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晚清时期京剧与其它剧种的互动情况考察

曾凡安
(五邑大学，广东江门529020)

摘 要：晚清时期京剧与其它剧种之问的互动主要有两种形式：一是由不同剧种的演员实行同班、同台演出或由一人

而兼唱两种声腔；二是不同剧种之间互相移植剧目、改编剧本或彼此借腔借艺。正是基于这样的互动。以京剧为代表的地

方戏才得以不断发展和壮大。并最终促进了晚清戏曲新高潮的形成。
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在中国戏曲史上。清代中后期是一个各地剧种百花

争艳的时期。这一时期的剧坛，除了逐渐走强并进而占据

主导地位的京剧之外，还有许多地方剧种。它们与京剧之

间的关系相当复杂。一方面，它们之间处于激烈的竞争状

态，有些剧种就是因为京剧的崛起而失去了昔日的辉煌，

逐渐退缩，甚至濒I临消亡；另一方面，它们之间又一直处

于相互学习、借鉴与吸收的过程之中。从某种程度上说，

没有对其它剧种的吸收．就没有京剧的成长与壮大；同

时。没有向京剧的学习，也就没有河北梆子等剧种的形成

与成熟。因此，在它们之间应该是一面有竞争，一面是互

动与共荣。那么，京剧与其它剧种之间的具体情状究竟是

怎样的呢?本文拟以晚清剧坛为例对其中的互动情况略

作探讨。

一、同班、同台与兼擅

从清代前中期的花雅之争到清代中后期的梆簧竞

雄，各地声腔剧种在激烈竞争的同时，也一直处于相互交

流和借鉴吸收之中，昆弋、京(高腔)秦、昆乱(皮黄)、徽

汉、梆簧之间都有过互相交流与学习的历史。这种交流与

学习通常都是借助于互相观摩，同班、同台合演，或者是

通过演员兼擅或改学它种声腔来完成的。

早在京剧形成之前，弋阳腔与昆腔、京腔(高腔)与秦

腔之间就有过合演的历史，而京剧本身也是徽、汉合流的

产物。即便是在京剧基本形成之后，它也没有停止向其它

声腔剧种学习的步伐。

昆乱合演的传统由来已久。早在乾嘉时期，自南方进

京的徽班即带有部分昆曲剧目，而徽班演员兼唱昆曲也

很常见。三庆班进京时的名旦高朗亭会唱二簧调，同时又

兼擅南北曲和小调。四喜班则曾以排演过昆曲《桃花扇》

而享誉京师，并以擅Ⅱ昌“曲子”(即昆曲)扬名一时。嘉庆

时，除三庆、四喜、和春、春台四大名班都兼唱昆曲外，霓

翠、集秀、金玉三大班，以及三多、玉华、宝华三小班亦唱

昆腔。为了保留昆腔剧目，这些戏班中通常都有一些专工

昆腔或兼擅昆曲的演员。道、咸之后．京中皮簧班中仍有

专演昆曲的昆伶。如昆生陈桂亭、顾芷孙、姚祥云，昆旦鲍

秋文、朱双喜、陆小芬、乔惠兰、张紫仙等。在“同光十三

绝”中，朱莲芬为昆旦、杨鸣玉为昆丑。皮簧演员如梅巧

玲、时小福、余紫云、徐小香、王楞仙、何桂山、钱金福、陈

德霖、张淇林等众多演员，皆是“昆乱不挡”的能手。从当

时昆乱演员搭班合演的情况来看，一般是同班而不同台，

即昆乱演员同搭一班而各演各的剧目，这可从保留在皮

簧班社的昆曲剧目中略见一斑。由清末至今仍保留在京

剧班社里经常演出的完整的昆曲单出戏据说尚存80余

出。其剧目是：

开场吉祥戏：《赐福》、《财源辐辏》、《上寿》。

老生戏：《弹词》、《仙圆》、《劝农》、{：卸甲》、《十面》、

《搜山打车》、《别母乱箭》、《对刀步战》、《寄子》。

小生戏：《封相》、《雅观楼》、《探庄射灯》、《金山寺·

烧香》。

武生戏：《打虎》、《夜奔》、《激秦三挡》、《安天会》、《挑

华车》、《：五人义》、《武文华》、《淮安府》、<小天宫》、《状元

印)、《乾元山》、《曾头市》、《莲花塘》、《铁笼山》。

旦角戏(包括生、旦并重戏)：《闹学》、《游园惊梦》、

《瑶台》、《茶叙、问病、琴挑、偷诗》、《觅花、庵会、乔醋、醉

圆》、《佳期、拷红》、《梳妆、游春、跪池、三怕》、《藏舟》、《惊

丑、前亲、后亲》、《思凡》、《刺虎》、《昭君出塞》、《盗盒》、
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《青门》、《水斗》、《断桥》、《盗库》、《娘子军》、《扈家庄》、《青

