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第一章　　　　民间歌曲

第 一 节 　　概 述

一、民间歌曲界定

民间歌曲简称民歌，是劳动人民在生活和劳动中自己创作、

自己演唱的歌曲。在漫长的历史发展过程中，传统民歌以口头

创作、口头流传的方式生存于民间，并在流传过程中不断经受着

人民群众集体的筛选、改造、加工和提炼。因此，流传至今的民

歌集结了不同时期、不同地域、不同身份、不同经历的人民群众

集体的智慧和情感体验。在历史的长河中，民间歌曲经历了无

情的冲刷和淘汰，日臻完美，并成为人民群众思想情感表达的结

晶。正是因为这一特点，民间歌曲才能历久而弥新，才能有永恒

的生命力，才能与人民的感情血肉相连，才能成为现代人体验和

表达现实生活感受时不断需要去重温和挖掘的思想感情的

宝库。

民间歌曲是人类社会生活中最早形成的音乐形式，并由此

孕育出其他民间音乐体裁以及专业音乐形式。可以说，民间歌

曲是一切音乐艺术的基础。

二、民间歌曲历史沿革

（一）春秋、战国至汉代的民间歌曲

我国的民歌有悠久的历史。从文献记载上看，春秋战国时期

孔子编的《诗经》，是我国第一部乐歌总集。其中的《国风》，记录

世纪 世纪）近五百年间前了周初至春秋中期（公元前

国的民歌，地域范围大致相当于今天黄河流域的陕西、山西、河

南、山东四省，以及长江流域的湖北北部和四川东部。这些民歌

的内容，涉及到劳动、生活、阶级压迫、爱国情绪及乐观精神等方

面。在古代文献中，还有这一时期我国南方江苏、浙江地区民歌

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



三、民间歌曲在我国人民生活中的地位

的零散记录。而楚国（今湖南一带）的民歌，有一部分经楚国政治

家、诗人屈原系统集中地加工整理，存留于《楚辞》的《九歌》中。

《楚辞》中的其他作品，也多是屈原及其他文人依据楚国民间乐

舞的形式而作。

公元汉代（公元前 年）的“相和歌”，既包括北方各

地流传的原始民歌，也有根据民歌加工改编的艺术歌曲，还有在

民歌的基础上发展而成的大型舞曲《大曲》。

年），随着政治、文化

（二）三国、两晋、南北朝时期的民间歌曲

三国、两晋、南北朝时期（公元

中心的迁移与扩散，南方的民歌受到重视和喜爱，并传到北方。

这时特别受到关注的是湖北一带的西曲和江苏一带的吴歌。二

者皆为民间徒歌（即无伴奏）形式，内容多表现男女之间的感

情。所不同的是，西曲多反映水边船上的离情，吴歌多表现家庭

儿女的意趣。这时，人们已经开始注意到南、北方民歌所表现出

的风格各异的地域特点：南方民歌柔婉清秀，多表现儿女情长的

内容；北方民歌则勇武刚健，慷慨激昂。

年），随着民歌的广泛流传和应用，人们

（三）唐、宋时期的民间歌曲

唐代（公元

开始从中选择出特别受到喜爱的曲调，进行更多的加工和改编，

填入多种唱词，并在演唱上精心处理，这就是唐代的“曲子”。唐

代曲子虽然仍出于民歌，但已脱离了民歌最初的形式。

年），民间曲子更加深入人心，成为多宋代（公元

种民间音乐形式如说唱、戏曲等的构成基础。文人们竞相模仿民

间曲子的形式写作歌词，成为词牌。

年），我国城市日渐繁荣，大量

（四）明、清时期的民间歌曲

明、清时期（公元

人口涌入城市，带来了许多农村中产生的新民歌。城市艺人对其

进行加工，将其作为自己卖唱谋生的手段，促成了这些民歌的广

录的小曲计有

泛传播。这时，开始有著录民歌小曲的刊本出现。至清代，见于著

首，如〔倒扳桨〕、〔叠断桥〕、〔一剪梅〕、〔刮地

风〕、〔剪靛花〕、〔绣荷包〕、〔满江红〕、〔太平年〕等等。许多曲调至

