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魏长生与花雅之争

林香娥

摘要：乾隆中叶，以魏长生为代表的秦腔艺人进入北京，开创了戏曲表演的新风尚，创造了一

系列舞台表演的新技巧，对弋阳腔(京腔)发起剧烈冲击，并一度压倒了已雅化的弋阳腔(京

腔)。虽然此次京、秦之争历时较短，但它开创了花雅之争的新局面，结束了戏曲发展固步自封

的局面，花部戏与雅部戏在竞争的同时，又彼此吸收长处，导致“京、秦不分”及伶人花雅兼精等

可喜现象的出现。可以说．近代京剧的诞生，便导源于这种兼收并蓄的精神。因而此次京、秦

之争，是花雅之争过程中乃至整个中国戏曲史上不客忽略的一个重要环节。

关键词：魏长生花雅之争京秦之争京腔秦腔

清康熙中叶以前，昆山腔在戏曲舞台上占主导

地位。康熙27年(1688)和38年(1699)年，名剧《长

生殿》和《桃花扇》先后问世。它们的演出展现了昆

曲如日中天的盛景，同时也标志着昆曲日盈则昃的

开始。乾隆55年(1790)四大徽班进京和近代京剧

的诞生，则标志着中国近现代戏曲的发端。而在这

之间，即从康熙中叶到乾隆末年的约九十年，乃是中

国戏曲史上的一个重要时期。它是中国戏曲史从古

代发展到近代的过渡阶段。戏曲史研究者一般用

“花雅之争”来描述这一阶段戏曲舞台的总体格局。

“花部”、“雅部”的概念出现于乾隆后期。吴长

元《燕兰小谱》例言云：

令以弋腔、梆子等曰花部，昆腔日雅部。使彼此

擅长．各不相掩。⋯

又李斗《扬州画舫录》卷五云：

两淮盐务例蓄花雅两部，以备大戏。雅部即昆

山腔。花部为京腔、秦腔、弋阳腔、梆子腔、罗罗腔、

=簧调，统谓之乱弹。。

吴、李两家均以昆曲为“雅部”，而以弋阳腔、属

于弋阳腔系统的京腔以及其他多种地方戏共隶“花

部”。

但笼统简单地使用“花雅之争”的概念，实不足

林香娥：浙江大学人文学院博士。
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以充分描述这一阶段戏曲舞台纷繁复杂的状况。首

先，将弋阳腔及属于弋阳腔系统的京腔归于“花部”，

就还值得斟酌。青木正儿《中国近世戏曲史》云，弋

阳腔“起源比诸昆曲属于更古之南戏系统，所用曲

本，亦与昆曲同，故以之列于花部．殊非妥当，宜与梆

子腔、秦腔一类土戏有所区别也。。”这是从弋阳腔

的起源之早及它与昆曲的关系着眼，来论述把它归

于花部之不当。另从它流行的场所来看，自康熙年

间起，弋阳腔及属于弋阳腔系统的京腔已为社会上’

层所认可和接受，如当时清官内廷演戏即昆、弋并

奏。周贻白《中国戏曲发展史纲要》云：“凡生旦排

场，注重唱做的场子，则用昆山腔；其排场热闹如战

争扑斗或多人上场等剧情，则用弋阳腔。。”弋阳腔

(京腔)当时既已挤进皇家舞台，在一定程度上必然

已趋典丽化，与秦腔等其它地方戏相比已有较大差

别。就上述几方面来考虑，把当时的弋阳腔及属于

弋阳腔系统的京腔归人“雅部”也未尚不可。当然，

就其演出艺术风格，特别是其节奏之快、场面之喧闹

繁杂而言，与昆曲比，弋阳腔及属于弋阳腔系统的京

腔被归入“花部”又不是完全没有道理的。更准确地

说，当时的弋阳腔及属于弋阳腔系统的京腔可称为

“花”中之“雅”，或日“雅”中之“花”。当时的花雅之

争，实际上呈现出错综交织的局面。
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其次，简单地提“花雅之争”，也不足以充分展示

