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环县道情皮影戏《刘全进瓜》表演分析

(复旦大学，上海，200433)

摘要 《刘全进瓜>是环县道情皮影戏的经典剧目之一，剧情由“刘全进瓜”与“罗通扫

北”两个故事交织而成。在宏观层面，该剧剧本故事的“三部结构”与庙会表演的

“二部结构”组成错位、扭织结构；在中观层面，唱腔段落与故事段落形成“切分

式”段落布局；在微观层面，唱词的非对称结构与乐句之间连环套式的完全对称结

构形成的错位、扭织结构。这三个层面整体呈现出奇数与偶数、对称与不对称、

2与3的数理逻辑美感。此外，该剧以苦音调为主、上行大跳与曲折级进的缓慢下行

相结合的旋律进行，不仅让我们看到了陇右地区、西秦之地的历史遗绪，而且感受

到了虽然灾异频繁但不断奋进的环县百姓的特殊审美偏好。

关键词 环县道情皮影戏；刘全进瓜；表演分析

《刘全进瓜》是甘肃省环县道情皮影戏的经典传统剧

目，全剧由“刘全进瓜”与“罗通扫北”两个故事交织而成

∞。该剧不仅以全本的形式被各个戏班在庙会中经常搬演，

而且该剧中的“游地狱”选段也是当地妇孺皆知的名折。同

时，该剧也是所有“前台”(演唱兼表演影人者)艺人的必

备“吃本戏”(能熟练背诵的剧目)。此外，自新中国建立

初整理、研究环县道情皮影戏至今，在《陇东道情》

(1953)、《陇东道情音乐》(1979)、《陇东道情传统剧

目1—10》(1979)、 《环县道情皮影志》(2006)四本

／套代表性成果集中， 《刘全进瓜》都是入选剧目。笔者五

个多月的田野考察中，多次现场观看不同戏班的《刘全进

瓜》全本与“游地狱”选段，初听即感觉个别唱段好听，以

后逐渐发现无论是表演，还是音乐、故事，都是环县道情皮

影中极具典型性、代表性的剧目，深入理解这一出特殊的经

典剧目，将是窥探环县道情皮影戏艺术奥秒的最佳入口。因

此，本文将以一次现场表演@为主要依据，连类参观不同文

本，从宏观、中宏、微观三个层面，表演与剧本结构、唱腔

道白布局、板路形态特征三个方面，分析形态特征，揭示布

局内涵，彰明结构奥妙，从而一窥这种流传于黄土高原腹地

小戏的地方特色与艺术魅力。

一、宏观结构：剧本与表演

作为一部时长超过三小时的庞大戏曲，要想深入理解

并分析，首先需要做到宏观整体把握，然后才有可能抓住

最有特征的部分，进而层层“剥笋”，以窥堂奥。通过对

不同表演文本的比较，结合艺人分“场”@的标准， 《刘

全进瓜》全剧的整体结构(见表1)：

(一)剧本结构——起平落

作者简介：黄虎(1972～)，男，文学博士，上海复旦大学历史学博士后流动站博士后，杭州师范大学音乐学院讲师。
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表1

二级结构
序号 一级结构 时长 表演特点 唱腔

罗通扫北内容 刘全进瓜内容

1 踩场 8’5’
，

叉 ①
朝廷议事(起)

2 排朝 17
7

36’ 又 ②

3 发兵 13
7

46’ 武 ×

4 交把子 13’29’ 武 ④

5 刘全出场 13’42’ 叉 ③④

6 李四通与张把根 11
7

55。 丑 ④⑤
，

7 扫北与献瓜(平) 托付儿女 18’21。 又 ⑤⑥⑦
，

8 菩萨出场 10’59’ 叉 ⑧

9 在班房 10
7

59’ 丑 ×

lO 吊死鬼与地方鬼 11’ 19’ 丑 ×

11 游地狱 35’23’ 又 ⑦①⑩@@@@

12 收降 5’54’ 武 ×

13 收降与还阳(落) 还阳 23’4l’ 叉 ⑩

14 罗通交旨 44’ 又 ×

注：l、2、3⋯⋯是依据故事情节所做的段落划分。①②③⋯⋯是唱腔段落序号，专指连续演唱、没有中断的一个

唱腔段落。“×”表示这一段中没有唱腔，全为念白。这些标注、序号在后文中始终沿用，不再加注释。为了计算

准确和标准统一，时长均精确到秒。文(戏)、武(戏)、丑(戏)的表演特点划分，是基于环县当地老百姓的分

类观念并结合一般戏曲文戏、武戏与丑戏的区别，以某段的主要特点为据所作的分类。

在听觉判断的基础之上，辅之以唢呐曲牌[半尾声] 子，讨要仙瓜，，之事，时长25，41”，约占全剧的13％。

(见谱例1)与[全尾声](见谱例2)的技术判断，全剧可 第1段几乎是所有环县道情皮影戏本戏的固定开场一一

分为三部分。 “踩场”，无所谓什么故事。第2段“排朝”同样是紧接

谱例1：【半尾声】

谱例2：[全尾声]

[半尾声]与[全尾声]从其名称就可得知，前者“有半

终止之意”，后者“用于全场演出结束”。“¨““《刘全

进瓜》中[半尾声]使用两次，剧终使用一次[全尾声]。第

一次[半尾声]出现在第2段“排朝”结束处，第二次[半尾

声]出现在第1l段“游地狱”结束处。如此以来，两个[半

尾声]正好将全剧分为三部分：第一部分“朝廷议事”

(1、2共两段)，第二部分“托子进瓜”(3、4、5、6、

7、8、9、10、11共九段)，第三部分“收降还阳”

