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宋元音乐

嵇琴、琵琶及其他

宋元器乐和乐器的发展十分突出。

这个时期，城市经济的繁荣，勾栏、瓦肆的兴盛，

以及渤海、契丹、女真、蒙古等少数民族大量内徙，适

应了宫宦、士绅和广大市民的娱乐需要，在城市里除教

坊大乐及琵琶、羯鼓、杖鼓、方响、琴等传统器乐和乐

器仍继续发展外，还产生了一大批新的汉族与少数民族

器乐和乐器。拉弦乐器育胡琴，弹拨乐器有三弦、双韵、

十四弦、渤海琴、葫芦琴、火不思，吹奏乐器育夏笛、

小孤笛、鹧鸪、扈圣、七星，打击乐器有云璈（即云锣，

由十三面小锣组成）。此外，元代中统年间（公元

1260—1263 年）还由中亚地区传人了早期的管风琴——

兴隆笙，不过只限于在宫廷中使用。这些乐器的产生，

使这个时期器乐独奏和称为“小乐器”的小合奏大为盛

行。如双韵合阮咸，嵇琴合萧管等等。同时，有的乐器

又为传统器乐合奏所吸收，从而推动了器乐的发展。

在宋元器乐中，首先要提到嵇琴，它始于唐（《教坊

记》），盛于宋元。唐时，它有两根弦，用竹片擦弦发声，

又称“奚琴”。它可能原是我国北方少数民族奚族的乐

器。北宋时，著名演奏家有徐衍等人。在民间流传过程

中，它的形制不断得到改进，至晚在元代已有了马尾作

弓拉奏的“胡琴”。元代诗人杨维桢曾为著名蒙族胡琴

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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演奏家张惺惺的高度独奏艺术吟出了这样的诗句：

⋯⋯，惺惺帐底轧胡琴。一双银丝紫龙口，泻下骊

珠三百斗。划焉火豆爆绝弦，尚觉莺声在杨柳。神弦梦

入鬼江秋，潮山摇江江倒流。玉兔为尔停月白，飞鱼为

尔跃神舟。西来天官坐栲栳，羌丝啁啁听者恼。

嵇琴和胡琴，作为一种新的拉弦乐器，其特点是长

于表现抒情的曲调和奏出有力的长音。因此，产生之后

很快就被多种器乐台奏所吸收，例如宋时民间有一种

“细乐”，其乐器有箫管、笙、方响、嵇琴等，唐代的

轧筝，其形状似筝而略小，七根弦，用竹片擦弦发声（《事

林广记》）。“细乐”比用笙、笛、筚篥、方响、小提鼓、

拍板、札子等合奏的“清乐”还要优美动听，究其原因，

可能与采用嵇琴等拉弦乐器有关。

教坊大乐，是一种传统宫廷器乐合奏。北宋时，其

乐队有筚篥、龙笛、笙、箫、埙、篪、琵琶、筝、箜篌、

方响、拍板、杖鼓、大鼓、羯鼓等乐器，而且规模很大，

仅箜篌就有两座，琵琶有五十面，拍板有十串，杖鼓有

二百面，大鼓有两面，羯鼓有两座。南宋时，“教坊大

乐”取消了作用不大的雅乐乐器——埙、篪与无人演奏

的羯鼓。大大减少了其他乐器的演奏人员，可是却增添

了嵇琴这种乐器，而且其演奏人员共有十一人之多，甚

至比一向被重视的琵琶还要多三人。这种变化实际上改

造了这个传统乐队，使它成为一个新型的乐队。

胡琴还用于达达（蒙古族）的一种器乐合奏里。这

种台奏，所用乐器有胡琴、筝、（轧筝）、琵琶、浑不似

等。浑不似，又名火不思，是一种四弦、长柄、无品、

音箱作梨形的蒙族弹弦乐器（《元史·乐志》）。

此外，琵琶、笙等仍继续发展。宋时琵琶已有较多
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的“品”，音域较宽。著名的乐曲有《胡渭州》、《濩索》、

