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摘 要: 蒙古族长调唱词音声的研究本就薄弱，更少见音乐学界从听觉审美感性体验的视角
对其进行音乐美学阐释。本文以蒙古语“元音和谐律”对蒙古人言语和歌唱的制约及指导作用为
切入点，探讨长调歌唱中拖腔的“元音叠置”与其音乐风格和审美观念之间的关系问题。
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引 言

众所周知，腔和词是民歌研究中非常重要的两个方面，而当下的民歌研究现状显示，相对于唱腔旋律

的研究发展而言，从音乐学的视角关注民歌唱词的研究则相对薄弱。钱茸教授指出，直到今天中国音乐形
态的分析手段还主要局限于乐谱类 ( 以乐谱记腔，以乐谱相关术语描述与解析) ，音乐界对 “唱词音声”
本体的解析仍严重缺失，其根本原因乃是对唱词中的音乐性认识不足。①音乐学界对于民歌中腔和词关注度
极度不平衡的现象，在蒙古族长调音乐研究中也普遍存在。
在笔者关于蒙古族长调音乐审美问题研究的课题中，面对不同地域不同风格流派的长调演唱，经常会

出现的疑问是: 不同地域长调的音乐风格究竟是如何实现的? 除了以往学者们从唱腔旋律形态入手进行的

相关审美问题的研究之外，作为重要的音乐感性样式———唱词音声又是如何构成和体现上述风格的? 是什
么规律制约着蒙古族长调唱词音声的结构方式，并影响着蒙古人歌唱和聆听长调的审美观念? 上述疑问促

成笔者尝试以唱词音声的听觉感性体验作为切入点，去分析和探讨与蒙古族长调唱词音声有关的审美问题。
同时，在众多的蒙古族长调风格区中，选择了代表锡林郭勒长调流派的蒙古族长调“歌王”哈扎布 ( 1922
－ 2005) 的演唱，作为本文唱词音声本体分析的主要研究对象。
“元音和谐律”并不是蒙古语所独有的语言特征，然而，长调却是代表着蒙古民族音乐文化的独有标
志，是其游牧音乐文化发展的高级形态。长调歌唱的审美魅力与其语言的“元音和谐律”之间有着密切的
关联。因此，从蒙古语言的“元音和谐律”入手分析长调唱词音声的审美问题，是非常有必要的研究课题。

一、与长调唱词音声音乐属性相关的蒙古语言音声特点

1. 中国现代蒙古族标准语国际音标系统简介
当下的国内蒙古语言学研究领域中，由于研究者所用理论体系和方法的不同，数据采集的对象和方法

的不同，以及对同一语言现象的理解和处理的不同等原因，就蒙古语标准音音系方案并未形成一个统一的

定论。根据笔者所见资料显示，目前国内比较权威的蒙古族标准语音音系有下列三套: 《我国蒙古语标准音
音位系统》 ( 内蒙古语委科研处，1981) 、《蒙古语标准音水平测试大纲 ( 修订版) 》 ( 内蒙古人民出版社，
2009) 和《蒙古语标准音声学分析》 ( 山丹，2007届内蒙古大学博士学位论文) 。其中，前两者的国际音标
系统更倾向于接近蒙古语书面语的特点，而第三者则是以播音员发音的实验描写作为出发点进行研究的，
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其国际音标系统基本代表了现代蒙古语标准口语正式语体发音规范。②

作为国际性的民族，蒙古人的语言及其长调音乐均属于跨国性的文化现象，而构成长调音乐的唱词音

声，也由于其语言的地理分布形成了不同的方言风格区。鉴于目前国内蒙古语言学研究领域尚未就不同地
域蒙古语方言土语音系有一个统一、标准的统计规范; ③另一方面，从民歌唱词音声分析的操作角度考虑，
记录民歌唱词音声的国际音标要能够体现出对唱词音声实际发音的描写功能，因此本文最终确定，以山丹

研究口语发音为目标的《蒙古语标准音声学分析》一文中的国际音标系统作为参照系，标注文中所要分析
的长调民歌唱词音声。

表 1. 现代蒙古语标准口语国际音标元音表④

根据发音时延的长短区别，蒙古语元音也有长短之分，但在文字上没有区别。一般规定在书面语中以 ［ka］
替代，有时还以 ［ja］或 ［je］代表长元音，即书面语记录中的上述音节在口语发音时便转读为长元音。
复合元音过渡到长元音的音变，是近现代蒙古语发展的一个趋势。蒙古族语言学家清戈尔泰先生认为，

在蒙古语里，原来的复合元音多数都演变成了长元音，只有少数还保留着复合元音的性质。同时，他还指
出蒙古语复合元音中第一个元音发音时延短，而第二个元音发音时延长，因此都是一种后强复合元音。⑤尽
管学界关于蒙古语复合元音的数量问题仍存在争议，但在山丹所总结的蒙古语元音系统中 ( 见表 1 所列) ，
8 个复合元音里有 6个均为后响元音，这与清戈尔泰先生的观点基本是一致的。⑥

