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论文信息 摘要 

关键字 在性别文化视域下，存在一种传统观念，即基于生物性别的划分，

男性被普遍认为处于社会主体地位，拥有话语主导权，而女性则被

视为从属或次要地位，常常处于“失语”的状态。新西兰女导演简·坎

皮恩创作的电影《犬之力》颠覆了传统西部片的既有模式，为观众

提供了一个全新的视角来审视性别、权力、情感和人性。本文旨在

通过影片中的人物塑造、叙事策略来分析基于性别文化视域下的权

力斗争和自我认同，以全新的视角突破了男女两性二元对立的性别

权力模式，以此引出对于父权制下人的“异化”现象的思考。 

性别文化；《犬之力》；性别角色；

简·坎皮恩 

 
 
 
 
 
 

 

1954 年⽣于新西兰惠灵顿的简·坎⽪恩（Jane Campion），成长于艺术世家，⽗亲为演

员，母亲是戏剧导演。这种家庭环境塑造了她对叙事和视觉表达的敏锐感知。1974 年，坎

⽪恩在英国伦敦接触到了艺术电影，维姆·⽂德斯的电影《公路之王》（Im Lauf der Zeit）

和英格玛·伯格曼的电影《假⾯》（Kamen Rider）对其进⼊电影领域产⽣了不⼩的影响。



1986 年，坎⽪恩在⼤学时期执导的个⼈⾸部短⽚《果⽪》（Peel）获得第 39 届戛纳国际电影

节短⽚⾦棕榈奖，这部短⽚让简·坎⽪恩在电影界开始展露头⾓；1989 年执导的个⼈⾸部

电影《甜妹妹》（Sweetie）以⿊⾊幽默解构传统家庭关系，该⽚⼊围第 42 届戛纳国际电影

节主竞赛单元；⽽后其创作的《钢琴课》（The Piano）更以⼥性失语与⾝体反抗为核⼼，成

为⼥性主义电影的⾥程碑，获得第 46 届戛纳国际电影节⾦棕榈奖、第 66 届奥斯卡⾦像奖

最佳原创剧本奖。这些早期作品对性别权⼒结构的批判性审视，正是建⽴在对现实社会性

别处境的深刻体认之上。尽管男权制作为⼀种政治上的制度性存在已经在世界的绝⼤多数

地域不复存在，但是它所遗留下来的意识形态以及整个社会的运⾏机制依然以⼀种⼴泛的、

根深蒂固的状态存在着[1]。因此简·坎⽪恩的创作倾向更与当时新西兰社会对殖民历史、

性别权⼒的反思紧密相关。作为当代电影史上少数持续获得国际认可的⼥性作者导演，坎

⽪恩不断拓展性别叙事的边界，以冷静⽽富有诗意的镜头语⾔，探讨权⼒、欲望与⾝份等

核⼼命题。她在电影形式与思想深度上的双重探索，使其作品成为艺术电影与主流话语之

间对话的重要桥梁。⽽ 2021 年的《⽝之⼒》（The Power of the Dog），作为她时隔⼗⼆年的

回归⼒作，不仅延续了她对性别、权⼒关系的敏锐洞察，更以“内向化”的叙事策略与复杂⼼

