
客家山歌的传承方式
———以梅州市与兴国县为对象

刘晓春

　　内容提要 :以梅州市、兴国县的客家山歌为对象 ,考察了客家山歌的传承方式 ,客家山

歌的传承方式主要有广大乡民在山间田野的即兴演唱、民间艺人和宗教人士在特定场景

下的传承。在当代 ,客家山歌的传承方式多样化 ,随着杰出传承人的逝去 ,传统客家山歌

处于濒危状态。
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　　在传统时期 ,客家山歌的传承方式是口耳

相传 ,即兴歌咏 ,民间说唱艺人也以山歌的曲调

进行说唱 ,并且能够演唱大量的传统山歌。表

面看来 ,山歌似乎是脱口而出 ,即兴演唱 ,其实

这只是山歌演唱的理想形态。客家山歌的传承

有三种方式 ,一是山间田野的即兴唱和 ,二是民

间艺人的山歌传承 ,三是民间宗教人士的山歌

传承。

山间田野的即兴唱和

山间田野的即兴演唱与客家人的劳动生

活、个人情感的宣泄、男女恋爱以及相思离别等

等密切相关 ,客家人在这些场景中都有可能触

景生情 ,或引吭高歌 ,或浅斟低吟 ,或痛心疾首

⋯⋯山歌伴随着人们日常生活的许多方面。以

兴国山歌为例 ,在传统时期 ,“赣农皆山农也。

力作倍于平原 ,虽隙地无旷。其以茶梓为业者 ,

则有铲岭、摘子诸工 ,劳苦尤甚。朝夕裹腹多包

粟薯芋 ,或终岁不米炊 ,习以为常。”①人们在劳

作期间 ,或者劳作之余 ,在层峦叠嶂之间 ,吼一

声粗犷、高亢、底气十足的“哎呀叻”,便可穿越

群山 ,产生山鸣谷应之气势 ,也可抒发内心积郁

的种种感慨 ,或感叹生活之艰辛 ,或苦中作乐 ,

或表达男女相悦之情 ,或痛恨贫富不均。

正如山歌所唱 ,“唱歌唔论好歌喉 ,条条唱

出解忧愁 ,一日三餐歌送饭 ,夜夜睡目歌贴

头。”②然而 ,在传统时期 ,在村落家庭的公共生

活空间中 ,大庭广众之下演唱山歌被人们视为

大逆不道 ,山歌不得登大雅之堂。唱山歌在梅

州地区被人们称为唱“郎搭妹妹搭郎”,还有大

量的“半荤斋”色情山歌 ,兴国山歌则有大量的

“郎连姐姐连郎”,在传统时期的士大夫看来 ,山

歌多男女对唱 ,多打情骂俏、相互挑逗吸引的歌

曲 ,有诲淫诲盗之嫌 ,有伤风化。“这村里的人 ,

人人都多多少少会唱点山歌。只是 ,山歌是要

在上山割烧、入坑种田的时候才唱的 ,平时在家

里就没有人唱 ,也没有人敢唱。因为 ,山歌被认

为是不正经的歌 ,甚至是伤风败俗的下流歌 ,在

家里唱就会遭别人白眼相看 ,甚至当面训

斥。”③在梅州杜里镇的田野访谈中 ,徐霄鹰的

田野调查为我们提供了第一手的访谈资料 ,歌

手们说 :“旧社会唱山歌的人是会被骂的 ,大郎

舅官家里人 ,在街上 (唱)的话 ,会骂的 ,山歌是

在山上唱的。(街上唱)就话姣话贱的 ,话姣嬷

精。”“多少妇人都会唱 ,上山倒樵割草累了 ,坐

下来 ,歇息的时候就这样唱⋯⋯在山岗上女子
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一样唱 ,只是不能在大庭广众之下唱 ,在公园里

没有女的唱⋯⋯旧社会女的在野外没有人的地

方唱。女的挑东西 ,路上很远就唱 ,家庭妇女绝

对没有走到大庭广众唱。”④

虽然强宗大族甚至官府禁止山歌 ,平头百

姓总是反抗 ,因为山歌与他们的感情紧密相连 ,

是他们表达感情的方式 ,这在山歌中多有反映。

兴国山歌更多的表现歌手与家庭宗族的对抗 ;

