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“被凝视”的女性 
   ——论银幕女性形象的“他塑” 
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摘要：纵观近些年的国产大片，女性服饰造型的性感暴露已经成为一个极为普遍的现象，尤其是在男性作

品中。透过这种服饰表象发现，银幕上的女性形象常是男性按照自己偏爱的类型幻想出来的“他者”。作

为一个空洞的能指符号，银幕女性不可避免地沦为了男性欲望的“凝视”客体。 
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“在一个由性的不平衡所安排的世界中，看的快

感分裂为主动的、男性和被动的、女性”。[1]212 这种

“看”并不是单纯的“看”，而是“凝视”，它带

有一种探查和控制的意味。在传统的男权中心文

化社会，掌控镜头的绝大多数都是拥有绝对话语

权力的男性，这就意味着男性是“看”的主体，

具有能动的选择性，他们往往将女性放在一种被

动的、从属的位置上，用各种镜位把女性安排成

“被看”的样子。电影因此成了男性的白日梦，

而女性势必被指派到被窥视的位置上，沦为男性

欲望的凝视对象。劳拉·穆尔维在《视觉快感与

叙事性电影》中指出，好莱坞风格的影片就是运

用一个固定的模式来制造视觉美感，即看—被

看、男性欲望—女性形象。男性大多以成功者、

胜利者甚至救世主的形象出现，而女性只是男权

社会的意识产物，只是一些“符号”而已，如需

要男性保护与拯救的弱者、男性欲望的“色情奇

观”等，总而言之都是男性按照自己偏爱的类型

幻想出来的“他者”。她的存在就是为了供男性

赏玩，就是为了强化男性的主体意识。而女性真

实微妙的生理、心理欲求与复杂独特的生命、情

感体验总是被男权话语所遮蔽，甚至被消解。 

一、男性“凝视”下的女性服饰形象 

在男性影视作品中，女性往往是作为男性的

一种附属和点缀、抑或是男性的凝视对象和欲望

客体而存在的，甚至有些女性角色从一开始就是

作为一个纯粹的色情观赏物被编织进情节的。被

男性掌控的摄影机总是跟随着男性欲望的目光，

不遗余力地通过不同的角度和方位将裹着各式

服装的女性身体充分地展现在各种场景中，并着

重表现女性的嘴、胸、臀等性感部位，使女性时

刻处在“凝视”之中。近几年的一些男性影视作

品，如张艺谋的《十面埋伏》《满城尽带黄金

甲》、冯小刚的《夜宴》、陈凯歌的《无极》等，

无不让女性角色穿上轻、薄、透、露的性感服饰，

然后将其放置于男性的“凝视”之下。 

张艺谋的电影总是着力表现女性，在他前期

的作品中，女性的身体通常被包裹在厚重的衣服

下，追求的是一种含蓄与隐喻。进入新世纪后，

张导开始转向偏爱展示欲望的肉体。在《英雄》

中出现了大量的美貌女性的脸部特写以及其他

性感区域的呈现，《十面埋伏》更是将小妹在花

瓣浴中的半裸身体直接呈现给观众，这充分显示

了他在视觉策略上的变化。而《满城尽带黄金甲》

则是张艺谋走上“大片”道路后的一部极致之作，

在投资、制作、场景等方面都堪称顶级，其雍容

华贵的服饰造型也让观众叹为观止，但更令人咂

舌的是服饰的性感开放程度。在影片的一开场，
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众多宫女所穿的服饰不仅薄如蝉翼、袒胸露背，

