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引俗入雅”
——雅、俗文化对流中的唐英戏曲创作

口胡婷

(吉林艺术学院，吉林长春，130021)

[摘要】清乾隆年间爆发的“花雅之争”是俗文化在戏曲领域的开端。唐英就是这一时期积极向“花部”学习的昆曲作

家代表，他试图采用“引俗入雅”的方式改造昆曲。“引俗入雅”的戏曲创作观顺应了历史发展潮流，对中国戏曲的发展起到

了重要的推动作用。本文从雅俗文化对流的历史背景入手，对唐英作品中的俗语运用，丑、净角比例增加的现象进行分析，

指出了唐英在戏曲俗化过程中的贡献。
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一、花雅竞胜俚质擅场——中国雅、俗文化第一次大
规模交锋中的唐英

所谓“花雅之争”指的是花部诸腔同昆曲的竞争，它最

早出现于乾隆年间的江苏、北京等地。花部诸腔的发展，“一

开始就与处于正音地位的昆曲对峙竞争。地方戏的繁荣对

昆曲造成了严重威胁。清政府不惜动用行政手段来扶持昆

曲，严斥并禁毁花部戏的演出，从而酿成了一场持续百年之

久的花雅之争。”①

之所以说“花雅之争”是中国历史上，俗文化同雅文化

的第一次大规模交锋，是因为在中国文化史上，俗文化一直

处在被压抑、被遏制的发展逆境中，直到明清时期，才得以

发展；而戏曲又是这一时期最受大众喜爱的艺术样式，因此

直到清朝戏曲“花雅之争”的出现，俗文化的力量才第一次

壮大到能够同雅文化分庭抗礼，一竞长短。

首先，随着资本主义萌芽的出现，商人的社会地位日渐

抬升。商人的审美需求日渐影响整个社会的文化产品生产

活动。直至清代，商人同文人之间的交往日益频繁，商人重

金宴请文人相伴出席各项活动，就成为了一种普遍的社会

现象。文人同商人结伴出行，可以获得一定的经济收益，而

商人也可借此抬高身价，文商之间这种相伴相生的关系就

此产生。除此之外，有些商人为了追求一定的文化品位，也

喜欢买些字画，欣赏把玩。清唐寅就有“闲来写幅丹青卖，不

使人间造孽钱。”这样的诗句。在这样的社会背景下，文化创

作受商人审美情趣的影响，成为一种必然。商人的扶植，对

俗文化的发展来说，是一股推动性的积极力量。

其次，过去被压抑的俗文化，到明朝初期才开始渐渐抬

头，直至清代，俗文化的消费群体已日渐扩大。这一时期，随

着市民阶级的扩大，以及这一阶级文化消费需求的日渐旺

盛，使得书画、戏曲等文化品日渐成为可消费的商品。

其三，中国的俗文化同雅文化发展，本来一直“井水不

犯河水”。传统的文化创作活动，如诗、书、绘画一直由封建

文人所把持；而民间俗文艺虽然生命力旺盛，但大多在民间

自生自灭。但俗文化侵入文坛，同雅文化分庭抗礼的局面，

只有在清乾嘉时期才第一次出现。而清朝又是中国“雅”文
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化空前繁荣的一个时期，政府无论是从行政角度，或是从思