龙棍》。

花脸戏：《刀会》、《功宴》、《火判》、《嫁妹》、《通天犀》、

《芦花荡》、《花判》、《醉打山门》。

丑角戏：《狗洞》、《醉隶》、《扫秦》、《下山》、《回营、打

围》、《起布、问探》、《盗甲》、《花子拾金》、《借靴》等。

当然．也有一些保留完整昆曲套牌的戏是穿插在皮

簧声腔的剧目之中的，如《艳阳楼》、《连环套·盗钩》等，

还有一些用曲笛伴奏的吹腔戏，如《贩马记》、《古城会》

等o[1研1D

除京剧之外，其它剧种也存在类似的情况。如，粤剧

在开场时有先演昆腔戏的习惯，打炮戏照例演《：六国封

相》，之后选演三出昆腔短戏，称为“三出头”。这种传统直

到1917年才失传。口】㈣可见，由于种种原因，昆乱之间在

当时通常是同班而不同台的。

尽管如此，由于昆曲与皮簧长期合演。使得不少昆曲

艺人具备了兼演皮簧的能力，或者干脆改唱了皮簧；同

时，也使得“昆乱不挡”成为皮簧戏班衡量优秀演员和著

名票友的最高标准，如谭鑫培和溥侗(红豆馆主)等人就

分别是其中的杰出代表。尤为引人注意的是，昆曲成为晚

清以来皮簧科班培养人才的重要基础课．俗称“昆腔开

蒙”。如光绪初年程长庚寓所的四箴堂科班．造就了“昆乱

不挡”的人才陈德霖、钱金福、张淇林、李寿山、李寿峰等；

后来杨隆寿创办的小荣椿科班．也规定学员要学习三十

出昆曲戏做基础，并且培养了昆乱兼能的演员杨小楼、程

继先、郭春山等人。清末以后的富连成科班，则以昆曲教

师叶福海、郭春山、乔蕙兰、曹心泉、徐廷璧等为富连成科

班的学员排演了好些外间少见的昆腔戏，如曹世嘉演《仙

圆》、《卸甲封王》、《十面》，陈盛泰演《劝农》，茹富兰演《武

文华》，江世升演《淮安府》、《小天宫》，杨盛春演《状元

印》，赵连升、李盛斌演《界牌关》，傅世兰、高盛虹演《青

门》，阎世善演《盗库》，朱盛富演《青龙棍》，高富远、萧盛

萱演《回营打围》，张富举演《请清兵》等。这种传统甚至一

直延续到了后来的上海戏校和中国戏曲学校。

在北京之外，上海也是一个昆乱交流的重镇。只不过

由于京剧传人上海较晚，故京剧在上海与其它剧种的同

台合演要来得晚一些。但由于上海剧场密集，竞争激烈，

其同班、同台合演的情况又比北京要更复杂一些。

上海最早开始同台合演的是京剧和徽戏。当金桂轩

的前身一桂轩于同治八年迁馆石路而更名金桂后，便“纠

资邀京角”，而其原有金台徽班主要演员，如老生吕昭卿、

四麻子、景元福，青衣王九芝，武生朱湘祺，花脸应凌云，

丑角周来全、周松林等，即与京班演员同台演出，因而有

人说其“选自京班、徽班各半，人材辈出”，“其营业足与丹

①参见光绪四年(1878)JE月十九日《申报》。．

桂抗衡”。[a30173-，74)而从成书于光绪二年的《沪游杂记》中所

