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关于《遏云阁曲谱》之由清宫谱到戏宫谱 
河北大学人文学院 李俊勇 

 

《遏云阁曲谱》是近代以来昆曲的著名曲谱之一，其流传之广，影响之远，其编者亦始

未能料。与一般昆曲曲谱不同的是，它不仅仅是一般意义上的演唱或演出谱，它在许多方面

开了风气之先，显示了近代曲学的一个趋向，即由清宫到戏宫，清宫与戏宫最终合流。 

一、《遏云阁曲谱》之版本 

关于《遏云阁曲谱》的版本主要著录者有：1.《中国大百科全书·戏曲曲艺卷》：“1925

年上海著易堂书局印行，全书 2函 12 本，附有天虚我生《学曲例言》一卷。”但其所附《遏

云阁曲谱》书影下则题：“扫叶山房刻本《遏云阁曲谱》。”2.《中国音乐书谱志》：“（1），

1870 自序（工尺）（2），1920 上海著易堂书局。” 3.《中国曲学大辞典》：“流行者为 1925

年著易堂书局印行十二册，附天虚我生《学曲例言》一卷。”4.《中国昆剧大辞典》：“光

绪十九年（1893）上海著易堂书局铅印初版，1920 年第十二版，1973 年中华书局影印。”5.

《中国戏曲研究书目提要》：“遏云阁曲谱，清同治九年(1870)上海著易堂书局影印本。上

海扫叶山房石印本。”6.《续修四库全书》：“清刻本。”7.《曲谱研究》：“该谱初刊于同

治九年，有扫叶山房刻本。较为常见的刊本是 1925 年上海著易堂本。全书共二函 12册，并

附天虚我生《学曲例言》一卷。”8.《中国音乐词典》：“扫叶山房刊本附载天虚我生《学

曲例言》一篇。”由此可以看出，《遏云阁曲谱》的版本问题，主要是由无刻本传世的问题。

其排印本系统则为上海著易堂书局于 1893 年初次排印，其书名题《遏云阁曲谱》，版权页则

题：“遏云阁初集曲谱”，一函八册，以后至民国间又不断据此本石印达十余次，分装两函

十二册，尤以 1920 年及 1925 年附天虚我生《学曲例言》发行者流传最广；中华书局于 1973

年又据 1893 年著易堂初印版线装影印，一副夹板八册（未附《学曲例言》）；所有这些都属

于著易堂排印本系统，是一个本子。国家图书馆、北京大学图书馆、天津图书馆和河北大学

图书馆所收藏的《遏云阁曲谱》都是著易堂排印和石印以及后来中华书局影印的本子。江南

路远，未能亲至，仅据上海图书馆、南京图书馆以及部分高校图书馆的网上机读卡片，知其

所藏者，亦皆著易堂一类。而《中国大百科全书·戏曲曲艺卷》所附《遏云阁曲谱》书影下

所题：“扫叶山房刻本”和《续修四库全书》所收之“清刻本。”一经对比就会发现，这两

个所谓的刻本就是著易堂书局排印发行的本子，其题“清刻本”或“扫叶山房刻本”显然属

于误题。至于《曲谱研究》一书所说的“扫叶山房刻本”，可能亦是因袭《大百科全书》之

误而未作考察。但我们仍怀疑有刻本的存在，因为《中国音乐书谱志》上载：“1，1870自
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序（工尺）2，1920 上海著易堂书局。”其所谓“1870 自序”的一种是否就是同治九年的刻

本？还是仅仅因为《遏云阁曲谱》序言后的落款题为：“同治九年冬月遏云阁主人书”便另

作一类？我们亲自到中国艺术研究院查访，发现《书谱志》著录的这个“1870自序（工尺）”

