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摘要

堂会演剧是中国戏曲历史上特有的现象，也是中国传统文化在特定历史时期的一种社会

现象。堂会演剧在中国戏曲演出史上长期与其他剧场、戏园等演出形式并存，是明清以来较

为盛行的一种民俗性演出活动。堂会演剧对象具有一定的特定性，主要由办堂会的本家和邀

请的宾客组成，而演出的场所相对来说比较随意，既可以在私家厅宅，也可以在会馆饭庄等

公共场合，演出场所的不同主要由办堂会的性质、目的及办堂会的本家经济实力等因素决定。

清末民初是堂会演剧史上最为兴盛的时期，明代以来形成的堂会演剧传统在清末民初这

个特殊阶段发展到鼎盛时期。一方面由于社会结构的变化导致观众群体的变化，出于娱乐或

者政治的目的，新军阀官僚群体的出现一定程度上促进了堂会演出市场繁荣，另一方面京剧

的形成取代了昆曲曾经在戏曲演出中的霸主地位，而清末栗友的出现无疑也对京剧在堂会演

出地位的巩固起到了推波助澜的作用。但无论是那种内容或者形式及场合的堂会演剧，其中

的比俗礼仪内涵却是不容忽视的。堂会本身就是民俗活动的一项内容，其演出过程中的俗规、

定制更是体现了丰富的民俗礼仪意义。北京作为历史文化古都，也是全国政治经济文化中心，

各地区各民族文化在这里的交融，使老北京的民俗文化具有其独特之处。清末民初时期的北

京堂会就是在这样的一个历史、文化背景下达到了鼎盛的局面．

论文分为三章，第一章对堂会演剧历史追溯，最早出现的堂会形式可以追溯到汉代宴乐

的百戏表演，明末以前。官绅富户的集宴上皆以戏曲演出为娱，明末，堂会演剧蔚然成风，

昆曲成为了堂会中主要剧种，同时也奠定了昆曲剧坛霸主的地位。虽然在朝代更迭的清初出

现短暂的停歇，但清末京剧的形成使堂会在清末至民国时期达到了新的鼎盛。第二章描述了

清末民初时期北京地区的民俗文化特征及戏曲生存环境。同其他文学艺术一样，戏曲也是社

会生活各方面的折射和反映，受到社会政治、经济的影响。其中，观众阶层的不同对举办堂

会的内容和目的有着直接影响。第三章对演出形态的总结，基本展示了这个时期北京堂会演

出的情形，包括演出的各种场所及对演出的程式性过程做了详细描述。

关键词： 堂会 戏曲 清末民初形态演出场所民俗礼仪



ABSTRACT

The hall theatre is a unique phenomenon in the history ofChinese thcalte，and it is also a soeial

phenomenonofChinesetraditional culturein a∞l'tain period．it existstogetherwithothertheatres；

troupes etc for a long time in the history ofChinese theatre．and iS a popular folk aetivity since the

MingandQingdynasty．Ithas adeartarget,mainlymadeupofthehostandtheinvitedguests，

while the performance place is relatively自吣e．both at the host's home and the hall 01"reslaurant．Its

difference is mainly determined by tIle ehametedstie．purpose ofthe hall theatre and the host’s

economic power．

The late Qing and the early Republic is a peliod when the hall thealze is the most popular．It is

just at the special time when the hall the姗develops to the best sin∞it appears in Ming dynasty．

Foronething,itisduetotheelmgesofsocial b'II'UCtUrcSthatleadtothoseofthe audiencegroups，

because ofrecreational 01"political reasons,tl"appearance ofnew warlords and i乜bureaucracy,

to some degree，promotes the prosperity．For anolhel",the formation of Beijing opera

replaces Kumquat which w∞ever the hegemony in Chinese theatre，yet there is nO doubt that the

fanciers help a lot to improve the status ofBeijing Opera．But 110 matter what kind ofcontent,

form 01"occasion is the inner connotation offolk and etiquette should not be ignored．The ha¨

theatre itself is 011c reslMm offolk and etiquette,and its regulations and systems reflect rich folk

significance much 11101∞．As all ancient city，the eCmtl-e ofpolities，economy and culture oflhe

whole country．the culture ofthe regions and the n哪blend in Beijing,whiela nlakc$the folk

culture unique．It is jUSt undersuch a historic and cultural background that Beijing hall theatre in

the late Qing and the early Republic reaches its peak．

The thesis is divided into throe ehapt∞s．11"first analyzes the history ofhall lhe羽a'e．The

earliest form dates back to the r,erforma,ees of lOOgames in Hall’s worship．Before the end

ofMing,砒the banquetof0币cials andwcll-offs,theatreiStheir recreation．InthelateMing,hall

theatre prevails，and Kumquat becomes a major ope胤At the sarllc time，it gradIIally develops to

be恤hegemon．Althougll because ofdynastic clues in the early Qing,there is a short pause，

butthe appearanceofBeijingOperainthelateQingmakes halltheatreanewtop．m second

chapter portrays the characteristics offolk culture in B蜘ing at the end ofQing and the early

Republic．al∞thea船b living environment．Theatre is雏sanle舾other Ii懈咖e aad art．It is a

reflection ofall respects ofsoeial lire．influeneed by soeial polities and economy．Among which,

different audience ela．sses has a direct effect 011 tile content and purpose ofhall theatre．n”third

cJlaptcr concludes the performance morphology．and gives adetailed deser】iptiOil of the

circumstances，different places ofBeijing hall theatre and its processes．

KEY WORDS：Hall Theatre Theatre The late Qing dynasty and the early

Republic，Morohology Performance Place Folk Etiquette
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绪言

一、选题缘起

堂会演出是中国戏曲历史上特有的现象，也是中国传统文化在特定历史时期的一种社会

现象。其不仅历史悠久，而且在中国戏曲发展过程中占有十分重要的地位，它与剧场、戏院

等场合的演出一同共存，并行不悖。虽然它的演出场所与营业性质的剧场、戏院有所不同，

但堂会演出的频率和数量，尤其是清末民初这一历史阶段的堂会演出，在中国戏曲史上所处

的重要位置，值得将研究视角投向对这—特有社会文化现象的关注。同时，堂会演戏本身所

承载的民间生活、社会信息，以及她所蕴含的民俗文化等，也吸引着越来越多的学者涉足此

领域。堂会演出既包含戏曲演出场所的信息，同时也是民俗文化的重要载体。尽管如此，以

“堂会”作为专题研究的著作却不多见，面对这一现状，笔者受导师的启发与支持，经过一

番学习与思考后决定将此课题作为硕士学位论文进行研究与撰写。于是从二年级下学期始，

在导师的指导下开始了论文资料的收集与整理．

戏曲的演出本身就是一个文化信息的“场”，她是民俗学、音乐学、社会学、人类学、

历史学、美学等等学科的集中体现。因此可以从多个角度、多个视角进行探究，笔者的论文

正是对这一思考的具体实践．

本研究的时间范围大致定为清末民初。地点则定为北京。清时，作为统治阶级的满人有

条件讲究礼仪、讲排场，带动和促使了京城堂会的兴盛局面。民国初年继承了清代遗存的这

一文化传统，当时政治舞台出现了新的官僚势力，虽然社会动荡，然而戏曲的演出却更为繁

荣。据考证，清末民初这几十年期间，是京城堂会的演出鼎盛时期。因此，研究这一历史时

期的堂会演出，既是对戏曲艺术在特定历史时期生存样态的研究，也是对中国传统文化中民

俗、民风的探索。

二、选题意义

堂会的演出环境与戏曲艺术的产生、发展紧密相连。据史料记载，汉代的厅堂宴饮演出

促成了戏曲艺术的萌芽，宋金元时期的厅堂演出则客观上影响了戏曲艺术喜剧因素的形成。

明代官宦富家的戏曲演出更使得昆曲称霸剧坛、独领风骚数百年。明代戏曲艺术的繁荣中，

堂会演出则是其中一股重要的力量。明末清初，堂会的演出更是遍及城乡，成为戏曲艺术重

要的传播方式。清末以后至民国时期，堂会的演出更显普遍，上至王公贵胄、富商、官僚，

下至平民百姓普通人家，举办堂会戏已成常事。此情此景促使了地方戏曲的流布发展，更对

近代京剧的发展与普及起到了推波助澜的作用．因此，归纳、梳理“堂会”演剧的历史，是

对戏曲艺术发展史、演出史的有益补充。

堂会演出，尤其是近现代以来的堂会演剧方式，之所以在较长的戏曲发展历史上始终存

在，有其深刻的社会原因。就其演出阶层的普遍性来看，虽然以官商富贵人家居多，但也有
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平民百姓阶层。究探其主要原因，应与来源于民间，植根于民间，与中国社会生活、民俗文

化的真实体现等方面都有着十分密切的关联。中国戏曲产生初始，其民俗性与娱乐性的特质，

决定了她与中国的民俗文化有着千丝万缕的联系。中国的民俗活动中常少不了艺术活动的参

与，在此过程中，戏曲艺术发挥了重要的社会功能。而戏曲与观众的这种舞台上下互动交流

紧密结合的特性，最适宜许多民俗场合、仪式氛围的需求。而堂会演出从其表演形式来看，

不同程度的受到了民俗活动的影响，满足了特殊场合的需求。从演出的内容看。堂会演剧带

有强烈的庆贺、祝愿、娱乐、联欢等性质，因此它与中国传统的民俗如寿辰、喜庆、还愿、

祝贺、法事等仪式活动有着密切关联。因此，堂会的演出是传统民族文化的一种体现，有着

极为丰富的民族文化内涵。民间的迎亲嫁娶、还愿酬神、社会交往、生日庆典、升官发财、

小孩满月以及家庭平时的娱亲等活动都可以安排堂会。由于长期与民间的多种民俗活动相结

合，堂会的演出具备了十分丰富的礼仪文化特征，演出的过程体现了人们的对传统信仰的崇

拜、以及向往、追求的心态。如堂会戏的开场仪式中的。破台”、“净台”、。跳加官”、“跳财

神”等程序都带有浓烈的礼仪意味。而堂会戏的内容和形式也主要由宾主意愿来选择，很大

程度上满足宾主不同的欣赏口味。另外，堂会上演出的剧目和内容，由于其特殊演出场合和

需要也多与戏院剧场有很大差别。堂会性质的演出，一般是只要有人出好的价钱请，演员基

本上都会来。因此，在演出阵容上有时比营业性的演出更大，甚至某些堂会上更是名伶荟萃，

其艺术水平也较剧场更高，更能观赏到平常难得一见的剧目。这些作品也成为戏曲文学史上

的特色之作，这种浓郁的、与民俗礼仪心理相结合的喜庆、吉祥的色彩，是与戏曲的娱乐性、

民俗性紧密结合的。因此，堂会演出的研究对于戏曲与民俗文化的研究具有十分重要的意义．

堂会演出的环境与古代的勾栏、神庙及戏院等剧场一样。都是某一类观众群体存在的空

间．因此堂会演出的环境及内容形式与观众的审美心理相辅相成，互为影响。一方面，观众

的审美心理、价值取向深受堂会演出环境的影响，对戏曲观众娱乐玩赏性的审美心态及民俗

礼仪性的欣赏心理有重要影响，同时这些心态也促成了堂会戏重形式、重技艺、重礼仪等特

征的形成。更重要的是堂会戏演出满足了女性观众观戏的愿望，同时也支持了女性艺人的出

现。清代以前的女性是不允许进入剧场看戏的，清末以后的女性获得了公开、独立的看戏资

格。有了。观众权”。堂会戏的演出很大程度上满足了女眷的愿望与需求，甚至某些时候、

某些场合的某些女性观众成为了主载者。研究堂会同时也是研究某一观众群的审美选择与价

值取向，即演剧活动与观众之间的关系。对戏曲美学研究具有重要意义．

三、研究现状
近年来有不少学者关注“堂会”演出形式的研究，并且也有一部分学术著作问世。如李

畅、周华斌、高琦华等人对明清时期“私家戏台”的考察．其中由周华斌、李畅二人整理的

王府私邸戏台资料，较为翔实地展示了明清时期王府演剧的基本情形。张庚、余从主编的《中
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国京剧艺术》o则图文并茂地再现清代王府堂会演出的情形。周华斌、廖奔等人不仅对堂会

演剧的剧场以及某些文化内涵进行了描述，而且还明确提出了堂会演剧出现的具体历史时

期。周华斌提出堂会是宋金元戏曲最为普遍流行的演出形式；廖奔则把堂会演出文献记载的

最早史料提前到汉代。廖奔、刘彦君在‘中国戏曲发展史’中提到。宋元时期尽管剧场建筑

有了长期的发展，人们有了可以集中观看的场地，但是汉代形成的堂会演出的传统形式，并

不由此而稍损，反而一直生生延续下来。尽管唐代剧场建筑已有了长足进步，但是汉代形成

的堂会演出的形式并部由此而稍损”。o廖奔在其‘中国古代剧场史》中也指出。堂会演剧是

中国戏曲史上的一种贯穿的现象。⋯⋯⋯使我们不能无视这种演出的环境。”o另有张卫东、

常人春著‘喜庆堂会》o一书中着重从民俗文化、礼仪制度的角度较为详细的介绍了堂会演

出的类型及堂会演出的各种礼仪程式。可见学界对堂会演出已经有一定的认识和探索。

即便这些学者和前辈们已然为我们的研究提供了丰富的研究成果，但是对于堂会演剧的

研究仍然有待于更加深入，因为它所包含的信息量在整个戏曲史中占有非常重要的地位，具

有很高的文化价值。从不同角度审视堂会演剧的文化内涵，能够使我们更加清晰的认识和研

究、梳理这一特有的传统文化现象。周华斌、廖奔等人的研究，提及了私宅以外的堂会演出，

多从剧场空间角度入手。廖奔从民俗文化的角度谈及堂会，涉及到了演剧中具体的点戏、俗

规，戏价、封赏等情况，揭示了堂会演出的形态特点。周育德‘中国戏曲文化》中指出堂会

演出属于民俗的活动，是礼仪性的演出。“所谓礼仪性的演出，基本上就是宴会演出，以近

代习用的词语就是‘堂会’．”。以上两位学者都将堂会演出作为一种戏曲文化现象研究。这

样研究者只把某一特定文化现象作为考察对象，最终得到的结论只和该研究对象有关，因此

在研究的深度及广度上受到一定的限制。而堂会演剧的历史、形态及其在戏曲史上的地位及

唱腔音乐等问题少有提及。李静的博士论文‘明清堂会演剧研究》较为全面的概括了堂会演

剧的文化内涵，较为详细的梳理了堂会演剧的历史、堂会演剧的剧场特征、演出规制以及分

析了其欣赏娱乐的特征等，然而文中并未涉及堂会演出中剧种音乐问题。基于此，笔者今天

的研究将站在前辈的肩膀上，对堂会这一中国戏曲史上特有的演剧形式在笔者选定的领域内

进行进一步的探讨，努力尝试着对其进行合理的全面的阐释。

目前掌握的资料中关于“堂会”的解释归纳整理如下：

清·徐坷《清稗类钞》中云“优心寅E睹；始于瞬酿椤日0激，其丘}己目胡冻周，至酬芍诺沩

百戏之一，明^团再之，够此京师公私会集．恒有戏，谓之堂会．”o徐坷简洁的概括了堂会演出

的方式“公私会集”即或为公为私聚会时演出戏曲为“堂会”．

清艺人兰生‘侧帽馀谈》中云：“京师于岁首。例行团拜，以联年谊，以敦乡情，诚善

。张庚、余从主编‘中国京剧艺术'中国艺术研究院戏曲研究所编京华出版杜．19∞年版
。廖奔、刘彦君‘中国戏曲发展史，山西教育出版社2000年版第165页

。廖奔‘中国古代剧场史'中州古籍出版杜．1907年版第61页

。张卫东、常人春著‘喜庆堂会》学苑出版社2001年版

。周育德‘中国戏曲文化，中国友谊出版公司1995年版第358页

。清·徐坷‘清稗类钞)“戏剧类”之“堂会演戏条”．中华书局1986年版第5043页
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举也。每岁由值年书红订客，饮食宴会，作竞日欢．是日，盛聚梨园，若辈应名，谓之堂会。

色技俱优者，每点至多出，获缠头无算，遇所识，或于例赏外，别有所赠。”o由此可见，

举办堂会是为了团拜，谊情等社交目的，其演出的场面是非常宏大的，可谓“盛聚梨园一，

其中也略有涉及演出的俗规即对艺人的打赏．

徐城北在‘京戏之谜》一书中也谈到堂会的演出，他认为“堂会，是先有了戏园子之后，

才在一定的社会条件下慢慢形成的一种城市演出方式。它的演出范围不大，可能是在大户人

家的家里，可能是在饭庄。举办的缘由是某个宅门办喜事，一办就是一整天，至少也得半天。一

9既说明了办堂会的原因，也指出了演出的场所私宅或者饭庄．

路应昆‘中国戏曲诸色》一文也提到了“堂会”，他认为“这是一种由‘小圈子’观众

欣赏而非‘大厅广众’式的演出，一般由官贵富豪之家或某些社团组织举办，观众或为私家

亲朋．或为官场僚友或为士申、工商、乡谊等社会各界团体．演出多以喜庆、祝拜等名义举

行，并大多出现在聚宴欢饮的场合之中。”o

马少波等编著‘中国京剧史上卷》日：。所谓‘堂会戏’，是由‘机关’、‘团体’和私

人专门组织的一种‘内部’演出。包括清代的宫廷，入民国以后的总统府，各个王府、衙门，

同乡、同年的团拜，各种行业公会以及王公、大臣、官僚、巨商的节日、婚娶、寿诞的私家

筵宴。”。这里堂会的演出范畴更大了，不仅包括民间的私人宅宴，也包括清代宫廷中的演戏。

涉及的观众群体更是上至官僚王府大臣。下至普通百姓。

李畅在《清代以来的北京剧场》中说“堂会，或称堂会戏，是自明末直到1949年之间，

在北京的一种重要的演剧形式。凡是私人或临时的团体，或固定的团体，召唤或邀请戏班子

(有的是请一个戏班子，有时约几个戏班的好角儿联合演出)，在商业剧场之外的地方包场

唱戏(在本府、会馆、饭庄中)，都叫‘堂会”。o作者在书中不仅界定了堂会形式存在的具

体时间阶段，同时也明确了堂会演出的场所．

傅庚野在‘京剧谈往录续编》中日“从前．京都官僚富豪或有钱人家举办喜庆宴会时。

请艺人来演出，招待亲友，谓之堂会戏．”o

‘中国戏曲曲艺辞典》“堂会”条说： 。戏曲、曲艺杂技名词，旧时富贵人家逢喜庆等事，

将戏曲、曲艺等演员召至家中演出，称‘堂会’．”o该辞书则不仅认为堂会演出除戏曲外，

曲艺演出也属于堂会的形式．将堂会演出的内容扩大了。

通过上述文献的描述，以及学者们的诸多解释，尽管不同的专家或学者对堂会概念的阐

释各不相同，但归纳起来，可以不难发现。堂会”这一概念应包含以下几点文化信息：

o张次溪编纂《清代燕都梨园史料》中国戏剧出版社1988年版第606页

。徐城北：‘京戏之谜》实事出版社，2002年版第125页

。路应昆：‘中国戏曲诸色》吉林教育出版社1992年版第40页

。马少波等编‘中国京剧史上卷' 中国戏剧出版社出版 1999年版第650页

。李畅：‘清代以来的北京剧场》北京燕山出版社1998年版第46页

。傅庚野：‘京剧谈往录续编)。堂会戏”中国人民政治协商会北京市委员会文史资料研究委员会编北京

出版社1988年版第522页

。上海艺术研究所、中国戏剧家协会上海分会编上海辞书出版社1981年9第679页
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l、堂会演出场所为私宅或者饭庄等小范围，非对外的一种特殊演出形式。

