
石宝山歌会堪称白族规模最大、持续时间最长的歌会淤，是白曲创作、传播与交流的重要

文化空间。每年农历七月的最后三天，剑川及临近的洱源、鹤庆、大理、丽江、兰坪等地的白族

群众纷纷到石宝山朝山进香、对歌唱曲。对唱者一般采用“山花体”进行轮唱，持续时间可长

达数小时之久。或许由于语言交流的障碍，历来关于该歌会的研究文献多基于文艺学、考证

学、社会学等视角进行固态文本的分析，却鲜有对“活态”的演唱实况进行阐析者，笔者拟以

家乡民俗研究者的身分，就其持续对唱的模式与技巧一探究竟。

持续对唱的基本规则

持续对唱的规则主要有两种，首先，持续对唱必为一对一式。

在自发状态的对唱中，断不会出现群聊式的场景，若有第三者欲加入演唱，要么他（她）

会因无人对答而吃闭门羹，要么有一方主动退出，始终维持着单挑的格局。如歌手李续元叙

述其 1996年于石宝山对歌的情形：“因为周围都是对歌声，我也想和人家对几句，但人家唱

石宝山歌会持续对唱的基本规则与技巧

杨晓勤（白族）

内容提要： 石宝山歌会是白曲创作、传播与交流的重要文化空间，其持续对

唱为一对一式，对唱双方多为异性，彼此在年龄、辈分、容貌等方面存在的差异会对

演唱活动构成影响。对唱之所以长时间地持续下去，既缘于歌手对曲词程式的大量

运用、遵循皆以意会的“进退之道”和选用单调重复的旋律，也缘于听众的参与式围

观。而歌手借以笼络听众的手段大致有两种：一是在唱词中强调听众的在场，二是

以荤言腥语相诱。石宝山歌会的持续对唱是白族民众将狂欢精神付诸实践的一种表

现形式，所谓“郎情妾意、生死相依”只是表演情境中构建的一种虚拟的恋爱关系。

关 键 词： 白族 石宝山歌会 创作技巧 文化空间

淤 此会民间称为“八月初一会”，旧时雅称“朝山会”，自 1982年由云南省剑川县文化馆组织赛歌活动，

始称“石宝山歌会”。2008年“石宝山歌会”被列入第二批国家级非物质文化遗产名录。
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得高兴，根本不理我，我连转了十几处都插不进去，最后还是通过熟人介绍才搞成的，那老倌

