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内容提要

徽剧，是一个迄今已有三百多年历史的古老剧种。它曾经雄踞京师舞台长达

半个多世纪，在中国戏曲发展史上起过承前启后、继往开来的重要作用。及至

昆山腔开始衰微，“四大徽班”挥师北上京师，吸收了京腔、秦腔、昆曲、以及

楚调、汉剧等剧种的声腔和剧目的表演特色而最终孕育了京剧。中国南北几十

个地方剧种都与它有着密不可分的血缘关系，它的影响几乎遍及全国。

关于徽剧孕育形成，发展兴衰及至徽京嬗变的历史，历来是各抒己见，百

家争鸣，各家各派见仁见智，莫衷一是。笔者深入调查，广泛收集资料，占有

文献，集合众家之言，力图作一个系统地搜集、梳理，再加以重新整合，试图

对徽剧的孕育形成及至发展衰落作出一个更为合理，更加科学的历史阐述。但

由于能力、精力以及时间、篇幅等种种限制，本文只论述了徽剧形成发展的三

个阶段以及每个阶段的几种声腔的音乐特点以及它们相互之间的传承关系。文

章的最后谈及了徽班进京的经验启示以及对于徽剧现状、改革创新的几点思考

和未来发展前景的展望。文章共分为五个部分：

第一部分为《序言》概述了徽剧在中国戏曲发展史上的重要影响及其历史

定位；介绍了徽剧名称由来的历史沿革以及发展概貌。

第一章《徽池雅调阶段》一门艺术的孕育形成、发展成熟甚至衰落是与它

所处的经济、政治、历史、地理等社会大环境的发展变化是紧密相连的。第一

节论述了徽剧的前期形态——徽戏的孕育生成的四大历史前提条件，尤其对经

济因素和徽剧剧种本身所具有的兼容并蓄的特点进行了较为细致的介绍：第二

节讲述徽州腔、青阳腔形成的历史文化背景；徽青二腔吸收了余姚腔和弋阳腔

的声腔以及民间文学的艺术营养成分而逐步发展形成了滚调，接着说明了滚调

产生的时代背景，并且进而结合具体谱例分析了滚调之滚唱的音乐特色和滚白

的语言结构特征。第三节首先解释了“徽池雅调”的历史由来及其兴盛的文献

记载，接着说明了徽池雅调走向衰落的历史原因以及徽池雅调之名称为何没能

够继续存留于历史记载的几点缘由。

第二章《四平腔昆弋腔阶段》第一节叙述了：徽池雅调在吸收了“流丽

悠远，出乎三腔”之上的昆山腔之精华而逐步发展演变成四平腔；四平腔名称



的历史由来并结合谱例分析了四平腔的音乐特征以及它在音乐上与徽池雅调的

承继关系。第二节介绍流行在徽州的四平腔后来进一步吸收融合昆曲曲调细腻

华美，节奏舒缓，善于抒情写景等特点而发展演变成昆弋腔，并通过《贵妃醉

酒》、《昭君出塞》等剧目的几条谱例，说明了它与四平腔、徽调的在继承与发

展上的渊源关系。

第三章《拨子和吹腔二簧阶段》第一节详细阐述了梆子名称由来的历史

源头：梆子产生发展的历史背景以及音乐上的特点；简述了何为“乱弹”并介

绍了有关其名称的两种解释以及它与梆子的关系；最后讲述了拨子的来源并通

过～些文献资料说明了梆子和拨子两者之间的相互关系：第二节陈述了吹腔、

二簧的历史渊源与发展并通过《齐双会》、《乌龙院》、《百花赠剑》等具体谱例，

介绍了吹腔与二簧的声腔特点以及它们两者和拨子之间的继承与发展的过渡关

系。第三节介绍了有关二簧起源的几种观点，并从历史唯物主义的角度表明了

自己的观点。

第四章《启示与思考》第一节介绍徽班进京的历史经验与启示，主要从

经济、政治、徽剧本身的特点、剧目革新、领导制度、演员等几个方面加以概

述总结。第二节讲述徽剧发展现状的一些问题以及革新的几点思考。

关键词；徽剧徽池雅调 昆弋腔拨子二簧启示思考



序言

序言

——历史概貌

安徽为华东地区的一个内陆省。南部由我国的第一条大河长江横穿全境，

八百里皖江截皖楚大地为皖南、皖北两大区划；北部由第五大河——淮河贯穿

全境，九百里淮水把皖北分成淮南和淮北两大地区。华夏文明是以内陆江河文

明为发祥源并形成了自己的主体特征。长江与淮河分别为我国吴楚文化和中原

文化的发祥地。大江南北，淮河两岸，支流纵横交错，湖泊星罗棋布，舟楫便

利，物产丰富，农业发达，为这里的文化发展创造了一个非常良好的自然环境。

在这片肥沃富饶的土地上绽放出了一朵朵美丽芬芳的艺术奇葩，徽剧就是其中

瑰丽的一朵。

安徽是戏曲大省，戏曲之乡，曲种丰富多彩，全省流行的剧种就达三十

多种。安徽的戏剧表演艺术有着悠久的历史传统。起源并形成于楚国都寿春(今

安徽寿县)的优孟，是载入《史记》的第一代戏曲表演艺术家。被誉为“戏曲

活化石”的傩戏早在《论语·乡党》里就有“乡人傩”的记载，“命有司大傩”

则见诸于《吕氏春秋·季冬》的记载，可见其历史之悠久。目连戏则保留着自

先秦傩巫至明清传奇的历史遗响与艺术基因。渊源于弋阳高腔的青阳腔曾传遍

大江南北，长城内外，对中国戏曲的发展起到了不可磨灭的作用；而且徽戏、

青阳腔的一些文学剧本还流传到海外，对它们的文学、戏剧也产生了一定的影

响。而在灵秀壮美的皖山皖水中蕴育成形、发展成熟的徽剧，先后继承吸收了

余姚腔、海盐腔(通过昆山腔间接吸收的)、弋阳腔、昆山腔和秦腔等声腔、剧

目和表演艺术表现手法，融会糅合，兼合并蓄，形成了自己独特的艺术风格，

不仅安徽省现在流行的诸如黄梅戏、目连戏、皖南花鼓戏、庐剧等大部分剧种

的发展、衍变直接或间接地受到过徽戏的滋养和哺育，长期以来，它的影响几

乎遍及全国。至昆山腔开始衰微，徽班进军京师，融合、吸收、兼并秦腔、京

腔、昆山腔、楚调、汉剧等剧种而最终在徽戏的基础上形成京剧，更加广泛而

深刻地影响了全国其它剧种。婺剧、湘剧、滇剧、闽剧、粤剧、桂剧、汉、楚

剧等等，几乎全国所有剧种都在不同程度和范围上受到过徽戏的影响。
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激副形成以翦，琵出黢、弋鞠腔帮是焉涵薄唱静，两现今豹各遣方戏绝大

多数都用板腔体演唱。这种由纳牌体转变为板腔体的迹象，以徽戏最为明显，

而最先歌唱用板腔体的也是徽戏，并且在板腔体戏词中酋先使用了七字句和十

字句；另一方面，徽戏又是酋先在唱法中从以前的没脊过门到有了过门。基于

上述两点，我们可以说，在中蹰戏剧史上，徽剧起了承先启后、承上启下的重

大俸耀。

援妥徽裂，窭凌在久们头藏里赘第一藏念恐憾葵逡予“瑟夫皴羟逡豪”，

箕次可能就是鼗京建交、“大澎板”程长壤等等。嗣辩，瞧往往把徽尉弱徽戏、

徽调等同视之。其实，徽剧并不等同于徽戏(又叫老徽调)。徽剧乃建国后的定

岛，它包括青阳腔、徽戏、徽昆和花腔小调(民间小溅)四大部分，尤以徽戏

和街阳腔为主。而徽戏本身又包括了四平腔、昆弋腔、拨予、梆子腔、乱弹、

弦索、吹腔和二簧等声腔。老徽调(或徽戏)则大概楚漪就隆(1733—1795年)

队器蹬现的名称。以前有过“石牌腔”、“二簧调”等叫法。程演生的《皖优谱》

载戮：“夏蘑艟或壤疆琏，鑫跫缀调之奉麓”。乾瀣辩凳了实瑷畜程予统治除级

戆文纯秩序，营派害爨事察袋搦戏麴。撵乾隆西-卜五年伊龄弼复奏道：“派员缜

辩攘访，查明应删改者删改，应抽掣者抽掣，陆续粘熬熙览。再查昆腔之外，

尚霄石牌腔、秦腔、弋阳腔、越腔等项，江广闽浙四川、云贵等省，皆所盛行。”

又滑人李斗《扬州画舫录》载网：“后旬容有以梆子腔来者，安庆有以二簧来者，

湖广商以哕咿腔来者，⋯⋯丽寂庆色艺最优，盖于本地乱弹。⋯‘石牌腔”、“二

簧”楚徽调的最初名，这种褥名来自于其代表曲调。以聪的二簧与西皮结合起

皋，凌裁有人称为皮簧戏。簸露簿腔、二簧仅是徽溺斡瓣鸯，著菲就是原来懿

石艨黢耪二簧。因为惹寒徽灞避一步发震变诧了。
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第一章徽池雅调阶段

第一节孕育时期

一门艺术的孕育形成、发展成熟抑或衰败是与它所处的经济、政治、历史、

文化以及地理等社会大环境因素的发展变化是密不可分的。

徽剧的前期形态——徽戏(老徽调抑或安徽安庆等地称之为的“弹腔”)的

发育生成是在这样特定的历史条件下进行的：1．安庆、皖南的徽州、池州一带

在明朝中后期为皖赣两省的经济文化中心，这对戏曲的孕育提供了必不可少的

客观物质条件。明朝中叶以后，由于商业的发展，资本主义经济逐渐抬头，形

成了都市的发展、商业的垄断。先期发展起来的都市便是皖南的徽州与池州。

据吕振羽的《简明中国通史》载“到世宗时(公元一五二二年，嘉靖时期)，便

形成“余盐⋯‘私茶”盛行的现象。其他绢帛、棉布也是一样，都步步摆开商业

垄断资本和行东的控制，日益加多的径向业户订货，并径自和乡镇工业联系。

由于这种订货办法的发展，到明末个别先进的自由商人，首先在纺织部门，便

自备工具和原料，交各农家制成纺织成品，付给工资。这种原始形态的资本主

义手工业工场，首先在皖南徽州出现。到明朝亡国前夜，池州、台州、九江、

松江等地也出现了这种新形态的资本主义生产方式”。我们知道，徽州的工业产

品是墨与茶叶，后者又是出口的大宗：再加上纺织工业的发展，当时徽州的繁

盛就可以想见了。据徐渭《南词叙录》的记载，弋阳腔是比较早而又流行最广

的，它既然流行到了两京、湖南、闽广等的，皖南徽州和弋阳相离不远，而且

交通方便、工业发达，因此，弋阳腔流入徽州、池州～带是很可能；2．安庆、

徽池、池州为吴楚大地，它的四邻都是戏曲较为发达的区域：南靠江西，为弋

阳腔、乐平腔兴盛之地；东依苏浙，为余姚腔、海盐腔、昆山腔发祥之源：北

近中原，为秦腔、梆子腔流行地域：西傍襄阳、武汉和三黄(黄网、黄陂、黄

梅)，此处乃汉剧、楚剧成长之所在；3．安庆、池州、徽州的余姚腔早有基础。

昆曲在皖江大地也有雄厚的实力和坚实的人文、物质基础。明末时怀宁(安庆

府第)人阮大钺家的昆班名甲天下，这对日后徽戏的孕育和兴盛起了极大的促

进作用。除了徽剧，古老的傩戏，青阳腔乃至现在流行于全国的黄梅戏都是在

这方灵山秀水中孕育生长，发展成熟的；4．更为重要的是徽戏本身善于兼容并
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蓄，容纳性强，吸收力大，吸收其它剧种可做到完全调和而不显露形迹，可谓

