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京丑表演艺术的戏剧功能和舞台意象

嶙赵兴红

摘要：丑为“间色”，与正色“搭伙”为侣，在这种基本的关系之外，丑在每一出戏里有不同的戏剧功

能，甚至随着表演的灵活表现，丑在同一个戏的不同演出中也有不同的舞台功能。作为一种艺术语

汇。丑在意蕴上可以和他角形成一正一邪，一庄一谐，一谐一俏的辩证对比，彰显出不同层面的舞台

艺术辩证法则。从形武上。在舞台上形成多种“有意味的形式”，制造集中而鲜明的意象；在人物上，

构成年龄、阶层、丑俊、善恶等的反差对比，起来深层象征和隐喻的作用，从而提高京剧文化的哲理

意蕴。
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在戏剧发展史上，随着表演中戏剧元素的增

加、故事性的加强，戏剧中的人物随而增加，生旦净

丑四大行当缺一不可。丑为“间色”，与正色“搭伙”

为侣，指丑在戏里是起穿插、牵引、填充、调节等辅

助作用的角色，这应是丑行与其他行当最明晰的辩

证关联，也是丑角最基本的“戏剧功能”。在这种基

本的关系之外，丑戏路纵横，表演最接近全能，与不

同角色的同台演艺，彰显出不同层面的舞台艺术辩

证法则，大大丰富了戏剧的形式与内容。

从形式上，丑与青衣、花旦、老生、小生等可以

构成服装、造型、舞蹈等的色彩对比，在舞台上形成

多种“有意味的形式”，制造集中而鲜明的意象，从

而达到无有唱念做打亦有形式韵味的境界，“被道

出的尽在不言中”。

在人物上，构成年龄、阶层、丑俊、善恶等的反差

对比，纷呈了人性与崇高的不等距离。在具体的京剧

剧目中，丑在每一出戏里有不同的戏剧功能，甚至随

着表演的灵活表现，丑在同一个戏的不同演出中也有

不同的舞台功能。不同的角色犹如画布上的不同颜

色，它们总体上各得其所，各尽其能，但在不同的戏

里又有种种不同的安排、使用，多姿多彩。

《扬州画舫录》中说：“凡花部角色，以旦、丑跳

虫为重⋯⋯本地乱弹以旦为正色，丑为间色。正色

必联问色为侣．谓之‘搭伙’。跳虫又丑中最贵者

也。”①这段话是较早讲到丑在戏里的地位与功能的

资料之一。当然“间色”、“搭伙”只是一个很简单的

概括，丑在不同的戏里有不同的戏剧功能，不能一

概而论。比如在丑角的正戏里，或者丑的独角戏，

这种说法就不适合。

一、角色调剂

丑角是近全能的配角人物。在戏文的角色中，

除了生、旦主要演员一人一个角色外，其他次要演

员，一个人要在剧中扮演多个人物，这种兼演的情

形造就了丑角成为重要的全能配角的传统。

。：糍嚣麓需耋篙嚣獬；船等嚣i嚣
叠渌色．而且也留T7*髓的弼童。

戏剧演出就像一道菜，有主料、辅料、佐料，既

要讲究材料的数量和烹饪的顺序，还要讲究营养搭
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配，色味俱全，即不同角色的搭配构成色彩、味道的

