汤显祖与宜黄腔的传承
摘要：明嘉靖末年谭纶把海盐腔引进家乡宜黄，经过地方化演变为宜黄腔。汤显祖以创作、理论、教学、推介等多方面的戏曲实践为宜黄腔的传承作出了重要贡献。
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明嘉靖末年谭纶把海盐腔引进家乡宜黄，经过谭纶和宜黄艺人的努力，使海盐腔“宜黄化”，产生了宜黄腔。而汤显祖正是宜黄腔的传承人。他以创作、理论、教学、推介等多方面的戏曲实践为宜黄腔的传承作出了重要贡献。
一、谭纶引进海盐腔 宜黄子弟变新声

谭纶（1）把海盐腔引进到宜黄老家一事，汤显祖《宜黄县戏神清源师庙记》一文记载得很清楚：
此道有南北。南则昆山，之次为海盐。吴、浙音也。其体局静好，以拍为之节。江以西弋阳，其节以鼓，其调諠。至嘉靖而弋阳之调绝，变为乐平、为徽、青阳。我宜黄谭大司马纶闻而恶之。自喜得治兵于浙，以浙人归教其乡子弟，能为海盐声。大司马死二十余年矣，食其技者殆千余人。（2）

《庙记》是为宜黄县艺人建立戏神清源师庙而撰写的，谈到宜黄县戏曲的流行情况：“江以西弋阳，其节以鼓，其调諠。至嘉靖而弋阳之调绝，变为乐平、为徽、青阳。”（3）谭纶讨厌家乡流行的乐平腔、徽州腔、青阳腔，决意改变这种状况，“以浙人归教其乡子弟，能为海盐声”。谭纶“治兵于浙” 抗击倭寇，在明嘉靖三十三年至三十八年任浙江台州知府、浙江按察使司巡视海道副使，明嘉靖三十九年（1560）升为浙江布政使司左参政。明嘉靖四十年（1561）三月丁父优回藉，为时三年。台州当时流行的是海盐腔。谭纶很可能是把台州的海盐腔艺人带回家乡的。
据清代宜黄人黄兰茂写的《谭襄敏公墓》诗序所言，谭纶有寓馆在县城凤山下，“园池最盛，其楹联云：‘栖凤林中几处笙簧吹夜月，化龙池畔许多鳞甲待春雷’” （4）。谭纶不仅引进了海盐腔，而且还进行教演和改革创新。正如明·江西人郑仲夔《冷赏》卷四“歌声”条所说：
宜黄谭（大）司马纶，殆心经济，兼好声歌。凡梨园度曲皆亲为教演，
务穷其妙，旧腔一变为新调。至今宜黄子弟咸尸祝谭公惟谨，若香火云。（5）
谭纶“兼好声歌。凡梨园度曲皆亲为教演”使“旧腔一变为新调”，使海盐腔在宜黄县扎下根来，所以宜黄子弟都把他像戏神一样供奉，“若香火云”。到万历三十年左右汤显祖写《庙记》时，海盐腔在宜黄盛行已三十多年。王骥德《曲律》总结戏曲声腔演变的规律说：“世之腔调每三十年一变”。海盐腔在宜黄“地方化” ，变为海盐“新调”—“宜黄腔”。
二、宜伶享名于世，标志着宜黄腔盛行

徐硕方先生提出汤显祖剧作为宜黄腔而创作的观点，是戏曲史界争论颇多的一个问题。但至今尚有一些专家朋友不同意这个观点，认为为汤显祖的诗文只记载了宜黄子弟唱海盐腔，而没有记载宜黄腔。所以认定汤显祖不是用宜黄腔写作剧本，甚至由此否认明代宜黄腔的存在。

的确，汤显祖的诗文中只有宜黄子弟唱海盐腔的记载，没有出现过“宜黄腔”这个名词。旧腔演变为新腔，而当地仍沿袭其旧称“海盐腔”，这种情况在戏曲声腔发展史上司空见惯。如湖北黄梅采茶戏，当地只称采茶戏。只有流传到外地（安徽怀宁）之后，才被称为“黄梅戏”。京剧产生于北京，原名“二黄戏”。即使后来西皮加盟，仍被称为“二黄戏”。流传到天津、上海等地称为“京二黄”， “京戏”，最后才定名为“京剧”。 明代宜黄腔也是这样，在汤显祖家乡临川一带一直被记载为海盐腔，或“越调”，只是流传到南昌等地后，才有宜黄腔见诸文献记载。

