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音乐学家黄翔鹏先生论及中国音乐历史分期

问题时曾指出：“对中国传统音乐作形态学的宏观

考察，除了从原始人群至新石器时代的末期这一

段仍待切实研究外”，中国古代音乐可划分为三大

阶段，即“以钟磬乐为代表的先秦乐舞阶段，以歌

舞大曲为代表的中古伎乐阶段，以戏曲音乐为代

表的近世俗乐阶段”。①考察宋元以来近古时期的

传统音乐形态，戏曲音乐无疑是音乐体裁中具有

集大成意义的突出代表。

在戏曲音乐的诸多构成要素中，曲牌的骨干

三首【脱布衫】曲牌音乐对比分析

○  李宏锋

摘  要：【脱布衫】是元人剧套中较常用的曲牌，其音乐在后世昆曲及民间器乐曲中都有
不同程度的留存。本文以《九宫大成南北词宫谱》所录元人张鸣善小令【脱布衫】、昆曲《长生
殿·哭像》折之【脱布衫】，以及安新县关城村朝阳会演奏（韵唱）的小曲【大脱布山】为主，探
讨三者在句法结构和音高组织等方面的相互关联；通过不同时空同名曲牌音乐的对比分析，探
索传统曲牌的“素材—语法原型”和“原型—类型化”结构，进一步发掘传统音乐的本体形态特
征和历史文化内涵，丰富和充实中国古代音乐风格史研究。 
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与支撑作用举足轻重。乔建中先生认为，不仅曲

牌体戏曲如此，即便属于板腔体的许多曲种、剧

种，“它们的程式性、可塑性、复用性特征，与曲牌

十分相近”。曲牌作为一种结构要素乃至思维特

征，已渗透到南北曲、散曲、小令以及曲艺音乐、

戏曲音乐、民间器乐等近世俗乐的各个门类，成为

中国传统音乐重要的结构要素之一。代表中华民

— 兼及传统曲牌“原型—类型化”分析的方法论思考 
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②乔建中：《曲牌论》，原载《中国音乐国际研讨会论文

集》，济南：山东教育出版社，1990年；收入乔建中文集《土地

与歌》，济南：山东文艺出版社，1998年，第214–215、228页。

③杨荫浏：《十番锣鼓》，北京：人民音乐出版社，1980

年；收入《杨荫浏全集》（第8卷），南京：江苏文艺出版社，

2009年，第509页。

④张伯瑜主编：《戏—乐音声—论戏曲音乐与器乐乐

种之间的演变关系》，北京：中央音乐学院出版社，2018年，
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族音乐审美理想的音乐构成要素首推曲牌，“这不

仅因为它在中国音乐中无处不在，而主要是其中

所蕴含的‘思维框架’体现了鲜明的民族特性”。② 

较早关注传统器乐曲牌运用及其与戏曲关

系的学者，首推杨荫浏先生。在早年的《十番锣

鼓》一书中，杨先生介绍了该乐种的历史、乐器、

节奏组合，并对《将军令》《下西风》《大红袍》

等14首乐曲的原始谱和演奏谱作详细译解、记录

和分析，探讨其丝竹曲调的声乐来源等问题。例

如，杨先生在《下西风》的“本曲说明”中，即指

出其第一段旋律源自昆曲《北西厢·哭宴》折中的

【脱布衫】和【小梁州】，等等。③近年来，张伯瑜

先生主持的教育部人文社会科学重大项目《戏—

乐音声—论戏曲音乐与器乐乐种之间的演变关

系》，对戏曲与器乐曲牌间的关系又做系统研讨，

认为：“曲牌是中国传统音乐的独特类型……南

北曲牌流布到了全国各地，被不同的音乐类型所

吸收，产生了各种各样的变化，不变的是他们的名

称……如果说，戏曲音乐和民间器乐在音乐上存

在关联的话，曲牌上的关联是最典型的。”④这些

论述，为深化研讨曲牌在传统音乐形态结构中的

意义提供了重要参考。

2017年11月14-15日，笔者跟随河北大学艺术

学院齐易教授率领的考察团队，赴雄安新区安新

县关城村朝阳会开展传统音乐影像录制工作。

采访调查中我们了解到，朝阳会的笙管乐演奏曲

目中，保存有【大脱布山】曲牌。【脱布山】即曲牌

【脱布衫】的民间俗体记写，当地音乐会乐师不仅

能演奏这一曲牌，还保留有乐曲的古老谱本，并能

完整韵唱该乐曲工尺谱。联系杨荫浏先生对十番

锣鼓《下西风》旋律段与昆曲【脱布衫】曲牌渊源

的分析，有如下思考：朝阳会笙管乐演奏中的【脱

布山】乐曲，与传统戏曲唱腔中的同名曲牌有无关

系？与集南北曲之大成的《九宫大成南北词宫谱》

（以下简称《九宫大成》）中记载的诸【脱布衫】

工尺谱，在音高组织和和句法结构上是否存在关

联？安新县关城村朝阳会所奏乐曲的年代可上溯

到什么时候？期间诸同名曲牌旋律经历了怎样的

地域性变异与器乐化发展？

本文所论即在上述思考下展开，拟在系统梳

理《九宫大成》所载【脱布衫】曲牌基础上，以该

谱集所录元人张鸣善小令【脱布衫】为基础，同时

选择传承至今的昆曲《长生殿·哭像》折之【脱布

衫】唱段，将二者与安新县关城村朝阳会演奏（韵

唱）的小曲【大脱布衫】作对比研究，探讨诸曲牌

在音长构成和音高组织等方面的相互关联；通过

不同时空同名曲牌音乐的个案分析，探索传统曲

牌的“素材—语法原型”和“原型—类型化”

结构，进一步发掘传统音乐的形态特征和历史文

化内涵，在此基础上对同名曲牌音乐的分析方法

作初步思考。不当之处，请方家指正。

一、《九宫大成南北词宫谱》所载

【脱布衫】的形态结构

【脱布衫】是元代剧曲创作中较常用的曲

牌，在元代杂剧、散曲、诸宫调以及后世的戏曲、

器乐曲等类型作品中，都有不同形式的应用。元曲

中的【脱布衫】属正宫，用于剧曲和散曲套数，可与

【小梁州】合为带过曲。《九宫大成》所收北曲中，

保留了数种元人剧套及后世剧曲中的【脱布衫】

曲牌。其词格与旋律，为分析曲牌在戏曲音乐、器

乐等不同体裁中的传承与变异，提供了宝贵资料。

据储师竹先生对《九宫大成》所做索引，该谱集所

收【脱布衫】曲牌分布如下：

（1）《九宫大成》卷十四，中吕宫套曲之《公

孙汗衫记》【脱布衫过小梁州】；
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（2）《九宫大成》卷三十三，高宫支曲所收张

