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20世纪20年代后的京韵大鼓音乐

——《京韵大鼓音乐新论》(四)

京韵大鼓声腔音乐在清末民初于形式上已基本成熟，各

种板式、句式、腔型、乃至唱段的曲式结构均已形成了一套较

为严谨的程式和较为鲜明的艺术风格。本章将着重论述20

世纪20年代以来，由于半说半唱口语化的演唱成为京韵大鼓

基本的演唱风格，因此导致了唱腔形式上的各种变化，以及以

张小轩、刘宝全、白云鹏、白风鸣、骆玉笙为代表的京韵大鼓主

要艺术流派在唱腔上的基本特征。

第一节口语化演唱中的唱腔变化

20世纪20年代以后，在半说半唱口语化的演唱中，京韵

大鼓唱腔的变化主要体现在两个方面，即唱词音腔和唱词字

位的变化。

一、唱词音腔的变化

由于半说半唱口语化的演唱无需对唱词音腔作太多旋律

上的修饰和展开，导致了京韵大鼓唱腔中唱词音腔的缩短、简

化、和有字无腔三种最为明显的变化，因此歌唱性的京韵大鼓

变为了半说半唱的京韵大鼓，其艺术风格产生了十分突出的

改变。

例1．

陈钧n1

(一)唱词各逗尾字音腔的缩短

20世纪20年代以后京韵大鼓口语化演唱所导致唱词音

腔的缩短，特别突出地表现在(平腔)中多种唱腔唱词各逗尾

字音腔的缩短上。口语化的演唱在唱词各逗尾字上注重字腔

的交待，追求唱词音腔的简约，因而唱词各逗尾字音腔原有较

长的拖腔或省略不唱、或相对缩短、或将原有拖腔省略部分旋

律变为小过门。这种现象在【慢平腔)的各种句型和(紧平腔)

中表现得较为明显。

1．(慢平腔)落低sol音下旬

早期(慢平腔)落低sol音下句句前衬词、衬句尾字和唱词

第二逗尾字音腔将字音唱正后，均有—个落“do”音的拖腔。

20世纪20年代后的唱腔中均发生了变化，这种变化表现在句

前衬句尾字和唱词第二逗尾字只唱正字音，或将原先的落

“do”音尾腔省略；或将后面的落“do”音尾腔变为落“do”音的

小过门或小垫头。如刘宝全演唱的《活捉三郎》中的(慢平腔)

落低sol音下句：

2．【挑腔)句及其变体句型

句前衬句尾字音腔和唱词第二逗尾字音腔缩短的现象也

可见于(挑腔)句、变体(挑腔)句、和低变体(挑腔)下旬等句型

中。在20世纪20年代后口语化的演唱中，(挑腔)句、变体(挑

【l】作者简介：陈钧(194“)，天津市艺术研究所研究员．

腔)句、和低变体(挑腔)下旬等句型中唱词第二逗尾字音腔亦

均出现只注重将字音唱正，而省略尾腔的现象。请看骆玉笙

演唱的《子期听琴》中的低变体【挑腔)下旬谱例：
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例2．

有时在低变体(挑腔)下句中尾字音腔只唱低“soI”，而将

后面的低“mi、re、do”三音变作过门。这种现象常常会误导人

们将此种句型认作为(慢平腔】落低dol音下旬。

3．(慢平腔)上句

早期(慢平腔)去声尾字上句的尾字音腔一般演唱三拍左

右，落于“do”音后下行至低“sol”音结束。也常见在唱词第二

例3．

逗尾字音腔或唱词第六字音腔有较长拖腔的形式。在20世

纪20年代后口语化的演唱中，(慢平腔)去声尾字上句的尾字

音腔形式在某些艺人中虽仍有部分保留，但一般大多只依唱

词字音唱正，落音较自由，没有拖腔。句中唱词亦只循字音半

说半唱，极少行腔。如刘宝全演唱的《大西厢》中的(慢平腔)

