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古老傳說的時代詮釋 
─百年牛郎織女京劇試探* 

丘慧瑩** 
（收稿日期：101 年 1 月 6 日；接受刊登日期：101 年 10 月 15 日） 

提要 

牛郎織女為中國四大傳說之一。這個題材，在不同時期、不同類型的戲劇中被反覆運

用，流傳的主因除卻這個古老傳說本身蘊涵著對愛情亙古不變的追求之外，更因為這樣的

故事還可以不斷地被賦予新的意涵。 

京劇牛郎織女，從清末的「七夕應節戲」，到 1950 年代的「改造神話戲」，到二十一

世紀的「新京劇」；從傳統對牛郎織女愛情的詠歌，到牛郎織女成為去壓迫、反封建的代

表，再到牛郎織女一如現代人歷經情愛的考驗波折；戲曲敘事緊扣着時代潮流。在這一百

年間，幾部牛郎織女京劇在戲曲的敘事上，不只反映了京劇發展本身的進程，也同時反映

了時代的脈動。 

關鍵字：牛郎織女、天河配、京劇、敘事 

                                                 
* 本文為國科會 NSC 100-2410-H-018-043《牛郎織女戲劇研究（Ⅱ）》專題研究計畫補助，特此感

謝。原發表於 2011.10.15〈古老傳說的時代詮釋─百年牛郎織女京劇試探〉，2011 第二屆敘事

文學與文化國際學術研討會，臺北：臺灣師範大學國文系主辦之會議，後經改寫；在此感謝特

約討論人及兩位論文審查委員給予寶貴意見。 
** 國立彰化師範大學國文學系副教授。 
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一、前言 

依羅蘭巴特的論點，敘事存在於「一切時代，一切地方，一切社會。自有人類歷史本

身，就有了敘事」、「敘事存在於神話、寓言、童話、小說、史詩、歷史、悲劇、戲劇、喜

劇、啞劇、繪畫、彩繪玻璃、電影、連環漫畫、社會新聞當中」，1而「講故事」是敘事的

核心功能。2中國戲曲是一種綜合的表演藝術，所謂「以歌舞演故事」3、「它運用唱詞、

唸白、科介等手段，通過一定的結構形式，敷陳情節，開展衝突，刻畫人物，抒發感情，

表達主題思想」4，因此戲曲敘事具有文學劇本上的敘事，及包括聲腔、舞蹈、布景等舞

台整體藝術的雙重性。 

牛郎織女傳說為中國四大傳說之一。這個題材，在不同時期、不同類型的戲劇中被反

覆運用，流傳的主因除卻這個古老傳說本身蘊涵著對愛情亙古不變的追求，更因為這樣的

故事還可以不斷地被賦予新的意涵。 

本文依洪淑苓理出的「牛郎織女故事」5相關論述，得知清末之後牛郎織女民間傳說

的主要樣貌為「兩兄弟式」6，其情節公式如下： 

（一） 兩兄弟，弟遭虐待。 

（二） 分家後，弟得一頭牛（或兼一點別的東西）。 

（三） 弟以牛的告訴，得一在河中洗澡的仙女為妻。 

（四） 仙女生下若干子女。 

（五） 仙女得衣逃去。或云往王母處拜壽被斥。 

（六） 牛郎追之，被阻。 

（七） 從此，兩人一年一度相會。 

                                                 
1 羅蘭‧巴特：〈敘事作品結構分析導論〉，收入洪顯勝譯：《符號學要義》（臺北：南方叢書出版

社，1988 年 4 月）附錄，頁 137。 
2 蒲安迪：《中國敘事學》（北京：北京大學出版社，1995 年 11 月），頁 4-5。  
3 王國維：〈戲曲考源〉，《王國維戲曲論著宋元戲曲考八種》（臺北：純真出版社，1982 年 9 月），

頁 201。 
4 郭漢城、沈達人所撰：《中國大百科全書》《戲曲‧曲藝》卷〈戲曲文學〉條（上海：中國大百

科全書出版社，1983 年 3 月），頁 475。 
5 有關牛郎織女「神話」、「傳說」、「故事」的區分及使用，洪淑苓：《牛郎織女研究》（臺北：學

生書局，1988 年 10 月）已有詳細說明，本文不再贅述。本文行文中使用的方式亦同洪文，即

凡用「牛郎織女故事」者，泛稱此文學主題；而「神話」、「神話故事」，以及「傳說」或「傳說

故事」者，皆分別指稱神話，以及傳說階段的故事內容；用「民間故事」者，則指近人蒐錄所

得的故事內容。頁 13-15。 
6 洪淑苓：「兩兄弟式故事，是牛郎織女民間故事的標準型式」，同前註，頁 151。 
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仔細分辨上述情節，其實是結合、「狗耕田型」7和「天鵝處女型」8的故事情節，再

融合鵲橋傳說，形成我們熟知的牛郎織女故事。9此時的小說《牛郎織女》10與「兩兄弟式」

牛郎織女故事最為接近，而目前所知較早的京劇劇本，也是在「兩兄弟式」上加工、發展、

變化而成，因分家時分得老牛破車，故被稱為「老牛破車式」；為區別起見，論及故類型

時，稱「兩兄弟式」，論及戲曲時，用「老牛破車式」。 

從二十世紀初到二十一世紀，京劇中以牛郎織女故事為題材的劇作，隨着時代的發

展，從形式到內容都有不少變化。在敘事內容上：二十世紀初的牛郎織女戲曲正在發展中，

逐漸形成有名的應節燈彩戲《天河配》；五○年代前後因戲曲改革政策之故，京劇《天河

配》的敘事主旨產生劇烈變化，成為「改造神話劇」11《牛郎織女》、《新天河配》；二十

一世紀，擺脫政策干擾，敘事主題回歸「兩兄弟式」牛郎織女故事，但對「至情」有深入

探討。在敘事形式上：二十世紀初期的京劇《天河配》，以炫麗奪目的燈彩特效為表現重

心，唱腔、身段、舞蹈、舞台佈置皆各競其豔；二十世紀五○年代的戲曲舞台，燈彩特效

                                                 
7 此類型故事最早出現在唐‧段成式（約 803-863）：《酉陽雜俎》續集《支諾皐上》（臺北：漢京

文化事業，1983 年 10 月）中，頁 199，民間多有不同異文。（德）艾伯華著，王燕生、周祖生

譯：《中國民間故事類型》（北京：商務印書館，1999 年 2 月），頁 48-51。劉魁立先生曾就此做

過分析，見氏著：《民間敘事的生命樹─浙江當代「狗耕田」故事類型文本的形態結構分析》，

http://www.pkucn.com/chenyc/thread.php?tid=840，原 po 文日期：2003 年 5 月 27 日。 
8 （德）艾伯華著，王燕生、周祖生譯：《中國民間故事類型》，頁 59-64。鍾敬文：〈中國天鵝處

女故事〉，收在《民間文學專號》，《國立北京大學中國民俗學會民俗叢書》（臺北：東方文化，

1970 年 12 月），冊 16。 
9 洪淑苓：《牛郎織女研究》，頁 151-152、175、176。 
10 無名氏：《牛郎織女》十二回（上海：大觀書局石印本，約為 1910 左右印本格式）。收在路工、

譚天點校合編：《古本平話小說集》（北京：人民出版社，1984 年 3 月，重排版），頁 107-152。 
11 容為曜撰：〈神話劇〉（myth play）：「以神話故事為題材的戲劇。這類戲劇在不同國家、不同時

代都有出現。在歐洲，古希臘悲劇的題材，大都取自希臘神話，但悲劇詩人往往給神話以新的

解釋，賦予它以現實意義的內涵。莎士比亞借用希臘神話題材寫了《特洛伊羅斯和克瑞西達》、

《維納斯與阿多尼斯》等劇作。高乃依、拉辛以及歌德等人的某些劇作，也取材於希臘神話。

這些不同時代的劇作家，在借用這些題材時，也都予以加工、改造，寄寓了新的意義。在中國

古典戲曲中，這類劇目也很多。明代朱有燉（權）在《太和正音譜》裏曾把元人的雜劇分做「神

仙道化」、「林泉丘壑」、「煙花粉黛」、「神頭鬼面」等十二科，神話劇也就概括其間了。又如根

據《西遊記》、《封神演義》、《聊齋志異》以及《天仙配》、《雷峰塔》、《張生煮海》、《牛郎織女》

等許多歷代流傳民間的神話故事改編的傳統戲曲，都通過戲劇構思，展現出一個個斑斕多彩、

玄妙神奇的人神共處的太虛幻境與超凡脫俗的神話世界。這些神話劇儘管充滿虛幻和文學的渲

染，卻與迷信不同，它從不同的生活角度，從不同的主人公身上，反映出對幸福的嚮往和追求，

暴露出封建統治者對人們的理想和美好生活的摧殘。」。中國大百科全書總編輯委員會：《中國

大百科全書》戲劇卷（北京：中國大百科全書出版社，1989 年 11 月），頁 339。此處所言「改

造神話劇」，主要是依據 1949 年中國中央文化部正式成立「戲曲改進委員會」，作為戲曲改革工

作的最高顧問機關；接著 1951 年中國政務院發布了《關於戲曲改革工作的指示》（簡稱「五五

指示」），成為「改戲、改人、改制」的正式政令而來。黃秋雨創作的《牛郎織女》，因當時有人

說神話劇不能改動，或是只能刪削，務必保持原樣，因此黃秋雨此劇被視為「改造神話劇」。黃

秋雨：〈牛郎織女說明〉，收在《牛郎織女》（北京：新戲曲出版社，1951 年 9 月），頁 1-4。 
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部份相形遜色，但配合變形的主旨，許多匪夷所思的道具都可搬上舞台；二十一世紀的牛

郎織女戲曲，在行當的表現、音樂唱段等部份都有明顯的突破，並充份運用新式配樂與現

代科技，整體舞台藝術有不同以往的面貌出現，更往百老匯音樂劇的方向靠攏，成為一種

「新京劇」12。 

二、做為應節戲的牛郎織女戲曲 

二十世紀初，最早的京劇牛郎織女故事《天河配》，是做為應節戲而出現，因此一開

始演出的方式與唱詞並不穩定，各名角據其特長與巧思新編的結果，使得京劇《天河配》

（「老牛破車式」故事）一直在變化中，很難有所謂的「定本」13。由於當時《天河配》

以燈彩戲著稱，故舞台安排顯得精彩奪目。 

（一）京劇牛郎織女的類型 

1.老牛破車式 

做為應節的「兩兄弟式」故事類型的京劇牛郎織女戲曲《天河配》，出現的時間大約

在清末民初，由王瑤卿首先演出。寒香亭主《北平園歲時記》有言： 

七月七日各園舊例演《長生殿•鵲橋密誓》，所謂「七月七日長生殿，夜半無人私

語時」也，自王瑤卿乃改以村媼常談之老牛破車。14 

                                                 
12 所謂「新京劇」並非有明確界線，而是泛指與傳統京劇表演不同的新編京劇。朱楚善的說法主

要是以現代的審美視角，重新探索，為京劇找出一條道路，使現在的觀眾能更直接更容易接納

和欣賞京劇藝術：「運用創意精神，推動京劇與音樂劇的結合，製造一個契機，使京劇藝術得以

新生。於是『京歌舞劇』的樣式產生了，『抒情神話詩劇』的風格也跟著確立。」，見氏著：〈現

代審美視角下的京劇探索〉，《大雅》（雙月刊），2001 年 4 月，頁 67。而吳汝俊的說法亦大同

小異：「我的理想就是用我的新京劇來展現國粹的魅力，讓國粹走近大眾。」，〈「中國最後男旦」

吳汝俊再舞《七夕情緣》〉，原華夏經緯網，http://big5.huaxia.com/yl/ysgj/2007/00719834.html，檢

索日期：2008 年 12 月 17 日。。 
13 此處所言並無「定本」，指的是早期京劇《天河配》雖依「老牛破車式」情節鋪衍，但唱詞、板

式及說白，還是有很大的變化空間。可參見本節「（二）民初京劇牛郎織女戲曲的舞台藝術」中

的各項分析比較。 
14 寒香亭主：〈北平園歲時記〉，《劇學月刊》第 4 卷第 3 期，頁 22，收在《中國早期戲劇畫刊》（北

京：學苑出版社，2006 年 5 月）第 24 冊，頁 220。 
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足見從王瑤卿之後，才開始以「老牛破車式」的牛郎織女戲曲應節。梅蘭芳十歲（1904）

