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清末民初堂会演剧谫论
!

李@ 静
（华南师范大学 文学院，广东 广州 AB<C>B）

摘@ 要：清末民初的堂会演剧呈现出与以往不同的特点：职业女伶承应堂会开了近代女子班社公开演剧的先
河；票友串戏于堂会促进京剧艺术发展；堂会演出的剧目以京徽为主，昆剧尚有插演；室内戏台大量出现、堂会剧场

向戏园转移等。这些进一步表明了戏曲审美对舞台性的重视。
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@ @ 清末民初堂会演剧又至高潮，!与此同时，剧坛
风云变幻，堂会演剧在内容和形式上都呈现出不同

于以往的特点。

此时期堂会演剧的主要承应者是职业戏班，而

职业女伶戏班承应堂会则开了近代女子班社公开演

剧的先河。大批票友串戏于堂会，一则可见京剧艺

术之日渐成熟，二则又在很大程度上促进了京剧表

演艺术的发展。

昆剧演出已为强弩，戏班演出主要以京徽剧目

为主，昆剧剧目应观众之需仍有插演。演出剧目在

内容上除仍注重选择与宴会气氛协调的剧目外，尤

其关注那些技艺性强的剧目。

室内戏台的大量出现，以及堂会演出场所向戏

园剧场的转移进一步说明，此时期戏曲审美对舞台

性的注重。

一

（一）女伶戏班

遭遇明清易代的战火之后，家庭戏班不再成为

堂会演出的主要力量，雇请职业戏班出演堂会十分

普遍。而此时期兴起的女伶戏班则以职业出演堂会

的身份公然走入观众视野，厅堂氍毹、戏园舞台都能

够一睹其演出风采。这些以演堂会为业的职业女伶

戏班在南方被称为猫（髦）儿戏班，北方则称档子班。

猫（髦）儿戏班是晚清江南一带以应付堂会为

业的职业女伶戏班。据陆萼庭考证，它前后经历了

猫儿戏、髦儿戏两个阶段：

早在鸦片战争以前，十九世纪二十年代中，上海

就有了猫儿戏，全都由六七岁的小女孩演出，所演剧

目随时俗好尚而定。这是前期，为时约五十年。光

绪初，演丑脚的李毛儿自津来沪，利用自己的名字与

“猫儿”巧合，组成女子小班应付堂会，演员年龄有

至十六七岁者。一时风行，群起效仿。戏班的规模

越来越大，直至清末民初，发展为女子演剧，是为后

期。这时期的名称以“髦儿”最为常见。［B］G（;B）

可见，猫（髦）儿戏班是由小女孩及年轻女子组

成的职业戏班，最初在上海活动，后扩展。清代戏曲

理论家姚燮《复庄诗问》卷 B> 中咏猫儿戏诗描述了
戏班演剧的情况：

其形至雏，其性至黠，居然自优，能狚能鹘。三

寸之烛，八尺之氍，鼓之舞之，其乐于于。

小演员在厅堂氍$上腾挪跳跃，以其活泼动人
的表演来取悦观众，为宴会创造出欢乐的气氛。光

绪年间韩庆邦所作《海上花列传》对猫儿戏班的描

写更为具体。该书第 BF、BH 回写黎篆鸿生日，朱蔼
人等在妓女屠明珠家置办戏酒，“三班毛儿戏末，日

里十一点钟一班，夜头两班，五点钟做起。”这里的

“毛儿戏”即猫（髦）儿戏。“日里”“夜头”表明猫

（髦）儿戏按演出时间可分为日场和夜场两种形式。

“只见客堂板壁全行卸去，直通后面亭子间。在亭
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子间里搭起一座小的戏台，檐前挂两行珠灯，台上屏

帷帘幕俱洒绣的纱罗绸缎，五光十色，不可殚数。”

