
清代北京戏曲演出研究



序

张燕瑾

“文化大革命”结束之后,也结束了“文化革命”中所实行的

文化专制政策。学术界开始重新审视自己所走过的路。于是一

场重新编写中国文学史、为何编写文学史的讨论展开了。1988
年《上海评论》提出了重修文学史的口号,其后,1990年即出版

文学史三十一种,1995年又出版三十五种……讨论的核心是如

何看待文学作品的问题,但不论哪种观点,其观照的对象却是一

致的———文学。有关戏曲史的讨论则不同。戏曲作为一门高度

综合的艺术形式,以演员在舞台上的人物装扮表演为创作的最

后完成。戏曲文本、演员的表演(包括化妆及唱念做打等种种技

巧)、舞台的灯光布景、音响伴奏……等等,着眼于哪一点都可以

写出一部“史”来。但是,这诸多因素有没有一个核心? 靠什么

来统摄? 倘若各行其是互不关涉,显然,就不能构成一个有机的

统一体,多种因素杂拌式地“焊接”在一起,也不是艺术,不是戏

曲。我以为戏曲的核心、戏曲的灵魂乃是故事———文学,其他各

种因素都是围绕“故事”这个中心而安排的,也可以说,诸种因素

都附著于故事这个核心之上,为它服务。正如许多戏曲表演艺

术家在谈论自己的表演经验时所说:“我演人物。”人物是故事中

的人物,是故事的载体;离开故事便无人物,离开人物也不成为

戏剧。无助于人物塑造的表演越多,背离戏曲越远。
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有的戏,比如京剧《三岔口》、《雁荡山》,没有复杂的情节,没