第一次在北京廣和樓登台時，正是農曆的七月初七，當時演的是崑劇《長生殿•鵲橋密誓》

裡的織女，15而非目前所熟知「老牛破車式」的牛郎織女戲曲。至於確切出現此一類型的

時間，就目前所知，應不晚於民國六年（1917）。張聊公《聽歌想影錄》記民國七年（1918）

〈裕慶社之《天河配》〉16演出情況： 

梅郎於織機一場，加唱西皮慢板一段，清圓流轉，繞梁欲飛，民國六年，第一臺

之《天河配》以王瑤卿為織女，即不能辦此一段唱工也。17 

目前可見京劇《天河配》的本子為《俗文學叢刊》所收《天河配》18「總講本」，有

「老牛破車」的標題，但並不是個完整的本子。僅十三場。第一場金紅牛星因「污了天河

淨水、又踏壞神農穀田」（頁 8）而被貶下凡以贖罪過。並說明凡間張守業為上天牽牛星

下凡，與織女有夫妻之分，並預告了第二場牛郎嫂嫂桑氏要毒害牛郎的事情。第三場便是

金牛星出言預警、第四場是桑氏害牛郎的過程及分家。第五場是織女下凡，第六場交待牛

郎逃離桑氏迫害及分家、老牛要守義偷仙女仙衣。第七場是蓮池沐浴，第八場是七仙女討

衣物的過場，第九場是牛郎要求與織女成親，第十場為雙方大戰，第十一場老牛命八牛精

相助，第十二場為老牛、牛郎與織女交手，織女不敵而敗下。第十三場是眾仙女與眾小牛

的交戰。從第八場之後幾乎都是武戲打鬥，沒有劇情的進展；所有牛郎織女的民間生活，

及日後的天河分隔、鵲橋一會皆付闕如。雖有損我們對牛郎織女故事完整性的了解，但並

不影響此劇的價值。此本與小說《牛郎織女》情節極為相似，一開始有火牛金星交待張守

業為牽牛星下凡，後面接著牛郎兄弟分家、再接「天鵝處女型」取衣得妻情節。由於京劇

成熟的年代與小說《牛郎織女》的成書年代最為接近，二者情節明顯相互影響交融。 

2.天上雙星式 

2-1 欠聘錢不還 

除了「老牛破車式」的《天河配》，清末民初還出現過「天上雙星式」的牛郎織女戲

曲。所謂「天上雙星式」的牛郎織女故事，主要指牛郎織女皆為上界星君，不同於「老牛

                                                 
15 王長發、劉華：〈梅蘭芳年表〉，收在中國梅蘭芳研究學會、梅蘭芳紀念館編：《梅蘭芳藝術評論

集》（北京：中國戲劇出版社，1990 年 10 月），頁 746。 
16 此時梅蘭芳同時於「裕群社」、「裕喜社」搭班演出，標題做「裕慶社」應有誤。 
17 張聊公：《聽歌想影錄》（天津：天津書局，1941 年 10 月），頁 177，收在學苑出版社編：《民國

京昆史料叢書》第 2 輯（北京：學苑出版社，2008 年 1 月），頁 187-188。 
18 京劇《天河配》，收在《俗文學叢刊》第 341 冊（臺北：新文豐出版股份有限公司，2004 年 5

月），頁 3-38。以下再次出現時，僅標頁碼，不另注出處。 
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破車式」的仙凡愛戀，特別強調天上雙星的一年一會。19宣統三年（1911）棟園綺情生所

編的「時調雜劇」《吉慶花》（一名《鵲橋會》）例言寫到： 

七夕牛女渡河，為天地間離合悲歡，得未曾有之事，編為戲劇，自應譜以崑曲，

惟梨園中人，每以崑曲難習，囑改填時調，易於上口，閱者幸勿見哂。20 

全劇以牛郎織女因欠天帝十萬聘錢，故被謫於天河東西，終年分離，每年七夕烏鵲填河，

始得一會；劇中穿插凡間仕女乞巧，及牛女二人不滿自身命運，詢之月老，月老告之歷來

才子佳人，皆自縛情絲難以終老，不若二人佳耦天齊，二人只好接受命定。此劇所唱為「三、

三、四」十字句，並標注「時調雜劇」，不知是否為皮黃劇本；依當時劇園風氣，相對於

崑劇的「時劇」，應以梆子、皮黃為大宗，只是未見此劇有更多演出的記錄。 

王瑤卿演出「老牛破車」式的《天河配》後，帶動風潮；十數年的光陰，七夕舞台上

的應節戲只剩下京劇《天河配》： 

《天河配》演牛女二星七夕相會故實，故多於七夕演之。今梨園行人，無論坤伶、

童伶、以及名伶、票友等，每屆七夕佳節，必相爭演，以號招顧客。此戲可分崑

曲、秦腔、皮黃三派，而現今歌場所演皆皮黃，崑曲與秦腔則早已絕跡舞臺矣。21 

2-2 雙星為證 

這一類的應節戲，牛郎織女並不完全是主角，更重要的是用來見證他人的愛情故事；

主要依《長生殿•密誓》的情節鋪衍。 

                                                 
19 所謂「天上雙星式」的牛郎織女故事，主要指牛郎織女皆為上界星君，非仙凡愛戀故事。一般

論及牛女愛情，皆引《荊楚歲時記》所載（然今本《荊楚歲時記》皆未見）。故事的發展可大分

為兩種，目前確切文本一為明‧馮應京（1555-1606）《月令廣義‧七月令》「一年一會」條，引

殷芸（471-529）《小說》的：「天河之東，有織女，天帝之子也，年年機杼勞役，織成雲錦天衣，

容貌不暇整。帝憐其獨處，許嫁河西牽牛郎。嫁後遂廢織絍。天帝怒，責令歸河東，但使一年

一度相會」，因二仙「廢耕怠織」而被迫分離；一為《日緯書》：「牽牛娶織女，借天帝二萬錢下

聘（一說為欠聘錢十萬），久不還，天帝怒，驅在營室中，每年只一見」，因欠聘錢不還而被迫

分離。 
20 棟園綺情生：《吉慶花》，《小說月報》第 2 年第 7 期（1911 年 7 月），頁 1-4。 
21 張舜九：〈九畹室劇談〉（三），《戲劇月刊》第 1 卷第 12 期，頁 1，收在《中國早期戲劇畫刊》

第 4 冊（2006 年 5 月），頁 551。《戲劇月刊》成刊於 1928 年 6 月，1932 年月即停刊，距 1917
年不過十多年光景。 
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產生的原因是民國十四、五（1925-6）年，已經有人認為七夕演《天河配》「已成陳

腐」、「當圖編一劇……以新耳目」22，於是梅蘭芳改編《長生殿•鵲橋》為《太真外傳》

中一折，亦成七夕之應節戲： 

七月初七─天河配、長生密誓（為太真外傳之一折，梅蘭芳之專劇）23 

此處的「長生密誓」，指的是《太真外傳》24第三本第四場。楊貴妃唐明皇七夕盟誓的整

體情節安排，甚至是說白唱詞，對《長生殿•密誓》25多有承襲： 

 
《太真外傳》 《長生殿•密誓》 

（生上香，揖介）（旦福介）（生旦同白）雙星在上，

我李隆基與楊玉環恩重深三生，義同一體，願世世

生生，共為夫婦，永不相離。 

（生上香揖與旦福介） 
雙星在上，我李隆基與楊玉環，（旦合）情重恩深，

願世世生生，共為夫婦，永不相離。 
天孫有靈，實聞斯語。 有渝此盟，雙星鑑之。 
（生）在天願為比翼鳥，（旦）在地願為連理枝。 （生又揖介）在天願為比翼鳥，（旦揖介）在地願

為連理枝。 
（旦唱）楊玉環長生殿今宵盟定。（生唱）與妃子

結下了夫婦生生。（旦唱）臣妾身似黃姑鵲橋聘定。

（生唱）賢妃子何止似天上星辰。（旦唱）天雖長

地雖久有時而盡。（生唱）好誓盟永結下恩愛千春。

（旦唱）長生殿乞巧筵死生守定。（生唱）天上星

地下影照我長生。 

（合）天長地久有時盡，此誓綿綿無絕期。（旦拜

謝生介）深感陛下情重，今夕之盟，妾死生守之矣。 

 

但二者重大的差別，卻是《太真外傳》中牛郎織女雙星完全沒有出場。 

事實上京劇的應節戲，在清末民初之時，似乎尚未成熟。1915 年時，王瑤卿從清宮找

到一齣《天香慶節》，準備中秋時拿到新式劇場「第一舞台」上演。當時梅蘭芳在俞振庭

的戲班，不能參與演出，為與之抗衡，於是依嫦娥傳說，編寫了古裝新戲《嫦娥奔月》26，

並於同年的國曆十月三十一日演出，27由此即可知京劇應節戲的產生情況。28 

                                                 
22 看雲樓主人：〈紅毹漫筆〉，《戲劇月刊》第 2 卷第 5 期，頁 1，收在《中國早期戲劇畫刊》第 6

冊（2006 年 5 月），頁 321。 
23 張舜九：〈擫笛餘談〉，《戲劇月刊》第 1 卷第 12 期，頁 8，收在《中國早期戲劇畫刊》第 4 冊

（2006 年 5 月），頁 426。按《太真外傳》編排於 1925 年。 
24 齊如山：《太真外傳》，收在《齊如山文集第十三冊》《齊如山戲本》（瀋陽：遼寧出版社，2010

年 3 月），頁 280-351。 
25 清‧洪昇：《長生殿》（臺北：華正書局，1981 年 7 月），頁 98-104。 
26 徐城北：《梅蘭芳百年祭─兼及京劇的「三座大橋」》（北京：奧林匹克出版社，1994 年 12 月），

頁 26。 
27 王長發、劉華：〈梅蘭芳年表〉，收在中國梅蘭芳研究學會、梅蘭芳紀念館編：《梅蘭芳藝術評論

集》，頁 750。 
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（二）民初京劇牛郎織女戲曲的舞台藝術 