谓“自徽班登场而文班减色，京班出而徽班皆唱二黄。迩

来京班以丹桂茶园、金桂轩为最，⋯⋯天仙茶园京、徽合

演。此外丹凤园、同乐园亦以徽调间京腔”【4㈣等话来看，
至迟在光绪二年之前，天仙茶园已经实行京、徽合演；同

时，“丹凤园、同乐园亦以徽调间京腔”，【4]㈣而久乐则是

“文京徽三班合演”。[5】

比较徼班而言，上海的昆班在同京班的合演方面要

矜持一些。因为在当时的上海虽然只有一家昆戏园，在总

体实力上无法与众多的京戏园抗衡．但昆戏园拥有一部

分固定的有影响的观众，因此它还可以勉强维持。有时

候，昆腔戏园的生意也不错。《申报》上就曾报道说：“近日

间戏园之热闹为年来所未曾有。⋯⋯丹桂、大观几于无厕

足处，入而复出者皆趋向天仙，天仙又因而无隙地，于是

改听昆腔，座亦为满。⋯⋯”①，可见昆腔在当时的上海还

拥有一个数量不大但相对稳定的观众群体。可能正是因

为这点，一些京戏园主开始动起了脑筋，他们希望能够罗

致一些昆乱不挡的名角，在一台戏中酌量增人昆曲剧目，

以吸引那些喜爱昆腔的观众。在这点上，天仙茶园动手最

早，光绪四年他们将昆剧名旦邱阿增、名丑姜善珍邀约进

园作为自己的基本演员。天仙茶园的举动立即引起了大

观茶园的注意，光绪五年八月起至年底，大观茶园邀到了

当时艺震上海剧坛的昆腔名旦周凤林，让他与京剧名家

孙菊仙同台共演。这里，大观显然带有与天仙竞争的意

味，但它们的竞争方式却是竞相罗致最有名的昆剧演员，

安排最叫座的昆剧剧目，竭力争取新老昆剧观众。由此可

见，此间上海京戏园实行的是多声腔、多剧种的同台合演

制，京、徽以外，昆腔占着相当重要的地位。难怪当时即有

人说，上海的茶园大多是“京徽昆乱，杂凑成班”[61(r3懦。

同昆乱、京徽等合演相比，梆(子)(皮)簧合演要晚得

多。京剧与梆子的合演据说为河北梆子著名演员田际云

(即想九霄或响九霄)所首创。田际云于光绪五年应上海

金桂茶园之邀，赴沪与黄月山等演出，田演的剧目有《春

秋配》、《蝴蝶杯》、《凤凰山》等。光绪十三年田再度赴沪演

出，历时四年之久。在沪期间，他曾与万盏灯(李子山)、一

阵风、汪桂芬(京剧演员)等同台演出于老丹桂戏院，首开

梆、簧同台演出的先例。光绪十七年他率小玉成科班返京

改为玉成班，并约夏月恒等著名京剧演员人班，成立了北

京第一个梆簧合演的戏班。据光绪十七年精忠庙花名册

载．当时玉成班演员阵容如下：

生行刘永桂、夏月恒、徐文寿、王子云、高恩荣、李永

华、李祥：

旦行刘全喜、马全禄、周海全、陆鸿喜、李迸泉、姜文

成、郝庆昌；
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净行索海鸣、赵禅玉、陈世忠、李虎儿、陈永山、高俊