的本子就是著易堂所印行者，并不是刻本。其将自序时间“1870 自序（工尺）”与出版时

间地点“1920 上海著易堂书局”分作两类，标准颇为混乱，自序的时间可以作为鉴定版本

的一项依据，但自序的时间并不就是刊刻或排印的年代，更不能作为著录的分类标准，除非

它所著录的书，其序言和刊刻时间是一致的，并且有多次序言，因而可以据序言时间来做版

本分类的标识，并且也只能做分类标识之一，如“1870 年自序”版、“1893 年自序”版之

类，而实际上《遏云阁曲谱》只有遏云阁主人同治九年（1870）这一篇序。同时，《书谱志》

在“1870 自序”后加括号，内注“工尺”，而“1920 上海著易堂书局”后无注，好像是前

者带工尺，而后者不带工尺，也是标准不明和著录的随意性所造成的后果。同是中国艺术研

究院编著的《中国戏曲研究书目提要》，其著录更为混乱，如说：“遏云阁曲谱，清同治九

年(1870)上海著易堂书局影印本。”影印则必有底本，底本何在？更严重的是，著易堂于

1890 年才由涂紫巢、涂筱巢父子在上海创立，如何能在同治九年印书？而所谓“上海扫叶

山房石印本。” 和《中国音乐词典》中所载的“扫叶山房刊本”，或者即著易堂后来的石

印本。 

我们到中国艺术研究院访书，其《遏云阁曲谱》皆著易堂书局所印者。七家著录之中，

或就其所见即加著录，仔细一点的，虽未做全面考察但也正确，如《中国曲学大辞典》；有

的则马马虎虎，不加辨别，如《中国戏曲研究书目提要》；或仅据所闻加以著录，著者并未

见原书。只有《中国昆剧大辞典》著录较为全面。由此可见，刻本一说，实难稽实。但王锡

纯的序作于 1870 年，而直到 1893 年才有著易堂的排印本，其间是否有刻本，作者才疏，未

能获见，谨希海内藏家提供有关线索。 

《遏云阁曲谱》流传最广的一种，为民国间附天虚我生《学曲例言》发行者。天虚我生

为陈蝶仙之别号，陈蝶仙(1879-1940)，原名寿篙，字昆叔，后本《庄子·齐物论》“栩栩

然胡蝶也”句，改名为栩，字蝶仙，号栩园，别署“天虚我生”。从其给章镜尘的信札中说：

“旧号惜红生，追科举废时，进取路绝，乃更号为天虚我生。今人但知弟之别号，而不知即

二十年前之惜红生也。潦倒半生，未尝得志，亦可谓名称其实矣。” 自著《天虚我生传》

中说：“夙擅诗文词曲，而不自矜。生平但以正心诚意，必忠必信为天职。凡事与物，莫不

欲穷其理以尽其知，故多艺，然不为世用，因自号曰天虚我生。”又说：“李白所谓‘天生

我才必有用’，实则虚生，故别号天虚我生”。可知其别署“天虚我生”，竟是因科举废除
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而感前途无望所致，亦可一叹。他原籍浙江钱塘，而在上海文艺界以发表诗文词曲崭露头角，

为鸳鸯蝴蝶派作家，出版了《天虚我生诗词曲稿》《天虚我生短篇小说十种》《栩园丛稿》等

书，他在 1906 年自办《艺林新报》和《著作林》杂志，1915 年任《申报》副刊“自由谈”

特约编辑，又主持《游戏杂志》《女子世界》的编务。1916 年加入南社。20 年代创办栩园编

译社，出版了大量图书。1939年病重回沪，后不治去世。 

其曲学著作《学曲例言》得以在著易堂出版，则是因为著易堂书局老板涂筱巢是陈蝶仙

家庭工业社股份公司的股东。陈蝶仙曾为涂筱巢的父亲撰写了《涂紫巢先生行述》，为其岳

母之《松绮图》题写了《庆春泽》词，陈蝶仙说：“予与涂君筱巢，交近十捻。筱巢为予校

刊文集”(《栩园文稿·涂紫巢先生行述》)。陈蝶仙的诗文集《栩园丛稿初编》、《栩园丛稿

二编》均由著易堂书局铅印出版，可见其交情非同一般。《学曲例言》能附在《遏云阁曲谱》

后发行，就是自然而然的事了。 

天虚我生在治曲方面，据吴新雷先生《二十世纪前期昆曲研究》所述： 

“他热爱昆曲，精于音律，曾创作《桐花笺》《落花梦》《桃花梦》《自由花》《花

木兰》《媚红楼》六种传奇剧本。1927 年 12 月昆剧传习所艺员出科后，在上海组

成‘新乐府’昆班，他为了表示竭诚支持，自己出资为该班精印了一批公演剧目的戏

单唱词，便于观众理解剧情，听懂曲文，封页上以天虚我生的名义题署‘新乐府’三

字。” 

附《遏云阁曲谱》发行的《学曲例言》，是其最重要的曲学论著。这部著作的发表，一

来是如作者在书中所说：“自皮黄盛行，昆曲已成绝响，近年以来，一二风雅之士，力为提

倡，始复现于京津，然能歌者已属寥寥……俾挽国乐于沦亡”，是基于文化保存的热情；二

来是作者技痒，不吐不快；三来，恐怕是应著易堂老板之请而作，因《遏云阁曲谱》并无凡

例，对于初学而言，有一定的障碍，也就限制了一部分销路，附此一编，使望而生畏者或可

鼓起勇气买它一部。 

陈蝶仙也有意识或无意识的给《遏云阁曲谱》做广告，他在《例言》中说： 

“盖识曲必先识谱，而善谱已如鲁薛之亡，《纳书楹》则有唱句而无科白，《缀

白裘》则有科白而无工谱，求其兼备完善，实惟《遏云阁曲谱》而已。不第唱白俱

全，且于板眼分别甚明，试按谱而倚声，不必有良师为之口授指导，亦能随工尺而

成腔，依板眼而合节，诚善本也。” 

