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這本書選取了一系列馬來西亞華人執導的電影置於華語語系理論的框架中進行思

考，馬來西亞自身作為一個以多元民族團結發展自居的國家，其內在卻存有諸多在歷史

過程中被人們所忽視或選擇性遺忘的潛在因素，例如邊緣化的性別與性向群體、與現代

化大城市相對的衰落的馬華鄉鎮、底層人民的情感表達與訴求等等，本書卻從這些邊緣

議題出發，以小見大地窺探馬華電影所包含的內在情感經歷與家國觀念，這對於我們重

新審視當代馬華論述有著另一面的啟發意義。 

無論是所謂東方主義和後殖民主義的研究視點，還是被「中國中心論」和「美國中

心論」所主導的華語電影研究方式，作者避開了諸如此類嚴重受到政治背景和意識形態

左右的話語，尋找了一種新的探索，並通過追根溯源的方式重新尋找華語電影在新馬地

區的原初記憶。沿著離散與反離散論述在馬來西亞華語電影語境中的發展脈絡，作者首

先梳理了包括王赓武、陳志明、黃錦樹、羅賓科恩在內的眾多學者對於離散華人的觀點，
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並指出由於歷史及政治等多種因素相互影響，馬華的文化生產不都全由離散或反離散論

述一方概述，並且即使是運用二者分析馬來西亞的華語電影，也要注意到並不是所有的

馬華離散論述都代表反本土化，而反離散也不盡然是對國家理念的完全認同。 

馬來西亞本土文化具有相當程度的兼容性和多樣性，就像作者在導論中所強調的，

「馬華電影」具有現代性的價值觀和美學追求，同時又肩扛反帝國主義和反殖民主義的

大旗。在作者眼中，對馬來西亞本土影視環境的探討不僅是停留在一個單純的文化的二

元對立的層面，即「馬華電影」的界定和討論的範圍，而是探討其內在聯繫性和彼此間

的互文性，並且不拘泥於按照簡單的類型論和亞類型論進行分類，在編纂上力求涵蓋範

圍廣，兼顧被選例片的典型性。 

從邊緣出發，以少數性別∕性向群體作為研究對象。該書擷取蔡明亮、雅斯敏作為

性別議題中的典型代表，試圖從中窺探邊緣性性向群體是如何在影像中表達自我並處理

與敘事邏輯之間的關係。而受到法國新浪潮影片在亞洲地區的影響，二者的電影皆深深

地伴隨著作者電影的烙印，有著強烈的個人風格與內在意涵表達，兩位導演的作品可以

被視為自我認同的影像投射。雖然在拍攝手法與敘述技巧上不盡相同，但在電影所表達

的性別問題中卻存在著諸多共通之處。 

作者通過詳盡分析兩位導演的作品並結合其現實生活中的背景經歷，從酷兒理論與

跨性別的角度出發，反思在後馬來西亞的華語電影語境下兩位導演如何詮釋與隱藏自我

認同的性別身份。例如兩位導演皆隸屬邊緣化性別群體這一範疇，在電影鏡像的敘述過

程中，都融入了自我身份的糾結闡述及個體生命體驗，並且將身體象徵符號所帶來的「身

體政治」涵義在影片中不斷闡述，以平凡的人物個體的視角揭露其背後潛在的家庭倫理

束縛與社會壓迫，這些影片的共同特性可以說從一個側面印證了華語電影在馬來西亞地

區描繪邊緣化性別問題時所面對的困境。 

在描述蔡明亮的酷兒電影時，作者認為蔡明亮對電影銀幕中的小康，產生了鏡像自

我的誤認，「蔡只能通過虛構的電影機制，投射作者的同性戀欲望，虛構的電影機制打造

了蔡最安全的暗櫃。」（頁 122）而反覆出現小康的身體化再現及同志群體的生存環境的

負面表達，也讓其作品受到來自華人家庭倫理文化及社會輿論的壓力，從而無法在現實

中真正尋求他在影片內外建構的「小康之家」所呈現的蔡與小康的親密關系的合理化。

作者梳理同志平權學者所提出的「現身派」、「中間派」及「隱身派」思想，以表明蔡所

打造的「小康之家」實際是自我酷兒身份在現實無法現身的一份情感寄托。蔡明亮的影

片中對於華人家庭倫理中的父權思想及婚姻本質提出了自己的質疑，並在影片內外建構

同志與直男親密共存的狀態，而這也是華人酷兒特有的一種理想願景。作者在此同時反
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諷提問，若是「影像迷戀」足可以滿足自身對於酷兒身份的認同，那麽出櫃這一彰顯同

