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摘要

法國電影一向迥異於好萊塢生產模式，因此理論上中法
合拍片應該是文化合作生產高於市場票房，但是否所有中法合
拍片都是採用此種生產模式，值得關注。為此，本文選取了內
容呈現東西文化相互爭霸的中法合拍片《勇士之門》作為分析
對象，透過意識形態理論及文化霸權理論分析發現，電影敍述
方式仍然不脫東方主義的邏輯，將中國形象視為神秘的東方符
碼，例如：集體盲從專制的國度；順從、等待被拯救的東方女
性；西方視域下的「奇觀」東方。
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Abstract 

French films have always been different from Hollywood production models. 
Thus, in theory, Sino-French co-productions should be culturally co-produced 
more than the market box office. However, knowing whether all Sino-French 
co-productions use this production model is worthy of attention. This article 
selects the Sino-French co-production film Warrior's Gate, which presents 
Eastern and Western cultures competing for hegemony. Through the analysis 
of ideological theory and cultural hegemony theory, the film narrative method 
was found not deviating from the logic of Orientalism and regarded the 
Chinese image as a mysterious oriental code, for example, the group blindly 
following the authoritarian country, submissive oriental women waiting to be 
rescued and the “spectacle” of the East from a western perspective.

Keywords

Chinese Image, Cultural Hegemony, Orientalism, Sino-French Co-Production 
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一　緒論

德國著名電影理論家克拉考爾（Siegfried Kracauer）認為
電影比其他藝術門類更能反映一個民族的精神：「一個國家
的電影比任何其他藝術媒體都更直接地反映出這個民族的心
態。」（劉立行，1998：頁 28）。而美國從 1930 年來，就一直
以國家行為推動美國電影進入全球市場，好萊塢電影可說是美
國文化的縮影。美國好萊塢電影之所以被稱為「鐵盒裏的大使」
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（徐春玲，2002：頁 54-56），就是因為鮮明又巧妙地傳播「美
國價值觀」，成功向全世界塑造美國形象。

大體上，透過電影的國際交流，除可為電影產業帶來巨大
的國際收入外，更可促進國際間的文化交換，使得各個國家和
民族創造的文明能迅速為全人類所共享，以增進不同民族和不
同文化之間的交流（鄭小慧、趙謙，2007：頁 6）。但也因為電
影對於國家形象的傳播，往往更能遮蔽其意識形態的本質，這
就使得電影除了增進不同國族、文化間的交流外，更長期扮演
着國與國之間文化外交、軟實力較勁交鋒的平台。

電影中最能呈現跨國文化外交、軟實力較勁交鋒者，為合
拍片。2003 年，中國國家廣電總局電影局印發《中外合作拍攝
電影片管理規定實施細則（暫行）》，規定聯合攝製的影片，其
故事發生地不受地域限制，但故事情節或主要人物須與中國內
地相關。2004 年，中國國家廣電總局又出台了《中外合作攝製
電影片管理規定》，規範了合拍片的管理程序。在聯合攝製中
規定：「需聘用境外主創人員的，應當報廣電總局批准，外方
主要演員比例不得超過主要演員總數的 2/3。」這些規定進一步
放寬了合拍政策，境外資本能夠更多地參與到影片製作，而中
方資本和企業在合作中也能夠擁有重要話語權（張恂，2012：
頁 13-14）。

在此同時，中國官方也注意到電影可以作為提升中國軟
實力戰略的重要策略，中國電影將扮演海外了解中國的重要視
窗。為此，2004 年 4 月，由中國電影製片人協會、電影頻道
和中影集團三家聯合成立的中國電影海外推廣公司正式成立，
專門致力於中國影片海外推廣，助推中國電影「走出去」（駱思
典，2012）。

近年來，伴隨中國電影產業的快速發展，中國合拍影片數
量呈現穩步發展態勢，合拍片數量佔每年國產影片總量的 10%
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左右，其吸引資金與市場開拓程度超過了普通國產影片（張
恂，2012，頁 13-14）。迄今為止，與中國電影合作的國家和
地區不斷增加，現時已超過 20 個國家。根據中國國家廣電總
局統計 2001 年到 2015 年，中外合拍片數目共 551 部，其中以
中港、中台的合拍方式最多，中美合拍片為 47 部，佔到第三
位（喻德術，2011；瀛文，2015）。同時，根據中國電影合作
製片公司統計，2019 年獲准立項的合拍故事片 94 部，創近 5
年合拍片立項數量的新高，另有一部協拍片。獲准立項的 87
部合拍片中，中國內地與香港合拍片共立項 64 部，與澳門合
拍立項 1 部，與台灣合拍立項 6 部，華語合拍仍是主流（鄭中
砥，2020）。

過往多篇相關研究指出，中港合拍片在經歷與大陸內地的
電影審查制度、政治文化環境、觀眾市場不斷融合的過程中，
原本獨特的「港味」越發稀薄，香港地域特徵減弱，中港合拍
片的文化身份也趨同於大陸內地市場化品味。至於中美合拍
片，筆者過往執行科技部一般型研究計劃「中美合拍片中國形
象的政經分析」（2014-2015 年，MOST103-2410-H-343-017-，
C103000039），分析了 8 部劇情內含東西文化相互爭霸的中美
合拍片電影，研究指出這些多元豐富的表象中國符號，吸引了
中國觀眾與西方觀眾的青睞，提供了西方觀眾對中國的想像與
憧憬，除了成功的票房為中美製片方帶來優渥的盈收外，也為
提供取景的中國景區帶來龐大的觀光收入。然而在這些中美合
拍片大量呈現的中國元素表面符號下，仍然潛藏傳統好萊塢電
影對「他者」想像的影響，從東方主義視域描述負面的中國形
象（張裕亮等，2017）。

在中港合拍片及中美合拍片成為產官學界矚目議題的同
時，中法合拍片卻未獲得太多的關注，但是一些客觀的事項，
卻說明此議題有其值得探討之處。



129

中法合拍片再現的中國形象：《勇士之門》的個案分析

歷史上，法國是電影大國，從 1895 年電影誕生至今，法
國電影已歷經一百多年的歲月。不同於美國好萊塢的商業製片
手法，法國電影更講求藉由鏡頭表達各時代的思想，在短短幾
百分鐘的影片下，述說着其表達涵義，其電影特色和好萊塢製
片有着很大的差別（李奇，2011，頁 129）。中法之間的電影交
流和合作由來已久，兩國的第一次電影合作始於 1958 年的《風
箏》，此後合作電影如《花轎淚》（1987 年，中法加合作）、《巴
爾扎克和小裁縫》（2002 年）、《拉貝日記》（2009 年，中法德
合作）等都有不錯的藝術探索。法國電影的文化包容性較大，
多以關注現實題材的文藝片為主，是對當下中國電影市場的
較好補充，而且它看重劇本（故事），豐富了中國電影的文化
多樣性，整體上提升了國產電影的藝術品位（陳犀禾、鮮佳，
2016）。2010 年 4 月 29 日是中法合拍電影的關鍵時間點，法
國總統薩科齊（Nicolas Sarközy）訪華，法國文化部長弗雷德
里克．密特朗（Frédéric Mitterrand）和中國國家廣電總局局
長王太華在北京簽署了《中法電影合拍協議》。協議規定，只
要被認可為中法合拍片，即可在兩國均被視為「本土片」，不
佔進口買斷片名額，也不佔用分賬大片名額，有點類似當年
CEPA 簽訂之後，香港電影和內地電影的關係。對於作為全球
第二大電影出口國的法國，想要依託傳統文藝電影的金字招
牌，在被好萊塢鯨吞的全球市場謀得一席之地，自然不會忽視
與擁有世界第二大電影市場的中國的合作，因為合拍片可享受
雙方優惠政策，既能幫助法國電影進入中國市場，中國也可學
習法國的電影理念，推動中國電影在歐洲地區的上映和版權銷
售，從而提升國際影響力。至於對中國人來說，冠着「中法合
拍」、「國際製作」的名號，電影在國際市場上更有賣相，還能
分擔國內票房壓力。同時，成為合拍片，首先得遵循「二八原
則」：投資上，兩國任一方都不能低於 20% 的比例；製作模式
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上，中國為主的團隊裏必須有一定比例的法國人，法國為主的
團隊也必須有一定數量的中國人（季星、鍾苑文，2014；陳犀
禾、鮮佳，2016）。

