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梅兰芳男旦艺术鼎革论析*

徐蔚

摘要：20世纪初剧坛时代语境的转变，为旦角艺术的隆直造就了相应的机缘和可能性。梅

兰芳为代表的京剧男旦群体时旦行艺术进行全方位的改进与创新，“技”层面的提高与“道”内

涵的立意成为梅氏鼎革的重m。“外形结构之蔓”与“内涵意境之羌”的双重汇融．是男旦艺术突

破前代局圃并促使京剧整体艺术品格得以提升的不二法n。

关键词： 男旦梅兰芳京剧

男且。原称乾旦，即近人指称戏曲舞台上的男扮

女角，在中国戏剧实践中由来已久。从外在艺术形

态而言，它是男性跨越自身生理性别的藩篱，以程式

化的舞台语汇演示女性的艺术形象。伴随着古剧的

发生与发展，男旦艺术源于歌舞、出于巫优；发端于

唐宋；明季旦色男扮成为剧坛的主流；清中叶秦腔男

旦塑造了独特的表演范式和审美趣味，但也存在着

对俗下审美要求的迁就；男旦艺术的真正成熟、进面

逾越其它角色成为戏曲舞台艺术最高成就的代名

词，是在清末民国初伴随着京剧艺术的发展、鼎盛而

臻于极境。男旦表演体系的不断精进并由此推动京

剧整体艺术走向巅峰，应归结于戏曲艺术内外因素

立体整合与发展的必然趋势。以梅兰芳为首座的京

剧四大名旦群体对旦角艺术进行全方位的改进与创

造，“技”层面的提高与“道”内涵的立意是男旦艺术

突破前代男旦艺术局厨获得空前成功的不二法门。

“外形结构之美”与“内涵意境之美”的双重融合，极

大提升旦行表演体系的品位，京剧男旦艺术成为古

典戏曲表演艺术的最高典范之一。

晚明男旦体制基本确立并成为伶旦主体之后，

清代乾隆年间秦腔男旦魏长生从四川进入北京，并

以粉艳新奇的表演迅速取代其它诸腔享誉京师剧

坛，由此带来了清代男旦艺术高峰的第一波。虽然

流行剧坛的粉戏迎合俗下审美趣味有失直露乃至鄙

猥，但这一时期以男旦为引领的戏曲，具有很强的涵

盏力和渗透力，魏长生所扮演的旦角形象在京师剧

坛得到前所未有的认可和风靡。在声色的喧嚣中，

乾隆五十年(1785)，清政府终于下令查禁秦腔的演

出。⋯戏曲男旦的又一次引领潮流征服观众，并成为

行当执牛耳者，是以梅兰芳为首的四大名旦的出现

作为标志。新旧交替的时代变迁，民主思想渐人人

心，原本根深蒂固的旧观念近乎解体，新思潮呼之欲

出，就在这失去了章法、然而又显得特别宽容的时

代，新起的男旦艺术家彼此借重，锐意鼎革。20世

纪初剧坛的一系列新变，为旦角艺术取得辉煌的成

就造就了相应的机缘和可能性，相对于一个半世纪

以前的秦腔男旦的繁华竞逐，四大名旦成名的时代

基点显然高出许多：

其一，涤荡旧弊，废除相公私寓，男旦的职业人

格提高。

道成以来，随着徽汉合流、京剧的形成，演绎中

老年英雄豪杰的老生戏竞放豪声，“三鼎甲”中尤其

是程长庚所擅演的人物，多为慷慨忠勇之士，而借以

奇寓讽世之词。对明清以来戏曲班社流行的男旦站

台陋习。程氏也将其一举废除，并以身作则为梨园行

树立新的人格典范。同时，系统化的科班的体制逐

渐形成，革旧布新，学习新识渐成为伶界风尚，男旦

艺人自尊、自重的从业意识也在这种语境中获得实

现的可能，梆子戏男旦田际云沟通伶界与维新党人，

编演新戏，以相公私寓为伶界羞而蓄意革之，民国元

*奉文系福建省教育厅杜科研究B类项目“男旦艺术及其文化心理闱释”的系刊论文之一，项目编号：JBS06129

棘蔚：福建莆田学院中文系翻教授，厦门大学中文幕博士。

①幺书但先生的‘明清剧坛上的男旦)一文对豢腔遗禁过程有详宴论述。参见(文学遗产)1999年第2期，第78—92页。
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年，田氏请禁相公私寓终获准呈：

