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中文摘要 
 
本文的研究目的在於，探索美國好萊塢電影文本如何再現華人男性形象，以及探索美國

好萊塢電影文本有關華人男性身體與陽剛特質的銀幕再現。本文認為，《西域威龍》這部電影

的文本特殊性是，成龍將香港喜劇功夫片與美國西部片結合，並且自願與美國好萊塢電影工

業的東方主義意識型態「共謀」，為東西方觀影者，建構一個混淆地理區域、種族藩籬與文化

界限的可能。 
本文以電影研究的文本分析為基礎，針對《西域威龍》進行文本解構與詮釋，涵蓋三個

層面的討論，包括影像美學、性別政治與敘事法則。本文發現，透過大遠景鏡頭與空中遙攝

鏡頭的俯視角度，再現美國西部宏偉壯闊的地理空間，而成龍則建構相當獨特的喜劇功夫片

影像美學；成龍的華人男性形象是陰性化的他者、被虐狂的身體表演，以及情慾壓抑；藉由

諧仿效果與嘲弄手法、以及語言遊戲的耍弄，成龍成為被美國白種人譏諷的對象。 
 
關鍵字：西域威龍、成龍、華人男性形象 
 

Abstract 
 

The purposes of this research are, to explore how American Hollywood film 
represents the image of Chinese man, and explore how it represents the male body 
and masculinity of Chinese man.  It points out, the textual specificity of Shanghai 
Noon is, Jackie Chen combines the genre of comedy kung-fu from Hong Kong with 
the genre of the Western in America.  Jackie Chen is willing to cooperate with the 
ideology of Orientalism in American Hollywood industry, and construct the 
possibility of mixing up geographical area, racial difference and cultural boundary 
for the eastern and western spectators. 

Based on the textual analysis in film studies, this research deconstructs and 
interprets the filmic text of Shanghai Noon with three dimensions, including visual 
aesthetics, gender politics and narrative principles.  It finds out, this film 
represents the magnificent space of the west in America, and Jackie Chen 
constructs quite unique visual aesthetics of comedy kung-fu.  The image of Jackie 
Chen as a Chinese man includes: feminized other, body performance of masochism, 
and the repression of sexuality.  Jackie Chen becomes the ridiculous object of 
American white through the effect of pastiche and parody, and through making fun 
of language game. 
 
Keywords：Shanghai Noon、Jackie Chen、The Image of Chinese Man 
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壹、前言 
 
相對於美國西部片（the Western）電影類型，華人世界的電影則是功夫片（kung-fu）。

根據蔡國榮（1983：61-62）的說法，功夫片可以區分成三種，一是民族意識功夫片，在民
族意識的號召之下，揮拳飛腿痛擊外國人，宣洩觀影者積蓄心中的忿怒，例如李小龍的《唐

山大兄》（1971）、《猛龍過江》（1972），以及《精武門》（1973）等。二是少林功夫片，
特別是張徹導演，經常以慢動作鏡頭拆解少林拳法，為觀影者詳細敘述其巧妙變化，強調拳

法在近身肉搏時的功能，像是《少林子弟》、《方世玉與洪熙官》，以及《洪拳與詠春》等。三

是喜劇功夫片，自從袁和平、成龍與袁小田成為鐵三角之後，將嘻笑怒罵帶進打鬥場景中，

故事都是描繪只有利害而缺乏道義的功利主義，並不重視傳統武德，目的在於博得觀影者愉

悅，例如成龍的《蛇形刁手》（1977）、《醉拳》（1978）等。 
然而根據焦雄屏（1981：68）的說法，功夫片在李小龍的這個華人英雄去世之後，曾

經一度形成混亂的局面，直到成龍的《蛇形刁手》與《流星、蝴蝶、劍》出現，才將功夫片

帶到兩個新的方向。一是改編自古龍小說而由楚原導演的《流星、蝴蝶、劍》，開創懸疑屈折

武俠神秘片的風潮，二是《蛇形刁手》作為喜劇功夫片的始祖，強調深具地域性特色的笑話、

以及滑稽的喜劇動作。對於焦雄屏來說，她相當推崇喜劇功夫片在電影類型演化上作出的貢

獻，主要是這些演員逐漸發展出自嘲的表演手法、重新定義功夫片的內涵意義，以及成功地

批判資本主義社會（也請參閱吳昊，1995：180-181）。 
焦雄屏（1981：68-69）認為，成龍的《蛇形刁手》可以說是批判資本主義社會最明顯

的代表作，因為袁和平導演在這部電影中所描繪的功夫世界，其實就是資本主義社會的縮影

（也請參閱吳昊，1995：177）。因此功夫片的戲劇重心已經從李小龍表現的種族國籍認同
危機，轉變為資本社會的弊病與衝突，而「後李小龍時代」的喜劇功夫片，電影英雄都是出

身寒微的角色，終日為無聊重覆的生計奔波，抱持著今朝有酒今朝醉的人生觀，以及相當幼

稚與粗鄙的喧鬧行為，例如成龍在《醉拳》中，不僅當街調戲婦女，而且經常口出惡言、騙

吃騙喝。因此焦雄屏（1981：70-71）指出，喜劇功夫片固然承襲以往武俠電影的英雄傳統
與自我形象，卻也推出喜劇英雄，讓其反映現代社會的意識型態與價值觀念。然而由於惡性

競爭的結果，喜劇功夫片在 1979年幾乎已經消聲匿跡。 
從 1990年代以來，來自中國與香港的華人影星，紛紛遠赴美國好萊塢（Hollywood）

拍攝電影，開拓自己的演藝事業，幾乎已經成為一個相當普遍的現象，然而這些影星絕大多

數都是以「武打」聞名，1在這些武打影星中，成龍是相當值得關注的，因為他將源自香港的

喜劇功夫片帶進美國好萊塢電影工業。根據洛楓（2002：74）的說法，由於面對香港「九
七回歸」，加上成龍自己在電影中呈現其「中年危機」，從《我是誰》（1998）的身份疑惑，
到《玻璃樽》（1999）轉型失敗，同時他與電視藝人吳綺莉的婚外情與私生女風波，導致成
龍的英雄形象破滅，不得不轉往美國好萊塢發展。然而由於成龍承襲喜劇功夫片輕鬆逗趣的

武打風格，而且如同黃建業（1992：8）指稱，香港電影的文化模式，本質上就是取法美國

                                       
1 這些影星主要以香港與中國為主，包括成龍、周潤發、楊紫瓊、洪金寶、李連杰、白靈、以及鄔君梅等。引
自王建宇（2000年 1月 13日）〈華人巨星給好萊塢好看〉，《民生報》，第 21版。 
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好萊塢電影工業，因此成龍深知美國好萊塢商業電影的運作邏輯，讓他迅速地成功打開美國

市場。 
成龍在美國好萊塢拍攝的第一部電影《尖峰時刻》（Rush Hour，1998）遞造票房佳

績，創造他另一個事業的高峰，就是成龍電影的「國際化」與「跨國」意識（洛楓，2002：
74），逐漸證明成龍確實能夠符合美國好萊塢的娛樂口味，並且藉由好萊塢這個跳板，進軍
國際。2就像擺脫香港電影界，而邁向全球的成龍自己說的：「我想都想不到，現在每天看美

國的票房報表，以前都看香港票房，賀歲片打新藝城、周星馳、洪金寶，壓力很大，現在在

好萊塢，個個都是大明星，部部都是大片，反而沒有壓力。」3 
雖然《尖峰時刻》是成龍跨足美國好萊塢的先峰，但是這部電影的製作成本極低，因此

可以說是成龍向美國好萊塢叩門的前哨站。比較重要的是，成龍在美國好萊塢拍攝的第二部

電影《西域威龍》（Shanghai Noon，2000），這部電影完全確立成龍在美國好萊塢的地位，
4動用成本高達 6500 萬美元，是《尖峰時刻》忘塵莫及的，5《西域威龍》也是成龍從影有

史以來片酬最高的一部，高達 1500萬美元，6這部由美國迪士尼公司出資拍攝的電影，試片

反應極佳，正片還沒有開始上映，就已經計畫拍攝續集。7 
《西域威龍》是成龍與美國影星歐文．威爾森（Owen Wilson）合作的第一部電影，8在

美國甫一上檔，就獲得 1500萬美元的票房佳績，可見成龍已經完全被美國好萊塢的電影市
場接受，9而《西域威龍》在電影與錄影帶的發行上，已經遞造 1億美元的商機。10這部電影

