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媒體市場區域化下被錯置的文化消費與
生產？─台灣「鄉土劇」在中國大陸1

程紹淳

摘要

本論文針對台灣民視於2004年至2006年，所播出的8點檔「鄉土

劇」《意難忘》，在被央視引進中國大陸市場後，引發收視熱潮的例子，

來探討在媒體市場區域化之後，強調本土文化色彩的電視文本，如何

成為「跨界電視」(transborder television)後，在不同的族群文化脈絡下被

消費解讀；同時亦將探討強調本土文化色彩的影視產業，應該採取何

種策略，在強調區域化與全球化的文化生產脈絡中，繼續生存營運。

本研究運用了小型的焦點座談，對大陸老年觀眾、台灣民視公司

海外事業部門，與大陸央視電視編導人員的深度訪談。大陸的媒體報

導以及大陸「新浪網」《意難忘》的討論專區上的該劇迷群留言發現，中

國大陸觀眾對《意》劇的消費解讀，主要是基於對於採用「邊拍邊播」生

產模式的這部台製的通俗劇，由於劇情緊扣人心，並透過「通俗劇的幻

想」所產生的愉悅與生活的充實感，以及大陸、台灣之間強烈的「文化

接近性」，而導致該劇在大陸引發收視旋風。但是，中國大陸的觀眾顯

然並不在意「鄉土劇」背後所帶有「台灣本土意識」的政治意涵，而且這

種意涵也因為「鄉土劇」近年的商業化取向，亦有轉趨淡薄的現象。

關鍵詞：鄉土劇、台灣本土意識、「跨界電視」、大中華區域媒體市

場、《意難忘》
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Trans-border Cultural Consumption and 
Production: Exploring Mainland Chinese 
Audiences’ Reception of Taiwanese Hsiang-Tu-Ju 
(Unforgettable) 

Shao-Chun CHENG

Abstract

With the development of media market regionalization, trans-border 

television exchange (including the flow of programming, talent, producers, and 

funding across the nation-state’s border) seems a normal trend. However, when 

a trans-border TV drama becomes a popular hit show in another society, the 

reasons became much more complicated. This article, which employs a case 

study, aims to explore how the Mainland Chinese audience interpret and enjoy 

Unforgettable, the longest prime-time drama serial in Taiwan’s TV history. This 

serial was exported to and aired in Mainland China by CCTV as an imported 

drama, and unexpectedly gathered a huge fervent following of fans. To 

understand the reasons why this trans-border TV drama enjoyed such an 

unexpected success within Mainland China’s unemployed middle-aged 

housewives and the elderly, who are this show’s target audiences, the researcher 

employs a multi-methodological approach to search for an answer. This 

includes a focus group discussion in Beijing, in-depth interviews with this 
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drama’s target audiences in China, TV industry resources both in CCTV and 

FTV, and the immense reading of opinions posted on Mainland Chinese fan 

websites and China’s news reports. 

Unforgettable belongs to a unique dramatic genre called Hsiang-Tu-Ju, 

best known for using Hokkien as the language and emphasizing Taiwan 

nativism to appeal to Taiwanese audiences. The first part of this article employs 

a generic analysis to explain the characteristics of Hsiang-Tu-Ju, such as its 

origin and special generic elements, especially its close relationship with 

Chinese melodrama. The second part investigates the future development of 

this nativist dramatic genre in the Greater China regional media market as a 

cultural product, and how to explain the compromise of this drama’s Taiwanese 

nativist consciousness and Chinese audience’s passionate reception.        

In the end, the author argues that because the drama could satisfy its target 

audiences’ “melodramatic imaginations” (Ang, 1985), producing pleasure and 

meaning in their boring everyday lives, it can easily provide their emotional 

fulfillment and make them become loyal viewers. Furthermore, the “cultural 

proximity” between Mainland China and Taiwan makes this trans-border TV 

drama easily interpreted and understood by Mainland Chinese audiences, so it 

can attract a huge following of fans without any difficulty. This is another 

reason that contributes to Unforgettable becoming such a phenomenon in recent 

years on Mainland China’s small screens.

Keywords: Hsiang-Tu-Ju (Unforgettable), the Greater China regional media 

market, trans-border TV drama, Taiwanese nativism
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「《意難忘》最初在央視開播前，還有人質疑，這麼長的電視劇，大

陸觀眾是否能夠接受？然而，播出幾十集後，效果非常的好，這

也反映了同是中國人的觀眾的審美有一致性，據當時收視統計，

《意難忘》的平均收視率超過了2%，在同檔期中排名全國第一，甚

至超過了2007下半的很多央視黃金檔電視劇的收視率。」（李明，

2008/05/08）

以上的引言是台灣民視8點檔鄉土劇《意難忘》在中國大陸中央電

視台八套自2007年9月播出後，引發熱烈迴響的報導。一部配上了普

通話的台灣「鄉土劇」，2竟然會在大陸得到超高的收視率與觀眾的喜

愛，着實令人出乎意料。《意難忘》是由台灣民視播出的8點檔「鄉土

劇」，自2004年9月至2006年9月下檔，一共播出526集，每天播出90

分鐘，播出期間收視率屢創新高，同時也創下台灣電視史上播出時間

最長的8點檔黃金時段連續劇。《意難忘》的故事描述一個盜木賊王勝

天，如何刻苦奮鬥，最後成為實力龐大的財團負責人的故事，其中呈

現了四個家族兩代間的愛恨糾葛，穿插着商戰、暗殺、婚外情、死

亡、背叛與最後的諒解，可說是一齣典型的台灣「鄉土劇」。

《意難忘》在下檔後，中央電視台買下版權，安排於該台第八頻道

下午5點針對家庭婦女或是中老年觀眾為主的「青春劇苑」時段播出，

每次播出兩集。央視因為採取分批購買版權再分季播出的方式，在播

出期間由於受到播出海外引進劇的配額限制，曾三度無預警的停播該

劇，結果引發了廣大忠實觀眾的激烈抗議。目前《意難忘》全劇已於

2009年11月在央視播畢落幕，雖然央視一直重播該劇，但央視表示近

期內沒有購播台灣「鄉土劇」的打算（嚴浩，2009/09/10，個別訪談）。

不過，安徽衛視卻在2009年買下了民視自2008年中熱播至2009年底的

鄉土劇《娘家》劇本，在中國內地重新翻拍為《娘家的故事》。 這種更為

「內地化」的鄉土劇2009年底一上檔，第四集就拿下了全國收視第一的

寶座，硬生生的把當紅的話題戲劇《蝸居》從收視率冠軍擠了下來。3

亞洲（尤其是東亞）媒體市場區域化的現象，近來在媒體研究者當

中引發了熱烈的討論。特別是當台灣海峽兩岸在2010年6月正式簽署

了「兩岸經濟合作架構協議」(ECFA)，美蘇冷戰過去50年來深深烙印在144
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台灣與中國大陸交流的政治框架，在全球貿易自由化與區域化的大勢

所趨之下，似乎讓東亞的「後冷戰」時代更加確立。因此有學者大聲疾

呼，此時正是台灣走出二十世紀以來中、日、美列強「殖民者的區域聯

盟」的附屬地位，建構具有自主性的「新東亞想像」定位的關鍵時機。

孫瑞穗 (2008)認為，台灣首次發展出自主性的「東亞想像」，是在1980

年代「經濟奇蹟」後，與其他亞洲新興經濟體如南韓、新加坡、香港之

間建立起一個新「東亞區域」的想像建構。不過，隨着近年來中國經濟

崛起之後，一個新的區域想像勢必又必須重新打造。而此一新的區域

想像建構，對台灣而言是相當急迫的。正如他說：「戰後殖民地未完成

和不完整的現代化歷程，使得台灣的『國族打造』與『全球視野』認同的

建構計劃，被逼幾乎在同一段歷史時空中進行。」

這樣的矛盾與尷尬，也反映在區域化的媒介文化的消費與生產

上。像是出現在1980年代末期的台、中「兩岸合拍劇」，就是一個鑲嵌

在後冷戰初期，兩岸關係混沌不明時代的一種高度權宜性的「文化彈性

資本積累」（Cheng, 2007；賴以瑄，2008；程紹淳，2010）。但是，當

時參與「兩岸合拍劇」的台灣電視工作者，他們顯然對於國民黨在台灣

打造一個「想像的中國」(imaginary China)的文化政策沒有異議，而這也

是讓他們能夠在當時遊走兩岸，從事文化生產的先決條件。不過，弔

詭的是，在1990年代初期出現在台灣通俗文化場域中的「鄉土劇」，近

年來也開始西進中國大陸，並受到廣大大陸電視觀眾的歡迎。以閩南

語 4發音為特色、作為台灣本土意識表徵的「鄉土劇」，在改配了「普通

話」之後，已經逐漸轉型成為一種「大中華區域媒體市場」商業邏輯下的

文化商品，而起初強調「台灣本土國族主義」的色彩也隨之削弱。這種

通俗文化的消費與生產，無異突顯出前述台灣在進行「國族打造」與建

構「全球視野」時，卻必須面對一個以中國大陸為中心的「大中華區域媒

體市場」中越來越頻繁的跨界文化交流 (transborder cultural exchanges)，

以及面對中國成為世界政經強權時的扞格與矛盾。

因此本文將探討台灣國族主義色彩濃厚的「民視」，如何將其深具

台灣本土色彩「鄉土劇」的產製行銷，轉化成為一種在「大中華」(greater 

China) (Harding, 1995; Chan, 1996)或是「華文國際」(global Chinese)（陳

光興，2006；Curtin, 2007）媒體區域市場中的經營策略時，如何來解釋

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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這種表面上看來被錯置的文化消費與生產，並探討台灣本土的文化生