(12、13、14共三段)。

第一部分主要在以朝廷议事的方式讨论北国造反、派

罗成挂帅以及唐王“昨夜偶做一梦，梦见阎王差来二童

“踩场”之后的固定内容，虽然有“罗通扫北一刘全进瓜

一罗通扫北”的内容转换，但与该剧故事密切相关的内容

较少，更多是可以通用于各剧中的内容，故划分结构时并

没有将此段分列入“刘全进瓜”还是“罗通扫北”的故

事。就剧本特点看，这一部分没有丑角戏，仅有一个大开

板与花音慢板唱腔，念白也是规范的对子、诗以及一般性

对话。虽然有故事的来回转换，但故事的意味不强，表演

程式化程度很高，唱词、唱腔大多是通用性的。如此看，

这一段应是典型的呈示型段落，如一出“正剧”。

第二部分主要叙述罗通出兵，杀场战败，刘全揭榜，

托子给妹妹，下地狱献瓜，与妻见面，其间还插有三段丑

角戏，时长139’53”，约占全剧的72％。这一部分结构复

杂，内容跌宕起伏，武打表演与唱腔抒情并举，全剧的三

段丑戏、最为悲情的唱腔和故事矛盾冲突的高潮(第三

11段)全在此部分，悲喜交织，两个故事交替发展，似如

一部长大的“悲喜剧”。

第三部分主要叙述菩萨梦中赠神剑，罗通得剑收降孙世

英，唐王玉妹后花园命尽，翠莲借玉妹还阳，刘全献瓜受

封，唐皇许配玉妹给刘全，罗通得胜交旨，群臣共享太平之

乐，时长30
7

19”，约占全剧的15％。这一部分没有丑戏、
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唱腔数量也少，主要以念白为主，内容转换频繁，叙事节奏

较快，篇幅短小，以喜剧结尾，似如一出“轻喜剧”。

元代杂剧家、散曲作家乔吉曾言作乐府法须：“作乐

府亦有法，日凤头猪肚豹尾六字是也。大概起要美丽，中

要浩荡，结要响亮。””¨“”’其实这也成为中国传统作

剧、作文的基本准则，也被部分学者总结为起、平、落，

《刘全进瓜》三部分的结构完全符合这种宏观布局和陈述

逻辑。第一部分“起”，缓慢叙事，平稳抒情，开启两

条故事线索，设置两个悬念。第二部分“平”，内容繁

复，结构庞杂，文、武、丑对比鲜明。第三部分“落”，

叙事节奏明快，篇幅短小，喜剧收场。《刘全进瓜》的这

种结构，让我们似乎感受到了宋元杂剧三段结构中“艳

段，表演寻常生活中大家熟悉的事情；正杂剧，大概是表

演比较复杂的故事情节；散段，也叫‘杂扮’，是一种滑

稽戏。”b¨””’的影子。

(二)表演结构——折腰

传统的草根戏曲表演，一部两三小时的大本戏皆是连

续演唱，没有如音乐厅音乐会的中场休息，而环县道情皮

影戏本戏的表演却有非常明确的一次“中场休息”——折

腰，但此折腰又并非如音乐会那样的中场休息，而有其特

殊的位置、特征、手法与意义。而且庙会中神戏、 《过

关》戏等都不使用“折腰”的办法表演，唯有本戏使用这

一特殊的表演机制。

所谓“折腰”，就是艺人临时中止表演几分钟，形成

一个数分钟的全场休止，前台喝口水稍事休息，三吹以笛

呐替换笛子，四弦、二胡定弦升高(一般都是由C调升为

D调)，观众则在“扯磨”(闲聊)中期待后半场开始。

再次起唱时，调高升高，整体速度加快，形成～个持续约

一小时左右的高潮部，并在这种高涨的气氛中结束全剧。

敬登琨表演《刘全进瓜》折腰前后音乐特征对比(见

表2)：

表2

折腰前 折腰后

折腰点比例 75／25

时长 147’47” 48’06’

调高 C调 D调

乐器 笛子 笛呐

叙事节奏 舒缓 紧密

从“折腰点”的位置看，其位于四分之三位置的时

间之准确，让人惊叹!甚至怀疑笔者是否有计算失误，

但事实告诉笔者，完全如此：总时长(195’53”)×正

等于“折腰”后表演时长一一48’06”。“就最常见的
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情形而言，总高潮往往是在全剧的后半部出现。例如一

