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中國冷門電影字幕組的非正式流通
*

 
 

林玉鵬**
 

摘要 

本研究以 Roman Lobato（2012）的非正式流通（ informal 

distribution）研究，以及 Henry Jenkins、Sam Ford 和 Joshua 

Green（2013）等人所提出的擴散媒介（spreadable media）概念，

分析中國冷門電影字幕組對於藝術電影網絡的流通實踐。研究發現，

這類冷門電影字幕組的運作，並不像一般字幕組的層級明顯，工作方

式和成員彼此間的關係也較為鬆散。其傳播流通則是以反正典

（counter-canon）做為選片基準，這個基準補足了正式機制（影

展）的不足，也有助於非主流電影（或冷門電影／藝術電影）的整體

網絡流通。此外，非正式流通也促成影迷產生能動性，完成影像實

踐。 
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壹、研究動機與研究問題 

射手網陪著我度過 15 年了。 

我所希望射手網具有的價值，就是能令更多人跨越國家的樊籬。 

了解世界不同的文化。 

如果這個網站有幫到人，我就已經很滿足了。 

但是，需要射手網的時代已經走開了。 

因此，今天，射手網，正式關閉。 
 

射手網，2014 關站宣言 

 

上述這段話是中國最大的字幕網站──射手網，於 2014 年關站

時留給使用者的告別文字。在射手網宣佈關站幾小時前，另外兩個較

具知名的中國字幕組──人人字幕組和 TLF 字幕組也宣布關閉，因

而引起一番熱議。有論者開始思考，是否字幕組的時代即將結束。因

為難以迴避的版權問題，致使字幕組的未來存在很大的不確定性（人

民網，2014 年 12 月 25 日；時光網，2014 年 11 月 23 日）。再者，

合法管道採取同步播出的策略，似乎使得字幕組的生存空間愈來愈

小。1 

然而，字幕組並未消失，且似乎有更為活躍和多元的趨勢。相對

應的報導能見度也能提高，例如端傳媒以「隱身英雄」形容字幕組的

辛勞和文化中介角色（魏晨，2016 年 10 月 18 日）。除了將報導焦點

放在戲劇、動畫較為受注目的文本字幕組，也有開始注意到較為小

眾、分眾的字幕組，例如有媒體報導俄語字幕組──涅瓦字幕組的存

在。字幕組的創立成員在接受媒體訪談中表示，翻譯一方面能了解俄

羅斯，另一方面也能獲得快樂（張無忌，2017 年 8 月 21 日）；也有

報導提及專譯航空紀錄片的 ACI 字幕組，例如最有名的《空中浩劫》

紀錄片系列（郭詠昕，2016 年 12 月 19 日）。整體而言，主流文本

（戲劇或動畫）字幕組受到的關注還是較多，也反映在學界研究字幕

組的生態上。較為大規模和受歡迎文本（日劇、韓劇或動畫字幕組）

的字幕組，常是研究焦點之所在（Denison, 2011; Lee, 2010, October, 

2011; Meng, 2012），而對於小眾字幕組著墨較少。事實上，小眾字

幕組規模雖小，但也逐漸形成字幕組生態的特色之一，不容忽視。 

本研究即試圖將研究焦點放在這類「非熱門」文本字幕組──冷
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門電影字幕組做為主要研究對象。冷門電影指涉範圍甚廣，在本研究

中，此類電影與「藝術電影」、「另類電影」、「小眾電影」相同意

義，皆指涉相對於好萊塢電影的非主流電影，並且在中國（以及華語

地區）較缺少正式影音商品出版管道，或是院線上映的機會。本研究

一方面探討字幕組的內部運作以及與其他字幕組之間的互動，另一方

面也藉此突顯文本和字幕組間的關係，並連結至觀看「冷門／非主流

電影」的整體流通網絡（包括非正式和正式）。 

因此，本研究試圖研究下列問題：小眾／冷門字幕組，內部的運

作為何？又如何流通於非正式網絡？而流通的過程，是奠基於這些非

正式流通者選擇文本的價值。選取的價值為何？又對於整體的傳播流

通網絡，和其做為影迷的意義為何？ 

 

貳、研究視野（一）：非正式流通和擴散媒介 

正如前言所提及，字幕組一直處於版權灰色模糊的定位，可以輕

易地視其為盜版之一，但就其流通的性質和意義，以「非正式流通」

（informal distribution）的視野理解，更能貼近字幕組流通上深層的意

義。 

澳洲學者 Ramon Lobato 近年來對於「非正式流通」較有系統化

的整理和主張。他一方面認為非正式流通應為整體媒體流通一部分，

不應忽視它的存在，另一方面則試著以這個詞彙取代「盜版」這類具

負面價值的用語（Lobato, 2012, 2015）。 

Lobato 以非正式經濟的觀點做為非正式流通的討論基礎。所謂的

「非正式經濟」（或是地下經濟），通常意指發生在資本主義經濟

裡，但卻不在國家管制範圍內的經濟生產與交換（Lobato, 2012, pp. 

39-40）。在這個定義之下，地下經濟就是無法測量、課稅和管制的

經濟活動。Lobato 認為電影產業也具備相似的特性。Lobato 在討論電

影的「非正式性」時，試圖歸納了五項電影的「非正式經濟」特性，

包括：(1) 突破時空的限制（不像電影正式發行的地區差異）；(2) 

地下式的傳佈，包括平行輸入等；(3) 不透明的財務會計制度；(4) 

參差不齊的影像品質；(5) 非戲院空間的觀影經驗（同上引，pp. 43-

47）。然而，Lobato 也坦承在非正式系統裡，並沒有真正的通則能一

體適用（同上引，p. 43）。 

事實上，在地下經濟的討論裡，隨著時間和空間的推移，不同生
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產和流通體系之間的正式和非正式性流通是流動的（Lobato, 2012, pp. 

39-40）。也就是說，正式經濟和非正式經濟都有可能角色互換。

Lobato 指出，所謂的非正式性（informality）不應該只是犯罪和惡

行，它有時反而是跨國公司做為核心策略的基礎（同上引，p. 41）。

非正式經濟和正式經濟間的互動關係，即成為 Lobato 討論非正式流

通論述的重要命題。這個關係有許多等級上的不同，而非一個固定的

關係，有可能是抵抗、日常生活等，仍需依據現實的脈絡而定。也就

是說，非正式電影經濟是和電影產業不斷地互動、相互介入（同上

引，p. 49）。 

這個命題放在數位時代下的電影流通，更容易看出兩者間的交互

關係。Lobato 指出，網路是電影流通的「灰色地帶」（grey zone），

能突顯數位時代線上流通的非正式和正式流通的曖昧性。他以線上串

流（online video）、外部連結網站（linking sites）和網路儲存空間

（cyberlockers）為例，這些服務利用了既有的「合法正式」基礎結

構，同時又有非正式（在法律上為模糊地帶）用途。而這些非正式服

務，常是正式服務的「前商業化」模型（同上引，p. 98），串流音樂

或是線上觀看，都是類似的例子。 

在討論完電影流通之後，Lobato 更試著將研究範圍擴大，將非正

式經濟（和流通）的觀點帶入「媒體經濟」裡。在 Lobato & Thomas

（ 2015 ） 合 著 的 《 非 正 式 媒 體 經 濟 》 （ The Informal Media 

Economy），便是以此觀點，從正式媒體經濟和非正式媒體經濟之間

的關係切入，分析媒體產業的運作。 

除了以流通觀點分析，Lobato 進一步指出，盜版一詞具有強烈的

負面價值指涉。在許多國家裡，影音非正式流通的方式幾乎就是正式

流通（例如古巴、厄瓜多）（Lobato, 2012, 2015），試問要如何用盜

版去評價？他認為，在學術上使用「非正式流通」較為中性，也不會

有價值上的指涉。他認為「盜版」一詞，即是以智慧財產權為中心的

用語，具備特定的意識形態，應予以重新思考（Lobato, 2015, p. 

