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臺語歌謠史略─兼談日治時代流行歌

莊永明※

前 言

臺灣文化，源遠流長，各個族群有自己的母語，有「自己的歌謠」，占「臺
灣人」比例最多的福佬人（河洛人），傳統歌樂，有溯自唐山者、有在地產出者；
還有客家人的平板、山歌子、老山歌等所謂「九腔十八調」。不僅以自己族群的
語言──「原住民語」、「福佬話」、「客家語」唱出，也相互使用，如〈思想起〉、
〈牛犁歌〉、〈草螟弄雞公〉，原係原住民歌謠，福佬人採譜使用；而〈桃花過渡〉、
〈病子歌〉、〈採茶歌〉，福佬、客家各有自己的「版本」。總之，臺灣歌謠無不和
這塊土地人民的血脈交流，同其節拍、同其旋律！這些先民遺「音」，已成可貴
的文化資產。

原住民語言、客語，因為政治因素和社會轉型，成了「弱勢語言」，不僅傳
統歌謠式微，創作歌謠在日據時代也難爭得「一席之地」，今天我們談及「臺灣
歌謠」，大都泛指福佬語系（或稱「河洛語」）的傳統歌謠，同時也包括福佬語系
的創作歌曲，雖然這是「現實面」的說法，但也有其「事實性」。

壹、走出流行 進入歷史

一九三○年代的臺灣流行歌曲是承續一九二○年代與非武裝抗日運動息息
相關的社會運動歌曲的另一波「聲浪」。

一九三二年，「中國影戲，臺灣曲盤」帶動風潮後，很快地就掀起澎湃洶湧
的日據時代流行歌曲運動，大量出片，街頭巷尾，城鎮鄉野，歌聲處處可聞，留
在歷史軌跡的紀錄並不算長，然而經過了代代的傳唱，許多「老歌」的旋律縈迴
在我們耳際，可以說和臺灣人的「血脈之流，同其節拍、同其旋律」，成為動人
心絃的「心聲」：此種現象，絕非時尚使然，更非「流行」所能解釋。

「走出流行，進入歷史。」這些經得起時間與空間考驗的日據時代臺語流行
歌曲，創作時間的時代意義與社會背景，自有其正面的文化意義，相信關懷「土
滋味，泥氣息」的人必會以嚴謹的態度，來探討、研究此問題。

歷史學家將日本殖民統治五十年的臺灣，劃分為三個時期：
第一期：綏撫政策時期（一八九五年割臺至一九一八／一九年）
第二期：同化政策或內地延長主義時期（一九一九至一九三六／三七年）
第三期：皇民化時期（一九三七年至一九四五年）。1

日據時代的臺語流行歌曲，從一九三二年臺灣古倫美亞唱片首創先聲，一直
到一九三九年東亞（後改名「帝蓄」）唱片歇業，漸趨沉寂，正是日本殖民統治
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1 參見王詩琅《日本殖民地體制下的臺灣》中〈日據時期統治政策的演變〉，1978 年 1 月出版，
頁 10。
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臺灣第二期的後幾年和第三期的前數年；從這個階段來「審視」當代臺灣的人口
「結構」，會發現有了明顯的異動。民族意識強烈，堅持不接受東洋文化，也不
願內渡回唐山的「前清」遺老，已經逐漸凋零，而本地出生，由統治當局──臺
灣總督府發給「出生紙」（出生證明）的「新生代」，他們成長於日式教育制度下，
接受平假名、片假名的基礎教學，和文甚於漢文，這些當代年輕人，正睜開惺忪
的雙眼，看到了世界的新思潮：他們身受當時風起雲湧的「文化啟蒙運動」、「社
會政治運動」、「新文學運動」所影響，對統治階級的頤指氣使，頗為反感，雖欲
掙脫思想上、政治上、經濟上的束縛，但是，卻只能眼睜睜看見「非武裝抗日」
一波又一波的民族運動被剷除、被迫害，在「形勢比人強」下，終日徬徨，苦悶
可知。處於此種迷惘無助的情形下，描述兒女情長的流行歌曲會風靡一時，人人
口耳相傳，心心相印，絕非偶然。

一九二○年代的「社會運動歌曲」，是民族歌聲，冠之以「大我歌謠」，實不
為過。

反之，三○年代的流行歌曲，名為「小我歌謠」，雖非十分適切，然而也堪
以喻之。

一九二○、三○年代的歌曲，詞曲的創作者，大都可考，少數為「集體創作」，
多數仍屬具名發表，主唱人也有所紀錄，因此被歸納為「創作歌謠」，以別於「作
者不可考」的傳統民謠或自然民謠。

貳、傳統民謠 臺灣國風

傳統民謠（或稱自然民謠）口耳相唱，代代相傳，並無原創者可考，而且往
往又被重新修飾、再加詮釋，流傳下來的作品，往往已經不是一人之作，或是一
時、一地之作了，正因為一首作品，是多數人，而且是不同世代的「集體」結晶，
歷經長時間傳承，更顯得與吾土吾民的感情深厚！

臺灣歌謠有民間小調、傳統戲曲與說唱唸謠，留存的「詞」比「曲」多，實
在可惜。一九二、三○年代在書店大量販售的「古早」的歌仔冊，只有歌詞的紀
錄，而無歌譜的「留音」，文人雅士僅止於採詞記句，視為「民間文學」，因不懂
譜記旋律，做進一步成為「民間音樂」研究，以致大量民謠「唱法」因之流失。

蘭陽民謠〈丟丟銅仔〉、〈五工工〉（〈嗚嗊嗊〉）；嘉南民謠〈六月田水〉、〈一
隻鳥兒哮救救〉、〈卜卦調〉、〈五更鼓〉；恆春民謠〈思想起〉、〈牛母伴〉、〈草螟
弄雞公〉，這些樸真、篤實、簡潔的鄉土民謠，也許從渡大海、闢荒陬時期就已
經開始唱起，它到底經歷了多少歲月？飽嚐了多少風霜？攪和了多少血汗？我們
已經無從考查，但是每一首曲子、每一段旋律、每一個音符，無不是鄉土的不朽
頌歌！

一八九五年，臺灣淪日，士大夫為保存傳統「漢文化」於不墜，組織詩社，
吟詩作對，以遣悲懷；而市井小民，鄉夫鄙婦則以唱山歌解憂悶，當消遣。一九
一一年，流亡日本的梁啟超，應霧峰林獻堂之邀，履印臺灣十餘天，曾留下〈臺
灣竹枝詞十唱〉，他曾記：「晚涼步墟落，輒聞男女相從而歌，譯其辭，惻惻然若
不勝谷風，小弁之怨者。」2臺灣民間歌謠，率直坦誠的歌詞，沁人心脾；日據
時代臺灣三大詩人之一的林幼春即說：「擊缽吟不是詩，粗夫俗子所唱的歌謠多
是詩。」難怪不少文人加以蒐集紀錄，稱為「臺灣國風」、「蓬萊小品」……等。

