
昆曲南北曲“三式’’之异同
文／张琼

昆曲的南曲和北曲来源不同，之后又在长期的发展过程中分别加入各地方特色．在

组织形式上各有不同。词式、乐式和套式是昆曲声律理论的三大基础，在南曲和北曲中

有着不同的表现形式，但同时又在某些方面保留了其同根性。

昆曲是我国现存最古老的剧种之‘，经过历代剧作家、演

剧家的创造和积累，已成为我国民族文化的重要组成部分。数

百年来，昆曲舞台上塑造了不胜枚举的艺术形象，培育出众多

优秀的剧作家、音乐家和表演艺术家，对民族精神、民族性格

和民族心理的形成产生了一定的影响。同时昆曲作为成熟最早

的古老剧种，也给后起的众多剧种以丰富的滋润，例如京剧、川

剧等都深受昆曲的影响。

昆曲的音乐属于曲牌体，由于曲牌来源与音乐特征的不同，

可分为南曲In41：曲两大声腔系统，因此在分析方法上也需要区

别对待。昆曲中词式、乐式、套式这“三式”，是昆曲声律理论

的三大基础”1，其中乐式最为关键，它横向与词式配合，纵向则

构成套式的联结。乐式和词式控制着曲牌，而套式则指导着联
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曲和集折。昆曲“三式”虽在南北曲中都存在，但毕竟由于南

北曲本身的差异，使得词式、乐式和套式在南北曲中的应用与

表现有所不同。因此，本文就集中从“三式”出发对南北曲的

异同进行比较。

一、南北曲的词式与乐式

“曲谱的主要构成，不外乎三部分：一是记录歌唱的叫做

‘曲子’；二是记录言语的叫做‘宾白’；三是记录动作的叫做‘科

介’。”121可见，“词”、“乐”在昆曲中的地位是极其重要的。

(一)北曲“死腔活板”与南曲“死板活腔”的对立性

曲词方面，曲家惯称北曲“死腔活板”与南曲“死板活腔”

是相互对立的。其中，“活板”即是说北曲词式富于变化，而造

雀》不是一个再现生灵、表达概念的符号，而是一种对生命的

暗喻。在这里，艺术成为人对世界本真价值的追询，对生命意

义的追问。

四、结语

唐代画家张璨曾提出“外师造化，中得心源”的艺术创作

理论。“造化”，即大自然，“心源”即内心的感悟。“5,l,Oifi造化，

中得心源”也就是说艺术创作来源于对自然的观察与感悟，但

是自然的美并不能够自动地成为艺术的美，需要通过艺术方式

来传达。这就要求艺术家应把客观实物与主观感受统一起来进

行创作，并把客观世界的静态图像转化为主观世界的心灵图像，

把自己的精神与心灵对象化或者外化为可感的具体的艺术形象，

再用恰当的肢体语言将心灵图像物化为能够表现自我情感、充

满魅力的艺术形式。这不单纯是一种心象的反映，更多的是内

心感受的表达。杨丽萍把自己对生命的感悟融合于自身的审美

和创新，并转化为一种艺术语言。她成功地把动态的优美和静

态的优雅统一起来，把感官的享受和理性的思考统一起来，充

分展示了舞剧(OIL雀》的审美合力。故此，孔雀具有巨大的文

化价值和社会意义。

注释：
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成活板的原因或是衬字的增加，或是词句的增减。北曲往往随

