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第五章 华语同性恋电影的美学特征（下） 
边静 
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第三节  英俊少年美和男性肉体美 

  

  爱美之心，人皆有之，异性恋如此，同性恋亦如此。在社会学的调查分析

中，同性恋者（男同性恋）选择性伙伴时，年轻漂亮是很重要的因素。特别是

那些持“逢场作戏”态度的，更是把漂亮作为首要条件1[1]。他们大部分人也

比较注重穿衣打扮2[2]。在西方同性恋电影中，同性恋美的呈现突出表现为少

年之美和男性肉体之美，华语同性恋电影亦如此。这与异性恋电影的少女之美

和女性肉体之美是相对应的。 

一、英俊少年美 

  在同性恋影片中出现了大量的英俊少年，英俊少年美是一个突出的美学现

象。在华语同性恋影片中，表现 17、18 岁的美少年之恋的如：《美少年之

恋》、《17 岁的天空》、《雨后的天空》、虞戡平的《孽子》、《海南鸡

饭》、《人面桃花》、《我们害怕》等。如果把 20 多岁的靓丽青年也放进

来，《春光乍泄》、《三个相爱的少年》、《夜奔》、《上海男孩》等，也可

以纳入讨论的范围。这些外形俊朗、青春年少的男同性恋者，即使有这样那样

的问题、瑕疵，但是他们在尝试、在经历，影片传达着青春无对错，青春无敌

的审美感受。这些影片大都是 90 年代以来出品的，英俊少年的形象带着很大

的商业偶像剧色彩；但还是反映了观众（特别是同性恋者）的心理期待和审美

倾向，最终体现为同性恋艺术的美学特点。 

1、英俊少年美在同性恋审美领域是贯通古今、跨越中外的 

  中国古代对同性恋者的称谓有顽童、娈童、小官、小朋友、小唱等，这些称

谓都含有年少可爱的意思。在中国古典文学中，被追求的男同性恋者大多是翩

翩美少年，对他们容貌的描写常是翩若惊鸿，灿过女色，所谓“果然秀色可为

                         

1[1]崔子恩：《“男男女女”创作母记》，

http://ent.163.com/edit/011214/011214_109698(1).html。 

2[2]转引自矛锋：《人类情感的一面镜子——同性恋文学》，台湾笙易有限公司文化事业

部， 2000 年版，第 350 页。 
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餐，谁道龙阳不倾国”？3[3]南朝梁简文帝萧纲在《娈童》中写道：“娈童娇

丽质，践董复超瑕。……足使燕姬妒，弥令郑女嗟。”4[4]晋代的张翰这样歌

咏当时的美男周小童：“翩翩周生，婉娈幼童。年有十五，如日在东。”5[5]

清代陈森的《品花宝鉴》描述的那些优伶相公的年龄大致在 12~17 岁之间。在

师傅的精心培育下，他们的姿容大多秀美可爱，多带女性气质。在古希腊，美

少年备受青睐。瑟诺芬在其《言论集》中描述了雅典一次宴会上，美少年奥托

里克斯出现时的情景：“就这样奥托里克斯以他的俊美吸引了当时所有人的注

意力……有的人一下子哑口无言，有的人陷入了沉思……就好像有一丝温柔的

爱情感召着他们。”6[6]无论是中国古代还是古希腊，发生在年长者和美少年

之间的同性恋都是很有代表性的一种关系。古希腊人称年长者为爱人

（lover），美少年为情人（beloved），并认为爱人有义务帮助情人“进德修

业”。当然美少年之间的同性恋情同样存在。中国清代的袁枚这样描写两个美

少年间的爱慕：“蝴蝶爱花香，花爱蝴蝶小。底事不吹开，春风也道好。”

7[7]《品花宝鉴》描写了以梅子玉和（优伶）杜琴言为主线的几对美少年之

恋。古代的美少年之恋延续到了现代电影中，其中意大利维斯康蒂的《魂断威

尼斯》（1971）堪称典范。影片中的美少年纯洁、略带忧郁，有一种致命之

美。 

2、英俊少年美体现了一种审美的纯粹性 

  为何古今中外的同性恋都推崇美少年之恋？美国学者亨特认为，对古希腊人

来说“尚未成熟的英俊少年比异性情侣更能燃起他们炽烈的感情之火，因为他

们带着姑娘式的腼腆、精力旺盛、朝气蓬勃，男子汉气质正处于含苞待放之

时。这种爱远远超出了纯生理的范畴，成为一种高雅的、具有美学意义的情

趣”8[8]。这一分析从美少年的外形色相之美上升到了精神灵魂之美的观照之

中，揭示了英俊少年美的审美纯粹性，尤其代表了古希腊人将同性恋美学化的

努力。 

                         

3[3]此处“龙阳”即指男同性恋，典故出自战国时魏王宠幸龙阳君的故事。 

4[4]参见《玉台新咏》卷七，此处“董”指汉代董贤，“瑕”指春秋战国的弥子瑕，都是

古代貌美的男同性恋者。 

5[5]晋·张翰：《周小史》，载《艺文类聚》卷三十三。 

6[6]转引自矛锋：《同性恋美学》，台湾扬智文化事业股份有限公司，1996 年版，第 55

页。 

7[7] 《小仓山房诗集》卷二十八。 

8[8] 〔美〕穆尔顿·亨特：《情爱自然史》，赵跃、李建先译，作家出版社，1988 年版，

第 55 页。 
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  首先，“含苞待放之美”体现了审美的纯真性。从外形色相上，美少年是男

子汉气质的含苞待放之时。古今中外同性恋艺术对美少年的描摹赞美都存在一

种倾向，即含苞待放的美少年表现为一种双性气质，阳刚与阴柔和谐并存。文

学常常用描写女性的语言形容这些美少年，以中国古典文学为甚。清人在评点

《红楼梦》时赞美秦钟：“风流腼腆胜婵娟，扑朔雌雄别有缘。良会都生喜欢

他，优尼戏罢伴僧眠。”9[9]这里直接把秦钟视为同性恋者，性别难辨雌雄，

美色胜于婵娟。人的性别气质，阴柔或阳刚，与后天的习养存在很大的关系。

法国的女性主义者波伏瓦就认为女人是后天养成的。同样，男人也是后天养成

的。美少年正处于青春发育期，其男性性征还不是非常明显，特别是生理性征

之外的性格、脾气、心理等方面的男性气质还未发育成熟。所以美少年身上的

性别气质还未分化成熟，阴阳并存，混沌未开，含苞待放，美不可言。在审美

领域，“小”、“初”的概念都代表着美好、可爱、纯真。美少年便成为同性

恋审美的一极。 

  当代同性恋电影的审美观与古代不尽相同。中国古代艺术钟爱的文弱书生、

极其女性化的优伶不再符合现代人的口味；但是英俊少年美的基本审美原则仍

在起作用。所以华语同性恋电影中的现代美少年大多是外形俊朗，其阴柔气质

淡于古典文学中的形象。但是在特定环境中，如扮装表演（包括戏曲表演）

中，美少年的阴柔气质得到强化，反而获得更自然的美感，如台湾电影《艳光

四射歌舞团》。大众媒介常常把娘娘腔和扭捏作态视为同性恋者的反性别特

征，即女人气。同性恋者中确实存在这种情况，但是，这与同性恋电影中的美

少年毫无关系。华语同性恋电影中的美少年没有一个是娘娘腔的（某些喜剧色

彩的影片会幽默地加一点娘娘腔色彩），其阴柔体现为性格的腼腆、情感的含

蓄、语言的羞涩、肤色的白皙、举止的优雅等方面，像《美少年之恋》中英俊

腼腆的 Sam、潇洒迷人的 Jet，《17 岁的天空》里天真纯情的周小天、风流倜

傥的白铁男。 

  其次，英俊少年美是超越生理感官的纯粹之美。美少年之恋，包括同龄之恋

和忘年之恋，从古希腊古罗马始就与肉体之欢不可分。在同性恋电影中，也常

常表现美少年之恋的亲昵场面和肉体之美，如《美少年之恋》、《雨后的天

空》等。但是，英俊少年美相对于男性肉体美，没有停留在性感层面，而是超

越生理感官，升至精神的纯粹之美。清代小说《品花宝鉴》中，好优伶的田春

航辩解说：“我最不解今人好女色则以为常，好男色则以为异，究竟 ‘色’

就是了，又何必分出男女来？好女而不好男，终是好淫而非好色。”10[10]这

                         

9[9] 《悼红吟草》，转引自张在舟：《暧昧的历程——中国古代同性恋史》，中州古籍出

版社，2001 年版，第 437 页。 

10[10] 清·陈森：《品花宝鉴》，中国文史出版社，2003 年版，第 140 页。 
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里，好淫指向生理感官；好色指向精神情趣。且不论此辩解的是非曲直，此话

