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【摘 要】：诸般海洋文化符号，经过江南庙会演艺，活化为地方戏成长的人文生态。深入近代岛滩社会不难发

现，江南庙会演艺的时空格局、民众对海神戏的偏爱，凸显出鲜明的地方特色，弥散着浓重的传统气息，反映了时

人应对险恶生计环境时的力不从心；反顾海氛不靖的岛滩世界，既能理解社会历史传统为庙会演艺给出的正当理由，

也可以体味到传统戏艺所蜕生的近代性；对岛滩生活流动性的关注，意在揭示民间艺术生活在受众信仰、戏班运行

和日常纽带等方面的特殊性，从而说明人文生态的差异性与地方文化特性之间的关系。如此，民间演艺的人文生态

考察获得了应有的社会史价值。 
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岛滩江南属于东海。1东海与民间演艺的关系可谓悠久，西汉角抵戏《东海黄公》即取材于东海民间故事，后世的南方戏文

多多少少也会与海洋文化存在某种关联，然而，几乎所有学者仅在演艺发生学上进行历史溯源 2,而未触及人文生态。与历史脉络

相对待的人文生态指向地方环境。中国演艺极其突出的地方性让人无法漠视其所处的人文生态环境，这是民间演艺生活研究的

题中应有之义。在文化生态学意义上，生态环境反映的是，在特定族群文化与所处自然生态系统之间，“经过长期的互动与磨合

而形成的实体”3情形，或者说，演艺人文生态考察所面对的当为地方生活实体。唯有深入岛滩生活世界，实际呈现海洋文化符

号经过庙会演艺而活化为人文生态的过程，才能发现江南庙会演艺生活的地方特色及其文化特性，理解民间戏剧传统的存在理

由，而当我们专注于晚清民国时期的江南，更便于在近代文明世界里，认识这种演艺生活传统的历史合理性和近代性。 

一、险恶的岛滩生计环境 

在多元的江南演艺人文生态要素中，岛滩世界的生计环境至为重要，这是“文化生态学主要关注的要点”,包括“与生计活

动和经济安排有最密切关系的各种文化特征的集合”4,构成岛滩演艺所攀附的“文化内核”。这一内核变化缓慢、状态稳定，呈

现出人文生态普遍具有的长时段特征。田舍翁在 20 世纪 30 年代上半叶对江南某山海社会的记述，看起来是新闻，也可视为往

事，而更不如说是年代模糊的掌故： 

秋尽冬来，虽然霜降天寒，他们的渔船却要出动了。据说，月白霜清，带鱼的出来尤多，捕捉尤易；鱼汛时期，哪里可以躲
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在被窝里。为着生活的挣扎，一叶扁舟，飘荡大海，渺小的生命，只有求菩萨来保佑的一法。5 