山、李文宝：

丑行王子实、张占福、徐二秃、江吉红；

学生名单从略。

此后数年，班中的皮簧演员比重显著增加，以光绪二

十四年的名单为例，各行演员变化如下：

生行十一红、何景云(即何达子)、李长奎、自文奎、高

恩荣、李庆长、李玉奎、李玉亭、陈连桂、小玉如；

小生马全禄、王楞仙、程玉生、王十：

旦行王金立、田际云、章瑞卿、灵芝草(即崔灵芝)、唐

竹亭、张子仙、孙喜云、杨玉中、赵桂春、十里香、鲁玉官、

徐来福、李玉贵、赵四；

净行李永带、马连灯、严宝恒、王子宝、常二庄、石头：

丑行王子实、王立本、郑铁棍、盂福生、杨兴儿、马

三胜：

武行张占福、瑞德宝、李吉瑞、王翔云、于静五、李连

仲、崔玉楼、张玉兰，张玉峰、陈崇云、崔桂云、姜玉佩、高

俊山、王二喜、李玉秋、永平、富景长、纪老、永翠、吉翠、白

岁、小春、永高、大官。

显然，后来的演员阵容较以前更为壮观，生旦净丑各

行均增加了著名演员。就梆子方面而言，田际云自不待

说，它如十一红、何景云、灵芝草、张占福、李玉奎、李玉

庭、张玉峰，都是当时著名人物。皮簧方面的李长奎、白文

奎、王楞仙、唐竹亭、孙喜云、瑞德宝等，也都是著名演员。

此外，还有李吉瑞、李玉贵、李连仲等梆簧兼擅的演员。延

至光绪三十一年(1906)，班中先后又有朱素云、贵俊卿、

龚云甫、刘鸿升、陆杏林等著名京剧演员加入，遂使玉成

班呈梆簧旗鼓相当局面。据玉成班出身的李玉贵说，光绪

末年的著名京剧演员，绝大多数都搭过玉成班。著名京剧

演员萧长华也说：“除了俞润仙和谭鑫培，凡当时有名的

演员都搭过玉成班。当时谁都打不过玉成家。”①

由于玉成班在邀请部分京剧演员之后，营业兴旺，引

起其它京剧、梆子班社争相效法，于是两个剧种互邀演

员，成为一时风尚。如当时著名的梆子班宝胜和就吸收了

不少著名的皮簧演员。据《立言画刊》第173期所载《侠公

戏话》述：“适至天乐玉成班改秦腔皮黄‘两下锅’之后，其

班仿效斯法．亦梆子皮黄两戏兼演，取混合制。⋯⋯所约

者为黄月山、刘鸿声、恒远峰、马德成、金秀山、路三宝、德

建棠、孙喜云、邓远芳、德培如、郎德山、孟小如、张明斋。”

其中所列诸人，皆系皮簧演员。由此可见，当时梆簧合作

的范围是相当广泛的。而且，这种梆簧合演的风气后来愈

演愈烈，影响渐广，不仅北京、天津、上海如此，甚至主要

活动于中小城镇和农村的一些河北梆子班社，也都采用

了这种办法。以致于当时有人感叹曰：上海“近有帮(帮即

梆，笔者注)子腔附丽于京调，独出冠时，其声呜呜然，如

大声疾呼，如痛哭流离，悲伤噍杀，感人最深。”[4xPl5日

对于这种梆簧合演，当时人们有一个形象的叫法．即

“两下锅”。这种“两下锅”开始是各演各的戏码，渐后则变

为一出戏中京剧、梆子都有，即时人所称的“风搅雪”。具

体来说，“两下锅”一般的演法有以下几种：第一种是同一

场合演出，但各演各的剧目；第二种是合演同一剧目，例

如前半部演京剧，后半部演梆子：第三种是在合演同一剧

目时，以交错方法演出，即某位演员唱京剧，另一位演员

唱梆子，这种演法亦称为“风搅雪”。

由于梆簧合演的盛行．许多梆子、京剧兼擅的演员应

运而生。京沪等地都有一些演员兼擅梆簧或干脆由梆子

改唱了京剧，如郑长泰、张黑、牛春化、李春来、王贵山(五

盏灯)、毛韵珂(七盏灯)、张玉峰、李玉贵、潘月樵(小连

生)、李吉瑞、林黛玉、马德成、薛凤池、于德芳、李桂春(小

达子)、郭际湘(水仙花)、盖三省(杨春林)等。“两下锅”的

风行，不仅使得绝大部分戏班改成梆簧兼唱，就连培养训

练演员的科班，也都改成梆簧兼授．以致此后成长起来的

梆、簧演员，多数具有两者兼能的本领。据天津图书馆所

藏剪报载，富连成班主叶春善曾说：“鄙社成立于清末，迩

时秦腔之势未衰，故鄙社为营业计，亦添有秦腔教师(按：

文中所提秦腔教师有一条鱼、勾顺亮、苗永顺)⋯⋯当秦

腔作回光返照时，其势反较前为盛，故二科生徒几乎无一

不习秦腔者。即今之马连良氏，亦曾习《取洛阳》之小王

子，即此一端可知。”富连成是著名的京剧科班，为了使学

生出科后适应“两下锅”的演出．所以也教梆子。至于河北

梆子的科班，几乎无一不兼授皮簧，如小吉样、崇雅社、吉

利、崇庆等科班。

二、移植、改编与借腔借艺

清代后期不同声腔剧种的演员同班、同台合演和同

一演员的兼擅．不仅为那些戏班带来了可观的效益，造就

了一批杰出的演员，同时也为不同声腔剧种之间的相互

交流与吸收提供了便利的条件，在很大程度上促进了戏

曲的发展。

同班同台与兼擅带来的最为明显的变化之一就是不

同剧种之间剧目的移植和改编。这一点在京剧与河北梆

子之间表现尤为显著，如京剧《连营寨》、《铁冠图》、《回荆

州》、《南天门》、《蝴蝶杯》、《汾河湾》、《三娘教子》、《算粮

登殿》、《打金枝》、《春秋配》、《辛安驿》、《三疑计》、《凤仪

亭》、《：玉堂春》、《小放牛》、《花田错》、《牧羊圈》等生、旦戏

就主要是从河北梆子移植的：而河北梆子中的武戏《八大

锤》、《八蜡庙》、《收关胜》、《泗洲城》、《溪皇庄》、《蜈蚣

岭》、《恶虎村》、《落马湖》、《嘉兴府》、《剑峰山》、《独木

①关于玉成班梆黄合演的情况，参见马龙文、毛达志：<河北梆子简史》，北京：中国戏曲出版社1982年版，第50至52页。
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关》、《艳阳楼》、《四杰村》等(当然也有少量的文戏)就是