演出十分华丽，这正是承应高堂华筵演出的一般情

形。该回提到演出的剧目有《跳加官》、《满床笏》、

《打金枝》、《絮阁》、《天水关》，其中《絮阁》为昆剧，

反映出了清末堂会演剧在京剧剧目中插演昆剧的实

际情形。光绪十五年《申报》的一则堂会演出广告

所列剧目亦可说明这一特点：“徐园内青莲居特定

如意班十二月初八日准演：《满床笏》、《滚灯》、《扫

花·三醉》、《教子》、《游殿》、《黄鹤楼》。”其中《扫

花·三醉》和《游殿》也是插演的昆剧。这则广告提

到的“如意班”是当时著名的猫（髦）儿戏班———仇

如意女班。

猫（髦）儿戏班演堂会的赏钱一般高于男班，

《清稗类钞》“秦淮有猫儿戏”曰：

秦淮河亭之上，向惟小童歌唱，佐以弦索笙箫。

乾隆末叶，凡十岁以上，十五岁以下声容并美者，派

以生旦，各擅所长，妆束登场，神移四座，缠头之费，

且十倍于男伶。［!］（"#$#!）

当时上海某些以欣赏女伶色相为乐事的主顾们

每于戏资之外，亦另给赏钱。但是，“少年女伶们除

了吃饭和极少的零用钱外，没有月俸包银。女戏班

的演唱收入大都为班主所得。别人见髦儿班有利可

图，继起开办的不少。”［%］（"!&’）海上漱石生的《梨园

旧事鳞爪录·李毛儿首创女班》!提到了李毛儿班

之后的谢家班、林家班等：［%］（"!(%）

李毛儿⋯⋯因召集贫家女子，年在十岁以上，十

六七岁以下者，使之习戏，遇绅商喜庆等事，使之演

剧博资，⋯⋯戏资每台洋十六元，多至二十元，加官

赏封外给⋯⋯逮后大脚银珠起班，宝树胡同谢家班

继之，林家班又乘时崛起，女班戏乃风行于时。渐至

龙套齐全，配角应有尽有，能演各种文场大戏，剧资

亦渐增至数十元一台。⋯⋯（《戏剧月刊》，’(%$ 年
第 % 期）
为了提高戏资，女班注意提高演艺和戏班配备，

这种情况可以从光绪十五年（’&&(）四月二十三日
《申报·菊部翻新》的一则新闻中反映出来：

英租界地方，⋯⋯前年有雇女孩学习演戏者，名

曰猫儿戏班。人家或有喜庆事，唤往开演。⋯⋯现

共有四处。清河坊仇如意家女班，更添男孩扮演，以

期别开生面。

这条新闻特别指出仇如意女班“别开生面”的

做法，即班中添进了年幼的男孩，从这种班子的组成

来看，添进的男孩想必也是年幼而面容姣好的雏伶。

堂会请猫（髦）儿戏班的风气也传到北京，《清

稗类钞》“京师有猫儿戏”条曰：“光绪时，京师有猫

儿戏一班，然惟堂会演之。”［!］（"#$#’）不过，北方演堂

会的女班一般称为“档子班”。《清稗类钞》曰：“女

伶之外，有所谓档子班者，一名小班，始于嘉、道间。

⋯⋯亦即猫儿戏班也。”档子班最初只是清唱剧曲，

不扮演，“达官豪商每招之侑酒，然皆以度曲为事而

不演剧也。”建阳孙点（字顽石，别署游艺中原客师

史氏）《历下志游》外编卷 ) 也对档子班的情况进行
了详细描述：

女伶曰档子班，班首蓄三五雏娃日日教演京徽

各剧⋯⋯生旦净丑各视其才，结束登台亦动观听，凡

有市会、支彩棚、买茶座，笙歌竞奏，竹肉交陈，环而

观者数百余人，居然开一小小世界。亦有稍长者仿

佛淮扬之女优，吴中之毛儿，坐客有与诸伶相识者则

班首必索点戏，价只两千。⋯⋯

各班所居皆假逆旅，门首各树牌纸曰某某堂，若

都中之相公下处，凡赏之者皆可造访其家征歌一阕，

价与点剧相同。⋯⋯间有设宴其家者惟不侑酒，亦

不出应条纸，招至家中演剧竟日者则往往有之，价亦

并不甚昂。（《小方壶斋舆地丛钞》第六帙）

“历下”是济南旧称，这段描述透露了济南一带

档子班演出的基本情况：它由戏班主训练幼年女孩

而成的，以演堂会为主的职业女班；其演出形式有演

剧与清唱两种，价格一般不会太高；演出以京徽剧目

为主；可以应召到人家中演出，也可以在居住的旅馆

演出；女伶亦兼陪酒，但不卖身。由此可见，档子班

是以演堂会谋生的地位低微的职业女班。

北京档子班的演出见杨懋建《梦华琐簿》：“今

日虽有档子班，但赴第宅清唱，如打软包之例，不复

赴戏园搬演矣。”［)］（"%##）按，“打软包”是清末艺人应

堂会演出的一种形式，以演出《二进宫》、《汾河湾》、

《武家坡》、《钓金龟》、《三娘教子》、《文昭关》等不

用蟒靠的文戏为主。因为演出用不着事先运戏箱到

宅第，只须把演出的服装打成包袱就可以随演员带

来，所以称“打软包”或“走软包”。清末民初“有办

生日、办满月的找堂会唱‘灯晚儿’，或是找唱‘行会

戏’，唱留天儿”都请“打软包”。［#］（"%((）档子班“赴第

宅清唱，如打软包之例”表明京城档子班的演出剧

目是以清唱京徽文戏为主。“打软包”的出演方式

(*

! 一般认为李毛儿是近代女伶戏班的创始人，但从猫儿戏的发展来看，并不如此。“李毛儿女伶科班”述“这个纯粹以个人营利为目的、

未经良好艺术训练的女伶科班开创了妇女走上上海京剧舞台的先例。”比较客观的评价了李毛儿戏班的地位。
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适合女班情况，也适应第宅演出的空间。

