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[姚慧]格萨尔史诗曲名辨

中国民族文学网　发布日期：2020-11-30  作者：姚慧

　　内容提要：格萨尔史诗曲名和曲调之间的关系是格萨尔音乐研究领域长期关注的话题，但对于二者是否彼此对应，学者们却是众说

纷纭、莫衷一是。以往的研究皆是从基于音乐技术分析的传统视野出发来寻找答案的，但在学术研究范式转型的当下，我们有必要借助

口头传统相关理论，观照格萨尔曲名与曲调在书写文本与口头音声文本中的差异与互动，并在田野考察方法的基础上将目光投向不同类

型、不同流布区域的格萨尔艺人，实现史诗音乐研究在当下的范式转换。

　　关键词：格萨尔史诗；曲名；曲调；格萨尔艺人；“口承与书写”

　　翻开格萨尔史诗书写文本，别致新奇、目不暇接的曲名俯拾即是，“杜鹃婉转曲”“大海盘绕古尔鲁曲”“吉祥八宝曲”“雄狮六

变调”“九曼六变调”“大河慢流曲”等，不胜枚举。在格萨尔史诗广泛的族际流布中，丰富多彩的曲调名称是藏族格萨尔史诗的一个

突出特征。但史诗文本中的曲名背后是否有与之相应的、独立的音声文本却始终是格萨尔音乐研究领域的一个待解问题。学界现有的曲

名解读在一定程度上忽视了格萨尔史诗的口头属性。那么，如何在地方知识体系中，从口承与书写的研究视角切入来理解格萨尔史诗曲

名与曲调的关系便是本文试图探索的方向。

　　一 学者视野下的曲调分类和曲名体系 

　　纵观以往的研究成果，关于格萨尔史诗曲调分类和曲名体系的讨论，学界不外乎有以下三种观点。

　　第一，以扎西达杰为代表。1989年扎西达杰在“首届《格萨尔》国际学术研讨会”上提交了《〈格萨尔〉音乐研究》一文，文中率

先提出了格萨尔说唱曲调可分为“人物通用调”“人物专用调”和“人物专用套曲”三种类型。这种分类方法虽然在格萨尔史诗的民间

传承中有迹可循，但“通用”和“专用”的提法并不是所有类型格萨尔艺人的本土概念，而在一定程度上是扎西达杰总结提炼的结果。

它奠定了格萨尔史诗音乐研究领域对格萨尔曲调分类的早期认识，此后柯琳、黄银善、王时、仓央拉姆、车得驷等人虽有各自的解释，

但基本沿用了这一观点。

　　2018年，扎西达杰在《〈格萨尔〉的音乐体系》一文中提出：“《格萨尔》的音乐曲名体系包括两个方面，一种是主要提示歌唱内

容、歌曲性质的歌曲标题系统，如‘祈愿歌’、‘决策歌’、‘恶歌’、‘揭示未来歌’等，包括军事类、政务类、仪俗类、心理类、

说教类、出世类、唱曲性质类等内容。一种是主要体现曲调的音乐特征，并针对不同人物、场合代表其固定音乐形式的乐曲调名体系，

相当于汉族戏曲音乐中的‘曲牌’现象。如‘白杜鹃远鸣调’、‘九曼六变调’、‘缓慢长音调’、‘雄言虎吼调’等。包括：（一）

格萨尔的专用调名——征服四大魔王的四大调；攻取十八大宗的十八大调；攻取二十八中宗的二十八种调；攻取无数小宗的各种调；平

时唱的八大调和八小调；凯旋唱的四十九种吉庆调等。（二）岭方主要人物的专用调名——珠牧系列；丹玛系列；甲嚓系列等。（三）

岭方人物的专用调名。（四）别方人物的专用调名。（五）反派人物的专用调名。（六）神类人物的专用调名。（七）动物类的专用调

名。”

