
座談會 

 

從張活游到周星馳：楚原的電影 

 

 

何思穎（左）與藍天雲 

 

楚原導演是橫跨五十至九十年代最具代表性的電影人物之一，屢創香港電影潮

流，在香港電影界有其舉足輕重的地位。香港電影資料館選映他執導的作品之

外，並於 2006 年 2 月 4 日舉辦座談會，由本館節目策劃何思穎（何）及影評人

藍天雲（藍）以對談的形式，剖析楚原的電影風格。 

 

何：楚原有其獨特的電影風格，也對形式敏感，尤其注重影片開始的感染力，就

如《瘋婦》（1964）一片，楚原以一個叙述者開展故事，吸引觀眾。 

 

藍：這種處理極具風格，亦很舞台化；既有說書人的傳統，亦很摩登。 

 

何：楚原的作品一方面是寫實，另一方面卻很風格化，有表現主義的色彩。 

 

藍：從中可見其雙面性（Duality），他受傳統的電影薰陶，但又嘗試不同的風格，

有年輕人的感性。他的電影題材半新不舊，是傳統與現代的過渡人物。 

 

何：這是楚原對父輩的叛逆。誠如占士甸在《阿飛正傳》（Rebel without A Cause, 

1955）的反叛，是世界共通的；這種西方傳統的叛逆明顯受歐洲電影及荷里活當

代電影的影響。他在《可憐天下父母心》（1960）中親自演繹憤世的青年，對白

不多，但用誇張及舞台化的身體語言去表達自己，亦明顯受西方電影的影響。 



 

又就《孽海遺恨》（上、下集，1962）去分析，寫的是一貫中聯公司的戰前國內

舊家庭，卻沿用新風格的表現方式。 

 

藍：《孽》片無疑是上一代傳統舊家庭遭逢戰亂的倫理故事，在在流露一種叛逆

及追求婚姻自由。片中姜中平飾演的角色若然以通俗劇去處理，可以是個陰險小

器的人，影片卻寫他豪爽磊落。 

 

何：片中又詳細描寫納妾的過程，以獵奇的眼光去看舊傳統，與《家》（1953）、

《春》（1953）、《秋》（1954）的處理大相逕庭。 

 

藍：楚原是以現代人的眼光去看片中納妾的風俗大觀，不無批判的態度。至於張

活游的角色是很諷刺，他在上集是反抗封建家庭的青年，下集卻操控權力及資源。 

 

何：張活游在上集是個有理想的青年，是典型的《家》、《春》、《秋》的角色，但

下集與白燕重逢後的憤怒、妒忌及對一對孿生子的仇恨，正好是由反叛父權架構

到往後坐擁權力往復的循環。 

 

另一部楚原執導的影片《浪子》（1969）的起首則以慢板爵士的節拍映襯謝賢的

心境，沿用紀錄片的風格拍尖沙咀及中環的工業地盤，將角色的心理與社會環境

結合。 

 

藍：《浪子》營造的疏離及孤獨，以及片中拍攝的沙岩山丘，在在受意大利導演

安東尼奧尼影響。 

 

何：安東尼奧尼在《春光乍洩》（Blow-Up, 1966）亦明顯地影響《浪子》結尾的

處理。 

 

藍：是以個人的力量對抗整個社會。但最後整件事到底有沒有發生已成疑問，在

在流露楚原的傷感。同時楚原喜愛的視覺主題：夕陽、紅葉、枯葉，也表現楚原

的抑鬱。 

 

再看看《黑玫瑰》（1965）起首，是一場帶面具的化粧舞會，楚原處理身份的轉

易及含混是極有娛樂性；《黑玫瑰與黑玫瑰》（1966）則是模仿占士邦的電影；至

於《紅花俠盜》（1967）中誰是賊？誰是俠士？或許只是一種扮裝，就儼如他改

編古龍的電影一樣，實在不知誰是好人？誰是壞人？ 

 

何：《黑玫瑰》中南紅不再以舊式的形像示人，她不只是名媛交際花，且是黑玫



瑰，已見其曖昧性，亦側寫香港社會的複雜性。 

 

藍：現今世界的身份不定，與父輩穩定的人倫關係有所對比。  

 

