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电影通过可见的影像让人们更直观地触摸和感知现实，即电

影不仅是供 “阅读”的，还是供 “观看”的，所以电影艺术中的

性别意识冲突被放大。这种冲突在全球化语境下愈演愈烈，尤其

当民族电影试图闯入国际影坛时，这种冲突更为明显。因为在时

空压缩的时代如何成功地将历史提升到能被中西双方共同欣赏的

高度，同时又能宣扬本族的民俗文化是当今电影艺术旨在探讨的

首要问题。为此，电影艺术中的性别诗学就成为一个非常有价值

的研究对象，故而本书就以性别诗学为理论支点来探讨电影艺术

中形形色色的父权宰制形式及其演变历程。

截至目前，国内针对电影艺术中的性别诗学的研究较少，且

都是零星的单篇论文，既未明确地提出性别诗学这一说法，又未

形成相应的研究体系。此外，这个课题，国内的研究起步较晚，

主要出现于２１世纪初期，大致探讨了两大内容：第一，某位导

演的影片、某部影片中的女性形象分析。这是最常见的一种电影

女性主义研究，主要根据男性导演在影片中塑造、呈现的女性角

色来分析其固有的父权宰制思想和第一性优越感。第二，影片中

的女性奇观分析。这是当下炙手可热的一个电影性别研究话题，

这个话题主要受周宪的文章 《论奇观电影与视觉文化》 （２００５）

的影响。在此之后，研究电影奇观 （景观）和奇观 （景观）电影

的文章开始大幅增加。影视学界的这种上升趋势与中国电影自身
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的发展是相互吻合的，因为在刚刚跨入新千年不久，张艺谋的
《英雄》（２００３）就拉开了中国奇观和奇观电影的序幕。张艺谋还

特地诠释和肯定了这类电影：“过两年以后，说你想起哪一部电

影，你肯定把整个电影的故事都忘了。但是你永远记住的，可能

就是几秒钟的那个画面。跟你说 《英雄》，你会记住那些颜色，

比如说你会记住在漫天黄叶中，有两个红衣女子在飞舞；在水平

如镜的湖面上，有两个男子在以武功交流，在水面上像鸟儿一样

的，像蜻蜓一样的。像这些画面，肯定会给观众留下这样的印

象，所以这是我觉得自豪的地方。”随后相继出现的 《十面埋伏》

《无极》《夜宴》《满城尽带黄金甲》等影片都可以归为这类电影，

其最大的特点就是没有完整的故事、缺乏深刻的主题思想，只有

美艳猎奇的画面、影像和反复无常的单向度情节，带给观众的是

纯而又纯的快餐化视觉感受。由于在这种视觉盛宴中必不可少的

是女性形象，尤其是其身体形象，因此一些学者开始专门探讨影

片中的女性奇观、奇观化的女性形象等论题，从而在一定程度上

带动了国内的电影女性主义研究。

国外电影艺术中的性别宰制研究起步较早，主要是以穆尔维

的文章 《视觉快感与叙事电影》（１９７５）为起点。穆尔维指出在

奇观影像中，女性成为男性视线的对象，因此如何满足男性观众

观看癖和自恋癖的要求，便成为女性身体再现的基本要求。当

然，奇观影像本身也包含了男性影像，但是这些形象大都旨在强

调男性身体的健壮、刚强、力量等，诸如史泰龙和施瓦辛格的身

体形象。然而，女性影像则带有浓厚的色情和猎奇色彩，以便符

合男性的观看、审美需求，而这就是长期以来电影意识中存在的

父权宰制和性别压迫。穆尔维的文章发表之后，引起了轰动，随

后出现了一系列相关的论文和专著，而且有很多文章是在穆尔维

的理论、观点基础上进行扩展和延伸。

综上可知，相较于国外有关电影艺术中性别诗学的研究，国
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内的研究不仅起步较晚，而且内容较为单一。为此，本书旨在系

