
 
風華無限 
 
迎向十一月，是任劍輝逝世十五周年的日子，從起哄籌備紀念節目和專題書籍開

始，不無喜洋洋的，任姐大家越看越愛。 
 
臨至九月，聞得龔秋霞大姐（1916-2004）辭世，這位「秋水伊人」的歌曲，這

位銀幕慈母，始終宛如秋日暖陽（見唐劍鴻先生文章，頁 10-11）。當一切彷如要

接二發生，便不由得有點難以承受的重。剛聞得縱橫港、台的製片家黃卓漢先生

（1920-2004）仙遊，益感他的「自由」「嶺光」「第一」三家電影公司的歷史，

實在值得仔細整理研究（參見《通訊》第 19 期，何美寶撰寫的〈感激「第一」〉）。 
 
然而，Isaac（本館首任資訊系統經理梁海雲先生）才剛踏入不惑之年，遽然而逝，

怎不令我們有切膚的痛。剎那間，資料館從風風火火的籌劃經年階段到館址落

成的日子，伴他的身影湧起。自從 1999 年他到旺角小小的香港電影資料館籌

劃辦事處開闢電腦組，我們就海闊天空起來了。猶記得一個星期六下午看他拿

一大綑天藍色的網絡電線，半個身子鑽了入假天花──然後，我們始能自此透

過互聯網快捷地搜尋資料，幫助進行整理、考證工作，與網路上的芳鄰互相分享

有無……而這只是個開始，資訊系統組照顧全館每一組的需求、設計公眾人士搜

尋館藏的渠道，這一切一切都是一直發展茁壯的工程。Isaac 心思靈巧（其文見

《通訊》第 16 及 22 期），在網絡中給我們締造了無限延伸的空間。創業難，如

何隨需求日增而不斷改進更是不易，並謹此祝新任資訊系統經理許錦全先生日

後工作順遂。 
 
各位給我們留下他們風華無限時的作品的前輩和友好，將一直叫我們感到豐盛。 
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邁克 

 

家喻戶曉的一個名字，就像幾十年朝夕見面的街坊鄰里，真要一本正經坐下來細

說從頭，往往不知道該怎樣下手。連面圓面方也未必說得清楚，感覺太親太熟悉

了，從來沒有在知性層面設檔案，也從來不曾作過清醒理智的分析。 

 

大概是人同此心吧，否則為文集廣向新知舊雨邀稿，不會得到千遍一律的例牌反

應：耍手擰頭。逍遙自在於她的聲音裏漫遊，舒適快活在她的影像中散步，誰願

意自討苦吃，身水身汗解構一則音容仍在的近代神話？可能這也解釋了為什麼，

雖然大家早就推舉她為香港二十世紀最重要、最獨特的文化符號，迄今卻還沒有

一本專書，以她為主角作出認真的探索和討論。任劍輝，那是我們共同擁有的最

美好的秘密，深夜在熒幕上照一照面，以便安心作一宵穩妥清甜的長夢，早晨在

揚聲器的聲浪中浸一浸，預先洗滌了朝九晚五的疲累。 

 

然而非常有趣，勉為其難偏向虎山行的勇士們，起初應允嘗試寫三、四千字，結

果交稿時遞來的，卻是洋洋灑灑的萬言大作。一觸即發，一發不可收拾……完全

像提起舊日戀人，以為事過境遷，再沒有甚麼可說的，卻原來回憶裏囤積的與日

俱增，化作文字剪也剪不斷。如此說來，「戲迷情人」倒不是虛名，永遠教人牽

腸掛肚。 

把文集的作者統稱戲迷，恐怕會引起部

份人的抗議，同時有誤導讀者的危險。

其中羅卡總論任劍輝的電影事業、林萬

儀細數粵劇女文武生發展史和容世誠分

析《大紅袍》(1965) ，固然都是精到的

議論文章，惟得談任姐演繹詩人文士和

何思穎從撲朔迷離的「賈（假）小姐」

與「甄（真）先生」疑案參與性別政治，

更是別創一格的新奇閱讀，甚至連辛其

氏、伍屬梅、盧瑋鑾及張敏慧幾位一等

一的標準戲迷，交出的也是富思考性、具歷史感的親身體驗，決沒有一般「粉絲」

作業的盲捧和狂吹。 

《大紅袍》(1965) 

   

  



最特別的，是請得漫畫界前輩香山亞黃

雙管齊下，以畫筆和文筆描繪他敬重的

藝人，並且印製了旅法畫家張漢明五幅

以任白為題的傑作。而仙姐的往事追

憶，則是文本以外的眉批，為我們局外

人的閱讀，添增了只有當事人能提供的

色彩。  

 

 

 

 

邁克為自由寫作人，現居巴黎，著作包括《性文本》（2000）、《狐狸尾巴》（2001）及《互吹

不如單打》（2003）。編有《任劍輝讀本》（2004 年 11 月出版）。 

  

 

香山亞黃筆下的任劍輝  

   



 

陳樹榮 

 

壹代粵劇紅伶任劍輝於 1989 年 11 月 29 日病逝香港，如今在紀念她辭世 15 年之

際，回顧她在上世紀三、四十年代居於澳門逾十年的歲月，追溯其藝術人生的風

采，仍是很有價值，很有意義的。任劍輝在二戰結束和平後才於 1946 年由澳門

往香港發展，澳門是她成名發跡之寶地，也是她避難免於戰火的福地，同時是她

年青時融入社會參加抗日救亡活動的聖地，也是「任白結緣」合作演出的重地。 

 

狗場演大戲執正帥印 

 

任劍輝甚麼時候來澳門演大戲呢？時為二十世紀三十年代初，這與 1932 年 1 月

開辦的澳門賽狗會有很大關係。當年的澳門賽狗會為廣招徠，不僅賽狗為重頭

戲，而且還設有酒家、戲院。大戲演的都是「良劇」、「猛劇」，這從「澳門賽

狗會萬家樂戲院演鏡花影女劇團」的海報可見一斑。這個鏡花影女劇團全女班來

頭不少，人腳相當齊全，在「藝員一覽表」中，行當有十多廿個。武生梁少平、

文武生任劍輝、小武呂劍雲、唯一艷旦牡丹蘇、青衣旦粵蘭芳、花旦鍾翠蟬、布

鳳英、桂花元等，還有正旦、正生、總生、小生、公腳、大花面、二花面、唯一

丑生、男女丑等，有的行當如今已不復存在。顯然，「鏡花影」全女班，是由「文

武生任劍輝」執正帥印，「日演新編良劇《醋醃藍橋》」，「晚演著名猛劇《狸

貓換太子 仁宗皇認母》」。是晚特煩任劍輝先飾陳琳，後飾仁宗；牡丹蘇先飾

寇珠，後飾李宸妃。 

 

鏡花影女劇團除在賽狗會的萬家樂戲院演出，還在澳門娛樂戲院和省港澳最早開

設的大戲院──清平戲院上演。幾年後，「鏡花影」加上一個「艷」字，變成「鏡

花艷影」劇團，亦由全女班改為男女同班，繼續在澳門清平戲院等地演出，也有

跨海而去，移師香港短暫演出，是活躍港澳甚受歡迎的粵劇猛班之一。 

 

任劍輝掛帥的「鏡花影女劇團」為何演出於賽狗會？這與澳門殷商畢侶儉有密切

關係。畢侶儉是當時澳門著名富商，澳門賽狗場的投資者之一，在狗場內搭大戲

棚建萬家樂戲院。畢侶儉與任劍輝母親有同鄉之誼，同為花縣畢村人士，畢侶儉

太太莫瀚生女士是任劍輝戲迷，任劍輝率鏡花影猛班來澳門演出，乃受畢侶儉之

邀。任劍輝居澳，與畢家關係密切，長期居於畢家大宅。 

 

 



