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摘要 

本文以四川省阿壩州嘉絨地區的藏戲分析為核心，理解當地黨壩尕南村嘉絨

人在不同的政治、社會制度下，如何透過節日的舉辦包裝藏戲展演，推進社會結

構的再循環關係以及形塑族群文化認同。嘉絨藏戲雖然是被歸置在中國藏戲系統

下的地方戲劇，但其以嘉絨語為表演語言，以地方的文化符號、民俗風情作為表

述的面貌呈現，自身的扎根、生長、興盛、消停、復甦都與當地社會的樣態息息

相關。因此，文中依循著黨壩尕南村的社會發展，探其中嘉絨藏戲所扮演的角色，

描述「戲劇」與「社會」相互循環共生的動態過程。 

文中以兩個明確的時間段來鋪陳藏戲與社會之間的關係。其一是 1953 年以

前黨壩尕南村所執行的黨壩土司制度，土司以土民同歡的「斯格忍堅」節日來彰

顯執政的正統性，同時按照當地的社會制度，以有家名的家屋自身的社會階序來

安排劇場座位，呈現一個小型社會的縮影，透過劇場內的展演再一次生產當地的

社會結構。其二是 1990 年之後嘉絨藏戲在尕南村的發展，此時出現了被嫁接的

劇場「看花節」，嘉絨藏戲又重新被安置在節日當中，轉換與觀眾對話的表演形

式，並且重新連結當代社會的發展，再度循環家屋的延續，以及人對於家鄉文化

的情感認同。 

「家」是兩個時間段中，連結藏戲與社會關係中最鮮明的角色，也是最深層

穩定的力量。透過這股力量，回到論文最關心的核心：非觀賞型的嘉絨藏戲如何

在現代化衝擊的社會中傳承與發展？研究者、報導人、國家指定文化傳承者、藏

戲老中青演員等，誰都沒有辦法在這文化潮流的浪尖上給予肯定的回應。但或許

嘉絨藏人最根本的社會單位-有家名的家屋，為個人所建立的家屋與家人相互性

的存在價值，可以與藏戲一同循環。	
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Abstract 
This study focuses on discussing the rGyalrong’s Tibetan Opera, and figures out 

how the rGyalrong people in Dangba Ganan Village, under different political and social 

institutions, promote the re-cycling relationship of the social structure and shape their 

identity through the Tibetan Opera. Even though the rGyalrong’s Tibetan Opera is 

placed under the system of Chinese Tibetan Opera, the rGyalrong’s Tibetan Opera uses 

their own language and performs local cultural symbols and folk customs. The 

development of the rGyalrong’s Tibetan Opera is closely related to the local society. 

Therefore, this study follows the social development of Dangba Ganan Village, 

explores the role that is played by rGyalrong Tibetan Opera, and describes the dynamic 

process of the mutual circulation and symbiosis of "opera" and "society". 

This study lays out the relationship between Tibetan Opera and society in two 

specific time periods. The first one is before 1953, in which time the Dangba Tusi ruling 

institution which had been implemented in Dangba Ganan Village. The Tusi 

demonstrated the legitimacy of their ruling with the "Sihge-renjian " festival to the local 

people, and people’s seats were arranged by the their “ house”, which had a family 

name and the name showed its social hierarchy in the local society. It presented a 

miniature of the society, and also represented the local social structure through the 

performance of opera. The second is the development of rGyalrong Tibetan Opera in 

Ganan Village after 1990. At this time, the local people have continued the 

“Ruomuniou” festival, however, they have remodeled it as a contemporary cultural 

festival, which is called "Kanhua Festival". The rGyalrong Tibetan Opera is put in the 

festival. But it changes the form of dialogue with the audience, and it re-connects the 

development of contemporary society, re-cycles the continuation of houses, and re-

shapes people's identification with their hometown culture. 

"House" plays the most distinctive role that connects Tibetan opera and society in 

these two periods of time, and it is also the strongest force to maintain social stability. 

Through this force, we aim at the core that this study concerned most: How can the 

primitive rGyalrong Tibetan Opera be inherited and developed in a modern society? 
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The researchers, the reporters, the state-designated cultural inheritors, the young, 

middle-aged, and old Tibetan Opera actors, etc., neither of them can give a positive 

response to this wave of cultural trends. However, the most fundamental social unit of 

the rGyalrong Tibetans-a house with a family name, whose value is building the 

mutuality between the house and the family for the individuals, could circulate together 

with the Tibetan Opera. 
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第一章 緒論 

一、 研究動機與問題意識 

嘉絨藏戲是四川省甘孜州及阿壩州嘉絨地區特有的地方戲劇，其自身扎根、

茁壯、消停與復甦都與所處的嘉絨社會相互牽絆與連結。是故，文中主以「嘉絨

藏戲」及「社會」兩個關鍵點切入，並以 Victor Turner 界定儀式/非儀式在不同

社會展演中分別產生中介、類中介現象的效應作為理論框架，來談嘉絨藏戲與當

地社會的互動關係。所謂的「社會」，我指的是阿壩州黨壩鄉尕南村在兩個時間

段的發展故事，其一為 1953 年以前，尕南當地的黨壩土司時期，藏戲展演與社

會階序結合的再生產。其二是 1990 年之後，藏戲在改革開放後社會主義中國文

化復興浪潮之下，重新與尕南當代社會連結，進而激起文化認同、共創共生等社

會樣貌。 

以藏戲為題，實因為我長年學習傳統戲曲，本想以西藏地區的衛藏藏戲為研

究對象，然因台灣人身份關係，進西藏做田野有實作困難，故在因緣際會之下，

透過輔仁大學王廷宇老師的人脈介紹，進入阿壩州嘉絨藏區，才瞭解嘉絨藏戲的

始末及其與村落發展的連結，確立以嘉絨藏戲與社會關係為本篇論文的主題。論

文的主旨，不在於探討嘉絨藏戲的溯源，而是透過田野調查，從確切已知土司時

期即有的藏戲班切入，談論藏戲的展演與當地社會發展、變遷之間的關係。 

嘉絨藏戲與社會關係僅是論文討論的一個切入口，最終我想要談及的是，嘉

絨藏戲在當代作為一種非主流、非觀賞型、地方特徵強烈的地方戲劇，該如何在

旅遊經濟導向、文化消費快速的時代中延續？或者說，領著四川省非物質文化遺

產的名號，尕南村的嘉絨藏戲又如何在官方政策的介入之下，保存傳統精華與當

代特色，蔓延出一套與尕南嘉絨人對話的文化樣貌。 
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二、 理論框架 

四川黨壩尕南村嘉絨藏戲的展演，是透過一個被叫做「戲班」1（嘉絨語：卻

斯嘎）2或者「藏劇團」的團體來執行，而團體中的人來自尕南村不同家屋。在黨

壩土司時期，藏戲角色是限制性地由固定等級的家屋世代傳承，藉由展演促使社

會制度再生產。而土司制度結束後的當代藏戲表演，依舊是由部分原固定家屋作

藏戲傳承與支撐的力量，進而連結文化與社會發展，顯示當地藏戲展演與社會結

構有一定的連動關係。因此，本論文透過 Turner 對社會劇（social drama）展演、

繼嗣與社會結構的觀察，去理解黨壩家屋在戲劇展演與社會中扮演的角色，同時

透過黨壩藏戲的材料，對話 Turner 將中介與類中介現象對應於不同社會形態的

分類。 

對於人類社會的儀式與非儀式展演，Victor Turner提出 「中介性」 （liminality）

與「類中介性」（liminoid）兩種概念分別描述社會中不同的展演形式。「中介

性」通常發生在傳統部落中具強制性的儀式上，儀式的展演化解了社會衝突，造

成社會再循環的效應；而「類中介性」對應了後工業社會非強制性的非儀式展演，

展演的背後隱含著社會批判或顛覆。3也就是說，Turner 以兩種社會為基底，並

從展演與社會的辯證關係來區分儀式與非儀式表現，也透過這樣的分類來顯示社

會直線的變遷過程。本論文所探討的嘉絨藏戲是屬於非儀式性的戲劇展演，但卻

具有儀式的強制性與社會結構再循環的功能。面對社會的現代化衝擊，藏戲與社

會關係，非是批判、顛覆，而是形塑地方階級、文化、社會的情感認同，讓展演

 
1 「戲班」在這裡指的是 1953 年以前土司名下一群跳藏戲的群體，專門在慶祝土司受封的節日

上表演。嘉絨語稱作「卻斯嘎」，尕南人以「戲班」做為翻譯成漢語的詞彙，因應著黨壩土

司官寨為「勒德官寨」，又被稱之為「勒德戲班」。 
2 「卻斯嘎」是嘉絨語，指的是土司時期跳藏戲的組織。我會以漢字而非拼音來書寫，是因為嘉

絨本身並沒有文字，都是借用藏文的字母及音來書寫，但是除了早期受過受過藏文教育的知

識份子外，現嘉絨人並不習慣使用藏文，反而都是用漢字居多。所以他們在講述嘉絨語的同

時，也會使用漢字來記錄詞的語音。為了尊重他們的書寫習慣，論文中的嘉絨語我皆以他們

熟悉的漢字來表示。 
3  Turner,Victor, “Variations on a theme of Liminality. ” pp. 36-52. 本篇論文談論 Turner中介與類

中介的定義亦有參考何翠萍，〈比較象徵大師特納〉，頁 349-351、〈人類學研究民間戲曲的

意義〉，頁 18-29、〈從象徵出發的人類學研究-論 Victor Turner教授的過程性象徵分析〉，

頁 56-62〉。同時藉此註腳說明，本論文格式是採用《民俗曲藝》的撰稿體例。 
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重新與社會產生新的循環。藉此藏戲的例子足以對 Turner 所強調的展演與社會

結構關係提出對話或補充。 

對於儀式與人類社會的關係，Turner 在 The Ritual Process提出了儀式具有

解決社會衝突的效益，並進一步發展出社會結構面與衝突面（反結構面）之間辯

證關係的論證。4在 Turner 的架構中，儀式與社會結構再生產的關係來自於儀式

在人的生活中必然發生的強制性，而此儀式與人生命歷程的關係則是延伸法國民

俗學家 Arnold van Gennep 的理論。Van Gennep 認為儀式都有三個階段：分離

（separation）、邊緣（margin）或中介（limen）、聚合（aggregation）。分離階

段表現於個人或群體由原來的處境分離或隔離，聚合階段則指重新聚集回到群體，

其中中介（limen）是指儀式中從一個階段過渡到另一個階段模糊或混亂的狀態。

人的生命中如成年禮、就職、割禮、喪事、婚慶等等都具有這三個階段的特質。

5Turner 特別強調所謂的中介狀態，首先，他認為中介的狀態是一種相對「虛擬

的時空」（subjunctive space time），充滿了各種可能性、假設性來對應原有教條

化、理想型的社會結構時態。再者，中介狀態充斥著「交融」（communita）的

精神，打破了原有社會規範下，角色彼此的交流方式。交融可以視為一種社會的

反結構（anti-structure），反結構的運行都是建基在結構之上，相對於結構而存

在，而社會的運轉正是結構與反結構兩個連續狀態體彼此間的辯證過程。儀式在

其中扮演著象徵性的煽動力量，讓反結構透過儀式不斷地被整合到結構之中，並

以此來維持社會的存在。6 

Turner 認為中介現象以部落儀式為代表。他對中介現象之解釋如下： 

;BȞɺĝĝŸʉέġľ�ǊI¯͉�Ǉɺ��Ļ�ĢŁʥɱ˯

ľɓͧɾɞĎʶš�+ʥĎŁʥ˓ɭľ�Ā�͋ƉΔ�ȶĀ�͋

qǚŸŁʥDȼľ̹͠ȹ°�+qǚŸyȼ½ăĢʛyľïΕ

 
4 Turner,Victor, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. 
5 Gennep,Arnold van, “The Rites of Passage .” pp. 11. 
6 Turner,Victor, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. 
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ʥTG˓ɭ;ȳ˼Ƃ�¾ɤͪ̒�<ȱ�7 

這種集體性的儀式經驗被整合在社會之中，具有「強制性」的特質，人們在

處理社會過程的危機，必須毫無選擇地扮演儀式上的角色，直接面對儀式中的中

介現象。Turner 認為中介現象的交融狀態所具有的反結構，是社會運行的力量。

反結構運行於社會底層的斷裂與鬆散之處，為原有的社會結構注入了轉化、超越、

修復，當反結構狀態到最為頂峰之時，便又回到結構之中，以自身的經歷為結構

注入活力，完成了一套循環。8 

Turner使用社會劇（social drama）概念來描述 Ndembu社會衝突的產生，以

及如何用儀式來化解衝突。以 Ndembu部落 Isoma儀式為例，在舉行儀式之前，

Ndembu部落以母系一方來確定自己的血統歸屬，但女性結婚卻是從夫居，婦女

只有離婚才能回自己的母系親屬群，意味著一個村莊的延續是通過女性來完成，

而這個延續必須來自於婚姻的終結。相對的如果婦女遵循了「妻子應該取悅丈夫」

的社會規範，卻沒有遵守為自己的母系村莊延續子孫的責任，在這樣的結構運行

下，容易引起婦女的母系親屬「祖先靈魂」的反撲，結果是造成這位婦女不孕，

才舉行 Isoma儀式來化解婦女與母系親屬之間的衝突，這種衝突的化解是強制性

的參與，也是社會矛盾得以和解循環的過程。9又如部落中代表著政治與司法體

系頂端的酋長，在就職儀式中，也需要經過一段時間的中介階段。從建造一個小

木屋開始，他與他的太太穿著襤褸的衣服，被帶到小木屋前面，痀僂著身子坐在

地上，表現出謙卑以及身體虛弱的樣子，眾人開始對他進行污辱謾罵，此時酋長

候選人與他的太太就如同他們的奴隸一般，只能默認不得回嘴，事後也不能進行

報復。一方面展現酋長的自制力，考驗其日後統領部落的能力，另一方面則是彰

顯中介最主要的象徵：地位的翻轉，最下層的人變成最上層的人。10透過地位的

反轉，結構的逆行，意味著儀式再一次重新整合社會，所有人被強制性地納入社

會體制中。 

 
7 Turner,Victor, “Variations on a theme of Liminality. ” pp. 44.  
8 Turner,Victor, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure, pp. 125-130. 
9 Turner,Victor, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure, pp. 10-13. 
10 Turner,Victor, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure, pp. 170-172. 
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因應社會的進程，不同社會之間程度的差異，Turner 從中介的概念上，提出

了「類中介」一詞來面對脫離部落「中介」之後工業經濟社會的展演。Turner晚

期的這個理論發展，區別不同型態的社會展演，也粗略地區別了「儀式」及「非

儀式展演」11，儀式代表著「強制性」以及延續社會結構運行的重要紐帶；而非

儀式展演代表著「非強制性」的集體性及個人行為，展演的背後隱含著對社會的

批判或顛覆。但在討論彼此不同的區別時，必須先注意，Turner 認為中介與類中

介在同一個社會中是可以同時存在的，只是兩者的比例會隨著社會型態的不同而

有所變化，部落社會中介多於類中介，而在有休閒概念的工業社會則是類中介多

於中介。12換言之， Turner 在分類時是以誰為社會的主導性展演來作為區隔。但

另一方面，Turner 也認為類中介的集體性展演大多是承襲著中介而來，像嘉年華

或民間戲劇。所以，在 Turner 理論中，中介與類中介或許同時存在，但仍意味著

社會及展演的直線進程。 

Turner 對於類中介的描述並不如中介現象來得詳細，但還是可以透過他對中

介與類中介的區分來為類中介現象作一個簡單梳理。類中介現象所代表的非儀式

展演多生產於較複雜的社會，比方後工業、經濟階層導向的社會形態，展演如嘉

年華會、遊行、大型的劇場、民間戲曲等等。這類的展演模式是集體性的，往往

承襲著部落的中介現象而來。13但是需要注意的是，這種集體性的類中介現象是

「非強制性」的參與，具有一定程度的選擇性是否在整體展演中扮演角色。 

Η;B§Ÿ�ǋĕľƧ Ģǋĕľʹέ�͂ƿ�Ɖ�̸͐ľ2˦

έĤȟ�ľȞɺ�ƉˬĪ;Bă̊�Ÿ[ˍĆ²Ƨ ǋÀ...;B

ȞɺqǚɖΏ�aŗȞ˪ĎŁʥɱ˯ľƥ·ĢǢ·�ÈΗ;B

Ȟɺ:ʐʐŸǢ·�eƦqǚŸΙΆľ�ˬ;Oɱ˯ɿÁɥÏľ

äɸ...14 

 
11 根據 Turner的說法，類中介可能是集體的，例如嘉年華、遊行、大型的劇場、民間戲曲表演

等，也可能個人創造的小說、戲劇或舞台劇（Turner 1979: 492）。在本文我以「非儀式展演」

作為統稱。 
12 Turner,Victor, “Frame, Flow and Reflection: Ritual and Drama as Public Liminality.”pp. 494. 
13 Turner,Victor, “Variations on a theme of Liminality. ” pp. 44. 
14 Turner,Victor, “Variations on a theme of Liminality. ” pp. 45. 
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這種較具有個人風格的社會展演，不可能有如上述中介現象所具有的「社會

循環」或「社會結構再生產」的性質。後工業化社會的非儀式展演，多是呈現類

中介的本質，可以是集體性的展演，也可以是個人創造，這種非強制性的參與以

及具有選擇性的展演效果並無法整合每個參與的人進到社會集體之中，也不可能

出現和中介現象一樣與社會結構有著「循環」的關係。 

李亦園將中介與類中介區分為儀式與戲劇的分類，在〈民間戲曲的文化觀察〉

文中分析 Turner 理論時，曾表示「戲劇也與儀式有同樣含有閾門（作者按：中

介）的意義，他稱之為『類閾門』（作者按：類中介）。戲劇以其類似儀式的表

演性，給予參與者一個中介歷程的階段」。15而 Turner 的合作夥伴 Richard 

Schechner 在辨別戲劇和儀式的關係時指出，「儀式」和「戲劇」並不是截然地

一分為二的兩個對立觀念；反而，他們只不過處於一個連續體上的兩端。表示不

同的演出類型和形式，都兼具了儀式和戲劇的特質，這個概念某種程度打破了

Turner 對於儀式與非儀式展演的分類。然後 Schechner並沒有深究 Turner 的分類

與社會的關係，而是走向了劇場表演，將儀式及戲劇歸結為實效與娛樂的二元關

係，儀式代表著實效性，具有一定的意圖，表演者陷入迷幻，然後觀眾是參與的

一份子，共同創造一個集體性活動。而戲劇偏向樂趣，演員知道自己在做什麼，

觀眾站在欣賞的角度，屬於個人創造。16 

容世誠在《戲曲人類學》（1997）中 呼應 Schechner 的說法，以北斗戲為例，

說明「戲劇」、「儀式」的成份在整個演出過程中是相互取代，此消彼長，有時

候戲劇的成分彰顯，儀式就顯得隱晦；有時候儀式被推向前景，戲劇的比重則降

低，在連續體的兩端，戲劇與儀式同時存在，並且保有平衡。17葉明生〈儀式與

戲劇-民俗學的考察〉以台灣道壇儀式之戲劇化現象驗證儀式與戲劇各自生產與

存在的合理性，同時也存在著相輔相成的關係。18石光生《台灣傳統戲曲劇場分

析》，綜合 Turner、Schechner、容世誠的資料，導出了儀式劇場的定義，認為儀

 
15 李亦園，〈民間戲曲的文化觀察〉，頁 418。 
16 Schechner Richard, “From Ritual to theatre and back. ”pp. 196-222. 
17 容世誠，《戲曲人類學初探：儀式、劇場與社群》，頁 116。 
18 葉明生，〈儀式與戲劇-民俗學的考察〉，頁 237。 



‧
國

立
政 治

大

學
‧

N
a

t io
na l  Chengch i  U

niv

ers
i t

y

DOI:10.6814/NCCU202001052

 

 7 

式劇場同時強調了儀式與娛樂內容，宗教基礎決定儀式的多樣性質，而儀式自身

所創造、衍生與吸納的劇場因素，則構成娛樂成分。19 

紀蔚然〈閾限概念與戲劇研究之初探〉文中深層地探討中介與類中介的分類，

以當代工業社會的戲劇文本為分析對象，強調這些應屬類中介戲劇文本中的中介

現象，藉以說明中介與類中介的不可二分性以及類中介的概念過於籠統而形成運

用上的困難。20 

Turner 的中介與類中介概念如同上述所言，是以強制性與非強制性及展演與

社會的辯證關係來進行分類。但 Schechner 等人運用 Turner 理論，皆是以「劇場

表演」或「戲劇文本」著手，走向劇場中的表演理論及分析中介與類中介的界線，

打破 Turner 的分類，卻無法呼應他所著重的社會結構命題。換句話說，Turner 之

後的研究典範看起來有所突破，不過，實際上沒有解決 Turner 所要面對的核心

問題，強調社會結構與展演之間的關係。 

於此，這篇論文主要藉由談論四川黨壩尕南村的嘉絨藏戲以及其所連結的社

會制度與發展，來回應 Turner將中介與非中介現象對應於不同社會形態的分類，

連帶補充戲劇展演對於當代社會的形塑與影響。同時在 Turner 談論 Ndembu 儀

式舉行、親屬繼嗣與社會結構的方法上，理解黨壩社會有家名的家屋在展演與社

會關係的循環運轉中所扮演的角色，進而討論嘉絨藏戲在當代的延續問題。 

三、 中國藏戲分類和起源 

中國藏戲的研究建構了一套以藏族地區及地方方言為分類的藏戲系統，強調

「藏戲」作為一個統稱，在西藏、青海、四川等省區的藏區分有不同的劇種流派，

每一種藝術流派皆有不同表演風格的演出團體。21在本小段中，我簡要梳理藏戲

研究者們如何透過歷史溯源、藏戲界定來形塑這一套民族戲劇的架構，進而簡要

討論不同地區藏戲的發展，藉此看嘉絨藏戲在藏戲系統中被安置的位置以及與其

他地區藏戲的差異性。 

 
19 石光生，《台灣傳統戲曲劇場分析》，頁 56-57。 
20 紀蔚然，〈閾限概念與戲劇研究之初探〉，頁 9-34。 
21 劉志群，《藏戲與藏俗》，頁 3。 
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歷史溯源與界定在藏戲研究中，一直被視為研究的標地，累積了不少厚實的

資料。關於藏戲的起源，至今並沒有一個統一的說法。丹增次仁認為藏戲起源於

古代西藏，從 8世紀起存活至今。22
 邊多也認為不同地區的藏戲誕生時間不同，

但最早源自於西藏地區的白面具藏戲，在 7、8世紀時已形成。23
 另一派的說法

是藏戲起源於 13、14世紀，是由造橋者唐東杰布（Thang Tong Gyalpo）所發起

的，他在修建河口橋墩之時，選了七個來自西藏洛卡縣的姐妹，並教他們舞蹈和

歌曲來表演，觀眾印象深刻，稱她們為仙女大姐，藏語為阿吉拉姆（Ache Lhamo），

被視為藏戲展演的起始。24阿吉拉姆也成為「藏戲」主要的稱呼。貢波扎西、洛

桑多吉等人持相同觀點，認為藏戲應該來自於早期的歌舞，而能夠形成表演藝術

的雛形，唐東杰布的創作功不可沒。25 

藏戲的起源研究，除了上述認為其來自 8世紀的白面具戲，或者源自民間歌

舞，再由 14世紀的唐東杰布整合創作之外，還有比較被普遍認同的多源頭說法。

如丹珠昂奔認為藏戲來源有三個方面，一是原始苯教的跳神儀式，二是佛教的跳

神，又有稱舞劇「金剛舞」，三是民間歌舞。26劉志群、彭措頓丹則認為藏族戲

曲的第一源頭是藏族的民間歌舞，再來是西藏民間盛行的說唱藝術，最後是歷史

悠久的宗教儀式與藝術。27多方起源的說法是目前最普遍的認知，說明藏戲的形

成是一個漫長的過程，絕非一人、一個世代所能夠創造，且表演戲劇本身的綜合

性，並非單一路徑的發展，而是結合當地的歌、舞、儀式、宗教等滋養而成的藝

術形態。	
藏戲的溯源研究，無論是哪種說法，多是指向西藏地區為最早的發源地。但

是藏戲並非是單一地區的劇種，而是集結不同省份的藏區內部戲劇演出的集合體。

對於這套體系的界定，也有多種不同的研究表述。首先認為藏戲是藏族戲劇的泛

稱，相較於其他地區的戲劇，凸顯了藏戲本身的獨特性。而藏戲是漢語的稱呼，

 
22 丹增次仁，〈藏戲改革的思考〉，頁 14-18。 
23 邊多，〈藏戲藝術與民間文化藝術的歷史淵源〉，頁 48-53。 
24 Dorjee, Lobasng, “Lhamo: The folk opera of Tibet. ”pp. 13-22. 
25 貢波扎西，〈四川阿壩州南木特藏戲概述〉，頁 33-38、洛桑多吉、次多，〈談西藏藏戲藝術〉，

頁 95-99。 
26 丹珠昂奔，《佛教與藏族文學》，頁 60。 
27 劉志群、彭措頓丹，〈藏戲發展史綜述（上）〉，頁 31-41。 
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在藏語稱之為阿吉拉姆，因此覺嘎、何晶勃等在藏戲的認定上，都特別強調藏戲

的藏語名稱，認為從歷史的發展上來看，阿吉拉姆具備藏族地區獨特的戲劇型態。

28另外亦有認為藏戲必定是藏族或用藏語演唱的戲劇，這是從藏戲的表演屬性來

界定，如康保成認為藏戲是用藏語演出的戲劇，流行於西藏、青海、甘肅、四川、

雲南等藏族的居住區域。29曹婭麗則強調藏戲藝術史以藏族歌舞、說唱等綜合性

形式來展現表演的內容，是藏族傳統文化的聚合體。30 

上述是從名稱、表演屬性來界定藏戲，也有研究者著重於強調藏戲為多個地

方劇種所建構的系統。劉凱認為藏戲這個詞彙，並不能用單一劇種去理解，也不

能以阿吉拉姆來做狹義的解釋，而是包含了安多藏戲系統、康巴藏戲系統在內的

各類戲劇劇種的一個總稱。31劉志群延續著此界定，說明藏戲是中國藏區戲曲系

統的一個名稱，把中國廣大藏區的地方戲曲劇種，包含另一個民族展演的門巴戲

都稱之為中國藏戲系統劇種。32也就是說，這種界定是強調在大藏區的高帽之下，

各方戲劇雖然在不同藏區、講述不同方言而有不同的表演樣貌、發展階段以及稱

呼，但是皆被整合為「藏戲」，從一個以「藏」為主要的系統來建構，作為藏本

身獨特的文化。這個界定也成為普遍藏戲研究者的規範，下圖 1 為劉志群對於藏

戲界定的分類圖表。藏戲的研究透過歷史溯源，藏戲界定等不同的表示，建構了

一套完整藏戲地區獨有的藏戲系統。

 
28 覺嘎，〈藏戲綜述〉，頁 51-58、何晶勃，〈拉卜楞「南木特」藏戲概述〉，頁 76-81。	
29 康保成，〈藏戲傳統劇目的佛教淵源新證〉，頁 54-61。 
30 曹婭麗，〈藏戲遺產在青海河南蒙古族中的傳承與文化認同〉，頁 99-106。	
31 劉凱，〈對藏戲的重新認識與思考-藏戲名稱規範化當議〉，頁 33-36。 
32 劉志群，〈藏戲系統劇種論〉，頁 159-184。 
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在劉志群的分類之中，很清楚的看到整個藏戲系統被分類在四個方言區，一

個是衛藏方言，有兩個不同的劇種，衍生的派別指的是該劇種在不同地區所展演，

結合地方文化發展出自己的特色，便以該地區的名字作為派別的名稱，例如最有

影響力的藍面具藏戲覺木隆派，即是發展於拉薩龍德慶縣的覺木隆村。第二是康

巴方言的藏戲，著名的有昌都藏戲、康巴藏戲、德格藏戲及格薩爾藏戲，其起源

皆被認定來自於衛藏藏戲。第三是安多方言區的華熱藏戲、黃南熱貢藏戲以及甘

南的南木特藏戲，同樣與衛藏藏戲的發展與傳播有密切的連結。而我研究的嘉絨

藏戲是嘉絨小方言區的代表戲劇，相對較為小眾，發展也不同其他藏區有清楚的

脈絡與派別，研究上往往被忽視，缺乏相對應的研究材料。門巴戲是由門巴族來

展演，因發展的元素來自於衛藏藏戲，故一直被列入為藏戲系統下的劇種。 

在下表 1 中，我根據劉志群的分類整理各派別的藏戲特色，透過描述與梳理

不同地區藏戲發展的脈絡，來釐清楚嘉絨藏戲與其他藏戲的差異性。 

 

圖 1：依據劉志群《中國藏戲史》中的流派分類所繪製。 
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表 1：中國藏戲各自發展的特色 
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衛藏地區的白面具藏戲被認定為藏戲起源的母劇種，發展最早，因開場戲主

要角色「阿若娃」33戴著白山羊皮面具，因此被稱之為白面具藏戲。並且依照各

地村落發展的差異，以村落之名又分為「賓頓巴派」、「扎西雪巴」、「尼木巴

派」。如上文所述，白面具藏戲的起源時間與脈絡至今仍有爭議，一說是 7、8世

紀時，與當地的民間歌舞、羌姆有著深刻的淵源，一說是由 14世紀唐東杰布所

創。而藍面具藏戲則是在 14世紀之後，沿著白面具藏戲的發展而興起，因將白

面具藏戲中「阿若娃」的開場角色改為「溫巴」，同時將面具定為藍色，而被稱

之為藍面具戲，也同樣因應著地方展演的差異，依序出現了「迥巴派」、「江嘎

爾派」、「香巴派」、「覺木隆派」，皆被認為源於白面具藏戲的表演特點，再

經過地方性的表演特色改造而發展。 

這兩個劇種早期的藏戲演員多是來自於當地的農奴，屬於群眾的自娛性戲班

子，唯有江嘎爾派與覺木隆派較為特殊。江嘎爾派興起於日喀則市仁布縣江嘎爾

村，當地有兩座寺廟，一是江嘎爾群宗寺，寺廟規定十戶喇嘛中每戶要出兩個人

支戲差，父傳子，子傳孫。另一個寺廟是妥波寺，裡頭的喇嘛擅長唱嘛呢經。兩

間寺廟的喇嘛又稱寶欽，意指俗人僧，均有家室可婚育。34而據說江嘎爾村地處

荒野的山谷，因此兩寺僧人常出村賣藝，以江嘎爾之名雲遊各地，也將此表演模

式稱為江嘎爾派。35而覺木隆派為 19 世紀西藏政府組織的官辦戲班，稱覺木隆

藏戲隊，以支戲差無薪俸的方式於當地「雪頓節」中展演，平日靠到各地賣藝維

生，唯一的權力就是可隨意挑選演員，憑藉著西藏政府的一紙文書，所到之處若

有好的演員即可挑走，該戲班不得阻饒，也打破了藏戲只限男性演員的規範，首

度選用女演員擔任女主角，豐富演出的藝術性。因此，覺木隆派雖然是藍面具藏

戲中最晚成立，但影響最大，成就亦最高。覺木隆村的藏戲人員據說有兩種來源，

一種是當地覺木隆寺的寶欽，一種是農奴，或者是其他村落的演員，都是以支戲

差的方式在劇團中生活。另一方面，無論是白面具藏戲或者藍面具藏戲，都可發

現其經典表演劇目，如《諾桑王子》、《頓月頓珠》、《智美更登》、《朗薩雯

 
33 意為帶白鬍子面具的表演者。參考自李雲，《藏戲》，頁 50。 
34 桑吉東智，〈鄉民與戲劇：西藏的阿吉拉姆及其藝人研究〉，頁 116-118。 
35 次仁朗杰，〈衛藏藍面具阿吉拉姆四大流派的歷史源流與藝術特徵〉，頁 139-145、李雲，《藏

戲》，頁 56。 
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波》等戲，都是源自於佛教的經典，除了《文成公主》之外，其餘故事的主旨都

從不同角度闡釋佛教文化。36	
將衛藏方言區的藏戲推向其餘藏區的力量，來自於西藏五世達賴阿旺羅桑嘉

措（1617-1682 年）舉行的「雪頓節」以及背後「支戲差」的關係。雪頓節為西

藏每年舉行的節日，根據調查，西藏各地的佛教寺廟規定僧眾們在每年夏季 3 個

月中需在寺廟勤修，不出寺外活動，直到藏曆 6月底 7月初解制。而解制之後許

多僧人可出寺，接受人民給予酸奶施捨，寺院也會招待酸奶、白糖米飯，同時舉

行外戶玩樂，並稱之為「雪頓節」。37五世達賴喇嘛為了豐富僧人解制後的生活，

下令從西藏各地農村的藏戲班子中，選出一些藏戲團隊到拉薩哲蚌寺演出，為固

定的戲差勞役，剛開始參加的戲班沒幾個，直到 18世紀七世達賴格桑嘉措時，

設立噶厦政府協助達賴喇嘛處理政要事務。噶厦政府派遣布達拉宮內務的「孜洽

列空」官員負責管理雪頓節的藏戲演出，規定與審查演出的劇目。同時將雪頓節

的藏戲由哲蚌寺改至新建的羅布林卡舉行，一次連演 5、6天，擴大規模，固定

參與的有白面具藏戲中不同派別的六個戲班、藍面具藏戲四個戲班。直到 1950

年以前，這十個戲班都要負責參與雪頓節的藏戲表演，是戲班自身的固定差役，

且每年演出的劇目內容及主要角色都必須經過嚴格審查。38雪頓節這樣盛大嚴謹

的藏戲演出，吸引了不少康巴、安多藏區僧人的注意，連帶的推動家鄉藏戲發展。 

從衛藏藏戲延續到康巴地區及安多地區的藏戲發展，有個非常顯著的相似性，

即是這兩個地區的藏戲展演都是依傍著寺廟，表演者都是寺廟中的僧徒。根據劉

志群、劉凱等的調查，康區與安多地區這些當地知名的寺廟，都會派喇嘛至西藏

地區學習經典，取得學位，也正是這些喇嘛在西藏學習時，觀看雪頓節的盛大演

出，學位完成後，也將西藏的藏戲文化帶回自身的寺廟，組織寺中喇嘛及僧徒搬

演藏戲，在發展的過程中不僅延續衛藏藏戲的元素，更融入當地的歌舞，發展出

具有地方特色的藏戲系統。以康巴地區的巴塘派為例，1921 年巴塘丁寧寺修建

後，寺中納卡喇嘛自西藏學經返回，開始接管藏戲，親自編導，加入了當地的民

 
36 李雲，《藏戲》，頁 228。 
37 雪在藏語中為酸奶的意思。參自劉凱，〈試論藏戲劇種系統的形成、發展及其特徵〉，頁 217。 
38 邊多，〈還藏戲的本來面目-試論藏戲的起源、發展及其藝術特點〉，頁 145-157、劉凱，〈試

論藏戲劇種系統的形成、發展及其特徵〉，頁 216-217。 
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歌以及跳神，發展巴塘派藏戲。39又如以安多方言為主的黃南熱貢藏戲及甘南南

木特藏戲，是青海境內隆務寺的一些僧人曾到西藏各大寺院深造，將他們在西藏

看到的藏戲和音樂帶回隆務寺，組織寺中僧眾表演，藉以傳播佛教故事，為甘肅

一帶藏戲發展的先聲。40這些地區性寺廟所展演的藏戲，大多數承襲衛藏藏戲的

傳統，視西藏八大藏戲為主要的表現劇目，與藏傳佛教密不可分。 

在藏戲系統中，八大藏戲分別指的是《文成公主》、《朗薩雯波》、《蘇吉

尼瑪》、《卓娃桑姆》、《諾桑王子》、《白瑪文巴》、《頓月頓珠》、《智美

更登》。除了《文成公主》為歷史正劇之外，其餘的劇目都是取自佛教經典，透

過一個主要人物的故事來傳達佛義教理的人生觀以及藏族男女善良美德，樹立超

脫豁達的精神典範。如《朗薩雯波》一劇，表現朗薩雯波一人從出生到被迫害致

死的一生，神遊地府之時，因生時累積善果，閻王讓其死後 7天還陽，最後在人

間修法，受到後人尊重。又如蘇吉尼瑪、卓娃桑姆、諾桑王子及智美更登等劇中

主人翁，生命歷程中都遭受了無數次的誣陷與迫害，但仍保有藏族人所強調的單

純、善良、潔淨與忠厚的性格，洗盡冤屈之後，最終以德報怨，重回幸福美好的

人生。41這些具有濃厚佛教意味的經典劇目皆是雪頓節的表演主戲，由白面具及

藍面具藏戲不同派別的戲班來展現，而康巴、安多等地方的藏戲團體也多取相似

的劇目故事來表演。 

從寺廟僧侶的戲班組織以及劇目的流傳，我們可以清楚地看到康巴地區、安

多地區的藏戲與衛藏藏戲的傳播規律，是透過僧侶之間的橫向移動來傳承，再藉

由當地的文化力量，發展出具有地區特色的藏戲。而這些僧侶為主的藏戲，在寺

廟中定期展演，又發展不同的流派，影響地方的其他寺廟與群眾，走向民間紛紛

成立戲班。如甘南派的南木特藏戲，在 1954 年至 1962 年期間，在青海的熱貢、

果洛、甘肅拉卜愣、四川阿壩州、甘孜州等安多方言地區就出現了十多個業餘南

木特藏戲劇團，已不限於僧侶主導。42因此，劉志群認為，西藏藏戲的形成和發

 
39 李雲，《藏戲》，頁 66。 
40 註同上，頁 72。 
41 註同上，頁 213-223。 
42 註同上，頁 72。 
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展，是由民間到寺院，以農奴來支戲差，表演給寺廟的僧侶看，而康巴、安多等

地是由寺院到民間，透過僧侶的移動來傳播藏戲，再將之推向廣大群眾。43 

地處藏區邊緣的嘉絨藏區，仿佛呈現另一套系統。嘉絨藏戲的起源至今未有

個明確的定論，普遍的說法是唐玄宗 43 年（757 年），金川第 25代首領窩崩爾

甲為慶祝當時的苯教寺廟雍仲拉顶寺落成，在不同的寺廟中找了能歌善舞的僧侶

藝人，再根據民間故事，編寫一齣《格東特青》來展演。44又有說元至正 21 年

（1330 年）高僧桑吉朗從西藏閔珠寺學經回家，與丹巴巴底部落的首領，在嘉絨

墨爾多神山建造雍仲多爾吉寺時，挑選了 20多名表演者，創編了嘉絨藏戲《阿

米格東》。45另外，劉凱則認為嘉絨藏戲源於西藏藏戲，在 18世紀傳入四川阿壩

地區，松崗土司蒼旺扎爾甲在理縣雜谷腦寺修建靈塔，邀請西藏噶厦政府派人前

往該寺組織僧徒演出藏戲《卓娃桑姆》及《文成公主》，進而在當地組織了嘉絨

藏戲班，以拉薩方言表演，但這種展演形式在 19 世紀初就已消聲匿跡。46從這

些研究來看，嘉絨藏戲似乎也有一條僧侶的脈絡，無論是當地或是自西藏傳來，

都與寺廟相連結，但這個連結有一部分並非是藏傳佛教，而是苯波教的廟宇，展

演的劇本也非是八大藏戲，而是當地戰勝原始苯波教，進而傳入雍仲苯波教的英

雄人物阿米格東的故事。另外再看以嘉絨方言主演的嘉絨藏戲劇目，與上述衛藏、

康巴、安多等地區的劇目並無重複之處，更有趣的是，有別於八大藏戲多來自佛

教經典故事的教化，嘉絨藏戲主呈現動物的勇猛、萬惡以及早期百姓的生活樣態，

詳細的戲劇內容於後面章節詳述，但在此已可以看出嘉絨藏戲與其他藏戲初步的

差異性。 

嘉絨地區當地的研究者張昌富在梳理嘉絨藏戲的脈絡時，認為嘉絨藏戲的流

傳方式有兩條線，一條是以寺廟為主，學習和引進西藏、康巴、安多藏戲的劇目

與表演形式，再融入當地人民的文化，發展出當地的嘉絨藏戲，如嘉絨理縣的安

多藏戲，但是這一條路的發展在嘉絨地區影響不大。另一條路的主線在民間，以

半官方半民間的形式出現，由當地土司指定人民以服差役的方式排練及演出，這

 
43 劉志群，《中國藏戲史》，頁 58。 
44 馬成富，〈嘉絨藏戲與儺文化研究〉，頁 56。 
45 于一，〈藏戲研究的新發現-藏戲研究的概述〉，頁 93-101。 
46 劉凱，〈試論藏戲劇種系統的形成、發展及其特徵〉，頁 224 
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種官辦傳承的方式，才是嘉絨藏戲發展的主要來源。47張昌富這樣的說法，事實

上與 1989-1991 年四川省文化廳編輯部、馬爾康縣文化館進行嘉絨藏戲調查的結

果相符合，在調查報告中顯示凡是有嘉絨土司官寨的地方都有這種民間表演隊和

演出活動的歷史，但多數也隨著土司制度的落幕而結束。48也就是說，嘉絨藏戲

所連結的並非全為寺廟與僧侶，而是土司執政下的社會制度，透過人民百姓差役

的模式，發展與傳承當地的藏戲文化。而此為嘉絨藏戲與其他藏戲另一個差異。 

嘉絨土司政權下的「服差役」與西藏雪頓節的「支戲差」似乎有著相似之處，

都是透過一個明確的政權指令，由人民、農奴或是俗人僧來世代傳承。但是從目

前的研究來看，僅有說明在雪頓節中，這些戲班有明確的戲差任務，必須放下農

活，遠到達賴喇嘛所在之處表演藏戲，但是戲班如何傳承，傳承的制度為何？目

前的研究無法說明這些「支戲差」的戲班背後的繼承制度。僅有江嘎爾一派有清

楚得知是江嘎爾村十家喇嘛每家派出兩戶男子來學習，但也僅提及而已，無法了

解家戶傳承的機制與社會發展的關係。而其餘地區的藏戲研究都著重於藏戲起源、

表演模式、藝術成就，對於早期是否有「支戲差」的傳統並未深談。但是在嘉絨

地區中，以目前仍展演嘉絨藏戲的黨壩尕南村社會來看，「服差役」是藏戲傳承

的要點，是土司子民的「家」在世代中必行的任務，至今仍深刻烙印在村民的記

憶中。因此，雖然是相似的制度，但在目前的研究呈現上，沒有辦法提供一個完

善的連結來進行對話。 

綜上所述，從目前的研究來看，嘉絨藏戲的發展之於其他地區的藏戲存在著

一定的差異性。嘉絨藏戲在來源上強調與雍仲苯波教寺廟的連結；劇目上以當地

的英雄故事、民間風情為主；組織上著重於土司制度下的「差役」任務；傳承上

是以土司下的人民百姓為主力。這些元素所構成的嘉絨藏戲特色，實際上與嘉絨

地區的土司社會有著緊密的關係，若是不從當地早期社會制度的視角出發，所研

究的也僅是嘉絨藏戲在表演上的特徵，無法深入戲劇背後運轉的動力。另一方面，

在整個藏戲的研究上，嘉絨藏戲的研究能量並不突出，無論是從戲劇本身或是社

會制度面出發，其研究的質量都還不足以與其他藏區的藏戲對話，使得上述這些

元素在整體的藏戲論述中也顯得極為邊緣。 
 

47 張昌富，〈再談嘉絨藏戲〉，頁 39-40。 
48 阿壩州文化局、馬爾康人民政府文化部，〈嘉絨藏戲調查報告〉，頁 120。 
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因此，在本篇論文中，我用人類學的方法切入，透過多次的田野調查，以「嘉

絨藏戲」以及「社會制度」為主體，來論述嘉絨藏戲自身的發展特色，理解其與

嘉絨地區自成一格的社會關係，彼此如何共生發展。這樣的研究方法與成果，亦

能對既成的中國藏戲研究提供新的視角與研究能量，產生另一套對話的可能性。 

四、 研究主體 

嘉絨藏戲的演出多佩戴萬獸或人的面具，並以嘉絨語為表述語言，呈現早期

社會與自然萬物共處的想像及風俗樣貌。今嘉絨一帶僅有黨壩尕南村能完整呈現

嘉絨藏戲的表演，又如前文所述，嘉絨藏戲藏發展事實上是與當地的社會制度息

息相關。因此，在此小節中主要論述兩個主體，一是介紹嘉絨藏戲的表演特色及

脈絡，二是透過不同的研究理解嘉絨社會的概況，進而延伸尕南村社會組織與藏

戲的關係。 

（一） 嘉絨藏戲 

嘉絨藏戲有數個較為明顯的特徵，分別是戴面具、劇目的多樣性、嘉絨語、

全男性以及即興的演出模式等，都是欣賞藏戲時顯而易見的特徵。我以尕南村莎

士白家的雍忠在一場藏戲中的表演為例來做介紹，透過他的演出，理解一套嘉絨

藏戲展演的樣貌。 

莎士白・雍忠是目前尕南藏劇團嘉絨藏戲《哈瑪舞》省級非物質文化遺產的

傳承者，在尕南村一年一度嘉絨藏戲的演出中，身穿特定表演服裝，臉藏於面具

之下，現身在一個由觀眾所圍出來的草原壩子49劇場中，搬演著藏戲中一個又一

個的角色。	
鑼鼓聲一響，他穿著白色百褶裙，藍色藏式上衣，繫上藏戲男性腰帶，背著

方形盾牌，腰際左邊配戴長刀，右手持拿弓箭隨著節奏出場，扮演一個民族英雄

阿米格東所訓練的士兵，這是《哈瑪舞》的表演，士兵們喊著口號，揮舞著弓箭。

企圖展現嘉絨男性的勇猛形象。很快的，又他看到戴著一個獅子的面具，半彎著

 
49 在學術上，壩子的用法皆是指群山平緩之區，且有河流注入。（參連瑞枝，《邊疆與帝國之間：

明朝統治下的西南人群與歷史》，頁 18）。但在四川阿壩州嘉絨地區一帶，亦會將村落中草原

平地稱之為壩子。 
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身子，緩慢地在壩子上舞動，伴行的還有瞠目俏皮的老虎以及一頭高大威猛的神

牛，他們代表著《吉祥頌》一齣中萬獸的神靈，傳達對這塊地域的吉祥祝福。過

一會兒，他又穿著一身金黃色的猴子絨衣，配戴猴子的面具出場，搞笑的動物姿

態迎來觀眾的笑聲，這是一齣獵人捕捉萬惡猩猩的劇目，扮演猴子的他，以幸災

樂禍的身姿表示厭惡猩猩的殘暴，迎向人類世界的正義。小猴子下場，脫下身上

的絨衣，在隊友表現《馴馬記》，觀眾來來回回迎唱民歌之際，他已換上了當地

婦女的服飾，戴上嘉絨女性專屬的頭帕以及女性面具，故作妖嬈姿態樣地走了出

來，沿途還跟旁邊的觀眾以嘉絨語對話。這一齣《老夫與少婦》據說是黨壩獨有

的作品，戲中夫妻因為年齡的差別，無法共同分攤家事，所以少婦另外找了一位

年輕人協助，並與他生了孩子，老夫得知後便作勢要打少婦，少婦聲淚俱下，撒

潑打滾，說明自己的難處，旁邊的觀眾協助應和，才得到老夫的認同。雍忠扮演

的這個少婦，最受當地觀眾的喜歡，不僅做足了女性的姿態，還即興演出，與現

場觀眾達到高度的交流。 

一個小時的時間，尕南村嘉絨藏戲的展演就已告一個段落。目前所能看到的

嘉絨藏戲共計五齣戲，雍忠本人就展演了四齣，當你問他這些角色都怎麼學的，

難度高嗎？他會笑笑地回答你說： 

ȶū;Ɋ�ɬʚƊ» Ʊù˓�´Ɏŀː��ǧ��Ş˸́�ľ

.Í²ďĕľǱÉ�ˉɶʅ�ʌʶš͈̖y�će÷À[ˍŸÐ

͐ľ¾�ɫɘ�ˉɶ˝ͬ�αɼͬľʶšǫǱÉ�͵²Îâɦ1

˲° �'â0 ˲°ñ ɎÁ��50 

從他的表演以及回答中，可以歸納出目前嘉絨藏戲的表演特徵。首先是面具，

除了《哈瑪舞》一齣之外，其他的演出都必須配戴面具，有牛、虎、獅、猴子等

動物面具，亦有人像面具，極具特色。再者劇目的多樣性與風格，其中有神牛、

老虎、獅子等模擬動物的展演，源自其當地自然崇拜的信仰，也有專講卜卦狩獵

的《獵人與猩猩》、家庭性別分工不平衡的《老夫與少婦》、慶祝民族英雄阿米

格東的《哈瑪舞》，反映了當地特有的風俗民情。無論從面具或是劇目來看，嘉

 
50 參自 20180701雍忠訪談紀錄。 
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絨藏戲的傳達都展現一種在地化且古樸的表演風格。第三是語言，有別於其他藏

