
資料來源： www.kidstheater.org                                                      歡迎友善列印 

 

 

版權為明日藝術教育機構所有 2012       - 1 -       All rights reserved by Ming Ri Institute for Arts Education Ltd. 

 

“非常傳統”在美國 

──美國偶戲概述 

U. S. NON-TRADITION 

AN OVERVIEW OF PUPPETRY IN THE U.S. 

 

 

 

美國康乃狄克大學戲劇系偶戲教授 

 

(Puppet Arts Program, Department of Dramatic Arts, 

University of Connecticut) 

巴特、洛克波頓 

(Bart. P. Roccoberton, Jr.) 

譯者：鄭嘉音 



資料來源： www.kidstheater.org                                                      歡迎友善列印 

 

版權為明日藝術教育機構所有 2012       - 2 -      All rights reserved by Ming Ri Institute for Arts Education Ltd. 

 

在美國沒有偶戲的傳統。這事實令人害怕卻同時也教人興奮。我們沒有大家耳

熟能詳的角色或故事所帶來的一份安全感，也沒有既定的操作技巧或敘事手

法。在文化、社會、或宗教活動上，沒有人期待會有偶的出現，更沒有與偶有

關的慶典，但因此反而提供了很大的自由空間，讓人們創作新的角色、新的故

事或是將舊故事新編。唯一能限制意念表達的，也不過是創作者個人的技巧或

想像力極限罷了。反正沒有任何場合是特別為偶而設立的，所有場合也都適合

偶的呈現。 

 

在本篇文章中，我希望能向大家介紹美國偶戲的現況，以及它是如何發展至今

的。要向大家說明的是，在短短的文章中我不敢奢望能巨細靡遺地談論美國的

偶戲，其中必定會有所遺漏。如果各位有興趣多了解這個主題，我很樂意為大

家介紹相關書籍。我將就個人觀察之所見所得，與大家分享。 

 

 

原住民偶戲 
 

在這塊新大陸還未充斥外國探險家及移民者之前，曾有關於面具及偶的原住民

傳統。它們的功用主要在祖先崇拜、豐收祈禱、時間儀式 ( 譯註 1 )、巫術或

是疾病治療等。令人惋惜地，這些偶或面具像其它原住民文化一般，不是遭到

忽略就是毀壞。如今我們還可以在紐約州的指湖 ( Finger Lake ) 看到西尼卡

族 ( Seneca ) 的面具部落遺跡，或閱讀關於西元 1900年以前， 

亞利桑那州侯匹族 ( Hopi ) 在儀式中使用偶的考古報告，而北太平洋沿岸 

部族目前仍留存有偶和面具的使用。但由於空間阻隔、人為忽視、及自然 

消長，原住民傳統對美國今日偶戲的發展，幾乎談不上什麼影響力，直到最近

才開始有學者或藝術家們正視這個問題，但要是早知如此也不會有今日的問題

了。 

 

 

歐洲的影響 
 

第一批移民為了逃離歐洲的宗教迫害在十七世紀抵達北美的東北部，尋求實踐

信仰的空間。他們過著極清簡的生活且不能容忍其他人有不同的信仰。他們的

道德規範不容許跳舞、飲酒、遊戲及娛樂等行為，而強調虔敬、自律和勤勞。

這樣的社會自然也容不下偶戲。隨著時間流逝，東部海岸形成荷蘭、英國、德

國、法國和西班牙等殖民區。雖然有森林和河流阻隔，但時間、戰 



資料來源： www.kidstheater.org                                                      歡迎友善列印 

 

版權為明日藝術教育機構所有 2012       - 3 -      All rights reserved by Ming Ri Institute for Arts Education Ltd. 

 

爭、政治談判等因素促使殖民區間互相依賴以確保貿易暢通和生存安全。生存

的需要幫助了人與人之間由不信任演變為共生共存的關係。隨著合作性的社會

型態形成，最初移民的極端信仰也漸趨溫和或是被孤立。 

 

殖民地區的面積不大，交通也不算困難，可以推測到那時偶戲應該已經出現

了。但關於偶戲的第一筆文獻資料則出現於 1739年一個在紐約的表演宣傳廣

告，然而演出的內容為何甚至是否真的有使用偶來演出則沒有確實的資料可

考。一般研究者根據所能找到的資料相信，那是由英國的舞蹈家亨利、侯特 

(Henry Holt) 所演出的一個偶戲小段。 

 

自 1700 年代初期以後，我們便可以在報紙、文宣品、或歷史文獻中找到關 

於偶戲家 ( puppeteer，譯註 2) 的資料。例如在 1776年華盛頓當上美國 

總統之前，在日記裡曾經提到他花錢欣賞了偶戲表演。在這些記載當中，大多

數的表演者是來自英國、法國、德國或義大利的巡迴演出者，其中或許也包括

一些新移民，另外也有在當地出生的移民者後代。他們的表演和流傳於歐洲一

世紀多以來的演出相類似。有懸絲偶表演 (譯註 3)、掌中戲演出如 

英國鼎鼎大名的龐奇先生秀 ( Mr. Punch )、或是得名自法國、名為“中國 

影子”的影戲表演 ( 譯註 4 )。這些表演的主要目的都在於娛樂。即使在為 

教育觀眾而演出的聖經或歷史故事中，往往也穿插了許多的特殊效果及小把 

戲以達到娛樂旳效果。 

 

隨著人口向西部不斷擴展，巡迴偶戲演員們也跟隨著殖民者移動。1825年，

一位偶戲演師的兒子奧伯托、藍諾 (Alberto Lano) 帶著他的懸絲偶表演

“勇猛的奧蘭多”(Orlando Furioso) 從義大利移民到美國。奧伯托和他的

兒子奧立佛 ( Oliver ) 及孫子大衛 ( David ) 走編了這塊土地，在村莊、礦

區、或新殖民區裡表演。他們的劇碼包括了聖經故事、龐奇與茱蒂秀 

( Punch and Judy ) 、湯姆叔叔小屋、威廉泰爾、浮士德、以及許多其他 

的故事，以懸絲偶或掌中偶的形式來演出，他們的足跡遠至西部最蠻荒的地 

帶。但是他們不畏艱難的精神、勇氣及經驗並沒有對這項藝術本身帶來太深 

遠的影響，因為他們所有的技術和經驗都只傳給自己的家族。藍諾一家三代 

在美國表演偶戲，但是我們並沒有看到他們的作品影響其他的從業者，他們 

辛苦的生活也使得其他人對這項行業望之卻步。因此藍諾家族在美國偶戲發 
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展中保有獨特卻相當孤立的地位，他們是能夠在自己所選擇的行業上一展長 

