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重新评价京剧声腔、旋律结构与
语言声调的关系

【内容提要】许多学术研究直指，中国传统戏曲的音乐

结构与语言声调的关系具彼此呼应的一致性，曲调结构的研

究通常被解释为一套由上下对句所构成的组合，忽略了声腔

表演中绗生出的其它多元复杂的构成要素。就算这些多元

要素被察觉，学者通常是持着比较的观点，而非重新检视音

乐与语言的理论。在这篇文章中我所提出的看法是：中国戏

曲中的音乐不是附属于语言之下的，其两者的关系既不是建

构在一个自动的响应体系中，也不是上下句词曲结构的单纯

反射。就算我们研究一个乐种，其语言地位无庸置疑地扮演

着十分重要的角色，但其音乐声音的组构思考有时会挑战一

首平仄押韵完美的曲词；而表演者个人的风格有时也会僭越

咬字发音的规则。并且可能发展成其个人的惯性音乐演唱风

格，超越了曲词创作中的平仄及对句理论。

我以京剧演员周信芳(1895—1975)和其同侪的录音资

料及相关的译谱出版品，作为分析研究的基本资料。在此研

究中我们可以检视早期京剧表演者的“实践意识”，并以此

对比于学术界的“理论意识”，探讨两者间未曾被讨论过的

面向，民族音乐学者或许可以透过该比较来重省音乐实践

与音乐价值，进而对传统中国戏曲的改变过程获得更深一

层的认识。

综观地方方言普遍地使用于各种中国戏曲表演中，而

每一剧种具有的强烈地方风格，乃出于其所使用方言的特

有声调、韵律及重音，地方音乐的旋律性也因此被强调是反

应自该方言语言特质。本篇文章并不是要反驳这样的普遍

性理论，而是要厘清语言与音乐的关系是彼此借用、适应，

或是单向的反射产物。

就我个人所了解，大多数的中国戏曲研究学者认为，音

乐结构与语音声调是相符一致的，且音乐结构的形成是根

植于上下对句的押韵理论。事实上，唱词是由多组的上下旬

所组合而成的，但学者通常以分解的手法来比较一对对句

子与音乐结构的关系，而不是从整首曲子的角度来分析这

些对句。旋律性的变化通常被拿来与对句中的平仄声调做

比对，若有违反平仄现象的旋律出现，便以“例外情况”或

“为凸显戏剧张力”来解释。

在本文中，我将发展的论点是：中国戏曲中的音乐不是

附属于语言之下的，其两者的关系既不是建构在一个自动

的响应体系中，也不是上下对句曲词构成的单纯反射。就算
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我们研究一个乐种，其语言地位无庸置疑地扮演着十分重

