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晋北耍孩儿的曲式结构探析

纵览中国戏曲声腔演变史，如果我们把

目光聚焦于三百多年前曲牌联缀体“一统天

下”的主线上，即可发现自金代之后，在北曲、

南曲及其后的明清传奇中，有一个重要的套

曲曲牌——【耍孩儿】活跃于长江以北的众多

民间戏曲剧种(乃至曲艺)中，呈现出多姿多

彩的局面：作为一个剧种名称的，有晋北耍孩

儿；作为一个剧种主腔曲牌的，有罗戏；作为

剧种里几个主要腔调(或板类)之一的，有大

弦戏、北调、二夹弦、四股弦、落腔、咳子戏等；

作为一个独立曲牌(或腔调)在剧种中被保存

下来的，有晋北道情、晋西道情(亦称临县道

情，【耍孩儿】在晋西道情中称为【终南调】)、

洪洞道情、越调、四平调、柳琴戏等；【耍孩儿】

曲牌的部分结构特征在某些唱腔中被保留下

来的，有河南曲剧、汉调二簧、宛梆、卷戏等；

至于与这一曲牌有一定关联或仅仅作为伴奏

曲牌(唢呐牌子)被保存下来的戏曲、曲艺就

更多了，如秦腔、山西蒲剧、晋剧、雁剧(北路

梆子)、晋北道情中之【耍娃子】(亦称【耍娃

娃】、【娃子】)，京剧中之【南罗】、【柳枝腔】，湘

剧中之【柳子腔】，滇剧、桂剧中之【七句半】，

闽剧中之【打棍皮】，鲁中之单弦牌子戏，苏北

之柳琴戏，以及豫剧、怀梆、怀调、大平调和越

调等，除怀梆称【耍猴】(疑为【耍孩儿】之讹

传)，其余各剧(曲)种中皆称【娃娃】，从而构
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面，曲式结构问题即为其中之一。

本文将立足于文献资料，从梳理曲牌【耍

孩儿】的发展脉络切入，对晋北耍孩儿及其曲

式结构进行初步剖析，以期获得对这一问题

的基本认识，并权作引玉之砖，引起学者们的

进一步关注。同时，本课题的研究也有助于在

拓宽晋北耍孩儿音乐研究视界的同时，为拓

展“耍孩儿文化带”乃至中国戏曲音乐研究的

分支学科，提供一些有价值的参考。

已如前述，晋北耍孩儿是我国“耍孩儿文

化带”中的一个分支，是以其同名曲牌【耍孩

儿】而命名的山两地方戏曲剧种(剧种名即曲

牌名)，因唱腔中咳腔较多，故又称“咳咳腔”，③

主要流行于山西大同、怀仁、应县一带。其曲

调优美动听，旋律跌宕回环，打击乐的使用尤

具特色，是我国戏曲百花园中一枝历史悠久、

独具特色的艺术奇葩，深受广大群众喜爱。

关于晋北耍孩儿戏的来源及形成，在民

间有多种说法，但耍孩儿其名则原为梵语“摩

喉罗”之汉语俗称，系由西域传来。明代洪武

刊本《涵芬楼秘笈》第凡集所载明代琴家、戏

曲家朱权《太和正音谱》二卷二册“鲁褐夫散

套”一节中，曾明确记有“耍孩儿即魔合罗”。④

“魔合罗”或日“摩喉罗”(Mohurta)，亦作“摩

喉罗伽”(Mahor{lga)，“是乐神之类，或云大蟒

神，为天龙八部之一，其形人身而蛇首也”(唐

释慧琳《一切经音义》)。唐、宋时，此活动已成

为我国宫廷乃至民间七夕乞巧、化生的习俗。

届时，举行隆重的歌舞、说唱和戏弄表演。宋、

金时散曲作家杜仁杰在《庄家不识勾栏》套曲

中最早使用了七个不同句式的【耍孩儿】曲

牌，而诸宫调作家董解元在其大型说唱《西厢

记诸宫调》中，也多次使用了【耍孩儿】曲牌；

金元南北曲、元杂剧、元散曲、明清俚曲，以及

《九宫大成南北词宫谱》等有关文著、词谱中，

亦随处可寻得【耍孩儿】曲牌的词文和曲谱，

在南曲属“中吕宫”、“般涉调”，北曲属“般涉
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会》中韩湘子上场所唱的一段：⑨