理刻画，重构了西部类型⽚的表达可能，成为其作者⽣涯中又⼀座创作⾼峰。 

电影《⽝之⼒》改编⾃美国作家托马斯·萨维奇 1967 年出版的同名⼩说。萨维奇在爱

达荷州出⽣，母亲后来改嫁⾄蒙⼤拿州的牧场，这样的经历为其作品注⼊了真切⽽复杂的

西部底⾊。在传统的西部⽚类型中，叙事空间与⼈物塑造长久以来被建构为⼀个以男性为

中⼼的“神话场域”。源⾃“西进运动”的历史叙事，更将男性⾓⾊赋予了勇敢、独⽴与领导⼒

等厚重的符号性价值。虽然有原著的⼈物、故事基础，有西部⽚⼀个多世纪的经典传承，

⼥导演坎⽪恩还是赋予了《⽝之⼒》独特⽽⿁魅的个⼈“内向化”风格[2]。坎⽪恩导演通过

赋予男性⾓⾊以敏感、脆弱、妒忌等被传统男性⽓质所压抑的特质，精准地击穿了霸权男

性⽓质的神话外壳。尤为重要的是，本⽚作为坎⽪恩⾸部以男性为主⾓的影⽚，其批判锋



芒超越了传统⼥性主义电影对⼥性受压叙事的单⼀聚焦，转⽽以⼀种更为辩证的视⾓，揭

⽰了僵化的性别权⼒结构如何作为⼀种异化的“⽝之⼒”，同时对男性和⼥性施加象征性暴⼒，

规训并扭曲着个体的⾃我认同与情感命运。 

⼀、颠覆传统：性别⾓⾊的重塑 

电影《⽝之⼒》的故事发⽣在 1925 年的蒙⼤拿州，牧场主菲尔·伯班克与弟弟乔治共

同经营家族牧场。当乔治与寡妇萝丝结婚后，菲尔对这位新弟媳及其“娘娘腔”的⼉⼦彼得报

以残酷的精神压迫。然⽽，在菲尔坚硬粗暴的⽜仔外壳下，隐藏着对已故导师布朗科·亨

利的同性爱恋与不为⼈知的脆弱内⼼。最终，看似柔弱的彼得洞察了菲尔的秘密，并精⼼

策划了⼀场复仇，导致菲尔因伤⼜感染⽽⾝亡。影⽚中男性设定的出发点，根植于西进历

史叙事与西部⽚类型的意识形态共谋。 

（⼀）⽂化溯源：⻄部神话与男性⽓质的意识形态解构 

⾃ 18 世纪 80 年代起，美国联邦政府与东部定居者在巩固东部殖民统治秩序后，启动

了向北美⼤陆西部的领⼟扩张进程，从本质上⽽⾔，西进运动具有明确的殖民扩张属性，

也构成了对于西部原住民的根本性侵害。但在当时乃⾄其后很久美国的主流叙述中，这场

殖民扩张运动却被美化为播送⽂明的现代化运动，塑造出所谓的开拓精神与个⼈英雄主义

的价值观念，并在⼀定程度上推动了美国的⼯业化与民主化，当然这也是西部电影叙事的

起点和逻辑之⼀[3]。这⼀被美国主流叙事重构的“西进历史图景”——即“⽂明对荒野的征服”

“英雄对混乱的秩序化”——恰恰构成了美国西部电影叙事的核⼼起点与逻辑内核之⼀，西部

电影的⾓⾊塑造、情节冲突与价值表达，均深度根植于这⼀被美化的历史叙事框架之中。

安德烈・巴赞曾在《电影是什么》⽤“神话”⼆字来概括西部电影的特质，⽽西部⽚的“神话”

