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第 一 章 　　总 论

中国封建社会到清朝，已经呈现出一种夕阳落照景象。满清

贵族入关以后，为了维护自己的异族统治，在实施政治高压的同

时，又加强了在意识形态方面的控制，连兴文字狱，消除了文化

舆论的抵抗。清朝是中国开始与世界列强发生冲撞并连遭痛创的

时代，接二连三的战败与割地赔款，使这一腐朽的东方帝国日益

走向了衰败。然而，清朝又是一个颓糜的时代，上自皇室贵族、

朝宦大臣，下至八旗子弟、平民百姓，都沉溺在戏曲笙歌的靡靡

之音里，寻求朝欢暮乐。在这一背景中，戏曲得到了它最为广远

的传播，在社会各个阶层中产生了极为深入的影响。

清代成为地方戏曲广泛传播衍流的重要时期。明末清初，弋

阳、青阳等诸多南曲声腔，因为血缘相近，在长期的共同流传和

互相影响过程中逐渐同化了，混合为单一的声腔，而以高腔为

名。其得名大概是因为和昆山腔相比，它的唱腔比较高亢直劲。

高腔在长江流域如浙江、江西、安徽、湖南、湖北、四川等省

份，形成了诸多的地方剧种，在北方也偶有遗留。北方各地流行

的民间俗曲日益蓬隆纠结，终于也形成了新的声腔系统：中原一

带地区产生了弦索腔，它在各地繁衍出了河南女儿腔、山东姑娘

腔、柳子腔、罗罗腔等剧种，其中以罗罗腔影响最大、流布最

广，从山西到河南、到北京、到湖广、到扬州，足迹遍布天下。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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在陕西产生了西秦腔，明万历四十 年）传奇剧本八年（

《钵中莲》里已经出现【西秦腔二犯】的曲牌，证明至少在那时

西秦腔已经十分盛行了。西秦腔在清初遍传全国各地，向南一路

传到四川、广西、云南、贵州、广东、福建、浙江、江苏等省，

向北一路走遍山西、河南、山东、河北和北京，并在各地扎下根

来，形成梆子声腔系统的众多剧种。

高腔、昆腔、弦索腔、梆子腔这四大声腔分别属于南方系统

和北方系统的腔系，其中高腔和昆腔属于南方腔系，弦索腔和梆

子腔则属于北方腔系。当它们一起在长江沿线自湖北、安徽到江

苏一带地区广泛传播时，因为当地恰恰处在南、北方言区的交界

地带，对两种腔系的语言声韵都有较强的接受基础，因而发生融

会交流，从而又繁衍出既带有南、北双重特色，又用弦索乐器伴

奏的新的复合声腔来，这就是吹腔系的枞阳腔、襄阳腔，梆子腔

系的梆子秧腔，以及两者结合的梆子乱弹腔。

枞阳腔产自安徽安庆地区，后来演变为徽戏，以至在江西河

东戏、宁河戏、饶河戏，湖南常德戏、巴陵戏、荆河戏、祁阳

戏、长沙湘剧，广西桂剧里都可以见到其踪影。襄阳腔产自湖北

襄阳一带，后来发展为汉调，并传到云南等地。而吹腔系的影响

更为广泛，我们在赣剧广信班的“松阳调”、饶河班的“琴腔”、

绍剧的“阳语”、婺剧的“芦花调”、闽剧的“滴水”和“清水”、

湘剧的“安春调”、广东西秦腔的梆子腔、滇剧的胡琴腔、川剧

的胡琴戏、山东莱芜梆子的乱弹等等里面都遇到它。梆子秧腔为

昆腔与秦腔的复合体，在乾隆年间曾极度盛行，现在只在京剧的

“南梆子”里见到它的嫡裔。梆子乱弹腔由【西秦腔二犯】和吹

腔的【三五七】演变而来，曾流行浙江、江西、江苏等地，以后

繁衍出众多后裔，诸如绍兴乱弹、金华乱弹、温州乱弹、浦江乱

弹、黄岩乱弹、诸暨乱弹、处州乱弹等等。

上述吹腔、梆子腔、乱弹腔不断受到秦腔新的刺激，逐渐又
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从它们的体制里脱胎出新的复合腔种：二黄与西皮。二黄先出，