但在汤显祖的诗文中多次出现“宜伶”， 即宜黄腔子弟。有人认为，宜黄子弟、宜伶是指宜黄县的艺人，并不是指宜黄腔艺人。这就不合乎历史事实。例如晚明和清代的“昆伶”、“吴优”、“苏伶”都可以作为昆腔艺人的代名词，但他们并不一定昆山人或苏州人。苏州人也不一定就唱昆腔。《金瓶梅》中的苏州人荀子孝，唱的不是昆腔，而是“海盐子弟”。 “弋优”是指弋阳腔艺人，并非都是弋阳人。汤显祖在万历三十年左右写的《宜黄县戏神清源师庙记》记载，当时以演出海盐腔为生的职业艺人已经有近千人。这是一支可观的戏曲队伍。他们都是宜黄人吗？不可能。宜黄县是个山区小县。据清康熙十八年（1679）知县尤稚章主修清《宜黄县志》三卷《户口》记载，明永乐、宣德年间以来，由于赋税过重加上凶荒疫疠，“十室九空”，至嘉靖十一年人口只有23374，至万历十年只有18795人。汤显祖写《宜黄县戏神清源师庙记》约在明万历三十年左右。其时宜黄人口缺乏统计数字，充其量也不过就是二万多人。一个县这样少的人口，会有一千多名职业戏曲艺人吗？就当时海盐腔戏班的规模来看，每个戏班也就只有二十多人，一千人可以组成四十来个戏班，贫瘠的宜黄县如何养活这么多的戏班。 现在我们经济发展了，人口多了，但也没听说有哪个县能有一千多职业戏曲艺人。再说，宜黄县与抚州府治临川县毗邻，宜黄的海盐腔不会流传到临川去吗？临川本地不会有人学演海盐腔吗？临川本地不会有海盐腔戏班吗？清乾隆五年（1740）李廷友修、李紱撰《临川县志》卷十六《风俗志》说：
吴讴越吹，以地僻罕到，飨官长则呼土伶，皆农闲习之。（第3页）

临川“土伶”所唱的吴讴是指昆腔，越调是指海盐腔。即汤显祖时代“宜伶”所传下来的宜黄化的海盐腔——宜黄腔。可见临川有本地的宜黄腔戏班。

如果我们结合汤氏有关宜伶的记载，就可以发现，这些宜伶，大多都生活在汤氏身边，都和汤显祖保持密切的联系。有“宜伶相伴酒中禅”（6），这说明这些宜伶都是长期生活在临川的。另外，他还劝临川友人帅机之子帅从升兄弟蓄养“小宜伶”在园林中演唱。《帅从升兄弟园上作四首》诗记载：

小园须着小宜伶，唱到玲珑入犯听。曲度尽传春梦景，不教人恨太惺惺。（7）.
帅从升兄弟蓄养小宜伶，没有必要到宜黄去招收学员吧。尽管临川已经有宜黄腔戏班，而且汤显祖自己还在临川当地培养了不少“小宜伶”，但他却没有记载“临川伶”，“土伶”，而仅记载“宜伶”、“小宜黄”、“小宜伶”。这说明“宜伶”在当时已经是习称，就是指宜黄腔艺人，而不是专指“宜黄一地的艺人”或宜黄籍的艺人。宜伶之享名，标志着宜黄腔盛行于世。

三、曲畏宜伶促 剧用宜黄腔

谭纶引进并改革海盐腔于前，汤显祖及其友人钟武其后，添薪助燃。汤显祖对谭纶十分敬仰，明万历元年（1573）写有《送谭尚书巡边》《重酬谭尚书》二诗，并赠送刀、琴、扇等礼品。明万历二年赴京春试时还拜见谭纶。谭纶谢世后不久，汤显祖开始创作《紫箫记》。汤显祖以其光辉的“临川四梦”，传承和发展了宜黄腔。明万历二十六年汤显祖辞官回家，“为情作使，劬于伎剧”（8） 伎剧，即戏剧。他给好友吕麟趾的诗中说“曲畏宜伶促”（9），显然他是为宜伶写戏的，当然要用宜伶熟悉的宜黄腔写戏。明清两代文献中多有证据：