在梅州客家山歌中 ,除了反抗家庭宗族的压制

之外 ,也表现歌手与官府的对抗 ;在梅州地区 ,

由于官府和宗族家庭长老禁止青年男女唱山

歌 ,还广泛流传着青年男女用山歌智斗宗族长

老和官员的故事 ,《糊涂知县禁山歌》、《“山歌仙

子”张六满》以及《闹公堂》就是其中的代表作。

在村落家庭的生活空间中禁止唱山歌 ,山

歌的传承便是在山间田野的广阔天地 ,客家山

歌回荡在客家地区的山山水水。大自然是客家

人的天然歌台 ,“打鱼唱歌歌满河 ,掌牛唱歌歌

满坡 ,砍柴阿哥满山走 ,满山满岌都是歌。”⑤大

自然更是客家人倾诉情感的对象 ,他们的喜怒

哀乐寄情于山水之间 ,“山歌紧唱心紧开 ,井水

紧打紧有来 ,唱到青山团团转 ,唱到莲花朵朵

开。”⑥唱山歌并不是一件光彩的事情 ,在传统

时期 ,除了以演唱为职业的民间说唱艺人之外 ,

山歌的传承基本上找不到直接的师承关系 ,更

多的是山歌手在相互交流对歌过程中切磋技

艺 ,同时也取决于山歌手个人的兴趣与天赋。

因此 ,在山间田野的山歌演唱 ,其传承方式更多

的是口耳相传、自然传承 ,客家山歌由大量无师

自通、隐姓埋名、被繁盛的山歌演唱气氛潜移默

化的山歌手传承 ,才形成客家山歌繁花似锦的

灿烂。

梅县的松口镇是梅县的大镇 ,传统时期是

粤东地区重要的水运码头 ,历来有“松口大过

镇”的说法 ,这里的客家山歌传承经历了从山冈

到墟镇的发展过程。“松口山歌起初是劳动人

民隔山隔河对唱的。男女农民在山中田野劳

动 ,在溪河两岸耕作 ,每当劳动间歇时 ,便随兴

而唱 ,隔河隔岭相唱和 ,兴往情来 ,充满乡土气

息。悠扬动态的山歌在溪河两岸 ,在山峦起伏

间 ,在田野里回荡 ,山鸣谷应 ,余音袅袅 ,令人劳

累顿消 ,干劲倍增 ,真是妙不可言。随着集市和

墟镇的建立 ,山区的人们逐渐向墟镇迁居 ,山歌

也随之来到墟镇。很久以来 ,松口山歌就名扬

中外 ,民国时期已录制了不少山歌唱片。20世

纪 30年代 ,松口中山公园建成后 ,每当月白风

清的夏秋夜晚 ,歌手云集 ,许多男女兴致勃勃地

对唱山歌 ,听者甚众 ,好不热闹。”⑦徐霄鹰在杜

里镇的田野调查发现 ,老百姓将“山冈上唱的

歌”看作“正式的山歌”,而现代社会发展到城镇

演唱的山歌是“专门去唱”的山歌。“山冈上唱

的歌”是自然状态下的对歌 ,完全是私人性质

的 ,或解乏 ,或娱乐 ,或交友 ,或宣泄 ,歌者倾吐

的总是自己内心的情绪、状态和欲望 ,山上的歌

者有男有女 ,可能以女性为多 ,从儿童到老人都

有 ,山上的歌者多隐姓埋名 ,歌者之间容易因为

唱歌而发生暧昧的事情 ,唱歌多以单条山歌为

主 ,而墟镇上的歌者多为男性 ,演唱是多讲究韵

脚 ,以尾驳尾为主。⑧

民间艺人的山歌传承

在客家山歌的传承中 ,民间艺人、宗教人士

的山歌传承具有非常重要的地位和作用。如果

说山间田野的演唱汇成无数的涓涓细流 ,那么 ,

民间艺人、宗教人士的山歌传承则是汇聚无数

涓涓细流的大海。由于职业的要求 ,出于生存

的需要 ,这些民间艺人、宗教人士学习、掌握了

大量的客家山歌 ,或作为谋生的技艺 ,或招徕顾

客 ,或在仪式过程中娱乐观众。总之 ,在他们身

上 ,集中了客家山歌的主要精华 ,他们是客家山

歌的主要传承人。

旧时唱竹板歌的主要有三种人。第一种是

乞丐 ,他们沿门乞讨 ,或在街边、路边向行人乞

讨 ,他们唱的竹板歌都是三两句 ,内容是求人行

善积德 ,或恭祝生意兴隆、添财添丁、增添福寿

之类 ,也有诉说自己悲惨命运的。第二种是江

湖说唱艺人 ,他们大多是残疾人 ,包括年轻漂亮

的“盲妹仔”,以说唱竹板歌为业 ,受人雇请 ,上

门说唱 ,遇有红好事的时候 ,他们也会主动去放

挂鞭炮 ,唱歌 ,等着坐桌打赏。主要唱宣扬为人
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处世、伦理道德、劝人弃恶向善的“劝世文”和说

