
娱神
,

还是娱人

—
福建沿海地区

“

酬神戏
”

定位再思考〔
� 〕

� 庄清华

庄清华
,

女
,

福建省仙 游县人
,

厦 门 大学 中

文 系戏 曲戏剧 学专业 �  ! 级博士 生
。

在 ∀∀ 剧

本》
、

《戏剧 文学》
、

《当代戏剧》
、

《民间 文化论

坛》等刊物上发表论文 多篇
。

在福建沿海地区
,

宫庙戏曲演出活动 十分

繁盛
,

民间习惯称之为
“

菩萨戏
” ,

在各种学术

论著中
,

这种宫庙演剧活动也常常被称为
“

酬

神戏
” 。

一般认为
,

这类戏曲演出是用来娱神 的
,

至于娱人功能只

是一种附带
,

是娱神活动 的 自然延伸
。

也就是说
,

宫庙前的戏曲

演出
,

神灵是真正的观众
,

而普通百姓的观剧活动只是一种
“

叨

光
” ,

是托菩萨 的福
。

如郭英德在《世俗 的祭礼
—

中国戏曲的

宗教精神》中强调 了民间戏曲的娱乐功能
,

但也认为
, “

无论是哪

一种民间祭祀活动
,

总少不了表演各类乐舞或戏剧
,

以娱神兼娱

〔#〕 这里的酬神演剧是指一般的娱乐性戏曲
,

不包括仪式剧和半仪半戏的戏曲

演出
。
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人
,

历代皆然
。 ”
〔� 〕蔡丰 明的《江南民间社戏》也持这种观点

,

作

者在考察了江南社戏演出的许多史料后
,

得出以下结论
 “

江南民

间各地的社戏虽然在演出形式上各有不同
,

但是其目的和功能却

都是为了
‘

娱神
’ 、 ‘

乐神
’ 。 ”

〔� 〕持相同观点的学者还很多
,

此处

不一一枚举
。

总之
,

这种看法几乎已成为学术界的定论
。

然而
,

事实真的如此吗 !

�∀ ∀# 年春天
,

笔者在福建省仙游县的一个小村庄里做田野

调查
,

那里正在进行一年一度的酬神演剧活动
。

当时
,

戏台上的

戏已经开演
,

突然
,

一阵阵鞭炮声由远及近
,

被人们请去巡境的菩

萨回来了

—
人们要将神像抬回宫庙

。

就在巡境队伍经过戏台

前时
,

台上的戏突然停了下来
,

所有在场的演员 〔包括候台的演

员 ∃都跪在台前
,

向神像叩拜
。

这个现象中至少有两个细节值得关注
 
其一

,

戏开演时
,

神像

并不在场 %其二
,

戏中断于神像的突然出现
。

这不能不令人思考
 

酬神戏
,

究竟是为了娱神
,

还是娱人 !

如果戏是演给神看的话
,

那 么
,

我们如何解释神正外出
“

工

作
”

而戏就开演了呢 ! 又如何解释神像经过戏台时
,

演出的突然

中断呢! 且看中断过程中台上演员的跪拜现象
。

如果戏是演给

神灵看的
,

那么
,

这样的演出就具有 了献祭的性质
,

也就是说
,

此

时演员的主要目的在于将自己装扮成戏曲故事中的人物
,

通过身

体扮演来再现一个故事
,

以达到
“

以戏娱神
”

的 目的
。

其演出过

程应该是十分严肃神圣的
,

也不可随意中断
。

但在这次酬神演剧

活动 中
,

演员 的突然跪拜却使演 员献演的
“

神圣
”

身份发生 了变

& � 〕 郭英德《世俗的祭礼
—

中国戏曲的宗教精神》
,

第 ∋( 页
,

国际文化出版公

司 �) ∗ ∗ 年版
。

〔� 〕 蔡丰明《江南民间社戏》
,
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,

百家出版社 �) )+ 年版
。



娱神
,

还是娱人 发∋

化
,

因为
,

此时演员不是以演员 的身份继续他们的
“

供献
”

行为
,

而是以生活 中的普通人身份向经过台前的神灵表示敬意
。

这似

乎告诉人们
,

戏台上热热闹闹的演出是为了取悦台下的人
,

而不

是神完里的神 , 因为只有在这种前提下
,

人们才会临时中断凡俗

的狂欢
,

而一起向路过戏台的神灵致敬
。

类似情况在笔者的 田野调查中并不少见
。

比如
,

刚刚开演不

久的戏会突然因为剧 目问题而被观众叫停
,

或者因为法事仪式的

问题而被暂停〔� 〕
,

等等
。

这些现象都在暗示我们
 
酬神戏的真正

观众很可能不是高坐在神坛上的神
。

但是
,

关注民间戏曲演剧活动的学人都知道
,

这类酬神戏
,

从

请戏的动因
、

演出的场地到演出的程序规范
,

都与宫庙里的神灵

有着密切的关系
。

从请戏的直接动 因上看
,

宫庙戏曲演出几乎都

是为了庆祝各种神诞和其他民间节 日
。

即使是个人出资延请戏

班演出的还愿戏
、

庆喜戏
,

也都依托于宫庙请戏
,

俗称
“

搭一份
” 。

至于戏台
,

一般也都搭建在供奉各种菩萨
、

神仙 的宫庙附近
。

如

果因为场地局限
,

戏台不能搭建在宫庙前
,

人们还要将神像抬到

戏台前
,

放过鞭炮
,

戏才开演
。

与此同时
,

宫庙演剧过程中还有各

种约定俗成的程序和禁忌
,

如
,

正戏开演前的饶头戏
—

“

跳加

官
” ,

许多开台
、

送台仪式以及一些地区对宫庙演出剧 目的特殊要

求 &如偏爱场面热闹喜庆
、

无太多悲戚情节并以大团 圆为结局的
“

彩戏
”