產，如何在區域化的浪潮下處理這種「本土／全球（區域）」間的二元對

立。

基本上，「鄉土劇」或民視現在所稱之為的「家庭劇」，在本研究中

均是用來指稱一種開始流行於1990年代台灣電視螢幕上，以閩南語（或

「台語」）為主要語言的8點檔連續劇。無論是媒體報導或是學者間大多

認為，近來這股新的戲劇類型風潮，其實起源自1990年華視所播出的

8點擋連續劇《愛》（屈繼堯， 1996；林奇伯，2000；柯裕棻，2006；Ko, 

1999；Lin, 2000）。這齣戲是描寫民國48(1959)年台灣因颱風引發傷亡

慘重的「八 ·七水災」後，本省人與外省人從誤解到相互體諒的故事，

演員以國、台語交雜的方式演出，突破了國民黨政府行之多年的獨尊

「國語」（即「普通話」）語言政策禁忌，播出後受到熱烈歡迎，收視率異

軍突起。當時輿論大多把《愛》劇的成功，歸結到它的語言使用，認為

它深刻地呈現了台灣人日常生活中的現實經驗（林奇伯，2000）。5

這種以台語（福佬話，閩南語）為主要語言，描寫台灣人愛恨情仇

的戲劇，日後堂堂登上三台8點檔，且往往在收視率上大獲全勝，而這

種以絕大多數台灣人母語發音的「鄉土型」或充滿了本土「鄉土意識」的

電視劇種，就是我們所稱的「鄉土劇」（蔡琰，1998: 2；柯裕棻，2006: 

158）。

「鄉土劇」類型出現的原因

「鄉土劇」與其他台灣8點檔的歷史劇或言情劇，最明顯的不同之處

在於其語言的使用。根據Ko (1999)的研究，「鄉土劇」的出現，主要有

下列四個原因：

I. 語言政策的偏差：國民黨政府自從1949年退居台灣之後，仍在

台灣實行「中國化」的文化政策，企圖在台灣建立一個「想像的中國」。

而在這種「中國化」的意識型態下，「語言」成為它最有效的政策工具。

除了透過教育體系堆動「國語」運動之外，媒體此一重要的「國家意識型

態機器」，也實施了打壓台語的政策。當1962年，台視開播之後，國民

黨政府就限定台語節目不得超出總播出時間的16%。不過基於商業考146
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量，此一政策並未被切實遵行。直到1971年，台語節目的風行達到高

峰，當時台視的台語節目佔了17%，中視20%，華視16% (Lee, 1980: 

156; Hsiau, 1997）。最後在1979年通過施行的廣電法，則是明令規定，

三台每天播出的國語節目不得低於70% (Hsaiu, 1997: 307–308)。

當時許多學者認為《愛》之所以在收視率上奏捷，很大的一部分原

因是因為它勇於挑戰當時國民黨政府的語言政策，以及其後的「國語菁

英主義」意識型態 (Ko, 1999: 56–57)。之後由於1994年首屆省市長民選

以及1996年的總統民選期間，中共對台的文攻武嚇，才讓「鄉土劇」中

的台語使用，隨着台灣本土政治意識的覺醒，獲得了合法性，而全部

以台語發音的「鄉土劇」也才隨之逐漸成為戲劇主流。 

II. 社會與政治的因素：台灣在近代的歷史，曾受過多個不同種族

的統治，1949年退守台灣的國民黨政權，被視為是最後一個「外來政

權」。隨着蔣氏家族強人政治的凋零，國民黨逐漸開始推動政治本土化

運動，從1986年開放以台灣獨立為宗旨的台灣本土政治勢力結合創立

民進黨，並利用參與地方自治選舉的方式，來培養台灣社會草根性的

民主力量。1987年台灣解除戒嚴，此後在1990年代，幾乎每年都有選

舉。在政治動員中，帶有強烈台灣本土意識的台語，成為民進黨與國

民黨政客共通的政治動員語言。與此同時，國民黨控制下的三台，也

大量製播強調族群融合的8點檔「鄉土劇」，希望藉由台灣觀眾熟悉的語

言，為向本土政黨轉型中的國民黨，爭取到選民的支持。

III. 電視體制的因素：1980年代末至1990年代初期，台灣的電視

頻道只有受控於國民黨的三台，為了善盡「意識型態國家機器」的角

色，因此當民進黨在1992至1994 的立委、縣市長與台北市長的選舉

中，大有斬獲時，三台為了緩和台灣本土主義的高漲以恐威脅到國民

黨執政的優勢，當時8點檔的「鄉土劇」幾乎在螢幕上絕跡。直到1995

年初，國民黨本土派的李登輝開始準備首屆總統大選時，三台又開始

復播「鄉土劇」，這股熱潮一直延燒到1996年首屆總統民選時，達到最

高峰。

IV. 觀眾的結構因素：由於國民黨「中國化」的意識型態所衍生的文

化菁英主義，使得三台以往製作電視節目都是以北部都市、國語族群

的觀眾為優先考量，而不考慮南部鄉村、只講台語的觀眾。這種南

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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北、文化考量的失衡，導致當時國語節目的製播量，高達三台的

83.78%；而本土方言節目的製播量，則只佔了9.23% (Ko, 1999:71)。因

此當1990年的「鄉土劇」《愛》播出後，不但獲得商業上的成功，同時也

獲得文化界與輿論的讚許，使得日後三台製播「鄉土劇」的興趣與信心

大增。

以上四點分析，其實總歸一句，那就是認為「鄉土劇」之所以會出

現在1990年代台灣的電視螢幕上，其後並蔚為風潮，其實是一種反映

了台灣當時社會藉着挑戰國民黨的語言政策，來突顯台灣本土主義的

通俗文化生產策略。然而在時過境遷後，「鄉土劇」在台灣仍然大受歡

迎，這就不是一句「意識形態抗爭」所能交代過去的了。

「鄉土劇」作為一種類型(genre)

「類型」是一種分析的概念，強調的是作品可以依照其文本的特性

而被歸類。「類型」可以依照一套分類的標準，而被用來區分不同的作

品，藉以強調同類型作品中文本運作的通則，以及不同作品間系統性

的差異。(Feuer, 1992)

Jane Feuer在探討電影與電視這兩種大眾媒介時指出，相異於文學

作品在「原創性」上可以自成一格，電影與電視這兩種大眾文化的產

物，往往因其產品是服膺特定工業量產的需求，而較難以個別作品的

文本特性作為分析電影或電視類型的基礎。因此分析電影或電視的「類

型」時，除了文本的特性之外，尚須包括生產文本的機構，以及因類型

化的文本所造就的詮釋社群。換句話說，大眾媒介如電視或電影的類

型糅合了三個相互影響的面向：(1)生產體系，(2)文本結構，(3)由觀

眾長時間收看過程中所形成的「詮釋社群」(Feuer, 1992: 142–144)。

I. 「鄉土劇」的文本結構  

首先我們將要分析「鄉土劇」的文本結構。學者蔡琰在翻譯「鄉土

劇」的英文譯名時，直接就稱其為“ Taiwanese Soap Opera”，並稱「鄉土

劇」是一種台灣人尋找集體認同的新型肥皂劇 (Tsai, 2000)。就如同西方148
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肥皂劇慣用「家族樹」(family tree)作為其冗長的敍事基調一樣，蔡琰在

闡釋「鄉土劇」的敍事特性時，特別引用王淑雯 (1994)就「大河小說」對

於台灣鄉土意識的闡發。蔡琰認為「大河小說」6與「鄉土劇」類似之處

甚多，除了時間背景漫長之外。

兩者的觀點均在於人類的命運，像長江大河，有眾多支流作特

色。兩者同樣取材廣泛，人物眾多，故事進展緩慢；同時，兩者

故事從開始到結尾要拖上幾年或幾十年的時間……所謂大河小說

幾乎就像鄉土劇，從台灣取材來描述台灣人命運，從台灣史取材

來描述台彎人命運，不僅是以台灣為主體的長篇歷史小說，也是

台灣人經歷苦難歲月的紀錄 (1998: 23–24)。

當政治激情隨着首屆縣市長直接民選過後，漸趨平淡之時，此時

華視於1995年開始推出的「鄉土劇」《媳婦系列》─《驚世媳婦》、《勸

世媳婦》、《醒世媳婦》，迅速席捲整個台灣電視劇8點檔。這些以苦情

媳婦遭受惡婆婆虐待的「鄉土劇」廣受歡迎，學者柯裕棻分析《媳婦系

列》時指出：「煽情加上台語發音，再加上苦情的時代背景，《媳婦系列》

融合了所有鄉土劇元素，以新的架構包裝8點檔一貫的麻辣、衝突劇

情，難怪空前成功。」（林奇伯，2000: 88）。

當《媳婦系列》主導了「鄉土劇」類型後，我們可以發現一個「鄉土

劇」的重要類型特色，那就是敍事中的主要人物往往會是一個逆來順受

的傳統女性。學者Lin (2000)就提出，在台灣傳統父權家庭結構下的柔

弱女子，往往是「鄉土劇」中不可或缺的要角。她認為，台灣這種傳統

的父權家庭結構是深受中國傳統文化影響下的產物，而在這樣的家庭

結構中婆媳之間的關係，就成為一種高度不確定而且充滿了戲劇性張

力的權力關係。Lin指出，「鄉土劇」中所建構與再現的傳統、柔弱且逆

來順受的媳婦角色，並將其視為台灣女性終極的理想形象，其實凸顯

了一種確保在父權社會中的傳統家庭，可以面對社會變革而繼續延續

下去的文化企圖 (2000: 80)。而柯裕棻則強調，備受欺壓的「台灣媳

婦」，在鞏固父權之外，尚有譬喻台灣備受異族欺壓的民族主義的意涵

（柯裕棻，2011），因此在鄉土劇中出現的「媳婦」角色，含意極其複

雜。雖然在近來的「鄉土劇」中，我們已經可以看到某些比較獨立自主

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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的女性形象，但是這種苦情同時具有傳統父權社會所定義美德的女