唱有故事的长篇传本 ,在说唱的过程中 ,也会唱

打情打景的山歌。第三种是走江湖卖药的人 ,

他们唱竹板歌宣传他们的丸药膏散的功效 ,他

们也会唱一些劝世文和竹板歌 ,以招徕顾客。⑨

在传统时期 ,客家地区有专门从事“五句

板”说唱的民间艺人。民间传说 ,某朝由于战乱

而改朝换代 ,前朝的文武官员各自逃命。其中

一伙八人同路 ,他们按年龄排列 ,分作经、皮、

抓、盏、风、火、狳、　八大相家 ,各自以其所长 ,

沿途谋生。最大的经相 ,算命卜卦 ;二弟皮相 ,

行医卖药 ;三弟抓相 ,卖弄武艺 ;四弟盏相 ,看相

摸骨 ;五弟风相 ,撑船运输 ;六弟火相 ,劫富济

贫 ;七弟狳相 ,抬棺扛轿 ;八弟　相 ,说书卖唱。

由于说书卖唱的最小 ,此后所有说书卖唱的师

傅均不称“师”,而称为“满”。所谓“满”,原意是

指八人中他最小 ,如客家人称最小的儿子为“满

子”一样。后来则多指“满师”之意 ,凡“满”字辈

都是经过严格训练 ,被公认为合格的民间说唱

师傅。他们既是江湖八大相之一 ,讲的也是江

湖义气。“满”依附地方势力 ,设馆收徒 ,有固定

招牌“忠义堂”,而且有十分苛刻的堂训、堂规。

堂训是一幅对联 :“满堂翠和光 ,兄友弟慕 ,须念

文身世德 ;一室敦雄睦 ,父慈子孝 ,毋忘忠义家

风。”堂规是 :不得轻师卖相 ,不得奸淫义嫂 ,不

得枭兄陷弟 ,不得串青吃红 ,不得点相过水 (出

卖) ,不得洗嘴卖乖 ,不得伤身暗害 ,不得偷锅洗

不 (偷窃) 。学徒拜师 ,先交学费 ,在学三年 ,师

傅有绝对的权威。学徒触犯堂训、堂规 ,轻则打

骂 ,重则抽六筋 ,即割耳朵或挖眼珠、砍断脚筋

等。三年后能否出师称“满”,有严格规定 :一要

背熟 24 个以上长篇叙事唱本 ,二要能在师伯

叔、师兄弟中说唱 ,对答如流。出师称“满”,谢

师赎帖后 ,还要订约言明 :“日后如有其他枝节

或江湖兄弟刁难 ,由师发引。”⑩

据余耀南介绍 ,解放前大埔县的说唱艺人

出师后封“元叔”,可带两个贴身徒弟。“元叔”