《六么》等等，据元·杨允孚《滦京杂咏》“新腔翻得

凉州曲，弹出天鹅避海青”的话来看，元时已出现了专

门创作的琵琶独奏曲《海青拏天鹅》。海青是我国北方契

丹、女真，蒙古等少数民族用来打猎的一种猎鹰。这首

乐曲就描写了海青猎取天鹅时与天鹅展开剧烈搏斗的情

景。现存乐谱最早见于清嘉庆年间的《华氏琵琶谱》。此

谱共分十八段，基本上属于各段具有相同尾声——“合

尾”的大型套曲。此曲合尾很有特色：

它在全曲中对突现海青刚强勇猛的形象，有相当重

要的作用。明·李开先《词谑》曾说，明万历年间，河

南琵琶名家张雄曾以演奏此曲闻名于时。据说他每弹此

曲，总要换一付新弦。弹时，一间五楹大厅，到处都是

鹅声。可见其演奏之神妙。

宋初原用唐代一种十七簧的“义管笙”。义管，指

改调时备用的两根管子，平时不装在笙上，到需要时才

换上去。北宋景德三年（公元 1006 年）宫廷乐工单仲辛

感到换管太麻烦，才加以改革，使之与“诸宫调皆协”

（《宋史·乐志》），而不用临时换管。北宋初年，四川地

区还发明一种按半音关系制作的三十六簧的“凤笙”，

很适于转调，可惜当时并未推广使用。

郭沔与宋末浙派琴家

郭沔，字楚望，浙江永嘉人，南宋后期著名的浙派

琴家。

宋代，由于宋太宗的提倡，琴在文人士大夫中间十

分盛行。范仲淹，崔遵度、欧阳修等名士均以弹琴知名。
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但在艺术上有成就的还是一批依附于名士的清客。他们

由于演奏风格、理论主张、师承渊源的不同，可分为京

师（汴梁）、江西、两浙等琴派。京师派较多保留北宋宫

廷所藏古谱——阁谱的原貌，风格偏于“刚劲”；江西

派所弹谱本比阁谱“声繁”，风格偏于纤丽；两浙派兼

有两者之长，宋人成玉 曾有“质而不野，文而不史”

的评语。此派在理论和实践上均主张创新，反对墨守成

规，因此，在琴坛上有较大影响。

郭沔的一生，几乎始终过着清贫的布衣生涯。南宋

嘉泰、开禧年间（1201—1207 年），他在临安（杭州）

一个爱好琴艺的官僚张岩家里当清客。张岩收藏有“阁

谱”和各地通行的“野谱”，这对于郭污开阔眼界，广

泛学习传统，提高艺术修养，是十分有益的。当他住在

张家期间，开禧三年（1207 年），宰相韩佗胃为了收复

失地，免得每年向金人交纳数以万计的“岁贡”，发动

了“开禧北伐”。这次战争，由于统治集团内部的腐败

和种种矛盾，结果以失败告终。战败后，南宋政府答应

了金人的无理要求，用韩佗胄的头和岁贡三十万两，签

订了“和议”。对于南宋政府丧权辱国的行径，朝野震

动，群情激愤。有的大学生作诗讽刺道：“自古和戎有

大权，未闻函首可安边，生灵肝脑空涂地，祖父冤仇共

戴天”。郭沔的主人张岩因牵连而罢官，郭沔也因此离

开张家去过隐居的生活。他有感于朝廷的腐败，时代的

黑暗，愤笔疾书，终于写下了《潇湘水云》、《泛沧浪》、

《秋风》、《步月》等琴曲。

《潇湘水云》是郭沔住在湖南衡山附近潇、湘两水

交会处的小山村时，遥望远处被云水遮盖的九嶷山，激

起无限的感慨而创作的。九嶷山是传说中贤王舜的葬地，
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所以在人们的心目中，自然成为贤明的化身。郭沔正是