统、深入地对电影艺术中的性别诗学进行全面的研究。全书共分

为四章：第一章详细地梳理了电影艺术中奇观化的形象类型，具

体表现为三种类型：（一）东方主义中的 “他者”，这种以殖民关

系为依托的 “他者”又可以细分为叙事类他者和图像类他者；

（二）第四世界中的 “异类”，主要反映了生活在内部殖民主义影

响下的那些边缘群像。（三）族裔内部被凝视的功能客体，揭示

出同一个族裔内部一直 “在场的”性别宰制和压迫。第二章 《父

权的宰制与母辈的共谋》挖掘出长期深受父权意识形态洗礼的女

性，一旦成为母辈、祖母辈后就会自觉、不自觉地承担起父权宰

制帮凶的角色，并直接对其子辈女性进行身体、意识层面的规训

和惩罚。第三章 《父权意识的松动与女性意识的觉醒》主要分析

了父权宰制范式的转型对电影美学的影响，尤其表现为在电影艺

术中逐渐呈现了一些新女性形象，但是这些所谓的新形象中依旧

潜伏了根深蒂固的男权意识。第四章 《女性主体性的建构与视觉

文化中的身体管控》重点探讨了后身体时代的男权文化陷阱。女

性主义运动的爆发促使女性同胞开始建构自我的主体性，这种主

体性在视觉时代凸显为自愿的身体规训和惩罚，从而再次成为男

权体制的牺牲品。
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第一章　奇观化的电影影像

电影艺术中 “奇观”、“奇观化”这一概念源自法国哲学家居
伊·德波 （Ｇｕｙ　Ｅｒｎｅｓｔ　Ｄｅｂｏｒｄ）的论著 《景象社会》 （１９６７）。
在此书中德波对 “景观社会”进行了分析，他认为由于商品的大
量堆积，促使生产向消费转移、物质向形象转移、真实向虚拟转
移，而与此相关的媒介技术更加重了物质世界演变成视觉场景的
程度。这就使得物质世界演变成平面形象。这些变化不仅改变了
世界原初的真实面孔，还极大地改变了人类的生存现状。在发掘
支撑这种变化的载体、元素的过程中，德波创造了 “景观”
（Ｓｐｅｃｔａｃｌｅ）这个概念，试图利用它去解释日常生活中公私领域
在欧洲的资本主义发展过程中所导致的精神衰弱的问题。德波认
为资本主义体制以 “景观”为谎言提供了更具迷惑性的传播手
段，满足了特定人群在特定局部的需要，从而更好地用它来统治
整个人类。显然，德波是从这个社会的发展趋势来解释景象问题
的，也就是在当代社会，传统的生产方式和法则已经失效，现在
重要的是景象的生产、流动与消费。其实，依照德波的思路，整
个电影工业也就是景象社会的必然产物。为此，他对资本主义的
“景观社会”进行了激烈的批判。

此概念诞生之后引起了广泛的关注，１９７５年被英国电影理
论家、导演、女性主义批评家劳拉·穆尔维 （Ｌａｕｒａ　Ｍｕｌｖｅｙ）引
用到电影批评之中。她在其论文 《视觉快感与叙事电影》中将
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“景观”（当下此单词在应用于电影时通常译作 “奇观”）的概念
拉长放大，并提出了电影叙事将女性奇观化的前沿理论。此文重
点分析了以男性中心主义为主导的观影行为引发快感的两种心理
机制：一、窥淫癖；二、自恋癖。这两种机制所针对的分别是影
片中的女性形象和男性形象。其中，女性形象是作为欲望的对象
和客体被窥视、被观看的，而男性形象则是作为完满、优越、伟
大、自我的一种投射被认同的。也就是说，女性的存在不是为了
证明自身的在场，而只是作为一个证明男性存在的他者，旨在迎
合男性 “理想自我”认同的自恋过程。因为在父权制社会里 “观
看的快感已经被分裂为积极的／男性和消极的／女性”①，这种二
分行为主要反映在电影的主导形式中。例如，传统好莱坞电影的
常规叙事不仅集中于男性主角，而且还假定观众也是男性。因
此，“当观众与男主人公认同时，观众就把自己的观看投射于其
同类的身上”，从而使 “男主人公对事态的控制权与色情观看的
主动权相结合”②，最终在观影过程中获得愉悦。换句话说，传
统电影把男性呈现为积极的、控制性的主体，而将女性客体化，