鸣善小令【脱布衫】及其五种变体；

（3）《九宫大成》卷三十四，高宫套曲之《天

宝遗事》【脱布衫】；

（4）《九宫大成》卷三十四，高宫套曲之《龙

虎风云会》【脱布衫】；

（5）《九宫大成》卷三十五，高宫南北合套之

《康海散曲》【北脱布衫】。⑤

其中，卷三十三所存【脱布衫】出自元人张鸣

善小令【脱布衫过小梁州】。张鸣善原作为正宫，

但《九宫大成》列入高宫。《九宫大成》在张鸣善

的小令【脱布衫】之下，又列出了五种字有增减的

“又一体”“以广其式”，但明确指出张鸣善所作

【脱布衫】“体格最为时尚”，是【脱布衫】曲牌的

正体。（图1）⑥

【脱布衫】为范本。王守泰主编的《昆曲曲牌及

套数范例集》也指出，即便明清昆化后的【脱布

衫】，其词格与元曲相比亦差别不大：“《太和正

音谱》、《钦定曲谱》【脱布衫】定格取例均自张鸣

善小令，《北词广正谱》《北词简谱》定格则取自王

实甫《西厢记》。两例词式全同，作四个七字句，

均按（3＋4）句型，通体叶韵。【脱布衫】昆化后的

词式与元曲定格无甚歧义，只是第三句尾，渐有不

入韵者。”⑦现据张鸣善散曲小令，依李修生主编

《元曲大辞典》“脱布衫”条释文，将【脱布衫】正

体平仄结构示例如下：

草堂中／夏日偏宜，  正流金／铄石天气，

仄平平／仄仄平平     仄平平／仄平平仄

素馨花／一枝玉质， 白莲藕／两弯琼臂。

仄平平／仄平仄仄      平平仄／仄平平去

词格方面，【脱布衫】共四句四韵，每句七

字，共28字，每句词格均为三四式，不用衬字，第二

句尾字可平叶。⑧

齐森华等主编的《中国曲学大辞典》，给出

了王实甫《西厢记》【脱布衫】的词格，认为四个

七字句中每句上三字平仄虽可不拘，但以用“仄

平平”为宜。《董西厢》卷七另有【脱布衫】四段，

每段四句，多作六字句及五字句，与此曲不类。⑨

《西厢记》【脱布衫】词格如下，可与张鸣善小令

【脱布衫】参看。

下西风／黄叶纷飞，染寒烟／衰草萋迷。

×××／×仄平平△  ×××／×仄平平△

⑤储师竹编：《曲目四角号码索引》，北京：中央音乐学

院民族音乐研究所油印本，1953年，第127页。

⑥［清］周祥钰、邹金生等编：《九宫大成南北词宫谱》

卷三十三，《续修四库全书》据中国艺术研究院戏曲研究所

藏民国十二年古书流通处影印清乾隆十一年刻本影印，上

海：上海古籍出版社，2002年，第599页。

⑦王守泰主编：《昆曲曲牌及套数范例集》（北套，

上），3-2【脱布衫】曲牌分析，上海：学林出版社，1997年，

第305页。

⑧李修生主编：《元曲大辞典》，南京：江苏古籍出版

社，1995年，第570页。

⑨齐森华等主编：《中国曲学大辞典》，杭州：浙江教育

出版社，1997年，第730页。

图1 《九宫大成南北词宫谱》卷三十三载张鸣善小令【脱布衫】

该卷所录其余五首“又一体”【脱布衫】，均

出自金代董解元《西厢记》，与张鸣善小令相比，

词格与工尺略有不同，推测与金元流行的《西厢

记》诸宫调存在渊源。

（一）《九宫大成南北词宫谱》之【脱布衫】

的词格

被《九宫大成》编者确立为正体的【脱布衫】

词格，以元人张鸣善小令【脱布衫过小梁州】之
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酒席上／斜签着坐  的    ，

×××／平平  仄上（平）△

蹙愁眉／死临  侵   地。⑩

×××／仄平平（上）去△

（二）《九宫大成南北词宫谱》之【脱布衫】

的正体旋律

据孙玄龄先生研究，现存元散曲乐谱集中保

存在《九宫大成南北词宫谱》一书中，计有680首，

包括完整的套曲、残套的支曲和小令三种形式以

及南曲、北曲、南北合套等内容。这些曲谱能够一

定程度上反映出元代北曲的音乐面貌。⑪张鸣善

【脱布衫】就是保存于《九宫大成》中的元散曲带

过曲【脱布衫过小梁州】中的曲牌，很可能是元代

北曲音乐的遗存。

收入《九宫大成》的张鸣善【脱布衫】小令

被列入“高宫”。关于《九宫大成》的宫调定性原

则，据该书前《分配十二月令宫调总论》可知，

编者系以十二月令统率宫调，“南北曲所存燕乐

二十三宫调诸牌名，审其声音以配十有二月”，而

宫调归属的原则之一，就是其下曲牌所表达的意

境是否与四季节令相符，如“夏月盛德在火，其

气恢台，其声宜洪亮震动，始足以肖茂对之怀，

若越调之【小桃红】【亭前柳】、正宫之【锦缠

道】【玉芙蓉】【普天乐】等曲是也”⑫。《九宫大

成》五月用正宫、高宫两调，与两调统率的曲牌

意象有直接关系。正是在月令宫调这一观念指导

下，元曲中原属正宫的【脱布衫】被归入高宫。另

据《新定九宫大成北词宫谱·凡例》有关各曲牌

定调原则之论：

近代皆用工尺等字以名声调。四字调乃为正

调，是谱皆从正调而翻七调。七调之中，乙字调最

下，上字调次之，五字调最高，六字调次之。今度曲

者用工字调最多，以其便于高下。惟遇曲音过抗，

则用尺字调或上字调；曲音过衰，则用凡字调或六

字调。今谱中仙吕调为首调。工尺调法，七调具备，

下不过乙，高不过五，旋宫转调，自可相通，抑可便

俗。以下各宫调俱从正调出。⑬

从以上引文可知，《九宫大成》乐曲调高

系以当时盛行的工尺七调为主，定调随歌者嗓

音高低可灵活调整。据此，《九宫大成》中的工

尺谱记写，大多应以首调唱名记谱为主。歌者

无论选择哪种调高，只需按谱寻声，即可获得

乐曲旋律主干。⑭各曲牌前所附俗乐宫调名称，

除非与历史上流传下来的资料一致，否则就整

体宫调布局而言，已基本失去俗乐调名在唐

宋二十八调体系中的乐学内涵。被列入高宫的

【脱布衫］曲牌即属此例。这种性质的宫调名

改变，对曲牌的旋律连接并无实质影响。吴梅

先生在《南北词简谱》中，直接将【脱布衫】归

入北正宫，管色标为小工调，其论符合曲牌最

初宫调性质，可从。⑮孙玄龄先生在《元散曲的

音乐》中，同样以小工调（D宫）调性翻译《九

宫大成》中的张鸣善小令【脱布衫】，调高与后

世沿袭的宋代大晟律正宫调高一致，谱例如下

（谱例1）：⑯

谱1  《九宫大成》之张鸣善小令【脱布衫】（孙玄

龄译）

 

⑩死临侵：亦作“死淋浸”，发呆、失神的样子。

⑪孙玄龄：《元散曲的音乐》（上册），北京：文化艺术出

版社，1988年，第19、44页。

⑫⑬同注⑥，第613、623页。

⑭当然，认为《九宫谱》中的工尺谱主体为首调记写，并

不意味着否定其中包含以固定调形式记写的更为古老的乐

谱，这需要具体情况具体分析，不可一概而论。

⑮吴梅：《南北词简谱》（卷上），载《吴梅全集》（第七

册），石家庄：河北教育出版社，2002年，第19、24页。

⑯孙玄龄：《元散曲的音乐》（下册），北京：文化艺术出

版社，1988年，第76页。谱中每句编号为笔者所加。

从孙玄龄先生译谱可知，【脱布衫】曲牌在

“音长”方面由四个乐句构成，每乐句连同开

头弱起小节和结束时延长到下一板的音，句幅
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均为四小节规模，但因第二、三、四句弱起，与

前一乐句延长的尾音重叠（叠入），事实上每句

句幅仅占三个小节（包括第一乐句开始处的三

个散板音），使全曲显示出紧凑、凝练的效果。

【脱布衫】词格为（3＋4）的句读组合，前三字为

闪板弱起，后四字起于板上，一板一音，各句首

尾重叠、后句抢先进入，唱词的节拍位置整体

保持一致，只是最后一句的“琼”字因收束原

因，延长为两拍，“臂”字拖后落于板上。旋律中

“闪板＋正板”的使用与曲牌（3＋4）的句读组

合是一致的。

【脱布衫】全曲结束于羽音，为七声下徵

音阶羽调式结构，各句煞声分别为：徵、羽、

羽、羽。其中第一句变宫音（#C）的出现，使

音乐具有属调色彩；第三句清角音（G）的出

现，又使旋律具有下属色彩。《九宫大成》所

记张鸣善的这首小令，由于没有衬句、衬字、

衬腔，其工尺谱字可视为该曲牌音乐原始形

态的代表，用作与其他同名曲牌相对比的原

型基础。

（三）《九宫大成南北词宫谱》各卷【脱布

衫】形态对比

《九宫大成》其他各卷所收【脱布衫】，在

句数、句幅、句读以及宫调（煞声）布局、终止核

心音列与分句核心音列等方面，与谱例一【脱

布衫】正体形态大同小异。现将《九宫》其余四

卷—卷三十四高宫套曲之《天宝遗事》、卷

三十四高宫套曲之《龙虎风云会》、卷三十五高

宫南北合套之《康海散曲》、卷十四中吕宫套曲

之《公孙汗衫记》—所载【脱布衫】曲牌的正

句与衬句、正字与衬字、正腔与衬腔等稍作整

理，对比展示同名曲牌旋律与张鸣善小令正体

间的相互关系。其中，张鸣善小令依孙玄龄先

生译谱，其余各卷工尺与句数标记为笔者译写

（谱例2）。

谱例2  《九宫大成》各卷【脱布衫】曲牌分布与旋

律对比⑰

 

