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評  論

鄭榮興，2016，《臺灣客家戲之研究》。臺北：國家出版社。

施德玉 * 國立成功大學藝術研究所特聘教授

一、前言

客家戲在臺灣一百多年的發展，由歌舞而小戲而大戲，一直受到客

家族群的喜愛。論及臺灣的客家戲曲，大家很自然地就會聯想到出身於

客家音樂戲曲世家的鄭榮興教授，因為他對於臺灣客家戲的展演、研

究、維護保存、推廣、創新和傳承都不遺餘力。他不僅在戲曲學院從事

教學工作，曾擔任該校的校長，還創辦了客家戲曲學苑，培養新秀，成

立劇團。他是苗栗陳家班北館八音團傳人，長年從事客家戲曲文化事

業。他在展演方面的理念，不僅堅守傳統，也從傳統中開創了現代化的

展演形式，使臺灣的客家戲走向精緻的表演藝術，因此他所經營的劇團

已經成為臺灣客家戲曲的標竿，並且交流於兩岸，推展於世界各地。基

於以上，臺灣的戲曲大師、世新大學講座教授曾永義院士，稱他為客家

音樂戲曲的守護神（鄭榮興 2016）。

近年來兩岸戲曲研究已經逐漸成為顯學，臺灣有許多研究戲曲的學

者專家，陸續有戲曲文學、戲曲音樂、戲曲表演方面的相關論著問世。

這些論著中也有以戲曲劇種為研究對象的專著。在臺灣戲曲方面，大多

偏向於歌仔戲的研究，而以臺灣客家戲為研究主題的論著相對比較少。
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鄭榮興撰寫的《臺灣客家戲之研究》著實為流行在臺灣的客家戲，進行

了深入淺出的記錄與發展軌跡之研究。

對於鄭榮興撰寫的《臺灣客家戲之研究》內容非常豐富而多元，一

方面以歷時性的撰寫手法，論述臺灣客家戲的發展歷程；另一方面又以

文學、音樂和展演形式的角度，探析臺灣客家戲的表演藝術。該著作包

含以下內容：其一，對於戲曲藝術型態不同之「小戲」和「大戲」的命

義和形成基礎，進行探析；其二，對於臺灣客家三腳採茶戲的來源、形

成與表演特色，進行資料的梳理及記錄；其三，論述臺灣客家三腳採茶

戲「十大齣」，及其由「單齣頭小戲」到「系列串戲」的演進發展路徑；

其四，對於臺灣客家三腳採茶戲代表劇目 《上山採茶》、《問卜》和

《盤茶 ‧ 盤堵》進行探討；其五，分析臺灣客家大戲的成立、發展與

現況；其六，論析臺灣創作演出客家大戲的代表劇目《婆媳風雲》、《大

隘風雲》、《霸王虞姬》和《背叛》等；最後餘論清楚地提出對於臺灣

客家採茶大小戲的未來展望：客家三腳採茶戲應列為無形文化資產、客

家戲應如何薪傳與推廣，以及客家大戲未來發展的方向等。以下逐一分

述之。

二、「小戲」和「大戲」的命義和形成基礎之評論

由於臺灣客家戲是由客家三腳採茶戲的小戲形式，逐漸發展為客家

大戲，而其表演形式也由厘俗走向精緻，因此該論著首章即探討戲曲學

術上「小戲」和「大戲」的定義。鄭榮興教授引用了曾永義在〈論說「戲

曲劇種」〉一文中，對「小戲」的定義：所謂「小戲」，就是演員少至
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一個或三兩個，情節極為簡單，藝術形式尚未脫離鄉土歌舞的戲曲之總

稱；其具體特色是：就演員而言，一人單演的叫「獨腳戲」，小旦小丑

二腳合演的叫「二小戲」，加上小生或另一旦腳或另一丑腳的叫「三小

戲」（曾永義 1997：247-248）。「大戲」的定義：是由故事、詩歌、音樂、

舞蹈、雜技、講唱文學敘述方式、俳優妝扮、代言體、狹隘劇場等九個

因素構成的。如果將「小戲」看作「戲曲」的雛型，那麼「大戲」就是

戲曲藝術完成的形式（曾永義 1997：247-248）。

該文梳理出「大戲」如曾永義所述，是屬於藝術形式綜合完整的戲

曲總稱，具有九項元素，此九項元素中與「小戲」重複者，其藝術層面

與內涵自然要比「小戲」提升許多。「雜技」一項也是小戲源生的主要

核心元素之一，亦往往吸收於小戲之中；而「器樂」也必終於被小戲運

用以襯托歌舞。所以「大」、「小」戲就構成元素多寡而言，只在於是

否有「講唱文學」之注入與其情節中有無敘述方式的差別。這裡所指的

「講唱文學」必定屬於大型的說唱藝術，像是「諸宮調」、「覆賺」等

等……而不是小型的曲藝。因為大型的講唱文學提供了戲曲極為豐富的

故事和音樂內涵。另外，大戲以歌舞樂為藝術基礎達到三者完全融合的

境地，論其藝術之精粗也非小戲所能超越的（曾永義、施德玉 2011）。

文中鄭榮興又提出中國大陸各地重要的鄉土小戲，包含秧歌、花

鼓、花燈和採茶戲等，也對於由小戲發展而形成的大戲代表劇種，進行

表列式的舉例說明。內文主要是介紹以中國大陸鄉土歌舞為基礎所形成

的地方小戲，但是該著作中註腳 23 也說明此章節內容全面引用自曾永

義、施德玉著《地方戲曲概論》。筆者認為這些劇種如與台灣的客家戲

有關聯，則應強化說明，如無關係則可省篇幅。因為中國大陸各地有許
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多鄉土小戲，並且在一些地方誌書和辭典中都有詳細的資料。如果該著