此劇演唱曲牌的部份比板式變化還多，與目前所知最早的京劇劇本集《梨園集成》中

收錄劇本的唱曲安排相似；板式變化的唱段集中於張守田（牛郎兄）、桑氏（牛郎嫂）的

部份，板式相當簡單，只有西皮倒板、搖板兩種。牛郎張守業的唱段，簡單區分為：牛郎

與兄嫂平民生活唱板腔；牛郎遇織女則唱曲牌。這個梨園演出本，對劇中人物的裝扮有很

清楚的說明，其中織女為道扮：「織女，花旦扮，梳云（雲）鬢髻，代（戴）女道妙常巾，

金翠過樑，穿粉紅宮衣裙子，足登小腳蹻，手執云（雲）拂上」（頁 29）29。而且還用了

「大牛形燈」（頁 13）、「分開餃看介，煙火現出毒藥」（頁 21）等的殊效果情況看來，是

一個較早的京劇燈彩戲梨園演出本；在仙女天河沐浴的部份，新增了眾牛精與仙女的武打

場面，呈現出應節戲的熱鬧氣氛。通天教主王瑤卿曾演出過，但不知道是不是這個本子。 

京劇《天河配》，另有 1928 年勝利唱片由姜妙香演唱的錄音。30應該就是比較成熟的

京劇牛郎織女故事，比對二者的唱詞，並不相同。 

 
俗文學叢刊 1928 年勝利唱片 

 姜妙香演唱 
【水底魚】酣睡草堂，聞嫂嫂聲揚。步履蹌忙，見

伊問端詳。 
 

（西皮搖板）披蓑衣持絲鞭去把牛放，牽老牛出家

門途（？）往西莊 
（西皮導板）奉嫂命她教我將牛來放 

【懶畫眉】牧牛緩步到柳林，陣陣秋風透衣襟。早

寒午熱七月旬，果是立秋暑氣還未盡。秋光已透水

邊村。 
（西皮搖板）將牛繫在柳樹上，身倚樹？睡黃梁。

（西皮倒板）柳陰睡臥將合眼。 

（慢板）學牧童來至在綠野村莊。好男兒當自強凌

雲志向，可嘆我幼失學未繼書香。二雙親去世早隨

從兄長，奈嫂嫂忒嫉妒凶悍不良！張守義守本分全

不思想。 

（西皮搖板）耳邊聽得有人言，急忙睜抬頭看。 （搖板）忽聽得人歡語不見行藏 
又見老牛他吐人言所為那般。  

 

                                                                                                                                         
28 有關七夕的月令承應戲，目前尚可見《銀河鵲渡》（藏於北京：中國國家圖書館）。《七襄報章》、

《仕女乞巧》（《崑弋月令承應戲》，二劇皆收於《故宮珍本叢刊》（海口：海南出版社，2000 年

10 月）第 661 冊，pp81-85。吳書蔭：《綏中吳氏藏抄本稿本戲曲叢刊》（北京：學苑出版社，2004
年 3 月）第 22 冊，pp431 亦有收錄）。《柳州乞巧》、《博望乘槎》（藏於中國藝術學院圖書館）

然此數劇皆與京劇「老牛破車式」牛郎織女戲曲無涉。另筆者已撰〈乞巧、愛情與經世─牛

郎織女故事在古典戲曲中的表現〉一文論述，故此處暫不討論。 
29 崑旦韓世昌演出時則採用古裝。張舜九：〈梨園叢話〉（續），《戲劇月刊》第 2 卷第 10 期，頁 5，

收在《中國早期戲劇畫刊》第 8 冊（2006 年 5 月），頁 77。 
30 柴俊為主編：《京劇大戲考》（上海：學林出版社，2004 年 12 月），頁 329。 
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這段唱片錄音，只有姜妙香，但應是摘自與梅蘭芳共同演出的《天河配》。梅蘭芳（織

女）、姜妙香（牛郎）、蕭長華（嘎氏）曾同台演出於開明戲院。梅與姜妙香除了是姑表兄

弟關係，31更是長達四十多年合作的伙伴，且 1922 年 10 月之後便由梅的姨夫徐蘭沅操琴。 

舞台藝術應是民初京劇《天河配》最大的成就，因為此劇是有名的燈彩戲，眾伶人無

不爭奇競巧，以「新排應節炫麗佈景名劇」32為號召。除了有燈彩戲原有的噱頭：牛形燈、

牛郎吃毒包子時有煙火外，33蓮池入浴與鵲橋相會兩場更是別出心裁： 

今日名伶演者，自以蘭芳為最佳。因其佈景及服飾等，俱視餘人為講究。此戲蓮

池入浴，鵲橋相會兩場，佈景非力求華美不能動人也。34 

蓮池沐浴時水由蓮花噴出、且用真荷花荷葉上場、舞台上電光異彩絢爛奪目；鵲橋相會時

燈彩紗幔、鵲鳥齊飛，還有轉臺、電光鵲橋、真牛上台，皆為奇觀。35炫麗的舞台配合優

美的舞蹈才能相得益彰，張聊公提及當時梅蘭芳的天河沐浴舞取法西洋之蝴蝶舞，兩兩

迴翔： 

仙女洗浴，繡幕一揭，玉筍環生，望之如瑤林瓊樹，諸仙女輕紗纖縠，舉體皆柔，

迴翔旋折，軼態紛陳，座客亦為心旌搖搖，不能自主，此場舞法，與天女散花，

頗復相同，而九伶同舞，相凌不亂，彌覺繽紛可觀。36 

仙女的出場，也很講究： 

                                                 
31 梅之祖母為陳金爵之女，而姜妙香之母為陳金爵之孫女。潘光旦：《中國伶人血緣之研究》，收

在《近代中國史料叢刊三編》第 1 輯，冊 10（臺北：文海出版社，1987 年 11 月），頁 117-118、
142-143。 

32 杜廣沛收藏、婁悅文撰文：《舊京老戲單─從宣統到民國》（北京：中國文聯出版社，2004 年

2 月）便收有一張 1934 年尚小雲演出的《天河配》戲單，上面特別強調了「新排應節炫麗佈景

名劇」。頁 82。 
33 京劇《天河配》：演出提示有「大牛形燈」、「分開餃看介，煙火現出毒藥」，收在《俗文學叢刊》

第 341 冊，頁 13、21。 
34 張舜九：〈梨園叢話〉（續），《戲劇月刊》第 2 卷第 10 期，（2006 年 5 月），頁 5。 
35 參見周簡段：《神州軼聞錄‧民俗篇》（北京：華文出版社，1992 年 6 月），頁 118。張聊公：《聽

歌想影錄‧裕慶社之天河配》，頁 177-178。張豂子（即張聊公）：《歌舞春秋‧梅蘭芳扮演織女》

（上海：廣益書局，1951 年 7 月），頁 23-24。張舜九：〈梨園叢語〉，《戲劇月刊》第 1 卷第 5
期，頁 5，收在《中國早期戲劇畫刊》第 2 冊（2006 年 5 月），頁 273、〈劇藝談片〉，《戲劇月

刊》第 2 卷第 7 期，頁 6-7，收在《中國早期戲劇畫刊》第 7 冊（2006 年 5 月），頁 56-57。 
36 張豂子：《歌舞春秋‧梅蘭芳扮演織女》，頁 23-24。 
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飾仙女者，為劉鳳林，小鳳凰，王麗卿，諸茹香，朱桂芳，姚玉芙，芙蓉草，程

豔秋，依次出台，一個勝過一個，而最後乃殿以梅蘭芳所飾之織女。即此一場，

已足引起座客極大之注意。第一夜演時，諸仙女魚貫而上，未引起座客注意，次

夕演時，改用四擊頭上，每一仙女上場，皆得一碰頭好，至姚玉芙出，好聲已多，

芙蓉草又多，程豔秋更多，至梅蘭芳，則歡聲雷動矣。37 

除此之外，配演的牛郎、仙女們也是關鍵： 

喜群社以聲華絕代之梅蘭芳，扮演織女，根本主角，已較他園特優，重以程豔秋、

芙蓉草臨時加入，分外生色，又於唱作之間，力求精美，彩飾之事，必取清新，

宜其歷三日之夜，極一時之勝，蔚為各園之冠也。38 

織女出場，以仙女八人為之襯托，是日飾仙女者，亦極整齊，決不以無鹽嫫母，

濫廁於南威西施之列，如朱幼芬，朱桂芳，姚玉芙，楊韻芳，王麗卿，趙芝香，

劉鳳林，小鳳凰八人者，或夙負盛名，或雅擅武技，為花旦，或唱青衣，同着仙

衣，共歌新曲，唱【山桃紅】一折，雍容閑步，周旋馳耀，亦可謂聲色之妙矣。39 

1919、1920 年梅蘭芳七夕演出的《天河配》，程硯秋曾陪演仙女。40可見眾多的《天河

配》演出，梅蘭芳的表演最為人津津樂道，41稱其演出之《天河配》為「應節不易多得之

佳劇」42。 

至於曲詞唱段部份，名伶間也各自不同。如張有才分家時，梅蘭芳唱數板一段，尚小

雲唱原板；於織機一場時，梅加唱西皮慢板一段，尚於西皮慢板後，再加一段改二六。43

梅版織女上場時，念開場詞云：「纖雲弄巧待黃姑，銀漢迢迢漾碧虛，玉露金風清絕夜，

                                                 
37 同註 36，頁 23。 
38 同前註。 
39 張聊公：《聽歌想影錄‧裕慶社之天河配》，頁 178。 
40 王長發、劉華：〈梅蘭芳年表〉，收在中國梅蘭芳研究學會、梅蘭芳紀念館編：《梅蘭芳藝術評論

集》，頁 753。 
41 張聊公：《聽歌想影錄》，稱「梅郎演唱此劇，增益身段，大加改良，為各園所萬不能及，可以

壓倒群芳，一洗陳腐之舊套」，頁 177。張豂子《歌舞春秋》：「喜群社以聲華絕代之梅蘭芳，扮

演織女，根本主角，已較他園特優，重以程豔秋、芙蓉草臨時加入，分外生色，又於唱作之間，

力求精美，彩飾之事，必取清新，宜其歷三日之夜，極一時之勝，蔚為各園之冠也。」，頁 23-24。
此處所引，皆為張之記錄，其為所謂「梅黨」人士，故不免有特別的敘事角度。 

42 張舜九：〈梨園叢語〉，頁 5。 
43 張聊公：《聽歌想影錄‧裕慶社之天河配》，頁 187。張舜九：〈劇藝談片〉，頁 6-7。 
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有人來借聘錢無」44與舊詞不同；於仙女群舞時，八個仙女陪伴織女各拿雲帚唱一段崑曲

【山桃紅】。45王瑤卿中年失嗓之後也整理過《天河配》46，可惜目前皆無法找到當時的演

出本可供對照，僅能從當時的觀劇心得摭拾吉光片羽。 

清末民初時期，做為應節戲的京劇《天河配》出現的年代約在民國六年前後，此時京

劇《天河配》最大的特點，在於炫麗的布景道具機關，無論在唱段或舞蹈，各名角致力於

發展具有個人特色的《天河配》。 

三、戲改政策下的牛郎織女戲曲 

1949 年中國中央文化部正式成立「戲曲改進委員會」，作為戲曲改革工作的最高顧問

機關；47接著 1951 年中國政務院發布了《關於戲曲改革工作的指示》48（簡稱「五五指示」），

成為「改戲、改人、改制」的正式政令。然而中共對戲曲改革的開端，更要溯源於 1942

年毛澤東在延安文藝座談會上的講話，毛澤東將文化視為「團結自己、戰勝敵人」的軍隊，

認為文藝要站在無產階級和人民大眾立場服務。49目前幾部具特色的京劇牛郎織女戲曲，

大約都寫成於 1949-50 年代。 

根據「五五指示」而產生不同的改編方法，當時稱之為「打掃灰塵」、「去蕪存菁」和

「脫胎換骨」。50所謂「打掃灰塵」，亦即對劇本小修小改；51至於良莠雜陳精華與糟粕混

雜，則需「去蕪存菁」52；而「脫胎換骨」，則是對劇本「大拆大卸、大修大改」53。 

                                                 
44 此詩為翁羅癭公先生所特撰。 
45 郭建英：〈回憶梅師對我的教導〉，收在中國梅蘭芳研究學會、梅蘭芳紀念館編：《梅蘭芳藝術評

論集》（北京：中國戲劇出版社，1990 年 10 月），頁 511-512。 
46 徐城北：《梅蘭芳百年祭─兼及京劇的「三座大橋」》，頁 63。 
47 〈中央人民政府文化部成立戲曲改進委員會─確定戲曲節目審定標準〉，新華社 1949 年 7 月