从京剧移植改编的。①这种剧目的移植和改编对京剧和河

北梆子这两个剧种取长补短．丰富和发展自己起到了积

极的作用。如，河北梆子武戏本来不太发达，特别是短打

武戏很缺，“两下锅”之后．河北梆子才把武戏这一门从过

去的“兼演”转为“专演”，使武生行当独立起来。而京剧则

大量吸收了河北梆子花旦行当的表演艺术。特别是河北

梆子的许多花旦演员改唱京剧，对于京剧花旦表演艺术

的丰富产生了较大的影响。

当然，在这种较大规模的剧种交流之外．通过不同剧

种演员之间的私人交往而互相学习也是一种重要的交流

渠道。如京剧大师谭鑫培虽然没有搭过梆子班社．但他也

从梆子名家那里学到过不少东西。据说他与河北梆子名

角郭宝臣(元元红)、薛固久交谊甚深，彼此之间有过互相

切磋与学习，郭学谭《失街亭》、《碰碑》，谭学郭《连营寨·

哭灵》、《江东祭》‘，]呻螂’；薛向谭学《失街亭》、《天水关》，谭

向薛学《白门楼》(梆子此戏以陈宫为主)、《凤鸣关》[8柙圆。

而早在谭鑫培之前，程长庚也曾与梆子演员洒金红一起

切磋技艺，互相交换过梆子与皮簧的演出剧本。据齐如山

先生说：“当时程长庚与洒金红彼此商量交换的戏剧很有

几出，就是洒金红将梆子班的本子，交与程长庚改皮黄，

程长庚将皮黄班的本子，送洒金红改梆子。比方《牧羊

卷》、《：五雷阵》等戏，是由梆子改成皮黄的；《空城计》、《探

母》等戏，是由皮黄改成梆子的。”【8卿n

同京剧与河北梆子之间的交流相比。京剧与昆曲之

间的关系显然要复杂得多。首先是昆乱交流要比梆簧早

得多，这种交流早在京剧的形成期就已开始，而且经历了

一个较长的时期：其次是昆曲作为一种古老的剧种，京剧

在其成长期与昆曲之间的地位是不对等的，京剧从昆曲

获取的艺术营养要远比对方从己处得到的多得多；再者

是京剧从昆曲中吸收的营养是全面而又具体人微的。这

些特点的存在．加上相关史料的缺乏，使得昆曲对京剧的

影响似乎人人皆知但又难以一一细列。

从现在掌握的宫廷演剧材料来看，京剧从昆曲改编

吸收的剧目主要集中在十几部宫廷大戏和本戏方面，而

且改编工作主要是在宫中有组织地进行的，时间就集中

在光绪年间。其中，一是将原来二百四十出的昆弋腔朔望

承应戏《昭代箫韶》(杨家将故事)翻成了四十本的皮簧

戏，同时还改编了一至四本的《剑锋春秋》、第十五本的

《铁旗阵》等；二是将《青石山》、《十五贯》、《投山打车》、

《绒花记》、《双钉记》、《混元盒》、《双合印》、《义侠传》、《香

帕记》等昆腔本戏翻成了皮簧；三是在民间如春台班俞菊

笙等也将内廷本《阐道除邪》翻演成了《混元盒》。

同宫廷相比．民间的改编移植工作无疑要广泛而又

灵活得多。民间皮簧戏班和艺人对昆曲的改编移植大体

遵循两条路子：一是将昆曲全部改作皮簧的唱腔，场子结

构也有所更动；另一种是以京剧为主，但还保留一部分昆

曲，使之成为“京、昆”杂用的本子。由于唱昆曲牌子和载

歌载舞的表演之间能够配合得比较谐调，便于演唱和传

播，所以后一条路子主要是以武戏为主。

据《昆剧发展史》介绍，在京剧中，以“昆”改“京”的戏

占有相当比重，“京、昆”杂用的脚本为数也不少。以“昆”