⑰谱例左侧卷数与页码，为乐曲在《九宫大成南北词宫

谱》中的位置。

以上所列谱例中，第二行取自《九宫大成》

卷三十四第47页下半页，为高宫套曲之【脱布

衫】，出自元王伯成《天宝遗事》诸宫调。其旋律

以张鸣善小令【脱布衫】为底本，采用“变宫为

角”的手法拓展，音乐转入上方五度关系的“反

调”，以徵音（尺，E）收束，情绪较为暗淡、压

抑。该套中【脱布衫】后接【醉太平】。第三行取

自《九宫大成》卷三十四第76页，为高宫套曲之

【脱布衫】，出自元末罗贯中杂剧《宋太祖龙虎

风云会》第三折套曲，羽调式结束，旋律在张鸣

善小令【脱布衫】基础上略有变化。该套中【脱布

衫】后接【醉太平】。

第四行旋律取自《九宫大成》卷三十五第1页

下半页，为高宫南北合套之【北脱布衫】，出自明

康海（对山）散曲《贺南川生子》，羽调式结束，旋

律在张鸣善小令【脱布衫】基础上略有变化。第

五行旋律取自《九宫大成》卷十四第47页下半页，

为中吕宫套曲之【脱布衫过小梁州】，出自元张国

宾杂剧《相国寺公孙汗衫记》第三折套曲，其旋律

以张鸣善小令【脱布衫】为基础，为适应新增的诸

多衬字和剧情需要，扩充、变化较大，尤以第三乐
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句为甚（见谱例2小音符部分），但全曲宫调与终

止核心音列仍与该曲牌正体高度统一。

（四）正体【脱布衫】曲牌旋律原型分析

通过《九宫大成》所载五首【脱布衫】曲牌对

比可以看出，各旋律间存在明显的保持统一的基

本框架，都可视为张明善小令【脱布衫】正体的变

化发展。尤其最后乐句的终止核心音列，无论旋

律走向还是节奏组合，都表现出惊人的一致。种种

情况均可证实，张明善小令【脱布衫】旋律在该曲

牌生成、衍化中具有基础意义。基于上述认知，笔

者认为有必要对正体【脱布衫】的“旋律级进框

架”和“音群结构组合”特点作进一步分析，以更

准确把握其音乐原型和旋律基因，为分析该曲牌

在不同音乐体裁中的应用奠定基础。

关于曲牌旋律音高的结构要素，笔者认

为，可以从“横向线条”与“纵向和声”两个

角度把握。德国作曲家保罗·兴德米特（Paul 

Hindemith）在其名著《作曲技法》（Unterweisung 

im Tonsatz）中，曾针对旋律构成提出两个维度的

分析模式。其一，旋律级进进行。兴氏认为，旋

律构成中的根音、最高音、最低音、节奏重音等

具有特殊意义的音，只有形成二度进行才能获

得良好旋律。可以将这些地位重要的点用一条

线连接起来，不考虑点与点之间较次要的旋律

部分，便可得到级进线条这一旋律构成的重要

要素。⑱当然，这种级进线条会视旋律结构的复

杂程度，表现出不同的层次重叠；在五声性旋律

组合中，小三度连接应被视为级进。其二，旋律

和声结构。兴氏认为，不仅乐音到乐音的运动形

成旋律，和弦到和弦的运动也是一种旋律现象，

“正如旋律力在和声领域中发生着作用一样，和

声力也在旋律关系中发生着作用……即使在各

音连续发音时，也能在它们当中找出根音”⑲。和

声的结合力并不限于直接处于和弦根音上的音

群；产生和声结合力的和弦构成，也不仅限于传

统和声学素材范畴，而是可采用其他和弦构成原

则作为基础（兴氏著作是以六类和弦分析表作

为和弦结构基础的）。

笔者通过研习对比，认为作曲家邵光琛先

生在多年音乐创作和民族音乐理论研究基础上

提出的“音群”理论，可作为分析传统音乐旋律

内在和声结构的重要依据。邵先生认为：“旋律

与和弦是同一种音组合体的不同的表现形式。”

二者在同一音组合结构方面的逻辑关系是一致

的。⑳“邵氏音群”理论认为，旋律运动过程中

音和音的结合明显表现出一种规律性，这种基

本音关系具有很强的稳定性，对音乐的音响和

风格特征具有决定意义。“音群论”以五度相生

关系为基础，将四个五度关系结合在一起的音

划归一组，共形成七个基本四音组，以此作为剖

析旋律内在结构的基本单位；音群的根音和六

音都可作为调式主音，构成该音群型的正格或

副格两类调式。音群是千变万化的民族音乐形

态中保持稳定的、对于形成民族音乐的风格特

征具有决定意义的因素，邵光琛先生的“音群

论”系统论述了旋律从单音组合到音群组合再

到调式及其转换交替等旋法问题中有关组合结

构方面的基本内容，为民族音乐形态分析提供

了重要方法论依据。㉑

现以“邵氏和声”作为旋律纵向音群分析理

论基础，替代兴德米特的“六类和旋分析表”，将

⑱⑲〔德〕保罗·兴德米特：《作曲技法》（Unterweisung 

im Tonsatz），第一卷，罗忠镕译，北京：人民音乐出版社，

1983年，第195、181页。

⑳参见李西安：《邵氏音群与邵氏和声—忆邵光琛

在中国音乐学院期间的学术活动》，《新疆艺术》，2000年，

第2期。

㉑邵光琛：《关于音组合结构的分析方法—“音群

论”基本观点概述》，《中国音乐》，1984年，第2期；邵光琛：

《旋法—关于汉族和维吾尔族民间旋律中的音组合结

构》，北京：中国音乐学院1982年油印本，后于《新疆艺术学

院学报》2005年第1期-2006年第3期连载。在该文最后，邵

光琛先生进一步指出“音群论”未及深入的若干问题，包括

音群内部的职能分工（即乐音在音群中的功能）问题、复合

音群问题、装饰音（在旋律中的机制）问题、音群形成的过程

（历史过程）问题等。对这些问题的深化认知，有赖于后来

者对邵氏理论的完善应用和丰富发展。



－ 110 －

中国音乐（双月刊）2019 年第 6 期

张鸣善小令【脱布衫】的旋律级进线条和音群组

合关系示例如下，作为【脱布衫】曲牌的旋律形态

原型。（谱例3）

谱例3  正体【脱布衫】曲牌的旋律原型

承特征。下文以昆曲《长生殿·哭像》和雄安新区

安新县关城村朝阳会所奏笙管乐曲牌【脱布衫】

为例，对比三者在音高组织和音长构成方面的

异同，探讨同一曲牌在不同体裁施用中呈现出的

“声韵化”和“器乐化”特征。

（一）昆曲剧套中【脱布衫】曲牌旋律形态示例

现存昆曲剧套中的【脱布衫】曲牌，在词格与

腔型方面，与《九宫大成》所载元人剧作保持了大

体一致的渊源关系。王守泰主编的《昆曲曲牌及

套数范例集》（北套）指出：

【脱布衫】在元人剧套中较常用，《北曲套式

汇录详解》所收【正宫·端正好】剧套95式中用之

者35式，其中后跟【小梁州】带么篇者23式，后跟

【醉太平】者12式。【脱布衫】总是以这两种套段

形式参加剧套或散套，从未见独以【脱布衫】入套

者……昆曲中更常以【脱布衫】套段参加【正宫·端

正好】套。《集成曲谱》所收七个【端正好】本套

折，用之者达六折，不用者仅《借扇》一折。《访普》

用【脱布衫、醉太平】套段，其他五个本套折均用

【脱布衫、小梁州、么篇】套段。㉒

现选取昆曲《长生殿·哭像》折之【脱布

衫】㉓，将其旋律形态与《九宫大成》所载张鸣善

小令【脱布衫】正体相对比，以窥见元代或至迟

自清初以来，昆曲曲牌音乐传承中的稳定与流变

情形。（谱例4）

谱例4  《九宫大成》【脱布衫】正体与昆曲《长生

殿·哭像》折【脱布衫】对比分析

㉒㉓同注⑦，第304、310页。

从谱例3可以看出，【脱布衫】曲牌的旋律原

型，可以从“旋律级进框架”和“音群组合结构”