何：三部黑玫瑰的故事均是過渡性的。《黑玫瑰》是劫富濟貧的俠盜故事。《黑玫

瑰與黑玫瑰》是模仿占士邦的彩色片，着重音樂、機關的設計；足見其風格轉變，

注重景觀及奇觀。《紅花俠盜》又與《黑玫瑰與黑玫瑰》大相逕庭，影片是寫爾

虞我詐，虛則實之、實則虛之，是非常古龍的處理。楚原談到他從未看過古龍的

小說，但其實他的第一部武俠電影《龍沐香》（1970）及《紅花俠盜》已極具古

龍的風格。古龍遇上楚原能擦出火花，皆因兩人均是以武俠片包裝，談城市人的

心態。 

 

藍：《大丈夫日記》（1964）也是現今城市人的故事，描寫小夫妻的生活；老公想

拈花惹草，又怕老婆發現，更不願意解決問題。以往秦劍的電影相信浪漫，男人

千方百計去取悅女人的芳心。楚原則以現代人的角度寫兩性之間的爭持及緊張─

─丈夫要欺瞞太太，現代老虎乸又如何整治丈夫。 

 

何：四個丈夫無甚義氣，是人與時代都改變了；而且影片已不是簡單的道德二元

對立，好與壞的分野已經很曖昧。 

 

及後至《小偷阿星》（1990），楚原亦曾與周星馳合作，片中固然有不少周星馳獨

到的幽默抵死，而周星馳與陳觀泰的柏檔組合，亦教人想起秦劍執導的《難兄難

弟》（1960）。 

 

（整理：趙嘉薇） 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



座談會 

 

人文精神的承傳——巴金與電影 

 

 
（左起）黃愛玲、丁亞平及何思穎 

 

2005 年 10 月，一百零一歲的作家巴金逝世。巴金作品中濃厚的人文氣息，深深

吸引了香港五、六十年有社會抱負的電影人，把他的小說多次改編，搬上銀幕，

成為香港文學電影中的重要作品。香港電影資料館邀請了中國藝術研究院電影電

視研究所所長丁亞平博士、香港電影資料館研究主任黃愛玲小姐，於 2006 年 2

月 25 日在資料館電影院一起細談中港兩地的「巴金電影」。 

 

丁亞平回憶在 1993 年曾見過巴金先生，覺得他是一位有強烈的信仰力量、並且

內心豐富的作家。巴金小說由第一部《滅亡》，後來的《愛情三部曲》、《激流三

部曲》（即《家》、《春》、《秋》）、抗戰背景的《火》、寫小人物故事的《寒夜》、《憇

園》等，及至文革後的主張「講真話」的《隨想錄》，使他贏得極高文學地位和

道德、精神的讚譽。 

 

丁亞平提到大陸改編自巴金的《家》的電影有兩部，1941 年中國聯合影業公司

動員全公司的導演和演員，拍攝了《家》並得到好評，1942 年拍的《春》和《秋》，

聲勢則稍弱。丁亞平指巴金本人對 1956 年上海電影製片廠拍的《家》（陳西禾導

演）並不滿意，據他的估計，主要是對「覺慧」和「鳴鳳」的處理不滿。小說中

兩人朦朧的情愫，在電影中被強化成愛情，而覺慧在鳴鳳自盡後又表現得不合情

理。《家》之後，上影並沒有續拍《春》和《秋》，有說是當時香港中聯電影企業

有限公司所拍的版本在國內上映，上影自覺不能超越，所以放棄了。但丁亞平指

實是當時國內已出現了對巴金作品的批判，視之為「白旗」文學。 



另一位講者黃愛玲與巴金也有一面之緣。1979 年巴金作品的法文版出版，巴金

赴巴黎，黃愛玲還記得當年巴金的翻譯就是獲諾貝爾獎的高行健。談起巴金小說

的電影改編，她指出香港改編得最多，除了《家》（1953）、《春》（1953）、《秋》

（1954），還有《鳴鳳》（1957）、《愛情三部曲》（1955）、《寒夜》（1955）、改編

自《憇園》的《人倫》（1959）和《故園春夢》（1964）。《故園春夢》由朱石麟導

演，夏衍改編，把小說中的男主角的小兒子改成小女兒，透過男女演員的文弱溫

婉的氣質，傳遞出一份傷感、依戀家園、矛盾的細膩感情，相當貼近小說的氣氛。

而李晨風執導的《人倫》，正如片名，偏重倫理道德的教誨，而且為了遷就觀眾

而把結局改得稍為圓滿一些。 

 