2010 年《中法電影合拍協議》簽署之後，兩國合作交流日
益頻繁，合作影片的數量快速增長，迄今有 11 部影片成為合
拍影片，包括《巴黎寶貝》、《我 11》、《夜鶯》、《王子與 108 魁
煞》、《夜孔雀．如果沒有遇見你》、《狼圖騰》、《中國之旅》、

《勇士之門》、《畫框裏的女人》、《尋找羅曼》和《訂親》，三部
協拍影片是《亞歷山德》、《大衛尼爾》以及《真實目的地中國》。

由於法國電影迥異好萊塢生產模式，因此中法合拍片往
往文化合作生產考量高於市場票房。一方面，中國聘請法國
導演前來拍攝生產，借此擴大中國電影的國際影響力；另一方
面，法國通過合拍資助中國年輕的文藝片導演，以完成歐洲
藝術電影市場的自我產業迴圈。在《我 11》、《夜鶯》、《狼圖
騰》這些中法合拍片裏，明顯再現了大量的中國元素。採取電
影的意識形態分析，進一步對《我 11》、《夜鶯》、《狼圖騰》電
影文本的政治潛意識深入的揭示，可以看到作為王小帥關注三
線建設的懷舊電影，《我 11》中充滿了文化大革命時期的宣傳
畫、標語、紅旗、革命歌曲等，在向西方講述特定時代中國歷
史與記憶的同時，也暗合國際藝術片市場潛在的認同機制、
立場和審美價值。至於《夜鶯》通過一家三代人之間的情感故
事，表現一個普通中國家庭對「中國夢」的不懈追求，闡釋了
現代都市人尋找幸福真諦的美好主題。《狼圖騰》則被中國學
者強調該片是「中國故事，全球表達」的典型案例，講述文化
大革命期間，中國知青在內蒙古草原與狼共度的親身經歷；
法國導演讓．雅克．阿諾（ Jean-Jacques Annaud）的參與，為
其加上了國際視野和全人類的情懷，探討了自然生物（狼）與
自然生態（內蒙古草原）之間的永恆命題，它也從人道人性等
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話語進入全球性意識形態的文化象徵系統（陳犀禾、鮮佳，
2016）。

伴隨着 2001 年中國加入世界貿易組織，中國與外國合拍
片數目急遽增加，中國電影明顯不願意像八十年代般，受歐美
集團的控制，要獲得歐美評審的掌聲才會引起注意，被國際
影展選上的中國影片也必須符合西方殖民式的「東方主義」色
彩。有鑑於此，中國製片家開始利用中外合拍的管道進行合
作。一些在中國電影界發展多年的代表就紛紛表示，如果中
國電影要能與國際接軌，中外合拍的方式是好方法，合拍的目
的主是要讓中國的元素、故事等進入國外的主流市場（蔣朔，
2011）。但與中國方面迥異的是西方的觀點。法國影評人皮耶
里斯昂（Pierre Rissient）說：「西方人看中國影展，僅有少數
真正為電影而電影，多數是出於對中國語言、政治、社會的興
趣。」（胡清暉，2003：頁 39）

這就引發了筆者的興趣，究竟自 2010 年中法雙方簽署
《中法電影合拍協議》後迄今的中法合拍片的文本體現了何種
中國形象？中法合拍片是否基於法國電影迥異好萊塢生產模
式，文化合作生產考量高於市場票房，使得再現的中國形象開
始呈現正面的形象？或者有些影片仍採取好萊塢生產模式，
從西方文化霸權的立場曲解／消解中國的歷史文化，將中國視
為神秘的東方符碼，從消費主義和後殖民主義視域中觀照東
方？

二　文獻探討

1　意識形態理論與文化霸權理論

電影生產本質上是一種意識形態的生產，它既受制於意識
形態生產，也再生產着意識形態。法國馬克思主義思想家阿圖
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塞（L. Althusser）的理論研究範圍相當廣泛，雖然不涉及電影
理論，但他的意識形態理論卻對電影的意識形態批評提供了重
要的基礎。

阿圖塞在〈意識形態與意識形態國家機器〉一文中指出，
將政治和意識形態兩者歸諸於上層結構，並以兩個詞彙來界定
上層結構：壓制性國家機器（Repressive State Apparatuses）和
意識形態國家機器（ Ideological State Apparatuses）。前者指軍
隊、警察、法律等系統，後者則包含各種意識形態、宗教、道
德、倫理、教育、傳播媒介、文化（包括文學、藝術、運動）
等組織機構和價值體系（Althusser, 1971）。在此基礎上，阿圖
塞進一步提出關於意識形態的三個命題：1. 意識形態沒有歷
史。2. 意識形態是一種「表象」，在這種表象中，個體與其實
際生存狀況的關係是一種想像關係。3. 意識形態把個體召喚為
主體（李恒基、楊嬰編，1995）。

在「意識形態把個體召喚為主體」這一命題中，阿圖塞提
出了召喚（ interpellation）這個概念。在阿圖塞看來，意識形
態國家機器的基本職能就是讓個體進入社會機構並為其提供位
置。他指出，社會制度先於個體而存在，個體只能通過規定
的功能和角色進入社會制度，意識形態正是通過對個體與社會
之間的想像關係來界定的實際存在狀況，從而實現意識形態把
個體召喚為主體。這種召喚過程，從本質上來說，就是要讓個
體臣服於主流意識形態，使個體不再對社會秩序構成威脅，絕
對服從權威，自願接受驅使，成為國家機器的馴服臣民。而這
也就是阿圖塞所說的，個體與其實際生存狀況之間的想像關係

（李恒基、楊嬰編，1995）。
阿圖塞的意識形態理論對電影研究產生了重大影響，特別

是對電影作為純藝術的觀點提出了針鋒相對的挑戰，因為電影
本身就被視為是一種意識形態。電影生產是商品生產，要體現
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資本的再生產，它的價值消費過程就是實現資本增值的過程。
同時，由於電影能夠在廣泛程度上左右觀眾的意識，從表面上
看電影似乎是對現實社會的機械複製，實際上是按照國家意識
形態的規則虛構現實。明顯地，電影同其他意識形態方式一
樣，把個體的人變為主體臣民，也就是把個體同化，以進行社
會形態再生產（彭吉象，2002）。

阿圖塞對意識形態的分析固然凸顯了意識形態再現體系
的功能，但卻忽略了意識形態抗爭層面的解釋，從而缺乏對社
會關係的推演。這也使得阿圖塞的文化研究被批評是方法學上
的「狹隘文本主義」，也就是認為無論電影、電視節目、廣告
等，都具有再製主控意識形態的功能，而閱聽人會被文本設定

（Lovell,1980: p.44, 250）。
葛蘭西（Antonio Gramsci）所提出的文化「爭霸／霸權」

（hegemony）理論，恰恰可以補充阿圖塞意識形態分析流於機
械決定論的缺憾。葛蘭西的文化「爭霸／霸權」（hegemony）理
論的精義即在於，霸權的取得不能僅靠軍隊、警察、司法單
位、行政科層等政治社會的剝削與鎮壓，霸權維繫的真正關鍵
是掌權者，透過市民社會的教育機構、大眾媒體、宗教、家庭
等文化意識形態機構或制度，塑造一套道德共識或價值標準，
以取得文化領域的領導權。進一步論之，「爭霸／霸權」的意
義，即在於統治者為了鞏固其霸權統治而從事的意識形態抗爭
過程。為了贏取道德及文化的共識和領導權，統治者一方面透
過市民社會散佈其既有的統治意識形態，另一方面面對市民社
會中產生的反對意識形態，也必須不斷抗爭、妥協、包容或重
構。霸權的概念因此必須以「爭霸」的過程來理解，這是一種

「動態的平衡」，同時解釋了社會中衝突與共識的現象，宰制與
抗爭的過程（張錦華，1994）。

葛蘭西的文化「爭霸／霸權」理論，引發了 Chantal Mouffe
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與 Ernesto Laclau 進一步用意識形態「構連、解構、重構」的語
意分析，詮釋意識形態的抗爭過程，也從而拓展了「爭霸／霸
權」對大眾媒體運作的分析。研究者開始從社會事實建構的觀
點，分析所謂的「社會事實」，是如何被「建構、合法化、再產
製」，以及如何經歷「攻擊、重構和轉換」。簡言之，此種意識
形態分析強調語意類目的意義，必須從整體結構的關係位置上
去解釋（張錦華，1994）。