变化。亚里斯多德在《诗学》第七章谈到“⋯⋯无论

是活的动物，还是任何由部分组成的整体．若要显

得美。就必须符合以下两个条件，即不仅本体各部

分的排列要适当，还要有一定的、不是得之于偶然

的体积。因为美取决于体积和顺序。”按照这个理

论，戏剧演出要用审美的标准来衡量之。各部分的

排列要适当，即角色与角色之间的排列要符合逻

辑，每个角色各司其职，兼具搭配，相互补台。相映

成戏。剧本本身不是戏剧，只有通过演员使用剧

本，剧本才成为戏剧。演员分担了角色的承载，不

仅仅是尽可能充分地表现角色，而且也承载了舞台

协调、动作、效果等各项舞台司职。每一种艺术都

有它独有的工具，戏曲演员的工具是他自己。他既

是组织材料的人，同时他又是材料本身。演员应该

是主导者，是材料的组织者和被组织者，他要完成

角色塑造和舞台司职双重任务。

戏曲角色配置有主次之分。以元杂剧的角色配

置为例：正末或正旦是“正”，副末等是“副”，一个为

主，其余为辅，这种基本关系体现在元杂剧艺术形态

的几乎所有方面：如唱的方面，正旦或正末一人主唱

到底，分别称正旦戏、或正末戏，其他角色如净、丑则

不能唱，或唱词很少。在戏曲成熟的初期，元杂剧的

表演体制为一本四折，主角的戏份太累，需要其他角

色插科打诨作调剂。明冯梦龙指出：“是记情节关

锁，紧密无痕，插科亦俱雅致，惟角色似累生、

旦⋯⋯他角虽稀，亦自不妨见长也”o丑角在剧中是

规范性最小的角色，他的出现一方面为生、旦演员

作角色调换，使主角能腾出时间来休整、化妆，完成

下一场繁重的演出任务；另一方面又及时地开脱

生、旦戏或沉重或忧伤或矫情的戏剧情境．进入截

然不同的艺术天地。“以旦为正色，丑为间色”，也

是讲角色配置的关系，一个为正，一个为问．间是穿

插、调剂、也有辅助的意思。插科打诨的“插”字．与

“间”字相仿，本意也是讲角色表演的辅助作用。

京剧虽然早已摆脱了元杂剧“一本四折”、“一

人主唱”等诸多窠臼，但角色配置和角色调剂的道

理依然存在。京剧中大多数剧目以生、旦为主，净、

丑角色穿插是为调剂。丑角在舞台上是活跃的，他

几乎不受剧情、剧场的限制，可以随意出现在任何

一个段落中，或者取闹打诨，或者穿插一段游离于

剧情之外的小场景、小闹戏，有时我们看到，丑角在

舞台上就像一个活蹦乱跳的小精灵，跳进跳出，自

由科白。随意调剂。

京剧中以丑角为主的戏并不多，多是一些折子戏、

小戏。人物如《连升店》的店家、《老黄请医》的医生、《选

元戎》的程咬金、《一匹布》的张古董、《时迁盗鸡》的时

迁、《小过年》的王小、《绒花计》的崔八、‘荷珠配》的赵

旺、《变羊记》的贾妈、《荡湖船》的李君甫等。

丑行最重要的作用还在于与他角搭配，辅弼他

行，烘云托月，参与构建不同层次的舞台艺术辩证

法。作为一种艺术语汇，丑在意蕴上可以和他角形

成一正一邪．一庄一谐的辩证对比，起到深层象征

和隐喻的作用，从而提高京剧文化的哲理意蕴。

丑与老生配演的有《群英会》的蒋干、《审头刺

汤》的汤勤、《法门寺》的贾桂、《黄金台》的侯銮等。

《鸟盆记》也是一出老生和老丑为主的唱功戏。内

容叙述穷老头张别古向赵大追讨旧帐，赵大以乌盆

抵债，乌盆内竟附有刘世昌的鬼魂，乌盆向老头哭

诉冤情，张别古便带着乌盒到包拯衙门前告状，使

之沉冤得以昭雪的故事。全剧五个角色，四个为

丑，张别古(老丑)、赵大(茶衣丑)、赵妻(彩旦)、刘

升(杂丑)、刘世昌(老生)。这个戏里丑角吃重。老

生反倒成了“问色”，而且老生在后半本戏完全化成

一个代号——乌盆，不是老生和老丑对戏，而是乌

盆和老丑对戏，这种形式是中国戏曲的表演特色，

也是京剧丑角创新的表现手法之一。在这个戏中，

丑角推动剧情的整体发展，丑是戏中胆，没有丑角。

就投有这个戏。四个丑又分别起着不同的作用。

赵大、赵妻是反面人物，不是剧中主要表现的对象，

他们杀人劫财，把商人刘世昌和仆人刘升的尸体活

泥烧成乌盆，造成情节上戏剧冲突的起因。刘升是

刘世昌的仆人，有些天真幼稚，属于杂丑，他出言不

逊，与赵大有口角之争，对于剧情无甚紧要。张别

古是剧中要表现的主要人物，他性格鲜明，表演复

杂，此剧能够亮眼，关键在于张别古人物形象的塑

造。先看开场人物的念白，用一板一眼的京白：“人

老猫腰把头低，树老焦梢叶儿稀，茄子老了一斗子．

倭瓜老了面糊的，老汉今年七十五，我的名字叫张

别古。”据中国戏曲学院郑岩(萧盛萱的弟子)教授

讲，这句台词是萧长华改编的，他去掉了原剧本中
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低俗的台词，而改用生活中大家熟知的自然景物来