2 參見梁啟超《飲冰室全集》。
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臺灣傳統歌謠流傳不輟，聲聲不息，使二○、三○年代受「東洋文化」移植
的「日本歌謠」影響下的「臺灣歌壇」，仍聲調高亢，甚而不為「日本演歌」洪
流所淹沒，值得記於史冊。

參、二○年代 大我歌聲

二○年代，「反帝」的民族運動浪潮和「反資」的社會主義思想，影響到臺
灣來，仰望自由、平等、民權的心及信念，在先覺者的前引之下，於是有「臺灣
議會期成運動」、「臺灣文化協會」、「臺灣民眾黨」以及工農運動的次第展開，史
稱這段民族自決的反日民族運動為「非武裝抗日」，期間產生了數首社會運動歌
曲，如〈臺灣議會期成運動歌〉、〈美臺團團歌〉、〈臺灣自治歌〉、〈咱臺灣〉等，
都是接受師範教育的蔡培火創作，蔣渭水也填過〈臺灣文化協會會歌〉、〈五一勞
動節歌〉；文協的主要人士，如李應章、林幼春也有歌詞之作。惜乎這些「大我」
歌聲，在日本殖民統治的壓制下，聲浪上只能以「此起彼落」、「聲微音弱」來形
容。

「臺灣人唯一的喉舌」──《臺灣新民報》曾刊載過一首賴和作詞、李金土
譜曲的〈農民謠〉，和蔡培火自己作詞作曲的〈作穡歌〉等多首歌曲，都是臺灣
創作歌謠之先聲，二○年代的創作歌曲，多數成了抗日民族運動史的民族詩篇。

二○年代的「大我歌謠」，因彼時聲光電化的產品尚不普及，流傳自然受限，
先覺者的「高歌」，難免有「曲高和寡」之憾，加以臺灣民眾黨被日人強令解散、
工農運動被嚴密取締，反日、反資的聲勢乃漸趨軟弱，進入三○年代後，日本軍
國主義氣焰高漲，對臺灣人從事政治社會運動視為禁忌，「形勢比人強」之下，「小
我歌謠」的興起，自非無由。

二○年代末期，臺灣的唱片，已在娛樂消費市場取得一席之地，發行有「臺
灣味」的曲盤，自是唱片業者費盡心思製作的方向。根據紀錄，一九二九年有飛
鷹唱片〈烏貓行進曲〉的所謂「流行歌」唱片發行，但其歌詞低俗，頗受當時文
人所詬病，又未見「流行」，當然不能引領風騷。三年後，〈桃花泣血記〉始帶動
流行，所以是臺灣第一首流行的流行歌，謂之「臺灣第一首流行歌」，並不為過！

無可否認的，流行歌曲具有商業本質，臺語流行歌曲也不例外，其傳播主要
是隨著唱片的銷售網而流行。一九三○年代初，一般民眾對西洋音樂大都茫然無
知，能欣賞南、北管音樂或聽懂「正音」（京劇）的民眾，畢竟也是少數；而民
間戲曲的「主流」──歌仔戲，又為智識份子視為低俗，於是在不甘願「盲從」
唱日本歌曲的多種情緒推波助瀾之下，使得臺灣流行歌曲臻於盛況；況且，都會
區擁有電唱機的戶數，也日益增加。

一九三一年（昭和六年）一月一日，《臺灣新民報》第三百四十五號上，文
協會員黃周以「醒民」為筆名，發表了〈整理歌謠的一個提議〉，可以說是提倡
「唱自己的歌」的最早文獻。黃周以自己小時候傳唱母語歌謠的回憶，對當下小
朋友大唱日本兒歌，深感憂心，因而提出了「整理歌謠」的呼籲，這個呼聲，得
到全島廣泛的回響，於是，臺灣新民報也特闢專欄，刊登徵集的成果。

翌年（一九三二年），掀起臺語流行歌運動，有此先行的整理傳統歌謠為前
導，實為臺灣歌謠史難得的契合。
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肆、小我歌聲 應運響起

臺語流行歌的「發源地」──臺北市，一九三二年的人口統計數字，僅只有
二八一、八五二人，男性占 51%，女性為 49%；而殖民政府的「島都」，二十八
萬的「臺北市人」，並非都是臺灣人，臺北市「本島人」（臺灣人）的確實數字為
一九○、三七七人，其他則為日本人、高麗（朝鮮）人和華僑（中國人）。

十九萬當代臺北市的臺灣人，咿啞學語的孩童不在少數，何況也有睥視「唸
歌唱曲」的人，因此臺語流行歌曲開始傳唱時的人數，可以說是區區少數，然而
歌聲竟然能延續至今，聲聲不息，成了今日二千萬餘臺灣居民耳熟能詳的歌曲，
自然有令我們進一步探討的意義！

另外，以數則在一九三二年所發生的歷史、社會事件，來說明臺語流行歌曲
之所以在這一年「應運而生」，也頗有意思：

一月一日，《南方》半月刊創刊，這本雜誌刊載郭秋生的〈臺灣話文專欄〉。
二月七日，「社會交際舞規則」公布，臺北州即日起實施。
三月七日，「臺北都市計畫令」公布，以容納六十萬人口為規劃原則。
三月二十日，「以圖謀臺灣文學及藝術向上之目的」的「臺灣藝術研究會」

在日本東京成立。
四月十五日，「臺灣人唯一言論機關」《臺灣新民報》發行日刊第一號。
十一月四日，臺北西門町羽衣會館（舞廳）開幕，正式宣告進入「跳舞時代」。
十一月二十八日，臺灣第一家百貨公司「菊元百貨店」在臺北市榮町（今衡

陽路）落成。
臺語流行歌曲尚未匯成風氣前，有兩首歌曲已經傳唱大街小巷：一是〈雪梅

思君〉，一是〈紅鶯之鳴〉；前者有說是「國慶調」，也有說是「廈門調」。據考證，
詞曲都是廈門流傳來臺的，由陳秋霖所採譜。而後首則是曲寄中國古調〈蘇武牧
羊〉，由蔡德音填詞，據他表示此曲是黎錦暉編兒童歌劇〈麻雀與小孩〉，即採為
雀母訴悲和小孩慰問的對唱曲；上海賣唱者亦多用此曲填詞唱出，蔡德音對新
劇、新文學熱心參與，乃將此調引進。

伍、中國影戲 臺灣曲盤

〈雪梅思君〉和〈紅鶯之鳴〉，並不是臺灣人的創作歌曲，只好將其稱之為
臺語流行歌曲的「前奏」了！

還需一提的是此時已有日本演歌「入侵」臺灣，日本流行歌曲大師古賀政男
的〈燒酒是淚也是吐氣〉也有唱片上市。

一九三一年，上海聯華影業製片印刷公司所出品，由阮玲玉、金燄主演的一
部影片──「桃花泣血記」，翌年（一九三二年）輸臺放映，電影業者為招徠觀
眾，想出了製作宣傳歌曲的促銷手法，於是敦聘大稻埕的名「辯士」（電影解說
人）詹天馬與王雲峰合作，寫宣傳歌。