光绪中叶后，上海等地的档子班开始外出装扮

演剧，“居之安李氏⋯⋯其家有小戏台，凡就宴者，

可命其登台歌舞，亦可出外演剧。”［!］（"#$#! % #$#&）可见，

女伶戏班日渐公众化。上文提到，光绪十五年十二

月初八在徐园有仇如意女班演堂会，并且还在《申

报》打出演剧广告，这也说明女伶戏班渐渐打破宅

第演出的限制，随着堂会剧场的公众化开始向更广

大的观众表演。

概而述之，清末民初京徽剧目流行之际，女伶戏

班应时而生，她们紧跟时尚所好，以文戏为主服务于

堂会演出，演出方式灵活，表演声情并茂，颇得观众

喜爱。而具有突破意义的是，随着堂会演出场所向

专业剧场的转移，女伶戏班的演出也从相对封闭的

私家厅堂走向开阔的公众剧场。之后，人们看到，光

绪二十年（’()*）上海的第一家京剧女班戏园———
美仙茶园开张，随后，霓仙、群仙、女丹桂和大富贵等

女班戏园也纷纷开设。从此女子演剧有了固定的公

开的演出场所，这是京剧史上意义重大的事件，也是

戏曲演出史上具有突破意义的起步。虽然在此之前

女伶演剧不乏其例，但是她们的演出大都依附男班

进行；明清家庭女乐尽管可以独立演出，但一般不向

公众展示；明代昆班女部表演的范围也难出达贵的

厅堂!。而清末女班从堂会厅堂向茶园剧场的迈步

则是以职业戏班的形式与男班展开竞争，从这个角

度上看，女性演员自此才有了自己独立的演出地位。

而不能忽视的是，堂会为近代女班公开演剧奠定了

基础。

（二）票友

除了职业戏班的演出外，“票友”成为此时期堂

会演剧的重要力量。“票友”这个词最早用于称呼

业余演唱太平鼓词的旗籍士兵，后亦以之称业余的

戏曲爱好者"。《清稗类钞》曰：

凡非优伶而演戏者，即以串客称之，亦谓之清客

串，曰顽儿票，曰票班，曰票友，日本之所谓素人者是

也。然其戏剧之知识，恒突过于伶工，即其技艺，亦

在寻常伶工之上。伶之妬之而无如何，遂斥之为外

行，实则外行之能力，固非科班所及也。［!］（"#$#+）

可见清末的票友与明末的昆剧串客在身份及演

出形式上都十分相类。这些具有一定文化水平、遍

及社会各阶层的票友经常在一起研磨戏曲，极大推

动了此时期京剧艺术的发展。周剑云《剧学论坛·

评剧之难》对票友表演的特点进行了评述：

票友为清客串，平日聚三五同志，抽暇涉习歌

乐，偶有串演，亦自备资币酬娱来宾，其身份高贵不

可与鬻艺者同日而语，身段做工容有不合，唱工腔调

或有可取，纵有脱误吾人亦宜原谅。盖其不受包银、

不售戏资，在理无可苛责也。［,］（"’#）

马二先生《票友之研究》亦曰：

票友与内行之第一区别则在要钱与不要钱。内

行售艺为主，万无不要钱之理⋯⋯若夫票友则不然，

无论演于舞台或堂会，万无收受酬金之理，其有涯岸