才的個別範例。 

 

1873年兩位美國娛樂業經紀人約翰、麥當諾 ( John E. McDonough ) 及 

哈特立、恩蕭 ( Hartly A. Earnshaw )，從英國引介約翰、布拉克 ( John 

Bullock ) 的皇家懸絲偶劇團 ( Royal Marionettes )。因為這個團體的引進，

我們終於看到美國的偶戲開始成形。布拉克帶著另一位英國偶戲演師湯馬 

斯、侯登 ( Thomas Holden ) 一起前來，侯登對於美國偶戲的影響力則遲 
四十年後、遠在他回到英國許久後才開始發揮。其他同布拉克共同表演的包括

華特、狄維斯 ( Walter Deaves )，丹尼爾、彌德 ( Daniel Meader ) 及哈瑞、

米多頓 ( Harry Middleton ) 這幾位在美國當地雇用及訓練的演師。 

 
一年下來這個團體無論是在藝術成就或財務上都大獲成功。成功的原因有許

多，主要是因為他們的經營手法高明，企劃宣傳詳盡，加上時勢推波助瀾。當

時是美國南北戰爭後所謂“重整”的時期，社會紛亂為企業家造就許多機會：

農業為主的南方在奴隸制度廢除後重新定位；重工業的北方更新機器設備，生

產有利民生的用品；西邊未開闢的疆土因移民拓墾、跨國鐵路興建完成而日漸

縮小。社會在轉型重建和發展。皇家偶劇團以專業的能力租下最好的劇場、做

廣闊有力的宣傳、以及極富娛樂效果的演出都導致了他們的成功。 

 

他們的表演由三個部份組成：奇幻秀 ( Fantoccini )，其中包括了九個片段的

戲法懸絲偶表演 ( trick string puppet譯註 5 )；說唱綜藝秀 ( The Minstrel 

Show )，是根據 19世紀以來在美國流傳的真人演員說唱綜藝表演，也剛好是

日後美式綜藝秀 ( American Vaudeville ) 形成的基礎；以及驚奇秀 

( Extravaganza )，講述傳奇故事，在結尾都會設計有壯觀的舞台特效。 
每個表演段落的唯一目的都在於提供娛樂。 

 

1874年布拉克和經紀人結束合作關係，皇家偶劇團解散，布拉克也回到英 
國，但是他所帶來的娛樂形式，仍然留在美國。經紀人麥當諾以布拉克的演員

為班底改組了另外一個劇團，繼續做三段式的表演。他們充分利用了新建的鐵

路，演出遍及西邊的疆界。因為布拉克型態的表演如此受到歡迎，仿效者也紛

紛跟進。後來在 1900年代初期狄維斯、彌德和米多頓將他們的表演 



資料來源： www.kidstheater.org                                                      歡迎友善列印 

 

版權為明日藝術教育機構所有 2012       - 5 -      All rights reserved by Ming Ri Institute for Arts Education Ltd. 

 

帶到綜藝秀的舞台上，繼續成功地發展他們的娛樂事業。 

 

美國現代偶戲濫觴 
 
在十九世紀末二十世紀初，美國政府開始廣泛地執行勞工及兒童保護法。兒童

應該上學而不是在工廠中工作。因此一天中兒童多出了許多時間來從事適合他

們的活動，如雨後春筍般為兒童而設計的興趣嗜好方面的刊物及課後活動相應

而生。芝加哥小劇場 ( Chicago Little Theater ) 認為文化性活動對兒童是必

須的，因此派愛倫、凡、佛肯博格，( Ellen Van Volkenberg ) 到 
歐洲去考察適合的劇場娛樂形式，她的研究主題便是在偶戲劇場。 
 

美國現代偶戲上的關鍵性時刻是由東尼、薩格 ( Tony Sarg ) 所奠定。他出生

於瓜地馬拉，雙親為德國外交官。受到祖母的影響，從小他對於幻想世界、機

械玩具及藝術特別感興趣。他的父親堅持要他進入軍校，1987年他被指 

派為德國砲兵軍官。這完全不是他想要的，1905年他搬到英國倫敦，在那 
兒發揮了他的才華，為倫敦的雜誌畫插畫。在一次工作中，他欣賞到布拉克的

前工作夥伴侯登的表演。侯登的表演形式和布拉克相近，使用了許多戲法懸絲

偶，也是完全著重在娛樂效果。薩格為此深深著迷，他詢問是否能在後台觀看

舞台特效是如何製造出來的。他遭受了拒絕！因為當時西方的偶戲演員、特別

是懸絲偶戲演員的獨家祕方是不對外流傳的。一切保持祕密，甚至為防範舞台

助理偷學，還在偶戲台及操偶台四周懸掛布幕，這布幕被稱做是“帆布”( The 

Canvas )。 

 
薩格並不因此而氣餒，在往後許多侯登的表演中，他坐在最前排，將所見以素

描畫下，我不禁要想像薩格彎下腰來企圖往上偷窺戲偶的線是如何配置和操作

的模樣。有了這些新的資料，加上他一生對機械玩具的研究，薩格開始製造他

自己的偶，鑽研偶的結構及操作技巧。之後他開始在社交晚會中表演小片段的

偶戲，觀眾的迴響更加深了他的信心。薩格認為偶戲讓他發揮了自己多方面的

才華，也贏得人們的尊敬。可惜的是，1914年第一次世界大戰 
爆發，薩格由於他的德國血統，及前德國砲兵軍官的身分，而為倫敦的社會所

排擠。薩格和他的美國妻子於是搬到美國定居，仍舊以插畫維生。 

 
為了在紐約打開知名度，薩格開始出席社交晚會。在結交朋友、建立關係的 
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同時，他偶而也會表演偶戲。世界大戰再一次影響薩格的人生。1916年百 