而且用紧身胸衣将乳房挤压出异常丰满的效果，

极大地凸显了女性的性感部位，以至于有观众因

此将其片名戏称为“满城尽带黄金乳”和“满城

尽是大波波”，也有观众直接指责张艺谋这是在

变相兜售色情。 

面对这一现象，有学者指出，虽然盛世大唐

比较开放，尤其是在女皇武则天统治时期，因女

权高涨，女性着装上出现了低胸造型，但依据唐

朝的习俗，女性出席一些正式场合，还是必须要

披上一条“披帛”的。而《满城尽带黄金甲》中

那些宫女低胸凸乳的性感造型无疑是有违历史

事实的，并且太过惹火了。对此，该片的服装设

计奚仲文解释，剧照中的宫女不是不披“披帛”，

而是刚起床还没来得及披上，但这样的解释恐怕

太过牵强，根本站不住脚。纵观全片，如影片开

头处低胸凸乳、不加“披帛”的宫女整齐地排着

队伍的镜头一共出现了 8 次，其中有 3 次是出现

在给王后送药的场景中。而对影片的主要女性角

色，摄影机更是喜欢用特写镜头来凸现她们丰

满、颤动、充满肉感的半露酥胸，如王后身着高

耸胸脯的暴露装束的镜头共有 18 次，其中有 2

次特写、1 次长镜头；就连宫女蒋蝉暴露丰乳的

镜头也多达 13 次。 

美国政治活动家苏珊·布朗米勒说：“每一

种文明都要对女性的身体提出一个统一的模式，

有关女性的审美标准往往对女性身体的某些部

分或肉体的某些自然表现加以改进……乳房已

经成为男人性欲统治的领域”。[2] 在男性制定的

审美标准里，女性丰满硕大的乳房总是男人渴求

的。乳房作为女性的重要性征，其暴露总能引起

男性的无限遐想。因此，《满城尽带黄金甲》中

如此高调的暴露，无非就是想用强化女性性征的

手段来达到制造“奇观”、吸引眼球的目的。在

经典的男性“看”、女性“被看”的模式中，摄

影机通过对女性乳房的凸显，使男性在观看的同

时获得了性幻想的视觉愉悦。而在男人“凝视”

的目光下，女人就被动地成为了男人欲望的指称

对象。 

《夜宴》中的女性角色的着装也是比较暴露

的。女主人公婉后除了在服丧期所穿的素服和封

后大典中所穿的红色凤袍外，其余的服饰造型走

的都是性感路线，特别是在寝宫里或沐浴时，其

所着服饰均是轻纱造型，低胸露背，若隐若现。

不仅如此，摄影机还让观众窥视到在暧昧的光线

下厉帝给整个背部全裸的婉后按摩的场景，以及

女性沐浴、两性激情等具有强烈性暗示的片刻。

《夜宴》就是这样以外在的、身体的景观来吸引

观众凝视的目光。 

还有吴宇森的《赤壁》，因魏晋时期仕女的

身体几乎都是被层层叠叠的衣衫包裹得严严实

实，虽然碍于历史事实无法裸露，但服装设计师

叶锦添还是巧妙地运用了修身的曳地裙装将女

性性感的臀部曲线表现地曼妙有致，在上装设计

师同样借用了现代的 V 领低胸设计来弥补性感

的不足。如此，女性身体又得到了另一种方式的

展示。 

二、男权影像世界的“他者” 

西蒙娜·德·波伏娃在《第二性》中指出，

“定义和区分女人的参照物是男人，而定义和区

分男人的参照物却不是女人。她是附属的人，是

同 主 要 者 (the essential) 相 对 立 的 次 要 者 (the 

inessential)。他是主体(the Subject)，是绝对(the 

Absolute)，而她则是他者(the Other)”。[3]11 长期以

来，男性都把自己界定为主体，于是女性就成为

了“他者”。其实，男女两性在史前是一种伙伴/

合作关系，处于和谐统一的状态。但随着母系氏

族社会的瓦解，女性逐渐丧失了与男性平等的社

会地位，成为了男性的附庸和繁衍生命的工具。

在“菲勒斯”中心时代，女性长期受制于男性权

威，在政治、经济、文化等各方面均处于男性的

绝对控制之下，甚至她的存在意义也仅限于男性

的配偶。女性在自我意识遭到不断的虚化和分裂

后，最终成为一个丧失了女性个性和主体性的

“他者”。在“他者”语言下，女性形象在影视

作品中虽然也作为主角出现，但她却要接受来自

男权文化中心的审视与解读。 

女性主义电影理论家曾指出，以好莱坞为代

表的商业电影总是将女性形象按照男性的想象

程式化为两类：妖女和天使。前者作为“本能和

欲望的符号，是男人们肉体上的承担者”，[4] 她

们通过征服男人来征服世界，获取梦寐以求的东

西；后者作为“情感和道德的代码，是男人们精

神上的守护神”，[4] 她们臣服于男人，心甘情愿
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地把自身的生命价值完全消融在男人的生活中。