稍峻者，并茶水亦不肯受人供应，必自带茶具，谓之

茶水不沾，故又曰清客串。⋯⋯由此知票友资格较

内行为清高。盖内行以演戏为谋生啖饭之具，而票

友则以为游戏之事，⋯⋯更就艺术言之，内行求售为

心，故处处须揣摩风气，而票友则可以不必，我行我

素，古调自爱，不求入时。⋯⋯（《菊部丛刊》，!)
页）#

这两段评述较为清楚地表明，堂会是票友经常

演出的场合。由于票友演出的“游戏”性质与职业

艺人“啖饭”的目的不同，故而其演剧是一种高贵身

份的象征，在亲朋戚友聚会或名流云集的宴会上

“露一手”，演得出色固然可以获得赞誉，演的不好

也不过是发抒雅兴而已。同时，由于票友演剧不以

营利为目的，所以他们能够以艺术研习的态度来对

待演戏，“不求入时”，但是却有自己对艺术的理解。

这些以业余的身份从事演剧的票友大多演艺超群，

陈彦衡《旧剧丛谈》载：

当时梨园名角辈出，票界亦不乏大才，如孙菊

仙、许荫堂、德珺如、金秀山等，皆以票友下海而负盛

名。惟周子衡资深学博，为票界泰斗，然非知交，喜

庆堂会不肯登台，内行名角鑫培、桂芬等，无不称道。

又有孙君春山，前清进士，为吏部司官，善唱青衣，选

声琢句，簇簇生新，紫云、德霖皆虚心请教。⋯⋯而

春山从不登场，但与三五知己宴会时，酒酣耳热，乘

兴一歌，萧然意远。［*］（"(#’）

名票把堂会作为他们展露技艺的地方，一方面

$+
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陆萼庭《昆剧演出史稿》“女戏的演化”述昆剧女戏的演出在扬州、苏州一带颇负盛名，甚为活跃，但也多为宅第演出。

“票友”的由来有二：一是雍正时，清兵与西北少数民族作战，为振士气，军营中编太平鼓词，令八旗子 弟在军内传唱，并奖以“龙票”，

遂称唱太平鼓词的八旗子弟为“票友”，因八旗子弟演唱属义务，后来就把业余唱京剧、不拿酬劳的人称“票友”。二是道光年间清政府为防旗

籍士兵进入民间戏园看戏，遂专设一种只唱太平鼓词的娱乐场所，凡旗籍士兵皆发以入场券一张，久之，士兵中出现一些业余演唱者，称为“票

友”。参见苏移《京剧二百年概观》，北京燕山出版社 ’)() 年版。
马二先生即冯叔鸾，为 !$ 世纪前期沪上有影响的剧界文人。
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出于身份的考虑，另一方面也以此突出自己的艺术

造诣，因此，当时权贵之家办堂会都以有名票出场为

荣耀。如光绪十四、五年间北京有一处著名的票房，

叫“韩票”，陈子芳、魏曜亭等都是其中的名票，“凡

堂会，团拜诸举，无韩票反为减色。只不在戏馆出

演，每逢堂会，谭鑫培、孙菊仙时加入串演。张文达

当国时，最喜听韩票，因之各大员名流多附和之。”