27 日電。收在中國藝術研究院戲曲研究所《戲曲研究》編輯部、吉林省戲劇創作評論室評論輔

導部編：《戲劇工作文獻資料匯編》（長春：內部資料，1984 年 4 月），頁 19-20。 
48 周恩來簽發：〈政務院關於戲曲改革工作的指示〉，1951 年 5 月 5 日。收在中國藝術研究院戲曲

研究所《戲曲研究》編輯部、吉林省戲劇創作評論室評論輔導部編：《戲劇工作文獻資料匯編》， 
頁 24-26。 

49 毛澤東：〈在延安文藝座談會上的講話〉，1942 年 5 月 2 日、23 日。收在中國藝術研究院戲曲研

究所《戲曲研究》編輯部、吉林省戲劇創作評論室評論輔導部編：《戲劇工作文獻資料匯編》， 頁
179-211。 

50 王安葵、余從主編：《中國當代戲曲史》（北京：學苑出版社，2005 年 6 月），頁 43。 
51 「打掃灰塵」指劇作局部或某些細節、個別詞句有封建因素或落後意識。只要把這些除去，灰

塵掃掉劇本就煥然一新。如京劇《貴妃醉酒》、《烏龍院》、《三岔口》、川劇《秋江》、楚劇《葛

麻》、湖南花鼓戲《劉海砍樵》等。王安葵、余從主編：《中國當代戲曲史》，頁 43-44。 
52 「去蕪存菁」這類劇本指主題含混不清，某些局部存在較嚴重的封建落因素，使得人物性格不

統一，情節繁瑣雜，舞台效果不佳。這類劇目只靠小修小改難以奏效，需要進行細緻的分析鑑

別，進行去粗取精、棄蕪存菁的藝術創造。如越劇《梁山伯與祝英台》、川劇《柳蔭記》、《拉郎
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（一）「脫胎換骨」式的牛郎織女京劇 

1.楊紹萱的新編 

1944 年毛澤東在延安看了《逼上梁山》後，寫了一封信給楊紹萱、齊燕銘，說他們

「舊劇革命的劃時期的開端」54。受到鼓勵的楊紹萱，重新編寫牛郎織女故事，成為《新

天河配》55。此劇共十八場，分為〈初配〉、〈牛家〉、〈天庭〉、〈牛夢〉、〈留衣〉、〈婚禮〉、

〈乞巧〉、〈梟謀〉、〈鵲會〉、〈梟訴〉、〈追織〉、〈鬥老〉、〈寄書〉、〈鴿訊〉、〈授梭〉、〈擒梟〉、

〈報喜〉、〈鵲橋〉。全劇雖依「兩兄弟式」牛郎織女故事改編，但後半段故事幾乎全是新

編。從第七場〈乞巧〉開始，新增牛郎織女蓄養白鴿；第八場〈梟謀〉為長老蓄養鴟梟；

第九場〈鵲會〉是百鳥與鴟梟大戰；第十場〈梟訴〉講鴟梟負傷逃走，上天庭向王母告狀；

第十二場〈鬥老〉是牛大、田氏、舅爺指責長老；第十三〈寄書〉、第十四場〈鴿訊〉，是

白鴿為牛郎送信給織女，告知七月七日百鳥將搭橋讓二人相逢；第十五場〈授梭〉是織女

贈白鴿寶梭、生絲一束，要百鳥織成天羅地網，擒捕看守天河的鴟梟；第十六場〈擒梟〉

即靈鵲率百鳥擒住鴟梟；第十七場〈報喜〉為喜鵲向牛郎報告，鴟梟已被擒獲一事。在十

八場戲中，有十場都是新增，而且全是白鴿、靈鵲、鴟梟間的糾扯不清，讓「羽族」成了

劇中的重心。 

表面上看來，有「老牛破車式」牛郎織女京劇的影子，但敘事主題完全改變。為了配

合當時中國的國內外形勢，楊紹萱在劇中編造「老黃牛和破車」（頁 235）結婚的故事，

以符合中國的土地改革政策，用來象徵「生產手段和勞動工具」的結合；鴟梟與和平鴿之

                                                                                                                                         
配》、黃梅戲《天仙配》、京劇《將相和》、崑劇《十五貫》等。王安葵、余從主編：《中國當代

戲曲史》，頁 44。 
53 「脫胎換骨」主要是針對內容上充滿封建毒素，在藝術上又頗具特色的劇目。作者要通過重新

構思，使之在思想價值是發生一種質的變化。使原劇中與封建糟粕糾纏在一起，深藏在封建塵

垢中的民主性精華顯露發揚，從而生發出新的意趣和情趣的劇目。如莆仙戲《團圓之後》、《春

草闖堂》。王安葵、余從主編：《中國當代戲曲史》，頁 44-45。 
54 毛澤東：〈在延安看了《逼上梁山》後，寫給楊紹萱、齊燕銘同志的信〉，收在中國藝術研究院

戲曲研究所《戲曲研究》編輯部、吉林省戲劇創作評論室評論輔導部編：《戲劇工作文獻資料匯

編》，頁 225。 
55 此劇原為小白玉霜的「新中華評劇團」編寫，但亦可做京劇本搬演。劇中有注云「此【十針扎】

係評劇中的一個曲牌，如在京戲中演唱，可用【南梆子】，酬加舞蹈身段」。由於此劇僅上演但

從未公開出版過，後因楊紹萱的政治因素也沒有機會再單獨出版。目前可見的劇本收錄在山東

大學等編寫：《中國當代文學參閱作品選》第 1 冊（福州：福建人民出版社，1983 年 10 月），

頁 214-345。以下再次出現時，僅注頁碼不另注出處。 
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間的鬥爭，實際卻是來影射帝國主義陣營與和平陣營之間的鬥爭，這種附會與硬湊，在當

時引起了很大的爭議。56 

事實上，排除不必要的政治因素，本劇最大的問題在於百鳥與鴟梟的冗戲過多，新增

的鴟梟並無具體破壞牛女愛情的事實，白鴿與原來的鵲鳥功能重覆，也顯多餘；姑且不論

匪夷所思的老牛為何要破車結婚，重點是結了婚之後呢？這些新增的角色、情節，無法讓

牛郎織女故事生發新意，反而模糊了二人為爭取愛情而奮鬥不懈的主旨，及七夕一會的淒

美，導致整部劇作遠離人們熟知的牛郎織女故事而不知所云。 

這個劇本在 1951 年上演不久後，就受到許多批評，指其生硬的將現代的觀念和語言

強加進牛郎織女故事之中，成為另一種東西了。艾青：〈談《牛郎織女》〉具體指出了不適

當之處： 

楊紹萱的劇本裏，老黃牛竟唱了魯迅的詩「橫眉冷對千夫指，俯首甘為孺子牛」；

當村民趕走長老時說「你那老一套，現在用不著」，「這個老迷信，現在要打倒」之

類的話；劇情裏，也貫穿了和平鴿和鴟梟之爭，用以影射目前的國際關係，最後是

以「牛郎放牛在山坡，織女手巧能穿梭，織就天羅和地網，捉住鴟梟得平和」為

結尾。57 

這種完全不顧原來的神話傳說，憑各人構思來重新創造的劇作讓原來的神話傳說面貌全

非。這一類的牛郎織女戲曲還有「大眾京劇社」演出的《牛郎織女》，生硬的比附使得坦

克、飛機、原子彈都上了舞台。58 

2.黃秋雨的改寫 

黃秋雨則是於 1949 年寫出《牛郎織女》59京劇。當時因為《天河配》被視為封建、

迷信戲，因此被禁演，黃秋雨為解決藝人生計問題，改編牛郎織女故事，成為控訴封建剝

削、歌頌勞動群眾的「改造神話劇」60。本劇共分十幕，第一幕：孫父欠糧，牛郎（孫守

義）被迫當牧童，地主「活扒皮」（趙百萬）欲強娶織女（孟月娥）做小，眾人商議孫家

                                                 
56 艾青：〈答楊紹萱同志〉，《人民日報》（1951 年 11 月 12 日）。 
57 艾青：〈談《牛郎織女》〉，《人民日報》（1951 年 8 月 31 日）。 
58 同前註。 
59 黃秋雨：《牛郎織女》（北京：新戲曲出版社，1951 年 9 月），頁 1-58。以下再行引用，僅注頁

數，不另注出處。 
60 黃秋雨此作不稱《天河配》而稱《牛郎織女》的原因，是當時有人說神話劇不能改動，或是只

能刪削，務必保持原樣，因此黃秋雨此劇被視為「改造神話劇」，為區別起見，演出此劇的藝人

建議稱《牛郎織女》，故以此名之。黃秋雨：〈牛郎織女說明〉收在，《牛郎織女》，書同前註，

頁 1-4。 
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先以牛車迎娶織女。第二幕：趙家管事至孟家催租，告知娶織女便可抵租。第三幕：趙家

管事告惡狀。第四幕：牛郎織女拜堂時，被趙家大管事攪亂，公差帶走牛女二人。第五幕：

貪官栽臧，重責孟父、媒人，最後判牛郎荒山牧牛，織女給趙百萬做妾。第六幕：鄉里得

知判決，群情激憤。第七幕：織女趙家受苦，寧死不依；趙扒皮假稱牛郎已死，並派織女

機房織布。第八幕：牛郎山中放牧，思念織女，夢中進到蟠桃園。玉帝命織女獻舞、牛郎

伴歌，二人夢中相會，覺得人間天上都一樣，「若不造反，白頭偕老是夢一場」（頁 47）；

玉帝欲問斬二人，王母講情，被關在天牢。天上眾雜役造反，王母命牛郎帶兵出征，將功

折罪，牛郎拒絕。第九幕：孟父率眾人救援牛女，二郎神禦敵不成，南天門即將攻陷；玉

帝傳旨，欲斬牛郎，玉帝將納織女為侍妾。第十幕：風雨聲中，牛郎夢醒，孫母尋兒，織

女逃出虎口，三人相見；因後有追兵，孫母犧牲自己，讓二人逃走，孫母罵賊身亡。 

做為主角的「牛郎」「織女」，嚴格而言，只是凡間為生活辛勤耕織的男女代稱。凡間

的牛郎織女奉父母之命、媒妁之言結合，卻受迫於貪官及惡霸，只能起而反抗；而牛女爭

取的並非是婚姻的自主，而是生活的自由。如果說這個劇作還有一點牛郎織女故事的影

子，那便是牛郎入夢上天宮的一段，一樣有天帝、王母掌權，但說的不是牛郎織女天宮生

活，而是強調平民百姓無論在人間或天上都一樣受壓迫，只有造反方能掌握自己的命運。

人間／天上的人物，其實是同一個人扮演：天上專權好色的玉帝，正是人間欺壓善良的大

地主「活扒皮」趙百萬；天上的牛鬼在人間是趙家大總管趙二；蛇神／張媽、督戰神／縣

官錢如命、福星／管家甲、祿星／管家乙、天將／班頭衙役、天兵／趙家惡奴，這天上所

有的角色，基本上就是人間做惡的共犯。而天上起義的兵將，正是人間被壓迫被欺凌的善

良百姓；由此可知反抗的力道之強、人民的力量是無限的。 

牛郎織女被迫伴歌獻舞時的合唱，道盡了爾食爾酒，民脂民膏： 

壽筵大開在天闕，來了三山四海眾神仙，那壽桃鮮紅，蘸滿了人們的血，那壽酒

芬冽，滴滿了人們的汗。這兒是─食前方丈，笑逐顏開，天上人間，那管得勞

苦的人們，轉輾溝壑，啼飢號寒，比地獄還要悽慘！（頁 45-6） 

很有「朱門酒肉臭，路有凍死骨」的況味。當牛郎覺悟到善良且辛勤工作的人，無論人間

天上，都注定成為欺壓的對象時，他決定造反： 

說什麼我們的生死由玉帝掌，沒有我耕織人他飯也不能嚐，恣橫暴只知把福享，

天上怒人間怨壽命不久長，咱們要隨着大家齊反抗，揭竿起義，大鬧天宮，轟轟

烈烈幹一場。（頁 46） 
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這裡的牛郎織女有強烈的反抗精神，罵玉帝「盤剝喝血、殺人不用槍」、「傷天害理、喪盡