“润物无声，化物有神”。声腔方面：其所唱二簧“以新声夺人，联络五方之音，

合力致(《日下看花记》)”；剧目方面：题材广泛，形式多样；表演方面：淳朴

真切，行当齐全，文武兼重，雅俗共赏；在演出安排上，四大徽班各擅胜场，

名日：“三庆的轴子(连日接演新戏)”、“四喜的曲子(专唱昆曲)”、“和春的把

子(专演武戏)”、“春台的孩子(以童伶为号召)”。在艺术和经营上各有侧重点，

能够发挥专长，取得较快进展。因此适合最大范围观(听)众的欣赏要求和审

美情趣。池州青阳位于安庆、太平、宣州和徽州、池州之间，是商贾们“唱棹

转毂”的一条通道。青阳境内有中国四大佛教名山之九华山，“香火之盛，甲于

天下”。早在明代山上已有戏曲演唱。万历二十年(1592年)青阳县令蔡立身

在《九华山供应议》载日：“直隶池州府青阳县为冲途⋯．．(九华)山上以地藏

王香火灵异得名，远近烧香者，牵连如蚁而上，每对不下数十人，无冬无春，

肩摩不绝于途。至于八月初佛诞大会，其僧各携茶酒下山，中途要迎其舍，张

筵唱戏以待，甚至有争主顾而相殴杀者。香客或南有浙江徽郡，北有山陕远来。

其施舍动辄数十金，少不下二、三两⋯⋯(《青阳县志》)

及至康熙乾隆时代，扬州成为南方的戏曲文化中心，它与安庆的交通非常

便利。这样，徽戏的成长、流行便不再限于安徽一省及其附近区域。其时扬州

流行的各种戏曲也对徽戏的兴盛起了很大的扶植，培养和滋润作用。乾隆时的

徽戏艺人高朗亭，陈金彩和郝天秀不仅名震维扬、苏杭，并到京都献艺，大获

成功，使徽戏声誉与日俱增。后值乾隆80寿辰(1790年)，高朗亭等人率徽戏

班进京祝厘，使徽戏名噪天下，声震华宇。此后在后来被称之为“徽班领袖、

京剧鼻祖”的程长庚及其后继者“老三杰”谭鑫培、孙菊仙、汪桂芬等人的潜心

经营管理、培植演绎下，历经风雨，饱经沧桑，使徽戏成为了全国性的大剧种，

逐步完成徽京嬗变。“徽剧成长发展的过程，也就是它向京剧嬗变的过程”(《中

国戏曲曲种大词典》)。

第二节滚调的形成及其特点

“一个民族艺术的形成不可缺少文学上的准备”。安庆、徽州、池州自明嘉

靖时代即成为皖赣的经济中心，也是安徽文风最盛行的地域之一。骚客辈出，

墨人如织，人文荟萃。左光斗、戴名世、阮大钺，“桐城派”方苞、姚鼐、刘大
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魁，有以弘仁、查士标为代表的“新安画派”，现代有陶行知、胡适、朱光潜、

赵朴初、吴作人、张恨水以及音乐家朱践耳、吕其明和张曙，“新文化运动先驱”

陈独秀，戏曲表演艺术家程长庚、严凤英直至后来的“两弹元勋”邓稼先等堪

为代表。这里的戏曲发展较早。最早在此流行的是余姚腔。这种古老的剧种在

嘉靖(1522一1566年)前便开始流行于此了。嘉靖后，江西的弋阳腔也流传到

了此地。徐渭《南词叙录》载：“今唱家称弋阳腔，则出于江西，两京，湖南，

闵广用之。称余姚者出于会稽、常、润、池(今池州)、太(太平，今徽州、安

庆地界)、扬、徐用之⋯⋯惟昆【n腔止行于吴中。”此书著于嘉靖三十八年(1599

年)，可见当时戏曲的流行情况。由于弋阳腔“不协管弦(无丝竹乐器伴奏)”

和“不叶宫调(不受一定宫谱的限制)”的特点，因而便可以随时随地和其它声

调相结合或交替合流，故艺人们便常常“错(杂)用乡语”和“改调歌之”，如

此便使得弋阳腔传到徽池二州、安庆一带后很快便与当地的土音乡语相结合，

形成了徽州腔；传到了青阳一带后，也很快地与当地已经流行的余姚腔及民间

音调相结合，形成了青阳腔(亦称池州腔)。汤显祖在《宜黄县戏神清源祖师庙

记》云：“自江以西为弋阳，其节以鼓，其调喧。至嘉靖而弋阳之调绝，变为乐

平，为徽、青阳”。“数十年来，倡有弋阳、义乌、青阳、徽州、乐平诸腔出，

今则石台(注：《中国戏曲史》上认为石台系石牌之误。石牌从徽剧兴起之后，

才有“无石不成班”之称，从地理上把青阳，太平连起来看，实应为石隶之误。)

太平梨园几遍天下”。这是王骥德《曲律》中的相关记述。又有沈宠绥《度曲须

知》日：“词，既南，凡腔调与字面俱南。字则宗洪武而兼祖中州，腔则有海盐、

义乌、弋阳、青阳、四平、乐sF、太平之殊”。由此可见，徽州腔、青阳腔两种

声腔都形成于嘉靖末期，当时流布盛行情况可见一斑。

徽州和青阳两地毗邻，语言十分相近，生活，人文和风俗习惯也很相近，

加上其间茶商、木客互相往来，四通八达的商路，为戏曲班社的活动提供了方

便，因此其戏曲的交流十分频繁。因徽州、青阳两腔同出一源，非常相近，难分彼

此，故实属一腔。在上海辞书出版社1995年出版的《中国戏曲剧种大词典》中

有关两者的历史沿革，就有“青阳腔(包括徽州腔)的历史”记载的条目。

徽池两腔都继承了弋阳腔“一唱众和，其节以鼓，其调喧”的特点，并通过一代

代艺人的创造性劳动大大地丰富发展了弋阳腔中“滚”的因素。从嘉靖末期，又经

过乾隆、嘉庆六年，到了万历(1573—1620年)初期，形成了一种别开生面的“滚
调”。滚调的出现是青阳腔形成的标志。



徽剧艺术研究初探

所谓“滚调”，就是在唱词和宾白中加进许多带解释性的通俗词句、成语和

一些激情洋溢的可以顺口快念的句子，夹在其中“滚唱”，“滚白”(又称“唱滚”

和“白滚”)，使剧本更加通俗易懂，音乐节奏更加爽朗明快，感情更加真挚强

烈，因而为广大人民群众百姓所喜闻乐见，津津乐道。这种“滚调”突破了曲

牌体制的制约，它既擅长于作长段生动的叙述，更有利于演员充分表达其喜、

怒、哀、乐之情，便于把剧中人物的感情推向高潮。如青阳腔《金丸记》“捧盒”

一出中陈琳的一段滚唱：

{3 I氆№1旦l 2 l颦l过f 2 l型l 2 I型f 2 l型I涵l
足准fjf?茹立多精上，·№小，b却，口儿肉攀‘位滴琰絮叨
l l旦l旦l盎陧T『雨：孓}I⋯型I上I弓心l堕{且l
叨．。怂破‘怎斌在。眉‘夫上。 盈垒两拈斡，脚争‘噜屯‘每遘。

赴ful 2 l出I盛l翟f且f；l姓陛l巫砸f弓f 2一卜⋯o
奠t，蔓i是斟喜人干出吗勾喜?皂中毫人干虫。F弓勾当?
这种“滚调”形式，在后来的四平腔、昆弋腔、吹腔、二簧平、拨子、二

簧等徽剧声腔中都留下了明显的痕迹，且对戏曲音乐从联曲体向板腔体过渡，

产生了一定的影响。

“滚调”的形成，有其产生的特定的社会历史背景。明初的《大明律》卷

二十六《刑律杂犯》中规定：“凡乐人搬做杂剧戏文，不许妆粉历代帝王后妃，

忠臣烈士，先圣先贤神像，违者杖一百；官民之家，容令妆扮者同罪，其神仙

道扮乃义夫节妇，孝子顺孙，劝人为善者，不在禁限”。这项禁令，在洪武及永

乐年间都曾明令施行，它限制了许多剧目的演出。加上自明建立后，经过一段

时期的革新改旧，经济恢复发展繁荣，政治上逐渐趋于稳定，人民生活日渐好

转，并由于城市商业的发展，城市人口的增加和知识分子及市民阶层的爱好所

向，以描写才子佳人悲欢离合等内容(“十部传奇九相思”)为主的传奇戏，如

《琵琶记》、《玉簪记》、《幽阁记》、《白兔记》、《和戎记》等。后来，经魏良辅

等人改革的“流丽悠远，细腻如水磨”的昆山腔便应运而生。徽州腔和青阳腔

正好形成于传奇戏和昆山腔盛行的时期，而它们的主要演出对象，又始终是广
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大农民、手工业者和市民群众。当艺人们演出文人创作的“传奇家曲”时，为

了让观众听懂、爱看，“通俗易懂”便成为其审美对象的首要选择，故必须对其

“改调歌之”。所谓“改调歌之”，就是首先用口语化、通俗化的唱、念对深奥

晦涩、费解难懂的曲文进行解释；又从表演艺术的需要出发，对曲文加以引申、

抒发和扩意。这样做的结果，便产生了“滚调”。滚调的出现不仅对传奇形式的

文学体裁和曲牌联套的音乐结构加以发展，并又突破，而且对弋阳腔的戏曲文

学和戏曲音乐也是～次很大程度上的革新；同时因为“滚调”大量运用，给舞

台表演提供了更为充分发挥的余地，因而推动了弋阳诸腔表演艺术的发展。

以上我们已经谈及滚调中滚白的特点。下面我们来看看滚调中滚唱的音乐

特色。1．滚唱乐段的曲式结构为：滚唱的句数不限，句子比较短小，最后均以

帮腔句作为结束，帮腔旬常常带有拖腔：2．滚唱句的落音，通常可分为三种类

型：一是所有乐旬常落在一个音上，属独句头滚唱，如谱例一，落音都是2；

另一种则常以上、下两个句子为一个单位反复滚唱，两旬落音不同，两音常为

主从关系，属对仗滚唱，如青阳腔《荆钗记》中“逼嫁”一出中钱玉莲的一段

滚唱：

^，、 ．、，，—=■、一 i，_条．一，；、^
o些l，鳝If啦l骘氇l，盥If煎审盟J建出I继益I
丧必汹薅从太瞬 继母极趋手b册鹊耕谴，鸦呜

!『茧卜誓P画垣l遥罐星f堑丛匪堡f
麓端‰笛l冲乌杀渺逋，’
孙事扛1Hj南b毒趄．

1

还有一种较为自由的滚唱句，它往往将前两类滚唱句加以综合而用之；另

外，在篇幅较长的1／4拍子滚唱乐段中，艺人们甚至演唱地更加自由，如《琵

琶记·南山别》中张广才所唱的滚唱乐段，其滚唱句就分别落在“3、2、5、6”

等音上。
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3．滚唱句的节拍形式分1／4和2／4两种，l／4拍子节奏较快，多用四分音符

和八分音符，十六分音符则很少用。节奏型为：丝C醚l x n丛Ix 0
×l x l丝l丛l×11坚I毯4等。2／4拍子滚唱句，因其速度较憧，
可以对骨干童加以装饰。故十六分音符常被应用，其节奏型为：o五莶送1)5)f_)(．1

