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校读《文焕堂指谱》之管见 
 

（台北）林珀姬 

 

《文焕堂指谱》（清咸丰七年，公元 1857 年）为目前所见，仅次于《袖珍写

本道光指谱》（清道光二十六年，公元 1846 年）之南管音乐早期的出版本。目前

已有不少学者提出解读之相关文章，本文从《文焕堂指谱》的浏览，透过笔者在

台湾的南管多年学习经验、田野调查访谈、各地抄本阅读比对、各式工尺谱教学

的经验，从不同的角度提出几个问题与看法，请读者指教！   

 

一、目录与序之解读 

笔者从《文焕堂指谱》（下称《焕本》）目录与林祥玉的《南音指谱》（下称

《祥本》）（公元 1914 年）目录的比对，发现此二谱册应是属同一源流，不仅是

同样将《弟子坛前》列入三十六套总套头，其后三十六套之排序完全相同，指套

习惯称谓亦大同小异。对于其中的小异，笔者以南管人的习惯观之，认为并无不

妥，但从学术的角度观之，则仍有一些讨论的空间。 

南管人之间流传的说法，早期只有 36 套指套，后来发展成 48 套，从《焕本》

序云： 

原夫指谱之设，由来久矣，无从稽考创造之人。而是谱虽系南音，维泉腔为

最胜，传遍中外，于兹久矣，然计有四十八套，而所识者亦不能全获，则所能者

亦不能皆同。或挑点不对，则参差不齐；或捻甲不同，则音韵不协；或口受于师，

而口传于徒，以致纷纷不一，差之毫厘，谬以千里矣。兹予得古谱一部，历诸名

公校对无差。余不敏，不敢秘，刊刷于世，庶先创之功不灭，俾后习之机不紊矣。

是为序。 

序文提及“四十八套”，笔者以为应指谱套的 48 套，而非 36 套指与 12 套谱的

合称；不过既是言明从古谱刊刷，就有可能是刊刻所依据之古谱，仅纪录了 36

套，并非当时仅有 36 套。笔者以为距今一百五十多年前，48 套应已见雏形，只

是南管音乐的口传方式，使南管人无法 48 套都学全。笔者以台湾的经验看，提

出几点看法： 
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（一）早期南管的学习纯系口传心授，碰到饱学先生，如吴彦点先生（点先）

[1]
，在嘴念数遍后，偶而会写给学生加上圈点撩拍的曲诗练习，如果遇到不识字

的先生，如林藩塘先生（红先）
[2]
，就只有口授一途，但红先常会请识字的弦友

帮忙抄写曲谱，目前他所留下的手抄本都是花钱请人抄写的，如果学生识字，他

也会将抄本拿给学生抄写帮助学习。 

（二）指套中成对的曲目，如〈对菱花〉、〈一路行〉首节都是倍工巫山十二

峰，因为其中的韵势大同小异，容易混淆，南管人往往只学其中的一套，如笔者

的南管老师——吴昆仁先生
[3]
，就是如此云云，学了〈对菱花〉就不学〈一路行〉。

但后节一二拍起的曲韵很受欢迎，故笔者在华声南乐团的学习，指套〈一路行〉

就只从第二节“叮当声”起，舍弃了首节七撩拍的“一路行”与二节头三撩拍的

韵句“夏天过了”，据说在五六十年前，“叮当声”是台湾各地与东南亚地区，常

被演奏的曲目。 

（三）“三听四去”
[4]
的曲目中，“三听”指的是〈小姐听〉、〈爹妈听〉、〈听

见杜鹃〉等三套；“四去”：是指〈亲人去〉、〈情人去〉、〈想君去〉、〈为君去〉等

四套，弦友中盛传“四去学透，人也去了了”
 [5]
，因此，无人将“四去”学全，

此非不能也，而是刻意的不学。 

（四）南管音乐活动中的主体，通常是曲；一般馆阁中，馆员的学习以“唱”