123）再者，盜版具有異質性，若都以單一中心為主的用語，恐怕很

難用這個具意識形態的用語，去概括描述一切現象。因此他建議，

「非正式」一詞可以較為中性地描述這個現象（同上引，p. 131）。 

不過必須指出的是，雖然 Lobato 明確地點出正式流通和非正式

流通之間的關係，以及必須正視非正式流通也是整體流通網絡的一部
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份，他仍把這層關係大部份放在產業和經濟上的連結，較少著墨非正

式文化流通的文化價值。本研究試圖將這個 Lobato 未受重視的部

份，連結至 Jenkins, Ford, & Green（2013）所提出的「擴散媒介」

（spreadable media）。 

擴散媒介實則奠基於 Jenkins 著名之「匯流文化」（convergence 

culture）的概念，進一步認為閱聽人可以藉由不同平台參與文本世界

（賴玉釵，2016，頁 196）。擴散媒介的核心在於，不僅關注媒體內

容如何散佈，也同時關注媒體內容散佈的原因。並進而討論媒體內容

如何透過社群媒體、串流或是虛擬網絡散佈以產生價值。Jenkins et al.

（2013）提出了這一論點傳達了可擴散性的精神： 

 

  可擴散性（spreadability）意指，當流行文本內容進入不

同的利基社群時，大量的內容會不斷重新地定位。當文本按

照通用模式被生產時，它不會完全符合任何特定觀眾的需

求。相反地，觀眾必須改造文本，以更符合觀眾自身的利

益。隨著素材的流通，它可以通過各種形式的擷取並重新混

合，或通過正在進行的對話，和跨平台的各種形式進行重新

生產。這種重新利用和再循環的持續過程正在打破原有的生

產和消費之間的界限（p. 27）。 

 

在這層意義上，閱聽人的角色並非只是單純作為被動的「擴散媒

介」，而是較為主動地具有價值而做出選擇、決定（Jenkins et al., 

2013, p. 21）。這個生產的意義上模糊了生產和消費的角色，並且連

結了擴散媒介的二個特質──內容策展（curation）和有意義的參與

（meaningful participation）。事實上，這二個特質是同時發生的，閱

聽人透過自身的價值去傳佈他所喜愛的內容，這個價值承載即為策展

的價值，再經由策展的過程中，生產出意義。也就是說，可擴散性將

聽人定位於「有生產力的角色」，不一定是產製實體產品，而是可能

生產出價值。這個價值，同時有經濟和文化上的意義（同上引）。雖

然 Jenkins et al.（2013）的研究文本往往是「流行文本」或是「受歡

迎的文本」，然而在擴散媒介的討論裡，他們也同時注意到獨立媒介

的出現，提及擴散媒介在非營利組織和獨立作品的應用（賴玉釵，

2016，頁 201）。 

最重要的是，Jenkins et al.（2013）一方面強調草根閱聽人的角
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色，但另一方面也指出，這樣的傳播無可避免地會觸及到未授權的問

題，他們對於「盜版」一詞有所保留，並未過度刻意強調它的合法性

問題。也就是說，「擴散媒介」大部份都是在「非正式流通」的過程

發生。可以反映出這類由草根閱聽人所發起的非正式傳播，藉由擴散

媒介的效應，以展現整個過程所發揮的價值。 

因此，本研究透過非正式流通和擴散媒介的結合，更能清楚地界

定字幕組在整體流通網絡上的意義，特別是閱聽人如何透過文本生產

出整體傳播網絡的價值。從擴散性檢視字幕組的流通過程，再從字幕

組成員選取流通的價值選擇，分析在此非正式流通中，對於整體流通

及文本本身，所生產的價值為何。 

 

參、研究視野（二）：影迷身份 

在非正式流通和擴散性媒介的研究視野之外，必須考量字幕組成

員，同時也是具備影迷（cinephile）身份的草根閱聽人。就歷史的觀

點，影迷（或稱影痴）有兩層面的意義，第一層面較具菁英的意義，

指具有論述和實踐的影迷，源始於法國脈絡，以新浪潮的導演為代

表，或稱「完美的觀眾」（perfect audience）。另一方面，則是較為

一般的觀點，影迷代表著觀影經驗所引發的特殊情感，也就是對於電

影的愛。前者明顯地帶有菁英和歐洲脈絡，後者的解釋則比較能做為

普遍應用的概念（de Valck & Hagener, 2005）。 

即便如此，影迷的研究大部份以歐洲研究為主。亞洲脈絡的影迷

研究並不算多，具代表性的為 Kim（1998）的韓國影迷研究。她特別

指出韓國影迷的發展不同於西方脈絡，自 90 年代早期開始，喜愛電

影或是對於電影的渴望是青年文化的特徵之一。她認為韓國的觀眾是

影迷和影狂（cine-mania）的混合體，後者是指觀看大量電影的影迷

（同上引，p. 82）。她指出，影迷的成長，以及各式主題影展的出

現，和 90 年代韓國的認同團體出現有很大的關係。影迷文化有助於

認同和主體形成、影展政治的形成。影迷可以在影展找到想看的電

影。影展（依這些主題和認同）鼓勵和邀請影迷可以分享自己的想

法。她進一步指出，影展的形式開拓了一個讓影迷、學者、策展人、

行動者共同分享的空間（同上引，p. 89）。 

在 Wong（2011）研究中也有提到香港電影節的形成過程和影迷

間的關係。1960 年代間，香港影迷文化開始萌芽，自辦電影雜誌，從
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他們所看過的歐洲藝術電影，去試著理解香港電影。1970 年間，更多

的相關影迷組織出現，例如展演電影的場地和電影雜誌等，因而孕育

出許多知名電影人士。由於這個時期的影迷文化，和殖民文化、多元

的電影產製交互作用，於 1977 年誕生了香港電影節。 

就影迷的定義來看，韓國和香港的脈絡剛好回應影迷指涉的兩個

意義。影展作為這類「正式機制」的出現，提供觀看的空間，回應影

迷的需求，同時也是影迷的實踐方式。影展成為影迷賴以朝聖、得以

觀賞那些排除在商業映演之外的電影、導演（de Valck, 2008, p. 

182）。 

然而，隨著科技發展，影迷的實踐方式變得更多元。除了原本的

影展，錄影帶店、家庭電影院、藝術電影院、盜版影像（bootleg）或

DVD 的出現，都成為新型態的影迷的特色（Behilil, 2005; de Valck, 

2008）。雖然這類觀影方式無法完全取代「去電影院看電影」的經驗

感，但在家看 DVD 或是錄影帶的經驗，反而提供了最佳看電影的狀

況。無論觀影形式如何，基本上都是對電影這類藝術形式的愛

（Behilil, 2005）。 

事實上，新影迷的型態，透過科技的民主化，達成某種程度的去

菁英化的品味偏好（de Valck, 2008, p. 184）。中國的影迷文化正可代

表新影迷的型態，除了科技的發展，審查制度和配額系統的限制也是

原因之一。因此影迷和非正式流通發展的關係密切。Li（2012）指出

在 1990 年代晚期，影迷文化隨著中國盜版錄影帶／影像出現，基本

上就是和盜版一起發展。實體盜版 VCD 和 DVD 的流通、各地盜版

影迷俱樂部的成立，業餘影迷刊物的發行，都構成了中國的影迷文

化。有些較為積極的影迷甚至開始拍攝自己的作品。字幕組的出現，

無疑地也是新影迷的一種實踐，在本研究中，冷門電影字幕組如何透

過非正式流通進行影迷實踐，則是另一個關注焦點。 

 

