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「幻形」與「換型」： 

《混元盒》的文本衍異與搬演文化 ♠ 

葉霑 1 

摘 要 

《混元盒》為清宮端午承應大戲，講述張天師收妖故事，前賢研究多論其版本情節與

節俗傳說。本文著重析論文本主題對舞臺搬演的影響，並呈現此劇隨著劇壇風尚變遷而改

易的搬演文化。本文梳理崑弋、皮黃、影戲、鼓詞、祁劇等多個劇種，指出妖精「幻形／

顯形」，是張天師道統「遮蔽／辨明」的表徵。為表現「妖精幻形」情節，發展出臉譜、

行頭、火彩、舞臺等強調視覺奇觀的設計，成為京派本戲具時代意義的排演手法。而「辨

真（人）假（妖）」之文本主題又進一步衍伸出諸多「真假戲」，如《五花洞》、《九花洞》、

《雙天師》等，皆以固定關目、形式呈現，形成從文本主題到關目套式，乃至表演模式的

串聯。 

相對於「辨真假」主題線的強化，《混元盒》端午應節的性質在民初以後逐漸減弱。

梳理 1910-1940 年代報刊，可見《混元盒》發展出兼飾多工、旦本正工戲、科班檢視標準

等搬演文化，反映脫離宮廷承應後，此劇於民間順應京劇發展史自然產生的「換型」。亦

即在觀眾的檢視下，《混元盒》以搬演娛樂性和功法精華作為自身價值，在遠超出節慶的

意義上獨當一面，風行一時。 

 

 

 

 

 

 
♠ 本文初稿於蔡欣欣先生「古典戲曲專題研究」課堂中完成，撰寫期間承蒙蔡先生循循善誘，特此致謝。

本文初稿亦曾宣讀於「2022 國立臺北藝術大學全國碩博士生戲劇學術論文研討會」及「第六屆戲曲與

俗文學國際學術研討會」，承蒙林佳儀先生、李元皓先生惠賜寶貴意見；吳宗輝先生寄贈《混元盒》祁

劇抄本，襄助拙文更臻完善，謹致謝忱。投稿後亦蒙審查委員惠賜珍貴意見，特此致謝。 
1 國立政治大學中國文學系博士候選人。 
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關鍵詞：闡道除邪、五毒、真假戲、京派本戲 

 

一、 前言 
 

《混元盒》（又稱《闡道除邪》）為清宮端午承應大戲，敷衍宋代以來民間盛行之「張

天師收五毒」故事為大型神魔劇。2 全劇參酌明嘉靖天師道與道士陶仲文（1475-1560）爭

奪道統史實，3 添入張天師與大孤山金花娘娘三世之仇，將復仇之端午五毒衍為九妖（或

十妖），顯現明代蓬勃的佛道乃至三教合一思想。4  

此劇著者不可考，學界以為當完成於明末清初，乾隆時已為人熟知，5傅惜華亦稱其

收藏之四部六十九齣本或為康雍間梨園故物，6推知康雍乾劇壇確有演出。嘉慶七年（1802）

《混元盒》進入宮廷，是請外頭教習教導昇平署太監，可知彼時民間戲班仍傳此戲。7此

後至宣統三年（1911）間每逢端午必見此戲宮中承應之檔案，然同時期民間演劇記錄卻極

為稀缺，僅有道光末年春臺班戲目載「《混元盒》四本」條目、8同治十二年（1873）花譜

《菊部群英》載春臺班陸玉鳳（俞菊笙師兄）演《混元盒》「黑狐」一角，具體搬演與接

受狀況不詳；9其他劇種如高蹺《混元盒》有嘉慶至咸豐年間天津皇會之行會圖文獻、10翁

 
2 宋代筆記中多見端午做天師偶、刻天師像等習俗，參見〔宋〕陳元靚：《歲時廣記》（北京：中華書局，

1985 年），頁 242。 
3 董康云：「按陶謙即陶仲文。明世宗篤信道教，尊禮仲文，備極優渥，欲去張真人而以仲文代之。後知

真人所傳，的係正法，乃止。」見氏著《曲海總目提要》（北京：人民出版社，1959 年），頁 1850-1854。 
4 多數版本中是佛道兩教神仙協助張天師收妖，另有少數提及儒教神仙的版本，如清昇平署崑弋本《混

元盒》四本三十二齣、鼓詞《新刻五毒傳混元盒全傳》二者有提到孔子。 
5 清人黃文暘《曲海目》考為明末人所作，傅惜華亦引此說法。劉超則根據此劇最早見錄於康熙時成書

之《傳奇匯考》，認為當完成於康熙年間，又據庚辰本《紅樓夢》五十四回以《混元盒》作戲語，以為

至遲於乾隆二十六年（1761）此劇已普及於民間。參見傅惜華：〈混元盒劇本嬗變考〉，《傅惜華戲曲論

叢》（北京：文化藝術出版社，2007 年），頁 273-277；劉超：〈《混元盒》演出史述〉，《戲曲研究》101
輯（2017 年 3 月），頁 291-306。  

6 傅惜華：〈混元盒劇本嬗變考〉，《北平晨報》，1936 年 6 月 25 日，第 8 版。然傅氏另於《續修四庫全書

總目提要》稱此本為乾隆間鈔本，寫作時間不詳，故未可知傅氏最終以為此部劇本是康雍間或乾隆間

鈔本。參見續修四庫全書總目提要編纂委員會編：《續修四庫全書總目提要》（上海：上海古籍出版社，

2014 年）冊三，頁 346-347。 
7 《旨意檔》，收入丁汝芹編：《京劇歷史文獻彙編．清代卷》（南京：鳳凰出版社，2011 年）冊 3，頁 98、

105。 
8 此春臺班戲目封面題有「乾隆三十九年巧月立」字樣，然學者顏長珂以為戲目應當是道光末年被抄錄

於有此字樣的舊帳本上。參見〔清〕佚名：《乾隆三十九年春臺班戲目》，清抄本，現藏於上海圖書館

（善本書號：T16330），頁 1；顏長珂：〈春臺班戲目辨證〉，《中華戲曲》2002 年 1 期，頁 121-153。 
9 〔清〕小遊仙客：《菊部群英》，收入張次溪編：《清代燕都梨園史料》（北京：中國戲劇出版社，1988
年），頁 484。 

10 〔清〕佚名，高惠軍、陳克整理：《天后宮行會圖校注》（天津：天津古籍出版社，2017 年），頁 200。 
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偶虹亦認為民間持續有影戲《混元盒》搬演。11 時至晚清民初，亂彈八本《混元盒》盛行

民間劇壇，源自俞菊笙向內廷借出劇本改編，傅惜華以為此事發生於同治間，12劉超則以

為發生在光緒初年俞菊笙擔任班主後，13雖時間稍異，但皆認為此八本版是融合了入宮前

的民間本與內廷本，再新添俞氏修改而成。 

《混元盒》敷衍張天師進京一路收妖過程，每段皆能成為獨立單元，亦能靈活地調整。

故此劇不僅內容多變，常和神魔小說情節融合互滲，14亦有崑本、崑弋、亂彈、15皮黃、影

戲、鼓詞、高蹺、湘劇、祁劇多劇種。前賢研究可分為：圍繞版本、情節之變化論述，如

傅惜華、16秦嵐、17常立勝、18劉鐵、19蘇翔、郝成文等，20為其一。比對張天師相關之節

俗，試圖還原虛構文本中的民俗文化痕跡，秦嵐、山下一夫多有關注外，21董丹的碩士論

文也多所著墨，為其二。22其三，關注《混元盒》於清宮承應狀況者，如劉鐵的多篇文章

以昇平署檔案記錄之排戲、承應時刻等文獻進行討論；23陳菁菁之碩論亦述及頗多。24 其

四，論述晚清民初以來的搬演狀況。作為承應戲在民間的餘緒，此方向僅傅惜華、山下一

夫、劉超三位學者文中略有談及。傅氏記錄了重要班社演出時的角色分配，並指出連臺本

 
11 翁偶虹：〈八本《混元盒》（一）〉，收於氏著《翁偶虹看戲 60 年》，頁 59。 
12 傅惜華：〈混元盒劇本嬗變考〉，《傅惜華戲曲論叢》，頁 273-277。 
13 劉超：〈《混元盒》演出史述〉，《戲曲研究》101 輯（2017 年 3 月），頁 291-306。 
14 正如《清稗類鈔》對《西遊記》、《封神榜》等神魔劇的描述：「取其荒幻不經，無所觸忌，且可憑空點

綴，排引多人。」同為神魔劇，《混元盒》也具有「可憑空點綴」增添改變劇情，以「排演多人」務求

熱鬧的特性。參考〔清〕徐珂：〈頤和園演戲〉，《清稗類鈔》（上海：商務印書館，1917 年）冊 37，頁

41-42。 
15 本文對「亂彈本」之界定是用傅惜華、金沛霖說法，意指「劇目中既有板腔體的西皮二黃，亦有曲牌

體」。傅惜華〈混元盒劇本嬗變考〉稱春臺班《混元盒》為「崑黃兼奏之亂彈本」，而金沛霖分類車王

府曲本時亦分出「亂彈類」，和「崑腔」、「高腔」並列，務求呈現「劇目中既有曲牌體亦有板腔體」之

時代特徵。參見傅惜華：〈混元盒劇本嬗變考〉，《傅惜華戲曲論叢》，頁 273-277；金沛霖：〈原《清蒙

古車王府藏曲本》前言〉，收入首都圖書館編：《清車王府藏曲本》（北京：學苑出版社，2001 年）冊

1，頁 24-25。 
16 同前註。 
17 秦嵐：〈曲本『西遊記』と混元盒五毒物語の関係について〉，《立命館文學》557 期（1998 年 11 月），

頁 420-444。 
18 常立勝：〈兩齣清宮戲在菊壇的影響〉，《中國戲劇》2009 年第 8 期，頁 54-55。 
19 劉鐵：〈《混元盒》考述〉，《黨政幹部學刊》2016 年第 8 期，頁 74-80。 
20 蘇翔、郝成文：〈《闡道除邪》題綱本的年代判斷與文本價值〉，《中華戲曲》52 輯（2016 年 12 月），頁

283-297。 
21 山下一夫：〈清朝宮廷演劇『混元盒』の成立と上演〉，《藝文研究》112 卷（2017 年），頁 37-52。 
22 董丹：《戲曲《混元盒》研究》（瀋陽：遼寧大學中國古代文學碩士學位論文，2013 年）。 
23 劉鐵：〈《闡道除邪》在清代宮廷的演出〉，《明清文學與文獻》第六輯（2017 年 12 月），頁 235-271；

〈清宮承應戲《闡道除邪》演劇用本考述〉，《戲曲與俗文學研究》第五輯（2018 年 6 月），頁 163-186；
〈清宮月令承應戲改編略論〉，《戲曲研究》106 輯（2018 年 2 月），頁 243-262。 

24 陳菁菁：《清代宮廷端午承應戲《混元盒》／《闡道除邪》研究》（臺北：東吳大學中國文學系碩士學

位論文，2020 年）。 
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戲的沒落失傳；山下氏關注俞菊笙、王瑤卿搬演時增加的情節，較著眼於劇情變化而非搬