要的角色，但其音乐声音的组构思考也可能会挑战一首平

仄押韵完美的词曲；而表演者个人的风格有时也会僭越咬

字发音的规则，并且可能规则性地运用在其个人的表演风

格中，不受上下对句结构理论的约束。这类不符合语言规则

的演唱，或许不被本土戏曲学者重视，却是传统戏曲表演者

不断呈现的一个常数。①

旋律结构元素与语言元素断裂的可能性，在西方歌剧

学者眼中并非陌生的，他们在多年前便以暖昧(ambiguity)和

多元意(multivalency)等语来通称此类情况。o可惜民族音

乐学者还未能赶早将这些理论应用在他们自已的研究中。

我在其它文章中曾解释，民族音乐学较少触及声音本身结

构的研究可能与其强烈追求社会性、文化性分析的学术价

值有关。④简言来说，当代的民族音乐学最本质的关怀，是着

眼于音乐声音与文化脉络关系的研究，所谓的民间价值观

(folk evaluation)一直是学者发展学术分析的最重要根据，但

从音乐学发展出来的音乐分析理论却很难与民间价值观交

织一起，以支撑起音乐与文化脉络研究的分析。我以为，局

外人观点的分析并不是完全不适用的，因为不管当地的音

乐人是否在乎谈论某些音乐现象，很多音乐过程是可以直

接从观察中发现其声音和运行的模式；况且民族音乐学不

仅要检视人们怎么解释他们自己的音乐，也得观察他们的

实际行为如何。理论上，音乐分析专家的想法和技巧，是可

以被谨慎地应用在非欧洲音乐中的；如同人类学专家以广

博的理论知识，去解析一个特定的社会情况一一其分析理

念和比较所运用的资料，并非来自被研究者自我的解释和

认知。④采用外来的理论和技巧可提供学术读者群一个参考

架构，从例子中思考广泛性的人类意义。学者有义务做进一

步的分析和诠释，不能仅以报告资料来呈现圈内人的想法；

更重要的是，不管是人类学者或音乐分析者，都有必要让读

者清楚地知道，哪里是文化圈内人观点的终止点，哪里是局

外者分析观点的起始。

因不可能再与周信芳(1895—1975)面对面讨论，或邀

其共同参与此分析过程；也因为现今的京剧演员的唱作训

练已有很大的改变，我不能直接以现今的情况套用在周信

芳时期的表演训练，@所以本文以分析他和其同侪的演出录

音及译谱为主要研究途径。⑥虽然如此，透过大量的译谱分

析，我相信这对研究周信芳的实际表演，是有一定程度上的
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可信度。关于民间值价(folk evaluation)和脉络的诠译部分，