區的藏戲，嘉絨藏戲中的唸白是以嘉絨方言為主。另外，嘉絨藏戲的演出者全部

都是男性，女性不能學，更不能演，就連同劇中的女性角色，也必須是由男性來

扮演。不只演員是劇中的靈魂人物，旁邊的配器也是最重要的指揮者，鼓、鑼、

鈸、嗩吶的聲響與敲打聲，引領著演員演出的節奏，也提升整個劇場的氛圍。最

後有趣的，是現場的即興表演與觀眾的反應，如同雍忠自己所言，有些角色是屬

於即興發揮，沒有統一的規範，像他所扮演的少婦，隨時與鄰近的婦女觀眾對話，

同時觀眾熱情的反應與回覆也相對成就了整齣戲，轉而為劇中的一環。	
上文在呈現嘉絨藏戲與其他藏戲的差異性時，已有描述嘉絨藏戲的起源，從

8 世紀到 18 世紀皆有說法，至今並沒有一個明確的定論。而最無爭議的認定是

清朝乾隆年前即有嘉絨藏戲的展演，在《清宮史續編》中「太和殿筵宴之禮，恭

遇萬壽聖潔正慶及元旦、國慶……內務府官員引朝鮮俳、回部、金川番童等呈百

戲」。乾隆皇帝為此在《四月二十日紫光閣凱宴成功諸將士》一詩中夾注「阿桂

等所俘番童，由習鍋莊及斯嘎魯者，即番中儺戲也」。此處的「斯嘎魯」被認為

可能是嘉絨藏戲的嘉絨語「陸嘎爾」的諧音。
��	

然而在沒有充分的文獻材料之下，嘉絨藏戲的起源其實是非常難以探究的，

就以「陸嘎爾」一詞為例，黨壩尕南村稱藏戲為「卻斯嘎」，而不是「陸嘎爾」，

或許是地方方言的差異性，但要透過爬梳史料與田野材料相對照，事實上有一定

的難度。我從目前唯一仍在展演嘉絨藏戲的黨壩鄉尕南村訪談切入，當地人對於

藏戲的起源，皆認為早在藏傳佛教還未傳入之前，當地仍盛行苯波教時就已開始

具備演出的形式，因為《哈瑪舞》中士兵的舞蹈都是以左旋為主，苯教的轉經輪

是左旋，藏傳佛教是右旋，對佛教徒而言，左旋是不吉利。尕南當地的寺廟一直

都是以藏傳佛教寧瑪派為主，因此他們認為《哈瑪舞》始終保持著左旋，是因苯

教影響編製而形成。這樣的說法是當地表演者透過表演的詮釋所得知，實有一定

的道理。藏傳佛教寧瑪派約莫是 8世紀中葉興盛於衛藏，隨著毗盧遮那的流放才

漸東傳至嘉絨地區，12世紀開始廣設寧瑪派寺廟。但是傳播的過程中，同當地苯

波教關係親密，甚至在二次金川之役之後清朝扶植格魯派的改宗運動中，許多不

 
51 劉志群，〈嘉絨藏戲〉，頁 47-54。 
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願意被改為格魯派的苯波教寺院，紛紛改成了寧瑪派。52所以實際上是無法斷定

在寺廟中披著寧瑪派紅袈裟者，是藏傳佛教亦或是苯波教僧人。又以黨壩自身的

例子為例，當地廟宇相傳自 18世紀土司執政時期便為寧瑪派，但末代土司三朗

王姆為苯波教信徒，根據其女兒的說法，她在黨壩的執政的日子（1946-1953），

仍是以念誦苯波教的經為主。53可見當時苯波教的流傳雖然早於寧瑪派，但是兩

者在當地實有一個互相雜揉的過程，並沒有辦法以宗教傳播時間來準確判定藏戲

的起源。透過在尕南村的田野調查，確切可知的是，在黨壩土司時期即有藏戲班

的存在，並且於每年度慶祝土司受封的斯格忍堅慶典上表演，透過嚴謹的社會與

差役制度來執行。因此黨壩土司與戲班的關係，是目前值得討論的重要線索。	
尕南村這個戲班早期是由土司官方所培養，歷經了土司制度的落幕、中國共

產黨的執政，文革時期的消聲，1989再度於尕南村復振上演，維持 30多年的傳

承與延續，今為嘉絨一帶唯一能完整呈現早期嘉絨藏戲的藏劇團，與當地的社會

發展密不可分。	

（二） 嘉絨藏戲與家屋社會 

在黨壩尕南村，最先映入眼簾的是一棟棟錯落有致的藏式房子，當地人稱之

為「間北」（嘉絨語），代表「家」的意思，而這個「家」裡頭包含著房子（建

築）、房子中心的火塘、家名、房子裡頭的家人以及附屬的土地財產，而居住者

往往在自己的名字上面，加上所屬的家名，作為對外自稱的標示。1953 年以前黨

壩土司在當地執政時期，每一個家的家名都是土司所賜予，並且安置了一個明確

的等級，依據其等級給予這個家耕作的土地及牲口，同時也要上繳糧稅以及義務

為土司服差役。而這個家世世代代都會有人繼承，繼承者必須要繼承這個家名以

及附屬於家的所有財產及勞役工作。所以，擁有一個家名以及一棟家屋的建築體，

是土司時期人民生存的必要條件。當然，當時也有最下等的奴僕囊巴是沒有家的，

而他們往往也不被視為人看待，可以輕易地被買賣與丟棄。除此之外，沒有家屋

名的人，在土司時期應該是不被允許存在的。 

 
52 石碩，《西藏文明東向發展史》，頁 270-279。 
53 參自 2018年 2月三朗王姆女兒任仟若爾瑪訪談。 
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在學術研究上，往往稱此種單位為「家屋」，作為分類或指涉為一種社會制

度的概念。由 Claude Levi-Strauss 最先提出，他認為家屋社會整合了早期民族誌

中父系繼承、母系繼承、從父居、從母居等互相排他的二分性。54另外，他以繼

承為家屋概念的重點，認定家屋是「一個擁有由物質的或是非物質的財產所構成

的組織體（corporate body），他的世系名號、財產、頭銜都可以由真實或想像中

的線或世系傳承下來，產生不朽的延續性」。55Claude Levi-Strauss將家屋視為一

種社會制度的創造，允許了許多不同力量混合並且同時存在。因此，我在論文中

也以「家屋」一詞來表示當地的社會制度，代表著有家屋名的房子為社會組織的

基礎單位。 

在藏人家屋社會的研究範疇中，Barbara Nimri Aziz 首先提出位於西藏自治

區的定日人社會組織是以雙系來繼承，而非如鄰近的夏爾巴人（sherpa）以父系

來主導。Aziz所指的雙系繼承是定日人社會組織以 d’rong-pa（家/房子）為單位，

而非是以血緣及世系為繼承的原則。他進一步說明，在定日社會，無論是哪一種

家都有他專屬的名字，被居住者所擁有，也作為當地具財產及納稅義務的單位。

居住在這個房子裡頭的人，他們之間可能有親屬關係，也可能沒有。相對的，互

相有親屬關係的人，可能會住在不同的房子裡，從他們本身的名字上並沒有辦法

看出他們之間的關係。也就是說，在 Aziz 對定日社會組織的研究中，有血緣關

係的人並沒有共同的姓氏，住在同一個房子裡的人卻有共同的名字。56 

Aziz 的研究轉移了藏族以父系傳承的體制，走向「家」作為社會主要的基礎

單位，然而對等的研究並不多見。但在東邊的嘉絨四土地區，家屋作為一個社會

組織的基礎單位，卻是顯而易見的現象。林耀華及他的學生陳永齡於 1945 年左

右，根據嘉絨社會做了一系列的調查，強調家族屋名在嘉絨社會的重要性，一個

屋名概括了財產、田園土地、糧稅差役、家族世系及社會地位。在他們的調查分

類中，這個家族屋名基本上呈現雙系繼承制，父母雙系皆可傳代，但一代僅傳一

人。而家戶內的婚姻流動，在其社會之下，也有幾個特徵原則，如同一個家名下

的人員禁婚、一夫多妻、階級內婚、妻兄弟婦等。這樣的繼承與婚姻原則，讓同

 
54 Levi-Strauss,Claude, ”The Way of the Masks,”pp. 184. 
55 Levi-Strauss,Claude, ”The Way of the Masks,”pp. 174. 
56 巴伯若・尼姆里・阿吉茲（Barbara Nimri Azi），《藏邊人家》，頁 125。 
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一個家族的同胞，因為婚姻流動至不同的家戶，再依據所屬的家族屋名產生不同

的親屬團體，無法再享有原生家戶的責任與權利。57所以人會流動，親屬會改變，

而家族屋名的固化，成為社會組織的基本單位。 

Wang Tingyu（王廷宇）在 Aziz 的研究基礎上，看到了嘉絨藏區卓克基家屋

社會在整個藏區的異質性。他認為 Aziz 所研究的定日社會組織在表象上，仍是

以藏族父系社會為主的和諧體制，但事實上已經受到了居住制的影響，家開始成

為社會主要的基礎單位。但是走到喜馬拉雅山藏區東邊的嘉絨地區，所謂父系的

表象已經不存在，完全是以「家」主導的社會體制。58他更近一步以語言跟親屬

稱謂的材料，提煉出嘉絨中隱性「骨」跟「肉」的分類來談婚姻流動的規則，建

構嘉絨內部的親屬組織。在嘉絨所謂的「骨」指的是父方平表的親戚，而「肉」

的群體除了母方的平交表親戚外，也包含了父方這邊婚出的女性。在他們的婚姻

原則裡，必須是同骨禁婚，也就是說兄弟姐妹之間的孩子不在彼此婚姻選擇的對

象中，反而要經過兩、三代之後，他們才會轉成可以結婚的肉體親戚。59同時王

廷宇也發現在嘉絨骨跟肉間的關係並不顯著，反倒是被隱藏在「家屋」下面，只

有在處理重要的社交關係時，才會被拿出計算。60 

所謂嘉絨的骨跟肉被隱藏在家屋下面，王廷宇認為跟當地早期的土司制度有

著密切的關係。土司作為一個地方性的最高等級的管理者，他會從家屋的角度來

評估他們婚姻聯盟的選擇，而不是去實踐骨跟肉的計算，因此經常性違反婚姻規

則，重疊了骨體和肉體的親戚，建立下一代的聯盟集合群體。而作為土司之下管

轄的子民，土司有權利授予和剝奪帶有家屋名的家屋，並以此方式對家屋的人口

分佈施加某種程度的控制。61同時，每個家屋都可以選擇不同的繼承和居住規則，

在不同的世代中，這個繼承與居住原則可以是父系血統，也可以是母系血統。除

非這間房子選擇單一的方法連續安排繼承，否則家屋中的骨跟肉世世代代都在轉

 
57 林耀華，〈川康嘉戎的家族與婚姻〉，頁 133-153、陳永齡，《理縣嘉戎土司制度下的社會》，

頁 54-64。	
58 王廷宇，〈自西而東：從 sherpa 人與嘉絨人的比較來反思喜馬拉雅藏區的社會組織與親屬研

究〉，頁 101。 
59  Wang Tingyu , ““House”, Illusion or Illumination?: The Social Organization and Language of 

Sichuan rGyalrong Tibetan. ”pp. 184-186 
60 註同上，頁 214。 
61 註同上，頁 20。 
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換。也就是說，家屋系統其實是隨時在建立一個家庭間的關係來削弱親屬中骨與

肉的繁殖與結盟，進而控制地方社會的再生產。62 

從王廷宇的研究中，我們可以看到嘉絨社會中的骨跟肉，是被隱藏在家屋裡

頭，模糊骨系的父系聯盟，也顯示家屋在社會中明確的角色。同時又看到家屋之

上曾經有個清楚的土司制度，具有強制性的權力控制家屋的繼承與位置，主導社

會組織的運作。以此，家屋跟土司制度相結合的力量事實上在研究嘉絨社會中具

有不可忽視的重要性。 

本篇論文的主軸是談論嘉絨藏戲的發展，而在研究的過程中，也清楚看到上

述家屋跟土司制度相結合的重要性在嘉絨藏戲發展的脈絡中，扮演著舉足輕重的

角色。在 1953 年前黨壩土司時期，家屋是納稅服役最基礎的單位，也代表家屋

及裡頭的人在整個社會中的階序位置，在這個階序之內選擇他們的家屋繼承與婚

姻移動，同時土司擁有決定一切的權力。前文有說明，土司時期有家屋名的家屋

都必須要替土司服差役，其中藏戲表演本身就是分屬於不同家屋的勞役，透過家

屋世代的傳承而延續。而 1953 年之後，土司制度結束，社會等級消失，也代表

著義務戲差隨之解散。但早期土司命名的家屋名以及家屋（建築）依舊存在，仍

是當地嘉絨人標示自我身份的指標。雖然從目前有限的研究材料中，我們無法明

確得知當代家屋的延續如何支撐嘉絨的社會組織，但可知道的事，家屋仍有其既

定的繼承規範，在當代持續運轉，連帶的影響了當地傳統文化嘉絨藏戲的傳承，

而這個部分於後續的章節再詳細論述。 

嘉絨藏戲是本論文明確的主軸，但是黨壩的土司制度與家屋社會也在其中扮

演著與藏戲對話的主體。因此，我以一整個章節的篇幅來描述黨壩尕南村的土司

制度與家屋社會，盡量提供一個完整的調查結果，以便於後續的章節能更清楚梳

理嘉絨藏戲與當地社會制度之間的共生關係。從整個中國藏戲研究論述到嘉絨的

家屋社會，我們或許可以在其中看到一些界線。衛藏藏戲的主軸放置於西藏噶厦

政府主持的雪頓節，表演者是支戲差的農奴或俗人僧，觀眾是藏傳佛教的僧侶。

康巴與安多的藏戲連結的當地的寺廟與喇嘛僧人，而嘉絨藏戲卻與當地的土司及

 
62 註同上，頁 200-201。 
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家屋互相運轉，這些界線代表不同地區藏戲發展的差異，也提供研究者不同的切

入視角，找到文化自身發展的主體性。 

五、 田野調查的進程 

我的田野進程，實際上是一段漫長的摸索過程。我來來回回走了四趟阿壩州

尕南村，每次都帶了些茫然與游離，任由田野過程帶領我搜集材料，只有最後的

一次的田野之旅，我才真正確認要往藏戲與社會關係切入，但那次我被趕出了村

子，轉了一點的小風向。所以這個題目與內容，只有第一步是我自己選擇跨出去

的，後續的過程其實都是「做田野」這件事引領我完成的。 

2017 年 08月 嘉絨藏戲到底是什麼？ 

�^łǿ̃Ǜ�ʋΖˁˁľγśé�Ɗ:i²ʟ˲ˤɲ΃͢ľȣˈ�Ɍ̓ 

͟àã�ʳ¥ˇțľ͢Ƶ)ΐ˷Ο・��̘» Ʊίàȴ �̰È» Ʊǂ�:ʜ
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ŭăàȳ­Ȑĉ͏şȴǴ΃͢ʏĥ dI΃̗˦˦ō�pȝ˂ë�Ƨˤɲ΃

͢ľ˲i̗�dIʶW�àÇc9ĭ�Ƃ?̕» Ʊ:Θʛȝà�£Ƃàʜɺ;

ľˤɲ΃͢ȳà¾6ˬĪ̗͢ľƳ˲ǁźƟĊ��ͫ ŸǮǻ¥Ǵů͂̕�ů̕˲�

ȶƧ÷ÀƘĴʛ?̕�» Ʊɰ:*ă�àÇcĭ�ƞƘľ:Ÿ˲ƭ�úľɗ̢�

½ŸȶĀŷÿƂ?̕ʥȳƳ˲�͵²?̕ƼƨƳ˲�à���ĀeƦ,;ˤɲ΃

͢ľǋ̟̀Ƴ˲ƘǓ�ÈŸˤɲ΃͢Ćέō?̥̕1�à:ŀː� 

2018 年 2月 過年的禮物：村落圖與人像 

γśé�¦ǈ͓ľgɀ�ƫȊàî²ŚǇ˂)ú*̚̚l̅ľgʿ�Ȩ�´
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�ëƧƱŨ±ɞľ5É�ǋÎŸ¦΃͢å˲ľ÷Àˀ�ãĉ�΃͢ˉëƧƱŨľ

ȸɱ� 

2018 年 7月 老人家口中那些幼時的記憶 

ȬĪ�à¦ 7X�ľƊňʶ;öΑĉ��ô�ľ΃͢˲i�ÒNàľ:�Ÿ
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2019 年 7月 因禍得福的田野故事 
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63 當地人認知中的斯格忍堅是土司時期跳藏戲的大型節日，因此會以嘉絨語「斯格忍堅」加上漢

字「節」來稱呼。但這個節日的概念應是受到當代國家法定節日框架的影響，才會加上節來

定名。然而斯格忍堅事實上是屬於土司時期的慶典，為還原當時的稱呼，後面章節皆是以嘉

絨語斯格忍堅來書寫，同時根據目前所蒐集到的文獻材料及訪談針對其作詳細的說明。 
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ȶ´�àʜǠ�Ǫ»Ƶ̊ľ�ż˅�:Ƙȳ¾6ľƙɨƽƟĊ��ĉȱȽŸ

�Ⱦ�ĉȱȽŸèƻ�üƼƨ�àÇc͡� Η͂Ʊ,;Ĥ͖ľ�ǫ�Ⱦ�� 

這些田野紀錄的過程，一步一步確認了我與論文之間的關係。從一開始我單

純想從自己生命經驗出發，好好做一齣中國少數民族的戲劇發展，卻一場戲也沒

看到，反而看到了社會中有趣的家屋結構、婚姻流動、差役制度以及節日劇場，

抽絲剝繭中，還看到了嘉絨藏戲隱身於內，隨著社會階段性的發展，扮演著不同

的角色，就連 2019 年那場意外的田野調查，都是帶我走向藏戲發展與當代社會

的拉扯。 

六、 研究方法 

這篇論文探討嘉絨藏戲與黨壩社會之間的連結與互動關係。在研究上主要是

以訪談、參與及觀察作為收集材料的方法，去回答論文中的問題，下文分別描述

我運用這些研究方法的過程以及個別方法所收集到的材料。另一方面，正如上文

所描述的研究進程，本篇論文花了非常多次的時間在做田野工作，以一個研究者

而言，在過程感受了田野的不可預測與挑戰。我也將此書寫入研究方法中，去理

解運用這些研究方法背後，研究者在這過程中產生的狀態。 

（一） 訪談 

訪談是構成本篇論文最主要的基點。這個工作可以分為兩個部分，一是透過

訪談，落實村落的家屋調查，另一個是訪問尕南藏劇團團員、馬爾康縣文化館退

休官員及知識份子。2018 年的 2 月以及 7 月，我花了大量的時間在進行家屋調

查，先繪製村落圖，了解目前村落的家屋現況，並且透過家屋訪談去回溯原家屋

在土司時期的階序之別、差役概況，建構了 1953 年以前的土司社會樣貌。尤其

目前黨壩末代土司的子女、頭人的子女以及戲師的後代仍對當時土司執政社會、

藏戲展演有清楚的印象，可明確收集到社會以及展演的充分材料，了解當時社會

結構對於藏戲的推進，進而回應戲劇與社會之間的循環關係。同時，以訪談的方

式，針對每一個家屋做出完整的系譜調查，釐清家屋裡的人在婚姻中的流動以及

外移狀況，理解在不同政治世代下，家屋裡婚姻移動的差異性以及藏戲自身在家

屋之中的傳承與延續。 
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尕南藏劇團是論文中的主角，而藏劇團的團員以及長年陪伴劇團的村落觀眾

更是我相對重要的報導人。因此，我亦有深入訪談藏戲資深藝人回溯藏戲表演模

式從土司時期到當代轉換的過程。從斯格忍堅談起，口述紀錄當時候的劇場模式，

空間分布、以及劇目安排等等，試圖重建一場土司時期的節日劇場以及藏戲展演，

以利與當代表演做比較。青年演員是目前表演的主力，理解青年演員參與藏戲的

始末，再連結至原生的家屋，回應了家屋自身在當代藏戲延續中所扮演的角色，

還有「跳藏戲」這件事在青年演員中所激起的認同，如何影響藏戲文化在當代社

會的延續。最後從不同世代觀眾群的訪談中了解其對藏戲的看法，而他們對於節

日的描述、藏戲劇目的理解，代表著當地人對於藏戲文化的認知。 

2019 年的田野調查，雖然被迫離開村落，但也意外取得馬爾康文化館退休

館員以及當時知識份子的聯繫方式，進行訪談。回溯了 1980 年之後，在中國文

化復興政策的推動下，嘉絨藏戲的發展，談及官方以及民間的立場以及尕南藏劇

團在其中所扮演的重要角色。 

（二） 參與、觀察 

看花節是目前尕南村藏戲演出最穩定的平台，也是當代尕南村一年一度最大

型的節日劇場。2018 年，我參與了看花節的活動，作為一個外來的觀眾與研究

者，協助節日前搭帳篷、聚餐備料、活動準備的工作，清楚看花節的辦理程序。

同時，在這過程中，觀察整個節日過程中的性別分工、藏戲展演概況、展演者與

觀眾間的互動，其中節日劇場界域的模糊挑戰我對於一個劇場展演的認知。透過

這個研究方式，蒐集到當代藏戲呈現的樣貌，以及當地人、當地家屋在這劇場中

的位置，作為第五章談現代性中最主要的材料。 

（三） 研究者的角色與心境 

在上述的研究方法中，看似一個順利的田野材料搜集的過程。但實際上，這

個進程對我而言是有些挫折，挫折的點來自於田野環境的易變性以及研究者自身

的內在狀態。我將之放在研究方法的段落中，表達研究者在調查背後的角色與面

對挫折之下的抉擇，如何影響整個研究方法與取向，也作為自己四年來學習人類

學方法的反芻。 
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1. 環境易變的挑戰 

人類學研究者沒有辦法控制當地未知的變化，每一次的田野旅程，事實上都

跟我想像中產生落差，充分彰顯田野調查方法的挑戰。前兩年的田野旅行，我都

沒有辦法看到藏戲的演出，只能憑著當地人的承諾，相信這裡具有歷史長遠的原

生態嘉絨藏戲展演。第三次的田野，我成功地看到了藏戲展演、參與了一年一度

的看花節，也做完了當地的家屋調查，當我專以藏戲、表演材料、家屋親屬結構

下筆之時，第四次的田野我失去了在村落調查的機會，轉向處理了 1980 年左右，

官方與民間對於嘉絨藏戲發展的態度。反過來說，如果我前兩次的田野，都有如

願看到藏戲的演出，或許我就會沿著藏劇團人員的居住路線，在城市裡進行調查。

又可說，如果我最後一次的田野能夠收集到更多表演狀態中的象徵，或者更細膩

的展演材料，是否我的論文也會因此而所有轉道。這種挑戰代表一種未知、易變

性高、隨時都需要取代方案的研究，更遑論田野中遇上雨季來臨之時的困境了。 

2. 脆弱的心境 

另一挑戰是來自於研究者在面對田野環境所產生的情緒。首先是難以抹煞的

孤獨與迷惘，一個人背著行囊抵達山高水遠的異鄉，帶著興致勃勃的野心想來一

探究竟，透過各種關係的聯繫，得到當地接待人家的好禮相待，認真地收集材料，

書寫論文，但事實上在村上晃悠的日子，是寂靜茫然的。那閉鎖的環境裡，找不

到可以對話的人，在與想像落差甚大的田野材料中，只能埋苦整理，想著這一切

何時是個頭。再者是面對無所不在的離別情緒，我們要求自己把他鄉當自鄉，與

當地人同吃同住同勞動，克服一切的情緒與障礙，讓當地人認為你的出現與調查

是自然不過的事情。但我們終究會離開田野地，還記得第三次田野時，離開前夕，

我們家娘娘說我明年應該不過去了，當時我默默點頭，因我內心自認自己已收齊

了足夠的材料，所以第四次田野不在我的排程中，於是他為了準備了一套已婚藏

族姑娘的衣服，讓我好好的跟家人拍上幾張照片，證明我也曾經是當地的姑娘，

離別是愁苦的，照片上的笑容都顯得不自在。而隔年的夏天我又出現了，卻連離

別都來不及準備，就被迫離開田野地。最難受的，不是研究上的困境，而是在那

個匆促的當下沒能好好與大家道別，尤其是輾轉又得知了幾位年長者過世的消息。 
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最後是研究者涉及當地人知識建構上取捨的猶疑，主觀與客觀介入上的脆弱。

我在 2019 年被邀請協助當地人完成了《哈瑪舞》非物質文化遺產的申請書寫，

拿著過往的材料，也很清楚材料上這套知識系統是如何建構的，跟我所調查的材

料，因目的性不同，書寫的方式與對材料的認定有所差異。其實當時我非常想拒

絕這份差事，因為在書寫過程中，必定要思考是該延續著當地已建構的知識系統，

再一次復述官方已建立的文書檔案，或者在我的研究基礎上，去修改申請書的材

料，這一場與嘉絨人共同參與的文化論述，挑戰了我與田野地的情感界線。最後

在情感的催化下，依循著我個人的主觀意識，向藏劇團的人表達我對這個書寫產

生的疑惑，說明修改的部分材料，最後完成申報。	
藏戲團的人雖然接受了我的修改，但是在過程中，也總不免面露為難，指導

我該以誰的說法來表述，進行了尷尬的拉扯，從中也看出了藏劇團本身在面對文

化系統建構上的無力。面對這拉扯、無力的過程，有研究者主觀的田野情感，也

參雜著客觀性書寫的堅持，這種心境上的游移與挑戰，在我的感受中是脆弱的。	

七、 章節安排與書寫策略 

這篇論文扣緊了「嘉絨藏戲」與「尕南村社會」兩個主要的方向來切入，並

且給予了一條明確的時間軸，前端談及尕南村 1953 年以前黨壩土司社會與藏戲

展演之間的關係，展演循環社會結構，同時社會制度也界定展演的樣貌。後端解

構原有社會的階序與差役制度，在當代社會中，觀察與分析 1980 年後整個嘉絨

藏戲在阿壩州的復振概況，以及尕南藏劇團 1990 年後順應藏戲復興之後的發展，

從中探尋當代社會中「家屋」、「政策」的力量，以及其與藏戲延續的連結關係。

其中 1954至 1980 年間，由於政治的轉換動盪，文化大革命噤聲，整個藏戲彷彿

消聲匿跡般，沒有演出，亦不存在於大家的口耳交談，現今當地老人家也不願意

談那段日子的故事。因此這個時間段的藏戲基本上沒有材料，故論文中不多談及。 

整體論文章節的順序上，我選擇按照時間軸的推進來安排，將土司時期的展

演放置在前面章節，當代的展演落至在後面章節談。一來是依循著時間脈絡來書

寫，可較為清楚看到社會變遷的樣貌，掌握當地歷史的發展。二來是田野調查的

影響，因為前兩次的田野旅程中，我都沒看到任何一齣藏戲表演，反而是先透過

家屋訪談了解土司時期斯格忍堅的劇場以及藏戲展演的形式。直到第三次的調查，
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才參與看花節以及看到藏戲在節日中展現的樣貌。也就是說，在思考的程序中，

我是先了解早期的藏戲演出，進而透過參與觀察對照當代展演的差異，所以在書

寫上，也依循自身思考的方式，先呈現早期的劇場。另外，在書寫的策略中，我

採以雜揉自身的主觀觀察與客觀的材料鋪排，呈現了較文學性、夾議夾敘的書寫

方法。下文章節的描述中，會補充我在不同章節中所選擇的書寫策略，以帶出我

自身在其中的書寫視角。 

前面的兩章，是論文與村落的背景，主講論文的起始、理論框架、研究方法，

以及黨壩尕南村的地理與歷史介紹。第一章節的書寫明顯有一個「我」的存在，

我所看到的嘉絨藏戲的特徵；我所體驗的尕南村生活；我一次又一次被「田野」

帶領的旅程以及研究途中我所感受到的挑戰與脆弱。透過一個「我」的第一人稱

書寫，紀錄所謂「做田野」背後，研究者作為一個主體與當地互動的過程。在田

野工作中，研究者是難以被忽視的存在，所看、所感受及所參與的，皆是可能影

響調查結果的變因。 

第二章的村落介紹，是用大量的田野訪談材料建構了黨壩早期土司社會的政

治、婚姻、差役等制度，進而論述當地的宗教與節日。我試圖先以第二人稱的書

寫來帶入，希望能帶出一個立體又不失客觀的尕南村景象與歷史鏡頭。再抓出目

前尕南村具代表意義的人物，如土司的後代，由她的視角來論述黨壩土司的家族

史，同時帶出幾個具代表性的家屋，再透過他們的故事，紀錄不同世代的婚姻移

動。面對黨壩這樣一個早期結構嚴謹的家屋社會，我想若是能加強訪談者描述中

的故事性，更能讓讀者感受當地「家屋」、「人」鮮明的色彩。 

第三章開始便是切入藏戲，談土司時期展演藏戲的「斯格忍堅」，那是一個

慶祝土司受封的日子，節日上的位置安排、展演的角色配置都與整個社會制度密

不可分。文中透過對節日、展演的分析，找到其與社會結構再循環的過程，並且

與 Victor Turner 談展演與社會結構的理論進行對話與補充。相較於前兩章的鋪

排，這一章是相對客觀的材料描述與分析，因而在書寫上，屏蔽研究者的角色，

主體化材料的呈現。 

第四章走向 1980 後嘉絨藏戲的發展。在官方的介入以及民間力量的自主性

傳承下，讓當代嘉絨藏戲呈現了多元的樣貌，有曇花一現的舞台劇手法，彰顯藏

戲失根的脆弱，也有民間草根性的搬演，卻成就了嘉絨藏戲被認可的先機。而在
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2005 年後藏戲參與了中國非物質文化遺產的申請，讓傳統文化重新被建構，也

建立了一套未有的文化階級，在少數人的決策之下，看似前程似錦，卻是越走越

迷惘。但是在這近 30 年的傳承當中，同時也看到尕南藏劇團延續背後的支撐力

量，無論是家屋的承襲還是族群的文化認同，都與整個社會運轉有著密切的關係。 

承接第四章的材料，第五章我以「嫁接」的概念來描述嘉絨藏戲在兩個世代

展演的差異性以及看花節的當代意涵。看花節承接著傳統的本體與枝葉，長成了

新生代的果實，是極好探究嘉絨藏戲在當代延續的切入點。在最後一小節中，依

據著我在田野過程中的調查與觀察，對於藏戲在當代延續問題給予建議，從社會

力量、戲劇本身以及未來的經營等角度切入，不僅是調查之外的延伸，也是作為

一個研究者對田野地注入情感認同下的回饋。 

嘉絨藏戲在不同的世代中流轉，它的展演從早期的斯格忍堅劇場延續到當代

看花節，我認為家屋的繼承在其中扮演著重要的角色。無論是在社會中著等級與

身份，或是作為當代文化與情感認同的運轉站，家屋都是嘉絨藏戲發展下不可忽

視的底蘊。因此第六章結論中，我以「家屋」為主角總結藏戲與社會關係在不同

世代下的互動成果。 
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第二章 雲朵上的藏寨：黨壩尕南村的歷史與社會制度 

尕南村的美景，請原諒我也跟隨網路用「雲朵上的藏寨」64這樣通俗籠統的

標籤，實在是每一張村落照，都伴隨著雲霧繚繞。 

ȋ°Ƚ̾ Σή/͊ƒȰ �� Ƨ2Ƽľˊɭ��ˊ*·̡ͥβ�3Ǫ]
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64 罡日恩波。2017。〈尕南村，雲朵上的嘉絨藏寨〉。網路新聞《每日頭條》。2017年 6日。

https://kknews.cc/zh-tw/travel/bol2y89.html （擷取自 2020年 5月 26日）。	

圖 2：尕南村（作者拍攝） 
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上文是我頭回進入尕南村的日記書寫，山路、細雨、雲霧、藏房、人的溫度

是我對尕南村最初步且難忘的記憶。但是真正走入後，才會發現每一個家屋的故

事，才是尕南村最生動的美景。本章節主以描述尕南村的地理、黨壩土司政治、

社會歷史以及當地的信仰與節日，同時參雜著部分家屋的故事。透過對村落在空

間與時間脈絡上的全面性介紹，呈現出一個地方社會立體的樣貌。 

一、 地理與歷史概要 

如果你正前往著四川阿壩州旅行，九寨溝、黃龍、四姑娘、若爾蓋草原、卓

克基土司官寨肯定都在你搜尋的名單內。而你不會發現，翻過了卓克基的山頭有

一處雲朵上的藏寨尕南村，交通不易，人煙稀罕，處處可見雲霧繚繞，幾頭豬、

幾頭牛佔領了整個壩子，而幾名著嘉絨藏裝戴頭帕的婦女背著竹簍準備回家。若

你循著雲來了這神仙之處，你將知道，原來這群山僻嶺、峽谷縱橫的修行聖地，

曾佇立著象徵權力的土司官寨；曾鳴響著茶馬古道上的馬蹄聲；曾有猖狂似龍的

河盤旋而過，留下了「盤龍河」的美名。地理書告訴你這裡平均海拔 3000公尺，

歷史書上教會你這裡歷經了 20代的土司政治，但既然你來了，不如再佐上一點

配料，讓當地人帶著你，探索腳下不曾歇停的故事。 

（一） 地理環境 

尕南村位於四川省阿壩州馬爾康市黨壩鄉，與格爾威、劍北、石戈壩、阿拉

伯、銀郎、石加油、地拉丘、高爾達等村落同隸屬於黨壩鄉的行政村。其中尕南

村扎於群山環繞的山頂上，座落於馬爾康、金川的交匯處。從山腳下的鄉政府一

路馳車沿環抱山路而上，沿途中直瀉千里的瀑布峽谷，雨季中的泥流落石，都是

驅人下車探望的景觀。遠處直立的寨碉，驗證了這裡曾為嘉絨十八土司之一，黨

壩土司官寨地的事實。平坦的草原壩子，靜靜地舒展在群山之中，上頭零零散散

點綴著傳統的石砌藏房。下車後，一陣寒意襲來，手機顯示溫度 15 度，有別於

當下台灣 7、8月的酷暑褥熱，當下若披上一件薄藏袍，最適當不過。再晚幾個

月，恐怕是帶上什麼衣服都不管用，唯有穿上毛茸茸的藏裝，喝上一杯青稞酒，

才能適應這海拔 3000公尺的天寒地凍。 
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7、8 月時的尕南村，正準備收割 3 月播種的春小麥，若是 9 月再種下冬小

麥，就能磨刀霍霍準備殺豬，迎接零度以下，冬雪凍地的年節了。走在路上輪番

打過招呼之後，彷彿會帶回一個「小台灣」的故事，幾番打聽之下，原來是早期

盤龍河繞出的弧形，剛好隔開了一小塊沼澤地，被孤立在於寨子的中央，符合他

們對海島台灣的想像，可惜盤龍河取直，小台灣也隨之消失。此時畫下一張圖是

重要的，因為釐清他們所認知的地理位置，將會收集到更多的故事。 

註：此圖各標為大致上的方位，距離之間並非有準確的比例尺。 

尕南村的房子都是依山而建，整個村寨被包圍在群山之中。正北面是「坐佛

山」（嘉絨語：太過布目），山的頂部有早期黨壩土司的煨桑台，65相傳此山為

黨壩土司的守護神山，最早的官寨也是建於此山之上。面對坐佛山的右側是早期

茶馬古道的必經之處，也是當時尕南村主要出入境口，因此建一個祭祀的煨桑台，

稱「索羅古」，保佑當地人出行平安。村子的南面是一座形似大象的山，其身、

頭、耳、鼻座臥在坐佛山的對面，被稱之為大象山。大象山負責掌管當地的五穀

生計，早期人們在山頂設了煨桑塔「格木古」，每逢年初村人都要爬上格木古去

煨桑，祈禱年度豐收雨順。土司時期也在盤龍河旁流經的濕地建了一個煨桑塔，

 
65 煨桑是當地人向山神祈福的儀式之一，而當地人會在山上建設煨桑台以執行這個儀式。本章第

三節將詳細介紹煨桑的具體事項。 

圖 3：尕村落平面圖 
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作為對河流的敬畏，後來年久失修，棄而不用。直到 2018年才跟國家爭取經費

整修，轉而讓不易上山的年邁老者可以在山下進行煨桑祈福。 

東面是「吉祥三寶山」（嘉絨語：羅爾吾莫森）以及「寶物山」（嘉絨語：

羅爾吾），由於寶物山斜後方緊鄰著二毛雪山，長年積雪，故當地人也在寶物山

上設立了煨桑塔，每年夏季時雪融時煨桑，希望保佑此地霜雪不崩。西面是青龍

山，黨壩土司曾遷過四次官寨地，最後一次落腳的「勒德爾宗」66官寨就建在青

龍山上，現在官寨已倒塌，只剩寨碉仍立於其上。群山環伺的中間是個寬廣的草

原大壩，一條河流彎曲躍於大壩之上，曾經神似龍形，早期茶馬古道上路過的馬

幫又稱此地為盤龍河，雖然在 1950年代盤龍河已被挖成直線的河道，河旁栽種

植披，墾為良田，但至今，「盤龍河」仍是尕南村主要的別稱。67 

黨壩土司的居住地，我們稱之為土司官寨，目前在當地的所有官寨皆已毀壞，

而圖上的官寨標示，皆是為方便下文說明，並非為實體建築物的存在。根據當地

人的說法，土司官寨搬遷四次，最早土舍時期是建於坐佛山上，稱之為「麻讓」

官寨，現僅剩半塌的牆壁。爾後又搬至茶馬古道山下的倉斯都寨，便以其寨名稱

官寨名為「倉斯都」，目前仍有一小間半塌的屋子，當地人亦稱此官寨爲土司的

夏行宮，當土司遷移之後，每當夏季仍會至此官寨來避暑，甚至新增修了一個寨

雕，目前仍保存良好。第三次遷到大象山的格木古，官寨名為「斯多鳩」，現此

官寨早毀壞，村民們已在此地蓋起了新房子。最後一次是第 9代土舍額勒遷到青

龍山的能地寨，在嘉絨語中具有大路的意思，土舍在此修建與其他土司官寨相符

的形式，名為「勒德爾宗」，樹立黨壩的威信。68可惜的是，勒德爾宗在 1935年

因紅軍過境而被燒毀，後來土司將旁邊大頭人「尖夏門」69家重新整修暫替為官

寨，但如今也被夷為平地。能地寨上的原官寨有兩根寨碉，其中一根已塌毀，另

 
66 黨壩土司的官寨名，參自馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，

頁 143。 
67 我於 2017 年與 2019 年前後共去了尕南村四次，從成都坐車時，司機總問我去哪兒，我說我

到黨壩大橋，要上尕南村，司機便回答：「你到盤龍河做什麼？」。在尕南村時，當地村民大

多說自己的家在盤龍河，鮮少說尕南村。 
68 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 143-144。 
69 「尖夏門」家是黨壩土司社會中大頭人等級的家屋，鄰近土司官寨，現已完全傾毀。 
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一根仍佇立在青龍山上，是尕南村最顯著標的物，也代表黨壩的歷史符號，標記

著 1935年前勒德官寨紮寨於此的事實。 

這四次的官寨遷移，等同於在尕南村的群山中繞了一圈，卻始終沒有遷出尕

南村，主因是尕南村為黨壩地區早期茶馬古道的必經之地，不僅是交通要塞，也

是黨壩土司的商品集散地。1980年後，當地政府沿著青龍山開拓了來往的公路，

方便車輛進出，然卻因山高地遠，除了當地人進出之外，也鮮少有人會來尋這僻

嶺的小村莊。至此，茶馬古道的美名就塵封在歷史的迴廊中，從原本的交通要道

轉而成為遠離塵囂的雲朵藏寨了。 

自土司時期以來，黨壩一直都是以「寨」的概念來區別土地上的房子與人群，

尕南本身就是一個大寨，又在寨內各別區分了「布洞」、「能地」、「巴爾巴勒」、

「索羅古」、「每究」、「迪古」、「固杜」、「倉斯都」等 8個小寨。70 其中

又以「能地」為最大寨，並非是以房子數量來計算，而是能地為土司官寨的所在

地，土司時期的寺廟也蓋於此處，是早期舉行重要節日的地方。寨中的房子，則

各自有個家名，家名隱含著家背後的歷史背景，甚至是地理位置。表 2為各寨之

間的家，下文藉此表說明寨與家、家名之間的關係。 

表 2：尕南村各寨的家名及早期的等級 
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70 2019年 07月的田野紀錄，當地人扁秋、鄧果洛、仁仟若爾瑪所描述。如圖 3，從左上角依序

而下為各地寨名 
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首先寨跟家之間的連結是當地區別彼此之間的方式，從表 2可以看出，不同

寨之間的家名容易重複，因此他們往往會在家名前再放上寨名，例如當地有兩家

卡兒帕，他們彼此的全名為「布洞卡兒帕」以及「倉斯都卡兒帕」。尕南村各個

寨子在土司時期並如此區分與定名，至今，當地約 58間房子及家名，仍是用寨

的名稱來辨別村上土地的位置以及區分家屋名。 

從表 2的家名中，可知目前當地的家可以分為兩種，一種具有土司時期的等

級身份，土司在當地建立了社會階序，根據地位的高低，依序是大頭人、二頭人、

小頭人、可爾密、嘎爾帕爾密、股院、柴爾巴、科巴以及囊巴，而這個社會階序

在土司執政中如何運作，將於下節說明。這個等級在 1954年之後的社會即打破，

但是對居住者來說，依舊是代表這個家過往的歷史及記憶。另一種是 1954年中

國政府執政之後所蓋的新房子。分辨彼此的方式極為容易，曾經有等級身份的家

名，都是經由土司所命名的，雖然建築物會隨著時間再翻修，家原本所附屬的土

地也跟著政治轉換重新規劃，居住者在繼承原則下隨世代更替，但是家名多數沿

用至今，作為家的身份標示。 

新房子並不受到土司制度所規範，在命名時採取幾種方法。首先可能是延續

著舊房子的名字，不更動家名，只透過寨名來分辨彼此，例如原本「固度嘎布魯」、

「固度奇亞布」家的人又個別在「每究寨」及「迪古寨」修了新房子，將原家名

移轉過去，寨名的差異即可明白所指的建築物。又或者依據新舊房子彼此地理位

置的差異，加上「上」、「下」、「東」、「西」等字來區別。舉例來說，布洞

羅爾蘇一家，其中一個兒子 1960年左右在能地寨新修了房子，便將家名取為「下

羅爾蘇」，表示是山下的「羅爾蘇」家。又如「每究雅迪布」原本僅有一家，住

兩兄弟，弟弟成家後於原房子西邊修了新房子，名為「西雅迪布」，哥哥同時也

將家名改為「東雅迪布」。另外他們也可能是請喇嘛命名或者自己取，如倉斯都

寨的「七五」家，因為是在 1975年蓋的，就直接命名為七五。 

齊柯羅吾寧寺是村上唯一一座廟宇，相傳是乾隆 18年（1753年）時黨壩土

司所建，原是建於官寨的東側，為土司官廟。71改革開放之後，被移至草原壩子

的正中間，平日深鎖，唯有過年時節才會邀請喇嘛來村上誦經。廟的對面是人來

 
71 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 145。 
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人往的轉經輪處，無論外出、返鄉、家中有重要事件，必來此轉經拜拜，祈求平

安。村上最新也是最具公眾代表的建築是「小賣部兼遊客中心」，2015年蓋好，

由村委會來決議經營者，都是以村上人為主，一次可經營 3年，期滿再重新招選。

這是村上唯一的專售糧食家居用品的販賣店，二樓有供應住宿，讓外來遊客來此

體驗農家生活的樂趣。前方一片水泥廣場，是夜晚聚會跳鍋庄的場所。整個建築

及前方廣場被視為當地農家樂經營之處，也是村上幹部商議集合的地方。 

（二） 黨壩土司歷史概要（～1953） 

1953 年以前的尕南村歷史脈絡與土司政治息息相關。土司在當地作為一個

中原皇帝所委任的地方君王，掌管著當地的發展與生死命脈。一部尕南村早期的

地方史，也算是一部黨壩土司的執政史。 

1. 相對位置 

黨壩土司原係東部雜谷土司之土舍。72雜谷土司設置於明朝永樂 5年（1407

年），當時管轄的範圍「東至郎吉司，南至金川，西至卓克箕（作者按：亦稱卓

克基），北至克州，幅員僅五百里」。73隨後在康熙 22年擴張轄地，卓克基以西

至松岡，黨壩土舍也畏其併吞而眾附，於是土地西至黨壩東至通化綿延一千餘里。

74也就是說，康熙 22年之後，當時梭磨、卓克基、松崗、黨壩等區域皆屬於雜谷

土司的轄地，由雜谷土司派人分駐管理，下圖 4可見雜谷土司與四土地區的相對

位置。清乾隆 17年（1752）時，雜谷土司蒼旺扎爾甲與梭磨、卓克基起紛爭，

搶掠兩土所管轄的部落，而引起了清朝廷誅巢雜谷土司，75進而在雜谷改土歸流，

升設理番廳，而原本被管轄的梭磨、卓克基、松崗、黨壩等四土地區則維持原來

政治模式，先後獲得清朝廷授命獨立土司之地位。其中黨壩土司在乾隆 24年受

封第 1代土司長官司。76 
 
 

 
72 《四川通志》，卷九十六〈武備・土司〉，頁 3059。 
73 《直隸理番廳志》，卷四〈邊防・土制〉，頁 554。 
74 註同上。 
75 註同上。 
76 《清高宗實錄》，卷 593，頁 601。 
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註：作者依據林耀華〈川康北界的嘉戎土司〉文中「川康北界略圖」頁 34所繪。 

2. 「寨」的政治管理 

《四川通志》記載： 

Σήǹ¥�İ¿ċËǹ�¸(%ý�Ǘ÷ʫƅ……Ã¿˾ɚ�

(%ý�ǆ¶ĵƅ�m¿ĳę�¸(%ý�"h3ƅ�x¿�"

¸�%ý�Ĥͦɩ˫%x˫�ɩQ��¸�%̽Q�77 

透過清朝文人的描述，明白黨壩當時與卓克基、松岡、綽斯甲等土司轄地交界，

並且所營番寨十四寨，得知一個黨壩初步的管轄位置，切出與鄰近土司的距離。

但是透過當地人的視角，則會關注「寨」的數量，土司共管理了幾個寨子，寨子

的位置代表了執行政權的地域界線。寨在嘉絨語稱之為「布」，依據他們的說法，

具有聚落、管理與防守的意思。在此時，你已經無法得知所謂番寨十四寨是從何

而來、如何分配。因為從目前可以搜集到的口述記錄裡，末代土司三朗王姆 1946

年執政時，黨壩主要由七個大寨所組成。從清嘉慶 21年（1816年）記載的十四

寨到 1940年左右人們記憶中的七寨，中間歷經了多少變遷，已不得而知。但有

趣的事，如果將他們口中的七大寨畫下來（如圖 5），會發現「寨」不僅代表著

 
77 《四川通志》，卷九十六〈武備・土司〉，頁 3059。 

圖 4：雜谷土司與四土的相對位置 
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土地、圈出土地上的建築以及在土地上活動的人群，更顯示政權管理與資源分配

的意涵。 

黨壩土司的管轄位置，總共有七個寨，分別是尕南、石戈壩、劍北、格爾威、

銀郎、石加油、阿拉伯。當地人講「寨」的時候，表明的不是只有與自身地理上

區別，而是連帶補述「寨」的主要管理者。先從土司開始講起，黨壩土司主官寨

紮於尕南，實則是管理了轄地內盤龍河流經的地域，盤龍河一路從尕南流向了石

戈壩，再經過劍北，最後匯入了大渡河流域，於此尕南、石戈壩以及劍北都是屬

於土司直接管理。觀四土地區的土司政治領地，梭摩土司、卓克基、松岡都是沿

著梭摩河而建立，而梭摩河流至松岡地區靠近白灣區的雙江口時，與其他河流一

同匯入了大金川河，黨壩地區即建於大金川河的右岸，左岸緊鄰著綽斯甲地區。

河流代表著交通要道的聯繫以及水域富饒的資源，因此不僅土司地區皆設於流岸，

黨壩境內土司亦是以河流分佈來作為管轄重要區域的地標。 

在釐清各寨與管理的關係時，先稍微解釋一下圖 5中領有轄地的土舍及個別

具有大頭人等級的家屋，分別是土舍雅納、大頭人甫爾依布、曲尼、白灣、尖夏

門。住在格爾威的土舍，家名為雅納，多是派駐土司的兄弟來當家，主要負責管

圖 5：黨壩土司轄地下的各寨位置及管轄者 
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理格爾威以及阿拉伯兩個轄地，是繼土司之後，管轄地與百姓最多者，算是黨壩

地區僅次於土司的貴族統治者。家屋建在銀郎寨的大頭人甫爾依布，被分配管理

銀郎一半的轄地。同樣的，住在石加油的大頭人曲尼家負責部分石加油領土。最

後是白灣及尖夏門家，這兩家的主要家屋同黨壩土司一樣建在尕南寨，但同時又

分別在銀郎跟石加油兩寨領有一半的轄地，是一項有趣的觀察。78 

下文整合圖 3的村落圖及表 2的家名，重新繪製圖 6，標示村落中各個頭人

的位置，可看到黨壩土司在尕南村的治理分配。 

註：家屋的部分是依據目前僅存的家屋來畫製，非土司時期所有家屋的總數。而盤龍河在當
時尚未取直，但目前沒有任何資料顯示早期彎曲的路徑，故圖上先以目前的樣貌為主。 

從上圖 6來看，黨壩土司轄下最主要的重要掌權者，除了上述的土舍雅納、

銀郎寨的甫爾依布以及石加油寨的曲尼等兩位大頭人外，還有居住於尕南寨的大

頭人白灣、尖夏門、嘎布魯、雅迪布、二頭人亞拉克、小頭人羅爾蘇以及和波等

家屋。其中尖夏門的房子現在已被夷為平地，故不在表 2的列表中。這些建在尕

南寨且具有頭人等級的家屋，僅有白灣以及尖夏門領有轄地，分別是如上述的銀

郎跟石加油的部分領土。白灣這家是黨壩土司最重要的左右手，繼土舍之後權力

最大的頭人，平時協助土司管理要務，根據土司兒子三郎恩波的回憶，三朗王姆、

 
78 黨壩轄地各寨的管轄者，除了當地的訪談材料外，亦有參考馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾

康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 141。 

圖 6：尕南寨土司及頭人的分佈位置 
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爸爸以及奶奶澤郎哈斯基的重大決策，比方安頓百姓家屋、拉拔有才能的百姓，