作沒有提出新的觀點或補充論述，則不需要過多的篇幅陳述與臺灣客家

戲無直接關係之中國大陸的鄉土小戲資料。

關於「小戲」與「大戲」，鄭榮興從古代典籍和近代學者的論述，

進行資料的梳理，一方面增強了著作的學術性、專業性；另一方面能讓

讀者在深入理解臺灣客家戲曲之前，先有小戲、大戲之概念，進而能理

解客家三腳採茶戲與客家大戲之分別，更增加該著作的研究厚度與實用

價值。

三、臺灣客家三腳採茶戲的來源、形成與
表演特色資料應用之分析

鄭榮興認為：要進行客家三腳採茶戲的歷史考源，首先應從客家人

與三腳採茶戲之間的關係開始論起，其次再從中國大陸原鄉採茶戲與三

腳班的歷史軌跡追索。內容是就目前中國大陸採茶戲的分布區域、發展

情況之探析為基礎，繼而推論中國大陸採茶戲與臺灣客家三腳採茶戲之

間的淵源關係。因此以下章節是分作「客家移民史與文化特徵」、「廣

東地區客家聚落的戲曲活動」和「方志與筆記中的『採茶戲』」三個面

向分別論述。

（一）客家移民史與文化特徵

該著作有關客家移民史的論述，首先是依據羅香林《客家研究導

論》的內容，將客家民族的遷移運動分作五大時期，並進行增補。鄭教
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授提出：關於客家人主要是因為戰亂而形成大規模的遷徙，移動路線基

本上是由中國北方往南方遷移。他又根據陳運棟《臺灣的客家人》著作

中的考證結果，推論客家人大量移入臺灣定居的時間，大約是在「清康

熙二十年代以後」（陳運棟 1989：96）。他提及：陳運棟主張在康熙、

雍正、乾隆年間，大陸原鄉的客家民族首先移居地是臺灣南部，包括現

今屏東、高雄、以及嘉義一帶，即當時之諸羅縣、臺灣府治、臺灣縣、

鳳山縣等地。之後則逐漸往中部地區發展，其中包括了諸羅縣北部地

區，即今日的彰化、雲林、台中等地。早期方志所稱之「客莊」多指這

時期客家人在此地區所建立之村莊。到了乾隆、嘉慶、道光三朝，客家

人又漸漸遷移至臺灣北部，居住地區包括今日的臺北、苗栗、新竹、桃

園等地（陳運棟 1989：95-112）。

因此，鄭榮興認為：今日臺灣桃、竹、苗，中部台中、彰化等地，

以及南部高屏一帶，依舊有許多的客家人居住於此，桃、竹、苗、高屏

地區更是客家族群聚集的大本營。今日也唯有在這個大本營中，才能夠

保持客家傳統表演藝術的強烈活力。根據鄭教授長期參與客家傳統藝術

表演的經驗，客家表演團體的分布以桃、竹、苗三縣市為主，臺灣南部

高屏的「六堆」地區只有一些零星的傳統表演活動，其他地區的數量更

少。

在文化特徵方面，鄭教授指出，在種農自足的生活環境下，客家人

的習性顯得務實，但在注重文教的生活態度上，客家人仍顯現出對娛樂

活動的積極性。不只有發達的手工藝技術，其娛樂也多和生活背景有極

密切的關係。客家三腳採茶戲與客家山歌的流行，就是在這樣的環境背

景下所產生的。就現今中國大陸採茶戲的分布地區來看，多與客家民族
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遷徙流布的區域吻合。再者三腳採茶戲多於農閒時演出，而內容多與工

作（採茶時）或家庭（兄、嫂、妹）有關，無不反映這些文化對客家人

的深遠影響。

該論著從客家移民、客家人在臺灣生活之地理位置、生活環境，論

及客家人注重文教等文化特徵之背景，因此能發展客家山歌、客家採茶

戲，此論言之有物。

（二）廣東地區客家聚落的戲曲活動

客家民族在中國大陸的分布，可說是遍達於南方數省。鄭榮興認

為，直接與臺灣客家移民先祖有關連者，主要還是以廣東地區為主（特

別是清代嘉應州、惠州一帶），因此他以廣東地區的客家聚落為例，探

討客家聚落區域戲曲活動的概況。

他根據《中國戲曲劇種手冊》「廣東省本地戲曲劇種簡況表」的記

載（李漢飛 1987：941-944），以清末為分界，論述廣東地區流行的傳

統戲劇。文中也對於從潮安一帶發展起來，以南戲改用方言而歌的潮調

白字戲、從秦腔而來的西秦戲、民歌小調為主的花朝戲，以及從贛南採

茶戲、道州採茶戲發展而來，流行於廣東北部客家地區的粵北採茶戲等

進行論述，能清楚地梳理廣東地區的客家戲曲資料。

儘管廣東省流行的劇種種類多樣，他認為與臺灣客家三腳採茶戲關

係最相近的，是以「粵北採茶戲」最有可能。而他又認為要論述粵北採

茶戲，卻又不能不從贛州、道州採茶戲談起，甚而必需進一步將各地區

採茶戲概況重新加以檢視，才能為臺灣客家三腳採茶戲在傳統戲劇史上

界定出適當的定位。像這樣小心假設，進而以全面關照的求證論述方
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法，的確能讓讀者理解臺灣客家戲的淵源與流播現象。

