
大众文艺 ·戏曲论坛·

边缘主流强音

郭跃进 (中央戏剧学院 北京100710)

摘要：由于特定的历史环境和京剧表演艺术自身发展的规律，

京剧老旦表演艺术在舞台上经历了一个从无到有。从边缘到主流。从

脚色地位初步确立到开启“她世纪”时代强音的转变，京剧老旦表演

艺术体系完善与成熟为京剧行当完善及流派艺术的发展起到的重大作

用。

关键词：京剧表演；老旦行当；流派艺术

基金项目：

中央戏剧学院理论研究系列‘京剧表演教程》(编号YNl314)

的阶段性成果

京剧老旦表演艺术，从诞生到成熟历经近二百年的历史，

在历代老旦表演艺术前辈的不懈努力下，经过不断的艺术实践、

传承创新和发展，终于凭借对所饰演人物形象的经典塑造和卓著

不息的创新精神在京剧表演艺术中建立起不可替代的地位。纵观

京剧艺术的发展历史，老旦表演艺术在舞台上经历了一个从无到

有，从边缘到主流的转变，在内容上也从“属性杂陈”逐渐形成

代表“宣说大义、弘扬主旋律”的正面舞台脚色，其孕育形成和

嬗变经历一个持续渐进的过程。在这个过程中，众位老旦表演艺

术前辈凭借个人的艺术修养，对这门艺术的发展起到决定性作

用。探索中国老旦表演艺术的历史发展，必须深入研究各时期代

表性的老旦名家，深入细致的进行人物个案分析，对他们在舞台

实践中积累下的经验进行归纳总结，对其个人的艺术成就和风格

加以规范化、条理化和系统化的梳理，从而廓清他们在艺术创作

实践和观念发展演变上的轨迹脉络，探寻京剧老旦表演艺术的本

质特征，把握京剧老旦表演艺术的发展规律。

本文将从京剧老旦表演艺术历史形成入手，对京剧老旦表

演艺术发展脉络的各时期重要代表人物进行研究，植入中国古典

戏剧理论的背景和史料，对现存的相关文献资料迸一步整合，弥

补老旦表演艺术研究不足的现状，试图通过老旦表演艺术的历史

渊源和发展的梳理对整个京剧表演艺术形成更为深刻的认识和理

解。

一、京剧老旦塑造的“教子有方的贤母风范”善良母亲形

象，使得老旦行当的正面形象放大并得到延伸，初步确立了老旦

表演艺术在京剧表演艺术中的地位

“戏曲，既是一种文化，它的未来将如何发展，也就同文化

发展的趋向有不可分的关系。”1老旦作为旦行的一个分支，在戏

曲剧目中饰演老年妇女(含中年妇女)。一般意义上来讲，在戏曲

表演中扮演老年妇女脚色的人物均可归入这一行当，但这一行当

并非戏曲诞生以来就有。中国戏曲成熟于宋元时期，从那时起便

以生、旦为舞台中坚力量，老旦始见于宋元南戏，元杂剧也仅见

于元刊本少数几种刊本中，明嘉靖年间，徐渭《南词叙录》记载