外城巡警总厅为出示严禁事：照得韩家潭、

步廊营等赴诸堂寓，往往有以戏为名，引诱良家

幼子，饰其色相，授以声歌。其初又墨客骚人偶

作文会宴游之地，沿流既久，连为纳污藏垢之

场。积习相沿，俨成京师一特别之风俗。玷污

全国，贻笑友邦。名日像姑，实乖人道。颁知改

良社会，戏曲之鼓吹有功；操业优伶。于国民之

资格无损。若必咀媚人为生活，技私寓之行为．

则人格之卑，乃迭极点。现当共和民国初立之

际，旧染污俗，允宜成与维新。奉厅有整齐风

俗、保障人权之责，斯不客有此颓风，尚观于首

邑国都之地。为此出示严禁。仰即痛改前非．

各谋正业，尊重完全之人格，同为高尚之国

民。Ⅲ‘9
1狮’

这篇告示的发布标志着私寓制度的正式废除。戏曲

伶人，尤其是男旦艺人自身为革除相公旧弊的不懈

努力，反映了近代思潮影响下男旦作为从业艺员荣

誉意识的觉醒。

其次，女班入京，女观众人戏园，旦角从早期京

剧中的配角地位迅速趋升至舞台中心，为男旦表演

艺术的开拓提供了实践空间。

清代既禁女戏，女伶自然式微。据陆萼庭先生

考论，19世纪20年代，上海始有六、七岁的女孩演

出猫儿戏。清末民初，乃发展为女子演剧。①光绪

二十年(1894)上海出现r第一家京剧女班戏园，并

曾经一度男女合演，但旋即遭禁，直至1930年才得

以恢复。而京师戏园原无女座，“妇女欲听戏者，必

探得堂会时，另搭女桌。始可一往，然在洁身自好者，

尚裹足不前也”【2】(“”’。随着女班的兴起，同时也

受到晚清资产阶级民主思潮的鼓荡，妇女公然买票

入座，至清末民初相习成风。辛亥革命后，男女分座

界限的突破进一步改变了北京戏园内观众性别结

构。女性作为自由观众的大量加入，使审美客体

——演员表演艺术的侧重发生了微妙的转向：“民国

以后，大批的女看客涌进了戏馆，就引起整个戏剧界

急剧的变化。过去是老生武生占着优势，因为男看

客听戏的经验，已经有他的悠久的历史，对于老生武

生的艺术，很普遍地能够加以批判和欣赏。女看客

是刚刚开始看戏，自然比较外行无非来看个热闹，那

就一定先要拣漂亮的看⋯⋯所以旦的一行。就成了

他们爱着的对象。不到几年工夫，青衣拥有了大量

的观众。“””””女性作为演员、观众进入京剧界，改

变了男性一统剧坛的局面．五四前后，京剧旦角戏份

便超过老生．一跃而居京剧行当里的首要地位。

20世纪以后女性作为京剧剧中人不仅地位日

益重要，而且旦角的形象也发生了显著变化。据统

计，在1917--1937年创作的以旦角为主角的83个