开始，没有好嗓音条件的人，或对乐器较有兴趣的人，才慢慢转学乐器。因此早

期馆阁中“曲脚”与“家俬脚”，泾渭分明，唱曲的人不碰乐器，虽说“指为曲

母”，但一般的曲脚是不习指套的，如果有，则是把指套当曲来唱，当作“唱曲”

的磨练，如金门南乐社的徐声良先生，笔者每次去拜访，他都是整套整套的“指”

拿来唱，虽然七十多岁了，声音仍然浑厚苍劲有力，可以从容的唱完三四十分钟

一套指套。馆阁活动中，家俬脚主要是替曲脚伴奏，指套的学习一般不多，但功

夫好的弦友，常会为了在演奏技巧的“精益求精”，寻求实力相当的各地弦友，

一起练习指套，藉以磨练演奏技巧，或享受四管契合，水乳交融的指套演奏。就

此现象看，真正指套学得多的人士是有限的，就笔者所知，目前台湾地区指套念

得最多的，应该是嘉义凤声阁的蔡清源先生
[6]
，大约有 30 套左右。也因为师承

的关系，各馆阁所习的曲目不一，从无任何一馆，敢声称能奏全所有指套。 

（五）由于南管乐的口传心授与师承之不同，不同的师承指法难免差异，这
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里牵涉到的主要是唱念的韵势不同，就有不同的指骨产生。因此，序文中谓“…

然计有四十八套，而所识者亦不能全获，则所能者亦不能皆同。或挑点不对，则

参差不齐；或捻甲不同，则音韵不协；或口受于师，而口传于徒，以致纷纷不一，

差之毫厘，谬以千里矣。…”就目前的传承，仍然如此，各南管先生常自认为自

己的“法”较好，以致于手抄本所记之同一曲诗，往往有众多唱念版本。但唯一

不变的是拍位，王骥德《曲律》谓“南力在板”，南管音乐的传承，可做最好的

印证。目前所见有“点板”的谱书，大约都在明中叶以后，但不代表工尺谱的不

存在，只能说明“文”与“乐”的分工；从明刊本《百花赛锦》（明万历年间）

中拍位圈点，与现今指套或散曲相印证，拍位几乎完全一致，有些连门头都相同；

或有不同者，大部分是门头的转换，或大韵的安置有别。笔者搜集的手抄本中，

特别是较少人演唱的曲目，同一曲诗、同一门头，而起音、大韵的安置等常有很

大差异性存在的，不熟悉南管门头者，可能会误认为是不同的二曲；不过对南管

门头很熟悉的人，这都不是问题。 

以今鉴古，笔者想提出的是《焕本》所根据的古谱，应是某位南管先生的手

抄本，是教学用的教学备用谱，所以才只记录了 36 套（倘加计〈弟子坛〉，应为

37 套），并非在当时只有 36 套指套。与 1846 年抄录的《道光指谱》的 40 套相

比对，《道光指谱》比《焕本》少了〈孤栖闷〉
[7]
，多了〈五更段〉、〈想君去〉、

〈飒飒西风〉、〈亏伊历山〉；《祥本》则除了与《焕本》相同的 37 套，又多出了

〈想君去〉、〈亏伊历山〉、〈绣阁罗帏〉2 套、〈飒飒西风〉、〈五更段〉、〈共君断

约〉、〈趁赏玉郎〉。另存在台湾馆阁的指谱，如南声社无〈亲人去〉，振声社无〈为

人情〉；或个人用谱，如罔市先
[8]
手抄本录 32 套，无〈轻轻行〉、〈举起金杯〉、〈照

见我〉、〈惰梳妆〉、〈汝因势〉、〈听见杜鹃〉等等。每一手抄本所录不一，由此可

见一斑。 

 