老匯的製作人文索、安姆斯 ( Winthrop Ames )，和德國帕帕、史密德 ( Papa 

Schmid ) 的慕尼黑藝術家懸絲偶劇團 ( Munich Artists Marionette 

Theatre ) 簽下聖誕節的演出檔期，但卻因第一次世界大戰的產生的敵對情

勢，使得表演團體無法前來。一次晚會中安姆斯看到了薩格的懸絲偶表演，便

詢問這位插畫家是否有興趣在百老匯的劇院演出懸絲偶劇。薩格答應了！ 

 
薩格完全不知道之前偶戲在美國發展的情況，也沒有企圖向狄維斯、彌德，和

米多頓這些可能可以提供幫助的前輩請益，便著手進行這次大型的百老匯製

作。運用觀察侯登演出所學習的概念，薩格的第一個製作包含了三個故事，其

中穿插了許多可以變換驚奇戲法的角色。為配合百老匯劇院的舞台尺寸，安姆

斯建議將戲偶加大到 36英吋高，舞台、操偶台及布景則依據這些偶的大小做

調整。也因為偶的尺寸，需要 24位表演者才能完成表演。 

 
演出後造成轟動，無論大人、小孩都喜歡。但是因為這齣戲的規模、所耗費的

材料及人工使得這個製作在財務方面並不成功。薩格和安姆斯將此視之為挑戰

決定再合作下一齣戲，希望能帶來盈餘。薩格從先前的錯誤中學習經驗，將偶

的尺寸減小。這齣戲以及往後的一些製作，讓薩格成為美國偶戲的帶頭 

者，也為他達成財務上的目標。 

 

雖然薩格本身不再親自表演，但他還是繼續研究發明戲偶製做及操作的技 

巧。在他的努力下，集結了許多值得信賴及才華洋溢的藝術家們，共同達成他

心目中高水準的娛樂表現。 

 

薩格懸絲偶劇團因為規劃縝密的推廣和宣傳，成為美國最主要的偶劇團長達二

十年之久。他們巡迴全美國、從東岸到西岸，總會在聖誕節檔期回到百老匯演

出。薩格被尊為“美國現代偶戲之父”，因為他將這門藝術廣泛地介紹給大

眾，許多投入這行的藝術家們也將他當做楷模。且偶戲並非他的唯一成就，他

的多才多藝，對公關宣傳以及市場行銷方面的獨到眼光還表現在其他方面：他

繼續創作插畫、規劃對兒童具親和力的理髮院，為遊行活動設計大型氦氣汽球

人物、以及販售根據他的戲中人物所設計的衣服、玩具、戲偶、舞台、遊戲及

書籍等。 
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雖然薩格寫的書在美國並不是唯一教授如何做偶的書，但卻是第一本經由適當

推廣的。它的重要性在於提昇了觀眾的程度以及鼓舞了後繼的工作者，對全國

性偶戲組織“美國偶戲家協會” ( The Puppeteer of America ) 的成 

立也有一份貢獻。我也相信本書對偶戲在學院中的教授 ( 也就是我目前所指

導的課程 ) 有莫大的幫助。薩格選擇將偶戲背後的祕密透漏給觀眾，他解下

“帆布”，遊請記者到後台觀看他如何製造舞台上的幻覺效果。他了解美國人

的心理，他知道觀眾如果能明瞭作品背後的巧思和創意，他們會更能夠欣賞他

的作品。 

 

偶戲革命 
 
一般說薩格帶來美國的“偶戲復興”，但這名詞暗示了之前偶戲在美國曾經風

光、式微而今又復甦，所以我並不贊同這項說法。我個人認為他來的還不只於

此，而是“偶戲革命”，他帶領了美國偶戲表演者們將這門藝術發揚光大。許

多的創作者都受到布拉克演出形成的影響，但也都各自發展了一片天空、開拓

了自己的觀眾群。愛倫、范、佛肯博格則是從劇場界泰斗戈登、克來格 ( Gordon 

Craig ) 的理論得到啟發，她旅行歐洲為芝加哥小劇場蒐集 
資料，回到美國後和薩格的劇團一起工作。她說服了薩格：偶戲演員應同時為

戲偶的操控者及發聲者。在那之前一個偶的角色需要兩位演員：一人操控戲

偶，一人為偶代言。( 范、佛肯博格同時也為偶戲演員──The Puppeteer這

個名詞的杜撰者，其靈感來自於 Muleteer 這個字，意為趕騾群的人。) 
她也幫助薩格重新組織演出，加強戲劇張力。 

 

雷摩、布法諾 ( Remo Bufano ) 則是從他在紐約所看到的義大利西西里懸 

絲偶 ( Sicilian Marionette 譯註 6 ) 表演中汲取他祖先的靈感，( 西西里懸

絲偶是少數隨著移民傳入美國的民俗偶戲形式之一)，但是布法諾並沒有將 
自己限制在他的傳統文化之中，而探索了許多不同的表現形式。他為比利、羅

斯 ( Billy Rose ) 的百老匯音樂劇“Jumbo”，製做了一個的由起重系統操作

的超大型懸絲偶。在羅伯、愛得蒙、瓊斯 ( Robert Edmund Jones ) 
製作的史特拉汶斯基歌劇“伊底帕斯王”中，他運用了九英呎高的杖頭偶。保

羅、麥法林 ( Paul McPharlin ) 向來具有國際性的眼光，他到歐洲參加 

了 UNIMA ( 世界偶戲協會 Union Internationale de la Marionnette ) 的 
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組織會議。受到多方影響他也實驗了許多不同形式的偶，但是他最大的貢獻是

在偶戲的撰史以及組織的提倡。在 1937年他召集了全國性的組織──美國偶

戲家協會 ( The Puppeteers of America )。他認為孤立或互相忌妒的 
結果會限制這項藝術的發展，他渴望偶戲藝術家們能互相認識切磋。瑪琪莉、

巴雀德 ( Marjorie Batchelder，她後來成為麥法林的妻子 ) 也探索了許多不

同的偶戲形式，她寫了一本研究杖頭偶戲的書，這種偶戲形式在 20世紀 
之前的美國從未有人使用過。 

 

本世紀的前期，在美國的偶戲復興/革命開展之時，我們發現藝術家們並沒 
有為任何一種特定的表現形式所限制，他們各自尋求了最適合表達自己意念的

工具。不過雖然在本世紀初期偶戲類型在美國逐漸多樣化，主要的表演目的仍

是在於娛樂，且以懸絲偶為最主要的演出形式，呈現的手法及可能性則隨著個

別工作者的努力而持續發展。 

 

