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中文摘要

近代東亞大眾戲劇市場由於經歷與異國、異文化的衝擊性接觸，遂將以往各

自的文化統視為傳統，企圖創造出適合「現在」的文化。沖繩的近代是指被納入

以近代國家為目標的日本版圖內、推動日本化的時期。沖繩的「傳統」文化「御

冠船踊」和「唐躍」，是在琉球王國時代形成、發展出的王府外交工具，並非為

了大眾而產生。

沖繩芝居這種近代沖繩大眾戲劇在短短三十年形成，並且深植於當地人心

中。沖繩的「傳統」文化和日本戲劇對大眾而言都屬於「他者」，而沖繩戲劇從

這些「他者」中利用了什麼、又捨棄了什麼，受大眾支持的「自」文化是經過何

種歷程而形成。本文將試從其創造方法，探討沖繩「他」、「自」關係的特徵。
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Modern Popular Theatre and Traditional Culture:
 A Case of Okinawa-Shibai *

Naoko Hosoi *

Abstract

After encountering foreign countries and clashing with alien cultures, modern East Asian 

theatres defined their own cultures as“traditional”and aimed to establish new cultures suitable 

for modern time. For Okinawa, the modern age started with the modernizing Japan’s occupation 

and with Okinawa’s Japanization. Both Oganse Odori and Toudori, Okinawa’s“traditional” 

culture, emerged and developed during the rule of Ryukyu Kingdom for diplomatic purposes 

rather than for public entertainment.

Shibai, as a kind of modern Okinawa theatre, gained widespread popularity within only 

thirty years. Okinawa’s“traditional”culture and Japanese theatre were both“others”to the 

people of Okinawa. What did Okinawa popular theatre adopt from these“others”and what did 

it leave out? How did Shibai gain support from the locals as a culture of their own? This paper 

examines the creation of Shibai to explore the unique bonds between Okinawa’s“others”and 

“ self.” 

Keywords:　 Popular Theatre, modern time, traditional culture, Japanization, Okinawa 

popular theatre

*　 Translator’s Note: Shibai originally referred to seats on lawn where people attended theatrical performances with 
fences around in ancient Japan. Later on, the work Shibai was expanded to also mean the place where theatrical 
plays are performed and theatre, as well as the dramas and acting in theatre. Therefore, Shibai has a broader 
meaning than“theatre.”In this paper, Shibai is treated as a specific term, and thus is used throughout the 
translation.  
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前言

在東亞大眾戲劇市場的近代，由於與異國、異文化的衝擊性接觸，將以往各自的文化

統視為傳統，企圖創造一個適合「現在」的文化，但根據其異國、異文化具體指涉為何，

以及接觸方法的不同等等，其創造文化的方法也不盡相同。以沖繩為例，其「異國」、

「異文化」指的是日本，所謂「衝擊性接觸」則是指被納入日本版圖中帶來的影響。

本文試將聚焦於沖繩的近代大眾戲劇，也就是沖繩芝居，特別關注演員、觀眾、演出

場地誕生，近代大眾戲劇形成的1880年代起約三十年時間，思考在無形文化中的「近代」

與「傳統」，還有代表「他者」的「異國」、「異文化」與「自」的關係。首先，將先簡

述沖繩芝居的前景：琉球王國的無形文化。

一、琉球王國的無形文化

（一）琉球王國──與中國、日本的關係

琉球王國時代的文化深受中國、日本的影響，1其原因可追溯至琉球王國與此二國

之關係史。琉球王國自其前史的三山時代2起，就與朝鮮、日本、中國以及東南亞通商貿

易。在明太祖洪武帝的催促下，中山王察度於1372年派遣弟弟泰期等人前往中國受明冊

封，三山自此開始對明朝政府進貢。3

1429年，尚巴志（第一尚氏第二代國王）打造了第一個統一王朝、琉球王國，但第七

代尚德死後，掌管財政、外交的金丸於1470年即位，稱號尚圓，開啟了第二尚氏王統。對

明朝的朝貢一直持續到清朝，但最後一次朝貢在1874年，最後一次接待冊封使為1866年。

另一方面，日本則以島津氏4為窗口，希望琉球王國能協助重建於1549年斷絕的日明

貿易，5後來目的未果，轉而要求代理貿易。島津氏在1609年取得江戶幕府許可6進攻琉球

1　 那覇市企画部文化振興課編：《那覇市史：通史編第1 》（沖繩：那覇市，1985年），前近代史。
2　 1314年左右至1429年的中山（琉球王國）統一三山之前。中山、山南、山北三大勢力圈併立，山南王、
山北王也各自在1380年、1383年對明朝進貢。

3　 明朝站在海防觀點，將為了防堵倭寇、走私而實施海禁所排除的勢力併入琉球、納入朝貢體制中，直到
1540年代，實施了免費提供50艘大型海船，以及「欽賜」（「（閩人）三十六姓」）福建閩江河口人
等幫助朝貢活動的人等優惠政策。那覇市企画部文化振興課編：《那覇市史：通史編第1 》，前近代
史；入間田宣夫、豊見山和行：《日本の中世5：木田の平泉、南の琉球》（東京：中央公論新社，2002
年）。

4　 1600年關原之戰後薩摩藩所成立的藩主。領地為薩摩、大隈、日向（今鹿兒島縣、宮崎縣的一部分）。
5　 日本自1401年起，足利幕府以向明朝貢的形式進行勘合貿易，1523年因勘合符引發對立的細川氏和大內
氏在寧波肇事殺害明人，自此，明朝對日情感惡化。1536年，大內氏重啟貿易，但於1549年斷絕，1551
年大內氏滅亡後轉為走私。

6　 德川家康政權於1603年在江戶幕府開府，1604年透過松前藩開始實施愛奴、蝦夷地對策，1607年透過對
馬藩開始試圖與朝鮮恢復邦交，在平定國內的同時也開拓了連通東亞的道路。德川家康在開府前一年
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王國，迫使琉球王國承認其自古以來為薩摩藩附庸國，7但江戶幕府承認尚家的統治權，

直到1634年才首次將其視為薩摩藩島津氏領地之「此外」，加上琉球王國，將其定位為幕

藩體制中的「異國」。從這一年起到1850年共有18次琉球國王即位時的謝恩使、德川將軍

家喜慶時的慶賀使，由薩摩藩主島津氏率領前往江戶幕府，島津氏要求琉球王國的使者服

裝、行列等須為中國樣式，強調其異國性。進入18世紀後，江戶幕府定位朝鮮國王為對等

國之王、琉球國中山王為藩國之王。8

（二）琉球王國的無形文化

琉球王國時代的無形文化有舞踊和戲劇形態，亦即「組踊」和「唐躍」9（中國戲劇

「戲曲」），皆為王府外交的工具。招待從中國來琉的冊封使，表演「御冠船踊」（組

踊和舞踊，「御座樂」──明清樂），赴薩摩藩的「上國」以及隨同薩摩藩主到江戶幕府

參府的「江戶立」時，除了給薩摩藩主「御膳進上」（上獻飲食），也會伴隨著藝能「唐

躍」，演奏舞踊、御座樂。舞踊（「琉球舞踊」）是以神遊之舞（祭祀舞踊）為母體，在

王府的庇護下不斷精進所創作出來的作品，現在則包含於「古典舞踊」的範疇內。

1.組踊

組踊10係以琉球故事、傳說為題材，以琉球方言、音樂表演的帶歌戲劇，11身體動作

的舞踊性高。其嚆矢為1718年成為躍奉行12的玉城朝 （1684-1734）13所創作，為了接待

1602年，將漂流到東北地方的琉球王國貢官船乘員引渡給島津氏，送還琉球王國，並命令其遣送答謝使
者（聘禮）。家康打算於聘禮之際要求琉球王國擔任日明貿易復活的仲介，但琉球王國拒絕聘禮。那覇
市企画部文化振興課編：《那覇市史：通史編第1 》，前近代史。1603年明神宗以確定冊封尚寧王為
琉球國中山王，可推測當時「反日親明的動向高漲」。紙屋敦之：《 史のはざまを む─薩摩と琉
球》（沖繩：榕樹書林，2009年）。

7　 實施割讓與論島以北的奄美群島納入薩摩藩領土、將進貢貿易納入管理等同化政策，1615年日明貿易復
活的可能性消滅後，隔年轉換為異化政策。（入間田宣夫、豐見山和行：《日本の中世 5：北の平泉、南
の琉球》）這些政策亦有，統一薩摩藩內權力，以及解決封賞朝鮮出兵中有功家臣的分封領地不足等目
的。（紙屋敦之：《 史のはざまを む──薩摩と琉球》）

8　 為了加強七代將軍家繼將軍的權威，其心腹新井白石（1657-1725）改訂了各項規則。
9　 文獻上的標示為「漢戲」、「漢躍」、「唐躍」等，板谷徹氏將「唐躍」作為王府中國戲劇的總稱。琉
球王國習慣稱中國為「唐」。板谷徹：《交錯する琉球と江戶の文化─唐躍台本『琉球劇文和解』影印
と解題》（沖繩：榕樹書林，2010年）。筆者亦遵此習慣。

10　 2010年登錄聯合國教科文組織無形文化遺產。以下關於組踊參照池宮正治：〈組踊「執心鐘入」の原
〉，《沖 史料編集所紀要》第11號（1986年），頁1-35；那覇市企画部文化振興課編：《那覇市史：
通史編第1 》，前近代史；池宮喜輝：《琉球芸能教範》（沖繩：月刊沖繩社，1987年）。

11　 譯者注：組踊中樂隊主要樂器為三線，演奏三線也負責唱歌（歌三線）。
12　  臨時設置掌管舞踊、音樂的職務。以往的躍奉行為負責中元表演的王之年忌的藝能，朝薫也負責過尚益
王一周年忌（1713年）、尚貞王七年忌（1717年）的躍奉行。王之年忌的躍奉行在實際演出前一∼三個
月接受任命。渡嘉敷守良論及其師父嵩原安宏最後的御冠船（1866年）時，曾記載任命乃「冠船渡來的
3年前」。渡嘉敷守良：〈芸談〉，原載三隅治雄編《沖縄の芸能》（東京：邦樂與舞踊出版部，1969
年）。參見渡嘉敷守良記念誌編集委員會編：《沖繩戲劇巨匠渡嘉敷守良》（與那原：渡嘉敷流守之
會，2005年），頁167。

13　 第二尚氏第三代國王尚真的子孫。四歲父親過世、八歲祖父過世，繼位成為玉城間切總地頭職。十二
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隔年冊封使（正使海寶、副使徐葆光）而上演的組踊。在朝 的家譜中，康煕57年戊戌