为安徽的棕阳腔吸收秦腔乐器胡琴后的结果，产生于皖南，影响

迅速风靡，经由湖北传播到湖南、陕西、广西、云南、广东、福

建等地。西皮后出，为西秦腔传到湖北以后，与当地声腔结合形

成的腔调。西皮与二黄进一步结合成进一层的复合声腔，名为皮

黄，在湖北为楚调，在安徽为徽戏，其音乐的包容性和表现力都

达到了历史上的最高水平，遂跃居其他声腔之上，成为至今影响

最大的声腔之一。乾隆五十五年（ 年），清高宗八十大寿，

扬州唱二黄腔的徽班三庆班进京祝寿，正式拉开了徽班进京的序

幕。以后汉调（即楚剧）艺人也逐渐北上搭班演出，把西皮腔也

带入北京。后来二黄、西皮长期连袂同台，逐渐形成皮黄剧

京剧的一统天下。

清代地方戏形成的路径，除了上述各种复合声腔剧种生生繁

衍变化以外，还有在民间歌舞说唱基础上发展起来的一路。出自

民间歌舞的有花鼓戏、花灯戏、秧歌戏、灯戏、采茶戏、彩调戏

等，出自民间说唱的有道情戏、摊簧戏、曲子戏等。其中如花鼓

戏，渊源于民间一种边打花鼓边做身段表演并唱歌的社火舞蹈，

形成于长江流域中下游的广大地区，逐渐演为戏曲。相对前述声

腔和复合声腔来说，这些民间剧种形式上都比较简陋，出场角色

少，音乐唱腔简单明快，表演风格生动活泼而生活气息浓厚，演

出剧目也多半是比较简单的民间生活内容，通常称之为地方小

戏。其数量极其众多，覆盖地面也十分广阔，成为清代中、后期

戏曲声腔里一个极为重要的支流。

这样，在清末时候，中国戏曲剧种达到了其发展的鼎盛阶

段，大约有三百个剧种流行在全国各地。

清代统治者为了意识形态统一的需要，一贯提倡雅化的昆

腔，将其视为戏曲正宗而进行扶持与保护，但对于其他诸多保留

更多民间气息的声腔 俗称“花部”，则持排斥鄙弃态度，甚
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至经常对之大加斩伐。在这种社会背景下，“花雅”二部戏曲形

