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結  論 

 

前  言 

 

京劇形成於北京，北京的京劇（「京朝派」）素來被視為正統，從歷史發展的角度

來看，這是無可否認的事實。然而，經過筆者逐日檢閱《申報》戲曲廣告與其他

相關資料，卻發現：此種信念之堅定不可避免地影響了京劇史家對北京以外地區

的京劇之認識。 

 

基於同樣的理由，「京劇在上海的發展歷程」、「上海京劇的特質」以及「上海京

劇的形成在京劇史上的意義」等議題，對一部「上海京劇史」而言，其重要性無

與倫比；但在深受「北京正統觀念」影響的當代京劇學者心目中，「上海京劇史」

畢竟只是「地方性的京劇史」，上海京劇所受到的關注自然不如北京原生京劇。 

 

更令人歎惋的是，由於歷史的因素，在 1920 年代上海本地出現的第一批京劇研

究者幾乎都深受「北京正統觀念」的薰染，在 1920、30 年代那個報章雜誌盛況

空前的時候，他們為上海京劇留下無數或有所偏、或有所限的追憶、評論與報導。

而這批史料又被當代深受「北京正統觀念」影響的京劇史家援引，致使現行京劇

史志對上海京劇的討論受到先天與後天的雙重限制，京劇在上海的發展因此並未

受到應有的重視。 

 

本論文撰寫之目的，並不在為上海京劇翻案，而是希望站在上海當地的角度正視

京劇在上海的發展。透過審視當年劇團逐日提供的第一手資料——《申報》戲曲

廣告，試圖將詮釋歷史的權利交還給「在過去和現在都缺少發言權」的劇團本身，

並經由這種最實際的史料揭開長年覆蓋在上海京劇頭上的面紗，探討其在中國京
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劇史上的真正定位，以期彌補現行京劇史對上海京劇研究之不足。 

 

本著前述研究動機，本論文將研究焦點集中於上海京劇之分期、以及所分三期之

內涵，所得研究成果可以總結如下： 

 

（1）十九世紀下半葉京劇在上海的發展歷程 

（2）上海京劇的特徵 

（3）上海京劇的形成在京劇史上的意義 

 

儘管本論文之章節安排係以十九世紀下半葉上海京劇發展的三個時期為序，但論

文之關懷視野及討論議題其實不僅於此，更擴及《申報》戲曲廣告中呈現之 1867

至 1899 年（同治六年至光緒廿五年）上海劇壇概況，因此在正文中雖以京劇為

核心，而亦時時關注崑劇與廣東地方戲（含粵劇與潮劇，以下合稱「廣東戲」）

在上海的發展。由於論文寫作係以京劇之發展為脈絡，因此，在結論中將先獨立

提出崑劇與廣東戲之議題，以見出十九世紀下半葉京劇、崑劇與廣東戲在上海的

消長。 

 

結論的第二個重點在於「時事新戲」。在論文撰寫過程中，通過仔細閱讀《申報》

之過程，拈出在上海京劇發展過程中「時事新戲」的重要性，此為筆者個人之發

現。而在現行與上海京劇相關之學術論著中何以未曾強調其重要性，則因實難在

正文寫作中橫插一筆，只能移至結論中補充討論。 

 

在總結前述議題之後，筆者將把關懷焦點往後延伸，探討上海京劇在 1900 年（光

緒廿六年）之後的發展趨勢，以作為本論文的結束。 
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一、 《申報》戲曲廣告中呈現的 1867 至 1899 年上海劇壇概況 

 

上海是近代中國最重要的通商口岸，也是中國近代化的樞紐，在近代化的過程

中，有太多新興行業在上海開其端，其中一項，便是中國的報業。中國第一份獨

立於外文報刊之外的中文日報《申報》創刊於上海，《申報》廣告也是中國報紙

廣告的濫觴，由於上海的商業城市本質，使得上海的文化活動與商業經濟息息相

關，作為當時娛樂業的主體，戲園業者在《申報》創刊一個多月後便開始在其上

刊登廣告，一開始是「戲目告白」，各戲園逐日刊載當天演出劇目，而後又分化

出「名角廣告」、「新戲或名劇預告」與「啟示聲明」。 

 

「戲目告白」刊登之後，逐漸取代了沿街張貼的「招貼」（戲單、海報），成為戲

園公布演出內容最為經濟便捷的管道，也是觀眾瞭解演出內容的重要途徑。「名

角廣告」與「新戲或名劇預告」則提供更進一步的資訊，從「名角廣告」可以窺

見當時演員來源與特長，「新戲或名劇預告」更經常詳列關目、陳述劇作表現重

點，為那個沒有節目單、而戲單於今亦不可得的年代提供了後世研究者極其珍貴

的第一手資料。 

 

