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本文以原本未被影響或改變、其形態

和體制亦未受西方音樂所染指的說唱曲藝，

保留有澳門民間過去百年里巷風韻文化特質

的、散發着澳門及珠三角之南方文化氣息的

歌謠——廣東原生態的說唱歌謠地水南音為

研究對象，就其來源、發展、音樂唱腔、唱

者傳承等部分細加分析，希望借此探討南音

的傳承與特性，並就泉州南音與廣東說唱南

音之區別加以說明，以此期望重視這種今天

亟須積極保育的非物質文化遺產，更希望把

地水南音這種存在於口耳之間的民間藝術深

入挖掘梳理，提高認識並加以推廣之。

澳門位於中國南部廣東省邊緣、珠江三角

洲南端，由澳門半島、氹仔島、路環島三部分組

成。澳門半島的北邊，以拱北關閘為界，與廣

東省珠海市相連接；西邊與珠海市的灣仔隔河相

望；東邊與香港相距僅42浬，共扼珠江出口。澳

門原屬廣東省香山縣，歷來有香山嶴、濠鏡澳、

濠江、鏡海、鏡湖、馬交等別稱。明末屈大均《廣

東新語》與清代印光任、張汝霖《澳門紀略》都

載言澳門南、北二灣可以停泊番船，波平如鏡，

漁獲豐富，有陸路和水路去廣州府香山縣，亦

可依山避風。澳門的地理環境是珠三角一個水靜灣

圓、方便停泊、海岸線長的優良漁港。（1）正因它有

地處邊陲氣候溫和的地理優勢，利於保存固有文

化，易成為文化搖籃；而於境外形勢動盪時，則

自然成為一處良好的避風港。澳門能保存豐富的

粵曲說唱南音亦有賴於其獨特的歷史環境。澳門

雖然四百多年由葡人管治，但葡人及其西方文化

並沒有對說唱南音造成損害。東西方宗教在澳門

並存，東西方音樂亦同為這塊寶地上的和聲。正

因這種獨特的自然條件和人文環境，為澳門留下

了這種非物質文化遺產。

本文使用“原生態”一辭來指稱這種現存

完整的有傳承者的廣東說唱南音，亦是最適合不

過的。今天對“原生態”一詞的使用，大都強調

其獨特性、原初性，意在與商品化及全球化相區

別，即使未成熟且粗糙，但如果就其文化視野及

民族的自我意識與藝術實踐而言，今天的說唱南

音正包含此種文化保育的可貴特質。我們今天談

廣東原生態歌謠說唱南音的傳承

譚美玲*

* 譚美玲：澳門大學助理教授，中山大學文學博士(古典戲曲專業)。本文部分內容曾於2009年5月23日配合第20屆澳門藝術節藝

術活動作專題講述。

唱龍舟
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論人類口頭和非物質文化遺產時，對那些保存人

類未經雕琢的原始性的文化、文物以及文化表演

活動等，俱以“原生態”來顯其特質。本文也就

以“原生態”的視角來檢視這種廣東說唱南音的

來源與定義，調查其現存情況。

澳門今天流傳的粵曲曲藝情況與體制，可謂中

西合璧：西樂與中樂混合、演奏演唱方式傳統與現

代融合。然而，若言及貼近傳統的演奏、規制、格

式、音樂、曲譜等，現今可見其原來面貌者，在澳

門唯數地水南音。筆者想藉整理說唱南音的歷史、

來源、體制以及今天的傳承情況，並借以檢視它

與“原生態”及“文化遺產”的關係。    

說唱南音的歷史

澳門的說唱南音從音樂體系來說，既承自廣

東及珠江三角洲的粵方言文化圈，更與傳統來自

唐宋的中原文化相結合而成。明代四大聲腔，以

弋陽腔流行最廣。由於弋陽腔的曲調與民間小調

的距離較近，樂器簡單，可長可短，宮調犯格也

不拒，往往為地方土曲所吸收，使得粵曲也有弋

陽腔的影子。（2）今天粵曲及粵劇中常有的上下

場詩都有滾花的形式和半白半乾唱的形式，就是

弋陽腔的遺韻。

據考，正式的“粵曲”產於19世紀中晚期；

而在曲譜集子中出現“粵曲”一詞，則始見於

1928年丘鶴儔的《琴學精華》。粵曲成為曲種，

是由數種曲藝聲腔與戲曲聲腔相融合而成的產

物，這說明它並非單一性地由一種途徑發展而

來。早自晚明至清中葉，廣州及珠江三角洲先後

誕生了木魚歌、龍舟歌、南音和粵謳四個獨立曲

種，它們吸收了粵劇的梆子、二黃及部分弋昆牌

子的腔調，從而成為今天看到的聲腔複合型的粵

曲。今天的粵曲有它的獨特性，是以一種複合型

狀態的音樂組合，由梆黃滾唱甚至南音、木魚、

龍舟等構成。如上世紀50年代李向榮的曲子或白

駒榮的〈王大儒供狀〉，即是複合型的粵曲。這

些在上世紀初早已成型的粵曲曲藝面貌，倘探本

溯源，粵曲則含有四個民間流行曲種，其中說唱

南音現在祇有在澳門碩果僅存。以下先談談木魚

等四種曲種的來源與歷史。

一、木魚

有關木魚的出處有三：1）寺廟敲擊樂器，與

警誡僧侶苦行有關。2）與佛教以木魚唱佛經寶卷有

關。以上二說跟木魚體制與變文的淵源相一致。3）

蜑民的摸魚歌，明末清初朱彝尊（1629-1709）、王

士禎（1634-1711）的詩中有記載嶺南珠江蜑民木魚

歌的情況。不管這三種說法正確與否，追溯木魚的

源流，當從明末木魚流行之前說起。

明末屈大均《廣東新語》有載︰

粵俗好歌。凡有吉慶，必唱歌以為歡樂。

以不露題中一字，語多雙關，而中有掛折者為

善。掛折者，掛一人名於中，字相連而意不相

連者也。其歌也，辭不必全雅，平仄不必全

叶，以俚言土音襯貼之；唱一句或延半刻，曼

節長聲，自迴自復，不肯一往而盡；辭必極其

豔，情必極其至，使人喜悅悲酸而不能已已。

此其為善之大端也。故嘗有歌試，以第高下；

高者受上賞，號為歌伯。其娶婦而親迎者，壻

必多求數人，與己年貌相若而才思敏給者，使

為伴郎。女家索攔門詩歌，壻或捉筆為之，或

使伴郎代草，或文或不文，總以信口而成，才

華斐美者為貴。至女家不能酬和，女乃出閣。

此即唐人催粧之作也。（3）

其雖謂乃唐人催粧出嫁之習俗，實仍為今時

澳門人襲用，然唱歌已變成遊戲，而性質相同，

主要則以語言諧協。明末清初粵人的音樂以清唱

為主，主調迴環往復，擊節和聲，並且“辭必極

其豔，情必極其至”，可見粵曲豔辭來源有自。

屈大均又謂：“粵固楚之南裔，豈屈宋流風多洽

於婦人女子歟？”（4）其書記載粵人有歌仔、送

嫁歌、山歌、採茶歌、蜑家歌等等，有以琵琶、

蓁子為節。屈氏評粵人之歌云︰
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音柔而直，頗近吳越，出於唇舌間，不清