都是與當時大頭人白灣家的「王堅」共同商議的結果，可見其非常深獲土司的器

重。白灣的轄地在銀郎，與當地的大頭人甫爾依布分別管理一半的土地及人民，

為了掌握轄地，在後文中我們將會看到白灣透過婚姻的移動，來維繫銀郎地方的

管理正統性，也從銀郎輸入奴僕來尕南當差。尖夏門的家屋在能地寨，據說女土

司澤郎哈斯基執政期間，成都總督趙爾豐實行改土歸流，通知各土司回收印章。

而澤郎哈斯基不願交出金章，就叫人仿製了一枚，請尖夏門家的阿布松頭人前往

成都交予總督，當時總督有所懷疑，但是阿布松再三發誓才平息。79另外，1935

年紅軍過境時，燒毀官寨，80土司便將尖夏門的房子作為臨時官寨。從上文可見

這兩個頭人在土司治理上具備維繫政權上及託付要事的重要性。但同時或許可以

假設，這兩個土司器重的頭人被分與轄地，其實不僅是對他們權重的賞賜，更是

透過兩者的權力來制衡對其他轄地的大頭人，一方面以土地的切割防止他地大頭

人資源擴大，另一方面也便於監督所有有領土的頭人們。 

而其他的頭人們，雖然沒有管轄的領土，但是從圖 6可以看出他們各自的家

屋建在尕南寨中不同的小寨。布洞寨有小頭人羅爾蘇家，同時負責管理鄰近坐佛

山上的麻讓官寨。能地寨是土司的官寨地，大頭人尖夏門家也在此。索羅古寨有

小頭人和波家，每究寨有大頭人雅迪布家，迪古寨有大頭人白灣、二頭人亞拉克

兩家，同時亞拉克家要負責管理同寨的斯多鳩官寨，固度寨有大頭人嘎布魯。只

有巴爾巴勒被視為最小的寨，沒有頭人協助管理，而倉斯都寨中主要的建築物是

土司夏季避暑之地-倉斯都官寨，在記載上則是無頭人協助管理的狀態，81應是為

土司另一個常駐的據點，整個寨及官寨的管理權掌握在土司手中。雖然從目前家

屋數中，我們無法確認土司時期每一個寨的家屋總數有多少，但是根據當地人的

說法，除了能地跟倉斯都外，每究、迪古跟固度是比較大的寨，居住的家屋多，

而這些寨都有大頭人的家屋，負責要收取寨內百姓每年須上繳的糧食稅收。也就

是說，原則上每一個寨都會有頭人家屋，大頭人居住在大寨，小頭人協助小寨，

算是土司治理與分配的方式。 

 
79 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 150。 
80 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 143。 
81 註同上。 
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從整個黨壩的領土到尕南寨各小寨的管理，可見土司治理當地的方式，雖然

缺乏詳細的文獻資料，上文《四川通志》描述的「所營番寨十四寨」，也不可考。

但從早期的調查及訪談資料，仍可以初步看到，「寨」並不是只代表簡單的地理

位置或標示著黨壩土司的轄地，而是蘊含著統治地域中的政治管理與資源分配。 

3. 黨壩土司傳承 

黨壩土司的執政史在當地人的認知與記錄中，共傳承了 20代。其中有明確

年代記載的第 9代額勒土舍於 1658年執政，往上回追的 8代土舍只有名字，年

代已不可考，傳承至末代土司三朗王姆，結束執政時間點為 1953年，也就是說

這被認定的 20 代傳承跨越了 300 年左右的歷史。82在文獻相對缺乏的狀態下，

有太多不可考證之處，陳述起來也相對乏味。幸運的是，執政 7年黨壩末代土司

三朗王姆的女兒仍在世，現年 80歲的她，與母親相伴了近 40年，本文希望透過

她的視角來回溯家族歷史，再輔以文獻記載，讓黨壩近代的土司有個鮮明的形象。

下圖 7是以任仟若爾瑪為主的家族以及黨壩土司的傳承圖。  

 
82 主以訪談資料，輔以參馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁

139-140。 

圖 7：黨壩土司傳承圖  
註：參照《馬爾康縣志》，頁 626、馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷
史部分》，頁 139-140、2018 年 2 月、7 月田野資料繪製而成。 
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任仟若爾瑪是黨壩末代土司三朗王姆獨生女，在她 12歲時母親宣告土司制

度結束，便跟隨著母親離開尕南村，定居馬爾康。土司制度已結束近 60年，然

而尕南村年長者看到她仍總是不經意地向她致敬，而這份敬畏，她解釋為母親在

黨壩執政的成功之處。她的母親三朗王姆是綽斯甲土司的女兒，19 歲時（1938

年）嫁給黨壩第 19代黨壩土司石旦真日拉窩羅爾依，兩人生有一子早夭。1941

年又生下任仟若爾瑪。1945年時，她的父親死於盲腸炎，83當時年僅 5歲的她，

對父親的記憶十分模糊。而她的母親 28歲時就承接了丈夫的土司職位，成為黨

壩第 20代土司，也是黨壩第 2個女土司。母親執政之後，綽斯甲娘家為她挑選

了卓克基土司索觀瀛婚入黨壩，面對索觀瀛的野心，她並沒有將任何實權轉交給

索觀瀛，依舊自己親力親為與各大頭人共同執政，直到 1953年宣告土司制度結

束。所謂的執政成功之處，不在於土地的擴張，而是母親的心軟善良。據說她曾

經用槍靶誤射了一隻鳥，便終其一生為牠誦經，看到了寨上非婚生的可憐孩子，

半夜送救急物品援助，甚至她的丈夫（第 19代土司）與二頭人亞拉克家的女子

八爾姆以非婚關係生了兩個兒子，也被她接到官寨，與女兒任仟若爾瑪一起扶養

長大。正如尕南村長輩提及她時常說的一句話「多麽好的一個人」。 

任仟若爾瑪的奶奶澤郎哈斯基，是黨壩第 18代土司，也是第一任女土司。

原本應婚入梭磨，為土司鄧登班瑪仁真之妻，但由於兩任哥哥相繼病故，無人繼

位，她只好留在黨壩擔任土司職。但同時也與梭磨土司有來往，以非婚的關係先

後生下了石旦真日拉窩羅爾依以及二根登兩個兒子，前者繼任為土司，後者早夭。

她對奶奶的印象不深，但奶奶在位時間長達 32年，深植於百姓心中。因此她從

小也是聽了不少奶奶的事蹟，比方她是一位虔誠的宗教信仰者，修繕官寨、廟宇，

還供養了許多僧侶，並且禁止百姓種植鴉片抽大煙、禁用步槍，反對戰爭，據說

有一回她的兒子（第 19代土司，任仟若爾瑪的父親）用步槍打鳥，遭到她嚴厲

的訓斥，並且將槍收入倉庫禁用，同時在政務上公正謹慎，取信百姓，頗富聲望。

尤其是 1935年左右，中國共產黨紅軍過境尕南，澤郎哈斯基率領著頭人百姓們

逃到卓克基，另有多數部分百姓逃亡山林。直到 1、2年後土司才返鄉，當時官

寨與眾多房子被毀，人跡罕見。但在她積極的重建之下，大多人再度回來安置家

 
83 根據《馬爾康縣文史資料》表示石旦真日拉窩羅爾依是因為到亞拉克頭人之女家過夜，回家時

從樓梯上摔下重傷而亡，但依據任仟若爾瑪的記憶，她的父親是死於盲腸炎。 
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屋，不到幾年，又恢復了正常的運作。老人家常說，若土司不好，大家也不願意

回來。相較於她的母親，奶奶的執政原則，算是以嚴厲公道來服眾。 

再往前推，黨壩第 13到 17代的土司，依序是羅爾伍南木卡斯旦真、石旦真

羅爾伍、更尕羅爾伍、澤旺扎登、絨真其美，84脫離任仟若爾瑪的記憶範圍，文

獻記載無可考。而在歷史上較為著名的是第 11 代澤旺司旦真以及第 12 代更尕

斯丹真甲木措。前者曾在乾隆 12年，第一次金川之役，配合清廷政府協助攻打

金川，乾隆 24年時，受封為黨壩第一任長官司土司。至此，黨壩正式獨立，成

為清朝政府直接受封的土司官員。後者為澤旺司旦真的弟弟，曾隨清軍鎮壓乾隆

嘉慶年間苗民起義而賞戴花翎85，可見獨立前後的黨壩政權，與清朝關係良好，

不僅受清政府重用，也憑藉著清廷的封賞取得了政權的一席之地。 

黨壩執政者最早的紀錄是第 9代土舍額勒，86額勒本來是梭磨土司之子，被

派到黨壩執政，仿其他土司建立了土司官寨，被稱之為黨壩土司先祖。繼位者是

他的兒子澤旺堅贊，相傳他是虔誠的寧瑪派信徒，建立了當地斯多鳩寺廟，寺廟

今已被毀。87 

黨壩的土司傳承從 1658年額勒土舍執政之後，共承襲了 295年，由於文獻

的缺乏，導致細節無法考證。但誠如任仟若爾瑪所言，「土司傳承是最重視『根

根』的，而黨壩土司的『根根』從未斷過」。兩句的「根根」指涉的含義有差異。

前句根根指的是繼承者必須擁有土司家族的認證，認可其身份為土司家族的一份

子，泛指一個特定等級上的正統性。而後句的根根強調黨壩土司家族繼承的血脈，

必須是黨壩土司的後代才能承襲。也就是說，黨壩自有記載的額勒土舍執政開始，

在傳承土司一脈時從未斷嗣，相較於鄰近梭磨、松崗、卓克基皆有因頭人角力鬥

爭而引發土司絕後懸位、紛亂不已的政治現象，黨壩的政權顯得平穩無爭，在政

治與社會制度上保全相對完整的脈絡。 

 
84 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 146。 
85 《四川通志》，卷九十六〈武備・土司〉，頁 3059。 
86 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 138-139。書中記載額

勒上頭還有 8代土舍，依序是格讓、格爾熱、果果桑爾基、西渣爾甲、羅爾依甲、郎索·曲旺日

阿木忠、郎索·班馬也德仁羅爾伍、郎索·曲旺扎西，已不可考。 
87 註同上，頁 144。 
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（三） 1954年之後的概況 

1953 年三朗王姆宣告土司制度結束，由中國共產黨執政，全面實行社會主

義政策。同年，三朗王姆便帶著女兒前往縣城馬爾康定居，擔任阿壩州政協常務

委員。1956 年此區被改為馬爾康縣黨壩鄉，除了原土司管理的黨壩轄地格爾威、

劍北、尕南、石戈壩、 阿拉伯、銀郎、石加油等寨外，再加上鄰近的地拉秋、

高爾達，共計九個寨子皆設為鄉級下的村級單位。1966 年又改為黨壩公社，歷

經文化大革命，1984 年才又恢復黨壩鄉。 

現村上任命黨支部書記一名、團支部書記一名、村委會主任（俗稱村長）一

名以及委員幹部等數名，原 3年一任，自 2017年起，改為 5年一任，負責管理

村上的營運與行政事務。2017 年尕南村申報為中國古村落維護與扶植的傳統村

落，透過核撥的資金，進行當地古老建築、古文物維護、公路修整、草皮優化、

文化扶植等重要建設，試圖以傳統村落之名打造為阿壩州馬爾康一帶的觀光據點，

目前尚未全面實施，或許幾年之後，霧茫茫的雲朵藏寨也將在旅遊書上出現了。 

二、 社會制度 

家屋是嘉絨社會最根本的單位，在前一章的描述中已經有一個明確的樣貌。

本小節中，我也將尕南的家屋視為社會的基礎，先粗淺定義為一棟建築物以及有

個家名。前文反覆提及的「官寨」，因為曾是土司所住的房子，而另有此稱呼，

但事實上官寨本身也屬於家屋的行列，它是一棟比其他房子豪華的建築物，家屋

名叫做「勒德爾宗」。在這樣的認知之下，下文所要談的便是家屋在不同的政治

世代中所指涉的意涵，而尕南的社會又是如何透過家屋來運作。 

在 1953年前的黨壩土司社會，透過早期的調查以及我在當地所做的訪談材

料，可知家屋被視為服役納稅的基礎單位，同時具備一個明確的社會等級，也代

表家屋在社會上的身份，而家屋裡頭居住者的婚姻、勞動、娛樂的選擇都必須符

合被限制的等級框架。也可以說，家屋曾經是黨壩土司最基礎的籌碼，被調配建

構一個井然有序的階序社會。1953 年之後轉為中國共產黨執政，取消了所有家

屋社會等級以及附屬的勞役，在我有限的材料中，並沒有辦法說明在整個中國的
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制度之下，家屋如何撐起當地的社會組織。但是可以看到的是 家屋的繼承與運

轉仍然延續，同時家屋也作為當地人彰顯文化認同以及自我標示的符號。 

（一） 黨壩土司執政時期 

黨壩土司執政之下的家屋社會，可以從三個層面來說明，首先是土司建構了

一套社會階序，並且將不同的家屋安置在不同的等級中。而等級代表家屋在社會

的位置，依此位置的差異給予不同的稱呼及勞役任務。再來是家屋內部的繼承，

因家屋承擔了服役納稅工作，是社會運作的基礎，故繼承上有一定的規範跟政策

性。最後是家屋裡頭的人的流動，他們透過婚姻穩定家屋的延續，同時婚姻的選

擇也成為家屋間聯盟的考量。因此，在本段中以階序差役、繼承、婚姻三個方向

來說明，進而理解土司的政治社會如何透過家屋來執行。 

在談論之前，必須先說明一個時間點及事件。在 1935年之時，中國共產黨

紅軍曾過境尕南，造成動亂，當時女土司澤郎哈斯基帶領人民逃往卓克基，部分

人們躲避於山林，約莫 1-2年後，紅軍離開，土司才回返，官寨與多數家屋燒毀

斷嗣，於是土司根據回來的人原先的家屋階序，重新安排同等級的家屋入住。是

故，下文討論的家屋案例，是 1935年之後的家屋樣貌。 

1. 社會階序及差役 

土司執政時期，整個社會制度按照家屋位置主要分成三種等級，分別是貴族、

百姓以及奴僕。等級的差異顯示不同的身份、財產、差役以及影響婚姻的選擇。 

圖 8：黨壩土司時期的階序表 
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參照圖 8，貴族是整個社會的管理者，包含土司、土舍以及大小頭人們。土

司受封於清朝乾隆皇帝賜予的官職，是當地最高的領導者，整個轄地的一草一木

皆由他所擁有，也掌握了轄區內子民們的生殺之權。勒德爾宗是土司的家屋名，

居住者會經過世代更換，但是擁有這個家屋的繼承者才是具有土司的身份。也就

是說，這樣的身份不是以人為標準，或者會跟著人移動，而是固定在家屋上，繼

承家屋才有身份資格。土舍是繼土司之後最大的管理者，李世愉在《清代土司制

度研究》中指出，土舍可能包括土司家族的子弟、寨內的頭人以及土司的屬官三

種意義。88而在我所看到的黨壩材料中，土舍同時擁有「格爾威」與「阿拉伯」

兩塊轄地，幾乎與土司直轄領地相等。在社會上，他往往被認定是土司的兄弟或

平輩，具備土司「根根」，擁有與土司婚配與繼承的資格。任仟若爾瑪同父異母

的哥哥三郎恩波，從小就被訂下了婚入黨壩土舍的親事，若非是土司制度的結束，

他的後代將是土司妹妹在聯姻與繼承上的良好選擇。從另一個角度來說，土舍的

位置是土司角色在分配資源權力以及維持身份正統性的彈性空間。 

大頭人們領有轄地、家屋（建築）、土地、與奴僕，是為一個清朝土司官僚

下，當地政治的共同管理與共同決策者。前文已有描述，尕南寨共有白灣、尖厦

門、嘎布魯、雅迪布等幾個大頭人家屋，同時也提過白灣及尖夏門在整個政治體

制中所扮演的角色，於是這邊就不再多提。這些頭人家屋的當家者必須分別輪流

至官寨上值班，一次值班數月，協助土司管理政要，被視為土司的心腹或重臣。

這些頭人們不僅有參政的資格，在社會上也享有優渥待遇。不見得每個頭人都會

有自己的轄地，但是一定有土司所賜予的土地及協助勞役的奴僕。有轄地的頭人

因有百姓生產，需要繳交一定的糧稅，若無轄地的頭人則不需要納稅上糧。 

除了幾位掌有實權的大頭人之外，在寨中還有二頭人亞拉克以及小頭人羅爾

蘇、和波等家屋。他們沒有轄地也沒有奴僕，但必須協助土司管理官寨，如羅爾

蘇負責管理麻讓官寨，亞拉克負責斯多鳩官寨，另外還要負責收齊寨內百姓的糧

稅以及傳達土司及大頭人們的政令，雖然不及大頭人們權重，但是對於百姓而言，

已經十分具有身份上的威嚇性。 

 
88 李世愉，《清代土司制度研究》，頁 194-197。	
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百姓的家屋又可分為四種身份等級，依照高低各別是一等百姓可爾密、二等

百姓嘎爾帕爾密、三等百姓股院以及四等百姓柴爾巴，等級越高，在百姓中較具

有社會聲望，他們可領得家屋之下的份地耕種，透過納稅上糧、服差役的制度，

支撐了整個社會的勞動與生計。簡單來說，土司家族本身的吃穿用度，都來自於

百姓家屋的農作與差役。首先，這些家屋都領有固定的份地，每日生活最主要的

重心便是在家屋的份地上耕種以及餵養家中的牲畜（以豬、牛為主），等待收成

之後，繳交固定的稅收、糧食與肉類給頭人們，再由頭人匯總上繳土司。若是年

度收成不佳，無法繳交規定的數額，則會將債務累積，年復一年，百姓們繁重的

稅收支撐了執政者的糧食庫。 

差役是每一個百姓家屋被指定的工作，以世襲來傳承，世代專門為土司而服

務。位於一等百姓可爾密及二等百姓嘎爾帕爾密的家屋，他們的工作大多是到土

司官寨服務，或者擔任木匠、工匠、藥師、裁縫師、戲師等身份。所謂到土司官

寨服務指的是每年由不同家屋到官寨輪流執勤2-3個月，執勤的內容因家屋而異，

比方嘎爾帕爾密等級中家名為「勒斗布」的家屋，主要是由家中女性來擔任「土

婦」89的起居，管理主要的生活事務。又如嘎爾帕爾密等級中家名為「契日果」

的家屋，則是擔任裁縫師，負責製作土司家族衣物。可爾密等級中最具聲望的是

「阿拉契布」以及「若亞」兩個家屋，他們的差役是戲師，負責管理與教導藏戲，

以便在每年固定的慶典中上演，是執行展演活動中最主要的核心家屋。股院等級

的家屋以二毛嘎度一家為例，他們主要是聽命於小頭人，執行杖責的公權力。柴

爾巴等級是最下等的百姓，差役比起其他等級更為辛苦，動輒就有 2-3個月的時

間在外地執勤。以莎士白家為例，他們每年都要外出幫土司背柴火，來來回回，

就已是數月的時間，在移動的過程中，不僅有生命上的疑慮，更顧不上家中耕地

的收成，導致家屋所欠下的稅收債，讓他們的生活更為艱辛。不僅如此，凡是官

寨、廟宇整修、土司出巡都是由百姓來輪流執行，其賦予的勞動，是社會運轉的

支撐力量。 

最後的奴僕等級，分別有科巴與囊巴，前者有家屋但無土地，後者則是沒有

身份之人。科巴又可分為土司或者是頭人的奴僕，若是主子為土司，就協助土司

 
89 土婦指的是土司的妻子，但若是女土司執政，亦常被稱為土婦。 
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耕種其地，並將大部分的糧收都繳予土司，同時還要負擔土司的差役，差役雖然

也是在官寨，但工作遠離起居核心，比方挑糞、放牲口。而頭人的科巴大多是土

司所賜予，也是協助頭人耕地以及輪流至其家屋服勤。囊巴是可以隨意買賣與丟

棄的僕人，原本的身份大多為流浪的孤兒或是從他方逃離而來的罪犯，主子往往

將他們放逐到高山上去放牧，遠離正常社會生活。 

2. 家屋繼承 

黨壩家屋的繼承中，男女都具備繼承的條件，而土司擁有最主要的決定權。 

首先，繼承大多是以居住者直系後代，雖然男女都可能是繼承的人選，但繼承者

只能有一位，非繼承者的選擇可能是當喇嘛、透過婚姻移動到別的家屋或離開原

寨子。至於繼承者的性別選擇，從目前的材料來說無法有明確的說法，但是透過

下文談及婚姻流動時，亦可看出繼承與婚姻在家屋中隱含著階序間的聯盟與利益。 

若是絕嗣的家屋，繼承者不必然需與上一代有血親關係，只有符合身份及土

司允許即可繼承。但這套原則在貴族與百姓則有兩種不同的處理方法。土司或頭

人強調 「根根」的正統性。舉例而言，土司斷嗣，可由土舍繼位或者迎接其他

地方土司的後代來繼位，黨壩沒有斷嗣的現象，但如卓克基土司索觀瀛則是從瓦

寺土司官寨的「根根」所迎來。如在 1935年之後，黨壩頭人嘎布魯家屋絕嗣，

便由另一個大頭人雅迪布所繼承。因雅迪布原有的土地在半坡上，較為貧脊，同

為頭人身份，故將家族部分人移到嘎布魯，接收其家屋、土地與財產。這些土司

跟頭人間是透過繼承與頻繁的婚姻網絡，將彼此的「根根」維繫在對等的級別中。

但若是百姓的家屋斷嗣，通常選擇從親戚家的孩子來繼位，繼承者也必須是可以

對應的百姓等級，但是同時土司掌有決策的權力，因應當時的社會運作來安排。 

科巴等級中，家屋名為「思庵」的家屋原是居住在吉祥三寶山後頭二毛雪山

上，且祖輩時曾對土司有恩，身份為上等百姓，另有家名，在此代稱「古布」90。

1940 年遷移到尕南寨，土司協助其找合適的家屋遷入，但當時僅剩下兩家科巴

等級的家屋有空缺，家屋名一為「思庵」，另一個叫「奇阿布」，都已絕嗣。原

本古布要降級遷入「奇阿布」，但是土司考量「思庵」家原是土司的科巴，「奇

阿布」家來自格爾威土舍雅納家的科巴，故要求古布遷入思庵，避免成為土舍的

 
90 思庵家的受訪者，已忘記早年的房名，便以當時居住地「古布」為代稱。 
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佣人。也就是說，百姓的家屋繼承雖然也有一定的等級對應，但並沒有絕對性，

土司具有權力依據著社會實際狀況來裁定。 

這幾個家屋的繼承故事隱含著一些重要訊息，首先是強調上層階級「根根」

的重要性，在政治領域的脈絡中，身份正統性是執行的最高要求。而在社會運作

上面，家屋自身所賦予的等級、財產、土地與差役，是執行與維繫社會運作的根

本準則。思庵家的例子告訴我們，原有身份可以因為家屋繼承而被替換，只要繼

承了該家屋，就必須要遵照該家屋的身份、財產及差役。因此，我們可以看到家

屋是社會的基礎，被社會賦予了一層身份等級，家屋裡頭的人來來去去，但家屋

的身份並不會被改變，是人在配合家屋轉換自己的位置。從政治面來說，土司亦

是操控有家名的家屋來牽制社會所需要的勞動力，鞏固社會資產。 

3. 婚姻流動 

等級內婚是黨壩階序社會婚姻移動中最顯著的架構。上一個章節有說明，王

廷宇在他的文章中以親屬稱謂驗證了嘉絨「骨」系跟「肉」群體的婚姻原則，同

時也表示這樣的婚姻規則是隱藏在家屋下面，在整個社會結構來說，是非常隱性

的。從他的研究基礎上來看黨壩土司執政下的材料，會發現骨跟肉雖然藏於家屋

之下，但是上面有一層非常外顯的架構，即是等級內婚。在家屋間的婚姻選擇中，

相同等級家屋的婚姻移動是首要的原則，在維繫原則的框架之內，挑選最有利的

結盟對象。 

黨壩土司社會的等級內婚，如同上圖 8所指示，土司只能與鄰近的土司或者

土舍結婚，保持家屋繼承者的根根。頭人等級的家屋之間可以互相通婚，而百姓

家屋的婚姻對象只限於上述四等百姓，科巴則只能與科巴，彼此之間的婚姻不能

跨越等級。然而這是一個理想型的婚姻原則，事實上在田野材料的搜集中，即有

發現當地有少數跨越等級的婚姻以及蠻大量非婚生子的關係。也就是說，等級內

婚是一個必行的結構，但家屋仍有一些選擇權遊走於結構之外。因此我在下文中

除了描述等級內婚實施背後的運作之後，同時也將跨越等級的婚姻與非婚生子納

入討論，看家屋在婚姻流動之中所扮演的角色。 

談論等級內婚與非婚關係之前，先理解何為一場被認可的、正式的婚姻。根

據早期的調查，四土地區的婚禮會先請喇嘛擇日子求親，若是對方收了彩禮並且
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回贈，即是同意這門親。第二階段是送禮，如布匹、氂牛、騾馬、白銀及生活物

品等，作為定親禮物，同時請喇嘛擇日娶親。最後是正式接親，以大轎子或者馬

匹迎接對方入家門，婚後需整整慶祝三天，邀請親戚們喝酒跳舞，才算是整個婚

姻儀式的完成。貴族的婚姻儀式要求規模較大，定親禮物與迎娶的過程都相對鋪

張，而百姓的規模較小，往往以饃饃、豬肉及青稞酒作為交換的禮物。而科巴的

婚姻儀式就更為簡單，訂完接親日後，便在夜晚之時將人送至婚入的家屋即完成，

主要是生活貧困故免去的慶祝宴客的程序。91 

（1）等級內婚 

等級內婚是黨壩土司社會運行的顯性結構，但是在這個結構的框架之下，仍

是可以看到不同等級在婚姻選擇上背後的思維，有土司間的政治聯盟與根根的維

繫；有頭人間的權力鞏固；亦有百姓彼此衡量的最大利益。於此，我分別以黨壩

土司、大頭人、百姓的婚姻例子來說不同身份的婚姻考量。 

黨壩土司的政治聯盟 

土司的婚姻往往是政治交易的籌碼。下圖 9以黨壩末代土司的女兒仁仟若爾

瑪為出發點，繪製近三代家譜來說明土司的婚姻流動，其中包含其父親非婚生子

的對象，以及母親接任土司後與卓克基土司索觀瀛的婚姻結盟。 

 
91 四土早期的婚姻儀式主要參馬爾康縣政協文史工作組著《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》。 

圖 9：以任仟若爾瑪為主的黨壩土司家族系譜 
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誠如仁仟若爾瑪自己所言，土司家族的婚姻不是自己可以決定的，若你是土

司的後代，婚姻對象的選擇只能是別地的土司或土舍，就算對方是個「瓜兒子」

92，也不得不嫁。她所指的是明確的等級內婚，只能在平行的等級內移動，無選

擇的權益。以黨壩為例，她的母親三朗王姆 19歲便聽從外公的命令，從綽斯甲

嫁來。她的奶奶在黨壩執政，也必須與原定有婚約的梭摩土司來往，生下兩個孩

子，繼承土司之位。而奶奶的母親是從沃日嫁來，符合土司之間婚姻的流動原則。

這種土司階序的婚姻流動，一方面確保了「根根」的正統性，另一方面也是透過

土司聯姻來維繫領土之間的和平與姻親所建構的政治聯盟。 

土司家屋的等級內婚，亦可以土司非婚生子的例子來作為實證。仁仟若爾瑪

的父親石旦真日拉窩羅爾依是黨壩第 19代土司，迎娶綽斯甲土司之女三朗王姆

之前，早已與當地頭人亞拉克家的女子八爾姆，生下一子三郎恩波，但因為等級

關係，八爾母的身份無法被承認。三朗王姆來到黨壩之後，與土司生了一子（幼

亡），即後才生下了仁仟若爾瑪，而此時土司仍與八爾姆維持良好的關係，再度

與她生下二兒子仁仟羅爾依。據說當時綽斯甲土司非常生氣，認為黨壩土司藐視

綽斯甲，然而三朗王姆接受了，便勸導了父親阻止干戈。93在 1945年時，土司過

世，三朗王姆繼位，便將擁有土司根根的兩個小孩帶回官寨扶養，並且把八爾姆

嫁與了雅迪布大頭人家。從這個故事來看，縱使八爾姆雖然生下了兩個具有土司

根根的兒子，但家屋之間等級不對等，並無法具備婚姻的事實。 

有趣的是，最後是由三朗王姆將小孩迎入官寨，主要是小孩具備了土司「根

根」，在土司繼承的權力佈局上，仍是擁有正統性。哥哥從小就訂下了婚入（上

門）黨壩土舍的親事，而弟弟則是到甘肅求學當喇嘛，繼位郎索。94至於他們的

母親，就依照其原本的等級身份給予婚配。這個土司非婚生子的插曲，呈現了階

序婚姻的嚴謹度，保持土司家族「根根」的正統性。另外，也看出在人丁稀少的

土司家族中，如何在根根的原則上，運用人力鞏固與維持政教權力。 

她的母親三朗王姆繼位為土司之後，也是逃不開土司婚姻作為政治聯盟的框

架。當時石旦真日拉窩羅爾依過世之後，便有三家來請求婚入黨壩，分別是卓克

 
92 「瓜兒子」是當地的土話，指的是一個智商不全的男性。 
93 2018年 2月仁仟若爾瑪口述。 
94 郎索是土司制度下宗教領域的最高指導者，由土司的兄弟擔任，下節會有詳細的介紹。 
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基土司索觀瀛、丹巴土司以及黑水蘇永和大頭人。三朗王姆請示當時已繼位綽斯

甲土司的哥哥，他認為這三位人選中索觀瀛最為合適，一來索觀瀛是他們已逝姊

姊的丈夫，與綽斯甲關係密切，二來卓克基離黨壩最近，是結盟最好的選擇。縱

使三朗王姆不願意大姐夫索觀瀛入主黨壩，也不得不遵照綽哥哥的意思，於 1949

年與索觀瀛結為夫妻，以婚姻作為三方政治聯盟的籌碼。95 

值得注意的是，向三朗王姆求親之一的蘇永和雖然僅是黑水的大頭人，但在

1950年左右勢力龐大，足以與土司平起，他的女兒亦婚入卓克基當土婦，與上述

的八爾姆形成一個對照的反例。可見土司以家屋為單位的政治聯盟，違背的不僅

是骨與肉的原則，也會破壞社會中等級內婚的準則。在土司的政治角力中，勢力

的聯盟凌駕於婚姻移動的結構之上。 

大頭人的婚姻策略 

大頭人的婚姻策略也是等級內婚之下鞏固聯盟與維繫根根的過程。下圖 10

以白灣家為例，描述 1920年至 1965年間的婚姻移動，進而說明頭人家屋婚姻選

擇背後的考量。 

 
95 2018年 2月仁仟若爾瑪口述。 

圖 10：黨壩尕南大頭人們的婚姻流動 
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白灣是黨壩土司下最大的頭人家，與另一個大頭人「甫爾依布」家各自管轄

銀郎寨的領地。因此，白灣家中成年的非當家男女在婚姻上有兩條選擇，一個是

外移到隔壁寨的銀郎，另一個是婚出嘎南村當地的頭人家屋。1920年左右，白灣

家的當家頭人將自己的妹妹婚出銀郎「甫爾依布」頭人家，1940年，又讓自己的

女兒走同樣的一條婚姻路。同時將妹妹所生的女兒，從銀郎接回尕南，與自己的

兒子成親當家。這樣頻繁的婚姻流動，違背了骨系禁婚的原則，是如同土司婚姻

選擇一般，將婚姻作為一種外交的策略，與銀郎的甫爾依布頭人維持良好的同盟

關係，也鞏固銀郎轄地的管理權。 

白灣婚出銀郎是一條路，留在尕南是另一條權力的鞏固。1920 年白灣大頭

人除了將大女兒婚出銀郎，且從銀郎接回當兒子的婚姻伴侶外，還將小女兒婚出

尕南寨的嘎布魯頭人家屋，嘎布魯的地位雖然比不上白灣，但也是尕南村的大頭

人，在等級上足以與白灣家相匹配。於此，白灣大頭人依舊是透過婚姻拉攏與嘎

布魯的關係，鞏固在尕南寨的地位。有趣的是，嘎布魯並沒有跟白灣家形成一個

對稱的婚姻交換現象，反而是將女子送往了另一個頭人亞拉克家，並與亞拉克家

呈現頻繁的婚姻流動，導致圖中呈現了一個現象，白灣成了嘎布魯的給妻（夫）

者，嘎布魯又是亞拉克的討妻（夫）者。這看似不對稱的婚姻流動，實則是依據

等級及權力來劃分。 

白灣、嘎布魯、亞拉克雖然都是頭人，但仍有實際權力上的高低之分，依序

分別是白灣＞嘎布魯＞亞拉克。白灣為了鞏固在尕南的地位權力，嘎布魯是最好

的選擇，亞拉克家是二頭人，地位是相對較低的，以婚姻交換所換得的權力影響

力不夠顯著。另一方面，嘎布魯則是與婚姻鞏固與亞拉克的關係，甚至也在 1940

年左右出現了交換婚，事實上頭人只有幾家，可以選擇的並不多，亞拉克作為一

個較低位的大頭人，只能往上流動，透過婚姻來維繫頭人的「根根」。 

從白灣家出發來看這三家頭人的婚姻例子，其實跟土司的婚姻流動思維是相

似的，他們的婚姻流動輕易地打破了骨系禁婚的原則，高頻度的婚姻往來，是在

等級上鞏固家屋的聯盟，維持根根與政治的權力地位。而透過這三家的流動標示，

不對稱的給妻者與討妻者，除了白灣的外婚佈局導致外，事實上也顯現出頭人之

間的等級差距。意味著在同等級的階序中，仍有內部的自我排序，高位者的婚姻

往低位者流動，是在保存根根的基礎上，進行權力的部署。更有趣的是，1965年
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左右，中國共產黨執政已取消早期社會等級，但依舊出現了這種不對稱的婚姻流

動，可見這樣的社會規範，影響深遠，縱使改朝換代，仍易依舊體現在社會中。 

百姓家屋的婚姻選擇 

土司跟頭人為了鞏固家屋的身份等級，在婚姻的選擇上都以權力聯盟、根根

維繫為最首要的考量。但百姓的家屋不具備管理的權力，依常理推斷，他們婚姻

的出發點應該不以結盟為主。但是透過材料可發現，他們的婚姻移動在有限制性

的框架下，會如下圖 11所示，選擇維繫家屋在百姓之中的等級利益。 
 

在等級內婚的原則中，百姓的婚姻對象是具有百姓身份的家屋即可，也就是

說，一等百姓的家屋也可以跟四等百姓的家屋通婚。然而透過上圖，我們可以發

現，一等百姓可爾密等級的阿拉契布、若亞家以及二等百姓嘎爾帕爾密等級的薩

里布、嘎爾固家有非常緊密的婚姻關係，而嘎爾帕爾密等級的勒格勒、嘎爾年、

亞拉成根相互連結，還有柴爾巴等級莎士白、香格拉、甲嘎油等家彼此之間也有

姻親關係。所以說，即便他們是同一個內婚的群體，他們的婚姻對象仍是有一定

的選擇性，會在群體內選擇與彼此之間相同等級的家屋結婚，藉此維繫高等百姓

家屋的聲望、財產及差役。 

這樣的思維實際上跟頭人家屋在同等級內的選擇是相近的，大頭人最佳的婚

姻聯盟不會是二頭人或者是小頭人，就如同可爾密等級的家屋婚姻選擇並不會以

柴爾巴等級的家屋為對象。等級內婚不僅限制貴族、百姓、奴僕的階序，走入彼

圖 11：百姓中不同等級的家屋的婚姻選擇 
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此所屬的集合體內，仍是以家屋等級為最主要的衡量，家屋自身的權力及所屬予

的財產差役是婚姻最先需要鞏固的原則。 

（2）跨階序的婚姻 

等級內婚是顯而易見的婚姻原則，但是破壞內婚制，進行跨階序的婚姻移動，

在黨壩也有少見的例子。例如隔壁寨石戈壩小頭人等級的女子與尕南寨百姓等級

的阿加朗家男子結婚；百姓等級的薩里布家的女子與科巴等級的摩洛芭家男子結

婚。這兩個案子都是在土司時期跨越階序的婚姻，一個頭人與百姓，另一個是百

姓跟科巴，各別分屬於不同的等級。 

這兩個例外都是經過土司的允許，舉辦完整儀式具備婚姻事實。因此可以想

見，社會制度有其固定、結構化的規範，也會有隙縫之處執行非結構性的運轉。

上述黑水大頭人蘇永和將女兒婚入卓克基官寨以及自身求娶三朗王姆，即是社會

結構面對政治角力之下的鬆動。在黨壩社會中跨階序的婚姻例子，在下一章談「斯

格忍堅」劇場時會更明確地被呈現，作為社會結構鬆動的範例，屆時會有清楚的

補充，因此在這裡就不先加以多談。 

（3）非婚生子 

非婚生子即是雙方未經過被認可的婚姻儀式，但已生下後代的關係。此種關

係黨壩土司社會中是很清楚能觀察到的現象。下文我以頭人、百姓、科巴不同等

級的家屋故事來描述，分析非婚生子的關係與整個社會結構的連結。 

頭人 

二頭人亞拉克家的女子八爾姆，她與第 19代土司在非婚的關係中生下了兩

個兒子，上文在土司的等級內婚中已有詳細的介紹。從家屋的角度來看，二頭人

與土司家屋在等級上不平等，無法構成等級內婚結構上的對等。另一方面，土司

的婚姻選擇是以聯盟為首要的目標，與其他土司、土舍家屋婚入與婚出是每個世

代移動的方向，所以在權力集結的考量上，縱使八爾姆生了兩個具有土司根根的

兒子，依舊無法入主官寨，僅能與土司維持著非婚生子的關係。 

但是反過來思考，等級內婚是社會結構的顯性，那為什麼土司家族會允許非

婚生子關係的存在呢？任仟羅爾瑪曾說，他的父親的第一任太太是她媽媽的姊姊，



‧
國

立
政 治

大

學
‧

N
a

t io
na l  Chengch i  U

niv

ers
i t

y

DOI:10.6814/NCCU202001052

 

 59 

也就是綽斯甲土司的二女兒，但她嫁來之後因為行為不檢點，就被趕回綽斯甲，

當時綽斯甲土司即安排五女兒三朗王姆，也就是她的母親婚入黨壩。在這期間，

父親便與亞拉克家的八爾姆要好，生下了大兒子。土司的婚姻除了要展開聯盟之

外，同時也要確保家屋的繼承，或許可以假設，土司的非婚生子關係，也蘊含著

對土司根根人力的培養，鞏固土司家屋的運作。而對亞拉克家來說，事實上家屋

能有一個土司根根的後代，是極為榮耀之事，對家屋而言隱含著內在的保護力。 

百姓 

如前文所述，百姓的家屋透過婚姻的選擇維繫彼此之間的等級利益，但是同

時非婚生子的關係也十分頻繁，製造了不同等級家屋間的互動關係。下文我以嘎

爾帕爾密等級的勒革熱、嘎爾固以及柴爾巴等級的香格拉來分別描述。 

嘎爾帕爾密等級的「勒革勒」在 1920年左右，當家的女子與亞拉克頭人生

下了一男三女共四個孩子，一人扶養孩子長大無再婚。她雖然與頭人生了這麽多

孩子，但是礙於等級的限制，也無法入主頭人家，然而孩子的頭人「根根」是她

極好的保護力。勒革勒一家雖然僅有嘎爾帕爾密等級，但在尕南社會中相較於其

他百姓，是備受禮遇的。1940年左右，這些孩子長大後，也在當時土司的允許下

各自繼承了嘎爾年、亞拉成根等絕嗣的同等級空屋，形成了一個緊密的婚姻網絡。 

嘎爾帕爾密等級的嘎爾固一家，在 1940年左右家中的女子先與亞拉克的頭

人生下了一個兒子，也是等級不符合，無法成立被允許的婚姻關係，她便帶著這

個孩子繼承了嘎爾固家，爾後又與彼此家屋婚姻互動頻繁的若亞家生下一個女兒，

圖 12：百姓非婚生子的關係 
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對方已有婚姻狀態且已繼承了若亞的家屋，因此無法婚入嘎爾固，兩人生下的這

個女兒依舊被養在嘎爾固。以致嘎爾固的這兩個孩子，一個具有頭人「根根」的

身份，一個是可爾密等級家屋的小孩。 

最後一個例子是柴爾巴等級的香格拉，原房子是在二毛雪山上的摩洛芭，在

1935 年紅軍過境之後才被分配入住到香格拉。當時入住時，當家夫妻已生下兩

個女兒，爾後女主人又與嘎布魯的頭人生下了一個兒子。這是個較為特殊的例子，

是以已婚婦人的身份與頭人產生非婚生子的關係。 

科巴 

在尕南村，科巴的家屋只有八家，分別是卡度、米若亞、達西部、思庵、魯

固、摩洛芭、那頭、奇阿布。除非是移動到其他的寨內，不然他們可以選擇的婚

姻也只能是彼此。其中卡度與米若亞、達西布、那頭為一組，摩洛芭與魯固則是

另一組明顯的婚姻群體。而奇阿布是土舍雅納的科巴，婚姻的移動主要是在土舍

的所在地格爾威寨。思庵是 1940後才遷入尕南，早期顯現出來的婚姻移動也都

在外地。所以科巴的婚姻移動描述主要是以上述兩個群體為主。他們與百姓相同，

在符合社會的原則之下，仍會遊走於社會體制之外，產生不被原則所承認的非婚

生子關係。 

「米若亞」一家，在 1945年左右是由女子來繼承，她先與嘎爾帕爾密等級

的勒斗布在非婚關係生下一個兒子，又從鄰近寨子招了一個男子婚入，生下一女

一男，爾後又在已婚的狀態下，與嘎爾帕爾密等級的薩里布生下一個女兒。因此，

她總共生了四個小孩，其中有兩個是在正式的婚姻關係下所生的，另外兩個是在

非婚狀態下，與上層百姓所生的孩子。 

圖 13：黨壩尕南科巴的婚姻流動 
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「摩洛芭」家的情況也是相似的狀態。在 1940年左右，摩洛芭是由女子來

繼承，她在未婚的狀態下，依序與百姓柴爾巴等級的莎士白、嘎爾帕爾密等級勒

斗布以及股院等級的二摩嘎度各生下一個兒子。也就是說，這家在當時有三個兒

子，但都是不同等級百姓家屋的後代。 

從頭人、百姓到科巴家屋的非婚生子關係，有一些共通的原則可以分析。首

先是他們的非婚生子關係，大多的基礎都是建立在不能跨越的等級鴻溝，頭人女

兒不能入主官寨、百姓女子不能與頭人家屋有被允許的婚姻關係、科巴的家屋亦

不能跟百姓的家屋結婚。也就是說，這些材料顯示因為等級內婚的限制，在無法

取得婚姻關係的狀態下，導致家屋產生跨等級的非婚生子。同時反過來思考，這

些非婚關係本身就具有「階序性」的選擇。 

這種等級的選擇有兩個視角可以探討，從上層階級的角度來看，就如同土司

與大頭人之女的關係一樣，彼此之間受限於等級，無法產生正式的婚姻關係，但

又在向社會公開的狀態下，認定這種非婚關係，並且承認小孩具有土司或頭人的

根根，這是一個被允許的佈局，正如前文所描述，安置這些擁有「根根」的下一

層階級，賦予自己在政治權力延續上的彈性空間。也就是說，貴族一方面透過平

行的移動維繫政治的聯盟，另一方面也藉由垂直的人力部署，彈性化自我家屋的

延續。若從百姓的視角來看，嘎爾固跟勒革勒都是在沒有婚姻狀態下與頭人產生

非婚生關係，也是也透過這種違反階序但公開的關係，提升自我家屋內在隱含的

保護力。例如勒革勒家，她雖然沒有辦法提升家屋的等級，但是藉由頭人的威信

以及孩子們的「根根」保證，整個社會對於這個家屋是相對友善，認為其地位高，

目前尕南村多數的老人家仍一直誤以為勒革熱是可爾密等級。而香格拉是以已婚

婦人的身份與頭人產生非婚生子的關係，據說是因為長期被家暴，轉而尋求了頭

人的保護，他們兩個所生的兒子，在土司的幫助之下，早年在外經商，事業有成，

回到家鄉時備受土司的禮遇。 

這些材料顯示，正式的婚姻關係是一個平行的結盟，無論是貴族或是百姓，

大多是在彼此同等的平行關係之中移動。然後非婚生子的關係，似乎更強調垂直

的連結，讓自己的後代出現跨等級的血親關係。但是這條垂直的線，並沒有因為

非婚生而打破等級，反而仍舊依循著階序的脈絡，頭人往上找土司、百姓攀附著

頭人，科巴對應著百姓，簡單來說，就是在科巴中不會找到具有頭人根根的小孩，
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這種只往上爬一層的原則，仍舊是代表著階序社會之下，對於符合身份要求的禁

錮。無論是平行的聯盟，抑或是垂直的連結與部署，階序的考量都是不可忽視的

重點。 

另一個非婚生關係的共通點是女性將小孩留在自己的家屋中，在尕南村目前

搜集到的材料，並沒有任何家屋中的男性扶養自己非婚生的孩子。頭人跟百姓在

這種跨等級的非婚關係，強調的是根根的部署與提升隱性的家屋權利，但是回過

頭來看科巴的家屋，或許也能解套女性在其中的角色。相較於百姓女子與頭人單

一的非婚生關係，科巴家屋中的女性更普遍與不同的百姓家屋生下不同父親的孩

子，她們可能自主性選擇，也可能是被迫選擇。誠如村上一位科巴家的娘娘曾說：

「科巴的女子最可憐，誰都可以來欺負」。她指的是科巴本身被視為奴隸，自身

的權力與婚姻並不被當時其他等級的家屋所重視，因此不管是未婚或已婚的狀態

下，都亦呈現被選擇非婚生子關係上的弱勢。 

嘉絨藏戲裡頭有一齣《老夫與少婦》，講的是丈夫年邁無法勞動，年輕的少

婦為了維持家中的勞動，與別家的小夥子來往，並且產生了非婚生子的關係，而

這個小孩同時也被養在少婦的家中（在劇中是由老夫與少婦的大兒子照顧），這

齣戲被認為是黨壩的原創作品，反映當地的風俗民情。而當地人的解釋都是表示

家屋勞動的重要性，若是沒有人力，就難以維持家屋的生計。因此這種透過非婚

生子關係而產生的勞動力是被當時社會所接受的，所以在解釋百姓與科巴的非婚

關係時，家屋的勞動力可能也是女性考量的重點。 

（二） 現代的家屋社會 

現存尕南村的 58 個家屋裡頭，有 41 家是延續著土司制度而來，另外有 17

家是 1960年之後所蓋的新房子。但是這些新蓋的房子都是從早期舊有的家屋所

延伸出來的，與原家屋在繼承上仍保持著一定關係，後面的章節會以「藏戲的傳

承」來論述新舊家屋之間的延續性。 

早期蓋新房需要經過土司同意，並且給予一定的份地，而現在人口外移，棄

耕地多，蓋新房已經不受土地所限制。在中國政府執行社會主義的制度之下，尕

南村的家屋已經沒有所謂的等級，也不需要服差役，全被放置在一個平等的位置，

自給自足，靠著人口勞動力維持了自我家屋的生計。 
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在繼承上，雖然去除等級限制，男女依舊都具備繼承的資格，其中最常見的

是么子繼承，若有兄長，則婚出至其他的家屋，女子繼承較為是備案處理，但也

有長子繼承，么子婚出或者是兄長婚出，女子繼承的案例，並無嚴謹的規章。現

在比較普遍的現象是人口外移，年輕人多往城市工作，導致約莫有一半的家屋平

日無人居住，通常有兩種處理方法，一種是放置空屋，返鄉過節可居住，表示說

雖然已移居外地，但是仍保留家屋的賦予個人的名號及財產。另一種方式是讓親

戚或鄰居繼承，如阿加朗一家，繼承者長年住在馬爾康，便讓自己姊姊的兒子以

及妹妹的女子結為一家，來繼承這個家屋。也有少數的家屋已破損嚴重，近乎絕

嗣的狀態。 

在婚姻的移動上，1980 年之後已完全擺脫階序的框架，年輕世代崇尚自由

戀愛的選擇，更多是透過婚姻移動外婚或定居到其他的城市，同時也導致所謂的

骨肉原則呈現更不對稱的交換現象，出現了家屋繼承的隱憂。而這樣的現象，讓

尕南村呈現一種表層的認定：在現代化的衝擊中，空蕩的家屋、土地以及離散外

放的婚姻移動，似乎逐漸散解社會原有的凝聚力。 

但事實上，家屋仍是當地土地與人之間重要的連結符號，作為「人」自身的

標示。家屋名不僅是建築體的名字，也是往下承接土地名，來標示人在村落的身

份。舉例而言，藏族名字重複性高，喊一個「雍忠」，在尕南村就會有四、五個

男性舉手，因此他們習慣在名字上加上家屋名，如莎士白家的「雍忠」，其全名

則為「莎士白・雍忠」，但是家屋名的重複率也高，於此，他們又會解釋是「迪

古・莎士白」家的「雍忠」，迪古是家屋所在的寨子名。所以，人的區別是來自

於土地，而家屋是其中承接的重要符號。 

另一方面，王廷宇的文章提及嘉絨馬爾康地區小學生教科書的第二課中，講

述了一個《小羅蘭的故事》，內文是透過羅蘭這個小男孩去思考與理解嘉絨家屋

名的典故與由來。這個故事是當地的嘉絨知識份子所寫，由阿壩州教育局所出版，

顯示當地的知識份子試圖將當地人所認知的文化知識透過義務教育來展現。

Wang Tingyu認為該教科書的第一課是自然環境，第二課就講家屋名，表示對於

嘉絨人來說，家屋名是解釋嘉絨文化和社會最明顯和最基本的特徵。96也可以說，

 
96  Wang Tingyu , ““House”, Illusion or Illumination?: The Social Organization and Language of 

Sichuan rGyalrong Tibetan. ”pp. 268-269. 
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家屋在當代的認知中，代表著當地人區別其他人群的文化指標，也提升為嘉絨人