的上一级是“满”,人称“满叔”,“满”未必会唱

歌 ,但必须有一定本事、威望 ,所带徒弟不限 ,他

们的活动能力都比较强。“满”字辈的上一级是

“大伯”,人称“大伯公”或“大伯头”,每县一人。

大埔的“大伯头”陈大伯住在茶阳西湖凉茶亭 ,

不再卖艺行乞 ,每日钓鱼 ,掌管东西两行。东行

是武行 ,主要是走江湖、耍把戏、牵公猪、剃头、

打草鞋、扛棺材、挖地穴 ;西行是文行 ,唱歌、做

戏和小偷小摸。凡是外来的东西两行人进入大

埔 ,都得先拜会陈大伯 ,汇报目的、活动地点、逗

留时间 ,否则没有立足之地。每年农历的八月

十三日 ,全县东西两行集中在茶阳关帝庙 ,进行

评“功”、表“模”、封“满”。行规极为严格 ,行凶

打人、奸淫同行要斩脚筋 ,出卖同行、偷鸡摸狗

要挖眼睛 ,唱竹板歌的“乞食客”虽穷 ,但有志

气 ,不偷不抢。如果有乞丐被人无缘无故打死 ,

全县的乞丐就集中起来包围那户人家的房子 ,

坐在门口夜以继日地唱歌 ,直到凶手为叫花子

披麻戴孝送葬方止。�λϖ

尽管民间有很多传说 ,但梅州、闽西部分地

区的竹板歌 ,据民间老艺人的回忆 ,却是随着客

家人的迁徙 ,逐渐从赣南流入梅州和闽西。梅

州诗人黄遵宪在《山歌》中有这样一段记载 :“又

有乞儿歌 ,沿门拍板 ,为兴宁人所独擅场。仆记

一歌曰 :‘一天只有十二时 ,一时只走两三间 ,一

间只讨一文钱 ,苍天苍天真可怜 !’悲壮苍凉 ,仆

破费青蚨百文 ,并软慰之 ,故能记之 !”�λω黄遵宪

所说的乞儿歌就是竹板歌。根据胡希张的研

究 ,梅州地区的竹板歌是 200多年前开始从赣

南传入的。�λξ在赣南地区 ,现在没有关于五句板

山歌的记载 ,但在赣南地区北部则有宁都道情、

于都古文。于都古文相传清道光年间盛行于江

西于都县 ,多改编古戏文为题材 ,演唱者多为盲

艺人 ,演唱时说唱结合 ,以唱为主 ,唱词基本为

七字句 ,也夹杂有九字句、十字句等不同句式 ,

常用的伴奏乐器有木梆、渔鼓和小鼓 ,唱腔转换

灵活自由 ,后来又出现了一种形似二胡的勾筒

为伴奏的 ,唱腔吸收了赣南民歌 ,并采用曲

牌。�λψ现存竹板歌的演唱方式与于都古文基本

相似。传统竹板歌主要有《高文举》、《梁四珍》、

《张四姐》、《林昭德卖水》、《孟姜女万里寻夫》、

《刘玄德过江招亲》、《梁四珍与赵玉麟》、《八朵

莲花》、《王娇鸾百年长恨》、《梁山伯与祝英台》
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等 50个唱本。民间说唱艺人还有进行山歌演

唱训练的 15个平声音韵韵书。�λζ

民间宗教人士的山歌传承

兴国山歌的传承与客家地区普遍流行的

“跳觋”(当地俗称 tiao sang)习俗密切相关 ,是

客家山歌中比较特殊的传承方式。跳觋是客家

人用于祈福禳灾、降妖驱魔的活动。觋公传承

了大量的兴国山歌。觋公传承山歌 ,非常典型

地代表了客家山歌传承的特殊性。客家山歌的

演唱除了需要个人的天才、捷才、人生阅历 ,还

需要有山歌知识传统本身的积累 ,山歌知识传

统的积累 ,必须“学习”。梅州地区的民间说唱

艺人有进行山歌演唱训练的 15个平声音韵韵

书 ,山歌演唱时句句押韵、句句落板并不是一件

容易的事情 ,必须通过学习才能掌握。“满”师

的严格考试 ,便是考察说唱艺人是否掌握山歌

和说唱的基本技巧。兴国山歌的传承虽然形式

不同 ,但本质上与梅州客家山歌的传承没有差

异 ,除了田间山野的自然传承之外 ,还有一种重

要的形式与跳觋习俗紧密相关。笔者在 2005

年 12月 6 - 7日 ,曾在兴国县兴莲乡的牧田村

进行田野调查 ,对兴国山歌与跳觋仪式的关系

有了深入的了解。

郭德京 (1956 年生)与张继贵 (1962 年生)

是两位山歌手 ,他们实际上是兴国乡间普遍存

在的“跳觋 (音 sang)”习俗的“觋公”,人称“觋公

师傅”。他们称 ,他们的山歌是“学”来的。1976

年 ,县文化局在全县招收 30名山歌演唱后备人

才 ,组建山歌演唱队 ,每人每月发给工资 33元。

经过考试筛选 ,高中毕业的郭德京顺利入围 ,自

此开始了山歌演唱生涯 ,由六名山歌师 (余忠

禄、曾宪芳、刘承达、谢文林、邱隆春、夏功埔)进

行系统的培训 ,据郭德京介绍 ,这六名山歌师都

是“觋公师傅”,都已去世。改革开放后 ,山歌演

唱队解散 ,队员或中途退出 ,或改做他行 ,只有

郭德京一人依然在唱山歌。此后 ,郭德京经常

被“觋公”邀请参与“跳觋”活动 ,在仪式过程中

演唱山歌 ,慢慢地成了一个没有入教派的“觋

公”,现在主要与张继贵长期搭档 ,从事“跳觋”