可以从现代中国戏曲学术圈和表演圈的讨论，以及中英文

相关的出版论述中萃取出。⑦但我必须指出，现今中国戏剧

音乐家及学者，他们的创作或研究与周信芳那一代的职业

演员所处的社会状况是非常不同的；以现今价值观去面对

周信芳的音乐结构，可能并不符合过去周信芳实际的音乐

表演。所以本文的目的是：藉由比较周的音乐和现代专家的

观点，厘清现代人以何种认知面对中国戏曲，而非仅研究周

信芳的音乐而已。当然，为了能更了解上一代的京剧，我们

必须先了解现代价值观点下的传统音乐分析状况。

虽然我的研究重点不是以民间价值检视老录音资料，

却是重省下一代中国戏益学者在分析上一代音乐演奏的学

术意识。所以，我将不以声调角度决定旋律结构的观点来分

析；反之，我将记录实际旋律的进行，以便开展我对现有文

献及学术论述的存疑。@

在这领域中的一篇关键文章是由Rulan Chao Pian(赵如

兰)撰写的，@她对声调之于旋律的影响性做了下列的结论：

有两种声调系统对京剧的曲词填写起着关键影响力，一为

传统的平仄声调分类，二为现今中文使用的四声系统；旋律

的戏剧性起伏即是模仿声调及音韵的结果。@赵如兰采用的

研究方法——也是中国传统诗词创作的基本理论——将每

一段词曲中的个别字词清楚地标示其平仄，并从该段始于

平或仄来证论旋律从高音(平)或低音(仄)开始的动机。赵

除了检证此两类典型的旋律动机外，并未特别指出旋律起

伏与其它平仄轮廓的相符性，但她还指出某些例子的旋律

结尾是符合普通话的发声原则。凹虽然赵也提醒：在多组对

句中，某些旋律动机会倾向出现在特定的地方，凹但在她的

文章中并未进一步提供相关资料，因为她认为：“我的假设

是，文本部门(textual division)是音乐部门发展的基础”。∞

赵如兰在第二篇文章中表示，对句通常是由两个不同人

分唱的，并且有时每一行的唱词会使用不同的音乐旋律。凹赵

也讨论到情节发展与唱腔段落的延展、一首不断循环的小曲

与口白的交织运用、以及由不同唱腔风格组合型塑由慢渐快

的段落。晤虽然如此，赵如兰的观点依然反复了先前文章的论

述，她仍以对句结构作为分析唱腔结构的主要机制，视每一对

句为音乐结构的基本单位，多次反复的使用是反映在剧情需

要，所以较长的唱段是由许多反复的简单对句所组构成的。凹

有许多学者追从赵如兰的分析方法与论点，其中令人注

目的有Bell Yung(荣鸿曾)，他将此论点应用在广东粤剧的声
调分析上。当赵立论京剧的音乐作曲者，是在众多传统旋律中

选择片段以符合唱词的需求；Yung则强调音乐是创自表演者

自己，且是在短时间内被演员创造出的。纵然乐谱是很少被使

用在粤剧中，排练的时间也是少之又少，但粤语中的九个声调

却给演员很大的助力。Yung指出，旋律与声调经常是精确地

彼此符合的，而音程进行模式也经常规律地与声调元素相符

合。事实上，音乐性的思考会在几个方面对演唱产生影响，例

如，当好几个连续的唱词刚好都在同一个声调，演唱者会避免

使用贫乏无味的旋律线；为了强调声调的归属，有时装饰性滑

音(不停在正音上)会因此扮演着重要的角色，而几个时值短

