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庄永平   收稿日期:2002-03-27 

[日]传燕乐六调五式琵琶定弦法研究——兼与孙新财先生探讨 

     内容提要：通过对[日]传燕乐六调五式琵琶定弦法研究，提出燕乐理论与译谱上的一些问题，以便推

动译谱工作的进行。  

     关键词：定弦八度关系；双调定弦法；黄钟调定弦法；娑陀调音位；  
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    孙新财先生多次与笔者商讨隋唐燕乐调的问题，虽然我们的观点不太一致，得出的结论也不太一样，但

是，孙氏的观点给我的研究有很大的启发。现在笔者顺着孙的论点并结合自己的观点，来审视日本留存的

唐燕乐琵琶定弦法及有关问题。这样，从两个方面夹击之，可以辩明一些以前单从一个角度所忽视的问

题，便于研究工作的进一步深入。 

     首先，对于这种研究，笔者认为应该力求避免过去纯学术理论研究上的名称隔阂，最好采用杨荫浏先生

提出的那种便于今人较易理解的说法。例如，四宫七调与七宫四调，就是以现代十二个半音中的d音为例，

前者视为C大音阶中re调式结音，后者视为D大音阶的do调式结音，这两种系统之间，有着极大的区别

①。其次，是尽可能与实践结合起来研究，会取得事半功倍的效果。杨先生曾说“燕乐的宫调问题，并不

能因此难住我们。因为我们并不是单单为了宫调问题而孤立地去研究它，而是为了解决古谱的理解和翻译

问题去研究它。”②因此，笔者将重点放在琵琶定弦与古谱译解中去研究它。 

一 

  日本留存的唐燕乐六调五式琵琶定弦法：壹越（越调）：林、黄、太、林；双调：仲、林、黄、仲；

平调、大食调：太、南、太、林；般涉调：姑、南、太、林；黄钟调：林、无、太、林。下面先例表看看

琵琶上的具体位置（以林钟对应今之a音）： 

例一 

        越调     双调       平调、大食调     般涉调      黄钟调 

       A  d  e  a   G  A  d  g     E  B  e  a      #F  B  e  a    A  c   e  a 

空弦 林 黄 太 林   仲 林  黄 仲   太 南 太 林    姑 南 太 林  林  无 太 林 

一相                        林          南          姑 南               

二相                                                                无 

三相                                                                       

四相          黄                                                           

  上述五式表现出以下两个特点： 

1）从纵向关系看，双调定弦（音名）比其他几调低了大二度，黄钟调（唱名）比双调以外诸调低了大二

度。 

2）从横向关系看，中、子弦均相差四度不变，变化仅在于老、缠弦上。 

  据此，笔者曾提出越调与双调相差大二度的两种定弦法，称为“越调调弦法”与“双调调弦法”。这

是立足于两者子弦相差大二度的纵向关系之上的，因此并不约束各调在横向方面的变化，也就是老、缠弦

上的不同音高变化。当然，也不限制在子空弦上作同音（音名）异名（唱名）的各调性运用。而仅仅是指

出在琵琶上如要布局燕乐二十八调，在纵向上只用一种音的高度是不能求全的。 

   这样，以唱名来看，越调是sol.do .re .sol，大食调、平调是 re.la.re.sol，般涉调是mi.la.re.so
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l，双调是sol.la.re.sol（但定弦已提高大二度），黄钟调是la.do.mi.la（唱名已提高大二度）。 