这九十年问戏曲舞台此消彼长的曲折过程。花雅之

争并不是匀速发展的，它大致经历了三个阶段二l、康

熙中叶以后的昆、弋(京)并峙；2、乾隆中叶的京、秦

之争；3、乾隆末年徽班进京．花部取得最终胜利。关

于前后两个阶段，即明朝后期到清代前期昆曲与弋

阳腔相争相持的现象和乾隆末年徽班进京导致近代

京剧诞生的经过，戏曲史研究者已作过比较充分的

探讨，唯对其间曾发生的京、秦之争重视不够。实际

上，在当时“花雅之争”的大背景下，还曾出现过京腔

与秦腔之争。乾隆中叶时，北京的戏曲舞台上虽然

还大体维持着昆曲与弋阳腔(京腔)并峙的局面，但

无论是在上层还是在下层舞台，昆曲的势头都已不

能与弋阳腔(京腔)相比。弋阳腔(京腔)已成为最流

行的剧种，“六大名班，九门轮转，称极盛焉。。”就在

这个时候，以魏长生为代表的秦腔艺人进人北京，对

弋阳腔(京腔)发起剧烈冲击，并一度压倒了弋阳腔

(京腔)。如果把当时的弋阳腔(京腔)仍视为“花

部”，则这场京、秦之争可称作“花雅之争”大背景下

的“花花之争”；如把当时的弋阳腔(京腔)归于“雅

部”，则这场京、秦之争可视为“花雅之争”发展到特

定阶段的新的表现形态。换言之，这时的“花雅之

争”已不仅仅在昆曲与弋阳腔(京腔)等声腔之间展

开，昆山腔与弋阳腔(京腔)之间的竞争相形之下已

显沉寂，秦腔似乎也没有与昆曲展开太多的正面交

锋，秦腔与弋阳腔(京腔)之间已成为“花雅之争”的

主战场。虽然秦腔压倒已雅化的弋阳腔(京腔)而占

据京师舞台霸主地位的时间较短，但它开创了花雅

之争的新局面，结束了戏曲发展固步自封的局面。

弋阳腔(京腔)与秦腔在竞争的同时，叉彼此吸收长

处，导致“京、秦不分”及伶人花雅兼精等可喜现象的

出现。后来徽班进京，其所面临的竞争对手也不只

是昆曲，而毋宁说与其前的秦腔一样，面临的主要竞

争对手是已雅化的弋阳腔(京腔)。于是徽班借鉴和

继承了此次京秦之争的成功经验，发动第三个回合

的“花雅之争”，最终使花部取得了彻底胜利。因此，

爆发于乾隆中叶的这场京、秦之争，是花雅之争过程

中乃至整个中国戏曲史上不容忽略的一个重要环

节。

乾隆中叶的秦腔进京，与魏长生这个名字是紧

密联系在一起的。没有魏长生，就没有那场京、秦之

争。戏曲史专著在述及清代地方戏时，一般会提到

魏长生与秦腔，但都失之简略。。青木正儿《中国近

世戏曲史》独辟一节论述魏长生与陈银官师徒，惜未

展开，文中所引材料也未细加辨析。陈芳《乾隆时期

北京剧坛研究》全而考察了乾隆朝北京剧坛的沿革

始术，但没有专章论及魏长生及此次花雅之争。。

单篇论文有潘仲甫《清乾嘉时期京师“秦腔”初探》、

卫世诚《清代乾嘉时期京师的秦腔——兼与潘仲甫

同志商榷》、流沙《魏长生的秦腔与吹腔考》、周传家

《魏长生论》等。。前三者侧重研究秦腔的声腔体

系，但囿于材料不足，无法作出定论。《魏长生论》专

门论述魏长生，文中对几个重要问题的论证颇值商

榷，如魏长生进京时间、魏长生的影响范围等(详见

下文辨析)。综上所述，学界前贤对魏长生与此次花

雅之争虽然多有述及，但就研究的深度与全面性来

说，似仍显不够。故本文对此作进一步探讨，以期为

引玉之砖，得到学界同仁的指正和教益。

魏长生，宇婉卿。。时人称魏三、三儿J9巨或三

官，四川金堂人。他自幼学习戏曲，却一直困既乡

里，不得一展才技。

关于魏长生入都的时间有三说。

一、《日下看花记》卷四云：“长生于乾隆甲午(39

年，1774)后始至都”，又云：“长生卒于壬戌送春日，

年五十九⋯’。壬戌为嘉庆7年(1802)，该书作于嘉

庆8年(1803)，作者小铁笛道人于嘉庆4、5年间还

欣赏过长生演剧，并对长生晚年弟子刘庆瑞推崇备

至，与之有过密切交往，他的这个卒年记载当是可信

的。由嘉庆7年上推59年，则魏长生生年为乾隆9

年(1744)。乾隆甲午年长生人京时已31岁。这与

《啸亭杂录》卷八长生“甲午夏入都，年已逾三旬”’

的记载适相符合。

二、《燕兰小谱》卷五云：长生“己亥(乾隆44年，

1779)随人人都。”据此说则长生人都时已36岁。

三、《辛壬癸甲录》云：“魏长生年廿七，始自蜀来

京师耳，比其人双清部(当即双庆部)享盛名，已当壮

年”’。据此说则长生于乾隆35年(1770)进京。

三家记载不一，当是因为当时伶人的社会地位

极为低下，一般文人不屑于记载他们的生平事迹，三

家均为后来追记，对魏长生走红后的情形记载较为

一致，而对其未红前经历，则不甚了了，故而依据传

闻，各执一说。我认为可以作如下推定：魏长生于乾

隆35年进京，当时六大京班主盟京师，京腔盛极～

时，他没有出人头地的机会。乾隆39年，他曾在京

师演出，并开始崭露头角。而他真正为众人所赏，则

始自乾隆44年o。

《燕兰小谱》所记当是魏长生入双庆部享盛名的
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年头，当时京班双庆部不为众赏，声名冷落，长生抓

