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唐宋音乐史学研讨会第一场综述:郑荣达教授《唐代音乐宫调理论流
变》、赵维平教授《唐乐在日本的历史变迁——从催马乐的发展轨

迹观其历史流变》 
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时间：2010年11月26日上午08:30一一10:00 

地点：上海音乐学院 新教学楼北216 

主持：陈应时教授 

综述整理：吕畅 
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一、郑荣达教授《唐代音乐宫调理论流变》 

  

  第一场为武汉音乐学院郑荣达教授主讲的《唐代音乐宫调理论流变》。郑先生从
俗乐调确立以前的宫调体系讲起，首先考察了《旧唐书》、《唐会要》、《新唐
书》、《乐书》中的关于隋代至唐贞观年间俗乐调在宫廷中的使用情况，并阐释了当
时八十四调、六十调的结构及十二律七宫均的应用情况。 

  其次，提出唐俗乐七宫四调体系所具有的四种特征：1、有徵音但不用徵调，每宫

有四个不同结构的调，已有调式的概念。2、在调的指引下，管色七个谱字具有描述七

宫二十八调的结构和记录音乐基本形态的功能。3、黄钟标准不论采用正律、下徵律或

清商律音高，每个调的相对调高及调的结构不变。4、宫音不能设在高四、高一、高

工、高凡或太簇、姑冼、南吕、应钟的律位下。5、唐律调名与俗乐时调名有着绝对稳
定的调位关系。 

  再次，通过《梦溪笔谈·补笔谈》、《燕乐》中关于七调的律名与调名关系的记
载、角调杀声位置变化的记载，《乐府杂录》中“商角同用、宫逐羽音”的旋调法，
以及《梦溪笔谈》、《乐书》、《白石道人歌曲》、《词源》中关于“犯调”名称的
记载论证了上述问题。 

  通过多则文献的梳理，郑先生考证了唐俗乐二十八调经历了从调高到调式的逐步



 

     

确立，并且详细论证了在稳定的调式概念形成后中唐俗乐二十八调的各种犯调手法，
特别是中国音乐中大二度转调的理论依据。 

  讲座结束后，赵维平教授提出：“刚才郑老师讲到《乐府杂录》中说燕乐二十八
调有徵音无徵调，而《乐书》中说有徵调，而您说宫廷中没有徵调，但是民间存在。
这一观点有什么依据？”郑先生回答：“目前没有找到相关文献依据，但是民间音乐
并不受宫廷乐制约束，比如郑卫之音就是一个例子，西周文献说有商音没有商调，但
是郑卫之音就是商调。” 

  李玫研究员提出：“您对‘商角同用、宫逐羽音’的分析十分精彩，但是原文中
它的上句是 ‘上平声调为徵声’，《乐府杂录》并没有说‘有徵音无徵调’，这是后
来《新唐书》里面讲的。另外，过去正律、下徵律或清商律都是说的音列，您用来表
示音高是否合乎逻辑？”郑先生回答：“我这里指的是黄钟高度，可能是我们所说的
概念不同。” 

 

二、赵维平教授 

         

  《唐乐在日本的历史变迁——从催马乐的发展轨迹观其历史流变》 

  第二场为上海音乐学院赵维平教授主讲的《唐乐在日本的历史变迁——从催马乐
的发展轨迹观其历史流变》。针对唐代音乐东流日本以后发生了什么变化，这些变化
是如何变迁的问题，赵维平教授以日本所出现的声乐体裁“催马乐”为考察对象，以
该体裁乐谱中的拍子为焦点，梳理了从平安至镰仓时期三四百年间“催马乐”历史发
展的脉络及其日本化的过程。 

  赵先生首先以《三代实录》、《梁尘秘抄口传集》等文献考证了“催马乐”名称
的来源、歌词的特点、乐曲的分类和所用宫调情况，及其在日本兴起、衰落和复兴的
过程。其次，考证了现存“催马乐”与文献记载中的唐原曲的对应关系。再次，将历
史上“催马乐”的两个流派所传的大量乐谱以出现的时间为顺序，分别考察了“催马
乐”的节拍、歌词内容和音乐本身上的侧重点、记谱法与演唱方式在传入日本后所产
生的变化，详细考证了“催马乐”在传入日本后的几百年间逐渐走向日本化、远离唐
乐的过程。 