肆、文獻回顧 

在以往的字幕組（或業餘字幕）研究，雖然沒有明顯提出「非正

式流通」視野的觀察，但在其分析脈絡上，仍會著重字幕組和正式流

通間的關係。最常見的就是和產業本身的關係，較為簡略的談法就是

市場的因素關係。Jenkins（2004, August 10）在〈當盜版成為促銷〉

（When Piracy Becomes Promotion）一文即提到這個觀點。他認為盜
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版動畫錄影帶（錄影帶時期的字幕組作品）在美國為其之後的市場打

下基礎，有助於「促銷」之後的正版發行。這個推論可能過於簡化，

也太理所當然，不過可以視為是西方脈絡下主要在思考這類關係上，

比較優先考量到的因素（產業和市場）。 

研究日本動漫字幕組的學者 Lee（2011）通過深入訪問日本動漫

的字幕組（英語），認為字幕組是參與式迷文化的一部分，但也反映

一種失衡的文化全球化現象（同上引，p. 1136）。這些文化生產消費

者（prosumer）打破了時空限制，發揮他們的熱情與集體智慧（免費

勞動）為了傳佈貢獻心力。Lee 認為「字幕組發展出一種新的動漫發

行模式」（同上引，p. 1141）。然而，這種模式，卻模糊了版權內容

與知識自由流通之間的界限（同上引，p. 1143）。Lee 也點出產業與

動畫字幕組之間的複雜關係，因為雙方所採取的策略其實互不相容

（ 同 上 引 ， p. 1146 ） 。 此 外 ， Denison （ 2011 ） 則 是 研 究 日 劇

（dorama）為主題的字幕組（英語）。她也特別指出產業和粉絲之間

的關係，這種關係隨著時間的推移而發生變化，並不像以往會有「產

業會對字幕組保持友善的態度」（同上引，p. 462 ）。Denison

（2015）的研究，另一個重要觀點是這種非正式流通過程中，字幕組

與其粉絲的密切互動。她表示，這些字幕組的「觀眾」或「粉絲」可

以直接與他們對話，並同時密切關注（policing）字幕組的活動和實

踐，特別是關於他們的計劃和翻譯品質，這些都反映了字幕組和觀眾

之間的互動模式（同上引，pp. 68-69），也是一種思考字幕組本身的

非正式流通和非正式觀眾之間的互動關係。 

上述的討論和分析是來自於英語世界裡的字幕組研究，比較聚焦

於和產業的關係。至於非英語的字幕組研究，由於牽涉全球傳播流通

文化的權力不對等，因此是全球和在地間的權力拉扯和辯証為討論方

向之一。Meng（2012）的研究，側重於中國的字幕組和西方國家的

關係。研究指出，中國的字幕組有三個特點：第一，字幕組本身就處

在國家默許和市場的灰色地帶；第二，與商業媒體形成鮮明對比的

是，它是以去中心化的方式組織並無償散佈內容；第三，通過這種非

正式的流通，西方媒體產品得以不斷強化西方為主的文化商品與意識

型態，但又有損商業媒體的邏輯（同上引，p. 468）。顯然，Meng 分

析的角度，涉及全球和國家媒體消費之間的權力關係。她認為，這個

數位網絡不僅使媒介內容跨越國界，而且也「問題化和重新配置原本
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的二分法：全球／在地，商品／公共，消費者／生產」（同上引，p. 

468）。 

Meng 進一步指出，中國的字幕組有助於「擾亂全球媒體產業原

本所維護的網絡秩序，並對版權的兩個基本假設提出挑戰：固定文本

和單一作者身份（Meng, 2012, p. 473）。通過再流通，中國的迷字幕

組「破壞」了原有的作者身份，這意味著閱聽人將文本視為共享體

驗，而不只是固定產品（同上引，p. 474）。中國字幕組的成員強調

的是再流通與集體創作過程，認為最終的文本和原始的文本已無關

聯。這樣的運作某種程度已挑戰了全球媒體產業秩序（同上引，p. 

475）。此外，Meng 也指出由於字幕不在受到媒體產業環境嚴控監管

的範圍，因此中國的字幕組可以隨時回應閱聽人的喜好和需求（同上

引，p. 479）。然而，雖然中國的迷字幕組挑戰了版權制度和全球媒

體行業的傳統商業模式，但並沒有挑戰或威脅中國的政治情勢。 

另 一 個 非 英 語 的 例 子 是 巴 西 的 劇 迷 字 幕 組 研 究 。 Monique 

Vandresen 討論了美國電視劇 Lost 的劇迷字幕組之間的關係，及其對

發行和近用的影響；她將字幕組視為「文化產業裡的內容交換活動」

（Vandresen, 2012, p. 628）。她認為這種由迷字幕組發起的非正式流

通，壓縮了「正式發行窗口」，並在某種程度上挑戰權力和等級制度

（全球發行體系）（同上引，p. 628）。她也發現，這些群體的參

與，主觀上來說，是挑戰「類民主式的全球文化」的一種方式（同上

引，p. 632）。Vandresen 認為，迷字幕組流通且近用流行文化，事實

上提供了某種流通的解決方案，並挑戰傳統廣電系統的力量。換句話

說，這種非正式的流通，重塑觀眾可透過網路，達成參與「公共媒

體」流通的角色，也就是從「許可文化」（permission）轉向「自由

文化」（同上引，p. 630）。Meng（2012）和 Vandresen（2012）的

研究反映了不均衡的全球傳播現象，以及這些字幕組的流通機制，聚

焦在以發展中國家盜版行為為背景脈絡的討論，這樣的研究取徑擴大

了對全球文化霸權關係的挑戰。此論點對於理解不均衡的全球分佈有

很大的幫助，尤其是在採用新技術的「新場景」（基於網際網路的字

幕組實踐）中。 

相較於前兩個非英語字幕組的研究都談到了流通權力不平等關

係，Hu（2014, 2016）的中國字幕組研究再度拉回了正式和非正式的

文化經濟間的拉扯。她指出在一些較具知名且製作水準精良的字幕
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組，正式影音平台會主動尋求和這些字幕組合作。較為著名的是愛奇

藝和 TSKS 韓劇字幕組合作，而由於 TSKS 字幕組本身的優異表現，

致使最後韓國電視台 SBS 直接授權給 TSKS 字幕組翻譯，從正式／非

正式的文化經濟觀點觀之，兩者之間的關係由原本潛在的敵對關係轉

變為積極正面的合作關係。 

因此，英語世界和非英語世界的研究對於所謂正式與非正式流通

間的關係，著重不同的焦點。英語世界的字幕組研究，對於正式流通

的關係，聚焦於字幕組和產業的回應，或是更進一步討論字幕組和市

場的關係；至於非英語世界，則是較偏重於結構層面的討論。兩者皆

較少聚焦於流通對於整體文化的影響。再者，在文本的討論上，仍是

以熱門文本為主要研究對象，較缺乏小眾為主的字幕組之相關學術研

究。 

 

