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摘  要

本文將就學界看待台語歌曲的幾項觀點進行再探，諸如將黑社會或風塵界主題逕視為職業類歌曲的代表特色，以及將此類型作品指為「悲情調」等看法，文中透過台語歌曲中職業類主題作品的表列整理，與「行船人」、「江湖」等詞彙在台語當中概念的辨義，呈顯此一類型主題的多元性，並透過歌詞文本的羅列，回答台語歌曲當中「商業體制習用傳統典範」的真正結果究竟為何，與所謂「悲情調」的觀點進行對話。本文並將依循以往流行音樂研究的標準，探尋所謂主流／非主流界線在台語歌曲市場機制當中，是否一如華語流行音樂所呈顯的壁壘分明，或是在某些時期、某些作品中存有流動的可能性。
關鍵詞：台語歌曲、流行音樂、文化工業

Social Realism and the Portraits of Occupations in Taiwanese Pop Music--A Critique to the Categorization of "Mainstream" and "Non-Mainstream"
Author:Go’,Kok-cheng
Abstract

This paper re-examined several prevailing and stereotyped perspectiveson the Taiwanese pop music. An example of the stereotyped perspectives is that the occupations portrayed in the Taiwanese pop music are predominately gangs and the sex industry, such as bar girls. Songs with the two themes was categorized as "songs of sorrows" in previous studies. This paper re-investigated the diverse types and genres of occupations that were delineated in the Taiwanese pop. It discussed the multiple meanings of the terms widely referring to"sailors"(KiaN-Chun-Lang) and "the Real World"(Kang-Ou) in the Taiwanese pop. In doing so, it clarified the misunderstanding idea in which the Taiwanese pop is monotonous and full of sorrows.
Furthermore, this paper explored if a boundary between mainstream and non-mainstream genres is existent in the market of the Taiwanese pop music, since the classification of mainstream and non-mainstream genres is widely discussed in the pop music studies. This paper concluded that, in general, the boundary between mainstream and non-mainstream genres in the Taiwanese pop is much more blurred thanthe Mandarin pop.
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一、學界解析台語歌曲的觀點簡述
在以往的台灣流行歌曲研究當中，一旦需要針對商業運作的手法進行分析時，研究者多將流行歌曲劃分為主流與非主流兩類，並將主流者視之為「文化工業」的產物，這樣的分類法簡單、清楚，如《中外文學》雜誌曾於290期刊載由江文瑜主編的「台灣流行歌‧專輯」專題，其中由林怡伶所發表的〈複製或原真？──主流與非主流流行音樂之事實與迷思〉一文，就進行了這樣的劃分法，文中先敘明唱片生產組織型態，再分以不同章節介紹主流、非主流市場之運作方式，說明主流音樂所仰賴的是電視台、廣播電台、排行榜與媒體造勢；非主流音樂部分則引水晶唱片為例，觀察其如何引導菁英意見，創造一種另類的市場品味。
這樣的分類也被置放在台語歌曲的觀察之上，如林文中敘述陳明章的作品是「民謠式的台語歌，描述小人物的生活、城市變遷和懷舊情事，和主流型態台語歌著墨酒粉的悲情調大異其趣」；又如同專輯中另一篇由周倩漪所撰的〈解讀流行音樂政治──以江蕙和陳淑樺為例〉，也透過流行歌曲發展歷史的介紹，指稱「台語歌曲悲情的基調在戒嚴年代對歌曲的政治審查下愈形極化，歌詞輒以黑社會或風塵界作為題材，如〈漂泊的七迌人〉、〈舞女〉、〈江湖淚〉」、「台語歌曲的此番風貌，除了是當時政治社會低抑氣氛的產物，也是商業體制習用傳統典範的市場手法。」；在同一專輯由江文瑜整理的〈雅歌的春雨──路寒袖談台語歌詞創作〉一文中，主述者路寒袖也提出了以下看法：「（五○年代以後）雖然有很多歌曲是以各行各業為抒寫對象的，表面上好像是在表現中下階層的現實生活，然而抒寫模式十分單一化，也就是刻板模式化，而且寫得並不深刻，只寫表象。」、「所以，我們的職業變動得很少，其實沒有三百六十五行，只有兩行（行船人、七迌人──包含舞女、酒女），這兩行代表了台語歌曲的兩行清淚。」
在上述的各段觀察中，台語歌曲在「主流的商業體制」中形塑出來的「主流價值」是酒、粉，黑社會或風塵界的「悲情調」，還有行船人加上七迌人的「兩行清淚」，這樣的論說方式除了在此一專輯當中可以得見，時也出現在學術、非學術的台語歌曲觀察篇章之中，但是台語歌曲的「主流」形態是否確實固著於上述的表現狀態？藉由電視台、電台、排行榜等傳播媒介的選用，進行主流、非主流台語歌曲的劃分是否又稱公允？與其將這些觀點逕視為已經眾口鑠金的事實，毋寧需要更為細膩的觀察與比較再做定論。
二、台語歌曲中職業類主題作品整理
在上述論述內容、及其他常見的看法中，台語歌曲的職業書寫充斥酒、粉味，普遍被視為「商業體制習用傳統典範的市場手法」，但若就1996年「台灣流行歌‧專輯」發表以前的台語歌曲之中的行業歌曲進行表列、分類，除去上節所引述的行船人、七迌人（含酒女、舞女）之外，卻還能歸類出農業類、商業（小販）、專業人士（司父（sai-hu7））、受僱者（工人）、藝人及特殊行業等各類，這樣的統計結果顯然是與前引研究者對於台語歌曲的「普遍印象」有一段差距的。