由於報紙「每日出刊」的特性，報紙廣告具有強烈的時效性；由於報紙「大量出

刊」的特性，報紙廣告又具有強烈的普及性，在沒有廣播電視的年代，「日報」

這個平面媒體就是最快捷的大眾傳播媒介。而戲曲廣告從一開始的照本宣科漸變

為逐日視情況而有所變動，戲園業者可說充分利用了日報的時效性與普及性與讀

者（潛在的觀眾）進行互動，而「業者與觀眾互動迅速且頻繁」此一當時上海菊

壇特有的情況又使得業者的機動性特別強，能精準掌握觀眾心理、體察時代脈

動，推出的作品也因此特別具有市場性，而這個「與市場緊密結合」的特質又回

過頭來深切影響了京劇等劇種在上海的發展。 
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（1）十九世紀下半葉京劇、崑劇與廣東戲在上海的消長 

 

京劇初入上海時，主要競爭對手有崑劇、徽戲、梆子。不久，又增加了來自廣東

的地方戲（含粵劇與潮劇，以下合稱「廣東戲」）。由於劇種特質相對接近，徽戲

與梆子較容易與京劇併陳、乃至融合，因此，儘管徽戲在當時聲勢甚盛，但真正

能與京劇並峙者卻是崑劇與後起的廣東戲。 

 

由於上海居民幾乎都是外來者，流動性強，主要從事與商業相關的行業，這樣的

居民特質必然影響其審美觀，從《申報》戲曲廣告看來，京劇進入上海時，精緻

細膩的崑劇已在商業演出市場退居次要地位，成為小眾藝術。然而，小眾的耐力

與實力都不容小覷。上海與蘇州相鄰，蘇浙滬一帶的崑劇基礎深厚，儘管整個十

九世紀下半葉職業崑班在上海的演出檔期日漸萎縮，甚至無法保有固定的演出場

地，但各地票房曲社卻取代職業崑班延續了崑劇的命脈，以堅強的實力贏得戲曲

界的敬重，乃致於京班戲園將「農曆歲末邀請曲社票友會串」視為慣例，並且是

一種足以抬高戲園品級的慣例。與京劇相較，崑劇雖喪失了主流藝術的地位，但

卻保有清貴的品格，在菁英階層中持續散發幽光。目前崑劇學界對此情況已提供

不少資料，但以文人記述為多，劇團本身較缺乏發言機會，若能運用「當年戲班

逐日刊載的報紙廣告」這份史料與之相互印證，當能為崑劇研究提供一批實際具

體的資料。 

 

崑劇之所以無法與京劇競爭，主要是由於劇種本身生命週期之故，但正處於上升

期的廣東戲則不然，它受到的是語言的限制。 

 

根據《申報》報導，1873 年（同治十二年）便有廣東戲演出的紀錄，但當時廣

東戲從服裝行頭到表演藝術都還不足以與初入上海的京劇抗衡。儘管如此，從《申
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報》戲曲廣告看來，1870 年代中期以後，斷斷續續仍有粵班進入上海，而且頻

率越來越高，最後其演出頻率逐漸超越崑班，成為上海劇壇的新興勢力。 

 

廣東戲的興起，與廣幫商人（又分為廣州幫與潮汕幫，前者好粵劇，後者喜潮劇）

在上海的崛起密不可分，由於本論文關注焦點為京劇，因此並未針對廣東戲與廣

幫商人在上海的關聯多作討論。由於語言的限制，廣東戲的觀眾人口相對受到侷

限，其市場佔有率始終不如京劇，但因為廣幫商人勢力龐大，到 1880 年代末期，

廣東戲已經成為上海劇壇的重要成員，則是明確不移的事實。不僅如此，廣東戲

也開始對京劇產生影響，從服裝設計、舞台美術到劇目，廣班都逐漸成為京班借

鑑的對象，尤其是服裝這一環，廣東戲在上海京劇身上留下了深刻的印記。 

 

有趣的是，廣班在上海最早的據點是「三雅園」，而「三雅園」本是崑班的根據

地。儘管演出場所經營權的移轉並不意味著廣班就能接收崑班的觀眾，但「三雅

園」是上海歷史最悠久的幾所戲園之一，廣班能在此取代崑班，實具有高度象徵

意義。如能再實際比對兩者在《申報》所刊載廣告的頻率、篇幅以及內容，更能

具體呈現崑劇與廣東戲在上海劇壇消長的態勢，為研究者提供較為全面地瞭解十

九世紀上海劇壇之管道，以補充現行戲曲史的不足。 

 

相對於崑劇的清雅細緻，京劇雅俗共賞；相對於廣東戲在語言與劇目上的雙重陌

生，京劇容易為人熟知。更重要的是，京劇的包容性強，在十九世紀下半葉，它

是上海劇壇表演藝術發展得最為全面的劇種。因此，儘管崑劇票友量少質精，經

濟與表演實力都極為堅強；而廣東戲更有為數龐大廣幫商人作為後盾，但始終佔

據著劇壇盟主寶座的仍然只有京劇，並且日漸成熟，發展出獨具一格的「上海京

劇」。 

 