住这个机会，向部人保证：“使我人班，两月而不为诸

君增价者，甘受罚，无悔”。结果，他以一出《滚楼》名

动京城。观众每天多达千余人，逐渐取代了六大班

的演出市场，“庚(乾隆45年，1780)辛(乾隆46年，

1781)之际征歌舞者，无不以双庆部为第一也。”从而

拉开了本次花雅之争的帷幕。“京班多高腔，自魏三

变梆子腔，尽为靡靡之音矣。”随着长生的走红，双庆

部也由唱高腔(弋阳腔)的京班成了专演秦腔的秦

班。(以上三处引文均见《燕兰小谱》卷五)

时人对魏长生红极一时的盛况及当时各种势力

的消长情况多有记载：

赵翼《檐曝杂记》卷二云：

近年间有蜀人魏三儿者，尤擅名，所至无不为之

靡。王公大人俱物色恐后。o

《燕兰小谱》卷三云：

魏三，伶中子都也，昔在双庆部，以《滚楼》一出

奔走豪儿，士大夫亦为。醉，其他杂剧子胄无非科诨

诲淫乏状，使京腔旧本置之高阎，一时歌楼观者如

堵，而六大班几无人过问，或至散去。白香山云：“三

千宠爱在一身，六宫粉黛无颜色。”真可为长叹息者。

《扬州画舫录》卷五云：

自四川魏长生以秦腔入京师。色艺盖于宜庆、

萃庆、集庆之上。于是京腔效之，京秦不分。

《啸亭杂录》卷八则云：

京中盛行弋腔，诸士大夫厌其嚣杂，殊乏声色之

娱，长生因之变为秦腔。辞虽鄙猥，然其繁音促节，

呜呜动人。兼之演诸淫亵之状，皆人所罕见者。故

名动京师，凡王公贵位，以至词垣粉暑，无不倾掷缠

头数千百。一时不得识交魏三者，无以为人。

又云：弋腔不知起于何时，其铙钹喧阗，唱口嚣

杂．实难供雅人之耳目。近日有秦腔、宜黄腔、乱弹

诸曲名，其词淫亵猥鄙，皆街谈巷议之语，易入市人

之耳。叉其音靡靡可听，有时可以节忧，故趋附Et

众．虽屡经明旨禁之而其调终不能止。亦一时习尚

然。

戴璐《藤阴杂记》卷五云：

京腔六犬班盛行已久，戊戊(乾隆43年，1778)

己亥(乾隆44年)时尤兴，王府新班湖北、江右岱宴，

鲁侍御赞元在座，因生脚来迟，出言不逊．手批其颊。

不数日．侍御即以有玷官箴罢官，于是缙绅相戒不用

王府新班。而秦腔适至，六大班伶人失业，争附入秦

班觅食，以免冻饿而已”。

从以上各家不同的角度记载，为我们提供了观
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照此次花雅之争的多重视点：

(一)这些记载一致表明，魏长生的演出获得r

空前的成功，在当时各阶层人物中掀起一股“魏长生

热”，他的观众群极为庞大，上至王公贵族、翰林官员

等文人雅士，下至商人富豪及一般市民。他的演出

对京腔造成了极大的冲击力，原本红极一时的弋阳

腔(京腔)六大班日渐消歇，使其演员的生汁受到威

胁，只好纷纷加入秦班以求生存。因时势所逼，弋阳

腔(京腔)不得不吸收秦腔的艺术特长，杂糅于自己

的演出之中以吸引观众，从而使当时的戏曲舞台形

成了京秦不分的特殊局面。弋阳腔(京腔)对秦腔的

接纳与兼容，虽说出于时势所迫，却具有极高的戏曲

史意义，它表明戏曲艺术为了求得发展，积极地调动

了自身的调节机制，并达到较好的效果，“京秦不

分”，显然是处在困境中的弋阳腔(京腔)所能得到的

最佳生存方式。此后，徽班借鉴此次京秦之争的经

验，对各种声腔的长处兼收并蔷，最终孕育出了近代

京剧。

(二)从这些记载中，我们可以归纳出魏长生成

功的主要原因：首先是声腔本身的原因，弋阳腔(京

腔)纯用打击乐伴奏，并采用“一人启口，众人接腔”