「辯士」是電影劇情的解說員，那個年代電影是「默片」──黑白片兼無聲，
因之設有「辯士」，仗著一張嘴幫助觀眾理解劇情。「辯士」需要執照，也就是說
要通過考試審查，因之是「字目真深」（識字很多）的人才有資格出任；詹天馬
受邀寫歌詞，他將「本事」（電影劇情梗概）以民間述事歌謠──「七字仔」形
式寫出，交由王雲峰譜曲，在兩人合作下，第一首廣受歡迎；創造極佳銷售業績
的「土產品」流行歌曲──〈桃花泣血記〉於焉問世。
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「人生親像桃花枝，有時開花有時死；
花有春天再開期，人若死去無活時。……」

這部由卜萬蒼編導的「桃花泣血記」，劇情是描述一位富裕知識青年和一位
貧困牧羊女兩情相悅，他們雖極力爭取婚姻自由，終因封建禮教的壓迫，以悲劇
收場，故事主題乃在強調兒女情事，不應以門楣之見，橫加干涉。

二○年代，先覺者從事非武裝民族抗日運動，也沒輕忽社會改革，男女平權
的思想，雖然對「男尊女卑」的舊傳統挑戰，但是保守的社會觀念下，還是成效
有限。

三○年代的年輕人，普受新教育，深具改造舊社會的決心，而且女性「大門
不出，二門不邁」的束縛也逐漸式微。男女接觸日漸增多，自由戀愛風氣已漸醞
釀，傳統的媒妁之言，父母之命，豈能盡為青年男女所順從？無奈經濟不能自立，
鬱悶不樂之心，可想而知。「桃花泣血記」這部電影的劇情申訴了男女主角──
德恩和琳姑在「吃人的禮教」下，所受的委屈和打擊，難怪引起青年男女的共鳴，
為之一掬同情熱淚。

電影的宣傳遊行隊伍，沿街吹奏著〈桃花泣血記〉，散發宣傳單，原來只想
招徠觀眾欣賞電影，不意卻「吹響」了臺語流行歌壇綻放的前奏。

當時的「曲盤」（唱片）雖是奢侈品，然而唱片業的市場還是很可觀，品牌
不少，有鶴標、新高、文聲、駱駝、羊標、東洋、飛鷹、金鳥等商標，灌錄發行
的無非是南北管曲、歌仔戲調、山歌、採茶歌等，難能在發行量上有所突破，因
此業者尋求新的發行方向，只是苦無新的創意；〈桃花泣血記〉在大街小巷的傳
唱，一「曲」而紅，給一位日本人栢野正次郎很大的啟示。

栢野正次郎是「日蓄商會」負責人，他承接了東洋、駱駝、飛鶯唱片的發行
業務，正思大展雄圖，「桃花泣血記」這部電影宣傳歌曲流傳的快速，給了他一
個再創商機的企圖，認為如果灌錄唱片發行，必有可為。於是將他的想法，付諸
實現，以「古倫美亞」唱片製作〈桃花泣血記〉，於一九三二年推出，果然大發
利市。

以音符為商標的「古倫美亞曲盤」，成了臺灣唱片業界的最好品牌。
〈桃花泣血記〉歌詞有改革社會舊禮教的「呼聲」，然而它畢竟是電影的宣

傳歌曲，所以最後一段歌詞竟然有：「結果發生啥代誌，請看桃花泣血記」的廣
告字句。

「桃花泣血記」影片宣傳手法的成功，使得電影需有歌曲「打歌」（宣傳），
成了當時電影業界的宣傳不二手法，嗣後，「懺悔」、「倡門賢母」兩部影片相繼
來臺放映，也如法炮製；服務於「永樂座」（光復後改稱「永樂戲院」，在大稻埕
城隍廟附近巷內）的李臨秋受託專寫宣傳歌，由蘇桐作曲，兩曲照樣轟動全臺，
於是栢野正次郎延聘他倆為古倫美亞唱片公司專屬作詞家，臺語流行歌曲這塊新
生地，才真正又向前推進了一步。

這些電影的宣傳歌曲，歌詞仍脫離不了傳統「七字仔」歌仔調的形式，〈懺
悔〉的歌詞如下：

懺洗前非來歸正，去暗投明是正經；
人無墜落歹環境，不知何路是光明。
前甘後苦戀愛路，千万不可做糊塗；
若有尪婿咱都好，一馬兩鞍起風波。
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後悔莫及是梅氏，臨渴掘井有恰遲 ；
牡丹當開糖蜜甜，花落無人相看見。
悔悟回鄉尋尪婿，不幸尪婿在墓內；
自知有過入佛界，今生無望花再開。

〈倡門賢母〉則寫淪落風塵的女子李妙英，忍辱含辛「晟子」的故事：

倡妓賣笑面歡喜，哀怨在內心傷悲；
妙英為子來所致，寡婦墜落煙花坑。
門風不顧做犧牲，望子將來會光明；
投入嫖院雖不正，為子前途是正經。
賢明模範蓋世稀，出生入死為子女；
可惜小鳳昧曉理，反責伊母做不是。
母性愛子是天性，艱難受苦過一生；
為子身軀雖不幸，倡門賢母李妙英。

「中國影戲（電影），臺灣曲盤（唱片）」的宣傳歌還有鄧雨賢作曲的〈一個
紅蛋〉、邱再福作曲的〈人道〉，都是服務於「永樂座」戲院的李臨秋作詞。〈一
個紅蛋〉影片在全臺放映時，歌手還隨片登臺，轟動一時：此歌灌錄唱片，正、
反面由兩位女歌手主唱，一位是在教會受過聲樂訓練的林氏好，另一位是歌仔戲
班出身的純純。

陸、古倫美亞 領先歌壇

古倫美亞唱片在此開拓期間，雖然每月都有新歌灌片，如〈青春怨〉、〈離君
思想〉、〈毛斷（摩登）相褒〉、〈老青春〉……等等，無奈市場反應不佳，成績平
平，栢野正次郎認為此與人才不濟，不無關連。

第二年（一九三三年），古倫美亞唱片負責人栢野正次郎即決心發掘人才，
他禮聘陳君玉負責文藝部。陳君玉是當代推展臺灣新文學運動十分活躍的人物，
在他籌策下，延攬的人物都是一時之選；首先他從文聲唱片將畢業於臺北師範學
校的鄧雨賢挖角過來，鄧雨賢曾任「日新公學校」音樂老師， 之前他在文聲唱
片以一曲〈大稻埕行進曲〉（日文歌詞），引人注目；又說服唸過臺灣神學院、離
開牧師神職的姚讚福，兩人一起擔任專屬作曲與訓練歌手演唱；彈(打)得一手好
揚琴的民間樂人蘇桐也續留公司效命。

