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釋南管工乂譜字 

Interpreted Nanguan Gongche Score 

楊金峯
*
 Jin-Fong Yang 

摘要 

南管工乂譜不同於其他民間音樂慣用的工尺譜，兩者差異為何。或曰工乂譜係由一般

工尺譜岐生而成，或云前者比後這更古老，然文獻不足，此爭議尚待考證。儘管如此，譜

字研究也衍生出問題，為何南管公乂譜不屬於首調工尺譜？管門可以稱為調嗎？譜字是音

名，還是唱名？此等概念，係因應用西樂理論概念所致，棄而不談乎？西樂極其觀念早已

融入我們的生活之中，南管音樂亦不能置身事外，若不能與時俱進，中國音樂的活化石也

會變成骨董，因此，有必要釐清西風東漸所產生的影響，回歸認識的原初，重新認識工乂

譜譜字的質性。 

 

關鍵詞：工乂譜、固定調工尺譜、文煥堂指譜、譜字符號 
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Abstract 
 

Nanguan Gongche Score is not the same with the Gongche Score of other folk 

music, today, scholars research there are many differences between the both, someone 

say, Nanguan Gongche Score is evolved form general Gongche Score; was also 

objected that Nanguan Gongche Score more ancient than the general Gongche Score, 

due to lack of documentation, there is no discernible method to resolve this dispute, 

however, the Score-word research, also brought out some problems, Nanguan Gongche 

score does not have a Movable-do in nature? Guanmen is not Diao (key or mode), what 

is that? Score-word is “pitch names” or “syllable names”? In fact, these questions 

occurred after the introduction of Western music theory. If do not use Western music 

theory, then the problem does not exist? Nanguan music was known as the “living 

fossil” of Chinese music, meaning it is still alive, but if Nanguan music can’t advance 

with times, living fossil will become an antique. Western music and Western music 

concepts already penetrated our lives, Nanguan music impossible to avoid, this article 

is to clarify this part, return to the original understanding, the Gongche’s theoretical 

concept of influence by Western music theory, there is a new understanding.  

 

Keywords: Gongche Score, Fixed-do Gongche Score, Wen-huan-tang Score, 

Gongche Sign.  
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前言 

 

  南管譜字或可視為樂種的唱名（或音名），但不能等同西洋音樂理論的音名，兩者質

性不同。若以符徵、符指及符實論之，「音名、唱名」兩個詞只是一種符徵而已，要用此

詞表示臺灣傳統南管的樂音，最好先理解其原本的指涉以及符實為何；換言之，立於不同

視角認識樂音名稱，南管譜字與西樂用來稱名的辭彙都只是外顯記號，就其應用表象而言，

兩者具有共同的指涉作用，因而被歸入同一符徵涵，這是一般將南管譜字視為樂種「音名」

的原因；然而，在懸置一般認識的音名概念之後，回歸到知覺原初的觀察，即可清楚區分

出南管譜字與西樂音名兩者符實不同，將兩者等而視之，實為侷限性的有目的之論述，總

歸一句，工乂譜字具有不可取代性，僅在廣義解釋音名一詞時，可將譜字視為音名或唱名。 

 

壹、南管譜字 

 

  我們常常不經意地把南管譜字視同樂音的名字，如此可便於論述或交談，然而，南管

樂人應用譜字來協助教學及記憶音樂，與西樂的音樂家使用音名（或唱名）的做法，並不

完全相同，西樂音名具有清楚，且在同一條件下，無不同解釋的性質，當我們唱到或談到

A 音時，無選擇且無替代的，指涉一個固定的頻率1（例如 440hz）的音及其八度音，至少

在同一律制下，此音名沒有其他的解釋，即使是首調唱法的 la，在同一組樂音關係裡，同

樣具有這種性質；但是南管譜字並非如此，骨譜裏的一個「工」字，只是意指一個音，演

奏時，可能加入一些不同的頻率變化，例如，在骨幹音前端加入倚音、迴音2，或者在骨

幹音唱出來之後，樂音偏移3，轉至另一音高，其幅度甚至可以到達四度音程4，此法稱為

潤腔，通常是透過口傳心授，不需要記在工乂譜上。西樂將一個固定頻率視為一個樂音，

                                                      
1 所謂固定頻率並非特指 A=440hz，且有些樂種並無標準音概念，即使是西樂標準音高，在不同時期、不同地

區，也各自不同，此處只是說明西樂音名或唱名「在同一條件下，無不同解釋的音高標準」，此段文字老是被

人誤解，故而特地加註說明之。 
2 西樂裝飾音名稱，中國音樂也有相似的用法：倚音，指倚靠在本音上下之裝飾音；迴音，指先奏出本音，再

快速進入上或下的鄰音，然後回到本音。西樂以和弦音為骨幹音（本音），聲響所示意義十分明確，而傳統國

樂以本音偏移的意味（甚至滑音形式），呈現倚音的性質，兩者不盡然相同；然而，今日受西樂影響，國樂漸

漸滲入和弦聲響概念，並且如實詳記裝飾音與節奏，傳統加花的韻味日漸西化，而融滙成新國樂的一部分。 
3 西樂理論中，滑音分為 glissando 和 portamento 兩種，前者可譯為滑奏，指依序滑過不同的音高，例如在鋼琴

鍵上滑奏，一音一音快速地接續出現，後者則是一個頻率無間斷地滑到另一個頻率位置；由於語意表述的需

求，稱為音的「偏移」，不說成一個音高（一個頻率）滑到另一個音高（另一個頻率）之上，西樂則將此現象

視為兩音之間的滑音。 
4 陳筱玟南管教唱【娘子有心】（指套尾）開頭的「一士」兩譜字，以西樂記譜法記之，成 la-mi、sol，「一」字

唱兩音。https://www.youtube.com/watch?v=DeDGyVm_INg&feature=kp（點閱日期：2012/12/20） 
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兩個定點頻率的變化，就是兩個樂音之間的位移，而中樂不能以一個音只有單一個頻率來

看待，雖然表面上看來，樂譜上也是一個個獨立的音，但在實際演奏時，卻表現出各種滑

音變化，這種音樂特質如同漢藏語系的聲調特徵一般；音樂型聲調語言5不只帶有音高變

化，其變化甚至含有滑音的類型，相較與印歐語系而言，後者著重於節奏點，前者則節奏

與音高變化並重。語言與音樂兩者之間具有擬似性的意旨涵，像是人類呼吸生命現象發展

出來的「句讀」結構，同時存在於語言與音樂，自然而然，語音特質6也會反映在音樂之

上，形成特別的音樂現象；最明顯的例子，就是滑音，不論滑動幾度音，視為同一音。西

樂音名如同拼音文字一般，每個音名獨立代表個別的音，接綴而成旋律（或為音組，各音

組連接形成完整的曲調），如同數個獨立的字母綴接成字（音節），在節奏的拍點上，進而

成句；而中文以一字形表示一漢字，歌曲中，每字可包容數音。語言所呈現出來的中、西

文化特質，自然而然，反映為人們對音樂的認識方法與態度。 

  南管譜字屬於工尺譜系統，但其應用手法與其他的工尺譜仍有明顯的差異。南戲多五

聲，北劇多七聲7，傳統工尺譜「合、四、一、上、尺、工、凡、六、五、乙」，加上字形

變化以及不同的偏旁，至少可表現三組八度的音。原則上譜字是一字一義，因為南管是五

聲音樂，是以五個譜字（參見圖一）為主，其中字義用法，或有些許不同。按工尺譜歷經

時代變遷，流散地區廣，各地的工尺譜各自衍生出不同的變化，即使在同一地區，都很難

避免不同師承所產生的小差異8。撇開特殊譜字，談談常見譜字： 

 

 

 

 

 

 

 

【圖一】南管常見譜字一覽表9 

                                                      
5 林燾、王理嘉，《語音學教程》（北京：北京大學出版，1992 年），頁 152：提及聲調語言分為「高低型與旋律

型」，漢藏語系為旋律型，新幾內亞語系部分語言屬於高低型聲調語。 
6 閩南語臺廈腔七個聲調，包含了三個滑音：高下滑音、中上滑音，高短上滑音。 
7 七聲只是一種說法，實際表現仍以五聲音階為主，最常見的形式是在五聲旋律裡加上一變音。然而，魏晉南

北朝至隋唐時期，西域、高麗諸國音樂已盛行於河洛一帶，經過千年的演變，散化為各樂種，其下當然也包

括了一般的七聲音樂，而不受限於五聲加一的形式。 
8 參見李寄萍，〈清刊孤本工乂譜字研究〉，《樂府新聲》第 1 期（2006 年 5 月），頁 30，附圖「《文煥堂指譜》、

《泉南指譜重編》、《南音指譜》譜字比較表」，按《文煥堂指譜》序言此為古譜重新刊行，因此，應該是源自

更古老記譜，但無從得知何時開始通行使用「亻」偏旁，表示八度音。 
9 彙整「高雄市中區高中職適性學習社區資訊站：臺灣古典室內樂──南管薪傳」以及劉鴻溝，《閩南音樂指譜
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  圖二，取自劉鴻溝《閩南音樂指譜全集》。對照譜字的記法與唸法，「五空亻 乂 、四空

亻 乂 、高仜、極彳 乂 」等四音，唸法的書寫方式不同於其他音，依照「低工、低六、低四

六……極一」等譜字的唸音（亻 六 字唸成極六），這四個唸音可以分別寫為「五空乂、四

空乂、高工、極乂」，但是，乂字有些特別，因為正乂的八度音不是亻 乂 ，已經用「四空、

五空」區別了，乂字要不要多加個偏旁，可以再斟酌。10
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  沈冬先生認為「多數民間音樂都采用工尺譜，則除非確知其另有由來，否則怕不易解

