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奇幻与现实的互构： 陈凯歌的奇幻片创作
钟思惠

摘　 要： 不管是开启中国新奇幻类型片的架空之作 《无极》， 还是 《道士下山》 和 《妖猫传》， 都可

说明， 奇幻是陈凯歌近年创作的重要类型。 奇幻作为影片的重要叙事元素， 其意义不仅在于满足观众的猎

奇心理， 更时常在电影中承担某种表意功能； 作者能够在这个奇幻的非现实世界中投射现实真实， 获得审

视现实的另一重位置， 并通过构建这一新世界来重建价值观。 陈凯歌将他的人文关怀与虚构想象在电影中

进行缝合， 这也符合他本人多年来所坚持的创作诉求。
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幻想是人类的思维本质之一。 电影从它本身的史前探索、 发展演变到今天， 无不带有想象色彩。 因

为电影本身所包含的幻想性因素， 就让 “奇幻” 的定义变得暧昧难言。 狭义的奇幻是类型片的一种，
它需要构建一个完整的世界观， 故事在这个新世界观上生发， 如 《指环王》 ——— 《指环王》 的作者、
美国奇幻艺术大师托尔金把这个新世界称为 “第二世界”， 即人类通过幻想创造出来的想象世界， 它反

映我们所在的 “第一世界” （即日常世界）。 广义的奇幻让 ｆａｎｔａｓｙ 一词回归最初的词义， 即幻想、 超越

人类真实经历的所在。 它可以是架空的， 直接架构出另一个自律自洽的世界； 也可以是写实的， 在日

常世界中加入虚构性元素或是超现实表达， 让影片中的平常世界与非理性经验并驾。

一、 《妖猫传》 中的幻术与被解构的历史

幻象是指幻想、 幻觉或梦境中产生的形象。 在古希腊语中， 幻象是 “以有形显示无形”； 在柏拉图

看来， 幻象是 “火光投射的阴影” “水里的影子”。 在心理学中， 幻象是感性知觉变形的心理过程， 尤

其是在精神分析领域， 幻象可以追溯至人类内心最深层的欲望， 被赋予力比多机制［１］———它是创造者

站在现实存在的对立面， 制造想象中的欲望满足场景。
陈凯歌的 《妖猫传》 通篇都以幻象结构， 形成一个诡奇的新世界———而这个新的 “第二世界” 也

是借 “第一世界” 之有形投射出的倒影。 故事以马嵬驿兵变为重要背景， 主要角色空海、 白乐天、 唐

玄宗、 杨贵妃、 李白、 晁衡等也都是在历史上切实存在的人物； 而一旦引入一只会施展幻术的作祟妖

猫， 旧事新辟、 老调新说， 这段我们熟悉的历史便被解构、 重组， 变得浮泛失真起来。
故事中的人物以幻术构建幻象， 里面的幻术有两层含义。 第一层， 即表层意义上的幻术， 使用者是

经学习获得该技能的幻术师， 如瓜翁 （丹龙）、 妖猫 （白龙）、 黄鹤等， 空海也能够依靠自身修为识破

幻术。 空海和乐天在街上看到瓜翁表演： 他撒下瓜籽， 转眼间便发芽、 开花、 结瓜。 西瓜是用幻术变

出的， 白乐天和其他观众都看到了瓜， 只有空海一眼看出是假。 丹翁看出空海没有中术， 便送了他一

块瓜， 在路上， 西瓜变成了鱼头， 于是空海意识到： “我也中术了” ———丹翁的幻术就是我们按照剧情

设定得以认知的幻术。 另一位幻术师白龙则通过附身妖猫来施展幻术。 白龙爱慕贵妃， 当贵妃死后，
他不惜将自己囚禁在一只猫的驱壳中展开杀仇报复———这就涉及第二层幻术： 它与人的个体欲望直接

相关， 勾连起爱恨嗔念， 让当局者陷入自我迷失。 影片中的唐玄宗是一个肉体凡胎的帝王形象， 却被
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晁衡认为 “玄宗才是最大的幻术师”。 面对陈玄礼的兵变和请诛， 唐玄宗与黄鹤密谋了尸解大法， 在场

者当是贵妃假死， 只有二人知死为真； 事后唐玄宗处死了所有知情者来掩盖这场设计， 正如妖猫所说，
他既要天下看到自己对贵妃的痴情， 更要看到他为江山付出的牺牲， 并且贵妃死时还要带着对自己的