具体地说，就是请山庙里的“菩萨”听戏： 

龛中神像换上了一件簇新的红袍，那神像的脸上，似乎显出得意的样儿……跟村人一般地得意洋洋地听戏。只见台上穿红着

绿的人，哼着震天价绍兴高调，哼得十分起劲。台旁搭了许多木板，板上放着凳，这也许是特别包厢或花楼；所以，板上的看客，

有穿裙梳髻的中年女人，有簮山花在办上的小姑娘。这都是今天庙里的特殊情形。——据说，是一年一回的庙会。5 

作者感叹道：“海潮澎湃地，打到沙滩上来；山风虎虎地吹乱岭上的松杉；天天是这样的。”——由海潮、沙滩、山风等凝

聚而成的生态历来就是“这样的”,渔民的文化生活也这样一年年地循环往复：“秋尽冬来，为了生活的缘故，要下海捕鱼去了。

渺小的生命，是寄在菩萨的手里；所以虔诚地来演戏敬神，以求菩萨的保佑。”5 

自然环境的险恶是岛滩生计的显著特点。浙江岱山小调《忆旧》:“旧社会呀南峰山，三块沙滩呀三座山，男吃长工饭，女

拎讨饭篮，捕鱼无鱼吃，尸骨泡沙滩，泡沙滩。”6面对苍茫的大海，海滩人既有的经验知识“不能消除疾病和朽腐”,“不能抵

抗死亡”,“不能有效地增加人和环境间的和谐”
7
,因此需要神明的救助。在江苏崇明嵊山岛，遇上大风浪，“渔夫家人，皆集

庙跪祷，祈神默佑”8。由此我们可以理解，为何宁波沿海地区都非常重视每年农历八月举行的羊府胜会及其祭祀演艺。当地人

传说，海潮泛滥之后，羊府帝曾救过万民的生命，所以各地都建庙供奉。八月二十五、二十六在羊府生日之期，戏班备办三牲福

礼，到当地羊府庙里庆寿，并献演《扫花》《仙园》《庆寿》三折戏文，称“三出头”,同时各地也约请昆班演艺贺神。9李邺嗣《鄮

东竹枝词》言鄞县滨海地区祭戏：“海船齐到大鸣锣，上水黄鱼网得多。先买肥牲供羊庙，弋阳子弟唱婆娑。”10事实上，岛滩

江南的庙会演艺就是适应这种险恶的生计环境的产物。 

从演戏场所看，岛滩江南社会的庙宇及其拥有的庙台之多令人惊奇。以舟山为例，民国初年，人口 30多万，拥有各种祠庙、

寺院和道观等近 700 处，“这种信仰场所的密度，可能在全国也是不多见的”11。这里的“一切都神化了，东一个山神，西一个

海神，寺观禅院，触目皆是”12。庙宇多戏台，演戏在庙台居多。在民国年间的浙东沿海，象山石浦一镇“庙台戏很多”,“曾连

续的上(演)一个月”13;上百座庙宇轮流演戏谢神，而以后山真武宫之真武为上尊，酬神戏必首演于此。14宁海伍山的洋岭村，元

宵节在镇龙庙例演戏文，有竹枝词记其事：“庆赏元宵演戏文，镇龙庙里闹纷纷。梨园较旧今愈好，一种昆腔素未闻。”15据民

国末年统计，在定海城乡近 200 处庙宇中，建有庙台的 115 座。庙台献演的消息一出，附近居民扶老携幼，扛着长板凳齐来观

赏。16这样的景象在海天佛国就具有了特定的地方生态意义。 

从奉献的神明看，在岛滩江南社会，献演多为酬求海神。受惠于海洋、又敬畏海洋的岛滩人最在乎、也最愿意酬谢的自然是

海神。民国年间，每逢渔汛期，江浙沪闽沿海几万渔民及商贩云集舟山沈家门港，有绍兴戏班赶来日夜献演。捕鱼丰收了，各地

鱼帮、商界公会照惯例请做戏文，酬谢龙王和天妃娘娘。民国末年，常来舟山的越剧艺人有姚水娟、粉牡丹(张茵)、施银花、竺

水招和毛佩卿等名角，颇受欢迎。17在这里，剧种的重要性开始让位于献艺的目的；人们更关注为谁而演。 

为龙王而演，称龙王戏。浙江定海的大多数小岛都会在谢洋节开演龙王戏，龙王进入了岛滩族群的演艺生活。因为有求于龙

王，岛滩人在献艺时守规中矩，惟谨惟敬。在近代舟山，人们相信，东海龙王属水，海里的鱼虾更离不开水，所以龙王戏不能在

火日上演，“这与一般的庙戏有严格的区别”;进庙看戏的人须在龙王爷前叩头谢恩后，方可看戏；戏台两侧挂着渔网和一对小

木帆船，让龙王在看戏时，不忘渔民的所求，谣云：“龙王眼睛亮，龙王神通大。见船船平安，见网网不空”;首场戏要演《水

漫金山》等，以显示龙王的威严，禁演《哪吒闹海》《八仙过海》一类有损龙王形象的戏。总之要讨好龙王。18象山定塘人求雨得

雨，便“认为老龙施雨了，村里就得唱大戏，杀猪宰羊谢龙王”19。 

唱戏、供奉、膜拜，这是祈求；求之而不得，则强求。旧时舟山的求雨会就有巫术的意味了。巫士用一碗清水在“出巡龙王”

的龙鳞上旋一圈，然后泼向人群，人们高呼：“龙王恩赐，下雨了!”众龙飞舞，以示欢庆。若求雨灵验，则加演三天“酬龙戏”;
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若求之不灵，即用“晒龙王”手法惩罚龙王，逼龙布雨。20其实，酬神也好，强神也罢，其共同的逻辑存在于演戏背后：人们在