二、琵琶图式 

《文焕堂指谱》目录之后，有“琵琶指法”图与洞箫“五孔六正管位”图，

除了所用指法符号的不同，最吸引笔者的，则是其中的琵琶图式，四音轸与凤尾

间的布圈，目前在台湾台南南声社所使用的琵琶，即是带有此布制圆圈，林祥玉

指谱中，其个人执琶照片中的琵琶，亦是如此图样；据笔者访问南声社时，南声



4 
 

社弦友告知，此布圈的作用，主要在于备弦，遇出阵在外，万一弦断了，可以马

上由此拉出弦线，安上使用；目前在其它地方，笔者尚未见到他馆有此备弦装置。

但从《焕本》、《祥本》到南声社的琵琶布圈，显示早期南管音乐在地方阵头音乐

中的重要性。此外，笔者从台湾阵头音乐的调查，发现 1960 年代以前，南管音

乐一直是庙会活动中极具殊荣的阵头，民间乐人常说“只有南管阵头，可以入庙

门参拜”，这当然与其“御前清客”的传说有关；但也因其乐雅致，也受到上流

社会的喜爱。  

 

 

 

三、指套的组合 

《焕本》第一套〈十三腔·轻轻行〉落〈等君、正更深〉，值得注意的是首

节尾部，另行记写不同“工尺”与“落春今”等字，〈春今卜返〉在本书中为第

三十二套，虽然已自成一套，但在第一套中有此注记，表明了原古谱记写的时代，

可能因各地的传承不同，故〈轻轻行〉套有两种不同的组合方式。以今刘鸿沟本

指谱（下称《刘本》）观之，二节〈等君〉门头为“二调”，牌名为“西江月”，

七撩拍，角撩起；三节〈那恐畏〉门头为“长滚”，牌名为“鹊踏枝”，此二节《焕

本》不分节，接续记写；〈春今〉门头为“长滚”，牌名为“大迓鼓”，中撩起，

但因〈等君〉与〈春今〉二曲起音与撩位不同，因此〈轻轻行〉的结尾，工尺必

须做不同的更动，以符合撩拍，以致两种不同落音，原落〈等君〉者，首节以“下”

结音，落〈春今〉者，首节以“”结音，学者如不熟悉南管音乐的惯例，可能
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会因落音不同，误判其调式结构。而〈轻轻行〉的十三腔，指的是此曲所用到指

位“、士、、、、下、工、六、士、一、、、”，若谱中不用“”

则为十二空位，《焕本》与《祥本》皆未标“”，但仍注明为十三腔，倘以南管

人抄写之习惯言，亦无不可，口念“下”，但经过口传心授，熟习琵琶弹奏，顺

手就会按住第三弦取音，唱念法中并无区分。 

另外，第八套〈九串珠·拙时无意〉套前，记写落〈泥金书〉或落〈三更人〉，

首节尾部落〈三更人〉亦有不同的工尺，落〈泥金书〉者，工尺落在“六”，落

〈三更人〉者，工尺落在“下”，盖因〈泥金书〉系从拍位，起一空，〈三更人〉

则从头撩后，起士空之故。目前普遍的组合方式，则是〈拙时无意〉落〈三更人〉；

〈为君去时〉落〈泥金书〉。第三十二套〈大迓鼓落北青阳春今卜返〉的组合

仍保留原样，为〈春今卜返〉、〈启公婆〉、〈黄五娘〉、〈听伊说〉，目前常用的接

法是〈春今卜返〉、〈启公婆〉、〈听见机房〉、〈我为乜〉、〈孙不肖〉；〈黄五娘〉、

〈听伊说〉则与〈共君断约〉合为一套。请注意在《道光指谱》中〈春今卜返〉

套的组合是〈春今卜返〉、〈启公婆〉、〈黄五娘〉、〈听伊说〉、〈听见机房〉、（无〈我

为乜〉）〈孙不肖〉、〈共君断约〉共七节，故此指套等于包含了现今的 〈春今卜

返〉与〈共君断约〉两套在内。（这个部分就是手写的十三个拍位) 
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四、版本的差异 