2　東方主義

葛蘭西學派提出文化是在市民社會當中運作，在任何一個
非極權社會中某些文化形式，一定會壓過並且支配其他的文化
形式，這種文化上的領導統御，便是葛蘭西所言的「霸權」，
東方主義之所以如此持久且強勢，便是由於文化霸權造成的結
果。文化霸權理論與東方主義對於權力模式的解釋，與其如何
運用在文化、意識形態中有相同的立基點。

葛蘭西的文化霸權理論探討國內統治階級與從屬階級在文
化與意識形態上的權力鬥爭，後殖民理論大師薩伊德（Edward 
Said）則延伸到東西方文化間的權力關係，並將這種權力關係
用於東西方文化之間的不平等地位上。薩依德批判不同時期
美、英、法、伊斯蘭學者共通之「東方／西方」二分法的論述
結構，以及他們強烈的西方中心主義，使其在遭遇到伊斯蘭
的「他者」之時，便產生相應的「我者／他者」文化區分意識。
並且，薩伊德認為東方主義是以其外在性為前提：「東方學專
家、詩人或學者促使東方發言，是為了西方來描述東方，他
從來不去關心東方，除非是為了他所說的（事情）找理由……」

（薩依德［Edward Said］著，王宇根譯，1999：頁 28）。這種
外在性最主要的產物就是「再現」（ represent），它並非是對東
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方的「自然」描繪，而是被片段化的篩選特定符碼後的簡單理
解。東方被置於西方文化的權力話語之下，成為被批判、被
研究、被描寫的對象。這種話語的基本操作模式是一整套的
二元對立模式：東方主義視野中的東方總是落後原始、荒誕無
稽、神秘奇詭，西方則是理性、進步、科學、文明的象徵。

「在西方的想像中，『東方』是一個歐洲人的發明，充滿着浪漫
傳奇色彩和異國情調、圍繞着人們的記憶和視野，有着奇特
經歷的地方。」（薩依德［Edward Said］著，王宇根譯，1999：
頁 1）

在〈想像的地理和其再現：東方化東方〉一章中，薩依德
舉了西方世界接受伊斯蘭教的過程，說明西方世界如何用有限
的東方主義詞彙與想像，自己限定結果。薩依德援引丹尼爾

（Norman Daniel）的研究，丹尼爾提到影響基督教徒認知伊斯
蘭教的關鍵，就是把基督教和伊斯蘭教作類比：既然耶穌基督
是基督教的信仰基礎，穆罕默德之於伊斯蘭教就好像耶穌基督
之於基督教，「東方主義」的功用，主要不是再現伊斯蘭教，
而是再現了中世紀的基督教（薩依德［Edward Said］著，王志
弘等譯，1999：頁 84-89）。薩依德指出，西方對東方的「再
現」，是為了將東方化約成符合西方人觀點，東方人都想要學
得西方社會某種龐大而原始的東西（如基督、歐洲或西方的本
質）。薩依德進一步闡述東方主義的「再現」本身就是一個戲
劇的概念，東方（ the Orient）就是把整個東邊的世界局限起來
的一個舞台，好比一個戲劇家把他們特有感知的歷史、文化背
景，有技巧地寫入劇本，他們手邊有一大套東方文化的劇目，
只要有其中一本，就會帶你進入奇詭豐富的世界，例如：埃及
的人面獅身像、希臘特洛伊城。薩依德的東方主義強調西方單
向地形塑東方他者形象的問題，歷史學者德里克（Arif Dirlik）
則提出「東方人的東方」，也就是當我們將「東方人」視為能動
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者的角色參與意識形態的建構，而非相較於歐洲話語的沉默客
體時，東方主義及整個現代意識的問題又是怎樣的面貌？德里
克認為，歐美東方主義的認知與方法在二十世紀已經成為東方

「自我形象的構成」，他借用美國人類學者普拉特（Mary Louise 
Pratt）「接觸地帶」的概念，說明東西文化的「接觸地帶」是統
治的地帶，他並未廢除權力結構，它是這種權力的表達，也是
為這種權力服務的中介地帶（德里克［Arif Dirlik］著，王寧等
譯，1999：頁 72-73、278）。

大陸學者楊俊蕾討論海外學者對於中國形象塑造的認知
理解偏差，並以謝晉電影研究的文章為例，認為這些文章在文
獻引用上，常常出現片段化引注、遮蔽式文獻轉引與文本選擇
單項度的問題。楊俊蕾以東方主義的視角檢視這些文獻，認
為就是西方研究者以慣用的知識模式和關於東方的現有描述，
對謝晉電影的影像進行想像解讀和再編碼，因此形成對謝晉電
影創作意圖的偏差認識，也成為東方主義的新註腳（楊俊蕾，
2010：頁 61-69）。

大陸學者陳仙俠討論華人影星參演好萊塢電影，認為成
龍等華人影星參演好萊塢電影，是從東方進入西方的跨文化實
踐，構成了典型的「東方人的東方主義」，他認為好萊塢電影
借助美國國力，在全球範圍內建立龐大的宣傳體系，將世界電
影人吸納入「接觸地帶」中，但這個「地帶」並沒有廢除權力結
構，反而增強了權力話語，它擁有評估區域性明星、電影人地
位的權威性，並要求被吸納進來的電影人放棄自身文化經驗，
生產出帶有好萊塢烙印的影視作品，進而鞏固自身的地位，是
葛蘭西「文化霸權」理論的典型（陳仙俠，2013：頁 78-79）。
大陸學者余佳麗認為在全球化的影響下，好萊塢電影不再是西
方導演獨霸，越來越多的華人導演參與期間，使華人好萊塢電
影帶上「自我東方化」的色彩，東方人以西方論述東方的邏輯
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為參照，固化了東方主義的行為與話語表達，如《臥虎藏龍》、
《英雄》等，「自我東方化」成為東方導演把電影推向國際市場
的有力武器（余佳麗、林國淑，2007）。

三　研究方法

本文在研究方法上，考量論文的性質及實際執行過程面臨
的問題，將採用意識形態批判分析和符號學分析法。

1　研究對象

2010 年《中法電影合拍協議》簽署之後，兩國合作交流
日益頻繁，合作影片的數量快速增長，迄今有 11 部影片成為
合拍影片， 包括《巴黎寶貝》（2011）、《我 11》（2012）、《夜
鶯》（2013）、《王子與 108 魁煞》（2015）、《夜孔雀．如果沒
有遇見你》（2015）、《狼圖騰》（2015）、《中國之旅》（2015）、

《勇士之門》（2016）、《畫框裏的女人》（2017）、《尋找羅麥》
（2018）、《訂親》（2019）等。

為了探討中法合拍片電影產製模式，中法合拍片傳達何
種中國國家形象，以及中國藉由中法合拍片推動文化外交的成
效，筆者依照前述中外合拍片定義── 符合《中外合作攝製電
影片管理規定》相關規定，向中國國家廣播電影電視總局，申
請電影劇本備案、立項，批准後完成拍攝，並最終通過審查獲
得公映許可證的影片── 選取 2010 年中法雙方簽署《中法電
影合拍協議》迄今符合上述定義的中法合拍影片共 11 部，作
為分析對象。（參見表 1）
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ie

n 
Je

an
-

B
ap

ti
st

e
）、

伯
特

讓
．

伊
夫
．

沙
特

萊
（

Je
an

-Y
ve

s 
C

ha
te

la
is

）

15
9.

