
跷在京剧中的功能:性别研究的观点

黄　育　馥

　　内容提要:在中华民族的传统文化中 ,京剧是一个十分重要的组成部分 。这不仅

因为 200多年来 ,它曾以其丰富多彩的剧目 、绚烂华丽的服装 、高难优美的动作和韵

味十足的唱腔吸引了一代代中外观众 ,还因为它和任何一种艺术一样 ,源于生活 ,反

映生活 ,并从其诞生之日起 ,就深深地植根于社会生活之中 。中国历朝历代的重大社

会变化或重要习俗 ,几乎无一不在京剧舞台上有所表现;各个历史时期居统治地位的

价值标准和社会角色期待 ,几乎无一不在京剧舞台上得到宣扬。而作为中国封建社

会中两性之间关系基调的“男尊女卑 、男强女弱” ,则更在京剧中得到充分反映。正因

为如此 ,才使得我们有可能把京剧作为社会生活的缩影 ,把京剧的历史作为一部了解

中国两性之间关系变化的社会史来研究 。本文将通过对京剧中某些旦角角色使用的

道具 ———跷 ———的功能分析 ,来说明京剧艺术丰富的社会内涵。

一 、什么是跷 ?

京剧对剧中人物穿用的服装道具历来有着非常严格的要求 ,因此京剧界内有“宁穿破 ,不

穿错”的说法 ,意思是说 ,即使规定的服装已经十分破旧 ,也不能改穿其他不符合规定的服装 。

京剧从其形成之时起 ,到 1909年以前 ,对武旦(扮演勇敢 、武功精湛的青年妇女)、刀马旦(扮演

勇敢 、侠义 、会武功的青年妇女)和花旦(扮演活泼 、开朗 、或泼辣 、淫荡的青年或中年妇女)一直

有着严格的规定 ,即必须踩跷。这一规定在 1902年以后因王瑶卿① 等京剧改革家的努力而

有所松动 。解放以后 ,于 1952年被明令禁止使用 。直到 80年代以后才重新在舞台上出现。

那么 ,什么是跷呢?

跷是在传统京剧中某些女性角色使用的一种道具 ,用以模仿中国封建社会中妇女的缠足 。

它的主体部分是木跷 ,系用一块长约 30厘米的枣木 、榆木或核桃木制成。木头的一端切削成

妇女缠足的形状 ,约 10厘米长 ,以模仿“三寸金莲” 。足跟处用铜箍紧紧箍住 ,意在加固。从足

跟往上 ,木头被削成跷板 ,呈牛舌状 ,约 6厘米宽 , 1厘米厚 ,用以支撑演员真正的脚 。跷板与

地面之间的角度为 75度左右 。绑跷时 ,演员先将脚放在跷板上 ,用长长的跷带子将脚与跷板

牢牢地绑在一起 ,再为木跷穿上一双特制的绣花小鞋。然后将一对小裤腿套在小腿上遮住演
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① 王瑶卿 ,男 , 1881—1954 ,著名京剧青衣 、花衫 、刀马旦 ,京剧改革家 、教育家。“四大名旦”均曾受其指导。最先废弃
刀马旦踩跷。
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员的脚 ,裤脚则刚好盖住木制小脚的脚面。演出时 ,演员穿着很长 、很宽松的彩裤 ,只将一对小