天良」（頁 47），不甘受壓迫受利用，勇於挑戰命運，創造出完全不同於「老牛破車式」

情節的另一種「牛郎織女」京劇。這種改造後的牛郎織女戲曲，可說完全符合戲曲改革工

作的指示： 

戲曲應以發揚人民新的愛國主義精神，鼓舞人民在革命鬥爭與生產勞動中的英雄

主義為首要任務。凡宣傳反抗侵略、反抗壓迫、愛祖國、愛自由、愛勞動、表揚

人民正義及其善良性格的戲曲應予以鼓勵和推廣。61 

黃秋雨的「改造神話劇」《牛郎織女》，在 1949 年寫成後，連續演出了三十多場，1950

年也演出了四十多場。這種把天下所有辛勤織布、耕田放牧的佃戶、農家子女，都稱之為

「牛郎」、「織女」；將牛郎織女的故事主旨，改成指控封建剝削、確立群眾力量，歌頌勞

動人民優良品質的「改造神話劇」，造成一定的影響。像安瀾的京劇《七夕淚》62，就完

全排除了牛郎織女故事的影子，全是階級壓迫、對抗地主惡霸的劇作了；徐進的越劇《牛

郎織女》63也是這一類的作品。 

（二）「去蕪存菁」式的牛郎織女京劇64 

除了上述的二種改寫的牛郎織女戲曲外，其實還有一類傳統式的牛郎織女戲曲。這一

類的牛郎織女故事戲曲反而較「脫胎換骨」式的牛郎織女京劇晚出，是在戲改政策開始檢

討後產生的作品。以 1955 年由朱慕家編劇，中國京劇院三團的演出本、65嚴樸的《牛郎

織女》66為代表。這一類的作品維持京劇老牛破車式的傳統，但刪除了迷信部份，並加強

人物立體性與劇情的合理性描寫。 

                                                 
61 周恩來簽發：〈政務院關於戲曲改革工作的指示〉，1951 年 5 月 5 日。收在中國藝術研究院戲曲

研究所《戲曲研究》編輯部、吉林省戲劇創作評論室評論輔導部編：《戲劇工作文獻資料匯編》，

頁 24。 
62 安瀾：京劇《七夕淚》（上海：中南文聯籌委會，1950 年 1 月），頁 1-122。 
63 徐進：越劇《牛郎織女》（上海：華東人民出版社，1950 年 6 月），頁 1-72 
64 之所以將這一類的作品定位為「去蕪存菁」型的改編，主要是以《俗文學叢刊》所收《天河配》

「總講本」為參照。加上牛郎織女故事本身為神話劇性質，同類型的黃梅戲《天仙配》或是依

中國四大傳說為題材的戲曲：越劇《梁山伯與祝英台》、川劇《柳蔭記》皆為此類，故嚴樸所編

《牛郎織女》也不可能只是「打掃灰塵」便可解決傳統《天河配》中的問題。 
65 曾白融主編：《京劇劇目辭典》（北京：中國戲劇出版社，1989 年 6 月），頁 1172。 
66 嚴樸執筆：《牛郎織女》（上海：上海文化出版社，1956 年 1 月），頁 1-87。以下再行引用，僅

注頁數，不另注出處。 
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以嚴樸所編《牛郎織女》為例，全劇共分十四場，在人物安排上，除原有的牛郎、織

女、金牛星、王母、張有才、周氏、鵲仙之外，又多了八仙、南極仙翁、雙成、雲英、奎

木狼、婁金狗、嘴火猴、尾火虎、金甲神、鵲王等天界神仙，以及李叟、陳嫗等凡間人物。

情節上刪除掉嫂嫂做毒餃（包）子謀害牛郎的部份；增加了老嫗向織女買布，順便抱怨自

家媳婦的人間瑣事。並做了很多細部銜接的工作，如金牛星並非犯錯被貶凡塵，而是為織

女仗義直言才受到處罰；奎木狼、婁金狗皆為天界執法者，故第一場舉發織女偷看凡塵，

第九場又奉命下凡，捉拿織女。織女的閨中密友雙成、雲英，也如同人間女子的「姐妹淘」

一般，共同分享小兒女心事。而王母的嚴酷、金牛的仗義，周氏的惡嫂行徑、張有才牛郎

兄弟情深，都有更完善的呈現。最有趣的是注意到了仙女碧蓮池沐浴的傳統；這個情節雖

是牛郎娶得織女的重要安排，但牛郎為逼婚而拿了織女衣服的舉動卻是十足的趁人之危。

嚴樸並未刪去這種小奸小詐的趣味，還特別強調沐浴時的脫衣安排： 

如因當場脫衣不便，可將此景改為中幕外。俟眾仙女唱畢下場後，啟中幕，現第

一場。眾仙女下場與拉中幕的空隙中，預先將衣服晾於欄杆上。（頁 43） 

並加強牛郎要織女下嫁時，織女羞人答答、欲拒還迎的樣子，而不是早期《天河配》那種

一言不合大打出手的火爆場面。 

（三）二十世紀中期牛郎織女京劇的舞台藝術 

此一時期的牛郎織女京劇，最大的特色在於敘事主旨「脫胎換骨」式的變化，讓牛郎

織女戲曲負載前所未見的主題思想。相對於文學敘事內容的重大變化，外在表現形式的舞

台藝術，似乎明顯被忽略，甚少有資料記錄。 

1.音樂唱腔 

戲改初期據「五五指示」，首要工作重點是修改劇本和淨化舞台，對戲曲音樂主要的

重點放在劇種唱腔的記錄，因此對傳統劇目的表演唱腔保存大於改變。據此推測前述幾本

牛郎織女京劇，在唱腔上應該是維持較多的傳統。上述劇本中，詳細記載板式變化的只有

黃秋雨和嚴樸的《牛郎織女》，兩本劇本注明的唱腔，都是沿用傳統的板式，未見新編。

楊紹萱的作品，牛郎織女在天宮成婚時唱【賞花時】；蓮池沐浴時唱【碧玉簫】；嚴樸的作

品在蓮池沐浴的部份唱【普天樂】、【朝天子】；靈鵲搭橋一場唱【點絳唇】、【刮地風】；鵲

橋相會唱【寄生草】、【清江引】；這些曲牌也都是前有所承。 
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2.舞蹈 

梅蘭芳的《天河配》，在仙女蓮池沐浴、鵲橋相會時都有極為精彩的舞蹈表演。黃秋

雨的《牛郎織女》，沒有前述情節，舞蹈的場合是第八幕牛郎入夢至天宮時，只提到「左

右分上，織女並八仙女各拿花籃一隻，且歌且舞」（頁 44）、「織女勉強起舞」（頁 45），從

字面的提示，看不出舞蹈具任何特色。 

楊紹萱的《牛郎織女》雖然對傳統牛郎織女故事敘事主旨有重大的轉變，但在蓮池沐

浴與鵲橋相會的表現形式上，仍依傳統加以發揮。蓮池畔新編一段「清水舞」，織女要邊

唱「清水歌」邊起舞，此時的舞蹈是彩綢舞；「此場可用彩綢舞，綢用月白色」（頁 229），

與梅蘭芳《天河配》所舞67，應有異曲同工之處。  

比較特別的是無錫大眾京劇社演出的《牛郎織女》，據艾青所言，其中有一場舞蹈採

用了「紅軍舞」的步姿，68這是目前所知在牛郎織女京劇中運用現代舞蹈的肇始之作。 

至於「去蕪存菁」式的改編本，如嚴樸的《牛郎織女》，蓮池畔只註明了：「四仙女、

雙成、雲英、織女同上起舞」（頁 43），鵲鳥搭橋時，也只有「起舞」（頁 78）二字，恐怕

是沒有太多突破性的表現。 

3.燈彩 

民初《天河配》最大的特色在於燈彩的運用，黃秋雨的《牛郎織女》還是彩頭戲班演

出的樣式，第八幕牛郎夢中入天宮一段： 

牛郎睏倦已極，月亮上升，奏夢景曲，睡熟，燈光全熄。四擊頭聲中，一道焰火，

滿台已是雲景，織女着古裝，執拂塵立雲中，牛郎猛然而起，呆視雲中。（頁 43） 

場上在場景轉換間要撒火彩。不過隨着「淨化舞台」的要求，連這個小小的花俏，也消失

了。69楊紹萱的劇本最後鵲橋一場，佈景提示，也有燈彩： 

百鳥搭橋，每人一手持鳥形，一手持花燈，依高下兩層排成隊形。六仙女持花燈。

舞蹈上。（頁 258） 

                                                 
67 張聊公言蓮池舞：「此場舞法，與《天女散花》，頗復相同」，而《天女散花》劇中所用即為絲綢。

張豂子：《歌舞春秋‧梅蘭芳扮演織女》，頁 23-24。 
68 艾青：〈談《牛郎織女》〉，《人民日報》（1951 年 8 月 31 日）。 
69 王安葵、余從主編：《中國當代戲曲史》，頁 108。 



國文學報第五十二期 

- 194 - 

只是除此之外，就沒有更多新奇之處；比起民初《天河配》的爭奇鬥豔、別出心裁，顯然

要遜色許多。 

4.佈景 

五十年代的京劇《牛郎織女》舞台佈景，正處於寫實與虛擬並存的轉變時期。安瀾的

《七夕淚》完全沒有佈景的提示，應是維持傳統戲曲舞台的固定底幕形態。楊紹萱的《新

天河配》，每一場的佈景都很簡單： 

第一場 七夕夜景。天空，天河兩岸，牛女二星半輪明月，稍有浮雲。遠處有

天宮一座。（頁 215-6） 

第三場 南天門外。（頁 222） 

第五場 清水池風景。（頁 227） 

第七場 農村家庭。（頁 236） 

第九場 遠山、樹林，有白楊，綠樹等。（頁 241） 

第十一場 臥室及織布機一架。（頁 245） 

第十五場 冷宮，有窗櫺一面。（頁 255） 

第十八場 鵲橋一座，七夕天文。（頁 258） 

許多場次沒有注明佈景。嚴樸的《牛郎織女》對佈景有簡單的提示： 

第一場 天上。白雲縹緲，遠見瑤池，若隱若現。（頁 4） 

第二場 人間。張家草堂。（頁 14） 

第三場 天上。織女機房。（頁 24） 

第四場 人間。與第二場同。（頁 26） 

第五場 人間。田畔茅屋，土壁傾圯。（頁 37） 

第六場 （一）人間。碧蓮池畔，清波蕩漾；池邊繞以白石欄杆。（二）同第五

場。（頁 42） 

第七場 人間。張家草堂，門庭衰落，蛛網塵封。（頁 48） 

第八場 人間。竹籬草舍，花木扶疏，屋旁柳蔭下放織布機。（頁 51） 

第九場 天上。瑤池。（頁 60） 

第十場 人間。（一）田埂旁。（二）同第八場。（頁 64） 

第十一場 天上。（一）烏雲迷漫，狂風大作，雷聲隆隆。（二）同第一場。頁 73） 

第十二場 天上。白雲靄靄。（頁 76） 
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第十三場 天上。瑤池。（頁 79） 