  在实例论证方面，赵先生以《三五要录》、《仁智要录》两部同为藤原师长所传
乐谱中的同名曲《伊势海》的节拍为奇数（三拍子、五拍子）不同于唐乐的以偶数为
拍，以及《三五要录》中的《田井中户》为三拍子不同于《仁智要录》中所载四拍子
唐原曲（即《田中井户》的创作所依据的唐传乐曲）《胡饮酒破》为例论证了“催马
乐”与唐乐在节奏上和歌词及乐音对应关系上的迥然不同，指出平安晚期唐乐的四拍
子、八拍子在“催马乐”中分别变为三拍子和五拍子，唐乐的一字一音在“催马乐”
中变为一字多音。 

  赵先生又以《眉止之女》（源自唐乐《酒司清》）传入日本后，在不同时期乐谱
中出现的不同节拍的同名曲，及乐曲重拍与歌词关系的不一致，指出催马乐的节拍在
日本不断变化的过程，同时音乐上逐渐由注重歌词转变为注重音乐本身。而“催马
乐”发展至奈良时期，由于演唱方法和记谱法上受到声明的影响，日本化东方色彩变



得更为明显。 

  讲座结束后，陈应时教授提问：“‘催马乐’三拍子和五拍子节拍的证据是什
么？这一问题前人有什么研究，比如沃尔普特等人有关于催马乐译谱的专著，对你有
什么影响”。赵先生回答：“乐谱中明确提到拍的问题，比如《伊势海》，乐谱中明
确说到《伊势海》十拍，也就是说有十个板，下面乐曲中就有对应的十个“百”号，
“百”号后面跟的“、”就是眼。而且《博雅笛谱》中明确讲到“百”就是太鼓拍
子。同时，这个板并不等于小节线。东方音乐中的节拍和西方有着明显不同，比如朝
鲜音乐中的三拍子，不同于西方音乐中的三拍子，并不强调律动的观念。东方的三拍
子并不仅仅是三拍，而是六拍、八拍、十二拍等，它们往往都是乐句。我所考察的大
量日本乐谱中写几拍，就有几个“百”号，也就是板。第二个问题是这样的，不只是
沃尔普特等人有研究，林谦三也对此发表过论著，包括这次我到日本去日本学者赠送
的林谦三遗稿，也有大量有关‘催马乐’的研究，但是他们的研究并没有关注到我说
讲的‘催马乐’在日本的流变和催马乐与唐乐的关系。” 

  上海音乐学院2010级博士研究生徐蕊提问：“您的讲座给我打开了眼界，我的问
题是为什么在日本会出现四拍子转换为三拍子的现象，背后的原因是什么？催马乐是
声乐谱，但在博雅笛谱中也出现，会不会有声乐谱和器乐谱两种？我们能从日本流传
的催马乐乐谱中看到多少唐乐的原貌？比如除了节奏以外，在音高等方面能多少找到
唐代音乐的元素？。”赵先生回答：“我从第三个问题开始回答，这是我，也是陈应
时老师希望的，就是希望找到唐乐。我们中国的很多音乐资料流传到外国，国外很多
人又说这些资料的研究目前在国外，因为中国音乐的大量乐谱在日本。这是每一个中
国学者关注的问题，唐乐的原貌可以通过我们这样逐步的研究逐渐浮出水面，但是也
要注意到这里面发生的变化。我们没有音响传承，只有乐谱，只有通过研究，克服这
些障碍，找到唐代音乐的一些元素，逐渐接近唐乐原貌。关于为什么会出现节拍转换
的问题，我目前还没有研究，只有通过大量阅读当时的文献，了解当时社会的音乐背
景才能找到原因。” 

  韩锺恩教授提问：“三拍子里‘百’字的规则出现是否说明还是有律动的？”。
赵先生回答“敲过太鼓后，后面跟着的都是均匀的小拍，而传统的音乐是没有低音
的，与现在的观念不同。因此不可以把其等同于目前音乐观念中的律动。” 

  另一位同学提问：“有没有可能唐乐的内容在进入日本，经过填词后，节拍被打
乱了？”赵先生回答：“这是站在现在的立场来看待的，而当时日本人是通过全面模
仿汉诗文，包括平仄、格律来填入歌词，使用完全中国的文字。我写了很多这方面的
文章，比如‘踏歌’，用日文是完全读不出押韵的，只有中文才能读出来。 

   