∃等等
,

这些都在一定程度上给酬神戏增添了神 秘色彩
。

〔� 〕 在倪彩霞的《琼剧团生存现状调查报告
—

道教与琼剧的现状》一文中
,

作

者介绍了一次内坛
、

外坛同时演出道 士戏 &唱斋 ∃与琼剧的情况
。

按照规矩
,

道士唱斋

先开始
,

然后再演琼剧
。

当晚
,

唱斋结束
,

琼剧戏班准备开演
,

此时
,

突然有
“

降憧
”

发

生
,

琼剧戏班只好暂停
,

一直到两个小时后这个事情处理完毕才重新开演
。

详见倪彩霞

《道教仪式与戏剧表演形态研究》之附录四
,
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那么
,

庆祝神诞和各种节庆活动的酬神戏
,

究竟是娱神
,

还是娱人

呢 ! 是我们以前得出的娱神论偏离了事实
,

还是事实本身在历史

过程中发生了演变呢! 这个问题显然值得探讨
。

一 揭开
“

跳加官
”

等仪式演出的神秘面纱

�
−

关于
“
跳加官

”

“

跳加官
”

是明清以来非常盛行的一种小戏
,

也叫
“

饶头戏
” ,

一般在正戏开演前演出
,

角色多为各种神灵
,

内容多为人生中几

大美事
。

情节简单
,

演出时 间短暂
,

可在一场演出中多次重复
。

这类小戏由于演出内容的祈福性质和演出背景的宗教关联性
,

常

常被人们当作是一种宗教仪式
,

是跳给神看的
,

其实不然
。

首先
,

这类小戏并不单纯只有
“

跳加官
”

一种形式
,

除了
“

跳

加官
” ,

还有状元游街
、

麻姑献寿
、

八仙庆寿
、

招财进宝
、

仙姬送子
,

等等
。

富贵
、

长寿
、

多子
,

老百姓的几大人生愿望全在里面 了
。

但

许多地方为何都以
“

跳加官
”

一以代之呢 ! 这说明
“

跳加官
”

是最

具代表性的一种戏前小戏
。

那么
,

我们便有理由怀疑
,

这类小戏

极有可能是从官府的堂会里开始的
。

祝寿的事不可能天天有
,

但

祝福
“

加官进爵
”

的话则可以碰面就讲
。 “

跳加官
”

是不是最早的

饶头戏尚不可知
,

但明清时期家班的兴盛
,

堂会的繁荣
,

却在客观

上使
“

跳加官
”

成为最流行的祝福小戏
。

而乡下老百姓
,

既然不

是官
,

也就无所谓加官
,

至少不会将
“

加官
”

当作可以普及 的

祝语
。

在考辨
“

跳加官
”

的源头时
,

曾有学者提出
“

跳加官
”

是一种

商业运作
,

目的在于取悦观众
。

么书仪在宋代戏文《张协状元》

中发现了一个细节
 
戏在开演前

,

有一段跟正戏无关的演出
。

其

中
,

除了我们所熟悉的
“

副末开场
”

外
,

还赠送有一段音乐舞蹈表



娱神
,

还是娱人 发+

演
。

〔� 〕在第一出的结束处有台词
 “

后行脚色
,

力齐鼓儿
,

饶个掩

掇
,

末泥色饶个踏场
”
〔� 〕

,

紧接着的第二出
,

扮演张协的生上场
 

,’& 生 ∃后行子弟
,

饶个【烛影摇红】断送
。

&众动乐器 ∃ &生踏场数

调 ∃
”
〔∋ 〕钱南扬先生在注释中说

, “

后行脚色
” ,

指的就是戏班中

的乐 队
, “

掩掇
”

是奏演的意思
, “

断送
”

就是今天浙语中的
“

饶头

戏
” ,

剧中的
“

掩掇
”

和
“

踏场
”

都在
“

断送
”

的范围里
。

〔( 〕在《漫谈
“

跳加官
”

》一文中
,

么书仪认为
,

这种赠送式的饶头小戏
,

目的就

在于博取观众好感
,

是对宋杂剧演出习惯的一种沿用
,

属于商业

运作范畴
。

〔+ 〕戴申也从南宋耐得翁的《都城纪胜
·

瓦舍众伎》中

发现
,

宋时演出杂剧时
,

先做寻常熟事一段
,

名曰
“

艳段
” % 次做正杂

剧
,

通名为两段
。

并判断
“

其中
‘

艳段
’

里就有吉庆通套
,

以示颂祝

的内容
,

据此
,

势必演绎出
‘

跳加官
’

内容轨迹形成的脉络
”
〔# 〕

。

可见
, “

跳加官
”

等饶头戏的 出现并不是出于祭祀的需要
,

相反
,

它具有很强的世俗性
,

一开始就是为了争取观众
,

为 了拉近 与观

众的距离
。

此外
,

根据齐如山 &&戏班
·

跳加官》对上个世纪二三十年代

演剧情况的观察
 “

演堂会戏
,

每有大官
,

或重要人物到场
,

则前台

必招呼戏班
,

命跳加官
,

表示尊敬
”
〔. 〕

,

我们不难发现
,

这种祝福

式小戏并不一定要在正戏开始前演出
,

而是可以 随时插演的
。

〔∗ 〕

可见
,

饶头戏一开始就是为了取悦在场的人
。

既然演出饶头戏是商业戏班的习惯做法
,

同时也时兴于官宦

〔� ∃〔+ 〕〔∗ 〕 详见么书仪《漫谈
“

跳加官
”