不濁，當為羽音。歌則清婉溜亮，紆徐有情，聽

者亦多感動。而風俗好歌，且女子天機所觸，雖

未嘗目接詩書，亦解白口唱和，自然合韻。說者

謂粵歌始自榜人之女，其原辭不可解，以楚語譯

之，如“山有木兮木有枝，心悅君兮君不知”，

則絕類離騷也。（5）

以屈氏所言，雖未詳粵歌之始唱者，但提

及辭音安排，實際源於中原楚語，流麗委婉，誠

南音之支。且唱者以女子為多，有以瞽者（失明

人，後尊稱這類藝人男的為瞽師、女的為師娘）

唱曲云︰

 

其歌之長調者，如唐人連昌宮詞、琵琶行

等，至數百言千言，以三弦合之，每空中絃以起

止，蓋太簇調也，名曰摸魚歌。或婦女歲時聚會，

則使瞽師唱之，如元人彈詞曰某記某記者，皆小說

也。其事或有或無，大抵孝義貞烈之事為多。竟日

始畢一記，可勸可戒，令人感泣沾襟。其短調蹋歌

者，不用絃索，往往引物連類，委曲譬喻。（6）

據屈大均的記載，清初已有瞽師到會唱曲，

其中三絃樂器，故事內容，與曲辭長短以及曲

調、辭風，都類粵曲至今的說唱形式，改變甚

少，與清初李調元編的《粵風》(函海本)說的摸

魚歌是一樣的。摸魚歌又名木魚歌，通常稱木魚

書。清初文人王士禎於1685年奉命到廣州時有作

〈南海集‧廣州竹枝詞六首之一〉︰“潮來濠畔

接江波，魚藻門邊淨綺羅。兩岸畫欄紅照水，蟹

船爭唱木魚歌。”（7）可見明末蜑家船上有唱蜑

歌的，可證李調元所說在廣東、廣西皆有蜑歌之

說。這些蜑歌正是流行於廣府的白話歌曲。屈大

均有記其木魚歌云︰

 

其蜑女子蕩恣，如吳下唱楊花者曰綰髻。有

謠曰︰“清河綰髻春意鬧，三十不嫁隨意樂；江

行水宿寄此生，搖櫓唱歌槳過滘。”（8）

如今雖然未見樂譜，但從上述種種描述來看，木

魚歌或蜑歌是明代或以前已有、以女性唱者為多

的粵調歌曲，特別具有與中原文明䢛異之溫情柔

婉的南方海洋氣息。有關木魚歌的來源，有謂與

佛教以木魚唱佛經寶卷有關，又有謂純粹與蜑家

歌有關。其實是兩者相兼，文學與說唱曲藝，在

歷史流轉傳承之中，一直有相兼相汲取的現象，

就像變文與諸宮調的結合而成元曲套曲散韻夾雜

的唱法一樣。木魚的音樂擊節模式（進而變成後

來的板眼），唱出蜑歌所汲取的寶卷俗講變文，

利用散韻夾雜說唱模式文字，形成了變文與蜑歌

相結合的木魚書。現在粵劇及粵曲有木魚曲牌，

就是蜑歌與變文結合成的廣東木魚清唱。

木魚歌詞是七言韻文體，間雜以三、五、九

言，最長的有十二字，半文半白，可添加虛字襯

字。木魚初為清唱，不用伴奏，腔調樸素簡單；

作品多屬長篇，每篇分若干回目，通常第一回

是“開書大意”，綜合描述全書梗概、人物和背

景，然後在正文中逐回舖陳故事情節之發展，後

一回作尾聲，交待故事的終結。

如果以潮州音樂及曲本對比來看，潮州的音

樂曲子來自唐代以後江南楊州等地的音樂（9），

樂譜早從唐宋流傳下來，經與潮州地方音樂相互

影響後，形成其曲本中的絲竹特質。倘從古本潮

州曲本來看，其語言表現接近廣東木魚的格式，

僅在協律格式上，因潮方言所用韻與唱詞相異，

但在語言格式、故事內容、分段、分卷、章節上

看，兩種曲本沒有明顯區別。廣東木魚書《背解

紅羅》（10），與潮州古本曲《背解紅羅全書》即

是如此。現在看到的潮州曲本，也可就曲本作乾

唱，沒有曲譜；但就曲式、唱辭的形式與故事內

容來看，則與木魚書一致，祇是因應韻字不同而

與木魚書不同而已，這是值得留意的一種現象。

最著名的木魚書作品有《花箋記》、《二荷

花史》。《花箋記》的故事有五百多年歷史(11)，

它說的是梁生、楊女的愛情故事，道盡男女交往

的細膩情狀。故此清代朱光曾增補《花箋記》時
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謂︰“曲本有西廂，歌本有花箋。” (12)不管怎

樣，《花箋記》的版本清康熙五十二年已有，由

朱氏所增訂，更推之為“第八才子書”。而後有

很多不同版本，如繡像、新刻、新刻正本等，民

初有《正字南音第八才子花箋記全本》、《改良

正字第八才子花箋》等，都是為迎合讀者而隨意

增刪的，與朱序的清代版已經完全不同。廣東木

魚書被有心者推作第九才子書是《二荷花史》，第

十是《珊瑚扇金鎖鴛鴦記》，第十一為《雁翎媒》，

內容全是才子佳人故事。

從唱法來說，同一個故事，雖有不同方言唱

法，木魚書《花箋記》校訂者薛汕認為：“以木魚

書的為正宗，除此以外，還有出自《花箋記》，僅

有一折、一個情節；或另立故事，獨自成篇，例如

《梁生歌戲》一類，如果是龍舟、南音、粵曲等，

卻是這書的移植，屬於另一性質。”（13）可見木魚

是先於龍舟、南音的。

從音樂、唱詞、演繹等技巧而言，傳統木魚

書具有南方說唱特質；辛亥革命和“五四”運動

後，創作和演唱木魚歌的人日漸減少。如今木魚

歌在珠三角一帶仍有極少數人傳唱。(14)其腔調在

2 0世紀初，已被粵劇

和粵曲吸收作為曲牌

使用，故得以保留下

來。(15)

二、龍舟歌

龍舟歌早於清乾隆

年間已在廣東順德民間

出現(16)，且於清中葉大

盛。龍舟歌也叫乞兒歌

或盲妹歌。亦說龍舟歌

源於艇戶。水上生活人

家，以舟為家，敬奉龍

母、龍神，自稱龍戶、

龍人，所住者龍舟，為

持生計，不忘舟中生

活，以手持木雕龍船

檥頭沿街賣唱，藉以維

生，且唱者多為雙目失明的女子，故名龍舟歌、

盲妹歌。此正如屈大均所說，粵人好歌。山歌、

魚歌、龍舟皆歌。而龍舟的唱法較木魚歌粗獷，

措辭通俗。

龍舟沒有音樂伴奏，唱時以敲小鼓作節奏，

搖動龍頭來吟唱，腔調簡樸，不受節拍限制，不

失為當時一種新的說唱形式，內容多為戒惡勸善

或喜慶吉祥之言，可長可短，可大可小，容易流

傳。龍舟歌的內容大約有三個來源：1)由佛曲轉

化而來，主要講因果報應，生死輪廻；2)由歌謠

而來，以抒情動聽、情節委婉取勝；3)由木魚歌

轉化而來，比木魚歌更適合演唱長篇故事。

龍舟歌的句式與木魚歌、南音以及粵謳等相

近，但有自己獨特的藝術手法和曲調。它以七字

句為基本句式，也有三言、四言、九言、十一言

等，大體是二、三、四句為一組。二句分起式和

煞尾，上句轍韻自由，下句必須合轍押韻。

龍舟歌形式靈活，鄉土味重，腔調流暢，抒

情叙事皆宜，流動賣唱者多唱短篇的吉利頌辭，

固定設點賣唱的藝人則多唱有完整故事情節的中

長篇。有不少中長篇曲目，被木魚書直接拿來改

珠江花船艇
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唱。龍舟歌內容豐富，有神話、傳說、寓言類，如

