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《戏考》本民初京剧
旦本红楼戏七种研究

李东东 丁淑梅

内容提要:《戏考》载录民国初年旦本红楼戏七种，透
射出京剧兴盛之时红楼戏编演的时代盛况。分析其主题重
构与角色再植的脚本撰述，可以透视编剧蕴含其中的女性
意识;探索其舞台范式与男旦担纲的场上演述，可以回溯主
演描摹台上的时代景象。贯穿其中旦角为重、编演绾合的
逻辑线索，有助于明晰经典小说化为场上戏剧的有机过程。

关键词:红楼戏 戏考 旦本 撰述 演述

民国元年( 1912) 至民国 14 年( 1925) 由上海《申报》馆

及上海中华图书馆先后陆续出版大错述考的《戏考》四十

册①，收剧五百多种( 含重出剧目) ，是京剧兴盛时期最早以

收录京剧为主且规模最大的剧本集。承载于《戏考》中的

红楼戏②凡九种，皆为京剧; 除《贾政训子》、《宝玉出家》

外，其余《黛玉葬花》、《黛玉焚稿》、《晴雯撕扇》、《晴雯补

裘》、《芙蓉诔》、《馒头庵》、《宝蟾送酒》七种均是旦本③戏。

今学界对红楼戏的研究成果颇丰，却鲜有关注《戏考》收录
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的存本样态及以旦为重的编演格局。察考旦本红楼戏七

种，撰述脚本中编者于主题重构与角色再植里融入的思想

意识，演述场上时名伶在舞台范式与男旦担纲下反映的时

代特色，有助于明晰经典小说戏剧化过程中撰述与演述之

关系。同时贯穿其中以旦为重的编演格局，又折射出编者

与演者的视角重心。
为便于考察文献及展开文章，需先列表讨论《戏考》本

民初旦本红楼戏的编演状况:
《戏考》本民初京剧旦本红楼戏七种编演收录一览表

剧名 收录 创作年代 编剧 主演 取材④ 备注

黛玉

葬花
第十六册

民国 2 年

( 1913)

欧阳予倩

张冥飞

杨尘因

欧阳予倩
第二十七回

第二十八回

另有梅兰芳演

出本

《黛玉葬花》⑤

黛玉

焚稿
第三十册

民国 5 年

( 1916)

欧阳

予倩⑥

欧阳

予倩

第九十六回

第九十七回

晴雯

撕扇
第三十一册

民国 4 年

( 1915)

齐如山

梅兰芳
梅兰芳

第三十回

第三十一回

又名

《千金一笑》

晴雯

补裘
第三十册

民国 5 年

( 1916)

欧阳予倩

张冥飞⑦
欧阳予倩

第五十一回

第五十二回

芙蓉

诔⑧
第三十二册

民国 26 年

( 1937)

陈墨香

荀慧生
荀慧生

第七十七回

第七十八回

又名

《晴雯归天》

馒头

庵
第四十册

民国 5 年

( 1916)
欧阳予倩 欧阳予倩

第十五回

第十六回

又名

《智能还俗》

宝蟾

送酒
第三十八册

民国 5 年

( 1916)
欧阳予倩 欧阳予倩

第九十回

第九十一回

七种中唯一

一种轻喜剧

一、撰述: 主题重构与角色再植

据前可知，《戏考》旦本红楼戏七种皆取材小说《红楼
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梦》之相应回目，但在撰述脚本的具体过程中，编剧仅是截

取小说故事片段立为框架，借助角色再植而重构戏剧主题。
戏本侧重旦角、关注女性的撰述视角，折射出编剧观照女性

自我意识觉醒的主题重构及描摹人物形象反抗强权挣扎的

角色再植。
编剧欧阳予倩可谓撰述红楼戏脚本的能手，《戏考》所

录旦本七种其五皆出其手; 其所编写的《馒头庵》脚本主题

立意便迥异于小说。据编者自述《馒头庵》脚本的创作缘

起是其认为:“逼着一个小女孩子去当尼姑，我总觉得是残

酷的……”⑨基于此点，戏剧所要传递的主题意旨是编者对

下层女性———旦角智能命运的同情与反思，而非小说借以

批判的风月淫滥。对应而言，戏本主题立意的重构着重凸

显在角色形象的再植方面。戏本开场，旦角智能以大段唱

词表明心迹:

( 旦扮道家上) ( 唱) ［二簧元( 原) 板］可怜奴生小

的便无有家，辛苦忙浮沉沉未有涯。虽然是剃度了莲

花台下，莲花儿却似那溷中花。那修行看起来都是假，

无端端辜负了这好年华。这春光时刻无定价，满腹中

心事乱如麻。将身儿离却了房外晒，一定的主意不思

与他。

登场开唱的大段自叙抒情替代传统上场引子接念定场

诗的脚本格局，反映的是角色内心苦闷与满腹愁绪只能借

助手舞足蹈的咏歌予以展现。唱词“可怜奴生小的便无有

家”交代旦角智能可怜身世，填补角色命运背景，渲染底层

忧郁氛围，借以铺垫戏本重构的悲剧主题; 同时寄予编剧同

情弱者的情感倾向。进而辜负韶华、春光无价、心乱如麻的

内在情感倾吐，外延出角色少女春心萌动之时自我意识觉
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醒之后，与现实社会环境交织的种种矛盾: 身陷庵门与渴慕

自由、剃度莲台与畅享春光的冰炭情势，完整混溶于情窦初

开的尼姑身上，构成矛盾纷叠的焦点。因而开场唱词初步

建构出戏本关注底层的主题迁移，奠定了编者同情女性的

情感基调。接着自报家门“既然是冤家路窄，何不使多情

人成了眷属的呀”念白，将旦角智能深埋心底企求挣脱牢

笼、追求自由爱情的人生希冀予以外显。顺延此线，戏本反

复皴染角色出家佛门的现实与自我意识的觉醒之间不可调

和的矛盾现状，恰此生角秦钟与宝玉的介入犹如投石深潭，

激起旦角智能内心无限波澜。面对秦钟直言“我还不曾娶

过奶奶呀”的挑逗与宝玉戏谑“我来作一个媒人”的帮腔，

旦角智能因身份限制与少女矜持本能的选择回避下场，但

其步步退让引起的却是秦、宝二人的步步尾随。调笑挑逗

折射的是编剧对贵族纨绔拈花惹草、偷香窃玉行径的鄙薄，

自持规避反衬的是编剧对弱势女尼不甘玩弄、自爱洁身回

应的赞许。但女性自我意识萌发的旦角智能本就潜存着渴

慕爱情的情感期待，因此面对二人的一再缠绕而逐渐心旌

摇荡，终致痴念生发。
机智脱身后于茶房独自洗碗的智能一边自叹自怜孤苦

身世，一边自怨自艾终身无托; 在情爱与理智、自由与持戒、
身份距离与自我觉醒的矛盾挣扎中将碗打碎。打碗科介的

设置，一方面表现角色神思朦胧、心口不一的精神外貌，一

方面透射人物打破束缚、解放自我的内心挣扎。故而接着

面对前来求爱的秦钟，智能于半推半就中委托终身。同是

邂逅结合，编者对二人的心理描摹却迥异非常: 秦钟唱词

“必须要暗偷情才得称心”的吐露，折射的是孟浪男子缱绻

偷期求得片刻欢娱的劣习; 智能念白“我就是拼着一死，我

也是跟他一世”的心声，反映的是弱质女流托身良人企盼

终生有靠的痴心。两者矛盾出发点存有本质区别，所以偷
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约之后，生角转而抛诸脑后，旦角依旧苦苦追寻。戏本后半

段，编者独运匠心续写二人故事结局。托付终身后主动追

求幸福的旦角不慎被丑奴秦禄诓骗误见秦父，秦父得知二

人情事怒骂旦角“淫污无耻，勾引了良家子弟”，智能则据

理力争表明“我二人誓天日相期白首”。二人相与本是秦

钟多番挑逗引诱，而于世人眼中反成“妖尼”智能无耻勾

引，爱情沦变“奸情”，编者借此展现时代社会对下层女性

的偏见与践踏。面对斥责，旦角的反驳与控诉映射出女性

维护自尊反抗男权的挣扎，生角的怯懦与退缩揭示出男子

寡情失恩求全自保的凉薄。最终智能羞愤自尽，魂魄索命

秦钟，全剧萧瑟收场。此种撰述，一则表现编剧深情寄予女

性觉醒反抗的个人意愿，一则透射旦角仅能依靠因果轮转

报复的时代悲哀。女性觉醒与同情弱者的主题重构，是编

者欧阳予倩依托小说片段而融入时代思潮的深层探索;