与其⾼度程式化的类型特征密不可分。⽜仔的服饰、左轮枪对决、驿马车追逐等固定元素，

如同神话中的仪式，通过反复呈现强化观众的集体记忆。即使西部⽚的情节千篇⼀律，其



本质仍是“对美国民族精神的永恒重述”，这种重述本⾝具有神话的⼒量[4]。 

⾃埃德温·S·鲍特的《⽕车⼤劫案》（The Great Train Robbery）起，西部⽚便开始了

其漫长的类型演化。其经典时期（约 1930s-1950s）的作品，如《关⼭飞渡》（Stagecoach），

通过将⽜仔、警长与拓荒者英雄化，不断巩固着约翰·韦恩所代表的、近乎完美的霸权男

性⽓质典范。然⽽，⾄ 20世纪 60-70年代，随着社会思潮的剧变，以《⽇落黄沙》（The Wild 

Bunch）与《⼩巨⼈》（Little Big Man）为代表的“修正主义西部⽚”开始涌现，它们以悲凉

的笔触解构英雄神话，反思暴⼒和殖民历史，透露出对传统男⼦⽓概的深刻质疑。这⼀反

思脉络在当代得到了延续与深化。这些影⽚共同表明，西部⽚这⼀类型已从其⿍盛时期的

意识形态捍卫者，转变为解剖其内在神话的利器。作为⼀名⼥性主义导演，坎⽪恩早年的

作品均以⼥性作为叙事主体，⽴⾜于⼥性视⾓来呈现⼥性对压抑其⽣存与精神空间的外部

⼒量所展开的抗争实践。坎⽪恩曾说：“从我职业⽣涯的⼀开始讲的就是⼥性的故事，因为

⼥性完全被忽视了，这是⼀种使命”[5]。在西部类型⽚的⾃我⾰新与演变中，坎⽪恩导演⾸

次将镜头⾓对准了男性，通过对传统西部⽚的解构对性别⾓⾊进⾏重塑从⽽创作出这部影

⽚—《⽝之⼒》。她让《⽝之⼒》中的牧场主菲尔完美复刻了这⼀设定，并揭⽰了其作为⼀

种⽂化建构物的本质。影⽚中的西部牧场，作为⼀个微缩的权⼒场域，其运⾏规则完全遵

循着“制造男⼈”的社会仪式—男性⽓质需要通过艰苦劳作、对“软弱”的排斥和对⽀配地位的

争夺来不断证明。菲尔对弟弟乔治的嘲讽、对彼得的羞辱，正是这种⽂化逻辑的⽇常操演。

这种从历史⽂化维度出发的扎实铺垫，使得菲尔不仅是个⼈，更是这种⽂化逻辑的具象化

体现，从⽽为后续的彻底解构奠定了基⽯。 

（⼆）影像解构：菲尔⾓⾊从建构到崩塌的视觉叙事 

在确⽴了西部神话的⽂化基础后，坎⽪恩通过其标志性的“内向化”影像风格，不仅对菲

尔这⼀霸权男性⽓质化⾝进⾏了由表及⾥的视觉解构，同时也对彼得这⼀“⾮典型男性”⾓⾊

进⾏了颠覆性的视觉建构。这两条平⾏的视觉叙事线相互映照，共同完成对传统性别⾓⾊



的深刻批判。 

影⽚伊始，坎⽪恩以娴熟的类型⽚⼿法“建构”了⼀个符合所有传统期待的西部男性形象。

菲尔⾝着⽜仔装束，徒⼿处理⽜⽪，在众⼈⾯前展现出不容置疑的权威与控制⼒。这些镜

头语⾔精准复刻了经典西部⽚的符码系统，让观众迅速认同其作为“霸权男性⽓质”典范的⾓

⾊定位。然⽽，这种建构从⼀开始就充满了裂隙—导演通过横向移动的镜头记录他与⽜仔

群体在湖中嬉戏的距离，暗⽰了他与所谓“男性共同体”的内在疏离。随着叙事展开，坎⽪恩

逐步⽡解菲尔精⼼构筑的外壳。她运⽤⼤量私密光影与特写镜头，捕捉菲尔独处时的状态：

抚摸绣有“BH”字母的⼿帕时脸上的迷醉与脆弱，听闻弟弟婚讯后抱着班卓琴蜷缩在床的孤

独。这些被传统西部⽚排除在外的“脆弱时刻”，通过坎⽪恩充满同理⼼却又毫不留情的镜头，

构成了对霸权男性⽓质最有⼒的祛魅。相对应地，彼得这⼀⾓⾊的视觉叙事却呈现出相反

的⾛向。彼得出场时，导演通过⼀系列特写镜头：苍⽩的肤⾊、精致的五官、纤细的⼿指

摆弄着纸花强调其与传统西部男性形象的格格不⼊。随着影⽚叙事的深⼊，通过其冷静解

剖兔⼦时的精准⼿势、凝视远⽅时的坚定眼神等细节，逐步揭⽰这个看似柔弱的躯体下隐