比爾、貝爾德 ( Bil Baird )、瑪格、羅斯及魯菲斯、羅斯夫婦 ( Margo & Rufus 

Rose ) 曾在薩格的劇團工作，日後他們成為 1960年代及其後美國偶戲史 
上的領導者。我特別將他們提出倒非因為他們的作品開啟了任何傳統，他們的

確是吸引了不少仿效者。我認為他們應被尊為這項藝術的導師，因為他們非常

願意和其他的藝術家分享理念以及互相勉勵以精進這門藝術。貝爾德和羅斯夫

婦瞭解要發揮美國偶戲藝術的潛力，只有經由不斷地實驗以及在舊有的基礎上

創新。 

 
在美國歷史上，政府對藝術的補助是相當罕見的現象。為什麼政府對文化事業

漠不關心，其原因值得另闢專題討論而無法在此詳述。歷史上曾有過一段短暫

的時期，許多的偶戲工作者都得到了州政府的支助，這段時期是在 1930年代

經濟大恐慌時代。在羅斯福總統的政策之一“新政法案”( The New 

Deal ) 之下，組成了工作促進會 (W.P.A.：Work Progress 

Administration)，為 1929年股市大崩盤後的失業者提供工作機會及補助。在

工作促進會的旗下，聯邦劇場計劃 ( The Federal Theater Project ) 則提供

了各項藝術工作者許多工作機會。在當時藝術家們被認為是“新好國民”

( The Better Good )，也就是說他們的成就是對社會有貢獻的，而不只是個

人獨享的。 

壁畫、雕塑、表演藝術等都包括在這項法案的施行範圍。在 1939年這個計 
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畫突然終止，令許多藝術家們頓時手足無措。在 1960年代全國藝術基金會 

( NEA：The National Endowment of the Arts ) 成立，但卻一直要到 1980
年代，偶戲才從民俗藝術類的項目中獨立出來，列入正式的藝術項目，也就在

那時，基金的來源──國會卻將政府對藝術的補助裁減。一直到今天，由於國

會對文化的短見，政府對於偶戲藝術的補助是微乎其微。 

 

電視偶戲 
 

電視出現，為偶戲家提供了新的機會。伯爾、提歐斯壯 ( Burr Tillstrom )、

貝爾德及羅斯夫婦是 1940年代末在電視上表演的先驅。貝爾德以懸絲偶表演

情境喜劇，用有趣的角色及情境來製造娛樂效果，他同時也邀請名人演出他製

作的特別節目，如普羅高菲耶夫的“彼得與狼”。提歐斯壯則是受到英國龐奇

與茱蒂秀演師波西、普瑞斯 ( Percy Press ) 的啟發，製作“庫克拉、法藍與

奧利”( Kukla, Fran, and Ollie )，以掌中偶的形式演出，節目中的角色非常

討喜，吸引了無論是大人或是兒童觀眾的喜愛。羅斯夫婦在 1949 

年開始，受到器重為頗受歡迎的“好迪嘟迪秀”( Howdy Doody Show ) 

工作，到 1960年為止這個節目每天播出。這節目受歡迎的程度促成了三種電

視企劃的新方向：兒童節目企劃 ( Children's Programming，這是第一 

個專為兒童設計的全國性節目 )、日間節目企劃 ( Daytime Programming，在

這個秀之前電視節目只在晚間剛開始的幾小時播出 )、以及商業性節目企劃 

( Commercial Programming，1948年在電視台投票換紀念別針的遊 
戲中，戲中主角好迪嘟迪被推選為代表孩子們競選的總統候選人，這時美國有

一百萬戶設有電視，但電視台竟然一共收到了五百萬份的回應。節目製作人羅

傑、謬兒 ( Roger Muir )，看好這項籌碼，向廠商接觸，商業取向的節目於焉

產生 )。在最初，所有的節目都是地區性的放送，只為鄰近地域的觀眾而設計。

後來獨立電視台開始以網狀聯合經營，也開始有了全國性的電視節目，“好迪

嘟迪”也成為美國文化上的一個精神象徵。 

 

雖然偶戲工作者藉由新的媒體--電視演出，但是卻沒有利用到這項媒體的潛

力。早期的電視製作，也不過是用一部攝影機，將現場舞台表演記錄下來，還

是可以看到偶戲台的框架。1954年吉姆、漢森 ( Jim Henson ) 應徵了報紙

上所登的某地方電視台徵選偶戲演員的工作。漢森對電視媒體一直非常感興

趣，他設計了他覺得最適合電視媒體的偶戲形式──嘴巴可活動的偶 
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( Moving Mouth Puppet )，他稱自己的公司為“麻皮偶”( Muppets )。 
因為試演成功及漢森的努力不懈，很快地他便得到每天兩個五分鐘時段的演出

機會。他的作品獨特創新、幽默且吸引人，演出的時段碰巧也非常有利。經由

全國性位於首都華盛頓的 NBC電視台 ( National Broadcasting Company ) 
的放送、漢森的晚間演出是在一個極具公信力的全國性新聞節 

目──航特利/賓克利新聞 ( The Huntly/Brinkly Show ) 之前，夜間演出則

是在一個非常受夜貓子歡迎的的喜劇節目──今夜秀 ( The Tonight 

Show ) 之前。漢森的創意才華加上天時地利，讓他得以在全國一砲而紅。 

 
像薩格當初一樣，漢森在電視上初試啼聲之時他的作品是史無前例的。他的創

作非從傳統而來，也非應需要而生。這些伶牙俐齒的戲偶們在操作技巧方面和

歷史悠久的龐奇與茱蒂秀中的鱷魚相類似。漢森對電視媒體做更深入的考量後

放棄偶戲台，改以攝影機的鏡頭範圍作為表演的區域。為了掌控演出，他在地

板上設立了監看螢幕，讓他和表演者們可以看到與觀眾所看到的一樣的畫面，

這項簡單的創舉使得表演者和導演及攝影師之間在創作過程中得以整合，共同

調整及營造螢光幕上的畫面。 

 
漢森的才華在全國性的成功中受到肯定，他的節目發展到後來經常邀請到特別

來賓上節目做全國性的播出，到 1969年時，他開始創作芝麻街 ( Sesame 

Street )。這個節目是由兒童電視工作坊 ( Children's Television Workshop)
製作，成為往後三十年美國兒童節目的典型。電視在此時，還是有一小部份提

歐斯壯的“庫克拉、法藍和奧立”的演出，以及其他漢森的模仿者。懸絲偶則

已經很少看到了。布拉克以及薩格的影響力日漸薄弱，但偶戲在娛樂方面的效

果則更形強調。貝爾德的表演仍舊受到歡迎，但已不是人們目光注意的焦點

了。值得一提的是，在 1969年人類即將要登陸月球之前，電視台模擬人類在

月球上行走的狀況是請貝爾德以懸絲偶來表演的。 

 