在台灣首映時，兩天半的票房記錄，就突破 1000萬元新台幣，事實證明成龍的喜劇功夫片
具有市場的魅力。11由於《西域威龍》在全球已經創下上億美元的票房，成龍成功地登上 2001

                                       
2 成龍開始進軍美國好萊塢，放眼國際市場，其實與香港 1997年回歸中國大陸政權有密切關聯，《尖峰時刻》
是成龍與美國黑人諧星克里斯塔克合作的電影，由於票房成功，美國新線公司立刻出資 1500萬美元，要求拍
攝續集《尖峰時刻 II》（Rush Hour 2）。引自陳嘉倩（2000年 4月 5日）〈成龍「西域威龍」正片未開演、
續集將籌拍〉，《民生報》，第 14版。 
3 引自麥若愚（2002年 5月 30日）〈成龍拍威龍、身價有 9億：談阿嬌、舌頭還會打結，「做」自己、在好
萊塢沒壓力〉，《民生報》，第 1版。 
4 由於成龍的《尖峰時刻》賣座相當成功，因此他在《西域威龍》中擔任監製，對於拍片現場更具有主控權。
引自祈玲（1999年 7月 18日）〈東方牛仔在加拿大〉，《聯合報》，第 25版。 
5 《西域威龍》的拍攝成本可以說是創下天價。引自祈玲（1999年 7月 18日）〈東方牛仔在加拿大〉，《聯合
報》，第 25版。 
6 引自《聯合報》（1999年 1月 7日）〈紫禁城守衛奉命救「美人」、成龍創天價接演「上海正午」〉，第 26
版。 
7 《西域威龍》的續集是《皇家威龍》（Shanghai Knight），仍然是由美國迪士尼公司出資拍攝。引自陳嘉倩
（2000年 4月 5日）〈成龍「西域威龍」正片未開演、續集將籌拍〉，《民生報》，第 14版。以及王建宇（2001
年 6月 1日）〈成龍讓歐美影迷尖叫〉，《民生報》，第 6版。《皇家威龍》在 2002年的聖誕黃金檔期，於全美
與台灣同步上映，光是美國一地就遞造 1980萬美元的票房佳績，因此美國迪士尼公司決定續拍第三集《上海
晨曦》（暫譯）（Shanghai Dawn），企圖讓成龍的「威龍系列影集」成為 19世紀版本的「007系列電影」。
引自麥若愚（2003年 2月 11日）〈皇家威龍美票房亮麗〉，《民生報》，第 2版。 
8 歐文．威爾森是美國好萊塢能演能編的才子型男星，他在 2002年以《天才一族》提名奧斯卡最佳原著劇本，
挑樑主演的《衝出封鎖線》也是一部票房頗佳的電影。引自麥若愚（2002 年 5 月 31 日）〈歐文．威爾森和
范文芳吻戲、小生怕羞〉，《民生報》，第 2版。 
9 引自《聯合晚報》（2000年 5月 29日）〈西域威龍票房老美叫他老三〉，第 10版。 
10 引自王建宇（2001年 6月 1日）〈成龍讓歐美影迷尖叫〉，《民生報》，第 6版。 
11 引自唐在揚（2000年 6月 5日）〈威龍上映才兩天半破千萬〉，《聯合晚報》，第 10版。 
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年美國《綜藝》雜誌的年度巨星行列，同時被吳宇森譽為「第一位不靠模仿李小龍，而能打

進好萊塢的華人演員。」12 
成龍最為成功的策略，就是他向來非常重視以及配合自己電影的宣傳與造勢活動。雖然

成龍電影的宣傳與造勢活動是「全球性」的，但是仍舊以美國、台灣與香港為集中地，特別

是《西域威龍》一開始，就由美國的發行商諜影公司，以「成龍的特技」為名召開記者會，

目的在於徹底地打成龍牌，更為貼近成龍的「打仔」形象。13而《西域威龍》在上映之前就

曾經在美國進行為期一個月的宣傳期，而台灣也是成龍宣傳與造勢的重點地方，14甚至連美

國總統柯林頓，都在白宮觀賞該片。15《西域威龍》的首映場地，更是選在奧斯卡金像獎的

頒獎典禮會場─柯達戲院正對面的「El Capitan」（酋長石）戲院上映。16同時他在香港這

個自己電影大本營的宣傳，更是不遺餘力，成龍就以中國的過肩「長髮」與西方的「牛仔」

形象，出現在香港的「東方魅力」主題娛樂中心，為《西域威龍》進行宣傳與造勢活動。17因

此以某種程度來說，成龍的電影企圖同時討好東西方的觀影者。 
成龍在美國的電影事業成功，另一個重要的原因，是來自於他對自己媒體形象的塑造。

例如他以逗趣的東方「英雄」模樣，擄獲美國兒童的心，由於他的電影作品不斷地在美國兒

童電視頻道播送，而成為美國兒童最受歡營的喜劇動作男星，18再如成龍曾經接受探索頻道

（Discovery Channel）的邀請，拍攝與「保護動物與地球」有關的宣導短片。因此成龍是
一個相當懂得透過媒體，進行「宣傳」、「行銷」，以及「造勢」的華人男性影星。 
 
貳、《西域威龍》作為觀視成龍華人男性形象的文化位置 
 
由於成龍非常瞭解美國好萊塢電影工業的全球產銷與娛樂本質，因此他所拍攝的電影能

夠獲得美國製片商的青睞，同時造成全球的「流行性」（popularity）。表面上看來，美國
好萊塢電影工業的推波助瀾、以及成龍個人良好媒體形象的塑造，似乎都是《西域威龍》能

夠造成流行的主要原因，然而單單透過這些原因，是否就可以完整詮釋《西域威龍》的流行

性，確實值得懷疑。本文的基本立場是，探索《西域威龍》的流行性，其實應該回到這部電

                                       
12 引自洪敏祥（2001年 12月 16日）〈躍登「名人堂」、「龍」心大悅〉，《星報》，第 2版。 
13 《西域威龍》原名《西域正午》，在這個記者會上，正式宣佈更名為《西域威龍》。引自唐在揚（1999 年 1
月 14日）〈成龍新作更名西域威龍〉，《聯合晚報》，第 10版。 
14 成龍在美國宣傳《西域威龍》時，還在香港拍攝《特務迷城》，同時他也將台灣視為宣傳重點，特別為《西
域威龍》連續兩次來台舉行記者會。引自洪敏祥（2000年 5月 2日）〈西域威龍 5/4親台、成龍為表對台重
視、月底陪女主角再來造勢 〉，《星報》，第 2版。 
15 《西域威龍》發行商美國諜影公司的老板，正是柯林頓政府農業部長的父親，因此向柯林頓引介這部成龍的
電影。引自《中央日報》（2000 年 6 月 23 日）〈西域威龍勇闖白宮：柯林頓觀賞成龍新片、超級影迷力邀
巨星往訪〉，第 19版。 
16 「酋長石」是美國西部優勝美地國家公園（Yosemite National Park）中，位於優勝美地山谷（Yosemite 
Valley）風景區內，充滿著花崗岩地形的景點，這處山壁幾乎呈 90 度垂直，是攀岩人士最為鍾愛的地方。引
自胡清揚（2003年 2月 6日）〈成龍乘威龍、直搗好萊塢〉，《聯合報》，第 20版。 
17 引自《聯合晚報》（1999年 7月 6日）〈長髮牛仔耍酷的代價甚高：成龍為煩惱絲煩惱〉，第 26版。 
18 引自王雅蘭（2002年 4月 23日）〈成龍擊敗哈利波特：尖峰時刻 2樂壞小朋友、他也是美國兒童的最愛〉，
《民生報》，第 6版。 
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影的文本自身，也就是說，《西域威龍》的流行性與這部電影的文本特殊性（textual 
specificity）有關。 
事實上，《西域威龍》的劇本構想，改編自成龍多年以前的點子，因為他一直想要拍攝一

部與美國西部片類型相仿的電影，成龍並且將這部電影取名為《西域雄獅》，19然而始終「只

聞樓梯響、未見人下來」。因為成龍明白自己以中國人的立場，根本無法拍出一部「真正的」

西部片，必須藉由好萊塢的雄厚資金、以及結合美國影星參與演出，才能達成心願。因此以

電影類型的角度來看，《西域威龍》是一部混合香港喜劇功夫片與美國好萊塢西部片的電影，

這部電影的影像美學與敘事法則充滿著香港與美國的風格和韻味。 
《西域威龍》以 19世紀（1881年）的中國清朝為背景，描寫姜文（成龍飾）這位大內

侍衛，在美國西部蠻荒解救清朝佩佩公主（Princess Pei Pei，美國華裔女星劉玉玲飾）的
冒險之旅。因為佩佩公主想要逃避皇帝為她安排的婚約，所以與教她英文的美籍老師 Kevin
逃往美國，卻萬萬沒有想到這位美籍老師，是有計畫地將她擄到美國，並且將她交給中國清