（三）方志與筆記中的「採茶戲」

據鄭榮興考證，早在臺灣出現採茶戲之前，客家人在大陸原鄉已經

有了採茶戲的活動記錄，而且相關文獻記載，採茶戲的活動範圍極廣，

可以看出這是屬於大範圍的區域藝術文化，而非單一獨立的地區藝術活

動。他又進一步分析採茶戲的相關文獻，認為有「採茶歌舞」與「採茶

戲」兩個階段。

他根據《平越直隸州志‧風俗篇》、《嶺南雜記》、《廣東新語》、

《南越筆記》、《公餘偶吟 ‧ 慶祝萬壽恭紀》、《融縣志 ‧ 風俗》等

文獻記載，「採茶歌舞」階段有：「採茶」、「十二月採茶」、「採茶

唱」、「茶藍燈」等。關於這種「採茶歌舞」的表演形式，是「十二個

女孩扮演，各人手執花籃」、具有女性角色和配搭以「執籃」道具的表

演模式，以及文中提及的「花籃」、「茶籃」、「寶燈」或「筐」等物，

可用以認證臺灣日治時期的「拋採茶」歌舞並非是憑空想像而來，而是

有其歷史脈絡可依循。

採茶戲的部分，鄭榮興認為：在中國廣東的韶關地區和梅縣、湛江

一帶的採茶戲，雖是與贛南有傳承淵源，但其中也有湖南採茶的成分。

再加上於粵北當地之後發展的採茶戲，更分出「生、旦、丑、末」四種

行當，這種情況與臺灣的三腳採茶戲有明顯的不同。而福建的三角戲大

概在清康熙乾隆年間從江西傳到福建地區，而且就其音樂與劇目考證，

大致都與江西撫州、贛州的採茶戲相似。1 他認為清末時在贛南、粵北、

1 「三角戲」即「三腳戲」，參中國戲曲志全國編輯委員會（1993：90）。
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閩西一帶，確實是採茶戲、三腳戲高度流行的地區，剛好也與客家人居

住的大本營有密切的關聯性。

綜合上述，鄭榮興根據方志筆記與中國大陸各省分中與採茶戲相關

的文獻內容，歸納出了幾項要點：

1.「採茶戲」並非是一時或一地的產物，在江西、貴州、廣東、 

  廣西等地，皆有類似的表演活動，顯示其流行區域的廣泛。 

  而這些地區在當時確實存在這種「唱十二月採茶」、唱「採 

  茶歌」的現象。

2. 這些歌舞或戲曲表演的形式仍然相當原始，其特徵不是如同 

  民間遊藝的表演，便是演出簡單故事情節的小戲，多半尚未 

  具有如大戲劇種一般的編制與行當。

3. 以表演時機而言，採茶歌舞時期的採茶歌舞演出，確實是元 

  宵時節常有的表演項目之一。

4. 當時的演出形態可能已具有「行當」的觀念，儘管演出內容 

  主要是相互酬唱，但也有演出情節簡單的家庭或愛情小戲， 

  明顯已具有「小戲」的雛形，或已成為了「小戲」。2

從鄭榮興所提出的論點觀察，臺灣客家採茶戲也可以找到和上述劇

種類似的特徵，說明中國大陸原鄉的採茶活動確實和臺灣客家採茶戲有

歷史淵源。至於大陸「三腳班（採茶戲）」入臺初期的歷史發展，鄭教

授是採錄日治時期（1895-1945）的相關文獻，並藉由藝人之間的師承

2 筆者整理自鄭榮興（2016：54-55）。
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關係，探討客家三腳採茶戲何時、如何在臺灣落地生根而成為客家人日

常生活之戲曲，從其考證的歷程與內容觀之，具有學術價值。

該著作引用陳雨璋考證臺灣最早的三腳採茶戲藝人是何阿文，他的

重大的生平資訊：

1. 生卒年：生於日本安政五年（1858）八月十日，卒於大正十 

  年（1921）五月九日。

2. 種族：登記為「福」。

3. 居住地：在臺居住地登錄為「新竹廳竹北一堡新城庄 

  四百四十四番地之一」。

日本安政五年即清咸豐八年，大正十年即民國十年（1921），由此

推知何阿文生於 1858 年，卒於 1921 年，享壽 64 歲。但何阿文的戶籍

資料卻登記為「福」，意指「福建族」。根據何阿文子孫與徒弟所言，

何阿文的確是客家人，加上他的居住地「新竹竹北新城」當時正是福

建客籍人士的聚落，知其應為福建籍的客家人，即現今閩西一帶的客家

人。前一節論及與臺灣客家三腳採茶戲關係最相近的，是以「粵北採茶

戲」最有可能。而此處提出考證臺灣最早的三腳採茶戲藝人，卻是福建

籍的客家人何阿文。牽涉到臺灣客家三腳採茶戲源於廣東或福建的問

題，該著作中雖有提及「福建的採茶小戲應是由廣東傳來的」（鄭榮興 

2016：63），但是並無明確說明臺灣客家三腳採茶戲是從廣東到福建跟

臺灣。筆者認為鄭榮興還可以進一步考證，臺灣客家三腳採茶戲是否源

於廣東和福建交界處，以客家語為主之地區的客家三腳採茶戲，而不是
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以省為單位劃分的客家三腳採茶戲。

對於鄭榮興提及大陸「三腳班（採茶戲）」入臺灣的時間點，筆者

認為仍有待商榷。臺灣的客家「採茶唱」表演方面，目前最早見於文獻

的資料，是 1894 年（清光緒二十年）左右的《安平縣雜記》〈風俗現

況篇〉：「酬神唱傀儡班，喜慶、普渡唱官音班、四平班、福祿班、七

字班、掌中班、老戲、影戲、俥鼓戲、採茶唱、藝姐唱等戲 ……」（林

勇 1983：34）。我們相信在此文獻記載之前，臺灣就已經有採茶唱的

表演。

又連橫（1979：613）《臺灣通史》：「又有採茶戲者，出自臺北

（按：此處指臺灣北部地區）一男一女，互相唱酬，淫靡之風，侔於鄭

衛，有司禁之。」該文獻是記錄 605 年（隋大業元年），到 1895 年（清

光緒二十一年）間的資料，雖然著重於採茶戲的內容淫穢，曾被官方禁

演，但是也顯示出採茶戲在 1895 年之前，已經在臺灣北部地區廣為流

傳。推算臺灣最早的客家三腳採茶戲藝師何阿文 1895 年時 37 歲，時間

是非常吻合的，也就是在 1894 年之前臺灣已經有採茶唱或採茶戲了。

我們可以說採茶戲在臺灣發展之文獻資料記載，只能推算至 1894 年清

光緒年間，當然這之前臺灣應該就有採茶戲，但是無法判斷提早多久。

是否真如鄭教授在書中所提及「三腳採茶戲傳入臺灣的年代，應該可以

推到光緒之前的咸豐、同治年間。」也就是 1851-1862 年之間，可能還

需要更多的證據。筆者認為，大陸「三腳班（採茶戲）」入臺灣的時間，

再該論著中仍沒有資料證明是咸豐、同治年間。

另外，鄭教授著作中引用范楊坤所統計日治時期與採茶戲相關的研

究專書，至少有以下幾本：
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1. 風山堂〈演員與演劇〉，明治三十四年（1901）