性，幾乎是每齣「鄉土劇」中不可或缺的主要角色類型。所以，Lin認

為，台灣8點檔的「鄉土劇」雖然因為鎖定女性作為主要觀眾群，所以

凸顯女性角色作為主角，但往往反映出的卻是一種傳統中國的父權主

義價值觀。

此外，學者蔡琰也指出，「鄉土劇」中，往往會出現一些刻板的角

色設定與敍事鋪陳。譬如，傳統的愛情故事與「善有善報，惡有惡報」

的道德教誨鑲嵌在家族成員的互動中，幾乎是每一齣「鄉土劇」的必備

類型元素。蔡琰 (1998; 2000)指出，在「鄉土劇」的敍事中，也少不了由

這些主要角色與其衍生角色的互動所撐起的故事架構，諸如男／女、長

／幼，善／惡角色間的二元對立所引發的故事情節。蔡琰指出，類似對

於浪漫愛情、終極正義與家庭和諧的追求，是許多不同文化的共通渴

求，因此這些戲劇特性並非台灣「鄉土劇」所獨有，而可能是反映了全

球化的文化特性。這種全球共通的文化價值，也在學者Singhai與

Udornpim (1997)分析日本連續劇《阿信》(1983)之所以能在全球掀起一

股「阿信風潮」(Oshindrome)的論證中，得到支持。他們認為《阿信》能

吸引全球各地跨文化觀眾的熱愛，主要是因為劇中強調的一些核心價

值，譬如堅忍不拔、刻苦努力、追求自我實現等都是吸引各種文化產

生共鳴的原型 (archetypes of cultural shareability)。

不過，蔡琰也指出台灣「鄉土劇」特別凸顯最終回歸家庭倫理的重

要性，以及為了追求家族和諧而對儒家傳統寬恕價值的特殊強調，這

一點是與其他社會文化價值不同之處。譬如在台灣的「鄉土劇」中，負

面的惡棍角色，儘管一路使壞，但是到最後還是會得到主角基於傳統

倫理親情的寬恕與原諒，而以家族大團圓的結局收場。蔡琰認為，台

灣「鄉土劇」中所反映的台灣心靈結構：

第一是家人和樂相處，讓所有作惡、傷害與悲痛透過懺悔與改過

重新來過。讓所有作奸犯科的角色被原諒，因為他們都是親人，原來

就該和樂相處……鄉土劇幾乎全數顯現對作惡者的姑息，對錯誤者的

寬容理由竟是如此的無奈：大家都是一家人，有着血緣的關係。（1998: 

157–158）

蔡琰的研究顯示，中國傳統社會中對血緣關係與家庭倫理價值的150
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強調，似乎仍是台灣「鄉土劇」中最根深蒂固的終極價值。

不過，隨着時代的演變，「鄉土劇」的場景也擺脫了以往貧窮、保

守的鄉間社會，而逐漸搬演到現代的都會場景。隨着台灣本土色彩濃

厚的第四家無線電視台民視於1997年開播後，在1998年即以《春天後

母心》一劇，搶下8點檔收視冠軍。根據聯合報資深影劇記者粘嫦鈺分

析，這齣戲的特色在於它把「鄉土劇」與現實的台灣生活加以連結，貼

近生活的劇情讓觀眾有十足的親切感。之後，民視的8點檔「鄉土劇」

幾乎成了收視的保證，直到兩千年總統大選前，政治色彩偏向台灣本

土主義的有線電視台三立，開始推出了以總統候選人陳水扁年輕感情

世界的「鄉土劇」《阿扁與阿珍》後，民視才在8點檔「鄉土劇」的製播

上，遇見了競爭者。2003年，三立聘請從香港移居台灣的資深編劇鄭

文華編劇，製播的《台灣霹靂火》一劇，再把「鄉土劇」在台灣的熱潮，

推向另一個高峰。鄭文華把港劇中強調個人為了獲得金錢而在社會階

層上攀升的現代商戰與黑道鬥爭等元素，融入了傳統「鄉土劇」家族

情仇與個人情感糾葛的類型公式，讓「鄉土劇」的場景擴大至現代都

會商場上複雜的政商人際關係，不但成功地擴大了「鄉土劇」的收視

群，吸引了許多年輕的觀眾，讓該劇的收視率屢創新高（最高曾達到

13.33%），在台灣通俗文化中形成一種罕見的「霹靂火現象」（柯裕棻，

2006）。

與三立的麻辣與超寫實情節相較，民視的「鄉土劇」雖然在近日的

劇集中，也加入了商戰、黑道復仇等敍事元素，並把劇情場景拉近到

現代社會，但是基本上仍然屬於較傳統的「鄉土劇」類型，而在收視上

也逐漸恢復了過往的榮景。近來隨着《富貴在天》、《世間路》與《意難

忘》等戲劇，紛紛銷售進入中國大陸市場，由於必須改配「普通話」（即

「國語」）版本，使得原先以語言區隔市場與類型的意義已不存在，所以

民視現在統稱這些以家庭成員間愛恨情仇的「鄉土劇」為「家庭劇」（蔣

政哲，2008/12/16，個人訪談）。

II. 「鄉土劇」作為一種「類型」：生產體制

民視如同任何一家商業媒體一樣，如何「牟取最大的商業利益」才

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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是它所面臨在電視產業中的生存壓力。而在台灣本土主義的語言政策

之下，民視迅速地發現了一種利用台灣七成以上民眾母語的戲劇類型

「鄉土劇」，可以成為為它贏得收視率戰爭的利器。「鄉土劇」在民視手

中，成為一種最典型的「文化彈性資本積累」的工具。所謂「彈性資本

積累」(flexible accumulation)是由Harvey (1989)所提出的一種用來捕捉

在後資本主義時代生產特性的新邏輯。他認為早年資本主義所服膺的

「福特主義」(Fordism)，是一種強調由大量固定的成本投入，並從事大

規模、高規格化的商品生產以從事資本積累的商業邏輯，而這種商業

邏輯已經隨着二次大戰以及全球石油危機後所出現的「後資本主義」，

而逐漸失去重要性。在這個新的資本主義時代，一種強調「彈性化」

(flexibility)的「後福特主義」(post-Fordism)，已經發展出一種新的資本

積累方式，亦即強調機動性的勞動分工，對產品、消費模式、行銷技

巧乃至資金籌措與市場的積極反應的「彈性資本積累」。而「彈性資本積

累」同時也為小型產業在後資本主義時代廣開大門，因為他們投機性的

生產模式，正好呼應了全球化時代下對特殊市場以及社會上不斷變換

的文化品味的重視 (p. 147)。Harvey (1989)同時也強調，在後資本主義

時代彈性資本積累的運作中，「形象」(image)或「品牌」(brand)確立的

重要性，因為它們不但是「品質」、「信譽」與「聲望」的代名詞，也是爭

取市場與利潤的重要工具 (p. 288)。這種新的商業運作邏輯，似乎也頗

適合用來分析香港與台灣的影視產業運作（Yeh & Davis, 2002; 程紹

淳，2010）。

其實，台灣的電視戲劇生產從一開始就充滿了「彈性資本積累」的

特性。Lee (1980)指出，根據一項七十年代台灣全國性的收視調查，結

果顯示連續劇與戲劇節目是當時觀眾的最愛。為了搶奪收視率，1971

年剛成立的華視，竟然可以在同一個晚上推出四齣電視劇，以致引發

了三台的跟風。搶拍、濫拍的結果除了導致戲劇節目品質的下滑，同

時更造成製作人與編劇每日根據劇情的走向，即興的編寫劇本，然後

當日錄影當日播出。同時，更創下「歹戲拖棚」的狀況。每齣連續劇都

漫無邊際的延伸劇情，而沒有鋪陳結局下檔的日子。7連續劇收視成績

佳，電視台就繼續製播下去，「邊拍邊播」就成了台灣8點檔的特色。

電視產業界稱這種「邊拍邊播」的戲劇製播手法為「ON檔戲」。由於這152
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種邊拍邊播的製作粗糙，雖然頗受業界人士詬病，但基於現實收視率

的考量又不得不做。

電視戲劇惡性的競爭，終於導致政府的介入。新聞局先是規定三

台每台一晚只能播出一部一小時的國語連續劇，與兩集30分鐘的台語

連續劇。而後在1977年，新聞局進一步限制每齣連續劇的長度不得超

出60集（Lee, 1980: 151)。不過，新聞局的規定，似乎沒有發揮實質的

約束力量。再加以台灣三台在國民黨政府「寡佔壟斷」的體制下，自製

節目數量稀少，反而發展出由獨立製作公司承包播出時段的「外製外

包」體制（蔡念中，1995；張時健，2005），或是由電視台負責出資企

劃，但是由獨立製作公司完成攝製，節目版權為電視公司所有的「委

製」（張時健，2005）等特殊的節目產製模式。目前，台灣電視產業的

戲劇節目生產，包括「鄉土劇」在內，絕大多數是採取「委製」的模式委

外製作 8（程紹淳，2010）。

在前面討論台灣「鄉土劇」的產製背景時，筆者便已指出「鄉土劇」

已成為三台為了爭奪8點檔收視率，所生產的一種以台語發音的戲劇類

型。後來隨着台灣電視市場的開放，陸續有新的業者加入「鄉土劇」市

場的爭奪。經過近十年的經營，在台灣8點檔「鄉土劇」的製播，已經

呈現出了民視與三立兩強之爭的局面。不過，自從2001年，華視播出

了由日本漫畫改編的《流星花園》一劇，不但在台灣取得亮眼的收視成

績，同時在華人媒體市場、東亞及東南亞等海外市場，也創下收視佳

績（Chua，2004；黃暖雲，2006），自此台灣的「偶像劇」9也成為電視

產業一種爭相產製的新興電視劇類型。而一向與民視爭奪8點檔「鄉土

劇」收視霸主地位的三立電視台，也開始投入「偶像劇」的產製。三立

劃分兩種戲劇類型的生產線，除了拍攝「鄉土劇」，也另闢戲劇線專攻

「偶像劇」。10台灣「偶像劇」成功打入日本、韓國與中國大陸等海外市

場，繼日劇與「韓流」風潮後，再度創造了東亞區域通俗文化中的「華

流」熱（黃暖雲，2006）。至此，「鄉土劇」與「偶像劇」已成為台灣電視

戲劇的兩個主要類型，而民視也成為全台灣唯一一家以製播「鄉土劇」

為主要戲劇生產策略的商業電視台。

民視 11是一間台灣本土色彩濃厚的民營無線電視台，與台灣的反對

黨民進黨淵源深厚。當1987年台灣解除戒嚴法之後，民進黨即強烈呼

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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籲應該打破國民黨三台對電子媒體的壟斷（馮建三，1995: 102–104）。