46
萬

人
民

幣
影

片
根

據
中

國
古

典
四

大
名

著
《

水
滸

傳
》

改
編

，
講

述
了

年
輕

的
小

王
子

、
小

女
孩

佩
佩

和
一

幫
令

人
生

畏
的

悍
將

為
了

揭
露

司
馬

大
都

督
謀

朝
篡

位
的

謊
言

，
與

之
決

一
死

戰
，

最
終

重
登

皇
位

的
故

事
。

該
片

作
為

《
中

法
電

影
合

拍
協

議
》

框
架

下
的

首
部

3D
動

畫
合

拍
片

。
劇

情
並

未
提

及
西

方
人

物
、

元
素

及
文

化
等

。

20
15

夜
孔

雀
．

如
果

沒
有

遇
見

你
（

Le
 P

ao
n 

de
 N

ui
t ）

SM
G

尚
視

影
業

、
海

秀
娛

樂
、

大
慶

百
湖

影
視

傳
媒

有
限

責
任

公
司

、
峨

眉
電

影
集

團
有

限
公

司
、

法
國

烏
迪

亞
納

製
作

有
限

公
司

、
海

秀
傳

媒
（

天
津

）
有

限
公

司
／

SM
G

尚
視

影
業

、
珠

江
影

業
傳

媒
股

份
有

限
公

司

戴
思

傑
／劉

亦
菲

（
飾

演
艾

爾
莎

）、
劉

燁
（

飾
演

紋
身

師
建

民
）、

余
少

群
（

飾
演

馬
榮

兒
子

馬
林

）、
黎

明
（

飾
演

尺
八

高
手

馬
榮

）

2,
60

0
萬

人
民

幣
《

夜
孔

雀
》

是
一

部
中

法
合

拍
的

文
藝

愛
情

電
影

。
影

片
講

述
了

法
國

籍
華

裔
長

笛
手

艾
爾

莎
從

巴
黎

到
成

都
的

幾
段

邂
逅

，
以

及
由

此
引

發
的

感
情

糾
葛

的
故

事
。

艾
爾

莎
（

劉
亦

菲
飾

）
先

後
在

成
都

愛
上

了
絲

綢
研

究
員

、
尺

八
高

手
馬

榮
（

黎
明

飾
），

同
時

與
其

兒
子

馬
林

（
余

少
群

飾
）

有
情

感
糾

葛
，

後
又

在
巴

黎
與

紋
身

師
建

民
（

劉
燁

飾
）

之
間

產
生

情
感

。
除

了
拍

攝
場

景
在

巴
黎

取
景

外
，

劇
情

並
未

提
及

西
方

人
物

、
元

素
及

文
化

等
。

2 0
15

狼
圖

騰
（

W
ol

f  
To

te
m

）
中

國
電

影
股

份
有

限
公 司

、
荷

貝
拉

藝
公

司
／

中
國

電
影

股
份

有
限

公
司

、
火

星
影

業

讓
．

雅
克
．

阿
諾

（
Je

an
-

Ja
cq

ue
s 

A
nn

au
d

）
／

馮
紹

峰
（

飾
演

陳
陣

）、
竇

驍
（

飾
演

楊
克

）、
巴

森
扎

布
（

飾
演

畢
利

格
阿

爸
）、

昂
哈

妮
瑪

（
飾

演
噶

斯
邁

）、
尹

鑄
勝

（
飾

演
包

順
貴

）

7
億

人
民

幣
（

中
國

）
《

狼
圖

騰
》

是
一

部
中

法
合

拍
的

3D
劇

情
片

，
改

編
自

姜
戎

的
同

名
小

說
《

狼
圖

騰
》。

拍
攝

地
點

在
中

國
內

蒙
古

自
治

區
。

劇
情

講
述

19
67

年
，

北
京

知
青

陳
陣

和
楊

克
來

到
內

蒙
古

額
侖

大
草

原
插

隊
，

和
蒙

古
族

牧
民

畢
利

格
一

家
成

為
好

友
。

在
與

草
原

狼
群

接
觸

後
，

陳
陣

對
這

一
物

種
有

了
強

烈
的

興
趣

，
甚

至
有

了
想

自
己

養
一

隻
小

狼
的

念
頭

。
一

群
外

來
人

貪
婪

地
掠

奪
了

狼
群

儲
存

過
冬

的
黃

羊
，

打
破

了
狼

群
和

牧
民

之
間

的
生

態
平

衡
，

而
以

場
部

主
任

包
順

貴
為

首
的

生
產

隊
員

發
起

的
滅

狼
運

動
，

更
使

狼
群

和
人

類
之

間
的

關
係

陷
入

到
了

劍
拔

弩
張

的
地

步
。

劇
情

並
未

提
及

西
方

人
物

、
元

素
及

文
化

等
。
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20
15

中
國

之
旅

（
Vo

ya
ge

 e
n 

C
hi

ne
）

上
海

青
曦

文
化

傳
播

有
限

公
司

、
法

國
高

低
電

影
製

作

麥
佐

丹
（

Zo
ltá

n 
M

ay
er

） 
／

Y
o

la
n

d
e 

M
o

re
au

（
飾

演
L

il
ia

n
e

）
、

屈
菁

菁
（

飾
演

D
a

n
ji

e
）

、
林

棟
甫

（
飾

演
C

ha
o ）

17
0

萬
美

元
（

1,
19

0
萬

人
民

幣
）

為
紀

念
中

法
建

交
50

周
年

，
由

法
國

導
演

麥
佐

丹
執

導
的

《
中

國
之

旅
》，

是
希

望
通

過
一

位
法

國
女

性
的

視
角

，
來

展
現

中
國

都
市

和
鄉

村
特

有
的

風
土

人
情

。
劇

講
述

55
歲

的
法

國
鄉

村
護

士
莉

莉
安

（
Li

lia
ne

），
在

得
知

多
年

未
見

的
兒

子
克

里
斯

朵
夫

在
中

國
突

然
離

世
後

，
隻

身
一

人
來

到
陌

生
中

國
，

要
把

兒
子

遺
體

接
回

家
的

故
事

。
在

旅
程

中
，

經
過

與
熱

情
、

友
善

、
樸

實
的

中
國

民
眾

近
距

離
接

觸
後

，
莉

莉
安

深
深

理
解

兒
子

的
中

國
之

行
的

熱
情

，
與

此
同

時
，

使
得

中
法

人
民

也
由

此
結

下
深

厚
友

誼
。

20
16

勇
士

之
門

（
W

ar
rio

rs
 G

at
e ）

歐
羅

巴
影

業（
Eu

ro
pa

 
C

or
p.