上句：

奄工 不用曩^说 了 小丫 环^t知 道

在(慢平腔)上声尾字上句的演唱中也出现将尾字音腔缩 短、落音自由等口语化的现象。如刘宝全演唱的《长沙对刀》：

例4．

4．(甩腔)句

在口语化的演唱中由于追求字正，演唱(甩腔)句时常见

例5．

只唱唱词尾字音腔前半段，而将后半段省略变作过门的现象。

如刘宝全演唱的《南阳关》中的(甩腔)句：

售釜嚣是土 再迁 昔 摹舞了囊 童 啊．

(二)早期唱腔中典型唱词音腔的简化

在早期京韵大鼓唱腔中有一些唱词音腔已经形成较为稳

定的旋律程式，最为明显的如(慢平腔)落低sol音下句唱词第

六字音腔一般为“氓do、低la、低sol、低mi”形式。在20世纪

例6

20年代后口语化的演唱中，(慢平腔)落低soI音下句唱词第

六字华丽花哨的音腔被只注重于字正的简化的音腔所代替。

这种简化后的第六字唱词音腔—般为两拍“do”和一拍“mi”的

形式，如刘宝全演唱的《南阳关》中的(慢平腔)落低sol音下句：

(三)演唱中的有字无腔

20世纪20年代后的京韵大鼓由于口语化的演唱导致了

早期唱腔中唱词音腔由乐腔向字腔的转化，川这就造成了以上

所论及的原有早期唱腔中唱词音腔的缩短、简化、乃至形成一

种以字腔为主，以乐腔为辅的口语化唱腔。这种口语化的唱

腔在(慢平腔】的各种句型和腔型中，除体现在唱词尾字音腔

和各逗尾字音腔的缩短、简化上以外，句中其它唱词音腔亦产

生了不同程度的缩短和简化。读者可以对照早期唱腔加以分

析，这里不一一赘述。

20世纪20年代后京韵大鼓口语化的演唱还特别明显地

表现在长于叙事的(紧平腔)和(快平腔)中。下面我们将论述

(紧平腔)和(快平腔)演唱中的有字无腔现象。

1．(紧平腔)

早期京韵大鼓中的(紧平腔)旬是以【慢平腔)上句和(快

【l】“乐腔”指音乐性和旋律性强的唱词音腔。“字腔”指只注重字正的口语化的唱词音腔．
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保留着(慢平腔)句型中的某些特征。如句前衬句唱词尾字音

腔、唱词二逗尾字音腔、以及第六字唱词音腔等较长和较婉转

花稍的拖腔。此外，在早期(紧平腔)句中一般唱词音腔也常

在依字行腔的同时作一些旋律上的修饰，因此唱词字腔是通

过旋律上下微小的起伏婉转而形成的乐腔来体现的。这样的

唱词音腔是歌唱性的。

在早期京韵大鼓中(紧平腔)的运用并不太多，且—般多

例7．

见于上句。可以说，(紧平腔】作为京韵大鼓音乐中的一种唱

腔形式，还是在20世纪20年代以后，由于其长于叙事的特点，

特别是由于口语化的演唱逐渐代替了歌唱性的演唱，它才有

了更为大量的运用和发展。在口语化的演唱中(紧平腔)发展

成为了一种有字无腔的述说性的上下旬唱腔。如白云鹏演唱

的《哭祖庙》中的【紧平腔)句：

他也t 失青+ 年掏斩马 t， 缸也t 矗 ■ 定计牟支 幸．

以上谱例为20世纪20年代后的(紧平腔)唱腔，这样的

[紧平腔)唱腔与早期(紧平腔)唱腔有了明显的区别。即大多

只注重字腔的演唱，几乎没有乐腔。这正是后来京韵大鼓半

说半唱口语化演唱的基本特征。

2．(快平腔)