终南山，是吾家．

腊月天，开鲜花．

茅庵草舍无冬夏。

仙桃仙果满坡长。

洞门外有座葡萄架，

对对童儿捧仙茶。

撩道衣我出了洞门外。

驾祥云妥把长安下。

四

七

转
辙

而河北丝弦传统剧目《卖绒花》中蔡文英

所唱的一段【耍孩儿】则为：回

蔡文英把头抬，

观只见卖花秀才。

手拿着绒花长街卖。

君子手拿花一朵，

从大街走过巷来，

但不知绒花卖不卖。

叫梅香下楼去问，

你问他是买还是卖。

四

七
转

辙

可见，这两个同属“耍孩儿文化带”中的

“兄弟”剧种的【耍孩儿】也都是以三段、八

句、四七转辙为其特点的，且句读形式亦十

分相近。

然而有趣的是，就现存资料(曲谱)分析，

晋北道情与晋北耍孩儿中的【耍孩儿】却是

“名符”而“其实不符”——=者的曲式结构竞

大异其趣：晋北道情【耍孩儿】属“变奏型多句

曲式”，即由一个乐段做多次连续变奏反复构

成；而晋北耍孩儿中的【耍孩儿】却属“回旋型

多句曲式”(或日“循环型多句曲式”)，即在其

基本曲调【耍孩儿】中，根据唱段的情绪变化，

插入各种不同的曲调而构成。为了厘清这一

问题，我们有必要首先对晋北耍孩儿的唱腔

状况做一简要概述。

晋北耍孩儿的唱腔结构为曲牌联缀体，

它是以著名曲牌【耍孩儿】(【平曲子】)为基本

曲凋，另有一些插入性的“拨子”(亦作“卜

子”)和可插入独立

道情和梆子腔中踢

唱腔。“拨子”按其

子】、【垛拨子】、【苦
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整曲调，既可嵌入【
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板】、【滚白】、【赞J【

【平曲子】中使用的

由此可见，【平

体唱腔，全部为三J

唱段的情绪变化，{

方法实现的。“拨二

句。而唱完“拨子”

五、八句，否则不能

所示：

一段鹾圣
厂x
x xx x：

Lxxxxx：

三段—[二二二：二{
下面，我们即自

道情两种【耍孩儿

析，以更好地认识要
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《正耍孩儿》@(选自晋北道情传统剧目

《经堂会》，武艺民记谱)。由八句唱词组成，分

为三段，曲调也明显地分为三个长大的结构

段落。

第一段(唱词前三句，1—38小节)是全

曲发展的基础，旋律嗣绕调式的属音商运动，

形成鲜明的商调式色彩，从而构成了整个曲

式的开放性结构段落，具有发展的可能性：

①第一段

扩乖当荽庐
南(哎咳)华(哎) 山(呀哎咳哈l

吞生霉尹厍享匡垂檗
我(了着)下(呀 号噢号哈号咳)山

从词曲结合上看，第二句“吃”第三句，即

唱词的前三字“师尊命”，使本来规整的句读

出现了前后句“勾连”的情形，并以小过门的

引渡材料承接，而正调大过门作为段与段之

间的引渡材料使两段的衔接十分自然。

第二段(唱词第4-_6句，39_．78小节)。
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采用了“换头用尾”的手法，即换掉了第一段

的“头”而用其“尾”部材料。现将其“头”、“尾”

摘句，以兹比较：

第一段头

r幺蟛譬一扫一严F甩F爿。滔。
u第二点头

l■_
U

^o畦 一 一

⋯I， 一- r t T I_ _I·_．—r’f—H’

tJ ’q 一。U I’。一一

第一段尾

^o*—一广1_ l一．‘7￡=!{F{’{Jj b l(一一‘}-±．I j．一

‘司第二段尾
一●， ■

I^-*‘ 尸1 r．-’ ，一1

’．啊。t一一j I、一F⋯
tJ ’●■ ■

、’_。●。_，，

一泛罐严严．一一^F．一F车一揖一
I tJ 。k— r 7 ■一一 ■-皇

I ^-硅 ^■-

tJ ’l k一一 q一

^-*_一P’，

； tJ
一 一● ，

^-甘 ——叶 P’■-
一一—一1．卜—}同h ，。—f LIF0、

}～}1W
tJ、’—一／l 。●■

可见，第二段“头”部(第4句)由于接触

羽调式的因素，使曲调赋予了新的调式色彩

而具对比性和展开性；接下去的第5旬“吃”

