
“两下锅"：从昆、弋合流看
昆曲的地方化过程
●王 鑫

甘腔，历经曲腔、剧作、表演的日臻成熟，发展至今，已可用
诧昆曲、昆剧的概念表述，使其具有了独立的戏曲剧种的内
涵，2001年被联合国教科文组织列入世界首批“人类口述和

非物质遗产代表作”。与此同时，昆腔在各地传播和发展的过

程中，曾受到各地民间音乐的影响，与地方戏曲音乐相融合，

逐渐成为多声腔戏曲剧种的组成部分，比如在京剧、湘剧、川

剧等剧种中，昆腔也是这些剧种音乐的构成要素。

另一方面，我们也看到，昆腔的地方化过程与其他声腔不

同，如弋阳腔(高腔)形成了“错用乡语、随心就腔”，“向无

曲谱、只沿土俗”的局面，湘剧、赣剧、川剧中的高腔各不相

同；梆子腔亦有山西梆子、山东梆子、融到京剧中的“西皮”之

分。而昆腔则不同，尽管它也被不同的剧种所吸收，但昆腔总

是作为本身而存在，在地方剧种中，昆腔的共性特征比个性差

异要明显，也就是说，昆腔无论用在哪个剧种中，其基本属性

都是不变的。那么，昆腔在与其他声腔的结合中采用何种方

式?这对于我们理解昆腔的特性和昆腔的地方化过程是有帮

助的，进而对于理解中国戏曲音乐的演化过程也是有意义的。

一、超．越地域的“普适性”

发源于吴文化地区的“昆腔”，从明万历到清康乾时期传

遍大江南北，成为明清两代文人传奇、杂剧剧作的主要声腔，

为当时国之“官腔”％这说明其不以地方性为特色，已具有超

越地域的“普适性”特点。所谓“普适性”，即流传各地的昆腔

所显示出的某些共性特征，且这种共性特征远远大于它们之

间的个性特征。昆腔正是由于“普适性”的存在使其较一般地

方戏曲更显规范，也很难异化变种。那么为何只有昆腔存在这

种“普适性”，而其他声腔却随着地域的变化而变化?这使我

们思考昆腔所具有的两个特征：一是南北曲牌的应用；二是语

言音韵的运用。

(一J南北曲牌的应用

昆腔曲牌音调来源十分广泛，本土特征并不明显，它曾先

后吸收唐宋诗词、金元诸宫调、宋元南戏、元杂剧、元明散曲、

明清时调以及宗教音乐、少数民族音乐等艺术形式中的上千

曲牌，以南曲、北曲两大体系将来自不同时代、不同地域、不同

风格的音乐素材分门别类，系统总结了腔格、宫调、笛色、套数

等问题的规律，最终显示出超越地域文化的“文人文化”品

性。在长期的历史阶段中，昆腔发展出曲有定腔、句有定式、字

有定声的程式准则，我们可从清代官方编纂的(新定九宫大
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成南北词宫谱>南北曲牌的对比中看出，同名曲牌的板式、主

