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京剧曲牌音乐中的
非规则游戏

一文／孙焕英

京剧是我们的国粹。京剧艺术博大精深。这些。是毋庸置

疑的。但是。并不能因此就说京剧艺术是完美无缺的．不能说

京剧文学字字珠玑、京剧音乐曲曲典范。事实上。在京剧艺术

中，无论是文学方面，还是音乐方面，都有不少的非规则游戏。

对此．我们也毋庸讳言。京剧艺术的价值毋庸置疑。京剧艺术

的问题毋庸讳言．这才是实事求是的态度。因而也才是科学的

态度。那种认为京剧艺术的成品不能改动和不必改动的观点．

是不足取的。

本文暂不涉及其它方面的问题．只就京剧曲牌音乐中的

非规则游戏．提出一些个人的见解。

京剧曲牌音乐中不规则游戏的现实存在

京剧曲牌音乐中的不规则游戏．最明显最突出的．是调式

混乱、调性无序。京剧曲牌音乐用的不是十二音序列，也不遵

从“不再现”原则。但是，在实践上，京剧曲牌中有很大比例的

曲目却是无调式调性倾向．根据音乐规则来分析判别。结论只

能是混乱无序。

为了说明问题，我们占点篇幅，举些谱例。

一、《夜深沉》

《夜深沉》已经被一些人奉为民族音乐的“经典”。经过几

代人的发挥．它现在已经成了一首民族乐队的“保留衄目”：

但就这样一个曲牌．却很难经得住规则的检验。

<夜深沉>曲牌是由昆曲<思凡》里的“风吹荷叶煞”的一部

分发展而来。这一部分。原始状态是这样的：
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很明显，这部分乐曲，是羽(6)调式。音阶的骨干音主音

(6)和属音(3)在乐曲当中都很突出。而且，在主音(6)前面，也

多为在羽调式音阶当中具有导音性质的徵(5)音。这是非常典

型的旋法。
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1旦是，到J尿剧凹脾《仪抹扰．》里，墨。I、皿脾阳调瓦，却出

现了混乱。

夜深沉
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这首曲牌明白地显示，开始部分，是原曲《夜深沉》，羽调

式(6为主音)，而后来，却成了微调式(5为主音)。

对此，或许有人说，这是“转调”，前为基本调性，后为从属

调性。就算是“转调”，那么，这种“转调”也是任意转调即无规

则转调：一，在音程关系中，6、5为二度音程。在转调关系圈当

中，二度是直径的两端．升降号相差最多。二度转调的属性，是

极度紧张、不安。而在《霸王别姬》中，虞姬用《夜深沉》曲牌来

伴剑舞，目的则是使霸王轻松愉快、安神定心。因此，《夜深沉》

当中如果需要转凋．也应该是近关系转调如五度的属调性之

类，绝对不应该、不允许出现二度转调。出现了二度转调．就

是南辕北辙、违反规则了。二。在羽(6)调式当中，无论是五声

音阶还是七声音阶，徵(5)都是导音性质的一个音，即向主音

羽(6)引导的一个音。就算是远关系转调，也不应当出现主音

向导音的转调来作结束；三，昆曲《夜深沉》原所唱曲牌为五声

音阶(6、l、2、3、5)。(在伴奏当中出现了“7”音，应该视为加花

伴奏，不能视为新的音阶。)但到了京剧曲牌《夜深沉》中，前一

部分为羽(6)调式五声音阶(6、l、2、3、5)，后一部分却成了徵

(5)调式的二变七声新音阶(5、6、7、l、2、3、4)，即五声音阶加

清角(4)和变宫(7)。而且，其中的两个变音清角(4)和变宫

(7)，在乐曲中的地位相当突出。“转调”，也不是转音阶呀!四，

就算是“转调”由基本调性派出了从属调性，那么，在《夜深沉》

这样大的曲子中，从属调性也应该转回到基本调性上结束。

京剧曲牌《夜深沉>的音乐，是明显的不规则的音乐游戏。

二、《八板》

《八板》的原曲为：

“八板"的原曲是：
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这首曲子，为五声音阶加一变的宫调式六声音阶。

此曲牌经过“去工添凡”(工、凡都是工尺谱音阶中的名

称，相当于简谱的3、4。所谓“去工添凡”，就是将整个乐曲当

中的所有工都换成凡)以后，成了这样的新《八板》：
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请看：这个“去1二添凡”的所谓《八板》和原来的《八板》相