促的唱词可能被当做小过门，稍纵即逝。同样的，对旬的结束

规则(下行终止)是可以超越声调与音符必需相符的规定。∞

第三个从声调观点着眼的研究例子是Elizabeth Wich．

mann的京剧专著。Wichmann指出，京剧最基本的旋律材料是

由四个与声调符合的音程级进组合成的。她也提到，一字多

音的旋律线只有头几个音符需要仿真唱词的平仄声调，当然

剧情的张力和角色类型等因素也会影响音符的高低进行。凹

Wichmann还以图表来介绍京剧作者采用的典型声调分配概

念。但她所采用的不是现代普通话的四声系统，而是传统的

二声调分类，即赵如兰所提到的平仄声(见表1)。此二声调的

分类有两种组合型态被使用于诗词创作中，所以在演员的实

际口语演唱与作诗者采用的声调分类之间并没有抵触。
模式1 模式2

一 半

仄

(表1ElizabethWichmann提出的典型七字句平仄模式结构组

合)

表1中的两个四行诗模式是非常相似的，模式2其实就是

模式1中两个对句顺序转逆后的结果。若我们认同：对句是戏

曲旋律结构的基本元素的论述时，同时也暗示着一般习惯性

的组合是循环的四句式结构，而不是二句式。根据Wichmann

的表，此类长度的唱腔，其对句中的唱词，通常不是简单地反

复同一声调模式。Wichmarm并没有在她的书中追究此阶段的

音乐性与戏词思忖的关系，但她提到的另一个观点，对声调、

旋律间的互动关系是有密切直接的连系的：每一行中的第一、

三、五字其平仄通常是可改变的，声调在这些落点的强调性相

对地不太重要。凹彳艮清楚地，曲词虽然建立在诗词理论的基础

上，但并未单纯地反应每一个声调的组合要求。换句话说，唱

腔是声调结构，诗词结构和旋律结构等三个面相交杂着其它

可能性的创作品，如同我在文章一开始就揭示的，语言和音乐

的研究，须要更细致地厘清其它暖昧但真实存在的他项。

介绍了声调和中国戏曲研究的相关文献后，以下我将从

我选用的资料和分析法，来讨论音乐与语言的关系。当我第一

次到中国进行研究时，在音乐书店中找到许多以简谱记录传统

戏曲唱腔的译谱，其中大部分是我居住的城市——匕海地区的

戏曲音乐，但也有一些著名京剧演员及剧目的译谱，包括梅兰

芳、程砚秋、马连良和周信芳等。虽然其它非主要角色的唱腔也

包括在译谱内，但拿来作为本文的分析资料并不是不恰当的，

因为许多时候这些角色的唱腔是主要角色所决定的。这些书

并不是太贵且很精美，所以我买了许多。有时候我可以买到正

是译谱者所根据的录音带资料，可以让我一边听实际的唱腔并

对照译谱，进一步了解译谱者经常省略不记的音是那一类型。

我是从聆听大量梅兰芳及程砚秋等唱腔的录音资料开始

的，我的注意力是放在：比较这两个反串女性角色在二簧的慢

板唱腔中的演唱；接着则是听男性角色在西皮的快板唱腔上

的表现。由此，我才把焦点放在周信芳的唱腔上，并参考译谱

资料，包括其它角色与周信芳等要角的对唱。同时，我也阅读

镰
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了一些京剧教科书及在此方面的相关研究，希望发现西皮唱