2、举办堂会的原因多为喜庆、祝拜等名义，集结宴会上的演出。

3、承办堂会者有官僚、富户、商贾也有百姓人家。

上述对“堂会”的诸种解释同时也揭示了其内涵，即堂会是宴会上的演出形式，演出场

所多在私宅也可选公共场所。伴随民间众多民俗礼仪如嫁娶、满月、生日庆典、社会交往等

形式，其筵席中的戏曲演出属于堂会演出。

学术界对。堂会懒剧时问段这一概念的共识为明清时期戏曲演出形式。有学者认为“堂

会”的名称是在清代中后期梨园界约定俗成叫开的；也有学者认为，堂会在明清以前便已经

出现。周华斌在‘京都古戏楼》中说：“堂会，是宋金戏曲最为普遍通行的演出形式。迄今

发现的文献和文物资料，大量反映的是堂会式的表演。”o廖奔更将堂会演剧的历史提前，他

认为“堂会演出文献记载的最早实例可以追溯到汉代恒宽‘盐铁论·散不足篇》所说的‘夫

民家有客，尚有倡忧奇变之乐一。o廖奔、刘彦君在‘中国戏曲发展史》中也提到“尽管唐

代剧场建筑已有了长足进步，但是汉代形成的堂会演出的形式并不由此而稍损宋元时期尽管

剧场建筑有了长期的发展，人们有了可以集中观看的场地，但是汉代形成的堂会演出的传统

形式．并不由此而稍损，反而一直生生延续下来。”o以上学者的解释进一步强调了堂会这种

演出形式的悠久历史。众所周知，汉代的厅堂演出孕育了戏曲艺术的种子，为戏曲的萌芽阶

段，而非正式的戏曲演出；宋金的戏曲演出形式在宴会中尚没有占居主导地位；元杂剧作为

戏曲成熟的样式，其演出场所也不在厅堂，而是在勾栏、瓦肆，因此堂会正式形成于明清时

期的观点更具有说服力，这一点将在正文中进行进一步的分析考证。

四、研究内容

(一)、研究对象：

1、研究的时间范围主要集中在清朝末年至民国初年期间，因为这一阶段是京城堂会演

剧最为兴盛的时期。自明末以来形成的堂会演剧风尚到清末更为风靡。清末倦游逸叟在《梨

园旧话》中描述了他观看堂会的情形：“余虽未演剧寿筵，而堂会演剧，每岁必遇二三十次。

缘自开印后，各科各省各衙门无不演戏团拜，各省督抚提镇两司来京，其同乡与所治京官亦

以音樽宴会。至会试之年，各省新举人到京，无不设宴公请座主。”o尤其民国以后。由于办

堂会需要一定的物质基础，大宅门、官富显贵们能为之付出高额的报酬，同时出于各种原因，

他们也非常乐意，从民国政府成立直至1928年以后政府南迁，这十几年之间，北京具备了

这样的社会条件。民国二年(1912年)到十七年(1928年)是北京京剧界堂会戏的鼎盛期。“以

1921年为例，北京具备戏台的饭庄有一二十个，城内自备戏台的大宅院约有七八十个。按

。周华斌；‘京都古戏楼，海洋出版社1993年版第10页

。廖奔(堂会演剧考>周华斌朱聪群编‘中国剧场史论)北京广播学院出版社2003年1月版第254页

。廖奔、刘彦君：‘中国戏曲发展史》山西教育出版社2000年版第165页

。昊焘‘梨园旧话，‘清代燕都梨园史料)中国戏剧出版社1988年版第827页
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每个大宅门一年举办三次‘堂会’计算，加上民国政府各部，尤其是财政界发财各多，部中

一个科员，银行中一个主任，都可以花几千元演一次堂会戏。这样平均每天都能有一次一堂

会’。”o著名昆曲演员韩世昌先生在其回忆录‘我的昆曲艺术生活》中说到民国至北伐战争

期间，北京的堂会演出最为兴盛，“我自民国来京以后．经常参加堂会演出，哪个月也得有

一次或几次，”。又说“民国十三年四五月份，我就演了好几次堂会”。可见此时堂会盛行的

局面，具有特殊历史时期的典型性和代表性特征和特殊的社会文化内涵。

2、不少学者将艺人进入宫廷内演出也视为堂会演剧的一种，本文的研究范围为民间的

堂会演剧活动。

3、也有学者将堂会演出的内容分为戏曲和曲艺两种类型，本文重点研究对象为堂会中

的戏曲。

4、本文主要讨论堂会演剧中的大戏即昆曲、京剧等当时流行的剧种。

前辈们的研究为后人开拓领域扩大视野，也从思路和材料上给以众多借鉴。

(二)、内容大纲：

1、梳理堂会演剧历史，归纳不同时期演出特征，分析清末民初时期堂会演出的形态与

民俗的关联。

2、对堂会不同类型的演出场所做了详细描述。

3、分析描述清末民初时期堂会演剧形态，包括演出的类型、规制、过程的程式性等。

4、将堂会的演剧场所与戏曲其他演出场所进行比较

5、总结清末民初时期堂会演出会演出中礼仪性与娱乐性所反映出来的民俗现象及对戏曲

发展史的贡献、地位和价值。

。徐城北：‘梅兰芳与二十世纪》三联出版社1990年版第10-11页

‘韩世昌‘我的昆曲艺术生活'‘梨园往事’北京出版社2000年版第580-581页
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第一章堂会演剧历史概述

第一节追根寻源

一、汉唐宴乐百戏演出

堂会的演出形式在中国的戏曲演出史上占有非常重要的地位和特殊的意义，明清以后尤

为兴盛。但是这种演剧形式并不是在明清以后突然产生，而是随着戏曲艺术的孕育发展而逐

渐定形，这种演出传统伴随着戏曲产生和发展过程。在不同的历史时期堂会演出的寓意也有

所不同，而。堂会”的叫法，则是清中叶以后梨园界对自己演出的一种称谓。如果从戏曲

史发展史上来溯源，堂会演出的传统可以追溯到古代戏曲的孕育阶段即汉代宴乐百戏的表

演。这一时期的百戏表演是在贵族阶层室内的厅堂演出，也只有这些拥有显著社会地位的贵

族阶层才有可能在厅堂内欣赏到百戏表演。同时。这样的观剧场所一是为了给他们提供了良

好的观剧环境，也是为了维护贵族阶层的特权地

位。戏曲史学家廖奔认为：历史上最早记载堂会演

出的实例可以追溯到汉代桓宽‘盐铁论·散不足》

篇所说的。夫民家有客，尚有倡优奇变之乐”。。出

土的汉墓画像中表现的宴饮时表演的场所共有两

种，一种在室内的厅堂中演出，另一个场所则在厅

外的庭院里。河南唐河县针织场出土的汉墓画像

石，画中形象表现的就是非常典型的厅堂演出形

图1—1 式“柱头有一抖三升斗拱，厅堂上方有两个对称的

望亭．厅堂内左侧有二主人坐像右侧为伎人表演掷

倒。”9(见图1--1)

四川成都北郊羊山子1号东汉

墓画像石反映出的宴饮观演场

面就很有代表性．从画面中悬垂

的画面可知，这是在厅堂内进行

图1—2 的演出．左边正中独坐是主人，

后有仆人站立，旁边为来宾席，宾客列几而坐，几上有酒爵肉鼎供宴．宴席前的空地上，12

个艺人正在进行精彩的百戏表演，右边的五人是演出的伴奏者．整个画面让人感到了观、演

的饱满情绪，宴会气氛也十分融洽．。(见图1—2)

与此类场景类似的还有河南南阳出土的汉代百戏画像石等。这类的画像石都为我们提供

。参见廖奔《堂会演剧考'周华斌‘中国剧场史论上)广播学院出版社2003年版第256页

。廖奔：‘中国古代剧场史》中州古籍出版社1997年版第27页

。李静博士论文‘明渭堂会研究'第2贞
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了汉代厅堂演出中的真实情景。但宴乐百戏的演出只是戏曲萌芽阶段的演出，不是真正意义

上的厅堂戏曲演出·因此也只能作为堂会演出形式的萌芽阶段。如果从这种演出形式的内容

和性质来看，与后来明清延续至民国时期的堂会在本质上是相同的。其一，演出的场所和空

间具有一定的封闭型和私人性，同勾栏瓦舍等场合完全不同；其二演出的性质是一种娱乐性

的，为了调解融洽宴会气氛，这种特质和风格一开始便决定了对明清堂会演剧的重要影响。

二、宋元时期的宴乐表演

宋元时期，商业经济比较繁荣，勾栏佤肆成为各种民间艺术的表演场所，受到老百姓普

遍欢迎。但是．官僚显贵们仍然喜爱私家厅堂的观演方式，因为这种场合相对比较安静舒适，

随意。此时，宋元厅堂宴会上出现了杂剧的表演．

宋杂剧堂会演出场景见河南省荥阳县东槐西村于1978年出土的北宋石棺，其左侧由阴

线雕刻一幅家庭演戏图：棺主人夫妇并排拱手坐在桌子后面，桌子上设酒注、碗勺，筷子．

馒头、点心等物，桌前

有四个杂剧演员正在作

场．棺主人夫妇边饮酒

边观赏．棺盖竖镌正楷

一行：‘大宋绍圣三年十

一月初八日宋三翁之

灵，男朱允建．’棺主人

凰1一A 为平民，没有功名而以

排行论，可能是一般的乡村财主．所以，这是一陌生动的北宋年间乡村平民家庭做寿的演戏

场面．9这幅石棺图展示的是平常大户人家在祝寿宴饮时表演杂剧的场景。(见图I-3)

山西运城西里庄元墓壁画里描绘了元代厅堂演出的场景：墓北壁雕刻了主人夫妇端坐堂

屋中间朝南看戏，南壁则于前厅背面捧列杂剧艺人的演出场面。

墓葬中家庭厅堂演出画像说明宋元宴会的演出中，主要演出场所仍然在厅堂。随着宋元

商业经济的发达，商人的活动遍布了全国各地。瓦舍勾栏是他们的经常消费光顾的地方，但

作为城市中重要的娱乐消费阶层，酒楼、茶园等地更能为他们的交际提供便利的场所，同时

这些场所也方便谈生意，避开吵杂的勾栏瓦舍。到了清后期至民国年间，富商大贾之问也常

在会馆茶园等地举行行会堂会。

一、明代堂会演剧

第二节明清时期

。廖奔：‘堂会演剧考，周华斌‘中田古代剧场史论I-} 北京广播出版社2003年第257页

8



清末民初北京堂会研究

宋元时期的佤肆勾栏在明代以后逐渐衰落。但杂剧的艺术魅力依然被上至帝王下至普通

百姓所吸引。没有了勾栏等场地的表演，只有将杂剧的演出场所更多的移向了厅堂宴会。但

随着南戏诸声腔的兴起，杂剧在堂会上主体地位被取代。随着南戏各声腔的整合，竞争，最

终形成了声腔婉转的昆曲，因其音乐风格优美典雅而备受

文人士大夫极力推崇喜爱。自明代以后，昆曲占据

了中国戏曲的舞台，成为剧坛霸主，而昆曲的堂会

演出也风靡全国。

王府、贵族、官员的办堂会的风气也逐渐影

响到民间，普通家庭的日常宴会也以堂会演戏的

形式为娱。焦循‘剧说》卷六引‘珍珠船》

说到：“谢宪使朝鲜，正德初，以御史升浙

之宪副。始上任，开宴，忧人以前传奇呈。”。可见，

明代厅堂演剧图2—1
明代官府招戏班办堂会除了自娱外，也为了接待之

需。

无论官府还是民间的堂会演出，表演者都是职业戏班经过专业训练的演员，此外，明代

中期以后，为了娱乐的方便，经济较强的一些文人士大夫家庭开始自己蓄养戏班演戏。“到

万历年间，官僚士大夫、地主富豪蓄养戏班已经成为普遍社会现象。观剧成为士大夫问不可

或缺的生活内容。”。这种家班演出为堂会增添新的形式。奠定了明代晚期家班演戏的风气形

成。

明代中期以后，由于社会经济的长足发展，社会风气也从前期的节俭、约束渐渐走向开

放、奢华，晚明时期为甚。此时，传奇兴盛，以其独特的声色之美娱乐着人们的耳目，也适

应了人们交际的需要，成为当时社会中最为时尚的娱乐方式。同时，由于堂会演出场所的特

殊性，没有喧嚣的勾栏，只有厅堂的幽静清闲，非常适合文人士大夫及商人富户交际应酬、

自我娱乐、炫耀的需要，或者普通百姓喜庆之时酬宾谢客，或官场往来。此时，堂会演出骤

然成风，成为人们生活中的重要内容．此时间，昆曲成为各种堂会演出中的主要剧种，这也

是昆曲后来能够成为剧坛霸主的重要因素，明代的昆曲演出成为戏曲史上非常辉煌和骄傲的

历史。

社会经济的发展和长时间的积累，明代中期后，社会呈现出一派繁荣的景象，同时也刺

激了消费的增长，社会整体消费水平提高，声色俱美的戏曲艺术正符合了大众这种消费的心

理，在百姓的日常娱乐消遣中扮演重要的角色。明代晚期的戏曲演出仍然在厅堂筵席上，厅

堂仍是当时戏曲演出的主要场所。这时期，老百姓举办和参加宴会的热情高涨，宴会上除了

美味佳肴之外，能欣赏到戏曲演出，更加提高了宴会的档次。堂会中的戏曲演出除了满足了

人们的口腹之欲，同时也体现出非常重要的礼仪功能和民俗文化内容。

o焦循：‘剧说'‘中国古典戏曲集成八)中国戏剧出版社1959年版第210页

。周育德：‘中国戏曲文化'中国友谊出版公司1995年版第289页
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二、清代的堂会演剧

朝代的更迭结束了官绅富户们歌舞升平奢靡的观剧生活。清初的堂会演出由于受到易

代的创伤明显没有明末以前那么兴盛，但随着社会经济的复苏，政局的稳定，人们又重新开

始歌舞升平，堂会演出仍是上层社会娱乐生活的重要内容。长时间的厅堂演出，使得昆曲极

大的丧失了在民间生存空间和能力，全本演出已经不能满足实际演出的需要，昆曲只能以折

子戏的形式出现，来维持剧坛霸主的地位。到了清末，京剧的形成更是对昆曲的地位造成极

大威胁，京剧成为堂会演出中的重要角色，昆曲的观众群逐渐流失．“票友”演出堂会成为

清末民初时期戏曲演出中的独特现象和新的群体。他们是一群文化修养高，欣赏水平高，艺

术素养深厚的群体，他们的参与也使得清末民初时期戏曲的演出市场非常活跃，而堂会的演

剧之风也随之达到极致。

第二章清末民初北京堂会演剧社会环境

第一节清末民初北京戏曲的生存背景

一、清末民初北京政治与经济概况

戏曲的演出不仅是民俗活动的内容和体现，更为重要的是，和其他文学艺术一样，同属于

社会意识的上层建筑，因此，戏曲演出活动是当时社会政治、经济、文化和生活的反映。每一

个时代的戏剧无不直接或间接的映射出那个是时代社会生活的方方面面，也包括了人们的思

想意识和审美情趣。社会的经济基础始终决定着这个社会的上层建筑，即社会政治形势和经

济结构的变化势必对戏剧产生重大的影响。然而，由于社会政治和经济结构的变化，导致社

会也出现新的阶层，比如前清的一些遗老遗少等，使戏曲的演出出现了新的观众阶层。因此，

堂会作为清末民初时期尤其是民国初期最为兴盛的一种演出形式，其中必定与当时社会的政

治形势、经济状况以及观众群体的变化有密切联系，而观众群体的不同，出于不同的目的，

也一定程度上决定了举办堂会类型的不同．

(一)、政治局势

这段历史时期是中国的社会结构发生重大转变的时期。继1840年和1856年两次鸦片

战争后，1851年至1864年，掀起了太平天国运动，虽然遭到了清政府和帝国主义的共同镇

压最后以失败而告终，但这场运动已经唤起了全国人们的觉醒意识。广大人民群众深刻认识

到清政府的软弱无能，同时也深刻醒悟了只有斗争反抗起来，才能摆脱悲惨的命运。此后，

各种革命斗争接连不断，此起彼伏，风起云涌。1896年，康有为、粱启超等人通过光绪皇

帝进行了“戊戌变法”，这是一次在封建统治阶级内部进行的资产阶级改良运动。这次运动

在帝国主义和统治阶级联合镇压下同样也没有选脱失败的命运，但却沉重的打击了封建王

lO
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朝，也粉碎了帝国主义瓜分中国的梦想。

1911年，孙中山领导的辛亥革命，震撼了整个中华民族，统治了中国几百年的清朝从此

灭亡。由于这场辛亥革命的不彻底性，中国民族资产阶级的软弱性，在国内外反动势力的压迫

下，将革命成果拱手让给了北洋军阀袁世凯。

袁世凯在北京建立北洋军阀政权以后，随后便在帝国主义的支持下复辟帝制，于1916年

元旦正式登上皇帝宝座，并改年号为“中华帝国洪宪元年”。袁世凯倒行逆施遭全国人民的

反对，得到全国各地的响应，在内外双重压力的迫使下，袁世凯不得不废除“洪宪”年号。

袁世凯死后黎元洪继任总统，段祺瑞出任国务院总理，组成南北军阀专政的联合政权。

1917年第一次世界大战期年在围绕对德宣战的问题上爆发了“府院之争”．段祺瑞以武力

相胁黎元洪解散国会，黎元洪则下令免除段祺瑞德总理职务，段祺瑞不得不武力倒黎。黎元洪

求助徐州军阀张勋调解，张勋为袁世凯旧部，是一个忠实于清王朝德保皇派。他乘机率兵进京

扶植淖仪复辟“大清帝国”，但最终以失败收场。

北洋军阀袁世凯死后不久，就分裂为以冯国璋、曹锟、吴佩孚为首的直系，以张作霖为首

的奉系，以段祺瑞为首的皖系。1922年4月，奉系军阀在日本帝国主义的支持下，向直系军

阀发动了进攻，结果以奉系的失败而告终，直系军阀曹锟窃取了总统职位．1924年9月，

张作霖发动第二次直奉战争，随后，吴佩孚部下冯玉祥发动政变，囚禁了曹锟，吴佩孚南逃，

直系失败。北京政变后冯玉祥将自己的军队“国民军”，并将已被废黜的清帝溥仪逐出宫，

邀请孙中山议和。12月31日，孙中山抱病到北京议和，积极筹备召开“国民会议”。1925

年3月12日。孙中山因病在北京逝世，中国民主革命进程再一次受阻。

1926年3月18日，北京大、中学生在天安门前聚集，声讨日本帝国主义对我国的内政

干涉．炮轰大沽的罪行。大会后，向段祺瑞。执政府”请愿，段祺瑞政府却制造了震惊中外

的“三一八惨案”。这一惨案，激起全国人民的愤慨，抗议反动政府的暴行。4月．冯玉祥

将段祺瑞逐下台，军阀张作霖控制了北洋军阀政府。

中国共产党与国民党建立统一战线后，革命者云集广州，建立了旨在培养革命军政人才

的“黄埔军校”和革命武装“国民革命军”．1926年7月9日，国民革命军出师北伐，占领

了长沙，武汉、南京、上海等地。蒋介石窃取了国民革命军的领导权，北伐胜利后，与共产

党决裂，于1927年4月18日在南京成立了“国民政府”，蒋介石任总统，取代了北洋军阀

政府．

1928年4月，蒋介石联合其他几个集团军继续北伐，打败奉系，张作霖兵败被日本人

炸死。张学良执掌奉军归赴南京政府。北伐军占领北京改为北平。。

清末民国期间的北京戏剧就是在这样的政治局势下生存的，无论是辛亥革命、北伐战争

或是军阀之间的混战。战争都是在城外进行．北京城内并没有波及到，也没有受到太大的破

坏，经济上由于受到了资本主义商品经济的影响，反而呈现出一片繁荣的景象。城内的社会

。李侃等编‘中国近代史)中华书局1994年版
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环境相对比较稳定，也为戏曲的生存和繁荣提供了必要的条件。正是在这样一个不稳定的政