  那末，先来看看老、缠弦上音高变化的依据是什么？从上例中较清楚地表明，它们都是为了调首音的

碰音（八度双音）而设的，这种现象仍存在于今天的琵琶定弦中。例如，越调老空弦音就是子弦四相音位

的低八度音。因此，越调定弦法的特征在于老弦定音上。这种定弦法被认为最富民族特点的定弦法，甚至

成为民族和弦的基础。但它的特点还表现于缠、子空弦的八度关系上，这是由双调定弦法转化而来的（详

后）。双调看似其特征在老空弦上，因为比越调缠弦降低小三度，与子弦一相呈八度关系，但此相位并不

是双调的音位。双调的音位在中弦的二相上，故而双调的情况较为复杂。以中弦二相为调首音，根据其定

弦在整个四条弦上没有其音阶的宫音。用今天的话来说，音阶中缺少do音调性不明，一般来说是不能运用

的。于是，采取了整个定弦降低大二度，把双调的音位调整到子空弦的位置，这样，不仅有缠空弦的低八

度碰音，而且运用起来十分方便。这种变化从相位讲，是除了各弦空弦与一、四相音不变外，主要体现在

二相与三相音的半音交换上。从演奏指法而言，是C调与D调指法之别，但请注意指法不同调性仍不变。为

什么双调子弦用“仲吕”，其他诸调用“林钟”，可见这种解释是合理的。因此，双调的特征不是在老空

弦上，而是在缠、子两空弦的八度关系上。不过，老空弦与子弦一相音位呈八度，这种用法一直流传到今

天的《霸王卸甲》（定弦关系与双调同）等乐曲上。例如，该曲开始就运用了缠一相、老空弦、中空弦、

子一相的羽、羽、商、羽的和弦，笔者估计可能与当初双调曲的旋律特点有关。不管怎么讲，双调定弦调

整为用笔者所称的“双调调弦法”（两调弦法中低者）演奏，唐时肯定已经发现了。孙氏仍用笔者的越调

调弦法解是不合理的。大食调、平调的定弦相同，此定弦与般涉调的区别即在于缠弦定低了大二度。这

样，缠空弦与中空弦呈八度关系，中空弦正是此两调的音位，其特征也是明显的。般涉调的特征在缠弦

上，因为这是它与大食调、平调的唯一区别。但缠空弦与中弦一相呈八度关系。因此，般涉调是否在中弦

一相位置，还是在子弦的一相位置，其间有着很大的区别。如果从碰音的角度而言，大食调、平调或许在

子弦一相的音位，这样也有老空弦的八度碰音，般涉调在中弦一相音位有缠空弦的八度碰音。据[日]林谦三

在《东亚乐器考》③中研究，大食、平调在子弦一相位置，般涉调在中弦一相位置，黄钟调在中空弦位

置，这是琵琶在唐武后与玄宗之间或玄宗末至中唐之间，定弦移低四度前的情形。后来整个定弦移低了四

度，大食与平调的关系未变，位置移为中空弦音，般涉调移为子弦一相，黄钟调移为子空弦音。又据林的

研究，大食调旧调名是返黄钟调，平调旧调名黄钟调，定弦相同，般涉调的旧调名是平调。不仅如此，像

上述的越调在未移低四度前是双调的位置。因此，经过这些变化，有的定弦关系的来由就较难捉摸了。尤

其在当今的译谱中常常涉及到这种关系。然而，有一点似乎可以肯定的，老、缠弦上的音高变化多数是为

了加强调首音而设的。正如，今天演奏G调把缠弦定低大二度，演奏C调或许还要把老弦也定低大二度，演

奏ьE调把缠弦定高小二度，等等。 

  而子、中弦大多是不会改变的，因为这样一来很容易失却标准的定弦音高，看来在这一点上古今仍是

相同的。黄钟调的老空弦就是子弦二相音位（黄钟宫）的低八度音，故其定弦的特征也在老空弦上。然

而，黄钟调定弦也有其复杂的一面。因为黄钟调处于子空弦位置（黄钟宫处子弦二相位置），它的老空弦

与其为八度关系。当黄钟调处于子弦一相位置（黄钟宫处子弦四相位置），如果把老空弦也定高大二度，

就变为越调定弦法了。 

  可见，黄钟调的情况与越调不同，越调不管是取笔者所谓的“越调调弦法”还是“双调调弦法”，它

的缠、子空弦呈八度，老空弦与子弦四相呈八度均不变，只是调首音从子弦四相变为中空弦音。这应该说

与音程四度关系有关，也就是商、羽关系在子、中弦的四度定弦上的位置变化较为方便灵活。而黄钟调则

不同，它与黄钟宫呈小三度关系，在子、中弦的四度定弦位置安排上运转不灵。换句今天的音乐理论话

说，三度往往能决定调性，而四度则不行，所以变通的可能性较少。因此，黄钟调采用了同音异名的办

法，如以越调定弦法为准，黄钟调（宫）是把老弦降低大二度，使黄钟宫与黄钟调（宫）在同一子弦高度

的定弦上，都有了低八度的支撑音。关于这一点是极重要的，隋唐燕乐上很多现象均与此有关。另外，必

须说明的是，上述六调五式琵琶定弦法的整个高度已低了大二度，这是日本雅乐在消化唐俗乐时所产生

的。因此，笔者以双调子空弦配g音，其他四调配a音即是。 