目前在台湾可见的《焕本》收藏本有二，一为胡红波先生持有（足本，有残

缺），一为杜建坊先生持有（非足本），二者相较，胡本有明显校勘过之处
[9]
。而

笔者所见《祥本》亦有二版本，二者之间明显不同。二者都是刊刻出版，可能初

刊数量少，再刊时就同时做了修订，所以才呈现出不同的版本，目前笔者只初步
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做比较，尚未进行《祥本》的版本校勘，有待日后再做分析比较。 
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五、记谱方式的差异 

《文焕堂指谱》记谱方式与现今明显不同，根据前面的指法解说仍可解读；

但若就其前后使用之记号也呈现差异现象，某些记法与今相同，如谱中的全跳符

号“”（指套〈心肝跋悴〉落“感谢公主”、谱“金钱经”处），这说明了原古

谱中，指与谱都有来源之不同；另外，声词的用法，现今多用“不女”、“于”，

民间手抄本亦常用符号“Δ”代替“不女”，用“一”代替“于”；而《焕本》中

用“引”或“空”二字记写，可能也是不同乐源的记写方式吧！类似的例子在《祥

本》中全跳的指法记写，亦可见“”、“”、“ ”三种符号，因此笔者以为，

各地习惯用法可能存在差异性，但作为馆先生，奔走各地馆阁教学，见识丰富，

也可能搜集不同来源的曲谱，同时对各种记写法都能运用，但仍有较习惯之记写

法，才会出现前后不一致的记写。谱字“思”与“士”的运用，从台湾民间手抄

本看，至今仍可见此现象，主要是口传的习惯未改，民间尚习惯以字记音所致。

故笔者不认为用“思”就是较古老的写法。若从南管人记写习惯看，因为记写是

为帮助记忆，与写得完全或不完全无关，特别是“谱”，南管谱的学习，均从谱

字的唱念开始，根据口中的唱念，所记写下的谱字，即使没有撩拍符号与指法，

却有习惯性的断句，仍可帮助学习。笔者搜集之手抄本中，也有许多夹杂抄录不

全之现象，以今喻古，人同此心，心同此理，应该可以说得通的。至于拍撩符号

记写在曲诗中，乃是明中叶以后“以文化乐”之点板习惯使然，工尺谱直立记写

于字旁的方式，虽然与现今南管工尺不同，或谓是较早期的记法，但据笔者所见，

近 90 岁的细国清先生（目前旅居越南），与笔者在华声社学习的某几位同学，也

习惯将工尺谱重抄，记写于字旁，如同《焕本》形式，不同的是他们把撩拍记号

点于工尺右侧，主要是因为他们都是“家私脚”（以乐器的演奏为主），据说这样

的记谱，让他们更容易视奏。 

 

六、门头牌名的混用 

《焕本》中七撩拍的曲目仅标示牌名，未标明门头，但从谱中标示有五空、

四空字样，原古谱的传抄者对管门应是很清楚，仅标明曲牌，亦足够了解使用的

管门，只是“大倍”、“小倍”、“中倍”、“倍工”、“二调”、 “汤瓶儿”等门头未

见；就音乐本身看，这些七撩拍的曲目均有某些相同的韵句，以不同的管门呈现，
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其间应有某些移宫转调关系存在。而一二拍的曲目，则常有门头混用现象，如北

调、锦板、紧板、风潺北、北调，寡北、锦板、寡调、寡滚，二调北、北青阳、

北调等，从明刊本与现今曲簿的相印证，明刊本中标明“北”的曲目，目前相同

曲目的门头分属于“二调北”、“北青阳”、“柳摇金”（四空管），“寡北”、“长寡”