）、
上

海
基

美
影 業

股
份

有
限

公
司 （

F
u

n
d

a
m

e
n

ta
l 

Fi
lm

s ）
、

基
美

影
畫

有
限

公
司

／
基

美
影

業
、

法
國

歐
羅

巴
公

司

馬
蒂

亞
斯
．

霍
恩

（
M

at
th

ia
s 

H
oe

ne
）

／
盧
．

貝
松

（
L

uc
 

B
es

so
n ）

／
趙

又
廷

（
飾

演
趙

武
士

）、
倪

妮
（

飾
演

蘇
琳

公
主

）、
尤

賴
亞
．

謝
爾

頓
（

U
ri

ah
 S

he
lt

on
）（

飾
演

傑
克

）、
吳

鎮
宇

（
飾

演
巫

師
）

3 2
0

萬
美

元
（

2,
24

0
萬

人
民

幣
）

影
片

講
述

男
主

角
傑

克
是

一
位

愛
打

遊
戲

男
孩

，
機

緣
巧

合
下

打
開

了
異

世
界

的
大

門
前

往
虛

擬
的

遊
戲

世
界

。
在

被
架

空
的

異
世

界
，

公
主

與
武

士
為

了
躲

避
蠻

族
追

捕
，

來
到

現
代

避
難

，
而

男
主

角
傑

克
卻

成
為

了
這

個
公

主
的

護
衛

，
捲

入
了

有
關

納
尼

亞
傳

奇
和

種
族

命
運

的
戰

爭
。

導
演

馬
蒂

亞
斯
．

霍
恩

表
示

，
自

己
非

常
熱

愛
中

國
文

化
，

張
藝

謀
、

徐
克

、
周

星
馳

導
演

對
他

的
創

作
曾

產
生

深
刻

影
響

，
因

此
，

在
拍

攝
《

勇
士

之
門

》
時

，
他

把
很

多
神

秘
的

東
方

元
素

與
西

方
文

化
相

融
合

，
讓

影
片

更
符

合
中

西
方

觀
眾

的
胃

口
。

20
17

畫
框

裏
的

女
人

（
Th

e 
La

dy
 in

 th
e 

Po
rtr

ai
t ）

恒
大

影
視

文
化

有
限

公
司

、
法

國
安

娜
桑

德
斯

電
影

公
司

查
理
．

德
莫

（
C

h
a

rl
e

s 
d

e
 M

ea
ux

）／
范

冰
冰

（
飾

演
烏

喇
那

拉
氏

）、
梅

爾
維

爾
．

珀
波

M
el

vi
l P

ou
pa

ud
 （

飾
演

王
志

誠
）、

黃
覺

（
飾

演
乾

隆
）

N
/A

《
畫

框
裏

的
女

人
》

是
由

中
國

、
法

國
聯

合
製

片
，

曾
被

聯
合

國
授

予
「

聯
合

國
人

文
導

演
」

的
法

國
導

演
查

理
．

德
莫

執
導

，
范

冰
冰

、
梅

爾
維

爾
．

珀
波

、
黃

覺
主

演
的

古
裝

宮
廷

片
。

該
片

以
法

國
傳

教
士

畫
家

王
致

誠
在

宮
中

為
皇

后
畫

肖
像

畫
為

主
線

，
講

述
了

清
朝

乾
隆

年
間

宮
廷

內
部

的
權

利
鬥

爭
及

情
感

糾
葛

的
眾

生
相

。
該

片
於

20
17

年
12

月
20

日
在

法
國

上
映

，
20

20
年

9
月

在
擁

有
40

多
年

歷
史

的
法

國
獨

立
電

影
院

G
la

sg
ow

 
Fi

lm
 T

he
at

re
上

映
，

外
媒

誇
讚

范
冰

冰
是

值
得

敬
佩

的
合

作
夥

伴
。
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20
18

尋
找

羅
麥

（
Se

ek
 M

c 
C

ar
tn

ey
 L

oo
ki

ng
 

fo
r R

oh
m

er
）

武
漢

傳
奇

人
影

視
、

北
京

春
秋

時
代

、
法

國
R

eb
oo

t 公
司

／北
京

春
秋

時
代

、
法

國
R

eb
oo

t 公
司

、
海

南
傳

奇
影

業

王
超

／
韓

庚
（

飾
演

趙
捷

）、
傑

瑞
米
．

埃
爾

卡
伊

姆
（

Je
re

m
ie

 E
lk

ai
m

）（
飾

演
羅

麥
）、

阿
麗

絲
．

德
．

朗
克

桑
（

A
lic

e 
de

 L
en

cq
ue

sa
in

g）
（

飾
演

蘇
菲

）、
菅

紉
姿

（
飾

演
茱

莉
）

56
5.

04
萬

人
民

幣
《

尋
找

羅
麥

》
改

編
自

王
超

的
小

說
《

去
了

西
藏

》，
是

一
部

中
法

合
拍

的
文

藝
題

材
電

影
，

並
由

王
超

編
劇

並
執

導
，

彙
集

了
韓

庚
、

傑
瑞

米
．

埃
爾

卡
伊

姆
等

人
的

演
出

陣
容

，
影

片
圍

繞
着

主
人

公
趙

捷
而

展
開

。
影

片
將

鏡
頭

對
準

了
一

對
青

年
人

之
間

真
摯

感
人

的
友

誼
，

透
過

一
段

找
尋

與
回

憶
的

經
歷

，
一

次
跌

宕
起

伏
的

心
路

歷
程

，
帶

領
觀

眾
跨

越
時

間
與

空
間

的
長

河
，

擺
脫

思
想

上
的

桎
梏

，
在

人
生

的
旅

途
中

，
在

兜
兜

轉
轉

的
情

感
裏

，
探

尋
影

片
背

後
所

隱
藏

的
更

深
層

次
的

意
義

。

20
19

訂
親

（
en

ga
ge

m
en

t ）
大

地
藝

彩
（

北
京

）
影

視
文

化
傳

媒
有

限
公

司

盧
．

貝
松

（
Lu

c 
B

es
so

n ）
／安

建
軍

、
楊

惠
龍

／凡
妮

莎
．

吉
德

（
Va

ne
ss

a 
G

ui
de

）（
飾

演
法

國
女

記
者

斯
諾

）、
曹

雨
童

（
飾

演
中

國
農

村
青

年
長

根
）

4 1
萬

人
民

幣
《

訂
親

》
則

描
述

了
一

位
法

國
女

記
者

斯
諾

在
改

革
開

放
的

八
十

年
代

初
機

緣
巧

合
下

來
到

中
國

，
邂

逅
了

農
村

小
伙

子
劉

長
根

，
兩

人
共

度
了

一
段

美
好

的
時

光
，

斯
諾

用
手

中
的

相
機

記
錄

着
跟

隨
着

長
根

的
所

見
所

聞
，

見
證

了
那

個
年

代
中

國
年

輕
人

戀
愛

與
婚

配
糾

葛
的

過
程

，
並

和
長

根
留

下
了

一
段

刻
骨

銘
心

的
浪

漫
愛

情
故

事
。

資
料

來
源

：
作

者
自

行
整

理
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為了論證中法合拍片是否基於法國電影迥異好萊塢生產模
式，文化合作生產考量高於市場票房，使得再現的中國形象開
始呈現正面的形象？或者有些影片仍採取好萊塢生產模式，從
西方文化霸權的立場曲解／消解中國的歷史文化，將中國視為
神秘的東方符碼，從消費主義和後殖民主義視域中觀照東方？
基於此一研究目的，筆者在挑選研究樣本前，逐一檢視表 1 所
列的 2010 年迄今的 11 部中法合拍片，依據下述標準選樣：
1. 劇情內容存在東西方文化元素同時並存、相互交流及爭霸
的情形；2. 製作／發行公司的經營規模型態，符合好萊塢生產
模式；3. 導演／監製的電影製作風格，符合好萊塢電影敍事類
型；4. 以及市場票房等。

根據上述選樣標準，2010 年迄今的中法合拍片符合標準
1：東西方文化元素同時並存、相互交流及爭霸的影片，集中
在《中國之旅》（2015 年）、《勇士之門》（2016 年）、《畫框裏
的女人》（2017 年）、《尋找羅麥》（2018 年）、《訂親》（2019
年）。接着，筆者再依據選樣標準 2、3，進一步檢視上述這 5
部中法合拍片，有哪幾部影片的製作／發行公司經營規模型態
及導演／監製的電影製作風格，符合好萊塢生產模式及電影敍
事類型，發現《勇士之門》（2016 年）的監製及編劇是法國國
際級導演盧．貝松（Luc Besson）操刀，由製片商／發行公司
為盧．貝松一手創辦的歐羅巴影業（Europa Corp.），以及入
股歐羅巴影業成為第二大股東的上海基美影業股份有限公司

（Fundamental Films）投資生產，最符合選樣標準。至於在選
樣標準 4：票房上，《勇士之門》（2016 年）為 2,240 萬人民幣、

《中國之旅》（2015 年）為 1,190 萬人民幣、《尋找羅麥》（2018
年）為 565.04 萬人民幣、《訂親》（2019 年）為 41 萬人民幣、

《畫框裏的女人》（2017 年）缺乏票房記錄，是這五部中法合拍
片票房最高者。
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筆者也回顧了《勇士之門》（2016 年）編劇及監製盧．貝
松在影壇成名過程，他首先以《碧海藍天》、《霹靂煞》等法語
影片打出國際市場，再以英語電影《終極追殺令》、《第五元
素》、《聖女貞德》等打響名號，成為法式警匪動作片的代表，
進而贏取國際影壇公認他成功地打造出法國的好萊塢。特別是
2000 年，盧．貝松創立歐羅巴影業（Europa Corp.）專攻商業
電影的製作，例如《終極殺陣》（Taxi）系列的第 2 集及第 3 集
的製作，邀請李連杰參演的《龍之吻》與《鬥犬》、恐怖片《戰
慄》（Haute Tension），以及文藝片如《馬奎斯的三場葬禮》（The 
Three Burials of Melquiades Estrada）。從盧．貝松過往執導的
記錄看來，他被譽為「成功打造法國好萊塢」的電影人可說實
至名歸，也正由於這些成就，使得他編劇及監製的《勇士之門》

（2016 年）充滿了濃厚的好萊塢生產模式及電影敍事類型。
依據上述的選樣標準，本文選取了與 2008 年由美國導演

羅伯．明可夫（Rob Minkoff）執導的中美合拍片《功夫之王》
（The Forbidden Kingdom），有着相似劇情，電影內容呈現東
西文化相互爭霸的中法合拍片《勇士之門》（2017）作為研究對
象。《勇士之門》，是由法國國際級導演盧．貝松（Luc Besson）
編劇及監製，導演為英國馬蒂亞斯．霍恩（Matthias Hoene），
趙又廷、倪妮、尤賴亞．謝爾頓（Uriah Shelton）、吳鎮宇等主
演，於 2017 年賀歲檔期上映，製片商為盧．貝松一手創辦的
歐羅巴影業（Europa Corp），以及入股歐羅巴影業成為第二大
股東的上海基美影業股份有限公司（Fundamental Films）。有
別於大部分中法合拍片的文藝氣質，《勇士之門》一開始打出
的就是商業大片牌。影片全程使用英語對白，顯然把市場目標
對準了全世界，但大部分主演都是華人，更能讓中國觀眾有親
切感。
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2　研究方法