形容人老后的状态和心态。这种心态渲染为张别

古替人告状、抱盆喊冤设置了障碍。作为一个年逾

古稀的老翁，他本不愿意多管闲事，凡事得忍且忍。

张别古至赵大处讨草鞋钱，赵大坚不予钱，卒以乌

盆与之。天网恢恢，疏而不漏。张别古取盆回来。

忽有鬼声自盆出，诉冤甚苦。人与乌盆发生周旋，

一个是不愿见官，一个是不依不饶，这中间有很多

喜剧因素．丑行的数板，语言诙谐，表情丰富，表演

生动．舞台演出效果很好。最后在盆的说服下，其

实是张别古经过了自我心理矛盾斗争后，克服了年

岁的困惑而决定伸张正义，一个可信、可敬、可爱的

老翁形象在舞台上树立起来。如果不是用老丑来

塑造张别古，人物的典型性格是出不来的。

与青衣配演的有《女起解》的祟公道，《玉堂春》

的医生，《春秋配》的贾氏，《六月雪》的禁婆等。《秋

江》是老丑与青衣的做功戏。在“行船”一场戏中，

他们一人摇桨，一人站立船头；一个是鹤发童颜的

老翁，一个是妙龄红颜的小尼姑；一个是稳操胜券

的诙谐幽默，一个是追赶情郎的性急炽情。戏就在

演员身上，象也就存于形中。通过他们的彼此搭

配，起伏摇摆的身体律动，对比鲜明的表情映照，来

对应人们某种抽象的意念，使舞台抽象成两个人

物、两个意象的交相观照。舞台空空如也，在假定

性戏剧情境中，两位演员程式化的表演，或者说鹤

发与红颜、一丑一旦、一谐一正的形式表现，是引发

观众想象与体验的关键。可以说，“中国戏曲并不

是以展示戏剧冲突、追求逼真的戏剧效果见长，主

要还是通过意象的营构来表现丰厚的情韵⋯⋯一

方面，戏曲舞台向观众展现的

是一个绚丽的意象世界，另一

方面，更显出戏曲自身审美特

质．以意象的表现与感受为中

介。建构出一种独特的表现方

式与‘观一演’关系。”9在这

个意象世界里，丑是不可缺少

的艺术元素，丑角与他角所构

成的集中的、鲜明的、统一的

辩证关联，感性地表现出中国

人的生活情状、人文精神。

与武生配演的有《落马 武目饰渍的最盂鹏．俐持

湖》的樵夫、酒保，《青石山》i蓍窘毒潞；曩Z喜
的王半仙等。《三岔口》的武 。雌i秽状，

丑刘利华与武生任堂惠的对打，之所以让人百看不

厌。是舞台上两个人物十分讲究的形体符号与技巧

的运用．意象化地营造出一种“摸黑”的情境。张云
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溪、张春华演出的《三岔口》，二人时而摸黑，时而对