腔(框架)、四声有一定规律可循。因此，从这个层面上说，昆

曲建立了以南北曲为依托的音乐体系和板式的规范化。至此，

昆曲虽脱胎于吴文化，但形成了超越地方性的声腔音乐本质。

(二)语言音韵的应用

昆腔所遵循的<中原音韵>与<洪武正韵>是统一于全国

的标准音韵。韵书、曲谱(格律谱)是古代文人填词、度曲的重

要依据。元代周德清的<中原音韵>对近古音韵的归纳，用阴

平、阳平、上、去四声指导了昆曲的语言音韵，“作为研究北方

语言的韵书，最初目的是为了纠正元曲创作中语音混乱的弊

病”％曲牌体唱词须按照各曲牌不同格式处理，元明清以来

编纂的很多曲谱，就是供写词时参考借鉴的。昆曲艺术本体的

构成是由文人直接参与唱词写作的过程，由于使用格律化的

韵文表现唱词与念白，曲律中十分讲究知韵、用宇、阴阳、对偶

等。在传统昆曲谱式中，用文字标记出曲牌的句法、四声韵律

及板式的词句谱被叫做“曲谱”，这种曲谱对曲牌文词的句

段、押韵、正衬、平仄、板眼的规范具有十分重要的制约作用。

从这个意义上说，曲谱为昆曲的文学创作提供了标准化的参

考。

另一方面，昆曲念字“北依<中原>，南宗(洪武>”，各地

的笼统说法是照“中州韵”念字(如今作为国粹的京剧除某

些字念湖广音外，一般也是中州韵)，习惯上称为念“韵白”。

除丑、贴少数行当可用地方语音外，主要角色均使用“中州

韵“，不得错用乡语土音，在四呼(汉语元音归韵)、五音(咬

字方式)上均有严格规定。昆腔的美感从很大程度上说与其

使用的语言、音韵有关，不仅讲求四声、阴阳、出字、归韵，也要

做到“平上去入逐一考究，务得中正”，即上声字低唱，去声字

高唱，平声字平唱，入声字要出口就断，它已具有语言学、音韵

学意义上的规范。这一点也是昆曲最终成为全国性戏曲剧种

的另一重要原因。

二、“两下锅”：昆腔地域性变异的主要方法

地方昆腔，是指区别于“南昆”而言的演出于乡间庙会、

戏台等戏场中的昆曲，它与厅堂氍毹上的精致细腻、1唱三叹

的风格不同，常常上演的是热闹粗犷、大起大落而又通俗易懂

的全本戏或折子戏。学术界为区别分散在全国各地的昆腔，曾

以北昆、晋昆、川昆、湘昆、徼昆、永嘉昆、甬昆、金华昆等称谓

对其概括，构成了一个以昆腔为核心的完整声腔系统。地方昆

万方数据



民族音乐Ethnic Music

腔多是从南昆的语音声调、唱腔唱法、锣鼓经、剧词、表演方面

进行借鉴与改革，最终形成了一套具有本地特色的声腔艺术

形态。胡忌先生曾在<昆剧发展史>中对18世纪及之前的昆

腔在全国各地的传播状况作出过专题探讨，他将浙昆、徼昆、

赣昆、湘昆、川昆、北昆看成是已独立的昆腔“支派”，固这从一

定程度上说明了昆腔在各地发展中所具备的一定地方性。

然而，这种变异由于具有如前所述的“普适性”，使其地

方化非常困难。地方昆腔在唱演形式上与南昆没有较大分别，

差别主要体现在个别曲腔旋法、发音吐字、过腔、尾音、速度等

行腔方法的处理上，总体风格由流丽婉转变得较为高亢激越。

在共性大于个性的情况下，昆腔的“地方性”怎样体现?笔者

在走访调研与查阅资料时发现，湘剧、川剧等多声腔剧种中的

昆腔由于在发展中与其他声腔长期并存，曾形成“两(三、

五)下锅”的方法，因此，昆腔在由官腔到土腔、由雅到俗的转

变中，具有了不同面貌。

“两(三、五)下锅”是中国戏曲演出的普遍用法，主要含

义是两个或多个剧种(声腔)合在同一出戏中演唱。从声腔的

角度上看，“两下锅”并非自身的变异，而是多个声腔在保持

各自独立情况下的相间运用。“两下锅”是中国戏曲发展中的

一个独特现象，在有限的文献中，<话说“京、梆两下锅”>锄论

述了京剧和梆子腔在剧目、表演、音乐上的相互交融，其间，从

“两下锅”到“风搅雪”再到“一锅煮”体现了中国戏曲发展

的脉络。<真假包龙图：老调、梆子“两下锅”>馐就河北省艺术

学校保定分校演出的<金鳞记>中所用的老调和梆子腔进行

了评价，“根据剧中真真假假的人物关系，采用两种声腔，真

牡丹唱河北梆子，假牡丹唱老调，两声腔衔接自然、对比鲜明、

相映生辉、别有情趣。”