想控制角度，都极力推行其“雅化”的政策。不同利益之间的

纠葛，使得雅俗文化之争，势在必然。

在这样的历史背景下，以昆曲为正音的士大夫作家们

表现出种种不同的态度来，“有的进行了坚决的抵制，如唐

英的幕僚张坚，不仅我行我素，照旧写那种长达数十出的才

子佳人戏，沉溺于‘名教风流’式的孤芳自赏，而且不准花部

戏艺人演唱他的剧作，‘或有人购去将以弋腔演出，漱石则

大恐，急索其原本归，日：吾宁糊瓶。’(《中国古典戏曲序跋

汇编》第三册济南齐鲁书社)”⑦但另一部分昆剧作家，却

较能客观地正视现实，积极地将昆曲创作引向一条雅俗共

赏或谐俗的道路。“这由明末的阮大铖开其端，而由清初以

李玉为主的苏州派作家与李渔扩其途。继之者有唐英、方成

培等少数人。”③而其中，又以唐英的昆曲创作最具代表性。

他从戏曲的实践出发，顺应戏曲发展潮流，走上了一条昆曲

俗化的道路。

、 二、曲翻新调引俗入雅——唐英其人其作

(一)多才多艺视俗为雅

唐英(1682一约1756)，字俊公，号蜗寄居士，又号陶

人，人称古柏先生。清奉天(今辽宁沈阳)人，隶汉军正白旗。

官内务府员外郎兼佐领，后监督江西景德镇窖务，又曾兼理

淮关、九江关、粤海关税务。唐英是卓有成就的大陶瓷家，被

日本学者称誉为“陶瓷神人”。他督造的陶器制作精美，品种

繁多，世称“唐瓷”。他编写的《陶成纪事碑》《陶器图说》《窖

器肆考》《陶成示论稿》都是中国陶瓷史上的重要学术论著。

唐英多才多艺，在戏曲、诗文、绘画、书法、篆刻及文字学等

方面，均有可观的成就。现存著述有诗文集《陶人心语》五

卷、《陶人心语续选》九卷、《可姬传》一卷，编辑字典《问奇典

注增释》六卷，辑刻《琵琶亭诗》一卷。

在戏曲创作方面，他著有《古柏堂戏曲集》，其中包括

17部剧本(17部作品包括：9部改编自花部诸腔的剧本，1

部改编自弦索调时剧的剧本，7部原创剧本)。此书写于

1742年到1755年间，这时的唐英已经步入晚年(61—74

岁)，因此剧本多为饱经风霜之作。唐英戏曲创作中，一直本
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着“引俗入雅”的戏曲创作观，积极向当时曲坛流行的花部

诸腔学习。在他的衙署歌筵上，除了昆曲外也有“土梨园”的

演唱。唐英自己觉得“巴歌吴尽可听”，正因为唐英肯放下

士大夫的架子，积极向民间地方戏曲学习，才使得他的戏曲

作品呈现出于同时期戏曲家迥然不同的风格气度来。

(二)以俗为雅力创精品

中国历史上最早提出“以俗为雅”概念的是苏轼和黄庭

坚。苏轼《题柳子厚诗》云：“诗须要有为而作，用事当以故为

新，以俗为雅。”(《苏象．，：集》北京中华书局排印本，1982

年)黄庭坚《再次韵(杨明叔)·引》云：“盖以俗为雅，以故

为新，百战百胜，如孙、吴之兵；棘端可以镞，如甘蝇、飞卫之

射。此诗人之奇也。”(《山谷诗集注》上海古籍出版社2004

年1月1日出版)④而唐英在其创作中延续了这一传统，无

论是唱腔、戏词或是故事情节，都积极向俗文化代表花部诸

腔学习，创作出了不少雅俗共赏的好作品来。

昆曲在明末其实已经开始渐渐走上下坡路，虽然康熙、

乾隆年间，又呈复兴之象，但此时“各地方剧种亦正各奏尔

能，相与争逐”，⑤当时流行于曲坛的花部诸腔，种类众多。

而唐英为官30年之久的江西，又正是弋阳腔的发祥地，其

他地方戏曲也流传甚广。“据蒋士铨乾隆十六年(1751年)

所作的剧作《升平瑞》中所记就有七八种之多：‘昆腔、汉腔、

弋阳、乱弹、广东摸鱼歌、山东姑娘腔、山西口戏，河南锣戏，

连福建的乌腔都会唱”’，⑥唐英的剧作中也收入了一些花

部唱腔。

1．弋腔

明万历年间弋阳腔，威胁昆曲，后被昆剧艺人移植并“昆”