（2）十九世紀下半葉京劇在上海的發展歷程 
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儘管在《申報》之後，自 1890 年代（光緒十六年以後）起亦出現其他中文日報，

而各戲園也在其上刊登廣告，但由於《申報》創刊最早，戲曲廣告於其上的刊登

復少有間斷，故《申報》戲曲廣告實為觀察十九世紀中葉京劇進入上海之後發展

歷程的重要窗口。仔細檢視《申報》戲曲廣告後，從 1867 年京劇進入上海至 1899

年八國聯軍前夕，三十二年間，京劇在上海的發展可概分為三個階段： 

 

1. 奠基期（1867-1887，同治六年至光緒十三年）： 

移植北京原生京劇與融合其他地方劇種時期。 

 

2. 發展期：1887-1893（光緒十三年至光緒十九年）： 

上海本地意識抬頭，但尚未具有充分編演與製作實力，主體性醞釀

時期。 

 

3. 成熟期：1893-1899（光緒十九年至光緒廿五年）： 

主體性顯現，審美觀確立，代表劇目完成，上海京劇成熟時期 

 

1. 奠基期：移植北京原生京劇與融合其他地方劇種時期 

在奠基期初始，京劇先與較早進入上海其他劇種競爭，雖然很快便取得滬上菊壇

主盟地位，但物以稀為貴，戲價高昂使得最早的上海京劇觀眾侷限在具有一定經

濟實力的階層。然而，1960 年代（咸豐十年以後）起，正是上海租界奠定市政

基礎建設、快速發展茁壯的時候，兼以太平天國之亂使大量華籍紳商湧入上海避

難，這群人多半具有相當的經濟基礎，急遽擴充的人口促使上海各行業蓬勃發

展，提供大量就業機會，同時也為京劇提供了充分而穩定的觀眾來源。中外商賈

見戲園有利可圖，紛紛加入經營行列，外地演員也大量進入上海，市場供需漸趨

平衡，戲價始得下降，從而大為拓展京劇觀眾層面，成為老少咸宜、多數人都樂



 

 397

於從事、並且有能力負擔的一項大眾娛樂活動。 

 

在長達二十年的歲月裡，上海的京劇演員主要來自京津山陝、安徽江蘇，聘自京

津者多為京調演員、聘自山陝者多為梆子藝人、來自蘇皖者則多為徽班出身，他

們在上海搬演的劇目或是北京原生京劇的傳統劇目、或是梆子傳統劇目、或是徽

班傳統劇目，各劇種傳統劇目相互融會，從而累積了上海京劇最早的一批劇目。

儘管在 1880 年代（光緒六年以後）中期之後，有少數戲園開始推出整編或新編

劇作，但整體而言本時期主要演出內容仍是京、徽、崑、梆等劇種的傳統劇目。 

 

本時期戲曲廣告首先是僅開列演出劇目的戲目告白，故之對戲園業者而言，劇目

比演員更早成為值得販賣的商品。稍晚，演員名也成為戲目告白的內容，其後始

出現獨立的名角廣告，當時經常標榜的是「山陝花旦」、「京都內城府頭等名角」，

演員繼劇目之後，也成為戲園業者眼中具有商業價值的販售標的，但上海本地尚

未培養出具有足夠實力的演員，因此外來演員是本時期上海劇壇的主要組成。 

 

與演員皆屬外來的情況相同，本時期上海觀眾的品賞標準也深受北京原生京劇影

響，本地意識尚未抬頭。儘管當時最負盛名的「金桂軒」與「丹桂茶園」兩家戲

園已初步形成不同的表演風格：「金桂軒」以火熾的開打吸引中下階層與青樓倌

人，「丹桂茶園」以文武兼擅的演出獲得中上階層喜愛。但佔據發言位置的文士

階層仍將北京原生京劇的審美標準奉為圭臬，認為「金桂何如丹桂優」，並未意

識到上海的主體性。 

 

2. 發展期：上海本地意識抬頭，但尚未具有充分編演與製作實力，主體性醞釀

時期 

逮及 1887 年（光緒十三年），「丹桂茶園」推出以滬上著名茶樓「閬苑第一樓」

為題材的《火燒第一樓》，創建了中國京劇史上全新的劇作類型——「時事新戲」。
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「時事新戲」取材自當時、當地的人、事、物，具有強烈的時效性與濃厚的本地

色彩。由於大環境尚未成熟，第一波時事新戲僅持續兩月，一共推出《火燒第一

樓》《大鬧棋盤街》、《妻妾報》、《任順福》、《夢遊申江陰陽處》、《夢遊上海》等

六齣新戲，隨即難以為繼。劇作主旨也由《火燒第一樓》的勸世諷人迅速轉為《夢

遊申江陰陽處》、《夢遊上海》的鋪陳各式光怪陸離，緊貼時代脈動的「時事新戲」

變質為展現新鮮玩意的「時式新戲」。這一波時事新戲風潮消退極快，但觀眾眼

界已開，不再以傳統劇目為滿足，戲園必須力求變化以迎合觀眾，新編戲一時大

行其道。 

 