早期京韵大鼓唱腔中的(快平腔)就是一种唱词音腔较为

简洁明快的形式，不过由于歌唱性的演唱，唱词音腔在旋律上

例8．

一般还常作一些修饰或有些较长的音腔，与只唱字腔的口语

化演唱有着明显的区别。

20世纪20年代后口语化演唱的(快平腔)唱腔则明显地

表现出以唱字腔为主的倾向，唱词音腔中大量的装饰音多为

调整字音而为，体现了口语化的演唱特征，这与歌唱性演唱中

一字多音的唱词音腔有着极为明显的区别。如白云鹏演唱的

《哭祖庙》中的(快平腔)句：

待 膏 ● 囊 囊 i 武哇 你们曩 ● 牵 t 违 ■ 置．

通过以上分析我们可以认识到，由于京韵大鼓在20世纪

20年代后以半说半唱口语化的演唱方式取代了歌唱性的演

唱，因此无论从(慢平腔)的各种句型、腔型，还是(紧平腔)、

(快平腔】等唱腔中均出现了以字腔为主、乐腔为辅的唱腔形

式，且这种演唱方式及其唱腔已经成为京韵大鼓曲种整体的

艺术特征。但是我们应当知道，就半说半唱口语化演唱来说，

各种流派所把握的程度也是不尽相同的，比如刘(宝全)派的

口语化演唱特征是最为突出的，白(云鹏)派则相对差一些，而

骆(玉笙)派在口语化的演唱中又重新体现出一种特有的歌唱

性，但是总体而言，20世纪20年代后京韵大鼓曲种的演唱方

式及其风格已由歌唱性变为半说半唱的口语化了，这是确凿

无疑的。读者只要对照20世纪20年代前后两个时期京韵大

鼓音响及其曲谱加以分析，这种区别是显而易见的。

二、(慢平腔)句唱词字位的变化

京韵大鼓(慢平腔】句中，唱词字位—般为中眼起腔，落腔

例9．

于板位。但是在20世纪初期，由于口语化的演唱，某些艺人

在(起腔】句中就出现了末眼起腔的形式。这种口语化演唱的

字位特征主要表现在，由于自末眼起腔使得前两逗唱词中两

个字的字位更为紧凑。这种两两相随的字位特征与我们日常

生活中的语言方式十分接近，因此是一种口语化的字位节奏

特征。不过这种(起腔)句的字位形式在早期艺人中间只是个

别现象，它并不能代表京韵大鼓曲种整体在(慢平腔)唱腔(起

腔)句中的字位形式。20世纪20年代后，由于口语化的演唱

逐渐成为京韵大鼓曲种整体的演唱风格，这就使得京韵大鼓

(慢平腔)唱腔(起腔】句末眼起腔、前两逗唱词的两个字字位

分别紧密相随的形式成为了这一曲种在整体上的唱法和唱腔

形式了。20世纪20年代后京韵大鼓(慢平腔)唱腔开始的【起

腔】句，一般大多从末眼起腔，即(起腔J句唱词第一字和第三

字均从末眼起腔，第二字和第四字分别在下一板位起腔。如

白云鹏演唱的《白帝城》中的(起腔)句：

除去唱段开始的(起腔)句外，唱段中间的(挑腔)句亦有

很多是从末眼起腔的，这在刘宝全、白云鹏、自风鸣、骆玉笙等

与 走

人的唱段中均可见到。如刘宝全演唱的《游武庙》中的[挑腔)

下旬：
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例lO．

在口语化演唱中末眼起腔用于下旬的句型不仅有(挑腔)

句，还有变体(挑腔)句、低变体(挑腔】下句，甚至还有(慢平腔)