脚露在外面。于是 ,台下的观众看到的就是一个身材修长的缠足女子了。

学习跷功是一个极其痛苦的过程。京剧界前辈 ,无论唱什么行当 ,绑过跷与否 ,一提到“踩

跷” ,无不谈到练跷功时那难以忍受的疼痛。从跷带子上的斑斑血迹和演员变了形的双脚 ,不

难想象他们习跷时付出的艰辛 。这样一门公认须忍受极大痛苦才能掌握的技艺 ,何以曾在京

剧中流传了百余年 ,并在 20世纪 50年代被取缔之后 ,于 80年代再度在舞台上出现呢 ? 为回

答这个问题 ,笔者曾访问了一些京剧界前辈。访问中发现 ,尽管他们深有感触地诉说学跷的艰

苦 ,却可从其言谈中感到他们认为当初付出的辛苦是值得的 ,甚至隐隐地流露出某种自豪 。出

现这种情况的原因在于 ,跷作为一种道具 ,有着它特有的 、其他道具无法取代的功能。根据笔

者所做的访问和考察 ,我们可将跷的功能划分为两大类:即技术功能和象征功能 。

在讨论跷的功能之前 ,让我们先来看一看京剧舞台上使用的戏鞋的情况。

二 、京剧的戏鞋及其社会内涵

表 1是对主要的京剧戏鞋的特征和使用的简要说明。

从表 1中 ,我们看到京剧中男戏鞋的种类大大多于女戏鞋的种类。表 1中列出的男戏鞋

有 12种 ,而女戏鞋只有 6种。也就是说 ,男戏鞋的种类为女戏鞋的两倍。

如果对表 1进一步加以分析 ,就可以发现 ,从男戏鞋中 ,不仅可以看出角色的性别 ,还可对

其社会地位有所了解 。而女戏鞋提供的后一种信息则十分有限 。相比之下 ,男性角色在选择

戏鞋时除考虑到行当的差异外 ,还要更多地考虑到角色的社会地位和职业 。例如 ,京剧中的帝

王 ,(如《斩皇袍》中之赵匡胤 、《打龙袍》中之宋仁宗),无论年龄长幼 ,均穿厚底靴;下层百姓有

时穿方口皂(如《钓金龟》中之张义),渔夫穿洒鞋(如《打渔杀家》中之萧恩)。虽然少数扮演平

民的角色也可穿厚底靴(如《乌盆记》中之刘世昌 、〈御碑亭〉中未中举时的王有道),但扮演皇帝

的角色却绝不能穿方口皂 、洒鞋之类的戏鞋。而对于京剧中的女性角色来说 ,这种限制就要少

得多 。例如京剧中无论神女仙姬(如《洛神》中之洛神 、《天女散花》中之天女),还是皇后嫔妃

(如《二进宫》中之李艳妃 、《回荆州》中之孙尚香),无论小姐丫环(如《红娘》中之崔莺莺和红

娘),还是贫家妇女(如《汾河湾》中之柳迎春)、渔家女儿(如《打渔杀家》中之萧桂英),都同样可

穿彩鞋。又如 ,京剧中的道人 ,无论年轻年老 ,都穿登云履(如《漂东海》中之吕洞宾),僧人穿僧

鞋(如《白蛇传》中之法海 ,或《双下山》中之小和尚本无);而京剧中的年轻道姑(如从昆曲移植

为京剧剧目的《琴挑》中之陈妙常)和年轻尼姑(如《思凡》 、《双下山》中之小尼姑色空)却也和其

他女性角色一样穿彩鞋 ,只是鞋上缀的穗子不用红颜色的。① 这说明 ,对于京剧中的女性人物

来说 ,穿什么样的戏鞋 ,除考虑到行当之外 ,最重要的是她们的性别属性;而对于男性人物来

说 ,除性别属性外 ,还有许多其他重要的社会属性 ,如职业 、地位等等 。

由此可见 ,戏鞋在京剧中并不仅仅是一种简单的舞台用品 ,而是具有其社会内涵 。尤其是

当我们用一种性别分析的眼光来看待它们时 ,这一点就更为明显 。下面 ,我们来具体看一看跷

的功能。
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① 据于玉蘅 、李慧芳先生介绍 , 《思凡》和《双下山》中的小尼姑色空穿彩鞋 ,但不缀红鞋穗(其他女性角色可缀红鞋
穗)。



　　表 1　 京剧舞台上的鞋(1909—1937)

名称 尺码
鞋底 鞋帮

厚度 材料 颜色 质地 颜色
角色性别 行当 人物的职业

厚底靴
与演员脚
的尺码
相同

7-13cm
高丽纸压
制 ,牛皮

刷白 缎子 , 大绒 黑 男

老生 ,小
生 , 武
生 , 净 ,
扮男装的
女性

帝王 ,官
员 ,将军 ,
武士 , 恶霸

朝方靴 同上 约 3 cm 布 ,牛皮 刷白 缎子 ,布 黑 男 丑
官员 ,宦
官 ,文人

官尖靴 同上 1.5 cm 布 刷白 缎子 黑 男 老生 百姓

快靴 同上 约 1 cm 牛皮 缎子
黑 , 或与
服装配套

男
武生 ,武
净 ,武丑

会武功的人

虎头靴 同上 7-13 cm
高丽纸压
制 ,牛皮

刷白
缎子上绣
虎头图案

与服装
配套

男 武净 将军

蝠字履 同上 3 cm 同上 刷白

锻子上绣

蝙蝠古币
等图案

黑 , 棕 ,其
他素色

男 ,女
老生 , 小生
,丑;老旦

百姓 ,书
生 ,店主 ,
商贩 ,老
翁 ,老妇

登云履 同上 约 6.5 cm 同上 刷白
缎子上绣
黑色云头

淡蓝 男 老生
仙人 ,
道长

方口皂 同上 约 2.5 cm 布 缎子 ,布 黑 男 老生 ,丑
百姓 ,

仆人 , 差人

洒鞋 同上 约 1 cm
布 , 薄
牛皮

缎子 ,布 ,
上绣鱼鳞
等图案

灰 ,棕 男 老生 ,丑 渔夫

僧鞋 同上 约 6.5 cm
高丽纸压
制 ,牛皮

刷白 缎子 ,布
与服装
配套

男 老生 , 净 ,丑 和尚

打鞋 同上 约 1 cm 皮 缎子
黑缎子绣
白色图案

男 武生
武将 ,武
士 ,家丁 ,
士兵

彩鞋 同上 约 1 cm 布 , 皮
缎子上绣
图案

彩色 女
青衣 ,花
衫 ,花旦 ,
刀马旦

神鬼精怪 ,
从娘娘 ,
公主到妓
女 , 女囚的
各阶层
妇女

小蛮靴 同上 约 1 cm 布 , 皮 同上 彩色 女 刀马旦
女将军 ,
女侠

花盆底鞋 同上

约 1 cm ,
脚心下有
木块

布 , 同上 彩色 女
花旦 ,
花衫

少数民族

妇女

抹子鞋 同上 约 1cm 布 , 皮 缎子
黑 ,紫 ,
其他鲜艳
颜色

女 彩旦
媒婆 ,禁
婆 ,百姓

跷鞋 10 cm
约 0.5
cm

木头 ,铜
箍 , 布

同上 彩色 女
武旦 ,花
旦 , 刀马旦

精怪 ,
百姓 , 会武
艺的妇女

　　资料来源:①　吴同宾 ,周亚勋编 , 1990 ,第 114—115页。
②　北京市戏曲学校化装师侯燕玲女士提供资料。
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三 、跷的技术功能