把女性作为奇观形象呈现出来。这种形象在电影中被定格为被动
者、被窥视者，当特写镜头凝视着她们具有鲜明性征的身体部
位，包括嘴唇、脖子、胸部、脚踝、大腿、小腿、裸背等时，观
众认同了由她们陪衬的男性形象。为此，穆尔维指出这种电影奇
观化女性形象的行为既体现了男女关系的不平等，又证明了男性
为了最大限度地满足他们的观看癖 （窥淫癖）和自恋癖，不仅经
常把女性作为奇观叙事中必不可少的一景，还努力将这种奇观与
叙事结合，对女性的人物形象、性格、身体做奇观化的处理，尤
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ｍｉｌｌａｎ，１９８９，ｐ．２７．
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其凸显为 “将其身体等编码，作为色情对象展示、呈现给观众，
旨在带来强烈的视觉吸引力，以便谋求商业性的成功和利润。这
就使得在电影中色情的注视出现的时刻，动作的流程 （及影片的
其他因素等都）被冻结了。”①

穆尔维的观点成为当代电影理论的宠儿，因为它直接触及了
电影自身的发展和文化演变与转向。尤其随着数字化媒体技术的
发展，众多导演一味追求奇观影像、画面唯美和视觉快感，不再
注重影片本身的叙事性、话语性和哲理性。当然，不可否认，穆
尔维的观点确实对视觉时代当下电影奇观化走向的研究起到了举
足轻重的作用。然而，穆尔维的分析主要集中于经典好莱坞电影
时期。而实际上，在电影诞生之初，尤其是殖民主义时期殖民地
女性的形象就被进行了白人男性宰制式处理，随后的无声电影时
期、２０世纪３０年代、２０世纪４０年代这种处理方式已经成为一
种成熟的传统。随着社会的发展、殖民体制和文化宰制形式的不
断演进，电影中的奇观化的女性形象也逐渐从种族之间延伸到民
族之间以及族裔内部，并一直延续发展至今。然而，对此国内外
的研究尚未提及。为此，本章尝试弥补这个空缺，故而主要从殖
民关系中的东方主义、内部殖民关系中的第四世界和族裔内部的
性别宰制三个方面，探析电影中奇观化的女性影像。由于在早期
以及父权色彩浓厚的电影中，女性出场的镜头较少，而且其存在
意义通常是作为男性角色的陪衬客体，因此应该以分析男性角色
的形象、身份为视角和主线去探讨银幕史上典型的奇观化女性形
象。

三

① 周宪：《论电影与视觉文化》，载 《文艺研究》，２００５年第３期，第２０页。
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在殖民主义时期，为了合法化殖民行为，殖民者首先 “通过
原始主义、食人习俗等话语把被殖民者变成 ‘他者’，以便建立
两者间的二元对立”，包括自我／他者、主人／奴隶、文明／野蛮、
高等／低等、阳性／阴性、纯洁／肮脏、精明／愚昧、勤奋／懒惰等。
其次，赋予自己文明使者的角色，即 “肩负着引领被殖民者摆脱
落后，走向文明的重任，从而维护了整套殖民体系及其世界观的
天然性和重要性”。① 同时，殖民者还凭借这些二分比喻，自称
殖民体系包含了这样一种设想——— “在理论上准许低等的被殖民
者在未来的某一天能够被提升到殖民者的高度，尽管这种未来总
是遥遥无期”。② 由于在殖民体系的 “二分对立”中一个群体只
有通过可见的、可感知的差异才能把另一个群体定义为低等的
“他者”，从而使种族的、民族的、文化的等差异获得意义，并被
建构为普遍性。因此，在殖民其他族裔的过程中，白人需要为白
肤色与其他肤色的二元对立预设通行的文化根基和准则。为此，
在电影诞生之前他们主要通过文学、绘画、雕塑等方式放大白种
人与有色人种之间的差异，尤其要丑化后者的形象。这种白人至
上主义、欧洲中心主义随着电影的诞生愈演愈烈。因为电影通过
活动的画面、影像直接呈现活生生的有色人种的 “丑态”、劣根
性等。这就使得殖民主义盛行时期的被殖民者彼此相似，他们不
会在私人或个体的意义上被予以考虑，因为被殖民者从来不会被
赋予其个体的特征，他们只会被埋葬在无个性特征的集合体中。