任劍輝原名任婉儀，書名麗初。在廣州河南一私塾，與表弟白雲龍一起讀書時，

任姐已很是男仔頭，進入梨園，先拜女小武小叫天為師，後拜女文武生黃侶俠為

「父」（傅），習武學藝，廿歲便易裝擔正文武生正印。後來在不少「戲迷情人」

心目中，全忘卻任姐是易釵而弁的女文武生，竟當她為風流瀟灑的翩翩公子，市

面上亦充塞不少任姐文武生劇照。因此，畢家老相簿中幾張任姐初出道的劇照

和年青時女兒身的照片，便顯得彌足珍貴。 

 
任劍輝攝於澳門的女裝戲服照，清麗可人。

 

任劍輝出道初期的文武生造型照，氣宇不凡。 

 

投身抗日救亡  

 

任劍輝在澳門長居之時，內地已是抗戰烽煙四起，而澳門卻仍是蓮花福地，頗為

安逸穩定，成了任劍輝迴避戰火避難之福地。不過，澳門雖然表面無戰火，但仍

受戰火波及，民間的抗日救國熱情澎湃。當時，畢侶儉是澳門各界救災會的主腦

人物，又是發動購買救國公債委員會的負責人。畢太莫瀚生是澳門婦女慰勞會主

席，率領澳門婦女參加各種各樣的抗日救亡工作。任劍輝長居畢家，大有可能受

畢氏伉儷愛國情懷的感染，也投身到澳門抗日救亡運動中，以其精湛的表演藝術

支持活動展開。例如，當 1937 年 8 月澳門各界救災會成立，任劍輝積極參加這

個澳門青年抗日救亡團體，出任該會宣傳部戲劇股股長，帶領戲劇界開展演戲籌

款工作。 

 

任劍輝在 1913 年出生，至 1937 年也只是 24 歲，具有青年人朝氣蓬勃的精神，

自覺融入社會，參加抗日救亡工作。在 1937 年初推出的「澳門獻（飛）機恭祝

蔣委員長長壽」的抗日救國活動中，任劍輝不甘後人，積極投身。該活動的《徵

信錄》中有記載： 

 

 



「域多利總會舞場主任莫啟洪，發起舞女伴舞籌款購機祝壽。各舞女以表示愛

國，義不容辭，莫不踴躍參加。在清平戲院演劇的任劍輝等，聞訊亦加入伴舞，

不肯後人。」 

 

此次澳門的籌款購機抗日活動，共籌得國幣九千四百二十多元，成績驕人。任劍

輝的夫婿黃蘇也是該項籌款活動的董事。黃蘇當時在澳門十分吃得開，對粵劇老

倌也甚尊重，任姐在澳門備受他的愛護。 

 

任白結緣傳佳話  

 

與任劍輝在澳門結緣的，還有白雪仙，萌發於在澳門與新聲劇團的合作演出。當

年的新聲，人腳相當穩定，武生靚次伯、文武生任劍輝、正印花旦陳艷儂、幫花

白雪仙、丑生歐陽儉，還有任冰兒、陸忠玲，以及尚在學齡的澳門女鄭碧影以「女

神童」為號召而客串演出。還有幕後人員徐時、徐若呆編劇等以及任之弟弟任培

等人襄助。  

 

白雪仙是在香港淪陷後，隨同父親白駒榮率領的日月星劇團而來澳。日月星演出

後移師他地，仙姐則為任姐看中而留下。從此，任白不離，成為藝壇韻事。至戰

後，任白離澳定居香港，繼續演藝生涯，演出粵劇拍電影，為粵劇培養人才。任

姐在 1968 年正式掛靴退休之前，還於拍攝《李後主》(1968)時，來澳門拍外景，

一直念念不忘與她淵源深厚的澳門蓮花寶地。  

 

 

陳樹榮現任澳門歷史學會理事長，積極參與澳門社會活動，長期關注、搜集和整理澳門史料，曾

在澳門報刊上發表許多以澳門歷史、文化為題的文章，撰寫「澳門圖說」專欄達廿六年。著有《何

賢傳》(合著) 、《澳門九九》大型畫冊、《澳門中式傳統建築》等。編有《林則徐與澳門》、

《澳門歷史》等。 



 
秋水伊人──龔秋霞 

唐劍鴻 

 
適逢白露，未屆中秋，剛迎米壽，藉一曲「秋水伊人」聞名全國，中國時代曲歌

壇資格最早的歌影雙棲前輩──龔秋霞，9 月 7 日已然紅塵惜別，香島長眠了。  
 
龔秋霞原名龔莎莎，1916 年生於上海，十四歲即加入梅花歌舞團，跟隨德籍里

布考夫人學習歌舞，瞬即成為該團台柱「五虎將」之一，之後隨隊足跡踏遍大江

南北九省，作巡迴演出達五年之久。此團有別於其他的最大特色，乃較為重舞

蹈演出，歌唱次之。而龔大姐的精湛舞藝，從現存市面拍於 1936 年之《壓歲錢》

影碟中，一場她與胡蓉蓉合跳的樓梯踢躂舞，便可見一斑。此片還有中國首位歌

舞明星黎明暉與「歌劇皇后」李麗蓮參演。 
 
她於 1935 年初入影壇，演出《父母子女》(1936) 一片，近水樓台先得月，此片

導演兼作曲、作詞家──胡心靈虜獲芳心，五年後二人締結良緣。「電影皇后」胡

蝶於上海拍攝的最後一部電影《永遠的微笑》(1937) 就是由她擔演第二女主角。

之後，她歌影相棲，一方面為百代唱片公司灌錄了無數膾炙人口的名曲，早期一

批屬於兒歌的有由今日中國國歌的原作曲者──聶耳所寫的「賣報歌」、「雪花

飛」、「賣報之聲」，其他還有「鉛兵與木兵」、「我愛我的小學校」、「飛行機」、「跑

馬」、「火車」等。 
 
她在全盛期所灌錄的不朽名曲，計有 1939 年所拍電影《歌聲淚痕》的插曲「白

蘭花」與「花開時節」。她本人最滿意之歌曲，乃歌劇《上海之夜》插曲「思鄉

曲」，這套劇當年在辣斐大戲院公演時，由她與另一著名女歌影星──白虹以 A、

B 組形式分任女主角。 
 
歌壇「金嗓子」周璇生前公開表示︰「最為喜愛秋姐所唱電影《薔薇處處開》(1942) 
主題曲，和另一部她與王丹鳳合演的電影《浮雲掩月》(1943) 插曲『莫忘今宵』。」 
而「是夢是真」是電影《千里哀鴻》(1943) 內之插曲，這是她灌唱的所有歌曲