活动。2005 年秋 ,县文化局组织的宣传队中 ,

只有郭德京一人经过县文化局的系统培训 ,也

只有他才真正敢于打山歌擂台 ,郭德京是硕果

仅存的经过系统培训的山歌师。

张继贵之所以能唱山歌 ,与他的“觋公”身

份有密切关系 ,这似乎更契合目前兴国山歌的

演唱生态。郭德京的六位老师都是“觋公师

傅”,是兴国山歌的主要传承人 ,在他们身上几

乎集中了兴国山歌的精华 ,觋公其实是半职业

的山歌手。“觋公”属于道教的闾山教派 ,又分

“夫人教派”和“老君教派”,兴国的闾山教属于

“夫人教派”,崇奉三奶夫人 (据传说是福建古田

临水宫的陈四姐、鹊鹤楼的林九娘以及泉州江

海口的李三娘) 。跳觋习俗非常古老 ,兴国山歌

云 :“唐时起 ,宋时兴 ,唐宋跳觋到如今。”闽粤

赣地区的地方志也有大量关于跳觋习俗的记

载 ,清黄钊《石窟一征》卷三有载 ,“有觋公者 ,人

有病以年命八字问之。亦破一鸡卵 ,视其中黄

白若何以知其病之轻重。轻则以酒馔禳之 ,重

则至病人家中挂神像于堂 ,悬以竹竿 ,以病人常

衣之服裹束如人 ,挂于竹竿之梢。觋公有徒貌

姣好如女子 ,装为觋婆 ,裙髻翩翩 ,击钲吹螺 ,踏

歌而舞。其歌 ,赎魂之歌也 ;舞 ,赎魂之舞也。

招魂、赎魂 ,皆向竹竿招引 ,无他幻术 ,但杀鬼送

鬼而已 ,而不知适足以召鬼也 ,觋公其显然者

也。”清李调元的《南越笔记》卷一记载了类似的

觋公跳觋仪式过程 ,“永安俗信尚巫 ,人有病以

八字问巫⋯⋯巫作姣好女子吹牛角 ,鸣锣而舞 ,

以花竿荷一鸡而歌。其舞者曰赎魂 ,曰破胎 ;歌

曰鸡歌 ,曰暖花。暖花者 ,凡男婴有病 ,巫则以

五采团结群花 ,环之 ,使亲串各指一花以祝 ,祝

已而歌 ,是曰暖花。巫自刳其臂血 ,以涂符曰显

阳。七夕 ,则童子过关。十四日 ,则迎先祖。男

子结坛度水 ,受白牒黄诰 ,妇人请仙姐施钗钿。”

相传兴国的闾山教是清朝康熙年间由福建

长汀一赖姓 (显道)觋师迁至莲塘村福源竹篙

岭 ,在此开基设坛。张继贵是入室弟子 ,法号鼎

法 ,兴国莲塘乡人氏 ,初中文化 ,18岁入门学习

跳觋。闾山教有师派传承 ,“道法演金科 ,通汉

鼎波萝”是其师派 ,张继贵是兴国觋公的第八代
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传人。张继贵本人坦然承认 ,他的山歌演唱水