峰掣lx粤l避掣l或口塔l避攀l出整陛掣lI
等，以切分音改变强弱节奏和从弱拍或闪板开口等，都形成了2／4拍滚唱句节

奏上的特点。4．滚唱乐段的帮腔句和非滚唱乐段的帮腔旬一样，其落音都有下

滑的趋势，形成独特的艺术风格。

第三节徽池雅调

滚调形成发展的同时，为了适应新的演出内容的需要，演唱风格和伴奏形

式也都有了相应的发展和变化。在新出现的滚唱旬中，一般多分为两句以上的

对偶性叙述句或一连串叠句，多由演员一人清唱的流水板(2／4)、叠板(1／4)。

这种一气呵成的演唱，有时长达十句以上，其间既无锣鼓伴奏，又无人声帮腔。

这样的板式结构和演唱就冲垮了原来严格联曲体形式，孕育了板腔体的雏形，

并削弱了“～唱众和，其节以鼓，其调喧”的特点；演员角色，也由弋阳腔原

来多以花脸、老生、青衣为主而变为以生、旦为主；伴奏乐器则由原来的大锣

大钹，大鼓改为小锣，小钹，板鼓(有时也仍用大鼓，如用则改击鼓边)。因而，

无论是演出内容和形式，对比原来的“一唱众和，其节以鼓，其调喧”的弋阳
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腔，自然都“雅”得多了。这种由徽州腔和青阳腔发展演变而成的“滚调”，因

它具有雅俗共赏的特点，不但仍然受到广大农民，手工业者和市民百姓阶层的

欢迎，在文人和士大夫中也不乏观众，而且越来越受青睐。从万历(1573—1620)

初年出的《新刻京板青阳时调词林一枝》(封面扉页有横排小字云：“海内时尚

滚调刻本”，可证知“滚调”在当时己为“海内时尚”)。在这期间，它或以“青

阳时调”为名刊出自己的曲本，或以“昆池新调”、“时调青昆”等为名，与盛

行于其时其地的昆山腔合刊。据此，也足以证明当时它已和明代四大声腔的昆

山腔并驾齐驱了。此后又经历了。一个时期，到了万历三十八年前后，“滚调”得

到了充分的发展，形成为“畅滚”。如付芸子在《释滚调》中所说：“如系闺怨

离情，死节悼亡，～切悲哀之事，必须畅滚一、二段，则情文接洽，排场愈觉

可观矣!”上述可谓部分道出了“畅滚”的作用。此时刊出的《新刻京板青阳时

调词林一枝》四卷、《鼎刻时兴滚调歌令玉谷调簧》六卷、《新刊徽板合象滚调

乐府官腔摘锦奇名》六卷等书几乎都是冠以“时兴滚调”、“滚调乐府官腔”等。

另外，明代还有《鼎锲徽池雅调南北官腔乐府点板曲响大明春》(又称《徽池滚

新的新调万曲长春》)六卷、《新毁天下时尚南北新调尧天乐》二卷、《新选南北

乐府时调青昆》⋯⋯等大批徽州腔，青阳腔或它们与昆曲合刊的剧本。在这些

出版物中，徽州腔合青阳腔被誉为“天下时尚徽池雅调”“时兴新调”而风靡大

江南北。

何为“徽池雅调”呢?

所谓“徽池雅调”其实就是徽州腔和青阳腔这两种声腔的统称。徽池是指

产生这种声腔的这种声腔的徽州和池州(青阳属池州)。雅调则是当时编书人给

与这种声腔的一种美号、雅称。考“徽池雅调”之名，最初可能出于教坊掌权

司官员程万里选编的《鼎锲徽池雅调南北官腔乐府点板曲响大明春》一书，书

的扉页还注有夹题小字：“徽池滚唱新白”。教坊掌权司是隶属礼部的专门管理

宫廷音乐的官署，因此，其官员程万里才有权加赠如上一大串美衔，尤其象“南

北官腔乐府”这类头衔，恐怕：F是一般常人所能随意加赠的。象龚正我、张三

怀等人，则只能步程万里的后尘，给自己编刻的《摘锦奇言》冠以“滚调乐府

官腔”。《摘锦奇言》刊于万历三十九年，由此推知《万曲长春》刊印的时间当

略早于万历三十九年，“徽池雅调”的名称最初也应出现于这个时期。下面是《桑

园会·归家》中刘氏一段声腔，从中我们可从看出徽池雅调的～些特点。

有关“徽池雅调”的盛行情况，刊出了明万历三十八年的王骥德的《曲律》

9
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中有如下的记载：“数十年来，又有弋阳、义乌、青阳、徽州，乐平诸腔出。今

则石台、太平梨园几遍天下，苏州不能与角什之二三。其声淫哇妖靡，不分调

名，亦无板眼，又有错出其间流而为“两头蛮”者，皆郑声之最，而世争膻趋

痂，好靡然和之，甘为大雅罪人，世道江河不知之所极矣。”

从王骥德的论述中，我们没有看到“徽池雅调“的字样，只有“声淫哇妖

靡，不分调名，亦无板眼，又有错出其间流而为”的“两头蛮”。这“两头蛮”，

按周贻白先生在《中国戏曲史长编》中的解释为：“两头蛮’者为两腔杂出之

谓。则昆腔本身似已不纯，故王氏慨然以为郑声之最。”流沙先生在《浅谈徽池

雅调》中说：“所谓的两头蛮，却是指高腔以外，还要兼唱其它的声腔而言的。”

由此可见，这种既不是弋阳腔，也不是青阳腔的“两头蛮”就是万历年间石台、

太平梨园所使用的唱腔，即徽池雅调。而这徽池雅调就是最初的徽戏(老徽调，

弹腔)发展过程中的一种表现形态。

徽池雅调盛行不久，即因明末农民起义和清人入关等原因而告衰落。艺术

源于生活，艺术要反映生活。动乱年代，战争岁月，如火如荼的斗争生活都需

要有与之相适应的具有新内容、新形式的文学艺术作品。而节奏爽朗明快，音

调高亢激越的梆子、乱弹和皮簧恰好反映出了这个时代的精神风貌，满足了人

们的审美情趣和心里意向。如此，应运而生的梆子，乱弹和皮簧等戏曲便目渐

代替了徽池雅调和昆曲在剧坛上地位。于是，徽池雅调便逐渐失去了广大群众

的支持而走向衰落一一衍变为其它剧种，或其有价值的成分被吸收进其它剧种。

徽州腔(今歙县、休宁、婺源一带的徽池雅调)因受昆曲影响，渐次衍变为四

平腔和昆弋腔，昆弋腔后来又受山陕梆子影响，衍变为吹腔、拨子和二簧等徽

戏声腔(后有详述)：青阳腔(青阳池州一带的徽池雅调)流传到都昌、湖口和

岳西等地，基本上保持了原来的面貌，今称都昌湖口高腔(又称为九江高腔或

赣剧青阳腔)和岳西高腔(又称徽剧青阳腔)。此外，皖南及南陵、芜湖各地的

目连戏大致上也保留了徽池雅调的某些声腔和曲牌特征。因目连戏的演出内容

涉及封建迷信，宗教色彩很浓，艺人们多忌讳，常根据自己对剧情内容和作品

风格而擅自更改其唱词，故整个一百五十出戏目中，滚唱，滚白之处甚少，唱

腔也比较古老，较多地保留了原来弋阳腔甚或更古老久远的余姚腔的东西。但

因流布地区不同，仍各自形成其地方特色。例如同一出戏中的同一曲牌“步步

娇”，南陵，芜湖一带的目连戏唱腔(应为青阳腔)(见谱例)，在伴奏上，仍保

留了用大锣，大鼓，大钹，而徽州一带的目连戏唱腔(应为徽州腔)除已改用
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小锣，板鼓(如用大鼓，则击鼓边)，小钹伴奏，其唱腔为(见谱例)。在声腔

历明显地融合吸收了许多昆曲的因素，在节拍及旋法上都与青阳腔有所区别。

“徽池雅调”之名后来没能遗存下来，被人们所忽视，其主要原因当然是

因其本身缺少了生命力而衰落，但在戏曲史研究领域里它之所以被遗弃，却另

有原因。原因之一：作为“徽池雅调”的主要组成部分，徽州腔长期以来不为

人们所注意，如前所述。由于徽州腔与青阳腔十分相近，难分彼此，因此被明

芸磊泛蒜毓椰≯痈兰喇疆雪严m



徽剧艺术研究初探

代程万里等编书刊出时合称为“徽池雅调”。其中徽州腔在万历中期受昆曲(当

时已流入徽州)影响，去掉了人声帮腔，加进了笛子伴奏，并吸收了昆曲的一

些音调，衍变为“四平腔”。当时“四平腔”的名称正式见于知名人士们的论著

(如沈宠绥《度曲须知》)之后，徽州腔的名字便因被四平腔所取代而不再见于

记载。加上后来有几位颇有影响的戏曲史学者的论著，如周贻白先生的《中国

戏曲史发展纲要》等书里，都把汤氏显祖所说的“至嘉靖而弋阳之调绝，变乃

乐平，为徽，青阳。”这段话里的“为徽，青阳”解释为“(再变化为)安徽的

青阳腔。”这里的“徽”指的是徽州腔，但却被误解为“安徽”，故而使得徽州

腔被人们忽略了。在明代的地理区域划分上，现在安徽所属地均直辖于南京，

清初顺治年间，则属于江南省，到了康熙六年(1667年)时才有了安徽省的建

制，并以安庆，徽州二府的首字而得名。既然在明代尚无安徽其名，丽明代的

徽州府又与池州府(即青阳县)相邻，故这里的“徽”，显然系指“徽州”无疑，

联系全文，“弋阳”、“乐平”、“青阳”既然都是指的“弋阳腔”、“乐平腔”、“青

阳腔”，“徽州”当然也是指“徽州腔”无疑了。

“徽池雅调”几被遗忘的又一个原因则是迄今为止，尚无人对成书于万历

三十八年前后王骥德《曲律》书中“数十年来，又有弋阳，义乌，青阳，徽州，

乐平诸腔之出。今则石台，太平梨园几遍天下，苏州不能与角什之二三”一段

话里的“石台，太平梨园”作出正确的解释。如付芸子在《释滚调》里说：“石

台为何?今莫能悉。太平之名亦多，余意恐即安徽之太平府(包括今之当涂，

繁昌，芜湖三个县)”王古鲁在《明代徽调戏曲散出辑佚》一书中，则于“石台”

名下，以括号加注云：“疑石牌”(今怀宁县府所在地)之误。”另外一些人的

有关论著则多避而不谈“石台，太平梨园”。由于人们对“石台，太平梨园”的

概念不明确，因而忽略了“徽池雅调”与“石台太平梨园”之间的有机联系，

以至对“徽池雅调”那种“几遍天下，苏州不能与角什之二三”的盛况视而不

见。其实，石台和太平乃左右相邻的两个县，现均属黄山市。在明代，石台属

池州府，太平则为宁国府西南端的一个县，它象～个楔子般楔入于徽州、池州

之间。石台，太平左右相邻，其地理位置恰好在池州、青阳之南，祁门，黟县，

歙县之北。所以当时“几遍天下”的“石台，太平梨园”实即这两个县演唱“徽

池雅调”的戏班子。在明万历年问，这两个县以演戏为职业的人特别多，石台

即池州，其梨园可称为池州梨园，而太平虽位于歙县，青阳之间，太平梨园所

唱的又是徽池雅调，但它属于宁国府，不能称其为“徽州梨园”、“池州梨园”
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或“徽池梨园”。因此，在外地观众的心里，乃有“石台，太平梨园”的称呼。