今仍在民间流传，它们的产生距今已有三四百年的历史。

民间歌曲与人民群众的生活有着十分密切的关系，是人民

生活中不可缺少的组成部分。它与我们在日常生活中接触到的

专业音乐有所不同。对于专业音乐的创作者来说，创作是一种职



业，创作出来的音乐要在舞台上演出，要服务于他人。而民间音

乐的创作者是从事着多种职业的普通人民大众，他们只是在业

余的时间里进行民间音乐的创作。但是，这种创作又是他们生

活和劳动中不可缺少的部分：集体劳动中有劳动号子来统一劳

动者的步伐和动作，并调节他们的情绪；婚礼和葬礼中有一系列

的仪式歌曲贯穿于过程之中，成为组织仪式过程的手段；风俗节

日里有配合着多种活动而唱的歌曲，作为风俗活动不可缺少的

组成部分；日常生活中人们又借助不同情绪的歌曲来抒发情感、

消愁解闷；等等。对于听众来说，欣赏专业音乐是一种精神享

受，一种文化消费。进行这项活动有专门的场所。人们进入这种

场所时必须遵守各种有关规定，作为对从事这项职业的工作者

（创作者、表演者及其他相关的工作者）们的礼貌和尊重。而对

于生活在民间音乐之中的劳动人民来说，民间音乐是他们与生

俱来的伙伴，就像一首哈萨克族民谣中所唱的：“你伴着歌声躺

进摇篮，也伴随歌声离开人间。”在他们的生活中，民间音乐，特

别是民间歌曲，几乎是无处不在，并且具有多种社会功能。如：

自娱的、他娱的、谈情说爱的、祭祀的、仪式的、记录传说故事的、

传授生产生活知识的、组织群体劳动的、宣扬民族英雄业绩的，

以及记载民族历史变迁的，等等。民间歌曲的多功能性，使之与

人民生活的各个侧面息息相关，密不可分。正因为如此，人民群

众在观看生活中（而不是舞台上）的民间音乐表演时，他们与表

演者没有隔阂，不时地发出应和声、喝彩声或嘘声、哄声，及时地

表达出对演出的评价，显示出观众（听众）与表演者平等、亲密

的关系。

在汉族和少数民族中，组织群体劳动、表达感情等功用的民

歌随处可见。除此之外，民歌还具有记录神话、历史和传说故事

的作用。这尤其表现在文字历史不太久远的少数民族之中。这

时，民间歌曲就具有史书般的作用。比如：

（一）开天辟地歌①

在我国一些少数民族中，流传着歌唱长篇叙事诗、历史诗的

民歌，例如彝族的《梅葛》、苗族的《古歌》、瑶族的《盘王歌》、哈尼

族的《开天辟地歌》、景颇族的《木瑙斋瓦》、独龙族的《创世纪》，

等等。这些民歌记述了有关宇宙和人类起源的古代神话和传

说，先民对一些自然现象的认识，以及有关历史、生产、生活和礼

仪方面的知识。这些歌曲多在节日、祭祀或婚丧仪式中由巫师

或德高望重的老人主唱，气氛肃穆。其曲调接近口语，吟诵性较

版，版社第

①这一部分材料引自杨亮才、陶立璠、邓敏文著，《中国少数民族文学》，人民出



强；歌词篇幅长大，有的长达数万行，需要数小时甚至几天才能

唱完。

神话是人类童年时期的产物。那时，人类的生产能力和认识

能力均十分低下，对自然力有很大的依赖性。日月星辰的出没，

风雨雷电的侵扰，干旱、洪水、昆虫和野兽所造成的灾难，以及山

川河流、植物、动物的形成，都使原始人类感到困惑。他们没有

能力战胜自然，便产生了“万物有灵”的观念，认为自然界中的

人、生物和其他一切事物都是有灵魂的。他们把自然力形象化，

借助想象来征服自然，于是产生出了五彩缤纷的神话。这些神

话被人们一代代地口传下来，并随着社会的发展和人们认识能

力的提高而不断得到丰富。

在云南彝族《梅葛》的“创世”部分中，记述了彝族先民关于

开天辟地的神话和传说：

很早以前，天神格兹用九个金果变成九个儿子，用五个去造

天；用七个银果变成七个姑娘，用四个去造地。造天的儿子用彩

云作衣裳，以露水为口粮；造地的姑娘用青苔作衣裳，以泥巴为

