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一、前言

　　19 世紀初，新加坡華人傳統地方戲隨著華人

移民南來在島國落地生根，閩、粵、客、贛等各種

方言戲曲百花齊放。1 新加坡地方戲的發展與華人

廟宇的酬神活動緊密聯繫，時至今日酬神戲已是新

加坡最常見的地方戲演出形式。2 

　　依據地方戲的演出傳統，在正本戲演出前，

一般會上演帶有祈福功能的「扮仙戲」。筆者曾

有幸能見證新加坡福建戲班「雙明鳳閩劇團」，

演出較爲罕見的扮仙戲《天下太平》，依次由《三

仙賀壽》、《鯉魚躍龍門》、《天下太平》、《跳

加官》與《仙姬送子》共五齣齣儀式性短劇組成，

並在《三仙賀壽》中穿插《魁星踢斗》、《麻姑獻

壽》與《財神進寶》另三齣儀式性短劇。

　　新加坡地方戲不僅是華人歷史與文化的重要

承載，亦是窺探中國戲曲發展變化的重要視角。本

文將通過 2017 年 3 月 14 日新加坡「雙明鳳閩劇團」

的扮仙戲《天下天平》演出作爲考察對象，探討紮

根於南洋土壤的「中國戲曲」，在經由時間的洗禮

與本土化的影響後，與「宗教儀式」互動下所産生

的生態風貌。3

二、演出原因 4

　　「雙明鳳閩劇團」成立於 1986 年，至今已有

30 餘年歷史。戲班以演出福建歌仔戲爲主，每年

大約會有 100 多天的戲曲演出，其中絕大部份都是

應神廟邀請的酬神戲演出。戲班成員表示，由於地

方戲在新加坡已日趨式微，難以吸引年輕一代加入

行業，所以戲班成員以資深演員爲主。而《天下太

平》的演出時間相對正本戲而言較短，卻需要眾多

人力資源支撐，每次演出至少要有十三至十四人，

對於日趨式微的戲班而言無疑是一大難題。因此

《天下太平》的演出頻率可謂少之又少，受訪演員
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更聲稱至少已經有一年尚未演出《天下太平》。

　　就戲班立場而言，《天下太平》的演出完全是

基於聘請戲班的神廟的要求而進行的。而神廟要求

《天下太平》的演出不外乎兩個原因，一爲因「乩

童」或靈媒所傳達的神明意願所使然；二爲因被稱

爲「爐主」的神廟贊助人或負責人，有意觀賞此人

神共娛的戲曲演出。一般會在演員抵達演出現場

後，神廟主辦單位才提出演出的要求。因此，以紅

包作爲形式支付的額外酬勞，由神廟直接交給演

員。

三、演出場合

　　此次戲曲演出的宗教表演場合，爲「新加坡關

善壇」在新加坡東北地區榜鵝地鐵站旁的草地上，

搭建的臨時酬神活動場地。5 新加坡關善壇搭建臨

時酬神場地，是爲了進行由 2017 年 3 月 13 日至

16 日（農歷 2 月 16 至 19 日），一連四天的酬神

祭祀活動。

　　新加坡關善壇供奉的主神爲「善才元帥爺」，

以主神祭台的角度而言，右邊爲「五營將軍」祭台；

左邊依次爲「達摩祖師」、「太歲爺」、「西天如

來佛祖」的祭台；左前方則爲「濟公活佛」的祭台。

祭台之前爲一供祭祀活動進行的空間，在祭祀空間

的另一邊為爲「凌霄寶殿」，即供奉「玉皇大帝」

或俗稱「天公」的祭台。「凌霄寶殿」後爲一篷布，

篷布之後爲「玉皇十三太子」的祭台。離「玉皇

十三太子」祭台不遠處，便是「雙明鳳閩劇團」爲

此次酬神戲曲演出臨時搭建的戶外公開劇場。（圖

1）劇場除了有臨時戲臺之外，還有整齊排列的椅

子，供觀眾看戲。（圖 2）

　　筆者於中午 12 點抵達演出現場，戲臺已大致

設置完畢。戲臺前方的中央釘著一塊木板，木板上

貼著三道符文。戲臺的戲幕是拉起的，戲幕背後擺
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著一張桌子與兩張椅子，即所謂「公婆椅」。「文

