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消失的边界：华语电影的魔幻景观与传统重构

王　昀

摘　要：华语电影市场持续兴起的魔幻类型片从表征上可以抽象为中国传统文化基因与好莱坞主流商

业模式的融合产物。审视这些影片所塑造的景观，无论是历史与现代，或是东方与西方之间的文化差异，

都存在一种 “消失的边界”，即时间层面与空间层面的双重文化沟壑正被全球化共同市场所统合。通过从

宏观上民族电影到华语电影传播语境的变迁，中观上中式神怪与好莱坞模式之整合以及其中传统文化的重

构，微观上三部魔幻类型片案例这样三个维度进行分析，可以发现在好莱坞主流模式的影响下，杂糅了西

方元素的魔幻景观是华语影片为适应工业市场与文化审美，权衡民族性与世界性的妥协结果，在这一过程

中，影片依然呈现了一种多元的 “中国的想象”。
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近年来，包括画皮、画壁、狄仁杰系列、《西游降魔篇》等等在内，华语电影市场的魔幻类型片可

谓呈风靡之势。这些影片多以古代中国为情境，以古装武侠为包装，以中国大陆作核心的东亚地区为

受众市场，但充斥着西方魔幻作品中的符号形象。这固然反映了新时期文化商品形态进化与数字技术

所影响的电影美学变迁，也折射出当代全球化市场下华语电影之蜕变及其所塑造的独特现实 “想象”。

古装片素为华语电影的重要分支，而今此种融合西方魔幻元素的古装历史类型是否反映出原有华

语电影面对好莱坞主流市场竞争的脆弱生态，进而在文化传播层面上，向 “西化”的靠拢与妥协，乃

是我们讨论华语电影国际传播时所需要省思的问题。本文尝试从华语魔幻类型片出发，以 ２０１２年以来

三部影片 （《画皮２》《西游降魔篇》《狄仁杰之神都龙王》）为个案，探讨华语电影的内在转型以及其

中中华文化基因的传承与重构。

一、解构魔幻：从中式神怪到好莱坞模式

所谓 “魔幻”（ｍａｇｉｃ），虽看似脱离现实，却反映着社会实体，往往意味着对一种关于主宰 （ｄｏｍｉ

ｎａｔｉｏｎ）、支配 （ｐｏｓｓｅｓｓｉｏｎ）以及自由权利 （ａｕｔｏｎｏｍｙ）的追求，是大众以一定的书写规则讲述生活与

历史的产物［１］。因而，“魔幻”创作题材流露的是一种普世情结，并非完全意义的西方舶来品。只不

过，魔幻电影生产乃起源于１９世纪末的西方，［２］尔后由好莱坞工业所标签化，这使得魔幻电影在后来的

全球扩展中被先天打上西方魔法、宗教、仪式与原始主义之印迹。

华语电影中的 “魔幻”早有历史可溯。在上世纪２０年代红极上海的 “武侠神怪片”便将 “武侠”

与 “神怪”元素有机结合，极具荒诞与视觉奇观艺术，已带有强烈的魔幻影片色彩。此类电影由于

“把各种令人不可思议的东西，都一一实现到银幕上去”［３］，故而迎合了广泛的受众趣味，本质上是市

场需求所导致的结果。但客观上，武侠神怪片所强调的惩恶扬善以及对现实力量之超越，亦反映出近

代中国在殖民主义深渊下的独特社会心理。

与本文所讨论的魔幻类型片不同，早期中国的武侠神怪系列电影基本根据民间文学题材为创作蓝
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本，如 《江湖奇侠传》、《小五义》、《施公案》等等。尔后，以功夫武侠为代表的中国古装片自 ２０世