“痴情”与“负心”的角色再植，是旦角智能与生角秦钟在主

题重构中重新绽放的生命特征。
晴雯与袭人本属小说中光彩夺目却又形象迥别的丫鬟

形象，同侍宝玉却性情各异。晴雯之风流灵巧与袭人之温

柔和顺的矛盾对垒文中俯拾皆是，但二者鲜明集中的冲突

爆发聚焦于“撕扇”一节。齐如山、梅兰芳等撰述《晴雯撕

扇》，戏本重心不再是展现千金撕扇一笑倾城的结果，而是

酝酿撕扇一事交叉矛盾的前因，借角色形象的再植表达编

者褒真美贬虚恶的重构主题。戏本开场，旦角晴雯自报家

门的念白便点明袭人“性格阴柔，居心险诈”的角色轮廓，

勾连二人不睦的事实; 接着借助“天生我清净身□□心傲，

我岂肯附和他自贬风标”的唱词表露自己清高持正、洁身

自爱的立场。随后袭人“一身专宠爱，姊妹尽低头”的上场

引子及自报家门的念白披露角色附势强权、狐假虎威的心

理; 同时交代自己与晴雯冰炭不容的情势及排除异己的谋
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算。崭露矛盾的二者，首次正面交锋集中在开门之事: 宝官

玉官叩门，袭人闻听不动支使他人，晴雯得知以“难道你出

去开了门，便折了你的身分不成”一针见血指出袭人的故

作姿态并自去开门。戏本围绕此事勾画纤毫，一方面再现

袭人处处拿款、虚情假意的处事技巧，一方面重塑晴雯率真

伶俐、鄙弃虚恶的角色形象; 着意将两者置于矛盾两端，真

美与虚恶的对立，表现出编者借助重塑再植的角色映照抑

扬褒贬的主题。随之，戏本集中笔墨刻画晴雯跌断扇股引

发的激烈冲突。首先面对宝玉“蠢才呀蠢才”的埋怨，晴雯

“冷笑介”回应，一次“冷笑”是对宝玉动怒指责的心灰意冷

与反驳不满，勾勒角色不卑不亢的精神外貌。接着应对袭

人“我一时不到，就有事故儿出来”的矜功，晴雯再次“冷笑

介”回应，二次“冷笑”是对袭人居功自大的反讽讥笑与嗤

之以鼻，铺垫人物嫌憎虚恶的心理情绪。最后针对袭人

“原是我们的不是”的暧昧，晴雯又“冷笑介”回应，三次“冷

笑”是对袭人言语失礼的鄙夷不屑与揭露嘲弄，奠定了晴

雯灵巧风流的完整形象。冲突之后，袭人“由来冰炭难相

浑，自有机谋胜过伊”的唱词，表露人物暗施冷箭面慈心恶

的卑劣思想。晴雯“自是他工狐媚难与争竞，可怜我平日

里枉费痴心”的伤叹，显示角色心灰意冷自伤痴情的幽怨

心理。戏本至此将晴雯袭人二者矛盾铺垫聚焦、突显爆发，

重塑袭人之险恶，再植晴雯之纯真，贯穿编剧誉美恶丑的主

题理念。
《晴雯撕扇》旨在褒善贬恶，《芙蓉诔》重在颂扬女性反

抗。脚本中病重不堪、因谗遭逐的旦角晴雯，开场幕内直呼

“苦啊”奠定全剧浓郁的悲剧色彩。借助唱词“无情天他他

他，他他他偏把俺生作女儿身，三江水洗不去这妖狐名”点

明身遭驱逐的隐性原因。同时情感激烈的控诉，表明角色

对女性身份遭受诟病的无奈与愤恨，借此传达编者关注下
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层女性命运、代其不平则鸣的主题思想。接着角色披发跌

撞上场的科介设置，描画其病中遭逐的凌乱不堪与满腹苦

楚的冤情难诉，通过回环往复的排比唱词，表述其痴情枉付

的懊悔无奈与控诉现实的悲烈激荡。开场悲愤的情感渲染

是编者借剧中角色之口，抒发自己对女性不公命运的哀怜

与争鸣。随之旦角晴雯的激扬念白直吐一腔愤懑:

( 旦白) ……我本无过，央告什么? 我本无罪，何

用慈悲? 我们不幸生作女儿，又作侍婢，真是不幸中之

不幸。只要问心无愧，正当抖擞精神，为我女儿家留点

身分，莫玷污了“女儿”这两个字! 正是一点贞心照千

古，不向东风浪拆( 折) 腰!