釋何以南管樂譜獨不受工尺譜之影響。」11
 誠然，鉤沉漫漫歷史長河裏的殘紙片字不易，

或許兩者源自同根，只因南音偏安一偶，故而自成一格，不受工尺譜影響，這種情況並不

罕見，例如12，西安何家營樂社樂譜譜字13與南宋姜夔《白石道人歌曲》的譜字相同，曲

                                                                                                                                             
全集》（臺北市：學藝出版社，1981 年），列舉了南管主要的幾個譜字「乂、工、六、 、一」外，尚有「下」

做為「一」低八度音的譜字。電腦無「 」字碼，此字仍「思」字簡筆，三組八度音裏，低音用「思」，中

音用「士」，高音用「仕」，論述時，可依此原則。http://kc.kshs.kh.edu.tw/93kc/projectual/instrument/lesson4.htm

（點閱日期：2014/5/4） 
10 加上「艹」的低音，劉鴻溝書中讀做「低工、低六、低士」，或讀為「冇工、冇六、冇士」，「冇」是教育部部

定替用字，廣東話將此字當做「沒冇」的意思，讀音近似臺語的「無」。根據教育部閩南語辭典選用字，高音

做「懸」，懸字讀音有「kuan5 / kuai5 / kuiN5、hien5」，南管泉州音讀為「kuiN5」，最高音讀做「極乂」。李寄

萍在〈清刊孤本工乂譜字研究〉一文中，提到《文煥堂指譜》僅有「 」字，而林霽秋編《泉南指譜重編》

（民國元年，上海文瑞樓書莊代刷）六冊及林祥玉，《南音指譜》，1914 年，兩書都用上「艹」頭與「亻」偏

旁，但是，根據呂錘寬，《台灣傳統音樂概論──器樂篇》（臺北：五南出版社，2007 年），頁 103 附圖，《文

煥堂指譜》五孔六正管位的洞簫指法圖，已有仜、𠆾、偲、亿等字，極乂與高乂同字。 
11 沈冬，《南管音樂體製及歷史初探》（臺北：國立臺灣大學出版委員會，1986 年），頁 113。 
12 最早傳抄本為康熙二十八年（1689 年）。 
13 王耀華，《中國傳統音樂樂譜學》（福州：福建教育出版，2006 年），頁 10。 

 【圖二】南樂西樂音高差別對照表 
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牌名稱與唐宋大曲曲牌名稱相同或相類，足見區域性音樂所使用之工尺譜，有可能不大受

到他者影響。 

 

貳、固定唱名與首調唱名   

 

    一般認為南管工乂譜屬於固定調，不同於首調工尺譜，此觀念來自於固定調與首調兩

種唱名法，南管工乂譜具有固定唱名的現象，係保留了管色譜（指法譜14） 的特質，有

其演奏上的必要性，而非刻意為之。 

  根據先秦文獻所載，是時已將樂音體系分為律名、聲名，至宋代以降，工尺譜成形，

樂音稱名形成三個層次，大抵上律名是固定的，而聲名「宮、商、角、徵、羽、變宮、變

徵、清角、清羽」等，相當於今日的音名（首調，亦可將宮商聲名做為唱名用），工尺相

當於今日的唱名，流行於民間音樂，用於視唱，便利記憶、學習以及表達樂聲。反觀西方

悠久源遠的音樂歷史洪流，並沒有沉澱出功能區分如此鮮明的樂音稱名系統，大約在十世

紀時，纔用七個字母 a、b、c、d、e、f、g 表示樂器上的七個音位15；十一世紀，修道士

桂多取《聖約翰讚歌》（Ut Queant Laxis）每句歌詞的第一音節：ut、re、mi、fa、sol、la

做為六聲音階的唱名16，至此，樂音稱名法漸漸區分為兩類17。歐陸各國多數只用其一同

時表示音律、音名和唱名，不會刻意區分，例如德國人唱譜，直接用字母（音名），遇到

                                                      
14 指法譜可分為：描述演奏手法的樂譜，例如減字譜，用譜字詳述左、右手的演奏手勢；其次是圖像譜，吉他

指法譜用圖形表示按絃的位置；再者是透過表意，達到指涉目的，例如以「合」表示全閉孔，簡筆寫成譜字

「亼」。特定條件之下，某些類型的樂譜也具有指涉演奏方法的功能，例如，經過訓練，建立「能指／所指」

的表意作用，像是長笛演奏者手持長笛時，眼中看到高音譜表上的 F 音，自然而然會以固定按法吹奏，五線

譜本身不具備指涉演奏法的一般認識，此時也有類似指法譜的功能。南管工乂譜一字一音，固定的樂器體製，

形成「能指／所指」的表意功用，這就是固定調工乂譜的成因。 
15 本篤會修士赫卡波爾（Hubaldus de Saint-Amand, 850-930）用七個字母記錄樂音。爾後，修道士奧多以 a 對應

la，成為今日英、美、德各國音名的由來。在修道士桂多創造唱名之後，義大利、法國等國，延用此法，義

大利人並因應七聲音階的需求，將《聖約翰讚歌》末句兩字的第一個字母拼在一起，創造了 si（sj），又把 ut

改成 do，法國至今仍保留 ut，俄國及希臘則延用義大利的準則。Odo 生平難以查證，可能是 Abbot Odo d’Cluny 

(878-942) 或是 Odo d'Arezzo（約在 10 世紀，生平不詳），兩者常常混淆不清，亦不知是否為同一人。阿賴左

的桂多 Guido d'Arezzo（991（992?）-1033），一說是約西元 997-1050。參見 The New Grove Dictionary of Music 

and Musicians 條目 Hucbald of St Amand、Oddo、Guido。 
16 中國官方最早的西樂理論記載，1714 年編撰《律呂正義續編（協均度曲）》，配有圖解並詳述五線譜及樂名（烏、

勒、鳴、乏、朔、拉、犀）等。更早有《律呂纂要》抄本，係史學家吳相湘於 1936 年北平圖書館發現，計有

漢文草抄本、精抄本各一冊以及滿文抄本一冊。其中「律呂後序」上有誠親王允祉書「奉令纂輯入用之法」，

落款於康熙四十六年（1707 年），「烏、勒、鳴、乏、朔、拉」六音旁，朱批「上、尺、工、凡、六、五」等

字。參見陶亞兵，〈《律呂纂要》及其與《律呂正義．續編》的關係〉，《中央音樂學院學報》第 4 期（1991 年），

頁 52。 
17 Guido 的六聲音階，納入了降 b 音，德國人特地為這個音，取個音名，因此在德國，音名有八個「C、D、E、

F、G、A、B、H」。德國的 B 音相當於英美的“B flat”，原本的 B 音則用 H 表示。大抵上，天主教國家慣用

唱名，而新教國家則慣用音名，筆者以為這不是刻意的區隔，只是不同宗教選擇不同的儀式歌曲，逐漸形成

的現象。 
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升、降半音18，則做字尾變化，樂譜寫什麼音，就唱什麼名，基於我國將西方兩組「樂音

名稱」19
 區分為音名與唱名，纔會有特別強調唱名法的現象，事實上用首調唱法唱五線

譜，不見得容易；換言之，一位相對音感者20使用固定唱法視唱 C 大調的五線譜時，假若

起音不對，對於沒有看到樂譜的旁人而言，此人雖用固定唱法，然而其視唱曲調與採用首

調唱法有何不同？因此，定義首調唱法及固定唱法，其條件在定型的樂音體系是否使用固

定的樂音名字，例如不論哪個大調，其主音一律唱 do，那就是首調，與實際音高為何，

並無絕對關係。 

表一、德式音名 

升幂： (His) Cis  Dis  (Eis) Fis  Gis  Ais  (His) 

 C  D  E F  G  A  H C 

降幂：  Des  Es (Fes)  Ges  As  B (Ces)  

 

  康熙年間已有漢文西樂理論，但未能通行全國，書上有七樂名21之說，相當於今日的

法式唱名，當時並沒有分別「固定唱名法」（fixed-do）或「首調唱名法」22（Kodály method；

movable-do），時至今日，西方各國仍保持自我傳統的樂音稱名法。筆者懷疑教育部原先

設定唱名偏重首調唱法，主要用於教唱，但因固定唱名便利於專業的訓練23，逐習用於樂

                                                      
18 音名加上 is 表示升半音；加 s 表示降半音；但 C、D、F、G，不直接寫 Cs、Ds、Fs、Gs，這樣寫，唸不出來，

於是寫成 Ces、Des、Fes、Ges（降 B 不做 Bes，直接唱 B）。升半音：英 “sharp”、法 “dièse”、義 “diesis”；

降半音：英 “flat”、法 “bémol”、義 “bemolle”。 
19 根據我政府頒佈之課綱，現行教育規範的音樂術語將樂音名稱分為音名（pitch names）與唱名（syllable names

或 solmization）。 
20 參見蔡振家，《音樂認知心理學》（臺北：臺灣大學出版，2013 年），頁 45-67，論及以認知科學研究絕對音感

與相對音感時，既已連結了固定唱名與首調唱名的差別，在第 57 至 59 頁，明確指出不同音感者其腦部結構

的差異，也提到有人同時兼具兩種音感。 
21 中國官方最早的西樂理論記載，1714 年編撰《律呂正義續編（協均度曲）》，配有圖解並詳述五線譜及樂名（烏、

勒、鳴、乏、朔、拉、犀）等。更早有《律呂纂要》抄本，係史學家吳相湘於 1936 年北平圖書館發現，計

有漢文草抄本、精抄本各一冊以及滿文抄本一冊。其中「律呂後序」上有誠親王允祉書「奉令纂輯入用之法」，

落款於康熙四十六年（1707 年），「烏、勒、鳴、乏、朔、拉」六音旁，朱批「上、尺、工、凡、六、五」等

字。參見陶亞兵，〈《律呂纂要》及其與《律呂正義．續編》的關係〉，頁 52。 
22 首調唱名概念始自美國音樂教師約翰．科文（John Curwen,1816-1880），參見電子書 The New Grove Dictionary 

of Music and Musicians 3rd ed.：Curwen 條目)；經匈牙利音樂家佐爾坦．高大宜（Zoltán Kodály, 1882-1967）