邊樂器」與「武邊樂器」分別擺放在戲臺兩旁的布

景板之後，演出時台下的觀眾是無法看見樂器伴奏

的情景的。「文邊樂器」包括了電子琴與嗩吶；「武

邊樂器」則包括了鑼、鼓、鈸等敲擊樂器。戲臺右

前方亦擺放一面鏡子，供戲班寫上演出劇目之用。

後台則供奉著戲班的三尊「戲神」，主神爲戲班中

人稱爲「老師」的「田都元帥」，「田都元帥」神

像前的兩尊神像都是「孩兒爺」。

四、演出深描

　　筆者接著將進行《天下太平》的演出深描，爲

敘述之便下文會以演員劇中角色名稱代稱。

　　傍晚 6 時 30 分，戲幕仍未升起，觀衆席已接

近滿座。傍晚 7 時 15 分，神壇理事手中捧著安放

「孩兒爺」的托盤，由主神祭台穿過了酬神場地與

觀衆席走到了戲臺邊。此時已有一演員站在戲臺上

守候，待理事一抵達台邊，便接過理事手中的「孩

兒爺」以及托盤中的紅包與橘子，朝著神壇的方向

拜了數下，而後轉身回到幕後。台上戲幕緩緩掀

起，戲臺後有人開始以閩南語進行旁白，大意是告

知觀衆「扮仙戲」即將開始上演。

　　第一齣扮仙戲爲《三仙賀壽》，「所謂三仙指

的是福、祿、壽，扮三仙時另加魁星、麻姑、財神

與男女童」。6 兩對金童玉女首先相繼登場「亮相」

後退場，接著福祿壽三星連同侍女先後登場。福星

身穿紅袍並留著黑色長鬍子，且手中握笏；祿星身

穿黃袍，並且亦留著黑色長鬍子，一手握著拂塵，

一手則抱著「孩兒爺」神像；壽星則是身穿白袍並

留著花白大鬍子，手中持杖，杖上綁著一個葫蘆。

每仙登場後先是走到台前進行一拜，跟著便轉過身

子背向觀衆，走到戲臺後方站立。另一仙再登場重

複相同舉動，直到福祿壽三星並排站立爲止。

　　跟著三星轉過身子一起走到台前，一邊唸白一

邊不時往前拜，並相互參拜，唸白內容大意爲吉祥

祝語。唸白結束後，福祿壽便站到戲臺後方，面向

觀衆。這時兩對金童玉女再度相繼出場，先在戲臺

中央繞圈，而後向福祿壽進行參拜，跟著便各自站

到了戲臺的兩邊。此時福祿壽三星開始分別進行唸

白，介紹接下來即將登場的魁星，爲穿插的《魁星

踢斗》作介紹。

　　《魁星踢斗》演出開始，魁星手持毛筆登場後

在戲臺上繞了幾圈，而後轉身參拜福祿壽。魁星跟

著搖擺著身子、揮舞手中的毛筆，在空中做寫字之

狀，並不時以毛筆做「點筆」的舉動。魁星接著退

場，《魁星踢斗》演出結束。福祿壽隨即唸白道：

「魁星去了」，並開始唸白介紹接下來即將登場的

麻姑，爲穿插的《麻姑獻壽》作介紹。

　　《麻姑獻壽》演出開始，麻姑手持拂塵登場，

揮動著拂塵在台上繞了幾圈，而後轉身參拜福祿

壽。麻姑跟著繼續揮舞手中的拂塵在台上繞圈，

並不時向戲臺各方進行參拜。麻姑接著退場，《麻

姑獻壽》演出結束。福祿壽隨即唸白道：「麻姑去

了」，並開始唸白介紹接下來即將登場的財神，爲

穿插的《財神進寶》作介紹。

　　《財神進寶》演出開始，財神手持神鞭登場

後在台上繞了幾圈，便轉過身向福祿壽進行參拜。

財神跟著揮舞著手中的神鞭在台上繞著圈子，並

不時表演武打動作。財神隨即又轉身參拜福祿壽，

並與兩對金童玉女一起相繼地退場，《財神進寶》

演出結束。福祿壽與侍女隨即走到台前，唸白道：

「天下太平，花開富貴」，爲接下來上演的扮仙戲

作介紹，而後相繼退場。《三仙賀壽》演出結束。

　　第二齣扮仙戲《鯉魚躍龍門》，「糅合了《太

平廣記》鯉魚化龍、八仙過海赴宴和觀音收鯉魚精

等傳說，構成整齣扮仙的故事素材」。7 演出時，

一演員手裏握著鯉魚道具登場，飾演著「鯉魚」，

在台上繞著圈子，利用鯉魚道具表演著武打動作。

跟著兩對金童玉女連番上場，與握著鯉魚道具的演

員展開追逐，不停在台上繞著圈子並相互進行武打

較量。最終台上五人在台上連繞數圈後退場，《鯉

魚躍龍門》演出結束。

　　第三齣扮仙戲爲《天下太平》，亦是整場夜戲

扮仙的核心所在，由四對金童玉女運用手上握著的

兩把芭蕉扇，在戲臺上依次排出「天」、「下」、

「太」、「平」四個字形。八人首先雙手各握一把

芭蕉扇登場，排成一條人龍在戲臺上繞著圈子走。

而後亂中有序地分開隊形，在戲臺左右兩方各自站

著四人相互對立。最靠近戲臺前方的兩人最先轉身

走向戲臺後方的公婆椅，並爬到桌上朝著台下觀衆
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開始排出字形。其餘六人亦井然有序地相繼轉身走