的帮腔式唱法，形成“铙钹喧阒，唱口嚣杂”的特点。

这种声腔特点，适合于演出战争扑斗等喧闹的场面，

很能迎合清初文化层次不高的满洲贵族的审美需

要。时至乾隆中叶，国家承平日久，人们生活较为殷

富安逸，文化修养也普遍提高，其审美需要也相应地

发生了变化，弋阳腔(京腔)自然“实难供雅人之耳

目”。此时的秦腔应运而起，以胡琴、月琴来伴奏，造

成工尺咿唔、“繁音促节”靡靡可听的轻音乐效果，自

然能引起共鸣了。其次，与声腔相关联的是戏曲演

出的内容。弋阳腔(京腔)重战争扑斗内容，在和平

年代里，很难再引发人们的兴趣。魏长生一变而为

男女风情戏，暗合了当时“豪儿”、士大夫的承平冶游

之风，迎合了他们“声色之娱”的欣赏口味。而其曲

词通俗易懂，科自谐谑风趣，也符合了时人对戏曲休

闲节忧的审美功能定位。其三，魏长生在表演路数

上作了大胆的改革，使舞美效果极佳，令时人见所未

见，于惊讶之余产生了深切的认同感。(详见下文)

其四，手府新班的伶人交结势要，其势足以使御史罢

官以了私人恩怨。这使官员们望而生畏，不愿招致

王府新班演戏。而外来的秦班在政治上毫无势力可

言．伶人身份地位极其低下，官员之于他们可以肆无

忌惮，排除了政治上的顾忌之后，秦班更容易被接

受，这在客观上为秦腔的兴起提供了条件。
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“揣摩时好竞妖妍，风会柏趋讵偶然。”(《燕兰小

谱》卷五)吴长元对魏长生的评价颇有贬意，但点明

了魏长生之所以成功，在于他善于揣摩时人的审美

趣味，使自己的表演与社会风气相合，故能风行一

时。、当时承平日久，百官殷富，习俗奢靡，龙阳之风

甚炽，狎优成为一时风尚。赵翼《檐曝杂记》卷二云：

“京师梨园中有色艺者，士大夫往往与相狎。庚午

(乾隆十五年，1750)、辛未(乾隆十六年，1751)问庆

成班有方俊官颇韶靓，为吾乡庄本淳舍人所呢。本

淳旋得大魁。后宝和班有李桂官者，亦波峭可喜，毕

秋帆舍人狎之，亦得修撰。故方、李皆有状元夫人之

目。”当时文人士大夫对“状元夫人”津津乐道，非但

不以为驰，反以为荣，大文人袁枚、赵翼都有长歌赠

李桂官。此后，状元夫人代不绝人，追逐旦角的风尚

绵延百年而不衰。《梦华琐录》云：“戏园客座，分楼

上楼下。楼上最后近临戏台者，左右各以屏风隔为

三四间，目官座，豪客所集也，官座以下，场门第二座

为最贵，以其搴帘将人时，便于掷心卖眼。竹枝词：

楼头飞上迷离眼，订下今宵晚饭来。”而以男女风情

为主要内容的秦腔，便暗合了现实生活中豪客富商、

文人士大夫与男伶的暖昧关系，故更能获得青睐。

魏长生所演之《滚楼》、《大闹销金帐》、《缝格(疑为”

褡”之误)膊》等剧均属粉戏。因此《草珠一串》竹枝

词云：“班中昆弋两嗟嗟，新到秦腔粉戏多”。其下自

注云：“近时班中每写新到秦腔⋯’，将昆弋嗟嗟归因

于秦班演剧的色情倾向。

但将魏长生的成功仅归因于粉戏，是不全面的。

在此之前也有搬演粉戏者，如白二就“常演《潘金莲

葡萄架》，甚是妖媚，自魏三《滚楼》一出，此剧不演

(《燕兰小谱》卷三)。”《潘金莲葡萄架》出自《金瓶

梅》，当是粉戏无疑，然迨长生《滚楼》一出，就失去了

演出市场。这就可见，魏长生演剧必然有其独特的

艺术特长，才能得到众口一词的赞扬。故吴长元自

称虽然对魏长生“颇致讥词”，但也不得不承认其“曲

艺之佳，实超时辈。”(《燕兰小谱·例言》)

细究魏长生独超时辈之处，主要表现在以下两

大方面：

一、他对舞台演出作了极大胆的变革，或创新，

或改良，令时人大开眼界、倾倒一时。

1、梳水头。

《日下看花记·序》云：“嗣自JIl派擅场，蹈跷竞

胜，坠髻争妍，如火如荼。目不暇接，风气一新。”《梦

华琐簿》云：“俗呼旦脚日包头，盖昔年俱戴网子，故

日包头，今则俱梳水头，与妇人无异。⋯⋯闻老辈

言，歌楼梳水头、蹦高跷二事皆魏三二作俑，前此无之，

故一髓场，观者叹服，倾倒一时，今日习为故常。”