治秩序下，戏曲的演出反而异常的繁荣。如军阀间混战时，办堂会成为一种拉拢派系或者交

际的手段。。民国六年(1917年)春，北方军阀段祺瑞为欢迎桂系军阀广西督军陆荣廷，在

金鱼胡同那家花园唱堂会戏，这次堂会规模空前盛大，几乎请到了梨园行所有的名角。”。民

国十二年(1923年)春节2月23日至25日(农历正月初八到初十)，黎元洪总统府设宴三

天，邀请男女名伶同台演戏，举办了历时三天的堂会戏，招待外国王公、政府议员、本府各

机关的工作人员。。齐如山曾经对民国年间政治界堂会戏的演出情况做了详细描述。

民国初年至十七年，堂会戏异常之多，差不多每星期都有两三次．⋯⋯(办堂会者)当

然是以财界政界人最多，银行家与财政部人员，尤其是库藏司勾着手，无弊不作，不但是勾

着手，简直是况在一起，作弊极易，发财者多，人称财阅．部中一个科员，银行中一个主任，

都可以花几千元(大洋)，演一次堂会戏．。

随着社会危机的日益加重，而官场政界利用演堂会戏达到其政治目的，同时也说明了这

些军阀官僚生活的腐败。社会政治虽然动荡不安。但是却为戏曲的生存和发展提供了广阔的

空间，往往社会世风日下之时也是戏曲繁荣之际．

(二)、经济状况

辛亥革命是一场民族资产阶级向封建势力和帝国主义妥协，不彻底的革命，对北京的影

响只是赶走了清朝皇帝。由北洋军阀袁世凯取而代之。因此，从社会的经济结构和生产方式

来看，并没有改变中国几千年来封建经济基础。所以辛亥革命以后，北京城内的商品贸易和

手工业制作等行业依然兴盛。

当时北京的商业中心主要集中在以大栅栏为中心的前门地区和以东安市场为中心的王

府井大街。大栅栏紧靠进出北京的交通要道前门大街，明代中叶以后这里发展成为北京最繁

华的商业区。这里除了有众多老字号商铺和饭庄外，还有些戏楼、电影院等娱乐场所，如三

庆、庆乐，广德楼戏院等．老百姓日常生活的各种需求和娱乐都可以满足。

东安市场建成于1903年，因其临近皇城东安门而得名。这里也是一个大型的商业市场。

1906年以后，随着戏院、茶社、电影院等娱乐设施的不断健全，这里也成为了北京城又一

处繁华的商业区．1912年时曾经遭到袁世凯兵变时的洗劫和焚烧，东安市场被洗劫一空，

并被纵火成为废墟。后来，时隔不久，由于她本身优越的地理位置吸引着商家，不久又重新

恢复。1920年再次遭受火灾，后来市场重建时吸取了两次火灾的教训，做好了防御的措施，

此后东安市场的规模更为扩大了，也比以前更繁荣热闹了。

除了大栅栏和东安市场外，前门外的珠市口、琉璃场及西单、东单、新街口、隆福寺等

地也是商贾云集的地方。“其中，来自山西的晋商对北京的影响最大、最直接。清末民国初

年，北京的店铺有数千家，各类商业行会达55个，其中有15个是山西商人建立的，仅从事

。张p东‘喜庆章会'学苑出版杜出版．2001年10月第120页

。来源于中国京剧戏考梨吲百年锁记

。齐如山‘戏界小掌故'，‘齐如山全集四'，台北联经出版社1978年版第2362页
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汇兑业的票商就有38家。”9

清末开始，随着商业的发展和商人数量的增多。商人们开始成立行会，自明代以来，山

西的商人不断在北京修建会馆，这些会馆中都修建了戏楼或戏台。成立行会的目的除了增强

行业凝聚力和处理行业事务的能力外．由于这些商人们掌握了社会的大多数财富，在物质生

活得到满足之后，极力追求精神的享受，因此，行会的集会时多伴有堂会的演出。正因为北

京山西商人的势力的壮大，来自山西的戏班和演员才不断到北京演出，清末时期梆子腔在北

京的盛行和山西商人有很大的关系。

辛亥革命以后，政治时局混乱，山西的票号大量倒闭，以后逐年减少，山西的戏班和演

员由于少了山西商人的支持，民国以后来京演出的逐年递减，但北京作为全国政治经济中心，

影响并不大，民国以后，北京的经济又恢复起来，市场的繁荣，为戏曲的生存和繁荣提供了

重要条件。堂会作为戏曲演出的一种重要演出形式，自然也和社会的经济，戏剧的繁荣有着

密切的关系。

二、清末民初北京戏曲观众群体

中国的戏曲产生于广大人民群众之中，是-『．1大众化的艺术。。中国的戏曲是由不同阶

层组成起来的及其广泛的群体。王室成员、封建官吏、文人积士、农夫田女，市井纫民、贩

夫定卒，不论地位高低，也不论识字与否，只要他们观赏戏曲，便都包括在观众的范围之内。”

o因此，中国的戏曲与大众有着密不可分的联系，观众是戏剧存在和发展的基础，观众的审

美意识、欣赏层次对戏曲的发展起着举足轻重的作用。

由于辛亥革命的领导者中国民族资产阶级的性质——革命性和妥协性，决定了这场辛亥

革命的不彻底性。革命的结果是清帝退位，但称号不变，每年领取高额生活费用，暂时留居

紫禁城内。政权由封建统治阶级满清贵族转移到北洋军阀手中，社会上多了一些新贵族和新

官僚，他们过着浮华奢靡的生活，花天酒地，老百姓却依然水深火热，身受封建主义和帝国

主义的双重压迫。清末至民国初期，北京的观众群体可以分为四种类型：达官贵人、遗老遗

少、富商大贾、平民百姓。不同的观众阶层和人群也决定了所举办的堂会的性质和内容的不

同．

(一)、达官贵人

清末至民国年问，戏曲的观众群体仍然是上至达官贵人，下至平民百姓，戏曲是他们的

主要娱乐方式。

北京责胄观剧之风起自宫廷．自乾隆南巡带来徽班，宫廷观剧之风兴起，上行下效．责

育官僚也以现剧为日常娱乐．贵胄之中，门第爵位高者，常在本府宅内戏台上演剧；除此之

外，一般官僚也到剧场看戏．。

。刘文峰等主编‘北京戏剧通史民国卷'燕山出版杜2001年版第B页

。赵山林：‘中国戏曲观众学，华东师范大学出版社，1990年版第2页
。马少波章力挥陶雄曾白融著‘中国京剧史第一编)北京中国戏剧出版社第112页
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这种上行下效使得这些达官贵人也将观看戏曲作为平常的最大娱乐．虽然朝廷曾下令禁

止，但是还有些贵胄子弟或官员不顾朝廷禁令，痴迷戏曲乃至丢官罢职。比如张二奎曾为政

府官员，但因嗜好戏曲而被朝廷罢免削为平民，终于投身梨园成为了名角。乾隆以后的历代

帝王，都非常喜爱戏曲，尤其是咸丰、光绪和慈禧太后更是嗜戏如命。为了观剧，在紫禁城

内建造了各种不同规格的室内外不同的戏楼、戏台以便娱乐。除了紫禁城，圆明园、颐和园、

承德避暑山庄等行宫也建造了不少的戏曲观演场所。

清末，京城内各部官僚办堂会互相宴请的风气达到鼎盛。清末吴焘在‘梨园旧话》中曾

记录了当时官场办堂会戏的情景．

余虽末预演剧寿筵，而堂会演剧，每岁必预二三十次．缘自开印后，各科各省各衙门，

无不演戏团拜．各省督抚提镇两司来京，其同乡与所治京官亦以音樽宴会．至会试之年，各

省新举人到京，无不设宴公请座主．。

总之．当时的官场总是想尽办法找出各种理由和

借口来举办堂会戏，体现了当时的官场的风气。

北洋军阀政府的官僚们继承了清王朝贵族的遗风，

不仅把戏曲的演出作为他们的日常娱乐，而且经常利

用喜庆节日举办堂会，把观剧作为一种社交的手段。

比如袁世凯当上大总统以后，也经常传差京剧名伶到

中南海总统府唱堂会戏，效仿清皇帝。

清代官府堂会演出图图2—2

如1914年1月3日、4日，5 El连续三天在总统府举办堂会，传召谭鑫培，扬小楼、刘

鸿升、王又宸等演戏；12日又传刘鸿升演出《天水关》．梅兰芳、王蕙芳演出《樊江关》，

杨小楼演出《挑华车》，谭鑫培，王凤卿演出《战长沙》，招待使团；在他50大寿和复辟帝

制登上洪宪皇帝宝座时，也都曾召在京的戏曲名伶，到中南海演戏庆贺．。

前述提到的北洋军阀总理段祺瑞为迎接广西军阀陆荣廷来北京而举办大型堂会，强迫年

迈体衰的谭鑫培演出唱做并重的‘珠帘寨》，谭难以从命，以‘洪羊洞》代之．

演出前几天，谭鑫培正惠感冒，军网江朝宗差人约演，谭当即称病，婉言谢绝．说来也

巧，在此之前，谭的孙子双儿因事被警方拘留，次日，警察局居然来人恐吓谭鑫培，说是如

果不应这场堂会戏，就不能把他孙子放出来．因此，谭只好抱病登场，因患感冒，精神状态

极差，唱得凄惨苍凉，倒很合剧中人物身份和表情．谭鑫培四月八日唱完这场戏后，回到家

里即病势加重，旋于五月十日上午八时病逝．。

其他几个军阀头目也酷爱戏曲，如黎元洪、张勋等。尤其是张勋在复辟失败后，隐居天

津后依然常N：II‘京名伶去家里唱堂会。

。倦游逸叟撰《梨园旧话，张次溪编纂‘清代燕都梨园史料' 中国戏剧出版社第828页

。刘文峰等主编《北京戏曲通史民国卷》华东师范大学出版社，1990年版第lO页
。常人春张卫东：‘喜庆堂会'学苑出版社2001年版第121页
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1923年2月，农历春节正月初八至初十，黎元洪在总统府连续设宴三天款待蒙古王公

及外交团、本府政员，同时邀请男女名伶同台演戏三天．具体演戏日程安排如下：

初八11时至下午2时招待蒙古王公。演出剧目为：琴雪芳‘麻姑献寿》，梅兰芳、余叔

岩、钱金福‘庆顶诛》，金少梅‘贵妃醉酒》，杨小楼《麒麟阁》。下午2时至8时招待议员。

演出剧目有：陈德霖、王凤卿、尚小云、龚云甫、王瑶卿、朱素云合演‘南北和》，金少梅

‘女起解》，梅兰芳‘玉堂春》，苏兰芳、李桂芬、王金奎‘大保国》．余叔岩、杨小楼‘八

大锤》，琴雪芳‘黛玉葬花》，陈德霖、龚云甫‘孝义节》，碧云霞‘天女散花》。

初九日下午3时至7时招待外交团．演出剧目有琴雪芳<悦来店》，余叔岩、尚小云‘御

碑亭》，苏兰芳‘芦花河)，梅兰芳‘木兰从军，，金少梅‘千金一笑》．杨小楼、郝寿臣、王

长林‘连环套》。

初十日12点至晚7点招待本府各机关。演出剧目有：王凤卿‘文昭关》，金少梅‘打花

鼓》，谭小培、郝寿臣、尚小云、萧长华‘法门寺》，杨小楼‘安天会》，琴雪芳‘仙缘记》，

余叔岩、陈德霖、王又宸、梅兰芳、龚云甫、程继先《四郎探母》，程砚秋、筱翠花<樊江

关》，俞振庭‘青石山》。像这样男女名伶同台合演，而且历时长达三天的堂会戏，在历史上

也是不多见的．。

由此可见，北京的贵达官贵人们虽然在北京的戏曲观众中所占比例很少，但是他们的势

力和影响非常大，他们对戏曲的嗜好，也刺激了戏曲的繁荣局面及各种演出市场的活跃。

清代王公贵族府邸堂会演出

(二)、遗老遗少

由于北洋军阀对满清贵族和王室利益的保护，以及南京临时政府对清王朝的妥协，辛

亥革命以后，北京满清的贵族王亲和朝廷的遗老遗少们仍然过着养尊处优的生活。有些人推

出政坛后转向戏坛，每日看戏、听戏、捧角，或者组织票房，研习戏曲，或者粉墨登场。由

于清前王朝的统治者对戏曲的偏爱和和提倡，王公大臣们都将看戏、听戏、研习戏曲作为视

为一种风尚，认为是高雅的事情。

清代中叶以后很多王府内多数都有戏楼、戏台。同时，他们自己组织成立各种票房，供

平时自娱或从事其他的戏曲活动。清光绪年间，素亲王善耆在东郊民巷南御河桥府组织了素

王府票房，参加的人也都是王室子弟，这个票房后来一直活动到民国时期。

由于这些前清的遗老遗少们依仗着祖辈们留下的万贯家产，财大气粗，常常邀请名伶为

之配戏或者喜庆节日在家中戏楼举办堂会，这部分人逐渐成为一个特殊观众群体，正是有这

样一批观众，有钱也肯舍得花钱看戏、请戏，客观上刺激了清末民国时期北京戏曲演出市场

的繁荣，推动了戏曲的发展。

(三)、富商大贾

清末至民国前期，北京是一座典型商业性消费城市，商贾云集，商业发达，来自全国各

。中国京剧戏考—www．historv—．xikao．com



清末民初北京堂会研究

地的商人都会集到这里，除了势力较大的山西商帮外，还有来自安徽、江浙、四川、山东等

的商人。有些商帮在北京经商的历史已有百年，其经济实力甚至超过那些遗老遗少和官僚贵

人。徽调汉调进京合流，从而促进了京剧的形成且迅速发展走红，以及梆子腔在北京的唱响

都和商人有很大的关系。在他们建造的会馆里定期邀请家乡戏班和来京演出，或邀请京城名

伶演唱堂会。这也是成为京城戏曲演出繁荣的一个重要因素。

戏曲自产生以来，便与商业有着密切的关系．就都市而言，交通越是便利，商业越是繁

华，人烟越是密集，现众的数量越是可现，戏曲演出就越是兴盛．商人的大量存在既是都市

繁荣的一项重要因素，而商人本身也是戏曲观众的一个重要组成部分．。

商人办堂会戏不仅是因为戏曲这种声色俱美的演出效果能够满足商人们娱乐的需要，同

时也是他们联谊集会处理行业事务，加强行业之间联系的一种手段，行业聚会时多以演堂会

助兴，这种堂会形式成为“行业堂会”，或“行戏”。齐如山在‘戏界小掌故》中记述了山西

商人利用办堂会形式处理商务问题。

当时商号讲究四季表⋯⋯．这四季表对商界很重要，每到这个时候，商号要盘点货物，
回收赊款，清理业务上的瓜葛．每个商号总有些生意上的为难之事，在这个时候不可能完全

解决，而是需缓办．一季表可以推倒二季表，二季表可以推倒三季表，最难应付的是腊月表，

年关将近，买卖家要算总账。一些财务上的纠葛往往难以往次年推托，这就需要请客唱戏，

借此联络感情，解决问题，腊月表场戏是很隆重的，对戏班来讲，这也是一宗收入．。

堂会在这时娱乐的功能已经不占主要地位了，更重要的是商号们解决业务上瓜葛的有效

手段。

除了解决生意上问题而举办的堂会外，商人们也常常在行业的祖师寿诞之时或民俗节

令、店铺开张之际设宴演戏，敬神、酬神娱宾。商界中每逢各行业的祖师爷的寿诞之日都要

举行重大祭奠活动，演剧在其中占据非常重要的地位，此类堂会被称作“酬神”堂会。因此，

富贾商人们同样也是清末民初时期举办堂会的一支重要力量，极大的促进了戏曲艺术市场繁

荣和堂会演出市场的活跃。

(四)、平民百姓

本质上讲，中国戏曲来源于民间，在民间大众的土壤里产生、发展成熟的。民间观众是

戏曲观赏的主流群体。这一部分阶层的观众也是最为庞大的，包括工人、手工业者、小

商贩、雇用工、教师等各行业的人员。在社会安定经济状况较好的情况下，他们也会进入剧

场、茶社等简易场所看戏，遇到喜庆节日，更是以办堂会的形式满足他们娱乐消闲的目的。

因此，从某种意义说，堂会并不是只有达官贵人、有权势的阶层才能办的，普通老百姓同样

热衷于利用办堂会的形式庆贺、烘托喜庆的气氛。著名的民俗学家常人春老先生明确指出，

堂会是地地道道的民俗，不是有钱有势的人家的专利，即。不是只有官僚阶级、资产阶级才

能举办，是种全民的活动形式．只是不同的阶层在举办堂会时，由于经济条件的客观原因，

。赵山林：‘中国戏曲观众学》华东师范大学出版社，1990年版第30页
。齐如山：‘戏界小掌故)‘齐如山全集四)台北联经出版社1978年版第2362页
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其方式和规模是不一样的。但是，举办堂会的初衷和所期望达到的目的是相同的。不论是穷

人还是富户都以办堂会的形式增添喜庆祥和的色彩，只是，大户人家更有条件讲究，也多请

京剧、昆曲戏班子，而平常小户人家则请梆子戏班子，或者是单弦大鼓类的曲艺堂会。但是．

办堂会绝不仅仅是富人家才能享有的权力。因此，普通老百姓也是堂会演出中的庞大观众群，

由于这个阶层的观众群体比较复杂，审美情趣和意识上也有很大差异，但是，广大市民阶层

往往是戏剧改革的支持者，他们的爱好与审美极大的影响着戏曲的发展．

第二节北京堂会演剧与民俗

一、戏曲演出与民俗的关系

中国戏曲从产生、形成至发展成熟的整个过程都脱离不了民间社会。她无疑是民间文

化习俗的产物。在促成戏曲起源的诸多因素中，无论原始的巫觑乐舞还是后来的角抵百戏，

都属于民间文化俗文化的范畴。清代著名德戏曲家李渔认为：。总而言之。传奇不比文章。

文章做与读书人看，故不怪其深。戏文作与读书人与不读书人同看，又与不读书之妇人、小

儿同看，故贵浅不贵深。”。这段话指出了中国戏曲艺术的俗文化定位，是一个雅俗共赏，老

少皆宜、能够满足不同阶层的人需求的艺术形式。戏曲是一种在市井和乡野的大众群体中成

长起来的艺术．从形成的初始，就必须想尽一切办法迎合各种层次的观众群体，争取观众，

适应观众。民间各种民俗活动的场合是戏曲发展成熟的场所，也最大程度满足了观众的需求。

在戏曲众多的演出场合中，比如庙会、茶园、堂会、剧场等，始终是伴随着各种各样的祭司

习俗、喜庆、节日、娱乐等民俗活动，戏曲演出本身就是民俗活动的重要体现。民俗活动为

戏曲提供了重要成长成熟的空间。

喜庆类民俗活动的内容繁多，比如老人寿辰、小孩满月、婚嫁、商人庆贺开业发财等等，

这些活动都要演戏以示庆贺。

节日的民俗活动在中国也很频繁，有的与农业生产节气有关，有的与历史上的重大事件

有关，也有的为了纪念某个伟大人物的生死等等。有重大节日时，戏曲的演出活动也是非常

重要的内容。

二、老北京的民俗

“民俗是指一个国家或民族在自己的历史发展过程中逐渐形成、反复出现、并代代相习

的生活文化事象。它包括民众中传承的物质生活文化如衣、食、住、行习俗，生产、交易习

俗；也包括民众中传承的社会生活文化，如家族、亲族结构婚丧礼仪习俗；同时，还包括民

众传统的思维方式、心理习惯如民间信仰、岁时节日习俗，以及民间传承的各种语言艺术、

。李渔‘闲情偶记·词曲部'见‘中国古典戏曲论著集成'(七)中国戏剧出版社1980年版第28页
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游艺竞技习俗等诸多内容。”。因此，民俗是一种特定历史时期的社会现象，是人们在日常生