1、汤显祖“四梦”带“乡音”

地方戏曲剧种的主要特点之一是带有“乡音”，即方言俗语。凌濛初在《谭曲杂剳》中批评汤显祖：“填调不谐，用韵庞杂而又忽用乡音，如‘子’与‘宰’叶之类，泽乃拘于方土，不足深论。”（10）明范文若《梦花酣·序》说：“临川多宜黄土音，板腔绝不分辨，衬字衬句凑插乖舛，未免拗折人嗓子”。（11）汤显祖是临川人，故用“临川”代指汤显祖。范文若明明知道汤显祖是临川人，却偏偏说汤显祖的剧作“多宜黄土音”。临川话与宜黄话虽则同属于临川语系，但还是有区别的。汤显祖的剧作用韵不用家乡临川土音，而用宜黄土音，这正好说明，汤显祖剧作的腔调用的是宜黄腔。

2、“四梦”曲调带有江西“土曲”
戏曲声腔支派的产生，除了在语言上采用方言俗语以外，常常会把本地原来流行的戏曲音乐或民间音乐吸收进来，因而在音乐上带有地方特色。海盐腔在宜黄 “地方化”的过程中，必然要吸收当地流行的戏曲音乐、民间音乐。晚明吴越曲家批评汤显祖的剧作带有弋阳腔的味道，臧懋循“四梦”改本中有几处眉批指出“四梦”中某些曲牌有“误入弋阳腔”“皆弋阳派”“ 此弋阳语也”的情况。臧他评《南柯记·围释》【四块玉】说：“此曲已见《牡丹亭》。中间音调需与深于曲者商之。而临川以惯听弋阳之耳，矢口而成，其舛宜矣”。（12）凌濛初在《谭曲杂剳》中批评汤显祖：“况江西弋阳土曲，句调长短，声音高下，可以随心入腔，故总不必合调，而终不悟。”（13）必须指出的是，根据汤显祖《庙记》所言，在明嘉靖年间，宜黄县已经没有弋阳腔了，宜黄腔吸收的戏曲音乐不是弋阳腔，而是弋阳腔的支派徽州、青阳腔。宜黄县原来唱徽州腔、青阳腔的艺人改唱海盐腔，自觉或不自觉地带入旧腔的音调或唱法。宜黄腔糅合了徽州腔、青阳腔的旋律和唱法。这正是海盐腔“宜黄化”的结果。这就使汤显祖的剧作也带有这些“土曲”特征。

3、汤显祖“四梦”用宜黄腔撰写剧本。

汤显祖的剧本不是为昆腔而创作的,这一点, 从汤显祖的书信中,也可窥知一二。 他在《答凌初成》一信中说道：“不佞《牡丹亭记》,大受吕玉绳改窜,云便吴歌。”（14）此处所谓“吴歌”,当指昆腔。《牡丹亭》与昆腔格律不尽吻合,需要改动才能用昆腔演出,这就表明,汤显祖不是依照昆腔格律撰写剧本的。明臧懋循用昆腔改编的“四梦”,倒是透露了汤显祖的剧本是依照海盐腔格律创作的消息:
臧改本《紫钗记· 钗圆》之【不是路】眉批曰:
原曲有四,今删其半。予谓此宜用海盐板,知音者请详之。（15）

按: 臧氏认为,【不是路】宜用海盐腔演唱,不用昆腔，故而仍保留汤剧原词,适可证明汤剧本是用海盐腔创作的。
又,臧改本《牡丹亭》第九折<写真>之【尾声】眉批曰:
凡唱尾声末句,昆人向喜用低调,独海盐高揭之,如此尾,尤不可不用昆山调也。（16）
按:从这则眉批看来,昆腔与海盐腔的同名曲牌【尾声】在结尾处曲调旋律有所不同,所以,臧氏特别注明,此【尾声】不要用海盐腔“高揭”的唱法，而要用昆腔低调的唱法。 这也证明,汤剧是用海盐腔来填词的, 所以臧氏改本特别注明该曲牌“尤不可不用昆山调”。宜黄腔是海盐腔支派，“四梦”虽有创新之处，但不会脱离海盐腔的基本规范。当时宜黄腔尚未流传到吴越，所以，仍被人称为海盐腔。、