創新與教育 
 

在 1960年代舞台偶戲表演仍舊是以懸絲偶為主，但當電視逐漸成為大眾的主

要娛樂媒介之時，舞台演出則深受其害。許多韓森和提歐斯壯的仿效者也在他

們的現場表演中加入電視偶形式的表演，希望藉著電視的餘威能挽回一些頹

勢。另外兩項創舉則適時豐富了美國的偶戲表現。一是麵包傀儡劇團  
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( Bread and Puppet Theater ) 在德裔移民彼得舒曼 ( Peter Schumann )  
的領導下成立了。從東歐的傳統中汲取靈感，舒曼的團體很快地便放棄了神話

故事的講述而轉向對美國參與越戰的抗議。使用了具有樸拙之美及象徵意義的

超大型偶，他們轉戰到街頭吸引了人們及新聞記者的注意。麵包傀儡劇團以諷

喻性的演出企圖改變社會現況。在舒曼熱情執著的努力下，為美國偶戲找到了

能夠表達強力自我覺醒及聲音的潛力。他有話要說──而且是語重心長的。 

 

1960年代的第二項創舉是兩個偶戲藝術教育課程開辦了。一是在加州大學 

洛杉磯分校 ( UCLA:University of California in Los Angeles ) 由梅爾、海爾

斯丁 ( Mel Helstein ) 指導，另一個則是在康乃狄克大學 ( University of 

Connecticut ) 由法蘭克、巴勒 ( Frank Ballard ) 指導。在這之前美國的 
偶戲工作者只能從嘗試和錯誤中自我學習，或是加入劇團當學徒。學院教育的

目的是使這項藝術可以經由研究、實驗、訓練來培養具專業知識素養的工作

者。以捷克布拉格的學院偶戲課程理念為藍本，他們將專業的訓練課程融合到

大學的體制之下。學生們必須修習表演、聲音、導演、舞台設計、服裝設計、

燈光設計、戲劇史以及偶戲以獲得正規的學位。並經由大型的學期製作，實踐

杖頭偶、影偶、面具、掌中偶、懸絲偶等課堂中學得的技巧。我在 1970年代
是巴勒教授指導下的學生之一。 

 

1980年代中期海爾斯丁教授退休，UCLA的偶戲課程因為校方缺乏遠見而 
告終止。相似的命運也即將降臨到康大，巴勒教授也即將退休。不只是校友，

包括許多人如瑪格、貝爾德、提歐斯壯、德國旳亞伯特、羅瑟 ( Albrecht 

Roser ) 以及漢森都詢問校方對偶戲課程的未來做何打算。但校方卻規避這個

問題，因為他們根本不了解這個課程到底為何設立。這種態度也反應了一般美

國大眾對於偶戲藝術的誤解，由於偶戲在兒童娛樂事業的成功，尤其是在電視

媒體方面，讓人們誤解這並不是值得在大學中傳授的項目。 

 
以專業工作者的觀點來看，正規教育的價值是無庸置疑的。偶戲界帶頭的藝術

家們體認到大學課程教育下的傑出成果，紛紛表達他們的關心。他們希望能對

偶戲教育的未來有所掌控，因此在 1984年於尤金歐尼爾劇場中心( Eugene 

O'Neill Theater Center ) 展開會議。尤金歐尼爾劇場中心主要 
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是提供給美國劇場界一個發展的空間，舉辦中的計畫包括全國劇作家會議 

( The National Playwright Conference )，全國劇評家協會 ( The National 

Critics Institute )，全國音樂劇場會議 ( The National Music Theater 

Conference )，全國劇場協會 ( The National Theater Institute )，創造性

藝術教育 ( Creative Arts in Education )。美國聾人劇場 ( The National 

Theater of the Deaf ) 也是由此中心發展出來的。在世界上，尤金歐尼爾中

心被公認為“美國劇場之心跳”。在瑪格、貝爾德、提歐斯壯、亞伯特羅瑟及

漢森的支持下，新的偶戲教育課程 IPPA ( 專業偶戲藝術學苑 The Institute 

of Professional Puppetry Arts )誕生了，在與會者的推派下，我很榮幸地接

下了總監的職務。 

 

懷抱著康乃狄克大學偶戲課程能生存下去的希望，IPPA 的目的是希望建立一

個能和康大的學院課程並行的工作坊，並為 UCLA及康大陷入危機中的 

偶戲教育提供一張安全網。六年下來 IPPA 一直為偶戲藝術服務，它的宗旨

包括了教育及吸引社會大眾、訓練學生以及為專業偶戲工作者提供服務，也舉

辦了許多表演，研習、展覽活動。專業的師資有來自美國、加拿大、歐洲、以

及亞洲的藝術家，學生們來自於美國、加拿大、南美洲、以及中東。專業偶戲

家得地利之便，同時也接觸尤金歐尼爾中心舉辦的其他劇場活動，使所學更形

豐富。可惜的是，IPPA 的經費來源必須要依靠研究基金、捐贈、以及一些收

入來維持，但這時剛好是國會刪減藝術預算的時期。歸因於雷根總統對藝術基

金及藝術的短視近見，國會刪減了全國藝術基金會的預算，雷根隨後宣稱工業

界以及企業界應當負起藝術贊助者的責任，隔年雷根總統則實施公司行業贊助

藝術活動可減免稅額。就在 IPPA 的藝術成就日漸茁壯之時，它的財源也日

漸減少。在 1989年，這個計畫終於在宣告“藝術成就斐然，財務狀況槁枯”

中結束。 

 

漢森的妻子也是他的創意工作夥伴珍、漢森 ( Jane Henson ) 了解到尤金 
歐尼爾中心偶戲藝術課程的重要性，在她的支持之下，“全國偶戲大會” 

( The National Puppetry Conference ) 從 IPPA 的死灰中復燃。這個活 
動每年舉辦，邀請偶戲界最精英的藝術家和從世界各地來的年輕偶戲工作者一

起實驗新的偶戲創作。在藝術總監理察、特門尼 ( Richard Termine ) 的指導

之下，1999年的六月將邁入第九屆的舉辦。 
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1989年巴勒教授退休，康大校方宣布停止課程。反對的聲浪及信件從地方、

全國、以至全世界各角落排山倒海而來，指責校方“你們不能結束這個課程，

你們不懂得珍惜你們所擁有的。”在半信半疑中，校方終於恢復偶戲的課程，

我也被邀請擔任這個課程的指導教授。目前我們有來自美國、哥倫比亞、北京

及台北等 28位學生，這個課程提供了藝術學士、碩士、以及藝術碩士三項學

位。 

 