中，旋律最為優美的一首絕唱，很有一種空山明月，良夜難留的感傷味道。1948
年，她與當時全國最紅女星白光，合演了一部電影《柳浪聞鶯》，片中她二人合

唱了同名主題曲、「湖畔四拍」、「湖上吟」三首歌，全屬帶有藝術歌味道的殿堂

之作。其餘「夢裏相逢」、「夢中人」、「牧歌」(與梅熹合唱)、「江邊月」、「春風

野草」、「我忘不了你」等均是經由她嚦嚦鶯聲，唱出舊日上海風華，多年後，仍

被不少後浪歌人舊曲翻唱。 
 



戰事結束那年的五月，她袂同著名芭蕾舞蹈家，亦即斯時份屬其小姑的胡蓉蓉，

在上海蘭心大戲院舉行了唯一一次的三場歌唱舞蹈音樂晚會。電影方面，自 1937
年演出《古塔奇案》，唱出成名作「秋水伊人」和「思母」外，之後她陸續參演

了十餘部電影。1942 年，她夥同陳琦、張帆、陳娟娟四人合演了一部《四姊妹》

後義結金蘭，在上海福熙路（今為延安中路）合資開了一間「四姊妹咖啡館」，

五十年代紅遍香江的「中國歌后」張露，也曾受聘駐唱於該廳。勝利後，她們四

人梅開二度，在香港再合演了一部歌舞電影《四美圖》(1948) 。 
 
1944 年《凱風》一片，她由少女到耄耋之年，演來異常出色，被公認為她演技

的登峰之作。戰後，香港首部開拍的國語片《蘆花翻白燕子飛》*便是由她與王

豪合演。1947 年，她和周璇合演了一部《各有千秋》，首度扮演老角，兩位擅唱

佳人，卻罕有地吝聲如金，並無哼出一縷半詞，也可說是大膽嘗新。1949 年，

她有份主演的《血染海棠紅》片中，一場她飾演的寬襟賢婦，與扮演歪邪萬惡之

花的白光再度演技較勁，恍如奔騰野馬偏遇雲淡風輕，乃全片最高潮處。片中一

闕「祝福」，可視為她南來香江後，歌唱方面的代表作。 
 
寓港時期，她與四誼妹陳娟娟在歌唱方面合作最多，二人分別在大長城與百代公

司合灌了十支歌曲，較為歌迷熟悉的有「搖籃曲」、「鄉愁」等，而「種瓜得瓜」

一曲乃舊調新詞，重錄十數年前周璇所唱之古早版「薔薇薔薇開」一曲。獨唱方

面，「有一個晚上」這首唱得最為動聽，恍如歌詞所描繪，夜闌人靜，獨自佇候

浩瀚太湖邊上，觸景懷人，意境清幽，餘韻綿綿。其他「晚禱曲」、「山溪情侶」、

「寒夜孤燈」、「春的贊美」等均已成絕響，無跡可尋。 
 
解放後，她加入改組的長城電影製片有限公司延續其演藝生涯，同時亦兼替鳳凰

公司拍片，因韶華已老，從此轉型專攻慈母角色，一直到八十年代退休。在長城

時代，她曾在演員訓練班裏擔當工作室主任一職，日後在國語電影圈中大放異彩

的樂蒂、關山、喬莊等人均翼孵於其麾下。鮮為人知的是她在七十年代初，曾到

台灣拍過一部影片《精忠報國》(1971) ，飾演岳飛之母。 
 
1990 年，在早已移居新加坡的昔日同儕「梅花五虎將」之一徐粲鶯誠邀下，她

曾遠赴獅城參加一場「懷舊之夜」的義演活動。三年後，她又以華南影聯的成員

身份，隨同香港電影代表團，回到闊別四十多年的黃浦灘頭，參加上海國際電影

節，重臨舊地，浮生若夢，人面桃花，老人能無不勝感慨嗎？ 
 
畢生拍片積近百部，所灌歌曲亦愈百首之多，然就百年樹人，凡間世相，卻遺憾

春風秋雨十二年華，既曾引吭歌道「曾經滄海難為水」，魂夢「想親娘」，惟有「相

對無言」，遂無奈演那《南來雁》(1950) ，追憶《京華舊夢》(1943) ，北望《雁

門關》(1940) 。  



 
今日「秋」水長天雖仍共曙一色，可惜落「霞」孤鶩畢竟已折翼遷飛了。  
 
 
* 編按：《蘆》片於 1946 年 12 月 14 日上映，由粵語片班底編導的國語片《情燄》(莫康時導演，

李清、吳楚帆主演) 則稍早於 1946 年 12 月 5 日上映。 
 
 
唐劍鴻，業餘電影及懷舊歌曲發燒友，收藏古物多年，對三十至六十年代國語、粵語電影及歌曲

均深有認識，尤其對四十年代上海電影及時代曲顛倒不已。 



 

 

香港電影資料館其中一環重要的工作，便是設置電腦系統及規劃資料庫，透過電

腦系統，可以幫助內部員工分類及整理藏品，又或是供公眾人士使用；甚至是海

外人士，亦可透過互聯網登入資料庫，作研究電影之用，從而推動電影文化。本

館的資訊系統組肩負這項要務，居功厥偉的是其部門經理梁海雲；可惜的是，梁

海雲剛於今年 9 月 20 日因癌症辭世，我們深感哀傷、沉痛和遺憾。 

 

資訊系統組的同事謝昭鐳及張適恆懷緬舊事，追憶梁海雲如何聯同資訊系統組和

資源中心各人，用盡心力去建構及規劃出本館的電腦系統。資料館在成立籌劃辦

事處之初，市面並沒有相應為電影資料而設的電腦系統，惟有採用較為接近的圖

書館系統 HORIZON，但 HORIZON 並不是專為電影資料館而設計；梁海雲在 1999

年接手設計本館的電腦系統時，加以調節及改動，務求令此系統可以切合電影資

料館的需要。例如他一改圖書館／博物館以不同物件或物料作分類的方式，轉為

以一部電影為單位作搜尋；同時亦確定方針，盡量把每部電影的所有工作人員、

連同工作崗位及角色名稱都放進目錄裏。有了這個系統，本館的同事在查考資料

的時候，只要以電影為單位作搜尋，該影片的相片、影帶、特刊或其他物料便一

覽無遺，提高搜尋館藏資料的效率，而毋須借出物料逐件搜尋，減少藏品受損的

機會。HORIZON 迄今已包含逾 12 萬個電影人物的名稱及 2 萬部電影的資料，無

疑是梁海雲與系統組和資源中心的同事多年來辛勤的成果。同時本館供公眾使用

的網上搜尋系統 WEBPAC，每月亦有接近 4,000 位人士瀏覽。而本館可說是亞洲

第一間使用此電腦系統的電影資料館，同時亦是世界上第一間使用中、英文雙語

電腦系統搜尋資料的電影資料館。 

 

梁海雲於2001年在摩洛哥參與第57屆國際電

影資料館聯盟大會。 

 

館址落成後，吳宇森導演參觀資源中心，梁海

雲及館長唐詠詩為他講解本館的電腦系統。 

 



 

梁海雲無論對同事、朋友、電腦、電影或生活裏的任何事物，都有無窮的興趣；

而大小事情都會開開心心去做。他從沒有上司與下屬的界線，親和仁厚。他又一

視同仁，敢言實幹；曾被推選為文化工作經理協會主席，為文化工作經理謀福利

及肯定他們的專業性。而其他康文署的同事亦與他相交甚篤，他經常主動參與在

場地、行政、人事方面的工作，甚而是感情糾紛、吃喝玩樂，一一施以援手。他

亦擅於營造一個愉快、輕鬆的工作環境，往往只訂定基本方向，讓系統組同事有

發揮空間；所以即使在本館正式開館之前，準備工作相當繁重，面對壓力，系統

組的同事依然愉快而又順利地完成工作。其實系統組的工作非常艱巨，電腦系統

經常出現各種問題，梁海雲卻能以有趣和淺白的方法，讓大家明白複雜的電腦運

作，解決疑難。梁海雲一直堅守的使命，令本館電腦搜尋系統可以成功建立及不

斷精進改良；他的心願達到了，亦毫無保留地為電影資料館作出卓越的貢獻。 

 

  「如果 全世界我也可以放棄  

  至少還有你 值得我去珍惜  

  而你在這裡 就是生命的奇蹟」  

 

  ──歌詞摘自梁海雲最喜愛的歌星林憶蓮主唱的「至少還有你」── 

 