竭力应对反常的自然环境。 

羊府帝最为宁波渔民敬爱，常常演戏相酬。相传清乾隆年间，舟山有位羊姓船老大，在海上救人无数，死后被玉帝封为海神，

称“羊府大帝”,掌海上生死。百姓自发筹资，于清乾隆二十年(1755)在岱山东沙镇小岙山麓为其立祠，取名“海神庙”,亦称

“羊府宫”。庙中有戏台一座，戏台前的山门上悬“海不扬波”匾额。羊府宫长年香火不断，尤其在每年鱼汛期间，东海渔民争

相来到东沙烧香，祈盼海神保佑他们海上作业风平浪静，满载而归。21某些本土贤哲就其事迹而言，本来与海事并无太多的关系，

但一旦被赋予神力，就成了海神，也因此更为人们崇拜。象山丹城姜毛庙所奉的姜、毛二位神明，据清雍正《象山县志》载，他

们是唐代的进士，弃官隐居丹城南市，“施药济人，卒而有灵，乃立庙祀”,灵异神迹由此出现：渔民出海遇风浪时，常常祈求

姜毛二神援救，每每如愿。于是，民国《象山县志》就有了这样的记载：“至今渡海者，或遇风涛，号神望救，即浪静波平，获

济无恙，里境有祭。”祭而演戏，农历三月十二日晨，把姜、毛神位抬到南门行宫“落座”看戏。22 岛滩居民对海神戏的偏爱，

其来有自。 

从献演的时段看，这里的演艺体现出明显的岛滩生活节律。清康熙《定海县志》:“民间所立之各庙会，则在各庙中演之，

谓之庙戏。城区多在仲夏间，有在秋间演之者。一庙之戏，如都神殿等，往往多至十余日。各乡境庙报赛之戏，则自夏徂冬，依

地之远近次第演之。渔人报赛之戏，多在各海山演之，谓之谢洋，其时多在季夏。”23所谓谢洋戏，包括“出洋戏”和“回洋戏”,

节律性非常明显。宁波东齐河、殷家湾、史家湾一带多渔民，他们每年农历九月出洋，在四望无垠的海洋上经过八九个月才能上

岸，其间要冒着生命危险，与惊涛骇浪搏斗。因此，在出洋之前和回洋之后，向例有迎神赛会，以祈求风平浪静、满载而归，同

时聘请戏班连演三昼夜以酬谢神明。24很清楚，岛滩社会的演艺时间是根据方便生计的原则来安排的。象山爵溪镇背山面海，居

民世代捕鱼。农历三月至五月渔汛期，浙江沿海千万条渔船接踵而至，云集爵溪洋面，偕同当地渔船驰往羊山岛、南韭山岛洋面

网捕大花黄鱼；上海崇明之冰鲜船，附近渔场所属之渔船，亦均来爵溪停泊，收购鱼鲜。在渔汛期，全镇熙熙攘攘，有关渔业组

织便聘请戏班酬神演艺，热闹非凡。25 

在近代中国，地方戏上演于庙台极为普遍，庙台戏自然而然地为了酬神，农业社会的酬神顺理成章地就是春祈秋报，一切似

乎皆有规律；然而，岛滩江南的庙宇戏台之多，所酬海神之专，表演时间之安排，在中国未必绝无仅有，却极为鲜见。表面上看

是献艺的特色，实际上是其所处环境的特殊，这种特殊性综合体现为由江南文化与岛滩自然生态相互磨合而成的人文生态。 