表 2. 现代蒙古语标准口语国际音标辅音表

“辅音表”中共列出了 17 个基本辅音，考虑到本文所要分析的是蒙古族传统民间长调音乐的唱词音声，
因此没有列出蒙古语中用于外来语的另外 8个借词辅音。

2. 蒙古语言的“元音和谐律”
( 1) “元音和谐律”的概念
“元音和谐律”是蒙古语的一个重要语音特征和类型学现象，“元音和谐律”是指具有某些共同特点的
元音在同一个韵律词里的共现规律。⑦所谓“和谐”就是一个词汇中前后元音的类 ( 阴 /阳) 的共现，即词
首元音决定了后续元音或阴性或阳性的类性质。一方面，在传统的蒙古语词汇结构中，阴性元音和阳性元
音是绝对相互排斥的，此二者无法共存于同一词汇之中，因此，一个词中所出现的元音之间存在着前后相
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互影响、相互制约的关系。清戈尔泰先生将蒙古语中的这种规律概括为词内部前后音节里元音之间的求同
性、限制性、序列性和制约性。⑧由此特点可见，蒙古语词结构和语言发音中存在着独特的形式结构规律。
另一方面，蒙古语的“元音和谐律”除对元音属性具有严格的规定之外，还要求词中的阴性元音和阳性元
音内部要有以唇形为内容的和谐。⑨由此而来，从面部外观上观察蒙古语词汇的发音，一个词的开口度不会
有频繁的大幅度张合变换。
根据“元音和谐律”，蒙古语的元音可划分为相互对立的阴性元音和阳性元音。蒙古语中存在着高元音

［］、［o］、［u］、［i］与低元音 ［］、［］、［］、［ε］、［］、［II］之分，与属于“声调语言”的汉藏语
系不同，蒙古语属于“非声调语言”，其元音的所谓高低之分并非指语言音调调值的高低，而是指元音舌位
的高低，因此，元音发音的生理特征就体现为: 发低元音时舌位降低，开口度增大; 发高元音时，舌位上

升，开口度变小。根据实验显示，在舌位图上可体现出大约以第一共振峰的 600HZ ( 男性发音) 为界的这

一分界线把元音舌位图分为上下两个区域，上区域中的元音即为高 ( 舌位) 元音，也叫阴性元音，下区域

中的元音则为低 ( 舌位) 元音，也叫阳性元音。⑩其中，元音 ［i］与阴性或阳性元音均可结合，因此也称之
为中性元音。

图 1. 现代蒙古语元音舌位、腔位图瑏瑡

( 2) 具鲜明形式感的现代蒙古语元音系统
根据学者推测，古代蒙古语体系中可能形成有七个元音: ［ɑ］、［］、［i］、［］、［］、［o］、［u］，最初

也许并未完全形成“元音和谐律”，或只在舌面后圆唇元音之间存在着某种局部的和谐关系，这样就解释了为
何舌面前展唇元音 ［i］作为中性元音能够与所有其它元音相拼的构词现象。但由于舌面后圆唇元音的舌位高
低有别，当它们分别与元音 ［i］相拼时，低舌位元音便会拉动舌面前高展唇元音 ［i］的舌位降低至元音
［I］的位置。同时，随着语言的发展，在现代蒙古语口语发音中，舌面后圆唇元音 ［ɑ］的一部分前化至央元
音位置转化为元音 ［］，另一部分则转化为元音 ［ε］; 舌面后圆唇元音 ［］的一部分也前化至央元音位置
转化为元音 ［］。瑏瑢由此，现代蒙古语口语发音中形成的这些基本元音，也就构成了本文“现代蒙古语标准口
语国际音标元音表”中所列出的 9个基本元音。并且，随着上述语言发音的流变过程，也逐渐确立了现代蒙
古语元音体系中既有前后 ( 腔位) 又有高低 ( 舌位) 的，这种具有鲜明形式感的音素对立结构关系。
语言学界研究认为，“元音和谐律”是蒙古语形成、发展、演变中发音的经济性原理起作用的原因。瑏瑣

但同时，笔者也认为，恰恰是这种构词法则在蒙古族长调漫长的形成、发展历史进程中，从观念层面上深
刻地影响到蒙古族长调演唱实践中，歌手对唱词音声的理解、把握和处理，以及对歌手表演尺度的审美评
价。例如，长调演唱中的“元音叠置”现象和“潮林哆”瑏瑤演唱中长调声部与潮尔声部之间需相互协作而出
现的元音和谐现象，以及由此而确立的对长调音乐的审美判断标准均与“元音和谐律”有着密切关系。

二、由“元音和谐律”看长调演唱实践中的审美观念

1. 蒙古族长调拖腔中的“元音叠置”
笔者曾就蒙古族长调音乐的相关审美问题请教蒙古族学者布林，瑏瑥在对唱词音声的理解上，布林先生也

非常敏感地意识到长调拖腔的音乐事实上包含着两个“音”，其一是拖腔旋律的乐音，其二就是“元音叠
置” ( 也称“搓元音”) 的吐词发音，但遗憾的是此问题并未引起其他学者更多的关注。瑏瑦
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( 1) 何谓“元音叠置”
当谈到蒙古人对好听的歌的评判标准时，布林先生强调道，牧民对长调歌唱中的“吐词”具有一种敏

锐细腻的感觉和准确的认识、把握。此处所说的“吐词”，指的就是在长调演唱中唱词发音中的变元音，蒙
古人称之为“搓元音”，蒙古语发音为 ［ɡˊ iɡ thamax］。布林先生将“局内人”对这种歌唱方式的命名
用汉语转译为“元音叠置”，并进一步解释为在长调演唱中，由唱词尾音的音韵所引申出的拖腔部分，随着
歌手的即兴性发挥从词尾音节上陆续衍生出其他元音音节，但这些衍生音节不会带来词义上的变化。瑏瑧