〈八仙賀壽〉、〈仙姬送子〉等；歷史故事類，如

〈昭君和番〉、〈王允獻貂嬋〉、〈三聘孔明〉、

〈三別徐庶〉等；愛情故事類，如〈雲英問病〉、

〈楊翠喜憶情郎〉等；慨歎人生坎坷類，如〈老女

歎五更〉、〈賭仔回頭金不換〉、〈怨嫁遲〉等。

在辛亥革命期間，革命黨人創作過革命龍舟、社

會龍舟，隨編隨唱，用以宣傳民族革命、社會教

化工作。在20世紀50年代，澳門的街頭每逢過

節，就有街頭藝人唱龍舟賣唱，用木條敲龍頭以

作招徠。 (17)現今粵劇、粵曲的曲子也有龍舟曲

牌，不過龍舟歌進入粵劇、粵曲等混合使用後，

相應地起了變化，不用鑼鼓和其它樂器伴奏，像

是全部“靜場”，由演員清唱。因為清唱較能引

起聽眾注意，加上字多腔少，所以編劇、撰曲人

往往把某些重要的抒情段落安排龍舟來唱。(18)港

澳地區碩果僅存的擅長者為李銳祖先生，而佛山

地區仍有零星的七旬以上老人會唱。

三、南音

前述兩者都是起於民間的地方說唱曲藝。清

代乾隆年間，廣州及珠江三角洲的四邑、五邑、

香港、澳門等城市工商業繁榮，開創了城市商品

經濟新局面，人口增加，市民階層擴大，娛樂的

需求增多，一種新的市民說唱文娛隨之而起。即以

純正的廣州方言演唱曲種南音為例，自清乾隆二十

二年（1757），廣州被指定為全國唯一對外通商口

岸後，經濟迅速發展，城市人口不斷增加，娼妓

業也隨之興旺起來，珠江水面上的花艇（妓艇、

畫舫、樓船）日盛，不亞於秦淮地區。當時廣府

的秦樓楚館，有三大幫派︰廣州幫、潮州幫、揚

州幫。他們之間為了適應日益競爭的社會需求，

爭取顧客，便互相借鑑，相得益彰。尤其是廣州

幫的娼妓在混跡風月場的騷人墨客的幫助下，把

粵調唱體──木魚、龍舟融匯各方，吸收了揚州

幫的南詞、潮州幫的潮曲演唱，逐漸形成新的南

音曲種。道光初年葉瑞伯作的〈客途秋恨〉則被

譽為“南音種”。

南音的演唱較木魚、龍舟變化較多，伴奏加

入弦索或洋琴，比揚州幫的南詞更精練緊湊，在

節拍上加進了比木魚、龍舟更強的起板與過門，

使南音的音樂性較木魚、龍舟、潮曲、南詞更

強，加上文詞典雅，韻味濃鬱，自與過往鄉土氣

息的歌曲不同，娛樂性也更強

了。早期在畫舫勾欄中傳唱的

南音，唱詞委婉豔麗，曲調哀

怨纏綿。後來南音流入民間由

瞽師（失明男藝人）演唱，使

得這種南音韻味濃鬱，別具市

民階層氣息。經瞽師蒼涼地演

繹，人們往往把瞽師演唱的南

音稱為“地水南音”。南音演

唱的地點，除初期的勾欄風月

場外，更有茶樓、戲院、沿街

賣唱等商業化的地方，也有富

戶延請瞽師回家在私人宴會上

表演說唱。這種情況澳門直至

60年代還有。但隨着社會變

遷，瞽師們凋零辭世，省港澳

地區在沿街賣唱、茶樓表演以珠江蜑家
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及私伙宴會上，南音已久違乃至絕跡了。

南音的唱詞結構雖謂與木魚、龍舟相通，但

系統用曲編排上較二者嚴謹。南音在拍子的管束

上明顯地嚴格，起板與過門的節拍長短時值，都

有嚴格規定。歌謠體系較其它曲種，除了腔調不

同外，還分起式、正文與煞尾三部分。唱辭行文

以七字為主，可加襯字，然唱辭句式、平仄、押

韻都有規定。（18）大部分曲目是中、短篇，短的

祇有一百多字，長的一般不超過二千字。南音是

一種後出轉精的說唱藝術，在唱腔上分三種︰南

音本腔、揚州腔南音、梅畫腔南音。“普通南音賦

有蕭瑟蒼涼的情調；揚州腔和梅花腔唱起來悲哀的味

道更加濃厚。”（19）而揚州腔亦作颺舟腔，意指非

揚州而來，意味為舟人所唱，猶如在船上揚波跌

宕而名之。據陳卓瑩說︰

相傳梅花腔和揚州腔都是百年前的“瞽

師”（瞎了眼睛的民間藝人）所創的；而最有

造詣和名氣的“盲德”師傅，至今仍為人所樂

道。（20）

不管怎樣，這兩種南音皆為瞽師所創，亦為瞽

師所唱。如前說的今天所謂的地水南音（21），

是指瞽師唱的南音的特有專稱。其中瞽師唱的

正宗南音有兩種唱腔︰揚州腔南音與梅花腔南

音。

揚州腔是慢板的，要比本腔慢，行腔較拖沓

冗長，字少腔多，“唱詞若斷若續，沉悶難耐，

近幾十年已成絕響”。(22)梅花腔又叫苦喉南音或

乙反南音。苦喉是因其唱腔的情感如泣如訴、淒

婉欲絕之感而得名；乙反南音則因其音樂走向而

得名。苦喉南音的佼佼者，清末以來最為人樂道

的有盲德與陳鑒。(23)從下面一段陳卓瑩對梅花腔

與揚州腔行腔的描述，既可知兩腔的區別，亦可

知瞽師當時賣藝的情況︰

澳門福隆新街
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（揚州腔南音）音域趨向上行音，比方

說“i”音經常出現，反過來，除了唱梅花腔拉

腔用“2 ”外，一般行腔連“ －”以下的下行音

也極少用。原因是老一輩失明藝人使用伴奏的樂

器是古箏──他們習慣在路上彈着箏招徠顧主。

那時還沒有使用鋼線琴弦的知識和習慣，而是用

銅線。銅線張力不大，定弦隨之也很低，⋯⋯因

而他們唱出“ i ”的上行高音滿不在乎，相反的

唱“ － ”以下的下行低音很難；這就是唱揚州

南音的特點。（24）

誠如陳卓瑩所言，在80年代重新整理他60年

代的舊作《粵曲寫作與唱法研究》一書時，揚州

腔南音已在上世紀中期成為絕唱。今天能聽到的

是梅花腔的乙反南音，從賣唱與唱式的情況看，

地水南音就是今天說唱南音的正宗繼承者。

若以音樂、唱法來談，較之木魚、龍舟，南

音的音樂性要強些，但半唱半樂器為輔助的特質

20世紀40年代師娘沿街賣唱(澳門)

20世紀40年代醫者從事占卜(澳門)
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仍存在，主要是唱詞的即興性，仍有另二者的特