把对唱的人打断，喊‘请停一下，让他也唱几句吧’，这才换成我唱。”淤那么，倘若发生群聊式

的对唱，其情形究竟会怎样？笔者有幸目睹了一次这样的演唱试验于，集体轮唱的四人（两男

两女）皆技艺娴熟的中年歌手，虽然他们都有丰富的对唱经验，但轮唱仅持续了 18分钟就匆

匆中断，中断的原因是一名男歌手提议换个宽敞些的场所，但这只是他想结束演唱的托辞，

而其他歌手显然也正中下怀，各自散去，其中两位女歌手边离去边抱怨“简直唱不成”。事实

上整个演唱过程之中，歌手们几乎都处于自说自话、无关痛痒的状态，这种情形虽然在新手

对唱时屡见不鲜，但发生在“老”歌手身上却是罕见的。是什么导致了集体轮唱陷入僵局呢？

为了说清这个问题，我们分别对双人对唱与多人对唱的交流模式加以图示：

在双人对唱时，歌手 A对 B发出信息，同时又接受 B所反馈的信息，B亦然如此，这种

双向交流的模式使两人之间能够形成有效且持续的“对话”；而多人对唱时，歌手 A对 B发

出信息，B却将反馈信息发送给 C，同时歌手 A所接受的信息却又来自于 D对 C的反馈，也

就是说，对于自身发出的信息，歌手 A永远得不到反馈，而他所接受的信息又与已无关，其

他歌手亦然。因此，多人对唱貌似热火朝天，但这种无效的情感交流会令歌手越来越困惑和

焦虑，最终选择逃离现场。也许有人会质疑，多人对唱为何定要采取击鼓传花式的轮唱呢？如

果打破顺序的限定使各人畅所欲唱，不就能激活僵局了吗？这种多向交流的构想从道理上说

是不错的，但不具备操作性，因为唱曲毕竟不同于聊天，人们在交谈时能够轻松自如地选择

说或不说、抢先说或朝后说，然而一首曲词形成所耗费的时间与精力要远超于几句言语，若

某人正凝神聚思欲予酬唱，突然斜刺里冲出一嗓，径直将那话头劫了去，岂不扫兴？倘若数次

接唱不成，恐怕还要为此恼羞成怒起来。所以为了避免歌手无谓地损耗精力甚至因此争斗，

只能将唱曲的先后顺序固定下来。

A B

A

B D

C

双人对唱交流模式 多人对唱交流模式

淤 李续元（1972-），男，剑川县马登镇人，马登镇中学教师。访谈时间：2012年 9月 10日，访谈人：杨晓

勤，访谈地点：李续元家。

于 2012年 9月 12日 20：49时于石宝山通明阁院内，演唱者：李续元、李琼章、溪玉文、段玉叶；三弦伴

奏：李续元。发起者：杨茂奎。杨茂奎与四位歌手皆熟识，当时众人碰巧于通明阁相遇，杨不想错过任何一人

的歌声，遂提议集体轮唱。四位歌手不愿拂了杨的面子，亦被这新鲜的念头所吸引，遂应允。
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其次，对唱双方并无性别、年龄的严格限制，但彼此在年龄、辈分、容貌等方面存在的差

异会对演唱活动构成影响。石宝山歌会上的对唱双方多由异性构成，所唱内容以“谈情说爱”

为主（俗称“有情调”）。异性歌手对唱时，双方若有亲属关系且辈分不同，或虽无亲属关系但

年龄悬殊，则忌唱“有情调”，而改唱生产劳动或日常生活等其他内容，但因束缚过多，构成此

类关系的歌手通常会互相回避。此外，夫妻之间亦从不对唱，当地白族普遍认为夫妻之间应

当相敬如宾，即使双方因唱曲而结识，一旦步入婚姻生活成为同枕共食、朝夕厮伴的亲人，便

自然地中止了这种音乐游戏。

在构成演唱关系的异性歌手之间，容貌妍媸往往是影响他们表演的重要因素。即便是那

些标榜自己唱曲时“重艺轻色”的中老年男歌手，也坦率地承认年轻时很在意对方的容貌，若

发现对方长相不佳，往往会借故溜走，甚至改唱无情曲来挖苦对方，否则会遭到伙伴们的讥

笑。如一老歌手笑谈：“一般对唱是面对面，晚上对唱有时开始互相看不见，但听众多了就有

人点起蜡烛、打起电筒，慢慢聚拢过来，也就碰面了。年轻时有几次晚上对歌，没有灯火，觉得

对方唱得好听就对了一夜，到天亮才发现她原来是个老太婆或长相差的，那时自己就很懊

悔，觉得：‘唉，昨晚摸错了！’但是年纪大了就不会讲究这些了。”淤这种微妙的心理在女歌手

中也普遍存在，她们更愿意与那些仪表堂堂或者眉清目秀的男歌手对唱，而形容猥琐之流往

往令她们避之唯恐不及，如 2012年歌会期间，笔者曾见一位獐头鼠目、嘴镶金牙的男子向一

位中年女歌手（其对手因急事而刚离开）频频邀歌：“你嫌他的年纪大，要论年纪我算轻，有心

跟你唱几句，阿妹请留步。”女歌手满脸不悦地左躲右闪，始终不肯应声。绝大多数歌手不愿

与其貌不扬者对唱，哪怕这种恋爱关系只是虚拟的，所以相貌周正与否，在某种程度上也决

定了歌手能否获取足够的对唱机会以积累经验。

技巧之一：程式与套路

对唱何以能数十分钟乃至数小时地持续下去？这是令研究者们颇感兴趣的问题。就白曲

本身而言，此答案存在于曲词程式与演唱套路两个方面。

（一）曲词程式

“程式”的说法袭自口头诗学，在被该理论奉为圭臬的《故事的歌手》中，“程式”一词被定

义为“在相同的格律条件下为表达一种特定的基本观念而经常使用的一组词”于。帕里认为口

头诗人“需要掌握一种预制的诗歌语言（prefabricated poetic language），以支撑在表演中进行

淤 访谈时间：2010年 9月 10日。歌手为剑川县沙溪镇人，男，出生于上个世纪 30年代，此处隐去其姓

名。

于 阿尔伯特·贝茨·洛德：《故事的歌手》，尹虎彬译，北京：中华书局，2004年，第 5页。

石宝山歌会持续对唱的基本规则与技巧
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创编的压力”淤；朝戈金则认为，歌手能演唱的作品数量与其掌握的程式规模成正比关系，“一