朝的叛徒羅方（Roger Yuan飾），而向中國清朝皇帝要求贖金，因此成龍自願跟隨擔任御用
翻譯官的叔叔，以及另外三名大內侍衛帶著贖金前往美國，同時與美國西部牛仔搶匪洛伊

（Roy，Owen Wilson飾）結識，兩人共同搭救公主的故事。 
事實上，這部電影的故事內容與劇情編排相當的簡單，並沒有什麼特別難以理解之處，

所以有影評者指出，《西域威龍》整部電影似乎只是「為打而打、為搞笑而搞笑」而已，20然

而作為一部商業電影，《西域威龍》確實顛覆成龍過去的戲路與角色。根據洛楓（2002：78）
的說法，成龍二十多年來的電影生涯裏，大致上可以分成三個時期，首先是 1970年代末民
初諧趣喜劇功夫片時期，作品有《蛇形刁手》、《醉拳》、《笑拳怪招》（1978）、《師弟出馬》
（1979）；接著是 1980年代警察故事系列電影英雄片時期，作品有《A計畫》（1983）、《警
察故事》（1986）、《奇蹟》（1989）；最後則是 1990年代初期至今的跨國式動作片，作品
有《紅蕃區》（1995）、《警察故事之四：簡單任務》（1996）、《一個好人》（1997）、《我
是誰》（1998）、《尖峰時刻》（1998）、《玻璃樽》（1999），以及《特務迷城》（2001）。 
本文認為，洛楓對於成龍電影生涯的回顧，是以香港「在地」的觀點進行分類的，嚴格

說來，應該加上第四個時期，就是 1990年末由成龍主演、美國好萊塢電影工業出資拍攝的
電影，作品有《尖峰時刻》、《西域威龍》、《尖峰時刻 2》（2001）、《燕尾服》（2002），以
及《皇家威龍》（2002）。而且，成龍在香港時期的電影作品，不是以古裝扮相出現在銀幕
上，例如《蛇形刁手》與《醉拳》等；就是以現代警察的身份辦案，例如《警察故事》系列

電影，甚至他在前進美國好萊塢拍攝的第一部電影《尖峰時刻》，也是以這樣的身份出現。根

據洛楓（2002：84）的說法，《警察故事》系列電影不僅是成龍電影類型的轉變，同時也讓
他拍攝電影的場景從香港走向國際化，充份顯示其「跨國」特色。然而《西域威龍》是成龍

從影以來的最大突破，因為這不僅是美國好萊塢迪士尼公司出資拍攝的電影，同時也是他第

一次嘗試將中國與美國兩個不同的地理空間聯結起來，而且透過真實歷史背景的改寫

                                       
19 《西域雄獅》這部電影的片名，已經被徐克導演的黃飛鴻系列電影使用，同時在 1997年上映，因此成龍無
法再使用同樣的片名。 
20 引自黃慧鳳（2000年 6月 4日）〈聯晚電影院：成龍式喜劇加 B級包裝〉，《聯合晚報》，第 10版。 
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（rewriting），結合虛構的人物與角色，游走於東方與西方之間，因此重新提供了一個觀視
華人男性影星，如何被美國好萊塢電影文本再現（be represented）的機會。 
傳統上，有關美國好萊塢電影文本，如何再現華人形象（ image）或中國圖像

（iconography）的研究主題，觀視角度與立論基點在於東方主義（Orientalism）與種族
政治（racial politics），21也就是說，論述西方人透過自身的觀視位置與文化權力，操弄其

意識型態中華人應有的銀幕形象或中國圖像。例如陳儒修（1993b）在討論「中國」電影時，
提及西方文化人類學家如何從張藝謀導演的電影中，學習關於中國的社會制度與結構，他指

稱：「對他們而言，『中國』不是一個符號，而只是個『能指物』（signifier），他們在張藝謀
的電影中找到一個又一個對應的『所指物』（signified），也就是形成他們描述中國的符號
系統。」（陳儒修，1993b：142，英文為本文作者所加）因此中國圖像是西方人透過影像
符號的建構，而形成的整體刻板印象，特別在《秋菊打官司》中，將中國「貧困的奇觀」

（spectacle of poverty）搬上銀幕，強調中國人口過多的歷史事實與進入現代化之前的雜
亂無章景象（陳儒修，1993a：9）。 
再如陳儒修（1998）曾經整理與回顧美國好萊塢默片時期（1900-1930）的電影，是

如何再現中國形象的。他認為，華人在銀幕上不是為西方帶來焦慮不安、就是成為西方譏諷

的對象。前者像是傅滿洲，由於義和團之亂的緣故，美國好萊塢電影工業的「反中國主義」

達於巔峰，因此在《神秘的傅滿洲博士》（The Mysterious Dr. Fu Manchu，1929）這部
電影中，傅滿洲這個邪惡科學家的銀幕形象，無時不刻地加深西方人對於「黃禍」的恐懼與

害怕（陳儒修，1998：53）。後者像是陳查理，這個華人男性角色第一次出現在《失去鑰匙
的房子》（The House without a Key，1926），作為一名偵探，他陸陸續續地出現在超過
五十部影片之中，而且時間長達二十年。雖然陳查理曾經偵破許多秘密案件，但是身為一名

華人男性，他代表美國好萊塢電影工業不朽的刻板印象─被譏諷的對象（陳儒修，1998：
54-55）。所以美國好萊塢電影工業在形構有關中國圖像的論述時，並未考慮其真實性，而是
所有塑造出來的形象都必須符合好萊塢的想像（陳儒修，2000：90）。 
綜觀陳儒修一系列的研究，主要關注的是美國好萊塢電影工業，透過那些機制建構有關

「中國」的符號，然而他並沒有真正地觸及另一個核心的問題，就是將「男性」的性別政治

（gender politics）、以及東方主義與種族政治聯結起來討論，也就是說，美國好萊塢電影
文本究竟是如何再現「華人男性形象」的，這是本文主要焦點的所在。事實上，已經有電影

研究者開始注意到這個議題，例如楊明昱（2001：115）在一篇有關黃飛鴻系列電影武術英
雄的研究中，引用 S. Neale的觀點指出，電影研究在 L. Mulvey（1975）〈視覺快感與敘
事電影〉（Visual Pleasure and Narrative Cinema）一文發表以來，就壟罩在女性主義與
精神分析的典範之下，很少處理異性戀社會文化機制裏，男性身體（body）與陽剛特質

                                       
21 東方主義這個概念是由 E. Said（1978）在他的著作《Orientalism》中提出的，並且在 1986 年的論文
〈Orientalism Reconsidered〉中進行修正。對 E. Said來說，東方並不是自然存在的實體，而是像西方這個
概念一樣，是一種新的重造與重構。東方是不可能代表自己的，因為西方為東方塑造一幅意象，這幅意象不僅

是西方用以觀視東方的方式，也是西方為東方塑造的「東方」。E. Said所強調的東方主義不全然是東西方的分
別，也不是指稱特定的東西方地理區域，而是一種根本的殖民者與被殖民者的對立，也是區分我者（I）與他者
（other）的具體行動。 
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（masculinity）的銀幕再現問題，而近年來相關的研究論文開始增加，22同時將性別論述

與種族和階級一起討論，特別是屬於傳統「男性類型」的動作片（action movie）與功夫片，
是主要的介入場域。 
無論如何，楊明昱是指有關電影研究中的男性身體與陽剛特質銀幕再現，然而如果以流

行文化研究來看，這些相關的研究主題早就已經出現。23雖然楊明昱在這篇論文中，確實透

過其中的一部電影文本《西域雄獅》，詮釋作為華人男性的黃飛鴻去到美國西部時，發生暫時

喪失歷史記憶的現象（楊明昱，2001：125），但是他的研究重心是以香港功夫片為主，而
非美國好萊塢電影工業出資拍攝的電影，而且這些華人男性是「意外地」、並不是「自願地」

