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《丑末寅初》腔词解析

京韵大鼓是中国北方士生土长的民间艺术，也叫京音

大鼓。是十九世纪中叶由河北东南传人北京、天津等地的一

个曲种，其前身是沧州木板大鼓，经晚清艺人胡十，宋五等

人改革后逐渐成熟起来的。后又经刘宝全，白云鹏等人的进

一步革新，并吸收了京剧的发音吐字方法与部分唱腔，最终

形成了这一艺术风格新颖、独具特色的曲坛奇葩。京韵大鼓

的表演形式简便，叙事内容丰富，加之语言生动，音乐优美，

因而具有旺盛的生命力。当代鼓词艺术大师骆玉笙有六十

余年的曲坛生涯，她创造的“骆派京韵”独树一帜。由她表演

的《丑末寅初》、《剑阁闻铃》、《子期听琴》、《击鼓骂曹》等唱

段深受人们喜爱。《丑末寅初》是一首经过多年锤炼的经典

唱段。也是“骆派京韵”的代表作之一。京韵大鼓一般的唱段

是以叙事为主，象《剑阁闻铃》、《子期听琴》、《林冲发配》等

都是以一个情节、一个中心人物、一个事件的叙述来展开

的。而《丑末寅初》没有情节，也没有事件，它是选定了～个

时间点——即天将亮未亮时来展开描述，概括各阶层的人

的生活场景，它把开阔的场景浓缩在“丑末寅初”这个瞬问

里，有意造成一种时空反差。这种高度的概括和精巧的构思

具有很高的艺术价值。多年来，这首传统曲目一直盛演不衰。

近日，我通过对《丑末寅初》的学习和演唱，几经琢磨，想

从以下三个方面作一简要分析。

一、唱词结构。

京韵大鼓的唱词大多是上下旬式的结构框架，但由于

叙述性、说唱性很强，因而它的词格变化也较为灵活。～般

说来，七字句是京韵大鼓的基础句式，同时也有十字、五字、

九字、八字句等。变化句式也是京韵大鼓常用的手法，它通

过基本句式内部结构的某些节奏或内含幅度的改变，使语

言表达具有多样、灵活的特性。一般变化句式是嵌字、嵌句、

加垛。嵌字、嵌句是在基本句式内加入字和句．扩展句子的

幅度，以加强叙述的语气和渲染气氛。加垛是京韵大鼓常用

的句式，有三字，、四字、五字垛等，尤其在下旬加垛较多，也

称做大下句。大下句有较大的容量，是一种可塑性较强的扩

充句式。《丑末寅初》的唱词颇具特色，整篇鼓词由九个上下

旬组成，其中上句多为七言、十言两种句式，而下旬多是加

垛的大下旬。请看它的唱词：

“丑末寅初，日转扶桑”。

我猛抬头，见天上星，星共斗，斗共辰，它是渺渺茫茫，

恍恍惚惚，密密匝匝，直冲霄汉哪，减去了辉煌；(8+38)
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一轮明月朝西坠。

我听也听不见，在那花鼓谯楼上啊，梆儿听不见那敲，

钟儿听不儿那撞，锣儿听不见那筛呀，这个铃儿听不见的

晃，那些值更的人儿，他沉睡如雷，梦入了黄梁；(7+62)

架上的金鸡不住地连声唱。

千门开，万户放啊，这才惊动了行路之人，急急忙忙打

点着行囊，出离了店房，遘奔了前面那一座村庄。(11+40)

渔翁出舱解开缆。

我只见他撑起了篙，架起了小航，飘飘摇摇，晃里晃荡，

惊动了那水中的鹭鸶，对对鸳鸯，它是扑楞楞楞两翅忙啊，

这不飞过了那扬子江。(7+53)

打柴的樵夫就把这个高山上。

遥望见，山长着青云，云罩着青松，松藏古寺，寺里隐着

山僧，僧在佛堂上把那木鱼敲得响乒乓，他是念佛烧香。

(12+43)

农夫清晨早下地，

拉过牛，套上犁，上到南洼去耕地，耕得是春种秋收，冬

藏闭户，奉上那一份钱粮。(7+32)

念书的学生走出了大门外。

我只见他头戴着方巾，身穿着搁衫，腰系丝绦，足下蹬

着福履，怀里抱着书包，一步三摇，脚步儿仓皇，他是走进了

这座书房。(11+48)

绣房的佳人儿要早起。

我只见她面对着菱花，云分两鬓，鬓上戴着鲜花，花枝

招展哪，她是巧梳妆。(9+29)