向公婆椅，由內及外地配合著排出字形，並由最後

一人確保字形與筆畫的端正，方可拼湊出字形的最

後一筆。

　　每拼湊出一個字形之後，八人便會重複著出場

時繞圈的動作，再進行下一個字形的排列，直至

「天」、「下」、「太」、「平」四個字形都排列

完畢。（圖 3）之後八人便在戲臺的左方運用手中

的芭蕉扇，排出通往「天庭」的「道路」，恭送再

度出場的福祿壽由人間折返天界。福祿壽皆退場

後，八人亦隨著相繼離開戲臺。《天下太平》演出

結束，戲幕隨之落下。

　　戲臺後的閩南語旁白亦爲接下來即將演出的

第四齣扮仙戲《跳加官》作介紹。戲幕再度緩緩升

起，飾演「天官」的演員身穿紅袍官帽，且戴著有

三縷鬍鬚的白色面具登場。他一邊舞動著手中的

笏，一邊搖擺著衣袖，在戲臺上繞著圈子。之後他

走向戲臺後的桌子，拿起桌上寫著「加冠晉祿」、

「合境平安」，以及「天官賜福」的三面布幅。他

隨後走到台前，先向台下展示「加冠晉祿」的布

幅，跟著便以類似魔術戲法的形式，用手中的笏往

布幅一刷，將另一寫著「合境平安」的布幅交替展

示。他再度重複動作展示出「天官賜福」的布幅，

並望著手上的布幅作出了發笑的舉動，然後便轉

身將布幅掛在桌前。接著他繞場一圈，往那布幅一

拜，又再繞場一圈，往布幅連續進行三拜。跟著，

他側身面向觀衆，連續地跳了幾下後，便轉身走向

後台，並在走到後台之前便取下了面具。《跳加

官》演出完畢。

　　《天下太平》的最後一齣爲《仙姬送子》，

是「基於董永與七仙女結合，但被玉帝逼令分開，

仙女産下孩兒送回董永撫養的故事」。8 董永與抱

著一尊「孩兒爺」神像的仙姬在侍女的陪同下走到

了前台向前行拜，董永與仙姬進行了兩句唸白後，

馬夫便手握馬鞭登場。董永從馬夫的手中接過馬鞭

舞動數下，跟著董永和仙姬便分別在馬夫與侍女的

陪同下走下戲臺，穿過觀衆席走向了酬神場地。馬

夫並未進入酬神場地，而是停留在外守候，並又從

董永手中接回了馬鞭。

　　董永、仙姬與侍女三人接著途經「凌霄寶殿」

祭台，並穿過酬神場地的祭祀活動空間，邁向主神

善才元帥爺的祭台。此時祭祀活動空間有舞龍舞獅

的活動，並有鼓手在旁伴奏。神壇理事已站在主神

祭台前等候著三人，待仙姬一到便接過仙姬手中的

「孩兒爺」神像，並將「孩兒爺」安放在主神祭台

上一布滿了水果與糖果的紅色托盤之中。（圖 4）

董永、仙姬與侍女三人隨即便依次地前往玉皇大帝

的祭台「凌霄寶殿」、主神善才元帥爺、達摩祖師、

太歲爺、五營將軍，以及西方如來佛祖的祭台進行

膜拜。演員在抵達每一個祭台前，都會有神壇理事

已點燃香火等候著三人，待三人一到便分別給每人

分三炷香。三人接過理事手中的香後，便開始向祭

台上的神明進行膜拜。完成所有的祭拜後，三人又

再度走向了主神善才元帥爺的祭台前，雙手合十地

膜拜，跟著便離開酬神場地走回了戲臺。

　　三人歸途中重遇等候著的馬夫，馬夫將手中的

馬鞭交給了董永。四人又穿過觀衆席走回了戲臺

旁，從戲臺邊的梯子走上了戲臺。侍女一上台便

站到了公婆椅的旁邊，董永將馬鞭又交還給馬夫，

馬夫便先行退場。仙姬、董永與侍女接著走到戲臺

的前方，向前進行一拜，再轉過身向著桌子一拜。

侍女隨即便退場，而董永與仙姬則是又再相互一

拜。董永與仙姬繞著戲臺轉了一圈後，董永便先行

退場。仙姬拿起桌上掛著的「天官賜福」的布幅，

朝著台下一拜，再轉身將布幅放回桌上，便轉身走

回後台。《仙姬送子》演出完畢，戲幕亦隨之落下，

整個演出過程約四十分鐘。

五、演出習俗 9

　　由於完整的《天下太平》演出頻率較低，戲班

平時未有安排任何排練。即便有需要進行演出，戲

班亦只是在正式演出前一至兩小時做稍微的事前

溝通與準備。因爲演員大多經驗豐富、默契十足，