打，由浅人深，层次分明地展现出人物由猜疑到争

斗，由争斗到对打，最后解除怀疑的过程。在武生

与武丑对打的过程中，以无代有，以此代彼，一个刚

劲有力，一个轻灵快巧；一个横平竖直，一个缩手缩

角；一个稳中见美，一个诙谐见俏，赋予了戏曲舞台

千变万化的奥妙。

与花旦配演的有《乌龙院》的张文远，与花衫配

演的有《贵妃醉酒》的高力士等。《小上坟》是以官

衣丑、花旦饰演的小戏，载歌载舞，诙谐可爱。舞台

上一丑一旦．一红一皂．飞步圆场，构成对比鲜明的

色彩意象，分外妖娆。并且，戏中有很多技巧，如丑

角的“伸缩脖儿”、“吹髯口”、“蹲步圆场”、“转眼

珠”，旦角的“踩跷”、“跑圆场”、“涮眼珠”等，讲究

干净利落，脆、快、美，此戏也有贴“飞飞飞”o的，筱

翠花、陈永玲以此剧称著。

与小生配戏的有《金玉奴》的金松，《蒋干盗书》

的蒋干等。《金玉奴》中的金松是个叫花子头，扮相

滑稽可笑，他虽然是社会最底层的人，但绝非无赖

之徒，他忠厚善良，炽热心肠，遵守和维护底层人民

的社会规则，信守人心的善良和道德准则，所谓“道

有其道”。除了并不奢求的温饱之外，他心态积极

乐观，和女儿一起追求人生的幸福和自由。“每日

里吃的是残茶剩酒，替人家守门户倒也风流。做丐

头众兄弟举我为首，回家来做草堂无忧无愁。”o金

松的滑稽表现在．他目不识丁还自以为是，言谈中

常常闹出许多笑话，他把“老丈”听成“老帐”，把“搭

救”听成“大舅”．在搭救穷书生莫稽的性命后，有意

把女儿金玉奴许配与他。本碍于情面不好直说，但

金松有金松的办法，他“圆脸往下一拉，拉成长脸，

我就这么办了”，莫稽为生计应允，但假辞说没有聘

礼，金松拿出底层人惯用的精神胜利法，“你会说大

话吗，说两句大话就得了”，o于是现实中的珍珠凤

冠、彩缎霞帔就在想象中实现了，这就是底层人民

的快乐，简单而又灿烂纯净。莫稽要进京赶考，家

中盘缠不够，金松一路要饭护送到京城，当莫稽中

举之后，反忘恩负义，陷害金玉奴。莫稽欲拿二十

两银子打发金松，金松人穷志不穷，痛斥莫稽的丧

尽天良．“你忘了倒卧在我们家门口，要不是我们爷

儿俩用豆汁搭救你，你能有今天吗?⋯⋯你刚得中

之后就跟我摆官架子，我要不是为我的女儿，冲着

你我早就走了，我是你的老丈人，拿我当你的佣人

叫我金二，我全明白你嫌我嘴敞，怕我到了任所给

你泄底，不用你轰我，我人穷志不短，你给我银子，

我还没看起它，你拿他当银子，我拿它当砖头砸你

的狗头!”印金松身上深深地反映了传统人民忍辱负
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重、铮铮铁骨的硬汉精神。这样一位敢爱敢恨，敢