作詞方面，古倫美亞在陳君玉布局下也是人才濟濟，除了李臨秋、陳君玉外，
還有林清月、周添旺、吳得貴、周若夢、蔡德音、廖文瀾（漢臣）等人。歌手則
除了歌仔戲出身以主唱〈桃花泣血記〉、〈倡門賢母〉、〈懺悔〉而名滿全島的純純
小姐（本名劉清香）、臺南第三公學校的音樂老師、具聲樂基礎的林氏好、唱「京
劇」（平劇）的桃園籍青春美之外，還有愛愛（簡月娥）、林月珠、王福等人，都
予羅致。古倫美亞唱片公司在將多糧足的優厚條件下，終於為臺語流行歌曲打開
了一條新路。

由於臺灣當時並沒有錄音設備，因此灌錄這些七十八轉、賽璐珞質的唱片錄
音工作，都必須率團從基隆搭船到東京的古倫美亞本公司製作，才能完成，過程
艱辛可知，投資也十分可觀。
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一九三三年，古倫美亞發行的作品有：李臨秋詞〈望春風〉、周添旺詞〈月
夜愁〉、廖漢臣詞〈琴韻〉、林清月詞〈老青春〉、陳君玉詞〈跳舞時代〉、〈單相
思〉等，都是由鄧雨賢作曲或採譜。鄧雨賢是桃園龍潭的客家人，他為閩南語歌
曲留下了不少佳構，而且這些旋律又是那麼的富於「臺灣風」，真是難能可貴。

根據李臨秋的說法，栢野正次郎一再鼓勵大家的創作務必要有「臺灣味」他
一再強調如果發行東洋味的作品，那麼只要引進日本「演歌」就可以了，何勞苦
心創作？我們大可不必去揣測古倫美亞的日籍老闆是否憑藉著商業眼光來論斷
市場需求，因為做此抉擇，對於臺語流行歌壇播種的功勞，是無法抹滅的。

李臨秋以根植於章回小說《西廂記》的一首詩：「隔牆花影動，疑是玉人來」
的意境，寫出了〈望春風〉這首衍釋古典情懷的詩句，加上了「月娘笑我憨大獃，
乎風騙不知」的鄉土詞彙，配以鄧雨賢的傳統五聲音階旋律，詞曲珠連璧合，使
此歌成了臺語歌謠的代表作，也可以說是一座明確、堅固的臺語歌謠里程碑，就
此樹立了起來。

〈跳舞時代〉將時代女性稱為「文明女」，而拋棄了當時的社會保守人士以
「黑貓」相稱，陳君玉以「阮只知影自由花，定著愛結自由果」，宣告了「毛斷」
（臺語的「摩登」譯詞）不止是追求時尚，也追求自由。歌詞如下：

阮是文明女，東西南北自由志，逍遙佮自在。
世事如何阮不知，阮只知文明時代，社交愛公開。
男女雙雙，排做一排，跳道樂道我上蓋愛
舊慣是怎樣？新慣到底是啥款？阮全然不管；
阮只知影自由花，定著愛結自由果，將來好不好，
含含糊糊，無煩無惱，跳道樂道我想上好。
有人笑我呆，有人講我帶癡心，我笑世間人，
癡憨慒懂憨大呆，不知影及時行樂，逍遙佮自在。
來來來來，排做一排，跳道樂道我上蓋愛。

當〈望春風〉和〈月夜愁〉等曲將臺語流行歌曲帶進了嶄新境界時，「臺灣
新文學運動」也正匯成氣候；陳君玉、廖漢臣、郭秋生、黃得時、林克夫等人在
翌年（一九三四年）籌組「臺灣文藝協會」，喊出了：「寧作潮流衝鋒隊，莫為時
代落伍軍」、「推翻腐敗文學，實現文藝大眾化」等口號，使「臺灣新文學運動」
的浪潮，更加澎湃壯觀。我們必須注意的是「臺灣新文學運動」的作家群當中，
有不少人曾為流行歌壇效力，也提筆創作歌詞；而「臺灣文藝協會」能夠順利發
行《先發部隊》雜誌──以臺灣新文學的出路為特輯──除了同仁的捐助外，也
得之於幾家唱片公司刊登廣告贊助，才得順利出版。

古倫美亞突破了唱片發行網瓶頸的舉動，引起了其他唱片業者的急追跟進；
郭博容投資的「博友樂唱片」也聘請陳君玉掌理文藝部；陳運旺、趙櫪馬也設立
了「泰平唱片」公司，大家不惜重金禮聘人才，準備放手一搏。據當代的作詞家、
歌手蔡德音說：「當時每創作一詞或一曲，公司給予的稿酬一般行情是三圓，而
博友樂則以五圓爭取。……而米價當時是一斗一圓、一大斗兩圓，當年每餐能吃
到幾碗白米飯，就很知足了。」3

3 臺灣新文學運動參與者蔡德音晚年移居美國，曾鼓勵訪美的客籍作家鍾肇政撰寫鄧雨賢傳記，
之後鍾肇政完成傳記小說〈望春風〉，我知悉後，以三○年代的流行歌壇背景，應予探討，乃
向鍾肇政要了蔡德音旅美地址同他請教，而得此當年創作者的悲歡故事。
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「博友樂」挖走陳君玉後，遺缺由周添旺接掌了古倫美亞唱片公司文藝部，
他和鄧雨賢在一九三四年即合作了〈雨夜花〉和以該公司副牌「利家唱片」所發
行的〈春宵吟〉、〈惜春小品〉等名曲，所以古倫美亞由周、鄧兩人還可撐住大樑。
李臨秋也有〈對花〉之作。

由於原旋律是鄧雨賢所譜、廖漢臣所寫的一首兒歌〈春天〉，周添旺將之改
填了悽愴哀詞〈雨夜花〉，似乎為臺灣流行歌曲開導了一條走向，此後，悲怨、
無奈、悵然、悔恨的歌聲，更緊密的籠罩在臺灣人的心靈之上。主題描述「雨」、
「夜」、「花」的作品，此後也成了創作「樂」此不疲的素材。

〈雨夜花〉在一九四○年代也曾被大陸改填成北京語歌詞傳唱：「雨夜裡，
悄展瓣，花開花落一眨眼，誰能看見，長呼短嘆，花落地下不復原。」（錄第一
段）；東瀛人士也偏好此曲，由名詩人西條八十編譯下列譯詞的〈雨夜花〉為：

雨夜花，開在雨夜的花，
濕淋淋，隨風凋落散在地上。
透著紅色，濕潤紫色，
隨著風凜飄，輕輕地凋謝。
明天這陣雨，或許會停吧，
可愛的花，別急著散落啊。
雨中飄零的花，令人不得不憐惜，
等待君臨的夜晚，紛紛地散落地面。