表1　台語流行歌曲當中的行業歌曲分類列表
	農業類：農村曲（文鶯）、好農村（文鶯）、茶山情歌（文鶯）、刈稻仔歌（黃三元）、搓草歌（黃三元）、快樂的農家（陳芬蘭）、挽茶女（張淑美）、挽茶阿娘（黃美月）、農村女（黃西田）、風流做田人（黃西田）、內山兄哥巡茶山（葉啟田）、水車姑娘（陳淑樺）、風流阿伯挽茶阿娘（劉福助）、茶山相褒（吳晉淮）、茶山相褒（劉福助）、採茶歌（西卿）、挽茶相褒調（林俊）

	商業（小販）類：賣豆奶（郭金發）、燒肉粽（郭金發）、收酒矸（文夏）、台北的賣花姑娘（文夏）、雨港的賣花姑娘（文夏）、基隆的賣花姑娘（文夏）、省都的賣花姑娘（文夏）、夜半的賣花姑娘（文夏）、台南的賣花姑娘（文夏）、高雄的賣花姑娘（文夏）、霧都的賣花姑娘（文夏）、可愛的賣花姑娘（文夏）、心愛的賣花姑娘（文夏）、台中的賣花姑娘（文夏）、南國的賣花姑娘（文夏）、月下的賣花姑娘（文夏）、夜半的賣花女（吳晉淮）、港都賣花姑娘（林英美）、美空賣花姑娘（紀露霞）、流浪賣花姑娘（文鶯）、文鶯的賣花姑娘（文鶯）、台南賣花姑娘（黃三元）、賣花女之戀（方瑞娥）、賣菜姑娘（游小鳳）、獎券小姐（清桂）、攤販夜嘆（洪一峰）、賣煙的姑娘（洪一峰）賣獎券的小姑娘（文鶯）、賣椪柑的小姑娘（黃三元）、車站賣豆奶（紀露霞）、流浪賣煙姑娘（郭大誠）、流浪賣布兄哥（郭大誠）、賣魚遇著賣草蓆（郭大誠）、新聞少年（鄭進一）、生蚵仔嫂（麗娜）、勇伯賣米粉（黃俊雄）、賣菜義仔（黃西田）、賣鹽的遇著西北雨（石橋）、切仔麵（郭金發）、路邊攤的心聲（成鳳）、有酒矸通賣無（葉啟田）、黑輪伯仔（林強）

	專業人士（司父（sai-hu7））類：三輪車夫之戀（洪第七）、糊塗的總舖師（郭大誠）、糊塗的裁縫師（郭大誠）、糊塗半桶師（郭大誠）、糊塗理髮師（郭大誠）、糊塗土水師（郭大誠）、流浪的理髮師（郭大誠）、流浪補雨傘（郭大誠）、捉龍的流浪記（郭大誠）、畫圖的美術師（郭大誠）、糊塗童乩師（郭大誠）、按摩師流浪記（郭大誠）、打拚的木匠師（謝大山）、捉龍記（康丁）、計程車司機（黃三元）、快樂的司機（黃西田）、計程車司機之戀（羅時豐）、司機兄的心聲（流雲）、計程車（黑名單工作室）、我是計程車（陳雷）