意增加衬字，衬字太多，赶唱不及，则扩充乐式增加板位来补

救。这样原是衬位上的字就转衬为正了。后来在转衬为正的词

句上再添加衬字，造成衬上加衬的形式，都会使得板数、板位、

句型甚至句数发生变化。至于词句的增加，可能是单句增加或

是成段增加。重句是增句的特殊形式，照例只重一句，曲词或

全同或稍有不同。

明初朱权所撰《太和正音谱渺中，元曲曲牌各选录一例，详

注四声，标明正、衬。取例多自元人散套或小令，兼少量明初

作品，全因散曲小令衬字较少，便于示例。当时水磨调尚未发

明，此书只为指导填词和分析词式之用。之后随着昆曲兴盛，陆

续出现((北词广正谱渺、《钦定曲谱垆】、((九宫大成南北词宫谱拶

等，大都延续了(《太和正音谱》的体系，不过选例各有增减。

而南曲就不同了，之所以说南曲是“死板”是因为南曲的

“衬不过三”，它的衬字最多连用不超过三个字，而且很少破例。

南曲的词式少变，曲子和曲词的结合规律对于不同的曲目适用

的程度较高。因此，沈璨的《南曲谱》”】中所收的关于词、曲范

例，主要选自明传奇或者传奇所继承的南戏剧本，对昆曲南曲

填词能起到一定的作用。北曲的分析就不能单把词式孤立于乐

式之外，而是必须词、乐结合，反复对照。

(二)北曲“死腔”、南曲“活腔”与主腔乐式的关系

南北曲在乐式方面各有自己的特点，徐渭在《南词叙录》【8】

中言道，他从宫调论出发，虽鄙视北曲，但承认北曲承唐宗之

遗，犹有宫调。在前文中，有提到“南曲死板活腔，北曲死腔

活板”的说法，这里的“腔”指的就是之前提到的“三式”中

的“乐式删。这里的北曲死腔的说法，并不是说其主腔变化少，

与之相反，北曲主腔要比南曲主腔变化丰富得多。北曲主腔之

“死”，其实是说主腔更鲜明，入耳即能识别。

徐渭否认南曲有宫调，所以必须取“声相邻”为一套。“声

相邻”在资料记载中无人研究过，但是有经验的听众会知道，如

果任意将若干曲牌联在一起，就会在听觉上感觉不舒服。因此，

我们可以推断说，徐渭所说的“声相邻”其实就是主腔相似，连

■■。j

套靠的就是主腔相似所起的作用；而他所认为的北曲“有宫

调”，我们就可以理解为是主腔鲜明。

由此可见，主腔这一要素仍是昆曲中的一个主要组成部分。

主腔概念最早由《(螟廑曲谈》一书提出，《昆曲格律》在此基础

上对其进行了发展，注重运用听觉上的辨识，如果每个曲牌中

有基础音的串列，即可定为主腔。

在南北曲曲牌中，虽然几乎每个词句句尾都配置主腔，但

主腔的出现并不仅仅出现在句尾。北曲曲牌中，主腔的分布面

比南曲更广，出现一个乐句往往由几个主腔前后衔接而成，也

存在以一个主腔覆盖整个词句的情形。北曲主腔普遍分布这个

特点也是增强主腔鲜明性的原因之一。

(三)主腔乐旬的不同及其共同特征

与此同时，由于北曲主腔的变化也极其丰富，用同一个汉

字代表一种主腔会导致主腔型号太复杂，因此采用记足标的方

法：结音同、首音不同的主腔型号，标以相同汉字但可使用不

同的足标标示在右下角加以区分；首音同、行腔倾向不同，或

上行或下行的，也可以用标足标的方法来区别。而北曲主腔的

变化也主要集中在腔头和腔尾上，腹腔变化较小。所以说，北

曲主腔既鲜明又富变化，两者看似矛盾，其实是统一的。

因此，对于南曲而言，它的主腔没有北曲那么鲜明多变，主

腔的变形方法相比北曲来说就少多了，常用的不过是截头、去

尾、伸尾三种。

一般说来，每个曲牌的主腔，都有以下几项特征：1．鲜明

性。这一点，北曲较为明显，容易凭靠听觉来辨别。相对来说，

南曲没有北曲容易分辨主腔，但部分南曲曲牌的主腔，经过吹

奏，也很容易辨认出来。2．多样性。这是指曲牌所包含的主腔

有多少种型号。大量资料表明，绝大多数曲牌的乐谱中都能找

得出主腔，而且每个曲牌具有的主腔型号，少则三、四种，最

多可达十来种。3．重复性。同一类型的主腔在曲牌中反复使用

次数的多少，对不同曲牌和不同型号的主腔来说，悬殊是很大

的。4．定位性。这是指同型主腔在不同曲子中出现的位置是否

有规律。有的主腔在不同曲子中总出现在同一句码的词句上，
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这种曲子的主腔就特别鲜明。但有些曲牌，其主腔出现的位置