伍、研究方法 

本研究採用網路民族誌（online ethnography）和深度訪談，以理

解冷門字幕組的樣貌。網路民族誌又有論者稱「虛擬民族誌」

（virtual ethnography）（Hine, 2000），或是「數位人類學」（digital 

anthropology）（Horst & Miller, 2012），意指研究者的田野調查可以

從網路上搜集資料，進而分析這些互動文本的文化特性 （Beneito-

Montagut, 2011, pp. 716-717）。Hine（2000）也指出，網際網路就是

文本的集結，研究者的任務就是去理解這些文本代表的意義（同上

引，p. 50）。網路民族誌中的觀察和文本詮釋，可做為整體研究中的

第一手資料。 

隨著數位科技的發展，網路民族誌漸漸廣泛地被應用在傳播學門

研究上，在非正式流通或盜版研究上也常見到。以字幕組研究來說，

Meng & Wu（2013）即是使用網路民族誌分析中國字幕組的網路互

動。他們解釋了中國的網際網路作為公有地和商品化之間的緊張拉扯

特性。Li（2017）則是從網路民族誌研究方法的角度，討論如何運用

於中國字幕組的研究。 

至於深度訪談，有助於理解傳播現象更深層的意義。透過訪談，

研究者可以理解和重構研究者並未參與事件的經驗（Rubin & Rubin, 

2005, p. 3），以及能填補「歷史的空白」（historical blank）（同上

引，pp. 3-4）。此外，針對較為特殊的研究主題，透過訪談以獲得資
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訊也是較為有用的研究方法（Hesse-Biber & Leavy, 2011, p. 95）。在

本研究中，由於「非正式傳播」的地下特性，以及較為缺乏官方歷史

的記載，因此深度訪談正可彌補這個缺點，從個人經驗的訪談以獲得

對於這類「地下歷史」的完整輪廓。例如 Lobato 訪談墨西哥的街頭

盜 版 攤 販 （ Lobato, 2012, p. 86 ） ， 或 是 Anna Cristina Pertierra

（2012）訪談超過 40 名在古巴非正式傳播流通的使用經驗，以分析

古巴的媒體發展樣貌。 

本研究以中國冷門電影字幕組為研究對象，2 透過網路民族誌觀

察該字幕組 2012 與 2016 年間在網路上的表現，包括發表的文章和電

影字幕（主要在豆瓣），以及該字幕組和其他字幕組的互動及發言。

這個部份包括該組的兩位主要核心成員，同時也是主要的訪談對象─

─Jack 和 Tom。3 Jack 為該字幕組的主要成員。自高中畢業後，即投

入翻譯與分享字幕的活動，至今已經超過十年，翻譯超過一百六十部

電影。本身並非電影專業科目的學生，他坦言當年是受到中央電視台

《第十放映室》節目和一個專門提供冷門電影的論壇──「心中的陽

光」的影響，前者主要介紹世界著名的導演，以及透過對於電影文

本、導演和演員的解說，引領觀眾理解電影。後者則是提供非主流／

小眾電影「種子」的論壇。兩者對於 Jack 小眾電影的啟蒙有很大的幫

助，因而才開始對冷門電影感到興趣。至於投入翻譯字幕的關鍵，則

是深受前輩無私分享精神的影響。於 2012 年所成立字幕組，也是秉

持這個精神，提供另類、冷門、少見的影像相關資訊，並且翻譯字

幕。Jack 算是在這個「自製字幕」領域中，非常具代表性的人物。

Tom 則是在該字幕組成立後加入的成員，也有協助來源和翻譯的部

份。因此，本研究將透過分析冷門電影字幕的成員和互動，以深入和

呈現此「非正式流通」的動態。 

 

陸、研究發現 

一、以共享精神／社會性為主的運作 

此冷門字幕組成立於 2012 年，成員約有 10 位，整個運作到

2015 年時，由於 Jack 覺得自己已翻譯多年，以及對於版權問題有所

顧忌，所以選擇暫時休息。不過 Jack 強調偶爾字幕組仍然存在，只是

沒有更新。該字幕組成立以來，即抱持著四大原則：(1) 強調字幕可
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以自由地編輯；(2) 強調集體工作協同完成字幕；(3) 主張並遵守創

用 CC（Creative Commons）精神；4 (4) 成員可以和其他字幕組合

作，但必須要註明本字幕組的名稱。在成立之初，字幕組即被成員定

位為分享的社群，避免陷入大型字幕組在公有地和商品化之間的兩難

（Meng, 2012）。這個共享精神可以從其運作和流通的流程體現。 

由於冷門電影字幕組的定位不同於熱門文本字幕組，並不熱衷於

文本發布的競爭，所以在找尋組員、工作條件上較為寬鬆。就 Jack 的

字幕組而言，他採取的作法並非面試徵選，而是「有能者居之」，熟

悉主流語言之外的語言是較受歡迎的。至於工作的要求也較彈性、量

力而為，沒有時間的壓力。主要還是憑藉對於電影的熱愛，平日討論

以網路為主，不用特別見面。至於翻譯的品質，則直接交給觀眾做為

評價（Jack 和 Tom 訪談，2015 年 8 月 3 日）。 

對於 Jack 的字幕組而言，流通過程中，最困難的步驟是取得片

源。不如熱門的影視文本有較多來源。英語系私人種子（private 

torrent，以下簡稱 PT）論壇會是主要來源之一，由於這類分享網站幾

乎包括各式冷門影片，所以冷門電影字幕組有很大的比例是依靠此來

源。然而，由於不見得自己喜歡或想要分享的影片都會出現在 PT 論

壇裡，因此在來源取得上多了「自行花費」購買「合法」的實體正版

DVD 或錄影帶的選項，購買後再自行轉檔上傳。購買的管道會先從

淘寶開始尋找，接下來則是 Amazon 販售二手品的「marketplace」，

尋找特別的絕版品。若真的有極度冷門，但又確定有出版過的影音產

品，會試著去出產國的網站搜尋，部份中亞、東歐的影片，即是從這

管道獲得。另外的管道則是尋求「國際協助」，透過不同國家的網友

（並非全然是影迷）幫忙協尋影片（有的則是主動提供協助），再請

他們幫忙帶回中國，或是直接上傳到網路空間分享，也就是說，尋找

片源的網絡基本上遍及全球。事實上，Jack 表示他非常享受這個「尋

找過程」：「有時尋找冷門電影的過程，比起觀賞電影，更有樂

趣。」（Jack 和 Tom 訪談，2015 年 8 月 3 日）Jack 曾將此尋找過程

／購買方式整理成一篇心得在微博上公開，但很可惜地，該文章已被

移除。 

在這個找尋影片來源的過程之後，則是較為科技導向和集體的工

作過程。為求上傳方便，他通常會將影片壓製成 AVI 或 MP4 格式，

讓影片檔案變得比較小。這個部份牽涉到軟體的運用、字幕的時間軸
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調整等，也是字幕組通常關鍵的技術之一。也就是說除了字幕翻譯之

外，還是得面對這類科技層面的問題。在大型字幕組裡，這類問題通

常是以精確專業的分工解決，但在這類冷門字幕組裡，由於成員不多

而且不固定，因此協同解決問題便顯得非常地重要。在該冷門字幕組

的頁面上，就有一篇有關字幕技術的文章，內容包括解說時間軸如何

調整和字幕的軟體應用等。在該頁面最後特別註明，「這麼大費心力

地解決技術上的問題，是希望觀看者能完全地享受觀看電影的樂趣，

不被打斷（Jack，2014 年 10 月 19 日）」。這類文章是提供給組內成

員的「字幕教學」指南，但也可被解釋為公開分享給任何有志於從事

字幕製作的同好。 

當影片和字幕完全壓製和製作完成後，字幕組就會將成果上傳至

網路空間，當時較常使用百度做為主要的流通平台。Lobato & Tang

（2014, p. 426）曾指出，這類網路空間的優勢在於易於使用，而且是

過程匿名，對於字幕組使用較為便利。而整個流通過程，也在字幕上

傳後正式啟動。 

這整個流通的過程發生在不同的平台裡，如同 Jenkins et al.