　　在对扎西达杰的访谈中笔者得知，“攻取十八大宗”“二十八中宗”和“无数小宗”的曲调分类观来自格萨尔艺人才让旺堆。虽然

扎西达杰将其纳入了总体的分类范畴，但事实上才让旺堆并无法唱出这其中对应的每一个曲调，只是脑中有这样的概念和理论罢了。格

萨尔史诗的曲名在书写文本中的确与史诗的情节内容和场景描述相互映射，彼此互为解释。但在目前的田野调查中，当笔者问及采访对

象实际演述中的曲调搭配是否要考虑格萨尔史诗的典型场景，曲调的分类是否会以史诗的情节内容为参考标准时，他们并不完全认同。

在口头演述过程中，曲调布局大多以人物角色为统领，且曲调也对人物角色有相应的传统指涉性。

　　第二，以马成富为代表。他认为，格萨尔史诗曲调名称的创造者是掌握书写文字的宁玛派僧人。“原本这些词语的藏文原意并不是

象今天‘曲牌’所应具备的特定唱腔那样代表某一曲调，而是指演唱者在演唱诗段中的人物或事物时，应根据不同的人物性格使用不同

的腔调或者表情，也就是行话说的‘润腔方式’，如：演唱晁同这个人时，要表现出他一贯做事阴险狡猾、阳奉阴违性格,要求演唱者运

腔上气喘心虚、颤颤兢兢，藏文字表现出来为‘晁同哈迷哈同’，或‘晁同哈染哈同’（译音）汉译后即‘晁同气喘心虚、上气不接下

气’，但经过文人加工就成了《招引邪魔调》《大颤小颤调》《哈染呼同调》。”在马成富看来，这种经宁玛派僧人建构的所谓曲调

（曲牌）名称并不指向具体的音声文本，但曲名的来源是否确如马成富所述，笔者目前没有足够的证据，所以无法就此作出判断。

　　第三，以边多为代表。边多也曾对曲名与实际曲调之间的关系产生过疑惑。经过研究，他发现书本中描述的曲名，在实际演述中却

找不到相应的音乐旋律。因为“古尔鲁”和格萨尔史诗的曲名在内容、形式、风格特点等方面几乎完全相似。据此，边多推测，格萨尔

史诗的曲名与曲调不能相互匹配的原因也与古尔鲁类似，即“自从有了文字之后，‘古尔鲁’的内容连同它们的曲名或多或少地都同时

记录了下来，但音乐的旋律由于在过去西藏历史上还没有适当的符号来进行记录，因此许多音乐旋律也就失传了。”边多的判断有一定

道理，但是否属实，我们也一样无从考证。

　　需要注意的是，扎西达杰、马成富和边多分别长期生活在玉树、四川和西藏三个不同的格萨尔史诗流布区，他们对格萨尔史诗音乐

研究对象的关注重点也各有侧重。因此，以特定区域为基础建立起来的观点与推测不一定能够涵盖所有格萨尔史诗传承社区和艺人的曲

名认知。

　　二 文本互证引发的思考 

　　与蒙古族、土族格斯（赛）尔史诗音乐不同，人物曲调的专曲专用是藏族格萨尔史诗音乐的标志性特征。在格萨尔史诗的书写文本

中，不同人物、动物基本都有各自的曲调名称。然而，2013年，当笔者誊写著名格萨尔神授艺人扎巴老人说唱的《霍岭大战》录音时，

发现在同一盒磁带较短的时长内，扎巴老人将同一个曲调文本先后用在了格萨尔及其王妃珠牡两个性别和身份迥异的人物角色身上。如

谱例1和谱例2：

　　谱例1和谱例2虽然调性不同，珠牡唱段的后三小节与格萨尔唱段略有变化，但相同的曲调框架清晰可见。此外，在翻阅《中国曲艺

音乐集成·四川卷》时，笔者也发现了类似现象。在洛曲、亚彭、巴青的说唱谱例中，同一个“永恒生命曲”的曲调名称同时被用在了

格萨尔和珠牡二人的唱段中。所不同的是，他们的曲名虽然相同，但曲调对应的却不是同一个音声文本，也就是通常所说的同名不同

曲。如谱例3和谱例4：
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　　那么，上述所举4例是否是前人成果所泛指的“通用调”呢？对于如何理解“通用调”，法国学者艾尔费（M. Helffer）的解释或许