感激和爱———简直是完美的一石三鸟。 玄宗不会名目上的幻术， 晁衡所认为的其所掌握的 “幻术”， 即

是一种出于个体私欲而操纵人情的手段。 玄宗为贵妃布下死局， 却骗过了在场的所有人， 让大家以为

贵妃的死是假、 玄宗的深情是真； 甚至他也借此迷惑自己、 把尸解大法当成事实去相信， 以至于后来

也被自己表露的深情所骗， 始终陶醉在个人所营造出的深情假象中———因此， 玄宗的这场设计也与丹

翁的街头表演本质相同： 即以假成真， 又非全然是假。
不管是哪一类幻术， 其中术表现都是分不清真假， 陷在骗局、 迷障和情感迷狂中。 因此， 对于幻

术的解法， 则进一步将奇幻这一叙事元素上升到影片主题和形而上层面的思考高度， 用片中的话来说，
解破幻术的真道就在于得到 “无上密”。 在影片中， 空海的定位是来到大唐求取唐密的僧人； 故事没有

过多交代空海的来由， 在一出场他就已经具备了解咒能力和看穿幻术的修为。 作为一部展现唐朝历史

的影片， 却选择了外来的倭国人作为主角， 并且是由空海掌控案件节奏， 带领另一主人公白乐天寻访

探秘， 其中一重原因是来自日本作家梦枕貘的人物设定， 但另一方面则来自于空海的身份———他是一

位僧人， 更是该事件的局外者， 他始终是以旁观者的身份介入妖猫事件， 即所谓的 “当局者迷， 旁观

者清”。 影片设计了妖猫不停地吃人和鱼的眼睛， 或许导演想借此说明， 幻术本来就是要蒙蔽中术者的

眼睛———空海因本身就不是前朝事件的参与者， 所以他能以旁观者的身份识破幻术， 而不是和当局者

一般被幻术障目而中术。 另一位白鹤少年丹龙一开始便知晓了贵妃之死的真相， 并且充当了父亲黄鹤

布置骗局的一枚棋子。 但与白龙相反， 事后他选择了遁入空门， 探索无上密， 并将余生致力于传递密

宗于后世； 也正是他点醒了当年的玩伴白龙， 让他从仇恨痴念与妖猫肉身中得以抽离， 回归真身， 化

作白鹤飞走。
奇幻元素不仅赋予故事奇观化特色， 也进一步进入了作者价值观表达的层面。 影片虽基于历史事

件改编， 但陈凯歌选择从人性本能和传统文化角度来表现这段前朝遗事， 并渲染以光怪陆离的奇幻色

彩。 故事以白居易创作 《长恨歌》 进行串联， 相较于正襟危坐的宏大历史性叙事， 陈凯歌显示出对民

间野史、 趣闻轶事的偏爱， 更关注历史中的个体命运。 影片按照陈凯歌的选择和想象来重新演绎这桩

历史， 历史明显被导演本人主观化了， 具备了野史和八卦意味。
基于一部分元史再加以肆意点染和发挥， 甚至这部影片的创作本身也成为一场属于导演个人的

“幻术” ———如前文所述， 幻术正是基于一部分真实来造假。 通过层层幻术的构筑， 陈凯歌甚至对现实

的真实性也提出质疑， “一切都是也有也无， 真真假假”。 但影片并非因此陷入虚无倾向， 陈凯歌以

“无上密” 为受困者指明出路， 这无疑也是作者本人处世观的隐寓： 无上密是对幻术的解法， 是超越生

死、 没有痛苦的秘密———这接近了一种宗教和哲学态度。 贵妃、 丹龙和白龙相继参透了无上密， 以博爱

宽容为怀， 最终看穿了生死病痛和真假人间， 获得了解脱。

二、 奇幻作为表意手段： 现实与非现实的互文与超越

很多时候电影本身就是创作者施展想象的产物。 如果说卢米埃尔兄弟的 《火车进站》 第一次以影

像的纪实性意义吓得当时的观众惊慌四散， 那么乔治·梅里爱的 《月球旅行记》 则进一步使电影上升

为纵横幻想的艺术平台， 影片不仅让人类几千年来对月球的遥远想象第一次以如此直观生动的画面呈

现在几米开外的眼前， 也让人们意识到， 电影不仅能拍火车进站， 也能如此准确地呈现出你我的幻梦、
潜在意识、 理想国和伊甸园， 这一创造为电影开辟了纪实之外的另一条造梦路———此后众多的电影创