	受僱者（工人）類：快樂的炭礦夫（文夏）、快車小姐（文夏）、理髮小姐（文夏）、純情的理髮姑娘（郭大誠）、綠衣天使（洪一峰）、青春巡邏員（洪一峰）、孤女的願望（陳芬蘭）、快樂的油漆工（郭大誠）、做工仔人（郭大誠）、百貨店的小姐（四奇士）、吃頭路人（林世芳）、流浪找頭路（葉啟田）、出外找頭路（葉啟田）、拜託月娘找頭路（葉啟田）、快樂的鋸柴夫（石橋）、下班的時陣（吉馬大對唱）、檳榔西施（成龍）、玉蘭花（林強）、吃頭路（陳雷）、風真透（陳雷）

	藝人類：流浪的樂士（文夏）、人客的要求（文夏）、懷念的播音員（洪第七）、歌女嘆（廖美惠）、流浪的小歌女（陳芬蘭）、馬戲團的小歌星（陳芬蘭）、流浪魔術師（郭大誠）、流浪的拳頭師（郭大誠）、流浪賣布兄哥（郭大誠）、打拳賣膏藥、喝玲瓏賣什細（郭大誠）、快樂的琴師（郭大誠）、歌星淚（方瑞娥）、走唱的心聲（康丁）、藝人之歌（西卿）、為你唱一首歌（洪榮宏）、媽媽歌星（洪榮宏）、藝人的生涯（陳盈潔）、歌手（黃志強）、奮鬥的歌手（葉啟田）、上台念歌（黃香蓮）、藝界人生（江蕙）、雲遊四海（陳明章）、家族（陳明章）、紅磚橋（陳明章）、慢慢的來唱（陳明章）、煞戲（李靜美）、鼓聲若響（新寶島康樂隊）

	特種行業類：酒女哀怨（莊明珠）、酒女夢（胡美紅）、酒矸仔嫂（原名「落煙花」）（黃三元）、酒女之戀（黃三元）、舞女中的舞女（尤鳳）、癡情的舞女（尤鳳）、黃昏的玫瑰（林英美）、酒場的粉蝶娘（張淑美）、個個滿足（尤雅）、酒女酒女（陳一郎）、舞女（陳小雲）、舞女的夢（陳小雲）、風塵淚（王瑞霞）、可憐的酒家男（陳一郎）、黑夜的雲（陳明章）、賣魚賣肉（陳明章）、華西街的一蕊花（蕭福德）、快樂的三七仔（豬頭皮）

	船員（漁業）類：補破網（胡美紅）、行船人（許石）、我是行船人（文夏）、初戀的行船人（文夏）、快樂的行船人（文夏）、青春的行船人（文夏）、心愛的行船人（文夏）、可愛的行船人（文夏）、文夏的行船人（文夏）、風流的行船人（文夏）、我的行船人（文夏）、少年的行船人（文夏）、高中的行船人（文夏）、船上來的行船人（文夏）、行船人的情歌（文夏）、悲情的行船人（文夏）、文夏的行船人（文夏）、悲情的行船人（文夏四姊妹）、再會啊港都（文夏）、夜霧的港口（文夏）、男兒哀歌（洪一峰）、船夫小調（洪一峰）、渡船小調（洪一峰）、港口情歌（吳晉淮）、船上月夜（吳晉淮）、霧夜的燈塔（鄭日清）、吉他船（洪第七）、行船的草地人（黃三元）、英俊的行船人（黃三元）、飄浪行船人（林峰）、無情的行船人（一帆）、船上的男兒（鄭日清）、快樂的出帆（陳芬蘭）、多情行船人（陳芬蘭）、爸爸是行船人（文鶯）、再會行船阿哥（文鶯）、文鶯的行船阿哥（文鶯）、寂寞的行船人（文鶯）、港町十三番地（顏華）、純情的行船人（葉啟田）、漁鄉的女兒（胡美紅）、惜別港岸（青青）、行船的人（郭金發）、吹雞歸的行船人（石橋）、誰人叫你愛的行船人（羅時豐）、行船人的愛（洪榮宏）、愛人是行船人（江蕙）、行船人的純情曲（陳一郎）、行船阿郎（陳一郎）、行船人的願望（陳一郎）、因為我是一個行船人（陳一郎）、漂浪行船人（葉啟田）、討海人（張清郎）、船螺三聲（七郎）、碼頭酒（陳雷）

	流浪人類：勸浪子（林春福）、漂泊的七迌人（文光）、七迌人的目屎（郭金發）、港都好男兒（郭金發）、寶島好男兒（葉啟田）、天涯浪子淚（葉啟田）、浪子心聲（葉啟田）、心事誰人知（沈文程）、漂泊七迌人（沈文程）、標準的兄弟（陳一郎）、浪子的鎖鍊（高向鵬）、江湖淚（阿吉仔）、人在江湖（阿吉仔）、浪子的懺悔（阿吉仔）、浪子的心情（葉啟田）、金包銀（蔡秋鳳）、別問阮的名（楊宗憲）、兄弟保重（楊宗憲）、酒場浪子（黃克林）、浪子淚（陳雷）、七迌算袂合（陳雷）、少年的安啦！（吳俊霖）、你真正上厲害（林強）、壞子（新寶島康樂隊）