“各家每逢生日或喜庆事，无不以演此为荣。”（崇彝

《道咸以来朝野杂记》）票友演出堂会一般有两种方

式：一是票友内部演出，如王府“贵胄班”!的演出通

常采取此类；一种是票友与职业艺人合作，如“韩

票”里的名票即是如此。票友所学虽生旦净丑行皆

有，但是以老生、青衣为多，武生、小生、花旦、老旦次

之，花脸和丑角最少。老生、青衣做派正统且很见水

平，这也许与票友对自己的身份看重有关。

清末民初大批票友的出现表明了此时期戏曲艺

术、尤其京剧艺术的深入人心，由于票友一般演艺较

高，他们中一些人“下海”即成为优秀的职业演员，

孙菊仙、德珺如、金秀山等都曾经为名票。可以说，

票友为职业演剧队伍储备了优秀人才，他们是清末

京剧发展的一支重要力量。而堂会却为票友的成长

创造了适宜的环境。

猫（髦）儿戏班、票友演剧而外，此时期的堂会

还有请堂名班、影戏班、木偶班的情况。堂名班流行

于江南一带，主要以应人家堂会为业。演出以清唱

戏曲为主，京徽兴起前主要演唱昆剧，清末则清唱京

徽剧目。《中国戏曲志·江苏卷》“演出习俗”载有

堂名的演出情况：

堂会一般由八人组成，演唱时，两张方桌纵向相

联而置，八人分两侧相对而坐。剧中生、旦、净、末、

丑各行脚色，以及吹弹敲打，统由此八人轮换承担。

故要求每个成员皆能唱能奏，且熟记众多剧目和各

行脚色的唱词、念白，随时可以搭配成戏。其组成人

员为少年者，则称“小堂名”。

有些堂名班也扮演。苏杭一带的堂名班“每班

以十岁以上至十五六岁孩子八人一式装饰，四季衣

裳均皆华丽，吹弹歌唱各出戏文”，而象荣华、秀华

等班“亦有演戏行头”。" 堂名班名皆吉祥名称，如

万福、全福、增福、双寿、福寿之类，皆与堂会的喜庆

特征相宜。

影戏班、偶戏班都是清末北京出现的专应人家

堂会的职业戏班。影戏班最早由路德成、路福元父

子创办，专应喜庆堂会，平时则从事木工行

业。［!］（"#$$ % #&’）偶 戏 班 中 的“金 麟 班”最 为 出

名。［(］（)&$）这两种戏班皆以京剧配唱，因为演唱者均

在幕中表演，时人称为“钻筒子”，许多京剧演员都

“钻筒子”练过唱，象著名京剧老生演员刘鸿声就是

在影戏班中出的名。而著名花脸何桂山、金秀山师

徒、著名老生德建堂、韦九峰、郭仲衡等也都是在偶

戏班钻过筒子的演员。影戏、偶戏堂会一般为内眷

观看（孟瑶《中国戏曲史》），以演折子戏为主，如《八

仙上寿》、《宫花报喜》、《双官诰》、《西游记·倒厅

门》等。也有些京剧演员为了从影戏、偶戏中汲取

营养，也时常请戏班来家中演唱。俞菊笙创排八本

《混元盒》，绝大部分是采用了影戏《混元盒》的故事

情节，尚小云排演的《兰蕙奇冤》也借鉴了影戏《十

五贯》。

二

清末民初诸腔兴盛，不同的戏班都有各自不同

的演唱风格与擅长的声腔，办堂会的主家可以随意

愿选择适合的班子来演出。排场大的堂会除了雇请

一个整班演出外，还外请其他班的名角串演，戏界把

这种形式叫“外串”；#还有些讲究的堂会以请有身

份、有演艺的票友串演为荣。下面这份戏单是光绪

二十三年新春在福寿堂举办的团拜堂会剧目 ，［$］它

十分清楚地反映出此时期堂会演出的情况：

#、霓裳曲谱
*、赐福 金寿

)、风云会 何九 福寿

’、除三害 许处 永春

(、连升三级 百岁 小芬

+、选元戎 许处 华云

!、五人义 众武行

$、醉酒 外串路三宝

&、琴挑 金虎 小芬

#,、射戟 外串素云

##、珍珠衫 玉琴

#*、山门 何九

#)、八扯 外串刘七

#’、荡寇志（两本）
#(、翠屏山 五九 采芝 李七秃

#!

