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弋阳腔进入南昌的沿革进程和历史认识 
邹莉莉 
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弋阳腔进入南昌的沿革进程和历史认识 

  

邹 莉 莉    

（一） 

弋阳腔 早进入南昌，大约是明初弘治，正德年间，它在南昌的演出活动原有两个地方：一个是王

府，一个在庙会，明代初期南昌的庙宇很多，凡遇迎神赛会，都要演戏，尤其是每年七月十五的中

元节，便要举行超度亡魂祭祀的盂兰大会，自宋以来，例应搬演目连救母故事，而弋阳腔班社正能

演出这种戏剧，由是“目连戏文”，遂成为南昌寺庙的应节戏而大量演唱①。《东湖竹枝词》云： 

七月盂兰请老僧，通宵梵唱各矜能。 

目连戏散神方送，看来烧红瓦塔灯。 

这种庙会应节戏直至清代仍盛演不衰。 

        南昌王府宗室，素来喜看神仙道化一类的东西，弋阳腔投其所好，按目连戏七本体

制的结构形成，编撰了一批如《东游》、《南游》、《北游》及《许真君》等宗教戏剧。值得一提

的是《许真君》一剧的创编，更迎合了南昌人民特有感情的需要，民间传说的许真君镇伏孽龙，为

民除害的事迹，深得江西人民的敬仰，家喻户晓，当时南昌城内城外各建有万寿官一座，每年阴历

八月为祀许真君诞辰而演出此剧便产生了特殊的轰动效应②。因而不久，即博得南昌王公贵族和平民

百姓两个阶层的同声赞誉和欢迎，一时间竟与当时盛行于城内的杂剧争雄比美，渐而代替了它的地

位，出现了弋阳腔在南昌的 第一次繁荣局面。 

（二） 

  到明万历以后，弋阳腔新起的两大支派青阳腔和徽池雅调也先后传进了南昌，首先得到了商人和

士大夫阶级的喜欢，其原因是青、徽两腔带来了一批文人传奇的新剧目，仅南昌人殷启堂编印的选

集剧目就有四十余种，其中还有一本写南昌王府事件的时事新剧，更受观众欢迎③；同时在声腔上又

有较大的变化，发展了滚唱，雅化了曲调，创造了一种雅俗兼之的音乐唱腔，清康熙江西按察史刘

廷玑 《在园杂志》中记载，他当时听到的“一种弋阳腔”④，由于商人和士大夫们的极力推崇，很

快便盛行于南昌城乡各地，形成了弋阳新派戏曲，文人们也纷纷组织起座堂班清唱，自娱自乐，歌

声不断，清人宁元模《西江竹枝词》记载了文人清唱弋阳腔的盛况，诗云。 
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滕王阁下木兰舟，远笛声声渡水流。 

