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參、戰後民俗藝術與社會的發展

一、以歌仔戲為例來看民俗藝術的彈性生存

四○年代末期，是台灣歌仔戲的鼎盛時期，台

灣職業戲團約有三百至五百團的說法，大部分在戲

院演出，而非野台露天表演。1 爾後有劇作家撰寫劇

本，排定演員，角色固定，這些改變為內台歌仔戲

走向劇院化鋪路，開始有了國家劇團的雛型。

正當歌仔戲逐漸成熟時，劇本成了戲劇發展

重要的分水嶺，劇本是傳承的文本，有所依據、詮

釋的範例。無劇本的時期，電影、新劇、京劇、北

管亂彈、四平戲班等戲劇都是歌仔戲吸收養分的來

源，例如以「連鎖劇」的方式，穿插電影場面來代

替歌仔戲難以演出的鏡頭，在呂訴上的《台灣電影

戲劇史》提及1928年桃園的江雲社歌仔戲團便有人

吊鋼索飛上天，為當時少見之演出形式。2 故事題材

與京劇類似，吸收京劇的唱腔、服裝、排場，再融

合民間的草根色彩，3 唱腔內容有「七字仔」、「大

調」、「倍思仔」、「雜念仔」、「吟詩」等，更

添豐富的可看性，筆者在〈日治時期之藝術活動〉

一文內揭示藝術活動是根植於其他類戲曲，相互影

響與交流，無法以單一劇種視其發展，貼近民間的

同時，也感染了民間濃厚的色彩。4 當時李天祿一

心將京劇的文武場帶入布袋戲裡，京劇後場的嚴謹

以及完整的介頭比北管戲曲更為有力，因此，除了

吹介樂器保留北管音樂之型態外，李天祿盡可能加

入京劇的風格，這使得亦宛然有了新風貌。5 李天

祿常常探討其父親許金木的華陽台偶戲班沒落的原

因，來時時警惕自己，例如農業社會娛樂不多，儘

可能拉長演出的時間，對於娛樂少的村民來說是項

福利。以電燈照明替代油燈，增加亮度及布景的美

觀，這些細節的重視，逐漸地將傳統偶戲團壯大。                  

就在五○年代，政府推行國語運動，以台語

為主的歌仔戲及電視劇受到打壓，電影、電視快節

奏的魅力取代了歌仔戲，電影院只須支付基本開銷

及版稅、放映師的費用即可，野台部分則改以播放

成本低廉的野外電影，以明華園來說，龐大的戲班

速且自然，美妙之至。9

這與京劇家吳興國寫出京劇值得人尊敬的一面，是

異曲同工之感受，吳興國說：

梨園的後台，分工精細，有條不紊，大衣箱⋯旗把

箱，各司其職，每一位伯伯都可以說出一門學問，

每一個細節都可以做出無人取代的境界。

吳興國尊敬後台的撿場，有經驗的撿場，根本不必

上場，吳興國說「演《三堂會審》時，蘇三繞場後

要找到一個定點下跪，撿場在邊上，將跪墊子一

丟，說時遲那時快，就準準地落在蘇三要跪的那一

剎，那一點上。」10

如此精緻的藝術，在七○年代的台灣社會裡，當時

的藝文界瀰漫一股鄉土關懷的熱潮，梨園子弟戲逐

漸與社會疏離，反映在京劇演出時，座席沒有新觀

眾，只有老觀眾的窘境上。京劇被時代所淹沒，面

對消逝的命運，「它一成不變的表演程式成為新觀

眾『看不懂』的最大理由。教忠教孝成為『落伍老

套』的大帽子。11」吳興國因京劇的沒落，增強自身

的使命感，這就是吳興國離開雲門舞集，創辦當代

傳奇劇場的原因。

六○年代歌仔戲也面臨了一股調整轉型的瓶

頸。在電視與電影等新興媒體的衝擊下，電視歌

仔戲獨佔鰲頭，減少了內台歌仔戲團演出的機會，

內台戲團在沒舞台、沒觀眾的情況下紛紛轉型，一

些內台演員到外台「打破鑼」兼差演出時有所聞，

有些演員走向了廣播歌仔戲，甚至投入台語電影及

歌舞團、喪葬演出，在喪禮裡扮成孝女，邊哭邊演