此段念白一则带有鲜明确切的女性觉醒意识，将女性

强烈的自尊自立信条与社会强权的压迫挟制现实相对，表

现出女性应该觉醒反抗的时代思潮，是编者撰述戏本的主

题立意。一则旦角晴雯的念白口吻已迥别小说抱屈夭折的

风流丫鬟，剧中晴雯情感矫捷炽烈，反抗彻底明确，威武不

屈、至死清白的角色形象是编者依照戏本重构的主题而着

意进行的再植。既有小说抱屈悲愤的哀叹，又带民初女性

意识觉醒反抗压迫的挣扎。最终含恨离世的旦角得以封为

芙蓉花神的结尾措置，一方面使得戏本篇末点题，确切标明

旦角晴雯因怜受封的角色再植，构成戏本的完整性; 一方面

流露编者依据时代，仅能于因果循环中补偿情感的主题限

制，而对女性意识崛起的探索止于梦幻。强烈鲜明的女性

觉醒主题重构与玉洁冰清的晴雯角色再植交织表现《芙蓉

诔》编者的情感理念。
智能与晴雯，一是痴情女尼，一是傲骨丫鬟，同是身似

飘萍位处下贱，又自我觉醒反抗强权，最终同归冤屈夭亡，
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限于因果轮转补偿。编者取材女性，构成民初红楼戏旦本

为重的撰述格局，关注视角迁移至下层人物，透射民初社会

思潮中女性意识萌发觉醒的时代情状。女性主题的重构映

照戏本，形成角色形象的再植。截取小说而架构戏本的改

写过程，体现的是编者融贯感情勾连成剧的撰述思路; 同时

形成经典小说化为场上戏剧的脚本制定步骤。在前述三种

之外，其余《黛玉葬花》、《黛玉焚稿》、《晴雯补裘》、《宝蟾

送酒》四种亦是如此。

二、演述: 舞台范式与男旦担纲

经典小说化为戏剧脚本，最终为搬演场上。演述舞台

的红楼戏因其以旦为重的戏本风貌，形成男旦担纲的场上

格局。一方面贯穿其中主演名伶前后接续、酝酿生成的舞

台范式建构，显示出旦本红楼戏发展革新的演变轨迹; 一方

面担纲挑梁皆为男旦的舞台格局，折射出民初京剧兴盛之

时男旦名伶以其特殊艺术表演魅力争胜场上的盛况。
黛玉葬花一事于小说是不朽片段，于戏剧是经典场景，

因此一时名伶均搬演场上。清末票友陈子芳场上演述《黛

玉葬花》虽遭哄台，仍不失为早期红楼戏编演的大胆尝试。
民初欧阳予倩与梅兰芳一海一京的先后排演，将《黛玉葬

花》推至兴盛。欧阳予倩主演的《葬花》最早繁兴沪上，内

容集中围绕葬花一事展开，基本遵循一时( 芒种当天) 、一

地( 大观园内) 、一事( 黛玉葬花) 的“三一律”准则进行。
内容连贯紧张，前后绾合严密，针对黛玉葬花的悲情前因，

由旦角黛玉上场自报家门的念白交代: “昨晚偶过怡红院，

他( 宝玉) 却是闭门不理。咳，这也是寄人篱下的苦处，怎

不叫人伤感也!”此种暗场处理的舞台措置，一则表明前因

勾连后果，一则集中矛盾展开主题，构建出核心突出、紧张



二
〇
一
四
年

第
四
辑

82

完整的舞台演述范式。随之，葬花之前角色情绪的酝酿铺

垫与场上氛围的渲染调动，均借旦角科介身段予以彰显:

( 抚琴介，叹介，接唱) 这焦桐却为何弹不成声?