归纳起来 ,跷的技术功能有以下三个方面:

1.使角色的身材更显修长

跷的第一个技术功能是演员绑上跷以后 ,身高可增加约 20 厘米 ,从而使角色看上去身材

更修长。京剧中的女性角色经常要和老生 、小生 、武生或净配戏 ,而这些角色穿的戏鞋的鞋底

通常都比较厚 ,从而使角色的身高增加 1.5—13厘米不等。(见表 1)如果扮演旦角的演员身

材矮小 ,当他/她与上述男性角色同台演出时 ,看上去就很不相称 。正如花旦演员秦雪玲女士

说的那样 ,“我当初练跷是为了垫个儿。我的个儿太矮 ,和人家配戏都不好配 ,站在人家边儿上

象个孩子 ,怎么当主演?”(秦雪玲访谈录 , 1993年 8 月 6 日)男旦毛世来(1921—1994)是四小

名旦之一 ,以表演花旦著称。他身高约 150 cm ,因此把跷当做弥补身材上的不足的重要手段 ,

甚至于在一些动作不太多的戏里 ,如女主角在台上大部分时间是跪着唱的《玉堂春》一剧中 ,也

要踩跷 。马玉秋先生在介绍毛世来踩跷的情况时说 , “毛世来踩了一辈子硬跷 ,他说 , `我个儿

又矮 ,不让绑跷我就短了半拉腿。' ”(马玉秋访谈录 ,1994年 3月 29日)

踩跷也为演员和与自己和身材相仿的演员合作带来便利 ,因为绑上跷以后 ,他们/她们的

身材更显得修长 。赵德勋先生在谈到他的老搭档 ,四小名旦之一 ,著名的武旦演员宋德珠时

说 , “德珠比我矮一点儿 ,一绑跷就和我齐了 ,瘦溜儿 ,等于踮着脚还加二 、三寸 ,芭蕾舞似的 ,底

下还加点儿木头 ,你算算沾多大便宜。”(赵德勋访谈录 ,1994年 3月 19日)

对于身材较高的演员来说 ,踩跷就没有什么好处了 。用著名武旦演员李金鸿先生的话说 ,

就是显得“晃了” 。例如 ,扮演青衣和花衫的已故著名男旦 程玉菁先生幽默地说 , “我没使过

跷。又瘦又高 ,象根儿豇豆。再踩跷 ,就成电线杆子了 。”(程玉菁访谈录 1993年 8月 14日)同

样 ,著名青衣演员李慧芳女士身高约 170厘米 。1993年她在与笔者交谈时说 , “我也试着踩过

跷 ,不过只是为了好玩儿 。我个儿太高 ,从来没唱过踩跷的戏。”实际上 ,在演出中 ,当合演的男

主角身材较矮时 ,她往往不得不将双腿稍稍弯曲。

2.使演员的动作更加自如

正如所有我的被访问者指出的那样 ,后根上箍着铜箍的跷使演员在铺着台毯的舞台上动

作更加轻快自如 。此外 ,演员踩跷之后 ,还可以作出一些独特的动作 。

首先 ,演员绑上跷以后 ,身体重心提高。这使得他们觉得身子仿佛轻了许多 ,从而可以在

台上更快地奔跑 。用以跷功见长的花旦演员周金莲女士的话说 , “跷小 ,走起来就觉得飘……

跑得快 ,转身快 ,就象滑冰似的 ,因为后头有一个铜箍。”(周金莲访谈录 ,1994年 3月 2日)上

海已故著名武旦演员张美娟 女士 1993年在与笔者的交谈中回忆起她幼时学跷的情况 ,说 ,

“即使演男角的男孩子也追不上绑了跷的女孩子 。所以 ,男孩子们在与女孩子一起排练时 ,常

常求女孩子们把速度放慢些 ,否则 ,他们跟不上就会挨老师的打 。”

此外 ,旦角绑跷以后 ,由于跷跟上的铜箍减少了与台毯的摩擦 ,他们在台上作转身的动作

更加迅速 。李金鸿先生回忆在中华戏曲专科学校的学艺生活时说 , “我们绑跷跑圆场 ,气都要

提起来 ,走起来轻得很。绑跷转身也好 ,打起来也好 , `滋溜' 一下就转过来了。所以一打起来 ,

武生也好 ,花脸也好 ,都很怕跟旦角打。旦角快 ,花脸厚底 ,追不上。那时我们有两个师哥 ,一

个宋德珠(学武旦),一个傅德威(学武生),经常演对刀的戏。他(指宋德珠)跑了 ,后边的追不
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上 ,就吵架 。”(李金鸿访谈录 , 1994年 3月 9日)

