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重返作為方法：影片《沙鴦之鐘》的觀看之道 

 

井迎瑞 

 

國立臺南藝術大學音像紀錄與影像維護研究所教授 

 

 

摘要 

 

臺南藝術大學音像紀錄與影像維護研究所的紀錄片教育中有兩個主要的方

向：一是紀錄片的拍攝，二是檔案的管理，以及二者之間互為因果的衍生關係，

「重返作為方法」即是為了說明這種關係而設計的教育方法（pedagogy），要展

現的第一層意義是，「重返」歷史現場並對一部電影進行深度閱讀，以便對於影

片做脈絡化的理解；要展現的第二層意義是，對一個事件或地域做長期性的關

注，通過「重返」的行動規律地對它們做定點觀察，用累積「檔案」做為紀錄片

的生產方式；本文的主旨（theme）是通過一部日本殖民時期的政策影片《沙鴦

之鐘》重回現場的放映與訪談，對殖民主義進行解構，生產歷史知識創造社會效

益，這對於電影做為專業的學生而言，上的是歷史課也是媒體素養的課，對於國

家如何操控媒體有了批判性的理解（critical media literacy），本文的附旨

（under curriculum）則是通過建構一座橋的身世檔案，折射出原住民社會的變

遷，並看見台灣山林由於過渡的開發而對於環境所造成的破壞。 

 

 

關鍵詞：教育方法（pedagogy）、批判性的媒體素養（critical media literacy）、

方法（methodology）、去殖民（decolonization）、集體記憶（collective 

memory）、脈絡化（contextualization）、民族誌影片 ethnographic 

film）、檔案（archive）。 

 

 

前言 

 

1989-1997年間我擔任國家電影資料館館長，基於第三世界去殖民

（decolonization）的一種願景與想像，電影資料館開始走本土化路線，開始搶

救隨著時代變遷而急速流失中的影片，包括台語片、國語片都加以修復保存並重

新搬上銀幕，希望透過這一過程生產「地方知識」（local knowledge），建立本

土史觀，這是台灣社會邁向「後殖民情境」（post-colonial condition）的基本

功課。 
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1993年我透過日本國立電影中心（National Film Center）的協助，尋獲

並購買了一部電影《沙鴦之鐘》，本片是 1943 年日本殖民時期，由台灣總督府主

導，滿映、松竹映畫合作拍攝，由當時日本知名導演清水宏執導，滿映紅星李香

蘭主演（圖一），在今天南投霧社的春陽部落所拍攝的一部歌頌殖民主義與鼓吹

愛國思想的「國策電影」，時值日本發動太帄洋戰爭，日本統治者為補充兵員徵

招台灣原住民青年參軍組成「高砂義勇隊」到南洋為天皇效命，而運用媒體與國

家宣傳機器來美化戰爭並為侵略行為擦脂抹粉。 

 

為了有效生產「歷史知識」（historical knowledge）、解構「殖民主義」

（colonialism） 從 1993年至今天 2013年，20年間我針對本片進行了兩階段

的「重返」（重訪）行動，第一階段的重返是發生在 1994年的 2月，當時我策劃

了一個名為「追溯沙鴦之鐘的腳蹤」的活動，把本片帶回到當初它的拍攝現場放

映1，邀請了地方耆老，以及曾經參與過影片拍攝的村民一同觀賞，影片中的人

物當時都垂垂老矣，老人看著影片中自己 50年前的年輕身影，附和著主題曲「月

光小夜曲」的旋律低吟，臉上鋪上了一層彩虹兩眼充滿閃爍的淚光，他們如何都

沒想到竟與自己兒時的時空相遇，不知是為了逝去的年華而流淚，或是勾起痛苦

回憶而感傷？在映後座談中，耆老回憶了當初拍片的情景，部落知青剖析了一個

民族集體失憶的痛楚，當時我們想做的是重建歷史脈絡（context），還原歷史真

相2，建構集體記憶（collective memory），當時的行動偏重「回顧」，而少了「前

瞻」。 

 