化。其中，弋阳腔系统的“青阳腔”，纳入昆曲系统后，被称为昆

曲“弦索调时剧”，因为“青阳腔”原以琵琶伴奏，因此称“弦索”，

又名“昆弋腔”，如《思凡》《下山》《芦林》《出塞》等皆为昆曲“弦

索调时剧”。清乾隆年间曾刊刻《弦索调时剧新谱》。

2．梆子腔

梆子腔在这一时期，是流行最广的地方戏曲之一。唐英

的不少剧作均改编自梆子戏。《面缸笑》《梁上眼》这两部改

编自地方戏作品中，都有梆子腔入戏。

3．姑娘腔

“姑娘腔”也称“姑娘戏”，《梁上眼》第八出《义圆》中曾。

做过偷儿的魏打算(丑扮)对他的义父说：“你儿子在山东，

每日听的都是些姑娘戏。那腔调排场，稀脑子烂熟，待我随

口诌几句，带着关目唱一只儿，发爹妈一笑’。”剧中调名则

称[姑娘腔]。

唐英的戏曲创作中，除了这些为数并不算太多的地方

戏唱腔外，还有不少民间小调。这些小调，有的已经进入昆

曲唱腔体系，成为基本曲调，如[寄生草]；有的经过不断发

展演变，在日后成为了新的独立剧种，如【莲花落]。除此之

外，还有一些少数民族音乐，如[回回腔】、[胡歌]等。

“寄生草”本来是流行于江南一带的民间小调。明万历

年间的无名氏《钵中莲》传奇，其中的曲调除南北曲外，就出

现了“寄生草”唱段。此后，“寄生草”小调进入昆曲，已经比

较普遍。《虎囊弹·山亭》《紫钗记·折柳》等剧目中都有[寄

生草】唱腔。

“莲花落”，也叫“莲花乐”。源出唐五代时的“散花乐”。

最早为僧侣募化时所唱的宣传佛教教义的警世歌曲。宋代

开始在民间流行，丐者行乞时经常演唱。

“胡歌”见于唐英戏曲作品《笳骚》，写的是蔡文姬归汉

的故事。

“回回曲”本为中亚地区音乐，元代由穆斯林引进中国。

据元陶宗仪《南村辍耕录》卷28《乐曲条》记载，当时的《伉

里》《马黑某当当》《清泉当当》都是回回曲。

唐英作品中的这些地方戏唱段与民间小调，原创的居

多，照搬的较少。由此可见，对于民间俗文艺，唐英不仅是随

意采撷，更是有意模仿学习。他对这些民俗文艺的重视程

度，由此可见一斑。这些散见文中的地方戏唱段、民间小调，

异彩斑呈，更是为他的作品带来几分俗趣、使其增色不少。

同时，也保留了不少中国民间戏曲的原初样型，对中国戏曲

研究，贡献颇大。

(三)采撷俗语臻妙入戏

昆曲衰败的重要原因就是其文辞的晦涩难懂。焦循在

《花部农谭》就曾言昆曲：“盖吴音繁褥，其曲虽极械于律，而

听者未睹本文，无不茫然不知所谓。”而中国的戏曲本来就

源自民间，最具群众性。戏曲脱离了广大中下层民众，则必

将走向衰亡。想要贴近普通民众，戏文创作必须遵循一条语

言的通俗性的原则。

在唐英的戏曲作品中，有很多民间百姓常用的修辞格。

如顺口溜、俗语、隐语、飞白等修辞手段的运用，都为其作品

增添了不少俗趣。

俗语：是人民群众在日常生活中积累起来的口头语言。

它的运用，使戏文更具有生活色彩，让人们感觉“似曾相

识”，易于接受。

顺口溜：与传统诗歌相比较，它既灵活多变，充面俚趣，

又遵循一定的格式，压一些简单的韵脚，给戏文增添了不少

活泼色彩。

歪解：唐英戏曲中的一些中下层人物，有时为了故意附

庸风雅，时常歪解一些诗句。在戏曲中运用这些歪解诗句，

反而突出了中下层百姓语言的俗味来。

歇后语：歇后语是我国民间广为流传得最的语言文化

之一，它集诙谐幽默于一体，读了之后往往能令人会心地一

笑。

析字：“字有形、音、义三方面，把所用的字析为形、音、

义三方面，看别的字有一面同它相合相连，随即借来代替或

即推衍上去的，名叫析字辞。”①唐英戏曲中的这些析字修

辞，大多用在一些文化层次并不是很高，却又喜欢故意卖弄

“文采”的人物身上，显得俗趣盎然。如：

比喻：唐英作品中的一些比喻修辞，同其他文人案头文

章中的比喻有着很大区别。这些出自百姓口头的比喻方式，

本体与喻体之间的差距一般很大，比喻超出人的正常想象

之外，往往给人一种耳目一新、新颖生动的感觉。

唐英的剧作则鲜明地表现了“场上之曲”的特点，用他

自己的话说便是：“酒醉排场，莫认作案上文章。”因此，他的

戏曲语言绝对不是僵化的文言，而是充满生气的“活语言”。

唐英的戏曲中甚至有一些方言、土话入戏，这些土的掉渣群

众口头语言，有别于文人僵化的“案头文章”，是鲜活的，最

具有生命力的语言样式。

唐英文章中的这些俗语言，大多出自中下层小人物之口，

如：不学无术却又想买卖风雅的药客(《面缸笑》)；调皮捣蛋，不

学无术的问题学生赖毛(《三元报》)；小农出身，人品不佳的继

母李氏(《芦花絮》)⋯⋯采撷民间百姓口头的俗语言，臻妙入

戏，是唐英积极努力向俗文化学习的表现之一。这些源自百姓

生活中的俗语言，是唐英戏曲作品中璀璨夺目的亮点。

(四)多用丑净标新立异

“唐英的作剧，发挥了净、丑的作用。或侧写或正写，或
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与生旦同写，或独写净丑，不仅起到烘云托月之效，而且能