南戏脚色名录中还没有老旦，但李开先的《宝剑记》(嘉靖年刻

本)中已出现了老旦的名称——“林冲之母” (与贴互用)。万历

年问，王骥德《曲律》“论部色”中将该脚色正式列入十二色：

“今之南戏，则有正生、贴生(或小生)、正旦、贴旦、老旦、小

《清风亭上》是一出表现两位被动受难孤苦无依的古稀老

人的人伦悲剧。将落脚点放在了一个贫苦家庭之中，重在人物情

节体现的合理性和戏剧冲突进一步强化方面。表现老两口在面对

强权时的无奈和无助，死得那么无助，死得那么的让人起悲悯之

心，将官场的腐蚀性表现的淋漓极致，将人性的弱点披露无遗，

哀莫大于心死，在生理和心理完全没有退路的情况下，张元秀夫

妇只有一死才是最合理的结局，才是对于这个无奈世界的最合理

的背影。

电影荧幕把演员的表演放大了，演员细微的情绪流露，都使

观众看得十分清楚。唱词中，大量使用闪回画面，减少了一些过

场戏，删掉了一些唱腔用对自来表现，用来突出影片节奏。《清

风亭》的主题歌“风雨沧桑亭一座，见证了多少善与恶，善有因

恶有果，清风亭上一曲悲歌”，反映的老百姓中的讲善言、修善

行，结善果的美好期盼。

三、人物语言幽默直白，极富生活化，生动表现人物性格

张元秀夫妇不识字，但在生活中不失幽默和智慧，这也是与

其他两个人物经历最大的不同，通过这些生动幽默和直白生活化

的人物语言，契合主人公的实际身份，符合主人公的人物性格。

如：在“得子”中，夫妻二人在元宵佳节相携回家的路上，

张元秀建议两人在清风亭上歇息一会，贺氏说赶快回家，张元秀

说：“哎呀!这家里是比这几老暖和?”。在看到婴儿性别时，

贺氏说“还是个带茶壶嘴儿的”；在第三场“失子”中，张元秀

1日己

与周桂英对话，周桂英问贺氏年龄，张说：“二牛拉犁，与我同

庚”， 张元秀在回答周桂英的疑问时说：“岂不闻这五十七八

还能生朵花，这六十出头还生个孙猴!”巧妙作答：在最后一场

“认子”戏中，当得知儿子继保中了状元后，怕儿子看见二人形

象有失官体，二人颤颤巍巍去“那边有个小河沟，洗洗手，洗洗

脸，再认儿子”，当张元秀准备去见张继保时，安慰老伴“土地

爷啥时候敢忘了土地奶奶”，当老伴让他把讨饭要来的肉包子给

儿子时，他更是说了一句“你爬一边儿去吧”的乡间俚语。这些

生动幽默直白生活化的语言，就是老百姓生活中经常说的大白

话，也更为其最后的悲惨境遇使人产生“悲悯”的情感。
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旦、外、末、净、丑(即中净)、小丑(tlp小净)，共十二人，或

