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从《桃源洞》看巫教对邵阳花鼓戏的影响 

聂国红 

( 湖南女子学院艺术表演系，湖南  长沙  413000) 

【摘 要】巫教在邵阳花鼓戏的定型和发展上起到了一定的作用。现存资料中，介绍邵阳花鼓戏与巫教两者之间

渊源的资料较为零碎，缺乏具体的分析。实际上，在邵阳花鼓戏剧班的成型以及剧目的流变、表演的方式和戏曲音

乐的风格等方面都显露出巫教所产生的影响。这些影响在邵阳花鼓戏《桃源洞》中表现得尤为明显。 

【关键词】 邵阳花鼓戏；巫教；桃源洞 
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邵阳花鼓戏是湖南花鼓戏中职业戏班成立最早、表演形式最具特色、传统剧目保留最多的一个流派，曾有“邵阳花鼓走天

下”之说。邵阳花鼓戏在形成和发展的近两百年历史中，与祁剧、百戏杂技、巫教三者关系十分密切。邵阳花鼓戏原分为东、

南、西三路，东西两路艺人以巫教巫师为主，可见巫教对邵阳花鼓戏的发展具有深刻的影响。在现今的邵阳花鼓戏研究中，巫

教对于邵阳花鼓戏的影响缺乏较为具体的分析，而巫教作为推动邵阳花鼓戏成熟和发展的三大元素之一，其作用是重要而深远

的。 

1 巫教对邵阳花鼓戏的影响 

湖南历属楚地，《汉书·地理志》云: 楚人信巫鬼，重祀。巫教在我省自古有之，“自三苗国于洞庭始创巫教，颛顼正之

而其流不息，亦多神教之一种也。巫之别名曰傩教，曰师教„„湘省此教最盛，男女均有之。„„居民动以百十钱或升合米，

倩巫人燃香灯，击鼓唱歌„„”［1］ 161。巫教在我省流传甚广，又被称为傩教或师教。巫师在湖南本地又被称为“师公子”，民

间如有需要消灾解难、还愿、酬神之时总要请出“师公子”作法事。在“师公子”作法事的同时，亦要上演戏曲做为祀神之用。

相对来说，师公子在祈祷娱神，驱逐疫鬼时所唱的戏曲又被称为傩戏、师道戏。此种戏曲说唱性、叙事性强，唱词直白，以表

现求神还傩为主。音乐以锣鼓伴奏，节奏自由。 

傩戏随着巫教的传播流传于湖南各地，尤其是在农村地区，它与湖南地方的剧种，特别是小剧种相互影响。通过戏曲艺人

和“师公子”的不断改编、糅合，将巫教的戏曲、音乐融入到本地的戏曲当中。至今民间师公子在做法事时仍有传唱，被湖南

本地人称为“师公子戏”。 

具体到邵阳花鼓戏中来看，长期而频繁的搭伙演出中，邵阳当地的花鼓戏也已深受巫教的感染。巫教在邵阳花鼓戏的定型
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和发展上起到了一定的作用，这主要可从两个方面看出: 