推廣，此法便於歌曲教唱，在此之前，人們習慣看到什麼，直唱其名。傳統的音名區分大小寫，再加上標點

或編號表示特定的樂音（固定音名或絕對音名）：一、以大寫 C2為最低音，往上 C1、C(0)、c(0)、c1、c2……c5，

共八組八度音，稱為 sub-contra C、contra C、great C、small c、one-lined c、two-lined c……；二、C0 為起點，

往上至 C7；三、以 C1 為起點，往上至 C8。後兩種係應數位化音樂而出現，或可往上擴充，但因人類聽覺

閾天性所限，往下擴充的需求不大。 
23 試想，教一般大眾唱歌，單一曲調，此時以首調唱法最為簡易，然而，樂器教學中，若是採用首調唱名法，

遇到轉調段落，得先弄清楚音階各音的關係，加上前後不同的調性，不同的首調關係，反而容易弄錯唱名，

因此音樂專業教學上，以使用固定唱名法為主。 
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器教學；然而，大多數人都是相對音感，偏重記憶音的組織關係，自然而然反映為首調唱

法。 

  傳統上使用「固定調唱名」24與首調唱名。「首調」一詞，已經反應出樂音間既有的

組織關係，可以解釋為，有一音為首的曲調或是有首音的一組樂音，但此兩名詞裡的「調」

字，不宜解釋為「調性」。這兩種唱名法剛傳入臺灣之際，對傳統樂人而言，只是新鮮的

洋玩意兒，有些能讀南、北管兩類工尺譜的樂人，不見得會聯想到什麼是固定調工尺譜，

什麼是首調工尺譜；就是拿哪種樂器，看哪種譜，就怎麼演奏，演奏的目的才是重點，且

南管工乂譜的作用，除了記錄音樂，似供讀譜、唱音之外，最重要是具有指示演奏指法25

的功能；拿著吹管樂器的樂人，看到譜字，直接反應為指法，兩者並沒有南、北管工尺譜

的分別，除非樂人拿到不同調的吹管時，習慣即席視譜移調，無需更換樂器；當樂器有一

定的規制，如何演奏，才是重點。 

  固定唱名和首調唱名並沒有高下之分，要求一個人在一堆聲音中找到音與音之間的邏

輯關係，並且歸納出樂音的位階，最終判定何音為首，並非易事；假若以南管工乂譜的固

定唱名來說，字符的序數關係是建立在大眾的使用習慣之上，就像古人使用天干、地支紀

年，因此他們可以輕易分辨甲子到癸亥的順序，南管樂人的工乂譜字亦然；今日使用的數

字字符，更便利表現序數關係，試想，從乂到𠆾，中間共有幾多個譜字，一般人不可能立

即回答，然而 5 到 13，中間有幾個數字，用算數即可算出，因此，以數字表意的簡譜 

（Jianpu-notation）26，因其本身已有序數性質，深具指涉性（簡譜其基本原則即是首調唱

名），因而受到國樂界的喜愛。為了便於對照管門關係，文後將會用到「固定調簡譜」27
 一

詞，這是以一管門為主，用簡譜的序數關係，比較不同管門之間的音程關係，假若以五空

管（G; 1），則貝士管（D; 5）；然而，不論什麼調的簡譜，主音都是 1，怎麼會出現 5 這

個簡譜數字？這是先固定 G 為 1，比較 G 與 D 兩音之後，才得到的。最有趣的是，大多

數人都以 C=1，約定俗成，形成固定調簡譜的條件，結果，現在的情況是，常日的簡譜是

首調唱譜，遇到處理不同調之間的關係時，搖身一變，化成固定調序數。簡譜還有一種特

性，只有大調的主音才是 1；若以書寫方式記述，C 大調的 1 就是 do，但 a 小調的 1 不是

主音 la，因為小調沒有獨立的簡譜用法，完全附屬於關係大調。劉鴻溝繪製「圖二、南樂

                                                      
24 蔡振家在《音樂認知心理學》書中用「固定唱名」一詞。 
25 南管工乂，一字表一音，洞管演奏者見字即可吹出。然而，對弦樂演奏者而言，僅知道要彈何音，不足以視

之為指法譜，尚需要知道左手的把位以及右手的彈奏法。多數的四弦演奏者憑經驗，可以做到，即見譜字，

根據前後音的關係，即知如何彈奏，此為竊言「暗示」之意。 
26 Galin-Paris-Chevé Notation; Chevésche Ziffern-notation，德國人戲稱 Chinesische Ziffernnotation。民初，沈心工

以「獨覽梅花掃臘雪」（或將「獨覽」改為「落蕊」）類比唱名，或言以江浙方音唸其對子「逸睨山勢舞綠溪」

與 1、2、3、4、5、6、7 相仿（閩南語文讀音唸「綠、六」同韻）。 
27 區分固定唱法、首調唱法，係為了便於唱譜；簡譜本是首調，用固定調一詞，表示其延伸用法。參見註 62。 
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西樂音高差別對照表」（參見「表格 4、譜字、唱名與簡譜對照表」），列出對照譜字的簡

譜數字，方便不熟悉五線譜的讀者，直接理解譜字之間的樂音度數關係，知道半音及全音

的位置，即使不明瞭全音及半音的概念，至少可以直接判斷其差異，但這種對照用的簡譜

數字，算是固定調，還是首調？ 

  國立傳統藝術中心．南北管音樂主題知識網「譜式」28一頁，提到南管琵琶譜、西安

鼓樂譜29、京音樂譜（北京智化寺）都是採用固定譜字的工尺譜。30左繼承於 2001 年第一

期的《中國音樂學》季刊上發表的文章〈西安鼓樂譜與日本雅樂譜之比較──探西安鼓樂

譜的源流〉，開宗明義直指西安鼓樂譜是一種指法譜。按理說，定制的樂器，用固定指法

演奏出來的音當然是「固定的」，各家對於指法譜與工尺譜區別，各有不同，僅從功能上

來說，指法譜是用於提醒演奏者樂器的指法，工尺譜則具有唱名譜的功能，若像吉他使用

圖形的指法譜（Tablature; Tabulature），問題就簡單多了，但是，當兩者都是文字譜時，就

會有不同的見解出來，王耀華認為西安古樂俗字譜雖然字形異於明清時期流行的工   尺

譜，但讀音與內部規律相同，故而視為廣義的工尺譜。31
 

  綜合上述所言，就明白南管工乂譜被視為「固定調工尺譜」的道理，簡單說，西樂的

視唱32，用以教授識音，此法相當於傳統音樂的工尺譜，當樂譜上的音，有固定的唱名時，

稱為固定唱法，南管工乂譜，每一譜字代表著固定的樂音，因而稱為固定調工乂譜，歸結

其理，兩者都是「即視即用」，不需要轉換。至於簡譜，數字本身的序數性質，具有首調

的樣貌，真正用於教唱時，有其方便性；比較兩組樂音時，先「固定」其中一組，運用數

字的特性，方可立即分辨兩者之間的距離關係。試想，西方經過千年的發展，形成兩種樂

音名稱系統，用在唱譜時，法國、義大利人唱譜唱到 fa，可能是代表 F 音，也可能是 F 音，

德國人用 F 與 Fis 區分兩者的不同，徹底固定了唱音的名稱，但是德國這套系統也可以移

調唱33，先不管絕對音感、相對音感，至少看著樂譜上的 F ，口中唱的是 Fis，纔是固定

                                                      
28 http://kn.ncfta.gov.tw/NCFTA/npk/show_node_no.jsp?id=2.1.1.4.1&rid=2（點閱日期：2014/6/28） 
29 王耀華，《中國傳統音樂樂譜學》，頁 357。根據孫新財評王瑋〈民族器樂的五線譜應用問題探究〉一文所述，

尚有五臺山道樂、武當山道樂、冀南鼓吹、潮調等等，採用固定調譜。西安鼓樂包含吹管樂與鑼鼓樂，吹管

樂用「俗字譜」，擊樂用「狀聲字譜」，西安何家營樂社一份傳抄本上面寫有「古韶樂大唐開元五年六月十五

日立」，如果可信，此曲可溯及西元 717 年。根據《中國傳統音樂樂譜學》，頁 364 之附圖，確認俗字譜是吹

管樂器的指法譜。 
30 同上註一書的說法，最遲在宋代已出現了「管色應指譜」（西安鼓樂譜保留了管色譜的特點），與宋朝人所謂

的唐代「燕樂半字譜」，兩者都是指法譜，同時也是今日工尺譜的前身。 
31 同上註。音名的釋意，應以其考慮其應用規律，例如 The New Grove Dictionary of Music and Musicians 音名條

目所載（電子書 2nd Edition，2001 年），Anicius Manlius Severinus Boëthius（約 480-524 或 525）引用希臘字

譜的概念，用十五個字母表示兩組八度的音，此用法不符合一字母一樂音的規律，不宜稱其為音名。同理可

證：當鼓樂俗字譜已可做為唱名使用，具備工尺譜的主要功能，即可歸入廣義的工尺譜；反之，南管洞簫應

用工乂譜，一字一指法，似乎也有指法譜的意味，但對琵琶而言，單純的譜字不足以視為指法譜。 
32 sight singing。法 solfège；義 solfeggio；西 solfeo。尚有 sol-fa、solfedge、solfa 等拼法。 
33 對於相對音感者而言，就算不想移調唱，也難避免發生移調唱譜的事實。 
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唱法的意思；首調唱法就是不論定調為何，反正調號所顯示的大調，其主音就唱 do；結