去到西方社會，因此他的分析角度是以種族政治為基點。本文認為，當華人男性「自願地」

迎合美國好萊塢電影工業的「東方主義」意識型態，而且也自願地與美國好萊塢電影工業「共

謀」，操弄與建構符合東西方觀影者品味的「東方主義」意識型態時，不論是陳儒修有關東方

主義與種族政治的論述、或是楊明昱有關華人男性身體與陽剛特質的論述，似乎都應該予以

延伸，例如藉由精神分析的理論觀點，增添文化批判實踐的詮釋能力，這是本文另一個關注

的焦點。 
根據上述，本文以電影研究的文本分析為基礎，兼具美學與文化批評，選擇《西域威龍》

進行文本解構（textual deconstruction），並且以影像美學（visual aesthetics）、性別政
治（gender politics），以及敘事法則（narrative principle）等三個層面，詮釋《西域威
龍》中的成龍華人男性形象。 
 
參、《西域威龍》影像美學中的成龍華人男性形象 
 
《西域威龍》的片頭畫面，藉由溶（dissolution）的電影技巧，讓「標楷體」中文字與

英文字交替出現，並且透過黃色與紅色的色調在暗處打光，強調高反差（high contrast）
的光影對比，這種高反差的光影風格，在亮光處特別明亮，而黑暗處則相當具有戲劇性，目

的在於塑造電影的主題意識，特別是以低調（low key）方式，更能呈現電影本身的神秘氣
氛（焦雄屏等譯，1997：18）。以 R. Barthes（1968）的話來說，藉由文字、色調與光影
等電影語言的能指（signifier），《西域威龍》片頭再現的是一個「東方／西方、中國／美國
融合交會」的所指（signified），這種片頭畫面的影像風格，從《花木蘭》（Mulan，1998）
開始，就已經成為美國好萊塢電影工業，替觀影者建構一個「混淆」東西方文化的可能。 

由於東西方的符碼不斷地在這部電影中流竄，高度視覺與聽覺的感官刺激，召喚觀影者

進入一個「跨越」種族與文化藩離的「全球性」位置。如同陳儒修（1993c：125）在論及

                                       
22 這些論文像是 S. Cohan and I.R. Hark (1993) (Eds.) Screening the male: Exploring Masculinities in 
Hollywood Cinema, NY: Routledge.以及 Y. Tasker (1993) Spectacular Bodies: Gender, Genre and the 
Action Cinema, NY: Routledge.等。轉引自楊明昱（2001）〈黃飛鴻師父出招：電影武術英雄的表演與觀看〉，
劉現成編，《拾掇散落的光影：華語電影的歷史、作者與文化再現》，台北：亞太，頁 128。 
23 例如 S. Craig (1992) (ed.) Men, Masculinity and the Media, London: Sage.以及 S. Nixon (1997) 
‘Exhibiting Masculinity’, S. Hall (ed.) Representation: Cultural Representations and Signifying 
Practices, London: Routledge, pp. 291-336. 
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美國好萊塢電影的後殖民論述時，引用 R. Armes 的新殖民主義（neo-colonialism）觀點
指稱，「電影語言與敘境（diegesis）的構成─包括場面調度、鏡位設定、剪接節奏等等─皆
以好萊塢為標準。而觀眾更被好萊塢所奴役，在觀影經驗上，如：窺伺欲的產生、性與暴力

的感官刺激、預期的皆大歡喜、邪不勝正的結局，皆源自好萊塢。」 
《西域威龍》的開場白，是以大遠景鏡頭（extreme long shot）的水平角度（eye-level 

shot），拍攝中國紫禁城，字幕顯示是 1881 年，清朝大內侍衛在晨曦中辛勤練習，充滿著
響徹雲霄的練武聲音。在中國紫禁城的大遠景鏡頭之後，立刻以空中遙攝鏡頭（aerial shot）
的俯視角度（high angel），讓觀影者飽覽美國西部群山峻領的田野風光，歐文．威爾森則
是與他的黨羽準備出發搶劫，這是美國好萊塢電影工業，在 1903年推出的《火車大劫案》
以來，西部片最為經典的場景。 
這兩個鏡頭構成電影畫面的兩元強烈對比，雖然大遠景鏡頭可以強調電影景框的延展

性，但是使得人物看來只有斑點般大小（焦雄屏等譯，1997：10），然而運用水平角度，卻
比較缺乏戲劇性，而是對於電影敘事的交待（焦雄屏等譯，1997：12-13），因此在大遠景
鏡頭水平角度之下的中國，並不是《西域威龍》的影像重點。相對地，空中遙攝鏡頭的目的

在於呈現寬闊的場景，並且象徵抒情與自由的意義，充滿著動感與活力（焦雄屏等譯，1997：
108），雖然透過俯視角度會讓主體不易辨認，同時突顯拍攝景物的環境，使得環境看來可以
吞噬角色似的，但是在空中遙攝鏡頭俯視角度之下的美國西部，看來極為荒蕪、卻象徵自由

與開放（焦雄屏等譯，1997：12-14）。 
在《西域威龍》中，當成龍真正踏上尋找佩佩公主的旅程時，他徒步越過白雪覆蓋的山

頂，電影畫面以 360度旋轉的空中遙攝鏡頭，拍攝成龍「親眼目睹」美國西部的雄偉與壯闊。
他拖著疲憊的步伐、忍受天寒地凍的風霜，在廣裘無垠的美國西部場景中，愈顯成龍的渺小

與無助，他的身影幾乎要被美國的雄偉與壯闊「吞蝕」。甚至連成龍翻越山頂「誤入」印地安

人的勢力範圍，電影畫面是以鳥瞰鏡頭（bird’s-eye view）的俯視角度，拍攝滿臉疲憊、狀
極狼狽的成龍，在溪流中大口喝水的場景，使得作為華人男性的成龍，其主體不易被觀影者

辨認（焦雄屏等譯，1997：12-14）。 
因此《西域威龍》這部電影的影像美學在於，儘量運用大遠景鏡頭或空中遙攝鏡頭的俯

視角度，再現美國偉大的地理空間。除了上述的場景之外，像是成龍與歐文．威爾森分道揚

鑣的溪流、成龍來到中國奴工修築鐵路之處、以及最後成為警長的歐文．威爾森與成龍，馳

騁在美國西部夕陽西下草原上的背面鏡頭，都是以這些鏡頭拍攝完成的。特別是卡森市郊的

天主教堂，透過電影景框的呈現，坐落在藍天綠地之中，深具影像美感，而清朝三名大內侍

衛駕著敞蓬馬車，從畫面的最右下方緩緩「入鏡」，更能夠突顯美國浩瀚無垠的空間之美。最

重要的是，這些鏡頭的運用通常都是透過華人男性的觀視位置，再現於觀影者的眼前。 
《西域威龍》承襲美國西部片與香港喜劇功夫片的影像風格，就是節奏明快迅速，完全

不會拖泥帶水，特別是武打動作的影像幾乎佔滿這部電影絕大部份的畫面。與大遠景鏡頭與

空中遙攝鏡頭俯視角度相對的是，這些武打動作的拍攝方式都是透過遠景鏡頭（long shot）
以及中景鏡頭（middle shot），因為遠景鏡頭可以突顯打鬥場景的喜劇或鬧劇特質，而中景
鏡頭則具有相當程度的功能性，藉以強調說明、連續運動或對話等（焦雄屏等譯，1997：
10-11）。因此《西域威龍》的武打動作場面，完全呈現美國西部片與香港喜劇功夫片，最為
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經典的鏡頭美學。 
此外，焦雄屏（1981：70）指稱，喜劇功夫片不僅反映出演員對於武術的執迷

（obsession），而且也將過去流血暴力的武打場景，透過特殊音效與剪接，轉變為更為巧妙
精確、有如歌舞般的功夫動作，所以成龍在《西域威龍》裏，為美國西部片加入喜劇功夫的

元素，因此吳昊（1995：175）指出，喜劇功夫片其實就是功夫、喜劇、雜技與舞蹈四種藝
術的結合。成龍在《西域威龍》中的任何一個打鬥場景，幾乎都是手無寸鐵、赤手空拳地與

他面臨的對手，以「肉身近搏」的拳腳功夫、最原始的身體律動，以及善於利用地形地物作

為防衛與攻擊的武器，不僅成為觀影者注目的焦點，同時呈現成龍「獨特」而且「搞笑」的

喜劇功夫片影像美學（林愷，1995）。如同洛楓（2002：90-91）指出，1998年成龍曾經
製作並且發行《成龍的特技》錄影帶，詳細描述他在電影中強調每個動作畫面都是真人表演、

