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1905年，我国拍摄第一部电影《定军山》，

这部标志着中国电影诞生的影片为京剧老生谭

鑫培的拿手好戏，而后中国电影走向发展阶段，

也由此诞生了独属于中国的影戏风格。在电影诞

生之初，它是戏曲与摄影机的产物，而电影进入

“中年时期”，它就演变为文明戏和摄影机的产

物。并且在20世纪20年代，电影演员也大部分来

自戏曲或是文明戏舞台，因此戏曲、戏剧与电影

具有不可分割的血缘关系。20世纪五六十年代，

由戏曲改编的电影颇多，他们大多为戏曲电影，

即“专以中国戏曲表演为拍摄对象，倾力于展示

中国独特的戏曲艺术的魅力、记录中国戏曲表演

艺术大师的艺术成就和优秀的中国戏曲剧目、弘

扬中国悠久的民族戏曲传统”［1］的电影，可见

戏曲电影的重点在于戏曲二字，因此可将其称为

“戏曲电影化”。

2023年贺岁档影片《满江红》在《宋史》的

基础上进行改写，完成原创剧本。电影在艺术表

现形式上，借鉴了戏曲的创作办法，从戏的创作

到景的呈现，再到情的表达，融合了诸多戏曲元

素，将戏曲的虚与电影的实结合，展现类型杂糅

［1］高小健：《中国戏曲电影史》，文化艺术出版

社，2005，第3页。
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摘  要｜摘  要｜ 2023 年的春节档影片《满江红》讲述了小兵与秦桧亲兵营副统领在机缘巧合的巨大阴谋中

完成刺杀秦桧的使命，并由此揭开秦桧真面目的故事。影片以岳飞和秦桧之间的忠奸矛盾

为前提，在史料的基础上进行改写，将电影叙事与戏曲叙事相融合，在创作中有创新地实

现场景设计、人物设计、表演办法和拍摄手段等内容的戏曲化，探索在当代电影的创作语

境中，中国艺术传统如何在中国电影里实现创新性发展的突围。
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下的新张氏电影。它在创作之中，思考的是“电