比较．有半数左右的小节改变了音程关系。这样的改动，虽然

也是八板(板眼之板)．但旋律线已经是风马牛不相及、成了两

个乐曲了。而且，“去工添凡”以后的《八板》的音阶，成了二变

六声音阶即l、2、4、5、6、7。这样的音阶，至少在中国是子虚乌

有的。没有了音阶．也就没有了调式调性可谈。

三．“行弦”。

下面是在《南梆子》当中的一段“行弦”：
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《南梆子》唱腔，是连接西皮的一种腔调。《南梆子》是徵

(5)调式。而夹杂在其中的上举“行弦”，已经成了一个完整的

段落，是商(2)调式。本来，“行弦”是《南梆子》当中的一种间奏

性质的音乐．前后都是一个凋式而夹在当中的问奏却更换了

另外的调式．这又是一种调式混乱的表现。

这种类似的情况还有不少。下面所举，省去谱例，只作简

单的要害说明：

四、《点绛唇》

《点绛唇》这一大字曲牌，明显的是徼(5)调式。但是，在

《群英会》中周瑜所唱《点绛唇》，一开头便把“4”(清角，为徵调

式音阶中导音性质的音级)放在了强拍的强音位置，并且加以

延长。在经过一个过渡音“6”之后，紧接着就是主音“5”(徵)，

使乐曲一开头却成了一种曲终感的稳定结束。

五、《泣颜回》

《泣颜回》本来是宫(1)调式，主音“1”在乐曲当中的主持

地位很明显。但在结尾部分，突然以强烈的徵(5)调式结束。

有人认为类似的这种突然的暂时的“转调”情况为“暂转调”。

如果按照“暂转调”理论来解释．那么．它在“暂转”之后还应该

“再转”回到基本调性结束。这种突然地不作发展地异调结束，

显然．用“暂转调”是解释不通的。

六、《园林好》

《园林好》的前面似乎是在徵(5)调式上进行，但到了结

尾．却落在了无限延长的“2”(商)音上。如果是“转调”，那么，

它就应该在新的从属调性中有所发展。这种曲牌．也使人如入

五里雾中。

七、《一江风》

这个曲牌，前面是作羽(6)调式发展的。曲中主(6)、属(3)

音作为骨干音。但在最后，却是由导(1)入主(2)的典型商调式

结尾。如果作为“转调”来看待，也是在新转入的从属调性中未

作任何发展便立即结束的无规则游戏。

八、《五马江儿水》

这个曲牌，和上述《一江风》的情况基本一样。它本来是羽

(6)调式发展。结尾部分出现了导音性质的徵(5)，本来，准备

导向主音羽(6)而结束。但是，又突然出现了转向，在“5”之后

并未出现“6”来结束．却出现了1、2，成了商调式的由导音性质

的“l”向主音“2”结束而不作任何发展．成了转调不像转调、原

调不像原调。

九、《风人松》

这首曲牌最为奇特。用已有的音乐理论，简直无法解

释——它居然有三种结柬方式：宫(1)、商(2)、徵(5)!它到底

是什么调性?

十、《哭批》

《哭批》只有上下两句。上句是典型的商(2)调式，而到了

下旬，却又成了明显的宫(1)调式。如果要说它是“转凋”，那
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么．前者为基本调性，后者为从属调性。又是主音向导音性质