够借净、丑的行为，结构剧作。”⑦

其实，丑、净角在唐英戏曲中比例的增加，实际上当时

戏曲发展的一个整体走势外在反映。唐英在作品中，重视

丑、净角，承前，这是受到了花部戏曲发展初期的角色搭配

习惯影响；启后，它顺应戏曲发展各种角色日趋丰满的整体

态势。同时，由于唐英创作处在这样一个承前启后的过度时

期，因此，其作品中的丑角，又有着自己的独特艺术特征。

纵观中国戏曲发展史，我们不难发现，在古典戏曲中，

“丑角仅仅秉承着先祖徘优讽谏时事、滑稽调笑的传统，处

在给生、旦，甚至净行‘配戏’的地位，而未能真正‘杂’入戏

曲艺术之中。⋯⋯而作为戏曲艺术灵魂的声腔则与丑角根

本无缘。”⑧

而花部的兴起，则在一定程度上改变了丑角的这一“配

戏”地位，净角地位也有所提升。《扬州画舫录》中提到：“凡

花部角色，以旦、丑、跳虫为重，武小生、大花面次之。若外、

末不分门，统谓之为男角色；老旦、正旦不分门，统谓之为女

角色。”“本地乱弹以旦为正色，丑为间色，正色必联间色为

侣，谓之‘搭伙”，⑨“‘搭伙’的意思是小旦、小丑结伴演出。

这与后来扬州花鼓戏的“对子戏”脚色体制完全一致。”⑩

“‘花部’兴起后，净扮演人物范围不断扩大。”⑩

唐英的戏曲中，有九部改编自当时的“花部”戏曲，因

此，受到其影响，重视运用丑、净角，也是很自然的一件事。

唐英戏曲作品中的丑角，同其他昆曲作品中的丑角相

比，有着自己独特的艺术特质。在昆曲作品中，丑角多以

念白为主，而“作为戏曲艺术灵魂的声腔则与丑角根本无

缘。”而唐英戏剧中的丑角，则有较多的开口唱腔片段。

较多的丑生唱段，和他在戏曲中较多地运用了丑角有关。

唐英的戏剧作品多改编自“花部”诸腔， “花部”是一种

较粗糙的戏曲样式，丑角所占戏份较大，唱段也较多，唐

英的“雅部”作品学习“花部”作品，自然也就学习了其

中的丑角开腔唱段。同时，作品中加重了丑角分量，自然

不可能单纯靠加大丑角念白来结构文章，因此，大段唱段

也就无法避免了。较多的“丑角开口唱”是唐英戏曲中丑

角的特殊特性。

(五)曲尚改编京昆同源

唐英所处的“花雅”之争时期，是一个改戏成风的年代。

由于这一时期的昆曲新本较少，而昆曲观众却仍要求有戏

可看。于是，昆曲艺人不得不对传统剧目进行进一步的改

编，以适合观众不断变化的欣赏口味。

这一时期，最常见的剧目改编方式，是将长篇巨制的传

奇剧本改编成适合演出的折子戏。所谓折子戏，就是在原有

的昆曲本基础上，进行删减，只选择其中精彩的一出或数

出，加以充实丰富，作为短剧独立演出。这种篇幅短小，样式

活泼的折子戏为当年的昆曲曲坛带来了一股清新之风。乾

隆三十五年(1770)由玩花主人编选的折子戏总集《缀白裘》

的问世，标志着昆曲由演出全本传奇到演出折子戏的过渡。

此外，这一时期改编的“梨园本”同样盛行。所谓“梨园

本”是一种演出“改本”，是按艺人丰富的舞台表演经验不断

地修改的。它不同于昆曲的原始脚本——传奇，是一种更适

应舞台表演需要的改本。

与此同时，“花部诸腔”并起；“花雅”斗胜；京剧的直系

祖先“徽剧”登上历史舞台，使得各剧种剧本间的互相借鉴，