閏8月26日一條寫著「冊封天使宴席助興事奉　旨為躍奉行翌年巳亥之夏　冊封天使賁臨

中秋宴照例作躍自重陽宴凌奉　命掇取本國往古之故事以備戲席球國以故事作戲者從此

始矣」，14由此可知，為了在接待冊封使所設的七宴之中第四宴「重陽之宴」以後表演，

需要有取材於琉球故事的作品。朝 在第四宴「重陽之宴」中表演了「鶴龜二兒報父仇

的故事」（《護佐丸討敵》、《二童討敵》）、「鐘魔之事」（《執心鐘入》），在第

五宴「餞別之宴」和第六宴「拜別之宴」中表演了《女物狂》、《孝行之卷》、《銘苅

子》。15短短一年的準備期間中，除了組踊五作品（《朝 五番（五組）》）之外，還創

作了女手踊《諸屯節》、扇踊《作田節》、笠踊《伊野波節》、《綛掛》、《柳》、《天

川》、《貫花》等舞踊，16皆為佳作，其完成度之高，令人揣測在朝 以前可能已有某種

組踊系統。17

一般認為，組踊是受到日本能劇影響而創作，18但是組踊並沒有能劇的特徵，其中並

無「彼岸╱此岸」、「非人類世界╱人類世界」的交錯結構，反而較強調17世紀後半由琉

球王府所強化的儒教思想中的「忠」、「孝」等，如同池宮正治指出，19歌謠的影響可能

給腳本結構的發想帶來靈感。另外，根據「唱」（臺詞、臺詞術）和「謠」（歌曲）、

順時針旋轉、若眾、女、按司等角色類型，也有一說認為受到了中國戲劇的影響，20不過

從有抑揚頓挫的臺詞和歌的關係性、不同角色類型的不同演技技術（歌、臺詞術、身體動

作等）的觀點看來，組踊和中國戲劇還有相當的距離，順時針旋轉表示空間移動，這跟日

本一樣，並非僅限中國的特徵。玉城朝 的組踊，與其說是以謠曲等異國文化為基礎而琉

球化，不如將之視為活用異國文化的素養，將琉球故事、傳說舞臺化的原創作品，較為妥

當。

歲起擔任王府官職，為優秀的官僚、領主。在音樂、日本（大和）藝能上也有出色表現，曾獲薩摩藩
第四代藩主島津吉貴之邀跳過謠曲仕舞。曾五次至薩摩藩、兩次至江戶幕府，第二次還肩負口譯之責等
其他。池宮正治：〈組踊『執心鐘入』的原鄉〉；国立劇場おきなわ主頁，http://www.nt-okinawa.or.jp/
index.php?option=com_content&task=view&id=45&Itemid=120，瀏覽日期：2014年12月25日。

14　 真境名安興明治41年（1908）寫：「玉城朝薫家譜抄」，琉球大 附属 書館所 ，伊波普猷文庫，
http://manwe.lib.u-ryukyu.ac.jp/d-archive/s/viewer?&cd=00030260，瀏覽日期：2014年12月25日。

15　 池宮正治：《組踊「執心鐘入」の原 》。
16　 池宮喜輝：《琉球芸能教範》，頁452-453。
17　 池宮正治：《琉球文 論》。
18　 池宮喜輝將作為題材的琉球故事、傳承可能有影響關係的日本能劇之謠曲詞章，整理如下：
《執心鐘入》：故事、傳承《中城安谷屋的若松》←謠曲《道成寺》
《銘苅子》：故事、傳承《察度王之父奧間大屋》←謠曲《羽衣》
《二童敵討》：故事、傳承《護佐丸的忠實》←謠曲《夜討曾我》
《女物狂》：故事、傳承《人盗人》←謠曲《隅田川》
《孝行之卷》：故事、傳承《義王本》←謠曲《田村》
池宮喜輝：《琉球芸能教範》，頁53。

19　 池宮正治：〈組踊「執心鐘入」の原 〉。
20　 那覇市企画部文化振興課編：《那覇市史：通史編第1 》，前近代史，頁426-427。
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2.唐躍

「唐躍」乃自中國歸化的久米村士族21赴中國學習，接受指導後的琉球士族以中文

演出，其中幾乎沒有琉球王國的獨創性，隨著王府外交的消滅，一直傳承至今。22根據目

前日本所留存的資料，「唐躍」在1714-1850年之間上演了十次，留有記錄的劇目名稱為

《和蕃》、《打花鼓》等二十齣。23其中包含了僅有劇目名稱者、有梗概及腳本者、上演

數次者、僅上演一次者等，從留存至今的繪畫資料判斷，24表演場地限制在宅邸內，例如

1832年上演的《買臣得官赴任故事》，並不是「覆水難收」的故事，表演內容稍加修正，

改為提問沾了墨汁的筆是否能還原為原本的白色，可以看出其盡可能忠實翻照範本的態

度。劇目選擇了皆為折子戲的文戲或三小戲（可能是亂彈），比起唱功戲、更容易在視覺

上理解的做功戲，還有日本也廣為人知的題材或者人類共通的情感，例如戀愛或孝順等題

材。

21　 久米村是「（閩人）三十六姓」的聚落。從琉球派遣到中國學習技藝或制度的留學生中，分為在國子
監學習的國費留學生（官生）和在福州琉球館學習私費留學生（勤學）兩種。官生在1392-1869年共有
24期126人，勤學約有1,200人，但幾乎皆來自久米村。那覇市企画部文化振興課編：《那覇市史：通史
編第1 》，前近代史；沖 立博物館．美術館：《中国．北京故宮博物院秘 ：甦る琉球王国の輝
き》（那覇：沖 立博物館．美術館，2008年）。久米村的官位起源自中國的官職名，這是編制在琉
球王國官僚制度之外的專業職能集團，負責與進貢相關的所有業務，例如製作外交文書、通事、航海
等。1475年時，琉球的進貢限制為2年一貢，中繼貿易衰退的結果，久米村也從16世紀後半開始衰退，琉
球王府根據國家政策將新人編入久米村。（那覇市企画部文化振興課編：《那覇市史：通史編第1 》，
前近代史）編入前已在久米村的人形成門閥，稱「里之子筋目」（中級士族），新編入者稱「筑登之筋
目」（下級士族）。但擔任「唐躍師」教授唐躍者人有來自「里之子筋目」亦有來自「筑登之筋目」，
在這一點上並無區別。（板谷徹：〈唐躍について〉）首里三平等（1798年於真和志平等、南風平等、
西平等設置的學校）每月進行的文談試驗集中，除了曆學、風水、日蝕月蝕，還收錄了為了不讓「唐歌
他唐躍之事」在久米村失傳，須勤加練習等作文的出題和修改等標準解答，判斷在有機會上演中國戲劇
的1609年後，其負責業務中又添加了此項。（〈三平等兼題文言集〉，參見那覇市經濟文化部歷史資料
室編：《那覇市史：資料篇第1 9》〔那覇：那覇市役所，1998年〕，近世那覇關係資料、琉球資料漢
文編。）1719年迎接冊封使的琉球記錄中，豐見山和行氏介紹了「唐人們」在久米村的上天妃宮蓋樓，
上演中國戲劇約七天。（沖 立博物館．美術館：《中国．北京故宮博物院秘 ：甦る琉球王国の輝
き》）依據筆者拙見，此時尚未有由久米村人表演、以琉球居民為觀眾，所謂娛樂性質的中國戲劇上演
記錄。

22　 拙稿：〈关于琉球上演的中国戏剧〉，《戏剧 术》152（2009年），頁25-30；拙稿：〈唐躍について
─演目から〉，《ムーサ》12（2011年），頁130-140；板谷徹：《交錯する琉球と江戶の文化：唐躍台
本『琉球劇文和解』影印と解題》。關於尚唐躍的「打花鼓」傳播到民間的伊集「打花鼓」，經過資料
分析、考察的結果，結論認為只有歌的傳承，而且並無確證可證明王府的「打花鼓」劇目中使用的歌經
過傳播。詳細請參照拙稿：〈「打花鼓」から見る沖 の中国文化の受容─唐躍再考─〉，《ムーサ》
14（2013年），頁77-100。

23　 《和番》（1764年），《餞夫》、《送茶》、《奪傘》、《跌包》、《望先樓》（以上1796年），《韓
信問卜》、《長春戲班》（內容同《打花鼓》）《孝廉双全》、《天生一對》（以上1806年），《和
番》、《打花鼓》、《買臣得官赴任故事》、《借衣靴》、《風箏記》（以上1832年），《打花鼓》、
《笠盗》（以上年代不明），《渭水訪賢》、《孟宗抱竹》、《借衣靴》、《朱買臣》、《搖櫓》、
《斷機教子》（1867年）。拙稿：〈关于琉球上演的中国戏剧〉。

24　 〈琉球歌舞圖卷〉（德川美術館）、〈琉球人座樂之圖〉（永青文庫）、〈琉球人坐樂并踊之圖〉（沖
繩縣立博物館）等。
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二、沖繩的近代與大眾戲劇

（一）沖繩「近代」如何形成

19世紀隨著歐美進軍亞洲，過去以向中國朝貢、接受冊封換取交易的互酬關係維持的

東亞和平狀態逐漸瓦解，25東亞開始邁向「近代」的嚴酷助跑時期。日本在1867年建立明

治政府，企圖與歐美列強並駕齊驅，轉為以天皇為頂點的中央集權體制。人民不再受到身

分制度的束縛，全國統一教育培育出支撐近代日本的國民，也導入了工業革命後的技術，

實行推動開發的殖產興業政策。1871年實行廢藩置縣，採用府縣制，由中央派遣知事，琉

球王國於1872年設置琉球藩，於1879年廢琉球藩、設置沖繩縣（「琉球處分」）。至江戶

時代為止，琉球王國跟日本的關係等於與島津氏的關係，而在琉球處分以後，成為琉球王

國與日本這個國家的關係。

1871年漂流到臺灣的宮古島島民遭殺害，此事件之後，日本便主張「琉球人是日本

人」，以保護日本人、進行報復為名目，於1874年出兵臺灣。設置琉球藩時，並不認為琉

球屬於日本的「內國」，因此琉球藩原列為外務省管轄，在此時移至內務省管轄，定位為

內國。但是在日本國內普遍還沒有「琉球人是日本人」的認知，甚至到了1875年，還存

在著琉球放棄論，認為「要將其近代化為日本的一部分，預計會有相當龐大的成本和困

難」。26

1879年派遣了琉球處分官，著手創建新統治機構，27但是考量到特權被奪走的士族引

發的不服從運動和親清派的琉球復國運動等等，決定採取「舊慣溫存政策」，維持既有

的土地制度、租稅制度、地方制度。28對全民施行的新政為教育政策，企圖透過教育達到

近代化、日本化。29沖繩推動教育的目的，除了培育肩負近代日本國家的人材之外，同時

也有普及標準語。301895年日本在日清戰爭中獲勝後，想依賴清朝復興琉球王國的勢力衰

退，日本合併腳步加速，隔年，沖繩縣私立教育會通過「將來教育改良施設方案」，希望

25　 角山 ：《時間革命》（東京：新書館，1998年）。
26　 這類意見是將視野放在日本、琉球，還有清朝這個有限空間裡，如果在將眼光放遠，站在對抗西洋的國
防防禦觀點，琉球王國的地理位置則非常重要，必須視為日本的一部份。小熊英二：《「日本人」の境
界─沖 ．アイヌ．台 ．朝鮮：植民地支配から復帰運動まで》（東京：新曜社，1998年）。