（五六四𪜧管），“锦板”、“北调”（五空管）等等，从大韵的使用与乐句的衔接，

他们有许多相似处，另与《道光指谱》第三卷“拾陆套北调”相印证，证实了笔

者心中的一些想法，此部分笔者拟从音乐分析角度切入，将另文分析比对。 

不过这种门头混用现象，其实一直存在各地手抄本中，如《祥本》中在第二

十五套 〈一阵狂风〉下标明“北青阳”，〈情人去〉标为“锦板亦曰柳摇金”；《刘

本》第四十五套〈情人去〉为“柳摇金”、〈一阵狂风〉为“北青阳”；《焕本》第

二十五套〈一阵狂风〉为“二调北”，〈情人去〉“如玉”，亦即也是“二调北”。

从学术研究的角度切入，这中间有许多探讨之空间。《焕本》第九套〈爹妈听〉

落〈为相思〉，〈为相思〉标明为“风敲竹落白芍药”，《祥本》为“白芍药落风入

松猫捕鼠”，《刘本》为风入松落猫捕鼠，而《南音锦曲选集续集》中，集录许启

章原稿，谓序滚下标为“风敲竹”，而笔者透过学习唱念之后，发现〈为相思〉

是“白芍药落长猫捕鼠”（长毛婆或长麻婆），再落猫捕鼠（毛婆或麻婆）；笔者

在南管学习过程中，吴昆仁先生告诉笔者，“柳摇金”与“北青阳”相似，但有

高腔的盘旋，张鸿明先生说“序滚”就是“将水”，吴昆仁先生则说其中有不同，

但是说不清楚，诸多门头问题，大概也唯有透过音乐分析比对，才能说清楚吧。 

 

七、潮调的影响 

指套〈你因势〉牌名“太子游四门”，许多学者将“太子游四门”解读为古

曲牌或佛教音乐保存于南管中，实则因为本指套原共四节：“尔因势”、“祈官人”、

“我命行”、“亏得尔”，文人赋予之名词，后来又加入“运数”一节形成五节，

《刘本》中则称为“太子游午门”，“午”与“五”音同，故亦有写作“太子游五

门”。而在《焕本》中〈我命行〉一节标为“潮犯”，可见此曲调受到潮调音乐影

响，虽然此指套为“短中滚”（也有标为“短滚”，吴昆仁先生也认为是“短滚”），

但其韵势与一般短滚有异，“潮犯”正可说明一切，南管曲受到潮调影响相当多，

“潮阳春”有些就标为“潮调”，南管人说“长滚”就是四空管的“长潮阳春”，
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其实际就是移宫转调的运用，许启章曲集中谓“短翁姨潮”反韵为“三脚潮”，

笔者在南管唱曲学习中，也发现“金钱花”（五空管）与“三脚潮”（倍思管）是

移宫转调的关系。南管散曲中，以“锦板”与“短滚”的曲目变化特别大，故乐

人常谓“锦板就是北调，也是百调（音同）”，意指其变化之大，形成许多不同的

特殊曲调，许启章谓锦板亦曰北调，有数十种：如四朝元北、双挑北、风餐北、

皂云北、倍北、玉交北、南北交、金钱北、锦衣北、赶北、昆北、青北等，短滚

亦然，笔者从吴昆仁先生学习时，吴先生常说南管中，唯有“北调与短滚最难掌

握（liu1 lak8）”。我想潮调的影响，应是造成诸多变化的主因之一吧？其中的

关系也唯有透过乐曲的分析比对，让数据说话，才能说得清楚。 

 