比较自由，这种曲牌乐谱是否悦耳动听就在于谱曲者的技艺水

平了。5．派生性。有些非同型主腔相互之间有派生关系，同一

曲牌中，其中一个主腔可能是从其他不同型号的主腔上发展而

来的。

因为一个词句上不限于只配一个主腔，有时整个乐句是由

几种型号的简形主腔连成的。而对谱曲来说，句尾的主腔也是

很重要的。

二、套式的异同

昆曲折子的歌唱部分是几个到十几个曲牌的综合体，这个

综合体叫做套数。把曲牌组成套数的工作，则叫做联套。一折

戏里曲牌的组合是否能满足套数的要求，须看曲牌的选用是否

在声律上与剧情的发展上相匹配。编剧制曲，如果不郑重对待

联套问题，那么所选一个曲牌的乐谱即使美妙动听，但作为折

子整体却只能说是曲牌的堆砌，杂乱无章。

前代曲家对待套数遵守依宫定调的原则。依据这一原则，

有些曲谱对每个宫调都列举了一些套数体式。对于所列举的北

曲套数体式，我们很容易感觉到有关乐谱在声腔上的内在联系，

说明依宫定调是合理的。但列举的南曲套数体式，就不都是这

样了。有些南曲套数从听觉上感受小出所包括的曲牌之间有什

么联系，甚至有的还可感觉到它们声腔上的非连贯性。之所以

会有这种情形出现，也是与北曲曲牌来源简单、南曲曲牌来源

复杂相关联。

为了说明套数和剧情的关系，我们引用单套和复套这两个

概念。单套在故事发展一脉相承、没有转折和另添剧情时使用。

在单套中，各曲牌主腔的腔型应该有高度的统一性，腔型就用

“主1”、“主2”来表示主腔，腔型规律在折子戏中间应该一贯

到底，至于笛色，更是不会改变。

(一)北曲的套式

传统曲律著作中提出的北曲套数体式都是单套，它们由相

同腔型规律的若干不同曲牌组成，每个曲牌一般使用一次，有

时幺篇【101也有一个曲牌连用两次的。北曲第一支总是散板，第

二支有时开始上板，但有时也用散板。也还有在第二支前部保

持散板，后部开始上板。至于上板曲子，则总是一板三眼在前，

一板·眼在后，最后的煞尾则又是散板。

(二)南曲的套式

南曲的单套则有三种套式。第一种像北曲单套一样，由少

则两三个多至十几个不同名、每个使用一到两次的曲牌组成。

完全以单套形式出现的折子较少，但还是能够找到我们所熟悉

的例子。《牡丹亭-叫画》是完整的单套，这是南【商调二郎神】

本套，以【二郎神】为首牌。全折包括【二郎神】、【集贤宾】、

【莺啼JLI、【簇御林】四支过曲，他们都是南【商调】，具有鲜

明的腔型规律同一性。

第二种是白套。由于南曲的主腔形式没有北曲那么鲜明，
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有时找不到其他曲牌能根据腔型规律同一性联成一套，这种曲

牌只好靠不断重复前腔的形式组成单套。这种单套，定名为自

套。例如《长生殿·闻铃》即是单套，由两支【武陵花】后面

缀以尾声而组成一折。【武陵花】是南【双调】过曲，与其他曲

牌在腔型规律上无同一性。《闻铃》是以两支【武陵花】组成的

自套。

第三种是集曲套。集曲套由同一原曲作为主曲所构成的若

干集曲组成。既然这些集曲源出自同一主曲，因此它们的腔型

规律具有同一性，满足联套要求。集曲套中出现的原曲，也必

须通过腔型规律同一性来加入集曲套。

总之，北曲和南曲单套的组成，在节奏上总是前慢后紧。作

为单套套式的一般规律，这样的安排是合理的，因为节奏慢的

曲牌，声腔细腻委婉，适于写景、言情，但对故事过程的表达

能力较弱，若把曲牌按前慢后紧的顺序安排，就双方兼顾了。

以上是北曲和南曲单套式的异同比较。至于复套就是应用

在剧情故事有转折或者有额外添加剧情的场合。这种套数在剧

情出现转折或增换剧情的地方笛色和腔型规律也会随之改变，

但不会违背声律，而且还有助于利用声腔的变换来显示出剧情

的变化。

总之，词式、乐式和套式作为昆曲表演和创作理论的三大

要素，它们相互关联，紧密结合，并且控制着曲牌和联曲的组

织。我仃j可以通过对昆曲音乐本体的分析来指导昆曲表演，反

过来也需要通过昆曲表演来感受昆曲音乐。因此，通过研究词

式、乐式和套式在南北曲中的形态与异同，对于继承和发展昆

曲艺术都起着非常重要的作用。

注释：

[1】王守泰昆曲曲牌及套数范例集上海．学林出版社，1 eeT(04)

[2]钱一羽昆曲入门上海：上海文化出版社，1 958 2页

[3]明代朱权撰，成书于明洪武三十一年(I 396午)，是现存最早的

北杂剧曲谱。

[4】明末清初戏剧家李玉辑著，成书于清顺治朝()644—7 66一年)。

[5】奕清等合撰，成书于清康熙五十四年(1 71 5年)，兼收南曲和北

曲。

【6]清庄亲王允禄等编撰，成书于乾隆十一年(1 746年)，共82卷。

[7】明沈景，全名《南九宫十三调词谱*，成书于1 605年左右，是最

早的一部南曲曲谱。

[8]明代徐渭撰，成书于嘉靖三十八年(I 559年)，是一部论述南戏

的专著。

[91乐式是昆曲音乐性规律的总结，南曲乐式主要继承自南戏。

[1 o】在形式上，南北曲有引子，过曲，尾声之别。过曲做为接引子

之后所唱的主要的曲子，过曲中的“曲之二调”，即同一曲牌的第二支

曲子，在北曲中即称为“幺篇”。
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