有人物的言语,整出戏都是靠演员的做、打完成的。但是,有故

事(虽然很简单),有冲突,有人物;因而也才有是非,有善恶,有

正义与非正义。假如《三岔口》没有宋金对峙、杨家将爱国精神

的背景,假如《雁荡山》没有孟海公起义反隋的背景,任堂惠与刘

利华的打斗、孟海公与雁荡山隋朝守将贺天龙的打斗还有什么

意义呢? 舍此,不仅演员的表演失去了根据,戏曲的演出也失去

了意义。即使只拟出一个故事大纲,让演员到舞台上去即兴表

演,甚至连文字大纲也没有,只有口传心授的故事框架,也要有

人物、有冲突、有情境,有如何开头、如何发展、如何结局的安排,

有是非褒贬的思想倾向,这其实就是文本,就是戏曲的文学意

蕴、精神所在、思想内涵。戏不能离开文本,不能没有灵魂。单

纯表现技巧的“演技”不是戏曲的精髓要义,它是手段不是目的。

毫无疑问,构成戏曲的多种因素都应该在戏曲史上占有一

席之地,可以写综合史,也可以写专史和专题研究。只论文学而

忽视其他戏剧因素的戏曲史并不是完整的戏曲史。范丽敏君专

著《清代北京戏曲演出研究》的出版,对于构建完整的、作为综合

艺术的戏曲史方面,做出了令人欣慰的贡献。

一、首次尝试从剧目、演员、班社出发,对清代剧坛上花、雅

盛衰的历史作全面、系统的考察和研究,在某种程度上具有填补

空白的意义。

二、对前人关于清代戏曲演出方面所取得的研究成果,广泛

借鉴和采纳,又不拘成说,有自己的重新思考和结论,原创性的

见解所在多有。如范丽敏君总结清代戏曲声腔演变规律,认为

清代北京剧坛上花、雅盛衰变化的历史,遵循的是由雅到花、再

到“雅”的规律,即雅→花→“雅”。这既符合大自然否定之否定

的法则,也符合艺术的规律。综观明清声腔演变的历史可以看

2

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



出,明代初期和中期,雅指北杂剧、花指南戏诸腔(昆腔是其中之

一);明末到清中叶,雅指昆腔,花指京、秦、二簧等腔;到了清朝

末年,“雅”指皮簧,而花则指京秦、傩簧、越剧等。在一些具体问

题上,她也提出了不少与先贤时哲不同的意见。丽敏君的思考,

既有宏观的、带有规律性的认知,也有微观的、具体问题和事实

的辨证,表现出一个学者思维的严密和科学。

三、试图从戏曲演出的角度入手,突破过去戏曲史研究某种

程度上存在的以文学剧本为唯一着眼点的偏颇倾向,建立起一

种更全面、更完整、更符合戏曲本质特色的研究体系。范丽敏认

为“谈到戏曲演出,清代无疑是最具代表性的,其中尤以北京剧

坛的戏曲演出活动最为繁荣,资料最为丰富”,因此选择了以清

代戏曲演出活动为研究对象,构建出一个与以戏曲文本为研究

中心的戏曲史不同的新的研究体系。

丽敏君的论著写得很艰苦。这不是一本阐发新理论或用新

理论分析戏曲现象的理论著作;她选择的是一条实证道路,每一

个观点都要通过大量的材料加以说明。以资料的丰富、全面见

长,是这部专著的明显特色。在全面、坚实的资料基础上,使我

们看到了清代真实而系统的戏曲演出活动面貌。而这些资料的

获得殊非易事,范丽敏花费了大量的劳动,辛苦奔波,是用心力

和体力换来的。她充分利用了北京的资料资源,先后到中国国

家图书馆、首都图书馆、中国第一历史档案馆、故宫博物院、中国

艺术研究院及一些演艺团体,查阅了大量书籍、档案,寻找第一

手资料。这不仅为她的专著打下了深厚坚实的基础,也使许多

尘封日久、不为人知的资料公诸于世。她的论文有说服力,事实

本身就有雄辩性。

1999年范丽敏到我这里来攻读博士学位。读博期间让我

们最费心思的问题是确定论文选题。对于学术积累丰厚的学科
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来说尤其如此。有分量的学术课题基本上都有人做过了;太小

的问题又不够博士论文的分量。为此,我们一起探讨过好几个

选题,最终她自己选择了这个难度很大的课题。最初我还真有

些担心,怕她完不成,原因就是有那么多未经整理过的档案资料

要从头翻阅。范丽敏却总是表现出自信。她是不惜力气的,她

完成了。此后,范丽敏又到浙江大学在徐朔方先生门下做博士

后。徐先生是我敬仰的学者,经徐先生指点,丽敏君果然学业大

进,这部专著便是她做博士后期间对博士论文精心修改的结果。

范丽敏是一位肯花力气又能耐寂寞的学者,持之以恒,必将

取得更大的成绩。这是我对她的判断,也是我对她的期待。

二○○三年十二月八日

于京华煮字斋中
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前  言

在中国戏曲史上,戏曲文学史与戏曲演出史是两个密不可

分的部分。如果说戏曲文学史是静态的、平面的、文学意义上的

戏曲史,那么戏曲演出史则是动态的、立体的、艺术意义上的戏

曲史。如果把戏曲文学比作土壤、基础,所谓“剧本,一剧之本”,

戏曲演出则是开在此土壤之上的花朵、建在此基础之上的宝塔,

二者是密不可分的。但长期以来,中国戏曲史的研究领域存在

着以戏曲文学为重心的倾向,在具体的操作中又多以几个著名

作家的著名作品作为研究的中心,而在相当程度上忽略了将剧

本付诸场上的伎艺,即演出方面的历史和成就,作为一种研究倾

向,这从总体上来说无疑是偏颇的。有鉴于此,本书尝试从演出

的角度关照和重构中国戏曲史。

谈到戏曲演出,清代无疑是最具代表性的,其中尤以北京剧

坛上的戏曲演出活动最为繁荣,资料亦最为丰富。尔时五音繁

会、班社林立、名脚辈出。

戏曲演出,离不开“唱”,所谓“唱念做打”,“唱”居第一位,唱

功好的演员一般是一个戏班的台柱。因此,谈戏曲演出离不开

对“唱”的理解与阐释。在古代戏曲论著中讨论“唱”的远远多于

讨论“念”、“做”、“打”的,且长期以来我们以“戏曲”指称民族戏

剧,即是因为“唱(曲)”不仅在戏曲演出中而且在戏曲文学中特

别重要的缘故(至少古人是这么认为的)。

从戏曲文学方面来说,区分不同戏曲类别的是文学体制上
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的不同,即是杂剧,还是传奇。从戏曲演出方面来说,区分不同