( 翻书念介)……( 唱) 似这般无聊赖春将人困，我只得

对鹦鹉去诉衷情。

由抚琴哀叹至翻书伤怀，由春困难遣至泣诉鹦鹉，主演

欧阳予倩经由科介动作、做工身段演述场上的旦角黛玉形

象，一方面刻画其神思烦乱、百无聊赖的精神状态，一方面

暗合于凄苦孤独、痴情怅惘的角色形象。量体裁衣的戏本

构制使得主演游刃台上，完善自我表演体系的舞台范式。
梅兰芳挑梁的《葬花》初盛北京，后演沪上。故事虽以葬花

为题，但舞台侧重展现的是宝黛共读《西厢》的画面，借以

勾勒旦角黛玉巧经《西厢记》故事点染、偶闻《牡丹亭》曲文

警醒，情窦初开、芳心暗许的仕女伤春心路历程。既是重在

仕女伤春，首先角色装扮上是迭出新意的吕字发髻古装梳

扮，透露出淡雅娴静清幽高洁的气息，使得角色登场犹似画

中走出，飘逸遥远却又真实可感。梅氏黛玉古装造型的舞

台范式影响深广，其后沪上演出，欧阳予倩亦受其感染将黛

玉改扮古装，传承至今的京剧《黛玉葬花》仍以古装梳扮演

述场上，贯穿其中的是一种酝酿生成至流播延续的舞台范

式的建构传递过程。而其台上唱词的构置在运用小说话语

的同时，匠心独运的将［枉凝眉］曲词融合其中，旦角黛玉

［反二黄慢板］之“若说是没奇缘偏偏遇他”将一腔幽情泣

诉其中，婉转场上的情感表露暗合宝黛镜花水月的爱情悲

剧。主演借唱词声腔幽咽凄楚的特色传达角色情感、渲染

场上氛围，从而构建以“西厢记妙词通戏语”为核心的舞台

演述范式。先后演述场上的《黛玉葬花》两种，各自兴繁而



︽戏
考
︾本
民
初
京
剧
旦
本
红
楼
戏
七
种
研
究

83

又互有渗透，因其主演名伶表述侧重的前后延续，构成一种

酝酿生成、延续流播的舞台表演范式。
晴雯一生撕扇、补裘、屈夭的故事截面，串联塑造了一

个独立完整、光鲜个性的风流丫鬟形象，以其为中心的场上

演述，民初名伶梅兰芳、欧阳予倩与荀慧生等先后从不同角

度切入，建成自身流派的舞台范式。梅兰芳主演《晴雯撕

扇》应合端阳佳节排演: 故事取材端阳之时，戏本排演端阳

前后。作为佳节应景剧目，戏剧在展现矛盾冲突的同时，亦

着重营造一种端阳佳节的舞台氛围。因此旦角晴雯自白:

“哦呀! 明日乃端阳佳节，此时闲着无事，不免做起艾人蒲

剑点缀一番。”用以渲染节日气氛。艾人蒲剑的砌末设置，

不仅有益于主演做工身段舞台范式的架构，展露角色心灵

手巧的形象特质，而且有助于舞台砌末的点缀，达到调动氛

围的场上效果。同时，艾人蒲剑又契合端阳民俗驱除五毒

的传统，将日常琐细移于场上演述，一举多得的辅线穿插，

筑成《晴雯撕扇》映照佳节特有的舞台范式，得以连演节日

前后继而兴繁场上。《晴雯补裘》重在“补裘”一节，因而脚

本措置大段唱词与科介动作相勾芡:

( 揉手唱)…… ( 身颤唱) …… ( 补衣唱) …… ( 梳

雀羽唱) ……( 引线唱) ……( 执剪唱) ……( 拈针唱)

……( 拿竹弓撑衣唱) …… ( 拿熨斗熨衣唱) …… ( 叹

唱)……( 作晕倒椅上介)

连贯完整的补裘科介设置，展示角色繁重细碎的做工

功底: 以“揉手”指天寒，以“身颤”表病重，至如“补衣”、
“引线”、“执剪”、“拈针”诸种虚拟动作，则对主演场上做

工要求甚高。如果太过写实，则舞台冗长沉闷，设若过分虚

化，则场上飘浮失真。因此主演欧阳予倩借此情节重在刻
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画旦角晴雯斜倚睡榻病中挣扎、为宝玉织补雀裘的舞台形

