法触达更深的精神层面。

文学本身也一直在滋养我，让我的创造力在

不知不觉中得到提升。这种由文学积累的底气，

让我在面对其他艺术门类时也能从容应对。就像

创作“封神三部曲”时，我在思考如何重新解读古

代世界、融入超现实构想、平衡古代与现代的时

间观，以及如何从演义中保留艺术本真等难题

时，文学性始终是指引方向的核心。毕竟，只有带

着文学性的作品，才能真正拥有穿越时空的永恒

价值。

光影与时空交织生长

我始终对时间、空间以及人的存在充满兴

趣，尤其看重人的情感，因为在我看来，情感的存

在远比肉体更早，那些细腻的情绪，是科学也无

法完全涵盖的。

说起细腻的情绪，就不得不提李碧华。我与

李碧华的相识始于《胭脂扣》，她知道我热爱摄

影，便邀请我为她的小说设计封面，一来二去我

们便熟悉起来。作为香港才女，她的作品早已扬

名国际，半个多世纪以来一直影响着中国电影的

发展，无论何时，她的作品总能在当下引发观众

的共鸣。

在她创作的诸多作品中，《霸王别姬》无疑是

重中之重。她曾邀请我到北京参与张国荣版虞姬

的试装仪式，出于对京剧的好奇和对这部电影的

期待，我用镜头记录下了整个过程。也是在那时，

我认识了陈凯歌，他知道我从事美术工作，常和

我在片场聊天。当时，中国电影的美术风格还偏

写实，有着长期形成的审美惯性。因为李碧华的

邀请，再加上此前合作《胭脂扣》时已和张国荣相

熟，所以我又为他拍了很多照片，我的摄影集《凝

望》的封面以及他扮虞姬时的抓拍，都定格了他

试装时“风华绝代”的模样。那段时间，我还认识

了张丰毅、芦苇，我们一起走访梅兰芳故居的场

景，至今仍令人难忘。

李碧华的文字优美，又带着一丝独特感，关

锦鹏导演的《胭脂扣》和罗卓瑶导演的《诱僧》都

改编自她的作品，她的想象力藏着一种暗涌的野

性，那种不服输又极度感性的强烈特质，恰好与

我向往的世界相契合。正是这样的创作态度，让

我们一起把作品推向了极致。

《胭脂扣》是我接触的第一部文艺片，那时我

还年轻，对电影没太多经验，也是因为这部作品，

我才明白时间是可以被重新搭建的。当时，我在

电影杂志《电影双周刊》主持人物专栏，关锦鹏的

团队看到我的摄影作品，邀请我去拍摄剧照，后

来又因为我在《英雄本色》里的工作经验，让我加

入美术组负责服装设计，于是我身兼两职。那段

积累电影经验的日子，让我慢慢爱上了电影。

筹备《胭脂扣》时，20世纪30年代的时代氛

围深深震撼了我，我们跑遍所有古董店，疯狂收

集道具，仔细辨别不同年代的物件，时间就像一

条河流在我们面前展开，我们筛选、分类，把属于

同一时代的道具归在一起，重新组织那些错乱的

空间，其实就是在进行时间的重组。搭建场景时，

我们对材质和细节格外讲究，力求每一处都一丝

不苟，直到那个空间像真实的博物馆一样有了时

代的重量。这个过程让我相信，电影能重新构建

每个细节，即便无法真正回到过去，也能在特定

范围内凝聚起属于那个时空的精髓。年代的氛围

是可以被感知和解读的，场景越贴近真实，就越

能散发出跨越时空的韵味。我也渐渐明白，每个

时代都有独特的印记，就像香港有很多老上海

人，他们说话带着悠远的腔调，总能勾起我对过

去的想象。《胭脂扣》近50年的时间跨度，也给了

我广阔的创作空间。当你认真打磨每个细节，就

能重现某个时空，甚至让自己沉浸在从未经历过

的世界里，电影的奇妙之处正在于此，它让人产

生敬畏，也让我坚信这是一门有价值的艺术。

我觉得电影里最有趣的，是人和空间的关

系。“现场感”是我对所有艺术媒介的向往，它能

从写实美学的细致铺陈中生出一种虚拟的力量，

制造出时空重叠的梦幻感，让幻想的领域有了真

实的触感。现场的细节里藏着太多难以描述的

“波纹”，只有身处其中，才能被那些震撼的细节

感染，获得更全面、多维的感受。

于《红楼梦》的美学中寻找创作坐标

我曾参与过三部与《红楼梦》相关的创作，分

别是李少红导演的电视剧《红楼梦》、赖声川导演

的歌剧《红楼梦》以及上海昆剧团的原创昆剧《红

楼别梦》。其中，2019年在旧金山歌剧院上演的

歌剧《红楼梦》由4位优秀的华人艺术家组成。编

剧黄哲伦将原著众多人物错综复杂的故事简化

为林黛玉、薛宝钗与贾宝玉的核心故事线，删减

了细枝末节，聚焦重要场面，让情节更紧凑，上演

后大受欢迎。过去国际上对中国古典文学的认知