改“京”者，“如《一捧雪》，昆剧传统折子有《豪宴》、《送

杯》、《露杯》、《报杯》、《搜杯》、《换杯》、《代戮》、《验头》、《审

头》、《刺汤》、《祭姬》、《杯圆》各出，包括了该剧的主要情

节，表演也能发挥各门角色的特长；改编成京剧全本《一

捧雪》(或名《雪杯圆》)，结构、行当、表演特色基本上仍和

昆剧相似，主要区别是唱腔改用皮黄。如《连环记》，昆剧

原有《赐环》、《拜月》、《起布》、《议剑》、《献剑》、《大宴》、《小

宴》、《梳妆》、《掷戟》，京剧改成《连环计》(或名《吕布与貂

禅》)，削弱了王允和曹操的戏，突出了吕布，但剧本总的

骨架还仍是昆剧的。他如《金锁记》(《六月雪》)、《破镜圆》

(《玉堂春》)、《千金记》、《蝴蝶梦》等，莫不如此。不演全本

的短剧也同样，如《北饯》(《沙桥饯别》)、《牧羊》(《苏武牧

羊》)、《泼水》(《马前泼水》)、《除三害》等等。”【9)脚91)
“京、昆”杂用者，“如《雷峰塔》，又名《白蛇传》，自《游

湖·借伞》起到《祭塔》，昆剧原有全本，改唱京剧后，一般

演出，其《盗草》、《水斗》、《断桥》仍唱昆曲，其他各场，则

用皮黄。如全本《洞庭湖》，演岳飞故事，包括《赐绣旗》、

《苦肉计》、《金兰会》、《洞庭湖》、《镇潭州》、《栖梧山》、《小

商河》、《康郎山》、《隐贤庄》、《长沙王》、《五方阵》、《茶陵

关》、《凤凰山》各剧，是昆剧传统，太平天国之后舞台上即

很少上演，而《镇潭州》和《小商河》(即《杨再兴归天》)则

为京剧常演剧目，而杨小楼贴演的四本《杨再兴》(《镇潭

州》、《金兰会》、《洞庭湖》、《小商河》)就是京、昆杂用的

了。另据李洪春的《京剧长谈》，说《隐贤庄》(即《收曹成》)

是清逸居士为杨小楼改编的京剧，但未见流传。”[m】卿蝴1)

除了上述两条路子之外．周贻白先生还谈到了另一

种情况，“即作者创作时虽为昆剧，但那个时期昆剧班社

很少，昆曲不如皮黄受观众欢迎，因此写成的昆剧本甚

至没有演出机会就被改为京剧上演了。或者不如这样

说：新编成的昆剧不走运．改编成京剧而后在台上唱红

了。”[10】卿蝴1)

我们可以相信，皮黄新增的武戏，多半在昆曲尚具相

当势力的时候编排出来。否则其目的既在翻打扑跌，弄刀

杖，使解数，唱词只是一种情节的表明，自用不着翻出牌

调来以昆腔作细琢细磨的唱出。如《淮安府》，须口昌[新水

令]全套，《铁龙山》带《草上坡》，须唱[粉蝶儿]全套，这虽

①参见马龙文、毛达志：(河北梆子简史》，北京：中国戏曲出版社1982年版，第111页。
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然都是旧规，即如现在的武戏，仍唱昆曲者，也还有《乾元