演功法。劉超指出《混元盒》演出史與京劇發展史貼合之處，與本文第四節較為切近。25

然劉超材料以齊如山、翁偶虹等人之文集、回憶錄為限，本文則廣蒐 1910-1940 年代之報

刊文獻，希冀更全面地勾勒彼時觀眾的評論與記憶。 

在前賢豐贍的研究基礎上，本文首先蒐整共 21 本《混元盒》總本、6 本角本、6 本單

頭本、併 1 本有關聯之崑弋劇目、1 部有關連之章回小說。經過全面梳理，本文嘗試在研

究方法上串聯文本內涵與搬演表現，指出《混元盒》乃至其派生劇目的系統中，「辨別人

／妖真假」之視覺淆亂是端節習俗外另一普遍而重要的脈絡，遍見於各劇種版本。並且此

脈絡在文本和搬演間起到連動呼應之效，為後續派生劇目偏重「真假戲」而非「除邪祟」

的搬演重心定調。 

再者，有別於前賢論述多偏重歸納文本系統，本文更強調以近世諸名伶皆演出過，以

聲色武打為重的京派本戲為進路觀察此劇。26亦即，作為遠比海派本戲更早發展的連臺大

戲，《混元盒》為塑造視覺奇觀而使用的舞臺技藝和演員著力之搬演娛樂性，如何為晚清

民初之觀眾接受，又攜帶著何樣的文化意涵，是本文另一關注焦點。透過梳理京、津、滬

三地報刊文獻，可發現《混元盒》於民間劇壇有別於純粹應節戲的諸多面貌，其順應京劇

的發展趨勢，在各階段形成具代表性的搬演文化。 

總結言之，本文期望在材料與方法面向有所推進：於傳統文獻方面，補充前賢少用之

中央研究院歷史語言研究所傅斯年圖書館、國家圖書館、上海圖書館等館所藏善本，且於

崑弋皮黃之外，亦兼顧影戲、鼓詞及祁劇之劇本梳理，藉以統合此部神魔劇在「端節收五

毒」之外另一核心意涵。近現代資源方面則透過一手報刊文獻的鉤沉，描繪出《混元盒》

在晚清民初劇壇中的功法要求和娛樂價值，試圖觀察京派連臺本戲有別於海派的具體追求

及代表性。研究方法上則試圖連通文本與搬演，跳出對情節零碎變化的分析，更「立體」

地審視《混元盒》的文本內涵如何展現、繼承、新變於伶人的演出功法中。 

二、文本衍異：「妖邪幻形」與「道統真假」 

本節欲探討《混元盒》在「收五毒邪祟」主題外另一重要的「辨道統真假」主題。為

廓清筆者所見文本，首先表列如下： 

 
25 劉超：〈《混元盒》演出史述〉，《戲曲研究》101 輯（2017 年 3 月），頁 291-306。 
26 鈕驃：〈代序：為久違的劇目文本鈎沉鼓掌〉，收入薛曉金主編：《京劇傳統劇本彙編：續編‧混元盒》

（北京：北京出版社，2012 年），頁 6。 
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表一 筆者所見《混元盒》版本列表 27 

序

號 
版本名稱 版本特徵 時代背景 

一、總本 

（一）崑腔總本 

1 傅惜華藏清抄四部六十九齣本《混元盒》28 康雍間梨園故物。 明嘉靖 

2 清昇平署抄四本三十二齣本《混元盒》29  明嘉靖 

3 上海圖書館藏舊抄二本三十二場本《混元盒》30  Ⅹ 

（二）崑弋總本 

4 清昇平署抄十齣本《混元盒》31  宋 

5 清昇平署抄十四齣本《闡道除邪》32  Ⅹ 

（三）皮黃總本 

6 清車王府抄十六本《混元盒》33  明嘉靖 

（四）亂彈總本 

7 趙綺霞藏九本一百二十五場本《混元盒》34  
宋（頭本

前九場）；

 
27 符號說明：「Ⅹ」代表未提及；「－」代表留存可見之文本中未提及。 
28 〔清〕佚名：《混元盒》，清抄本，收入王文章編：《傅惜華藏古典戲曲珍本叢刊》（北京：學苑出版社，

2013 年），冊 139。傅惜華自言為「康雍間梨園故物」。 
29 〔清〕佚名：《混元盒》，清昇平署抄本，收入薛曉金、丁汝芹編：《清宮節令戲》（北京：新華出版社，

2015 年），上冊，頁 261-361。 
30 佚名：《混元盒總本》，舊抄本，現藏上海圖書館（善本書號：T15616）。 
31 〔清〕佚名：《混元盒》，清昇平署抄本，收入《清宮昇平署檔案集成》冊 94，頁 55539-55614。 
32 〔清〕佚名：《闡道除邪》，清昇平署抄本，收入《清宮節令戲》，上冊，頁 362-428。此本雖非殘本，

開頭亦有十妖上場，但僅演黑白石精、黑狐、紅蟒三段。 
33 〔清〕佚名：《混元盒》，收入黃仕忠等主編：《清車王府藏戲曲全編》（廣州：廣東人民出版社，2013

年），冊 12，頁 13-300。前八本頁首標「混元盒」，後八本頁首標「善道除邪」。首都圖書館全印本分

入亂彈類，點校本提要判斷為皮黃本。 
34 佚名：《混元盒》，收入薛曉金主編：《京劇傳統劇本彙編：續編‧混元盒》（北京：北京出版社，2012 年）。

此本與「皮黃殘本」之富連成本、「亂彈殘本」之上海圖書館八本一百零三場本，應是此表格中最接近

民國劇壇搬演的版本（筆者未能見到現藏於哈佛燕京圖書館的錫慶班抄本）。趙本以其完整，上圖本以
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明嘉靖 

（五）祁劇總本 

8 張合保藏五部五十七齣抄本《混元盒》35  明嘉靖 

（六）影戲總本 

9 傅圖藏清光緒二年（1876）抄本《混元盒》36  明嘉靖 

10 
民國初年上海茂記書莊石印本《繡像說唱混元

盒》37 
 明嘉靖 

11 傅圖藏舊抄本《混元盒》38  明嘉靖 

（七）鼓詞總本 

12 
民國初年上海錦章圖書局石印鼓詞本《新刻五毒

傳混元盒全傳》39 
 明嘉靖 

二、殘本 

（一）崑腔殘本 

13 
傅惜華藏清抄本《混元盒》崑腔曲譜（存二、四

本）40 
簑衣式工尺譜 － 

14 梅蘭芳藏清抄本《混元盒》41 簑衣式工尺譜，間 － 

 
其舞臺指示詳盡，均值得關注。 

35 佚名：《混元盒》，抄本，收入《湖南戲曲傳統劇本》（長沙：湖南省戲曲研究所，1983 年），冊 44。 
36 〔清〕佚名：《混元盒三部》，清光緒二年抄本，收入中央研究院歷史語言研究所俗文學叢刊編輯委員

會編：《俗文學叢刊》（臺北：新文豐出版公司，2003 年），冊 261，頁 369-653。 
37 佚名：《繡像說唱混元盒》，民國初年上海茂記書莊石印本，現藏國家圖書館（善本書號：25674）。 
38 佚名：《混元盒》，舊抄本，現藏傅斯年圖書館（善本書號：A I-157 v.1-2）。 
39 佚名：《新刻五毒傳混元盒全傳》，民國初年上海錦章圖書局石印本，現藏中央研究院歷史語言研究所

傅斯年圖書館（善本書號：A GU49）。 
40 〔清〕佚名：《混元盒》，清抄本，收入王文章主編：《傅惜華藏古典戲曲曲譜身段譜叢刊》（北京：學

苑出版社，2013 年），冊 15，頁 275-327。 
41 〔清〕佚名：《混元盒》，清抄本，收入劉禎主編：《梅蘭芳藏珍稀戲曲鈔本彙刊》（北京：國家圖書館

出版社，2019 年），冊 7，頁 1-18。 
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注鑼鼓。 

外封卷端無題，不

題齣目亦不分齣。

僅錄曲詞，無賓

白。 

前半部曲牌僅題

首字，後半部曲牌

題全名。 

（二）崑弋殘本 

 

15 
雙紅堂藏清內府抄三十二齣本《闡道除邪》（存

頭本五至八齣）42 
安殿本 － 

（三）皮黃殘本 

16 富連成藏舊抄本《混元盒》（存二本十六場）43  明嘉靖 

17 
富連成藏舊抄本《混元盒總講》（存二本十六場）

44 
 明嘉靖 

18 
傅圖藏清宣統三年（1911）抄本《混元盒》（存

第四本）45 
 － 

（四）亂彈殘本 

19 

上海圖書館藏清光緒二十四年（1898）至宣統元

年（1909）抄八本一百零三場本《混元盒總講》

（缺第四本）46 

舞臺指示、穿關科

介詳盡，標註舞台

走位圖及楊小樓

等演員名單。 

明嘉靖 

20 上海圖書館藏清抄本《五毒傳》（六本，缺第二  － 
 

42 〔清〕佚名：《闡道除邪》，清內府抄本，收入黃仕忠等主編：《日本東京大學東洋文化研究所雙紅堂文

庫藏稀見中國抄本曲本彙刊》（桂林：廣西師範大學出版社，2013 年）冊 1，頁 179-252。此殘本僅存

黑白石精做人皮紙、趙國勝失印及張、趙起衝突三段情節。 
43 佚名：《混元盒》，舊抄本，收入孫萍、葉金森編：《富連成藏戲曲文獻彙刊》（北京：國家圖書館出版

社，2016 年），冊 19，頁 491-534。 
44 佚名：《混元盒總講》，舊抄本，收入《富連成藏戲曲文獻彙刊》，冊 19，頁 535-590。 
45 〔清〕佚名：《混元盒．四本》，清宣統三年抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 328，頁 395-412。 
46 〔清〕佚名：《混元盒總講》，清光緒二十四年至宣統元年抄本，現藏上海圖書館（善本書號：T15315-

21）。頭本、三本為清光緒二十四年抄本；二本、八本為光緒二十五年抄本；五本、七本為光緒二十六

年抄本；六本為宣統元年抄本。 
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本，第六本未完）47 

21 
上海圖書館藏清抄本《五毒傳》（存頭本、二本）

48 
 明嘉靖 

三、角本 

（一）崑腔角本 

22 
傅圖藏舊抄本《闡道除邪》（存頭本二齣「道陵

賜寶」）49 

頁首右上緣標「楊

進昇」。 
－ 

23 
傅圖藏舊抄本《闡道除邪》（存二本四齣「狂狐

作祟」）50 

劉秉賢角本。頁首

右上緣標「王安」。 
－ 

24 
傅圖藏舊抄本《闡道除邪》（存二本六齣「瘋魔

控訴」）51 
劉秉賢角本 － 

25 
傅圖藏舊抄本《闡道除邪》（存二本七齣「施威

被擒」）52 
劉秉賢角本 － 

26 傅圖藏清抄本《混元盒》（陶謙頭本）53  － 

（二）崑弋角本 

27 
傅圖藏舊抄本《闡道除邪》（存二本四齣後半段）

54 
劉秉賢角本 － 

四、單頭本 

（一）崑腔單頭本 

28 清車王府抄十二齣本《如意針全貫串》55  － 

29 清車王府抄本《蟒凡全貫串》56  － 

30 程硯秋藏清抄本《混元盒》57  － 
 

47 〔清〕佚名：《五毒傳》，清抄本，現藏上海圖書館（善本書號：T15322-26）。精怪作亂單元情節與常

見《混元盒》多有不同，又多出金花聖母之表哥與盜取混元盒之黑白猿。 
48 〔清〕佚名：《五毒傳》，清抄本，現藏上海圖書館（善本書號：T15327-28）。 
49 佚名：《闡道除邪》，抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92，頁 389-393。 
50 佚名：《闡道除邪》，抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92，頁 405-406。 
51 佚名：《闡道除邪》，抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92，頁 421-422。 
52 佚名：《闡道除邪》，抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92，頁 411-414。 
53 〔清〕佚名：《混元盒‧陶謙‧頭本》，收入《俗文學叢刊》，冊 328，頁 391-394。 
54 佚名：《闡道除邪》，抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92，頁 399-403。 
55 〔清〕佚名：《如意針全貫串》，收入《清車王府藏戲曲全編》，冊 12，頁 301-332。 
56 〔清〕佚名：《蟒凡全貫串》，收入《清車王府藏戲曲全編》，冊 12，頁 333-335。此本內容同《如意針》