唱，替喪家表達內心的哀悼。仍留在歌仔戲團者，

則順應戲院節省成本的作法，調整戲碼改以錄音對

嘴演出，包括胡撇仔戲、武戲、文戲等，胡撇仔戲

的傳說是源自於日本人稱西方歌劇「OPERA」的

說法，其演出形式反映著社會底層的生活樣貌，俚

俗話語，稀釋歷史故事的成分，增加奇豔亮麗的服

飾，加入爵士鼓、電吉他等其他樂器，演唱的歌謠

不限國家，國台語、日語、粵語歌等都有，徒具演

出形式，少有藝術價值。北管音樂家邱婷描述「中

南部有一種劇團，先以錄音對嘴方式演出一段傳統

折子戲，接著換演時代劇，更晚，舞台則變成夜

總會，由女性成員身著性感服裝輪番上陣大跳豔

舞。」12 據學者曾永義的分析，胡撇仔戲演員通常是

新班，少受過嚴謹的坐科訓練，迫於票房壓力，以

新奇的噱頭或劇目來吸引觀眾，口唱流行歌曲，演

出神怪為主的劇目13。有些戲團模仿電視連續劇的形

式，連續十天，主角隨著故事的發展易人演出，如

乞丐身的薛平貴、出征的薛平貴、年邁的薛平貴，

來增加其可看性。14

廣播歌仔戲則是以聲音為主的歌仔戲，聽眾

不見其扮相、身段、唱腔及念白須要咬字清楚，

沿用以往的故事戲碼，常以一人分飾多角色的聲音

出場，節省了不少人事開銷，也帶動了廣播歌仔戲

的熱潮。六○年代楊麗花加入正聲電台的天馬歌劇

團，楊麗花回憶起在廣播歌仔戲時期的趣事：「錄

音室唱戲時都坐著，文武場就在身邊，鑼鼓點一

響，我才開口唱，手就忍不住比了出去，但每次都

人家給擋了回來。」15 因為播出的時段是每日早上

十點至十二點，晚間的五點到七點，廣播歌仔戲熱

門於家庭用餐時間，楊麗花迅速走紅，不久應聽眾

要求走出錄音室，主角現身於人群之前。戲院公演

時，觀眾要求超賣站票，沒多久二樓觀眾席坍塌至

一樓，這是戲院看戲的坍塌盛況。16 近幾年，娛樂影

音型態變化迅速，廣播歌仔戲已消聲匿跡，以內台

演出的歌仔戲逐漸被劇院、專業場所所取代。

廖瓊枝老師也有同樣的演出盛況，堪稱為一大

傳奇，1968年廖瓊枝老師自組的「新保聲劇團」，

在萬華龍山寺戶外搭棚演出，因觀眾反映妨礙居家

安寧，台下觀眾起鬨協助下，移位繼續演出陳三五

娘，「扛戲棚」事件使得新保聲劇團成為歌仔戲界

的傳奇事件。17

歌仔戲的戲班因為要生存，在競爭之下產生

許多光怪陸離的現象，例如「拼場」，有如兩個

布袋戲團「棚絞」，兩戲班對場演出，以觀眾人數

的多寡決定勝負，廖老師曾演《活埋韓麗美》的戲

碼，為求情節緊湊吸引觀眾，把慢節奏的哭調等全

刪去，直接跳至活埋韓麗美的高潮情節，韓麗美獲

救後，女扮男裝從軍去，又跳接演出《楊家將》裡

娘子軍上戰場打仗的戲碼，期望武打場面會吸引人

群，如此作法，成功吸引人潮，也失去了戲劇的自

主性。作家凌煙的《失聲畫眉》小說是描寫一個沒

落歌仔戲班故事，裡面也提到為了拼場，不惜電子

花車的招數、紅包場的排場都成了加油添醋的催化

劑，作家凌煙惋惜部分歌仔戲班緊貼民間而起，卻

無法擺脫民間粗糙文化的一面。

近年來，布袋戲為求轉型與其他表演劇團的

合作，積極參與國際偶戲節的活動。（圖10）阿忠

布袋戲團是將傳統演出的場所轉至pub，不演傳統

故事，改以諷喻時事、插科打諢的模式演出，頗受

年輕一代的喜愛。布袋戲也帶動出同人誌文化的流

行，布袋戲迷脫離手操控戲偶的形態，成為真人扮

演的偶像化身，這活動是號召布袋戲迷發展出的匯

聚力量。（圖11）
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往往有親屬關係、綁約問題而無法解散，戲團經營