牧牛童儿不住的连声唱。

我只见他头戴着斗笠，身穿着衣，下穿水裤，足下蹬

着草鞋，腕挂藤鞭，倒骑牛背，口横短笛，吹得是自在逍遥，

吹出来的这个山歌儿是野调无腔，这不越过了小溪旁。

(10+65)

全曲通过九对上下旬，用江阳韵，一韵到底，描述了丑

末寅初时分渔、樵、耕、读、闺妇及牧童的生活概貌。它把晨

光初现的黎明时的景象、人物描写得栩栩如生，历历在目。

在上句的七言句中，大都采用了“2、2、3”的句式。

“一轮明月朝西坠”。

“渔翁出舱解开缆”。

“农夫清晨早下地”，

“绣房佳人要早起”。

上句的十言句中基本用的是“5、5”的句式，并在有的句
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中加了嵌字。(见括号)。 10个字，最多个11个字，整个上句字数的总合是82个字；

“打柴的樵夫就把(这个)高山上”， 下旬长，最长的下旬是65个字，最短的下旬也有25个字，整

“念书的学生走出(了)大门外”。 个下旬字数的总和是408个字，是上句字数之和的5倍。同

“架上的金鸡不住(地)连声唱”， 时，上、下句的句幅也形成了对比，一般上句多为一气呵成

“牧牛童儿不住地连声唱”。(4、3、3) 的7字句，象“一轮明月朝西坠”，“渔翁出舱解开缆”，“农夫

清晨早下地”等，整个上句是十个句幅；而下旬的分句很多，

只有第一句的上句用了“4、4”的八言句式。 如第一、二句的下句就有9个分句；第三句的下旬有6个分

“丑末寅初日转扶桑”。 句；第四句的下句有8个分句⋯⋯。整个下句共有68个分

这种八言、七言、十言句式的灵活运用，在语言上构成 句。这种上句10个分句。下旬68个分句，也是一个很大的

顿挫，不仅富有诗意而且也有口语化的特点。 数的对比。这种对比在文学上一方面造成一种起伏跌宕，另

整篇鼓词的唱词最具特色并饶有情趣的便是大下旬的 一方面也强化和突出了描写对象。

使用。句中用规则与不规则的垛子句加以展开，最长的下旬 3．内容上的对比。整篇唱词的前3句是对景物的描

63言，最短也有29言。 述，。第4句开始写人，一会儿是渔翁，一会几是樵夫，一会

第一个下句就用了五个4字垛和二个3字垛。 儿又是农夫⋯⋯。这种景与人，人与人——即不同阶层的人

“渺渺茫茫、恍恍惚惚、密密匝匝，直冲霄汉，减去辉 与人的对比也比较明显。

煌”。“星共斗，斗共辰”。 以上三方面的对比，使得只有488个字的唱词丰富、灵

第二个下旬用了4个排比的加垛句： 活，可谓精品。我认为整篇唱词一方面是题材选得好，另一

“梆儿听不见那敲，钟儿听不的撞，锣几听不见的筛呀， 方面是在艺术上使用的手段是极高的，因此成为精典唱段，

铃儿听不见的晃”。 这也正是这篇鼓词区别于其它鼓词唱段的基本手法。

第三个下句是长短不一的，不规则的垛字句： 二、曲结构。

“千门开，万户放啊。这才惊动了行路之人急急忙忙，打

点着行囊，出离了店房，遘奔了前面那一座村庄”。

第四个下旬是由两个4字垛和不规则的垛子句构成：

“飘飘摇摇，晃里晃荡，惊动了那水中的鹭鸶、对对鸳

鸯，它是扑楞楞两翅儿忙啊，这不飞过了扬子江”。

这里最后“飞过了扬子江”的夸张句的运用恰到好处，

极富活力且浪漫，真可谓精采之笔。

第五个下旬同第四个下句基本一样，是由规则与不规

则的垛子句构成，只是用了5字的垛子句。

“山长着青云，云罩着青松，松藏古寺，寺里隐着山僧，

僧在佛堂上把那木鱼敲得响乒乓，他是念佛烧香”。

这一句是描写樵夫上山打柴时所见到的情景。它与其

它几句唱词的描述不同，一般的描述都很直接，象“渔翁打

渔、农夫耕地、学生进书房、牧童放牧。而这一句是从另外一

个角度来描写，层层深入，通过樵夫的眼睛，先见物后见

人。由“云——松——古寺——山僧——木鱼——念佛烧

香”。这里实际是贯穿了两个人的生活场景。短短的几句话

