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解讀西方影展的「中國熱」現象：華語電影走向世界的過程 

 The Analyses of the Phenomenon- Chinese Cinema Fever- in the 
Western Film Festivals: The process of the Chinese Cinema toward 
the World 

 

   西方自從 1970 年代末期逐漸重視華語電影，國內外影評、輿論經常以「中

國電影熱」形容這個現象。本研究將此現象置入歷史文化的脈絡中分析，認為這

個現象肇因於當時西方面對封閉而陌生的中國，一種交織過去文化想像、殖民經

驗、神秘氛圍、現實需求（戰略考量、廣大的市場）所形塑的心理動機，並展現

在許多不同領域，而電影「中國熱」是在此情況下的一個環節。另一方面，本研

究試圖回溯自 1970 年代末期開始西方影展陸續掀起的「中國熱」現象，以「中

心／邊陲」的思考架構，視這個現象為華語電影面向世界的過程－重新被發現、

逐漸被重視、被納入主流藝術電影體系、有能力成為全球性的文化與消費現象。

同時，本研究也將進一步探討背後的文化意涵及其所代表的意義。 

 

Since late 1970s, the Western has gradually put more and more concentration on the 
Chinese films. The film reviews and the public opinions always regard the 
phenomenon as the “Chinese Cinema Fever”. This article, on the one hand, analyzes 
the phenomenon in the historical and cultural veins. While facing China, a state once 
made the western feel so distant and unfamiliar before, a kind of mentality in the 
“Western” has been molded by the cultural imagination, colonial experience, 
mysterious atmosphere, and realistic demand (such like strategic consideration and 
large-scale market, et al.), and displayed in the various fields. Meanwhile, the 
“Chinese Cinema Fever” is being a part in such complicated situation. On the other 
hand, the phenomenon, the Chinese Cinema Fever in the Western Film Festivals since 
late 1970s, will be considered under the framework of “Center-Periphery” and be 
regarded as a process of the Chinese film toward the world, which is composed of          

re-discovering, re-emphasizing, including into the mainstream in the system of the Art 
Theatre. Nowadays, the Chinese films have turned into a part of the worldwide 
culture and universal consumption. At the same time, I would like to go a step further 
to discuss the cultural meanings behind the appearance. 
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解讀西方影展的「中國熱」現象： 

華語電影走向世界的過程 

 

壹、前言： 

 
    2001 年，李安執導的《臥虎藏龍》，成功地結合好萊塢資金、行銷概念及市

場品牌，將中國南方武俠行雲流水的柔情，配合行走江湖的義氣，營造出蘊涵中

華文化傳承的人文意境，也重啟西方人對東方神祕武俠文化的憧憬與夢想，不但

勇奪 4 座奧斯卡金像獎，成為美國史上最成功的外語片之一，同時也掀起一股「中

國熱」，其文化效應擴散至文學、藝術及流行時尚等公共場域。 
 

2003 年，挾著中、美、港三地集資的 3000 萬美金，《英雄》是繼《臥虎藏

龍》之後最具企圖心的武俠史詩。導演張藝謀一方面透過壯闊靈秀的山水，烘托

渾然天成的恢宏氣度，將敦煌擋金山奇妙的沙丘、九寨溝箭竹湖幽靜的水色、內

蒙古胡楊林氛黃的楓葉，以及巍峨宮殿、大風兵陣、雄奇戈馬、琴棋書畫、竹簡

絲綢等仿古國粹，拼貼出符號化的「中國意象」。另一方面，運用抽象視覺來演

繹理念與情緒，藉由黑、白、紅、藍、綠五色區分不同的人物情境，加上譚盾的

激動人心的鼓點和纒綿私語般的弦樂，體現了捨身取義的犧牲精神、俠士情誼的

風範與為天下而憂的情懷。因此，《英雄》稱得上是視覺的芭蕾、感官的盛宴。

不但在兩岸三地締造票房高峰，並代表中國大陸入圍金球獎、奧斯卡最佳外語

片、柏林影展。1

 
從《臥虎藏龍》到《英雄》在歐美國家所受到的重視，事實上，正如文化評

論者南方朔所言，東方文化被西方接受並非一夕之間，而是經歷了長久時間的努

力與累積，到達一定程度的成熟時機，便能獲得適當的肯定。他們的成功是奠基

於過去華語電影的進軍國際市場所累積的經驗，結合了眾人在各藝術領域優異表

現的點滴灌溉，到此成熟的時機於是開花結果，獲得全球性的肯定，進而成為東

方藝術的代表性作品。 
 
  因此，本研究回溯 1970 年代末期在西方影展所陸續掀起的「中國熱」現象，

並納入歷史文化脈絡中加以說明，以「中心／邊陲」的思考架構，將這個現象視

為華語電影面向世界的過程，並試圖說明其成因、背後的文化意涵及其所代表的

意義。 

                                                 
1 至本論文截稿為止（2003 年 2 月 17 日），《英雄》已獲得第 53 屆柏林影展創辦人亞佛列德鮑爾

特別獎（角逐本屆金球獎最佳外語片失利）。

 3



貳、華語電影、文化中國與西方影展「中國熱」現象： 

 
  在 1980 年代以前，台灣如何指稱自身的電影工業呢？答案不只是「台灣電

影」這四個字，更適切的說法應當是「中國電影」。在冷戰的時代背景下，從中

國電影這四個字延伸出來的，尚有「自由中國電影」的相關稱謂，即是指台灣與

香港右派的電影陣營。1980 年代之後，台灣本土意識逐漸興起，「中國」二字也

逐漸隱沒於台灣電影的相關論述與指稱當中，中國電影成為中國大陸電影的代名

詞，甚至與台灣二字夾帶著對立與敵意的情結。在台灣與香港有關於中國的電影

文字論述裏，為了進一步能與以中國大陸為主體的中國電影的身份加以區隔，便

代之以「華語電影」、「中文電影」等名稱來逃逸。2

 
  前文所描述的，大致體現了目前兩岸三地在文化認同上的複雜性。事實上，

在 1990 年代初期，當兩岸三地的影人和學者日益頻繁的透過影展和學術會議進

行交流之際，為了避免同時使用三個電影名稱的不便及可能產生的無謂爭議，「華

語電影」一詞被用來包括兩岸三地的電影，並且可以泛指兩岸三地電影的異同

性，利於評論的寫作與分析。3

 
以此概念再加以延伸，華語電影的涵蓋範圍不應受限於僵硬的疆域概念，也

應該包括居住於其他國家地區，使用、實踐華人文化和語言的不同身分華人，及

其所拍攝與華人文化相關的主題。 
 

因此，在華語電影的版圖上，約略可分為四脈，一脈是以謝晉（第三代）、

吳天明、謝飛（第四代）、陳凱歌、張藝謀、田壯壯（第五代）及張元、賈樟柯

（第六代）等老中青導演構成的中國電影，一脈是以徐克、許鞍華、吳宇森、王

家衛、關錦鵬為主將的香港電影，一脈則是以侯孝賢、楊德昌、蔡明亮、張作驥

等人所建構的台灣電影，另一脈是旅居他國的王穎、李安等導演的電影。4這些

創作者基於源遠流長的華語歷史與文化，卻又脫穎於個人成長的時代和地域，各

自呈現出和本土意識型態息息相關的思想與藝術過程，彼此間的電影影像以不同

的角度滙合成一幅散點透視的「文化中國」世界圖像，共構出華語電影中的一個

立體的華人世界。 
 
  正因為如此，華語電影的生產及消費行為有其內在的向心律動，特別在主題

的開展、資金的運用、人力的支援及發行的網絡等面向，彼此間相互學習、合作、

競爭、指涉，維持一種競合關係。另一方面，由於同文同字的印刷資本主義、華

                                                 
2 劉現成（2001）：《拾掇散落的光影－華語電影的歷史、作者與文化再現》，頁 11。台北：亞太

出版社。 
3 葉月瑜（2000）：＜什麼是中文電影研究？＞，《電影欣賞》，104：14。 
4 楊遠嬰（2000）：《華語電影十導演》，頁 1－2。杭州：浙江攝影出版社。 
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人的跨國資本的整合，彈性運用華人世界的現有資源，逐漸形成「影」響世界媒

體景觀（mediascape）的一股力量5，並隨著跨國、跨區的廣泛合作，愈來愈難以

劃分電影出品地點。 
 
  基於上述認知，本文所要探討的主題－西方影展的「中國熱」現象，其所指

涉的是「華語電影」（而非僅限於中國電影），其焦點是放在「文化中國」及其相

關論述（而非「政治中國」）。 
 

參、華語電影走向世界的過程： 

 
1970 年代末期以前，華語電影電影很少被西方世界所重視，除了李小龍、

胡金銓之外，相關研究與討論幾乎等於零。6在 1978 年以前，中國電影展更幾乎

是不存在的。直到 1970 年代末期，西方逐漸開始重視華語電影。 

 
  之所以造成這樣的轉變，主要原因即是國際情勢的轉變－西方開始重視中

國。1972 年美國總統尼克森（Nixon）歷史性的中國行無疑地是重要的轉捩點。

尼克森訪問中國代表美國「聯中制蘇」的戰略考量，不但促成日後的中美建交，

也打開了封閉的中國。 
 

對當時的西方世界而言，俄羅斯是邪惡的象徵，而「中國是突然改邪歸正」

（China was suddenly good），因此，凡是和中國搭上邊的事物突然都變得搶手。

1972 年後，引發一股愛好中華文化的風潮，從美國逐漸延燒到歐洲。7在尼克森

訪中的同一個月，美國第一夫人佩特（Pat Nixon）穿著旗袍登上《女性家庭月刊》

（Ladies Home Journal）的封面，標題是「風華絕代的中國風」（Opulent Chinoiserie 
for grand evenings’）。8同時，中國政府也安排展開「友誼之旅」，邀請特定外國