不同文化语言之间的转译，都必然要以丧失一部分原母语文化语境和意识形态的内涵为代价。就字面
意义理解，“搓元音”是指在长调拖腔中元音的不断转换和相互衔接，蒙古语“搓”［thamax］这个词，在
其文化语境中能够传神地表述出，“局内人”对长调拖腔从一个元音延展到另一元音的、浑然一体的这种声
音感性样式的体验。而用汉语的“元音叠置”却无法如此直观清晰、准确贴切地表述出如“局内人”那种
敏感、细腻的听觉审美感受。
考虑到“叠置”一词有元音音声同时鸣响的意谓 ( 共时性) ，比较接近 ［ɡ́ iɡ thamax］所描述的，长

调拖腔中元音那种相互衔接、毫无断裂、联绵起伏的音响感性样态。因此，本文仍倾向于使用布林先生的
“元音叠置”这一概念。
( 2) 元音如何叠置
在长调歌唱中，这些因即兴表演而出现的元音叠置并非毫无章法、任意为之，而是在蒙古语“元音和

谐律”的制约下，伴随着旋律的抑扬起伏来进行变化的。就听觉感受而言，此时的长调演唱会因元音音色
的变幻多彩而更加好听、更具韵味，尤其当演唱者是一位优秀的长调歌手时，其巧妙的元音变换更会带来
听觉体验上的多样性和审美满足感。以哈扎布所演唱的长调《走马》为例，在这首民歌的各类拖腔段落中，
演唱者均进行了元音叠置的歌唱处理。

谱例 1. 《走马》瑏瑨

( 唱词大意: 骑上轻快的红走马，拉紧缰绳不要松。莫道征途遥远哟，鼓起劲儿不要松。)
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结合谱例以及音响聆听体验可见，哈扎布所演唱的《走马》这首结构庞大、拖腔华丽的长调民歌，囊
括了蒙古族长调音乐的三种典型旋律形态: 陈述性旋律、长音拖腔旋律和华彩性诺古拉旋律。瑏瑩在每个拖腔
部分哈扎布均即兴、娴熟地不断叠置元音，变换出多彩的音色，倾听起来层次细腻，值得反复品味，其演
唱也因此而充满魅力。
例如，谱例 1《走马》的第 2、第 3呼吸句，黑色方框中的音乐便是典型的长音拖腔旋律，在陈述性旋

律之后，第一段唱词中伴随着拖腔哈扎布陆续叠置了 13 次元音，不计重复出现率，则出现了 ［I］、［］、
［］、［e］、［ε］、［］共六种元音，并且其类属性均为阳性元音。之所以能够如是直接叠置元音，正是
因唱词“走马” ( ［tr］) 的词首元音 ［］为阳性性质所致。瑐瑠也就是说，根据蒙古语“元音和谐律”的
构词规则，当唱词结束在阳性或阴性元音上时，随之直接变换出的元音也必须相应是同一类属性的元音，

如果要实现相异属性元音之间的叠置，则必须通过衬词或变格附加成分作为中介铺垫，才能实现阳性与阴

性元音之间的间接衔接。瑐瑡

事实上，在所有蒙古族长调风格区的长调歌唱实践中，均存在着元音叠置现象，其差异只在于相较而

言，锡林郭勒长调歌唱中的元音叠置最为丰富，随着拖腔旋律的发展所陆续衍生出的元音数量和音色最为

多样。瑐瑢

2. “元音叠置”对长调拖腔延展的影响
“拖腔”蒙古语称之为“乌日特艾” ( ［urtuae］) ，它在长调中占据着非常重要的地位，从旋律形态上说
它构成了长调的“骨架”，瑐瑣从听觉感性体验上说，它又与长调以 “长”为美、散逸自由的审美特征息息
相关。
根据以往有关长调旋律形态研究的结论来看，学者们更加倾向于将长调散逸自由的审美特征，归结于

长调非均分律动的节奏节拍和其独特的悠长拖腔之上，而往往忽略了长调拖腔之所以能够如此完美、流畅
地延绵不断，还有一个非常关键的因素，那就是与拖腔相互依存、相互制约的元音叠置。
例如，谱例 1第 4呼吸句在唱词 ［ln］( “红色”之意) 之后也构成了一个短小的长音拖腔旋律，正

是因为短元音 ［］的发音方式为舒唇，口腔发音部位为后开位，瑐瑤因此才能够如此自然流畅地从唱词尾音
的音韵上将唱腔旋律进一步延展开来。并且，上述类似情况在蒙古族长调中普遍存在，尤其是当唱词元音
结束在开口元音和后响元音之上时。蒙古族学者格日勒图将这种腔 －词关系的拖腔类型界定为词尾型基本
元音拖腔，并指出在蒙古族长调中这种类型的“乌日特艾”最为普遍。瑐瑥

除此之外，当唱词结束在闭口元音上或辅音上时，这种元音叠置对生成拖腔旋律的制约作用就体现得

尤为明显了。例如，第 4 呼吸句的第二段唱词中 ［xl］ ( “远的”之意) 一词恰巧结束在短元音 ［］
上，第 6呼吸句第二段唱词 ［bith i］( “不要”、“别”之意) 一词词尾则结束在元音 ［i］上，前者 ［］元
音口腔开合度为后次闭，后者 ［i］元音则落在了前闭位上。瑐瑦就发声角度而言，这两个元音均不适合于打开
嗓子在拖腔中进一步歌唱，因此歌唱者在这些词之后都添加了一个衬词 ［t］作为元音叠置的中介，再次
变换到后开位元音 ［］上，以此保证长调拖腔的顺利完成。
再有，发声的无阻碍与有阻碍是元音与辅音在音色本质上的根本区别，无论唱词最终是落在塞辅音、