象，进而唱做并重、以做带唱。荀慧生全本《晴雯》集二者

大成，融合撕扇、补裘而又结以屈夭，将命运完整的旦角晴

雯形象移于场上。戏本将旦角晴雯生命不同阶段的形象特

质予以分段展现: 初遇宝玉的灵巧娇羞，千金撕扇的率性任

情，病中补裘的痴情专注，遭谗屈夭的满腔遗恨。连台本戏

的演述，主演需对角色形象予以整体把握，进而揣摩不同生

命阶段应有的精神状态。从风流灵巧至率性叛逆、从儿女

痴情至抱屈夭逝的多个形象侧面的逐一展示，既要突现场

次内在的演述重心，又要把握连台本戏的完整统一，使得内

在的矛盾多样性与外在的和谐统一性相珠联，形成完善统

一、有机和谐的多场次旦角为重舞台范式。梅兰芳《晴雯

撕扇》之傲，欧阳予倩《晴雯补裘》之痴，荀慧生整本《晴雯》
之全，主演名伶演述方式与艺术体系的各有侧重，形成场上

诸彩竞繁的盛状。同时，串联其中舞台范式的独立建构与

流播影响的前后勾连，使得以旦角晴雯为中心的三种红楼

戏本搬演舞台时，显示出酝酿生成的场上演述套路。
红楼戏旦本为重的脚本撰述格局决定了以旦为首的舞

台演述态势。最初兴繁场上的旦本红楼戏七种，无一例外

的均由男旦挑梁。担纲男旦绘剧如真的演述艺术经由照

片、影像、唱片等多种式样保留至今。梅兰芳《黛玉葬花》
因其男旦表演体系的臻熟而于诸种红楼戏中流播影响最

盛。民国时期百代、蓓开、大中华等多家公司先后录制梅兰

芳《黛玉葬花》唱片多部，1924 年上海民新公司摄制梅兰

芳担纲的影片《黛玉葬花》，虽因时代技术等原因限于黑白

无声，但其青娥髻高耸、古装衫飘逸的幽雅典丽角色装扮与

莲瓣步轻盈、花锄舞回环的行云流水翩然身段相辉映，记载

了一代男旦名伶绘剧逼真的艺术风采。《晴雯撕扇》剧照

中，梅兰芳饰演的旦角晴雯因与宝玉怄气而独卧枕榻: 珠翠
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插头但并不奢糜，衣衫淡雅却不显寒酸; 一手枕上轻托香

腮，一手榻边半抛水袖; 曲线蜿蜒侧卧榻上，娥眉轻蹙明眸

低垂。照片虽是静止，却将旦角此时满腹忧伤移形动感。
擅演花衫的欧阳予倩于红楼戏本编演均可谓独具慧眼，其

所担纲的《宝蟾送酒》着意剔除淫污邪僻的内容，重点彰显

角色狡黠俏皮的形象。1917 年摄于上海的《宝蟾送酒》剧

照⑩，其中欧阳予倩面部淡妆、头部贴片，一袖微托下颌，一

袖轻抛后腰，莲步轻抬显示角色欲行又止之态，胸部微含勾

勒少女娇羞柔弱之姿，将角色上场带戏的精神风貌留存照

片。1939 年国乐录制荀慧生之《晴雯》唱片，将荀派唱腔特

色予以昭示。其中［西皮流水］之“你忍心卖我为婢佣”一

段，在紧凑急促的板式中嵌入擞音回旋的小嗓过门，讲究唱

腔念白的语气化，强调唱腔饱满的以情带声与重音突显的

借字抒情。及至“女儿的清白尤自重，非礼之事就不能苟

从”二句，字字铿锵，掷地有声，将角色的悲亢与愤懑、委屈

与控诉借助唱腔语气传达给听众。梅氏影片展现《黛玉葬

花》的凄婉哀艳，剧照透射《晴雯撕扇》的惆怅叹惋; 欧氏照

片存留《宝蟾送酒》的狡黠多蛊; 荀氏唱片重奏全本《晴雯》
的悲情控诉。担纲男旦依据流派特色量体裁衣的舞台表

演，呈现出众芳争妍诸彩纷呈的红楼旦角竞繁盛况，形成京

剧兴盛时期男旦勃兴的蔚为大观。
男旦担纲的红楼戏舞台格局，带来“南欧北梅”的梨园

佳话。以梅兰芳、欧阳予倩、荀慧生等为代表的男旦艺术家

们在京剧兴盛时期竞妍舞台，其所演述场上的旦本红楼戏

七种折射出时代独有的男旦审美艺术趣味。京剧初兴，生

行为重; 时至民国，生旦并重; 最终以旦为主。民国初年红

楼戏编演蓬勃之时，恰逢男旦炽热京剧舞台。红楼戏兴盛

民国的缘由，除依托工整典丽的戏剧脚本与时尚新潮的场

景设置之外，男旦这一行当本身所特有的艺术魅力也是其
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成功的重大因由。首先，男扮女装的性别倒置带来审美陌