向命运抗争的丑角人物，带给观众的意义已经远远

超出了滑稽调笑层面上的戏剧功能，他促使人们同

情弱小。怒斥丑恶，深度体验劳动人民的酸甜苦辣，

激起人们向命运抗争的信心和勇气。

不能小看配角的作用，他们为主角增色不少。在

唱做上，丑行既发挥，也收敛，不枝不蔓，不抢镜头，克

尽配角的职责，完全是大角风度。有人说丑行在戏曲

中的地位犹如菜之佐料、药之甘草、家之顽童，缺之不

可，失之无味，丑是戏曲中不可缺少的点缀。

齐如山说：“两个好老

生不能同搭一班，两个好旦 。I—蕺

角不能同搭一班，两个好武 j、j h

生不能同搭一班，两个好花 7．＼，、 ，

脸也不能同搭一班”。o但丑 。．1 1

行之问的这种现象似乎就 、

少很多。戏曲界流行“没有 -H’ 。’4

永远的主角，只有永远的配 ，。。

角”，也许配角永远只是配

角，无法荣升为主角，不过，

他们身为配角时的精彩，有时比自己担任主角还要

亮眼。

二、人物反差

俗话说，戏有生旦净丑，人有悲欢离合。鲁迅

在《二丑艺术》中说：“二丑是百姓看透了的人，提出

精华来，制定了的角色。”@简洁而深刻，是鲁迅杂文

的难以企及之处。用不多的话语，就把二花脸之为

二花脸的特质提出精华来了，鲁迅这里说的虽是二

花脸这角色及其行状，但丑角又何尝不是百姓看透

了提出精华而设定的角色呢?京剧里设置的丑扮

人物常常与要突出的人物构成一个反差和对比，从

而纷呈了人性与崇高的不等距离。

苟慧生改编的剧本《杜

十娘》，讲述了金陵名妓杜十 晦
娘，虽为青楼女子却有棱增 ，曩。

傲骨，赤子之心，在看破红尘孵黪j’k
后，怀抱百宝，怒沉长江的悲 、每：≯势
剧。剧中塑造了一位富商孙 鼍t曩i’F

富，虽出身宦门衣冠楚楚，却礴i淹，煞
是为富不仁、见利忘义的市 ?+0、：，_：各。
侩之徒形象。跟苟慧生配戏

～

的是朱斌仙，在剧中饰演孙

富。孙富出场时就来了一段。。!i：!茄。7’辅“1“
说板，夸耀自己家资富有：“说我富，不算富，开了几

座典当铺，大元宝无计其数，金黄黄的象倭瓜．白花

花的赛豆腐，我们家的厨子二百五，稀里糊涂往锅

里煮，烧火的丫头直叫苦，掀开锅盖杵一杵，乐得她

把小嘴捂：自从目下到盘古，谁见过倭瓜、元宝一锅

煮，一锅煮。”o用夸张、想象的手法把一个唯钱是图

的土财主描摹出来。孙久慕十娘姿色，目睹十娘从

良与李公子相携返里，乃密与商议，欲以千两银换

十娘，李公子听信谗言，利令智昏，欣然允之。翌日

凌晨，孙富迎娶，杜十娘出示所携百宝箱，李公子后

悔不及，孙富则手舞足蹈，庆幸以区区千两白银既

得美人，又得珍宝。十娘怒斥孙富惯施勾心斗角伎

俩，傲损人利己的勾当，当与禽兽无异，孙福不知羞

耻。反说她真算骂对了。杜十娘看破世间金钱导致

的孽障，誓不将珠宝赠小人助纣为虐，最后怀抱百

宝冰肌玉骨葬波澜．留下千秋遗恨。孙富等人与杜

十娘之间在人格上形成了巨大反差。

马富禄在《红楼二尤》中前饰薛蟠，后饰秋桐，

兼演丑和彩旦两种角色。苟慧生改编的剧本《红楼

二尤》中，设置了八个丑角人物，赖尚荣、贾珍、贾

荣、薛蟠、来旺、秋桐、家丁、酒保，几乎占据了剧中

人物的二分之一，正应了柳湘莲那句话：“宁、荣二

府只有那对石狮子还干净!”与此类似的还有《锁麟

囊》，戏中共有九个丑角人物：老傧相、少傧相、胡

杰、程俊、卢仁、卢义、胡婆、碧玉、梅香。第一场通

过少傧相、老傧相的出场对话，向观众介绍了有两

户人家要办喜事。因为贫富悬殊，为去谁家爷俩发

生了争执。这场属于前因，用老少傧相所产生的冲

突，只是为了点出世俗小人对贫富两种不同的态

度。第二场是戏的真正起点．从薛良为即将出嫁的

巨富薛家之女薛湘灵装锁麟囊。第三场，戏剧矛盾

发展趋向深化，赵禄寒由于清贫，女儿出嫁无钱给

置办嫁妆。第四场，胡杰和程俊两个小花脸插科打

诨的穿插．是对戏剧矛盾展开的催化，话虽不多却

令人回昧无穷。第五场，薛、赵二家的花轿不约而

同地来到春秋亭避雨，春香和锣夫的抢白，显示了

富家丫鬟仆人的仗势欺人，使赵守贞父女二人饱尝

世态炎凉。戏锋一转，形成鲜明对比的是主人薛湘

灵却心地善良，诚挚待人。第六场的拜堂和第七场

小花脸们的插科打诨以及薛良的劝架，虽是～带而

过，但却深刻地嘲讽了世俗小人攀附富贵的嘴脸。

第八场是靠小花脸来造气氛的一场，它预示着大水

即将来临。这里小花脸又代表百姓，城里人在千方

百计采取措施进行防范。九、十、十一场是故事的

转折，天下水灾，薛夫人、周庭训被救，胡婆带领薛

湘灵投靠卢家庄。最后一场，是故事的“合”，戏剧

矛盾得以深化和解决，表现了不同人物在贫富转化

后的不同心态和表现。总的来看，丑在剧中占据了
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人物的二分之一，主要功能是，