吳回導演的《家》，雖然在極簡陋的片場搭景，卻十分有心思地利用電影語言，

去表現微妙的感情。其中覺新、梅表姐及瑞珏在花園一幕，以攝影機的運動、景

深、焦距的變化、光影的運用，結合粤劇的非寫實的舞台技巧，帶出不同的心理

層次，都教人難忘。片中男主角吳楚帆的表演更得到巴金的欣賞。 

 

巴金的小說對生存於不幸時代的平民百姓傾注了關懷，在五十年代艱苦的香港社

會中得到共鳴，而香港的電影人在條件的局限之下，以不同的搬演和改編，表達

出對離亂之後的家園、倫理和道徳的重建和重視，這段人文關懷浸透於光影之

間，也得以承傳下來。（整理：黃靜） 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



座談會 

 

畫外音：與李我傾一晚 

 

 

（左起）周樹佳、李我及蕭湘 

 

香港電影資料館於 2006 年 3 月 25 日邀得廣播及演藝界前輩李我先生蒞臨，與在

場座無虛席的觀眾分享他的出身、入行的經過，以及播音的逸事。李我叔已屆八

十，仍然炯炯有神，當晚偕同太太蕭湘，以如簧之舌與主持周樹佳對答如流，娓

娓動聽。 

 

李我叔在大概 12 歲的時候，喜歡看粵劇，也學習音樂及唱戲，不時到片場遊玩，

輾轉拜湯曉丹為師，學習編劇。24 歲的時候便開始在廣州風行電台「講古」，那

時他在廣州嶺南大學攻讀，晚上還要在佛山中山公園演出粵劇。 

 

1946 年有人買下他的天空小說版權，拍成電影《夢斷殘宵》（1949），由於該片

的反應好，片商接二連三找他買版權。他講的天空小說往往是自己的故事，很少

述說古典著作；而其中他的成名作《蕭月白》（原名《慾燄》）亦有他自己的影子。

李我叔將《蕭月白》的版權賣給《紅綠日報》的任護花，拍成《蕭月白》（上集

及下集大結局，1949），大受歡迎，賺了過百萬。1949 年新聲劇團來港，李我叔

允許該團將《蕭月白》改編成粵劇，由任劍輝擔綱，並於澳門演出；李我叔因為

自己是戲班出身，所以沒有收取版權費，還協助正在虧蝕的新聲劇團，解決經濟

困難。 

 

李我叔除了「講古」與寫小說之外，亦有參與電影幕前幕後的工作，曾在幕前亮

相的包括《雪影寒梅》（1951）、《豪華世家》（1954）、《故苑又逢春》（1955）；《雪

影寒梅》是他第一部演出的電影，以李我叔的第一段婚姻為藍本，片中的江雪影



就是演回他自己，而韓素梅則是他的第一任妻子。至於他畢生最喜歡的得意之作

為《雪影寒梅》、《蕭月白》及《翠樓春曉》（1960）；其中《翠樓春曉》的靈感來

自梁祝恨史，男女雙方以詩詞交往，而李我叔亦就此出版了詩詞集。由於他天資

聰穎，「講古」毋須講稿，但蕭湘姨認為他的小說有文藝氣息，所以她往往抄寫

他的天空小說，作劇本出版。 

 

李我叔為人謙虛善良，從不樹敵，在言談之間更不時感謝大家對他的愛戴。他把

恩師湯曉丹談到的「雲吞編劇論」，一直銘記在心。湯曉丹認為編劇就和煮雲吞

一樣，湯底就是整部戲的底，沒有好湯就會淡而無味，戲就不會過癮。雲吞餡料

要有豬肉、菜、蝦、冬菇等，雲吞皮要煮到皮不爛、肉又要熟，才是個有滋味的

劇本。 

 

李我叔多年「講古」，起初只有酸、苦、辣味，漸漸亦有甜意，也就甘之如飴地

講了共一百多部天空小說，以饗聽眾，大家實在耳福不淺。（整理：趙嘉薇） 
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專業人員在現場 

 

 

（左起）談智偉、「魷魚絲」、陳望華、陳樹幟、陳榮照及曹敬文 

 

香港電影拍攝有近百年歴史，今天的香港電影工作者，不乏非常專業的人員。 

2 月 18 日電影資料館邀請到香港專業教育學校（觀塘分校）的「電影專業培訓

計劃」的師生，和多位電影工作者出席座談會，分享他們作為專業電影人的經驗。 

 

