
從【雲飛】論臺灣皮影戲唱腔之傳承

能【書飛】諭臺灣皮影戲"自腔之傳承

李婉淳

摘要

本文試圖以錄音時間橫跨 60 餘年的曲牌【雲飛】演唱版本，以及訪談演

師、樂師，探究皮影戲唱腔的傳承。本研究透過 13 個【雲飛】演唱版本的分

析，以及訪談演師張歲、張新國、許福助，樂師林連標、張姜，得知曲牌【雲

飛】歷經 60 餘年的傳唱，仍舊呈現出極高的穩定性，包括唱詞的句法架構、

音階、調式、拍法、音程、曲調與過門、過場樂的關條等面向。然而，從演唱

者的技藝學習脈絡來看，分屬七個戲團的演唱者，並不因師承不同、隸屬不同

戲團，而衍生出不同的「版本」。

關鍵字:雲飛、皮影戲、唱腔、曲牌、傳承
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From “Yun-fei" to View the
Inheritance of the Singing-style in

Taiwanese Shadow Play
明Tan-chunLee

Abstract

This paper analyses the inheritance of the singing-style in Taiwanese shadow

play through the thirteen versions of the labeled melody (qupai， 曲牌)，“Yun品i"

(【雲飛】) over sixty years, and the interviews of puppeteers and players. The

puppeteers are Sui Zhang (張歲)， Xin-Guo Zhang (張新國) and Fu-Zhu Xu. (許褔

助) The players are Lian-Biao Lin (林連標) and Jiang Zhang (張姜). Through

these analyses and interviews,“Yun-fei" still shows the stability in the text and

music, including syntax, scale, mode, rhythm, interval, melody, instrumental music

and so on. Besides, the puppeteers and players who are from seven troupes and

have different teachers, show the same version from their learning.

Key words: Yun-rei (【雲飛】)， shadow play, singing-style, labeled melody
(qup剖，曲牌)， inheritance
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τ垂~ ~ ~

室、目。百

據臺南市普濟殿於嘉慶二十四年( 1819 年)樹立的(重興碑記〉云: r 禁:

大殿前逞，理宜潔淨，毋許穢積以及演唱影戲...... J ' 1可知 1819 年為臺灣存

在皮影戲活動的證據。至今超過 190 年的發展，歷經皇民他時期的抑制，民國

四0年代的蓬勃發展，民國六0年代的式微，至今如風中殘燭般存在著 o

戲團數量據文獻記載，中日戰爭(1937 年)臺灣總督府加強施行「皇民

他運動 J '准予加入「臺灣演劇協會」的戲團僅有第一、二奉公團，以日語演

出帶有日本童話色彩的皇民劇，其他戲團在當時只能偷偷演出。 21960 年《高

雄縣、志稿一藝文志》載有登記的九團皮影戲團名冊， 3當時未登記立案的還有

不少。 4柯秀蓮透過訪談，提及 1976 年左右尚有八團。 5邱坤良於《現代社會

的民俗曲藝〉記載 1983 年僅存四個皮影戲團。 61999 年由高雄縣、文化局出版

《高雄縣皮影戲五大戲團) ，內容針對當時尚有演出活動的五個戲團進行訪問

調查、論述成書。 7筆者於 2003-2008 年的調查，尚有五團持續有演出活動 o 8隨

l 石光生， <重要民族藝師( I )一皮影戲張德成> (台北:教育部， 1995)' 15 。

之第一奉公團為東華，第二奉公園為褔德。參閱陳憶蘇、盧彥光，<高雄縣皮影戲五大

戲團研究報告>(高雄:高雄縣文化局，1999) , 70 、 97 。

3 九個戲團為:大社鄉張德、成的東華、張天寶的合興、阿蓮鄉陳戌的飛鶴、彌陀鄉蔡

龍;真的金蓮興、張命首的新興、宋貓的明壽興、路竹鄉黃慶源的太平興、大樹鄉林

清長的竹興及永安鄉林淇亮的福德。高雄縣、文獻委員會編， <高雄縣志稿一藝文志〉

(高雄:高雄縣政府， 1960) , 1786-1787 。

4 當時未登記，如:彌陀鄉張做、張歲兄弟的皮影戲團，梓官曾知批的皮影戲團。邱

坤良， <臺灣的皮影戲> <現代社會的民俗曲藝> (臺北:遠流， 1983) , 5 。

5 八個戲團為:張德成的東華皮戲團、張天寶的合興皮戲團、張歲的永興樂皮戲團、

陳戌的飛鶴皮戲團、蔡龍漠的金連興皮戲團、林淇亮的福德、皮戲團、宋明壽的錦蓮

興皮戲團、許褔能的復興閣皮戲團。柯秀蓮， <臺灣皮影戲的技藝與源流> (中國文

t大學碩士論文， 1976) , 29-30 。

h 四個戲團為:大社鄉的東華、台興、彌陀鄉的永興樂及復興閣。邱坤良， <臺灣的皮

影戲) , 172-177 。

7 <高雄縣皮影戲五大戲團〉一書中的五個戲團，分別是復興閣、東華、永興樂、合

興、褔{孽。

8 依序是:復興閣、東草、永興樂、福德、宏興閣。
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著福德主演林淇亮的仙逝(2008 年 9 月) ，後繼無人的情況下，褔德一圖解散、

走人歷史，至今僅剩四團綿延皮影戲展演生命。

戲團的演出，有神明誕辰的廟會活動、民眾請戲謝神，亦有外臺戲與戲院

內臺戲的並行時期 (1952-1967) ，目前以私人聘請的外臺戲及政府單位邀請的

文化場為主，外臺戲的演出時機仍舊維持傳統;然而，在時空遞壇、社會結構

改變的情況下，演出次數大不如前，是必然的趨勢。文他場為政府單位策劃的

演出，以推廣為首要目的。 9戲團的演出次數，憑藉有限的文獻記載， 1?顯示在

時間累積的脈絡下，演出次數逐漸上升，增加後又急速銳減。

皮影戲依演出性質分為文戲和武戲，展演的戲目也受到時空的遞壇有了改:

變。從文、武戲並重，轉變至今，外臺戲皆以演出武戲戲目，文忙場則以 50-60

分鐘演出武戲，以達到推廣的目的。致使文戲消長，被武戲取代的原因為何?

在演師的認知裡，普遍認為觀眾欣賞口味改變，年輕一輩的觀眾不懂唱曲，且

文戲多唱曲，才致使戲團轉以展演武戲，希望能以武打熱鬧場面來取得觀眾的

共鳴。 11

戲團的展演形式方面，影窗、影幕、戲臺、影偶等硬體設備，皆因取材不

同，有更精良的演進。 12演出人員也隨影窗加大、展演空間擴大，前場由坐式

演出改以站立演出，前場增添 1-2 名助演協助演出，幫忙拿影偶、操作燈光變

忱。後場使用的樂器依舊，維持鼓板類樂器、銅類樂器以及擦奏式樂器各以一

9 自 1988 年起，高雄縣文1C中心配合文藝季舉辦高雄縣內巡迴演出，分別在學校、鄉

內的民眾服務中心、廟前等地演出; 1994 年皮影戲館正式開館營運， 9 月中旬起有

「皮影戲館劇場定期演出 J '在每月的第二個星期天，由不同戲團輪流演出，時間

為一個小時。 1995 年年底，首次「縣、外皮影戲巡迴演出 J '由東草率先演出，此後

復興閣、合興、永興樂皆有全省巡迴演出活動。郭端鎮， <影偶之美:高雄縣、皮影

戲館典藏目錄 I } (高雄:高雄縣政府， 2003) , 61-73 。

10 合興皮影戲團，參閱金;青海，<皮影藝人一張春天生命史H 岡山:高雄縣文他中心，

2000)' 42 。東華皮影戲團的「戲院演出記錄J' 參閱石光生，(論張德成皮影戲「內
臺演戲記錄i 1952-1967)反映的台灣內薑戲劇場文{七>，<民俗曲藝}No.1 46 (2004) :
157-217 。永興樂皮影戲團，參閱石光生， <永興樂皮影戲團發展紀要} (宜蘭:國