志身份的行為是否必要？而如果華人家庭倫理文化沒有意識到自身長久以來的父權體制

的霸權思想，華人酷兒群體是否能真正解構這座存在已久的暗櫃？ 

在分析馬來西亞女導演雅斯敏的作品時，作者首先提問，為何藉由其電影中體現的

多元族群團結所提出的「一個馬來西亞」來宣傳國家價值觀念的同時，有意遮蔽雅斯敏

作為跨性別導演的身份。雅斯敏自身的跨性別經歷使得她深諳「性別技術」的操演中男

女性別及性向不同所存在的差異性，通過對雅斯敏兩部影片《木星》與《單眼皮》的深

度解析，其中的主人公阿蘭雙性同體的性格似乎像是雅斯敏性別理念的化身，作者認為

「導演就是要通過電影的性別技術改寫或遮蔽自己『變性』的可能歷史。」（頁 157）而

在以現代男性為主導建構的家國想像中，影片中阿蘭陽剛的男性建構則延續了雅斯敏的

國族情感。而影片中的阿龍似乎只能假借「幽靈」般的形象時不時出現在影片當中，並

且在影片中設計了阿蘭向木星告別、阿龍最終死於車禍等情節，這一表述也象徵著雅斯

敏向自我的前半生「男身」的性別身份告別，進而選擇了身為女性的阿蘭作為自己後半

生的代言人。雖然在影片中或多或少隱現了雅思敏本人的性別理念，但其作為陰陽人的

弱勢群體歷史卻未能展現，即導演自己作為可能主體被抹除在影片當中。 

誠然二者作為少數群體的代表發聲者受到的壓力與阻礙不盡相同，但通過作者的分

析可以發現二者皆在電影中從自身性別視角出發，帶有強有力的作者電影的烙印，而討

論過後又留下許多富有哲思的空間供讀者思考，為什麽在馬來西亞的華語電影中邊緣性

性別群體在影像表達上都不約而同地選擇了相對含蓄的表述方式，這正是長久以來被人

們所選擇性遺忘或忽視的問題。 

從邊緣出發，在影像中反思華族與巫族的關系。馬來西亞政府由於受到英殖民政府

的殖民主義影響，巫族認為自身帶有原住民性，而「土著特權」長期以來在馬來西亞的

推行與延續使得巫族與華族無形中演變為二元對立的關系，作者在此也進行了反思，是

否堅持「本土與中國」這樣的論述又形成了對於華語電影本土化討論的另一個束縛？作

者提出可以打破想像的固有邊界，「離散可以流動與原生地與居留地之間，兩者一樣可以

充滿活力。」（頁 209）在本書所提及的眾多電影中，很多案例並沒有一如既往地呈現華

巫之間的主奴模式，而是將非華族的元素融入電影當中，並且語言上也出現多元化雜糅，

呈現出趨於一種對於刻板印象的反轉與友好的兩個族群相處的方式，無論是在雅斯敏的

作品中華巫男女相愛的愛情，還是阿牛《初戀紅豆冰》中的藍與綠的相輔相成，再到大

荒電影兩位導演所呈現的華巫之間的互動與顛覆，黃志明的影片中華巫兩族文化間的雙

向交流，華人導演在影片表達並沒有顯示出過多對於巫華關係的緊張與焦慮，而是體現

出對於兩者的共同關心。儘管客觀上雙方在社會政治與教育制度之間存在差異，但是巫
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族與華族在電影的表達上卻盡顯友誼，而這種關係不僅在鏡像中，也在鏡頭外，陳翠梅