這一年度，古倫美亞尚有陳君玉詞、高金福曲：〈蓬萊花鼓〉、〈摘茶花鼓〉、
〈觀月花鼓〉；陳君玉詞、鄧雨賢曲：〈青春謠〉、〈春江曲〉、〈梅前小曲〉等歌曲
製作。

〈蓬萊〉、〈摘茶〉、〈觀月〉三首花鼓，陳君玉顯然的以臺灣原住民、閩南、
客家族群做為創作動機，更特殊的是，唱片封套都印有舞步的指導法，係聘請舞
蹈老師編舞，是別樹一格的創意，也顯見「交際舞」在當時社會被提倡著。〈觀
月花鼓〉的歌詞如下：

看一陣、唱一陣，
觀月花鼓鬧紛紛，
仲秋的月笑文文。
看噢！仲秋的月笑文文。
一年來，一年去，
東平月照西平天，
有月不看是欲呢，
看噢！不可予月孤單圓。
一粒月，眾人看，
看月的人年年換，
月娘永遠是無差，
看噢！月照眾人同心肝。
花會謝，草會死，
花草每年總會生，
做人幾次月在圓，
看噢！不可驚了會過時。



9

〈蓬萊花鼓〉則是歌詠蓬萊寶島臺灣的風景美、物產盛、民眾樂的讚頌：

（一）
來跳呀！來跳呀！來跳蓬萊的花鼓，蓬萊自本風景好，
宛然一幅山水圖，（合唱）正實一幅山水圖。
（二）
美麗島，四面海，寶潭寶庫青世界，四時春色攏無改，
和風定定入蓬萊，（合唱）和風定定入蓬萊。
（三）
四季花！自然美！隨心隨意隨時開，汝麼親像六月桂，
阮是古都的春梅，（合唱）親像古都的春梅。
（四）
合歡山！唱山歌！桃李結合在山坡，酸澀總有一項好，
雙雙相褒來迫迌，（合唱）雙雙相褒來迫迌。
（五）
甘蔗甜！初戀味！黃金花結黃金子，人人合唱花鼓時，
花鼓聲響鵝鑾鼻，（合唱）花鼓聲響鵝鑾鼻。

〈青春謠〉曾刊載於楊貴（楊逵）所創辦、一九三六年四月一日發行的〈臺
灣新文學〉雜誌第一卷第三號上，陳君玉顯然認為他的詞作是臺灣新文學的臺語
詩篇。

春天的風啊！頻頻起，
不知怎樣咧，睏勿去；
春天的花啊，香香仔生，
目睭金金啊，看上天。
春天的星呵，暗暗鑠，
不知怎樣咧，睏勿去；
春天的月呵，默默仔圓，
嘴內常常咧，唸歌詩。
春天的鳥啊，日日啼，
不知怎樣咧，睏勿去；
春天的人呵，好好仔病，
面肉黃黃咧，無元氣。

柒、曲盤創作 寫情寫實

陳君玉轉到博友樂唱片後，製作了李臨秋詞：〈人道〉，陳君玉詞〈風動石〉、
〈一心雨岸〉，郭博容詞〈籠中鳥〉，蔡德音詞〈相思夢〉……等，作曲都由邱再
福一人包辦；邱再福和鄧雨賢一樣是桃園客籍音樂家，他受過學院音樂教育。〈人
道〉也是電影宣傳曲，和兩年前的〈桃花泣血記〉一樣的受歡迎；鄧雨賢、蘇桐、
王雲峰、邱再福因之成了當代作曲的「四大金剛」。

〈籠中鳥〉描述囚禁籠中的鳥隻，縱使高貴，其「籠中調」是令人不忍駐聞
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的，歌詞如下：

籠中的鳥，嗶噗跳；
雪白身軀真妖嬌，
嘴紅尾又蹺，
生成一對風流目，
給人看著魂也消，
講話足巧妙，
哎喲！不忍聽你籠中調！

一九三三年成立的「泰平唱片」，雖為日資，由臺籍趙櫪馬負責文藝部，他
和陳君玉同為「臺灣新文學運動」的健將，所以製作了不少具有文學性的曲盤，
將寄情、寫實的「新詩」納為歌詞。

泰平唱片灌錄的作品則有黃得時詞、朱火生曲：〈美麗島〉，陳君玉詞、高金
福曲〈三嘆梅雨〉、〈阿小妹啊！〉，趙櫪馬詞、施澤民曲〈為情一路〉……等。

〈美麗島〉的歌詞係臺北帝國大學（今臺灣大學）東洋文學科的學生黃得時
所作，他是漢學者黃純青的兒子，也是「臺灣文藝聯盟」北部負責人之一，其筆
下讚頌「美麗島」的歌詞如下：

你看咧！一、二、三，
水牛食草過田岸，
烏鶖娘仔來作伴，
甲脊頂騎咧看高山。
美麗島，美麗島，咱臺灣。

〈美麗島〉曾被一九四五年臺籍留日學生當作「烏秋寮寮歌」，所謂「烏秋
寮」係留日臺籍學生的宿舍，因盟軍飛機轟炸東京後，導致留學生流離顛沛，大
家不得已仰賴曾任東京都廳文官的楊廷謙，暫住於東京目黑白金三光町五二○番
地一座已被毀損的房子，數十名等待搭船歸臺的留學生組織。「烏秋寮」的成員
在返臺之前成立了「新生臺灣建設研究會」，準備為臺灣的「新生」奉獻一己之
力；後來他們曾創辦「延平大學」，不少人卻不幸因二二八事件、白色恐怖，遭
致迫害。〈美麗島〉會被當代的留日學生當作團結力量的頌歌──「烏秋寮寮歌」，
無非是因歌詞充滿著鄉土情懷！而且烏秋鳥不懼猛禽的精神，以及喜與水牛為伴
的習性，更是他們心中的「表徵」。

流行歌曲以城市社會問題為著眼點的「寫實作品」，該數「泰平唱片」於一
九三四年出版的一曲廣受歡迎的〈街頭的流浪〉（失業兄弟），由守真作詞、周玉
當譜曲，最貼近當代「無頭路兄弟」的心聲。

景氣一日一日歹，
生理一日一日害；
頭家無趁錢，轉去食家己，
唉唷！唉唷！無頭路的兄弟。

此歌詞分三段，寫盡百業蕭條的無奈，「有心做牛無犁拖，失業兄弟滿滿是」
的情形下，不得不「怨天不公平」，畢竟「日時遊街去，暗時睏路邊」的生活，
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要向誰抗議？只得藉歌申訴了。
顯然日本殖民當局對於〈街頭的流浪〉（失業兄弟）的歌詞，甚為不滿，當

時，日本內務省改正出版法，設立了「曲盤納本制度」，但臺灣並不適行，所以，
雖然沒有檢查或審定唱片的條例，但是還是下令禁止〈失業兄弟〉的傳唱；所依
循的法令是唱片附帶印刷品──歌詞，有違政令，唱片也隨之不得銷售，〈失業
兄弟〉也就成了臺灣第一首被禁唱的臺灣社會寫實歌曲、第一首歌詞單被沒收的
臺語流行歌曲。當年，《臺灣日日新報》還以「歌詞不穩曲盤，尚無取締規則，
不能沒收，唯禁止齊發賣解說書」加以報導。