（2013）所討論的「可擴散性」，即便傳佈的範圍和規模無法像流行

文本這麼歡迎。小眾文本不見得一定透過跨媒介的平台完成，重點還

是在閱聽人本身的力量。誠如前段所言，在字幕完成上傳後，流通過

程隨即啟動，這個部份分為內部網絡和外部網絡。 

內部網絡泛指中國的社群媒體。在這個流通網絡裡，成員包括其

他的字幕組，以及微博上喜愛此電影的影迷。他們透過留言或是類似

互推的方式讓這部影片流通。 

至於外部網絡則較為特殊，由於可擴散性因素，流通並不會僅限

於微博，而是可能同時外溢到中國境外，且同樣有中文資訊流通的社

交平台，例如臉書和 Youtube，臺灣的使用者帳戶有時會順勢分享字

幕的連結和影片。再者，外部網絡也包括了中國自身的 PT 論壇，或

是會有中國盜版商直接將其字幕用於其所盜版的 DVD 上直接販售。

對於前者，Jack 是抱持較為樂觀的態度，認為字幕能流通，為他人所

分享總是好的。至於後者，Jack 和 Tom 對於這類盜版商非常不能認

同，認為是「偷」了他們的字幕，違反了他們所主張的創用 CC 原

則。就目前所發布的字幕裡，雖然還沒有明顯地遭盜用，但 Jack 提

到，他們所寫的一部波蘭電影《逃離「自由」電影院》（Escape from 



62 中華傳播學刊．第三十七期．2020.06 

the ‘Liberty’ Cinema，1990 年，波蘭）的文字簡介，的確遭到盜版商

挪用（Jack 和 Tom 訪談，2015 年 8 月 3 日）。這類被盜版商盜用的

狀況，無論是熱門或冷門文本的字幕組，是一定會碰到的問題，而由

於其本身灰色地帶的屬性，幾乎是只能以憤怒或無奈做為回應

（Meng & Wu, 2013）。在此也可看出著作權制度的弔詭。字幕組會

聲稱字幕為其作品，並反對未授權的商業用途（Lee, 2010, October, p. 

246），但實際的情形卻又是字幕和影片是很難分開，很難迴避影片

本身涉及的著作權爭議。（Jack 和 Tom 訪談，2015 年 8 月 3 日；

Denison, 2011）。 

因此，整體的「非正式流通過程」就如同圖 1 所示：字幕組憑藉

自身能力和私人的跨國網絡尋找片源，再藉由協同合作的方式製作字

幕，將影片和字幕同時上傳至網路空間，之後流通至各網路平台。即

便是小眾文本，仍有其可擴散性，可以成為各式「非正式流通」來

源。然而，在這些非正式流通裡，字幕組最無法忍受盜版商的偷竊，

認為有侵犯權利之嫌，但面對這樣的局面也無法做更多的反制措施。 

 

圖 1：字幕組發起的「非正式流通」 

 
 

至於組內的成員運作，在以共享為前提之下，組員內是沒有任何

階級高低，沒有階級的，所有的成員皆可以提出任何的翻譯計畫，只

要他認為這部電影符合「冷門電影」的價值。此外，任何成員也可以

隨時退出任何翻譯計畫。而整個字幕製作和翻譯的流程，具有共同協

作、高度的「社會性」存在（Ito, 2010, February; Mendes Moreira de 
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Sa, 2014）。如同 Crisp（2015）在描述線上分享論壇成員合作的「社

會性」： 

 

    準備或釋出一部電影絕非個人的功勞，流通過程代表了

所有成員，或多或少所貢獻的心力，雖然可能會有程度的不

同。因此，分享檔案在這個脈絡裡，無疑地是個社會活動

（2015, p. 144）。 

 

此外，不同字幕組間可能互推文以增加分享電影的流通，也是社

會性的展現，如圖 2 所提，Jack 將自己曾經的譯作上傳至自己的微

博，同時也推另一部由其他冷門電影字組所上傳的相似題材電影，這

類字幕組互相推薦冷門／藝術電影，以達成更多的流通。這類合作方

式和社會性的流通在這些字幕組裡很常見，但並不代表這些字幕組彼

此之間的「感情」很好，不同字幕組之間的私人恩怨、爭議仍舊會發

生。 

圖 2：Jack介紹自己的字幕，並推薦類似脈絡的電影 

（其他字幕組製作） 
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二、非正式流通所創造的「反正典」（counter-canon）價值 

在分析該冷門電影字幕組的非正式流通過程之後，本文將進一步

探討這類流通對整體流通網絡的文化影響。在這個過程中，如何決定

要翻譯的電影即關係著該字幕組所欲傳達的理念和價值，也正如「擴

散媒介」的概念一再強調的，由草根力量閱聽人所生產的價值

（Jenkins et al., 2013, p. 7）。也就是說，可擴散性將閱聽人定位為

「有生產力的角色」，但其所生產的不一定是實體產品，而是在擴散

過程中其自身的角色所生產的意義。對於冷門電影的字幕組而言，流

通過程所產生的價值，在於提供對藝術電影的另類接觸，遠離「機制

（institution）／正典（cannon）的藝術電影」（例如：各式影展、學

院式的教育和經典藝術電影／導演）的選取價值。因此，本研究中的

字幕組和其他字幕組，將自己標榜為「滄海遺珠的電影」字幕組，某

種程度反映了他們對於藝術電影的立場。 

回應本研究訪談的第一個問題──「你對藝術電影有什麼看

法？」Jack 提及：「談到藝術電影時，我們總是提到新浪潮、奧森．

威爾斯、庫柏力克等名導演或著名的電影運動。」（Jack 和 Tom 訪

談，2015 年 8 月 3 日）在某種程度上，他們仍尊崇這些在藝術電影裡

的名導演或經典電影。例如 Jack 非常推崇高達這位法國新浪潮電影的

導演。而另一個字幕組則在美國知名 DVD 發行公司──Criterion 

Collection 即將出版經典藝術電影《牯嶺街少年殺人事件》（楊德

昌，1991，臺灣）DVD 時，特別發行了一份電子報，討論關於這部

電影的歷史，介紹該片的正式和非正式流通版本。此外，他們也舉辦

相關活動讓影迷有機會獲得「正版 DVD」。也就是說，他們對於名

作和導演，仍認為有其重要性，也會詳加推廣。 

然而，Jack 明白地指出他對目前的狀況仍不滿意。他認為學術電

影教育過於僵化，就像過濾器一樣，篩選掉許多具有美學價值但卻沒

獲得關注的電影。他們表明「藝術電影應該要有多樣性，而不僅局限

於學術和制度的討論，同時也較不喜歡主流影展等建制化機構的運作

（Jack 和 Tom 訪談，2015 年 8 月 3 日）」，這種態度反映了他們不

拘泥於機制／學界對於何謂藝術電影的定義和價值。事實上，其他冷

門電影字幕組所標榜的「冷門」，基本上即是這個範疇，強調的是

「被忽視的作品」，而非傳統受歡迎的作品。這些字幕組認為，「被

忽視的電影」具有其美學價值，因此這是值得推廣、並且具有價值的
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流通。 

 

（一）被忽略的導演和作品 

如前段所提及，藝術／冷門電影的討論不著重正典化，亦即討論

特定名導演或作品是否為正典，而是更著重尋找「遺珠之憾」。冷門

電影字幕組所關注的目標是他們認為有美學價值，但又被忽略的導

演。例如本研究中的冷門電影字幕組和另一個字幕組都選擇了法國導

演 Chris Marker 的紀錄片，作為他們的翻譯與流通的作品之一。Chris 

Marker 是法國新浪潮的成員，於 2013 年去世。與 Jean-Luc Godard，

François Truffaut 和 Eric Rohmer 不同，Chris Marker 始終保持低調。

從 1950 年代開始，陸續拍攝許多電影和紀錄片，並參與了許多電影

聯合製作的計劃，因此是法國電影史上的先驅（Cooper, 2008, p. 