部四幕歌剧，总高潮往往被安排在第三幕或第四幕前半

部”，HH”28’“高潮(或乐曲的总高潮)经常出现在乐曲

的后部(或后三分之一)”。畸¨“62’《刘全进瓜》的这种

布局，完全符合一般戏剧或音乐作品的高潮布局规律。

笔者将其它几部现场录制的表演，按“折腰”时间点计

算后，数值虽然没有如此精准，但完全符合此规律。

从调高变化看，是～个向上的二度移调。如果用西

方音乐理论视之，这种调关系的变化，是如此突兀和缺

乏“章法”。然而，环县道情皮影是一人主唱，没有如

一般戏曲中鲜明的角色或男女唱腔的音色对比，也没有

如京剧正调与反调的五度关系对比，使用这种最方便操

作的升高二度的办法，不仅是最切实际的选择，而且以

最简单的办法获得了音乐发展的强劲动力和色彩对比。

这种强劲动力与色彩对比不仅有音响学的原因，更与艺

人常说“折过腰才使劲唱哩”的态度与体能的实际付出

有关。另外，当晚“折腰”后再次起唱时间是23：57

分，强健、酣畅的皮影吼声在深夜的黄土高原上获得了

最大的情绪爆发空间。

从乐器替换看，是管类乐器替换竹类乐器。环县道情

皮影戏中“使用的笛子全为竹笛，且粗而长，类似于江南

曲笛。”笛的特点是柔和、圆润。笛呐近似于一般民族乐

队中的小唢呐， 《环县道情皮影志》称“体积比民族管弦

乐队中的小唢呐还小”，⋯伸蛳’它的音色尖锐、嘹亮，具

有极强的穿透力。环县道情皮影戏中的笛子为C调笛，笛

呐为D调。所以，由笛子换为笛呐，所形成的听觉感受，

是升调与音色的双重转换。笛呐超强的穿透力，嘹亮的音

色，在高亢中撒向田野，让常年在黄土地上辛劳耕作的人

们得到一丝滋润，获得一刻激情中的放松。

从叙事节奏看，“折腰”后明显更加紧凑、密集。

“折腰”之前，每一个相对完整的叙事单元，或者从艺人

们所说的“换一亮子算一场”的“场”来看，每单元或一

场都在十余分钟或几十分钟不等，比如“出兵扫北与托子

进瓜”中菩萨上场、胡伦在班房、香月儿丑戏连续三段时

长分别为10’59”、12
7

59”、11
7

19”。“折腰”之

后，自“托子进瓜”中全剧最长的一次唱腔(详见后文

“一条腿”分析)之后，场次转换渐密，叙事单位都缩短

至不足十分钟的小段落，表演节奏明显加快。比如“收降

与还阳”部分自皇姑出场之后，表演场景从后宫、后花

园、班房、皇宫、后宫、皇宫间转换六次，时长分别为

2’ 16”、 2’ 48”、 l
7
09”、2

7
38”、6’ 56”、4’

13”，非常细碎。此外，环县道情皮影戏表演中，不同的
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场景是以特色性的道具来体现的，比如“实景”后宫、绣

座以体现后宫，龙座以体现皇宫，各类花草以体现花园，

花瓶则可以出现在后宫、花园等等。这一段表演，笔者在

现场观看时，“亮子”上频繁的道具转换，使人目不暇

接，呼吸紧张。如此，观众在听觉与视觉的双重密集转换

中，获得长时间持续性高潮享受。

“折腰”之妙，不仅在此，还需与剧本结构相结合来

观察。

《刘全进瓜》中的“折腰”之处，正位于刘全与李翠

莲各自得到了小鬼许可以“夫妻相见”但未见之前。这真

是一个绝妙的位置!在故事最需要连续进行的地方戛然而

止，人为切断故事，而在故事应当分段的稍后位置，表演

却在连续进行。断以连为背景，连以断为动力。剧本顿逗

处，表演在继续，表演休止处，故事在连贯。因为表演的

继续，使顿逗的剧本更加完整、使本是两个故事的“拼

接”更具一体性；因为故事的继续，使表演的休止具有更

强的期待感、使折腰后高潮段落呼之欲出。 《刘全进瓜》

表演中前后两个半场的“二部结构”与前文所述剧本的起

平落的“三部结构”之间，形成一种错位、扭织结构，这

种错位、扭织正是“刘全进瓜”与“罗通扫北”两个本无

干系的故事结成一部经典《刘全进瓜》的内部“结构力”

(见图1)：

图1

二、中观布局：道白与唱腔

《刘全进瓜》全剧中有大量道白与16段唱腔。除一般

戏曲中常见的上场对子、定场诗、一般念白之外，最有特

色的道白都在丑戏段落之中，这类道白约占全部道白的三

分之一强，剖析这些丑戏中的不同道白类型与功能，是了

解本剧道白的独特意义的基础。16段唱腔以独特的布局，

在中观层面与宏观结构相呼应，并奠定了微观层面的表现

特点。

(一)道白分类与功能

艺人对丑戏中的念白有“盯洋干”“丢凉腔”“说干

话”“来回话”与“干赞”等多种说法，以“可说可不

说”的程度与道白方式为据，可以将艺人们所说丑戏中经

常使用的这些道白分为自由式道白、框架式道白、固定道

白和混合式道白，它们在语言风格、形态特征与应用环

境、功能等方面各有特点。

1、自由式道白

自由式道白是指普遍使用生活化语言，语调、语气、

节奏没有特殊要求，不押韵，基本没有伴奏，既可以是与

剧目主题相关的内容，也可以没有任何关系，而是一些包

括骂人话、粗俗话、现实生活中的真实事例等俗言俗事，

正所谓“科诨之妙，在于近俗”。哺¨””’这类道白的时长

伸缩变化很大，如遇两人配合较好，则可如艺人们所谓

“想说多长就说多长”，如遇两人配合不好，则草草收

场。在表演中可以游离于戏剧本身故事之外很远，也可以

随时回来。这类道白在手抄戏本中一般不写，如《刘全进

瓜》中李四通与张把根一段就属于这类道白，在敬登琨抄

本中，只写一句“李四通、张把根”，而没有具体内容。

在敬登琨与陶建文的实际表演中，有十余分钟时间，两人

频繁取笑、逗骂，当地贬义俗语“崽娃子”不断出现，

“唐王挂出皇榜”“北京开奥运会着哩”“刮大黄风的那

一年”“天旱了三四年”“回销粮、救济款”“给二表嫂

顶门”等等，完全没有逻辑关系的内容随意拼接，现场截

取，即兴整合，让人恍惚中似乎在观赏一部后现代拼贴戏

剧。因此，自由式道白段落的丑戏，往往形成一个独立于

全剧之外的单独段落，以灵活的时长，最贴近于当地百姓

生活的语言，集中逗笑观众。这类道白与王骥德《曲律》

中所指“古戏科诨，皆优人穿插，传授为之，本子上无甚

佳者。””¨““’应有一定关联。李四通一段，大部分内容

远离全剧故事内容的事实，可知此类道白主要功能在于

“大略曲冷不闹场处，得净、丑间插一科，可博人哄

堂”。‘71‘⋯1’

2、框架式道白

框架式道白是指在基本一致的叙事框架范围内作相对

自由的发挥，生活化语言较少，语调、语气、节奏没有特

殊要求，不押韵，一般情况下，内容与剧情有较直接的联

系。如上述“在班房”一段，其内容紧扣刘全揭榜之事，

其“丑”来自看榜官胡伦对刘全自报姓名的误听和衙役夸

张式表演。在敬登琨戏班的表演中，对“有人扯榜”“名

叫刘全”两句反复形成语言错位：

胡白：我且问你名字叫个什么?