論是，首調唱法和簡譜其根本概念相同，便於演唱才是重點，否則，小調音階的第一個音，

簡譜應該是 1，怎麼會是 6？34
 

  在探討南管工乂是固定調工尺譜，還是首調工尺譜時，應該先考慮其形成唱譜習慣的

原因，竊想，學界認為的固定調工尺譜，多有承續唐宋古樂的說法，係因當時的俗字譜、

半字譜具有指法譜的功能，對於可調音的弦樂器而言，譜字和樂音之間的關係，變動性較

高，而定音的吹管樂器，其指法就是樂音，自然而然地形成固定調工尺譜的特質。換個不

同調的樂器，這份譜就是首調譜，想想單簧管演奏者的狀況，把同套指法分別用在 Cl. in A 

（A 調單簧管）或 Cl. in B （降 B 調單簧管），兩者就是差半音，如果要求單簧管演奏者

也看實音譜（in C）演奏，他要先學會如何視讀三種不同調譜，應用同一套指法，這就很

累人了；吹品子的樂人已確定了指法與樂譜之間的連結，要吹奏不同調樂曲時，首調工尺

譜比較好用，用同套指法，只需換根不同調的品子就行了。 

  廖錦棟在〈洞簫與南管音律及其對南管音樂的影響〉35
 一文中，提到「品管四調」（小

工管、大工管、乂譜36、倍思反管37，用於梨園戲38，此處改稱品簫四管位）及歌仔管（南

管通俗化的應用）等不同管位。廖氏文中仍以洞管四管門為表列，對照品簫的音位，隨後

說到「南管雖以固定調式記譜，在實際應用中，乃兼用首調制之方便轉調方式……」，看

起來，南管工乂譜不只是固定調記譜，因應實用的需求，使用首調唱法以求轉調方便，只

是對不熟悉譜字者而言，「以六為工」或「以工為思」的說法，似乎更加難解39，直接講

移調幾度，容易多了；但前者包含了指法的暗示，後者只是說明音程關係，對演奏者而言，

不見得方便。 

  沈冬先生提到「……就另一方面言，南管譜卻仍是首調的，因為若不註明宮調管色，

就有數音不能決定，如五空管的『六』音是『e』，而四空管的『六』音卻是『f』，如不加

注管色，焉能辨明？」40
 此說法不合樂學原理；首調唱法與固定唱法的差異，在於演奏

                                                      
34 這正是簡譜的缺陷之一：遇到轉調頻繁或是非調性音樂時，簡譜的序數性質所產生的指涉作用，反而不利於

解讀音樂。其次，簡譜不具備空間圖像的指涉性質，記錄大型樂曲的簡譜，就是一大堆數字的集合，對於指

揮而言，簡直是災難；五線譜上的旋律具有線條外觀，指揮可以很輕易在上面看到齊奏聲部的組合及同家族

樂器的關係。再者，針對樂器而言，只要換不同調的笛子，演奏者就可以很輕鬆地應用簡譜，但是，可以演

奏十二音的樂器，諸如鋼琴或單簧管，在鋼琴上，簡譜必須化身為固定調，數字上下表示音區的小點點，會

令彈奏者抓狂。 
35 http://donsiau.net/donsiau_writ/donsiau.htm（點閱日期：2014/5/17） 
36 乂譜，原文寫到「洞簫以品簫指法吹奏，全按當做『思』音。」簡單講就是移高完全四度。 
37 倍思反管「洞簫指法也以四空六（放前第四孔）做工音，調高相當於 F」，移高小三度的意思。 
38 文後列舉劉鴻溝前揭書的品管七管位，不同於廖錦棟提到的品管四調，蓋兩者用處不同所致。 
39 解釋首調唱法，一般都說 F 調就是「以 F 為 do」，較少聽到 d 小調就是「以 d 為 la」的講法。這種習慣延伸

至簡譜，形成簡譜記錄小調音樂不以序數 1 為首音的現象。 
40 沈冬，《南管音樂體製及歷史初探》，頁 113。 
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者「讀譜」的過程，譜字「六」或許需要借助加注的管色來辨明，但此舉如同視讀五線譜

時，眼裏看著 F 或 F ，口中唱著 fa，對他人而言，聽到的唱音是否加注調號（變化記號），

也只能靠聽覺音高來判斷，無法從讀音判斷；因此，加不加注宮調管色，並不影響固定唱

法或首調唱法的區別，充其量只是判斷唱的音是 fa，還是 fa 的差別而已；西方在十五、

十六世紀之間，無伴奏聲樂合唱曲的樂譜，記寫樂音或有不盡詳實，時見有些偽音（變化

半音）忽略加註變化記號，但演唱者按照音樂慣例以及偽音應用原則，在演唱時自己唱出

變化半音，這種現象不適合用固定唱法或首調唱法區分之。 

  現在通行的工乂譜，五空六與四空六以加偏旁的方式，標記兩者的區別，單純化譜字

與指法之間的關係。學界所說的「固定調工尺譜」是怎麼回事呢，就按德國人使用音名的

法子，把首調工尺譜、固定調工尺譜、指法譜、簡譜、首調唱名、固定唱名等幾個名詞，

兜在一起想想，就清楚了；看到什麼（音），就唱什麼字（音），那就是固定唱法，如果看

到樂譜標示的音，表達時，需要從中找到一個對應音，換成另一組固定關係的唱名，那就

是首調唱法。 

 

參、譜字與管門  

 

一、譜字的變音原則 

  傳統聲名之變音，如清角、變徵、清羽、變宮等聲名，文字暗示了本音與變音的關係；

而工尺譜（包含南管工乂譜）則每個字各為獨用字，例如，假設南管乂字為宮聲（上字），

則四空六為清角（凡字），貝士為變徵（高凡）；南管工乂，不僅是一字一音，並且全部的

管位，都沒有出現重覆的譜字，主要的字有「 、下、乂、工、六、士、一」，簡筆思字

為士字的低音41，下字為一字的低音，再用加偏旁的方法，表示其他各音，因為文字有主

從關係，有些加了偏旁的譜字被解釋為變音（或為不同八度音），此說法有待商榷。 

  圖一係摘編自劉書「南樂西樂音高差別對照表」。南樂三組八度，中音組的譜字（正

乂到正一）加上「艹」頭（或另尋一字，參見註 10）表示低音；中音組譜字加上偏旁「亻」，

則和其他地區的工尺譜一樣，表示高八度音，偏旁「彳」表示高兩組八度。南管譜字記法

係從實際應用中，累積而成，有些慣用法不能用規則判斷，例如：正乂的高八度不是加上

「亻」偏旁的亻 乂  （亻 乂 字八度音為彳 乂 ），而是四空乂（參見「圖 4、南樂管門一覽表」

六個乂字）；《文煥堂指譜》主要的九個譜字中，有加亻偏旁的乂字，雖然亻 乂 與乂兩字並

                                                      
41 百年前的《文煥堂指譜》有思字。李寄萍〈清刊孤本工乂譜字研究〉文中圖表僅列五個譜字，但他在〈明清

絃管南音孤本分析比較〉書裏寫到「細閱《文煥堂指譜》原刊照片各頁，共找到九個工乂譜字」：「士、下、

乂、工、六、思、一、 、 」，士字反而低了八度。 
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非八度音關係，但在字符概念上，還是區分了高與低的差異，是否由此延伸出使用亻偏旁

表示高音的想法，或許除此音外，其他譜字係受到一般工尺譜的影響，才以加亻偏旁的方

式，表示高八度音，由於無法排除這種可能性，很難斷定何者為真。42加「貝」偏旁的譜

字，表示比原譜字低半音，頂上「罒」偏旁，表示高半音，臺灣古典室內樂網稱其為還原

記號（見註 9），這種說法需要斟酌，引用西洋樂理，在未能確立音名規範之前，不宜冒

然以「升記號、降記號或還原記號」稱呼變音。加上貝偏旁的譜字有三個，稱為降記號，

尚有其理，頂「罒」偏旁的兩個譜字「四空六和四空乂」比「五空六和五空乂」各自高了

半音。劉鴻溝所列譜字名有「正下、正乂、正工、正士、正一」，唯獨譜字六不稱為正六；

換言之，不是用五空六為主，加上「升記號或還原記號」來表示四空六，把「罒」視為還

原記號，無法呈現「五空六、四空六」和「五空乂、四空乂」兩管門併列對照的意義。 

表二、工乂譜與聲名對照 

工
乂
譜
字 

固
定
唱
名 

    
 

do  

  
 

fa 

   
 

la  

  

思 
sol 

下 
la 

 乂 
do 

工 
re 

六 
mi 

 士 
sol 

一 
la 

  
do 

貝 乂  
ti 

  貝 士  
fa  

  
ti            

貝士管 
清角 

 
徵 羽 

清羽 

 

 宮 

(上) 

商 

(尺) 

 角 

(工) 

清角 

(凡) 

徵 

(六) 

 羽 

(五) 

清羽 

    

五空管 
宮 

(上) 

商 

(尺) 

角 

(工) 

清角 

(凡) 

變徵 徵 

(六) 

羽 

(五) 

清羽 變宮 

(乙) 

宮 

(上) 

商  角 清角 

      

五六 

四乂管 

徵 羽 變宮 宮 

(上) 

 商 

(尺) 

角 

(工) 

清角 

(凡) 

變徵 

(高凡) 

徵 

(六) 

羽 

(五) 

清羽 變宮 

(乙) 

宮 

(上)      