从昆腔的传承载体上说，清代以后民间戏班的高台、广场

式表演更加活跃，与明代以文人家班为主的厅堂式演出差别

较大，由于多是在民俗节庆、迎神赛会、酬神敬天等仪式中唱

演，因此从剧目的选择上以武戏为主。昆腔也正是在民间环境

的滋养中得到了另一种发展。昆腔由最初单一声腔剧种变为

多声腔剧种中的～部分，在很大程度上与自身所经历的演出

形态及合班阶段有关。

清初，地方戏曲声腔一路活跃，弋腔、乱弹、梆子等在各地

均得到蓬勃发展，这其中的昆腔自明万历以后成为“官腔”受

到非同他腔的厚待。康乾年间，清宫编演的宫廷大戏<劝善金

科>、<升平宝筏>、<鼎峙春秋>、<忠义璇图>、(昭代箫

韶>、<封神天榜>、<楚汉春秋>等十来部中约有七八部用昆

腔演唱，余则兼用昆、弋腔演唱。⑥

清中期以后，民间戏班中“昆弋”、“昆梆”、“昆乱”两腔

或多腔并演，相互参用的情况十分普遍。在地方上，像四川、湖

南、山西、浙江等地的声腔、剧种中均融入了昆腔，在长期发展

中出现了“昆、高、胡、弹、灯”，“昆、梆、罗、卷、黄”，“昆、高、

乱、徽、摊”等不同形式。除了官方的提倡，昆腔与他腔并融的

现象也与官方所推行的制度联系紧密。雍正年问开始禁止外

官私养家班并解除“乐籍制度”，吨嘉两朝严禁官员蓄养歌
童与优伶，道光年间又有升平署大量裁撤苏州演员和乐工遣

回原籍等宫廷政令，哑随着嘉庆、道光以后花部声腔的更加兴

盛，均使得昆腔的传播大受影响，此时的昆腔艺人开始陆续搭

台梆子、皮黄等乱弹班，欣赏层逐渐趋向平民大众，戏班体制

也逐渐以角色制代替班社制。这些因素均加速了不同声腔的

合班情况，使多腔并置、共融成为各地稳定发展的新现象，为

综合性声腔剧种的形成提供了条件。

在多腔合演、合班的情况下，各地班社的成员不仅擅长某

一声腔，也能兼唱其他声腔，乾隆末年进京的“四大徽班”(尤

其是四喜班)多数演员皆是昆、乱兼演，白云生在<昆高腔十

三绝>中提到“北方昆曲演员都是昆、高腔皆能演唱”。京剧界

便有“不会唱昆的便不是这里的人”⑨的说法，在川剧、湘剧、

山西四大梆子艺人口里也无不推崇“唱不来昆腔，成不了角

儿”，且各剧种皆以“昆弋不挡”、“昆乱不挡”作为盛赞艺人

的美称，以能演昆戏擅唱昆腔成为了艺人才华与地位的象征

与体现。正是在多腔合流中，剧本、曲牌、唱法、场上伴奏等相

互交融、相互统一。在这个过程中，各自形成了以“我”为主，

兼收并蓄的发展样貌，由此产生了大批地方上的多声腔剧种。

从“两(三、五)下锅”这样复杂多样的演出状况中，我们

既可以看到在声腔各班独立时所采取合演的“昆弋”、“昆

乱”同台形式，又看到昆腔在处于弱势阶段搭台于他腔班社，

从而擅唱多腔的形式。因此，“两(三、五)下锅”形式为昆腔

的再发展、地方化注入了新的生机，它所经历的过程或存在的

状态可总结为：1．有可以采用多声腔来演唱的剧目，出现了大

批剧同曲不同的情况；2．不同声腔同演一个剧目，以穿插演出

的形式唱演昆腔、弋腔等，各自参演不同折子；3．一位艺人擅

唱不同声腔，表现多种角色；4．两腔或多腔彼此互学，各自吸

收对方唱腔丰富自己。由此，声腔与剧种的关系得以彰显。正

是由于合流的状况使得一个演员可兼演多种行当角色，从艺

者几腔皆能，实现了不同声腔采用对方的剧目进行“改调歌

之”的做法，彼此丰富。

三、“两下锅”在地方性昆腔中的体现

昆腔、弋腔同为曲牌体戏曲，用南北曲，故剧本易相互通

用。据统计，昆、弋共有的剧目有数十种之多，如<琵琶记>、

<拜月记>、(荆钗记>、<白兔记>、<西厢记>、<红梅记>、

<宝剑记>、<玉簪记>、<千金记>、<水浒记>、<义侠记>、

<麒麟记>、<八义记>等④，这不得不说是昆、弋两腔相互交融

的结果。

与南昆三小戏不同，地方昆腔因有与弋(高)腔同台演出

的习惯，各自已相互融汇吸收，彼此具有了对方的特征。昆腔

在选用了大量弋阳腔的剧目后，增加了武戏表演，加入大锣、

大鼓伴奏，凸显其粗犷、豪放的风格，以阔口戏见长，花脸、武

生是长项。而弋腔因采用过昆腔剧本，唱腔上也曾吸取昆腔优

势，表现出了昆腔化的特色。以下将通过昆、弋(高)“两下
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锅”的实例进行说明。