描写了如此之大的场景，真是绝妙的好词。我想，即使把它

放在第一流的文学作品中也无愧色。

第九句是整篇鼓词的最后一句，它似乎把前8句的描

述作了一个总的概括。使人与景融为一体，表现了牧童骑在

牛背上，口吹短笛放牧时的那种无忧无虑，潇潇洒洒的闲情

意志宛如一幅古画。

总之，整篇鼓词是采用对比的手法，具体表现在以下几

个方面：

1．时空的对比，大干世界开阔的场景，空间与丑未寅初

很短的一瞬间形成的对比。

2．上、下旬字数和句幅的对比。上句短，一般都是7、8、

京韵大的唱腔属板腔体的曲体结构，通过板式的变化

而形成唱腔节奏、布局的变化。它常用的唱腔类型主要有：

1．[平腔]，也叫平唱，平句子。它是贯穿全曲的基本唱

腔。常用于叙述，它转换灵活，表现力丰富。《丑未寅初》的九

句唱词中，有七个上句全是起于[平腔]。如“丑”的

第二句：

一 轮 喇 月 朝西 坠

渔 翁 出 舱 解 开 缆

第五旬，

打 柴的撼 夫 就把这个 高 山 上

第六句、七、九句的上句也是起于[平腔]。它曲调委婉，

行腔平和，一般用在上旬。

2．[挑腔]，也叫高腔，单花腔。它的音域一般较宽，“1一

一2”、“1——5”之间。常用在上句。《丑未寅初》有两处用了
[挑腔]。

第一、八句的上句：
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3．[落腔]，是一个下旬腔，在句中起短暂的收束作用，

一般用在一对上下句的尾部。有时[落腔]也在[挑腔]后使

用，唱腔进行为下行，后接过门，唱腔尾部音落“5”，过门尾

部音落“1”。《丑末寅初》的第一句的尾部：

第二旬的尾部：

萝入 了 黄 鬃．

第五句的尾部：

第六句尾部：

第六句的结尾t

4．[甩腔]，也叫落板，常用在一个段落或全曲的结尾

处。它音域宽，一般为“1—5”，且根据唱词的需要变化灵

活。[甩腔]之后有时也用[搭尾]，[搭尾]就是在结束处再搭

上一句，来强调段落的稳定性。《丑末寅初》的第四句最后用

了[甩腔]与[搭尾]，接着是一个很长的过门，从音乐上似乎

把全曲分成两大段。

第九句的最后，也是曲终也用了[甩腔]与[搭尾]。

(1mJl])

欢出来的这十 山敢 儿 量 劈谭 无 腔啊． 这不

74}

5．[长腔]顾名思义，是因为它的腔拖得长。这种[长腔]

常用在上句的最后一个字上，音域低而宽，曲调委婉缠绵，

情浓意切，颇具抒情色彩。一般大的唱段也就使用二次长大

的拖腔，如《剑阁闻铃》。而《丑末寅初》只使用了一次[长

腔]，虽然是一次，但它却使整个唱段的抒情性在此得到了

充分的展现。最精采的是它抓住了一个关键词“逍遥”，正好

是牧童无忧无虑，潇洒自得最典型的形态，此处运用了[长

腔]来展现人物内心的感受。下面请看《丑》的[长腔]：

这个[长腔]从“3——6”十一度的音域共用了15小节。

6．[闪拍起]，即后半拍起唱在《丑末寅初》中用得也很

多。如第一句的下句一开始就是闪拍起唱：

(闪板起唱：)

我猛 抬 头 见天上 星，

第二句的下句也起唱于后半拍：

在那花鼓谯楼 上， 梆儿听不见那敲

第三句的上句中间用了后半拍：

不住的连 声 唱，

第三句的下旬中间也用了后半拍：

行 路 之 人 急 急 忙 忙

第四句在下旬中用[闪拍起]：

飘 飘 摇 摇 晃 晃

第七句的下旬起唱于后半拍：
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第八句的下句，第九句的下旬也都起唱于[闪拍起]：

我只 见 她， 面 对着菱 花， 之分

V

我只 见。 他， 头 藏 着 斗 笠 身接着

京韵大鼓在板式上还有一个很大的特点，就是唱腔的

上下句全起唱于“眼”，有时是起于“头眼”，有时起于“中眼”