活中自发而成的一种表现形式，她是悠久的历史传承和沿习成俗的文化现象。北京是个闻

名世界的文化古城，自公元十世纪以来，曾有五个王朝在此建都。北京逐渐成为全国的政治、

文化、经济中心，全国各个地区各民族特有的文化在北京交汇、融合，从而形成了北京独特

的民俗文化。

老北京的风俗是独特的，具有浓郁地方性特点，但也是中华民族传统民俗文化的重要组

成部分和体现。老北京的民俗内容非常丰富，包括了庙会、年节时令、婚丧嫁娶、喜庆生育、

人情往来、信仰崇拜、祭司占h等，涉及到生活的各个方面。o这些民间风俗是老北京人们

传统习惯、道德风尚和宗教观念的直接反映。旧时老北京地区的民俗主要可以分为四大类：

1、庙会类(每月定期和年节定期开放的庙会)

2、传统年节类(春节、上元、填仓、太阳生日、龙抬头、清明、端午、七夕、六月六、

中元节、中秋节、重阳节等)

3、喜庆类(婚嫁、生日、洗三、弥月与。百岁”、喜庆堂会、抓周、为小孩消灾“去病”

的习俗等)

4、丧葬类(倒头、送库、成主、发引、烧伞、烧船桥、一百天、办周年等等)。

在这些民俗活动中，除了固定的礼俗仪式外。堂会演出往往必不可少，尤其在喜庆的场

合比如小孩的弥月与。百岁”和生日宴会上，为了招待前来道贺的亲友，还要请来演员们演

出戏曲节目，以增加喜庆的气氛，老北京人称为“玩意儿”，这类堂会属于喜庆堂会。

第三章清末民初堂会演剧形态

第一节演出场所

堂会的演出形式，是不同于商业性质的演出，常与节日庆典、人生礼仪、喜庆、酬神

还愿等内容紧密联系。因此，在演出场所的安排上，更为自由随意，完全由主办堂会者根据

堂会的意义和性质决定。自明末堂会演出盛行以来，其演出场合不外在私人住宅的厅堂、戏

台、庭院或者借助公共场合的饭庄、会馆等等。能在自己家里办堂会的，一是家里有戏台，

有大的住宅和院落．比如一些清代的王府中，恭王府、醇王府、那王府、庆王府等。家里没

有戏台，但院落比较大的，也可以在自己家里临时搭建戏台。若自己家既没有戏台．院落也

不算大，则需要选择饭庄办堂会。选择什么场所办堂会一要取决于堂会的性质，如商界行业

堂会一般多在会馆，二要取决于办堂会本家的经济实力和社会身份地位．

清末至民国时期，京城堂会演戏的场所主要可以分为两类：

o王献中：‘中国民俗文化与现代文明'中国书店出版1991年版第15页

。参见常人春‘老北京的风俗'北京燕山出版社1994年版第1页
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一、私宅堂会演戏

(一)、厅堂院落

至汉代出现堂会演出的萌芽始，厅堂是堂会演出最早出现的场所，也是明清时期最为普

遍的场所，此时．私宅厅堂演出蔚然成风，盛极一时。艺人们也常常把演戏的生涯称为“氍

毹上生活”。。氍毹”是毛织的地毯，旧时演戏多用来铺在地上或台上．因此常用“氍毹”或。红

氍毹”代称舞台。没有戏台，就用毛织物铺在地上当作舞台，足可见厅堂的演出的盛行。当

时的观演安捧是这样的：主人及贵宾居正中对氍毹坐，周围坐来宾，女眷坐氍毹旁的厢房里，

透过垂帘往外观剧。。但这种观众及演员演出均在同一厅堂内有一定的局限性。演员与观众

的距离出于统一平面内，没有拉开演与观之间的空间感，无论对于演员和观众来说都是不利

的，演员的表演不能尽可能的施展，观众也不能尽情的欣赏。于是，观剧的场所后来扩展到

了厅堂台阶下面的院落，院落里表演要比在厅堂内宽敞舒展的多。既利于表演也方便观众的

欣赏。尤其是在家里祝寿酬宾或者丧事谢客等宾客众多，需要更大活动及演出空间的时候，

有时常在家里临时搭彩棚唱戏。

从前北京有一种干季节性活的店铺，叫作“棚铺”．他们夏季给人家搭凉棚，冬季搭暖

棚，在院里唱戏，搭的成棚，富有建筑装饰，从远处看，平顶，四周栏杆和挂檐，像一座平

台屋宇，下面入口处也有格扇和门，冬天还挂着绣花毡帘，戏台上有台顶天井，四周栏杆台

柱，上下场门挂门帘台帐，这个院落就完全改现，可以唱堂会了．o

这种戏台实际上是一种lf＆时的戏台，仅在办堂会时用，但是在没有戏台只有院落的家庭

里只能采用这种方式。

(二)、私家戏台

尽管在院落里演出已经非常方便实用，但随着社会经济的发展，社会风气的浮靡奢华，

这样的场合也不能完全满足社会上层贵族们的需要，一方面，由于社会身份等级的关系，他

们不方便随便进入戏园看戏，另一方面，贵族们攀比炫耀的心理作用下，则出现了范围更大

更讲究的私家戏台或戏楼。王府的戏台中，条件较好的戏台有恭王府、醇王府、那王府、庆

王府等。大官僚宅中戏台较好的是清末中堂那桐的宅邸。

清代王府的戏台、戏楼多是清中以后建造的，而王府堂会演剧的传统却是在明初就开

始出现．至晚清最为盛行。由于王府的特殊社会地位，其堂会演出极尽奢华。

恭王府戏楼恭王府位于北京市西城区什刹海的西侧，今为前海西街17号。是清代最

大的一个王府，也是至今保存最好的一座王府。该王府在乾隆时期曾是御前大臣和坤的府邸，

嘉庆四年(1799)改为庆王府。威丰初，又改恭王府。咸丰、同治年问(1851--1856)，恭

亲王奕祈重修王府，“翠锦园”中戏楼约建于此时．1937年以后，辅仁大学女生院、北京师

范大学、北京艺术师范学院、中国音乐学院、中国艺术研究院等单位曾经在此。1982年被

。参见李静博士论文‘明清堂会演剧研究'页69

。赵惠荣著‘燕都梨园'北京出版社2000年版页盯
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国务院批准为国家重点文物保护对象。戏楼重新修葺后对外开放。

周华斌在‘京都古戏楼》中对恭王府的建筑规格做了详细的描述：

戏楼南北向，砖木结构，楼顶由三重卷棚相连，内镶藻井天花板．戏楼平面依次分为门

厅、戏台(包括后台)、看戏厅及看戏阁(‘怡神所’)戏台高0．5米，宽7．92米，深7．1

米．台口二柱，四周有栏杆．看戏厅宽16．15米，深1 7．2米．置于戏厅后侧的看戏阁(‘怡

神所’)与戏台等高，共五间，均以木落地罩隔开．。

1922年，梅兰芳曾经在恭王府翠锦

园戏台唱过一次堂会，当时办堂会的是

恭亲王奕辛之孙溥儒，是个有名的画家。

当时，担任戏提调的是程继仙．

恭王府戏楼图3一l

清代王府演戏的方式主要是蓄养加班表演，这是一种最能代表清代王公贵族社会身份象

征的方式。清中叶以后，王府的自蓄家班演出已经完全明代的家班了，明代的家班是一种仅

供自娱的性质，非营利性的戏班，而清代的王府戏班常到外间卖座演出，到了清末，王府戏

班已经到公共剧场卖座演出了．“时王公大臣不得不入馆听戏，故王府钜第多自养戏班以相

娱乐，除在邸中演唱而外，有时亦在外间戏馆演出。”。

清代王公一族对于演戏十分痴好，出了自养家班演出外，还经常自己粉墨登场。清末民

初，北京王公子弟从看京剧到逐渐对京剧产生浓厚兴趣而学唱京剧．最后还成立了由这些子

第们自己组成的票友京剧团被称为“贵胄班”。

清代王府的堂会戏曲演出，承袭了明代以来的蓄养家班演戏的作风，至清末更是愈演愈

烈，他们对于戏曲的热情参于，产生了一大批颇懂戏曲的人士，也带来戏曲演出史上的繁荣，

甚至留下了数量不少精美华丽的戏台戏楼，对中国的戏曲演出史、古典建筑都有重要的意义。

那家花园戏台 那家花园戏台为清光绪年间外务大臣那桐的私人宅邸，位于王府井大

街东侧金鱼胡同那家花园内。那家宅子今东起金鱼胡同口，西至今台湾饭店东墙，占地二十

五亩二分九厘二毫。东院的‘乐真堂’是戏台主体建筑，是座三卷木结构的瓦房，前廊后厦。

戏台的朝向为西，高度、宽度、深度分别约为1．3、7米、6．5米。戏台四角为四个柱子．

下面设有栏杆。戏台东南角有一个突出的小方台，用木栏杆围着，为伴奏乐队的座席。o

此戏台在民国初年常为那些军阀官僚宴席观戏所用，他们自己宅第没有戏台，遇到喜庆寿典

。周华斌‘京都古戏楼》海洋出版社1993年版页110

。周明泰编‘畿礼居戏曲从编》第三种．民国二十一年版

。参见周华斌：‘京都古戏楼，海洋出版杜1993年版第1ll页
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又要讲究排场，威风，办的体面，不愿意到会馆饭庄去办，只能向前中堂那桐借戏台办堂会。

民国初年，花园刚落成时．那桐在此办堂会庆贺其妻子生日，当时，谭鑫培、杨小楼等在此

演出。张作霖、曹锟、陆荣廷等军阀官僚来到北京．趋附谄媚者，迎送宴请，必演堂会，其

地点总是在那家花园。 梅兰芳、杨小楼、余叔岩等名角经常应邀出演。

那家花园戏台图3-2

1914年4月17日，冯耿光在那家花园

办堂会，请的演员有余叔言、梅兰芳、杨

小楼等人，余、梅、杨三人合演‘八蜡庙》，

余叔言饰褚彪、杨小楼饰费德功，梅兰芳

饰张桂兰。当日梅兰芳虽嗓子发炎但由于

同冯耿光关系较好，还演了‘麻姑献寿》，

‘满床笏》、《狮吼记》。前面提到的jb洋军

阀段祺瑞欢迎两广军督陆荣廷而办的堂会

也是借用了那家的戏台。

二、饭庄、会馆戏台

自己家没有戏台，院落也不算大的，或者商

业界举办的行会堂会戏则要选择有戏台的饭庄办

堂会。如什刹海的会贤堂。金鱼胡同的福寿堂，隆

福寺街的福全馆，北新桥石雀胡同的增寿堂，西单

牌楼报子街的聚贤堂，前门外取灯胡同的同兴堂

等。或选择有戏台的大院落办堂会，这些会馆多是

集中在前1"191"宣武区，因为这里富商云集的地方，

安徽会馆戏楼图3—3
宴饮集会活动比较频繁，常举办堂会。有戏台的会

馆有宣武『】的江西会馆、西单奉天会馆、珠朝街中山会馆、广安门内山西洪桐会馆、安徽会

馆。‘旧京琐记》记载：“堂会演戏，多在宣外之财神馆、铁门之文昌馆。其大饭庄如福寿堂

等，亦有戏台．人家喜庆往往召集．至光绪甲午后，则湖广馆、广州新馆、全浙会馆继起，

而江西馆尤为后进，帅为士大夫团拜宴集之所。”。

这些以“堂”命名的饭庄，是面向南开的两进四合院。戏台通常设在后面的院中，面对

北房正厅，平常不唱戏的时候，北房包桌设席，东西南房各设置散座。有堂会演出时，由主

家将整个四合院包下，后面的北房设作喜堂或寿堂，女性客人安排进东西厢房，男客们一般

散坐于后面一进的大院中。

清末北京商业活动比较活跃．，随着商业的发展和商人数量的增多，在北京的各地商帮

纷纷成立了行会，兴建会馆，以便经常举行联谊活动或者机会，加强行业间的合作，处理合

。夏t二虎：‘旧京琐记)卷十。坊曲”辽宁教育出版社19粥年版第130页
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作的事务等等。行业的聚会时常常有堂会戏曲的演出以助兴，以酬谢财神、协调生意合作等

事宜，文昌馆、福寿堂等地就是常办堂会的地方。此时的商业界行业堂会演出活动非常频繁

而丰富多彩。无论是商业合作的需要还是娱乐的需求，清末民初商业界的堂会戏一定程度上

促进了戏曲演出市场的繁荣，对戏曲的发展起到了一定的推动作用。

第二节演出俗规

前部分已经概述了堂会演出与民俗节令、婚丧喜庆等民间活动紧密相关，是明清至民国

初这一期间重要而频繁的民俗内容。因而在演出过程中，无论是承接堂会演出的戏班还是承

办堂会的本家，都必须有一套完整的、约定俗称的、且必须严格遵循的规则。什么能做什么

不能做以及应该怎样做，每个参与堂会演出的戏班子或为承办演出服务的人员都必须清楚。

否则t触犯了禁忌会引起不必要的麻烦。堂会演出展示的是社会风尚和民俗文化，其过程正

是民俗生活的生动体现。举办一次堂会戏，从定班、点戏开始直至演戏结束的整个过程，都

是经过用心的的组织的。其中每个细微环节都有约定俗成的规则，操办者必须遵循才能保证

堂会戏的顺利进行。如堂会戏班出入于本家宅院时，必须了解各种规矩，如怎样与主人交涉。

怎样呈递戏单，怎样领取赏钱等等。因此，堂会演出体现了其作为礼仪性演出的特征和意义。

一、戏提调

堂会演出并不是一个简单的过程，从定戏到演出，其中许多事情如戏班与本家的沟通等

等，均需要有一个熟悉堂会演出各种习俗的人来进行调节和调度。因此。一般情况下承办堂

会的本家首先就要考虑请一个熟悉堂会事务的人来操办。此人被称为“戏提调”。

“戏提调”的主要职责首先就是派好剧目，使承办堂会的本家和亲友观众观看到最精彩

的演出。而且，多数都是各名角的拿手好戏，或者是不常在营业性的戏园或剧场演出的新编

戏和“冷戏”．此外，“戏提调”还要及时反馈双方信息，保持双方的及时沟通，应对突发情

况。因此，。戏提调”在堂会演出中是一个不可或缺的角色，其占据着重要的地位。

光绪二年刊本‘都门记略》‘序'中有。戏提调”之歌，“团拜做寿，先期必于同人中择

一熟悉世务者，凡定班搭席，及是日点戏添菜一切供给专司之。美其名日‘戏提调’。韩幼

芸别驾言，某友常充是选，编有‘戏提调’之歌”。后有歌云：

众宾皆散我不散，来手未到我已到．巍然独踞下场门，赫赫新衔。戏提调”．定席要便

宜，点戏夸精妙．怒目看官人，软语磨车轿．遍索年前旧戏单，烂熟胸中新堂号．大蜡新试

三枝头，靴页偶装几千串．小香到，提调笑；喜禄病，提调跳。．⋯⋯吁嗟乎!三更曲罢尤

可怜，昏花二日饥肠穿．左有牙笏右掌柜，小马纷来满堂前．灯火全不见，阴森疑到阎罗殿．

。小香即当时京剧名角徐小香，胡喜禄．如果戏提调能够请到像小香、喜禄这样的名角就能使堂会演出精

彩，更有看头，所以当名角及时到时，提调便会高兴，否则就会急得跳起来了．
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此时提调锦囊空，只余三宇“明天算”．。

由此可见，戏提调这个工作不是那么容易做好，担任戏提调除了比别人要忙碌之外，还

有许多难为之事，点戏、安排戏码，以及约定的名角能否准时参加，都会让戏提调煞费苦心，

否则就不会出现“小香到，提调笑；福禄病，提调跳”， 提调笑跳无常的场面了。

歌中出现的“来手”．实际上是戏提调的助手，这位助手也是梨园行里交际较广的人士。

协助戏提调处理堂会的事物。“来手”的职责主要是在戏提调定好戏班、剧目后去请演员。

“来手”同样也是一个十分辛苦的工作，整日东奔西颠，忙忙碌碌。

王梦生在‘梨园佳话》中描述清代北京的。戏提调”时说：。都中堂会，支配名伶，非

有能服众者当之，诸伶或谢不遑，或偷减应名，或时久未至。或临剧出游，并且某后某先．

某戏某配．均此人指挥调度，能则戏益生色，不能则卯乱中场．都人重之。”。t(1fl京琐记'

也谈到了“戏提调”的职责：。堂会演剧必有主持者，日‘戏提调’，支配角色，捧列先后，

指挥如意，无敢争执。”。由此可见。戏提调”对于堂会演出的重要意义。

著名昆曲艺人韩世昌先生回忆道：。请堂会的主人常聘请行的人制定戏码、安排一切，

被‘聘请’的人称为。戏提调’。他分别与同每个演员的管事人研究演什么戏，怎么搭配法。”

o这位。戏提调”，多由德高望重的梨园名流或者本家的亲友担任，主要负责组织演出时的各

类事务性工作。比如余叔言曾经为他的好朋友担任过戏提调。

191 3年，余叔言的好朋友李直绳在自己家中办堂会，烦余叔言担任戏提调(安排戏码

的总管)，当日除了王君直《碰碑》、恩禹之，程继仙《群英会》，梅兰芳、王惠芳《霓虹关》

外，余自己也演出了Ⅸ空城计》．。

清末民初时的家办堂会。一般都是请熟悉演出事宜的人担当“戏提调”；然在团拜堂会

时，则请对戏曲演剧特别熟悉的官员充当“戏提调”这个角色。而行会内部的“戏提调”，

则由戏班内部的“管事”担任。

如果本家或者亲友点的是几出不同主角的戏，那么他(她)们演出的前后顺序，则须按

贱班的既定俗规排序。比如剧目里时间和剧情，须按照历史的先后和剧情安排而不可颠倒。

此外，还要满足每位主演或名角对出场排序先后的虚荣心等等。

清末以后，虽然“点戏”习俗已经改变，演出之前已经印制好了铅印的戏单，同剧场演

出一样。但是，“戏提调”这个特定角色的工作任务却不仅没有简而化之，反倒更为复杂了。

原因是，有些堂会承办者中不乏“票友”人才，唱戏的“瘾头”很大，常常主动请缨，要求

粉墨登场。由于请得起堂会的一般都是有钱有用的人家，经济实力较厚，请到的戏班子中又

不乏名伶，所以，票友要求粉墨登场．而为其配戏却是行内名角，此时的“戏提调”不仅要

。转引自周贻白：‘中国戏剧史长编》上海书店出版社第502--503页

。李家瑞‘北平风俗类证上'商务印书馆1937年版第22页

。夏1二虎：‘旧京琐记)卷十。坊曲”辽宁教育出版社1998年版第130页

。韩世昌：‘我的昆曲艺术生活'中国人民政治协商会议北京市文史文员会文史资料研究委员会编‘燕都艺

谭'北京出版社1985年版第32页

。徐城北：‘梅兰芳三部曲·之一)中国杜会科学出版社2000年敝第lB页
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与名角协商戏价，还要把剧目前后顺序以及戏班演员、票友演员都恰到好处的安排在相应位