	特殊行業：爭取勝利（洪一峰）、乞食調（劉福助）、一年換廿四個頭家（劉福助）、空空小和尚（王秀如）、候選人（楊華東）、內山小和尚（葉啟田）、阿兵哥進行曲（葉啟田）、阿吉仔去做兵（宏星特攻隊）、我要來去做兵（黃品源）

	附註：
一、本表共列舉232首各類行業歌曲，選列歌曲原則為不論以何種人稱方式表現，只要歌詞主要描述對象為特定職業之人物角色者一概選入，並依職業類型概分為上列九類。
二、各類別中歌曲排列順序乃依發表年代略分，歌名後括號內所列舉者為原主唱或曾演唱過該曲的知名歌手姓名，以便於區隔同名歌曲及供研究者參考檢索。
三、本表統計基礎為筆者所藏台語歌曲有聲資料約1000輯CD、黑膠唱片，並參酌著作權仲介團體當中，以台語歌曲為主要代理範圍之「社團法人台灣音樂著作權人聯合總會」網站（www.mcat.org.tw）「會員歌曲目錄」欄目。


由於筆者本身自就讀大學以來便有購買台語歌曲唱片的習慣，且並不依個人喜好而選擇購買與否，只要在經濟能力許可的範圍下，所有以台語為演唱語言的唱片專輯均在收藏之列，概述唱片的年代範圍約自戰後黑膠唱片（LP）開始發行起始，不含戰前及戰後初期的蟲膠唱片（SP），而後逐漸向當代遞增，尤以70、80年代以來的錄音帶及CD為主要範圍，其中也包含了早期唱片的復刻品及重新編選的精選輯，在目前仍沒有較為完整的資料庫可供參看的狀態下，本研究只好採用約有1000餘張專輯的之個人收藏資料庫作為樣本，再參看台灣當前的著作權仲介團體當中，以台語歌曲為主要代理範圍之「社團法人台灣音樂著作權人聯合總會」網站（www.mcat.org.tw）「會員歌曲目錄」欄目編成本表，只是以研究者的有限才學，這份表格仍屬十分簡略的統計資料，相信闕漏者絕不在少數。
在歌曲的選錄原則方面，本表以歌詞是否觸其職業的內容特色為認定標準，因此曾風行於70年代的〈玉蘭花〉一曲，雖是以賣玉蘭花的女子為第一人稱寫成，但內容並未觸及賣花時的行業甘苦，而是鋪陳一段帶著幼女上街賣花的母親，巧遇女兒生父的戀情故事，是故不予編入。綜觀上述職業當中，每一類當中都有許多首是至今仍不斷被重新翻唱的高知名度作品，可見所謂「襲用傳統典範」，因而充斥「酒味、粉味」的說法是值得再行細探的，至少從歌曲的羅列就能初步證實，台語行業歌曲裡所沿用的「典範」，當不只是黑社會或風塵界。
三、所謂「江湖」與「悲情調」的論點再探
細繹上節中每首歌曲的歌詞內容，當會發現幾項更加清晰而值得探討的事實，首先是在台語歌曲當中的「行船人」，所指的不僅只是「一種」職業，試看以下數例：
〈港町十三番地〉（顏華）：在酒廳一切袂記マドロス情也醉／啊...港町十三番地，蔡啟東）
〈港邊乾杯〉（文夏）：若生在海邊的／マドロス阮就是
〈行船阿郎〉（陳一郎）：啥人願意了解我／細漢在港口大／爸母兄弟照顧我／討海掠魚度生活
〈船螺三聲〉（七郎）：船螺三聲要離開／討海掠魚去外位
在前二例中，日文「マドロス」直接用為「行船人」的代稱，這自然是作詞人直譯日本演歌歌詞的影響所致，同一日語詞彙也出現在文夏以「行船人」為名的許多歌曲當中，像是〈青春的行船人〉、〈心愛的行船人〉、〈我的行船人〉、〈可愛的行船人〉均是，但若查詢《広辞苑》或其他日文詞書便會發覺，「マドロス」的釋義通常是「海員。水夫。船乗り。」，這幾個詞在日語當中的意義乃是泛稱「在海洋船舶上工作的船員或水手」，再看文夏的這類歌曲當中，如〈青春的行船人〉的打扮就是披著マフラー（領巾）、〈初戀的行船人〉則是彈著吉他，一如當時唱片封面上文夏本人的水手造型，這類打扮的行業類型應是屬運載貨物或旅客的商船船員，而此類形象的「行船人」同時也大量出現在1960年代的台語歌曲當中，諸如〈港口情歌〉、〈船上月夜〉、〈飄浪的行船人〉、〈吉他船〉等等，由於水手生活的遠行特性，「大海洋」這類的詞彙便經常出現在歌詞中，而慣於久別的生命情態下，情感的放縱也成了一種生活習性：
〈飄浪的行船人〉（林峰）：入港都總會揣著／入港都總會揣著（啷呾）可愛新伴侶
〈吉他船〉（洪第七）：天若光就欲離開這個港岸邊／每一位港都也有甘蜜紅喙唇
因為承繼日本演歌所慣用的意象，文夏（愁人）與其同時代的作詞家，以「行船人」直譯「マドロス」，因此造就了大量的此類歌曲，但在同時期也有部分是以台語原本所指捕魚為生的「行船人」為描寫對象的歌曲，諸如〈阮的故鄉南都〉，而這樣的意象一直要等到漁村出身的陳一郎在1982年以〈行船人的純情曲〉走紅，才有更清晰、準確的附著，因此在陳一郎之後，較多「討海掠魚」、需要「補破網」的這類型「行船人」開始較常出現在台語歌曲當中，而「マドロス」一詞在此時期則已經幾不復見，雖然表1所列的「行船人」歌曲，確實仍有許多是在兩類「行船人」之間界線模糊的作品，但這兩種完全不同的職業型態，實在不應該單被歌名所引導，而歸為相同一類。
此外，過去被界定為「黑社會」的歌曲，當中其實有部分誤讀的因素，諸如「江湖」一詞，定義與「黑社會」雖有所交集，但卻非完全密合，試看以下數例：
〈流浪的拳頭師〉（郭大誠）：流浪江湖硬軟的功夫／緊來緊來緊來啦