困難，等於一個家族生計困難。迫不得已有些歌仔

戲班解散，或是演員跑團演出，這是常有的事，有

些歌仔戲由內台戲轉向外台，內台與外台之分，在

於戲院內表演稱為「內台」，或是與走江湖的人雜

處，在戶外搭台演出的「外台戲」，前者是楊麗花

的起家背景，後者則是廖瓊枝的起家背景。內台的

演出，擁有許多外台戲沒有的硬體設備，例如燈光

設備、觀眾席、精緻的布景等，雖然內台戲團不須

承受風吹日曬的野台生活，但是他們要承受的是票

房的壓力，一旦票房不佳，解約、繳交賃貸金或是

自行吸收虧損等，種種原因都有可能導致歌仔戲劇

團經營不善，被迫關閉的命運，這情形同樣也發生

在布袋戲團身上，「內台戲的出現表示布袋戲不再

只是酬謝神明的宗教活動，這種地方戲曲已經轉變

成另一種民間的娛樂和藝術活動，或者可以說是純

粹的商業活動」。6 至於外台戲團則必須餐風露宿，

極為辛苦的生活，社會結構產生變化，觀眾少聚集

於廟會前欣賞戲劇，昔日戲迷曾隨戲班演出四處看

戲的情形也不再出現。

在六○年代提倡復興中華文化的政策保護下，

京劇從而隸屬於國防部，成為國家培訓的劇團，京

劇又稱為「國劇」。7 由於政府及有關單位對京劇的

挹注，為台灣京劇奠下了一定的基礎，例如復興劇

校、國光劇校等建校。當時京劇也成為一股大陸遷

居來台人士思念故鄉的媒介，作家梁實秋在其散文

裡提及在台灣時常與妻、友偕同欣賞京劇的演出，

梁實秋曾在觀賞《西遊劇》裡的〈金錢豹〉劇碼

後，寫出京劇細緻的一面，梁實秋是這麼寫道：

金錢豹不僅是武戲，而且帶有武術表演的性質，⋯

令人心驚的是「摔殼子」，由三張桌子上翻身跳

下，在半空中來一個「鷂子翻身」，然後落地。⋯

金錢豹右手握著叉，隻手遙遙的、高高的擲去，叉

上的銀光閃動，環扣嘩啦嘩啦響，演猴子的適時高

高跳起，於騰空中兩手抱住叉頭，仰面摔到地上，

做被擲中狀，擲叉、抱叉都要有分寸，間不容髮，

這一動作於頃刻中完成，沒有猶豫，沒有準備，迅

8
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二、後台的真實人生

歌仔戲與民間底層文化緊密的結合反映在前

台龍蛇混雜的人群裡，也反映在後台演員共生的生

活上，演員們隨團一村一村的過位，猶如蒲公英種

子隨地而生，充滿了妥協感，也充滿了強靭的生命

力。楊麗花的父母忙著生活與演出，即使一個個孩

子出生，仍無暇辦理結婚登記，18 在廟口演出時，戲

台的簡陋因地制宜，一塊華麗炫目的舞台布景懸掛

著，布景之前是演給大家看的人生，布景之後幾張

遮雨掩蓋不住看戲民眾及小孩的探頭探腦，看演員

易容上妝，看演員餵奶照顧孩子，看等待上場前演

員的各種預備姿態，⋯⋯他們真實的人生，如此吉

普賽式，如此赤裸裸。戲台前的舞台是出將入相，

戲台後是：

散了戲，棉帳內的一方天地，便是各人更衣、臥榻

之處，背後的辛酸血淚，也只有舞台一隅得以宣洩

了，連演二天以上時，戲班就會被廟方安排在鄰近

空屋、草棚內休憩，往往團員與乞丐共同分享一空

間，像是兩個被社會同等看待的族群。19

這類在後台群居的生活，是每個歌仔戲真實生活的

寫照，由戲班演員家庭的集合體，木製的櫃子分門

別類放置戲服與家常服，班主依家庭成員的多寡用

戲箱來區隔，如果後台位置較小，戲箱往牆邊堆

高，家庭與家庭之間改以布幔來區隔，雖然只是一

塊布幔，還是產生了禁隔作用，拜訪鄰家時，習慣

先詢問之，若有人應答才揭幕進入。

戲班過位下一個鄉鎮演出時，漫長的車程，卡

車上的演員，夾雜在許多戲箱之間，隨著路況上下

顛簸，長期下來的流動生活，將每位團員的適應力

與強韌性發揮到極致，也培養出團員自我折衝的能