刘白：名叫刘全呀。

胡：哦，长椽!赶紧往远里掂，咋么从老爷堂上掂上

来了，小心把我老爷的心窝子墩一下了。

刘：名叫刘全呀。

胡：切镰。

刘：名叫刘全呀。
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胡：片川。

这种道白是不能如自由式道白那样适用于各个剧

目，而是专用于某一剧目，其内容书写在手抄本上，但

表演中可能更多，而不会与剧本完全一样。因此，不同

的艺人表演时只是记忆多少造成的不同，而不是思路、

框架不同造成的不同。这类道白在固定剧目的固定段落

中，通过幽默的语言与夸张的表演两种方式，给观众带

来有限度的“哄堂”。

3、固定道白

固定道白特指艺人所说的“干赞”，就是有较为明显

的押韵、节奏统一，由板鼓或梆子伴奏、内容较为固定，

类似于快板。常见板鼓札子为：打打打尺打打打，梆子

札子为：打打。比如《刘全进瓜》中看榜官胡伦出场的

一段，就是用“干赞”：

可笑可笑真可笑，拾得银钱买纱帽。

乘得马儿坐得轿，拉得板子唱得调。

三月清明上坟去，咕咚咕咚三声炮。

把我先人吓一跳，先人问我什么官。

糊哩巅咚不知道，巅哩糊涂不知道，不知道哎!