然而，編演劇作的能力非朝夕可致，本時期眾多新編戲實際上是北京原生京劇的

新編戲，只是經過上海戲園的加工改造，並非原創；此外，才子佳人與神怪小說

也是本時期的重要取材對象。但無論題材來源為何，在上海戲園重新製作的過程

中，上海本地色彩已成為許多劇作的要素，其中表現得最為明顯的，便是舞台美

術的重要性迅速提高、以及審美觀由寫意向寫實逐漸傾斜。此二者，均源於上海

觀眾與戲曲工作者的開放心態，在「無所不可」的心態背後，透露的是上海居民

自信心日漸增強，主體意識逐漸抬頭。經過馮桂芬已降諸多啟蒙知識份子的努

力，在「自強運動」的大氛圍中，越來越多的上海居民對中國命運開始進行深入

思考，這層思考在京劇發展方向上的反映，便是求新求變，敢為天下先。 

 

本時期上海京劇最重要的成就，在於透過密集而頻繁地製作、編演眾多新戲積累

豐厚的創作實力，為下一時期獨立創編新戲做好充分的準備。整體而言，本時期

的「時式新戲」較「時事新戲」更有成就。「時事新戲」以反映時事為主；「時式

新戲」以展現時式為主。由於本時期清官方在上海租界的威信相對仍較高，對戲

園管制力較強，因此不涉政治的「時式新戲」成為戲園業者最安全的選擇對象。

這些劇作幾乎都未能傳世，僅得由戲曲廣告窺見其率皆荒唐無稽、不重情節、以

呈現各色時興玩藝為要。於今觀之，本時期大量湧現的「時式新戲」看似不具價
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值，但其在當時能夠盛行，卻清楚說明本時期上海觀眾與戲園業者已然脫離北京

原生京劇的羈絆，開始摸索自己的方向。 

 

3. 成熟期：主體性顯現，審美觀確立，代表劇目完成，上海京劇成熟時期 

經過發展期的多方試探，1887 年（光緒十三年）年底，上海京劇終於在「天仙

茶園」《鐵公雞》的帶領下進入了成熟期。 

 

《鐵公雞》是最早的「湘軍戲」，由於幅員廣大，且當時資訊流通遠較今日緩慢，

因此，儘管相隔二十餘年，以 1851 至 1864 年（咸豐元年至同治三年）太平天國

之亂為題材的「湘軍戲」在 1887 年（光緒十三年）仍具強烈時效性，故《鐵公

雞》仍可歸屬於「時事新戲」。《鐵公雞》為上海戲園根據《平定粵匪記略》編演

的獨立創作，並無其他劇種或北京原生京劇之劇本為底；太平天國之亂復為外地

移民湧入上海的重要因素，上海居民對此歷史事件之情感本就不同一般；此外，

上海菊壇最擅長的武戲與舞台美術在此題材中得以充分發會。各種因素相加，使

得《鐵公雞》大受歡迎，一年之內連演十二本，帶動大量長篇新編戲的出現，上

海京劇最具特色的劇作體制「連檯本戲」於焉而生。《鐵公雞》及後起的《左公

平西》等湘軍戲均以名臣入戲，一度因「有褻名臣」而為清官方禁演，由此可見

此類劇作之內容與詮釋角度對清廷權威當已形成挑戰。由於租界的庇護，清官方

之禁令未能貫徹，「丹桂茶園」且於 1899 年（光緒廿五年）以五十三天時間密集

推出十二本《湘軍平逆傳》，是為本時期「湘軍戲」壓卷之作，並被後世認可為

上海京劇成立之標誌。至此，京劇在上海確立了新的審美觀、建構了獨特的思想

內涵、並完成一定數量的代表劇目，從此與北京原生京劇殊途，京劇史上出現全

新的、以地為名的支派——「上海京劇」。 

 

（3）上海京劇的特徵 
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上海京劇之基本特徵，在於極其貼近時代脈動，本論文對此以「當代性」稱之。

其成因為上海之商業城市本質，觀眾（消費者）與戲園業者（生產者）皆為商業

經濟體制之一環，致使雙方皆必須重視實際。面對這樣的觀眾，由經濟角度觀之，

戲園必須準確拿捏觀眾心理；由文化角度觀之，戲園必須精準掌握時代趨勢。而

相對於北京的管制森嚴，租界此一特殊場域亦保障了上海戲曲市場正視當下社

會、毋須脫離現實的創作空間。「當代性」反映在上海京劇的形式上，其具體表

現為審美觀傾向寫實；而思想內涵則因受晚清開明知識份子影響而具體表現為改

良思想。二者同出一源，改良思想因切合時代潮流而得到讚賞，寫實審美觀卻因

背離傳統戲曲之寫意審美觀而深受詬病，寫實審美觀曾於二十世紀二、三十年代

被推向極致，結果造成上海京劇於歷史上長期背負污名。然而，上海京劇在形式

與內涵上與北京原生京劇之所以有別，實為劇種流布至外地後、在當地成功地「本

土化」所顯現之成果，此一成果應當受到重視，而非一味訾議。 

 