27　 廢止王府、交出首里城、交出土地和人民，要求國王尚泰搬遷至東京，在那覇的內務省派駐點設置沖繩
縣臨時廳舍，派遣所長擔任縣令心得等。金城正篤、上原兼善、秋山勝、仲地哲夫、大城将保：《沖
の100年》，《 民百年史》47（東京：山川出版社，2005年）。

28　 舊慣溫存政策在1910年全面廢止。金城正篤等：《沖 の100年》。
29　 當時的小學也收取學費，但沖繩不但免費，還提供就學者補助金、文具，可以看出有多麼重視在沖繩
的教育。小熊英二：《「日本人」の境界─沖 ．アイヌ．台 ．朝鮮：植民地支配から復帰運動ま
で》。

30　 同年發行了沖繩縣學務課編纂的標準語和沖繩首里方言對譯本《沖繩對話》。金城正篤等：《沖 の
100年》。
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透過教育讓「忠義士氣」、「國家思想」滲透，禁止所有沖繩風俗，31強化推動普及標準

語。32標準語教育雖然在1930年代中葉之前僅在學校內推動過，33不過自從1937年盧溝橋

事件後，內閣決議通過「國民總動員實施要領」，「勵行標準語」為實施要領中「打破陋

習」的首要項目。34這項運動以在整體地區實施為目標，具體而言，係把此任務交託於兒

童身上，「透過學校兒童學生將本主旨貫徹至各家庭」。35雖然此運動視為皇民化政策之

一環，但為了避免受到本土人的歧視，沖繩方面也積極、徹底地推動此運動，也被稱為是

方言撲滅運動。36

（二）沖繩近代大眾戲劇的胎動──獲得三大要素

在近代化中形成的沖繩近代大眾戲劇（也就是沖繩芝居），是一種使用沖繩語言和音

樂的戲劇。戲劇成立的三大不可或缺要素分別為演員、觀眾、演出場地，而沖繩芝居是如

何獲得此三大要素的呢？

1.演員、演出場地的出現─興行37成立

琉球王國時代的「演員」是有時間性的存在。他們是受命掌管外交工具之職的官吏，

只有在準備期間和上演期間這段特定時間內才是「演員」。琉球王國時代民間也有有時間

性的「演員」。收成季節結束，向神表達感謝並且祈求來年的豐收，每個聚落進行「アシ

ビ（ASHIBI，遊玩）ウガン（UGAN，祈願）」時，若眾組、二才組、壯年組等依年齡

層區分、支撐聚落共同體的組織會分工合作負責村舞，其中的演員即為一例。另外，民間

也有常態性擔任演員的專業表演者，被稱為「京太郎」和「念佛者」，他們挨家挨戶表演

才藝以換取報酬。京太郎據說來自京都，操作人偶表演賀詞或搞笑；念佛者據說也是從大

和（日本）傳來，一邊念誦佛經一邊拜訪民宅。或許因為他們來自「大和」，在琉球王國

31　 全面禁止服裝、男性結髪、女性針突（刺青）、野遊、民俗節日、三弦、民謠、琉歌、沖繩芝居、ユ
タ（YUTA，神女）等沖繩風俗，簡化婚喪喜慶等。金城正篤等：《沖 の100年》。

32　 這項運動否定沖繩風俗，認為其野蠻，這是同化政策的一環，其中包含了將日本風俗視為近代化的意
識。小熊英二：《「日本人」の境界─沖 ．アイヌ．台 ．朝鮮：植民地支配から復帰運動まで》。

33　近藤健一郎：《近代沖 における教育と国民統合》（札幌：北海道大 出版 ，2006年）。
34　 其他還有「勵行時間」、「攻擊不健全享樂」、「廢止獻盃」、「改善琉裝」、「排除靈媒」、「改良
豬舍」。近藤健一郎：《近代沖 における教育と国民統合》。

35　 實施方策第三項。近藤健一郎：《近代沖 における教育と国民統合》。
36　 1940年日本民藝協會的柳宗悦（1889-1961）等人來沖進行觀光視察時，在沖繩觀光協會和鄉土協會主辦
的「暢談沖繩觀光與文化」座談會上，柳發言表示雖不反對推行標準語運動，但若因此蔑視沖繩方言、
導致縣民產生屈辱感，則矯枉過正，沖繩方言中包含許多日本古語，也具有重要學術價值，對此，縣學
務課則反駁因為縣民標準語能力差才會表現消極，受到縣外人士的誤解、招致不利，推動標準語才能帶
給縣民繁榮。此論站刊登於報紙上後（1月8日《琉球新報》等），許多人也加入論戰，持續了約一年左
右。那覇市 務部市史編集室：《那覇市史：資料編第2 中の3》（那覇：那覇市役所，1970年）。

37　 譯者注：以收費方式公開表演。



細井尚子　　近代大眾戲劇和傳統文化─以沖繩芝居為例 59

時代被視為社會的最底階層。38

沖繩的近代大眾戲劇沖繩芝居的「演員」並非來自民間，而是來自因琉球處分而失

去世襲俸祿的下層士族。他們為了生計，向負責御冠船踊的士族學習，以藝糊口，悄悄

在料亭等地方表演，39慢慢地成為常態性「演員」，在人前登場。其起點是1883年之前已

經開始的「カマジー」（KAMAJI）芝居，在那霸思案橋附近空地用裝了米等的「カマ

ス」（KAMASU，稻草袋）圍起一片表演空間，收費表演組踊。40在這簡陋的空間中，只

需些微費用，王府的外交工具組踊首次在民間公開。對於沖繩芝居的誕生和形成留下莫

大功績的玉城盛重（1868-1945），曾以「憶往昔」為題，談及當時的內容，在昭和7年的

《琉球新報》連續兩天刊載。從此文中可以充分了解當時的狀況，以下引用其中一部分： 

……從前的時代不比現在有興行許可能大方上演，往往須躲避官警之眼，

在渡地的小餐館偷偷摸摸上演。表面上雖端出了形式上的菜色，卻極端危

險，此種非合法的上演型態始終無法安定發展。剛好有位名叫名城、腕力

挺大的傢伙，讓他負責看守玄關，但還是偶有刑警突襲。此時當名城與刑

警對峙時，二樓正忙著脫去戲服換回一般衣著，佯裝若無其事。（3月30

日）

沖繩在1882年頒布遊劇興行取締令，41商業戲劇的興行經呈報後得獲許可。在此之前

表演藝能以換取代價並不合法，所以在只得在不穩定的狀況下表演賺錢。同年，在日本頒

布的劇場取締規則中，規定了演員的鑑札（執照）制度、興行呈報制度、設置臨官席、遵

守劇場規定人數、遵守上演時間等規定，不過在沖繩的遊劇興行取締令中只提及興行呈報

制和會有巡查來取締兩點。由此可以發現頒布當時的沖繩興行還未成立。沖繩的娛樂市場

乃於官警許可的框架內誕生、成長。

後來有思案橋的戲，那是我十五歲的時候，距今已經五十年前、也就是半

38　 18世紀時京太郎和念佛者開始在首里郊外的安仁屋一處行腳屋宅集團居住，後來兩者漸漸被混淆。池宮
正治：《琉球文 論》（那覇：沖 タイムス社，1976年），タイムス選書2。

39　 他們不公開，偷偷地、秘密地表演，當時像這樣的演出活動是違法的。
40　 カマジー芝居一開始散見四處，後來中心轉移至久米的啟聖廟旁，再移至仲毛。到了1886年左右僅在仲
毛才有。渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，原載《日本の芸能》（東京：九芸出版，1979年），第4 舞踊．邦
。轉引自渡嘉敷守良記念誌編集委員 編：《沖 演劇の巨匠渡嘉敷守良》（与那原：渡嘉敷守藝の
會，2005年）。

41　 縣甲第64條「於各間切各村興行遊劇之際，需於其前日向最近的警察本分署呈報，茲此公告」、縣丙第
40號「於各間切各村興行遊劇之際，需進行巡査，嚴密巡邏取締，茲此公告。」大野道雄：《沖 芝居
とその周 》（名古屋：みずほ出版，2003年）。之後並陸續頒布了1886年演藝取締規制、1891年諸興
行及遊技場取締規則、1892年演藝場取締規則、1929年興行場及興行取締規則等。
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個世紀前了。這應該已經獲得許可了。……每天白天晚上興行，門票大約

四、五錢左右。……（3月30日）

……後來我的兄長〔玉城盛政〕和我以及久高，三個人在首里世家小祿

摩文仁的援助下成立班子。舞台仿似能舞台，大小三間平方，兩側設置

了花道。……後來端道還有兩處芝居，一是尾類〔娼妓〕戲，由辻〔花

街〕經營，另一處除了兒童以外皆為男演員。自此進入三者鼎立的局

面。……（3月31日）

這裡的「小祿摩文仁」是指王族（第二尚氏的分家）朝亮，他是1866年接待最後冊

封使中擔任躍奉行的小祿按司朝睦之子。朝亮憂心王府藝能的將來，1891年左右取得縣的

許可，投注私財將原本鋪設木板而成的舞臺改為鋪瓦木造建築。這座劇場稱為仲毛演藝

場，42玉城盛重等人便是在此接受御冠船踊推手松島親雲上朝董（?-1900）等之指導。娼

妓戲是指1892年開場的木造兩層樓建築壬辰座，年輕的娼妓在此進行舞踊等表演，不過

短短幾年便結束，後來這裡被稱為新演藝場。1890年於端道開場的本演藝場位於坡道下

方，新演藝場位於坡道上方，因此本演藝場通稱「下之芝居」、新演藝場則稱為「上之芝

居」。包含仲毛演藝場在內的這三座劇場，舞臺都突出於觀眾席，跟御冠船踊舞臺相同，

可推測預計在此表演的是組踊、舞踊。

沖繩地方除了那霸這三座劇場之外，1892年左右又有了首里的寒水川劇場，後來在糸

滿、名護等本島各地，還有八重、宮古等群島也都建立了劇場。43

2.觀者的登場

娛樂市場中觀賞的人──觀眾，必須要有看戲的時間和購買此段時間的金錢。沖繩經

過1899-1903年的土地整理（地租改正）後稅金改為支付金錢，貨幣經濟也滲透至占壓倒

性多數的小規模農家農民之間。44為了納稅，這些小農也開始栽培能換錢的作物，不過他

們的生活過得並不輕鬆，有人為了佃租或借錢擔保，成為富有農民的長工，也有人不得不

賣子。劇場的興起並非始於農村，而是在那霸、首里等都會區，擁有大市場的商業地區。

42　 現那霸市東町5-22。那覇市歷史博物館：「那覇市內史跡、舊跡詳細」，http://www.rekishi-archive.city.
naha.okinawa.jp/archives/site/%E4%BB%B2%E6%AF%9B%E8%8A%9D%E5%B1%85%E8%B7%A1。瀏覽
日期：2014年12月25日。例如渡嘉敷守良等演員自己的記述，仲毛演藝場開場年通常為1889年，不過池
宮正治從1889年出版的松山傳十郎著《琉球浄瑠璃》之記述當中判斷，應為發刊年分之前。池宮正治：
《琉球文 論》。