喜和洋琴歌一曲，弋阳腔调豁新愁 

这是弋阳戏曲在南昌演进的又一个新阶段 

（三） 

    建国以后，弋阳腔进入南昌是二十世纪五十年代初随赣剧迁移而来，经过有清一代，南昌戏

曲发生了很大变化，这时梆子乱弹诸腔叠起，外来戏曲纷纷沓至，本地剧种被迫退出了省城，从

此，弋阳腔在南昌剧坛中断数百余年，广大观众对它早已是陌生无知了，如今再次进城，势必要有

较大的改观，而当时反映 大的是声腔问题，这种锣鼓干唱的弋阳腔嘈杂单调，字多音少，好象道

士诵经，那有弦拉管吹的梆子乱弹腔悦耳可听呢？因此，这一阶段的弋阳腔改革便从音乐唱腔开

始。纵观四十年来，南昌的弋阳腔音乐改革，归纳起来大约有八种做法： 

（一）        润腔法，从四个方面入手， 

    其一，润色施律：在不影响原有曲牌格式和调式的原则上，调整个别音符，增减个别节拍，

正字圆腔，丰满感情。⑤  

    其二，加工板眼：在不变动原有曲牌曲式结构的基础上，放慢流板，延伸滚唱，添眼加腔，

发展一板三眼的新节拍⑥； 

    其三，增入管弦：这种做法，自清以来，各地高腔都做了赏试，如浙江的西安高腔，山东的

柳子青阳腔和广东的白字戏弋阳腔等，先后增进了胡琴、唢呐、笙笛等器乐。新唱的南昌弋阳腔加

入管弦后，顿时音色大变，曲趣生姿；继又根据不同剧情，分别采用了大齐奏，主次乐托腔和依行

当定丝竹伴奏等等手法⑦； 

   其四，分声帮腔：传统帮腔，原由鼓师接唱，乐手帮和，音翻八度，唱口嚣杂，改革后的帮腔

则挑选音色谐一者组成专职帮腔队，男帮男腔，女帮女腔⑧；并从单纯接腔发展为齐帮、单帮、领

帮、重帮、混合帮、多声部和大合唱等多种形式，近年来，又在个别戏的净行中，变人声帮腔为唢

呐帮腔，这是从湖南辰河高腔的传统作法中引进而来。 

  （二）集曲法，或叫犯曲法。这在我国传统作曲上是常用的一种，它从同一宫调或属同一笛色的

不同宫调内，选取不同曲牌的各一节，联为新曲，或另立新名，如[八宝妆]便是由[罗江怨]，[梧桐

树]，[香罗带]等八支曲子组成⑨；或在所集曲牌的牌名中取其一二字，合成一个曲名，如青阳腔[江

头金桂]新曲牌，即为[江儿水]和[桂枝香]所组成；或在所集曲中的主要曲牌上加一“犯”字，如新

编弋阳腔《珍珠记》本的合唱曲[三春锦犯]等。这种做法其目的在于某一曲牌，因表现某一特定情

绪不能尽意，故而另向他曲借用，借用后，两曲融洽一致，听来一气呵成，并仍保持曲牌名称和体

式，新编弋阳腔《还魂记》的【步步娇犯】、【风入松】唱段就是一例。 
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  （三）归类法，即按曲牌的音乐特性，如唱词句法，滚帮形式，调式色彩，板式结构等等共同特

征，将一百余首的弋阳腔曲牌归纳为五类：[驻云飞]、[江儿水]、[香罗带]、[新水令]、[大汉腔]

等，组成了五大曲牌群体，在每类曲牌群体中，互为联结，互为组合，以此五大类型的曲牌形象交

替使用，反复出现，突出弋阳腔传统主曲体式的做法，加深观众对曲牌音乐的特别影响。 

   （四）混用法：即在一个戏中高昆乱诸腔分场并用。如五十年代的《金印记》前面几场唱皮

黄，后半数折唱高腔，泾谓分明，互不相扰，旧时江西抚河班中已有先例，如《白兔记》产子、回

书、招亲、投军唱皮黄，其它唱高腔；《云台记》中高腔，二黄各半；《古城会》西皮、吹腔、高

腔都有。 

   （五）分工法：把弋阳腔和青阳腔分别当作两种声腔功能使用，弋阳腔高昂激越似西皮，青阳

腔婉转曲折如二黄，对于这种分工法，现有两种截然不同的意见：一为分工合流说，如元代南北合

套；一为分工独立说，两腔分工，各自发展，仍为两项独立声腔。 

  （六）糅合法：这是近年来的一种做法，即把弋阳腔糅于赣剧文南词中，赣剧文南词优美动听，

五十年代赣剧《梁祝姻缘》“耳听得”一曲传遍了南昌，深入人心，但在改革中却有两种主张和实

践：一种是“高腔骨架，南北词旋律”使弋阳腔南词化；一种是“弋南结合”，赣剧南词弋阳腔

化，前者是为板腔结构，后者保持曲牌体式。 

   （七）板腔结构法：全部打乱曲牌，仅以高腔音乐为素材，板式结构为框架，西乐配器，核心

唱段，这是一种“高腔音乐弹腔化”的新品种，七十年代赣剧样板戏中使用 多。 

   （八）歌剧作曲法：它选取弋阳腔和赣剧中的昆曲重新谱写，以笛子托腔，民乐伴奏，昆曲唱

法，人声帮和，歌剧手法，戏曲处理、当时叫做“歌化弋阳腔”，五十年代新编赣剧古典戏《木兰

诗》开创了先例。 

  四十年来，新音乐工作者之所以对弋阳腔作了如此众多的改革赏试，其目的无非是要寻找一条适

应生存、立足南昌的出路，这些做法，虽然是非犹存，但有三条经验是得到大家共识的；（1）加入

管弘伴奏；（2）改造人声帮腔；（3）美化唱腔旋律。1957 年，江西省赣剧院一出新编《还魂记》

演出，获得了“美秀娇甜”的赞誉，使埋没了数百余年的弋阳腔，重又换发了光彩，从历史角度来

看，这是弋阳腔在南昌发展的第三个高潮。 

1959 年，为了充实和丰富弋阳腔戏曲，又把弋阳腔的支派青阳腔引进南昌，使其互相补充，相得益

彰，广而称之，可谓弋阳诸腔。 

   （四） 

      历史进入了八十年代，随着改革开放大潮的到来，各种传统艺术引起了翻天覆地的变

化。古老的弋阳腔首当其冲，进行了建国以来的第二次历史性大变革，主要是舞台演剧观念的更
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新，它开始于本人《送饭斩娥》一剧的排演和探索，从而带动了整个弋阳诸腔舞台演出的连锁反映