友人訪問中國，參觀文革時期的示範公社，造成很大的宣傳效果。9

 
    在這種友好氣氛下，外資開始恢復對中國市場的關注、投資，促使中國與西

                                                 
5 廖炳惠（1995）：＜文化批評與華語電影－媒體、消費大眾、跨國公共領域＞，鄭樹森（編），

《文化批評與華語電影》，頁 9－10。台北：麥田出版社。 
6 根據義大利的Casiraghi指出，過去在聯合國國際文教組織出版的年鑑中，獨缺中國、台灣的部

分。在 1970 年代末期以前，唯一在市面找得到的電影著作（地域性的出版品不算），有份量的

也只有程季華《中國電影發展史》1、2 卷，及美國史家Jay Leyda所著的《Dian Ying－Electric 
Shadow》二本而己。 
7 Studwell, J.(2002). The China Dream : the Quest For the Last Great Untapped Market on Earth. New 
York. 
8 Ladies Home Journal, February 1972. 
9 美國大通銀行董事長兼執行長洛克菲勒（David Rockefeller）率先前往考察中國投資環境，並

於 1973 年回國後接受《紐約時報》專訪時指出，「在毛主席的領導下，中國經歷的社會主義實

驗是人類史上最重要、最成功的一次。」 
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方的貿易量逐年提升。於此同時，全球能源危機更推升中國在資本主義世界的地

位，短暫興起「石油熱」（oil rush）。10隨著 1978 年中國確立「改革開放」政策，

在中國官方各種優惠政策的支持下，外資大舉進軍中國市場。 
 

影響所及，在政治、經濟之外，也擴及到文化、學術交流層面。1979 年，

中美展開學術交流，中共派遣 500 名學人赴美，美國政府則派了 50 名學者到中

國。11包括美國一些州、市也紛紛和中國的城市結為姐妹市，到了 1984 年為止，

共有 12 個美國州和許多大城市和中國的省市締結姐妹市。12在此同時，西方部

分國際影展相繼舉辦電影中國電影回顧展，並主動邀請中國電影參展。 
 

正如前《時代雜誌》記者Richard Bernstein13曾在《來自地心》（From the Center 
of the Earth）一書中的形容，「中國大陸在 1972 年對美國人開放後，已成為世上

最時髦的去處之一。成千上萬的記者、名人、政客湧向這個一度嚴密封閉的地方。

服裝設計師、女影星、反俄的歐洲保守派內閣閣員、有志革命的青年、電影製片

家、上流社會富豪、運動員、經濟學家、小提琴家、國際銀行家、石油領袖、資

本家，以及一批又一批的普遍遊客絡繹不絕。….這些外國訪客的每一步幾乎都

被受過專門訓練的導遊、經理人控制，然而，還是一部部書籍、紀錄片、電視月

推出。好像每個人都有責任，以某種方式傳播自己所發現的中國似的。」14

 
因此，將「中國熱」現象置入歷史文化的脈絡中思考，可以說是七０年代的

西方面對封閉、陌生的中國，一種交織過去文化想像、殖民經驗、神秘氛圍、現

實需求（戰略考量、廣大的市場）所形塑的心理動機，並分別展現在許多不同領

域，而電影「中國熱」即是在此情況下的一個環節。一方面透過電影（舉辦電影

節、回顧展）進行雙向的文化交流，15另一方面藉由影像這種共通語言，做為觀

                                                 
10 當時西方石油公司和中國的工程師都相信，如果能夠運用現代技術，「可能」可以在中國開掘

更多的石油蘊藏。《新聞週刊》（Newsweek）在 1975 年報導，「唯一可確認的是，中國石油蘊藏

量非常龐大……超過北海及阿拉斯加州的蘊藏總和。」1970 年代末期、1980 年代初期，西方幾

家主要的石油公司前後耗資 17 億美元在中國鑽探石油，結果只在南海找到一些天然氣。 
11 蒲叔華（1983 年 6 月 13 日）：＜毛澤東的說法正好與事實相反－與毛思迪談他的新作「破碎

的大地」＞，《聯合報》，第 3 版。 
12 這些姐妹市包括：俄亥俄州和湖北省，紐約和北京，聖路易市和南京，舊金山和上海，洛杉

磯和廣州。 
13 Richard Bernstein是美國的中國問題專家（中文名字為白禮博），1966 年進入哈佛大學攻讀中國

語文與歷史，並受教於美國著名漢學家費正清（John Fairbank）。曾任《時代雜誌》駐香港特派

員、首位駐北京分社主任、《紐約時報》駐聯合國分社主任，目前為《紐約時報》專欄作家。著

有《來自地心》、《即將到來的中美衝突》（The Coming Conflict With China）等書。 
14 《聯合報》（1982 年 7 月 5 日）：＜來自地心（二）＞，第 5 版。 
15 文革結束後，中國電影界於 1970 年代末期恢復國際電影交流活動。在《1981 年中國電影年鑑》

中提到，「電影是國際性最強的藝術，作為一種形象化的語言，它能最迅速、最直接和最逼真地

反映本國的現實生活、社會風貌和民族文化，所以它同時也是一種能夠最有效地促進各國人民

之間相互瞭解，相互交流的工具。」同時，在 1979 年 11 月通過的中國電影家協會章程中，也

將「積極開展國際電影交流活動」、「舉辦國際電影節」列為重要任務。 
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看（甚至是俯視、窺視）中國的主要視窗。16在「中國熱」這個文化現象的背後，

其動力就是西方試圖瞭解中國這個異質文化（或是古老文明），而中國就在這個

過程中逐漸面向世界。 
 
一、西方「中國電影熱」的開始：西方「發現」中國電影 
 
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。 
－Pierre Rissient17

 
對照於過去西方國家的忽視，1978 年到 1982 年可以說是中國電影熱的高

潮。18包括美、英、義、澳、日等國家都相繼舉辦學術性的大規模中國電影展（表

1），同時，部分的西方電影理論家與史家開始蒐集中國電影資料，有關中國電影

的書籍逐年增加，諸如《廣角鏡》（Wide Angle）、《視與聽》（Sight And Sound）、

《國際電影指南》、《Positif》、以第三世界及獨立電影評述著名的《Jump Cut》等

電影期刊，也不時出現有關中國電影歷史及美學的介紹與討論。 

 

表 1：1978－1984 年國外舉辦重要中國電影回顧展、國際學術研討會 
年 份 舉 辦 單 位 活動名稱 內 容 備 註

1978.6. 義.皮薩洛（Pesaro）

影展 

國際新電影

展 

選映自 1952－1977 年的中國電

影，計 20 部劇情片、5 部紀錄片。

中國電影熱潮的開始19。

以張駿祥為團長的中國

電影代表團應邀參加。

1980.5. 澳大利亞電影委員

會 

中國電影周 選映《林家舖子》等多部電影在

墨爾本、雪梨、坎培拉放映。 

以何文今為團長的中國

電影代表團應邀參加。

1980.10 英國電影學會、國家

電影院、BBC 

中國電影 45

年回顧展 

選映 1937－1979 年的中國電

影，約 30 部劇情長片、4 部短片。

中國電影在世界上首次

全面的歷史性回顧展20

1981.10 美國國際交流總署 中國電影周 在華盛頓、紐約、芝加哥、洛杉

磯、舊金山等 5 個城市，放映《舞

台姐妹》等 5 部中國電影。 

中美建交後，首次相互

舉辦電影周（同年 5 月，

已在北京等地舉辦美國

電影周）。中美兩國均派

遣正式的代表團互訪。

1982.3. 義大利文化部、電影 中國電影 50 放映自 1925－1981 年的中國電 總計 16 國 130 位影評

                                                 
16 在異文化接觸的過程中，影像比文學、文字的易讀性較高，但也更容易形塑或強化刻板印象。 
17 皮耶李思昂（Pierre Rissient）曾經擔任法國導演、影評人、片商、坎城影展選片人，並陸

續推薦胡金銓《俠女》、侯孝賢《冬冬的假期》參加坎城影展，對中國電影的傳統淵源及發展有

相當的瞭解。 
18 焦雄屏（1985）：＜中國電影大綻光芒＞，《400 擊》，1：14－18。 
19 同注 18。 
20 陳守枚（1982）：＜倫敦舉辦「中國電影 45 年回顧展」＞，《1981 年中國電影年鑑》，頁 427。