!

"

#

清末民初，北京王公及其子弟从看京剧感到兴趣，进而学习演唱京剧，最后发展到组成一班不定期演出的京剧团，被称为“贵胄班”。

当时的王公载洵、载涛以及载振的长子溥钟、次子溥锐都是“贵胄班”的角色。

范祖述《杭俗遗风》，《小方壶斋舆地丛钞》第六帙第三册，南清河王氏铸版，上海著易堂印行。

《梨园旧话》曰：“凡堂会戏召他班伶人演唱者，谓之外串。”。
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!"、恶虎村 小武行

!#、蒲关 韵芳 凤卿 惠林

!$、放牛 外串十三旦 刘七

!%、教子 外串怡云 李七秃

&’、探庄射灯 华云

&!、藏舟 金虎

&&、庆顶珠 七秃

&(、娘子军 采菱

&)、法门寺 许处 石头

&*、五花洞 怡云 石头

&"、德政芳（两本） 灯彩
从演员的情况来看，这次堂会是以玉成班为班

底，如金虎、采菱（张彩林）、采芝等人皆玉成班台

柱；外串有三庆班的路三宝、怡云、十三旦等人，还请

了许处（许荫堂）、何九（何桂山）等票友，演出剧目

有 &" 出之多，可见排场颇大。
从演出的剧目看有三种形式：本戏、折子戏、小

戏。“本戏”是指在一次演出时间里演完的剧本形

式，其情节曲折，头尾完整，生旦净丑俱全，唱做念打

兼有，较小戏和折子戏情节完整，比连台本戏明快、

简练。戏单里的《荡寇志》、《德政芳》为本戏。此

外，当时戏园内盛演的《四进士》、《得意缘》等剧也

属此类。“折子戏”又叫“单出”，这种演出形式自晚

明以来就广为堂会采用，戏单里未特别注明的剧目

皆为单出，如《山门》是《虎囊弹》传奇的一折，《法门

寺》为《双姣奇缘》中一折。“小戏”的故事情节简单

而完整，多从地方戏中移植而来，戏单中的《放牛》、

《八扯》即是。此外，戏单里还反映出一种“灯彩

戏”。“灯彩”就是用灯饰布置舞台，马彦祥在《清末

之上海戏剧》中说：“在光绪八九年时，各戏园曾一

度盛行灯彩戏。这种灯彩戏创始于同治初年，其先

不过是昆曲班中偶一演之，未见如何新奇，后来天

仙、金桂、丹桂、宜春等园相继争仿，乃流行一时，

⋯⋯极尽光怪陆离之能事。”［(］（&#%）时人黄式权《淞

南梦影录》描写灯彩戏的演出盛况说：“红氍乍展，

光分月殿之辉，紫玉横吹，新试霓裳之曲。每演一

戏，蜡炬费至千余条，古称火树银花，当亦无此绮

丽”（《小方壶斋舆地丛钞》第九帙）。可见，灯彩是

戏班用以招揽生意的新奇做法，为近代京剧舞台上

的歌舞机关、幻影等舞台机关布景的运用开了先例。

戏单中的《德政芳》就是一出灯彩戏。周明泰编《道

咸以来梨园系年小录》中所列堂会戏单多有“代

灯”、“灯彩”的演出，如“光绪二十五年十二月初九

福寿班外串代灯戏目”、“光绪二十六年三月二十八