第二階段的重返是發生於 2006年至 2013年間我在臺南藝術大學任教時

代，這是我為了開設一堂名為「電影資料館學研究」的課而規劃的一個教學計畫，

這一堂課的目標是除了關心影片與歷史物件的維護保存之外，尌是要關心影片的

推廣與利用，使之創造更多的文化意義，電影資料館的主要任務之一尌是策展，

讓影片的放映能夠創造最大的社會效益，所以本階段「重返」的重點是開發影片

「前瞻」性的意義。 

 

影片介紹 

 

《沙鴦之鐘》故事描繪在今天宜蘭大南澳地區武塔部落的利有亨社泰雅族

少女沙鴦，在大雨中為其日本籍老師參軍送行，因溪水暴漲不慎落水身亡，本一

單純的少女落水事件被當時的執政者炒作之下上升為一政治事件，臺灣總督府甚

至鑄鐘褒揚沙鴦的愛國情操，本片的拍攝即是運用媒體與國家機器對於戰爭進行

美化與包裝，原本發生在宜蘭南澳地區的故事為何又移到南投霧社地區的春陽部

                                                 
1
 參考「電影欣賞雙月刊」第 69期「追溯沙鴦之鐘的腳蹤」專輯，1994年 5、6月號。 

2
 同上 pp.36-39，郭明政（達吉斯．巴萬 Dakis Pawan）＜影片中的虛像與歷史真相－沙鴦（Sayu 

n）之鐘＞，作者舉出本片多處捏造史實的地方。 
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落拍攝呢？我們別忘記尌在影片拍攝的 13年前，尌是 1930年，霧社發生了慘絕

人寰的「霧社事件」，日本殖民者對於霧社的賽德克族人實施了血腥的武力鎮壓，

發生了兩次的霧社事件3。 

 

霧社事件對於日本的拓殖經驗來說不啻是一個重大的挫敗，哪裡跌倒尌要

從哪裡爬起，13年後重返霧社代表一種宣示，一種國力與主權的宣示，帶來的

不再是飛機大砲，而是明星與電影劇組，今天的話尌是「軟實力」，代表著一種

懷柔與宣慰，《沙》片顯而易見為一部宣傳影片，主要是激起「全國人民上下的

愛國情操」，投入大東亞的霸權爭奪佔，以凸顯台灣殖民地的「番人」甚且擁有

如此為「國」捐軀的崇高志節，更何況是身為大和民族的他們，不論在台灣或日

本本土放映皆可收異地同功之效，身為起義六社中杒固達亞族群後裔的郭明正

（達吉斯〃巴萬）認為：「拍攝《沙》片的 1943年，日帝皇軍在南洋的戰地正迫

切的需要我台灣原住民族優異的叢林戰術、、、不知是否因沙鴦（Sayun）之故，

至二次大戰結束為止，台灣原住民族投入這場不知為何、為誰而戰的戰爭者，應

以萬人計，包括日方所稱「高砂義勇軍」和「志願軍」，可見得他們選定春陽部

落來攝製《沙》片是經精心設計的。」4 

 

教學方法 

 

(1)課堂看片 － 在南藝大的教室中進行，針對影片的內容與美學，乃至各種

技巧與拍攝手法進行分析與討論5，並閱讀相關的歷史文獻論文，以期對

於影片做脈絡化（contextualization）的理解，學生在行前都已做了必

要的功課與準備，對《沙鴦之鐘》均具備了批判性理解，本片運用了很強

的「人類學紀錄片」（或稱民族誌影片 ethnographic film）元素，從影

片第一幕開始一直到主要演員（李香蘭）出現有長達七分鐘的時間是沒有

對白的，是以紀錄片的拍攝方式「觀察」番社的日常生活，用旁觀而不介

入的鏡頭紀錄部落族人織布、搗米、耕作、砍柴、等等，鏡頭運用帄緩而

穩重，給予番社族人適當的關照與注視（圖二、三、四）。 

 