（4）上海京劇的形成在京劇史上的意義 

 

從 1790 年（乾隆五十五年）徽班進京開始，京劇在形成期是「以地立派」的。

演員以原屬劇種之特色為表演特色，如「前三傑」中的程長庚出身徽班，其派別

被稱為「徽派」；余三勝本工漢調，其表演藝術遂被尊為「漢派」。1880 至 1917

年（光緒六年至民國六年）為京劇成熟期，表演藝術已較前期成熟，此期當以譚

鑫培為代表人物，譚氏博學旁收，並進一步配合自身天賦特長發展出他人難以企

及的表演方式，世稱「譚派」，將京劇由「以地立派」帶進了「以人立派」的階

段。1 

 

然而，前述的一切都是在北京發生的事。翹首南望，並將時限縮短到 1893 至 1899

                                                 
1 關於京劇形成期之「以地立派」與成熟期之「以人立派」，參見拙著《流派藝術 Vs 京劇發展》

（台北：里仁，2004）第三章第一、二節。 
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年（光緒十九至廿五年），這也正是譚鑫培名動公卿譽滿九城、北京原生京劇開

始「以人立派」之時，就在同一時期，1867 年（同治六年）正式進入上海的京

劇在滬上逐漸走出了一條自己的道路，在「以人立派」的時代全面來臨之前，為

京劇的發展提供了另一種「以地立派」的模式。 

 

北京原生京劇在形成期的「以地立派」，係肇因於京劇形成期的演員皆出自徽戲、

漢調、崑曲、京腔或梆子等其他劇種。因此，當時演員出身劇種之特色即為影響

其個人風格之主要因素，在他們身上體現的是「原屬劇種演化為京劇之一部份」

的歷史進程，開宗立派的基礎是其「人」所具備的、有濃厚地方色彩的表演藝術。

而「上海京劇」這個新的「以地立派」模式的出現，則源於上海這個獨一無二的

特殊環境，開宗立派的基礎是其「地」所具備的、與他處殊異的人文風貌。在十

九世紀末那樣一個本國積弱不振、列強恣意橫行的時代，上海居民生活在中西交

會、華洋雜處、新舊互斥卻又互補的空間裡，他們歷經對清政權由期望到失望終

至絕望的心路歷程，最終建立起「上海人」強烈的自信心與對國家的責任感，在

「新上海人」有意識或無意識地主導下，北京原生京劇在黃浦江邊轉型成為「上

海京劇」。在這裡發生的並不是「新舊劇種之間的演化遞嬗」，而是「劇種因應各

地風土民情而產生變化」這項京劇史上首度出現的重要改變，前者是劇種形成初

期必經的過程，後者則是劇種成熟後向外流布所產生的演化現象。 

 

 

二、 被「時裝京戲」掩蓋的「時事新戲」對上海京劇發展的影響 

 

「時事新戲」是推動上海京劇形成的重要力量，那麼，為什麼在現行各家京劇史

志中對「時事新戲」的討論卻相對缺乏？以下，將說明目「時裝京戲」掩蓋「時

事新戲」的原因，並總結「時事新戲」在上海京劇形成過程中所發揮的關鍵作用。 
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（1）「時裝京戲」的出現 

 

1904 年八月，「春仙茶園」推出汪笑儂等人編演的「泰西故事」《瓜種蘭因》2，

認為「顧曲諸君聆音之餘，可以生愛國之心，知有國之福，又可明救國之難，世

道人心，誠有益也」3；九月，「實業講習社」「慨漢族之柔懦，恐大陸之將沈」4，

由社員葉少吾根據外國小說編成「文明新戲」《玫瑰花》，「以冀喚醒國人之睡夢，

開化愚民之智識」，戲由丹桂名角於丹桂茶園演出。此二者，為目前所見最早的

兩齣「時裝京戲」。 

 