在渐趋一体化和近代化的文明世界里，这样的人文生态散发出浓重的传统气息，受此熏染的演艺更加强了自身的传统色彩。

究其基本原因，是低下的物质文明程度。民国时代，人工捕鱼方法已经落伍，至 1930 年代，“渔民的生活，算是走到了末路”26。

在以渔业为生的定海沈家门，时人感叹：“吾国海力薄弱，国势凌夷……频岁以来，常有藉机械化之工具，非法侵捕者，渔民生

计，大受打击”,“民风朴实勤俭”的沈镇人“更堪忧虑矣”。27忧心忡忡的岛滩人，便通过演艺将生活的理想诉诸神明。 

二、海氛不靖的社会秩序 

岛滩之区，或偏处一隅，或浮寄孤悬，盗匪潜藏，萑苻不靖。舟山渔歌《渔民苦》吟：“渔民头上三把刀：渔霸、海匪加风

暴。”28这种特殊的人文地理，构成民间演艺文化存在的社会秩序环境。 

在传统中国，一地能够年复一年、周期性地演戏，总是一种宁静富足的气象，但在岛滩江南，升平之象的演戏成了一种幸运。

旧时宁波每逢十月，城隍例行出巡，名曰“祥云会”。1884 年却“因海氛不靖，暂停此举”。次年重拾旧例，在邑城隍庙演戏

酬神，组织者感叹：“鲸波不作，鹤警无闻，甬东父老乃得于秋收之暇，鼓吹升平，幸何如也。”29 

匪患滋扰是造成演艺秩序乱象的主要因素。1946 年秋天，象山小戏戏班在泗洲头、南庄、白石等地演出时，遭土匪朱龙捣

乱，后至丹城姜毛庙演出时，花旦竺秀英被朱龙抢走。在茅洋、小白岩等地演毕转至涂茨途中，戏班遭流氓骚扰，来自宁波的名
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角小生杨潭芬愤然离开；老生阿凤则被一丹城人霸占。象山小戏戏班数年间涉足奉化、余姚、上虞、宁海、三门、舟山等地，奔

波坎坷。30 

造成演艺秩序乱象的另一势力是土豪劣绅。藉祭祀演艺而敛钱，在江南虽说常见，大多不过是首事诸人“享其余赀”,但松

江漕泾的庄董却别有用心，借机侵吞赈灾耔种款项： 

该镇僻处海滨，距郡较远，每当地藏王诞辰，例雇梨园子弟登台演剧，以答神庥，(庄董)乃借此为题，以作挹彼注兹之计，

勾串徒党，于鱼龙曼衍之中，作卢雉喧呼之举。自七月下旬以迄中秋，犹复兴高采烈，旗鼓大张，统计所获不下千金臬，则坐地

分肥，以之移抵耔种钱。31 

这样的演艺环境从一个侧面反映了岛滩社会秩序。于是，生活于其间的人们，转而从虚无的世界寻找力量，进行自我拯救。

人们相信，演艺娱神，神便会保庙境安宁。农历七月十五中元日正值台风肆虐季节，当地渔民认为，这是邪鬼在兴风作浪，必须

驱之出境，确保海上和岛岸的平安。所以，舟山的中元节成了驱鬼节，具有“鲜明的渔事特征和海岛特征”: 

