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另旦"艺术现象的文化内涵
。陈娅玲

“I：I：I 旦”Ip“男扮女妆”是戏曲表尤能!后乃随驾人京，籍于教坊。”o这些有名有姓的人都是当时善于“弄假妇人”的男旦。男

：艽演行当的类型之一。在中国古 为女服的娱乐狂欢主要以歌舞表演为载体。武则天时代戏剧逐渐完备、成熟。男扮女妆也从
典演剧史上它却曾是一个重要 “弄假妇人”的技艺发展为杂剧的“装旦”和南戏的“妆旦色”。旦色男扮延至宋代成为表演

存在和主流构成。20世纪上半叶，京剧“四女性角色的特殊规范与主要形态。

大名旦”的出现是男旦艺术最高成就的形象 元明以后，由于民族压迫及夫权日重，众多文人出身的官宦之家以蓄养家乐、家班，炫

符码。而且其呈现出卓越的技术、技艺，除耀名优美伶成为时尚而盛行一时。社会地位低下的伶人却创造了我国古代戏剧最辉煌的历史。

了给人以美的享受的同时，背后所蕴含深刻 而我们却只能在《录鬼簿》和《青楼集》中看到他们部分人的姓名。

的社会文化内涵也同样发人深省。本文从 清初，在清政府严禁娼妓而不禁止狎优的政策下，一些士大夫在国破家亡、痛哭流涕而

“男旦”艺术现象的形成概况为切入点透视束手无策的同时，寄情声色以自娱，狎娈童、醉醇酒就成了政治逃避的方式。而清王朝的统

其文化内涵。 治者为避免他们起来造反也鼓励其溺于声色之好。在此情况下，清代蓄优狎伶的风气并不逊

一、“男旦”艺术现象的形成及概 于明代。许多优伶在士大夫的大捧特捧中声名鹊起，杨枝、紫云、灵雏、秦箫、徐雏、金菊

况 诸人都是艺冠一时的伶童。清初的王紫稼即为一例。其优雅的扮相、悦耳的唱腔、婆娑的舞

“男旦”指戏曲舞台上男扮女角，在中 姿，无不使文人学士趋之若鹜，故而有“妖艳绝世，举国若狂”固之誉。乾隆时期，士人把与

国演剧史上它曾是一个重要存在和主流构优伶交好视为风流韵事，官员把娈童的陪伴作为一种显赫身份的标志，伶优方俊官、李桂官，

成。其缘起乃可追溯到上古巫风主持祭祀仪靓动人，娇俏可喜，分别受到乾隆十九年、乾隆二十五年的状元庄培因和毕沅的眷恋，被时

式时出现的男巫。原始的祭祀巫舞中出现了人称为“状元夫人”。(j)男伎在当时被称为“相公”、“像姑”；此风最初盛于江南几省，因名之

萌芽阶段的角色分工：在男日觋，在女日巫 为“南风”、“男风”。有“相公癖”之性行为在一些文学作品里被美称为“后庭花”。梨园风

(《国语·楚语》)。随着原始公社的瓦解，私气隳颓，男旦作为这时期舞台的行当之首，塑造了独特的表演范式和审美形象。这些状况在

有制的登上历史舞台，原本娱神的祭祀歌舞 清代小说《品花宝鉴》、《花月痕》、《青楼梦》、《海上花列传》等书中都有描写。

蜕化为娱人而作，帝王、贵族也可享有歌舞 在近代中国一些古老剧种中，涌现出了许多出类拔萃的男旦演员，如昆曲界的韩世昌、

之奉。《史记·殷本纪》载纣王“使师涓作新 马祥磷，秦腔的李正敏，河北梆子的侯俊山、田际云，川剧的周慕莲，闽剧的郑奕奏，楚剧

淫声、北里之舞、靡靡之乐”，春秋时代有 的沈云咳，老调的小莲花，五音戏的鲜樱桃等，他们为本剧种的舞台艺术做出了卓越贡献。

“女乐”、“郑声”，男性艺人亦方兴未艾的服京剧的兴盛与男旦艺术的发展密不可分。男旦作为一种表演的艺术形态，又一次征服戏曲观

务于世俗的帝王贵族，并取得了大众认可的 众是以梅兰芳为首的梅、尚、程、苟四大名旦、四小名旦的出现作为标志。四大名旦阵容整

职业身份和名称：“优”或称“俳优”、“倡 齐、扮相俊美、唱腔动听、做工细腻，但又各有千秋。注重戏曲的教育作用和以声容并茂的

优”。汉代倡优的主要职责在于娱人，遗留 神韵刻划人物形象。突破了魏长生时代倚恃渲染畸形“色”的特点，深化了传统戏曲艺术的