力以及戲團的向心力。戲班的菜往往是三菜一湯，

楊麗花與廖瓊枝的傳記裡都如此描寫樸素的飲食，

用餐時，有些團會先分好食物的量，供大家帶回與

家人吃，20 或是邱婷所寫的明華園「所有飯菜像野餐

一般，全擺在地上，團員或蹲著吃，或夾了菜找地

方站或坐著吃」21，吃飯對大家而言，是再簡單不過

的事。群居的生活，的確不如一般家庭起居的方便

與舒適。1994年明華園榮膺聯合國教科文組織選為

台灣家族代表，獲選理由為：「維持傳統生活，居

住自然環境，全家人從事同一行業，歷史悠久及實

現夢想。」22 獲選的理由在現代社會裡成為極為珍貴

且難得的表徵，也是國際認同的台灣本土文化。

三、歌仔戲的沒落與創新

創新，是藝術轉型的必經之路。如何創？才是

學問。既然如此，我們可以看到民俗藝術歷久彌新

的生命力，部分的民俗藝術求變，部分的傳統藝術

仍舊維持著傳統，求變者順應時代，傳統者認為不

應隨波逐流，求變者往往借用「創新」、「新編」

而有新的面貌，這新的面貌可能是京劇唱腔與西方

交響樂團的搭配，如2007年11月國光劇團與國家交

響樂團合作，在國家戲劇院演出的《快雪時晴》

（新編京劇），或是同年11月國家戲劇院演出的

《梧桐雨》，融合了歌仔戲與京劇戲曲元素，演出

唐明皇與楊貴妃亙古不變的愛情劇目。早在1996年

的國慶晚會上，「歌仔戲皇帝」之稱的楊麗花與京

劇大師郭小莊便以不同劇種合演一齣新編《唐明皇

與楊貴妃》，23 這些都是戲劇改革的契機。

有些經典名劇以「改寫」、「改編」手法，換

湯不換藥，加些新的時代元素，楊麗花2007年為國

家戲劇暨音樂兩廳院二十週年慶重新復出，演出新

劇《丹心救主》，新劇目其實就是《貍貓換太子》

劇目的化身，劇裡楊麗花挑戰一人分飾三角。在

新、舊劇目改編之間，楊麗花有一番體悟與見解，

她自述：

莎翁名劇《王子復仇記》、音樂劇《貓》等等，我

都欣賞過，在欣羨人家的舞台、燈光、音響等硬體

設備，思索如何取經的同時，我也曾想過能否把一

些張力十足的西方戲劇，改編成歌仔戲？但深思熟

慮後，我知道卡著民情不同的因素，再怎樣改編也

不會比人家漂亮，更何況，我們自己就有很多好故

事可以演，所以，參考借鏡可以，改編就免了。24

楊麗花堅持原汁原味的歌仔戲劇，在那傳統的框架

下，每個劇團及演員都在尋求新養分，即使是重新

詮釋也有新的企圖。

二十世紀末時，歌仔戲逐漸沒落，無論何種藝

術活動都須要觀眾的支持，才能走得長久，甚至有

更生的力量。歌仔戲觀眾群的流失，非一朝一夕之

事，楊麗花思索到電視歌仔戲，因每集播出時間不

長的限制，既要解說劇情又要唱歌仔調，內台戲的

鋪陳手法已不適合電視的作業，至於皇帝出巡、官

府審案常是稀疏幾人的場面，或是服飾未加考究，

不符歷史感，25道具的因陋就簡，再加上劇本的陳

舊了無新意，歌仔戲面臨到它有如冠上沉重的「傳

統」一詞，便註定在現代化意義下消逝的命運。

廖瓊枝老師分析觀眾群的流失是歌仔戲給人

的印象始終是停留在文化層次不高，沒有創新的

元素，甚至是農業社會的鄉民俚語，何來藝術性？

當然沒有保存的價值。僅百年歷史的歌仔戲，它最

初是興起於農業社會農閒時的娛樂與消遣，它是業

餘起家，反映的是樸素的農民生活與情感，因此它

是常民的、通俗的、富有活力的，結合地方的宗教

慶典，成為祭典儀式之一部分，在這理解與認識的

基石上，理解到即使是戰後的台灣、戒嚴時期的台

灣，富有活力的歌仔戲，不曾停止它的影響力，至

今仍在發酵，發展出頗具規模的職業團體，由於與

節慶活動的緊密結合，地方上的宗教團體及社群組

織出錢出力合辦民俗活動，地方社群因經費的額

度、透過神祇或主觀期望點選演出劇碼，某種程度