》
,

《中国京剧》� ∀& /∃年第 ∋ 期
。

〔� 〕〔∋ 〕【( 〕 钱南扬校注《永乐大典戏文三种校注》
,

第 ( 页
、

第 �∋ 页
、

第 �� 页
,

中华书局 �) .) 年版
。

&# 〕 戴申《跳加官》
,

《中国京剧》� &/∃ ∋ 年第 ( 期
。

〔. 〕 转引自么书仪《漫谈
“

跳加官
”

》
,

《中国京剧》� &// 〕年第 ∋ 期
。
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人家的娱乐应酬场合
,

那么
,

戏班将这类
“

跳加官
”

饶头戏推广至

乡村
,

也就十分自然了
。

只不过是到什么 山唱什么歌
,

戏班免不

了要依据不同的观众群
,

说不同的话
,

跳不同内容的
“

加官
” 。

因

此
,

就有了庆寿的
、

送子的
,

以及祝愿升官发财
、

风调雨顺等各种

各样的表演
。

�
−

开台仪式及其他

当然
,

除了
“

跳加官
” ,

在许多地方也还有这样的戏俗
,

即针

对新建的或曾经出过事故的戏台
,

戏班会在开演前举行一些开

台
、

祭台
、

净台仪式
,

有时在演出结束时也举行一些扫台
、

送台仪

式
,

各地名称不一
,

但意图相同
。

如
,

广西壮剧北路土戏
,

就有
“

扫

台
” 、 “

开台
” 、 “

送台
”

三个程序
。

据周育德观察
, “

扫 台
”

是开演

前的请神安神
,

紧接着就是
“

开台
”

仪式
。 “

开台
”

仪式有华光开

台
、

八仙开台和金童玉女开台三种
。

以华光开台为例
,

我们可以

通过这种仪式的内容辨认仪式的目的
。

请看
 

演员扮华 光大帝
,

全 身披挂
。

一 手执 枪
,

枪 上挂 鞭炮
。

锣鼓声中上场
,

走三 圈入场
。

放鞭炮后又 出场跳 台
,

高声念

白  “ 吠 , 初一十五 天 门开
,

华光大帝下凡 来
。

吾 乃华 光大

帝
。

奉 了玉帝之命
,

下凡 而来
。

巡视 四大部 洲
,

来到
0 县 0

乡 0 村
。

新搭戏 台
,

庆祝节 日
,

演唱土戏
,

特 为开 台
。 ”

锣鼓急

擂
,

又念  “

前五里听着
,

后五里听着
,

左五 里 听着
,

右五 里 听

着
,

五五二十五里 听着 , 不准妖魔作乱
,

若有作乱
,

将其 打下

阴都
,

永不 超生 ,
”

又擂鼓高 喊  “

上一枪
,

风 调雨 顺
,

国泰 民

安 %左一枪
,

妖魔拱手 % 右一枪
,

万鬼收藏 % 前 一枪
,

本屯男女

老少福寿康宁
,

户户发财
,

六畜兴旺
,

五谷丰收 % 后一枪
,

本班

子弟个个平 安 ,
”

众 人齐 声接念
 “

个个 平安 ,
”

然后 华光下



娱神
,

还是娱人 �� .

场
,

演戏开始
。

〔� 〕

在正戏演完后的
“

送台
”

仪式中
,

也是这种模式
 “

全班戏装

奉香出台
,

由开台人致词
 ‘

百 日已满
,

倒下花台
。

前五里听着
,

后

五里听着
。

一封台
,

二封台
,

三封鬼男女
,

天上封雷公
,

地下封住

噩⋯⋯唱戏金台
,

禁戏法台
,

我奉皇天下凡来
。

禁完戏台
,

今拆你

台
。

保佑四季平安
。

”
,

〔� 〕

上面的例子可以证明
 
戏开演前的仪式主要是出于对演员和

观众的保护
,

目的在于通过类似道教净坛的仪式
,

驱邪荡秽
,

祈福

攘灾
。

而戏结束后的扫 台则是为 了祛除戏曲演出过程中留在台

上的一些不洁
,

如剧中死人的情节
,

或戏中出现了一些恶鬼等
,

通

过扫台
,

可以将这些污秽邪气扫除干净
,

以免伤害当地的 民众
。

这些宗教仪式
,

目的就在于借神 的力量驱邪护人
,

保证台上台下

的狂欢群体平安无事
。

对语言本身的崇拜
,

加剧了人们对这些演出程序的信仰
。

在古

老的意识中
, “

语言所代表的东西与所要达到的 目的
,

根据原始信仰
,

都相信与语言本身是一件东西
,

或与语言保有交感的作用
”
〔∋ 〕

。

马

林诺夫斯基认为
, “

咒语永远是巫术行为底核心
” ,

而咒语的巫术

功能正是基于人们对声音的信仰
, “

这些声音是某种现象底符号
,

所以相信声音便可巫术地发动它所代表的现象
” ,

要行巫术就要

使用语言
, “

要语言来发动
、

申述或命令所要的 目的
。

行黑巫术的

〔1 〕 周育德《中国戏曲与中国宗教》
,

第 � ∋∀
2 �∋� 页

,

中国戏剧出版社 �) )∀ 年

版
。

【� 〕 周育德《中国戏曲与中国宗教》
,

第 �∋� 页
。

〔∋ 〕 李安宅《巫术与语言》
,

第 �∋ 页
,

上海文艺出版社 �) ∗∗ 年据商务印书馆

�) ∋# 年版影印
。
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人欲使人生病
,

便举病底一切症候 %若欲使人死亡
,

便说死时的状

态
。

行吉巫术的人若欲使人痊愈
,

便用话来摹绘完美的体力与健康 %

若欲达到经济的目的
,

便声述稼禾底茂盛
,

渔猎物底丛集
” 。

〔门 中国

汉字
“

祝
”