互相学习也成为了一种曲坛新风。“昆改京”“花改昆”“花改

京”⋯⋯的剧本层出不穷。

唐英的昆曲创作就受到了这些曲坛风尚的影响。他的

作品，受折子戏创作方式的启发，改变了传统昆曲动辄几十

出的传统，写出了不少短戏。如八出的《梁上眼》，四出的《面

缸笑》《梅龙镇》，一出的《十字坡》等。此外，他的戏曲演出也

特别注意适应演出需要。按他自己的话说，就是“酒畔排场，

莫认作案上文”。他甚至在昆曲作品中运用了大量的表演提

示，这在传统的文学剧本中不多见，倒很接近折子戏的舞台

演出本《缀白裘》。

唐英的戏曲总集《古柏堂戏虬集》中，共收有剧本17

部，其中，lo部均为改编剧本，其中，1部改编自当时流行的

弦索调时剧，9部改编自当时流行的“花部”戏曲，而这9

部改编自花部戏曲的作品中，有8部在京剧中都能找到与

之情节相似的剧目，使得一些研究者甚至误认为，京剧剧本

改编自唐英的昆曲剧本。

而事实上，这些京剧戏本和唐英的昆曲本之间是同源

的关系，它们之间之所以如此相似，是因为它们很可能都改

编自当时流行于剧坛的“花部”戏曲的本子，而并不是说京

剧本改编自唐英的昆曲本。

“花部”剧本属于民间俗文化，它本身也具有所有俗文

化共同的特性，即易产性。“花雅之争”时期，地方戏职业戏

班走街窜巷，遍步大江南北，城市乡村，甚至连唐英这样的

封建文人自家的昆曲舞台上，也有他们的身影，一些“花部”

作品，还被改编成了昆曲剧本，它的影响力可见一斑。而唐

英的剧作，作为昆曲文本创作低潮期的文人作品，多用于家

班演出，它的流传没有“花部”戏曲那么广，能产性也较差。

与“花部”戏曲，同属“花部”阵营中的“京剧”艺人，欣

赏得更多的是“花部”戏曲的演出，看的多了，渐渐耳濡目

染，开始改编起这些“花部”本子来。这是比较自然的一件

事。此外，俗文化的一大特点就是传承方面大多采用“口传

心授”的方式，试想京剧产生期的民间艺人，又有几个能读

到，并读懂唐英创作的昆曲本子呢?也就是说，京剧艺人很

可能是看了“花部”的舞台表演，然后从中吸取营养，并将

其改编成京剧作品的。

当然，以上都是笔者对京、昆剧本改编情况的一种推测

与假想。至于京剧本到底是改编自地方戏本还是昆曲本，还

、要从文本上进行进一步的探究。

1、现存剧目情况考察

(1)《天缘债》

地方戏：有乱弹腔《借妻、回门、月城、堂断》、高腔《借

亲配》、楚剧《卖棉纱》、川剧《借亲配》。

京剧：《一匹布》。

(2)《梅龙镇》

地方戏：梆子腔《戏凤》、汉、徽、川等剧种都有此剧，名

为《游龙戏凤》或《梅龙镇》。

京剧：《游龙戏凤》

(3)《面缸笑》

地方戏：有梆子腔《面缸》、滇剧《打面缸》、锡剧《打面

缸》等。

京剧：《打面缸》

今本可见于：《京剧丛刊》合订本738页。

(4)《十字坡》

地方戏：梆子腔《杀货、打店》。

京剧：《十字坡》或名《武松打店》。

(5)《三元报》

地方戏：秦腔《双官诰》，川剧《断机教子》，湘剧《春娥教
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子》，汉剧、豫剧、河北梆子、武安落子都有这一剧目。(明代传