立傳統藝術中心， 2005) , 67-75 。

11 現今尚有演出活動的戲團，包括:復興閣、永興樂、東華、宏興閣，團長、主演們

皆認為觀眾聽不懂唱曲、文戲內容不了解，轉以重武打動作場面的武戲來換取觀眾

的共鳴。

12 皮影戲的演出方式、製作過程、影偶造型、操作方式等，可參閱邱一峰，<臺灣皮

影戲} (台jt :晨星， 2003) , 123-151 。
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人負責的三人編制，為最齊全的後場人員編制;後場人手不夠的情況下，則為

二人編制，各負責鼓板類及銅類樂器，擦奏式樂器則由其他人手兼任，如合興

皮影戲團於張春天為主演時，聘請林清長負責擦奏式樂器，聘請林連標同時負

責銅類及鼓板類樂器。又如褔德皮影戲團於林淇亮為主演時，聘請謝強受負責

鼓板類樂器及擦奏式樂器，林與松負責銅類樂器。 13戲院(內臺戲)所使用的

樂器及編制，皆在配合戲院演出效果，相較於外臺戲的演出，則有較多其他傳

統樂器、及西洋樂器的使用，以擴大編制營造更具濃烈的聲光效果。 14

本文以皮影戲唱腔【雲飛】的演唱為出發點，有以下兩個研究目的:一、

應用 13 個不同人演唱的【雲飛】'分析其唱詞及音樂內容，是否因人、時、地

的不同，衍生出不同的「版本」。二、運用文獻及訪談，在戲團、師承和學習

背景等條件不盡相同的情況下，探究 13 位演唱者之技藝學習脈絡，是否影響

唱腔【雲飛】的傳承。

貳、曲牌名稱【雲飛】的論證

參閱 437 本皮影戲手抄本， 15將'hUo j 、 'hui j 兩字分開看抄本上的諸多

寫法 ， 'hUo j 有「云」、「雲」、「零」三種寫法 ， 1云」為「雲」的簡體字，又

「零」與「雲」字形相似; 1 hui j 有「非」、「耳」、 'nj 、「吭」、「汽」、'3\ j ,

" 1 氧」、「武」、「主義」、「誡」、「已」及「飛」十二種寫法。除了「非」外，其他

皆與「飛」字型上相似，而「非」一字，雖然字形與其他差異較多，但因唸法

13 李婉淳， (臺灣皮影戲音樂研究)(國立台灣師範大學碩士論文， 2005) , 38-41 0 見

『皮影戲「潮調」劇本及音樂整理保存計畫』之計畫成果一合興皮影戲團展演的《石

獅記〉、《華光救母卜褔德皮影戲團於展演的《孫顧被困誅仙陣〉。

14 東華皮影戲團於內臺戲時期，所使用的樂器有嗔吶、電音等。見張能傑， (論民族

藝師張德成新編皮影戲) ，國立台北大學碩士論文， 2008 ' 111-113 。

15 參閱皮影戲手抄本包括: 1993 、 1998 、 2000 年高雄縣文他局收購 286 本合興和復

興閣皮影戲團手抄本，劇目明細見郭端鎮， {影偶之美:高雄縣、皮影戲館典藏目錄

( I 沛， 33-36 。國立傳統藝術中心民間藝術保存計畫 『林淇亮「褔德皮影戲團」

保存計畫dJ 56 本褔德、皮影戲團手抄本、『許福能「復興閣皮影戲團」保存計畫dJ 54
本手抄本，以及教育部〈皮影戲:張德成藝師家傳劇本集〉收錄東華皮影戲團的 41

部戲碼的手抄本。
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相同，且較容易書寫，故在抄本上的使用最為頻繁。綜合 'hun-hui J 的組合，

於抄本上的寫法便有「氧」、「識」、「云非」、「云識」、「云瓦」、「云雨」、「云失」、

「云貳」、「云飛」、「云I\ J 、「云失」、「云氣」、「零識」、「雲汽」、「雲識」、「雲

飛」、「枝識」、「去甚」、「半到」、「大識」、「大云3\， J 、「女云非」、「女雲哉」、「平

云非」、「云非尾」、「雲汽尾」和「且非 J '共計二十t種。

'hUn-hui J 唱詞以「騰雲行起」或「慢(忙)步行起」為首句開頭，多

用於行走之場面"hUnJ 取其「騰雲」駕霧之樣， 'hui J 取其行走之匆忙、箭

步如「飛」。從抄本上的唱曲標題及其唱詞與曲調的關像來看，皮影戲唱腔乃

曲牌系統，且唱曲標題與中國元明時期的南北曲頗有關連。參照南北曲曲H耳【駐崢

雲飛】'取此曲牌標題作為皮影戲曲牌用字的修正，故將皮影戲文他圈所稱的

'hUn-hui J 修正為「雲飛J 0 16然而，抄本中曲牌於實際展演中的運用，名稱

也有多樣的面貌。皮影戲文他圈以'hUn-hui J 或 I hUn-hui-a J 做為曲牌【雲飛】

的統稱，依據不同角色演唱，分為男性角色的【雲飛】樂師林連標稱為「硬

飛 J (nge-hui) ，樂師張歲稱為「查埔雲飛J (cha-po也un-hui) ，演師許福助稱

為「雲飛J (hUn-hui) 、演師張新國稱為「雲飛J (hUn-hui-a) ; 17另一為女性角

色的【女雲飛】'林連標稱為「軟飛 J (n句-hui) ，張歲稱為「查某雲飛」

( cha-mo-hUn-hui) J 、張新國稱為「女雲飛J (Iu-hUn也ui) 0 18

曲目( repert。可)為作曲家為特定用途所創作的作品之總合，為呈現音樂

特徵的媒介。將曲目區隔為土生土長於該文他園的「固有曲目 J '以及借用其

他文他圈、非原生於此的「非固有曲目 J '如:復興閣於《李哪而鬧東海》的

16 南北曲的【駐雲飛】以及皮影戲的【雲飛】'兩者唱詞皆為十句、首句皆為四字的

非規律式拍法(散板)。而南北曲之曲文格律皆有嚴格限制，不如傳統樂種的有彈

性;若進一步探究【駐雲飛】與【雲飛】的關條，尚需從曲文格律、音樂的運用等

面向著手，此部分的分析討論，待另起文章探究之，故本文暫且以皮影戲文他園的

說法為主，將南北曲的曲牌名稱作為名稱書寫的訂正，稱之為「雲飛」。

17 閩南語口語上常見的說法之一，於語詞末尾加上 raj' 並無實質的意義，如同椅子

(i-a) 、桌子( toh-a) r hfin-hui-a J '與椅(1)、桌( toh) 乃相同物件。此處所提張

新國稱的 r hUn-hui-a J '其末尾的 raj 也不具意義，故以「雲飛」書寫。

18 張新圓， (曲牌名稱、過場樂、記譜法> '李婉淳採訪(高雄縣， 2008 年 9 月 21 日)。

張歲， (~割股〉的曲牌使用> '李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 2 月 11 日)。林連標，

(皮影戲唱曲的使用> '李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 2 月 12 日)。張姜， (過場樂

的使用、展演經驗> '李婉淳探訪(高t僻益， 2009 年 4 月 17 日)。許福助， (學習經

過、演出歷程、過場譜、唱曲> '李婉淳探訪(高雄縣， 2009 年 8 月 7 日)。張新圈，

(曲牌名稱、過場樂、記譜法> '李婉淳採訪(高雄縣， 2008 年 9 月 21 日)。
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展演中，安插演唱兩次的【農村曲】於農夫耕田的場景。本文探究的曲牌【雲

飛】可見於寫傳的抄本之中，當屬於皮影戲唱腔的固有曲目之一。

參、皮影戲文化圈的技藝傳承

戲團的成員依場面分為前、後場，前場負責操偶與唱腔，後場負責器樂過

場，各戲團人員編制四至八人不等。 19前後場編制存在於「直/旁系血親」、「同

姓宗親」或「姻親」架構之下，也直接關條到技藝的傳承。本研究所分析的

13 位演唱者，分別隸屬仁個戲團，如表 1 所示:

表 1 :本文引用的 13 個唱曲【雲飛】版本

演唱者 戲團 演唱時間 演唱地點 絃手 演出劇目

張叫
東華 1943/03/29 台南放送局 張水清

西遊記﹒

( 1892-1962 ) 黃風領首頭

張春天
合輿 1985/09/26 高雄縣大社鄉 張姜

雌雄鞭﹒

( 1939-2009 ) 觀音收紅孩兒

張天寶
合興 1986/02/09 高雄縣 張姜 趙公明下山

(1937-1991 )

張德成
東華 1992/05/22 高雄縣、皮影戲館 張姜 太子收妖

(I 920-1995 )

張樽國( 1956 生) 東華 1993/06/02 局雄縣皮影戲館 張姜 西遊記﹒火焰山

甜， 林;其亮

( 1918-2008)
褔德 1998/12 高雄縣皮影戲館 謝強受 孫顧被困誅仙陣

許褔能

復興閣 1999/02 高雄縣皮影戲館 張新國 李哪°t出世( 1923司2002)

林清長

竹興 2000/05/06 高雄縣大社鄉 林清長 石獅記

( 1929-2001 )

張歲( 1926 生) 永興樂 2000/10 局雄縣皮影戲館 張新國 五虎平西

許福助 (1937 生) 復興閣 2004/01/29 屏東縣竹田鄉 吳文首 李哪°t鬧東海

陳政宏 宏興閣 2008/05/11 局雄縣皮影戲館 (無) 風神哪at傳

張新國( 1949 生) 永輿樂 2008/08/10 高雄縣、鳳山市 張英嬌 西遊記﹒火焰山

林連標( 1932 生) 竹興 2009/03115 局雄縣大樹鄉 (無) 李九五觀山花

19 就目前尚有展演活動的戲團為例，永興樂皮影戲團為五人編制，復興閣皮影戲團為

八人編制，東華皮影戲團為四人編制。
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本文引述的 13 個演唱版本，來自東華、永興樂、復興閣、褔德、合興、

竹興、宏興閣-tf固皮影戲團，目前尚有演出活動的戲團，剩下東華、永興樂、

復興閣、宏興闇四個戲團，福德、合興、竹興皆隨著主演/團長的逝去，走人

歷史。以「戲團」的角度來看，東華和永興樂的前後場人員皆是「家族成員 J '

這也是組成健全的家族性編制之關鍵因素。其餘戲團也因家族人手不足，後場

多借調其他戲團，亦或借助異姓樂手。

一、前場演師一「直象血親」關條、

高雄縣、大社鄉東華皮影戲團與合興皮影戲團源自同一祖先(見文後的表

2) , 20一支由張狀( 1820-1873) 開傲，此後代代將衣揖傳給兒孫輩 張旺

(1846-1925 )、張川( 1871-1943 )、張叫( 1892-1962) 、張德成(1920-1995 )、

張樽國 (1956 生) , 21張叫、張德成和張搏國正是祖傳父、父傳子的第四至六

代傳人。演師們皆在主業穩固的情況下，投入於皮影技藝的學習，張川更將父

傳家業餅舖結束，專心於皮影技藝的發揚與傳承，以皮影戲展演為志業。 22張

德成自小跟隨祖父、父親出圍觀摩展演，培養皮影戲的聞聽經驗，在父親病倒

後，繼承主演。張德、成三個兒子義國、建國、搏國自小對皮影戲皆有接觸，也

都是張德、成的左右手，三見子樽國獲選並通過教育部「皮影戲一張德成藝師傳

藝計畫」之藝生傳習，義國則是傳習計畫中的後場樂手、協助傳藝。張搏國繼

承衣齡，成為第六代傳人，為現今東華的主演，張樽國讓尚在唸書的見子張智

絢擔任助演，有意訓練兒子成為第t代接班人。

另一支由張相開傲，此後代代相傳，張長(1854-1902 )、張開 (1880-1962 )、

張古樹(1898-1962 )、張天寶 (1937-1991 )與張春天( 1939-2009 )、張福丁( 1957

生)與張瑞麟(1 976 生) ，到了第三代張古樹，才有團名「安樂」立號，且張

古樹熱衷於皮影技藝，非但擔任主演，更偶爾充當其他戲團的後場。張古樹的

兩個兒子自小隨父親身旁，以聞聽經驗累積日後的技藝，長子天寶擅長文戲唱

曲， 13 歲隨父親出團演戲， 20 歲左右自立安樂第二團 「合興 J' 次子張春天

20 陳憶蘇、盧彥光， <高雄縣、皮影戲五大戲團研究報告>(高雄:高雄縣文 1c局， 1999) ,
66-67 a

21 張能傑， (論民族藝師張德成新編皮影戲) , 24 。

22 陳憶蘇、盧彥光， <高雄縣皮影戲五大戲團研究報告} , 33 。
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精於武戲操偶， 19 歲隨父親出團演出，父親主演負責口白與唱曲，兄長負責

操偶，自己則是協助演出。張古樹過世後，由張天寶繼承衣齡，無奈天寶早逝，

本由天寶的兒子福丁繼承，但張福丁未學主演，僅能協助後場，主演工作則落

於張春天身上， 23張春天的兒子張瑞麟無心於皮影技藝，後繼無人的情況下，

合興也隨著兩兄弟的逝去，走入歷史。

永興樂的傳承歷史自張利( 1853-1924) 一代開傲，當時尚未有正式團名，

光復前由張利主演、兒子張晚 (1889-1968 )助演。張歲 (1926 生)於 20 歲

與父親張晚、叔父張塔同台演出，隨後多次與其他戲團合作，如:飛鶴、金連

興、復興閣、至誠、明壽興、合興等， 24不論是家族戲團的演出，亦或與其他

戲團的合作，聞聽經驗的累積，無疑為自身的唱腔技藝奠定基礎。張新國( 1949

生)的唱腔學習，來自小時候父親張歲的奠基。 1991 年張新國與胞妹張英嬌

獲選教育部「皮影戲 張德成藝師傅藝計畫」之傳習藝生，向張德成學習前場

刻偶、操偶與唱曲，相較於其他戲圓的演師、樂師，張新國是熟請前、後場的

年輕一輩，兼任復興閣後場的歲月裡( 1989-2000) ，對於主演許福能的唱腔技

藝，或多或少也有些許助益。25

高雄縣、彌陀鄉永興樂皮影戲團與新興皮影戲團源自同一祖先(見文後的表

3) 。有午褔能( 1923-2002) 師承張命首(約 1903-1981) ，張命首以會演唱「上

四冊」文戲唱曲聞名，但膝下無子，而後收許褔能為徒弟，栽培許褔能成為主

演，非但將女兒嫁給許褔能，也將新興皮影戲團交由許福能來繼承。許褔能在

張命首的教導下，習得文戲戲齣有《蘇雲〉、《師馬都〉、《高良德》以及《蔡伯

E皆》的前三幕， 1957 年許褔能改團名為「復興闇J' 擔任團主與主演，礙於許

褔能膝下無子，女婿也無心接掌復興閣，於是收了胞弟訐褔助(1937 生)和

陳政宏為徒，兩人協助演出。許福助除了偶爾幫忙戲團演出，擔任許褔能的助

演，於 30 歲時積極地向兄長學習唱曲，從學文戲高良德唱腔開始學起，1999

年退休後接下復興閣的主演，許褔助表示: I 我們這一輩年事也漸漸高，栽垮

下一輩是刻不容擾的事情，等下一輩的事業都穩定了，將是他們接替時機 J '

23 林永昌， (合興皮影戲團發展紀要暨圖錄研究H高雄:高雄縣文化局， 2007) , 8-9 。

24 石光生， {永興樂皮影戲團發展紀要} , 64 。

25 張新國， <曲牌名稱、過場樂、記譜法> '李婉淳探訪(高雄縣， 2008 年 9 月 21 日)。

26 陳憶蘇、盧彥光， {高雄縣皮影戲五大戲團研究報告} , 50-51 。
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方待自己兒子事業有成，將要兒子投入皮影戲事業，接下復興閣的棒子。 27從

「新興」到「復興閣 J' 技藝傳承從「師徒制」到「家族制 J' 張命首傳藝給徒

弟許福能，言午福能傳藝給徒弟許福助，許福助再傳藝給自己的兒子。

陳政宏於 1994 年參加高雄縣政府文他局舉辦的社會民眾皮影戲研習班，

進而成為許褔能的門生、復興閣團員，當年隨許福能於法國亞維儂藝術節演

出，至今已多次至歐美表演。隨著師父許褔能去世，陳政宏自創新戲圈，成為

第一代宏興閣皮影戲團的開創者，能夠獨當一面成為主演，跟隨在師父身邊學

習，以及展演活動的參與，皆是重要的依據。

福德的林淇亮( 1918-2008) 自小跟隨父親林文宗(不可考-1963 )參與演.