《夜宴》就为观众再现了中国传统文化中“红颜

祸水”、“最毒妇人心”的“妖女”形象。婉后就

是一个典型的“妖女”，貌美如仙却心比蛇蝎还

毒，从委身于先帝到委身于篡位夺权的厉帝，再

到毒杀厉帝自己掌权，无不显露出她是一个工于

心计、心狠手辣的女人。为了突出婉后的狠毒，

导演在片中为她安排了强迫卖药人自杀以灭口、

将单纯无辜的青女鞭笞三十等情节，甚至还不惜

牺牲故事情节的合理性，让篡夺皇位、残忍毒害

皇兄的厉帝突然放弃得之不易的江山美人，甘心

饮下婉后为他准备的毒酒自杀殉情。于是，一个

堕落贪婪、奸诈邪恶、冷酷狠毒的女性形象就呈

现在观众面前了。这个人物很好地诠释了波伏娃

在《第二性》中有关男性对于女性的定义，“她

是偶像，仆人，生命之源，黑暗的力量；她是庄

严沉默的真理，她是耍手腕者、饶舌者和谬误；

她是治疗师和巫师；她是男人的猎物，他的毁灭

者；她是他所不能成为的而又渴望的一切，是他

的否定和他的存在理由”。[3]168 

而青女则是纯洁善良的天使，她美丽温顺，

对待感情含蓄深沉，明知太子并不爱她，也甘愿

为爱奉献一切、牺牲一切。在青女的心里，无私

地爱太子无鸾就是她这一生唯一的使命。为了

爱，她愿随太子流放契丹；为了爱，她敢于挑战

至高无上的王权，甚至用自己的生命宣誓“就算

所有的人都抛弃他，我不会，爱情不会”。就在

她为太子被害身亡的一瞬间，导演也完成了他男

性想象中的贞女和烈女的形象。“天使”也好，

“妖女”也罢，在《夜宴》中，女性的真相都是

被扭曲的，因此，这“是一出没有女性的男性叙

事”，“是一个有女性出场却没有女性发出声音的

厌女电影”。[5] 

《英雄》中的飞雪、如月也是导演用来陪衬

男性英雄的两个“美女”符号，特别是如月。作

为剑奴，她自始至终把主人残剑放在心中至高的

位置，她没有自己的思想和世界，唯一的人生信

条就是“主人说的话，一定有道理”，忠心耿耿、

至死不渝。《十面埋伏》的小妹更是从一开始就

被定义为用美貌来引诱男人的性感尤物。还有

《无极》中的倾城，打小就背信弃义，长大后又

让三个男人围绕着她展开争斗与复仇，这无疑又

是一个“祸水”式的红颜。 

纵观这些女性形象，我们不难发现，在男权

影像世界里，女人总是被命名、被囚禁、被拯救

和被拒绝，她们绝大多数都是作为男性的陪衬物

而存在的，“注定要遭到象征符号上的消解，即

被消解、被琐碎化，或根本不被呈现”。[6] 波伏

娃也曾说过“男人并不是根据女人本身去解释女

人，而是把女人说成是相对于男人的不能自主的

人”。[3]11 因此，男权影像往往以特定的男性视野

遮蔽和压抑了女性生命中与男性需求无关抑或

不相和谐的某一面，却又无限强调和夸大了女性

生命中符合男性需求的另一面，而这正是男性文

化为中心的具体体现。以至于，“在大部分的电

影里，对于女性形象的塑造要么是性别特征过度

崇拜从而成为虚假抽空了的女性‘性’角色，要

么就是完全没有性别意识，彻底融化在男性经验

里的女性角色”。[7] 在这里，女性被纳入了男性

的话语范围，泯灭了作为主体的自我意识，成为

一个空洞的能指符号，陷入沉默无语的状态。 

三、男性的伪女性叙事 

随着现实社会中女性地位的提高以及女性

主义思想的渗透影响，部分男性导演开始将女性

作为主要的表现对象，通过塑造自由独立、勇敢

抗争的女性新形象，来表达女性日益萌生的自我

意识。但男性毕竟与女性存在着根本区别，他们

无法站在女性本身的角度来看待女性，而总是自

觉不自觉地从男性的角度和社会的角度来看待、

评价女性。“女人在父系文化中是作为另一个男

性的能指，两者由一象征式秩序结合在一起，而

男人在这一秩序中可以通过那强加于沉默的女

人形象的语言命令来保持他的幻想和着魔，而女

人却依然被束缚在作为意义的承担者而不是制

造者的地位”。[1]207 因此，男性影视作品往往会

采用男性视点，在男性话语氛围下窥视着女性，

即使有时采用了女性视点，也大多是披着女性外

衣的男性叙事，或曰伪女性叙事，而女性形象在

其中始终没能摆脱“被看”的命运。 

张艺谋是男性导演中比较偏爱表现女性的

代表者。在他的影片中，女性一改贤妻良母或花

瓶摆设的传统形象，变得大胆、泼辣，独立、有

主见，并有很强的叛逆和斗争精神，如《红高粱》

的九儿、《菊豆》的菊豆、《秋菊打官司》的秋菊、
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《满城尽带黄金甲》的王后等。然而，当仔细分