擦辅音还是塞擦辅音上，都只能意味着歌唱的结束，此时歌手如果想再进一步抒发情感，继续咏唱的话，

就必须在这个辅音之后不断叠置出其它适于歌唱的元音音节，以实现长调拖腔的极致抒情。因此可以说，
蒙古族长调悠长的、歌腔化和旋律化的审美特征，形成的一个重要根源就在于唱词音声能够元音叠置的
方式。
总而言之，元音叠置带来的元音音节数量的增加，不仅在唱词音声上为拖腔旋律的进一步地抻长和连

绵起伏，给予有力支持; 具有明亮音色和适于延展的一系列开元音和后响元音，又利于长调拖腔营造出辽

阔悠远的意境。而唱词音声本身能够进行此类元音叠置的根由，恰恰是因为蒙古语言所具有的 “元音和谐
律”这一标志性特点。蒙古语言结构中的这一构词原则和言语发音习惯，从某种程度上看，也是促成蒙古
人在歌唱长调时，以悠长拖腔为美这一审美观念形成的重要文化基因之一。

3. 唱词与唱法相辅相成对长调演唱风格的影响
通过分析蒙古族长调中的元音叠置现象，会发现此种歌唱方式和叠置元音的作用，与汉藏语系民歌中

的衬字所发挥的功能异曲同工。
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( 1) “元音叠置”对锡林郭勒长调婉转缠绵风格的体现
长调《走马》的第 7呼吸句就是一段典型的华彩性诺古拉旋律 ( 谱例 1 黑色虚线方框中) ，在这段全曲

的最高潮处，哈扎布分别运用了两种演唱技法对两段唱词进行演绎: 第一次为假声演唱，蒙古语称为啸尔

古拉呼 ［orkolx］，第二次重复时则用真声演唱，蒙古语称为柴如拉呼 ［thrlx］。
哈扎布在第一次运用假声演唱时，叠置了 3次元音 ［ε］ － ［I］ － ［i］; 第二次重复时则用真声演唱，

叠置了 10 次元音 ［ε］ － ［I］ － ［i］ － ［］ － ［］ － ［ε］ － ［I］ － ［i］ － ［］ － ［］。经分析
可知: 第一，上述元音的叠置是以［ε］ － ［I］ － ［i］为基本逻辑序列进行的，也就是说，这三个舌面前
元音是按照舌位由低到高的排列次序依次叠置的; 第二，［ε］ － ［I］ － ［i］ － ［］ － ［］ － ［ε］ －
［I］ － ［i］ － ［］ － ［］这个元音叠置序列又形成了一个回旋往复的变换规律: 既有元音舌位由低到
高 ［ε］ － ［I］ － ［i］这一变换方式，又有元音腔位由前到后，即由舌面前元音 ［ε］ － ［I］ － ［i］经
舌面央元音 ［］到舌面后元音 ［］两次重复的轮转方式，由此就构成了一个元音叠置的循环链。

图 2. 《走马》元音叠置舌位、腔位图

布林先生曾经将锡林郭勒草原上的长调比喻为美酒，认为听好的歌手演唱就如品味甘醇一样，有一种

绵、柔、甜的感觉。瑐瑧结合音响聆听体验以及从直观的图像显示中我们也可发现，在这段华彩性诺古拉拖腔
的演唱中，哈扎布凭借着娴熟、自然的元音叠置的确营造出一种声音在口腔中不断盘旋萦绕、迂回延绵的
美感来。可以说，这些没有任何意指功能的、以元音叠置方式结合的唱词音声，恰恰发挥出了风格性涵指
的重要作用。瑐瑨没有它，锡林郭勒长调那种婉转缠绵的韵味也就无法被表现和感受了。
( 2) 结合不同演唱技巧的“元音叠置”对哈扎布个人演唱风格的体现
同一段音乐用假声演唱之后再用真声重新演绎，这种歌唱技巧的运用方式，是蒙古族长调中比较典型

的歌唱处理手法，目的就是要求得到变化丰富的审美效果以提高歌曲的审美价值。尤其是柴如拉呼这种唱
法，“柴如拉呼”一词是不及物动词“柴拉呼”［thlx］的使动态，意为“使变白”、“使成为白色”，该
词作为演唱术语，可以理解为“把声音亮出来”，因此学者木兰也将这种演唱方式称之为“亮声法”。瑐瑩具体
讲，此种演唱技法多用于歌曲的高潮处或曲调较高音区的拖腔上，是一种口形保持在微笑的状态下，多以

［］、［ε］、［］这类开口度大的元音发声，利用硬腭和软腭的有机配合而发出透明清脆音色的歌唱技巧。
运用这种演唱技法所获得的声音特点是音域高、力度强、音色明亮，并适合表达激昂的情绪。瑑瑠

以哈扎布为代表的锡林郭勒长调流派，其歌曲的声音感性样式主要表现为婉转缠绵———高音区泛音
盘旋萦绕，低音区旋律低回悠远，讲究长调拖腔的余韵袅袅、意境深远，并不追求高亢明亮的音色。但
是，《走马》这首长调高潮处柴如拉呼演唱技法的运用，则恰恰为这种细腻含蓄的风格增添了一抹亮丽的
色彩。
通过对哈扎布歌唱风格的分析可见，上述这些类似衬词的元音及其连续叠置不但突出了唱词音声的族