新戏中，塑造女主角向往爱情、大胆追求的达34％；

表现贤妻良母、贞节烈女与赞美巾帼英雄的各占

23％、12％；随着民智的开启，8％的剧目反映了女性

遭受的迫害摧残；而表现愚蠢、邪恶的女人或女妖的

仅有6出，占7％。②与早期的京剧相比，这一时期

舞台上女性的总体形象更趋完美，旦角性格的刻画

更为细致深刻。

其三，新的观演关系以及在此基础上的男旦艺

术家与文人剧作家的新型合作。

随着京剧的发展和成熟，观众的审美品位也在

逐渐提升。北京城中作为观众主体的市民，其审美

标准，既不像原来那些欣赏昆曲的贵胄但求高雅．也

不像一般贩夫走卒不厌伧俗与豪客的惟色是求。适

应这种审美趣味的变化，京剧界追求戏曲的整体美

和全面发展渐成风气，男旦挑班也更注重同编剧、琴

师、配角的协调与合作。如梅兰芳的创腔就得益于

琴师陈彦衡、徐兰沅等谱制新曲，齐如山、李释戡等

编演新剧。尤其是20世纪初，京剧剧作家的成分发

生了很大的变化，一批受到资产阶级民主思想影响

的知识分子逐渐成为剧本创作的主体。他们通过塑

造众多的新型女性形象，努力使编写的剧本成为文

学作品，并在剧中融优美的唱段、高雅的语言、细腻

的表演要求于一体，认为这样才能使演员的艺术潜

质得到尽情的发挥。这一创作倾向造成花旦戏在新

编剧耳中所占的比例锐减，而且几乎不存在淫荡邪

恶的女性，虽然这类形象在传统剧目中曾占有很大

的比重。四大名旦周围汇聚着各类关注旧剧改革的

文人墨客，如尚小云“重庆社”之李寿民，程砚秋“秋

声社”之罗瘿公、金仲荪，苟慧生“留香社”之陈墨香、

舒舍予等都是当时知名的文士剧作家。挑班旦角与

知音识律的文士之间培养出的新型合作关系，使得

戏曲的舞台表演与文本创作两尽其美，逐渐锤炼出

一批经典剧目。

二十世纪二、三十年代，以梅兰芳为代表的男

兽薹蠢器薹2器瑟塑；i鼎妻面蠢艘谢警畿赫竺龋浸鑫墨毓论龇。螂年第，期扪。一舛页。
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旦艺术群体阵容整齐，同声相应、同气相求，在竞争

与协作中造就了一代艺术发展的极盛期。梅氏在旦

行世系承传的基础上锐意求新，力求“外形结构之

美”与“内涵意境之美”的内外交融，使传统的欣赏习

惯更加切合现代观众的审美追求，并在历史感与现

代感的榫合点将古典意境与现代审美有机地交汇为

一体，从而极大提升了京剧表演体系的艺术品位。

与西方戏剧史上黑格尔注重分析文本的“理念”