他走了，卻留下了親和、能耐、勇氣及智慧給我們。生命和奇蹟還是會繼續……

容我們報以笑靨，深深的向他鞠躬，誠摯的感謝他！（文：編輯組）  



 
陳碧如 
 
如果沒有數碼特技，就不會顯得傳統視覺特技那麼出神入化。 
 
第一次接觸電影特技是在德國菠茨坦唸電影學院（Potsdam Film School）時上必

修的電影視覺特技課。1994 年的菠茨坦電影學院，仍沒有一個很集中的校園，

各系分佈在湖邊的大小別墅，很有情調。最重要還是這所學院保留了很多巴貝斯

堡片場（Studio Babelsberg）的傳統。原因當然是因為很多的教職員都來自不遠

處的巴貝斯堡片場，而電影視覺特技便是片場的其中一個傳統。 
 
與其說是傳統，不如說是有點古老，有點落後。電影視覺特技課上，一句也沒提

到任何數碼媒介。在課室內紙上談兵的，不外是鏡頭與物件的距離和關係，還有

一面鏡子，或一個模型。記憶中看過的粵語長片裏的特技，有余麗珍手執自己的

人頭半夜三更在街上叫賣的無頭東宮；曹達華超人掌風和其他人從掌心放出來會

飛的各種武器；還有馮寶寶那只會大會細又會飛的夜光杯。心想電影視覺特技，

該也是這類型的技倆，有點「粗粗地」的簡陋味道吧。 
 
學藝的結局當然不是這樣簡單。那時除了理論，自然會有電影範例。視覺特技，

顧名思義是運用視覺錯覺使觀眾產生某種的空間幻像。如在費立茲‧朗的《大都

會》(1927) 中，下班的工人拖疲憊和機械的步伐踏上梯階時，出口突然變成

一張猛獸張開的大口，把工人一一吞噬的場景，原來也只不過是一個不到一米的

模型和一面半透明鏡子做出來的把戲；一個幾千平方呎殿堂的華麗蓋頂，也只是

一個精緻的模型。前者是鏡像特技，後者是前置模型接景，效果除了可媲美完美

逼真的電腦特技外，還毋須後期製作，經濟有效。不說穿，誰也看不出來。 
 
學會了視覺特技的原理，便很容易洞悉其他特別效果的秘密。在史丹利‧寇比力

克的《2001 太空漫遊》(1968) 中的太空基地，太空人能繞圓柱型的太空基地

跑步，一個剪接位都沒有。太空人無重倒吊的奇景，說穿了原來是把整台景搭在

一個能轉動的圓桶裏，拍攝時攝影機隨圓桶動，演員在滾動的圓桶裏跑步，這

樣就造出了另外一個精彩叫絕的視覺特技。 
 
 



電影視覺特技課最好玩的要算是實習課和實景參觀了。實習前同學一起製作不同

的模型，有屋有橋。在湖邊安排妥當模型的位置，架好攝影機對好焦，我們就在

湖邊蓋了房子，建了跨湖的大橋，盡享無中生有的樂趣。我們跑到遠處站到房子

和大橋中間，令自己與模型合乎正常比例，還手舞足蹈，務求使自己成為場景的

一部份。拍下來重看時眾人皆稱奇！我們這群門外漢，竟然也能做出這樣偉大的

場面。而且建景連拍攝，也只是兩、三天的工夫。 
 
參觀實景，印象更是深刻。在菠茨坦電影博物館的古老後街，一個短片製作正在

拍攝中。當中一位穿連身工衣的中年人，正在埋首在一塊一米乘一米半的玻璃

前。他就是其中一位資深的玻璃接景繪畫師。玻璃接景繪畫師把場景可見的現代

建設一一抹走，取而代之的是繪上與街上古舊部份合襯的細節。這時若調對角度

和距離，透過接景玻璃看這場景，現代的元素消失無蹤，街上一片神秘的古舊氣

氛。稍一移動，角度歪了，街道便又打回原形，回復它充滿時代痕跡的樣貌。那

種如魔法般的魅力實在令人難忘。 
 
那時學生的製作若要用上特技，都必考慮用視覺特技。一方面比較便宜，另一方

面是鍾情於那種簡單而神奇的技倆的魅力。可是，電影學院跟電影工業的發展沒

有兩樣，數碼特技漸漸取代了古老的視覺特技，拍攝場景中再不能即時見到特技

的魔法。  
 
那天踏入巴貝斯堡片場的視覺特技展時，便決心要把它帶來香港。香港的電影製

作其實並沒有真正用過這些視覺特技，一般觀眾亦沒有機會認識這門手藝，希望

藉香港電影資料館這次與巴貝斯堡片場的 Studio Five 及香港歌德學院合作安排

展覽機會，讓香港觀眾也能親身經歷視覺特技魔法般的樂趣。有興趣知道更多

的，請於 12 月 10 日起到明年 3 月 6 日期間到資料館來試試「特技慢慢遊」。  
 
 
 
陳碧如為「特技慢慢遊」展覽特約技術助理 



 

菲林收縮現象 

謝建輝 

 

時間久了，電影菲林的面積──特別是長度──會出現收縮的現象。許多人誤以

為只有陳舊的菲林、醋酸片及硝酸片才會有這毛病。其實，那也是聚脂片的特性

之一，雖然收縮的程度遠較其他類別的菲林為小。 

 

菲林收縮首先會引致兩邊齒孔的尺寸和距離減少。這一點對照相用的攝影菲林所

構成的問題相對微小，因為沖洗好的照相底片，齒孔基本上再沒有什麼用處，即

使收縮，也不影響印製、放大照片等工作。電影菲林卻不然，由印拷貝、剪接到

放映，都要靠那兩排小方孔令菲林捲動，而且承受捲動時所產生的拉力。 

 

菲林收縮，主要是由於基本結構──特別是片基（即膠膜）中的塑化劑、水份或

其他構成原料的分子流失而引致。一般而言，收縮的過程是漸進的。但如果菲林

儲存於溫度或濕度過高的環境中，則會因片基材料的化學分解加速，令原料變壞

得更快，出現例如所謂醋酸症候群。 

 

我們可以使用收縮計來量度菲林長度的改變，或者透過與標準菲林長度比較來計

算收縮率。根據電影電視工程師協會(SMPTE) 所定的 SMPTE139-1996 1 標準，以

35 毫米菲林而言，每 12 英吋 2 分為 16 格和 64 孔 (每邊)，孔距 0.1870 吋（誤差

±0.0004 吋）。因此，假設一段共 64 孔的菲林的長度現為 λ，我們可以用下列算

式計算出其收縮率： 

 

 

為了減少誤差，許多時候會以 100 孔的長度來進行量度。目前電子收縮計為我們

提供更便捷及準確的測量，只需把菲林的齒孔嵌在其上的測針上，就可以直接讀

出測量值。 

 

實際上，菲林從製成的那一刻起就開始收縮。剛出廠、未曝光的新菲林收縮率約

為 0.3%；有些經過洗印過程的拷貝用菲林，其收縮率可以低至 0.2%。在香港氣

候環境中長期儲存的菲林，一般的收縮率約為 0.8%。 



 
收縮率 狀況 

≤0.8% 仍然可以印製拷貝、轉錄成錄影帶和放映。 

>0.8% 至 ≤1.0% 可以印製拷貝和轉錄成錄影帶，但用於放映則會有一

定危險。 

>1.0% 至 <1.2% 印製拷貝或轉錄成錄影帶會有危險，肯定不適宜放

映；處理時必須謹慎。 

>1.2% 不適宜放映或轉錄成錄影帶，用於印製拷貝時的危險

也很高。不過，有些專門的沖洗公司能處理收縮率達

2.5%的菲林。 

>2.5% 除了手動捲片裝置外，適宜再以其他方式觀看其影像。 

 

收縮不幸是一個不能逆轉的過程；一卷菲林一旦收縮了，就永不能回復原先的尺

寸。不過，我們可以利用化學處理方法，令它暫時改變其尺寸；雖然那只能維持

數天，但足夠我們把它複印成新的拷貝。迄今，還沒有任何能夠遏制菲林收縮的

可靠方法。要挽救一套舊片，唯一的辦法是把它的聲畫內容複印到新的菲林或其

他載體上。在轉錄的過程中，可以利用光學印片技術來更正原來膠卷因收縮所引

致的偏差。 

我們最近為「故劍生輝──任劍輝紀念

展」所進行的《大紅袍》(1965) 一片的

修復計劃，也包括了處理菲林收縮的工

作。本館所藏的缺本，平均收縮率約

1.0%，即肯定不適宜放映。為了讓觀眾能

夠欣賞這部電影，我們決定用中間翻底

處理方法，即先直接用原片印出負片，

再用後者直接轉印出正片，把它複製在

收縮率低的聚酯片上，以供放映。（翻譯：

蔡克健）  

 

 

 

 

甫經修復的《大紅袍》(1965) 為「任劍輝紀

念展」的開幕電影。前排左起：羅艷卿、任

劍輝、李香琴、靚次伯。 

   

  

