
妙语连珠奇韵传神的合浦廉州山歌

█ 余居贤

合浦是陆岸环抱，江流汇注入海的地方，濒临北部湾，依傍十万山，为“还珠”传说的发生

地，举世闻名的“南珠”之乡。早在西汉时期，合浦就是海上丝绸之路始发港，随着海上丝绸之

路的形成和发展，大量中原地区的劳动人民迁徙而至，使合浦不仅成为一个商贸繁荣、经济发达

的港口，也成了一个多元文化融汇的县郡，在这样的地理环境和人文环境中诞生的民歌，本身就

是海洋文化和陆地文化相互渗透交融的产物，没有必要对其做严格意义的山海之分，又因其用廉

州话演唱，遵循歌场的习惯，约定俗成统称为廉州山歌。

在漫长的衍化过程中，廉州山歌不断演绎积累，持续发展，形成了绚丽的风采，纯朴的性格，

以其生动的语言，鲜明的艺术特点，广泛而深刻地反映着社会生活，深受珠乡百姓喜爱，世世代

代传唱至今，是北海民歌中历史最悠久，流传范围最广和演唱者数量最多的一个歌种。

一、廉州山歌的起源、分布及演变

廉州山歌起源于何时，没有确凿的年代考证。然而从它的载体——合浦沿海从事水上作业的

珠民、渔民和以农业为主，兼有渔猎的农民以及城镇居民来考究，起码在秦汉后就开始以口头传

唱的形式流行于这个群体。而以具有文字记载的史料为佐证来推断，例如清朝李调元编写的民间

歌谣集《粤风》中辑录的明代《姐妹相思》歌：“妹相思，妹有真心哥都知，蜘蛛牵网三江口，水

推不断是真丝。”与后来廉州山歌中的《妹千金男女歌》如出一辙：“蜘蛛牵网半边丝，无挂墙根

无挂篱，挂篱挂壁有人见，挂在哥心无人知。”此外，《粤风》中辑录的明代民歌《照梳头》《梁山

伯》等，也在廉州山歌里找到相同的内容和相似的句式。由此可见，早在明代，廉州山歌就已经

风行合浦郡全境，距今有七百多年。

任何一首优秀的民歌，都凝结着无数群众的心血、智慧和艺术才能，而且它的创作总是和演

唱紧密结合的。廉州山歌在广泛传唱的同时，经历着一个被选择、加工的复杂过程，歌者往往根

据新的内容要求，在原有曲调的基础上进行加工、发展和再创造，由于大量歌词都是即兴创作、

随口而出，演唱者又必须沿用方言歌问字要音的法则，自然而然就给曲调做了不同的变化处理，

进而发展成为新的曲调。廉州山歌中的杰出代表——“西海歌”，就经历了由初始简陋的调子到“大

堂歌”再到其自身这样的演变过程。

二、构成廉州山歌主体的是各具特色的“西海歌”与“哭歌”