落低sol音下句等句型。而且句中的唱词字位也时常出现变

例11．

化。请看刘宝全演唱的《长坂坡》中末眼起腔的变体(挑腔)下

句：

在末眼起腔的句型中还有(慢平腔)上句、(紧平腔)上下 句等句型。请看刘宝全演唱的《乌龙院》中的(紧平腔)下句：

例12．

● 免 体 ^ 羁一 鼻。

由于口语化演唱所导致唱词字位的变化形式多种多样，

这里不一一举例，但是从总体上看可以说末眼起腔形式是口

语化演唱所引起的京韵大鼓唱腔中唱词字位变化形式当中最

明显、最具典型性的一种。因此我们有必要加以专门讨论，以

便引起读者的重视。这种头眼起腔句型的运用，在唱段当中

至今还是一种较为即兴的，没有形成规式的形式。而作为起

腔句的末眼起腔的(挑腔)句形式，在20世纪20年代以后几

乎已经成为了京韵大鼓唱段开头的一种规范的起腔程式。这

对于京韵大鼓唱段开头的起腔形式来说可谓一种变化和发展。

这种变化和发展的原因则在于20世纪20年代后京韵大鼓曲

种的演唱由口语化半说半唱的形式取代了此前歌唱性的形式

造成的，这是读者应当明了的。

第二节(慢平腔)下旬形式的丰富

(紧平腔)句型的大量运用

一、(慢平腔)下旬形式的丰富

清末民初时期京韵大鼓(慢平腔)下旬句型主要有(慢平

腔】落低sol音下旬和(挑腔)句，作为这种下句的补充形式只

有少量运用的低(挑腔)句。变体(挑腔)句型虽已有运用，但

主要是用作(起腔)句，几乎没有用作下旬的。20世纪20年代

以后作为(慢平腔)下旬形式的补充和加强，主要体现在变体

(挑腔)句和低变体(挑腔)下句被大量运用于(慢平腔)的下句，

这样在(慢平腔)唱腔中下句唱腔的形式就更加丰富多彩了。

低变体(挑腔)下旬的大量运用不但丰富了【慢平腔)下旬

的形式，而且由于其唱词尾字音腔为低“sol、mi、re、do”形式，

有些艺人只演唱低“sol”音或低“sol、mi”二音，而将后面的几

个音省略作为过门由乐队演奏，因此这种低变体[挑腔)下旬

常常对(慢平腔)落低sol音下旬作为唱段第一个下旬的运用

功能上有着补充和替代的作用。比如在唱段开始(起腔)句后

的第—个下句一般常用(慢平腔)落低sol音下旬，这第一个下

句后来就常常被低变体【挑腔)下旬所代替。此外，低变体(挑

腔)下旬还被大量运用于(慢平腔)唱段中间。

二、(紧平腔)句型的大量运用

早期京韵大鼓中的[紧平腔)一般与(快平腔】搭配运用，

多用于上句，但(紧平腔)句出现的频率较低。(紧平腔)句的

运用好似对(快平腔)句在节奏上的变化和调剂。20世纪20

年代以后，由于半说半唱口语化的演唱使得(紧平腔】句的运

用更为普遍，在某种意义上大有代替(慢平腔)上句之趋势。

早期京韵大鼓(慢平腔)唱腔在上下旬运用上的规律一般

为(慢平腔】上句后接以(慢平腔)落低sol音下旬，偶尔出现

(慢平腔)上句后接以(挑腔)下旬的现象。如高六顺在1908

年前后录制的《鸿雁捎书》唱片A．B-面(慢平腔)唱腔的句型运

用是这样的：

A：(起腔)句、(慢平腔)落低sol音下旬；[慢平腔)上句、

(慢平腔)落低sol音下句；[慢平腔)上句、(慢平腔]落低sol音

下旬；低sol(长腔)上句，

B：(慢平腔)上旬、变体(挑腔)下旬；(慢平腔)上句、(慢平

腔)落低sol音下旬；(慢平腔】上句、(慢平腔)落低sol音下旬；

(慢平腔)上句、(大甩腔】句；

在高六顺演唱的《：鸿雁捎书》(慢平腔)唱腔中，除去(起腔)

句外的所有上句，均为(慢平腔)上句。而刘宝全在1923年前

后录制的《南阳关》唱片A．B．面唱腔中的句型运用则是这样的：

A：(起腔)句、(慢平腔)落低sol音下句；(紧平腔)上句、

变体(挑腔)下旬；(紧平腔)上句、(慢平腔)落低sol音下句；

(慢平腔)上句、(慢平腔)落低sol音下句：[慢平腔)上句、(甩

腔)句；

B：(紧平腔)上句、(快平腔)下句；[紧平腔)上句、(挑腔)

下旬；(紧平腔)上句、(慢平腔)落低sol音下句：(紧平腔)上

句、(慢平腔)落低sol音下句；(紧平腔)上下旬、(紧平腔)上下

旬；低sol(长腔)上句、(甩腔】句；(慢平腔)上句、(甩腔)句：

从20世纪20年代初刘宝全演唱的《南阳关》音响中我们
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可以看到，大量【紧平腔)上句不仅代替了早期京韵大鼓(慢平

腔)唱腔中的(慢平腔)上句，而且(紧平腔)下句还部分地取代

了(慢平腔)落低sol音下句。

早期京韵大鼓唱段中(快平腔)上下旬常作段落性运用，

但是20世纪20年代后由于在口语化中[紧平腔)句的大量运

用，且(快平腔)下旬常常用于(紧平腔)上句后面，这样在绝大

多数唱段中(快平腔)上下旬的段落性运用已较少见，如早期

张金环在《蓝桥会》唱片B．面中的句型运用是这样的：

(快平腔)上下旬；(快平腔)上下旬；(紧平腔)上句、(慢平

腔】落低sol音下旬；(快平腔)上下句；(快平腔)上下句；(慢平

腔)上句、(慢平腔)落低sol音下旬：(快平腔)上句、(紧平腔】

下旬：(快平腔)上下旬；(快平腔)上下句；(快平腔)上下旬；

(快平腔)上句、(紧平腔】下旬；(快平腔)上句、(甩腔)句；(慢

平腔】上句、(慢平腔)落低sol音下句；[挑腔)上句、(甩腔)句；

再请看刘宝全在1925年前后录制的《乌龙院》唱片B．面

唱腔中的句型运用：

(紧平腔)上下旬；(慢平腔)上句、(挑腔)下句；(紧平腔)