音级的“转调”来结束而成了极不稳定的终止。

这些例证说明：在京剧曲牌音乐中，非规则游戏并不是罕

见的个别的。

京剧曲牌音乐中非规则游戏的缘由猜想

对于京剧曲牌音乐中所出现的非规则游戏．由于过去人

们并未经意。因此也并未系统地审视它们。由于没有系统地

审视它们。因此也就未能探究其出现的缘由。京剧曲牌音乐

中非规则游戏的缘由．尚处于朦胧状态。在此，笔者也只能对

京剧曲牌音乐中非规则游戏的缘由提出一些猜想。

我猜想．京剧曲牌音乐中非规则游戏的缘由．至少有以下

几点：

一．历史上．京剧从业人员的文化素质参差不齐。一些京

剧艺人缺乏必要的音乐创作知识．但它们又必须进行音乐创

作。这样一来，一些非规则的京剧曲牌音乐出现。就是必然的

了。从必要，到必须，到必然，这是因果，这是规律。

证实这个猜想．那就需要进行大量的工作，弄清楚每个非

规则曲牌的来龙去脉．甚至需要弄清楚它们是谁人所为。京剧

曲牌虽然都是无名氏作品，但它们不可能是民间集体创作。中

国的民间音乐，无论是大是小。都是讲究调式调性的．调式调

性都非常明显。那种调式混乱、调性无序的非规则作品虽然

也有，但极个别。中华民族，没有无调性音乐的传统。当今存

在于京剧当中的那些调式混乱、调性无序的曲牌音乐．应当是

一些人的个人所为．

二．曲牌过渡论。就是那些制造非规则曲牌音乐的作者们

不把曲牌作为一个完整的乐曲。而是把曲牌作为一个过渡．作

为和前后的唱腔、锣鼓相连接的一个过渡部分。由这样的理论

作为创作实践的指导．他们认为曲牌就可以不作凋式终止．结

尾就可以不作稳定处理。

三．效果音乐论。就是那些制作非规则曲牌音乐的作者们

不把曲牌作为一个完整的乐曲．而仅仅使曲牌制造一种效果．

如浓重气氛、壮大声势、渲染情绪等等。在这种指导思想之下，

他们认为调式调性也就无所谓了。

四．炫技效应。在京剧界。乐队人员为了出彩钓号而改变

乐曲来炫耀技术，是常见的事情。据文献显示，在梅兰芳的《贵

妃醉酒》中，琴师徐兰沅曾经将曲牌《柳摇金》作过五次移调

(改变定弦)演奏。但是，一旦这种炫技超越了章法，成了运动

(炫技)就是一切、目的(任务)是没有的，那么，这种炫技，也就

成了无规则游戏了。

因炫技而造成的曲牌异化导致调式混乱调性无序现象．

常见的有：

1．“去工添凡”。

前面我们已经例举了《八板》这一“去工添凡”的典型。“去

工添凡”，就是将“清角”(4)取代“角”(3)。“清角”和“角”，是半

音关系。半音关系，是最不稳定、极不协和的音程。本来，在乐

曲当中。工(3)和其前后的音构成的旋律线，有流畅、自然的属

性。而这种流畅自然的属性．则是由其音程关系所决定的。，在

“去工添凡”之后．由于改变了原来的音程关系，自然也就改变

了旋律线的流畅、自然属性。“去工添凡”之后的曲牌，除了和

原来的曲牌节奏相同之外．已经没有了近亲关系。而且，这样

一来，音阶也必然发生改变。假设本来是l、2、3、5、6的五声音

阶．“去工添凡”就变成了1、2、4、5、6的五声音阶。请问：谁知道

这样“去工添凡”后的l、2、4、5、6的五声“音阶”。是哪一个国家

的、哪一个民族的“音阶”?没有了音阶．还谈什么调式、调性?

皮之不存．毛能附焉?

2。“行弦”。

“行弦”亦称“小拉子⋯‘浪丝弦”等。这些名称都很形象．说

明它们是根据旋律进行当中的某一个音或者某几个音发展成

为一段完整的乐曲。因为它不是根据整个唱段的音阶、调式、

调性发展的，而是断章取义．因此．“行弦”就会成了另类调性，

从而导致整个乐曲的调性无序。上举《南梆子》当中的行弦，便

是一例。前面我们已经具体地分析过了，不再重复。

五。即兴任意论。即兴，是作曲和表演一体并同时进行的

音乐行为。虽然称为“即兴”．但创演者首先在其意识当中有一

个调性概念并来遵循．或者是在已有的乐曲调性中来加以发

挥。也就是说．即兴是有章法可循的。但是，一旦即兴成了任

意，抛弃了规则，那么，即兴出来的乐曲，就会成为混乱无序状

态。如京剧吹奏曲牌《尾声》，它本来是一首完整的乐曲，为羽

(6)调式。
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但到了<大尾声)中，这首乐曲的脑袋和躯干都是原来的

羽(6)调式和旋律，而到了脚跟，却突然变成了徽(5)。
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我们知道，在羽(6)调式音阶当中，徽(5)音级所起的是导

音的作用。一首乐曲用导音性质的音级作结尾，显然是一种即

兴任意行为，属于非规则游戏。或许有人又会说。这是“暂转

调”。且不说向导性音转调不作发展而作曲终的非规则性。就

算是“暂转调”吧，那么．在向导音性质的音级“暂转”之后，怎

么没有了仍回原调性?