群风格，也体现出其独有的地域性音乐价值。悠长舒展的拖腔给予了歌手进行元音叠置、显示高超演唱技
巧的充分空间; 元音叠置所带来的音色的多样变化又极大地增强了长调拖腔的地域风格韵味。

4. 有序、丰富、可感的长调“元音叠置”之美瑑瑡

作为蒙古族口传民间音乐的一个标志性代表，长调歌唱已经达到了其民歌的巅峰，优秀的蒙古族长调

歌手出神入化的演唱，甚至堪比器乐表现力的丰富性，尤其像哈扎布这样被尊奉为蒙古族长调“歌王”的
杰出歌手。
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( 1) 歌手在“元音叠置”上的审美创造
优秀的民间歌手在即兴表演的过程中，既展示着自身杰出的歌唱天赋，同时他还是一位歌曲的创造者。

在长调歌唱当中，歌手除了在演唱的节奏、速度、气息、曲调的结构把握、不同类型诺古拉以及不同歌唱
技法的运用上，充分发挥其创造的才华外，在拖腔的元音变换上更是精巧构思、选择，创造出层次丰富细
腻、音色斑斓多姿、韵味无穷的元音叠置。此时，歌手的嗓音器官就如乐手的乐器，唱词音声就如作曲家
笔下的音符，元音如何叠置才能流畅自然地衔接，产生连绵不断、悦耳动听、引人入胜的审美效果，完全
有赖于歌手的审美创造能力。因此对蒙古人而言，元音叠置的精妙与否就成为了评判一位长调歌手歌唱优
劣的重要审美标准。
一方面，“元音和谐律”决定着长调歌手歌唱时唱词音声的元音叠置方式，另一方面，在每一个歌手的

每一次具体演唱实践中，叠置的方式又存在着可即兴发挥的、相对的自由，其中包括叠置出哪些元音、如
何衔接、叠置元音的数量、用何种演唱技法去结合元音的叠置，等等。口传民间音乐的一大特征就是即兴
发挥，每个歌手都会根据自己对“好听”的歌的理解来歌唱，因此，不同的即兴发挥也就带来了长调拖腔
中元音叠置的、多样化的形态呈现。
( 2) 歌手对“元音叠置”形式结构的审美把握
如前文所述，在现代蒙古语元音体系中存在着既有前后 ( 腔位) 又有高低 ( 舌位) 的，具鲜明形式感

的音素对立结构关系，这种音素之间的差异性是完全能够从听觉感受上明确辨别出来的。事实上，在各种
音系中，音素的差异都会带来音声的丰富，因而，这些唱词音声的对立音素，就有着丰富的音乐审美价值，

因为形式美的最基本原则就是对比原则。瑑瑢

事实上，哈扎布歌唱中这种精妙的元音叠置方式，并不仅局限于《走马》这一首长调之中，它普遍地
存在于哈扎布的许多代表性长调歌唱，如《小黄马》《圣主成吉思汗》《四季》《老雁》等歌曲当中。长调
拖腔中如此复杂的元音叠置方式，正是锡林郭勒长调流派歌唱风格的一大特色，在昭那斯图、莫德格、扎
格达苏荣等优秀长调歌手的歌唱中，我们同样都能够感受到其长调拖腔唱词音声元音叠置的那种有序、丰
富、可感之美。
从《走马》歌唱音响分析可见，哈扎布的歌唱即受到蒙古语“元音和谐律”的制约，同时在元音叠置

的过程中，又有其个人对元音音声的选择和对这些唱词音声相互结构的形式感的审美把握。并且，作为锡
林郭勒长调流派的代表人物，他的这种歌唱风格也体现出整个锡林郭勒长调婉转缠绵的韵味色彩。
最后，从整个蒙古族长调的歌唱历史进程来看，拖腔中的元音叠置最初也许是出于蒙古语 “元音和谐

律”对发声中的经济实用性目的的一个体现。但当元音以叠置的方式相互结合，其形式结构逐渐固定下来
并成为一种歌唱的模式时，蒙古人也就必然会从审美的角度来欣赏长调歌唱中元音叠置的形式结构关系，

这种听觉感性样式也就开始具有了内在的形式美。
5. 与“元音和谐律”相关的对长调表演的审美评判
蒙古族的长调音乐是一种生活的文化，它的产生和存在要依附于特定的民俗文化传统，并通过具体的

表演实践而被运用于生活当中，经口耳相传在人际之间传承。并且，“口传文化的最大特征就是它们的‘表
演’，有了‘表演’，才有了‘文本’，才有了‘传承’，而在‘表演’之前和表演之中，还有一个微观与宏
观的‘语境’”。瑑瑣

( 1) 宏观文化语境对长调歌唱审美判断的影响
笔者曾于 2012年 8月 19 － 22日，观摩了在内蒙古锡林郭勒盟东乌珠穆沁旗举行的第四届“宝音德力格

尔”杯长调大赛。当观看“传承组”上百名民间歌手的演唱时，非常不解于歌手在舞台上几乎毫无表情和
肢体语言的歌唱，而当我以自己的审美判断标准认为，其中一位来自于阿拉善的民歌手表演得比较充分时，