2）。事實上，他的作品涉及電影、攝影和藝術，並且富有詩意、幽

默、分析性、政治性和哲學性，反映了世界的複雜性，（Petersens & 

Blazwick, 2014, p. 4）。倫敦的白教堂畫廊在 2014 年曾為 Chris 

Marker 舉辦大規模回顧展，然而，在華語脈絡下的藝術電影討論，並

不像重視法國新浪潮的其他導演一樣，重視 Chris Marker 的作品。5

雖然 2012 年的臺北金馬國際電影節曾播映 Chris Marker 的電影，但

也只播映最著名的作品。另外，還有一張 DVD 出版：《堤》（Le 

Jette, 1962 年，法國），這是 Chris Marker 在臺灣最著名的作品。總

體而言，華語脈絡下的藝術電影討論中，他的名聲低於其他新浪潮導

演。 

此冷門電影字幕組曾翻譯 Chris Marker 的紀錄片《久美子的祕

密》（Le Mystère Koumiko, 1965 年，法國），這是一部在華語電影

世界裡較被忽視的的紀錄片。他們所發佈的片源來自一個未知的、低

畫質的 VHS 錄像帶轉檔（帶有英文字幕），經由 P2P（Peer-to-Peer

的簡稱，是一種網路技術，無中心伺服器，使用者之間可彼此交換資

源）網絡流傳多年（圖 3）。該冷門電影字幕組除了翻譯為中文字幕

外，也試著以線上策展的方式，提供簡單的劇情簡介，並以「論文電

影」（essay film）概念 6，簡介此部電影，試著和在地（中國）脈絡

連結，提供閱聽人初步瞭解以及延伸閱讀的可能。 
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圖 3：Le Mystère Koumiko，來自本研究字幕組網頁的截圖 

 

 
 

事實上，在正規的電影研究裡，論文電影的研究取向較為少見，

冷門電影字幕組試圖提供新的論述，讓閱聽人能進一步思考。也就是

說，這些業餘愛好者，雖然不像專業人士或學者一樣，針對電影進行

深入的學術討論，但確實發揮他們既有的知識和熱情來拓展一般閱聽

人對該領域的認識。Jenkins et al.（2013）等人的「擴散媒介」也曾提

到中國字幕組藉由融合在地脈絡，以生產出具當地特色的字幕 （賴

玉釵，2016，頁 21），雖然這個冷門電影字幕組很難在字幕上「加入

在地脈絡」，但他們從介紹、連結和知識體系上介入，亦可產生新的

策展價值。推廣 Chris Marker 紀錄片的文章與活動，顯示了這些字幕

組不僅只是發布他們想流通的電影，也希望有機會介紹他們對電影的

觀點，並為觀眾提供新的訊息與論述。 

 

（二）少見的類型電影 

第二種非正式流通所創造的「反正典」價值，則是推薦或推廣在
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一般華語電影情境較少談及或出現的類型。這樣的類型，有可能是以

西方為主的電影史所長期忽略的，也可能是由於類型本身觸碰較為敏

感和禁忌的話題。然而，在冷門電影字幕組的選取中，由於其非正式

流通的特質，類型的選擇就會比較寬鬆，更由於小眾的特性，雖然有

中國的政治審查，但也容易遊走在邊緣間。這裡以此研究的冷門電影

字幕組較為喜愛的「粉紅電影（pingu）」為例，透過該字幕組致力於

此類型的介紹，使得粉紅電影的類型特性與相關導演能夠在藝術電影

的範疇中受到更多關注。 

粉紅電影是一種非常特殊的電影類型，始自 1960 年代中期的日

本。Jack 對這一類型非常感興趣，並翻譯了幾部粉紅電影和一部相關

紀錄片。粉紅電影一詞泛指日本戲劇電影中的裸露或性愛。從 1960

年代開始，粉紅電影主要由小型和獨立的電影製片廠製作，但在 1970

年代，兩個主要的製片廠──日活和東映──加入了這一製作，並很

快在 1970 年代成功引領新的潮流。 

在西方學術界討論中，粉紅電影不如傳統藝術電影受歡迎，但近

年越來越多的學者開始討論這一類型。例如，由 Abé Markus Nornes

編輯的 The Pink Book（2013）一書，收集了一系列關於粉紅電影的學

術文章。在引言中，Nornes 表示，粉紅電影的作品相當重要，因為：

(1) 電影研究對於這一類型的電影所知不多，因此必須進一步研究它

的歷史；(2) 其電影產業規模不容忽視；(3) 在日本傳統的電影工作

室系統崩解後，它成為日本電影製作人（從編輯到導演）的培訓基

地；(4) 在有限的預算和限制中，導演的想像力可以自由發揮；(5) 

這種異常的自由度得以在粉紅電影裡進行令人訝異的政治挪用；(6) 

粉紅電影是得以研究性再現的豐富場域，特別是性與政治的交會；(7) 

它處於大多數戰後電影審查戰的先鋒（Nornes, 2013, pp. 4-6）。此

外，Hayashi（2010）的文章探討了粉紅電影的全球流動軌跡，研究西

方如何「發覺」粉紅電影，然後通過地緣政治關係，進一步接受藝術

電影和粉紅色電影的類別。簡而言之，粉紅電影在西方逐漸受到關

注，並塑造了新的學術領域。 

然而，在華語脈絡下的藝術電影討論，很少提及這類型的電影，

誠如前所提，可能是由於敏感素材（裸露與性）。在此類型唯一較為

重視的導演──若松孝二，臺灣電影發行公司和影展都曾關注；然

而，近年臺北金馬國際電影節選擇播映的電影，是若松孝二自 2008
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年以來所製作的電影，而不是他 1970 年代的早期粉紅電影作品。至

於文字或研究的相關描述，Jack 認為，到目前為止，唯一一篇比較好

的文章，發表在一篇網路雜誌的報導（Mono 貓弄，2016 年 11 月 6

日），但它的目的只是「解釋粉紅電影是什麼，而不是系統地將這種

類型電影介紹到更廣泛的中文語境中」（Jack 訪談，2015 年 10 月 28

日）。因此，Jack 解釋了，為什麼他為粉紅電影製作字幕：「想宣傳

這種類型的電影，因為它沒有得到太多的關注」。他說：「英文的私

人種子網站對這一類型電影非常感興趣。我想這可能是因為他們想要

尋找新奇事物。但是，很諷刺的是，一些網站仍混淆這種類型。這個

定義在英語國家似乎仍然含糊不清。」（Jack 訪談，2015 年 10 月 28

日）此字幕組共翻譯了五部粉紅電影，其中三部是來自同一個導演：

足立正生。這三部電影是《銀河系》（1967，日本），《性地帶》

（1968，日本）和《性區》（1969，日本）。 

這三部電影最初的流通方式，是以畫質較差的 VHS 轉檔後，透

過 P2P 網路流通出去的。然後，在 2013 年，義大利電視台──

Radiotelevisione Italiana S.P.A（RAI）製作了足立正生專題，播放了他

的五部電影的高畫質版本。這些高畫質版本很快就再度透過 P2P 網絡

流通，取代了原來的低畫質版本。Jack 即時獲得這些素材，並通過字

幕組將它們翻譯成中文字幕（圖 4）。 

除了在既有的字幕組網頁上推廣粉紅電影，Jack 也在豆瓣電影資

料庫留言評論這些發布的電影，試圖回應其他閱聽人。通過這一行

動，Jack 試圖增加這種類型電影的可見度，並在其他平台上留言討

論。Jack 研究這類電影及其導演方面的努力和熱情是顯而易見的，這

也涉及他對電影的反思。更重要的是，Jack 希望鼓勵更多人對這類電

影產生興趣，並進一步引發討論。雖然在豆瓣網站上的留言數並不

多，在更廣泛的中文脈絡中，Jack 顯然是目前這類電影最多產的推廣

者。他運用不同平台去影響和增加這個類型的能見度，在擴散媒介的

流程中，盡其所能地產生文本價值的意義。 
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圖 4：Sei chitai（性區）的截圖 