在民進黨長期的政治壓力下，台灣新聞局在1994年1月宣佈將釋出一

個新頻道，以成立第四家無線電視台。結果共吸引了三個集團投標。

最終在民進黨政治壓力下，新聞局在1995年6月宣佈由民進黨籌劃的

民視勝出，順利獲得在1997年6月開播的權利，成為台灣第四家無線

商業電視台 (Rawnsley, 2003)。

Rawnsley (2003)指出民視兩個最核心的價值，一是推動「台灣民族

主義」，另一則是以實質利益為導向的「商業主義」(p. 276)。在推動「台

灣民族主義」上，民視的確提供了不同於國民黨的以中國文化為核心的

意識型態視角，在播出的語言上也大量使用台語，對於提升台灣本土

意識或是台灣政治認同有相當的助益。因為在民進黨的心目中，民視

所要傳達的政治意識型態，不再是過去對抗國民黨政權的「台灣人」

vs「外省人」，而是「台灣／台灣人」vs「中國／中國人」的二元對立

(Rawnsley, 2003: 278)。  

在台灣本土主義的語言政策之下，民視迅速地發現了一種利用台

灣七成以上民眾母語的戲劇類型「鄉土劇」，可以成為為它贏得收視率

戰爭的利器。至於藉由「鄉土劇」來打造民視企業品牌 (brand)，則非民

總經理陳剛信莫屬。陳剛信出身華視，歷任過節目部及業務部經理，

首部鄉土劇《愛》，就出自他的構想策劃。自從1998年出任民視總經理

之後，依據以往出任過三台戲劇與業務部門的經歷，他就確定以「鄉土

劇」為民視主力節目的策略，因為他認為戲劇的觀眾黏着度高，尤其中

南部觀眾忠誠度更是驚人。陳剛信就靠戲劇節目讓民視在財力單薄的

情況下，推出一檔又一檔叫座的本土「鄉土劇」。據了解，民視每年營

收中，約有七成來自戲劇節目所貢獻的廣告營收（劉毓雯，2005）。以

台語發音的「鄉土劇」作為開疆闢土的利器，首先在政治意識型態上，

符合民視強調台灣本土主義的色彩；其次，「鄉土劇」的戲劇類型也的

確拉抬了民視的收視率，確立了民視在台灣電視觀眾間的「品牌」辨識

度。讓民視在台灣過度競爭的電視市場中，獨佔鰲頭。而民視於2004

年播至2006年的「鄉土劇」《意難忘》，更被業界估計單單此劇，就替民

視賺進了十億的收益（褚姵君，2006/09/24）。
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III. 「鄉土劇」的產製特性

民視能將邊拍邊播「ON檔戲」的彈性生產模式在「鄉土劇」上，發

揮得淋漓盡致的原因，也與AGB Nielsen Media Research公司，於1994

年將先進精準的電視收視率調查引進台灣有關。民視的「鄉土劇」就是

利用這種收視率調查機制，來作為劇情走向的索引。民視播出最久的

「鄉土劇」《意難忘》之所以深深吸引住觀眾，根據該劇的主創人員透

露，秘訣在於「根據當晚的收視率來拍明天的戲」。《意難忘》的導演王

為向大陸媒體表示：

台灣長劇的運作模式是邊拍邊播，幾乎沒有劇本，每天晚上8點

到9點半播完電視劇後，電視台的主創人員就馬上開會，根據收視

率和觀眾的反應再寫第二天的劇本，這樣就更容易抓住觀眾的口

味……不過，數百集長劇在拍攝中如何把握連貫性？王為解釋，

「劇情的連貫是以劇情中主要人物為主軸，從一個家庭拓展到其他

家庭，一個事件引發其他事件，一個人物帶到其他人物，就像一

棵樹的生長一樣，只要觀眾愛看就可以一直延續下去。」（隆淮，

2007/08/30）

而王為此處以樹木的成長作為對「鄉土劇」特性的解釋，也引人回

想到蔡琰借用王淑雯以「緩緩流動的大河」來形容「鄉土劇」的譬喻。它

們似乎也對「鄉土劇」動輒演出上百集才下檔的製播模式，提出了一個

合理的說明。而這種「邊拍邊播」，任意更動戲劇情節的製播模式，在

現今中國大陸堅持電視戲劇必須採取「製播分離」、「先審後播」的廣電

政策下，也成為台灣「鄉土劇」能以劇情取勝，而在大陸廣電市場中，

一項能夠吸引觀眾的「文化技術」(cultural technology)。

所謂的「文化技術」(cultural technology)是由傳播理論家Marshall 

McLuhan強調人類的傳播行為，會隨着科技的不斷進展而越趨方便、

頻繁而來。但近來有學者強調，可以使用「文化技術」概念來檢視生產

電視內容的「知識」，包括製作技巧、行銷策略與對觀眾型態的掌握，

亦即如何製作更受歡迎的節目，讓投資者獲得更大的商業利益。他們

主張所有的商業娛樂媒體都是「文化技術」的一環，因為它們存在的目

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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的無非就是要吸引觀眾的注意力，再將這些收視率販賣給廣告業主牟

利 (Keane, Fung & Moran, 2007: 88)。

IV.「鄉土劇」的觀眾與「詮釋社群」

根據Ko (1999)的分析指出，台灣三台製作的戲劇節目，有明顯的

地理／文化上的區隔。三台一向重視的是北部都市區域國語族群的觀

眾，認為他們代表了較高的文化品味，至於中南部，使用台語作為溝

通語言的勞工階層、農民與家庭主婦，雖是「鄉土劇」的忠實觀眾，卻

是屬於低文化品味的族群。在國民黨重視中國文化的意識型態下，基

本上戲劇節目的製作是出現了「重北輕南」與「重國語輕台語」的雙重標

準。至於Lin (2000)則是引用了一項台灣收視戲劇節目觀眾調查的研

究。這項調查結果，雖然沒有含括地區因素，不過的確得到了「鄉土

劇」的「詮釋社群」，確實屬於年齡層較高、知識程度較低，而且以社經

地位較低（勞工與家庭主婦為主）的觀眾為主。

如果佐以民視企劃部及AGB Neilsen媒體研究所提供的民視招牌

「鄉土劇」《意難忘》的觀眾輪廓狀況資料顯示，外界對「鄉土劇」的刻板

印象，像是「以中南部觀眾為主的婆媽劇」，其實與「鄉土劇」的現實收

視狀況相差不遠，因為《意難忘》的主要觀眾群，就是那些中南部教育

程度低、低收入、年齡偏高的家庭主婦。因此，Ko (1999)對「鄉土劇」

觀眾結構的分析，就有待斟酌。固然，在1990年《愛》出現前後，將國

語劇與「鄉土劇」的觀眾結構差異，歸諸國民黨長期的大中國意識型

態、語言政策的偏頗及電視台的重北輕南的製播模式，尚且言之成

理，但是經過18年後，如今台灣已經是經過民進黨兩度執政，本土意

識高漲的社會，但是「鄉土劇」仍然是以中南部、婦女和低社經與教育

程度的觀眾為其忠實的收視群眾，就需要更深入的探索。蔡琰指出，

「鄉土劇」以二元對立為主的戲劇架構，作為吸引「鄉土劇」的目標觀眾

收視的敍事公式，是極為有效的戲劇策略：

簡化的劇情使得老年、婦女觀眾內心的投射更為容易，所以8點

檔多集中在愛情與親情的探討，為了戲劇張力，再加進仇恨的元156
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素，劇中往往有一個壞人，且壞得徹底，目的在阻撓主角的愛情

或事業，而全劇所關心的焦點也是非常微觀的個人成功，社會議

題只作為點綴或背景。（林奇伯，2000: 88） 

這樣的結果，是否值得我們再回顧蔡琰在對於「鄉土劇」所做的研

究中， 透露出這類型戲劇所反映出的「台灣社會心靈結構」(1998: 