成不平等竞争局面。然而，戏曲发展的规律不可阻挡，乾隆朝以

后，随着“花部”声腔剧种的遍地开花与盛行，昆腔的生计日渐

蹙迫，终至在清代后期气息奄奄，成为北曲杂剧第二。

清代戏曲兴盛的一个突出表现是宫廷戏曲活动的频仍。清代

皇室在宫廷中修建了规模巨大、数量众多的戏台和专门用于戏曲

演出的院落，并成立专门的戏曲演出机构南府（后改为升平署），

承担日常演出活动。晚清以后又形成到宫廷外面召唤戏曲名角进

宫承演的惯例。从乾隆到慈禧，都成为沉溺戏曲的最高统治者。

清代戏曲的进一步繁荣，使文人的剧本创作经久不衰，尽管

清代中期以后随着昆曲的衰落和地方戏的兴起，文人创作已经大

多不能搬上舞台，仍然产生了许多的案头作品。清代传奇的数量

目前还没有可靠的数字，清代杂剧据傅惜华《清代杂剧全目》

统计，约有一千三百种，作者数量达四百九十七人。清人剧作的

传本据《中国丛书综录》 统计，有传奇二百二十九种，杂剧一

百八十六种，当然还有许多漏掉的。

伴随着清代戏曲深入发展的，是戏曲的舞台艺术手段走向了

最高阶段。清代舞台日益追求精益求精的表演，舞台手段的表意

功能与综合化程度都达到了高度的自由，积累起丰富的经验，无

论是唱、做、念、打，都实现了随心所欲而不逾矩，进入游刃有

余的境地，为中国戏曲在清代取得极高的成就做出了贡献。

中国剧场的发展在清代又进入一个全新的时期，一种接替勾

栏形式的商业剧场 戏园在城市里普遍兴起，它为戏曲演出提

供了更为适宜的场所，因而成为戏曲剧场的主要形式，得到了繁

盛发展。

① 人民文学出版社 年版。

中华书局 年版。



第 7 页

由于戏曲与民俗文化广泛而紧密的结合，它得以渗透到社会

生活的各个领域里去。例如它通过参与祭祀社火等民俗活动，成

为一种与民众的宗教仪式、年节庆典、春祈秋报、红白喜事混融

一体的民俗艺术，成为民间文化娱乐方式的主要承载体。这种状

况尤使中国几种特殊的戏曲样式 傩戏、目连戏、皮影戏、木

偶戏的发展，在清代呈现了民俗化的面貌，它们的活动与民间宗

教庆典、年节社火、避禳禁忌、祈福醮祭等民俗活动统一起来，

成为这些活动的有机组成部分，从而使自身生命力得到了极大的

扩展。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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第二章　　清初四大声腔概貌

清初，昆山腔因士大夫阶层的重视与爱好，得到极其兴盛的

发展，以官腔的姿态雄踞于众多其他声腔之上。以弋阳腔为主的

诸多南曲变调，因其语调、方音方面的长处，在民间生生繁衍，

逐渐被统称为高腔。北方在北曲杂剧衰歇的过程中，各地流行的

民间俗曲却日益蓬隆滋长，吸收南、北曲戏剧的舞台经验，终致

形成新的声腔系统：中原地区产生了弦索腔。“太行西北尽边

声” 的西秦等地则在“西调”基础上产生了西秦腔，并迅速向

各地蔓延。对于上述四大声腔的割据称雄，当时北京曾有“南

昆、北弋、东柳、西梆”的说法 ，其中“东柳”为弦索腔在山

东的一支柳子腔，“西梆”为西秦腔扩展而成的梆子腔，虽然不

尽科学，但反映出时人对于清初四大声腔分布情况的基本判断。

［清］孔尚任：《平阳竹枝词五十首》之一《西昆词》① ，《孔尚任诗文集》，中华书

年版，局 第二册第 页。

齐如山：《京剧之变迁》。书中引述清末民初老伶工胜云（庆玉）自述云：“同治

初年，余在科班时，曾听见那些老教习们说过，清初尚无二簧，只有四种大戏，

名曰：‘南昆、北弋、 ”老教习们代代相传的口碑应该有它源起的东柳、西梆。’

根据。既然说的是二黄盛行北京之前的情况，说它反映了清初面貌看来大抵不

错。
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第一节　　弦索腔

弦索声腔主要是在明、清中原各地俗曲小令的基础上形成

的，它分布的地域广泛、包罗的剧种繁多，而大部分都是北方民

间各地土生土长的小剧种，没有像昆、弋、秦腔等成为流行南北

的大剧种，因而很少引起文人的注意并记录。但弦索声腔剧种在

它的产生地却往往是最受欢迎的剧种。

弦索腔多用弦索乐器伴奏，

常见的如三弦、琵琶、筝、 、

浑不似（或称火不思、琥珀匙）

等。人们常习称由这些乐器伴奏

的弦索剧种为“弦索调”或“弦

子腔”。

《钵中莲》传奇里的【弦索玉

芙蓉】【、山东姑娘腔】就是属于

弦索腔的曲牌 。乾隆六十年

年）刻的《霓裳续谱》里

收有两弦子腔的曲牌，乾隆年刻

的《太古传宗琵琶谱》里收有

时剧》的《思凡》、《下《弦索调

山》两出戏，乾隆五十七年
图 弦索腔戏《打枣》，

年）刻的叶堂《纳书楹曲
民国浙江剪纸

谱》“时剧”条里所收【金盆捞月】，亦为弦索调。弦索腔在各地

繁衍出了诸多腔调，主要有下面的几种。

一、女儿腔

清人李调元在《剧话》卷上说：“女儿腔亦名弦索腔，俗名
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河南调。音似弋腔而尾声不用人和，以弦索和之，其声悠然以