置上，做到戏班与本家及票友都满意，需要有经验和智慧，所谓众口难调具有相当的难度。

尽管“戏提调”责任重大，任务复杂，但仍然有很多人乐此不疲。清末，“戏提调”逐渐发

展成为一种职业，能担当“戏提调”的人。一般对本家、宾客、戏班及与堂会有关的各方面

都很十分熟悉与掌握。“俨然一种司令官及外交家之合体的职务。其事务极繁难复杂，非人

人可为者也。都中凡有堂会，主人必先期厚礼先容请人担任戏提调，提调得人则戏必佳。而前

后台均欢心鼓舞，其志不得人，则戏固不足观⋯⋯可不慎哉。”o由此．从定戏班到约角选戏码

等一系列的程序，甚至演戏时维护治安等，都是戏提调的责任所在。。戏提调”不是一个简

单的“中间人”概念。若用现代观念来看，其实际担任的是经纪人或者舞台演出的策划和监

制的职责。

二、选戏码

“选戏码”，也叫点戏。是清代堂会演出的一个十分重要的环节。即：为堂会选择演出

剧目。通常由主人或客人中身份最高者享有点戏权．这种以尊贵者优先，按地位高低、辈分

大小依次进行的“点戏”习俗，反映了封建历史时期的尊卑与层级观念。因此，负责点戏的

人必须懂规矩(习俗)，才不至于让本家丢面子或者陷入难堪。‘红楼梦》第十一回，尤氏拿

来戏单让风姐点戏时描写到：“风姐道‘太太们在上，如何敢点。’邢夫人，王夫人道‘我们

和亲家太太都点了好几出了，你点几出好的给我们听。’风姐儿立起身来答应了一声，方接

过戏单⋯⋯”o由此可见，邢、王二位夫人点戏在先，风姐点戏在后。若不是邢、王二位夫

人已经点戏完毕，是轮不上风姐的。第十八回元妃省亲时点戏时的情节描述为：，。贾蔷带领

一班女戏子在楼下，正等的不耐烦，只见一太监飞来说‘做完了诗了，快拿戏单子来⋯⋯贾

蔷忙把戏单呈上⋯⋯”o书中细致地记录了，在豪门的堂会演出中，当有特别尊贵的主人或

客人在座时，戏单子是需要一级一级的往上呈递，奴婢们不可越级上报。这自然成了堂会戏

演出的俗规，不可越俎代庖，非常讲究礼仪。‘清稗类钞》中也提到“客至点戏，有贴执笏至

坐客前为礼，谓之抱牙笏。(原注：演剧时。贴持朝笏及戏名册呈请选择，择意所欲者一二

出令演之，日点戏，)”o点戏的规则复杂，选择剧目的内容同样也不简单。必须事先了解

剧情，更要熟知观众的情况．既不能犯忌讳，又要讨好座上人。因此，焦循在‘剧说》卷六

中说到：。公宴时。选剧最难”9接着举了一个例子：“相传：有秦姓者选有‘琵琶记》数出，

座有蔡姓者不怿，秦急选‘疯僧》一出演之，蔡意始平。”o因‘琵琶记》所演蔡伯喈故事，

故而蔡氏座以为秦氏在故意嘲讽他，心中甚为不快，此时秦姓客人又选点一出演秦桧故事的

。同上李家瑞‘北平风俗类征下'，上海商务印书馆1937年版第326页

。曹霄芹高颚‘红楼梦)长沙岳麓书杜出版2001年版第74页

。曹雪芹高颚‘红楼梦)长沙岳麓书社出版2001年版第119页

。清·徐坷：‘清稗类钞》第十三册。戏剧类1之“规矩”中华书局1986年版第5038页

。渭·焦循：‘剧说'‘中国古代戏曲论著集成八'中国戏剧出版杜1959年版第208页

。同上
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‘疯僧》来平息此事。

点戏难还表现在另一个方面，就是要点在“点子”上，即要众人喜欢又要符合宴会气氛。

但往往费尽心思点的戏，有时候因为剧中一两句唱词或者对白与宴会的气氛不贴和，从而造

成前功尽弃的局面是有的。这时往往要求演员具备随机应变的功夫，巧妙的改换唱词或者对

白达到意想不到的成功效果，成为堂会中出彩的地方，也显示了演员的经验和实力。例如清

代初期堂会上的例子：

年羹尧率师出征，朝士设楚为祖饯，演剧以佐觞．所点某出曲本中，有‘瓦罐不高井上

枝，将军难免阵前亡’二句．及扮演登场，曲已过半，方猛然悟之，然已无及矣，点者不敢

声．讵知某伶竟改为‘瓦罐岂，必井上破，将军此去定封王’．座客击节，赏赉有加．。

由于点戏者的失误，剧中有唱词显然和宴会气氛不符，当点戏者明白时已经晚了。结果

演员巧妙成功的改了唱词。不仅将场面挽回来，又起到了非常好的效果，演员也因此而得到

了赏钱，这是一个比较成功的例子。

焦循‘剧说》里也提到这样一个例子：。一贵官为母称觞，演‘辞朝》，始以为曲文完美。

伶人唱至‘母死王陵归汉朝，忽怵然，隧当场易以‘母在华堂几在朝’七字，主人大悦，一

时名重．”o铉种有意无意的改词既迎合了演出的氛围，也得到了主人的褒奖，想必也会成为

梨园相传的佳话．

根据日常风俗习惯或者节日时令演出的堂会戏，剧情的内容自然要与堂会气氛一致，同

样要求喜庆的团圆的，悲剧或者不吉利的自然与这个场合不符合。由此也可看出堂会戏的演

出与民俗之间的紧密联系。

民国以后，点戏习惯没有了，因为有了象商业剧场演出时印刷的铅印戏单，但民国以前．

点戏是堂会演出前非常重要的过程，同时也是考验演员实力的过程，若被点的戏不会唱对演

员来说非常严重的事情，因此，清代的演员一般一个人演唱200出左右的戏不成问题。

第三节演出过程

一、开场前的祭台仪式

清代，演堂会戏，开场要有“破台”、“净台”、“跳灵官”、“跳加官”、“跳财神”和“报

台”几项仪式。这些仪式可繁可简，主要由承办堂会的本家政治地位和经济情况来决定。但

凡举行这几项仪式，本家都要另付演员一笔赏钱．

(一)、破台

破台仪式可以分为。大破台”“小破台”、两种。前者是新筑的戏台和‘白虎台’应用的

仪式；后者仪式相对简单。用于新搭彩台

“旧时。新建的戏楼、戏院、会馆、庙台等等，首场演出的戏班，都要举行‘破台’的

祭礼。如果演戏时出了大事故，死了人，也要破台戏业人称台口朝南、朝东的戏台为‘阳台’，

o徐珂；‘清稗类钞》第七册。正直类4中华书书局1986年版第3339页

。清·焦循‘剧说'‘中国古代戏曲论著集成Jk)中国戏剧出版社1959年版第198页
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朝北的为‘阴台’，朝西的为‘白虎台’，俗说：‘要想发大财，最忌白虎台。’所以，凡是台

口朝西的‘白虎台’，也必须‘破台’，然后才能演出。”。因此，梨园行对舞台的方位非常讲

究，如果要在“白虎台”上演出，必须进行“大破台”的仪式进行破解，否则，“戏班内会

出现吵嘴、打架的事；或者演文戏出错，演武戏伤人；甚至使戏演不下去，以后也无人来邀

班演戏。”。大家认为举行了。大破台”仪式后，才能保证演员的顺利演出，不会出现其他以

外的事故。

1、大破台

“大破台”的仪式隆重而神秘，目的是为了故意制造阴森恐怖的气氛。仪式通常选择在

夜深人静的十二点钟进行，而且不能被戏班以外的人见到。为了避邪，所有的演员、检场人、

乐队演奏人员嘴里都叼着一个朱砂包。前台不许点灯，后台只许点一盏小油灯。先有“架子

花脸”扮成煞神，由武生、老生、小生等扮演四个灵官；再由一名唱旦角的演员扮演女鬼。

仪式开始，场上只有一堂武场乐队，用高腔鼓点‘打通’之后，扮煞神的演员手持一把

真宝创，在台上场门平拍一下，发出‘啪’的一响，这时事先放到舞台上钱粮盆中的烧酒被

检场人撒的一把‘过梁’火彩引着，后台的众灵官即将小油灯吹灭，扮女鬼的演员在场上钱

粮盆众酒火蓝光的照射下，由上场门珧上．检场人再撒一把‘吊鱼’火彩，随着火彩的烟雾，

扮煞神的演员持剑，四位扮灵官的持鞭．上场搜寻身着缟素的‘女鬼’．武场上遂起‘急急风，

锣鼓，‘女鬼’在舞台上越跑越快，煞神和四位灵官肾追不舍，最后，‘女鬼’表现出万分惊

恐的神态，跳下舞台，将事先准备好的纸糊女魁抱在怀中，在台下藏了起来．台上煞神在检

场人所撒火彩的光线下寻找‘女鬼’，另一位检场人递过公鸡，煞神当即用剑把鸡头剁下，

以左手拿鸡，将鸡血淋洒在台上．随后，用剑把摆在堂桌上的五个黑碗一一剁碎，碗中洒

出的赤豆杂粮和五色棉线则由四位灵官捡起来往舞台的四周抛掷，边抛边寻找‘女鬼’．这

时，‘女鬼’再次来到台边，当被四灵官发现，同煞神一同追下舞台．‘女鬼’做不能脱身状，

急将怀里抱着的纸糊女鬼抛给了筋神，匆忙逃出院子大门之外．煞神将纸糊女鬼象征性剁几

下，四灵官象征，I"J-用鞭抽打几下后，即由检场人放到大门外，用钱粮盆中的酒火引着．至此。

扮女鬼的演员从后门进入后台卸妆，但不准从原路返回．待纸糊的女鬼被烧尽后，四灵官与

煞神乃重新回到舞台上．这时前后台方可点灯，武场再起一番锣鼓，四灵官与煞神亮相之后，

即从下场门回到后台卸妆．舞台则由四名青年男子演员扮成童子，往台上淋洒烧酒，擦净鸡

血，再把一份敬神钱梏放在钱粮盆里焚化．最后，用新笤帚，新簸箕清扫台面，并把事先画

好的‘破台咒’钉在舞台正中．o

到此。一个完整的“大破台”仪式结束，次日中午就可以正式演出，开锣唱戏。

清末尤其到了民国初年，这种“大破台”的仪式过程中部分内容被简化了。只用一个“架

子花脸”扮做灵官和一个旦角扮做。女鬼”，在表演的程序上基本上还是一样的。由于这种

。任骋：‘中国民间禁忌)中国社会科学出版社2004年版第388页
。同上

。常人春张卫东‘喜庆堂会’学苑出版杜21如11年版页126
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仪式比较繁琐和隆重，不论在清代还是民国，都需要由弋腔或昆腔的戏班来承担此任。其他

地方小剧种的戏班被认为承担不起“破台”的任务。达不到预期的效果。。以前，醇王府庆

宇科的著名花脸演员盛庆玉(恩庆班的)，在戏曲界很有威望，因此凡大的戏台都必须请他

去破。”o盛庆玉是恩庆昆弋班的著名艺人，所以大破台的仪式多请他去帮忙。昆曲老艺人韩

世昌回忆他在昆弋腔班时常的破台仪式：

“破台”是迷信勾当，以煞神为主，多在静夜时举行。那时没有电灯，园子内外到处都

是黑的，夜静更深时刻，比现在静的多。‘破台’时，扮灵官的四人，一个煞神，一个女鬼，

此外，并准备五个黑碗、五色粮、五色钱、一只公鸡。‘破台’开始打通，煞神一喊，灯一

亮，扮女鬼的自由后台跑出，煞神、四灵官出台追女鬼，煞神手撒五色粮，把鸡脖子一拧，

拧出血来，用宝剑把碗剁碎，追女鬼出园子，然后在园内各处抹鸡血，撤五色粮，再回后台。

女鬼跑出园外，不能再从正门进来，可以从后门回后台。这时，台上出两个儿童扫台，‘破

台’仪式算完成了。而后第一场戏必先唱昆高腔。o

2、小破台

。小破台”仪式主要用于新搭彩台上．目的同样是为了遵邪，使演出顺利．小破台一般

多在白天中午一点之前举行．照例仍由武场先吁r通”之后开始．

照例由。架子花脸”扮灵官，穿红靠，但不扎靠旗，戴红色扎髯，勾红脸，眉心画一竖

眼左于授献，右手执灵官鞭．该扮相取材于道观中所塑的护法神王灵官的形象．武场上由一

人打大铙，一人打大钹，一人打大锣(比一般锣大两倍。与。官鼓大乐”用的锣相似，又称

“大筛”)，在单皮鼓的指挥下打起。高通”(即。高腔锣鼓”)．这时，检场撒一把“吊云”

火彩，扮灵有的演贝在后台高喊一声。嘿!”，随着火彩的烟雾上场亮相．然后，武场起“走

马锣鼓”，扮灵官的演员做一些舞鞭，挽挟．跳跃等舞蹈身段后．由检场人送过一只大活公

鸡(羽毛盛须是黑色的)，灵官即将鸡脖了一扭，用检场人递上来的刀将鸡头剁下，再把鸡血

淋洒在台柱子和台唇上，以避邪镇台．最后，检场人把死鸡拿到后台，再将一个钱粮盆和一

份敬神钱．桔破在台的中间，由扮灵官的演员把准备好的一挂鞭炮用竹杆挑起，走到下场门特

角．另一检场人急将台毯卷起一半、站在上场门边，背朝观众问钱粮盆内扔一把。过梁”

火彩，正好落在盆内，把敬神钱粮引着．接着，扮灵官的演员把手中的鞭炮，放在正在燃烧

的钱粮盆中引着．顿时。噼噼啪啪”地一齐响了起来．灵官手挑鞭炮沿着台口左右走动，待

鞭炮放完．从下场门回后台．场上由两位青年演员扮成童子，用新笤帚．新簸箕把鞭炮皮子

全部扫在钱粮盆里．梨园行人祢此为“敛财”；用烧酒把台柱子上的鸡血擦净；再把事先准

备好的破台咒符钉在舞台正中；然后放下台毯．这时，由检场人递上两个红漆托盘，里面各

放一个长五寸，宽两寸五的红折子，上面写总该班承应的所有戏目．二童子托着盘子走下台

束，向在家主人献上红折，敬请点戏．本家点先戏，照例要给一些破台的赏饯(梨园行习称

。侯玉山口述刘东升整理‘优盂衣冠八十年'宝文堂书店出版1988年版页131

o韩世吕‘我的昆曲艺术生活'中国人们政治协商会议北京市委员会文史资料研究委员会编‘燕都艺谭，

北京出版社。1958年版，第14一15页
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“彩钱”)．至此小破台仪式始告结束．”

3．净台

堂会戏演出中，这种仪式多在破台仪式后开始，按梨园行的习俗，破台后必需要净台，

这项仪式也是演出前必不可少的。因为人们认为破台仪式不能完全清除所有的邪恶，必须用

净台仪式把其余残留的邪恶彻底驱逐出去。

参与破台和净台仪式的演员会得到颇为丰厚的奖赏，因此，演员们也都乐意参与这些仪

式。另外，破台和净台也会给演出场所带来吉祥和平安，演出场所也支持这种仪式。

清代的净台仪式同样也是由昆弋阳班演员表演，同破台仪式一样，其他戏班的演员是无

法胜任的。“其所扮演的人物是一位头戴五佛冠，身披大偏衫，带白胡须(梨园行术语称：白

二字髯)的法师．梨园行尊成为。大法官”。由乐队武场的小锣打上。大法官手拈佛珠，边

念‘净台咒’，边左右巡视，走一个圆场后，从下场门回后台．大法官念咒时，后台要给梨园祖

师爷上香．所有的艺人都不准讲话．挣台后，照例给本家给丰厚的‘彩钱’．由该班管事的接

过来，除他个人留下-d,部分外，余者分发给每个演员。”

4、跳加官

这是唱堂会戏开场时必不可少的仪式，也是演出频率较高的

戏，具有驱邪纳福讨吉利的功能。表演“跳加官”所扮演的人物

取材于道教神仙中的天官，道教称神仙为天官，简称官。表演时

演员穿红袍、皂靴手里拿着“天官赐福”、“指日高升”、“加官进

禄”、“一品当朝”、“招财进宝”等字样的布幅逐次向台下展示，

表示庆贺。(见图4一1)

刘成禹‘世载堂杂忆》中有云：跳加官之制，清朝两百年来，

官民演剧普通用之⋯⋯加官一出，手执长条，日一品当朝，日加

官进爵，故宰相至于责客，一莅场座，加官跳而接讨赏，表晋吉

祥跳加官图4--l

齐如山在‘戏班跳加官》中也有记载：“演堂会戏，每有大官，或重要人物到场，则前

台必招呼戏班，命跳加官，表示尊敬。”o跳加官可分为三类：跳“男加官”、跳“双加官”、

跳“女加官”。

表演时有专用的、特定的道具和服装。三种跳加官形式堂会里一般只用跳“男加官”，

但如果办堂会的本家若是老太太过生日，还要加跳“女加官”。“团拜堂会”和“行戏堂会”

时则三种跳加官都要演。o

o常人春张卫东：‘喜庆堂会)学苑出版社2001年版第127-128页

。在刘东升所著‘优孟农冠八十年'“大破台、小破台”中描述的破台仪式的过程和规则与以上基本相同

此处笔者之所以引用常人春、张卫东‘喜庆堂会》中破台仪式，因为此书中记录的过程更为详细．

o刘成禹：‘世载堂杂忆》中华书局出版社1960年版第245页

。齐如山；‘戏班》‘齐如山全集--) 台北联经出版社1979年第23I页

。常人春、张卫东：‘喜庆堂会)学苑出版社2001年版第133页
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5．报台