157)？是否在這些「台灣本土」的觀眾的心中，仍然熱烈擁抱的仍是那

種中國傳統社會中以家庭倫常與血緣關係超越一切的前現代的價值

觀？ 

V. 「鄉土劇」的原罪：無法拓展海外市場？

此外，無論新聞媒體或是學術界，對於「鄉土劇」常有一種偏見，

即是認為「鄉土劇」因為太過本土化而無法拓展海外市場。如黃暖雲

說：「以『鄉土劇』來說，因為文本內容過於着重本地的草根性，使得出

口價值低，在市場滲透、市場發展與生產策略上，皆以供應本土內需

市場為主，難與他國產品競爭。」(2006: 19)而Ko (1999: 65–66)則指

出，在1990年代中期，當「鄉土劇」在台灣收視率上越見鞏固，而那些

深受國民黨國語菁英主義影響的人士，開始以外銷市場的經濟考量來

批評「鄉土劇」。他們認為非政治、中立、去歷史脈絡的古裝劇或武俠

劇，比起充滿政治性、歷史意識衝突、語言特殊的「鄉土劇」，更能吸

引台灣以外的觀眾，更具有海外市場商機，於是「鄉土劇」便被安上了

粗俗落後之餘尚且無利可圖的形象（轉引自賴以瑄，2008: 53–54）。而

影視產業界對「鄉土劇」欠缺海外市場的疑慮，更是感受深刻。譬如下

列來自新聞媒體的質疑：

在一連串強調鄉土寫實的小品屢建奇功的風潮下，使得偏重高成

本大卡司以精緻掛帥的製作人投資的腳步顯得遲疑，困惑究竟我

們的觀眾要看甚麼樣的戲？支持甚麼樣的製作？是要將台灣的戲

劇限制在「台灣」的方框框中，還是走向有中國人的「海闊天空」？

（陳念慈，1995/01/01）
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影視產業界也有這種對「鄉土劇」海外市場的疑慮，例如曾經拍攝

「鄉土劇」《台灣三部曲》的資深製作人徐進良，就曾經語出驚人的說

出：「為了台灣戲劇的前景着想，今後我絕對不再拍鄉土劇！」

「徐進良表示，各台這幾年一窩蜂搶拍鄉土劇，窄化了台灣戲劇在

華人市場，除了兩大製作人瓊瑤、楊佩佩的戲持續打進大陸、香

港市場，8點檔鄉土劇幾乎被華人拒於千里之外，徐進良感慨的表

示：『鄉土劇固然反映台灣文化，但大部分的戲只談婆媳、妯娌之

間巴掌來、巴掌去，內容大同小異，這樣下去，成了華人地區的

小支流。』」（劉子鳳，2000/02/24）

另外就是台灣與中國大陸「兩岸合拍劇」的代表人物瓊瑤，也曾激

烈的批判「鄉土劇」走不出台灣本土市場。12瓊瑤認為，「戲劇要能走上

世界舞台，才叫做成功。」（褚姵君，2003/07/04）。瓊瑤並呼籲其他台

灣電視人，「大家一起救救台灣電視圈」，「不要以鄉土劇自滿，大中華

市場這麼大，只在一部分人之間相通的語言，只會把市場越做越小，

走不出去。」（李筱雯，2003/07/04）。

而這種以「鄉土劇沒有海外市場」的論述，甚至早在1996年一場由

中國大陸國務院對台辦下屬公司的「九洲影像出版社」，邀請台灣電視

產業工作者所舉行的座談會議的結論中就已經出現：

「就戲劇節目而言，台灣目前盛行的本土戲劇對於外銷成績有相當

大的限制，或許它在台吃香，但一離開台灣便失去開疆闢土的能

力。」這次兩岸電視人的文化交流讓台灣製作人深刻明瞭，製作格

局恢弘、無地域限制題材的戲劇節目將是今後兩岸電視圈應共同

努力的目標。」（潘美貞，1996/09/08）        

在這些論述中，我們可以看見「台灣」與「中國／中華」的對立。在

目前媒體市場區域化，一個以中國大陸為中心，台、港、星為邊陲的

「大中華媒體區域市場」已然成型的現狀下 (Harding, 1995; Chan, 1996; 

Keane, 2006; Curtin, 2007; Chan, 2009），要一項文化商品能夠「走出台

灣，步入國際」的意思，無非就是要求該商品能夠行銷中國大陸。這一

點對於向來訴求台灣本土意識，且使用非「普通話」之「方言」的「鄉土158
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劇」，表面看來的確是一個難題。不過，就如同我在本文一開始所指出

的，台灣的「鄉土劇」（如民視的《意難忘》），已然成功地打進中國大陸

市場，這其中有關台灣「鄉土劇」在大陸媒體市場裏的文化消費，便成

為一個值得探究的問題。

中國大陸的電視戲劇市場：苦情劇作為重要戲劇類型

中國大陸的電視媒體，目前已是一個完全商品化、世俗化同時競

爭非常激烈的市場。截至2005年底，全中國共有電視台302座播出

2,899套電視節目，除國家級的「央視」與「中國教育電視台」外，每個

省、直轄市或自治區、每個地級或以上城市基本都有至少一座電視

台。央視是目前全球最大的電視網，共擁有15個頻道，另外中國也有

超過30個的省級衛星頻道。目前中國共有11億9千9百萬人，而平均

一個觀眾每天收看電視的時間是176分鐘，其中中國觀眾最常收看的節

目類型是以電視劇的31.7%為最高（王蘭柱，2007）。

在中國「看電視」是一種家庭儀式 (Lull, 1991)，時至今日仍然沒有

改變。13電視劇不但是中國觀眾最常收看的節目類型，它在中國也擁有

特殊的影響力。中國傳播學者尹鴻 (2004)曾指出：        

電視連續劇在中國具有的影響力可以說是遠遠超過了電影、小

說、戲劇等其他敍事形式，電視劇在中國與西方國家不同，它遠

遠不只是肥皂劇、情境喜劇，而是人們生活中最基本、最主要的

『敘事故事』與『消費故事』渠道……這與東方人家庭化生活方式及

社會公共服務條件都有密切關係。加上人們文化消費空間較小，

電影市場萎縮，社會生活水平不高，卻決定電視劇在人們的娛樂

活裏的重要性，正是在這個意義上說，電視劇應當被我們看作當

代中國最重要的文化現象 (pp. 101–102)。 

由於文革期間中國電視發展遲滯，所以當1984年，中國開始引進

播放一些以家庭倫理與血緣關係為主要情節的外國連續劇，14結果引發

熱烈迴響，對後來中國的電視業者大量攝製以家庭情節為主的電視戲

劇，可說頗有關連。1990 年北京電視藝術中心籌備了兩年的自製電視
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劇《渴望》正式播出，結果風靡了整個中國，引起了一股廣泛的「渴望熱

潮」，不但一般觀眾為之瘋狂，更引發了海內外學者的嚴肅討論（陳淑

美，1993）。《渴望》的故事以一位溫柔忍耐、犧牲自我、顧全大局等具

備所謂「傳統婦德」的女性為主軸，來展開兩個家庭的故事。大陸學者

尹鴻 (2004)認為《渴望》的重要性在於：

標誌了中國通俗電視劇進入了中國電視劇主流。《渴望》顯然受到

港、台、日本、巴西電視連續劇和「電視小說」的啟示，利用善惡

分明的類型化人物、二元對立的情節劇模式和揚善懲惡的道德化

手段來敍述普通家庭中普通人的悲歡離合 (p. 81)。

而Zha (1995)則透過詳細描述《渴望》的幕後製作過程，讓我們看

到了這齣戲劇與台灣「鄉土劇」不但故事架構雷同，而且在製作方式

上，也有頗多類似之處。儘管不是由收視率主導劇情走向、邊拍邊

播，但是《渴望》的編劇群卻是一個包含了小說家王朔在內的五人小

組，劇本是由「湊故事」的方式產出。不過最後錄製的劇本，往往受到

主創人員臨時起意而有所更動，到錄製的現場，演員往往必須捧着剛

從影印機中印出來熱騰騰的劇本，臨時排練然後馬上拍攝 (pp. 36–39)。

這樣拍攝出來的戲劇，「製作品質」當然不會精緻，可是就憑着編劇王

朔所說的「拍攝好戲劇的標準公式」：虐待所有角色，讓每個人受罪；

剝削善良的好人，讓好人受盡命運不平的對待；製造出一個壞人，壞

到讓你難以想像 (Zha, 1995: 39)，讓《渴望》賺進大批中國觀眾的眼淚，

最後這齣戲的轟動程度，連中共官方都不得不公開予以讚揚 (Zha, 

1995)。

1990 年還有兩齣台灣戲劇席捲中國大陸。它們分別是台灣攝製於

1984年的《一剪梅》與《星星知我心》，對於它們引發的收視熱潮，有報

導這麼形容：「儘管後來瓊瑤劇或許賺了更多人的眼淚，但若說到催淚

彈的始祖，恐怕正是這兩齣電視劇。」（〈30年的電視秘史：《一剪梅》

─比瓊瑤更早的苦情戲〉）；或是說：「《星星知我心》……引進之後

更是讓內地觀眾淚流成河。」（〈30 年的電視秘史：《星星知我心》─

重磅催淚彈〉）。這兩齣戲劇所代表的，就是中國大陸觀眾口中台灣電

視產業所生產強調家庭倫常與善、惡二元對立的一種電視戲劇類型：160
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「苦情劇」。「苦情劇」其實與西方慣稱的「通俗劇」(melodrama)在類型元

素上極其類似，一般西方對「通俗劇」的定義，包括「擅情主義，激烈的

情感，誇張、強烈的動作、暴力、誇張的語言、道德的極端處境，殘暴

的惡行及其最終的殲滅，以及善良最後的勝利」(Dissanayake, 1993: 1)，

而學者Chris Berry則是把中國的通俗劇翻譯成「家庭倫理片」(jiating 

lunlipian)，強調其與西方通俗劇的差異在於前者特別重視「經由道德肯

定的社會與親族成員角色」，而不像歐美的通俗劇僅僅聚焦在個人心理

及其表現的層次上。Berry進一步指出，中國的「家庭倫理片」「可以視

為一種展現『傳統』與『現代性』之間緊張關係的現代與混血的戲劇形式」

（2003: 186）。

而董新宇 (1998)則從耙梳中國的歷史文學作品中，強調自從「離騷」

以來，各式「苦情」即被反覆琢磨，形成了種種中國傳統「苦戲」的原型，

他說：「由『悲詩』而『苦戲』，敍事類作品所攜帶的『苦情』的情緒反應

和造成這一效果的戲劇衝突模式延續發展而成的一種傳統，直到現

在，在包括影視在內的敍事作品中，我們仍可辨識此一傳統。」(p. 73)