反映了中国古典文学对于同性恋的一种态度：认可、赞美基于美好情感的同性

恋情，重视精神情趣的交流。同样，与古罗马人在同性恋上的肉欲之欢不同，

古希腊人把同性恋哲学化、美学化。而古人把这种纯粹的审美之思深深烙在了

美少年之恋上。如此纯真美丽的少年，会激发人抛弃俗尘杂念， “漫淫于美

所产生的快感，那就叫做‘爱情’”11[11]。华语同性恋电影在表现英俊少年

美时，有意回避了过多的性爱场面，即使出现，也常采用含蓄而浪漫的笔调。

如《雨后的天空》采用特技模糊画面并加快剪辑节奏，产生雾里看花的效果。

同时，英俊少年美总是与浪漫的事相随，即使是悲剧，也凄美得动人。《美少

年之恋》的 Sam 跳楼自杀了，但是那个英俊的少年，尤其是他那转身回眸的瞬

间，难道不是美和爱情的化身吗？对同性情人 Jet 来说，他和 Sam 的那段恋情

也该是他心中的一座“断臂山”12[12]吧！ 

  

二、男性肉体美 

  同性恋影片中有大量男性肉体的展示，包括躯体、暴露的性爱场面。如果考

察视野拓宽到同性恋色情片，男性肉体的呈现就更突出了。与西方同性恋电影

相比，华语同性恋影片对男性肉体的展示更为含蓄、节制，唯美的倾向突出一

些。 

1、男性肉体成为同性恋审美客体 

  男性肉体自古以来就是审美客体。考古和人类学研究发现，壁画、岩画和出

土文物上存在大量原始初民的裸体形象、性爱场面和生殖器官，这反映了人类

早期的性意识和性别意识。其中对男性肉体和生殖器官的展示，表明对男性体

魄和性能力的赞美崇拜。人类的肉体始终是绘画、雕塑等视觉艺术表现的对

象，古希腊和文艺复兴时期的艺术成就树立了人体艺术的两个高峰。那些经典

作品诠释了男性的阳刚之美和生命力量，给人们极大的审美享受。通常，对于

男性肉体的审美研究是不关乎性欲取向的；但是毫无疑问，又总是带着潜在的

异性恋意识去审视男性肉体的。 

  男性肉体成为同性恋审美的客体。正如异性恋审美中女性肉体是异性目光凝

视的焦点一样，同性恋审美中，同性肉体成为渴望的对象。因为同性恋艺术中

女性话语的式微，相对于女性肉体，男性肉体成为同性恋艺术审美的强势，这

一点在华语同性恋电影中尤为明显。男性肉体作为同性恋审美客体： 

                         

11[11] 柏拉图：《文艺对话集》，朱光潜译，人民文学出版社，1963 年版，第 110 页。 

12[12]美国电影《断臂山》，李安导演，2005 年出品，同性恋题材，一个浪漫伤感的爱情

故事。断臂山就像一个符号，代表着心中向往的爱情。李安曾说：“其实，每个人心底都

有一座 ‘断臂山’，有人正想回去，但有人永远也回不去了。” 
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  第一，其由来已久。现代考古和人类学研究发现，原始初民中的同性性行为

在很多地方是受到鼓励的，现存的原始部落人群也有把同性性行为视为神圣、

必要的现象。西班牙阿尔塔米拉的洞壁岩画大约产生于一万年前，刻画了一群

裸体男子。其中一个作俯伏状的青年男子，其微翘的臀部处画有三条插入式的

直线，暗示男子的同性性交。岩画中的裸体男子们两两交缠、悠悠起舞，美不

胜收。古希腊的裸体雕塑与同性恋审美密不可分。古希腊人对人体的热爱与对

同性恋的推崇结合到了一起，那些人体雕塑作品，如“持矛者”、“掷铁饼

者”等，呈现出健美的人体曲线、完美的体魄，性感迷人。审美是理解力和想

象力的和谐运动（康德），同时包含了某些生理欲望和心理需求的满足。人作

为动物性的感性存在，其本能性的欲望（包括性欲）、意向、要求等，必然在

审美中有所体现。虽然我们无法确认某一具体作品创作时的真实心态，但是在

古希腊那个同性恋的迷狂时代，裸体雕塑肯定包含了同性审美之思，既来自创

作者，也来自欣赏者。文艺复兴时期的达·芬奇、米开朗基罗、卡拉瓦乔等，

作为同性恋者，他们的人体作品与同性恋审美情趣有着直接的关联。米开朗基

罗非常钟爱自己的男模特，并与其中的男孩相随左右，还为此写下动人的情

诗。他把自己的这种情感融入创作中，使《大卫》等作品充满了不可言喻的能

量与活力。古典艺术中的人体雕塑，特别是古希腊作品，在感官层面带来肉

感、性感的审美愉悦，更重要的是“它塑造了人类凝视这些裸体形象时纯洁无

邪的‘美的目光’”13[13]。 

对男性肉体美的热爱延伸到了同性恋电影中，西方第一部同性恋电影《翅

膀》（1916，瑞典）就与雕塑、模特、男性裸体密不可分。影片采用套层结

构，讲述了一个电影导演拍片的经历以及他所拍影片的故事，表现了同性恋隐

秘情结。电影故事中的导演的创作灵感来自卡尔·米勒（Carl Milles）的雕

塑《翅膀》，它描绘的是古希腊神话中的伊卡洛斯神（Icarus）。他裸体而

立，双臂高举，展开翅膀，意欲高飞。伊卡洛斯是艺术史上常被描绘的形象，

而且是代表同性情欲的形象14[14]。雕塑隐喻了同性恋情的自然和快乐。影片

的 “戏中戏”则描写了一个雕塑家和其男模特间的同性情谊。雕塑、男性裸

体、古希腊神话的借用，使这部影片的同性恋主题更为鲜明，也增加了同性情

欲的历史感。 

  第二，突破了异性恋审美传统。人体，不管是男性的、女性的，作为审美客

体，所有审美主体都可以投射纯粹的“美的目光”，那是对力量、生命、纯

洁、正直等美好事物的倾注与热爱。但是以性欲取向区分审美主体时，男性肉

体成了同性恋者欲求的对象，正如女性身体是（男性）异性恋者的欲求对象，

                         

13[13]矛锋：《同性恋美学》，台湾扬智文化事业股份有限公司，1996 年版，第 66 页。 

14[14] Richard Dyer，Now You See It， Routledge (New York)，2003，p.18. 
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而前者是异性恋者难以承受的。《春光乍泄》一开始，两个男性几乎全裸的性

爱场面，对于一个很少接触同性恋的坚定的异性恋者来说，是一个绝大的审美

挑战和心理考验。很多异性恋观影者感到了不适、恶心。但对于一个同性恋观

者，这至少是很自然的。感官和心理的异样包含着深刻的社会文化因素。在传

统的异性恋审美目光下，男性身体是不可以像女性身体那样被界定、被观看

的。禁止男性身体成为同性的欲求对象是异性恋文化在审美领域的沉淀，男性

肉体的美感也是遵循异性恋生殖秩序的。所以，在异性恋男权的目光下，女性

身体是欲求对象，这种目光甚至延伸到了女同性恋。电影中女同性恋的身体和

性爱绝不像男性肉体那样引起异性恋者的厌恶，相反，很多时候可能是舒适的

美感。男性肉体美在同性恋审美领域的特殊意义，构成了对异性恋审美的极大

挑战。男性肉体作为审美客体，它可以不关乎生殖秩序，从而凝铸同性性欲的

心理诉求。由此，同性恋者的审美目光也延伸到了异性恋者的男性身体。那些

英俊的男明星，不管其性取向如何，常常是男同性恋者的思慕对象，而备受欢

迎的同性恋色情片男演员也许是个坚定的异性恋者。 

  2、华语同性恋电影中的男性肉体美 

  这里考察的影片特指那些在片中明确表明同性恋的电影，如《美少年之

恋》、《春光乍泄》等。还有一部分影片属于同性恋影片的隐秘文本或亚文

本，如《大阅兵》、《壮志豪情》（1998，台湾，导演柯受良）等，这些影片

呈现了较多男性肉体，因其同性情欲表达得暧昧模糊，不放在此处讨论。在这

一考察范围内，华语同性恋电影中的男性肉体美表现为两种类型：一是影像呈

现为感官愉悦的肉体美感。影片有意选择美少年或成熟的魅力男性为演员，在

声画处理上营造男性肉体美感。二是自然真实的肉体展示，不刻意雕琢肉体的

美感。 

  第一种类型：感官愉悦的肉体美感。这是目前华语同性恋电影男性肉体审美

的主体部分。影片带着对同性恋的积极认同，刻意表现同性情欲的美好。视觉

上给观者愉悦的享受，心理上包含性感的意味。这类肉体美表现为两种不同的

情形：年轻英俊和成熟硬朗。年轻英俊的肉体美继承了古希腊美少年的审美

观，如《美少年之恋》、《17 岁的天空》、《我们害怕》、《雨后的天空》

等。它往往兼有阳刚和阴柔两种气质，就像古希腊雕塑“束发带的青年”（普

拉克西特列斯的作品）一样，健美中含着少女般的娇羞。影片《我们害怕》在

表现两个美少年的同性情欲困惑时，安排了这样的场景：两人同浴之后，只穿

短裤躺在床上，一个少年自然地把腿搭在另一个身上。他们皮肤白皙柔嫩、体

形修长。他们真诚而困惑地讨论着是不是彼此相爱，怎样可以继续这种同性

爱。在这样的情景中，男性肉体强化了少年情欲的自然和娇羞。成熟硬朗的肉

体美则更带有性感的意味，西方同性恋电影中的这种形象较华语同性恋电影更

为普遍。《蓝宇》中的陈捍东（胡军饰）、《艳光四射歌舞团》中的阿阳（钟
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以庆饰）都属于这一类。他们健美的体形、成熟的气魄给人力量、安全感和依