后来的史料，如沈宠绥《度曲须知》“腔则有海盐、义乌、青阳、弋阳、四平、

乐平、太平之殊派”，有太平腔(实即太平梨园所唱的徽池雅调)而无石台腔，

便是这个缘故。
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第二章四平腔、昆弋腔阶段

第一节四平腔及其声腔特点

大约在明万历十年(公元1582)前后，被徐文长誉为“流丽悠远，出乎三

腔(指海盐、余姚和弋阳腔)之上”的昆山腔流传到徽池、池州一带。徽州，

池州，太平，安庆一带历来文风很盛，读书入仕、学文兴家成为一种风尚，潮

流。昆曲是王宫贵族，文人士大夫的娱乐品，倍受墨客骚人的青睐。随着昆山

腔在这一带势力的日渐壮大，这里的高官大贾，名士豪门家里都有了自己组织

的昆班，影响了徽池雅调和民间戏曲。尤其是战乱或灾荒年代，豪富破产，艺

人星散，他们为了糊口，不得已搭入民间班社。如此，昆山腔便在这里很快的

生根，发芽，传布，和徽池雅调彼此借鉴，相互吸收，甚或合流。

徽池雅调受昆山腔的影响，首先是在口昌腔∞节奏和旋律上发生了变化。如

谱例五中第一小节“天”字的曲调2～趁ii二兰肛是在谱例四2≤二睦lI
曲调的基础上作了一些装饰和扩展，使原来的2／4拍变成了4／4拍，产生了像昆

曲那样“一波三折，抑扬顿挫”的演唱效果；在谱例五“湿衣袍”这三个字的唱

腔中，也已经明显地揉进了昆曲的音调。“火轮高照”一句的拖腔，在谱例四是

典型的青阳腔帮腔句的拖腔，而在谱例五里则已和昆曲的拖腔样式十分相近了。

此后，徽池雅调又进一步学习昆山腔，改用笛子或唢呐伴奏，取消了靠腔锣鼓

和人声帮腔，因而大大地削弱了“一唱众和，其节以鼓，其调喧”的弋阳(高)

腔特点；更由于用笛或唢呐伴奏，有了一定的宫调约束，和原来的风格迥然相

异。这种“其调少平”，比之原来高腔自别具一格的新腔，颇有“四平八稳”之

感，或许“四平腔”名称即由此而来。

四平腔在顾起元的《客座赘语》中说它是由弋阳腔演变而来。文日：“后(当

指万历时)则又有四平，乃稍变弋阳而令人可通者”。其实这弋阳实际就是弋阳

的变体徽池雅调。四平腔的特点是婉转柔美，字少声多，曲美词丰。可能这种

曲调比较简单，活泼，它流行的地区是很广的。皖、赣、浙、苏、鄂皆曾盛行。

至今，这种古老的“四平腔”仍然能够找到。今浙东流行的“调腔”班中包括

三种戏曲：昆曲、高腔和四平。这种四平腔比之高腔柔和，比昆曲简单，唱时

用笛子，胡琴伴奏，句尾由简单的帮腔，速度较慢，确是“字少声多”。赣东流
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行的高腔有四平和八平的分别，据说“八平”变化复杂，有两个帮腔(高八度

和平帮)，例如乐平高腔。四平，比较简单，只有一个帮腔，乐平，徽州一带流

行的目连戏即属四平腔。四平是介乎高腔和昆曲之间的～种旋律样式，用笛子，

胡琴伴奏，有简单的帮腔和很!步的“小过门”，是吹腔的前源。“西安高腔”就

唱“四平”，又称四平高腔。婺剧老艺人陈卸妹说：“八平高腔四平调”。由此我

们可以看出，由弋阳腔的变体徽池雅调在吸收了昆曲的基础上而变成的四平腔，

最初只是加了伴奏，唱腔方面变得自然活泼，继而加添小过门，取消帮腔。后

来曲体逐渐向七字句，十字句。

四平腔的名称由来，最早见于明万历二十一年到二十四年(公元1593一

1596年)间胡文焕所辑《群音类选》中的《类选·诸腔》卷，载日：“如弋阳，

青阳，太平，四平等腔是也”。在万历时的钞本《钵中莲》传奇中也出现过四平

腔的名称。沈宠绥《度曲须知》(公元1639年初刻本)的记载：“腔则有海盐，

义乌、弋阳、青阳、四平、乐平、太平之殊派”。张元长的《梅花草堂曲谈》中

载：“然五十年来，伯龙死(梁伯元死于公元1594年)，沈白他徒，昆腔稍稍不

振，乃有四平弋阳诸腔，先后擅场。从这些文献中我们可以大致确定四平腔形

成的年代大约在明万历二十年(公元1592年)前后，即昆山腔在徽州一带已流

传了约十年以后。另外，我们应注意到这么一些情况：王骥德《曲律》(此书于

万历三十八年即公元1610年自序)载：“数十年来，又有弋阳，义乌，青阳，

徽州，乐平诸腔之出。今则石台，太平梨园，几遍天下⋯⋯”，其所列举的声腔

里，有徽州腔，而无四平腔；而《群音类选》(公元1593至1596年)和《度曲

须知》(公元1639年初刻本)所列的声腔里，却都有四平腔而无徽州腔。除此

以外，三书所列其余诸腔的名称都基本相同。我们应该相信，胡文焕也好，王

骥德也罢，抑或沈宠绥等人，在论述当时的戏曲声腔时，不致于忽略掉其中某

一声腔。那么唯一可以解释的就是：如本文前面所述，四平腔即系受昆山腔影

响而起了变化的徽州腔。这种声腔在万历二十年前后，已有人称之为“四平腔”

了。但当时还未被世人所公认，因而王骥德在《曲律》中仍称之为徽州腔，于

此前后刊出的它与青阳腔合刊的剧本，也均按原名称之为“徽池雅调”；但随着

昆山腔对徽州腔的影响日益加深，到了万历三十八年之后，四平腔已形成其不

同于徽州腔的另种风格，于是“四平腔”的名字，便终于取代了徽州腔而在剧

坛崭露头角，而徽州腔从此便不再见于记载。

现在保留在徽州一带徽班里，被艺人们称为“高腔”的《审乌盆》、《借靴》



塑型苎查堑壅塑堡——
因素外，其主体部分却又和青阳腔十分相近，滚调也很多，用笛或唢呐伴奏，

没有人声帮腔，或有也只是简单的出现于句尾。这就是四平腔。下面的谱例六

为四平腔《借靴》唱腔选段，谱例七为青阳腔：

塔靼c噎平脆)
蚰f 2|蛔Ⅲ⋯掣圳翻12f蛔j
较、酌辫，我的靴，我{}{尔破哥商液血琳髀，我酌
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轨，我酌轨，戎’j}}j：，{j：Ⅲ吨搴慧务藤菇，u吨曩‘耐表。。
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崧警7芥、!，⋯州地幽
我们可以从中分析一下：《借靴》这一段唱腔，也是一个滚唱乐段，它既有

青阳腔l／4拍子快滚唱乐段的特性节奏及独句头滚唱‘里堕落音特点(落音为

“2’’)，在曲调进行上也和谱例七很相似，．如谱例六5 I互』l 2与谱例七

型J二以及两例中均有L参l l l这样的音程进行等。谱例六中最后
一句，由于掺进了一些昆曲音调，又取消了青阳腔帮腔旬落音下滑的特点，再

加上不用帮腔，便带有了一些昆曲味，其演唱效果和谱例七的青阳腔大相径庭，

但无论从节奏型抑或旋法上都可以看出它确定是从青阳腔的“孪生兄弟”徽州

腔发展衍变而来的四平腔

第二节昆弋腔及其声腔特点

徽州一带的四平腔，后来进一步吸收昆曲的营养，在节奏和旋律里都更多

地融进了昆曲的因素，曲调变得更为优美，更加细腻而华丽，具有由快到慢的
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多种节拍形式，四拍子的节奏形式也更常用，擅长于表现载歌载舞的场面，也

善于作长段的叙述。唱腔仍属联曲体，但已经变为不甚严格的曲牌联缀体。因

此腔继承了弋阳声腔系统不甚讲究词牌格律的特点。更由于滚调更加充分的运

用，使得曲牌体制变得十分灵活，往往在一出戏里插入一些与剧目相关曲调，

例如佛曲，靼曲，莲花落，时令小调，有时还采用整首民歌穿插在唱腔之中，

使得结构形式变得更加自由活泼，丰富多彩。这种由弋阳腔的变体一一四平腔

和昆曲融合并蓄而成的戏曲声腔，即“昆弋腔”，徽州一带的艺人们又称之为“昆

平调”，江西贵溪一带坐堂班艺人则称之为“四昆腔”，“昆平”，“四昆”等不同

的名称。不管名称如何，都证明了昆弋腔确系由四平腔和昆曲两者融合而成。

徽剧《昭君出塞》，《贵妃醉酒》，《打樱桃》，《浪子踢球》，《芦花絮》和《山伯

访友》等都属于昆弋腔剧目。下面举一段《昭君出塞》的唱腔为例，我们可以

对比一下谱例一、六、七的青阳腔和四平腔，从中便可看出它们之间的承继关

系。

谱例八昆弋腔《昭君出塞·牧羊关》笛子(小工调)

沃弋8窆rt盹君去墨”

打扩3心。、f奄五五⋯毽～～穗K蕊f
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上例中除“思我的君来想我的主”。一司重复时的曲调明显的糸来自昆曲外，

其余部分，均主要来自青阳腔和四平的1／4拍滚唱句。

必须加以说明的是：以上所举青阳腔，四平腔，昆弋腔的谱例，只是其中

代表性较强的一类曲调，富于滚唱句落“2”音上的，1／4拍的独句头快滚唱乐

段及其变体。还有一类较有代表性的曲调，其音调基本上与前一类相同，滚唱

句也落在“2”音上，是2／4拍慢滚唱乐段及其变体。下面举青阳腔《贵妃醉酒》

曲牌(蜜蜂洞)，四平腔徽剧《牛头山》插曲，昆弋腔《昭君出塞》曲牌(山坡

羊)等的片断唱腔为例，来说明它们之间的承继关系。

(谱例九)青阳腔《贵妃醉酒》之(蜜蜂洞)选段：(谱例十)四平腔徽剧

《牛头山》插曲；(谱例十一)昆弋腔《昭君出塞》之(山坡羊)选段，笛子伴

奏(六字调)

青弘度“蒸妇瞬酒”
r萤I；l l逗窭『-≯亓i丽蓬f屋酉
土毒 待 趱足 串 秤身且把『枉轩碡
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让我们先来看一下谱例十和九曲调之I司的关系：谱例十因系净角唱腔，在

曲调上作了一些新的处理，但仍可看出，它是谱例九帮腔旬，“金丝鲤鱼跳入浅

水中”的曲调发展变化而成的。谱例十中“雄征北番”的唱腔f!I三l必
谱例九‘‘鱼戏水上萍”句‘‘鱼戏水”三个字的唱腔．堕{至釜几乎完全一样
(记谱上有高低八度之别)，又谱例t最后面小芝自i耋型驻l埠f lI 于
谱例九开始进入帮腔的一三世粤-上l上幸』车Il也十分相似，此外，谱例十
和谱例／唾缸l趣互i噬且l奠灶l巫些妒段曲调，其骨干音，活动
音区，音的进行方向都基本～样。’。

’ 一

谱例十一系旦角唱腔，我们拿它与谱例九的旦角唱腔作一比较。前者除揉

进昆曲“山坡羊”的曲调外，其主体部分还是由谱例九、十这一类青阳腔、四

平腔曲牌衍变而成。谱例十一中“手挽着金镶玉嵌琵琶儿一面”的曲调，是曲

牌的主体乐段，“奴这里思刘想汉，眼睁睁不到南来雁”的曲调，则是前一乐段
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例中“王昭君；似海枯石烂”及“喂呀!南来雁”的唱腔，几乎都原封不

动地被昆弋腔所吸收。

昆弋腔和四平腔一样，虽然都已去掉人声帮腔，但常在一出戏安排一、两

个由台演员齐唱的曲牌，或在一个曲牌中安排台上演员一唱众和，听起来还较

强地类似帮腔的效果。此外，曲牌里还出现了许多用笛(或唢呐)吹奏的“小

过门”，这是一种高腔和昆蓝中所没有的新形式。昆弋腔因受昆曲的影响，有严

格的工尺板眼，不能自由发挥，比较难学难唱，因而后来在浙江浦江一带的乱

弹班里，称这类唱腔的剧目为“乱弹类”，意思是乱弹戏里难度最大的戏，认为

学好了这几处戏，唱其它乱弹戏就不在话下了。徽班艺人则称之为“案本腔”，

“拦路虎”。至于昆班称昆弋腔为“咙咚调”，可能是由于其过门常被哼唱为

所致，浙江徽班称其为“龙宫”，则当是“咙咚”二字之音转了。
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第三章拨子吹腔二簧阶段