纪５０年代始，随港台电影工业化浪潮而进一步发扬光大，其中武侠传统所包含的民俗、神话与意识形

态等多重涵义，亦被电影艺术一脉相承。［４］可以说，种种古装艺术表现手法中的 “魔幻”元素仍是较为

接近传统意义上的演义、传奇、民俗与功夫，与西方宗教、艺术、神话中的魔法、宗教、超自然现象

等等有着明显差异。而自２０世纪９０年代以降，“西式魔幻”对华语电影之浸染逐渐展露端倪。尤其随

合拍片与合制片进程的深入，致使华语电影多元文化之糅杂趋势更为明显。新世纪初以 《无极》为代

表的魔幻题材电影，其器物、道具、场景、语言虽是中国的，却已充满好莱坞式的布景想象。［５］

然而，“中式神怪”与 “西方魔幻”并非处于文化对立状态，其间的边界正在消失。透过以下三

个维度，考量电影符号变迁与中华文化传统重构之间所存在的动力机制，可以清晰地审视这一边界逐

渐消失的过程：

其一是魔幻与历史之间的关系。魔幻电影多数以古装／历史片的形式表现，而在华语电影中，古装

往往象征着民族文化的独特审美与历史记忆［６］。依据杰姆逊 （Ｊａｍｅｓｏｎ）［７］的观点，电影所表现的乃是

“有空可钻的历史，布满漏洞的历史”，而魔幻电影更是包含有关历史框架的大量先入为主的知识。只

不过，电影所平添的视觉魔力及其本身对暴力的关注，使得自身叙事之动力更为缩减、集中和简化。

由此来看，魔幻电影不拘泥于考证，而是强调一种 “感官”的历史。通过在感知上吸引受众心智，尽

管整体文化景观中混合了多种西方符号，但并不在整体上妨碍受众感受到 “中国”本身。

其二是魔幻与西方之间的关系。以好莱坞为引领的西方电影工业主导模式向来深刻作用于华语电

影。如 Ｃｈｕｎｇ（２００７）所指出，即使以卧虎藏龙和英雄等为代表的中国古装片，亦是对好莱坞式电影生

产与消费策略不自觉的文化学习之结果。［８］如今讨论华语电影市场新兴的魔幻类型片，亦不可回避好莱

坞模式对电影产制的影响，这种影响并非局限在电影生产与营销模式，而体现于剧本情节、符号审美

乃至特效技术领域的全方位参照。

其三是魔幻与现代之间的关系。Ｃｏｒｎｅｌｉｕｓ与 Ｓｍｉｔｈ（２００２）指出，电影不仅是制作者经验之产物，

同时也反映着审查者的观念。［９］经历从国家控制转向市场机制的阵痛，华语电影产业依然多少受到政治

意识形态的干涉。而魔幻类型片至少在内容上提供了一种折中主义的路径：一方面立足历史，具有浓

厚的民族文化色彩，另一方面，“魔幻”本身又意味着对自然或社会规则的颠覆，“魔幻”叙事中存在

的内在外来性与反常性呈现出对历史和文化约定的反抗［１０］。就此意义而言，“魔幻”似乎又包含着文

化主体面对传统与现代转型中的一种矛盾与艰难的自主选择。

综上所述，华语电影中的 “魔幻”风潮不仅是与西方文化碰撞之产物，更包含了全球化过程中对

中华文化历史基因与现代性的内在重构。下面将以 ２０１２年来华语电影市场的三部古装魔幻片为例，进

一步分析华语电影在当前国际化语境下所呈现的文化传播特质。

二、华语电影的 “魔幻景观”

Ｄｉｓｓａｎａｙａｋｅ曾指出两种电影分析路径：一是工业层次，即从生产、发行和营销层面对电影进行分

析；二是文本层次，即检视特定电影在内容、风格以及自身美学上的特质。本文即依据此观点，对研

究所涉及的 《画皮２》、《西游隆魔篇》、《狄仁杰之神都龙王》三个电影案例进行分述讨论。

（一）工业层次：生产制作、发行的本土化与国际化结合

在电影产制方面，本文所讨论的三部影片基本由华语电影界的本土制作队伍所打造 （详细资料参

８５
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见表１），其中中国内地与香港所占地位尤为显要，三者皆为两地电影公司合资拍摄。而如 《画皮 ２》