日四喜班外串代灯戏目”都是此类。

昆剧虽然在此时期已经衰落，但是上层观众中

仍有人喜好，所以堂会剧目中还时常插演昆剧，上列

戏单中的《山门》、《琴挑》都是昆剧剧目，金虎即为

玉成班的著名昆旦。前文述女伶戏班出演堂会也常

常插演昆剧。

京徽剧目在堂会演出中占主要地位，剧目的选

择除了要考虑内容与宴会气氛相符外，最为注重的

就是技艺的观赏性。所以，堂会大多以能突出技艺

表演的剧目为主，也因此名角的戏特别多。剧目选

择上的这种特点体现出当时观众“听腔”、“看戏”的

欣赏习惯，这表明，戏曲艺术在清末民初基本完成了

文学性向舞台性的转化。分析周明泰所编光绪年间

的堂会戏单可以看到，观众十分欢迎生旦净丑齐全

的戏班，堂会尽可能安排各行齐全的剧目。如光绪

二十六年四喜班的外串戏单中，主要演员有老生孙

菊仙、谭鑫培、贾洪林、许荫堂；武生：俞菊笙、黄月

山、瑞德宝；青衣：孙怡云、德珺如、陈德霖；花旦：路

玉珊、田桐秋、胡素仙；花脸：刘鸿声、黄润甫、金秀

山、钱金福、何桂山、刘永春；小生：陆华云、朱素云、

王楞仙；老旦：龚云甫；小花脸：赵仙舫、高四保、王长

林。光绪二十八年福寿班的堂会戏单，主要演员有

老生：谭鑫培、许荫堂。贾洪林。武生俞菊笙。青

衣：陈德霖、十三旦、王瑶卿；花旦：余庄儿、杨小朵；

小生：陆华云；花脸：黄三；丑：王长林、罗百岁、高四

保；老旦：周老旦。这些演员都是各行中身怀绝艺

者，堂会请名角主要就是为了满足观众欣赏各行技

艺的需要。如青衣重唱工，陈德霖的演唱“同时同

科已无出其右者”陈彦衡赞曰：“德霖真会唱，每一

个工尺都唱得准确和胡琴丝丝入扣，无一黄音，这个

人功夫可太深了，同谭鑫培是有一比的。”［(］（+)$%）戏

单里的《五花洞》（陈演潘金莲）即为其所擅之剧目；

花旦重做工、说白，如《情天外史》赞杨小朵：“擅长

《闯关》、《入府》、《摇会》、《荷珠配》、《双沙河》等

剧，尤妙者演《铁弓缘》一剧之端茶小丑，真乃珠喉

一串，椎髻多姿。”［*］（+"%&）武生的武打技艺极高，王梦

生《梨园佳话》介绍俞菊笙的演艺说：

其唱以《挑滑车》剧最为拿手，此剧场面身段极

其繁重，愈后愈急，叱吒生风，他人不待剧终，精力已

疲，惟包毛举重若轻，终场无懈可击，故人人乐此。

有百读不厌之观。在挥舞紧张时，如电闪风驰，直使

人目送神駭，旋歌旋舞，真美术中之精品异能

也。［(］（+)’#）

《挑滑车》是一出代表俞菊笙演艺的剧目，戏园

和堂会中都常演。老生是清末最受欢迎的行当，戏

园、堂会都必演老生戏，老生的唱工、做派等都极见
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功夫，早期的程长庚、余三胜、张二奎，以及后来的谭