驱鬼的方式是在庙宇里演都神戏，用都神驱鬼。也有在庙宇里制作众多纸人，先作展示，后在七月半上午，举纸人巡行游岛，

敲锣打鼓地绕岛一周，直到在海滩把全部纸人焚毁于海……晚上在海滩放水灯，送鬼出海，远离海岛。32 

跟一般中元日所谓的官赦罪不同，这里将驱鬼作为重要的主题，因而形成“演戏—媚神—驱鬼—靖海”的逻辑。与其说是为

了靖海，不如说旨在整肃社会秩序。这从定海干大圣庙的演戏意旨可以看得很清楚： 

干大圣庙祭祀的是元时昌国州同知干文传。这位父母官名声很好，在舟山任职时素有惠政，为了纪念他，建起了干大圣庙。

庙中演戏时，首场必演周文王访贤、拜姜子牙为相的《渭河水》,以此来称颂干文传的贤德和惠政。33 

历史上的干文传长于治剧。初至象山昌国卫地，干文传发现岛民顽犷强悍，不易治，至有剽掠海上者，几若化外，他柔之以

恩信，岛俗为之而变；当地官长刚愎自恣，他推诚以待，吏治因之转清。当地人崇拜干文传，不是一般的贤德和惠政，更多的是

因其治理地方有方。岛滩人对地方井然秩序的祈求，在民国上海金山卫的民间演戏中亦显露出来： 

金山新农庙会的五龙庙供奉宋朝将军施谔，封号靖江王、镇海侯。五龙庙香火很盛，闻名江浙邻近数十里。每年八月初八举

行庙会，霜降前三天或后三天，演草台戏三天。以庙为中心台，搭起东、西、南、北五座戏台，请当地和浙江的戏班、滩簧、奏

班、茶担伴奏说唱、迎神。许多来自松江、平湖等地的人摇着船前来烧香拜佛和看戏、买货。赶集的人群逾万，其情其景盛极一

时。34 

浙江岱山高亭地方的高显侯王，其实也是一位镇海侯，在谢洋节受当地渔民馨香祷祝，自然也是因为其退匪安境之功：该神

生前是宋代当地的驻军帮带，曾多次击退海匪，保护渔民。清康熙年间敕封为“护国护民高显侯王”,民间则称其为“海神老爷”,

在高亭护龙山腰立庙敬祭。35 

海神、神庙、祭拜、香火……由这些符号凝聚成的人文生态，给庙会演艺生活笼罩了一层浓郁的“迷信”氛围，而所谓迷信，

正是 20世纪 20年代以来最受思想新进者们诟病之处。在这里，尊崇的对象是贤能，尽管人们称之为神；祭拜的地点在祠宇，尽

管人们称之为庙；拜谒的方式，主要是演艺，尽管人们称之为祭。就此，究竟什么是迷信呢?是时人内心深处的思想情感吗?如果

是这样，那么，“自古英雄须庙食”,具有中国特色的立庙宗旨是，“在择立教圣贤、民族英雄，如孔孟关岳等，其毕生孤诣苦

心，堪为表式者，俎豆千秋，使后人崇拜之余，溯其德而傲其行”36。象山定塘的镇潮庙之立及其行会献艺，就是为了纪念 19世

纪初期围垦荒涂的十八先贤。37也就是说，人们更多地将祭祀演艺视为世俗仪式，以此表达对先贤和先烈的崇敬之情，而与盲目

地相信超自然存在的迷信行为存在根本的区别。
38
“外人常讥笑我们是一个崇拜偶像的民族，其实这正是我们的美德，更足以证
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明我们是极讲恩义，崇功报德的。”39与此同时，立庙崇拜行为就在生活共同体中衍生为人文生态。无须讳言的是，这样的仪式