第一节拨子的形成发展及其声腔特点

明末清初，西秦腔，即山西梆子的大量南来，对昆弋腔产生了巨大的影响，

它们相互借鉴、吸收，彼此融合，便渐次产生了拨子、吹腔和二簧等声腔。

梆子，是我国戏曲声腔中的梆子声腔系统，本名“乱弹”，最早产生与山西、

陕西两省交界的蒲州、同州一带，它有着悠久的历史。所谓的“秦腔”，古已有

名，其声腔的主要来源自山西和陕西两省广阔地域里产生的民歌说唱以及牧歌。

其音调高亢、激越，有莽莽苍苍的气概，曲调组织比较活泼自由，大都用七字

句或十字句构成，适宜于表现慷慨激昂或凄凉悲切之情愫。颇为群众所喜爱。

因梆子以枣木梆击节，俗称“乱弹桄桄”(桄桄为枣木梆叩击的声音)，后来人

们又称其为“梆子”。

隔黄河对峙的山西晋南地区和山西关中地区，明代以来，交通发达，经济

繁荣，物产丰富。陕西的关中，号称“天府之国”，在明代即已成为国内交通中

心；山西的蒲州、平阳二地，又是又是全国三十余处商贩与手工业者聚集地工

商业城市；加上这里还曾是宋元时期诸宫调地发源地和北杂剧地重要流行地区，

有着深厚的民间艺术文化的沉淀和传统。这些都是山(西)陕(西)梆子赖以

产生和发展的社会物质基础和艺术生存条件。明中叶以来，陕西、山西商人的

经济活动既己相当频繁，山陕梆子顺着山陕商帮所开辟的商路向四外流传、散

播。陕甘一带古为秦地，人们因而称这种戏曲声腔为“秦腔”：后来，后来又被

人们冠以方位词“西”，而称之为“西秦腔”。最早关于西秦腔见诸记载地市明

万历末年(1619年)刊本《钵中莲》中又“西秦腔二犯”，后来陆次云的《圆

圆传》中也有“自成命唱西调”的事情。

明末，中原一带爆发了一次大规模的农民起义，军事影响遍及今天山西、

陕西、甘肃、河北、河南、山东、安徽、江苏、江西、湖北、湖南、匹川等十

余省的范围。值次农民革命运动风起云涌、如火如荼的时代，音调高亢激越、

节奏爽朗明快、唱词通俗易懂的陕山梆子，颇能反映当时的社会风貌和人们的

审美情趣，因而深受广大群众的欢迎。再加上起义军领袖李自成原是陕西米脂

人，他“酷爱西调”，起义军又多西北人，因此，山陕梆子又随着转战南北的起
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义军而流传至各地。

陕山梆子流传的过程中，结合各地方言，并吸收当地民间艺术的营养，演

变成为各具特色的梆子声腔系统的各个剧种，如：山西的蒲州梆子(南路)、中

路梆子、北路梆子和上党梆子；陕西的同州梆子(东路秦腔)、中路、西路和南

路秦腔；河南的豫东调、豫西调、南阳梆子；河北的直隶梆子、卫梆子、老梆

子、蔚州梆子：山东的高调梆子、莱芜梆子：安徽的沙河调；淮北梆子；川北

的盖板子(又称弹戏)等等。这些的剧种在长江以北的广大地区构成了很有势

力、很有影响的声腔系统。山陕梆子的流布对我国各剧种也产生了深远的影响。

王芷章先生把这些梆子声腔系统的各剧种大体分作两个系统：一类为秦腔、山

西梆子和河北梆子；另一类则为河南梆子、山东梆子和淮北梆子。这两个体系

都是从明代唱北杂剧及北曲清唱的弦索调中加以发展，又吸收了民间歌曲、说

唱、靼曲、佛曲而形成的一种新的唱腔。梆子的特点，见于前人记载的有：①

清初陆次云在《圆圆传》中说：“李自成据富掖⋯，即命群姬唱西调，操阮、筝、

琥珀，己拍掌和之，繁音激楚，热耳酸心”。②康熙是刘献廷《广阳杂记》中载

日：“秦优新声，有名乱弹者，其声甚散而哀。”无论是“繁音激楚，热耳酸心”，

或“其声散而哀”，都道出了陕山梆子所具有的高亢激越、悲壮凄凉、慷慨豪迈

等音调的特点。尽管由于各地语言的不同而引起曲调的一些差异，流传各地的

梆子剧种仍具有下列这些共同的特点：①音乐结构为板腔变化体(一种为长短

句的曲牌体；一种为七言句的板腔体)；②均以板胡为主要演奏乐器并以枣木梆

击节；⑧其唱词均为齐言对偶旬；④齐唱腔的旋律均以四、五度的上行或下行

为主：⑤唱腔具有高亢激越、声促音繁、慷慨昂扬之西北音调的风格。

由上述可知，梆子至少在名崇祯以前就产生了。而作为一种规范、完整的

声腔体系被载入记录则要略迟些。沈宠绥《度曲须知》列举明末南戏唱腔为海

盐、义乌、弋阳、青阳、四平、乐平到太平为止。而刘廷玑《在园杂志》是康

熙中叶的作品。在讲述戏曲声腔方面，如此记述：“旧弋阳腔乃一人自行歌唱不

用众人帮合。但较之昆腔，则多带的作曲，阻口滚唱为佳，而然每段尾声仍自

收结，不似今之众合，作哟哟哕哕之声也。江西弋阳腔、海盐浙腔，犹存古风，

他处绝无矣。近今且变弋阳为四平腔、京腔、卫腔，甚且等而下之为梆子腔、

乱弹腔、巫娘腔、唢呐腔、罗罗腔。愈趋愈悲，新奇叠出，终以昆腔为正音。”

这里的所提出的许多声腔，除去四平腔为在明末即已出现而外，其他诸腔则皆

属清初新出现的声腔，而梆子腔、乱弹腔则列举到这里边。可见梆子腔、乱弹
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腔应为继四平腔之后而产生于清初顺治末年到康熙中叶以前的三、四十年间。

又有“俗传钱氏(指钱沛思)《缀白裘》外集，有“秦腔”，始于陕西，以梆子

为板，月琴应之，亦有紧、慢，俗称“梆子腔”，蜀谓之乱弹”。这是乾隆四十

年(1775年)左右的李调元《剧话》里的记载。

在上述记述中还提到了“乱弹”，那何为“乱弹”呢?

“乱弹”一词，根据王芷章的观点，有两种解释：作通称用的和作专称用的。

作为通称用的，如李斗《扬州画舫录》是把弋阳腔、秦腔、梆子腔、罗罗腔、

二簧调等所有花部诸声腔戏统统称作“乱弹”。如《花部农谭》载日：“梨园共

尚吴音，花部者其曲文俚质，共称为乱弹者也”。这里又给前者作了解释，即花

部诸腔戏，因为曲文俚质，所以成为“乱弹”。作为专称用，又南北之不同，在

北方则“乱弹”为秦腔的别称，川剧中的“乱弹”，即是秦腔，蒲州梆子也叫“乱

弹”，同属于这一体系。在南方则为徽戏里的“乱弹”，过去是和梆子并称，如

《在园杂志》、《乐府传声》、《缀白裘》全集，江西巡抚郝硕所上的奏疏，苏州

老郎碑文所载皆是指南方徽戏的乱弹腔了。

关于乱弹名称的解释，王芷章认为：乱弹既是用丝弦伴奏，而丝弦以往多

为弹奏乐器，在弹奏时，音乐稍繁乱，繁音促节，因此便可以称之为乱弹了。

至于乱弹的起源，根据文献资料、众家之言，我同意王芷章的观点：认为

它和梆子腔同根，同源，同发展。在此，不再赘述。

当昆弋腔在明末传到桐城、枞阳、石牌和安庆一带的时候，恰好与大量南

来的山陕梆子(即乱弹)相汇合，乱弹结合当地的土语乡音，并吸收昆弋腔中

滚调的营养成分，产生了徽调的两大声腔主流：梆子腔和乱弹腔。严长明《秦

云撷英小谱》云：“弦索(注：根据相关资料，应该就是指流行在南方的山陕梆

子)流于北部，安徽人歌之为枞阳腔(今名石牌腔，俗名吹腔)；湖广人歌之为

襄阳腔(指今之湖广腔)；陕西人歌之为秦腔。”可见这些腔调是受了乱弹的影

响之后发展起来的，又《缀白裘》六集合刊本(乾隆三十四年)凡例上说：“梆

子秧腔即昆弋腔，与梆子乱弹腔皆俗称为梆子腔。是篇中，凡梆子秧腔均简称

梆子腔，梆子乱弹腔则简称乱弹，以防混淆。”所谓梆子腔者，属于狭义的，为

梆子秧腔的简称；属于广义的，还包括梆子乱弹腔在内。狭义的梆子腔，它的

本名为梆子秧腔，亦即昆弋腔。从上可知它是用弋腔为主，演变为“徽州”、“青

阳”之后再加上昆腔的唱法而发展起来的，故名昆弋腔。但二者并提，分不出

主次，必须先把梆子秧腔一名交代清楚。关于秧腔，在李调元的《雨村剧话》
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里有这样的记载：“弋腔始于弋阳，即今之高腔，所唱皆南曲，又谓秧腔，秧即

弋之转声。”所谓梆子秧腔，实即梆子弋腔。而梆子弋腔，也就是用弋腔唱法而

不用锣鼓击节，而改用梆子击节，所以就叫作梆子腔了。

这种昆弋腔以后受到了北方山陕梆子(乱弹)的影响，使它更加发展壮大

成为徽调中的“梆子腔”。它是南方系统的声腔。形式上仍保持着“曲体”的格

律，虽然也有七字句、十字句，大都是后来的作品。但《缀白裘》中的梆子腔

大都还是曲体的，它和乱弹的关系是密切的。由于在彼此长久在一起的结果，

不仅常在～个剧中混用，甚至很难分开。在最初它的形式是混乱的。从《缀白

裘》所集的许多梆子戏中可以看出，常在一个剧中，曲牌也有，吹腔也有，时

调也有，乱弹腔、秦腔、西秦腔也都有。到后来才渐次演变成徽调的两大系统

——拨子和吹腔。

拨子，徽戏的主要腔调，北方曲调味道很浓，它是由乱弹发展而成的。据

说拨子初用火不似伴奏，后改用唢呐双簧。“火不似”就是陆次云《圆圆传》中

所载唱西调时所用的“琥珀(注：绍剧中至今仍然用这种乐器，名日“金刚腿”，

是一种弹拨乐器)，所以叫作“拨予”。拨子最初用弹吹乐器伴奏，后来进一步

改革为拉，用海笛、胡琴伴奏，最后取消海笛，即成为今日的形式了。

拨子是徽剧各声腔中最早具有较完整板式结构的一种声腔，它在音调、节

奏及以梆击板等方面都保留了梆子的一些特点。至今，徽剧“老拨子”。原板的

唱腔和秦腔(陕西梆子)的花音原板，仍十分相近。(谱十三)秦腔《反徐州》

中的花音原板；(谱十四)徽剧((凤娇投江))中的老拨子原板。主要伴奏乐器：

小唢呐

上面两个谱例，其唱词都属于十字对偶句，唱腔根据唱“三三四”音节的

特点，每句也各由三个小分句组成(老拨子下旬的第一二分句常并为一个长句)，

小分句间常间以小过门，上下旬间则均以大过门连接，曲式结构亦相同。两个

谱例的曲调也十分相似，具体表现在：1，骨干音及音的进行方向基本上相同；

2，上下旬的落音都完全相同；秦腔花音原板上下旬各分句的落音分别为：5，5，

1；5，5，5；徽剧老拨子原板上下旬的分句落音则为：1，5，l；5，5，除上旬

第一小句的落音不同外，其余分句的落音均相同。除上述外，秦腔花音原板和

徽剧老拨子原板均唱正宫调(G调)，音调上都具高亢激越的特点，演唱时均以

梆击板。

关于拨子的来源有两种说法：一种说法认为拨子出于江苏高淳县，陔县为
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第三章拨子吹腔二簧阶段