2. 連橫《臺灣通史》卷二十三，〈風俗志〉（1920-1921）

3. 片岡巖《臺灣風俗志》（1921）

4. 杵淵義房《臺灣社會事業史》（1940）

5. 竹內治〈臺灣演劇誌〉（1943）（鄭榮興 2016：65）

其中連橫《臺灣通史》卷二十三〈風俗志〉雖然是自 1908 年至

1918 年著手撰寫，1920-1921 出版，但是內容是記錄西元 605 年（隋大

業元年）到 1895 年（清光緒二十一年）間的資料。我們知道臺灣的日

治時期是指 1895-1945，因此將連橫《臺灣通史》列為臺灣日治時期撰

寫出版的相關研究專書尚無問題，但是至於討論臺灣日治時期的採茶戲

活動記錄，是否恰當就值得考量。

 

四、探究臺灣客家三腳採茶戲「十大齣」
的演進發展路徑之系統性理論

目前學術界研究最早形成小戲的資料，一般而言是漢代的《東海黃

公》，到了明代，便進一步產生了「組劇」的創作概念。雖然和客家三

腳採茶戲沒有直接的關係，但是戲曲體製的形式，從歷時性和共時性觀

之，有時是會借鑒引用，有時是多源並起。鄭榮興認為客家三腳採茶戲

「十大齣」是以十齣小戲敷演一個完整的故事。若以「十大齣」的角度

來看，因為這十齣小戲的主題與取材也是彼此有所關聯，所以既可以獨

立表演，也可以依照「合集」的形式敷演一齣完整的戲劇。因此鄭教授
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認為「十大齣」則形成了「串戲」模式，是統合了「小戲群」與「組劇」

兩大特徵。

他提出了三腳採茶戲反映了臺灣早期農業時代中，客家族群的社會

環境背景與民眾日常生活的普遍情況，可說是傳統客家戲曲藝術中最初

始根源的重要文化遺產。因其編制多為一丑二旦之故，所以稱之為「三

腳戲」，並形成十齣一系列的故事。而這十齣小戲依現今學理來說，是

屬於「串戲」的組成模式。不過這十齣劇目被民間劇界慣稱為「十大

齣」，是臺灣傳統客家三腳採茶戲中最重要且最基礎的戲齣。隨著時代

的變遷，在現今社會中，傳統客家三腳採茶戲已非常難得一見（鄭榮興　

2007：2）。

據鄭榮興（2016：121）訪談藝人曾先枝的說法，三腳採茶戲「十

大齣」應該是在臺灣發展形成的，並且是漸漸形成的。就其組合關係可

分為較原始的「前七齣」，和比較晚加入的「後三齣」。就其形成時間

先後至少又可以分成兩個階段：

1.《上山採茶》、《勸郎賣茶》、《送郎挷傘尾》、《糶酒》、

   《勸郎怪姐》、《茶郎回家》、《盤茶、盤堵》七齣。

2.《問卜》、《桃花過渡》、《十送金釵》三齣。

「十大齣」的完整結構是在後來才完成的。也就是在七齣之間，插

入《問卜》、《桃花過渡》和《十送金釵》，構成完整的十齣戲。因此「十

大齣」新組合的關係為：《上山採茶》、《勸郎賣茶》、《送郎挷傘尾》、

《糶酒》、《問卜》、《桃花過渡》、《勸郎怪姐》、《茶郎回家》、《盤
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茶、盤堵》、《十送金釵》，鄭教授將之稱為「十大齣」的完成結構。

臺灣客家三腳採茶戲原本以「採茶腔」為其基調，但後來開始吸收

了山歌與小調，慢慢發展出雜有「採茶腔」、「山歌腔」或「小調」的

戲齣。或者有一些單用「山歌系統」、單用「小調」的戲齣和前期有頗

大的差異。

關於採茶戲的音樂結構，鄭教授引用筆者著《中國地方小戲及其音

樂之研究》中所述，有：「單曲重頭體」、「多曲雜綴體」、「雜曲與

板式變化綜合體」、「雜曲與板式變化與曲牌綜合體」等四大曲體形式

（施德玉 2013：363-396）。而鄭教授提出「十大齣」所使用的曲調如下：

《上山採茶》：〈上山採茶〉、〈老腔山歌〉、〈東勢腔山歌〉、 

             〈老山歌〉、 〈十二月採茶〉。

《勸郎賣茶》：〈紗窗外〉、〈子〉、〈汕頭山歌〉。

《送郎挷傘尾》：〈送郎老腔〉、〈老腔平板〉、〈改良平板（老 

               時採茶）〉、〈挷傘尾腔〉。

《糶酒》：〈十二月古人〉、〈瓜子仁〉、〈糶酒〉。

《問卜》：〈老腔山歌〉、〈老時採茶〉、〈問卜〉、〈老腔 

           山歌〉。

《桃花過渡》：〈撐渡船〉、〈老時採茶〉、〈老山歌〉、〈桃 

             花過渡（撐船歌）〉。

《勸郎怪姐》：〈老腔平板〉、〈勸郎怪姐〉。

《茶郎回家》：〈上山採茶〉、〈陳仕雲腔〉、〈老腔山歌子〉。

《盤茶、盤堵》：〈懷胎腔〉、〈老腔平板〉、〈渡船頭〉。
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《十送金釵》：〈賣什貨〉、〈送金釵〉。