四

①

②
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当然，即使在这种集体性形象中，男性和女性承担的角色、性格
还是有鲜明的区别，其中最重要的特点就是女性角色的稀少和陪
衬性。由于早期电影偏重于叙事，而当下的电影狂热追求视觉画
面，因此它们在呈现类似的东方主义 “他者”时具有差异。

一、叙事类：英国电影中的华人 “他者”

殖民时期的英国，不仅在大量的文学作品中把中国描述为想
象的东方，还在电影作品中生动地呈现其创造的中国人形象，以
建构自我设想的优越性和文化霸权。当然，英国电影中的中国题
材并不多。这些为数不多的影片所塑造的中国人形象可分为四
类：穿长衫、留八字胡、翘兰花指、一脸奸笑、具有神秘力量的
“黄祸”———多为男性恶人；具有东方神韵、秀外慧中、地位低
下的中国舞女；妄想普度众生的西藏和尚；同东方鬼魅吸血鬼、
僵尸博弈的功夫高手。尽管这些形象表现出某些中国元素：穿长
衫的男性、秀外慧中的舞女、西藏佛家弟子、中国功夫高手等，
但其主要目的是丑化中国人，以迎合英国观众的想象及自我优越
感。这些电影中的华人角色，即所谓 “丑陋的中国人”都由佩戴
“黄种人面具”① （Ｙｅｌｌｏｗ－Ｆａｃｅ）的白人演员饰演，且影片拍摄
地多在英国。这种拙劣模仿中国人及中国环境以构筑英帝国 “自
我”② （Ｓｅｌｆ）的文化宰制，隶属于典型的东方主义，主要表现如
下：

第一，穿长衫 （基本为清朝装扮）的 “黄祸”，典型代表：
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①

②

［ＥＢ／ＯＬ］．ｈｔｔｐ：／／ｗｗｗ．ｓｃｒｅｅｎｏｎｌｉｎｅ．ｏｒｇ．ｕｋ／ｆｉｌｍ／ｉｄ／４７５７５５／ｉｎｄｅｘ．
ｈｔｍｌ．早期英国电影中的黑人主角，也是由白人佩戴 “黑人面具” （ｂｌａｃｋ　ｆａｃｅ）扮
演。

电影银幕中的英帝国 “自我”与通过其想象塑造为神秘、落后、邪恶、阴险
的中国 “他者”同时成立，两者相互依存，体现出文化帝国中的东方主义。
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傅满洲① （Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ）和朱清周 （Ｃｈｕ　Ｃｈｉｎ　Ｃｈｏｗ）。傅满洲是
英国电影中最有影响力的 “黄祸”形象，人物来源于小说家萨克
斯·洛莫尔② （Ｓａｘ　Ｒｏｈｍｅｒ）一系列有关 “傅满洲博士”的小
说，并成为西方小说、电影、漫画中最流行的 “黄祸”主角。对
这个虚构的文学人物，萨克斯在 《阴险的傅满洲博士》中描述
道：“想象一个人：高而瘦、猫一样诡秘、耷拉着双肩、长着莎
士比亚式眉毛、撒旦般面孔、秃头、细眼、并闪着绿光，集所有
东方人的鬼魅邪恶于一身，并将它们发挥得淋漓尽致……一想到
可怕的东西，头脑里便会立即出现傅满洲形象，他简直就是 ‘黄
祸’的化身。”③ 傅满洲最先出自影片 《神秘的傅满洲博士》（