戏曲类别的则是所“唱”声腔的不同,并往往以某种声腔指称该

种声腔的戏曲。声腔在清代基本上有四种大的类别:昆腔、高腔

(“弋腔”或称“弋阳腔”为其分支,在清初和清中叶北京的弋腔一

般又称为“京腔”)、秦腔(梆子)、皮黄腔。清代戏曲演出史主要

即是此四种声腔在场上唱演的历史。因此本书的中心即是阐述

清代北京剧坛上各戏曲声腔或云各声腔的戏曲并存及消长的历

史和规律。

以上声腔根据不同的声情特点,又有特定的称呼,一般将昆

腔称为“雅(部)”,其馀诸腔主要是高、秦、皮黄等称为“花(部)”。

一部清代戏曲演出史,在相当的程度上,亦即一部花雅盛衰的历

史。因此本书从声腔流变的角度探讨清代北京戏曲演出的历

史。

在搜集大量有关清代北京剧坛演出史料的基础上,本书以

花雅诸腔为基点,通过班社、演员、剧目,勾勒各声腔(的戏曲)盛

衰演变的历史。具体说来即首先以空间为纬,将清代北京剧坛

分为内廷与民间两个部分;其次以时间为经,将内廷之戏曲演出

的历史分为清初至咸丰末年、咸丰末年至光绪中叶、光绪中叶之

后至宣统三年三个时期;民间之花雅盛衰的历史分为清初———

顺治至雍正朝、清中叶———乾嘉两朝、清末———道光至宣统三年

三个时期。在时空的交叉点上,以班社、演员、剧目为线索,阐述

不同时间阶段下花雅兴衰的历史,及同一时间条件下不同空

间———内廷与民间花雅兴衰的时间差异。

在占有大量历史文献的基础上,本书力图使清代北京剧坛

上的戏曲演出活动立体化、动态化,从而达到真实、客观、系统地

认识这一时期戏曲演出活动及其规律的目的,并由此为戏曲史

的研究提供一个与以文学剧本为中心的不同的立足点和观察
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点,以冀能对建立起一种更全面、更科学化的戏曲史研究体系作

出贡献。
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引  论

(一) 研究对象的基本界定

在戏曲史上,“花”、“雅”二字是使用比较频繁的一对概念,

尤其在清代,一部清代戏曲史可以说在相当程度上就是一部花

雅兴衰的历史,因此谈清代演剧,离不开对花、雅概念的理解与

阐释,但在不同人的笔下花、雅的含义往往不尽相同。

乾隆五十年安乐山樵(吴长元)《燕兰小谱·例言》云:“元时

院本,凡旦色之涂抹、科诨、取妍者为‘花’,不傅粉而工歌唱者为

‘正’,即唐‘雅乐部’之意也。今以弋腔、梆子等曰‘花部’,昆腔

曰‘雅部’,使彼此擅长,各不相掩。”①

同一时期,在南方,李斗《扬州画舫录》卷五“新城北录下”

谓:“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、二簧调,统谓之乱弹。”②

其后焦循《花部农谭》也谈到了花雅的问题:“梨园共尚吴音

(按:即昆剧)。‘花部’者,其曲文俚质,共称为‘乱弹’者也,乃余

独好之。盖吴音繁缛,其曲虽极谐于律,而听者使未睹本文,无

不茫然不知所谓。……花部原本于元剧,其事多忠、孝、节、义,

足以动人;其词直质,虽妇孺亦能解;其音慷慨,血气为之动

荡。”③

以上几种解释基本上代表了清人对花雅概念上的界定。
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综合以上所说,其义有四:一,戏曲脚色之别,“凡旦色之科