生化的效果。以阳刚男性描摹阴柔女子的性别错位本身就

有极富陌生新奇的审美艺术效果: 男旦借助修饰装扮趋同

女性容貌，模拟行为举止扮演娇弱女子，凭依假嗓声腔转述

柔媚委婉。种种艺术技巧的运用，将男性性别特征悉为掩

没，呈现台上的是剧中或媚或娇、或羞或怜的女性形象，带

给观者一种新奇而又独特、陌生却似熟悉的舞台审美感受。
其次男旦担纲相较女性本色演出，又存有审美差异性的效

果。女性演述女性，其行为举止、神态心理均属本色出演，

但男旦表演对剧中女性角色的逐步摹画与女性主演有诸多

差异。神似女性而又保持男性惯常的审美特征，男旦名伶

通常又会融入作为男性对女性审美的要求，描摹出一种女

性演员未有但场下观者喜见的女性神态，形成审美艺术中

的差异性效果。男旦担纲的演述形态，将由男性名伶带来

的审美陌生化与对比差异化艺术效果移步场上，其繁兴一

时而又式微舞台折射出民国时代特殊的审美趣味。
两样《黛玉葬花》与三种《晴雯》戏本更迭演述场上，形

成相继繁盛的舞台景象，由主演名伶的表演理念与审美侧

重的差异，形成同中求异、异中出新的场上效果。贯穿其中

酝酿生成、流播传承的舞台范式，勾画出旦本红楼戏发展革

新的轨迹进程。存留音像资料的名伶风采，再现兴盛舞台

众芳争妍的演述盛况，其中男旦担纲的时代特征，折射出性

别倒置与对比中的审美陌生化与艺术差异性效果。

京剧旦本红楼戏的繁盛，除《戏考》著录七种之外，余

有梅兰芳的《俊袭人》，欧阳予倩的《鸳鸯剪发》、《王熙凤大

闹宁国府》，荀慧生的《红楼二尤》、《平儿》、《香菱》，朱琴

心的《王熙凤毒设相思局》及王祖鸿的《红楼十二官》等，均

相继兴盛于舞台。察考撰述脚本与演述场上的编演逻辑规
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律，有助于勾连经典小说化为场上文学的轨迹线索，蕴含其

中旦本为重的脚本格局与男旦担纲的舞台样态，呈现出民

初红楼戏兴盛时代的特有现象。进而开掘出戏剧脚本编排

与舞台搬演的内在逻辑规律，为现今京剧等古典艺术的传

承与延续提供优秀范式。

注释

① 据笔者考察上海《申报》民国元年( 1912) 7 月 28 日( 星期

日) 第三张第九版，刊载标题为《你爱看戏么》的广告，指

出将由本报馆于是年 8 月 5 日发行《戏考》第一册。但随

后 8 月 1 日( 星期四) 第三张第九版，刊载标题为《阳历八

月十号 阴历六月廿八日〈戏考〉出版了》的广告，载有“兹

以加入名伶杨小楼等小影，雕刻需时，不得已缓至八月十

日发行”的内容; 随后 8 月 2 日至 10 日的《申报》均载有此

条广告; 而从 8 月 11 日至 19 日的广告则指出“《戏考》现

已出版”; 随后 8 月 20 日至 9 月 10 日的《申报》连续刊载

《征求名伶小影》的广告，指出“本馆因排印《戏考》广收今

昔名伶小影冠诸卷首”。由此可知《戏考》最早由《申报》

馆于民国元年( 1912) 8 月 10 日发行。但其后据美国学者

陆大伟文章《梅兰芳在〈戏考〉中的影子》一文考察:“头一

册经过重新排字稍微整理而由上海中华图书馆出版，本馆

也一直到 1925 才把其他 39 册排出版完。”( ［美］陆大伟

《梅兰芳在〈戏考〉中的影子》，《文化遗产》2013 年第 4

期。) 今笔者所见《戏考》为中华图书馆编辑，上海大东书

局印行，民国 22 年( 1933 ) 10 月再版本。大错述考: 《戏

考》每剧之前多有署名“大错”的述考，多为讲述剧情梗

概、考证故事源流、描述表演特征及表明观剧态度等; 大错

即王大错，生卒不详，亦或借用“健儿、吴下健儿”等笔名进

行述考。
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② 红楼戏: 一指小说《红楼梦》提到的戏曲作品及有关戏曲活