虽然廉州山歌的流传时间长、范围宽，歌词内容相当广泛，但格律形式和曲调种类都较为单

一，常常同曲异词，一曲多唱、多用，在社会功能方面体现出较强的综合性。如填入不同歌词的

“哭歌”调，既可在婚礼中也可在丧礼中演唱。

廉州山歌以“西海歌”为代表。“西海歌”常在人们婚娶、新居、寿辰、庙诞、聚会等喜庆日

子里演唱，唱歌的场合、时间灵活机动，唱歌的地点称为“歌场”，常设在室外的空地、人群密集

的广场、公园等。从音乐情绪来看，“西海歌”属于“欢歌”类歌曲，曲调固定，依声填词，歌词

形式以“七绝体”为主，内容多样，涉及叙事、娱乐、生产、劳动、情爱等各个层面。歌唱形式



有独唱、对唱和三人联唱（如男、女、媒人）等，按歌词内容分，有催请歌、盘问歌、辩驳歌、

庆贺歌、苦情歌、交情歌等，曲调均同。

“哭歌”是专门在婚嫁、丧葬的习俗仪式中演唱的一个歌种，歌唱情绪悲凉凄苦，属于“苦

歌”类歌曲。该歌种有特定的演唱场合、地点和时间，“哭嫁”时，演唱地点定于新娘家中，出嫁

前几夜，先是新娘与伴嫁女相互对“哭”，称“哭朝”，届时，新娘的母亲、婶婶和其他女性亲人

长辈会通过“哭”的形式，用歌声教导新娘今后为人处世的道理；出嫁时，新娘边参拜祖宗、亲

人，边哭“十辞祖宗六亲”，向亲人辞行。而“哭丧歌”主要在“入殓”至“出殡”之间这段时间

内演唱，昼夜不限，随到随唱，演唱者以女性居多，每逢“七眼”更要唱个通宵达旦。“哭歌”在

嫁、丧仪式中的曲调均同，以歌代言，依声填词，歌词多为“七绝间自由体”形式，大多押韵但

不绝对，歌唱形式以独唱为主，偶有对唱、多人联唱等形式。

三、廉州山歌的词格形式、声腔韵辙以及表现手法、编排艺术
廉州山歌的歌词主要有“七绝体”“杂言体”“七绝间自由体”等格律形式，其中，以“七绝

体”最为常见。如“西海歌”：“古井里头栽竹根，竹根几深情几深，有义交哥要到尾，无爆横枝

影别人。”又如“东海歌”：“正想共妹讲句话，剪刀铰硬口难开，新打锁头未配匙，无知何日成双

对。”其次是杂言体，相对七绝体为数较少。如“西江月调”：“上岭头，下岭尾，我望见娘村在那

里，娘村有条根竹子，我正三二月看牛时，小弟斩条回家里，做得六笛子，我吹呀，滴滴打，打

滴滴。上岭头，下岭中，我望见东海入双龙，龙运水，水运龙，双龙运水上天中。”七绝间自由体

的唱词是在七言四句的基础上，掺杂穿插个别其他句式的句子而成，如：“沙石河边有只船，船头

船尾尽金鸡，拱威金鸡无吃米，拱大男仔无娶妻，三棍头锣把你送归西。”这种形式的唱词在“哭

歌”中较多出现。

在声腔韵辙方面，廉州山歌的歌词普遍讲究押韵。“西海歌”尤其注意遵循“一、三句不论，

二、四句分明”的原则，首句是否入韵不拘，但二、四句末字一定要押韵，平、仄声均可。相对

而言，落于平声字的歌尾悠扬委婉；落于仄声字的歌尾顿挫短促。歌唱时一韵到底，尤其是歌场

上的对唱，第一首歌往往有着定韵脚的作用，接唱的歌手无论多少都要依照这个韵辙轮换传接下

去，中间就算换韵，也要用歌来起头变换，一般都是唱够相当长的时间才重新起头换韵，因为只

会唱“散头韵”的歌手是不受群众欢迎的，这个不成文的歌场规则，其实就是群众考量歌手本领

的一个极其有效的方式。所以，许多民间歌手为了提高技艺，便于记忆和传承，将相同韵脚的歌

抄录成册，这也是大量存世的手抄歌本以韵辙冠名的缘由。例如《圈联男女歌》《姑苏硬逼韵》等。

廉州山歌的韵脚共有二十二个，分别是“人心”“关拦”“圈联”“秋流”“边连”“支离”“衰来”“西

犁”“松容”“蕉辽”“区苏”“屈息”“撇屑”“晒带”“多唆”“花纱”“缺雪”“勒仄”“曲宿”“锭

靓”“爹些”“稍劳”。“哭歌”虽也押韵，但无韵、换韵、通韵、借韵的情况相对较多。