了男扮女装的传统。其歌舞与装束，无论内 特质，标示了性别文化的演进和男旦艺术迈入鼎盛期。

容还是形式，均可根据娱人的需求而不断得 二、古代“男旦”搬演性质及生存状况

以改进与丰富。 在历史悠长的封建社会里妇女被压迫、被奴役确是事实，但从事技艺表演的男人始终同

汉魏交替，战乱频仍，人生如露，竞奇 样受到凌辱、歧视。男扮女装在舞台上通过服装、身段等外在的舞台语汇，女性可以成为男

逐异的言行与及时行乐的风气弥布。宫廷中 性创造的对象，逾越了性别藩篱，并不意味着男旦在社会生活中可以逸出等级的规范。“娼优

男优女扮的表演盂浪艳冶，形同声色游戏。 不分”及“伶人”向来是和娼妓、流寇、盗贼相提并论并被世俗社会所默认。在封建社会的

《三国志·魏书》载齐王曹芳君仪不立，“日 古代民间用语中，演员还有一个约定俗成的通用称谓——“戏子”。这显然带有十分浓厚的世

延倡优，纵其丑谑”，使小优郭怀、袁信等 俗意味。

于广望观下，“作《辽东妖妇》，嬉亵过度， 在中国戏曲发展史上，封疆大吏、硕学名儒，涉足戏曲者寥寥，绝大多数戏曲作家是仕

道路行人掩目”。∞而六朝士人对容止情态和进无门或在丑恶的官场倾轧中败下阵来的失意文人。正统文人大多以诗文为“正宗”，以戏曲

仪容风貌的刻意追求，也导致了女性化的装为“邪宗”。诗歌、散文都曾被封建文人用作跻身官场的敲门砖，唯独戏曲一直被目为有伤风

束和气质称盛一时：“梁都全盛之时，贵游化、君子不为的“末技”。官员、豪绅、儒林，不准子女做“戏子”，更不准子女与“戏子”

子弟，多无学术”，“无不熏衣剃面，傅粉施 结婚。如元代南戏有“宦门子弟集错立身”一说。谴责宦门子弟当戏子。曹雪芹的《红楼梦》

朱⋯⋯从容出入，望若神仙”。汉初皇帝几里，贾宝玉因为接触了名叫棋官的“戏子”，就被认为是不长进、尽学坏，接触了“下九流”

乎个个都有男宠。汉文帝宠邓通，武帝宠韩 的坏人，是个大逆不孝的子孙，被打的皮开肉绽。京剧传统中的“男旦”早期被称为“相

嫣、李延年，哀帝宠董贤，几乎成了历史上公”，男旦汇集的地方被称作“相公堂子”。社会与心理的隔离将伶人的地位不容辩解地摆在

的丑闻“经典”。这在司马迁《史记》、班固 了社会的最底层。男扮女角，更是被看作是“不人流”的人而被人瞧不起。至今，旧的传统

《汉书》中均有如实记载。男宠之风最盛于观念里，伶人属“下九流”的群体。笔者小时候常常听家乡的老人们念叨一句顺I：I溜：“鹤钨

魏晋南北朝，隋代男为女服进一步成为颇具戏子麻里猴，剃头修脚下九流。”伶人低下的社会地位尽表言中。其中除歧视外，甚至于还有

特色的娱乐演出。《隋书》卷十四《音乐志》作践的成份，刺激了他们的“类聚”和“心理隔离”的倾向。其结果，伶人在一切的社会职

记载宣帝即位后， “广召杂伎，增修百戏业里便“顺理成章”地成为一个特殊的阶层，也正是由于这种不公平的隔离，伶人在不可逆

⋯⋯好令城市少年有容貌者，妇人服而歌舞违的社会生存环境以及人类繁衍的自然规律面前，除了极少数的个例之外，大多数的伶人不

相随，引入后庭，与宫人观听”。唐段安节能够与所谓的“上流社会”发生平等的交流关系，婚姻的缔结当然也是绝对不可能的事情。

《乐府杂录》中记《俳优》云：“弄假妇人： 只能是无可奈何地在自己的圈子内部寻找配偶，形成伶人世家的传承模式。

大中以来，有孙乾饭、刘璃瓶，近有郭外 浙江绍兴地区，清代末年还有“堕民”存在，其受到一种特别身份的约束，规定其不得

春、孙有态。僖宗幸蜀时，戏中有刘真者， 与一般老百姓通婚，要就业也只能唱戏或做婚丧喜亭的吹鼓手。伶人处于遭人排斥和与社会
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隔离的尴尬局面易于言表。