四空管 
商 角  徵  羽 變宮 宮  商 角   徵 

(尺) (工)  (六)  (五) (乙) (上)       

 

二、管門不是調 

    譜字可用於唱譜，要說譜字即唱名，也算合理，但管門不是調，稱其為「調」是需要

解釋的，常見「貝士管（D 調）」這樣文詞，校真起來，這是錯誤的說法，事實上貝士管

一詞，僅表示這首樂曲使用哪些音，或可解釋為洞簫用的管色43，有些人用西樂理論表示，

並不恰當，今日，大多數介紹南管音樂的文章，常用 D 調說明貝士管（五空管／G 調、

五六四亻 乂 管／C 調、四空管／F 調），已然成為約定俗成的說法，或許可加以說明，將

                                                      
42 吳世忠，〈自成體系的福建南音工尺譜〉，《中國音樂學》第 3 期（1992 年），一書中，依據這兩個譜字，論證

工乂譜加亻偏旁的做法，並非受到工尺譜的影響。 
43 「樂曲之所使用的音階結構，以及樂曲音域、調式等，則要從門頭與牌名來檢視。所以不能直接將四空管譯

成西樂之 F 調……因為管門只陳述了曲目所用的管色。」林珀姬，〈南管音樂中的集曲〉，《關渡音樂學刊》，

第 11 期（2009 年 12 月），頁 49。 
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「調」字廣義解釋為「音調」，係指一種組織狀態下的樂音，貝士管（D 調），就是以 D

為首的一羣音，至於為何以 D 為首，暫時先不管他。44一般人誤認 D 調等同西樂調性音

樂的 D 調，係因符徵相同，而錯判其本質；像是在談論移調樂器時，所謂 A 調單簧管，

係指用此樂器視奏樂譜上的 C 音，會聽到 A 音，西文以 Clarinet in A 表示，不宜直接理

解為 A Key 或 A Major mode，會有詮釋上的問題，中文譯為 A 調，實為不精確地意指音

調；清末民初之際，以西樂理論解釋中樂之風氣盛興，有時提到樂音，會用「調」字表述

不精確的「音調」概念，例如，上圖二第五列標示「調」（其後列出西式音名），而非「西

樂音名」，避免明確指涉單音，意指音調之意，再者，「單音音樂、複音音樂、主音音樂」

三名詞，每一個詞的第一個「音」字，並非指單音，也是音調45之意，當時的用字習慣與

今日略有出入，依此例，或許可以解釋管門所對應的調稱。簡而言之，把貝士管 D 調，

直接理解為 D 大調（或 D 調式）是錯誤的認識，另外三管門亦然。 

表三、南管譜字五聲 

五
空
正
管 

  、     、 、  、 、 

  fa (mi )    la   do  

、 、   、 、   、 、   、一、   、  

re  mi  sol  la  do 

    、     、 、  

    (fa ) sol     (ti) do  

四
空
管 

      、 、  、 、 

      fa (mi )  sol  

、 、   、   、 、   、一、   、  

la  do  re  mi  sol 

  、 、   、     、 、  

  ti (do )  (do ) re     (fa ) sol  

 （以五空管與四空管為例） 

  雖說今日國樂借助西式音名，有理解樂音關係之便，但也容易產生詮釋差異，若是更

進一步把律名、聲名及音名（黃鐘律、宮、C、do、1）連綴在一起，並不是很好的做法；

先秦以降，歷朝頒定黃鐘律高，具有政治規範的意涵，宋代皇帝特別熱衷此事46，共和以 

                                                      
44 根據實際現象判斷，此說法係依憑五聲音階，貝士管的宮音為 D，故以 D 調稱之。 
45 亦可更精確地指涉「曲調」一詞，「單音音樂、複音音樂、主音音樂」意指「單旋律音樂、複旋律音樂、主旋

律音樂」，中國大陸則用「複調音樂」(複曲調) 表示複音音樂。 
46 趙為民：「……北宋時期與雅樂相關的『樂議』不斷，甚至具體到一個黃鐘律高問題就出現六次改變……」。

講題〈「文化轉型」視野下的宋代音樂基本格局〉摘要。宋代音樂研究國際學術研討會，2013/12/20，地點：

上海音樂學院，上海高校音樂人類學 E-研究院。http://musicology.cn/lectures/lectures_8655.html（點閱日期：

2014/6/15） 
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來，教育部只在民國 32 年正式公告「四月五日為音樂節、排簫為樂徽、標準音 a
1為 435hz」，

從未頒定黃鐘律高，今日國樂界將黃鐘律視為西樂 do，只能算是約定俗成；再者，以 do、

re、mi、sol、la 表示宮、商、角、徵、羽五聲，問題不大，但以 Do 大調調號記錄宮調音

樂，這就有些爭議了，主要是一組西樂調號的音階上，可以取得三組五聲（正好是一均三

宮的關係），若是不加任何臨時記號，延伸至七聲時，Do 調調號記錄的宮調，不是正聲音

階，而是下徵之宮47，如此一來，Do 大調主音與中樂宮聲的關係，勢必不同於民國初年，

國樂界引用西樂理論記錄傳統樂曲的做法。三十年前，國立編譯館出版的中小學音樂課本，

以大調主音視同宮音的做法，使用西樂調號解釋、記錄中樂，僅以樂音組織的階級關係，

不顧音樂本質的不同，硬將兩個不同質性的樂音系統牽連在一起，這是有問題的，豈有將

調性音樂的主音，視同中國調式音樂首音的道理。48
 

  按劉鴻溝書中載記，管門原意是指吹管樂器的音位，品簫（品子，南音演奏，以笛子

代替洞簫時，稱為品管）也有自己的指法音位，計有「工空管、乂空管、貝乂管、一空管、

士空管、貝士管、六空管」等音位圖，此時，這七個管位不宜稱其為管門，就當做單純的

指法組即可；前文提到廖錦棟在〈洞簫與南管音律及其對南管音樂的影響〉一文中，闡釋

南音實際應用時，以品簫代替洞簫，計有五個管位，並逐一列表說明，而表列中仍以洞管

的管門為基準，比較品簫與洞簫的譜字，說明如何讀譜移調。 

 

三、工乂譜與工尺譜 

  黃翔鵬、吳世忠等學者都提過，南音工乂譜與一般工尺譜是「略同而質異」49，相較

於一般工尺譜，南管譜字保留了五聲工乂的特質，自成體系50，雖然工乂譜字並沒有出現

一般工尺譜的第 4 及 7 聲，然而，音樂早已用到變音。因為南管譜字依然保留了五聲的特 

 

 

 

                                                      
47 參見楊金峯，《論音階》（高雄：麗文出版，2012 年），「第五章、中國樂音體系」。 
48 楊金峯，《論音階》專章說明此理：尤其是以此延伸出的調號記法，轉錄傳統中樂為五線譜時，以宮音對應主

音，造成不合理的樂譜記法，失掉調號的原意，也誤導了中樂的本質。這種情況在西方也常見，例如使用小

調調號記錄 dorian 音樂，寫譜時，再用臨時記號升高第六音。 
49 吳世忠，〈略同而質異的工尺譜體系〉，《中央音樂學院學報》第 4 期（1985 年 4 月），頁 12-13。 
50 吳世忠，〈自成體系的福建南音工尺譜——兼同王耀華、劉春曙商榷〉，頁 113-125。 
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質，所以有些學者喜歡用「南音工乂遺存了先秦時樂學理論」51
 這樣的說法，這桿子打

的有些遠了，李寄萍還特地表列52比較五聲聲名及譜字： 

 

鐘 銘：宮、商、角、峉、 (曾侯乙編鐘銘文) 

聲 名：宮、商、角、徵、羽 

工乂譜：乂、工、六、思、一 

工尺譜：上、尺、工、六、五 (凡、乙) 

 

依此理，周景王時期已有七聲音樂的記錄53，可否類推七聲工尺譜係承繼先秦樂學理論

乎？ 

  南管工乂譜雖然古老，但溯源不到先秦，一般的工尺譜大約成形於明清時期，其年代

較晚，與工乂譜有些差異。南管音樂即使用到了 4、7 音，因為是固定譜字，也不會有一

字兩解的問題，但是工尺譜的「凡」字，此為「角、徵」之間的變音，以聲名來說，可分

為變徵與清角兩種，依屬性而定，若用下徵音階解讀，凡字與工字為半音關係，另者將凡

字視為變徵聲。西安鼓樂所使用的俗字譜，其中相當於工尺譜凡字的譜字（八或丷）54，

與六字形成小二度音程，稱為高凡。譜字唸音與實際樂音之間的關係是相對的，唱譜時，

兩個相關的譜字也可能使用同一個唸法，前文已提到，唱譜 fa 音，可能書寫是 F 或 F ，

南管譜字用法亦同，幾個不同的譜字（例如 、 、 ），唱法相同，單單聽唱譜無法區

辨，但是書寫時，差半音也要標示清楚，這才會出現偏旁「貝、罒」譜字用法（參見圖一），

因此，在同一個系統裡，使用一個唸音55，表示兩個不同的音高，合乎現行的習慣；同系

統裡使用一個譜字（凡字）表示不同的兩音是不合理的，至少書寫上應該區分（《文煥堂

指譜》標注「高、下」，區分八度音）56。 

                                                      
51 《楚辭．大招》有句「四上競氣，極聲變只」，或以為「四、上」兩字指吹管樂的譜字，因而認為管色之說起

源甚古。北宋．沈括《夢溪筆談．書畫》第十七卷：「相國寺舊畫壁，乃高益之筆……人多病擁琵琶者誤撥

下弦，眾管皆發『四』字。琵琶『四』字在上弦，此撥乃掩下弦，誤也。余以謂非誤也……」從文意可知，

唐宋年間，「四、上」已解釋為管樂譜字。 
52 李寄萍，〈清刊孤本工乂譜字研究〉，《樂府新聲》第 1 期（2006 年），頁 30。 
53 《國語．周語．景王問鐘律於伶州鳩》「王曰：『七律者何？』對曰：『……凡人神以數合之，以聲昭之，數合