第三齣「下凡」。 
57 〔清〕佚名：《混元盒》，清抄本，收入北京大學圖書館編：《北京大學圖書館藏程硯秋玉霜簃戲曲珍本
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31 傅圖藏舊抄十二齣本《如意針》58  － 

32 傅圖藏舊抄本《蟒凡》59  － 

33 傅圖藏舊抄本《蟒凡》60  － 

五、關聯劇目 

34 傅圖藏舊抄本《五毒陣全本》61  － 

六、關聯小說 

35 
清道光十二年（1832）富經堂刊四卷二十回本《混

元盒五毒全傳》62 
 明永樂 

《混元盒》故事始於皇上寵信道士陶謙，以童男童女煉丹，以致天降凶災。凶災首領

是與張天師有三世之仇的金花娘娘，遂令群妖鼓吹江西巡按趙國勝聯手搶奪天師印。怎料

奸計為張天師識破，趙國勝憤而於朝中參本，構陷張天師魚肉百姓。遭誣陷的張天師被皇

上召回與奸人對質途中，屢次為妖邪阻礙，因此展開一系列的收妖任務，並以所收之妖為

證據，向皇上證明道統為真。 

《混元盒》作為神魔劇，前賢研究皆偏重「張天師」與「金花娘娘」此組「人－妖」

對決之情節線，然本文則欲指出「天師道」和「奸人」之間「人－人」相爭道統的主題，

既是整個故事的開端，同時也被保留於各劇種版本中，不僅從未被淡化省略，甚至直到民

國石印鼓詞本中，還可見細筆增繁的顯著現象。且陶謙與張天師互競的「道統真假」實與

重要砌末「混元盒」的功能極為相關，因此無論以「混元盒」或「闡道除邪」為題名觀之，

「真假道統之爭」的脈絡都始終鮮明。63 

在純粹敷衍「端節收五毒」故事中，混元盒未必出場，又或是功能相對單純，比如關

 
叢刊》（北京：國家圖書館出版社，2014 年）冊 23，頁 353-376。此本僅存「紅蟒嫁入傅家至張天師船

擱淺」，即《如意針》傳統未必上第十二場〈刺蟒〉的演法。唱段皆標曲牌，且程硯秋所藏抄本多來源

於崑曲演員陳金雀，應屬崑腔本。 
58 〔清〕佚名：《如意針》，舊抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 88，頁 3-117。 
59 佚名：《蟒凡》，舊抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 52，頁 199-203。 
60 佚名：《蟒凡》，舊抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 52，頁 207-211。 
61 〔清〕佚名：《五毒陣全本》，舊抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92，頁 87-162。 
62 佚名：《混元盒五毒全傳》，清道光十二年富經堂刊本，收入古本小說集成編輯委員會編：《古本小說集

成》（上海：上海古籍出版社，2018 年），冊 205，頁 1-148。 
63 值得注意的是，天師道因皇權介入繼承制度，因此在正統十年（1445）和成化八年（1472）分別發生

過兩次嚴重的天師位爭奪事件，其中成化年間甚至引發殘殺旁系的系列事件，第 46 代張天師被認為

是魚肉百姓的惡人，一度下獄流放。雖然沒有直接證據能指出《混元盒》中天師道統真假和皇權的關

係與歷史事件相關，但可知「道統地位」無論在天師道內部的爭奪或與其他教派的外部競爭中，都是

明代張天師所面對的難題。相關論述可見曾龍生：〈論明代正一道張天師繼承制度的演變及其後果〉，

《宗教研究》2015 年第 3 期，頁 89-94。 
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聯劇目《五毒陣》只描繪了張天師識破五毒幻形即將之打敗。64 而關聯小說《混元盒五毒

全傳》中「混元盒」也還只是用來封印五毒的盒子。65 二者在情節上亦都只停留在「辨妖

／人，擒邪祟」的單一主題。然而在戲曲《混元盒》的系統中，混元盒已成為供「人主目

驗」妖形，以明「教法真假」之器，是張天師盛裝證據的盒子。由此可知，「辨別妖／人」

的主題，已複雜化為「人／人」的道統是非之爭，張天師將作祟的精怪收存混元盒內，是

為「待到京中與當今觀看」，要讓與妖物同黨的奸人「明正典刑，方知俺洪教法力」。66  

當「識破收伏妖精」，並且讓「人主親眼見證」成為證明天師清白的方式，妖精們迷

障視覺的幻形即指向了假物惑人、正為邪侵；而每一次張天師收妖成功，則表明了邪不勝

正，真道傳世。在妖精鬥敗「現形」之刻，人／妖的真假昭雪，張天師與奸人的道統混淆

亦得到歸正。在《混元盒》各劇種版本中「辨道統真假」的主題逐漸遠比「端午收祟」更

成為劇情重心，我們可以看到有部分版本以「收五毒、畫符、掛艾、畫天師像」等端午儀

式收場，呈現融儀式於戲劇的樣態；67 但多數版本收束於張天師受到「加封正一真人為陽

平伯，世代襲爵，賜碧玉通天冠一枚、雌雄寶劍一口」、「賜『萬法朝宗』玉石匾以獎清高」

等恩榮，以天師平反在人主心中的道統作結。68 尤其民國石印鼓詞本更是複雜化的描寫了

張天師一度失信於皇上，被陶謙奪去國師之位，皇上欲斬首海瑞，最終在神仙相助下才得

平反的曲折過程。69 總的來說，《混元盒》戲曲系統描繪了宋代以來一直負責收治五毒的

天師道，首次出現地位動搖危機的故事。且危機並不在於妖怪難伏，而是在於奸人難防、

人主不明。 

當與「形貌視覺」相關的情節能夠反映出「辨道統之真假」主題，就不單是徒具娛樂

性的神魔劇習套。以下就奸人面相的宿命性、妖精幻形本領，及人主目驗真偽三部分，析

論「形貌視覺」在文本中起到的關鍵作用及敘事意義： 

（一）奸人面相 

小說《混元盒五毒全傳》被認為約完成於明末清初，然小說中尚無張天師與金花娘娘

的戰鬥設定，學者認為小說文本受到《封神演義》與《西遊記》影響後，才出現戲曲系統

 
64 〔清〕佚名：《五毒陣全本》，舊抄本，收入《俗文學叢刊》，冊 92。 
65 佚名：《混元盒五毒全傳》，收入《古本小說集成》，冊 205，頁 146。 
66 〔清〕佚名：《五毒傳》，現藏上海圖書館（善本書號：T15322-26），第四本，頁 9。 
67 傅惜華藏四部六十九齣本有明確提到「畫符掛艾」。參見〔清〕佚名：《混元盒》，收入《傅惜華藏古典

戲曲珍本叢刊》冊 139，頁 530。 
68 參見佚名：《混元盒》，收入薛曉金主編：《京劇傳統劇本彙編：續編‧混元盒》，頁 175-176；〔清〕佚名：

《混元盒總講》，現藏上海圖書館（善本書號：T15315-21），頁 191b。 
69 佚名：《新刻五毒傳混元盒全傳》，現藏傅斯年圖書館（善本書號：A GU49），卷 11，頁 1a-1b。 
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的《混元盒》故事。70 小說和戲曲系統梗概頗不相同，然值得注意的是，二者皆以「面相」

作為開端。小說開篇即述公子謝春白與崔子英、陸賓結為金蘭，請袁老爺觀三人面相，以

詳命運。自此「面相」就定下了後續的故事發展。71 戲曲《混元盒》中，開頭亦是陶謙請

呂洞賓為其一相，展開後續故事： 

（末）師父既曉得風鑑，弟子（陶謙）拜求一相（貼生）聽講相書云，凡觀尺面先

別三停，骨格定一世之榮枯，氣色主流年之休戚。72 

呂洞賓為陶謙看相後，知其是有仙緣之人，遂教他點石成金術，原意是保他安度生活，卻

也成為陶謙進宮獲得皇上寵信的關鍵。在此「看相」的關目，祁劇版本甚且花了一頁篇幅

詳述面相如何為「一身之尊，百骨之首，諸陽之位，五行之宗」，73 突出面相的宿命性。 

有意思的是，陶、趙二人分別以假道士、假狀元的身分進入朝廷，動搖道統，而他們

賴以騙人的「點石成金術」和「狀元文采」都是因為天生福相，或得到了呂洞賓的指點，

或因緣際會地吞下黑狐精的仙丹。甚至因為面相，他們即使行為不端，最終亦能脫凡成仙，

躲過人間懲處。另外，多數版本中皆有的黑白石精亦是幻為醫卜之人，以相面觀氣哄騙趙

國勝和韓氏娘子。74 由此皆見得「面相」在劇中既是本命表徵，又能用以誆瞞的兩面性。

六朝時期形成的道教思想中已將骨相、命簶、仙緣之說作為其內部結構，且常表現於唐代

遊仙詩及唐人小說中，具一定的宿命論色彩，但並不具備可以誆騙的特性。75《混元盒》

一劇進一步以面相作為奸人以假亂真的命定基礎，已經使讀者能初步感受到「形貌」與「真

假」之間微妙的關聯。 

（二）妖精幻形 

《混元盒》劇中妖精道法修煉的重心在於「影幻」二字。金花娘娘聚集眾妖之時有：

「勤學影幻不枉了禮聖心一片」之語，其中「影」乃「分身」，「幻」為「幻形」。76 「分

身」是以數量繁多的假象掩護真身不被攻擊，如： 

 
70 山下一夫：〈清朝宮廷演劇『混元盒』の成立と上演〉，《藝文研究》112 卷（2017 年），頁 37-52。 
71 〔清〕佚名：《混元盒五毒全傳》，收入《古本小說集成》，冊 205。頁 15-17。 
72 〔清〕佚名：《混元盒》，收入《傅惜華藏古典戲曲珍本叢刊》，冊 139。頁 10。 
73 佚名：《混元盒》，收入《湖南戲曲傳統劇本》，冊 44，頁 12-13。 
74 〔清〕佚名：《混元盒總講》，現藏上海圖書館（善本書號：T15315-21），頁 41b。 
75 相關論述參考李豐楙：《憂與遊：六朝隋唐遊仙詩論集》（臺灣：學生書局，1996 年），頁 79；黃勇：