所论诚然不错。但说“试按谱而倚声，不必有良师为之口授指导，亦能随工尺而成腔，

依板眼而合节，诚善本也。”就有点说话过当了。昆曲之谱，皆为有一定唱曲经验者或辅助
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初学而设，即所谓“主干谱”，并不能完全记录昆曲中的各种小腔和口法，必有曲师为之拍

曲至极熟，方能看谱自歌，否则，纵使板眼合节，也只是在唱旋律，不能说是唱昆曲。陈蝶

仙并非不知道这个道理，恐怕是为了宣传《遏云阁曲谱》或是出于太爱此谱之故，才有此番

议论，未可视作其曲学观点。另外，其在《学曲例言》中屡屡提到“京腔”，如“与京腔之

倒板略同”“与京腔之快三眼略同”“与京腔之二六板略同”“与京腔之流水板略

同”“至于浪板，则与京腔之摇板略同”。同时和在此前后的《申报》上，人们也一再提到

“京腔”。但天虚我生等人所谓的“京腔”，乃京剧之腔的简称，实际上“京腔”乃是另外

一个剧种，为明代弋阳腔流传到北京之后与当地土音土戏融合，经过艺人因地制宜地改造，

采用京字京音的一种戏曲声腔，可以说是弋阳腔的一个变种。所以京腔又称弋腔。它在清代

初期和中前期与昆曲并行，势力一度超过昆曲，直到秦腔入京之后，才逐渐衰落下去直至消

亡。 

此外，天虚我生在《学曲例言》中只讲了工尺板眼，而未讲口法，这是一个不小的疏漏。

但瑕不掩玉，其《学曲例言》无疑为普及昆曲及昆曲理论作出了重要贡献，尤其他在讲解工

尺板眼之时，译为简谱举例，开了后来以现代的简谱、五线谱译介传统工尺谱的先河，这是

尤需说明的一点。 

二、《遏云阁曲谱》之特点 

《遏云阁曲谱》前有遏云阁主人自序云：“虽有《纳书楹》旧曲，要皆九宫正谱，后

《缀白裘》出，白文俱全，善歌者群奉为指南，奈相沿至今，梨园演习之戏又多不合，家有

二三伶人，命其于《纳书楹》、《缀白裘》中细加校正，变清宫为戏宫”。这说明遏云阁主人

在变清宫为戏宫方面，为开风气之先者，而此谱亦成为文人清宫谱与伶工戏宫谱相结合之典

型。昆曲自诞生以来，即清工、戏工并行，清工主要是文人业余唱曲，戏工则如其名，为戏

班搬演剧本，不但唱，还要加以念、做、打来表演故事。长期以来，清工瞧不起戏工，而戏

宫则在唱腔方面向清工学习并受其指导。二者有着严格的界限。这种区别首先是观念上的，

因戏曲演员自古地位低下，文人不屑与之同伍，只能唱曲，不能演戏。然后是技艺上的，因

为文人专门唱曲，所以对于唱的要求极高，持律甚严，订谱和度曲都严格按照曲词的四声阴

阳，其在演唱中又发展出种种口法，遂使度曲一技发挥到极致。又因清曲家们具有较高的文

化艺术修养，其对于演唱风格的要求也与戏工不同，周秦先生在《昆曲清工与戏曲之学》一

文中即说： 

“清工讲求从容闲雅，戏工则要求热闹夸张。清工节奏缓慢稳定，表情起伏不

必过大；戏工则常因剧情发展和配合表演之需而改变节奏。清工主静，以人声为主，
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少用甚至不用伴奏乐器。……相反戏工追求热烈火爆的剧场效果。” 