但晚明吴越曲家以昆腔为南戏正宗，认为汤显祖“四梦”不合音律，而且，在戏曲剧本创作的问题上，汤显祖主张以意趣神色为主，而沈璟、臧懋循等吴越曲家主张以曲律为主，这就成为后人所谓的“汤沈之争”。（17） 晚明吴越曲家他们断章取义抓住汤显祖说过“不妨拗折天下人嗓子”这句话批评汤显祖不懂音律。臧懋循《玉茗堂传奇引》说：“今临川生不踏吴门，学未窥音律，艳往哲之声名，逞汗漫之词藻，局故乡之闻见，按无节之弦歌，几何不为元人所笑乎？”（18）
明末清初文学家、音韵学家毛先舒（1620-1688，浙江杭州人）就不同意当时一些吴越曲家的观点，他在《诗辩坻》卷四“词曲”条写道：

曲至临川，临川曲至《牡丹亭》，惊奇蘾壮，幽艳淡沲，古法新制，机杼递见，谓之集成，谓之诣极。音节失谱，百之一二；而风调流逸，读之甘口，稍加转换，便已爽然。雪中芭蕉，政自不容割缀耳。“不妨拗折天下人嗓子”，直为抑臧作过矫语。今唱临川诸剧，岂皆嗓折耶？而世之短汤者，遂谓其了不解音。（19）

毛先舒此论，切中肯綮，可为所谓“汤沈之争”作公允、精彩的小结。那些自命不凡的昆腔“行家”，如沈璟、臧懋循等改编的“四梦”，往往是点金成铁，在音律上也常常力不从心、违背格律。明末浙江湖州文学家茅暎明朱墨本《牡丹亭》“凡例”说:“臧晋叔先生删削原本，以便登场，未免有截鹤续凫之叹。”（20）
入清以后，四梦各种版本迭出。对汤显祖“四梦”不合格律的非议逐渐少了起来，而赞美之声多了起来。清乾隆四十七年冰丝馆快语堂撰《冰丝馆重刻还魂记叙》云：

世有见玉茗堂《还魂记》而不叹其佳者乎?然欲真知其佳，且尽知其佳，亦不易言矣。……《还魂记》一传奇耳，乃荟天地之才为一书，合古今之才为一手。……以为曲，则度曲家之清浊高下，宫商节族，靡不极其微妙，中其窾隙也。噫，观止矣。（21）
《重刻清晖馆批点牡丹亭凡例》把汤显祖尊为曲仙。还说：

玉茗所署曲名，因填词时得意疾书，不甚检核宫谱，以故伪舛致多，然被之管弦，竟无一字不合，且无一音不妙，益服玉茗之神明于曲律也。

是剧刻本极多，其师心改窜，自陷于庸妄，如臧晋叔辈，著坛已明斥之矣。（22）

其实，汤显祖是精通戏曲格律的，也善于唱曲，汤显祖“每谱一曲，令小史当歌，而自为之和，声振寥廓”（23），而且“往往催花临节鼓，自踏新词教歌舞”.试想，一个不懂音律的人，能像汤显祖那样写戏曲剧本，教唱曲文吗？

“四梦”用宜黄腔写戏，在海盐腔和宜黄腔流行的地区倍受欢迎。

汤显祖在做官之前，就开始创作《紫箫记》，汤显祖周围有一批热爱戏曲的同乡好友，一道研讨剧本创作。汤显祖《玉合记·题词》记载当时写戏度曲的情景：

第余昔时一曲纔就，辄为玉云生夜舞朝歌而去、生故修窈，其音若丝，

辽彻青云，莫不言好。观者万人。乃至九紫君之酬对悍捷，灵昌子之供顿

清饶，各极一时之盛也。（24）
玉云生所歌“其音若丝，辽彻青云”， 正是宜黄腔的音乐特色。明姚旅《露书》卷八“风篇上”云：

歌永言。永言者，长言也，引其声使长也。故古歌者上如抗，下如坠，

曲如折，止如槁木。倨中矩，勾中钩，累累平端如贯珠。按今唯海盐曲者

似之，音如细发，响彻云际。每度一字，几近一刻，不背于永言之义。（25）

　
姚旅所记海盐腔“音如细发，响彻云际” 与临川玉云生所歌“其音若丝，辽彻青云”，如出一辙。可见汤显祖所写之曲传承了海盐腔支派宜黄腔的音乐特色。玉云生唱曲时，“观者万人”，可见演出场面是非常轰动的。演出地点应该是在南京，而南京曾是海盐腔盛行之地，所以能有万人观剧听曲的盛况。