當代偶戲發展 
 

到了 1970年代漢森的麻皮偶們更受歡迎了，他們另外製作了一個新潮的綜藝

娛樂節目“麻皮秀”( The Muppet Show 譯註 7 )，觀眾的對象包括了 
成人和兒童。他們鮮明獨特的角色、吸引人的表演、出人意表的情節、以及簡

單強烈的設計吸引了許多年輕的藝術工作者。雖然我的第一個偶是為了實踐我

對布雷希特劇場理念的興趣而做，但我必須承認，我的第二個偶便是模仿漢森

的麻皮偶而製作。我並不孤單，麻皮偶的模仿者比比皆是。即使是歷史悠久、

享有聲譽的劇團，也開始改變他們的設計及劇本來吸引喜歡麻皮偶的觀眾們。 

 
或許在美國這商業化、多種族、及宗教多元化的社會中，這可以算是一個新的

傳統的開始。我認為我們要以一個很實際的觀點來看待這個事實：和世界上其

他偶戲文化不同的是，我們並沒有文化、社會、宗教或政治上的力量來教導、

或認可這種傳統，而就像是布拉克或薩格所引起的模仿效應一般，麻皮偶的成

功很單純地就是因為他們聰明且討人喜歡。其他偶戲工作者也希望能得到像麻

皮偶一樣的成功，仿效者於是很快地產生。漢森極具氣度修養，他不但沒有為

自己的作品遭到仿冒而生氣，反而鼓勵其他美國的偶戲工作者開拓視野，欣賞

世界上其他豐富的偶戲藝術。漢森鼓勵大家發掘自己獨特的方式，正如同他所

實踐的。 

 
於是我們開始注意世界上的偶戲表演，探索其文化背景以及表達方式：日本的

文樂 ( Bunraku )，印尼和馬來西亞的影戲 ( Wayang )，印度的影戲 ( Tholu 

Bomalatta )，土耳其卡拉哥影戲 ( Karagoz )，希臘的卡拉吉歐西斯影戲 

( Karaghiosis )，義大利藝術喜劇 ( Commedia )，德國的賈士博 ( Kasperl ) 
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及漢斯佛斯特 ( Hans Wurst ) 掌中偶戲，法國溫紐掌中偶戲 ( Guignol )  

及影戲 ( Ombres Chinoises )，英國的龐奇掌中偶戲及許多的其他。就連 
李天祿先生也教授了一些美國學生關於台灣掌中戲的基本技巧，對我們的研究

貢獻良多。從這些研究當中，我們對於不同文化的偶戲藝術有了更深入的瞭

解，也更多了一份尊敬。我們更甚於去研究偶戲在其他藝術形式中的運用：像

是歐洲 20世紀初的藝術運動；希臘羅馬的古典戲劇；芭蕾、現代、民俗、儀

式性及部落舞蹈；文學以及儀典。我們發現偶戲像是一個十字路口，許多的意

念在其中自由運行、交錯、發生火花。對於美國的偶戲工作者來說，所能使用

的表達形式也更形寬廣。 

 

漢森也試著向世界介紹我們。與其他的貢獻者如南西、詩達 ( Nancy Stub )

文生、安瑟尼 ( Vicent Anthony ) 愛利露、科頓 ( Allelu Kurten ) 及彼得、

查普勒提 (Peter Zapletal) 的努力下，1980年 UNIMA所舉辦的世界偶戲

藝術節在華盛頓舉行。美國偶戲家協會所舉辦的全國偶戲藝術節也在同時舉

行。這是美國偶戲史上第一次大規模地將偶戲家集合起來和世界上的偶戲家們

面對面。我們從許多世界頂尖的偶戲藝術家身上學習：德國的亞伯特羅瑟、法

國的香提偶 ( Phillipe Genty )、俄國的希爾蓋、奧布拉索夫 ( Sergei 

Obraztsov )、澳洲的理查、布拉蕭 ( Richard Bradshaw )，荷蘭的漢克、博

溫科 ( Henk Boerwinkel )、及捷克的龍劇團 ( Teatr Drak ) 等。美國也展

現世界級藝術家的作品像是布魯斯、史瓦茲 ( Bruce Schwartz )、茱莉、泰

摩 ( Julie Taymor )，以及麵包傀儡劇團等。這次活動的影響力甚至到今日仍

舊可以感受得到。 

 

在 1970年代晚期，偶戲藝術又有了一次跨越性的進步，電影工業中許多“非

偶戲家”的創作者們運用了偶戲在電影中的潛力。我這裡所指的像是大導演喬

治盧卡斯 ( George Lucas )，史蒂芬史匹柏 ( Steven Spielberg ) 等等。 

( 我並非忽略了早期的電影動畫師像是“偶卡通”( Puppetoon ) 中的喬 

治、帕 ( George Pal ) 或“金剛”中的威利斯、歐布萊恩 ( Willis O'Brein ) 

及其他 )。但是盧卡斯和史匹柏的計畫需要最新的專業技巧，也為偶戲研發

者、設計者、製作者、及表演者們提供了許多機會。星際大戰第一部充分展現

了電影科技的突飛猛進，其特效手法也隨著每次新電影的推出而翻新。幾年以

前，當我看到侏儸紀公園中由電腦所合成的生物，我想我將目睹偶戲走 
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向末路了，但是當我參加由史蒂夫、威廉斯 (Steve Williams，他為 Industrial 

Light and Magic公司服務，為這部電影的計畫總監 ) 所主持的一項討論 
會中，我改觀了。第一這些恐龍是先塑成縮小比例的模型，再以雷射以三度空

間座標掃描進電腦。他們在模型的決定點上裝上發射器，當操偶者操控模型移

動時，接收器便可以讀出發射器之間的相關位置，把所有的資料都輸入電腦。

威廉斯會要求程式設計者上偶戲及默劇的課程，以了解動作的動力來源，以及

和物體的質量、體積及密度的關係。他們需要偶戲工作者們擔任設計、雕塑、

操控或是講師的工作，才能製造出恐龍栩栩如生的動態。這不是偶戲的結束，

而是一項新的發展方向。這些科技為電視及舞台偶戲也帶來了深遠的影響，無

論是在材料或技術上，其得到的效果也不可否認。但是千百萬的製作預算不是

時時都有，然而藝術的可能性或是新的思考模式則是唾手可得。也有一些藝術

家或是觀眾們偏愛簡單 ( 但並非簡陋 ) 的表達形式。 

 
要將美國今日所有獨特且傑出的偶戲藝術家在此一一列舉是不可能的，有這麼

多傑出的藝術家值得我們欣賞：珍妮、蓋瑟 ( Janie Geiser ) 是從平面設計

的背景出身，喜歡在作品中加入電影元素；羅門、帕斯卡 ( Roman Paska )則
有神祕的一面，他以哲學和文學的素養來創造一種深奧的劇場氛圍。保羅、薩

路 ( Paul Zaloom ) 以和麵包傀儡劇團共同工作多年的經驗，發展出雜物劇場 

( Object Theater ) 來表達他對社會及政治的諷刺；羅夫、李 ( Ralph Lee ) 
專注在表達人類的經驗、混合使用了不同尺寸的戲偶和面具來創作。除了他們