旦程式以及典型场景等传统性创作单元的储备达到了相当的程度，学习一首新的作品，就成

了易如反掌的事情。因为那些构筑作品的‘部件’越充分，即兴的创编就越轻松。”于这种情况

在白曲演唱中也是普遍存在的———所唱者无论“篇幅”长短、侧重于抒情或叙事，在遣词造

句、诗行结构等方面都呈现出高度程式化的特征。歌手李根繁盂在采访中曾多次以“熟读唐诗

三百首，不会作诗也会吟”来比喻学曲的历程，他认为只有掌握大量的传统曲目，才能在即兴

演唱时将适用的词句信手拈来，产生“出口成章”的绝佳效果。

白曲演唱的艺术牢牢根植于歌手对传统要素的把握，对歌手来说，这些传统要素不仅是

必不可少的，同时也是恰如其分的。以 2006年石宝山歌会期间，黄四代与张福妹的现场对歌

为例，这场持续了 26分钟的对唱以张福妹的败逃而告终，黄四代无论在唱词还是接唱速度

方面都显得技高一筹，通过对唱词的分析，不难看出黄四代唱词中的传统要素要远远多于张

福妹，有时甚至整首都源于传统。如黄四代在试探对方时唱到：“十七八岁花骨朵，哪天才能

采到手，哪天才能成婚配，忐忑心里愁。黑发气成白头发，白牙气成黑乎乎，我把这话告诉你，

是否听清楚？”榆

上阕将女子喻为花朵并以摘花喻结情缘，这是情歌中惯用的表现手法；下阕中关于头

发、牙齿衰变的夸张描写常见于吟唱烦恼或痛苦的曲词中，而最后两句则是对唱中常见的结

尾。无独有偶，剑川县文化馆的陈瑞鸿曾于 20世纪 80年代搜集到一首类似的唱词：“双手捧

起花骨朵，哪天才能摘到手，哪天才能属于我，心里好忧愁。头发黑也气成白，脸孔白也成气

黑，我把这话告诉你，你心怎么想？”虞由于当时的记录中缺失了歌手姓名，我们不能排除两首

曲子之所以相似度极高，或许源于歌手为同一人，但即便如此，也无法否认黄四代是一位在

传统之中游刃有余的成熟歌手。对于一个不识字的歌手来说，倘若相隔二十多年仍能大致地

完整地演唱“同一首”曲子，他凭借的已非惊人的记忆力，而是能熟练驾驭程式化的技巧。

况且，对于白曲歌手而言，对唱的速度大致为每首曲子耗时 30至 60秒，要在如此短促

的时间内完成 8句诗行的创作，我们通常会揣测：歌手若非才华横溢之辈，那就是拥有大量

的程式得以进行快速创作。第一种揣测首先便被排除了，因为歌手太多，遍布乡间，不可能有

淤 约翰·迈尔斯·弗里：《口头诗学：帕里-洛德理论》，朝戈金译，北京：社会科学文献出版社，2000年，第

2-3页。

于 朝戈金：《口传史诗诗学：冉皮勒〈江格尔〉程式句法研究》，南宁：广西人民出版社，2000年，第 124

页。

盂 李根繁（1969-），剑川县沙溪镇石龙村人，著名歌手。

榆 参见张文、陈瑞鸿《石宝山歌会传统白曲》，昆明：云南民族出版社，2011年，第 8页。

虞 2012年 9月 14日笔者于陈瑞鸿家采访时摘抄。
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那么多天才歌手代代迭起。剑川白族对唱曲高手的称呼为“唱曲匠”，这个“匠”字所强调的正