腔模式与饶富变形的二簧唱腔的不同，并对照表演者在这些

普同的板腔体中的多元化个人诠释与风格为何。我曾这么想

过，是不是将西皮二簧当做调式(modes)比当做旋律(tunes)要

适合些，因为调式在跨文化的音调阶级共鸣系统中，指的是旋

律的模式(melodic patterns)，且有其特质性的装饰方法。

这篇文章离我想达到的目标还有一大段距离，但根据

我对周信芳在男性角色之于西皮快板唱腔的模式研究中，

我发现周和其它次要男性角色，经常无法符合教科书中所

说的对句模式规律，且在很多例子中发现，这些例外其实是

演员自己的规律模式。∞至于我最先开始着手的旦角二簧唱

腔，由于当初我倾向将这些不符合标准模式的情况视为，因

剧情需要所做的强调和变化，所以没注意到这些经常出现

的“特例”可能是某种模式化。我很遗憾当时的忽略，否则在

这篇文章中，我可提供更扎实的结构性思考来解释“例外”

的二簧唱腔，以跳脱曲词声调或剧情变化等学术论点。

当我第三次到中国做田野调查时，已经能将我的观察

放在演员和学者两方面上，所以我的研究策略是，从我早先

期望对唱腔结构做一概论性探讨的企图中，转换另一种不

同的验证方式，特别将注意力放在周信芳的几个谱例研究

中。以前我总是设计一些开放性的问题，得到的回答也经常

是相关于概论性的或理想状况的论点。现在，我选择以特定

的例子来反刍普同的概论，或许可以学到更多关于“特例”

如何被演员和作曲者创造出来，以及学者是如何评估这些

“特例”。当我概论化地向戏曲学者提出我的疑问时，他们对

于这些经常出现的特例有不同的回答。例如，刘国杰认为这

些特例正是周信芳的唱腔特色；但刘的同事连波却认为这

是偶然的巧合(稍后我会再返回这个论点)。

我的焦点是放在男性角色使用的西皮摇板的唱腔上，如

前面已提到过的，京剧中的两个主要旋律风格是二簧和西

皮，其在演唱者和作曲者的琢磨中，i{亍生出多采多姿的变化

性。在不同角色及不同速度的需求下，慢速度的唱腔倾向使

用延长板腔和装饰繁复的旋律线。摇板，是西皮中一个快速

度的板腔，由一串连续以1／4强拍节奏奏出的器乐旋律线，

复合着自由节奏的声乐旋律线所组成的(有时候演唱者所持

的节奏是延续自器乐部分)。同其它男性角色的西皮唱腔一

样，它的预期终止音是形(对旬中的第一行)和幽(第二行)。

谱例1是周信芳录音资料中，一段西皮摇板唱腔的译谱。锄

谱例1

这是一段四行唱词的唱腔，在第一行中，一个强而鲜明

的终止音m／(黜)取代了re(F社)。根据现有的理论，此情况

可能有下列几种解释。第一，这可能是一个单纯的错误(可能

是演唱者或译谱者的错误)，不然就是一个特例。但当我们仔

细对照全本译谱或录音资料，可以发现其存在不是偶发的，

却是经常出现在四行式的西皮摇板唱腔中。曾第二种可能的

解释是，情节发展的需求，促使此类的终止音模式皆提高了

一音。如果这种说法对于摇板的解读是适当的，蟹那是不是

说，摇板通常倾向于使用在情节紧张的时候，且以第一个终

止音升高一音的方式来型塑其特色。事实上，从第一行的唱

词中，并看不出任何剧情升高的蛛丝马迹，而在这些唱段中，

该行音域并不特别高亢。在谱例1中，似乎看不出将第一行

终止音唱低一音，以符合教科书中所论述的技巧性难度。事

实上，就算这行终止音符合了理论模式，还是无法解释周信

芳其它唱腔例子所呈现的情况：即第一行经常与第三行有不

同的处理方式。所以情节发展说的说服力是不足的。

第三种可能性则是根据现有的理论，即第一句的旋律

进行设计，是根据唱词中声调高低来决定的。一个可能是，

第一行的最后一个唱词，属于现代普通话四声声调中的较

高音，第二个可能则是，对句中平仄组合出现了不寻常的变

化，促使终止音需上升一音。为了验证该理论中的第一种可

能性，表2列出了该段唱词与普通话四声声调之间的关系。
／I=-v v一一V

黄金百两书一柬，

、V一一一、一

见了恩兄多问安，

，一＼(-)，、、

梁山弟兄齐盼望，

、一V＼、／一

问他可愿上梁山?