可以作为一个参考标准。在《藏族〈格萨尔·赛马篇〉歌曲研究》中，艾尔费通过对罗桑丹增演述的《赛马篇》曲调的记录和研究，发

现“罗桑丹增使用的第四个曲调在录音中反复用过八次，都用于在《赛马篇》中的一些只起次要作用的男、女人物。这就是我称之

为‘通用’曲调的理由。”然而，上述4 例中的格萨尔和珠牡是格萨尔史诗极其重要的核心人物，仅在《赛马称王》和《霍岭战争》的

书写文本中，就有显示格萨尔王特殊地位的“大海盘绕古尔鲁曲”“金刚古尔鲁曲”；有表现他谈情说爱的“婉转的情曲”“终身无变

曲”“吉祥八宝曲”；也有表现他祭祀行为的“呼天唤地曲”“呼神箭歌曲”；又有表现他在大庭广众叙述实力的“大河慢流曲”“欢

聚江河慢流曲”“高亢婉转曲”；还有表现他战斗激情的“攻无不克的金刚自声曲”“威振大地曲”等曲调名称。除格萨尔王外，珠牡

也有大量标示其特殊身份的所谓“专用调”名称留存在史诗的书写文本中，这似乎并不符合艾尔费所列的、主要用于次要人物的通用调

标准。

　　此外，还有另一种说法是，只有技艺超群、能够娴熟掌握和运用大量曲调的杰出歌手才会对格萨尔曲调有相应的分类意识。有些格

萨尔艺人掌握的曲调有限，所以经常是一曲贯穿史诗叙事的始末，而这被反复使用、不加变化的曲调就被视作所谓的通用调。观察上

例，笔者誊写的两例由扎巴老人说唱，由誊写样本来看，他掌握的曲调不仅数量众多而且富于变化，善于在口头即兴创编中塑造多样化

的音声文本，因此扎巴老人并不是一曲唱到底的平庸艺人；前文所述谱例3和谱例4的演述人是洛曲、亚彭和巴青，他们在甘孜藏族自治

州的区域范围内被记录在案的曲调多达三十余首，也与所谓“通用调”艺人并不相符。那么，格萨尔和珠牡曲调混用的现象又该如何解

释呢？

　　在《岭·格萨尔王传·霍岭战争》的书写文本中，珠牡曾有高举金杯的一段唱词：

　　三夏我唱“鲜花清露曲”，

　　三冬我唱“旋风抒情曲”，

　　三春我唱“车前子婉转曲”，

　　一生常唱“九曼六变曲”，

　　六变取自苍龙的啸音，

　　九曼取自虚空的雨声。

　　像这样多个曲名集中在格萨尔史诗书写文本的一个诗节中并不鲜见，但笔者思考的是这“鲜花清露曲”“旋风抒情曲”“车前子婉

转曲”“九曼六变曲”是否每一个曲名都有相对应的音声文本？参考《中国曲艺音乐集成·西藏卷》和《中国曲艺音乐集成·四川

卷》，笔者只找到了“九曼六变曲”和“车前婉转曲”，却未曾见到“鲜花清露曲”和“旋风抒情曲”。但不可不说的是，“车前子婉

转曲”是否与“车前婉转曲”为同一个音声文本也未可知。即使这每一个曲名都确有其曲，但以同一曲名下可匹配若干个音声文本的口

头创编规律观之，也无法确定究竟这书写曲名背后对应的是哪一个音声文本。

　　然而，当下的有些研究成果却将史诗书写文本中的所有曲名都纳入了格萨尔史诗曲调的统计范畴，似乎默认格萨尔史诗书写文本中

的曲名与口头演述中的实际曲调并无二致。但根据笔者对史诗音乐口头创编规律的研究经验，格萨尔史诗音乐往往在同一诗节中惯用同

一个音声文本，即用单曲体的重复来配合诗节的叙事。换言之，尽管上述珠牡的诗节唱段中出现了4个曲名，但在实际演述中，这一诗节

整体对应的只是一个音声文本。也就是说，格萨尔史诗书写文本中的曲名与演述中的曲调并不是彼此对应的关系。

　　经过查证，笔者发现格萨尔史诗的曲调频繁出现同名不同曲和同曲不同名的现象，而这正是口传心授的中国传统音乐的普遍特征。

例如，在同一个“永恒生命曲”的曲名下对应着不同的曲调，分别出自《霍岭大战》和《赛马登位》两个史诗篇章，且每个篇章分别各

有3—4个音声文本被命名为“永恒生命曲”，且演唱者也不完全一样。而同曲不同名则如谱例5“飞矢传书曲”第15小节之后的曲调文本

与谱例6“圣洁祈祷曲”，它们共用同一个曲调框架，曲名却不同。

　　这样的现象也在马成富多年的研究中得到了佐证：“在十几年的集成·志工作中，发现《格萨尔》唱腔很难有统一的现象，如一支

《雄师怒吼曲》各地有各地的不同旋律的曲调，有的艺人在演唱同一曲本中不同人物的唱腔时，经常出现同一曲牌而不同唱腔的现象。

同是赛马登位中珠牡赞颂神马的那一段，汉文译本中标明曲牌名为《九狮六变调》，但每个艺人所唱曲调都不一样，同一牧场、同一村

寨的各个艺人，要么使用的唱腔截然不同，要么第一乐句相同，第二乐句不同，很少有完全相同的曲调。”