八、普庵咒与南海观音赞 

笔者为一佛教徒，平日或多或少读些经文，《刘本》第三十七套为〈普庵咒〉

附〈南海观音赞〉，《祥本》第三十六套为〈观音赞〉落〈普庵咒〉，与《焕本》

同，一般的手抄本常只抄录〈南海观音赞〉，可能〈南海观音赞〉在日常生活中

庙会出阵的实用性较强之故。但是《祥本》与《刘本》的〈普庵咒〉，除了分段，

每段赋予新名，也同时缺了一回第四段“多多谛谛多多谛，多谛多，谈多谛，多

谛谈，那檀多多多，多多多檀那”，而《焕本》中呈现的则是不分段的完整版，

这是笔者与家母（高龄 87 岁）学习普庵咒咒文唱念时，另一意外发现。《焕本》

在其它指套都未分节标示，可是此套中则标为“二节普庵咒”，可见古谱中已有

分节的观念，虽然某些指套分节方式与分节处，与现今传本不尽相同，实则音乐

是一样的。在工尺记写中，〈普庵咒〉亦出现𪜧记法，而不再只写高的或低的，

并且将工尺记于字下方，与现代书写方式相同，可见两式在原古谱中都有运用；

《焕本》的琵琶指法中亦使用了“𪜧”，这也显示𪜧谱字的使用当时已存在，有

可能是古谱中的曲目，也有不同乐源之故。 

《焕本》或《祥本》与其它抄本明显不同的是，目前许多手抄本中都省略〈普

庵咒〉一节，只有〈南海观音赞〉，由于此套平日少用，又不可闲和，整弦活动

中也不可以唱
[10]

，诸多禁忌存在。目前存在于指套中的祭祀套，在台湾，〈弟子

坛前〉常用于土地公的祭祀；〈南海观音赞〉，则用于观音佛祖祭祀时演唱，相对

的〈普庵咒〉似乎不被重视，也许是过份神圣之故，所以较少人抄写，而被逐渐
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淡忘。 

 

九、刊刻的错误 

《焕本》第二十八套〈十八飞花．妾身受禁〉头标明用“毛延管”，但“毛”

字却标在“六”字下方，笔者试着依《焕本》谱唱出，结果当然是很难听的；但

仔细比对，可发现所有的“毛六”位置都是现今曲簿中“毛一”位置上，且未注

明“毛”的“六”，也参差其中，再审视焕本前页的琵琶指法，其中有称为“毛

延”，却无“毛六”的指法存在，“毛六”（f#）相当于“倍士”；《刘本》中言：

“毛一”又名“毛”，可见毛延管的运用，在古谱原抄本时代已存在，故此处

的“毛六”应是“毛一”的误刻，亦或是原谱已存在的错误。后面写的“正管”

则是恢复原来十八飞花所属的管门四空管，而非一般所认为的“五空管”，此指

套在《刘本》的记法只标名“毛一”，未标“毛”字者即恢复原来“一”空的音

高。 

 

十、指法符号的分歧 

大谱的指法符号有Δ（半跳或三角跳）、（全跳或五角跳）、（战指），

各种符号的出现，显得杂乱，或者显示古谱原使用年代中用法之不一，且撩拍有

记左、记右、记下，甚至只出现在前半，后半即无撩拍记号，在在表现刊刻所依

据的原古谱可能是手抄本，原抄录时就已不完整，如同笔者在台湾民间所见之手

抄本一般情形，所以刊刻者只好照谱刊刻；此现象在《道光指谱》中也可见到。 

 

十一、大谱节数的差异 

各谱之节数与现今亦有差异，不少学者认为大谱保留唐代大曲曲风，是流传

久远的古谱，笔者则另有不同看法，认为部分大谱是来自民间丝竹乐的总集，代

表不同时期的民间音乐，进入南管音乐中的大融合与分化，如“夜游”与《弦索

备考》中的〈松清夜游〉相似，〈采茶歌〉有接近民间“采茶歌”的曲调，〈叩皇

天〉与戏曲过场乐〈哭皇天〉相似等等，这些曲调被南管音乐吸收后，重新的配

套组合，以南管音乐的演奏方式“散、慢、中、快”速度演奏，曲风典雅，摇身

一变，成为南管音乐的重要部分“谱”，不过，在南管整弦活动中，谱的运用，
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仅在于“煞谱”，并不占主体地位；也因为谱的演奏，有较快速的技巧练习，是

每一个家私脚，为磨练乐器技巧而必备的练习曲目，偶而也能在曲脚缺乏时，抓

住机会展现平日训练的功夫。但指套与曲就不同了，因为有曲诗平仄声调与韵脚

的制约，特别讲究咬字转韵收音，汉文底子愈佳，愈能展现“以文化乐”的艺术

性。所以笔者以为南管音乐的精华是在曲与指套，而非在谱。 

 