北京：中國電影出版社。 
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資料館、威尼斯電影

節 

年回顧展 影，約 140 部。同時，舉辦學術

研討會，出版資料性場刊介紹、

論文集。 

人、史家及理論家出席。

以陳荒煤為團長的中國

電影代表團應邀參加。

1982 美國加州大學洛杉

磯分校（UCLA） 

中國電影展 放映多部中、港、台電影。  

1982.10 西德.曼海姆國際電

影節 

中國電影研

討周 

選映 1970 年代末期以來的中國

電影，包括 16 部劇情片、短片。

這項研討會較學術性，分為中國

電影的歷史、政治、美學、中西

電影文化交流等 4 個專題。會後

也出版文集，簡介中國、香港的

電影工業與文化。 

出席的有 20 多位教授、

專欄作家。 

1983 日本 中國電影展 計有《人到中年》、《駱駝祥子》、

《牧馬人》等 6 部中國電影參展。

參加人數約 1 萬 3000

人。 

1984 美.芝加哥電影博物

館 

胡金銓回顧

展 

胡金銓攜片巡迴紐約、芝加哥、

舊金山、洛杉磯等地做回顧展。

 

1984.3 香港中國電影學會 探索的年代

－早期中國

電影研究 

選映 1922－1939 年從默片到有

聲的影片共 30 部，並邀請中、

港、台以及海外學者參與學術會

議，會後並出版《中國電影研究

第一輯》。 

Paul Pickowicz、李焯

桃、鍾惦棐、刈間文俊、

佐藤忠南等人發表論文

13 篇。 

1984.12 

1985.1 

法.巴黎.龐畢度中心 中國電影展 選映早期到 1983 年的中國電影

近 200 部，包括三、四０年代的

經典，以及近期《駱駝祥子》、《牧

馬人》、《茶館》等片。 

為期 45 天。展後並出專

刊討論，收有劉成漢等

人的文章。 

參考資料：中國電影年鑑。中華民國電影年鑑。《400 擊》（1985）：＜電的影子－中國電影熱專

輯＞。 
 

在這波的中國電影熱潮中，最值得注意的是 1980 年在英國的「中國電影 45
年回顧展」、1982 年在義大利都靈舉辦的「中國電影 50 年回顧展」。 
 
    1980 年由英國電影學院（BFI）等單位在倫敦所舉辦的「中國電影 45 年」

回顧展，前後歷經 4 年籌備。在回顧展期間，英國廣播公司（BBC）播放部分作

品，並由主辦人東尼雷恩（Tony Rayns）、史卡米克（Scott Meek）出版《Electric 
Shadows; 45 Years of Chinese Cinema》一書，由歷史、美學、劇情及電影者小傳

等方面介紹中國電影的發展。21不但是中國電影在國際上第一次全面的歷史性回

顧，同時也讓具有 70 多年歷史的中國電影藝術被世人所「發現」，引起了國際上

                                                 
21 黃建業、焦雄屏（1985）：＜這些人與那些人－研究中國電影的外國人＞，《400 擊》，1：19。 
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的廣泛注意和連鎖反應，形成一股通過舉辦各種類型的「中國電影回顧展」來推

動研究中國電影的熱潮。22

 
    1982 年 3 月義大利都靈（Torino）舉辦一次大規模的中國電影節－「中國電

影 50 年回顧展」，由義大利影評人馬可穆勒（Marco Muller）所策劃23，為期二

周，邀請各國的中國電影研究專家參與學術研討會。繼英國倫敦「中國電影 45
年」回顧展後，另一次引起世界注目的中國電影的世界性曝光，由它所掀起西方

電影學界的「中國熱」也遠超過前者。24

 
  除了回顧展外，中國也開始和西方展開學術交流，除了上述的研討會及論文

集外，1983 年，美國加州大學聘請程季華至洛杉磯分校（UCLA），開設西方大

學有史以來第一個「中國電影研究」課程，包括Paul Pickowicz、Nick Brown、John 
Hawkins等多位西方電影學者均曾赴北京進行短期講學、大量收集中國電影。凡

此種種說明，中國電影己初被西方（尤其是電影界、學界）注意與探討，至於嚴

肅的研究也在美、英、加、法、義、德、俄、捷、日及香港等地進行。25

 
  儘管如此，當時西方世界的中國電影研究仍然侷限小圈子文化，停留在起步

階段，只能在某些探究的範疇中開始建立基礎。在這種情況下，許多報導中國電

影的文章對中國電影並無全盤縱或橫的瞭解，對某些電影在判斷時往往失去立足

點，寫作容易受到宣傳影響，端視其所接觸的人而定。由於認識不清，對中國歷

史、政治、文化、社會的經驗不足，外國人研究中國電影往往只及於歷史資料的

整理及介紹，對於理論性的探索僅限皮毛。正因為如此，再加上文化的差異，導

致外國人對中國電影研究雖然常展現一些敏感角度，但也往往有令人不知所措的

結論，造成許多文化上的看法，不是忽略電影本身最重要的訊息，便是關心外國

人自己文化中重視的問題。26

 
另一方面，由於文革期間中國電影幾乎處於停頓的狀態，因此，在回顧展中

所放映的中國電影仍以舊片居多，不足以反映現況。27直到兩岸三地先後展開了

新電影運動，才讓西方瞭解中國電影的新風貌。 

                                                 
22 同注 20。 
23 義大利影評人Marco Muller、英國影評人Tony Rayns都是以影評人、策展人的雙重身分接觸中

國電影，同時進行中國電影的研究與推廣。Tony Rayns重視中國電影與其背景的時代意義，相關

影評對於中國電影在英語國家的推廣相當重要，先後策劃英國電影學會、鹿特丹影展的中國電

影展，也是香港電影在倫敦電影節、愛丁堡影展的重要橋樑。Marco Muller對於中國電影的關心

大多以民族電影的獨立性意義為重心，重視國家電影的比較研究，並先後在Torino、Pesaro等影

展策劃中國電影展。 
24 同注 21，頁 20－21。 
25 同注 18，頁 14。 
26 焦雄屏（1985）：＜Dian Ying, Electric Shadow…－外國人研究的缺失及誤導＞，《400 擊》，1：

24－25。 
27 同注 21，頁 21。 
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二、1980 年代的「中國熱」：逐漸被西方影展重視的新電影運動 
 

世界對於「中國」電影的狂熱，主要原因之一在於兩岸三地相繼出現所謂的

「新浪潮」的電影運動，這三個地區的電影不斷受邀參加世界各地的國際影展，

並連連得獎，而開始引起注意。然而，最受到重視的，仍是來自中國大陸的電影，

也就是通稱的中國電影。代表台灣的電影在一開始並沒有受到應得的注意，不

過，這個現象與台灣電影的品質無關，主要由於當時西方學術界與大眾傳播界對

於中國那種近乎盲目的崇拜，以及中國所代表的久遠而神秘的歷史文化。當然，

也是因為中國擁有 11 億人口龐大的市場。28

                              －陳儒修 
 

對西方觀眾而言，傳統的中國電影缺乏真實感，無法擺脫戲劇和文學的表現

形式，和現代電影理論與技巧脫節。291970 年代末期、1980 年代初期，兩岸三

地相繼發生新電影運動，這批新生代導演具有能量與活力的作品，一改西方對於

中國電影的印象。30

 
在此同時，新電影逐漸在 1980 年代中期的西方中級影嶄露頭角，若干國外

媒體、評論及學術研究對於華語電影的藝術表現與原創力表示肯定，這些評論透

過新電影工作者、媒體、影評的譯介，讓「中國電影熱」這樣的字眼廣泛被運用。

作為形容詞，它既是一種對現象的陳述，也摻雜了不同的主觀期待（其中很大部

分是包含了民族情緒的成份）。然而，更重要的是，兩岸三地的電影工作者將這

個現象因勢利導，並進而策略化，成為新電影的國際影展路線論述的一部分。 
 
(一) 兩岸三地的新電影運動： 
 

儘管兩岸三地有其不同的的政治體系、社會經濟狀況，新電影運動在方向及

                                                 
28 陳儒修（1994），羅頗誠譯。《台灣新電影的歷史文化經驗》，頁 7－8。台北：萬象出版社。 
29 之所以造成這種印象的原因包括，(1)大部分的電影人物不是百分之百的英雄，就是百分之百

的壞人，這種「模式化人物」（stock character），並不符合現實生活，(2)人物經常使用許多在現

實生活中看不到的古典動作－抬臂握拳、壞人的粗聲獰笑，(3)裝腔作勢、經過仔細寫作和排練

的對白，(4)一組鏡頭中，人物出場的安排過於完善，場次也不自然，就像一幅畫一樣（tableau），

(5)許多電影的主題都是歷史題材，但西方觀眾對現在的中國感興趣得多，他們希望看到關於人

的故事，瞭解中國的實際生活，而不是通過美化的、公式化的形式來看到這一切，(6)燈光、攝

影、配音過於呆板。參見Felix Greene（1979）：＜西方人不能接受中國電影＞，《電影雙周刊》，

9：32－33。 
30 美國電影學者Paul Pickowicz指出，「包括我自己在內的西方學界，對第五代導演如陳凱歌、田

壯壯、黃建新等人抱有極大興趣，因為他們無論寫新社會還是寫舊社會，都極力抵制通俗劇那

一套。」、「年輕一代的導演們重在表現含著微妙的那些東西，企圖超越通俗劇那種大悲大喜的

模式，因此，西方學者對他們感興趣。」相關論述參見Paul Pickowicz（1995），蕭志偉譯：＜「通

俗劇」、五四傳統與中國電影＞，鄭樹森（編），《文化批評與華語電影》，頁 50－59。台北：麥

田出版社。 
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本質上並不完全相同，但基本上，新電影運動徹底顛覆了中國電影百年來的「通