Ｔｈｅ　Ｍｙｓｔｅｒｙ　ｏｆ　Ｄｒ．Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，１９２３），他留着长辫子，穿
着清朝衣服，骨瘦如柴，一脸邪恶，留着八字胡，翘着兰花指，
阴气十足，拥有某种神秘力量，惯于杀戮。作为邪恶、复仇、残
忍、丑陋的化身，其形象所承载的中国身份符合英国人的想象，
深得大批观众的认同，以至随后拍摄了多部续集：《神秘的傅满
洲博士续集》 （Ｆｕｒｔｈｅｒ　Ｍｙｓｔｅｒｉｅｓ　ｏｆ　Ｄｒ．Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，

１９２４）、《不死毒王》（Ｔｈｅ　Ｆａｃｅ　ｏｆ　Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，１９６５）、《傅满
洲的女人》（Ｔｈｅ　Ｂｒｉｄｅｓ　ｏｆ　Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，１９６６）、《傅满洲复仇记》
（Ｔｈｅ　Ｖｅｎｇｅａｎｃｅ　ｏｆ　Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，１９６７）、 《傅满洲和死亡之吻》
（Ｔｈｅ　Ｂｌｏｏｄ　ｏｆ　Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，１９６８）、《傅满洲的城堡》（Ｔｈｅ　Ｃａｓ－
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①

②

③

［ＥＢ／ＯＬ］．ｈｔｔｐ：／／ｗｗｗ．ｉｍｄｂ．ｃｏｍ／ｃｈａｒａｃｔｅｒ／ｃｈ００２６６９３／．傅满洲这一
角色由白人塑造和扮演，其银幕历史极为长久，始于２０世纪２０年代的英国，随后成
为西方多国电影中最有名的 “黄祸”形象，这种热潮延续至２０世纪８０年代，直至
２００７年还余音未消。

萨克斯·洛莫尔 （１８８３－１９５９），英国著名小说家，他在１９１３年至１９５９年
间以傅满洲博士为反面人物共发表十三部长篇、三部短篇和一部中篇小说，此形象
随后成为西方电影银幕上最流行的 “黄祸”。

Ｓａｘ　Ｒｏｈｍｅｒ．Ｔｈｅ　Ｉｎｓｉｄｉｏｕｓ　Ｄｒ．Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ．Ｌｏｎｄｏｎ：Ｆｏｒｇｏｔｔｅｎ　Ｂｏｏｋｓ，

２００８，ｐ．９２．
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ｔｌｅ　ｏｆ　Ｆｕ　Ｍａｎｃｈｕ，１９６９）等。在英国银幕上，傅满洲形象流
行于２０世纪２０年代至６０年代，这一时期类似的 “黄祸”还有
很多，基本都与犯罪团伙和鸦片烟馆有关。例如 《凋谢的花朵》
（Ｂｒｏｋｅｎ　Ｂｌｏｓｓｏｍｓ，１９３６）中的 “鬼眼”（Ｅｖｉｌ　Ｅｙｅ）、《仙方
博士》（Ｄｒ　Ｓｉｎ　Ｆａｎｇ，１９３７）中的仙方、《唐人街之夜》（

Ｃｈｉｎａｔｏｗｎ　Ｎｉｇｈｔｓ，１９３８）中的华人、《帮会的恐怖》（Ｔｈｅ
Ｔｅｒｒｏｒ　ｏｆ　ｔｈｅ　Ｔｏｎｇｓ，１９６１）中的中国帮等。这一时期不论是
傅满洲还是其他相似的 “黄祸”（一般为男性）及其奴仆，只要
是影片主角都由白人扮演。其中，第一个傅满洲的扮演者是哈利
·里昂① （Ｈａｒｒｙ　Ａｇａｒ　Ｌｙｏｎｓ），他之所以符合导演要求是因为
有着适合角色的外表：骨瘦如柴、削长脸颊，以及到位的凶残、
阴险和狡诈等表演。他随时可以酝酿邪恶情节，狂热地咯咯大
笑，摇晃他那爪子般的长手指。哈利成功塑造了前两部影片中的
傅满洲，以其出色的表演淋漓尽致地迎合了英国人的想象，受到
观众的热捧。随后在 《圣方博士》和 《唐人街之夜》中扮演相似
角色。６０年代的傅满洲系列则由克里斯托弗·李② （Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ
Ｌｅｅ）扮演，在此之前他已在电影 《帮会的恐怖》中成功塑造过
十恶不赦的中国人，由他塑造的恶毒的华人形象影响深远。