相反，周围的“局内人”则对他的表演评价为 “滑稽”。经过访谈得知，蒙古人认为年长者 ( 尤其男性)
应当具有长者的威仪，尤其在演唱长调歌曲时更要凝重大气，因此他们认为这位歌手的表演方式就显得十

分“滑稽”。瑑瑤

在蒙古人的传统文化生活中，长调演唱的语境往往是庄严集会、盛大宾宴、隆重庆典，以及民间庆贺
聚会活动等场合，它是为表达礼仪而进行的歌唱。在此类场合中，无论是歌唱的题材内容还是表演方式，
都有着不同于日常生活中可随意歌唱的戒律。蒙古族宴礼习俗中这种礼节性、庄重严肃的歌唱要求，也相
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应影响到蒙古人审美观念中对歌手演唱好坏的评价，甚至将歌手自身人品是否尊贵、是否通晓礼仪、是否
遵循道德规范等，与“善”相关的判断标准也纳入到审美判断之中，并且成为评判长调歌唱美或不美的一
个重要因素。直至今日，这种宴礼习俗的传统观念，仍然在蒙古人的日常生活中发挥着重要的作用。
( 2) “元音和谐律”对长调表演审美观的影响
当歌手在歌唱长调时，无论拖腔中的元音叠置如何繁杂华丽，从听觉体验上感受，这音乐是如此的富

于变化、婉转逶迤，但是从视觉体验上，则完全感受不到与此音乐形式样态的丰富性能够相匹配的面部表
情的丰富。究其因由就在于，表达语义的唱词和不装载语义的元音叠置都遵循着 “元音和谐律”的制约，
即使如哈扎布演唱《走马》中华彩性诺古拉旋律那样的片段，其叠置的一系列元音归纳起来则是: 以舌面
前 ( 腔位靠前) 元音为主，即 ［ε］ － ［I］ － ［i］三个舌面前展唇元音保持了同一唇形的和谐; 以阳性
元音居多，即 ［ε］、［I］、［］、［］四种低舌位元音也保持了口型的一致。因此，在表演过程中，歌手的
嘴型开口度必然不会有频繁的大幅度张合变换，最终呈现出的面部姿态就相对平静、祥和，给人一种庄重
感，而这种表演风格又与蒙古族礼俗生活中，长调演唱场域中的典雅稳重、真切淳朴的文化氛围完全吻合。

图 3. 2012 年 8月 19日第四届“宝音德力格尔”杯长调大赛复赛“传承组”歌手演唱 (侯燕摄)

据说上世纪 30年代，苏尼特德王府里的歌手策登以半闭嘴式的唱法名扬遐迩，深受人们的欢迎。当时
的蒙古人把张大嘴巴歌唱的表演姿态视为不文明的行为和禁忌，尤其忌讳脸部变色、张嘴仰头等姿势，注
重面部表情的安详自若和面带笑容。瑑瑥

由此可见，在蒙古族的宴礼民俗活动中，长调歌手表演的外在肢体语言 ( 包括面部表情) ，也是“局内
人”进行审美判断要考虑到的关键因素，不合时宜、不得体的表演姿态会影响人们对其音乐美丑的审美价
值判断。长调歌唱当中的歌曲音响并不仅仅是一个孤立的声音面相，它是与表演 ( 表情、动作等) 以及
“局内人”对历时性文化语境中所有事件的感知统合在一起为亲历者所把握和鉴赏，其中任何一个因素的好
坏都会影响到长调歌唱整体审美价值的高低、审美判断的结果。

结 语

通过蒙古语“元音和谐律”对长调歌唱审美观念影响的阐释，说明“感觉不只是感受的，也不仅仅是
生理的，它融进了文化的影响”，“感觉与文化是绝不可分离的，这是一种复杂的经验连续体”。瑑瑦也就是说，
人类作为社会性的存在，是通过我们的文化形态而感知的。在蒙古人的文化观念中，作为构词原则的“元
音和谐律”是蒙古语语言结构的一个重要组成部分，在蒙古人言说和歌唱长调的漫长历史文化传统中，它
逐渐积淀，日益文化化、自然化，最终它成为内置于蒙古人意识形态中的，一种指导蒙古人如何言语和歌
唱的制约规律，并且，蒙古人也是在这样一种文化惯例下，对长调歌唱进行审美体验和鉴赏评判的。
其次，从长调“腔多词少”的传统观点来看，长调中能够表达明确语义内容的唱词在结构数量上与悠

长的唱腔旋律相比，确实不对称。但如果从唱词音声的角度考虑，旋律的乐音与唱词的音声就像复调音乐
的两个声部一样，自始至终完美地胶合在一起，甚至唱词音声还通过元音叠置的结构方式，支撑和促成长
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调拖腔旋律的延展。唱腔旋律这个声音感性样式和唱词音声的感性样式，都应当纳入到有关长调审美问题
的研究视野之中。因为，长调之所以能够具有如此突出的歌腔化、旋律化的审美属性，以及有着以“长”
为美的审美追求和极致抒情的审美特征，其成因不但在于非均分律动的节奏节拍和悠长的拖腔，也与拖腔

中元音的叠置以及其背后的文化观念息息相关。
最后，就当下国内长调音乐研究领域所取得的成果来看，自 20 世纪 60 年代以来，唱腔研究方向已经

取得了非常丰硕的理论成果，在唱法上也有格日勒图、木兰、拉苏荣等学者的辛勤耕耘，但是唱词音声的
研究却一直被冷落至今，而文学研究领域也只是关注唱词的语义符号价值，未能够从音乐审美感性体验的