()表示轻声音调

(表2唱词和普通话的发音声调)

比较声调与旋律进行，可发现有时候两者是相符的(例

如第三行的第六个字)，但有时却是矛盾的(如第一行第一

和二个字)。与第一行的终止音G#配合的是一个上声的唱

词，按理论来说它需对应着一个相对低音的音符才对，不应

是记谱中一个反而相对高音的音符。第二种可能性是，这段

唱词中的平仄组合，是一个违反诗词创作理论的特殊状况，

所以造成第一行终止音的上扬。表3陈列了该段唱词相对

应的平仄顺序，我们可据此检视此理论的适用性。
一 一 l I ～ 一 J
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(表3以平仄音来表示的唱词)

比较表3和表1，不难看出表3中第一行的平仄是非常

正规的，而且照赵如兰的论点，仄声应该对应着一个较低的

音符。若此，第一行的终止音，应该是落在较低音上的，而不

是高音钟。明显地，四声调或平仄调的理论也无法解释，周

信芳唱腔中第一行终止音的上扬音符。

第四种可能的解释是来自Wichmann的论点，即某些唱

词是不太重要的，其声调不一定必需与旋律起伏相符。若

此，是否每一行的最后一字是相对不重要的，所以能较自由

地创作旋律。但是根据黄钧的说法，每一行的最后一个字通

常是最具规则性的，锄且荣鸿曾在其粤剧音乐研究中也下了

此结论。而刘国杰教授则十分坚持他的观点：第一、三和五

字可以有稍微的自由度，但第七字的重要性是甚过第二、

四、或六等字的。固对照前面我们曾提到的，刘国杰认为类似

的特殊结构是周信芳个人的唱腔特色，所以刘的意思是，因

为最后一个字是重要的，所以周信芳必定是刻意模塑这种

特别的唱腔(但刘并不是说，这在理论探究上是值得更进一

步玩味的，请看下述)。

如果对句是组构唱腔的基础，音乐的特殊性是听命于

唱词与情绪，那么不管是从特殊情节发展需要、唱词声调、

诗词平仄的特殊自由发挥情况，一定可以对无主导性地位

的音乐终止式找出合理的解释才对。我试用各种可能的理

论来解释这不寻常的现象，反倒累积了不少疑惑：这终止式

并未符合特殊剧情的需求；而来自语言、诗词平仄的理论都

显示了解释上的无力；且根据几个专家的论点，最后一字应

该更是被小心处理才是。明显地，周信芳的实际唱腔，引发

了上下对旬理论及音乐顺从声调理论的盲点。所以我们现

在应该把视为理所当然的语言与音乐的理论先放一旁，且

把唱腔视为一完整的音乐结构来分析之。采此另类角度反

而不难解释周的摇板唱腔(见谱例2)。

谱例2

器乐开始的过门确立了特定的节奏、板式，让演唱者来

接续：一段以属音B为主的反复旋律，典型地以升高一音的

C#来引导，虽然其中也有几个重要的插入句是G#一F扣一

E。固第一行唱腔的开始是B，以顺利接续器乐伴奏乐段，但

很快地转移到G#，而且落点在重要的唱词上。接下来的问奏

是始于G#，往下至E，但后又回到B。第二行唱腔则以低音

开始，在第四字词时，上行至主音的相邻音脚，接连一串下

行的装饰音回到主音E。另一段稍短的间奏此时加进，再一

次的G}}～F社一E音串进行且回到主音B。第三行的前半段

与第二行是相似的，在第四个字词上，唱者则攀升了一音到

G#，虽然下半段他继续保持在G#，在最后一字上却往下落

到弹。接下来的间奏是颇值得玩味的，与前面的模式不一

样，以F#做为中心音，在E和c#之间下行上行地游走且最

后回到F#。第四行唱腔开始于以弹为中心的反复旋律活动

(第二和四字)，接着一段间奏围绕着F#一C#的轴线进行，

结束在主音E上。谱例3是谱例2旋律行进的简化结构模

式。谱例3

2 3 4

该结论显示每一行第四扣第七字及过门的最后一音

有几个证据可以显示，这段唱腔应该视四行为一完整

的音乐结构，而不是一对上下旬的随意接连组合。第一，明

显地，这四行的唱段表演中，并没有清楚的分段点可资划定

唱腔的始末点。第三行开始前的乐器间奏，比引领第一行的

前奏要短得许多，听起来像是往下连接某段乐句，而非另起

新段。第二，这段唱腔有强烈的一贯性，第二和第三行起始

部分的旋律，几乎是同一模式，而且第四个唱词都是使用

“兄”这个字。(注意，此两行开始的唱词是以不同的声调来

进行的。)第三，第三和第四行中间的乐器间奏，是不同于第

一和第二问的过门。稍前的这个过门最后转回到两个重复

的属音，正如同引子的结尾模式；稍后的这个过门则环绕着

主音的次级音及其属音打转。第四，第四行的处理方式与第

二行是非常不同的，不仅是中间有一段间奏的插入，使主音

的次级音被拖长了，且最后终止式的时值处理也是相当长

的。当然最后一行的节奏延缓，意味着唱腔的终止，但是严

格的说来，也唯有将四行句唱腔看成一完整的组合结构，才

能容许最后一行做如此的处理。可惜例如上述所讨论过的

专家们，并不愿正视或更进一步探讨这问题。

例如刘国杰，他并不愿意将周信芳的个人特殊唱腔往

前推究，刘认为，研究必须是专注在最典型的例子上(所以

他或许愿意将心力放在原板的研究上，而非摇板；或许研究

其它人的唱腔，但非周信芳的)，研究的目标，是为了帮助我

们了解京剧的基本风格。只有厘清了基本原则，才有放眼于

其它例子的需求。他并且相信，届时像周信芳的西皮摇板唱

腔结构的变化，从曲词和戏剧情节的结构原理中，必能发现

合理的解释。另一个戏曲学者连波，他所持的论点是，上下

旬结构的唱腔是不重要的，因为唱段组合是随着戏剧的情

节来发展，谈论四行式唱词组合的原则是无意义的，如果真

有四行结构出现，那也是音乐变化过程中的偶然性巧合。@

值得提醒的一点是，刘和连皆受聘于教育系统部门，比较强

调应用性理论的研究，他们的研究工作目的不是分析早期

演员的表演，而是发展统合性的指导方针，提供给学院作为

镧}
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训练新生代戏曲作家的蓝图。惯性地以对句结构来思考戏