朱清周出自 《朱清周》（Ｃｈｕ－Ｃｈｉｎ－Ｃｈｏｗ，１９３４），影
片具有浓厚的东方色彩，基调类似于 《一千零一夜》。片中的中
国人一身长衫，其中强盗头子阿布·哈桑 （Ａｂｕ　Ｈａｓｓａｎ）面相
奸恶，心怀诡计，邪恶残忍，淫秽好色。他抢劫并杀死富商朱清
周，随后冒充其身份访问巴格达 （Ｂａｇｄａｄ），意在毁灭巴格达。
在巴格达宫殿，朱清周受到热情款待。其中一个无能的仆人阿里
巴巴 （Ａｌｉ　Ｂｈａｈａ），在偷走食物时发现一帮骑马的人，他们到达
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①

②

哈利·里昂 （Ｈａｒｒｙ　Ａｇａｒ　Ｌｙｏｎｓ，１８７８－１９４４），出生于爱尔兰，英国演员。
克里斯托弗·李 （Ｃｈｒｉｓｔｏｐｈｅｒ　Ｌｅｅ，１９２２－），出生于伦敦，英国演员。



一个大石头前喊：“芝麻开门。”石门立即打开，他们随即进去。
不久，听见 “芝麻关门”，他们就出来并离开。阿里巴巴学习他
们的暗语，进入石门后发现里面藏有大量宝藏，这就使他瞬间暴
富。随后朱清周为找回丢失财宝和摧毁巴格达不择手段，最终被
奴仆扎荷娜 （Ｚａｈｒａｔ）杀死。片中朱清周和阿布的扮演者是弗里
茨·科特讷① （Ｆｒｉｔｚ　Ｋｏｒｔｎｅｒ），饰演阿里巴巴的是乔治·罗比②

（Ｇｅｏｒｇｅ　Ｒｏｂｅｙ）。
第二，具有东方神韵、秀外慧中、地位低下的中国舞女，典

型代表：《唐人街繁华梦》（Ｐｉｃｃａｄｉｌｌｙ，１９２９）中的秀秀
（Ｓｈｏｓｈｏ）和 《朱清周》中的扎荷娜，两者的扮演者都是华人黄
柳霜③ （Ａｎｎａ　Ｍａｙ　Ｗｏｎｇ）。《唐人街繁华梦》讲述一个俱乐部经
理瓦伦丁 （Ｖａｌｅｎｔｉｎｅ）面临破产困境，当他看见有白人女舞者
与黑人男性跳舞时，立即把她驱逐出俱乐部，从此生意惨淡。随
后他发现一个才华横溢、具有东方神韵的中国舞者秀秀：黄皮
肤、黑眼睛、黑头发、轻盈的舞姿、缥缈的霓裳，尽显东方女性
之美。秀秀的东方魅力和异域风情吸引了大批顾客，俱乐部困境
顿时改善，但是当瓦伦丁和秀秀相爱后，故事却走向了悲剧。黄
柳霜塑造的秀秀，柔中带刚、秀外慧中、不畏艰巨。影片虽然是
默片，但是在当时的英国，不论是电影主题、秀秀形象还是秀秀
的扮演者都是一大突破。黄柳霜不但担任影片主角，还在片中与
白人瓦伦丁真心相爱，两者甚至有亲吻镜头，不过影片在美国上
映时此镜头被剪掉。扎荷娜是朱清周的奴仆，能歌善舞且勇敢坚

八

①

②

③

弗里茨·科特讷 （Ｆｒｉｔｚ　Ｋｏｒｔｎｅｒ，１８９２－１９７０），出生于奥地利维也纳，毕业
于维也纳音乐与戏剧艺术学院，在德国寻求发展，后因为纳粹势力流亡英国。