鄭榮興提出臺灣客家三腳採茶戲原以「採茶腔」為其基調，但後來

吸收了山歌與小調，慢慢發展出雜有「採茶腔」、「山歌腔」或「小調」

的戲曲形式，已能見其發展情形。他不僅仔細梳理了「十大齣」所使用

的曲調，並且從結構與音樂內涵，論述「十大齣」系統性的發展脈絡。

此研究工作對於客家戲的根源探討，與未來發展之基礎，提供了豐富的

材料。

五、《上山採茶》、《問卜》和《盤茶 ‧ 盤堵》
代表劇目論析之深度

鄭榮興以非常有深度的學術理論，論述臺灣客家三腳採茶戲「十大

齣」中的《上山採茶》、《糶酒》、《問卜》、《盤茶 ‧ 盤堵》的架

構與情節特徵。這四齣戲皆為採茶戲藝人曾先枝演出、錄製的代表作，

因此首先介紹三腳採茶戲代表劇目的生成與整理過程，是以曾先枝的視

角為出發點，探討如何將零散的戲齣，整編成完整的演出劇目。其次，

對於這四齣戲進行劇目論析，包含：劇目架構安排、詞白表現意涵，和

表演模式特徵等。最後則是將代表劇目的整體分析，分成「文學修辭」

與「客家語文」兩大部分來探討。不僅梳理了這四齣戲的歷史脈絡，更

對於唱詞內涵、情節發展和表演特色進行論述。

在該論著中探討採茶戲藝人曾先枝學習三腳採茶戲的師承關係，說

明是由阿浪旦（本名吳錦浪）傳其舅舅魏乾任，而後再傳給曾先枝，他
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已是第三代傳人。另外，他還向阿婉旦、莊木桂等老藝人學習。曾先枝

同時也將前後師承的表演優點融合，而在劇本的表現性上有新的創意。

論著中又說明鄭榮興的祖母鄭美妹（採茶美）所傳承的三腳採茶劇本，

和曾先枝所編寫之內容，經過商討，最後整理出《上山採茶》、《勸郎

賣茶》、《送郎》、《糶酒》、《桃花過渡》、《問卜》、《勸郎怪姐》、

《茶郎回家》、《盤茶盤堵》、《十送金釵》等十齣劇本。

其中將有趣的「棚頭」安排在小戲的面前，是為了讓觀眾注意力放

到演員的表演，所以多採用押韻的數來寶，再搭配「敲子」（板）的節

奏，等到觀眾安靜下來後才開始演「正戲」。在整編的新版本中，《上

山採茶》則多加入了「女群」、「丑群」（採茶男群）新角色，增添茶

園採茶工作的活潑氣息。並且鄭榮興向國立傳統藝術中心陸續申請了

「技藝保存案」與「錄影保存計劃」這兩項補助，讓三腳採茶戲代表劇

目獲得保存與傳承，實在功不可沒。

探討《上山採茶》是「張三郎賣茶」故事中的第一齣，描述張三郎

和其妻、妹三人一起上山採茶的情景。男男女女在茶園中相遇，男生高

唱山歌逗弄女生，女生也不甘示弱的對唱回去，雙方在戲謔逗趣的氣氛

中相偕採茶。而《上山採茶》的臺（唱）詞則反映客家族群勤快、好強，

及不諱男女之防的態度。

《糶酒》的城市性格較為明顯。此段劇目敘述張三郎出門賣茶之

後，於酒大姊徐花嬌所開酒肆中花光賣茶錢後，在家書催促下才依依不

捨告別酒肆，趕緊回鄉。在「棚頭」結束之後，旦端茶盤出，丑旦開始

對唱〈糶酒腔〉，演出「扛茶」4。其中旦角扛茶的身段成為這一段的 

 

4    「扛茶」乃是客家語的「端茶盤」之意，這一段旦角「扛茶」的演出亦歌亦舞，形成《糶 
   酒》男女「相褒段」之外的演出重心。
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重要演出，過去茶盤中放著檳榔及茶杯一只，後來也改成放煙及茶杯。

酒大姐托著茶盤裝作要給張三郎拿，三郎伸手欲拿，酒大姊卻把茶盤移

開，三郎便裝作要跌倒的樣子游移在舞台中間。酒大姊端著茶盤上下左

右扭動搖擺，是《糶酒》全劇中最精彩的一段。表演難度在於要同時兼

顧歌曲動聽與動作的俏皮活潑。

《問卜》是一齣從小調擴充成小戲的劇目，原本並不屬於「張三郎

賣茶」的系列。這個題材之所以會被三腳採茶戲借來用，剛開始是為了

填補演出時間而添加的戲碼，久而久之也融入「張三郎賣茶」的系列中。

值得一提的是：本劇女主角林桃花自言其夫名為「江宜巴」，而非十大

齣中的「張三郎」。不過，在實際演出時，為了讓劇情能連續下去，多

半會直接將本劇的「林桃花」改動成「張三郎妻」。

鄭榮興提及：臺灣三腳採茶戲主要的活動時間與人文社會背景，大

約是在清末民初的臺灣客家族群生活圈中，逐漸形成相關的表演內容與

形式。客家戲班相繼成立後，造成了激烈競爭，因此各戲班乃以民謠小

調為基礎，自編新劇目。有的以山歌自編歌詞及對白敷演小故事；有的

以小調對唱加上對白表演。這兩種形式都以丑、旦戲謔調情對唱為主，

其娛樂性正合乎當時一般民眾的口味，因此「三腳班」中也逐漸加入了

演小調故事的戲目。

《盤茶 ‧ 盤堵》是傳統客家三腳採茶戲「十大齣」的第九齣，故

事內容描述出外賣茶多年的張三郎回家後，妻子問起賣茶錢，三郎支吾

其詞。妻子惱火，認定是賭錢輸光了，盤問經過。三郎為轉移話題而問

妹妹，妻子在家情況。不料，小姑趁機說起嫂嫂是非，氣的嫂嫂跑回娘

家。三郎自知理虧，和妹妹到岳家求妻子原諒，將妻子背回，一家團圓。
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鄭榮興整編的版本增加了大段〈懷胎曲〉唱腔，主要表現張三郎外