奇有《断机记》《商辂三元记》，后代昆曲演出本名《双官诰》。)

京剧：《三娘教子》(《双官诰》【前本])

(6)《芦花絮》地方戏：陕西东路、西路及甘肃秦腔有同

目。河南梆子、河北梆子、山东曹州梆子、山西蒲州梆子亦有

此剧目。(宋元戏文有《闵子骞单衣记》，明代有《孝义记》《芦

花记》，短剧《衣芦御车》。)

京剧：《鞭打芦花》

(7)《双钉案》

地方戏：有梆子戏《钓金龟》。(《太和正音谱》《元曲选

目》《曲录》著录有《包待制勘双钉》杂剧，《剧说》云：一名《钓

金龟》。杂剧本今已佚。)

京剧：《钓金龟》《行路哭灵》《双钉记》。

(8)《梁上眼》

地方戏：湘剧、祁剧、秦腔、桂剧名《杀蔡鸣凤》，楚剧名

《蔡鸣凤辞店》。黄梅戏中有《小辞店》。

京剧：《串珠记》，又名《循环报》，《清朝八出(之一)》。

(注：“清朝八出”指八出清朝戏，戏服皆为清朝服饰。《串珠

记》为其中的一出)。

2、“花”“京”“昆”剧本比较

(1)《天缘债》

这部作品，京剧剧本《一匹布》的故事情节同《缀白裘》

中的《借妻、回门、月城、堂断》基本相同。而昆曲作品《天缘

债》的故事情节同京剧、地方戏相比，都有些出入，是在地方

戏的基础上改编本。实际上，对比三个本子，可以看出，地方

戏原本中的故事情节最为符合逻辑。《借妻、回门、月城、堂

断》中的沈赛花是被卖与张古董为妻的，并且尚未圆房。张

古董贪图银子(而不是为了朋友的利益毅然借妻)，将妻子

借与他人，李天龙同情沈赛花遭遇，勇敢娶沈赛花为妻。这

样最符合故事的逻辑性。京剧本子《一匹布》中，沈赛花虽然

不是被卖与张古董的，但张古董好吃懒做的作风也早已让

她生厌，特别是张古董为贪图银子，将她借与李天龙，这让

她感觉很不满。于是有了背“张”投“李”的最终结果，这样设

计故事也比较符合常理。三者比较，反而是唐英的本子在这

一点上落了下风。

同时，昆曲本为20出长本，而京剧同地方戏本的传本

都为折子戏本。昆曲本中“归试”“偿圆”等许多出，京剧本和

地方戏本都没有。由此看来，京剧改编自地方戏本的可能性

大些，改编自昆曲本的可能性小些。

从故事情节及剧本长度考证，京剧《一匹布》很可能改

编自地方戏本《借妻、回门、月城、堂断》，或是根据当时舞台

上表演的地方戏改编的。而昆曲本也改编自地方戏。由此可

见，这出戏应为昆、宣本同源剧，而并非京剧本改昆曲本。

此外值得一提的赴．昆曲中的《雨合》一出，历来以其独

特的时空设计引来无数称赞。这种特殊设计，实际上是源自

最初的地玎戏本子《借妻、【闯门、月城、堂断》的，京剧中对这

一时空设if场景也加以了运用，这种新的戏剧时空表现方

式，是花部戏剧对中国剧坛的一大贡献。

(2)《梅龙镇》

这部作品的改编脉络应该是较清晰的一出剧目。首先，

京剧本和地方戏本的剧目名称中都有“戏凤”的字眼，京剧

名字叫《游龙戏凤》，《缀白裘》中的地方戏本名字叫《戏凤》，

而昆曲本的题目则为《梅龙镇》，为地名。其次，京剧同地方

戏本子中的戏文有多处完全相同或极其相似之处，但同唐

英剧本则相去甚远。京剧本显然很可能改编自地方戏本，而

并非唐英的昆曲本。