43　 〈與舞踊相關之隨想錄〉，《琉球新報》，1965年12月23-29日。轉引自池宮正治：《琉球文 論》。
44　 金城正篤等：《沖 の100年》。
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在沖繩，從商是女人的工作，市場、行商也多由女性負責。45沖繩芝居形成期適逢土地整

理事業期間，當時的觀眾都是些什麼樣的人？以下引用《琉球新報》1899年的報導為例：

……在大里間切與那原村……村民及寄居人對戲劇之興行皆極嫌惡，經眾

人協議後，簽訂禁止觀看的規約……為少女處女等失身、風俗紊亂的媒

介……由於這層意義……觀戲者徵收金三圓罰款……（10月21日）

……〔與那原的〕人民大致認為看戲是低賤風俗，很少人看……〔在糸

滿，〕糸滿婦人的風俗上，十二、三 左右起便開始營商，雖為婦女，但

多少有存款，除了看戲之外也無其他可供觀賞之物，故夜夜滿座……寒水

川芝居……因好鬧事者聚集而知名……新演藝場和仲毛芝居……除了演員

的品行之外，狂言的故事日益進步，觀賞者連日滿座……名護芝居……

無法如同預期賺錢……金武間切……設有內法於此觀戲者需支付相當罰

金……（12月5日）

可以看出在1899年時，不同地區已經形成不同的觀眾和觀戲行為、對戲劇的看法。另

外，在1901年針對那霸上之芝居的劇評寫道：

……觀者約為男性七分、女性三分……舞臺前方的女客席聚集了富家夫

人少奶奶等集團，其餘皆為花街妓女，男性則多為學生和來自花街的散

客……46

從這段關於觀眾的描寫，可以看出當時區分男女座位，也可看出能購買自勞動中解放

的觀戲時段之客層。隔年1902年8月，糸滿的觀眾人數日夜合計總數3,407名（男1,286、女

778、男童722、女童621），471903年那霸上之芝居11月的觀眾人數日夜合計11,285人（日

19場，男1,161、女680、男童553、女童360；夜29場，男4,154、女2,577、男童841、女童

959），男多於女。進入1910年代，出口商品模造巴拿馬帽的製造工廠女工開始加入觀眾

群，提高了女性觀眾的比例，同時報紙上也斷斷續續有關於批判沖繩芝居的文章。48

45　 沒有資本的零售商、需要資本的批發商、仲介商為來自大阪、鹿兒島的寄居人。金城正篤等：《沖
の100年》。

46　 甸外稜稜郎「戀之淚」的劇評。《琉球新報》，1901年8月1日。
47　 《琉球新報》，1902年9月9日。
48　 其嚆矢為1910年7月28日琉球新報頭版所刊載的〈演員之墮落〉這篇長文中，倡議禁止「婦女子弟」觀
劇，在1916年3月連載的〈戲劇革新之聲〉以後，論調有所轉變，從「戲劇應如何」的觀點，轉為主張提
升演員和觀眾的素質。1917年因為警方的壓力，以演員自我規範的形式廢止了歌劇，但實際上只要有觀
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カマジー芝居出現後不到十年，那霸有了仲毛演藝場、本演藝場、新演藝場三個劇場

時，沖繩的大眾戲劇邁向了新的階段。興行系統並非由演出作品的軟體層面，而是由劇場

設施這個硬體層面所催生。

最初的劇場仲毛演藝場因為地方不方便和經營問題49在1899年4月關閉，50但卻扮演了

兩個重要角色。一是如同前述，將原為王府藝能的組踊、舞踊公開在一般民眾眼前。值得

注意的是，他們最早看到的商業戲劇、遠離宗教脈絡的娛樂表演，就是精練的王府藝能，

並非對大眾而言的「屬於我們的表演」。

カマジー芝居時代跟哥哥守儀（1873-1899）51一起七歲便進入芝居世界的渡嘉敷守

良（1880-1953）回想起仲毛時代，曾經說到在暫搭小屋時「以組踊為主軸，狂言52再長也

只有二十分鐘。另外，為了填補從午時開演直到五點的長時間，除了需要兩小時的組踊

和另一部需要一小時左右的組踊，還加入了兩、三種狂言和村舞」、「自從變成正式建

築之後，跟暫搭小屋時代組踊的出羽53、動作，有兩、三處不同⋯⋯新作一年中只會出現

一、兩次，⋯⋯哥哥守儀受歡迎的原因⋯⋯在於一個月一定會上演一次新作的狂言和歌

劇54」，55提及劇場結構的不同帶來的組踊演出變化56和劇目的變化。

仲毛演藝場發揮的另一項功能，便是培養出能創造讓觀眾認為是「屬於我們的表演」

舞臺的「演員」。玉城盛重等人回應觀眾的喜好，創作出取材自庶民生活的「雜舞」和群

舞，後來的渡嘉敷守儀、守良、守禮三兄弟和新垣末含、我如古彌榮等，開始著手戲劇上

的新嘗試。其舞臺是本演藝場（下之芝居）和新演藝場（上之芝居），首里的劇場，開始

成為以那霸為目標的人們「演出的場地」。

眾要求，依然會上演。那覇市企画部市史編集室編：《那覇市史：資料編第2 中の7》（那覇：那覇市
役所，1979年），那覇の民俗。1919年花街區、劇場區的街頭慘遭祝融，因此許多班子由警察監視嚴格
的花街，暫時轉移他處巡迴公演，再次有歌劇上演。

49　 渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁137。
50　 「即將於四月三十日松田橋之仲毛演藝場舊址，舉行起側龍柔道之開場式⋯⋯」。《琉球新報》，1899
年4月27日。

51　 被認為是後述歌劇之創始者。1893年7月23日∼9月11日，在大阪、京都、名古屋跟阿波根直寛、真榮平
房春等人一起參加「琉球太鼓手踊」興行。池宮正治：《新琉球史》（那覇：琉球新報社，1992年），
近代．現代編。

52　 以庶民、庶民生活為題材，以臺詞、動作、舞蹈來演出。沖繩芝居的演員島袋光裕（1893-1987）表示
「確實受到本土『能狂言』的影響」。另外，在昭和31年琉球政府文化財保護委員會的八重山調査中，
發現同治6年（1865）的「琉球狂言」上卷、下卷，「舞蹈圖解也很詳細」、「全都用片假名記載方
言」。島袋光裕：《石扇回想録》（那覇：沖 タイムス社，1982年）。

53　 譯者注：琉球舞踊中女踊分為「出羽」、「中踊」、「入羽」三個部分，最初從右舞臺出場在中央跳舞
為「出羽」，「中踊」為出羽之後的主題部分，接著從左舞臺跳至右舞臺下場部分為「入羽」。

54　 這裡的「歌劇」是後來在回想中所述，在上演當時並沒有名稱，尚未具備「歌劇」所必要的條件。宜將
其視為「歌劇」始祖。

55　 渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁140。
56　 渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁134。具體例子為《忠臣藏身替之卷》中龜千代的出羽如同御冠船踊的形
式，另外《執心鐘入》在於正式建築中演出時使用了花道，利用花道中「築山的自然背景」，中城若松
坐的位置，跟御冠船踊一樣從左舞臺變成右舞臺花道等等。
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演員和演出的場地誕生、演出內容開始形成。其方向可能有以組踊和狂言為起點前進

的道路，或者以前所未有新要素為起點的道路，不過沖繩芝居的形成並非從既有的東西出

發，而是後者，從前所未有的東西開始創作。

三、沖繩芝居的形成─方言臺詞劇

（一）沖繩芝居的序章

沖繩芝居形成的序章，是1890年後半跟組踊等一起編入戲目的「ワンドタリ

ー（WANDOTARI）芝居」。「ワンドタリー」是琉球方言，意思是「是我」、「就是

我⋯⋯」，其特徵為使用沖繩方言，彷彿悠緩歌唱的說臺詞。57想必帶給大眾「屬於我們

的表演」的感覺吧。這種ワンドタリー芝居1898年開始的新嘗試開花結果，也隨之消失。

帶來新嘗試的契機，就是1896年來自本土自稱荻島團長所率領的壯士芝居。這是沖繩首見

的壯士芝居，在仲毛演藝場上演了手槍強盜故事58等節目。59當時的觀眾如何看待舞臺上

的演員？以下引用當時已在舞臺上有活躍表現的渡嘉敷守良回憶：

……有兩件事讓我由衷佩服。一是每隔兩天便更換新的藝題，還有手槍強

盜一戲中，被殺的演員從胸部和腹部冒出鮮紅血漿，令人震撼。以往沖繩

芝居中表演組踊時雖用真刀，卻完全未使用過血漿。……今後的戲也應該

仿效用血增添真實感……另外改良戲劇的第一步……若能編演數次用真短

刀切斷繩索，歷經驚險場面終於捕獲的狂言，一定會大受歡迎……接著是

楠公……將史實改編為戲劇，在戰死場面中加入許多新手法，定會連日座

無虛席 ……60

57　 關於「ワンドタリー芝居」，可能是模仿歌舞伎世話物而作。新里金福、大城立裕：《沖 の百年：第
3 史編近代沖 の み》（東京：太平出版社，1969年），下冊，頁19。池宮正治認為這是傳統戲
劇中自我介紹的部分，包含了臺詞劇的要素和歌劇的要素。池宮正治：《琉球文 論》。由於沒有獲知
「ワンドタリー芝居」真實狀況的資料，筆者無從判斷。