出，父親也盼望兒子能繼承自己的皮戲志業，無奈父親去世的早，只好求藝於

茄踅圍仔的發叔、彌陀的龍叔。 28隨著林淇亮逝去，前場、後場皆無培養出周

全的人才，無人繼承技藝，因此福德也無法擺脫命運結束表演。

林清長、林連標兩兄弟自小跟隨父親林明達的竹興皮戲團到處演出，雖然

不識字，但在耳清目染下，清楚地記下戲齣內容、口白與唱曲，父親去世後，

轉而擔任合興、福德的後場，與張春天一同演出時，兩兄弟則肩負唱曲的重責。

竹興皮影戲團創團團主林明達是個前後場樣樣通的全才，雖落腳於高雄縣

大樹鄉，在交通不發達的背景下，因合作關僚、與其他戲團也有聯繫。林明達也

培養兩個兒子林清長( 1929-2000) 、林連標(1932 生)皮影戲前後場技藝，

兩兄弟從小耳;需目染下，前場唱曲、口白、操偶、後場鑼鼓絃樣樣遍。 29隨著

林明達去世，竹興兩兄弟不再繼承父志，隨後也把戲籠賣給合興，竹興的命運

跟著走入歷史。兩兄弟對曲牌唱腔的謹慎看待，樂師林連標談及: r 要學皮戲

唱曲，曲門的轉彎、韻味，都要注意，不可隨便，如果唱錯，禁不起被抓色一

次 J ' 3。在父親嚴格的調教下，兩兄弟的前後場技藝絕不含糊。

27 許福助， <{高良德〉曲牌之運用> '李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 8 月 4 日)。

28 陳憶蘇、盧彥光，{高雄縣皮影戲五大戲團研究報告> ' 82 。

29 張姜， <過場樂的使用> '李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 5 月 30 日)。

30 林連標， <學習經過、演出歷程> '李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 8 月 5 日)。
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二、後場樂師一「旁系血親」、「同姓宗親」

或「姻親」關條

東草皮影戲團的前身一德興班，其主演張叫與四位胞弟張本的主、鼓)、

張營(鑼)、張金生(鼓)、張水清(絃) ，及同姓宗親張顏委(絃)組成固定

班底。光復後改德興班為東華，締造輝煌的戲院內臺戲展演盛況，戲院演出時

期(1952-1967)以擴充後場編制來穩固豐富的表演，除了延續外臺戲的固定

班底之外，更增加臨時性的樂手，後場編制更因此跳脫「旁系血親」或「姻親」

的關條，有:阮韓 (0員吶、鼓)、韓嬉 (0員吶、鑼)、古柏(鼓)、郭清飛(嗔

吶)、張兆琳、張天恩、簡德、川、許同元、林金龍、郭先遊(鼓鑼)、蔡盤、張

霞(日員吶)、秋鳳(女歌手)、簡清福(樂隊)江明類(音效)、張明賜、楊居

隆、其景三、曾大林(電音) 0 31張叫去世後，見子張德成接掌，結合眾多樂

手打響東華皮影戲團名號，後場除了家族樂師一張姜(張營之子，鼓鑼)、張

必(張金生之子，鼓鑼) ，也包括異姓的樂師，如:許海龍(張福丁外婆娘家

的人，絃)、 32林茂秋(屏東來的異姓鑼手)、許仁的主)。張樽國接主演後，

班底全盤是張姓宗族，包括:張義國(鑼鼓)、張姜(絃)、張必(鑼鼓)、凌

新仰(張樽國的姊夫，鑼)。

新興皮影戲團主演張命首收了四個徒弟一許福能、言午福宙、許從與謝強

受，各自教授操偶唱腔、鑼、鼓及絃，徒弟們也成為固定班底。許福能接掌主

j寬、改新興為復興閣後，後場樂師依舊延續張命首時代的固定班底，後來張福

宙去世，改由許紫吉(許褔宙之子)接替父親的後場一職。 1986 年隨著謝強

受離開復興閣，轉而借助與張命首有宗親關條的永興樂，在永興樂不缺絃手的

情況下，聘請張新國擔任絃手。許福助接下主演後，許從仍舊是固定後場班底，

負責鼓板，直到年事高、無法再參與演出，為張瑞珍(許福助大姐的見子)擔

任鼓手，鑼鈔手自許紫吉離開後，由吳鑫貴接替。許家班一路從張命首的手裡

接下皮影戲技藝，主演、鑼、鼓皆有培養人手，唯獨絃手一直後繼無人，一路

下來都是非家族成員擔任，從謝強受、張新國、吳文首，現在由平時教授二胡

的高平雄接續絃手的位子。 1998 年復興閣參加法國亞維儂藝術節後，加人樂

手孫祥應演奏三絃'以增加唱曲及過場樂音量，現改由李天和擔任三絃演奏。

31 張能傑， (論民族藝師張德成新編皮影戲> ' 111-113 0

32 張能f槳， (論民族藝師張德成新編皮影戲> ' 36 。
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永興樂張利擔任主演，其後場編制人員為同宗兄弟張塔(鑼鼓)、張陶

(鑼)、張典(鑼)、張慶(鼓)、張乳(絃) 0 33光復後，張晚的兩個見子一張

做(鑼鼓、絃)、張歲(鑼鼓、主演)接替前後場。張歲接掌主演後的初期，

後場班底結合各方人才，包括:合興的張天寶、明壽興的宋明壽、屏東縣九如

鄉的陳卻和李丁文，以及自家的張做。 34隨著後輩人才的培養，永興樂的演出

班底漸漸走向以自家人為主，有:張做的兩個見子張振昌(鑼)與張振勝(鑼、

鼓、絃)、張歲的三個兒子張新國(主演、絃)、張福春(鑼)、張福裕(鑼鼓) ,

家族成員肩負起永興樂皮影圓的營運。張新國師承二叔張做學習皮戲絃，現今

團主張英嬌也隨兄長張新國學習皮戲絃，以培養家族的絃手，在予困絃手人材缺

乏的情況。

安樂皮影戲團主演張古樹，其合作夥伴包括:張井泉(鑼)、張姜(鼓、

絃)、許海龍(鼓、絃)、許土城(鼓、絃)。光復後，張天寶接任主演，後場

維持之前的人手，而隨著父親一輩的後場年歲日益增大，與張天寶同輩的家族

成員，只有自己和弟弟張春天致力於皮影戲技藝，在人手不足的情況下，後場

改以林清長、林連標兩兄弟協助。

福德皮影戲團於林文宗時期，後場編制為:翁春木(鑼鼓)、黃添(鼓、

絃)、黃牛牛的主) ，其中的翁春木與黃件曾過渡到林淇亮時期。林淇亮尚未接掌

主演前，與兄長林淇泰跟隨父親協助後場工作，當時林淇亮主要負責鑼鈔。褔

德因為參與皮影戲演出的家族人手甚少，也未培養健全的後場人手，故經常向

其他團借調人手，如:張天寶、張歲等都曾被邀請、相互合作，也因此後場人

員編制經常是不固定的。「林淇亮『褔德皮影戲團』保存計畫」錄製的戲齣展

演中，便是由張歲司鼓、林負松掌鑼、謝強受操絃、林宗緯助演。林淇亮接主

演後，兒子林負松掌鑼，謝強受協助司鼓而省略絃手編制，簡f七為兩人的後場

編制。隨著林淇亮逝去，前場、後場皆無培養出周全的人手，在無人傳承技藝

的情況下，褔德因主演林淇亮的逝去，走人結束的命運。

竹興皮影戲團林明達是前後場樣樣通的全才，擔任主演時後場有:亮子

(鼓)、具頭(鑼)、溫子(絃) ，三人非但與林明連同鄉，壇子更是林明達的

師父。 35兩個見子林清長和林連標在父親的耳;需目染下，前後場樣樣都得學，

33 石光生， <永興樂皮影戲團發展紀要} , 17 0

34 石光生， <永興樂皮影戲團發展紀要} ，的。

35 林連標， <學習經過、演出歷程) ，李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 8 月 5 日)。