除此之外，京剧同地方戏本子中，相同相似的地方还很

多。而唐英的本子中的戏文则和以上两者相去甚远，完全没

有相似相同的戏文。

京剧同地方戏，情节比较：京剧、梆子中都是正德皇帝

敲“木马”，凤姐上，而昆曲里则为正德皇帝敲“响木儿”，凤

姐上；此后对李凤姐正德皇帝几人几马的盘问，昆曲中没

有，但京剧、梆子中都有；昆曲中的《失更》《封舅》独立成章，

而京剧、地方戏中，没有《失更》一出，《封舅》也极其简单。

综上所述，京剧《游龙戏凤》很可能改编自地方戏本《戏

凤》，或是根据当时舞台上表演的地方戏改编的，而昆曲本

也改编自地方戏。由此可见，这出戏应为昆、京本同源剧，而

并非京剧本改昆曲本。

(3)《面缸笑》

这部戏剧的现存本中，京剧同地方戏也有相同、相似的

戏文。而昆曲本中的戏文同两者都不同。

京剧同地方戏，戏文比较：(注：黑体字为相同相似部

分。)

京剧： 地方戏： 昆曲：

四老爷： 四老爷： 四老爷：你看我浑身■自．

灶火里烧出了王书吏． 灶堂烧出王书吏． 好像个大元宝．

面缸里打出 面缸里打出 可不是个财神?

我四老爷来。 四爷来。 清官难断家务事。

清官难断家务事． 清官难断家务事。 请出床公床母来。

请—— 请，请．请。 (小生)那里又跑出“床公床

张才：请谁呀7 (末】：请什么? 亩”来了’

四老爷： (丑)：床底下请出大堂来．，

(接念)床底下把大爷请出来。

这段戏文，昆曲本中是没有的。此外，昆曲本中的《闹

院》《劝良》两出，京剧，地方戏都没有。可见，京剧《打面缸》

更可能是改编自地方戏《面缸》，而不是改编自唐英的戏曲

《面缸笑》。

(4)《十字坡》

这部戏中，京剧、地方戏、昆曲的本子里都有相同、相似

的戏文。但互相比较，就可以发现，京剧本同地方戏本的相

同、相似处更多。从戏文对比中，可以看出，昆曲同地方戏相

同相似的地方很多。京剧同地方戏相同相似的地方也很多。

只是京剧同昆曲相同相似的地方就比较少，即使是相同相

似的地方，也一定是地方戏中有的部分。据此推断，京剧《十

字坡》很可能改编自当时的地方戏剧本，或舞台上的地方戏

演出，唐英戏曲亦如此。两者本属同源，而并非京剧改编自

昆曲。至于京剧剧名为《十字坡》(或《武松打店》)，昆曲剧本

也名《十字坡》，而地方戏本剧名为《杀货、打店》，这很可能

是一种巧合，也可能是京剧在流传的过程中，也受到了唐英

剧本创作的一些影响。但，仅此一点，很难证明，京剧本改编

自唐英的昆曲本。

(5)《三元报》

《三元报》的改编情况较为复杂。

(改编关系如图：)

孟母“断机教子

《妻妾抱琵琶》一《双冠诰》一地方剧／

京剧《三娘教子》等

《三元记》传奇一豫剧《秦雪梅》／

唐英《三元报》

简单说，京剧《三娘教子》、秦腔《双官诰》，川剧《断机教

子》，湘剧《春娥教子》，晋剧《教子》、粤剧《三娘教子》都很

可能改编自清昆曲作家陈二白的昆曲作品。这些剧本情节
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相似，而且女主人公的名字都叫王春蛾，是薛倚哥的三娘。