58　 《琉球新報》1901年10月13日「清水定吉」的劇評中寫道：「為翻演戰前仲毛的壯士芝居所演的《行政
龜鑑手槍強盗》之作」，或許就是指此戲。原本是連載於都新聞的「偵探叢話」之一，「偵探實話」類
故事屬於新派，經常被改編為戲劇。大笹吉雄：《日本現代演劇史》（東京：白水社，1985年），明治
．大正編。

59　 島袋光裕曾經寫道：「在仲毛的時代，壯士芝居給人的印象最深刻。來自大和的戲大約是明治32年左
右，演的是手槍強盗清水定吉⋯⋯突然傳來震耳欲聾的手槍聲。有人倒地。滿臉鮮血淋漓。實在是太駭
人的光景。令人相當感動。⋯⋯主演為福永義一，除了《手槍強盗清水定吉》以外，也陸續推出《相馬
事件》等武打戲，擄獲觀眾的心。武打、背景、血漿等表演手法、演技，跟以往的沖繩芝居完全不同。
規模很大。當然，這對鄉土戲劇帶來了很大的刺激。」（島袋光裕：《石扇回想録》，頁9-10）戲目名
稱等後來可能用其他資料來補足，但因為未標明出處，無法確認。明治32年（1899）4月仲毛演藝場關
閉，因此到3月為止，依筆者拙見並無法確認福永義一主演的壯士芝居是否上演。

60　 渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁171-172。
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之後，陸續將流行的說書戲劇化，61作為書生芝居來上演，在國小國中學生之間深受

歡迎。這裡的「書生芝居」所代表的不僅是「充滿真實感」的表演，也包含使用標準語的

意思，由於「主演等年長者多使用方言，無法說清楚的標準語⋯⋯被年輕人取笑⋯⋯年輕

人開始分成兩派。不過劇場是由年長者租用的」，因此年輕人們退團，在首里揭旗創團，

大約半年後回到了仲毛演藝場。62

ワンドタリー戲帶來了「屬於我們的表演」的定位，又從壯士芝居中獲得短期間更換

劇目和「充滿真實感」表演的方向性等靈感，開始許多演技、表演手法的新嘗試，讓演出

內容有了很大的變化。

（二）方言臺詞劇的形成

1898年6月，下之芝居、上之芝居都使用了沖繩方言上演方言臺詞劇。下之芝居演的

是「新狂言《貞女鑑》」，63上之芝居演的是「新狂言《正直者褒賞》」，這是報上首

次出現的方言臺詞劇。劇評中提到，「在此狂言中，不如放棄讓生徒跳舞的段落，僅唱

歌，或唱軍歌」（《貞女鑑》），「首先，關於這齣狂言的缺點，建議最好刪掉結尾的舞

蹈。」（《正直者褒賞》）兩者都指出在最後部分編入的舞蹈表演方式，並不適合這類型

的戲。64方言臺詞劇該是什麼樣子？此時必須要留意劇評家和面對觀眾的演員間的距離。

那麼，以往向來為主要戲目的組踊又如何呢？我們來看看同年10月21日的《琉球新報》所

刊載的仲毛演藝場之組踊《八重瀨》65劇評：

以往表演組踊時，觀眾不耐離去者多，已成慣例，但當晚的組踊為八重

瀨，不但結構有趣，且演員認真，熱心投入，因此表演更加有趣，深受觀

眾喜愛……與其不入流的新作，組踊不如表演古人名作，亦為振興戲劇繁

昌的手段之一……

由此可以發現，組踊已漸漸失去娛樂市場中提供軟體的功能，但跟玉城盛重一樣曾師

事松島親雲上學習御冠船踊的渡嘉敷守良表示：

61　 《岩見重太郎》、《尼子十勇士》、《塚原卜傳》、《荒木又右衛門》、《宮本武藏》等。渡嘉敷守
良：〈自叙伝〉，頁129-130。

62　 渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁140-141。
63　 池宮正治認為「狂言」表示為臺詞劇。池宮正治：《琉球文 論》，頁299。
64　 〈新狂言貞女鑑〉，《琉球新報》，1898年6月21日；〈新狂言正直者褒賞〉，《琉球新報》，1898年6
月27日。

65　 《忠臣替身之卷八重瀨》。
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……御冠船踊留下明顯影響，應是始自明治二十五、六年〔1892、3〕左

右至三十二、三年〔1899、90〕左右為止……

……我們所演出的組踊是沖繩縣演藝興行許可以後的節目，不能否認確實

有若干改變……66

認知到表演「古人名作」時已經包含了變化。

「演員認真」這一點在沖繩芝居的劇評中經常提到，頻頻注意觀眾反應並不被認為是

「認真」，可以聯想到的是從新劇轉至新派的東儀鐵笛67曾提到，上演時若觀眾席明亮，

舞臺氣氛固然會變得散漫，但同時也很容易看出觀眾喜愛的橋段，所以「會刻意表演觀眾

喜愛的方式」，由此可看出演員很在意觀眾的反應。從劇評判斷，當時沖繩劇場在上演時

可以從舞臺看出觀眾席的反應。

隔年1899年5月13日的《琉球新報》上刊載了一篇跟首里寒水川芝居有關的報導，提

到「該劇場的特色是演員全體都相當認真表演各項技藝，故事情節⋯⋯不特別有趣的狂言

也相當逼真，值得一看」，之後又特別針對年輕演員屋嘉比小68寫道「喜怒哀樂皆依其道

理表演，雖為狂言，亦令人有觀看逼真表演之感。為本縣中難得一見的出色演員。⋯⋯足

可證明其遠赴大阪，徹底觀摩其地之戲劇，注意其演員的言行舉止，固有此獨特發明」。

雖然無法得知屋嘉比小何時赴大阪，但1899年前後剛好是大阪新派的全盛期前夕。69

1900年住在沖繩的內地人（本土人、寄居人）業餘演員演出了「新演劇」。那霸警察

署西矯風會新演劇創設部「徵求廿歲以上四十歲以下之內地人，受過普通教育者拾名」，

2月22日起在仲毛演藝場舊址演出，戲目為《美人薄命》、《偵探譽》。《琉球新報》上

刊登了垣花山人的劇評：70

……近年戲劇之興盛已非往昔可比……壯士演藝興起、出現書生演員，搬

演時下各種社會事件。……然而，對於舞一無所知進行此演出，只有大膽

66　 渡嘉敷守良：〈芸談〉，頁167、176。
67　 東儀鐵笛（1869-1925），雅樂家、作曲家。加入1906年設立的文藝協會，以新劇演員的身分演出莎士比
亞。協會解散後組織了無名會，無名會解散後加入新派。此發言係發表於1917年9月新富座公演時。〈從
觀眾反應看心理〉，《新演藝》大正6年10月號，轉引自大笹吉雄：《日本現代演劇史》，明治．大正
編，頁561。

68　 後來當渡嘉敷守良劇團的女形（1901年11月3日《琉球新報》劇評）中「小有名氣」者，還有1905年7月
3日《琉球新報》「梨園通訊（六幕）」中提及的「聽說要加入軍隊入營，竟是此等孱弱男子⋯⋯」之
「屋嘉比」是否為同一人物？

69　 大笹吉雄：《日本現代演劇史》，明治．大正編。
70　 分成3月13、15、17、19、23日五次刊載。
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二字可言。諸如此類大膽嘗試之原因無他，因接受若干教育，了解腳本結

構精神，故有此舉（絕句）。……觀看矯風會的戲劇。……其幕之長可

比夜晚，令人呵欠頻頻……第一場為演說……標題記載與家庭和教育之關

係……醒木……放棄最重要的打拍子工具而演，何以稱演員？

在這裡特別值得注意的是「新演劇」包含演說，還有垣花山人批判其以不懂舞踊的身

體來演出，還有不用醒木的演出等。垣花山人所想像中的「新演劇」，應是日本歌舞伎化

的新派。

同年7月1日的《琉球新報》上報導，來自本土的雜技西濱萬治社中71回到仲毛演藝

場，7月3日起上演「壯士風」演劇。這是與仲毛演藝場的渡嘉敷守良等之共同公演，一開

始先表演若眾踊、女踊、二才踊，接著演出雜技，最後是壯士風演劇的《覺悟之決心》、

《源平遺恨復讐》。72沖繩芝居在開演前向來會有「音取」和緊接其後的舞踊，73但是對

此舞踊亦有劇評表示「看到幾乎要長繭的舞踊狂言數番」，74這可能表示以往的節目組

踊、舞踊、狂言中，舞踊跟組踊一樣，不再被視為娛樂市場的軟體。

此次興行之後，加上壯士芝居、改良演劇、新演劇等的興行報導增加。從本土來公

演的除了演劇以外還有雜技、雜耍、說書等，皆以本土語言上演。例如1901年3月從臺灣

興行歸途來沖的壯士演員義有團，在松田橋上演的新演劇《實錄慶應義塾教育新話書生之

龜鑑》是齣勸善懲惡的故事，出場人物設定為慶應義塾大學畢業生，雖遭到嚴酷的批評，

「全篇看不到一丁點慶應義塾風格，或者福澤先生的精神」，75但是與此相同水準的舞臺

也不少。76那麼當時的沖繩演員演出的芝居到底如何？以下引用對於7月上之芝居新演劇

《戀之淚》的甸外稜稜郎劇評77之部分：

……首先，慣例的狂言、女踊、男女打組踊無趣地結束……末狂言是苦等

71　 渡嘉敷守良表示，以一年左右時間在各地巡演。渡嘉敷守良學會走綱索、弟弟守禮學習倒吊單槓。（渡
嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁137）這次公演後來因為從大阪運來的道具延遲，從18日才開始。

72　 《琉球新報》，1900年8月3日。作者為「浮世某某」。8月5日、7日同作者對於「覺悟之決心」有詳細劇
評，但認為是將《幡隨院長兵衛》以沖繩為舞臺翻案之作，給了嚴苛的批評。

73　 「音取」係大太鼓三次、小太鼓三次、大太鼓三次，接著笛對著三味線的男絃調音（三味線的三條絃
稱為男絃、中絃、女絃，音域不同，笛子的音域是男絃的音域），還有琴、三味線、胡弓，接著是中
絃、女絃唱三次「鍛冶屋手風」，然後重複兩次歌詞。醒木之後依序有若眾踊（牡牛節）、女踊、二才
踊、女雜踊。「明治20年左右至昭和19年本月止，只要上演了沖繩芝居之處，任何劇場皆以傳統方式上
演。」渡嘉敷守良：〈芸談〉，頁176。

74　 《琉球新報》，1900年8月3日。
75　 《琉球新報》，1901年3月3日。
76　 《琉球新報》，1901年4月5日。新演藝場中從壯士演員義有團分離的決心隊之新演劇《賊人捕縛》、
《天津城攻撃》中，有沖繩芝居的演員參加。