四、汤词端合唱宜黄 丽词新腔传四方
汤显祖以“四梦”很好地传承和发展了宜黄腔。《牡丹亭》问世之后，很快就在江西省会南昌演出。汤显祖在滕王阁观看王有信演出，称赞其“韵若笙箫气若丝，牡丹魂梦去来时”。（《滕王阁看王有信演牡丹亭二首》（780））与当年汤显祖及其友人在南京所歌“其音若丝，辽彻青云”的韵味完全相同。南昌宁王后裔图南特意邀请汤显祖到王府观看《牡丹亭》，能应邀到王府私邸观看自己的得意之剧演出，汤显祖十分兴奋，写下了“高情传唱牡丹词”的诗句。（《图南邀宴其先公瀑泉旧隐偶作》）（页712）。晚明时期的宁王后裔有很多出色的文士，他们与汤显祖有较深厚的友情。宁王后裔邀请汤显祖到府邸观剧，除了因为交情深厚和《牡丹亭》享誉剧坛之外，还因为王府很早就有海盐腔戏班，王府中的人熟悉海盐腔。明陈士业《江城名迹记》卷上“考古二”记载：

匡吾王府，建安镇国将军朱多煤之居。家有女优，可十四五人。歌板舞衫，缠绵婉转。生曰顺妹，旦曰金凤，皆善海盐腔。而小旦彩鵉，尤有花枝颤颤之态。万历戊子（十六年，1588），予初试棘围，场事竣，招十三郡名流，大合乐于其第，演《绣襦记》。（第36页，清乾隆刻本）。
“四梦”在南昌的演出，很快就受到王府和市民观众的热烈欢迎。以至于乡间都有宜黄腔的演唱。南昌文人万时华（生活于明万历、崇祯初年）《棠溪公馆同舒苞孙夜酌二歌人佐酒》诗云:
野馆清宵倦解装,村名犹识旧甘棠。 松邻古屋霜华净,虎印前溪月影凉。

寒入短裘连大白,人翻新谱自宜黄。 酒阑宜在高山道,并出车门夜未央。（26）

按:棠溪,村名,在南昌市郊区罗家集附近。所谓“人翻新谱自宜黄”,亦即歌人所唱“新谱”传“自宜黄”,这种“新谱”当是指宜黄腔。为何称为“新谱”？因为南昌在明万历初年就有海盐腔流传,宁王府的戏班就是唱海盐腔的。宜黄腔是海盐腔的支派,由于在宜黄“地方化”之后,与海盐腔有所区别,所以人们称其为“新谱”。 这则记载也证明, 至少在明崇祯初年以前已有宜黄腔之名。     
 至清初，宜黄腔戏班还到南昌演出。南昌有一班明朝旧臣因各种情况退休回到家乡。其中就有汤显祖的得意门生李明睿(1585-1671)，字太虚，以字行。据清同治九年陈纪麟、汪世泽撰《南昌县志》卷二十载：“（李明睿）明天启壬戌进士，改翰林院庶吉士，历坊馆，罢闲六七年。廷臣交荐擢中允。……入国朝……。乃起用为礼部侍郎，署尚书事。未几，以病乞休，卒年八十有七”（第33页）。李明睿的门生黎元宽《通议大夫礼部左侍郎署尚书事前翰林院士阆翁李公墓志铭》一文记载，李太虚南昌县人，为汤显祖得意弟子，是吴伟业、谭元春座师。著述甚丰，“世无有不知太虚先生者”。（27）
汤显祖是戏曲家，吴伟业也是戏曲家，李太虚是戏曲鉴赏家，这就形成了一条不可多得的戏曲人物链。另外，笔者还发现，李太虚的学生黎元宽有一位门生查伊璜，也是清初著名的戏曲家。而且李太虚的家庭戏班与查伊璜的家庭戏班在清初擅名剧坛，还曾经相约会演于扬州。李太虚还送演员叶些给这位徒孙，这也是戏曲史上的一件趣事。这又形成另一条戏曲人物链：汤显祖－李太虚—黎元宽－查伊璜。黎元宽虽然不是戏曲家，但他也是李太虚家乐的鉴赏家，写了不少观剧诗。李太虚所蓄养女乐一部，皆“吴姬极选”，唱昆腔。李太虚还特意在南昌城西蓼州修建沧浪亭，作为演出场所，邀请地方名流、文人朋友观剧赋诗。所演多为南戏经典名剧，演出最多的剧目是老师汤显祖的《牡丹亭》和门人吴伟业的《秣陵春》，李明睿偶尔也邀请民间戏班到沧浪亭演出。宜黄县的得得新班，以演出汤显祖的“临川四梦”为看家戏。