還有許多許多的藝術家們是值得向大家介紹的。 

 
在此我簡單的向大家介紹三位我非常尊敬的藝術家。他們對美國的現代偶戲也

有很重要的影響： 

 

艾瑞克、巴斯 (Eric Bass) 出身紐約，具有猶太血統。他早期的偶戲作品並無

特別之處，不過就是簡單又具娛樂性的民俗傳說或神話故事的講述。二十年前

他決定要“向自己的過去挑戰”，他搬到德國。大家應記憶猶新，在那塊土地

上他和他的猶太同胞們曾歷盡了苦難。他在那兒經驗了從前及今日的文化，深

入地了解日耳曼民族，持續拓展偶戲的知識及技術，也結交了許多 
專業的藝術家朋友。 
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作為一個創作者，巴斯成長了。經由偶戲他探索了自己繼承的文化，找到了一

種方式來敘述個人的故事卻能讓他的觀眾感受宇宙共通的情感。最近他開始創

作關於現在他所居住的地方──佛蒙特州 ( Vermont ) 的故事。再一 
次他呈現了能使美國及歐洲的觀眾都感到興趣的說故事方式，也經常來往於兩

地巡迴演出。當我回頭看他的創作歷程，發現到他與生俱來的一項天賦──說

故事的能力。無論是大到關於文化衝擊的故事或是小到鞋匠在臨死前修理了最

後一雙鞋，艾瑞克、巴斯都能夠緊緊的掌握住觀眾的心。 

 

賴瑞、瑞德 ( Larry Reed )  來自舊金山，雖然他的訓練背景是演員以及舞

者，他對電影攝影的興趣也使得他在其上努力鑽研。在一次工作機會中他被派

到巴里島拍攝皮影戲大師的紀錄片，在拍攝的過程中，他愛上了巴里島、愛上

那裏的人們以及皮影戲。他一直留在巴里島並學習如何成為皮影戲演師 

( Dalang )。他讓美國觀眾接觸到何謂巴里島皮影戲，他使用傳統方法來 
表演巴里島的傳統故事。就如同在巴里島傳統的表演中一樣，天神和英雄是使

用階級較高的語言卡維 ( Kawi ) 來溝通、這種語言只有教士以及學者們 
能夠了解；一般低下階層的角色則是講當地通行的語言，在美國演出時當然也

就是英語。 

 
在近十年來瑞德一直在實驗融合使用傳統影戲以及他在舞蹈、劇場、電影方面

的才能。他發明了一種獨特的影戲面具，能讓演員很容易地進入劇中角色，並

靈活掌控銀幕上的畫面。他也發展了特別的燈光設備，無論任何距離或角度都

能將影像均勻且清晰地打至銀幕上。他還將這種燈光改良成能以手執的設備，

使得他最近的作品呈現出電影式的效果，同時瑞德也嘗試將他的影戲表演放大

到整個舞台的大小。除了個人的創作外，他還和美國各地的歌劇、交響樂團或

是劇場合作，經由他的創意及影響，使美國的影戲劇場更加的豐富且令人期待。 

 
茱莉、泰摩像瑞德及巴斯一樣，具有廣泛的劇場訓練背景，也在國外待過一段

時期，吸收不同的文化以發展自己的聲音。她的創作包括了自創故事或改編從

果多尼 ( Gordoni ) 到莎士比亞等傳統的戲劇作品、歌劇、電視製作、以及電

影。雖然她在創作中總是運用了偶戲，但是她從來不稱自己為偶戲藝術家，而

認為自己是個劇場藝術家。偶戲只是她創意調色盤上的一個顏色， 
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調色盤上其他的顏色還有舞蹈、音樂、戲劇、電影、以及任何她認為能適切地

製造出強烈效果的表達形式。 

 
我完全同意泰摩的創作理念，我相信她多元化的切入，成就了當今美國最優秀

的劇場表演。美國舞台在三十年以來，充斥我所謂的“餐桌寫實劇” 

( Kitchen table reality ) 也就是一個家庭圍繞在餐桌旁討論他們的問題， 
不論是核心家庭、同性戀家庭、小偷家庭，或任何一種足以束縛他們成為家庭

的元素，他們總是停留在同樣的地方，講述他們的故事。一直到近幾年來，我

們才看到面具或戲偶開始加入美國舞台，讓戲劇跳脫出平庸的日常生活，達到

更高的藝術表現。 

 
茱莉、泰摩走在這股新潮流的最前端，而這股潮流也是我相信非常健康而且極

具表現力的。最近她和迪士尼公司合作製作百老匯音樂劇“獅子王”( The 

Lion King )，迪士尼賦予她很大的自由空間重新詮釋原本以動畫形式表達的故

事。她融合了世界上各種類型的面具及偶戲形式，再加上巧妙的劇場安排、音

樂、舞蹈、以及視覺效果，完成了令人讚嘆的製作。一年半之內的票券都已售

嚳，也得到了許多獎項的肯定，其中包括了五項令戲劇工作者垂涎的東尼獎。

這個製作同時為偶戲藝術帶來了刺激以及新鮮的評價，也引發了許多偶戲藝術

家們對自己正面的省思，其影響也及於我自己所帶領的偶戲課程。 ( 舞蹈在

獅子王的表演中是如此迷人的一項元素，我決定將肢體訓練及舞蹈從建議選修

課程改為偶戲學生的必修課程。) 

 