与 《狄仁杰之神都龙王》两部影片，在音乐配曲、美学设计等部分内容上，则有日韩电影人参与其中，

这既体现出长期以来亚洲电影所保持的一贯合作倾向，亦说明东亚文化圈对处理古装历史题材保持的

某种一致性与适应性。

不过，如果我们审视三部电影的发行特征，则可以发现明显的国际化市场走向。三部影片既以东亚

地区为主流市场定位，又向美国、新西兰等西方世界拓展。如骆思典曾指出，尽管中国在国际电影市

场一直面临着某些结构性障碍，但华语电影在国际市场中依然保持着乐观的前景。［１１］

将上述华语电影魔幻类型片的 “本土化制作”与 “国际化发行”现象相较，可以看到华语电影中

的 “魔幻”元素并非对西方电影工业的简单移植，而是华语电影工作者自主创作的产物，魔幻图景背

后映射的乃是华语世界的经验价值，这既是电影生产者基于全球化市场需求的考量，亦暗示出西方文

化霸权在当代亚洲无孔不入的渗透。

表１　三部个案电影基本资料列表①

电　影 画皮２ 西游降魔篇 狄仁杰之神都龙王

发行时间／地点

２０１２／０６／２８（中国大陆、新西
兰、马 来 西 亚）；２０１２／０７／０５
（中国香港、新加坡）；２０１２／
０７／１３（中国台湾）

２０１３／２／０７（新 加 坡）；

２０１３／０２／０８（中国台湾）；
２０１３／０２／１０（中国大陆）

２０１３／０９／２６（新 加 坡）；２０１３／
０９／２７（美 国，中 国 香 港）；

２０１３／０９／２８（中国大陆）；２０１３／
１０／０２（韩国）；２０１３／１０／０４（中
国台湾）

出品公司

宁夏电影集团公司，鼎龙达国

际传媒有限公司，华谊兄弟传

媒股份有限公司，麒麟影业

比高集团，中国电影集团

公司

华谊兄弟传媒股份有限公司，华

谊兄弟国际有限公司，电影工作

室，中国电影合作制片公司

导　演 乌尔善 周星驰，郭子健 徐　克

制片人 庞　洪，王中磊 周星驰，王中磊 施南生

编　剧 冉　平，冉甲男 周星驰 张家鲁，徐　克，陈国富

其他重要工作

人员／制作公司

摄影指导：黄岳泰；概念设计：

天野喜孝；作曲：石田胜范；

动作指导：李才；特效制作：

ＣＪ ｐｏｗｅｒＣａｓｔ； Ｎｅｘｔ Ｖｉｓｕａｌ
Ｓｔｕｄｉｏ；北京天工映画；灵动
力量

艺术指导：余家安；摄

影：蔡崇辉；配乐：黄英

华；视觉特效：罗伟豪；

动作指导：谷轩昭

摄影：蔡崇辉；配乐：川井宪

次；艺术指导：余家安；动作指

导：林峰；视觉特效：金旭

对白语言 汉语普通话 汉语普通话，粤语 汉语普通话

制作成本 （ＣＮＹ）１５亿元 １３亿 １５亿

　　 （二）文本层次：文本类型的传统依据与叙事突破

就电影类型而言，三部影片虽同属魔幻题材，却各有侧重。《画皮 ２》与 《西游降魔篇》以爱情为

主线，其中，《画皮 ２》又结合了国族对抗与政治冲突，而 《西游降魔篇》则融入一定的宗教救赎意

９５

① 表格资料来源：本文研究者整合自时光网 （ｗｗｗｍｔｔｉｍｅｃｏｍ）、电影网 （ｗｗｗｍ１９０５ｃｏｍ）及三部电影的相关新闻报道。
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味。《狄仁杰之神都龙王》走的是悬疑路线，涉及具体的历史人物与事件。虽然三者剧情都乃原创，但