长。”女儿 弦索玉芙蓉】很腔俗称弦索腔，《钵中莲》传奇里的【

可能与之有关。又称做河南调，可见它是在中原一带地方发展起

年）刊本《霓裳续谱》里收有来的腔种。乾隆六十年（

【河南调】，其词曰：

仰面长叹，恨有千里。思想起来，我手捶胸，哭的

眼睛红。虽然不是糟糠的配，也是我三生有幸，落花流

水，萍水相逢，意合情同。山盟俱是假，海誓更成空。

只落得思中想中，情中恨中，忧中愁中，魂中梦中，魂

梦之中，我盼不得相逢，减却了芳容。

《霓裳续谱》所收都是民间小曲时调。这首【河南调】应该是小

曲，为女儿腔的原始模样。句格为长短句，可见女儿腔还是从曲

牌体变化而来。

乾隆五十三年（ 年）重修河南《杞县志》卷八“风土

志”说，当地乡民“好约会演戏，如逻逻、梆、弦等类”。其中

“弦”指弦索腔，或许即是女儿腔，但也有可能是山东姑娘腔

（详见下）。

李调元一生奔走南北，随处注意留心戏曲发展情形，著有

《雨村曲话》、《剧话》等专门著作，是为戏曲史家。而他书里记

述的北方剧种就是河南弦索调和陕西秦腔，从中也可见出弦索调

影响之大。

二、山东姑娘腔

其名目见于《钵中莲》传奇。从字面上看，与河南女儿腔接

近，两者应该有血缘关系。刘廷玑在康熙五十四 年）年（

成书的《在园杂志》里提到“巫娘腔”，“巫娘”亦即姑娘。乾隆
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时人唐英《梁上眼》传奇里有一段说白：“今乃是咱家大喜之日，

有酒无戏，觉得冷清些。你儿子在山东，每日里听的都是些姑娘

腔，那腔调、排场，稀脑子烂熟。待我随口诌几句，带着关目唱

一支儿。”里面提到“山东姑娘腔”。

清人李振声的北京《百戏竹枝词》里有唱姑娘一首，有序文

曰：“齐剧也，亦名姑娘腔。以唢呐节之，曲终必绕场宛转，以

足其致。”其词曰：

绵驹讴已绝高唐，舞态千回也断肠。

唢呐一声无艳笑，春闲肯负唱姑娘。

从这里我们又知道，山东姑娘腔还曾流传到北京。序里说曲终必

奏唢呐，可能是弦索外的配加乐器。清人李绿园在乾隆四十二年

年）完成的长篇小说《歧路灯》第七十七回、第九十五回

两次提到“山东过来弦子戏”，这种弦子戏也应该是山东姑娘腔。

《钵中莲》传奇里的【姑娘腔】曲牌为七字句，上下对句，

唱起来流畅爽快，一泻而下，引在这里，以见其貌：

【山东姑娘腔】

（副）谁家内外不分开，胆敢胡行闯进来？

（丑）有数春天不问路，任凭出入理应该。

（副）借端调戏人家小，我也知伊怀鬼胎。

（丑）正直无私图买卖，不因进内便是呆。

乾隆年间成书的《缀白裘》第七集收有传奇《麒麟阁 反牢》

一出戏，写程咬金、尤俊达被囚禁在山东历城县监牢里，柳周成

①玉霜簃藏明万历抄本《钵中莲》

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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设计前去劫牢，众囚徒和狱官也唱姑娘腔：