今日今日今日今日 

 
站在二十世紀的尾端來思考美國偶戲藝術的現況是非常有趣的。美國偶戲家協

會每兩年舉辦一次全國性藝術節，其間則舉辦六個小型的地區性藝術節。吉姆

漢森基金會 ( Jim Henson Foundation ) 於紐約每兩年主辦一次國際 
性的偶戲藝術節，引薦超過百場以上的演出且票券非常搶手。其他地區也間或

會舉辦小型的國際性藝術節。“偶戲拼盤”( Puppetry Slam，綜合性的 

表演 ) 在餐館、俱樂部、咖啡廳呈現。包含了偶戲的百老匯或外百老匯製作，

在許多的城市巡迴演出。從學校、圖書館到劇場的表演中都可以見到巡迴偶戲

工作者們的蹤跡。 
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美國當代的偶戲包括了非常多樣化的演出形式以表達各種不同的目的；也經由

許多不一樣的媒介來呈現：電影、電視、舞台、教室、以至於街頭。偶戲工作

者從專業到業餘，來自繪畫、雕塑、舞蹈、音樂、劇場、電影、教育，或治療

等各項領域。戲偶角色們或是活在自己象徵的世界裏，或是安然的穿插在真人

的世界之中。他們可以做寫實主義式的表演或是真接和觀眾對話，或是只是特

殊效果中的一項手法。他們有時是“真的”，有時是由電腦合成的。偶戲的形

式正像是創造他們的藝術家們一樣那麼的多。 

 
我在這篇文章的開頭說“美國沒有偶戲的傳統。”在美國所發生的這一切都不

是從任何單一的文化而來，也不是由一代傳給一代，在表現手法上也從未固守

唯一或是既有的形式。不過各位如果了解美國多元化的文化背景，便會發現其

實美國偶戲藝術有一項“非常傳統”──多元化以及個人化的自由表達。不論

是喜劇或悲劇、娛樂性的或是劇力萬鈞的、詩意的或粗俗的、簡單的或是複雜

的、寫實的或是抽象的、意義深遠或是無意義的──經由許多個別工作者自由

地表達他們的心聲，成就了美國的偶戲藝術。 

 

 

 

譯註1: 時間儀式 ( The Rites of Passage ) 是指成年禮、死亡儀式等等紀念

和時間有關的儀式。 

譯註2: Puppeteer大多指偶戲演員，也可泛指所有從事和偶有關的工作者。

本文中依據上下文而使用偶戲演員、偶戲家、偶戲工作者、操偶者等

翻譯。 

譯註3: 由於語言在翻譯過程中所呈現出的差異性，在此對本文中關於偶戲類

型的名詞翻譯做一說明： 

Marionette：在美國單指懸絲偶，在歐洲則泛指所有的偶。 

String puppet：本文中譯為懸絲偶。中文裡或有稱提線偶、提線傀

儡等。 

Hand puppet：本文譯為掌中偶，亦有稱布袋偶、手套偶等。 

Rod Puppet：本文以杖頭偶譯之，在台灣亦有稱棒偶、撐桿偶等。 

Shadow Puppet：影偶。 
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譯註4: 法國的影戲名為 “Ombres Chinoises” 其意義為“中國影子”。法

國偶戲發展當時歐洲對東方文化相當嚮往，又加上中國影戲向來極富

盛名因而得名。 

譯註5: 戲法懸絲偶( Trick String Puppet或 Trick Marionette )是指能夠變

把戲的懸絲偶，如倒立、雜耍、解體等。 

譯註6: 西西里懸絲偶 ( Sicilian Marionette ) ：懸絲偶的一種，從偶的頭頂

有一根鐵桿連接到操縱器上，其餘操作同懸絲偶。 

譯註7: The Muppet Show 在台灣播映時譯為“大青蛙劇場”。 
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巴特、洛克波頓 
(Bart. P. Roccoberton, Jr. ) 

 

巴特、洛克波頓先生從事專業偶戲藝術已超過二十五年，他於紐澤西州 Montclair 州

立大學獲得學士學位，主修語言與技術劇場。並在法蘭克巴勒教授 ( Frank  Ballard )

的指導下，獲得康乃狄克大學(University of Connecticut)偶戲藝術的藝術碩士學位。 

 

二十多年來他和自己所組的“喧囂劇團”( Pandemonium Company ) 、以及在尤金歐

尼爾劇場中心專業偶戲學苑 ( The Eugene O'Neill Theater Center's Institute of 

Professional Puppetry Arts ) 及康乃狄克大學偶戲藝術組的學生們，從華盛頓到蒙特

婁，帶著受歡迎的劇碼在學校、圖書館、大專學院、劇場及博物館裡巡迴表演。 

 

洛克波頓先生同時也為電視節目、紐約劇場及其他特別的公演設計製作戲偶及演

出。他所指導的研習營，美國各地爭相邀請，對象包括小學、中學到大專的學生 

以及教師，並得到全國性的雜誌的報導。他所規劃的個展及其他偶戲家的展覽受 

到極大歡迎，或延長展期或成為永久性展覽。 

 

他並為尤金歐尼爾劇場中心專業偶戲藝術學苑 ( 1984-1990 ) 的創辦人及總監，被國

際間公認為美國偶戲藝術最主要的倡導者之一。目前他也擔任歐尼爾劇場中心 

全國偶戲大會的的製作經理。 

 

洛克波頓先生於 1990 年九月接替法蘭克巴勒先生，擔任康乃狄克大學偶戲藝術課程

的指導教授，這課程是美國唯一授與此項學位的課程。從 1992 年到 1998 年之 

間洛克波頓先生擔任美國 UNIMA 主任委員之一，並代表出席 UNIMA 在斯洛伐 

尼亞盧布里安那及匈牙利布達佩斯所舉辦的世界會議。 

 

1994 年夏，洛克波頓先生與中國大陸優秀偶戲藝術家章澤華小姐合作拍攝電視劇，

以講述信任與友誼的冒險故事向中國大陸觀眾介紹真實的美國生活。之後洛克波 

頓先生接受美國 Information Agency 推薦，以文化專家的身分到大陸與在北京、福

建、揚州、廣州、及西安等地的專業偶劇團工作。 

 

1995 年十一月洛克波頓先生榮獲新英格蘭劇場大會 ( New England Theater 

Conference ) 所頒贈的獎項，表揚他在新英格蘭及世界各地對偶戲藝術所做的貢獻。 

 

1998 年秋洛克波頓先生與紐約大學 Creative Arts Team 合作，製作“最後的敵人”

( The Last Enemy )一劇，主題為中東的極端主義與恐怖主義。由來自以色列、巴勒

斯坦及約旦的演員演出，並兩度成功地於以色列、巴勒斯坦及約旦巡迴演出。 