有限，外国人较熟悉的《西游记》《霸王别姬》等多

偏向通俗或传奇，而这部《红楼梦》则是对中国文

化根源之美的探索，意义尤为特别。

《红楼梦》本身是现实与虚幻交织的作品，梦

境与日常相互关联，这让我想到曹雪芹时代的审

美。雍正、乾隆年间，戏曲盛行且带有文人气息，

太虚幻境中虚景与实景的交织也透着古典舞台

风味，就连清代孙温的《红楼梦》画作，人物造型

也很像戏曲古典人物。基于这些观察，我在歌剧

《红楼梦》的造型设计中，既考虑古人的生活环

境，又让其服务于歌剧表演。西方歌剧注重声音

而非动作，演员姿态偏静态，因此我在造型上参

考了传统歌剧的设计方式，强调整体印象，减少

过多细节，还加入现代材质与国际服饰剪裁理

念，比如薛宝钗的礼服用蕾丝拼合，通过传统与

现代的碰撞制造时空模糊感，也借由服饰暗示世

界浮华与人性暗面。

具体到每个人物上，贾宝玉的造型走写实路

线，头上戴冠、颈间戴玉，但玉的佩戴方式更生活

化，我想让他成为“导体”，通过他的视角展现钗

黛。女性角色则分两个系统：宝钗系统偏白、线条

硬朗，造型简洁无饰物，体现理性；黛玉系统浪漫

而孤傲，造型参考了清朝画家改琦《红楼梦图咏》

中古典单纯的形象，她微微的笑脸与忧郁情态，

搭配潇湘馆的文人山水气息，呼应其感性特质。

设计时，我还运用了虚实相生的手法，注重头脸

装饰性，让观众获得新鲜视觉体验。当演员穿上

设计好的服装，自然能更快进入角色状态。

《红楼梦》对我而言是能一直创作下去的题

材，它不像莎士比亚的故事那般完整，这种“不完

整”反倒能不断启发我找到新的创作切入点。

在张爱玲的世界里重构《倾城之恋》

《倾城之恋》（2021年）是我导演的第一部舞

台剧，某种意义上，它是我“剧场美学”的总体呈

现，我称这种美学为“全观剧场”。为了实现这种

美学追求，我和制作团队紧密合作，希望能将张

爱玲笔下的时代风貌与文学气息完整地呈现在

舞台上。过去与优秀导演合作的经历，让我从不

同背景、不同题材的创作中汲取了养分，那些独

特的语言表达，让我在多样的艺术语境中获得了

成长。《倾城之恋》本身极具吸引力，即便改编充

满挑战，我仍愿意以导演的身份去迎接，用自己

的方式表达对这部作品的理解。

做电影后，我发现身边很多人喜爱张爱玲，

这让我也渐渐走进她的世界。她的作品深邃而复

杂，讲述的是更细腻的人性与情感，这种特质深

深吸引着我。最初读《倾城之恋》小说时，那种说

不清道不明的不确定性与神秘感就打动了我。改

编舞台剧时，我删掉了话剧文本中过多的枝节，

专注于挖掘故事背后的隐秘性，比如原著里白流

苏与范柳原的相遇被一笔带过，我却想让观众看

到他们相遇的过程，于是重新编排了这部分内

容。但舞台剧很难自然呈现人物细微的动作、神

情与意识交流，所以我决定用舞台与电影并行

的方式叙事：电影能带着观众去往更远的时空，

舞台则呈现眼前正在发生的事，有时舞台像“假

象”，背后的电影反而更“真实”，有时又恰好相

反。这种亦真亦幻的表达，能营造出迷醉恍惚的

氛围，让作品自带“意在言外”的诗意，这也是我

觉得最有趣的地方。为了实现这种融合，我设

计了旋转舞台——这个“三位一体”的流动空

间有记忆性，能快速建立不同的“场”，每个

“场”都有独特的声音、颜色与虚实氛围，时间

可以通过“场”自由切换，这和电影蒙太奇不

同。我在这个舞台里注入了文学的气息，也融入

了自己的感受，让两种“场”相互交错，达成电影

与舞台的共生。

同时，我还借鉴了中国传统文化中“虚实并

置”“景中有景”的手法：上半场用写意的声音、影

像与布景营造梦幻感，下半场则聚焦生活化的细

节。戏里的意象也藏着巧思：月亮象征内化的不

确定性，范柳原像有树影的丛林，两者若即若离；

镜子则对应着“虚实”，白流苏与范柳原看到的都

是自己需要的对方，像从镜子里看自己，直到战

争打破这面“镜子”，他们才在空旷中感到恐惧。

服装设计上，我给饰演白流苏的演员万茜设

计了月白蝉翼纱旗袍，用丝质材料制成，通体透

明，我想用这种设计展现那种随时会逝去的古

典美，也尽可能贴合那个时代的特质。为了让观

众身临其境，我们还原了当时的码头、街道、浅

水湾酒店及沿海公路，也保留了原著大量台词，

为这些台词营造贴合的氛围，在填补张爱玲创

作心境与时代环境的过程中，我也收获了不断发

现的乐趣。

不止于“封神”