根据上面的材料，可知，拨子是北方的曲调，不论“拨子”，“梆子”或“二

凡”都是秦腔系统的，“二凡”在绍兴乱弹中是主要曲调之一，梆子的味道很浓，

用法和徽戏中的拨子相同，如<<斩貂>>的后部绍兴乱弹唱“二凡”，徽戏则唱拨

子，二者的曲调很为相近．婺剧徽班中唱拨子时用海笛，板胡伴奏，梆子的味道

也很重．但是它和吹腔有一定的关系，徽戏老艺人常说：“有梆(注：此梆乃指徽

戏中的梆子腔，亦即吹腔，而不是北方的梆子)就有拨，吹腔也有“梆拨”的叫法．

可见二者的关系是密切的．徽戏剧目之中的梆拨合目的剧本较多，<<双狮图>>中

有一段拨子老路子就唱吹腔．可能枞阳腔石牌调时期把这两种曲调都包括

在内了，到后来才渐渐单独使用“拨子⋯‘吹腔”两种唱法了。

第二节吹腔二簧阶段

在此前后，昆弋腔在枞阳、石牌、桐城一带进一步和梆子、乱弹及拨子相

互吸收融合，尤其是接受了梆子系统的剧目之后，因唱词结构的不同，要求在

唱腔上也作相应的变化于发展以便彼此更为适应。滚唱句的不断发展，如1／4

拍子和2／4拍子滚唱句的运用，是昆弋腔本身已经孕育着板腔体的因素，加上

到了昆弋腔阶段，许多高腔曲牌已被淘汰，它所使用的曲牌在音调上都很接近，

因而为了扩展其表现力，其本身也有向“节奏变化”去寻找出路的要求。于是，

在这种情况下，接受了梆子的剧目，演唱七字句、十字句的对偶旬，加上收到

节奏鲜明的梆子音乐的影响，就加速了昆弋腔向板腔体的衍变。昆弋腔曲牌力

一种常见的主体音调，因其适应性较强，即能演唱曲牌体的长短句，又能演唱

七字句、十字句对偶句，故此这时候脱颖而出，形成一种新腔，仍用笛子或唢

呐伴奏，后来被人们称为吹腔。吹腔力除仍保留一些昆弋曲牌名字外，其主体

部分则逐渐形成了正板、顿角板、叠板、散板等简单的板式结构。因此可以说：

吹腔是一种由联曲体结构向板腔体结构的过渡形式。

王芷章先生在论述吹腔起源的时候，他同意严长明《秦云撷英小谱》的说

法，它是弦索流传在安徽一带变化出来的。严氏文日：“弦索流于北部，安徽人

歌之为枞阳腔(今名石牌调，俗名吹腔)。”弦索调也就是明代人所唱北曲时所

用的唱法，用的曲牌多唱法曲，如把唱法简单一些，只用一般的，如“山坡羊”、

“驻云飞”等曲牌，就成了吹调，完全不用曲牌，唱法更简化～些就成为吹腔

了。弦索调一方面是出于北曲唱法，但也受了昆山腔的影响，另一方面受弋阳
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腔的影响也很大。当弋阳腔传到枞阳石牌扎根后他不久，艺人们就把弋阳腔的

清唱，改为笛子伴奏，这正是吸收了昆腔的部分，在歌奏上不完全承袭了北曲

弦索调的一套唱法，并在曲牌中有了过门，大约有中间过门与引导进门两种。

因此，虽然和昆曲同样是用笛子伴奏，用各种曲牌来唱，但唱法上已有了显著

的不同。因为这种唱法主要是从弦索调变化而成，所以就仍然叫弦索调。但它

和用琵琶、三弦等伴奏的北曲弦索已非一物，而弦索调得名的由来，在这里自

然也得到解决了。

由上述已知，吹腔乃系从昆弋腔的主体音调中脱颖而出，并因用吹奏乐器

一笛子或唢呐伴奏而得名。在其定名为吹腔之前，它曾和“拨子”等几种声腔

一起被人们统称为“枞阳腔”、“石牌腔”及后来这两腔继续吸收梆子系统的营

养，在安庆一带形成的“安庆梆子”。这种安庆梆子是在“吹(腔)拨(子)合

目”(即在一个戏里同时采用吹腔、拨子两种声腔)”的基础上发展形成的，这

种安庆梆子后来主要盛行于太平、句容一带。

吹腔虽然是在枞阳腔(石牌调)和梆子腔的中体里脱颖而出的。但它们之

间是不能等同视之的。吹腔是清初时枞阳、石牌一带戏班里所唱的多种腔调(合

称为“枞阳腔”或“石牌调”)中的一种用吹奏乐器笛子或唢呐伴奏的戏曲声腔，

吹腔为清初安庆、句容、扬州等地所用的曾被《缀白裘》统称为“梆子腔”的

多种声腔里的一种属于南方音调的声腔，它既不等于“梆子腔”，更与西北乱弹

系统的各种梆子迥然不同。这种吹腔是典型的南方音调，属于五声音阶，曲调

优美秀丽、婉转柔和。加上它具有很强的适应性，既能演唱长短句的曲牌体唱

词，又能演唱对偶齐句的板腔体唱词，因而它广为流传，为许多地方剧种所吸

收、借鉴、采用。吹腔被各地方剧种采纳后，虽其名称各异，如湘剧称“安庆

调”，婺剧称“芦花调”，闽、粤、汉剧称“安春调”，赣剧称“婺源调”，绍剧

称“阳路”，闽剧称“滂水”、“滴水”，而莱芜梆子则称“乱弹”等等，并且在

某些剧种中，其伴奏乐器也有了变化，但是在曲调及演唱风格等方面都基本上

保留了其本来面目。

在吹腔的板式结构中，吹腔正板是其各种板式的基础。最初阶段，它有两

种形式：一种是音域偏高的吹腔正板(以下简称吹腔)，例如徽剧《奇双会》中

的吹腔正板、笛子伴奏(正宫调)。
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手挽着金镶玉嵌琵琶儿一面)的曲调变化出来的；另一种是音区偏低的吹腔正

板，这种吹腔正板就是“二簧平”。如谱例徽剧《乌龙院》中的“二簧平”，主

要伴奏乐器为徽胡(原先为笛子)。

这段曲调是在昆弋腔曲牌主体部分发展演变而成的。旋律常从弱拍起唱和

多用闪板。如谱例十六中“猛然睁开昏花眼”的曲调，首先保持了“牧羊关”
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是6—-5)较低，行腔较平(多用四分、八分音符)的特点，然后融合了谱例

十五的节拍形式。

上述的吹腔和二簧平正板，在曲式结构、音调及节奏上都存在内在的联系，

加上第一乐句的两个音节部落在“2”上，第二乐句的终止音符也完全相同，因

此使得它们难以分清彼此。此外，吹腔叠板和二簧平叠板，除行腔时稍有高低

之分外，其余也都几乎完全一样。如徽剧《百花赠剑》中的吹腔叠板，笛子伴

奏。徽剧《兰关渡》的二簧平叠板，主要伴奏乐器：徽胡(早先为笛子)。
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由上述可知，吹腔(正板)和二簧平就象一对孪生兄弟，是从昆弋腔的“母
体”中脱胎而出的。

随着声腔的不断发展演变，原先的拨子经过一段时期，曲调发生了一些变

化：上、下旬落音也分别由原来的1和5而改为5和2：5和6以及5和l等，
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与此同时，吹腔的曲调也更趋丰富，后来又形成男女两种不同的腔调。二

簧平则因常用“7’’音对旋律进行装饰，如将原来的l 1 6 5 I或l 1 3 5 I唱成J 12 765

I而使其音调色彩更为丰富多彩。例如徽剧《义虎板》中的二簧平选段，主要伴
奏平器为徽胡。



微型苎查竺塑型堡———一————————————————一
敕苊心口艾壁报，·

兰峙鸳魁掣1掣2)l乓是{乎
(；笔象三)我船、、{r．

c三l型些l丢)乖弓刘

犀垂雕Lp(』12警l鸟型l靼掣l掣

妻赫l§毋筘
筢把哪

2降)纠I
取骣3

呐佳量誊≥翼羹萋会毳蠢盂篙翥翟#盂警翥篙圭；警#吾磊跫茎釜鍪犁≥罨鬣呐伴奏的主要要为净角演唱的新腔，即早期的二簧腔，后栩；”茗一贯蹦
暇

呐?二簧”。例徽剧《万里候》中的花二簧原板，唢呐伴奏。

f毂后o·t乃里0乏．”
I 2 f j三王l卜一；l 2 c苣f弦一÷f‘f争‘i 2一‘弓I

2 l§I i f于^■。一t，l蛰型磐掣f二，乒卜寥多2j
。卸弓-只)嗜泊{；

’

左占面

1一一f氆f}旦型掣i芗些茑掣1．『f：≥f岛⋯雌孙疃){
辜蹲)砖晴)讲 一

2 z；?惜登亘一)I}垂手障墼匿一)”孑是l’三量乓f
{导爱他 杷墓。自 {阜曩饱相爱。自

芦一c垡f’丑笪掣’甓一森引口复，引丢．：’一传裤 文 已．

毯喘一一～一一凳茹孔瑟弛勘翻川扼制拨觏卜；州一一峭一一完子Ni嘟褂一一～．一一臻蝴砒锄硝



第三章 拨子吹腔二簧阶段

Jj 1 j】J2 5 3 o Jo o 2 1 5 3 1 3}2 2 6 l 2 2 3 2 o§?j j o j j 5^3 2 J1一-一l贝0

是在二簧平“桂枝调“主12‘三l瑶3峰坠l望型①垒色3三l培罐l三砸f
丝埠f掣·f这个曲调的基础上变化而来的。老二簧原板上向各小分句酌音调
也均来自二簧平，如第一分句5 5 3 3l 2一就来自I垒3三I三2·I；第二分句2 5 3．
2’至3 2 l一来自212 3立I 1；第三分句1 1 1 2 2 13⋯l来自l·2I 3—1；
老二簧原板下旬的音调I 1 3 2量i l 2蟹删}一过门略I 2—5 3 f o 5 5 3 2．．叫则

分别来自老拨子原板下旬的第一、二句l§5j±li§i盐I 5一和拨子原板下旬的
第三分句』j j盈6}o；j；}j～一。．
老二簧曲调高亢、平直，只宜用来刻划粗犷、豪迈的人物形象，难以用来

作长段叙述，因而当人们又模仿二簧平中o 2 I旦1；l÷·堑l或l l簦}蛆堑I i
I|这类曲调的行腔走句手法，并吸收其音调，创造刁|：1 j 1{I o 1≥{1；-卓拍1l
o 1；j 11一‘琶錾I 2；!j o 2{；l；每蔷j o?§{I；一(簦擎)||诸如此类的
可以不断反复，善于长段叙述，长于抒情描景状物的类似对仗式滚唱句的旋律，