动的场景描写; 一指依据小说《红楼梦》改编而成的戏曲作

品。本文讨论的“红楼戏”指依据小说改编的戏曲作品。

③ 旦本: 最初“旦本”、“末本”用于指代元杂剧中旦为主唱或

者末为主唱的戏本，本文所指“旦本”为京剧中以旦行为主

的红楼戏剧目。

④ 指取材于小说《红楼梦》之相应回目。限于篇幅，本文不再

记入《红楼梦》回目名称。另本文所参考引用《红楼梦》为

中国艺术研究院红楼梦研究所校注，人民文学出版社 1991

年版，下文所引皆出此本。

⑤ 据《戏考》本《黛玉葬花》前述考部分，梅兰芳亦编演《黛玉

葬花》，但述考载“惟其脚本则吾未之见”。梅兰芳《黛玉

葬花》晚于欧阳予倩，首演北京，后于上海演出并与欧阳予

倩交流。其影响繁盛不容忽视，故下文讨论有所涉及。

⑥ 《京剧剧目辞典》载此条目作“张冥飞编剧。欧阳予倩擅

演此戏”( 曾白融主编《京剧剧目辞典》，中国戏剧出版社

1989 年版，第 1047 页) ; 但据欧阳予倩《我自排自演的京

戏》一文，此剧为作者自编剧目( 欧阳予倩《自我演戏以来

( 1907—1928)》，中国戏剧出版社 1959 年版，第 278 页)。

现从欧书。

⑦ 《京剧剧目辞典》载此条目作“杨因尘( 误，当作杨尘因) 编

剧。欧阳予倩擅演”( 曾白融主编《京剧剧目辞典》，中国

戏剧出版社 1989 年版，第 1043 页) ; 但据欧阳予倩《我自

排自演的京戏》一文，此剧为作者与张冥飞合编剧目( 欧阳

予倩《自 我 演 戏 以 来 ( 1907—1928 )》，中 国 戏 剧 出 版 社

1959 年版，第 278 页)。现从欧书。

⑧ 芙蓉诔: 据《中国京剧艺术百科全书》下卷:“《晴雯》传统

戏。苏雪安编剧。陈墨香、荀慧生据《芙蓉诔》另编全部

《晴雯》。”( 王文章、吴江主编《中国京剧艺术百科全书》下

卷，中央编译出版社 2011 年版，第 675 页)。查《芙蓉诔》

编剧已无考，荀派全本《晴雯》后部依据《芙蓉诔》改编，且

经荀派演出后影响颇盛，故现讨论《戏考》所载《芙蓉诔》
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需将荀派编演、传承工作纳入其中。

⑨ 欧阳予倩《我自排自演的京戏》，欧阳予倩《自我演戏以来

( 1907—1928)》，中国戏剧出版社 1959 年版，第 283 页。

⑩ 欧阳予倩此照片在梅兰芳《舞台生活四十年》第 2 集书前

剧照中有载录，作《馒头庵》饰智能剧照( 梅兰芳述、许姬

传记《舞台生活四十年》第 2 集，平明出版社 1954 年版) ;

但据欧阳予倩《自我演戏以来( 1907—1928)》书前剧照载

录此照片作“《宝蟾送酒》。1917 年摄于上海”( 欧阳予倩

《自我演戏以来( 1907—1928)》，中国戏剧出版社 1959 年

版) ; 同时《中国京剧艺术百科全书》上卷“欧阳予倩”条目

载此照片亦作《宝蟾送酒》剧照( 王文章、吴江主编《中国

京剧艺术百科全书》上卷，中央编译出版社 2011 年版，第

620 页)。现从欧书。

( 本文作者: 四川大学文学与新闻学院中国古代文学

2012 级硕士研究生; 四川大学中国俗文化研究所，邮

编: 610064)