俗劇」傳統和娛樂取向，是一場清楚的藝術運動，也是結合了歷史、知識和美學

的革命性文化。 
 
  兩岸三地的新電影運動，最早開始於香港 1979 年的新浪潮運動。包括徐克、

許鞍華等香港新銳導演，受到藝術電影的影響，結合了香港特有的都會文化，向

傳統華語電影類型挑戰。他們的共同特色就是非常寫實，而且社會意識濃厚，透

過電影討論香港富裕生活的假象、香港無法確定的未來、物欲橫流的社會問題、

青少年的失落等主題。雖然他們很快就被香港電影的商業體制所吸納，但是他們

已經徹底改變香港電影風貌。31

 
  台灣新電影基本上是以 1982 年中影的《光陰的故事》為分界點，其後的重

要代表作品包括《兒子的大玩偶》、《風櫃來的人》、《小畢的故事》、《童年往事》、

《青梅竹馬》、《恐怖份子》、《戀戀風塵》、《悲情城市》等電影。這個運動的出現，

主要是受到了香港電影及新浪潮觀念的刺激、觀眾對於當時台灣的社會寫實電影

的厭惡、新聞局的輔導、國外新資訊及觀念的引進等綜合因素的影響。32其重要

意義在於，這是台灣第一次有意識地建立嚴肅的電影文化，而且是具有高度自覺

性的藝術創作。33這批新生代導演對於電影語言上的運用、題材的開拓、批判社

會的態度以及對台灣電影的發展，均有不可磨滅的貢獻，同時，也讓台灣電影開

始受到國際重視，許多國際影展負責人主動來台選片，外國評論也紛紛撰文推介

台灣電影，成為成功的文化外交。 
 

另一方面，自 1983 年發韌，以陳凱歌、張藝謀、田壯壯、吳子牛、黃建新

為代表的「第五代」導演，以一種從「左」的思想桎梏、刻板的藝術模式中突圍

而出的銳氣，相繼創作了令世界矚目的《一個和八個》、《黃土地》、《黑炮事件》、

《紅高粱》等新電影風格。他們對電影藝術的探索和創新，更新了中國電影的傳

統造型語言、視聽表現手法，追求主觀性的審美感受，並大多喜歡用象徵或寓言

的方式，在抽象意象中體現出深沈的歷史文化意蘊，重新探索和認識民族的歷史

命運。會當其時，整個世界電影正面臨著新的文化轉型，在東、西方兩種文化的

衝擊與交匯中，中國第五代電影作為一次現代性的衝擊浪潮，被視為崛起的「東

方新大陸」，在新的現代意義上重構了中國的人文理想和藝術精神，也重塑了國

                                                 
31 同注 28，頁 37－38。 
32 焦雄屏（1988）。＜前言－環境‧歷史‧本質＞，焦雄屏（編），《台灣新電影》，頁 21－24。

台北：時報文化。 
33 以《光陰的故事》而言，這部由陶德辰、楊德昌、柯一正、張毅等年輕導演所執導的 4 段式

電影，從宏觀角度反思台灣歷史，透視台灣從 1960 到 1980 年代的現代化過程，影片放棄傳統

的敘述方式，重視以影像說故事的自然風格。因此，導演楊德昌認為，《光陰的故事》或許是台

灣電影史上，第 1 部有意識地去發掘台灣過去的電影，我們開始問自己一些問題，問有關我們

的歷史，我們的祖先，我們的政治情況，我們與大陸的關係等問題。 
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際對當代中國政治文化的想像。34

 
    新電影運動在藝術上的提升及展現的原創力，受到了西方影評的逐漸重視。

在西方電影界享有盛譽的法國《電影筆記》（Cahiers du Cinema），於 1984 年 9
月出版「香港電影」專號，以整本雜誌 128 頁篇幅介紹香港電影，內容包括邵氏、

嘉禾、新藝城的電影工業變遷，以及胡金銓、李小龍、徐楓、徐克、許鞍華、方

育平均有大篇幅討論。同時，《電影筆記》也在 1984 年 12 月號以 7 頁介紹台灣

電影，撰稿人Assayas以「世界邊緣的工業」形容 1 年生產 200 部電影的台灣竟

被世界忽視，並在文中介紹《光陰的故事》、《兒子的大玩偶》等台灣新電影，以

及侯孝賢、楊德昌等新電影的代表人物，肯定其藝術上的成就。35同時，Assayas
更引介《風櫃來的人》給法國南特影展，促使侯孝賢日後成為這個中級影展的常

勝軍，打開台灣新電影的國際之路。36

 
  長期接觸華語電影的西方影評Tony Rayns也撰文指出，「1985 年 2 部最重要

和最成熟的電影是中國電影－陳凱歌《黃土地》、楊德昌《青梅竹馬》，然而坎城

或柏林影展節目表上看不到。……2 部中國電影為什麼「重要」？第一，這是個

尚待討論的看法－世界電影如今困境重重，然而電影創作的重心已經移往東方。

遠東的電影和電影工業不像西方一樣在創作力和經濟上萎靡不振，發展速率快而

成就驚人。第二，中國電影已經絕對步入新的紀元，製作出來的電影絕對居當代

電影的翹楚。……不重視東方電影的時代已經過去了。」37同時，英國著名影評

Derek Elley在國際影壇中極具權威的年度刊物《1986 年國際電影指南》中表示，

「1984、1985 年是台灣電影豐收的一年，並稱讚台灣新銳導演「前衛且富原創

力」，並選出《青梅竹馬》、《殺夫》、《玉卿嫂》為 1984、1985 年台灣電影的代表

作，針對劇情、主題和導演手法，逐一剖析推介。」
38

 
（二）國際影展路線與新電影論述的正當性： 
 
  儘管新電影在國外逐漸受到重視，但在國內都受到了「舊」世代的批評、票

房的雙重考驗。因此，在新電影持續進行的同時，同樣重要的是必須建構本身正

當性的論述。 

                                                 
34 黃式憲：＜第五代崛起：主體性及其現代審美走向＞，《世界電影年鑑》，頁 670。台北：貓頭

鷹出版社。 
35 Assayas（1986），張宜君譯：＜世界邊緣的工業：台灣電影所見所聞＞，《400 擊》，1：30－31。 
36 南特（Nantes）影展自 1979 年起，每年 11 月底在法國西部首府南特舉行，邀請亞、非、拉

丁美洲三大洲的影片參展，侯孝賢曾經在 1984、1985 年連續以《風櫃來的人》、《冬冬的假期》

獲得最佳影片，被法國《自由報》譽為「南特的台灣雙冠王」，並打開侯孝賢的國際知名度。因

此，在新聞局 1983 年出版的《世界影展全集》一書中，形容該影展為「非常適合國內優良影展

去參展的影展。」 
37 Tony Rayns（1986），王菲林譯：＜新東方電影＞，《400 擊》，8：13。 
38 《聯合報》（1985 年 12 月 27 日）：＜1986 年國際電影指南推許國片持續飛躍進步＞，第 9 版。 
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事實上，幾乎所有的藝術運動，都可以發現鼓吹者或評論者策略性地以「新