堂会开场仪式的最后一项是“报台”。通常只有昆曲戏班才有这项仪式。报台所扮演的

人物是汉朝御史大夫张苍之子张秀玉。演出时演员双手背后，念报台词，念罢．由下场门走

向后台．报台礼仪结束后，便开始演堂会的开场吉祥戏。

前期的紧张准备需要遵守一些规矩，而正式的演出更是有很多规矩需要遵循，无论开场

还是结束，整个演出过程都有一套固定的程序。这个程序的全过程，从一个侧面反映出了中

国传统文化中的民俗礼仪、以及“戏习俗”．

二、开场戏

堂会戏，在开场前都会有一个“开场戏”作为堂会正式演出的开始，此已成为堂会演出

仪式中一个必不可少的环节，明清以后尤为盛行。所上演的剧目为满足本家博彩和讨吉祥而

设的特定剧目．也成为“吉利戏”、“吉祥戏”．戏目均为昆曲剧目，因此，无论是昆班还是

京班梆子戏班都要演唱地道的昆曲剧目。由于举办堂会的性质不同，不同的场合演出的剧目

是相异的。所以，各种堂会上吉祥开场戏有着各自的规矩和套路。如‘跳加官》、‘跳财神》

等一类多用于喜庆场合，祝寿、生子满月、发财升官等堂会中还要有特定的剧目庆贺吉祥。

比如寿庆类堂会戏中要演‘八仙上寿》。而弥月堂会中开场戏要演‘大点魁》等剧目。

按照堂会的内容和性质大致将其可以分为寿庆堂会、弥月堂会、团拜、酬神堂会几种类

型。

(一)、寿庆堂会

中国是个礼仪之邦，是一个自古以来崇尚礼乐的民族，因此，在中华民族的历史上，札

与乐是分不开的。

寿是生命在时间上的概念，是生命久长之称。通常，人们将百年作为人生的终点，因此，

某一年龄阶段可以称为“寿”．古往今来是有一定标准的。年轻人庆祝生辰，只能说“过生

日”。在民间，50岁才可以做寿，而且多庆祝正书寿辰。不同的年龄阶段称呼也不一样。比

如60寿仪称“花甲寿”，70寿仪称“古稀寿”，等。

尽管自然生命运动的规律不可抗拒，但是求寿图存的愿望是人们与生俱来的。中国传统

的民俗文化中，人们历来非常重视“寿”，将寿列为。五福”之首．有了生命才有一切，否

则其他的一切皆是空中楼阁。这反映了中国人抱有对生命生活的现实观念。基于此，人们共

同创造并继承了一整套寿庆礼仪和风俗。这也完全是人们出于精神上和心灵上慰藉的需要。

中国自古是礼仪之邦，中华民族也一向有着尊老敬贤的优良美德。寿庆的礼俗正式中华民族

尊老敬贤的美德在家族社会的体现。是对老人在家族社会中地位和价值的肯定与尊敬。

寿庆是为表彰被祝贺者过去的成绩，树立一种供他人效仿的典范。因此，庆寿是人生中

的一种荣典。庆祝寿辰的活动本身也是一种社交礼仪活动之一，它是协调家族成员、亲友、

同僚关系的一种重要手段，是家族的大事。而寿庆活动本身也是家族中重要的文化娱乐活动。
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寿庆活动中的堂会正是在这样的礼仪活动中占有着十分重要的位置．既是精神享受，也是物

质享受。寿庆堂会的演出剧目同样有自己的一套程式的内容，以符合整个寿庆活动的气氛，

达到吉祥庆贺的目的。

明清和民国时期是做寿习俗发展的鼎盛时期。无论是做寿的规模、做寿的频率、贺礼的

份量和形式，还是做寿的普遍性，皆超过以往任何时期。o

寿庆堂会的吉祥开场戏一般要演(／k仙上寿》和‘天官赐福》，通常这两出戏由全班演

员同时上台表演，称为全班合演。通常还要在戏台的左下角放一个红色大牌子，写着“全班

合演‘八仙上寿》、‘天官赐福》”。

(／k仙上寿》是“八仙戏”类题材之一，。八仙戏”源于宋元杂剧和南戏，庄一拂‘古

典戏曲存目汇考》中称：。宋官本杂剧，即有‘宴瑶池曩》。。元陶宗仪‘南村辍耕录·院本名

目》中载有‘瑶池会》、‘蟠桃会》、‘八仙会》、‘王母祝寿》等多种名录，元钟嗣成亦著有<宴

瑶池王母蟠桃会》。明朱有炖著有‘新编福禄寿仙官庆会》、<群仙庆寿蟠桃会》、‘新编瑶池

会八仙庆寿》等。明代教坊编演的群仙庆寿剧中，有‘众群仙庆赏蟠桃会》、《祝圣寿金母献

蟠桃》等剧目。清乾隆年问姑苏王君甫刊本的‘千家合锦》，收入传奇十本十出，其中有明

传奇‘长生记》中的‘八仙庆寿》一出。从内容上看，宋、元时期的。八仙戏。表现的是“神仙

道化。和。隐居乐道”内容。到了明初，‘蟠桃会》、‘八仙庆寿》、‘仙官庆会》等戏，则主要表

现神仙庆寿、呈送吉祥、驱邪纳福，成为歌舞升平的吉祥戏了。八仙戏的主要形式为神仙聚

会，唱舞相间，主要内容是祈求赐福、庆寿、加官、财神进宝等．演出的主要目的是为了祈

求平安吉祥、生意兴旺、五谷丰登、六畜兴旺等，因此堂会中尤其是以寿庆为主题，选用八

仙题材的剧本非常符合堂会的气氛，也是此类堂会中常演剧目．

‘八仙上寿》是一出昆曲南曲剧目．由老旦扮王母，净、生、丑、付、贴、正旦、小生、

外等扮演八仙。音乐由【园林好】(器乐曲牌)、南曲【山花子】、【大和佛】、【红绣鞋】、【尾

声】一套曲子组成。

仙女全上，文场吹奏【园林好】曲牌，众仙合唱：

家住在蓬莱路遥，看几度春风碧桃，鹤驾生风环佩飘，辞紫府下丹霄。辞紫府下丹霄．

净、生依次念定场诗：海上蟠桃初熟，丑、外：人间岁月如流，小生、付、贴：开花结

子几千秋．众仙合：我等特来上寿．

接唱【山花子】：寿筵开处风光好。争看寿星荣耀美．麻姑玉女并超，寿同王母年高．

寿香腾寿烛影高，玉杯寿酒增寿考．今盘寿果长寿桃，愿福如东海深寿比南山．【大和佛】：

青鹿衔枝呈焉|}草，齐祝愿寿山高．龟鹤里祥戏庭沼，惟祝愿弥寿高．华堂寿日多喧闹，惟愿

寿基巩固寿坚牢．寿绵绵乐滔滔，晨寿席人人欢笑．齐庆寿筵中寿词妙．【红绣鞋l：寿炉

宝篆香消香消，寿桃结子堪描堪描．斟寿酒寿杯交，歌寿曲寿多娇．齐祝寿比南山高．【尾

声】：长生寿域宏开了，寿烛辉煌彻夜烧，愿岁岁年年增寿考．。

。上海民间作家协会编tee国民问——人生礼俗研究， 学林出版社1992年第78页

。参见‘八仙上寿'‘重订缀白裘新集合编'八集卷一清乾隆四十六年1781年
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整个剧目演完，从头至尾，字字句句无不向观看的主宾们播散着吉祥的祝福，尤其是对

“寿星”的美好祝愿。一般，唱完吉祥戏，本家都会给演员赏钱，由管事的将赏钱分给演员

们。

‘天官赐福》是一出昆曲北曲戏，也叫‘赐福》、‘大赐福》。此剧目的产生与天官赐福习

俗的形成密不可分。宋吴自牧在‘孟梁录》道：“正月十五元夕日，乃上元天官赐福之辰”。

。由此可见，正月十五上元天官赐福的习俗很早就形成了。而戏曲的及生存发展与民间的节

日民俗，祭司活动有密切的联系，‘天官赐福》作为演出正式开始前的吉祥开场戏，与喜庆

民俗的关系也是难舍难分。其喜庆祝贺的性质也决定了它必放演出之首。其内容简单思想单

纯，剧中人物都来自于仙界，天官由众仙簇拥，鼓励人生的伦理追求，实现。福禄寿喜”，

努力营造一种祥和、热闹的喜庆氛围。

剧中天官由老生扮演，老外、小生、贴旦、净、丑分别扮成牛郎、织女、寿星送子张仙，

增福财神及八位仙女等角色。音乐由曲牌【醉花阴】、【喜迁莺】、【万年欢】(器乐曲牌)、【刮

地风】、【水仙子】、【尾声】组成。

‘天官赐福》的演口昌形式共有三种。常演的是上面这种形式，还有一种由三位老生扮演

成天官、地官、水官，天官为道教之神，与地官水官合称为。三元大帝”或“三官人帝”．

表演时，舞台上放三张桌子，天官站中间，地官、水官各自站在天官左右两侧。所演唱的曲

牌是相同的。这种演出形式需用的演员比较多，所以只有在王府、大宅院所办的大型堂会中

才能见到。但民国时期这种形式已经不存在了．

‘天官赐福》演出剧照 图4—3

。吴自牧：‘盂粱录)中国商业出版社19112年2月版
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天官、四云童、四护从、四天将在武场乐队伴奏下

一同上场，天官演唱第一支北曲曲牌【醉花阴】，

六字调。(曲谱见右侧图片)

唱罢，天官归座，接着念定场诗：

瑞霭祥光紫雾腾，人问福主庆长生．欣看四海升平

日，共沐恩波享太平．

自报家门日：吾乃苍帝之子，上元一品，赐福天官

是也．人问称为福德星君．所临之地，无不吉祥如

意．今奉玉帝敕旨，因下界福主，乐善好施，阴功

浩大，特邀诸位福神，前往下界，颁赐福禄，以彰

积德之报．

接着，南极老人、牛郎、织女、张仙、财神一同上

场，

各念定场诗自报家门。众神仙一同进见，天官邀众

神前往福地，颁赐福禄，以彰积德之报。众神念“领

旨法”，众神同走圆场并一起合唱【喜迁莺】。 图5一l

(见左图)

唱罢，天官随众仙走向场并站在舞台的堂

桌上，众神念：已到福地．

众神同道：请天官登台．

乐队文场吹奏笛曲【万年欢】器乐曲牌，众神

分列天官两侧。

天官念：炒哇!簇簇花香迎画阁，青青瑞草满

阶庭．果然好福地也!

众仙接念：请天官赐福．

天官念：小圣奉玉帝敕旨，进爵一品，愿位列

朝班，公侯世代．

天官吩咐诸福神各将福禄赐之：

南极老人念：老人无以为赠，进献百寿图一轴，

愿福寿绵长，筹徭海屋．

牛郎念：小仙敬献年年如意，岁岁平安，愿稻

生双穗，五谷丰登．

织女念：织女敬献天丝文锦一缎，愿蚕桑茂盛，

丝帛丰盈．

张仙念：小仙特送麒辟为嗣，愿子孙繁衍，瓜

图5—2
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腱绵绵．

财神念：俺财神特献黄金万两，愿财源茂盛，积玉堆金．

念罢，天官、众神合唱：【刮地风】(见右图曲谱)

图5-4 图5--3

众神合唱：【水仙子】(见上图工尺谱)

天官下堂桌，定坐。到此，赐福过程已完，众仙可以回去覆奏上帝。

天官念：一同覆奏上帝去者．

众仙答：请．

众仙合唱尾声：【煞尾】，伴随着尾声，天官在众仙的簇拥中，一同从下场门回后台。。

实际上，《天官赐福》还有另外一种演出形式，即梨园界俗称的。小赐福”，仅有由一老

生扮演天官，和四个云童陪伴，音乐也只有曲牌【醉花阴】、【喜迁莺】、【尾声】组成，没有

【刮地风】和【水仙子】两支曲子，因此，需要的演员相对少些，多为小戏班所采用。

‘天官赐福》中诸仙的出现是一种礼仪，表达一种吉庆及美好的祝福。其中的每一位神

仙都代表着现实的利益及对未来美好的祝愿。演出‘天官赐福》的目的主要就是求取吉祥和

喜庆，人们将之视为生活的内容，直接表达了人们的现实要求和愿望。比如终极老人送上的

“百寿图一轴，愿福寿绵长，筹添海屋”；牛郎送上的“年年如意，岁岁平安，愿稻生双穗，

五谷丰登”；织女。敬献天丝文锦一缎，愿蚕桑茂盛，丝帛丰盈。；张仙“送麒麟为嗣，愿

。唱词参见张伯谨编‘国剧大成》第一册国防部总政治作战振兴国剧研究发展委员会出版1969年版，

曲谱图片5—1，5—2、5--3、5—4由笔者采自民国初年吴丙炎手抄本‘昆腔剧本，，工尺谱图片来自吴

丙炎手抄奉‘昆腔剧本'。民国初年．
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子孙繁衍，瓜瓞绵绵”：财神“特献黄金万两，愿财源茂盛，积玉堆金”，这些神仙所赐福

禄正是人们在现实生活中渴求的福禄吉祥，营造了一种欢乐吉祥的和氛围。从社会和文化的

角度看，这种喜庆祥和的气氛极大的满足了观众的心理需求及精神享受，整个氛围是隆重而

热闹的．恰恰符合了寿庆这一喜庆场合的需要。因此，其中的礼仪性祝愿性远远高于其戏剧

性，戏剧性只是作为一种现实生活的理想，在这里真正被强调和重视的是其中的礼仪性的内

涵。

(二)、弥月堂会

清末以后的北京，人生礼仪中比较重要的喜事莫过于婚嫁迎娶、老人寿庆及新生儿的满

月等。这些重要的民俗场合都要办堂会庆贺。弥月堂会的开场戏一般只演出‘大点魁》，有

时也演‘天官赐福》，而‘八仙上寿》类的剧目则不适宜这类场合的演出。

‘大点魁》是从‘天官赐福》发展独立出来的变体，剧中人物以及唱腔中的曲子都与‘天

官赐福》大致相同。只是把“魁星点元”部分加强，使得全剧的重点放在“点魁”上．通常

由净行扮演魁星，五个青年武戏演员扮演五个小孩一起上场，做一些跳跃、欢笑的动作。随

着锣鼓的变化，五人一起把左腿搬起“朝天镫”，在场上转一圈。此时，场上起大锣“抽头”，

魁星在左手拿斗，右手拿笔，上场“跳魁星”。五个孩子向魁星“讨魁”，魁星不点，再讨魁，

这样反复几遍之后，五子终于被魁星点元。因此，梨园行也称此戏为‘五子夺魁》。o演完之

后，由本家付给演员赏钱。

在‘大点魁》之前，一般还要上演‘麒麟送子》，多是男孩满月时演，女孩满月多演《观

音送女'、《打金枝》等，但这些戏都不占据重要的地位，主要还是以‘五子夺魁》作为弥月

堂会的演出剧目．

(--)、行业堂会、酬神堂会

清末民初时期。这两种堂会的吉祥开场戏除了要演‘天官赐福》外，一般还要加演‘六

国封相》或者《财源福辏》、‘富贵长春》等吉祥戏。

‘六国封相》也称‘封相》，原是昆曲传奇‘金印记》中的一出。剧情讲述的是苏秦游说

六国抗秦成功后，由周天子封苏秦为六国都相的故事。苏秦由领班班头路老生扮演，外角扮

演黄门官，由末，净、老旦、付、丑、贴分别扮演齐国、楚国、燕国、赵国、韩国、魏国使

臣。所有角色的服装均为红色，因此，全场充满了喜庆吉祥的气氛。音乐由北曲【前腔】、

【混江龙】、【村里迓鼓l、【后庭花】、【梧桐儿】、【尾声】六支曲子组成。o

以此剧目常作为官僚阶层办堂会时的开场剧目，是因为该戏为苏秦这个读书人歌功颂

德，而场下听戏的也多为知识分子读书人，所以把苏秦奉为前辈，对于演这出戏的演员们也

必要给些丰厚的赏钱。行会和酬神堂会虽然也用此剧作为开场戏，但主要还是演出‘财源福

辏》和‘富贵长春》。演出‘六国封相》时内容上会有些缩短。只有黄门官和苏秦两个人物，

音乐只唱【点绛唇】和【村里迓鼓】和【尾声】。而梨园行的酬神堂会把这出戏奉为神戏，

。参见常人春、张卫东‘喜庆堂会》学苑出版社2001年版第138页

。吴丙炎：‘昆腔剧本'手抄本民国初年
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演出前演员必须要沐浴，以表诚心和敬意。演出时不扮彩妆，只穿行头，保持演员本来面目。

因为苏秦的游说成功全凭着一张口，此该剧目多为跑江湖的戏班艺人自办酬神堂会时演出的

主要剧目。

二、正戏

开场戏的演出仪式结束以后，为正式的演出，被称做“正戏”。是堂会中最精彩最值得

期待的戏。明代折子戏兴起以前，多演正本的大戏，费时也较长。折子戏兴起以后，一般多

把该剧目中最精彩的一部分单独拿出来演出，此时的堂会上演出的剧目便是根据不同的堂会

性质而选择与其相适应的折子戏的联演．

吉祥折子戏以后，便是堂会中以欣赏为主的正戏，也称为“中轴戏”、“大轴戏”。“大轴

戏”一般最后上演，多是最精彩的剧目和名角出演。全包堂会时，戏班要从中午一直唱到次

日凌晨三四点。此时，要安排更多的剧目，另有。小轴戏”和“压轴戏”，。大轴戏”则要推

迟演出．“小轴戏”紧接着吉祥折子戏，。压轴戏”在“中轴戏”和。大轴戏”之间演出。o

从堂会中所选的剧目内容来看，无论是中轴戏还是大轴戏，所选定的剧目都必须与所办

堂会的主题和性质相符合，多是带有喜庆吉祥色彩的戏。有的剧名和堂会的主题性质相符，

有的剧情内容与堂会主题相应．也有一些是所请名角的代表性作品。因此，剧目的选择既要

考虑到与宴会气氛的符合，也要注重其观赏性，突出演员技艺的表现，具有很高的欣赏价值。

小轴戏多安排些剧名吉祥的武戏，<泗州城》、‘钜大缸》等，中轴戏多文戏，内容上没

有太多规定．只是剧名要有吉祥色彩。如昆曲中的‘千钟禄》、‘儿孙福》、‘长生殿》、‘文星

榜》等。压轴戏的选择更要与堂会主题相吻合，比如寿庆堂会要演‘麻姑献寿》、‘长寿星》

等。大轴戏多选择演员的拿手好戏如‘龙风呈祥》、‘四郎探母》等。

寿庆堂会演出中，除了‘天官赐福》和‘八仙上寿》外，中间压轴戏一般还要上演《麻

姑献寿》。

‘麻姑献寿》为京剧剧目，齐如山等人截取清代传奇‘调元乐》中部分情节改编成的以

歌舞为主的古装新戏。1918年梅兰芳编演，首演于北京吉祥戏园，梅兰芳饰演麻姑。麻姑

献寿是我国民间广为流传的传说故事，相传每年三月三日为西王母寿辰，每年寿诞，西王母

都要设蟠桃会，宴请众仙，八方神仙前来祝寿；百花、牡丹、芍药、海棠四位仙子采集了各

种色彩芬芳的花，邀请仙女麻姑同去祝寿。麻姑用灵芝酿成了仙酒，呈献于王母，这就是麻

姑献寿传说的由来。

由旦扮演麻姑，老旦扮西王母、老生扮吕洞宾，净扮演铁拐李，长锤八龙套四宫女引领

圣母上，出场先唱：

【二簧原板】喜滋滋移莲步用目观望．看瑶池好华艳胜似天堂．诸神仙齐来到瑶池庆赏，

因此上设寿宴齐集非常．

。参见常人春张卫东：‘喜庆堂会'学苑出版社2001年版第174页
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圣母上高台(诗白)：海屋添寿祝圣诞，福星永乐画堂前．岁岁年年逢此甘，蟠桃会上