绑跷的第三个作用是演员可以更自如地做某些动作 ,用赵德勋先生的话说 ,“绑上跷 ,你一

动自然就带着美 。小动肩膀 、小挺胸脯的身段 ,就是跷合适。”(赵德勋访谈录 , 1994年 3月 19

日)通过绑跷 ,演员可以做一些独特的动作和姿势 ,而这往往会赢得观众的热烈喝彩。李金鸿

先生曾谈到绑跷的特点 ,他认为 ,绑跷有绑跷的特点。如绑跷后按照小锣和铙钵的锣鼓点儿快

速向前用小碎步走一条直线 , “ 仓 0 仓仓 仓仓 仓 0 ” 。若用大脚片走就没那么好看 。

尽管也可以 ,但是就不是样儿了。在“ 仓仓 仓仓 仓 0 ”的最后半拍是一个休止符 ,这时

演员会突然停住脚步 ,一动不动地站在那儿 ,而且要耗一会儿。这时观众席上就会传来热烈的

掌声和喝彩声。但如果演员不踩跷 ,“大脚片耗半天也没人理。”(李金鸿访谈录 ,1994年 3月 9

日)

这方面的另一个例子是宋德珠在《青石山》中扮演九尾狐时的亮相。在与关平开打时 ,在

一连串飞快的武打动作之后 ,他猛地停住亮相 ,两只“小脚”紧贴在一起 ,就像是在立正 ,身子

“纹丝不动” 。(赵德勋访谈录 ,1994年 3月 19 日)这是一个高难动作 。它与芭蕾演员在快速

旋转后骤然停住不同 ,因为此时演员身体完全靠脚趾支撑 ,而他的两脚却不允许象芭蕾演员那

样分开 ,所以对演员保持平衡的能力有极高的要求 。

演员踩跷以后 ,由于动作的难度加大 ———尤其是做一些惊险的动作时———对观众感官的

刺激程度也大大加强 。京剧中的“倒挂金钩”就是这样的动作。旧式的京剧舞台是方形的木结

构舞台。舞台前方两侧各有一根圆形的柱子 ,在它们之间 ,距舞台约 3米处 ,固定着一根圆铁

棍 ,名曰“上栏杆” 。“倒挂金钩”的动作就是在这“上栏杆”上进行的 。20世纪初的一位戏剧评

论家刘侠公在其署名“侠公”的文章“再谈儿女英雄传”(载《立言画刊》 , 1942年 6月 13日 ,第

194期 ,第 4页)中 ,谈到当时的著名武旦演员余玉琴(1868—1939)曾在《能仁寺》中踩跷上栏

杆 , “单脚勾栏杆 ,转向拉弓射弹” ,做“倒挂金钩”的动作 。据程玉菁先生回忆 ,余玉琴在《能仁

寺》中扮演女侠十三妹。在这一场 ,下场门放着两张叠在一起的桌子和一把椅子 。十三妹从下

场门上 ,先站上椅子 ,又从那里蹬上桌子 ,从而他的双手可以抓住栏杆 。然后 , “他把身子往上

一悠 ,就好象体育的练单杠一样。一悠 ,两只脚就勾到栏杆上了 。他忽然之间来一个`射燕儿'

(撒手了),马上就一挺腰 ,起来 ,还是抓住栏杆 ,把腿跨过来了。一跨就勾住栏杆了 。”“等到花

脸唱的时候 ,十三妹已经上了杠子(指上栏杆)了。等他(指剧中扮演凶僧的演员)唱到第四句 ,

十三妹拿腿勾着杠子 ,一拧身 ,这儿就是一弹子。”(程玉菁访谈录 ,1994年 3月 26日)可以想

象 ,演员在悬空的铁棍上做动作已属不易 ,而如果还双脚绑着跷 ,就更会令观者心惊肉跳了。

3.跷在武打中的保护作用

跷还有一个当初它的发明者或许不曾意识到的作用 ,这就是在演员表演出手时保护表演

者的脚背和脚踝 。在京剧中 ,出手是武旦表演的一个重要组成部分。表演出手时 ,武旦站立在

舞台中央 ,用脚准确地踢回由站在她四周的“敌人”轮流反复投过来的长矛。这一动作可以持

续几分钟 ,要求演员具有高超的表演技巧和冷静的应变能力。虽然投过来的竹制长矛并不很

重 ,但如果直接用脚去踢 ,也是很痛的 ,更何况这一动作要重复多遍。演员绑跷以后 ,脚背和脚

踝都被长长的跷带子层层裹住 ,加之脚下又有木头的跷板 ,这就大大减轻了演员的痛苦。而今

天的武旦演员是不踩跷的 ,因此对于她们来说 ,出手的训练过程就更为艰苦 。李金鸿先生在谈

到出手中踢枪的动作时说 ,“绑跷时这块儿(指脚面)缠着很多布 ,踢一下 ,这块儿也不疼。没有

跷了 ,就往上踢了———用迎面骨踢了。一踢 ,(脚)就破了 ,很疼 ,还不容易好。”“我的学生平时
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练的时候戴上点儿什么 ,真演出的时候就那么踢了 ,够呛 。我记得刘琪(是我的学生)和叶红

珠 ,脚上的青都不带好的 。”(李金鸿访谈录 ,1994年 3月 9日)