自明迄清，男旦已成为一个群体，社会能接受他们，但还是止在玩物的层面上，乾隆年

间，涌现出以蜀伶魏长生为代表的男旦群。演出的剧目多半是遗留着色情成分的“粉戏”。以

色事居多，以技从艺少。被亵狎的青年男性旦角在舞台上饰演年轻女子，在舞台上饰以艳服、

涂脂抹粉、眉目顾盼、故作娇态取悦于人。舞台之外则是被迫逐狎弄的玩偶。《品花宝鉴》中

红相公琴官的话颇具代表性：“自小生在苦人家，又作了唱戏的，受尽了羞辱。我正不知天要

叫我怎样，要我的命，就快一点儿，又何必这样糟蹋人哩!”15岁的男伶遭受欺侮和凌辱可想

而知。由于职业的需要，不少男旦都娇美诱人而带有女腔和柔曼媚靡的风情，男旦弱女的表

演形式给观众更多新奇刺激的感觉。同时，由于职业的卑贱性质。倡优的社会地位低下，一

直备受人们歧视，观剧者往往以高人一等的优势对待优伶，为势所逼，众多梨园名伶成为士

宦商贾所狎对象也就不足为奇了。正如清代诗中所云：“朝为俳优暮狎客，行酒镫筵逞颜色

⋯⋯酒阑客散壶签促，笑伴官人花底宿”的狎优之风冠绝天下。由此可见视优伶为“玩物”、

或“消遗物”的观念在世人心目中被视为常理。人们在观赏其艺术创造的同时又侮辱他们、

作践他们，甚至他们的身体也可连带其所创造的艺术作为馈赠亲友的礼品和商品进行廉价的

交易。艺术的尊荣与艺木创造者的低贱在其身上形成了强烈的反差。

中国古代“男旦”的搬演成为顺应满足男性心理需求的一种文化存在和文人雅士们怡情

养性、欢聚戏场、消遣娱乐、甚至纵情声色的工具。然而，他们所创造的艺术文化与在中国

古代所遭受的苦难和摧残却是极不相称的。在整个演出活动中，仍然一无例外的始终处于被

支配、被玩赏的地位。

三、“男旦”的扮演体现了以男权为中心的社会心态

我国封建社会是以男性为核心的宗法血缘制社会。上古的“圣书”告诉人们，“男为乾天

而在上，女为坤地而居下。男为主，女为从，男尊而女卑”。“夫为妻纲”是“天下公理”。这

也与中国封建社会家国同构的宗法制度密不可分。中国历来有视国如家、以家度国的思维习

惯。《易经》中云：“有男女然后有夫妇，有夫妇然后有父子，有父子然后有君臣，有君臣然

后有上下，有上下然后礼义有所错”。无论从政治制度还是宗法制度考察，从妇女身上能更清

楚地看出这种极权的非理性的专制精神。中困传统家庭性别模式的夫权制，是建立在对女性

奴役和支配的不平等的基础之上，女性的权利在许多领域被剥夺。并以制度的形式确认固定

了男性“主人”的地位。

中国戏曲中的女性形象同样是从属于男性社会意识与男权文化心理的产物。检视古今剧

作，西施、卓文君、花木兰、梁红玉、秦良玉、谭记儿、红拂女、红线女、赵艳容、陶三春、

杜十娘、秦香莲、玉莲、李三娘乃至燕燕、红娘、青儿等排出长长一列，她们以各自有声有

色的故事丰富着戏曲人物画廊，迄今仍常演常新地亮相在京剧以及各地方戏舞台上。主观上

表现了自身思想的民主性、进步性。却掩盖不了这样一种事实：那精巧的故事，个性化的女

性形象，富有创意的舞台设计，大多描写了女性肉体和精神的牢狱般的生活，是她们“哀而

不争”、“争而后哀”或“争而不哀”的命运写照。尤其是“一见钟情”与“终生相托”、“富

贵易妻”与“女不二嫁”的主题以及“美目盼兮、巧笑倩兮”对女性体态容色之美的描写和

赞扬，常常又被自觉不自觉地纳入女卑男尊或女从男主的视域，书写的这些被同情或被歌颂

的女性，其天生的姿色容貌也成为权力话语强制下的某种异化产物。只在作为男权荣耀的陪

衬和印证时，才可能受到礼遇和赞美。

同样，在男权中心社会里，人们可以认同富有阳刚气的女性向比自己地位高的男性看齐，

却很难接受拖着娘娘腔的男人向比自己地位低的女性看齐。对“扮女”的男性多以之为耻的