導演陳榮照、陳望華認為，在片場，導演雖被稱為「神」，其實也是一個解答問

題的人，有時候問題瑣碎，像演員長了一顆小瘡、遲到、燈光師換燈，都會來問

你的決定，如何處理。導演除了一一化解之外，最重要的還是給予工作人員信心，

和你一起去完成整個拍攝過程。 

 

陳榮照說，外表來看，導演整天戴着墨鏡，指手劃腳，其實有時只是為了掩飾疲

勞，因為導演要做的籌備工作太多，由劇本、排戲、訓練、造景等，還要配合天

氣、場地等等天時地利，才能正式拍攝，實在非常疲累。另外，導演對整部電影

有自己的想法和拍攝的草圖，就得讓工作人員明白自己的要求，這需要很多層次

的溝通。但如果工作人員都很專業的話，每個崗位發揮職能，大家就會很享受拍

戲。 

 

除了導演承受壓力，演員也一様。第一次在電影短片中當女主角的學生「魷魚絲」

說拍電影和她以前參與的舞台劇最大的不同，是電影可以重拍，但舞台劇就不能



了。曾當演員的陳望華認為，演員在眾多工作人員前表演，需要很專注，而且需

要很快地投入和抽離角色。陳榮照提到有些導演喜歡用新人，是因為他們有接近

生活的真實感覺，找到符合角色的演員，例如找教師做教師的角色，角色就已活

於他們的生活之中。而拍電影又像記錄生命和軌跡，演員由年輕到成熟，還有很

多現實生活經驗，都記錄在菲林之中。 

 

攝影師談智偉說到攝影一職，需要很專業知識和技術，以前拍電影沒有現在的電

腦科技，攝影師是除了導演以外決定要不要重拍的人，因此，承受的壓力同樣大。

拍攝外景時，要控制環境就更不容易。導演的角色更像談判員，攝影師、演員、

動作指導有時候都在挑戰導演的意念，各自爭取空間，導演就要把好關，把自己

的意念堅持。 

 

電影幕後除了技術上的操作，行政方面的事務就交由製片負責。曹敬文、馮發志

認為製片的工作是要控制好所有的安排，尤其是預算方面，要與其他人協調好，

否則會戲還沒拍完，便用完了錢。現在拍電影，大家都要用實景，當然，首先要

符合預算，也要滿足導演及攝影師等的要求，可是在香港，很多人不喜歡電影工

作人員借用自己的家拍攝，要求別人借出商舖也不容易。 

 

電影動作和特技指導羅禮賢談到自己從小就喜歡拳腳、賽車等動感刺激的事物，

他也是因為賽車被人介紹入行的。他說以前的電影特技，是不專業的人控制專業

的人，特技人似乎要弄傷身體，那才稱作爭取經驗，有時就算做了一百個預計準

備，還是會有意外發生。現在的情況已經安全了許多，成本當然也高了很多。荷

里活的大製作，由於回報高，可以花很多錢去做安全措施。但香港的製作，做了

畫面，剩下的錢已不多，特技指導要防止有人受傷和其他意外發生，尤其在香港

這様人口密度高和交通流量大的環境，和特技人買不到保險的情況下，壓力很

大。電影製作人要強調並重視安全，才稱得上專業電影人。 

 

對於被問到如何發掘新題材，各位嘉賓認為以前的電影人靠票房去確定題材是否

吸引觀眾，大家一窩蜂去拍，只會把題材拍爛。但現在只看票房已經不一定準確，

因為媒界資訊很多，要收集意見也比較難。另一方面，對電影公司的運作，羅禮

賢認為電影是長遠的生意，香港的電影公司大多仍是家庭式作業，沒有長遠的計

劃，國內的財團對電影公司的經營已經開始和國際接軌，但香港在這方面改變很

慢。很多人以為國內的龐大市場會對香港電影有利，一眾嘉賓均認為，這反而是

個限制，因為太受大陸的標準限制，拍出來的電影反而變成兩不像，很難做好，

這仍需要電影人好好思考。（整理：黃靜） 

 

 

 



座談會 

 

美術與攝影@現場 

 

 

（左起）吳寶玲、雷楚雄、陳樹幟、陳榮照、金星及談智偉 

 