〈鼓聲若響〉（新寶島康樂隊）：毋管落雨天／抑是風颱天／阮是走江湖的藝人
上引二例所稱的「江湖」，所指的是在賣藝為生的人眼中，四處遊走表演的生活形態，其實在台語當中，本就有許多不同的行業都自稱是「江湖人」，像是念歌〈青竹絲奇案〉當中，探案的王本縣喬扮成命卜術士、前往命案目擊者賊仔三家中探求究竟，以久未謀面的母舅身份與賊仔三攀親之時，就靠著浪跡江湖的身份自圓其說：「外甥欲發財，啥物好風吹你來？」「本縣聽著心頭鬆，恁爸佇咧我來一pang，本成你毋捌半項，恁舅仔算是江湖人。」
，其實就連手抱月琴演唱著〈青竹絲奇案〉的「歌仔先」，也在江湖人的歸屬當中。在職業型態單純的舊日農村社會中，沒有田產也不事耕作，卻倚靠著遊走四方謀生的工作，大抵都難脫於這款身份的牽連，是以1995年日本導演柳町光男在台灣拍攝了三段賣藝為生的流浪生涯，從演出現代歌舞秀的葉家「新威殿」、到彈月琴念歌詩的雲林吳天羅、還有真槍實彈被蛇咬賣蛇藥的阿明，就總其紀錄片之名為《跑江湖》。至於真正靠著刀光劍影搏命為生的「歹囝」，在台語當中雖然也稱「江湖人」，但也另有其他更直接的稱呼，像是「兄弟人」、「七迌人」，「兄弟」的稱號是模仿著家庭內的稱謂而來，也指涉著結義盟約，「七迌人」則同樣帶有不事生產的評價。看來曾被特別標舉為「黑社會」題材表徵的〈江湖淚〉之類作品，在台語歌曲聽眾的理解當中並不是獨指「黑社會」而言，1997年詞曲作家吳嘉祥曾創作〈拼輸贏不通拼性命〉，由蔡秋鳳演唱發表，乍看此一歌名，或許又將被理解為「江湖淚」之類作品，但在此首歌曲前奏卻有台語演員陳松勇的一段口白，重新定義了「江湖」的概念：「有人的所在就有是非，有是非的所在，就是江湖」。循此說法深入探尋，當可發現表1當中的「流浪人」類職業歌曲，歌詞主題呈現得較多的是中下階層命運乖違、自傷身世的感嘆，而這樣的感慨也不專屬於黑社會人物才會體驗得到。
而這種命運坎坷的慨嘆，便經常被視為是台語歌曲「習用傳統典範」的「悲情調」，但研究者若是聚焦於流浪人或特種行業等二類行業歌曲的歌詞內容時，應會發現一項相當值得玩味的現象：這類行業歌曲確實有習慣趨向的「典範」，但卻不是處於困境下無路可去的悲情，而是充斥著「振作打拼」、「改頭換面」的正面價值：
〈七迌人的目屎〉（郭金發）：目屎啊目屎啊／罪惡洗袂清／改頭換面重新做人／好好過一生
〈漂泊的七迌人〉（沈文程）：你若是男子漢／不好閣再心茫茫／堅持信心佮希望／毋通閣做七迌人
〈酒女酒女〉（陳一郎）：酒女酒女妳有可愛的面形／酒量勇閣猛／雖然淪落煙花間／總有一日見光明
〈舞女的夢〉（陳小雲）：舞女舞女免傷悲／離開黑暗的城市／希望找著好伴侶／過著幸福的日子
這樣的事實雖然印證了台語歌曲或許確實有其商業體制下習用的「傳統典範」，但卻非尋覓出路而無所得的悲情處境，而是在困境下尋求逆轉、或是設法遠離的人生觀，這樣的論說方式或許也更加貼合台灣人「打拼」的思考模式，若再對照其他類行業歌曲的表現，就更會發現〈生蚵仔嫂〉鼓舞的便是「運命好bai2是免計較／若有認真啊喂是會出頭」，〈歌手〉宣傳的也是「只有人客予阮的鼓勵關懷／予阮有一個期待／希望成功早日來」；甚至還有苦中作樂、充滿小人物狂想曲情味的〈吃頭路人〉：「多謝你好心共我升淡薄／將來我若來成功你若來失敗／換我做頭家換你吃頭路／彼時陣月給加倍謝你的好意」，和借用「我聽講你嘛無界gau5」來揶揄上司的〈風真透〉，這些歌詞所展現的人生觀並不以「悲情」作結，甚至是雖不在行業歌曲之列，但卻以「悲情」為名的歌曲，也是以力圖振作的語調收束：
〈悲情的運命〉（蔡秋鳳）：苦海人生阮知影／欲食著家己拼／啊…歹命囝也免驚惶／目屎擦擦咧／閣再拼