／舊」或「前衛／傳統」這類二分法符號，來標示這個運動與傳統之間的斷裂及

變革，藉此來獲取支持並區隔立場。因此，支持新電影的評論與論述試圖將 1980
年代新導演的作品想像並建構為一新電影「浪潮」或「運動」，和世界各國的電

影運動進行國際接軌。39

 
以台灣新電影為例，新電影派影評人在新電影現象初始階段，一直努力拓展

新電影的國際能見度，並建立和國外影評、選片人的人脈。另一方面，由於國際

影展間存在著如此的「階層性」（hierarchy），40自《兒子的大玩偶》起，台灣新

電影導演的作品即不斷參加國際間的「中級影展」，例如，荷蘭鹿特丹影展、法

國南特影展、英國倫敦影展、義大利杜林影展，並獲得若干獎項，開始參加若干

「頂層」影展的會外賽或觀摩賽單元，藉由「邊陲打入中心」的過程，配合國外

影評人的介紹，逐漸在國際間建構起國際名聲。這樣的實踐在 1983 年到 1988
年間算是「初步嘗試期」，1989 年侯孝賢《悲情城市》獲得威尼斯影展金獅獎則

代表先前累積的開花結果。自此侯孝賢在國際藝術電影的作者地位正式得到確

認，台灣新電影真正地從西方人所謂的「邊緣」打入「中心」，成功地被建構為

國際藝術電影的一環，並開啟了 1990 年代台灣電影的國際影展路線。41同樣地，

中國第五代導演也採取類似的策略，包括，陳凱歌《黃土地》、《大閱兵》先後參

加瑞士盧卡諾影展、法國南特影展、加拿大蒙特婁影展，吳天明《老井》參加東

京影展，奠定了日後張藝謀《紅高粱》獲得柏林影展金熊獎的基礎。 
 
  因此，儘管中國第五代電影、台灣新電影在 1980 年代都只是中國、台灣票

房及製片量中的一小部分（香港新電影運動則被商業體制所吸納），但在各種正

反論述的建構、學術研究的討論以及透過參加國際影展推介給外國評論的過程

中，兩岸三地的新電影運動逐漸被正式納入世界藝術電影的網絡，尤其是第五代

電影、台灣新電影更成為中國、台灣電影在國際上的代表。於是世界電影史中，

把兩岸三地的新電影運動與法國新浪潮、德國新電影等量齊觀，分門別類地書寫

在藝術電影史的脈絡中。這樣的理由在 1990 年代中國、台灣若干電影導演及文

                                                 
39 張世倫（2001）：《台灣「新電影」論述形構之歷史分析（1965－2000）》，頁 38－39。政治大

學新聞研究所碩士論文。 
40 國際影展有其階層性，最頂端者為歐洲坎城、柏林、威尼斯三大影展，能賦予導演及作品的

「正典」地位，但除非已經在國際間受到一定認知及注目，否則一般資淺或尚未具有聲望的導

演，作品不太會被邀請參賽。焦雄屏便如此形容影展的「階層性」邏輯：「一部電影能得大獎，

其實都累積了 4、5 年的經驗，像坎城影展如果是一個新導演，除非是已經有特殊身分，否則不

會被競賽類考慮，柏林影展也是同樣的情形，這些影展要它一開始就承認一些導演的價值是不

可能的，通常必須從中型的影展崛起，大概累積三、五年的時間，評審覺得有潛力，才會被大

影展考慮。」相關論述請參閱焦雄屏（1994）：＜影展策略與海外出擊：訪電影年副執行長焦雄

屏＞，《影響》，46：102。 
41 張世倫（2002）：＜台灣「新電影」與國際影展路線的形成＞，《台北金馬影展「台灣新電影

二十年」專刊》。 
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本成為世界藝術電影體系的正典（canon）後，可以充分得到證明。 
 
三、九０年代初期的「中國熱」：納入主流的藝術電影院線 
 
從 1989 年侯孝賢的《悲情城市》獲得威尼斯影展金獅獎以來，中國電影頻頻在

世界三大影展奪魁掄元，獲得至高的揄揚，儼然中國電影是世界電影的眾望所歸

之處。然而，熟悉影展運作的人都知道：在所謂全世界「中國熱」的現象下，三

大影展把獎項頒給中國電影，存在著「歐洲主流電影國家長期對中國電影漠視的

歉意與補償。」……隨著「中國熱」的退燒、影展回歸基本面後，更重要的是，

華語電影的創作和製作需要如何調整或重新出發。42

                              －蔡秀女 
 

某種角度而言，如同《紅高粱》代表中國第五代電影的歷史任務完成，《悲

情城市》也為台灣新電影運動劃下句點。43運動的結束，使得整個台灣電影工業

的情況更加無力（1992 年生產不到 30 部），也讓百家爭鳴的輝煌走入歷史。44

 
  同樣地，《紅高粱》得獎，雖然象徵第五代電影的創作己在世界占有一席之

地，然而，作為一次藝術運動，第五代電影卻以 1988 年為轉折，陷入了「退潮

期」。原因在於，自 1988 年始，中國加速了現代化進程，中國繼 1949 年以來，

第一次遭到了商業浪潮的洗禮，中國文化迅速開始市場化，淹蓋了國家民族主旋

律的進行曲。第五代式的陽春白雪、曲高和寡的「民族寓言」式創作失去了它生

存的可能與依託。45第五代導演必須面對嚴峻的中共官方製片與審查制度、資金

的雙重壓力。 
 

在此發展的困境中，出現了一線生機：海外藝術電影的製片人與投資者開始

矚目於這些已有名氣的華人藝術家。中國第五代、台灣新電影的導演群因國際影

展的密集曝光而具有知名度，成功募集歐洲、日本的跨國資金。然而，海外投資

是一種十分精明的投資與算計，投資人必須要求成本回收與利潤獲取，因此，他

們無可避免的市場化了，他們的市場定位自然就是他們所熟悉的國際影展路線、

                                                 
42 蔡秀女（1999 年 6 月 1 日）：＜中國電影熱的退熱＞，《聯合報》，第 37 版。 
43 同注 28，頁 39。 
44 影評人李幼新認為，1980 年代的台灣新電影的藝術成就在《青梅竹馬》（1985）、《童年往事》

（1985）、《恐怖份子》（1986）時登峰造極，在資金短絀與台灣不合理的嚴苛電影檢查尺度下克

服萬難，成為奇蹟。可喜的是，奠定了侯孝賢與楊德昌不墜的地位；可悲的是，其他各家載浮

載沉。當侯孝賢的《悲情城市》（1989）與楊德昌的《牯嶺街少年殺人事件》（1991）用了台灣

影壇天價般的大成本製作時，百家爭鳴的台灣新電影幾乎已經走進歷史。李幼新（2002）：＜羅

馬不是一天，也不是一人造成的－1980 年代台灣新電影的源起＞，《台北金馬影展「台灣新電影

二十年」專刊》。 
45 戴錦華（1995）：＜黃土地上的文化苦旅－八九年後大陸藝術電影中的多重認同＞，鄭樹森

（編），《文化批評與華語電影》，頁 69－70。台北：麥田出版社。 
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西方藝術電影市場。46海外投資／世界電影節獲獎，從此成為華語藝術電影「獲

救」所必經的窄門，而坎城、柏林、威尼斯等歐洲三大影展的獎項則是其中的權

威通行證。47

 
  這種發展策略也形塑了華語電影 1990 年代初期的基本風貌，華語電影工作

者不但逐漸成為熟悉影展遊戲規則的參賽者，同時也成為組織性的壓力團體，甚

至獲邀擔任評審參與獎項的分配。因此，我們可以說，自從 1988 年《紅高粱》、

1989 年《悲情城市》先後獲獎，一直到 1990 年代中期，堪稱是「中國電影熱」

的黃金時期。 
 

1991－1992 年張藝謀《菊豆》、《大紅燈籠高高掛》、《秋菊打官司》分別獲

得歐洲三大影展重要獎項。1992 年張曼玉以《阮玲玉》一片得到柏林影展最佳

女主角的殊榮，創下華人演員首位在世界一級影展獲得個人演技獎的紀錄。1993
年，成為西方藝術電影的「中國年」，該年不但李安《喜宴》、謝飛《香魂女》並

列柏林影展金熊獎，陳凱歌《霸王別姬》更首度拿下坎城影展金棕櫚獎、金球獎

最佳外語片。1994 年，《喜宴》、《霸王別姬》同時入圍奧斯卡最佳外語片，張藝

謀《活著》得到坎城影展評審團大獎、最佳男主角（葛優），蔡明亮《愛情萬歲》

則獲得威尼斯影展金獅獎。 
 
  這波「中國電影熱」，除了肯定華語電影的藝術成就，更重要的是，開發了

華語電影成為獲利商品的潛在可能性，文化商品化的效應並擴散至文學、服飾等

層面。48以《霸王別姬》而言，陳凱歌一改過去《孩子王》、《邊走邊唱》曲高和

寡、票房奇慘的窘境，在國內外都獲得極高的票房，在全美 40 多家戲院上映超

過 1 個月的時間，全美票房超過 500 萬美元。49另外，成本僅 75 萬美金的《喜

宴》，在全美 30 多家戲院上映超過 30 周，躋入全美 1993 年最賣座的 100 部電影

之林，全球票房 3200 萬美金，成為 1993 年全世界投資報酬率第 1 名的電影。《霸

王別姬》、《喜宴》的成功，成功開拓了華語電影的海外市場。50

                                                 
46 西方國際電影節、國際影展是美國好萊塢主流商業電影之外，其他地域電影想要打入國際電

影市場的主要行銷空間。在 1970 至 1980 年期間，電影節如雨後春筍地開辦，造成對來自各地

電影的龐大需求。目前，全球有超過 400 個電影節，構成了一個獨立的發行網，在各大城市播

放絕不可能在商業影院公映的電影。相關說法參閱David Bordwell，葉月瑜、劉慧嬋譯，＜跨文

化空間？朝向中文電影的詩學＞，《電影欣賞》，2000 年夏季號，104 期，頁 19－20。 
47 同注 45，頁 71。 
48 影響所及，包括好萊塢籌拍《喜福會》（The Joy Luck Club）、《蝴蝶君》（M Butterfly）這 2 部

有關中國題材的電影，以及小說《喜福會》、《鴻》英文版在美國的暢銷，並帶動中國藝術品、

水墨畫在藝術市場的行情。 
49 以 1993 年為例，在美國上映的外語片中，以《霸王別姬》和《秋菊打官司》最為人稱道，不

只在中國城的華人電影院上映，藝術電影院和普遍電影院也同步上映，使亞洲影片得以打進更

廣大的市場。隨著亞洲影片愈來愈吃香，原本在美國壁壘分別的商業電影院、藝術電影院和外

語電影院之間的界限也逐漸泯滅。《聯合報》（1994 年 6 月 11 日）：＜好萊塢皇冠的星星－中國

電影 美國市場奏捷＞，第 47 版。 
50 李安在他的自傳《十年一覺電影夢》中提到，《喜宴》在獲得柏林影展金熊獎後，開發出國際
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一系列成功讓「外向化」似乎成為華語電影的唯一前景。51因此，華語電影