《道教筆記小說研究》（成都：四川大學出版社，2007 年），頁 74。 
76 〔清〕佚名：《混元盒》，收入《傅惜華藏古典戲曲珍本叢刊》冊 139，頁 76。 
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【前腔】笑伊家全不三省，俺白氏舉世皆聞，任你把天兵多動，俺只有法術幻影

合前（對戰小旦分四白狐上殺科，淨追小旦下，外白）呀此妖有分身之法，難以擒

他，法官取我登雲履來，待我助他一陣，爾等退了。77 

只要辨識不出妖精真身，天師便無法完成收妖行動。「分身」是導致「難擒」的一大關鍵。 

而「幻形」則是透過美麗的人貌為迷障，欺騙眾人。對於妖精而言，「非身幻化真形

象，千載輪迴不倒身」正是他們修煉的目標。78 眾人會因妖精所幻之形過於美麗而錯認牠

為正非邪： 

（富老）：頭腦腳手多齊正，俊俏風流美貌人……我看這個女子（白蟒）不像精邪

的光景。79 

反過來說，妖精本相不能被接受，一方面是因為有別於人類，一方面也是因為不夠好看： 

（蛤蟆精）：那些凡夫俗子，只喜宋朝之美，俺們這副嘴臉難看，必須借殼幻形，

方不警世駭俗。80 

外貌所引起的輕忽大意，不僅能在肉眼凡胎的人類身上起作用，即便是妖精自身，也會因

為對於人貌的迷戀而吃虧。如黑狐精因為貪戀趙國勝容顏，與其飲酒至夜半，不慎被盜走

修練千年的仙丹。民初石印本《繡像說唱混元盒》中黑狐精看到趙國勝的容顏後，便有大

段篇幅的描述： 

呀那邊來了一秀士（趙國勝），這個人兒品不低。只見他白嫩嫩的臉兒如搽粉，紅

丟丟的唇兒好似胭脂。細彎彎的眉兒清又秀，水令令的目兒雙眼皮。天庭飽滿靈

福相，兩耳垂眉前髮齊……不但人物生的好，打扮的風流更俏皮，這樣人兒天下

少，不由人不把他愛惜。81  

 
77 〔清〕佚名：《混元盒》，收入《傅惜華藏古典戲曲珍本叢刊》，冊 139，頁 339。 
78 〔清〕佚名：《五毒傳》，現藏上海圖書館（善本書號：T15322-26），頭本，頁 3。 
79 佚名：《新刻五毒傳混元盒全傳》，現藏傅斯年圖書館（善本書號：A GU49），卷二，頁 8b。 
80 〔清〕佚名：《混元盒》，清昇平署抄本，收入《清宮昇平署檔案集成》，冊 94，頁 55540。 
81 佚名：《繡像說唱混元盒》，現藏國家圖書館（善本書號：25674），未標頁數。 
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《混元盒》此段描寫並未發展成妖精思凡與人相戀的故事，而是凸顯了形貌無論在人類或

是妖仙面前，都確實能成為眩惑之具，達成欺瞞、傷害等行動。 

（三）人主目驗 

綜上所述，劇本中人間之邪（陶、趙）以天生面相欺騙當朝，仙界之邪（各妖精）則

以形貌變化惑亂人世。正因肉眼難明真相，所以張天師不僅需要除邪祟，更要當殿揭開混

元盒，展示妖精予皇上，才能保全祖傳天師地位。有意思的是，在影戲本中皇上目驗混元

盒時，發生一段了插曲： 

如此打開（混元盒）朕當過目。∟（領旨開，妖人形出跪合白）萬歲與吾們作主

罷。∟呀你們這些人是哪裡來的，有何冤枉，一一奏來。……天子聽罷皺眉間，細

聽眾人說的話，俱有冤枉在其間，張杰說盒內俱是妖精怪，怎又是人在殿前？怪

不得巡按參他妖言惑眾，盜賣江山眼○間。82 他今日金殿一上愚弄我朕，罪在不

赦理當然……（白）張愛卿你掀開盒蓋俱是妖精，如今盡是好人們訴冤枉，分明

是你作弊蒙君，愚哄我朕∟歪呀，萬歲這些人都是妖精所變，聖上如若不信，等

為臣叫他們現形，自分真假∟倒也使得，我朕倒要看個真假∟領旨，妖精們還不

現形，等到何時勅令？（眾妖現形亂跪）（天）呀果然都是妖精，嚇死我朕了，張

愛卿你快收入盒內吧。（眾妖入盒）（天）果然張愛卿一路捉妖是真，並無盜賣江

山之過。83 

混元盒首度揭開時，妖精俱幻為人形面聖，皇上根據形貌，判定他們是「被冤枉的好人」。

而當張天師令妖精現出本相，皇上則立刻接受了張天師「一路捉妖是真」，並無哄騙愚弄

朝廷之罪。這段情節數度提及「真假」，既是指稱「真妖／假人」，也是連結張天師的「道

統真假」。最後則透過「群妖現形」視覺化的揭露，將「幻形敗露」與「道統昭雪」合而

為一，完成了皇權對天師道的認可。 

總的來說，比起宋代以來流傳的張天師收五毒傳說，戲曲《混元盒》系統巧妙綰合「金

花娘娘 — 張天師」、「陶謙、趙國勝 — 張天師」、「嚴嵩 — 海瑞」多條敘事線，形成妖

道與正道、奸黨與賢相的層次呼應。劇中種種形貌的辨識與淆亂，既是神魔戲慣見的視覺

奇觀，亦是正道回歸的文本內涵。雖然在鬧妖戲、神魔劇中「現形」本就是打鬥中妖力盡

 
82 原文此處文字脫漏。 
83 〔清〕佚名：《混元盒》，收入《俗文學叢刊》冊 261，頁 647-649。 
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失的表現，「被伏」亦是必然的結局，但在《混元盒》文本中「妖邪幻形」和「道統真假」

之間具隱喻性聯繫的脈絡下，後續派生劇目集中搬演「辨真假」而非「端午收五毒」的傾

向，應是比其他神魔劇更多出了一層其來有自的文本因素，下一節將進一步討論。 

三、較真競藝：「真假雙演」的派生劇目 

「幻形」是《混元盒》中妖精為虐人間的主要方式，可分成兩種，一為直接幻為人形，

黑狐紅蟒幻為貌美女子；另一種則是「借殼」幻形，即假冒為世間本有人物，如蛤蟆精幻

為哈清宇、蜈蚣精幻為蓮花寺長老等。84 兩種幻形方式都能構成「辨人／妖之真假」的問

題，但僅有「借殼幻形」可能同時出現兩個長相相同的人／妖互爭真假。 

《混元盒》以「借殼幻形、同臺相爭」為核心派生出諸多劇目，以「雙演」形式演出

聞名，如《五花洞》、《九花洞》、《雙天師》。85 因其劇幅短小，穿關、舞臺等搬演門檻低，

所以也常見民間劇壇以派生劇目取代《混元盒》作為端午應節戲的現象。 

所謂「雙演」係指王安祈所說「兩名演員以同樣的裝束、同樣的做表唱唸、同時共飾

一位劇中人的『同臺共飾、重複扮演』雙演形式。」86 誠如王安祈提到，「雙演戲」未必

符合劇情邏輯，可能僅是為了更加強化表演、吸引觀眾，甚或是考量班社演員組成的結果，

如《雙思凡》、《雙上墳》、《雙湖船》等。且清代前中期「雙演」的「伏妖對兒戲」本就頗

為流行。87 然而承接本文上一節之論述，《混元盒》派生出的諸多「真假戲、雙演戲」顯

然有承繼「辨（道統）真假」之母題，並非只是單純的順應劇壇生態。這些與張天師、五

毒妖精有關的「真假戲」，其「端午應節」色彩已經只剩形式，不再是觀演重心，傳遞出

《混元盒》在脫離宮廷後，於觀眾檢視下有所偏重的新發展。以下就劇情、搬演和劇中「辨

真假」之裁判者角色的變化，進行說明。 

 
84 清昇平署崑弋十齣本《混元盒》有「（蛤蟆精）：那些凡夫俗子，只喜宋朝之美，俺們這副嘴臉難看，

必須借殼幻形，方不警世駭俗」、「（蜈蚣精）：訪省了個軀殼，就是天津那座蓮花寺（長老）」由此可見

所謂「借殼幻形」正是以世間本就所存之人的形貌為殼，幻成其形取代之。見〔清〕佚名：《混元盒》，

收入《清宮昇平署檔案集成》，冊 94，頁 55539-55614。 
85 關於《雙天師》一劇，筆者有找到相關文獻痕跡，如 1935 年齊如山在《大公報》「戲班」專欄有：「因

有時每行一人亦不夠用。……扺一青衣則五花洞等戲演不好，扺一花臉則雙天師等戲演不好。」見齊

如山：〈戲班 十〉，《大公報》（天津版），1935 年 1 月 13 日，第 16 版。然筆者未能查見此劇本，目前

暫推測應與《九花洞》劇演同事。 
86 王安祈：〈兼扮、雙演、代角、反串──關於演員、腳色和劇中人三者關係的幾點考察〉，收入氏著《當

代戲曲：附劇本選》（臺北：三民書局，2002 年），頁 528-531。 
87 楊秋紅指出「伏妖對兒戲」在清代前中期很流行，然而僅歸因於明代《百家公案‧決戮五鼠鬧東京》小

說的影響，未注意到《混元盒》的影響及張天師「斷真假」的職能。參見氏著：《中國古代鬼神戲四種

研究》（北京：中國傳媒大學出版社，2021 年），頁 194-201。 
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（一）劇情遊戲化與表演競藝化 

《五花洞》是春臺班胡喜祿、張喜子、王長壽結合西秦腔《搬場拐妻》與《混元盒》

而來。88 此劇中五毒妖精因看武大郎、潘金蓮一高一矮很有趣，於是借殼幻形擾亂凡間。

由於難以分辨真假，於是一群人去找陽谷知縣斷案，知縣判不出，只好上報包公辨明真假。 

據傳最初排演此戲亦是因為胡、王二人容貌相似才臨時起意，初排之時就帶著以舞臺

呈現為重，文本嚴肅性降低的遊戲化意味。89 近現代舞臺上存在兩種結局：清車王府皮黃

本《五花洞總講》中張天師遵照宋徽宗旨意，出面協助包公收妖。90 清車王府亂彈本《五

花洞全串貫》則收束在包公以照妖鏡迫使妖精現形，請二郎神收妖。91  亦即雖然派生自

《混元盒》，卻未必一定有「張天師」，而可能會以「包公」取代。關於包公和張天師在戲

劇中的職能融滲關係，將於此節後半部進行說明。 

不只一真一假，《五花洞》也出現兩真兩假的《四五花洞》、三真三假的《六五花洞》，

至多到《十五花洞》。尚未遇到妖精時真武大、真金蓮就可能各多達五個同臺演出，甚至

驢販也有兩個，顯然已經不合劇情邏輯，而偏重表現舞臺熱鬧、名角齊全。在旦行崛起，

流派風格備受重視之時，飾演潘金蓮的旦角們力求同中有異，較勁不同流派唱腔。事實上，

「四大名旦」稱號能「得到全體顧曲周郎的公認」正是始於 1932 年長城公司邀請梅、尚、

程、荀灌錄《四五花洞》唱片，每人一句慢板之時。92 《五花洞》固然不是文本上饒富深

意的戲齣，但顯然在搬演上塑造出足夠的表現空間，讓表演中心的京劇演員們能夠在串演

時創發出「競藝」的文化內涵。 

《九花洞》劇目較之《五花洞》，與原劇《混元盒》的黏著度更高一些，觀其劇情可

知應是作為《五花洞》後傳排演。劇述九尾黑狐狸奉金花娘娘之命鎮守九花洞，為報復殺

掉五花洞道友的張天師（在《混元盒》中尚未有「五花洞」的設定），故幻形成天師及八

法官模樣，最終天師只好找普化天尊辨明真假，協助降妖。93 

《九花洞》中妖精不似《混元盒》透過幻形之法為虐人間，激起張天師的收妖行動；

而是直接以幻形之法挑戰洪教的「真假」，透過變出「假天師」，模糊眾人認知，天師無從

分辯，達到「真洪教、假洪教、真洪教、真假的洪教不差半分毫」的諧謔效果。94 雖然直

 
88 翁偶虹著，張景山編：《翁偶虹看戲 60 年》（北京：學苑出版社，2012 年），頁 31-35。 
89 齊如山：〈戲界小掌故‧五花洞今昔談〉，收入梁燕主編：《齊如山全集》（石家莊：河北教育出版社，2010