平不如郭德京 ,他主要演唱一些程式套路相对

固定的山歌 ,如《十绣褡裢》、《郎连姐》、《姐连

郎》、《十月怀胎歌》、《戒赌歌》、《戒嫖歌》、《十二

月长工歌》以及跳觋活动中的系列《祝赞》等 ,这

些山歌都可以通过学习而获得 ,不需要即兴发

挥 ,对歌手的个人演唱才华要求不高 ,只是在跳

觋仪式过程中 ,根据不同的仪式场景穿插演唱

相应的山歌。跳觋仪式几乎通宵达旦 ,多在秋

季农闲季节之后举行 ,为了使跳觋仪式热闹 ,能

够吸引众多的村民围观 ,除了在请神、请师等严

肃的仪式之外 ,觋公师傅多穿插演唱山歌和表

演一些调情挑逗的节目以逗乐观众。

跳觋一般只有一个晚上 ,但是跳觋前后却

是一个非常时期。之前要请觋公根据花童的生

辰八字择定黄道吉日 ,东道主须彻底洒扫庭除 ,

准备好宴饮的台凳桌椅和餐具 ,洗刷干净 ,而且

斋戒三日。跳觋期间 ,东道主需要宴饮宾客三

顿 ,第一天中午和第二天早上属于正餐 ,届时东

道主的家庭、亲戚以及朋友都前来祝福道贺 ,很

多人都等着晚上观看跳觋。

晚餐过后 ,张继贵、郭德京便开始装坛 ,在

厅堂的神位悬挂三张条幅彩色画像 ,主要是陈

氏夫人、林氏夫人和李氏夫人 ,神像的下方有一

师桌 ,放置太上老君神牌以及米斗、雷印、令尺、

子、神鞭、画角 (号角 ,闾山教的法器 ,由号嘴、

号管和喇叭组成 ,喇叭弯曲似水牛角) 、小锣、竹

板等。装坛之后请神 ,请来各路神仙和闾山教

派一脉传承的师傅 ,觋公口中念念有词 ,且不时

地击打小锣 ,发出刺耳的声音 ,或吹起音色低沉

的画角 ,外人一般很难听清他们请来的是哪路

神仙。接着开坛 ,迎请师傅 ,行罡。郭德京头裹

红巾 ,女扮男妆 ,手拿小锣 ,过门时根据演唱的

内容敲击出不同的节奏和音色 ,行王母绣花罡 ,

唱起了传统兴国山歌《妹连郎·绣褡裢》。

枯燥的跳觋法事 ,以及觋公并不富有激情

的表演 ,要吸引围观的观众 ,在娱乐方式相对单

调的传统社会 ,必须有让观众感到刺激和兴奋

的表演。山歌 ,稍带色情成分的山歌便是跳觋

仪式中娱乐活跃气氛的最好媒介。小锣 ,作为

宗教仪式的法器跨越了严肃的宗教场合 ,自然

而然地进入到具有调情、挑逗成分的山歌演唱

之中 ,宗教仪式的法器摇身一变 ,成为山歌演唱

的伴奏乐器 ,并使之富有一定的表演性。跨越

神圣与狂欢氛围的小锣 ,暗示了兴国山歌与宗

教仪式相伴生的特殊形态。可以这样说 ,宗教

场合下的山歌表演 ,小锣伴奏的表演性兴国山

歌演唱形态 ,并不是兴国山歌的原初形态 ,只不

过是兴国山歌演唱方式之一种 ,从另外一个侧

面反映了兴国山歌具有广泛的文化生态。虽然

自然而然、随兴发挥的原生态山歌的逐渐消失 ,

跳觋仪式却保留了大量的传统兴国山歌 ,觋公

师傅汇聚了大量传统的兴国山歌 ,逐渐成为兴

国山歌的代言人 ,使山歌的表演在今天的兴国

乡村社会依然具有相当的群众基础。

客家山歌的当代传承

1949年以后 ,客家山歌的传承进入了一个

新的发展阶段 ,客家山歌的传承呈现出新的特

点。从山间田野的演唱进入到大庭广众的娱乐

休闲 ;从主要表现“郎搭妹妹搭郎”的男女爱情

生活到与民族 - 国家的现代化运动相结合 ;从

传统的即兴演唱、传本记忆发展到专业、半专业

的山歌手创作 ;从口耳相传到借助现代多媒体

技术的广泛传播 ;从个人的自我娱乐到民间各

种山歌群体的有组织表演。可以这样说 ,传统

山间田野的客家山歌演唱越来越少 ,传承大量

山歌的杰出歌手也越来越少 ,但是 ,客家山歌的

表现形式越来越丰富多样 ,融入到各种形式的

文艺创作甚至民俗旅游之中。

客家山歌从山间田野的演唱到大庭广众的

娱乐休闲 ,这是 1949年以后客家山歌传承的根

本性变化 ,对客家山歌的传承、保护和发扬都起

了非常重要的作用。随着生产方式的变化 ,特

别是改革开放以后 ,农村大量人口涌入城市 ,农

村的青壮年男女基本上长年累月在异地的城市

工作 ,留守在农村的都是些上了年纪的老人。

在老人们的内心世界里 ,客家山歌依然是他们

的美好记忆。1949年以后 ,人们开始敢于在大

庭广众之下明目张胆地演唱着客家山歌。徐霄
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鹰的田野调查发现 ,虽然“解放并没有带来传统