曲音乐创作的概念，对于此类接受了音乐性创作训练的现

代作曲家来说，四句或多句的的创作观念，或许早被视为落

伍的技法了。

回到我先前对周信芳唱腔及几个观点的探讨，把此段

唱腔看待为四句式结构，诚然是极具音乐性逻辑的。在上句

中，属音的强调交替地出现在终止式G#和E的音符上，一段

未被预料到的终止模式和短促结尾，出现在第二行唱词中，

意味着一个未解决的情绪。在下旬中则由属音引领出现，结

束于F#，解决了第一行唱词中未被落实的标准西皮唱腔终

止音，接着的器乐过门则滑下并徘徊于此音，以便衔接渐慢

拖沓的唱腔结尾。上下对句组合理论及其它相关依据，无法

解释这端正简单的音乐结构，也无法解释为何周信芳及其

团员经常使用相似的音乐设计，却可在四句式的音乐分析

中找出解释。

事实上，周信芳此类的唱腔并不是就此终止于四句式

结构，例如稍后在同一出剧目中，周信芳自己唱了一段六句

式的唱腔，其终止式为C,#---E，f静一G群(低八度音)和F静～

E。固紧接着，由另一个角色响应了一段也是六句式的唱腔，

其终止式是酣一E，G鼻一E和F静一E。露在每一个胖一E的

对句中，都是以拖长延缓直到唱腔结尾，作为处理模式。根

据录音资料显示，周信芳在另一出剧目中使用十三行的唱

腔，同样的，他开始于G卜E，最后结束于脚一E。∞
在周信芳西皮摇板唱腔分析的总结中，我们可以这么

说，秉赋创造力的戏曲演员，不仅能够关照唱词声调与旋律

进行，并能设计及实践音乐结构。音乐设计出现在多对句结

构的唱腔中，并不是简单地以一个对句为单位，将其循环反

复地运用在其它对句中。我的音乐分析主要是检视唱腔中

的终止式，但对应本文中提及的：赵如兰对于旋律动机及扩

展的论点，我们亦反省到，除了周信芳的唱腔外，其它京剧

唱腔的音乐结构，或许也深受旋律材料的影响，而不是单纯

地反映自蓝词的声调系统。

为什么现代中国学者对于上述提到的唱腔结构分析，

咸少超越对句以外的论述?第一，诚如许多学者已观察到

的，文化局内人或许太习以为常地看待他们自己的音乐演

奏，所以没有发展出论述清晰的理论；也或许他们坚持着某

些想法，但此相信可能，甚至经常，难以实践在实际表演中

的。印在这个研究例子中，因为理论分析与音乐实践发展自

不同的资源，可能使得两者的差异更加悬殊。虽然早期京剧

演员存留在录音及演唱译谱中的表演实践，足资证明他们

在音乐思考上下的苦心，却因为没有受过理论训练，从没想

过要将其想法理论化。相反地，诗人及戏曲剧本作者，便早

就准备以理论来支持其创作。虽然现代的音乐学者，有时会

承认资深老演员扮演着类似作曲家的角色(但传统演员没

有使用记谱做为辅助，是其与现代作曲家最不同的地方)，

但当他们分析此类作曲角色时，却是根据诗人及剧作家谈

论的理论来分析。

采取诗词曲文创作理论，作为音乐分析的理论架构，不

仅出现在戏曲研究理论中，也可在传统音乐研究中发现端

倪。例如，除了对句模式，音乐学者另一个惯常采用的理论

是修辞学模式中的“起承转合”。莺这样的研究传统，很少把

曲词创作理论暂摆一旁，正视戏曲唱腔初始型塑自音乐声

音。我们很钦佩中国学者这种统合一致的研究观，这也许可

为西方歌唱音乐研究，探照出新的观点与方向。但平心来

说，这类的研究理论通常倾向将音乐性的特色推向一旁，而

非把音乐与曲词拿来进行平行的检视。

第二，诚如之前已讨论过的，中国学者工作环境中所强

调的应用性研究，已有数十载的发展历史。换句话说，在还

没有理论性探索的戏曲领域中，学者对于帮助现代创作者

从事新词新剧的创造活动的企图心，是远远超过对于历史

的创作实践过程的关切。这也是为什么，学者发展出类似对

句理论的小范畴结构的研究，而非分析大范畴的音乐旋律

结构分析。从此来看，学者对于小范畴音乐结构的强调，可

能会导致现代或未来的京剧音乐创作逐渐走向音乐结构的

单一化或贫瘠化。可以争论的是，或许使用记谱作为剧目的

脚本，可以让演员避免困难的创作行为——不需再在舞台

表演上为如何组创传统旋律、唱词而挣扎。

总结而论，从音乐逻辑角度来思考中国戏曲传统，有时

候是有用的。我的看法是，从旧有的录音资料中，我们能够

分析一些以前未被重视的，关于上一代京剧演员既存的实

践意识(practical consciousnesses)。通过多样宽阔的观点来批

评和比较音乐价值和实践意识两者间的关系，可能可以让

民族音乐学者对中国戏曲的音乐美学、处理程序、音乐成品

等面向的型塑与改变，能有较深入、多层面的认识。

注释
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7。

④许锦文编，周信芳，245—46。
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⑨见John E．Kaemmer，Music in Human Life：Anthropological

Perspectives on Music(Austin and London：University of Texas Press，
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