两方面概括。旋律级进框架方面，四个乐句均总

体保持了级进下行的特点，框架分别为：①商—

徵；②（羽—商）＋（角—羽）；③商—羽；④商—

羽。第二、四两句除保持四、五度下行外，还潜

藏着低音“羽—羽”的第二声部，对旋律调性起

到稳定支撑作用。纵向音群组合方面，各乐句中

的音群关系以上行四度连接为主；尤其第一、三

两句出现的Ⅱ、Ⅳ级音群，自然引出五正声之外

两个变声（变宫和清角）的运用，将旋律拓展至

上、下方五度调性，使原本调性单一的旋律充满

动力与色彩。【脱布衫】曲牌简短的四句体结构

中，旋律框架级进下行，音群组合动力连接，二

变运用丰富色彩，这些蕴含于旋律之中的相对稳

定的结构特征，就是该曲牌旋律形态原型的基

本构成要素，是判定与其他同名唱段乃至乐种曲

牌渊源关系的重要依据。

二、昆曲剧套与传统乐种

【脱布衫】曲牌旋律形态示例

【脱布衫】曲牌自元代定型以来，在戏曲、器

乐等传统音乐体裁中多有应用，旋律形态虽有变

异发展，但基本构成要素方面仍存在较稳定的传
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追溯到清初时期，是冀中地区较为古老的音乐会

社之一。㉕该乐社保存了较多笙管乐传统曲目，并

有传承至今的工尺谱本资料。在关城朝阳会的演

奏曲目中，保存有【大脱布山】曲牌，另有【小脱布

山】一曲。【脱布山】即曲牌【脱布衫】的民间俗体

记写，当地音乐会乐师不仅能演奏这一曲牌，还能

完整韵唱该乐曲工尺谱。【大脱布山】在音乐会工

尺谱本中有记载，据乐师介绍该谱本抄写于20世

纪50年代初，谱式如下（图2）：

㉔《北西厢·哭宴》折【脱布衫】曲谱，参见杨荫浏：

《十番锣鼓》，北京：人民音乐出版社，1980年；收入《杨

荫浏全集》（第8卷），南京：江苏文艺出版社，2009年，第

509–510页。

㉕关于关城朝阳会的历史与当前传承情况，可参见乔建

中、薛艺兵、〔英〕钟思第、张振涛：《冀中、京、津地区民间

“音乐会”普查实录》，载中国艺术研究院音乐研究所、《中

国音乐年鉴》编辑部编《中国音乐年鉴》（1994卷），济南：

山东友谊出版社，1995年；李欣：《安新县关城朝阳会考察实

录》，载《箫鼓春社—京津冀地区非物质文化遗产传统音

乐集成》（第一辑），即刊。

不难看出，至今仍在舞台演唱的昆曲《长生

殿·哭像》折【脱布衫】，与《九宫大成》之【脱布

衫】正体，二者音长构成方面均为四句四韵，每

句七字，三四式词格，不用衬字，句法结构完全一

致。音高组织方面，无论乐曲宫调煞声、核心音序

列，还是作为原型的“旋律级进框架”与“音群组

合结构”等方面，二者均存在极为稳定的传承关

系。所不同者在于，第一、三、四句开始的三字唱

腔根据唱词平仄组合特点多有变化，或旋律下行

与平行互换，或上下方装饰腔型对比，使曲牌在乐

段与乐句核心音列保持一致的基础上，各乐句音

乐形态更为丰富，以适应不同唱词的音韵特点和

感情表达需要。谱例4的旋律对比分析表明，至今

舞台上演出的某些昆曲曲牌，依然保存着清初北

曲乃至元散曲音乐的某些形态结构特征。

杨荫浏先生《十番锣鼓》一书在分析乐曲

《下西风》的丝竹曲调来源时，曾据叶堂编《西厢

记全谱》给出《北西厢·哭宴》折中【脱布衫】的唱

段译谱。如将其与昆曲《长生殿·哭像》之【脱布

衫】对比，可知二者大同小异，都是《九宫大成》之

【脱布衫】正体旋律的变化，除却曲牌因唱词不同

导致的“格律化”“声韵化”处理，两者在音高组

织的各要素方面完全一致。篇幅所限，谱例不再

列出，读者可自行参看。㉔

（二）关城朝阳会【大脱布山】曲牌的工尺与

韵唱

雄安新区安新县关城村的朝阳会，是属“北

乐”性质的民间乐社。据《安新县志》和《中国民

族民间器乐曲集成·河北卷》等记述，其历史或可

图2  安新县关城村朝阳会【大脱布山】工尺谱（荣英涛摄）

现将乐师添加“阿口”后的韵唱旋律，与该曲

工尺谱记写的骨干音，制谱对比如下（谱例5）：

谱例5  关城村朝阳会【大脱布山】韵曲与工尺谱骨

干音对比
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“句幅”包含正字与衬字组合，“句读”则涵盖板

眼和强弱关系组合；“宫调”包含乐句煞声与调性

布局，“基序（motif）”指代终止处与各分句的核心

音列㉖，“原型”则包含旋律级进框架和音群组合

结构两个方面。

首先，看两曲牌的“音长构成”：

1.  句数方面：排除【大脱布山】衬句，二者均

为四正句乐段结构；

2.  句幅方面：《九宫大成》【脱布衫】正体每

句三板（末句多出一板终止扩充），朝阳会【大脱

布山】每句四板（末句多出一板煞于宫音），四个

乐句幅度大致均等；

3.  句读方面：《九宫大成》【脱布衫】正体

各句板眼组合为：OX X X | X X | X  X  |  X，朝阳

会【大脱布山】各正句的板眼组合为：X X   X | 

X X   X | X X  X X | X  X |，前者为闪板弱起，后者

为规整的强拍开始，二者节奏律动有异。另一方

面，前者为三四式（3字＋4字）词格，每句分为两

部分，与后者（2小节＋2小节）的句读划分不同。

其次，看两曲牌的“音高组织”：

4.  宫调方面：元散曲【脱布衫】为“正宫”

调，朝阳会【大脱布山】所用为“正调”。前者“正

宫”在元代沿用的北宋大晟律标准下，调高为“宫

＝黄钟＝d1”㉗（《九宫大成》曲谱大多经过编者首

调转写，所用已是“上”字为宫的小工调系统㉘）；

后者“正调”演奏的实际用调是“宫＝合＝d1”，调

高方面完全一致。煞声及调性布局方面，《九宫大

㉖遗传学中有核心序列（core sequence）一词，又称基

序（motif），指DNA上比较有特征的短序列，一般多次反复

出现，其生物学意义重大。这里借用之，表示旋律构成中具

有核心、骨干与基础性质的乐音序列组合。motif在文学或

音乐作品中亦有主题、主旨或动机之意，但本文借用的基序

motif，特指由核心音构成的“短序列”，其在曲牌的衍生变

化中，同样具有多次反复出现的旋律学结构意义。

㉗参见杨荫浏：《中国音乐史纲》之“历代管律黄钟音高

比较表”，中国艺术研究院音乐研究所编《杨荫浏全集》（第

一册），南京：江苏文艺出版社，2009年，第274–275页间插。

㉘李宏锋：《清代工尺七调系统的丰富发展与多类型并

存》，《星海音乐学院学报》，2016年，第2期。

从谱例5整理可知，关城村朝阳会演奏的【大

脱布山】曲牌，由四句主体乐段加两个衬句构成。

工尺谱字记录了该曲的骨干旋律，韵唱和演奏旋律

系在板眼框架内围绕工尺谱字加花而成。四个正

句的旋律原型均为下行级进模式，前三句为四小节

长度，煞声为羽音；第四句为五小节，煞于宫音，但

该句在第四小节已落于羽音，与前三句煞声一致，

同样具有结束全曲的功能，只是为求得结束处宫

调变化，拓展出一小节以六字宫音煞收束。

穿插在第二、三句和三、四句之间的两个衬

句，由同类型句读反复构成，起着连接各正句的作

用。正句煞声为羽（最后一句落于羽但煞于宫），

两衬句不仅落音均为角，而且始终以角音贯穿，与

正句构成五度支撑关系，发挥着拓展音乐变化、

推进正句旋律展开的功能。【大脱布山】的句数、

句幅与煞声，可图示如下（字母右上角为乐句序

号，右下角为小节数，下方为各乐句煞声）：

（三）关城朝阳会【大脱布山】与《九宫大

成》【脱布衫】正体旋律形态对比

将《九宫大成》【脱布衫】正体与关城朝阳会

【大脱布山】作对比分析，可发现二者旋律在“音

长构成”的句数、句幅、句读，以及“音高组织”的

宫调、基序（motif）、原型等方面，存在较多可资

比对的相同与相异之点。需要说明的是，此处的

六种结构要素中，“句数”包含正句与衬句组合，
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成》【脱布衫】正体除第一句煞于徵音外，其余落