出賣茶的經過與辛勞，以及妻子在家思念丈夫的心情。但面對生活的現

實層面，兩方各自傾訴完辛勞與思念之情後，妻子向丈夫索討賣茶的

錢，張三郎卻拿不出半毛錢來，反倒一再推托。過程中還安排了一段張

三郎教導妻子如何以極少的米糧、柴火度日的情節。還有在兩人爭吵期

間，三郎的妹妹趁機在三郎面前挑撥，將嫂嫂氣走。這些增加情節的安

排，都大大的豐富了展演的戲劇性。

對於三腳採茶戲的「文學修辭」與「客家語文」部分，鄭榮興列了

表格，將《上山採茶》、《糶酒》、《問卜》、《盤茶 ‧ 盤堵》四齣

戲的唱詞內容，符合文學修辭的設問、誇飾、譬喻、借代、映襯、雙關、

類疊、排比和頂真之理論，並舉例說明，陳述了三腳採茶戲是具有深度

文學意涵的特色。對於這四齣戲中所引用的客家諺語、師傅話 5 與令仔

6，鄭榮興也將其內容整理成表格，呈現出地方特色。

最後鄭榮興對於客家三腳採茶戲的研究論題，提出意見如下：

對臺灣客家三腳採茶戲演進至今的觀察，此一劇種依然被公認

為客家族群珍貴的文化藝術代表之一，雖然它只能算是民間

「小戲」，以十分原始的型態演出簡單的故事，卻包含許多有

趣的課題值得再加以開發、研究。從事客家文化與戲曲研究的

人如果能嘗試從不同立場和背景出發，相信必能累積出更多的

5　「客家師傅話」即是客家人生活經驗中智慧結晶的累積。師傅話大多有濃郁的生活氣 
   息，很強烈的地方色彩，能讓人覺得妙趣橫生，是一種「隱語」，在學術上通稱作「歇 
   後語」。歇後語在國語稱為「俏皮話」，在客家話便稱為「師傅話」，或叫「功夫話」。
6 謎語客家話稱作「令仔」（讀作 liaŋ1 nge4），猜謎語稱作「揣令仔」（讀作 ton3  
      liang1 nge4），或『做令你揣』（讀作 zo1 liang1 n3 ton3），可分猜物謎與猜字謎兩種。
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研究成果與討論。（鄭榮興 2016：231）

從以上內容我們可以知道，鄭榮興不僅是研究者，他也參與創作，

還進行客家三腳採茶戲的記錄保存和推廣工作，並且從學術理論中理出

客家三腳採茶戲的地方特色、學術性，以及藝術性，其執著與堅持的精

神，真是令人敬佩。

六、探討臺灣客家大戲的成立、發展、變遷與現況

鄭榮興在著作中論及客家大戲在臺灣的形成與發展時，提及：客家

大戲是在十八世紀末、十九世紀初的日本新派劇、中國文明劇及京劇改

良運動等影響下所形成的產物。它歷經日治時期皇民化運動及國民政府

反共抗俄時期的文化政策，其內涵有所不同，對客家大戲的改良過程也

有不同程度的影響（鄭榮興 2016：233）。筆者認為鄭教授應明言客家

大戲在臺灣的形成與發展時間為二十世紀初。

有關臺灣客家大戲的成立，他首先提到「改良」在客家戲曲上的意

義，包含：京劇改良運動與客家改良戲、皇民化運動與客家改良戲、「反

共抗俄」與客家改良戲。歷時性地論述臺灣歷史事件對於客家改良戲的

影響。其次，分析客家大戲形成的路徑，提出二種形成的路徑，一是由

「小戲」開始的路線；二是由「大戲」開始的路線。其三，他從傳統戲

曲四平戲、亂彈戲和京戲，在客家地區的發展，論述對於客家大戲形成

之影響。最後提出客家大戲定型的形式，可以說是非常周延而縝密的對

於客家大戲的成立進行探討。



全球客家研究

       
205 Global Hakka 

                               Studies

關於客家大戲的發展，主要是針對「戲班組織」、「演出特色」與

「創新戲碼」三大部分進行論述。這部份內容大多引用蘇秀婷著《臺灣

客家改良戲之研究》的研究成果為基礎，內容包括：客家大戲的戲班編

制在內臺時期相當龐大，動輒二、三十人，甚至達到上百人，分工相當

精細，包括有班主、導演、戲先生、演員、樂師、佈景、電光手及公關

等，還有許多團員的家屬也會跟著戲班一起打雜。以戲園為主的演出特

色部分，論及「戲園」催化了客家戲「大戲」模式的形成，而對傳統三

腳採茶戲造成很大的衝擊。不過，客家大戲仍保留了小戲精華，形成一

種充滿客家特色的新劇種。

    創新戲碼部分，則強調客家大戲在原本三腳採茶戲的小戲基礎

上，吸收不同劇種之劇目的文戲，像是《山伯英台》、《陳三五娘》、

《三娘教子》、《殺子報》等，而發展成客家大戲。又提及：客家大戲

的演出劇目通常涵括了文戲與武戲，很少整齣文戲或整齣武戲。比重上

則是文戲高於武戲，武戲的功能主要在於熱場，情節發展上則是採「悲

喜參半」的原則，以幽默的方式化解悲慘的情境，不讓觀眾陷入苦悶的

情緒之中。結局也不見得是千篇一律的大團圓結局。

    歸納客家大戲演出上的鋪敘與剪裁，是希望觀眾能在十天一個檔

期的演出中，就可以看到所有戲劇元素的展現。所以一齣劇目中有悲有

喜、有文有武，明顯是從小戲發展至大戲模式時所具備的特點，不過突

顯文戲與喜劇色彩則是保留了三腳採茶戲原本的風格（鄭榮興 2016：

279-280）。

鄭榮興更從歷史演進的角度，論述客家大戲的變遷，包含：榮華、

隱沒與再興。文中探討曾經繁華一時的臺灣客家戲如何繁華，又如何從
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繁華的天空墜落，成為隱沒民間的「隱形劇種」。而這個「隱形劇種」