鑫培、汪桂芬、孙菊仙为杰出代表。戏单中的《洪羊

洞》、《卖马》为谭鑫培代表作，《三娘教子》为孙菊仙

所擅。

三

清末民初，室内戏台大量出现，堂会演剧有了固

定的舞台。这类室内戏台大致有两种，一种是私人

所建，如王府内的戏台；一种是会馆中的戏台，如湖

广会馆、江西会馆中的戏台。清代王府演剧十分火

热，为方便演出，许多王府内都设有戏台，象庆王府、

肃王府、豫王府、端王府、涛贝勒府、洵贝勒府、恭王

府、醇王府等都有，其中庆王府、洵贝勒府的戏台还

建得十分华美。王府戏台之外，一些大富豪、大军阀

家中也建有戏台，如江西吉安光绪年间京官张文澜

家中的戏台、云南建水朱家花园戏台、无锡薛福成家

的花厅戏台等都是代表。会馆戏台一般规模较大，

有些会馆还设有“双戏台”，如景德镇都昌会馆分别

在会馆中门和南门设戏台，方便都昌旅景人士聚会

演剧。（《中国戏曲志·江西卷》“演出场所”）会馆

除供行业聚会演剧之用外，有的也租给私家演堂会。

室内戏台的大量出现表明，堂会演剧至清末已经逐

渐走向舞台化、剧场化。与氍$上的表演相较，戏台
上的演出更有利于表演区与欣赏区的分别，而这种

分别已经颇具现代剧场的特征。

租借戏园等营业剧场演堂会更加深刻地体现出

堂会演剧剧场化的倾向。清末民初，戏园成为市民

主要的文化娱乐场所，承应堂会演剧被正式列入各

戏园业务经营的范围。上海在道咸年间成为新兴的

工商业城市，凡官府、商团等举行大型公宴都假戏园

进行。当时著名的三雅园、丹桂园、天仙园都是一流

的筵宴观剧场所。同治十一年（!"#$）六月，《申报》
载晟溪养浩生《戏园竹枝词》描绘官府公宴堂会戏

曰：“戏园请客小调停，酒席包来满正厅；座上何多

征战士，纷纷五品戴花翎。”假戏园演堂会的风气连

外商洋行也采用，如同治十三年春，太古洋行（英商

太古轮船公司）在丹桂茶园包厅请客，时人于《绛芸

馆日记》中评述此次堂会演剧“戏颇可观”。［%］（&’!$）

除假戏园演堂会之外，园林舞台也是人们经常租借

为堂会演剧的场所。同治十三年六月二十七日，

《申报》载：“今日广邦宴请前广东巡抚蒋中臣，招丹

桂全班在点春堂演剧。”点春堂原为明代潘允端的

私家园林豫园内的筵宴演剧厅堂，厅堂对面设一小

巧精致、歇山顶、八角飞檐的打唱台。咸丰年间重修

豫园为游览园林，常为公、私宴集租用。其他如张

园、徐园、西园等名园也是社会名流举办堂会的地

方。何荫柟《鉏月馆日记》光绪二十三年九月二十

四日载：“今日为杏文岁庆，昨已往，苏揆臣假张园

称觞款客。剑云、仲万偕往设戏，亦别开生面矣！”

（《清代日记汇抄》）光绪二十七年（!%(!）正月，陆莼
伯为筹善款，在张园（又称味莼园）演剧一日，“召集

申城官、商百人来观，每人出银饼二枚或一枚，以助

赈。”消息在《申报》发表，轰动一时。（《中国戏曲志

·上海卷》“演唱场所”）北京戏园堂会演剧的情况

在《清稗类钞》中有反映：

京师戏园⋯⋯若唱堂会，尚有跳加官等事。客

至点戏，有贴执笏至坐客前为礼，谓之抱牙笏。⋯⋯

（“戏剧类”之“规矩”，页 )($"）
京师戏园向无女座。妇女欲听戏者，必探得堂

会时，另搭女桌始可一往⋯⋯（“戏剧类”之“京师妇

女观戏”，页 )(*)）
度中建台，台前平地曰池。对台为厅，三面皆环

以楼。堂会以尊客坐池前近台⋯⋯右楼为女座，前

垂竹帘。（“戏剧类”之“京师戏园”，页 )(+’ ,
)(++）
这表明，租借戏园等营业剧场演剧已经成为大

中城市堂会演剧的一种方式。

堂会演剧从氍$走上舞台，从私家厅堂走向商
业剧场，演剧场所逐渐向舞台化、剧场化的转变表

明，戏曲表演艺术发展到清末更趋完善，戏曲艺术的

独立地位更加突出；而相较厅堂觥筹交错的嘈杂，室

内戏台与戏园剧场则因为表演区的突出为观众创造

了良好的观剧环境，堂会观众的戏曲审美心态也随

之成熟。
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