故以即興演出爲主。演員更自豪地聲稱，本地街戲

文化中最不可或缺的重要組成，便是演員彼此間的

臨場反應與契合度。例如演員在拼湊「天下太平」

四個字形時，便是依靠眼神進行溝通，通過打眼色

告訴對方所站立的位置。

　　戲班演員亦表示，地方戲的演出傳承純粹依靠

口傳心授，《天下太平》亦如是，並無任何劇本或
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文字載體的傳承。早期《天下太平》的演出有導演

指導與排戲，但戲班大約在十年前不再專門設有

「導演」的崗位，早已熟能生巧的資深演員會負責

向年紀較輕的演員進行講解，這時負責講解的演員

對於戲班而言便起著「導演」的相同作用。但由於

地方戲的演出以即興爲主，所以講解的過程亦頗爲

輕鬆與隨意。

　　此外，受訪演員亦分享了儀式短劇《跳加官》

的演出習俗。據悉，戲班早年使用的面具都會經由

被戲班中人尊稱爲「老師」的田都元帥的「洗禮」

與「開光」，即所謂的神仙法力的加持，才成爲戲

曲演出的道具。而只有出演《跳加官》的演員才能

觸碰此面具，且必須要在演出前才能戴上，並一定

要在演出結束退場以前就取下面具。若未能遵循演

出習俗，戲班便會因觸怒「加官」而遭到懲罰。如

演出《跳加官》的演員若未能在演出結束退場以前

取下面具，面具將再也無法被摘下，必須求助於神

廟方能找到解決方法。

　　又或者戲班中人亦會因爲冒犯「加官」而面臨

突如其來的「失聲」情況，令演出無法順利進行。

此外，當時亦有傳言指孕婦若觀看《跳加官》演

出，孩子出生時臉上便會長著一無法取下的面具，

故此一般孕婦對於《跳加官》這一齣戲都會有所避

忌。但隨著物換星移，戲班亦易俗移風，許多演

出習俗至今早已不復存在。因此戲班會不時向「老

師」田都元帥報備，說明戲班不得不隨著時代改變

的步伐而簡化許多的演出習俗。

六、演出反思

　　透過此次的田野調查，筆者發現在新加坡演出

的扮仙戲，實際上繼承了傳統中國「宗教儀式劇」

的特徵，即運用戲曲演出的外在形式，達到宗教儀

式的功能。10 此一觀察亦回應了學者容世誠針對宗

教儀式劇提出的「祭中有戲，戲中有祭」的概念，

即「戲劇扮演本身，就是一種儀式的進行」。11 根

據神壇理事所述，此次的酬神活動是爲了慶祝濟公

活佛、玉皇十三太子與觀世音菩薩的神誕千秋，並

答謝玉皇大帝一直以來的「天恩」與庇佑。因此，

戲班因應神壇要求上演的扮仙戲，實際上就具有

「演員」以「神祇」身份向其他神明祝壽與謝恩的

宗教儀式功能。而《天下天平》的演出也不僅僅是

戲曲的表演，且還具有「酬神祝壽」與「保佑黎民」

的宗教意義。

　　時至今日，無論是地方戲或是傳統的華人祭祀

活動在新加坡都亦逐漸式微。雖然仍舊有一衆戲

班、演員與觀衆，在默默耕耘，但當中絕大多數都

是中老年人，缺乏年輕一代的支持與參與。如何傳

承，成了文化傳統所面臨的重要難題。無論在任何

時代，傳統與現代之間都在持續地拉扯與磨合。筆

者撰寫此文，望能作爲起點，關注華族傳統的文化

活動，並希望華族傳統文化能夠在時代的變化中，

繼續地薪火相傳、生生不息。
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 圖 1、新加坡關善壇臨時酬神場地空間平面圖與《仙姬送子》路線。 
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圖 2、雙明鳳閩劇團臨時搭建劇場，吳松蔚拍攝，2017 年。

圖 3、戲班演出「天下天平」字形，吳松蔚拍攝，2017 年。

圖 4、《仙姬送子》演出，「仙姬」將「孩兒爺」交給神壇理事，吳松蔚拍攝，

2017 年。 