又是如何戲劇性地起死回生，重回臺灣的文化舞臺。文中從客家大戲曾

經被當局所忽視，逐漸走向隱沒，而後又在一群關心客家文化的人士極

力奔走下，臺灣客家戲才從氣若游絲的狀態中慢慢恢復生機，進而回到

從前的繁榮景況，清楚的撰寫出客家大戲在臺灣的歷史概況。

客家大戲在臺灣的近況，則從「客家戲傳習有成」使客家戲在臺灣

有很好的傳習管道。包含：創辦「客家戲曲學苑」，在國立臺灣戲曲學

院設立「客家戲學系」等。最後鄭榮興語重心長地提出目前客家大戲發

展之隱憂，包含：劇團間削價競爭、科班人才紛紛轉行、民意代表干預

發展，以及劇團無法專演客家戲等。他認為唯有積極解決這些問題，才

能使客家戲有更好的發展。像他這樣對於客家戲從演出到創作，到經營

劇團，到創辦學院，到在公立學校設置客家戲學系，到深入研究的事蹟，

真是對於臺灣客家戲的發展貢獻極大，論述臺灣客家戲能如數家珍，言

之有物。

七、對於客家大戲代表劇目論析之正面意義

在該論著的最後一章節，鄭榮興以「榮興客家採茶劇團」從 1995

到 2014 的年度製作，《婆媳風雲》、《大隘風雲》、《霸王虞姬》、《背

叛》四部大戲，論析客家大戲的發展特色及表演藝術。不僅說明了這四

齣戲的創作背景、首演時的盛況、劇目架構之安排、情節說明、詞白表

現意涵等，更對於每齣戲的表演模式，提出優缺點。這對於臺灣客家大

戲的發展，具有正面意義。
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（一）《婆媳風雲》

《婆媳風雲》是第一齣登上國家戲劇院演出的客家大戲，內容講述

家庭中婆媳與夫妻間的相處故事。這雖然是大戲，但是仍保留了傳統客

家三腳採茶戲的特色。全劇十四場，可以分成十個主場及四個過場。鄭

榮興認為分場過多，稍許雜沓了些，節奏上也不夠緊湊。這是客家戲曲

從外臺、內臺發展至現代劇場時，初期的狀況，是為了適應當時觀眾看

戲的習慣與審美角度的關係。

他提出可以改善之處有：1. 排場不夠盛大 2. 演員青黃不接 3. 劇目

分場過碎 4. 題材過於通俗等。但是《婆媳風雲》是榮興劇團製作的第

一齣於殿堂級表演場所演出的客家大戲，是具有劃時代的意義，也成功

讓臺灣民眾意識到客家戲曲的存在，對往後推廣客家戲曲之傳承有極重

要的意義（鄭榮興 2016：334-335）。

（二）《大隘風雲》

《大隘風雲》共有八場，內容根據真實的歷史事件改編。是以「北

埔事件」為經，大隘客家先民的刻苦生活為緯，交織成一齣融合臺灣本

土歷史人文與客家文化的傳統戲，內容彰顯了客家先民不畏苦不怕難、

不屈不撓的「硬頸」精神。因此在劇目的編排上，主要依照史實發生的

時間、社會背景及事件記錄來加以鋪敘，盡量將事實真相融入表演藝

術中，沒有渲染不必要的內容。劇情描寫清廷於「甲午戰爭」敗戰後，

1895 年將臺灣割讓予日本，爆發臺灣人大規模抗日的「乙未戰爭」，

日本軍警以強勢武力鎮壓流血衝突。日本政府接管臺灣十多年後，高壓

統治和不平等的殖民政策使臺灣人民敢怒不敢言。是一齣能引發客家人
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民族意識的客家大戲。

鄭榮興在評析《大隘風雲》時指出：該劇的表演模式已趨成熟，逐

漸擺脫了傳統戲園的模式，而向現代劇場靠攏，雖有創新，但仍保留著

客家戲曲的元素。這齣戲的表演特色有三大要點：1. 融入三腳採茶戲的

「扛茶」表演 2. 運用投影佈景 3. 演員陣容老幹新枝，達到傳承之效果。

（三）《霸王虞姬》

《霸王虞姬》是一齣結合傳統與現代演出風格的新編大戲，曾永義

教授依據《史記 ‧ 項羽本紀》編撰此劇，是以項羽為核心，歷史政治

為背景，將虞姬和項羽妝點成他心目中「英雄美人」的樣子，甚至於讓

他們烏江同殉，因此名為《霸王虞姬》，而非《霸王別姬》。劇中主要

腳色，分別邀請京劇、歌仔戲和客家戲的專業演員擔綱演出，因此稱為

「三下鍋」。筆者曾經評論此劇，撰寫論文〈論客家戲《霸王虞姬》之

「三下鍋」腔調〉（施德玉 2016），可見此劇在臺灣曾經被熱烈討論。

而《霸王虞姬》就實際演出內容中，歌仔腔調大多應用於每幕戲之

前，以說書人的身分敘述故事背景或情節，與劇中人物幾乎沒有交集，

僅有在第五幕「烏江同殉」的〈曲池〉是以歌仔戲曲調演唱，和京劇、

客家戲腔調對話，能稱為「三下鍋」；而一到四幕的戲各角色是以京劇

和客家戲腔調演出，也只能稱為「二下鍋」。

鄭榮興對於此劇提出三點評述：1.採取了「三下鍋」的音樂形式 2.使

用旋轉舞臺 3. 結合不同劇種演員進行演出。《霸王虞姬》採取了一種

實驗模式，嘗試以「跨界」演出的方式凸顯客家戲曲的與眾不同，它能

夠與其他大戲劇種結合展演，也可以單獨呈現於觀眾面前，這是非常特
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殊的情形，也是絕無僅有的演出形式，的確點出這齣戲的特點。