赖感。在这两部影片中，他们的形象被塑造成同性恋关系中扮演主动角色的一

方，而蓝宇（刘烨饰）和阿威（陈煜明饰）则是被动角色。这种角色关系基本

上模拟了异性恋的模式。虽然社会学研究表明，同性恋者之间的主动被动关系

并不是固定不变的，但是华语电影还是把成熟硬朗的肉体留给了扮演主动角色

的一方。现代同性恋审美的标准不断变化，从国际同性恋色情片的发展可以发

现：90 年代以来男性性审美发掘了不同文化修养下的男性性感魅力，以及不同

年龄和体貌的性感魅力，从而使男性性感魅力从年轻英俊和成熟硬朗走向多

元。但是在华语同性恋电影中，年轻英俊的肉体美依然占绝对优势。这一方面

反映了华人同性恋者的审美倾向，另一方面反映了创作者的审美取向，也许年

轻英俊的肉体美更容易博得异性恋观众的认同吧。 

  第二种类型：自然真实的肉体展示。这种类型不刻意去雕琢男性肉体的美

感，而是以普通的男性形象，以一定的影像造型（不是追求一种视觉的肉体美

感）完成对特定含义的表达。如果说第一种类型是美的肉体——美的情感之模

式，第二种类型则是真实自然的肉体——真实自然的情欲。真实自然的肉体有

时是不美的，还可能是丑的，真实自然的情欲可能是隐秘的、阴暗的，附会着

其他丑陋的东西。影片《河流》、《愈快乐愈堕落》、《夜奔》、《东宫西

宫》、崔子恩的影片等都体现了这种男性肉体审美取向。在这些影片中，男性

肉体的展示常常发生在洗澡和性爱的情形中，在此之下，人是赤裸的、毫无遮

拦的，人性也是最真实的状态。所以澡堂（或盥洗室）和桑拿浴室几乎成了同

性恋影片的“御用”场景。当然，这也是同性恋社会处境的真实反映。 

  真实自然的肉体暴露真实隐秘的人性角落，蔡明亮的《河流》最有代表性。

父亲（苗天饰）和儿子小康（李康生饰）的体形和相貌可以说是普普通通，即

使年轻英俊的陈昭容（扮演一个有恋父情结的同性恋男孩）出现在“三温暖”

内，由于幽暗的光线，也无法欣赏其美的体貌。影片花费大量笔墨描绘三个段

落的“三温暖”内的同性性行为。蔡明亮以极简主义的艺术风格把这部分的灯

光造型压到最低照度，即其所谓的“临界感光点”拍摄法15[15]。在这种极其

幽暗的影调中，人物的裸体大部分时间内只忽明忽暗地显露出一部分，性行为

也只是隐约地呈现。所以，男性肉体呈现指向的是人性深处那些最隐秘的欲

望，在幽暗的环境中，它们在游荡、蔓延。男性肉体负载了沉重的社会人性问

题的探讨。《愈快乐愈堕落》中房产经纪人唐（曾志伟饰）在“三温暖”内寻

觅同性性伙伴，影片的影像表达与《河流》有些类似。但是导演关锦鹏并没有

                         

15[15]焦雄屏、蔡明亮：《河流》，台北，皇冠文学出版有限公司，1997 年版，第 92 页。

电影《河流》的摄影师廖本榕所说的临界感光点拍摄是指：灯光足以感光，不能太亮，但

目光颜色不变。 
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蔡明亮那么沉重，唐是影片加以肯定的人物。这个中年发福的男性肉体出现在

“三温暖”内是其欲望的无奈选择。 

  肉体暴露是权力、地位关系的反射。影片《夜奔》中，富少黄子雷（戴立忍

饰）强占昆曲名角林冲（尹昭德饰），在林冲酒醉之后，强暴了他。黄子雷的

肉体呈现毫无视觉的美感。他硬朗的肌肉和一头长发，传达的是暴力、权势和

旧时狎优的恶习。同在一个澡堂里，黄子雷、林冲、徐少东（黄磊饰，林冲真

正喜爱的人），三个男性肉体形象构成对比：真心相爱和权势威压。《东宫西

宫》把同性恋者阿兰瘦弱的躯体暴露出来，和他不同的性伙伴、审讯他的警察

（影片有意让健壮的胡军一人扮演了这些角色），在体格上形成落差。躯体上

的强烈对比正隐喻了强大的国家机器对弱势私人空间的控制和侵犯。 

  内地同性恋导演崔子恩的影片也有很多男性肉体的展示，在纪实风格下，男

性肉体逼近生活的真实自然状态。不去考虑拍摄条件限制带来的布景、灯光、

化妆等因素的影响，单就最终的影像呈现而言，与雕琢和唯美无关。真实近乎

粗砺的表现，赋予男性肉体一种普通自然的情欲表达，它可能不是很美，但它

很真实。 

  

                                  第四节  易装 

 

  易装指女扮男装或者男扮女装。现代生理学将人体性征分为三等：一是性腺

及附属器官；二是除生殖器官之外的身体特征，如乳房、胡须等；三是服饰、

发式和性别的社会角色认同。所以服装可以成为性别的标志，以男女性别来划

分是服装的基本特征之一。那么，易装就会带来性别意识和审美上的模糊暧

昧。同性恋者中的易装行为是很突出的，特别是扮装表演。易装癖者的易装行

为是对其性心理或者性别自我认同的一种满足，16[16]但是易装癖

（transvestism）和同性恋不完全等同，有易装癖的人不一定就是同性恋。这

里分析的电影中的易装行为不作社会学意义上的界定，把包括性别反串、扮装

表演（drag performance）、同性恋易装在内的各种易装行为都纳入进来。

易装是一种非常有意味的艺术表现形式，有着悠久的历史。对于电影这样

的视觉艺术来说，易装更是获得了得天独厚的表现空间。华语电影继承了传统

文学艺术的易装叙事模式，使易装成为同性恋影片一个普遍的美学现象。 

  

一、性别“游戏”中的易装 

                         

16[16]刘达临、鲁龙光：《中国同性恋研究》，中国社会出版社，2005 年版，第 268 页。 
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  整体考察华语电影中的易装现象，易装主要表现为性别的转换和超越，并不

与同性恋性欲取向相关，或者关系模糊。从历史的宏观的视野辨析易装体现的

性别观念和美学趣味，有助于理解电影中的同性恋易装。 

  第一，文学戏曲叙事传统的延续。华语电影中的易装对文学戏曲叙事传统的

借用是很明显的，特别是在戏曲片、古装片中。戏曲片《梁祝》的内地越剧版

（1954，导演桑弧、黄沙）和香港黄梅调版（1963，导演李翰祥）都直接搬演

传统戏曲故事及其表现形式。古装片如早期中国电影《红楼梦》（导演卜万

苍）之贾宝玉是由袁美云反串的，《射雕英雄传之东成西就》（1993，导演刘

镇伟）中刘嘉玲反串男同性恋者周伯通，《笑傲江湖》（1990，导演胡金铨

等）中叶童开始是女扮男装的形象，后来才现出女儿身。即使现代题材电影，

也常运用“戏中戏”来实现易装反串，如《舞台姐妹》和《霸王别姬》。 

  女扮男装在古典文学戏曲中由来已久。在古代，通常意义上，易装是违背服

饰的性别规范而遭到禁止的，文学艺术中的易装也是带着“异端”色彩，“在

史传文学中，常以奇人逸事来处理，而在文学传统中，则被以佳话形式流传”

17[17]。很多易装题材来自民间传说，女扮男装最有代表性的就是梁祝传奇和

木兰从军。一段“十八相送”催生出了不知多少女扮男装、追求自由爱情的才

子佳人，而木兰从军也成了女扮男装实现报国之志的典范。从诗歌到小说、戏

曲，这两个故事也成为不同艺术形式反复吟咏的题材。中国电影从早期到现

今，对这两个易装题材保持了浓厚的翻拍情结。在凌波主演的《花木兰》

（1964，导演岳枫）中，花木兰还特意提到祝英台女扮男装的先例，体现了思

想观念和艺术表现的传承。明清才子佳人小说的一个惯用套路也是易装，女扮

男装的情形基本类似梁祝故事，只不过结局各有不同罢了。清代的女性弹词把

女扮男装也作为一个标志性情节反复使用，寄托了女性弹词作者对自己性别身

份和社会角色的复杂情绪18[18]。60 年代香港电影的古装戏曲片集中体现了易

装的传统母题，其中以凌波易装为最。凌波主演了 14 部黄梅调电影

（1963~1980），其中 10 部19[19]是反串表演，这些易装反串形象全部来自古

典文学、民间传奇和神话故事。 

                         