山》、《安天会》、《四平山》、《挑滑车》之类。固然，《恶虎

村》、《连环套》、《八大拿》一类短打武剧，都已改唱皮黄。

可是，每当有“夜行走边”等场子，大抵皆有牌调，不过现

在多半只做身段，不照曲子唱出来。即在此等地方也可以

明白地看出其间的渊源了。[10]{v610

与之相关联的是，京剧对昆曲各类曲牌音乐的吸收

也是京剧音乐十分丰富的原因。钮骠等人在《中国昆曲艺

术》中曾将这种情况归纳为三类：

首先如用于演Ⅱ昌和念白的．如昆曲的干念引子和引

子类曲牌[点绛唇]、(粉蝶儿]等，几乎每出皮簧戏都普遍

使用，情节穿插中的[哭相思]、[琴歌]、[山歌]等亦皆源

于昆曲。其次如吹打曲牌，绝大部分来自昆曲，如唢呐“混

板”(穿插锣鼓)曲牌：用于元帅、大将、部队行进的[醉太

平]、(普天乐]、[朝天子]源于《浣纱记·打围》；兴兵用的

(泣颜回]源于《连环记·起布》；回操、行军列队、领兵过场

用的[出队子]源于《浣纱记·回营》；宰相王侯仪仗引路上

场用的[出队子]源于《东窗事犯·扫秦》；銮驾仪仗列队行

进用的[一江风]源于《百顺记·召登》；神话中水族上场舞

蹈用的[二犯江儿水]源于《雷峰塔·水斗》；文官上路、观

景用的[排歌]源于《牡丹亭·劝农》；押运粮草辎重过场用

的[粉孩儿]源于《长生殿·埋玉》；宾主列席饮宴用的[园

林好]源于《千金记·拜将》等，这些曲牌按传统应由场上

演员随吹打乐齐声歌唱原词，所以对皮簧班里各类演员，

包括龙套、上下手等，皆需熟悉这些昆曲群唱曲牌．以便

运用自如。但后来这种要求渐趋退化。吹奏乐曲牌中还有

不加锣鼓，用曲笛吹奏的“清板”曲牌，如文静场面饮宴、

定席、祝贺用的[画眉序]源于《连环记·小宴》等。再次如

只用打击乐敲击的锣鼓干牌子，源于昆曲中有节奏的干

念曲牌，皮簧戏采用时，省去干念的词句，只用锣鼓部分，

衬托某些情节动作，如用于配合行路匆忙、步伐急促的

[水底鱼]源于《麒麟阁·三挡》；用于人数较多、排场较大

的走圆场的[金钱花]源于《紫钗记-折柳》，还有如用于感

情激动时配合念数板的[扑灯蛾]亦相当常见。[1聊1q

由此可见．皮簧艺术表现力的丰富正是建立在对昆

曲的广泛吸收之上的。

除了吸收昆曲的剧目和曲牌之外，京剧对昆曲以及

其它剧种的剧目、表演技巧、艺术程式以及扮相、脸谱、服

装道具等都有一定的吸收和化用。如京剧《贵妃醉酒》就

是由汉剧《醉酒》移植而来的。据曹心泉、溥西园两位老先

生说：“最早北京戏班里没有《醉酒》这出戏。光绪十二年

七月间，有一位演花旦的汉戏艺人吴红喜，艺名叫月月

红，到北京搭班演唱，第一天打炮戏，就是《醉酒》。月月红

唱开了头，大家这才跟着也演《醉酒》了。”[11艄而京剧的
有些表演程式和表演技法也来自其它剧种，如“起霸”即

来自昆曲《千金记》。该剧有《起霸》～折，表现霸王半夜听

见有军情，立即起身，披挂上马。为此设计了整盔、扎靠等

一套动作，演员的肩功、顶功、腰功、腿功都用上了，很是

威武雄壮。多次演出效果很好，以后便被昆曲及京剧等剧

种普遍采用．凡是表现古代将士出征上阵前整盔柬甲的

情境，都要用“起霸”的动作。不仅霸王用，赵云、黄盖、姜

维、高宠、杨再兴、扈三娘等也用。还有“全霸”、半霸”、“正

霸“、“反霸”、“双边霸”、“蝴蝶霸”之分。又如“走边”，据翁

偶虹先生介绍，本是晋剧《白虎鞭》中的一折，演伍子胥父

兄被杀，他本人连夜由楚奔吴，沿着“边”界隐蔽、警觉、快

速地“走”。其中包括一系列繁重的舞蹈身段，如“用眉梢

服角，遥望近窥，左顾右盼。加以撩髯、挑髯、膨髯、甩髯”