四 、跷的象征功能

传统的京剧是一种在表演中广泛地运用象征手法的艺术 ,而一些写实的手法 ,诸如舞台布

景 、家具摆设或其他道具的使用在京剧中则不象在西方戏剧(如话剧/歌剧)和某些东方戏剧

(如歌舞伎)中那般重要。例如 ,京剧舞台上的椅子可以用来代表床 、门 、甚至一台织机;而桌子

则可以用来象征墙壁 、山峰 、或是将军的将台;四名龙套可以代表千军万马;两块上画轮子图案

的方布旗则可充作车辆;至于那根马鞭 ,虽然只是长约一米 、用布条缠裹并缀着几根穗子的竹

棍 ,却可以表现出战马奔腾跳跃的无比生动的场面。京剧中人物的着装也不必完全符合历史

的真实。这一点不仅演员知道 ,观众也知道。我们在欣赏历史题材的电影或电视剧时 ,会由于

其中某个人物的服装与历史不符而提出指摘 ,而在欣赏传统京剧时 ,尽管剧中历朝的皇帝都穿

黄蟒 、历代的大将都扎靠 ,观众却能理解和容忍。大量的例子表明 ,京剧是一门高度程式化和

高度象征性的艺术 ,它不需要让舞台上的一切用具都忠于生活中的原型。

既然生活中的许多东西在京剧舞台上都不必如实再现 ,为什么偏偏要让演员们吃那么多

的苦 ,受那么大的罪在舞台上去再现“三寸金莲”呢 ?对此 ,著名京剧剧作家和戏剧评论家齐如

山(1875—1962)曾提出 , “这种踩跷的装扮及演法 ,都是变成了写实的性质 ,实在是已经出了国

剧的规矩 。”(齐如山 ,1961 ,第 32页)那么 ,与其他道具相比 ,跷究竟有什么特殊的含义呢 ?

问题在于 ,跷与桌椅之类简单的舞台道具不同 。作为中国封建社会妇女缠足的象征 ,它有

着独特的象征性含义 ,反映了中国历史上有关性别关系的社会价值标准。下面 ,我们来看一看

跷的四种主要象征功能。

1.分辨角色性别的重要标志

我们已介绍了京剧中的戏鞋所包含的社会内涵和男女戏鞋的区别。从表 1中 ,我们看到 ,

跷作为年轻女性角色穿的戏鞋的一种 ,具有一些与同类角色的其他戏鞋共有的特点 。例如 ,它

们都是用色彩鲜艳的缎子做成 ,上面有着精致美丽的刺绣 。而京剧中的男戏鞋除了要与服装

的颜色配套的之外 ,一般都是黑色或其他素色 。因此 ,鞋的颜色可向观众提供有关角色性别的

重要信息 。

除此之外 ,跷的最主要的特点是它在形状和大小上维妙维肖地表现了妇女的缠足 。鉴于

早期京剧中的女性角色均由男演员扮演 ,在一些必须在舞台上露出脚的戏中(如穿裤子袄子的

花旦戏和穿打衣打裤的武旦戏),跷就成为向观众表明角色性别的重要标志之一 。而在有些表

现男扮女装的戏中 ,跷更是向观众透露角色性别的主要信号 。在这些戏中 ,有时 ,演员故意暴

露他/她的跷 ,以表明所扮演的角色是女性。例如 ,在《辛安驿》中 ,女扮男装的罗雁在辛安驿旅

店止宿 。店主之女周凤英对其产生爱慕之情 ,强迫成亲。洞房之夜 ,周发现罗的小脚 ,方知她

是女性 。这场戏里 ,在罗雁坐的椅子下面 ,事先已藏好了一只跷 。周凤英(花旦饰 ,踩跷)蹲下

来给罗雁(装扮成小生 ,穿靴子)脱靴时 ,暗将椅子下面的跷拿出来 ,与自己的脚(跷)相比 ,发现

竟是一般大小 ,才意识到面前的这个白面“书生”实为女性 。从这个例子不难看出跷在显示角

色性别方面的重要作用。

2.体现女性美和女性的柔弱
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传统京剧中的女戏鞋是用以表现不同程度的女性美的重要工具。从表 1可以看出 ,女戏