（四）《背叛》

《背叛》是彭鏡禧、陳芳教授改編自美國葛林布萊之現代話劇《卡

丹紐》，取材自《堂吉訶德》「卡丹紐」插曲之「外一章」，加以大幅

改寫，並穿插搬演「戲中戲」莎劇《卡丹紐》，讓十六世紀的西班牙悲

劇變成了二十一世紀的美國喜劇。故事情節描寫：蒼龍國、玄武國和朱

雀國之間的曲折政治事件，引發出的愛情故事。

陳芳撰〈背叛與忠實：論《背叛》的文本重構〉：

由於《背叛》一戲是改編自西方戲劇，所以演出時除了解析主

要角色臺（唱）詞的意涵外，另外增加了「劇情氛圍營造」，

旨在說明《背叛》如何運用中國的文化符號，讓西方劇作能夠

成功轉化成中國的傳統戲曲。（陳芳 2014：36-45）

從引文中可以了解由西方戲劇改編成客家大戲，其主題和內涵的跨

文化現象，是需要轉化手法，才能成功。榮興製作的《背叛》可說是臺

灣第一齣「客家莎戲曲」，屬於中西合璧的實驗劇作，這齣戲增添了許

多之前客家大戲所沒有的特點。鄭榮興提出：1.《背叛》與《卡丹紐》

的文本重構 2. 跨文化戲曲的改編演出 3.「莎戲曲」與客家戲的碰撞，從

三個面向探討此劇在創意上的特點。他又說明：臺灣改編莎劇為戲曲的

序幕，是從 1986年「傳奇劇場」的京劇《慾望城國》（原作：《馬克白》）

開始。此後的二十幾年，兩岸陸續創作了多部「莎戲曲」與相關的實驗
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劇作，對跨文化劇場發展有著不小貢獻。現今的客家戲曲也踏入了這個

區塊，尋求更多元的開展（鄭榮興 2016：389）。

他在綜合評述中提出臺灣客家大戲發展上仍有三個面向需要注意：

其一，劇作題材從俚俗走向高端；其二，舞台藝術從單一走向多樣；其

三，表演程式從傳統走向新穎。在這三個面向的變化中，如果留意其轉

化的邏輯，與形變質不變的要點，那麼客家大戲才可能有成功的發展。

鄭榮興對於他所製作的四齣新創客家大戲，進行評述，並且提出具有深

度的提示與建言，對於客家大戲未來之發展，的確有很大的建樹，值得

相關創作者與研究者參考。

八、結 語

鄭榮興著作結論部分是以餘論呈現，從前瞻性的角度，對於臺灣客

家採茶大小戲的未來之發展，提出三點建議：其一，客家三腳採茶戲應

列為無形文化資產。其二，客家戲的薪傳與推廣，應該做到以下四點：

（一）保留原汁原味的客家特色（二）招收人才以資培訓（三）投入學

術研究的領域（四）出國巡演與文化外交。其三，客家大戲發展的方向，

應該做到以下四點：（一）在戲曲中建立客家語言體系（二）開發新的

表演程式（三）建立新的音樂體系，並加以推廣（四）劇本創作須多元

化。其餘論清楚說明臺灣客家採茶戲，以及可以進一步執行的形式和方

法。筆者認為臺灣客家採茶戲如果能依其建議，那麼在未來必然有很好

的發展，也為臺灣戲曲之豐富性，提供了有深度的建言。

關於此著作的基礎理論部分，尤其是小戲、大戲之理論，和大陸來
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台移民之論述，筆者認為引用過多前人之著作內容，除非有超越前人之

論點，或補充或提出不同觀點，否則建議可以去蕪存菁，重點說明即可。

有關臺灣的客家「採茶唱」表演方面，包括 1894 年（清光緒 20 年）左

右的《安平縣雜記》〈風俗現況篇〉和連橫《臺灣通史》的採茶戲資料。

雖然顯示採茶戲在 1895 年之前，已經在臺灣北部地區廣為流傳。但是

鄭教授在書中提及「三腳採茶戲傳入臺灣的年代，應該可以推到光緒之

前的咸豐、同治年間。」也就是 1851-1862 年之間，這可能還需要更多

證據。又該著作將連橫《臺灣通史》置於討論臺灣日治時期的採茶戲活

動記錄之章節中，也是值得商榷之處。

總之，像鄭榮興這樣一位學者、表演藝術創作者、行政能力極強者，

能從不同角度的文化面相，關注臺灣客家戲之發展。他這本書以歷時性

的觀點，論述客家戲在臺灣展現的不同類型、教育傳承的方法、劇本創

作的內涵、表演藝術的特色等，都能以學術的角度細部剖析論述。尤其

他能見到文化底蘊的深層現象，因此才能言之有物，而具有深度。最

難能可貴的是他每章節和餘論中，都能提出不同面向之分析、看法與建

議，是具有創見的著作。其研究方法和闡述內容之形式，也值得其他劇

種研究的學者借鑒參考。臺灣有鄭榮興在推動客家戲之研究與創作，一

定能帶動客家戲的快速發展，相信客家鄉親們都會以鄭榮興之能力和積

極努力為榮！
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