乔治·罗比 （Ｇｅｏｒｇｅ　Ｒｏｂｅｙ，１８６９－１９５４），英国音乐剧喜剧演员，被誉为
“喜剧之王”（Ｐｒｉｍｅ　Ｍｉｎｉｓｔｅｒ　ｏｆ　Ｍｉｒｔｈ）。

黄柳霜 （Ａｎｎａ　Ｍａｙ　Ｗｏｎｇ，１９０７－１９６１），祖籍广东，美籍华人，著名的海
外女艺人，参演多部好莱坞影片，是第一个在英国电影中担任主角的华人。
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强：在奴隶拍卖会上她对自己的性感魅力自信十足；在阿布的身
份被揭穿时，她被捆绑在芝麻门后面的轮子上成为开关芝麻门的
奴隶，最后不畏艰险逃走，揭穿阿布毁灭巴格达的计划；在拯救
女仆玛利亚娜 （Ｍａｒｙａｎｎａ）时，她挺身而出替其跳舞，让玛利
亚娜重获自由，并与爱人远走高飞；在舞蹈最为动人时，她刺死
装成仆人的阿布，赢得全场掌声。

秀秀和扎荷娜既有中国美也有英国东方主义中的东方美。两
者都由华人扮演，这与当时流行的由白人扮演 “黄祸”不同。黄
柳霜不仅以华人身份演绎中国人，成为英国电影的首个主角，还
是第一个以其出色表演、清秀五官、优美舞姿，为矫正模式化的
中国人形象，并塑造正面的中国人做出巨大贡献的女艺人。然
而，尽管演员是真正的华人，而且角色本身开始转向正面，但是
作为女主角的她们地位低下、依附于男性。其中，舞女秀秀就依
附于俱乐部经理瓦伦丁，扎荷娜尽管独立，却依旧为女仆身份，
这就极大地符合了英国观众对中国女性的构想，影片为此叫好叫
座。

第三，妄想普度众生的西藏和尚，代表人物：《凋谢的花朵》
中的陈 （Ｃｈｅｎ）。陈是一个充满幻想的年轻和尚，他决定前往英
国传授佛教爱好和平的非暴力思想。陈在伦敦下船后立即被骗光
钱财，当他试图布道时又遭到种族主义辱骂。他的噩运一直延
续，最终丧失信仰，并时常烂醉如泥。他唯一的好运就是在靠近
伦敦东区 （Ｅａｓｔ　Ｅｎｄ）贫民窟的一家中国古董店找到了工作。某
天在上班路上，陈窥见漂亮的白人女孩露西 （Ｌｕｃｙ），并对她一
见钟情。露西同具有虐待倾向的酒鬼父亲巴汀 （Ｂａｔｔｌｉｎｇ　Ｂｕｒ－
ｒｏｗｓ）住在一起，某天巴汀命令她于下午六点准备好晚饭，且
不准出门。然而，当他离开后露西悄悄溜出门，随后遭到父亲毒
打致其昏厥。陈找到露西，帮她疗伤。这一切被 “鬼眼”看见，
并告诉了巴汀，巴汀带领手下前往陈工作的古董店，当时陈外出
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为露西买花，他们就放火烧掉店铺并把露西拖回家。露西为躲避
毒打，把自己锁在衣橱里，巴汀用斧头劈开衣橱的门，并重重击
中她的头部。陈到达时看见失去知觉的露西和烂醉如泥的巴汀，

他奋力杀死巴汀，而露西也在陈的怀中死去。陈把露西抱回古董
店，小心安放在正在燃烧的佛像前，影片结束。尽管陈的形象与
模式化的 “黄祸”不同，他心中曾充满佛家爱好和平的非暴力思
想，但是当面对艰难的生活现实时，陈却失去信仰，不仅时常喝
醉，还踏入红尘，爱上白人女孩，最后以暴力杀人告终。影片对
中国佛家弟子进行想象性的歪曲描述，尤其陈偷窥露西的眼神，