本身就隐藏着人们对语言的这种崇拜
,

清段玉裁注《说

文解字》中写道
 “

祝
,

祭主赞词者
,

从示从儿 口
。

此以三字会意
,

谓以人口交神也
。 ”

〔� 〕神秘的语言是可 以通神的
,

它拥有人类所

不能控制的力量
。

这种语言崇拜和对相似行为导致相似结果的

崇拜一起
,

凝聚成一个很强的民俗意念
,

悄然改变着进人这一语

境的娱乐性戏曲演出
。

它让人们相信
,

不仅是严肃的开台
、

送台

等仪式值得信仰
,

就是戏前祝福性的
“

跳加官
” ,

也一样具有神圣

的力量
。

而演出的故事本身也应该遵循这种
“

顺势巫术
” ,

剧情

应该有惊无险
,

最好不要出现死人场面
,

最后还要有个大团 圆的

美满结局
。

至于前面提到的特殊现象
,

即在戏台不正对着宫庙的地方
,

会将神像抬到戏台前
,

放了鞭炮戏才开演的事
,

其实也很好理解
。

看戏的都是附近的百姓
,

也几乎是该宫庙辖区内的
“

子民
” ,

再者

就是可争取的信众
,

所以
,

神灵应该保护他们的安全
,

不受阴邪侵

扰
。

不然
,

何以神像不在前面的
“

嘉宾席
” ,

而是被安排在
“

戏场
”

的最后面
,

远远地坐着 ! 至少也应该架个高台
,

以免被凡人挡住

了视线
。

这种安排难道不正证明了神灵要
“

看
”

的不是戏台的故

事
,

而是台下的信众 !

至此
,

我们似乎可 以得出这样的结论
 
宫庙前的戏曲演出并

不是一种向上的运动
,

相反
,

它直接朝 向台下的观众
,

是一种世俗

〔� 〕 〔英 �3456 781 9: ; 917 6< : 8= 7著
、

李安宅译《巫术科学宗教与神话》
,

第 ∗� 页
,

上

海文艺出版社 �) ∗. 年据商务印书馆 �) ∋# 年版影印
。

〔� 〕 &汉 ∃许慎著
、

&清 ∃段玉裁注《说文解字注》
,

第 # 页
,

上海书店 �)) � 年版
。



娱神
,

还是娱人 �四

性质的 自娱和民间狂欢行为
。

可是
,

如果宫庙前的这种演剧活动

不是为 了娱神
,

那么
,

为什么 又与各种神诞
、

节庆活动关系 密

切呢!

二 酬神戏娱人的内在原因

�
−

娱人揽众
—

“

俗讲
”
带给我们的启示

起于唐代佛教宣传的
“

俗讲
” ,

被看作是宗教竞争的产物
。

其 目的除了宣传佛教教义之外
,

还注意以观众喜闻乐见的娱乐形

式来吸引人们
,

以获得更大范围的信众
。

胡士莹在《话本小说概

论》一书中指出
,

佛教
“

俗讲
”

与
“

三教论衡
”

相关
。

〔� 〕据他考证
,

三教论衡在北魏时就已经出现
,

《资治通鉴》卷一三三记载
 “

魏

显祖聪睿夙成
,

刚毅有断 % 而好黄
、

老
、

浮屠之学
,

每引朝士及沙门

共谈玄理
,

雅薄富贵
,

常有遗世之心
。 ”
〔� 〕到北周

,

这种风气渐渐

流行
。

至唐代
, “

三教论衡
”

慢慢出现伎艺化倾向
,

胡士莹据《新

唐书》卷一三九&&李泌传》等资料发现
, “

三教论衡的辩论形式
,

渐

渐趋向伎艺化
,

大约就在玄宗时开始的
。

元和以后盛行的俗讲也

导源于此
”
〔∋ 〕

。

但与出现在宫廷的
“

三教论衡
”

不同
, “

俗讲
”

一开

始就指向平民大众
,

甚至被认为是一种敛财行为
 “

释氏讲说
,

类谈

空有
,

而俗讲者又不能演空有之义
,

徒以悦俗邀布施而 已
。 ”
〔( 〕又

有 日本沙门圆珍所撰《佛说观普贤菩萨行法经记》&《大正藏》卷

五六 ∃描述
 “

言讲者
,

唐土两讲
 

一
、

俗讲
。

即年三月就缘修之
,

〔� 〕 详见胡士莹《话本小说概论∃∃& 上 ∃
,

第 �) 一 �� 页
,

中华书局 �) +∀ 年版
。

〔� 〕 &宋 ∃司马光编著
、

&元 ∃胡三省音注《资治通鉴》&第 ) 册 ∃
,

第 (� #( 页
,

中华

书局 �) + # 年版
。

【∋ 〕 胡士莹《话本小说概论》&上 ∃
,

第 �∀ 页
。

〔( 〕 &宋∃司马光编著
、

&元 ∃胡三省音注《资治通鉴》第 �. 册
,

第 . ∗+∀ 页
,

胡三省

注
“

观沙门文淑俗讲
”