正因为文人专门唱曲，其演唱技艺极严极高，所以对艺人唱曲的“躲闪省力”更是瞧

不上，这种高技艺反过来又加深了不可与伶工同伍的观念。但在现实中，伶工唱曲也有它的

长处，并且主要的，戏工的地位虽然不高，但其规模和势力却远较清工为庞大，影响于普通

人亦广，故戏工之曲颇能造成流行，使得清曲家在订谱和选目的时候不能不照顾到流俗，这

一照顾，实际上已经开启了清工与戏工的合流之门。即以清工大师叶堂为例，其《纳书楹曲

谱》的选目，自序中说：“自《琵琶记》以降，凡如干篇，都为一集，又徇世俗所通行者，

广为二集。”即使如此，仍有人批评他“于梨园家搬演，尚多遗置”，于是他不得不重起炉

灶，上自《琵琶记》，下至时剧，辑成补遗四卷行世。其外集、补遗中收录的“时剧”《思

凡》、《下山》、《拾金》、《芦林》等，都是从花部吸收来的。而对于梨园本中不合昆曲格律的

地方，其并不简单的依律订正，而是具体情况具体分析，凡流行已广者，虽有谬误，亦权宜

从俗。其订谱宗旨正如王文治序中所说：“从俗而可通于雅，准古而可法于今”，亦如其自

序中云：“准古今而通雅俗”。《纳书楹曲谱》虽然透露了清工与戏工合流的消息，但其仍

为正宗的清工谱，与完全的戏场声口迥异。但到了《遏云阁曲谱》编定的同光时代，昆曲已

经衰落，清曲的曲社亦请戏班演员为笛师和拍先，文人的架子也越来越低，逐渐认识到清唱

和演剧是不同的两种艺术，其都属于昆曲，故而这时候的曲社不但以清曲自娱，并且自觉担

当起了保存昆曲的任务，既清唱，也排演。《遏云阁曲谱》的出现，正是表示了近代曲学的

一个趋向，即清工开始与戏宫合流，这种合流表现在曲谱上就是：公开出版的曲谱不但曲词

工尺俱全，并且加入了宾白，甚至锣鼓点，即可供清唱之用，也可作为演剧的范本，其唱腔

也多有妥协。 

但是，《遏云阁曲谱》所谓的“变清宫为戏宫”，并非以《纳书楹》的谱子为基础翻为

戏宫，只如其序言所说是取校于《纳书楹》，做个参考而已，王锡纯在序中说： 

“家有二三伶人，命其于《纳书楹》、《缀白裘》中细加校正，变清宫为戏宫，

删繁白为简白，旁注工尺，外加板眼，务合投时以公同调。” 

其所谓的“删繁白为简白”则是针对《缀白裘》来说的。而所谓“于《纳书楹》、《缀

白裘》中细加校正”，既为“校正”，则必有底本，其底本便是当时的梨园演出本，因为王

氏说了：在公开出版的曲谱类书籍中，《纳书楹曲谱》有曲词而无宾白，并且其工尺旁谱只

宜清唱，而《缀白裘》曲词宾白俱全，虽然很好，但旁无工尺板眼，且今日梨园所演又多有

增减。又说：“务合投时”，即合于流俗的意思。可以看出，王氏的倾向是在戏宫一派，其

所苦者，乃在戏宫谱从无刊本，或口传心授，或手抄流传，而流传最广的《缀白裘》虽然属
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于梨园演出本，但又无工尺，并且其曲文宾白也与今日所演多有不合。而带工尺旁谱的《纳