十一人。”2从而确认了老旦在行当中的地位，与此同时在陈继儒

(眉公)批<琵琶记》中的蔡婆，稍后毛晋刊刻《西厢记》中的

崔夫人，都将其脚色称谓改为老旦。臧懋循编刻的‘元曲选》出

现大量“老旦”，不少即是将前人版本中的卜儿、夫人、外旦等

称谓改造而来。在《六十种曲》本中的《鸣风记》、《精忠记》

等剧中，老旦的称谓也开始频频出现。明中叶后，老旦随着昆腔

的发达与弋阳诸腔的繁衍和发展得到进一步壮大，这一切都为老

旦表演艺术的价值和地位打下了坚实基础。

直至清朝初期，文人创作的杂剧、传奇中的老旦形象开始

广泛出场，虽比起“正旦、四旦、五旦、六旦、作旦”分量较

次，但已经不再是原来舞台上可有可无的行当。清中叶后，昆剧

折子戏出现了以老旦担纲的剧目，也就是老旦的骨子戏(重头

戏)。代表剧目有《倒精忠-刺字》岳老夫人(后为京剧《岳母

刺字》)， 《铁冠图·别母》周老夫人， 《荆钗记·见娘》王老夫

人，合称“三母戏”。除“三母戏”，老旦脚色也扮演其他性格

及身份的老年妇女，如‘义侠记》中的王婆， ‘水浒记》中的阎

婆， 《双封诰》(又名《双官诰》)中的大娘等。这些人物代表

着某一特定的阶层或类型，通过她们反映了封建社会各个层面的

老年妇女的社会生活及心灵世界。‘义侠记》中的老妪王婆，引

诱潘金莲与西门庆通奸害命，为后世唾弃； 《水浒记》中矫情吝

啬的阎婆，其贪得无厌也成为众矢之的： 《双封诰》中大娘为人

贞烈却晚年失节，令人扼腕叹息。此时老旦饰演的老年妇女类型

多样，既有劣迹斑斑的反面人物，也有诙谐热忱的市井老妪，并

不局限于“教子有方的贤母风范”，呈现“忠奸两级”。随着时

代发展，人们的审美发生了新的变化，“要显出旧时所谓教子有

方的贤母风范”3成为时代的强音。那些庄重干练而又心地善良的

母亲形象正迎合这种审美思潮，自然受到观众青睐。如杂剧中的

寇母、周遇吉母、王十朋母、岳母、崔夫人等越来越受到主流的

欢迎和认可。此后的老旦也多塑造善良母亲的形象，使得老旦行

当的正面形象放大并得到延伸，进一步确立了老旦表演艺术在京

剧艺术中的地位。

1790年后，随着四大徽班陆续进京，各班社之间才艺交汇，

各剧种之间互相借鉴、融合、吸收，经过约五六十年的光景，一

门新的艺术——京剧诞生。京剧在自身形成过程中不断借鉴昆剧

和其他剧中的唱腔和表演，慢慢诞生了一些由老旦担纲的京剧剧

目，如《吊金龟》《滑油山》等。清朝同治、光绪年间，从沈蓉

圃的“同光十三绝”画像中左数第一人物郝兰田扮演的剧目《行

路训子》中康氏身上服饰可以看出，晚清时期老旦扮相已经形成

定式。郝兰田在表演过程中的“清水脸”“抓髻”“老斗衣”等

已基本等同于今日舞台传统戏老旦扮相，这一切都促进了老旦表

演艺术进一步发展。

二、受颇具造诣艺术前辈(谭志道、郝兰田)的影响，老旦

脚色在特定剧目演出中慢慢摆脱“绿叶”和“捞杂儿”地位，演

出过程中逐渐得到观众的欢迎和认可，为京剧老旦表演艺术的确

立奠定良好的艺术氛围

京剧老旦，指的是在剧中扮演中老年妇女，舞台上行一种沉

稳的鹤行步，服装色调为色彩偏暗的秋香色、墨绿色，演唱用真

嗓表现，一切技法和表演刻画中老年妇女生活特点的行当。京剧

中的老旦脚色，在京剧诞生后并没有专职的演员，一直都是由其

他脚色(老生、净)兼扮，在表演上也没有独立的地位。“中国

传统文化中的阴阳乾坤观从宇宙生成、二元秩序论引向性别关系

历经了一个扩展的历史过程。”4京剧艺术属于中国传统文化，

自然在这一嬗变过程中确立了性别规范的人伦范畴，遵从阴阳分

位、男尊女卑的性别规范，这种宗法意义的天命论让京剧艺术在

诞生之初就面临着舞台上女性角色定位的尴尬。这种观念下的舞

台艺术禁止女伶登临舞台，因此形成了舞台上的老年妇人形象由

男性扮演的传统，本身“戏份”就少的老旦表演艺术似乎更是可

有可无，无足轻重。

直到谭志道、郝兰田两位老旦艺术前辈出现并经过多年的舞

台打拼，老旦表演艺术才慢慢开始为戏曲界重视。谭志道是京剧

老生演员谭鑫培(小叫天)的父亲。他本人虽非科班出身，但由

于爱好汉戏而转为职业演员，他在演出过程中将汉剧中老旦的颇

多技艺带到北京，为京剧老旦行当的形成奠定了基础：郝兰田原

为徽戏演员，徽班进京后由演唱微调、昆腔衍变为京剧的十三位

奠基人之一。他在长期演出中融徽剧、汉剧老旦及京剧生、旦的

唱法于一身，努力创造老旦新腔。由于他在京剧老旦表演艺术方

面的突出成就，清末画家沈蓉圃将其绘入《同光十三绝》画谱。

由于谭志道(兼扮)、郝兰田(兼扮)两位艺术前辈的本身

艺术造诣和影响，使得老旦脚色在特定剧目，如《钓金龟》‘行

路哭灵》《滑油山》《目连救母》《游六殿》《徐母骂曹》《断

太后》‘打龙袍》等剧目的演出慢慢摆脱“绿叶”和“捞杂儿”