和转变。 

《送饭斩娥》出自青阳腔名剧《六月雪》，系改编于明传奇的《金锁记》。其场次的安排，唱段的

调整，语言的繁减和行当的扮演都较传奇本有明显的改动和发展，新整理本增加了传奇本窦娥婆媳

之间感人的唱段，同时，恢复了杂剧本结尾血溅白练等誓言的悲壮场面，但它的风格仍然是一出传

统老戏。老戏新排，就是这次改革的突破点，着重在于导演二度创作的新追求，其创新意识表现有

三： 

第一，重新审视戏曲程式的功能与特征，按照原剧风貌，细加剪裁、组合与装配，用以塑造人物，

创造角色，外化心理，甚至在青衣行当的身段上险用高难度的传统绝技，如吊毛，扑虎，甩发，僵

尸等，淋漓尽致地渲染气氛，制造环境，刻划形象，一个“出监”时的“扑虎”接“倒扎虎”表示

了无辜受戳者的痛苦挣扎和统治阶级法律的凶暴与残忍；“刑场”上的“吊毛”转“僵尸”，把一

个封建时代的孤苦弱女，在绝望中的抗争和极尽拼搏仍难逃脱悲剧命运的复杂内涵强烈的予以表

现。处处功夫在戏里，一举一动于情中。 

第二：充分调动和借鉴弋阳腔体系的表演风格、程式规范和演剧章法，模仿和编制出一种传统型的

表演身段与舞台造型，如“明誓”时，窦娥站在四个刀斧手腿上仰天长笑的调度和 后“飞雪长

空”时大幅度的跪步圆场，结合后台强烈的混声帮腔，真有悲风之情，愁云之势，呼天抢地，壮烈

激越。这些如旧若新的舞台处理，使许多专家们也认为是“意想不到”的传统特色，收到了“鱼目

混珠”的功效。所以有人把这种以假乱真的做法，戏谑为“假古董”。 

第三：广泛吸收，溶化他种艺术门类的技巧和手法。如武术杂技、民间灯彩乃至当代东、西方的舞

蹈表演。把现代化的审美因素与弋阳腔固有的传统审美因素结合起来，有时可以亮光点点，如《送

饭斩娥》中的俄罗斯“转跪”以及我后来导演《放裴》一剧中的霹雳舞和西班牙民间舞的大旋转，

前者用于“杀裴”时刽子手的惊恐状态，后者用于“别裴”时李、裴依依难舍的恋情，有人称这是

“边缘戏剧”的杂交产物。 

时至今日，南昌弋阳腔舞台上新排的一批优秀折子戏，基本上不脱以上三种类型。这是弋阳腔从古

老戏曲向现代戏曲跨进的一个新时期。 

（五） 

无论是五十年代多路子的声腔改革，或是八十年代多元化的导演探索，但从总的看来，都是属于局

部的，形式上的整旧与翻新，即使是所谓新观念的新追求，也只是一种表面化的探测与赏试，所以

今天的弋阳腔仍不如明代弋阳腔出乎诸腔之上而几遍天下，其中原因虽然很多，但有一条经验却可

引起我们重视和借鉴，那就是历史上的弋阳腔，它创造了一条以剧目为中心的民间戏曲发展道路。
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其一：它有独树一帜的剧路子。 