自我的文化認同。 

三、 信仰與節日 

嘉絨藏族的宗教信仰是一個極為複雜的系統，原始宗教、苯教、藏傳佛教等

信仰在此地相繼發展，已交匯出一套雜揉的宗教文化表述，非一個小節所能說明，

也非本論文所要探討的中重點。論文主扣著藏戲在節日中的展演與社會關係，將

要點放置於簡述當地節日背後的信仰或政治脈絡，以及從社會分工的角度來說明

喇嘛、和尚與百姓們各自於節日中的位置。 

（一） 村落山神信仰與祭祀 

山神信仰是藏族對自然的崇拜，與他們長年居住於群山環繞的環境相關。高

山會產生狂風、爆雪、雪崩等危害當地人民生命財產的自然現象，但同時他們又

依山而居，必須依靠著山地的豐饒取得作物收成或打獵的物產，此等相依的關係，

讓藏民對於山產生敬畏與崇拜。他們認為山都有神靈在支配，因此要透過虔誠的

祭祀來取悅，達到和平共處的效益。在相關的研究中，基本上是將藏族的山神定

位為地域保護神，97由共處在同一個地域的人民透過每年的祭祀活動祈求保護。

嘉絨藏族的山神也具有一定的地域性，每一個村落都有以自己地域為範圍所建構

出的神山體系。98在黨壩尕南村亦是如此，依照地域建構出自己的地方性守護神。 

前文的地理環境概要，已清楚表達出維繫尕南村共有四座山，其中以坐佛山

為主要的神山，依此山所建的寨子多，居住人口緊密，再加上山林物產豐厚，無

論是放牧、狩獵或者蟲草藥材都是依靠此山提供，因此被定為是當地最大的神山，

也被視為黨壩土司的守護神，在山頂蓋了一個土司專用的煨桑台，每年都要在這

裡舉行「若木紐」的祭祀活動（下文介紹）。再者是大象山，此山坡地較為平緩，

土質肥沃，農作物種植率高，被作為全區的財神，每年的年初，都要到大象山山

 
97 [德]史衛國，陳鋼林譯，〈文化和自然交接處的符號和儀軌話行為方式-以西藏文化為例說明自

然感知對文化記憶的貢獻〉，頁 44。另外，胡冬雯，〈親屬、宗教與傳說：金川嘉絨社會與國

家〉也有引 Katia Buffetrille的論點加以說明。 
98 胡冬雯，〈親屬、宗教與傳說：金川嘉絨社會與國家〉，頁 96-107、李錦，《家屋與嘉絨藏族

的社會結構》，頁 190-196。 
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頂上煨桑，祈禱當地作物豐收。另外還有東側的寶物山，寶物山的斜後方緊接著

二毛雪山，是早期尕南人走茶馬古道必經的山口，冬季時容易雪崩，造成災害，

故建了一個煨桑台，祈求神靈減少災害發生。從坐佛山到大象山、寶物山，每一

座山的神靈都有不同的功用，而這是依照當地人的地域觀所建構的，也代表著尕

南人與山共處後的生活經驗所提煉出的自然崇拜。 

嘉絨地區的山神信仰祭祀方式主要有煨桑、若木紐、朝山、建嘛呢堆。99而

我因為田野時間的限制，僅參與了煨桑與看花節的活動，故下文主以描述這兩項

祭祀方式為主，便於連結後面章節所談的節日與藏戲展演，至於朝山、建嘛呢堆

活動，另從簡要訪談及文獻中加以補充。 

1. 煨桑 

煨桑，當地人又稱之「炊煙煙」，是山神祭祀儀式中最主要的一種形式，具

有祈福以及驅邪的功用。而執行儀式的方式是以燒桑煙祭神，使用的材料大多為

柏樹，有時也會用樺木或者青槓木的樹枝來替代，藉由燃燒時所散發香氣以及上

升的煙霧將祈願傳達給神靈，祈求平安，或者藉由焚燒的煙，來驅邪避凶。 

以尕南的山神祭祀為例，每年的年初他們都會上大象山山頂，到格木古煨桑

台進行煨桑，煨桑台是一座堆砌好的石堆，中間插著風馬旗和樹枝，樹枝的頂端

也綁著數條風馬旗，各自向外擴散，呈現飛揚的景致。其中一位男子代表站上石

堆旁吹起號角，號角聲宣告煨桑開始，人們便在石堆前焚燒柏樹枝。靄靄煙霧中，

村人一方面向焚燒處撒青稞酒讓火更旺盛，一方面往天空處撒紙製的風馬旗，高

唸著「哈爾甲洛」。他們相信，柏樹枝所燒出來的香氣，清爽舒適，是敬奉山神

最好的供品。儀式透過不斷上升的煙霧、如雪片般的風馬旗以及大家口中呼喊的

「哈爾甲洛」，都是對山神傳達至高的敬意，更能保佑當地農牧豐收。 

尕南村目前寺廟主要的大型活動，僅有過年時邀請喇嘛到村上的寺廟唸經，

長達 3、4天，活動前後都會在廟前的石塔煨桑，並不像山神祭祀那般盛重，僅

有焚燒柏樹枝而已。而家屋的祭儀，我參與的活動有限，最常碰觸到的是驅除污

穢。每一個家屋都會有經堂，總在經堂外或者屋頂設有一個小型的，鐵製的煨桑

爐，我曾經在尕南村中拜訪過兩家最古老的經堂，當我離開經堂時，家屋的娘娘

 
99 張昌富，〈墨爾多神山及嘉絨藏族山神崇拜〉，頁 86。 
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會在煨桑爐旁焚燒樹枝，一問才知道，經堂平日是不允許外人造訪，尤其是女性，

是不得靠近的。但因為研究的關係，主人家還是讓我參觀，只是結束之後，必須

馬上煨桑，袪除外人所帶來的污穢之氣。所以煨桑並不是僅有上達天聽祈福的含

義，落實到家屋個體，也可以體現出驅邪避凶、維護家屋安全的作用。 

2. 若木紐 

若木紐舉行的主要目的是祭祀山神。一年大約舉辦兩次，一次是農曆的 3月

至 5月，正是山上花開最為繁茂之際，各寨的人相約到山上祭拜山神，也趁農暇

之餘舉行賽馬、鍋庄等自娛活動，稱之為「仁古若木紐」。另一次是在農曆 9月

或 10月，是農作物收成的日子，因此到山上祭拜山神，感謝山神賜予的豐收年

節，同時把酒、食品、穀物都敬獻給山神，又稱為「黨日若木紐」，有慶祝收成

之意。若木紐舉行的單位是以「寨」為主，每一寨因為區域不同，認知的地方保

護神不同，舉行的地點與時間也會有差異。 

在黨壩土司時期，轄地主要有七個大寨，尕南作為其中一個，所敬奉的地域

神即是坐佛山山上的神靈，每年的農曆 3 月以及 9 月就在這裡舉行盛大的若木

紐，每一次約莫 3-4天的時間。活動頭天祭祀完山神之後，便開始就近搭起帳篷，

野宿山林，家家戶戶拿出糧食，有時喝酒聊天，有時跳鍋庄，或者觀賞競技遊戲，

最吸引人注目的賽馬，馬群在山野草地上奔馳，非常壯觀，而且這種比賽通常都

是不計名的，大家盡情狂歡。此時年輕人最愛到樹林裡去玩耍，是選擇對象最好

的時機點。最後一天人們又要回到山神前煨桑祭神，作為宣告活動的結束。 

這樣的山神祭祀活動，曾經在文革時期中停止，直到 1980年之後，在中國

政府開始有意識地恢復傳統文化下才漸漸復甦，當時馬爾康地方政府開始鼓吹各

地區辦理傳統節日，「若木紐」即是一例。在政府的宣傳之下，直接以「仁古若

木紐」的節日意函，認定是開春時山花爛漫之際到山上野營娛樂，便取漢語「「看

花節」」來替代，意指到山上賞山，並且提升為當代嘉絨的文化觀光節日。 

當時，尕南村也自主恢復若木紐的山神祭祀活動，當地的居民仍然是稱之為

若木紐，但若是對外的稱呼，則也採用政府的宣傳文宣，以「看花節」來統稱。

目前看花節的舉辦，與早期的若木紐已產生了極大的差異性，也因應社會的變遷
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加入當代節日特色，同嘉絨藏戲的發展密不可分，我將在後面章節結合藏戲的展

演來談看花節始末。 

3. 朝山、建嘛呢堆 

當地人除了祭拜自己村內的神山之外，還會出走村落，往較遠的山去朝拜。

對這些山上的景觀、廟宇都要一一敬拜，捐香油錢以及取得宗教紀念品了來供奉，

祈求平安。100胡冬雯在釐清金川苟爾光人的四大神山體系，書寫當地人對於東西

南北神山的指稱，其中北方的神山被認為是土基欽波，亦為四臂觀音，是對今天

金川縣觀音橋廟子的稱呼，也是一座香火極其鼎盛的寧瑪派寺廟，並非一座山，

但卻存在苟爾光人對於四大神山建構裡。101這座神山也存在尕南人的認知中，每

逢農曆年節前，村上人便準備乾糧，相約徒步前往金川縣觀音橋，約莫會走上兩

天多的時間，並在觀音橋廟子中取得保平安的飾品，才又徒步返到村落中。他們

無法明確表達一路朝拜的神山具體位置及名字，但是顯然觀音橋廟子對他們而言，

是神山之下的寺廟。 

建嘛尼堆也是一種對山神的祭拜，當地人會選擇在山頭以及山灣道口建起嘛

尼堆，並且在嘛尼堆上的掛滿風馬旗，除了具有祈求眾神靈的保護外，主要也是

祭拜山神。這些嘛尼堆被當作山神的替身，是煨桑與祭拜的對象。102 

（二） 喇嘛與和尚 

山神的信仰代表著人們與當地環境共處下對自然的集體想像，而喇嘛與和尚

則是意味著「人」代表宗教在社會中扮演重要角色，甚至結合政治達到治理的效

果。本小節著重於喇嘛、和尚各自在黨壩宗教上的身份、社會上的分工，來看其

在宗教脈絡上的階序性以及政治作用。 

1. 宗教上的階序身份 

喇嘛是當地在宗教上的一種身份，意味著宗教領域的執事人員，負責管理當

地的宗教事務。喇嘛身份的取得，必須曾經到衛藏或青海、甘肅等地的大寺廟學

 
100 張昌富，〈墨爾多神山及嘉絨藏族山神崇拜〉，頁 87。 
101 胡冬雯，〈親屬、宗教與傳說：金川嘉絨社會與國家〉，頁 106-110。 
102 張昌富，〈墨爾多神山及嘉絨藏族山神崇拜〉，頁 87。 
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習，具備研讀經典的能力，才能穿著特製的喇嘛服裝。在黨壩土司制度中，喇嘛

最高的職等叫「郎索」，通常都是由土司的兄弟來擔任，不僅作為宗教事務上的

最高指導者，也協助土司理事，推行政教合一。因此每一代都會任命自己的兄弟

擔任郎索，如女土司澤郎哈斯基，便是由她的么兄弟「讓央羅爾諾」協助執政，

103又如任仟若爾瑪的土司養成之路上，也是讓她同父異母的弟弟前往甘肅的寺廟

學做喇嘛，作為擔任郎索的準備。 

任仟若爾瑪的父親以及母親擔任土司時，並沒有其他兄弟可支應郎索的位置，

便會由「溫布」協助。所謂的溫布指的是「頭人」家出身的喇嘛，學習有成，雖

然無法取代郎索的地位，但是在郎索之位空缺時，可頂替代理。三朗王姆執政時，

協助其管理政要的便是頭人尖夏門家的溫布「甲央」喇嘛，在當時作為一個宗教

司的代表，備受尊重。溫布之外，還有一般家屋出身的喇嘛，基本上來自百姓家

屋，具備些許佛教經典的訓練，也懂得藏文，這些喇嘛並沒有給予特別的身份稱

謂，僅以喇嘛稱之，或者依照在寺廟中擔任的職位給予名稱。可以說，郎索職稱

的不可取代、溫布的身份認定以及一般喇嘛的普遍性，其實是複製了社會原有的

階序，再次體現於宗教領域中。（如圖 14所示） 

「和尚」是宗教上最為低等的執事人員，不具備熟讀佛教經典或運用藏文的

能力，僅能在宗教事務上打雜或協助相關活動，如跳神。實際上和尚是代表一種

差事，如同前文所述，每一個的家屋都有屬於自己的差役，「和尚身份」也是隸

屬其中，作為部分家屋必行的工作。例如百姓之中的阿加朗、契日果，科巴之中

的魯固，都是以和尚工作為差役的家屋。喇嘛由土司供養，和尚回歸家屋自給自

 
103 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 147。 

圖 14：宗教階序對應社會階序圖 
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足，因此喇嘛禁娶妻，和尚無禁令，必須以婚姻維繫勞動力，完成一個家屋在社

會之下所必行的生產。 

2. 宗教工作 

在土司制度時期，喇嘛是支撐整個地方宗教事務的群體。郎索與溫布作為土

司的親信，是土司在執行執教結合的得力助手，不僅維持地方官廟的運作，也主

導地方宗教儀式的執行。「唸經」是當地人對於喇嘛們最直接的記憶，他們最主

要的工作就是日復一日在官寨四樓的大小經堂以及寺廟中誦經，為土司、地方及

子民們祈福。另外，喇嘛們作為當地的知識份子，還承擔貴族等級藏文教育的責

任。黨壩土司的孩子都必須熟讀藏文，可以閱讀佛教經典，甚至大部分貴族等級

中的大頭人，也會希望孩子學習藏文，因此都會邀請郎索或者溫布作為小孩的藏

文教師。如仁仟若爾瑪、她的兩位兄弟以及大頭人嘎布魯家的孩子，自小一起跟

隨著溫布甲央喇嘛學習藏文，據說是屬於康巴地區的藏文系統。當時沒有郎索，

由大頭人尖夏門家溫布甲央喇嘛代理為宗教事務上的最高指導者，也協助當時土

司三朗王姆政要，自然而然也是貴族後代的藏文指導者。藏文的學習可看作身份

的認證，擁有識字能力是土司與貴族階序的專屬標籤，視為統治者在維繫政治與

宗教之間符號，而喇嘛是這符號的認證者。 

在宗教儀式的執行上，除了唸經之外，最重要的是跳「羌姆」，當地口語稱

之為「跳神」，專以表達宗教奧義為目的的寺院儀式表演，也為藏傳佛教密宗的

一種修供儀軌。104羌姆也有跳或者舞蹈的意思，是藏傳佛教各派、僧侶在自己寺

院範圍內表演的活動。105 黨壩亦是如此，由當地寺廟的喇嘛以及和尚來表演，

一年只跳一次，時間點是 4、5月時舉行的「措卜記」106。根據老年人的回憶，

措卜記是年度的宗教儀式，其中會安排兩天的跳神，領頭者便是溫布甲央喇嘛，

每次帶領著約莫 30多個喇嘛以及和尚在官廟前完成跳神儀式。每一個喇嘛以及

和尚必須學習跳神的技巧，連同小和尚亦是。所謂的小和尚指的是以和尚為差役

的家屋，被家中長輩教導跳神的孩子，他們大多不超過 10歲，每一年措卜記的

現場，都會在唸經的空檔上，讓小和尚們在廟內跳神學習，如契日果、魯固家的

 
104 郭淨，《心靈的面具-藏密儀式表演的實地考察》，頁 3。 
105 同上註，頁 4。 
106 措卜記的節日概況將於下一章說明。 
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長輩，在他們孩童時間，皆有學習跳神的記憶。跳神是當地人對於喇嘛與和尚的

標籤，唯有他們才具備跳神的資格，並且僅在一年一度的宗教節日措卜記上表演。

事實上，喇嘛傳遞佛教經典、教育上層知識份子以及與和尚完成宗教節日上的儀

式展演，都足以說明他們所代表的宗教意涵以及支撐政教關係的核心力量。 

1950年左右，土司的兒子仁仟羅爾依正在甘肅學習喇嘛，準備學成之後，回

到黨壩當郎索。然而 1953年三朗王姆宣告土司制度解散，仁仟羅爾依便從甘肅

轉回，與準備婚入黨壩土舍的哥哥一同接受三朗王姆的安排，前往縣城擔任水泥

監工的工作，但是兩人當時在生活上皆不習慣，沒幾年後，又返回尕南村務農為

生，那段學喇嘛的日子，便僅是往昔的記憶。至此「郎索」走入歷史，當地百姓

也不需要支「和尚」的差役，又隨著文革的催化，尕南村的跳神已經失傳，沒有

再舉行過相關的宗教節日。這裡很清楚看到一個明顯的斷裂，郎索從一個鞏固政

權、劃分階序的中介符號，轉而消失在當代的社會中。土司制度的結束，抽離的

不僅是伴隨的政治體制，也解散了宗教中分工的人力，促使當地宗教活動的沒落，

進而導致尕南村寺廟平日的閉鎖，鮮少有相關活動舉行。 

但有趣的是，目前尕南村寺廟的寺管會卻仍是由土司的兩個兒子來管理，因

為他們熟讀藏文及經典，而且仁仟羅爾依曾學過喇嘛，對當地人而言自然是管理

的人選。但若是從家屋的視角出發，當地的寺廟早期就是土司家屋的官廟，本來

就是由土司家族的人所管理，現在他們不具備管理的義務也沒有喇嘛的身份，但

卻依舊在當代擔任寺管會，或許可以表示早期家屋所附帶的社會責任，在當代仍

有一定的影響力。 

另外值得一提的是，在藏戲的劇目中會出現祭司與卦師兩種角色，祭司為土

司念誦祭詞，卦師為獵人卜卦捉捕猩猩。這兩個角色都是由當地的百姓來扮演，

而非具有宗教代表的喇嘛。回到尕南的社會中，目前材料中並沒有辦法找到祭司

的角色，而卦師確實存在，身份並非是和尚喇嘛，而是村落中一般擅長卜卦的居

民。卦師最常出現的場合就是年節的殺豬工作，若是要宰豬，即會邀請卦師看日

子，或者是村上的東西遺失、農作物遭竊，也會拜託卦師卜卦，與和尚喇嘛有個

明顯的分工，主以處理當地人民生活上需求。 
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（三） 紀念節日 

有別於措卜記是喇嘛專勤的儀式，阿米格東紀念日以及斯格忍堅慶典則是以

百姓為主來執行的活動。這兩個活動皆被認定是自土司執政時就已執行，其中阿

米格東紀念日目前仍是重要的節日，但過節方式已與早期有落差。而斯格忍堅因

應著土司政治而辦理，目前隨著制度的落幕而不再舉行，但其活動內容轉換至當

代看花節中被復述。 

1. 阿米格東紀念日 

阿米格東紀念日在嘉絨語中稱之為「代如」，是紀念當地傳說中民族英雄阿

米格東的節日。阿米格東的故事在整個嘉絨地區非常盛行，充斥各種不同版本的

英雄事蹟。最普遍的說法是他斬妖除魔，停止了雍仲苯教與原始苯教的戰爭，因

此被當地視為民族英雄。相傳阿米格東在嘉絨一帶，所到之地的時間點不一樣，

因此每個地方的紀念時間也不同，但也並非是全部的嘉絨地區都會過這個紀念日，

只有阿米格東所經過之處才會舉行。 

在黨壩土司時期，黨壩地區是每年農曆 11月 25日舉行「代如」。在這紀念

日中，每家屋內會在灶房擺出各種糧食，用以供奉阿米格東。土司也邀請頭人及

百姓到官寨的大廚房裡頭慶祝，在廚房內搭起高、中、低三個梯形台子，土司坐

於正中間的高臺子，土婦與小孩依序坐在中、低的台子，頭人坐在火塘旁，其次

是小頭人，百姓依序往外圍排開。等大家就坐之後，大門外放三聲響砲，廚司來

誦念祭詞，說明今日是阿米格東斬除魔鬼，帶給人間和平的日子，因此將這廚房

裡所準備的糧食通通供奉給阿米格東，讓他能自己保佑這裡的土司人民，免於災

難。說完之後，高喊著百姓跳起鍋庄，用歡樂的舞蹈慶祝阿米格東的勝利。最後

外頭再放土炮三響，表示活動圓滿結束。107 

雖然土司制度已經結束，但「代如」仍然持續被舉行。尕南人特別強調這天

才是黨壩真正的過年，相信在這新年時節，阿米格東會回來探望他們，因此將家

屋打掃乾淨，延續著早期的習俗，家家戶戶以純淨的聖水作「甲納」108，放置於

 
107 主以訪談，輔以馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 196-

197為參考。 
108 意為以麵粉雕塑阿米格東的形象。 
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祭祀台，同時捏出日、月、雍仲等吉祥圖，貼在屋牆上，告知阿米格東此地平安

無戰爭，再於灶房中準備糧食作為供奉，最後全家一起享用晚餐，跳鍋庄助興。 

目前「代如」舉辦的規模都不大，皆是由各家屋自己過節，祈求平安。與早

期土司時土民同歡的盛況相比，已有顯著的差異。阿米格東的故事被編成戲劇、

鍋庄、民歌、唐卡等方式代代相傳，代表著雍仲苯教在當地的傳播，但是其節日

的舉行與當代被地方宣傳的看花節相比，則是簡單許多，未形成大型的活動。主

要是並非所有嘉絨地區都會過這個節日，另一方面在中國有意識去宗教化的祭儀

脈絡中，「代如」也僅是每個家屋祈求平安的年節。 

2. 斯格忍堅 

「斯格忍堅」是土司時期一年一度的大型慶典，相傳原也是宗教節日，後來

被改為慶祝乾隆皇帝頒給土司官職的紀念日。黨壩舉行的時間是每年農曆 10月

上旬，為期 7天。由於斯格忍堅會在第三章有個完整的呈現，故在此先簡短介紹，

僅以與上述的宗教活動做個簡單的區分。斯格忍堅雖然是慶祝土司受封的慶典，

但整個活動的執行皆是以百姓參與為主，其中包含土炮舞、藏戲、競技及鍋庄，

皆由不同家屋的百姓來執行，同時他們被分派了不同的角色，依據等級安排在既

定的位置。這個慶典在政治目的的背後，事實上是一場土司與子民們同歡的盛大

慶典以及社會階序的再生產過程。 

斯格忍堅隨著土司制度的結束而落幕，在當代已不再辦理，但是其中百姓所

表演的藏戲與鍋庄移植到當代看花節來做文化的傳承。也就是說，這個慶典本身

背後的目的已不具備意義，但是其中所展示的活動內容，如藏戲及鍋庄，是當代

嘉絨引以為傲的文化傳統，被當作代表嘉絨文化的符號。而其本身因政治目的而

被展演的意涵，早已不在傳統文化被強調復述的脈絡中。 

在黨壩的斯格忍堅與阿米格東紀念日有一個共通處，土司與百姓在其中扮演

著節日活動的主要觀賞者與執行者，隱含著民間活動背後潛藏的政治性。而作為

政教關係其一力量的喇嘛，事實上並不會在這類的活動中被安排誦經或跳神的工

作，以和尚為差事的百姓家屋，也不用參與藏戲等活動的展演。某個程度上這些

活動已跳脫當地所認定的宗教事務範疇，喇嘛與和尚都不會被賦予任務。進一步

說，回到社會的分工裡，百姓在阿米格東紀念日所跳的鍋庄以及斯格忍堅展演的
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藏戲競技，對照喇嘛、和尚在措卜記的跳神，已被劃下了一道宗教與民間，或者

世俗活動的分類線。 

這個小節的呈現，主要是為了後面章節論述藏戲與社會關係的連結埋下伏筆，

喇嘛、和尚在政教關係結合下所代表的等級身份以及在社會中宗教性的分工，與

百姓們參與紀念節日，執行節日活動展演，有個顯著的區別，表示宗教與民間是

用不同的社會群體來支撐。透過這樣的對比描述，於下一個章節中談論斯格忍堅

時，更能立體化其在整個黨壩社會中展演脈絡。 

四、 小結 

黨壩尕南村群山環抱，盤龍河穿越而過，留下一片水土豐沃的草原壩子以及

一部豐富的土司執政歷史。繞過清朝官僚系統下的羈縻制度，土司作為一帶地域

的最高領導者，其所代表下的政治系統、土地、權力分配都有一套因應當地資源

所發展的社會脈絡，藉由對於早期社會的呈現，不僅是理解一道社會變遷的程序，

更是以當地作為一個主體，去找尋這套主體如何自我建構其內在歷史經驗的過程。 

黨壩土司在上一個世代的尕南村建立一套社會制度。以家屋為政治、社會管

理的最小單位，排定家屋階序，並且依據等級規範不同家屋的差役、繼承與婚姻

流動，維持土司社會的運作系統。當時婚姻的首要條件是等級內婚，運用內婚制

的原則，土司與頭人得以控制政治上的聯盟、權力的部屬，以及維繫自我家屋的

正統性。但同時在內婚制中，出現了遊走於婚姻外緣的非婚生子關係，這種不被

正式承認但公開的關係，顯示出黨壩社會中貴族與百姓透過這種垂直的階序關係，

進行人力的部署與攀附，藉此提升家屋內在的延續與保護力，同時也帶出了科巴

家屋女性在整個社會中的弱勢。下一章我試圖透過「斯格忍堅」慶典的討論，帶

出慶典劇場、藏戲展演如何回應與再生產這套社會模型。同時當代的家屋被轉換

了政治社會系統，歷經現代化的變遷。但在變遷之下，是否仍可以扮演社會延續

與再生產的角色，我將於第四章時結合藏戲的發展一併討論。 

最後著力於信仰與節日上，每一個節日背後都蘊含著一套豐富的信仰程序。

看花節源自於山神的崇拜，措卜記是當地宗教的祈福儀式，而阿米格東與斯格忍

堅則是對當地英雄或執政者的崇敬。節日的背後是不同群體的分工，如措卜記被

記憶著是由喇嘛、和尚唸經跳神，而阿米格東、斯格忍堅則是點出土民同歡的畫
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面，由百姓來完成的藏戲鍋庄等民間表演。不同的節日脈絡，不同的分工，實源

自於一套宗教與世俗活動的分類線。 
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第三章 土民同歡：1953年前的「斯格忍堅」藏戲展演 

2017 年走進尕南村時，全村的村民開始口耳相傳住在書記家那個女娃娃，

是從台灣來看藏戲的。每當我在村子晃時，敢開口說普通話的叔叔、娘娘們總對

我說：「台灣好，台灣是寶島，從台灣到這邊遠啊！」然後下一句就說：「在嘉

絨只剩下我們還演藏戲了，以前是啥子地方都演，尤其是斯格忍堅，熱鬧的不得

了」。「斯格忍堅」成了當地人拼湊土司時期搬演藏戲的記憶初始，也是老年人

對前一個政治體制（土司制度）最為熱衷提及的事件了，他們的熱衷標示著一種

集體的榮耀。 

斯格忍堅這個詞彙伴隨了我三年，每一次重返田野，都帶著不同的目標與疑

問，而始終沒變的，就是「斯格忍堅」到底在談什麼？於是面對每一個受訪者，

我總是在最後說上一句：「你可以給我擺擺109斯格忍堅嗎？」沒有人拒絕過我，

無論受訪者是親身經歷還是曾聽長輩提起，都能與我談談他認知中的「斯格忍堅」。

你一段我一語，透過三年中四趟田野的拼貼，終於我也能寫上一段「斯格忍堅」

的脈絡與藏戲在節日中的展演始末。 

此章主要分為三個部分，首先什麼叫斯格忍堅？當地人是如何認定這個節日？

再來是節日展演的過程，包含人的位置以及戲劇、競技、舞蹈的節奏安排。而最

後一個小節，是意外發現受訪者在理解節日時，背後總帶著自身的成長脈絡，刻

印著他所經歷的社會軌跡。老人們所經歷過的「斯格忍堅」是一樣的，卻因為自

身的家屋階序、差事等差異，而講出了與他人有出入的經驗或觀察，這是田野初

期最困擾我之處，然後當完成了家屋調查後，這些困擾自然會成為有趣的材料。

我試著透過這些支離的材料，補充黨壩社會內部的樣貌。 

一、 村民口中的斯格忍堅 

「斯格忍堅」是當地 75歲左右的老人家在談論土司時期活動時最鮮明的記

憶點，他們會說�2ƼƨɅɞŬ��qdpĖ˫���üɑJ±*Ƚ̈ǐʘſ�

̎˿ʘØſɎqdpǳj���ˤɲľ-tȽʥ͗ɚǆÞǸ����¯�´ľʶ

 
109 擺擺的意思就是請對方幫我「擺龍門陣」，意味著喝茶聊天。 
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W�̪̿ľū���̴Ʊ΃͢ˋȊ¨���̴Ʊ�ʔǂ˘1ɇ��Ǥ���î²

ʢÂĮƏ�àƦp:��ɎɽĉŭƠľǪǪ͝ĝ)Ɗ�͈ƧĖ˫ȽŸ �等話。

聽著他們的話語，大致上可以拼出斯格忍堅是土司每一年在官寨所舉辦的大型活

動，有藏戲有競技，不是人人都可以參加，參與者存在著一定的社會規範。 

這些老人家的話語透露著一個訊息，說明斯格忍堅與當地藏戲的展演密可不

分。因此若要理解嘉絨藏戲在黨壩的發展，必須重回到歷史與文化交織的脈絡來

看，斯格忍堅會是更具體的解套線索之一。本小節著重於透過訪談與文獻的基礎，

來談尕南人如何認定與講述土司時期的斯格忍堅，再分析與黨壩另一個大型宗教

節日「措卜記」之間的區別，突顯斯格忍堅的政治與民間性。最後以同列為四土

的卓克基、松岡兩地材料，進行對比分析，對照嘉絨一帶地域間的文化差異性。 

（一） 黨壩土司下的斯格忍堅 

「斯格忍堅」在黨壩尕南村人的解釋是土司時期大型的文化慶典，專門表演

藏戲給土司看。在文獻上，陳永齡在描述 1947年以前卓克基的廟會節期時，指

出斯格忍堅是以喇嘛誦經跳神的宗教儀式。110《馬爾康縣文史資料》撰寫斯格忍

堅為大型的祭典，也是慶祝皇帝頒賜土司官職和印信號紙，屬宗教法會與慶典同

時舉辦的節日，書中對於此節日的描繪如下： 

¦ʶWɞʃ�-t�͝ ƦƘƏͣƈũ̶=ľĖɐĎʾÂ� �

+ƏɶƓΚľȤ �ʿ�J��ɉˢƦƂƑĠW½�(Ñ(���Ð�

˝�α�˔(��̑ʼ�ηÓ��ǉͱ(Ñ��¦ΔͶƼĈ�ɴ

ĩ�Χ-ƃ��-tƍMƦʂēΊá�ƕʱ1�ͷδɮŊ˲�111 

文中指出這個兼具宗教法會與慶典的活動，是由喇嘛及當地的科巴一同完成的。

馬爾康文化館張昌富更進步一表示斯格忍堅是苯波教時期祭祀「年」112神的宗

 
110 陳永齡，〈理縣嘉戎土司制度下的社會〉，頁 147。 
111 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 202。因翻譯之故，本

書中以斯古仁欽波稱之。而本文中則採取田野當地人的習慣稱斯格忍堅，兩者為同一個節日。 
112 根據格勒的研究，年神為苯教眾神之一，分為黑、白兩種，居於天空的稱白年，地上稱黑年，

有地年、雪年、山年、海年等等。年是一種可怕且兇惡的象徵，容易被觸怒。參自格勒，〈論

本教的神〉，頁 240。 
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教性的活動，具有濃厚的宗教氛圍。但後來土司為了慶祝朝廷給予的封號，就

將這個宗教儀式改造為土司的活動慶典。113多爾吉在張昌富研究的基礎上，進

一步說明斯格忍堅雖然被轉為慶典，但仍保有宗教儀式的活動，土司屬下的喇

嘛們在活動期間都要集中於土司的官廟內，唸 10 天的經，才能進行後續由百

姓、科巴們所參與的文化展演，也只有在土司所在地才會舉行，包含喇嘛的跳

神、百姓、科巴的藏戲。114從這些文獻的梳理，可以清楚看到斯格忍堅發展的

脈絡，是從祭祀儀式過渡為政治所用，所以在整個慶典的現場中，是儀式與活

動兼具舉行，喇嘛與百姓、科巴各自扮演自己的角色，既完成了該有的宗教儀

軌，也彰顯土司宣稱自己具備中原政權認可的正統性令牌。但是回到黨壩地區，

根據當地人的說法，黨壩所舉行的斯格忍堅已經不具備文獻所說的宗教儀式，

而是完全走向祝賀土司的慶典。 

在黨壩，斯格忍堅是土司時期最大的慶典活動，主要是慶祝黨壩土司受中原

皇帝冊封的節日，時間約莫是農曆 10月上旬，共計行 7天。節日期間，土司、

頭人們穿戴著皇帝賜予的官帽及衣服，百姓們也會穿上新的衣服，新衣服代表節

日的喜氣，也顯示對土司的敬重。據了解村上阿拉契布家有一位資深藝師，名為

阿松（1881-1964年），深得土司重用，每年在斯格忍堅的活動上負責排整藏戲

的差事，他自己製作了一頂仿清朝樣式的帽子（如圖 15），在節日上出席敬賀土

司，討土司歡心。而出席的群體除了最底層的奴僕囊巴不得參加外，其餘百姓與

科巴皆可來慶賀，但是科巴往往會因為沒有新衣服穿而被迫放棄。 

 
113 張昌富，〈嘉絨藏族的節日文化〉，頁 46-51。 
114 多爾吉、曹春梅、劉波，《嘉絨藏區社會史研究》，頁 129。 

圖 15：阿松仿清朝所做的帽子，目前由其孫子保管。 
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黨壩的斯格忍堅約莫 7天，最主要的節日是以藏戲為主，夾雜競技、鍋庄、

土炮舞等活動組織而成。活動期間的每日中午左右，住在離官寨較遠的村落百姓

們，趕緊拿著預備好的糧食走上尕南寨，下午以「當當我我」的開場戲拉開序幕，

爾後藏戲開始上演，是整個節日的主軸，依序有《吉祥頌》、《老夫與少婦》、

《獵人與猩猩》、《馴馬記》、《得佩斯》輪番演出，一天一齣戲。藏戲演出 5

天之後，才輪到競技類的比賽活動，如桌上競技、刀術、棍棒等，是黨壩境內展

現男性武力的時刻，最後一天以鍋庄、槍術與土炮舞謝幕。每天傍晚前活動就告

一個段落，若是有意猶未盡的百姓想繼續玩耍，土司則允許他們在壩子上跳鍋庄，

夜深了，便由喇嘛在官寨中吹起銅號，終止活動，以免打擾土司休息。 

斯格忍堅是黨壩百姓唯一能看到完整藏戲的日子，也是他們每一年最引首期

盼的節日。目前尕南最資深的藏戲師「下羅爾蘇・石旦增」說：115 

àľ΃͢:Ÿ»ƵȒàľ�Ÿà¾6¦Ė˫Ƽǭǭ͂ľ�ë�¯

àƦ-tȽƘͯ͗ɚǆÞǸăɴ-t̠ǒ�Œȃ̪̿�àɎȃp

Ė˫ǭǭƊˋ΃͢ľ ̭ȭ�ȶƧʶWƼ�ĕȊˋ΃͢�àƦ+

�ĕȽʥǳjpƊ΃͢�àΓƊΓǭ͂�ŭăɎ¾6ʥ��-t

ɱç<ŭ�àƦɎ¾6ˋ΃͢� 

石旦增原是小頭人等級羅爾蘇家的孩子，成家之後另蓋新房子，取家名為「下羅

爾蘇」，故人名全稱也改為「「下羅爾蘇・石旦增」。早期因為家屋是小頭人身

份關係，所以家中沒有人跳藏戲，唯有石旦增因為喜歡看藏戲，並且偷學，藉由

節日來滿足自己對藏戲的熱愛。又現尕南村藏戲面具師傅「契日果・鄧果洛」曾

說：116 

ɚǆÞǸŸàƦȶΓɅƞƘľʶW�/ 2ťȽɈΩǳj�͵q

dƏɶ˳œľÂĮ�ʶWɞʃ�ëJ̎˿â5Éǫ¨�ʭɃpǳ

jɚǆÞǸ�Ɏ¨ˠȞ¦ľ2ť̎ß̙¨k̲ʭɃpĽ�̥�ˬ

ʳƼľ ă̊�üqŸɅƞƘ�Ʌ̪̿ľƼƨ� 

 
115 2017年 08月 18日田野訪談紀錄。訪談者為下羅爾蘇・石旦增，現為尕南藏劇團資深藝師。 
116 2017年 08月 23日的田野訪談紀錄。受訪者為鄧果洛，是目前尕南藏劇團的面具師傅。 
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對這些已近 80高齡的老人家而言，斯格忍堅是小時候極為鮮明的記憶，這不僅

僅只是一個為土司慶祝中原皇帝頒賜官職的節日，也是嘉絨地區具有身份的男女

老幼共同參與的民間盛事，烙印他們對當地藏戲技藝展現的感受與認知。 

話鋒一轉，你再詢問這個節日上「喇嘛們在斯格忍堅都做些什麼？」他們會

立馬回說：「這是跳藏戲，不是跳神，喇嘛不用做什麼」，或者說「這是百姓們

的差事，跟喇嘛沒關係」。然而你已經開啟了跳神的話題，如果現場同時有兩位

受訪者，他們會用嘉絨語討論村上某某人小時候參加過跳神，同時熱烈地討論「跳

神」專屬的節日「措卜記」（亦稱祈布秋）。對他們而已，措卜記是個典型的宗

教活動，記憶中都是由喇嘛來主持所謂的跳神儀軌，神是主要的觀眾。而斯格忍

堅是土司專屬的節日，由百姓來主持藏戲及鍋庄，土司作為被慶賀者，同時也是

觀賞者。也就是說，在當地人的分類中，斯格忍堅不存在著以跳神祭祀的色彩，

而是專以藏戲敬人娛人的政治與民間活動。無論是老人家們對於斯格忍堅的描述，

還是他們認知裡頭百姓跳藏戲，喇嘛跳神的分類，都顯示在黨壩地區的斯格忍堅

是圍繞著土司所舉行的慶典，已沒有文獻上所描述祭祀活動。下文描述「措卜記」

節日，透過活動的差異、土司的角色，可以清楚看到宗教與政治或世俗節日的二

分性。 

（二） 宗教活動「措卜記」 

「措卜記跳神，斯格忍堅跳藏戲」是當地人區別兩個節日的標示。措卜記是

喇嘛和尚專屬的節日，喇嘛在節日裡必須唸經與跳神。但是斯格忍堅是百姓的活

動，黨壩土司內有家屋名的百姓都可以一同參與，為土司獻戲祝賀。亦如第二章

談論信仰與節日所言，宗教與民間祭儀是用不同的社會群體來支撐。也可以說，

措卜記與斯格忍堅是當地人在辨別宗教與世俗活動的最顯著象徵。但不可忽視的

是，土司在這分化的象徵裡，扮演著重要的角色。 

由於措卜記是宗教祭祀的活動，主要執事者是喇嘛，節日進行也是以土司、

頭人、喇嘛、和尚參與為主，一般的百姓家庭只能在喇嘛誦經時刻，於寺廟外頭

轉經，對於廟內的誦經活動或者節日安排較為陌生。所以在田野調查的現場中，

談斯格忍堅往往比談措卜記容易受到迴響。但是有趣的是，末代土司三朗王姆的
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女兒任仟若爾瑪，都曾參與過斯格忍堅與措卜記，但是她對措卜記的印象卻比斯

格忍堅來的深刻。以下是她對措卜記的回溯：117 

Ȏ&ǞàƦ+ueƌ~Ǝ�/ʨŸ¦ë¯ľ 4XĜ�5XŉľƼ
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從她的描述中，可以看到措卜記活動粗略的樣貌，前 3天都是有喇嘛來主持

唸經，向土司家族吹氣以表示去除穢氣的儀式，再由喇嘛進行兩天的跳神活動，

不同於斯格忍堅明確的政治目的與民間娛樂，措卜記顯然是以純粹的宗教儀式來

進行。而土司家族在其中，不是被慶賀，而是扮演著被祈福的角色，以主人家自

居。身為土司女兒的任仟若爾瑪，對措卜記的印象勝過於熱鬧的斯格忍堅，因為

唸經、吹除穢氣、跳神都是環繞著土司家族，比起以百姓表演為主的斯格忍堅，

喇嘛與土司家族在措卜記的互動及展示的宗教儀式，更能讓土司的後代記憶深刻。 

在《嘉絨藏區社會史研究》也有簡單紀錄談措卜記的儀式，被認爲是佛教與

苯波教在鬥爭中，繼承了苯波教對「年」神的敬畏，因此透過措卜記的舉行，在

寺廟中作祭「年」神的活動。儀式一般 5 天，前 3 天唸經，第 4 天是羌姆的彩

排，第 5天跳羌姆，是一個大型的宗教節日。118書中所描述的這個祭年神的活動，

與斯格忍堅源起於祭「年」神的目地相似，是否為斯格忍堅所原有遺留或轉移的

宗教活動已不可考。而書中描述的活動天數、過程跟黨壩相近，皆是以喇嘛誦經

 
117 2019年 7月 7日的訪談記錄。 
118 多爾吉、曹春梅、劉波，《嘉絨藏區社會史研究》，頁 133。書中主要是談斯么蘭廟會的儀式

流程，並說明與「出基」儀式相似。「出基」是措卜記另一種漢語翻譯，我在文中採取當地

人的習慣性稱法，稱措卜記。 
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與跳神為主，是純粹性的宗教性活動。黨壩的儀式除了祭祀之外，還提及為土司

祈福且去除穢氣的過程。若是回到地方的政治脈絡來談，不管是慶典如斯格忍堅，

抑或是宗教活動如措卜記，其實都反映了當地政治所既定的階序事實，土司作為

當地的最高統治者及主人家，無論活動的宗旨為何，他都已是不可忽視的存在。 

在第二章時，針對措卜記與斯格忍堅已有一個初步的分類，兩個節日是透

過不同的社會群體來完成。若從主人家（土司）的視角出發，也可以為斯格忍堅

與措卜記找到合適的分化點。斯格忍堅是為主人家所慶賀的活動，代表他接受了

中原皇帝的受封，透過節日的進行，宣示他取得最高政權所賜與的合法性，成為

黨壩當地政治上的最高領導者，節日所表演的人事物，都象徵著由下而上的服從。

而措卜記的活動，主人家扮演著被祈福的角色，跪在一旁，等著喇嘛進行除穢的

儀式，表示在宗教的領域中，他轉換了身份，成為了服從系統中最下層之人，藉

以喇嘛的神聖性來取得宗教上的認可。從土司身份的轉換而言，前者的慶典日代

表一種政治性、世俗的標籤；後者是宗教性、神聖的指標，符合當地百姓以世俗

及宗教二分這兩大活動的概念。 

（三） 卓克基、松岡的斯格忍堅 

根據馬爾康一帶嘉絨藏人的說法，嘉絨每個土司都會舉辦一年一度的斯格忍

堅，但是因為受封的時間點不同，所以舉辦的時間也有差異。本段以陳永齡提及

卓克基早期的廟會節期，以及張昌富老師小時候在松岡參與斯格忍堅的記憶為例，

試談與黨壩同屬於嘉絨四土一區的兩地，辦理斯格忍堅的差異性。 

陳永齡 1947年左右考察嘉絨土司制度，多以當時卓克基的社會為範例，曾

描述其中一個廟會節期如下： 

�X�%�WǠ¿%Xŉ�Z�̆ʷ%W�¦ċËǹIće�

¥<-tĖ˫�̱�ɉˢISM�Éńų�ė�ČȊɉˢ͂Ä
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作者在描述時，並沒有明確指示其為斯格忍堅的活動，但是對照《馬爾康縣文史

資料》一書，卓克基的斯格忍堅辦理於 9 月 22 至 9 月 30 日，還補充說明 9 月

26 日是慶祝皇帝授與卓克基長官司印信號紙，因此特別隆重。120雖然兩個文本

中節日結束的時間有差異，但初始時間一致，且各寨頭人、百姓一同參與，為大

型活動，表示陳永齡所描述的應是斯格忍堅的節日。他特地強調此節日的宗教性，

喇嘛誦經與跳神，是活動最主要的宗旨，甚至文中並沒有提及任何藏戲的展演，

與黨壩所認知的斯格忍堅是以藏戲為主軸的活動有極大差異。 

在張昌富老師的記憶中，松岡的斯格忍堅在秋天時節舉行。整個活動分為兩

個階段，第一階段是前 10天喇嘛在清晨時吹奏宗教樂曲，同時廟裡開始煨桑，

百姓們則到寺廟裡頭去轉經。爾後喇嘛便於官寨裡頭唸經，從早到晚，除了唸經

外並沒有安排任何活動。第二階段就會開始參雜動態的活動，第一天起，早晨依

舊在唸經，中午過後，喇嘛們不戴面具也不著跳神的服飾，只穿白藏裝跟紅褲子

在廟裡頭跳神，視為彩排。第 2天在場地上用石灰或灶灰畫上吉祥圖案、備好跳

神面具以及將糌粑捏成各種俑像，象徵鬼靈，算是跳神正式演出前的準備工作。

第 3 天才戴上面具，裝上衣服，呈現正式完整的跳神儀式。第 4 天由科巴跳藏

戲、雜耍、摔角、鍋庄等民間活動。第 5天是送鬼。在完成祭祀的儀式後，抬起

象徵鬼靈的俑像，由扎巴執杖開道於前頭，百姓跟隨，在銅號聲的伴奏下，走到

了河邊前，將俑像丟到河裡頭或者是燒掉，也代表整個斯格忍堅結束。121 

從這些有限的文獻材料中，實際上很難把三個地區內的斯格忍堅做一個全面

性的分析，因為牽扯的範圍可能是這些地區背後土司治理的概況以及社會結構細

部的區別。但是仍然可以從這些材料中找到一些差異可討論，首先卓克基是強調

斯格忍堅的儀式性，而松岡則是將其定為宗教儀軌兼具民間文化的慶典，但是黨

壩的斯格忍堅在當地人認知中卻是整整 7天的土司祝賀活動，不參雜任何的跳神

 
119 陳永齡，〈理縣嘉戎土司制度下的社會〉，頁 147。 
120 馬爾康縣政協文史工作組，《馬爾康縣文史資料・四土歷史部分》，頁 202。 

121 見 2019年 7月 24日的訪談記錄。訪談者為張昌富，為馬爾康文化館退休幹部。 
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與祭祀儀式，顯然是完全將早期的宗教祭典過渡為政治慶典。尕南村村長雍忠在

談及斯格忍堅之時，曾說黨壩土司的勢力最小，又歷經兩代女土司，因此在節日

中的活動如藏戲、競技都特別彰顯黨壩男性的勇猛，頗有告誡他方土司切勿侵犯

的意味。這段話自然無法考證，但是對照其他的文獻，也有幾分可推敲的意味。

黨壩跟其他地區比起來，土司政權成立最晚，領土及勢力較小，透過斯格忍堅來

強化中原給予的執政正統性以及大量的戲劇競技來彰顯武力，似乎是合理的推測。

另一方面，黨壩斯格忍堅中的所有活動都是由當地的百姓來執行，低等的奴僕科

巴不具備參與的資格，而其中藏戲在整個慶典中更是表演的主軸。但是在松岡，

藏戲卻是由科巴來跳的，並且只是節日結束前一天的穿插的節目，與雜耍、鍋庄

並列表演。從表演者的選擇以及表演的時間來看，黨壩顯然是相對重視斯格忍堅

中的表演活動。所以從政治慶典的角度思考，黨壩在斯格忍堅上的運作，應是更

強調執政者身份上以及政權的維繫。 

上述的討論，可進行分析的材料相對薄弱，但是實不可忽視嘉絨四土中舉辦

斯格忍堅的差異性。雖然同是嘉絨藏人且同屬於中原皇帝冊封的土司政治，但是

從節日的舉行來看，卻可能展示了不同的辦理動機以及展演重心，除了說明嘉絨

地區不同土司領轄的風俗文化差異外，也帶出不同地域在政治、社會或文化彼此

扎根生長，相襯融合後自成一格的獨特性。 

二、 斯格忍堅中人的位置與展演程序 

斯格忍堅是黨壩老人家的集體記憶，慶典的位置、展演的安排烙印在早期不

同等級的家屋中。我經過三年四次田野往返的求證，嘗試以這些集體記憶整理出

斯格忍堅貌的輪廓。進而發現從觀眾的位置、表演者的身份限制、節日的演出程

序、劇目的脈絡，都跟著黨壩土司的執政與社會框架息息相關。可以說戲的展演

與節日的編制，都是當時整個黨壩社會的縮影。 
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（一） 觀眾：土司家族、頭人與百姓 

斯格忍堅的舉辦地點在土司官寨，雖然官寨目前已被燒毀，但村人仍知道官

寨有四層，最下層是個大院子。舉辦活動時，土司、頭人等貴族皆坐於第二層往

下觀望，表演者及觀眾都坐於一樓看表演，有明顯身份的區別。如下圖 16顯示。 

圖 16是在土司官寨舉行斯格忍堅的示意圖，上層為官寨二樓，下層是一樓

的大院子。如圖所示，依照階序的高低，每個來參與的觀眾都有屬於自己身份的

位置。首先第二層皆是貴族等級，土司、土婦以及直系的親人都是坐於二樓最中

間、最高處。往下一階的右邊坐著是黨壩土舍，左邊坐著是郎索，其餘的喇嘛並

不會特別參與這個活動，如果有，也是跟自己家屋的人同席。依序而下是大頭人

或二頭人等級，女眷及孩子也陪同，再下一等是小頭人，小頭人往往是貴族與百

姓之間的傳聲者，所以在公開場合中，位置也總是介於兩者之間。 

第一層是百姓的聚集之地，但百姓之中也有依照等級來安置自己的位置，最

靠近貴族的是一等百姓「可爾密」，依序下來是「嘎爾帕爾密」、「股院」、「柴

爾巴」，越往外圍身份越低微。不過根據老人家的說法，可爾密跟嘎爾帕爾密等

級的家屋因為婚姻網絡比較頻繁，彼此差異並不大，所以這兩等百姓也是會互相

圖 16：斯格忍堅慶典的座位圖 
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找跟自己有婚姻、同胞關係比較親近的家屋聚在一起，其中只有可爾密等級的家