诨、涂抹、取妍者为‘花’”,“不傅粉而工歌唱者为‘正’”,即雅。

即以上吴长元所云。这是花雅的原始意义。元·夏庭芝《青楼

集》“李幼奴”条云:“凡妓,以墨点破其面者为花旦。”④盖与此相

近。二,戏曲声腔之别,盖由原始义而来。原始义中的“花”是花

杂、通俗的意思,“正”是高雅、雅正,引申为戏曲声腔,花杂、通俗

者称花,高雅、雅正者称雅。即以上吴长元所云的“今以弋腔、梆

子等曰‘花部’,昆腔曰‘雅部’,使彼此擅长,各不相掩”。三,戏

曲之别,歌雅音者为雅,歌花杂、通俗之腔者为花,即以上焦循所

言。四,戏班之别,歌雅音之戏班为雅部,歌花杂、通俗之音之戏

班为花部。即以上李斗所云。

四种含义中第一义后人不用于论花部、雅部,第三、第四义

中所谓的戏曲之别、戏班之别,其依据仍是声腔,故花雅概念之

区分主要在声腔。《花部农谭》将花部剧与雅部剧区别到了语

言、内容、声腔,但语言、内容之别并非花雅之别必不可少的条

件。雅(昆)腔亦可演忠义之事,用通俗语言。而声腔之别则使

二者不可混。另外,花雅之别并非戏曲之别还在于“戏曲”是中

国传统戏曲的总称,包括杂剧、(南戏)、传奇、清代地方戏。故近

代《中国大百科全书·戏曲曲艺》对花雅作了如下定义:

  花、雅之分,沿袭了历来封建统治者分乐舞为雅、俗两

部的旧例,具有崇雅抑俗的倾向。所谓雅,就是正的意思,

即奉昆曲为雅乐正声;所谓花,就是杂的意思,言其声腔花

杂不纯,多为野调俗曲。故花部诸腔戏,又有“乱弹”的称

谓,曾长期受到上层社会、士大夫的歧视而登不了“大雅之

堂”。⑤

  有鉴于以上所论,本书将戏曲声腔,具体说是清代北京剧坛

2



上流行的戏曲声腔———雅者昆腔,花者弋腔、梆子、皮黄等的兴

衰的历史作为研究对象。

在戏曲史上,声腔占着特别重要的地位。虽然戏曲是一门

综合浑成的艺术,包括“唱”、“念”、“做”、“打”,⑥但是这个“唱”

在戏曲这门综合的场上艺术中似乎特别突出,演戏又叫“唱戏”,

从不曾叫“念戏”或“打戏”,当然有时也叫“做戏”,但那指的不仅

仅是“做”,而是“唱念做打”俱全的敷衍一段“话文”,实际上还是

等同于演戏。这个“唱”是老早就被戏曲家们注意到了,在中国

古代戏曲理论史上论曲的专著中比比皆是,较之论“念”、“做”、

“打”的不知要多多少倍,随手拈来的就有《唱论》、《中原音韵》、

《太和正音谱》、《词谑》、《曲论》、《曲藻》、《曲律》、《顾曲杂言》、

《弦索辨讹》、《度曲须知》等等,其中《曲律》、《曲论》都各有两部。

古人论戏重唱的倾向,于此可见一斑。而且在戏曲的发展史中,

还有一种只唱曲子不及其他任何表演的活动,一般称之为“清曲

唱”。其一直与场上的戏曲演出活动并行发展,一直到清末都还

有这种清唱曲社的存在,而且成就极高。元代清唱散曲,明清两

代主要是清唱传奇曲文。而且在当时,清曲唱的社会地位远比

场上扮演的地位高,进行清唱的曲家———一般称之为“清曲家”

的地位也远比妆扮起来进行表演的演员的地位高。后者是下里

巴人、倡优贱隶,而前者则多是文人士大夫,是高人雅士,二者分

属于贵贱两个不同的层次。龚自珍《书金伶》云:“大凡江左歌者

有二:一曰清曲,二曰剧曲。清曲为雅宴,剧为狎游,至严不相

犯。”重清曲唱而不是相反,这本身就说明了问题。

一涉及到戏曲声腔,问题往往变得十分复杂,尤其是花部诸

腔,不仅称谓混杂,而且指义也往往存在着不小的差异,但是不

辨明这些问题,整个清代声腔(花部与雅部)兴衰演变的历史将

无从谈起。
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首先要说明的是雅部昆腔。

关于“昆”有好几种说法:昆山腔、昆曲、昆腔、昆剧。

对此,洛地先生在其所著的《戏曲与浙江》一书里作了精辟

的分析:

  首先,这里有个过程,先是明初与馀姚腔、海盐腔、弋阳

腔并称的昆山腔,大致就是从陆容、祝允明到徐文长说的那

个时期的昆山腔。大约在隆庆万历即十六世纪末,出现了

以昆山腔为依托的(清)曲唱,比起原先北曲曲唱来更为精

进,使曲唱进入了一个新阶段———这便是后世称为“昆曲”