是后天习得的技巧，而非与生俱来的天赋。“唱曲匠”的称谓无疑是表明了当地白族的一种音

乐观念：人们所具有的音乐潜质是大致相等的，只要不断施以后天的习得就有可能成为出色

的歌手。因此，答案只能存在于第二种揣测中，即拥有一种特殊的程式化创作手法。笔者曾就

白曲中的语句进行分类与归纳，仅关于“恋爱的程式”就下涉“挑逗（攀谈）”“男女相配”“亲昵

关系”“相思”“不畏流言”“性暗示”等若干类目，其下各自包含大量惯用语句。

（二）演唱套路

施珍华认为白族对歌有八种套路：问候歌；试探歌（探问对方有无伴侣）；问答歌（询问对

方的名字、年龄、家人等）；示爱歌；求爱歌；山盟海誓歌；憧憬未来歌；分别歌。而每个套路都

有样板歌，歌手会熟背它们并加以随机应变地组合。淤施氏所谓样板歌其实即白曲程式，然而

这些程式多以语句的片断形式存在，整首的情况较少，更不可能形成如此详备而完美的分

类。事实上，现场对歌是错综复杂的，其发生、趋向与结束皆不可预知，而在笔者的调查中，虽

然所有的歌手都承认演唱时会调用程式（他们称为“经典语句”“佳词佳句”“听过的/别人唱

过的好句子”等），却都否认存在着套路之类的既定模式，认为对唱是随心所欲的。情况究竟

怎样呢？

我们以工藤隆 1995年石宝山歌会期间采集的一组自然对歌为例进行分析于，此组对歌

历时 80分钟，共 123首。虽然男女歌手是首次谋面，却不约而同地以老情人的姿态投入对

歌，初时两人都唱到“我从昨天就在找你”，这种刻意伪装成旧相识的套语有助于他们尽快解

除素不相识的尴尬。情歌对唱通常都是粗犷而热烈的，两方搭腔不多时便已情浓似火，不是

承诺做夫妻便是相约为花柳盂，且动辄以百年、千春为时间期限。但若一味任情感发酵，表演

未免过于单调也极易钻入死胡同，所以当情感于高潮阶段流连片刻，其中一方往往会采取转

移话题、质疑对方等手段使情感急速降温，然而不多时又升至高潮，如此循环往复不已。例如

当双方已私订终身之际，总会有一方以各种理由设置情感障碍使此等美事悬置，这些障碍包

括怕被耍弄、怕父母责骂、怕家贫遭嫌弃、怕无力筹办婚事、怕对方隐瞒婚史、怕不被对方配

偶容纳等等，在相互猜忌与指责中，双方的情感亦跌入谷底，此时若听之任之则将导致情断

意绝（对唱可能就此中止），于是很快又会有一方或回心转意、或转移话题来挽回局面。因此，

淤 冈部隆志：《白族歌会实况与对歌的持续原理》，张正军译，载赵怀仁、纳张元著《唱响白族歌谣，我们

踏歌而来》，昆明：云南民族出版社，2008年，第 72页。

于 工藤隆、施珍华、张正军：《云南省白族对歌与日本古代文学》，东京：勉诚出版，2006 年，第 103-161

页。

盂 花柳，白语音为 hol hhex，意为情人。

石宝山歌会持续对唱的基本规则与技巧
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男女歌手实际上是在“一进一退”之间完成了演唱活动，如果说互诉衷肠、情意绵绵是其表达