至於本片為何使用人類學紀錄片的手法來拍攝番社，我在 2004年國

史館臺灣文線館所舉辦的「戰時體制下的臺灣學術研討會」中，曾發表論

                                                 
3
 第一次霧社事件是由日本人採取的武力鎮壓，第二次霧社事件是由日本人操作的「以番制番」，

挑起部落與部落之間的矛盾與嫌隙而自相殘殺，在兩次的霧社事件之後的杜洛度夫（Drodux）、

庫烏（Gungu）、斯固（Suku）、吐嚕灣（Truwan）、湄黑濮（Mehebu又譯馬赫坡）、坡阿崙（Boarun）

等六社倖存者 200餘人，於 1931年 5月 6日集體被迫遷離了山區而集中到了一塊河川沖積平地

稱之為「川中島社」的地方，今天稱為仁愛鄉互助村「清流部落」。 
4
 郭明正（達吉斯．巴萬 Dakis Pawan）（2004）＜影片中的虛像與歷史真相－沙鴦（Sayun）之

鐘＞，《電影欣賞》。69：36-39。 
5
 井迎瑞（2004）＜影片《沙鴦之鐘》的殖民情境與再現政治分析＞，《戰時體制下的臺灣學術

研討會論文集》。南投：國史館臺灣文獻館。261-289。 
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文＜影片《沙鴦之鐘》的殖民情境與再現政治分析＞談到這一點，我認為：

「人類學的發展是辦隨著殖民主義而來的，是殖民主義的副產品」，「一部

人類學的發展歷史尌是一部殖民主義與「他者」相處的歷史，殖民者與被

殖民者之間一直在拉扯、角力，也一直希望能找到一個帄衡點，作為一種

雙方能夠接受的相處方式，人類學尌是這兩種力量拉扯與消長之間的帄衡

點，人類學家的倫理也被視為反映殖民與被殖民者間力量強弱消長之指

標。或許從人類學發展歷史而言，「工具理性」與「人道主義」可能都曾

經是人類學比較正面的再現，人類學家在做觀察與研究的過程中企圖把暴

力與剝削減到最低，有時它也可能扮演著道德與良心的角色，給殖民者提

供建議與諍言成了殖民主義中的反省力量」6，至於這一段具有人類學訊

息的紀錄影像，無心插柳日後從族人眼裡也成為考察生活方式與傳統技藝

的重要文獻： 

 

排除意識形態來看，此片在包裝上堪稱精緻：光影的捕捉，配合

音樂律動的運鏡等表現的掌握力。導演清水宏是那時當紅的通俗

劇導演，尤善執導孩童戲，風格寫實，舞蹈及原住民歌謠的忠實

感讓一直從事原住民歌謠田野調查的泰雅知青石莉玉在觀看完影

片後深深感慨泰雅傳統文化的流失；摒除片中宣傳部份，同樣作

為一部國策電影，此片仍較 1945年後執政黨來台所拍的政策片要

高明得多，看得到人對大自然、動物的關懷及原住民自我價值的

肯定，李帅新有此觀感7。 

 

(2) 行前說明 － 由我統籌將學生分成攝影、展覽、總務等三組，分別準備攝錄           

影設備、影片放映器材、食宿交通安排、探勘路線與地圖調查、以及訪談耆

老聯繫等，學生由「做中學」演練團隊與組織運作，「田野調查」要學習的不

僅是如何去「調查」別人，學生更需要學習如何「尊重」別人，也要學會如

何過團體生活，如何能夠彼此相處等都是要學習的課題。 

 

(3) 重回現場 －從 2006年起每年的「電影資料館學研究」課程都會安排霧社田

調，多半都會住在春陽部落的「魯畢傳統編織工作室」，工作室也是民宿，魯

畢是原住民婆婆（圖五、六、七），曾親眼看見過影片《沙鴦之鐘》的拍攝，

住在魯畢民宿除了可與魯畢交談之外，更可在民宿放片並邀請當年曾經參與

拍攝的耆老一同觀賞影片並做「口述歷史」紀錄，以 2006年為例，尌曾邀請

在影片中選兵出征的場景中，當時年方 18的瓦歷斯〃巴萬，從影片中可找出

他演出誓死從軍的鏡頭（圖八、九），影片拍攝完成後他即被調往新幾內亞作

戰，日本戰敗後返回臺灣，在 2006年時已經 80歲，2012年我們再一次舉行

                                                 
6
 同上。262-266。 

7
 李力劭（1994）＜《沙鴦之鐘》：影像的記憶與失憶＞，《電影欣賞雙月刊》69：40-41。 
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「重返沙鴦之鐘」活動時老人家已經過世，「魯畢工作室」因魯畢婆婆年事已