借九嶷山为“云水所蔽”的形象，寄托他对现实的黑暗

与贤者不逢时的义愤。《潇湘》一曲是郭沔内心矛盾的揭

示，而《泛沧浪》则是矛盾的解决。在这首小曲中，郭

沔通过泛舟高歌的形象，抒发了他与南宋统治者不合作

的政洽态度。至于《秋风》、《步月》，则是借秋风明月的

描写，抒发了他离开临安后内心的忧愤与自疚。

郭沔创作的原谱现已无存，但是明·朱权《神奇秘

谱·霞外神品》却收有宋代徐天民所传《潇湘水云》与

《泛沧浪》两曲的乐谱。从该谱来看，两曲所用三度进

行，76 的典型音型，六度、七度大跳及变化音#1 等，均

与《白石道人歌曲》、《事林广记》等书所载宋词音乐的

特点大致相同。这个事实，不仅说明该谱可能保存着郭

沔创作的原貌，而且说明郭沔可能是吸收了宋代民间音

乐的滋养而进行创作的。

郭沔在艺术上十分善于运用情景交融的传统手法，

塑造极为生动的艺术形象，如他的代表作《满湘水云》

就好比是一幅极美丽的风景画，不过作者并没有在自然

景色上作过多的描绘，他的主要笔墨还是用在写情上。

为此作者特意安排了这样几个层次：第二至三段，情绪

开始酝酿，出现了 G 羽调式的主要主题：

乐句结束在不太稳定的属音上，造成一种恩绪万千

的感觉。结尾出现了 C 商调式的“水云声”：

为前面内心情感的描写作了衬托。第四段情绪开始

激动，主要主题以合并的形式作了再现：

结尾又以稍加变化的“水云声”作为衬托。第五至

七段是全曲的高潮，主要主题以各种形态不断再现：

古人评语“至此为满天风雨”，看来是有道理的。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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最后又再现了变化后的“水云声”，第八至十段，经过

过渡又转入一种新的意境，从而结束全曲。再如他的《泛

沧浪》这首抒情小曲，主要通过上下句的歌唱性主题的

陈述和变化，塑造了泛舟高歌的形象：

但是第三段也吸收了部分劳动号子的音调，表现泛

舟行进的场面，作为陪衬。由此可见，郭沔在创作中由

于倾注了他的全部激情，音乐主题的变化反复与感情的

阵阵波澜始终紧密结合，恰当地处理体现特定美的“水

云声”和泛舟行进的摹写，因而成功地创造了情景交融

的艺术境界。

郭沔在艺术手法上也有新的创造，如《潇湘水云》

结束部分，第九段主题音调通过新加入的变宫音和又收

又放、灵巧跌宕的节奏变化，给人以新鲜感。接着第十

段在转入下属调把听众引入新的意境中去以后，又突然

转回原调结束。此外，郭沔还通过往来、应合及左手荡

吟等指法，巧妙地运用按音色彩的变化和旋律上的复调

因素，它们对于意境的创造都是十分有效的。

郭沔死后，他的谱集都给了他的学生刘志方。刘志

方、浙江天台人，生平不祥，作有《忘机曲》、《吴江吟》

等曲。

《忘机曲》由两个乐段加一个泛音的尾声组成。其

内容描写《列子》里渔翁与鸥鹭的故事：有一个渔翁起

先没有存伤害鸥鹭之心，所以每天到海边总得到鸥鹭的

亲近。有一天他忽然起了捕捉它们的念头，再到海边去

时，鸥鹭就都飞走了。这首琴曲规劝人们要心地善良，

不要存有害人之心。它也说明作者不满于社会的黑暗现

象，但又找不到解决的办法。刘志方的学生有毛逊等人。

毛逊，字敏仲，浙江严陵人，初学江西派，后从刘
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志方改为浙派。他在南宋淳祐、宝祐年间（1241—1258