香港電影資料館在 2006 年 4 月 1 日下午於館內電影院舉行「美術與攝影@現場 

」座談會，由導演陳榮照及製片陳樹幟主持，二人均為香港專業教育學院（IVE）

觀塘分校電影專業培訓計劃導師，並邀請美術指導雷楚雄、攝影師金星（姜國民）

及談智偉、服裝／造型設計吳寶玲主講。各人分別論述不同崗位在電影製作中擔

當的角色，與觀眾分享多年來的工作經驗與趣事。 

 

雷楚雄首先略述美術指導一般的工作流程。接過劇本以後，美指隨即構思製作方

案，與導演磋商，待細節落實後交予製片，進行選景等工作。例如《無間道 III

終極無間》（2003），雷氏主張劇中虛構的中央警署必須富有空間感，以營造戲劇

張力。這些要求在本地業界不易達到，因為美指須利用有限的資源集中佈置拍攝

現場的陳設，搭建龐大的建築物耗費太大。幸好製片組最終找到了數碼港大樓，

將它改頭換面成為開放式的工作間，效果奇佳。雷氏又強調美指的工作絕不局限

於佈置拍攝現場，還須時刻隨機應變，以應付香港電影製作「無常」的「行規」，

故以往累積的經驗至為重要，恍如隨身的急救手冊。例如，他曾經在極度緊迫的

時間中，把圓椎形的紙水杯倒轉貼在木板上，塗上鐵銹色，假裝為尖銳武器；又

曾把電飯煲蓋圓形的玻璃曲面裝作隱形眼鏡──玻璃面的特寫，看起來恍如隱形

眼鏡放在顯微鏡下。工作雖然艱苦，卻也樂趣無窮。 

 

接着，金星講解攝影指導的工作內容。他指出一般而言，在電影的製作預算中，
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攝影方面的支出所佔的比例極小，故制定拍攝方案時須格外審慎，利用緊絀的資

源選取最合適的器材和菲林。又由於香港拍攝場地租金昂貴，事前必須清楚擬定

所有工作細節，衡量現場環境的變數所會產生的影響，預先構思數個不同的拍攝

計劃備用，務求以最短的時間完成任務。主持陳樹幟補充說電影製作人員儼如拆

彈專家，須在極度緊張或驚險的環境下化解各式各樣的危機。例如，基於演員檔

期或天氣因素，日間的場景經常被迫在晚上拍攝。日夜的色溫有異，故夜間拍日

景須用高色溫的照明來營造日光的視覺效果。金星回想在徐克導演的《刀》 

（1995）裡，於拍攝場地的上空拉起帷幕，再往頂部掛燈，以代替日光。又例如

爾冬陞導演的《旺角黑夜》（2004），金星建議在旺角區的行人天橋拍攝男女主角

逃避警察追捕的場面。起初導演質疑拍攝的可行性，認為範圍太大，路人太多，

場面難以控制。最終金星決定放棄在路旁設置照明，把所有的燈掛往天橋的天

花，以免路人駐足圍觀拍攝過程，造成干擾，結果一個晚上便順利竣工。 

 

吳寶玲則表示服裝／造型設計與演員關係最為密切，因為他們須經常近距離接觸

演員的身體。說服力強的造型能幫助演員培養情緒，投入角色，最終也能說服觀

眾，故這個崗位相當重要。她打趣說導演恍如母親，肩負照顧嬰孩（劇本）的責

任，而其他工作人員就像褓母。因各類電影的時空背景殊異，平日必須仔細觀察

周遭，多看世界各地的電影，涉獵不同範疇的知識，如戲曲、民間藝術、歷史，

甚至相學等，蒐集並儲存資料。設計過程中大可盡情發揮創意，如把現代西方時

裝的元素用於中國古代的人物造型上，只要不會偏離歷史記載便可。 

 

攝影師談智偉認同吳寶玲的意見，笑說電影工作者常被稱為「瘋子」，因為他們

古今中外一概都要懂。他認為年輕人就是香港電影業的未來，故致力投身教育工

作，並選取了 IVE 電影專業培訓計劃學生作品的片段，分析其拍攝特色。該類

學生作品基本上沒有任何製作經費，卻又因為免卻了商業票房的考慮，創作空間

往往更大。 

 

答問環節中，有觀眾詢問中、港合作拍攝電影困難何在。吳寶玲表示，雙方的人

際關係和工作節奏差異很大，故必須經過磨合和適應的階段。此外，香港電影業

以明星掛帥，擔綱的影星可以影響製作方針，除了導演以外，幕後工作人員也須

滿足演員的要求。國內卻奉行演員制，演員最重要就是做好演戲的本分，故一般

比較尊重其他工作人員的專業意見。（整理：劉勤銳） 

 