第十四場 天上。銀河上空，紅霞紫霧，彩色繽紛。（頁 81） 

仔細看這些佈景的提示，是針對表演空間的提示，主要在舞台氣氛的呈現，畢竟牛郎織女

跨越了人間天上；除了織布機、白玉石欄、鵲橋外，都不是具體寫實的物件安排，完全可

以用底幕加燈光變換或投影處理。 

但黃秋雨的《新天河配》的佈置提示，卻不只是凝造空間氣氛，而是明確的交待舞台

上寫實佈景的位置，且要升降大幕加以配合： 

第一幕 在【哭皇天】曲牌演奏中，幕緩緩啟。場佈籬笆、柴門、草屋兩棟後

有一株老樹，屋側置有木床一具。（頁 1） 

 眾鄰出門，孫母、牛郎送，幕急落。（頁 11） 

第二幕 幕啟。舞台佈置成孟炳生的窮家庭堂屋。近舞台中心，靠下場門之間

放下一張織布機。（頁 12） 

從「分幕不分場」的變化，可知黃秋雨的《新天河配》與當時其他牛郎織女京劇的差距。

傳統京劇的分場，是以人物上下做為情節段落，與古典戲曲依曲牌聯套的制約，形成「齣、

折」的音樂段落安排不同。黃秋雨用「幕」來區隔表演及情節段落，明顯是受話劇寫實佈

景的影響。70這種寫實風格的佈景安排，也出現在同時期的越劇《牛郎織女》71中，此劇

與黃秋雨《新天河配》同樣分幕不分場；且劇本還收錄各幕的佈景圖繪，清楚呈現每幕場

景的具體形象，以便演出。 

整體而言，京劇《天河配》在中共建國之後，因「戲改」政策的影響，敘事主題出現

巨大的變化，使得京劇牛郎織女故事變得面目全非。楊紹萱一類的改寫劇作，以「古人說

今事」，在劇中反映當時的國際局勢、保衛世界和平，然此類作品，引發了「反歷史主義」

的爭議，加上特殊的時代背景，藝術問題延燒成政治問題。72黃秋雨一類式的「改造神話

                                                 
70 1953 年由范鈞宏、何異旭、邱炘、任以雙編寫，黃雨秋整理的評劇《牛郎織女》，又回到分場

不分幕的設計。見氏著：《牛郎織女》，刊在《劇本》（北京：人民文學出版社），1952 年 8 月號，

頁 51-75。 
71 徐進：越劇《牛郎織女》，頁 1-32。 
72 相關問題可參見余秋雨：〈歷史劇簡論〉，《文藝研究》1980 年第 6 期，頁 43-55。安葵：〈五十

年：戲曲理論與實踐〉，《文藝理論與批評》2000 年第 4 期，頁 45-56。溫潘亞：〈關於「戲改」

的再思考〉，《粵海風》2007 年第 2 期，頁 37-41。史革新：〈關於歷史劇創作問題論爭的考察〉，

《天津社會科學》2008 年第 1 期，頁 135-140。陳麗芬：〈歷史劇研究述評〉，《戲劇文學》2010
年第 8 期，頁 36-40。 
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劇」，把牛郎織女的敘事主旨，轉變為指控封建剝削、確立群眾力量，歌頌勞動人民優良

品質。這一類的牛郎織女戲曲，多了些「階級味」、「受壓迫味」。 

相對此時期牛郎織女京劇敘事內容的重大變化，外在的敘事形式較二十世紀初期的舞

台藝術，相形遜色。雖說受話劇風影響，運用寫實佈景進入傳統戲曲，但民初演出《天河

配》時，舞台上真荷花、真水及轉台的出現等，已有前例；所以真正創新是以「分幕制」

取代「分場制」。此時雖受戲改政策影響，但離 1960 年代樣板戲的表演藝術還有一段距離；

但從此時期牛郎織女京劇的變化，已可窺見京劇朝樣板戲方向發展的傾斜。 

四、二十一世紀新編京劇牛郎織女 

二十一世紀有兩本以「牛郎織女」為主題的戲曲：一是曾永義的《牛郎織女天狼

星》73；一是中國旅日藝術家吳汝俊的《七夕情緣》74。二者不約而同都是以「老牛破車

式」為基礎，但採取了不同的敘事處理。 

（一）深化至情的二十一世紀京劇牛郎織女戲曲 

1.理想國式的《牛郎織女天狼星》 

由曾永義教授新編的牛郎織女京劇《牛郎織女天狼星》，2001 年在台北國家劇院首

演。全劇除了序幕與尾聲外，共分為「錦緞傳情」、「天廷大審」、「老牛吸河」、「人間冷暖」、

「情海波折」、「人間絕望」、「協力鵲橋」等場。75劇中主要角色除牛郎、織女、老牛外，

尚有大姐、鵲女及天狼星。 

劇情大意為：天規森嚴，神仙不許有情愛。七仙女之大姐，與老牛哥，兩心相屬，卻

礙於天規，只能將愛情埋藏在心中。鵲女愛慕天狼，天狼卻暗戀織女。織女與牛郎情深相

悅，牛郎以自栽蟠桃相贈，織女則報以錦緞。天狼因愛生恨，向玉帝告狀。玉帝大審，牛

                                                 
73 此劇的演出本與原創劇本有不少差異，原創劇本收錄在丘慧瑩編：《中國牛郎織女傳說‧俗文學

卷》（桂林：廣西師範大學，2008 年 7 月），頁 177-203。 
74 此劇並未有公開發行之影音資料與劇本刊行，本文所據為中國中央 11 台，九州大戲台的錄影資

料，http://www.tudou.com/programs/view/rv3kwAxbBzo/。由於未見該劇劇本，所引文字皆出自

影音資料，以下不另出注。 
75 有關演出本與原創劇本的差異可參見曾永義：〈《牛郎織女天狼星》的原本和國光京劇團的演出

本〉，《大雅》（雙月刊），2001 年 4 月，頁 60-65。 
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郎織女自認相愛無罪，玉帝裁決將二人分別押入天牢，老牛與鵲女等設計救牛郎織女下

凡。王母怒，以寶杖化為銀河，阻隔二人。老牛吸乾了銀河，阻擋追兵，護衛二人來到人

間。天狼亦尾隨而至，化身道士，引導二人投奔趙大戶，趙大戶居心叵測，趁牛郎不在家

中，意圖染指織女，未料被化身其侄兒的天狼星君阻止，憤而離去。天狼以金釵贈織女，

織女不受。適牛郎返家，乃留下金釵而去。牛郎因此誤會織女不貞，終因二人愛情基礎穩

固，得以化解。二人離開趙家，在廣漠野水之濱無何有之鄉住下，並生下男嬰，過了一段

男耕女織恩愛夫妻的歲月。豈料流民湧至，官府騷擾，叛軍壓境，始信人間難有淨土。天

狼又領兵追捕，織女被捉回天庭，在鵲女的協助下搭成鵲橋，並合力擊敗天狼。正在此時，

老漁夫將之引入桃花源，牛郎與織女的至情至愛，到此終於不受干擾。76 

編者虛構出對立面人物：天狼星，使其成為牛郎織女天上人間追尋至情的真正阻撓

者，77並衍伸出至情與至恨的對歭。天狼星愛慕織女，卻求不得，於是由愛生恨，用盡各種

方法，導致牛郎織女接受層層磨難。作者在前言時，提到了牛郎織女故事在於愛情的追求： 

男女之間，如果能以真誠為基礎，始於相欣相賞，繼之相激相勵，終於相願相成，

那麼愛情才會真正地圓滿……。基於這樣的愛情理念，我便以「牛郎織女」加上

所造設的「天狼」，透過天上、人間、桃花源的三種不同的時空，以其間鍥而不捨

的追求和糾葛作為載體，借以呈現愛情境界的層層展開與疊疊的提升，同時又以

「旁見側出」之筆，稍見其「香草美人，寄託遙深」之旨趣。78 

新編的牛郎織女京劇，不只強調了牛郎織女追求真愛的無怨無悔，也打破了傳統只能

一年一會的結局，安排了一個志士仁人所嚮往「玉帝威權不能施、人間罪惡不能及」79的

理想國，讓牛郎織女在此安身立命，是一個大團圓的結局。 

2.美化的《七夕情緣》 

集編導演於一身的吳汝俊，則是在 2007 年七夕演出《七夕情緣》；他自言欲為中日兩

國架起鵲橋。80 
                                                 
76 以上劇情簡介，參見《牛郎織女天狼星》DVD（臺北：國光劇團，2001 年 6 月）。賴芳伶曾對

劇本內涵有深刻的分析，見氏著：〈那永恆而虛幻的情愛烏托邦─讀永義先生《牛郎織女天狼

星》劇本有感〉，《台灣日報》（2001 年 4 月 13 日）。 
77 天狼星的表現的確很搶眼，曾氏甚至運用了類似精神分析的「自我」、「本我」、「超我」，設計了

三個天狼星的本尊分身，在台上對話辯駁。 
78 曾永義：《牛郎織女天狼星》「前言」，收在丘慧瑩編：《中國牛郎織女傳說‧俗文學卷》（桂林：

廣西師範大學，2008 年 7 月），頁 177-178。 
79 同前註，頁 203。 
80 〈旅日藝術家吳汝俊 用京劇架中日鵲橋〉，中國評論新聞網，http://www.chinareviewnews.com/ 
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整齣《七夕情緣》沒有一個對立面人物。原本京劇《天河配》中，兩個被視為負面人