在歌词的即兴编排方面，廉州山歌非常善于运用起兴、双关、谐音、比拟、拆字、叠字、歇

后语、顶真格等的表现手法，对歌词编排的艺术性极其讲究。“西海歌”甚至要求最少每两个乐旬

（通常为四句歌词）就要运用一次，称为一个“山头”，一个乐句（两句歌词）一个“山头”的称

“单支头”歌，一个乐句两个“山头”，即每句歌词一个“山头”的，称“双支头”歌，这是目前

该歌种采用的主要歌词形式，这种歌词往往前四个字是“山头”，其余是歌词的本意和衬词，最标



准的是采用“上四下三”的格式。这些手法在结构严谨工整、强调山头韵尾的“西海歌”中生动

运用，更能体现出珠乡人特殊的歌唱思维方式，廉州山歌也由此形成了寓意深刻、妙趣横生、耐

人寻味的独特风格。

谐音辞格在廉州山歌中的运用非常普遍，使用率高到几乎随便哪首“西海歌”里都可找到一

二。有的歌手对这种手法运用娴熟，简直随口道来皆可谐之，出彩处常常教人忍俊不禁。如：“象

棋走子见姑行动”中的“姑”即谐音廉州方言的“车”；“挖井水浊逃落黄泉”中的“逃”是廉州

方言“掏”的谐音。通常是一个句子中仅有一个字谐音，而一句中两三个字谐音的也有偶见，如

“外沙抛船无使讲”中的“使讲”即谐音“驶港”二字，“杀猪洗脏在体育场”中的“体育场”即

谐音“睇肉肠”。谐音手法在廉州山歌中的运用如此广泛，与廉州话的语调和廉州人的风趣幽默、

委婉含蓄等潜在因素不无关系。

起兴是廉州山歌中常见的表现手法之一，顾名思义，起兴都是在歌的首句使用，句式字数多

少不拘，其中七言句出现最多，三、六言次之，八言较少见。起兴句虽然不一定涉及歌的整体内

容，但有定韵脚的作用，还可营造气氛，引起注意，进而调动听众的情绪。如“妹亚姨，手提竹

篮去哪里”中的“妹亚姨”是起兴句，定了“衣”韵。又如：“妹娇容，（起兴句）海滩耙螺挖沙

虫。看见妹你好伶俐，蚝壳割脚无知痛。”“西江月，一渐低，（起兴句）望见单眼仔娶妻。”“西江

月，一渐开，（起兴句）照见超德来卖水。”“新起竹楼无用砖，（起兴句）阿哥同妹白龙村。同村

无比同竹楼，朝朝洗面众木盆。”如此等等，不胜枚举。

衬词的运用是廉州山歌一种表达手段，相对而言，结构短小的单音节树字和双音节的衬词运

用比较多，而多音节的衬词和结构长大的衬句则较少出现。主要有以下三种类型：1．语气衬词，

如“呀、啊、哎、哪、哕、咯、嘟、吱”等，均是廉州方言中的语气词，这类衬词极其普遍，几

乎每首歌中都可见到。2．称谓衬词。编入歌中的人称代词，字面上尽管有明确的概念，但不是真

正意义上的称呼指代，而且常与歌词内容没有必然的联系，仅仅是歌手一些口头表达的习惯所致。

西江月《林超德卖水》中出现五次第一人称“我”，竟然有三次是属于这种衬词，可见其在歌中所

占的比率之高。不过，它毕竟是歌手口头习惯的体现，终究还是要因人而异。有时为了自我表达

或相互对答、呼应的需要，通常在歌中插入这类衬词。3．惯用衬词。通常是一个在传承演变中失

去了自身原有意义的词汇，它所处的结构部位大体相同，歌唱时旋律也相对固定，相当于此类歌

曲的一个鲜明的标志。如《棹船调》中的“惰恩呢，呢哎呀，呢哎呀”，就是一个典型的例子。

四、廉州山歌属于“变唱曲”，词曲结合均采用“吻合型”方式

“西海歌”属于“乐段变唱”结构，变唱段落与母体段落形成“分节变唱”的关系，上下旬

末落音与母体段落保持一致。而且，前两旬和后两旬所选用的变唱手法不同：前两旬歌词的变唱

段落属于“普通型”分节变唱，变唱段落的规模一般与母体段落相同，曲调在基本保持不变的基

础上，因依字行腔，个别小范围的旋律和节奏有所改变；而后两旬歌词的变唱段落属于“扩展型”