文
。
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只会男女
,

劝之输物
,

充造寺资
,

故言俗讲⋯⋯
”
〔� 〕

“

俗讲
”

是否

为了敛财此处暂不讨论
,

我们要关注的是
,

它在娱人揽众上所作

出的努力
。

这种做法本身告诉我们
 
道教

、

三一教等信仰场所的

戏曲演出
,

很可能也存在着娱人揽众这一根本内驱力
。

宗教用艺术活动娱人揽众的做法得到许多前辈学者的证实
。

周育德就曾说过
, “

和尚与道士在宣传阵地和特殊利益的争夺中
,

都注意了艺术活动
。

讲唱
,

便是唐代和尚与道士充分利用的一种

艺术手段
。 ”
〔� 〕当时

,

为 了赢得观众
, “

俗讲
”

在内容和形式上都

进行了世俗化改 良
。

首先是内容
, “

俗讲
”

尽量避免与更具普遍

意义的儒家思想发生冲突
,

甚至在一定程度上向儒家思想靠拢
,

如在内容中强调忠孝节义
,

其中
,

目连救母的故事就是最好的例

证
。

据胡士莹考证
,

当时寺院为了吸引群众
,

许多历史故事
、

时事

新闻都被纳人
“

吵
”

范畴
。

而他们在敦煌石室中发现的
“

俗讲
”

的文本形式
—

“

变文
” ,

有不少也是民间
“

说话
”

艺人的底本
。

可见
, “

许多非宗教性的俗讲内容
,

最初是民间艺人说唱的题材
,

和尚为了竞争
,

也学着讲唱起来
”
〔∋ 〕

。

当然
,

对于这个现象
,

也

有学者提出不同的解释
。

陈汝衡就曾说过
 “

我很疑心今天从敦

煌写卷里遗留下来的不少非宗教性的变文俗讲
,

可能即在寺内广

场上或其他僧屋内进行
,

不一定是在讲经高台上演出
,

开讲的人

也不一定是法师
。 ”
〔( 〕但为了吸引信众

,

寺院采用凡俗喜欢的娱

乐形式
,

讲述人们关心 的世俗人生
,

这也不是没有可能
。

在表演

的形式上
, “

俗讲
”

的世俗倾向性也非常明显
。

在发展过程中
,

他

转引自胡士莹《话本小说概论》&上 ∃
,

第 �� 页
。

周育德《中国戏曲与中国宗教》
,

第 +# 页
。

胡士莹《话本小说概论》&上∃
,

第 �+ 页
。

陈汝衡《陈汝衡曲艺文选》
,

第 � ..
一 � .∗ 页

,

中国曲艺出版社 �) ∗+ 年版
。

、−−声气>?、−−�

飞」, �且,‘内 !
厂�七∀�‘沪��#∀�‘



娱神
,

还是娱人 �∋ �

们大胆吸收民间艺术的表演特色
,

如
“

韵散结合
,

加强音乐性和歌

唱
” , “

既有佛教唱导
、

叹赞的传统
,

又有我国讲唱文学的特色
,

其

中叙事用骄俪
,

则完全是中国的特色
” 。

〔� 〕此外
,

还挂有画卷
,

以

帮助理解内容
,

等等
。

这在很大程度上丰富了
“

俗讲
”

的表现手

法
,

使原本可能较为枯燥的形式变得十分活泼
,

富有生机
。

正如

胡士莹所说的那样
,

和 尚本来就不是艺人
,

为了吸引信众
,

他们必

然要采取民间艺人的
“

说话
”

技巧
,

使其故事和 歌喉更加引人注

意
。

&� 〕

由此观之
,

出于娱人揽众的 目的
,

在寺院里 的这种宗教活动
,

自然而然地在形式和 内容上都进行了世俗化处理
,

以满足普通信

众的审美需求
。

这样
,

原本是宗教宣传的
“

俗讲
”

便逐渐转变为

一种
“

说话
”

艺术
。

那么
,

在不同宗教争取各 自信众的过程 中
,

道

观
、

三一教祠堂等其他宗教场所里是否也有类似
“

俗讲
”

的这种

情况呢 ! 借助当前学界对道教与戏剧关系的研究成果
,

我们有望

进一步了解民间酬神演剧活动的真实面貌
。

道教仪式具有很强的表演性
。

由于道教继承了许多原始崇

拜和巫术思维
,

所以
,

道教科仪中的许多仪式表演极具观赏价值
。

许多仪式戏剧也是在各种巫仪的基础上发展而来的
。

但从现存

各种仪式戏的表演形态上看
,

这些仪式剧有一个共同特点
,

即
,

都

非常看重杂技等各种高难度伎艺的表演
。

以活跃于福建泉州的

仪式戏剧打城戏为例
,

根据骆蜻的观察
,

打城戏不同于其他剧种

的主要艺术特色就在于各种高难度杂技动作和形形色色的魔术

表演
,

如
“

弄饶钱
” 。

饶钱本是法师做法事时的道具
,

但在打城戏

中
,

这种器具的妙处被演员 &以前也是道 士 ∃充分发掘
。 “

饶拔
”

有天
、

地之分
,

在表演过程中
,

演员右手持天钱
,

左手持地钱
,

基本

〔1 〕〔� 〕 胡士莹《话本小说概论》&上 ∃
−

第 �# 页
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动作有
“

旋钱
” 、 “

荤拔
” 、 “

飞钱
” 、 “

转钱
” 、 “

叉蒂
”