上強化了人們在地的向心力，同時也是囿限住歌仔

戲等戲劇的發展。

台語為主的演出戲劇，它將觀眾區分為台語

及非台語兩類，年輕學子們當中部分是非台語者，

不少是出身於台語家庭卻聽不懂台語，這現象在

《台灣民報》（1927）史料第139號〈歌仔戲怎樣要

禁〉、第165號〈歌仔戲的流弊〉文章裡，早已提出

歌仔戲當時的困境，「科白使用台灣白話」、「出

自下流社會」、「歌詞煽情」等社會不良的觀感，
26 認為故事取材自民間傳說的舊架構及科白使用台灣

話，宜由文化志士提昇至超越方言區分的族群、更

精緻的藝術特色裡。27 歌仔戲始終有著困境 — 方言

是年輕觀眾聽不懂劇情、望之卻步的障礙。雖然藝

術的發展是和社會變遷緊密結合，當這個「社會」

的集體結構瓦解，成為「各自為政」的主體化後，

無論是哪一類的藝術或戲劇，都必須自我觀照，如

果沒有轉型的壓力，社會仍會持有慣見來看歌仔

戲，自我反省後所呈現出的文化外貌，才不會形成

浮泛又奢華的物化現象。

明華園團長陳勝福曾在1999年地方戲曲比賽裡

評審歌仔戲，提出劇本的陳舊、無新意是歌仔戲沒

落的象徵之一。他分析地方戲曲比賽十組團隊的評

比裡，有六團演出陸文龍，三組團演出貍貓換太子

（宋宮秘史），劇本及導戲者明顯抄襲大陸劇，演

出的形式大同小異，忽略了觀眾的心聲，照本宣科

成了延續傳統的名詞。楊麗花則以電視歌仔戲來說

明，為求兼顧收視率與人氣的效應，歌仔戲的題材

鎖定在本省籍主婦族群與味口上，除通俗小說外，

多圍繞在姑嫂不合、婆媳失歡、才子佳人舊有的窠

臼之上，歌仔戲的劇本開始以收視率為標竿時，這

對歌仔戲長遠經營來說不是一件好事。在台北市文

化局委託中華民俗藝術基金會的調查報告裡說明，

一些民俗表演團體：

多擁有固定舞者、教師、練習場地，以及較多的演

出及比賽機會，並多方結合社區資源，推動公益事

業，此種因都市化形成的趨勢，固可促進民族舞蹈

走向專業、精緻，但亦失去其孕育於鄉土的文化基

因，容易流為「廟堂藝術」而枯萎，這是值得注意

的。28

民俗藝術不應失去來自民間的特有活力，這看法與

明華園團長陳勝福所言相同。

不只是歌仔戲團呈現面臨沒落的疲態，布袋

戲團除了酬神戲、答謝還願戲為主，另謀出路者甚

多，例如台北市的景春堂演師林金鍊，早在九○年

代便在道教裡修道，改跳鍾馗，為人除煞消災，華

洲園團長林振森讓子女赴大陸增加學習皮影戲，29 即

使是酬神戲也多徒具形式，少人在廟會前觀賞整齣

戲。

就在歌仔戲須要注入新生命的時刻，楊麗花

在1981年以《漁孃》一齣戲登上國父紀念館公演，

開始了劇場歌仔戲的時代，歌仔戲在現代劇場裡有

了新的著根，《漁孃》男主角占罕，是番邦裡扶養

長大的漢人，一心為漢人效力卻遭誤會下毒身亡，

劇情的曲折，內心戲的情緒極為複雜，偌大的舞台

要凸顯主角的戲分，唯有將布景簡化，才能突顯演

員的技藝。廖瓊枝老師將其情感投射，在改編及自

創劇本上，手稿收錄在《牡丹花開》一書裡，收錄

的劇本有《寒月》、《黑姑娘》、《三娘教子》、

《白兔記．井邊會》等，《寒月》一劇是天子洪文

與臣子之女康燕兒的愛情故事，康燕兒雖貴為康府

千金，卻是後母的眼中釘，這不幸的際遇猶如廖瓊

枝老師現實生活的化身，陰錯陽差的姻緣使她嫁給

世子洪武，又面臨珠胎暗結的事實，藉由洪文口

說：「鴛鴦美夢被拍碎，進退兩難如針揋」投射出

自己曾有的人生困境。

圖11　亦宛然頭手黃僑偉示範對打的戲。圖10　亦宛然頭手黃僑偉伸出操作木偶的手勢。
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廖瓊枝老師的感情觀正是洪文所言「海枯石爛