或“末眼”。《丑末寅初》的第一、二、七、八、九句唱腔的上句

全部起唱于“末眼”，下旬全部起唱于“头眼”的后半拍——

即[闪拍起](见前面6)；第四，六句是上句起于“中眼”，下旬

也起唱于“中眼”；第五句是上句起唱于“末眼”，下句起唱于

“中眼”。这种上下句起唱的变化处理十分巧妙。尤其是下句

的[闪拍起]与上句形成对比，使整篇鼓词更富有活力。

《丑末寅初》每一句的落音都是在“板”上，这种“眼起板

落”正是京韵大鼓区别于其它板腔体曲艺的一大特征。

另外，在调式上《丑末寅初》采用的是七声音阶的“宫调

式”。落音基本是规律的“宫”、“徵”交替。第三、四、五、八、九

句的上下句都落于“宫”；第一、六句是上句落“宫”，下旬落

“徵”；只有第七句上下旬都落于“徵”。

《丑末寅初》的腔幅与唱词整体上是吻合的，即上句短，

下旬长。腔幅可分为小、中、大三种。小腔幅一般是4—6小

节，上句使用；中腔幅是9——15小节，第一至第八句的下

句使用；大腔幅只在第九句的下句用了一次，34小节。整个

上句用了40小节，下旬是132小节。可见唱腔大小，长短的

对比与唱词基本一致。

总之，《丑末寅初》的唱词也好，唱腔也好，都是在规范

中加以对比、变化，使人常听常新，百听不厌，从中也看出音乐

驾驭唱词的能量及音乐与语言结合而产生出的艺术魅力。

三、骆派演唱特色。

骆玉笙是京韵大鼓的代表人物之一，又叫小彩舞。她

1914年出生于上海，9岁开始学习京剧，14岁便登台演出，

17岁开始学习京韵大鼓，她在刘宝全和白云鹏的基础上自

成新声，完善了京韵大鼓的女声唱法，并使京韵大鼓迈向了

一个新的阶段。

在《丑末寅初》的演唱上，骆玉笙以其精湛的演唱技艺

使人感受到了人情世故的内在脉络，可谓“声情并茂，声词

相依”。这个段子之所以久唱不衰，感人至深，一方面是词雌

细致结合的感染力；另一方面则是骆玉笙对此曲艺术风格

的巧妙处理。松弛的声音，口语化的行腔，咬字的清晰，大起

大落，上下自如。她的高音响遏行云，低音深厚如钟，高低畅

通，没有一点费力之感，给人以听之悦耳的完美感觉。

我现在听到的《丑末寅初》是1994年台湾发行录制的。

那时，骆玉笙已八十高龄，怎么也想不到如此悦耳的声音出

自于一位八十岁的老人之口。调子虽比以前低了一点，但是

听不到一点苍老的声音，而且音乐韵味不减当年。骆玉笙一

生与鼓词相伴，视艺术为生命，在她的歌声里，每一句唱腔

细致的处理都不同凡响，我觉得这是她一辈子的功夫达到

的艺术境界，可谓炉火纯青。

我学习了《丑末寅初》这个唱段后，真是受益匪浅。从中

似乎悟出了一个道理：我认为无论唱歌也好，搞理论研究也

罢，都应当学习骆玉笙的修养、技巧和她对艺术孜孜不倦地

追求的精神。

总而言之，在《丑末寅初》中，词、曲、声三位一体，高度

融合，其艺术表现独树一帜。

作者单位：沈阳音乐学院

书 讯

《中国少数民族传统音乐》出版

由中央民族大学出版社出版的《中国少数民族传统音乐》一书，是国内外第一部对我国55个少数民族的传统音

乐(包括民间音乐、宗教音乐、宫廷音乐三大类)进行全面介绍、分析、论述的大型专著。全书包括综述性的概论一章，

以及分别论述55个少数民族传统音乐的文字55章。每个民族均有独立的一章，集中论述该民族的历史文化背景及

其传统音乐的源流、分类、音乐形态特征、音乐与生活的关系诸方面丰富的内容。本书还附录了生活于我国边境地区，

现尚未被确认为独立民族的夏尔巴人、克木人、僵人、芒人、控格人等5个族群的音乐。为阐明文字论述的内容，各章

均含有此民族最有代表性的声乐、器乐谱例多首。全书共有谱例1000余首。全书总字数为160万字，分为上下册。

本书由中央音乐学院教授、博士生导师，民族音乐学家田联韬担任主编，副主编为关也维、马明振、杨民康、周青青教授。

为保证写作质量，编委会特邀全国有关专家学者共60人(其中不少是少数民族的音乐专家)参与本书写作。经过

十余年辛勤劳作，反复修订，不断增补有关少数民族音乐的最新考察、研究成果，方完成此书。

本书的写作建立在深入的实地考察的基础之上，达到了较高的学术水平，填补了我国民族传统音乐研究领域的

一项空白。本书的文字内容与音乐谱例翔实而丰富，是爱好中国少数民族音乐的读者和从事专业音乐工作的音乐家

及教师们必备的工具书和参考书。

本书上下册售价共计人民币160元，挂号邮寄费32元。

邮购地址：100081 北京西郊魏公村中央民族大学出版社发行部

(宗明)

75

  万方数据