和
“

插背
”

等

等
。

同时
,

为了吸引更多的观众
, “

弄饶钱
”

也吸收了民间其他杂

技表演形式的精髓
,

创造出各种绝技动作
,

如
“

喜鹊过枝
” 、 “

大鹏

展翅
” 、 “

金鸡独立
” 、 “

浪子回头
” 、 “

吹箫引风
”

等等
,

成为打城戏

艺术特色中不可或缺的部分
。

当然
,

还有其他杂技和各种魔术
,

以及非常著名的猴拳表演等等
。

〔� 〕浙江永康的醒感戏也有类似

的情况
。

《中国戏曲剧种大辞典》在介绍醒感戏时指 出其中的一

个特点
—

“

戏与杂耍交叉穿插
”
〔� 〕

。

据介绍
,

醒感戏在演出时

还与当地非常独特的
“

翻九楼
”

仪式同时或交错进行
,

而
“

翻九

楼
”

既是一种仪式
,

也是一种杂技表演
。

〔∋ 〕与打城戏中的杂技表

演不同
, “

翻九楼
”

独立于醒感戏
,

但又与醒感戏互相配合
,

和道

士的打酷做法一起
,

共同完成宗教仪式
。

仪式戏剧与道教活动密

切相关
,

在形式上又与原始巫术有着千丝万缕的关系
。

但在具体

的表演中
,

我们又不能不注意到这些仪式戏为吸引信众所作出的

努力
。

不可否认
,

仪式戏基本上都在演绎宗教故事
,

但它在引领人

们体验宗教情感的同时
,

也让人们感受表演艺术本身所带来的愉

悦
。

这说明
,

在道观
、

三一教祠堂前
,

是有这样的活动
,

它们起于

各种宗教仪式
,

但因为娱人揽众的缘故而逐渐增加艺术的成分
,

从而由
“

仪
”

而慢慢演化为
“

戏
” 。

实际上
,

正是这种娱人动力
,

使

目连戏敢于在超度仪式之前添加许多滑稽逗笑的情节
。

如傅相
“

挂榜布施
”

中
,

就有各色人群加人
,

插科打浑
,

以诙谐的人间百

〔�〕 详见骆靖《神圣与草根的交响
—

打城戏形成初探》
,

厦门大学 �∀∀ . 届硕

士学位论文
。

〕 见《中国戏曲剧种大辞典》
,

第 +(� 页
,

上海辞书出版社 �)) + 年版
。

〕 详见倪彩霞《道教仪式与戏剧表演形态研究》
,

第 �� +
,

页
。
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娱神
,

还是娱人 �∋∋

态
,

逗乐戏台前的观众
。

这样的场面与仪式本身是没有关系的
,

但有了这些因素
,

戏台前显然会聚拢更多的人
。

可见
,

在增加活动本身的可观赏性上
, “

俗讲
”

与仪式戏剧有

着很相似的动 因
,

那就是吸引更多的信众
。

换言之
,

正是由于这

种内驱力
,

使宗教场所里的娱人活动受到了肯定和支持
,

因此才

有 了宫庙前的娱乐性戏曲演出
。

当然
, “

俗讲
”

与仪式戏剧之间

还有一个重要差别
,

那就是在吸取其他表演伎艺精华的时候
, “

俗

讲
”

离 自己 的宗教领域越来越远
,

而仪式戏剧则 同化了吸收来 的

其它民间伎艺
,

并将其纳人宗教的语境中
,

成为仪式 的一部分
。

这是寺院里的
“

俗讲
”

渐渐消失
,

而宫庙前的戏台却 有其他娱乐

戏曲上演的重要原因之一
。

无非是这些娱乐性戏曲承担了仪式

戏剧中的娱人揽众职责
,

并在演出程序上接受当地民间信仰 的规

训
,

如对
“

跳加官
”

内容的调整
,

对剧 目
、

演出场面和演出氛围的

特殊要求等等
。

�
−

热闹驱邪

—
不可忽视的氛围崇拜

宫庙前的戏曲演出还与仍然活跃于广大乡村的氛围崇拜有

关
。

人们喜欢团团圆圆
,

喜欢红红火火
,

在众多的色彩 中选出温

暖
,

在丰富的旋律和节奏中选出欢快
。

所以
,

最具象征意味 的春

节一定是红色
,

也一定是喧闹的
。

在年味很 足的广大乡村
,

红春

联
,

红灯笼
,

点着红点 的年糕
,

各式各样的红色服饰
,

此起彼伏 的

鞭炮声
,

还有一天到晚唱不完 的各种新年祝福歌
,

等等
,

所有这些

都围绕一个目的
 

制造一种热闹氛围
,

以示庆祝和祈福 ,

对热闹氛 围的崇拜来 自于原始生活经验的积累
。

在恶劣的

自然环境中
,

并不强壮的人类要想生存下来就必须要依靠群体的

力量
,

就像其他的弱 小动物一样
。 “

人多力量大
”