而非電腦合成的效果，而且他的武打動作，絕大多數都是藉由電影鏡頭的運用、以及後製作

的剪接與配音完成，在每個打鬥場面，成龍大都採用多部電影攝影機拍攝，加快底片的運轉

速度，便於配合武打招式的舞蹈感與節奏感。這部錄影帶可以說是成龍喜劇功夫片影像美學

的最佳註腳。 
 
肆、《西域威龍》性別政治中的成龍華人男性形象 
 
一、陰性化的他者 
 
在《西域威龍》這部電影中，美國好萊塢電影工業對於中國清朝的描繪，仍然維持著畏

懼「中國強大」的歷史焦慮與不安。例如成龍的御用翻譯官叔叔為他向軍機大臣求情，恩准

成龍隨其前往美國時，電影畫面呈現的是軍機大臣冷淡漠視的訕笑，他說：「也好，讓那些洋

人們教育教育他。」英文字幕的翻譯是「Very well.  Perhaps the foreign devils will rid 
us of him.」這些英文字幕顯然是要翻給懂英文的人看的，但是將美國人稱作「外國鬼」，突
顯的不是中國的高傲自大，而是中國的愚昧無知。而且成龍並不需要中國人來「教育教育他」，

反倒是需要接受美國文化的淬鍊，這是刻意說給美國人聽的話。 
成龍在《西域威龍》裏，是一個靠著拳腳功夫勇闖天下，但是卻是一個不會使用現代化

槍枝的華人男性形象，也是中國黃種人落魄的「義和團」模樣。然而歐文．威爾森卻是一個

足智多謀的搶匪頭子形象，也是美國白種人男性英雄的模樣，例如他與黨羽們準備搶劫中國

官員乘坐的火車時，歐文．威爾森以「望遠鏡」觀察火車的動靜，並且繪圖計算火車行駛速

度、以及騎著馬匹趕往搶劫時所需的距離與時間，突顯西方社會講求理性與科學的進步觀。 
當成龍與歐文．威爾森即將被卡森市警長執行絞刑時，成龍說：「我只盡忠於皇上。」歐

文．威爾森問他說：「你們的皇帝我早有所聞，必定是了不起的男子漢吧？」成龍說：「他只

有十二歲。」歐文．威爾森以無法致信地口吻說：「你跟我開玩笑嗎？你死到臨頭，還說效忠

那個乳臭未乾的小孩子？」藉著電影中的對話，《西域威龍》對於中國的汙蔑與輕視，達到淋

漓盡致的地步，透過成龍的華人男性形象，將中國「貶低」為一個「陰性化」（feminized）
的他者（other）。 
在美國好萊塢電影工業的論述裏，中國或東方其實不僅是一個陰性化的他者，同時也是
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一個長久以來在西方觀視之下被貶低的客體（object）（陳儒修，1993c：5-6；陳儒修，
1998）。在《西域威龍》這部電影中，真正設計綁架佩佩公主計畫的是，中國清朝大內侍衛
的判徒羅方，也是整部電影「真正的大壞蛋」，而且在美國西部控制中國奴工修築鐵路的，不

是美國白種人、而是羅方這位華人男性。這個電影情節不僅完全顛覆歷史，泯除了美國白種

人在 19 世紀時期虐待中國奴工、甚至發起「排華政策」的原罪，而且將所有的歷史罪過通
通歸到中國人身上。而羅方經常穿著黑皮大衣、黑色襯衫、黑色皮褲，以及黑色皮靴，雖然

在外觀上是十足的華人男性，但是他的穿著卻像是西方黑幫電影（gangster film）中的老大。 
成龍在《西域威龍》裏，將自己與印地安人放在同等的種族位置上。當他解救印地安人

的男孩時，誤撿地上已經枯死的動物骨頭，想要作為武器擊敗克勞族，卻「意外地」嚇走他

們。這個畫面似乎在告訴觀影者，死亡動物的骨頭對於印地安人來說，是一種充滿著「迷信」

的咒詛，而成龍也成為施展這個魔咒的施法者，因此讓觀影者將來自古老東方中國的「神秘」、

以及美國原住民印地安的「神話」縫合起來（be stitched into）。 
當成龍成為部落英雄時，印地安人舉行著嘉年華會式（carnival）的慶典，觀影者充滿

著窺視「異國情調」（exoticism）的愉悅與快感，而且在酒酣耳熱與煙草薰鼻的作用下，
完全達到原始部落社會透過儀式祭典而產生精神恍惚的「出神」（ecstasy）狀態。更進一
步地說，由於成龍身陷印地安人部落，面對語言與文化的衝突，也完全達到 R. Barthes
（1975）所稱的「狂喜」（jouissance）狀態，R. Barthes將狂喜看作是讀者在閱讀文本
時，文本擾動或騷亂讀者歷史、文化、心理與記憶的情形，使得讀者與語言的關係產生危機。

以楊明昱（2001：125）的話來說，成龍就像是黃飛鴻一樣，發生暫時喪失歷史記憶的現象。 
當印地安人將成龍與酋長女兒「送入洞房」，成龍終於宿醉清醒，他以「走馬燈」方式望

著帳棚透光的各種圖騰與繪畫，「凝視」（gazing）著兩匹馬「交合」的圖畫，電影畫面是
以凝鏡鏡頭（freeze shot）處理，他才發現自己是赤身露體、而酋長女兒就睡在他的身旁，
因此成龍呈現出一種有如中國閹臣遭到強迫去勢的恐慌與不安。成龍並不知道自己臉上被印

地安人畫上「紅白相間」的圖騰，而且頸上還戴著項鍊，酒吧的酒保甚至將他當成印地安人，

並且以相當輕視的態度說：「酋長，這裏不是卡森市，你到別的地方買醉吧！」 
在酒吧中大打群架的場景，讓歐文．威爾森冷眼旁觀、親眼目睹成龍這位華人男性的真

正拳腳功夫，因此對他佩服倍至。一個華人男性能夠被美國白種人男性佩服，事實上，還是

透過西方的觀視位置，窺視華人男性「武功」的演秀奇觀（spectacle）。因此成龍的拳腳功
夫，仍然只是美國好萊塢電影工業，長久以來對於「李小龍」想像的延伸而已。如同洛楓

（2002：86-87）指出，成龍從影以來一直被看作是李小龍的接班人，這種比較，不僅存在
於觀影者心理，同時也無時不刻烙印於成龍的腦海之中，因此成「龍」與李小「龍」，變成兩

個有趣的電影符號，雖然象徵兩種截然不同的武打角色、電影風格與英雄形象，但是超越李

小龍一直是成龍對於自己的要求。 
當成龍與歐文．威爾森因為在酒吧鬧事，一起被警長關到監獄之後，兩人才開始真正交

心。歐文．威爾森告訴成龍：「你不是在東方，明白嗎？你並非在中國，這裏是西方，此地並

無旭日東升，只有夕陽西下。老兄，你果然武功非凡，我從未見過這種手口並用的武功。」

歐文．威爾森決定幫助成龍到卡森市解救佩佩公主，於是他們兩人決定逃獄，然而成龍「尿

尿」將襯衣弄濕，藉以扭開監獄的木柵門，歐文．威爾森對於成龍的作法不以為然，他諷刺
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地說：「兩千年文化古國就教你這種傻事？你應該感到慚愧！慚愧！快些停手吧！實在太難為

情了。」藉由這些對話，成龍確實自願讓歐文．威爾森「狠狠地」羞辱他所代表的中國與東

方，以及作為一名華人男性的昏庸與愚蠢。 
因此成龍的華人男性形象其實就是一個陰性化的他者，歐文．威爾森不斷地教育成龍如

何成為一名真正的「美國」西部牛仔。拳腳功夫了得的成龍在歐文．威爾森的教育之下，竟

然再一次地對於自己身懷絕技「暫時失去記憶」（楊明昱，2001：125），成為一個笨手笨
腳的「華人」美國西部「男性」牛仔，甚至連上馬與下馬的姿勢都像是「瘸子」一樣。這些

來自美國的西方教育，不僅讓成龍「迅速地」被社會化（be socialized）而進入美國白種人
文化之中，而且也讓作為華人男性成龍的「蠢樣」成為西方人嘲笑的對象。甚至於在《西域

威龍》最後於卡森市天主教堂的打鬥場面中，僅僅來到美國四天的成龍，竟然違抗中國清朝

皇帝命令、不再領受聖旨指示，他說：「這裏是西方，不是東方嘛！（This is the West, not 
the East.）旭日雖然從我們那邊初升，但夕陽卻在這邊西下。」成龍彷彿已經徹底地成為一
名「華裔」的美國人，而且佩佩公主也不願意再重返中國，因此電影文本似乎在告訴觀影者，