在目前學界可見的論述中，對「時裝京戲」的關注遠甚於對「時事新戲」的關注，

細究其故，可能因為「時裝京戲」被視為「京劇改良運動」的主要成就，而「京

劇改良運動」在上海京劇史上確實佔有重要位置，故京劇史家一向對之多所著

墨。由於「京劇改良運動」不在本論文討論範圍內，此處無法多作詳細說明，簡

言之：1898 年（光緒廿四年）維新運動失敗之後，康有為、梁啟超等開明知識

份子倡議以小說戲曲為啟迪民智之工具，影響所及，部份戲曲工作者亦以「普天

下之大教師」自詡，從事京劇改良，開始編排具有進步思想的新型態劇作，史稱

「京劇改良運動」。在整個運動過程中，最早出現的是理論、觀念的倡導，其次

是各種體裁的戲曲劇本，但都是案頭之作，少數演員如汪笑儂等雖曾編演《黨人

碑》、《瓜種蘭因》等醒世之作且受到觀眾歡迎，但零星散佈，尚不能蔚然成風。

直到 1908 年（光緒卅四年）夏月珊、夏月潤兄弟得到華籍紳商的支持，在華界

創建「商辦新舞台」，並以之為基地，連續編演具有進步思想的「時裝京戲」，才

使理論多於實證的「京劇改良運動」得到具體落實的空間。因此，「時裝京戲」

被視為「京劇改良運動」的主要成就，便是順理成章之事。 
                                                 
2 《新聞報》1904 年 8 月 6 日（光緒三十年六月廿五日）。【46】。 
3 《新聞報》1904 年 7 月 28 日（光緒三十年六月十六日）。【46】。 
4 《新聞報》1904 年 9 月 9 日（光緒三十年八月初一日）。【47】。下同。 
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（2）現行京劇史對「時裝京戲」的定義 

 

目前對於「時裝京戲」的相關論述，可以用《中國京劇史》為代表，書中將「時

裝京戲」分為三種類型，而「時事新戲」為其中之一： 

 

「時裝京戲」在形式上可分三類： 

一、外國題材的「洋裝京戲」，如《波蘭亡國慘》。 

二、取材於時事新聞的「時事新戲」，如《玫瑰花》。 

三、採用清代服裝的「清代戲」，如《宦海潮》。5 

 

也就是說，「時裝京戲」的重點在「時裝」，在服裝的切合時式；而「時事新戲」

的重點在「時事」，在劇情的貼近現實。兩相對照，「時事新戲」取材於現實，因

此必然也是「時裝京戲」；「時裝京戲」的範圍則除時事之外，也可以是虛構的故

事，只要以當代為背景即可，因此除了「時事新戲」之外，還包含了「洋裝戲」

與「清裝戲」。然而，這樣的分類看似周密，其實大有問題。 

 

細觀這三種類別，其中「洋裝京戲」與「時事新戲」以劇本取材為區分的標準，

「清代戲」卻以服裝年代為劃分的依據，兩種區隔標準並存於同一層級的區隔

面，其區隔結果必然有漏洞。落實來說，「京劇改良運動」的起迄跨越清代與民

國，一般視 1904 年（光緒三十年）《二十世紀大舞台》創刊為其起點，以 1911

辛亥革命前後為巔峰，民國成立後迅速產生質變，隨即歸於消亡。6換句話說，「京

劇改良運動」的成就主要建立於清代，而且所有代表性劇目也都在清代創作完

成。既然當時仍是清代，「取材於時事新聞」的戲難道不可能「採用清代服裝」

                                                 
5 《中國京劇史》第九章第五節。p.361。 
6 《中國京劇史》第九章第一節。p.301。 
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嗎？若據前引的分類標準，那麼梅蘭芳取材自北京時事的清裝戲《孽海波瀾》應

當如何歸類？又，當時中西海路漸通，西方新聞亦時時傳入中國，「取材於時事

新聞」的戲難道不可能同時也採用「外國題材」嗎？《波蘭亡國慘》、《拿破崙》

難道不能算是「時事新戲」嗎？ 

 

翻查「時裝京戲」代表劇目如《玫瑰花》、《新茶花》、《潘烈士投海》、《黑籍冤魂》、

《波蘭亡國慘》、《拿破崙》等的主要人物扮相，便會發現：雖然當時仍是清朝，

但在目前的論述中，清人裝束被視為舊式，所謂的「時裝」其實特別偏重「非清

裝」，亦即「洋裝西服」。然而，這樣的分別，是當時人的本意？還是後來者強加

於前人的意識型態？無論這些生活在清代的「京劇改良運動」從事者其政治傾向

為何，無論現代研究者認為他們有多麼渴望驅除韃虜、恢復中華，都不能否認一

項事實：他們所處的是清代，「清裝」正是他們的「時裝」、「清代」正是他們的

「當代」。那麼，為什麼後來的研究者在「時裝京戲」項下還要特別分出一類「清

代戲」呢？ 

 

（3）將「北京經驗」套用到「上海現象」的結果 

 

這種「以非清裝為時裝」的觀念特別表現在針對上海菊壇的研究上，反觀北京的

梅蘭芳，他的五齣時裝京戲都是清代戲，其中《孽海波瀾》更取材於北京實（時）

事，但論者一向稱之為「時裝京戲」，沒有人去區分它們是「時事新戲」或「清

代戲」。然而，檢視 1904 至 1911 年（光緒三十年至宣統三年）間上海的戲曲廣

告，卻不見「時裝京戲」一詞，而今日被歸為「時裝京戲」之劇目，有不少在當

時是以「改良新戲」、「時事新戲」、「文明新戲」或「新劇」作為標榜： 

 