的情感基调，那么双宿双飞是情感追求的最高境界，一刀两断是情感破灭的最终残局，而歌

手则在此间任意驰骋，然其沉浮仰止皆不突破这上与下的界限。

所以说，对唱过程之中存在着套路，即“进退之道”，而这进退之际构成的张力便是推动对

唱持续下去的绵延动力。正因如此，歌手的配合便显得异乎寻常的重要，只有配合默契的歌手

才能使对唱绵绵不绝地持续下去。默契的含意在于水平相当、难分伯仲，惟其如此，歌手才能

将其才智发挥得淋漓尽致，若是双方力量悬殊，即使强手敛其锋芒以俯就弱手，这种如跛脚而

行的失衡局面也难以持久。所以成熟的歌手在其演唱生涯中总是四处出击以寻找合适的唱

伴，即使与邂逅的良伴仅有一面之缘，也常念念不忘并引为憾事。最经典的歌手组合莫过于黄

四代和李银淑淤，他们因对唱投缘而长期搭档，不仅生活上互帮互助，还结成了儿女亲家，此事

在剑川地区早已传为美谈。因此，默契的唱伴对于歌手而言，其意义已超越单纯的搭档关系，

而是情意深重、莫逆于心，恰如古龙所言：“有资格做你对手的人，才有资格做你的知己。”于这

样的对手当然也是可遇而不可求的。

此外，对唱的曲调具有旋律简单且趋于重复的特征。男女歌手通常从头至尾都保持一贯

的唱腔，而且双方所运用的旋律亦大体相似，以便于歌手集中精力思考曲词。

技巧之二：与听众的交流与互动

促使对唱持续下去的另一个因素也不容忽视，那就是现场围观的听众。“表演的部分本

质在于，它能使参与者得到经验的升华，在高强度的交流互动中，观众被表演者以特殊的方

式———作为一种交流方式的表演———所牢牢地吸引”盂，观众因其对于表演形式的期待被唤

起与满足而产生强烈的共鸣，不仅对表演者的技艺进行品头论足，同时也会主动地协作参

与。事实上，在对唱过程中，听众的情绪反应往往比歌手还激烈，歌手仿佛成了他们隐秘情感

的代言者，所以当对唱突然中断时，他们往往会一叠声地催促歌手继续下去，倘若无果则多

半会有一位听众拉开嗓门高唱起来，此称为“引唱”，意为引领和鼓励原先的歌手恢复对唱，

歌手受到热烈氛围的感染大多会重整旗鼓，倘若引唱这招也不奏效，曲终人散时，但见一些

观众犹如自己的情感戏落幕般怅然失意。当然，成熟的歌手对于听众的参与也并非被动地接

受，倘若他打算持续演唱，他就会充分利用听众的热情为其表演助阵，况且听众越多，他的知

淤 李银淑，女，剑川县东岭乡河南村人，善歌。

于 转引自陈平原《千古文人侠客梦》，北京：新世界出版社，2002年，第 181页。

盂 理查德·鲍曼：《作为表演的口头艺术》，杨利慧、安德明译，桂林：广西师范大学出版社，2008年，第 49

页。
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名度也就越高。在笔者看来，歌手借以笼络听众的手段大致有两种：

一是在唱词中强调听众的“在场”。表演者往往制造出这样一种印象，即眼前的观众对于

他们具有独特的意义，通过这种“伪关系”的建立从而讨巧地赢得观众的支持与青睐。淤歌手

在演唱中经常会运用诸如“请众人来评理吧”“当着众人面成事”之类语句，使听众临时充当

证人的角色；或者将某些唱词中本应为“我”的代词替换成“我们”，如男歌手在表达情感的专

一时唱“采这朵么那朵圆，采那朵么这朵鲜，采花我们只采一朵，整株勿贪恋”于，因为“我”