其實早在一九三二年，泰平唱片灌錄汪思明〈時局解說──肉彈三勇士〉時，
就因被視為有辱皇軍，而被警察傳訊、查扣。

捌、狗標勝利 爭奪寶座

一九三四年八月，「臺灣新音樂」史上有一件大事，旅日「臺灣同鄉會」在
楊肇嘉的建議下，舉辦一次深具意義的文化活動──「暑期返鄉鄉土訪問音樂
會」，這是臺籍音樂家史無前例的第一次合作巡迴演出，由《臺灣新民報》擔任
後援，分赴臺北、新竹、臺中、彰化、嘉義、臺南、高雄七個地方，林林總總的
西洋樂器，和西方聲樂的美感，讓人於流行歌曲之外，更體認「臺灣新音樂」札
根的重要性。

一九三五年，板橋林本源家族企業之一的日星商事會社特約代理了日本「勝
利蓄音器株式會社」在臺業務；「勝利」的商標係以一隻狗蹲在留聲機（電唱機）
旁，側著頭聆聽音樂（美國 RCA 公司商標），因之時人稱為「狗標」。「勝利」有
意與「古倫美亞」一爭長短，因此也投入了臺灣流行歌曲的製作。

「勝利唱片」聘請畢業於「東京上野音樂學校」（今東京藝術大學前身）的
張福興主持文藝部，張福興是臺灣第一位留學學習西洋音樂的人，有「臺灣新音
樂之父」之稱，他以「學院」出身，毅然投身流行歌壇，可以說是一件不可思議
的事，一直到今天，臺灣的「正統」音樂人士還是不願「屈身」流行歌壇呢！張
福興雖僅短短任職了一年，但是他運籌帷幄得宜，加上畢業於「臺灣總督府醫學
校」，執迷於民間歌謠蒐錄的「歌人醫師」林清月，也受託擔任歌詞的遴選，使
「勝利」開始時就有穩健的規模，而得以和「古倫美亞」在市場上並駕齊驅。

張福興鼓勵年方二十歲的陳達儒進入「勝利」，成了專屬作詞家，也是「勝
利」致勝的原因之一，因為他源源不絕的歌詞創作，確是當時的一股「新生」之
力！

第一年，「勝利」唱片灌錄的產品有製作研究「京劇」（平劇）的顏龍光寫詞、
陳秋霖作曲〈路滑滑〉（由張福興本人編曲），以及趙怪先詞、陳秋霖曲〈海邊風〉，
陳君玉詞、蘇桐曲〈半夜調〉、〈月下相褒〉，陳達儒詞、蘇桐曲〈女兒經〉，陳達
儒詞、陳秋霖曲〈夜來香〉。

「古倫美亞」本年除了周添旺詞、鄧雨賢曲的〈碎心花〉、〈滿面春風〉、〈南
國情花譜〉，以及周添旺詞、黎明曲〈河邊春夢〉，陳君玉詞、鄧雨賢曲〈南風謠〉
等，即再沒有什麼流行作品應市了，也就此一蹶不振，讓出了唱片業王座的地位。

一九三五年二月十日，陳君玉、廖漢臣鑒於歌壇從業人員愈來愈多，乃有籌
組社團的構想，於是由陳君玉、林清月、廖漢臣、黃得時、高金福擔任「臺灣歌
人協會」籌備委員，同年三月三十一日，假臺北市太平町（今延平北路）奥稽沙
龍（咖啡廳）三樓舉行成立大會，來自全島南北各地出席會員達五十餘人，會中
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選舉陳君玉為議長，並審查組織規則，選舉林清月、詹天馬、陳君玉、廖漢臣、
李臨秋、張福興、高金福、王文龍等人為理監事。

議長陳君玉語重心長地提出了臺語流行歌的願景：

「此後流行歌的責任非常重大，為著我們臺灣人的人心美化，為著我們
臺灣的人生樂園，必要徹底的加重注意……不要忘記歌謠是人心美化的
工具，文化向上的推進機，絕不可粗製濫造，而紊亂文化向上的條律。」
4

「臺灣歌人協會」這個臺灣第一個流行歌壇從業人士的結社組織，因為客觀
因素，未能再次聚會，不久即雲消霧散。

張福興雖然奠定了「勝利唱片」的基礎，但他畢竟是學院派的人物，因此無
法久留，於翌年即離職，進入教育界，擔任音樂教師，其職務由男歌手王福繼任。

一九三六年，「勝利唱片」錦上添花，再發行了不少優秀的作品：
蘇桐曲：〈雙雁影〉、〈日日春〉、〈青春嶺〉；
陳秋霖曲：〈白牡丹〉、〈柳樹影〉；
姚讚福曲：〈窓邊小曲〉、〈心酸酸〉、〈我的青春〉、〈悲戀的酒杯〉、〈天清清〉、

〈欲怎樣〉；
林錦隆曲：〈三線路〉、〈那無兄〉、〈心驚驚〉、〈雨中鳥〉；
林禮涵曲：〈送出帆〉；
王福採譜：〈桃花鄉〉、〈何日君再來〉、〈欲怎樣〉；
郭玉蘭曲：〈素心蘭〉。
這些至今依然繞樑不絕的作品，全是陳達儒所作詞。
〈白牡丹〉由「少年家」陳達儒以「單守花園一枝春」、「甘願守乎君插花瓶」、

「不願旋枝出牆圍」來形容少女的堅貞，令人聯想到中國白話文學大師胡適〈瓶
花詩〉的「只喜歡那折花的人，高興和伊親近。」

〈青春嶺〉是極少數表現活潑、歡愉的臺語流行歌曲之一，陳達儒歌誦男女
戀情的可圈可點，儼然成了「大家之作」；他那年才二十出頭，就已經頭角崢嶸，
備受各方矚目，成了勝利唱片的臺柱。此後，他的詞作靈思不斷，成了今日大眾
傳唱日據時代的「老歌」數量最多者。

此時歌壇的作曲家，「老幹新枝」互有收穫；蘇桐和姚讚福從「古倫美亞」
跳槽「勝利」，兩人都成果豐碩：出身廈門華英學院、曾就讀臺灣神學院的姚讚
福，他以前的作品常被譏諷是「聖詩」，不過在「勝利」發表〈心酸酸〉和〈悲
戀的酒杯〉（一九五○年代被改填成北京話的〈苦酒滿杯〉，再度風靡全臺）兩曲
後，令人刮目相看，歌聲所到之處，人人鼻酸，難怪被大家稱為「新式哭調仔」。