年）卷 6，頁 243。 
90 〔清〕佚名：《五花洞總講》，收入《清車王府藏戲曲全編》，冊 9，頁 197-210。 
91 〔清〕佚名：《五花洞全串貫》，《清車王府藏戲曲全編》，冊 9，頁 178-196。 
92 梅花館主：〈「四大名旦」專名詞成功之由來〉，《半月劇刊》第 3 卷第 10 期（1941 年），頁 11-12。 
93 〔清〕佚名：《九花洞總講》，《清車王府藏戲曲全編》，冊 9，頁 211-216。 
94 〔清〕佚名：《九花洞總講》，《清車王府藏戲曲全編》，冊 9，頁 215。 
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接觸及了「道統真假」的命題，但因省略了漫長的「為虐／收妖」情節，使得張天師成為

被妖精戲耍的對象，角色的嚴肅性下降，顯然與《五花洞》同屬一類務求搬演熱鬧，文本

敘事相對輕巧的戲齣。 

由此見得「辨真假」主題不但已自《混元盒》連篇敷衍的收妖匡正歷程中析出，甚至

在派生劇目中進一步形成一貫的關目與搬演套式。關目乃「真假二人相爭、眾人難認、告

官求判」，搬演套式則以妝扮完全相同的兩位（或以上）演員「雙演」呈現。劇中角色「真

假相爭」，雙演演員也在臺上競爭唱功與做表，成為能力、戲份相當的演員們競藝之「對

兒戲」——「觀眾亦只要看看誰的武藝強，聽聽誰的調門高誰的腔好」。95 亦即，文本與

搬演巧妙的相互折射，演變出「競藝／較真」的搬演文化。 

晚清民初的民間劇壇中，《五花洞》除了常演於堂會、義務戲等場合，也因劇幅遠比

需要連演八日的《混元盒》短小精煉，亦常於端午時取代角色、行當、砌末、穿關各方面

演出門檻極高的《混元盒》應節。96 端午大戲中張天師和金花娘娘、陶謙、趙國勝等人的

冤仇與惡日五毒的虐行，最終提煉成單純的「真假戲」。原劇裡暗含憂思的「辨真假」至

此已偏向強調戲耍的趣味性質，與原劇中的武戲段落結合，97  成為娛樂性極高的常見劇

目。98 

（二）張天師與包公的職能混融 

「張天師」與「包公」是兩個常作為「辨真假」裁判者的人物，且二者之間顯然有文

本混融的關係。櫻井幸江注意到明代開始，民間說話系統的《百家公案》之包公，不僅形

像上有「備香燭、披髮仗劍」、「救月蝕」等比起裁判官，更趨向道士的行為，在故事情節

與「辨真假」的職能方面，也有繼承張天師的狀況。99 如朱有燉雜劇《張天師明斷辰鈎月》

中辨認花精真偽、100 《金瓶梅》六十五回提及「張天師著（五）鬼迷」儺劇，皆為《百

 
95 霄：〈觀劇的常識：三十七〉，《大公報》（天津版）1933 年 12 月 16 日，第 13 版。 
96 不詳：〈故都社會〉，《時事新報》1932 年 6 月 10 日，第 2 版。 
97 如 1940 年天仙茶園鳴鳳班的演出廣告，便有「眾武行《九花洞》」之語。見不詳：〈分類廣告〉，《大公

報》（天津版）1904 年 5 月 23 日，第 3 版。 
98 徐瑞亦指出，在《五花洞》此戲的發展脈絡裡，早期皮黃本中還有「宋徽宗夢見黑風入宮，以為不吉，

請天師到京捉妖」的情節，至光緒伶人纂本中則刪除。可見國禍憂思的主題被認為冗長而逐漸刪去的

過程。參見氏著：〈京劇《五花洞》宮廷演出考述〉，《第六屆戲曲與俗文學研討會論文集》（廣州：中

山大學中國古文獻研究所，2023 年），中冊，頁 360-369。 
99 〔明〕安遇時編：《全補包龍圖判百家公案》，收入國立政治大學古典小說硏究中心主編：《明淸善本小

說叢刊‧初編》（臺北：天一出版，1985 年），九十五回。 
100 〔明〕朱有燉：《張天師明斷辰鈎月》，收入廖立、廖奔校注：《朱有燉雜劇集校注》（合肥：黃山書社，

2017 年），上冊，頁 1-19。 
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家公案》中的〈金鯉魚迷人之異〉、101 〈決戮五鼠鬧東京〉襲用。102 而早自明成化年間

〈包龍圖斷白虎精傳〉說唱詞話中，103 就有包公判案，天師接力斬虎的混融現象。櫻井

幸江認為，這一方面和張天師代代繼承，始終與人世保持切近，神秘性相對較低有關；另

一方面，也和明代以來因為繼承制，天師道內部爆發諸多醜聞，導致張天師正當性降低，

遂很自然地為包公取代。104  

作為張天師相關文本，《混元盒》可說是相當晚出的劇作，也因此《混》劇乃至其派

生劇目，皆未為櫻井幸江著眼。事實上《混元盒》的後續發展也出現調和包公（故事）的

現象，尤其是在明顯偏重「辨真假」主題，端節色彩已然降低的諸多派生劇目中。本文以

為，若說包公小說及相關劇目是承襲自張天師職能，張天師出現在劇情中是自然的，如《魚

籃記》；那麼原本自張天師派生而出的劇目因為「辨真假」情節而添加包公，並襲用了包

公戲中常見的「真假二人相爭、眾人難認、告官求判」套式，如《五花洞》、《九花洞》，

便可視為回流現象。 

包公小說《五鼠鬧東京》、105 《包龍圖判百家公案．決戮五鼠鬧東京》、《包龍圖判百

家公案．金鯉魚迷人之異》各自發展為《雙包案》、106 《鬧東京》、107 《青魚精》、108 《觀

音魚籃記》、109 《魚籃記》等劇目，110 諸劇皆以「辨真假」為主題。誠如櫻井幸江所說，

「辨真假」早在明雜劇《張天師明斷辰鈎月》中已有，真假嫦娥互指對方為假，稱辯自己

為真，但卻未有大段「異口同聲唸白」、「後者重複前話」的鋪排；也未有「眾人辨認不出」

的窘境，尚未形成「真假戲」慣行套式。 

 
101 〔明〕安遇時編：《全補包龍圖判百家公案》，四十四回。 
102 〔明〕安遇時編：《全補包龍圖判百家公案》，五十八回。 
103 〔明〕佚名：〈包龍圖斷白虎精傳〉，收入朱一玄校點：《明成化說唱詞話叢刊》（鄭州：中州古籍出版

社，1997 年），頁 252-263。 
104 ［日］櫻井幸江：〈包公説話の一側面—張天師伝説との関わり—〉，《お茶の水女子大学中国文学会

報》第 16 號（1997 年），頁 47-62。 
105 〔明〕佚名：《五鼠鬧東京》，收入中國古代孤本小說集編寫組：《中國古代孤本小說集》（北京：中國

文史，1998 年），卷 4，頁 3557-3580。 
106 〔清〕佚名：《雙包案全串貫》，《清車王府藏戲曲全編》，冊 8，頁 462-465。 
107 佚名：《鬧東京》，收入北京市戲曲編導委員會編：《京劇彙編》（北京：北京出版社），冊 53，頁 118-

137。 
108 周秋良指出，當有《青魚精》弋陽腔一劇演鯉魚精幻形千金故事，然劇本不存。《青魚精》乃清人范

希哲於其《魚籃記》序言所提，是「普門大士收《青魚精》一劇，無論辭旨俚鄙」。推測是演《包龍

圖判百家公案》〈金鯉〉事。見周秋良：〈娼妓‧漁婦‧觀音菩薩——試論魚籃觀音形象的形成與演變〉，

《江西社會科學》（2005 年 10 月），頁 151-156。 
109 〔明〕佚名：《新刻全像觀音魚籃記》，明文林閣刊本，收入古本戲曲叢刊編刊委員會編：《古本戲曲

叢刊二集》（上海：商務印書館，1955 年）。 
110 〔清〕佚名：《魚籃記》，乾隆三年重訂精抄本，收入《傅惜華藏古典戲曲珍本叢刊》，冊 133，頁 67-

178。 
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明代文林閣刊本《觀音魚籃記》第十九齣〈二女難分〉才展現出與後來《五花洞》、

《九花洞》極為近似的關目，是小說〈金鯉魚迷人之異〉中還沒有的，111 即「真假二人

相爭、眾人難認、告官求判」之固定模式，如以下兩段引文： 

（外）怎麼有兩個女兒都是一樣的？快叫院子來認。（淨上）適纔路上回來，我認

得。（認科）小姐你適纔與我路上回來，是你。（旦）奴才！我只在家裡誰與你路

上回來？（淨）這里又有一個小姐。方纔你與我路上回來，是你。（占）狗才！你

眼花了！我只在家裡，我是真的！（淨）是是！你是真的，那個也是的，這個也是

真的。……（外）夫人此事難明如今除非要到包文拯那里去，此人日斷陽間夜斷

陰，方見明白。……（淨）金牡丹。（旦、占）有。（淨）一個人怎麼兩人應？（旦、

占）我是真的。……（帶見訴科，占照前白照前曲）（淨）怎麼兩個口詞俱是一樣

的？112 

兩位小姐面對來「辨真假」的家院，皆堅持自己是真的。無人能辨出真假，於是請來包公。

「旦、占合應」同聲答應，又或是「占照前白照前曲」一演員完全重複前一演員的唸白唱

段，此種「異口同聲、前後重複」的舞臺指示是「真假戲」慣常的形式，也就是所謂「雙

演」會呈現出的競爭效果。 

由此見得，包公故事雖然多承襲張天師傳說元素，但是「真假戲」套式應是成形於明

代包公劇目中；《五花洞》、《九花洞》皆挪用了此表演套式，甚至《五花洞》還常以包公

取代張天師，形成「張天師職能為包公繼承，包公戲的關目為天師戲借用」，「張天師」和

「包公」在文本中相互疊映混融的現象。 

綜上所述，「辨真假」主題作為連臺本戲《混元盒》重要的文本內涵，成為後續派生

劇目《五花洞》、《九花洞》、《雙天師》搬演的重心；而在側重搬演，劇情簡化以及包公、

張天師二角色相互融滲的過程中，《五》、《九》、《雙》等劇採借包公戲固定的「真假」關

目與搬演套式，形成「雙演」的競藝效果，培養出觀眾在臺下評判演員功法「真假」的觀

演文化。換言之，「辨真假」在文本、搬演及觀演文化三個維度中相互折射，完成一連串

微妙的影響效應，顯然不只是荒誕無稽的神怪情節，而是推進其深化搬演精髓，形成專屬

 
111 小說〈金鯉魚迷人之異〉中並未有「兩位小姐相爭、眾人辨認」的段落。僅只有家院看到劉生與小姐

同在，帶回小姐。丞相驚訝房中也有生病的小姐，認為定是遇妖，遂帶兩位小姐與劉生同往見包公。

包公看不出端倪，直接取出照妖鏡，妖精於是吐出黑氣。見〔明〕安遇時編：《全補包龍圖判百家公

案一百卷》，第四十四回。 
112 〔明〕佚名：《新刻全像觀音魚籃記》，明文林閣刊本，收入《古本戲曲叢刊二集》，頁 5a-6b、8a-9a。 
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特色的深層原因。 