導演的跨族電影合作的製作方式就是一例佐證。 

從邊緣出發，以最底層的人物視角進行電影敘事。通過分析，作者也為我們提供了

一個新的思路，將以族群認同為中心的馬華離散研究轉向階級層面進行分析，「這個以階

級利益來進行資源配置的國家，導致無論是『土著』或『非土著』的底層人民在社會中

的處境形同困獸。」（頁 223）馬華導演通常會選擇底層人物群體及邊緣化城鎮或鄉村來

作為敘事線索。大馬鄉鎮的逐漸沒落，也導致本土華人文化傳統與文化記憶面臨危機，《初

戀紅豆冰》中三代華人對於這座馬華小鎮不同的情感經歷與他們最終的歷程折射出華人

在面臨本土認同時所表現出的流動性；劉城達導演的《口袋裏的花》選取華裔兄弟與巫

族同學在學校的教育故事，顯示出底層階級在教育機制下的困境；陳翠梅導演將《無夏

之年》的故事背景放在馬來漁村；《辣死你媽！2.0》中華巫庶民文化的街景被展現得淋

漓盡致，這些電影從個人瑣碎的家庭記憶中向官方與民間話語提出質疑，從底層人民的

生活狀態中所遇到的問題提升到公民階級問題並進行再現，以本土化的通俗形式再現馬

來西亞各族底層人民的身份認同，也讓這些華語電影走進全球化時代下跨國的不同社

群，使人們重新思考在馬來西亞隱藏於族群問題下的社會階級問題。 

而在馬來西亞華語電影中所體現的土腔風格所涉及的主題往往均與「家園」保持著

緊密聯繫，尋找家園、無家可歸與回家的旅程中，不僅僅是身體上的移動，更包括精神

上觀念的轉移，其中最重要的就是身份認同及其表演過程。而身份認同在作者看來不是

固定的，而是一個永遠不會完成的「產品」（頁 214）。作者沒有將這些馬華導演的作品

簡單地納入離散或反離散的範疇，而是認為正是華人內心本土與故鄉相互拉扯的過程形

成了馬華電影特有的、不即不離的土腔電影風格。並且作者在書中運用不同電影案例的

分析，逐漸探索在華語電影中並不是像先前一部分學者所認為的那樣，有著離散與反離

散的固定疆界，這樣的邊界在本書的電影案例中顯得模糊起來，並且對於國族的抵制與

認同也並不是單一的體現，而是有著其複雜的情感與流動的體現，這為我們在理解馬華

電影時提供了不同的想法。正是因為馬華電影在後馬來西亞語境中長久以來處於現身與

缺席的間距中，這種歷史與現實同時也造就了不同於哈密‧納菲希所定義的比較偏向於

離散論述的土腔電影，成就了馬華電影融合離散和反離散元素的土腔風格。 

作者在這本書中通過多方位研究視角的選擇為之後的深入研究開了一個很好的先

河。本書分別從離散電影、反離散和土腔電影切入，選擇最有代表性的、具有影響力的

電影人或作品進行散點歸納研究，由淺至深，從電影學和文化研究的角度剖析了馬華「華

語電影」群像。其次，在分析電影文本時，不僅關注到影像風格、敘事線路以及角色視

點等基本層面，對於鮮少有人注重的聲音元素也給予了一種基於視與聽之間的視角拓寬
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華語電影的研究層面。 

該書展示了大量電影場景圖片與書中各部分的文本分析相互配合，且在最後部分附

上多篇作者與文中所涉及電影的導演或製片人的訪談錄，從而促使讀者對土腔導演、後

馬來西亞語境下的華語電影以及離散與本土之間更加深刻的認識。電影解讀的兩個基本

方面在於文本分析與理論概念論述，針對前者，作者梳理了多位導演及其作品，並對這

些文本抽絲剝繭，將影片中的美學風格、土腔元素、角色形象等設置進行細緻分析。其

次，作者在書中引入對華語語系、土腔風格等理論的多元化評價。在這一層面上，作者

嘗試透過電影本身，去關注後馬來西亞語境下，無論是離散導演、離散去邊界化的導演

抑或是本土導演如何通過電影這一媒介去構劃「華人性」與馬來性、離散與反離散之間

若即若離的間隔所形成的民族、國家、文化的身份認同困惑的喧囂圖景。 

該書在有取捨地挑選了一些馬來西亞土腔電影進行各方位解讀的基礎上，試圖釐清

處於後馬來西亞語境下的華語電影是如何在離散與反離散之間存在及發展的。值得肯定

的是，本書並沒有將離散論述與反離散論述，以及在中國化或馬來西亞化之間進行簡單

的二元對立處理，反而將這些影片及導演納入一種融合了土腔風格、跨族群與作者論的

描述框架中。誠如作者自己所說的那樣，期待通過對這些土腔電影、離散電影以及國族

電影的分析，能夠在一定程度上釐正或是補充對華語電影、離散電影及反離散電影的多

元化認識。在另外一個層面上，該書也從某種程度上對馬來西亞離散華人影像進行重新

審視，並認為離散華人能否達成國族認同與身份認同上的和解也許是長久且複雜的問

題，但無論是離散或是反離散論述都要避免以偏概全、一概而論。 

 