分节变唱，变唱段落的规模与母体段落相比有所扩大，于乐旬中部和末尾把节奏放慢拉宽，加以

旋律音进行填充，增强了段落的结束感。“哭歌”属于“乐旬变唱”结构，变唱乐旬的数量随歌词

多寡而定，篇幅长短灵活，词穷曲终每句均沿用母体乐句的结尾乐汇收束，构成了该歌种的特征

音调，“变体”与“母体”由此形成“变头、合尾”的变化关系。



廉州山歌的歌词和旋律句读一致，常常在一个乐句中完整演唱一句歌词，基本上没有出现词

曲错位结合的情况。廉州山歌的调式主要有“五声调式”和“五音音阶”两种。歌曲音域在一个

六度之内，调高的活动范围一般在一个八度以内，在人声音域的中、低音区用真嗓演唱。旋法是

以级进进行的同度、大二度、小三度为主，其中“大二度”尤其使用广泛。跳进的形式只有纯四

度和纯五度进行。惯用“滑音”“倚音”“波音”来修饰旋律，装饰音的使用极其频繁。以无功能

性节拍的散拍子和初具规整化的节拍为主，唱速常在每分钟 78 拍左右。

五、廉州山歌应在加强保护的同时加快发展，关注传承的同时注重创新

廉州山歌的传承，一是靠歌手世代口头相传，因其通常在家庭、宗族内部进行，必然受到亲

缘关系的制约，习歌者为数极少，甚至是一对一单独传授，而且言传身教的往往都是年事已高的

长辈，他们的存活以及思想意识、技艺水平、传授方法都直接关系到廉州山歌的继承与发展。尽

管大量民间手抄歌本的问世可以作为补充教材，然而多以方言俚语抄写记录，对一般人来说读通

歌本词句尚且困难，弄懂会唱就更不容易了！况且手抄本里的歌绝大多数只有歌词没有曲谱，一

小部分词曲并录的歌本，也因为个别歌师使用自己的标识、符号记录保存，一般不做外传，所以

极难见到。加上抄录者审美的差异，选择取舍各不相同，致使这些山歌良莠不齐、珠目混杂，因

而严重妨碍了它的交流传承，当然也一定程度上削弱了它的吸引力和生命力。二是从小受到多元

文化熏陶的珠乡百姓，歌唱心理积极主动、大胆开放。他们善于自我表现，歌唱时往往当仁不让，

主动请缨，歌场常设在人员密集的公开场所、每每在歌场开唱之际，无论青、老年男女歌手都争

先一展歌喉，聚集的群众有时多达成千上万，场面相当热闹、活跃。由此说歌场就是一个高手新

秀辈出的大课堂并不夸张，但是它毕竟是一种极其自由、松散的间接传授形式，并未形成专门的

传承场合和明确的师承关系，绝大多数都是抱着欣赏的目的而来，充其量只能是喜欢听不会唱的

山歌爱好者而已。真正前来偷师学艺的有心人虽然都受益匪浅，但传承的收效却微乎其微。如今，

即使是偏僻乡村的大多数老人，对山歌也只能支离破碎地唱唱罢了，而年轻一代的审美价值取向

已经转变，欣赏传统歌谣的热情正在消失；由于自然规律的不可抗拒，谙熟山歌的老艺人相继去

世，剩下的那些歌技参差不齐的歌手也屈指可数、寥寥无几。在新的社会风尚和娱乐手段冲击下，

廉州山歌已不再风行，在物质生活和文化生活日益丰富的珠乡已日渐式微了。

廉州山歌是珠乡人民在社会实践中，经过长期而广泛的口头传唱所形成和发展起来的集体创

作，是珠乡人民表达自己的思想、感情、意志和愿望的一种民间艺术形式。它既是广大群众的心

声，也是不可缺少的精神食粮。人们在生产劳动中唱起山歌振奋精神，大大激发了劳动热情；有

时触景生情，便即兴抒怀，歌中或说今道古，或逗趣取乐，以此来调剂情绪，消除疲劳。廉州山

歌的内容十分丰富，饱含着珠乡人祖祖辈辈积累到的许多生活百科知识和伦理道德规范，它们因

被不断传唱而得以代代相传，生动体现了山歌寓教于乐的教化功能。人的一生要经历许许多多意

义、形式、场合都迥然不同的礼仪，廉州山歌在不同的礼仪中扮演着不同的角色并大显身手（如

婚礼唱“西海歌”、丧礼唱“哭歌”），显示了廉州民俗风情的特色。爱情是民歌永恒的主题，它在

廉州山歌中的反映真可谓是异彩纷呈，千姿百态。一首首优美动听的情歌，唱出了珠乡人真挚、

纯朴的情怀，对爱情的热切呼唤和执着追求，以及对甜蜜爱情、幸福生活的由衷赞美。

（作者系合浦县文化馆副馆长，北海中华文化促进会会员）