作都离不开想象和奇幻属性。 从更广泛的层面来说， 奇幻是作为创作者的表意手段在诸多电影中出现，
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很多电影作者偏爱在影片中安插超现实段落， 幻想性元素成为他们的重要表达路径， 并承担特定的叙

事功能。
创作者以想象创造第二世界， 但在这个世界中， 一切都仍是以看得见的 “真实” 建构起来的。 齐

泽克认为， 幻象能作为一个想象的戏剧场景填补虚空， 敞开大写他者的欲望， 在想象层面提供某种满

足的可能性［１］———正如幼童自我形象的建构和主体性认知的产生依赖于镜子中他者的形象， 人们在观

看奇幻影片时也能实现某种程度的现实性认知； 幻象虽是作为现实的对立面出现， 却时时与现实合谋。
宗白华称幻想文学是 “借幻境以表现最深的真境， 由幻以入真， 这种真不是普通的语言文学， 也不是

科学公式所能表达的真， 真只是艺术的象征力所能启示的真实” ［２］———幻想类影片无疑也具备了这个特

性： 其真实不是现实真实， 而是抽象意义和本体意义上的真实。 因此超现实虽然远离了现实， 但无疑

具备了对现实的变形和模拟性质。 奇幻片尽管具备诸多超现实色彩， 但其情节展开往往还是离不开战

争与和平、 理智与情感等永恒的现实母题， 人物原型来自日常现实， 故事背景也从历史人文中攫取。
影片与观众产生情感共鸣的方式无疑倚靠了它们对于现实的另类描摹———这就让片中的奇幻表达成为

现世的镜像。 当我们看到与物质世界秩序相关的某些形象， 便会有意识地用自己的经验来处置这些相

似或差异； 而我们也会通过我们的梦、 欲望以及无意识驱动， 最终从电影世界中提升出一种幻想性品

质［３］———即使是在观看奇幻片中的另一个架空世界， 作为观众也不可能不将电影中的虚构世界和日常

经验进行相互对照和印证。
但与此同时， 奇幻元素的引入挑战了原本叙事空间的单一性， 其独立的时间场让创作者和观众能

跳脱出一定的现实， 得到另一种审视的位置。 从审美意义上来说， 奇幻无异于一种陌生化手段： 它尽

管脱胎自现实， 但那些我们习以为常的东西被剥离开去、 裹上一张缤纷的玻璃糖纸———这就将受众的

接受定式打破了。 它让观众产生联想、 与当下现实互证的同时， 增加了感受的难度和时延， 也为他们

提供了安全的壁垒和保护。 超现实的元素、 不真实的特征为我们构筑幻觉， 并得以产生暂时逃离现实

的轻松感。 于是， 观众得以在陌生化的语境中纵情狂欢， 在第二世界中满足自我想象和冒险的欲望，
实现一场精神漫游。

在这场精神漫游中我们进一步获得对现实的超越。 当相似的故事情节置于不同的故事环境和发生

世界， 却会对观众产生接受和结果上的差异， 从而也会使电影表达产生意义上的偏转。 例如有些评论

家认为， 西部片和警匪片时常在角色设置、 叙事冲突等层面都颇为相似； 但在西部世界中， 冲突的化

解、 道德的醒悟都会比警匪片更单纯———也正是因为这份单纯， 所以西部片更能为观众提供 “美梦比

较容易实现” 的企望， 将他们带回简单的生活里， 这种梦想会比故事的真相更珍贵。［４］ 西部片的魅力由

此彰显。 对于美国人来说， 它们的重要意义之一无异于为人们构筑了一个逃离现实的梦境之地， 以及

在这块广袤大地上产生的、 极富浪漫的个人英雄主义梦想。 巴赞曾指出， 莽莽荒原、 纵马奔驰、 持枪

格斗、 剽悍骁勇的男子汉， 都不足以界定这一类型或概括它的魅力。 我们通常按照这些形式特征确认

西部片， 但它们只是西部片的符号或象征， 西部片的深层是神话［５］———实际上， 奇幻片在这点上也和

西部片有异曲同工之妙。 奇幻不仅仅作为一种叙事类型或影片元素， 在很多时候， 它能够超越视听快

感和浅层新奇感， 上升到影片的表意和精神文化层面。
出于对现实生存的焦虑， 罗洛·梅曾大声疾呼现实社会的信仰坍塌需要神话来拯救———神话即一种

经由幻想而产生的奇异虚构。 在罗洛·梅的语境中， 神话是一种特殊的沟通方式， 它不是理性语言，
因为理性语言往往具体、 经验性而符合逻辑； 相对来说， 神话更指向人经验的本质和生活的意义， 包