永不變，我今生卜恰汝平步相連。」，即使「春殘

夢斷」，即使「萬事由天不由人」30，之於自己的人

生，她接受命運的安排，之於歌仔戲，卻是她一生

相隨不悔的決定，歌仔戲安慰了她，也安慰了台灣

早期社會裡無數孤女、養女寄人籬下的悲情情懷，

是現代年輕的學生所無法體認到的人生困境。

廖瓊枝老師也曾嘗試走出自己的悲情人生，期

望台灣孩童多認識歌仔戲的文化，因而改編了西方

童話《灰姑娘》，以兒童劇形式編成《黑姑娘》一

劇，黑姑娘（朱麗絲）並非膚色黑，而是起火煮飯

偎灶邊，使得苦命的朱麗絲臉時常蒙上炭黑，人稱

「黑姑娘」，狼狽的外表下有著灰姑娘的際遇，除

卻炭黑後，善良的心以及美麗的容貌讓王子一見傾

心，黑姑娘和《寒月》的康燕兒同樣有著苦不堪言

的處境，不同於《寒月》的是黑姑娘與王子「心心

相印永相連」，是個皆大歡喜的結局，典型的童話

故事。

1986年國家戲劇院成立之後，許多專業劇場

紛紛出現，如新舞台、城市舞台等地，歌仔戲團尚

有八十團，供不應求，這是供需失衡的現象之一，

2001年台北市傳統藝術的調查研究，顯示目前在台

北市演出的歌仔戲團約二十六團，其中五團面臨生

計的壓力，相較於五○年代台灣歌仔戲的全盛時

期，職業歌仔戲團近三百至五百團，便有十四戲院

提供演出的機會，劇場數多有助於活絡歌仔戲的發

展，在現在粥少僧多的情形下，產生了排擠效應，

單以演出為生是少見的，劇團往往要申請補助、與

政府單位協辦大型藝文活動，才能找到演出的機

會。陳勝福認為另一類的轉型趨勢是為贏得學術界

對於歌仔戲的價值認同，以便獲得在專業劇場演出

的機會，不僅風格趨於一致，也流失了歌仔戲原本

的觀眾，轉型的時刻「作為藝術、精緻文化的自

主與創造精神喪失殆盡，這是文化發展最大的隱

憂」。31 歌仔戲應保有原本就源自於民間的生命力，

這生命力在民間文化發展的過程裡，是激盪文化的

能量。以布袋戲來說，掌中布偶的微型藝術特質，

樂界學者林谷芳曾指出廖瓊枝老師詮釋苦旦，

超越其他劇團苦旦成功之處，在於「由歌入曲」的

唱功。歌仔是「說中帶唱、唱中帶說」的說唱形

式，其唱詞常見有七言四句或是七字仔，四句一

段押韻腳，隨著樂曲的演奏，廖老師「由歌入曲」

的特質是指將民俗樂曲以音樂性來鋪陳歌曲的美

感，在婉轉動人之餘，「有了空間可以做深刻的表

達」，廖瓊枝的次子廖文庭形容十分貼切「母親那

自然悠遊音律間的唱工與獨特而帶著感傷的歌韻，

和優雅細膩擬真的做工身段更成了我涵養戲劇欣賞

喜好的啟蒙。」一般歌仔戲劇團忽略音樂的重要

性，直述性地一字一字逐唱，流露出歌仔戲的俗民

性格，無法精緻化。林谷芳進一步地指出精緻化的

指標是「一個藝術系統往完整，自圓融方向發展的

內在需求，從社會角度來看，它反映了社會對此本

土劇種的殷切期待。」36 廖瓊枝老師有心將歌仔戲

提昇其藝術價值，劇本、音樂、身段是歌仔戲三要

素，尤其劇本是歌仔戲的靈魂所在，在廖瓊枝老師