实际都在历史传统中有本可依。《画皮２》自经典古本小说 《聊斋志异》中脱胎而来，《狄仁杰之神都

龙王》演绎自历史真实人物，《西游降魔篇》的基本人物设置源自古典名著 《西游记》，上述历史题材

在华语电影创作中的实际运用已屡见不鲜。

以受众熟悉的题材为蓝本能够加速观影卷入度，固然可为电影营销创造有力手段，但也容易造成

审美疲劳。因而，三部影片在具体文本叙事中表现出对传统框架的明显突破。《画皮 ２》在霍心、靖公

主与狐妖小唯的 “三角纠葛”之外，亦引入雀儿与捉妖师之间的情感故事作为双线结构进行叙述；《狄

仁杰之神都龙王》则将悬疑惊悚元素与传统武侠片的英雄救美、家国天下情结相结合，大大拓宽故事

内容；而 《西游降魔篇》既延续与改编了原有名著孙悟空从 “抗世”到 “救赎”之线索，又将焦点转

移为唐僧个人的人生情感历遇。

从电影叙事所安排的角色来看，不仅西方美学设计概念被广泛运用，甚至于传统文化元素亦被电

影的魔幻艺术策略性运用，从而制造出一种多元而诡谲的景观面貌。但整体而言，各类主角人物影射

的 “中华本位”依然极为显见：《西游降魔篇》融合了传统京剧造型与武侠玄幻的书生、侍女等形象；

而 《狄仁杰之神都龙王》通过书写唐王朝与东岛、扶余两国的冲突及洛阳多元文化景象，建构的仍是

中华历史上 “大唐盛世”这一核心 “想象”；《画皮 ２》中的女主角小唯虽是 “无国界”限制的狐妖，

但变体自中国民俗故事中 “狐狸精”这一原型，而余下两位主角霍心与靖公主以 “汉室精英”的形象

出现。可见，这些华语魔幻类型片的肌理仍建构在 “中华想象”之上，只不过其中设置的历史情境并

不单一，而明显吸收有大量的外来要素。

（三）华语魔幻景观塑造

依据 Ｄｅｂｏｒｄ（１９６７）的之观点， “景观” （ｓｐｅｃｔａｃｌｅ）乃是社会生活的概括，其通过新闻、宣传、

广告或其他文化消费形式出现，是生产方式所支配的目的与结果。［１２］就此意义而言的景观，实际已超越

地理学概念中的物质景观 （ｌａｎｄｓｃａｐｅ），表达着特定文化符号试图传达的人类社会关系。

景观映射着社会真实的 “幻想”，三部魔幻类型片在环境设置上，无论是自然地理或社会人文景

观，皆显得场面宏大，构成丰富，既适用于打造魔幻奇异的超现实视觉体验，又无形之中衬托出中华

古代帝国文明的恢弘气势 （见表２）。在具体的符号指涉上，中西两者之分在某种程度上已经淡化，带

有西方魔幻色彩的符号已经自然融入影片所构筑的整体情境，如 《画皮２》中费翔造型酷似好莱坞电影

中的魔法师形象，《西游降魔篇》所运用的驱魔人职业亦是带有移植西方概念的影子。但上述 “景观”

并不影响影片所保持的中国古代风情。总体观之，三部电影中无论自然景观或社会景观，皆是容纳于

华语华地这一地理空间的基本框架中，而诸多具有冲突性的神话符号，无论是天狼武士、巨型海怪等

西方魔怪造型的反面角色，最后皆无一例外在东方式的是非、正义、善恶等价值尺度中败下阵来。

此外，在数字特效营造的魔幻景观下，现实与幻想相互拼接，相较于零散的魔幻元素，整体的宏大

空间感受可能更为重要，这种技术感染甚至消弭了西方元素在古代中国历史语境存在的突兀感。由于

传统文化渊源深深烙印于电影创作文本，总体而言，华语魔幻类型片所打造的依然是一个 “可看见”

的中国，其虽然融合了诸多民族神话与西方魔幻元素，但表达的终究是普世的情感价值与世俗追求。

这种普世主题并非单纯的民族性可以解释，不过也正因如此，西方魔幻元素能与中华神话符号相互融

合，关于 “西方”的想象不再由以往武侠电影中的打斗与对抗所营造，而是通过中西元素的拼接与景

观融合，建构出一种奇妙的共生状态。
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表２　三部个案电影的景观塑造