结 语 

从以上初步对《文焕堂指谱》的解读，与目前对《道光指谱》初步了解，笔

者以为：《文焕堂指谱》（1857）虽然晚于《道光指谱》（1846）抄本，但《文焕

堂指谱》来源之古谱，可能应早于《道光指谱》的年代，这只是初步想法，希望

日后透过更详细地比对，或许还能提出更多的问题，找出南管音乐发展的轨迹。

而以上的解读，只是笔者初步的看法，或许其它学者有同样看法，或相异的看法，

只有大家共同努力切磋，或能找到更接近原始的答案！ 

 

   

（作者：林珀姬，台北艺术大学传统音乐系教授退休，目前为兼任教授） 

 

 

注释： 

[1] 据吴昆仁先生说，点先是泉州石狮人（可能与吴彦造先生是同族兄弟），曾居厦门，

任职于当地军阀办公处秘书，后来台湾定居，汉学基础很深厚，写得一手好字，能随时将曲

诗与指骨写出，“腹内”很好，据说会的指套有三十多套，曲有一二百首，唱念韵势非常好。

由于台湾早期各地馆阁，除了有站山为经济后盾之馆阁，可以长期有固定馆先生外，一般经

济状况较差，往往以三个月为一馆，聘请馆先生教学，以应付每年之庄头庙会活动需求，庙

会活动结束或遇经费短缺，则暂时谢馆，或不聘先生，由馆员自行练习；因此南管先生基于

生活的经济压力，或应各地馆阁之邀请，常会辗转于各地馆阁教学。一般有些南管先生教学

活动范围往往局限于台湾的南部、北部或中部等地，但点先则是全台湾“教透透”，曾在北

港、清水、嘉义、鹿港、高雄、台北等等地方担任馆先生。目前擅长箫弦演奏與製作  已歿

的弦友台南南声社谢永钦先生，即是点先的女婿。 
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[2] 红先，台北聚贤堂的馆先生，为台北弦友林新南先生之父，台北的曲脚陈梅、江月

云、曾玉等皆为其学生。 

[3] 吴昆仁先生，人称黑狗先，1917 年 11 月 6 日生，殁于 2005 年 4 月 5 日，为台北

华声南乐团创办人，1990 年获教育部“薪传奖”，1985 年起至 2004 年任台北艺术大学传统

音乐系南管教师。 

[4] 三听四去的曲目在 1846 年抄录的《道光指谱》已全备。 

[5] 从南管耆宿访谈中，得知主要原因是早期不少南管人，因浸淫南管而从此不事生产，

导致家产散尽，终其一生，落魄潦倒；前提红先即是一例，其它尚有阔头伯、全先等等皆属

之。 

[6] 蔡清源先生，1930 年 6 月 9日生，曾在台北艺术大学传统音乐系担任南管乐教师。 

[7] 现今〈孤栖闷〉套的两节，分别在出现在《道光指谱》的〈清早起〉套次节，与〈锁

寒窗〉套三节。而其中〈春今卜返〉套中，实已包含了〈共君断约〉套；另较特殊的是〈飒

飒西风〉套为寡北，与现今流传之〈飒飒西风〉曲诗、门头、套曲组合都不同，可说是另一

指套的出土问世。〈绣阁罗帏〉套次节〈空向桃园〉曲诗与刘鸿沟本不同，但可见于《百花

赛锦》中。有关《道光指谱》，笔者将另文校读。 

[8]“罔市先”曾任台南振声社馆先生，殁后列入振声社先贤图。 

[9] 详见施玉雯《〈文焕堂指谱〉记谱法研究兼论南管记谱概念之演变》。 

[10] 2004 年笔者在北艺大主办了一次南管论坛整弦大会，其中心心乐坊演唱了《南海

观音赞》，台下的弦友纷纷来告知笔者，此曲不可在整弦时演唱，但因心心乐坊的老师是来

自泉州的王阿心，可能两岸习俗不同吧！ 

 

 

 

 