山歌的黄金时代 ,50 年代后期 ,许多传统情歌

被当成‘黄色下流’的糟粕而被禁止演唱⋯⋯但

对很多妇女而言 ,那也的确是一个解放的年代 ,

盘菊就坚持自己是解放后才唱山歌的。”盘菊说

“解放后都敢唱了 ,大家都敢唱了。”�λ{但也并非

所有的妇女都敢于突破自身的限制 ,在大庭广

众之下明目张胆地演唱山歌 ,“大部分听众对山

歌都有着强烈的爱好 ,而且肚子里多少都有山

歌 ,但她们就是开不了嘴。她们羞涩地说自己

没文化 ,不会唱 ,声音很‘恶’。这些都不过是她

们的借口 ,真正的原因是她们观念里的自身限

制。”�λ|

1949年以后 ,在梅州地区 ,人们不仅可以

公开地唱山歌 ,而且各地还成立了文化馆 ,开展

对山歌的搜集、整理、普及的工作 ,在历次的政

治运动中 ,山歌更多的是作为宣传鼓动工作的

工具。这是客家山歌的第一个“黄金期”。1953

年 - 1960年间 ,梅州市山歌大师陈贤英依旧唱

着自己爱唱的山歌 ,但这一时期的山歌演唱“从

自己要唱变为别人要自己唱 ,从自己唱来玩变

为唱给别人玩 ,从自己随便唱变为经常有人指

指点点。”“这段时期里唱的山歌 ,大都是唱政

治、唱中心 ,从农村土地改革、城市民主改革到

城乡‘三大改造’、公社化、大跃进 ,通通都唱

过。”�λ}1976年拨乱反正之后 ,客家山歌迎来了

第二个“黄金期”。人们对于客家山歌的喜爱几

乎达到了狂热的程度 ,一场山歌擂台赛 ,观众少

则数千人 ,多则数万人 ;各种山歌曲艺晚会 ,场

场爆棚 ;说唱艺人上请下迎 ,请一个有名的艺

人 ,往往要等几天 ,甚至个把月才能轮到 ;一些

歌迷每天晚上自发聚集在一处 (如梅城文化公

园、松口中山公园、兴宁大坝里等地)对山歌 ,围

观者数十人甚至上百人。建国以来规模最大、

规格最高的山歌赛事是 1990 年 10 月 1 - 3 日

举办的“‘梅州’90 山歌节”,共有 76 名歌手参

赛 ,各路选手经过激烈的竞争 ,产生了周天和、

余耀南、陈贤英、汤明哲等四位“梅州市山歌大

师”,并且授予陈丙华等 20 人为“梅州市山歌

师”等称号。�λ∼进入新世纪后 ,客家山歌成为宣

传梅州“世界客都”形象 ,吸引外商投资 ,促进梅

州地方旅游的重要文化资源。

改革开放以来 ,群众自发的山歌传承有了

新的变化。客家山歌从乡间野外的传统艺术形

式 ,走入城市 ,成为城市市民休闲的一种方式。

据调查 ,大约在 1989 年前后 ,梅州市剑英大桥

桥头、文化公园以及沿江大道两旁的小区广场 ,

陆陆续续地自发形成了一些客家男女对唱山歌

的娱乐休闲方式 ,到 2002 年春季 ,已有 7 处山

歌演唱的场所 ,围观的人群多达四五百人 ,参加

山歌演唱的主要是离退休干部、工人、原山歌剧

团演员。演唱形式也由即兴对唱 ,发展到有小

型乐队伴奏的经典山歌演唱 ,梅州城内的山歌

对唱不同于一般的山歌对唱 ,更多的时候 ,对唱

双方并不形成直接的问答 ,对唱双方的关系只

是承接的关系。

客家山歌在当代社会的传承虽然表现出新

的特点 ,并没有彻底消失。但不容乐观的是 ,传

统客家山歌处于濒危状态。在梅州地区 ,正如

梅州市山歌大师汤明哲所说 ,客家山歌“确实是

‘濒危’,但所幸尚未‘断层’。老一辈的歌手越

来越少了 ,像梅县的饶金星、梁带英 ,兴宁的陈

贤英、巫敬谦 ,蕉岭的张一鸣、何城寿 ,大埔的张

照英 ,五华的温松满等等都已经去世。另一位