的《黑姑娘》劇本裡，有了現代用語及通俗日本

語，使其更有時代感，更能夠引人入勝。

現今的明華園屢創新績之處，在於帶給觀眾

耳目一新的民俗藝術，期望觀眾認同歌仔戲，進而

成為歌仔戲的支持者，2007年明華園在永和中正河

濱公園演出《超炫白蛇傳》劇碼時，克服了野台戲

場地的局限，營造觀賞者出身歷其境的感受，包括

420吋的螢幕現場轉播、樂團裡有國樂與打擊樂的

合作，加入電影換鏡的手法，舞台迅速換化為金山

寺，消防水車提供四百噸大水，重現白蛇傳裡白素

貞施法水淹金山寺的場面，這些創新的手法，37 每年

端午都吸引上萬觀眾前來參與盛事。（圖14）

肆、民俗藝術走進現代

民俗藝術走入國際以後，自國際表演藝術界

的熱烈迴響得知：民俗藝術有如是台灣生命力的

化身，國外人士認為這些戲曲演員可以和他們國家

的歌劇家相酹，表演的內涵有種感人的力量。就演

出形式來說，野台的戲曲走上舞台演出，退去些許

民俗節慶的附加價值，開啟了一連串戲曲藝術的改

良與精緻化，昔日學戲的大都有不得已的苦衷，如

今，民俗藝術成立了許多專業學校，坊間有興趣者

紛紛投入戲曲藝術行列，昔日人稱的戲子，如今是

傳統技藝師的正名。

民俗藝術結合地方上的宗教慶典，充滿了濃

厚的鄉土關懷，於今來看，仍是節慶活動裡不可或

缺的代名詞，有著人親土親的熱情，加上民俗的質

樸，表演形式的靈活，因此歷久不衰。

現今民俗藝術仍面臨著種種的困境，劇團的

縮減，常出現團員跑團，劇團在量化數據上有膨脹

的現象、學習方式仍舊沿襲著口傳心授，劇團的宣

傳行銷及行政人員專業度的不足，陳腔的劇本等弊

病，我們有更深的期許，期許民俗藝術更上層樓。

以歌仔戲來說，已由節慶歌仔戲、電視歌仔戲及劇

院歌仔戲三類的表演形式，取代舊時的野台、內台

歌仔戲的分類法，演員有職業及業餘兩類，歌仔戲

已跳脫地方性的業餘團體，藉由戲劇演出成為專業

的社群組織，九○年代以後，歌仔戲紛紛躍上國際

舞台，它由節慶活動的代名詞成為台灣本土藝術的

代名詞，由野台戲轉變成藝術下鄉的規模，同樣是

下鄉，意義卻大不同。歷經社會的變遷與起伏後，

當初是歌仔戲茁壯的養分已逐漸轉化消失，有如剝

盡層層斑駁的油漆後，才能顯現這物件美麗且樸實

的本質，這本質就是藝術。

不必擔憂民俗藝術戲種特點的消失，分類法的

消融過程，即代表民俗藝術更生力量的開端，回視

民俗藝術草創時期的開拓性，於今來看，有著濃郁

的在地特質以及單純的熱情。各劇種相互吸收的能

量，便是台灣殖民性格下的「文化共同體」，那才

是真正超越方言、族群界限的動力。

傳統藝術給新一代的學子注入了新生命，這

些藝文界大師的成就與人格典範走進校園，讓學生

窺見傳統文化更開闊的視野，人物典範裡窺見一個

時代的磨難，姓名成了一門藝術的代名詞。這股重

視藝術文化活動的風氣，對於藝術家本身或是舉辦

藝術活動的學校單位來說，藝術家及學校在策展活