清顺治庚子十七年（1660），熊文举在李明睿家观看宜黄腔艺人演出，演出剧目为汤显祖的《紫钗记》和梅鼎祚的《玉合记》，写了《宜伶泰生唱紫钗、玉合，备极幽怨，感而赠之》诗五首（28）。其一云：

宛陵临汝擅词场，钗合玲珑玉有香。

自是熙朝多隽管，重翻犹觉艳非常。

 按：宛陵，安徽宣城旧称，梅鼎祚是宣城人，宛陵代指梅鼎祚。临汝，即江西临川，此处代指汤显祖，汤为江西临川人。汤、梅二人自青年时代起即为挚友。“钗合玲珑玉有香”， “钗”指《紫钗记》，“玉”指《玉合记》。梅鼎祚是汤显祖的挚友，其《玉合记》付梓时恳请汤显祖题词。看来是汤显祖把该剧推荐给宜伶演出的。

     其二云：

四梦班名得得新，临川风韵几沉沦。

为君掩抑多情态，想见停毫写照人。

 按：“四梦班名得得新”，是说演出“临川四梦”的戏班，名为“得得新”，以“四梦”为看家戏。

其三云：

凄凉羽调咽霓裳，欲谱风流笔研荒。

知是清源留曲祖，汤词端合唱宜黄。

（宜黄有清源祠，祀灌口神，义仍先生有纪，予拟风流配填词未绪。）

按；宜黄县是明清时期江西著名的“戏窝子”。诗注云“ 义仍先生有纪”，是指明万历三十年左右，汤显祖应宜黄县艺人邀请写的《宜黄县戏神清源师庙记》。这是一篇难得的戏曲论著。清源师为宜黄县艺人所供奉之戏神。值得注意的是“汤词端合唱宜黄”这句诗，说的是，汤显祖的戏曲剧本最适合用宜黄腔来演唱。诗人写出这句诗，是经过慎重考虑的。因为主人李太虚是汤显祖的门生，对“四梦”很熟悉，家中女乐又是名班，经常演出“四梦”，熊文举也写了不少观剧诗盛赞其演出之优秀。把李家女乐与宜伶泰生作比较，得出“汤词端合唱宜黄”的结论，必须是在场看客的共识，至少李太虚是同意的。要不然争论起来会使主人很没面子。看，汤显祖的门生李太虚也承认“汤词端合唱宜黄”，证明汤显祖的四梦原本就是用宜黄腔来撰写、演出的。

汤显祖与宜伶保持密切的联系。宜伶修建戏神清源师庙，汤显祖亲自写庙记，这篇千字文，举凡戏曲的本源、发展历史、流传情况、基本特征、功能价值、艺术创作与鉴赏、演员修养等戏曲学的基本命题，皆有论述，为宜黄腔的发展提供了重要的理论支持。汤显祖廉洁奉公，并无多少积蓄，辞官归里后，在沙井修建新居后，便“速贫”，无力蓄养家庭戏班。但他却可以“宜伶相伴酒中禅”，还可以派遣宜伶到外地为友人祝寿演出。这是因为他“自掐檀痕教小伶”（ 《七夕醉答君东》）（《汤显祖集》页735），培养了一批宜黄腔学员。汤显祖极力推介宜黄腔：广东友人钟宗望来了，可以让宜伶演剧款待，“池上新歌绕翠盘”（《八水庵作剧送宗望》）（页636）。江苏友人钱简栖来了，“离歌吩咐小宜黄”（《送钱简栖还吴二首》）（页750）。可以派宜伶到永新县探望友人甘参，（《九日遣宜伶赴甘参知永新》））（页799）；派汝宁为到江东为李袭美郎中祝寿，“赤县琴歌积梦思，宜伶尊酒寄新词”（《遣宜伶汝宁为前宛平令李袭美郎中寿》）（页757）。这些活动显然对于宜黄腔的传播起了重要作用。