书楹曲谱》又为清宫谱，不适合梨园的演出。所以他才要以今日的梨园演出本为底本，取校

《纳书楹》和《缀白裘》，使《遏云阁曲谱》成为一部真正的梨园脚本。故不但梨园需要，

并且因其曾取校《纳书楹曲谱》，其工尺旁谱较一般梨园抄本为合律，也受到清曲家的青睐，

何况此时的清曲家也热衷于串戏演出，单单唱曲已不能满足其学曲的欲望，故《遏云阁曲谱》

一出，一印再印，供不应求，成为清末民初的一部畅销书。 

梅兰芳在其《舞台生活四十年》第二集中即回忆到，民国七年的时候，北京的戏园里

人们欣赏昆曲的时候，“座中人常有带着《缀白裘》、《遏云阁曲谱》在看戏。”而建国后的

一九五三年，梅兰芳参加第三次赴朝慰问团演出结束后回京，在怀仁堂的一次招待晚会上演

出昆曲《游园惊梦》。毛泽东为了看好这场戏，提前三天派秘书钟灵到梅家去借阅汤显祖的

原著《牡丹亭》。钟灵说明来意后，梅兰芳说：“《牡丹亭》传奇故事经过几百年艺人和昆

曲爱好者的修改剪裁，和汤显祖的原著已有很大的不同。我用的流行的《遏云阁曲谱》，没

有单本。”钟灵说：“请您把《遏云阁曲谱》交我带回，等您唱过了送回。”在文革期间，

为毛泽东印制的线装书里，就有这部《遏云阁曲谱》。  

三、《遏云阁曲谱》之点校与演变 

《遏云阁曲谱》是如何“于《纳书楹》、《缀白裘》中细加校正”的呢？从其编订的过

程来看，《遏》之工尺旁谱确是参考了《纳书楹曲谱》，不少曲子的工尺谱字和板眼均与《纳

书楹》分毫不差，但许多地方也有不小的差异，甚至有的地方，曲腔不依曲词的四声阴阳，

且有拗口之处，这是因为其原本为戏宫谱，持律未若清宫之严。其曲词和结构则主要依据《缀

白裘》，适当参考《纳书楹》而成，因为今日的演出本也是承袭《缀白裘》而来，它们是同

一系统内的变化，以《琵琶记》为例，《赏荷》一折中：《遏》于【懒画眉】后删去【前腔】

“顿觉余音转愁烦”一曲，而多一首【引】“嫩绿池塘梅雨歇”，《缀白裘》与此同。按此

【引】在《六十种曲》本中作【满江红】，《遏》和《缀》皆取其前三句径题作【引】。《嘱别》

一折中：原本题：《南浦嘱别》，乃一出，一般演出本包括《遏》均分做两出，以【尾犯序】

“无限离别情”一首前为《分别》或《嘱别》，以【尾犯序】后为《南浦》，《纳》则谨依原

本，作一出，此处《遏》与《缀》同。《南浦》一折中：《遏》于【前腔】“你宽心须待等”

后有一曲【鹧鸪天】，《缀白裘》此折作《长亭》，亦有一曲【鹧鸪天】，《纳》则无。《剪发》

一折中：《遏》于【前腔】“谢公公慷慨”一曲后增入【前腔】“我如今算来，我如今算来，

他并无依赖……何时泰来，各出珠泪。”《纳》于此注：“俗增我如今算来一曲，殊碍文义，

今不录。”此处，《缀白裘》将此出拆成《剪发》和《卖发》两折，《遏》改回一折，是参考
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了《纳》，但又录【前腔】“我如今算来”一曲，却是遵从了《缀白裘》。按，《六十种曲》

本无“我如今算来”一曲。《描容》一折中：《遏》谱中【三仙桥】首句作：“一从公婆死后”。

《纳》作：“一从他每死后。”《六十种曲》亦作：“一从他每死后。”《缀白裘》则作：

“一从公婆死后。”与《遏》全同。又，《遏》从【忆多娇】一曲归入《别坟》一折，于【忆

多娇】前增入大段宾白，且末尾增【哭相思】一曲，全与《缀白裘》同。而此处《纳》谱谨

依原作作一折。《思乡》一折中：《遏》作【雁过声】【二段】【三段】【四段】【五段】；《纳》

作【雁鱼锦】【二段】【三段】【四段】【五段】；《六十种曲》作【雁鱼锦】接四支【前腔】，

《缀白裘》作【雁过声】后接一支【二犯渔家傲】和一支【二犯渔家灯】。可知，《遏》是综

合了《缀》和《纳》而成。《谏父》一折中：《遏》删去末【称人心】【前腔】【红衫儿】【前

腔】【醉太平】【前腔】六首曲子。《六十种曲》本有。《遏》与《缀》全同。《廊会》一折中：

【啭林莺】中曲词一句，《纳》作：“只看我手指伤，血痕尚在衣罗。”《遏》作：“只看

我手指伤，血痕尚染衣麻。”《缀白裘》本与《遏》全同。又，《遏》作【啄木儿】，【纳】

作【啄木鹂】啄木儿首至合+黄莺儿合至末，《六十种曲》本作【啄木鹂】，《缀白裘》本作【啄

木儿】，《遏》与《缀》同。 

再以《牡丹亭》为例，其《惊梦》一折，梨园演出几乎全拆成《游园》和《惊梦》两

出，且在《惊梦》中增加“堆花”。《拾画》一折后，世俗演出多增入冯梦龙改本的《叫画》

一折。《遏》将《惊梦》拆作两出，是依《缀白裘》，而其“堆花”部分，则取自《纳》的附

录“俗增堆花”。《拾画》、《叫画》两折则又依《缀白裘》。当然，因为《遏》的底本为当时

的梨园脚本，有些地方，全不同于前之《纳》和《缀》，有些地方是底本之误而未能校正者，

有些地方则是在演出中的变化。如《嘱别》一折中：【沉醉东风】后一曲，《遏》作【前腔】，

《纳》作【腊梅花】，按其曲词，作【前腔】与【沉醉东风】不符，《六十种曲》、《缀白裘》

俱做【腊梅花】。【园林好】末一句，《遏》作：“须有日拜堂前，终有日拜椿萱。”《纳》

作：“须有日拜堂前，终有日拜堂前。”《缀白裘》作：“须有日拜堂前，须有日拜堂前。”