角度对唱词音声进行专门的研究。但事实上，上述三者必须要被统合在一个音乐事项整体当中，彼此映照。
有关长调唱词音声及其相关审美问题的研究，还存在着进一步开掘的学术空间。

附言: 中央音乐学院钱茸教授对唱词音声本体的分析观点和她提出的一系列分析方法，引发了笔

者关于蒙古族长调唱词音声的更多思考。同时，在本文的具体写作过程中，钱茸教授也不断给予支持
与帮助，特此致谢。

①瑑瑢钱茸: 《〈唱词音声析〉理念与新版“双六选点”》，《歌海》2013 年第 1 期，第 4，6 页。
②⑦⑩瑏瑢瑏瑣宝玉柱、孟和宝音: 《现代蒙古语正蓝旗土语音系研究》，北京: 民族出版社，2011 年，第 301 － 309，12、

167，“摘要”1，333 － 334，200 页。
③根据宝玉柱、孟和宝音二位学者统计，到目前为止，我国蒙古语言研究领域已经就察哈尔、巴林、科尔沁、卫拉特、鄂

尔多斯、陈巴尔虎、土默特、喀尔喀、阿拉善、乌珠穆沁、布里亚特、青海蒙古语等方言土语的语音进行了声学分析 ( 参见注
②，第 15 页) 。但还未关注到哈扎布歌唱所运用的锡林郭勒盟阿巴嘎旗土语方言。阿巴嘎方言与乌珠穆沁旗、正蓝旗、苏尼特
旗等方言同属于察哈尔土语的一个组成部分，因此，从语言发音的近似度上考虑，笔者选择以锡林郭勒盟正蓝旗土语音系为基

础的中国现代蒙古族标准语发音国际音标系统作为参照系。
④本文中“现代蒙古语标准口语国际音标元音表”和“现代蒙古语标准口语国际音标辅音表”，选用山丹《蒙古语标准音

声学分析》研究结论中的国际音标系统制作。参见注②，第 302 － 303 页。
⑤⑨清戈尔泰: 《蒙古语语法》，呼和浩特: 内蒙古人民出版社，1991 年，第 28，77 － 78 页。
⑥“后强”与“后响”所指意义相同，即在由两个元音结合而成二合元音中，后一个元音响亮度大，音时延长; 而第一

个元音则较短较弱。
⑧戴庆厦主编: 《中国少数民族语言研究 60 年》，北京: 中央民族大学出版社，2009 年，第 342 页。
瑏瑡“现代蒙古语元音舌位、腔位图”为笔者根据宝玉柱、孟和宝音两位学者研究的结论进行绘制。参见注②，第 333 页。
瑏瑤“潮林”［thlin］ 为蒙古语“潮尔”［thr］ 的变音，原意为“共鸣”、“和音”之意，“哆”［t: ］ ( 或“道”) 为

蒙语“歌”之意，“潮林哆”即为“带有共鸣的歌”。潮林哆为双声音乐结构，由一位长调演唱者领唱，一位或多位潮尔演唱
者伴唱持续低音来共同构成。

瑏瑥布林 ( 1940—) ，蒙古族马头琴国家级代表性传承人，马头琴艺术家，教育家。
瑏瑦瑐瑢根据布林口述内容整理，访谈时间: 2013 年 4 月 29 日。另，徐欣博士在对蒙古族潮尔音乐的研究中也探讨了“搓元

音”问题，即在潮林哆演唱过程中，潮尔声部会跟随长调声部的“搓元音”技巧来同步转换相应元音，以实现两个声部元音音
色的一致。徐欣博士将这种音响样态称之为“双声部元音和谐原则”。至于就长调声部“搓元音”问题的相关研究，在其论文
中并未论及。参见徐欣: 《内蒙古地区“潮尔”的声音民族志》，上海音乐学院 2011 届博士学位论文，第 125 － 129 页。

瑏瑧根据布林口述内容整理，访谈时间: 2012 年 7 月 6 日。
瑏瑨长调民歌《走马》的谱例为笔者根据《中国民间歌曲集成·内蒙古卷》中的乐谱以及哈扎布演唱音响打谱制作。音响

资料来源: 内蒙古长调民歌集萃 ( CD) ，呼和浩特: 内蒙古文化音像出版社，ISＲC CN － C18 － 02 － 323 － 00 /A. J6。原曲谱下标
注: 歌曲为哈扎布演唱，却金扎布记词、记谱，郭永明、魏·巴特尔译词，额尔敦朝鲁配歌。参见《中国民间歌曲集成·内蒙
古卷》编辑委员会编辑: 《中国民间歌曲集成·内蒙古卷 ( 上卷) 》，北京: 人民音乐出版社，1992 年，第316 － 317 页。本谱例
以换气记号为标志，以一个“呼吸句”表示一个音乐律动单位。

瑏瑩瑑瑣根据乌兰杰教授的观点，“音乐形态方面，长调牧歌的特殊韵律，便是将陈述性的语言节奏、抒情性的长音节奏、描
绘性的装饰音节奏结合起来”。博特乐图将这一理论观点进一步发展为“陈述性旋律、长音拖腔旋律和华彩性诺古拉旋律”。参
见博特乐图: 《表演、文本、语境、传承———蒙古族音乐的口传性研究》，上海: 上海音乐学院出版社，2012 年，第 155 － 160，
“序”V页。另，蒙古语“诺古拉”［nkl］ 一词有“折回”、“弯转”之意，汉语转译为“波折音”。