口粮。他们按照伞和轿的形状，用蜘蛛网作底子造出了天地。但

地造得过大，天盖不住它。于是天神格兹放三对野猪去掘，放三

对大象去拱，把地拱掘成高山深沟，这样，天地才合了起来。天

神又用打雷、地震去试验天和地的强度，天、地都被震出裂缝和

窟窿。天神就用云彩补天，用地瓜叶补地。但新开的天地总是摇

摇晃晃，天神又杀了三千斤公鱼、七百斤母鱼来支地角，杀了老

虎，取出虎骨来撑天，天地才不摇摆了。然后，天神取下虎的左

右二膀化为日月，取下虎的眼睛化为星星，从此地上有了光明。

天神又用虎的肠胃化为江海，用虎的皮毛化为草木，从此地上有

了生物。

景颇族的《木瑙斋瓦》在景颇族中流传颇为广泛，影响深远，

为人民所喜爱。这是一种专门歌唱历史的曲调，从开天辟地唱

起，记述了景颇族从远古至现代的发展演变过程。《木瑙斋瓦》

中唱道：

在天和地出现之前，宇宙间只有一团小小的云雾在旋转，后

来越来越大，变成稀泥一样的东西。这时，出现了一对代表阴阳

的天鬼，男的叫能汪拉，女的叫能班木占，他们创造了天地和日

月星辰，创造了带给人以聪明才智的“圣书”，并生下了代表智慧

的天鬼潘瓦能桑。潘瓦能桑在母亲肚子里的时候就长了牙，会

笑，会说话，能挺直腰，摇晃腿，世上的所有知识早已装在他的心

里。他给自己取名为潘瓦能桑遮瓦能章，即永恒的智慧之意。他

为万事万物取了名字，并为后来人类生活中可能碰到的困难事



从此世界才分出了白天和黑夜。后来，娃襄能退腊死

先想好了解决的办法。他是景颇族人民智慧的化身。

能汪拉和能班木占生下娃襄能退腊和能星农锐木占这一对

天鬼后死去，娃襄能退腊和能星农锐木占又接着创造世界。他

们分开了白天与黑夜，创造了动物、鸟禽和鱼虾，并生下了许多

主宰各种事物的天鬼和地鬼。在决定世界应该是白天还是黑夜

时，娃襄能退腊要世界永远是白天，能星农锐木占要世界永远是

黑夜，争执不下，请潘瓦能桑来解决。潘瓦能桑说，白天和黑夜

各占一半

在山顶上，太阳出来要最先照他，所以山顶上天亮得最早；能星

农锐木占死在洼子里，黑夜来临时要最先看她。所以洼子里先黑。

顺，他娃襄能退腊和能星农锐木占生下彭干支伦和木占外

天，开

们创造了风雨雷电、高山深谷、河流湖泊，创造了劳动的工具、打

猎的武器，他们是人类的祖先。他们生下了第一个王子德鲁贡

山和聪明勇敢的宁贯瓦。宁贯瓦是景颇族人民心目中的古代英

雄。他看到山地不平坦、不肥沃，便带领人民整治天地，造出了

高山和平坝，人民拥戴他做了景颇族第一个山官。这使宁贯瓦

的哥哥的九个儿子十分嫉妒，他们处处和他作对，终于展开了一

场你死我活的斗争。宁贯瓦呼风唤雨，大雨一连下了

始了洪水淹天的时代。到洪水退尽。躲在木鼓里的两兄妹结婚

生育，才又繁衍了流传至今的人类。

彝族的《梅葛》和景颇族的《木瑙斋瓦》中所记述的人类起源

的神话和传说，在我国南方少数民族中具有代表意义。千百年

来在瑶族人民中口头传唱的神话故事《密洛陀》，也有天神生下

九弟兄帮助创造世界的内容；苗族的《古歌》、纳西族的《创世

纪》、壮族的《布伯》、黎族的传说《人类的起源》以及黎族的“创世

纪”古歌《姐弟俩》等，都有洪水滔天、兄妹俩结婚再造人类的内

容。《姐弟俩》是以“摇篮曲”的形式一代一代传唱下来的。歌中

唱道：

摇篮呀摇轻轻，

宝贝儿睡静静，

好妈妈唱一支古老的歌，

唱那黎家的创业史。

（二）民歌中所记载的民族起源与迁徙

许多民族有关于自己民族起源的传说，传说中讲述了本氏

族、部落始祖的事迹，以及民族迁徙的内容。在这些内容中，神
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话、传说和历史掺杂在一起。例如讲民族的起源与神有关，讲民