源于传统，这样的生态少有近代性元素，不过，它们表达了对于治世的期盼，也给庙会演艺的正当性存在提供了充分理由。事实

上，在任何地方社会，其人文生态的绝大部分元素都是传统的；特定时空的人文生态，是由传统元素经过漫长的蜕变，长期累积

而成的。 

近世以降，滋扰岛滩江南社会的最大匪患莫过于倭寇侵扰。14至 16 世纪间，东南沿海不断受到倭寇的袭扰。明朝名将戚继

光(1528—1588)在此抗击倭寇 10余年，扫平为虐多年的倭患，深为江南民众所感念。倭患结束后，山海民众得以回归正常的生

活轨道。明范濂《云间据目钞》载松江庙会戏事：“倭乱后，每年乡镇二三月间迎神赛会……搬演杂剧故事，如《曹大本收租》

《小秦王跳涧》之类。”40抗倭英雄戚继光因之被幻形为庇护百姓生命财产安全的戚老爷，存留在民间信仰中，也进入了地方演

艺生活。在象山昌国卫，向有清明赛会演艺。人们在卫前街申明亭前搭戏台，演街戏数昼夜，为在抗击倭寇和海盗中阵亡的将士

及罹难百姓祈祷超度。在象山石浦镇，城隍庙正殿左侧塑有戚继光老爷像，平时供人膜拜，至六月初城隍会期间，戚老爷一方面

与城隍一起出巡，同时共享日夜上演的京班连台大戏。41宁波鄞县高桥乡梁山伯庙会期间，例演社戏，隆重禋祀。明清两代，主

要上演《十八相送》和《楼台会》等折子戏，后来上演越剧《梁山伯与祝英台》。有意思的是，在当地所流传的梁祝故事中，竟

然将一对痴情儿女与抗倭事业钩联起来：祝英台殉情后，被草草另葬，至明代，一白姓总兵得梁祝托梦，相助抗倭，后将他俩合

葬。
42
 

作为演艺生活的一部分，迎神赛会中的戏艺成为另一种抗倭集体记忆。在浙东三北(余姚、慈溪、镇海三县姚江以北地区)一

带，有著名的高抬阁会。所谓抬阁，一般由小孩扮为戏文人物造型，坐阁中，由八人舁之而行。据称，三北的高抬阁会肇始于明

代：当倭寇犯浙时，义民守望相助，各村张旗鸣金，而“以高抬阁作活动瞭望台，侦寇踪迹”43。至 20世纪 30年代中期，民族

危机日益严重之时，浙东人民再提抬阁会的意义：“将旧的意识，重新灌输到民众的脑海里，同时又将旧的御寇利器——赛会—

—改为时代化的卫国工具。”
44
“旧的意识”经过重新灌输，已经被赋予了近代性，成为民间艺术存在的新的人文生态，当然，

这仍然是属于岛滩世界的。 

倭寇侵扰东海的历史就这样渗入社会集体记忆，以民间艺术的方式被一代代书写。就艺术传承来说，人们“总是把这些民间

文艺作为东海乡土的‘历史教材’,并通过各种形式在不同场合传给后代，使东海渔家子子孙孙后代永远牢记这段祖先创造的历

史功绩”45。从艺术的存在环境看，这段历史所承载的不仅仅是祖先的功绩，也包括了海疆重地一代代所面对的、几近相似的社

会背景，这样的背景，便构成特定时代的人文生态，为包括民间演艺在内的文化生活提供养料，同时，地方戏也通过仪式持续塑

造着地方人文生态。 

三、流动频仍的生活方式 

岛滩居民既要直面风暴海潮，又常遭遇饥馑兵乱，难以在一地长久地生存，故流动频繁。以舟山岛民为例，由于生活环境严

酷，“真正能在舟山群岛上生存几代的民众是极为少数的”;作为“典型的历代移民栖息地”,舟山群岛的历史并不是代代相沿，

而是前仆后继的。46这种状态也与近世以降中央皇朝的海洋经营政策密切相关。清顺治十三年(1656)第二次实行海禁后，舟山沦

为荒岛。康熙二十三年(1684)展复，大批居民移居舟山，其中以回迁的原籍民后裔和近海的宁波三北地区居民为多，当地渔猎农

耕事业渐兴，现东沙、嵊泗地区民众多为镇海、余姚和奉化居民后裔。这一流动的社群世界，构成演艺人文生态；人文生态的地

方差异，在戏文演艺活动中明显呈现出来。 

其一，演艺酬谢之神随护渔民左右，被称为“在大海流动的神灵”。46旧时，每年农历三月十五至三月廿三日之间，象山渔

区开洋祭神，祈求海神护佑渔民出海平安、获得丰收，感恩神灵的沾溉。清光绪二年(1876),舟山沈家门镇塘头渔民建天后宫，

供奉天后娘娘。民国年间又在庙中捐建 11间殿房和戏台，每年举行三次大型庙会活动。三月廿三日天后诞辰日，请越剧戏班做

7至 9天的庙戏。此时致谢宫中座神。渔船出海，船舱内必供妈祖神像，有的还做成妈祖神龛，书“有求必应”“海不扬波”横

幅，把妈祖视为航海、捕捞的保护神。
47
彼时祈求的妈祖意为宫中天后的行身。 
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随护每个船队左右的海神统称为“船关菩萨”,或“船官菩萨”。渔民们相信，海上遇难时，神若有应答，是因为此前在渔