瑐瑠“走马”一词在蒙古语标准口语中实际发声为 ［tr］，本文记录的唱词发音［tr］ 则是根据哈扎布的实际演唱音响
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标注的，这也从另一方面体现出哈扎布歌唱的个人语言风格。
瑐瑡瑐瑣瑐瑥有关长调拖腔中同性元音之间直接转换和异性元音之间的间接转换问题，可参见格日勒图: 《论蒙古族乌日汀哆的

拖腔———乌日特艾》，载珠兰齐齐柯主编: 《蒙古族长调歌曲研讨会论文集》，呼和浩特: 内蒙古人民出版社，2003 年，第 246
－ 250，242，243 － 244 页。

瑐瑤瑐瑦巴图苏和、包图雅编著: 《学说蒙古语》，呼和浩特: 内蒙古人民出版社，2006 年，第 18 － 19 页。
瑐瑧根据布林口述内容整理，访谈时间: 2012 年 8 月 19 日。
瑐瑨语言符号学研究认为，作为意指系统的符号包含着一个直指的平面和一个涵指的平面。简单来说就是从语义学的角度

看，在直指平面上，唱词语言 ( 能指) 表达着明确的语义内容 ( 所指) ; 除语义表达功能之外，不同地域方言土语构成的唱词

音声，还可在没有任何意指功能的情况下，通过其音色、音调、音长、音量等具音乐性的参量特征的变化，构成一个风格性的
第二能指系统，即涵指系统。民歌唱词音声的地域风格韵味，往往就是通过这一系统得以体现的。

瑐瑩木兰编著: 《浅谈乌日汀哆及其演唱艺术名词术语的规范》，载珠兰其其柯主编: 《蒙古族长调歌曲研讨会论文集》，呼
和浩特: 内蒙古人民出版社，2003 年，第 9 页。

瑑瑠包·达尔汗、乌云陶丽: 《蒙古长调》，杭州: 浙江人民出版社，2007 年，第 114 － 115 页。
瑑瑡参见宋瑾: 《音乐美学基础》，北京: 中央音乐学院出版社、人民音乐出版社，2008 年，第 36 － 39 页。
瑑瑤根据乌兰其其格 ( 1973 ～，内蒙古大学艺术学院音乐系副教授，蒙古族民俗学研究方向) 口述内容整理，访谈时间 2012

年 8 月 19 日。
瑑瑥图·呼日勒巴特尔: 《苏尼特长调民歌的发展及其演唱技巧》，载季华主编: 《锡林郭勒长调》，呼和浩特: 内蒙古人民

出版社，2007 年，第 62 页。
瑑瑦〔美〕阿诺德·伯林特 ( Arnold Berleant) : 《导论: 艺术环境与经验的形成》，载〔美〕阿诺德·伯林特主编: 《环境与

艺术: 环境美学的多维视角》，刘悦笛译，重庆: 重庆出版集团、重庆出版社，2007 年，第 11 页。

( 责任编辑: 温永红
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(上接第 73 页)
①“拉伊”为藏语音译，其中“拉”为山之意，“伊”为歌之意，即山上歌唱的歌曲。在藏区特指藏族人在放牧、旅途、

打猎或在田野劳动时唱的爱情歌曲。
②“昂合”: 藏语音译，安多藏族拉伊中颤音唱法的称谓。
③常留柱: 《藏族歌曲声乐教学曲集》，上海音乐学院出版社，2002 年，第 182 页; 糜若如: 《藏族声乐教学的探索》，中

央音乐学院馆藏资料，1993 年，第 14 － 20 页; 糜若如: 《藏族民歌中特有的演唱技法——— ［缜固］ 的探讨》，中央音乐学院馆
藏资料，1993 年，第 1 页。这三篇文章都涉及卫藏 ［缜固］ 唱法研究。此外，孟新洋《藏族歌曲的演唱风格与技巧初探》，中
央民族学院学报第 3 期，1993 年，第 3 页，一文也涉及藏族唱法。

④嘉雍群培《论藏族康巴山歌中的“昂叠”》，中央音乐学院出版社，1997 年，第 1 页。
⑤缪天瑞主编: 《音乐百科词典》，人民音乐出版社，1998 年，第 87，88，504 页。
⑥龚镇雄: 《音乐声学———音响、乐器、计算机、MIDI、音乐厅声学原理及应用》，电子工业出版社，1995 年，第 189 页。
⑦吕钰秀: 《音乐学探索———台湾音乐研究的新面向》，五南图书出版股份有限公司，2009 年，第 71 页。
⑧因汉语发音不能发出藏语此单词，在文中将藏语音译成两个字，即“昂合”。
⑨参考韩德民: 《嗓音医学基础》，人民卫生出版社，2007 年，第 5、7 页。
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(上接第 31 页)
简单地概括肖斯塔科维奇自 30年代起的配器特点: 1. 明确的功能性，甚至比大多数古典乐派做的更具

“必要性”; 2. 通过转换乐器组，明确、划分曲式结构; 3. 整齐的声部进行与较长段落由丰富的线条性材料
发展形成; 4. 符合声学原理的纵向排列，独奏乐器一定是在不同乐器组的伴奏下演奏，很少用到弦乐队中
的重奏形式; 5. 乐队的渐强与渐弱，是按照古典的排序方法进行递增和递减的。

( 责任编辑: 胡育蓉)
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