「丹桂茶園新戲預告」： 
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新排全部文明新戲《玫瑰花》……7 

 

「商辦新舞台戲目告白」： 

新排海上改良勸人佈景全本新戲《黑籍冤魂》。8 

 

「天仙茶園戲目告白」： 

連檯改良鐘聲新戲，三本《張汶祥刺馬》。9 

 

「天仙茶園戲目告白」： 

新排改良鐘聲新戲，全本《不平世》。10 

 

「商辦新舞台戲目告白」： 

新排杭州文明新戲，全本《惠興女士》。11 

 

「春桂茶園戲目告白」： 

新排頭本改良新戲《宦海潮》。12 

 

「商辦新舞台戲目告白」： 

新編新劇《妻黨同惡報》。13 

 

「商辦新舞台戲目告白」： 

新編文明改良情節加景新戲《二十世紀新茶花》。14 

                                                 
7 《新聞報》1904 年 9 月 9 日（光緒三十年八月初一日）。【47】。 
8 《申報》1909 年 1 月 28 日（宣統元年正月初七日）。［98］258。 
9 《申報》1909 年 1 月 28 日（宣統元年正月初七日）。［98］258。 
10 《申報》1909 年 1 月 29 日（宣統元年正月初八日）。［98］272。 
11 《申報》1909 年 1 月 29 日（宣統元年正月初八日）。［98］272。 
12 《申報》1909 年 1 月 30 日（宣統元年正月初九日）。［98］286。 
13 《申報》1910 年 4 月 16 日（宣統二年三月初七日）。［105］740。 
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「商辦新舞台戲目告白」： 

新編改良驚世新戲《煙槍大破洋鎗  腐敗現象》。15 

 

「商辦新舞台戲目告白」： 

新編改良勸人愛國情節新戲，全本《國民愛國》。16 

 

「法界歌舞台新戲預告」： 

廣東黨事新劇《廣州血》……後續《黃花崗》……17 

 

「丹桂第一台戲目告白」： 

改良時事新戲《宦海潮》，大轉舞台。18 

 

也有純以佈景作宣傳的： 

 

「商辦新舞台戲目告白」： 

新添佈景，描來夢境，畫出腦筋，海景戰圖，巧轉舞台。《拿破崙》。19 

 

在「京劇改良運動」於上海如火如荼地開展時，上海劇界並不存在「時裝京戲」

一詞，而這其實不難理解。 

 

從 1887 年（光緒十三年）「時式新戲」興起以來，以當代服裝（無論清裝或洋裝）

                                                                                                                                            
14 《申報》1911 年 3 月 5 日（宣統三年二月初五日）。［111］68。 
15 《申報》1911 年 7 月 18 日（宣統三年六月廿三日）。［113］282。 
16 《申報》1911 年 7 月 25 日（宣統三年六月三十日）。［113］398。 
17 《申報》1911 年 7 月 25 日（宣統三年六月三十日）。［113］398。 
18 《申報》1911 年 9 月 6 日（宣統三年七月十四日）。［114］92。 
19 《申報》1911 年 4 月 19 日（宣統三年三月廿一日）。［113］788。 
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入戲在上海舞台便是司空見慣之事，「時裝京戲」在上海無法單獨成為賣點，因

為時裝入戲在此根本是普遍現象，唯有在堅守傳統的北京，「以時裝入戲」才會

成為一種必須特別命名的特異現象。由於北京以時裝入戲者少，可以一概以「時

裝京戲」稱之而無須再做細分；而上海以時裝入戲者多，《中國京劇史》沿用北

京觀點為之再作分類的結果，不免互相矛盾，無法自圓其說。由於對「時裝京戲」

的分類標準有問題，據以分出的類型其彼此間的界線也就容易模糊，乃至使人無

法看清「時事新戲」與「時裝京戲」之間的關係。 

 

（4）「時事新戲」的真正價值 

 

仔細檢視《申報》戲曲廣告之後，筆者認為，「時裝京戲」這個名詞在上海京劇

史上並不具有太大意義。如果一定要確立這個名詞並為之分類，也只應區分為兩

類：一為劇中人穿戴外國服裝的「洋裝京戲」；一為劇中人穿戴本國服裝的「清

裝京戲」。然而，服裝只是皮毛，對上海京劇而言，真正有意義的是「時事新戲」，

「時事新戲」大於「時裝京戲」，「時裝京戲」應該是「時事新戲」的一類，使這

個劇作類型能夠風起雲湧、沛然莫之能禦的根本原因，是「時事新戲」的時代意

義，而不是「時裝京戲」的各色時裝。 

 

在現行京劇史中，以「時裝京戲」為「京劇改良運動」的最高成就，由於「京劇

改良運動」被視為方向正確，「時裝京戲」亦隨之受到論者重視。然而，「京劇改

良運動」只是上海京劇史上的一個片段，是一段充滿理想與美好憧憬的時光，細

考當年戲曲廣告，當時上海菊壇是否真如目前京劇史所言，心心念念在改革，其

實頗成疑問。而「時事新戲」不同，它是持續推動上海京劇發展，使之從北京原

生京劇的軌跡中另闢蹊徑、自成一家的重要力量。 

 