第6句的前二字“出窍”，仍保持了第一段“勾

连句”的特征，并因用其共同的“尾”部材料赋

予乐曲以统一性，而正调大过门作为引渡材

料又与第三段得以顺利衔接。

第三段(唱词第7—8句，7卜112小
节)，对于第二段来说，则是采用了“用头换

尾”的手法，换掉了第二段的“尾”而用其“头”

部材料。请见摘句：

⑩伞谱请参见．《晋北道情音乐》．第134一136面．
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第二段头

第二段尾

接下去的第7句又“吃”第8句的前三字

“睁慧眼”，进一步保留了第一段中“勾连句”

的特征，而最后一句(第8句)在综合吸收第

一段和第二段音调的基础上，渐次托出主音

徵，从而使得微调式作为整个曲式的终止调

式有着强烈的收拢性质。

可以看出，曲调在发展中多次增减材料，

灵活多变、剪裁得当，曲调发展得既有层次

感，又有统一性，体现了民间变奏手法的丰富

表现力。此外，特性节奏(跨小节的切分节奏)

与“勾连句”的贯穿运用以及收束调式(微调

式)终止式的布局等也都是极为恰当的。

那么，晋北耍孩儿的典型性曲式结构可

见《我娶你个小娘

脸】、小娘子【小旦】I

《扇坟》系晋j

洞》之一折，情绪活J

儿的重要代表性唱．

词组成，分为三段，。

本曲调，并多次插／^

个长大的结构段落

第一段(唱词

【平曲子】之“一段”

段落，建立在pB宫

的性质。

第二段(唱词爿

拍)，插入了情绪活

历了C商和bB宫调

极大的展开性，与“一

第三段(唱词筠

207小节)，回到【耳

统一的调性嚏宫上

而接下来的第

274小节第一拍)，

在曲调的长度上加

商_÷吨宫调的交智

性与展开性，富有谚

第五段(唱阋

小节)，又回到基本

并以b宫调收束坌

尾呼应的完满统一

可以看出，唱l

现三次，主题鲜明

“主部”意义；而插／

4、7句的替换句，j

落，具有明显的“插

⑩全谱诮I参见<中国

1863贾．
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列图式：
A【平曲子】一B【梅化拨子卜A【平曲子卜屺【梅花拨子卜蛆【平曲子】
I l J i J

主部 插部I 主部 插部Ⅱ 主部

这个图式对我们并不陌生。可以见得：具

有首要意义的主题部分即“主部”重复出现三

次，而交替其问的、以新的材料构成的“插部”

则有两个，成为五个相对平衡、独立的结构段

落而具五部性，符合回旋曲式结构的基本原

则，因而我们可称其为“回旋型多句曲式“(亦

可称为“循环型多句曲式”)，从而成为晋北耍

孩儿最典型、最常见、最具代表性的结构形

式。宋人耐得翁所撰《都城纪胜》中曾有“唱

赚，在京师日，有缠令、缠达：有引子、尾声为

‘缠令’；引子后只以两腔递且循环间用者，为

‘缠达’。”@由此可知，晋北耍孩儿唱腔中的

【平曲子】，仍保留着我国宋代唱赚中缠达“循

环问用”的结构因素，足见晋北耍孩儿戏的这

种古老性特点。

综上所述，无论晋北道情中的【耍孩儿】，

还是晋北耍孩儿中的【耍孩儿】(【平曲子】)，

这种有对比、有统一、有离有合、相反相成的

结构形式，“实质上是对立统一规律在戏曲艺

术里的典型体现。艺人们朴素的美学原则、美

学心理，不满足于单一的色调、音响、节奏以

及情绪，它要求有对比变化，变化之余，还要

求统一”。@两种耍孩儿中的这种“变奏型多

句曲式”与“回旋型多句曲式”正是这种美学

原则、审美学心理自

曲音乐中的回旋曲

是套用国外的概念

如先生所言：“对立

规律，它不受地域、

方民族在艺术实践I

的结构形式，东方I

规律的形式。”@

总之，分析、研!

结构形态，不只对二于

特性，抑或有生命、

积极的意义，同时又_

乃至中国戏曲音乐j

提供一些有价值的j

上，应该说“这也是‘

音乐’的一个起码创
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