影如何戏曲化”的问题，这类电影不同于戏曲电

影，它们重在电影二字，是在电影中融入部分传

统戏曲特征，实现戏曲与电影的二重奏。因此本

文以电影《满江红》探讨中国传统戏曲文化如何

融入中国电影的创作之中。

一、戏：由戏曲到电影的故事创作

“ 满 江 红 ” 原 为 词 牌 名 ， 又 名 “ 上 江

虹”“念良游”“惆怅词”“烟波玉”“伤春

曲”，宋代将领岳飞在抗金过程中写下自己对中

原沦陷的悲愤，对祖国统一的期望与赤忱之心，

将此词命名为《满江红·写怀》。20世纪60年

代，范钧宏、吕瑞明等人在《宋史》和京剧《风

波亭》、滇剧《牛皋扯旨》的基础上加以改编，

经两次重编经典京剧剧目《满江红》。京剧《满

江红》讲述宋金求和之际，岳飞欲攻金却遭遇秦

桧等人构陷与谋害，岳飞与儿子岳云被处死刑，

最终岳家军一举破金的故事。两次改编加入了岳

飞的《满江红》一词，并将《满江红》置于结

尾，加强了精忠报国的爱国主义精神和岳飞的英

雄气概，也让全剧更加悲壮。

2023年贺岁档电影《满江红》由陈宇编剧，陈

宇依旧是在《宋史》的基础上进行改写，由此创

作出原创电影剧本《满江红》。电影《满江红》

讲述岳飞死后四年，奸臣秦桧与金会谈，因金国

使者被暗杀，密信不翼而飞，秦桧命小兵张大和

亲兵营副统领孙钧在一个时辰内找到凶手，正反

派由此一起寻找真相的故事。电影《满江红》将

岳飞之死作为真相，也将《满江红·写怀》置于

结尾，和戏曲一样，在叙事中强调爱国主义精

神。虽为原创电影剧本，但在人物创作上却遵循

戏曲中的“生旦净丑”四大行当，表演方面也结

合了“四功五法”和“唱念做打”，再配以豫剧

选段，实现戏曲艺术在电影中的创新性发展。

（一）“生旦净丑”之角色设计

在传统戏曲中，“生旦净丑”是四大行当的

类别，生角是指男性角色，老练与成熟是生角色

的特征，生一般多为正面角色，且又可以分为

老生、武生、小生、末等。旦角特指女性角色，

可细分为正旦、花旦、武旦、老旦、彩旦等，根

据旦的不同类型，角色有着不同的性格特征。

“净”指的是无七情六欲的人，可将其看作为勇

猛刚直、豪迈粗犷的人物，可细分为大花脸（正

净）、二花脸（副净）。丑角大多指的是性格开

朗的人物，在戏曲中可归结为喜剧角色，有文丑

和武丑两大分支。这些角色在戏曲舞台上有不同

的装扮，性情也各不相同，电影《满江红》中几

位重要角色的设计遵循戏曲角色的创作。

电影的主要人物可归结为以下两个部分，第

一部分为正面角色，分别是解决问题的人物张大

（沈腾饰），协同解决问题的人物瑶琴（王佳

怡饰）、孙均（易烊千玺饰）。第二部分为反面

角色，分别是问题施加者秦桧（雷佳音饰），问

题施加协同者何立（张译饰）、武义淳（岳云鹏

饰），其他角色暂不做参考。

在这六个角色中，前者解决问题人物以张大

为核心，后者施加问题人物以秦桧为核心。张大

为喜角，即丑角，具体可归为武丑，他饰演的

是这六个角色中唯一的没有官职的小人物——小

兵。在京剧中，丑角并不是特指反面人物，正面

人物的丑角大多与小人物联系起来，展现小人物

的人格魅力，起到烘托主角的作用，且正面角色

的武丑武艺精炼，社会经验丰富，遇到事情能随

机应变，不慌不忙。张大在影片前半部分的主要

任务是在规定时间内找出信件与凶手，后半部分

的主要任务是刺杀秦桧，正是他的随机应变推动

着电影一次次反转。他在电影中承担着喜剧的效
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果输出，性格是机灵幽默，正直善良，因此导演

在张大的台词和人物行动元上都有做特别安排，

如张大出场时小声喊孙均三舅并跪地求饶，因两

人年龄差异和张大的台词“我啥都不知道，我刺

个鸟啊”而产生喜剧效果，而后张大在刀起刀落

间大喊“认得、认得、认得”，这与武丑表演中

要求的口白清脆响亮，音色性格化，语气幽默、

节奏鲜明对应。

瑶琴作为女性角色，是张大的妻子也是舞

姬，可归为旦角，为正旦中的一支——刺杀旦，

这类人物大多受了很多苦，也为爱情勇敢斗争，

且在故事中的行径为刺杀复仇的烈女，所以性格

上多为泼辣、狂放。电影在大院长廊押解瑶琴部

分，出现配乐《穆桂英挂帅》选段来暗示瑶琴

的正旦形象。“瑶琴”一名出自岳飞的《小重

山·昨夜寒蛩不住鸣》，里面写道“欲将心事付

瑶琴，知音少，弦断有谁听？”，因此瑶琴这一

角色的行动元也包含着解决岳飞的心事，驱逐金

兵入侵，收复失地。

孙均为张大的三舅，是秦桧的亲兵营副统

领，因剧情需要，孙均大多处在反派之位隐藏身

份，经历几次反转完成除奸。孙均应为全片的主

角，最终在大家的牺牲下完成整个剧本主线任

务，因此可将孙均看为生角，具体细分为武生，

这一角色性格十分刚烈，提着刀只以办事为目

的，在白云生的《生旦净末丑的表演艺术》一书

中谈到武生的特点是“漂”“率”“脆”，具体

来说“‘漂’是扮相漂亮，但不是擦脂抹粉的漂

亮，而是丰度气派的漂亮”，“‘率’是唱念做

打中的美感，给观众以舒适的感觉”，“‘脆’