四、京派奇觀：不只是應節的搬演文化 

上述兩節著重論述「辨真假」主題如何從文本內涵影響到派生劇目之搬演，乃至觀演

文化，凸顯出《混元盒》本就不是以劇情取勝的作品，觀眾關注的精髓應在於搬演。若從

消極面的應節戲角度觀之，《混元盒》確實在一段時間內仍是京津地區常見的端午應節之

劇，113 應節戲正逢觀眾放假，戲班慣例端出臺上人多熱鬧、全武行出動、加佈景彩砌的

劇目營利。114 因此邏輯混亂、人物刻畫粗細不一的劇情缺失通常不會被過分苛責，仍能

受到觀眾的普遍歡迎。 

而從積極面觀之，《混元盒》從清宮承應到民間劇壇，一直都是現代化燈彩舞臺出現

以前，以傳統技藝創造視覺奇觀的京派老戲代表作。為了展現連篇累牘的神魔情節，《混》

劇在穿關、臉譜、舞臺技藝等方面的視覺呈現尤其為人認識；而又因其體量龐大、角色繁

多、唱腔崑黃相兼，且多武打場面，是十分適合訓練各行當演員的劇目，再兼之是部老戲，

故近現代名伶在成長過程中幾乎都有演出此劇，甚至創發獨門演法的經歷。換言之，端午

應節之外，《混元盒》在搬演層面的文化內涵尚有許多值得論述之處，以下分述之： 

(一) 視覺奇觀的呈現 

1. 穿關臉譜 

為求神魔世界與妖精形象的呈現，《混元盒》一劇之臉譜造型、衣著行頭皆與常劇不

同，在舞臺上為一大賣點。透過《清宮昇平署檔案集成》所錄穿戴，如「白狐尾十對、蠍

子形一個、蠍虎子形一個、蜈蚣形一個、蛤蟆形一個、紅蟒形一個、蜘蛛形一個」等記載，

115 或有「三頭六臂靠二身」、116 「四頭八臂套頭一分」等行頭，117 可知在清宮承應時，

《混元盒》的行頭就已經十分繁複了。然而如「三頭六臂靠」之類的穿戴究竟如何使用，

呈現出的視覺效果如何，因未有圖像留存故難以確知。而關於五毒妖精的全套穿關在關聯

劇目《五毒陣全本》中有所保存，可供我們參考： 

 
113 南方端午節則較常演《白蛇傳》、《雄黃陣》（即《盜仙草》）。相關描述參見翁偶虹：〈客中談劇：端陽

戲之八本混元盒〉，《小日報》1947 年 6 月 23 日，第 4 版。 
114 老鄉：〈聽戲〉，《風雨談》20 期，頁 4。 
115 《清宮昇平署檔案集成》冊 50，頁 26676-26677 
116 同前註，頁 26798。 
117 同前註，頁 26896。 
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淨扮金頭蜈蚣精，金黃面金蜈蚣面，黃開口髯，黃耳毫，黃蓬頭法，黃雙髮髻，金

蜈蚣頂形，黃劍袖，黃背心，黃帶，黃縧，黃褲，黃靴，外穿黃褶，黃開氅。……

持拂塵小旦扮紅蛇，盤雲環簪，大紅蛇頂形，紅衣褲，紅戰裙，紅縧，紅漢巾，紅

背心，足登紅鞋蹻，外穿紅對披，持拂塵。118 

上述引文中提到的「頂形」，是讓觀眾明白出場角色在人貌之下的本相實為何妖，在其他

神魔劇中亦常見。民初劇壇有「各人飾妖魔，首上必插妖魔小模形，以誌識別」的造型慣

例。119  

值得注意的是，即使梅蘭芳（1894-1961）多飾端莊女子，舞臺形象也向來雅正，但在

1918 年較早期的演藝階段中，飾演「蟒精假扮落水女子」之關目時，仍不免俗地以一襲象

徵裸體的「妃色紗服」登臺，香豔的形象能惹得「梅毒諸公至此，竟不知自姓為何」。120 

《混元盒》在清末從宮廷回到民間劇壇時，以勾臉武生的戲份為重，但在 1910、20 年代

逐漸「旦本化」，一方面與旦行崛起的流行風潮有關，另一方面也和妖精惑人時不乏妖嬈

色誘之場景，其創造出的聲色娛樂性能吸引多數觀眾有關。 

又或者是強調予人恐懼的視覺聲色效果，比如為表現韓氏冤魂遭妖精活生生剝下人

皮，做成人皮紙的慘狀，扮飾演員需著一身「剝皮衣」，是僅見於《混元盒》的獨特行頭。

「剝皮衣」又稱「骷髏套子」，121 乃緊身白色衣褲，上頭駁布血痕，形象呈現皮肉模糊的

驚悚模樣。122 也因此在京中形成一套「需要另外給穿著演員『黑錢』，以去晦氣」的梨園

規矩。123 

各式妖精臉譜亦成為一門學問，翁偶虹 1939 年始於《立言畫刊》上連載的「臉譜勾

奇」專欄即數次介紹《混元盒》中蜈蚣精、蠍虎精等特殊臉譜如何勾畫；124 張天師也有

「勾紅面」、「素臉，依演出日數以金色於額上畫八卦，故必由一人飾演始終」等不同的臉

譜形式；125「鬥戰勝佛」因已成佛，故在一般孫悟空臉譜額上更添一「佛」字，是《混元

 
118 佚名：《五毒陣全本》，收入《俗文學叢刊》冊 92，頁 91-93。 
119 瘦碧：〈耕塵社戲話〉，《民國日報》（上海版），1916 年 4 月 21 日，第 12 版。 
120 小隱：〈說端陽應景戲〉，《民國日報》（上海版），1918 年 6 月 14 日，第 8 版。後來陳潤卿演於上海

時改穿粉紅衫表示裸體，上穿大紅兜胸，評價不若梅蘭芳好。參見小隱：〈觀劇閒譚（續）〉，《民國日

報》（上海版），1918 年 11 月 6 日，第 8 版；小隱：〈觀劇閒評（續）〉，《民國日報》（上海版），1918
年 12 月 4 日，第 8 版。 

121 血：〈混元盒拾零〉，《三六九畫報》，1940 年 21 期，頁 18。 
122 翁偶虹：〈八本《混元盒》（四）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 64-66。 
123 齊如山：〈戲班（三）〉，《大公報》（天津版）1935 年 3 月 24 日，第 12 版。 
124 翁偶虹：〈臉譜勾奇：混元盒之蠍虎精〉，《立言畫刊》1939 年 39 期，頁 8。 
125 翁偶虹：〈八本《混元盒》（二）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 60。 



 

 

「幻形」與「換型」：《混元盒》的文本衍異與搬演文化           289 

盒》所獨有。126 凡此穿關扮相皆能引起戲迷熱烈的討論，展現《混元盒》作為京派本戲

在視覺呈現上的代表性。 

2. 舞臺裝置 

妖精除了穿關行頭上務求出奇，上下場也與人角必然不同。在尚無電光的時代，京中

仰賴「火彩」創造視覺效果。《混元盒》放火彩處極多，遂每次演出時，火彩也成為內行

戲迷關注的重點之一。 

依《清稗類鈔》所述，火彩「以紙煤引火，夾於指尖，手撮松香屑盈握，衝火而出，

俾到地仍燃，其燄之濃淡長短急徐，須與戲相配。」127 灑火彩是否能配合戲的節奏，是

戲迷評價的標準之一，128 又稱「放黃烟」，或「地溝內放烟火」。129 甚至也能以技巧改變

火色，如韓氏冤魂上下場時多以鹽水兌於白酒中，火彩擲盆即能創造宛如磷火的青色火焰，

營造鬼魅的陰森之感。130 

連演數天的《混元盒》以首場「群妖出場」和末場「揭盒驗妖」部分，最需大量火彩： 

初一日首場扮五毒四怪之形，紛紛口吐黃烟上場，一時台上台下，妖氣瀰漫，觀

者如入五里霧中，赤趣事也。最末場（約在十、十一日）以大盒放於台之右下角，

地井上，各妖一一入井，是為利用地井之好機會。自此以後即不睹下地井之劇矣。

聞他園地井早已堵死，存者惟三慶一家，迄今忽忽又十數年，不知該園地井尚存？

131 

火彩需依賴檢場人的功力，灑得不好行話叫「灑棒子麵」，松香用得多火光卻只見一點，

甚至還迷了演員的眼、燒了行頭；灑得好，則火光自下而上，又由上而下落地就滅，成半

圓形，十分奪目。然而隨著燈彩進步，有些劇院在 1930 年代已廢除火彩，擅灑火彩的檢

場人材也逐漸稀少。132  

另外，上述引文提到的地井，是妖精上下舞臺重要的設計，與天井同樣常用於此劇。

 
126 亞庸：〈談談混元盒 續〉，《新聞報》1940 年 6 月 16 日，第 4 版。 
127 〔清〕徐珂：《清稗類鈔》冊 37，頁 33。 
128 「手術技藝，高妙絕倫。即如十妖下場時，一把烟火從下場門的簾下飛過十妖的頭頂，彷彿是一條彩

虹，也像是一幅匹練。」參見亞庸：〈談談混元盒〉，《新聞報》，1960 年 6 月 15 日，第 4 版。 
129 〔清〕佚名：《混元盒總講》，現藏上海圖書館（善本書號：T15315-21），頁 190b。 
130 佚名：〈混元盒話舊〉，收入武德報社編：《中國戲劇》（北京：武德報社，1939 年），頁 103。 
131 劉澹雲：〈談闡道除邪〉，《大公報》（天津版），1935 年 6 月 1 日，第 12 版。 
132 南腔北調人：〈撒火彩〉，《中國藝壇畫報》，1939 年第 32 期，頁 2。 
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天師超渡韓氏剝皮鬼一段，須「燒（人皮）紙介，烟火，天井下骷髏骨彩人，往上拉」，