1 SMPTE 139-1996 是電影電視工程師協會在 1996 年訂定 35 毫米電影菲林 KS 齒孔的國

際標準。本館資源中心亦有存放該會的全套電影菲林標準指引。 

2 準確而言，菲林的每 64KS 孔長度應為 11.968 英吋。 

謝建輝為香港電影資料館一級助理館長（修復）。 



 

何美寶 

 

坐對數十萬項有待整理的資料，有時難免焦急：總是要做的事多，人太少，時間

不夠用。 

 

念過書的，多少也有點搜集資料的經驗，但一般都只為私人專題研習，搜集範圍

不致太廣，整理起來也不會太難。但說到偌大的一個「公藏」，一個要為當代、

後世保存整個香港電影史料的地方，單靠現時幾個人手整理，便真的有點愚公

移山的況味了。  

 

搜集資料多多益善，越快越好，遲則亡佚必多；整理資料卻務求精細，欲速不達，

弄錯了會貽誤後學。叫同一班人來負責兩種要求截然不同的工作，真需要一點點

自我分裂才成！我約略計算過，現時每得一物，平均便須花上兩個半小時來整

理：包括將資料內容完完整整地核查一遍，識別底本、分類校勘、清理、複製、

包裝，再正本清源地登錄記載。除此以外，如發現資料有昆蟲痕跡，要另外安排

氮氣熏蒸除蟲；如資料內容冷僻，則要延請專家考證；如有些已經無法在香港處

理的物料，還須運往海外處理，這就更需要額外的時間……假使資料館的第一個

十年會是香港電影史料上輯佚網羅收穫最豐富的年代，那麼要把這段時期的收穫

全部整理出來，恐怕便要花上我們一代人的工夫了。這些工夫可以說是既沉又

繁瑣的，然而只管沉氣，繼續審慎地整理，將來總有做好的一天，而運用這些

資料來研究香港電影的人，便可省卻很多考證的時間。 

 

整理資料是默默無聞的工作，其成果只會量化為每月工作報告上的一堆數字， 不

像搜集時可能會有突破性的發現，或者研究工作做了一段日子終會有成績。要是

沒有一點保存電影文化的傻勁，實很難堅持。我們慶幸能找到一批既不怕髒，

又具電影知識，更懂得愛護文物，兼且甘於淡泊的「有心人」，但如何去留住人

才，繼而培養人才，便要視乎整個機構文化和體制的發展了。  

 

海上飄過一抹微雲。我想有時人與人或物的相遇，也仿若我偶爾抬頭看見這朵雲

一樣要講機緣。香港電影歷史跑了將近百年，到今時今日才有一間電影資料館，

凝聚了一小撮人，我們自當把握時機努力工作。日後你翻閱資料，可會想想背後

為它出力的人呢？  

 

 

 



何美寶為香港電影資料館搜集組經理 

捐贈者芳名 (8-10.2004) 
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七十年代香港電影與文化 

 

（左起）唐基明、蔡繼光、劉天賜 

 

（左起）盧偉力、鍾玲、羅卡及張同祖 

 

香港電影資料館舉辦的節目「時與潮──七十年代電影的變異」剖析七十年代電

影類型及潮流的變化，為了深入探討七十年代的電影工業，以及電視文化如何建

立香港本位的意識，本館協助香港浸會大學舉辦的國際學術會議，於 2004 年 8

月 15 日由浸大文學院院長鍾玲在開幕禮致辭後，主持盧偉力博士逐一介紹蒞臨

的嘉賓，包括本館節目策劃羅卡、劉天賜、張同祖、蔡繼光及唐基明，而鍾玲亦

分享與胡金銓導演往韓國拍片的始末。 

 

羅卡首先分析七十年代電影與電視的互動情況。在七十年代，無論就創作方法、

題材及人才方面，電影與電視均有緊密的互動關係。在 1975 及 76 年，無線電視

拍攝的長劇，往往沿用家庭倫理、愛情等題材，其實與粵語長片並無二致。而無

線電視在成立之初，大部份的電視藝員均是粵語片演員，主要因為在七十年代初

期，粵語片被國語片打垮，一批批電影人才如蕭笙、梁醒波、沈殿霞、杜平、張

瑛及黃曼梨等轉往電視發展。反之，許冠文在電視台策劃《雙星報喜》，大受歡

迎，然後才加入電影界，參與《大軍閥》（1972）及《鬼馬雙星》（1974）的製

作。 

 

1976 年之後，電視台招攬外國學成回港的年青人，他們往往貼近生活，擅於刻

劃城市人的感覺及節奏。這批年青人如許鞍華、蔡繼光、嚴浩、陳韻文及岸西等，

其後均往電影界發展，將電視刻劃生活的細緻感覺拍成電影，擺脫了武俠片及功

夫喜劇的類型，逐漸發展成香港新浪潮電影。凡此種種，締造了電影與電視在人

才與創作方式的交流。在六十年代，電影雖然是一枝獨秀，但改變亦比較緩慢。

直到電視台出現，培養了不少人才；電視劇亦能帶動潮流，取代了以前粵語片的

觀眾，題材亦貼近生活；電視與電影作良性競爭，但電視亦為電影界注入人才，

改進電影的創作方法。 

 



劉天賜是七十年代在電視與電影左右逢源的創作人。他認為七十年代充滿矛盾，

是個媚俗與脫俗的年代；既具顛覆性，亦順從社會的規條；創作人有突破，卻同

時有繼承的表現。劉天賜在 1969 年加入電視台，是時梁淑怡與許冠文正在「抄

襲」一個美國電視台的 Gag Show 節目 Laugh-in，移花接木在無線電視播放，就

是《雙星報喜》。這個電視節目無疑是即食文化，要節奏快，又逗人笑，每集大

概有 20 分鐘的笑料，需要 42 個 Gags，許冠文便找他及鄧偉雄一起創作。最初是

全部抄襲《一千個笑話》這些書籍，又不可涉及性、宗教及政治，惟有在社會生

活上尋找題材。另一部電視劇集《73》則是「抄襲」All in the Family，形式仍是

美國式的 Sitcom，但卻取材自香港事。而電影《半斤八》（1976）亦沿用同一

公式，沒有故事，沒有戲劇結構，即是「炒雜碎」。這就是七十年代 Gag Show

和喜劇的創作方式。 

 

回顧六、七十年代，張同祖亦有感懷。他在少年時代曾在邵氏公司擔任場務，輾

轉再加入劇務部，拍攝古裝武俠片。他曾參與胡金銓執導的《大醉俠》（1966），

對胡金銓大為讚賞，認為胡導演的《大醉俠》一新耳目，開創武俠電影的新格局。 

 

他憶記在年少的時候熱愛電影，一部影片往往看上兩、三回，例如《春光乍洩》

（Blow-up, 1966）及《魔鬼怪嬰》（Rosemary's Baby, 1968）。另一方面，張同祖

不相信國內導演拍攝武俠片會比香港導演優勝。在 1949 年以來，國內已沒有拍

攝武俠片，缺乏此類型電影的歷史及文化；相反香港卻有動作片傳統，不斷創出

新的動作及形式，所以動作片一定會由香港導演作出突破。就如胡金銓的節奏，

以及張徹對俠義的看法。而動作片的精髓，最重要是能彰顯俠義精神。 

 

鍾玲簡介胡金銓往韓國以實景拍攝電影的始末。胡金銓在 1977 年 2 月至 1979 年

4 月往韓國拍攝兩部古裝片：《山中傳奇》(1979) 及《空山靈雨》(1979) 。為何

胡金銓不在台灣的片場拍攝，而要走到韓國取景？正是因為韓國的地方大，很多

地方都可以取景，而且兩部電影可以取同一個景拍攝。片場的佈景容易「穿崩」，

很難拍低鏡頭；而韓國的佛寺往往較具質感，用木頭造的佈景卻沒有戲味可言。

但當然以實景拍攝電影亦相當吃力。鍾玲在座談會上展示胡金銓在韓國看外景後

的素描和文字札記。例如在韓國慶州的書出院，分別拍成《山中傳奇》裏徐楓與

張艾嘉下榻的房舍；而濟州島的火山口，就是《空山靈雨》中老和尚槃的地方，

以及石雋在《山中傳奇》開始與結尾鏡頭下的景致。 

 