聲和，然後可同也。放以七同其數而以律和其聲，於是乎有七律。』」。 
54 王耀華，《中國傳統音樂樂譜學》，頁 359。 
55 依此特性，出現十二音唱名法。另有長老教會唱聖詩時，常用的 do、re、mi、fa、fi、sol、la、ta、ti、do，

其中的 F  唱做 fi，而 si 唱做 ti；電影 The Sound of Music 主題曲就用這種唱名法。本文旨在探討音名與唱名，

故而有時書寫十二音唱名法，減少升降音標示，用 ti 代替 si，係為了方便以單字母表示樂音「d、r、m、f、s、

l、t」，作用與簡譜相當，且沒有序數作用，雖然簡譜發源自法國，但歐洲各國幾乎都不用簡譜，畢竟歐陸早

先以調式音樂為主，怎麼會把 C 定為序數 1，dorian 調式的 1 是 D。 
56 吳世忠，《自成體系的福建工尺譜──兼同王耀華、劉春曙商榷》，頁 391。文中，商榷《福建南音初探》工

乂譜字由工尺譜字所變易而來的說法，比較《文煥堂指譜》上的譜字、通行的工乂譜字與工尺譜字，此說不

太合理，有待商榷。 
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表四、譜字、唱名與簡譜對照表 

士 一 貝乂 乂 工 六 
四六 

貝士 
士 一 貝乂 

徵 羽 變宮 宮 商 角 
清角 

變徵 
徵 羽 變宮 

合 四 一 上 尺 工 凡 六 五 乙 

sol la ti do re mi fa / fi sol la ti 

5 6 7 1 2 3 4 / 4  5 6 7 

do re mi fa sol la ta / ti do re mi 

1 2 3 4 5 6 7  / 7 1 2 3 

 

表五、俗字譜字及南管譜字對照表57 

音律 
黃

鐘 

大

呂 

太

簇 

夾

鐘 

姑

洗 

仲

呂 

蕤

賓 

林

鐘 

夷

則 

南

呂 

無

射 

應

鐘 

黃

鐘 

大

呂 

太

簇 

夾

鐘 

姑

洗 

 
徵  羽 

清

羽 

變

宮 
宮  商  角 

清

角 

變

徵 
徵  羽 

清

羽 

變

宮 

 
    一 么      

 

 

六 

 
 

 

 
   

 
合  四  一 上 勾 尺  工 

下

凡 

大

凡 
六  五  

尖

一 

 

 

 
 士  下   乂  工  六   思  一 

 

清

角 

變

徵 
徵  羽 

清

羽 

變

宮 
宮  商  角 

清

角 

變

徵 
徵  羽 

 

  關於音律論述多以黃鐘為 do，然而，歷朝歷代未見如此低音，若以 f
1 為宮，乂字為

林鐘律高，依此表列南管工乂譜字與俗字譜譜字的音位對照，兩者關係如「表 5」。 

 

四、管門關係 

  「管門」一詞來自吹管樂器，臺灣傳統音樂即使用胡琴散弦定音，依舊稱為管，因此，

品簫的音位名稱也用「管」，只是在南管中，洞簫的地位確立，品簫為次，主從之別，本

文在討論品簫七管位時，不稱其為管門。古以管定律，這是因為琴弦容易因為張力改變而

變調，故以吹管為準，進而形成管門的指涉，用來表示使用相同音位的樂曲。 

 

                                                      
57 薛宗明，《中國音樂史．樂譜篇》，頁 240 附圖表直接將宋代張炎《詞源》卷上的「管色應指字譜」寫為現在

的工尺譜字：「么 (六)、  (凡)、フ (工)、人 (尺)、ク(或么即是上)、一 (一)、マ (四)、勾、合、五」。並參

考王耀華，《中國傳統音樂樂譜學》，頁 222 圖表，薛圖誤將詞源管色譜的「大凡」置於黃鐘律上，導致其後

譜字音位皆錯。 
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  比較四管門之音高，其間呈五度關係58，一般人如果不熟悉譜字，使用簡譜（固定調

唱名的序數關係）較容易分辨59，也可以併用西式音名（音名；序數），例如，四空管（F；

1）60、五六四亻 乂 管（C；5）61、五空管（G；2）62、貝士管（D；6），兩兩之間呈現五

度音程關係。此現象影響了管門的命名63；五空管係指除了放空第五孔以外，洞簫64後前

其餘各孔全按，吹得「五空六」音（其五度音為五空乂），所以稱為五空管；按住洞簫後

孔及前孔，只放空第四孔，吹得的音為「四空六」，只有此管門使用四空六，故稱為四空

管。換言之，有兩組五度音（六、乂）冠以「五空」與「四空」，做為分辨之用。65「六、

乂」是命名的基礎66，五六四亻 乂 管係指管門中的譜字六，係五空管的六（五空乂的下五

度音），而其乂字則等同四空管的乂字（四空六的上五度音），三管門的譜字六與乂之對照

如下： 

表六、管門名稱與六、乂字的關係 

 六    
五 空 管 6 3 甭 甭 

五六四 管 3 (7) (4) 1 

四 空 管 甭 甭 1 5 

  四空管的 1 與 5（ ），即是五六四亻 乂 管的 4 與 1，不用變音的五聲音階是不會出

現 4（七聲音階第四音），因此四空六（ ； ，低四六）成為四空管特有的音，另三管

門不使用，而「四亻 乂 （ ）」則成為五六四亻 乂管管名的一部分；五空管的 6（六）與 3，

即是五六四亻 乂管的 3 與 7，假若五聲音樂不出現變音（七聲音階第七音）則無亻 乂（與  ），

五空管的「五空六」成為五六四亻 乂管管名的一部分。 

                                                      
58 乂譜的移調，即是五度移調。 
59 此為符意延伸，以數字表示樂音，僅能在限定的條件下成立；將「F、C、G、D」視為「4、1、5、2」，係立

基於 C=1，假若以 F=1 固定調概念視之，則「F、C、G、D」為「1、5、2、6」。有趣的是，一般使用簡譜記

錄音樂，皆採首調讀譜，但在此處，解釋各管門之間的關係時，卻以 C=1，採用固定調讀譜；此處以 F=1 表

示，依序而上，排列各管門。 
60 南管管名 (西式音名；固定調簡譜代碼)，四空管的樂曲常冠「二調」一詞。 
61 或以「寡調」表示，見李寄萍、吳秋紅，〈明清絃管南音孤本分析比較〉，《人民音樂》第 8 期（2008 年），頁

59。 
62 李寄萍、吳秋紅〈明清絃管南音孤本分析比較〉文中用「五孔六正管」一詞。 
63 閩南語的「空」字有兩個讀音，白話音同「孔」，文讀音為「空」，因其音義相通，或有將五空管寫為五孔管。

「孔」也有兩個讀音，除前音外，姓氏文讀成「孔」。 
64 南管洞簫為六孔簫，前有五孔，數序由上而下，後有一孔。在回顧文獻時，見到有指法表之數序並不分前後

孔、且由下而上。兒時，學習南管洞簫，右手在上，左手在下，然而今日或見兩手位置易置的演奏，在此僅

述這些小差異，無關大雅。 
65 「五空六、五空乂」與「四空六、四空乂」。 
66 五空管有五空六及五空乂；四空管有四空六及四空乂；結合「五空六與四空乂」則稱為五六四乂管，傳統藝

術中心．南北管音樂主題知識網寫做「五孔四伬管」，此三管門以此取名。 
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【圖三】比較管門命名用譜字67 

  貝士管，或做倍思管、倍士管68，用了一個另三管門都沒有用上的譜字「 」，或可

推論這是貝士管的名稱由來；根據李寄萍整理《文煥堂指譜》（現存最早的指譜刊行本）69，

表列管門，其倍思管（貝士管）附記「潮調」70，對其他三管門而言，命名來自乂、六字

的應用，唯獨貝士管例外。 

  國立傳統藝術中心官網指稱〈四不應〉71
 樂譜的音階仍為「五孔四伬管」，可能是因

為祀神時，〈四不應〉也有不另做調弦，而以正管演奏。回歸到理論與實際的分野點上，

西樂理論所謂的 E 大調音樂使用的音階，不會只有 E 大調音階七個音，這是排除了音樂

中的變音及轉調（或轉調式），回歸到主要調性中心，所提出來的論述；中樂所謂五聲音

樂或七聲音樂，也是這個道理，五聲音樂中出現一個變音，要歸入七聲音樂，或仍然視為

五聲音樂，或是另擘一類，視為六聲音階，這就有得討論了。 

 

五、南管管門及譜字一覽表 

  劉鴻溝《閩南音樂指譜全集（樂譜）》72
 刊行於民國四十二年，書中應用西樂理論，

                                                      
67 豎人旁的譜字在亻 乂字之後，譜字唸法並不統一，五空乂及四空乂係用以表示管門差別，因此不同，但仜字唸

成懸工，其上各字唸做極六、極士、極一及極乂，蓋因洞簫筒音為工字，因管樂器的特性，導致懸工之後，

需極力吹奏，故冠以極字。 
68 「貝」偏旁字用於貝士管。滾門有「大倍、中倍、倍工及小倍」等，分屬於五空管或五六四乂管，都是七撩

拍的大曲，但不知，滾門名稱用到的「倍」字，與譜字「貝」偏旁，兩者之間的關係；其次，倍工的「工」

字，是否來自譜字「工」？倍士管（貝士管） 用上了譜字「貝  士」，假若「倍工」意指「貝工」，則「全放乂」

即是「貝  工」，但此音是專用於此，且滾門倍工屬五空管，兩者唯一的關連：貝工是貝  士的五度音。 
69 李寄萍，〈清刊孤本工乂譜字研究〉，頁 28-32。傳藝中心網頁誤載：最早「刊刻」指譜係《袖珍寫本道光指