（众）柳大爷，斟酒吓！老爷，请上酒，小的们就

唱起来。

【姑娘腔】

高高山上有一家，一家子生下姊妹三。

大姐叫了呀 咱 呀。咱 ，二姐叫了

只有三姐没得叫，叫他田里去采棉花。

放着棉花不肯摘，倒在田里去采西瓜。（浪腔介）

大的采了无其数，小的采了八十三。（浪腔介）

其中唱词也是七字对句的形式，极近民歌唱法。中间还加上“浪

腔”，所谓浪腔，应该即是唱耍腔。乾隆元年（ 年）抄本传

奇《情中幻》第五出“幻合”，收有姑娘腔曲牌，昆曲《虹霓关》

第九出“写城”，也唱姑娘腔曲牌，不具引。

三、柳子腔

清初随缘下士编撰的小说《林兰香》第二十七回，写耿家中

秋之夜庆宴良宵，侍女箕芳唱弋阳腔一段，上有寄旅散人批语

曰：“昆山、弋腔之外，有所谓梆子腔、柳子腔、罗罗腔等派别。

真乃狗号，真乃驴叫，有玷梨园名目矣。”批者大概以正统文士自

居，故而对一些民间兴起的腔调极尽贬损。其中提到“柳子腔”。

柳子腔兴起于山东，乾隆年间已经在北京剧坛与诸腔争胜。

清小铁笛道人《日下看花记》嘉庆八年 年）自序云：“有（

明肇始，昆腔洋洋盈耳。而弋阳、梆子、琴、柳各腔，南北繁

会，笙磬同音，歌咏升平。伶工荟萃莫盛于京华。”嘉庆年间北

京抄本《杂曲二十九种》里收有“八角鼓 牌子曲”的《西厢 游

寺》，其中即有【柳子曲】，亦为七字句，上下对句，全曲共八
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句。这两条资料互相参看，可以知道当时柳子腔通过两条渠道进

入北京：一是进入剧坛，争雄于戏场；二是进入曲坛，求盛于歌楼。

当时柳子戏最为流行的一出戏目，即是与《钵中莲》传奇有

关联的《王 年）印行的吴长元大娘补缸》。乾隆五十年（

《燕兰小谱》卷二“郑三官”条有诗曰：

吴下传来补破缸，低低打打柳枝腔。

庭槐何与风流种，动是人间王大娘。

又有附注曰：“是日演《王大娘补缸》。”当时的艺人郑三官即擅

用柳子（枝）腔唱《王大娘补缸》一出戏。

值得注意的是，这里所说的柳子腔《王大娘补缸》一剧，不

是从柳子腔的本土 山东传入北京，而是由“吴下”传来的，

这至少说明了一个事实：柳子腔也已经传播到江、浙一带，并极

受欢迎，还产生了自己的代表剧目，进而更向远处流传。今天山

东流行的柳子戏，应该是它的后裔。

四、罗罗腔

罗罗腔是弦索声腔系统里影响最大、流布最广的一种。除了

前引清初小说《林兰香》批语里提到外，更大量见于文献记载。

如康熙十八年（ 年）左右，河阴县（今河南省荥阳县北部）

知县岑鹤《劝俭》文里提到，当时“优俳演戏”，有“ （音罗

。笔者）腔、铙、钹等戏” 康熙二十九年 年）重修

《上蔡县志》卷一所载知县杨廷望《禁戏详文》里，也要“力禁

一切清戏、罗戏，尽行驱逐”。

罗罗腔在河南越发展越盛，“小民 以及每于秋收无事之时

①康熙《河阴县志》卷八“风俗 物产考”。
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春三、二月，共为神会，挨户敛

或扎搭高台，演唱钱 啰戏”致

使河 后升任两河南巡抚

总督的田文镜认为，长期下去

会扰乱风俗，酿成祸患，曾于

年雍正二年（ ）一月、二月

年）二月三次勒和六年（

令，禁唱罗戏，并指示“将本部

院牌文刊刷告示，挨村逐镇遍

贴晓谕，务将带妻唱啰戏之

人，尽 。逐出境，不许容留”