如前所述，明初弋阳腔在南昌风靡一时，不仅因为《目连传》、《许真君》这些应时节目，而主要

是因为它别开了一种与众不同的演剧路子⑩。它按照目连戏连演七天七夜的结构形式，吸收了讲史和

灵怪故事。编排了一套以“历史神怪戏”为内容的连台本戏。由元至明，弋阳腔就是带着这一样一

套历史系列剧，深入民间，流布全国 11。即是后来移植的传奇本，但也不唱或少唱文人剧本，而是

继续延着自己的发展方向，改编一些出于无名氏手笔的通俗作品 12，直至近代，昆弋两部仍是“彼

此擅长各不相掩”13，坚持各自观众所喜爱的常演剧目。 

其二：拥有一批适应时代的剧目群。 

如果把弋阳腔的历史行程看作是一条长河，那么它的每个阶段出现的新流派便是这条长河中的标志

和黄金点，而每个黄金时期它会涌现一批适应时代的剧目群。 

如明代初期，它以连台大戏与江浙传奇戏争奇斗艳，分庭抗礼，自成一派 14。 

至明代中叶，徽池一派弋阳新腔进驻徽州、南京等地。它以家庭社会剧为代表与新起的昆山腔争夺

地盘，跨入城市；留于农村一派的时调青阳腔，仍然保持弋阳腔连台大戏的传统，同时，开始移植

文人的传奇剧本，并将雅曲俗唱，使乡村中的平民百姓也领略到高层文化的风彩，因而获得各个阶

层观众的欣赏和传播 15。 

万历以后，昆曲大盛，弋阳戏曲为了与之抗衡，综合徽、青两腔之长，标名“徽池雅调”，重新组

织剧目，兼演历史、传奇两大题材，出现昆弋两腔各自的头牌名剧，如弋阳系统的《金貂》、《古

城》、《玉簪》、《葵花》，昆曲的《荆钗》、《琵琶》16。弋阳腔改以方言为官话演唱，便于流

行南北，与昆曲同占天下剧坛，平分秋色。 

直至晚明，抗嘉湖的弋阳武班 17 和清初赣东北的弋阳高腔班，先后也曾分别打出新组的江湖戏码，

以此重整旗鼓，号召观众。前者组成了历史剧折子戏五十出 18；后者号称“饶河高腔十八本”19，

这时昆曲衰落，乱弹崛起，弋阳戏曲仍然自强不息，再度复兴。 

其三，改造了大量满足普通观众的大众化的传奇剧目。在弋阳腔发展的第二阶段青阳腔时期，它以

翻演文人作品而著称，同时它又以改造传奇剧本而闻名。 

1、丰富情节：《金印记》中《求官空回》、《月夜寻夫》、《微服归家》与传奇本不尽相同。《三

桂记》、《白兔记》、《双杯记》也是各有所本 20。 

2、增加场次：青阳腔《琵琶记》增加了《托梦》一场；《荆钗记》增加了《卖花》；《玉簪记》增

加了《思母》与《拜月》两场 21。 

3、通俗唱词：如插白加滚，化唱为白，分解剧情等等 22。 

通过这些加工改造，象昆山腔早已不能全唱的传奇剧目，而弋阳腔至今仍能活跃在舞台之上。 
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今天的弋阳腔将何以推向第五次高潮，同志们都在奋斗以求，如果我们多从它的发展规律和改革实