對於混亂無章的中國來說，「美國是所有中國人移民的天堂」。 
 
二、華人男性身體的表演 
 
根據成龍自己的說法，他的喜劇性演出，除了模仿 1930年代美國默片時期的影星卓別

林（Charles Chaplin）之外，還有效法香港喜劇影星許冠文的諧趣風格（洛楓，2002：
81）。從外觀上比較起來，雖然成龍具有靈活的拳腳功夫與動作表演，但是作為一名華人男
性，顯然還是比歐文．威爾森「矮」了一大截。雖然《西域威龍》的打鬥場面經過成龍的精

心設計，但是他在整部電影裏，卻呈現一種「被虐狂」（masochism）的華人男性形象，
成龍的華人男性身體總是承受莫大的痛苦與折磨，像是被重重摔倒在地、碰撞牆壁，或是被

繩子綑綁，電影畫面經常以特寫鏡頭（close-up shot）再現成龍「被虐狂」的場景。特寫
鏡頭是誇張事物重要性的電影拍攝手法，象徵成龍忍受痛苦與折磨的文化意義（焦雄屏等譯，

1997：11）。 
在研究《第一滴血》（First Blood，1983）與《第一滴血續集》（First Blood II，1985）

這兩部由義大利裔美國影星席維斯．史特龍（Sylvester Stallone）主演的電影時，W. Warner
（1992）提出相當有趣的論點。他以精神分析的詮釋角度，認為席維斯．史特龍飾演的藍波
（J. Rambo）透過痛苦的被虐場景與過程，不斷地將藍波放在「被虐狂」的位置上，成為
美國越戰的代罪羔羊，接受戰敗的懲罰。W. Warner指出，想要成為英雄的藍波必須受盡「被
虐狂」的對待，而且這種對待也是將藍波放在一個消極的、「女性」的「被虐狂」位置。此外，

他也認為電影攝影機的運作將觀影者放在「虐待狂」（sadism）的位置上，透過觀看藍波的
痛苦與折磨，使得觀影者在「虐待狂」與「被虐狂」兩元位置之間來回擺盪，獲得觀影的愉

悅與快感。 
然而 W. Warner 的推論「刻意」忽略了一個相當重要的事實，就是為什麼是具有義大

利血統的美國影星席維斯．史特龍、而不是美國白種人男性影星，為美國白種人的男性身體

縫合未曾痊癒的歷史傷口？事實上，如同美國好萊塢電影工業將「非我族裔」的男性影星席
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維斯．史特龍放在「女性」的「被虐狂」位置上；同樣地，也將華人男性影星成龍放在「女

性」的「被虐狂」的位置上，因此以 W. Warner 的話來說，觀影者透過觀看成龍的痛苦與
折磨，獲得觀影的愉悅與快感。接著，更進一步的問題在於，究竟誰才是真正的「虐待狂」？

W. Warner的看法是，美國白種人建構的雷根主義（Reaganism）意識型態與社會系統，24

必須為「虐待狂」負責，所以他將藍波成為英雄的轉捩點，視為從「被虐狂」轉變為「虐待

狂」的過程。 
在《西域威龍》裏，成龍受盡許多的痛苦與折磨，最為觸目驚心的一幕場景是，成龍與

歐文．威爾森被卡森市警長通緝，成龍從躲藏的商店後門逃出，卻被警長的同僚團團圍住，

他們表現的像是失去理智的「虐待狂」，例如用槍射出的子彈讓成龍「亂跳」、用槍托襲擊他

的頭部，並且像西部牛仔套馬一樣，用繩索套住他的頸部，他們對於成龍極盡虐待之能事。

然而成龍最終不僅制服他們，同時趕往營救歐文．威爾森，他從「被虐狂」轉變為「虐待狂」，

問題是成龍為什麼必須這麼作呢？ 
以焦雄屏（1981：70）的話來說，李小龍敏捷的動作曾經被比喻為野獸，「隨時準備吞

噬對手」，然而喜劇功夫片的演員像是成龍，卻被比喻為動物，必須藉由動物的求生的本能對

抗強敵。對焦雄屏來說，李小龍在表面上也許貶低功夫暴力，但是底層裏卻大大歌頌暴力，

同時將暴力與主角超人的意志與體格聯結起來，然而喜劇功夫片的演員像是成龍，在表面上

也許歌頌功夫，但是卻將這些演員拖向精神分裂或肉體死亡的境界。 
然而洛楓（2002：87-90）對於成龍「英雄主義」（heroism）的解構，或許更能夠貼

近成龍為什麼自願地成為「被虐狂」而轉為「虐待狂」的事實。洛楓透過兩個角度解構成龍

的英雄主義傾向，一是他的身世背景，本名「陳港生」的成龍出身相當寒微，僅僅只有讀到

小學一年級就輟學，然而他卻由低下階層一躍而為聲名遠播片酬極高的國際巨星。二是成龍

在電影中的英雄形象，首先，他以高難度的危險動作與亡命天涯的搏命演出著稱，突顯個人

魄力與體能極限（也請參閱仲平，1996）。接著，成龍電影的武打場面，總是以「個人表演」
為主，也就是說，不論故事情節中的打鬥場面為何，最後的鏡頭一定只有剩下成龍獨戰群雄、

或與對手單打獨鬥。再者，每部成龍電影幕後 NG鏡頭的剪接，絕大部份都是成龍拍攝過程
中受傷的情形，突顯他超乎常人的能耐。 
洛楓（2002：90）將成龍「英雄受苦」的景況，當作是他英雄式自戀（narcissism）

與自我沉溺的表現，而且成龍特別喜歡向媒體顯示他身體上因為拍片而造成的傷痕，因此洛

楓指出，成龍的「身體」已經成為一件「武器」，用來銷售他的英雄主義。對於洛楓（2002：
92）來說，成龍男性的陽剛特質其實是由「個人身體」建構而來，同時涵蓋剛柔並重兩個層
面，首先，是以危險動作展現他陽剛勇猛、保護弱小的能量，而且在銀幕上塑造正義堅強、

光明磊落的形象；但是他的「孩子臉」、親切的笑容、略帶羞怯的天真模樣，以及對於女性顯

得笨拙而且手足無措的憨直，卻是取悅女性歡心的陰柔特質（femininity）。 
然而本文認為，身為香港電影研究者的洛楓在解構成龍時，固然具有相當程度的說服力，

但是身為「女性」的洛楓，並不能完全瞭解作為男性成龍的陽剛特質。成龍並不見得在表現

                                       
24 所謂雷根主義是指美國 1980年代雷根總統執政期間主導的意識型態，重視孤立的自主、喜愛競爭，以及鼓
勵使用武力解決爭端，並且將美國看作世界的強權，發揚英雄主義。 
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他的英雄主義，而是不斷地在電影中，透過他的男性陽剛特質，追尋自我認同的一個過程，

也就是說，「被虐狂」是成龍「自卑情結」（inferiority complex）作祟，對於自己坎坷命
運的潛意識（unconsciousness）表現，而他的「虐待狂」則是在這個殘酷世界中尋求生存
的法則。此外，成龍面對女性展現出來的憨直，其實也是他「自卑情結」的再現，甚至是成

龍面對如何將自己放在一個男性文化位置時，所產生的焦慮與不安。因此成龍每年都接下至

少四至五部電影的片約，他必須藉由忙碌的工作肯定自我的價值，否則成龍的「燥鬱症」

（manic-depressive）將會再度復發。 
同時，當成龍以華人男性身份被放在一個東西方的觀視位置上時，他所面臨的處境遠比

洛楓以香港「在地」的眼光進行的詮釋，更加地多元與複雜。在《西域威龍》中，作為美國

白種人的歐文．威爾森，與卡森市警長的對決，並不是靠著肉身近搏的蠻力，而是藉由一種

美國西部牛仔相當殘忍、但是卻被認為是「最公平」的決鬥方式，就是兩人在數完三秒之後

拔槍射擊對方，證明西部英雄的槍法是「快、狠、準」。很顯然地，身為華人男性的成龍是靠

著身體的痛苦與折磨成為英雄的，然而作為美國白種人男性的歐文．威爾森卻是靠著現代化

的武器─手槍─男性身體的延伸成為英雄的。 
 
三、華人男性的情慾壓抑 
 
根據吳昊（1995：180）的看法，再也沒有一種電影比喜劇功夫片更為「大男人主義」，

這些電影裏有時沒有女性，不論男主角或壞人，都是「缺乏女性」的男性，原因在於無法擺

脫封建積習，也就是說，由於歧視女性所產生的迷信思想，例如迷信女色會破解「童子功」

與「鐵布衫」等。焦雄屏（1981：71）更是指稱，喜劇功夫片相當憎惡女性，不僅電影角
色往往以男性為主，例如成龍主演的《蛇形刁手》中，拍攝女性的鏡頭總共不到三分鐘，而