或车尔尼雪夫斯基强调“理想的生活”不同，中国戏

曲的审美原则更着重于形像的直觉，从艺术心理学

观照．朱光潜先生甚至认为“美学”就是“直觉学”，举

凡涉及听觉和视觉的戏曲表演的扮相、身段、服饰、

舞美等形式构成了京剧男旦表演艺术的“外形结构

之美”。梅兰芳在舞台经验总结中曾多次明确提出：

在舞台上是处处要照顾到美的条件。梅氏对外形之

美的注重及改造首先在于赋予外在动作表情达意的

戏剧性。齐如山和梅兰芳的论交始于民国元年

(1912)观演《汾河湾》，其时正是梅氏早年以继承为

主并登台实践获得初步成功的关键时期，齐、梅历史

意义的际会，彼此成就了对方的艺术理想。按照传

统的演绎方式，京剧青衣行当以唱工为重而忽视身

段，早期的青衣演员“往往是双手置于腹前，向台下

做大段演唱，唱罢下场，所谓‘抱肚子’青衣”。““‘⋯

《汾河湾》中夫妻重会，谭鑫培饰演的薛仁贵在窑外

以大段唱腔述说往事，而梅兰芳饰演柳迎春脸朝里

端坐窑内，对可能是自己丈夫的人没有任何相关的

舞台回应。齐如山为此特向梅兰芳写去长信，批评

他在表演上违背逻辑的不合情理之处。齐如山把薛

仁贵的大段唱腔分为九小段落，重点分析了每段情

节的人物关系、所应具备的心理活动以及在规定性

场景中演员所应采取的相应表现。这种带有指导意

义的信函近百余封，使梅兰芳认识到了部分传统剧

目在表演上因袭的陋习，转而强化剧中人物的行动

性和人物关系的戏剧性，并在此后的演剧中充分发

挥和塑造。比如原本没有曲折跌宕情节设置的《黛

玉葬花》，梅兰芳扮演林黛玉在聆听《牡丹亭》中数支

曲子的表演，就穿插了多层次丰富、细腻的表情做

工，准确揭示了女主人公复杂、感伤的心理流程。

1924年梅氏第二次赴日演出，日本戏剧评论家南部

修太郎可谓一语道破：“这不是一般支那戏曲常用的

那种夸张的线条和形态表现出来的神情，而是十分

细腻，属于写实的并且是心理的或精神的技艺。我

想．这是梅在尽量努力地表示‘红楼梦)林黛玉的性

格和心情。这就是梅对原有的支那戏曲的技艺感到

不满足，而在这种所谓古装歌舞剧的新作里开拓出

来的新的艺术境界。“””⋯由于戏蛆中的神情意态

是一种艺术化的舞台动作，蕴含着古典文化内涵的

艺术行为，因此，动作表情上的细腻人微、含蓄有度，

极大激发了演员内在的艺术创造力，丰富、加强了京

剧的艺术表现力。诚如英国哲学家弗兰西斯·培根

所分析：状貌之美胜于颜色之美，而适宜并优雅的动

作之美又胜于状貌之美。戏曲表演甚至可以直接化

丑为美，在《贵妃醉酒》、《金殿装疯》等特定情境。生

活中的醉态与疯态都转化为艺术之美，但它不是通

过反思或升华，而是以具有风姿与内含的表情达意

塑造了形相的直觉美感。

古典戏曲所凭借的直觉感染力，在舞台上主要

体现为一种赋形能力，即给予对象以主观的感性形

式。除了表情的细腻人微、出神入化所传达的舞台

动作的戏剧性，梅氏对“外形结构之美”的构建．还在

于根据中国戏曲“歌舞为重”的美学规范。把古典舞

蹈融化于京剧表演艺术之中，丰富了京剧舞台的舞

蹈语汇。当代美国著名哲学家和美学家苏珊·朗格

指出．由于舞蹈的图式和人类的生命结构之间异质

同构的对应关系，使之成为能够将内在情感系统地

呈现出来以供认识的重要外在形式。o而传统的京

剧旦角表演在舞蹈动作上缺乏积累与提炼，梅兰芳

早年师从吴菱仙、梅雨田，所学大多是唱工戏，况且

京剧的声腔不如昆曲婉转柔和，也给舞蹈化动作设

计带来了一定的前提障碍。由此，梅氏及其追随者

从汉赋、唐诗中描绘舞姿的篇章以及宋代的《德寿宫

舞谱》等古籍上整理出各类古代舞式的名称，挖掘出

一批古典舞蹈，如白凫舞、翘袖舞、折腰舞、掌上舞、

巾舞、花舞、大小垂手舞、云翘舞、幺风舞、簪舞、剑器

舞、羽衣舞、柘枝舞、掉袖舞、杯盘舞等，并创造性地

将这些经典舞蹈化用于新古装戏中，如《嫦娥奔月》

之“花镰舞”、“水袖舞”；《黛玉葬花》之“花锄舞”；《天

女散花》之“绶舞”；《上元夫人》之“拂尘舞”；‘麻姑献

寿》之“杯盘舞”；《千金一笑》之“扑萤舞”；《廉锦枫》

之“刺蚌舞”；《西施》之“羽舞”；《霸王别姬》之“剑舞”

等。且根据特定情境，务必使创编的各类舞姿具有

表现女性特有的“心事”、“做事”和“词句”等内在张

力，从而使表演者的个体经验在古典舞蹈这种具有

传统性和社会性的“有意味的形式”中所蕴涵的普遍

。参见(美)苏珊·朗格‘艺术问题)，中崮杜击科学出版社，1963年，第24页。
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性超越了个体的局限，“戏中之舞”成为一种多层次