年）和徐字同在皇室贵戚杨缵的门下做清客。他的一些

较好的作品，如《樵歌》、《渔歌》、《山居吟》等都是在

这个时期创作的。至元十三年（1276）元兵攻破临安后

不久，他就和徐宇、叶兰坡两人去大都（北京）谋求功

名，为此他还作了歌颂元代统治者的《观光操》（又名《禹

会涂山》），但是并没有被召见，而客死于馆舍。

从毛逊晚年的行为来看，他始终没有忘情于功名，

只不过由于他在宋代未曾得到统治者的赏识，才对现实

有所不满，后来别无出路，便把自己置身干虚无的境界

之中去寻求超然之乐。他的《列子御风》，《广寒游》等

曲就是这种思想的反映。然而他毕竟还是要回到现实中

来，那么又只好寄情于渔椎，在高山清流之间找到一点

安慰，这也就是《渔歌》、《樵歌》、《山居吟》等曲的创

作动机。

在毛逊的创作中，《樵歌》是较好的作品。虽然作者

借放情山水来解脱精神上的苦闷，但它是通过动人的形

象来体现的。乐曲的基本旋律可能原是一首民歌，所以

给人一个樵者伐木而歌的鲜明印象，曲调是乐观、明朗

的：

此曲在艺术上有较高的成就。作者以一个深刻印象

的基本旋律，作为贯穿全曲的主要主题，随着感情的发

展，每次出现时总有不同的变化。乐曲中间还安排了由

这个主题衍化而成的另一主题：

这个主题在第六段和第八段作了充分的发挥。中间

通过摹拟的伐木声，刻画了樵者的形象。

此曲在调性和调式色彩的安排上很有特色。全曲的

基本调性是 F 商调，中间几次转入 G 宫调，并在 G 宫调
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上结束。

与毛逊同时的徐宇，字天民，号雪江，浙江三衢人。

他是元明时代浙派中徐门琴派的创始人，其演奏风格自

成一家。作有《泽畔吟》等曲。

《泽畔吟》共分四段，其内容是写诗人屈原被楚怀

王放逐以后，在江边遇一渔父，便向其倾诉自己幽愤不

平的衷怀，不意渔父对他不以为然，鼓枻而去，而无从

诉说。其实这里的渔父只是隐士的乔装，而因政治上失

意而不满现实的屈原，正是作者的化身。此曲在艺术上

采用了以故事情节为主要线索而以内心刻画为主要表现

手段的艺术手法，例如第一段就突现了一个因政治上受

到严重打击而“形容枯悴”的诗人形象，第二、三两段

则抒写了他的满腔义愤，最后一段用摹拟的枻声象征着

渔父的离去，描写屈原无所控诉的失望情绪。这首琴曲

体现了我国音乐抒情与叙事相结合的传统特点。

总之，上述琴家把一向沉寂而不易听到时代声音的

南宋琴坛引向敢于创作反映现实的道路，在历史上是有

贡献的。

元代散曲

散曲是元代知识分子在杂剧、南戏盛行以后，利用

其只曲与套曲的形式创作的一种艺术歌曲。

散曲的体裁一般分为小令与套数两类。小令一般是

指小型的曲式，它可以是单个的只曲，也可以由三、两

个相同的只曲联成，或者用几个不同的只曲的整曲或几

句联成一个“带过调”，如《黄蔷薇带上庆元贞》、《骂

玉郎带过感皇恩、采茶歌》等等。套数一般指合一个宫
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调的几个只曲为一套的较大型的曲式。其形式以缠令最

多，如马致远的《秋思》就是由“《夜行船》、《乔木查》、

《庆宣和》、《落梅花》、《风入松》、《拨不断》、《离宴亭

带歇拍煞》等联成的。其次则有鼓子词、缠令兼鼓子词、

缠令兼缠达，合几个缠令为一套以及缠令兼缠达与鼓子

词等形式，例如刘时中的《端正好》前套（《上高监司》）

就是由下列各曲联成的：

《端正好》、《滚绣球》、《倘秀才》、《滚绣球》、《倘

秀才》、《滚绣球》、《倘秀才》、《滚绣球》、《倘秀才》、《伴

读书》、《货郎儿》、《叨叨令》、《三煞》、《二煞》、《一煞》，

《尾声》

此曲显然以《端正好》、《倘秀才》、《滚绣球》、《伴

读书》、《货郎儿》、《叨叨令》、《尾声》的缠令形式为主，

吸收了缠达与鼓子词的结构特点组成的。它与其妹妹作

（刘时中的用了二十四个曲牌的《上高监司》、《端正好》

后套）同是散曲中少见的大型曲式。

元代的散曲创作，虽不无优秀的篇章，如关汉卿的

《不伏老》通过对自己坚韧、顽强的性格的表白间接地

表现了他的敢于反抗、敢于战斗的精神。又如雎舜臣的

《高祖还乡》，则以刘邦贫贱富贵的变化扯下了封建统治

者神圣尊严的假面具。再如姚守中的《牛诉冤》、曾瑞的

《羊诉冤》，则借牛羊的悲惨命运隐寓了农民在剥削掠夺

下的痛苦。但是，更多的却是一些山水景色，风花雪月，

以及消极叹世或者歌功颂德，甚至庸俗色情的作品。在

这些作品中，马致远的《秋恩》对不择手段争名夺利的

否定与对“排兵”、“争血”的小人的不满，在当时有

一定的积极意义。而“人生若梦”、“与世不争”的消

极思想却是需要否定的。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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此外，如刘时中的《上高监司》前后套，其目的主