座談會 

 

光藝電影縱橫談 

 

 
（左起）容世誠、何思穎、舒琪及林錦波 

 

本館為配合「現代萬歲──光藝的都市風華」節目，於 2006 年 4 月 14 日在電影

院舉行是次節目的第二個座談會「光藝電影縱橫談」，由本館節目策劃何思穎主

持，並邀得新加坡國立大學副教授容世誠、香港演藝學院電影電視學院院長舒琪

及影評人林錦波，剖析光藝的電影風格及其與流行文化的互動關係。 

 

容世誠教授首先以香港文化史的角度去剖析光藝電影，特別提到五、六十年代光

藝電影、印刷文化與廣播文化的關係。 

 

在印刷文化方面，光藝赴星馬拍攝外景的「南洋三部曲」之《血染相思谷》（1957），

改編自《星洲日報》、《星暹日報》及《星島晩報》的漫畫小說；而當時三毫子小

說流行普及，形成香港的「廉紙文化」（Pulp Culture）。在 1949、50 年間羅斌將

環球出版社由上海遷至香港，環球出版社的小說《難兄難弟》、《歡喜寃家》被光

藝改編成同名電影；《私生子》則改編成《湖畔草》（1959）；另一部由環球小說

改編的《大廈情殺案》（1959）是部驚慄片，片中的兇案現場在大廈發生，有一

種城市的「感官」，而城市發生的罪案往往是光藝擅拍的題材。光藝除了拍粵語

片，亦有拍廈語片如《玉女擒兇》（1959），同樣是改編自環球小說。 

這些由小說改編的電影，不單是文本與文本的直接改編，更反映了三毫子小說的

簇新價值觀念及表述方法，以及香港在五十年代出現的消費主義，體現在光藝的



電影作品，就展覽了摩登符號的空間。 

 

在六十年代，陸離為《中國學生周報》訪問秦劍，他談到香港粵語片的發展，可

以分成三期：中聯公司之前的製作、中聯公司及中聯之後的光藝公司。中聯以《家》

（1953）、《春》（1953）、《秋》（1954）為代表，批判社會及反封建，與光藝追求

的城市摩登觀念迥然不同；由中聯過渡到光藝，是秦劍延續兩者的關係。 

 

光藝的母公司是新加坡資金，在新加坡發行電影，其後在香港開設光藝製片公

司。另一方面，香港與新加坡在當時同為英國殖民地，廣播機構麗的呼聲乃英國

的資本，在 1949 年分別在香港及新加坡成立，兩地的電影及廣播文化的關係密

切。《慈母淚》（1953）是改編自艾雯女士在新加坡麗的呼聲的同名廣播劇，由秦

劍執導、紅線女主演，是破天荒排上西片院線放映的粵語片，掀起很大的熱潮；

因此，當秦劍希望何氏家族支持他在香港成立光藝製片公司，何氏欣然接受，因

為《慈母淚》早已奠定秦劍的位置。 

 

當時光藝電影與電台廣播有三種關係。第一種情況是先有天空小說，大受歡迎，

光藝遂買下版權，改編成電影，如《遺腹子》（上、下集，1956）便是一例。 

第二種情況是粵藝製片公司創業作《南龍北鳳》（1963），光藝攝製電影，麗的呼

聲播放其聲帶，收錄成長篇廣播劇，以作宣傳影片之用。第三種情況是將播音室

的製作過程拍成電影《播音王子》（1966）。在五、六十年代，電台廣播是摩登時

尚，光藝緊貼時尚，將播音明星的生活搬上銀幕。 

 

光藝電影與廣播業的關係亦是一種跨媒體及跨地區的轉變，往往將原來是粵語片

如《遺腹子》在新加坡麗的呼聲配上廈門語作廣播劇；正因當時的星馬觀眾往往

懂得廈門語，而未必懂得廣府話，故此《遺腹子》作如此的處理並不是孤立的現

象。還有《冷暖親情》（上、下集，1960）首先是配上潮語，再拿到星馬的麗的

呼聲廣播，成為潮州戲劇化廣播小說。 

 