在生产力低下

的时期 显然是一种真理
。

所以
,

在 聚拢起来的人群中
,

我们 的先

人互相传递着温暖和力量
、

恐惧与哀伤
。

在个体意识还很模糊 的
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时期
,

个人只是群体的部分
,

这不仅表现在看得见的 日常生活中
,

也表现在看不见的情感体验中
。

当人们快乐地聚集在一起的时

候
,

人群中传递着一种力量
,

这种力量随着传递的次数不断增强
,

它温暖
、

激励着人们
。

危险远去了
,

孤独和恐惧消失了
,

人们体验

着聚集所带来的安全感
、

幸福感
。

这种极具传染性的群体心理使

人们 自然而然地迷恋氛围本身的神秘力量
,

并在巫术思维的驱动

下
,

进一步强化对氛围的崇拜
。

于是
,

人们相信热闹能驱邪
,

同

时
,

在相似律的巫术思维作用下
,

人们在潜意识里相信
,

热闹的氛

围一定能带来喜庆的事情
。

所以
,

人为制造出的喜庆氛围
,

一定

会驱赶走许多
“

不利
” ,

并预示着 未来的愉悦与幸福
。

因为氛围

本身也是一种
“

顺势巫术
” ,

它能带来好的运气和最终的好结果
。

中国古典戏曲
,

是最能制造这种氛 围的艺术活动 了
。

如果说
,

戏

曲登上宫庙前的戏台
,

是出于某种偶然
,

那么
,

戏曲能在这个舞台

上活跃至今
,

则一定是追求热闹氛围下的必然 ,

所以
,

借助于民间信仰活动
,

宫庙前
,

人们邀请来了戏曲
—

这种最吸引人的艺术表现形式
、

娱乐形式
,

它能聚集起最多的人

群
,

在满足某种宗教需要外还能制造一种热闹氛围
。

而进人这一

特殊氛围的戏曲也势必被这一需求所改造
,

并逐渐演化出特殊的

演出风格
—

以制造热闹氛围为主 旨
。

正如郑传寅所说的那样
,

“

戏曲文化通过民间节 日这一媒介得到了广泛传播
,

同时
,

拉动戏

曲消费的节 日又反过来制约着戏曲文化形态的生成
。

喜庆
、

热闹

的节 日气氛和广场聚戏的演出环境
,

要求戏曲搬演锣鼓喧天
、

色

彩强烈
—

绚烂之极
,

热闹之极
”
〔1 〕

。

从色彩上看
,

戏曲舞台是

十分富丽堂皇的
,

无论是服装
、

脸谱
,

还是砌末
、

布幕
,

都十分注意

〔� 〕 郑传寅《传统文化与古典戏曲》
,

第 �( 页
,

湖南人民出版社 � &0〕( 年版
。
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还是娱人 � ∋+

对色彩的选择
,

说
“

戏曲是色彩的艺术
”

一点也不为过
。

〔�〕 特别

是戏衣
,

有无色彩鲜艳
、

质地良好的戏衣是戏班竞争 的重要基础

之一
,

甚至跟该戏班有无名角一般重要
。

因此还导致了演艺人对

戏箱的崇拜和种种禁忌的产生
。

就是到了现在
,

戏班的主要投资

和花费也还是在戏装和布景上
。

而在音乐上
,

更是注重对
“

炎
”

乐 &即欢快喧闹的音响效果 ∃的追求和热闹气氛的营造
。

在戏班

中
,

最能制造气氛的锣鼓是少不了的
,

如今音响设备更先进
,

在 民

间演出的戏班几乎都将电子琴
、

扬琴等加 人制 造热闹氛围的 队

伍
。

在田野调查中
,

业内人士告诉笔者
,

如今懂戏的人少了
,

人们

更多的只是要求一种气氛
,

锣鼓响得够不够热闹很重要
。

此外
,

舞台上阵容是否强大也是当前宫庙前戏曲演出的重要竞争方向
,

许多戏班因此在排戏过程增加了许多群舞演出
,

以满足观众在追

求热闹氛围上的需要
。

当然
,

除了让人觉得温暖和安全的热闹氛围外
,

宫庙前的这

些戏曲演出也满足人们节 日狂欢的需要
。

民间节庆活动 的这个

功能得到了许多学者的认同
。

如
,

郭英德认为
,

民间祭祀活动之

所以少不了表演各类乐舞或戏剧
, “

是因为人民生活困苦
,

终年辛

劳
,

仅得一饱
,

闲暇有限
,

为 了调剂 生活
,

每每借此机会鼓舞欢

庆
” 。

〔� 〕郑传寅也在《传统文化与古典戏曲》一书中指 出
, “ ‘

乐
’