77　 《琉球新報》，1901年8月1、3日。



細井尚子　　近代大眾戲劇和傳統文化─以沖繩芝居為例 67

已久的戀人之淚。……醫學生和女學生的談情說愛……每一幕都相互矛

盾……劇評最後，謹向梨園社會的名演提出下列幾條注意事項。一、更加

真摯、認真。一、花道應採仲毛時的壯士風。一、練習標準語。一、藝題

與其仿古，不如創新。一、閱讀當代流行的人情小說。（8月1日）

由此劇評可推測《戀之淚》係以標準語上演，「閱讀當代流行的人情小說」應是為了

腳本之題材、結構的改良，其方向頗類似日本新派的走向。

……吾極力希望停止本狂言。……婦女教育之不振乃沖繩整體之衰

靡。……換言之，沖繩文明命脈繫於女子教育。此時演出本狂言、斷絕女

子教育之途，等於斷送沖繩邁向文明之路。（8月3日）

關於女子教育的段落中，可看出評論者對於沖繩近代化、日本化的問題之立場，及其

深刻認知道傳媒對戲劇的功能，但或許也反映了《琉球新報》這份報紙的屬性。78

渡嘉敷兄弟接受後來成為律師的宮城仁勇之指導，守良擔任會長，組織了以提升戲

目品質和演員社會地位為目的的「好劇會」，訂定規約，交付任命令，支付薪水，為了

提高演員教養從早開始修讀本，還實施試驗。79此年12月，好劇會在下之芝居上演的《不

忘（不意）的重逢》、《忠臣藏》大受歡迎。以下引用浮世何某的劇評拔粹：

久未看當地的演藝。首先，整體乍看之下即可看出明顯變化。從第一演

員的藝風到舞臺道具，皆無半點十年前的印象。……演員藝風宛如壯士

演員。若有優秀作者，應可創作出適合壯士演員之作、偵探之作等令其演

出，再理想不過，可惜，因缺乏作者，無法使其手腕充分發揮。近來所演

之新狂言中差強人意者有題為《不忘的再會》〔原文如此〕之狂言，《忠

臣藏》則為一般熱門戲……成了莫名其妙、不知所云的狂言……攻城橋段

要看其比例，其他根本荒唐。內匠頭……放聲痛哭實在不合情理……那是

本縣流的哭法，並非日本武士表達悲嘆的方式。其外刀持法、槍的用法等

等也多處令人捧腹難忍……《不意的再會》〔原文如此〕之故事情節和演

技俱佳，極有趣味，應先打造此等為本縣出色、吸引人之新狂言。（12月

78　 《琉球新報》是末代琉球國王尚泰的四男尚順擔任社長，與太田朝敷等曾在東京求學的知識分子於1893
年創刊，目標為與日本的同化。金城正篤等：《沖 県の100年》。

79　 那覇出版社編集部編：《琉球芸能 典》（南風原町：那覇出版社，1992年）。
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21日）

十年前也就是カマジー芝居時代。這十年來嶄新嘗試的結果之一為「演員的藝風宛如

壯士演員」，同時應注意的是文中提及並無適當作者。沖繩「從以前就沒有作者或導演，

光靠演員撐起一切，為一大特色」，80因此演員本身如何為了「藝風宛如壯士演員」創作

出新作，乃是急切的課題。

1902年3月，上之芝居、下之芝居上演了《北山由來記》。這是以沖繩歷史為題材的

最早琉球史劇，其發想皆來自將組踊中的復仇戲「狂言」化。81渡嘉敷兄弟在上之芝居的

《北山由來記》，浮世何某評價為組踊雖悖離史實，但此作品「大體改編尚可，⋯⋯亦可

從中了解由來記」，但因服裝等不考究，所以很難接受此為「六百年前的北山事跡」，強

調視覺要素的重要性。82同月27日起東洋活動寫真會在上之芝居演出北清事件、美西戰爭

實記，以及舉辦日本和各國風俗等活動寫真興行，極受歡迎，後來陸續更換場地續演到5

月4日，芝居則上演了包含日本和中國的歷史戲、說書戲等新作。83

1904年，那霸的芝居甚至被評為「由好劇會獨占⋯⋯其表導處理本有多處無法融入

本縣習慣者，有不協調感，但與以往千篇一律的單純狂言相比，確實變化多樣，看著精

彩」。84此年，上間正品85加入好劇會，形成方言臺詞劇的龍頭渡嘉敷守良和上間正品兩

人聯手的局面。上間將臺詞的八成修改為沖繩方言，改成非ワンドタリー調的日常說話方

式，故觀眾易懂，少見的歌舞伎亮相等也逗得觀眾大笑。86好劇會在1904年10月移至下之

芝居，但1905年4月渡嘉敷兄弟在上之芝居發起球陽座，好劇會則在下之芝居以上間為主

演，於8月組織了沖繩座。

自此以後成為球陽座和沖繩座對峙，互相競爭其嶄新的嘗試。球陽座的創團公演為

與來自本土的歌舞伎演員合作演出《繪本太閤記》等歌舞伎，並設置旋轉舞臺將其改建為

80　 渡嘉敷守良寫道，沒有作者、導演「或許為沖繩芝居未能進步發展的原因」。渡嘉敷守良：〈自叙
伝〉，頁140。

81　 《琉球新報》1月5日關於下之芝居「今歸仁由來記」之相關報導、3月13日上之芝居的劇評。
82　 《琉球新報》3月13日。
83　 1903年的娛樂市場中，與沖繩芝居並無關係，但特別值得一提的是女芝居的上演。來自東京打著「假面
芝居女淨瑠璃」招牌的興行（《琉球新報》5月19、27日、6月5日），和在大阪舉辦的勸業博覽會中以
「琉球美人手踊會」演出的藝妓13名中之7名，加上音曲等3名，舉行了手踊興行。興行皆於下之芝居舉
辦（《琉球新報》8月9、13、25日）。

84　 《琉球新報》，1904年1月27日。
85　 上間正品（1865?-1907?），從本演藝場移至仲毛演藝場，之後離開舞臺到臺灣經商，但因病回鄉，因
為曾經在臺北看過本土芝居，故「運用此經驗創造新作狂言，因而得此機緣」，進入渡嘉敷守良的好劇
會。（渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁142）上間停留臺北的期間最長應為仲毛演藝場關閉起，至好劇會成
立的1899-1903年左右。當時臺北有愛澤哲夫一座、共成美團、福井茂兵衛一座的團員等，原辰一、萩廼
家米若、桂月彥等演出偵探戲和戰爭戲，以及《又意外》，還有歌舞伎（《臺灣日日新報》，1899-1903
年）。

86　 新里金福、大城立裕：《沖 の百年：第3 史編近代沖 の み》，下冊。
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歌舞伎用。沖繩座等上演了《黑金座主的魔術和北谷王子的傳話》、《摩天樓十勇士之奮

戰》、《琉球奇談盆祭》等史劇和壯士芝居。

隔年1906年1月，廢止了自1986年左右開始的市中巡廻興行宣傳，87僅有報紙廣告，

由球陽座、沖繩座聯名刊登廣告。88可以推測兩座在此年每月更換3-5次公演，每次公演都

有移植自本土的數齣戲碼，互相競爭，無暇在市中巡演。首先從新曆元旦起上間在沖繩座

演出《南總里見八犬士》，接著從6日起演出從大阪帶回的川上音二郎新派正劇和招牌戲

《不如歸》，大獲好評。89廣告上只主打《不如歸》，不過劇評除了《不如歸》也提到其

他《傾城阿波之鳴門》：

……以往觀眾皆為本縣人……這次罕見地有三分之一的客人是其他府縣

寄居男女，證明了頗受一般客人歡迎……觀眾均認真觀賞，不若以往有

醉客喧囂，也證明了戲劇逼真，亦即技藝進步。因此倘若抱持此狀況，所

有演員熱心研習技藝，追上川上一座並非難事。……唯有一點望能改進，

臺詞固定改為本縣語，像現在在關鍵時刻突然變為標準語……只是聽來難

受。……現在如《傾城阿波鳴門》般在演技中需要淨瑠璃文句者，缺乏該

素養的本縣演員還無法勝任，且對當地的觀眾也不適合，萬萬不可……應

以適合壯士芝居的當代風小說作為狂言之種子，方為上策。……90

在這之後劇評具體舉出沖繩座《不如歸》全11幕中被刪減的兩場，認為若加入這兩場

戲應會更受好評，可知寫劇評者應已看過本土上演的《不如歸》。球陽座的舊正月戲碼上

演了改編為背景在日本的新派《奧賽羅》（江見水蔭翻案，興行權所有者川上音二郎）與

之對抗。91之後在1906年兩座上演的本土戲碼，分別有沖繩座的《筑前縮屋命案》、《久

場村吉藏》、《日本婦人之赤心》（由上間將川上音二郎的日俄戰爭故事翻案、改編）、

《哈姆雷特》（1905年朝日座公演）、《哀淚》（中村春雨原作）、《澄子》（草村北

星原作，上間導演）、《岩窟穿》（水谷不倒原作，上間導演）、《相馬事件順落》、

《慘風悲雨憂目女》、《想夫憐》、《心中比》、《菊見之緣》、《二人娘》、《茱麗

葉》、《威尼斯商人》、《羅密歐與茱麗葉》、《悲劇麗子夫人》、《預備軍曹》、《毛

87　 渡嘉敷守良：〈芸談〉，頁171-172。
88　 《琉球新報》：「為了戲劇改良之一環，兩座先行訂約後，廢止先演員化妝巡迴市內廣告，改以報紙廣
告。」

89　 此時舞臺並不向觀眾席突出，改建為横長的鏡框型舞臺。大野道雄：《沖 芝居とその周 》。
90　 《琉球新報》，1906年1月19日。
91　 接下來演出的《百合子姬》劇評中寫道，「如先前奧賽羅般莊嚴美大悲劇並不適合本縣人」。《琉球新
報》，1906年2月13日。
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谷村六助》、《欲與戀》、《寄生木》、《家庭小說緣不緣》、《新不如歸》等，球陽