是干净利落，不拖泥带水”。［1］这三点要求武

生人物扮相硬朗，性格直率，表演时动作要快，

节奏要稳。孙均的人物形象正契合武生的形象，

人物穿戴盔甲，英气俊朗，无论是武打戏还是动

作都讲究干净利落。

而反面的三个角色中，秦桧是整个大院里权

利最大的人物，他的主要目的是隐瞒自己叛变的事

实，因此为了隐藏证据，需要何立和武义淳二者

协助。新编历史剧《满江红》中秦桧所饰演的为

花脸丑角，在电影《满江红》中可将秦桧看作文

丑，性格是阴险狡诈，卑鄙自私。这一角色与张

大所扮演的丑角有所不同，秦桧的丑角是反面人

物，主要是为了展现人物丑恶，表现人物的阴险歹

毒。这类丑角的作为大多是阴毒的，因此有文丑活

于阴暗之下，动作投袖都是前伸的说法，而秦桧

的人物设定与其一致，一直处在阴暗之中，几乎

没有位置变动，仅是坐在原地前伸手袖与他人说

话，以此表达人物名利心重、损人利己的阴暗面。

作为副总管的武义淳从最开始帮助秦桧办

事到最后只求自己活，人物行径也可归位丑角，

且在电影中他也承担着喜剧效果输出的职能，因

此他可细分为三花脸，即小丑。三花脸的身材矮

小，令人看见就想笑，台词功底要好，要求台词诙

谐幽默，但自己却不动声色。电影《满江红》选

取岳云鹏为这一角色，实则是因为岳云鹏作为相

声演员台词趣味性十足，身高较矮，与三花脸的

表演要求十分契合，且电影中武义淳一角在台词

设计上也遵循着三花脸的原则，喜剧效果突出。

在戏曲中有“白净”一角，白净属于净角的

一部分，特指专门扮演奸臣的人物，如曹操、董

卓都是白净，宰相府总管何立也是白净。白净通

常心肠歹毒，掌握权威后不把别人放在眼中，总

仰着脸，得意时喜爱晃动身子。电影中何立这一

角色目中无人，甚至有些女相，拿着匕首杀人狠

毒。初见瑶琴片段中，何立询问柳燕红蓝玛瑙选

［1］白云生：《生旦净末丑的表演艺术》，北京：中

国戏剧出版社，1959，第3页。
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择哪颗，表演中何立晃动身子，故作轻松状，但

匕首却直插柳燕后背，在众人面前趾高气昂，表

演中充分诠释了“白净”这一角色。

戏曲创作中，根据四大行当和具体角色的不

同，人物的性格及形象设计、表演技法都有所不

同，电影《满江红》将四大行当的创作特征移植

至电影，在人物设计阶段强化“电影戏曲化”特

征，为人物表演作铺垫。

（二）“四功五法”之人物表演

戏曲表演依据人物角色的不同，具有程式化

和综合性的特点，特别强调节奏，要求突出舞

蹈化、戏剧化，因此“四功五法”在戏曲中如

何展现十分重要。“四功”指的是戏曲艺术中

的“唱、念、做、打”基本功，即唱腔、念白、

做工和打工。五法则指的是“手、眼、身、法、

步”，即手势、眼神、身段、台步和表演办法。

而电影强调贴近现实，电影表演强调自然，因此

《满江红》在自然化的电影表演中融入戏曲表演

元素，让剧本所设计的角色更具戏曲化特征。

首先电影在叙事中加入曲调，以人物的曲调

演唱完成关键情节的揭示。这一曲调是瑶琴在与

张大相认时所演唱的“红了樱桃，绿了芭蕉”，

即为片中所说的“樱桃曲”，此曲以传统乐器加

戏曲的形式呈现。在张大与瑶琴相认的这场戏

中，瑶琴第一次唱起“樱桃曲”，在表演形式上

为戏曲表演中的慢速“跑圆场”的变形，配合瑶

琴运手的手势，以此展现戏曲表演中的舞蹈化特

征。瑶琴的运手手势是古典舞中的云手，也是戏

曲表演中的程式动作。云手来自中国武术，因云

的造型而呈现，正以手表达云轻盈，千变万化的

状态。“云手作为基础的训练可以说是所有身段

的基本原则，其口诀有：‘丁字取势，子午为

法，一身是轴，四肢无用’。这十六个字简单概

括了云手的外在运动规律和内在审美方向。所谓

‘丁字取势’是说的做云手时基本的脚位，丁字

步是在双脚接触直立的情况下，能够移动重心最

大的脚位。重心的移动、动势的走向全然是靠身

体的中心线去控制，且力量都在脚下。”［1］在

本段表演中，瑶琴在张大身边唱起樱桃曲，边运

手边围绕张大开始“跑圆场”，以此展现舞蹈化

的动作，如图1所示。

图 1  瑶琴唱曲片段

这段“樱桃曲”的表演可以归为唱的部分，

此外，电影还注入了武功部分，即为“打”。孙

均这一角色完成任务的途径正是打，以盔甲和刀

枪剑戟为重，虽不像戏曲中的武打包含翻滚跌扑

的毯子功技艺，但在表演上却兼顾“武生”这一

角色的角色特征和“把子功”的套数。在影片打

更兵丁三旺栽赃王统领片段中，可以看见“小快

枪”和“大刀枪”的配合，人物表演稳中有快，

迅猛刚烈，如图2、图3所示。

 