要是为了歌颂高监司粜米的功德，但客观上却反映了灾

民的悲惨生活，暴露了官吏、市侩营私舞弊的无耻勾当

和荒淫骄奢的糜烂生活还有一定的意义。

散曲的这种情况，当然与绝大部分创作者都是位高

官显、或被迫弃宫归隐的知识分子有关。所以它在当时

产生不了太大的影响，很快就走向衰亡的道路。

熊朋来和他的《伐檀》

熊朋来是宋末元初著名的音乐家兼经学家。他面对

国破家亡的残酷现实，有心报国，却无力回天。在宋亡

以后，他不肯到元廷作官，情愿当个郡学教授，抚瑟歌

诗，用以寄托自己的情志。他认为，诗歌之所以能感人，

不仅在歌词，还要靠“声音”（曲调）。他不满足于前代

所传的“诗旧谱”，在教学之暇，选取《诗经》中的古

诗，重新谱写了二十多首新曲，命为“诗新谱”，收在

他编的《瑟谱》一书内。据说内有三曲，因民族感情过

分明显，“寓歌哭之意”，而未能刊印传世。

《伐檀》全曲共三段，用同一曲调变化反复三次构

成。音乐的基调，愤激慷慨，颇为感人。熊朋来曾经指

出：真正的知音——“善听者”，能从《伐檀》曲中听

出伐木的“斫轮声”。现从译谱来看，也确有这样的感

受。乐曲一开始，豪迈壮阔的音调，情不自禁地把人带

人古代伐木的劳动场面：“坎坎”的伐木声，伴随着清

清的河水与阵阵微波，是一幅多么诱人的画面。然而，

作曲者并没有停留于此。他充分发挥了音乐的抒情功能，

着力于刻画诗人的内在感情。情感的动力，使旋律不得
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不在“三百”两字上用六度大跳，在“有”字上用四度

跳进到最高音的处理手法，以及采用各种调式变化，使

音乐的高潮绚丽多姿，有效地揭示了诗人内心对所谓

“君子”不劳而获的愤怒和抗议。最后作曲者出人意料

地在较低音区以一句讽刺性的问话作结，给人留下无穷

的遐想。

《伐檀》原词是一首古诗。如何使它既有古拙、质

朴的风格，又符合当时人的欣赏要求，对于乐曲的感染

力有相当密切的关系。这方面，熊朋来并没有去追求虚

无飘渺的古调，而是从现实中汲取唐宋燕乐的“俗音”

（民间曲调），用燕乐二十八调中“歇指角”——调式主

音为角（应钟）的音阶调式，严格按照宋元时代“起调

睪曲”（用调式主音作为乐曲的起结音）和“务头”（高

潮的安排）的作曲理论，谱写了这支短歌。因此，听来

亲切感人，层次分明，有别开生面之感。

《伐檀》的伴奏形式，熊朋来按古代“弦歌”旧例，

用瑟伴奏。古时的瑟，在唐以前已失传了，熊朋来的瑟，

共二十八根弦，按十二个半音加四清声，分为高、低两

个八度组定弦。其演奏方法，可以同时用左右两手分别

弹低，高两组各弦，也可仅用右手弹高音组各弦。虽然

两手“各自能成曲”，实际上仍以同度齐奏为主，其伴

奏形式还是比较简单的。

《伐檀》以外，尚有《考槃》等曲也取得较好的艺

术效果。但有的作品（如《七月》），作者附会古代“随

月用律”之说，形成频繁的转调，并不足取。
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渤海、契丹、女真等少数民族音乐的发展