形成了正二簧原板曲调的核心，如下例《贺后骂殿》中的正二簧原板，主要伴

奏乐器为徽胡。
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徽剧艺术研究初探

上例中的第一句，除在结尾处将老二簧的11122【3一I变化并发展成

1653。{053211．此外，其余各处均基本上保持老二簧上句的原貌。从第二旬开始，

就接上了上述的二簧原板的核心唱段。与此同时，其余板式的曲调也午得到了

丰富、发展。从此，二簧平的音调在二簧中占了主要的地位，致使二簧声腔的

风格完全不同于拨子。为了区别这两个不同阶段，艺人们将前一阶段称为“老

二簧”，称后一阶段为“正二簧”。当正二簧后来改用板胡伴奏，去掉以梆击板

而统称为二簧时，因老二簧仍用唢呐伴奏而称之为“唢呐二簧”。二簧平本是那

种音区较低，腔调较平的吹腔，因和二簧关系密切，并常和二簧一起使用， 当

二簧形成之后，它便被称为“二簧平”(板)，浙江徽班称“小二簧”，闽粤汉

剧称“二簧大板”，而京剧里则称之为“四平调”，也有些剧种仍称之为“吹腔”。

第三节二簧起源说

关于二簧(后被简写为“二簧”)的起源，史料记载有以下几种不同的说法：

一是李调元《剧话》(刊于乾隆四十年左右)云：“胡琴腔起于江右，今世盛传

其音，专以胡琴为节奏，淫治妖邪，如怨如诉，盖声之最淫者，又名“二簧腔”；

二是李斗《扬州画舫录》(刊于乾隆六十年)说：“后句容有以梆子腔来者，安

庆有以二簧调来者，弋阳有以高腔来者，湖北有以罗罗腔来者，⋯⋯而安庆色

艺最优，盖源于本地乱弹”；三是杨静亭《都门纪略》(刊于道光二十五年)谓：

“近日又尚黄腔，黄腔始于湖北黄陂县，始于黄岗县，故日二黄腔。”基于以上

三说， 近今的戏曲史学者们在谈到二黄声腔的起源时，各执一辞，各抒已见，

见仁见智。有的说二黄产生于江西的宜黄，有的说二黄来自安徽的安庆，又有

的说二黄源自湖北的黄陂、黄岗。关于二黄的形成过程，本文从声腔衍变的角

度，结合史料记载，进行了一些探讨认为，二黄形成的地域，当在安庆～带，

时间约在乾隆中叶以后。因为当清康熙年间(1667年)确立了安徽省的建制后，

安庆即成为安徽的省会，成为本省的政治、文化中心。又因安庆地处长江中游，

当清乾隆(公元1736．1796)年问弘历的六次南巡引来天下的戏曲集中扬州会

演时，长江上游各省的戏曲去扬州都要途径安庆，当时的安庆“梆子”班又善

于兼收并蓄，以壮大自己，故当句容、太平一带沿以“梆子腔”(即“安庆梆子”)

著称时，而安庆本地的班子却已衍进为“色艺最优”的二簧调了。乾隆五十五

年之后，继“二簧之耆宿”高朗亭率三大徽班进京，又有四喜、和春、春台等
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班相继进京。更为重要的是：在“剧神⋯‘伶圣”的程长庚及其“老三杰”谭鑫

培、孙菊仙、汪桂芬等人的不懈努力下，徽戏的影响才蒸蒸日上，如日中天，

并最终完成了徽京嬗变。

徽剧声腔一方砸渐次演变为另外新腔：另一方面却又在某些剧目中大致上

保持着原来的形式而继续生存下来。这便使得青阳腔、四平腔、昆弋腔、拨子、

吹腔、二簧平、唢呐二簧、二簧(黄)等徽剧声腔，既互相有着一脉相承的关

系，而又同时并存于今天的舞台。此外，徽班在长期的发展过程中，先后搬演

了昆剧、民歌小调和西皮，并使之“徽化”，形成了高于徽剧声腔系统的徽昆，

徽剧的花腔小调和徽调西皮，使自己的剧目、声腔、表演艺术、程式都更加

丰富完善起来。
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第四章徽班进京的经验启示以及思考

第一节徽班迸京的经验启示

二百年前，北京剧坛是京腔、秦腔、昆曲等多种声腔剧种争胜并荣的局面。

徽戏的一个演出团体“三庆班”进京不久，很快便赢得了首都广大观众的喜爱，

荣获“京都第一”的声誉，出现了徽调压倒昆腔、京腔、秦腔，各大戏院皆以

徽班为主的新局面。又经过四五十年的孕育发展，竞诞生了一个中国戏曲娇子

——京剧。从中我们可以得出以下的经验和启示：

第一，商品经济的发展，城市的发达繁荣，为京剧的诞生提供了应有的物

质保证和广泛的观众群。清代的北京，是中国经济最发达的地区之一，拥有士、

农、工、商等三教九流庞大的观众群体，为京剧的诞生和发展提供了较为充裕

的物质基础和精神支持。

第二，北京是全国政治文化中心，文人荟萃之地，各剧种声腔争胜菊坛，

为京剧的诞生创造了良好的文化生态环境。相对稳定的政治环境，尤其是当时

清朝统治阶级(包括它的知识层)对京剧艺术的喜爱与支持。艺术创造，尤其

是像京剧这样高度综合的舞台艺术，没有相对稳定的社会政治环境是难以整体

繁荣的。当时的清代，尽管已由“康乾盛世”走向衰落，民族矛盾和阶级斗争

日益激化，然而，北京地区却保持了相当时间的稳定与繁荣。而清代统治阶级

的喜爱，更起到了直接的促进作用。或者说，京剧的诞生是中国文化艺术发展

的历史趋势所使之然也。

第三，徽剧本来是一个土生土长的地方戏，最初的腔调，只有徽州腔、青

阳腔等，后来又广泛吸收了弋阳腔、昆山腔、梆子等声腔，加以独创的兼蓄融

合，从而形成了自己独特的艺术风格。这就是说，它从一开始就不保守，不僵

化，而是善于吸收其他地方戏的声腔曲调的特长，以丰富和发展自己。特别是

进京的徽班，不只拥有自己独具特色的声腔和表演艺术，而且还网罗了其他流

行的声腔剧种。这就使它成为一个不同与其他单一声腔的综合性戏班，而能把

各种声腔曲调汇聚在同一舞台上，既高亢激越，又浑厚深沉，演出丰富多彩，

蔚然新声。如此，一下子就压倒了在京都流行已久的平直高亢的京腔和低回沉

闷的昆曲，较充分地显示了戏曲声腔曲调的表现力和声乐艺术的美感。所以在
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它留京以后，很快就在民间演出中扎下根来，争得了有各种戏曲爱好的京都观

众。

第四，徽剧剧目题材广泛，它来自民间，积累了大量的民间生活题材的小

戏，思想清新，艺术上生动活泼，同时又拥有反映社会政治题材的正剧，剧目

很丰富。据徽戏老艺人回忆，徽剧自己的传统剧目就有一千多种，而且它还把

其它剧种的许多优秀剧目移植到徽剧，其中不少剧目一直保存到成熟后的京剧

里。这较之与人民生活一直游离的昆剧就有了巨大的不同，表现了它独具特色

的生活特色以及生活气息，而且语言也贴近人民，通俗易懂。因而，也比词义

艰深晦涩的昆曲，更为京都广大观众所喜闻乐见，一新耳目。

第五，徽班的艺术家们，既具有精湛的技艺，又具有创造与开放的意识。

当时进京的徽班，演员是经过严格精选的，他们各个身怀绝技，大多是尖子人

才，而且行当一应俱全，表演与声乐艺术水平较高，有文有武，有唱有做，有

长靠，有短打⋯⋯尤其是侧重于做工细腻，讲究表情。他们绝不保守，更不忌

贤妒能，而是广采博取，化他为我。这里有三个层次；一是在班社的组织结构上，

广罗人才。凡是有才能的艺人来投，不论是昆腔、秦腔、汉调，都按纳，允许

他们搭班，实际上是一种“文、武、昆、乱”的混合班，他们取长补短，相得

益彰；二是在艺术创造，从声腔、念白到表演，都积极地向姐妹艺术借鉴、学

习、吸收，形成了徽汉合流，最终形成了以皮黄为主体的多种声腔组合的音乐

体系，并适应当地群众的审美需要，在念白上加以“京化”，从而诞生了～个新

的艺术机体。三是它的这种广取博采，既来自民间，又有来自文人士大夫乃至

宫廷的广泛吸收，即是说，它是由纵向的数千年传统文化与横行的现实生活这

样广博的文化层面上汲取营养的。它虽是走向大城市，走向宫廷，走向雅化，

又不脱离人民，仍保持民间艺术的朝气蓬勃与通俗易懂，真正能做到雅俗共赏。

第六，徽班之所以能在北京立住脚跟，还有一个原因，那就是它能适应北

京的习俗而变革它的剧艺。徽班进京后，就以它的多剧种、多声腔的丰富多彩

的同台演出而吸引观众，它立住脚跟后，也并不是故步自封。它一方面能广为

接纳正在衰落的北京各剧种艺人投入徽班，以吸引各剧种的老观众：另一方面，

仍继续从在京的各剧种声腔曲调中搏采众长，广泛吸收艺术营养，以提高自己

“京化”的水平，直到汉戏进京，仍然还有徽汉合流，又给徽班带来了很多新的变化，

为皮黄声腔的逐步形成，逐步向京剧演化奠定了基础。
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第二节关于徽剧改革发展的几点思考