上句、(慢平腔)落低sol音下旬；(紧平腔)上句、(快平腔)下

旬；(紧平腔)上下句；(紧平腔)上句、(快平腔)下旬；(紧平腔)

上句、(慢平腔)落低sol音下句；(紧平腔)上句、(快平腔)下

句；(紧平腔)上下旬；(紧平腔)上句、(快平腔)下句；(紧平腔)

上句、(快平腔)下句；(快平腔)上下句；(紧平腔)上句、(快平

腔)下旬；(紧平腔)上下旬：低rc(长腔)上句、(甩腔)句；

从刘宝全演唱的《乌龙院》唱段中我们可以看到，(慢平

腔)上句只用了一句，(快平腔】句亦无段落性运用。(紧平腔)

上句不但绝对地取代了(慢平腔)上句，而且亦取代了大部分

(快平腔)上句，几乎成为唱段中运用最多的句型。这一方面

说明了(紧平腔)句型以其节奏紧凑、旋律简约、洗练，在20世

纪20年代后口语化的演唱中得到了大量的运用，大有取代(慢

平腔)句的趋势，同时也因此使后来的京韵大鼓研究者将(紧

例13

平腔)句误认为(慢平腔)句，造成了(慢平腔)句和(紧平腔)句

在句型结构上的混淆；另方面又由于(紧平腔)句型的大量运

用以及低变体(挑腔)句型的运用，使许多研究者不了解(慢平

腔)落低sol音下句原本是京韵大鼓(慢平腔)的下旬唱腔，误

将(慢平腔)落低sol音下句视为一种专用的下句唱腔～“落
腔”。因此，了解、认识清末民初京韵大鼓唱腔音乐成熟、规范

的形式，是我们认识、理解20世纪20年代后乃至今天京韵大

鼓声腔音乐形式不可或缺的工作。(紧平腔)是京韵大鼓声腔

音乐在20世纪20年代后口语化演唱中发展、成熟，并被大量

运用的一种唱腔，它虽然在很大程度上不但代替了(慢平腔)

上句的运用，而且似乎大有取代(慢平腔)句型的趋势。但是

我们应当认识到，(紧平腔)与[慢平腔)在句型结构上是不相

同的，只是由于口语化的演唱和叙事性风格的加强，才使(紧

平腔)句型有了如此的发展和大量的运用，几乎成为了口语化

演唱风格下京韵大鼓唱腔的主体。

三、(紧平腔)、(快平腔)、(快板)上下旬尾腔的发展

在清末民初时期，京韵大鼓中的(紧平腔)、(快平腔)、和

(快板)上句尾腔一般没有形成较为固定的模式，下句一般吸

收京剧西皮腔调形成了“低si、低la、低sol、低la、do”和“低sol、

低la、do、do”等尾腔形式。20世纪20年代后在口语化的演唱

中由于(紧平腔)、(快平腔)、和(快板)有了更为大量的运用，

在实践中这三种腔句的上下句尾腔中均出现了新的程式Jl生形

式。

(一)(紧平腔)、(快平腔)、(快板)上句尾腔中新的程式性

形式

20世纪20年代后(紧平腔)、(快平腔)上句尾腔在非常口

语化演唱的过程中，于唱词去声尾字和上声尾字句型中各出

现了一种新的程式l生的尾腔形式。在唱词尾字为去声字的句

型中，其第三逗唱词音腔的程式l生形式为“si、la、mi’，o如刘宝

全演唱的《单刀会》中的(紧平腔)上句：

他若 是还 了咱们 荆 州 地

在唱词尾字为上声字的句型中，其第三逗唱词音腔的程 中的(紧平腔)上句：

式性形式为“la、fa、mi、re、sol”。如刘宝全演唱的《长沙对刀》

例14．

(快平腔)上句尾腔中也可见到以上程式性的形式。(谱

例略)