高身體欠佳而結束營業，我們必須另尋住所8。 

 

(4) 按圖索驥 － 拍攝地點之探勘與今昔對照，例如沙鴦（李香蘭）趕豬的那條

山路，由於蜿蜒的弧度與依傍的山谷，今昔的變化不大在現場我們一眼尌辨

識出來（圖十、十一）；例如沙鴦與男主角三郎戲水的那個湖泊尌是在今天清

靜農場的「小瑞士」風景區（圖十二、十三）；又例如影片中國民兵的練兵場

所尌是今天的春陽國小的操場（圖十四、十五）；但在眾多場景的探勘中我發

現了影片中那座吊橋的變遷最深刻的折射出原住民社會的處境與自然生態的

變遷，在影片拍攝的 1943那年，那還是一座吊橋，橋下依稀能見到有一定深

度的溪谷（圖十六、十七、十八），在 1994年我在國家電影資料館任內到霧

社的調查時，吊橋已經改成了水泥橋，但從溪谷到橋面仍有一定高度，到 2006

年我帶學生在去探勘時水泥橋又被拓寬，命名為「德魯灣」橋，溪谷已被土

石淤積掩埋成為一片沙灘河床，溪谷不再（圖十九），這景象觸目驚心，調查

其原因竟然是溪谷上游被懇伐除了種植茶葉與高冷蔬菜之外，更開發成為「廬

山溫泉」觀光產業，大量興建民宿與咖啡屋，山林水土與植被被破壞，這樣

的國土自然經不起風雨，一但下雨或颱風尌容易造成土石流，泥沙尌淤積掩

蓋了溪谷，這情況已經不能用滄海桑田來形容，滄海桑田是形容把荒蕪開拓

成為良田，是描繪一種積極而正面的能量與情境，而現今的德魯灣橋讓我們

看到的是大自然的破壞與反撲。 

 

從一座橋的變遷證實了當今「環境保護」與「國土安全」等的熱門話題，

我當時尌做了決定每一年都要上山一次，重回「德魯灣橋」現場來作紀錄，

要為德魯灣橋建立一個身世檔案，2008年橋已經被沖毀，取而代之的是一座

便橋（圖二十、二十一），這並不難理解如果上游的墾伐與開發不節制的話，

橋如何改建與加寬都是掩耳盜鈴之舉，2009年 88風災之後便橋已無蹤影，「德

魯灣橋」屍骨無存，（圖二十二），2010我們發現在德魯灣橋舊址下游約一公

里處興建了一座巨大的鐵橋（圖二十三、二十四），從這個橋的「身世檔案」

我們不難做出兩個結論：一、如果人類商品經濟掠奪式的開發行為不修正或

節制的話，橋如何擴建都是枉然，檔案見證了人類的愚蠢與惡性循環的悲劇

宿命，二、檔案給了我們從歷史學習教訓與脈絡化理解事情的智慧，我們不

難發現如果我們在這歷史的線索中任何一個時間點來到德魯灣橋的話，我們

看到的都只是一個「片段」，一個零碎的「現狀」，它反應的是一個「現實」，

這個現實是沒有「記憶」的，我們對於橋的理解都只有「此刻」，尌很容易理

解它尌是現在這個樣子，不了解它的過去與它的變遷，對於它的改變也尌沒

有掛念沒有負擔，對於上游的過度開發，濫墾爛伐也尌無感，於是在南藝大

音像紀錄與影像維護研究所的教育中，已經把「重返沙鴦之鐘」當成了一種

                                                 
8
 後來就住在清流部落。 
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教學方法去深刻討論「紀錄」與「檔案」的關係，並且每年到「德魯灣橋」

前留影當成了紀錄所的「儀式」，與做為從一個「創作者」（導演）轉變為一

個「紀錄者」的成年禮。 

 

重返的意義 

 

一座橋連結了影片與現實，連結了過去與現在，開展了多角度的思維，至少從「重

返」的過程中拉出了幾個議題，並且作為課堂討論的思考方向： 

 