且對於女性採取諷刺辱罵的態度。此外，喜劇功夫片呈現的是一種相當變態的性慾觀點，因

為女性角色稀少同時不重要，所以導致常態的性關係幾乎不可能發生，然而男主角卻又顧慮

性慾和性能力，因此經常出現許多變態的情節與對話。 
在《西域威龍》中，作為華人男性的成龍，雖然擁有相當矯健的拳腳功夫，但是他的情

慾（sexuality）卻是完全被壓抑的（be repressed）。成龍在《西域威龍》中的華人男性形
象是：「一個相當卑微的奴才角色」，他在佩佩公主的鑾轎通過時，跪伏在地上，只能抬頭癡

情地凝視著薄紗輕扶露出半邊臉龐的公主，然而被她的嚴厲眼神「反瞪」回來。而當成龍在

佩佩公主閨房邊擦地時，更突顯他卑微的男性形象，因為無法跨越兩人在封建階級上的差異，

所以成龍對於公主的情慾是受到極端壓抑的。 
成龍得知美國老師 Kevin想要趁著黑夜，帶著佩佩公主「逃婚」遠走美國時，曾經企圖

阻止公主的行動，卻撿到公主不小心掉下來的《青蛙王子》英文童話故事本。成龍自願跟隨

御用翻譯官的叔叔與三名大內侍衛前往美國解救公主，身上一直帶著這個童話故事本，甚至

連叔叔在火車上遭到歐文．威爾森率領的西部搶匪誤殺時，他還在車廂外獨自讀著這個故事，

並且一再地喃喃自語重覆同樣的話：「從此過著幸福快樂的日子」。以 R. Jakobson（1988）
的話來說，《青蛙王子》的「童話」故事本，是一個「隱喻」（metaphor），暗示《西域威
龍》這部電影就是深具童話色彩的文本，而且也暗示這個童話故事實現的可能（也請參閱
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H. Bredin，1984）。同時這個童話故事本也是一個電影文本中的「次文本」（sub-text），
由於電影與劇場享有書寫文字欠缺的情緒、意念次文本，能夠傳達文字、劇本背後的暗示，

所以電影的次文中具有相當程度的重要性（焦雄屏等譯，1997：215），而且，電影的次文
本與 S. Freud的潛意識概念相當類似（焦雄屏等譯，1997：267）。 
因此以 S. Freud（1927）的話來說，這個童話故事本是再現成龍受到情慾壓抑、導致

產生「戀物癖」（fetishism）的具象物（symbolic object），戀物癖是指去除象徵物的物理
屬性，追求慾望（desire）的心理歷程，目的在於消除觀看者與被觀看者之間的距離，並且
提高被觀看者的影像美感，而將其轉化為透過觀看就能夠滿足的事物。根據 S. Freud（1900）
的觀點，《青蛙王子》的「童話」故事本，是他在潛意識裏「夢境」（dream）的投射，而
這個投射對象並不是佩佩公主「本人」，而是「代表」她的一個具象物。所以與其說成龍效忠

的中國清朝皇帝，倒不如說他效忠的是壓抑在潛意識中的情慾對象─佩佩公主。 
然而歐文．威爾森在《西域威龍》中，卻是能夠將他的情慾完全地釋放出來。他在搶劫

火車時，向一名美國白種人女性大獻殷勤：「害怕、還有點興奮了吧？又害怕、又興奮，上次

我們把乘客劫得一絲不掛。」同時歐文．威爾森也向這位美國白種人女性炫耀他槍袋裏的手

槍，還說這把槍上有他的名字。R. Dyer（1985：29-30）在研究媒體的男性情慾時曾經指
出，媒體中的情慾是透過召喚而被完整再現的，例如顏色、材質、物件、燈光效果，以及物

體外形等，男性的情慾象徵集中於他們的生殖器官─陰莖（penis），而手槍在外觀上是男性
陰莖的具象物，延伸男性的陽剛特質，展現其文化權力的象徵（也請參閱 S. Freud，1931；
1933）。 

歐文．威爾森更是在《西域威龍》中，與三名妓女在床上作樂，大玩 4P 遊戲，他也帶
著成龍去到卡森市的妓院尋歡作樂，很清楚地，在這個妓院中只有歐文．威爾森與妓女發生

性關係，但是成龍卻因為酒酣耳熱的緣故，他的情慾再一次受到嚴重的壓抑。歐文．威爾森

相當大膽地問成龍：「公主的樣子是怎樣的？約翰（歐文．威爾森在《西域威龍》整部電影中

都是這麼叫他的），她長得很美、抑或叫人受不了？」在一個美國西部的妓院中，歐文．威爾

森竟然對於中國清朝的公主進行「性幻想」，突顯作為美國白種人男性的歐文．威爾森，在東

西方的觀視位置上，掌握著性別政治的論述權力。 
成龍在《西域威龍》中留著長髮與辮子，這是對於中國歷史一個相當重要的文本改寫

（textual rewriting），完全顛覆清朝官員與平民百姓必須剃頭的習慣，然而成龍的外觀卻
與美國原住民印地安人男性極為相似，顯示成龍自願地與印地安人被放在同樣的男性文化位

置上。而且成龍的長髮與辮子也是他「情慾壓抑」的具象物，由於長髮與辮子在外觀上與男

性的「陰莖」類似，所以他一直不肯讓人「切斷」，因為帶有「被去勢」（be castrated）的
文化意義。然而真正切斷成龍辮子，也就是說，真正對成龍進行「去勢」的，並不是美國白

種人、或原住民印地安人，而是作為華人男性之一的羅方。 
由於拯救印地安人酋長兒子脫離克勞族有功，因此成龍不明就理地與印地安人酋長的女

兒結婚，然而新婚之夜卻沒有和酋長女兒發生任何性關係。事實上，酋長女兒在外觀上酷似

「白種人與印地安人的混血兒」，成龍無法與她發生性關係，是一種刻意壓抑華人男性情慾的

電影操弄手法，而且成龍也自願地屈居這樣「無性慾的」（non-sexual）的文化位置。顯見
作為華人男性的成龍，他的情慾受到美國白種人與原住民印地安人的雙重壓抑。 
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相反地，歐文．威爾森第一次見到印地安人酋長女兒時，色瞇瞇地凝視著她：「那位美人

是誰？」成龍回答他：「我老婆。」歐文．威爾森成為成龍第一次「合法婚姻」的第三者，他

不斷地向酋長女兒大獻殷勤：「講到妳丈夫，我並非針對他，其實我真的喜歡他，他來自大男

人主義的社會。」藉著「貶低」成龍華人男性的形象，而獲得酋長女兒的歡心，最後她竟然

「主動地」投懷送抱親吻歐文．威爾森。因此歐文．威爾森的情慾不僅沒有受到壓抑，反而

能夠透過相當積極與主動的方式，「獵取」他所想要的對象，而且這些對象都是「異族」女子，

突顯美國白種人掌握性別政治論述位置的權力。 
 
伍、《西域威龍》敘事法則中的成龍華人男性形象 
 
一、諧仿效果與嘲弄手法 
 
《西域威龍》繼承成龍喜劇功夫片的特質，即源自傳統香港粵劇直截了當的「嘲弄」

（parody）手法，這種嘲弄是模仿某一種藝術形式、而對這種形式進行諷刺，通常都是一針
見血、毫不留情的鞭韃。嘲弄方式可以透過對話、武打動作呈現出來，顯示戲劇的「非真實

性」，反映現代的文化衝突。而且以結構來說，《西域威龍》也繼承成龍喜劇功夫片的敘事邏

輯，就是電影在一開始，立刻會有一個打鬥場景，然後每隔一段故事情節之後，就有另外一

個大小不一的打鬥場景，宛如美國歌舞片（Musicals）時期的歌舞與劇情相互穿插，像是成
龍在《蛇形刁手》中，天旋地轉的武打動作有如在跳西班牙舞一樣（焦雄屏，1981：68）。
因此吳昊（1995：176）認為，喜劇功夫片基本上是缺乏文學素養的，經常都是靠著主角賣
弄情節或賣弄自己，達到喜劇的效果，像是成龍的《笑拳怪招》能夠賣座的原因，就是推銷

自己喜劇形象的結果。 
馬家輝（1996：225-227）將喜劇功夫片稱為「新派武俠片」，他認為，這些電影作品

的敘事法則與香港英雄片（hero genre）（例如《英雄本色》，1986）不同之處有四點。在
新派武俠片裏，一是壞人於開始時總是處於強勢地位，而男主角則是相對的弱者，例如羅方