践中去予以理论认识，我想是可以获得启迪的。 

附注： 

①农历七月十五中元节演出《目连救母》故事， 早记载见于《东京梦华录》，此俗遍及南方各

地，民间谓之“太平愿戏”。 

江西巡抚陈宏谋《禁止赛会敛钱示》云：“江西陋习，每届中元令节，有等游手妖民，借超度鬼类

为名，在于省城内外店铺，逐户敛索钱文，聚众砌塔，……夜则燃灯，鼓吹喧天，昼则搬演《目连

戏文》”。演出时，鞭炮齐鸣，香烛梵烧，牛头马面挂满台前，仪式隆重，气氛肃然。 

②许真君降孽龙的传说，在江西流传一千余年，晋代建有许真君祠，唐代改成铁柱观，至明代称万

寿宫。 

③明万历间江西人曾编辑了五种青阳腔剧本选集，南昌殷启堂汇辑的《新锓、天下时尚南北新调尧

天乐》上下卷，收有散出六十四折，其中《阳春记》一剧。即写正德间宁王朱宸濠谋反和娄妃劝阻

的故事，此剧是为青阳腔进入南昌时，就地取材编演而成的。 

④刘廷玑《在园杂志》说：“旧弋阳腔乃一人自行歌唱，原不用众人帮合，但袍之昆腔，则多带白

作曲，以滚唱为佳，而每段尾声，仍自收结。不似今之后台众和，作哟哟罗罗之声也。江西弋阳

腔……犹存古风”。刘氏在江西所见之“旧弋阳腔”，则以“滚唱”为特点。实乃变化了之弋阳

腔。似是万历以后流进南昌的横调青阳腔或徽池雅调，故将其称之为“弋阳新派戏曲，”杜撰为

“南昌弋阳新腔。 

⑤⑥⑦⑧见乘舟，灵气《赣剧弋阳腔音乐初探》，载《弋阳腔资料汇编》第一辑。 

⑨[八宝妆]属[南宫过曲]，由[罗江怨]、[梧桐树]、[香罗带]、[皂罗袍]、[五更转]、[东欧令]、

[懒画眉]、[梁州序]等八首曲牌所集，而[罗江怨]又由[香罗带]、[一江风]、[怨别离]三曲组成。

⑩宋元时期，南戏剧目原有两种路子：一为“传奇戏文”，内容多写男女爱情和家庭婚姻故事，

早的代表剧目有《赵贞女》、《王魁》等，流行于江浙和福建等地；二是宗教故事的目连戏，剧名

为《目连救母戏文》，余姚、海盐、昆山等腔，继承“传奇”剧目传统，而江西弋阳腔却以《目连

戏文》为基础，吸收通俗文学的长篇故事，缀成连台大戏，在剧目上别树一帜。 

11 明代弋阳腔连台本戏，共有十二种，其中反映历史故事的有：《三国传》、《征东传》、《征西

传》、《水浒传》、《岳飞传》等五种；反映神话故事的有：《西游记》、《封神传》两种，反映

宗教内容的有：《目连传》、《东游记》《南游记》、《北游记》等四种以及反映民间传说故事的

《铁树传》（即《许真君》）一种。 
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12 明代弋阳腔移植南戏和传奇剧目的计有：《珍珠记》、《卖水记》、《杞良妻》、《八义记》、

《三元记》、《鹦鹉记》、《十义记》、《洛阳桥记》、《清风亭》、《乌盆记》、《摇钱树》等

十二种，大都是无名氏之作。 

13 见清吴长元《燕兰小谱》，其《例言》云：“今以弋阳、梆子等曰花部，昆腔雅部，使彼此擅长

各不相掩”。 

14 明初在浙江发展起来的传奇戏曲为海盐、余姚两腔，其剧目多半是表现君臣、父子、夫妇、翁婿

之间的家庭社会矛盾等内容；而弋阳腔连台戏则以朝代兴废和战争杀伐为主，两者题材，风格廻然

不同。弋阳腔博得广大人民，特别是乡村农民和手工业者的喜爱，故能与传奇戏周旋于剧坛之上。

15 青阳腔保持弋阳腔连台大戏的剧目有：《三国传》、《征东传》、《征西传》、《水浒传》、

《岳飞传》等，后来重新创作的连台大戏有：列国、东汉、隋唐以及飞龙传，杨家将等。其移植的

传奇剧目有宋元旧篇和同时代的作家作品，如《玉簪》、《投桃》、《跃鲤》、《三桂》、《五

桂》、《四德》、《双杯》等六七十种，并以“苏刘班蔡”为自己的四大名剧。徽州腔剧目另成系

统，它不演连台大戏，而继承弋阳腔的传奇剧目，如《珍珠记》、《白鹦哥》、《白蛇记》、《十

义记》、《乌盆记》、《洛阳桥记》等，并增入了与弋阳腔传奇戏题材类似的《葵花井》、《槐荫

树》、《芦花絮》、《剔目记》、《英台记》等二三十种。 

16 其演出剧目均见《新锓天下时尚南北徽池雅调》和《鼎锲徽池雅调南北官腔乐府点板曲响大明

春》等明刊选集，共有五十余本。 

17 弋阳武班是弋阳腔在浙江西部演变出来的另一新派戏曲，在剧目上坚持了历史故事戏的道路，声

腔上废除人声帮腔，专唱北曲，采用海笛，横笛伴奏，表现上偏重于武功技艺，因此在昆弋之间，

标新立异，独创一派。 

18 弋阳武班演出的历史戏，全为折子武戏，计有五十余出，出于弋阳腔《三国传》的有十出；出自

《岳飞传》的有八出；出自《水浒传》的十一出；见于隋唐故事的有六出；改编于《英烈传》的十

二出，此外还有《封神榜》、《西游记》、《征西传》等若干散出，其朱元璋《英烈传》的增入，

即为弋阳腔历史系列剧的延续和发展组成了这一时期的剧目群。 

19“饶河高腔十八本”即清乾隆年间弋阳腔江湖十八本：《青梅会》、《古城会》、《风波亭》、

《定天山》、《金貂记》、《龙凤剑》、《珍珠记》、《卖水记》、《杞良妻》、《八义记》、

《十义记》、《鹦鹉记》、《青风亭》、《洛阳桥》、《三元坊》、《白蛇记》、《摇钱树》、

《乌盆记》等 

20、21 均见于明刻本《玉谷调簧》、《尧天乐》、《八能奏锦》、《天下时尚南北徽池雅调》等选

集。 
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22 见于王古鲁《明代徽调戏曲散出辑佚》引言部份和傅芸子《释滚调》。 

                                           

                                         （1990

年全国弋阳腔（高腔）学术研讨会论文） 

 