在(紧平腔)和(快平腔)上句的运用中，以上唱词去声尾

字和上声尾字程式性尾腔常常因唱词的平仄变化和语气变化

出现大量变体的形式，我们将这些变体形式的尾腔仍可视为

程式性尾腔的变化运用。

这种存在于(紧平腔)和(快平腔)上句中的某些程式性尾

腔及其变体形式，有时也可见于(快板)唱腔中。(谱例略)

(二)(紧平腔)、(快平腔)、(快板)下旬尾腔中新的程式陛
形式

20世纪20年代后的(紧平腔)、(快平腔)、和[快板)下句

中亦出现了新的程式性的尾腔形式，即第三逗唱词音腔为“化、
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fa、la”和“sol、re、sol”两种形式。其中“re、fa、la”下句尾腔常用 骆玉笙演唱的《红槲羽》中尾腔为“佗、fa、la”形式的(紧平腔)下

于唱词尾字为阳平字，且第六字亦为平声字的情况下。请看 句：

例15．

覃 ^ 抒．

再请看骆玉笙演唱的《和氏璧》中尾腔为“sol、糟、sol”形式 的(快平腔)下句：

例16．

在运用中“sol、rc、sol”下句尾腔也常因字调和语气变化而

出现某些变化。(谱例略)

大约在20世纪四五十年代，京韵大鼓(快板)的下句尾腔

中出现了一种由原先“低la、do、d0”尾腔提高四度而形成的

“re、fa、fa”形式。这种(快板)下旬尾腔虽不像“re、fa、h”和“sol、

例17．

糟、sol”两种下旬尾腔那样被演员们普遍运用，已形成下旬尾

腔的程式性形式，但是它在不少演员的演唱中还是经常可以

见到的。因此我们也把它归纳为一种下旬尾腔形式。如小岚

云演唱的《赵云截江》中的(快板】下旬：

起 云亮 卅 t 毫先．

这种“rc、fa、伍”下旬尾腔偶尔也见于(紧平腔)下句中。

(谱例略)

(三)京韵大鼓唱腔中(散板)的运用

从现存资料看，清末民初到20世纪二三十年代，在京韵

例18．

大鼓唱腔中基本上没有运用过(散板)。大约在20世纪五十

年代，有些演员在唱段中根据内容的需要尝试运用(散板】。这

些(散板)多运用于(快板)唱腔中间以“散唱”的形式出现。如

骆玉笙演唱的《击鼓骂曹》中夹有(散板)的(快板)唱腔：

^ 丰 置 名 t的l矢斯 土 囊 轴． 露 ●^ 走

壹 t 吏 骨 奸 蠢 译的 ● 庸．

四、(快板)句型的发展

大约在20世纪30年代后期，京韵大鼓中的(快板)唱腔

中又出现了一种新的句型。我们称之为“七板单拍句型”。这

例19．

种七板单拍句型的(快板】是由于口语化演唱的需要，将四板

数板型(快板)字位节奏拉宽延展而后得到的。如骆玉笙演唱

的《和氏璧》中的七板单拍句型(快板)唱腔：

是 声 待 舅 王 吉 内，

在运用中艺人们常将六板型(快板)中各种节奏变化形式

运用于七板单拍型(快板)中，因此造成七板单拍型(快板)句

型的形式丰富多彩。由于七板单拍型(快板)在运用中变化多

端实难——尽述，读者可以从各位艺人的演唱中去了解、分析、

把握各种巧妙的变化形式，定会为之叹服。

在前面的内容中我们一共介绍了六板两分句式、四板数

板式、七板两分句式、和七板单拍型四种(快板)形式。这四种

(快板)句型在演唱中运用得最多、最普遍，且经常可见多种句

型结构混用的现象。如将前两逗唱词字位节奏拉宽；六板两

分句式句型第三逗唱词字位与七板单拍型结构、数板结构之

间的相互交叉运用都是极为常见的。这种句型结构的交叉运

用常见于以一种句型为基础，变化干头、腹、尾处。此外在(快

板】中还有大量唱中夹说白的句型、段中夹散唱等形式。(快

板)句中的小垫头常常被省略，句间的小垫头大多仍保留，也

有个别将句间小垫头省略的现象。 (未完待续)

(责任编辑朱默涵)
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