画皮２ 西游降魔篇 狄仁杰之神都龙王

自然景观
苍茫大漠，草原牧地，雪山

冰峰，高原湖泊

江南水乡，月下竹林，荷塘

月色，群山峻岭

水川荷池，大海怒涛，悬崖

峭壁

符号功能 地理环境之整合与夸张，超现实地域拼接，营造视觉奇景与幻想愉悦

隐　喻 自然征服与 “大地理”版图中的中华历史文明

社会景观
汉族武士，异族军队，北方

城池

长安市井，渔村竹楼，杀人

客栈

洛阳盛况，大唐西域，诗词

茶道，东岛武士

符号功能 建构多样化的文化碰撞、冲突与相生，提升流动、变化而刺激的观影体验

隐　喻 民族文化暗示与电影工业中的国家主义

神话景观
狐妖，捉妖师，狼人，月食，

祭祀，巫师

驱魔人，道士，降魔师，水

妖，猴妖，猪妖

龙王，蛊术，童子尿，海怪，

蝙蝠岛

符号功能 魔幻、神话元素融合，打造亦古亦今、亦中亦西、亦真亦幻的虚拟狂欢

隐　喻 视觉化的价值判断及民族文化的异质性与包容性

三、消失的边界：华语电影的民族性与世界性

数字技术手段所建构的魔幻景观折射了当代华语电影的某种复杂特质：既流露出经由现代视角过

滤的传统性，又无时无刻不表现出民族文化与西方审美符号之融合。从本质上来看，影片叙事基本仍

是以 “中国”为核心想象展开，但此种想象业已包含诸多以好莱坞为参照的艺术改造。有如 Ｂｏｗｙｅｒ

（２００４）以日韩电影为例之分析，亚洲电影乃是在对西方世界模仿基础之上，方最终形成自我的独特风

格。［１３］而华语魔幻类型片所呈现的杂糅景观，或许正是在好莱坞主流模式无所不在的现实影响下，为适

应工业市场与文化审美，权衡民族性与世界性的妥协结果。本文主要从四个面向，总结案例电影所呈

现的关于 “中国的想象”：

一是 “武侠”的中国。以２０世纪７０年代的李小龙电影及新世纪初 《卧虎藏龙》在世界范围内的

市场成功为典型，武侠／功夫符号或许是华语电影全球输出多年以来最为成功的概念。［１４］无论是以爱情

为主线的 《画皮２》或者 《西游降魔篇》，还是主打悬疑推理的 《狄仁杰之神都龙王》，大量武侠元素

之引入既有利于推进魔幻视觉效果，又符合中西观众的审美情趣。只不过，这种武侠不再由单纯的中

国式功夫表现，还结合了好莱坞大片式的魔法、爆破、格斗等手法，传统文化语境的武侠意象实则已

经遭受重构。

二是 “古装”的中国。“武侠”往往与中国历史传统生发某种 “联想”。通过引入古装情境，无论

其是有史可依，或无具体背景交代，皆有利于提升受众的时空猎奇感，并且古代风情的建筑、服饰、

造型，亦适用于设计富有魔幻意味的美学空间。而在华语魔幻类型片的历史设定中，又似乎倾向于以

古代盛世王朝为范本，如 《西游降魔篇》、狄仁杰系列，皆设定于大唐，《画皮 ２》虽定位于与史书无

关的架空世界，但在地图、兵器、服饰与官职术语等方面亦向汉唐靠拢，多少反映出华语电影对于华

夏帝国古老文明的内在向往。

三是 “集体”的中国。与哈利波特、指环王、霍比特人等西方魔幻片不同，华语魔幻类型片不着
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重于冒险与个人自由之实现，在看似自由、反常、颠覆性的魔幻景观中，却处处暗示出人物所受到的

某种社会秩序之规约：《画皮 ２》中霍心与靖公主的感情几度受到国家政治婚姻考量的压力；《西游降

魔篇》通过唐僧的自我牺牲与救赎，传递的仍是传统 “舍身成仁”的价值观念；而 《狄仁杰之神都龙

王》中狄仁杰在朝廷法治与国族冲突之间的回旋，更深深反映出中国传统的士大夫情结。就此意义而

言，华语魔幻类型片虽在形式上效法好莱坞，却自有其文化基础，浸透着浓厚的中华民族意识形态。

四是 “现代”的中国。在形式上，华语魔幻类型片通过数字特效技术、现代化口语对白与美学设

计、好莱坞模版运用以及角色虚拟、解构，制造了以传统为基底，却远远超越于传统的现代氛围；在

内容上，异域符号的广泛采用，使得民族性传统被融入一种看起来似乎 “世界化”的魔幻景观之中，

其中甚至又隐含着一定的现实社会影射。可以说，处于全球化多元转型的现代中国被影片借由魔幻手

法所投影，进而向景观之外的受众传递着某种共同经验。

综上所述，在当前文化全球化的紧密互动中，华语电影确实呈现出某种 “消失的边界”：从纵向来

看，传统性文化逐渐在中西文化交融的现代审美中被重构，历史与现代之间存在的时间感被拉近；从

横向来看，当华语电影中的民族意识形态与异国魔幻元素相互整合，进而整体淹没在好莱坞大片式的

文化景观之中，东西方之间的空间距离实际已经大大消弭在超现实的感官体验之内。面对全球化电影

市场工业运作，华语电影的传统根基并未缺席，甚至可以说一直存在，但在东西方之间的文化沟壑正

被共同市场所统合的大趋势下，两种文化的现代生产与表现方式或许正在日益趋同。

参考文献：

［１］ＭｅｙｅｒＢ，ＰｅｌｓＰ（Ｅｄｓ）Ｍａｇｉｃａｎｄｍｏｄｅｒｎｉｔｙ：Ｉｎｔｅｒｆａｃｅｓｏｆｒｅｖｅｌａｔｉｏｎａｎｄｃｏｎｃｅａｌｍｅｎｔ［Ｍ］Ｓｔａｎｆｏｒｄ，Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ：Ｓｔａｎｆｏｒｄ

ＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ，２００３

［２］ＮｏｒｔｈＤＭａｇｉｃａｎｄｉｌｌｕｓｉｏｎｉｎｅａｒｌｙｃｉｎｅｍａ［Ｊ］ＳｔｕｄｉｅｓｉｎＦｒｅｎｃｈＣｉｎｅｍａ，２００１，１（２）：７０－７９

［３］饶曙光中国电影市场发展史 ［Ｍ］北京：中国电影出版社，２００９：４５

［４］ＴｅｏＳＣｈｉｎｅｓｅｍａｒｔｉａｌａｒｔｓｃｉｎｅｍａ：ＴｈｅＷｕｘｉａｔｒａｄｉｔｉｏｎ［Ｍ］Ｅｄｉｎｂｕｒｇｈ，ＵＫ：ＥｄｉｎｂｕｒｇｈＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ，２００９

［５］魏秌“新亚洲电影”的打造与拆解 ［Ｊ］新闻学研究，２０１０，１０４：１６１－１９４

［６］丁亚军，吴江跨文化语境的中国电影 ［Ｍ］北京：中国电影出版社，２００９：１１０－１２２

［７］（美）弗·Ｒ杰姆逊电影中的魔幻现实主义 ［Ｊ］李迅，译世界电影，１９９４（４）：３１－６１

［８］Ｃｈｕｎｇ，ＰｅｉｃｈｉＨｏｌｌｙｗｏｏｄｄｏｍｉｎａｔｉｏｎｏｆｔｈｅＣｈｉｎｅｓｅＫｕｎｇＦｕｍａｒｋｅｔ［Ｊ］Ｉｎｔｅｒ－ＡｓｉａＣｕｌｔｕｒａｌＳｔｕｄｉｅｓ，２００７，８（３）：４１４－４２４

［９］ＣｏｒｎｅｌｉｕｓＳ，ＳｍｉｔｈＩＨＮｅｗＣｈｉｎｅｓｅｃｉｎｅｍａ：Ｃｈａｌｌｅｎｇｉｎｇｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ［Ｍ］Ｌｏｎｄｏｎ，ＵＫ：ＷａｌｌｆｌｏｗｅｒＰｒｅｓｓ，２００２

［１０］Ｐａｎｇ，ＬａｉｋｗａｎＭａｇｉｃａｎｄＭｏｄｅｒｎｉｔｙｉｎＣｈｉｎａ［Ｊ］ＥａｓｔＡｓｉａＣｕｌｔｕｒｅＣｒｉｔｉｑｕｅ，２００４，１２（２）：２９９－３２７

［１１］（美）骆思典全球化时代的华语电影———参照美国看中国电影的国际市场前景 ［Ｊ］刘宇清，译，当代电影，２００６（１）：

１６－２９

［１２］ＤｅｂｏｒｄＧＴｈｅｓｏｃｉｅｔｙｏｆｔｈｅｓｐｅｃｔａｃｌｅ［Ｍ］Ｃａｎｂｅｒｒａ，ＡＵＳ：ＨｏｂｇｏｂｌｉｎＰｒｅｓｓ，２００２

［１３］Ｂｏｗｙｅｒ，ＪＴｈｅｃｉｎｅｍａｏｆＪａｐａｎａｎｄＫｏｒｅａ［Ｍ］Ｌｏｎｄｏｎ，ＵＫ：ＷａｌｌｆｌｏｗｅｒＰｒｅｓｓ

［１４］ＷｕＨｕａｉｔｉｎｇ，ＣｈａｎＪＭＧｌｏｂａｌｉｚｉｎｇＣｈｉｎｅｓｅｍａｒｔｉａｌａｒｔｓｃｉｎｅｍａ：Ｔｈｅｇｌｏｂａｌ－ｌｏｃａｌａｌｌｉａｎｃｅａｎｄｔｈｅｐｒｏｄｕｃｔｉｏｎｏｆＣｒｏｕｃｈｉｎｇＴｉｇｅｒ，Ｈｉｄ

ｄｅｎＤｒａｇｏｎ［Ｊ］Ｍｅｄｉａ，Ｃｕｌｔｕｒｅ＆Ｓｏｃｉｅｔｙ，２００７，２９（２）：１９５－２１７

２６


	2014学报第1期_部分56
	2014学报第1期_部分57
	2014学报第1期_部分58
	2014学报第1期_部分59
	2014学报第1期_部分60
	2014学报第1期_部分61