点出世俗小人物对贫与富的两

种不同态度，通过小花脸的表

演．深刻地嘲讽了世俗小人攀

附富贵的嘴脸，从而反衬主人

公的心地善良，剖析了人性与

崇高的不等距离。本剧的丑角

数量之多，也是一个反差，衬托

旦角人性之美好与珍贵。

书童、小沙弥常常扮演打

破世俗礼仪，从中参和调解的

这样一种角色。《红娘》中的 此即为蔫季目浩年问出

法聪是法本方丈身边的一位 雯：渊毒慕；：
小和尚，他的信仰和师傅是有 “””。

距离的．方丈出场即念：“出家尘不染，我佛法无

边”。小法聪开场白是：“啊哈，出家在家俱一般。”@

显然．二者一个是至清至法高高在上，一个则是混

沌未开、牢骚满腹的常人心态，境界不一般。但戏

剧常常反其道而行之，在世俗颠倒中制造戏剧性。

行必有方、彬彬有礼的不一定就至高至清，混沌未

开、坐行不端的不一定就是罪过。在张君瑞和崔莺

莺的姻缘中，除了红娘的据理力争、极力撮合外，丑

角法聪和琴童极尽善事．奉劝法本方丈放下假仁假

义的包袱，共修秦晋之好。

“在喜剧中生活所以要表现成它本来的样子，

目的就是要我们清楚地认识到生活应该有的样

子。”叭‘喜剧记下的是相似的东西，它的目的在于

把一些人物类型显示在我们眼前。”o而这些人物类

型往往由丑角扮演，社会公认的丑陋的、否定的、不

规则的、不和谐的人物类型，它不是感人的、重要

的、严肃的、崇高的角色．而是装成大、吹成大、扮演

大的角色，但往往令人看穿。“舞台上扮演的种种

滑稽画面，人人看了，都该不闹脾气。这是一面公

众的镜子，我们千万不要表示里面照的只是自

己。”廿丑角通过典型的艺术形象传达思想，表现情

感，尤其是直接表现生活中否定层面的东西，对欺骗

和伪善、荒淫和庸俗、吝啬和虚荣、市侩与拜金等进行

揭露。观众可以从不同的角色中认识不同时代、不同

阶层、不同背景下的具体生动的生活场景，从而认识

真理，认识历史，认识现实。

看到正面人物的插科打诨，观众会发笑，心灵

会因典范人物精神认同而净化；看到贪官污吏、猥

琐小人的插科打诨，观众也会发笑，这是一种否定

意义的笑。丑角作为一种间离人物和另类角色，在

很大程度上，是作者在剧中有意设置的一个传达作

品主题与作者思想的嘲弄代言人，渗透了创作者的
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创作倾向，表达了作者的审美理想。理想和现实之

间总是有差距的，这种差距常常通过丑角之口表达

出来，体现了剧作者对社会、人生、人性的诸多思

考。丑角自身“言无邮”的特点，决定了丑角是充当

剧作者审美理想和创作倾向的最佳“代言人”。

黄佐临先生在《梅兰芳、斯坦尼斯拉夫斯基、布

莱希特戏剧观比较》一文中提过一事。有一外国同

行说，传闻意大利某城有个著名反派演员，有一次

扮演莎士比亚《奥赛罗》中的依雅古，演得那么维妙

维肖，观众恨之人骨，其中有一人当场举枪将其击

毙于舞台之上。一天，斯坦尼斯拉夫斯基到访．听

说此事，在这位演员墓前树了一块碑，上刻“某某

某——世界最好演员之墓”。后来．布莱希特到访，

在斯氏所树之碑旁加树一碑，上刻“某某某——世

界最坏演员之墓”。外国同行的问题是：“您怎样

想，那个演员是最好还是最坏?”斯坦尼斯拉夫斯基

之所以评那个演员好，无非是因为演员和角色合为

一体了。而布莱希特之所以评那个演员坏，无非是

因为他没有采取一种客观的、批判的态度对待角

色，让观众识破依雅古的邪恶。因为“戏剧观”的不

同，答案是不一致的。黄佐临的答案是，“如果恨这

个人物而爱这个演员，那就是好演员；反之，则是坏

演员”。京剧丑角演员钮骠先生谈到他的演剧感受

时认为，丑角在表演反派人物，也应该达到让观众

“恨这个人物而爱这个演员”的效果。因为恨这个

演员塑造的人物，而更佩服这个演员的表演技巧。
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