音均为羽；朝阳会【大脱布山】前三正句煞声为

羽，末句落音同样为羽，但最后一小节煞于宫。二

者在各句煞声和调式运用方面，均强调羽色彩为

主导。

【大脱布山】结尾处煞声变换为宫的现象，

在传统音乐中较为常见。对于此类情况，黄翔鹏

先生曾评述说：“这是什么调式？是sol调式吗？从

头到尾没有一个sol字，最后才出来。其实是la调

式，主要音是la、dol、mi，不过这是la调式的侧煞，

民间又叫借字煞。这种例子不是个别情况，在民

歌里、民间器乐里多的是。”㉙朝阳会【大脱布山】

通篇强调羽调色彩但却煞于宫音，正是黄先生所

言“侧煞”或“借字煞”的表现。

5.  基序方面：可从结束句与各分句两个角度

考察，不难看出二者在核心音高序列方面的内在

联系。【大脱布山】的结束句明显借用《九宫大成》

【脱布衫】正体的核心音列和乐汇（见谱例6圆圈和

方格中的音符），尽管节奏和旋律装饰方面已高度

器乐化，但仍可看出二者间密切的渊源关系。

谱例6  【脱布衫】正体与【大脱布山】“结束核心音

列”对比

 

谱例7  【脱布衫】正体与【大脱布山】第三句“核心

音列”对比

 

㉙黄翔鹏：《乐学与律学》（中），杨成秀整理，《中国音

乐学》，2012年，第2期。

这种声部间相距一定时值的变奏扩充手法，

在传统器乐曲创制中较为悠久。例如，从1814年完

成的器乐合奏谱《弦索十三套》之《十六板》一曲中

“工尺”和“八板”的关系，即可见这种旋律衍展手

法的巧妙运用。据考证，《弦索十三套》所收乐曲，

至迟是十八世纪的作品，它们大都来自民间。其中

《十六板》一曲除记有各乐器分谱外，还有“汇集

板”总谱，各声部依次为琵琶、三弦、胡琴、筝、工

尺和八板。以《十六板》第一段乐句为例，两声部中

的对比、模仿因素可列举如下（谱例8）：

谱例8  《弦索备考·十六板》之“工尺”与“八板”

分谱（片段）

各分句“核心音高序列”方面，【大脱布山】

和【脱布衫】正体间也存在较多共性特征，可用二

者第三乐句为例对比论证。从谱例7所列核心音列

对应关系可见，《九宫大成》之【脱布衫】的旋律

音，几乎全部以相差一拍的时值，出现在关城朝

阳会【大脱布山】第三正句之中（参看谱例中圆圈

标注的音符），是后者据以展开旋律的核心音列。

如将二者并列记写，相互间可形成节奏交错的模

仿进行，如下（谱例7）：

上面谱例中的“工尺”，指主要乐曲《十六

板》的原始形式而言，是省略琵琶、三弦等乐器

衬腔的核心音调。“八板”是与《十六板》（“工

尺”）同时进行的对位曲调，二者均可选用箫、

笛、笙、提琴等乐器参与合奏。㉚对比《十六板》

与《八板》可知，前者是以后者为核心的进一步

发展，二者间并非简单的对位声部，而是存在

密切的衍生关系。原始母体“八板”与衍生旋律

《十六板》之间，除后者以“八板”为核心做加花

变奏外，还运用了较之骨干旋律的反向、模仿、

㉚参见杨荫浏为曹安和等译谱的《弦索十三套》所作说

明，载［清］容斋等编《弦索十三套》，曹安和、简其华译谱，

北京：人民音乐出版社，1955年，第1、5页。
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自由衍展等手法，使衍生旋律与母体旋律呈现出

较丰富的复调关系。然而万变不离其宗，《十六

板》与“八板”之间的亲缘性，时刻主导着音乐

的结构与发展。此恰如伍国栋先生所论：“荣斋

在汇编十三套弦索乐曲时，为《十六板》一套特

意绘出总谱并同时列出《八板》作为旁谱，就是

要揭示出此两曲名虽不同，但曲实同的这层亲缘

关系；同时也是要说明《十六板》这套乐曲，是根

据《八板》这首‘老谱’变奏而成的弦索乐合奏

曲。至于《十六板》之名，不过是因为此曲前两个

乐句，作为曲调主体，每句八板、两句合为十六

板，故而由此产生的一种变称。”㉛

（6）原型方面：两曲牌在“形态原型”方面的

联系，可首先从“旋律级进框架”角度观察。【大

脱布山】的四个正句框架均为级进下行，分别为：

①角—羽；②角—羽；③商—羽；④商—羽。每句

除保持四、五度下行框架外，还隐含着羽音下方

“角—羽”或“徵—羽”的上行进行，对四正句的

下行旋律给予支撑。两个衬句以“角”为核心音展

开，同样形成对四个正句的五度支撑关系。从旋

律级进框架看，【大脱布山］与《九宫大成》【脱

布衫】正体具有基本一致的框架型。

其次，“音群组合结构”方面，【大脱布山】

的第二、四正句，表现出强调Ⓥ—Ⓘ的功能逻

辑，与《九宫大成》【脱布衫】正体对应乐句一

致；二者的“结束核心音序”，都以Ⓥ和Ⓘ音群

为主导—《九宫大成》【脱布衫】终止于Ⓘ音

群的六音，结束的Ⓘ6型音群形成副格Ⅵ型（俗称

la）调式；【大脱布山】虽终止于Ⓘ音群的根音，

形成正格Ⅰ型（俗称do）调式，但最后一小节煞声

之前音乐已结束于Ⓘ6型音群，与前者终止并无

二致。不同之处在于，【大脱布山】的第一、三正

句音群组合，实际演奏中略去了原【脱布衫】所

隐含的Ⅱ、Ⅳ级音群，并未引入变音（变宫和清

角）丰富调性色彩㉜，但取而代之的是以笙管乐

加花变奏手法对旋律的丰富发展。这是两者在

旋律形态原型方面的主要差异。

（四）三首【脱布衫】曲牌旋律形态对比

通过以上“音长构成”和“音高组织”两方面

对《九宫大成》之元曲张鸣善小令、昆曲《长生

殿·哭像》之【脱布衫】和关城朝阳会【大脱布山】

三首同名曲牌的对比分析，可以看出元散曲时代

或至迟至《九宫大成》编订时代的［脱布衫］曲牌

音乐，在当今昆曲唱腔及民间传统器乐体裁中传

承、变化、发展的一般情况。三首同名曲牌旋律各

具特色，其中两首北曲唱段较为相近，器乐曲牌

较之戏曲曲牌则在音长与音高结构方面发展变化

较多。尽管如此，三者在形态内部的诸多共同点

表明，不同体裁传统音乐在形态构成上可以拥有

很强的“超稳定特征”；尤其隐藏于曲牌多样化旋

律背后的“深层结构要素”，在南北曲、传统戏曲

和古老乐种的传承中发挥着重要的统一功能。现

综合以上论述，将三首【脱布衫】曲牌旋律形态对

比如下（谱例9）：

㉛伍国栋：《〈六板〉与〈六板〉族—江南丝竹曲目家族构成辨识之三》，《南京艺术学院学报（音乐表演版）》，2009年，

第4期，第22–30页。

㉜值得注意的是，朝阳会【大脱布山】第二衬句工尺谱“一四一尺工尺上一”出现了清角音“上”字，呈现出对Ⅳ级音的运用。

但此曲在实际韵唱和演奏中，乐谱“上”字已被“一”字取代，这可能与民间乐社传承中的“失律”现象有关。

谱例9  三首【脱布衫】曲牌旋律形态对比
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篇幅所限，以上对三首同名曲牌的对比分析，