鞋的分类标准与男戏鞋不同。前者主要以女性的年龄和美丽程度为标准 ,而后者则主要以男

性的地位和职业为标准。

如表 1所示 ,女戏鞋共有 6类 ,其中花盆底鞋只在出现少数民族妇女的戏中使用 ,而这类

戏为数甚少;小蛮靴则是 1909年王瑶卿废弃踩跷时发明的 ,是他大胆改革的产物。因此 ,在

1909年以前 ,京剧中最普遍使用的女戏鞋就只有跷 、彩鞋 、抹子鞋和蝠字履了 。下面 ,让我们

分别看一看早期京剧中的这 4种主要的女戏鞋。

(1)彩鞋 。在 1909年以前 ,京剧中只有青衣穿彩鞋(花衫穿彩鞋 ,不过是 1909 年才出现

的;花旦 、马马旦和武旦当时必须踩跷。)青衣作为传统京剧中理想的女性形象 ,按道理一定应

该是缠足的。那么 ,为什么反而不踩跷呢?笔者认为主要有两个原因:一是青衣表演的准则是

“行不露足 ,笑不露齿” ,以示其端庄稳重 。因此青衣在舞台上从来是穿长裙的。拖地的长裙盖

住了演员的双脚 ,于是 ,即使是足长过尺的男演员也可以安心地去演“美貌姣娘”了 。更何况 ,

在舞台上不露脚不等于说角色就是大脚 。实际上 ,青衣都被认为有着一双“三寸金莲” ,只不过

不让人看见罢了 。有的戏的戏词里就清楚地说明了这一点 。例如 , 《桑园寄子》邓伯道弟媳(青

衣饰)唱词中有“弓鞋小路苍苔寸步难挨” ,这里所说的“弓鞋”无疑就是指缠足妇女的鞋了 。

《南天门》中曹玉莲(青衣饰)的唱词则更明确地表明角色是缠足 , “有缠足带儿忙松解 ,轻轻刺

破绣花鞋”(冯小隐 , 1930 ,第 2—3页)。青衣不踩跷的第二个原因是角色在舞台上动作很少 ,

大部分时间是站在台上唱 ,如果演员踩跷 ,是很难坚持这样长时间的站立的 。青衣的这两个特

点使得踩跷既无必要 ,也无可能。

(2)抹子鞋。抹子鞋在外形上与彩鞋的不同之处在于它的鞋尖是尖的 ,是放大了的跷 ,而

不是象彩鞋那样与生活中的便鞋形状相仿。抹子鞋的鞋尖意在表明这个女人是缠足 ,但是缠

得不“标准” ,也就是说 ,不是“三寸金莲” ,而是大如天足 。在京剧中 ,抹子鞋是供扮演丑陋或滑

稽女人的彩旦穿用的 。她们的丑陋和可笑不仅表现在面部化装上(如嘴角上方点一颗痣或过

于夸张地涂脂抹粉)、服装上(如上衣又肥又大),还表现在她们的一双穿着抹子鞋的大脚上。

(3)蝠字履。蝠字履是京剧中唯一男女都可穿的戏鞋 ,不过 ,男性角色穿蝠字履不受年龄

限制 ,而女性角色中只有老年妇女(老旦)才穿蝠字履。需要在这里指出的是 ,老旦穿的长裙不

象青衣的长裙那样长 ,因此 ,观众可以看到她们的脚。按照逻辑推理 ,老旦也应是缠足的妇女 ,

那么 ,为什么她们却可以以大脚在舞台上出现呢? 笔者认为这也是出于两个原因:一是老旦为

表现角色上了年纪 ,动作较少而且行动迟缓 ,这就给踩跷表演造成了困难。二是对于老年妇女

而言 ,美貌已下降到极次要的地位 ,所以对于作为女性美的重要组成部分的“三寸金莲”也就不

必刻意地表现了 。

(4)跷。与京剧中其他女戏鞋相比 ,跷与女性美有着更加密切的联系 ,因为它在一个高度

崇尚小脚的社会中象征着女性的缠足 ,从而成为显示女性角色的年轻美貌的重要工具。下面 ,

让我们用几个例子来说明在京剧舞台上如何通过代表缠足的跷表现男性角色对三寸金莲的欣

羡赞美和对大脚女人的嘲笑讽刺。

今天仍经常上演的《凤还巢》一剧中有对美丽与丑陋的女性进行对比的情节 。剧中美丽的

妹妹程雪娥(花衫饰)被形容为“貌似天仙” 。剧中她有这样一句道白 , “亲友盛觞开寿宴 ,轻移

莲步到堂前” 。虽然她身着长裙 ,但从这“莲步”二字可知她无疑是缠足了。而与她形成鲜明对

比的姐姐程雪雁(彩旦饰)则被描绘为奇丑无比 ,在她与丑陋的朱千岁成亲的洞房之夜 ,当朱千
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岁兴致勃勃地揭开盖头观看新娘的容貌如何时 ,竟被吓得魂飞魄散 。这里朱千岁有这样一段

唱词:

“观此女生得来容颜难看 ,

血盆口黄板牙鼻孔上翻 ,

两只手伸出来好似钢钻 ,

裙边下露出了尺二的金莲 。”(梅兰芳剧团演出本)

每当唱到此处 ,观众席上总会爆发出一阵哄堂大笑和掌声 ,可见这“尺二的金莲”不仅被视

为丑陋 ,而且十分可笑了 。

早期京剧中还有一出戏叫《卖胭脂》 ,说的是一个名叫郭怀的年轻书生(小生饰)发现一卖

胭脂的女子王月英貌美 ,于是以买胭脂为名 ,与她调情 ,后结为夫妻的故事 。(此戏因内容不健

康 ,解放后被禁演)清末出版的石印本《绘图京调六十二种》(响遏行云编)第二卷内收有这出戏

的剧本 ,其中写到当郭怀路经王月英开的小店 ,见她“貌似嫦娥” ,于是“思一思想一想要去调

情”时 ,有这样一段自言自语:

“你看大姐生得这样标致 ,但不知他(应作“她”)那双金莲大小若何。待我跟进柜去看他一

个明白 。(唱)有郭怀跳上了红漆板柜 ,王月英赛过了月里嫦娥 ,身穿着红绫袄不长不短 ,绣罗

裙遮住了三寸金莲。(白)头挽青丝发 ,乌云盖鬓边 ,樱桃口露银牙一点朱唇 ,忍不住将他来戏

上一把。”