地位，在演出过程中逐渐得到观众的欢迎和认可，为京剧老旦表

演艺术的确立奠定了良好的艺术氛围。

三、打破京剧老旦表演老生、净(小花脸)兼演的规定，

规范老旦唱腔、念白和身段，进入老旦由专职演员扮演角色的历

史，形成流派风格，使得京剧老旦表演艺术最终确立并繁荣壮大

在京剧艺术近200百年的发展史中，老旦作为独立行当，其

发展、成熟到确立都要比老生、青衣、花脸等行当要晚，而且在

早期的京剧中，没有专职的老旦演员，老旦脚色多是由老生或净

(小花脸)兼演，而且多为配角，即使是谭志道、郝兰田担纲的

老旦主戏，也多演于开场，舞台地位不能与老生、青衣相比。龚

云甫、谢宝云、罗福山等著名艺术前辈，作为第二代老旦表演艺

术代表，凭借自身深厚的文化底蕴和长期的舞台实践，对老旦唱

腔、表演、身段进行改革并获得成功，打破郝兰田、谭志道时期

老生和净(小花脸)兼演老旦的规定，使老旦开始步入由专职演

员扮演角色的历史，唱腔、念自和身段在专业化的基础上逐渐规

范化，呈现出具有独特韵味的行当风范。

作为第二代老旦表演艺术前辈，谢宝云早年与谭鑫培配戏

并为谭所倚重，如谭鑫培演‘状元谱》《盗宗卷》‘坐楼杀惜》

《探母》‘八大锤》等剧必由谢宝云陪侍。谢宝云凭借技艺曾于

光绪三十三年左右与龚云甫一时瑜亮。不幸的是他中年嗓音失润

而闷涩，加之扮相寒苦，后半生多担当配角。罗福山与龚云甫是

同期老旦演员，曾为谭鑫培、田桂风、王瑶卿、梅兰芳、余叔岩

等名家配戏。民国以来，罗福山长期与梅兰芳、余叔岩合作，深

受倚重。罗派是做工老旦的主要流派，凡老旦剧目均能演出。其

传人有文亮臣、孙甫亭、陈文启、松介眉、李多奎等，其中李多

奎兼学龚云甫而转以唱工为主，文亮臣亦唱做并重，继承罗福山

做工、技巧最多者为孙甫亭。龚云甫票友出身，师从熊连喜改唱

老旦。作为老旦演员，龚氏从大局出发，抓住时代审美，将老旦

表演艺术从老生行当中分离出来，创造老旦独立的行当，成为同

时期老旦艺术家当中影响最大、成就最高的一人。在他之后，唱

老旦者几乎无不宗之，弟子知名者如赵静臣(卧云居士)、文亮

臣、李多奎等诸人。其常演剧目有《钓金龟》《行路训子》《徐

母骂曹》《断太后》‘打龙袍》《滑油山》‘沙桥饯别》(饰唐

僧)等。龚云甫作为老旦唱腔表演艺术中承上启下、继往开来之

一代宗师，成为京剧史上老旦行当划时代的人物之一。继龚云

甫、罗福山之后，赵静臣(卧云居士)、文亮臣、李多奎、孙甫

亭等作为第三代京剧老旦演员，在继承了罗福山、龚云甫等上一

代名家的精华后，大胆创新，尤其体现在对“龚”派艺术的借鉴

和发扬上。

作为第三代京剧老旦演员，文亮臣、孙甫亭、李多奎都是罗

万方数据



大众文艺 ·戏曲论坛·

福山的徒弟。文亮臣的老旦表演艺术，在继承罗福山先生纯朴大

方的特点上充分体现女性化的“雌音”和表演，在塑造人物的真

实感与生动性上做出突破。他扮相端庄华贵、嗓音高亮清越，成

功地塑造了各种不同性格的中、老年妇女形象。他后来在中华戏

曲专科学校教授老旦，李金泉、王玉敏、孙玉祥等演员都曾得其

传授。孙甫亭是罗福山的“手把徒弟”，并得到谢宝云的指授，

他会戏多，戏路宽，中年后得到梅兰芳、程砚秋、苟慧生所倚

重，在梅兰芳的《春秋配》中饰乳娘、《生死恨》中饰李氏，程

砚秋的《朱痕记》中饰朱母，苟慧生的《钗头风》中饰陆母，王

梦云、王晶华、王晓临、王树芳、赵葆秀等均得其教益。此时期

的传奇人物卧云居士，原为满族正黄旗爱新觉罗子孙，卧云居士

是他的名号，赵静臣是他在民国后的另一个名字，因其艺术造诣

非凡， 《京剧二百年之历史》一书中称赞其演唱为“嗓音绝佳，

为票友老旦之第一人”。中国戏曲表演艺术重视实践性，要求演

员在舞台艺术实践中总结经验，形成风格。而评判一个演员能否

成为大师的标准之一，也是要看他们在艺术实践方面是否取得了

一定成就，创立了派别。李多奎是罗福山的入室弟子，又得到龚

云甫及其琴师陆彦庭的教授和辅佐，尽得龚氏真传。作为第三代

老旦表演艺术家最突出的人物之一，李多奎凭借几十年的艺术实

践和唱腔、身段的不断研究改进，在龚派艺术的基础上，终于形

成了个人的演唱风格，创出了一个影响很大的派别——“李派”