集君仙．吾乃，华瑶池圣母也．上帝见我广并九寿，常度众生．时命诸仙，齐赴蟠桃，为此

准备筵席， 侯众仙降临．侍女们伺候了

(四位花仙女、八仙先后出场，分别向王母行拜寿礼)麻

姑上，先行拜寿礼，再献祝寿词：

【西皮二六板】：瑶池奉了圣母命，众仙台前把蓿斟．

执壶轮流来恭敬，但愿众仙庆长生．仙家之酒仙家饮，哪有凡

夫俗子亦能到此行．

吕洞宾白：众位大仙，这里现有编成上寿词一首，请麻姑

仙子跳舞一奏如何?麻姑奉命唱昆曲跳舞带做身段，笛吹凡字

调唱【山花子】：寿筵开处风光好，争看寿星荣耀． 梅兰芳‘麻姑献寿》剧照图4—4

羡麻姑玉女并超，寿同王母年高．寿香腾寿烛影高，玉杯寿酒增寿考．今盘寿果长寿桃，愿

福如东海寿比山高．【大和佛l青鹿御芝呈瑞草，齐祝愿寿弥高．画堂寿日多喧闹，寿基巩

固寿坚牢．寿绵绵乐寿滔滔，晨寿席人人欢笑．齐庆寿诞中祝寿词妙．转唱【红绣鞋l寿炉

宝篆香消香消，寿桃结子堪描堪描．斟寿酒寿杯交歌，寿曲寿多娇．齐祝愿寿比山高．接【尾

声l长生寿域宏开了，寿烛辉煌彻夜烧．(众仙同下)。

多福多寿的西王母是民间传说中吉祥如意的象征，因此麻姑献寿所表现的艺术形象。代

表着中国人对仁厚的长者和尊贵的客人最诚挚美好的祝福，特别是对向西王母拜寿场面的描

写，具有很浓郁的吉庆气氛，尤其是“愿福如东海寿比南山”是中华民族传统庆寿的贺词．

因此，非常符合寿庆堂会的宴会氛围，因此，也是民国以后寿庆堂会中常演的剧目。

清代中期以后．文人之士蓄养的家班已经渐渐退出戏曲演出的舞台，雇请职业的戏班是

堂会演出的主要形式。地方戏的兴起，极大的冲击了昆曲的剧坛地位，堂会演出的舞台上，

也不再是昆曲称霸了。尤其是清末。在花部诸腔的争霸中，渐融渐合形成了声色俱佳的京剧

艺术后，盛行了几百年的昆曲在堂会演出中的地位已不能和过去同日而语。此时，京剧在堂

会演出中占有很大比例，尤其在堂会的中轴戏类中内容比较丰富，涉及了老生、旦、丑等各

个行当的优秀剧目。下面的几份从宣统至民国年间几场堂会戏单剧目列表，比较客观的反映

了清末民初时期堂会上剧目的选择情况．(以下戏单图片4—5、4—6均来源于杜广沛(1fl京

老戏单》，表格是对戏单中所演剧目及演员的整理与真实反映。)

。参见中华国书编辑部编‘顾曲指南戏考'第三十五册中华图书馆民国十二年1923年版

36



清末民初北京堂会研究

同庆班寿庆堂会演出戏单图4—5

同庆班寿庆演出戏单

时间：宣统三年二月初四(1911年3月4日)

地点：不详

堂会性质：寿庆堂会

演出戏班：同庆班

演 全 徐 谭 崔 许 谭 王 王 王 王 张 陈 张 朱 刘

员 班 春 t 德 德 ei 。百 风 惠 风 惠 毓 德 毓 素 鸿

合 明 荃、 林 义、 茎、 卿 芳、 卿、 芳 庭、 林、 庭、
—-

石 升

演 等 谭 朱 谭 等 赵 沈 等 朱 朱 金 朱 等

小 文 小 仙 = 幼 素 秀 文—_

一培 英、 培 肪 元 芬 石 山 英

等 李 等 等 等 等 等 等 等

顺

亭

等

剧 富 长 满 天 聚 黄 战 探 取 马 浣 岳 奇 乾 斩

目 贵 生 床 水 全 鹤 长 亲 成 上 纱 家 冤 一兀 皇

长 乐 笏 关 陵 楼 沙 家 都 缘 记 庄 报 山 袍

春

演 赵 刘 罗 龚 王 罗 姚 杨 谭 金 姚 龚 刘 杨

员 仙 鸿 寿 一 一
石 又 山 佩 小 鑫 秀 佩 石 寿 小

肪 升 山 甫 宸、 寿 秋、 楼 培 山 秋 甫、 睦 楼

等 孙 等 王 等 等 等 等 陈 等

怡 瑶 德
一五 卿 林

等 等

剧 送 上 请 徐 朱 绒 红 长 探 苴 鸿 孝 断 连

目 亲 天 医 母 砂 花 冕 坂 母 桥 鸾 义 后 环

演 台 骂 痣 计 关 坡 回 关 禧 节 龙 套

礼 曹 令 袍

从整张戏单来看，这是一个阵容相当强大的戏班，汇集了王瑶卿、王风卿、谭鑫培、

杨小楼、金秀山、陈德林等当时的名伶，有的演员甚至演两出，如杨小楼演‘长坂坡》和‘连
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环套》。整个戏单有二十九出戏．从演出的剧目和所请的演员来看，应该是大户有钱的人家，

因为按当时名角的价码来看，请这么多名伶肯定花费不菲，一般普通老百姓是请不起的。

从演出的剧目来看，除了开场的吉祥折子戏‘富贵长春》、‘长生乐》、‘满床笏》是属于

昆曲外，其余的中轴、压轴、大轴戏均为京剧剧目。涉及了京剧的各个行当的代表剧目，如

老生戏有刘鸿升等人的‘斩皇袍》、‘上天台》等．谭鑫培的‘探母回令》、金秀山的《奇冤

报》，王风卿等人的‘战长沙》等；武生戏，有杨小楼的《长坂坡》、《连环套》等：旦角戏

有的‘鸿鸾禧》、‘马上缘》等；丑戏有《红霓关)，净行戏‘草桥关》、‘绒花计》等：老旦

戏《断后龙袍》：武旦戏《孝义节》等。戏单中老生戏所占比重比较大，清末以后，老生是

最受欢迎的行当，谭鑫培及孙菊仙、汪桂芬等为杰出的代表，堂会戏和戏园中经常上演老生

戏。另外，这场堂会中很多剧目都是名伶合作演出，可谓群星荟萃，演出剧目多达二十九个，

场面甚为可观．这场堂会肯定是当时梨园的一场大盛宴．

护国寺阎宅堂会戏单图4—6

护国寺阎宅寿庆堂会戏单

时间：民国五年(1916年lO月21日)

地点：护国寺阎宅

堂会性质：寿庆堂会

演出戏班：富连成戏班

富 长 宴 夺 东 法 断 上 芜 双 苴
——

●——

贵 寿 安 太 进 昌 门 桥 天 湖 狮 桥

长 星 驿 仓 宫 府 寺 亭 △ 关 图 关口

春
，

(全 (全

本) 本)

岳 落 雍 奇 斩 双 孝 盗 乌 潞 戏 武 火

家 马 凉 双 皇 关 感 不 盆 安 迷 家 烧

庄 湖 关 会 袍 星 天 卷 记 州 传 坡 战

(全 船(全

本) 本)

这张戏单反映出了堂会的演出形式：本戏、折子戏。本戏是指在一次演出中完整的演完

剧本，故事情节、剧本结构都比较完整，表演形式也比较丰富，唱念做打兼有之，比折子戏
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情节完整。比如戏单中的‘法门寺》、‘芜湖关》、‘落马湖》、‘火烧战船》属本戏。

三、送客戏

在正戏演完之后．往往还会在大轴戏后面加演一出送客戏．这种情况民国后期不多见，

由戏提调或者主办人安排。所演的剧目为开场戏中没有上演的剧目，如《御林郡》、‘金榜》

等．是一种礼仪性质的演出。送客戏演完之后，演出的任务结束才能算结束，后台的演员

们拜过祖师爷后可以回家了

第四节价码与打赏

明清代以后，一般戏班参加堂会演出的报酬由两部分组成，一部分是数额固定的价码，

即戏钱；另一部分则是由演出后办堂会的本家或宾客临时给的打赏，这部分钱多少是不固定

的。由于堂会演出是比较高档的消费层次，多是富商大户官府等才能请得起好的戏班．所以

艺人所得的报酬要比平常戏院等营业性演出要多得多。

价码的多少，根据不同时期的不同演出形式或清唱或彩扮，戏班、演员的知名度等而有

所不同。一般来说，某个城市中某个时期的价码大体是固定的。封赏的多少则与办堂会的本

家家境富裕程度、以及是否对堂会上演剧目和演员技艺欣赏有关。甚至有时观剧的主宾的心

情也与打赏多少有关。

明代中叶前后，一场堂会戏的定额戏码大约是二两银子左右。最后如果演出效果好还有

额外的打赏。‘金瓶梅词话》描写的比较详细：

第四十二、四十三回写两名师傅领着“王皇亲家二十名小斯”的杂剧戏班，在西门庆家

唱了两天戏，第一天唱‘西厢记》全本，第二天唱‘王月英月夜留鞋记》一本。“戏文四折

下来，天色已晚⋯⋯乔太太和乔大户娘子叫上戏子，赏了两包一两银子”。晚上，“管待戏子

并两个师傅酒饭，与了五两银子唱钱，打发去了”。其中二两银子是赏钱，后来给的五两银

子是戏钱。第六十三，六十四回．海盐弟子在西门庆家唱两天戏，“与了戏子四两银子打发

出门”，七十八回，“唱一个下午，给了二两银子唱钱，酒食管代出门．”一场堂会仅二两左

右，平摊到每个演员身上的人均收入就更少了．

明末以后，戏班承接堂会收入才有所改善，当时，昆曲大行其道，昆曲堂会演剧成风，

作为普遍礼仪性的演出，具有很大的消费市场，市场的需求自然动了价格的上涨。

清代中期以前，堂会演出仍以昆曲为主．李斗在‘扬州画舫录》卷五中日：“郡城演唱，

皆重昆腔，谓之堂戏”．毗时的堂会戏价已经上涨到四两银子，加上其他赏钱、酒水等费用
约十两左右。‘歧路灯》第十八回说到：“稀乔道：‘贤弟一发差了，我们要看戏时，叫上一

班子戏，不过费上十几千钱．赏与他们三四个下色席面。⋯⋯”。十几千钱便是当时的价码，

o李斗：‘扬州画肪录)山东友谊出版社2001年版第154页

。李绿园‘歧路灯，中华书局2004年版第140页
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加上赏钱，十两左右。不同的堂会性质，价码也不一样，一般喜庆类的堂会，价码会更高些。

‘歧路灯》第二十三回。田家子侄进了学，为图吉利．办堂会庆贺，一台戏价码为十五两。

清代中后期，地方戏兴起，堂会演出的剧种增多了，戏码也根据剧种的流行程度而不同。

尤其京剧普遍流行以后，在各种堂会演出中，价码为最高。从时间来看，京剧的堂会分为全

包堂会和分包堂会两种。全包堂会要唱整一天，从中午十二点开戏直到深夜一点，有的甚至

要唱到天亮。分包堂会唱半天，白天或晚上。由于整个戏班都要参加演出，因此，营业类的

戏没法顾及，出于这个原因，一般堂会戏的戏价要比营业戏高出几倍。全包堂会中，每个演

员都要唱两出，意味着演员要拿两份戏钱。戏班一般多演全包堂会，所以收入颇丰。‘东华

录》卷五记载顺治初年，。一席之费，至于一金；一戏之费，至于六金”，光绪末年，达到了

。一筵之费至十金，一戏之费至百金。”，由此可见，至清初至清末，堂会戏价增长速度之

惊人，戏价的丰厚，使戏班的收入大大增加，也是导致清末以后堂会盛行的原因。

演堂会戏，为戏班中一笔权大收入．⋯⋯⋯在光绪中叶以前，每本堂全，至少可赚纹银

几十两，多至一二百两；中叶以后，刖多至敷百两不等；民国二三年以后，每本堂会多者可

JI至一二千元．故百十年以来，各戏班皆希望演堂会戏，所以各戏班之班名，总是周庆祝福

寿喜春和乐等字样．为春酒庆贺等事，贴出班名，触目皆吉利字样．且堂会戏除正式戏价

外，赏赉亦较多⋯⋯⋯．。

光绪末年，一场堂会的演出已经达到了几百两银子，价格不菲，民国初年增长至数千元。

杨味云《觉花寮杂记》中记载：“近日京师梨园，声价十倍，红氍毹上，清歌一曲，缠头辄

费千金．宴会一次，动需钜万。忆光绪寅辛卯间．余初至都门，每届新春各署各科皆有团拜，

每宴费三四百金，名角皆可罗至。较诸今日，不可同日而语矣。”。堂会戏价增长如此之快，

就连经常办堂会的官僚们也发出了感慨不能与过去相比了。

民国以后，社会上形成了一种攀比显富的风气，办堂会成为了北京大户人家之问显示自

己实力的的标志，而老百姓判断这些富户们是否有“文化”有档次，都要从所办堂会的质量

和规模上来衡量。因此，堂会戏的价码也随风助长，增长速度非常之快。

1911年前后，北京小型堂会有二百元便足够开销，到了1916年。大堂会便要花费五千

元．再过上十年，高达七干元的堂会也并不少见．这时，北京一所四合院也不过四五百元．

按照上述价码，办一场堂会就要花上十多所四合院．。

若是名角被拆去唱堂会，需要付出更多的报酬，演员收入也相应增加。因此，对于名角

而言，堂会戏的收入远远高于营业戏。有的名角在演堂会戏时，有时会故意抬高价钱，因为

他们知道这钱也不是主家。好来的”，自己“不拿白不拿”。主家也是不惜出钱的，尤其是

办喜庆宴会，图个吉利，再者，办堂会的本家也以能请到名角演戏为荣，乐意加价码，这样

一来，价钱也就相应抬上去了。‘菊部丛谈》中，对名角应堂会时戏价的变化做了较为详细

。齐如山：‘戏班》．‘齐如山全集一’台北联经出版事业公司1979年版第229页

。张次溪编纂‘北京梨园掌故长编' ‘清代燕都梨园史科》(下)中国戏剧出版社1997年版第898页

。徐城北：‘梅兰芳三部曲·之一)中国社会科学出版社2000年版第20页
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的描述：

从前堂会外串普通名角皆系二两，较优者四两，其十两者则大名鼎鼎之名角也．梅巧玲

一生未尝出十两以外，。以十三旦．田桂凤之震耀九城亦不过十两也．王瑶卿极盛时问有给

二十两者．当庚子后壬寅癸卯之同，外串谭鑫培为五十两，已开前此未有之奇迹．记癸卯年

广东会馆堂会外串，老谭《空城计》．《武家坡》两出共给银五十两，则以魏耀亭代约，所给

较廉．王瑶卿之《武家坡》亦绐银十两而已．老谭之由五十两骤进而为一百两，则那琴轩相

国所代为抬高者也．袁项城之在枢府五十正寿，在锡拉胡同本宅演出，余时在座．⋯⋯其时

亦不过每堂会一百两而已．入民国骤增至三百元，更涨至五百元．其有交情者或减至四百元

或三百五十元．而梁任公太翁作寿老谭演Ⅸ一捧雪》仅送二百五十元而已．o

另有记载“梅兰芳在民国二三年刚演堂会戏时。每出戏不过60元，或80元最后涨到

400元。谭鑫培最初不过120元，最后涨到700元．”o一个名角尚且要出几百元，若是一场

堂会多几个名角的演出，总共算下来．再加赏钱，实属一笔不小的数字。所以．梅兰芳说：

“旧社会戏班在戏园经常唱戏的收入只够平常开销，剩钱指着演堂会戏和出外的包银。”o象

梅兰芳这样的名角．其经济主要来源不是平常戏园的营业戏，而是应堂会演出所得到的报酬，

因为堂会的价码和封赏远远多于戏园的收入．

因此，一般的家庭是不可能花费的起的。然而，日渐高涨的戏价对官署同僚及富商贵族

们往来交际的聚会并无太大影响。

堂会的价码固然已经不菲，但更为吸引演员的应堂会的。是那些数额不定的打赏。清人

杨静亭著《都门杂咏》中“卖座”诗日：“虽是园中不上座，原因堂会彩钱多。”这里的“彩

钱”就是封赏，诗中说由于堂会的封赏比较高，名角应堂会，影响了戏院的商业性演出，上

座率下降。封赏的物资可以是金银钱币，也可是其他首饰珠宝等。封赏的价值及多少由本家

或宾客的阔绰程度，或者演出的效果决定．

清代堂会打赏有一个俗规，即有名角或者某位宾客喜欢的角出现要打赏，叫做“搭钱”。

齐如山在‘戏班》里描述：

从前堂会戏每—好戏出台，台下必喊搭钱，此钱或出自主人，或出自欢迎该脚之客人，

皆不一定．搭钱时，用半八仙桌，由台下搭至台上，放在台脸，即有后台人来谢赏．搭钱最

少者大个钱十二吊，北京所谓两串是也，名日一份．脚愈好愈钱多，最多者可到十二份，是

共钱一百四十四吊，此种钱实系欢迎该脚之意，非系纯粹赏赐性质，故班中不日赏钱，而日

·呔化，。

戏班不把这种钱称为赏钱，这是一种对名角的封赏，也属于打赏，只是针对某个演员。

o梅兰芳‘舞台生活四十年，第一集中国戏剧出版社．第13页，早年梅氏祖母讲，梅巧玲。唱一次外串堂

会是一两银子”

。张次溪编纂‘菊部丛谭' ‘清代燕都梨园史料》(下)中国戏剧出版杜1997年版第779页

。赵蕙荣：‘燕都梨园》北京出版社2000年版第s2页

。梅兰芳口述‘梅兰芳舞台生活四十年》第三集中国戏剧出版社1981年版第125页

。齐如山：‘戏班，，‘齐如山全集一)台北联经出版事业公司1979年版第230页
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这种打赏方式也叫“搭桌”，赏客把赏钱放在席前的八仙桌，随时发赏，或者把桌子抬到戏

台脸赏赐某人-在演出中，主家或者宾客都可以打赏演员，戏班子往往在台的一侧树立一个

红色纸牌，上面要写上：“谢某大人赏钱XX两”。打赏的过程实际上是对演员技艺和表演肯

定和欣赏的过程。

第五节堂会演出的特殊群体——票友

清末民初，各个剧种、声腔的职业戏班层出不穷．戏班的演戏场所除了在各种广场庙会

流动的演出外，固定场所的演出是在城市的戏院，或承接堂会包场的演出，一般来说，多是

职业的戏班承应各种类型堂会的演出，但除了职业的戏班外，还有一个特殊的堂会演出群体

——票友。他们是一些十分爱好戏曲的人士，“戏瘾”非常大，一时技痒，耢墨登场。“票友一

一词最早用于称呼业余演唱太平鼓词的八旗士兵，后来统指业余的戏曲爱好者。o徐珂在‘清

稗类钞》“戏剧类”之“串客”条说到：

凡非优伶演戏者，即以客串称之，亦谓之清客串，曰顽儿票，日票班，日票友，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．伶工炻