今天的社会是商品经济高度繁荣发达的社会。一切都走向了市场，走向商

品化。戏曲艺术也不可避免的被推向市场，面临抉择、生存与发展。但戏曲艺

术别无选择，只有面对现实——客观的、残酷的现实。必须面对挑战——巨大

的挑战、严峻的挑战。为了戏曲艺术之花能够在今天、明天、后天乃至永远都

一直绽开怒放，馨香宜人，所有热爱关心、爱护支持它的各方面仁人志士，都

有责任有义务，尽一份心、出一份力，使它芬芳艳丽，娇美可人。

经济基础决定上层建筑，并通过它而决定了社会意识形态的性质。要使徽

剧艺术长盛不衰，永保青春的活力，社会各方面必须给它提供赖以生存发展的

肥沃的土地、滋润的土壤。

首先，得有经济上的投入和物质上的支持。要大力扶持，从中央到地方，

从官方到民间从群体到个人，从创作到排练、演出、欣赏，社会各界，各个方

面都要尽可能地给予帮助和扶持，给它提供一个良好的生存环境，发展空间。

艺术工作者不是苫行僧，不是生活在真空里。他们需要生活，需要衣、食、住、

行，需要丰富的物质生活，需要高尚激情的精神追求。只有心情舒畅才能激发

他们的工作热情，激发他们的潜能，才能使工作效率倍增，才能生产出更多的

潜在的效益。而且，对于某些特殊的、重要的剧种和一些卓有成效的艺术家要

给予特殊的精神上的、物质上褒奖鼓励，关心扶持，这不但是必要的，可行的，

而且是行之有效的，是为现实所证明的经验和方法。

其次，要有一个坚强有力，有凝聚力的，深谙领导艺术，众志成城的领导

集体。大家心往一处想，劲往一处使，这样才能战无不胜，攻无不克。徽剧的

成长经历，从高朗亭、郝天秀、陈金彩的“兴”到程长庚、卢胜奎的“盛”再

到杨月楼的“衰”，这就是前车之鉴，我们不能忘记历史，应该从历史中吸取经

验和教训。

再次，必须创作与时俱进的、代表先进文化发展方向的，反映时代风貌、

反映人们精神需求和审美趣味的作品。艺术属于意识形态，应该服务于上层建

筑。艺术应该为人民服务，应该为社会主义现代化建设服务，并且做到与时俱

进。戏曲声腔是～种艺术形式，它始终是为剧目内容服务的。随着时代的变迁、

发展，人民群众的感情需求、精神生活标准不断提高，剧目的内容也必然要随

着发生变化，跟着时代发展的脉搏一起跳动。因此，如何更好地表现剧目内容，



第四章徽班进京的经验启示以及思考

是戏曲声腔进行革新的依据。例如，明代中业，由于政治稳定，城市工商业的

发展和城市人口的增加，徽剧的演出内容便由早期的《目连戏》、《封神榜》、《西

游记》等弋阳腔剧目而转变为以《荆钗记》、《白兔记》、《拜月记》、《琵琶记．》

等传奇戏为主的徽池雅调阶段的剧目。它们反映了当时人们的审美情趣和标准。

明末清初时又因爆发了大规模的农民起义而要求剧目适应当时的时代风貌和生

活节奏。于是，《说擒庞德》、《罗成写书》、《龙虎斗》等内容简练，节奏明快，

旋律高亢激越的吹腔、拨子、皮黄戏便应运而生了。由于内容的改变，便随之

产生了与之相适应的艺术形式。例如：滚调的产生：音乐结构板式由联曲体向

板腔体演变；打击乐器改大锣、大钹为小锣、小钹；帮腔形式也改变了许多：

并且增加了管弦伴奏，改唢呐、笛子伴奏为胡琴伴奏等等。这新形式的产生发

展过程，也就是徽剧声腔不断革新与发展的过程，它保证了徽剧的生存与发展，

繁荣与兴盛，从而使它具有了顽强的生命力。

第四，戏曲声腔的形成与发展，离不开革新、创造。最早的徽剧声腔——

徽州腔与青阳腔，便是由艺人们敢于“错(杂)用乡语”和“改调歌之”而产

生的。艺人采用当地的语言来演唱弋阳腔，在演唱过程中，不断吸收当地民间

音乐的营养成分来丰富发展原来的唱腔，这才使得原来的弋阳腔转变为徽州腔

和青阳腔。接着又在徽州腔和青阳腔的基础上，吸收和融合了昆山腔的精髓，

演变为四平腔和昆弋腔。再往后，又吸收了梆子的营养，演变出吹腔、唢呐二

簧、拨子、二簧平和二簧等声腔。因为进行了种种革新，才使得徽剧受到了广

大群众的喜爱并拥有了无比丰富的艺术遗产。

改革、创新要在精通传统的基础上进行。要发展传统必须先学习传统，研

究传统，精通传统，抓住其精髓。所以说：徽剧声腔是在不断革新中形成并发

展起来的。如果我们对传统一无所知或一知半解便迫不及待地，盲目地进行革

新、发展，势必会造成一个剧种的支离破碎，面目全非，从而失去了它本来的

特色。徽剧声腔及其表现形式的历次变革、创新都是由徽班艺人在艺术实践中

逐步发展完善的。因为他们熟悉自己的传统，精通传统。徽剧诸声腔，从最早

的徽池雅调到最晚的二簧，中间虽然经历了两百多年的时间和几个大的发展阶

段，但它们之间的承继关系仍是非常清楚的。纵观徽剧声腔的每一个发展阶段，

都既“像”其前阶段的声腔，又都出现了若干个新的因素又不是很“像”。这“像”

就是继承，而“不像”就是在继承的基础上而发展变化了。这就是继承与发展

的关系。我们要处理好两者的关系。只继承而不发展，是故步自封，久而久之，
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将只能造成剧种的死亡；只发展而不继承，这种发展是不坚定的，不落实的。

继承是为了更好的发扬遗产：发展是为了遗产能够长期得到继承。

徽剧在不断发展和丰富自己的同时又逐渐改变着自己，革新着自己，完善

着自己。而所有的改变、革新抑或是完善，都是在自己原有的基础上进行的，

都是在精通传统的基础上的继承与发展。

徽剧声腔的历次革都遵循着一条规律，即改革其不适应新内容的形式，也

只发展其为表现新内容所必须的形式，而对一些能与相之适应的老形式，则仍

予以保留。这就是继承中的“吸其精华，而弃其糟粕”的原则。例如，至今仍

用四平腔来表现《借靴》、《审乌盆》等以小丑为主的剧目；用昆弋腔来表现《昭

君出塞》、《贵妃醉酒》等载歌载舞的剧目；用唢呐二簧来表现《太师回朝》、《马

武夺魁，》等气氛热烈的以净角为主的剧目：用以笛伴奏的吹腔来表现《巧姻缘》、

《漆匠嫁女》等生活情趣盎然的剧目；用拨子来表现《告御状》、《秦香莲》等

悲壮激烈的内容剧目；用大锣，大鼓伴奏和人声帮腔来表现一些特定的剧目。

所用这些“老的”、“旧的”，因内容和形式相互统一、协调，故能受到观(听)

众的普遍欢迎，从而保持了青春活力。

第五，就徽剧而言，可以利用徽剧本身善于兼容并蓄，吸收融合的特点，

借鉴嫁接其他表演艺术的程式、手法来丰富自己、发展自己、完善自己。徽剧

历史上的形成、发展以及兴盛的过程足以作为前车之鉴。

单以音响而取胜的交响乐都能走进课堂，走进校园，一步步的走进社会，

被越来越多的社会群体所接受、所欣赏，所喜爱，况乎徽剧，不但有自己音响

——唱腔、念白上等听觉上的优势，而且还有视觉——做科、打混等这些动作

上的竞争力。连古典式摔跤都有望会在改革创新后而走向奥林匹克的竞技场一

显风采，况乎我们历史悠久，“文、武、昆、乱不挡，唱、念、做、打俱佳”的

徽剧昵?“小家碧玉”的黄梅戏在改革后都能够被越来越多的人们所接受，所称

道，难道“大家闺秀”的徽剧在被更精、更好地革新后会没有市场?没有前景?

“交响黄梅”能够异彩纷呈，酸心热耳，使人耳目一新，难道博大精深的“交

响徽剧”不能老树新花，重焕青春的风采么?能，完全可能。因为徽剧具有丰

厚的文化底蕴，厚实的历史积淀和无穷无尽的生命力。

第六，关于创作，我认为要处理好两个问题，即大众化和化大众。

大众化，就是要求剧作家业精于勤，精益求精，不断提高创作水准。这就

要求他们爱岗敬业，热爱生活，不断地走进生活，深入生活，感受生活，提炼
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生活，抒写生活。只有这样，才能写出真正的受人民喜爱欢迎的好作品，成为

真正为人民服务的剧作家、文学家、艺术家。

如果有了真正的好作品，又有了好的排练和精彩的演出，再加上好的舆论

宣传，我想，(感)化大众就是水到渠成的事了。

第七，一名优秀演员在创作、表演上的成就，是推动一个剧种前进、发展

的重要动力之一。程长庚之于徽剧，梅兰芳之于京剧，新风霞之于评剧，严风

英之于黄梅戏。这是不言而喻的事。一但是，我们需要的不是一个优秀的演员，

而是一批，一大批优秀的，杰出的表演艺术家。这是一项巨大的工程，我们必

须为此而付出艰辛的劳动和不懈的努力。

目前，我们正处于社会主义初级阶段，我们赖以生存的社会物质财富还不

够丰富，社会物质基础还比较薄弱。这是历史前进发展过程的必然过程。“饱暖

思淫逸”。只有当我们的物质文化生活极大丰富了，教育高度发达了，我们整个

国民的综合素质才能全面提高，我们的欣赏水平，审美情趣，艺术品味才能得

到大幅度提高。如是，我们的徽剧，我们的戏曲，乃至我们整个民族的高雅艺

术才不会曲高和寡，才不会让人感到不可接近，难以理解，从而使其束之高阁，

深感高处不胜寒；如是，我们的徽剧才’会有观众、有市场、有竞争、有发展。

但我们不能静坐等待，有识之：￡应该从我做起、从现在做起，从点滴做起，为

我们徽剧的明天辛勤工作，不懈努力。美国是一个多元文化复合的国度，爵士、

摇滚等流行音乐风靡盛行，经久不衰，但这并不影响巴赫、贝多芬、勃拉姆斯、

斯特拉文斯基的音乐在美国的广泛流行和被普遍地接受。因此，我们有理由相

信：徽剧的明天会更美好、更灿烂、更辉煌⋯⋯
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记得九八年参加研究生入学复试的时候，吴培文教授问了我这样一个问题：

安徽音乐文化史上最出名的是什么?我给出的答案是“二黄”——黄山和黄梅

戏。可能是由于当时过分紧张，脑海里居然没有闪现出一丝一毫有关“二簧”

或“二黄”等与徽剧或徽班相关的信息抑或概念。

研究生阶段的第一节课，导师周畅教授就给我们来自全国不同省份的同学

大体上确定了毕业论文写作的选题方向——发挥各自的地缘优势、人(亲)缘

优势，研究本省或本地区的音乐文化。皖楚大地文士荟萃、人才辈出，音乐史

上名家名作不可胜数，从管仲《管子·地圆篇》到嵇康《声无哀乐论》，再到张

曙的抗敌战歌，还有践耳的管弦乐作品：有傩戏、青阳、黄梅戏等各种戏曲曲

种；更有说唱杂剧等曲艺艺术；还有各个朝代的诗乐、词乐，种类丰富，不一

而足。“多即是无”，我无法选择。于是，我把困惑告诉了导师，老师很肯定地

为我作出了回答——徽剧研究。

有些事情也许就是如此巧合。想不到几年前复试时我没有回答出来的问题，

在几年后竟然成了我毕业论文研究的内容。有了目标就有了前进的方向和动力，

我开始了有关徽剧文献资料的搜集、整理、翻阅和考察。利用寒暑假和节假等

回安徽的机会，我拜访了徽剧方面的专家学者，艺人演员以及研究团体和机构，

做了大量的工作，付出了许多辛勤的劳动，获得了宝贵的信息，积累了丰富的

资料，逐步加深了对徽剧的理解、认识和把握。研二下半学期，我着手开始了

论文的写作。由于关于徽剧的孕育形成、发展嬗变的历史，历来百家争鸣，各

家各说见仁见智，莫衷～是。有的观点甚或相互冲突、互相矛盾。这对我一个

初涉此领域的“小学生”提出了一个巨大的挑战。写写停停，停停写写，付出

了不少辛劳和努力。今天，我的毕业论文已经终于最后定稿。看着摆在面前的

一本本大大小小的书籍和词典，翻看着、浏览着一页页勾来划去、修去改来的

“五彩斑斓”的手稿和打印稿，我的心情无法平静：轻松?欣喜?兴奋?解脱?

抑或兼夹几许淡淡的感伤和几丝莫名的怅惘和无奈。就要毕业了，这是一种复

杂的心情。时间过的真快，几年前小音乐厅里复试的情景好像就在昨天，“三年

学出五年的成绩”这句老师经常语重心长教导的话时时在耳边萦绕。人生能有

多少个三年昵?人生能遇上几位德艺双馨的师长呢?一生还能拥有几许令人向
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往的校园生活呢?

毕业论文的最后定稿，只是对徽剧研究开了一个头，只做了九牛一毛。对

于博大精深、积淀厚实的徽文化来说，则更是沧海一粟。但我毕竟迈出了艰难

的第一步。万事开头难，“好的开始是成功的一半”。这第一步是我研究徽剧的

基点，研究徽文化的基点。老师常说：做学问要先从“点”开始，然后扩展到

“线”，再到“面”，最后再到“体”。吾将以此圆点为学术原点，不断加大加深

研究领域的广度和深度，时刻铭记老师的教导——一辈子学习，～辈子创造，

一辈子奉献。

最后，谨将此圆点上的几许心得，一点收获——我的拙作，作为一份不成

敬意的小礼物献给热爱、关心和支持徽剧事业的人们：献给所有关心和帮助过

我的母校、师长、亲友和同学们。特别奉献给我敬爱的导师——周畅先生，感

谢老师无私的谆谆教诲和悉心指导；感谢老师在传道、授业、解惑和忙碌的社

会工作之中仍然时常关心、过问我的学习和生活：感谢您的言传身教，无论是

您渊博的学识抑或您完美的人格。献给给予我巨大支持和无私帮助的安徽省徽

剧团团长李龙斌先生：还要献给我的老师、学长和乡友周显宝老师；献给生育

我、培养我的默默无闻、任劳任怨的父母；尤其要献给辛勤工作、勤俭持家、

给予我巨大精神支持、无怨无悔的妻子以及我美丽可爱的宝贝女儿。

洋洋万言，不知所言。就让我在心里默默地祝福你们：工作顺利，学习进

步，健康快乐幸福永远⋯⋯

王兵

音乐系九九研
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