32



從【雲飛】論臺灣皮影戲唱腔之傳承

更應父親嚴格的調敦，兩人是最佳的後場搭配。 36林明達因充當合興後場一掌

鑼與張姜結識，張姜說: ，-憨番哥(林明達)打鑼、我打鼓，相互配合妥當，

我打在前、憨番哥跟在後，默契十足，不僅合作愉快，聽了心情相當愉悅!」 37

隨著林明撞去逝，林清長、林連標兩兄弟也並未完全終止參與皮影戲的展演機

會，兩人先後被聘為合興與福德後場，擔任合興後場時，因主演張春天不請唱

曲，則改由林清長唱曲兼操絃、鎖，而林連標右手打鼓、左手敲鑼以及幫唱。

各戲團皆想在「旁系血親」、「同性宗親」或「姻親」的關條下，建立起「家

族制」的皮影戲團。從以上戲團的技藝傳承脈絡來看，前場仍舊堅持「父傳子」

的家族關條，藉由「直系血親」的傳承關條，樹立代代相傳的傳統。而後場編

制也想以「家族」關條建立樂手人材，但往往在後繼無人的窘境下，求助於異

姓樂師，打破「家族」關條的編制，這也是無可奈何的情況。

透過後場編制及傳承脈絡，進一步發現絃手的培養，有相當的困難，致使

「家族制」的傳承，更顯不易。本文分析的 13 個【雲飛】演唱中，其皮戲絃

的拉奏僅來自六個樂師，絃手的四處借調也使得戲團不得不求助於「異姓樂師」

的協助，亦或省略皮戲絃的拉奏，如:宏興閣的陳政宏是在省略絃手的情況下，

獨自演唱【雲飛】。筆者在一次東華展演的觀察中，因東華樂師張姜年事高、

沒參與該次演出，暫時以錄音帶播放事先錄製、皮戲絃獨奏的唱腔曲調，以配

合主演張樽國現場的【雲飛】演唱。 38

肆、【雲飛】之演唱分析

本文擬以實際展演中，演唱次數最多的曲牌【雲飛】為例 o 不論文戲或武

戲、民戲或文他場演出、傳統戲碼或改編劇碼，【雲飛】是必唱的基本曲牌之

一。依據 13 位演師、樂師的演唱，演唱時間從 1943 年至 2009 年，前後相距

六十餘年，張叫的演唱取自 1943 年臺灣民族音樂調查團於台南放送局錄製的

36 林連標於合興(主演為張春天)負責鑼、鼓，於褔德(主演為林淇亮)負責後場音

樂。陳憶蘇、盧彥光， <高雄縣、皮影戲五大戲團研究報告} , 70 、 79 0

37 張姜， (過場樂的使用> '李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 5 月 30 日)。

3日(節慶策劃與經營國際研討會> '東草皮影戲團 2009 年 2 月 5 日受邀演出，演出戲

碼: <濟公傳}，地點:高雄圓山飯店五樓。
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《西遊記一黃風領首頭} ，目前出版的是其中演唱【雲飛】的錄音。林連標的

演唱為筆者訪談採錄，在無後場搭配的情況下演唱【雲飛】，張德成與張搏圓

的演唱出自於教育部傳習計畫的平時練習錄音。除此之外，皆為實際演出的錄

音，包括計晝案成果一林淇亮、言午福能和張歲的演唱、政府單位錄製一張春天、

張天寶和林清長的演唱、筆者採錄一許福助、陳政宏和張新國的演唱。(見引

用資料說明)

以下分別從唱詞及音樂形式兩個層面，剖析的個不同人、時、地所呈現

的演唱樣貌，以作為探究「唱腔傳承」之根據。

一、唱詞形式

曲牌【雲飛】用於「行走」之場面，實際運用於展演時，則有【雲飛】、【女

雲飛】之別。運用於武戲中的【雲飛】，多數符合首句唱詞以「騰雲行起」或

「慢(忙)步行起」開展的情況。然而，文戲運用於「千于走」場面的【雲飛】，

也不乏「慢(忙)步行起」為首句的例子，如: {高良德﹒李九五觀山花〉宰

相李九五打扮成常人，前去泉州觀山花，路途中，一邊行走一邊演唱【雲飛】

「忙步行起，望見人煙疊疊是...... J 0 39 (如林連標的演唱)

從抄本上記載的唱曲標題、唱詞以及曲調來看，皆吻合曲牌體系統之長短

句、依聲填詞的特性，的進而討論【雲飛】唱詞的句型架構。雖然演唱白不盡

相同的文本內容，但唱詞存在一定的關條模式(見表4) 。首句皆以四字開毆，

八個版本演唱「忙(慢)步行起J' 兩個版本演唱「騰雲行起J' 演唱「騰雲回

此、騰雲降落、屌雲行起」各一，首句唱詞描繪戲偶的動作，第二句開始才交

代事由。除了張德成版本之外，過門(或鼓介)將演唱的唱詞分成兩個部份，

過門之前的第一部分唱詞句數以「五句」為主，林淇亮版本第四句有11 字，

相較其他版本，第四、五句共有10-14 字不等，論起字數多寡，若將第四句的

字數視為第四、五句之總和也不為過，這樣一來，13 個版本完全吻合第一部

分唱詞為「五句」的規律。過門之後的第二部分唱詞也以「五句」句數為多，

其中有九個版本使用五句唱詞。

39 許褔能抄寫，<高良德) 0 (抄本典藏於高雄縣、皮影戲館、國立傳統藝術中心)

40 施德玉， <曲牌組合形式之探討) , <藝術學報) No.79 (IO 月號， 1996) : 1 0
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表 4: 【雲飛】的句型架構

演唱者 首句唱詞 唱詞關條

第一部分唱詞 第二部分唱詞

張叫 忙步行起 佳1+ Piυ + 門(+ 門(+ 門(+ 6+4+8+7+7
張春天 忙步行起 4+ 門(+ 門(+ 門(+~民+ 8+8+7+7+7

張天寶 騰雲行起 8+7+7

張德成 騰雲降落

張樽國 忙步行起 4+9+7+5+6+ 8+8 • 7+7+7

林淇亮 騰雲回此 4+7+7+11+ 7+4+8+9+7
許褔能 忙步行起

林清長 騰雲行起 4+9+7+7+4+ 8+7+之土Z

張歲 薦雲行起 4+ 門(+ 門(+ 門(+ 門7+ 8+8+7+7
許褔助 忙步行起 4+ 門7 + 5υ + 門(+ 門(+ 8+8+7+7+7
陳政宏 忙步行起 4+ 門7+5+ 門(+ 門(+ 8+8+7+7+7

張新國 忙步行起 4+9+5+5υ+6+ 8+8+7+7+7

林連標 慢步行起 4+ 門(+ 門叫戶 +Piυ +~民 + 8+8+7+7+7

檢視 13 個版本，發現:並未因時、人、地的不同，而影響唱詞框架的規律性。

然而，框架下的變異性則存在於「字數」及「唱詞內容」的運用，實際演唱的

情況，更是多面向。如:1993 年張樽國的演唱與2008 年張新國的演唱，兩者

唱詞出自同源，實際演唱卻不盡相同，但終究也在不偏離原意的框架下，保留

唱詞運用的彈性。

〈西遊記﹒火焰山}(張樽國的演唱) 41

忙步行起了，今也咀往西方來喇叭下，也工盡忠堂哇

盡了，總是下救月世何氏，不驚用各用途月遙遠沖亭，再秉 N丹朮成了

重修月善月呆舟，不到西天不笙丟笙，即亡也不 F噬F哩盟 T' 祈

保吾主江河河山固，祈保我主可江河山固 To

41 兩個版本的唱詞，以標楷體 12 號字為本詞部份，新細明體斜體、 8 號字為聲詞部

份。
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〈西遊記﹒火焰山} (張新國的演唱)