是节 日的主要特征
” , “

鼓乐喧天
、

色彩绚烂
、

载歌载舞的戏曲演

出
,

正切合了渴望热闹的心理和观赏取乐 的习惯
” 。

〔∋ 〕的确
,

民

间节庆活动尽管大多与各种宗教祭祀联系在一起
,

但人们在这样

的活动 中释放出那源 自生命本真的激情和欲望
,

却使节 日变成了

郑传寅《传统文化与古典戏曲》
,

第 (5 页
。

郭英德《世俗的祭礼
—

中国戏曲的宗教精神》
,

第 ∋( 页
。

郑传寅《传统文化与古典戏曲》
,

第 �∀ 页
、

第 �� 页
。
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实实在在的集体狂欢
。

巴赫金说
 “

节庆活动&任何节庆活动 ∃都

是人类文化极其重要的第一性形式
。 ”
〔� 〕这种节 日带给人们的

情感体验远胜于其他任何一种休息和劳动间歇
。

这与节 日本身

的特殊性密切相关
,

因为
“

节庆活动在其历史发展的所有阶段上
,

都是与自然
、

社会和人生的危机
、

转折关头相联系的
。

死亡和再

生
、

交替和更新的因素永远是节庆世界感受的主导因素
”
〔� 〕

,

这

些因素超越了现有生活中的制度与法令
,

超越了现有的秩序
,

引

领人们感受人类真正的本性
。

在节庆中
,

一种坦诚与 自由出现

了
,

人们抛弃了种种身份的差异
,

男女老少聚集在一起
,

以一种不

同于平时的交往方式进行交流和互动
, “

人回归到了 自身
,

并在人

们之中感觉到 自己是人
”
〔∋ 〕

。

在宫庙前的戏曲演出
,

从剧情到表演形式
,

从语词到音乐
,

都

以贴近世俗需要的形式参与这种狂欢
。

它让人们暂时性地遗忘

日常的制度与秩序
,

本能 和生命力被激起
,

以至 于维护社会秩序

的人们忍不住要痛斥 民间戏曲是
“

淫戏
” ,

要求统治者要颁布禁

戏令
。

如南宋陈淳在《上傅寺承论淫戏》中对福建漳州祭祀演出

活动的批评
 

某窃以此邦陋俗
,

常秋收之后
,

优人互凑诸 乡保作淫 戏
,

号
“

乞冬
” 。

群 不逞少 年
,

遂 结集 浮浪无 图数十辈
,

共 相唱

率
,

号曰 “

戏头
” ,

逐 家衷敛钱物
,

豢优人作 戏
,

或弄傀儡
,

筑

棚于居民丛萃之地
,

四 通八达 之郊
,

以广 会观者 % 至 市度近

地
,

四 门之外
,

亦争为之不 顾忌
。

今秋 自七八月以来
,

乡下诸

村
,

正当其 时
,

此风在在滋 炽
。

其名若 曰戏乐
,

其 实所关利害

〔� 〕〔� ∃〔∋ 〕 钱中文主编
、

李兆林等译《巴赫金全集》第六卷
,

第 4< 页
、

第 4< ≅

Α1 页
、

第 �� 页
,

河北教育出版社 �)) ∗ 年版
。



娱神
,

还是娱人 �∋ .

甚大
 一

、

无故剥民膏为妄 费 % 二
、

荒 民本业 事游观
% 三

、

鼓簧

人家子弟
,

玩物丧恭谨之志
% 四

、

诱 惑深 闺妇女
,

出外动邪僻

之思 %五
、

贪夫萌抢夺之 奸 % 六
、

后 生逞斗殴之忿 % 七
、

旷夫 怨

女
,

邂逅为淫奔之丑 %八
、

州县一庭
,

纷纷起狱讼之繁 %甚 至有

假托报私仇
,

击杀人无所惮者
。

其胎殃产祸如此
,

若默然不

之禁
,

则人心波 浪风靡
,

无 由而 止
,

岂不 为仁 人君 子德政之

累 !〔� 〕

仔细分析文中列举的几大罪状
,

我们能想象出节庆活动 中社

会秩序所面临的 困境
 
原有的道德价值

、

规范礼仪
,

以及种 种禁

令
,

都被参与狂欢的人所颠覆
,

尽管只是在十分有限的时空 中进

行
。

这正是节庆狂欢的真实写照
,

也是民间祭祀戏曲以娱人为 目

的
、

积极参与集体狂欢的重要证明
。

综上所述
,

笔者认为
,

我们不能像以往那样
,

单纯从演出的时

间
、

场地来判断演出的意义
,

并因此认定宫庙戏曲演出 的娱神性

质
。

掀开民间信仰这一神秘的面纱
,

不难发现
,

宫庙前的戏曲演

出其实更多是面向广大民众的集体狂欢
,

是为聚集更多人群而进

行的一种娱乐 活动
。

相对于献祭的
“

向上
”

性
,

这种戏曲演出则

表现为明显的
“

向下
” ,

它的演出 目的直指台下的观众
,

就是
“

跳

加官
”

之类的饶头戏
,

也是献给观众的一种祝福
。

正是出于这种娱人性质
,

宫庙前的戏曲演出才会在一定程度

上呼应时代审美品味的变化而不断调整 自己的演出体制和艺术

风格
。

如
,

在演出过程中增加舞蹈表演
,

甚至将流行歌曲引人传

统表演形态
。

在表演风格上
,

注意吸收其他剧种 的特色
,

将深受

〔1 〕 &宋 ∃陈淳《北溪大全集》
,

见 &清 ∃纪的等总纂《景印文渊阁四库全书》第

�一# ∗ 册
,

第 ∗. + 一 ∗ . # 页
,

台湾商务印书馆 � ) ∗# 年版
。
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观众喜欢的其他剧种的表演元素融人本剧种的演出中
,

等等
。

这

些做法曾深受戏曲专家的批评
,

但在广大乡间却很流行
,

许多戏

班乐此不疲
。

最后不妨再看一个实例
 
在福建省仙游县度尾镇某村庄

,

当

地宫庙戏曲演出曾有一种惯例
。

即在每年庆祝戏神 田公元帅生

日的演剧中
,

人们要搭两个戏棚
,

一个搭在宫庙前
,

另一个搭在附

近的溪边或小坡上
。

白天
,

戏班要到溪边或小坡上的那个戏棚

上
,

专门演一些仪式剧给土地神看
。

晚上才回到宫庙前演出
。
〔� 〕

面对这两个不同的戏台
,

我们是否还需要辨认
 

宫庙前热热闹闹

的酬神戏
,

究竟是娱神
,

还是娱人 !

【� 〕 详见郑尚宪
、

王评章主编《莆仙戏史论》
,

第 ∗ +� 页
,

中国戏剧出版社 �戊巧年