17[17]盛志梅：《清代女性弹词中女扮男装现象论析》，载《南开学报》（哲社版），

2004 年第 3期。 

18[18]盛志梅：《清代女性弹词中女扮男装现象论析》，载《南开学报》（哲社版），

2004 年第 3期。 

19[19]这 10 部影片是《梁祝》、《鱼美人》、《七仙女》、《血手印》（1964，导演陈一

新）、《西厢记》（1965，导演岳枫）、《新陈三五娘》（1967，导演高立）、《金石

情》（1968，导演罗维）、《三笑》（1969，导演岳枫）、《新红楼梦》（1977，导演金
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《霸王别姬》/易装的张国荣 

  男扮女装在文学中也很多见，明清小说《醒世恒言》、《风流悟》、《聊

斋》、《子不语》等，都记载描述了男子易装的奇闻轶事。最为大众了解的男

扮女装还是戏曲中的男旦或乾旦。男旦在初唐时期就出现了，明清时期得到强

化和发展。清末民初，京剧的四大名旦全是男性，他们把男扮女装的艺术形式

发挥到极致。20 世纪初文明戏的兴起，最初也是以男性易装来表现女性角色

的。“春柳剧团”（1907 年组建）的李叔同、欧阳予倩都以反串女性名著一

时。戏剧中的男扮女装在中外有着相似的传统。莎士比亚时代的戏剧禁止女性

上台表演，女性角色都由男性扮演。电影《莎翁情史》〔1998，美国，导演约

翰·麦登（John Madden）〕反而以女扮男装的形式演绎了一段冲破这一禁忌

的浪漫爱情。在华语电影中，男扮女装的形式逊色于女扮男装，除了滑稽搞笑

的目的之外，男扮女装以借用戏曲表演为主，如费穆拍摄的梅兰芳京剧《生死

恨》（1947）和陈凯歌的《霸王别姬》。 第二，逾越性别界限的快感。易

装意味着个体外在性别符号的变化，并带来社会性别角色的改变。在现实生活

中，性别的界限壁垒森严，难以超越，不知多少才女慨叹自己不是男儿身。易

装在文学艺术中久演不衰，原因之一便是在虚幻的空间里实现了性别超越的想

象，带来狂欢快感。“使用易装来跨过性别的分割是含有‘狂欢力量’的，这

种力量在狂欢跨性过程当中将激发性别、性向分割匹配的抗争和重塑”

20[20]。华语电影对女扮男装的跨性狂欢表现得尤为突出。当女扮男装的祝英

台、花木兰们矗立在远游的路口时，一个广阔的天地向她们展开了，而这历来

是属于男性的空间，她们是如此欣喜而豪情万丈。内地的黄梅戏电影《女驸

马》（导演刘琼）中，镜头从空中飞舞的燕子摇到一男子背影上，一转身，好

一个女扮男装、英俊倜傥的冯素珍（严凤英饰）！与前面的袅娜钗裙形象大相

径庭。她信心百倍地要救出自己的心上人，心情如自由飞舞的燕子。一身男装

让她可以施展自己的满腹才情，追逐自己的爱情。借用《妖街皇后》（新加

坡，1995，杨凡导演）中阿莲的一句话：化装的好处就是戴上面具，可以做平

时不敢做的事情。通常，女扮男装是女性在男性世界生存的一个面具或形式，

它逃避了女性作为男性附属的社会角色。大部分古装/戏曲片中的易装女子都

是通过金殿夺魁、武场夺冠，最终取得功名爱情双丰收。这既是古代女性的性

                         

汉）、《金枝玉叶》（1980，导演金汉）。参见陈时鑫的《60 年代凌波的黄梅调电影：分

析其反儒家意志以及跨越性别性欲概念》，载《当代电影》，2005 年第 6 期。 

20[20]陈时鑫：《60 年代凌波的黄梅调电影：分析其反儒家意志以及跨越性别性欲概

念》，载《当代电影》，2005 年第 6 期。这里是借用巴赫金的狂欢理论来解释性别越界的

狂欢力量的。 
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别乌托邦，也是现代女性观众的白日梦。在 90 年代之前的华语电影中女性易

装的结局大多是还原女儿身，雌伏不出了，回归性别传统秩序和男权中心。革

命军事题材影片《战火中的青春》中，那个女扮男装的高山现出女儿身之后便

回到了大后方，虽然革命分工不同，但是由于对其男性形象的极度赞美，结局

还是有些性别歧视的“嫌疑”。90 年代之后的华语电影伴随着社会性别意识的

变迁21[21]，开始性别跨界狂欢的大步推进。香港娱乐片对易装游戏把玩得神

采飞扬，以古装/武侠片为最。在影片中，性别因为服装的变幻真正成为一种

表演性的属性，两性的界限变得更为模糊，正如前面提到的徐克电影的性别/

性向的迷阵。在 90 年代之前，易装形象基本遵循易装后的性别/性向规范，比

如女扮男装，扮成男性就是男性，虽然多些阴柔，但不以阴柔为主，还是强调

其男性特点。90 年代之后突破了这一规范，易装者的男性气质和女性气质已经

随意组合，性别的模糊性更强化了。 

  第三，呈现阴阳两性兼有的性别魅力。易装可以改变性别角色，但是不能把

生理性别特征和心理上的两性差异完全掩盖，即使同性恋易装也是如此，所以

易装者总是带有阴阳两性的性别特征，在艺术上体现为一种特殊的性别魅力。

以戏曲反串为例，优秀的反串表演在阴阳的融合上取得了出神入化的造诣。四

大名旦“梅程荀尚”的演唱，柔美中带着男性的“声厚音宽”，是女演员们无

法企及的；当代裘派女净齐啸云，无论唱裘派多像多粗豪，于微末处总能见到

几分柔媚。“作为表现艺术的戏曲，演员本人的性征在很大程度上可为表演人

物增加一层异质光彩”22[22]。就电影而言，香港演员凌波的易装反串无疑是

成功的，成功的原因之一是凌波的扮相：秀雅中透着英俊。比较《红楼梦》

（1961，导演袁秋枫）中任洁反串的贾宝玉，就会发现凌波易装的魅力所在。

任洁的易装反串缺乏一种少年郎的潇洒和英俊，同样是和乐蒂配戏（乐蒂饰演

林黛玉，在《梁祝》中饰祝英台），她的易装形象在乐蒂面前过于单薄，男性

气质不足。而凌波则不然，立在乐蒂面前，俨然翩翩美少年。电影在表现易装

形象的首次亮相时（因剧情带来的易装行为，如祝英台的易装），大都颇费笔

墨，着力展示易装带来的感官刺激：前后性别角色的变化和两性气质的糅合。

而直接的反串表演（如凌波反串梁山伯）更凸现了创作者对角色性别气质的主

观倾向，即寻求一种两性一体的暧昧状态。 

  在男女两性分立的秩序中，人们欣赏男性阳刚和女性阴柔之外，又如何对两

性一体的暧昧状态产生审美趣味呢？中国文化传统中存在一个由阴阳构成的二

元宇宙观。老子讲，“道生一，一生二，二生三，三生万物。万物负阴而抱

                         

21[21]本文在文化分析中已谈到 90 年代以来社会性别意识的变迁。 

22[22]陶荣：《潇洒飘逸刚健挺拔——浅谈裴艳玲表演艺术的美学特征》，载《大舞

台》，1996 年第 6 期。 
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阳，冲气以为和”。《易传》中说，“一阴一阳谓之道”。这都主张阴阳二元