譜》(吳抱負藏本，泉州地方戲曲研究社編，中國戲劇出版社於 2005 年 12 月出版此書，序文作者王文章寫到

「所謂《袖珍寫本道光指譜》是『手寫』於清道光二十六年（公元 1846 年）的泉州南音指譜……」手寫袖珍

藏本非刻梓刊行。http://kn.ncfta.gov.tw/NCFTA/npk/show_node_no.jsp?id=2.4.2.1.1.1&rid=2（點閱日期：2014/7/28） 
70 陳佳雯於臺灣大百科倍士管條目寫到「南管曲屬於倍士管的曲調頗易辨識，凡是曲名中有『潮』字者，管門

都屬倍士管……」 
71 《文煥堂指譜》中，有一「毛延管」，【妾身受】專用，根據李寄萍〈清刊孤本工乂譜字研究〉所言，此管門

也是 B  調，竊想，其暗合劉鴻溝前揭書列出的「四不應」，他日若能比較兩種樂譜，應該有所收穫。 
72 根據收藏家杜建坊〈南管骨（工尺譜）對應西樂簡譜〉文中附圖「中國古樂十二平均律與西樂南管對照表」，
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其圖表資料顯示貝士管及五六四乂管完全是五聲音樂，五空管及四空管各有一變音。為何

獨此兩管門有變音，書中並沒有說明，其他書例皆然，有可能都是源自劉書的圖例。依照

書中南管洞簫指法表所示，尚有些少見的譜字，多數是特定樂曲的用字，計有「入線工、

半月工、歸巢仜（【歸巢】譜用）、逗𦬩（走馬𦬩，【八駿奔馳】）、獨士（孤士）、獨一、暗

一（隔一，【四時景】）、老乂、打乂、入乂（梅花乂，【梅花操】）、無名乂、獨亻  乂（隔亻  乂，

【四時景】）」，這些出現在四大譜中的變音，主要是管色的需求，例如入士與貝士，根據

廖錦棟的實做，兩音高近乎相同（誤差在上、下十音分之內，即稱準確），但按指不同，

音色73隨之而異。74
 

  彙整劉鴻溝前揭書中「南管各種管位對照表」、「南樂西樂音高差別對照表」以及「中

國古樂十二平均律與西樂南管對照表」三份圖，以簡譜代替聲名（宮聲為 1），如圖四。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

釋圖： 

（1）上圖列出四不應管門的譜字較其他四管低一音，是為了方便講述，按理說，南管工

乂譜採固定譜字75做法，此處用一個譜字表示兩個不同的音，實為權宜之計。 

                                                                                                                                             
言明取自劉鴻溝所著《閩南音樂指譜全集》（菲律濱金蘭郎君社發行，1953 年四月初版）；但筆者所持有的再

版書 (學藝出版，1981 年) 並無此圖；中國大陸南音論壇上找到相同內容的圖片，明顯也是重刻再版，其中

全放乂的記法，改為乂字右上角加一短撇（參見圖 5）。http://bbs.nanyin.org/forum.php?mod=viewthread&tid= 

1357；http://blog.xuite.net/getting.rich/hopefully/57996313（點閱日期：2014/5/17） 
73 「音色」一詞，僅是籠統說法，其中包含的變因很細瑣；笛子叉指吹奏，同音使用不同叉指，音色略有不同，

或帶有微小的音高差距。 
74 非平均律音樂，在不同管門中的樂音關係改變，為求音律協調，有必要微調音高，這種微調現象，因其改變

的頻率甚微，不精確的說法就是「聲音的色調有些不同」，試想，中國古代以清為上，以濁表示音低，也是這

個道理。廖錦棟個人網站發表的文章〈洞簫與南管音律及其對南管音樂的影響〉，探討南管洞簫音律，其中提

到幾個特殊譜字的指法：「入士：開前三孔」、「歸巢工：開後孔」、「暗一：全按超吹（泛音）」、「獨乂：放前

五孔超吹」，原文附有音分值，表示音高。http://donsiau.net/donsiau_writ/donsiau.htm（點閱日期：2013/12/20） 
75 學者探討工尺譜起源時，不忘提到「管色」，並論及工尺譜與演奏指法記號的關係。竊想，人在演奏樂器時，

有固定的反射動作，視覺看到的，直接反應在手指動作，演奏薩克斯風，不論什麼調，都看高音譜表，就是

這個道理，南管譜字也是同樣的情形，固定譜字便於演奏之用。 

 

【圖四】南樂管門一覽表 
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（2）劉鴻溝書中未列出的音，計有三種情況：1.管門沒有用到的音。例如，四不應76的「低

貝思」，低於洞簫筒音；2.叉指音，不易或無法吹奏出來。例如，巳與卯框內的音；

3.管門音，可吹奏出來，但劉書未列出。例如，倍思管最高兩音以及四不應三個高

音，也是使用交叉指法，因其他管門用到這些高音（括號內的音），理論上可以演奏。 

（3）戌音僅列於貝士管（倍思管），此管門表列譜字只用五聲，並且表列的音域最窄，高

音僅用到極六。 

（4）子、寅、卯三音為八度（酉音），僅出現在四不應。卯音位於第三組音，需用複合指

法（叉指）77。 

（5）劉書中未列出子音的譜字，僅有四不應管門列出乂字，假若四不應以低一音的方式

使用工乂譜字，此為首調概念；按工字與六字的用法，或可在「毛一」（毛亻 乂 ；半

月亻 乂 ） 之上，加上草頭表示低八度音。 

（6）丑音不在五種管門之中，其讀法為「全放乂」，指管孔全放，劉鴻溝書中記為「方乂」，

但「中國古樂十二平均律與西樂南管對照表」裡，此字手書潦草，似乎是「金乂」

字，參見圖五。 

（7）午、未注音係五聲變音，若是按簡譜，1 為宮聲，則午是清角聲，未是變宮聲。申

是貝四乂；低音區記上了「正乂」的變音「貝乂」，即使實際沒有用到，中音區的「貝

四乂」也可以列入圖表內，除非是單純整理樂曲實際出現的樂音，否則，合理化理

論系統，應該在五聲之外，另外加注說明午、未音係單純的變音。 

（8）南管以洞簫音為基準，而洞簫最低音為 d
1，辰音低於洞簫的最低音，無法奏出此音；

根據臺南振聲社復社十周年慶音樂會演奏的「靈山梵音之四不應」（2010/10/30）錄

                                                      
76 國立傳統藝術中心（傳藝中心）官網：「譜的樂調除了南管音樂通用之四個管門之外，並有『四不應管』之說，

案〈四不應〉為十三套譜之一，由於四件樂器的調音各殊，因以為名，實際上樂譜的音階仍為四個管門之一

的五孔四伬管」（一般電腦沒有「亻  乂」字碼，故以「伬」代替）。按劉書說法「四不應」是「五空管」降一音，

但因管樂器的自然泛音結構使然，四個管門音階結構呈五度相生關係，若是降一全音，四不應正好是四空管

下純五度起音。按振聲社「靈山梵音．四不應」的演奏錄音，音高僅低半音，相當於「圖四」四不應的𦬩字

高半音，這可能只是演奏時，選用的洞簫定調造成的，不足以印證劉書說法；管門非調，是以洞簫最低音開

始排列，標記音階時，才以主音為起音。 
77 叉指，吹管樂器的基本指法是按照孔位順序，逐一放開或逐一按閉，當手指不依序按下及擡放時，稱為交叉

指法。現代的吹管樂器可分為「有連動鍵」與「無連動鍵」兩類，加裝完整的連動鍵後，可吹得完整的半音

階，傳統吹管樂器無連動鍵裝置，需用按半孔或以交叉指法調整音高。以西式長笛為例：全管長得到的音稱

「基音組」；超吹可得第二組音（八度音組），指法毋需改變；超吹至第三組音時，音色變暗，管內壓力過高，

導致空氣柱略微變長，需要調整指法（求得管端校正的效果），通常是複合基音與五度音的指法，以求得完好

音色及正確音高；有良好吹奏技術者，甚至於可以用複合指法吹得第四組音，但因吹奏不易且音色不佳，音

樂上多半不使用。一般理解吹管樂器藉由改變按孔，調整管內空氣柱的有效長度，空氣柱長度不能僅靠物理

管長計算，因吹奏氣壓也會導致空氣柱長度略變，此時需要管端校正，以求得正確的音準。管端校正分為管

口校正（吹口）與末端校正（開管式吹管樂器的出氣口）。 
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音78，洞簫沒有吹奏到最低音（低工），也沒有用到申音及亥注內的音，樂曲數次以

「 －貝乂－下」音形做為樂句的停頓（未音固定用法），全曲終止在乂字。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【圖五】比較兩份「中國古樂十二平均律與西樂南管對照表」之部分 

 