蔡繼光則談到他在七、八十年代在香港影視界發展的過程。他在 1975 年由美國

返港，梁淑怡隨即聘請他擔任無線電視的編導。是時剛剛推出彩色電視，大家其

實都不懂電視的運作，但反而有好處，就是自由度很大。那時資源缺乏，電視台

只有兩部 Steenbeck 剪片機；而每齣劇集為 48 分鐘，卻只有三個工作天，時間很

少，可是因而培養了很多人才。觀眾習慣了電視台拍攝的題材，追捧電視台藝員，



也培養了一批電視台觀眾。大概在 1979 年，功夫片的票房一蹶不振，片商於是

在電視台挖角；吳思遠也找來蔡繼光，為他編寫《蛇形刁手》（1978）的劇本，

這部片由成龍主演，那時成龍已拍了十多部功夫片，慣演大英雄的角色，但賣座

不佳，令他成為票房毒藥。蔡繼光於是借鑑美國片如 Little Big Man (1970) ，主

角是 Underdog，為人愚笨，但忠誠實幹，認為這種角色也會適合成龍。當時的功

夫片很嚴肅，但有鑑於《七十二家房客》（1973）相當賣座，於是《蛇形刁手》

便拍成一部配上粵語的功夫喜劇，又加上諷刺的元素，結果大受歡迎，是成龍第

一部賣座的功夫片，亦開創粵語功夫喜劇的潮流。其後陳欣健找他執導一部青春

片《喝采》（1980），蔡繼光是第一次當導演，陳欣健則第一次擔任監製，文雋

及鄭丹瑞第一次擔任編劇，其實大家都不知道自己的崗位是做甚麼的，但這次合

作的經驗非常難得。 

 

唐基明是現任的無線電視監製。監製的職責是部份行政加上創作的工作，而導演

則可以百份百控制創作。他回想在 1980 年曾為繽繽公司執導《追捕》，但當時

該公司已面臨倒閉的危機。那時李小龍及許冠文的電影已再不能滿足觀眾的要

求，香港電影卻在國內、台灣、歐洲電影及香港新一代的文化衝擊下，注入新氣

息；兼且有四條院線，需要大量的導演，造就由外國學成回港的年青人的種種機

會。同時馬來西亞及新加坡在七十年代仍未有本土的電影市場，香港電影開始雄

霸東南亞的華人市場；所以七十年代電影可說是為八、九十年代的電影市場奠下

基礎。 

 

羅卡再補充粵語片在 1971 年息微，但電視以粵語播放，電視觀眾遠多於電影，

而且電視的 Gag Show 以俚語和俗語搞笑，形成新現象。而直至粵語對白的電影

《七十二家房客》大賣，證明觀眾懷念本土語言，並開始對本土語言有重新的認

識。盧偉力總括在七十年代，無論就電影及電視而言，均是變動不居的年代，卻

帶來不少創意和衝擊。（整理：趙嘉薇）  

七十年代香港電影工業與社會變化 

 

 
（左起）澄雨、章國明、羅卡、馮凌霄、卓伯棠及陳少鵬  
 



8 月 17 日假香港電影資料館舉行的「七十年代香港電影工業與社會變化」座談

會上，電影界圈內圈外人士聚集一堂，剖析七十年代香港電影與社會如何息息相

關。座談會由本館節目策劃羅卡主持，嘉賓講者包括陳少鵬、馮凌霄、澄雨、卓

伯棠及章國明。 
 
自五十年代起擔任武指的陳少鵬分享武俠片的發展歷程。五十年代當紅的武俠片

明星是石燕子、于素秋、曹達華，到了六十年代，拍攝文藝片為主的公司亦開始

競拍武俠片，謝賢、胡楓等成為主導。七十年代，李小龍主演的《唐山大兄》（1971）

最初不被看好，但試片後發覺與以往的功夫片很不同，結果大為成功，往後的武

打片開始講求拳拳到肉的真功夫。 
 
馮凌霄在六十年代末加入長城，他從電影公司的角度切入，講解「長、鳳、新」

三間公司的創作變化。「長、鳳、新」普遍被視為左派公司，他解釋長城早年與

國泰一樣備受歡迎，沒有界線，邵氏及國泰甚至爭相購買長城影片的外埠發行

權。外人多以為公司的變化自 1967 年的六七暴動開始，馮凌霄則認為是文革思

潮、香港環境及英政府的態度影響了公司的創作路向。文革時，江青將毛澤東於

1942 年發表的〈在延安文藝座談會上的講話〉斷章取義，取其有用部份重新演

繹，例如強調「文藝為工、農、兵服務」一點，「長、鳳、新」的創作思潮備受

影響。他又以講述建築工人沒有屋住的《屋》（1970）為例，說明當時的社會環

境惡劣，並憶述自己參與六七暴動的經過，謂當年工人遊行被警察鎮壓，及後更

有防暴隊開鎗殺人，強調「長、鳳、新」是在上述的環境下才拍出「偏左」的影

片。 
 
澄雨則以影評人的角度，分析當時電影觀眾的層次──本地人多看戲曲片，如任

白的，外省人多看國語片，文化程度較高的人則看外語片，三種觀眾小有相疊。

六七暴動融和了老一輩的戲迷，令市場有空間容納新戲；戰後出生的一輩接受英

語教育，受外國文化影響，多看歐美電影，他們在暴動後對中國的政治更加冷感，

台灣的老人家政治亦不能吸引他們，年青人充滿創作衝動，「夾 band」及拍電影

成為他們投注精神的兩大途徑，新電影便在這樣的氣候下抬頭。此外，七十年代

香港由轉口港轉型為製造業中心，港人子女的零用錢多了，看電影成為風行一時

的消閑活動，也是促進電影發展的一大原因。那時的電影都不涉政治，因為偏向

任何立場也會有麻煩。其實七十年代初期已有人關注回歸問題，但不能正面講，

只能象徵性地發洩不滿情緒，這已成為新浪潮的某種主調。 
 
卓伯棠博士集中講解新浪潮出現的背景。當時社會有很多政團，有多元的聲音反

映人們的想法，那些想法便被轉化為文化產品。經濟方面，除了兩次石油危機，

七十年代其餘年份都有雙位數字的經濟增長，激發香港人的自信與活力，這些都

反映在電影中。當時風行的《中國學生周報》、香港電影文化中心及香港國際電



影節，則培養了良好的文化環境及氣氛，造就了不少導演，陳果便是其中一員。

市場方面，香港電影在李小龍及許氏兄弟熱潮後漸走下坡，但星馬依然存在大量

需求，香港市場供應不了，便開始有獨立製片的出現，導演常會被不同公司邀約

寫劇本、拍電影。而香港電視經過十年的發展，正好培訓了一班成熟的人才填補

電影行內的空白，注入新鮮的血液。  
 
最後由新浪潮猛將章國明現身說法。他生於五十年代，自小喜愛看電影，久而久

之自己也執起導筒。他最初拍電影漫無目的，純粹為了喜歡，做到「起承轉合」

已很高興，後來受友人吳宇森、嚴浩、譚家明、許鞍華等影響，開始作多方面的

嘗試。他後來加入無線電視菲林組，獲領導人劉芳剛、周梁淑怡放手讓他們獨立

發揮、任意嘗試。菲林組與其他部門不同，採用 16 毫米菲林單機拍攝，製作過

程與電影一模一樣，開心經歷令他至今仍津津樂道。不久他便收到多間公司電話

邀約，最初不敢嘗試，後來邀約多了，便決定「出外」闖闖。電視台給予他難能

可貴的經驗與氣氛，由於得到幕後支持，自言在電視台的日子十分「斗膽」。 
 
七十年代的香港電影與社會及電視關係緊密，是次的嘉賓從不同角度切入，為電

影發展描劃出一幅立體的圖像。（整理：馮嘉琪）  

從張艾嘉看女性電影 

 