是既矛盾对立又和谐统一的辩证关系。在性别文化中，阴阳宇宙观体现为两性

分立的社会性别秩序，以及两性和谐才能有利于社会发展的思想，只是中国封

建文化的漫长历史把后者忽略了，现代社会重新把它重视和丰富起来。在单一

个体身上，现代社会科学的研究表明，依然体现着阴阳对立和谐的原则。每一

个人其实都兼有男性气质和女性气质，只不过存在着性度的差异而已，通常男

人更阳刚一些，女人更阴柔一些。个体养成的性别气质及其性别观念会反映到

其审美心理之中，表现为较为复杂的状态：既遵从男女有别的性别规范，又偷

渡两性兼有的性别气质倾向。文学艺术创作中的两性一体是一种典型呈现，它

暗合了上述的审美心理，体现了审美趣味的多元性。中国传统戏曲中的易装是

对两性/阴阳对立统一关系的有趣验证。戏曲易装以男女不能同台演出得到强

化，确立了男旦体制，这始自明代。在此之前，虽然中国古人也坚持男女有

别、授受不亲，但是舞台上的男女合演并未遭到禁止，表明一种相对宽松的两

性意识。明清拒绝男女合演，本身要强化男女两性的对立观念，但是易装的兴

盛反而从另一个方向诠释了两性一体的特殊魅力。对统治者的文化钳制来说，

这可谓收之桑榆、失之东隅吧。结合明清时期同性恋的兴盛，可以说两性对立

的强化，也带来两性统一的一定增强，只不过突破口或表现形式不同罢了。对

于两性气质的敏锐把握的确是文学艺术创作者的重要素质，所以英国“湖畔

派”诗人柯尔瑞治说：“伟大的脑子都是半雄半雌的。”同性恋审美表现出来

的雌雄同体应该是这种阴阳审美观的一个特例，特殊之处就是他们的性欲取向

指向同性。 

  在华语电影的易装形象中，有一类人物从形象气质到个性德能等方面集中了

两性的优点，灿烂美好。在五六十年代的电影以及之前的电影中，这种易装类

型比较多见。这些易装形象基本来自古典文学、戏曲、曲艺，偏重对传统文化

的继承，其中包括性别观念。易装行为以女扮男装为主，其中花木兰/祝英台

式最为典型。这些两性一体的易装形象沉淀了古典文艺的特殊创作心态：男性

文人的“女性化心态”和女性作者的“男性化心态”。在中国文学史上，屈原

的《离骚》开创了文人学士妾妇自拟的寄喻传统，唐宋开始的科举制度加剧了

文学创作“女性化心态”在落第文人队伍中的蔓延，并传承至清代才子佳人小

说。女性化心态在创作中表现为两种情形：一是文人们将自己的仕途不顺比拟

为女子的婚姻落寞，将怀才不遇的惆怅比拟为美人迟暮的哀怨。这对男性文艺

形象的阴柔之美产生影响，推动了阴柔之美的写作传统和审美思潮。二是在创

作中塑造书卷气十足的才女形象，清代“小说里易装佳人普遍地具有士人的内

蕴与禀赋，她们集美貌、智慧、品德、学问于一身，实际是男性文人对自身形
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象的期许与翻版”23[23]。女性作者的“男性化心态”则是古代女子不满礼教

束缚，渴望爱情、憧憬社会人生理想的反映，清代女性弹词中的这种男性化心

态非常昭彰。她们让故事里的女性换上男装，跨马能敌百万兵，提笔挥洒锦绣

篇，闺阁女子携须眉才智。可见，两种特殊的创作心态最终体现为一个相同的

审美趣味：两性一体，阴柔与阳刚糅合。它的影响绵延至今，华语电影，尤其

五六十年代电影，赋予其生动的影像表达，而易装是这种审美趣味的有趣形

式。 

除了上述结合两性优点的易装，很多港台娱乐片中的易装呈现的两性一体

则更多是感官刺激，求得幽默滑稽的效果。90 年代后的华语电影的易装表现为

更复杂的两性审美。易装带来的两性一体，可能是阴柔阳刚的唯美结合，也可

能是幽默滑稽，还会是异质妖冶的（很多时候，同性恋的易装对异性恋者便是

这样的审美体验）。 

  

二、同性恋易装 

1、易装：从生活到银幕 

  同性恋电影中的易装行为非常多，打扮成艳丽女性的男人或者男性化十足的

女人刺激着观者的眼球，这让人们很自然地认为同性恋者和易装有着某种必然

的联系，而且会认为男同性恋者就是娘娘腔的，爱穿女人衣服的；女同性恋者

就像个假小子。从生活到艺术表现，同性恋和易装的关系究竟是怎样的呢？

  第一，同性恋文化的真实反映。电影中的易装行为和扮装表演24[24]来自生

活的真实状态。社会学研究表明，很多男同性恋者从心理上就认同自己是个女

人，乐于把自己打扮成女性形象，还可能存在易装癖；易装的女同性恋也大抵

如此。影片《爱情万岁》中有一段小康穿女式裙子的描写。优雅的裙装下露出

小康有力的腿部肌肉，显得有些滑稽。他从镜子里审视自己的女装形象，似乎

有些欣赏和愉悦；而后他穿着裙子玩起男孩常做的翻身跃起的动作。其行为微

妙地揭示了他心理认同上的矛盾困惑。内地影片《银饰》中，县太爷的儿子爱

                         

23[23]以上参见盛志梅：《清代女性弹词中女扮男装现象论析》，载《南开学报》（哲社

版），2004 年第 3 期。 

24[24]扮装表演即反串表演，男扮女或女扮男，进行娱乐式或商业性演出。同性恋圈内存

在这种扮装表演，他们还举办选美活动，选出扮装女皇或帝王（drag queen/drag 

king）。但是扮装表演不专属同性恋者，泰国人妖进行扮装表演，一些热衷此类表演形式

的异性恋者也进行扮装表演，如台湾有名的“红顶艺人”职业反串表演剧团，他们很多演

员是坚定的异性恋者。参见

http://www.chinaevery.com/show.jsp?id=1100010084&t=1792。 
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好银饰，每每一个人躲起来，涂脂抹粉、披金戴银，把自己粉饰成女儿样。其

实他就是一个易装癖者，在易装中获得一种性心理的满足。纪录片《人面桃

花》真实记录了一群从事扮装表演的男同性恋者。他们中有的人在生活里就很

女性化，如人到中年的陶丽莎（片中每一个扮装表演的男同性恋者都有一个美

丽的女性化名字）常常把自己装扮得很女性化。从事扮装表演是这些同性恋者

的谋生手段，不同于纪录片《宝宝》里同性恋者自娱自乐的扮装表演，易装对

后者是快乐的、放纵的。女同性恋的易装在纪录短片《女同性恋者游行日》中

得到反映，它展示了不同种族、不同文化背景的女同性恋者的易装形象。20 世

纪初期欧洲的同性恋易装在酒吧中很常见25[25]，美国同性恋纪录片在 20 世

纪 60 年代就反映了男同性恋易装行为26[26]。朱迪斯·哈尔勃斯坦姆在美国

易装表演的研究中发现，90 年代易男装是女同性恋俱乐部的一个长久特征，虽

然在 50 年代并非如此27[27]。总之，易装行为是当代同性恋文化的一种亚文

化形式，是一部分同性恋者以服饰符号表达其社会性别认同的方式。 

  第二，艺术的强化和可能的偏见。在故事情节上，易装是形成戏剧化冲突的

有效形式；在视觉效果上，对广大异性恋观众是有力的刺激，所以电影乐于表

现同性恋的易装，尤其是娱乐片。影片《逃学威龙之龙过鸡年》便是如此，梅

艳芳扮演的富豪太太是个双性恋者，当她以同性恋形象出现时，总是易装，镜

头还以遮遮掩掩的方式制造悬念，让人猜测易装者的真实身份。在这一类影片

中，同性恋、易装只是作为娱乐手段，在有意无意中强化了同性恋和易装的关

系。还有一些影片虽然不把易装作为娱乐因素，但其表达方式也会无意间在同

性恋和易装之间作出一种必然联系，给人造成对同性恋的刻板印象。纪录片

《宝宝》中有一段扮装表演内容，几个喜爱易装的男同性恋者在酒吧里给朋友

作秀。导演在拍摄方法和剪辑方式上采取了不规则构图、摇晃摄影、快速切

换，加上刺耳的音乐和缤纷艳丽的色彩，这一段的影像表现极具感官刺激，与

影片其他部分的朴素风格对照鲜明。无疑，这种处理也强化了易装和同性恋的

关系。在很多人反对、反感同性恋的社会氛围中，电影对易装和同性恋关系的

处理很可能强化对同性恋的反感，或者把易装视为所有同性恋者的一个外在符

号。事实上，西方早期的同性恋电影就存在这个问题。在中国，大众媒介也经

                         

25[25]美国纪录片《活着为了证明》（Paragraph 175，2000,导演 Rob Erstein 和 Jeffrey 

Friedman）对此有所反映。 

26[26] 1967 年，弗兰克·西蒙的纪录片《王后》反映了纽约同性恋易装者的选美活动。 

27[27]朱迪斯·哈尔勃斯坦姆：《拉皮条者、贩毒者和说唱者——易装表演中的性别、种

族和男性气质》，载王逢振：《先锋译丛Ⅱ——怪异理论》，天津社会科学院出版社，

2000 年版。 
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常传达对同性恋的这种刻板印象。社会学研究发现，易装虽然为很多同性恋者