1． 1 促进了邵阳花鼓戏剧班的产生 

邵阳花鼓戏最初的演出模式是农人闲时在乡间搭草台演出，他们农忙时务农，农闲时卖艺。清同治壬戌年间杨恩寿曾在湖

南永兴郊区观看过一场花鼓戏的演出，据杨恩寿记载，他所看的两出戏均为三人饰演的“三小戏”，舞台“缚草为台，环以破

布”［2］ 8，可见花鼓戏初期演出的随意和简陋。 

巫教传入后，在邵阳当地，民众请师公子“还傩”时要设法台，师公子施法时需要演出特定的邵阳花鼓戏戏曲剧目，这种

方式被本地艺人称为“内台法事，外台戏”。由于有较大的市场需求，师公子将众多原本以务农为主的民间花鼓艺人聚拢在一

起，就地结班，艺人可根据自身的情况随来随走。在这种临时性的班设中，有的花鼓戏演员即是师公子出身，他们一边行教一

边唱戏，更加促进了师公子和艺人的合流，如出身祖传师道法门的艺人许静山( 1893 － 1960) 不仅是著名的丑角，还能男扮

女装扮演旦角的角色，表演惟妙惟肖，十分传神［3］ 387。 

据笔者粗略统计①1，解放前所记录的邵阳花鼓戏戏班共有26 个，其中有10 个戏班与巫教直接相关。10 个戏班中3 个是由

巫教弟子组成的坛门戏班，他们自称为“玄黄弟子”。剩余的7 个戏班也是与巫教法事“搭伙”，随巫教坛门唱戏。这些戏班

不是专业的戏曲班设，艺人以农村劳动者为主，有较大的自由性。但是这些戏班的产生也使得邵阳花鼓戏由原始的季节性临时

性的演出模式，逐渐演变成为由玄黄弟子为主体以师公子为首的具有一定演出目的和演出组织的半职业性戏班。 

以上这些变化，可从当时花鼓戏剧班的简介中找到依据: 如在民国初年成立的黄陂桥班介绍中有较为详细的记载: “该班

为坛门戏班，行箱简便，人数时多时少，演出多结合法事进行，有内、外台之分，俗称内台法事，外台戏。”［4］ 370 

1． 2 丰富了邵阳花鼓戏的音乐内涵 

邵阳花鼓戏的音乐主要分为东、南、西三路。邵东地区流行的东路花鼓中艺人多为巫师出身，东路唱腔以川调为主。川调

是邵阳花鼓戏中的主要曲调，这类曲牌表现力强，花样众多，成为了邵阳花鼓戏音乐的主要风格。主要在众多的川调南北数板

中，其中部分曲调极大地受到了傩腔的影响。 

如衡山牌子就是从巫腔演化而来，此外还有《南神调》《北神调》等均与巫教音乐有着一定的联系。这些唱腔，大多都保

留了巫腔的旋律和调式，根据邵阳本地的语言发音和当地民间弦索鼓乐的地方性特色，在原有的基础上发生了质的变化。 
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如图1 所示的《药川》和《先锋调》，二者在调式上来说，均属于角调式。从旋律上看，都是将1、3、5、6 四个乐音作为

构成旋律的音符。从节奏型来看，邵阳花鼓戏( 药川) 的节奏型较为多变，较多的运用了附点、XXX 、XXX 等顺分性节奏型组

合，加强了音乐的歌唱性。邵东傩戏( 先锋调) 的节奏型较为松散，多为逆分型节奏型组合，这恰与傩腔说唱性强相符。 

由对比可知，邵阳花鼓戏在傩腔的基础上通过板式的变化使得节奏的密度加大，旋律感、可塑性大大加强，形成了以曲调

连接为主，板式变化为辅的音乐特征。 

西路花鼓俗称为“阳戏”，它与湘西黔阳地区的阳戏有着千丝万缕的联系［5］ 51，黔阳一带称巫教为内教，阳戏为外教。西

路阳戏的部分曲调和黔阳阳戏的戏曲音乐中的部分曲调有着较为相似的音乐特性，如: 巫教腔《闹洋花》和南路①2的“走场牌子”