仅限于【脱布衫】正体、《长生殿·哭像》和朝阳会

【大脱布山】。除此之外，尚有一些涉及传统音乐

传承的悬而未决的问题。例如，朝阳会所奏【脱布

山】分大、小两种，诸多传统乐种所奏曲牌也有大、

小之分，两种类型间存在怎样的关系？与历史上南

北曲曲牌正体在“音长组织”和“音高形态”方面

的联系如何？据朝阳会工尺谱本记载，大、小【脱

布衫】之后紧接【醉太平】，其曲牌连接形式与【脱

布衫】在元人剧套中的应用有何关联？是否与《九

宫大成》所载王伯成《天宝遗事》诸宫调或罗贯中

《宋太祖龙虎风云会》杂剧第三折套曲组合存在渊

源？从曲牌正体的“基序”与“原型”视角，能否进

一步探寻传统乐种的套曲组合形式与历史上剧曲

音乐结构的内在关联？一系列问题的解答，都需要

我们在充分把握曲牌正体及其结构原型的基础上，

展开更为细致的形态分析工作，通过对曲牌“深层

结构要素”的分析解读，求得对传统音乐历史演化

和结构特质的更准确理解。

三、关于传统曲牌“原型—类型化”

分析的方法论思考

中国传统音乐形态构成中，旋律结构分析一

直是学界关注焦点；集各结构要素于一体且对传

统音乐构成、衍化有重要影响的曲牌，也成为诸多

学者论证研讨的重要对象。前辈学者在旋律形态

和曲牌分析方面，做了大量扎实有效的工作，提出

一些富有建设性的理论方法，取得了较为丰硕的成

果，为我们进一步开展相关研究提供了参考。

（一）有关旋律、曲牌研究的代表成果

赵宋光先生早年曾提出“旋律学分析十二

维度”理论。他的《旋律学学科建设刍议》一文



－ 116 －

中国音乐（双月刊）2019 年第 6 期

中，从三个维度论述了旋律学研究的十二个基

本概念，即：1.“细部诸维度”方面的“细部旋律

线”“以节拍框架为背景的节奏样态”“因音调内

支柱音与非支柱音分化并显示其相对音程关系

而确立的调式构成”“句幅长度”；2.“布局诸维

度”方面的“旋律线轮廓”“结构布局”“落音布

局”“句数设定与句幅布局”；3.“结构逻辑诸维

度”方面的“音调材料的同异逻辑关系”“节奏

样态的同异逻辑关系”“调式因素的同异逻辑关

系”“句数句幅的数理逻辑关系”。赵先生还进

一步列出旋律研究的若干专题，其中就包括“旋

律形态的历史演变研究”和“旋律家族的谱系梳

理”等。这些旋律学学科建设层面的论证，为曲牌

旋律类型化现象研究提供了参考。㉝

董维松先生长期致力于民族音乐形态研究，

他在【梁州第七】【端正好】【粉蝶儿】【懒画眉】

等南北曲曲牌音乐的分析中，提出了“词七、曲

三、辨程式”理论，对探讨曲牌音乐结构特征具

有重要意义。所谓“词七”即强调曲牌音乐分析

首先要把握“词”的格式，包括曲牌的字数、正

字与衬字的区别，以及曲牌中词的句数、句幅、句

式、对仗、字调、用韵等七点曲辞文学结构方面

的特征。“曲三”即认识曲牌音乐程式要素的三个

方面，包括隶属于节奏、节拍问题的板数和字位，

以及旋律形态方面的腔型。他还根据南北曲中基

本曲调的变化应用情况，将各曲牌“腔型”划分为

“基本腔型相对固定”“基本腔型略有变体”“基

本腔型有同有异”“基本腔型框架相似”“基本句

型位置有定”“基本句型贯穿不定”六种情况。㉞

这些论断为后人进一步研究传统曲牌音乐的内在

联系及历史渊源，提供了方法论指导。

刘正维先生认为，中国传统音乐的传承具有超

强稳定性，“包括保持旋律线特征、音程特色、主干

音特征、字腔比例关系、节奏特征，特别是保持固

有的调式状况和基本结构特征等等方面的遗传基

因”㉟。他的《中国民族音乐形态学》一书立足传统

音乐形态的宏观视野，从“五态”（地态、心态、史

态、语态、乐态）、“四径”（旋律线、调式、节奏与

腔式、结构）、“三线”（南北分界线、东西分界线、

民族分界线）角度分析了民族音乐的遗传基因，并

着重对“四径”与音乐版块分布的关系做了深入探

讨。尤其书中关于民族旋律中主干音级、纯四度音

列群和母体三音列等的论述，为我们剖析民族旋律

构成、完善旋律分析方法提供了参考。

此外，一些基于特定传统音乐对象的旋律学

研究个案（包括方法论探索），也可为传统曲牌音乐

研究提供借鉴。例如，王耀华先生主持的国家社科

基金重点项目“中国各民族传统音乐旋律音调系谱

及其流变之综合研究”（课题编号：2003AD007），以

“中国民族民间音乐集成”等材料为基础，从音体系

的律制、调式音阶和旋律音调结构三个层次入手，

对传统音乐的旋律音调系谱及其流变做了开拓性研

究。该研究重点采用的“三音列分析法”，将传统音

乐三音列归为七大类（窄音列、宽音列、超宽音列、

大音列、小音列、近音列和减音列）及其变体，总结

出五种声韵的55种类型，以此分析各乐系各支脉的

旋律结构特征，探索相互间的传承流变关系。㊱

再如，杜亚雄先生的《民歌的旋律是怎样产

生的？—在全国第三届旋律学学术研讨会上的

发言》一文，根据在西北地区采风获得的第一手

材料，将当地各民族民歌旋律的生成方式，归纳

为“以词生腔”“以腔填词”“调型节奏”“和声进

㉝以上论述，参见赵宋光：《旋律学学科建设刍议》，

《草原艺坛》，1995年，第2期，后收入赵宋光主编《旋律研

究论集》，北京：文化艺术出版社，2000年，第6–13页。

㉞董维松：《词七、曲三、辨程式— 一种关于曲牌音

乐分析方法的研究》，载董维松中国传统音乐学文集《对

根的求索》（补续篇），上海：上海音乐出版社，2010年，第

144–169页。

㉟刘正维：《中国民族音乐形态学》，重庆：西南师范大

学出版社，2007年，第50页。

㊱王耀华：《中国各民族传统音乐旋律音调系谱及其流

变之综合研究》（课题项目成果简介），《中国音乐学》，2016

年，第1期。个案分析，参见王耀华《关于民歌旋律音调结构

分析—以畲族民歌为例》（上、下，《音乐研究》，2007年，

第1期）、《泉州南音曲牌【绵答絮】考》（《中国音乐学》，

2016年，第3期）等文。
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行”和“动机展开”等五种类型，㊲并结合汉族、裕