喜好，但是还有很多认同男性的男同性恋者和认同女性的女同性恋者，他们除

了喜欢同性之外，和异性恋男女没有多少差别，有的人还会讨厌易装。70 年代

西方男同性恋还出现过攻击性极强的男性化装束，以此回应公众的刻板印象

28[28]。当然，很多影片已经表现出对“刻板印象”的回避，比如女同性恋影

片《蝴蝶》、男同性恋影片《艳光四射歌舞团》等。影片中也有扮装表演、中

性化服装，但是公众可以看到：男同性恋也可以很阳刚，女同性恋也同样很柔

美。 

2、易装：美乎？丑乎？ 

  电影中的同性恋易装形象带给观者怎样的审美体验？对于大多数异性恋观众

来说，它可能是滑稽可笑的、怪异的、令人反感，或者相反，是可爱美丽的。

这取决于电影的表达方式和观者的审美态度。由于文化差异和同性恋电影实践

的差距，华语电影中的同性恋易装形象没有西方同性恋电影中那样张扬和夸

张，所以对于异性恋观众的感官刺激还是比较“温柔”的。 

  华语电影中的同性恋易装存在着男女同性恋易装的审美差异，女同性恋易装

形象比男同性恋易装形象更易为异性恋观众接受。事实上，大多数女同性恋易

装形象都很美好。《唐朝豪放女》的鱼玄机（夏文汐饰）一身男装，潇洒飘

逸，特别是她在马上的易装英姿让一群血气男儿黯然失色。《游园惊梦》的荣

兰（王祖贤饰）不论是长袍马褂、西装革履，还是反串戏曲小生，都是可爱英

俊的。这种易装形象实际上与电影创作的主旨倾向密切相关。目前，为数不多

的女同性恋电影大多对女同性恋怀着或悲悯、或积极认同的态度。在诉说她们

不同寻常的人生故事，展示她们落寞惆怅的情感世界中，影片认同了这些“另

类”的女人，易装不再让人感觉异样，甚至成为另一种粉饰。另外，一些娱乐

片把女同性恋作为戏剧噱头使用，靓丽的女同性恋易装形象实际上依然可作为

异性恋男性观众的欲望对象。此外，女同性恋易装形象的可接受性从服装自身

规律也可以得到一些解释。现代服装以性别来划分，而且在其发展史上，男女

服装沿着两条界线分明的道路走了几百年。但是，“在时装发展史上，男性服

装实质上比女性服装更具先锋性，更倾向于引导方向，为人们的审美品位设立

一个标准，而女性时装不过是对它的一个反映”29[29]。这表明服装上的男性

核心和先导性，女性穿着男装便造成向男性核心靠拢的一种假象，相对男扮女

装，它对人们的两性规范意识构成的冲击要弱得多。而 20 世纪末以来，服装

                         

28[28]李银河：《同性恋亚文化》，中国友谊出版公司，2002 年版，第 164~180 页。 

29[29] 〔美〕安妮·霍兰德：《性别与服饰——现代服装的演变》，魏如明等译，东方出

版社，2000 年版，第 5页。 
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的两性界限不断遭到打破，中性化着装成为时尚。在当代人的审美视阈里，电

影中的女同性恋易装也就更容易接受了。 

  华语同性恋电影中的男性易装主要有两种形式：日常生活中的易装打扮和扮

装表演时的舞台形象，后者在电影中表现得更为突出。这两种易装形象的影像

呈现事实上构成一类视觉奇观，一开始通常会让异性恋观者感到异样，产生好

奇。现实生活中，男同性恋易装形象对大多数异性恋者来说怪异妖冶、甚至是

变态的，华语同性恋电影充分地表达了这一点。内地影片《银饰》中，身为县

太爷的父亲对儿子吕道景（王同辉饰）的易装行为大为愤怒：“贱！贱种！”

纪录片《人面桃花》中异性恋观众对扮装表演的态度是：那些人看上去很怪

异。《东宫西宫》里，警察逼迫同性恋者阿兰穿上女装，那是来自权威力量的

羞辱行为。这些发自异性恋传统秩序的反对声音表明：男同性恋的易装行为是

多么丑陋！男同性恋者的易装形象在形式上可能是不美的，以一种先验的审美

态度观察银幕上的男同性恋易装容易作出丑陋、怪异的审美判断；但是，电影

故事可能让观者最后给出一个不同的审美判断。 

  华语同性恋电影揭示了男性易装后面的灵魂和情感，总体上体现了对男性易

装形象的多元性包容和接纳姿态，特别是那些同性恋导演的作品。《银饰》

中，备受冷落、红杏出墙的妻子难以抑制人性欲望的牵引，同性恋易装癖的吕

道景又何尝不是饱受人性压抑的苦楚呢？影片最后，春花掩映的郊野中，吕道

景一身女装躺在妻子的坟墓边，是死是活无从知晓，留下一纸文字：“我是吕

道景，不做明德府的人。”（明德府，吕道景的家，象征了扼杀人性的传统礼

教秩序）至此，易装实际是吕道景舒展人性欲望的快乐通道和抗争手段，那是

属于他自己的“美的形式”。同性恋者的扮装表演尤其反映了他们放松自我、

自娱自乐的心态。内地纪录片《宝宝》中，一群男同性恋者装扮得妖艳多姿，

到城市广场拍照。面对围观者，他们从容自信，快乐地“搔首弄姿”。如果

《宝宝》中的易装形象来得过于真实、缺乏提炼，那么，台湾同性恋导演周美

玲的影片《艳光四射歌舞团》则把男同性恋易装的美感提高到一个艺术化的境

地。一个同性恋青年，在扮装表演的舞台上，美艳得让人惊讶；缠绵一曲诉不

尽他的凄美衷情。扮装的他似乎原本就是个美丽的女人，其实比女人还要女

人。导演把同性恋的真挚爱情通过扮装表演表现出来，以唯美的手段塑造了一

个美丽的扮装形象。在这里，易装是美的外在表达形式。影片通过这种形式试

图让观众感受、理解同性恋者的情感世界，那里也是那样的美丽动人。 

  目前，华语同性恋电影对易装的表现基本上是真实再现和艺术美化，有意丑

化的比较少见。 

  

第五节  异性恋/同性恋的二元对立及其打破 
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异性恋和同性恋，从古至今基本是两种彼此矛盾的性欲取向、价值观念，

主要表现为异性恋对同性恋的否定、排斥。有些影片以较为封闭的视角描述同

性恋自我世界时，会回避或者很少涉及这个矛盾，例如《蓝宇》、《艳光四射

歌舞团》、《17 岁的天空》。但是，绝大多数华语电影在表现同性恋时自觉不

自觉地表达了对异性恋/同性恋二元矛盾的态度。 

  

一、质疑“美满”异性恋 

  电影中的同性恋话语较多地表达了传统、主流、霸权的异性恋秩序，对同性

恋的压制、打击和征服，不论这种表现来自创作者否认同性恋或者认同同性恋

的态度，也不管这种态度是潜意识流露还是主动言说。但是，更有意味的是矛

盾的另一面：同性恋对异性恋的态度。西方电影中的同性恋话语对异性恋投射

了敌对的眼光，对自视“常态”、“合乎伦理秩序”的 “美满”异性恋提出

质疑。这在华语电影中也体现出来。 

  质疑异性恋主要表现为对异性恋婚姻和异性恋者的“丑化”。在同性恋视角

中，主流霸权的异性恋婚姻秩序实际存在着种种问题，是现实生活各种不幸人

生的根源；异性恋者也常常充当着自己和他人奔向幸福的绊脚石。 

  第一，质疑异性恋婚姻。女同性恋影片《蝴蝶》对异性恋婚姻采取了灾难化

的描述。女同性恋者阿蝶的父母，基本是维持了一生不幸的婚姻。年轻时，阿

蝶亲眼目睹父亲拈花惹草，母亲决计带着阿蝶去自杀。影片以阿蝶片断式的回

忆，描绘了自杀场景对儿时阿蝶的心灵创伤：阴郁的天空和海水、母亲的眼泪

和木然，这与阿蝶的同性恋取向不无关联。年老时，父母在儿女们一片反对声

中坚决要离婚，这一次是母亲“出轨”了。父母的婚姻虽然养育了一群儿女，

但是在光鲜的外表下，幸福与否只有他们自己知道。阿蝶的丈夫不无揶揄地

说： “我一向以为你家是个模范家庭。”这个“模范”婚姻家庭的真实丑陋

的状态，成为阿蝶走出自己异性恋婚姻的动力之一：与其顾全面子、委曲求

全，不如追求内心真正的渴望。女同性恋影片对异性恋婚姻家庭的“丑陋”揭

露显得比男同性恋影片更加卖力。因为加在女同性恋身上的“大山”有两座：

异性恋和男性霸权，二者聚焦在婚姻家庭上，对女同性恋者构成威压。历史

上，中国珠江三角洲自梳女现象形成的原因之一就是对异性恋婚姻的恐惧。当

这些女子以养蚕缫丝可以自谋生计时，她们便逃离了依附男性的传统婚姻的牢

笼。《游园惊梦》、《自梳》中的异性恋婚姻大抵如此，多情女子黯然神伤，

转而投奔同性恋的怀抱。 

  第二，对异性恋形象加以“丑化”，分别表现为男同性恋影片对女性的“丑

化”和女同性恋影片对男性的“丑化”。在女同性恋影片《自梳》中，没有一

个传统意义上的伟岸男性形象。意欢（杨采妮饰）的父亲为了抵债卖了女儿，

初恋情人为了个人利益撇下了怀孕的意欢；玉环（刘嘉玲饰）的丈夫为了生意
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拱手把妻子让给了别人。《游园惊梦》中，翠花的丈夫是妻妾成群的没落贵