郭怀的唱词和道白表明 ,中国封建社会男人对女性美的期待不仅包括乌黑的头发 、洁白的

牙齿和樱桃小口 ,还包括三寸金莲 。如果一个女人的脚缠得不好 ,就算不上真正的美人。正因

为如此 ,虽然郭怀已经看到王月英“赛过了月里嫦娥” ,但直到看准了她那双金莲(跷)“大小若

何”之后 ,才“忍不住将他来戏上一把” 。由此可见跷在京剧舞台上作为女性美的象征的重要作

用。

此外 ,按照封建社会的审美观 ,女性美还表现在她们的步态袅娜 ,而跷恰恰可以帮助演员

做到这一点。按照周金莲女士的描述 ,演员绑上跷以后 , “走起来就觉得飘” , “绑跷不扭也象

扭 ,再有功夫 ,就更好看了 。”(周金莲访谈录 , 1994年 3月 2日)。李金鸿先生在谈到绑跷以后

走出的台步时说 ,“小脚(指缠足)走起路来和大脚就是不一样。就跟现在时装表演的模特似

的 ,走的是`猫步' 。绑跷也得这么走(指走一条直线)。所以自然腰里就是很美的。”(李金鸿访

谈录 ,1994年 3月 9日)

多数京剧传统剧目都有意宣扬“男强女弱”的封建社会性别角色期待。而跷则通过它显示

女子的缠足来突出女性的柔弱 。京剧中的男性角色普遍穿厚底靴 ,厚底靴的鞋底是经过刷白

的 ,所以尤其醒目 ,使男性角色看上去更加魁梧 、强壮。在舞台上 ,小巧的跷与厚底靴形成了鲜

明的对比 ,使女性角色更显得娇弱不堪 。1928年 ,戏剧评论家钝叟在其“跷功存废论”一文中

谈到《乌龙院》中宋江和阎惜姣的表演。他说 ,“花旦戏以全身动作为最要部分 ,而女子之足又

与男子之足 ,巨细相去悬殊 ,可见足部大有戏做 ,即应以女性最显着之足部 ,充分表演其为女

性 ,以惹人注意 ,博人爱慕为要素也 。举其最明之例 ,如乌龙院。宋江以足踏阎惜姣纤趾 ,老生

巨靴厚底 ,猛然下压 ,而花旦乃一搦秋菱承其千钧之重 。男足愈巨 ,女足愈纤 ,男强女弱之判愈

显 ,则观者自能为花旦代感痛苦。一刹那间 ,若身受践踏之暴者 ,螳臂当车 ,摧残立待 ,怵目惊

心全击乎弓弯之小细也。 ……设大脚片登场 ,莲船逾尺 ,与老生之巨靴几乎般长般大(甚且有

较生足尤大者),则老生猛践旦足 ,便毫无意味 。人见花旦天足 ,即视为强有力 ,不畏男足践踏 ,
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更无人生怜香惜玉之思 ,无人为彼代感一践之痛 ,而抚硕大无朋之天足以兴悲 ,徒觉不伦不类

也。”(庄萌堂等 ,1928 ,第 63 —64页)钝叟的这番话充分表明了跷在着力渲染男强女弱方面的

象征功能 。

3.显示女性是男性的性目标

在中国封建社会中 ,缠足对于女人来说是她们的极大隐私 ,而对于男人来说则是一种性刺

激。因此 ,按照封建的道德标准 ,规矩的女人是不应该在陌生的男人面前暴露自己的脚的 ———

无认它们是否穿着鞋袜。

缠足的这一性的含义在旧京剧中是通过跷来表现的。以花旦为例 ,花旦所表现的女性通

常是年轻活泼的女子 ,与作为封建社会理想女性形象的青衣相比 ,花旦受封建礼教的约束较

少。这从她们的服装上也可以看出来。花旦常常上身穿袄子即窄袖的短上衣 ,袖口上没有长

长的水袖 ,因此可露出双手。下面有时穿裤子而非拖地的长裙 ,从而可以露出她们的跷。而在

穿长裙的花旦戏中 ,有时演员会将裙子微微撂起 ,以让观众看到跷。张大夏在其《戏画戏话》

(1971)中说 , “踩跷固然也算一种技艺———尤其是武旦;但迹近写实 ,已出了国剧的规矩 ,不足

为训 ,旦由此而产生的色情表演 ,不一而足 ,如大劈棺 、小放牛 、紫霞宫 、杀子报 、小上坟等 ,比比

皆是 ,举不胜举———这也难怪 ,因为当年 ,魏长生① ,就是籍踩跷以助长色情意味的。”(第 88

页)

在一些传统剧目中 ,跷被用来表现青年男女之间的欢悦之情 。如《小放牛》是一出通俗的

歌舞剧。今天舞台上的《小放牛》是表现一名牧童与一村姑相遇 ,两个天真的少年载歌载舞 ,互

相唱和 ,尽兴而别。但是 ,旧的演法中却含有一些调情的成分。剧中牧童有用手托起村姑的一

只脚(跷)的动作 ,还要轻轻地闻一下 。而村姑则有这样的唱词 , “哥哥爱奴脚 ,就该来娶我。”

(洪水 ,1936年 ,插页)