族迁徙，或说由天上到地下，或说由一地迁往另一地，并在迁徙

过程中得到了神的帮助。

瑶族古歌《密洛陀》中的密洛陀是一位女神，瑶族人民尊崇

她为女始祖。她的最后一个功绩是用蜂仔、蜂蜡造人。她“用蜂

蜡捏头，用蜂蜡捏手，用蜂蜡捏脚，捏成了人样”，然后一个个放

进瓦缸里。密洛陀在缸边念道：

如果是鸡仔，二十天才出；

如果是狗仔，十个月才出世；

如果是人仔，九个月才生。

到了九个月，缸里的蜂仔变成了人。密洛陀叫来咪令，咪令

用奶汁喂养人仔，这些人仔是后来汉人、壮人、瑶人的祖先。

纳西族的《创世纪》中讲道：人类始祖从忍利恩这一代人“兄

弟姐妹成夫妻，兄弟姐妹相匹配”，他们学蝴蝶做工，学蚂蚁做

活，耕田犁地直到“天神住的地方去”。这便惹怒了天神，“他恨

天下的人类，他要用洪水，来淹没大地，让人类灭绝”。从忍利恩

因心地善良而得到东神的帮助，在洪水中幸免于难。在他孑然

一身、孤苦伶仃之时，与天女衬红褒白邂逅并相爱。衬红褒白将

从忍利恩带到天上。在天上，从忍利恩以极大的勇气和智慧顺

利地解决了天神提出的种种难题，迫使天神将女儿衬红褒白嫁

给了他。最后，从忍利恩夫妇战胜了重重艰险，披星戴月，风餐

露宿，终于从天界重新回到人间。他们在丽江坝子开荒种地，饲

养家禽牲畜，与凶神降下的疾病作斗争，并生下了三个儿子，成

为藏族、白族和纳西族的祖先。

侗族现居住于贵州、湖南、广西三省区相连地区。在反映侗

族祖先迁徙的叙事歌《侗族祖先哪里来》中，详尽记载了侗族祖

先迁徙的原因，沿途经过的地方，使用的交通工具，以及和苗族

结伴同行等许多重要的情节。叙事歌中还讲到，侗族因不愿去

远山，遂采用枫木造船，笨重缓慢；苗族勤劳、智慧、勇敢，到深山

老林中采来楠木造船，结实并走得快。侗族得到苗族人民的帮

助，才顺利到达目的地安家建寨。至今，苗、侗两族群众仍在很

多地区同寨聚居，睦邻相处，这与古歌的启发教育有关。

（三）民歌中的英雄史诗

英雄史诗是在民歌民谣和神话传说的基础上发展起来的，

是历代人民集体创作和传唱的文学作品。

史诗的产生比神话稍晚些。英雄史诗描写氏族、部落和民族



个部分组成，每一部分都

在形成过程中，氏族、部落间的战争，以及战争中英雄人物所创

造的业绩。在原始社会向奴隶社会过渡的时期，氏族制度濒临

瓦解，部落联盟或国家已经出现，私有制逐渐产生，氏族部落间

经常爆发战争。同时，由于生产力已经发展到一定水平，在人们

的意识中，神的力量逐渐减弱，人们对自然力的崇拜让位于对本

氏族、本部落英雄人物的崇拜。人们不再用主要精力幻想、祈祷

神的佑助，他们更为关心的是在战争中本氏族、本部落的生存和

发展。在这个时期，出现了英雄史诗。