屋有資格往第二層去晉見頭人土司，整個節日的展演安排也都是由他們來做安排。

另外，這四等等級的百姓，是觀眾，也是最主要的表演者，唯有他們，才具備表

演的資格。 

除了位置之外，「酒」在慶典當中也是彰顯彼此社會階序的代表物。根據老

人家的回憶，土司跟頭人們喝的是白酒，下面圍觀的百姓喝的是雜酒（也可說是

黃酒/罈罈酒）。所謂的白酒，原料一般為玉米、小麥、青稞，其中以青稞量多，

又稱為青稞酒。製作的方式是將原料放在大鍋上，蓋上毯製品，保持一定的溫度

讓其發酵，再將發酵品加水放入罈中數月，之後再放置火塘上，以蒸餾法的方式

慢慢滴出濃度純烈的白酒。雜酒亦稱黃酒，原料相同，也是以同樣的方式使原料

發酵，只是放入罈中後，就不再進行蒸餾加工，而是在罈邊開著小洞，讓發酵的

水慢慢流出來，再混以一般的水，便是雜酒，有時慶典時會直接在罈中插入吸管，

讓等級較低者共飲，又稱之為罈罈酒。122酒代表著慶典中不同的地位等級，等級

越高，其酒越純濃，作工耗時複雜；等級越低，酒的釀製就相對簡單。另外，土

司為了彰顯他的地位以及與民同樂的施捨，會準備一堆核桃，讓家人在節日期間

往下丟核桃，對於底層的百姓而言，撿到核桃是參與節日的收穫。 

圖中有三種人的身份最為特殊，分別是菱形的「身份模糊之人」、方型的「科

巴」以及被迫永遠缺席的「囊巴」。所謂「身份模糊之人」是指他同時兼具貴族

與百姓身份，二等百姓嘎爾帕爾密阿加朗家有一例即可說明，以下為阿加朗家的

扁秋描述： 

àľʗʗŸ˕́é�Pή͝ Ʊľ01�ʖ�àĹĹ�àĹĹŸ

γśéŏjƾƱľą1�ɮǖŸ˥˷Ě˷ȁ�àʗʗ˽Ÿ)ʖ��

¦üƼƨŸ:qdľ�ÈqǚàʗʗǸŵƘʖ�à+:ĭ�?̕

Ƭ£�qŸàǞȊ¦ɚǆÞǸƼ�£ƂàʗʗŸ͝ Ʊľ01�

È'ʖĉ¸ĔƱ�-t:ŀːů̕ɴ©­ʸÄʸ�Ɏ¦�̨üΓ

ľ̨ȕΓɴ�©�Ƨ2Äʸ�ί©Ô¦üˀƊŊ˲�123 

 
122 酒的製作方式參閱張昌富，〈嘉絨藏族的酒文化〉，頁 64-67。 
123 2018年 07月 03日田野訪談紀錄。受訪者為阿加朗·扁秋，馬爾康人大退休幹部。 
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所以在扁秋的記憶裡，他的母親參加斯格忍堅都是與大家隔離的狀態，而且連「酒」

也需要特別準備，一半是白酒，一半雜酒，相混著喝顯示自己身份的雙重性。另

一個特殊的人群是科巴，科巴是被允許參與斯格忍堅的，但在尕南村的科巴家屋

訪談中，鮮少有人對斯格忍堅有在場印象。目前村上家屋名為「那頭」的家，以

前是科巴等級，他們非常直言地告訴我：「因為家裡窮，沒有辦法法穿新衣服，

所以不好意思參加」。可想而知他們是底層中的勞動者，填飽肚子都有困難，更

別論有能力製作新衣服並且參與如此盛大的慶典，自然而然就被社會經濟隔絕於

門外。最後一種「囊巴」，如圖中顯示，被隔絕於劇場之外。他們是最底層的人，

沒有房子與土地，長年累月在頭人家做最下等的工作或者被隨意買賣，以當地人

的說法，囊巴沒有資格出現在公眾場合，也因此被迫缺席參加斯格忍堅。 

斯格忍堅的表演空間，事實上是鞏固與再生產社會階序不可忽視的存在。他

將所有的等級都安置在同一個空間裡，用明確的位置來標示彼此之間的差異，就

連被拒絕入場的囊巴，也代表著一種「缺席的存在」，如實地反映社會制度。同

時也發現，無論是位置、酒、或是土司的施捨，社會掌權者與勞動方彼此的等級

不僅在現實社會中不可撼動，透過節日，縱使是歡愉的慶典，都是不斷地強化這

種由上而下的不對等關係。 

另一方面，這個位階圖是一個理想型的呈現，必須先假設土司制度的家屋等

級及婚姻移動都在社會結構的框架內。但事實上，從第二章的婚姻描述中即可知

道在等級內婚的實施上，仍會有破壞原則的跨階序婚姻以及遊走於婚姻邊緣的非

婚生關係，上述的阿加朗家便是一個清楚的呈現，然而也看到這個慶典如何透過

模糊的位置及酒去矯正這種被破壞的階序。在本章的第三節中，將會更清楚說明

以及透過其他的案例來重新審視黨壩土司制度下的社會結構，並且結合Turner的

理論帶出斯格忍堅在整個社會運轉中所扮演的角色。 

（二） 表演者：戲師與百姓 

在尕南村提起土司時期的藏戲，有兩個可爾密等級的家屋不得不造訪，一個

名為是阿拉契布，另一個是若亞，這兩個家屋是「戲師」最主要的承襲處。此身

份為一個差事，透過家屋來傳承，必須是家屋為可爾密等級的百姓才能擔任，同

時戲師也是斯格忍堅藏戲、競技展演最主要的領頭人、教學者及活動安排方。追
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溯到 1930年前後，最被目前當地人所記憶的戲師是阿拉契布家的「阿松」以及

若亞家的「嘎西頭」，前者主要教導藏戲的部分，後者是強化表演者的競技動作，

各有分工，在百姓之中最得土司器重。 

斯格忍堅開始前幾個月，兩位戲師會接到土司的命令，要求戲師安排今年度

的節目，並且統合藏戲表演的活動以及表演者。而戲師本身已有不同家屋的演出

名單，基本上每個家屋都有自己的必須傳承的角色，大抵有定數，戲師僅是根據

重複的差役角色進行挑選，比方有三家會跳神牛，戲師則會選擇跳得較好的那家

來演出。若碰上家屋中的男子離去，無人可跳或因為婚姻的流動沒有傳承下來，

無法表演，戲師則會重新安排合適的人選，但此時在重選時，仍然擺脫不了家屋

的等級制度，越上等的百姓，越能取得重要的角色。 

安排角色之後，則由戲師開始召集表演者每日農暇時到官寨進行訓練，成為

一個訓練有素的藏戲班。縱使家屋的傳承制讓多數的表演者都具備演出的能力，

但是仍需要戲師協助加強身體反應、口令動作與整齊度。當地人總是說阿拉契布

家那位擅長跳藏戲的阿松是一等一的人才，身材高大，長相標緻，往往是展演中

最引人注目的一位；而若亞家的嘎西頭最令人印象深刻的是桌上競技，在桌上彈

跳自如，所有的競技競賽，都由他來審視參與者及訓練。 

跳藏戲的百姓們有三個主要限制，第一必須為男性，女性不得參與。再者是

這些男性必須是可爾密、嘎爾帕爾密、股院、柴爾巴等百姓等級家屋的男子，頭

人與科巴、囊巴皆不用參加。第三是家中若已有傳承和尚「跳神」的差役，也可

以免去跳藏戲的勞動，再一次驗證第二章所談的，神聖與世俗的展演是由社會中

不同群體支撐。這些被選中跳藏戲的家屋都有自身必須要承襲的角色，例如「神

牛」，整個黨壩土司的管轄地，共有三個家屋必須會跳神牛，一個在石戈壩村、

一個在劍北村，而尕南村是可爾密等級的「卡兒帕」家在傳承，再從當年度選出

最好的表演者來負責。《獵人與猩猩》中萬惡的猩猩是由柴爾巴等級西窮家的角

色，還有卦師是嘎爾帕爾密等級嘎布魯家的差役（現房子已毀）。124其餘的角色

表演的難度並不高，基本上由戲師衡量不同家屋中男子的體型與能力來分配。除

了演員之外，還有樂師、面具師傅以及戲服的裁縫師都必須透過家屋來服差役，

 
124 2018年 07月 08日田野訪談筆記，受訪者為阿拉契布家阿松戲師的孫子。 
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尕南村最主要的鼓、銅號分別是柴爾巴等級的「昔日姆」家及「莎士白」家的工

作，據他們的說法，等級較低的家屋，在表演上也是位於舞台核心的外層。另外

面具製作是嘎爾帕爾密等級的「契日果」家負責。 

競技類的表演者基本上與藏戲的演員重複，表示跳藏戲的人同時需要學習桌

上、刀、槍、棍棒等競技。但是參與者，並不需要透過家屋來傳定角色，多數都

是由戲師依照表演者的身材、動作敏捷性以及能力來做挑選與訓練。此表演同時

也是當地男性在土司與眾人面前展現強壯威武的最好時機點。 

「戲師」跟「家屋傳承」是藏戲在當時社會的特色，雖然有必行的運作框架，

但是配合著社會的運轉，也可見制度規範上的靈活性。土司制度將角色差事化，

一個角色兩到三個家屋來管理，顯然透過家屋傳承是最好循序控制的一種方式，

但是當地的婚姻結構會促使男性流動，父傳子或者舅傳姪，都並非萬無一失，因

此由戲師來做統籌與調度，而戲師偏屬於人為的管理方式，也會讓制度產生鬆動

狀況。著名的老藝師勒斗布・羅爾依（1918-2005）即是鮮明的例子，他早年失

怙，家裡沒人跳藏戲，從小跟著母親在土司家裏幫傭，經常看到官寨訓練演員，

偷偷模仿，當時戲師嘎西頭已經 70多歲了，見他非常聰明有天份，正式收他為

徒，除了讓他的家屋重新跳藏戲外，也破例讓身為嘎爾帕爾密等級的他具備當「戲

師」的資格，因為戲師向來都是可爾密等級的家屋專利。 

又如上文所說，面具的製作都是等級嘎爾帕爾密的「契日果」家負責。但他

們當家的主人翁「讓波」是和尚，主要的差事是措卜記時跳神的安排，由於他擅

長縫紉以及製作面具，所以委請他也一同製作藏戲的面具，破除了以和尚為差事

的家屋不參與藏戲事務的慣例。這兩個例子是當地人最愛提的故事，因為羅爾依

跟讓波都是早年令人敬重的人物，家屋的等級不高，但由於個人的聰明才智而取

得土司的厚愛。也就是說，跳藏戲雖然被規範在等級分明的社會制度中，但展演

還是牽涉到「人」自身的流動以及技藝上的表現，適度地突破規範，才有延續的

彈性。 

當地人能說出一齣一齣的戲碼與流程，卻談不上「戲」從何而來。大抵都說

是外頭傳過來的，黨壩土司成立最晚，別的地方怎麼跳，就學著跳。唯有《老夫

與少婦》一齣戲是黨壩獨創，由黨壩喇嘛郎索格茹所寫，郎索·格茹的年代已不可

考，據說他根據當地的風俗民情編創了這齣戲，符合黨壩當時的社會概況。不過
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並沒有任何早期有關劇情的文字記錄流傳下來，現所收藏的劇本都是 1980年之

後調查後的整編。不過當地都將編創者指向喇嘛，或許是喇嘛能掌握藏文，也或

許如同前文所說，他們在他區寺廟學習喇嘛的過程中看到的藏戲，進而根據當地

風俗改編，目前並沒有辦法考證。 

（三） 演出程序：藏戲、競技與鍋庄 

斯格忍堅的舉行約莫是 7天的活動，每天中午過後開始，傍晚前結束。首先

上演的是戲劇類，為整個慶典的主軸，依序有《當當我我》、《吉祥頌》、《老

夫與少婦》、《獵人與猩猩》、《馴馬記》、《獅子舞》、《得佩斯》等戲齣，

一天一齣戲，連演了 4、5天之後，再轉向競技類表演。競技類通常都是累積在

一天之內完成，由桌上競技、官刀與雙刀競技表演以及棍棒競技輪番上陣，展現

當地男性的武力。最後一日最為精彩，先是跳起大小鍋庄，再來是大家引頸期盼

的槍術競賽，輸贏皆成佳話。慶典的尾聲以九根土砲所引領的土炮舞作結，宣告

斯格忍堅的落幕。表 3為斯格忍堅的活動，皆是透過當地人的口述訪談，詳細描

述每一日的展演內容，一同回溯與呈現當地人引以為傲的盛大慶典。 

表 3：斯格忍堅的表演活動（戲名括號後為嘉絨稱呼） 
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1. 第 1日 

當當我我 

當土司、頭人已坐定位之後，百姓也聚集於一樓的院子中，便有一位戴著阿

扎拉125面具的小丑出場，拿個牛尾巴來掃地，意味著觀眾往後撤，表演舞台也隨

之拉寬。阿扎拉跑的時候有鼓聲伴奏，節奏是「噹噹、噹噹噹、噹！噹！噹」牧

即興做出一些誇張的喜劇動作，吸引觀眾的注意，做完動作之後，直接下場。這

是一個簡單的開場戲，具有清理場面的功能，表演者以動作來跟觀眾打招呼同時

告訴觀眾，演出要開始了，請坐在自己的位置，欣賞演出，在此也劃出了完整的

舞台空間，拉開表演的序幕。 

吉祥頌（嘉絨語：木茸） 

樂師先「銅號」聲一響，鼓、鑼、鈸下伴奏。兩個人戴著阿扎拉面具配合伴

奏的節奏小跑動作出場。再又「號」聲一響。兩頭獅子以及一頭老虎出場，在場

上一面走一面舞，轉一圈。此時「土炮三響」，兩個男子吹起嗩吶，牧養老人牽

著神牛，唱著放牧歌出場，牧歌的大意是告誡觀眾，神牛因水草豐渥而養得肥壯，

脾氣暴躁，生人勿進，免得惹牠發狂。 

神牛在場上轉一圈後與所有表演者面向土司。神牛站於中間，獅子、老虎及

阿扎拉立於神牛的兩旁。此時，由小頭人家屋所扮演的祭司和右手舉著祭祀物品

盒的男子出場，兩人站在所有的角色前面，面朝土司。祭司開始唸誦祭祠，祭頌

天地各方神靈、土司和講述歷代土司的歷史。唸完之後，由專門的人放三聲土砲，

此時舉著祭祀物品盒的男子舉著右手，高呼「哈爾甲洛，哈爾甲洛」，再把祭祀

品內的麵粉先灑向天空，爾後向東南西北拋酒，同時唸誦天神護佑人畜興旺，幸

福安康等詞。所有場上的人員，在鼓、鑼、鈸伴奏下，各自做自己的動作。阿扎

拉先退場，再來是獅子和老虎。最後是神牛，神牛退場時，面朝土司禮角126三次，

踩著嗩吶節奏退場。 

 
125 阿扎拉的面具在嘉絨藏戲中代表小人物或小丑的角色，在跳神中也有阿扎拉，指童僧。當地

也有老人家說阿扎拉代表遠方來的客人，不是本地人。 
126 當時土司坐在高頭，禮角便是用牛角撞地上，表示跟土司敬禮。 
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吉祥頌的嘉絨語爲木茸，在漢語中被視為「野牛」的意思，但並非是漢語體

系中認知的野牛，他形象體大型猛，牛角粗大，據說這種動物現在見不到了，故

找不到確切的漢語名稱，才用野牛代之。127當地人認為野牛的稱呼不合適，故取

名為吉祥頌，帶有吉祥祝賀之意，而牛的角色也以神牛來代稱。吉祥頌被認定為

祈福戲劇，祝福土司、各方諸神以及土司所管轄的地域人民能夠吉祥豐收。神牛

是戲的主角，代表是一種雄壯威武的形象，隨行的獅子與老虎屬於神牛旁邊的守

護者，具有靈性，能夠淨化土地的邪靈，此齣戲同時也象徵人民對自然動物的想

像與崇拜。 

祭司的身份也是一份差事，在黨壩社會中是由小頭人羅爾蘇家擔任，而捧

個禮品的出場者往往也是他們家的人。這是頭人等級與藏戲之間唯一的交集，也

是擔任最重要的角色，代替整個慶典的參與者向神靈祈福，也祝賀土司受封榮耀。

小頭人在社會排序中有其兼具頭人與百姓身份的雙重性，其在頭人的層級中最為

下等，總被視為百姓的一環，然在百姓之中又列為最高等，是作為管理眾百姓的

頭人窗口。因此在兩種身份交織下的小頭人，是被欽點為擔任祭司的不二人選。

至今這份祭司所念誦的祭文仍在羅爾蘇家中保存著。 

2. 第 2日 

老夫與少婦 

一開場鼓、鑼、鈸先下伴奏。一位戴著老者面具的老人家（稱老夫）出場，

到大樹下乘涼唸麻尼經。不久後，一位少婦出場，喊著「你們看見我老頭沒有？

你們看見我老頭沒有？」。老夫東張西望地說：「好像我婆娘的聲音呢？不是夢

吧？」。少婦看見老夫時說：「老頭子，我在找你，你走了後，我餵豬、擠奶、

煮飯等事太多了，忙到現在才來找你吃飯啊！」 

這時候壯漢出場，來找少婦說事情時，被老夫跟少婦的小孩看見了，這小孩

後頭還揹著一個嬰兒，是壯漢與少婦生的娃娃。小孩見到他倆私會，馬上去找老

夫說：「這個叔叔是夜晚媽媽身邊的人」。這時老夫責罵少婦，少婦聲淚俱下，

說老夫年紀大了，什麼活都幹不了，自己一個人實在忙不過來，必須要壯漢幫忙，

 
127 多爾吉、曹春梅、劉波，《嘉絨藏區社會史研究》，頁 63。 



‧
國

立
政 治

大

學
‧

N
a

t io
na l  Chengch i  U

niv

ers
i t

y

DOI:10.6814/NCCU202001052

 

 92 

老夫默默覺得慚愧，自己老了無法負擔一家的生計，讓少婦如此辛苦，於是老夫

就轉怒為喜，歡迎這位壯年男子加入，一起勞動，大家手拉手跳起了歡樂的鍋庄

後退場。 

尕南村人特別強調這齣戲是黨壩的郎索根據黨壩的風俗所編的，只有黨壩地

區才演這齣戲。其中少婦就是為了家庭的負擔以及愛情，才和同年紀的男性在一

起，反映人民繁重勞動力以及純樸的民情，是一齣傳統的民間生活喜劇。從這齣

戲的展演來看當時的社會，除了告知家屋勞力的負擔外，也突顯出女性在社會上

的角色，必須依附著男性才能取得合適的社會分工，為了讓勞動可以順利進行，

女性會依附非婚配之男性，在尕南村的早期家屋中多有此例。而透過戲劇的展演，

清楚呈現如此處理社會分工的轉圜是可被接受的。 

3. 第 3日 

獵人與猩猩 

從前神山上有隻危害百姓的猩猩，導致大家都不敢上山砍柴，對生活的威脅

極大。於是當地的壯漢們就與老卦師合作，卜個好日子上山捕捉作惡多端的猩猩。 

鼓、鑼、鈸先下伴奏，猴子和猩猩出場。猴子逗弄著猩猩以及學狩獵的動作，

而猩猩一方面嚇唬猴子，另一方面極力地往上跳躍且怒吼，展現自己象徵勇猛的

生殖器。爾後戴著白毛鬍鬚，人像面具的老卦師出場，坐在台中間，獵人隨後出

來，找到老卦師，請他預測。老卦師打完卦後便說：「今天你們的運氣好，到神

山的峽谷打獵一定有收穫」。於是獵人們出發尋找獵物。幸運地把猩猩打死了。

此時獵人又找上老卦師，向老卦師說，今天按你的方法捕捉到了猩猩，請你祭山

神，也請你嚐嚐猩猩的肉。老卦師看見獵物時說：「哎呦好嚇人啊！頭又尖，眼

又大，肩又寬，這是山神賜予你們的。現在我來祭祀山神曲128，謝謝山神！」。

祭祀儀式完畢後。由不戴面具，身穿白衣的小夥子出來跳棒棒舞，每人持著 1米

長的木棍，踩著鼓聲出場，先走慢步，後走斜步，最後變成小跑的方式快速動作，

將木棍倒斜跳過，同時在地上前後敲打木棍各一次，便將獵物抬回退場。 

 
128 山神曲現在的人不會唱了，只憑印象說是「啾啾啾啾」的聲音。 
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這齣劇目的主要內容是講述人類狩獵的故事。部落勇敢的獵首，按捕獵的傳

統習俗，入山前請老卦師打卦，獵首率部落獵手們依據老卦師的指示，奔襲猩巢，

一舉捕獲了萬惡的猩猩，從此部落人畜興旺平安。據說這是廣泛流傳於嘉絨地區

的戲劇，展現嘉絨男子狩獵的英勇事蹟。 

4. 第 4日 

馴馬記 

兩個男子身穿彩衣，把馬頭道具掛在胸前，手拿彩帶在舞台旁等候。鼓、鑼、

鈸一下伴奏後，兩位男生先做馴馬動作，邊走邊馴，配合鼓聲：咕咚拉、咕咚、

咕咚拉、咕咚、咕咚拉、咕咚，在場上轉一圈。鼓聲一停，由兩女兩男在後面唱

馴馬歌。歌詞大意是：壯美的小馬兒呦多勤勞；遠方的大白菜多為肥美呦，漢地

的花生多脆香呦等，最長可以唱到五段。兩個男子隨歌聲的旋律，做騎馬的動作。

最後鼓、鑼、鈸再一齊伴奏，男子跟著節奏在舞台上轉兩圈後退場。 

這是一個藏漢交流的故事。很久以前有一戶人家，叫阿旺多吉，平時除了做

農活外，大部分時間在漢地做小本生意。有一天，他所養的兩匹母馬同時生下了

小母駒，體格強壯。阿旺多吉高興地盤算著，如果這兩匹小馬長大後，必定要好

好訓練，可到漢地做生意。於是這兩匹馬兒長到兩歲時，阿旺多吉便開始馴馬，

三歲時就跟著阿旺多吉在漢地從事物資交易，經常換上大白菜和花生，同時也結

交了很多漢地朋友。 

這兩匹馬兒推動藏漢物資交流，加深藏漢情誼。當地根據這兩匹馬兒的事跡，

由老戲師編創了馴馬記，歌頌這兩匹馬的勤勞。而馴馬記需要兩男兩女相互唱歌，

這是藏戲唯一一齣有女性參與獻聲的戲劇，這如同當地的民歌一樣，頭人百姓男

男女女都能琅琅上口，也不限於某個家屋的人傳唱，演出之前，戲師挑選歌聲好

的男女來唱即可。 

獅子舞 

獅子是嘉絨藏族心目中象徵釋迦佛寶前的八個神獸，威震四方，故人們以舞

獅來表示對佛的敬仰。演出時鼓聲先響起：咕、咚、啦、咕、咚、咕、咚、啦、

咕、咚。再來是鑼、鈸聲：羌起、羌、羌起。 
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在鼓、鑼、鈸一起伴奏之下，戴阿扎拉面具者手拿牛尾做逗樂的動作出場。

隨後有個戴平頭面具者也重複動作出場。等「號」聲一響，這兩個戴面具者便跑

到舞台旁牽著獅子出場，戴阿扎拉面具者在前，戴平頭面具者在後。獅子出場時

必須邊走邊舞，戴面具者也要隨著節奏做各種動作。最後他們面向土司和觀眾敬

三次禮後退場。 

獅子舞並不算是嘉絨藏戲的範疇，也不限於某個時間點表演。據說這齣是從

外面傳進來，只要有貴客蒞臨，都會獻上獅子舞，一年可以看上好幾次，也沒有

特別嚴謹的表演規範。在斯格忍堅的慶典上，若是有充裕的時間，土司才會派人

上演。至今這齣戲仍然不屬於當代嘉絨藏戲表演的劇目。 

5. 第 5日 

得佩斯 

得佩斯被認為是阿米格東所訓練的神兵表演。表演者至少 16 位，身穿節日

武士盛裝，左手持弓，右手持刀。表演時只有碎鼓伴奏，主要是聽從隊首的口令

指揮。當表演開始時，排在隊首的武將高喊節奏，眾人附和口令，依次出場，圍

圈起舞，過程中不斷地變換隊形。在表演的形式上是模擬練兵動作，上身以身體

為軸間向左旋轉，並做踏、蹲、跳等動作形態，時而仿士兵射箭、砍殺的動作，

動作形式較固定，最後必須齊聲高呼「哈爾甲洛」。  

據說這齣戲最早產生在金川，當地第 25 代首領為了慶祝廣法寺的落成，依

據民間傳說「阿米格東」的故事編創了戲劇《格東特青》在慶典大會上演出。129

而尕南村人認為《得佩斯》正是《格東特青》劇目中的一個小片段，相傳阿米格

東在當地斬妖除魔之後，為了防止妖魔再度入侵，便在當地訓練了一批武士可以

防衛，而這群《得斯佩》的武士被認為是阿米格東所訓練的，編成類似舞蹈形式

的劇目演出。另外也有老人家認為這個劇目是傳述阿米格東率領士兵勝利歸來時

的慶祝場面。 

這齣戲被視為藏戲類的壓軸好戲，透過神兵們的大顯身手，連結了當地的民

族英雄阿米格東。阿米格東對抗原始苯教，斬妖除魔的英雄典範，是當地人對於

 
129 同註 48。 
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歷史、口述神話的共同記憶。每年得佩斯的訓練也被極為看重，除了象徵阿米格

東對嘉絨的眷顧，也代表著嘉絨男性英勇作戰的精神。同時也因此齣表演的歷史

連結深遠，今已被納入省級的非物質文化遺產保存項目，並用安多藏語結合漢語

改稱為《哈瑪舞》，是當代嘉絨的文化招牌之一。	

6. 第 6日 

桌上競技 

桌上競技是當地雜耍形式的一種表演。以方桌為道具，有鼓、鑼、鈸等樂器，

表演由 10個男性身穿白衣，佩戴各種彩帶，每個人在臉上五方塗點白面，在鼓、

鑼、鈸的伴奏下一個一個出場。此時鼓、鑼、鈸伴奏聲是：根燈 當、曲爾！根

燈、根燈、根燈 曲爾！（根燈 當是鼓聲。曲爾是鑼、鈸聲）。每位表演者出場

時都踩著節奏，做拉頂、倒立、空翻、跨四角等各種技巧動作，最後每個表演者

退場時都要做側翻動作退場。 

官刀與雙刀競技 

刀競技是當地重視的武術表演。第一場是以官刀為道具，表演者身穿紅色衣，

在官刀上捆上彩帶，手拿官刀邊走邊舞，做各種武士的動作，最後在場上轉一小

圈後退場。第二場手執雙刀，身穿白色衣，腰上繫彩帶，出場時先將雙刀立起舉

過頭頂，刀尖朝天交替舞動，同時邊走邊舞，前後、左右做各種舞刀動作後退場。 

棍棒競技（又稱棒棒舞） 

棒棒舞在獵人與猩猩一齣戲中已經表演過，基本上就是每人持著 1米長的木

棍，踩著鼓聲出場，先走慢步，後走斜步，最後以小跑的動作快速移動，先將木

棍倒斜跳過，同時以木棍在地上前後敲各一次，反覆動作直到鼓聲漸弱退場。 

這些競技項目的時間較短，多濃縮為一天展現，不像戲劇類的每一齣戲可以

搬演一整個下午。競技的表演展現黨壩轄地的武力，也是土司非常重視的節目。

黨壩尕南村在當時地處交通要道，也是馬幫的交匯之地，乾隆打金川的各種武器

運送都曾路過尕南。因此黨壩土司雖然地小，但極為重視兵力的訓練，透過每一

種競技表演，彰顯地域的邊防能耐。 
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7. 第 7日 

      跳鍋庄 

斯格忍堅慶典上的鍋庄表演，有大小之分。大鍋庄是由有身份地位的百姓為

土司祈福祝壽的舞蹈，男女雙方各自牽成一條線，相互對歌繞圈，最後圍成一個

大圓圈，過程莊嚴盛重，只要經過土司前面，就會稍稍地低下頭來像土司敬禮。

而跳完大鍋庄之後，便會各自圍成以親屬範疇為主的小圈圈，跳起小鍋庄，頭人

們也會自成一圈跳鍋庄同歡。跳小鍋庄是最放鬆的，尤其是頭人及土司家的女性，

看了整整六天的表演，終於可以站起來跳舞，並且準備迎接重頭戲：槍術競賽。 

槍術競賽 

槍術競賽是斯格忍堅最引人期盼的表演活動。表演者需要槍術靈活，且年齡

在 18歲以上者才准予參加，由戲師針對不同家屋的男子條件來做嚴格的挑選。。 

表演者以火銃槍為道具，在鼓、鑼、鈸伴奏下，一個一個出場，先用誇張的

表現形式展示動作，表演完畢後，準備進行槍術射擊。此時在圓壩邊會安排一人

專滾圓根靶子，由此人滾動圓根靶後才能射擊，打中圓根靶者賜予一碗白酒；打

到圓根邊者獲得雜酒；未打中圓根靶僅能領取冷水。有趣的是，獲得獎項時，負

責活動的人便會大聲詢問表演者的家名，成績越好，現場的掌聲越多，鼓、鑼、

鈸聲祝賀退場，而得冷水者，則在觀眾笑聲中退場。 

槍術競賽中所有觀眾們不僅盼望自己家屋的孩子可以獲得白酒，也準備嘲笑

那些得冷水的青年朋友。從目前的訪談來看，頭人以及土司後代在談及慶典活動

時，對於藏戲總是覺得千篇一律，看久了就顯得無趣，但是提到槍術競賽時，不

免興奮地談及白酒與冷水的對比，或許在一個年復一年的節日中，無法猜想的意

外與結果更值得人印象深刻。 

土炮舞 

槍術競賽結束之後，來自鄰村格爾威專門放土炮的家屋便開始點起九根土炮，

每根長短不同，聲音交替起落。點完之後，由他們跳起土炮舞，跳的人都是男性，

圍著土炮繞圈，與鍋庄中男女互跳的形式有所差異。土炮舞被當作閉幕儀式，宣
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告節日結束。據說土炮舞當時都是由土舍所管轄的格爾威寨負責演出與傳承，目

前已失傳。 

（四） 分析：政治劇場的隱喻 

7天的斯格忍堅慶典在土炮舞中閉幕了。從參與的規範、位置的排列、酒的

分野、藏戲及競技的展演，都可以呈現斯格忍堅作為一個政治社會劇場的特色。

這個劇場有兩個層面的意義可以深入探討，首先透過藏戲的展演，可以回應

Turner對於中介性的討論。Turner認為中介在整個儀式展演中最主要的特徵是地

位的翻轉，最下層的人會變成最上層的，以致結構的逆行，就如同部落社會裡頭

就職前人人喊打的酋長一般。而在藏戲的表演中，神牛是最受重視的主角，在家

屋傳承的安排上也最為謹慎，從牧歌的唱詞來看，牧養老人出場時便警告現場的

觀眾，他的牛脾氣很暴躁，會發狂的，可見扮演著應該展現的是狂放具有傷害性

的模樣，令人懼而遠之。而老虎及獅子是威震四方的神獸，猩猩更是山林間萬惡

的代表，強調的生殖器與怒吼都在表達盤據山林的挑釁與霸道。這些動物的表演，

都有一個基本的特質，就是具備自然界神靈的力量，這種力量是人類與自然環境

相處之下所認知的，透過戲劇來呈現。而這些動物的扮演者都是當地底層的百姓，

對照著二樓高高在上的土司頭人，他們被迫整整 7天坐在高位，看著那些超越自

己能力的神靈極盡地彰顯威力。表面上，這仍然是一個上下等級明確的空間結構，

但在戲劇展演的隱喻中，百姓所扮演的萬物力量已經翻轉了彼此的地位，他們可

以盡情地狂放，或者表現出萬惡不受控的姿態，凌駕於土司的權威之上，翻轉彼

此的地位。正如 Turner所強調的，在虛擬的時空中，充斥著交融的精神，達到社

會結構的逆行。 

從黨壩嘉絨藏戲展演的戲劇隱喻，可以看到 Turner 所描述所的儀式性中介

狀態，結構的反轉實則是完成了結構的再生產。也表示說，Turner提出中介性與

類中介性兩種概念分別描述社會中不同的展演形式。儀式的中介性強化社會結構，

而非儀式的類中介性隱含社會批判或顛覆。但回到嘉絨藏戲的展演裡，戲劇也具

有完成社會結構再生產的事實，是對 Turner理論極好的回應。 

另一個層面的意義是整個慶典劇場上結構性的佈置。在前文中我花了許多篇

幅描述整個黨壩土司制度下的社會階序，同時透過劇場的位置圖來反映結構的縮
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影，什麼家屋等級的人該坐在什麼樣的位置，喝著什麼樣的酒，都在結構運行的

框架內。但事實上，這個社會結構是一個理想型，在婚姻的移動中，我們已知等

級內婚之外，尚還有跨等級婚姻以及非婚生的關係，表示這個社會結構並非是一

成不變，可見這個劇場的位置圖或者整個空間的流動必定也會看到結構鬆動之處。

下文我將透過當地老人家的記憶回溯，來釐清斯格忍堅慶典的佈置如何回應結構

與反結構的運行。 

在行文前，必須先說明一下，會有這一段落的書寫，是在訪談的過程中，發

現他們所描述的斯格忍堅位置圖雖然多數相同，但是總會有一兩個例外，產生彼

此記憶衝突的現象。仔細求證之下，即會發現衝突源自於家屋等級的差異性以及

家屋在運轉中的「破例」現象，導致他們產生不同的記憶，影響其對於慶典背後

規則認定的差異。而這個差異性正好構成談論社會結構鬆動的切入點，分析劇場

的空間如何反應社會結構的逆行。 

三、 記憶衝突下的斯格忍堅 

在訪談以及整理訪談稿的過程中，我並非一開始就順利地重塑了斯格忍堅始

末，而是時不時歷經一些失落、重寫、轉移方向等過程，因為總有些受訪者會蹦

出幾句如「我們百姓沒按照位置排的，大家隨便坐」、「科巴怎麼就不能跳藏戲

了，肯定能跳」等話來推翻我以為已經完成的慶典構圖，衝擊認知中社會階序相

應於慶典的位置。本小節試著介紹這些訪談者，分析衝突點背後的家屋脈絡，最

後驗證斯格忍堅劇場與社會結構的矛盾、整合以及呈現社會運轉的核心力量。 

（一） 訪談者介紹 

下圖 17所標示的是協助我回溯斯格忍堅劇場受訪者，其中有貴族代表的土

司、大頭人、小頭人等後代，也有早期為百姓等級的可爾密、嘎爾帕爾密、柴爾

巴及科巴家屋的子女。我先個別紀錄他們對斯格忍堅最直接的反應，以及我所觀

察到的現象，偶爾輕巧的一句話，盡顯他們在其階序視角下的感受，也能在文中

立體化他們的身份位置。 
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註：虛線者代表個人或家屋身份轉移，其中阿加朗家扁秋的母親是從小頭人家屋嫁來的，身份
從頭人降轉為百姓，又契日果一家，原生為科巴，後受土司器重，從科巴升上柴爾巴，最後又
升為嘎爾帕爾密，家屋身份轉移。 

�ɚǆÞǸūɣȮ�末代土司的獨生女兒任仟若爾瑪這樣說。1941年出生的她，

從小在官寨裡頭跟著喇嘛學習藏文經典，每年被迫出席斯格忍堅，對於不斷展演

的藏戲，只覺得無趣。�

「à:͡΃͢�àƦvǚÔ¦*ƠƊ」三郎恩波，二大頭人之女與土司所生，也

是任仟若爾瑪同父異母的哥哥。因有土司的「根根」，從小養在官寨學習藏文，

習慣斯格忍堅的位置身份，乖乖往下看是他作為一個盡責觀眾的責任。 

大頭人嘎布魯家的兒子三郎龍珍說「ɚǆÞǸî?̕¨Ľľ�ɎŸƊ΃͢」。不

能跳藏戲，不能學藏戲，斯格忍堅是他當時唯一能接觸藏戲的時間點。家中老舊

的錄音機，存放著藏戲演出的音樂，是 80歲的三郎龍珍，引以為傲的珍藏。 

「ɚǆÞǸƼ�àȽ¦Ė˫ǭ͂΃͢」。眼前黝黑嚴肅的臉龐突然搭配一抹意外

的笑容。小頭人羅爾蘇家的石旦增，不具備學習藏戲的資格，但現在已經是尕南

圖 17：受訪者在 1954 年以前的家屋與階序。 
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村藏戲的資深藝師，對於自己小時候「偷學藏戲」的過程總是露出淺淺微笑，那

樣的記憶使原本緊繃的他開始侃侃而談。 

「͝ ˉƍMŸ:ˋ΃͢ľ」阿拉契布家出了一位鼎鼎有名的藝師阿松，是 1910

年代左右最被土司看中的藏戲人才。他的孫子甲更頭現已 80歲，每次談起他的

爺爺，總是十分的驕傲，隨著爺爺的記憶，對藏戲劇目與角色暸若職掌，認定跳

藏戲是百姓的事，跟頭人與科巴沒有關係。 

「àľ�͔ȽÔ¦Õ̚Γ�ɇ:�ľǤ」阿加朗家 73歲的扁秋，是尕南村的知

識份子，曾經擔任馬爾康人大副主任，對於參加斯格忍堅沒有太大的印象，多數

是由母親口中得知。他的母親是小頭人的女兒，下嫁給百姓，跨等級結婚，具有

貴族與百姓的雙重身份，在當時社會上實屬特例，因此在斯格忍堅上，有母親獨

立的位置與交雜的酒。 

「ÔƮȽqd�͛ŕÔ�ƍM+ǚˋ΃͢」契日果家 80歲的鄧果洛，語出驚人，

打破了所有被建立的規定。他的父親「讓波」和尚，天資聰穎，一路從科巴家屋，

升到了嘎爾帕爾密，跨越了兩個等級，是尕南社會中最常被提及的大人物。父親

傳奇的事蹟，也讓鄧果洛的童年遊走在不同的家屋中，就如同在斯格忍堅一樣，

坐哪都是一樣的。 

「àƦȽ¦y̚�ˋ:ƞƘľ÷À」莎士白家的阿泰，今年 79歲，清楚知道自

己家是身份較低的柴爾巴，負責挑材的差事。土司的一聲令下，就必須前往外地

挑柴回來，動輒數個月。記憶中節日的位置、藏戲角色就如同他們差役一樣，都

處於所在地域的邊緣。 

「àƦƍMɅ)ɮ�ƮǚǳjȶĀ」。那頭家的三郎石旦增，今年 71歲，沒有

斯格忍堅的記憶，父母親也說的不多，都是聽外頭的人討論。他常常笑著說他們

負責給土司挑糞，整天弄得髒兮兮的，怎麼好意思參加斯格忍堅，藏戲也不是他

們的活兒。 

上述九個受訪者，多數走過兩個世代，參與了數場的斯格忍堅，他們對於斯

格忍堅以及跳藏戲的記憶都帶著自己個別的家屋與等級視角。有趣的是，同一個
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地域，同一場斯格忍堅，他們的個別描述出現了明確的衝突點，也凸顯出不同階

序的人在社會、在展演中所扮演的角色差異性。 

（二） 衝突點 

以契日果家的鄧果洛為中心，透過他的描述「ÔƮȽqd�͛ŕÔ�ƍM+

ǚˋ΃͢」，我們清楚找到兩個衝突點，第一是位置衝突，到底是否清楚的等級

規範，抑或是隨意坐？第二是科巴能不能跳藏戲，具不具備跳藏戲的資格？ 

1. 位置衝突 

「科巴怎麼就不能參加呢？肯定可以的。土司頭人們坐在高處，百姓在下面

的院子，大家隨便坐的。」契日果家的鄧果洛嚴謹地對我說。在他的認知中，他

的科巴親戚跟他一同參與過斯格忍堅，並且在舉辦慶典的官寨裡，屬於嘎爾帕爾

密等級家屋的他與這些科巴的親戚並沒有位置上的區別。 

鄧果洛的記憶述說讓上文的位置圖有個明顯的缺口。在大部分人的回憶中，

斯格忍堅的展演劇場，是一個鮮明的位置標誌圖，透過一個階梯，隔絕了貴族與

百姓。一樓的百姓們依循著可爾密、嘎爾帕爾密、股院、柴爾巴等等級延伸，前

者離土司最近，掌握著節日的展演安排，後者在官寨的最外層，也是被邊緣化的

位置。但是鄧果洛的記憶打亂了百姓的位階排序，他當時的家屋應該是嘎爾帕爾

密等級，處於中間的位置，但是透過他的描述，發現這樣的分序可能並不存在。 

但是莎士白家的阿泰以及阿加朗家的扁秋就否認了分序「不存在」的說法。

阿泰的家屋是柴爾巴等級，他們固定參加斯格忍堅，也一同參與藏戲中銅號的吹

奏，但無論是擔任或是表演者，皆是處於整個劇場、舞台空間的外層。扁秋的家

庭就更有意思，在圖 17中可以看到他的母親（阿加朗家屋）在兩個階序中流動，

具備兩種身份的雙重性。也因此，他的母親被安置在樓層間一個模糊的位置，喝

著白酒與雜酒交匯的酒，顯現出其身份的特殊性。 

上述而論，同樣一場斯格忍堅，出現了兩種記憶。從科巴升到嘎爾帕爾密等

級的契日果家鄧果洛否認了慶典的位階排序，認為他與他科巴的親戚並沒有被區

隔。而另一方是嘎爾帕爾密等級的阿加朗家的扁秋以及莎士白家的恩波強調位置

階序的存在性，前者的認知源自於其母親在節日中特殊的位置安排，後者是記憶
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其父親參與節日及藏戲演出的角色。這兩方彼此之間，在「位置」的認知上，已

產生了衝突性，挑戰了前文所建構的劇場位置圖。但事實上，按照當地多數人的

說法，這個衝突也可以輕易被忽略，因為階序的存在是斯格忍堅共有的記憶，所

有的位置、角色的安排都跟家屋等級緊密連結。然而特別去解釋這些衝突與個例，

更能貼近黨壩社會結構運轉的真實。 

2. 科巴能跳藏戲嗎？ 

科巴跟頭人不能跳藏戲，記錄於 2017-2018年的田野筆記，當時是由阿拉契

布家的甲更頭與那頭家的三郎石旦增分別跟我描述。甲更頭現已 80歲，他的爺

爺阿松，是 1910年左右黨壩最有才能的戲師，負責安排斯格忍堅的藏戲表演以

及最重要的角色調度，他依稀記得當時重要的角色固定由哪幾家來傳承，其餘不

重要的角色多是爺爺來協助安排，跳最多的家屋便是百姓中最高等的可爾密與嘎

爾帕爾密，柴爾巴的家屋也有，但角色多是以群體為主。此外科巴不被允許跳藏

戲的，頭人以上的家屋，更不需要學藏戲。呼應他的是那頭家的三郎石旦增，這

家早期的等級是科巴，女主人也是從另一個科巴的家屋中婚入，這兩家早期都沒

有人跳藏戲，他們很清楚的表態說：「我們是科巴，我們不能跳藏戲」。對他們

而言，跳藏戲是百姓的差活，不存在於他們的世界。 

2019 年的夏天，我帶著前兩年的筆記回訪，鄧果洛嚴正地反駁我科巴不能

跳藏戲的限制。原因是他的科巴親戚，都可以參與跳神這種神聖的工作，並不會

因為科巴的身份關係而限制藏戲活動，只是大家領的差事不一樣，並不是因為階

序的關係而禁止他們跳藏戲。鄧果洛的這番話與上述的調查產生了衝突，但這個

衝突很快就能化解，因為再透過當地的家屋訪談，除了那頭家，其餘早期的科巴

家庭確實不參與藏戲的活動，不參與的原因，並不是差事的差異，而是一開始他

們就被排除在參與藏戲的名單內。 

上述兩個衝突都是輕易可以透過調查被解套，不管跳藏戲的資格，亦或是位

置的排序，在斯格忍堅劇場中，都成立著一套與社會結構相結合的邏輯。但衝突

確實存在，並且與家屋的運作密不可分，因此分析衝突背後的脈絡與合理性，更

能連結斯格忍堅與社會結構的互動關係， 
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（三） 分析衝突 

斯格忍堅劇場引起的記憶衝突是社會結構鬆動下的反射。在第二章時已說明

黨壩社會有個等級內婚的理想型社會結構，但同時也會產生破壞結構的跨等級婚

姻以及模糊等級界限的非婚生關係。在找到衝突點時，發現衝突立場最對立的阿

加朗以及契日果兩個家屋，即是早期跨等級婚姻的例子。就表示說，跨等級婚姻

不僅造成社會結構鬆動，透過斯格忍堅的劇場空間亦能反映結構鬆動下的衝突性。

因此，下文從這兩個家屋背後的故事來梳理衝突存在的起因，藉此衝突的存在分

析斯格忍堅如何挑起社會結構的隙縫，呈現劇場中反結構的隱喻。 

特殊性的鞏固-阿加朗家的若爾瑪 

阿加朗家屋在黨壩尕南屬於嘎爾帕爾密等級，家中歷代的差事為和尚，主要

協助宗教事務，如跳神誦經。前文已針對其家屋做了詳細的描述，在此不再復述。

簡而言之，若爾瑪以石戈壩家小頭人女子的身份婚入百姓阿加朗家屋，共持有阿

加朗固定的份地以及必須執行的差役。但是在斯格忍堅上，若爾瑪又成了一個模

糊且特殊性的存在。依照社會的常規而言，她應該是依照著阿加朗的等級來安排，

卻為了維持她原生的頭人關係，將她安置在階梯旁的小閣樓處，並且給予她一半

的白酒，一半的雜酒，彰顯其身份遊走於貴族及百姓之間的特殊性。 

這種身份的特殊性，讓扁秋的記憶裡對位置安排印象深刻，所以他特別強調

展演中等級排序的存在。從另一個角度切入來看，若爾瑪的位置具有雙重性，但

實際上所強調的是，在已違反階序的既定社會事實下，仍必須在節日劇場的位置

上正名，彰顯她具有頭人「根根」的事實，給予特殊的存在。這種特殊性的存在

實際上是斯格忍堅強化社會階序的一劑，再一次鞏固她出身於頭人家屋的等級，

表明貴族身份的不容忽視，也顯示出違反階序的婚姻在整個展演劇場的特殊與不

相容。進一步來說，是透過特殊的、不相容的存在，隱喻與再複製階序的重要性。 

模糊家屋的界線-契日果 

如圖 17所表示，契日果家從科巴升上了柴爾巴，再從柴爾巴轉到了嘎爾帕

爾密等級，一家子連跨了兩個階級，這在階序嚴謹的黨壩社會是不被允許的，而

契日果家有如此的「特例」對待，都要歸功於他的大家長：契日果・讓波。 
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讓波出生在家屋名為摩洛芭的科巴家庭，家中有四個兄弟姊妹。讓波的身份

是和尚，也是家裡頭最具才能的小孩，無論是畫唐卡、做面具、裁縫、跳神都極

富天賦，甚至村上的人們都謠傳他並非摩洛芭的孩子，而是他的母親與某個喇嘛

所生，才會如此出眾，與他的兄弟姐妹差異甚大。很快成為風雲人物的他，深獲

當時土司的賞識，同意他跨越階序與嘎爾帕爾密等級的薩里布家中女子成婚，還

允許他另立門戶，在薩里布後面的一間房子成家。成家之初，先以柴爾巴等級來

定位，領取該家屋的份地與差役。後來因為薩里布的一門親戚絕嗣，無人認領差

事，在土司澤朗哈斯基以及白灣、雅迪布等頭人的決議之下，將讓波的家屋升級

為嘎爾帕爾密，繼承這門親戚所有的財產，並且將其房名也更改為契日果。據說

讓波的能力出眾，善於主持措卜記活動，土司原本要升他為可爾密，但又考量其

原生身份是科巴，等級跨越過大，不能服眾，故僅賜予他嘎爾帕爾密等級。雖然

僅是嘎爾帕爾密，但是他在百姓之中的地位，也是有如同可爾密等級一般的權力。 

我的受訪者鄧果洛，今年 80歲，是讓波的兒子。在他的記憶中，斯格忍堅

裡頭只有土司跟頭人必須坐在上頭，而底下百姓並沒有按照階序來坐的，往往都

是自己找親戚坐一塊。另外，他認為科巴也可以跳藏戲，因為他的科巴表兄弟都

能參加跳神，絕對是可以跳藏戲的。一個位置安排，一個藏戲限制，鄧果洛的表

述都與大部分的受訪者相衝突。若是回到他的家屋脈絡來看，他的衝突解釋並不

困難。 

「小時候經常在媽媽家中（嘎爾帕爾密）住，偶爾也會到爸爸的家中（科巴）

住。」在鄧果洛的記憶中，他有一群嘎爾帕爾密等級的親戚，同時也有一群科巴

身份的叔叔、阿姨以及兄弟姐妹，他跟著父母親輪流居住，與雙方的關係十分親

近。也就是說雖然他自身的家屋等級在社會排列中極為明確，但事實上遊走於不

同等級的界線，維繫著違反階序制度的親屬關係，以至於在斯格忍堅的展演現場，

位階的排序並未是他們家的記憶所在，是否按照位置坐好，對於從小在不同等級

家庭住宿的鄧果洛而言，應是無界線。再者，他的科巴親戚透過他父親的關係，

生活條件自然比一般的科巴較好，相對有能力參與斯格忍堅的活動。最後，科巴

能不能跳藏戲，鄧果洛應是受限於當時和尚家屋得以免除學習藏戲差事的明令，

他的科巴兄弟都是以和尚為職責，專以跳神而非藏戲，因此在他的記憶中只有和

尚不用跳藏戲，而不是科巴不能跳藏戲。 
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契日果家在黨壩社會是個特例，在斯格忍堅更是一個模糊的存在，透過一次