情感观念具象传达不可或缺的舞台语汇，丰富了形

相美感的深层结构。·

与古典舞蹈相辅相成的是梅氏在古装新戏中对

京剧旦角服装、发式的突破与创新，使角色外形美感

的表达更趋立体、质感。根据古画中仕女的装束与

《宋史》中舞衣的样式、花纹、色彩、装饰等文字记载，

梅兰芳与齐如山等人创造了大量强调女性形体特殊

美感的旦角古装戏衣，而且因剧中人物身份与性格

的不同各显寓意。如《霸王别姬》中的如意冠、鱼鳞

甲暗示了虞姬妃子的身份和征战氛围；《天女散花》

中飘拂的风带，衬托r凌空飞舞的仙气；《洛神赋》中

的五彩轻纱、珍珠璎珞、披肩亮片，充分突出了浓郁

的神话色彩。这些古装戏衣所喻指的服饰程式突破

了旦角服装的审美格局，既具有艺术的概括性，又显

现出特定的象征意义，从而达到了对人物形象的强

化和美化。“红楼戏”在梅兰芳之前的舞台尝试大都

没有取得理想的艺术效果，根本原因在于女性人物

的造型沿用传统样式，无法获得观众的审美心理认

可。而梅兰芳摒弃了传统旦角的单一发式，首创与

古装戏衣互为映衬的“古装头”——海棠髻、品字髻、

吕字髻，使旦角演员在舞台各个角度均体现出古典

美感。《黛玉葬花》的古装造型“开新派先河”，“是为

演新剧之始，新装乍试，如出水芙蕖，令人眼花缭乱，

口难言矣。””o一时名优竞效其舞态，沿袭至今戏曲

舞台上《红楼梦》仍系继承了梅氏开创的新式古装传

统以承载名著所蕴藉的文化内涵和美学追求。凭借

服饰、发式等类似物质的表现手段，戏曲旦行的人物

塑造成为易于被把握的客观实体，同时也有助于形

象：直观地引导观众认识人物的性格本质，树立清晰

可感的舞台形象。

表情达意的戏剧化，歌舞并重的身段程式，美仑

美奂的人物造型为京剧舞台刨造了新的表演语汇，

实现了对直观“外形结构之美”的总体把握，并为与

之相表里的“内涵意境之美”提供了合理的载体。四

大名旦区别于魏长生时代的最主要基点乃在于他们

摒弃了倚恃“色”的优长取媚于观众，而致力于洗练

旧戏，提升剧目思想意义，强调美化和净化戏剧舞

台，反对一味迎合部分观众的低级趣味，力图使京剧

成为高雅艺术。梅兰芳不顾物议废除跷功，从意象

出发塑造新型旦角形象，彻底清除了暖昧的“粉戏”