 

（左起）林奕華、羅卡、文潔華及馮美華 

 
張艾嘉從影多年，無論就其編、導、演的作品，往往均涉及女性的題材，且具敏

銳的觸覺，細緻刻劃女性的生活感受。座談會於 2004 年 8 月 21 日在資料館電影

院舉行，本館節目策劃羅卡擔任主持，誠邀文潔華博士、林奕華及馮美華為座上

客，從不同的角度剖析張艾嘉的女性電影。 
 
羅卡首先討論所謂女性電影，並不等於女性主義電影或女權電影。張艾嘉曾參演

無數的角色，亦編導及策劃不少電影，經常關心女性的成長，以及探索女性與都



市、新一代與上一代的關係，細緻認真。她編寫的劇本有自己的一套，從不以情

節取勝，亦不大悲大喜，卻在細節上有深刻的描寫，表現人生如實的生活，如女

性的成長、關心女性的地位及其在家庭的角色，令人感動。這就是女性電影的特

點。而張艾嘉作為一個演員，她知道自己擅長那一些電影，而另外一些電影則有

所不足；而且會尊重導演，亦會向導演提出意見，如杜琪憶述她參與《阿郎的

故事》(1989) 的合作過程，證明她是個用腦、用情的演員。 
 
羅卡又認為女性並不一定要表現如何與人相處的矛盾，反而是寫女性在醒覺她的

處境後仍有很多困難。女性作者透過藝術去表現社會、生活、成長的價值。而女

性主義則是政治議題，針對問題去解決。但張艾嘉顯然未夠女性主義電影的顛覆

性。正如在《20 30 40》(2004) 裏，男性的本位很強，男性的「出走」，女性在

短期可以習慣，但其後又會寂寞。而張艾嘉多墨女性，因篇幅所限，她對男性

的刻劃，難免有取捨，亦有簡化男性之嫌。 
 
張艾嘉是文潔華博士喜歡的導演。張艾嘉曾直言她從來沒有刻意去拍女性電影，

只不過因為她是個女人；也不純粹以女性角度出發，只不過是探問人與人之間的

事情，更不一定要為女性出頭，因為男性其實也不好受，因為性別角色給予我們

很多枷鎖。張艾嘉將電影的中心人物設定為女性人物，期望明白女性的喜怒哀

樂、日常生活及真實的經驗，關心女性有沒有出路等問題。張艾嘉希望製造新女

性，不是鏡頭下、社會中一些對女性定性的形象，也刻意打破傳統的美感和視覺

的快感，這無疑是一個「作者」探討不同的女性及其要面對的問題。反之，女性

主義電影則希望打破女性作為一種群體，盡量阻止觀眾與女性角色認同；可是張

艾嘉的女性電影，卻期望觀眾同情其女性角色。 
 
林奕華在他十多歲的時候，已愛看張艾嘉參演的電影，但其實當年他只是為了逃

避看林青霞主演的電影，張艾嘉就自然成為他投射的對象。他不認同林青霞的原

因，是因為林青霞只會演一種角色，而張艾嘉則往往演林青霞不演的角色。林青

霞往往予人的感覺是脆弱及情神恍惚，很大程度是因為她參演的電影都是瓊瑤原

著的。那時張艾嘉的事業固然不如林青霞般如日方中，但張艾嘉卻不會演這些角

色，她也曾經參演改編自瓊瑤的《碧雲天》(1976) ，但她卻從不切合瓊瑤塑造

的夢幻世界，歸根究底是張艾嘉在年少時已離開台灣，放洋美國讀中學，受美國

文化薰陶。回港後她加入嘉禾公司演飛女，所以很難扭轉一般人對她的既定形

象，並未如林青霞般成為七十年代文藝愛情電影的圖騰。但張艾嘉的確與林青霞

不同，張艾嘉屬於智慧型，是需要靠自己的思想打破困局，她編導的電影亦不斷

承傳這個主題，亦即描寫女性承受很多道德壓力，需要打破很多女性角色的矛

盾，以及對女性角色的期望帶來的痛苦掙扎。可是林青霞演戲，就往往演回自己，

是個女大學生的化身，而她演的角色矛盾亦往往比較次要。張艾嘉的電影不論是

扮演的角色抑或是心理上的衝突，都離不開母女之間、朋友之間、姊妹之間及夫



妻之間的矛盾。其實張艾嘉通過電影，處身矛盾去尋求出路，未必一定可以解決

問題，直至她後來當導演也是一樣。而且她一輩子其實只拍一種故事，就如《最

愛》(1986) 和《心動》(1999) ，都是愛上好朋友的男友，這儼然是情意結一樣。

而女性一輩子與別人比較，無論是姊妹、同學關係都是亦友亦敵；在這緊張關係

中和如何自處，正是研究張艾嘉的重要的一環。 
 
而林奕華亦認為張艾嘉的電影不是要為女性爭取甚麼，亦非反映外在世界的不公

待遇，部份原因是與她的背景、出身與階級屬性有關。她的電影如《心動》及《最

愛》涉及女性的另一個禁忌，就是很多人都覺得女性應該偉大和無私，因為每個

女性都有機會成為母親，而母性就代表了無私和奉獻。《心動》及《最愛》的兩

個女角亦可以從另一角度去看，包括《心動》的莫文蔚以及《最愛》的張艾嘉，

她們或者會被人譴責，就會誘發女性角色、感情、身份和自我的衝突。她們最想

要的，未必會被傳統所接受；這種慾望未必一定是性幻想，但都是人生中很大的

慾望。林奕華覺得張艾嘉會以此為題，她亦會「以身示法」，由自己去扮演這個

角色。《最愛》是她人生的階段，《心動》則再看她如何處理同一個矛盾，轉移到

莫文蔚的角色，但梁詠琪的角色也不是不自私。可是現代女性對自私的定義與傳

統的女性出現分歧，就是她如何為自己的幸福設想；就如片中梁詠琪的角色，由

年輕時追求浪漫，直至發現自己有很多可能性，又或者要考慮很多實際問題的時

候，便將浪漫束之高閣，得到穩定之後，最想追求的仍然是浪漫，這些轉變與張

艾嘉的心境應該是同步的。《心動》及《最愛》可以明白到她的看法與其轉變。 
 
馮美華並沒有如文潔華及林奕華般對張艾嘉投注情感，她比較中立。她認為張艾

嘉的《20 30 40》令她失望，雖然該片故事流暢，但她對其內容則有所保留。但

為了預備這個座談會，馮美華再看張艾嘉的電影如《莎莎嘉嘉站起來》(1991) ，

卻並不是女性電影，題旨只是兩個人對生命的期望，反而馮美華由人的角度出

發，則被該片的真摰感動。而《心動》、《最愛》是愛情與友情之間的選擇。《想

飛》(2002) 的李心潔是新人類，是個天不怕地不怕，以及充滿鬥志的女性。張

艾嘉自言她的電影不是經驗，很多時候只是一種看法。馮美華認為她的為人很切

合她的電影，張艾嘉以生活及慾望入手，由不同角度去探索女性，可是這些電影

究竟是以人的角度出發還是以女性的角度出發？雖然是疑問，但她的電影在在流

露真摰的情感，教人動容。無疑張艾嘉並沒有強烈的女性主義政治取向，因為她

的電影並不是控訴，只是呈現及塑造接近自己的真實。但因為她是女性，所以特

別關注女性的事情，並以此為題材。 
 
文潔華再補充，女性往往喜歡自敘及表達自己；分享秘密，但卻欲言又止。可以

看到張艾嘉的主題時常重複，如《20 30 40》的三個女性其實都是張艾嘉。但張

艾嘉永遠是個女孩，無論她拍甚麼電影，她很怕自己麻木及衰老，所以張艾嘉說

為何她拍《20》，是因為有很多愛情和感覺，是愈年輕愈真摯，衝動是由內心而



出，往往是最重要。而《最愛》中可以看到，張艾嘉從不想將曾經發生的愛情予