動之餘，接收了學生的反應與迴響，藝術家有了反

芻、思考自己定位的機會，同時傳統也藉由學生擴

散其藝術能量。

傳統文化的累積，民間藝術是經得起時間的洗

滌，只擔憂新世代學生不肯用心體會民俗傳統藝術

的深厚性，坐視傳統藝術迷年齡層逐漸的老化，傳

統表演藝術家責無旁貸投入現代的教學，期望新世

代的學子能藉由大師們的指引，來到表演 / 講座的現

場，與藝術家面對面交流，領略藝術之美，那份感

受是立體的、直接的、熱血的，鼓舞了表演者的同

時，也鼓舞了大眾。

（本文圖片提供：吳嘉陵）
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使得它在各地隨地演出都十分便利，適合小眾隨時

欣賞，在劇場空間裡往往不見布袋戲的演出其來有

自，現今布袋戲人才的流失，也是值得大家關注的

困境。

電視歌仔戲時期，為求視覺的完美，重視道具

的寫實與歷史感，這認真考證的精神，感染了內台

歌仔戲，逐漸重視布景、配件的時代感，32 電視歌仔

戲不僅向武俠電影借鏡，也將戲中的文生、武生的

界限打破，文才同時也可以是武才，薛平貴策馬征

戰的場面，遠赴外景作業加上演員們勤學馬術，營

造戰場上壯闊的場面。在抒情遣懷部分，電視劇為

加強劇情的節奏，減少冗長的哭調，改編新曲調，

配上新唱腔，劇本的對白，著重於「文雅精簡」　

考量到不同的舞台歌仔戲就要有不同的表演形式。

表演家樊曼儂曾表示歌仔戲雖然是以歌仔調為特

色，但為合乎現代社會快速的生活節奏，以說代唱

是可以加速戲劇的鋪陳，34 以傳統的《劉全進瓜》

一劇碼來說，劉全一出場自我介紹之餘，解說故事

大綱，接著其妻上場又說又唱道出故事緣由，這過

程已用掉半小時的時間，明華園將「劉全進瓜」在

以說代唱的基礎上更加精緻、簡化，目的是讓觀眾

能快速地掌握劇情之精髓。（圖12、13）《劉全進

瓜》一劇改良如下：

劉全在龍套的襯烘下出場，唱段他放榜前焦慮的心

情，等到知道落榜時，舞台上半邊的燈光暗下，觀

眾的目光緊接著就被引領到另一邊舞台的妻子，正

邊紡紗邊唱著盼夫得中歸來，尾聲時，燈光再打在

劉全身上，即表示他已回到家和妻子團聚了。35

全程約六分鐘，將歌仔戲裡意到言傳的寫意精神發

揮極致。同時在新劇演出時，團員會參入觀眾席觀

察觀眾的反應，做為修改劇本時的參考。這與廖瓊

枝老師早期戲班裡演出《活埋韓麗美》戲碼，為求

吸引觀眾，情節緊縮、直接跳至活埋韓麗美荒誕不

經的戲碼是截然不同，那是短線操作的效應，失去

了歌仔戲劇原有的自主性。「以說代唱」的改良是

在不失其原汁原味的情況下，歌仔戲仍可以娛樂觀

眾，同時邁向精緻化的目標前進。
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圖12　明華園小生孫翠鳳示範跨門而入。 圖13　明華園小生孫翠鳳示範開門之勢。 圖14　明華園小生孫翠鳳示範基本功。