《赏荷》一折中：【桂枝香】首句，《遏》作“危弦已断新弦不惯”，《纳》作“旧弦已断新

弦不惯”。《六十种曲》和《缀白裘》均作“旧弦已断新弦不惯”。《别丈》一折中：《纳》

至【正宫】【一撮棹】即结束。《遏》后尚有【尾声】“最苦生离”和【哭相思】“女婿今朝

已别离”二曲。《六十种曲》本有【哭相思尾】“最苦生离”一曲。《缀白裘》亦只有【尾】

“最苦生离”一曲。《遏》本盖是后来演出之变。 

从宾白方面来看，其全依《缀白裘》，差异不是很大，主要是繁简之别，如王锡纯所说

的“删繁白为简白”。如《规奴》折：《缀》于【前腔】“春昼”贴所唱一曲中，夹小旦三
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句宾白，于“似求友”后原有“你是个人，说那虫蚁怎么？”，于“少年闲游”后原有“他

自闲游，与你何干？”，《遏》皆删去。《嘱别》折：【忒忒令】一曲中“只这孝经曲礼早忘

了一段”后，《缀》有小生道白“孝经曲礼，卑人常读之书，怎见得忘了？”一句，《遏》删

得只留“忘了那一段”五个字，更为简洁。《缀》中【沉醉东风】一曲后有“我爹娘只生我

一人，也不偏向”一句，《遏》全删。《缀》中宾白“（小生）只等张大公到来，把爹娘托付

与他，庶可放心前去。”《遏》只保留“只等张大公到来”一句。《惊梦》一折中，《缀白裘》

于开始一段宾白全依汤显祖原本而稍有变动，但字数并不减少，《遏》却删得只剩下了一句

“蓦地游春转，小试宜春面，春吓春，得和你两留连，春去如何遣，恁般天气，好困人也。” 

四、《遏云阁曲谱》之剧目与记谱 

而在剧目的取舍上，《遏云阁曲谱》同样体现出了戏宫谱的特点，因其仅为“初集”，

原计划编选者，当不止此数，其预定规模或如后来的《六也曲谱》或《昆曲大全》之类，因

种种原因而未能继续编写付梓，所以初版的曲谱上尚题“初集”二字，而后来不断重印的本

子上就不再标这两个字了，诸家著录，遂俱题《遏云阁曲谱》。我们在此也只能据此初集略

加分析。其编选体例部分亦承《缀白裘》而来，如以开场《上寿》，《赐福》二出置首，此种

开场戏均为梨园演出本固有，清工谱一般不收。中间列以昆腔传奇，而以杂剧《四声猿·骂

曹》和《精忠记·扫秦》二出殿后，编排颇有系统。《缀白裘》例以花部诸腔单列，独于《孽

海记》中《思凡》、《下山》两出以及《芦林》等时剧列于昆腔诸本之中，盖其时《思凡》等

剧已为昆班所收，已经昆化，故与花部诸腔不同，到了《遏云阁曲谱》的时代，更可称得上

是昆曲的传统剧目了，所以《遏云阁曲谱》的编目既是继承了《缀白裘》，也是对当下昆曲

演出状况的一个实录。在《纳书楹曲谱》中，其正集为清曲家最爱之曲，仍以《琵琶记》为

例，其所选出目多生旦戏，多曲腔繁复者，盖因其为清唱谱，此类细曲较易美听之故。而《遏

云阁曲谱》所选曲目如《坠马》、《关粮》、《抢粮》等出，《纳书楹》正集俱未收，按《坠马》

诸出乃净丑戏，多粗曲，旋律简单，为《纳》所不取，而奏之场上，恰可调剂冷热，故宜其

为戏宫谱如《遏》者所收。当然，《遏云阁曲谱》的选目也受了清宫谱的影响，其所选最多

者如《琵琶记》、《长生殿》和《四梦》，亦为历来清宫谱必选之曲，叶堂曾为四梦全书制谱，

其《纳书楹曲谱》亦几乎将琵琶尽数收入，冯起凤的《吟香堂曲谱》即专为《长生殿》和《牡

丹亭》二书而作。 

相对于《纳书楹》、《吟香堂》、《九宫大成》等谱而言，《遏云阁曲谱》在形式上也发生

了很大的变化，并为后来诸谱所取法，主要体现在弃宫调而标笛色以及工尺谱记谱形态的完

善上。先说标调，宫调自明以来即在以昆腔为主体的南北曲中失去标示乐调的作用，原唐宋
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燕乐以宫调统系乐调音高与调式之意义已失掉，故宫调作用在昆腔中则如前人所论，仅用于