这种根深蒂固的性别歧视观念，显然是几千年的以男权为中心的社会心理与宗法制度相互作

用的结果。

四、“男旦”表演艺术与中国传统戏曲审美观

男子扮演女性的传统，在英国和日本都有过先例。欧洲由封建社会进入资本主义社会后，

男女平等，女子可以登台演戏，男演女则自然消失。延续这一传统的只有中国和日本。一个

重要的原因是中国戏曲自诞生之日起，即将演员与角色之关系视为“装扮”：扮假妇人，扮假

官人(即装孤)，扮假佛徒(僧人)等，并不要求你扮演女人就变成女人、扮演尼姑就变成尼

姑。中国戏曲教育从来不让演员进入角色之中，而只是表现角色的内在、外在特征。戏曲艺

术又是一门表现性艺术，允许夸张变形、写意传神，不求形似，但求神似，使它与生活的自

然形态保持着较大距离。强调一切艺术都必须通过传达出人物的内在神情的活的形象感染人，

使观众的审美情趣与戏曲的写意特征相契合的审美习惯。这为男旦表演提供了合理的载体。

随着男旦的修养日渐提高，对演戏已逐渐形成明确的系统理论认识。清初康乾间金埴《巾箱

说卷》记述两男旦演出的情景载日：两优童亦宛然一母一子，情事楚切，不觉泪滴氍毹问。

夫假啼而至真泣，两优年各十四五岁，询其泪落之故，对日：“伎授于师，师立乐色，各欲其

逼肖，逼肖则情真，情真则动人。且一经登场，己身即戏中之身，戏中人之啼笑，即己身之

啼笑，而无所为假偌矣!此优之所以泪落矣。”子为男旦，母亦为男旦，且以十四五岁之男旦

而出演老年妇女，感动人心，至于泪下，实非易事。究其深因，盖缘于演戏的主导思想在

“逼肖其真”。不然，此男性演员以十四五岁年纪对人生悲欢何能体验至此。这不只是戏曲表
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演技巧的运用，而是个人平时对此角色的揣

摩体悟在内使角色Et渐成熟的结果。男扮女

的本身就是戏，就需技艺，从男旦所扮演角

色的举手投足，一颦一笑的形似中，达到完

美的神似，这与中国传统美学中“离形得

似”的美学观是一脉相承的。也是许多有成

就的男旦演员所追求的最高表演境界。尤其

是京剧男旦在舞台上塑造的各阶层、不同命

运、不同风格的女性形象，竟能使观众发出

“不看他们的戏就白活一辈子”的感叹。评

论家罗勃持·里待尔看完梅兰芳的演出说：

“昨夜看到中国著名的演员梅兰芳介绍京剧

给美国观众，这是我在剧院里度过的一个最

美妙而激动人心的夜晚。⋯⋯因为这是一种

以令人迷惑而撩人的方式使之臻于完美的、

古老而正规的艺术。相比之下，我们的表演

似乎没有传统，根本没有旧的根基。”@

从京剧发展的历史来看，男旦一直活跃

于京剧舞台，是他们把京剧推向了一个又一

个高峰，到本世纪二、三十年代四大名旦梅

兰芳、程砚秋、苟慧生、尚小云崛起时，男

旦艺术发展到了繁盛时期并形成流派。梅派

的甜美大方，程派的幽咽婉转，萄派的妩媚

俏丽，尚派的挺拔刚劲。梅(兰芳)、尚

(小云)、程(砚秋)、苟(慧生)、张[君

秋]五大流派，从表演、唱腔以及舞美方面

所创造的辉煌业绩，成为京剧的宝贵财富和

后人学习的典范。

中国戏曲是一种蕴涵极为丰富的文化现

象，男旦作为一种表演的艺术形态与中华民

族的政治、经济、文化、艺术、伦理、．审美

等有着千丝万缕、深浅不同的关联。在中国

古代历经几千年的风风雨雨，留下了自己深

深的印迹。其特有的体态和风姿成为中国人

审美娱乐的一种丰厚的文化价值资源。作为

一个有着独特内涵的社会群体，他们的行

为、心理、艺术创造等显示出的群体特征和

文化印记，值得我们去研究和探索。
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