等，能够较好地表现“伍子胥在逃亡途中的内心感情与思

想活动”。由于演出以后，反应很好．于是推而广之，凡戏

曲中表现身怀武艺的人物轻装潜行，进行侦察、巡查、夜

行、暗袭或赶路等特定情境时，便用“走边”的动作。于是

不仅晋剧用，京剧及其他剧种也用；不仅伍子胥用，林冲、

武松、石秀、常遇春、黄天霸等也用；还有“单人走边”、“双

人走边、“多人走边”及“响边”、“哑边”、“水边”等多种具

体形式。①

与这种比较完整的移植和吸收不同的是，好些表演

内容和技艺的吸收是比较零碎的。如谭鑫培的唱腔就有

一些是取自其他行当乃至兄弟剧种的。据说他的《哭灵

牌》中反西皮来自青衣，《珠帘寨》的唱腔来自花脸，而《洪

羊洞》中的“焦克明私自后跟”撷自京韵大鼓，《打渔杀家》

中的“桂英，我的儿啊”的哭头变自秦腔，这些唱腔在经过

消化吸收之后，比较完美地融合在他的舞台表演之中。而

王瑶卿等人在排演《混元盒》时，也在将这出原以武生花

脸为重的戏改为偏重旦角的同时，还将滦州影戏的一段

内容插入其中，增加了《琵琶缘》一本。[9)删
在这方面更有说服力的例子是那些长期合演的不同

剧种演员或改唱其它声腔的演员所带来的影响。尽管这

种影响可能更为微妙、更为琐细，但其效果却甚为明显。

如，京剧对梆子表演上诸多长处的吸收就与京梆的长期

合演和梆子演员的改行有关。当一些梆子演员改行唱京

剧时．他们往往会有意无意地将梆子的有关表演技艺带

人京剧，从而会为京剧添加一些新的因素。尤其是有些优

秀的梆子演员更是有意识地将其精湛的技艺与创造同京

剧艺术结合起来，推进了京剧艺术的发展。如，李春来以

身手轻捷灵活、开打干净利落擅演《白水滩》、《花蝴蝶》等

短打戏，开创了京剧南派武戏的李(春来)派艺术；赛活猴

①关于“起霸”和“走边”可参见《翁偶虹戏曲论文集》之《“走边”探源——兼谈“起霸”》，上海：上海文艺出版社1985年版，第489至

491页。
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(郑长泰)、郑法祥父子刻画的孙悟空形象．在京剧猴戏表

演上独树一帜，人称南派猴戏；小达子(李桂春)承袭了梆

子炽烈奔放的演唱风格，成为京剧文武老生中一派的创

始人；韩桂喜、万盏灯、康黑儿、毛韵珂等众多梆子旦脚演

员也对京剧南派旦行剧目的开拓与花旦、武旦表演技艺

的丰富起到了重要的促进作用。

当然，不同声腔剧种之间的交流与学习并不都是单

向的，京剧在吸收其它剧种的优点的同时．也对其它剧种

产生了不小的影响。如著名老调梆子艺人周福才就是在

吸收和借鉴了昆曲、京剧、河北梆子、西河大鼓优长的基

础上，创造出一套新的老生唱腔，改变了原来生净不分腔

的唱法，为老调的发展作出了卓越的贡献。㈦㈣埘而郑孝

胥在其日记中也提到光绪年间有一位口L{施瑞轩(艺名随

缘乐)的说唱艺人，竟然在说唱《水浒传·挑帘裁衣》时，

“中唱二簧调，甚有余三胜风概”。【B]俨1研由此可见，各个戏

曲剧种之间的相互借鉴吸收是相当普遍的．不仅在新老

剧种之间、相同声腔之间有这种交流，而且在戏曲与说唱

艺术之间也有互相学习与渗透。

总之，中国戏曲各声腔剧种之间的关系不是相互孤

立的，而是既有竞争又有相互吸收和影响的。恰如周贻自

先生所说：“中国戏剧的许多地方剧种，不管是那一个地

区的戏剧，都不是孤立地成长起来的，不仅其本身来历是

‘水有源头木有根’，即在其逐渐发展的过程中，也和其他

地方剧种断绝不了关系，特别是一些具有高度成就而在

流行方面已成为全国性的剧种，如‘昆曲’、‘高腔’、‘梆

子’、‘皮黄’之类，差不多每一地区的戏剧，无论为小型剧

种和大型剧种，都或多或少地受有影响。”【儿]嗍
当我们对京剧与其它地方戏之间的互动情况略作考

察之后，我们自然会对各地剧种的发展历史有所了解，同

时也必然对这种互动的戏曲史意义有所认识。应该说，正

是借助于对昆、汉、徽、梆等剧种艺术精华的吸收与接纳．

京剧才得以逐渐发展壮大，并最终取代昆曲而一统天下：

也正是通过向京剧等大型剧种的学习和借鉴，评剧、沪

剧、越剧、楚剧以及现存采茶戏、花鼓戏、花灯戏、道情戏、

秧歌戏中的绝大部分剧种才逐步在戏曲舞台上崭露头

角，并最终发展成为独立成熟的剧艺新葩。这一点，在我

们对晚清剧坛的剧种构成情况稍加了解之后可能会更加

印象深刻。在晚清时期活跃于剧坛的二百多个剧种中，形

成于清末的新剧种竟多达一百二十多个，几乎占到了当

时剧种的二分之一。【14】(P5鼹螂这充分说明，当时的各地剧

种，尤其是那些地方小戏，它们的成长是何其迅猛，它们

对大剧种的学习是何其自觉，而各个剧种的互动又是何

等的蔚成风气和成效显著!而进一步言，可以说，正是得

益于各地新剧种的不断涌现和新旧剧种的争相斗艳．才

使得不同地区、不同层次、不同欣赏口味的戏曲观众都能

够从戏曲舞台上得到他们各自中意的戏曲剧种与相关剧

艺，从而为观众群体的扩大与观演关系的贴近提供了切

实的艺术保证，并最终促进了晚清戏曲新高潮的来临。
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