四、台語歌曲市場機制中主流／非主流的界線探尋
單就上述行業歌曲羅列的成果，就可顯見這是以「酒、粉，黑社會或風塵界的悲情調」所無法概括的，只是雖然這些行業歌曲並不全在賣弄悲情，但是台語歌曲也確實難脫強勢的商業運作影響，的確也有其習用而顯著的「傳統典範」，但是若與大量、長期歌詠單一主題「愛情」的華語流行歌曲相對照看來，台語歌曲的主題已是廣泛許多，單看行業類別就已不可勝數，會造成這樣的現象，或許應依循林怡伶所整理的主流市場運作模式進行比對，嘗試窺見一些端倪。
在林怡伶的整理中，唱片宣傳最常利用的管道包含了電視、電台打歌和排行榜媒體造勢。其中唱片公司在電視台一年付的打歌費用達五、六億元；上電台的打歌方式是買節目時段廣告，然後要求安排歌手上節目接受訪問，再配合播出新歌；還有1990年代初期的「金曲龍虎榜」，允為排行榜與媒體造勢的集大成之作，唱片公司為了造勢，往往請人投票提高唱片票選排行，因此宣傳意義大於市場參考價值。但是在上述的宣傳管道中，1990年代初期以前的台語歌曲主要使用的只有電台一途，各項排行榜中若有台語歌曲也多只是聊備一格，廣電法中對於「方言」的歧視性規範雖已廢除，但電視媒體對本土語言的敵意與排斥卻非一朝一夕可以逆轉，台語歌曲在電視上的邊緣處境也就可見一斑了。
因此在以「文化工業」標準劃分主流、非主流流行歌曲的時候，台語歌曲似乎不應逕依上述的三項標準進行判斷，在1980年代台語歌曲確實也還有很多被華語市場視為「非主流」行銷方式的操作空間，諸如夜市打歌（在此處「歌手」與「江湖人」的界線也是模糊的）、調幅（AM）電台小規模的宣傳，這些都是成本較低的行銷管道，相對的，當時創作台語歌曲的進入門檻也不甚高，諸如蔡振南是以走訪秀場的方式，在台中仙寶歌廳找到駐唱的沈文程，再以發行〈心事誰人知〉起家，類似歷程的創作人還有確實以討海為業，寫下〈行船人的純情曲〉（原名〈討海人的心聲〉）的夏進在，以及經營汽車保養場，聽聞了許多計程車司機執業甘苦，而寫下〈司機兄的心聲〉的流雲（洪敬友），還有在呂興昌師的田野調查中，〈探獄情怨〉也是由一位曾經誤入歧途以至於身陷囹圄的青年所寫下的作品
，而其他只是投稿到唱片公司就順利入行的作詞人也不在少數。
詮釋這樣的現象時，其實可以參照「台灣流行歌‧專輯」當中江文瑜所引用Fasold定義下的「雙重層網雙言」的位階加以定位：在台灣語言的社會階層上，可分為高階（英語、華語）、低階（台語、客語、原住民語）兩層語言，在高階語言中，英語又高於華語，而形成第二層高、低階語言；在低階語言中，台語的位階也高於客語、原住民語，同樣形成第二層的高、低階語言。由此一架構可以得見，處於高階語言當中低階位置的華語，仍高於處於低階語言當中較高階位置的台語，若據此反照流行歌曲的主流與邊緣關係，相信也能如此推定：相對於華語歌曲而言，台語歌曲本身就是一種「非主流」的歌曲類型，在華語市場中透過電視、電台、排行榜行銷的主流手法，到了台語歌曲便不應如此劃分，透過商業機制堆疊增高的主流與非主流之間的門檻或判斷標準，到了台語歌曲當中也開始有了比較多流動的可能。
面對極多數歌曲均是歌詠單一主題「愛情」的華語市場，社會批判（甚至顛覆）是非主流作品的一項特色，然在台語歌曲當中卻不一定只在非主流作品中才看得到，以往的論述中慣常標舉1989年年底黑名單工作室發表的〈抓狂歌〉專輯，作為台語社會批判的先聲，但從表1的行業歌曲中便能初窺，台語流行歌曲在歌詞主題的選擇上，與台灣社會的關連程度較華語歌曲為高，除了行業歌曲之外，在解嚴以前其實就已經有〈魂斷淡水河〉、〈瀧觀橋的呼聲〉這類刑案歌曲，以及社會寫實的〈什麼樂〉等作品，再以1990年沈文程主唱的〈1990台灣人〉為例，這首歌曲雖然是台語市場中典型「主流」的發行管道與銷售手法所推出的產物，其批判的力道卻絲毫不遜於〈抓狂歌〉專輯。歌詞中分別提到了在1989年達到高潮的「無殼蝸牛」社會運動，以及解嚴伊始的治安敗壞與貧富差距拉大的社會問題，還有打群架的國會現象，歌詞中以「台灣股票淹肚臍／台灣厝價淹下頦／台灣槍子淹目眉／台灣人的心事無人知」四句串連全曲，用類似於〈一年換廿四個頭家〉、〈什麼樂〉說唱表現方式呈現，歌詞中也出現了煽動性、幾近於「點名」的批判語言：「莫怪許さん對咱大家講『出門小心不要踩到槍』」——在發表當時的社會情境下，極大多數聽眾都能心領神會：這位「許さん」正是時任內政部長的許水德。而這首歌曲也成了1990年無殼蝸牛「重返忠孝東路」的社運現場演唱的運動歌曲：
在沈文程的「一九九○台灣人」歌聲中，原住民抬著蝸牛像繞場一周，無住屋者團結組織並宣布「訂定」八月的最後一個週末為「無殼蝸牛日」，公圳公園升起陣陣煙火，為蝸牛族再度團結歡呼。