所谓“坠髻争妍”、“梳水头”，是指演员头部的化

妆根据需要贴上假发作为装饰，以弥补脸型的不足，

使扮相更为俊美。《日下看花记》卷四“葵官”条云：

“珠翠满头矜剩物，葵心未忘米嘉荣。”其自注云：葵

官“是日登场所簪首饰犹其师(魏长生)遗物”。可知

当时魏长生在假发外还有丰美的珠翠装饰。这在当

时是舞台化装上的一场革命，令人们叹为观止，也令

“风气一新”，并被广泛地借鉴沿用，以至“习为故

常”。

梳水头后称“贴片子”，至今仍在沿用，由此可知

魏长生开创之功及其影响之深远。

2、装小脚。即上文所说的“蹈跷竞胜”、“踹高

跷”。

跷是当时男艺人模仿女人缠足的～种特殊道

具，用木制成，“每只木跷用一块长度约为三十厘米

的木头制成，木头的一端切削成妇女的缠足形状，约

十厘米长，以模仿三寸金莲，前尖后圆，脚心处弓起，

那木‘足跟’用一铜箍紧紧箍住，意在加固，从足跟往

上，木头被切削成跷板，呈牛舌状，约六厘米宽，一厘

米厚，用以支撑演员真正的脚，跷板的长度取决于演

员脚的大小，跷板应略短于脚的实际长度。它与地

面之间的角度应为七十五度左右。～跷鞋是专为木

制的小脚缝制的小鞋，一般用缎子作帮，上面用各色

丝线绣上图案，并在鞋尖处缀上浅色丝线结成的鞋

穗。鞋底用棉布纳成，鞋处要留出一个可使木跷跟

穿过的洞”。。演出时仅露出跷鞋，尖尖的似女人小

脚。了解了跷的形制，可知演员在舞蹈、跳跃、奔跑，

即便是坐着时，双脚都几乎处于直立状态，其难度可

想而知。

踩跷并非创始于魏长生，《燕兰小谱》卷五云：

“友人云京旦之妆装小脚者，昔时不过数出，举止每

多瑟缩。自魏三擅名之后，无不以小脚，足挑目动在

在关情，且闻其媚人之状，若晋侯之梦与楚于抟焉”。

因为踩跷需要双足直立，脚尖承受着整个人的份量，

势必极为疼痛，故而以前的京旦虽然偶尔演之，终因

无法忍受痛苦，以致举止瑟缩，无法达到美观的舞台

效果。魏长生却能克服以上困难，传种地演好脚部

动作，使之传情达意，町见其意志之强，揣摩之功及

演技之高。但以小脚为媚人手段，迎合某种低级趣

味，也就成了戏曲演出的糟粕。此风一开，效颦者

众，《金台残泪记》卷二云，至道光间，“京伶装小脚巧
·55·
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绝天下，《潜》(《燕兰小谱》)云始于魏三，至今日尤盛

云。。”

跷后米经京剧演员革新，使之类似于今天的高

跟鞋，直至解放后废除。

3、裸体出演。

《长安看花记》称：“乾隆问蜀伶魏长生来京师，

广场说法，以色身示人，轻薄者推为野狐教主。吴太

初撰《燕兰小谱》以名教罪人归狱魏三，非无见也。

近年演《大闹销金帐》者渐少，曾于三庆座巾一见之。

虽仍同魏三故事，裸裎登场。坐客无有赞叹者，或且

不顾而唾矣。”可见当时魏长生曾裸体出演《大闹销

金帐》一出，并且取得了很大的成功，也产生了负面

影响，使戏曲表演流于淫哇一路，艺术上则得不到提

升。因此招致了强烈的批评，吴长元称之为“野狐教

主”，又以其开淫冶之风，以为旧评“骚”未足以概之，

而换评其为“妖”。后来魏长生弟子陈银官更是变本

加厉，将艳冶风格推向极致。《燕兰小谱》卷五对此

极致不满：银官演《双麒麟》“裸裎揭帐，令人如观大

体双也。未演之前，场上先设帷榻华亭，如结青庐以

待新妇者，使年少神驰目润，罔念作狂，淫靡之习，伊

胡底欤?”