一度希望通過「走向世界」解決其內部和外部的問題，一方面希望通過得獎使得

華語電影在西方主流電影界、主流電影市場得到承認，為華語電影找到一個固定

的海外市場，使得中國電影相對龐大的生產能力得到充分的發揮，另一方面則希

望以海外的承認為契機，拉動國內市場的發展。52

 
  從商業角度分析，這條走向世界的「外向化」選擇，雖然在 1990 年代初期

伴隨西方影展的「中國熱」現象而一度展現光明的前景，但隨著「中國熱」現象

的退燒，並未按照這個理想的方向發展。1990 年代以來的經驗說明，無論是張

藝謀、陳凱歌的第五代民俗電影，還是第六代的前衛實驗電影，都沒有找到真正

拯救中國電影的靈丹，兩岸三地的電影工業不可能依靠國際市場得到振興，它的

前途仍然不清晰，必須重新思考「內向化」發展的可能性。53

 
  從文化層面來看，「中國電影熱」的背後，引發了兩極的反應。一股是來自

華人內部的後殖民批判浪潮，批評這些作品「與其說是華語世界洞向西方的一扇

窗，不如說是阻斷了視野的一面鏡」。54相反地，另一股則是趨之若騖的跟搶風，

銀幕上出現許多炒作「中國意象」的電影（如《驗身》等片），不過，這些模仿

意味濃厚的商業電影幾乎票房、口碑都不理想。 
 

這些爭執隨著 1990 年代中期後「中國熱」的逐漸退燒而暫告平息。影評、

媒體開始以比較冷靜的態度思考這個現象。55事實上，正如影評人焦雄屏所言，

                                                                                                                                            
市場、賣埠全世界。因此，他展開地毯式的宣傳，從 1993 年柏林影展後一路做到 1994 年奧斯

卡入圍最佳外語片、參賽，整整跑了 7 個多月，行程均由國外的發行公司安排。也透過這次機

會和各地發行商、媒體開始建立交情，之後持續經營，日後都成為自己的人脈和錢脈。 
51 所謂「外向化／內向化」二元性的發展模式，提供了完全不同於以往的新的運作模式、表意

策略及文化想像。它不僅是中國大陸電影工業的發展模式，而且是整個電影文化發展的模式。

它構成了「海外市場／國內市場、西方觀眾／本土觀眾、跨國資本／本土資本」彼此之間的深

刻分裂，引發了在當下語境中國大陸電影的一系列深刻的矛盾與挑戰。這種分裂構成了「以張

藝謀、陳凱歌電影的全球性成功為代表的、面向國際市場的、以跨國資本投入來製作的、以藝

術電影定位的新的類型化的『寓言』電影」和「利用本國民間資金、著眼於本土市場的、以商

業電影或是第六代新影像運動為代表的『狀態』電影」兩者之間的「二元性」發展，構成了 1990
年代中國電影發展的分裂。倪震（1994）：《改革與中國電影》，頁 37－96。北京：中國電影出版

社。 
52 張頤武（2002）。＜千禧回望：「內向化」的含義－中國早期電影的「另類的現代性」的價值

＞，張鳳鑄、黃式憲、胡智鋒（編），《全球化與中國影視的命運》，頁 248。北京：北京廣播學

院出版社。 
53 同注 51，頁 248－249。 
54 抱持這種觀點的人認為，一部部受到國外重視的華語電影，都是符號「中國」的拼貼、後殖

民論述的分析文本，不管是《霸王別姬》的程蝶衣、《大紅燈籠高高掛》的頌蓮還是《秋菊打官

司》的秋菊，都顯示了華語電影「走向世界」的充分必要條件就是「他性的」、「具有異國情調

（Exoticism）的東方景觀」。參閱戴錦華（1999）：《斜塔瞭望：中國電影文化 1978－1998》，頁

227－241。台北：遠流出版社。 
55 1996 年 5 月，陳凱歌《風月》、侯孝賢《南國再見，南國》在第 49 屆坎城影展鍛羽而歸，影
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電影人或觀眾看待國際影片不能再有「簡化」傾向，不能只論得獎成敗，而是要

期勉中國導演如何在國際間累積成績。56也唯有如此，華人在創作時，才能真正

揚棄迷人的影展得獎光環，重新回到現實的土地上，不再刻意拍攝老被嘲諷為中

國老古董的影片。57

 
四、2000－2001 年的「中國熱」：《臥虎藏龍》與好萊塢電影工業接軌 
 
我和我的同學以及同輩人所能做到的，無非是讓世界開始認識我們，開始瞭解中

國電影。…..我們只能做中國電影的鋪路石，而中國電影的希望在於年輕人，更

年輕一代的努力。20 年以後，他們應該以更加強壯的形象，在國際上打開一定

的局面。…..你不能光讓美國人知道一個張藝謀，當你希望打入他們的市場時，

你得有一大批人，有一大批作品，而且你還得源源不斷，每年都有，像現在這樣

上氣不接下接可不行。 
                                                          －張藝謀 
 

李安執導的《臥虎藏龍》，終於在華語電影 5 度向奧斯卡金像獎叩關失利後，
58於 2001 年 3 月 26 日勇奪包括最佳外語片在內的 4 項獎項。《臥虎藏龍》的成

功，也意味著華語電影與全球商業電影工業的龍頭－好萊塢正式接軌。59

 
  這部電影之所以成功，首先是集結了一批華人電影中的菁英。《臥虎藏龍》

的拍攝模式，是結合好萊塢與香港電影過去 10 多年在中國磨出的方式，成員則

為兩岸三地的混合軍。導演之下，以香港班底為主創人員（包括演員周潤發、楊

紫瓊、武術指導袁和平、攝影指導鮑德熹、美術指導葉錦添），中國製片及工作

人員有 150 多人，台灣有 2 人（編劇蔡國榮、製片徐立功），錄音則從美國調來

                                                                                                                                            
評人焦雄屏認為，這代表比較接近正常的現象，「因為中國電影在國際剛冒出頭時，國際上喜見

一個新的勢力出來，會採取禮遇、呵護的態度，近 3、4 年中國電影在知名國際影展上，把大獎

都拿光了，大家不會再以看待小孩的態度看中國電影，既然要正常對待，就要用正常的評價。」 
56 麥若愚、楊海光（1996 年 5 月 22 日）：＜兩中國片坎城雙雙鍛羽，電影中國風退潮？＞，《民

生報》，第 1 版。 
57 黃文正（1998 年 2 月 23 日）：＜中國熱，宣告退燒＞，《中國時報》，第 27 版。 
58 聯合晚報，2001 年 3 月 26 日，第 2 版。該篇報導指出，在「臥虎藏龍」之前，華語電影已有

5 度入圍奧斯卡金像獎最佳外語片的紀錄，分別是：1991 年「菊豆」(張藝謀導演)、1992 年「大

紅燈籠高高掛」(張藝謀導演)、1994 年「霸王別姬」(陳凱歌導演)、「喜宴」(李安導演)、1995
年「飲食男女」(李安導演)。 
59 《臥虎藏龍》的成功，顯示不同國家資源的結合，可以擴大市場和發行、宣傳，相互作用的

影響。相關說法參見聯合報社論（2001 年 3 月 27 日），第 2 版。另外，具有國際地位的台灣導

演楊德昌認為，是好萊塢哥倫比亞公司投資了 2000 萬美元成本的產品，但它將超過 1 億美元（也

就是至少 500%以上）的全球市場效能，證明了在亞洲地區創作生產的電影產品，絕對可能達到

這種驚人數值的產能。…..尤其在這國界逐漸失去意義的全球市場競爭環境裏，以高品質、低成

本的條件來與其他區域的產品競爭的基本策略，其全球外銷產能，在未來會發生的潛力，是樂

觀、且會是可觀的。相關說法參見民生報，2001 年 2 月 17 日，CS2 版。 
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了 2 人，由於各小組的負責人都拍過西片，本身的素質就是世界水準。60