六。任意转调论。任意转调。就是可以在任何地方转为任

何调性。看来，京剧曲牌音乐当中的不少问题，是由任意转调

而产生的。任意转调，就是无规则转调。辩证法认为：一旦转调

没有了规则，也就没有了转调本身。在当今，有的关于转调的

理论。理来论去，结果还是绕进了任意转调理论的怪圈。任意

转调论即无规则转调论．也必然导致调式混乱、调性无序。

京剧曲牌音乐中非规则游戏的对策刍议

京剧曲牌音乐中的非规则游戏．从所举例子来看．是客观

存在的。采取不承认主义，无济于事。正确的态度，应该是面

对现实．采取对策。

采取对策．首先要认识到采取对策的必要性。人有生老病

死，艺有生发兴衰，这是规律。永世繁荣的艺术。是不存在的。

汉赋、唐诗、宋词、元曲、明八股，莫不如此。我们对于优秀文化

的责任。就是尽量使它流传久远。并且能够香火不断，按照毛

泽东的矛盾学说，就是老子转化为儿子、子子孙孙。为此，艺

术就必须与时俱进、发展创造。以音乐为例，人类最初的“杭

育杭育”，既无音阶可谈。更无调式可讲。后来，出现了三声音

阶，这有出土文物为证。当今。人类的音乐艺术。已经发展到了

调式、调性、音阶为普遍游戏规则的时代。如果再搞那些调式

混乱、调性无序那一套，就是文化蒙昧了。因此，对京剧曲牌音

乐中的非规则游戏采取对策。使之规范化。那就是很必要的

了。我曾想：京剧艺术要走向世界．外国人要是将上举之类的

京剧曲牌当作了音乐教程．那我们的国粹将会处于一种什么

样的尴尬境地?

采取对策。还需要有挑战习惯的勇气．甚至要忍受刮骨疗

毒的阵痛。那些非规则游戏的京剧曲牌音乐。尽管是经不住技

术分析的。甚至人们在听了它们之后，也朦胧地感性地意识到

它们有无序之嫌。觉得别扭．但人们还是在一遍一遍地听下

去，这就是习惯势力。这就是因循守旧的传统。对非规则游戏

的京剧曲牌音乐采取对策．必然招致习惯势力的抵制。大家可

以想象：像<夜深沉>这样的已经被视为“经典”和“保留曲目”

的东西，是能够轻易动手术的么?但这不要紧，是暂时现象。

随着全民族素质的提高．人们终究会对那些非规则游戏的京

尉曲牌音乐说“不”。

采取对策。必须讲科学。不要搞玄学。当前，对待民族文

化，有一种玄学倾向。对于民族文化中那些不科学、非规则的

现象。不是去正视它们并采取对策。而是以神秘化来为其打圆

场、作诡辩。玄学不是科学，它是一种迷信，是拜物教行为，是

有害的东西。玄学虽然一时能够自圆其说。但不是科学之论，

更经不起历史的实践的检验。要使京剧曲牌音乐规则游戏。就

必须抛弃玄学。崇尚科学。

采取对策，又需要有专业作曲家的介入。前面我们已经提

到。京剧曲牌音乐中之所以出现非规则游戏现象。一个重要的

原因。就是当年一些艺人戏匠的音乐素质存在问题．缺少必要

的有关知识。近半个世纪以来。虽然有不少专业作曲家介入京

剧音乐创作。但他们只是在唱腔设计、新增音乐以及和声配器

方面下功夫。对于原有的京剧曲牌音乐．大都未予重视，采取

不予理睬、听之任之、由其生灭的态度。对京剧曲牌音乐中非

规则游戏采取对策，就应当改变这种状态，让专业作曲家按照

旋律学、曲式学的规则要求．对那些无序状态的京剧曲牌音乐

加以整理、改造、提高、规范．使之出现一个飞跃。京剧艺术要

想与时俱进、走向世界．有没有专业作曲家的介入，是个关键。

采取对策，一定要有紧迫感。一种艺术形式如果不能够同

步与时俱进，那就会落伍。落伍，就会被时代抛弃。一旦到了这

种地步再讲复兴。那就难了。

京剧音乐中的曲牌包括大字曲牌．从传统的到当代新添

加的(如现代戏中的某些革命歌曲音调)，总共不下百首。这

支庞大的队伍。是京剧音乐中的一支生力军。曲牌不是可有

可无的，其游戏也不是可规则可不规则的。只有将曲牌音乐的

游戏规则化．它们才有可能完成其自身的使命。需要清楚：非

规则游戏，就是无目构游戏。无使命游戏。
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