　　因此，格萨尔史诗曲名与曲调或音声文本无法固定为一一对应的匹配关系，而这样的变异性正是格萨尔史诗口头传统活态传承的规

律所在。在此语境下，格萨尔和珠牡共用一个曲调文本也就不足为奇了。

　　三 田野取证 

　　在格萨尔史诗曲名与曲调的问题上，发表于二十世纪八九十年代的研究成果展现给我们的很多是学术的推理与想象，格萨尔艺人几

乎处于失语状态。当然，学者的观点应该也建立在对格萨尔艺人调查与访谈的基础之上，但研究视角的不同带来关注重点的差异，现有

研究成果所呈现的样貌使我们无法判断这些材料与结论究竟是学者的建构，还是艺人自己的观念表述。如今在口头传统研究视域下，我

们有必要回归田野，去聆听实际参与口头创编与演述的格萨尔艺人是如何解释与认知这些曲名的。

　　格萨尔艺人一般分为神授艺人、圆光艺人、掘藏艺人、吟诵艺人、闻知艺人五种类型，我们择选其中两类作为研究个案进行观察。

　　2019年7月，笔者对玉树格萨尔吟诵艺人丹玛·江永慈诚进行了访谈。当问及格萨尔史诗曲名与曲调的关系时，江永慈诚认为二者并

不构成相互指涉的关系。即使是格萨尔艺人和听众之间共享的、具有普遍认同的“六变调”也并不对应固定的音声文本。访谈笔录如

下：

　　姚：您前面说六变调其实是很灵活的，不是某个固定的曲调。那么在您刚才说要给珠牡安排个六变调的时候，您的曲调是有多种选

择的吗？

　　丹：我能掌握三十几个调子，我刚才说的六变调只是指曲名，并不是指具体的曲调。曲名是曲名，调子是调子。二者不是完全等同

的。有一部分调子确实有名字，也有它的调子，比如马的调子、仙鹤的调子，这些确实是规定下来的，曲名和调子是对应的。但是我的

三十多个调子里面，是没有说这个是格萨尔的、那个是丹玛的，是他们共同的调子。

　　姚：除了马和仙鹤的调子以外，还有没有其他固定的调子？

　　丹：“嘎噜噜”的“噜噜”，是老年人的调子，“嘎”是康巴年轻人的调子，这样的固定划分不是绝对没有。但是绝对都是这样划

分，也不对，比较灵活。现在你到玉树的群众中去，神授艺人有十六个，这十六个艺人嘴里说的是各种各样调子的名字，实际上他们用

的调子却只有两三个。比如你搜集了一百个调子，人物有一千个，那就是这一百个调子是在这一千个人物身上共用的。

　　在江永慈诚的观念里，虽然格萨尔史诗的书写文本中有各种各样的曲调名称，但同一个口头音声文本却会因演述人的不同而产生曲

调认知的差异。通过多年的积累，江永慈诚发现曲名在抄本等史诗书写文本的书写与传播过程中被固定了下来，不同方言区的曲名也基

本一致，稳定性较强。但在实际的说唱过程中，同一个曲名，不同方言区的格萨尔艺人在惯常性的传统曲库基础上，经过口头创编，会

呈现出具有区域认同的、多样化的口头音声文本，致使玉树艺人唱的曲调，果洛的艺人不会唱；果洛艺人常唱的曲调，玉树艺人不会

唱。同时，笔者也注意到，除了区域差异之外，不同方言区的格萨尔史诗部分音声文本之间也存在一定的互文关系。

　　吟诵艺人的说唱需要依托格萨尔史诗的书写文本，在书写文本与口头音声文本之间存在一个转化的过程。虽然江永慈诚每一次说唱