藏的惊⼈决断⼒。 

然⽽，这种建⽴在扭曲认同基础上的关系最终导向了彻底的崩塌—菲尔戴上彼得准备

的“被污染的⼿套”这⼀极具隐喻性的画⾯。这个动作不仅象征着菲尔亲⼿将表演男性⽓质的

⼯具变成了⾃我毁灭的媒介，更揭⽰了彼得如何利⽤社会对男性⽓质的刻板期待，完成了

精密的复仇计划。当彼得最终将那条象征传统男性纽带的⽪绳从容收起时，镜头冷静地记

录了这⼀权⼒关系的彻底逆转，宣告了旧有性别秩序的崩塌与新⽣⼒量的崛起。 

菲尔戴上彼得准备的“被污染的⼿套”这⼀动作，成为最具隐喻性的影像—他亲⼿将表演

男性⽓质的⼯具，变成了⾃我毁灭的媒介。坎⽪恩以此完成了⼀场性别⾓⾊的视觉化重塑：

当⼀个⼈被迫终⽣表演⼀种与真实⾃我相悖的⽓质时，这种表演本⾝便是最痛苦的⾃我消



解。 

⼆、权⼒的再分配：动态变化中的性别关系 

在性别⽂化的权⼒场域中，男性⽓质的建构始终与权⼒分配紧密相连。在西⽅现代社

会，暴⼒成为男性⽓质的⼀⼤标志和评判尺度，“男⼈能够做的最具‘男性⽓质的’事情就是

对暴⼒的使⽤，以此显⽰他的⼒量”[6]。导演简·坎⽪恩在接受采访时提到了“有毒的男⼦

⽓概”（toxic masculinity）⼀词，她说菲尔⼤概就是那个时代⾥“有毒的男⼦⽓概”之践⾏者。

⼼理学教授特⾥·库珀斯（Terry Kupers）将“有毒的男⼦⽓概”定义为“社会倒退的男性特征

的组合，它们助长了统治、贬低⼥性、恐同和肆意的暴⼒⾏为”[7]。这⼀概念与康奈尔提出

的“霸权男性⽓质”理论形成了深刻的理论共鸣。罗伯特·W·康奈尔因其对性别研究，特别

是对男性⽓质理论的贡献⽽闻名。他所提出的“霸权男性⽓质”这⼀概念是⼀种在社会中占主

导地位的男性性别规范，它通常包括⼒量、权威、竞争性、独⽴性、异性恋取向和情感抑

制等特征。在这⼀理论视野下，“男性⽓概”可被视为霸权男性⽓质在特定历史语境中的具体

实践与⽂化表述，⽽“⾮男性⽓概”则涵盖了所有因偏离此规范⽽被边缘化的性别实践，包括

康奈尔所⾔的“从属男性⽓质”与“共谋男性⽓质”。三者构成⼀个动态的等级体系：霸权男性

⽓质通过将⼥性⽓质与⾮主流男性⽓质“他者化”来维系⾃⾝的主导地位。在这⼀理论视野下，

传统西部⽚中的男性形象正是此种霸权⽓质在银幕上的具象化——他们不仅是⽣理意义上

的男性，更是⼀套特定⾏为规范与权⼒关系的⽂化符号。简·坎⽪恩的深刻之处在于，她

通过呈现霸权男性⽓质与⾮主流性别实践之间的复杂博弈，揭⽰了权⼒在性别关系中的流

动性与不稳定性。 

（⼀）霸权男性⽓质的践⾏与困境：菲尔作为秩序化⾝ 

在《⽝之⼒》构建的 20世纪初美国西部图景中，简·坎⽪恩展现了⼀个通过⾝体规训

与权⼒运作来维系性别秩序的微观世界。在《性史》⼀书中，福柯详细地诠释了“权⼒”。他



把权⼒看作是⼀种⽬标驱动、⼒量相互作⽤的⽹络，能引起个⼈与群体间的张⼒[8]。然⽽，

这种⽆处不在的权⼒⽹络并⾮抽象存在，其具体的运作与实现，恰恰是通过“话语”这⼀微观

机制完成的。正如⽶歇尔·福柯曾在《话语的秩序》中提出，话语是说话的权利，⽽⾮狭

义上的政权，⽽是⼴义的⽀配⼒与控制⼒。他认为“权⼒话语”是⼀种权⼒，⼈通过话语赋予

⾃⼰以权⼒[9]。在影⽚建构的西部牧场这⼀微观权⼒场域中，菲尔正是通过建⽴⼀套严密

的话语秩序来实现其⽀配地位。影⽚中，菲尔通过公共场域的话语权不断巩固权⼒关系。

在餐厅当众呵斥顾客、在⽜仔群体中不断重复布朗科·亨利的神话、在家庭空间⾥以琴技

压制萝丝，这些⾏为都是“权⼒戏剧化”的体现。通过控制话语的场合、内容与对象，菲尔将