以呈現詭譎的場景。133「驗看妖形」時，則「九妖從地窖中次第出現，直入天井而沒」。

134 清宮內設有三層大戲臺，常善用地井、天井搬演神魔劇。然民間班社在 1930 年代已有

「地井早已堵死」之狀，既表示《混元盒》必然改變了最初搬演的方式，適應新興舞臺設

計，也凸顯戲迷能藉此劇管窺搬演古法和技藝的代表性。 

隨著燈彩、舞美等物質科技的進步，《混元盒》的京派神魔呈現傳至滬上又進入了新

的階段。如上海牡丹團 1943 年赴天津貼演時便有「關於佈景業已預備出三千元」、135「金

針刺蟒蟒頭可以說話」、「人在香爐中倏然蹤影不見」等強調奇觀的宣傳。136 雖然《混元

盒》通常被戲迷視為京派連臺本戲之始，仍是以舊戲技藝功法為依歸，不似海上新戲追求

熱鬧的「不知所云」；137 然其神怪元素及連帶之視覺奇觀，實亦能與海派本戲求新獵奇，

以饗視覺慾望的特質相融合，展現從古典幻技到新穎科技的進程。 

（二）兼飾多工與人才齊全 

據學者傅惜華指出，俞菊笙在同治年間透過內學太監借出昇平署劇本，添加《碧遊宮》

段落編成八本崑黃相間之《混元盒》。138 自舊曆五月五日起連演八日，一天一本。139 相

傳是俞菊笙為抵制三慶班之「全部三國志」，140 以立春臺班招牌所為。此舉顯然是成功的，

不僅有「四喜桃花扇、和春八大拿、春臺混元盒、三慶三國志」的說法，141 晚年俞菊笙

僅在文明戲院外寫上一個「俞」字，人們就知道要貼《混元盒》了。142 

春臺班演此戲時的賣點一是臺上熱鬧，二是俞菊笙在數日內兼飾蜈蚣精、廣成子、鬥

戰勝佛、昴日雞多種吃重角色，武打熱烈。143「兼飾」、144「多工」145的演法既是為了展

示演員實力，亦是源於此劇角色繁多，有時某角色上場僅一亮相，演員只演一角色則戲份

 
133 〔清〕佚名：《混元盒總講》，現藏上海圖書館（善本書號：T15315-21），頁 46b。 
134 翁偶虹：〈八本《混元盒》（四）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 66。 
135 口天：〈牡丹劇團演五毒傳〉，《新天津畫報》1943 年 5 卷 29 期，第 2 版。 
136 不詳：〈大舞臺五毒傳〉，《新天津畫報》1943 年 6 卷 15 期，第 2 版。 
137 陸頌堯著，沈寬纂編：《詩書合璧‧顧曲雜憶》（上海：文匯出版社，2014 年），頁 79。 
138 傅惜華：〈混元盒劇本嬗變考〉，收入《傅惜華戲曲論叢》，頁 273-277 
139 翁偶虹：〈八本《混元盒》（一）〉，收入氏著《翁偶虹看戲 60 年》，頁 58。 
140 吳幻蓀：〈關於端陽應節劇說之種種〉，《益世報》（北京版），1935 年 6 月 6 日，第 7 版。 
141 閣：〈舊部劇曲之變遷（四）〉，《大公報》（天津版），1939 年 3 月 8 號，第 15 版。 
142 郋盦：〈郋盦鞠話（廿三）〉，《大公報》（天津版），1935 年 6 月 28 號，第 16 版。 
143 翁偶虹：〈八本《混元盒》（一）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 59。 
144 吳菊痴：〈平市戲班調查記四六 誌斌慶社之混元盒〉，《益世報》（北京），1934 年 5 月 26 號，第 11

版。 
145 隱俠：〈劇談〉，《盛京時報》，1937 年 10 月 24 號，第 5 版。 
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不足。146 再者，勾臉妖精幻形為人貌時，也會因為來不及改扮而需要換人演出，無法貫

徹「一演員飾一角」的形式。147「兼飾多工」遂成為此劇搬演時的基本樣態，也成為觀眾

關注的重點之一。報上宣傳時常見「君秋紅蟒與蠍子、孫毓堃廣成子蜈蚣精」、148「李萬

春君連飾三角，前趙國勝，中廣成子，後孫悟空」等語，149 而目的「無非要使演出方面

更加來得火熾些就是了」。150 

能貼演群戲，且每行當皆重唱做、武打之能，「非人材完美，不能出色當行」，151《混

元盒》是班社行當、演員能力俱皆齊全之表徵。另一方面，此劇在初入民間劇壇時，以崑

黃兼唱著名，故「能否唱崑曲」亦是出演伶人之考驗。152 「崑亂不擋」是清末民初伶人

的特色，有其時代範限。待至 1920 年代以後，《混元盒》多重編為皮黃本，單本如程硯秋

多加慢板、二六展現唱功；全本如富連成本亦已完全刪去崑腔，皆表示彼時京劇作為主要

劇種的成熟盛行，亦說明了演員習藝風尚的改變。  

（三）旦角正工戲 

《混元盒》動輒需連演八日、十日，搬演、觀賞皆不容易，153 故逐漸發展出單演精

彩段落的形式，不限端午時出演，如《琵琶緣》、《金針刺紅蟒》（又名《如意針》）、《鄱陽

湖》、《龍虎山》、《蓮花寺》（又名《拿飛龍》）等。在 1920 年代旦行崛起的風潮中，《琵》、

《金》等劇成為有一定功力表徵的旦角正工戲，154 演出時往往「園無隙地」；155 勾臉武

生主演的《蓮花寺》卻在俞振廷、孫毓堃之後成為絕響。156 

《混元盒》逐漸自行當齊全之群戲跨度到單齣旦本戲，熱鬧武打的性質仍在，但是旦

行細膩的唱做亦愈加凸顯，成為吸引觀眾的焦點。《金針刺紅蟒》、《琵琶緣》重唱、做，

需「以青衣為本位，兼長刀馬」。157 王瑤卿演紅以後，梅蘭芳、尚小雲、程硯秋皆常演。 

梅蘭芳演《金針刺紅蟒》是以做表著名，《琵琶緣》則被戲迷視為梅蘭芳「名益噪、

 
146 翁偶虹：〈八本《混元盒》（三）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 62。 
147 景孤血：〈混元盒叢感〉，《立言畫刊》1939 年 38 期，頁 8-9。 
148 不詳：〈謙和社可排混元盒〉，《三六九畫報》1944 年 12 期，頁 17。 
149 不詳：〈今天夜戲〉，《申報》（上海版），1948 年 6 月 10 日，第 8 版。 
150 梅花館主：〈談應時戲混元盒〉，《新聞報》1940 年 6 月 5 日，第 4 版。 
151 小隱：〈說本戲〉，《民國日報》（上海版），1918 年 11 月 2 日，第 8 版。 
152 佚名：〈混元盒話舊〉，收入武德報社編：《中國戲劇》，頁 103。 
153 翁偶虹自言他觀賞完全部八本《混元盒》總共花了 1916-1924 將近十年的時間。參見翁偶虹：〈八本

《混元盒》（三）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 62。 
154 跑龍套：〈端陽應時戲的混元盒〉，《時事晚報新聞》1947 年 6 月 23 日，第 3 版。 
155 休莫老人：〈梅畹華傳〉，《大公報》（天津版），1935 年 2 月 11 日，第 16 版。 
156 凌霄：〈端節應景之戲〉，《益世報》（北京版），1938 年 6 月 4 日，第 5 版。 
157 淑筠：〈評金針刺紅蟒〉，《大公報》（天津版），1922 年 11 月 19 日，第 11 版。 
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所學益博」的武戲代表。158 而本就擅武打的尚小雲常以《金針刺紅蟒》赴上海、天津演

出，不僅強調「非文武兼全之名旦表演，不足以生色於紅氍毹上」，以「名震全球獨一無

二青衣花衫尚小雲」之姿登臺，預告其「鬥打數場，矯若遊龍；慢板二六之腔調，悠揚婉

轉」，159 甚至會以「尚劇」為辭宣傳。160  

程硯秋 1922 年赴上海演出《金針刺紅蟒》時就以婉轉的唱腔和「正面羞澀扮落難女

子、背過身淫冶飾妖精」的細膩做表驚艷眾人。161 待其隔年再赴上海丹桂第一臺，已重

編《琵琶緣》，「有五大段唱工，引商刻羽，合拍節符，做工很冗繁」。162 此版本造成轟動，

日後常於廣播節目中見到，顯示此劇不再只是以武戲為人知，亦能以唱段打響知名度。亦

即，《混元盒》的旦本化並非是武旦、刀馬旦，而是傾向花衫行當的。163  

四大名旦中，惟荀慧生演《金針刺紅蟒》、《琵琶緣》較晚，1920 年代時僅在義務戲

（且只演〈金花聚妖〉一場）中演過黑狐精，湊熱鬧的意味較重。164 直到 1939 年，才以

整編方式將《蟒》、《琵》二劇串接為一，略加編制，改名為《蛇蠍美人》，和其子荀令香

一同演出。165 

《混元盒》傾向旦本化亦可在 1927 年陳德霖率徒弟們於第一舞臺演出的〈金花拿九

妖〉得到印證。〈金花拿九妖〉即金花娘娘聚集手下九妖，逐一上台亮相，九妖本是以勾

臉角色為多，然陳德霖此場卻是「九妖悉旦角扮，一時梅、尚、蕙芳、艷秋、連泉、瑤卿

等，聞悉數加入，上九妖時，有群舞，以較六出花洞，當尤熱鬧出色。」166 然而也因此，

《混元盒》時挨「香豔」之批，再兼之其神魔色彩、凌亂的邏輯，甚至連熱愛舊劇的徐凌

霄（1888-1961）都譏為迷信、缺乏藝術價值，公開評為劣等劇。167 所以即便《混元盒》

未遭禁劇，旦角演員也會逐漸有意識的不貼演，比如梅蘭芳 1936 年在上海演出時，既說

《琵琶緣》已十多年未唱，恐已忘卻；也考慮「其為神怪戲，無多意義」，遂以道德意識

明顯高出許多的《霸王別姬》取代。168 

隨著旦本單齣的盛行，亦因八本《混元盒》人材、砌末要求極高，1930 年代後逐漸少

 
158 休莫老人：〈畹君藝表〉，《大公報》（天津版），1935 年 2 月 26 日，第 16 版。 
159 不詳：〈榮記大舞臺〉，《申報》（上海版），1927 年 10 月 3 日第 17 版。 
160 不詳：〈本院報告本期尚劇優點〉，《大公報》（天津版），1928 年 6 月 21 日，第 8 版。 
161 淑筠：〈評金針刺紅蟒〉，《大公報》（天津版），1922 年 11 月 19 日，第 11 版。 
162 不詳：〈分類廣告〉，《申報》（上海版），1923 年 10 月 2 日，第 12 版。 
163 不詳：〈廣播無線電〉，《大公報》（天津版），1928 年 4 月 12 日，第 7 版。 
164 翁偶虹：〈八本《混元盒》（二）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 61。 
165 電：〈八本混元盒評述〉，《遊藝畫刊》，1940 年 1 卷 5 期，頁 4。 
166 此處原文即為「六出花洞」，推測應當是指《六五花洞》。參見吳幻蓀：〈關於端陽應節劇說之種種〉，