敬登琨的表演中，前八句是以每分钟118拍的固定速

度，在板鼓与梆子的固定伴奏下以“可笑可笑I真可

笑I”的节奏模式进行道白，从第九句开始，伴奏与道

白同时渐快，至第二个“不知道”到达最快，突慢，

表3

“不知道哎”打散结束。胡伦本是个丑角，使用这种特

殊的、固定的、近似快板似的道白，主要是与其它道白

取得强烈对比，在对比中获得喜剧效果。

4、混合式道白

混合式道白是指既有框架式内容，甚至有的地方是固

定片断，但也有部分自由发挥的内容，这三部分内容混合

使用。如香月儿一段，首先是吊死鬼与地方鬼各自表身份

与去向，这是一种框架式道白。相遇后相互嘲弄，调笑逗

趣，则是一段自由式道白，生活化语言增多。到最后遇到

一坟墓时，念经超祷，并以固音调道白“要去呢，要去

呢”，则是固定道白(见谱例3)：

谱例3：

广———一o o——————————1

才才匡I才才匡I匡才匡才I匡才匡才

要去呢要去呢哦⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

(二)唱腔布局

环县道情皮影唱腔分板腔体与曲牌体两大类， 《环县

道情皮影志》中共列有33种不同种类的唱腔，其中板腔体

唱腔21种，曲牌类唱腔12种。作为板腔体唱腔最基本的

“原板”类唱腔主要有花音慢板、花音飞板、伤音慢板、

伤音飞板四种，在此基础之上有花音代板、花音慢板、塌

板等变体。作为曲牌类唱腔，最常见的有一条腿、九连环

和菩萨祭子等。《刘全进瓜》全剧共16段(指连续的唱

段)唱腔，具体布局(见表3)：

唱腔序号 板路类型 时长 演唱者 位置

① 大开板 5
7

43” 魏征 1

② 花音慢板 3
7

50” 唐 王 2

③ 花音飞板；大哭板。 6
7

13” 孙世英；刘全 4、5

④ 伤音慢板；花音慢板 7
7

41” 金童爱姐；李四通。 5、6

叫板，切板；伤音飞板；伤音慢板； 李四通；刘全；刘全；
⑤ 9

7

4” 6、7
切板一伤音九连环；花音九连环。 姐弟；姑姑；

⑥ 伤音九连环；伤音九连环。 2’46” 金童爱姐；刘全妹。 7

⑦ 伤音慢板 5
7

9” 刘全妹 7

⑧ 菩萨祭子 4
7

30” 菩 萨 8

⑨ 伤音飞板 l
7

14” 刘 全 1l

⑩ 伤音飞板 l
7

2” 刘 全 11

⑩ 伤音飞板 l
7

7” 刘 全 11

◎ 伤音飞板；花音飞板，伤音飞板 2
7

12” 刘全；鬼士与刘全 11

⑧ 伤音飞板 l
7

9” 刘 全 ll

@ 伤音飞板 46” 刘 全 11

@ 伤音一条腿 6
7

29” 李翠莲 11

皇姑；皇姑(李翠莲)；
@ 还阳板；伤音飞板；花音飞板。 6

7

44” 13

唐王。
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据表3可知，唱段与内容分段之间既有同步关系，也

有错位关系，而这种同步与错位关系使唱段在抒情之外有

了特殊的意义。我们先图示这种关系，然后进行分析

(“×”表示一个连续的唱腔段落， “0”表示没有唱

腔，见图2)：

匮疆梦'2 3 4 5 6 7 8 o 10 ” 12 13 14匦砂①I@⋯鑫函函@⑦I@№翩。№⋯
臣亘p文文武武文 丑 文 文丑丑 文 武文文

图2

据图2可知：

第一，剧本第4、5、6段“刘全进瓜”与“罗通扫

北”故事内容对比鲜明、段逗明确，但所处这几段中的唱

腔(③④⑤段)却跨剧本段落相连，尤如切分节奏，使唱

腔段落与剧本段落形成错位、扭织结构。《刘全进瓜》的

“双线结构”，容易出现段落间缺乏发展的动力与硬性拼

接的突兀感，而此切分节奏式的错位、扭织布局，正好将

对比强烈的故事段落连成了一个有机整体，一定程度上避

免了“双线结构”两张皮的弊端。

第二，唱腔在各段落中的分布明显不均衡，这样的分

布使全剧的重点更加鲜明、突出。全剧唱段最集中的地方

出现在第7与第11段，前者包括两段唱腔，后者包括七段

唱腔，而在3、9、10、12、14段则没有唱腔(见图3，横

坐标表示故事段落，纵坐标表示唱腔段落数量，o表示没

唱腔，是道白)：

1 2 3 4 5 6 7 8 9 lO ll 12 13 14

图3

如果我们将自道白到唱腔增多，看成是一个抒情渐

强、叙事渐弱的过程，那么第7、ll段显然重抒情轻叙

事。通过前文分析已知第11段是全剧的故事高潮所在，至

此又知这里也是全剧情绪抒发最为澎湃、激越之处。

第7段中的唱腔包括刘全演唱伤音飞板与伤音慢板各

一段，儿女演唱伤音九连环两段，刘全妹妹演唱花音九连

环、伤音九连环和伤音慢板各一段。对于刘全而言，这是

父子、兄妹阴阳两分、生死离别之情，同时含有深深的自

责；对于一双儿女而言，不仅有“我娘死故了，家已被火

燃”的可怜表白，同时也有父子离别之痛的哭诉；对于妹

妹而言，既有“一双冤家实可怜，叫人好心酸”的悲怜，

也有“假如我嫂嫂她在世，你父子焉能如此寒”的责难。

第11段中的唱腔包括刘全演唱的七段伤音飞板(内含

刘全与鬼士合唱的一段)和李翠莲演唱的一段“伤音一条

腿”。从剧本内容看，第11段正是全剧最长(约35分钟)

的“戏芯子”《游地狱》，十八层地狱中上刀山、下油

锅、进石磨、拉刀锯等彩色、动态的皮影刑具对“阳世三

间不学好”的形形色色的“坏人”严正旌刑时，其实在反

复表达“阳世三间不学好，阴曹府里一狱间”的简单道

理，刘全共演唱伤音飞板七次，其悔恨之情急切，教育之

意明显。如果是仅仅如笔者现在这样诉诸笔端之文字，此

情、情景当大打折扣，深刻的道理也成为苍白的唠叨。在

刘全反复七次的悔恨与悲痛铺垫之后，出现全剧的核心唱

腔——李翠莲演唱的“伤音一条腿”，就十分必然与自

然。这是一段全剧中最长也是全剧中唯一一处六分钟以上

的单一类型唱腔，这一段唱腔需要我们用心谛听、寂然凝

虑，从技术特征到文化内涵作全面的详尽解读，而后才有

可能深入理解《刘全迸瓜》的独特魅力并从而感悟环县道

情皮影戏特殊的艺术与文化价值。

三、微观分析： “伤音一条腿”

从表演结构看，伤音一条腿(第@段)处于“折腰”

之后，是刘全与其妻在鬼门关前死而复见时的唱腔，但在

“折腰”之后刘全夫妻相见时，演唱“伤音一条腿”之前

还有两段(@@)刘全的伤音飞板，这样的唱腔安排，其

实更加合理。

第@(见谱例4固)段伤音飞板抒发刘全初见李氏之

情，按常理这里似乎应当是一个感情的高潮，应当是一个

大段唱腔，但这一段只有两对上下旬，时长l
7 9”，速度

每分钟130拍。从份量看，难以成为有三小时之长的全剧

的核心唱腔。其实从内容看，是“只你一命丧黄泉，把一

份家业被火燃”的小家庭感情抒发，适合使用短小唱腔。

谱例4：

·055·

万方数据



蜒少慧嚣篓曼怒：三‰。⋯。 2013年6月 第32卷第2期 Jun．201 3 V0l 32 No．2

第@段是其妻首先问及一双儿女情况时刘全的回答，

时长46”，时长更短，音调完全一样，唱词只有一对上下

句，基于与第@段同样的原因，这也不是全剧的核心唱

腔。但对于表演结构而言，刚经历“折腰”的休息，无论

是剧中角色，还是剧外艺人与观众，都需要一个适应过

程，第@@两段尤如拉开长篇演讲之前的清清嗓、静静

神，然后冲向真正的峰顶。对于音乐自身逻辑而言，采用

欲扬先抑之法，经过两小段快板段落的“小试牛刀”，积

聚的能量必会在其后六分多钟的慢板速度的第@段唱腔中

尽情释放。

“伤音一条腿”共八句，整个唱腔以苦音调为基

础，围绕主音5展开，以4／4拍为主，基本速度保持在每

分钟67拍左右。由叫板、过门、唱腔、间奏几个部分构

成。顺着音乐进行，首先来看“伤音一条腿”叫板(见

谱例5)：

谱例5：

注：谱例中的“簧”均指嘛簧。

叫板节奏自由，分三个乐节，一、三节为演唱，第二

乐节为间奏。第一乐节开门见山，首先以一字虚词“唼”