由此可知，「苦情戲」其實是中國傳統的一部分。這種苦戲傳統再加上

尹鴻與陽代慧 (2004)所說的「90年代以後，由於中國主流政治對道德重

建重新認識，也由於電視劇越來越主流化、大眾化，中國電視劇逐漸

在道德判斷上，與其他任何文化形式相比，都更加傳統。」(p.63)。這

兩種傳統相加，再加上電視劇「以家庭為核心場景，家庭關係為主要衝

突……家與家的愛恨情仇，家庭內部的悲歡離合，血源衝突，家族延

續，構成了主要的敘事動力」(p. 57)，於是一齣齣「苦情劇」就被炮製出

來了。

「苦情劇」在中國大陸一向有相當出色的收視率。根據中國《南方

網》的報導指出：「（苦情劇）不僅熱在廣東、上海、南京、杭州、濟南

等地，苦情戲幾近一統天下，新近上海公佈2006年度電視劇收視排行

前10名中，苦情戲就佔了半壁江山。」（〈「淒風苦雨」熱螢屏 苦情戲成

收視妙藥？〉，2007/02/01）。該文繼續探討苦情戲在中國大陸的播出歷

史，指出其實「苦情劇」早已成為中國電視戲劇文化的一部分：

苦情風的勁刮，其實由來已久。從最早八十年代初引進的日本電

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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視連續劇《血疑》，就引起萬民追捧。到九十年代台灣引進劇《星星

知我心》、《一剪梅》、《婉君》、《啞妻》乃至國產苦情大戲《渴望》，

老幼婦孺，無不動容。二十一世紀初輪到韓劇苦情劇當道，《藍色

生死戀》、《冬日戀歌》等劇熱遍中國，賺取無數觀眾的眼淚（〈「淒

風苦雨」熱螢屏 苦情戲成收視妙藥？〉，2007/02/01）。

根據該文分析「苦情劇」對中國觀眾的獨特魅力，也有相當獨到的

見解：

中國的文化就是血緣家庭文化，苦情戲十分注重家庭倫理，堅守

主流道德觀，讚頌真善美的情感，鞭躂假惡醜，濃墨重彩渲染母

女情、夫妻情、手足情、祖孫情，重祭起傳統美德的大旗。……

相對於當下社會轉型時期意識型態過於蕪雜，道德觀趨於混亂，

不少觀眾也樂於認同劇中對賢良淑德等傳統美德的頌揚（〈「淒風

苦雨」熱螢屏 苦情戲成收視妙藥？〉，2007/02/01）。

不過，「苦情劇」的濫情與悲苦，也遭到了批評。譬如中國國家廣

電總局電視司司長李京盛便認為，「苦情戲打着『親情倫理』旗號，主人

公一定要『越苦越感人』……這些一旦形成了固定模式，就會讓觀眾感

到不真實和厭煩。」（〈螢屏苦情戲還能讓人哭多久？〉，2006/07/17）。

還有評論者指出，「苦情劇」只是當前中國大眾文化中的一種「文化商

品」，販賣的都是一些「廉價傷感」，因此認為此種戲劇稱霸中國收視屏

幕，只是一種短暫的現象。

橘逾淮為枳？「鄉土劇」與「苦情劇」間的多元親近性

看到前述對「苦情劇」的類型特性的分析，很難不讓人去注意到「鄉

土劇」與「苦情劇」之間的戲劇類型的高度近似性。如果「鄉土劇」不是

強調用台語發音的話，那麼「鄉土劇」與「苦情劇」間的區別似乎更為模

糊。Straubhaar (1991)在討論國際電視節目的行銷時，曾經提出一個概

念「文化親近性」(cultural proximity)，指出人們在選擇節目時，總是會

因為譬如由語言、當地觀眾的文化認同，以及對當地特殊的生活形態162

《傳播與社會學刊》，（總）第19期（2012）

Published by The Chinese University Press



的知識所發展出的一種「文化資本」(cultural capital)，來作為他們選擇

電視節目的標準，於是最終還是那些令觀眾感到具有「文化親近性」的

電視節目受到青睞。不過，Straubhaar後來在與La Pastina (2005)針對

觀眾如何選擇電視節目的後續研究中，卻將「文化親近性」的觀念，作

了更細緻的分析，認為觀眾與電視節目間的關係是存在着一種「多元的

親近性」(multiple proximities)。他們提出電視節目間「類型的親近性」

(genre proximity)也是決定觀眾選擇電視節目的一個重要因素。由此一

概念出發，我們可以發現「鄉土劇」與「苦情劇」之間，除了「文化親近

性」之外，還是具有高度「類型親近性」的戲劇節目。

近來中國大陸的戲劇製作公司，也開始拍攝中國國產的「苦情

戲」，不過這些製作公司大多聘請台灣的編、導作為幕後主創人員，主

要是因為「台灣人拍慣了百多集的鄉土長劇，會說故事，往往能將一個

平淡無奇的故事編得枝節橫生。」（〈螢屏苦情戲還能讓人哭多久？〉，

2006/07/17）。為了保護本國的影視產業，所以中國對於外來節目每年

發給業者50個「指標」，一個「指標」可以送審20個小時的節目，而只有

送審通過廣電總局審核，拿到批文的引進節目才可以播出。由於民視

製播的「鄉土劇」動輒上百集，所以各地方電視台就在市場獲利以及送

審手續繁雜的考量下，紛紛選擇其他類型的戲劇，而不以民視的「鄉土

劇」作為「指標」送審的節目。而全中國只有「央視」引進外來節目不需

「指標」，只要送審通過即可播出。所以「央視」成為播出台灣「鄉土劇」

的主要頻道。央視在2005年第八頻道的下午時段播出了台視製作的「鄉

土劇」《再見阿郎》，引起轟動。央視在嚐到收視率的勝績後，2006年

又引進了三立製作的《天地有情》與民視製作的《世間路》兩部「鄉土

劇」，結果收視率再度告捷，於是這才有《意難忘》被引進播出的結果。

至於中國國有的央視，竟然毫不避諱的播出在政治立場上主張「台灣獨

立」的台灣民視所製播的節目，立場是否會有些尷尬？根據本人走訪央

視負責人士的說法，央視買進台灣民視的《意難忘》等劇集，都是透過

中間片商媒合，完全沒有實際的接觸。同時央視也坦言，之所以購播

《意難忘》等台灣鄉土長劇，主要的原因，還是在於看好它所帶來的高

收視率（嚴浩，2009/09/10，個人訪談）。由此可見，央視在中國電視市

場的激烈競爭下，也不得不對商業壓力低頭。

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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央視除了播出引進的「鄉土劇」之外，還自行在中國內地投資拍攝

「鄉土劇」。根據報導，由於最早被央視所引進的「鄉土劇」《再見阿郎》

曾引發收視熱潮，因此央視買下該劇的版權，與台灣的影視公司合作

拍攝該劇的前傳《又見阿郎》，全劇由台灣原班編、導與演員參與製作

與演出，但完全在上海進行拍攝。2008年初，中國廣電總局宣佈允許

大陸與台灣的合拍戲劇可在黃金檔播出，增加了兩岸合拍的「鄉土劇」

登上大陸黃金檔時段的機會。根據《又見阿郎》的製片人表示，「鄉土

劇」在台灣的發展空間越來越小，通過央視打開內地市場，這正是台灣

「鄉土劇」製作公司所樂見的結果。台灣「鄉土劇」的製作習慣是邊拍邊

播，但是在大陸的拍攝作業必須是先拍完送審通過後才能播出，因此

台灣的製作團隊必須先想好豐富的情節（〈央視救活台灣本土劇 《再見

阿郎》拍前傳〉，2008/11/26）。而《又見阿郎》的台灣投資拍攝團隊與攝

製班底，並非別人，就是以拍攝台灣「鄉土劇」見長的民視班底（蔣政

哲，2008/12/16，個人訪談）。至於目前正由「安徽衛視」進行翻拍的《娘

家的故事》，民視則是純粹提供劇本和諮詢而已（蔣政哲，2010/07/15，

個人訪談）。

大陸觀眾為甚麼特別風靡台灣的「鄉土劇」？

根據研究者2009年到北京進行的焦點訪談，以及我個人對大陸年

長婦女觀眾（他們是《意難忘》一劇在大陸的主要觀眾群）所進行的深度

訪談，15發現這些大陸觀眾對於《意難忘》這類台灣「鄉土劇」的喜愛程

度，着實令筆者大吃一驚。譬如我在訪談中提及台灣對於「鄉土劇」的

主要批評：那就是劇情拖沓過於煽情。沒想到筆者聽到的答案普遍

是，參與訪談者認為台灣「鄉土劇」的劇情「高潮迭起，動人心弦」、或

是「讓人揪着一顆心，怎麼都放不下來」，完全不認為台灣「鄉土劇」的

劇情誇張、重複、不合情理。又或者我提及「鄉土劇」的製作粗糙，佈

景簡陋，但是在這群大陸觀眾的眼中卻是「這正是高級人家住宅的樣

子」。對於這群看過類似《大宅門》或是《雍正王朝》這些製作精緻戲劇

的大陸觀眾，他們對於台灣「鄉土劇」戲劇品質的寬容，令筆者着實無

言以對。後來，我在一位署名「何東」的部落客關於《意難忘》的寫作164
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中，總算是得到一種解釋。他寫到當他看到他母親在央視停播《意難