雅部剧表演讲究含蓄、以意传神，并形成一定的

程式，一般舞台上只设桌椅等最基本的道具。魏长

生一派的秦腔则突破常规，在舞台上添置背景道具，

使之更符合剧本情境，也更为美观，在表演上，他们

也不再借助含蓄的动作，而是身体力行，务求尽致。

他们所演的男女风情剧因而更易耸人耳目，引起一

时的轰动效应。这种表演更为直白，观众无需细辨

演员的形体动作了解剧情，但另一方面也使欣赏过

程中少了细嚼慢品的乐趣。兼之其表演的淫亵之状

令正人君子不乐观之，故而这种表演路数最终落到

了遭唾弃的下场。

二、他不拘泥于旧本，不局限于一种演出风格。

1、细审剧本．自出新意。

赵翼观看了魏长生的演出后，认为其长处不在

于色貌之美，而在于“演戏能随事白出新意，不专用

旧本，盖其灵慧较胜云。。”可见魏长生演戏能根据

需要作适当地修改，随时给人新鲜感，而这种自出新

意的修改能得到赵翼这样的行家认可，应该是成功

的，从中也可见出魏长生对角色的揣摩之深，及其对

表演一丝不苟的态度。

2、拓宽戏路，花雅、文武兼演。

《燕兰小谱·例言》云：魏长牛，“昆腔声容真切，

感人欲锑。洵是歌坛老斫轮也。不与哙等为伍。”又

·56·
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卷三云：“近见其演贞烈之剧，声容真切，令人欲沮。

则扫除脂粉，固犹是梨园佳了弟也。效颦者当先有

其真色，而后可免东家之诮耳。”可知魏长生盛名之

后，曾改演昆曲，并一改以往野狐教主专演粉戏的路

数．专门演出贞烈忠孝之剧。

《日下看花记》云：“长生于乾隆甲午后始至都，

习见其滚楼，举国若狂，予独不乐观之。迨乙未(当

为己未之误，嘉庆4年，1799)至都见其《铁莲花》，始

心折焉。庚申(嘉庆5年，1800)冬复至，频见其《香

联串》，小技也，而进乎道矣。其志愈高，其心愈苦。

其自律愈严，其爱名之念愈笃。故声容如旧，风韵弥

佳，演武技气力十倍⋯’。

由秦腔而昆腔，由粉戏而贞烈之剧，由文戏而武

技．如此脱胎换骨般的转型，还能“声容真切”，达到

“感人欲涕”的演出效果，魏长生真可算得上是全能

艺人，也可见其对演技琢磨之勤。而习演昆曲并能

达到感人肺腑的演出效果，当非一朝一夕之功。可

以作这样的合理推测：魏长生人都后，由于秦腔不受

欢迎，他只能寄迹于昆、弋班兼习雅部，过人的天赋

加上不问断的努力，使他得以花雅兼精。而正是吸

取了其它声腔的艺术养分，魏长生才能成功得盛名。

如同魏长生一样，见之《燕兰小谱》等书的记载，

当时有一批伶人，兼习花、雅二部戏，反映出在当时

花雅之争的大背景下．花部与雅部除了相互竞争、相

互排斥的一面外，还有相互兼容的“和”的一面存在。

不仅产生了前文提及“京、秦不分”可喜现象，还促使

一批伶人不断地与其它声腔交流，并获得了花雅兼

精的成就。体现了中国古代戏曲发展到这一时期，

不再一味地固步自封，而是出现开放性发展的新局

面，使戏曲艺术焕发出了新的生命力，这也是此次

京、秦之争在请代戏曲史乃至整个中国戏曲史的重

要意义之所在，而促使这些新局面、新现象产生的关

键性人物，正是魏长生。魏长生对于花雅之争甚至

整个中国古代戏曲界的巨大贡献，也在于此。

四

魏长生年近四十才红遍京师，作为旦角，年纪显

然偏大了。成名后他就广收弟子，传承衣钵，自成一

派。。据现有资料，魏长生的徒弟有：

金官，《梦华琐簿》云：“魏三有弟子二人，长日金

官，今人但知银官而已。金官白皙，银官微有雀麻。”

其具体演出剧目今已不可考。

陈银官，字浃碧，四川I成都人。乾隆45、46年问

与魏长生在双庆部，后入宜庆部。他是魏长生最早

的弟子之一，也是成就最高者，他的演出令“观者如
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饱饫浓鲜，得青子含酸，颇饶回昧，一时有出蓝之