因素。如梅派塑造《游龙戏凤》的李凤姐是“亭亭净

植的出水莲花”，梅兰芳不绑跷的表演，却能使“观众

眼前无跷，却有跷的感觉，甚或有比跷更美的感受”，

因此著名剧作家翁偶虹盛赞梅氏的表演“已达到了

‘妙有’的高度““”⋯；同样，传统剧目《太真外传》

的“出浴舞”、“窥浴”往往负载着色情渲染的成分，而

梅氏侧重以艺术想象空间状摹女性人物的天然之

美，由此在1927年诸名旦剧目的评选中高居榜首。

《贵妃醉酒》是梅派常演不衰的经典，原作中杨玉环

被目为祸国殃民的尤物，梅兰芳却在该剧的反复锤

炼与深化中赋予她宫廷政治之弱者的更深含义。从

而把剧中醉而思春的情色因素置换成具有多层文化

内涵的“宫怨”；既有人身的不自主、精神的空虚与寂

寞、也有伴君如虎的恩宠无常。此类精芜并存的传

统戏经过梅氏的提炼与修改，均超越了原来流于俗

下的生理表现，由此产生了多方面的心理距离效应。

梅氏所扮演的嫦娥、天女、洛神等一系列光彩照人的

女神形象于1917年后在戏曲舞台上的首次出现也

成为历史之必然，女神作为超凡脱俗的美的象征，进

一步改变r女性做为男性欲望目标的传统定位。

男旦群体塑造的京剧女性形象内涵的改进在一

定程度上反映了20世纪初社会对女性角色性别期

待的变化。学者通过分析在1845--1861年和

1917--1937年不同阶段剖演的以女性为主角的剧

目，指出旦角整体性格特征的显著变化。o一种绝

对不踩跷的新的旦角行当——花衫开始作为京剧中

理想的女性形象统治舞台。比之传统戏中经常出现

的呆板的青衣与轻佻的花旦，花衫所刻画的理想女

性，身体更加健康、心理更为坚强。花衫扮演的旦角

均不踩跷，某些武打动作和脚步带有男子气概，甚至

女扮男装，有胆有识，或者具有反抗性格，比较多地

表达个人意志与智慧。从而改变了传统女性弱不禁

风、逆来顺受的模式。以至于“优伶一旦登场，深受

欢迎者，亦多限于花衫，其它角色，措而无问。于是

各剧场每日演唱大轴者，殆为花衫人才所独占⋯⋯

诚为中国戏剧古来未曾有之特别现象焉。”-。·总之，

花衫的唱念傲打充分体现了女性的崭新面貌，扩大

了角色表演的范围，于20世纪初取代青衣成为京剧

中新的理想女性代言人，并使戏曲舞台上女性形象

发生根本的转化。

旦角舞台形象内涵的提升不仅取决于角色本身

的改进，更倚恃于其载体——男旦演员自身艺术修

养的深厚积淀。梅兰芳继承家学渊源，转益多师，旁

。参见黄育叠‘京尉·跷和中目的性尉关系(j902--1937))。兰联书店，1998年，第117页。裹12‘京剧且行的韭化(17∞一19”)r。

·60·
．

  万方数据



第鸽卷第3期 徐蔚：梅兰芳男旦艺术鼎革论析

习水墨画、民族音乐与古典舞蹈，他主创的新式古装

格调清新，在设计上折射出古典绘画的文化神韵。

许多经典剧目中的舞式创排源于传统舞蹈，也使旦

角表演艺术获得了较高的品位。1923年《洛神》一

剧的演出，其舞台整体风格呈现出诗化意境与典雅

飘逸的美学风貌令观者耳目一新。梅氏以奇服旷

世、超尘绝俗的舞台造型与妙曼多元的舞蹈手段，再

现了洛神“践远游之文履，曳雾绡之轻裾”的神韵与

“竦轻躯以鹤立，若将飞而未翔”的仙姿。在表现古

典文化底蕴和满足现代观众的审美趣味之间，建立

了某种榫合点，创造了现代观众可以接受的一种美

学意境。梅兰芳对自己表演艺术美的内涵直接论述

不多，但颇能说明其审美境界的是他对谭鑫培与杨

小楼的推崇：“在我心目中谭鑫培、杨小楼的艺术境

界⋯⋯我借用张彦远《历代名画记》里面的话，我觉

得更恰当些。他说：‘顾恺之之迹，紧劲联绵循环超

忽，调格逸易，风趋电疾，意在笔先，画尽意在。’谭、

扬二位的戏确实到了这个份儿”。”“9”’因此。王瑶

卿评点梅兰芳在四大名旦中以“相”取胜，不仅在于

他的外形，更应涵括他内在艺术精神气质的“外显之

相”。正如现代“完形心理学派”所揭示的——“整体

不等于或大于各部分相加之和。”在四大名旦表演技

艺的评分表中，梅氏以综合得分胪列第一，体现的正

是这一艺术心理定律。

中国古典艺术一向强调“外师造化，中得心源”，

艺术哲学的“内外结合”是中国传统精神中理想的文

化品格。梅兰芳为代表的男旦表演艺术以“外形结

构之美”为先行，辅之以“内涵意境之美”，在理论上

与美善统一的民族艺术哲学相契合。其基本特点是

立足于古典戏曲形相直觉的表演艺术特质，以戏剧

性的表情、歌舞和服饰造型等形式美表现剧情与人

物，其美学特质则是“以形写神”，重在神韵与意境。

这种表演体系的完善和升华既是对前代男旦艺术精

粹的继承，也是四大名旦超越俗下性别表演进行艺

术鼎革的胜利。他们建构的旦角表演体系突破了传

统审美格局，拓展了京剧舞台的艺术容量，由此开创

了明清之后中国戏剧表演史上厚重的新篇章，其曾

经创立的不朽艺术价值至今仍值得总结与借鉴。
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