 
 

（三）尋找邊緣的藝術／冷門電影 

至於第三種價值，則是更明顯針對以西方為主流的藝術電影論

述。主流藝術電影的正式播映管道（例如影展），長期過度重視西方

主流的藝術電影，以致忽略其他地區的藝術電影。例如，2012 年至

2015 年臺北金馬國際電影節的播映電影顯示，中東、東歐、東南亞和

拉丁美洲為主的電影只佔總數 364 部電影的 35 部而已。這些數據顯

示，電影節仍較關注主流藝術電影（特別是西歐，美國，日本和韓

國）。然而，對 Jack 和其他冷門電影字幕組而言，來自「其他」國家

的珍貴藝術電影，也是字幕組關注的焦點。 

以此字幕組為例，Jack 對東歐藝術電影非常感興趣，特別是來自

以前的共產主義國家。在 2011 年，Jack 和 Tom 在廣州合作策劃了一

個小型電影活動，主題是基拉穆拉托娃（著名的蘇聯導演），該活動

獲得積極的反饋。之後 Jack 持續在字幕組工作，特別對推廣東歐國家

作品有極高的熱誠。Jack 在其字幕組的網頁上設計了一個欄目：「東

歐計畫」。該欄目包括他從網路上收集到的許多蘇聯和波蘭電影海

報，和當代東歐導演名單。他還試圖挖掘被忽視的東歐電影史。他建

立了「日蘇計畫」，試圖翻譯由日本 DVD 公司（一家專門發行俄羅

斯電影的日本 DVD 公司）──IVC 發行的一些罕見蘇聯電影的字

幕，如《My-My》（Yuri Grymov, 1988，俄羅斯）。再者，此字幕組

也從較不主流的國家挖掘值得介紹的藝術電影。分析他們網站中所有
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發佈的的字幕檔案（總共 80 個），可以發現其中 29 部電影來自東歐

國家（主要來自前蘇聯，但也來自匈牙利、南斯拉夫、拉脫維亞和斯

洛伐克）。另一個值得注意的是，這個字幕組也翻譯了一些東南亞國

家藝術電影的字幕，這在華語脈絡的背景下顯得特殊。這些東南亞電

影大多來自泰國、越南和柬埔寨，通常這些電影很少在華語脈絡裡的

藝術電影領域被討論。例如 Jack 曾在他的個人豆瓣上，介紹一部少見

的匈牙利紀錄片《賴奇克》（Recsk, 1983，匈牙利），同樣地也提供

影片介紹（圖 5）。 

 

圖 5：《賴奇克》DVD的圖片 

 
 

除了提供確切的電影資訊，並共享 DVD rip 的下載鏈接外，Jack

還解釋了他如何獲得這部電影的 DVD。如同前述，他仍是憑藉著合



中國冷門電影字幕組的非正式流通 71 

作的過程，一開始只有一個來自網路的 TVrip 文件；然而，他發現這

部紀錄片有在亞馬遜的加拿大網站販售。一位住在美國的中國網友承

諾幫 Jack 買到這張 DVD；2013 年這位網友的親戚回到中國後，將

DVD 寄給 Jack。Jack 在 2016 年看過這部電影後，就決定通過網路進

行推廣與宣傳，開啟了這段非正式流通的旅程（Jack，2016 年 7 月 4

日）。 

 

三、文本之外－影迷的實踐 

除了文本解讀和流通，因而產生的非正典價值，非正式流通也帶

給影迷自身能動性的實踐。前述提到在過往亞洲脈絡下，影展和影迷

之間呈現相互構連的關係，互相滿足需求。而新影迷的實踐，更因為

新科技的發展，而趨於多元。就字幕組而言，製作字幕、上傳並分

享，的確是透過科技表現「對於電影的愛」。然而，離線的實踐更值

得關注與分析。以 Jack 為例，他在長期翻譯許多部電影字幕後，認為

「能和電影充份溝通，還是得要有自己的作品」，因此也開始陸續從

事創作，創作完成的感覺，讓他覺得「字幕翻譯已匯流到自己的影像

創作之中，翻譯字幕的經驗成了自己影像作品中不可或缺的部份」

（Jack 訪談，2015 年 10 月 28 日）。 

也就是說，透過「直接地」和影像溝通，正是他目前的影像實踐

方式。事實上，這類影迷實踐方式，如前所述，在盜版 DVD 興盛時

期也曾出現。販售盜版的小販，透過自己販賣的盜版 DVD，獲得電

影知識後轉為業餘的影像工作者。有一些電影俱樂部的影迷還會彼此

交換和討論自己的作品（Li, 2012）。Jack 的實踐不僅只是創作，而

是進一步地將自己創作投稿於一些小型／獨立影展，獲得不錯的迴

響。就 Jack 例子而言，影迷和影展的關係，已不再僅是提供影迷「想

看電影的欲望」，反而更進一步成為實踐創作的空間。 

另一個則是影迷聚集空間的再延伸，網路對於中國影迷是很重要

的文化消費空間。而這個空間因為社群媒體的興起，讓影迷更多元的

想像可實踐於此。Jack 在字幕組發布的文章，內容包括個人式的隨

想、心得，幾乎也都發布在豆瓣。對他而言，豆瓣有著獨特性──

「相對於其他的中國社群媒體，例如百度對於谷歌、優酷對於

Youtube，但豆瓣並沒有相對於的西方社群媒體」（Jack 訪談，2015

年 10 月 28 日）。 
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此外，豆瓣龐大的電影資料庫易於吸引有同樣喜好、理解性高，

或是高學歷的網友，這也是 Jack 選擇在豆瓣活動的原因。透過這類非

正式流通，同好影迷也可以在「合法」的網路空間 （或社群媒體）

裡聚集、流通。學者 Kokas（2014, p. 150）曾指出，豆瓣這類的討論

區是一種「混合的公共領域」，他認為有三個關鍵因素：第一，豆瓣

對於那些未流通 （或是未上映）的好萊塢電影，提供使用者聚集意

見的空間；第二，藉由豆瓣，使用者可以在個人網頁，透過數位展覽

的方式，表現他們對於內容的偏好與品味；第三，豆瓣允許使用者在

既有的法律規範下討論電影，但又不至於因為看這些未授權的影片，

而破壞法律規範。雖然 Kokas 的研究是解釋美國影視作品和豆瓣、影

迷間的關係，且用公共領域描述可能過於樂觀，但所呈現的現象，應

用在冷門電影字幕組，並不會相差太遠，而由於這些冷門電影的利基

（或是影迷支持）較為少數，反而替其能在豆瓣創出的更大的空間，

更能在此「灰色空間」談論「非正式流通的電影」。 

冷門電影字幕組透過非正式流通過程，所產生的價值呼應了

Jenkins et al.（2013）等人的「擴散媒介」的概念。「擴散媒介」適用

於中國冷門電影字幕組的發展過程，他們通過選擇流通哪些藝術電

影，這個流通價值的實踐，對藝術電影的概念，賦予了新的意義。也

就是說，如圖 6 所示，由這類字幕組發起的這種非正式流通，仰賴他

們對藝術電影方面的知識（如何選擇電影）與熱情。這個過程擴散並

補充藝術電影的概念，並創造價值，這使藝術電影的概念更廣泛，使

看不見和被遺忘的藝術電影類型，在中文脈絡的藝術電影迷群裡被看

見。如果沒有 Jack 他們的努力，這些電影可能永遠不會被翻譯成中文

字幕版本。這條路徑鼓勵對主流藝術電影的概念與框架反思，而不是

抵制現有藝術電影。它還揭露了正式和非正式流通之間的相互作用。 

而這種正式和非正式流通之間的關係，類似於 Crisp（2015）討

論的東亞電影裡的非正式傳佈和正式流通之間的的交集。在 Crisp 的

論證中，正式與非正式流通之間的交集猶如一種共生（symbiosis）的

關係，這意味著非正式和正式的流通可以透過社會網絡的效應互惠互

利（同上引，p. 165），此網絡將實現「擴大東亞電影參與」的可能

性（同上引，p. 162）。同樣地，字幕組的流通具體目標並非挑戰主

流藝術電影，也不是意圖強化主流藝術電影的正典化脈絡。而是盡可

能地擴大藝術／冷門電影的參與。 
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圖 6：通過粉絲字幕組的實踐，在非正式流通過程所產生的新價值 