的唱。接着是戏剧(戏曲)将清曲唱运用于剧唱,取得了成

功,便是戏曲场上的“昆腔”。再接着是“四方歌者皆宗吴

门”,于是又有了各地戏曲场上的“草昆”。也就是(昆)曲之

前的昆山腔与(昆)曲之后的昆腔并不全是同一回事;(昆)

曲又与其前的昆山腔、与其后的昆腔也并不全是一回事。⑦

  洛地先生说得很明白,“昆山腔”即是明初昆山人(戏子)以

昆山当地的语音所唱的吴歌———“月子弯弯照九州,几家欢乐几

家愁”一类的民歌小调,是“以乐传词”的“歌(唱)”,而非“曲
(唱)”。到了隆庆万历年间即十六世纪末,苏州太仓人魏良辅

“愤南曲之讹陋”,向当时的北曲歌唱家张野塘、过云适等人学习

(北曲)曲唱,设法运用于南曲,于是产生了不同于以前“昆山腔”

的“歌(唱)”的(清)曲唱,是为“昆曲”。这种(清)曲唱“调用水

磨,拍捱冷板,声则平上去入之婉协,字则头腹尾音之毕匀,功深

熔琢,气无烟火,启口轻圆,收音纯细”⑧,以致“一字之长,延至

数息”具有“清柔而婉折”、“啭音若丝”的声情特点,因此获得了

文人士大夫的倾心爱恋———“士大夫禀心房之精,靡然从好”。⑨

由于这种(清)曲唱(昆曲)十分风行,于是很快就有剧作家
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将之运用于戏曲场上的剧唱,是为“昆腔”。“昆曲”与“昆腔”是

有区别的。一个是纯粹的唱,一个还要照顾到在场上演出时其

它成分———“念”、“做”、“打”,其间必然会有某些差异。第一次

成功完成此种创举的是梁辰鱼,他为此特别创作了《浣纱记》传

奇,并大获成功,从此以昆腔演出的传奇愈来愈多,蔚为大观,使
当时及其后的剧坛上呈现出繁荣兴旺的景象。这种以剧唱昆腔

演出的传奇作品就叫做“昆剧”。

其次是花部诸腔。

高腔、弋阳腔、弋腔、京腔

据洛地先生分析认为,“‘高腔’是与昆腔相对的另一种唱”,

是另一种“剧唱”。其结构是“一人‘滚唱’与众人帮‘腔’”。洛地

先生具体解释说:“一人”是指“剧中唱词由一个人物唱或主要由

一个人物唱,但也有个别少数可以由众人齐唱的曲牌”;“滚”,则

是“以简单的或近乎口语的旋律敷衍曲文”;“众人帮‘腔’”之“众
人”是指“后场”乐队或台上人物(演员),众人所帮之“腔”,是“唱

腔”,是“一些稳定的旋律片断,即定腔乐汇”。这种结构是由

“(元)北曲‘俚歌’的结构的沿承、衍化”,是“北曲中的‘俚歌’剧

唱”,是“唱词与唱腔重合而行”的一种唱。高腔具有“调促”、“无
板眼”、“辞情多而声情少”、“气宜粗”、“其调喧”的特点。⑩

而弋阳腔又称“弋腔”,“只是高腔中的一支,只是它在高腔

中特别出名,所以把它作为代词”􀃊􀁉􀁓。因此在各种文籍中都称

“弋阳腔”或“弋腔”。“高腔”是民间的称呼,“弋阳腔”是载于文

籍的称呼。

一般认为,京腔是弋阳腔在北京逐步地方化而发展起来的,

它吸收了北京地区的语音和方言,又称“高腔”或“弋腔”。(按,

京腔之得名,至迟不晚于明万历年间,明万历年间传奇抄本《钵

中莲》有段唱词标明唱“京腔”。)《中国京剧史》上卷第一章谓:
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“自清初至乾、嘉,它(按,指京腔)在北京舞台上很活跃,与北京