牧场转变为话语权⼒的试验场，使每个在场者都成为权⼒关系的见证者与参与者。 

然⽽，这种严苛的性别规训制度最终在其执⾏者⾝上显现出深刻的悖论。菲尔对⾃⾝

同性欲望的压抑，暴露了权⼒运作中最隐秘的真相——正如福柯在《性史》中指出的，“权

⼒在压制的同时也在⽣产”[8]。菲尔越是激烈地压制内⼼的同性欲望，就越深陷于权⼒设置

的陷阱；他越是严苛地规训他⼈的⾝体，就越暴露出⾃⾝被规训的痕迹。这种内在分裂使

他成为霸权秩序最完美的执⾏者，同时也是其最深刻的受害者。 

（⼆）⾮霸权⽓质的策略与颠覆：彼得的隐性反抗 

福柯认为，由于每个⼈都处于⼀种敞式的空间当中，同时，每个个体又不知道⾃⼰何

时被监视，因此就形成了⼀种全⽅位的监视空间[10]。萨特认为，“被注视”这⼀⾏为，揭⽰

被注视者成为注视者的附庸，从⽽奠定了“他者”存在的必然性，以及“他者”对于被注视者的

异化和颠覆[11]。在影⽚《⽝之⼒》建构的西部牧场这⼀典型的男性霸权空间中，彼得因其

阴柔⽓质⽽被排除在主流话语体系之外，这种不同于菲尔的“⾮男性⽓概”使得彼得成为被凝

视的“他者”，但这种“失语”状态恰恰成为其反抗权⼒的独特策略。 

彼得在餐厅剪纸花时遭遇菲尔公开羞辱的场景，⽣动展现了霸权秩序对⾮主流⽓质的



排斥机制。这个充满男性⽓质的公共空间⾥，纸花这⼀符号所承载的细腻、柔美特质，直

接挑战了西部世界的性别规范。然⽽，彼得的应对⽅式却展现出了惊⼈的策略性——他选

择以沉默维持尊严，这种沉默不是怯懦的表现，⽽是福柯所说的“另⼀种说话的⽅式”。通过

拒绝在霸权设定的话语框架内进⾏抗争，彼得实际上⽡解了菲尔通过“话语”确⽴⾃我权威的

权⼒策略。再到后来彼得神态⾃若地在菲尔及⼀众⽜仔中穿⾏去查看树上的鸟窝，对别⼈

的嘲笑不予理会。在性别研究的语境中，这种对于知识的追求被看作是对传统男性⾓⾊的

偏离，看似在周围男性主导的空间场域处于“失语”状态，但菲尔内⼼深处对于敢于在男权社

会中表达⾃我，挑战传统男性⾓⾊的彼得产⽣了敬畏和好奇。在彼得窥探到菲尔的秘密后，

构成了⼀种隐形的权⼒转移，尤其是在菲尔指向远处的⼭，并只有彼得理解其意义时，他

们之间有了共同的情感认知链接，这种链接成为权⼒转移的桥梁。最终，彼得通过精⼼的

计划，达到了复仇的⽬的。当彼得最后说出“我⽗亲去世后，我只想帮助母亲得到幸福，让

她远离痛苦，⽆论这需要我做什么，⽆论我是否喜欢这样做”时，彼得“失语”的状态被彻底

打破，他成为了这种权⼒⽃争的主导者。 

三、多元男性美学的镜像：探索男性⽓质的多样性 

拉康在其“镜像理论”指出：“⾃我是⼀种物，是为了满⾜主体统⼀性要求⽽被不断创造

出来的虚拟之物，是为化解⼈类⽣存中某些⽆法逃脱的匮乏、缺席和不完整所做出的努⼒

⽽已[12]。”这⼀理论框架为解读《⽝之⼒》中复杂的男性⽓质关系提供了深刻洞见。影⽚

通过精⼼构建的镜像系统，不仅展现了个体如何在与他者的互动中寻求认同，更揭⽰了男

性⽓质的内在多样性与流动性。 

（⼀）镜像结构中的男性⽓质建构与认同困境 

拉康的镜像理论认为，“镜⼦阶段”是主体形成⾃我意识的关键时期，如果在这⼀时期主

体⼼理出现偏差或缺乏作为参照物的“他者”,那么主体的“⾃我”将难以实现。《⽝之⼒》中的



男性⾓⾊菲尔深陷于这种认同的困境之中。菲尔将已故的布朗科·亨利视为理想⾃我的镜

像，通过不断讲述其故事、模仿其⾏为，试图建构⼀个稳定的男性⾝份。菲尔受到当时以“男

性⽓质”为主导的社会所影响，当时的社会作为⼀种镜像，菲尔需要从中找到⾃我与其他客

体的相似性，从⽽获得⾃我认同和社会认同。这种认同模式印证了拉康的观点：主体的欲