2.1　意識形態批判分析

根據學者 Ryan & Kellner 提出的「表述的政治」（ the 
politics of representation）概念，在好萊塢電影體制內，有一
種保守或右派的編碼，代表着執法者，是一種「政治電影」，
而在體制之外， 尤其是「獨立電影陣線」（ independent films 
sector），他們則以另一種電影實踐（cinematic practice）的編
碼，對主流電影作「政治性抗爭」，是另一種「政治電影」。
Ryan & Kellner 提出的「表述的政治」概念，對當代好萊塢電
影的政治和意識形態作了深入的系統分析，他們發現一些激
進的批評家認為，好萊塢電影將主流體制及傳統價值觀合法
化和自然化，在電影的再現成規中鞏固資產階級及統治階級
的意識形態、體制和價值觀（bourgeois ideology, institution and 
values）（Ryan & Kellner, 1988: pp.1-16, 266-287; 陳家樂、 朱
立，2008：頁 31-32）。

在 Ryan & Kellner 之後，Browne 提出了「政治表述」
（political representation）的概念，繼續論述和豐富了這個理
論，他認為電影的政治表述帶有一種「寫作實踐的策略」（a 
politique of writing practices）。研究者應比較主流電影（代表資
產階級意識形態的電影）及非主流電影（獨立電影）在歷史真
相及政治議題的表述差異，從而揭示電影生產機制背後所隱藏
的意識形態、鬥爭及其運作（Browne, 1990: pp.1-20; 陳家樂、
朱立，2008：頁 35-36）。

學者陳家樂、朱立在《無主之城：香港電影中的九七回歸
與港人認同》一書中，即試圖透過解讀電影文本的政治表述，
揭示香港電影如何反映製作人（導演、編劇）的政治意識，或
政治的潛意識。陳家樂、朱立認為，從外在層面言，電影理論
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在釐清媒體本質的過程中，都可以被歸納為以下四個基本探討
的途徑：1. 電影媒體與素材的關係，即電影的技術層面。2. 電
影媒體與主題的關係，即美學的考慮。3. 電影媒體與生產形
態的關係，即經濟的網絡。4. 電影媒體與社會和政治環境的
關係，即意識形態的成分（陳家樂、朱立，2008：頁 43-45；
Bywater ＆ Sobchack, 1989）。陳家樂、朱立採取了電影的意識
形態批判（ ideological critism）取向的文本分析，來檢視電影
文本與社會和政治環境的關係，討論作品的內容訊息對於社會
傳播的作用及其產生的社會條件，並對電影文本的政治潛意
識作出深入的揭示和發掘。這是阿圖塞（L. Althusser）所指的

「症候閱讀」（ symptomatic reading），它試圖揭示文本表層結構
下的深層結構，那些在文本表面上，沒有外露的意義，而是隱
藏在意識形態裏，要像診斷般揭露的術語和分節的要點（陳家
樂、朱立，2008：頁 43-45）。

從內在層面而言，陳家樂、朱立透過分析電影的敍事、電
影鏡頭、歌曲歌詞和重要對白，探討電影的形式和風格如何呈
現政治表述，是一種稱為「電影形式」的文本分析。同時，外
在層面與內在層面的文本分析並非各自獨立，互不聯繫，兩者
反而是互為緊扣，從電影文本擴展至社會語境，互相呼應，找
到根據，亦互相超越，達到解讀／詮釋，自成意義的層面（陳
家樂、朱立，2008：頁 43-45）。

2.2　符號學分析法

流行文化具有顯著的獨特語言符號系統，這些語言符號也
以特殊邏輯運作。流行文化的語言符號結構具有雙重性，一方
面是一般語言符號的特性，另一方面又顯示出特殊語言符號的
特性。流行文化的語言符號學所研究的，就是流行文化採取的
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特殊語言的符號結構及其運作規律。法國符號學者羅蘭．巴
特（Roland Barthes）論證流行文化的符號結構時強調，它的特
殊語言符號結構及其運作邏輯，對於揭示它的神秘性具有特別
意義，絕不能停留在一般語言符號分析的層面，而是要深入發
現它的特殊符號運作邏輯（費斯克［ John Fiske］著，張錦華等
譯，1990）。

符號學強調符號的意義是定位於深層的社會文化情境之
中，表面的訊息不足以真正了解意義的產製方式。傳播學者費
斯克（John Fiske ）依據巴特對意義的分析，指出符號的三個層
次意義：

1. 表面意涵：亦即符號中的符號具（ signifier）、符號義
（ signified）之間，以及符號和它所指涉的外在事物之間的關
係。巴特稱這個層次為明示義（denotation），指的是一般常
識，就是符號明顯的意義（費斯克［ John Fiske］著，張錦華等
譯，1990）。

2. 社會迷思：巴特提到符號產製意義的第 2 層次有三種
方式。第 1 種方式是隱含義（connotation），它說明了符號如
何與使用者的感覺或情感，以及其文化價值觀互動，也就是說
解釋義是同時受到解釋者與符號或客體所影響。第 2 種方式就
是迷思（myth），巴特認為迷思運作的主要方式是將歷史「自
然化」，亦即迷思原本是某個社會階級的產物，而這個階級已
在特定的歷史時期中取得主宰地位，因此迷思所傳佈的意義必
然和這樣的歷史情境有關。但是迷思的運作就是企圖否定這
層關係，並將迷思所呈現的意義當作是自然形成的，而非歷史
化或社會化的產物。迷思神秘化或模糊了它們的起源，也因
此隱匿了相關的政治和社會層面的意義。第 3 種方式是象徵

（ symbolic），當物體由於傳統的習慣性用法而替代其他事物的
意義時，透過隱喻（metaphor）、轉喻（metonymy），即成為象
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徵（費斯克〔 John Fiske〕著，張錦華等譯，1990）。
3. 意識形態：符號靠其使用者才免於成為過時品，也唯有

靠使用者在傳播中與符號的一唱一和，才能保存文化裏的迷思
和隱含的價值。存在於符號與使用者、符號與迷思和隱含義之
間的關係，正是一種意識形態的關係（費斯克［John Fiske］著，
張錦華等譯，1990）。

電影作為流行文化的重要組成，本質上是一種意識形態的
生產，既受制於意識形態生產，也再生產着意識形態。同時，
誠如霍爾（S.Hall）等文化研究學者指出，人們在消費流行文
化的時候，往往被其外在的物質性質和感性特點所吸引，從而
忽視隱藏其中的意識形態。而中法合拍電影對於國家形象的傳
播，往往更能遮蔽其意識形態的本質，這就使得電影除了增進
不同國族、文化間的交流，長期來也扮演着國與國之間文化外
交、軟實力較勁交鋒的平台。為此，本文試圖藉由符號學分
析法，剖析中法合拍片裏潛藏的中國形象的社會迷思與意識形
態。

四　分析

作為一部電影內容呈現東西文化相互爭霸的中法合拍片
《勇士之門》，本節試圖援引意識形態理論與文化霸權理論、東
方主義的研究，並採用意識形態批判分析及符號學分析的研究
方法，論證電影本文再現了哪些中國形象，是否中法合拍片基
於法國電影迥異好萊塢生產模式，文化合作生產考量高於市場
票房，使得再現的中國形象開始呈現正面的形象？或者有些影
片仍採取好萊塢生產模式，從西方文化霸權的立場曲解／消解
中國的歷史文化，將中國視為神秘的東方符碼，從消費主義
和後殖民主義視域中觀照東方？分析結果，本文歸納了《勇士



148

張裕亮、劉念夏

之門》再現了如下的三種中國形象：集體盲從專制的國度；順
從、等待被拯救的東方女性；西方視域下的「奇觀」東方。

1　集體盲從專制的國度

建構東方主義的理論基點來自對立面的「西方」。正是
從西方這個「他者」的眼中，東方才被當作一個想像中的「他
者」，並成為西方的對立面。長久以來在西方人眼中對東方的
偏見，東方人一方面有着「專制」、「盲從」的習性，遠離文明
中心；另一方面，東方本身又不無某種「神秘」色彩。