但禁也禁不止，赶也赶

不走，到乾隆十八年（
图 弦索腔戏《小上坟》，

年）重修的《鄢 风城县志
清代北京戏画

俗》里仍说：“赛神招梨园，

其名罗戏者，最俚鄙淫秽，民间尤尚之。”乾隆五十三年（

年）重修《杞县志》卷八“风土志”也仍提到民间爱演“逻逻”，

其中说到罗戏的声腔特点是：“并非梨园技业、素习优童，不过

似曲各处游手好闲之徒，口中乱唱几句 非曲，似腔非腔音调。”

这种旋律简单、随口成腔，普通小民都能张口歌唱的腔调，实在

就是弦索腔最初起于民间时的特色。

说《歧路灯》第九十五回，写河南府台与本省两司、两道准备宴小

请钦差学台，一班文武衙役商量叫戏，数遍了当时省城开封的戏班子。

其中即有“山西泽州锣戏”。又有一种“本地土梆罗卷”戏，应是罗戏在

当地与山陕梆子、黄河北岸卷戏长期同台演出而形成的新腔调。

①均见《抚豫宣化录告示》卷四《严禁迎神赛会以正风俗事》，《总督两河宣化录文移》

卷三《为严行禁止啰戏以靖地方事》二文。



第 15 页

罗戏 年）纂乾隆年间已经传到北京。康熙三十二年

刻的《燕九竹枝词》里有一首为陈健夫作，其词曰：

锣鼓喧阗满钵堂，鸾弹花旦学边妆。

三 独擅场。弦不数江南曲，唯有啰啰

细味诗意，用三弦伴奏的罗罗腔当时在北京受到欢迎的程度，已

出于昆腔、高腔之上，另外，清人张坚《梦中缘》传奇乾隆九年

年）序云：“长安（指北京 笔者）梨园，所好秦声、

罗、弋。”说明罗罗腔当时与秦腔、弋阳腔并为北京剧坛盟主。

罗罗腔在乾隆年间还南到湖广，最后流入当时天下戏曲集中

的都市扬州。成书于乾隆末年的李斗《扬州画舫录》卷五“新城

北录下”提到“湖广有罗罗腔来者”，因而书里记载城中花部腔

调六种，其中即有“罗罗腔”。扬州的罗罗腔，应该是罗罗腔南

下湖广后转道而至的。前面讲到的乾隆末年谕旨禁弦索，可能主

要指的是罗罗腔。

归纳上述文献：罗罗腔产于山西东南部的泽州一带，山西优

人带到河南演出，使河南成为最普遍流行罗罗腔的地区。进而又

北到河北、北京，南到湖广，传入扬州。

至今晋东南的上党梆子里还唱罗罗腔。河南罗戏（又称罗子

戏、大笛子戏、大笛子罗罗）还流行在豫中、豫北和鲁西南一带

地区。有一点值得注意：河南罗戏所用的主乐器已经演变为以大

笛、唢呐为主。但今天流传在雁北地区的灵丘罗罗，却仍以弦索

乐器为主：文场乐器有板胡、曲笛、三弦、二胡等。另外据考

证，皮黄剧里的《打面缸》、《紫荆树》、《打杠子》等，旧皆作

“南罗腔”，后改为吹腔，应与湖广罗罗腔有关；又有湖南丝弦

调，以琵琶、三弦伴奏，也可能出自罗罗腔。浙西戏班里有一种

“三合班”，唱的也是“罗罗调”。可见罗罗腔从湖广或扬州又进
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入浙西。