的口头文本皆不相同，但与其他类型的艺人不同的是，吟诵艺人在演述过程中要恪守书写文本中的唱词，而文本间的变异则更多地来自



于曲调，因此曲调便成为吟诵艺人格萨尔口头史诗活态呈现的主要驱动力，变化的曲调也成为了构建格萨尔史诗口头属性的重要元素。

但当笔者询问书写文本与口头音声文本之间如何完成转换时，江永慈诚却并没有给出具体而明确的答案，一句“看我的本事了”道出了

口头演述中的可变性和灵活性。

　　与此同时，江永慈诚也为我们理解与解读格萨尔史诗曲名与曲调问题提供了另一个不可忽视的维度，那就是决定格萨尔史诗口头音

声文本最终呈现形态的，除了艺人的创编，还有听众的参与性建构。玉树地区的老人喜爱格萨尔史诗，因此在长期的听赏习惯与经验

中，他们与演述人共享着格萨尔史诗的地方传统曲库。而一个新曲调的出现，需要在得到受众的认可与检验之后才能被广泛应用到史诗

的演述之中。

　　顿悟艺人属掘藏艺人范畴。杨恩洪曾对掘藏艺人做过这样的解释：“宁玛派把格萨尔看作是莲花生和三宝的集中化身，认为可以通

过《格萨尔》故事来教化调伏群众，因此，他们信仰并喜爱格萨尔，于是就出现了发掘《格萨尔》故事的掘藏师，而发掘出来的《格萨

尔》即称为伏藏故事。”掘藏艺人的类型特征、创编规律和传承特点决定了班桑的曲名观念与江永慈诚截然不同。

　　在口头演述之前，班桑先要通过书写的方式创编完成格萨尔的史诗文本，然后再在口头演述的过程中将其转化为口头的音声文本。

在班桑看来，一方面，曲名与曲调有对应关系，另一方面，口头说唱中搭配的实际曲调又没有独立性，是相对稳定的，格萨尔史诗的口

头演述最重要的是作为叙事内容的唱词，而不是曲调，曲调只起辅助作用。对班桑而言，创编的意义更多体现在史诗书写文本的营构过

程中，一旦书写文本得以定型，在以书写文本为依托的口头演述中，无论是他的唱词，还是曲调，都不会有过多的变化，而严格依照书

写文本说唱也成为了班桑的演述习惯，同时他也不会对曲调做刻意的考量与专心的设计。这与果洛“写不完的格萨尔艺人”格日尖参之

见如出一辙，但在访谈中格日尖参也表示，之所以如此，是因为他们说唱的机会相对较少，演述实践经验的缺乏导致曲调的应用无法丰

富多彩。

　　然而，格日尖参和班桑的曲调是有传统规定性的。笔者在对果洛地区格萨尔音乐的调研中，发现不论是史诗演述人，还是寺院藏戏

团的僧人群体，都对格萨尔史诗每个人物的曲调名称存有相对一致的文化认同。与江永慈诚所言不同的是，贾察、珠牡、丹玛等人物具

有典型意义的六变调也有果洛地区较为统一的音声文本的指涉对象。而在德尔文家族内部，人物、曲名与曲调的搭配关系是传统中已经

规定好的，一旦人物角色确定，曲调也就随之确定了。在班桑的认知中，曲名似乎并没有十分确定的、具体的指涉意义。曲调的选用与

布局更多地取决于人物角色与曲调的搭配关系，而不会因曲名与情节内容的变化而变化。正如班桑所言：“有的时候史诗书写文本描述

说某个人物不高兴，但实际上曲调已经定了，不管高兴，还是不高兴。”