由方言亦帶到另一問題，光藝成立的潮藝主要拍潮劇片，但很少在香港放映。因

為當時大陸有很多戲曲片，大受歡迎，證明有市場；光藝有見及此，乃在香港聘

請本來並不知名的神功戲班新天彩劇團拍攝潮語片，並灌錄潮語唱片，劇團的陳

楚惠一炮而紅，在六、七十年代成為新加坡的著名影星。 

 

凡此種種，可見香港、新加坡及上海在出版、電影及廣播文化在多年來均有緊密

的互動關係。 



 

舒琪則以「無用男人與光藝的中產品味」去分析光藝電影的男性形象。據光藝的

主事人何建業所言，光藝的定位是要迎合當時的年輕人，故此其題材不外是愛情

及人生（包括前途、理想、現實及兩代衝突）。另一方面，光藝的現代化風格展

示中產階級的口味，亦可與國泰機構的電懋公司相提並論；但兩間公司雖然由新

加坡投資，起初都是先作發行，及後更製作電影，可是電懋與光藝的「現代」，

無論在旗下的明星、感覺、氣質及時裝都截然不同。 

 

無疑光藝的創作是由中聯的傳統承繼而來，再衍生光藝的風格。至於男性角色，

中聯又或是粵語片傳統的無用男人往往自憐和頑疾纏身，亦在生活及家庭上充滿

挫敗感，如《寒夜》（1955）及《天長地久》（1955），因為戰爭離亂及封建陰影

鑄成一種極度悲觀的宿命意識，男人儼然是社會的犧牲品，甚至身體亦無能。 

 

光藝的男性形象則有罹患殘疾，《幸福新娘》（1963）中謝賢飾演的角色腳部殘廢，

導致心理不平衡。打壓年輕人的已不再是戰爭，而是資本主義在階級上的經濟不

均，男性自憐，自我形象低落，更多了憤世嫉俗的情緒，扭曲偏執，甚至對女性

報復。再如楚原執導的《秋風殘葉》（1960），謝賢飾演一個消極的畫家，妒忌嘉

玲與胡楓的關係，謝賢的自我憎惡及怨憤，發洩在江雪身上。反觀電懋的《情深

似海》（1960），片中雷震雖然罹患末期肺病，偶遇葛蘭後重燃生機，於此透過婚

姻和性，雷震奇蹟地活下去。 

 

在佈景及服飾方面，光藝是西化，電懋則往往中國化。相對於中聯的草根及平民

化，光藝無疑是「想像」的中產，廠景很大，有抽象畫的擺設，很多房間、樓梯、

有很多具宗教意涵的拱形線條，是一種虛幻式的豪宅設計，也是平民化幻想的虛

榮心，佈景華麗，卻營造了由廣闊空間衍生的空虛感；但光藝既嚮往經濟轉型，

但又不完全信任這種轉變，貧富不均激成憤怒、反抗及詛咒。相對而言，電懋的

中產比較實在，《情深似海》的佈景是一種具體化、平民化的背景，更貼近生活

的一種品味，多於具體的裝置。 

 

林錦波以光藝的驚慄／偵探片作分析。若然與舒琪提及的無用男人比較，驚慄／

偵探片的男人往往很有用，亦很有自信；可是女性卻往往備受質疑，她們經常被

視為疑兇，甚至是罪案之源，雖然最後得悉她們都是無辜的。另外《郎心如鐵》

（1964）的結構精密，戲中戲的處理，混淆現實與拍戲的過程。《999 命案》（1956）

起首以美國農場為罪案現場，是一種很虛幻的處理。《神童捉賊記》（1958）則參

考荷里活電影《後窗》（Rear Window, 1954），以神童偷窺一宗謀殺案為主軸，亦

有當時的街景片段。 

 



在座觀眾亦有感五、六十年代的年輕人往往排斥戲曲片及中聯電影，認為這些電

影沉悶陳舊，可是他們亦不諳英語及國語，於是有時代感的光藝粵語片，便儼然

成為平民版的荷里活電影，年輕一代趨之若騖。（整理：趙嘉薇） 

 

動態 

 

香港國際博物館日 

 

 

2006 年 5 月 13 日及 14 日，香港國際博物館日於尖沙咀文化中心廣場舉行，今

年的主題為「博物館‧年輕人」，康文署為此誠邀青少年義工團體參與，從而加

深年輕人對香港博物館的認識。本館在廣場的攤位，引來不少市民留連。 
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