一次的展演，強調的不是階序的穩定，而是複製這個家屋模糊的界線。同時這個

例子傳達一種隱喻，這個等級嚴謹的社會結構並非我們認知中的毫無破綻，一層

一層如法炮製地被刻印，而是會產生一些缺口，在劇場中顯示。 

進一步思考，整個社會制度下有大量非婚生的關係，這些關係只是缺乏婚姻

的證明，但彼此的關係在社會仍是公開的。如此一來，鄧果洛可以去尋找他不同

等級的親戚，那些非婚生的孩子也會去找不同等級的父親/母親，或者長輩來看

晚輩。顯然這些都是極有可能在整個劇場之間發生的事，所以對應當地人以社會

等級所建構出來的劇場圖，事實上是應該是彼此相互流動且模糊的。 

Turner定義的交融精神，是打破原有的社會規範，讓角色彼此之間無障礙的

交流。斯格忍堅所呈現的劇場空間，更是讓我們看到一種結構之外交融的過程。

從整個黨壩的社會制度來看，家屋代表著等級身份，每個人都在家屋裡頭恪守自

己的位置，同時也將這一套社會結構放置在土司所舉辦的政治慶典中。但是我們

卻發現在這個慶典的空間中，不按照等級內婚運行的家屋，在劇場中的位置是特

殊、模糊且可以流動的，表示不同等級之間實際上是可以無障礙的交流，正是可

呼應 Turner 談的交融精神。也就是說，慶典空間內的社會結構是原有社會結構

的中介狀態，挑起原結構的鬆動之處，最後透過慶典的舉行重新被整合到社會結

構中。 

（四） 社會結構的核心力量 

斯格忍堅的組織核心來自於百姓的參與執行，對照整個社會階序結構，百姓

亦是支撐制度運轉的力量。上述的受訪者，在訪談的過程中，除了呈現記憶中對

於某些制度的衝突之外，也提及了自身對於斯格忍堅的感受，發現同一個時空環

境卻呈現不同的視角差異。這樣的差異性映照出社會結構的核心力量，並非全然

掌握在土司等貴族手中，而是透過百姓的參與支撐。本小段著重於此論點，個別

論述貴族及百姓兩大階序談及斯格忍堅的參與經驗。 

「斯格忍堅很無聊」土司女兒任仟若爾瑪最能明確表達出自己的想法。不喜

歡看藏戲，也不懂藏戲的她，對於提及的斯格忍堅相對無興趣。而他的哥哥三郎

恩波，則是說他們坐在樓上看，只能看而已，什麼事情也不能做。這兩個土司的
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小孩，對於整個節日的排程或者跳藏戲都不感興趣，反倒連續好幾天被強迫坐了

一整個下午，不能隨意走動而記憶深刻。大頭人嘎布魯家的孩子三郎龍珍表示自

己是個愛玩的小孩，雖然他也是被迫坐著的觀眾，但他喜歡看藏戲，但不能學，

只能跟著藏戲「得佩斯」演出的節奏哼哼唱唱。小頭人羅爾蘇家的石旦增是頭人

中最熱衷於跳藏戲的人，即便礙於身份不能跳藏戲，但他總是在節日舉行前，經

常跑到官寨偷看藏戲訓練，回家自己練習。真正演出時，他便在一旁觀看，認真

記下動作。斯格忍堅的展演，是他偷偷學藏戲身段的最好場域。 

百姓中最高等的可爾密、嘎爾帕爾密等家屋的人大概是參與人數最多的。扁

秋與鄧果洛都曾表述他們小時候渴望參加慶典的心境，努力把早上的工作完成了，

就是等著下午到官寨去，圍著大圈跟自己的兄弟姐妹一起玩，還能看到男性長輩

表演藏戲。最重要的是，只有在斯格忍堅時，才有機會到官寨去，甚至看到土司

以及這麼多大人物，是很印象深刻的活動體驗。最低等的柴爾巴，顯然對於斯格

忍堅的記憶較模糊，討論的熱度亦不強烈。如莎士白家的阿泰說他們位置總是在

官寨的最外圍。另外多數的科巴沒有參與的經驗，這樣的節日對於低層的勞動者

而言，記憶都是耳聞的。 

依照他們的感受，如下圖 18繪製不同等級參與斯格忍堅的狀態。下層的科

巴與囊巴都是被強制或半強制不參與整個慶典的活動。土司、頭人是觀賞者，被

迫整整七天坐在二樓觀賞百姓們的系列展演。而最主要執行的核心是落於社會階

序的中段，其中又以可爾密及嘎爾帕爾密最積極參與，他們參與、執行及表演，

整個斯格忍堅慶典的掌聲與成敗都掌握在他們的行動中。對照他們的記憶而言，

等級越高越覺得節日與活動的百無聊賴，而中間等級的，則是視之為重要的活動，

熱情等待與執行。值得注意的是，這是對於屬於孩子的記憶，他們基本上並不屬

於活動的執行者，他們的記憶是來自於對家屋長輩的活動，在百姓家屋中，對於

節日、藏戲表演的熱衷，連帶影響小孩對於斯格忍堅的期待。而土司家族是節日

的觀賞者與被慶賀者，參與意義展現於背後隱性的權威鞏固，作為土司的子女自

然無法在節日中直接獲得同歡的熱情。 
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從這個區隔中可以看出，斯格忍堅的存在不僅是宣示土司正統性，更是這群

核心力量維繫社會連結的表演舞台，百姓們其實才是整個節日劇場中最主要的中

流砥柱。這也意味著這群中間階序的百姓們，雖然是被統治者，但在整個土司的

制度下，透過等級、差役、表演，扮演著支撐社會核心的力量。 

四、 小結 

斯格忍堅慶典呈現了黨壩土司時期社會的縮影。從外層來看，慶典的舉行承

接中原王朝的封令，象徵著土司掌管當地的正統性。而往內層梳理，清楚而明確

地看到了一個小型社會的再現，每一個家屋的等級排序在展演中顯而易見。參加

的強制性及非強制性、劇場位置的安排、藏戲演出的差事分派、展演角色的派定，

都與家屋等級密不可分。也因此，一年一度斯格忍堅的展演，是透過一連串的劇

場展現與戲劇表演來鞏固既有的社會階序，並且完成了社會結構再生產的事實。 

Turner 認為早期社會的儀式儀式具有強制性的特質，作為解決社會衝突。在

儀式的過程中，產生中介現象，充斥著「交融」的精神，為社會反結構的運行。

當反結構狀態到最頂峰之時，便又回到結構之中，完成了一套循環。130Turner強

調儀式與社會間的關係，藉由儀式解決社會衝突的力量，完成了社會結構的再生

產。後來 Turner在處理非儀式展演時，提出了類中介概念，認為在晚期工業發展

的社會，非儀式展演代表著非強制性的集體性及個人行為，展演的背後是對社會

的批判或顛覆。從早期社會的儀式到工業社會的非儀式展演，隱含著 Turner 連

結社會與展演的對應，是一條線性的變遷過程。 

 
130 Turner,Victor, “The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. ”pp.125-130. 

圖 18：不同等級者參與斯格忍堅的狀態 
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而嘉絨黨壩斯格忍堅是一個政治慶典劇場，嘉絨藏戲是其中戲劇性的表演，

透過表演者在劇場中展現神牛的暴躁易狂、老虎獅子的神勇、猩猩的勇猛霸道等

來自自然環境中神靈的力量，凌駕於高高在上的土司政治力量。這種力量反轉的

隱喻，事實上正是意味著貴族與百姓彼此的地位翻轉，呈現社會結構逆行的現象。

又整個慶典的空間，被認知為社會結構的縮影，試圖複製了一幅等級有序的劇場

位置圖。卻又透過當地人回溯的記憶衝突，發現這個空間是具有流動性的，極大

的原因來自於非等級內婚的婚姻移動，表示原社會結構的鬆動之處，在劇場之中

被挑起，打破劇場中等級排序的理想結構，呈現著無障礙交流的交融狀態。 

無論是戲劇的隱喻抑或是劇場的空間，都能清楚看到斯格忍堅慶典的舉行具

有中介狀態的過程，且在這過程中，共同完成了一套當地社會結構的鞏固與循環。

黨壩的例子告訴我們，並非只有儀式具備結構再生產的功能，在非工業社會的戲

劇展演中，也能與社會關係緊密連結，具備強化社會結構，推動社會運行的功能。

更進一步說，中介與類中介的展演現象，應放在不同的社會互動來談連結關係，

而非是以時間排序的社會變遷作為切割點。 

最後透過斯格忍堅的重塑，彷彿呈現一個動靜分明的畫面。作為觀賞者的土

司頭人們，在節日中呈現是一種靜態，一種在位者的象徵。而中間等級的百姓們，

他們是整個節日最主要的執行者，也是最核心的中流砥柱，依據他們的口述，從

挑選表演者、排練、表演，都很能夠傳達鮮明的動態形象。如此鮮明的一靜一動，

表示斯格忍堅的推動力，其實是掌握在後者手中。而這群百姓是由不同家屋所組

成，座落在社會的不同等級中，規範他們繳糧食、服差役等傳承社會所賦予的責

任，對照於社會結構，亦是支撐整個社會勞動力的核心。 

在下一個章節中，即是要談及這群百姓家屋在當代社會中如何支撐著藏戲延

續。當等級家屋、慶典活動隨著政治體的更換而消失，「跳藏戲」也不再是必須

擔負社會責任時，藏戲該如何因應著社會的變遷而傳承。延續著百姓家屋在整個

社會結構中以及斯格忍堅所扮演的核心力量，走向不同的政治體制與現代化環境，

這股力量依舊可以與當代社會產生新的結合。 
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第四章 尋根的地方文化招牌：1980年後嘉絨藏戲的發展 

本章著重描述與探討 1980年之後，嘉絨藏戲因應中國政府文化復興政策推

展以及社會現代化衝擊之下的發展。而我用「尋根」來表述這個過程。在這個世

代中，嘉絨藏戲褪去了土司制度與家屋差役的包裝，歷經過文革的噤聲，似乎消

失在這塊土地上。復甦的初期，政府官員、知識份子透過調查、組織劇團，都在

找尋嘉絨藏戲存在的樣貌，甚至搬演了現代舞台版嘉絨藏戲，卻因人為藝術過重，

而失去根本的生命力。直到 1989年尕南村藏戲的搬演，才讓文化復甦的政策看

到了根源。因此，這一套尋根之旅，讓尕南村的嘉絨藏戲重新展現於地方文化的

舞台上。 

自 1989年尕南村藏戲首度展演後，便由當地熱情的戲師、地方幹部、青壯

年開啟了藏戲傳承之旅，並於每年的 7、8月在村上舉辦「看花節」，藉由節日

的舉行，讓藏戲持續地在村落推動著表演者與觀眾的傳承。2006年藏戲中的《得

佩斯》進入了中國非物質文化遺產系統，政府資源的注入，讓嘉絨藏戲漸漸地走

出村落，在不同的縣城、省份等舞台展演，模糊了戲劇自身展演的樣貌。另一方

面也因為現代化的衝擊，使得藏戲的傳承成了隱憂。藏戲在當代延續的「根」在

哪裡？藏劇團的主力演員們也還在尋找。	
然而，透過一場「看花節」的參與及觀察，發現節日在藏戲延續的過程中扮

演著重要的角色，傳統的承接與現代的轉換，看到了藏戲在其中與家屋的連結。

「根」在哪裡？我希望我也可以給出一個答案。 

一、 官方與民間的復振角色 

黨壩土司制度結束於西元 1953年，而原本依附於土司制度之下的藏戲班，

也隨之解散，各個家屋取消差役制度，不再需要舉行斯格忍堅以及藏戲展演。爾

後再遭遇文化大革命，藏戲成為一種被噤口的命令，在社會中消聲匿跡。1979年，

中國共產黨中央十一屆全會宣布，恢復地方傳統文化，一時百花齊放，嘉絨藏戲

也在官方與民間藝人的努力之下進行復振，但是嘉絨藏戲作為一個地方劇種的

「存在與否」在學術上爭論不休，使得阿壩州官方在支持的立場上反覆不定，導

致大多數的藏劇團曇花一現，未能形成大規模且持續性的復振運動。直到 1992
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年藏戲才正式被正名，認可其存在的價值。本小節主以描述這一段官民之間復振

的過程，呈現官方與民間所各自扮演著不同的角色，也可以看出為何尕南村的藏

戲能被突顯，成為嘉絨一帶藏戲發展的矚目之地。 

（一） 地方劇種「存在」的爭論 

1980 年，四川省文化廳因應中國共產黨中央十一屆全會宣布復振地方文化

的政策，收集與整理《中國十部民族民間文藝集成志書》中《中國戲曲志》的相

關資料。然而在藏戲劇種的認定上，仍是各種相左的意見。1984年，中國政府在

雲南舉辦了「全國少數民族戲劇理論研討會」，各省專家依據當地戲劇現況作匯

報討論，其中西藏、青海、甘肅、四川等地參與的學者建議藏戲系統應該依據地

方方言、唱腔等不同來區分，經過了一番討論，最後劃分出了西藏藏戲、康巴藏

戲、安多藏戲等三大劇種。131而隸屬於嘉絨一帶以嘉絨方言為主的嘉絨藏戲始終

不在名上。當時參與四川省文化廳著手編整戲劇部分的官員學者，一來認為嘉絨

藏戲並不存在，二來也認為嘉絨藏戲並沒有辦法構成一個戲的條件，在呈現上沒

有唱腔，沒有劇本，只是雜耍一般的娛樂，至多只能稱之為儺戲，因應祭祀山神

而成的。132因此嘉絨藏戲在這波文化復振前期的戲劇編纂之路上，始終無法在藏

族的戲劇史上被稱以地方劇種。 

直到 1989年黨壩鄉尕南村透過老藝師的排演，重現土司時期的藏戲表演，

被認為是嘉絨地區戲劇珍貴的樣貌，也為嘉絨藏戲是否能被肯定為地方劇種開啟

了先機。同時劉志群撰文〈我對於藏戲劇種的觀點-亦與劉凱同志商榷〉133投刊

《西藏藝術研究》將嘉絨藏戲列入整個藏族地區的藏戲分類。然而此舉遭到當時

四川省文化廳戲曲志整編的學者馬成富先生所反對，因此也撰文〈藏戲劇種劃分

的誤釋-致劉志群、劉凱同志〉134投稿回應，列舉當時於理縣雜谷腦所做的調查，

認為嘉絨藏戲並不存在。而他的論述也引發了馬爾康當地知識份子的反對，其中

以任職馬爾康文化館張昌富為最，張昌富為松岡人，小時候在松岡看過斯格忍堅

 
131 阿壩州政協文史和學習委員會，《古老而神秘的阿壩藏羌戲劇曲藝》，頁 445。（內部出版） 
132 20190712馬成富（阿壩州文化局創作辦公室主任退休）訪談稿。 
133 劉志群，〈我對於藏戲劇種的觀點-亦與劉凱同志商榷〉，頁 38-41。 
134 馬成富，〈藏戲劇種劃分的誤釋-致劉志群、劉凱同志〉，第 1989年，第 3期，頁 12-15。 
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藏戲的展演，1989 年又在黨壩尕南村看到藏戲的再現，為了證明嘉絨藏戲具備

戲劇特質的存在以及悠遠的歷史，便邀請紅原文化館館員，亦是藏戲的民間藝人

柯樂科・若拉（1950-2000年）分別撰文。若拉本身為黨壩銀郎人，熱愛戲劇與

音樂，長期從事嘉絨藏戲的調查工作，兩人個別以〈淺談嘉莫查娃絨地方戲劇〉

135以及〈嘉絨藏戲及其特色〉136投稿《西藏藝術研究》，從嘉絨藏戲自身的發展

與特色論及其具有地方戲劇的條件。事實上，自 1984年開始官方知識份子之間

的爭論，已長達了 6、7年，影響了官方支持嘉絨藏戲復振起伏不定的態度，導

致藏戲與藏劇團演演停停，多以曇花一現收尾。而尕南村的演出則是給予了支持

嘉絨藏戲增列為地方戲劇的知識份子一道強心劑，讓他們從文字論述上去加強嘉

絨藏戲存在的藝術性與特色，也讓地方政府以及四川省文化廳組織調查隊到嘉絨

一帶，收錄了九篇論文，足以在 1992年 12月舉行四川省嘉絨藏戲研討會，拍版

定案嘉絨藏戲作為一個地方劇種存在的事實。 

嘉絨藏戲從一開始不被列名到最後拍板定案的過程，不僅是關乎學界在知識

上的建構，也隱含著官方與民間表演者對於嘉絨藏戲認知的差異，連帶展現嘉絨

藏戲在復振之路上的模糊性，導致這個爭論 1992年才罷休。下文主要是回溯這

個過程中的差異性及影響，分為兩個時段來談，一個是 1982-1989年，談復振運

動之下，官方與民間所展演的藏戲概況，另一個是 1989-1992年的戲曲志「正名」

背後的一系列調查。 

（二） 1982-1989展演復振 

1979 年後的復振運動，嘉絨藏戲被認定為地方劇種的歷史雖然備受爭議，

但在當地仍有民間藝人的力量在支撐，試圖用「展演」來表述嘉絨藏戲是屬於嘉

絨地區獨有的戲劇文化，尤其 1981年巴塘舉行首屆甘孜州藏戲匯演，鼓舞了周

邊藝人，連帶開啟了嘉絨藏戲的調查。最被推崇的當屬當時紅原縣文化館的館員

柯樂科・若拉，他善音樂與舞蹈，堅持嘉絨藏戲自唐朝以來就在嘉絨地區生成，

然而他任職的紅原縣，屬於草原安多地區，並沒有嘉絨藏戲，為了證明嘉絨藏戲

的存在，便請長假回到馬爾康進行調查，1982-1983年間走訪馬爾康村落、金川、

 
135 柯樂科・若拉，〈淺談嘉莫查娃絨地方地劇〉，第 1990年，第 2期，頁 35-43。 
136 張昌富，〈嘉絨藏戲及其特色〉，第 1990年，第 2期，頁 44-46。 
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理縣等地，收集劇本，1983年時在故鄉黨壩銀郎村、石家油村及當地敏多穆寺排

演了《吉祥頌》、《幸福種》等戲，首次恢復了嘉絨藏戲的演出活動。137  

1984 年在阿壩州文化局以及馬爾康縣文化館的支持下，若拉結合了其他民

間藝人成立了阿底業餘藏劇團，在馬爾康以及理縣招收能歌善舞的演員，並且用

文化館的舊館舍進行排練，同年度展演了前兩年所收集並重新改編的嘉絨藏戲劇

本，到處走演了馬爾康、理縣六十個鄉村，演出了十六場，總共收入了 6,365元，

贏得民間高度的讚賞。138但根據馬爾康文化館人員表示，由於若拉在執行的過程

中，與官方意見有衝突，演出就被迫暫停。另一方面部分官方知識份子對於嘉絨

藏戲的存在仍是保有疑慮，因此在支持度上，搖擺不定。 

阿底業餘藏劇團被暫時停演之後，馬爾康縣文化館繼續進行嘉絨藏戲的調查，

主要是以採集劇本為主，最後由縣政協副主席華爾丹完成民族英雄《阿米格東》

139的劇本，共計七場，文采優美，唱段豐富。此戲於 1988年組織排練，加入了

華麗的道具服飾、舞美設計與音響，搬演具有現代藝術水準的大型舞台劇《阿米

格東》，作為對當地民族英雄與民族文化的致敬，轟動一時。但是這種大型的現

代舞台劇，只演了兩場便停止了。根據阿壩州文化局創作辦公室退休主任馬成富

的說法，這種人為的、短時間所創造出來的藝術，與當地的民間藝術相差甚遠，

生命力也相對脆弱。140 

官方所舉辦的劇團以及演出皆停止之後。若拉回到了黨壩鄉，得知黨壩尕南

村有個老藝人羅爾依是黨壩土司時期的戲師，所以特跑來黨壩與羅爾依老藝人交

流，請他重新教授村上青壯年嘉絨藏戲，並且與黨壩鄉上合作，由尕南村委自籌

資金 3,368 元，於 1989 年 5 月舉行黨壩鄉首次的民間藝術節，演出羅爾依老藝

師編排《吉祥頌》、《英雄戰神降妖魔》141、《老夫與少婦》、《獵人與猩猩》

 
137 科樂柯·若拉，〈論我國藏戲系統中的嘉絨藏戲〉，頁 62。 
138 參 20190714張昌富（馬爾康文化館退休館員）訪談稿、贊拉・阿旺措成等，〈淺談嘉莫查娃

絨地方戲劇〉，頁 167。 
139 此劇的原型有許多稱呼，如《英雄戰神降妖魔》、《格東特青》、《得佩斯》等皆是當地講

述民族英雄阿米格東的故事。由於阿米格東為當地的民族英雄，在地方戲劇、鍋庄、民歌的

表述都有展現他的故事，故當時編寫此劇，也是他的故事具有嘉絨文化的獨特性。 
140 參 20190712馬成富（阿壩州文化局創作辦公室主任退休）訪談稿、阿壩州政協文史和學習委

員會，《古老而神秘的阿壩藏羌戲劇曲藝》，頁 170。（內部出版） 
141 當地亦稱此劇為《得佩斯》，被認為是阿米格東降妖除魔故事中一個片段。 
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等戲。142當時馬爾康文化館館員張昌富，受邀代表縣文化館參與黨壩此次的藝術

節，發現在尕南村所看到的嘉絨藏戲演出，貼近於原始古樸，勾起了他小時候在

松岡直波參加斯格忍堅看藏戲演出的記憶，認為這就是嘉絨自土司以來就有的文

化，便興致勃勃地拍了照，還與若拉合作寫了文章〈嘉絨藏戲及其特色〉發表於

馬爾康文化館的阿壩文苑以及投稿《西藏藝術研究》143，藉此反駁部分官方學者

否認嘉絨藏戲存在的論調，希望能提高了嘉絨藏戲研究的能量，並且以其淵遠流

長的歷史證明其作為地方劇種存在的價值。老藝師的存在以及這場復振的展演，

回歸了嘉絨藏戲古樸的面貌，也讓黨壩鄉尕南村開始被藏戲研究者所關注。 

尕南村這場藏戲復振的展演，若拉的堅持功不可沒。在尕南村的田野調查中

中，若拉是一個必定會提到的名字，當地人總說，若拉的身型嬌小瘦弱，是因為

有一餐沒一餐地吃飯，為了調查嘉絨藏戲，便離開紅原的工作崗位，也被停發工

薪，多是由當地朋友供應他糧食。當他到尕南村來找勒斗布・羅爾依時，勒斗布

家的人並不支持，主要是怕羅爾依老人家太累，再加上歷經了文化大革命，當地

人對於文化復振仍心有餘悸。144但是若拉非常堅持，爾後羅爾依也覺得若拉的毅

力十分難得，便答應與他合作，重新排組黨壩土司下的嘉絨藏戲，並且訓練下一

代的年輕人。在羅爾依的教導以及若拉的整理之下，地方文化人才慢慢地累積。

可惜的是，2000年時若拉肝癌病逝，據說也是當地人出資為他禮葬，感謝他為地

方文化的付出。145 在現今尕南藏劇團的訪談中，他們對若拉也是一陣的輕嘆，

表示若拉若能活久一點，或許嘉絨藏戲可以發展更好。 

1982到 1989年嘉絨藏戲的發展，在國家的大文化政策之下，非常清楚可以

看到官方扶植的疑慮以及努力。當時嘉絨藏戲是否存在，或者是否足以成為一個

藏戲系統下的地方戲劇，仍然在爭論中，再加上沒有任何人可以確定嘉絨藏戲真

正的樣貌，因此在執行所謂的復振活動中，對集結民間力量而成的阿底業餘藏劇

 
142 科樂柯·若拉，〈論我國藏戲系統中的嘉絨藏戲〉，頁 62。 
143 20190714張昌富（馬爾康文化館退休館員）訪談稿，原文為張昌富，〈嘉絨藏戲及其特色〉，

第 1990年，第 2期，頁 44-46。 
144 20180707 勒斗布・阿斯曼（羅爾依女兒）訪談稿、2014 年阿壩州廣播電視台錄製《尕南藏

戲》。 
145 2017 年作者訪談尕南藏劇團時，團長及團員都有如此感嘆、2014 年阿壩州廣播電視台錄製

《尕南藏戲》。 
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團的態度搖擺不定，終至解散。同時又為了響應文化政策，地方結合官方知識份

子的力量，開展調查並且展演具現代化的嘉絨藏戲，卻因為過於人為加工失去民

間戲劇古樸的力量而宣告失敗，追根至底，仍是來自於對嘉絨藏戲的不了解，所

以看似花團錦簇的展演效應，事實上都僅是曇花乍現的美麗，並沒有辦法揭開嘉

絨藏戲真正的面紗。1989 年尕南村的展演，讓嘉絨藏戲找到可以爬梳的歷史脈

絡與藝術價值，這來自在地植根的聲音，也開啟了 1989年之後嘉絨藏戲的系列

調查。 

（三） 1989-1992年落定「正名」戲曲志 

四川省文化廳編輯部為了完善地方戲曲志、音樂志的編撰，要求阿壩州文化

局以及馬爾康縣政府提供嘉絨藏戲相對應的材料。然而阿壩州官方所整理的資料

甚少，便在 1989年尕南村展演之後，由官方組織嘉絨藏戲調查團，阿壩州文化

局作為掛名組長，縣文化館張昌富擔任副組長，自 1989到 1991年，陸續進行 20

個月的調查。調查小組先後抵達理縣、馬爾康黨壩尕南、卓克基、梭摩、金川周

山村、卡拉足二普魯、安寧等四十多個鄉村，甚至遠赴甘肅省夏河縣拉卜楞寺，

參觀當年梭摩土司送給第三世貢唐活佛的藏戲面具，至今仍保存在拉卜楞寺。有

別於之前的小規模收集，這次的調查是極為成功，根據調查報告表示，前後召開

座談會十多次，撰寫文學資料 40000字，錄音 20小時，錄像 5片，翻閱歷史資

料 25 冊，照片、圖片 350張，還收集各種口碑資料近萬字。146 

在被迫離開尕南村調查後，我意外地訪談了張昌富老師，他對於那段嘉絨藏

戲調查的歷程記憶猶新。他表示那次調查非常盛大，政府撥了 15,000元的預算，

由他負責管理帶隊，當時政府官員的月薪工資約莫是 3、4百元，因此這樣一筆

款項在當時而言是非常可觀的。但由於他對嘉絨藏戲歷史脈絡較不了解，所以特

別邀請若拉隨隊，若拉集結了他前幾年的經驗，給予了許多寶貴的資訊。1989年

尕南村演出時，張昌富本人也有看過，因此在調查時他特別著重於尕南村的資料

收整，尤其是土司時期的老藝師羅爾依，能把一整套藏戲都呈現出來，並且親自

示範，最具備嘉絨藏戲的代表性。 

 
146 20190714張昌富（馬爾康文化館退休館員）訪談稿、〈四川省嘉絨地區藏戲問題研討會情況

簡報〉。（內部資料）。 
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1991 年，中國戲曲志四川卷編輯部為了採集更多一手材料，親自組織調查

組於 1992年 8月 14日至 23日到阿壩州馬爾康一帶進行調查，在馬爾康縣文化

館舉行座談會，參考 1989年的調查報告，同時於 18日特別至黨壩尕南村進行實

地考察，訪問了羅爾依藝師並撰寫尕南村的調查報告。147同年度 1992年 12月舉

行「四川省嘉絨地區嘉絨藏戲問題研討會」，正式由官方宣佈嘉絨藏戲的存在，

編入中國戲曲志四川卷。這樣的過程不僅消除嘉絨藏戲的爭論，也再度使尕南村

的嘉絨藏戲受到注目。這場研討會中，羅爾依老藝師也親自出席，嘉絨藏戲被公

開的認定，促使了老藝師傳承的使命感，也助於日後尕南村的藏戲得以延續下來。 

從 1980年到 1992年，從不被承認到被正名，嘉絨藏戲的發展也是歷經了不

少的波瀾，官方知識份子的質疑與支持，都僅是發展史上一道點綴，最後的焦點

被放置在黨壩鄉尕南村，民間自組性力量的傳承，讓他保有了傳統嘉絨藏戲演出

的樣貌。 

下文將主以描述尕南村藏劇團的傳承與發展，以老藝師為描述點出發，再談

及當代展演現況以及文化政策的扶植力量。從 1989年展演至今，這近 30年的發

展對尕南村藏劇團而言，是一片新的風景，也是另一道困境。 

二、 尕南村的藏戲傳承與發展 

自 1989年的演出以及 1992年的嘉絨藏戲定名之後，尕南村成為馬爾康一帶

嘉絨藏戲發展的矚目之地。從羅爾依老藝師的師徒傳承、地方幹部的支持到新生

代文化認同，讓這個自村落發芽的地方小戲隨著國家的文化政策走進城市、校園、

電視網絡中。2003 年是尕南村嘉絨藏戲首次走出尕南村，受邀在馬爾康舉辦的

阿壩州建州 50週年慶典上展演。同年聯合國教科文組織通過了《保護非物質文

化遺產公約》，2004年中國表決通過並且批准，也宣告著傳統文化將在國家文化

的政策下走入一個新的里程碑。 

本小節以尕南村嘉絨藏戲的發展為主體描述，並以 2003年做一個切分點，

前段描述 1990-2003 年老藝師與地方村民們的自主性藏戲傳承，後段書寫 2003

年後藏劇團積極配合國家文化政策的展演以及申報為非物質文化遺產之下的現

 
147 馬爾康文化館，〈在馬爾康黨壩鄉尕南村對嘉絨藏戲的調查情況〉（內部資料）。 
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況。這近 30年的發展，已跳脫了早期藏戲與社會制度的再生產連結，但是透過

對目前尕南藏劇團人力的調查，卻發現早期百姓家屋的群體仍是當代藏戲表演的

最主要參與者。也就是說，早期的社會結構對於當代藏戲的延續仍具有一定的影

響力。因此在第三個區塊中，我試圖從表演者的家屋著手，再一次梳理當代藏戲

與社會之間的互動關係。 

（一） 以「人」為本-自主性的藏戲傳承 

1989 年尕南村一場標榜自土司時期傳襲下來的戲劇展演，揭開了嘉絨藏戲

的面紗，使得當地的老戲師、地方幹部、青壯年等受到鼓舞，成立了尕南業餘藏

戲團，加入了嘉絨藏戲復振的傳承行列。在中國非物質文化遺產的資源注入以前，

尕南村始終是以上述這些「人」的號召，來做村落自主性的藏戲傳承。因此下文

主談這些「人」在尕南村藏戲傳承與發展中所扮演的角色。 

在尕南村談嘉絨藏戲，沒有一人會漏掉坐佛山半山腰上勒斗布家屋的「羅爾

依」。1918年生，是嘎爾帕爾密等級勒斗布家中的繼承者，父親早逝，母親與祖

父母扶養長大，他的祖父的差役為和尚，因此家中成員並不參與藏戲的展演。而

他的母親每年有 2-3個月至官寨中協助處理土婦的起居，因此羅爾依小時候總是

跟著母親出入官寨，與當時女土司澤郎哈斯基的兒子二登根年紀相符，經常玩在

一起。在官寨時若運氣好一點，還可以看到斯格忍堅舉辦前藏戲演練與教學，據

說他總是在一旁偷記偷學，偶爾還能給二登根即興演上一齣戲。20多歲時，若亞

家的戲師嘎西頭（當時 70歲）看羅爾依頗有天賦，便破例收他為徒，教導他正

規的藏戲表演方法，非僅是單一角色的傳承，而是以「戲師」的標準來訓練。當

時若亞家正面臨絕嗣的危機，便從另一個戲師阿拉契布家找了一個男子來繼承

（另一個戲師阿松的孫子），但是他身體較弱，無法培養為戲師，故嘎西頭也著

手培養其他徒弟，羅爾依便是其中一位，往後的 10餘年，積極參與斯格忍堅的

展演。148 

羅爾依的女兒阿斯曼最能理解父親對於藏戲的熱情。她說在那個緊張害怕的

文革時代，白天爸爸噤聲不談任何藏戲，半夜偷偷在房間裡，摸著黑用藏文寫下

 
148 馬爾康縣文化館調查組，〈勒斗布・羅爾依小傳〉。（內部資料）、2018年 7月 7日阿斯曼

訪談。 
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他記憶中藏戲的劇本。149她一方面擔心爸爸的身體，一方面又害怕被舉報，只能

忍著不談這事。直到改革開放之後，紅原來的若拉找上了他的父親，希望能復興

當地的戲劇，讓早期演出的劇目完整呈現。當時阿斯曼曾經勸阻父親不要參與，

但羅爾依認為國家現在有意願扶植文化，若拉都遠從紅原來討教了，自己也應該

盡一份心力。另外，他父親認為女性不懂藏戲，所以也不願意聽從她的勸告。最

後他選擇與若拉合作，開始教導村上的年輕人跳藏戲，將早期的劇目一折一折排

演呈現，若拉則是在一旁記錄音樂及鼓點。1989年的盛大演出獲得官方的肯定，

由官方所組織的嘉絨藏戲調查組更輪番進入尕南村，1992 年羅爾依本人也出席

嘉絨藏戲研討會，一連串的肯定終究沒辜負他的熱情，讓他願意走了 10餘年的

藏戲傳承之路。 

羅爾依在當地是非常傳奇性的人物，每天都有人來家裡串門，來到的客人主

要是分為兩種，一種是來求事問卜，因他無師自通擅長工匠、木匠、鐵匠並且熟

讀藏文，還能卜卦，凡有任何勞動工具上的需要，都會找他協助，或者家中的牲

畜、重要物品遺失也往往請他指示，經由他的提點似乎都能很幸運地找回失物。

因此村上的居民非常敬重他，甚至在 2005年馬爾康政協人大副主任扁秋特地組

織團隊要來記錄他全才的技藝，可惜執行的前幾天，老人家就因意外而過世了。 

另一種來勒斗布家敲門的，是拜師學藝的地方幹部與青壯年。藏戲的復興秉

持著早期的規定，依舊傳男不傳女，因此他的女兒阿斯曼不懂藏戲，父親的一身

技藝都是傳給了村上有志學藏戲的男性。當時主要的地方幹部有團支部書記、村

委會主任（俗稱村長）以及民兵連長，分別是由科布、達西部以及阿拉契布家來

擔任。其中科布以及阿拉契布家都是原本跳藏戲的百姓家屋，所以也隨著原有的

家屋傳統，一同加入了羅爾依所復興的業餘藏劇團，同時表示地方幹部對於地方

文化的積極推崇。達西部家原本的等級是科巴，並不具備跳藏戲的資格，但是在

1990年時，達西部當家的「昌爾更波」150被推選為村主任，基於對村上文化的支

持，他也一同學習了藏戲，經常擔任《獵人與猩猩》中卜卦老人的角色。這些地

方幹部在當時的推展中扮演著重要的角色，他們代表著土司制度結束後，中國執

政制度之下的地方掌權者，而同時又是早期的百姓、科巴來擔任，與原頭人等級

 
149 2018年 7月 7日勒斗布・阿斯曼（羅爾依女兒）訪談。 
150 達西部・倉爾更波，為尕南村村委會第一屆村主任，約 1990年左右擔任，約十餘年。 
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的家屋形成一個反轉。在這個反轉的行列之上，結合地方文化政策的推動，打破

了藏戲原本由下對上的展演模式，成為被重視的文化，推動傳承之路。	
地方幹部的支持，也讓村上的青壯年成為傳承的主力。當時最主要的學習者，

有契日果家的三朗依、莎士白家的雍忠、摩拉日布家的蘭木爾甲、下摩拉日布家

的桑朗遷、下羅爾蘇家的澤郎彭措等人，算是羅爾依的第一批徒弟。除下羅爾蘇

家的澤郎彭措之外，學習的青壯年大多是延續了早期家屋的傳統，跟著長輩一同

參與藏戲。澤郎彭措跟蘭木爾甲回憶起跟羅爾依老人家學習的過程，當時白天工

作，晚上就到老人家裡去，兩人主要都是學《老夫與少婦》其中的角色，不需要

太多的身體動作，全靠著老人家一句一句唸下台詞，讓兩人背下來，這東西對他

們而言並不困難，約莫一週就可以上台表演了。而老人家最拿手的是《得斯佩》，

人數較多，是大家都必學的戲目，晚上時也總是召集大家集體練習，雖然當時羅

爾依年紀已長，但是做起神兵舞蹈的動作一點也不馬虎，這一批被他親自指導過

的徒弟，至今仍活躍於尕南藏劇團，是目前尕南村藏戲的表演主力，也是目前的

師資人員。阿斯曼在提起這些故事時，雖然驕傲於父親的全才以及備受尊敬的藏

戲表現力，但總還是難掩她對父親的心疼，十多年來無酬的奉獻也從未聽過父親

的一句抱怨。 

當時除了羅爾依之外，村上還有兩位老人家對於藏戲傳承的貢獻也不遺餘力。

其中一位是下羅爾蘇家的石旦增，前文描述多次他對藏戲展演非常感興趣，因此

趁著從小出入官寨之時，暗中偷學，再加上他們家長年扮演著「祭司」的角色，

對藏戲展演比其他頭人們來的熟悉，因此 1950年後期，黨壩公社曾被邀請演出

藏戲，他便向羅爾依老人家學習神牛，正式踏入藏戲表演之路。改革開放之後，

也跟著羅爾依一同傳承藏戲，現在是尕南藏劇團最資深的藏戲師，改變了原家屋

不學藏戲的傳統，他的兒子就是上述的澤郎彭措，也是受到父親的影響而與羅爾

依學習藏戲。另一位是卻斯布家屋的史丹根老藝師（1929年生），早期他們家主

要是扮演牽神牛的角色，唱著放牧歌，配合著音樂的節奏牽牛出場，如今他年歲

已高，也已將這個牽神牛的重要角色傳承給村上的年輕人了。 

從 1990-2003年左右，尕南村是呈現了以「人」為本位的文化復興運動，透

過老藝師的口述、教學，重新排演了土司時期的藏戲表演，其中我們可以看到跨

越兩個世代的老藝師對於藏戲延續的堅持與熱愛，連結上個社會的生命經驗，曾



‧
國

立
政 治

大

學
‧

N
a

t io
na l  Chengch i  U

niv

ers
i t

y

DOI:10.6814/NCCU202001052

 

 119 

經在文革時期偷著藏著，而現在正是展演這種生命經驗的時刻，便凝聚自主性的

力量號召傳習。同時也看到地方幹部在部分家屋階序翻轉的助力下，提升了藏戲

原有的地位，推進了藏戲的傳承，最後是響應家鄉文化的年輕人，白天幹活，晚

上學習藏戲，在一個沒有任何的利益可言的業餘活動中，承接所謂的傳統文化。 

這兩個世代人們在傳與承的延續，都依循著他們所熟悉的社會規範中，以一

個節日來作為藏戲展演的包裝。早期是斯格忍堅來規範藏戲的活動，當代則是以

恢復若木紐祭祀山神與野營娛樂的節日，配合官方宣傳的政策，改以漢語稱之為

「看花節」，並將藏戲的展演放入節日內，重新建立一個固定展演的場域，在那

個沒有過度宣傳與官方邀演的時節裡，透過一年一度節日的號召與凝聚力來維繫

傳承之間的關係。 

（二） 以「文化」為名-被動性的藏戲推展 

2003 年之後，國家強而有力的文化引導介入，尕南藏戲與藏劇團開始呈現

一連串「出走」的現象。早期羅爾依藝師傳承的時日裡，藏戲的表演場域主要是

在尕南村村委會自主辦理的看花節，以看花節的名義，做一年一度的表演以及加

強傳承練習。但是如前文所述，公路開發之後，尕南村早已失去了茶馬古道的交

通優勢，成了山高水遠的小村落，因此礙於地理環境的限制，觀賞的群眾多為村

內人，並沒有遊客進入。導致嘉絨藏戲雖然被正名了，尕南村也一一地傳承下來，

但是整個嘉絨地區對於尕南村藏戲展演的了解仍然薄弱。直到 2003年，適逢阿

壩州建州 50週年，作為嘉絨地區唯一能完整搬演傳統嘉絨藏戲的尕南村藏劇團

受邀演出，古樸勁道的表演模式，被認為是嘉絨地區最具代表性的早期文化，才

開始走入城市與傳播影像中，被更多的人民所知道。 

同時 2003年，聯合國教科文組織通過了《保護非物質文化遺產公約》， 2004

年中國表決通過且正式加入此公約的批准，在非物質遺產的搶救與保護工作掀起

了一個新的高潮。2005 年中國國務院辦公廳頒發了《關於加強我國非物質文化

遺產保護工作的意見》，要求建立國家級和省、市、縣級非物質文化遺產代表作

名錄體系，逐步建立完備的，具有中國特色的非物質文化遺產保護制度。151在這

 
151 王文章主編，《非物質文化遺產概論》，頁 161-163。 
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樣國家佈下文化政策大網的趨勢下，2006年 8月，嘉絨藏戲之一齣戲《得佩斯》

被申報為縣級非物質文化遺產，並且被更名為《哈瑪舞》。同年 9月晉升到州級

非遺，2007年申報為省級非遺，開始又再度受到官方宣傳的重視，提撥經費給予

排練或製作道具，並且指定一名傳承人做為代表。乘載著非遺的光環，2009年時

中央電視台拍攝《東女國紀錄片》，尕南藏劇團受邀在松岡直波村演出《哈瑪舞》，

2014 年阿壩州廣播電視台與馬爾康縣電視台聯合製作了口述歷史紀錄片《尕南

藏戲》，在州、縣的電視台播出。2016、2017年整隊至馬爾康縣參與「非物質文

化遺產」比賽，獲得第一名。2018年辦理馬爾康中學的校園推廣課程，2019年

被提報申請國家級非遺，同年 8月受邀參加中國戲曲百戲盛典在江蘇崑山演出，

這是嘉絨藏戲第一次參與這樣全國性的盛典。152	
近 10餘年的路程，發現尕南村的藏戲《哈瑪舞》在短短的一年之間，在國

家文化政策強而有力的推進下，便從一個小村落自娛的的戲劇展演，經過了縣、

州的審查，爬升為四川省名冊下的非物質文化保存遺產，生產了另一個標誌。隨

著這個文化標籤，走出了尕南村，進入城市、電視網絡以及現代化的舞台。但是

這發展的背後，看似一條寬廣的道路，實際上是去脈絡的招牌，且被動性走上一

條少數人所摸索出的道路。 

1. 去脈絡的招牌 

2006年時，尕南村藏戲團被官方及學者建議申報其中一折《得佩斯》為縣級

非物質文化遺產。對於尕南村這群從羅爾依老人家接棒的年輕人來說，他們只擅

長表演，熟悉老人家所講的歷史或神話故事，但對於與官方文書打交道，或者建

構一套藏戲表演背後的知識系統，非常需要當地官方或學者的協助。《得佩斯》

這一齣戲講述的是民族英雄阿米格東到當地來斬妖除魔的故事，以十多位穿著武

士服裝的男子，手執盾牌與刀劍，齊一揮舞的畫面。而當時官方知識份子在解讀

這齣戲時，是觀其表演的形式，便將之放在舞蹈的脈絡之下，申報為舞蹈類的文

化遺產。並以知識份子熟悉的安多藏語「哈瑪」一詞來置換，「哈瑪」乃神兵的

意思，指這群武士飾演的是阿米格東所留下來的神兵，共同起舞，故以《哈瑪舞》

 
152 展演的紀錄主要是訪談尕南藏劇團人員得知，另外亦有記錄於 2007 年申報省級非物質文化

遺產的文件。 
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一詞來稱呼。因此在縣級非遺的申報上，不僅作為嘉絨藏戲的其中一齣戲被安置

在舞蹈類的名目，連同安多語加上漢語的《哈瑪舞》也已取代了嘉絨語的《得佩

斯》被登記在官方的檔案中。同年 9月以同樣的資料晉升到州級非遺，而這樣的

定名與申報安排，雖然不符合當地人的認知，但不可否認，《哈瑪舞》漸漸打響

了尕南村藏劇團的名號，也成了阿壩州的地方文化招牌。	
2007年《哈瑪舞》往上晉升，被申報為四川省省級非物質文化遺產，提撥經

費給予排練或製作道具，並且指定一名文化傳承人做為代表。傳承人為尕南村現

任的村長莎士白・雍忠。莎士白家屋是早期百姓中柴爾巴等級，負責在藏戲展演

中吹銅號，而雍忠算是羅爾依的第一批徒弟，基本上什麼角色他都會，爾後當上

幹部之後，與地方文化知識份子合作，著力於藏戲的推廣。他取得了省級非遺的

經費之後，便重新更換了早期磨損的衣服與道具，鼓吹村上的年輕人加入跳藏戲

的行列，並且與藏劇團團長三朗依聯手積極參與官方所組織的活動，如電視台的

拍攝、阿壩州非物質文化遺產比賽、校園推廣以及 2019年與中國各省 112個劇
種共同演出，將嘉絨藏戲帶出了村落，符合其標註為馬爾康文化招牌的名號。153	
然而，晉升地方文化的這塊招牌是去脈絡化的。知識份子以表演的形式來定

義《得佩斯》的分類，而忽略了阿米格東作為一個民族英雄被戲劇化的故事，將

其脫離戲劇的脈絡，進入了非遺系統中的舞蹈類項目。同時將原有的語言稱呼依

照建構者自身的語言來重新命名，對於不理解安多藏語的嘉絨人而言，《哈瑪舞》

是新的詞彙。這樣知識體系與文化本質的認知落差，是文化政策的產物。但是對

於地方表演者而言，若沒有《哈瑪舞》文化招牌的帶領，那其餘藏戲中終究也僅

是村落自娛的地方戲劇罷了！ 

2. 複製的文化階級 

文化招牌落定後，傳承就成了藏戲最主要的功課。雍忠作為被寄與厚望的傳

承人，對於尕南村的嘉絨藏戲自我定位很清楚。他從不諱言地承認，這是一場非

觀賞型的戲劇演出，仍然保持著早期古樸的展演模式，沒有足夠吸引人的唱腔，

也沒有華麗炫目的身段舞姿，那一折一折的小戲，說的只是當地早期對於自然萬

物的想像以及早期社會裡所發生的小故事。而這樣的小故事需要對於當地的歷史

 
153 2017年 8月 21日雍忠訪談紀錄、2018年 7月 7日雍忠訪談紀錄。 



‧
國

立
政 治

大

學
‧

N
a

t io
na l  Chengch i  U

niv

ers
i t

y

DOI:10.6814/NCCU202001052

 

 122 

脈絡有深厚的了解，或者是自身為尕南村人，對於文化有一股認同，才能在戲劇

中找到共感。但面對一個如此冷門的戲劇，雍忠同時也堅信它的價值就在於古樸

與原味，讓老一輩或年輕人都還能透過戲劇找到自己家鄉的東西，因此並不覺得

需要做大幅度的改變，只要把老祖宗留下來的東西，好好的在自己手上保存下來

即可。另外也有不少外頭的人來請他去教導哈瑪舞，但他一律婉拒，據說之前也

有舞蹈家到尕南村學習傳統鍋庄，學完之後就大幅度更改動作，變成他們自己的

東西。因此他對於這樣的學習過程非常敏感，若是外傳，那些具備舞蹈能力的人

在處理《哈瑪舞》肢體上的延展肯定比他們好，而在觀眾不了解尕南村歷史背景

的狀態下，自然無法分辨所謂的正統，造成誤解，更是對於尕南村維護傳統的一

大損失。但是顯然這樣維繫傳統的表演方式，沒有辦法吸引外來人群的關注，圈

地自限，再加上人口外移嚴重，呈現尕南村在傳承上的隱憂。 

如何在有限的資源上把家鄉藏戲傳承下來，是團長三朗依以及傳承人雍忠面

對國家文化政策與劇團經營上的難題。面對文化政策，嘉絨藏戲已不是村落自娛

的藏戲，而是獲取國家認證，需要有所呈現的地方劇種，若是沒有辦法延續或展

望，將會影響國家注入資源的限縮。從劇團經營來看，早期羅爾依在傳承之時，

沒有經費注入，大家對於學習藏戲，復興文化都是有志一同，縱使同樣在外地打

工，也會願意回家鄉表演。但是現在劇團開始向外擴展，活動增加，影響到日常

的工作，同時在現代人的生活壓力、物質慾望比早前社會擴張之下，導致表演者

也會去爭取相應的演出費用，若是有費用則積極參與，沒有費用就顯得意興闌珊，

「經濟」效益變成部分表演者考量演出的重點。 

雍忠等人為了突破大家共有的經濟困境與現實考量，便申報了尕南村為傳統

古村落，終於在 2017年審議通過，為國家級重點維護的村落小鎮，並且撥款協
助試圖打造為傳統古村落的旅遊之所。他們想著，若是開發了經濟、旅遊點區，

嘉絨藏戲就可以在尕南村做固定的展演，也可以將一些外流的青年人口招回家鄉，

創造自足的經濟收益，同時也可將尕南村打造為藏戲培訓的基底。這是一條尚在

行走並且漫長的路，目前還無法看到執行之後的成果。但就目前可以看到的是，

藏戲逐漸與國家發展、國家資源密不可分，在國家文化政策的注入之下，藏戲成

了一個被經營的團隊，改由少數人來決定發展的地方文化。	
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藏戲《哈瑪舞》在非遺政策之下，以「傳承人」為號召擔保，作為非遺之下