括对于意识与无意识、 历史与当下、 个体与社会等重要关系元的抽象层面上的诠释———事实上构建神

话也就无异于构建第二世界。 罗洛·梅认为， 当前社会面临的一个重大问题是价值观的丧失， 因此，
现代人所面临的一个重要问题就是如何重建价值观———而神话为解决这一问题提供了可行的路径。 它
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能通过故事和意象， 给予我们存在以意义， 提供新的认同感、 团体感， 让人在无意义的世界中获得意

义， 那些不朽的概念， 美、 爱、 天才的灵感， 也总是在神话中娓娓道来［６］———托尔金就自认他的作品

《指环王》 是真实的民族神话： “美、 真实、 荣誉……这些都是超越了凡人的真理。 人们知道那里有真

理， 但他们看不见， 这些真理是非实质性的， 但这并不影响它们对我们的真实性。 只有通过神话的语

言， 我们才能说出这些真理” ［７］———这一认知与陈凯歌的创作观不谋而合。 陈凯歌痛心于当今时代是个

底线被击穿、 被突破的时代， 而在这样一个具体的时代里面， 没有人想到要转变自己的价值观， 所以

他想以 《无极》 来提供一种价值观［８］———在当下， 电影实际上成为承担神话叙事的重要形式之一， 因

为奇幻元素与现实的 “断裂” 使得影片同时具备了神话式的转喻性。 陈凯歌忧虑于当下的时代底线，
于是他在 《无极》 中展示这种忧虑。 真田广之饰演的大将军是一个 “永远被内心无法消失的欲望、 对

光荣和名誉的追求所控制的人”， 而他胜利的瞬间， 就是满神所说 “你的死期到了” 的时候： 所以 《无
极》 是在以荒诞的、 神话悲喜剧的方式去表达现实社会中某一类人被无止境的欲望所异化的真实状态。
按照陈凯歌本人的解释， 这部影片正是以一种超现实的和非现实的方法去折射现实［８］———正如超现实