五、其他

以上是见于明清文献记载的，属于弦索腔系的声腔。另外河

北也有弦索腔种。康熙十年（ 年）《保定府祁州束鹿县志》

卷八载：“俗喜俳优，正月人日后，淫祠设会，高搭戏场，遍于

闾里，以多为胜。弦索、板腔、魁锣、桀鼓，恒声闻十里外。或

至露下三鼓，男女杂踏，拥之不去⋯⋯知县刘昆痛行禁革。”这

里所说的“板腔”，是河北农村对弋阳腔苗裔高腔的称谓，所以

“弦索”也应指某个腔种。不知它与女儿腔、姑娘腔有无关系。

河北保定、石家庄、邢台一带，后来流行一种丝弦戏，应即是此

处所说“弦索”的传人，以板胡、笛子、笙伴奏。

北京也有丝弦戏。李振声《百戏竹枝词》里曾咏及北京用

“丝弦腔”唱的月琴曲，他说：“月琴曲，形圆如月者以节歌。然

曲近秦声，俗又名丝弦腔。”只有丝弦腔先在北京流传，才有可能

被用人月琴曲。或者也可以说，丝弦腔就是用月琴伴奏的。从李振

声的记载里我们还获知，这种丝弦腔在音乐风格上与秦腔接近。

弦索腔系既然是在明清北方民间俗曲小令基础上发展而成

的，那么，还有一大批流行在河南、河北、山东、山西的民间剧

种，也应该归入。举例而言，北曲【耍孩儿】的曲子，在明清时

期曾经长期流传各地。后来，一些剧种如两夹弦、四根弦、五音

戏、柳琴戏、哈哈腔等，在它们的音乐结构里，都吸收了属于明

清俗曲的【耍孩儿】（俗称多变为“娃娃”）。雁北农村桑干河两

岸，至今流行“耍孩儿戏”（又称“咳咳腔”），其主要唱腔词式

与元曲【耍孩儿】曲牌还有相近之处。河北丝弦戏的“官调”部

①参见周贻白《中国戏剧发展史》第七章“清初的戏剧”一节，中华书局 年

版；杜颖陶《二黄来源考》，《剧学月刊》 卷 年。期，



第 17 页

分，也是在【耍孩儿】曲子基础上发展形成的一系列板式。河北

老调戏的基础 三三二体，也是由曲调“河西调”，为八句三段式

【耍孩儿】变化而来。这些都应该是属于弦索腔系的声腔剧种。

弦索腔在乾隆年间曾发展得极其兴盛，因而北到北京，南到

扬州、苏州，与其他所谓的“花部”声腔一道，把昆山腔、弋阳

腔排挤出去。这种局面惊动了当时掌握生杀大权的皇廷，于是乾

隆皇帝发出谕旨，勒令禁止。这就是苏州老郎庙里两块嘉庆三年

年）《钦奉谕旨给示碑》的来历。在两块碑文里都提到：

近日盛行乱弹、梆子、弦索、秦腔等戏，“淫靡媟亵，怪诞不经，

一律查禁”。所有京城地方，由大学士和坤负责。又传谕江苏、

安徽巡抚、苏州织造、两淮盐政，一起行动。凡外来戏班，限令

立即回籍，不得在境内停留。本地戏班则改演昆、弋两腔。显

然，查禁是只限于北京及扬州等地，并不是全国范围。河南、山

东、河北民间的弦索戏演出则是不限的。如果广禁民间演戏，那

才是自讨苦吃，乾隆还不至于昏庸到那种地步。

第二节　　西秦腔

西秦腔起自秦陇一带，是流行的西调。事实上，根据今天掌

握的材料来看，西秦腔的产生可能早于中原弦索腔。明万历三十

年（ 年）原潞州知府刘天虞从岭南回陕西原籍，特意绕道

一千多里到江西看望汤显祖，两人促谈三日而别。后来汤显祖写

了首诗寄给他，诗曰：“秦中弟子最聪明，何用偏教陇上声？半

拍为成先断绝，可怜头白为多情。” 诗中提到的秦中子弟唱的

“陇上声”，就有可能是西秦腔。

①［明］汤显祖：《寄刘天虞》，《汤显祖诗文集》，上海古籍出版社 年版，下册

第 页。