之而无如何，遂斥之为外行，实剐外行之能力，固非科班所及也．o

清末的票友身份类似于明末的昆曲客串，演出形式上也相近。这些票友都是具有一定文

化水平或者有身份地位的人，票友更是遍及社会各个阶层不同职业的人。他们经常聚集一起

研习戏曲，一定程度上促进了京剧的发展。

‘菊部丛刊票友之研究》日：

票友与内行之第一区别则在．要钱与不要钱．内行售艺为主，万无不要哉之理⋯⋯票友则

不然，无论演于舞台或堂会，万无收受酬金之理⋯⋯盖内行以演戏为谋生啖饭之具，而票友

刖以为游戏之事，⋯⋯就艺术言之，内行求售为心，而票友则可以不必，我行我素，古调自

爱，不求入时．⋯⋯o

上述不难看出，堂会是票友粉墨登场的重要场所。他们演出的性质是和职业的戏班演员

不同的，职业演员靠演戏“啖饭”谋生，而票友仅是。游戏”的性质，自娱的目的。作为票

友来说如果能够在亲朋好友或者名伶云集的堂会上大显身手，也是一种身份和地位的显示。

演的好坏不是最主要的，主要表达自己对戏曲的雅致喜好。

艺人们以演剧为生，演出曲须要投合现众所好，但。客串”．“票友”的演出并不是卖

o“票友”一称之由来，有说是因为在道光年问清政府为了防止旗籍士兵进民问戏园看戏，遂专设一种只唱

太平鼓词一类的娱乐场所．因这类娱乐场所系专供旗籍士兵娱乐之用．因此．凡旗籍士兵均发给免费入场

票券一张．久之，在这批旗籍士兵当中出现了一些业余滨唱者，遂称其为“票友”。也有另一种说法——雍

正时，清兵与我国西北地区[口】族作战．清军为鼓舞作战士气，在军营中编写太平鼓词，命八旗子弟军内传

唱，并奖之以“龙票”，遂称演唱太平鼓词的这批八旗子弟为“票友”．因八旗子弟演唱均属义务，不许另

不许另讨酬劳．后来就把一些业余好唱京戏(不拿酬劳)的人．称为“票友”．见苏移‘京剧二百年概观'

北京燕山}Ij版社1989年版第60页

。徐豇J编‘滴稗类钞)第十一册。戏剧类”之“窜客“条中华书局出版2003年版第20页

。周剑云编‘菊酆丛刊)上海交通图书馆1918年版第29页
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艺，有的是出于对戏曲的真诚喜爱，有的是出于兴致所致，有的是出于对戏曲所蕴含的文化

意义的深入理解，有的是出于游戏和娱乐．有的也许是为了炫耀文采风流⋯⋯，因此，他们

完全可以自行其事，自得其乐．。

有的票友跟着著名演员学戏．到了一定程度的时候，总是想露一手，甚至有的票友还要

求名伶与他搭戏．比如京城名票张伯驹：张伯驹是著名的文物鉴赏家，他40岁那年，想办

一场空前规模的堂会，目的为了给自己增加名气。之前一直跟着余叔言学习余派，之前余叔

言认为他不会抢了自己饭碗，又肯花钱，认真的教了几年。当时张伯驹想演一出‘空城计》，

自己扮演诸葛亮，并且想让自己的师傅余叔言饰演王平，同时再找几个名角担任其他配角。

从余叔言的角度讲，平常教戏或者朋友相待，这些都很正常，很容易做到，但如今让自己在

公开场合捧别人，实在有点为难。但是出于面子又不好拒绝，他想了个办法，如果杨小楼愿

意扮演其中的马稷，自己也绝对没有问题。余叔言提出这个要求并不是没有根据的因为杨

小楼是武生，从来没有唱过马以(花脸)，而且又是名角，肯定不会答应，这样自己也有理

由拒绝了。但出乎意料的是。请杨小楼的人只是稍微费了点力，杨老板最后还是很快答应了。

最后，余叔言没有办法，只能全力以赴，更何况剧中，他和杨小楼还有对手戏，必须认真对

待。于是，二人都准备的非常充分，演出时极为精彩，最终到成了梨园中的一段佳话。至于

张伯驹本人的水平，观众还是以礼相待，因为从某种意义上讲，他的这个创意让大家欣赏到

了空前绝后的演出。这场堂会中，由于余叔言邀请，王风卿、程继仙也加入了进来．可谓阵

容强大，精彩绝伦。。

这场堂会在近代京剧演出史占有非常重要的地位，在近年出版的‘中国京剧艺术画册》

中介绍程继仙和王凤卿两位演员时选用的剧照就是这场堂会演出的照片。可见此次堂会对京

剧发展的重要意义。

有些业余从事堂会演出的票友往往也是技艺不凡，甚至一些优秀的票友放弃了原来的职

业。下海”成为职业艺人。比如张二奎、孙菊仙、金秀山等等原来都是票友身份，而且是名

票。清末民初大批票友的出现，同时也表明了此时的京剧艺术深入人心．身受广大观众的喜

爱。票友的出现，同时也壮大了京剧的演出队伍，他们也是推动京剧发展的一支重要力量。

在堂会，为票友提供了良好的演出环境和机会，他们也经常和专业演员一起切磋技艺，向专

业演员学习，对于提高观众的欣赏水平和演员的技艺都有很大的帮助。

第六节堂会演剧与其他演出场所的比较

堂会这种演出形式自明末以来，至20世纪三四十年代．一直都是北京地区重要的一种

演出形式，也是同剧场商业性的演出完全不同的一种演出方式。堂会演出之所以能盛行几百

。陈建森：t戏曲与娱乐，上海人民出版社2003年版第223页

。参见徐城北‘京戏之谜'北京时事出版杜2002年版页ll卜120‘ 丁秉罐：‘菊坛旧闻录，中国戏

剧出版社1993版第35—38页
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年，是和这种演剧方式的特点紧密联系的。一般来说，堂会演出的规模和档次会受到办堂会

者自身的财力、身份、地位的制约。同其他演出场合相比，堂会演出具有自身的特点：

其一，堂会里面的观众层次比较单一，不像商业剧场里鱼龙混杂，有来自各行各业、各

个阶层的人员．而且卫生条件也都比商业剧场好，观看演出的秩序也比商业剧场佳，较安

静、有礼貌。因为，在戏院、茶园看戏时，按照中国人观戏的传统，在演出出彩的地方，当

时还没有鼓掌的习惯，因此总要高声叫好。但堂会中，由于出于对主人家的尊敬以及有女性

观众在场看戏，所有的其他看客观众都不能太放肆自己的言行。因此，堂会的场所一般没有

剧场喧嚣吵杂，观众能构尽情的欣赏到各位演员的精彩演出，观众也能够在堂会上享受到观

剧的快乐，满足了耳目之娱。

其二，堂会是一种不公开对外的一种演出，可以组织自己最喜欢看的戏。有时可以请几

个戏班联合演出，这种联合演出．可谓名剧荟萃，名伶汇聚一堂，观众可以大饱眼福。另外，

堂会上也常演出一些平常在戏院里不容易看到的剧目，也都是艺术质量非常高的戏，或者新

排演的剧目。先在小范围内试演，再进入戏院公开演出。比如梅兰芳的《洛神》、尚小云新

捧的‘玉堂春》等等。有的名角在剧场已经不演出，同时，各班演员同场演出，也有利于演

员们艺术上的交流和学习。

其三，堂会演出不受戏班门户的限制，有势力的或官或民，甚至可以为自己的堂会指命

演员退掉商业剧场的演出．由于堂会演出丰厚报酬的诱惑，有些职业演员或乐于趋贵，也有

些演员摄于淫威也不得不招之即来，比如1917年谭鑫培在那家花园演堂会欢迎奉系军阀广

西督军陆荣廷来京，便是在段棋瑞的威逼下被迫演出，此后不久谭鑫培并重身亡。一般说来

堂会演出艺术质量总是远远高于商业剧场的．也有助于提高观众的观剧欣赏水平。演员的收

入也要高出剧场营业性收入好几倍。

其四，主办堂会者，有不少就是戏迷或票友，有的戏瘾非常大。举办堂会为他们提供了

一个很好的施展自己才华的机会。不论自己有戏瘾或亲眷中有戏瘾的，都可以参加堂会演出

而粉墨登场，展示自己。而且这些票友有时还可以要求与有名的职业演员配戏，而职业演员

此时多半不敢拒绝。

其五，在堂会中可饮宴，堂会演出，一般多伴有宴会，所以可以边看戏边宴饮。而且女

眷可以看戏(有时需在垂帘之后，或妇孺只在楼上)，这都是在商业剧场中所做不到的。1900

年以前，由于封建礼法的约束，女性是不能抛头露面，到公共场合看戏的，然而堂会为女性

观众提供了一个很好的看戏机会．‘清裨类钞》载：“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，然在洁身自好者，尚裹足不前也。”

其六，堂会的演出，是为特殊的观众群体安排的特殊演出，因为在这群观众中，又很多

是有着很高地位和身份的戏迷、票友。他们具有较高的艺术欣赏水平和鉴赏能力。所以看戏

对于他们来说，既是欣赏，又可以作为一种职业的评论．因为这批观众的眼光比较挑剔．每

看完一出戏都会发表自己的见解，评论，或提出一些非常有价值的意见和建议。有些意见使
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得职业的演员都深感佩服，因此他们更喜欢看旧戏，想知道演员下次演出时所提意见的地方

改了没有或者改的效果如何。这样一来，这种鉴赏能力较高的戏迷或者观众直接拉近了与演

员的距离，形成一种互动，非常有利于戏曲的创作和演员水平的提高。由于堂会演出形式“举

办起来灵活，观众可以按不同的需要来欣赏各种技艺，因而也要求艺人的水平更高、更糟，

所以，堂会的普及促进了表演艺术的发展”．。这也是在其他的商业性演出场所办不到的。

结语

前几章通过对堂会演出历史的概述、清末民初北京的戏剧生存背景、演出形态与民俗

的详细考察，分别描述了清末民初时期北京堂会演出的类型、剧目等内容，通过以上分析。

显示出堂会这种演出方式与其他商业性演出方式、演出场所极大的不同，以及其本身所体现

出的民俗礼仪寓意。

一、堂会演出的礼仪性启示

堂会演出形式是自明代以来直到民国时期民间一直比较盛行的戏曲演出，她是一种完全

不同于商业性质的营利性演出方式。堂会的演出目的和过程始终与民俗民风紧密联系。她既

是老百姓日常红白喜事中必不可少的助兴手段，同时也为官宦贵族阶层提供了平时自娱的艺

术消遣的方式。北京是一个历史文化名城又是全国政治经济文化中心，特殊的历史含义赋予

了这个地区丰厚的历史文化积淀和民俗内涵。清末民初这个政治局势动荡的特殊时期，而北

京城的戏曲演出市场更加如火如荼，人们更加熟衷于在各种寿庆、礼俗的集宴场合办堂会来

增加气氛。长时间形成的这种民俗民风在这个历史阶段体现的最具有历史意味。她是节令庆

典、婚丧嫁娶等民俗活动中的重要内容，每项活动中的堂会演出都体现了浓厚的民俗内涵．

而在演出前与演出中的各种俗规、礼节及禁忌也体现了观众与演员及观众之间的各种约定俗

称的礼节。 ，

喜庆宴会上的戏曲演出，除了能够娱乐宾众外，还具有社交的礼仪功能。从宾客的角度

讲，客人们应邀参加宴会庆典是对主人的尊敬与祝福，而办堂会的本家演戏酬宾则是对来宾

表达谢意，这是一种礼尚往来的传统习俗，表达出主人与客人之间的互相尊敬，人与人之间

的密切关系。因此，人们既注重享受宴会上的演剧所带来的欢乐吉祥的气氛．更在意演剧所

表达的礼仪。

在整个演出的程式性过程中，开场戏的礼仪性表达似乎成了观众最为重视的部分．整个

开场戏就是一个礼仪的过程，是堂会演出中必不可少的。开场使演员与观众之间礼仪相待。

创造一个良好融洽的演出氛围。从观众与戏班的关系来看，开场的吉利戏某种程度上是衡量

艺人对主宾的尊敬程度．

o周华斌：‘京都古戏棱’海洋出版社19卵年版第ll页
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堂会开场戏中最具仪式意义的是“跳加官”，它几乎成为堂会开场戏的通用仪式，也是

明清至民国时期演出频率最高的吉利戏，因为这是驱邪纳福的仪式表演。甚至贯穿整个堂会

演出过程。齐如山也曾在‘戏班》中描绘到演堂会戏时，只要有大官或者重要的人物到场时，

都必须让戏班跳加官．以表示对这些大人物的敬意和祝福。这时，“跳加官”成为了演员随

时向观众表达敬意的礼仪性演出形式。演出中随时出现“跳加官”既是出于商业利益的考虑，

也是出于无可奈何的礼节，接受祝福成为某些政治阶层的特权，因此，一场堂会戏中出现几

十次“跳加官”也算正常。仪式意义上讲，“跳加官”是神仙赐福、福禄吉祥的表演，“加官”

的神仙身份与人们驱邪纳福、庆贺高升的愿望相吻合。所有宾主都十分相信，演员为谁跳过

加官，谁就会得到神仙的赐福，将来就会得到幸福，这种过程已经成为了观众们的祈愿仪式，

相信对将来自己的命运有着预示的意义。因此，观众得到的不仅是礼节上的尊敬，更重要的

还是心理上的安慰和满足。清末时期的堂会演出，每有高官到场而增加的跳加官仪式，更是

体现出了人们对福禄寿禧的祈愿。

开场吉利戏以后的正式演出，在剧目的选择和表演形式等方面页具有很强的仪式意义。

正戏的剧目选择也主要以强调喜庆、祝福等吉祥的内容为主。其中。非常需要注意的就是在

剧目的选择上不能犯了忌讳，如果是喜庆、寿庆堂会，不仅不吉利的字如“杀”、 。死”、

。亡”等不能说，如果唱词里有类似的唱词也更要注意，演员可以改掉原来不吉利的词，或

者躲过去，实在不行就把这段删掉。如果不注意这些就是犯了忌讳．对于演员来说，损失的

可能不止戏钱或赏钱，而对于本家来说，是非常晦气的。因此，这些忌讳对于演员来说是需

要知道的，艺人必须遵从。

堂会演出由于和人生中的婚丧嫁娶、寿庆重大事件息息相关，因此，其演出整个过程都

被赋予了浓郁的民俗内涵和礼仪特征，是观众与艺人、观众之间的一种心理互动，人们祈求

在这个过程中，心理愿望得到满足．

二、堂会演剧文化意义

堂会作为明清以来，除庙神广场演出形式外最为广泛的、最终要的一种演出形式，深

深影响着明清以来戏曲的发展前进的步伐。昆曲的发展成熟及表演风格的确立与堂会的演出

环境有着密切的关系，而清末京剧的表演形式也与堂会的演出场所有着关联。折子戏产生之

前，堂会戏中均唱全本，因此上演的时间费时比较多。从创作来讲，倡导一种做短剧的风气，

进一步发展，则体现出对折子戏的需求。由于折子戏是从正本戏中节选精彩片段，所以对于

剧情来说，观众早已熟悉，观众关注的是演员的表演技艺。因此，折子戏的出现，促使了堂

会观众中技艺的审美观的形成。清末民初，堂会演出中以能够请到名角为时尚，而名角一般

多是身怀绝技的演员，他们的名字和他们的演技一样出名。观众对艺人的尊重实际上也是对

艺人演技的认可和欣赏。一时间，请名角、中技艺的欣赏趣味蔚然成风，观众的这种欣赏习

惯也使得许多艺人非常看重堂会的演出．因为堂会演出时名流荟萃，如果戏演的好，很容易



清末民初北京堂会研究

出名。堂会演出，很大程度上深化了折子戏形成以来的观众“听腔看戏”传统审美方式，观

众对演员的重视也是对其技艺的重视，中国的观众常常挂念某位演员的戏，而西方则以剧作

家为耀．体现了中西方不同的审美观。

明清以来，堂会作为社会生活中的一项重要内容，成为了普及程度较高的一种文化消费

方式，民间的红白喜事、节令庆典等民俗活动为堂会的演出提供了一个长期而稳定的市场，

只要有民俗活动就有堂会的演出空间。同时，堂会演出中，剧目选择自主性，场所也比较随

意，加上其娱乐性与礼仪性的内涵，极大了满足了观众的需要。因此，明清以来堂会随着戏

曲艺术的不断发展而愈演愈烈，清末至民初时期达到了顶峰。一直以来，堂会都是民俗活动

的重要内容，是一种民俗文化的物化对象，这种普及型娱乐性极强的文化活动一直到今天仍

然给人们的生活带来影响。在今天也仍有堂会的遗存形式，这种遗存实际上也为传统戏曲保

留了一份演出活动的空间，也是戏曲能够生存的宝贵空间。因此，探讨传统戏曲的生存意义

时也应该看到民俗活动中、民俗环境对传统戏曲生存发展的重要意义。
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附录

图片来源：

◆图l—l、l一2、、l--3、来源于廖奔‘中国古代剧场史》

◆图2--l、2—2来源于陈建森《戏曲与娱乐'

◆图2--3、2—4来源于周育德‘中国戏曲文化》

◆图2—5来源于廖奔‘中国戏剧图史》

◆图2--6来源于‘古本戏曲丛刊》初集

◆ 图3--1来源于中国昆曲网—www．kunau—o吲'a．com
◆ 图3—2来源于中华五千年网—www．zh5—OOO．com
◆ 图3—3安徽会馆戏楼来源于中国昆曲网—www．kunou—oDera．com
◆图4—1、4—2来源于‘缀白裘》三编、初编

◆图4—3来源于常人春、张卫东‘喜庆堂会》

◆图4—4来源于徐城北《梅兰芳百年祭》

◆图4—5、4—6、4--7来源于杜广沛收藏(IR京老戏单》

◆图4-8来源于张庚、余丛主编‘中国京剧艺术画册》
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‘金瓶梅词话》三十六回红氍毹上演出图2—3 明刻本传奇‘荷花荡》厅堂演出图2--4

明代官衙堂会演出图图2—5 ‘梦境记》官衙堂会演山图图2—6
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跳加官演出图4—2

富连成戏班堂会演出戏单图4—7(时间：1917年)

杨小楼堂会演出剧照图4—8
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致谢

2004年9月，我从安徽的一所普通师范学院考入中国音乐学院研究生部，师从姚艺君

老师学习中国传统音乐理论。大学本科所学习的专业是师范音乐教育，虽然后来顺利地考入

中国音乐学院，但是我深知自己的专业基础不够扎实。入学以来，在姚老师的悉心指导、严

格要求、不断鼓励下，我的理论水平和研究能力有了很大的提高。在学位论题的选择问题上，

姚老师更是因材施教、反复推敲，本文的成文及修改过程，凝聚着老师的辛勤奉献、关爱与

期盼。

三年来，姚老师不仅在专业学习上严格要求，同时也为我们提供了许多难得的实践机会，

为学生日后的工作实践奠定了良好基础。与此同时，老师还在生活上给予了我们无微不至地

母亲般关怀。

由于姚老师的悉心指导，使我逐步跨入了中国传统音乐研究的广阔领域，掌握了中国传

统音乐研究的基本方法，并立志将学习和研究传统音乐作为我毕生的奋斗目标。姚老师严谨

的治学态度、科学求实的学术精神让我受益匪浅，论文的完成，首先要感谢姚老师的指导和

帮助，在此，对姚老师表示深深的感谢和敬意!

同时，我也要感谢那些支持帮助过我的良师益友，感谢中国音乐学院董维松教授三年来

对我的悉心指导和帮助!感谢北方昆剧院张卫东老师为我提供的信息和资料，以及所有曾经

关心帮助过我的老师、同学、朋友们!
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