固族、维吾尔族、俄罗斯族、哈萨克族、塔塔尔族

等民族音乐予以论述，对民歌旋律形态的类型化

特征做了提纲挈领式的说明。李玫先生对西北高

原汉族音乐文化区民歌的研究个案（课题编号：

03BD037），借鉴了赵宋光先生及匈牙利作曲家、音

乐理论家巴托克的研究思路，运用“曲调编码”“谱

系梳理”“乐汇比较”“结构归类”等方法，分析整

理《中国民间歌曲集成》所载该文化区的一千六百

多首民歌旋律，逐一对歌曲作编码描述统计，以“从

中总结出民间音乐的思维逻辑，提炼出技术体系，

从工艺学层面寻找音乐文化的形态构成，建立一套

学术性的描述语言，从而有条件对音乐文化形态进

行客观描述”㊳。

国外一些音乐理论家对民族音乐的结构逻辑

也有关注，如借鉴申克（H. Schenker, 1868-1935）音乐

分析法的旋律原型探讨等。约翰·布莱金在研究南

非文达族歌曲时，曾将若干相关歌唱形式联系起来

作综合分析，关注音乐深层结构在表演中得以实现

的衍生规律。乔·施托克《申克分析法在民族音乐

学中的应用》一文，还提到以申克理论分析中国越

剧、京剧唱腔的情况，阐明指向性旋律运动结构功

能的分析方法，指出：中外大量民族传统音乐中，基

于相同材料形式的不同表演活动，变换着各种音乐

的“前景”结构，由此产生共有的潜在“深层”音乐

结构；申克式简化分析方法，是研究重复变奏式音

乐或以共同旋律材料为基础的音乐的有力工具；音

乐学家通过对音乐表演活动的分析，可以发现其中

存在的共同深层结构。㊴这些针对传统音乐旋律形

态的专题研究和方法论探索，都是曲牌“原型—类

型化”研究得以深化拓展的重要基础。

（二）关于曲牌旋律“原型—类型化”分析的

几点思考

构成旋律的各乐音的基本性质，无外乎音高

和音长两个方面。奥地利音乐学家托赫（E.Toch）

认为，旋律的构成要素只有两种，即音高线和节

奏，“旋律可以称为由音高和节奏组成的乐音的各

种各样的连续进行”㊵。据此，我们或可从“音长构

成”和“音高组织”两方面入手，分析归纳曲牌原

型的基本形态特征，进而探寻某类型曲调间纵向

与横向的谱系关联或演变轨迹。㊶现综合前文曲

牌分析实例和诸家成果，将传统曲牌的“原型—

类型化”分析理念述略如下。

首先，曲牌旋律的音长构成方面，可从篇章与

词格角度划分为句数、句幅、句读三个层次；音高

组织方面，可从核心音属性及结构层面划分为宫

调、基序（motif）、原型三种类型。根据各曲牌（词

牌）的正体结构和诸多“又一体”变化，句数又可

划分为正句与衬句，句幅可划分为正字与衬字，句

读可划分为板眼与强弱若干结构要素。根据核心

音的不同功能（色彩）属性，宫调主要表现为曲牌

的煞声和调性布局；基序主要表现为结束句和各

分句的核心音列，是判定曲牌正体的主要标准；原

型则主要表现为“旋律级进框架”和“音群组合

结构”两方面，是旋律原型认定的主要依据。

其中，句幅中“正字”与“衬字”对应的旋律，

可称“正腔”与“衬腔”，是曲牌旋律的主体部分和

装饰部分。主体部分腔调的顺次连接，具有音高结

构方面较完整的特点，呈现出曲牌在轮廓、框架方

面的基本面貌，是曲牌据以衍展变化的音材料基

础，也是塑造特定音乐形象的诸多稳定因素之一。

相比之下，“衬腔”作为穿插在“正腔”间带有装饰

性质的音调，多具有经过、辅助、先现、延留等性

㊲杜亚雄：《民歌的旋律是怎样产生的？—在全国第

三届旋律学学术研讨会上的发言》，《星海音乐学院学报》，

2015年，第1期。

㊳李玫：《旋律学研究的范式性个案—“西北高原汉

族音乐文化区民歌系统化综合研究”前言》，《星海音乐学

院学报》，2017年，第4期。

㊴以上参见〔英〕乔·施托克《申克分析法在民族音乐

学中的应用》，蒲实编译，《中国音乐》，1994年，第1期。

㊵〔奥〕恩斯特·托赫：《旋律学》，顾耀明译，北京：人

民音乐出版社，1984年，第10页。

㊶相比之下，音强与音色虽然也是乐音的基本属性，但相

对旋律原型及类型划分而言，并非具有决定意义。决定调性

与节奏特征的音高和音长，是旋律构成更为基础的要素。
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质，起着连接、圆润、美化唱腔的作用。依据句幅

中唱词的不同结构性质，对旋律正腔与衬腔有所

区分，是准确把握曲牌原型的前提之一。㊷此外，传

统音乐记录中采用的工尺谱等传统谱式，具有记写

曲牌骨干音的特点，除却衬腔后正腔部分的工尺字

谱由于缺少“阿口”的润腔装饰，相对实际演唱（演

奏）谱可更为清晰地呈现出曲牌的正腔形态，其价

值功用值得曲牌原型化分析充分重视。

构成曲牌“正腔”的各部分旋律中，终止处

旋律因较多次重复使用，呈现出一定的类型化特

征，一般包含两个或两个以上的“板”，可称“终

止腔型”。曲牌音乐中，某类型音调在展开过程中

可能多有变化，但在乐段或乐句煞尾处往往以极

富特点的终止腔型结束，体现出同类型音调不同

变体之间千丝万缕的联系。刘正维先生曾指出，

传统音乐在旋律发展方面，保持着超稳定的传承

性，“新曲的旋律，在每一句的开始部分与中间部

分都可以根据当地习惯的基本风格与特色自由变

化发展，唯独终止部分要保留原曲固有的基本格

式与基本特征。也就是旋律可进行有条件的小变

或大变，终止式则一脉相承不轻易更改。而终止

式恰恰是确立民族调式的极为重要的组成部分，

是在音乐的遗传基因中起着举足轻重作用的部

分。因此，民族调式在民族音乐中呈现出超稳定

的传承性。”㊸终止腔型是曲牌音乐模式化、类型

化构成的重要体现之一。

其次，曲牌在上述12种“原型”要素分析的基

础上，可进一步做“类型化”处理，即将具有相同原

型结构的同名曲牌“又一体”及各类变体（包括少

量的同曲异名曲牌）做归类处理，归纳出曲牌正体

与戏曲、曲艺、器乐等不同体裁应用中各变体间的

族属关系；通过对同名曲牌家族构成的“原型—类

型化”分析，探寻元代三百多个北曲曲牌㊹乃至《九

宫大成》所载两千多个南北曲正体曲牌㊺的各自原

型和类型化构成，呈现传统曲牌音乐的“旋律素材

原型”。与此同时，还要深入挖掘各类型曲牌从原

型要素到曲牌正体再到各同曲变体间的衍展技法，

探寻中国传统音乐本体创造的技术特征和语法结

构逻辑，为传统音乐代表特性之一的曲牌的深入研

讨和创新发展，提供从“素材原型”到“语法原型”

的更为坚实的基础。果能如此，则“不但可以使我

们对传统音乐中的形态研究更加深入，对民族作曲

理论体系的建设也一定会有所裨益”㊻。

王小盾先生在论及自己学术工作经验时，曾提

出“即类求书，因书究学—完整地掌握历史著

作”的治学方法。㊼所谓“即类求书”就是对目录学

治学门径的强调，主张用分类的方法“辨章学术，

考镜源流”。笔者认为，这一学术理念同样适用于

传统曲牌音乐原型探索基础上的类型化研究。以

《九宫大成南北词宫谱》为代表的古代丰富的曲牌

㊷董维松先生的曲牌分析理论，特别强调词格结构对

曲牌构成的基础意义，其中就包括对曲牌字数和正字与衬

字的区分。参见董维松：《词七、曲三、辨程式— 一种关于

曲牌音乐分析方法的研究》，载董维松中国传统音乐学文集

《对根的求索》（补续篇），上海：上海音乐出版社，2010年，

第144–169页。

㊸同注㉟。

㊹元代北曲常用曲牌，据周德清《中原音韵》载共335

章，分列于六宫十一调。参见［元］周德清《中原音韵》，载

中国戏曲研究院编《中国古典戏曲论著集成》（一），中国戏

曲出版社，1959年，第224–231页。

㊺《九宫大成南北词宫谱》辑录正体曲牌2107种（曲），

其中南曲1524种（曲），北曲583种（曲）；别体、变体曲牌

2372种（曲）；套曲222套，含2133曲，其中北曲套数186套，

含1741曲，南北合套36套，含392曲；附录27曲，总计辑录

6639曲。参见中国艺术研究院音乐研究所、《中国音乐词典》

编辑部编《中国音乐词典》（增订版）“新定九宫大成南北词

宫谱”条，北京：人民音乐出版社，2016年，第858页。

㊻此为杜亚雄先生在论证民族音乐“调型”结构重要性

时所言，笔者认为同样适用于本文对曲牌音乐的“原型—类

型化”探索。“调型”是杜先生对民族音乐旋律构成规律的

深层把握，他认为：“‘调型’是不同于‘调式’的另一种关于

旋律构成的思维形式，它取某种音阶中的某些音为骨干音，

由这些骨干音构成一个骨干音列，一首作品的旋律中可只

用这一骨干音列，也可在这一骨干音列的基础上，加上若干

附加音。在后一种情况下，附加音环绕着骨干音进行，并在

旋律中造成对骨干音列的向心力。”参见杜亚雄《“调型”初

探》，《音乐探索》，2014年，第1期。

㊼王小盾：《中国音乐文献学初阶》，北京：北京大学出版

社，2014年，第13页。
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典籍为基础，将其与现今戏曲音乐、曲艺音乐和器