誉。”陈银官在当时红极一时，以致“梨园别部演剧，

观者恒寥若曙星。往往不终剧而罢。”他也因此遭到

了其他伶人的嫉恨，“有大力者谮之要津，谓其妖淫

惑众，且多狂诞不法”。“而陈义适以误触巡城御史

车，因逮送秋曹，决三十，使荷校狗五城，将问遣，陈

多方夤缘，乃得薄责，递回原籍，然已狼狈如幼芳

矣”’。魏长生一派最宦竞争力的演员就此身败名

裂，最后不知所终，虽然与他的人品有关，另一方面

也见在这次花雅之争过程中，各部伶人竞争的激烈

程度与残酷性，一些伶人为了求得生存，甚至已到了

不择手段的地步。

蒋四儿，直隶宣化府人，隶永庆部，当为长生乾

隆四十七年改入永庆部后所收弟子。《燕兰小谱》卷

二称其与长生共台演出时，“部中自长生外，观者咸

为瞩目，洵堪迹芳尘也”。

刘庆瑞，字朗玉，顺天大兴黄村人。隶三庆部。

《日下看花记》卷一称其：“乃长生晚年得意之徒，谓

可度金针者。惜师授未克尽传，长生已成逝水矣”。

又评其演剧：“《胭脂》，《烤火》，超乎淫逸，别致风情；

《闯山》、《铁弓缘》艳而不淫。古语‘一笑倾城’，刘郎

足以当之。至《别妻》一出，手拨湘弦；《清商》一阕，

轻风流水，令人躁释矜平；演《送灯》宛遇洛水之神，

精摇魄荡。”可见其演出技艺之高。

黄葵官，顺天人，旧在双庆部，《日下看花记》卷

四云：“仅见其《探亲遇盗》，演此出恶劣者多，惟葵官

于谑浪中自饶风韵，一双眸子更觉顾盼多情。自是

婉卿一振。双庆散后不知所往。”

魏长生一派的演出不仅受到来自同行的猜忌，

而且遭到了朝廷的直接干预。乾隆47年，他就被禁

止人双庆部演出，后来只能另人永庆部复演，其演出

状况也不及以前之盛了(《燕兰小谱》卷五)。乾隆

50年(1785)，朝廷又全面禁演秦腔，“议准嗣后城外

戏班除昆、弋两腔仍听其演唱外，其秦腔戏班交步军

统领五城出示禁止。现在本班戏子概令改归昆、弋

两腔，如不愿者，听其另谋生理。傥有怙恶不遵者，

交该衙门查拿惩治，递解回籍。”’因此到了乾隆50

年，秦班就解散了，伶人们散落四方，不知所终。这

次花雅之争也宣告结束。

魏长生的演出生涯并未因此结束，吴长元曾于

乾隆50年观看其昆曲演出，是知他仍在京师停留r

一段时间。接着他开始南下寻求发展，《扬州画舫

记》卷五云：长生“年四十来郡城投江鹤亭，演戏一

出，赠以千金”。《檐曝杂记》卷二云，“岁戊申(乾隆

53年，1788)，余至扬州，魏三忽在扛鹤亭家。酒间呼

之臀场，年已将四十”。其时魏比生已经45岁了，此

后他又点了苏州，沈起风《谐铎》卷十二载，“西蜀韦

(当为魏之谐音)二儿来吴o。”

魏长生有没去过其他地方及其再次人京的时间

已不可考。《啸亭杂录》卷八i比生盛名后即抽身归

里，至嘉庆辛酉(6年，J801)复人都登场。参之前文

可知，长生盛名后曾改入永庆班，当没有立即归乡，

叉小铁笛道人云嘉庆4、5年问曾观看魏长生演剧。

则《啸亭杂录》此条记载不确。又《梦华琐簿》谓70

余岁老仆杨升言“魏三年六十余复人京师理旧业，发

鬃鬃有须矣。日携其十余岁孙赴歌楼，众人属目，谓

老成人尚有典型也。登场一出，声价十倍。夏日搬

《表大嫂背娃子》，下场即气绝。”亦属传闻之词，可信

度不高。但可以肯定嘉庆初年他仍在京师参加演

出，并培育弟子。。然自乾隆55年(1790)高宗八旬

万寿，高朗亭以二簧腔合京秦两腔组建三庆班，人都

祝寿，掀起了另一次花雅之争的高潮，使京师梨园另

具一番气象，秦腔自此则衰落了，魏长生的境况自然

更不如前了，《啸亭杂录》卷八记其“卒于旅邸，贫无

以殓”!

虽然这次花雅之争由于多方干扰，历时较短，但

魏长生却因为开启了戏曲表演的新局面，不仅使自

己声名远播：“海外咸知有魏三，清游名播大江南”

(《日下看花记》卷四)，而且还成为一种标准，在其生

前死后都对剧坛产生了深远的影响。

《啸亭杂录》卷八云：“自魏长生以秦腔首倡于京

都，其继之者如云。”一些伶人因与魏长生有过交往

而名流后世。《燕兰小谱》卷三载：杨五儿在魏长生

初演《滚楼》是为之副色，一时魏杨并称，犹金菊之借

光芙蓉然。又《日下看花记》卷五载：陈三官绝少声

誉，然曾在双庆部与魏长生偕演《香联串》而存其名。

刘风官丰姿秀朗，意态缠绵，歌喉宛如雏凤，入都后

名重一时，都人翕然以魏长生下一人相推(《燕兰小

谱》卷二)；而白---40虽然歌喉清亮，音节圆美，有绕

梁遏尘之韵，非时辈所能企及，却困庚、辛间魏(长

生)陈(银官)叠兴，门前始为冷落。(《燕兰小谱》卷

三)