忘》期間，流露出那種「突然就被強制戒了毒」的「癮君子」的強烈失落

感中，突然察覺《意難忘》這種台灣「鄉土劇」對大陸年長的觀眾的魅力

所在。他寫道：

可能是因為，內地人現在的生活與人生，每個人與每個人之間、

家庭成員與家庭成員之間，每個人顧個人都太急遽太匆忙太浮躁

了，所以現實中有很多女性，特別是中老女性們，她們自己的生

活雖然早已放慢節奏，進入某種閒適的休養狀態，可她們的內心

裏卻一直隱藏着很深的寂寞的寂寞、孤單、失落感。

既然已被逼從人生、社會的現實舞台當中退場了，可《意難忘》

卻在電視機上，為她們提供了所有熱鬧的婆婆媽媽加妻離子散

的幻象場景，而恰恰就是這種全方位的東方電視劇模式提供，

才激盪起了無數女性內心對生活、社會參與熱情企圖感（何東，

2008/05/07）。

在我針對《意難忘》在中國大陸的主要觀眾所做的深度採訪中，也

發現這種對劇情投入的情形。譬如，一位52歲的家庭主婦張女士，便

認為觀賞《意難忘》的最大樂趣在於「好像看到一齣發生在我身邊、甚至

是在我自己身上戲劇」。她說：「《意難忘》裏的人物與情節，都很真

實，貼近現實生活……現實的人生就應該像這齣戲裏的那般錯綜複

雜、善惡彼此交織的。《意難忘》突出了這個特點，那就是真實的人

生，原本就該是爭爭吵吵、分分合合的。」張女士並表示，觀賞《意難

忘》改變了她的日常生活，譬如她經常會和家人討論劇情的發展，也會

和鄰居對劇情交換意見。此外，她也經常會向親朋好友推薦《意難

忘》，甚至為了配合播出的時間，她會預先做好晚飯，但是等全家一起

觀賞完《意難忘》之後，再開動用餐（張女士，2010/08/10，個人訪談）。

我在北京所進行的焦點訪談中，也有類似的例子，那就是年長的

觀眾把觀賞《意難忘》當成日常生活的一部分。吳小姐說：「我媽好像把

這齣戲變成她每天生活的一部分，她還會跟着這個戲調整她的生活節

奏。戲一停播她就會跟我說，這會我要幹嘛？去哪？因為已經成為生
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活的一部分了。後來這個戲一復播，他就完全跟着走了……原來他是

五點做飯的，現在要早一點四點就去做飯，把飯做好之後，五點再去

看戲。」（吳小姐，2009/09/06，北京焦點訪談）。另一位參與焦點訪談

的張小姐，她自己也是隨着母親一起看《意難忘》的。她把這種家庭主

婦迷戀《意難忘》的情形，解釋的更為透徹：「這齣戲在中國大陸一開始

的觀眾就是家庭主婦啊、退休的老年人啊，畢竟有一個節奏慢的過

程，是讓他們享受的。其實老年人，他們的一生擁有過跌倒起伏，他

更想找一種共鳴，而不是我們想找的獵奇，他們更想從電視劇中尋找

一種……呃……曾經有過的經歷……曾經見過的人啊……曾經經歷

過的一些挫折或者輝煌的時候，他們想在電視劇中尋找的是一種共

鳴。」（張小姐，2009/09/06，北京焦點訪談）張小姐的這種看法，其實

與部落客何東的見解，相當近似。

尹鴻與陽代慧 (2004)指出，年輕觀眾與家人（特別是母親）一起收

看電視的行為，「往往決定了收視觀眾之間有一種特殊的家庭場。而家

庭故事往往能夠有效地影響和作用於這種家庭場，讓觀眾通過別人的

家庭故事，來喚起對自己的家庭狀況的參照、認同、體驗和感受。電

視劇的收視對象往往並不側重於某一年齡段的收視群眾，而是『整個』

家庭成員，特別是這個家庭中相對更穩定在家的中老年和女性觀眾」(p. 

58)。由此可知，以家庭成員間的愛恨情仇為主要情節的「鄉土劇」，相

當適合成為這種家庭收視儀式的節目選項。   

而我在北京所進行的焦點訪談，也有參與的年輕觀眾，坦承她一

開始收看《意難忘》，的確是因為母親收看的關係，但是後來她自己也

開始迷上這齣戲，理由是「這齣戲劇比較貼近真實的人生」。她說：「你

研究劇中每個人之間的關係，都是比較峰迴路轉的，它不是定式的。

這和我們認為一個人在這個劇中是一個正面角色，他就從頭到尾都是

這樣的正面角色，這是完全不一樣的。這個人也許能夠處理好一件

事，但他未必能處理好所有的事。這個人就像真實的人一樣，會有許

多小缺點，和許多抉擇上的一念之差，導致他必須面臨許許多多意想

不到的狀況，這讓我覺得真實，挺有意思的。」（張小姐，2009/09/06，

北京焦點訪談）另外在焦點訪談中，我也遇到一位楊小姐，她表示她看

《意難忘》是完全自發的行為，她說所以迷上《意難忘》是因她喜愛研究166
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戲劇中人物行為的動機。她說：「它給我的樂趣是甚麼？就是，我喜歡

研究，人與人之間的的關係、人的心理過程、和人的情感……還有很

多人的抉擇，它到底是怎麼做出來的？」（楊小姐，2009/09/06，北京焦

點訪談）另外一位任小姐則把《意難忘》劇中複雜的人際關係，拿來與

《紅樓夢》作比較。她說：「《意難忘》給我的感覺，比較像是一個現代

版的《紅樓夢》，他所有的人物，就每個人物，它能夠說不分主次的，

雖然它還是有主次的，但是他把每個人物對於一件事情的反應全部都

寫到裏面。」（任小姐，2009/09/06，北京焦點訪談）

也許把《意難忘》這類台灣鄉土劇，拿來與中國的經典說部《紅樓

夢》一起分析比較，未免有引喻失據之處。但是我們從兩者的文本特徵

來看，兩者都是以家族傳奇為主的「大河小說」，而它們與「通俗劇」或

「肥皂劇」相似之處，就在於人物眾多、情節複雜，而這樣的戲劇或文

學類型，的確能帶給觀眾或讀者獨特的愉悅感。其實，類似的觀點早

在西方有關肥皂劇觀眾的研究中，屢見不鮮了。Ien Ang (1985)認為這

種觀眾對肥皂劇的熱情投入， 是來自一種「通俗劇的想像」(the 

melodramatic imagination)，觀眾通過對這些戲劇中誇張的生老病死與

人際互動情節的想像，來作為一種對抗日常生活中無聊和無趣存在的

心理策略。而也就是透過對這些戲劇中所提供的日常瑣事的放大與關

注，觀眾也獲得了他們想要的樂趣。從這個觀點來看，來自台灣的《意

難忘》不但不會是這種「鄉土劇」、「苦情劇」的終結，未來在大陸的螢幕

上，這類戲劇勢必持續會成為一種不可或缺的主流。

另外，就是中國大陸行之有年的「製播分離」與「先審後播」的電視

劇製播制度，無疑替台灣「鄉土劇」根據觀眾的喜好程度，隨時變動劇

情走向的「邊拍邊播」製播方式，提供了一個保護傘，譬如參考「新浪

網」為中國大陸劇迷所進行的一項網路調查顯示，在參與投票的21,089

名網友中，給予《意難忘》 5分最高評價的網友高達80.4%（〈新浪調查

─電視劇《意難忘》調查結果〉 2011/02/13）；而在19,451名《意難忘》

的劇迷中，有 41.4% 的人認為這齣戲最吸引他們的地方是「男女主角的

真情演繹」，第二位則有30.2%的觀眾選擇喜愛該劇的原因是「被起伏

跌宕的故事情節所吸引」，至於「被濃郁的台灣本土情懷所吸引」的中國

大陸觀眾僅佔了8.6%（〈新浪調查─電視劇《意難忘》調查結果〉，

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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2011/02/13）。由此可見，這種根據收視率反映觀眾喜好的粗糙的戲劇製

播制度，反而在中國大陸成為一種在短期內無法被取代的「文化技術」，

這也造成許多近期中國大陸產製的「苦情劇」或「家庭倫理通俗劇」，必須

借重台灣戲劇製作人才的經驗。不過，筆者相信這僅是中國大陸電視產

業的一個過渡時期，因為畢竟製播台式的「鄉土劇」的技術門檻並不高，

重點倒是在於大陸官方的電視審查制度未來能否放寬而定。

結語：錯置的文化消費與生產？
─台灣「鄉土劇」的中國化與在地化

學者Chua(2004)曾指出，相對於文化產品的生產可以跨越國界，

但是觀眾的消費行為卻是必須被限制在一個明確的地理區域，在其中

觀眾必須處在一個具有共同文化意義的「文化空間」(cultural sphere)

內，因此可以產生相同的文化詮釋並產生愉悅感 (p. 211)。接着他分析

了三種觀眾的文化消費的位置 (positions)。第一種就是本土的觀眾消費

本土生產的文化商品，由於觀眾身處特定的文化脈絡中，所以能輕易

的瞭解文化產品的意涵。第二種觀眾，則是那些離散族裔 (diasporic 

subject)，觀賞消費與其「原鄉」有關的文化產品，雖然他們如同第一種

觀眾一樣，能夠輕易的瞭解這些文化產品的意義，不過隨着與「原鄉」

的時空距離的擴大，他們也可能對其「原鄉」生產的文化產品，產生不

同或錯誤的解讀。最後一種觀眾進行文化消費的位置，是那些觀賞境

外輸入的文化產品的觀眾。由於這些觀眾他們不具有對生產這些文化

產品的國家或地區文化詳細瞭解的「文化資本」，於是這些觀眾必須由

自己的文化脈絡中，產生出對這些進口的文化產品的意義詮釋。在這

個意義上說，這種觀眾的文化消費，不但讓文化產品跨越了「文化」的

界線，同時也讓文化產品的引進，突破了原先只是一種「經濟」行為的

意涵 (Chua, 2004a)。

由以上的分析，反觀中國大陸觀眾對台灣「鄉土劇」的熱烈收視的

情形，筆者認為在中國大陸觀眾在進行文化消費時，第二與第三種文

化消費位置可能是並存的。對他們來說，與台灣之間有強烈的文化親

近性，所以只要稍微轉換語言，他們就可以毫無困難地觀賞台灣的「鄉
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土劇」，並享有即時的愉悅。但是，兩岸畢竟分隔了半個世紀，所以彼