質，甚而調性仍沿用原生性的民間即興粗糙的曲

藝手法，而引致粵謳的出現。

南音在20世紀上半葉可以說是粵、港、澳的

流行音樂。南音的內容不少是關於地方傳說、嶺

南故事、才子佳人愛情故事或是妓女與恩客的纏

綿韻事，也有不少忠孝節義的歷史演義。師娘瞽

師亦會被邀至大戶人家中，為不識字的家庭婦女

演唱。故除了娛樂，南音亦有教育及傳播歷史

文化的社會功能，較流行的南音曲目有〈客途秋

恨〉、〈霸王別姬〉、〈梁天來〉、〈祭瀟湘〉、

〈大鬧廣昌府〉、〈男燒衣〉、〈除卻了阿九〉、

〈吊秋喜〉、〈大鬧梅知府〉、〈雙星恨〉、〈長

生殿〉、〈何惠群嘆五更〉等。（25）這些作品的

內容反映了清代至民初的廣州、珠三角流域的民

間生活，可供現代人認識及認同大珠三角文化源

頭之原生型態。

現存最早的廣東說唱南音文字記錄，是清代

乾隆末、道光初葉瑞伯撰寫的〈客途秋恨〉和嘉

慶年間何惠群撰寫的〈歎五更〉。〈客途秋恨〉

女伶於澳門街茶樓演唱

20世紀30-40年代澳門富戶20世紀30年代廣州富戶
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被譽為“南音種”(杜煥語)，成為民間公認的南

音開山曲，此兩曲合稱南音雙絕。當今年輕一代

對〈客途秋恨〉僅剩下對其前數句略有所聞於電

視劇或電影中，如能把那幾成絕唱的傳統民間南

音說唱曲藝再次帶到我們的生活中，實在是相當

難得的事了。

今天粵曲南音的來源，緣起於清初陝西秦

腔的八音班。八音班從明嘉靖至萬曆年間傳入廣

東，把秦腔與廣東方言和民間藝術相結合，形成

南音的唱腔。八音班是小型唱班，由八名樂工組

成，發展至同治年間在廣州已有二十八隊之多，

後來因為八音班支持太平天國運動，清廷大事打

壓，解散後的班中成員，成為廣東各地以及香

港樂工，流入粵劇、粵曲的演奏班子。雖然八音

班隨之沒落，但代之而起演唱粵曲的，有失明藝

人，男藝人叫瞽師，女藝人叫師娘。在同治年間

興起以師娘演唱的形式，有一人演唱、或二人加

一人伴奏的形式，伴以簡單樂器沿街賣唱，或在

特定場所提供聲藝娛樂，由此粵曲踏入師娘時

代。這種演唱形式盛行了六十年，由師娘甚至瞽

者唱粵曲，形成了南音新興時期。他們那一套特

別渾厚的鼻腔聲韻，贏得了地水南音的尊稱。香

港20世紀70年代的瞽者杜煥，正是師娘腔南音的

餘緒。今天澳門仍有區均祥能演唱正宗的地水南

音。

四、粵謳

一說粵謳是南音演化而成的，其專名實是由

道光八年(1828)招子庸（26）所著《粵謳》一書而

來，是招氏收集當時粵地民間說唱文學而成的新

歌體。粵謳唱詞雖通俗易懂，但必須符合平仄押

韻，受嚴格的節拍管束，若有一字一詞拗口就難

以成謳。粵謳最特別之處是一小節有一板七叮，

節奏特別緩慢，故看似簡單，而要唱出韻味，不

下一番苦功是難以做到的。（27）然而，這種新歌體

因腔長詞短，過於冗長，一唱三嘆，唱辭雖文雅，

內容卻多偏寫妓女生活（29），使得粵謳經不起時

代的考驗，連粵劇也沒有把它吸收進去，終於被

淘汰成絕響。（28）《粵謳》曾被葡萄牙詩人庇山

耶(C amilo Pessanha, 1867-1926)、香港總督金文

泰(Sir Cecil Clementi, 1875-1947，1925至30年當

香港總督）等翻譯為外文，也有葡萄牙出版社出

版中文的《粵謳》。（30）可見這些廣東曲藝已為

20世紀初的外國人所注意，顯示這些曲藝當時的

流行程度。其強烈的地方性在當時竟足以抵擋西

方文化的影響，未被西方音樂所影響，而保持了

自己的特質。迄今會唱清代《粵謳》原詞的，可

謂已凋零淨盡，現存電台錄音也僅有師娘李銀嬌

所唱一曲〈桃花扇〉，其它地區也已全無會唱粵

謳者，更不懂得工尺弦索。

《粵謳》是一本文人染指民歌創作的代表集

子，涉筆淒美的愛情悲劇，纏綿悱惻，勸世文字

警辟鏗鏘，男女情感濃麗委婉，描寫被社會壓迫

的女性動人哀怨，反映了當時真實的社會面貌。

晚清梁啟超辦的《新小說》，接受黃遵憲提議，

發表詩歌接納彈詞粵謳一類流行歌謠。此時期的

歌姬出局到富有人家或福隆新街彈唱
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著名粵謳作者有廖恩燾（廖仲愷兄）。當時也有

利用粵謳作革命宣傳者，寫這些粵謳的都是文化修

養較高的人士。在《中國俗文學史(插圖本)》中，

鄭振鐸曾提及黃遵憲等收集山歌集成《山歌》一

書，粵謳成為當時流行的歌曲。（31）黃遵憲等曾

摹作粵謳於雜誌報章上發表，以求貼近民眾收宣

傳新思潮之效。1938年成書出版的鄭氏著作（商

務印書館印刷，在長沙發行)稱︰

好語如珠，即不懂粵語者讀之，也為之神

移。擬《粵謳》而作的詩篇，在廣東各日報上竟

時時有之。幾乎沒有一個廣東人不會哼幾句粵謳

的，其勢力是那麼的大﹗（32）

由此可見鄭氏編纂俗文學史的時期，該是粵謳最

流行的時期。而“到中華人民共和國成立前，粵

謳的職業藝人已不復（在國內）存在，民間更鮮

有人習唱了”。（33）有人認為文革後粵謳才真正完

全消失。香港廣播電台第五臺保留有李銀嬌師娘大

約在60年代錄音的粵謳〈桃花扇〉，這是粵謳現存

的少數曲目之一，其他藝人的作品已不復存在，

也沒有保留任何資料。現舉招子庸作品〈桃花

扇〉為例，讓大家欣賞一下真正的粵謳範型： 

桃花扇，寫首斷腸詞，寫到情深扇都會慘

悽。命冇薄得過桃花，情冇薄得過紙。紙上桃

花，薄更可知。君呀，你既寫花容，先要曉得

花的意思。青春難得，莫誤花時。我想絕世風流

都冇乜好恃。秋風團扇，怨在深閨。寫出萬葉千

花，都為情一個字。唔係你睇侯公子李香君，唔

係情重，點得遇合佳期。（34）

從〈桃花扇〉一曲的唱詞來看，它的文學

性甚高；全曲貫以情字，從第三句拈出情字主題

後，第四、五句分點出題目的紙扇和桃花，第六

句承上文推深一層要曉得鮮花心意，七八句為正

筆要知珍惜風華，九十句為反筆指出不要捐棄芳

時，第十一句回應第三句的情字，最後點明主題

題目出處，就是李香君的故事，最後又用回情字

收筆，要情重才可合佳期。雖然篇幅小，但法度

周密，十來句的唱詞，可唱至十分鐘之久，可想

而知其行腔、用韻、格律、唱詞等法度之嚴謹，

而且全曲與《粵謳》曲本中一樣。

清末民初，粵謳曲藝行當中規定，男瞽師

唱揚州腔南音，女師娘唱粵謳。（35）最早的粵謳

祇為珠江河上操脂粉生涯的妓女所習唱（36），逐

漸在社會上廣為傳播。粵謳原本祇是徒歌，並無

伴奏，清末民初出現了以歌唱粵謳為業的民間藝

人，且多是失明女性的師娘，發展為自彈自唱，

或添加一兩件絲竹樂器伴奏。由此粵謳可以清

唱，亦可以琵琶、揚琴、洞簫等樂器伴奏演唱。

粵謳亦如中國文學所具有的叙事詩歌傳統那

樣，句式整齊文雅，樂器簡單，使用琵琶或秦琴

伴唱，清唱也可，故茶樓或富家集會俱可演唱。

因其作者多為文化水平高的學人，所感既深而作

辭諷世。在民初離亂之後，人們希望維新革命，

不能受制於原來拉腔板叮沉悶與節拍慢長，故而

粵謳平民性較強，面對時代巨變亦擋不了時代巨

輪之疾轉。

    