至嘉庆年间，秦腔已然衰落，然而魏派拿手的一

些剧目，如《卖胭脂》、《烤火》、《铁弓缘》、《小寡妇上

坟》、《富春楼》(即《缝格膊》)、《背娃进府》等，仍被西

部梆子腔及徽腔伶人广泛地演出。如徽班春台部的

蔡三宝有意识地学习魏长生，并且变本加厉，“别开

生面，穷形尽相，一味淫佚科诨以供时好。⋯⋯-he
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有赛魏三之目。”(《口下看花记》卷三)又如西部梆子

腔大顺宁部的韩四喜擅演《背娃进府》，“双翘莲瓣，

绝类婉卿”。又三庆部吴莲官、双和部姚翠官二人皆

为善学魏者，吴莲官《闯山》、《戏凤》、《背娃》诸剧既

得魏长生之风流，又学习了当时名艺人高朗亭之神

韵。所以取得了成功，足以睥睨群芳。姚翠官艺臻

神化，触处生春，誉之者皆以为得魏三气息，却又没

有长生滚楼等剧形容太尽而少含蓄的弊病，“醒酿深

醇，舍情不露，《温凉盏》诸剧，绘影摩神，色飞眉舞，

动合自然，绝无顾盼自矜习气。故年齿日增，声誉未

尝少减也。”。又四喜部杨双官名天福，为反学魏长

生者，“演剧在淡中取态，其味当于隽永处求之。如

背娃一出，自魏三擅场后步其武者工颦妍笑，极妍尽

致，天福轻描淡写，活象三家村里当家妇人，脸不畏

羞，口能肆应，可谓一洗时派矣”(《日下看花记》卷

三)。

随着魏长生的南下，其影响也因此扩大o。他

对扬州花部影响极大，有开创风气之功。当时江春

组建花部春台班，却不能自立门户，于是征聘各地名

旦如苏州杨八官、安庆郝天秀之类。“而杨、郝复采

长生之秦腔，并京腔中之尤者如《滚楼》、《抱孩子》、

《卖饽饽》、《送枕头》之类。于是春台班合京秦二腔

矣”。而郝天秀，“柔媚动人，得魏-Jr,之神，人以‘坑

死人’呼之。赵云崧(翼)有《坑死人歌》”’。焦循亦

云：“自西蜀魏三儿唱为淫哇鄙谑之词，市井中如樊

八、郝天秀之辈，转相效法，染及乡隅o。”而其到苏

州后，“淫声妖态，阑人歌台，乱弹部靡然效之，而昆

班子弟，亦有倍师而学者，以至渐染骨髓，如康昆仑

学琵琶本领既杂，兼带邪声，必十年不近乐器，然后

可教。(《谐铎》卷十二)”不仅花部伶人争相效法，而

且雅部昆班伶人，也背着师傅，偷偷地学习魏长生的

技艺。以至沈起风这样的传奇作者颇为担心，以为

需十年不近声色，才有希望解除魏长生的影响。

魏长生一派表演的诲淫倾向，虽然招致了朝廷

的屡次禁令，并因“淫戏害俗，流毒实甚”，而为正人

君子们所深恶痛绝，以致认为“欲为地方挽回恶俗

者，宜以禁演淫戏为第一要务。”魏派所擅长的《滚

楼》、《送灯》、《葡萄架》、《卖胭脂》、《别妻》、《背娃》等

剧，也一再被列入《永禁戏目单》。然“近世习俗移

人，每逢观剧，往往喜点风流淫戏，以相取乐。”’此

种风气直至解放后才销声匿迹，这也从另一侧面说

明魏长生演剧表现了人性基本的情欲，因而得以经

久不衰，屡禁不止。

综上所述，魏长生在整个戏曲界产生了举足轻
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重的影响，对戏曲由古典迈向近代作出了不町磨灭

的贡献。他所创新或改良的艺术表演方式．如梳水

头、踩高跷等，被剧界广泛借鉴与继承．活跃在此后

一百多年的戏曲舞台上。他所培养的弟于成为花雅

之争的中坚力量，其晚年得意弟子刘庆瑞是徽班三

庆部名角，由此可知他不仅培养了优秀的秦腔艺人，

还以其丰富的舞台经验与戏曲才能，为徽班培养了

最优秀的伶人。尤为重要的，是他与这场京奏之争

带来的兼收并蓄的精神，使传统戏曲重新焕发了活

力，此后“高朗亭人京师，以安庆花部台京、秦两腔，

名其班日三庆。”(《扬州画舫记》卷五)这种揉和了

徽、京、秦三腔的剧种，最终带领中国古典戏曲进入

近代戏曲的新天地。
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