在低音区主音(S01)上徐徐拖出一个自由长音，然后不

经任何过渡，直接向上七度大跳(矩形框标记的两音，后

文均以此法标记大跳)至苦音调特性音——微升fa，然后

使用所有嘛簧中最常见的下降式旋律的自由节拍间奏，回

落至主音，引出高八度位置实词唱腔一一“刘郎哎，夫

哎!”——第三乐节，并从“夫哎”开始上板。在上板之

后的头板位置，旋律在属音位置再次以上行七度大跳，自

Re不经任何过渡直冲向高音Do，切分节奏则使高音Do的份

量格外突出，未了附之以上滑音甩腔。随即，众艺人以齐

唱嘛簧在低五度的中音区主音sol上接过落下的甩腔，曲

折下行，回落至低音区的主音Sol，嘛簧结束，伴奏顺势

奏出过门，叫板完成。从三个乐节的时长、情绪、力度、

最高音等要素看，三个乐节形成短、中长、长；弱、中

强、强；低、中、高的逐级上升、扩展式音乐布局，而每

一乐节的落音又全部回到低音区主音Sol，形成每个乐节

开始的一次大跳。

[清]徐大椿在《乐府传声》中指出：“唱法之最紧要

不可忽者，在于起调之一字。通首之调，皆此字领之；通

首之势，皆此字蓄之；通首之神，皆此字贯之：通首之
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喉， 皆此字开之。⋯⋯此字一梗，则全曲皆梗；此字一

和，则全曲自和。故此一字者，造端在此，关键在此。其

详审安顿之法，不可不十分加意也。”阳H“⋯此言甚真，

伤音一条腿“起调之一字”甚妙!而且扩大来看，由三个

乐节构成的整个叫板甚妙!低音区缓缓而出的起调“唼”

字，不仅在唱腔一开始就准确传达出悲情的基本情绪特

征，同时以一个没有变化的长音，似乎在暗示这是可“传

万代”的亘古之理，而非家庭主妇的怨夫私言。另一方

面，这一开门见山的中心音，也暗示了这种情绪的主导意

味。在“唼”字标示出调式与情绪特征之后，经过一句与

其后嘛簧旋律走向相同的小间奏的蓄势，将生死之别所凝

结的所有感情化约为一句“刘郎夫”，冲天而上，似李翠

莲把埋于心底的怨气抛向上天又似指向刘全，也似一个没

有对象的“天问”。然而，这个“天问”是没有答案的，

只能在生活中慢慢趋于平静，众人以集体嘛簧曲折而下并

回落主音，正是这种趋势的声音象征。

当然，这样的叫板，并非一条腿所独有，在环县道情

皮影戏各类唱腔中，伤音慢板也是这样的叫板， 《环县道

情皮影志》中解释为： “由类似于呻吟的虚词哼起，并转

入由高到低、荡气回肠的唱句(嘛簧)。”“¨m’看来，

这一情感表达模式，不是专用而是通用类型。“伤音一条

腿”唱腔在各个剧目中使用并不多，但伤音慢板在环县道

情皮影中非常普遍， 《仁义匾》中宋百良之妻； 《吴汉杀

妻》中吴汉之母； 《刘全进瓜》中儿女、刘全之妹都有伤

音慢板。甘肃陇东环县之地是属于靠天吃饭的黄土高原腹

地，灾异频繁，悲情色彩就是生活的常态，李翠莲为金簪

而起的家庭“天问”，与当地百姓虽然勤劳耕作但无力解

决的自然灾害而起的“天问”在情绪特征上有共通之处，

即同样无法自己掌握命运。刘全舍身献瓜为李翠莲架设了

一条解决“天问”的通途，而“心慌了牛窑里一喊”的皮

影戏则是当地百姓解决“天问”的“天梯”。所以，当地

民众“没有伤音就不好”的审美倾向，是基于生活的经验

判断。对伤音的需要，就是当地百姓无力解决自然灾害的

悲情渲泄。表面看，李翠莲抒发的是个人感情，实质表达

的是当地百姓的普世感情。所以，笔者每次看戏时，都发

现现场的观众每遇长大的伤音类唱腔时，都口唇嚅动，专

注，默言!

紧随叫板之后，是八小节过门(见谱例6)，4／4拍，

结构方整，典型的苦音调旋律，这同时也是伤音慢板的过

门与唱腔中两对上下旬之间的间奏。此过门没有什么特别

之处，其作用在导入唱腔。

谱例6：

万方数据
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过门之后即是“伤音一条腿”的4对上下句8句唱腔，