粵樂本自弋陽腔，以粵語唱行。粵曲的聲

情腔音使快感美感有別於靠粉墨登場的粵劇演

出。正如屈大均的說法，這是文辭即興影響人

對唱詞、聲腔的表達使人感動，而非動作。這

是廣東說唱南音的特質。從音樂發展來看，南

音的樂器使用變化較少。它沒有像粵劇的音樂

般在東西文化擦撞時，引入西方樂器中、小提

琴之類的東西，南音今天的彈奏還是用回本來

清至今沿用的簡單樂器。是它重點的聲腔變化

使得其變化大，主要以節為主，唱腔變化。即

使它為粵劇吸收了一些曲子，但南音仍有它自

己生存的空間。

總的來說，粵曲的發展從音樂上來看，弋陽

腔的清唱與擊節，明代末的木魚加上清乾隆間的

順德龍舟，糅合而改良成為本腔南音，再加上民
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間流行的瞽者改良唱出的板眼腔調模式，變成地

水南音的唱法，就成為了今天所有的南音歌謠體

系。

廣東南音與泉州南音的不同

同樣稱為南音，而泉州的南音與廣東南音

是兩種截然不同的東西。除了它的說唱使用方言

的區別之外，在源頭、音樂、表演傳統與表演

者上，都是兩種不同的曲種、不同的曲藝。泉州

南音又稱“揚州南音”，源自魏晉時代的中原絲

竹管樂文化，是宋詞、元散曲的延續。它的音樂

源自佛曲、詞調和套曲，都是中原文化體系的產

物。樂器以絲竹為主，像琵琶、洞簫、二弦、三

弦等，這儼然是晚唐五代以來南方樂曲的主體樂

器。至於為何冠以“揚州”一名？粵地素以“揚

州”一名形容典雅精緻的名物，故稱音韻悠揚而

婉轉細膩的南音歌腔為揚州南音，顯然有抬舉的

意味。（37）而廣東南音的音樂源頭，則從上述調

研可知是源自廣東省本土的珠江三角洲。

就表演者與表演形式來說，泉州南音亦與廣

東南音不同。泉州南音一直以彈詞形式演唱，唱

而不說，與廣東的說說唱唱、半說半唱的滾唱形

式不同。就表演場地而言，泉州南音有固定的場

地、唱者與樂手，規定嚴格；而廣東南音在不同

地方、場合表演，曲藝人來自不同階層，相較之

下廣東南音地方色彩較濃，深入民間，隨着客人

的要求可有不同的說唱場所、不同的說唱內容。

以泉州為名的南音，其聲近雅部，且一如現可得

知的泉州南音文人音樂雅調，一律為慢撚輕唱的

七叮一板，而歌腔則尚悠揚而不尚繁密，更不重

叙述故事，祇重文人式的抒情詠嘆。泉州南音實

際上為一意蘊幽雅的南音，與一般粗獷的三叮一

板的廣東說唱南音大異其趣，兩者一雅一俗，並

不相同。泉州南音一直以來因其體制、表演方式

與場地相對固定，保存較完整；而廣東南音在保

存上有一定的難度，因它表演場地的流動性、演

出者的浮動性、演出時與觀眾交流的即興性，使

得廣東南音的保存難度更大。廣東說唱南音之保

存能有現在的面貌實在是一種僥倖。

南音的主要特徵

南音的伴奏樂器多用箏及椰胡，亦有用揚

琴、洞簫、秦琴或琵琶的。南音的唱者與伴奏者

講究即興配合，行內的術語稱為“夾口數”，唱

者即興增減或變調，拍和的人跟隨其唱腔的轉變

而轉變。

就以說唱者而言，在上世紀50年代前與杜煥

瞽師同期的，在香港的南音藝人有潤心師娘，在

澳門則有劉就瞽師及李銀嬌師娘，廣州較有名的

瞽師有陳鑑及李南。杜煥於1979年逝世後，瞽師

的地水南音在香港亦隨之消失。目前南音尚未成

絕響，唱者已非瞽師、師娘，而是“開眼”的粵

劇老倌或業餘唱家，他們是在粵劇舞臺上及錄音

室中延續此傳統。他們唱的叫戲臺南音，除了灌

錄傳統經典曲目外，還有新創作 (指曲詞) 的說

唱南音創作者。近年仍經常公開演唱的說唱南音

唱家有澳門區均祥及香港唐建垣等。 

據香港中文大學音樂系余少華教授言，南音

基本上有兩種唱奏法： 即“正線”與“乙(音衣) 

反”。正線指椰胡 (南音的主要伴奏胡琴) 以合 

(sol)、尺 (re) 二音定弦，以“合、士、上、尺、

工”(sol, la, do, re, mi) 構成的五音階為骨幹音。 

乙反亦以合、尺定弦， 但以“合、乙、上、尺、

反”(sol, si-, do, re, fa+) 構成的五音階為骨幹

音。由於強調乙、反二音，效果較淒苦，故“乙

反”又稱“苦喉”，“乙反南音”則稱“苦喉南

音”。 

南音開頭的器樂前奏稱為“板面”，亦稱

為“序”。樂句或唱段之間的器樂過門稱為“過

序”。“工尺”即中國傳統樂譜的音高唱名；“叮

板”則是節奏術語，相當於西方的拍子。一般南

音多由唱者自己打板。“散板”即不打板，不入

拍，通常用在南音唱段的起式首句的第一頓，是

節奏自由的清唱，例如〈客途秋恨〉首句“涼風
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有信”即散板。正線與乙反各自有不同的板面及

過序。“拉腔”一般用在南音段落的尾句，把最

後一字拉長。“依字行腔”是因應唱詞本身語言

的相對音高，把旋律唱（創作）出來。“追腔”