曲牌分类之标目而已。昆腔之乐亦以笛色为准，而因曲牌分类而沿用的宫调与笛色的对应已

无音律标准，而是一种大体的约定。叶堂在《纳书楹曲谱》中既依照《九宫大成》标示宫调，

又觉得在实际演唱中笛色与宫调几已完全脱节，其于部分曲中又标出笛色。北曲之例如：正

集卷二，《北饯》（西天取经），仙吕【点绛唇】套，尺出六调；《访普》（风云会），正宫【端

正好】套，尺转六调；卷四，《弹词》（长生殿），南吕【一枝花】套，尺转上调。补遗卷一，

《观书》（八义记），仙吕【点绛唇】曲，工调，【后庭花】，正宫，黄钟【啄木儿】，六调。

南曲之例如：正集卷一，《吃糠》（琵琶记），商调【山坡羊】，凡调；卷三，《驿会》（幽闺记），

仙吕【月儿高】，凡调，双调【销金帐】，正宫，中吕【粉孩儿】，工调；卷四，《密誓》（长

生殿），越调【山桃红】，工调，商调【二郎神】，六调。谱中像这样的标调共有七十五处之

多。而到了《遏云阁曲谱》中，所收昆腔南北曲八十余折，谱中皆只标笛色，而无宫调之名。

这既是戏宫谱适应实际演出的需要，也是曲谱与演出实际相统一的内在要求。自《遏云阁曲

谱》之后，清末到民国出版的大量曲谱如《六也曲谱》、《集成曲谱》等，皆舍弃宫调不用，

全标笛色了，宫调已经仅供曲学研究者探讨研究之用。 

其记谱形式，也变得更加完善，在板眼的使用上，《纳书楹曲谱》的基本符号为：“丶”

为头板，“┗”为腰板，“━”为底板，“×”为头赠板，“┃×”为腰赠板，“Ο”为中

眼，“Δ”为腰眼，字之左有“∟”者为钩住再起。当时已经有小眼的标法，但叶堂并未在

他的曲谱中使用，理由是：“板眼中另有小眼，原为初学而设，在善歌者自能生巧，若细细

注明，转觉束缚，今照旧谱，悉不加入。”但在晚年重订《西厢记曲谱》的时候，听取别人

的意见，加点了小眼，其符号为“·”。《遏云阁曲谱》则于一板三眼和一板三眼加赠板的

曲子上悉数点上了小眼。相对应的，小眼处有时也需点腰眼，其符号与腰板同而略小。为与

原来的腰眼相区别，后来的曲家遂将点于中眼处的腰眼“Δ”依《九宫大成》例称为侧眼或

徹眼。在工尺谱的基本谱字运用上，《纳书楹曲谱》使用了全部的中音谱字和高音谱字：上、

尺、工、凡、六、五、乙，其高音谱字即在中音谱字旁加“亻”。而低音谱字只有合、四、

一三个，其低音上尺工凡的记写，亦如中音的上、尺、工、凡，下面不加撇，何时需唱中音，

何时需唱低音，全靠歌者自己根据旋律和歌唱经验辨别，其稍前的《吟香堂曲谱》和《九宫

大成》都是如此。 

《遏云阁曲谱》则参考民间的戏宫传谱给低音的上、尺、工、凡在右下角加斜向左下方

约四十五度的撇来表示，从而使工尺谱的基本谱字更加完善。在唱腔的口法标记上，《纳书

楹》虽有部分标记，但未为通例，主要还是依靠“口传心授”和善歌者的“自能生巧”。《遏
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云阁曲谱》在使用时虽然也首先需要曲师的口传，需要聆曲和唱曲的经验，但因其普遍在谱

字下加注了口法符号，使得昆曲的学习就更加便利了，即使曲师不在，靠了它的提醒，也不

至完全遗忘。 

其口法标记主要有：一，豁腔，这种腔格专属去声字所有，在后来的昆曲谱中，特别是

蓑衣谱中，标作：“╯”，《遏云阁曲谱》则因其谱字横排之便，标作：“╮”，与后来的

霍腔不同。并且《遏云阁曲谱》在标注豁腔上，严分阴去和阳去，因为去声字虽然多标豁腔，

但阴去和阳去亦稍有区别，阳去声字的腔格正腔第二音比第一音高一音，豁腔就须比前音高

三度或纯四度。而阴去声字腔格是正腔第二音比第一音低一音，豁腔则比前音高一音。其阴

去声字的豁腔，《遏云阁曲谱》一律在腔头第一个工尺后标作“╮”，而阳去声字则以小一

号的工尺字标在腔头第一个工尺字的右上角，如《惊梦》一折中，【山桃红】中的“上”字，

其腔格为：“尺六工尺上”，“恋”字腔格为：“尺六工尺上”；《寻梦》【懒画眉】中，“是”