《封神演义》本身就是一部充满民间色彩的

作品，里面的神仙、妖怪，那些精妙玄虚的片段，

都是能直接触动感官的内容。现在媒介越来越

多，电影特技也在进步，这让我们开始思考：这个

题材能不能有新的表达方式？我们既想抛开观众

对神话故事的刻板印象，又想让全世界的观众都

能被中国神话震撼，做一个真正原创的东西。当

然这背后也有挑战：要用多少资源才能把这些新

想法落地？又该怎么用电影语言讲好中国故事？

这正是我们拍《封神第一部：朝歌风云》时，一直

琢磨的事。

其实筹备之初，我们就遇到了不少困难，最

关键的就是“时代感”的问题。故事讲的是3000

年前的武王伐纣，但小说是明代的许仲琳写的，

书里的神话场景、文化细节，和真实的商朝系统

并不完全对应。所以我们首先要做的，就是“定调

子”，找到时代背景、美学风格的平衡，让神话的

想象和现实的根基能融合在一起。

为了这个“平衡”，我们整个美术和造型团队

花了大量时间，跟着导演跑遍各个博物馆，搜集

资料、画气氛图，在正式开拍前就把整体风格摸

得清清楚楚。这种方法我其实在和吴宇森导演合

作《赤壁》时就用过，先把所有资料吃透、讨论透，

再用气氛图把细节直观呈现出来，最后和导演敲

定整体风格。这次《封神》的创作团队非常庞大，

单是画场景的就有100多人，服装团队也有几

十人，大家都在严格的创作氛围里朝着同一个

目标努力。就像龙德殿的设计，它的“写实”其实

是构想出来的，既要照顾商朝的图腾、巫术文化

底色，又要考虑时代特点，还要让观众觉得熟

悉，最后我们把这些元素综合起来，才有了大家

看到的样子。

说到这里，必须提乌尔善导演。他总说“要做

得更好以证明自己”，这种信念让他特别有耐力。

他是个计划周详的人，做好计划就不会轻易改

动。他对细节的要求很高，不达到他原创构想的

标准，绝对不会罢休。一开始合作时我还不太习

惯，因为他太理智，但现在看来，这种克制和坚

持，恰恰是他能成功的原因。

这次演员的选择和表演，也藏着不少心思。

李雪健老师演的西伯侯姬昌，完全是我们想象中

的样子，他的演技和角色的存在感浑然一体；袁

泉演的姜王后，那种克制的表达特别贴合角色；

夏雨的申公豹尤其让我惊喜，这个角色其实不容

易出彩，很容易变成单纯的“丑角”，但他抓住了

“法力高强的野道士”这个核心，用独特的语调和

个性，把角色演得荒谬又有趣。

还有费翔老师演的纣王。一开始我们有点

担心，他是资深的舞台剧演员，习惯了音乐剧的

表演方式，要转化成电影语言并不容易。但他的

意志力特别惊人，为了角色，每天早上都坚持运

动、练骑马，把形体和体能调到最好状态。我们

也一起帮他找感觉。造型上，他本身眼睛很漂

亮，胡子也很有特点，我们重点调整了他的眉

毛，就是为了强化那种“阴柔与刚强”的矛盾感。

每次给他做造型时，他都能很快进入角色状态。

他的表演虽然带着一点舞台剧的张力，但恰好

和电影的氛围契合，包括龙德殿、鹿台的设计，

都是为了衬托他“亦真亦幻、作恶多端又孤芳自

赏”的性格。

其实我们做这一切，最终是希望通过对传统

历史、民间演义的研究，重新思考历史与艺术的

关系，把历史的真实融入戏剧的张力里，也融入

文化的源头里。“封神三部曲”的意义，不仅是讲

完一个故事，更是想从神话的根源出发，梳理那