相差无几；《四季歌》的弦法调式以及音乐结构与“阳戏”有着较为明显的共同特征等。 

邵阳花鼓戏在巫教音乐传入的同时，结合了本地的地方特色，将巫教音乐的板式结构、音乐曲调、弦法调式等融入自身的

花鼓戏音乐中。通过这些融合、加工和升华，以巫教音乐为基础形成了具有邵阳地方特色的、地域性强的邵阳花鼓戏音乐，大

致完成了巫教音乐地方化的转变。 

2 从《桃源洞》看巫教与邵阳花鼓戏的源流变 

清代中期就有傩堂戏《桃源洞》的记载，道光《辰溪县志》载: “又有还傩愿者，遇有祈禳，先于家龛焚香叩许，择吉酬

还，至期备牲劳，延至巫家，具疏代祝，鸣金鼓，做法事，扮演《桃源洞神》《梁山土地》及《孟姜女》等剧。”《桃源洞》

在巫教师道戏中名为《大盘洞》又称《桃源盘洞》或《开桃源洞》，由师公“和神”法事发展而来［6］ 16，全剧以太上老君弟子

杨子荣请神救灾的故事为主线，在湘南地区，该剧作为巫师酬神的唯一一出戏，是巫教师道戏中最具代表性的作品之一。 

邵阳花鼓戏中至今仍有传统剧目《桃源洞》，用衡山牌子演唱，原本东、南、西三路的表演各有不同，后经不断糅合成为

邵阳花鼓戏中极有代表性的剧目，其中有部分散折深受观众喜爱，久演不衰。《桃源洞》虽为邵阳花鼓戏，但它至今仍保留着

师道戏的特色，是表现巫教对邵阳花鼓戏影响最具代表性的作品。 

2． 1 剧本 
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 ① 邵阳花鼓戏西、南两路合流较早，合流后统称为南路。 
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从内容上来看，邵阳花鼓戏《桃源洞》的整体框架与师道戏《大盘洞》相差不大。《桃源洞》虽然被搬上了花鼓戏的舞台，

但从中心思想到具体唱词均始终没有脱离师道戏《大盘洞》的原貌。全剧的骨架如: “请圣”“合神”等在傩堂中演唱的重头

戏仍为全剧的主题。对于一些宣扬教义的唱词仍继续保留传唱，如记谱于1959 年由老艺人孙云生传唱的《大盘洞》唱词( 选段) 