而唐英的昆曲本《三元报》，同豫剧《秦雪梅》极其相似。其

中，女主人公的名字都叫秦雪梅，小生的名字都叫商辂。故

事都取材自《商辂三元记》。

实际上，除了“守孝”“教子”“断机”等情节相似外，《三

元报》的故事同《三娘教子》的故事还是有些差距的。

《三元报》的故事讲的是：秦雪梅自幼许配商文佑，尚未

过门，未婚夫染上重病，商母虽为其找了个叫爱玉的丫鬟冲

喜，可商文佑还是一命归西。雪梅到商府祭灵，得知爱玉怀

孕，便自此守节，一意教商文佑的遗腹子商辂读书，断机教

子，商辂终学有所成，连中三元。

而《三娘教子》的故事讲的是：儒生薛广外出经商，家留

妻张氏、妾刘氏、王氏。刘氏所生之子乃倚哥。薛广托同乡往

家中捎白金五百两，不料其人吞没白金，购一棺停于荒郊，

以为薛广灵柩⋯⋯张、刘二氏改嫁，遗倚哥。王氏春娥含辛

茹苦，织布为生，与老仆薛保共抚之。倚哥在学堂认为无母

之儿，气愤回家，不认三娘为母，三娘立断机布，以示决绝。

经薛保解劝，倚哥发愤读书，得中状元。薛广亦得官回。父子

所得官诰两份，俱授春娥。

由此可见，京剧《三娘教子》同唐英的《三元报》还是有

一定差距的。(因京剧《三娘教子》同唐英的《三元报》之间差

距较大，无类似戏词，故不做比较。)但，无论是秦雪梅的故

事，还是王春蛾的故事，最初的源头都是孟母“断机教子”的

故事。因此，从这个角度讲，京剧本《三娘教子》同昆曲本《三

元报》也是同源作品。

(6)《芦花絮》

《芦花絮》的地方戏本子有很多，今存本很多都是后世

近代以后的戏曲作家的改编本。此外，京剧同地方戏之间，

还有一些相似、相同的戏文，而昆曲的改动则较大。据此推

断，京剧改编自地方戏，而非唐英的昆曲本。这部戏，属“京”

“昆”同源剧。

(7)《双钉案》

关于《双钉案》的改编情况，陶君起认为，唐英的这部戏

改自京剧剧本《钓金龟》。但唐英卒于1756年，而京剧的产

生时期为1790年，显然，唐英作品改编自京剧剧本的说法

并不正确。其实这出剧，在元杂剧中就已经有了。剧名为《包、

待制勘双钉》，一名《钓金龟》。唐英的本子和京剧本可能都

改编自杂剧本。可惜的是，杂剧本今天我们已经看不到了。

京剧本中，还有两出戏，名叫《行路哭灵》《双钉记》，实

际上，唐英的一部《双钉案》实际上是《钓金龟》《行路哭灵》

《双钉记》三部戏情节的综合本。由于情节出入较大，因此暂

时没有有力证据可以证明京剧本改编自昆曲本。

三、革故鼎新复苏昆剧

中国戏曲在元代曾鼎盛一时，逮至明代，则渐趋案头

化。即使明代戏曲大家汤显祖的剧作，也难免被时人讥之为

不能“当场敷演”的“案头之书”。日本近代汉学家青木正儿

曾负笈北京，谒王国维先生于颐和园。王国维得知青木正儿

正著力于编著中国明代之后的戏曲史，冷然日：“明以后无

足取，元曲为活文学，明清之曲，死文学也”，旧对明清戏曲

家作了否定性的评价。今王国维的评价，虽不免过激，但他

却洞若观火般地揭示了明清戏曲的一大弊病，不能不说是

真知灼见。

而唐英的戏曲创作，则为“逐渐走向案头化、精致化而

远离舞台表演的昆曲注入了新鲜的活力。”特别是作为一

个封建文人的他，能够善于向粗糙是民间俗文化学习，在当

时的历史形式下，也是难能可贵的。如果，当时，能有更多的

昆曲创作者，能同唐英一样，走上一条“引俗入雅”的戏曲革

新道路，昆曲很可能不会就此走向末路。
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Adhibit Secularity To Elegance

——TANG Ying’s Drama Between the Convection of the Secular and Elegance Culture
HU Ting

(Design Department，Jilin College of the Arts，Jilin Changehun，1 3002 1)

Abstract：The compete between secularity and elegance is the beginning of the secular drama．TANG Ying is the represent of

who study from the“Huabu”drama．He tried to adhibit secularity to elegance．His drama was coherent with the trend of history，

it makes Chinese traditional drama a great progress．

Key words：TANG Ying，compete between secularity and elegance，Beijing Opera，Kunqu Opera，local drama，the secular

of Kunqu Opera
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