(“多派”)，为后世老旦学习者提供理论依据。李多奎先生一

生收徒甚多，私塾者更众，较有成就者为李盛泉、李金泉、王晓

临、王梦云等，时世宝、赵鸣华、李鸣岩、林丽娟等。

京剧老旦艺术进入第四代，人才辈出。这一时期，演员除

了在声腔、表演、做工等方面完善老旦表演艺术，还在创作和改

编方面加大力度，对传统老旦剧目重新演绎和整理，发扬上一代

的京剧老旦表演艺术特色，在继承中探索求变、求创新，是这一

阶段的老旦演员的主要任务。这一阶段老旦演员中影响最大、成

就最高的应为李金泉。李金泉根据时代特点，丰富和完善人物唱

腔，在表演上博采众长，吸收卧云居士等前辈的优秀表演艺术，

在塑造“女性”人物和自身表演上进行更加深度发掘，使得塑造

的人物更加真实生动。李金泉还为建国后京剧剧目的整理、改编

尤其是老旦表演艺术唱腔设计及艺术指导作出了不可磨灭的历史

贡献。他远学龚派，近学李派，又吸收卧云居士等前辈的艺术优

势，博采众长，从形式和内容上使得京剧老旦表演艺术达到空前

的高度，在老旦表演艺术的传承上形成了自己风格，被称为“新

李派”(金泉)(区别李多奎的“李派”)，为“李派”艺术的

繁荣发展作出突出贡献。李盛泉作为同时期的代表人物，早年师

从萧长华，会戏五十余出，被“富社”立为台柱子，后拜李多奎

先生为师，深得真传。高玉倩则不负时代厚望，凭借自身的才华

和素养，在现代京剧《红灯记》中扮演李奶奶，高亮的嗓音和富

有激情创造使得女性老旦艺术形象一炮打响，被人称为“改造老

旦气质的功臣”，因在剧目中所诠释的老旦不再是“龚派”，也

不再是“李派”，而是崭新的老旦新风，为京剧女性老旦表演艺

术的发展做出卓越的贡献。王玉敏深研龚派，先师从刘俊峰、时

青山、文亮臣等，后得孙甫亭、李多奎的指点，1955年赴波兰参

加第五届青联节演出，他因个人精湛的技艺，把京剧老旦行当传

播到海外，受到欢迎。

四、经过大批“女老旦”的集体创造(第五代)，京剧传统

剧目、新编历史人物形象、身份、性格不再是一味的苍老暮气，

而是充满智慧活力展示新时代女性气质的自强不息，老旦表演艺
术“她世纪”时代强音就此开启

就京剧老旦表演艺术发展历史而言，“新李派”艺术由20

世纪50年代始逐渐形成期间，恰逢老旦行当由男演员主宰舞台逐

渐过渡到女演员这一重要的历史变化阶段，代表人物李金泉及其

“新李派”的艺术风格起到了不可替代的承前启后的作用。随着

京剧艺术的成熟和观众的审美变化，上世纪50年代始学习京剧老

旦演员，一改传统京剧老旦表演艺术“男演女”的习俗，演员几

乎以女性为主，本色表演构成此时期一大亮点。京剧发展到这一

代，成功老旦演员代表者几乎全部为女性，京剧老旦表演艺术的

“她世纪”正扛着时代的大旗阔步走来。