这8句唱腔无论是唱句内部结构、音调，还是外部结构、

关系，都具有鲜明特色。首先以第一对上下句(见谱例

7)来看唱句的内部特征，这些特征主要表现在结构、旋

律进行与句幅等方面。

谱例7：

1、从唱句内部结构看，上句被一个小间奏切分为四

三式唱词格式，分三个句逗(如谱面所示)。第一句逗是

清唱主腔，节奏自由@。第二句逗为清唱主腔与嘛簧组合

而成。第三句逗全部为嘛簧。下旬也是四三的唱词格式，

也分三个句逗，但没有小间奏，连贯演唱，除第一句逗为

自由的清唱主腔外，第二、三句逗均为嘛簧。上下旬第一

句逗与第二、三句逗形成自由节拍与规整节拍的对比。

2、从唱腔旋律进行看，大跳与曲折级进下行的组

合，是8句中非常鲜明的旋法特征。如谱例7的九度、七

度、七度三组上行大跳，其后全部是或疏或密的曲折式下

行，并且最终落于调式主音。从其大跳音程所处位置看，

都在主腔接嘛簧或嘛簧中(伴奏中的八度大跳因存在乐器

分声部的问题，并未计算在内)。主腔重在叙事(看歌词

安排即知)嘛簧重在抒情，此抒情特点即以上行大跳接曲

折下行旋律线为音乐主要特征。查阅环县道情皮影戏其它

三十余种板腔与曲牌，发现这种主腔接嘛簧与嘛簧的旋律

进行，大量存在于各种板路与曲牌中。如果说苦音调本身

的悲情特性，使之天然地具有一种下降式旋律进行，那么

花音调的情绪表现则似乎应当多一些上扬式旋律进行。然

而，即使是花音诸板路与曲牌唱腔的嘛簧，也是曲折下行

旋律进行为主，这从《环县道情皮影志》所记乐谱@中略

选几例即可证明(见谱例8、9、10、ll、12)：

谱例8：

花膏慢簟■■之一

谱例10：

．

花音飞量●-

谱例11：

6
花膏一蕞--膏之一

季毛三三三三霭襄季

谱例12：

^#膏_城-量2一

如此可见，以下降式悲情色彩为主的情绪是环县道情

皮影戏的基本情绪。一次次的上扬式大跳，正如一次次的

拼博、抗争、希冀， 然而，“天地不仁，以万物为刍

狗”(<道德经>)，灾异仍然频繁，水土流失仍然日益

严重，人畜饮水难题还在继续，抗争与希望被一点点吞

没、消融，就如曲折式下降的旋律线一样，暴虐的灾异几

乎经常让当地百姓回到生活的基点⑦(低音区主音)，然

后再来一次拼博、抗争、希冀。我们在这里看到了西西弗

斯似的执着，更从皮影戏中看到了他们的创造力与乐观的

拼博、抗争。如果查阅历史，曾为北地、北豳、秦地之属

的环县， 《诗经》中“内容多凄苦忧伤”的“秦风”“豳

风”之遗风，”¨””已经化约成今日环县道情皮影戏中偏

于悲情色彩、曲折式下行的花音(欢音)与苦音唱腔。

3、再来看看“伤音一条腿”中的句幅，既然嘛簧重

在抒情，如果其句幅扩张，其抒情的成份必然加重。 《刘

全进瓜》16段唱腔中，超过五分钟以上的长大单一类型唱

腔是大开板、伤音慢板与伤音一条腿。大开板与伤音慢板

的各种嘛簧都只有一个乐句，一至三小节不等，而伤音一

条腿中上句与下旬的两处嘛簧均为两个乐句，四小节左右

的句幅。笔者每次在那黄土高原的某个乡村庙会上，听着

四五位西北男性农民在戏台上以齐唱方式演唱这样一泻千

里、长大抒情的嘛簧句时，这种上行大跳的力量涌动和对

无奈环境的一次次释放都让笔者感动不已。

然后再看唱句之间的外部特征。8句唱腔的外部特

征，不仅体现在上下旬之间，而且体现在四“环”@之间。

上下旬之间，主要在骨干音与唱词布局等方面表现出

一种对比与统一关系(参见谱例7)：上句嘛簧出现两次

大跳，一次上行九度，一次上行七度，并且在后一个大跳

·057·
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时以苦音调的特性音(微升fa)延长三拍多的方式强调其

调式色彩与不稳定感，下旬嘛簧只出现了一次上行七度大

跳。所以，上句更显动荡、澎湃：下旬相对平稳，收束感

更强(见谱例13)：

谱例13：

t ■Tn在肟垃．t■T■一在

四“环”之间，第一、三“环”(参见谱例7)的唱

词，上句与下旬都是四三分割而成两个腔节，上下旬格式

相同：第二、四“环”(参见谱例13)上句与一、三

“环”相同，也是四三划分为两个腔节，但下旬有区别。

下旬唱词完整重复一次，没有小过门插入，唱腔旋律也随

之有了变化。

8句唱腔实际形成了多层次的上下旬关系(见图4)：

一一崮 崮
图4

这种多层次的上下旬关系，隐含的基本比例关系是一

种2：2的关系。然而，四对上下旬的唱词结构，并非如

此。第一对上下旬“昔日有个老相爷，他留下话儿万代

传”是起句，之后三对上下旬是：

有只螳螂去扑蝉，谁料想黄鹰在后边。

黄鹰被人打一弹，打弹人儿被虎呀餐。

猛虎得食归山涧，那料想草里有虎旋。

后三对上下旬与第一对上下旬形成起始句与“正文”

的关系，所以唱词应当是1：3的关系。这里又一次出陆空

现前文在几个层次字面上提到的错位、扭结结构。从唱腔

音乐看，是非常对称的偶数比例关系，从唱词看，是不对

称的奇数比例关系，即音乐与唱词——形式与内容之间又

一次形成了偶数与奇数、对称与不对称的扭结、错位结

构。这样的关系，同样对《刘全进瓜》的双线式叙事结构

在微观层面起着整合作用。

至此，对作为全剧高潮唱腔的“伤音一条腿”的特征

·058·

及其实现方式可总结为：

第一，从自身可能性看，六分钟的全剧第一时长，为

内容的抒发提供了实现高潮的最大空间。而且，经过此前

刘全与其妻见面后两段(@@)和见面前四段(⑨⑩⑩

@)一分钟左右的短小唱腔在速度、时长、情感与情节方

面的铺垫，给伤音一条腿到达全剧的顶峰积蓄了足够的动

力。

第二，从实现方式看，这是“折腰”之后的第三段唱

腔， “折腰”一方面使艺人经休息获得了足够的体力来搬

演这一段长大唱腔；一方面因切断故事，以欲扬先抑之法

在观众与艺人心理积聚了冲向高潮的内在动力。第@、@

两段就如生死离别之后的夫妻相见时，欲言又止的小试牛

刀，然后全部感情凝聚于长大的第@段唱腔，一吐为快。

长大的嘛簧、特色性的旋律进行、错位扭结结构等手段，

则成为高潮的具体支撑手段。

第三，从艺人表演心理看，一方面，对于拥有环县最

优秀四弦艺人敬登岐的敬家班，自然不会放弃一个展现乐

器的最佳段落；另一方面，对于所有艺人，都有唱词“写

得确实好，⋯⋯还舍不得，就说是能腰都不想腰”(敬登

发)的心理。这样的心理，则是这一段能在每次演唱时，

都成为高潮段落的人力条件。

结语

第一，从表面看，本戏的表演最为随意和自由，但经

过前文分析发现，这种表面的随意与自由之中，包含着精

巧的结构与几百年来潜移默化形成的近似严密的设计。这

种精巧与严密，正如阿诺德·豪泽尔所言：“民间的艺术

创作不是完全质朴、完全直感的，它也有自己的指导原则

和批判眼光。哪里有人的意愿和表现这种意愿的方式和技

巧，那里才有可能出现艺术。没有目的乱涂是不成其为艺

术的。世界上已经不存在卢梭理想中的那种有着健康本能

和纯洁趣味的、质朴的自然人。”“们⋯”’