物的王母、嫂嫂，在《七夕情緣》中形象雖未改變，但都作了適度的美化。牛郎嫂子嘎氏

的性格雖有瑕疵，分家時貪財勢利，但卻不似《天河配》中那般心存歹念，欲置牛郎死地；

後來也承認錯誤、改過自新，所以並不是大奸大惡之人。王母在面對織女求情時，展現一

派慈母心腸，說「女兒的心外向了，叫我還有何言」、「你為何苦苦逼迫為娘的」；最後執

行天規，本該令二人永遠分離，後來「念在你們一雙兒女的情份上」，允二人七夕一會，「以

示本宮有慈悲之心」；王母天規執行者的角色，因身為母親、外祖母的身份而動搖。 

《七夕情緣》裡的牛郎織女，天上人間追尋至情，而這份美好的情感，也如同春雨般，

潤澤劇中的每個人物。牛郎織女追求至情，安於凡間男耕女織自足自樂的生活；兒女繞膝

的笑聲，讓織女下定決心：「但求夫妻終生伴，不留仙班留人間」；也因此對王母唱出「天

上人間何分界，真情化作金色地橋樑」，欲以「真情煉化無情劍」，然後以和諧的方式解決

觸犯天規的已成事實。吳汝俊認為這正是愛的力量，愛是化解一切的橋樑： 

牛郎和織女，是男女之愛；牛郎和老牛，是朋友之愛；西王母雖然嚴酷，但最終

不免軟下心腸，被小兒女的真情打動，這裏有母愛，也有一種普遍的同情和關愛。

這愛甚至擁有突破「天條」等法則的力量。81  

「真情化作金橋樑，貴在和諧通天地」，所以無論牛郎織女犯了多大的天規，最後總在一

片和諧的情況下，藉由鵲橋，溝通了天上與人間的差異，或許這也正是他欲用此劇做為溝

通中日橋樑的原因。82這種純化至情的表現，使全劇充滿人間美好祥和的氣氛。 

但正是因為純化至情後，全劇充滿柔美的和諧，缺少了尖銳的對立衝突與懸念。牛郎

織女兩次的分離，原本該充滿高度的戲劇張力，但《七夕情緣》「和諧的愛」，使全劇缺少

戲劇高潮需要的衝突累積與鋪墊，讓這兩次的分離都顯得波瀾不興。讓二人在天界被迫分

離，還有時間可柔情似水的互道衷曲，雖緊接着有金牛星質疑王母而被打落凡塵，但一

點不覺牛郎織女真的永世不得相見。人間分離的部份，安排織女先柔腸百轉的唱了兩段

唱曲自述心聲，而後牛郎回家，金牛星告知織女被押回天界的消息；由於牛郎並非眼睜睜

的看着織女消失，所以也少了那種被迫分離的哀苦力道。嚴格說來，《七夕情緣》在純

化了牛郎織女的至情之後，追求真愛的過程幾乎不受雜質與噪音的干擾，讓整齣戲像煞童

話故事。 

                                                                                                                                         
doc/1004/4/0/0/100440033.html?coluid=49&kindid=974&docid=100440033，檢索日期：2007 年 8 月

31 日、2008 年 12 月 17 日。 
81 〈旅日藝術家吳汝俊 用京劇架中日鵲橋〉，中國評論新聞網。 
82 即不論中日有多少差異，但只要在真情的基礎上，和諧地達成共識應不困難。  
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（二）新編戲曲的舞台藝術 

《牛郎織女天狼星》與《七夕情緣》這兩部二十一世紀新編的京劇，對牛郎織女「至

情」的表現，雖有深化、純化的不同處理，但在表演方式的刻意經營，卻有許多異曲同工

之處。無論是行當、唱段音樂、舞蹈的安排，都朝向美國百老匯式的音樂劇方向靠攏，成

為一種「京歌舞劇」、「抒情神話詩劇」83的「新京劇」84。以下就二部新編京劇重大創新

的部份加以分析說明85： 

1.行當的融合 

「行當」的特色與流派是傳統京劇的特色，但同樣制約演員的表演；做為一個當代戲

劇的表演者，揣模劇中人物心理，並以最適當的方式表現，當不依劇種而有所不同，因此

二劇不約而同的採用了行當融合的做法。 

《牛郎織女天狼星》牛郎一角，既非老生也非小生，而是大嗓小生；織女非青衣、花

旦、花衫，而是從少女層層發展成為人母的中國女子的典型；天狼星兼具武生、丑生、小

生的多重形象，有着搶眼的表現；鵲女既是花旦又是武旦，大姐是老旦的演唱、青衣的形

象；老牛是花臉武生。86 

《七夕情緣》主要的行當變化，集中在織女身上，這與吳汝俊做為全劇表演中心的作

法有關。87織女的表演特色，一樣是打破行當與流派；唱腔包括梅派、程派青衣的唱法，

且在不同的唱段中，運用老生、老旦的行腔，博采眾家，糅為一體。例如他決定把《文昭

                                                 
83 此處是引朱楚善的說法。主要是：「運用創意精神，推動京劇與音樂劇的結合，製造一個契機，

使京劇藝術得以新生。於是『京歌舞劇』的樣式產生了，『抒情神話詩劇』的風格也跟著確立。」，

見氏著：〈現代審美視角下的京劇探索〉，《大雅》（雙月刊），2001 年 4 月，頁 67。 
84 此處借用吳汝俊的說法。〈「中國最後男旦」吳汝俊再舞《七夕情緣》〉，原華夏經緯網，http://big5. 

huaxia.com/yl/ysgj/2007/00719834.html，檢索日期：2008 年 12 月 17 日。 
85 至於舞台美術及其他總體的表現方法，二劇也有創新與變革處，如徐之卉：〈傳統與反傳統的交

戰─《牛郎織女天狼星》〉，《藝術欣賞》第 1 卷第 1 期（2005 年 1 月），頁 45 便提到：「〈老

牛吸河〉一場，佈景卻極動人。深邃的舞台背景上，一張好大的牛臉。臉上一張大嘴，竟是演

員退場的出口，頗富巧思。」本文不再一一列舉。 
86 朱楚善：〈現代審美視角下的京劇探索〉，頁 67。另可參見朱芳慧：〈檢視新編京劇《牛郎織女

天狼星》傳統行當角色重塑之實踐成果〉（《藝術學報》，第 69 期（2001 年 12 月），國立臺灣藝

術大學），頁 97-104、〈再論京劇《牛郎織女天狼星》〉，收在《當代戲曲新觀點》（臺北：國家出

版社，2008 年 9 月），頁 165-186。 
87 吳汝俊從 2002 年的《貴妃東渡》開始，到《四美圖》、《武則天》，很明顯可見以突顯自己為戲

曲中心的企圖。此劇亦是集編、導、演於一身。 
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關》中伍子胥思念爹娘的唱法，運用到織女思念牛郎的唱段「雲房寂寥」中。88不過相對

織女的銳意變革，其他的角色，如牛郎、嘎氏等，行當的特色就非常明顯。 

2.音樂唱段 

《牛郎織女天狼星》的音樂唱段，打破傳統京劇貫用的人物大段單獨唱曲為主的格

局，用「重句」、「問答句」、「多層次的對白句」、「對白和獨白相交句」等形式，安排了合

唱、伴唱、輪唱、哼唱、流行歌曲式唱以及四重唱等段子。整體音樂表現，則在傳統的西

皮二黃板式外，也增添了民間小調、吹腔及古典音樂加以輔助。統攝在一種既和諧，又有

各別變化的京劇格局裡。89這樣花團錦簇的唱段設計，因為變化多樣，也許讓人感覺整

體有些紊雜。 

《七夕情緣》的唱段設置看似與傳統京劇相同，但仔細研究，卻與傳統京劇唱段的功

能大不相同。京劇中大段的唱段多為抒情而設，《七夕情緣》中大段夾敘夾議的唱詞內容，

卻是抒情敘事兼俱，毫不影響劇情的進行，這應是向越劇、黃梅戲學習的結果。90上下句

的接唱看似傳統，卻一樣包括了問答、多層次的對白、獨白和對白交互運用的功能。 

音樂的運用則是《七夕情緣》一大特色，也是原為京胡演奏家吳汝俊最擅長的部份。

此劇取消了傳統京劇的「場面」，改用交響樂和事先錄好的京胡獨奏配合，當然傳統的伴

奏器樂，如崑笛、梆子也不缺席，並以京胡〈七夕〉為主弦律。唱腔音樂除了傳統的西皮

二黃板式，同樣也加入崑曲曲牌、江南小調、越劇、黃梅戲的唱段；使全劇呈現一種主題

旋律清楚，具有京味卻又與傳統明顯有異的風格。 

3.舞蹈 

京劇《天河配》中的舞蹈一直是表演的重點。這兩部新編的牛郎織女京劇，也極為重

視劇中舞蹈的部份。 

《牛郎織女天狼星》中包括了大小十二段的舞蹈場面，91每一場都有一段歌舞；92但

歌舞雖場場不同，卻都點到為止，並無多大發揮。較有特色的是第三場〈老牛吸河〉的「銀

河舞」與最後的「鵲橋舞」。「銀河舞」以白色絲綢代表傾瀉而下的銀河之水，取代一般戲

曲慣用的水旗，展現洶湧波濤，強調主角被分離的痛苦；「鵲橋舞」則是運用服飾，群鵲

                                                 
88 〈旅日藝術家吳汝俊 用京劇架中日鵲橋〉，中國評論新聞網。 
89 朱楚善：〈現代審美視角下的京劇探索〉，頁 67。 
90 《七夕情緣》場次與唱段的安排，與 1963 年拍攝的黃梅戲《牛郎織女》有許多相似處。幾段黃

梅戲的經典唱段，如「空守雲房」、「人間歡樂多」等，《七夕情緣》都有句法相同，語詞相似的

相應唱段。 
91 朱楚善統計，見氏著：〈現代審美視角下的京劇探索〉，頁 67。 
92 汪詩珮：〈愉快人間快意桃源〉，收在《表演藝術》第 100 期（2001 年 4 月），頁 40-41。 
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展翅繞場飛舞，祥光中以輕巧的腳步搭起堅固的鵲橋，為織女牛郎鋪下七夕相會團圓之

路。93不過天狼星率領天兵天將的兵士群舞，很像儀隊操練，風格有點突兀；〈初到人間〉

裡的群童踏歌，也有《牡丹亭•勸農》的況味；「銀河舞」的彩帶舞，雖是巧思，但卻是

前有所承。 

《七夕情緣》裡的舞蹈最大的突破大約是演員們踮起腳尖、用輕盈柔美的芭蕾舞身段

表現「仙女」、「喜鵲」的藝術形象，這樣的舞蹈技巧，在樣板戲中已見運用。由於《七夕

情緣》用伴舞和燈光效果取代了傳統的跑龍套，所以開場時的天上眾仙女、第四場雲房寂

寥，甚至是第六場原該是織女下凡的浴舞，全都安排水袖加芭蕾的女仙群舞；伴隨着各種

變奏的主題音樂，舞蹈身段差異不大，強調前後統一的連貫性。 

第七場的眾人歡舞，與《牛郎織女天狼星》踏歌的狂歡氣氛相同；第九場天兵天將押

解織女的士兵群舞，很像機械舞，除了舞蹈動作外，燈光音效都過份現代，和全劇的柔美

和諧風格有很大的落差。94織女被押往天河時，甩動羽衣（披風）的動作感覺相當沉重，

似乎是要表現「步難移」的路斷心碎之感；對應牛郎拼命追趕的急如星火，用的雖是傳統

的京劇表演程式，卻恰如其份。第九場最後的「鵲舞」，先用熱門音樂再轉主旋律，接以

激昂的變奏；水袖換成羽翅，增加許多快速跳躍動作，少了芭蕾的柔美，多了勁爽，像是

熱門舞蹈。第十場的群鵲搭橋，則重回開場的仙女群舞風格，產生前後呼應的效果；不過

眾鵲鳥的羽翅與頭飾安裝了 LED 燈，在暗夜裡閃閃發亮，很有燈彩戲的炫麗效果。 

只是劇中多次的群仙舞安排，雖是像是音樂劇般的將歌舞一體融攝，但舞蹈的必要與

長度可能有待商榷，筆者總覺得有些舞蹈實則是為讓織女換裝而設。 

雖說兩齣戲的導演：朱楚善、吳汝俊的看法在表達上有些許不同，但二者都是突破傳

統京劇藝術的各種表演技法，結合歌劇、舞台劇、舞劇等各種表現手段，創造一種更適合

當代的京劇。如同吳汝俊所說： 

保持京劇味道的基礎上，廣泛吸收其他藝術形式的表達手法，讓它更好看，更通

俗一些。95 

這兩齣二十一世紀的新編牛郎織女故事京劇的導演，對於傳統京劇藝術的看法，不約

而同的都希望能結合其他的藝術手法，讓京劇得以新生。 

                                                 
93 這些形容是《牛郎織女天狼星》DVD 裡加上的字幕，原劇本所無。 
94 這種怪異的表演風格不知是不是當時的流行，因為在明華園的《2007 超炫白蛇傳》裡水淹金山