在我国东北白山（长白山）黑水（黑龙江）一带，

居住着许多古老的少数民族，其中，尤以渤海、契丹、

女真等族的影响为最大。

渤海原是靺鞨（先秦称肃慎）的粟末部，唐武后时

（公元 698 年）建立渤海国，定都旧国（今吉林敦化），

后唐天成元年（926 年）被契丹所灭。渤海的文化相当

高，文献记载，每逢年节渤海人民都要举行称为“呇（qǐ

音起）鎚”的传统歌舞活动。“呇鎚”实即一种民间集

体歌舞。表演时，由男性歌舞者数人与后面相随的士女，

“更相唱和”。男声领唱，女声帮腔。同时做看“回旋

宛转”的舞姿（《宋会要辑稿》蕃夷二）。渤海的民族乐

器，主要有渤海琴等，据说它的声音“沉滞抑郁，腔调

含糊”（宋·姜夔《大乐议》），可能是一种低音乐器。

渤海的音乐在汉族中间也颇为流行。宋时一个将军

家中，曾经由十个女乐工抱着一种“杴（qiān 音签）琴”

演奏“渤海乐”。杴琴，音箱呈正方形，以铁为腔，两

面蒙皮，张弦三根，抱在胸前弹奏（《琴书大全》）。这种

乐器可能与后来的三弦类似。

契丹，原是鲜卑的余部。公元 918 年正式建国。公

元 937 年从后晋石敬塘手中得到燕云十六州以后，改称

辽国。据宋·陈旸《乐书》记载，契丹的民间歌舞，表

演时“歌者一，二人和”，即一人唱二人帮腔。伴奏乐

器只有一支小横笛、一个拍板和一个拍鼓。据说“其声

喽离促迫”，可见是一种速度较快的民间舞曲。契丹还

流行一种用海青（猎鹰）猎天鹅的习俗。届时，由皇帝
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为首，群出打猎。当猎罢归来，即立帐宿营，皇帝在帐

内休息，旁边由乐工执“小乐器”伴奏歌舞助兴。

契丹，至晚在五代时已受到汉族音乐的影响。南唐

时，笙、笛等汉族乐器不断传入契丹。公元 937 年占领

燕云十六州以后，更是大掠汉族乐工，吸收汉族乐曲。

据周广顺《中胡峤记》称，当时辽都上京所设教坊中，

中半都是“汾、幽、蓟”等地的汉族乐工。在辽宫廷的

重要庆典及宴会上，除演奏本民族的“国乐”外，汉族

音乐“汉乐”占极重要的地位。宋·陈旸《乐书》就说：

“契丹所用声曲，皆窃取中国之伎”。《辽史》记载，宫

中曾用教坊四部乐招待过北宋的使臣。演出的节目有用

筚篥伴奏的“小唱”（即宋词）、“琵琶独弹”、“筝独

弹”、“杂剧”、“笙独奏法曲”及筚篥、萧、笛、笙、

琵琶、五弦、箜篌、筝、方响、杖鼓、第二鼓、第三鼓、

腰鼓、大鼓、拍板等乐器伴奏的歌舞大曲。其“曲调与

中朝（宋朝）一同”，有一点不同的是，“每乐前，必

以十数人高歌以齐管籥，声出众乐之表”，在处理上稍

有差异。

女真，在北宋未年还处在奴隶社会的初级阶段，捕

鹿是他们主要的狩猪活动。贵族死后，都要把他们宠幸

的奴婢和乘坐的鞍马烧死，作为殉葬，阶级压迫是残醋

的。一般平民的少女，到了结婚年龄，可以在路上唱歌

求偶。歌词内容大都是“自叙家世、妇工、容色”，遇

合意者，则迎归结为夫妻。女真族的乐曲，最初比较简

单，只有“高下长短”两种《鹧鸪》曲。伴奏乐器也只

有“鼓笛”。鼓，是一种小形扁鼓。笛与北宋宫廷音乐

机构“大最府”审定的“官笛”形制相似，只是稍“长

大”一些（宋·曾敏行《独醒杂志》）。由于它常用于伴
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奏《鹧鸪》曲，所以后来在汉族地区人们就称它为“鹧