忙步行起T' 今哇哇往西方來到河只肝，用盡忠丞堂哇T'

總是救舟世何氏呵，不阿驚月略途遙N遠 7亡 ， TfJiif再月秉月丹?誠?重

修何善w呆了呵，再秉丹誠重修善果，沒到西方不押回月國 7寸，何

祈主吾主江河山河固呵，祈三色吾主且可f江且可在舟山固了。

除了演唱抄本上的本詞，實際演唱額外加諸「聲詞 J '以潤飾曲調，這也是皮

影戲唱腔的特色之一。(於曲調詮釋的部份，再詳細論述。)

此外，在句數、字數、小節數等面向，仍保有規律性(表 5) 。除了張德

成版本之外，其餘版本句數皆在 10士 1 '字數平均在的士5 字左右，小節數平均

在 53±2 小節左右。進一步分析，小節數及演唱速度相互牽動演唱時間的長短，

以張春天、張天寶和陳政宏為例，三個運用 52 小節的版本，呈現出演唱速度

越快、花費時間越少的情況。

表 5 【雲飛】:句數、字數、小節數、截音、演唱速度、時間

演唱者 句數 字數 截音 小節數 演唱速度( J ) 演唱時間(秒)

張 11 68 Re 51 75 90

張春天 9 64 Re 52 76 86

張天寶 11 58 Re 52 100 79

張德成 5 30 Re 24 120 27

張搏國 唱且團 o 67 Re 55 96 90

林淇亮 9 63 Re 56 95 76

許褔能 10 61 Re 51 93 87

林清長 10 69 La 54 84 108

張歲 10 66 Re 55 96 85

許褔助 10 67 Re 54 84 94

陳政宏 10 65 Re 52 83 92

張新國 10 62 Re 53 85 82

林連標 10 66 Sol 53 80 103
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二、音樂形式

以下分別從音樂本體的層面:音階、調式、拍法、音程、曲調，以及唱腔

與過門關條進行音樂詮釋的探討。

(一)音階 (scale) :以五聲音階為基礎

13 個演唱版本皆以五聲音階 11 (do) -2 (re) -3 (mi) -5 (sol) -6 (la) J

為主體架構，再穿插 1#4 (#fa) J 為裝飾性曲調。然而，裝飾性的1 #4 (#fa) J

運用頻率高低，視不同人的演唱而論。有運用 1#4 (#fa) J 的仁位演師、樂師

的演唱，包括:張叫、張春天、林淇亮、許福能、張歲、張新國、林連標，其

餘僅止於五聲音階的運用。

(二)調式 (mode) :商調式的運用

文學上的「韻腳」和音樂上的「煞聲」是曲牌、套曲之間，相互關連的穩

定力量， 42 「煞聲」又可稱為「截音、落腔、結束音」。音樂上，截音不僅具

有穩定力量，更是決定「調式」的關鍵因素之一。13 個版本的曲調，除了建

構在五聲音階的基礎上，透過表3 的「截音」一欄，清楚地看到13 個版本中，

有 11 個版本結束音在 'ReJ' 且最後一句旋律十分相近(如譜1)。

林清長和林連標演唱【雲飛】的結束音非'ReJ' 林清長詮釋的最後一句

旋律架構在譜l 的結構之上(見譜2) ，又再拖一尾腔，讓結束音停在'LaJ'

使樂曲缺少「結束」的戚覺，似乎還要繼續開展第三段唱詞。林連標的詮釋在

第二段唱詞(第6-10 句)較林清長的演唱低了二度，但林連標演唱的最末句

旋律模式(見譜3) 等同林清長的演唱，只是二度音程距離的差別，推測應該

是因為清唱，無皮戲絃拉賽以做為唱腔音準的參照所形成的情況。再參照林清

長和林連標兩兄弟多次參與合興的展演活動中，演唱六個【雲飛】版本中有五

次建構在「羽」調式的基礎上。以「羽調式」詮釋【雲飛】從兩兄弟的唱腔

學習脈絡來看，似乎繼承父親林明達的演唱風格，間接地也突顯竹興與其他戲

團於調式方面的運用，有著不同的演唱詮釋。

. 42 鄭西村， <崑曲音樂與填詞~ (畫北:學海， 2000) , 437 。
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譜 l 最後一句唱詞的旋律(以張叫第 50-55 小節為例)

~ II Iι.. Iλ ， I I I月 Iii: i' ~，....， r--， l 抖--H--.

討石 J1i jjt; 三?可~一 r I" eI· 1:( L~.i....~.) 是吾土耳起

此-- :i 'l 西|可才叫 來
wa

M川
川
「

志
'
，

J!c"

譜 2 林清畏的最後一句唱詞的旋律(第58-65 小節為例)
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譜 3 林連標的最後一句唱詞的旋律(第 50-56 小節為例)
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然而， 11 位演師、樂師的詮釋皆是商調式，呈現出調式的穩定性，是無庸置

疑的，更可推測，歷經 60 年的傳演，不同時空下，曲牌【雲飛】於調式方面，

仍舊代代延續著。

(三)拍法:首句為非固定拍法，以及聲詞拖腔的拍法改變。

「首句四字」的一致性(表 2)' 其中 12 個人的演唱於首句使用「非固定

拍法 J '再以聲詞「下」拖腔進人固定拍法。然而，首句的「非固定拍法」運

用，也呈現出彈性空間， (見文後譜 4) 。首句演唱四拍的有 8 個人，依序為張

叫、張春天、張天寶、張搏園、林清長、張歲、許褔助、陳政宏，演唱三拍的

有林淇亮和張新國，演唱五拍的有許褔能和林連標。張德成演唱的首句則以「固

定拍法」演唱，以完整戲齣的展演脈絡來看，比較前後唱腔的搭配運用，方可

解釋張德成的演唱為何以「固定拍法」開歐演唱。如: <師馬都﹒孫文儀過馬

都〉孫文儀於中秋佳節至開封府包府中相拜，速速起身前往時，一邊操演行走

般動作，一邊搭配唱腔【雲飛】「勒馬揚鞭 J' 途中巧遇馬都急忙趕去找包老爺
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平反冤屈，馬都也演唱【雲飛】「忙步如箭」於「孫文儀過馬都」一幕中，文

儀一登場，以首句非固定拍法演唱第一隻【雲飛】'馬都則以固定拍法接續第

二隻【雲飛】的演唱;往往在連續多【雲飛】演唱的情況下，第一隻【雲飛】

維持以非固定拍法開始，其餘多半以固定拍法接續。

「加聲詞」唱法普遍存在於地方戲以及民歌類歌曲， 43如:音樂學家許常

惠於《台灣褔佬豆豆民歌》專書中的民歌譜例， 27 首歌譜例中使用加聲詞唱法

的有 14 首。“歌子戲專家張炫文於專書《台灣歌仔戲音樂》中的唱腔譜例，

不論是七字仔調、都馬調等，每一首唱腔或多或少地使用「加聲詞唱法」。聲

詞係只有聲音而無實際意義的語詞，又可稱為襯詞。 13 個【雲飛】之演唱用

到的聲詞有:下、阿、喔、依、又，其中以「下」的使用最頻繁。“聲詞的運

用，是每一個皮影戲曲牌的共通點，利用聲詞「拖腔」更是主要特色之一， 46

聲詞拖腔被運用於「句末」的情況，更突顯拍法上的獨特處，拍法從每小節二

拍過渡到每小節三拍，以聲詞經過一小節三拍的拖腔，再回到每小節二拍的拍

法結構上。

「聲詞拖腔」主要出現於【雲飛】的「過門之後」與「句末J '從本文探

究 13 個演唱來看， r聲詞拖腔的拍法變化」出現於第一次過門之後(如譜的

的有張叫、張春天、許福能、林淇亮、林清長、張歲、許福助、陳政宏、張新

國 9 人，出現在第二次過門之後(如譜 6) 的有張春天、張天寶、張樽國、許

福能、林淇亮、林清長、張歲、許褔助、陳政宏、張新國、林連標 11 個人，

由此更看出，出現於第二次過門之後的情況，更甚於出現在第一次過門之後。

的呂鍾寬，<北管細曲集成} (臺北:傳統藝術中心轉備處， 1999) , 160 。

44 許常惠， <台灣褔佬系民歌} (臺北:百科文他， 1982) , 19-75 。

的張炫文， <台灣歌仔戲音樂} (臺北:百科文他， 1982) , 34-66 。

“呂鍾寬，<台灣傳統音樂概論一歌樂篇} (畫北:五南， 2005) , 300 。李婉淳， <畫灣

皮影戲音樂研究卜 233 。
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譜 5 聲詞拖腔於第一次過鬥後(張叫第 4-10 小節) 47