儘管「時事新戲」中的「時裝京戲」被視為「京劇改良運動」的代表性成就，並
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且它確實隨著「京劇改良運動」的失敗而歸於消亡，但是，「時事新戲」並非「京

劇改良運動」的產物，也不和「京劇改良運動」相始終，它有自己的發展軌跡。

早在 1904 年（光緒三十年）「京劇改良運動」興起之前，它就已經出現在上海的

京劇舞台上。「時事新戲」對上海京劇的意義不僅止於將「京劇改良運動」帶上

高潮，更重要的是，它的出現與蓬勃發展深切影響了上海京劇的發展方向。「時

事新戲」並非因為「京劇改良運動」才得以興起，正確地說，是「京劇改良運動」

搭上了「時事新戲」的列車，這一點，是所有關注上海京劇的研究者必須認清的

事實。 

 

 

三、 餘音：1900 年之後的上海京劇發展趨勢 

 

1900 年（光緒廿六年），慈禧太后重用義和團，導致八國聯軍攻下北京城，皇室

倉皇出奔熱河，北京動盪不安。在此之前，北京名角由於擔任「內廷供奉」職務，

必須隨時候傳進宮，無法離開京城至外地演出，如今皇家遠在熱河，無形中解除

了內廷供奉之職；此外，北京演員收入主要來自堂會演出，北京在八國聯軍控制

下，人心惶惶，局勢不定，而上海戲園的酬勞一向甚高，於是，北京名角陸續南

下上海演出，上海劇壇一直以來以劇目為主要商品的現象因而發生改變。 

 

在大量北京名角南下之前，上海劇壇的「新戲或名劇預告」數量多於「名角廣告」，

1900 年（光緒廿六年）之後，名角來滬的廣告逐漸增多，北京演員絡繹於途，

深受禮遇，比方說，為「京劇改良運動」刊物《二十世紀大舞台》題字者，就不

是任何一位上海本地編演改良新戲已有成就的演員，而是北京名角時慧寶。由於

深受敬重，北京演員雖必須適應上海本地需求，但普遍仍以原有的拿手老戲為標

榜，戲園也較少推出新戲，轉而爭聘內廷名角。因此，大致說來，1900 年（光
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緒廿六年）之後，演員一度取代劇目成為上海戲園販售的主要商品，直至 1904

年（光緒三十年）「京劇改良運動」聲勢漸盛，以「時裝京戲」為主的「時事新

戲」大受重視，而回到北京的皇室重又開始徵召演員入宮演出，致使北京演員南

下頻率降低，劇目才又取代演員，成為上海戲園主要賣點。 

 

從 1904 年到 1911 年（光緒三十年至宣統三年），是「京劇改良運動」的全盛時

期，本時期的「時事新戲」不再以「湘軍戲」為主流，「時裝京戲」成為上海劇

壇最亮麗的風景。從少數有劇本傳世的「時裝京戲」如《瓜種蘭因》、《潘烈士投

海》、《黑籍冤魂》、《新茶花》、《妻黨同惡報》，20以及前引僅存劇名的《不平世》、

《國民愛國》、《廣州血》、《黃花崗》等，可以想見此時劇作的中心主旨不僅限於

演繹時事，更有啟迪民智、改良社會、甚至推動政治改革的企圖。 

 

1912 年（民國元年）之後，北方軍閥混戰，民生凋蔽，親貴更迭頻仍，表演藝

術缺乏穩定的支持力量，演員又紛紛南下，在 1920 與 30 年代與上海本地演員共

同寫下上海京劇最為繁榮昌盛的一段歷史。由於民國已經建立，推動政治改革的

動機大幅削弱，本時期「時事新戲」轉以社會新聞為取材對象，極盡聳動誇張之

能事。儘管有論者以「惡性海派」稱呼當時上海京劇部分作品及其風格，但這些

作品確曾受到當時大量觀眾的衷心喜愛，無論在後人眼中看來那有多麼奇特甚或

不堪，都是研究者必須正視並盡可能給予客觀評價的一段歷史。 

 

1930 年代末期，戰事波及上海，上海的絕代風華轉瞬間風流雲散，上海京劇市

場大幅萎縮，劇作與表演都逐漸陷入窠臼，難有新意。1949 年五月廿七日，上

海易幟，大量民營事業為軍隊接管，劇團星散，新的體制逐年取代舊有的班園合

一制，體制改變又造成表演市場生態改變，白雲蒼狗，歷史仍在繼續往下寫，上

                                                 
20 以上劇本俱見《中國近代文學大系  戲劇卷》（上海：上海書店，1996），其中部分劇作僅存

詳細題綱，部分僅存殘本。 
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海京劇的發展已經走上了完全不同於既往的道路。 