望本质上是他者的欲望。⽽菲尔获得理想性别⽓质的认同的⽅法，则是依附“亨利”来编织⾃

我认同的外⾐[13]。然⽽，当彼得出现时，他⾝上独特的性别⽓质让菲尔看到了超越传统男

性⽓质的可能。在多个场景中，导演通过并置镜头呈现⼆者的相似性：彼得解剖兔⼦时的

精准⼿法与菲尔剥制⽜⽪的专业技艺形成技艺层⾯的镜像；彼得对母亲的控制欲与菲尔对

弟弟的掌控欲构成情感模式的呼应；⾃从亨利⾛后，只有彼得能看出菲尔在看的⼭像⽝的

形状，这些相似性使得彼得成为菲尔潜意识中“另⼀个⾃⼰”的具象化。 

因此彼得则成为了菲尔的⽭盾镜像，既是对⽴⾯的“他者”，又是未被承认的“⾃我”。当

菲尔在彼得⾝上看到⾃⼰过去的影⼦时，这种镜像关系引发了他对⾃⾝男性⽓质的重新思

考。值得注意的是，彼得并⾮被动地接受这种镜像定位，⽽是通过策略性的⾃我呈现，完

成了从被凝视的客体到凝视的主体的转变。他在保持外在阴柔特质的同时，展现出惊⼈的

决断⼒和⾏动⼒，打破了传统西部⽚中“阳刚-阴柔”的简单⼆元对⽴。 

（⼆）类型演进与作者视域中的男性⽓质书写 

在电影理论史上，马塞尔·马尔丹曾说：“电影却是⼀种空间的艺术……电影是相当现

实主义地重新创造真实的具体空间，但是，此外它也创造⼀种绝对独有的美学空间[14]。” 

这⼀论断精准地揭⽰了西部⽚作为类型电影的本质特征—它不仅仅是对美国西部地理

空间的再现，更是对⼀种⽂化想象与性别意识形态的美学建构。传统西部⽚通过⼴袤的荒

野、荒凉的⼩镇、孤⽴的牧场等空间符号，构建了⼀个充满男性冒险精神的“神话场域”，在

这个场域中，男性⽓质与空间征服形成了密不可分的共⽣关系。 



随着时代变迁与社会思潮的演进，西部⽚这⼀类型经历了深刻的⾃我⾰新。正如罗伯

特·考科尔认为的，“类型可以是⾮常具有伸缩性的、有弹性的，是随着不同时期的⽂化需

求⽽不断演变的”[15]。新西部电影的出现，正是对这⼀类型传统进⾏反思与重构的产物。

20世纪 60年代以降，在民权运动、⼥性主义及性别平等思潮的影响下，《午夜⽜郎》《⼩巨

⼈》等影⽚开始解构西部⽚的男性神话；⽽⾄新世纪，《断背⼭》《荒野猎⼈》等作品则进

⼀步将西部空间转变为探索男性情感与⼼理复杂性的场域。正如创作了同样不那么“西部⽚”

的《断背⼭》导演李安所⾔：“美国西部是个阳刚的世界，只有男⼈和动物，所有西部电影

从来没有往柔性的⽅⾯去⾛”，⽽坎⽪恩所做的正是对西部⽚“神话”叙事的打破与新尝试[16]。

在这⼀类型演进脉络中，简·坎⽪恩的《⽝之⼒》实现了作者表达与类型创新的完美融合。

作为⼀位具有明确作者印记的⼥性主义导演，坎⽪恩以其独特的"内向化"美学，对西部⽚

的空间符号系统进⾏了创造性转化。她将传统西部⽚中作为动作背景的牧场空间，转变为

⾓⾊⼼理戏剧的舞台；把原本象征男性征服的西部荒野，重构为探索性别困境的实验室。

在这个经过重构的美学空间⾥，坎⽪恩展开了⼀场对男性⽓质书写的深度探索。 

四、社会规范和⾃我悦纳：⾯对挑战的⾃我认同 

社会规范是指在⼀定的⽂化空间内所形成的特定的⽂化准则、价值观念和价值期望。

通过⼀系列符号化的⾏为模式得以维系和传承。这⼀过程在⼽夫曼的拟剧理论中得到了精

辟阐释：在⼽夫曼的拟剧理论中，最为知名的⼀对概念便是前台(front stage)与后台(back 

stage)。按照⼽夫曼的原话来讲，所谓前台，便是“个体表演中以⼀般的和固定的⽅式有规律

地为观察者定义情境的那⼀部分”，是“个⼈在表演期间有意⽆意使⽤的、标准的表达性装备”；

所谓后台，便与之相反，是“那些被竭⼒抑制”、“可能有损于它所要造成的印象的那些⾏动”