是南音、粵曲的拍和手法之一，樂師通常在唱者

開腔的頭幾個字不伴奏，讓唱者清唱，但在唱者

未唱完整個樂句之前，隨即模倣唱腔旋律，有短

暫複調的效果。“拋舟”是南音的一種特別唱腔

(旋律)，通常用於加強情緒及戲劇性的地方。 

一般南音均以“板面”(器樂前奏) 開始，

然後唱者先唱出一些吉祥的話，方入正文。這些

板面、長序具有結構上的功能，它們有連接、提

示、對比及讓唱者回氣的作用，而樂句之間的短

序則有拍和、襯托、連接上下句的作用。（38）

南音確實用了不少重複的樂句及過門，頗為

程式化。唱者的旋律主要是結合依字行腔及上下

句終止音的程式。伴奏樂師的拍和，亦是結合既

定過序及追腔二者，所以聽南音在音樂上的確有

周而復始的感覺。音樂程式化可以使聽眾注意力

集中於曲詞及故事、人物及劇情的發展上。那麼

南音的創意究竟在哪裡？以音樂的角度而言，在

於唱者對正線或乙反 (調式上的對比)、對拉腔、

拋舟腔 (旋律上的對比)及對散板、慢板、中板   

(不同板式──速度上及唱詞密度上的對比) 的運

用、板面與過序的選用及安排，基本上以唱者的

唱法為依歸，可以說是在既定材料及不斷重複中

突出創意。以上種種，不同唱者處理同一曲南音

是各師各法的。比較白駒榮、杜煥、新馬師曾、

阮兆輝、區均祥及梁漢威諸唱家的〈客途秋恨〉，

便知各版本在藝術處理上的出入，其創意亦在於

各個唱者相異之處。樂師除了在既定過序及追腔

外，會在唱者的樂句之間或長音中加花，或插入

適當的兜答，造成短暫的複調效果。這些既定程

式以外的音樂反應，即興的成份較高，但絕非隨

意之伴奏，而是對南音的音樂語言

有了通透的掌握才能施展的即場反

應。唱者及樂師的應變能力，足以

提供聽眾舒適妥貼而又時有驚喜的

音樂旅程。在既定的音樂程式及素

材中組織音樂進行，以調式及板式

的變化使音樂多姿多彩，用過序去

連接不同的唱段，用重句、長序去

組織整首南音的結構。可見南音在

操作上自有體制，在音樂語言及結

構上自有特色，其獨有的藝術風格

亦為粵語音樂文化獨樹一幟，值得

保育、珍惜及傳承。

今日，南音已逐漸消失於大都

市的流行文化潮流中，偶爾雖有些

電影借助南音唱奏渲染往昔舊時代

的氣氛，藉以重塑逝去年代港澳社

會的感覺，但這些隱約存於部分人

聽覺中的回憶，實在難以再建構，

昔日說唱南音的場合(妓院及煙館)已

不復存在。今日要它延續下去，聽醫師歌姬抗戰捐款
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眾及唱者的需求明顯不足，目前雖未成絕響，但

唱者與聽者均有後繼乏人之憂。

由於社會變遷，人們追求的娛樂方式改變，

早在1917-1918年初廣州已開始以開眼女伶、歌

姬或琵琶仔（妓院中未成年的歌女、賣藝不賣身

的妓女）取代了師娘的演唱，不祇在茶樓演唱，

更在歌廳、舞廳演唱，甚至在抗戰時期以作號召

籌款賑災表演，而師娘、瞽師部分轉而沿街賣唱

來賺取生活費，又或瞽師以算命作副業（像澳

門的劉就瞽師便是）。正因有了這些機會培育出

不少女伶，更在音樂上需要更多

的樂工、作曲家甚至演出團隊，

使粵曲的演唱發展出不同的聲腔

（伶人腔）、不同樂器（中西樂

合用），更雜糅了不少地方小曲

小調，加上本身聲腔系列，創出

新的曲牌板式，形成新的不同腔

口，像拋舟腔、戀壇腔系、乙反

腔系等。今天我們仍耳熟能詳的

女伶南音腔調，就是女伶時期的

創作，這個時期維持到20世紀70

年代。當電視時代來臨，人們追

求娛樂聲色和追求表演形式的改

變，50年代又加入時代流行曲，

女伶或瞽者南音的表演在70年代已

經不敷大眾需求，使得粵曲的表演

開始沒落。南音仍有一種叫老舉南

音（即妓女唱的南音），因30-40年

代禁娼後（39），這種專由妓女所唱

的南音也因而消失殆盡了。

澳門與南音的關係

由於地緣關係和商業上的需

要，澳門成為16-19世紀中國與歐

洲的通商口岸，商業娛樂隨着繁

盛起來。明嘉靖三十六年（1557）

葡萄牙人在澳門定居時，澳門人口祇

有四百人。(40)清道光十九年（1839）林則徐曾做戶

口調查，華洋人口合共13,000人左右。澳門最大

的人口增長數字首次出現在抗日戰爭期間（1937-

1948），東北、華北以及東南一帶的難民流入澳

門，使澳門人口衝破二十萬。人口的增加與商業

的活動，使得澳門的娛樂事業隨之繁榮，到清末已

見酒樓、茶館林立。1879年（41）澳門第一家妓院正

式成立於司打口附近。澳門著名的清平戲院亦在

司打口附近，建於1866年，以演粵劇為主，1925

年開始播放電影。20世紀初，花筵唱局鄰近大

1940年人口激增

1942年6月8日
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寨二寨煙花地，其時因應滿足來澳商客的娛樂需

求，原來在廣州地區流行的娛樂，澳門很快都具

備了。南音的表演形式及唱腔隨着表演者很快流

傳到澳門。

抗戰期間澳門政治中立，雖然物資缺乏、物

價暴漲，但日本人無法染指澳門這塊風月寶地，

不少粵劇粵曲表演者流寓澳門，把不少表演和技

藝的種子散播於澳門堙花之地。七七事變以前，

省港澳三地的粵劇粵曲已有交流。從1937年創刊

的《華僑報》中可看到不少當時的娛樂資訊皆與

不少廣東、香港的劇團表演有關。甚而在太平洋

戰爭直至抗戰期間，《華僑報》每天頭版刊載的

都是戲院、酒樓、舞廳告白（廣告），像清平戲

院、平安戲院等的劇目與戲軌和甚麼佬官出臺，

可知當時澳門戲曲、粵曲界來了不少知名人士。

外來的與本地的粵曲演唱女伶、佬官、樂工與瞽

者，他們有些在茶樓賣唱，有些在像中央酒店七

樓的金城酒家獻唱或奏樂，在福隆新街賣唱的則

多為琵琶仔。

說到南音表演，當時粵曲女伶四大平喉之首

的小明星、張月兒等都有在澳門演出。其時即使

瞽師師娘表演在廣州地區已讓女伶表演淘汰了，

華僑報1953年3月13日兩電臺資料 抗戰時期花邊消息

四大平喉唱片留聲
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有半公開的經營，但已少了賞曲的恩客。（44）從50