析这些光彩夺目的女性形象时，我们不难发现在

她们身上虽然能看到些许的觉醒思想和自主意

识，但究其本质，她们依然不能成为真正体现女

性意识的银幕形象。 

纵观张艺谋作品中的女性形象，无外乎这样

两类：一类是被抹平了差异性和多样性，成为一

种概念化的存在，另一类则是作为男性性欲消费

的客体存在的。前者虽身为女性，但其实只是

“人”，并非单指“女人”，因为在她们身上并不

具备女性自身在性别上的特质，她们只是一种被

借用的象征符号。而后者虽是名副其实的女性，

却被迫用美丽的容颜、性感的躯体来承受男性欲

望凝视的目光，有时甚至成为导演用来展现奇观

的一种道具。总之，女性在张艺谋的影片中依然

没有逃离“他者”的地位。 

作为第五代导演，张艺谋是带着反思历史的

精神和创新的激情走上影坛的。在前期创作中，

他“喜欢表现女性、人性、土地、传统文化，喜

欢把电影的背景放在一个阔大而具窒息感的沉

重世俗气氛中来反复强化，他试图以女性反观自

身，反观民族特性”，[8] 因此女性成了他表达思

想和情感的一种载体。如《红高粱》就是借热烈

泼辣、敢爱敢恨的九儿身上的那份极度张扬的生

命活力，传达出对自由生命真谛的礼赞；在《菊

豆》中，菊豆的生命本能遭到严重压抑、扭曲乃

至扼杀，但她仍以叛逆者的姿态高歌着对自由的

渴望和向往；《大红灯笼高高挂》则用妻妾争宠

的表象影射了人与人之间一种变异的生存竞

争……在这里，女人并不是女性本身，而是一个

“社会人”，她们身上所体现出来的品质与精神

也并非女性所独有，而是整个民族共有的一种情

感与人格。 

除了借用女性的性别身份去书写社会历史

外，张艺谋还喜欢用突破传统禁忌、正面表现性

欲的方式来体现女性对封建道德、封建礼教的抗

争，如九儿反抗包办婚姻，与身强力壮的年轻轿

夫相爱并结合；菊豆、王后破坏了封建家庭秩序

和伦理纲常，分别与丈夫的侄子、丈夫前妻的儿

子苟合，并最终产生毁灭那残酷又粗暴的丈夫的

念头与行动。从表面上看，这些女性敢于反抗封

建礼教的压迫，敢于向男性权威说“不”，敢于

追求自己的幸福生活，这是导演女性意识的张

扬，是对男权文化的一种挑战。然而深究实质，

却不难发现张艺谋还是没有逃离用男性的视角

去诠释女性的观点。在影片中这些女性的欲望诉

求仅仅局限在性欲上，她们的悲惨遭遇也总是与

苦闷的情欲交织在一起，因此他所张扬的不过是

供男性窥视的女性情欲化的身体，而并非表现女

性的自我解放意识和个性意识。于是，“我们最

终失望地发现，这些男导演按照男性自身的生理

需要、伦理道德需要和审美需要去描画女人、塑

造女人，同时还在以自身的性别角色体验去体认

女人，理解女人，为女人下定义。这同样是对女

性权利的一种僭越”。[9] 

甚至我们还看到这些女性对封建礼教、父权

制的叛逆与抗争最终依然挣脱不了男权传统文

化的束缚。拯救九儿的是男人（余占鳌）；给菊

豆的反叛画上残酷句号的是男人（儿子天白）；

颂莲在大宅院里你争我抢的是男人的宠爱，失宠

后能用来维系尊贵地位的依然还是男人（生个儿

子，可以母以子贵）；王后要追求自由的权利也

是要通过男人（儿子杰王子）的行动来实现……

男性视角下的女性最终还是无法跳出壁垒森严

的男性统治范围，作为符号，她们最终只能被纳

入男性话语的范畴。这正如普兰·德·拉·巴雷

所说，“男人写的所有有关女人的书都值得怀疑，

因为他们既是法官，又是诉讼当事人”。[3]17 而张

艺谋后期的作品更是直接将女性放在被观看的

位置上，《英雄》的飞雪、如月，《十面埋伏》的

小妹等无不成了男人的点缀以及男人欲望的

对象。 

上述作品中女性形象尽管已大异于传统女

性，拥有了一些“看”的表象，但导演的男性

潜意识和男性对镜头语言体系的垄断使得她们

还是不可避免地“被看”。《红高粱》中九儿仰

面躺在倒塌的红高粱地里的时候，镜头就顺着

余占鳌阳刚伟岸的身躯，完成了男性对女性那

居高临下的俯视，这无疑是一幕女性向男性献

祭的情景。因此，“在父权制下，女性的形象不

可避免地要屈服于一种强制性的、带有性别歧

视的凝视”。[10] 
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