(一)北昆

北方昆曲包括“京朝派”与“昆弋派”。以京腔京韵来演

唱昆腔，发声吐字、演唱方法遵皇家内廷一派即所谓的“京朝

派”。至清末，原有宫廷戏班艺人流落京南、京东一带，结合弋

阳腔剧目、唱法和当地语音特色，产生了“昆弋派”。@昆弋派

即昆腔与弋腔同台演出所形成的代表。其剧目大部分源于杂

剧、传奇中的昆腔或弋腔单出戏以及联缀成的本戏，在这些剧

目中，<棋盘会>、<夺锦标>、<天罡阵>、<洞庭湖)、<功勋

会>等均为昆、弋穿插演出：<夜奔>、<闻铃>、(山门>等昆、

弋皆可演唱；<西游记)中的<火焰山>、<借扇>唱昆腔，<指

路>、<思春>、<乍冰)等唱弋腔；<三国志·挡曹>唱弋腔，用

昆腔演唱则称<华容道>。@由于昆、弋合演，使得昆腔在旋律、

小腔、唱法(唱念方面渗透高腔旋律)、伴奏(高腔锣鼓伴奏

昆腔剧目)等各方面产生变化。昆腔在行腔中，常带有弋腔的

某些乐汇、唱法，突出其高亢、豪放的一面，如<霄光剑·功宴)

【油葫芦】、<虎囊弹·山门>【混江龙】曲牌据弋腔特点常在

句末尾音加下滑与擞腔。

(二)湘昆

湘剧是集昆腔、高腔、弹腔与杂曲小调为一体的多声腔剧

种，昆、高、弹均为独立的唱腔形式。在具体的演出实践中，由

于采用不同的唱演形式，从而产生了连台本、整本、散折剧目。

“湘剧<岳飞传>本是高腔专用本，后产生一高一昆的相间演

出形式⋯⋯像<岳飞传>、<封神榜>这种高、昆相间的演出形

式，长期以来受到广大群众的赞许，其中的‘夺秋魁’、‘牛头

寨’等昆腔戏为常演剧目。”o“长沙湘戏有许多昆曲、高腔相

间演出的戏，如<百花记>中的<赠剑>一折用高腔，(斩巴>

一折用昆腔；<鱼篮记>的<双包案>、<闹天师府>、<中途分

别)等折用高腔，<追鱼>一折用昆腔。”@唱腔上，昆腔常借鉴

高腔的“滚唱”方法，使节奏紧缩，速度加快，音乐的字格、句

格、旋法发生变化，湘剧高腔(岳飞传>中的一段间演昆腔

【古歌】即是受高腔“滚唱”的影响。

(三)川昆

川剧是包含昆腔、高腔、胡琴、弹腔、灯调五种声腔形式的

剧种。昆腔在川剧中具有融汇与独立的形态。融汇形态是在高

腔中采用“昆头子”、“昆尾子”起腔、收尾或在行腔中融入昆

腔的形式，如一段唱腔的第一句采用昆腔的旋律起头，后转入

高腔，主要作用是体现剧中的人物情绪，作为引入下面唱腔的

一种韵味铺垫，这里一定要突出曲笛的作用。这种昆、高连用，

自由发挥的创腔手法即是在长期的“两下锅”的方式中得到

锤炼的。独立形态是指它具有独立的全本戏与折子戏曲牌唱

腔，也包括昆腔与高腔、弹戏等糅合而成的形态，如<贵妃醉

酒>【新水令走板】从最后一句帮腔转入高腔曲牌【新水

令】，下接高腔唱腔i<合番>中的(小开门>原用8支曲牌，

穿插有高腔曲牌；<做文章>中的【柳青娘】、【小开门】即是

插唱于弹戏中的曲牌。
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结话

我国的戏曲声腔很多是以流行的地域而命名，因此，声腔

概念从某种程度上是作为区域内的文化所属而存在，同时，由

于声腔在历史上的盛行与广泛传播，又使得它扎根异地，成为

另一文化的重要部分，于是，多地共同所有的同一系统声腔便

具有了个性与共性、个体与整体的意义关联。

在这些声腔的流动中，大部分声腔具有变异的能力，随着

地域变化、演唱者的不同，音乐本体发生着巨大的改变，形成

了一种新的地域风格，甚至一种新的腔调。这样，我们在今天

能够听到不同的梆子腔，不同的弋(高)腔，听到由徽班、汉班

等杂合而成的京剧。虽然，昆腔在一定程度上也具有这样的变

异能力，但其地方化的适应力却非常薄弱，即由于昆腔曲牌音

乐所具有的“文人性”、语言上的“官话”，使其在“普适性”

上更加明显，正是由于昆腔在地方化的过程中采用了“两

(三、五)下锅”的形式，才突出了昆腔的地方性。这并不仅仅

是戏曲音乐地方化的一种变异方法，也不仅仅是由此方法所

形成的样态，而更多的是它体现着中国戏曲音乐在变异过程

中的内在适应力，因此，具有文化的审视意义。
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