的一段，舞台上的蝦兵蟹將也有雷同的舞蹈風格。但對照 1950 年代無錫大眾京劇社所演《牛郎

織女》中的「紅軍舞」，卻又其來有自。 
95 〈旅日藝術家吳汝俊 用京劇架中日鵲橋〉，中國評論新聞網。  
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五、結語 

做為中國四大傳說之一的牛郎織女故事，原是先民對天象的解釋；隨着時間的移轉，

牛郎織女由天上雙星，被神格化、人格化、世俗化，進而成為人們熟知的牛郎織女七夕一

會的故事。流傳的歷史雖然久遠，但在京劇中的故事類型卻相對簡單。雖說也出現了「天

上雙星式」的「欠聘錢不還」及「雙星為證」兩類有歷史淵源的戲曲，但主要還是以「老

牛破車式」的牛郎織女故事為主，並傳承至今。 

「老牛破車式」的牛郎織女京劇，敘事主題不只有著仙女嫁凡夫的美好想像，更有對

男耕女織生活的滿足與珍惜；加上牛郎織女在面對逆境強權時堅忍不屈的高貴品格，最終

得鵲鳥相助，七夕一會的夫妻恩義。故事包含了中國傳統的價值，更表現了人情世故及對

愛情的執著。但「老牛破車式」的牛郎織女故事，雖擁有上述豐富的元素，卻因「兩兄弟

式」故事遲至清末民初才成熟，因此使得「老牛破車式」的牛郎織女京劇，前無所承。牛

郎織女故事做為節俗的不可或缺，因「老牛破車式」的情節，提供了戲曲創作充份的想像

及可供鋪衍的細節，於是無論在內容或形式上，都成為戲曲敘事突破與實驗的素材，百年

來不斷的被改寫重述。 

從戲曲敘事的文學角度而言，二十世紀初期的牛郎織女京劇，主要特徵表現在「老牛

破車式」故事情節的確立與血肉的豐滿過程。「兩兄弟式」牛郎織女故事的出現，正與京

劇發展中的成熟期相當；因應清末民初戲曲舞台上所需的七夕應節戲，「老牛破車式」的

牛郎織女故事，不只有著節慶的歡樂，更有著對天宮的想像，對人間生活的滿足，對愛情

的堅持。於是「老牛破車式」的牛郎織女故事打敗了「天上雙星式」陷入窠臼的單調敘事，

成為牛郎織女京劇敘事的主流。由於前無所承，所以一開始的《天河配》（《俗文學叢刊本》）

主題略顯含混不清，因武打場次過多，人物性格也不夠清晰：金牛星並不是仗義執言被貶

下凡，而是犯錯後的將功贖罪；織女也不因宿命姻緣而心甘情願的允嫁，而是戰敗下的權

變作法。但隨著眾伶人的競演，織女的性格越來越溫柔多情，成為為愛不惜放棄天仙身份

的嬌柔女子，敘事主旨便逐漸清晰。到了二十世紀中葉，「老牛破車式」的牛郎織女京劇

在經歷「去蕪存菁」的改編後，刪去了原本民初應節戲中為炫奇帶來的武打場次，並改善

劇中人物性格不統一的毛病，加強人物立體性的描寫。於是「老牛破車式」的牛郎織女故

事強調的爭取愛情而奮鬥不懈的主旨，男耕女織各守本份的生活美好，便完全確立。這樣

的主旨提供了普羅大眾對不可知天界的憧憬，卻又指出了人世生活中夫妻相守、平安即是

福氣的穩定美好。但另一方面卻因為此時政治上的巨變、「戲改」政策的引導，牛郎織女
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戲曲的敘事主旨也有本質上的變化。當時對作劇的爭議雖有「移步不換形」或「移步換形」

的爭議，但還未進入全面改變表演藝術的樣板戲時代。因此在二十世紀五十年代的京劇牛

郎織女，主要的變化著重在「古人說今事」、「古為今用」的思想表達。「脫胎換骨」式的

改編，讓「老牛破車式」的牛郎織女京劇承載原本並不存在的意旨，成為配合中國當時局

勢宣傳的載具，造成似古非古、似今非今的劇作。老牛與破車為符合當時的土改政策，分

別成為「生產手段與勞動工具」可以結婚，新增的鴟鳥與和平鴿成了影射帝國主義與和平

陣營間的鬥爭；而牛郎織女的原本為爭取平凡生活的努力，也成了指控封建剝削、確立群

眾力量、歌頌勞動人民優良品質的代表。原本「老牛破車式」的牛郎織女京劇精神，蕩然

無存。但隨著時代的轉移，對戲曲舞台表演的審美要求，早已呈現多元化的傾向；古老的

故事很難滿足現代人的思想。然而二十一世紀卻有兩本「老牛破車式」的新編牛郎織女京

劇出現，其原因正是這古老的牛郎織女故事，具有「至情」的感染力與共通性；因此能在

前人的基礎上，進一步透過主題「深化」與「純化」的處理，將「老牛破車式」的牛郎織

女京劇精神，提昇到對至誠至愛、理想追求不懈的歌頌，而這樣的精神，無論是古今中外，

都是不可或缺的生活慰藉與精神依托。 

從戲曲敘事的舞台部份而言，由於清末民初「老牛破車式」的牛郎織女京劇競演，加

上應節戲講究的熱鬧火爆，二十世紀初的京劇《天河配》，在舞台美術的表現上有着令人

驚豔的成果。《俗文學叢刊》收錄的劇本，無論是桑氏毒害牛郎的情節或是織女與牛郎的

幾場混戰，都提供燈彩火彩運用的表演空間。其後眾伶人的演出更是後出轉精，爭奇競巧。

不只在唱腔板式上各展其長，更在演員的搭配、新編的舞蹈、華麗的布景上各競其豔。真

牛真荷花荷葉上場、舞台上電光異彩絢爛奪目、鵲橋相會時燈彩紗幔、鵲鳥齊飛，皆為奇

觀；炫麗的舞台配合優美的舞蹈更是相得益彰。但相對舞台藝術的繁花燦爛，「老牛破車

式」的京劇唱段，似乎不能與之抗衡。除了一條記載到梅蘭芳唱新編【山桃紅】的資料外，

有關眾伶人的表演記錄，千篇一律的提到的是舞台藝術而非唱段；而目前留存下來的板式

唱段，也只有姜妙香一小段的錄音。到了二十世紀中葉的幾部牛郎織女京劇，因「五五指

示」之故，對戲曲音樂主要的重點放在劇種唱腔的記錄與保存，因此此一時期的戲曲唱腔

並無本質性的變化，無論是黃秋雨或嚴樸的《牛郎織女》唱腔，都是沿用傳統的板式，未

見新編。舞蹈部份比較特別的是無錫大眾京劇社演出的《牛郎織女》，其中有一場舞蹈採

用了「紅軍舞」的步姿，這是目前所知在牛郎織女京劇中運用現代舞蹈的肇始之作。除此

之外，五十年代的京劇《牛郎織女》舞台佈景，正處於寫實與虛擬並存的轉變時期，雖大

多維持傳統戲曲舞台的固定底幕形態，但受話劇風影響，也有不少劇作運用寫實佈景，且

逐漸以「分幕制」取代「分場制」。此時雖受戲改政策影響，但離 1960 年代樣板戲的表演

藝術還有一段距離；但從此時期牛郎織女京劇的舞台藝術變化，已可窺見京劇朝樣板戲方
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向發展的傾斜。到了本世紀初，無論是《牛郎織女天狼星》或是《七夕情緣》的編導，都

有着以現代的審美視角，重新探索，為京劇找出一條道路，使現在的觀眾能更直接更容易

接納和欣賞京劇藝術的企圖；所以牛郎織女京劇的舞台藝術表現方式就更加多元、綜合與

靈活，表演方式的刻意經營，有許多異曲同工之處。由於主要的目的都是為了讓京劇走入

大眾，因此概念不約而同的皆以「京歌舞劇」的方式推動京劇與音樂劇的結合；無論是行

當、唱段音樂、舞蹈的安排，都朝向美國百老匯式的音樂劇方向靠攏，劇中同時大量運用

現代舞蹈烘托氣氛，增進表現力；《七夕情緣》更運用了熱門音樂、交響樂、芭蕾舞及現

代科技來重新詮釋「老牛破車式」的牛郎織女故事。而這一個時期最突出的表現應該是唱

段的重新編寫。《牛郎織女天狼星》的音樂唱段，打破傳統京劇貫用的人物大段單獨唱曲

為主的格局，用「重句」、「問答句」、「多層次的對白句」、「對白和獨白相交句」等形式，

安排了合唱、伴唱、輪唱、哼唱、流行歌曲式唱以及四重唱等段子。整體音樂表現，則在

傳統的西皮二黃板式外，也增添了民間小調、吹腔及古典音樂加以輔助。《七夕情緣》的

唱段表面上看似與傳統京劇相同，但仔細分析，卻大不相同，大段夾敘夾議的唱詞內容，

抒情敘事兼俱，上下句的接唱看似傳統，卻一樣包括了問答、多層次的對白、獨白和對白

交互運用的功能。更重要的是許多新編的唱段旋律相當平易動聽，很有成為流行歌曲的

潛力。 

百年來的牛郎織女故事不斷的被重述，敘事內容經歷了「老牛破車式」牛郎織女故事

的確立；到主題變形，成為反壓迫、比附當時局勢的載具；再重新回歸至情的探索。敘事

形式從民初舞台的做工講究、炫麗燈彩；到五○年代的樣板戲的先聲；再到二十一世紀結

合歌劇、舞劇、舞台劇的音樂劇風格。牛郎織女京劇百年來的變化，無論是內容或形式，

都因「老牛破車式」的牛郎織女故事豐富的意涵，而被不斷的重述；因着不同的時代需求，

而產生一次次的變化：從熱鬧炫奇的「燈彩戲」，到承載政策的「改造神話劇」，再到走入

大眾的「新京劇」，讓人看到牛郎織女經典傳說的時代詮釋。 
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An Annotation for the Times  
of “the Cowherd and the Weaving Maid”:  

an attempting analysis of the centennial Jing operas 
of the old legend 
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Abstract 

“The Cowherd and the Weaving Maid” is known as one of the four greatest Chinese 

legends. This subject is repeatedly used in operas in different periods and in different types. It is 

so popular not only because it contains the everlasting motives of humanity pursuing love, but 

because it can also be continually given new meanings.  

The Jing operas narrating the story are always closely matched to the trends of the given 

times from “the festival-demanding plays for Chinese Valentine’s Day” at the end of Ching 

dynasty, to “the myth-transformed plays” in the 1950s, and to “the new Jing operas” in 21st 

century. In the Ching dynasty , the story was shown in a traditional way which praised the love 

between the cowherd and the weaving maid. Then in the 1950s, the story was presented to stand 

for anti-feudalism and removing of oppression. Nowadays the story has been through tests and 

bends just like modern people have been through their love affairs. During the past hundred 

years, the Jing operas narrating "The Cowherd and the Weaving Maid" story not only reflect the 

progress of its development but the pulse of the times. 

Keywords: The Cowherd and the Weaving Maid, Tian-He-Pei (天河配), Jing opera, narrate 
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