二 



  笔者与孙氏各执一端，倒底有什么分歧？先例表如下： 

  例

二       

  首先，笔者如上述六调中调首音为商、羽音的乐曲，均先肯定其调式，然后才是体现出其调性。因为

文献古谱中出现的是调名或调式名，如《乐府杂录》中的平声羽、入声商以及“运”相称之类。当然，我

们可以不管什么调性或调式之类今天的术语，但商、羽等的概念还是明确的。 

  例如，在解译古谱时乐曲落于“七”谱字，只能先解释为以“七”谱字为结音，至于什么调性一时还

不知。然后，根据文献记载，遇到大食调落此音就以商调式解，遇到平调落此音就以羽调式解。也就是遇

商起于商，遇羽起于羽。而孙氏则一律不管什么落音都看作宫，也就是上表中不加括号者为孙氏所译，加

括号者为笔者所译，其实未有实质性的差别。问题是孙氏虽都起于宫，但如大食调与平调之区别，还不得

不进行商、羽的甄别。因此，还得依靠文献记载所提供的商调、羽调之类的名称。只是孙运用带两个降号

音的音阶（燕乐音阶），对应笔者带一个升号音的音阶（雅乐音阶）就是了。例如，般涉调孙译为B调，看

来是很吓人的，因为直到今天琵琶上几乎也不用这个调性。但其音阶中又总是还原后面两个升号音，实际

可看作A调。而这个A调的最后一个调号音，又可以看作是D调的升四级音，这与笔者认为的D调性相同。这

种情况也可举个今天的例子，如广东音乐中《昭君怨》的乙反调，孙氏看作是C调，但遇到si、mi两音均要

加降号，实际为ьB调。而笔者干脆把两个降号用调号形式固定下来，也就是ьB调。也就是说前者是今称为

固定调，后者则为首调，这就是两者的看法不一之所在。特别应该指出的是，在琵琶上相位关系是相对固

定的，不像在笛类吹奏乐器上，故可排除均孔律造成的调性不明的现象（唐时受琵琶相位影响，管乐器上

谱字曾较严格分出上下半音之别）。孙氏认为大食调、平调是一个调性，如果音阶没有变化的话是这样，

但实际运用中两者音阶相差一音，故还是运用了两个调性。孙氏认为“古人没有主音与调式的概念”，那

末，是否有调首音的概念？为什么同一音位的两调，音阶运用会相差一音？难道商调与羽调名称中就没有

一点调式或调首音等含义？正如丘琼荪在《燕乐探微》一书中讲到的：“唐人乐曲重调，调即调法，即音

阶。故《乐苑》一书中所注调名，只称商调或羽调，不说何商何羽。这就表示着：音阶重于高度。音阶是

调的基本，曲成之后，不能轻易改变。高度则随时可以转换。”④依今天的音乐理论，音阶之不同就包含

着调性、调式、主音、调首音等的不同。更重要的是在译谱过程中，笔者认为应尽可能的用首调来译，例

如，《十面埋伏》曲为D调，你译成B调但在音阶运用中均还原后面三个调号音也是可以的，但无意中造成

了看谱的障碍。可能搞西洋乐器的习惯于固定调概念的问题不大，然而，这种固定调概念往往对乐曲风格

的掌握会有所影响的。当然，我国有些乐曲如西北风乐曲，广东潮州乐曲等，有的运用八声音阶（自然音

阶中加入一个降七级音），这就要分析其具体的音列旋法等方面了。可见，只要肯定了什么“调”（孙氏

称为音阶），也就包含了今天所言的“调式”及“调性”等方面。另外，孙氏认为日本的律调、吕调很简

单，出现一个降号音的三个商调为吕调，出现两个调号音的三个羽调为律调。此话虽然不错，但具体表现

在琵琶相位上并不是这样简单的。据[日]《胡琴教录》中说：“吕的宫、商等七音都是正音，律则用着角、

变徵、变宫三音并不正当其音，而各有用其旁音。”⑤在《三五要录》、《仁智要录》中也都认为此三律

都要低一律（小二度）。其表现形式是以低者高半音称之，如婴商（ьmi）、婴羽（ьsi）、婴角（fa）。

那末，在例二中，最典型的是越调为吕调却是音阶中两音均运用二相，般涉调为律调却是音阶中两音均运



用三相，两者正好相反。黄钟调也运用吕调而不是律调音位，只有大食调是运用吕位的，其他平调与双调

介于两者之间。笔者现在的解释是：如以音阶的前四音为例，三个羽调的平调（中空弦位）与黄钟调（子

空弦位）在例二中已是律位，般涉调不作子弦一相看，而以老空弦位看也就是律位了。三个商调，大食调

本就是吕位，问题就出在双调与越调，主要是越调上。据《唐会要》中太簇宫（正宫）时号娑陀调与大食

调同位，而日本雅乐是娑陀调、越调同位，这样一来越调虽为吕位，但把越调与双调混淆为宫调，导致了

宫调理论上的某些误解。如下表所示： 

  例三 

         [1]                          [2]                       