 
  另一個成功之處，在於宣傳配合完整的發行制度。從千禧年坎城影展的全球

首映開始，7 月的亞洲宣傳，8 月的Telluride影展，然後多倫多、紐約、美洲、歐

洲地區的宣傳。接著是一路的年尾影評獎、各種影展，包括 2001 年的金球獎、

棕櫚泉獎、英國影藝學院獎、美國的導演公會，所有的活動都指向奧斯卡獎。《臥

虎藏龍》的整個發行是跟著奧斯卡路線走，發行的成功非常重要，對造勢有推波

助瀾的效果。因此，李安親自從紐約 2 家、洛杉磯 1 家戲院開始做起，到奧斯卡

前一周的 1800 家戲院，之後超過 2000 多家。61

 
事實上，華語電影經過 1990 年代「外向化」的過程後，已逐漸成為可以投

資的商品。世界商業電影龍頭－好萊塢也開始吸納華語電影的人才（見表 2）。 
 
      表 2：前往好萊塢發展的華裔人士 

職   稱 人    員    名    單 
導   演 王穎《喜福會》、《煙》、《情人盒子》、 

吳宇森《終極標靶》、《斷箭》、《不可能的任務 2》、 

徐克《雙重火力》、《迎頭痛擊》、 

林嶺東《極度冒險》、《複製殺人魔》、 

陳凱歌《溫柔地殺我》、陳可辛《情書》、 

于仁泰《鬼娃新娘》、 

李安《理性與感性》、《與魔鬼共騎》、《綠巨人浩克》、 

黃志強《好膽別走》、唐季禮《脫線先生》 

男  演  員 成龍、李連杰、周潤發、洪金寶、尊龍、羅素、李捷 

女 演 員 楊紫瓊、陳冲、鄔君梅、章子怡、張曼玉、白靈、劉玉玲、溫明

娜、關家倩、盧燕 

攝 影 師 顧長衛、劉富良、裴傳仁、林良忠、杜可風、溫文傑 

武術指導 程小東、袁和平 

幕後人員 張家振、元奎、張振益（在《花木蘭》一片負責人物造型） 

      資料來源：聯合報。中國時報。黃仁、梁良（2002）：《臥虎藏龍好萊塢：李安與 

華裔影人菁英》。台北：亞太出版社。 

《臥虎藏龍》成功，打開東西交流的門檻，突破了多年來美國強勢文化單向、

排他及獨大的心理障礙，證明西方主流觀眾已經開始接受不同的電影語言與文

化。這部以華語發音與中國式影像的電影回流注入美國主流，顯示大眾文化的主

導權並非美國專利，各國都有機會創造，因為「最本土的就是最國際的」，不再

                                                 
60 黃仁、梁良（2002）：《臥虎藏龍好萊塢：李安與華裔影人菁英》，頁 28－29。台北：亞太出版

社。 
61 張靚蓓（2002）：《十年一覺電影夢》，頁 392。台北：時報文化。 
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一定要用異國情調吸引，《臥虎藏龍》證明各國都有機會打破「民族刻板印象」，

回歸人的本質。62

 
肆、結論： 
 
一個在實質和名氣上已成長逾 20 年的現象，我們很難將其貶抑為僅是一股潮

流。....從藝術方面來說，中文電影比美國片廠電影和歐洲大部分的作品來得更

有朝氣及想像力，因此對於想緊貼時代創作的學者來說，全面瞭解中文電影遂成

為當務之急。63

                                     －David Bordwell64

 
綜合上述討論，可以說明西方影展的「中國熱」現象是「一個過程」（走向

世界的過程）、多種策略（外交目的、確立新電影論述、商業炒作），同時，它既

是東西方文化衝擊下的「文化現象」，也是文化商品化的「消費現象」。 
 
  近 20 年來，華語電影工作者從各方面努力，不論在國外或本土，終於累積

出一些新進展，使我們逐漸開始在世界影壇上擁有發言權，較為平等的東西對話

與交流。《臥虎藏龍》的成功，並非偶然，這是兩岸三地所有工作人員多年來前

仆後繼的努力結果。正如李安所形容，從最初的影展到藝術院線，如今到大眾院

線的廣泛接受，一方面我們在前進，一方面西方觀眾也在逐步改變當中。 
 

不過，《臥虎藏龍》的成功，讓我們開始接觸到一個東西文化交流的新領域，

也使一些隱憂化暗為明。以武俠片為例，不管內容如何變化，過去的創作主軸一

直以東方為主。但從 1998 年《駭客任務》、2000 年《霹靂嬌娃》到 2002 年《蜘

蛛人》，都受到了東方武術的影響。表面上看，香港的西進、好萊塢的東方取經

是好事，但當好萊塢開始吸收香港的武俠技術，再加以完美化後，我們還能再拿

出什麼新東西與之抗衡。65

 
因此，在新的階段，華語電影工作者所面對的不再只是一個片子的發行及文

化現象，它啟動的是一個新的世界文化現象。我們要面對的是這個轉折，它不再

是國片對抗西片的問題，而是打入世界文化之際，我們有多少準備、拿出什麼對

策。 

                                                 
62 同注 61，頁 420－432。 
63 David Bordwell，葉月瑜、劉慧嬋譯（2000）。＜跨文化空間？朝向中文電影的詩學＞，《電影欣

賞》，104：15。 
64 David Bordwell是當今重要的電影學者，著作甚豐，包括Film Art : An Introduction. (《電影藝術：

入門介紹》)、Ｍaking Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema.（《電影意義的追

尋：電影解讀手法的剖析與反思》）、The Classical Hollywood Cinam: Film Style and Mode of Production 

to 1960.  
65 同注 61，頁 448－450。 
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附錄一：華語電影參加國際影展得獎紀錄（1983－2003） 
 

年份 一    般    影    展 柏林、坎城、威尼斯、奧斯卡影展 
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1983 台.《小畢的故事》獲得西班牙希洪影展

最佳影片。 

 

 

1984 台.導演侯孝賢《風櫃來的人》獲得法國

第 6 屆南特三洲影展最佳影片。 

 

 

台.導演侯孝賢《冬冬的假期》獲得法國

第 7 屆南特三洲影展最佳影片、瑞士第

38 屆盧卡諾影展特別推薦獎、亞太影展

最佳導演獎、瑞士第 38 屆盧卡諾影展教

會道德紀念獎。 

 

台.導演楊德昌《青梅竹馬》獲得瑞士第

38 屆盧卡諾影展國際影評協會獎。 

 

1985 

中.導演陳凱歌《黃土地》獲得瑞士第 38

屆盧卡諾影展銀豹獎、法國第 7 屆南特三

洲影展最佳最佳攝影、美國第 5 屆夏威夷

影展東西方中心電影獎、伊士曼柯達獎、

英國第 29 屆倫敦影展薩特蘭杯導演獎。

 

 

台.導演侯孝賢《童年往事》獲得義大利

第 4 屆杜林影展特別榮譽獎、荷蘭鹿特丹

影展非歐美電影獎、入選美國紐約影展。

台.導演侯孝賢《童年往事》獲得第 36 屆柏

林影展「青年電影論壇」單元國際影評人聯

盟特別獎 

1986 

中.導演陳凱歌《大閱兵》獲得加拿大第 9

屆蒙特婁影展評審獎。 

 

 

台.導演楊德昌《恐怖份子》瑞士第 40 屆

盧卡諾影展銀豹獎、國際影評人聯盟費比

西獎、英國第 31 屆倫敦影展最具創意與

想像力獎。 

 

台.導演侯孝賢《尼羅河女兒》獲得義大

利第 5 屆都靈影展評審特別獎。 

 

台.導演侯孝賢《戀戀風塵》獲得葡萄牙

特伊亞影展最佳導演、法國第 9 屆南特影

展最佳攝影、最佳音樂獎。 

 

1987 

港.導演程小東《倩女幽魂》獲得西班牙

馬德里國際科幻片電影展最佳特技獎。
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中.導演吳天明《老井》獲得日本第 2 屆

東京影展最佳影片、最佳男主角、國際影

評人特別獎、東京知事獎。 

 

中.導演張藝謀《紅高粱》獲得： 

‧ 入選美國第 26 屆紐約影展。 

‧ 澳洲第 35 屆雪梨影展評論獎。 

‧ 比利時第 16 屆布魯塞爾影展比法語廣

播電台青年聽眾評委會最佳影片。 

‧ 法國第 5 屆蒙比利埃爾影展銀熊貓獎。

‧ 摩洛哥第 1 屆馬拉卡什國際電影電視

節大阿特拉斯金獎、導演金獎。 

中.導演張藝謀《紅高粱》獲得第 38 屆柏林

影展金熊獎。 

中.導演謝晋《芙蓉鎮》獲得捷克第 26 屆

卡羅維瓦利國際電影節最佳影片。 

 

港.導演關錦鵬《脂胭扣》獲得法國第 10

屆南特三洲影展最佳影片。 

 

1988 

加拿大溫哥華影展舉辦侯孝賢個人回顧

專題展。 

 

中.導演吳子牛《晚鐘》獲得第 39 屆柏林影

展銀熊獎。 

1989 中.導演吳子牛《晚鐘》獲得哥倫比亞波

哥大影展最佳劇情片、最佳導演、最佳音

響。 台.導演侯孝賢《悲情城市》獲得第 46 屆威

尼斯影展金獅獎。 

中.導演謝飛《本命年》獲得第 40 屆柏林影

展傑出個人成就銀熊獎。 

1990 中. 導演滕文驥《黃河謠》獲得加拿大第

14 屆蒙特婁影展最佳導演。 

中.導演張藝謀《菊豆》獲得第 43 屆坎城影

展路易斯‧布紐爾獎。 

中.導演張藝謀《菊豆》入圍奧斯卡外語片

（華語電影首度入圍奧斯卡最佳外語片）。

中.導演田壯壯《大太監李蓮英》獲得第 41

屆柏林影展評審推薦獎。 

1991 
 

中台合作.《五個女子與一根繩子》獲得

法國第 13 屆南特三洲影展最佳影片、日

本第 4 屆東京影展青年導演銀櫻花獎。

 

中港合作.導演張藝謀《大紅燈籠高高掛》

獲得第 48 屆威尼斯影展銀獅獎、國際影評

人協會獎（非正式競賽獎項）。 

中港合作.導演張藝謀《大紅燈籠高高掛》

入圍奧斯卡最佳外語片。 

1992 港‧導演羅卓謠《秋月》獲得瑞士第 45

屆盧卡諾影展金豹獎。 

港.女主角張曼玉以《阮玲玉》一片獲得柏

林影展最佳女主角銀熊獎。 
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中.導演張藝謀《秋菊打官司》獲得第 49 屆