主义否定现实， 认为梦境般的现实才是真正的现实， 以奇幻作为表述手段的影片也并非是凌空蹈虚，
奇幻世界某种程度上能展示更纯粹的现实真实。

于是， 奇幻的构建便具备了三层内涵： 第一， 奇幻世界脱胎于现实， 是在以另一种方式确指第一世

界； 第二， 以奇幻包裹现实内核， 是在与现实产生间离的同时收获审视功能； 第三， 第二世界能够提

供新价值观重建的场所， 它往往是美的、 真的、 善的， 不会被世俗逻辑所打扰， 因此在精神文化层面

具备了一种超越意义。 于是， 很多电影作者都不约而同地以奇幻手段对自己的创作观和人生观进行阐

释， 如费里尼就迷恋于创造高度个性化的、 超现实主义的意象和幻梦。 他的重要作品 《八部半》， 在

ＩＭＤＢ 中也被归入 ｆａｎｔａｓｙ （奇幻） 类别。 男主人公圭多在片尾组成了一个魔圈， 将艺术野心与私生活进

行调和， 意味着他得到了救赎， 是被艺术恩宠行为所救———影片通过超现实表现关注到人类自由， 并作

为导演本人电影观的重要表述进行言说。 墨西哥导演吉尔莫·德尔·托罗也十分擅长将奇幻元素和自

己的叙事野心相结合。 在 《潘神的迷宫》 中， 托罗以奇幻元素搭构了潘神迷宫， 将政治反抗和儿童幻

想相结合， 完成导演关于暴力和人性的寓言式表达———怪兽的引入实际上是让影片成为一个不再单纯

的黑暗童话， 借非人形的怪兽承担某种政治隐喻。 陈凯歌同样选择了通过奇幻这一第二世界的构建来

承载自己的现实忧虑和人文情怀。

三、 陈凯歌的奇幻世界： 人文情怀与虚构想象的缝合

陈凯歌在第五代导演群体中往往被认为是精英话语的代表。 受传统文化的长期熏陶， 他身上有一

种知识分子常有的 “先天下之忧而忧” 的忧患意识和 “以天下为己任” 的使命感。 陈凯歌本人常说

“我不下地狱， 谁下地狱” ———这实际上也正符合了罗洛·梅所认为的神话作者会具备的创作动机： 他

们在危机阶段的作用不仅是充当观察者， 而且更该担当新价值观的助产士——— “任何一个健康的社会，
都需要一群有责任感的人不断地对这个社会存在的问题提出责难和改进的办法， 执着地提倡自己认为

有价值的东西” ［８］ ； 于是陈凯歌承担起了这个密涅瓦猫头鹰型角色。
市场经济兴起后， 商业大潮风起云涌， 中国电影为了自身的生存发展不得不开始艰难的重新定位

与转型， 票房、 观众成为电影创作无法忽视的因素。 在这多重压力下， 喧哗的电影创作界出现了某种

人文表达的失语。 陈凯歌对于文化思考的表达欲望也不得不多次与市场趣味进行协商和重组。 从市场

反应来看， 陈凯歌后来所遭受最广泛的差评， 几乎都根源于无法在迎合市场和实现自我表达之间达成

平衡。 同时， 陈凯歌在影片中对于文化反思立场和精英式的价值观表达仍然无法自已。 陈凯歌自己也

说： “其实我的作品没有固定的个人风格， 我也不希望自己形成一种一成不变的风格。 但我有一个总的
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态度， 可以叫 ‘人文态度’。 这种 ‘人文态度’， 我希望在我的影片中有一个自始至终的贯彻， 而不是

时断时续的”。［９］即使用商业元素包装， 或者 ＣＧ 辅助， 他的影片核心还是在思考和关注哲理问题。

陈凯歌对奇幻叙事的偏爱始于 《无极》 之后。 影片的奇幻元素是商业手段， 同时又成为人文情怀

的载体， 他的故事题材往往来自对神话、 民间传说、 佛道、 诗文的另类重构。 《无极》 构筑了一个完整

的奇幻世界观， 基于传统文化、 佛道哲学来打造一个全新的、 彻底架空的非人族体系。 异域王国和雪

国就相当于异于现实世界的第二世界； 而鬼狼可以超越时空、 昆仑奴能达到光速的奔跑能力、 作为先

知的满神能预言和操纵任何个体命运都是作为不符合日常生活逻辑的超自然能力存在。 《道士下山》 则

将江湖点染上奇幻色彩， 是对传统武侠的挪借、 改造和颠覆。 《妖猫传》 是对中国历史文化资源的移植

和嫁接。 陈凯歌提取了一段官方历史， 再移植大量的民间传说、 稗官野史， 并将中国传统文人画、 文

人诗作， 以及密室、 巫文化元素等糅合在影片之中， 呈现出中蛊毒、 现幻觉等怪异内容， 渲染影片的

奇异色彩。 于是， 所谓的科学和理性无法再阻碍故事天马行空的演绎和剧情光怪陆离的枝蔓。 在奇幻

片中， 陈凯歌强调幻术、 巫术、 预言等更为原始的超自然力量， 而不服从所谓的科学、 客观规律等理

性力量———这也反映出他极为浪漫的个人特质， 以及对释放自然天性和追求真我的推崇。
从 《无极》 到 《道士下山》 《妖猫传》， 陈凯歌越来越为他影片中的奇幻表达找到一个具体的历史

港口， 超越常理的叙事有了来自现实的依托。 片中的奇景不再只是架空的纯粹想象世界， 而是将真实

人间与虚构想象进行缝合的后现代图景。 茨维坦·托多罗夫在 《奇幻》 中认为奇幻艺术的主要特点是

处于现实与幻想之间的悬置 （ｈｅｓｉｔａｔｉｏｎ）。 奇幻不是无源之水、 凌空蹈虚， 正如巧妇难成无米之炊、 丹

翁也不可能凭空变出所有的瓜一样———奇幻世界的构建有其依据和进行逻辑， 陈凯歌想要借幻境来表

达出的内涵也和现世人生真切相关。 即， 虽然影片表现的是想象世界， 但无疑是对现实生活的总结、
发挥， 或是夸张、 抽象化的隐秘性再现； 尤其是通过超现实元素可以展示出人类在日常生活中被压抑