族，偶尔想起五姨太翠花，也就是让她唱段昆曲解解闷儿。钟情于翠花的二管

家慑于规矩礼数，生前没敢说出自己的感情，死后留给翠花一本日记。出现在

荣兰情感中的帅哥邢志刚（吴彦祖饰）似乎只是为了撩起荣兰心中的异性恋渴

望，让她看清自己对翠花的同性感情。一阵情感迷荡之后，他就像风一样消失

了，好像没有来过一样。他也不过是女性情感的配角。《台北晚九朝五》中的

男发型师 Cola 滥情无度，最终把纯情的女友 Vivi 逼到了同性恋者的怀抱中。

在这些影片中，男性的顶天立地、敢担当、负责任、勇于保护女性、忠于爱情

的品行都隐匿了。在女性情谊的演绎中，男性变得苍白无力。 

  在一些男同性恋影片中，女性形象被塑造成两种典型类型：“天使”或者

“女巫”。把女性塑造成“女巫”，最典型的就是《愈快乐愈堕落》。影片开

始 6分钟左右，同性恋者唐先生和他的公司同事一起乘地铁。这段戏设计了三

个小细节，反映了一个男同性恋者眼中的异性恋女性的基本形象。一是一对男

同性恋在吵架，因为其中一个为了顾全母亲的意见要搬去温哥华，离开男友。

男友愤怒地说，“去你妈的”；二是唐先生的同事抱怨女朋友，说 “女人真

麻烦”；三是一对刚上车的婆媳，媳妇不停地咒骂年老的婆婆“老不死的”。

这一切，唐先生都看在眼里，他无法忍受身边这个恶毒的媳妇，起身离开。影

片开始便向观众呈现了一个不美好的异性恋和同性恋二元对立的世界，在这个

世界中，女性是多么地不可爱。“天使”类型则把女性打扮成善良的、包容

的、勇于牺牲的角色，得以达成男同性恋的梦想，影片《基佬四十》便是这

样。男同性恋者罗家声（林子祥饰）在各方压力下决定和青梅竹马长大的女友

谈丽泉（伍咏薇饰）结婚。最终，身穿新娘装的谈丽泉思来想去，还是决定让

罗家声追求内心真爱，自己承担了悔婚的责任。影片插曲《知己》充分表达了

男同性恋者对 “天使”女性的感激：“你真的样样近乎完美，难道我可忍心

不理？也许不应想转机，安安心心，再也别舍弃。然而让步就算多细微，情共

爱，全属演戏。谁愿意瞒骗，可惜真的不爱你。谁料你看透我的心理，并暗中

给我留有余地。多得你对我再三打气，让我敢于饰演自己。也许我天生古怪稀

奇，原没有爱你这种福气。还好能做知己，多么感激有你在一起。旁人若误会

则更加好奇，明白我唯独得你，能让我再有着前进的勇气。”女性主义批评认

为：女性不管是天使/母亲，还是恶女/祸水，在文本中缺席还是在场，在男性

霸权的叙事中，常常是男性欲望的对象、是男性得以傲立的牺牲品、是男性焦

虑的转移。在男同性恋话语中，上述影片的女性形象定位也延续了这一思维。

只是这里，女性被放置在异性恋和同性恋二元对立的中间，她或是加剧对立的

祸水，或是二元沟通和解的桥梁与媒介。 

  为了表现同性恋的美好、“合法性”，从而质疑异性恋、“丑化”异性恋婚

姻和人物形象，对比/反衬手法的运用无可厚非，但是一些具体的做法未免激
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进和牵强，反而缺乏说服力和感染力。异性恋自身的问题并不简单地说明同性

恋的美好，异性恋可遭质疑的关键是其霸权性，是其对同性恋的压制。异性恋

和同性恋的二元对立意识实际上在某些电影创作中表现为非此即彼的敌对游

戏，中外概莫能外。土耳其裔导演奥兹培第克（Ferzan Ozpetek）的影片《土

耳其浴室》（Hamam，1997，土耳其/意大利/西班牙）为了表现梅莫

（Mehmet）和弗兰西斯科（Francesco）之间同性恋情的坚贞和丰富，安排了

较多梅莫和弗兰西斯科妻子的对手戏，从而构成同性恋和异性恋的对比。但是

在这种比照中，让人相信同性恋的生活比异性恋更美好，逻辑过于简单。阿根

廷同性恋影片《烈火焚币》（Plata Quemada，2000，导演 Marcelo Pi 

eyro）讲述了两个男同性恋伙伴打劫和逃亡的故事。在生死攸关的时刻，女性

总是叛变和出卖对方，同性兄弟却是永不离弃。影片暗示异性恋充满奸诈，同

性恋坚贞不渝。艺术表现中，当异性恋遭遇同性恋，在异性恋的强大攻势下，

同性恋开始只有悲泣和死亡，转而擦干眼泪，进行反击。同性恋社会境遇的变

迁在电影中得到了有趣的反映。在这种二元对立的银幕游戏之外，另外一些影

片突破了对立格局，带来思想观念的“与时俱进”。 

 

二、打破对立，走向多元 

  在当代社会氛围中，异性恋和同性恋的二元对立是现实存在，电影表现可以

回避，但无法抹杀；一些同性恋影片遭遇这个二元矛盾时，试图超越对立，打

破界限，走向多元异质的共存。一方面，一些电影从内容/主题上旗帜鲜明地

表现二元矛盾从对立走向和解，在人物设置、情节安排等方面突破了互相敌对

/丑化的狭隘话语方式；另一方面，一些影片尝试表现酷儿行为中的多种差

异，如易性，从艺术观念和内容上都构成了对异性恋/同性恋二元对立的解

构。打破对立、走向多元的观念来自两个方向：异性恋身份导演和同性恋身份

导演。前者尝试以包容的心态接纳不同的性取向和生活方式；后者则以酷儿的

姿态，蔑视同性恋和异性恋的二元划分。其实，两个方向的思想观念和艺术表

达都体现了后现代主义的尊重异质、多元共存的主张。 

  第一，从对立到和解：一种异性恋主流的包容心态。华语电影同性恋话语在

此方面的最早尝试应该是李安的《喜宴》（1993）。影片是从东西两种文化的

冲突和融合上，借用了同性恋题材；但是明确表达了同性恋和异性恋可以多元

共处的思想。导演没有为了表现同性恋的美好之处而恶意贬低异性恋，或者反

之。同性恋的社会压力和同性恋者的真挚情感（伟同和赛门的关系）、异性恋

的霸权威压（来自父母）和异性恋者的善良牺牲（来自威威）都得到了展示。

导演显然主张：既然是爱，不必以性别划分。最终，李安以其温情的中庸哲学

让同性恋和异性恋的二元对立得到化解：彼此都妥协一步，既生下孩子、传宗
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接代，又接纳同性恋情。一个团圆的结局，依然浸润着辛酸，说到底是个向

往。 

  影片《海南鸡饭》以喜剧的形式调侃二元对立的矛盾，在轻松的语调中说

明：原本可以互相包容，退一步真的是海阔天空。影片中阿珍的三个儿子全是

同性恋者。阿珍的丈夫是缺席的，母亲阿珍作为家长，代表了传统观念。同性

恋和异性恋的二元对立矛盾集中体现在母亲和儿子们之间。影片设置了两个关

键性人物：邻居金水（甄文达饰）和法国女孩莎莎，他们帮助阿珍和儿子化解

了矛盾。金水，一个追求阿珍的单身男人，最终赢得芳心。他，其实是一个新

的父亲形象。他不像阿珍那样放弃对个人幸福的追求，对同性恋也抱着宽容的

心态。他发明新菜式——鸭饭，就是让擅长做鸡饭的阿珍明白，鸡饭、鸭饭，

都是一样的，人应该尝试接受新事物。天使般的法国女孩莎莎是一个符号式的

形象。她不是同性恋，但她代表了法国式的自由开放个性。她从女性的角度帮

助阿珍放下包袱，接触了解儿子们的同性恋世界。在厨艺大赛中，鸡饭、鸭饭

的比拼结果是母亲的鸡饭获胜，同时母亲也接纳了同性恋的儿子，同性恋和异

性恋达到和解。这部影片对二元矛盾的对立与和解表现得比较自然客观：既尊

重了异性恋的核心地位，母亲的鸡饭到底是比赛冠军，又包容了同性恋的另类

多元。 

  女同性恋影片《面子》也是喜剧片，它对二元矛盾的化解颇显智慧。影片

中，母亲：中年寡居，爱上小伙子，意外怀孕，让人说三道四；女儿：同性

恋，让母亲大伤脑筋，自己也很困惑。母女二人的困境虽然分别来自异性恋和

同性恋，但实质是同一的：面子问题，这是中国人非常在意的一点。当女儿揭

开母亲怀孕真相，鼓励母亲勇敢追求真爱后，母亲也明白了女儿有权利追求她

的幸福。异性恋和同性恋因为共同的困境和彼此的理解，最终可以愉快地坐到

一起。影片把异性恋和同性恋的二元矛盾退回到一个共同的起点上，即爱的本

身。情感是不是发自内心真正的渴望，如果是，就不要考虑年龄差距、性别差

异等附加条件。影片在这个起点上，解构了异性恋和同性恋的矛盾对立。 

  华语同性恋影片表现二元矛盾的破解时，经常采用的手段是亲情的力量和女

性的包容。《喜宴》主要是父子亲情，《海南鸡饭》和《面子》是母子亲情，

《基佬四十》（也包含父子亲情）和《夜奔》是女性的包容。《夜奔》中，徐

少东的同性恋情遭到了父母的坚决反对。后来他孤身生活在美国，与父母的关

系始终是淡漠的。只有他当初的“未婚妻”英儿，使他和家乡保持联系。英儿

的角色和《基佬四十》中的谈丽泉属于同一类型：男同性恋眼中的女性“天

使”。只有英儿包容接纳了徐少东和林冲的同性恋情。对徐少东来说，林冲是

他的爱人，英儿是他的亲人。从这个意义上可以说女性“天使”是父母形象

（亲人）的一种变形。所以，来自父母、家庭的包容接纳对同性恋者来说是最

渴望的。正是由于中国同性恋者面对的首要压力来自家庭和具有血缘关系的父
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母，矛盾的化解也首先指向了亲情。矛盾及其化解都反映了传统家庭/血缘意