此間對於文化商品的消費，免不了產生一定的隔閡，何況台灣的「鄉土

劇」又是特別強調台灣本土文化色彩的戲劇類型。因此，某種簡單的

「文化翻譯」工作也是必須的。譬如經由配音成「普通話」（或「國語」）

版，或是像《娘家的故事》這種更進一步利用「翻拍」、「再製」等「在地化」

的文化策略，以增進大陸觀眾的理解與喜愛，都是可以被理解的電視

產業策略。

而以民視的發展策略來說，它目前最大的海外市場是放在中國大

陸，在這方面民視是稟持着重商主義、牟取最大利潤的原則，提供一

切中國大陸影視市場想要的節目，甚至可以配合對方的需求，提供「客

製化」(customized)的影視商品。（蔣政哲，2010/07/15，個人訪談）。民

視表示，它們的「鄉土劇」必須稱霸台灣市場，才有可能繼續獲得中國

大陸影視市場的青睞，雖然大陸與台灣簽訂的ECFA中，將台灣的影視

產業列入「早收清單」，但是民視內部並無相應特別策略規劃，因為兩

岸頻道相互落地依照目前情勢仍然遙不可及，所以民視現在經營大陸

市場的策略「就是在商言商，哪條路有錢賺，我們就往哪條路走。重拍

的版本有人肯出錢買，就重拍來賣；原播的台灣版本有人肯出錢買，

我們就賣……不管有沒有簽ECFA，我們也是要在中國市場上努力，因

為我們是一個民營商業電視台，跟一般的企業一樣，就像鴻海、就像

統一，就是要努力賺錢回饋股東，這是最重要的！至於民視與央視乃

至所有的中國影視產業的交易，都是透過中間商引介完成，所以絲毫

沒有政治上的顧慮。（蔣政哲，2010/08/18，個人訪談）

從民視台灣「鄉土劇」此一典型福佬文化商品，在「大中華區域媒體

市場」中，所受到來自中國大陸熱烈的文化消費反應，也許會讓人擔心

台灣（尤其是民視），未來要如何在「台灣本土主義」與「媒體市場區域

化」的商業邏輯間折衝妥協的難題。Taylor (2008)曾指出，1990年代在

台灣興起的「福建文化復興」現象，是與反對政治勢力所推動的本土主

義「國族打造」運動 (project of nativist nation-building)相輔相成的 (pp. 

74–75)。然而誠如許多研究學者的觀察，跨越民族國家之間文化產業

交流的激增，是「媒體市場區域化」在媒體全球化過程中，不可或缺的

一個階段。不過，商業主義的威力，也無須令人替台灣福佬文化產業

媒體市場區域化下被錯置的文化消費與生產？
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的前景，太過擔心。因為畢竟台灣在福佬文化生產這塊「利基市場」

(niche market)的優勢，就如同香港在「泛粵語文化產製中心」的地位一

樣 (Fu, 2003)，在短期間也是無法被其他地區所輕易取代的。

註釋
1. 本文為台灣國科會獎助研究計畫98-2410-H-343-027的部分研究結果。
2. 有關「鄉土劇」的詳細討論，請見後述。不過，根據民視國際事務總監蔣
政哲先生的說法，民視內部對於這些「鄉土劇」的正確稱呼是「家庭劇」。
（蔣政哲，2008/12/16，個別訪談）

3. 目前《娘家的故事》第一季80集已經播完，而《娘家的故事 II──愛的抉擇》
也已製作完畢，安徽衛視將擇期播出。目前，安徽衛視是打算將《娘家的
故事》翻拍成四季共280集的電視劇（林孟儀，《商業週刊》，1182期）

4. 閩南語指的是福建省南部所通用的一種語言，有時也被稱為福佬話或是台
語，因為閩南語是主要台灣居民的母語。在國民黨政權於1949年退守台
灣之後，開始推動「國語」的語言政策。當時閩南語與客家話等其他語言，
被統稱為「方言」(Hsiau, 1997; Rawnsley, 2003)。

5. 不過，根據當年《中國時報》的撰述委員同時也是資深影劇記者的林美璱
表示，這齣夾雜了國台客語的《愛》，最後終於能順利播出，其實「經過一
番努力與抗爭後」，才得以被當年的新聞局放行（屈繼堯，1996: 90）。

6. 所謂「大河小說」是指台籍小說家，利用近代台灣的歷史作為背景，建構
出一種以台灣為主體的長篇歷史敍事，代表作有吳濁流的《台灣人三部
曲》，李喬的《寒夜三部曲》及東方白的三部曲小說《浪淘沙》等（王淑雯，
1994）。

7. 中視於1969年開播後，首部播出的電視連續劇《晶晶》便長達102集。隨
後，華視於1974年播出的《包青天》，更長達350集。其後，華視又再製
播古裝俠義連續劇《保鏢》，也長達256集後才下檔。

8. 目前台灣無線電視的獨立外製公司，以黃義雄的「百是傳播」、王均的「全
能綜藝」、彭達的「大東傳播」與郭建宏的「印畫傳播」為主要承包商。但
是，這四家傳播公司也發展出各有所長的型態，譬如「全能綜藝」與「百是
傳播」是以綜藝節目見長，而「印畫公司」則以戲劇拍攝為主，像是被視為
首部「鄉土劇」的《愛》，以及後來陸續被中國大陸央視引進播出的鄉土劇
《再見阿郎》(2004)與《意難忘》(2004–2006)都是該公司的產品。近來隨着
「偶像劇」的風行，也創造出了另一批新的獨立電視製作公司，像是柴智屏170
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的「可米公司」，鈕成澤的「紅豆工作室」與蔡岳勳的「揚名公司」等。
9. 「偶像劇」一詞本是衛視 (Star TV)中文台在1992年為了行銷日本趨勢劇

(trendy drama)《東京愛情故事》(Tokyo Love Story)所創造的名詞 (Iwabuchi, 

2002: 143)。當此劇在台灣引起轟動的同時，「偶像劇」也被台灣觀眾與電
視業者用來稱呼那些運用俊美的男女主角所演出的青春愛情戲劇。

10. 這股台灣「偶像劇」的風潮，不但製作了在台灣創下高收視率的劇集（如《王
子變青蛙》[2004]的收視率高達8.05%，2008年播出的《命中注定我愛
你》，更創下最高收視率高達13.64%，並奪下台灣新聞局主辦的第43屆電
視金鐘獎之最佳戲劇節目與最佳行銷兩大獎。巧合的是，這兩部口碑良好
的偶像劇，均為三立公司所出品），海外版權也銷售至中港澳、星馬、菲
律賓、日本、北美、紐澳、越南、緬甸、印尼及泰國等地。

11. 「民視」(Formosa TV)全名民間全民電視公司，總公司設在高雄，但是實際
的營運仍以台北為重心。當初是由民進黨立委蔡同榮所屬之「民間傳播公
司」與另一位民進黨立委張俊宏所屬的「全民電通公司」合併，以「民間全
民聯合無線電視公司籌備處」的名義，向新聞局申請台灣第四家無線電視
台之執照。在「民視」籌備之初，曾以「來自民間，屬於全民」的口號，向
台灣社會籌資，結果在八個月內，順利募集新台幣40億元資金。1997年
開播後，由蔡同榮出任首任董事長。

12. 瓊瑤之所以會在2003年激烈批判「鄉土劇」的原因，在於她的新劇《還珠格
格第三部──天上人間》於在台灣、香港與中國大陸同時於7月上檔，在
台灣與號稱「台灣最火紅的鄉土劇」《台灣霹靂火》對壘，但是收視率卻遠
遠不及《台灣霹靂火》一劇，不過《天上人間》在中國各地的收視率卻屢屢
創下新高，因此引發瓊瑤的強烈反彈。

13. 根據筆者於2009年夏天，前往北京蒐集資料時，當時北大的研究生告訴
我，他們之所以開始利用電腦網路看影視節目，一開始是因為北大不提供
學生電視機。另外中國網路上充斥了許多《意難忘》的年輕劇迷，很多人
都表示一開始是陪着他們的母親看該劇，結果不知不覺的自己也成了該劇
的忠實粉絲。

14. 這其中以日本的《血疑》最讓中國觀眾動容，被稱為「應該是中國觀眾第一
次接受情感電視劇的洗禮」。這齣由日本情侶檔影星山口百惠與三浦友和
於1976年拍攝的戲劇，日本原名叫做《赤的疑惑》，內容包括不治之症血
癌與兄妹亂倫的戀愛情節，1984年在中國播出時，讓「半個中國泡在淚水
中」（〈30年的電視秘史：《血疑》哭倒中國 《排球女將》掀女排風暴〉，
2008/11/05）。

15. 筆者曾於2009年9月初，至北京針對《意難忘》在中國引發的收視熱潮，
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於北京大學舉行了一場13人的焦點訪談，參加者大多是北大的學生與教
職員，平均年齡28歲。筆者又於2010年8月初，分別針對兩位該劇的年
長婦女觀眾，進行了電話的深度訪談。其中一位是現年52歲的張女士，

另一位則是53歲的宋女士。
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