 大食、平调e       a黄钟调         平调律（正宫）d       g黄钟律（道宫） 

                         b般涉                       e       a般涉律（南吕宫） 

    （双调）g       c                双调律（中吕宫）   ьb神仙律（仙吕宫）          

      黄钟调a      d越调          黄钟律（道宫）g        c娑陀调（越调）            

  正如孙氏那样凡音均以宫起，这六调的五个音位，只有上述[2]的排列，才能符合凡音均以宫起的作

法。问题倒不出在羽调上，而出在商与宫的交换上。也就是黄钟调定弦法与越调定弦法的关系问题。它们

是同音（音名）异名（唱名）之不同（相差大二度），而不是像双调那样整个定弦高度上相差大二度（子

弦有可能定低大二度，详后）。按照一般调性运用而言，运用调弦的办法是属于较简单的办法。 

  例如，在评弹演唱中，男、女声音域相差较大，通常琵琶要临时调音的，有时干脆用两把琵琶，将各

自所需的音高调好。这样的好处在于琵琶的把位与碰音运用相同，只是调门有高低相差就是了。另一种办

法就是用一把琵琶作转调，其缺点就是有的碰音就不能运用了。而且从调的概念与把位上讲，后者比前者

要复杂些。故而笔者认为在唐时运用双调的办法比黄钟调与越调两者关系所运用的方法简单些。因此，毛

病就可能出于后者身上。经笔者研究，在《燕乐探微》中齐均的是正宫与大食同一音位，齐调的是正宫与

越调同一音位，而琵琶相位上只能是运用齐调的。所以燕乐流传到日本后，取消了黄钟宫，在此音位上重

新起用沙陀调名称，使之处于越调的位置，这样日本雅乐仍是取[1]的形式，只是整个如[2]那样移低了大

二度。 

三 

  现通过初步解译的古谱来分析。在[日]传的《五弦谱》中，大食调与平调、般涉调似有纠葛。笔者认

为，大食调与般涉调关系比较明确，前者e音位落“七”谱字，后者b音位落“九”谱字，为同一音阶的

商、羽调式。例如，明确大食调的有《大食调》、《圣明乐·大食调》曲，落音“七”谱字 （e音）。但也

有像《饮酒乐·大食调》、《武媚娘·大食调》曲落“L、七、ヤ”谱字的，如以“ヤ”为准是般涉调非大食

调，故应以“七”谱字为准。而平调曲又较复杂些，明确平调曲的有《平调子》、《平调火凤》、《移都

师·平调》三曲，落音在“一、七、九”谱字上。关键是“七、九”两个谱字（e 、b两音），“七”是大

食调音位，“九”是般涉调音位。叶栋解两者定弦相同，林谦三解两者中弦相差大二度，笔者同意林的解

法。值得注意的是，平调谱面音阶形式是借用了大食调，虽落“七”谱字但音阶中有一音低一律，故笔者

提出了D清商—G雅羽模式⑥。孙氏不认为有这三种音阶，不知如何来统一它们的关系？在此不赘述了，需

另文来讨论这种纯理论上的问题。现关键就黄钟调（宫）与越调的关系谈一谈。笔者发现，《五弦谱》中

的黄钟调曲，其五弦中除了大弦（最低弦）外，其他四弦定la.do.mi. sol，子弦比四弦琵琶定低大二度。

这样似乎是中和了越调与双调两种定弦法。而谱中越调的前四弦仍为la.re.mi.la（笔者曾提出中弦高大二

度，由于中弦上仅用两音，一时还不能定夺）。问题是黄钟调中同样的结音，古人为什么放着方便的子弦

一相不用，而要用中弦四相音？笔者一时也搞不懂。 

  另外，笔者对《仁智要录》筝谱集、《三五要录》琵琶谱、《雅乐集》的龙笛谱与凤笙谱等中的同名

《酒胡子》⑦进行了对照研究，发现如筝曲中标《娑陀调》对应的是笛、笙等的《越调》曲，而标越调的

旋律却与其他乐器的越调曲对不上号，根据解译是小食调，这是一。 

  其二，对照琵琶相位都是运用二相的，但琵琶上却出现运用装饰性三相（#fa、#do）音的倾向，即

有运用高大二度调现象存在。 



  又如《泛龙舟》为水调曲，《唐会要》中此曲为小食调，水调（南吕商）的位置也由子弦一相上移至

子空弦位，说明水调的情况又有不同。大致是日本雅乐在律位方面虽然比唐俗律低了大二度，但是，琵琶

（还有筝）上以娑陀调替代越调位，整个调性比其他的笛、笙、筚篥等乐器又高出大二度。另外，娑陀调

替代越调位是否也导致其他乐调跟着变化，看来也不一定。总之，这方面还有很多问题需要研究，孙氏的

观点也给笔者以启发，但笔者希望尽可能结合译谱来研究燕乐理论。 
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林谦三著 钱稻荪译 人民音乐出版社 1996年1月 ④《燕乐探微》 丘琼荪遗著 上海古籍出版社 1989年

11月 ⑥《论唐代琵琶上的燕乐调（名）运用—〈五弦谱〉诸曲调名研究》 《星海音乐学院学报》1998

年 第四期 ⑦见《唐乐古谱译读》 叶栋著 上海音乐出版社 2001年5月  
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