年代末開始，人們趨慕女伶表演，唱片業蓬勃，

演唱粵曲的規格有所改變。（45）60年代無線電媒

體流行，歌廳、舞廳、酒家、茶樓的聽歌娛樂式

微，使得人們對地水南音的需求減少，南音唱者

也少了，瞽師等的表演機會就祇剩下私人飯局、

神誕演出或到電台演出。據舊報紙電台節目表顯

示及魯金所說(46)，70年代以前，電台廣播南音每

週兩三次，香港電台和澳門綠邨電台都有一定時

段給瞽師唱南音，香港有杜煥，澳門有王德森、

劉就和孔柱榮等，且有長篇、短篇故事，有時短

篇一唱就數月，長篇則經年累月地播出。由於當

時是現場廣播，錄音耗費大，所以那時的地水南

音表演均沒有錄下來存檔。（47）到70年代，不管

剩下的女伶在茶樓酒肆現場演出，還是上廣播的

地水南音，都被免費的電視廣播所取代了，電台

廣播甚而也把這些傳統音樂節目完全撤掉了，使

得女伶南音、地水南音的表演在公眾眼中完全消

失，南音的凋零也就勢所難免。女伶、伶人南音

或戲台南音因為演唱者的知名度，仍能利用灌錄

唱片得以保存。澳門已沒有多少地水南音的生存

空間了，至今能唱地水南音的就祇有劉就的學生

區均祥先生，而香港的南音也祇剩下伶人的粵曲

南音與戲臺南音，民間的地水南音在香港也幾近

絕跡，祇有杜煥的學生唐健垣先生了。李潔嫦小

姐引述杜煥的看法認為，香港在二三十年代起南

鍾德唱片

有關杜煥的唱片資料

但抗戰時期瞽師師娘在澳門仍有生存空間，他們

除了在茶樓賣唱、沿街賣唱、到富有人家的飯

局演唱外，還可從事教唱南音甚或幫人算命、附

靈、打醮、奏樂等工作。如抗戰時期在澳門花界

義演籌款、粵劇劇團義演籌款，甚而可以看到當

時有名的劉就瞽師、銀嬌師娘參加義唱籌款有捐

出六百元的報導。（42）以當時澳門酒樓一元已有

四個菜對照，可知六百元是個大數目，可見瞽師

所唱的地水南音當時在澳門仍有一定程度的流行

傳播。澳門的粵曲發展，備受這些從內地及香港

遷來的演唱者影響，今天的地水南音、粵曲的豉

味腔等之創作得以流傳、保存，概因澳門的地緣

關係起了很大作用。

雖然戰後不少表演者甚至名藝人都回到原居

地去了（43），但地水南音的種籽已在澳門播種下

來。瞽師王德森、劉就、杜煥，師娘銀嬌皆常來

往於港澳，既有表演，也教授學生。福隆新街雖

然日漸沒落，戰後娼妓行業被取締，但暗地裡仍
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音便開始沒落，其實不無原因，四大平喉的興起

（小明星，徐柳仙，張瓊仙，張月兒等），影響到

唱南音的瞽師的生計。（48）但就澳門而言，南音卻

可以說在60年代還是挺興盛的。

澳門地水南音的傳人

說唱地水南音在20世紀上半葉可以說是粵、

港、澳的流行音樂，在妓院、煙館、茶樓及酒館

等地獻唱。而南音的內容雖有不少是妓女與恩客

的纏綿韻事，但瞽師及師娘除了在茶樓及酒家演

唱外，亦會被邀至大戶人家為不識字的家庭婦女

演唱。故除了娛樂，南音亦有教育及傳播歷史文

化的社會功能，因為其長篇說唱，多含忠、孝、

節、義之歴史故事。較流行的南音曲目有〈客

途秋恨〉、〈霸王別姬〉、〈梁天來〉、〈祭瀟

湘〉、〈大鬧廣昌隆〉、〈男燒衣〉、〈除卻了阿

九〉、〈吊秋喜〉、〈大鬧梅知府〉、〈雙星

恨〉、〈長生殿〉等。
區均詳

二荷花史及花箋記
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南音的內容、表演時間長短與時代分不開，