第二，全剧收降判乱、刘全还阳、“君臣吃一个太

平之乐”(全剧的结束句)的正喜剧式结尾，几乎是全

部本戏的通用“终止式”，即《环县道情皮影志》中所

言“戏的终场，都有一个使人感到圆满痛快的结局”。

这种结局的实现主要有两种方式：一是是非澄清善恶必

报，奸恶之徒得到惩处，杀的杀，贬的贬，不留悬念，

让人痛快；受委屈之人苦尽甘来，使人满意。二是封官

晋级，申张正义、精忠保国的大臣和有功人员都得到封

赏，有些戏皇帝没出场，却以“传旨”形式履行。⋯””’
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这样的正喜剧收尾，正是环县道情皮影本戏强调善恶必

报、正气必扬为主旨的典型体现。当然，这并非环县道

情皮影的独有表现，而是中国传统戏剧的基本特征之

～“团圆“，有关于此，洛地先生在专著《说破·
虚假·团圆一一中国民族戏剧艺术表演》中指出“团

圆”是： “我国戏剧对你观众，一切都有完满的交

代”、“凡在戏中出现的人和事，都须‘来有根据，去

有着落’”。““”“、”∞

第三，如果对本戏的功能用一句话来总结，即为

“高台教化”。在环县广为流传的、收录于环县道情皮

影戏各种著述中关于“解长春收敬乃良为徒”时的一段

故事中，敬乃良家父阻止儿子学戏的理由是这一行道是

下九流，而解长春力争的中心理由就是这一行道是“隔

纸卖文，是高台教化”。⋯⋯㈣就是和艺人的交谈中，

“高台教化”也是所有艺人的高频词汇， 《刘全进瓜》

的高潮唱腔“伤音一条腿”的内容则是对此最好的注

解。李翠莲的这一唱段，是借小我之真情的翅膀搭载大

我之亘古常理，在个人情感奔涌中传递普世人生之理，

“虽是一场假托之言”、“实万世纲常名教之理”。“副

”283’也正因为于此，使这一剧目超越了刘全与李翠莲的

个体层面，超越了环县道情皮影戏局内人范围，而使之

对无论是局内人还是局外人、无论是剧中人还是剧外

人，都有了启发与价值。此正如焦循在《花部农谭》序

中对花部的特点概括：

“其事忠孝节义，足以动人；其词直质，虽妇孺也能

解；其音慷慨，血气为之动荡。”n31㈣2"

第四，环县道情皮影本戏上承“教化”与“言情”

这两个“中国古代文艺思想的固有命题”之文脉，“们

”2”’在这传统文化变易较慢的边远地区的草根艺术中，

体现为悲情色调、“高台教化”的鲜明特征，承载当地

民众的生命诉求，也表现普世人生的大我关怀。

注：本文由笔者博士学位论文<悲情嘛簧，灯影人生：以敬家

班为个案的环县道情皮影戏研究)第五章第二节部分内容修订、整

理而成。在此特别感谢我的导师乔建中教授对本文写作的指导。

注释：

①为避免表述的混乱，以“罗通扫北”指称罗通扫北的故事，

以“刘全故事”指称刘全进瓜的故事，以“<刘全进瓜)”指称本

文所分析的环县道情皮影戏(刘全进瓜)。

②2008年8月22日(农历七月二十二)环县道情皮影戏敬家班

在甘肃省环县合道乡路坪村庙会日的表演，是次表演净时长195’

53”。戏班艺人包括：敬登琨(箱主兼前台，前者拥有戏箱所有权

并负责戏班全面管理，后者负责演唱与影人表演，即挑扦)，敬登

岐(司鼓、四弦)，黄志良(“二手”，即负责锣、镲、碰铃、木

鱼等乐器的艺人)，陶建文(“三吹”，即负责笛子、唢呐、笛呐

等乐器的艺人)。

③笔者采访艺人敬登琨时，他告诉我划分场次的办法是： “这

是按亮子算着哩，主要是看下一场上啥人人子家，是这样算场着

哩，⋯⋯一亮子算一个场。”

④全文所有谱例中的7与4都是花、苦音中经常记为I 7和t 4的

微降、微升，为使谱面简洁，所有谱例中均不再标记。

⑤环县道·隋皮影演唱习惯是主腔无伴奏，较自由，间奏、嘛簧

时有伴奏，相对规整。笔者这里所记仅为敬登琨这一次表演中的演

唱，而且谱面所记也很难反应出演唱的所有细微变化，故以虚线标

记小节，以示其自由性质。

⑥这里选取的谱例均为环县皮影保护中心副主任张玉卿记谱

(原谱为简谱)，花音慢板为赵兴坤戏班演唱，花音飞板与花音一

条腿为敬廷孝戏班演唱。

⑦2008年夏季，笔者去调查时，政府虽然掏巨资给各家各户新

打了水泥封底的水窑，但因天旱过久，没有雨水能入窑，所以敬家

座百姓需要从半山腰下到七里山路的山脚下，往家里驴驮、人背难

以维持大家共同使用的半枯河水来饮用，据他们说，这种情况，在

祖上还很少出现过。

⑧“环”在地方术语，指一对上下句，以此标准看，这里的

“伤音一条腿”有四环子。
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