语音结合,吸收了北京的民间曲调,渐次形成带有北京地方特点

的弋阳腔,因此以京腔称。京腔之名,流行于康、乾之间。嘉、道
以后,皮簧、梆子日益兴盛。京腔与之相较,唱腔高亢,但有帮腔

而无伴奏,于是人们又称之为‘高腔’。”􀃊􀁉􀁔可谓的论。可见,同是

在北京,高腔就有数个名称:弋阳腔、弋腔、京腔、高腔。但一般

而言,就像《中国京剧史》中所说的,在清初和清中叶,此种声腔

被称呼为“京腔”,清末此种声腔被称呼为“高腔”或“弋腔”。因

此本书以高腔在北京演出的历史作为研究对象,至于行文中所

引资料有称“弋阳腔”、“弋腔”、“京腔”或“高腔”的,名异而实同,

读者辨之。

秦腔、琴腔、梆子(山陕梆子、四川梆子、河北梆子)、
勾腔

清·徐珂编撰《清稗类钞》“秦腔戏”条云:“秦腔自创始以

来……惟多商声,故当用竹木以节乐,俗称梆子。”􀃊􀁉􀁕清·李调元

《剧话》云:“俗传钱氏《缀白裘》外集,有‘秦腔’。始于陕西,以梆

为板,月琴应之,亦有紧、慢,俗呼‘梆子腔’,蜀谓之‘乱弹’。”􀃊􀁉􀁖康

熙时人刘献廷《广阳杂记》云:“秦优新声,有名乱弹者,其声甚散

而哀。”􀃊􀁉􀁗乾隆年间李声振《百戏竹枝词》“秦腔”条谓:“(秦腔)俗名

梆子腔,以其击木若柝形者节歌也。声呜呜然,犹其土音乎?”并
有七绝一首:“耳热歌呼土语真,那须叩缶说先秦。乌乌若听函关

曙,认是鸡鸣抱柝人。”􀃊􀁉􀁘可见,秦腔以其出于秦地,故曰“秦腔”,以
其用梆子击节,故又名“梆子腔”,有时又称之为“乱弹”。其最初

出自山陕,故又多用以指“山陕梆子”。其特点是以梆子击节,以
月琴、三弦伴奏,具有“热耳酸心”、“甚散而哀”的特点。

吴长元《燕兰小谱》卷五“杂咏”篇谓:“友人言:蜀伶新出琴

腔,即甘肃调,名西秦腔。其器不用笙笛,以胡琴为主,月琴副
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之。工尺咿唔如话,旦色之无歌喉者,每借以藏拙焉。”􀃊􀁉􀁙嘉庆十

五年成书的《听春新咏》在论“西部”演员秀官时云:“盖秦腔乐

器,胡琴为主,助以月琴,咿呀丁东,工尺莫定,歌声弦索,往往龃

龉。”􀃊􀁉􀁚显然,这里所说的“琴腔”(甘肃调、西秦腔)、“秦腔”,无论

乐器与声情都与上述秦腔(山陕梆子)不同,周贻白先生称之为

“四川梆子”,认为它“即今川剧中的弹戏(也就是乱弹)”,是山陕

梆子“传到四川,和当地语音或土戏声调有所结合而发生了一些

变化”后形成的。􀃊􀁉􀁛这就是乾隆中叶风靡当时剧坛的魏长生所唱

的“琴腔”。

秦腔流传到各地以后,与当地的方言和语音相结合,从而形

成各种梆子腔,如河北梆子、河南梆子、山东梆子等。而河北梆

子即是秦腔长期在北京演出,吸收北京地方的方言和语音逐步

形成的,其在清末的北京剧坛上曾盛极一时,并曾多次进宫献

演。

勾腔亦是山西地方曲调中的一种,是同秦腔同时传到北京

来的一种地方声腔,《燕兰小谱》卷三“花部”篇有一首咏勾腔的

诗:“嘹呖京腔响遏空,勾音异曲不同工。雁门山上初飞雁,忆煞

当歌盛小从。”并有注云:“山西勾腔似昆曲,而音宏亮,介乎京腔

之间。”􀃊􀁊􀁒

二簧、西皮、汉戏(楚调)、皮黄(黄腔)
皮黄的形成有一个过程(“京剧”是民国之后的叫法,此前称

“皮黄”或“黄腔”),不是一蹴而就的。

乾隆五十五年安徽班奉命入京祝寿,是清代戏曲史乃至中

国戏曲史上的一件大事。其时由于朝廷倡昆、弋而禁乱弹,故徽

班当时以唱昆腔为主,兼唱二簧调、吹腔、罗罗(  )、柳子等,

是一个诸腔杂陈的戏班,但其中二簧调是其代表声腔。二簧调,

周贻白先生认为:“是由明代的四平腔(吹腔)转为四平调(平板
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二簧)之后,参和其他声调变化而来。在安徽班未入京之前,已