字腔格为：“上六工尺”，“画”字腔格为：“尺六工尺上四合工”，“便”字腔格为：“工

五”；《拾画》一折中，【二郎神】中的“画”字，其腔格为：“上六工”，“会”字腔格为：

“上六工尺工尺上四”，【簇御林】中“害”字和“下”字，其腔格均为：“上六工”。全

书一概如此，而如《惊梦》【山桃红】中的“片”字为阴去声，腔格却标作：“尺六工尺上

四合”者，极为少见。二，霍腔，此为上声特有腔格，在《遏云阁曲谱》中很少标注，其偶

尔一见者，则以比正腔小一号谱字也标在右上角，其音低于正腔，如《惊梦》折中的【绵搭

絮】，其“雨”字腔格为：“尺上”。三，叠腔，《遏云阁曲谱》中多在原谱字后标一个或两

个到三个“、”来表示，如“尺、、上四”等，不再举例。   

另外，在工尺谱的书写形式上，也由原来的一柱香式改为便于视唱的横式，由此启发了

后来更为便利的蓑衣式曲谱。可以说，《遏云阁曲谱》所作的这些改革和完善措施，既是为

了帮助文化程度不高的艺人，也为昆曲的初学者提供了便利，其实何尝仅为初学，即使资深

的曲家也认为这是一大进步，所以，《遏云阁曲谱》的记谱方法就为后来的曲谱所采用，特

别是在口法标记上又得到进一步发展，其开创之功，实不可没。 

五、《遏云阁曲谱》之重大影响 

《遏云阁曲谱》作为第一部正式出版的戏宫谱，它在很多方面产生了重大的影响。首

先说，戏宫谱从来未有刊本，只以手抄本的形式在艺人中流传，甚至只靠艺人间的口耳相传，

根本就没有整理成谱，这些都不利于昆曲的保存和传承。《遏云阁曲谱》一出，壮大了戏宫

传谱的勇气，此后的几十年间，戏宫谱如雨后春笋般的大量出版，特别是上海朝记书庄出版

的一系列殷溎深传谱，如《六也曲谱》、《昆曲大全》、《荆钗记曲谱》、《长生殿曲谱》、《牡丹
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亭曲谱》、《春雪阁曲谱》等，其记谱形式，也一律点小眼，并增加口法符号，在标调上均不

再使用宫调而全标笛色。《遏云阁曲谱》在这方面具有开风气之先的意义。这些都有利于昆

曲的保存和传承。另外，也正是大量的戏宫谱的出版，其中存在的不少讹谬直接促使王季烈、

吴梅等曲家再一次以文人清唱家的身份订谱，成为《集成曲谱》的催产婆。而《集成曲谱》

的订定，也体现了清宫与戏工合流的特点，不过与《遏云阁曲谱》不同的是，《集成曲谱》

是以戏工为底本，以《纳书楹》等清宫谱来校正戏工，其工尺严格依照曲词的四声阴阳来订

定，更倾向于清工，其戏工主要体现在增加宾白和点锣鼓点上，而其后来的《与众曲谱》则

是在《集成曲谱》的基础上更向戏工靠拢了。 

另外，《遏云阁曲谱》所收剧目也在一定程度上奠定了后来昆曲演出的格局，如其于《长

生殿》所收者：《定情》、《赐盒》、《酒楼》、《絮阁》、《窥浴》、《鹊桥》、《密誓》、《惊变》、《埋

玉》、《闻铃》、《哭像》、《弹词》、《见月》、《雨梦》。于《牡丹亭》所收者：《学堂》、《劝农》、

《游园》、《惊梦》、《寻梦》、《冥判》、《拾画》、《叫画》、《问路》。于《紫钗记》所收者：《折

柳》、《阳关》。于《西厢记》所收者：《佳期》、《拷红》。又如《孽海记》的《思凡》、《下山》

等，今日所常演者，亦略尽于此。并且在剧本和唱腔上，好多地方也与今日所演完全相同，

如《惊梦》一折中，《缀白裘》于开始一段宾白全依汤显祖原本而稍有变动，但字数并不减

少，《遏》却删得只剩下了一句“蓦地游春转，小试宜春面，春吓春，得和你两留连，春去

如何遣，恁般天气，好困人也。”而《拾画》一折中小生上场唱的引子，删得只剩下“惊春

谁似我，客途中都不问其他。”一句，这些均为今日舞台演出所沿袭。 