中可见一斑: 杨子荣跪庙庭，跪在庙庭把香问，神圣在上大显威灵，保佑我无灾无难星，拜罢大圣抽身起，此去桃源得太平［7］ 128。 

《桃源洞》自从被搬上花鼓戏戏曲舞台后，被历代花鼓艺人改编，按照戏曲艺术的要求，在剧本上亦做出了一些调整，新

增了“捉蛇”和“背梅”两折。“捉蛇”的改编来自于民间表演艺术，“背梅”的创作则受戏曲“老汉驼妻”的影响。这两折

的出现，让原本较为单调的酬神法事增添了地方民间艺术的色彩。符合花鼓戏生活气息浓郁、地方色彩强的特色。 

邵阳花鼓戏《桃源洞》并不是直接脱胎于师道戏《大盘洞》，而是传自衡阳花鼓戏《大盘洞》［6］ 121。在整体剧本结构上并

没有太大出入，主要是在唱词方面按照邵阳本地方言进行了适当的更改。如邵阳花鼓戏二关黑煞与书童的唱词: ( 黑煞) 子云

答得不错，叫声丑鬼你听着。什么东西它它背? 什么东西背它它? 什么头戴铁帽子? 什么生对铁奶婆? ( 书童) 莫着急罗，我

总要想得赢哪。嗯! „„啊，想起了，是农夫犁田那架木犁，牛轭是弯的，驼在牛肩上，这叫它它背，犁弯也是尖的，象只帽

子，犁耙后面有两个铁咀咀，岂不是一堆铁奶婆。( 过门) 衡阳花鼓戏唱词: “什么东西驼驼背，什么东西背驼驼，什么东西

带铁帽，什么东西生对铁奶婆。”“犁辕生来驼驼背，牛轭生来背驼驼，犁头戴顶铁帽子，犁臂生对铁奶婆。”这些唱词在师

道戏《大盘洞》中并不存在，是花鼓艺人为了使唱段更具娱乐性创作而来，有些“盘口”带有即兴表演的性质，可以由演员自

由修改内容，以期达到问住对方，增加观众的参与性和趣味性。上例在衡阳花鼓戏中是完整的唱段，语句押韵，字数工整；在

邵阳花鼓戏中还加入了对白部分，书童的对白十分口语化，更具有表演性。 

2． 2 音乐 

《桃源洞》专用的衡山牌子，源于衡阳花鼓戏的洞腔。洞腔自身是由衡阳巫师腔四门腔发展而来。四门腔是一种用锣鼓伴

奏、节奏较为自由的巫师腔调。洞腔在四门腔的基础上加入了过门，增加了伴奏乐器，形成了一定的板式变化，成为了宗教色

彩和戏剧化程度都较高的一种声腔［6］ 121。这种声腔通过《大盘洞》一剧的流传，在湖南各地的花鼓戏中演变出多种形态的音乐

曲牌。 

具体到邵阳花鼓戏中称为衡山牌子，又称衡山洞或衡山调。它原本是邵阳花鼓戏《桃源洞》的专用曲牌，现已适用于其他

剧目，并在原有的基础上做出了发展。 

邵阳花鼓戏将衡山牌子中糅合了走场牌子的节奏型，多将 XXX XXX 丨 XXXX XXXX 的节奏型用于过门中( 对比图 2 和图 3) 。

其后的衡山牌子 1、2、3( 图 4、5、6) ，体现了衡山牌子在邵阳花鼓戏中更进一步的运用和变化: 衡山牌子 1 是各种板式结合

的运用，衡山牌子二流( 图 5) 和衡山牌子滚板二流、走场衡山牌子( 图 6) 都是花鼓艺人在原有的衡山牌子中发展的新板式。 
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这些新的板式唱腔具有浓郁的邵阳花鼓戏风味，体现了邵阳花鼓戏中以曲调连接为主以板式变化为辅的音乐风格。衡山牌

子这一原本属于邵阳花鼓戏《桃源洞》的专属曲牌经过花鼓艺人的创新和改编，被更广泛的运用到更多的剧目中。 

2． 3 表演 

《桃源洞》中演出最为频繁的是两个散折戏《哑汉驼妻》《三娘过江》。《哑汉驼妻》重做工，演员上身为旦角的装扮，

下身是丑角的打扮，在舞台表演上十分具有特色。《三娘过江》以唱为重头戏，是考验旦角唱功的重要唱段，在邵阳花鼓戏中

有着“旦角怕过江”的说法。邵阳花鼓戏中净行形成较晚，总体上说受祁剧影响较大，但《桃源洞》中某些净行的脸谱却是深

受师道戏坛道主( 巫教神) 面具的影响，戏中黑煞的扮相脸戴面具，安童的扮演者带着半张面具。 

邵阳花鼓戏的传统剧目《桃源洞》，为清末民初时期邵阳花鼓戏中主要的剧目之一。这一重要剧目来源于巫教师道戏《大

盘洞》，随着衡阳花鼓戏洞腔的传播流传到邵阳。衡阳花鼓戏《大盘洞》和邵阳花鼓戏《桃源洞》二者同源不同派，经过艺人

的不断创新和改编，形成了具有邵阳地方特色的花鼓戏《桃源洞》。 

如果说巫教师道戏《大盘洞》是“源”，那衡阳花鼓戏《大盘洞》可视作其“流”，是师道戏《大盘洞》逐步脱离巫教“娱

神”成为“娱人”戏曲的转变和开端。邵阳花鼓戏《桃源洞》则为“变”，它是当地戏曲艺人在原有基础上进一步的改编和创

新。从“源”至“流”到“变”，《桃源洞》正好体现了邵阳花鼓戏以巫教戏曲、音乐为源，以其他地方戏曲、音乐为流，在

艺人艺术实践的过程中，充分结合当地音乐艺术、戏曲艺术、民间艺术，去芜存菁完善自身的过程。 
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