　　另据格日尖参之女羊青拉毛讲，在德尔文家族内部，由32首格萨尔史诗曲调组成的传统曲库在格萨尔艺人与听众之间共享，而传统

曲库连同曲调与史诗人物角色的搭配规则在唱不完的格萨尔艺人昂仁之后、以光盘出版的形式被固定下来，而定型之后的曲库便成为了

该社区当下格萨尔传承中相对固定的曲调来源。故此，昂仁在其中发挥的关键作用不可小觑。但据长期研究昂仁的李连荣讲，昂仁的说

唱曲调极其丰富。从口头史诗音乐的普遍规律来推断，或许有一种可能，即昂仁本人的曲调并不是固定不变的。然而在宁玛派伏藏文化

的语境中，伏藏师的身份又给德尔文部落掘藏艺人的音声文本的固定化附加了更深的一层宗教意义：

　　姚：你们史诗村的曲调有什么特点吗？

　　班：最大的特点是伏藏师给我们这个部落的预言和曲调，这个预言有加持的作用。

　　姚：是部落已经有这些格萨尔的曲调，后来有伏藏师进行了加持，还是伏藏师交给你们的？

　　班：是伏藏师给我们村的，有加持的作用。

　　姚：加持之后的曲调是不是也就固定了，就不可以再改动了？

　　班：不能改变，改变就完了，加持过的东西是不能变的。

　　可见，不同类型的格萨尔艺人对曲名与曲调问题的理解千差万别。吟诵艺人和掘藏艺人（顿悟艺人）的口头说唱皆需要借助书写文

本，因此他们对口头音声文本的建构就会与书写文本发生直接或间接的互动转化关系。进一步讲，在他们的曲名观念中，曲名与曲调之

间是相互分离的，同时又是有游动空间的。但神授艺人、圆光艺人和闻知艺人的曲名观念是否与之相同则需要后续进一步的田野调查与

研究才能了解。也就是说，吟诵艺人和掘藏艺人的曲名观念并不能涵盖其他类型艺人的曲名认知。加之，玉树和果洛本身在格萨尔史诗

传承过程中也有各自的地方性特点。玉树是著名的歌舞之乡，音乐无论在玉树人的生活中，还是在格萨尔史诗中均占有一席之地。由此

及彼，江永慈诚将曲调作为口头属性变化的要素之一便不难理解了。而果洛的格萨尔史诗传承本身与宗教有着千丝万缕的联系，格萨尔

史诗曲名与曲调的观念也自然而然地被赋予了宗教意义。因此，地方语境和地方性知识的构建系统是影响和塑造格萨尔史诗曲名观念的

重要参数。以往学界对曲名与曲调关系问题的认知并未区分艺人类型也没不划定地理区域范围，通过田野取证，我们发现，忽略边界的

研究视角显然是不够全面和客观的。

　　约翰·迈尔斯·弗里（John Miles Foley）的自创“谚语”之一是“真正的多样性要求参照框架的多样性（Ture Diversity

Demands Diversity in Frame of Reference）”。弗里认为，史诗本身是多样的，唯有多样化的参考框架和研究方法才能切近理解与解

读口头史诗。在格萨尔史诗的曲名与曲调的问题理解上，我们也需要科学地审视自己的解读工具与参考框架是否合理。在二十世纪八九

十年代，学者的概括总结对格萨尔史诗音乐研究不但具有开拓性的意义，也为后期研究奠定了扎实的基础。然而今天，我们将民间语境

中的口头史诗看作是一面五光十色的多棱镜，截取某一个侧面的概括提炼已不能满足当下格萨尔史诗音乐研究的需要，我们应该探索多

元的、切实的解读路径。

　　在口头传承与演述过程中，曲名与曲调的关系已然呈现出灵活多变的样态。我们唯有回到田野语境，具体问题具体分析，充分关注

口头活态传承的格萨尔史诗不同类型、不同地域的演述主体，才能从他们的观念和立场出发，既看到书写文本与口头音声文本之间的距

离和差异，又要看到二者之间的转化与互动。如果将曲名作为格萨尔口头史诗演述交流事件中的一个交流符码，它与音声文本的关系，

还需要考虑演述语境与受众的参与性建构，以及受众与演述人共享的符码识别法则。因此，重新看待格萨尔史诗书写文本的曲名与口头

演述的音声文本之间的关系，并不是要否认格萨尔史诗曲名的丰富性，而转换视角只为让我们更加多样、全面、立体地看到更接近演述

传统的文化事实，进而为史诗音乐研究拓展出新的学术空间。
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