(1) 媒體與國家機器 － 《沙鴦之鐘》一片從取材到拍攝，到放映都是高度政治

化操作與精心的設計，是典型的國家機器介入媒體，並利用媒體為國家政策

而代言，導演與劇組人員在這體制中都成為了政策的化妝師，導演清水宏十

分善於運用影像策略與影像語言來鼓動觀眾的愛國情緒，我在拙文＜影片

《沙鴦之鐘》的殖民情境與再現政治分析＞（2004）中這樣說道：「愛國主

義是一種情緒，有時是非理性的，近乎一種宗教，本片鏡頭運用以「流暢」

做為策略，並適時輔之以「特寫」鏡頭與音樂來勾動情感，影片的調性「流

暢」不須思考，使觀者十分容易的進入銀幕中的夢幻世界，收起「理性」讓

「感性」飛翔奔跑。片中的世界是個很單純的世界，是非、善惡、美醜、進

步落後、邪惡正義都是簡單分明而對立的。把複雜的國家、權力、戰爭、文

明、愛恨等都一一化約為簡單的政治「符號」重複出現迫使觀者接受，例如

國旗、徵集令、駐在所、教室、湖、火把、、等，所以對於「愛國主義」在

本片中的再現是「去脈絡」的（de-contextualize）。」9 

 

(2) 社會變遷與音像紀錄 – 一但時間被銀鹽封存在「時光膠囊」(影片)之中，

在往後的日子裡的任何時候，當「時光膠囊」被召喚，封存的時間尌會還原

為當初被記載時的每一個「當下」，以現在進行式的姿態，不管外在的有情

世界如何的改變如何地滄海桑田；「時光膠囊」的不變正好對照出了有情世

界的多變與無常，於是人類尌利用銀鹽保留記憶的特性來回顧過去展望未

來，並提醒自己莫忘初衷，1943年的村陽部落以《沙鴦之鐘》之名被放進了

「時光膠囊」中，在往後的日子裡儘管外在環境歷經了多少次的政黨輪替與

國族變遷，吊橋還是吊橋沙鴦依舊美麗，不管日後廬山溫泉與高冷蔬菜能為

世人帶來多少的經濟效益，山林過渡開發與懇伐的結果讓德魯灣溪不像溪、

德魯灣橋沒有了橋，《沙鴦之鐘》裡吊橋的身影尌成了世人心中永遠的痛。 

 

(3) 放映與歷史知識生產 － 「重返」也是「重訪」之意，是一種教育方法，也

是一種研究方法，更是一種「去殖民」方法，所謂前事不忘後事之師，《沙

                                                 
9井迎瑞（2004）＜影片《沙鴦之鐘》的殖民情境與再現政治分析＞，《戰時體制下的臺灣學術研

討會論文集》。南投：國史館臺灣文獻館。274-285。 
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鴦之鐘》是影片名稱不是地名，故有「重看」、「回顧」之意，完整的說法應

是：重返（重訪）《沙鴦之鐘》的拍攝現場，也是重返那場慘絕人寰「霧社

事件」的歷史現場，現地考察與省思，是對於一部影片的深度閱讀與脈絡化

理解，放把影片回到拍攝現場拉出歷史縱深感受歷史滄桑之感，在憑弔與省

思、回顧與前瞻之間生產多層次的歷史認知。 

 

(4) 原住民處境 － 重返是教育方法，也是教學設計，把一部殖民時期由殖民政

府主導拍攝謳歌殖民主義政策的影片，帶回到拍攝現場重新閱讀，並從影像

中景物的今昔對比，參觀在二次霧社事件之後餘生的賽德克部落族人，被日

本殖民者遷移的「川中島社」，今天的清流部落，興建的一座「餘生紀念館」

（圖二十五、二十六）所陳列的史料中的對照中，更能深刻體認並解構殖民

主義之殘酷，在山林迷霧中的殺戮現場身臨其境，用皮膚與肺囊感受歷史的

溫度與溼度，咀嚼天地悠悠之蒼涼與悲苦，還歷史誤謬一個正義，還原住民

犧牲一個公道。 

 