同時，從十九世紀下半葉到二十世紀前十幾年，動盪不安
的中國也確實為西方的地獄想像提供了許多素材。中國的形象
一落千丈，從世界上「前所未有的最好的」理想國變成了應當
被「排除在歷史之外」的蒙昧專制的反面典型。在這麼短的時
期內中國本身不可能發生這麼大的轉變，轉變的是支配歐洲的
主流思想觀念。正是啟蒙運動完成了西方的現代性塑造，伴隨
着英、美、法等西方國家產業革命和社會革命的成功，「理性」
和「進步」的觀念從此深入人心，成為社會的基本信條（中國
和訊網，2018）。

在中國儒家集體倫理道德思想中，個人主義等於自私自
利，集體主義等於高尚無私，同時灌輸集體主義思想，例如，
國家利益高於一切，它可以讓每個人為一個抽象的、凌駕於所
有人之上的目標而自覺犧牲。在專制社會裏，「國家」是神聖
高尚的代名詞，它不是由具體的、充滿各種錯誤的人組成，或
者說，在專制社會裏，「國家」是所有人心目中的神，它獨一
無二，它永遠正確，它值得所有的人都為之犧牲，似乎所有人
都犧牲了，「國家」依然存在。在專制社會裏，「國家」就是這
樣一個不依賴於個體而獨立存在的象徵（中國禁聞網，2016）。
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中美合拍片《功夫之王》（The Forbidden Kingdom）（2008
年）的整個故事內容，以《西遊記》為背景，不難看出導演所
要傳達的意涵。吳承恩的《西遊記》一般認為是諷刺明朝政府
的小說，貪生怕死的高官權貴蒙蔽執政者，貪官污吏壓榨人
民，以致明末的衰亡。劇中，玉疆戰神（鄒兆龍飾演）隱喻中
共政府的專制獨裁，用哄騙的手段與武力，奪取人民的自由，
甚至追殺渴望奪回自由的人民。在這樣的專制政權底下，人民
沒有選擇的權利，只有等到外來者──由波士頓遠渡中國東土
的美國青少年 Jason（Michael Angarano 飾演），帶着自由主義
的權柄── 金箍棒穿越而來，拯救這個被禁制的國度（張裕亮
等，2016：頁 16-17 ）。

同樣地，在中法合拍片《勇士之門》裏，在電影的尾聲，
趙武士（趙又廷飾演）和傑克（Uriah Shelton 飾演）聯手戰勝蠻
王首領阿倫（D. M. Bautista Jr. 飾演），成功保衛帝國，蘇琳公
主（倪妮飾演）成為皇上。當皇上再度重返帝國的宮殿時，攝
影機開始從近拉遠顯現出帝國宮殿的崇高莊嚴，軍隊及子民的
卑微渺小，接着以「仰拍」手法拍攝皇上裙襬到全身，然後鏡
頭由下往上、從低向高的角度拍攝，仰鏡頭營造了子民向上仰
望，展現令人崇高、敬畏的感覺。《勇士之門》背後潛藏的意
識形態，究其實仍然是對東方帝國封建王朝的政權維繫，以及
堅信大一統可以帶來帝國秩序的想像。而這帝國秩序大一統的
恢復，恰恰與中美合拍片《功夫之王》裏描繪的劇情相同，人
民沒有選擇的權利，只有等到外來者──從西方穿越遠渡中國
東土的白人男孩傑克的到來，才能拯救這個被禁制的國度。

再如，從小被送入宮廷中養育並訓練成護衛皇上的趙武
士，在電影中被描述成的性格就是對皇權的絕對服從，缺乏個
人主體性的展現，在迎救公主的途中，是在傑克傳授西方流行
街舞的開啟下，從原本排拒到逐步接受，隱喻了傑克代表的西
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方自由觀凌駕於趙武士內化的東方集體盲從觀。同時，電影尾
聲，傑克獲公主之邀，進入宮廷內室，公主深情親吻傑克，卻
被衛士撞見，衛士認為傑克竟敢冒犯褻瀆高貴的公主，於是群
起追殺，這也充分體現中國人集體主義性格，對封建專制王權
的盲從。

2　順從、等待被拯救的東方女性

渥太華大學（University of Ottawa）政治學教授索爾特
（Mark B. Salter）曾在《國際關係中的野蠻與文明》中提到：
「無論如何，性都是構成社會連結的重要領域，對外國的直觀
印象最終會歸結在男人對女人的印象中。」（索爾特［Mark B. 
Salter］著，肖歡容等譯，2004）因此，觀察中外合拍片中如何
再現東方女性的形象，就是檢視合拍片是否能促進東西文化間
的了解交融，還是仍然隱藏東西文化間的交鋒爭霸中。

事實上，在過往一些中美合拍片中對東方女性形象的描
述，往往將其刻畫成「順從、等待被拯救的東方女性」。例
如，中美合拍片《功夫之王》的金燕子（劉亦菲飾演）在與玉疆
戰神的對決中，反被射出的龍鏢所傷，依偎在 Jason 的懷中；
Jason 在玉疆戰神被美猴王打飛的瞬間，將龍鏢刺進玉疆戰神
的體內，成全了金燕子的心願，也讓這個從來以「 she」為主詞
的女性，留下「 I thank you」的遺言。再如，在中美合拍片《白
幽靈傳奇之絕命逃亡》中，劇情描述一個為了尋求靈魂救贖的
十字軍武士阿肯（Arken）（Hayden Christensen 飾演）流浪到神
秘的東方國土，因緣際會捲入一場權力鬥爭，而後保護公主趙
蓮（劉亦菲飾演）與皇弟趙昭（蘇嘉航飾演）對抗謀反的皇兄（趙
盛飾演），重回朝廷繼承皇位。該片同樣將中國公主趙蓮與皇
弟趙昭塑造成順從、被拯救的他者，是在來自西方的十字軍武
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士阿肯的保護下重登皇位。中國公主趙蓮也同時獲得十字軍武
士阿肯的愛情，從而獲得救贖，承繼了西方看待東方女性的刻
版印象（張裕亮等，2016：頁 22 -23 ）。

同樣地，在《勇士之門》裏，一位熱愛網路遊戲的法國男
孩傑克（Uriah Shelton 飾演），無意間通過一個中國古董盒穿越
到古代的中國，並捲入一場公主（倪妮飾演）保衛戰中，與護
衛公主蘇琳的趙武士（趙又廷飾演）共同從蠻王首領阿倫手中

（D. M. Bautista Jr. 飾演）迎救公主。原本在真實西方世界中飽
受同儕霸凌的傑克，在穿越至古代的中國後，雖然當時毫無任
何武術功底，但巫師（吳鎮宇飾演）卻對傑克說：「雖然趙武士
一路拚殺，但如果沒有這世上最厲害勇士的幫助，趙武士無法
守住這個國家，所以透過那顆預見石，我找到你，於是你穿越
了勇士之門，希望你能保護我們國家最珍貴的至寶──公主蘇
琳，因為只有她才能夠將人心團結在一起抵抗蠻族，保護我們
的國家。」而劇情的發展，也正如巫師所預言的，最終是由傑
克殺死了蠻王首領阿倫，拯救了公主蘇琳，扶助她登上王位，
重新恢復了國家的秩序。

然而，細觀傑克與趙武士拯救公主蘇琳的過程中，傑克從
毫無心理準備，完全沒有武術底子，到隻身殺死了蠻王首領阿
倫，除了巫師的預言之外，更多的是趙武士的鼓勵、教授及協
助，使得劇情不盡合理。何以自幼苦練身懷絕技的趙武士，大
有機會斬殺蠻王首領阿倫，卻偏偏要將機會留給傑克完成，從
而自證巫師的預言？《勇士之門》此種由白人男性拯救東方女
性，並獲得東方女性愛情的安排，像極了上述中美合拍片《功
夫之王》、《白幽靈傳奇之絕命逃亡》的劇情發展，東方女性只
能從白人男性中獲得救贖，承繼了西方看待東方女性的刻版印
象。

中美合拍片雖然帶給觀眾一個「西方遇見東方」的故事，
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但這樣的東西方相遇卻並非建立在平等的基礎上，而是西方以
恩賜者的姿態來接納東方、同情東方，以救贖與被救贖的角度
解釋東西方的差異，這在對華人女性刻版印象上尤為明顯。而
這部中法合拍片《勇士之門》，明顯仍然再製了中美合拍片裏，
白人男性與東方女性的征服臣屬關係，不脫將西方人打造成拯
救世界的救世主的套路，既伸張正義、濟弱扶傾，又抱得美人
歸，無非是東方主義的最佳範例。