4
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譜 6 聲詞拖腔於第二次過門後(陳政宏第 30-39 小節)

一到
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遠遠 行去

聲詞拖腔的拍法變他出現於「句末」的情況(如譜7)'更是普遍地出現

在 13 人的演唱中，有張搏國演唱第 2 ， 8 句唱詞句末，張春天演唱第 2 、 4 、 6 、

最後一句唱詞句末，張叫演唱第 2 、 8 、最後一句唱詞句末，許褔能演唱第 2 、

4 、最後一句唱詞句末，張天寶、林淇亮與許福助演唱皆出現在第 2 、 6 、最後

一句唱詞句末，林清長、張歲和張新國演唱第 2 、 7 、最後一句唱詞句末，張

德成、陳政宏和林連標演唱第 2 句和最後一句唱詞句末，由以上論述可知， I聲

詞拖腔的拍法變他」普遍地出現於唱詞「句末J ' I最後一句」唱詞句末的拍法

變化，更是高頻率地被運用在 12 位演師、樂師的演唱中(如譜 8) 。

譜 7 聲詞拖腔於句末(張新國第 47-53 小節)

47
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的本文譜例中，較小音符為器樂過門曲調，較大音符為唱腔曲調;上方、較小的新細

明體字體為聲詞，下方、較大的標楷體字體為主要唱詞。
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譜 8 聲詞拖腔於最後一句(張歲第 54-62 小節)

1~ Ii呵 'K i>tiJ ,_ li6J
iT η走，阿三步走

54
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"" I I _I r I I J':j I I J I I • • I ..-

，可 『 旬， 一凶 ,
下|可，>tiJ

傳統戲曲音樂的範疇裡'唱腔和過門曲調的變異性，普遍地存在不同的演

唱者中，同一演唱者在同一樂曲、相同片段中，也常常演唱出不盡相同的曲調，

展現出即興下的變異性。如:第一次過門後的聲詞拖腔(見譜 9)' 以二、三

拍拍法交錯的有 10 人， 10 位的演唱中與許福能演唱完全相同的還有張春天、

張歲、許福助、陳政宏、張新國;譜 9 中，儘管張叫、許褔能與林清長三人的

演唱不完全相同，但也算是「大同小異 J '音的排列組合皆同為

f re-fa-sol-la-so1-fa-re-faJ' 不同的是節奏型的變化。又如譜 10 張天寶的演唱，

其音的排列組合也是不變，維持 f re品-sol-la-sol-fa-re品 J' 但因節奏型的改變，

而形成二拍的拍法，以取代三拍夾雜其中的拍法變化;張樽國的演唱也是大同

小異的類似旋律拖腔，差異性較多的應算是張德成的演唱，音的排列組合

f 1a-sol-mi-sol-1a-so1 J 、節奏型，都與其他人的演唱差異甚大。

譜 9 張春天、許福能、林清長的 譜 10 張天寶、張樽國、林清長的

拖腔旋律 拖腔旋律

盟軍 ~且m~g
，-一一-一『九一-- -

u:巴
i~

---閉關﹒圓圓-甸、、a

下 (EI時z
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扭著宇 :
成電

F

然而 , 由 f r昀e-fc臼a-s叩ol-la-so叫1-fc臼a訟砂扣-呵.

唱中，尤其聲詞拖腔拍法變{他七的曲調音型，這也直接營造出【雲飛】曲調的統

一性。
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(四)音程:首句曲調為四度音程所構成

的人的詮釋呈現「首句 4 字」的規律性(表 4)' 在首句曲調的組成結構

上，除了張德成的演唱之外，也同樣地呈現出「音程」的規律性。首句唱詞對

應的曲調音高，由兩個四度一 '1a 、 re 、 sol J 的音程堆疊組成，第一、二字相

距完全四度 (la 、 re) ，第二、三字同音，第三字、聲詞「下」拖腔再相距完全

四度 (re 、 sol) ，構成四度相疊的音程結構(如文後譜 4) 。首句曲調在兩個四

度音程的結構下，運用其他鄰近音高( si 、 do 、 mi) 填充其中，豐富首句的曲

調性。

(五)曲調:升高半音的第四級音

【雲飛】建構在「五聲音階」的基礎上，有仁個人運用「升高半音的第四

級音」為裝飾性曲調。「升高半音的第四級音 J (#品)有兩方面運用，一為出

現在第二次過門後的唱腔，另一為出現在第二次過門後的聲詞拖腔。 12 個出

現兩次過門的演唱中，運用'#臼 (#4 )J 於第二次過門有 11 個版本(如譜 11) ,

類似情況出現在張叫、張春天、張天寶、張搏國、林淇亮、許褔能、林清長、

張歲、許褔助、張新國、林連標的演唱中。'#品 (#4 )J 被運用於第二次過門

後的唱腔、以聲詞拖腔(如譜 12) ，有張春天、林淇亮、許褔能、張歲、張新

國、林連標 6 人 o

譜 11 第四級音升高於第 2 次過門中(張搏國第 33-41 小節)

--融-‘、一~

遙遠，下

譜 12 第四級音升高於第 2 次過門後的聲詞拖腔(林連標第 25-32 小節)

Q~ ~ r I _. _ _ I ~
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(六)唱腔與過門的關係

承接唱詞句法的規則性(表 4) ，唱腔與過門的關條也呈現一致性，如表 6

所示。

表 6 【雲飛】:唱詞與過門的關條

演唱者 唱詞與過門的關條

張叫 回+ 過鬥+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

張春天回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

張天寶回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

張德成回+ 過鬥+囝+囝+囝+囝

張搏國曰+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過鬥+囝+囝+囝+囝+囝+ 主口並目

林淇亮囝+ 過鬥+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

訐褔能回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 吉普

林清長回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過鬥+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

張歲 回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

訐褔助回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 吉普

陳政宏回+ 鼓介+囝+囝+囝+囝+ 鼓介+囝+囝+囝+囝+囝

張新國曰+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 吉普

林連標回+ 過門+囝+囝+囝+囝+ 過門+囝+囝+囝+囝+囝+ 譜

'0昌詞句法」的分析中，第二次過門將唱詞分為前後兩個部分，“再加上

第一次過門，則把第一部分的唱詞句法又區分首句、第 2-5 句兩個部分，使「唱

腔與過門的關條」因過門的銜接，共區隔為三個部分，唱腔結束後、再接續過

場譜，如下:

首句+過門/鼓介 1+ 第 2~5 句+過門/鼓介 2+ 第 6~N 句+ (譜)

兩次皮戲絃拉奏的過門，各人長短不一，二至七小節不等，其拉奏曲調也

48 表 4 中，陳政宏版本雖為實際演出，但因演出時沒有皮戲絃的拉奏，故過門的部分

僅以節奏性樂器負責，其兩次鼓介部分等同過門，以下以過門稱之，涵蓋陳政宏版

本的鼓介部分。
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皆不相同，如:張叫演唱的第一次過門有三小節、五拍(譜 13) ，林清長演唱