识对华语电影同性恋话语的深刻影响。 

  第二，超越二元矛盾：一种同性恋的酷儿姿态。90 年代兴起的酷儿理论认

为，自由解放的新途径就是取消同性恋和异性恋的区别。这意味着二元划分方

法只不过是异性恋维护其霸权的表现形式，在实践中造成了二元对立的紧张格

局。酷儿理论要超越这种把性欲取向和（社会）性别身份挂钩的归类方法，人

们应该能够自由选择表达欲望的方式。这在华语电影同性恋话语中也得到响

应。内地影片《男男女女》的中心人物是小博。编剧崔子恩这样定义小博：

“某种意义上，他是我的立场，或者说是我理想的立场。应该说，他多多少少

有些随波逐流，没有那么强烈的‘选择性’：他只是被‘安排’。”30[30]所

以影片中的小博是一个对自己性向不置可否的青年。显然编剧的创作观念是很

酷儿的，试图跳出同性恋/异性恋的对立读解（当然影片的实际表达与主观愿

望仍然存在距离，小博的表现倒更像是青春期的性向困惑不定）。影片《丑角

登场》（导演崔子恩）的酷儿姿态表达得更为准确清晰。片中的变性人形象是

无法用异性恋/同性恋的简单划分来解释的。歌手娜娜（本是男性）为了追求

小博，变性成了女人。在心理上娜娜是同性恋的，但在生理上又不是同性恋

的。中年女性“如梦令”变性成了男人，仍然和原来的丈夫生活在一起，他们

的关系究竟如何看待？同性恋？异性恋？其实已经无法用传统方法加以归类。

这些问题正体现了酷儿理论反对把性别身份和性欲取向进行对应考察的主张。

目前，这些题材的影片在同性恋电影中更加边缘、更具实验性、更加粗砺；但

是它们提出的问题和体现的思想艺术观念却很有挑战性。 

当代著名美国学者苏珊·桑塔格说，“同性恋是一种艺术，一种感受事物

的方式”31[31]。同性恋文学艺术的发展向人们展开了一种新的阅读方式和审

美趣味。对于异性恋者来说，同性恋审美开启了一个崭新的人类情感的观照模

式，在新的演绎方式中深入感受爱欲情仇的复杂矛盾；在光怪陆离的性别转换

中，体味阴阳和谐与越界快感；在异性恋/同性恋的二元矛盾中，反思性别文

化的建构…… 

                         

30[30]崔子恩：《“男男女女”创作母记》，

http://ent.163.com/edit/011214/011214_109698(1).html。 

31[31]转引自矛锋：《人类情感的一面镜子——同性恋文学》，台湾笙易有限公司文化事

业部， 2000 年版，第 350 页。 
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  对于一个异性恋者来说，在最初的惊讶好奇之后，通常会感受到来自同性恋

审美的极大挑战。电影作为更直观形象的艺术形式，对观者的审美挑战无疑更

为强烈。人类审美存在着普遍规律，但是毫无疑义，人类的审美心理、审美标

准和审美快感中也包含着性别原则。作为主流核心的异性恋，是建立在性别的

男女二元分法和生殖秩序之上的性欲取向。人类文化的漫长建构过程塑造了一

套严密的异性恋文化体系，使我们绝大多数人生而具有异性恋的文化基因。我

们生而思慕异性，按男女的性别差异养成自我，具有异性恋的思维心理、好恶

标准和行为规范。这些在审美领域也反映出来。异性恋审美，特别是电影中的

异性恋审美，总是符合基本的性别文化意识：阴阳分立，男女有别。建立在社

会性别基础上的个性特征、性欲取向、社会角色、权利义务等都或强或弱地带

着性别色彩。好莱坞“英雄+美女”式的商业电影符合大多数人性别审美上的

经验和期待，所以带给人们审美快感，它也成为异性恋审美的商业典范。但

是，同性恋审美打破了异性恋审美的某些原则。台湾影片《艳光四射歌舞团》

一开始，一对“俊男靓女”在相拥缠绵，完全是异性恋的激情演绎模式。不

久，异性恋的你突然发现这是一对男人！心理的落差可以想象。而《春光乍

泄》一上来就是两个男性的激情奉献，可能直接让你感到不适和异样，甚至更

糟糕。同性恋的影像呈现和观念表达常常超出了异性恋者的审美经验和心理期

待，构成审美挑战。其中，男性肉体和性行为在男同性恋那里或许是最“养

眼”的部分，在异性恋这里却是最“害眼”的部分。所以很多同性恋影片为了

弱化审美刺激，常常回避（男性）同性性行为的表现，或者含而不露，或者美

而不淫。 

  在华语同性恋影片中，不同文本对异性恋审美的挑战是不同的。接近纯美学

的文本，如《17 岁的天空》、《艳光四射歌舞团》、《美少年之恋》，构筑了

同性恋世界的美丽乌托邦：英俊的少年、无敌的青春、真挚的爱情、美好的灵

魂……通过精心的叙事结构和影像造型，为观众呈现了一个纯美同性恋故事。

美，具有一种无穷的超越力量，可以超越附加在上面的性别意识，让人回归对

生命、对情感的本真渴望，所以这类影片容易为异性恋观众接受。另一类政治

性文本，如《东宫西宫》、《河流》、《人面桃花》等，揭开了同性恋华美的

外衣，露出令人沮丧的生活真相：流连在肮脏的公厕、幽暗的桑拿浴室，寻觅

性欲的突破口，占有、发泄、压抑挣扎的欲望；家庭的压力、社会的不容、伙

伴的难觅，那是惨淡的人生；男妓卖身、父子乱伦更是令人瞠目的阴暗……这

些影片展示了同性恋的真实一面，也是叩问社会文化本身的弊症，这让异性恋

观者感到难以接受。由于这些阴暗和丑陋，同性恋很可能一并被拒绝了。 

  同性恋的真实状态在电影中呈现为美丑的混杂，这是同性恋影片挑战异性恋

审美的另一个方面。在同性恋文化里，从来就没有被社会承认的和有法律保障

的主流形态，它只能以犯罪的或其他不正常的形态出现，这就很难区分同性恋
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现象中的善与恶、美与丑、正常与非正常的界限。在同性恋影片中，即使是那

些表现同性恋纯美情感的文本，美丑也总是并行的。《蓝宇》讲述的是多么动

人感伤的同性恋情，但是他们最初的关系只不过是嫖客和男妓。同样，《美少

年之恋》中，青春俊美的少年、至纯至善的情感也伴随着卖身和欺骗。《17 岁

的天空》无论怎样浪漫和搞笑，都无法抹杀同性恋群体中混乱随意的性行为。

最能体现这种复杂审美的同性恋影片应当是法国同性恋艺术家让·热内的《情

歌短曲》（  Un Chant d’ Amour，1950）。影片以唯美细腻的笔调描绘了监

狱中的同性恋情。犯罪与真情、色情与艺术被热内编织得水乳交融。无论如

何，它是美的；无论如何，它也是罪的。同性恋的这种美丑混杂恶化了异性恋

审美的认同。电影艺术实际上非常擅长表现复杂的人性，挖掘丑陋罪恶中的美

丽善良，甚至把杀人越货的违规越界快感传达得生动感人，观众也乐于接受。

但是，这与同性恋影片的美丑混杂有所区别，因为这是在异性恋的背景下讲述

的故事，或者是不关乎性欲的故事，丑陋罪恶中的美丽善良最终回归的是社会

主流的价值观念（通常是异性恋的）。而同性恋审美（目前）没有一个可以回

归的主流形态，所以它是美丑难辨的。但是，同性恋电影审美的确在回归一个

主流/中心，那应该是超越性别/性欲界限的人性本真之美，只是，这样的审美

回归，你能接受吗？ 

 

 

 