的基層執行者，建立了一套傳承系統。傳承人雍忠同時擔任這幾年尕南村村委會

主任（俗稱村長），與村上的黨支部書記阿措、團支部書記夏克家以及藏劇團的

團長三朗依，共同依循著上層知識份子的建構，來推廣嘉絨藏戲。值得注意的是，

這些地方幹部早期的家屋都是百姓或者科巴等級，他們在中國的執政脈絡下，提

升了家屋執掌地方的權力，再藉由這樣的身份基礎，結合非遺傳承人的運作，反

而在社會上複製了一套文化或政治階級，有能力與文化政策配合者才具備藏戲展

演的話語權。在這套文化階級之內的少數人，成了能決定嘉絨藏戲發展的多數人。

這一套階級的建立，並不是原社會所生長的，而是國家政策的包裝之下被動性的

訂定而成。再進一步說，文化的發展依賴知識的包裝、國家政策經濟的支援，使

得藏戲逐漸脫離了原生社會的樣貌，再加上展演者自身面對現代化社會的壓力，

以致看似百花盛開的戲劇展演，實際上背後是被動性走上一條少數人所摸索出的

道路。 

3. 文化認同	
若說 1990年左右，羅爾依老人家以及當地幹部、青年的互動，是一場根生

的、自主性的傳承展演。那 2003年之後，國家政策的注入，便是在文化潮流的

尖口之下被動性往前推展。地方幹部在兩個狀態中都扮演著重要關鍵，前期地方

幹部透過家屋地位的翻轉，延續戲師的歷史與傳統，與當地的青壯人往下扎根，

自根生的家鄉文化支持不言而喻。而後期走入非遺系統的框架下，地方幹部結合

文化政策，複製了一套少數人擁有的文化階級。目前是這套階級領導著尕南業餘

藏劇團的發展，人口外散、現代化生活壓力的衝擊，所謂的「文化認同感」開始

被質疑，在仰賴國家資源的狀態下，演出費用成為幹部思考藏劇團發展的限制。 

但這僅是一條少數人所認知的直線觀點，在經濟考量的背後是什麼，我們也

需要釐清。所謂的現代化鋪天蓋地地襲來，絕多數的年輕人都已走向城市，開展

一條符合現代經濟需求的道路。然而城市的消費高，生活慾望比起在家鄉時強烈，

再加上成家育兒的壓力，與 1990時的社會早上幹活，晚上練藏戲的生活相去甚

遠。因此如果配合藏劇團的演出，若是沒有些許的補助，在現實生活的考量下，

確實難有彈性去執行。我想這是傳統文化在國家的包裝之下，相繼流連於農村與
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城市兩種社會節奏之下所產生的人力必然現象。但是，從參與者的角度來看，這

些小額演出費的補貼，並沒有辦法解決這些表演者的經濟壓力，而往往只是他們

在面對現實時說服自己參與的底線，真正不辭辛勞參與的動力還是在於對家鄉文

化認同、哥們朋友多年的相互扶持以及讓嘉絨藏戲走出阿壩州的動力。2019 年

在江蘇崑山的一場全國性演出，微信上的朋友圈一陣熱騰，能跟各省的戲劇朋友

一起站在所謂的國家戲劇盛典上，對他們而言，是極大的榮耀。	
從上述而論，所謂的文化認同必定有來自根生的力量，是從當地人與當地社

會的互動關係而來。回到早期土司社會，藏戲被強制性包裝在家屋裡，透過展演

循環家屋的傳承與社會等級。而在當代社會，藏戲與家屋已不具備強制性的關係，

那跳藏戲的人群又是依循著何種脈絡延續？所謂的文化認同是否有個實質的標

的，認同的範疇如何定義。下文中試著從當代仍在跳藏戲的家屋著手，找出藏戲

與當代家屋間的關係，理解根生的力量從何而來。	

（三） 家屋對於藏戲的延續性 

尕南村的家屋可分為兩類，一種是土司時期即建立，曾經擁有過「社會等級」

的歷史標誌。另一種是 1953年後新蓋的房子，是從原舊家屋所延伸。下文分別

描述兩種類型的家屋與藏戲間的關係。 

1. 早期家屋 

根據老人家的記憶中，已得知斯格忍堅的藏戲表演，土司頭人是觀賞者，不

需要學習跳藏戲，可爾密等四個等級的百姓們才是主要的表演者，每一個家屋所

被分派的角色不同，而藏戲的傳承是依循著家屋的延續來複製。透過下表 4的調

查，也可以清楚看到 1953年前跳藏戲的家屋，確實如他們所記憶的，藏戲的展

演深耕在不同等級的百姓家屋中。但是對照目前跳藏戲的家屋，卻也發現當代跳

藏戲的主力，仍以早期身份是百姓的家屋為主要群體。貴族等級與奴僕也有部分

家屋人力擺脫了早期的框架，仔細去理解參與背後的脈絡，是一個藏戲與當代家

屋對話的過程。 
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表 4：土司時期跳藏戲的家屋與當代在跳藏戲的家屋對照表 
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從跨越兩個世代，始終作為跳藏戲主力代表的百姓家屋來看，他們不僅是土

司時期斯格忍堅最主要的執行者，也是當代參與嘉絨藏戲的重要群眾，兩個群體

高度重疊。表層上，他們是因應著早期羅爾依藝師以及地方幹部的號召，而加入

藏戲的行列，但是從他們的家屋脈絡來看，跳藏戲這件事本就是自身家屋的傳統，

以致學習者願意跟著家中長輩的步伐一同學習。可以說，這是透過家屋的循環而

延續。 

其中沒有持續地參與的家屋，有幾個原因可以探討。首先是人口外移的因素，

如可爾密等級的布洞卡兒帕以及倉斯都卡兒帕、可爾家等家屋，原繼承者在藏戲

尚未形成被規廣的文化傳統之前，早已外移至縣城，爾後的繼承者並沒有延續。

除了外移之外，柴爾巴等級的香格拉、昔日姆的房子已半塌，呈現絕嗣狀態，無

主力參與村上活動，不過這樣的案例並不多見，對於藏戲的延續性影響甚小。 

家屋自身並沒有藏戲的傳統亦是一例，如嘎爾帕爾密的阿加朗、契日果兩家

早期的差役為和尚，股院等級的二毛嘎度擔任小頭人的執杖者，皆未被安排跳藏

戲的差役。因此，就算目前家屋中有合適的青壯人口，也不參與藏戲的演出。最

後有趣的例子是可爾密等級的若亞家，他們早期是跳藏戲的戲師家庭，然而 1960

年左右，家中的男子婚入原頭人家白灣家，而繼承原若亞家屋的兄弟男子早夭，

生下的女兒殘疾，家中已無人跳藏戲。但是婚入白灣家的男子就在白灣的家屋開
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啟了藏戲的參與，打破了白灣家原不跳藏戲的框架。所以，這群百姓家屋在跳與

不跳之間，都是依循早期延續的傳統，這個傳統的基底是透過家屋傳承來複製。 

頭人的家屋一直都不在跳藏戲的行列。當你問他們為什麼不一起學藏戲時，

白灣、亞拉克、雅迪布等早期的頭人們，總是很直接地回答「我們以前家裡本來

不用跳，根本也不懂藏戲」，或者又會說「早期鬥地主的時候，我們被打得太嚴

重了，房子封了，也不敢去碰這些東西」。這些不能跳的家屋，無非是延續著早

期的家屋傳統以及歷史經驗，而始終缺席於不同世代的藏戲行列。而白灣家出現

了一個會跳藏戲的人，是剛剛所說從若亞家婚入的男子，在當代社會中婚姻階序

已被打破，藏戲人才隨著無障礙的流動，開始影響家屋的慣習，白灣家的女婿，

也是藏戲中的一份子。 

另一個例子是下羅爾蘇．石旦增的開啟的藏戲家族，反映黨壩當代的社會運

作對於藏戲展演的影響性。他們羅爾蘇家早期主要的差役是跳《吉祥頌》之時，

進場擔任唸誦祭詞的祭司，這樣的身份雖然是參與的演出的活動，但在當地人的

認知中，他不屬於跳藏戲的角色，也不需要經過藏戲演員的培訓，僅是過程中被

安排讚頌神靈與土司的人物而已。但是石旦增從小就常在官寨偷看藏戲表演，熱

愛藏戲，以至於在 1953年之後，還曾與羅爾依學習，在黨壩公社的活動上表演，

1990 年參與藏戲的復振演出，至今是尕南藏劇團相當敬重的老藝師。在他的積

極參與之下，他的兒子澤郎彭措也參與 1990年的藏戲學習，連同在外地上大學

的孫子，也加入了學習藏戲的行列，2017年的看花節，還可以看到祖孫三人的聯

手表演。所以石旦增憑藉著他個人對藏戲的熱情，從自身開始，轉換了家屋不學

藏戲的習慣，再透過家屋延續了後代對於藏戲的支持。羅爾蘇與白灣家的例子告

訴我們，家屋與藏戲的關係不全然是早期框架運轉到當代社會的延續，而是跳脫

了框架之後，家屋的傳承依舊具備推動藏戲展演的力量。 

政治體的轉換，讓早期是被禁止跳藏戲的科巴家屋，成了當代跳藏戲的多數

群體。當地目前仍存在的科巴家屋有奇阿布、卡度、摩洛芭、寧巴思庵、達西部、

魯固、那頭、米若亞。前三家不在藏戲行列，後五家可以見他們在藏戲演出中的

身影。奇阿布是因為家中沒人跳藏戲，故不參與，卡度家的人則是在傳統文化系

統尚未建立時，便離開尕南參與縣城的工作，年節才返鄉，因此對於藏戲的演出

較為陌生，而摩洛芭的繼承者為殘疾人士，不參與此活動。 
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寧巴思庵、達西部、魯固、那頭家的共同點都是前後都曾擔任地方幹部的職

位，其中有黨支部書記、村主任、支部委員及監督委員，極力地參與了地方文化

的推動，成為地方幹部與文化階級結合的代表。這些家屋隱含著原有階序的翻轉，

並且藉由藏戲的參與，進而肯定家屋及人對於當地政治、文化的貢獻。在這種有

意識的推展下，連帶打破科巴家屋不參與藏戲的規範。同理回證，奇阿布一家並

沒有擔任地方幹部，因此依舊回到家屋自身不延續藏戲的責任。事實上，科巴家

屋這條延續藏戲的過程，就如同上文所談的家屋反轉結合地方權力，複製了一套

可決定地方文化的文化階級。藏戲的推廣成為文化/政治階級連結地方與國家的

符號，彰顯其行使地方權力的正當性。 

科巴等級米若亞家的男子，則是藏戲在當代社會談家鄉與文化認同的範例。

他是標準的尕南村青壯年外移人口，長年在縣城馬爾康打工，但是他在馬爾康的

朋友大多是尕南村上那群跳藏戲的男性，本來就愛唱歌愛跳舞的他，在同儕的號

召之下，就加入藏劇團的練習與演出，只要不耽誤到他個人的工作，他都很願意

參與。他的例子提供了一個現象，就是尕南村這批目前青壯年的藏戲表演者，多

居住在馬爾康，會影響了同時外移的青少年，號召他們參與家鄉文化，而外移者

受到同鄉的影響，彼此連結情感依賴，進而對於家鄉的文化產生認同，讓他們每

一年都願意回家參與表演，這是家屋之外所產生的另一種對藏戲文化的情感。另

一方面，通訊軟體的發達，讓他們平日的聯絡快速且密集，經常於網路上談天說

話的一群同鄉人，也會把藏戲展演作為號召彼此聚會聯繫情感的方式。這也是我

上文中表述的，地方文化不斷去連結經濟與旅遊的背後，支撐的不僅僅是利益，

而是對家鄉的文化認同。無論是家屋傳承的推動，還是漂移者同儕的力量抑或是

家鄉為主的文化情感，可能都是當代社會在支撐藏戲展演不可忽視的力量。 

2. 新建的家屋 

新建的家屋是舊家屋延續藏戲傳統的一道出口。下表 5為 1953年之後，當

地百姓陸陸續續新建的家屋，共計 17間，其中就有 9間會參與藏戲的演出，至

少佔一半的比例。透過回溯其家屋第一代男方、女方各自早期的家屋階序，也可

以很清楚觀察到原生家庭中有跳藏戲的家屋，其新建家屋也會有極大機率來參與

藏戲的演出。如嘎羅固、氣日果、大勇客、下摩拉日布、夏當、卡勒、嘎度等家
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屋，都是源自於其男方與女方原家屋有跳藏戲的傳統，因將這個傳統移至新家屋

延續。而「下羅爾蘇」家，即是石旦增所新蓋的房子，憑藉著他個人的喜愛，而

加入跳藏戲的行列，連同他的兒子與孫子都參與藏戲演出。 

「七五」與「卡秋」是另一個透過家屋世代傳承的例子。如圖 19所示，「七

五」是阿拉契布家的男子（跳藏戲家庭）與阿斯答家的女子於 1975年共同新蓋

的房子，男方從「阿拉契布」家透過「七五」延續了家屋的藏戲傳統，而七五的

男子又與卡勒家的女子新修了「嘎秋」，又再度將藏戲傳給了住在嘎秋的兒子，

其名為斯甲，雖然現在一家人都住在馬爾康，但是對於正在念大學的斯甲來說，

跟隨著長輩的步伐，每年暑假回家鄉學習藏戲是非常自然的一件事。再來看「七

五」本身並沒有把藏戲延續下來，乃因為繼承者為女性，而婚入者是莎士白家的

男子，雖然家裡會跳藏戲，但他自身並非莎士白家的繼承者，遠離了家屋繼承中

藏戲的循環，再加上年少時都在外地工作，結婚後也是舉家遷往了馬爾康，因此

「七五」家自身反而斷了延續性。上述的例子，看到繼承性別對於家屋藏戲傳承

的差異，很明顯，若是藏戲延續是來自於父方，則傳承的機率大於母方，是因為

女性無法走進藏戲表演的場域。所以如東窮、果兒固兩個家屋，從女方回溯的藏

戲傳統，無法透過女性移動延續到新的家屋，為藏戲自身在傳承上的限制。 

而贊拉、嘎布魯、西雅迪布、西亞拉克以及奇亞布等新家屋，其早期原本的

家屋本就沒有跳藏戲的傳統，尤其是嘎布魯、西雅迪布、西亞拉克等具有頭人等

級的家屋，在上文已討論過，他們在兩個世代中始終不參與藏戲的行列，奇亞布

原是科巴，亦不擔任地方幹部，藏戲不在於家屋自身的責任。這些不跳藏戲的家

屋例子，是可見家屋在這個社會的變遷中，即有一些不變的慣例仍在當代中持續。 

表 5：尕南村參與藏戲展演的新房子 
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從表層上看來，家屋與藏戲的關係已經擺脫了所謂的階序、差役，沒有強制

的連結性，但事實上在藏戲的傳承上，仍與家屋產生了一個緊密、穩定的互動關

係，就算是新建的家屋，也有極大的機率延續著舊家屋的傳統，或者隨著男性的

移動展開新的家屋傳承。這樣的關係是當代社會在維繫藏戲文化中最隱性，但也

是深層的關鍵。帶回這一章所講的「尋根」，根在哪？並沒有標準的答案，但是

從藏戲的發展連結回黨壩當代的家屋社會，雖然歷經了兩個世代，但是家屋仍然

是當地標示自我的地方單位，縱使在有限的材料裡，無法看到家屋如何撐起當代

嘉絨的社會組織，但是在藏戲傳承的運轉中，家屋自主性的循環，也是一處看見

當代藏戲的根源所在。 

圖 19：新房子七五、嘎秋間的繼承關係 
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下一個小節，從看一場「看花節」入手來描述當代的藏戲展演，看當地人是

如何延續以節日來包裝藏戲的傳統，再從中轉換整個劇場的現代性。最後進入至

第五章做深入的分析與討論。 

三、 看花節的展演 
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在我的田野中，看花節是我最初始能對應到藏戲展演的節日，也是當代尕南

藏劇團表演藏戲的最佳時間與場域，若是沒有看花節的指引，我應該是無法取得

前面所述的斯格忍堅、社會制度、家屋等重要田野材料。 

透過一場看花節的展演，可以清楚看到地方幹部在節日裡的角色，以及戲劇

展演本身與社會關係。同時與第三章的斯格忍堅慶典做比較，進而在第五章談論

不同的社會制度，不同的節日包裝，藏戲自身在展演上的變化。 

（一） 看花節與藏戲 

文革之後，尕南村約莫是在文革之後就恢復了若木紐祭祀山神的活動，並且

因應著馬爾康地方政府的文化復興政策，統一取漢名為「看花節」。1989年尕南



‧
國

立
政 治

大

學
‧

N
a

t io
na l  Chengch i  U

niv

ers
i t

y

DOI:10.6814/NCCU202001052

 

 131 

村也在鄉政府與村委會的支持下重現展演嘉絨藏戲，開始恢復藏戲的展演與傳承，

原本老藝師羅爾依是還原了早期斯格忍堅的時間，依舊在每年 10月左右開始訓

練並且演出。幾年之後，村上的人就反應 10月接近冬天，天氣寒冷且回來村上

參與的人員少，不如將活動轉到看花節去表演。因此看花節中多出了藏戲的展演，

同時一併將傳統的鍋庄放入節目中，擴大了節日的規模，成為村上最主要的活動。

爾後又在村幹部的決議之下，配合學生寒暑假的時間，將看花節從原本的 3月挪

至 7月暑假時辦理，讓在外求學的孩子們可以跟著父母親返鄉過節，同時這批年

輕學子也可以參與藏戲的傳承。藏戲從斯格忍堅被轉移到看花節，重新與當地節

日連結，相互依存，豐富了看花節舉辦之際的主軸以及文化使命。另一方面，看

花節同時也時也凝聚了藏戲人的文化認同。 

目前看花節的舉辦，是由村上書記、村長等幾位男性幹部來決定，每年舉

行的時間都有些微的差異。首先考量必須為暑假，讓學生有時間返鄉回家過節，

亦讓藏戲有青年軍得以傳承，再者是當地居民的「婚喪喜慶」。2018年原訂於 7

月 5日才開始舉辦，但又適逢有一戶人家於 7月 8日在馬爾康舉行婚禮，多數青

壯人口皆要參與，故將看花節提前至 7月 1日。又 2019年時暫時取消原訂 7月

初的看花節，因村上有兩位婦女過世，正值喪家期間，顧及喪家情緒，不宜舉辦

歡慶節日。也就是說，節日舉行的時間安排，是以當地人的生活狀態規劃。 

（二） 節日舞台 

活動地點是在尕南村最主要的草地上，當地人亦稱為壩子，位於盤龍河的左

側，外圍以竹籬為界，避免豬、牛、馬等家畜進入。節日的前一天，村上男性幹

部先是於壩子一處合力蓋出了屬於村委會的大帳篷，裡頭放置看花節的活動道具，

包含藏戲的服裝面具，然後在村上的大帳篷前方架了一個三腳架，上頭放置擴音

器，旁邊再搭設一根柱子，裝置電燈，就已定好整個看花節的中心位置了。 

搭帳篷是若木紐所延續的傳統，也反映了與現代生活的差距。早期在山上祭

祀山神野營的時，都是在群山間的壩子搭設帳棚，煨桑完後，開始進行節日的娛

樂活動，夜深了便直接宿於篷內。而後來看花節擴充了藏戲與傳統鍋庄後，就將

舉行的場地移至盤龍河旁的大壩子，同樣依循著傳統在壩子上搭起了帳篷，只是

這個帳篷相對離家近，活動結束後，大家會各自返家休息，只有好玩的小孩會選
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擇在帳篷內夜宿。帳篷在這個節日內有幾個象徵，首先是傳統的延續，代表著當

地人對於若木紐鮮明的記憶，也具備他們對於這個歡樂節日的美好想像。再者是

反映著社會變遷，帳篷已經不具有夜宿的功能了，整個村子路燈明亮，壩子離家

近，就算夜深了也同樣可以回家，因此帳篷成了節日的背景，拉出了與現代人生

活的距離，反倒是 7、8月的雨季，讓帳篷轉換了功能，成了活動進行中的雨篷。 

舞台上，村委會的帳篷跟三腳架搭好之後，家家戶戶便拿出了自己的帳篷，

沿著村委會帳篷往外圍搭，圍著一個大圓，圓中心作為活動的主體。順序的排法

主要是以居住地來作粗略的排定，大象山一側的居民，帳篷位置落於面對村委會

帳篷的右側，坐佛山的居民則扎於左側，並非是每一個家戶都會搭起帳篷，主要

是常住此地的居民為主，若是長期住於外頭，僅是回家參與過節，就不會搭駐帳

篷。另外兄弟姊妹雖然分屬於不同的家屋，但是在看花節時也會共同搭一個帳篷，

便於一起休息聊天，並沒有強制性規定每家都要搭帳篷，因不同家屋而定。 

村民們各自的小帳篷除了用繩子匝地鞏固之外，還要在帳篷的前端兩側綁上

五彩風馬旗，延伸至村帳篷前的三腳架或者電燈架，高高升起，就如同在山上煨

桑一般，風馬旗沿著煨桑塔周圍四處散落，旗幟隨風飄揚，象徵著祈願與平安。

而帳篷裡頭會架設著一張長型的桌子，上頭擺滿了糧食果子，地上鋪著地墊或毛

毯，供人圍坐聊天。 

（三） 人力分工 

整個看花節的舉行，多數由村上黨書記、村長、活動組長等男性幹部所決定，

他們共同商議節日開始的日期，經費的籌措、村上重要人士的邀請、活動的排程、

甚至連同午餐的供應規範都是由他們在節日前規劃，最後下達資訊給每個參與者，

同時他們還擔任著藏戲表演的主要參與者。但有趣的是，女性反而是整個活動中

最能見到「身影」的角色，但凡村上聚餐的時間點，一群女性就開始協助廚房洗

菜、切菜，飯後自主性煮熱水、洗碗、擦乾碗盤，再以人力接龍的方式把碗盤運

回廚房晾乾。廚房忙完之後，她們便集體到草地圍成一個舞台，成為藏戲演出的

最佳觀眾，面對每一場熟悉的表演環節，不吝嗇地給予回應及掌聲，同時她們也

是藏戲之外，不同節目活動的實踐者，但凡唱歌、跳鍋庄、群體遊戲，女性的身

影遠遠多於男性。雖然男性是活動主要決策者，但女性可以說是整個節日不可或
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缺的後盾，她們參與的積極度與自發性的奉獻，是整場看花節中最頻繁也最不可

或缺的景色。 

（四） 節目安排與藏戲演出 

看花節的展演共計有 6天，節日開始的第一天與最後一天，村上的幹部們會

在盤龍河旁邊的煨桑塔進行小規模的煨桑儀式，達到原有祭祀山神的節日意涵，

但是與他們口述早期整寨人前往坐佛山煨桑歡樂的景象相比，現代的看花節顯然

是較有娛樂的意義，這些煨桑的過程在當地人的趣談中，也已被比擬或解讀為看

花節的開幕與謝幕，反映傳統節日在現代化過程中被重新定義的標籤。下表 6為

2018看花節的節日安排，我主以描述藏戲展演的區塊。 

表 6：看花節活動安排 

時間 活動 備註 

6/30(前夕)	 搭帳篷  

7/1（第 1天）	 藏戲演出（哈瑪舞、棒棒舞、吉祥頌、

獵人與猩猩、馴馬記、老夫與少婦）、

跳鍋庄）	

 

7/2（第 2天）	 拔河、跳繩、跳鍋庄 拔河者為村上 60 歲以
上年長者 

7/3（第 3天）	 套圈圈抽禮物、盲人擊鼓、跳鍋庄 老少咸宜 

7/4（第 4天）	 男子競技、男子拔河、跳鍋庄 限男性 

7/5（第 5天）	 唱歌、跳鍋庄 老少咸宜 

7/6（第 6天）	 收帳篷  

 

1. 哈瑪舞、棒棒舞 

首先出場的是哈瑪舞。鑼、鼓、鈔、號角等樂器先落坐於舞台的右手邊，然

後一群表演戰士者頭套紅色帽盔，盔上插上三根羽毛，頭盔後方別上長型的紅色

或黃色彩帶垂至膝蓋，穿著白色百褶裙，藍色藏式上衣，繫上藏戲男性腰帶，紅

色、白色、黑色皆有，後背背著方形盾牌，腰際左邊配戴長刀，右手持拿弓箭，

一個一個接續踩著鼓聲從舞台的左手邊上場，以逆時針方向圍成一個圈，舞台上

共八位表演者。不難發現，今年度的演出在道具上的安排都顯得簡略，穿著不齊，
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頭上的頭盔是採用施工的安全帽噴紅漆，少數幾個並沒有羽毛及彩帶，甚至有些

表演者沒戴帽子。 

事實上，這場演出事先沒有彩排過，第一位及第二位戰士出場時，並沒有準

確踩在鼓點上，被迫退回出場處，重新開始。結果第二次出場跳到中間時，又被

團長制止動作錯誤，一共失誤了三次，直到第四次才表演成功，此時台下觀眾樂

成一團，笑聲不斷，似乎並不在意戰士們的出錯。當所有戰士都成功出場圍成一

個圈時，便開始齊步邁出右腳，一邊喊口令，一邊繞著逆時針的圓轉，同時先將

右手的弓箭隨著身體走動的節奏邊往左下甩，再以同一個節奏改由左手往右下甩，

約莫走半個圈後，停下來左腳略開胯腿，傾斜上身，右腳站立逆時針自轉，轉完

後面對圓心，右持弓箭作勢打地，模擬士兵射箭跟砍殺的動作。以上動作不斷反

覆，約莫兩分鐘之後，直接退場。 

退場之後，棒棒舞緊接上場，這些士兵卸下帽子與刀劍，左手持棍，棍上纏

了短巾布，兩兩並排，一組一組出場，出場者隨著鼓聲起步跳躍，接著右旋落地

後，便轉身面對著下一組出場者起左腳跳右腳，以示敬禮，隨後走向舞台前方蹲

下，讓下一組重複上述動作，所有的動作都必須搭配精準的鼓聲，整齊一致。當

最後一組結束後，所有士兵已圍成一個圓圈。此時不乏有學齡前的小孩跑到舞台

上要找爸爸，而被台下的婦女給抱了回去，一旁的配器往往等舞台閒雜人也淨空

後，才讓鼓聲再度響起，士兵們持高棍棒，略佝著背，身體微彎，向右繞圈而行，

約莫兩圈之後，起頭的士兵轉頭向左繞半圈，再轉向向右繞一圈，站定之後，面

對圓心，雙手持棍往地上打，身體也一併下蹲，再齊步面向外邊，往地上打，接

著雙手舉棍立於脖子之後，與旁邊者兩兩身體正面、背面相碰，再往地上蹲就位。

此時鼓聲轉慢，士兵齊步往右緩慢繞圈，鼓聲漸加快，便利索地跑了起來，邊跑

邊發出不整齊的吼叫聲，此起彼落，極為隨興，伴隨著觀眾的笑聲。最後領頭士

兵掉頭往回繞圈，每經過一個士兵就舉高棍子互相敲打，跑到下台口，將棍子往

自身腰腿涮圈，雙腳跳下場，隨後的士兵重複同樣的動作，下場結束。 

2. 吉祥頌 

鼓聲一下，兩位戴著阿扎拉面具，身穿藏式長袍的男子出場，配合節奏揮舞

雙手，走到舞台中間。一聲號角吹起，兩頭獅子（配戴獅頭面具，兩人扮演，一
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撐獅頭，一人彎腰抵住獅尾）搭配著鼓聲出場，舞台中央的阿扎拉馬上跟在獅子

左右。同時又一聲號角響起，一頭老虎衝向舞台中心舞動。此時鑼鼓齊響，老虎

已站立於舞台中間，兩隻獅子立於一旁，阿扎拉在最外側，配合著鑼鼓聲，獅子

老虎不斷舞動，領頭的扮演著不時地跳躍蹲地，表達歡喜之意。 

此時舞台的下方，一群工作人員默默已將神牛穿搭完畢，神牛的面具與服飾

都極為厚重龐大，單憑兩位扮演者自身是無法完成，牧養老人一個響亮的叫聲，

代表著吉祥頌主角即將登場。牽著神牛的牧養老人手持白布，將神牛牽至舞台中

間，爾後便抽開白布，讓神牛自行跳動，過程中會不停地聽著老人叫喊，大意是

不要靠近我的神牛，他脾氣不好，靠近他可是會發狂的。神牛的面具為純黑色，

透過金、紅、青等色在額頭及牛角畫上藏傳佛教吉祥三寶的圖案，最顯著的便是

兩根牛角，角上繫著紅色與黃色的飄巾，身上的絨布也是純黑色，唯有背上一整

條雪亮的白極為醒目，牛尾則是黑色毛鬚雜染幾撮灰白。這條神牛仿佛真的會發

狂一樣，四處奔跑，並且高舉著牛頭往地上碰撞，連續三次，據了解這是向觀眾

敬禮的意思，每一次撞擊都明顯看到扮演者險些踉蹌，顯然在表演上有些生疏，

但是觀眾的歡呼聲也不絕於耳，以熱情呼應神牛狂放的禮數。從出場到敬完禮，

不到一分鐘時間，神牛就轉身被牧養老人帶下場了。隨後老虎也搭配鼓聲要下場，

下場時略帶點俏皮，邊搖頭晃腦邊踩著小碎步後退下。緊接著獅子下場，兩位阿

扎拉尾隨其後，其中一位下場前還面對的觀眾身體微彎，手舞足蹈，碎步往後退

入場，掌聲即刻響起。 

3. 獵人與猩猩 

舞台上中間擺上一張蓋著花紋布桌子，一隻小猴子隨著鼓聲跑到桌子後方觀

望，另一隻小猴子隨後也跟著跳出來，在桌子旁觀察環境。兩個相望一眼後，便

起身，站立一前一後，以同手同腳左右搖擺的姿勢往前行走，探查周遭環境。爾

後一隻猴子便躺在草地上，另一隻猴子走向他的身側，抓起他的右手作勢切割數

下，左手、左腳、右腳也重複相同的動作，結束後，躺著的小猴子便起身了，兩

猴再度進前。沒多久便換另一隻猴子躺下來，之前被切的猴子對躺著的猴子重複

相同的動作，意味著此處不可貪玩，不然雙手雙腳可能會被猩猩切掉。此時最熱

鬧的是旁邊的觀眾，尤其是婦女，他們會熱情地一起做切割的動作，或者興奮喊
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著「再切一下」，非常沈浸在當下的氛圍。突然一個嘶吼聲，猴子雙雙跌在草地

上，原來是穿著全黑絨衣、臉戴獠牙深色面具、尖頭帽、雙手持棍的猩猩上場了，

猩猩狂妄地邁步，發出嘶吼聲，時不時高舉手上的棍子，一副天下唯我獨尊的姿

態，尤其是往上跳躍頂出胯骨，彰顯其生殖器最引得觀眾嬉笑。小猴子在一旁嘗

試想抓弄他，都不敢加以靠近，只能坐在草地上望著猩猩。 

猩猩炫耀完之後，讓出舞台，走向右下角。此時一位穿著藍色長袍，臉戴白

色人面面具，佩戴長刀，左手扛著大樹枝的小夥子攙扶著一位老者，身穿白色藏

式絨衣，臉戴深色面具，一頭白髮，右手持拐杖，名為老卦師上場。兩人緩緩地

走到桌子前，老卦師一躍坐在桌子上。此時鑼鼓聲皆停，讓小伙子與老卦師對話，

意是獵人詢問卦師今日是否適宜打獵，卦師即時卜卦，指示山上有隻萬惡的猩猩，

今天肯定是豐收的日子。在他們的對話過程中，不時有觀眾插嘴引導，台上台下

即興對話。鼓聲再度響起時，小夥子邊走路邊揮舞著身上的刀，一路向台下的觀

眾詢問猩猩的位置，此時猩猩也逐漸靠近，沒多久狂傲的猩猩掙扎一會兒後便倒

地了。台下兩個工作人員馬上衝到台上扶起老卦師，走向猩猩的身旁，兩人用身

上的棍子與樹枝嘗試搖動猩猩，猩猩也配合著他們的碰觸作出臨死前掙扎的姿勢，

小伙子馬上以樹枝勾住猩猩的肚子，猩猩才完全停止動作。此時老卦師手持長刀，

作勢切起了猩猩的肉，以祭山神。最後小伙子扶著老卦師下場，再由台下四位小

夥子衝上台抬起猩猩的雙手雙腳下場，小猴子尾隨其下。 

4. 馴馬記 

兩位表演者扮演兩匹小馬，腰繫馬頭，馬頭上綁著長長的飄帶讓表演者以雙

手緊抓著。鼓聲一起，馬兒熱情的左右跳動，一下子往前奔走，一下子往後退，

不僅要合乎鼓聲的節奏，也要與旁邊夥伴對齊動作。突然一陣靜止，觀眾席上一

位婦女唱起了馴馬記的歌，歌詞乃是讚美壯美的小馬、遠方的大白菜以及漢地的

花生，具有藏漢交流的意味。歌者才剛開唱，鼓聲與表演者配合著聲音的節奏律

動，歌聲一停，兩匹馬兒熱情地以騎馬的姿勢往前面的觀眾席奔走轉圈，仿佛走

了一個伸展台後，再以同樣的姿勢退回出台口。此時，歌者又再度唱歌，鼓聲與

表演者再度重複著上述的動作，退回出台口時，鼓者節奏變慢，力道漸加，表演

者大幅度左右轉圈，落地鞠躬，掌聲響起，下場。  
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5. 老夫與少婦 

一位身穿藏式白絨長袍、臉戴棕色人面面具、右手持拐杖的老者（稱老夫）

踩著鼓聲緩慢出場，站於台中央四處觀望。突然一陣呼喊聲，出台口一位女性角

色（稱少婦），身穿藏式女性紅色長袍，白色長袖口，黑色圍裙，臉戴膚色女性

面具，面具上頭為嘉絨女子特有的頭帕。此扮演者為男性，特意踩著妖嬈的腳步，

一路呼喊著前方的老者，還與沿途的觀眾席婦女打招呼，引來觀眾一陣笑聲。少

婦為老夫的妻子，已經做完了家裡所有的工作，出門喊老夫回家吃飯。不久，一

位身穿藍色長袍，臉戴男性人面面具的小夥子從一旁偷偷上場，少婦一看到就立

馬跑向他，兩人靠攏攀談。很快地一個身穿粉紅長袍小孩上場打斷他們，同時跑

去跟老夫告狀少婦與小夥子的關係。此時少婦惱羞成怒，倒在地上撒潑耍賴，見

老夫無反應，馬上爬起來抓著小孩，以袖子打他的屁股。老夫便拿手上的拐杖作

勢要打少婦，少婦求饒，說家中所有的生活擔子都落在自己身上，她需要年輕小

夥子共同分擔。少婦一邊講，一邊跟旁邊的婦女對話，企圖博得共鳴，惹得觀眾

樂不可支，紛紛幫少婦說話。後來老夫釋懷，牽起大家的手讓接受觀眾掌聲與拍

照，下場結束。 

約莫一個小時的時間，整套藏戲就已搬演完畢，與他們口中所說的斯格忍堅

連續 5天的展演差距甚大。舞台下一群人開始收拾著藏戲的服裝道具，舞台上下

羅爾蘇・石旦增藝師被邀請上台，台上已經放置著一罈青稞酒，插上兩根大吸管，

老藝師拿起勺子舀了酒，念起了祭詞，第一勺灑向天空，敬天神，第二勺灑地敬

地神，第三勺灑遠方敬山神，這三勺敬給各方神明，保佑此地人畜興旺，平安健

康。第四勺敬以前的祖先，沒有祖先的篳路藍縷，就沒有現在的生活，第五勺敬

共產黨政府，許當地一個和樂安康的日子，第六勺感謝現場的人民，大家一起恢

復恢復傳統，一起維繫現在的美好。最後第七勺灑酒時，藝師將勺子反面，手心

朝下，往地面上灑，敬地下的孤魂野鬼，賞他們一口酒，祈願他們不要來搶食居

民的穀物。154祭司唸完詞後，那罈青稞酒就被搬到觀眾區，有興致的人皆可往前

喝一口。爾後就跳起了傳統鍋庄，直到入夜，才停止了節日的喧鬧聲。 

 
154 關於這段祭詞，念誦的是嘉絨語的土話，當時坐在我旁邊的尕南藏劇團的年輕人也聽不大懂

老人家在唸什麼，後來麻煩另一位懂土話的老人家與石旦增再度確認，大致上翻譯祭詞。 
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往後的幾天都是較為娛樂化的活動，如拔河、跳繩、男子競賽、套圈圈、唱

歌等。有趣的是，只要是遇上了組隊比賽的節目，都是以早期各寨的位置來分小

隊，可見「寨」這個明顯的地理分野，並沒有隨著政治與社會制度的轉換而消失，

反而成為他們在當代節日中對於群體的分類指標。另外，他們在安排節目時，會

考量村上人民的條件，盡量安排老少咸宜的活動，例如拔河，就限 60歲以上的

老人家參與，年輕人不准加入，只能在旁邊為自己的長輩加油。我在現場總為年

長者因拔河撲摔在地而擔憂，然而他們卻不以為意，笑笑地拍拍身上的泥巴，其

中有一位女性閃到腰骨，躺在地上爬不起來，眾人跑去攙扶著她坐在椅子上，看

起來有些痛苦難行，但這意外的插曲完全沒有影響活動的進行，依舊賣力地為自

己的小隊加油，直到真正的贏家出現。又男子競賽，則是規定 25歲以下的青少

年，老人家就成了旁邊吆喝鼓掌的最佳觀眾，無論男女老少都可以在節日中找到

自己的位置。以一個尕南村自主辦理的看花節，在凝聚村內的情感認同上，非常

具有代表性。 

回歸到藏戲的討論，看花節目前是藏戲展演最主要的場域，透過這個平台可

以看到藏戲與社會的關係。首先必須先瞭解這裡頭藏戲已不是早期土司的賀禮，

或者是宣示土司的正統性及武力，而是被整個文化政策包裝為具文化性、娛樂性

的非物質文化遺產，以致展演的氛圍已不存在上下之間的等級區別。然而卻發現

看花節的舉行，作為最頂層決策者的地方幹部同時也是身兼藏戲的扮演者，以戲

劇展演來娛樂當地的百姓，打破地方幹部與百姓之間的階級關係，無障礙的交流，

呈現一個當代具交融精神的劇場空間，然後透過展演，再一次複製少數人的文化

與政治階級關係。 

在上一節中，我們已經得知家屋可以作為延續藏戲中的底層力量，百姓家屋

的自主性傳承、家屋翻轉的地方幹部或者延續舊家屋傳統的新家屋，都是當代藏

戲表演的主要參與者。而看花節正是這個力量在當代傳承的平台，節日中的藏戲，

很明顯是展演與傳承雙管齊下，跳錯了可重來，老戲師隨時能上前指正，形成一

個學習藏戲的世代接替。接替的對象正如前文之中提及的下羅爾蘇家石旦增的孫

子、嘎秋家的斯甲等青年，他們都是在縣城唸書的大學生，每逢暑假的時間返鄉

過節跟著爺爺爸爸一起跳藏戲，他們極可能是各自家屋未來的繼承者，也是藏戲
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的被傳承者。或許也可以說，在看花節的劇場中，家屋在裡頭與藏戲一同運轉進

行世代的延續。 

另一方面，藏戲除了連結家屋在看花節裡頭運轉外，同時也透過節日的包裝，

產生與當代社會重新對話的契機，在下一章的分析中，會以上述展演的材料為基

礎，來談節日、戲、與當代社會碰撞之下的新樣貌，並且嘗試找出現代化藏戲延

續之憑藉。 

四、 小結 

從黨壩嘉絨藏戲對應當代的社會發展，是 Turner理論中極好的補充。Turner

雖然有說明無論是早期的部落社會，或是後工業發展或經濟型的社會，都可能同

時存在著中介與類中介的展演，但他並無法解釋具中介性的展演如何連結後工業

發展型的社會，或者類中介的展演與早期部落社會的關係。而在黨壩的例子中，

我們清楚的看到非儀式性的展演在早期社會已具有儀式狀態中再一次生產社會

結構的功能，而同時這個非儀式性的展演在當代的社會中仍在持續運轉。因此透

過一條明確的社會變遷線，嘉絨藏戲可以試圖說明非儀式性的展演與當代社會的

關係。其中值得討論的是，社會變遷的動態下，其底層不變的結構與藏戲展演相

互性存在的力量。 

家屋與藏戲是跨越了兩個世代仍共同存在的個體，從家屋的視角切入最能重

新解釋藏戲與社會的關係。首先對照了兩個世代中的藏戲群體，發現跳藏戲的這

些家在兩個不同的政治體制之下高度重疊。也就是說，早期受規範的、以藏戲為

差役的百姓之家，依舊是當代跳藏戲最主要的群體，而那些負責觀賞的土司、頭

人的後代，也延續著家屋不跳藏戲的責任缺席於當代的藏戲表演。所以在這條明

確的社會變遷線下，仍會有一個不變的結構在底層運轉，推進了藏戲的延續。我

認為是家屋的自主性傳承，無論是跨世代的百姓家屋的繼承，或是將原家屋的藏

戲傳統移植到新家屋，都發現這個運轉的規律並沒有隨著政治社會的轉換而改變。

所以反過來說，縱使社會變遷是顯性的存在，社會等級、差役隨著變遷消失，但

藏戲展演的循環，依舊看到家屋部分的傳統在當代延續，其中的核心力量不是差

役，而是當地人在過程中被運轉的文化與情感認同。 
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當代藏戲的展演複製了一套當地的文化與政治階級，是家屋與藏戲面對當代

社會變遷的另一層解釋。透過本章的材料，發現有一個路徑是早期等級較低的百

姓家屋或者是不跳藏戲的科巴家屋，在中國的執政方針下成為決定地方事務的地

方幹部，反轉了家屋早期的階序，同時成為了藏戲表演的最主要的決策者。而一

場看花節藏戲的展演，發現地方幹部成為了部分表演者，人民轉為而被娛樂的觀

眾，整個劇場空間中反轉了彼此間的角色，同時又透過展演的運行，再一次複製

了當代的政治及文化階級。 

嘉絨藏戲的呈現，可以從社會的變遷中看到底層不變的力量，如家屋的自主

性傳承，將隱藏於家屋中的藏戲傳統透過繼承來延續，不僅循環藏戲，也運轉了

當地的認同。另外也能看到戲劇性的展演仍舊會與當代社會產生中介狀態，複製

一套屬於當代的階級。無論是家屋底層的延續或是中介性在當代社會的展現，事

實上更能清楚看到非儀式性展演與當代社會之間的連結關係，雖然可能是另一套

對話的機制，但是必定具有早期社會的結構或元素仍在其中運轉，讓彼此的循環

關係有延續的可能性。因此透過這個發現，呼應本章節命名的主標：「尋根的地

方文化招牌」，尕南村老藝師所搬演的早期戲劇，被視為嘉絨藏戲的根，而我認

為尕南村延續藏戲傳統的有家名的家屋，是傳承尕南村藏戲的根。 
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第五章 嫁接的劇場：嘉絨藏戲的當代展演與省思 

看花節延續了早期若木紐的節日含義，取其煨桑祭祀山神後人們共娛的活動

精神，再轉而將斯格忍堅中搬演的藏戲、鍋庄、競賽等節目，納入節日主要的表

演。也就是說，看花節是以「若木紐」為樹體，「斯格忍堅」為枝，嫁接一個當

代的節日劇場。155而這個劇場果實與原生主體以及被嫁接的枝樹，產生了極大的

差異性，從節日的本質、活動的展現，都具備當代社會所賦予的獨特性。本章主

以討論看花節劇場，試圖尋嫁接後的新生果實，再從其中萃取延續的價值，給予

省思及建議。 

一、 跨世代藏戲展演的差異性 

在目前的研究考證上，並沒有辦法確切地知道嘉絨藏戲的起源，但是透過當

地人的集體記憶，尕南村嘉絨藏戲毫無疑慮地是從土司時期延續至當代的傳統文

化，橫跨了當地兩個政治體制與社會制度。在斯格忍堅的劇場上，我們清楚地看

到慶典背後的社會階序、家屋等級，看到展演與社會之間的再生產關係。在當代

那一套展演的文化嫁接若木紐的主體，續長出了符合觀眾需求的看花節。不同的

世代，不同的社會制度，不同的節日與劇場，我試著從中間差異性的分析，來探

藏戲在當代展演的樣貌。 

（一） 看花節與斯格忍堅 

在第二章的介紹中，已經很清楚地知道「看花節」的嘉絨語為「若木紐」，

是土司時期人們祭祀山神的重要日子，與同樣時期、同是土民同歡的斯格忍堅相

比，有很大的相異性。下文先以比較同社會背景若木紐與斯格忍堅舉辦的差異，

再進而說明「看花節」所隱含的變遷過程以及如何銜接不同世代的文化展演與特

色。下表 7為三個節日的差異性。 

 
155 嫁接的概念取自張坦，《「窄門」前的石門坎》，頁 221。源自石門坎《溯源碑》上的一句
話「願他野橄欖枝，接我真葡萄樹」，引用聖經典故，將野橄欖枝比喻苗族社會，真葡萄樹

比喻基督教文化，總結烏蒙山區苗族社會基督化過程的豐富文化現象。會引用這個概念需感

謝我的學妹黃馨慧閱讀黃淑莉老師撰〈苗族、基督教與現代性：石門坎的民族學研究〉一文

所描述的嫁接現象，故將這個概念分享給我，成為本章節書寫的主軸。 
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表 7：若木紐、斯格忍堅、看花節的差異表 
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1. 若木紐與斯格忍堅 

若木紐與斯格忍堅皆是土司時期的重要節日。然而兩個節日舉辦背後所象徵

的意義則大不相同，彰顯著山神信仰與政治信仰的差異性。若木紐是當地敬山神

的節日，每年的 3月全寨人至坐佛山共同舉行煨桑儀式，感謝山神的庇護，漸漸

發展出神人共娛的活動。在節日期間，家家戶戶搭起帳篷，喝酒聊天、騎馬玩樂、

談情說愛，約莫 3-5日的時光，作為他們犒賞自身勞動一年來的假期，而土司原

則上只參與煨桑的祭祀活動，並不干預百姓們的娛樂。斯格忍堅是慶祝黨壩土司

受清朝皇帝冊封的日子，每年 10月，黨壩各個寨子的頭人、百姓們都會穿上新

衣裳來給土司道賀，並且依循著自己的差事，給土司頭人們獻上藏戲、體育競技、

鍋庄等活動，整個節日嚴謹規範，與若木紐節的自主娛樂差異甚大。這兩個節日

有非常明顯的區分，若木紐源自於對山神信仰的敬畏，而斯格忍堅則是彰顯土司

政治對子民的控制，信仰的主導者不同，因此舉辦的時間、地點、活動的狀態都

具有差異性，在整個社會信仰中，政治比山神信仰更能彰顯秩序的桎梏。 

若木紐參與的標準是以地理位置來劃分，而斯格忍堅則是社會結構的制約。

以參與的群眾來說，若木紐是以各寨來區別的，每個寨的居民會相約前往寨附近

的神山，進行煨桑。以黨壩為例，尕南為一個大寨，最主要的神山為坐佛山，故

每年 3月，便前往坐佛山煨桑祭祀，這是用一種普遍的地理位置來區別山神的管
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轄範疇，參與者是山神管轄下的子民。斯格忍堅的參與群眾是建立在土司社會的

階序制度網絡中，土司、頭人是整個節日的觀賞者，百姓是活動的參與者，按照

社會中的不同階序，有其專屬的位置以及活動角色的扮演者，並非土司的子民都

可以參加節日，最低等的奴僕，受限於階序低下，被擋於節日之外。也就是說斯

格忍堅參與的群眾必須依循著階序的脈絡，而決定階序的主人，正是政治的最高

領導者。同屬於土司時期的節日，參與的群眾大部分是重疊的，但是比較其參與

的標準，相較於敬神自娛的若木紐，斯格忍堅更是對整個社會結構的強化。 

除了必定的煨桑儀式之外，若木紐最主要的活動就是搭帳篷野營，喝酒聊天，

並且參與騎馬比賽，這樣的比賽沒有嚴格的制度規範，騎馬奔馳在山野間，作為

犒賞自己的娛樂活動，若是正值青少年的朋友們，還會相約在隱密的森林旁，談

情說愛。這個節日的活動沒有受到過多的約束，在當地人的記憶中，若木紐節是

一場春季的郊遊，與山神相約，與人同樂。斯格忍堅的活動則是另一種樣態，有

固定的家屋承襲著固定的角色；有專業的戲師在官寨中訓練演員跳藏戲以及體育

競賽；有確切的活動流程來控制節日每一日的展演狀態。因此很明顯在活動的舉

辦上，斯格忍堅是相對具規劃性與嚴謹。說明土司作為一個執政者，透過展演的

循環，強調社會的政治信仰，彰顯對當地的掌控力。而藏戲作為其中最主要的表

演節目，也深化在人們的記憶中。 

2. 看花節的當代性 

文革之後，尕南村恢復若木紐節日中「仁古若木紐」的活動，並配合馬爾康

地方政府的文化宣傳，以漢語「看花節」來稱呼。不僅尕南村辦理，從馬爾康前

往黨壩鄉沿途中，可見小村落掛著紅布條上，寫著「第Ｏ屆看花節活動開幕」，

這些村落所舉辦的看花節具體活動不得而知，但顯然「看花節」已取代若木紐成

為專屬的稱呼，也成為嘉絨文化在當代的重要節日。所以看花節雖然是延續著早

期的若木紐，但是在地方政府的支持以及當地人的文化認同下，也已經隨著時代

轉變為具有當代特色的文化節日，從時間、地點、參與的群眾以及活動內容即可

清楚看到看花節與兩個節日明確的差異性以及當代意涵。 

若木紐舉辦的時間是 3月，配合了春日的節氣，在神山以及草坪上慶祝，斯

格忍堅定於 10月，在土司官寨裡辦活動祝賀土司受封，前者依循自然與神意的
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安排；後者一個是限於政治人為的訂定。然而到了當代的看花節，則是配合著當