與成龍；二是男主角與壞人完全處於兩個截然不同的世界，儘管雙方都是「同道」，像是成龍

與羅方都出身於中國清朝大內侍衛；三是男主角與壞人在角色身份和性格特質上的區分，是

相當明顯而且全面性的，例如羅方的冷酷無情、成龍的扶助弱小；四是壞人對於男主角採取

壓迫的行徑，對於男主角及其親族施以暴力迫害，像是羅方對成龍與佩佩公主的脅迫；然而

因為這個迫害過程驅使男主角獲得自我提升的機會，最終由弱者轉化成強者，消滅壞人，像

是羅方最終從卡森市天主教堂鐘樓掉下摔死。更重要的是，這種善惡兩元對立（duality）的
電影敘事法則，一直是美國好萊塢電影工業的特質。 
《西域威龍》的拍攝場景，絕大多數都在加拿大的卡森市進行，25似乎有意迎合全球市

場與塑造國際化的形象，刻意混淆中國、美國西部與加拿大的時空背景。如同吳昊（1995：

                                       
25 話雖如此，《西域威龍》這部電影絕大多數的場景，都在加拿大卡森市（Carson City）拍攝，這個地方也
是美國影星克林．伊斯威特（Colin Eastwood）拍攝美國西部時相當鍾愛的場景。引自祈玲（1999 年 7 月
18日）〈東方牛仔在加拿大〉，《聯合報》，第 25版。 
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182-183）指稱，喜劇功夫片的「時間與空間」概念是消失的，是一個歷史的真空狀態，也
是一個像是連環圖畫式的時空觀念。而且喜劇功夫片的人物與角色，是最容易適應各種環境

的，因此穿著的是過去的衣物，呼吸的卻是現代的氣息，他們是活在當下的人，吳昊將其稱

為「廉價的『存在主義』寓言」。 
成龍在《西域威龍》中取名為姜文，這個中文名字的英文譯音，與美國西部片老牌英雄

影星約翰．韋恩（John Wayne）幾乎完全一樣，成龍不僅刻意模仿約翰．韋恩而造成一種
「諧仿」（pastiche）的效果，同時也透過喜劇功夫片的「嘲弄」（parody）手法，混淆東
西方在地理區域、種族藩籬與文化界限的隔闔。這種將東方喜劇功夫片強行置入（locate）
美國好萊塢西部片的目的，是為要增強《西域威龍》的「商業」賣點，讓東西方的觀影者都

能夠順理成章地接受這部電影的敘事邏輯。因此《西域威龍》已經成為一個文化混種（cultural 
hybridity），這是成龍與美國好萊塢電影工業「共謀」生產出來的。 
雖然《西域威龍》的電影敘事法則相當鬆散，但是這部電影最重要的目的在於，透過商

業機制，讓觀影者享受一場窺視夾雜華人、美國白種人，以及原住民印地安人文化「演秀奇

觀」（spectacle）的機會。這些電影的結構性元素，完全是為要滿足「全球化」市場所作的
考量，如果針對這些結構性元素進行拆解，那麼《西域威龍》的電影形式似乎僅僅剩下「成

龍」這個商業賣點，也就是說，在所有可能選擇採用的電影符號之中，《西域威龍》這部電影

只有「成龍」這個可供觀影者辨認的能指（signifier）而已。因此以某種程度來說，《西域威
龍》的電影敘事結構不在「內容」（content）、而是「形式」（form），對於這部融合喜劇
功夫片與美國西部片的電影而言，武打動作與打鬥場面的設計（scenario），遠比敘事結構
本身還更為重要。 
 
二、語言遊戲的耍弄 
 
《西域威龍》的中文片名，讓東方觀影者聯想「成龍在西方」，然而它的英文片名

《Shanghai Noon》，卻又讓西方觀影者聯想這部電影描繪的是有關「中國」的故事，而且
是以「上海」這個充滿著西方流行文化色彩的都會，作為中國的代表，泯除「北京」這個政

治都會帶來的威權意涵，對於西方造成的焦慮與不安。而《西域威龍》的英文片名《Shanghai 
Noon》，也與美國著名影星賈利．古柏（Gary Copper）主演的西部片經典電影《日正當中》
（High Noon）具有異曲同工之妙，因此這是一種耍弄語言遊戲的手法。 
以 R. Barthes（1972）的話來說，「上海」已經成為代表中國流行文化在語言學上的

（linguistic）一個符號，「上海」逐漸脫離它作為一個中國都會的文化意義，而成為東西方
觀影者共同「消費」的文化產品。因此在《西域威龍》中，酒吧的酒保將成龍稱為「上海小

子」（shanghai kid），連成龍與歐文．威爾森被卡森市的警長通緝告示上，也稱成龍是「上
海小子」，然而電影文本早已清楚地告訴觀影者，成龍是來自中國北京的紫禁城。 
成龍除了「耍弄」《西域威龍》電影片名的語言遊戲之外，他更是在這部電影的敘事結

構中，將語言的衝突轉換為一種嘲弄的趣味。當成龍解救印地安人男孩時，以中文對他說：「快

走！」顯示他將自己與印地安人放在同等的種族位置上，而成龍在面對印地安人酋長與部落

長老時，因為語言障礙，所以嘗試透過肢體語言（body language）與他們溝通。非常諷刺
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的是，當成龍遇到歐文．威爾森時，他竟然能夠使用流利的英語與歐文．威爾森溝通無礙。 
在《西域威龍》這部電影裏，作為華人男性的成龍，自願地被美國白種人當成「譏諷」

的對象（陳儒修，1998：54-55）。美國的俚語中的小寫英文字「shanghai」是「騙人」的
意思，而這些白種人將成龍稱為「上海小子」，其實意指他是「騙人小子」。歐文．威爾森則

稱成龍為「chinaman」（中國佬），卡森市警長更是向他的同僚說：「記住，我要生擒那個
中國佬」，眾所週知，「chinaman」這個英文字一直帶有「貶低」中國人的意涵。而成龍流
利的英語也必須經由歐文．威爾森的糾正，例如成龍說：「bad direction」，歐文．威爾森糾
正他：「no, wrong direction」，引來美國白種人捧腹大笑，譏諷華人學不好英語的窘境與蠢
樣。 
更離譜的是，美國西部的白種人還將清朝三位大內侍衛誤會成「猶太人」，因此用希伯來

話「shalom」（意思是平安）跟他打們道再見，而這三位大內侍衛卻糊里糊塗地以同樣的
話回答他們，逗得美國白種人哈哈大笑。這些看似「世界大同、全球一家」的語言混雜特質，

其實都是將「有色人種」當成耍弄語言遊戲時的譏諷對象，這些來自香港喜劇功夫片的嘲弄

手法，被放在美國好萊塢電影工業的文本中，似乎不會顯得特別突兀，因為美國白種人早就

已經掌握種族政治論述位置的權力。 
 
陸、結語 
 
成龍在 1990年代末，前往美國好萊塢發展，開創個人電影事業的另一個高峰，而且從

景氣低迷的香港電影工業中脫胎換骨，成為國際級的巨星，拍攝的每一部電影，票房屢屢打

破記錄，片酬居高不下，他曾經提及自己現在一個星期的零用錢，比一般人的年薪還要高。

成龍不僅在香港塑造另一個李小龍英雄神話（洛楓，2002），而且也在國際影壇成為炙手可
熱的閃亮影星。 
表面上看來，正值人生顛峰的成龍春風得意，然而 1954年出生的他，到 2004年為止，

已經年滿五十歲，向來以挑戰人類體能極限著稱的喜劇功夫影星成龍，真的還能夠繼續以近

身肉搏的拳腳功夫叱吒影壇嗎？事實上，從影二十多年從來都是「真人演出」的成龍，不得

不服老，他在《西域威龍》的續集《皇家威龍》中，首度答應透過電腦特效合成許多高難度

的武打動作，證明成龍的演藝事業正面臨極為嚴峻的考驗。 
成龍未來在美國好萊塢的電影事業值得持續觀察，特別是《皇家威龍》（2002）以及即

將開拍的《上海晨曦》（暫譯）（Shanghai Dawn），這兩部與《西域威龍》有關的系列電
影電影，是研究美國好萊塢電影工業如何再現華人男性形象的最佳電影文本。就理論層面而

言，本文已經適度地延伸東方主義與種族政治、以及華人男性身體與陽剛特質的基本論述，

透過本文對於《西域威龍》這部電影進行的文本解構與詮釋，將可作為未來相關研究的起點。 
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