乐乐种中的曲牌遗存作对比分析，从“音长构成”和

“音高组织”等方面对近古中国音乐形态主体构成

要素之一的“曲牌”作溯源式的“原型—类型化”

研究，“即类求腔，因腔究乐”，或可对历代音乐风

格流变，尤其宋元以来曲牌音乐的衍变发展取得更

为清晰的认知。现将传统曲牌（正体）旋律的两方

面、三层次、三类型构成，及其“素材—语法原型”

与“原型—类型化”结构图示如下（图3）：

㊽杨荫浏：《中国古代音乐史稿》（下册），北京：人民音

乐出版社，1981年，第988–998页。

㊾笔者先前与张伯瑜先生交流中，先生曾谈到传统曲牌

应用中的音乐化、民间化、器乐化特征，本论在其说基础上

再作阐发。特记于此，并致谢意。

㊿吴小如：《试论“移步而不换形”—关于京剧表演

艺术的规律问题》，载蒋锡武主编《艺坛》第一卷，武汉出版

社，2000年。

1参见张一帆：《名实之辨—对梅兰芳“‘移步’而不

‘换形’”说的时代解读》，《南大戏剧论丛》（第九辑），南

京大学出版社，2013年。

奏乐器获得充分发挥，曲牌传承又出现强调音乐自

律的“器乐化”特征。曲牌音乐的格律化、声腔化、

区域化、器乐化，成为唐宋以来曲牌自最初定型到

后世传承中交织衍化且从未间断的现象之一。㊾

结  语

京剧表演艺术家梅兰芳先生在1949年，曾

就京剧改革问题发表“‘移步’不‘换形’”的主

张，表达他对传统表演艺术传承与创新关系的

基本看法。吴小如先生认为：“所谓‘移步’指我

国一切戏曲艺术形式（无疑也包括其中的代表

剧种昆曲和京剧）的进步和发展；所谓‘形’，则

指我国民族戏曲艺术的传统特色，包括它的传

统表现手段。”㊿张一帆先生进一步指出：“移

步”而不“换形”之“形”，不是内容与形式之

“形”；只有把“形”理解为艺术乃至非物质文

化遗产的内在本体规律，才能够更好地把握和

适应新时代发展的各种“移步”。“‘移步’而不

‘换形’”是梅兰芳一生及其创作集体对于艺术

实践的有意识的根本经验总结，是对京剧发展

具有指导意义的、行之有效的方法论。 1

笔者认为，梅兰芳先生对京剧艺术“‘移步’

不‘换形’”的总结，同样适于说明传统音乐各类

体裁中曲牌现象的传承应用特点。从曲牌正体最

初定型，到南北曲剧目应用，到民间戏曲沿用，再

到传统乐种借用，呈现出同一曲牌传播演化中不断

“移步”的过程。在这一过程中，曲牌不换之“形”

图3  传统曲牌“素材—语法原型”与“原型—类型化”结构图

从上图曲牌正体与各类体裁变体间的比对可

知，最初经过文人雅化而在词曲创作中定型的曲

牌，由于在不同南北曲剧作中反复应用，为适应不

同唱词的格律、声韵、结构和剧情表现，其旋律必

然在曲牌原型基础上产生各种变化，形成曲牌音

乐新的“格律化”“声腔化”创造。随着明清以来戏

曲艺术的普及发展，各地戏曲依托地方音乐资源

并吸收南北曲精华创新发展，使原存于南北曲的

曲牌进入地方戏曲艺术，成为后者创腔发展的重

要资源之一，曲牌音乐也在原型基础上，进一步形

成自身“区域化”发展。明清时期的器乐艺术种类

丰富，各地特色乐种逐渐形成，基本奠定了今日传

统器乐文化的基础。从目前各传统乐种的演奏曲目

看，无论西安鼓乐、智化寺京音乐，还是山西八大

套、冀中笙管乐、十番鼓、十番锣鼓等，绝大多数都

出于南北曲曲牌，还有一些民歌曲调、民间歌舞曲

调和地方戏曲音调。㊽为传统乐种所接纳采用的曲

牌，由于乐句的唱词格律约束减弱，音乐性依托主
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高凡是该宫系的变徵，用变徵就不再用清角。这

就是一个“外则为犯”的例子：在其他三调所用的

七个音之外多了一个音，所以就“犯”到了上方五

度宫系。所以不管是就本宫而言，还是就上方五

度的宫系而言，都是用七个音。所谓“外”，是指比

其他三调所用之音多出一个，八声是指总数。

所以，笔者认为，“外则为犯”，是指不能超出

本调音阶的七个音，而不是超出七个白键（均）。

白键只是律高，是构成音阶的素材，其本身并无结

构意义，因而没有统率力；只有用其构成音阶时，

它们才具有了结构意义，因而具有了调性意义。

所指为何？诚如张一帆先生所言，这里的“形”应

指“艺术乃至非物质文化遗产的内在本体规律”。

对于传统音乐中的曲牌现象而言，曲牌正体的“音

长构成”和“音高组织”即“句数、句幅、句读”和

“宫调、基序、原型”特征，就是其不变（或基本

稳定）之“形”的具体表现。换言之，无论是南北曲

衍化出的“又一体”，还是其他戏曲、曲艺、器乐品

类应用的曲牌变体，只要总体上基本保持了曲牌正

体的音长与音高原型，或更为核心地传承了音高组

织方面的“基序”与“原型”特征，我们就能基本认

定这些曲牌音乐间存在一定的亲缘或一致关系。

大到传统戏曲艺术的传承发展，小到一首首曲牌

旋律的衍生变化，都显现出“‘移步’不‘换形’”这

一传统艺术演化的基本规律。这也是传统音乐在

数千年传承中永葆活力的重要原因之一。

以历史流变视角审视传统曲牌音乐，以“原

型—类型化”模式分析曲牌旋律蕴含的素材要素和

语法原型，是深入认知传统曲牌音乐的“音乐传统”

进而继承发扬的有效途径。作曲家、音乐理论家邵

光琛先生曾指出，传统音乐并非音乐传统。“我们现

在视为传统音乐的那些东西—并不是从我们的

民族形成之日起就一成不变地世代相传下来的。它

只是我们的民族音乐文化体系的总的建构过程中的

某一特定历史阶段中的一种现实……只有那些既

能世代相传，又能在传的过程中不断地进行建构和

变化的事物才能成为传统。”他进一步指出：

传统这种东西必定是存在于众多的、千差万别的

具体的音乐作品中的那些普遍存在的、其本身无差别

的、毫无内容的，然而却是构成那些千变万化、千差万

别的具体的音乐作品的活体的最基本的东西。因此，

正如要找石头须进山那样，要找音乐传统必须钻进传

统音乐的里面（当然也要飞到它的上空）去具体地、历

史地考察构成传统音乐的活体的诸因素在传统音乐

的建构过程中所表现出来的各自的功能及相互关系；

考察它们在传统音乐的建构过程中所表现出来的持续

能力和对外在条件的依赖程度，从而揭示出音乐传统

自身所具有的稳定性和变异性的内在根据。 2

本文以单支曲牌为例，据“原型—类型化”理

念探讨曲牌音乐结构，一方面在于呈现传统曲牌音

乐的多样化形态，深化对其艺术形式丰富性的认

知，另一方面则要在此基础上逆流而上，探寻特定

历史时期音乐体裁的结构特征与相互关联，抽绎隐

藏于音乐表象背后能够反映民族音乐传统的普遍

规律，包括旋律形态原型（素材原型）和结构逻辑

原型（语法原型），寻找“今天和明天以及更遥远未

来的中国音乐的基础，寻找一个可供中国作曲家自

由驰骋的天地，寻找发展我们新手法的依据” 3。

从这种意义上说，对传统音乐展开“溯流探源”式的

“原型—类型化”考察，与从音乐传统高度探寻建

构民族音乐活态的基本逻辑法则一样，都是继承和

弘扬中华优秀传统音乐文化不可或缺的重要内容。

责任编辑：姚  岚

2邵光琛：《传统是什么？—论传统音乐并非就是音

乐传统》，《人民音乐》，1987年，第1期。

3邵光琛：《旋法—关于汉族和维吾尔族民间旋律中

的音组合结构》，《新疆艺术学院学报》，2006年，第3期。
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