威尼斯影展金獅獎、最佳女主角（鞏俐）。

台.導演李安《喜宴》獲得美國西雅圖國

際影展最佳影片金針獎、最佳導演、瑞士

第 46 屆盧卡諾影展藍豹獎（觀眾票選最

受歡迎影片）、公共獎。 

台.導演李安《喜宴》、中.導演謝飛《香魂女》

並列第 43 屆柏林影展金熊獎。 

港台合作.導演陳凱歌《霸王別姬》獲得：

‧紐約影評人協會最佳外語片、最佳女配

角（鞏俐）。   

‧ 全美影評人協會、洛杉磯影評人協會最佳

外語片。 

‧ 美國第 51 屆金球獎最佳外語片。 

‧法國電影凱撒獎最佳外語片。 

港台合作.導演陳凱歌《霸王別姬》獲得法

國第 46 屆坎城影展金棕櫚獎。 

台.導演侯孝賢《戲夢人生》獲得法國第 46

屆坎城影展評審獎。 

中‧導演劉苗苗《雜嘴子》獲得第 50 屆威

尼斯影展國會議員金獎。 

1993 

台.導演蔡明亮《青少年哪吒》獲得義大

利第 11 屆都靈影展最佳影片。 

台‧導演余為彥《月光少年》獲得第 50 屆

威尼斯影展國際影評人週觀摩項目的最佳

影片獎。 

台.導演蔡明亮《愛情萬歲》獲得法國第

16 屆南特三洲影展最佳導演、最佳男主

角（李康生）。 

 

《喜宴》、《霸王別姬》兩部華語電影同時入

圍奧斯卡最佳外語片。 

台.導演吳念真《多桑》獲得義大利第 12

屆都靈影展最佳影片、希臘第 35 屆鐵薩

隆尼基影展銀獎、最佳男主角（蔡振南）。

中.《活著》獲得美國奧斯卡最佳攝影獎（攝

影呂樂） 

 中港合作.導演吳子牛《火狐》獲得第 44 屆

柏林影展評審特別推薦獎 

 中‧導演張藝謀《活著》獲得第 47 屆坎城

影展評審團大獎、最佳男主角（葛優）、天

主教人道主義精神獎 

 台.導演蔡明亮《愛情萬歲》獲得第 51 屆威

尼斯影展金獅獎。 

1994 

 中.導演姜文《陽光燦爛的日子》獲得第 51

屆威尼斯影展最佳男主角（男主角夏雨）。
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 港.導演王家衛《東邪西毒》獲得第 51 屆威

尼斯影展奧塞拉攝影及藝術特別獎（攝影杜

可風）。 

台.導演侯孝賢《好男好女》獲得美國第

15 屆夏威夷影展最佳影片。（並舉辦張藝

謀回顧影展，並頒贈張藝謀特殊成就獎。）

台.導演李安《飲食男女》入圍奧斯卡最佳

外語片。 

台.導演陳玉勳《熱帶魚》獲得瑞士第 48

屆盧卡諾影展藍豹獎（聯合國教科文組織

特選頒發）、影評人費里尼獎。 

港.導演許鞍華《女人四十》獲得第 45 屆柏

林影展最佳女主角銀熊獎（蕭芳芳）。 

 中港合作.導演李少紅《紅粉》獲得第 45 屆

柏林影展最佳視覺設計個人成就獎。 

1995 

 中.導演張藝謀《搖啊搖！搖到外婆橋》獲

得第 48 屆坎城影展高等技術大獎。 

台.導演萬仁《超級大國民》獲得義大利

第 9 屆雷米尼影展最佳影片金牌獎 

中.導演嚴浩《太陽有耳》獲得第 46 屆柏林

影展最佳導演、國際影評人費比西獎。 

中.導演張元《兒子》獲得義大利第 9 屆

雷米尼影展推薦獎。 

中港合作.導演何平《日光峽谷》、台.導演楊

德昌《麻將》獲得第 46 屆柏林影展評審特

別推薦獎。 

1996 

台.導演張作驥《忠仔》獲得希臘第 37 屆

鐵薩隆尼基影展推薦獎。 

台.導演林正盛《春花夢露》第 49 屆坎城影

展會外賽基督教評審團人文精神獎。 

台.導演蔡明亮《河流》獲得美國第 33 屆

芝加哥國際影展最佳影片、巴西聖保羅國

際影展影評人特別提及獎。 

台.導演蔡明亮《河流》獲得第 47 屆柏林影

展評審團特別銀熊獎、國際影評人費比西獎

1997 

港.導演陳果《香港製造》獲得瑞士第 50

屆盧卡諾影展評審團特別獎。 

港.導演王家衛《春光乍現》獲得第 50 屆坎

城影展最佳導演。 

中.導演呂樂《趙先生》獲得瑞士第 51 屆

盧卡諾影展金豹獎。 

港.導演關錦鵬《愈快樂愈墮落》獲得第 48

屆柏林影展創辦人亞佛烈鮑爾獎。 

 台.導演徐小明《望鄉》獲得第 48 屆柏林影

展青年論壇天主教人道精神獎。 

 台.導演蔡明亮《洞》獲得第 51 屆坎城影展

國際影評人費比西獎。 

1998 

 徐楓（退休女星、《霸王別姬》製片人）獲

頒第 51 屆坎城影展終身成就獎。 

台.導演鴻鴻《三橘之戀》獲得美國第 35

屆芝加哥 國際影展青年導演競賽單元首

獎。 

中.陳凱歌《荊軻刺秦王》獲得第 52 屆坎城

影展會外賽最佳技術獎。 

1999 

 中.導演張藝謀《一個都不能少》獲得第 56

屆威尼斯影展金獅獎。 
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 中.導演張元《過年回家》獲得第 56 屆威尼

斯影展最佳導演、國際天主教教會特別獎。

中.導演王小帥《爸爸》獲得瑞士第 53 屆

盧卡諾影展金豹獎。 

中.導演張藝謀《我的父親母親》獲得第 50

屆柏林影展評審團大獎銀熊獎。（鞏俐獲得

柏林影展主席德哈登邀請擔任評審團主

席，這也是首位擔任歐洲三大影展評審團主

席的華人。） 

港.導演陳果《細路祥》獲得瑞士第 53 屆

盧卡諾影展銀豹獎。 

中.導演姜文《鬼子來了》獲得第 53 屆坎城

影展評審團大獎。 

 台.導演楊德昌《一一》獲得第 53 屆坎城影

展最佳導演獎。 

 港.導演王家衛《花樣年華》獲得第 53 屆坎

城影展最佳男主角（梁朝偉）。 

2000 

 中.導演賈樟柯《站台》獲得第 57 屆威尼斯

影展費比西獎。 

台.導演李安《臥虎藏龍》獲得： 

‧美國第 58 屆金球獎最佳外語片、最佳

導演。 

‧英國第 53 屆奧斯卡影展最佳導演、最

佳外語片、服裝設計、電影配樂。 

‧美國獨立精神獎 最佳影片、最佳導演。

‧美國第 2 屆亞美影視獎最佳好萊塢電

影、最佳男演員（周潤發）、最佳女演

員（楊紫瓊）。 

台.導演李安《臥虎藏龍》獲得美國第 73 屆

奧斯卡最佳外語片、最佳藝術指導、最佳電

影配樂、最佳攝影。 

中國導演陳凱歌獲頒瑞士第 54 屆盧卡諾

影展榮譽豹獎。 

台.導演林正盛《愛你愛我》獲得第 51 屆柏

林影展最佳導演銀熊獎、最佳新人女主角獎

李心潔。 

港.導演王家衛《花樣年華》獲得： 

‧美國第 2 屆亞美影視獎最佳外語片。

‧紐約影評人協會最佳外語片、最佳攝影

（杜可風、李屏賓）。 

‧英國獨立電影獎最佳外語片。 

中台合作.導演王小帥《十七歲的單車》獲

得第 51 屆柏林影展評審團大獎銀熊獎、男

佳新人男主角獎（李濱、崔林）。 

 《千禧曼波》、《你那邊幾點》兩片共同的錄

音師杜篤之獲得第 54 屆坎城影展技術獎。 

2001 

台.導演鴻鴻《人間喜劇》獲得法國第 23

屆南特三洲影展最佳影片、阿曼大公國馬

斯喀特影展金匕首獎（最佳影片）。 

首部在阿拉伯國家放映的台灣電影。 
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 台.導演何平《挖洞人》獲得 52 屆柏林影展

國際電影總會「唐吉訶德獎」。 

 中.導演田壯壯《小城之春》獲得第 59 屆威

尼斯影展「上升主流」單元最佳影片。

2002 

 台.導演鄭文堂《夢幻部落》獲得第 59 屆威

尼斯影展「上升主流」單元國際影評人周

獎。

 中.導演張藝謀《英雄》獲得第 53 屆柏林影

展創辦人亞佛列德鮑爾特別獎。

2003 

 中. 導演李楊《盲井》獲得第 53 屆柏林影展

最佳藝術貢獻獎。

參考資料：中華民國電影年鑑，中國電影年鑑，聯合知識庫，中時新聞資料庫，影響雜誌。筆者

自行整理。 
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