村里已经相求，祈求的方式之一是演戏娱神。象山渔村的船主都要请戏班子来村庙演戏，从三月廿三日下午开始，日夜连台，上

演越剧、平剧、绍兴高调等，历时 5到 10天。开演前，要派一支乐队至村里各庙恭请诸菩萨前来看戏。在当地人看来，这不是

嬉乐，而是一种祭祀仪式。仪式结束后，船主双手捧起红漆大桶盘，桶盘上放着供品，中置木雕塑菩萨一尊，由大副撑一顶黑色

布伞护着，在灯笼的导引下，恭恭敬敬地请菩萨上船，放在船圣堂神龛内，以待三月廿三日渔船扬帆出海 48,然后可以在海上作

业时祭祀膜拜。 

处于这种人文生态中的戏剧，已经在很大程度上改变了其艺术性格，因为艺术“不会导致一个实际目的的实现。艺术的目的

就是其自身”49。在这里，演艺作为渔民达到实际功利的工具，开始附属于仪式，表达特殊的受众信仰，执行着现实的生活功能。 

其二，演艺酬谢之神在流动中多为周边沿海居民所共享。舟山人演戏酬谢的天后，俗称为娘娘；崇奉寇珠的，认其为寇珠娘

娘。有研究者称，娘娘或天后，是福建妈祖信仰在舟山的变异。妈祖成神前是北宋时福建莆田九牧世家林氏之女默娘，后羽化而

为海神，护佑海上渔舟和商船的安全。自北宋宣和初年开始，历代朝廷褒封她为“天妃”“天后”等。福建岛滩人家尊称其为妈

祖，并带入了浙东沿海： 

福建渔民有个习惯，出远门捕鱼，船上都要供奉海神，而供奉的海神以妈祖为最多。他们到一个岛上某一村落暂居下来后，

要把船上的神灵请到岸上，搭茅棚供奉。随着不少福建渔民在舟山定居，这些神灵就随之定居下来了，并且影响着同一地区同一

村落的其他居民，形成了一个独立的妈祖信仰文化区。46 

与流动的天后相似，海岛神明大多有这样的经历。在嵊泗之枸杞岛村，从庙宇建造年代则可推考，岛民由浙江宁波、台州、

温州各属，于明末清初迁移而来，故风俗习惯一似故土：“每一渔村，均有一座建筑较善之庙宇，所供奉者为天后、羊府、关圣

三神为主，渔民染疾疑难，求治求解，故神为岛民之主宰。”50沿海族群徙居海岛，面对陌生而恶劣的环境，产生强烈的祈禠心

理，需要借助原居地的信仰，求得在新环境中的生存和发展。羊府信仰遂在舟山、岱山—长涂岛和嵊泗列岛等地流行开来，为酬

谢羊府大帝而上演的庙会戏非常多。51神明在东南沿海及其岛—滩之间的流动，很明显地是因为其间自然—生计环境的相近，人

们共享着神明的福泽。来到浙东岛滩的神明与当地文化磨合，便成为江南演艺人文生态的基本元素。 

其三，戏班常由江南近海地方流动而来。在流动的社群，或是因为非久居之地，组织不易，或许由于交通不便，市场窄小，

戏班难得独立存在的空间。在舟山群岛南部海域的六横诸岛，岛民特别欢迎来自对岸的象山布袋木偶戏演出，因为这种演艺形式

单一，规模小，道具简单，便于流动。52镇海地方志称：“邑中无戏班，皆来自甬郡”,约有：宁波昆班，多演文戏；的笃班，即

越剧，“乡人比较爱看”;台州班，演员多来自浙西，“能唱几出皮簧……妇女和老人颇感兴趣”;京班，只在五月间都神殿迎神

时演出，其中有许多戏，如《水淹七军》《献池图》《渭水河》等，因为与水相关，在岛滩乡间“为庙戏中必不可少之戏”。53李

世庭为我们梳理出各外来戏班来舟山的前后脉络： 

据传，最早来舟山演出的是昆班和京班，大约自20世纪 20年代起，自宁波来舟山演出的戏班有“新庆丰”“大连升”“大

四喜”“蟾月记”“宋翔记”“老大鸿寿”等……到 20 世纪 30 年代，女子越剧兴起，来舟山演庙台戏的昆班和京班逐渐被越

剧戏班所代替。54 

从舟山各戏班的兴衰过程，不难看出，经过花雅争胜，最后地方戏占领民间戏坛的明显痕迹，其实这也是戏剧文化适应地方

人文生态的过程。 

其四，依观众流动方式的不同而有不同格局的庙戏圈。民间江南的祭祀演艺，常常以某一献演庙宇为中心，周边若干村镇的

观众前来观演，如此形成一个庙戏圈。在一定意义上可以说，庙戏圈就是由戏剧为日常纽带形成的生活共同体。庙戏圈依不同的

生态而呈不同的格局。在岛滩地方，至少有两种：若戏班献艺于较大市镇的庙宇，如县治所在，观众则可能来自较远的岛屿，这
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就在陆岛之间由演戏而生成一个较大的庙戏圈： 