的第一次過門有仁小節、十三拍(譜 14 )。

譜 13 張叫:第 2-8 小節

2
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譜 14 林清長:第 2-12 小節
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(七)【雲飛】後的過場譜:由「第1 、 2 、 6 級音」組成的

【雲飛譜】

樂師張姜與林連標不約而同說:I 一條曲、一首譜J' 說明每首唱曲應有其

固定接續的過場譜，以填充無唱曲之科介場面;然而，實際展演中，【雲飛】

用於「行走」般的場面，也應當遵循這樣的規則。13 人演唱的過場譜拉奏來

自張水清、 49張姜、謝強受、張新國、吳文首、林清長、張英嬌(見表1)，唱

腔結束後，沒有接續過場譜的是張德、成和陳政宏的演唱，陳政宏的演唱因其展

演中只有節奏類樂器，無樂師拉奏皮戲絃，故缺少過場譜的接績。張德成的演

唱中，於唱曲演唱完畢後無過場譜的拉奏，猜測應為實際演出場面使然，無科

介動作而直接以唸白接績，致使省略過場譜的拉奏。

儘管仁位樂師拉奏的過場譜長短不一，曲調卻依循在一定的模式架構中。

搭配戲偶的科介場面，憑藉個人的演奏技藝，樂師在「第1 、 2 、 6 級音」四個

主要音的框架下，或長或短、或高或低地演奏不盡相同的過場譜(如譜的、

49 張能傑， (論民族藝師張德、成新編皮影戲), 48 。
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譜 16) ，而樂師們不約而同將【雲飛】後的過場譜，稱之為【雲飛譜】或譜， 5()

本文以樂師們所稱的【雲飛譜】視為承接於【雲飛】之後的過場譜名稱 o

譜的【雲飛譜】(張叫版本第 55圓的小節為例)

; f!J I" I I .凡1"12 1"'(1" Ir l"~l" l l" r l"l" l l" .rrl.1"竹~話宇生存1平月刊
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譜的【雲飛譜】(林淇亮版本第 64-75 小節為例)
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本文透過 13 個【雲飛】演唱錄音，剖析其唱詞及音樂內容，了解到前後

相差 60 餘年的演唱版本，諸多面向呈現極高程度的穩定性，包括:唱詞句法、

音階、調式、拍法、音程、唱腔與過門、過場樂的關條。經由音樂本體的分析，

證實不同人、時、地條件的加總，【雲飛】的音樂演唱維持著單一面貌。

﹒另一方面，從「戲團」角度來看技藝的傳承脈絡，其傳承方式有「家族制」

與「師徒制J '大部分戲團沿用「家族制」的傳承方式。再進一步探究，前後

場成員編制在「主演有意識」及「現實環境」的驅使下，呈現兩種壁壘分明的

狀況。前場樂師以「直率血親」的關條傳承戲團志業，希望能在「有意識」的

主觀要求下，有效地延綿家族事業，無疑是「家族制」技藝傳承的實踐。在「家

族制」的傳承裡'後場樂師也求諸於「旁系血親」或「同姓宗親」的協助，累

積「聞聽」與「觀察」的經驗，操偶、唱腔等技藝就在潛移默他下代代傳承。

儘管主演盼望家族事業能夠長長久久，但終究不敵「現實」的衝擊，復興

閣的「師徒制」傳承，也是反應家族成員人才不足的最佳寫照。張命首膝下無

50 樂師以「譜」泛指襯托徒有科介無唱腔之場面所拉奏的器樂曲，而於「譜」前加諸

曲牌名，用以區隔承接不同曲牌之後的過場譜。

45



音樂研究第 14 期 2010.的

子，最後只好將棒子交給女婿許福能，許福能也在膝下無子、女婿無心接掌事

業的情況下，將復興閣的命脈交給自己的徒弟，也是自己胞弟的許福助，許褔

能與許福助兩兄弟雖是同一家族成員，但是透過教導、傳授的過程來傳承技

藝，是有別於家族制的「師徒制」傳承。復興閣的後場編制，則是奠基在「同

姓宗親」與「異姓樂師」的陣容之下，早在張命首培育徒弟時，許家班就沒有

培養出絃手，才使得復興閣的絃手一直都是由「異性」樂師擔任。從復興閣、

合興、福德等戲團後場絃手的培育情況，了解到絃手是後場面臨現況衝擊最大

的成員。本文分析的 13 位演師、樂師演唱，其皮戲絃的拉奏僅來自七個樂師，

絃手的四處借調也使得戲團不得不求助於「異姓樂師」的協助，或省略絃手拉

奏，或以錄音帶播放事先錄製、皮戲絃獨奏的唱腔曲調。

歷經 60 餘年的傳唱，曲牌【雲飛】所呈現出的穩定性，更加證實「堅持

傳統」的想法深植於演師們的心中。後場樂師「人手借調走串」的現象，是在

「現實狀況」下所做的應變方法，非但使人手不足的戲團得以維持，無疑也為

「唱腔的穩定性」做最佳的詮釋。
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表 2: 東華與合興皮影戲圓的血緣表
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表 3: 永興樂與復興閣皮影戲團的血緣表
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一、有聲資料

參考資料

演唱者 錄製時間 錄製地點 演出劇目 出處

張叫 1943/03/29 台南放送局 西遊記﹒黃風領 《聽見殖民地-黑澤隆

首頭 朝與戰時臺灣音樂調

杏(1 943)}' 已出版。

張春天 1985/09/26 局雄縣大社鄉 西遊記 皮影戲潮調音樂及劇，

本保存案，錄音資料典﹒

藏於傳統藝術中心。

張天寶 1986/02/09 高雄縣 趙公明下山 高雄縣文化局錄製，錄

音資料典藏於皮影戲

館。

張德成 1992/05/22 局雄縣、皮影戲館 太子收妖 教育部傳習計畫，局雄

縣、文化局錄製，錶音資

料典藏於皮影戲館。

張搏國 1993/06/02 高雄縣皮影戲館 西遊記﹒火焰山 教育部傳習計畫，局雄

縣文化局錄製，錄音資

料典藏於皮影戲館。

林淇亮 1998112 局雄縣皮影戲館 孫蹟被困誅仙陣 林淇亮「福德皮影戲

團」技藝保存計畫，錄

音資料典藏於傳統藝

術中心。
許福能 1999102 局雄縣皮影戲館 李哪吐出世 皮影戲「復興闇」許褔

能技藝保存案，錄音資

料典藏於傳統藝術中

心。
林清長 2000105/06 局雄縣、大社鄉 石獅記 皮影戲「潮調」劇本及

音樂整理保存計畫，錄

音資料典藏於傳統藝

術中心。

張歲 2000110 局雄縣皮影戲館 五虎平西 永興樂張歲皮影戲技

藝保存計畫。

許福助 2004/01/29 屏東縣竹田鄉 李哪Ot闖東海 李婉浮採錄

陳政宏 2008/05111 局雄縣、皮影戲館 風神哪E毛傳 李婉淳採錄

張新國 2008/08110 局雄縣鳳山市 西遊記﹒火焰山 李婉淳採錄

林連標 2009103115 局雄縣大樹鄉 李九五觀山花 李婉浮採錄

永興樂 2009101/28 局雄市衛武營 半屏山傳奇 李婉J字採錄
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二、訪談資料

林連標。(皮影戲唱曲的使用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 2 月 12 日)。

。(皮影戲唱曲的使用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 4 月 17 日)。

。(學習經過、演出歷程〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 8 月 5 日)。

張姜。(過場樂的使用、展演經驗〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 4 月 17

日〉。

一一。(過場樂的使用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 5 月 29 日〉。

。(過場樂的使用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 5 月 30 日〉。

。(過場樂的使用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 7 月 31 日〉。

張歲。({割股〉的曲牌使用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 2 月 11 日)。

。(曲牌名稱〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 3 月 14 日)。

。(演出歷程〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009 年 4 月 15 日)。

許褔助。({高良德》曲牌之運用〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2008 年 2 月 12 日)。

張新國。(曲牌名稱、過場樂、記譜法〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2008 年 9 月

21 日)。

。(學習經過、演出歷程、過場譜、唱曲〉。李婉淳採訪(高雄縣， 2009

年 8 月 7 日)。
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