而难以实现的欲望。 因此， 影片是在提供了认同感和代入感的基础之上为观众创造体验另一人生的机

会， 以更为抽象和纯粹的方式解释创作者的内心所想。 例如在 《无极》 中， 陈凯歌意图 “用幻想的方

式来传递有关力量和自由的信息” ［８］ ； 鬼狼对昆仑说： “真正的速度是看不见的” ———昆仑能达到光速

的奔跑速度， 而陈凯歌给人物加这个设定的目的， 正是为了展现人类对自由的极致追寻。 里面的人物

所苦苦追寻的， 正是心灵的自由： 他们都是从非常不自由的状态中出现最初的觉悟； 他们是一群本性

自由的人， 却不能够成为自由的人， 所以他们要牺牲自己的性命去追求所想、 去实现自己的渴望。 《道
士下山》 中， 忍受不了寂寞的小道士何安下踏进红尘， 遭遇种种诡异奇幻之事， 在摸爬滚打中慢慢悟

出了武学至理和人生境界。 导演将何安下遇见的人事极力夸张和诡奇化， 清净佛门和纷扰人世两相对

照， 何安下遇见的每一个人都代表了一重他需修习的功课。 乱世民国、 武林恩怨、 人情世故， 被这样

的人间百态所磨砺和塑造， 何安下经历了从出世、 入世再出世的过程， 才更显出不忘初心之可贵。 一

门之隔、 两重世界， 奇人奇事比比皆是的山下人间便成为了与第一世界对照的第二世界。 而在这个第

二世界中， 其架空性和虚构性让作者得以运用合理的想象和推断， 将在现实世界中没有条件和机会实

现的事物进行一一陈列。 同样， 在 《妖猫传》 中， 陈凯歌找到了一桩历史悬案肆意发挥， 填补了悬案

的缺痕。 他填补的手段是奇幻的， 以假填真， 于是整个故事就有了真真假假的味道。 看到最后， 我们

也不得不怀疑： 这所谓的盛唐莫非也是一场幻象？ 凭借这个故事， 陈凯歌将自己对于中国历史的复杂

情感、 对于想象中的文化本体的苦恋进行了投射与具现。 影片中的粉墨春秋， 看似被结构在一系列彼

此叠加、 纠缠不休的多角恋之中———但实际上这不仅是一个力比多过剩、 “人人都爱杨贵妃” 的玛丽苏

故事。 脱离了历史真实的浮华盛唐与幻术世界实际上更深刻地表现了创作者的思考， 陈凯歌借此慨叹

盛世脆弱和人间无情， 最终诸多人物命运的结局就成为作者精神图像的象征性展示。
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四、 结 　 　 语

奇幻世界本身就是诸多幻想的表征， 其虚构、 不真实所带来的游动性能带给不能游动的观众以一

种想象驰骋。 在陈凯歌早期的历史题材影片 《荆轲刺秦王》 中， 因为导演对于自身价值观念的强调产

生了与影片背景不符的现代感， 当时曾引发广泛争议； 而作者借助奇幻元素移情， 创作就不再拘泥于

历史。 陈凯歌或是直接新造了一个架空世界， 或是在历史背景中直接注入非现实逻辑， 抛弃了历史反

而更专注于历史的纯粹表现。
但有些时候， 导演所设想的哲理性思考只能通过一些空洞符号来表达， 或是以牺牲情节合理性作

为代价。 如 《无极》 中以金手指、 鸟笼、 鲜花盔甲进行表意， 就不免流于形式化的说教和表达上的尴

尬。 在 《道士下山》 中， 陈凯歌同样希望以一些更为奇观化的影像来表现何安下山初遇人间的复杂和

荒诞， 但又不幸陷入被观众嘲笑的困境。 陈凯歌的奇幻手段是否有呈现与接受之间的龃龉之处？ 借助

奇幻世界进行的隐喻和现实投射是否太过抽象， 而少了直面现实的当下气息和社会关联？ 对于观众来

说， 陈凯歌的执念甚至有了点 “艾菲利情结” 的味道。 如何在商业动机和文化诉求间达到一种自如状

态， 是导演需要在创作中把控的尺度。
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