[17]。在电影《⽝之⼒》中，西部牧场不仅是物理空间，更是⼀个要求严格⾓⾊扮演的社会

剧场。它们共同构建了⼀个特定的⽂化语境，传达出对于男性的期望和要求。 



在符号学的维度上，这些社会规范通过⼀系列精⼼编码的符号得以具象化。电影通过

符号的象征意义完成导演传情达意的意图，符号则成为所有事物隐含着某种特定意义的象

征体。 

⽪尔斯认为符号是由“再现体”“对象”“解释项”构成。其中，符号的“解释项”需通过间接

经验才能获得。也就是⼀个符号要成其为⼀个符号，就需要⼀个解释项信息将多个单⼀符

号转换为⼀个对象，这个对象的符号作为⼀个解释项基于⼀些习惯进⾏操作[18]。传统西部

⽚建⽴了⼀套完整的性别符号系统，这些符号的“解释项”通过长期的⽂化积淀已形成固定的

认知模式。⽜仔装束作为“再现体”，其“解释项”指向对荒野的征服；徒⼿劳作象征着⾝体的

坚韧；对马匹的驯服则隐喻着对⾃然与情感的双重控制。这些符号共同构成了⽪尔斯所说

的“指⽰符号”，直接指向特定的性别规范与权⼒关系。在这⼀符号系统的规训下，个体的⾃

我认同往往取决于其遵循这些既定符号意义的程度。然⽽，电影《⽝之⼒》的独特之处在

于坎⽪恩导演对这套符号系统的创造性转化—她让同样的符号承载了截然不同的意义。菲

尔徒⼿处理⽜⽪的⾏为，表⾯上符合传统男性⽓质的规范，实则暴露了其⾃我惩罚的倾向；

彼得的纸质花朵看似柔弱，却暗含着他以柔克刚的权⼒智慧。 

影⽚设定的 1925 年蒙⼤拿牧场，是⼀个正处于现代性转型阵痛中的微观社会。这个特

定的历史时空呈现出鲜明的过渡性特征：⼀⽅⾯，西进运动塑造的边疆精神仍在延续，强

调体⼒劳动、情感抑制和⽀配性男性⽓质；另⼀⽅⾯，现代化浪潮已悄然改变着西部社会

—乔治的西装⾰履、汽车、对商业⽂明的拥抱，都预⽰着传统牧场⽣活即将⾯临的深刻变

⾰。在这个新旧交替的语境中，性别规范不再是稳固不变的法则，⽽成为各⽅⼒量⾓逐的

战场。在这样的社会语境下，影⽚中的⾓⾊采取了截然不同的⾃我认同策略。菲尔选择了

彻底的“⾃我阉割”，通过过度表演传统男性⽓质来压抑真实的欲望与情感。他的悲剧在于，

愈是严格地遵循社会规范，愈是远离真实的⾃我，最终被⾃⼰奉⾏的价值观反噬。与此形

成鲜明对⽐的是，彼得发展出了⼀套更为复杂的⽣存策略。他表⾯上接受“⾮男⼦⽓概”的社



会定位，实则将这种边缘地位转化为观察和⾏动的有利位置，从⽽实现了“⾃我悦纳”。 

五、结语 

电影《⽝之⼒》以其深邃的性别⽂化洞察，揭⽰了权⼒⽃争与⾃我认同之间错综复杂

的辩证关系。通过对传统西部⽚类型程式的创造性转化，简·坎⽪恩不仅解构了霸权男性

⽓质的神话，更呈现了性别规范对个体的规训与异化。影⽚中菲尔与彼得的镜像关系，展

现了男性⽓质的多样可能；⽽权⼒关系的动态变化，则印证了性别秩序的流动本质。影⽚

最后，菲尔之死预⽰着⽗权制下男性⽓质规训权⼒的⽡解，⽗权制也终将被时代所抛弃，

犹如那捆承载着传统男性⽓质的⽪绳，最终被放置到⼀个不被触碰的⾓落[19]。 
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