经形成了这项声调。”􀃊􀁊􀁓四平腔由明代的弋阳腔变化而来,但它

无帮腔,有丝竹乐器的伴奏。

至于“西皮”,张庚、郭汉城先生主编的《中国戏曲通史》谓:

“西皮,早先叫做襄阳腔,又叫做湖广腔。它是在湖北襄阳一带

地方发展起来,并盛行于湖广各地的一种声腔。它的前身不是

湖北本地的民间音乐,却是来自西北的西秦腔。陕甘一带的秦

腔,流传到湖北以后,就在以襄阳为中心的襄河流域生了根,而

发生了许多变化,由西秦腔变成了襄阳腔。……襄阳腔又继续

在汉水流域发展,经过湖北艺人更多的加工改造,使它在音调上

发生更大的变化,这就形成了后来的西皮。”其基本特点与秦腔

相同,即“高亢激昂”。􀃊􀁊􀁔与此同时,湖北境内还存在着一种二簧

调,这种二簧调“是在清戏的基础上,吸收了来自安徽的二簧腔

并经湖北艺人加工而成”􀃊􀁊􀁕。这样西皮与(湖北)二簧首先在湖

北合奏,形成“汉戏”,又称“楚调”。成书于道光八年至十二年的

《燕台鸿爪录》云:“京师尚楚调,乐工中如王洪贵、李六,以善为

新声称于时。”􀃊􀁊􀁖

汉戏演员进京后,因为当时徽班在北京实力相当雄厚,又因

徽、汉二戏在声腔、表演风格、艺术手段上有着血缘关系,因此大

多投身于徽班参加演出,从而使徽班的二簧调和湖北汉戏的皮

簧在舞台实践中不断融合,大约在道光二十年以后,形成京剧。

当时称“皮黄”或“黄腔”。道光二十五年杨静亭的《都门杂咏·

词场门》有咏黄腔的一首诗:“时尚黄腔喊似雷,当年昆弋话无

媒;而今特重余三胜,年少争传张二奎。”􀃊􀁊􀁗并在《都门纪略》一书

中列当时著名的“黄腔班”七家:三庆、春台、四喜、和春、嵩祝、金

珏、大景和。

即京剧的形成经历了这样的历程:
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=皮黄(黄腔)→ 京剧

       二簧(安徽)

+      

西皮+二簧=汉戏(楚调)(湖北)

  以上就是活跃在清代北京剧坛上的各声腔(花雅诸腔)的基

本情况。

需要说明的是,在各种论及花雅的文籍中,又往往称花部为

“乱弹”,将雅部昆腔与乱弹并举。所谓“乱弹”仍是相对于雅正

而言,取花杂、纷乱之义。但“乱弹”一词还有泛指与特指之别。

在宽泛的意义上讲,乱弹指的即是花部,泛指花部诸腔,但除此

之外,还有特定的含义,即在不同时期,“乱弹”一词,均有特指。

具体说,在康熙、乾隆朝秦腔最盛行之时,乱弹一词指的是秦腔,

清·刘献廷《广阳杂记》云:“秦优新声,有名乱弹者,其声甚散而

哀。”􀃊􀁊􀁘在清末道咸以后乱弹专指皮黄,如王芷章《清代伶官传·
例言》云:“按自清中叶以还,一般士夫学者,每以昆山腔为雅乐,

其他则概以乱弹目之;但其后以西皮二黄最为普遍,于是乱弹二

字,似又可为指皮黄之专称,近百年来,久已相沿成习。”􀃊􀁊􀁙因此,
乱弹相对于花部而言,一是乱弹等同于花部,指的是与昆腔相对

的花部诸腔;二是乱弹指的是某一时期最流行的“花部”,即在

康、乾、嘉时指秦腔,在道咸以后皮黄兴旺发达时指的是皮黄。

花部与雅部诸腔谓何,已如上述,需要说明的是,本书是以

声腔为切入点,探讨清代北京戏曲演出发展演变的历史和规律,

因此对声腔的含义和源流不做过多和过细的讨论,而是在不妨

害本书主旨的前提下大致予以了界定。因此本书对诸腔的界定

是宽泛的,因为众所周知声腔是复杂变幻的,到目前为止,还没

有哪个人、哪部书对诸腔的含义和发展历史做出了绝对的、统一
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