鸪”。姜夔曾经认为这种笛“失之太浊”（《大乐议》），

可能其音调较低。据宋人《管色指法》记载，鹧鸪有七

个按音孔，能吹出 1#1;234#4567 九个音。其中只有 53

两音按孔法与官笛不同。这种笛由于能吹出四个变音，

所以能够转调演奏。

女真在北宋未年，经过征辽战争，取得了辽的“契

丹四部乐”。至“靖康之变”，他们又直入北宋国都汴

梁，大索教坊乐工。据记载，北宋宫廷中大晟乐、钧容

直的乐工一百多人和乐器，还有教坊艺人四百多人，勾

栏瓦肆中的杂剧、说话、弄影戏、小说、嘌唱、弹筝、

吹笙、琵琶艺人一百五十余家，均“穿系大绳”，被押

送到金朝的上都一带。从此开始，金人在宫中设立了专

习本民族“鼓笛”的艺人——“唱曲子人”。他们还学

习北宋制度，设立了“渤海”与“汉人”教坊等音乐机

构，供朝贺宴会之用。

两宋时期，汉族人民也普遍欢迎渤海、契丹、女真

的民间音乐。北宋宣和年间，曾敏行的父亲见到汴梁的

“街巷鄙人”和士大夫们“多歌著曲”，如《四国朝》、

《异国朝》、《六国朝》、《蛮牌序》、《蓬蓬花》等等。这

些乐曲不少是利用契丹、女真等少数民族音乐的素材创

作的。南宋时，临安的“街市无图之辈”，仍然“唱《鹧

鸪》，手拨葫芦琴”（《中兴会要》）。有些官吏、士大夫

也专门爱好“胡声”。特别是“诸军”——各级军官爱

好“蕃乐”成风。有个江西大将程师回，爱好女真的“鼓

笛”之乐，曾“命其徒，击鼓吹笛，奏著乐”（宋·洪

迈《夷坚志》）。南宋朝廷的中书门省，针对这种“声音

乱雅”和诸军“所习音乐，杂以胡声”的现象，曾三令
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五申，加以禁止。但是各族人民在音乐文化方面要求相

互交流和学习的愿望，决不是几纸公文所能制止的。

宋元之际，北方达达（蒙古族）和回回（维吾尔族）

的音乐已在内地流行。文献记载，达达有一种器乐合奏，

用胡琴、筝、（轧筝）、琵琶、浑不似（火不思）等乐器

演奏。其乐曲分为大曲与小曲两类。大曲有《达罕》、《哈

八儿图》、《口温》等，小曲有《马哈》、《阿下水花》等。

其中《达罕》的汉文译名即《白翎雀》。作曲者是元世祖

（公元 1260—1294）时教坊乐工硕德闾（可能是西域

人）。此曲的音乐“始甚雍容和缓，终则急躁繁促”，而

结尾又有“怨怒哀嫠之音”。其内容是描写朔漠中一种

名叫白翎雀的鸟的生活（元·陶宗仪《辍耕录》）。白翎

雀寒暑常在北方，永不迁移，所以元朝皇帝常用它来比

喻臣下的忠诚。这种器乐合奏也演奏一些“回回”的乐

曲，如《马黑某当当》、《清泉当当》等。这种器乐合奏

后来在明清时期演变为“弦索”，对明清器乐的发展有

重要影响。

宋代，西南各少数民族的音乐也有新的发展。北宋

时，西南牂牁地区的少数民族中流传着一种歌舞音乐，

演奏的乐曲称为“水曲”。表演时，先由一人吹瓢笙（即

葫芦笙），声音“如蚊蚋声”，然后由几十个人“联袂宛

转而舞，以显顿地为节”。至道元年（995），西南蕃王

龙曾派人将这种歌舞带到北宋宫廷中演出过（《国朝会

要》）。南宋时，岭南瑶族人民中间也流传着一种称为“踏

摇”的民间歌舞。据宋代周去非《岭外代答》记载，每

年十月，瑶族青年们分为男、女两个舞队，“连袂而舞”。

同时，瑶族人民中还流行一种器乐合奏，所用乐器有卢

沙、铳鼓、胡芦笙、竹笛四种。芦沙，状似排萧，“纵