山歌大师余耀南认为客家山歌有‘三化’,即老

化、专业化、未群众化。山歌大师周天和则感

慨 ,“我在径心农村 ,周围没有歌友 ,还得隔三岔

五进城解解‘山歌馋’。兴宁明珠广场每天下午

三四点就有人唱山歌 ,但 90 %以上的是 60 岁

以上的老人 ,年轻人有几个 ,路过的 ,听几句就

走了。梅城、广州等地的情况也差不多。现在

的年轻人听不懂‘阿姆话’,对比喻、双关、歇后

语是满头雾水 ,又说山歌听起来像‘哭丧’,不喜

欢。兴宁文化部门要办山歌培训班 ,搞了几次 ,

都办不起来 ,年轻人想学的太少了 ,学得像样的

简直没有。”梅州著名的地方文化专家黄火兴更

忧虑客家山歌的创作研究队伍 ,“其实 ,不单歌

手、歌迷老化 ,作者、研究者也都老化了。解放

初期和我们一起写山歌的 ,多数已去世了 ,剩下

的也因年岁已高极少动笔。”在梅州地区 ,全市
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50岁以下出色的山歌手有梅江区的陈昭典、曾

小芬 ,梅县的张献云、曾丽珠 ,市山歌剧团的杨

苑玲、古琼、马燕华 ,兴宁的钟柳红、李超泉、刁

焕东、廖利芳 ,大埔的黄庆清、饶建玲、苏冬茂 ,

五华的彭强、张惠红 ,蕉岭的陈小惠、汤宏、汤丽

芬⋯⋯其中陈昭典、曾小芬、张献云、曾丽珠、钟

柳红、李超泉、刁焕东等还是民间歌手。这些山

歌手与周天和等老一辈山歌大师们相比 ,整体

上各自呈现出不同的特点 ,唱腔上老一辈歌手

不如新一辈歌手 ,在即兴山歌方面 ,新一辈不如

老一辈。老一辈的山歌大师都是多面手。

20世纪以来 ,兴国山歌的传承又是一种什

么样的状态呢 ? 兴国山歌在苏区时期兴国创建

“扩红模范县”的运动中发挥了积极的鼓动作

用 ,甚至有“一首山歌三个师”的说法 ,山歌以饱

满的革命热情鼓动了无数的兴国青年参加红

军 ,妻送郎 ,父送子 ,保卫苏维埃 ,走上革命的道

路。一种地方性的传统艺术形式 ,随着革命的

成功而广为人知 ,被誉为“红色经典”。在后来

的岁月中 ,结合时代的政治任务 ,兴国山歌被赋

予了不同的意义 ,乃至在计划生育的政策宣传

以及当下建设和谐社会的政治背景下 ,都可以

看到兴国山歌的影子 ,传统乡土社会的艺术形

式依然发挥着独特的政治宣传功能。从 2005

年秋季开始 ,兴国县文化局在全县范围内征集

兴国山歌的演唱能手 ,组建四人两组的新农村

和谐社会建设宣传队 ,给予固定的工资报酬 ,每

人每月大约 1300元人民币 ,以山歌的方式一年

四季不间断地在每个行政村巡回演唱。在频繁

的政治运动中 ,兴国山歌的演唱内容不断更新 ,

以致人们基本上忘记了兴国山歌的本来面目。

在今天的兴国县 ,真正能够即兴发挥、即景生

情、敢于登台打擂的山歌手少之又少 ,由于缺乏

杰出的传承人 ,兴国山歌处于濒危状态。表面

看来 ,在经常性的政治任务宣传中 ,都可以将兴

国山歌重新发明出来 ,赋予新的意义 ,但都是由

政府文化部门的专业创作人员创作演唱内容 ,

山歌手只是照本宣科 ,出于迸发的激情即兴演

唱的山歌几乎绝迹。

本论文是 2005 年广东省普通高校重点研

究基地重大项目“客家山歌的历史与现状”(项

目编号 06JDXM750003)的阶段性成果。
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