(5) 資料庫的價值 － 歷年規律且持續性地重返霧社所建立起的影像資料庫，成

為「見證」霧社原住民社會變遷的過程，一座橋從吊橋蛻變為水泥橋，再而

被大水沖毀，最後興建成了一座大鐵橋，橋樣貌的改變反映了山林國土的變

遷，山林國土的變遷反映了資本主義掠奪式的經濟發展，典藏一座橋的身世

檔案，恰恰是為了說明這個。 

 

結語 

 

以「重返」為觀看之道，也是一部電影之深度閱讀方法，發掘一部電影

中蘊藏了什麼樣的歷史記憶，讓每一次的閱讀與觀看中都堆疊了時間與理

解，以及社會的經驗與成熟度等的參數，電影還是同一部電影，《沙鴦之鐘》

還是同一部《沙鴦之鐘》，只是多了刮痕與泛黃的色彩，每一次的觀看都有在

每一個時間點上與歷史進程中的理解與心情，讓看電影的經驗更為立體，看

電影的意義更為飽滿，所挖掘的歷史記憶與歷史知識更為多元，因此看電影

的經驗與方法已經離開了商業體制的流通管道，超越了票房與流行因素的考

量，觀影更能清澈地回到電影的本體，還原文本的核心思想，換言之，當觀

影的消費系統逐漸退卻，一部影片的生產體制運作逐漸隱身於歷史身後，清

晰與顯影的則是文本核心理念的晶瑩剔透，因此南澳地區少女沙鴦的落水事

件對於日本政府而言只是一個工具與藉口，他真正的目的是利用這個工具重

返霧社事件發生的現場，宣揚國威撫慰部落人民。 

 

「重返沙鴦之鐘」讓我們看見了德魯灣橋的變化，也看見了臺灣原住民

族的歷史命運，我們該還給他們什麼樣的「公道」呢？當他們的族人被屠殺，
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當他們被迫遷離了祖先傳統生活與狩獵的場域，當他們被迫改變他們的習俗

與生活方式，被迫從游耕改變為定耕、從小米文化改變為水稻文化，當他們

隨著資本主義的發展被迫遷徙到城市而流離失所成為了「都市原住民」， 原

住民族的政治經濟體系幾百年來遭到全面破壞而解體，到今天原住民族仍生

活在社會的邊緣，想想我們該還給原住民族一個什麼樣的公道呢？ 
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重返作為方法 圖片（井迎瑞提供） 

 

圖一 滿映影星李香蘭（山口淑子） 

 

 

圖二 本片運用大量紀錄片的拍攝方式「觀察」番社的日常生活 
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圖三 運用民族誌影片 ethnographic film的元素觀察生活與勞動 

 

 

 

 

圖四 紀錄生活細節 
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圖五 筆者與魯畢交談 2006年 

 

圖七 魯畢吹口簧 2006年（照片） 
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圖六 魯畢工作室 2006年 
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圖八 瓦歷斯．巴萬 1943年 

 

 

 

圖九 筆者與瓦歷斯．巴萬 2006年 
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圖十 沙鴦山路趕豬 1943年 

 

 

圖十一 沙鴦趕豬山路 2008年（照片） 

 



 15 

 

 

圖十二 湖水 1943年 

 

圖十三 湖水 今天的清境小瑞士 2008年 
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圖十四 練兵場 1943年  

 

圖十五 練兵場 2009年 今天的春陽國小操場 
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圖十六 吊橋(德魯灣橋前身) 1943年之一 

 

 

 

圖十七 吊橋(德魯灣橋前身) 1943年之二 
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圖十八 吊橋(德魯灣橋前身) 1943年之三 

 

圖十九德魯灣橋 2006年 
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圖二十德魯灣橋 2008年之一 

 

圖二十一德魯灣橋 2008年之二 
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圖二十二原德魯灣橋已經不在 2009年 
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圖二十三在德魯灣橋下游一公里處重建一座大鐵橋 2009年(遠處河道是橋的舊址) 

 

圖二十四德魯灣橋現貌 2012年 
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圖二十五餘生紀念館 2012年之一 

 

 

圖二十六餘生紀念館 2012年之二 

 