图 2  丁三旺栽赃王统领片段

［1］苏海陆：《从云手展望中国古典舞之根性与发展

之未来》，《大众文艺》2020年第16期。



97

《满江红》：电影戏曲化创作探析

图 3  丁三旺栽赃王统领片段

（三）豫剧配曲

“我也很喜欢我们传统艺术中、传统文化中

那种民间的走马灯，用走马灯式的方式，（实

现）一个时间和空间的压缩，这种形式感的东

西。”［1］走马灯本是我国的一种传统灯型，轮

轴转动时，灯上的剪纸投射出你追我赶的走马

样式，而灯又为圆形，无论怎么走不过是一个

“圈”。电影以走马灯为想法，无论影像里的人

物如何发展，似乎都在“圈”中，因此电影根据

人物角色设计了几次在长廊行走的画面。行走中

人物大多穿着厚重的盔甲，配以变形化的豫剧来

完成配曲。因岳飞的家乡为河南省汤阴县，其故

事也发生在河南，所以豫剧在这里起到点睛的作

用。配曲的片段分别是《包公辞朝》选段、《包

龙图坐监》选段、《探阴山》选段、《打銮驾》

选段、《五世请缨》选段，《包青天》选段、

《穆桂英挂帅》选段，每个选段的内容与电影所

展现的人物状态、剧情发展高度契合。

如寻找舞姬问话片段，选用《包公辞朝》为

内容，唱词为“下陈州我铡四国舅，回朝又来铡

陈驸马，王强贼小小一司马，欺君罔上把忠良

压”，这是全片第一个出现的豫剧选段，暗示孙

均、张大二人惩治贪污官吏，清正廉明的决心。

寻找后厨线索片段中选用《探阴山》，唱词为

“人命关天我岂能不管，查不出柳金蝉我不回阴

间”暗示孙均、张大等人接到命令后，必须要查

出密信下落，也必须完成惩恶扬善。

豫剧选段经改编在电影原声中命名为《花

火》《辨认》《摇摇晃晃》《提审》《寻找线

索》《会面》《一别》《凌乱的脚步》《威风

凛凛》，其中这些选段大多以辨忠奸为题，紧密

契合影像的主题，以此揭露秦桧的真面目，表达

爱国情怀。戏曲选段除了原调外，还加入摇滚元

素，实现现代音乐风格与古典音乐的相交融，张

艺谋在采访中说到“把电声摇滚加进去，很特

别，而这种方式中国人又特别接受，走马灯、章

回体，都是中国人很熟悉的动静结合、一张一弛

的方式”［1］。动与静的结合在此将曲调变得更

高昂一些，以配合电影的叙事方式完成戏曲的多

样转换。

从戏曲到电影的原创剧本，除了原本的人物

设计，电影在视听上依然保留部分戏曲元素，或

将其进行风格交融，完成电影戏曲化的特征。除

这些元素之外，电影在置景上也更加偏向戏曲的

假定性舞台设计，实现了戏曲的无物表演到电影

的实景表演之间的转换。

二、景：由无物到有物的实景转换

“戏曲艺术轻实景而重意境，意境是中国艺

术创造性想象力的最高产物。所谓‘意境’是

指艺术作品中呈现的那种情景交融，氤氲着本

体生命和诗意空间之美的‘境’。”［2］因此戏

曲更加注重演员的表演，戏曲舞台上，舞台布

景通常以“简”为核心，一般只留下基础场景

的布置。在京剧《满江红》的舞台设计中，除

了表达场景内容所置办的桌椅、旗帜外，就只

剩下表现剧情的重要道具，如岳飞入狱写《满

江红》的卷轴、请岳飞回京颁布的圣旨，整个

［1］张艺谋、曹岩：《〈满江红〉：在类型杂糅中实现

创作突围——张艺谋访谈》，《电影艺术》2023年第2期。

［2］顾春芳：《中国戏曲电影的美学特性与影像创

构》，《电影理论研究（中英文）》2021年第3期。
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舞台的重心不在景，在演员的表演上，如图4、