陳秋霖，這位早年只懂得「工尺譜」的民間藝人，先前以創作歌仔戲「新調」
為主，也以〈白牡丹〉掙得了作曲界一席之地；他和林錦隆、林禮涵也成了作曲
「新秀」。

勝利唱片的銷售，扶搖直上，風行全臺的時候，臺華唱片、文聲唱片、奧稽
唱片雖也推出不少作品，然而未能達到分庭抗禮的局面。

這年，一群包括陳君玉、蘇桐、陳水柳、陳秋霖等流行歌曲從業人士，鑒於
西洋樂器之長、漢族樂器之短，研議改良傳統樂器，所發明的「新樂器」，頗有

4 參見《台北文物》第四卷第二期，1955 年 8 月陳君玉曾撰文將日據時代流行歌作了簡敘；而
此句係摘自 1934 年 7 月創刊的《先發部隊》雜誌，題目為〈臺灣歌謠的展望〉。
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不少創意。

玖、軍歌昂唱 臺歌失聲

一九三七年，日本政府蓄意展開侵華戰爭，臺灣殖民當局也開始緊鑼密鼓推
行各項高壓政策，一反「文官總督」時代的作風。一九三七年九月第十七任總督
小林躋造以武官身分，君臨臺灣後，即以臺灣作為南進基地為施政目標。四月一
日，臺灣總督府下令禁止漢文，報紙奉令即日廢止中文欄，只有《興南新報》得
延至六月始廢，其他中文雜誌亦相繼廢刊。七月七日，盧溝橋事變爆發，臺灣統
治當局對中日事變發表強硬聲明，並向臺灣人民發出戰時警告，更諭毋叢生「非
國民之言動」，否則必予嚴懲。許多知識份子囿於箝制，只得在「安身立命」下，
以消極態度抗議；唱片業也不復昔時盛況，至此，興盛至極的臺語流行歌壇面臨
了山雨欲來的局勢，搖擺在勁風暴雨中。

其後，泰平唱片及博友樂唱片將銷售權轉讓給呂正平，他將商標改稱為日東
唱片，禮聘陳君玉主掌文藝部，出品的曲目如下：

陳達儒作詞有：〈鏡中人〉、〈農村曲〉、〈一翦梅〉；〈鏡中人〉由陳秋霖譜曲，
〈農村曲〉、〈一翦梅〉則係與蘇桐合作。陳君玉作詞有：〈琵琶春怨〉、〈隔壁兄〉、
〈新娘的感情〉、〈日暮山歌〉，除〈日暮山歌〉曲寄〈失業兄弟〉之外，譜曲依
序為陳秋霖、蘇桐、鄧雨賢。另有謝如李詞、陳水柳曲〈望香調〉；黃得時詞、
林錦隆曲〈田家樂〉；陳君玉詞、尤生發曲〈賣花曲〉等。

李臨秋在日東唱片也未缺席，他與鄧雨賢又合作了膾炙人口的〈四季紅〉（光
復後一度被改名「四季謠」），這首男女對唱、細敘四季戀情的好歌，受歡迎的程
度，竟然贏過了兩人在古倫美亞時期同為「四季之作」的〈對花〉。

〈農村曲〉係描述當代「作田人」的艱辛生活，訴說了被壓榨的農民心聲，
因此和當時一首俚諺：「第一憨，選舉兼運動；第二憨，種甘蔗乎（給）會社磅
（秤）……。」同樣流行。「透早就出門」、「炎天赤日頭」、「日頭若落山」，可說
是「做田人」的日記，也傳達了農家「日出而作，日入而息」的汗淚付出和生活
期待。

一九三八年，陳秋霖在臺北市港町（今貴德街）成立「東亞唱片公司」，交
由日本福永唱片場灌製，惟唱盤品質不佳。此年，「東亞唱片」推出了幾首作品：
陳達儒詞、陳秋霖曲的〈夜半的酒場〉、〈可憐的青春〉以及〈滿山春色〉；陳君
玉詞、姚讚福曲的〈戀愛列車〉、〈終身恨〉。

一九三九年，東亞唱片易名「帝蓄」，這是因為唱盤係改由日本帝蓄唱片廠
製作的緣故。本年製作陳達儒詞、陳秋霖曲的〈心慒慒〉和陳達儒詞、郭玉蘭曲
的〈南京夜曲〉（即今日傳唱的〈南都夜曲〉）。這一年，男歌手吳成家也插足作
曲，他譜陳達儒所寫的歌詞〈心茫茫〉、〈阮不知啦〉、〈甚麼號做愛〉、〈港邊惜別〉，
都深受好評，也給日據時代的臺語流行歌曲劃下了美麗的「休止符」。因戰爭陰
影日益擴大，臺灣成了「南進基地」後，更捲入蕭颯的氣氛之中，殖民政府「以
資陶冶時局下之島民情操」推行所謂「新臺灣音樂」，以做為「他日大東亞音樂
文化新建設的基礎」，更甚者，不僅臺灣傳統歌樂被禁，「臺灣新音樂」也成禁忌，
此後激越、悲壯的「時局歌曲」開始盈身了。
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拾、時局歌曲 高歌吶喊

一九四一年初，臺灣皇民奉公會正式成立，風聲鶴唳的「皇民化運動」日益
喧囂；日本政府為了逞其「大東亞共榮圈」的「美夢」，除了加速刮奪臺灣的資
源外，還要動員臺灣的人力，首先徵用「軍伕」，強迫勞役。為了宣揚政令，運
用了最高宣傳技法，令徐緩、哀怨的流行歌曲調變成了激昂悲壯的進行曲；由霧
島昇把〈望春風〉改填了日文歌詞，歌名也變成了〈大地在召喚〉；人人耳熟能
詳的〈雨夜花〉和〈月夜愁〉，不久也隨著「改頭換面」，〈雨夜花〉變成〈榮譽
的軍伕〉，〈月夜愁〉換為〈軍伕之妻〉，都是由栗原白也進行改詞，〈榮譽的軍伕〉
譯詞裡，真令人難以想像，一個弱女人的〈雨夜花〉，會變成身處戰場的軍伕！

紅色彩帶，榮譽軍伕，
多麼興奮，日本男兒。
獻予天皇，我的生命，
為著國家，不會憐惜。
進攻敵陣，搖舉軍旗，
搬運彈藥，戰友跟進！
寒天露營，夜已深沉；
夢中浮現，可愛寶貝。
如要凋謝，必做櫻花；
我的父親，榮譽軍伕。

「軍伕」在日本軍隊中的位階甚低，軍人、軍馬、軍犬的「位階」都在做勞
役的「軍伕」之上，鼓吹臺灣人以當軍伕為榮，而且以臺灣曲調做宣導，真是「乎
人出賣，亦幫人算錢」的不堪之事。殖民當局還加強宣傳，不唱時局歌曲，不搖
旗吶喊，會被視為「非國民」。