六、南音與一均三宮 

  黃翔鵬在〈「絃管」題外談〉79
 中，以「同均三宮」理論談論南音，並且說到「……

南音的音樂，當可發現在『正聲調』(即古音階) 佔優勢的情況下，南音中應該還可發現

不少下徵音階、清商音階的實例……」，這個說法，竊持保留態度，排開「應該還可發現」

的部分，就已經發現的部分而言，只是用譜字推演出不同的音階結構而已，王耀華與劉春

曙合著《福建南音初探》，根據南音字譜，提出南音有「同均三宮」的現象，寫到「可見

到一些特殊譜字。如《妾身受禁》第二句……多次由四空管轉入五空管，譜即出現『五六』、 

『五亻  乂』。如果加上四空管的原譜字，這一現象就可視以『G』為宮的清商音階。」80
 僅

以音階排列，即可指涉清商音樂？音階只是表象，不能代表音樂的本質。雖說南音具有一

均三宮現象的推論尚有不足處，並且《妾身受禁》這首曲子本身就很特別，用的管門是毛 

延管。可以窺見在歷史洪流中一直保持五聲譜字的南樂，或許有受到其他樂種影響的部分，

僅從出現在音樂中的變音看來，已可微見南管音樂的歲月痕跡。 

                                                      
78 曲長九分五十三秒。按 Plusadd，Inc 出產 Tuner PTU-2 測音結果：洞簫實際演奏的樂音，其最低音較 e 1低約

十音分（與十二平均律相比，各音平均差七至十五音分，按樂曲用音判斷），此音為譜字「𦬩」，依劉氏所言，

四不應較五空管低一全音，按振聲社演奏錄音，其洞簫僅低了一半音。傳藝中心官網述「……樂譜的音階仍

為四個管門之一的五孔四伬管」（見註 74），僅指出「音階為五孔四伬管」，沒有清楚界定其音高是否與五空

管相同，語義不夠明確，在臺灣大百科裡，四不應列入五六四乂管。九龍簫一尺八寸八分，十目九節，管徑

七分，筒音以管尾端後兩孔「鳳眼」定音，形制清楚，但不能確定其管端校正值，定律並不精確。 
79 黃翔鵬，〈「絃管」題外談〉，《中國音樂》第 2 期（1984 年），頁 13-25。 
80 王耀華、劉春曙，《福建南音初探》（福州：福建人民出版社，1989 年），頁 60。 

 
 

 
*取自「南音論壇」；譜字右加一撇，表示高半音，左加一撇，表示低半音。此表上方，記錯一個臨時記號，

且四空乂記為亻 乂，不知是誤寫或改良譜字所致。 

 

*杜氏收藏 
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肆、結語 

 

  縱觀世界各地音樂文化，或有各自慣用之樂音名稱，反映出其人文思想的特性，譬如

歐陸各國，同屬於基督教文化圈，使用的音名系出同源，且大多只用一種音名系統；儒家

文化圈的樂音名稱則區分為律名、聲名、譜字三層次，律名（黃鐘等）可定樂音體制的基

準，用聲名擇選樂音形成宮調，民間俗樂則用譜字，求其方便。 

  引進了西式「音名、唱名」與「固定唱名、首調唱名」的概念後，締結成新的符號體

系；黃翔鵬說：「按照聽覺的感性經驗，我們會把『六』字（e），聽成首調的 do，把『尺』

字（b）聽成 sol」81，此話顯示其音樂概念已受到調性音樂影響，形成思維符號：do 是主

音，等於宮音，等於工乂譜的乂字；由於方便，也會使用音程度數表示樂音之間的關係，

而非傳統的「以四空六做工字」、「以六字做工字」這樣的說法。雖然，南管傳統用語是瞭

解南管最好的工具，但如果不能與時俱進，活化石也會變成死化石。文化蘊底在異文化的

交流中持續演化，今日，人們很難排除新進音樂概念的影響，黃翔鵬先生「聽覺的感性經

驗」能夠拒絕西式和聲音樂的印痕嗎？當我們把六字聽成首調的什麼音時，意味著這些工

乂譜字所指涉的音樂質性，已經有所改變，「音名、唱名、固定調、首調」等名詞，都指

向新的概念，成為解讀南管譜字的新符碼。 

  受到西樂影響，對於工乂譜譜字的解讀，因而產生一些新意，例如《文煥堂指譜》的

譜字，82
 李寄萍〈清刊孤本工乂譜字研究〉附表一「《文煥堂指譜》工乂譜字音高關係表」，

重新整理如下： 

表七、《文煥堂指譜》工乂譜字音高關係表 

項目 常用譜字 專用、偶用譜字 

工ㄨ譜字  士 下  ㄨ 工 六   思 一 、、 、、 

南琶洞簫音

位 
倍士 士 下 倍ㄨ ㄨ 工 〥六 ×六 倍思 思 乙 毛延  四孔  

原刊音高 g  g  a  c 1  c 1  d 1  e 1  e 1  g 1  g1  a 1  b 1  b 1  

現在音高 f  g  a  b  c 1  d 1  e 1  f 1  f 1  g1  a 1  b 1  c 2  

 

  表列「原刊音高與現在音高」就是受到西式音名符號概念影響的結果，就像近來有主

張「徵為 g，則變徵為 g ，不做 f  解釋」，這都是執著於符徵意義的現象，李寄萍自言「原

刊音高」，並非《文煥堂指譜》所載，而是根據南音琵琶、洞簫音位的譜字，對應西式音

名，添加變化記號所得。也不能說這樣的做法是沒有意義對應，尤其對弓弦演奏者而言，

                                                      
81 黃翔鵬，〈不同樂種工尺譜調首的辨別問題〉，《傳統是一條河流》（北京：人民音樂出版社，1990 年），頁 68。 
82 雖說此書係百年前出刊，但據其序言所載，此為古譜付梓重製，因此，其譜字與今日工乂譜略有不同，分歧

的時間應該不止百年而已。 
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視覺上的「升記號」會影響心理的感知，導致演奏時，樂音略略微高，眼睛看到 sol ，實

際演奏得到的音高，通常會略低，但對南管樂人而言，工乂譜字似乎沒有這種效應，標明

「原刊音高、現在音高」，只為了直譯譜字為西式音名，便於今人解讀之用，從南音演奏

者的角度來看，其實質意義不大。 

  因工乂記錄的只是骨譜，演奏時仍需潤腔83，不同於西樂音名，這就形成符號思維的

差異。音名、唱名呈現西樂抽象的聲音記憶，而工乂譜（或且工尺譜）演奏時的潤腔，也

是聲音記憶的表現，對於樂音的稱名記憶不能等同音高記憶，談到音名 F，就是一個音頻，

指涉一個固定的音高，雖然，在音樂進行中，一個單純的樂音仍然有很多細膩的聲音表現，

但在態度上，音名單純只是表達一個音，這是西樂的本質，純粹而專一；而工乂的聲音意

義是相對的，具有不同的層次：「口述工乂譜字、骨譜演奏，最後到潤腔肉譜。」吳世忠

在〈南音工尺譜及其直譯五線譜識讀概說〉84文中，開宗明義直陳工乂譜屬於「漢字化表

意性樂譜」，表露了工乂譜的特性，所以說工乂譜也只能「直譯」，難以「詳譯」；音名符

徵指涉一個定頻的聲音，而工乂譜字指涉的樂音，受到相對條件的影響，而有不同的符實。 

  吳世忠提到的直譯，要譯成什麼譜，才可以表現工乂譜的特質？不論是簡譜、西式音

名或唱名、五線譜這些記音的法子，都是來自其符號的解讀過程（包括心智認識的過程），

不能只改變其符徵所指涉的意涵；譬如，【娘子有心】開頭的「一」字，潤腔後，唱出 la、

mi 兩音，不論用簡譜或五線譜實記音高，音樂就定型了，失掉南管音樂的本質，若要求 

讀譜者在解讀譯譜時，以新的符號思維看待樂譜所指涉的符實，這是不切實際的，等於是

要求眼睛看著五線譜上的 A 音，非意識裏主動為其潤腔演奏。 

  重新觀察工乂譜譜字的符號思維，比較譜字與西式音名的意義，可以確認工乂譜具有

獨特的符號性質，當南管換用另一類樂譜記錄音樂時，意味著其本質將會改變，從這個角

度來看，五線譜或簡譜根本不能取代工乂譜；換個角度想，出現記錄音樂的新方法，也是

一種文化演進的必然現象，畢竟活化石的生命，必須隨環境改變而演化，離開了生活，最

終只能當做古董供起來；在努力維持工乂譜傳統的同時，以開放的態度面對譯譜的存在，

套句電影《侏羅記公園》的臺詞「生命終究會找到自己的出路」。  

                                                      
83 演奏時，在骨譜上加裝飾（加花），這種曲調又稱肉譜；這樣的行為稱為「引空伴字」，空是指洞簫的孔，字

是工乂譜字。 
84 取自新加坡湘靈音樂社、泉州地方戲曲研究社合編，《南音名曲選》（北京：中國戲劇出版社，2000 年）。 
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【圖一】 南管常見譜字一覽表，圖片來源：筆者自製。 

【圖二】 南樂西樂音高差別對照表，圖片來源：劉鴻溝，1981，《閩南音樂指譜全集》（臺北市：

學藝出版社），附圖。 

【圖三】 比較管門命名用譜字，圖片來源：筆者自製。 

【圖四】 南樂管門一覽表，圖片來源：筆者自製。 

【圖五】 比較兩份「中國古樂十二平均律與西樂南管對照表」之部分，圖片來源：筆者編輯，於

2014 年 5 月 17 日，再查閱網路資料，整合編輯：1. 南音論壇，〈轉載「中國古樂十二平

均律與西樂南管對照表」〉；2. http://bbs.nanyin.org/forum.php?mod=viewthread&tid=1357；

3. 杜建坊〈南管骨（工尺譜）對應西樂簡譜〉http://bolg.xuite.net/getting.rich/hopefully/57 

996313。 
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表六、管門名稱與六、乂字的關係，資料來源：筆者自製。 

表七、《文煥堂指譜》工乂譜字音高關係表，資料來源：筆者重新整理李寄萍〈清刊孤本工乂譜字

研究〉附表一「《文煥堂指譜》工乂譜字音高關係表」。 
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