图5所示。当今随着社会发展，也有部分戏曲舞

台会以LED屏幕做舞美设计，减少实景部分。这

与电影置景大有不同，电影置景讲究真实感，

要求去戏剧化，因此大多电影在置景上会要求

以更生活化的形式重现情节场景。

图 4  京剧《满江红》的置景和重要道具

图 5  京剧《满江红》的置景和重要道具

电影《满江红》依旧以实景拍摄为主，但在

景的部分做了假定性舞台的场景设计，实现电影

场景与戏曲场景的交融。《满江红》的故事内容

主要发生在秦桧大院，所选择的拍摄场景面积较

小，且为封闭性场景，有似于《小城之春》中的

封闭颓城。导演张艺谋在采访中说到，专门盖了

两个大院，二者都为山西大院复制，想要以此展

现中国独有的建筑文化，让电影更具民族特征。

“两个院的规格不太一样，然后把横向打通，还做

了一些活片，可以拆掉，把它们打通，横向竖向

的空间全有。其中有很多迷宫式的走廊，我很喜

欢那种长长的走廊，把大院做成迷宫式的。中国

这种亭台楼阁，尤其长廊，它是连接的部分，很

有中国文化的特点。”［1］一方面，导演在选择秦

桧大院的场景时，根据多次反转的剧情设计了迷

宫式的场景，并在场景上加入中国元素。另一方

面，电影关于秦桧大院的塑造有似于做了一个假

定性舞台，把演员框在“舞台”之中进行表演。

因《满江红》和戏曲一致，以假定性舞台的

封闭场景设计为主，且电影美术设计部分变化较

小，所以为了把控住电影的叙事节奏，其视觉重心

就被转到了人物表演上。观众在观影中所见的迷宫

式视听呈现，很大一部分来自演员表演，演员通

过肢体语言和台词完成自身的行动元拆解，剪辑

师再将戏进行组接，打造悬疑反转的叙事内容，

这一变化也带来了讲故事方式的变化，此处的方

式分为情节的演绎方式和镜头的叙事方式两种。

在情节的演绎方式上，能够看到电影更偏向

于舞台设计，如秦桧多次找张大、孙均、何立等

人谈话，场景设计上将秦桧放置在一边，隔着帘

子另一边是被审问人，人物的活动范围较小，和

舞台情节的设置办法十分类似。此外，在张大、

孙均、武义淳几个人探究密信在哪的戏份、刺死

丁三旺的戏份中，场景设计十分简约，只有桌子

和重要道具，用后景屏风的花纹来为画面增加景

深，遵从戏曲舞台设计的“简”。且人物也几乎

处于静止对话状态，即使有行动，行动范围也似

舞台一样，路径不会太复杂，如图6、图7所示。

图 6  刺死丁三旺片段

［1］张艺谋、曹岩：《〈满江红〉：在类型杂糅中实现

创作突围——张艺谋访谈》，《电影艺术》2023年第2期。
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图 7  探究密信片段

因情节演绎走向舞台化，所以镜头设计上也

更“稳”，镜头设计主要体现在强调正面性、固

定化。《满江红》的镜头安排和舞台类似，大

多是以人物或场景的正、侧面镜头强调假定性舞

台，以镜头分切强调部分细节，有似于舞台拍摄

的镜头分切效果。如在面见秦桧的戏份中，以正

面镜头展现隔着帘子的秦桧和被审讯人，再分切

审讯人面部细节或部分道具做剧情强调，有似于

早期影戏的拍摄手法，摄影机在人物表演区域的

中间，以固定镜头的分切来展现情节，如图8、

图9所示。

图 8  秦桧审讯片段

图 9  秦桧审讯片段

通过景的设计，电影的叙事方式和拍摄手法

也相应发生了变化，以此将秦桧大院的假定性

舞台具体化呈现，并融入诸多戏曲元素，完成

电影的传统文化输出。景在情中，情在景中，

电影《满江红》以景衬情，展现写实与写意间

的情感流动。

三、情：由静观到想象的情感体验

在情感体验上，戏曲艺术更注重虚与实的结

合，引实为虚，画虚为实，戏曲艺术“需要在

一定的尺度内消除不真实的‘无实物的虚拟动

作’，并增加有限度的‘有实物的真实动作和

场景’。让本来只是存在于戏剧想象中的虚境，

成为承载人物情感流动和变化的实境”［1］。此

处的实可理解为戏曲艺术的人物表演、场景装置

等，但这一“实”相较于影像来说是很不足的，

戏曲创作更多的还是无实物表演带来的虚，即为

观众体会到的情感意境，并由此将戏曲想象中的

虚与戏曲表演中的实、戏曲舞台上的景与观众感

受到的情相交融，形成超脱实象之外的“宇宙本

体”和“生命之道”。因此戏曲艺术虽为虚实结

合，但其静观性和想象性都要更高一些。

何为静观？顾春芳老师在《中国戏曲电影的

美学特性与影像创构》中谈到，以一个更远的距

离拍摄，将布莱希特的“间离”方法用在电影之

中，把无法兼容的“物理空间”和“审美空间”