(定海)庙会戏各庙轮流演出，多在下午和晚上，偶然也在上午演戏，称早戏。演出期间县城内外轰动，居民举家而出，十大

大岙、五悬山的渔民也赶来看戏……地处东门外小洋岙的厉浦圣庙每逢中秋节要祭神，要举办庙会戏，当时定海城里有句家喻户

晓的俗话：“八月中秋大节跟，厉浦圣庙看戏文。”中秋是秋收的季节，满月又象征团圆。就在这个吉祥、美好的节日傍晚，城

里不少居民全家老小偕亲友乘河船赶去看戏，则另有一番情趣。厉浦圣庙离县城约 2.5 公里，有河道直通。半夜看完戏乘船返

城。55 

晚清时期，在浙江宁海的岳井，蒋、李、王、张四姓共有濒海境庙，名曰“下洋”,以此为中心，经常演戏赛神，形成一个

较大的庙戏圈。“相去甚远”的蒋姓居民，殊觉不便，作竹枝词记其事：“下洋古庙戏常陈，岁岁春来乐赛神。侬欲往看嫌太远，

同行必约老成人。”56据老一辈人回忆：1925年，定海上荣庙菩萨开光，请来宁波新庆丰昆班演庙台戏，连演十天十夜，盛况空

前，定海附近各岛的居民都赶来看戏。57 

另一种情形是，若戏班奏演于某个孤岛，由于交通阻隔，观众赴会不便，庙戏圈则局囿于本岛，范围则可能较小。定海岱山

的高亭岛有摩星山，峭壁悬崖，山高路险，把高亭与岱山本岛其他地方分隔开来，成了一个相对独立的区域。民国年间，岱山本

岛以东岳宫为中心，每四年举行一次迎神赛会，而高亭因地缘相隔，无法参与，只得单独赛会。岱山庙会以天后宫为中心举行庙

会，并连演三天三夜戏，一般情况下，首演于天后宫，后至各庙献演。58 

据对清康熙二十二年(1682)以来不同版本的地方志记载及实地调查，舟山群岛多达四分之一强的宫庙供奉的是天后，但这

些庙宇的规模大多比较小： 

当时最具影响的沈家门天后宫占地面积也只有一千一百多平方米。岱山蛇山天后宫在清同治年间最盛时期也只有“大殿七

楹，左右厢房各五间，正门三间，院中一戏台”这样的规模。其余的天后宫规模更小……他们的信仰活动也是各自为阵的……真

可以说是“一岛一妈祖，一村一天后”,体现出其不统一的散的特点。59 

分散，是就信仰活动的整体特征而言的；单从演艺的角度，可以看出孤岛庙戏圈的狭窄和在某种程度上与外部世界的绝缘，

这样的狭窄和绝缘很明显地被岛屿生态所约束，是民间演艺文化与岛滩环境相互作用的结果。 

四、结语 

论及庙会演艺对于生态的依存，关注的重心当然在生态，且在融自然与文化为一体的人文生态。民间演艺文化所依存的自然

环境存在明显的差异。从地理结构看，江南比较明显地可分成三种类别：一是具有水乡特点的平原水稻地区；二是沿着漫长海岸

线的许多港区和孤悬海中的为数众多的海岛；三是林木幽深、连绵不绝的富含特殊文化内涵的山区。三类地区“由于自然环境的

差别和历史演进的不同而形成的生产样式、劳动种类、风俗习惯、宗教信仰等都不尽相同，甚至有重大的区别。即使在社会形态

相同的条件下，它在文化创造上也各具特色”60。当其中的东海类型进入演艺文化史的考察视野，海水、岛礁、滩涂、渔船、盐

场、海神等文化符号便清晰地呈现在人们面前。叶长海把这些文化符号称为艺术存在的网络，包括“生命网”和“文化网”,前

者构成演艺环境的自然因素，后者构成演艺环境的文化因素；两者“在生态上有一种共存关系……交互影响、交互作用”61,即所

谓人文生态，影响着具体演艺活动的发生和变化。 

从以上考察可知，共存于地方演艺生活中的海洋文化符号交互作用，已经活化成岛滩江南社会的人文生态，诸如生计环境、

社会秩序和生活方式，等等。我们发现，所有这些方面，绝不是外在于演艺生活的社会背景，而是其题中应有之义。就演艺论演

艺，岛滩演艺就是江南戏剧演艺地图的寻常部分，或许由于缺乏某种艺术创造，这部分显得似乎特别暗淡，然而，一旦将岛滩演

艺置于特定人文生态之中进行考察，江南演艺的传统承袭、近代发展、地方特色，包括特定戏剧的结构及其功能，都会一一得到
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彰显；与此同时，民众生活的近代面貌随之呈现出来。在这里，传统与近代的分野、文明程度与文化特色的区别，都不能以“迷

信”“落后”的模糊标签进行图解，而应该通过庙会演艺生活的实际考察，在地方人文生态中重新加以理解。以人类学的视野观

察这样的演艺生活，赵旭东指出：“它更多属于一种在其自然环境中的因场景性依赖而发生的生机与生活……乡村自身的存在

更多地有赖于其周围环境的供给，并因为这种长期的环境供给以及持久性的良好适应和协作，而使得乡村自身的社会和文化有

了其最具独特性的价值存在。”62如此，民间演艺的人文生态考察便取得了应有的社会史价值。 
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