地人在當代的生活時間來籌劃，改於每年的 7、8月在村上的壩子上舉行。首先

7、8月是當地學生放假的日子，最能讓父母親帶著小孩回家過節，至於確切的日

子則是有村上的幹部來決定，必定先以村上人可行的時間來安排，若有遇上任何

一個家庭的婚喪喜慶，就會配合事主將節日時間提前或延後。場地的安排亦是，

大多在小賣部前的廣場以及草原壩子，那不僅是村幹部平日討論之處，也是村上

人主要共有的聚會空間。在當代的看花節，有別於若木紐固定的煨桑拜神，也不

是充斥著斯格忍堅的土司權威，而是在文化認同的脈絡下，以集體當地村民為考

量，呈現半官方半民間的自主性節日。 

如前文所述，若木紐所參與的群眾是以地理區域來劃分的，同一寨的人會參

與同一場節日的活動，斯格忍堅的區別性是以社會階序為主，從座位的安排、活

動的執行都必須按照家屋階序來執行。但是在當代的看花節中，已經變成一個開

放性的文化節日，沒有地理區域的限制，更沒有政治的侷限，同村、不同村、文

化官員、外地旅客都可以參與這個節日。不過礙於尕南村的山高水遠，交通不便，

看花節所吸引的外來人群微乎其微，除了當地人之外，最多的就是返鄉過節的民

眾，攜家帶眷，或者邀情朋友一同參與。也許可以說，沒有早期框架限制的看花

節，是靠著當地人的文化認同作為支撐的核心。尕南村的居住人口遠遠低於外移

人數，年輕人基本上都住在馬爾康，但是他們都願意帶著孩子返鄉參與看花節，

一起投入活動的執行、角色的扮演當中，成為當代人群與社會、與文化聯繫的方

式。 

看花節延續了若木紐煨桑的儀式，在節日的第一天與最後一天由幾位村上幹

部在壩子進行小規模的煨桑，顯然與早期勞師動眾的煨桑有十足的差異，更被加

入了當代舉行節日的排程思維，稱之為開幕及閉幕。另外看花節也延續了若木紐

搭帳篷野營的樂趣，但是實質上的內容，是將斯格忍堅裡頭以嚴謹的人力與安排

所流傳的藏戲、鍋庄，取代了看花節若木紐原有的娛樂活動。以此來看，看花節

其實是尕南村在歷史的洗禮之下，集結了不同文化的新生果實，此果實來自於若

木紐的樹幹，嫁接了斯格忍堅展演的枝葉，不僅延續了尕南村的文化傳統，傳達

當地人對於當代文化應用的需求。嫁接讓文化延續，但也可以會使文化產生再造、

質變的可能性，並且在轉換的過程中產生與當代自我協商的空間。 
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（二） 藏戲展演的差異分析 

尕南村嘉絨藏戲橫越的一甲子的光陰，從進貢土司的獻禮，轉換為國家政策

的遺產；從嚴謹有度的斯格忍堅劇場，來到了爛漫放鬆的看花節；從整整 5天的

盛大展演，濃縮成短短一個小時的表現。一場戲，兩個世代，兩個劇場，可想而

知其中必然有一個轉換的過程。本小段主要是描述這些被展演的戲，從演出的目

的性、內容的變換、轉場順序的轉換以及文本即興的詮釋等角度，來討論不同世

代演出的差異性，以及這些差異性背後的當代意涵。 

1. 演出的目的性 

在斯格忍堅中的演出目的性是非常明確的，整體的節日演出是為了慶賀土司

受封，但是個別的藏戲戲齣則帶有不同的精神。比方《吉祥頌》一齣以牛、獅、

虎等受人景仰的動物來表示對山川大地神靈以及土司的祈福，其中更有祭司扮演

著溝通的角色，將祈福的話語與物品傳達給天地萬物之神，強調土司政權的正統

性，也隱含著早期自然崇拜的意味。又如《老夫與少婦》、《獵人與猩猩》等戲

是以娛樂為主，喇嘛根據當地的風俗民情所編，展現當地社會特別的風情概況。

《哈瑪舞》一齣，是民族英雄阿米格東的戰神舞，演出極具代表性，除了表達對

阿米格東的敬畏之外，也能展現黨壩一帶雄壯的兵力。 

這些表演劇目到了看花節的演出，背後的意義就產生了變化。《吉祥頌》一

齣，神牛、獅子與老虎出場顯得簡便，在場時間不超過 10分鐘，神牛更是出場

晃了一圈，向觀眾敬禮三次，隨後就下場了，同時也取消了祭司的角色與祭詞，

不再對著天地萬物神靈祈福，淡化了自然崇拜的意涵。反觀出現的是觀眾不消停

的歡呼聲、笑聲以及鼓勵吆喝，讓整個演出朝向娛樂化的發展，舞台上表演者與

觀眾共感，那些被扮演的萬物之靈似乎也成為了共感之下娛樂的媒介。《哈瑪舞》

亦是，原是展現民族英雄的戰兵神勇，卻轉成了嘉絨文化中的招牌之一，在非遺

的框架中，簡化了神兵的威勇，加以強調表演者的口令與動作，企圖要求整齊劃

一，追求舞台上視覺的標準美感，失去了原《哈瑪舞》背後的敬畏之心與自我族

群英勇的表現力。 
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2. 演出內容的差異 

從斯格忍堅的記憶訪談到看花節的實際參與，可以發現每一齣劇目都有一個

特色，便是大幅度地的簡化，原斯格忍堅是一天一齣戲，至少都是一整個下午的

活動，但是現在是 5天的戲趕在一天中的一個小時內演完，可說是大量縮減。從

當地人的回應中，被簡化的原因大致可以分為兩種，首先是時間與人為因素，尕

南的藏戲在土司時期最為盛行，至 1953年改由中國共產黨執政後，又恰逢文化

大革命，整個文化處於停滯的狀態，等到 1989年的復振展演，多數的藏戲表演

者已凋零，僅剩羅爾依老藝師，全是依賴他的口述與身教傳承下來。但是早期尕

南有多位藝師，每位藝師負責的項目與強項不同，羅爾依亦是，他擅長的是哈瑪

舞以及體育競賽的表演，其他的戲碼憑著印象傳授，自然會有所簡化。 

另一種簡化是可見藏戲從政治劇場的戲劇表演走向文化娛樂化的痕跡。以

《吉祥頌》為例，前文已經有明確說明，吉祥頌透過祭司的唱頌，禮品的揮灑，

表達的不僅是是對天地萬神的敬畏，也維繫土司政權的正統性。但當代《吉祥頌》

的展演經常刪除了祭司的表演，也就是刪掉了整個藏戲中最具有儀式代表意涵的

片段，為的是縮短場上的演出。而這個被刪除的段落卻是在藏戲結束後被簡要的

重現，他們邀請石旦增老藝師上台灑酒念誦祭詞，一樣敬天謝地，也敬當代政府

給予的世代平安，這個被額外拉出來的再現片段，已不在藏戲劇目展演的範疇內。

不過若是參與了正式的官方錄影，又可見祭司回歸《吉祥頌》的表演，可見他們

是以彈性靈活的方式來面對不同的展演舞台，其中是彼此因應協調的選擇。又如

《獵人與猩猩》以及《哈瑪舞》，演出人數的減少非常明顯。前一齣取消了白衣

男性出場跳棒棒舞，為山神曲祈福，協助把猩猩扛下台，改為四位簡便的工作人

員協助。後一齣把哈瑪舞的人數從 16人減為 8人，再透過這 8人以同樣的服裝

在哈瑪舞結束後跳簡短棒棒舞。此種人數刪減與劇目間移花接木的手法，除了人

力不足的問題外，最大的因素還是強調娛樂化的重要性。表演者認為這種原生態

的演出並不被當代的觀眾所接受，不如縮短時間，表演每一場戲的重點，呈現主

以娛樂當地觀眾為主的藏戲演出。 
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3. 出場順序的轉換 

從目前的文獻材料與訪談資料看起來，尕南村的嘉絨藏戲劇目並沒有太大的

差異，但是在演出的順序上有明顯的更動。其中有直接取消部分戲碼，例如《開

場戲》、《獅子舞》有調換演出順序，最明顯是《哈瑪舞》以及《老夫與少婦》，

兩個劇目更換順序的原因不一樣，探究其原因，是當代環境的變因導致演出重整。 

《開場戲》，嘉絨話又稱作「當當我我」，不能算非常正規的一場戲，只能

算是串場的節目，演出的方式是以詼諧的動作驅散觀眾，讓整個舞台空出來，便

於下一場表演的進行。另外也有開場引聆的意味，告訴觀眾演出要開始了，請大

家安靜欣賞表演。這開場戲在當代已被取消，藏劇團認為這本來就不是一齣戲，

已不需要表演。而根據我的觀察，主有三個因素，首先是「大聲公、喇叭」取代

了開場戲的效果，只要主持人以大聲公宣告演出開始，大家各自退位與等候，不

需要角色進行驅散與引聆了。再者是觀賞人數的銳減，以前是整個黨壩土司管轄

的人民都來參加，以現在單位換算，是七個行政村的村民匯聚一起，現在只剩下

一個村的村民參加，雖然是個更開放的文化場域，但是由於地理位置之故，外來

遊客微乎其微。人數的銳減以至於不需特別疏導觀眾，稍加喊話，觀眾即可自行

清空舞台。最後則歸屬於文化的培養力，隨著文化的開放性，藏戲的演出已經不

限於某個節日，經常受邀前往縣城參加比賽，面對正規的舞台，不僅強化表演者

的舞台觀念，也培養了大部分觀眾面對舞台的自我約束力。因此他們更能主動性

的空出舞台，依照官方安排，為表演區圍成一個合適的圈。至於獅子舞的取消，

則是因為沒有人力，再加上這齣小戲並不限於斯格忍堅演出，只要有迎賓或是喜

事，經常性表演，並不是納入看花節藏戲表演的必要劇目。 

另一個變動是更改演出的排序，最為明顯的是《哈瑪舞》及《老夫與少婦》。

《哈瑪舞》一齣在斯格忍堅時是藏戲的壓軸好戲，最後一天才上演，訓練的人力

與精神都比其他齣來的費力。但是在看花節中，《哈瑪舞》變成了首要演出的節

目，歸功於其省級非物質文化遺產的招牌，被作為看花節的開鑼劇目，象徵宣告

看花節正式開始的好彩頭。還有，《哈瑪舞》動員的人力較多，需要八個以上的

士兵，若能最早演出，其他不參與戲劇演出的夥伴就可以卸下服裝擔任工作人員。

另一齣是《老夫與少婦》，原是第三場表演節目，在看花節中被改為最後一場呈

現，是受限於人力的限制。現在藏劇團的人力不足，同一個表演者可能需要扮演
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不同的角色，而《老夫與少婦》的服裝是最為複雜的，以扮演少婦的表演者為例，

他可能同時演出了《哈瑪舞》的兵士、《吉祥頌》中的獅子、《獵人與猩猩中》

的猴子以及《老夫與少婦》中的少婦，其中少婦的服裝必須替換藏式女裝，穿戴

麻煩，移至最後一場演出，最節省舞台下的工作時間。 

從取消，更換演出順序來探究的背後因素，都與當代的表演環境密不可分，

技術取代了表演，然後文化的標籤與人力配置的不足，影響了當代藏戲的演出的

順序。另一方面，還是歸導於社會背景的差異，在斯格忍堅時，跳藏戲是一份差

役，不同的角色有不同的家屋來負責，社會上有身份的人都必須為節日的活動盡

一份家族義務。但是看花節的表演更多是自組性的業餘組織，平日工作繁忙之餘，

如何運用最有效、最節省人力的方式來完成表演，已成為藏劇團在當代演出的考

量，但也進而影響了演出的成效。 

4. 口頭即興及文本語意的詮釋 

尕南村的藏戲演出，除了《吉祥頌》中牧養老人所唱的牧歌、《老夫與少婦》

中的少婦、《獵人與猩猩》中的卦師、獵人有念白外，其餘戲碼都是以模擬角色

形象展演動作為主。《老夫與少婦》、《獵人與猩猩》兩齣戲在 1990年左右，

早已有知識份子協助將其對白文字化，整理成一份文本供研究者參考。156但這份

劇本對於當地人在傳承方面並沒有實質上的幫助。首先，他們在教授新演員時，

主要是嘉絨話口語表達為主，並沒有任何人會拿漢字的文本作為輔助資料，口傳

心授，仍是他們在傳承脈絡中原則。再者，他們的表演是帶有即興的成份，尤其

在對話中最為明顯，雖然依舊遵循演出內容的主軸，但是不同的演員、不同的環

境會產生不同的表演方式，在對白或動作上會有所增減，純看表演者的表現功力，

並沒有一致性的演出框架。文字化後的文本，僅是依照文化政策上的一份知識建

檔的工作，作為文化復興後的成果，但並沒有辦法反應藏戲展演的實況。 

不僅是當地傳承的概況與劇目文本化的實質效果有限，對於劇目中對白的語

意詮釋，表演者與知識份子的認知也產生極大的差異，最顯著就是《吉祥頌》中

牧養老人所唱的牧歌。當地最資深的表演者史丹根老藝師，已 80多歲，被公認

 
156 1990年馬爾康文化館的調查中，就已整理尕南村演出嘉絨藏戲的劇本，且收錄於四川省民族

事務委員會中國志四川卷編輯部，《四川省嘉絨地區藏戲問題研討會資料彙編》（內部資料）。 
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為跳神牛與扮演牧養老人最優秀的藝師，目前的表演者都是他的徒弟。他解釋這

段牧歌的大意為「我的神牛很肥，脾氣也很暴躁，你們不要靠近牠，牠會發狂的。」

然而知識份子對於這段牧歌的詮釋，則是以「我的神牛多麼神奇，頭頂上的寶是

多麽的發光，額頭上的印記多麽發亮，他給人類帶來生機，為人們生產糧食」來

說明。前者是用當地語言的思考來轉譯這段具原生態，俚俗風趣的牧歌，直白的

語言呈現表演的生命力；後者是以漢字書寫的模式，搭配當代的面具形象來落筆，

彰顯文化復興之後試圖透過文化文明化的現象。從演出走向文字文本的知識化過

程中，可以很清楚地知道轉譯語言背後的思考模式，更可以看出當地表演者與知

識份子對於文化認知的差異性。 

上述整個小節，主要是描述兩個世代中，不同的節日以及透過不同包裝之下，

藏戲展演的差異性。從斯格忍堅到看花節的演出，藏戲的展演其實仍維持本真的

劇目，沒有大肆地修改劇情，也沒有加入所謂現代化新創內容、服飾、聲腔等編

造，或者刻意透過回溯傳統，再發明一個復刻的文化，反而是真實地看到藏戲在

現代社會改變下的自我協商過程，從演出目的性的改變、內容簡化、出場順序調

換都是因應當時環境下人力與觀眾的需求。這種自我妥協的樣貌，事實上是更符

合藏戲與當代社會之間的連結情境。而如何繼續順應著社會的變動而延續，才是

當下最值得深思的問題。 

目前尕南藏戲的舞台已不限於尕南村，馬爾康政府舉辦的非物質文化遺產比

賽、馬爾康中學校園推廣、甚至跨省份參加更大型的戲劇舞台，都可能見到嘉絨

藏戲的足跡。但這些都不是嘉絨藏戲足以穩定的根基，過多的演出，夾雜經濟至

上的利益關係，消耗的往往是業餘表演者的心力。回到尕南社會，會發現一年一

度看花節是目前嘉絨藏戲必行的舞台，才是穩定藏戲傳承的基礎。 

又誠如上文所描述的，我們現在所看到的看花節，是已轉換在若木紐的母體，

嫁接斯格忍堅的枝葉，續長了一個屬於當代的看花節果實。其中為了符合當代人

的生活方式與人力安排，節日的排程、藏戲的展演都與自身的樹體與枝葉產生極

大的差異性。但是除了差異性之外，嫁接之後的新養分，應該與當代的環境產生

了一個新的連結，更值得關注。因此在下一個章節中，我想看這個新的養分對於

節日、劇場、展演的變化，以及如何與當代的社會、人群連結，共同創造一個嫁

接後的展演樣貌。 
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二、 看花節劇場的新生樣貌 

在這小節當中，主要是談論看花節的劇場、藏戲展演的樣貌，去分析其因應

當代社會改變後的呈現。因此以下從節日劇場、展演、人（觀眾及演員）來切入

理解，呈現目前所看到的劇場形式與戲劇展演，綜合來看戲與社會的連結，進而

討論藏戲當代的傳承及延續問題。 

（一） 被打破的節日/劇場框架 

斯格忍堅固定於每年 10月 13日開演，象徵著黨壩土司受封的日子，而若木

紐也被規範在農曆的 3月 13日舉行祭祀山神的儀式。這兩個節日都被固化於標

準的時間，強化背後的政治或山神信仰，執行的人們並沒有任何可選擇的彈性空

間。但是看花節的舉行，實際上的操作上是以當地人作息來考量。 

首先是時間上的安排，如前文所述，看花節正常舉辦的時間多訂於 7月初，

以中學生放假的時間為主，比較規範的時間是 7月 5日左右，但是若遇上了村人

的婚喪喜慶，也不免禮讓一下，主動調整時間，抑或是連日大雨，延誤了農活收

成時間，也會配合居民作息來安排。總歸來說，看花節的排程雖然掌握在少部分

村幹部手中，但是仍然是以在地居民的生活為主要考量。另外，在活動的設計上，

也盡量安排男女老幼皆可，共同參與的節目，尤其是體育遊戲的規劃，有老人組

的拔河、青少年組闖關、中壯年組的男女競技以及男女皆宜的套圈圈、唱歌等等，

除了考量了年齡層的需求，也設計了女性可參與的活動。 

另一個更有趣的現象是，看花節是一個開放性的活動劇場，靠著觀眾自主性

的位置圍出一個沒有強制界線的劇場空間。當然，在斯格忍堅的時候也是如此，

必須是由觀眾來建構一個舞台，但是斯格忍堅有個明確的權力中心指標以及位階

的安排，即便我們知道那個劇場會有流動的現象，但是整體上有其必要遵守的等

級規範。而看花節劇場是彈性的，從第四章的描述中，可看到在藏戲演出或者活

動執行的現場，總是會有人自然地走入觀眾與表演者所設想的舞台空間，可能是

返鄉的遊子拍照、可能是小孩尋找正在演出的爸爸，也可能是走入舞台糾正表演

者的年長者，各種非表演者的竄入，卻沒有特別干擾或中斷演出的現場，反而是
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一種更自然的互動，無形中拉近了劇場表演者與觀眾之間的距離，流轉當地人在

當下的情感。 

當代的看花節打破了我們對於節日以及劇場的框架，它沒有一個被固化的時

間，沒有一個被標準化的劇場格式，而是去滿足每一位當地參與者的需求，並且

允許了所有狀況的發生，甚至藏戲演出的當下，不間斷的失誤畫面都能博得觀眾

的掌聲，那些亂入的現象也被視為自然的常態。當我們把看花節作為藏戲表演的

舞台，更應該看到的是藏戲表演者與環境及觀眾間的關係，表演者不再是高高在

上，而是因應著各種突發的狀況，以一種自然的互動讓所有的當下都成為劇場的

表演。這種表演是新生的，是動態性的流動，所延伸的是當地人們對節日活動的

投入與認同。 

（二） 環境劇場展演的不可複製性 

上文所述看花節的這種具變動性，打破框架的節日展演模式，更像是一場環

境劇場的表演。理查・謝克納（Richard Schechner）在 1968 年提出了環境劇場

（ Environmental Theatre ）的劇場形式，打破了傳統舞台的侷限，認為表演可以

在任何場合發生。他以六項原則來定義環境劇場，其中可以「空間」、「元素」

以及「腳本」三大要素可說明。首先環境劇場打破傳統的舞台空間，所有的場合

可以是表演的空間，也可以是觀賞的環境；其二劇場中所有的元素都可以述說展

演的語言，多元且極具變化，演員不再是展演的焦點；其三腳本可有可無，透過

文字完成的劇本不必是一個劇場活動的出發點或終點目標。157 

藏戲在當代看花節上的表演最大特色是演出的不可預測性，這場演出的控制

力已經不在於演員，而是與觀眾共同參與以及創作的過程。Schechner 嘗試做無

數次在自己的劇團演出場合中，安排觀眾上台表演，走向一個即興創作的過程，

被視為前衛劇運中的先驅。看花節中呈現的藏戲表演，由觀眾決定舞台的位置，

配合著演員一同進行創作對話，尤其是現場的婦女，他們在歷史上從未登過藏戲

的舞台，也沒有參與過任何一次的排練，但他們深知每一場戲的演出重點，知道

哪一個程序是笑料，哪個程序該是歡聲鼓舞的時刻，當演員即興與他們對話時，

 
157 理查・謝克納，《環境戲劇》，曹路生譯，頁 1-35。 
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他們又能馬上反應連結，讓劇情延續。特別明顯的是《老夫與少婦》中少婦為了

緩解老夫的怒氣，企圖透過女性觀眾的回應，來取得支持，當時演出結束後，我

曾經詢問扮演「少婦」的演員，跟觀眾的對話是本來就設定好的嗎？他笑笑地說，

這是這幾年才新加的，每個人演或者每次演都不一樣，就看自己當下怎麼想以及

怎麼回應，也不是所有扮演者都會跟觀眾講話。對他而言，跟旁邊的觀眾互動，

純粹只是好玩，這是很即興的表演。也就是說，在不改變戲劇原本的架構之下，

觀眾其實也變成了一個演出的共同創作者。 

嘉絨藏戲的演出傳承向來都是口傳心授，有著一定重複的程序，卻沒有正規

的文字化腳本，以至於演出都帶有些即興的過程，也因應著表演者的差異，現場

觀眾的配合度，讓每一場演出都有著既成傳統與新生樣貌，所謂的既成，是他們

認定的傳統模式與規範，延續舊有的框架。而新生指的是情境之下，演員、環境

元素、觀眾彼此之間創造的互動過程，緊扣當代社會經驗以及表演的力量，以至

於每一場演出都難以複製。某種程度上也鬆動了過去傳統師徒、家屋傳承的權威，

發展了自身在當代表演的獨特性。 

（三） 演員、觀眾的養成 

尕南村的嘉絨藏戲雖然在政府的支持之下，會參與政府所舉辦的不同形式的

演出，或者走入校園作推廣，甚至跨省份參與國家型的盛典。但是這些演出的時

間、劇碼、人數都有限制，配合不同類型展演的規格，並非是所有劇碼以及尕南

藏劇團的團員都能夠參與演出。而在一年一度的看花節上，卻是一整套再現的嘉

絨藏戲，基本上所有的劇團人員大多會返鄉過節，也會參與節日中戲劇的演出。

不僅團員，還有每個家屋中外移到城市工作的青壯年男女也都會帶著他們的孩子

返鄉，就連到外縣市唸書的學子，也是這節日中喧鬧的一群。 

於此，看花節可以說是藏戲展演最穩固的平台，源自有二。首先是演員的傳

承，早期土司社會中，硬性地規定藏戲角色作為家屋的差役，因次透過家屋的傳

承，藏戲也一併延續。但是回到當代的社會，雖然家屋仍是穩定藏戲傳承的基底，

但是事實上仍是需要透過看花節的舉行來整合。在看花節節日演出現場，總是會

看到一些突發狀況，例如不斷失誤後被要求重來的片段、老人家自行上台告知部

分表演者正確的身體節奏、或者是青少年跟在主力演員的背後一起學習，七零八
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落這些畫面讓看花節的整體呈現少了一種正規式的展演，反而偏向傳承的儀式。

也就是說，這個劇場，是透過節日來整合藏戲演員自主性的學習場域。 

再來，是觀眾的養成。一個劇種的延續，關鍵不僅是表演者的傳承，連同觀

眾養成也是必要的元素。看花節中欣賞藏戲的觀眾可分為兩種，一種是已經外移

工作或者求學的學子，他們借著一年一度的看花節跟著家人返鄉玩樂，藏戲對他

們來說不那麼熟悉，但也並非是全然陌生，看著台上的表演者，大多數是自家的

親戚，便開始拍照，發社群軟體微信的朋友圈，回應著舞台上滑稽逗趣的動作與

對話，這樣的養成對於藏戲本身的理解或許不深入，但是卻能透過網路的傳播引

發更多的討論。另一種觀眾是目前仍居住在尕南村的觀眾，較為年長者，不見得

會跳藏戲，但是他們對於斯格忍堅的記憶或者對於自己父母親所提及的藏戲保留

至今，因此藏戲對他們來說，應該是尕南村的寶物。其中最值得一提的是當地的

婦女，她們是藏戲的最佳粉絲，熟悉藏戲的演出環節，隨時與台上的表演者進行

對話，把自己納入了演出的情境當中，點出了女性在藏戲中所扮演的角色，而非

強制性認定女子不得參與傳統藏戲的規定。 

尕南村嘉絨藏戲中演員跟觀眾的養成多是憑藉看花節的平台，這是跳脫土司

時期差役制度的框架之後所新生的模式，也是在當代的社會中，嘉絨藏戲在傳承

與延續下所必定要重視的關鍵。雖然這樣的養成方式，目前仍然跳不出小眾的文

化圈，但是跟當地的社會緊密相連，成為彼此相互穩定的結構。 

當看花節的節日、劇場框架被打破後，我們看到一個展演在傳統的延續下，

已產生了被嫁接後自我調適與延續的新面貌。無論是一個脆弱的舞台邊界，即興

的演出創造、演員與觀眾共同創作的不可復製、再生的傳承性與觀眾養成，都是

看花節所賦予嘉絨藏戲跟社會連結的果實，或者是另一種再延續的力量。而下文

我試圖延續著這兩章所談的傳承與展演的現況，來省思嘉絨藏戲的當代樣貌以及

給予建議。 

三、 省思與建議 

看花節與斯格忍堅藏戲展演的嫁接，帶出了嘉絨藏戲在當代的樣貌以及與社

會關係的連結。但是也很清楚觀察到，在當代的展演裡，藏戲顯然也走向了一個

簡化、隨興的狀態，劇目的刪減、刻意縮短演出長度或者變更演出的順序，都會
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使得藏戲縮小了自身的戲劇力量。另一方面，目前尕南藏劇團的表演主力，非官

方職業演員，皆是業餘愛好者，在經營上非常仰賴國家資金的注入，對他們而言，

若是沒有國家的支持，於演出以及傳承的人力上面，容易產生困境，以至於他們

總希望能過再度透過國家的力量來發展當地的經濟旅遊，試圖走出一條農村文化

觀光的道路。但是這種高度依賴國家政策的延續方式，從 1980年之後藏戲發展

的各種軌跡，已經給予相當多的案例，看似前程似錦，事實上仍是一條待摸索的

道路。 

2019年離開田野地之後，我清楚知道開發經濟觀光在當地是一條必行的路，

未來的路會怎麼走，大家摸著石頭過河，提出一些理想的方案，至於如何實踐，

還需要時間的證明。但是透過這幾次的田野調查經驗，我仍是希望能提供當地藏

戲展演者一些建議，從社會力量、戲劇本身以及未來的經營等角度切入，不僅是

調查之外的延伸，也是作為一個研究者對田野地注入情感認同下的回饋。 

（一） 穩固家屋力量 

尕南村嘉絨藏戲在戲劇表演張力上，有其自身的限制。首先，它被認定為是

古樸，具原生態的戲劇表演，一般欣賞的觀眾，如果對嘉絨語或者嘉絨文化不熟

悉，很難在演出的狀態中找到共鳴。再加上當地人的認知，並沒有用意去改造目

前展演的戲劇能量，尤其他們非公家的職業劇團，沒有專業的幕後團隊，僅是依

靠著當地人自組性發起的業餘組織，按照執行者的能力，盡力而為。因此在擴充

表演者或觀眾，都有其本身文化與環境上的牽絆。然而，雖然在發展上有所限制，

但是如果目標是走向一個當地傳統文化的保存與延續，仍是可以在社會的運作上

找到奠基的力量。 

嘉絨藏戲延伸於土司社會，在土司時期以嚴謹的社會階序、差役秩序、節日

規範等制度推進了嘉絨藏戲的傳承，每一次大張旗鼓地展演，不僅是一次社會制

度的再循環，更是鞏固了嘉絨藏戲背後支撐與延續的力量。而經過一甲子的時光

變遷，1990年之後尕南村的藏戲表演，已解除了早期社會強制的框架，改由國家

力量介入，再藉由當地人對於上升為國家所認定的文化所產生的認同，來促使了

藏戲延續的熱誠。但是熱誠之外，家屋的傳承制度也讓我們看到了藏戲延續最深
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層的力量，人力的參與與家屋傳承產生緊密的連結，也就是說，藏戲仍然與家屋

社會有著相互依賴的關係。 

因此，藏戲延伸的力量有一些應是來自於其原生的社會，只要社會能夠持續

運轉，藏戲就會有延續的可能性。我認為「家屋」的維繫是社會運轉中不變的結

構。家屋只是一個學術上的詞彙，對當地而言，那就是一個「家」的概念，被認

定的歸所，需要有人來繼承家的房名。雖然這個繼承制度不像早期社會嚴謹，必

須在一個特定等級身份之下才能執行，而是接受現代化衝擊，面對被迫老年化及

人口離散的社會現況。但是不可否認的是，制度仍然存在在社會當中。尕南村有

50多個房子，約莫 20幾間平常日無人居住，遇上假期時老老少少便返鄉過節，

這群外移人口雖然長年居住在外縣城，但是對於繼承家屋仍非常重視，他們並不

會忘記自己的房名，依舊是認定自己承襲了「家」的所有財產，包含名字與土地，

也連同跟隨著家中的長輩，欣賞藏戲，甚至是參與了藏戲的演出。也就是說，鞏

固了當地的家屋繼承，也會連帶維持地方藏戲有人演，有人欣賞的狀態。 

如果能夠持續推動家屋的力量，是對嘉絨藏戲延續的助力。一方面仍需再鞏

固原有跳藏戲的家屋，讓他們繼續運用對「家」的認知來親近藏戲，另一方面應

該適時地、有意識地去打破社會中原不跳藏戲的家屋框架，扭轉其不跳藏戲的歷

史脈絡，以便在當代，重新進入跳藏戲的家屋行列中。雖然尕南村人目前的居住

分布是外散的，真正在當地的人數僅剩老人家，非常考驗嘉絨藏戲延續問題。但

是家屋的繼承制度仍然在社會中運轉，因此只要家名在，離散人群在城市中依舊

可以產生力量。第四章所舉例的米若亞家是個很好的例子，以家鄉情懷、同儕情

感及文化認同來吸引更多的外移人加入，是當代嘉絨藏戲在城市重新凝聚的極好

範例。 

（二） 語言與戲劇的靈活性 

戲劇的傳承，其使用語言的運用與被接受度是關鍵，當語言被廣泛地使用，

戲劇才會有延續或外擴的可能性。我極為認同嘉絨語以及所謂即興的演出在嘉絨

藏戲延續上所扮演的重要角色。表演者們曾說了一句話：「每一個人演出都有點

不一樣，只能教個大概的動作，其他就看個性自由發揮，喜歡多做動作就多做，

想多講話就多講一些」。這種具備彈性的表演空間與靈活性，是嘉絨藏戲在當代
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轉換的一種契機。也就是說，每一代人，甚至每一個人都有自己表演的方式，以

前土司時期時，有專制的高低之分，因次在對話上可能較為嚴謹，但是在當代，

為了跟觀眾形成一個良好的互動，開始在舞台上招集觀眾進入共同創作的即興空

間，這個空間不見得大，但是可以激起的一點火花，足以讓現場氣氛沸騰。 

Turner談中介現象中的交融精神，認為其是一種打破文化限定的角色行為或

者社會角色間上下尊卑之間一種無障礙的交流，社會正是交融與結構兩種連續輪

替的辯證過程。158如果將展演本身視為一種社會結構，那嘉絨藏戲的展演狀態也

是一種交融的動態，打破了舞台的框架，用身姿與語言模糊了演員與觀眾的界線，

無障礙交流的過程累積了現場對於文化的認同，也完成了展演本身的自我注入與

循環，適應當代社會的變遷。這種即興靈活的表演，是嘉絨藏戲與社會連結之下

互相辯證的過程，也是一種表演的獨特性，足以依循著社會的轉換而流傳。 

但是這種珍貴性如同上文說的，需要當地語言力量的支撐。當代以地方方言

為表述的戲劇展演時，語言的困境可以被舞台字幕等技術所克服，但是嘉絨藏戲

的演出環境仍是古樸自然的模式，對於不理解嘉絨語的觀眾而言，要專注地欣賞

一齣完整的嘉絨藏戲是十分困難的。以我自己為例，我首次看到嘉絨藏戲時，聽

不懂他們使用的語言，僅能從表面去理解目前演出的流程以及大致上的演出狀況，

再去觀察當地觀眾們在什麼地方鼓掌，什麼時候喧鬧與喝采，他們最熱衷演員與

觀眾間的即興，對我來說，根本進不去那層互動的奧妙。 

但眼前更現實的狀況可能是，自身為嘉絨人，也無法參與其中，就值得警惕

了。這是一個可能會發生的現象，因為也有一些在城市長大，更擅長說漢語的孩

子會跟我產生一樣的隔閡。因此，我認為培養當地的觀眾是較緊要的程序，讓語

言活用於當地人群的每一個人，更是首要之事。如能回到家屋自身的力量，強化

地方語言的運用，讓年輕的表演者可以跟年輕的觀眾共同創作，至少在當地，可

以減緩嘉絨藏戲乏人問津的危機。 

 
158 Turner,Victor, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. 
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（三） 非觀賞型戲劇的推廣 

目前的嘉絨藏戲表演者，對於自己所表演與傳承的藏戲，皆認為其是非觀賞

型的戲劇表演，再加上他們並非官方培植的表演者，而是自主傳承的業餘民間藝

人，因此在戲劇本身的能量與張力，並沒有過多的渲染或改造，也沒有額外添增

任何符合現代需求的片段與設計，僅是安分地把老人家所傳承的東西展演出來，

並且希望找到下一個世代的接棒者。所以對於觀眾而言，不僅是語言上的限制，

若是對於嘉絨當地的文化脈絡不熟悉，觀賞這樣自然古樸的原生態戲劇表演，也

容易失去對話的動力。所以這幾年的表演者都有慢慢刪減部分的橋段，讓整個展

演盡量濃縮，就是怕現在的觀眾因為不熟悉而耐不住。但是縮減，顯然更讓嘉絨

藏戲在傳統的力量以及人力傳承中萎縮。 

這些表演者也慢慢在尋找能解決上述問題的契機，旅遊觀光是一個方案。尕

南村 2017年因被申報為中國古村落之一，便試圖打造為小型的旅遊區，吸引城

市人到此體驗古樸的農村生活，連帶也將尕南村作為嘉絨藏戲傳承的基地，並以

旅遊帶動人潮的方式，讓嘉絨藏戲作為當地的展示文化，不僅可以讓更多人欣賞，

也讓當地的年輕表演者有一筆較為穩定的經濟收入。這是一個好的方式，但可能

會產生很多問題，首要的衝擊就是失去了展演的靈活性，將其作為一個標準化的

展演模範，事實上是失去了藏戲演出的獨特性。 

於此，我認為在不改變藏戲展演模式的狀態下，應該以別的方式加強戲劇本

身的能量。比方透過輕鬆的紙本書寫或者繪本，描述嘉絨藏戲背後的歷史脈絡，

或者去呈現每一齣戲的精神與故事，讓有興趣者、旅遊者可以藉由文字圖像的視

覺去理解深層的文化。不僅是加強對外來者的連結，還要串連當地人的知識庫，

當每一折戲都變成一個當地人都愛說，且都能說的小故事在村落中流竄，藏戲自

然而然會跟社會深層連結。就如同村落裡的老人家都能向我說上一個阿米格東的

故事，這是他們自小被傳承的記憶，若是能說更多的戲劇故事，讓故事深耕於村

落，對於到村落體驗生活的旅行者，自然對藏戲會有更深入的理解。透過增強當

地人的對故事的掌握，也會強化藏戲演出與當地的互動。 

上述的一些淺薄的建議，無非是我個人在田野調查的觀察與回饋，尕南村跟

嘉絨藏戲還有很長的一段路要走，配合著國家政策的發展，事實上沒有人可以知
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道未來的樣貌。但是我仍是希望藉由我的調查，去理解戲劇與社會之間的關係。

我認為戲劇的延續必須要跟著社會一起運轉，才會有發展的可能性。因此，從社

會中每一個人的角度出發，是我在思考藏戲延續的主力點，再藉由這個著力處，

扎深藏戲在當地的發展，若是一個地方戲劇的發展，沒有辦法找到與它共同生長

以及共鳴的在地觀眾，肯定只是加速它的消亡，更遑論走出當地，讓更多人看到。

國家的文化扶植固然是個加速生長的方式，但是長期的依賴是戲劇離根虛飄，甚

至質變的現象。 

四、 小結 

本章節以嫁接的概念來談論黨壩地區的節日，將早期的「若木紐」喻為枝幹

的本體，「斯格忍堅」展演活動為嫁接的樹枝，當代的看花節呈現為嫁接後的果

實。從樹幹、樹枝到果實，都與彼此有著極大的差異性，文章先以討論看若木紐

與斯格忍堅的不同，前為山神祭祀，後為政治劇場，皆是早期社會透過信仰與政

治的力量控制當地人民，相較之下，政治的範疇相對嚴謹，也更具備箝制性。 

看花節作為一個因嫁接所延伸的果實，除了承續了傳統節日的精神之外，也

因應著當代的環境與社會氛圍，營造了不同以往的劇場風格。那個風格打破觀眾

所認知的劇場框架，製造了一場不可被複製的展演，連帶成了當代培養藏戲演員

及觀眾的平台。再加上兩個世代的藏戲展演，無論是演出的目的、內容的縮減、

出場順序的轉換以及當地人與知識份子對於文本語意的詮釋，都在舊有的脈絡之

下與當代社會重新連結。最為典型的是，在一個既開放無界線的劇場中，模糊了

演員與觀眾的界線，開啟了一場共同創作的歷程。這是新果實下的現象，產生的

並非是文化的斷裂，而是在嫁接之後，汲取舊有的養分，在當代的環境中，與社

會相互協商、配合與轉換後的呈現。 

透過一個不同節日、展演的對比以及觀察目前延伸的面貌，是值得給予嘉絨

藏戲在當代延續的省思與建議。在看花節的劇場中，嘉絨藏戲展演的珍貴性在於

嘉絨語、戲劇的相互活用與即興，就如同上文所述，演員與觀眾即興的對話，開

啟創作的空間，而空間會隨著不同世代的人的扮演而延續，在每個世代的接棒中，

會因應著社會的轉換而自我調整。因此，若是在語言、戲劇即興能持續傳習，這

種具備彈性的表演模式，不僅拉攏社會人群，也能隨著社會變遷而運轉。再者是
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旅遊觀光思維下的戲劇推廣，我認為，在推廣給外來遊客之前，必須先養成社會

個人自我認同與表述的能力，將藏戲的故事深耕於村落中，活化人群對於藏戲故

事的記憶，而不是掌握在文化階級的操作，更能避免嘉絨藏戲自身在觀光展演的

需求下，產生演出的疲乏與質變。 

最後回到家屋的力量。家屋的繼承制度橫跨了兩個世代，是嘉絨藏戲依附著

社會運轉之下，最扎實的支撐力量。我相信，藏戲在當代的延續中，家屋作為維

繫尕南村社會的根基，仍然可以扮演著支撐藏戲的關鍵。在最後一章的結論中，

我以「家屋」為一個主體，藉由家屋在整個脈絡中所扮演的角色，再一次梳理藏

戲與社會的相互轉動。 
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第六章 結論 

一、 不同世代的家屋力量 

本篇論文從嘉絨藏戲與社會關係上著手，論述兩個世代中，藏戲與當地社會

相互的連結。從目前僅存嘉絨藏戲文化的黨壩尕南村切入，發現其社會與藏戲之

間有兩個緊密循環的時間段，一是 1953年以前的土司制度，在土司所規範的斯

格忍堅劇場上，嘉絨藏戲的展演再一次生產當地的社會結構。再者是 1990年之

後，延續國家傳統文化復興的口號，傳承近 30年的尕南業餘藏劇團，面對文化

政策的介入、現代化的衝擊、人口的離散，仍舊透過家屋運轉、當地人的支持，

夾雜文化認同的情懷，與當代社會重新對話。這兩個世代都有一個重點媒介作為

藏戲與社會連結的關鍵，那便是嘉絨藏族最根本的社會單位--「家屋」。當我們
看到政治、社會制度變了，但有家名的家屋仍在；嘉絨藏戲展演的框架轉換了，

但來自同一個家屋裡頭的人仍在支持。作為一個貫穿的世代的媒介，足以總結不

同世代中戲劇與社會的關係，也清楚見到背後支撐的力量。 

家屋是土司時期斯格忍堅以及藏戲展演活動的根基。在第三章時，我特別強

調斯格忍堅劇場的執行與社會結構的再循環關係，而這種再循環關係是以家屋作

為鞏固社會的最小單位，放置在斯格忍堅劇場中，呈現一個小型社會的縮影。每

個家屋有專屬的位置、有特定的角色差役，一方按照原有的等級被鞏固與強化，

另一方則突顯家屋婚姻等級不對等的模糊與不相容，在劇場的小社會中流竄。最

後，經由一場展演的落幕，家屋回歸了社會中原有的位置。我們所看到的是，家

屋秩序會因為婚姻的錯置，帶有鬆動社會結構的可能性，而一場節日戲劇的展演，

進而挑起了鬆動的環節，重新送回社會結構的運作中。 

家屋在這社會結構的循環當中，被延續的不僅是社會等級與政治權利，還有

專屬差役分配，其中包含藏戲角色的傳承。整個黨壩社會只有四種等級的百姓才

有跳藏戲的權利，每一個等級中的家屋，又有自己角色分配，就連同全才的戲師

也是家屋的差役。對於重要的角色，規定更是嚴謹，如《吉祥頌》中的神牛角色，

屬於整個藏戲中的靈魂人物，分派的家屋必須是最高等百姓，且是不同寨子的多

個家屋來傳承，最後由戲師定奪每個家屋傳承的狀況再決定演出的家屋。如此嚴
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謹的分派是避免家屋絕嗣而導致角色失傳，所以家屋的繼承在早期社會中，無庸

置疑是延續藏戲角色與展演的重要基準。 

相對而言，1990之後的尕南村藏戲發展，面對的是一個開放性的社會，也是

一個開放性的學習環境。在中國共產黨社會主義的執行之下，取消早期社會等級

制度，百姓不再是跳藏戲的專屬，只要有心有熱情，都可以參與藏戲學習的行列。

但也很清楚透過家屋行列觀察到幾個有趣的現象，首先目前尕南村藏劇團的主力

團員仍然是早期那群藏戲家屋的後輩，而不跳藏戲的貴族，在當代的展演上依舊

極少見其身影。其次是早期為奴僕科巴的家屋，在政治的變遷中，翻轉而上成為

帶領社會發展的地方幹部，再因應國家文化政策的推動，結合藏戲展演複製了一

套文化階級，與百姓家屋一同參與藏戲的發展，開啟家屋傳承的行列。最後是脫

離土司制度之後所建立的新家屋，家屋並不存在著早期的差役框架，但家屋中的

人卻延續父方家屋跳藏戲的傳統，在新的家屋開始藏戲的參與與傳承。所以，當

我們以為早期社會結構隨著政治的變遷而消失了，但事實上，家屋的繼承制度仍

深耕在社會中，透過家屋的傳承代表著藏戲角色的延續。這是一條沒有被間斷的

傳承脈絡，也是支撐尕南村嘉絨藏戲在復振之路上得以前進的重要底蘊。 

家屋的傳承，除了支持「跳藏戲」這件事延續之外，其背後所激發出的認同，

也是重要的因素。雖然家屋的繼承不變，但是人口的外移、現代化的衝擊、經濟

水平升高下的壓力以及國家政策支持下經費支援都讓「跳藏戲」慢慢遠離復振初

期自主性傳承的樂趣。因此傳承之路成為這一代人的隱憂，旅遊觀光帶動的文化

發展便成為當地認知可投注的道路。但走回家屋的脈絡中，仍可見的是當代人對

於家鄉以及藏戲文化的情感認同。當他們自豪整個嘉絨地區只剩下尕南村在跳藏

戲時，所依附的是來自家鄉的驕傲，肯定自己家中祖祖輩輩所傳下來的文化，也

讓他們願意帶著自家的孩子一起學習，這份認同的聯繫，最終還是來自於社會中

家屋的牽絆。或許我們也可以說，當代藏戲與社會結構的再循環關係，實際上是

透過家屋的延續，運轉了當地文化與情感的認同。 

二、 研究貢獻與限制 

本篇論文是將嘉絨藏戲作為一個主體，從自身的展演來看其與當地社會結構

連結的脈絡，以及配合時代變遷之下，自我調適與轉換的過程。我對我自己的論
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文投以三個方面的期待與貢獻，首先，至今並沒有一本專以嘉絨藏戲為主的書籍，

這篇論文的完成，也有了先例的代表性，讓嘉絨藏戲並非僅是中國藏戲系統中扁

平的地方戲劇，而是具有原生社會所注入的生命力。其二是對黨壩兩個社會的梳

理。透過田野的調查，口述的訪談，重現早期的土司社會與節日，再轉頭來對比

當代社會的樣貌，探求社會轉換下的「變」與「不變」因素，找到當地面對當代

社會延續的重要根基。另外，我面對那些高齡的年長者，彷彿自己在跟時間賽跑，

重塑他們的記憶，為他們好好記錄，看兩個世代的來去，也是一個渺小的人類學

研究者所希望的貢獻。最後，是在田野調查之後，能給予的省思與建議。尕南村

及尕南藏劇團是我這四年來最關注的村落與劇團，最次一次的田野旅程，我協助

當地完成了國家級非物質文化遺產的申報，那是我能立即回饋的一場即時雨，但

是我更希望這場雨能繼續蔓延，因此在收尾處，給予當地在處理村落發展與藏戲

展演上的反饋，無非是希望地方劇種在面對在時代的浪尖上，依舊被當地人守護。 

但是這篇論文也有其明顯的限制性，其一是沒有從中國藏戲史的角度上理解

嘉絨藏戲，二是缺乏對嘉絨藏戲劇本材料的分析，三是對斯格忍堅的討論不夠全

面與詳細。 

1. 沒有從中國藏戲史的角度上理解嘉絨藏戲 

嘉絨藏戲是被劃分在中國大藏戲系統之下嘉絨地區方言劇種，與其他地區的

藏戲在歷史脈絡、宗教發展、戲劇源流、表演技法等都有一定的相同與相異之處，

鞏固成一個中國藏戲的研究圈。但我直接以社會制度的角度來談嘉絨藏戲的展演，

並以明確的時間段強調戲與當地社會的連結，而非從歷史或表演內容來切入嘉絨

藏戲源自藏戲史的延伸，限縮了本論文與其他藏戲史對話的空間。但另一方面，

嘉絨藏戲自身的研究能量也難以與其他藏區的藏戲相比，開啟一個良好的對話，

因此此篇論文主專注於嘉絨藏戲的主體性發展，理解其在不同世代下所扮演的角

色，希望有更多的研究者延續，能運用此材料作為藏戲史下討論的一環。 

2. 缺乏嘉絨藏戲劇本材料的分析 

另一個限制是展演劇本的分析。我指的劇本並非僅是馬爾康文化館知識份子

所轉譯、抄錄的漢字劇本，這個劇本僅是文化館作為研究保存用，對目前當地的

傳承幫助性不大。我認為的劇本是傳承過程中所講述的材料，比方當地人在教學
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時，是用他習慣的當地知識脈絡來傳承給下一代的接棒者，但他如何講述這個故

事，如何分析故事中的角色以及肢體的展現，若能採集這些材料可以型塑出一套

當地人自身對於嘉絨藏戲的理解，而非僅是那套習慣建構對外來者講述的系統。

另一方面，在演出過程中即興的語言對話，若是也能採析，可增加對嘉絨藏戲表

演層次上的理解，也能從中探尋藏戲與延續的世代更深層的關係。但礙於我自身

的語言限制，這兩個層面我無能為力，再加上最後一次田野上的困境，更無法以

翻譯的方式實錄。但我認為，這會是一個良好的合作的戲劇民族誌，透過與當地

人的合作，共同完成這些即興的材料採集，希望日後的我，或者其他的研究者能

有機會深入探討。 

3. 缺乏斯格忍堅更細膩的討論 

斯格忍堅這個早期的土司慶典是我論文中的一個主軸，與藏戲的發展關係

密切。但文獻資料也相對薄弱，必須以訪談建構一個早期的慶典具有一定的難度，

再加上第四次田野的困境，導致目前的梳理時仍然不夠細緻。何翠萍老師提醒了

我，當地人參與慶典時堅持穿的「新衣服」是重要的切入點，實為我在調查上的

疏忽，從目前有限的材料中，亦不足以補充。另外，文中有提出卓克基與松岡舉

辦斯格忍堅的材料，彼此之間的差異是有意思且值得深入分析，或許更能全面理

解斯格忍堅慶典對於嘉絨信仰、土司制度的意義與獨特性。但由於調查資料有限，

不足提供充分的材料分析，為本論文之遺憾與限制。 

這四年來的田野調查，透過田野材料的引導，完成了嘉絨藏戲與社會關係的

書寫，在一條充滿挑戰且不斷摸索的過程中。這一段的反芻亦投給嘉絨藏戲，國

家文化政策、旅遊觀光的開發，未來可想像的是更多的挑戰與變化，或許茁壯，

也或許更脆弱，但若是能穩固社會的基礎，依循著當地社會凝聚的路，舞台便在。 
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