（ngot）和“我们”（yanl）在白语中皆为单音节词，因此替换后在遣词造句方面不会构成影响，

但会令听众觉得他们和歌手是一伙儿的，从而甘愿充当同谋者的角色。

二是以荤言腥语相诱。虽然性禁忌是人类性的社会属性的表现，然而人类的繁衍终究与

之脱不了干系，大凡与性爱有关的言辞总能激起听众的莫名兴奋，于是聪明的歌手善于在曲

词中穿插一些具有性暗示意味的语句以适时调动演唱的现场气氛，有的甚至一出场便以热

辣辣的唱词“暖场”，而对手通常并不会为此恼羞成怒，他（她）要么接招，要么委婉地拒绝并

调换话题。歌手通常以“浇花”“犁田”“开花门”等约定俗成的唱词喻指发生性关系。有情调中

的性描写虽然也是性压抑的一种宣泄方式，但与民间普遍存在的“荤故事”所不同的是，它多

以恋爱的名义展开，所承载的性教育功能也比较薄弱，但在当众表演的特定情境之中，却极

具戏谑、嘻笑之类的喜剧效果。当然物极必反，歌手穿插荤腥的本意是取悦听众亦使自身亢

奋，但若言语过于低俗、露骨，或者超出了对方的心理承受范围，那么终将导致对唱失败。

余 论

石宝山歌会的持续对唱大多存在于异性歌手之间，所唱内容关乎风月，然而这只是白族

民众将狂欢精神付诸实践的一种表现形式，若是据唱词而生搬硬套地将此理解为“求偶逐

艳”“野合媾欢”之地，这是不妥的。应该说，当人们步入神圣空间而陷入集体狂欢的状态时，

“纵欲的、粗放的、显示人的自然本性的行为方式”盂是多样性的，它包含着与身处世俗空间时

所奉行的节衣缩食、收敛性情等日常生活原则相悖离的一切消费行为（身体消费与情感消

费），如宴饮、歌舞、舍财、施物等，而不能简单地以“性行为”概而论之，将“狂欢”狭隘地等同

于“性解放”。白族民众于石宝山歌会期间的狂欢精神便集中体现在通宵达旦地情歌对唱之

中，而所谓郎情妾意、生死相依只是表演情境中构建的一种虚拟的恋爱关系，因此它不同于

寻常人际交往中所持的循序渐进的行为准则。若说石宝山歌会是充满纵欲气息的，那么民众

淤 欧文·戈夫曼：《日常生活中的自我呈现》，冯钢译，北京：北京大学出版社，2008年，第 40页。

于 对唱格式多采用“三七一五”的山花体，即每个基本单元由三个七字句和一个五字句构成。

盂 赵世瑜：《狂欢与日常：明清以来的庙会与民间社会》，北京：北京三联书店，2002年，第 116页。
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情感的放纵便体现为对“热恋”的持续演唱或参与式围观。歌手为使演唱长时间地持续下去

已形成了双方皆意会的“进退之道”，而询问住址、姓名等探究对方信息的语句，其实只是设

置或转移话题的一种手段，它们的真实意图并非寻根究底，只是源源不断地给演唱活动施加

推动力，故而其答案也多半是虚假的，而歌手与听众对此亦心知肚明。因此，以往的研究者仅

凭曲词中出现互询身世的语句便将对唱行为定位为“求偶”，也是十分草率的，他们忽略了一

个基本事实：对唱是在大庭广众之下进行的，说到底，这只是一场在公众监督、评判与参与之

下的“热恋表演”。我们不否认在对唱的过程中，歌手可能互生好感，但这种好感更多是基于

合作默契的成就感，再加之理智地束缚，较少有假戏真做之事。

最后设若有读者问：对唱为何要长时间持续下去呢？这恐怕有两方面的原因，一方面是

与集体无意识有关。因为在关于石宝山歌会起源的传说中，大多对战败恶龙时持续数日的弦

歌场景予以渲染，强调乐声的“漫山遍野”和“一刻不停”，更重要的是，这种集体活动并非人

们的突发奇想，而是遵循神灵的指点来进行的，因此，不间断的弹唱似乎具有某种集体仪式

的意蕴，也许它最初确实是人们用于驱邪逐恶的一种巫术手段，虽时过境迁，但因集体无意

识的根深蒂固，其持续弹唱的形式却保留下来。另一方面是出于实际需要。石宝山歌会（朝山

会）自古便是一种地域性的文化现象，“大体来说，就是石宝山周边区域，如剑川县的甸南乡

之上下桃源村、沙溪乡、羊岑乡、弥沙乡、象图乡；洱源县的牛街镇、乔后镇、温坡村、大树村、

哨坪村；剑川与丽江交界地的三河乡、九河乡；兰坪县一两个小村落；大理市凤羽乡等等。他

们来朝山都是许好了愿，或为了宗教方面的祈福”淤。旧时交通工具不发达，人们携带铺盖、馔

具等长途跋涉来到石宝山（往返行程少则 4天，多则 7-10天），既要敬香、玩乐，也需要休整

身心，如果遇到合适的唱伴，宁肯长时间地持续下去，也省除因频繁更换唱伴而满山游走的

劳累。特别是晚间，人们无处可去亦无事可作，只能各自聚拢成群，以唱曲、听曲取乐，因此对

唱也在漫漫长夜之中被催生出夜的长度。久而久之，歌手便以“能唱通宵”作为自己唱功过硬

的炫耀之词，对唱的长时间持续遂成为约定俗成的审美偏嗜。

（杨晓勤，云南民族大学人文学院）

【责任编辑：毛巧晖】

淤 言者为当地白族学者张笑。转引自田素庆《原生态的幻灭》，华东师范大学博士论文，2012年，第 131-

132页。
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