《益世報》（北京版），1935 年 6 月 6 日，第 7 版。 
167 老霄：〈劇本之甄陶舉例〉，《大公報》（天津版），1928 年 4 月 4 日，第 9 版。 
168 不詳：〈梅蘭芳今晨飛平〉，《大公報》（上海版），1936 年 9 月 2 日，第 4 版。 
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演，若能見到《混元盒》的搬演廣告，竟會以「新戲」、169「菊壇獨有宮廷祕本」為辭宣

傳，170 也得見不少老戲迷對過往《混元盒》劇情和角色完整度的懷想： 

北京的本戲，可沒有幾齣啦……而今角色也不全，往往改成單齣兒，要想聽

全本的，實在不容易。這個原故就在大班兒一扣鍋，小班兒排不齊，所以把

些老玩意兒，全都失了傳啦。新出來的角色，不論多紅，永遠都是零段兒，

碰巧了本人兒還沒聽過呢！171 

不僅沒有班社可排，甚至有可能年輕演員都未曾看過全本，可見全本《混元盒》在劇壇的

中斷與失傳。 

（四）科班整編本戲 

據周明泰所編《五十年來北平戲劇史材》，可見自春臺班始，福壽、天慶、桐馨、崇

林、重慶等班社排演過全本《混元盒》，主演是俞菊笙、王瑤卿、楊小樓等。172 筆者另爬

梳報紙，1934 年李萬春帶領自組永春社主演之《混元盒》，已是很晚的班社貼演全本之例，

貼演時其實已經失傳，是請編劇汪紹舫重編。173  

1930 年代末，班社在名角挑班制的風氣下已難排群戲，174 故劇壇屢有勸培育童伶之

科班以其「行當整齊」之優勢重排《混元盒》的呼聲。175 1937 年長慶社即讓 17 歲的張君

秋、年僅 9 歲的尚長春等學生排演《混元盒》。176 1939 年，喜排本戲的尚小雲先幫自己

辦的科班榮春社排《珍珠洞》，雖偏重琵琶仙子（蠍精）段落，但仍首尾勾連「金花聚妖」

到「紫圭山收火靈」；177 由於反響甚佳，頗能展示各行當年輕演員的功法，穿關舞美亦能

凸顯新人，故 1942 年復重排八本《混元盒》。178 1939 年富連成請來報人景孤血重新整編

皮黃版劇本。景孤血整編劇本外，亦屢次於報上撰文，介紹《混元盒》的劇種系統、應節

 
169 不詳：〈菊訊〉，《益世報》（北京版），1937 年 6 月 12 日，第 6 版。 
170 不詳：〈今天夜戲〉，《申報》（上海版），1948 年 6 月 10 日，第 8 版。 
171 霄：〈關於本戲之輿論一斑〉，《大公報》（天津版），1927 年 10 月 25 日，第 8 版。 
172 周明泰：《五十年來北平戲劇史材》，（北京：匯文閣書店，1932 年）。轉引自鈕驃：〈代序：為久違的

劇目文本鈎沉鼓掌〉，收入薛曉金主編：《京劇傳統劇本彙編：續編‧混元盒》，頁 4-6。 
173 吳菊痴：〈平市戲班調查記（續）：記混元盒〉，《益世報》（北京版），1934 年 6 月 15 日，第 12 版。 
174 祥：〈端午之應節劇五毒傳〉，《益世報》（北京版），1937 年 6 月 10 日，第 2 版。 
175 舊燕：〈故都梨園端節佳奏：劇目精彩惜無全本混元盒〉，《戲世界》，1937 年 6 月 12 日，頁 3。 
176 不詳：〈北平新科班〉，《大公報》（天津版），1937 年 1 月 19 日，第 13 版。 
177 玖紋：〈繼珍珠洞後再排春秋配〉，《立言畫刊》1939 年 44 期，頁 31。  
178 久久：〈榮春社趕排八本混元盒〉，《立言畫刊》1942 年 210 期，頁 11。 
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文化、搬演歷史等，試圖從戲的「外緣」著手，強調此戲價值。在 1936 年傅惜華撰文〈《混

元盒》劇本嬗變考〉後，此劇較有意識的研究整理當屬富連成在 1939 年引動的此波話題，

且除了情節角色系統性的考證研究，翁偶虹亦協力整理臉譜的畫法，於《立言畫刊》專欄

中多次介紹。179 

既為群戲，科班公演《混元盒》時往往成為戲迷觀察年輕演員的機會，報上劇評傾向

一一評點角色的唱念做打與扮相。180 即如「王八」、「蝦米」這類平時不被關注的小配角，

戲迷也不忘給予「二人大翻其跟斗，很給人提起了點興奮」的回饋，181 目的俱是為藉此

鼓勵、結交新秀演員。而能夠一次展示多種行當演員各面向功法的《混元盒》也成為極適

合衡量科班的一個標準。因通常配合科班、戲校的公演時間，《混元盒》更不常在端午演

出，甚且有在中秋節貼演的例子，不過是為了配合佳節，吸引觀眾，182 愈加顯示此劇褪

去端午節俗色彩。直到 1940 年代末，科班培育的人才長成，全本《混元盒》才得在班社

間復活，紛紛又於端午推出，183 並強調為「宮廷祕本」、「全新整編」，如 1948 年李萬春

在端午節貼演之《十毒傳混元盒》。184 

五、結論 

《混元盒》作為應節神魔劇，向來為顧曲家輕易的批評為「荒誕不經，無可究詰」，

然其在劇壇「頗佔極大魔力，人樂觀之」，卻又是經久不衰的事實。185 這並非單純地因為

觀眾徒愛熱鬧，不懂情節粗糙。若就近現代北京名伶幾乎皆排演過，師徒同臺傳承，且不

同演員各有搬演特點的現象觀之，可知此劇篇幅長大、角色眾多、行當齊全、搬演方式可

靈活調整的特質，使其成為容納不同行當演員功法的代表性戲齣。因此本文從文本出發，

觀照搬演文化、觀演關係等面向，嘗試對《混元盒》即其派生劇目進行全面性的討論。 

《混元盒》在進宮之前的民間搬演情狀，因缺乏文獻而難以討論。故本文一方面著重

橫向蒐整各劇種之劇本，一方面則關心同治以後民間劇壇搬演情狀，嘗試於劇本內涵中溯

源搬演模式與功法呈現、演變的原因。劇本方面，本文梳理包含崑弋、皮黃、影戲及祁劇、

鼓詞等眾多版本，涉及學界罕提到的多部善本（請參見表一）。無論哪一種版本，皆扣緊

 
179 翁偶虹：〈八本《混元盒》（四）〉，《翁偶虹看戲 60 年》，頁 66。 
180 吳肅史：〈富社二本混元盒〉，《立言畫刊》，1940 年 96 期，頁 31。 
181 沙錚：〈觀混元盒之後記〉，《三六九畫報》3 卷 14 期（1940 年 6 月 16 日），頁 19。 
182 錚：〈聽過了三本混元盒〉，《三六九畫報》5 卷 9 期（1940 年 9 月 29 日），頁 21。 
183 吉衣：〈各科班排五毒傳〉，《力報》，1947 年 6 月 2 日，第 4 版。 
184 不詳：〈今天夜戲〉，《申報》（上海版），1948 年 6 月 10 日，第 8 版。 
185 瘦碧：〈耕塵舍戲話（續）〉，《民國日報》，1916 年 4 月 21 日，第 12 版。 
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天師道為真人正道的主題。此「辨真假」的憂國之思在全劇中以奸人面相、妖精幻形、人

主目驗等關目情節表現，使「視覺上的迷亂」成為「正道混淆」之象徵。 

《混元盒》派生出的劇目對於精怪幻形之「真假」視覺效果有明顯的傾向，《五花洞》、

《九花洞》、《雙天師》皆將「道統匡正」的文本主題「遊戲化」為笑鬧性質的劇目。此類

劇目又發展出固定的關目情節和雙演模式，形成所謂「真假戲」類型，呈現從劇中角色到

扮戲演員，情節和搬演疊映互射的競爭效果，發展出娛樂競藝性質之搬演文化。  

作為《混元盒》搬演特徵的雙軸之一，「辨真假」製造的視覺效果直到民初仍十分強

盛的同時；「端午應節」的文化特徵則隨著劇本重返民間，時令色彩逐漸淡化，在私人班

社之排演、劇壇流行風潮與戲迷的審美接受下，另外發展出諸多搬演文化。如「兼飾多工」、

「旦本正工戲」、「科班本戲」等，展現此劇在民初劇壇極富彈性的「換型」。 

總結而論，從民間進入宮廷，再從宮廷回返民間，一路經歷清代、民國的《混元盒》，

即便有多種劇種及版本，增添的文本劇情均不得見新興作意，向來不乏「情節無意義」、

「劣等」之批評。本文認為比起情節，《混元盒》更顯著的改變來自舞臺，無論是派生出

「真假戲」，抑或是有別於端午應節的多種搬演文化，俱是考量了觀眾接受狀態才完成。

《混元盒》三百年間的衍異歷程提示了我們，許多劇目可能像《混元盒》一樣，其最重要

的意義不在文本，亦不只在節俗，而在於舞臺搬演引動的能量，是娛樂性，是舞臺效果，

更是演員功法技藝之所在。 
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Shapeshifting and Transformation: Textual Amplify and 

Performance Culture of Hunyuanhe（混元盒） 

Jan YEH ∗ 

Abstract 
Hunyuanhe（混元盒）is a play of the Dragon Boat Festival in the Qing Dynasty, which tells 

the story of Zhang Tianshi’s demon harvesting. Many of the scholars have discussed its version 

and the festival legend about Hunyuanhe. This article focuses on the impact of the theme of the 

text on the stage performance, and also presents the changing performance culture of this play as 

theater trends have evolved. 

In this article, we have reviewed Kun Yi（崑弋）, Pihuang（皮黃）, shadow puppetry（影

戲）, Guci（鼓詞）, and Qi opera（祁劇）, to point out that the “shapeshifting /manifestation” 

of the demons is a symptom of the “concealment/discernment” of The Zhang Heavenly Master’s 

doctrine. The “shapeshifting” is a classical version of Beijing school of Beijing opera, with the 

development of the design of the facial type, the theatrical costumes, the props, the fireworks, the 

stage, and so on, which has become a contemporary rehearsal technique. Meanwhile, the textual 

connotation of “distinguishing between the true and the false” further extends to a number of 

“true and false plays,” such as Wuhuadong（五花洞）, Jiuhuadong（九花洞）, and Shuangtianshi

（雙天師）, which have fixed context and forms of presentation, forming a series of linkages 

from the textual connotations to the sets of context and the modes of performances. 

In contrast to the strengthening of the theme of “distinguishing between the true and the 

false”, the festive nature of the Dragon Boat Festival in Hunyuanhe is gradually diminishing. A 

review of newspapers and magazines from the 1910s to 1940s reveals that Hunyuanhe developed 

a culture of performance that included jianshiduogong（兼飾多工）and danben plays（旦本戲）, 

as well as the examination of the standards of the koban（科班）, reflecting the “transformation” 

of the play in the midst of the banshe（班社）and the rising trend of danjangs（旦角）after the 

play was taken away from the palace festivals.  
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In other words, under the scrutiny of the audience, Hunyuanhe established its own value by 

combining entertainment and the essence of martial arts techniques, standing out far beyond the 

significance of the festival and becoming wildly popular for a time. 
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