京剧老旦，虽然行当名称中有“老”，但性别仍然是

“旦”，众多女性艺术家通过对新剧目、新编历史人物形象的阐

释，在塑造人物的身份、性格中呈现出新时代自强不息的女性气

质与神韵。经过大批“女老旦”的集体创造，老旦艺术形象不再

是以往的苍老和暮气为基调，而是充满了智慧和活力。“她世

纪”的京剧老旦演员，在舞台上不仅要创作符合时代要求的人

物形象，更要体现出“女性”当代意识在今天的觉醒，而以女

性审美为基准对京剧老旦传统剧目传承和改革成了本时期的主

要任务。这一时期的京剧老旦演员，从京剧的现代戏和传统剧目

改造入手，力求促进剧目革新、发展，在对老旦表演艺术的整合

和拓展方面做出了巨大贡献，如文革时期现代京剧《红灯记》中

李奶奶的扮演者高玉倩， 《沙家浜》中沙奶奶的扮演者万一英，

《杜鹃山》中杜妈妈扮演者刘桂欣， 《龙江颂》中盼水妈扮演者

孙美华， 《智取威虎山》中李母扮演者王梦云等老旦演员，为创

新京剧舞台表演艺术样式，构建老旦艺术的“她世纪”作出不可

替代的历史贡献。传统剧目的改编和创新，老旦杰出代表代表人

物有王晶华、赵葆秀、郭跃进、郑子茹、袁慧琴等(按年龄长幼

为序)。王晶华作为“女性老旦”第一人，排演具有新时期女老

旦舞台风范的新戏《杨门女将》《四郎探母》《强项令》《锦车

使节》《余太君抗婚》《金龟传奇》等，好评如潮，深受观众欢

迎：赵葆秀创排、改编了《三关宴》《八珍汤》《风雨同仁堂》

等多出老旦挑梁剧目，为丰富老旦行当的剧目及拓宽老旦行当表

演领域做出了突出的贡献；郭跃进制片并领衔主演的京剧电视剧

《余赛花》，凭借戏曲与影视表演的高度融合、唱腔设计和板式

创新大胆尝试以及对影视视听的完美调度，树立起一个崭新的、

富有时代气息的女性和“母亲”形象，开创了本时期演员个人跨

越旦角、老旦两个行当声腔的先河；袁慧琴创演《契丹英后》、

《走西口》、《慈禧》等多部新编剧，树立起多个不同类型的老

旦人物形象，深受观众喜爱。经过这个时期女性老旦艺术家们的

共同努力，老旦表演艺术“她世纪”就此开启。

五、小结

由于特定的历史环境和京剧表演艺术自身发展的规律，京剧

老旦表演艺术也在其自身的发展规律中慢慢丰满、成熟。本文以

京剧老旦表演艺术不同时期的代表性人物梳理和归纳为线索，阐

释京剧老旦孕育发展的独特艺术历程——脚色地位初步确立到开

启“她世纪”时代强音的意义，体现出京剧老旦表演艺术体系完

善与成熟为京剧表演艺术行当完善及流派艺术的发展起到的重大

作用。同时归纳和探索老旦表演艺术成长发展脉络的本质，有助

以后的研究者更加深刻的理解京剧老旦表演艺术的特征，为表演

艺术相近领域的研究提供借鉴和方法。
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