旧京剧中的“粉戏”(即含有色情表演的戏)往往是由花旦表演的 ,而跷时常被用于表演女

人思春或性挑逗的情景 ,如《战宛城》 中 ,在表现年轻寡居的邹氏思春的一场戏中 ,演员专门有

一段亮跷的表演 。李金鸿先生在谈到小翠花的表演时说 , “筱老板② 的《战宛城》里有一段表

现她怀念她丈夫 ,思春。检场③ 在桌子后头 ,用两个耗子(道具)表现交配。她看见了 ,就去扑

它。把脚抬起来了 ,一只脚站着 ,半天换一只脚 ,晃晃悠悠 ,特别就为亮跷 ,显出他的跷功 。这

得有功夫。”(李金鸿访谈录 ,1994年 3月 9日)又如《翠屏山》中与一年轻和尚私通的潘巧云 、

《挑帘裁衣》中与西门庆私通谋死亲夫武大郎的潘金莲 、《三雅园》中与人私通谋杀亲夫的黑老

虎之妻……在诸多此类剧情的花旦戏中 ,跷都在剧中起着重要的作用 ,甚至被称作“祸起纤足”

的“导淫之具”。(独立 ,1925年 ,第 59页)如潘巧云见和尚时有意将足翘起 ,以示勾引 。(冯小

隐 ,1930 ,第 4页)由此可见 ,跷在旧京剧舞台上的使用在一定程度上反映了中国封建社会中女

性和女性的缠足是男性的性目标这样一个事实。

4.表现角色武功时的衬托作用

跷的最后一个象征功能在于它在表现女性人物的武功时起着衬托作用 。这一点在武旦戏

中最为明显 。传统京剧中虽然男强女弱是剧中性别关系的基调 ,但也有少数表现女性人物高

超武艺的戏 。她们大部分或是最终被降服的妖孽 ,或是最后成为其男性对手的妻妾的绿林女
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①
②
③ 指检场人,旧时对京剧后台服务人员的称谓。
筱老板 ,指小翠花 ,原名于连泉 ,男 , 1900—1967 ,著名花旦演员 ,尤以跷功闻名于世。
魏长生 ,男 , 1744—1803 ,梆子旦角演员 ,最早将跷功传到北京。



英雄 。在这些戏里 ,扮演女性人物的演员要做大量的 ,有时是高难的武打动作 ,而跷的作用则

是通过显示女性人物的缠足来突出她们的武艺精湛 。20年代的戏剧评论家独立在论及跷的

价值时说 , “ ……至于武旦 ,愈饰为娇柔袅娜 ,愈显其起打勇健 。天足之女 ,与男子立于同等地

位 ,与男子战 ,犹不足为奇 。必持跷而后 ,饰为纤弱已极之状 ,与壮男交锋 ,始能令观者屏息震

怵。所谓文章有烘托法也 。”(独立 , 1925 ,第 58页)20年代的另一位戏剧评论家钝叟的见解与

独立如出一辙。他说 ,“武旦不上跷 ,则与男将对打 ,便无精彩 。必一方翘然莲瓣 ,一方庞然巨

靴 ,分明强弱悬殊 ,而后其较量始能令观者惊心动魄 ,犹文章有烘托法也。”(庄荫堂等编 , 1928 ,

第 65页)以上两段引文充分说明了跷在女性角色武打中起着其他舞台道具起不到的衬托作

用 ,而形成这种作用的基础则是“男强女弱”的性别角色观。

总之 ,跷的功能 ,尤其是象征功能 ,反映了父权制社会中以男人的价值判断和审美标准为

基础的性别角色期待 。在中国封建社会中 ,妇女受男人统治 ,并被期待着要柔弱 、要满足男人

的性的需要 、要努力取悦于男人。因此 ,她们甚至不惜毁伤自己的躯体去赢得男人的欢心和社

会的认可。缠足就是这种畸形的性别关系的极端反映 ,而跷则是这一社会现实在艺术中的再

现。

随着社会的发展和文明的进步 ,艺术形式的功能也表现出动态的特征。这一点在跷的功

能上也有明显表现。20世纪前中国特有的社会文化环境赋予跷鲜明的关乎性别的象征功能 。

然而 ,这些功能并不是静止不变的 ,而是随着时代的发展而变化 。事实上 ,进入 20世纪以后 ,

由于社会价值观的逐步改变 ,跷的象征功能呈现出日趋减弱的趋势 ,同时 ,它的技术功能却因

其具有一定的不可取代性而得以保留下来 ,并成为人们强调的重点。到 20世纪 80年代 ,当跷

在京剧舞台上绝迹长达 54年之后 ,它又重新出现在舞台上。不过 ,今天舞台上跷功的复活并

不意味着封建社会缠足陋习的复辟或对这一陋习的呼唤。正在步入 21世纪的中国女性 ,无论

身在繁华的城市还是偏僻的乡村 ,都不会因为看到舞台上的跷而再去重温缠足之苦;当代的中

国男性也不会由于看到舞台上的跷去崇拜三寸金莲。当前少数不惜忍受皮肉之苦而选择了恢

复跷功的演员所看重的是跷的技术功能 ,其中又以跷能弥补演员身材矮小的缺陷为最重要的

理由 。今天的跷已不再完全具备昔日的功能 。
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