些约定俗成的形象和逻辑，最终形成一种开放又

有想象力的表达。毕竟，能让更多人重新领略中

华优秀传统文化的魅力，能让世界感受到中国神

话的力量，这才是我们最想做的事。

（本报记者杨茹涵根据叶锦添在北京师范大

学的讲座和《叶锦添的创意美学》一书部分内容

整理。本版照片由北京时代华文书局提供）

随着电影《戏台》在暑期档的持续热映，由陈

丽君演唱的片尾曲《桂枝香·金陵怀古》，也愈发

受到观众的关注。这首古典雅致又兼具现代气

息的歌曲，巧妙地将戏台上演绎的民国烽火，与

六朝古都金陵的千年兴衰交织在一起，构成了一

幅跨越时空的历史画卷。

作为影片结束时的点睛之笔，优秀的片尾曲

往往能深化主题、升华情感，给观众留下值得回

味的悠长余韵。当银幕上出现演职员表、影院灯

光徐徐亮起时，片尾曲悄然响起，伴随着滚动字

幕或幕后花絮，陪伴观众完成从银幕梦境到现实

世界的过渡。它既延长了观众对影片的回味时

间，又模糊了梦境与现实的边界。即便走出影

院，那萦绕耳畔的旋律和脑海中挥之不去的画

面，依然印证着片尾曲作为电影不可或缺的尾声

所承载的力量。

《桂枝香·金陵怀古》以宋代文学家王安石的

传世词作为歌词，由董颖达谱曲。越剧小生陈丽

君将自身特有的英气与流行唱法的叙事感相融

合，赋予经典词作新的生命力。她婉转悠扬的声

线恰似穿越时光的梭子，将不同时代的悲剧命运

编织成宏大历史图景。王安石笔下“悲恨相续”

的王朝兴衰，与影片中梨园子弟在枪口威逼下瑟

缩的身影，在歌声中形成深刻共鸣，一同诉说着

普通个体在历史洪流中的脆弱与不屈。

陈丽君的演唱以越剧韵味为根基，又巧妙融

入流行唱法技巧：“登临送目”四字气声吐纳，如

故国秋雾弥漫齿颊，清冷空灵；“初肃”的入声演

绎细腻入微；“归帆去棹斜阳里”的转音，借胸腔

共鸣铺展江天暮色，尤其“帆”字尾音化为气声，

似孤帆渐远融作斜阳残影；至“至今商女时时犹

唱后庭遗曲”，声腔掌控更见精妙，“至今商女时

时”以气声轻吐，描摹歌女婉转靡靡之音；“犹唱

后庭遗曲”则骤然迸发戏曲特有的苍劲擞音，力

道千钧。这种虚实声区间的自由转换，让沉淀千

年的词作焕发出震撼人心的生动内涵。

音乐创作方面，这首歌曲采用中国传统七声

雅乐羽调式，前奏悠远苍凉的笛箫声瞬间勾勒出

金陵秋日萧瑟意境，奠定深沉怀古基调。“星河鹭

起”处，调式中的变徵音如拨云见日，托起壮阔山

河意象；“登临送目”时的清冷气声似寒江雾气弥

漫；“繁华竞逐”时戏腔陡转如裂帛惊弦，令人心

头一震；“至今商女”处的气若游丝，恍如千年古

韵在时光中留下的深刻印记。在陈丽君叙事感

歌声的引领下，听众眼前自会浮现时空交错的戏

台，众生百态轮番登场，嬉笑怒骂皆入心怀。

导演陈佩斯借这首片尾曲的深邃意境，营造

出独特的艺术氛围。歌曲对历史的深沉探寻，引

发观众对历史命运与艺术传承的深刻思考，让观

众在影片结束后仍能沉浸于其营造的艺术世界，

不断回味影片所传达的复杂情感与深刻思想。

（作者系广东艺术职业学院副教授）

《桂枝香·金陵怀古》：曲终人未散
——听电影《戏台》片尾曲有感

□张景易

电
影
《
封
神
》
系
列
龙
德
殿
效
果
图

歌剧《红楼梦》剧照

舞
台
剧
《
倾
城
之
恋
》
剧
照

■赏 析