同构，让观众处于静观默察的状态来欣赏电影即

为静观。在此她举例郑大圣的《廉吏于成龙》的

拍摄风格，摄影机将整个影棚都拍摄下来，形成

“穿帮”的效果。这一拍摄手法在今天的电影当

中是不常见的，且电影本身在制作时就要求消除

非真实性元素，以剪辑、分镜头、声音创作等手

法让观众感受到身临其境的情感体验。

电影《满江红》中，导演张艺谋在很大程度

上故意拉强“静观”的体验效果，完成电影戏曲

化的转换，让观众在静观中感受更多的想象性

［1］顾春芳：《中国戏曲电影的美学特性与影像创

构》，《电影理论研究（中英文）》2021年第3期。
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情感。《满江红》中最令观众印象深刻的为众人

在古宅大院的走廊前往线索地的戏份，其原因是

此段戏份虽为过场戏，但结合了影像原本要表达

的“走马灯”形式，在配乐上选取了“摇滚戏

曲”，且本段戏份多次重复，以此在电影的整体

叙事框架上做划分。因此在本段的拍摄手法中，

为了契合“摇滚戏曲”的节奏，镜头设计上以运

动镜头为主，配曲的节奏虽稍高，但镜头拍摄却

遵循长镜头的拍摄风格，拉长镜头的拍摄时间，

做镜头内部调度。这里镜头的展现为上帝视角的

俯拍移动式长镜头，让这幅秦桧大院的画卷慢慢

展开，如图10所示。类似镜头还出现在每个线索

段落的开头，提醒观众以静观俯瞰事件发展。此

外，上述提及的演员表演和场景设置舞台化、叙

事方式的变化等都是强化电影《满江红》的“静

观”手法，带领观众在景和情中完成从静观到想

象的情感体验。

图 10  俯拍秦桧大院

电影结尾之时引出岳飞的词《满江红·写

怀》强调情，这与戏曲《满江红》的叙事方式

是一致的，戏曲《满江红》在经两次改编后，

也是将《满江红·写怀》融于戏中，表现家国

情怀。在电影《满江红》进入高潮阶段，情节

上逐渐走向揭示秦桧的部分，情感上以《满江

红·写怀》做铺垫，让众士兵在镜头前跟随假

秦桧和孙均复诵这首词，完成情节想象之下的

情感流动。

“最后结尾的高潮段落，我也很喜欢。我们

用一种特别的方式，从讲故事的角度，在复诵的

环节中，产生一种传递感。当我们大声地把中国

的文字如此隆重地、仪式般地吟诵出来的时候，

我很感动，我为我们的文字自豪。”［1］在这场

“复诵戏”中，叙事的空间也由静观被拓展，前

半部分的戏被框定在假定性舞台中，叙事环境是

封闭性的。而在“复诵戏”中，叙事环境上，打

开了整个秦桧大院的大门，镜头也要放得更大，

以大全景展现大院门口的诸多士兵，城墙和远处

灰色的天空也出现在镜头中，以此扩展画面的叙

事内容。这一部分转为开放性叙事，实中有虚，

虚中有实，营造情感上的虚实意境，让家国情怀

流露在写实与写意之间。

四、结语

《满江红》作为新年档的合家欢电影，将合

家欢元素与传统文化相交融，完成电影与戏曲

两种美学的结合，是对中国古典艺术的融合与

传承。戏曲有其特殊的美学特征，如表演戏剧

化、置景舞台化，以人物肢体表演强调叙事意境

等，中国电影融入戏曲元素其本质上在于中国性

的表达，以此展现民族精神。但《满江红》的这

一实验性尝试目前看来，有许多观众难以接受。

翻看观众对《满江红》的评价，“表演过于戏剧

化”“演的假”“叙事手法单一”“不像电影像

综艺”“无聊”“剧本杀”等词汇一一出现，也

再次说明《满江红》的这次实验性尝试还有待改

进，探索电影戏曲化的道路依旧甚远。

［刘珺  西南大学文学院］

［1］张艺谋、曹岩：《〈满江红〉：在类型杂糅中实现创作突围——张艺谋访谈》，《电影艺术》2023年第2期。