因其即興性、現場性，故內容與演出的時、地、

人均有密切關係，甚至影響唱詞的內容長短及強

調的故事部分與說唱者的臨場發揮，因此每次演

出都不一樣。這從榮念真教授憶及杜煥瞽師70年

代在香港教堂演出，繼之被邀請到富榮茶樓演出

的回憶中，可知一斑。筆者曾拜讀〈失明人杜煥

憶往〉以及有幸看到區均祥先生在澳門蘭香閣酒

家即場說唱，他就是將見到接觸到的人與事說唱

一番，讓我受益匪淺。（49）

區均祥師傅出生於澳門，現年66歲(1944年

出生)，年幼時已對粵曲曲藝有興趣，七八歲開

始學粵曲，追隨劉就等人學廣東音樂與西樂，

十歲加入歷史頗悠久的“半閑音樂社”。其時

教他鑼鼓的老師，覺得他學得不錯，便帶他出

道到香港戲班工作，也涉及音樂堂局、歌壇等，

曾落班於何非凡的 “非凡響”，麥炳榮的“大

龍鳳”、陳錦棠的“錦添花”劇團，以及任、白

的“仙鳳鳴劇團”。他後來感到歌壇、戲班的事

業日漸式微，便轉業做法事功德行業。今天他的

正職是做功德樂師，行內的職務叫“醮師”，工

作是為和尚大師、師姑、道士及道姑念經作拍及

伴奏，自已亦有念經，當“喃嘸”。因為喜歡音

樂，他又不甘心離開粵曲曲藝藝術，故忙裡偷閒

也會做業餘樂師。他的地水南音主要得力於老師

們的幫助，包括劉就瞽師、王德森瞽師、杜煥瞽

師，以及何臣、朱仲平、葉航老師等，成就了今

天人們給他的“地水南音正宗”美譽。（50）區均

祥先生說︰

是他們引起我對南音的興趣，我很喜歡跟他

們一起唱南音。我發現他們唱起來很特別，如發

音之類，很地道，便刻意模倣他們。這些發音有

些是模倣舊時廣州西關口音，但西關口音太重，

又好像俗了一點。何謂“地水南音”呢？“地

水”其實是有文化的人對失明人士的稱呼，即先

生、師傅的意思。地水南音便是失明人士唱的南

音。可能與他們的悲酸背景有關，所以歌聲裏有

種滄桑感，而所唱曲詞也增添了一份哀感。（51）

區均祥本人的南音唱片有〈客途秋恨〉、〈大

鬧梅知〉、〈長生殿〉、〈浪子回頭〉、〈南音

精選〉(與他人合作)。區均祥不僅能唱，也能改

編，目前正將幾首粵曲增刪改為南音，如〈蓮仙

秋怨〉改為〈孤舟晚詠〉；另一首是套取粵劇老

前輩梁醒波先生一首很有趣的粵曲〈光棍王夜枕

筲箕〉，將之增減為一支警世南音〈浪子回頭〉；

第三首是為追憶、悼念老前輩小明星而作的〈七

月落薇花〉，改為南音〈悼薇娘〉；其它尚有構

思未完成的作品，如一首警世的神話故事〈遊十

殿〉。其實道家或佛家都有這樣的故事，即夢遊

十殿看到陰間地府情景，寓意生前做好事，死後

有好報；還有一首是〈包公尋國母〉，仍在推敲

曲詞之中。有圖錄傳承譜系（52）供研究者參考。

粵調

粵調
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的美，更可帶給觀眾一個個無窮的追問。他把

過往瞽師們創作的心聲，傳達給珠三角地帶的人

們，有着一種另眼去看紙醉金迷世態的悲涼。唱

着別人的故事，瞽師們心靈體會到了人間冷暖，

借助他們低沉哽咽的聲音一一表達出來了，那是

他們看透世情，那種種南方士人、遊子、商賈在

珠三角這塊土地上的真真假假。遊戲在名利錢財

之中，大家無奈於應酬之中，瞭解自己內心飄泊

無依，而亟求在情感無着落的日子裡找尋知音，

使自己的感覺被別人重視；或者縈繞低迴於愛情

主題的背後，找到他們在南方水世界飄泊的落寞

情懷，找回他們情感深處的呼喚。

南音本身的旋律深具廣東地方色彩，可以說

是通向廣東人心靈秘府的一條捷徑。香港著名導

演關錦鵬的電影《胭脂扣》起首安排梅豔芳唱出

一段〈客途秋恨〉，其目的是在於重現當時的繁

華世態之外，借助南音特有的深邃的歷史感、特

有的方言美、而風格迴異於粵劇唱式的旋律美，

說唱南音的傳承價值

說唱南音作為珠江三角洲土生土長的一種歌

謠，它的作品和瞽師傳人，見證及傳承了過去一

百多年珠三角居民對鄉土語音之美（53）的陶醉、

嚮往與眷戀。他們通過說唱南音這種簡明易懂、

易學易唱、迴旋反復的歌謠抒發了珠江三角洲遊

人士子、耕夫田婦、販伕走卒心靈的歷史和情感

世界。瞽師雖看不到任何東西，但憑他們內心至

細至明的敏感，卻能燭照洞明歷史故事中那些思

婦歎月、騷人弄墨、商客懷鄉的種種情境，在那

簡單至極的一箏一胡和檀板聲中，娓娓道出種種

纏綿悱惻的情節。

瞽師那種特有的、強調乙反兩個骨幹音的

苦喉南音，經由區均祥先生那飽歷滄桑的低沉音

調幽幽唱出，使人“驚歎世上竟有如此滄涼的男

聲”! (54)區均祥的地水南音，不單可以追尋昔日

木魚書



55 文 化 雜 誌 2010

文

化

廣
東
原
生
態
歌
謠
說
唱
南
音
的
傳
承

把廣州20年代、香港30-40年代、澳門50-60年代

的情景重現於觀眾之前，而為的是要傳承這種文

化傳統：一種特有的說唱南音之美。重要的南音

傳人杜煥、劉就、銀嬌、王德森都在這種氛圍裡

生活、演出，奉獻他們的力量與生命。區均祥作

為劉就的徒弟，就是在這樣的氛圍裡成長。目

前，在澳門，從事說唱南音藝術表演的，祇剩下

區均祥一個人了！

說唱南音的規律性與排比性較龍舟整齊，但

又沒有粵謳的過度嚴謹的格律，因是之故，就音

樂、唱詞與唱法上而言，南音說唱的靈活性較易

於唱者拿捏發揮，不需要按板眼按字數來表演，

也使聽眾在唱者的即興演繹中，隨其聲情、演唱

內容之變化，而共鳴、感同身受。因而南音亦較

其它地方曲種藝術易於掌握、易於傳唱。今天雖

然大多是演唱名伶的戲臺南音，但地水南音在民

間活動中演唱時，仍保留其即興性。相較於被吸

納到粵劇中的木魚、龍舟或已失傳的粵謳等，說

唱南音仍保留着自己的系統、規律，旋律優美，

易記易誦，故能流傳下來，仍有知音群眾，仍能

為人所津津樂道。

從音樂上看，粵曲是粵調的一個分支。粵

調細分為粵曲、粵劇和粵樂三個種類，三者都擅

長於從古今中外文化藝術中汲取養料。而三者之

間，歷來也存在着互相滲透、互相借鑒、互相吸

收及共同發展，由此形成你中有我、我中有你的

極其密切的關係。粵曲的主體是梆子、二黃，加

以西皮、亂彈，配以廣東歌謠體系（木魚、龍舟、

南音、粵謳、鹹水歌、板眼）與念白體系（數欖、

念白）。中樂的表演場所與西方不同，西方在教

堂，中國多是小場地，像茶館，較為隨意性，具

有流動性，所以樂器配置主要作為口腔之共鳴

箱，故而中國歌謠與劇曲唱腔改良之多，反較西

方多。西方以音樂為主，聲音配置在空曠固定的

地方演唱，中樂以樂器為輔助，人聲為主體，所

以樂器發展及其奏樂方式程式化，變化則在人

木魚書
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聲與歌詞，這與中國一直以來寓教化於娛樂的實

用目的相配合。（55）所以如話的謳歌，如歌的話

語，才是說唱粵曲追求如泣如訴的最高境界。（56）

今時由區均祥先生唱出的地水南音，正是達到這

種真摯的境界——純粹的中樂曲藝的高度藝術境

界。

說唱形式、半乾唱或無伴奏的清唱藝術，應該

是人類音樂的早期形態，而人聲也是最早的一種樂

器。（57）記錄中國戲劇的起源，往往用《詩經》序

裡面說到的“詠歌之、手之舞之、足之蹈之”，甚

至是“葛天氏操牛尾投足而歌”，其中歌是最重要

的人聲部分。人聲本來就是一種樂器，即使沒有音

樂伴奏，它自己本身具有發聲音域、節拍、呼吸節

奏、韻律的特質，使得發聲旋律有節奏快慢悠揚悅

耳的區別，使得人聲能發揮它的音樂性，即使沒有

樂器幫助，它已有自己的特質。而唱歌的特質，就

是以口頭語言和詩歌相配合。節奏來自人體，傳情

達意時以手勢、聲音、口頭歌唱或發聲等生理基礎

及物理條件來表達情感。（58）古代口頭歌唱以歌詞

為輔，音樂為主，一唱三嘆，不斷反復節律，使得

利用音樂引起共鳴。這些都是山歌、茶歌，甚至木

魚或粵謳等希望達到的抒情目的，而不能簡單以科

學去衡量的。

 2001年11月2日在巴黎聯合國教科文組織大會

第31屆會議通過了《世界文化多樣性宣言》，其中

包括了一些原則︰

1 .文化多樣性，人類的文化遺產；(⋯⋯) 

5.文化權利，文化多樣性的有利條件；6.促進面

向所有人的文化多樣性；7 .文化遺產，創作的

源泉；8.文化物品和文化服務，不同一般的商品

(⋯⋯)（59）

這裡提出的原則包括了多樣性、原創性、非商品

化而生存的文化遺產。如果就此來看廣東說唱南

音的特質，今天流傳下來所保留的那些特質，既

符合世界文化多樣性的宣言，也符合原生態的情

況。原生態含有不成熟、粗糙、鄉野風格而沒有

泉州南音表演
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科學規範、沒有技術或專業的藝術體系、沒有市

場價值等特質，這也就是我們尋覓得之的澳門現

存的說唱南音的特質。

從非物質文明之保存來說，這種說唱南音的

保存，實是一種文化自覺的表現，亦為廣東民間

文化輝煌成就之一。它存在過，它仍有生命，即

使聲音微弱，但畢竟還存在着。它作為文化傳承

的意義不容忽視。說唱南音的半白半唱，猶如今

天黑人創始的rap music，由於生活環境使用的語

言、語音、音域等規限了音樂的使用者，而使他

們創造出屬於自己時代的音樂。所以，承繼着廣

東人心靈之音的說唱南音，正可代表珠三角人群

的心聲及其文化面貌。說唱地水南音表演的即場

性、即興性、順口成章（60），存在於口耳之間，是

一種稍縱即逝的民間創作音樂歌謠作品，這也正

是廣東民間說唱南音與戲臺南音最大不同之處。

它既表現了民間的、生活的、社會的面貌，成為

保育廣東百多年來民間情懷與原生態的歌曲，匯

聚了舊有的木魚清唱、清代以前傳入的滾唱，又

夾雜音樂於後，溶入龍舟一些快板唱法，具較豐

富的節奏變化，形成自己的體式和表演文化。我

們應抓緊機會尋回這種文化種籽，把歷史悠久、

蘊涵珠三角文化的說唱藝術傳承下去。

今天我們既有足夠的資源與文化孕育政策的

支持，身為澳門人要好好檢視既存的豐富文化遺

產，以展現我們的文化瑰寶於世人面前，向世人

宣示，澳門這個世界文化遺產之都，是保護文化

生態、弘揚與承傳民間絕活的一方聖地。
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