鄧雨賢還以「唐崎夜雨」的日本名字，寫了〈鄉土部隊之勇士〉、〈戰場作戰〉、
〈真行老鷹〉、〈月昇鼓浪嶼〉等日本歌詞的軍國主義歌曲，真是時代的無奈！

「大東亞戰爭」愈打愈烈，「武運昌隆」的日本帝國皇軍，踏入戰爭泥沼中，
愈陷愈深，窘態具現。為擴充兵源，臺灣由「志願兵」改為「徵兵制」，於是在
統治當局要求「敵愾同仇」下，不僅要「暴支膺懲」而且要驅逐英、美「鬼畜」。
學生更被動員歡送那些榮召的戰士，人人一隻小「太陽旗」拚命地搖著，並唱著
〈送出徵兵之歌〉，然後吶喊著「萬歲！萬歲！萬萬歲！」李臨秋詞、鄧雨賢曲
的〈慰問袋〉以後方婦女縫製小布包袋，內裝慰問品，寄送給戰地夫君，這種「欲
寄征衣何處寄」的思懷，和歌詞中「寄去戰地，圍在你肚皮，臨急槍子打不過」
之句，有「異曲同工」之處。

李臨秋詞、姚讚福曲的〈送君曲〉，更微妙地傳訴那「肅殺」的氣氛：

送阮夫君欲起行，目屎流落無做聲；
正手夯旗，倒手牽子，
我君仔做你去打拚，家內放心免探聽。
為國盡忠無惜命，從軍出門好名聲；
正手舉旗，倒手牽子，
我君仔神明有靈聖，保庇功勞頭一名。
火車慢慢欲起行，一時心酸昧出聲；
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正手舉旗，倒手牽子，
我君仔身體著勇健，家內放心免探聽。

〈軍伕之妻〉（原曲為〈月夜愁〉），也是充滿軍國意識的宣傳；「古來征戰幾
人回？」島內的婦女，遙想著在海外戰場出生入死的夫君，那句「戰死才歸來」
的話，豈不是「可憐無定河邊骨，猶是深閨夢裡人」的咒語嗎？

為著國家，
光榮徵召，
遙遠的東中國海，
啊！過波濤。
草綠小丘，
離別姿影，
你說戰死才歸來，
啊！永不忘。
今宵皎明，光如明鏡，
照著你的身影，
啊！好思念。
軍伕之妻，
日本女性；
如花凋謝，我不哭泣，
啊！絕不哭泣。

日本殖民政府驅策臺灣青年赴海外戰場，唱著〈臺灣軍之歌〉的奉召「出征」
戰士，他們在碼頭搭船的時刻，內心也許還迴盪幾年前的這首臺灣流行歌曲進入
「尾聲」的作品〈港邊惜別〉（陳達儒詞、吳成家曲）呢：

戀愛夢，被人來拆破，
送君離別啊！港風對面寒，
真情真愛，父母無開化，
不知少年啊！熱情的心肝。
自由夢，被人來所害，
快樂未透啊！隨時變悲哀。
港邊惜別，天星像目屎，
傷心今暝啊！欲來分東西。
青春夢，被人來打醒，
美滿春色啊！變成烏陰天，
港邊海鳥，不知阮分離，
聲聲句句啊，吟出斷腸詩。

臺灣人被「拆破」的豈止是「戀愛夢」？
被「所害」的豈止是「自由夢」？
被「打醒」的豈止是「青春夢」？

太平洋戰爭的戰火燃燒到臺灣來，大家為著保命，躲避盟軍飛機的空襲，紛
紛疏散到鄉下，臺灣流行歌曲的製作公司也全都歇業。
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一九四三年，從日本返臺的呂泉生，除了進行民謠的採集工作，也將〈六月
田水〉、〈丟丟銅仔〉、〈一隻鳥仔哮救救〉編成合唱曲，而且將前二首用於「民族
戲劇」──閹雞做為舞臺音樂，在「永樂座」公演，難能可貴；可惜第二天就被
迫禁唱了。太平洋戰爭末期，美軍轟炸機對臺灣空襲更加猛烈，重創都會區，斷
牆碎瓦，傷亡人數不少，位於臺北城內榮町（今衡陽路）的古倫美亞唱片公司，
也在一九四五年五月底的臺北大轟炸中，變成灰燼。日本政府於一九四五年八月
投降前的二個月（六月），呂泉生譜出〈搖嬰仔歌〉，紓解對疏散在臺中神岡老家
的三個月大幼嬰的思念，這首代表「寶島父母心曲」的「搖籃曲」，也暗示著「新
生」的開始。

結語、老歌心曲 民族之聲

綜觀日據時代臺語流行歌曲主題的表達，似乎以感春怨秋、怨離傷別的「小
我」心聲，悵惘和無奈的作品居多，如〈農村曲〉、〈街頭的流浪〉(失業兄弟)之
類的社會寫實歌謠，僅占少數。不過，難能可貴的是，這些「老歌」，曲目雖無
盈千累萬，且在日據時期流行短暫，卻久蟄人心，進而走入歷史，可以視為臺灣
永恆的「文化資產」，稱之為「民族之聲」，亦不為過；我們可以從以下數點來肯
定其意義：

其一：在臺灣聲光電化尚在萌芽的一九三○年代，「臺語流行歌曲」和歌仔
戲，可以說是民間娛樂的兩大主流，成了「草根性文化」。雖然戰爭期間，日本
政府曾以寓教於歌的宣傳，使所謂軍國主義思想的「進行曲」似乎「改造」了當
時的年輕學生，但是終戰後，這些深入人心的歌曲，又久蟄思動了。

其二：創作臺語歌詞，在當時的環境並不容易，因為「漢字」的使用，實有
困難，並不能夠隨心應手，當代臺灣新文學作者賴銘煌就曾如此說：「用日文來
創作，並非我們所願意；可是坦白說，比起漢文白話文來，日文擁有更豐富的語
彙，我們用日文反而更自由地操縱文字與表現文學思想，白話文倒不能也這樣方
便。」5因此在這種「貧血現象」的創作環境中，這批年輕做詞者，有這麼豐富
而且可貴的「方言文學」創作，對保存固有文化，貢獻匪淺，其意義也更在傳統
的「歌仔冊」之上。所以應以「臺灣新文學」的詩歌作品視之。

其三：投效臺語流行歌壇的作曲者，有人雖然學習過西洋樂理技巧，但是也
有歌仔戲班的民間藝人加入，因此保有偶數拍子即五聲音階與自然小音階等的特
有「臺灣民謠風」歌調，其鄉土情愫，濃郁不化。

其四：日據時代臺語流行歌曲，不僅流行於臺灣，傳播範圍也遠及大陸沿岸
及東南亞各閩南語系的地區，而且有好幾首作品被譯成或改寫為日語，成了東瀛
人士喜愛的歌曲。

其五：不少人將這些「老歌」視為「臺灣民謠」，在嚴謹的學術定義上，雖
為訛誤，但不如說是因為大家認同其為「文化資產」而有此見識。

5 參見《台北文物》第三卷第二期（1954 年），本期主要在探討台灣新文學運動的語文問題，而
後數期亦對三○年代的「文學創作」多所介紹。黃石輝的另一段話也很有意義：「台灣是一個
別有天地，在政治關係上不能用中國話來支配，在民族的關係上不能用日本的普通話來支配，
所以主張適應台灣的實際生活，建設台灣獨立的文化。」《台北文物》第四卷第一期。