除了〈1990台灣人〉之外，極早提出了「台灣人」一詞的也不是被劃分為「非主流」的那些台語歌曲，而是廣播講古名嘴吳樂天所出資製作、主演，於1989年5月1日上映的廖添丁第二集〈台灣鏢局〉的主題曲〈台灣人〉：「蕃薯毋驚落土就來爛／伊的葉予人割／伊的藤咧盤／台灣人無地位／台灣人無人權／同胞怨嘆／鹹酸苦chiaN2五十冬」，類似於這樣的現象與表現模式，在台語歌曲文本當中實不在少數，研究者若直接援引黑名單工作室〈抓狂歌〉指為有力的批判先聲，或是形容陳明章的作品為創新嘗試，而逕將「主流」的台語流行歌曲視做「著墨酒粉的悲情調」，似將難脫出二元對立的論述方式。對於樹立了較高的商業門檻的華語流行歌曲而言，解嚴前極少數在作品中進行社會批判的代表性人物只有羅大佑，而曾經出現在華語歌壇的社會關懷作品也只有以「反盜版」為主題的〈明天會更好〉，和為「六四事件」而齊聚合唱的〈歷史的傷口〉，若以此視角觀看流行歌曲的分野，社會議題的批判確實是非主流音樂的所長，但就相對於華語本身，就已處於邊緣位置的台語而言，1990年代初期以前的台語歌曲就有其社會寫實與商業流行之間的模糊地帶需要被正視了
，林怡伶在其文中描述非主流音樂創作人加入主流唱片公司，因此造成兩者界限模糊而提出的結語：「主流與非主流之間，………似乎只剩下符號象徵而已的。」斯語如能借用於此，當會產生另外一重意義，相信研究者若能更全面性地的聽台語歌曲以後再行著手論述，必也更能察覺此一現象的特別之處。