座演出《百合子姬》（鹿兒島新聞連載）、《夏子◎愛與罪》（菊池幽芳原作）、92《淨

瑠璃辯慶五條橋》、《時局問題大阪之築港余聞》、《歌舞伎劇柳糸屋》、《梅模樣形

見小袖》、《昔話日英同盟》、《乳 妹》、《歌舞伎戲劇大江山後聞瀧夜叉姬》、《吾

罪》、《俠客語目黑巷談》（廣津柳浪原作，興行權所有者市村鶴輔）、《歌舞伎劇戀

鎹》、《金色夜叉》（尾崎紅葉山人作，小栗風葉改編）、《女夫波》、《五大力戀

緘》、《東京土產影法師》、《濱子》（草村北星原作）、《東京土產子煩惱》、《棄

舟》（黑岩淚香作）、《手習鑑》、《本傳忠臣藏》等。

本土從1890年代開始漸漸自壯士芝居、書生芝居蛻變，出現西洋戲曲的翻案和將報紙

小說、實際戰爭等戲劇化，產生偏向西式新戲劇的潮流和依照歌舞伎演技、表演手法的潮

流，前者演變為川上的正劇運動和新劇，後者產生了新派這個名稱，1905年左右，出現了

第一次全盛時期。93

兩座的公演節目除了移植戲碼之外，並以舞踊、狂言，還有《浦千鳥》、《三山統

一》等琉球史劇所構成，上演、排練、創作並行，一次的公演期間僅短短一週左右，無

法確定上演的作品能消化本土戲碼到何種程度。這兩座的競爭狀態因沖繩座中心人物上

間病倒，自8月起「由真境名由祚一人繼續率領興行」而暫告收束，94本土戲碼移植成為

球陽座一枝獨秀的局面。沖繩座在1907年2月13日的《琉球新報》上刊登了下面這篇「謹

告」：

本縣戲劇界以往向來表演本縣特色之組踊、羽踊，五六年前起，其他府縣

的演員來縣演藝，人氣忽之一變，喜新厭舊之同時，我等演員亦自然而然

受其影響，現今具有特色的組踊等幾乎以成廢物之姿，被世人忘卻。令吾

輩大為感嘆……聘請堪稱斯道泰斗之玉城三郎氏……在現行的演藝中加入

組踊、羽踊等，望能刷新面目……

這或許是失去擔綱本土戲碼移植的上間後想出的對策。之後，沖繩座開始在節目中

加入一齣組踊，95但也僅至7月為止，往後組踊為不定期上演，節目由琉球史劇和本土戲

碼等構成。此本土戲碼自9月起是出自掛名「興行權所有者」的市村鶴羽之策，演員並非

92　 關於此上演「有幸逢幽芳先生來遊，請教先生尊意」。《琉球新報》，1906年2月21日。
93　 大笹吉雄：《日本現代演劇史》，明治．大正編。
94　 《琉球新報》，1906年8月19日。
95　 《二童敵討》、《忠孝婦人》、《本部大主》、《智軍之緣》、《反間之卷》、《銘苅子》、《忠臣身
替卷》、《久志之若按司》、《姊妹復仇》等（《琉球新報》）。
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遠本土學習戲碼，而活用了沖繩的本土人。96隔年1907年3-6月的首里春日座可見到上間之

名，該時期的節目依然有《仇與仇》（廣津流浪作）等本土戲碼。同年報導三月娛樂（4

月15日）的《琉球新報》報導中寫道，「那霸首里的三芝居晝夜興行皆滿座⋯⋯其中諸如

春日座，有許多遠從那霸特地前來的觀眾，乃自首里有芝居以來罕見的繁盛景況」，或許

是受到上間演出的影響。

距離壯士芝居首次來到沖繩已約十年，被評為「藝風宛然壯士演員」的沖繩演員競相

移植本土芝居的戲碼，摸索演技、表演手法、內容，其中最重要的問題應為語言。本土戲

碼該以什麼語言來演？以下試羅列幾篇注意到此點的《琉球新報》劇評：

1906年2月7日，沖繩座《日本婦人之赤心》劇評：

……之前看不如歸時也覺得臺詞裡用的語言實在太難，配偶、歲入歲出等

等，如此片段打斷一般觀眾的思緒情感並不理想……如果從將芝居視為教

育的觀點看來，或許覺得如此一來可在不知不覺中灌輸普通話，並無不

妥，但在改良初期仍應注意究竟能帶來多少感動。……

2月25日，球陽座《淨瑠璃辯慶五條橋》劇評：

……此乃歌舞伎演員專擅，連川上都不輕易嘗試……盡量挑選適合新派演

員的報紙小說或新派演員曾嘗試過者，為成功捷徑……其故事應使用女子

或任何人皆可了解之純粹純正沖繩語。

對之後臺詞的討論例如在10月15日的沖繩座《雪中行軍》劇評：

……其中最標新立異的發明，就是此幕〔法廷戲〕中所有臺詞皆改為普通

話……

12月8日，球陽座《春意若葉》劇評：

96　 自1906年6月起在球陽座興行的本土劇團中有市村鶴輔、鶴藏，應為此劇團之團員。1907年7月沖繩座的
公演廣告上寫道「市村鶴輔案化學作用改良機關彩色煙火錦飾」（7月7日）。市村鶴羽之名一直出現到
1908年1月為止（2、3月的沖繩座為歌舞伎芝居成田屋班子的興行），10月起至隔年1909年2月為止，由
「作者」松尾靜上演正劇。另外，在球陽座「興行權所有者」市村東島（1906年3月）、市村鶴輔（同年
4月）之名亦出現在公演的報紙廣告上（《琉球新報》）。
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……講話太快聽不懂……希望能更清楚些。

可見論點漸漸從臺詞的語言本身轉移到臺詞術或導演手法上。隔年1908年3月12日的

《琉球新報》「他縣人眼中的琉球戲劇和舞踊」報導中提到：

……此次雖然表演了在東京歌舞伎座博得滿堂彩及好評之作……相當不可

思議的藝題……表演內容也完全荒唐，以琉球方言說臺詞，既無義太夫節

亦無長唄根本無從評論……演員使盡渾身解數仿效東京歌舞伎演員！……

以往或扮力役、或扮男角、或扮惡人的演員，97同時亂入開始跳舞。這

就是琉球人最擅長的特有技藝……在狂言裡也經常跳……令人相當感興

趣……98

可以發現移植自歌舞伎作品的戲碼以沖繩方言不加音樂上演，以及在戲碼中加入了舞

踊。

原本本土戲碼在廣告上也會記載在哪裡、由誰表演、由誰創作，強調其為本土作品，

但是在各方火熱激戰狀態中開始使用沖繩方言，可以推測已經不是著眼於戲碼的本土性，

而是將其視為表演內容的種類之一，進行消化。如此形成的方言臺詞劇直到1909年左右，

都是沖繩娛樂市場的中心。

（三）歌劇的登場

歌劇之祖被認為是1890年代前半所創作的玉城盛政《あば小へい》（ABAGUAHEI）、

《りんちゃぁばあちい》（RINCHABAHCHI），還有後來渡嘉敷守儀的《賣茶姑娘》、

《你的妻子》。《あば小へい》是描述男性調戲女性後來被甩的內容，《りんちゃぁばあ

ちい》的詳細內容不明，不過標題的意思是「愛吃醋的老闆娘」。99《賣茶姑娘》是說兩

個男人受老婆之託去買茶，結果因為賣茶姑娘很美，二話不說買了昂貴的高級茶，還不拿

找零，回家後被老婆罵而逃走，《你的妻子》是說一個妻子因為丈夫成天喝酒無所事事，

97　 「力役」、「男角」、「惡人」分別是歌舞伎的「敵役」、「立役」、「實惡」。
98　 轉載《報知新聞》之報導。文中提及渡嘉敷之名，可知為球陽座公演。球陽座此時在東京歌舞伎座的
戲碼為《假名手本忠臣藏》（1907年12月25日∼），但所謂「不可思議的藝題」這種說法不太可能指此
戲，可能是將同時上演的舞踊《二拾番口說》或者其他公演誤以為此戲碼。在此必須注意，當時的本土
日本人有輕視沖繩文化、人的傾向。

99　 大野道雄：《沖 芝居とその周 》。
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提出要離婚，但因為丈夫痛改前非，讓妻子改變了心意。100每一齣都是簡單的滑稽喜劇

風，處於以往的狂言和舞踊的界線上，這些作品被視為歌劇之祖，是因為出場人物唱歌，

又有三線伴奏。其前身有地謠（樂隊）搭配男女輪流對唱跳舞的「打組踊」等，到了1900

年左右，登場人物有歌有舞的形式已經定型。101

1910年元旦，明治座的落成首演上演了渡嘉敷兄弟檔全舞的《長者之大主》，正劇

《緣之糸》、組踊《銘苅子》、喜劇《當道》、全舞的《長者之大主》大受好評。接著獲

得好評的是3月推出的歌劇《嵐世之露》。故事內容為「氣質高雅、意志堅定、通曉義理

人情」的妓女吉屋阿鶴愛上客人按司，但有錢的客人看上了阿鶴，與樓主共謀想用錢將阿

鶴占為己有，阿鶴殉情自殺，102為歌劇中首齣悲劇。受到歌劇熱潮的牽引，沖繩座也在4

月的興行上演了歌劇《白露與初梅》（後來的《藥師堂》）、《濱千鳥》（後來的《泊阿

嘉》），《濱千鳥》連續上演了12週，盛況空前，明治座的客源受到影響，外出巡演。同

年，那霸的中座落成，協和團從首里前來，與明治座（球陽座）和沖繩座互相競爭，那霸

的娛樂市場進入三座鼎立的時代。明治座和沖繩座在4月、中座（上之芝居從球陽座分流

出的演員另組一座）和沖繩座在8月競演《泊阿嘉》，勝者將可在沖繩座演出4個月。《泊

阿嘉》是將1906年球陽座以方言臺詞劇演出的歷史劇《浦千鳥》歌劇化之作品，沖繩座以

方言臺詞劇演出的《琉球史劇羽衣》（1909年）和新派《不如歸》也在沖繩座歌劇化，可

以將1910年視為歌劇在娛樂市場中紮根落實的一年。103

所謂三大歌劇指的是《泊阿嘉》（1910年首演，我如古彌榮作）、《 山的牡

丹》（1914年首演，伊良波尹吉作）、《伊江島ハンドー小（HANDOGUA）》（1924年

首演，真境名由康作）。104《泊阿嘉》描寫的是士族年輕人的戀愛，在不允許自由戀愛的

時代中，必須遵從家庭或社會規範，因而感到痛苦的男女。《 山的牡丹》描寫最低層的

女性和士族青年的戀愛，女性為了男性還有兩人之間的孩子徹底犧牲自己，最後自殺。

《伊江島ハンドー小》說的是一個遭到背叛的女性自己斷送性命，化為鬼魂讓背叛她的男

人和其家族滅亡的故事。重要的是這三大歌劇中每個故事的主角都是女性，都描寫了身分

和禮俗規範帶來的悲哀。105而且其中描寫的女性形象有很大的變化。這也反映了當時歌劇

的觀眾，也就是「若狹町、泊、垣花、辻等地從事織布、編帽、妓女、在那霸市場工作的

100　 池宮正治：《琉球文 論》。
101　 大野道雄：《沖 芝居とその周 》。
102　 大野道雄：《沖 芝居とその周 》。
103　 池宮正治：《琉球文 論》。
104　 有時亦會再加上《藥師堂》（1912年首演，伊良波尹吉作），為四大歌劇。
105　 《泊阿嘉》有民謠和古典16首，地謠（背景合唱）也唱民謠。另外，接續在臺詞之後唱起相同意思的歌
詞，即使為同一節，也會根據場面的不同，下功夫改變節奏。《 山的牡丹》使用18曲，《伊江島ハン
ドー小》使用23曲，因應場面進行細緻的區分，可以看出其音樂的表現力之發展。大野道雄：《沖 芝
居とその周 》。
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大嬸們」的境遇，106還有從事勞動獲得工資之女性意識的變化。