类似于法侬① （Ｆｒａｎｔｚ　Ｆａｎｏｎ）在 《黑皮肤，白面具》 （Ｂｌａｃｋ
Ｓｋｉｎ，Ｗｈｉｔｅ　Ｍａｓｋｓ，１９５２）中描述的男性黑人对女性白人的
性渴望。

第四，同东方鬼魅吸血鬼、僵尸博弈的功夫高手，代表人
物：《七个吸血鬼》（Ｔｈｅ　Ｌｅｇｅｎｄ　ｏｆ　ｔｈｅ　７Ｇｏｌｄｅｎ　Ｖａｍｐｉｒｅｓ，

１９７４）中的石清 （Ｈｓｉ　Ｃｈｉｎｇ）。由于２０世纪７０年代李小龙
（Ｂｒｕｃｅ　Ｌｅｅ）掀起世界性的功夫热潮，《七个吸血鬼》由英国悍
马 （Ｈａｍｍｅｒ）影视制作公司与香港最大的制片公司邵氏兄弟
（Ｓｈａｗ　Ｂｒｏｔｈｅｒｓ）合作拍摄。故事背景为 １９０４ 年的重庆
（Ｃｈｕｎｇ　ｋｉｎｇ），劳伦斯教授 （Ｌａｗｒｅｎｃｅ　Ｖａｎ　Ｈｅｌｓｉｎｇ）与武术世
家出生的石清 （由姜大卫扮演）一同前往偏僻而古老的村庄平葵
（Ｐｉｎｇ　Ｋｕｅｉ）对付吸血鬼头目德古拉 （Ｄｒａｃｕｌａ），解除他对村子
的诅咒———定期受到带金色面具的东方吸血鬼及僵尸群体的侵
害。片中的吸血鬼和僵尸与佛教有关，而且鬼魅十足。此影片有
很大突破：首次由中国人担任影片中的中国男主角，而不再由白

一

① 弗朗兹·法侬 （Ｆｒａｎｔｚ　Ｆａｎｏｎ，１９２５－１９６１）出生于法属马提尼克岛，精神
病医师和作家，２０世纪的黑人民族斗士，主要著作有 《黑皮肤，白面具》《全世界受
苦的人》《阿尔及利亚革命的第五年》等。
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人扮演；一定程度上颂扬了中国武术精髓；描述了中国男主角与
英国白人女孩间的真爱，但由于在英国票房惨败，致使悍马和邵
氏兄弟的合作未能延续。

英国早期关于中国题材的电影，不论是原创还是改编自文学
作品都表现出英国人按照自我意愿创造中国及中国人形象，而其
票房成败取决于这些形象所承载的中国身份是否符合英国观众的
口味。中国所在的东方 “几乎是被欧洲人凭空创造出来的地方，
自古以来就代表着浪漫情调、异国风味、美丽风景、难忘记忆和
已逝往昔”，因为 “东方作为欧洲最强大、富有、古老的殖民地，
既是欧洲文明和语言的源泉，也是其文化竞争对手，以及其话语
中最常出现的晦涩的 ‘他者’ （Ｏｔｈｅｒ）形象之一”。① 正是通过
这个 “他者”的存在，以及其 “自我反复重申的优越于东方的文
化”②，使得欧洲的霸权观念得以建立。因此，早期英国电影中
的中国也只是作为浪漫、异域的故事背景，添砖加瓦地点缀着英
帝国的辉煌，而故事中的中国人则沦落为衬托英国人的 “他者”。
影片正是通过中国 “他者”的在场，使英国人既得以呈现自我想
象的殖民者优越感，又能成功建构以其为中心的文化霸权，因为
“文化霸权和东方主义是相互依存的”③。尽管影片主角是中国
人，却大都由白人扮演，不仅获得观众的认同，甚至在整个西方
电影界掀起 “黄祸”热潮，多国争相模仿并获得成功。这些由想
象建构的他者，作为东方主义的载体，体现这一时期在英国文化
霸权下中国人的身份所遭遇的尴尬，即 “他们无法表述自己，他
们必须被别人表述”④。

一一

①

②

③

④
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