 
 

如前所提，選擇流通的電影可分成三大方向，試著建立不同於

「正典化的藝術電影」的方向。首先，他們尋找被忽略的導演；第

二，他們更專注於在華語脈絡下，較少討論的藝術電影類型；第三，

他們選擇了較為邊緣的藝術電影，也就是「非主流的藝術電影」，這

些電影大多來自東歐或拉丁美洲，而不是傳統或主流定義下的「藝術

電影」。以上三種方向豐富、補充和擴大了傳統／主流藝術電影的定

義。這類字幕組的非營利性質分享的特質，具備更高的獨立能動性，

而這種線上分享所產生的價值，是不能僅用貨幣形式衡量（Schwarz, 

2014, p. 148）。 

若以更大的流通脈絡思考，可回到前述的「異質性」，對於以往

大部份學者所討論的非正式流通，所指涉的對象仍是好萊塢或美國影

視商品，雖然非正式流通讓一些較難取得正版影視資源的國家有機會

接近「跨國娛樂內容」，但事實上卻也是強化了好萊塢在全球市場的

主導，即便未來創造出一個較為合法的娛樂環境，但相對而言也會要

求更多的好萊塢產品（Wang & Zhu, 2003, p. 118）。香港學者彭麗君

也指出，盜版好萊塢電影和香港電影，實在很難算是「挑戰霸權」

（Pang, 2006, p. 109）。因此，「非美國／好萊塢（或是非西方主

流）」的文化內容流通，能顯示全球流通的權力關係，雖然有學者認

為這是一種「反流通」（counter-flow），但反流通的本質仍要更進一

步地詢問──是否仍承載著主流意識型態文化價值（Mattelart, 

2016）？就冷門電影字幕組的流通而言，的確提供了「反流通」的現
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象思考。前述所提的「反正典價值」，事實上有兩層面意義；第一層

是對美國或主流影視產品的放棄；第二層則是也不順從以歐洲為主的

藝術電影正典，提供文化想像，即便是小眾文化，但也無法否認這類

「另類全球流通網絡」帶來的文化流通意義。 

因此，中國藝術電影迷字幕組找到非正式網絡的價值，在於促進

藝術電影流通與共享精神，而非經濟價值交換。然而，分析其流通和

推廣的過程顯示，作為電影流通的字幕組，開始透過非正式的線上流

通對社群媒體發揮影響力。正如 Vanessa Mendes Moreira de Sa 所指出

（2015, p. 61）：閱聽眾在與朋友互動時，透過社群媒體宣傳、討論

和分享。這種分享過程是出於社交和情感目的，而非經濟驅動。換句

話說，對於這種類型的字幕組，推廣不僅提供超越「主流機構藝術電

影」的價值，某個程度上具有社會意義，其中包括與其他電影／粉絲

字幕組在社群媒體上的知識交流（特別是對藝術電影的熱情）。這種

以分享評論和意見的方式，來進行網路上的電影流通，是非正式閱聽

眾維持為其公共存在的意義（同上引，p. 861）。 

這個價值生產的過程也呈現了閱聽人的能動性，這種能動性是在

流動的網絡，且沒有嚴格的組織和階層架構，以集體智慧實現特定目

標。以本研究的字幕組為例，特點是鬆散的組織結構。該組織沒有階

層制度，人員可以自由退出，也無固定的組織規則。主要依賴組織間

成員的熱情與夥伴的信賴關係，共同尋找並推廣另類的藝術電影。 

 

柒、結論 

本文探討冷門電影字幕組透過非正式流通所進行的文化實踐。冷

門電影字幕組基於對冷門電影的偏好，因其少見於主流發行管道，因

此有別於主流文本字幕組，不求競爭，而以鬆散和彈性形式的運作，

仰賴團體互信與自主分工。在非正式流通裡，所產生的合作、分享的

社會性，進而回饋到文本，以及影迷（字幕組）自己身上。他們所選

擇流通的另類電影類型和文本，不同於與臺灣和中國主流藝術電影的

選擇，因而擴展並補充當代對於藝術電影的定義與視野，這再現了正

式和非正式流通之間的關係。更準確地說，非主流的迷自發的字幕組

在中文情境下的共同創作與實踐，擴展了另類藝術電影的領域和定

義。 
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在網際網路時代與傳統媒體的時代的比較，非正式的線上流通具

有更多不受國界限制的能動性，甚至可在此過程中產生更多文化和社

會的交流。雖然分享和協作是這一時期的精神，但是，這種分析應該

避免「歡慶式」的結論。非正式流通一直以來便是具有爭議的議題，

其複雜性也牽涉到與電影節主辦方、電影發行商、版權擁有者等正式

流通管道之間的互動。如前所述，Crisp（2015, p. 161）認為正式流通

管道與非正式流通之間呈現「共生」的關係，本研究也顯示，字幕組

擴充了「冷門電影」（或藝術電影）的文化價值，也對整體流通網絡

產生某種程度的價值，因此彼此間呈現的關係是互蒙其利。雖然字幕

組在網路時代裡，應該被視為流通網絡的其中一個參與者，但必須注

意的是，它仍舊不應該視為「與正式的代理商或影展有著平起平坐的

地位」。也就是說，雙方（正式／非正式）權力並不是平等的關係。 

因此，在未來的研究裡，字幕組的文本、流通間的權力關係仍可

以再持續探究，不同文本的非正式流通，對於正式流通的意義，以及

也可以思考，在流通過程中，字幕組所要傳播的對象（或是字幕組的

迷），與扮演的角色。 

 

註釋 

1 例如合法電視頻道緯來日本台同步日劇播出、合法串流影音平台

KKTV 也有同步日劇、韓劇的播出。 

2 基於遵守研究倫理，此研究對象──字幕組名稱和成員皆採匿

名。 

3 研究者所進行研究的這段時間（2012-2015），整體的冷門電影

字幕組數量並不多，大致上 10 個左右。Jack 和 Tom 為此研究受

訪者的化名。 

4 創用 CC（Creative Commons）為非營利組織，主張創作者可以

透過數種核心授權方式，讓著作物更能廣為流通和共享。 

5 華語脈絡意指以華語為主要使用國家的討論脈絡。 

6 論文電影意指影像類型與作者之間的辯証關係，作者透過影像論

述的方式，主觀性地和主題及影音本身進行雙向的討論（江凌

青，2015；陳琬尹，2015）。 
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This study investigates subtitle groups in China for alternative art 
cinema using the frameworks of informal distribution, proposed by Ramon 
Lobato (2012), and spreadable media, proposed by Henry Jenkins, Sam 
Ford, and Joshua Green (2013). The practices of these subtitle groups 
feature organizational operation and distributive value. This study found 
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distributed in accordance with the characteristics of a counter-canon. Such 
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