四、從沖繩芝居看近代與傳統文化─「自」與「他」

沖繩大眾戲劇的演員、觀眾、演出場地，乃在沖繩近代化的過程中產生。傳統文

化，也就是近代以前的無形文化為琉球王府的外交工具，並非對大眾來說「屬於我們的東

西」，從這個角度看來，在大眾眼中是為「他」。娛樂市場形成後，首先舞踊的主題改變

了。換句話說，運用的演技、表現演技的身體雖屬於傳統文化的「他」，但卻令描繪對象

「自」化。

接著，歷經通過豐富本土戲劇洗禮的階段後，從日本這個「他」獲得了運用的演技、

表現演技的身體。其身體是什麼樣的狀況？以下從《琉球新報》的報導來觀察：

……對組踊有興趣的一般讀者異口同聲表示，玉城三郎扮演琉球組踊之角

色時，縣下演員中恐無可與他互爭頭角者，然而聽說玉城加入明治座後，

與渡嘉敷共同演出新派劇……不出吾輩所料，很遺憾，實在不忍卒睹。玉

城骨子裡是組踊演員，要將他套入現代劇中，玉城三郎本人的心境或許也

如同離水河童一般吧……107

由此可知，方言臺詞劇已非傳統文化之「他」的身體能夠勝任。方言臺詞劇形成當時

的本土戲劇，新演劇、新派皆在演技上有許多需要精通舞踊的身體之處，108沖繩演員本身

也具備能表演傳統文化之「他」的舞踊之身體，因此儘管舞踊種類不同，可以想像移殖的

可能性較高。但在此要求的是能跳舞踊的身體，並非舞踊。

經由使用沖繩語言的方言臺詞劇，誕生了長篇悲劇的歌劇。雖然看到組踊的方言臺詞

化趨勢，但並未出現反向趨勢。再者，也未見沖繩原有的狂言進一步發展為長篇化、題材

由喜劇擴大到悲劇的趨勢。由上述可判斷，從「他者」日本戲劇所吸收的最大要素，為表

演內容的構成，也就是長篇腳本的結構、編劇術。

沖繩芝居經過上述過程，於1911年形成「自」的方言臺詞劇和歌劇，在《沖繩每日新

聞》上刊登了下列批評：

106　 那覇市企画部市史編集室編：《那覇市史：資料編第2 中の7》，那覇の民俗。
107　 《琉球新報》，1910年3月5日。
108　 有人認為1903年左右起開始的川上音二郎正劇運動，是因為川上不會舞踊的關係。（大笹吉雄：《日本
現代演劇史》，明治．大正編，頁483）川上巡迴歐美時，知道在歐美舞蹈和戲劇是分開的，而且舞蹈
地位比戲劇低，故主張戲劇演員不需會舞踊。〈川上音二郎談話〉1-13，《臺灣日日新報》，1902年11
月26日∼12月10日。
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現在有可稱為琉球藝術的東西嗎……三味線已經墮落。琉歌、舞踊，尤其

是戲劇，不知該說是進步、或者如何形容。五六年前沖繩座上間正品氏的

時代，反而想法比現在更加進步吧。現在的演員能有他當初表演《哈姆雷

特》時的才能嗎？……109

從此文中可以感覺到評論者對傳統與近代分化、娛樂市場上並未朝各自方向發展的

混沌狀態感到憂心，沖繩的傳統文化對近代大眾而言為「他」，因此，以由「他」的身

體轉變而來的「自」的身體，再以日本的「他」進行腳本構成、編劇術，創造出近代的

「自」之沖繩芝居，為了保有「自」，無法選擇任何一種方向。但是新嘗試並沒有停止，

例如1916年渡嘉敷守禮110組織一座上演了在本土淺草流行的連鎖劇，111但「愛好嘗鮮的年

輕觀眾相當喜愛，但並不受年長者以及當時興盛的編帽女工等職人喜愛，幾個月後就解

散了。」112可以推測當時的娛樂市場已有固定客層，對於沖繩芝居這個名稱已經有既定印

象。這時的娛樂市場已無法憑藉以往的本土性、也就是新奇性取勝。之後的沖繩芝居狀

況，試從《琉球新報》中觀察：

　

……琉球舊有的戲劇和舞踊愈來愈糟，除卻兩、三演員外，無論組踊或舞

踊，任何外行人看來都忍不住蹙眉……然而，現在亦無法期待能出現取代

組踊和高尚的傳統舞踊之新民族戲劇或舞踊。……（1917年7月30日）

……本縣的芝居……總之變化非常劇烈……十四、五年前，上間開始新派

戲的時代和今日之戲劇比較……甚至令人覺得反而退步。……由於當時有

擅長舞踊的演員，才能有比今日有趣的戲劇……（1918年1月24日）113

……舞踊是演員最必要的技藝……音樂的用法實在太幼稚……音樂……總

之只要是琉球音樂即可。……本縣的戲劇跟音樂實在相距甚遠……現在如

能多加研究「伴奏」，將可有更有趣的芝居。……演員本身也務必要學習

109　 MG生：〈劇團時事〉，《沖繩每日新聞》，1911年8月19日。
110　 渡嘉敷守禮（1883-1992），渡嘉敷守良的親弟弟。
111　 據說最早為1908年9月的《女侍》，1912年以後在淺草大為流行。「在舞臺劇中夾有電影的舞臺景
觀」。（大笹吉雄：《日本現代演劇史》，明治．大正編，頁140）守禮表示「機械和技師從大阪的小
松商會借來」影像也直接使用本土演員之影像。渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁144。

112　 渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁144。連鎖劇的電影部分開始也由自己演出，一直上演到1950年代為
止（出自日本立教大學亞洲地域研究所海域學「南洋與沖繩」專案研究發表，筆者之研究報告「沖繩芝
居之南洋巡演」，以及與瀨名波孝子的對談，2014年6月22日）。 

113　 〈芝居改革論〉，連續兩天刊載。
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三味線……歌不能沒有三味線，以歌練聲，聲音將可改善，本縣演員的臺

詞缺乏音樂性，也是因為未學習歌的關係。（同1月25日）

由此可知，此時開始要求音樂和語言（臺詞和歌）、能跳舞的身體水準，其前提為已

經有沖繩芝居需以音樂性臺詞術、能跳舞的身體來表演的認知。另一方面，1922年開場的

鋼筋水泥兩層樓高那霸劇場，以知識分子為中心，興起了組踊和古典舞踊的復活運動，但

不久即不了了之。114

在這些趨勢中，方言臺詞劇形成期時移植的主對象，也就是本土的新派，在期待新

演劇的氛圍中傾向歌舞伎的演技、表演手法，自1910年代起開始漸漸走向凋零。在本土新

派走向衰退的時期，由於出現了能投影新劇的人物理解、表演手法的演員，歌舞伎得以復

活，「他」者西洋的演技、表演手法──不需要音樂和能跳舞的身體之新劇，「取代除

了自己以外的『國民』沒有任何人共有的『傳統』，誤以為只有自己擁有『知識』而『由

自己創造、屬於自己的』共有世界」115具有這種屬性的新劇，主要在學生的支持下逐漸成

長。在1912年甚至興起了新派滅亡論，如同劇作家佐藤紅綠所說，「新派演員有新派演員

的特徵⋯⋯新派有新派的立場⋯⋯新派只要依照其原貌推展即可。」116新派現在依然維持

著當時的獨特性。

另外，在沖繩雖然在沖繩芝居形成期撒下了誕生新劇的種子，卻未能發芽，除了因為

上間早期退場之外，另一個原因可能是缺少足夠的時間量，未能確保足以支撐娛樂市場軟

體多樣化的觀眾多樣性。在1942年因標準語勵行運動，戲劇也強制使用標準語，結果導致

沖繩芝居全廢，等到美軍占領時代1946年之後才復活。組踊也因從專責御冠船踊的士族學

習的玉城盛重、渡嘉敷守良、新垣松含等人型態各不相同，在三人在世時未能統一，又錯

過在娛樂市場中上演的機會，從事表演的演員身體漸漸變容。不過現在都在沖繩的娛樂市

場中維持著生命力。

結語

沖繩的無形文化中之「傳統」為王府的外交工具，是不屬於大眾的「他」。近代大

眾娛樂市場中的「演員」向「傳統」承襲者學習，使其變化為面對觀眾的表演。這當中的

過程也可以發現身體變化為可表演日本這個「他」者，其身體跟表演「傳統」的「他」

114　 由若葉團帶頭，但並未吸引觀眾。渡嘉敷守良：〈自叙伝〉，頁144-145；那覇市歷史博物館：「那覇
市內史跡、舊跡詳細」。

115　 神山彰：〈Ⅰ 論1章近代演劇の《記憶遺 》《今は用なき過ぎ去りしもの》〉，神山彰編著《忘れ
られた演劇》（東京：森話社，2014年），頁15。

116　 1912年，為了振興新派而上演其受易普生影響之作《廢馬》，後來終告失敗時的發言。《歌舞伎》第
143號，轉引自大笹吉雄：《日本現代演劇史》，明治．大正編，頁525。
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之身體一樣，是能跳舞的身體。他們所創造出的「自」方言臺詞劇和歌劇中使用的演技

術（歌、舞踊、動作）是共通的，只差在各要素比重的差異。另外，方言臺詞劇依表演內

容分類可分為時代物（武士社會的故事）和世話物（取材於百姓生活的故事）。他們從

「他」和「他」之間產生出「自」所需要的時間量僅僅三十年。這樣的速度並非沖繩芝居

打從一開始便具有方向性和思想背景來推動形成，而是靠興行餬口的各個演員直接面對觀

眾，為了明日的生活互相競爭的結果。東亞的近代大眾娛樂市場中軟體的創造方法中，

從複數的「他」創造出「自」這一點是沖繩的特徵，與玉城朝 之組踊創作中「他」、

「自」的關係，或許也有貫通之處。
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