以否定。《30》中的女性則混亂一片，自己也不知道自己想要甚麼，《40》的女性

雖然與女孩的妥協及掙扎都不一樣, 但其對沉睡的婚姻依然有所要求，所以看到

她的「女孩感」其實很強。 
 
而張艾嘉對其電影裏的男性形象卻不太公平，最好的也不過是《夢醒時份》 (1992) 
裏鍾鎮濤飾演的角色，其餘的都要不得，也沒有靈魂可言。另一方面，她在《最

愛》的時候其實不太「放」，特別是情慾的描寫相當含蓄。《40》是最灑脫的，據

張艾嘉所言，她其實希望拍得「放」一點。但張卻拍得不太成功，尤其是每到女

性享受情慾的時候，她總是用一些幽默和搞笑方法去製造距離感。而女性主義電

影卻往往墨情慾的主動性，正視被壓抑及忽視的需要。誠如《20 30 40》中兩

個女孩穿內衣，幽默得來也很「放」，沒有《今天不回家》(1996) 的歸亞蕾用笑

聲去疏隔，對女性幻想的掙扎及拘謹。 
 
文潔華亦回應林奕華的女性相互比較，女性朋友之間往往會用男性的眼光打量自

己的女性朋友，不斷與她比較；可是女性朋友之間的情誼也是女性生存必須要有

的牽繫，互相去安慰、扶持，所以女性之間可以既是友亦是敵。 
 
羅卡總括張艾嘉的電影未必有所解放，卻是一種呈現。她不喜歡寫女性控訴男

性，只想寫人的生活。 (整理：趙嘉薇)  

泛亞洲製作的前瞻 

 
Applause Pictures 在本世紀之初率先推動「泛亞洲」製作──動員本港及其他亞洲

國家的人才和資源，結合融資和跨國製作的理念，充份發揮香港作為東南亞地區

樞紐的本色。本館除了特別舉辦「捐贈藏品展──第一輪掌聲」放映節目，感謝

Applause 慷慨捐贈影片拷貝，並特邀 Applause 的其中一位創辦人陳可辛在 10 月

9 日出席「泛亞洲製作的前瞻」座談會，分享他作為獨立電影製作人在海外融資

及發行網絡運作的經驗。 
 
在九十年代，有見香港電影開始走下坡，而香港的人口亦不足以構成廣大的電影

市場，陳可辛在 1999 年開始構思 Applause，嘗試聚攏一批優秀的香港電影創作

人，與其他亞洲地區合作，由合作去擴大電影市場。同時在合作之後，亦可以了

解到不同國家在發行的運作，透明度自然提高，以後的合作關係將會更好。而合

作的模式，並不以高姿態與發行老闆洽商，而是以相知的導演入手，因為跨國合

作，互相信任非常重要，否則會相互猜疑、誤會頻生，誠如韓國導演許秦豪便是

陳可辛的好友，為 Applause 拍攝《春逝》（2001）。其後《三更》（2002）更讓一

般只看影星黎明的港產片觀眾，有機會欣賞到泰國及韓國攝製的部份，希望以後

會令他們有興趣去欣賞另一部泰國片或韓國片，擴大外語片的觀眾層面。其實泰



國有六千萬人口，韓國有四千萬人口，無疑《三更》在當地放映，亦吸引到不少

泰國及韓國的觀眾入場，從而開拓了港片的市場。至於 Applause 的轉變，應該

是《見鬼》（2002），陳可辛雖然不喜歡拍攝鬼片，但共通的亞洲語言，就是愈少

語言愈好，鬼片便正中下懷。《見鬼》不只在台灣賺取 4,600 萬台幣，在意大利、

法國及西班牙亦作主流發行，證明好的電影就不只是泛亞洲，而是跨越世界的。 
 
他亦提到在香港攝製電影，的確有其難處，因為經營電影公司的決策人往往沒有

遠見，電影可以營利的，就繼續投資，若果虧本，就會投資其他工業。而香港電

影工業最缺乏的是新導演、優質的電影戲院及電影雜誌。反觀美國荷里活則很容

易信任新導演，因為他們的監管制度慎密，新導演出錯的機會比較少；美國的獨

立與主流電影的緊密連繫，香港亦欠奉。近期打破疆界的是曾志偉起用新的獨立

導演黃精甫執導《江湖》(2004) 。陳可辛亦勸勉出席座談會的年青人，不要純

粹遷就觀眾的口味，一定要拍自己喜歡的電影；但亦不要太孤芳自賞，看不起觀

眾；觀眾與導演的關係應是相當密切的。 
 
香港電影積弱，染指大陸市場已是勢所難免。但陳可辛認為大陸卻時機未熟，所

以愈遲與大陸合作，反而愈好。他認為大陸觀眾對言之有物的電影，容忍的限度

高，而香港的觀眾卻沒有如此的耐性。明年他會到大陸拍片，繼續摸索香港與大

陸觀眾都有興趣的題材。 
 
是次的座談會，令大家了解香港的電影工業，對推廣獨立製作有莫大裨益。 (整

理：趙嘉薇)  

 

 

 

會後，陳可辛（左五）與本館搜集組何美、陳彩玉、黃敏聰（右一，左一、二），高級市場推

廣主任（電影及圖書館）張元坪（左三）、館長唐詠詩（左四），節目組羅卡、鄭子宏（左六、七）

在資源中心留影。 



 

形‧影‧凝──木星相展開幕禮 

 
他在鏡頭背後專注、凝神，以光影編出一個一個瑰麗、閃眩的世界。這回，他站

到人前當主角，為曾被他攝入鏡的群星簇擁。「形‧影‧凝──木星相展」的開幕

酒會於 9 月 3 日在香港電影資料館展覽廳舉行，木星的導演好友許鞍華、爾冬陞、

陳果及方平、岸西、陳奕迅、黃又南、谷祖琳等早早到來捧場。木星不改佻皮本

色滿場飛，與到賀嘉賓施南生、章國明、林華全、黃鴻飛及郭錦恩等侃侃傾談。

此外，一眾影評人包括李焯桃、黃愛玲、蒲鋒、石琪、舒琪、張偉雄、藍天雲、

登徒、劉嶔等亦「拉隊」支持。在木星作品中出鏡率甚高的林嘉欣壓軸而來，為

主角攜上一束鮮花，戲裏戲外都讓人甜絲絲。 
 

 
（後排左起）鄧一鳴、郭錦恩、舒琪、木星、陳果、施南生及方平；(前排左起) 谷祖琳、鄺文

偉、爾冬陞、許鞍華。  

 
影評人登徒擔任司儀，問木星為何愛拍女星？答案明顯不過：「證明木星喜歡的

不是男人！」除了「靚女」，木星最愛將幕後人員的工作點滴攝入鏡頭，因為他

們為電影花足血汗，卻鮮被重視，木星要拍出他們辛勞的世界。 
 
劇照與電影是兩個世界，木星說，電影不會如他的照相機般走遍 360 度。劇照捕

捉「瞬間」，片場發生的大事小事數之不盡，足夠上映無盡戲碼，但就在快門開

合的一瞬──不到一秒的時間，他已能將全日的混亂匯聚、定格。 



中學生電影教育計劃課程 

 
本館與香港電影評論學會合辦的「中學生電影教育計劃」，由利希慎基金贊助，

旨在探討香港電影與社會的關係，藉電影窺看香港不同年代的社會面貌，讓中學

生加深對香港社會的了解，並提高他們對影像的欣賞水平。第一節課於 10 月 5
日在本館電影院舉行，主題為「舊片看香江五、六十年代」，由學會講師紀陶及

嘉賓講師羅卡主講。講授課程之前放映《細路祥》（1950）、《一板之隔》（1952）、

《危樓春曉》（1953）、《樓下閂水喉》（1954）、《工廠皇后》（1963）等影片片段，

配合講座內容，引領學生認識當年的低下層生活，探討女性身份及西方文化對年

輕人的影響。 
 

 

(左)紀陶、(右)羅卡 