五、結語

當論者的焦點全面性回歸到台語歌曲的文本本身，將會發覺充斥於學界或是主流媒體中的論見，確實有其再探的必要性，「酒味」、「粉味」雖有一定篇幅，卻無法代稱全體職業類歌曲，亦難以論證其具有獨特的概括性，何況「七迌人」、「江湖人」或「流浪人」其實各有所指，絕非全數等同於「黑社會」，大肆使用上述詞彙的歌詞主題，更常訴求的對象其實多是中下階層命運乖違、自傷身世的感嘆，且所有職業歌曲與社會寫實主題作品的主題也並不全然指向「悲情調」，從文本看來，真正存在於台語歌曲商業體制下的「傳統典範」，恰是台灣人性格的另一端——「打拼」的思考模式，亦即在困境下尋求逆轉的人生觀。

再就市場運作的機制而言，台語歌曲正式出現文化工業運作模式的時間，已到了十分晚近的1990年代前期，在此之前，台語歌曲的宣傳管道，根本無法與華語主流市場的運作模式相比，被視做「著墨酒粉的悲情調」而號稱「主流」的台語歌曲，相對於華語歌曲，無疑仍是一種「非主流」的類型，而透過商業機制而樹立的主流與非主流之間的門檻，到了台語歌曲當中也有了較多流動的可能，就連社會觀察或批判，也不難見諸「主流」的台語歌曲當中，由此可見，若逕用華語歌曲的觀察模型，與文化工業下的流行歌曲特性看待台語歌曲，恐將有十分值得商榷之處。

�  本文以下所錄林怡伶、周倩漪專文，以及路寒袖訪談內容皆引自吳全成總編輯，《中外文學》，第290期，1996。（台北：中外文學月刊社）。當期「台灣流行歌‧專輯」專題編輯為江文瑜。


�  本文遇有引用台語歌曲歌詞時，將依中華民國教育部國語推行委員會所制定「台灣閩南語推薦用字」修改，但歌名由於牽涉著作權辨識等問題，除中文電腦系統無法正確顯示者，一律保留原作者用字不加以改訂。


�  此版本為呂柳仙所念唱，月球唱片發行，推估出版時期應為1970年代。


�  對於1990年代以前台語在電視媒體上所遭受的歧視性待遇，可參見黃宣範，《語言、社會與族群意識：台灣語言社會學的研究》，台北：文鶴出版有限公司，1994。


�  呂興昌，＜探獄情怨—與南監戒治所紅絲帶讀書會的同學談希望＞，發表於＜喜訊＞雙月刊第47期，全文也可在天主教之聲傳播協會網站http://www.cathvoice.org.tw閱及。


�  ＜重回「頂好」鼓聲沉重　蝸牛神轎在衝撞中垮了＞，聯合報，1990年8月26日，三版。


�  台語歌曲的主流市場化，主要是來自華語歌曲詞曲作者加入台語創作市場，1992年點將唱片所製作的江蕙＜酒後的心聲＞專輯，就被周倩漪視為是改變的台語曲風的首張專輯，筆者曾訪問專輯製作協力，及參與該專輯歌曲作詞的製作人羅文聰，他提及當時的製作群雖然自覺地將會改變台語歌曲的路線，卻也對市場反應懷抱著戒慎恐懼、成敗難料的惶恐，而在市場反應方向確定之後，點將唱片陸續又為施文彬、洪榮宏、蔡琴、張清芳、陳亞蘭等多位歌手製作台語專輯，也帶動了其他唱片公司邀約原本寫作華語歌曲的林秋離等人為旗下歌手寫作台語歌曲，擴大了市場的質變。
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