宜黄腔在向外地流播的过程中，显然是借助“四梦”的号召力。宜伶泰生所在戏班为宜黄腔“得得新班”，该班以擅演“四梦”而驰名。观众也是因为“四梦”而看重宜黄腔。明万历四十二年（1614），汤显祖曾派一个宜黄腔戏班到梅鼎祚家乡演出，盛况空前，梅氏回书表示感谢，说： 
宜伶来三户之邑，三家之村，无可爰助。然吴越乐部往至者，未有若曹之盛行，要以《牡丹》、《邯郸》传重耳。（29） 

显而易见，在安徽宣城常有江苏、浙江昆曲戏班演出，却没有宜唱伶受欢迎，不是因为其它原因，而是观众喜爱“四梦” 。

综上所述，我们从汤显祖传承宜黄腔的经历中，可以获得如下启发：
第一，传承戏曲艺术必须有像汤显祖一样的“劬于戏曲”的戏剧家努力耕耘。从剧本创作、演员培训、理论教育等各方面做踏踏实实的工作。

第二，戏曲剧种的发展，关键是剧目建设。

汤显祖在剧本创作时，取材旧时传奇、典故，皆有所本。根据自己的美学观点改造翻新，不仅在当时具有启蒙意义，而且对后人亦有警世作用。随着时代的变化，经典戏曲剧作的改编势在必行，但必须把握其精髓，保持本剧种的传统风格的前提下，进行革新创造。不要像臧懋循、沈璟那样力图建立自己的套路，使“四方歌者皆宗吴门”，削足适履，以曲害意。在昆腔、徽池雅调盛行、海盐腔日薄西山的情势下，汤显祖坚持用宜黄腔撰写剧本，尽管当时一些吴越曲家甚至自己多年的朋友批评其不懂音乐格律，但其力排众议，用自己的光辉剧作“四梦”说话，保持剧种风格，终于让宜黄腔站稳脚跟，到清初仍然存活下来。

第三，戏曲艺术的理论武装非常重要。

汤显祖的《宜黄县戏神清源师庙记》及其诗歌、题词、尺牍所论述的戏曲主张、观点，为宜黄腔的建设提供了理论保障。保护非物质文化遗产，必须在科学理论的指导下，求真务实，不搞假古董。

第四，万变不离其宗，不要脱离或阉割戏曲艺术的本性。

戏曲艺术是以演员为中心的表演艺术，舞台表现讲究空灵，让演员有充分施展才艺的环境。虚拟性、写意性是戏曲表演艺术的主要特征。汤显祖在《宜黄县戏神清源师庙记》中说：（戏台上）“生天生地生鬼生神，极人物之万途，攒古今之千变。一勾栏之上，几色目之中，无不纡徐焕眩，顿挫徘徊。恍然如见千秋之人，发梦中之事。”现在有些人忙着跟世界艺术接轨，刻意搞“四大”（大歌队、大舞队、大乐队、大制作），形式大于内容，热闹倒是热闹，使人目不暇接，但掩埋了演员的表演，分散了观众的注意力，使观众无暇调动自己的想象和联想、完成剧作与观众心灵的对接。这是戏曲艺术的厄运。
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（26）万时华《溉园诗集》卷三, 《丛书集成续编》，新文丰出版社1989.台北。第171册第178页。

（27）黎元宽《进贤堂稿》（清康熙刻本）卷二十二第10页，

（28）引自熊文举《雪堂先生诗选》之三《侣鸥阁近集》卷一第27页（清康熙刻本）。江西省图书馆藏善本

（29）梅鼎祚《答汤义仍》《鹿裘石室集》尺牍卷十三第3页。明天启刊本 
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