3　西方視域下的「奇觀」東方

所謂奇觀，意指就是奇特的景觀。現代傳播學關於奇觀
理論源於法國哲學家居伊．德波（Guy-Ernest Debord）對於「奇
觀社會」的分析，他發現：「在那些現代生產條件無所不在的
社會中，生活的一切均呈現景象的無窮累積。一切有生命的事
物都轉向的表徵。」（李琳琳，2009：頁 18-19）而真正率先指
出電影中的奇觀現象的，則是英國電影理論家蘿拉．穆爾維

（Laura Mulvey），其分析以單獨個體的女性主義角度來觀察，
大螢幕電影視頻所提供的視覺快感，發源於視聽人如何去看與
可能被看的相對關係（周憲，2005：頁 18-26）。之後，英國社
會學家斯科特．拉什（Scott Lash）論述電影中奇觀和敍事的關
係：如果將奇觀的概念擴展到所有能夠引起觀眾快感的圖像或
者畫面，相對也削弱敍事成分（王焱，2017：頁 142）。

在二十一世紀，大眾普遍處於一個視覺文化的時代，電
影也正在從一個「敍事電影」漸漸轉變成「奇觀電影」，敍事電
影向奇觀電影之轉變，亦象徵電影文化從話語中心模向趨向圖
像中心模式，以時間模式趨向空間模式，以理性文化趨向快感
文化的轉變（周憲，2005：頁 18-26）。廣義來說，電影奇觀分
為兩類，第一類為高科技所帶來的視覺奇觀﹔第二類為文化差
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異引起的視覺奇觀（陸晶璟，2007：頁 153-156）。狹義來說，
當代電影奇觀大致可分四種類型：第一種為動作奇觀，表現種
種驚險刺激的人體動作，利用一些道具諸如馬、槍械、汽車或
飛機等。第二種為身體奇觀，只局限軀體本身，如女性身體被
物化當作觀看的對象。第三種為速度奇觀，創造視覺刺激的場
面。第四種是場面奇觀，意指各種場景和環境的獨特景觀（周
憲，2005：頁 18-26）。

《勇士之門》中，趙武士與傑克前往救公主的途中，就遇
到形式各樣的精怪陰狠糾纏，魁梧的巨人怪物震天怒吼，呈現
給觀眾奇觀化的東方，極大地滿足觀眾的視聽娛樂。其中，
智鬥山精是有別於人類鬼魂以外的另類能量團，也是具有意識
的，習性和人完全不一樣的山精，會讓人覺得特別刁鑽、古
怪，有時又會顯得很笨的樣子，人們多不好預測其行為及反
應，由於習性頑皮，常喜歡捉弄人，一旦發起威來，常常比
一般鬼魂還兇。趙武士、傑克與山精的過招中，先拍「全景」
顯現了山谷的深淵，運用「晃動鏡頭」來表演出山精的鬼靈精
怪。傑克先是被樹妖騙說需要他幫忙救姐姐，而後來三胞胎
的樹妖將傑克綑綁起來吊高，則運用了許多「跟鏡頭」的手法
拍攝趙武士的刀法，並「特寫」樹妖攻擊被綁起來的傑克準備
當成晚餐，後來及時趕上的趙武士來解救傑克，趙武士斬殺樹
妖。

其次，《勇士之門》的編劇盧．貝松深諳商業電影的製作
模式，懂得運用高科技以及文化差異帶來視覺奇觀，並透過大
量冷兵器過招打鬥、重劍對決、弓箭盾牌相互拚鬥的過程，充
分展現速度奇觀，創造視覺刺激的場面奇觀。特別是電影的尾
聲，傑克及趙武士以突圍的大場面與巨型怪獸攻戰，大量慢鏡
頭的特寫和快速剪接，那是標準盧．貝松式電影手法，且鏡頭
節奏一氣呵成，相當具有奇觀式畫面感。《勇士之門》的打鬥



154

張裕亮、劉念夏

場面絕對稱得上一流，對比一下《十三勇士》、《時間線》、《百
夫長》等同類奇幻冷兵器電影，就能看出該片在動作場面上的
長處了，這是電影的亮點。

然而，《勇士之門》這些以大量奇觀化呈現的場面固然滿
足了觀眾的視聽感，但電影的編導沒有做足功課去表現東方文
化，或者說根本沒打算表現東方元素及深刻的東方文化，則令
人遺憾。作為一部中法合拍片，《勇士之門》未能凸顯法國電
影不同於好萊塢電影的特色，在法國知名國際導演盧．貝松監
製下，它演繹了西方小男孩與護衛、法師組成救援隊，從蠻族
手中解救公主的打怪之旅，跟東方乃至中國的關係，也就是演
員的區別而已。最典型的例子是，開場倪妮穿越到當代世界，
異世界的身份令其沉溺於西方文化，在廣場大跳街舞、吃西式
早點，以這個基調作為開場，為整部電影定下了屬性。明顯
地，《勇士之門》裏大量以奇觀化呈現的場面，往往只是西方
視域下的「奇觀」東方。

五　結論

從 2010 年《中法電影合拍協議》簽署後，依據《協議》規
定，只要被認可為中法合拍片，即可在兩國均被視為「本土
片」，不佔進口買斷片名額，也不佔用分賬大片名額。簡單
說，有點像當年 CEPA 之後，香港電影和內地電影的關係。對
法國人來說，中國是全球第二大電影市場，機會無限；對中
國人來說，冠着「中法合拍」、「國際製作」的名號，電影在國
際市場上更有賣相，還能分擔國內票房壓力（季星、鍾苑文，
2014；陳犀禾、鮮佳，2016）。

同時，自 2010 年中法雙方簽署《中法電影合拍協議》，電
影節得到了中法兩國官方機構、民間組織、電影業界人士及法
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國觀眾的熱切關注和大力支持，影響和規模逐年擴大，已成為
在法國舉辦的標誌性中國文化活動。首屆由中國國家廣電總局
電影局、巴黎中國文化中心和法國百代電影公司，於 2011 年
1 月至 2 月共同舉辦的「法國中國電影節」，就是中法雙方簽署

《中法電影合拍協議》背景下的產物。法國中國電影節至今共
展映了 60 餘部當代優秀中國電影，同時也促成了《夜鶯》、《狼
圖騰》、《我 11》等中法合拍影片的誕生（黃昊，2016）。

另外，2004 年由高純芳女士創立，中國廣播電影總局、
中國電影局、法國文化部、巴黎市政府、法國電影局參加主辦
的首屆「巴黎中國電影節」，也是中國電影走向法國的媒介之
一。根據巴黎中國文化中心主任殷福介紹，2014 年是中法建
交 50 周年，第 4 屆巴黎中國電影節在 5 月 12 日舉行開幕式。
除常規放映外，第 4 屆電影節也和中國電影資料館合作，選
取五、六部中法合拍的故事片或紀錄片在電影節上播放（李霆
鈞，2014）。

在此種情形下，2010 年《中法電影合拍協議》簽署之後，
據中國電影合作製片公司總經理張恂指出，兩國合作交流日益
頻繁，合作影片的數量快速增長。而本文就試圖論證，在這些
中法合拍片裏是否存在相似於好萊塢商業型態的合拍片，依據
電影的意識形態批判（ ideological criticism）取向的文本分析，
檢視了《勇士之門》電影文本與社會和政治環境的關係，可以
看出《勇士之門》這部在法國知名國際導演盧．貝松監製，
以及英國導演馬蒂亞斯．霍恩（Matthias Hoene）執導下，於
2017 年賀歲檔期上映，影片全程使用英語對白，仍然不脫好
萊塢電影的商業片特色，明顯的就是一部商業大片型態，未能
凸顯法國電影不同於好萊塢商業電影的人文、藝術等特色。

同時，透過電影內在層面的文本分析，以及意識形態理論
及文化霸權理論分析發現，《勇士之門》電影敍述方式仍然不
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脫東方主義的邏輯，採取西方文化霸權的立場曲解／消解中國
的歷史文化，將中國形象視為神秘的東方符碼，並從消費主義
和後殖民主義視域中觀照東方，再現了如下的中國形象：集體
盲從專制的國度；順從、等待被拯救的東方女性；西方視域下
的「奇觀」東方。
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