多

《江格尔》是蒙古族最优秀的长篇英雄史诗，也是世界上著

名的英雄史诗之一。这首史诗从产生到定型，大约经历了

年的时间。其中的某些片断，大致产生于原始社会末期或奴隶

社会的初期阶段。它由开篇序诗和

有一个中心人物。各部分既可独立成篇，前后部分又紧密相关，

构成一个有机的整体。整部史诗虽然内容庞杂，但从头至尾贯

穿一个主题，即对和平、富强、幸福的理想国的颂扬和保卫。

《玛纳斯》是一部规模宏伟、色彩瑰丽的柯尔克孜族英雄史

诗，它记载了玛纳斯祖孙八代领导柯尔克孜族人民反抗异族的

奴役和压迫、进行民族独立斗争的历史，表现了这个民族坚韧不

拔，历经八代人而毫不屈服的勇猛、顽强的精神。全诗共分八

部，“玛纳斯”是这部史诗的总名，也是第一部分的名称。其他各

部也都以每部主人公的名字命名，这些主人公分别是玛纳斯的

第一至第七代子孙。史诗的每一部都是一首单独的长诗，但各

部内容紧密相联。史诗不仅对许多战争场面和人物生活有生动

的描绘，而且记述了柯尔克孜族祖先起源的神话传说，以及

世纪柯尔克孜族的历史和社会发展、民族关系、生活风

俗、宗教信仰及地理情况等等。它是研究古代柯尔克孜族的历

史、民俗、宗教、语言、文学、音乐乃至中亚民族历史文化的宝贵

资料。

诺娜

在傣族地区流传了一千多年的《召树屯》（又叫《召树屯与喃

是一部家喻户晓的英雄史诗，曾被拍成电影，名为《孔雀

公主》。史诗描述王子召树屯在金湖边与美丽的公主喃诺娜相

爱，二人结为夫妻。幸福生活刚刚开始，敌人的入侵使召树屯毅

然出征。召树屯的父王听信谗言，逼走了喃诺娜。战争结束后，

召树屯胜利归来，不见心爱的妻子。他把生死置之度外，立刻出

外寻找。经历了千难万险，走了整整三年，终于到了孔雀之乡，

夫妻重新团聚。

（四）民歌中的长篇故事

和抒情短歌相比，叙述长篇故事的民歌篇幅比较长大，而且 



年），蒙古名为那达木德，汉名

有人物、有情节，以叙事和描写人物性格为主要表现手法。这些

长篇故事往往产生于奴隶社会末期和封建社会时期。这时社会

生活发生了巨大的变化，人与人之间的关系变得复杂起来，阶级

压迫和民族压迫极为残酷。人们通过长篇叙事歌来表达自己的

爱和恨，所以，反对压迫就成了长篇叙事歌的最鲜明的主题。这

些长篇叙事歌或暴露奴隶主与封建统治者的贪婪与残暴，反映

广大劳动人民的痛苦和不幸；或歌颂人民不屈不挠的斗争精神；

或诉说战争带给人们的苦难，曲折表达向往和平、幸福的理想和

愿望；或反抗封建礼教、封建婚姻制度，记载了在不合理婚姻制

度的压迫下所造成的爱情悲剧。

《嘎达梅林》是蒙古族近、现代叙事长歌的代表作，取材于

年嘎达梅林起义的真实历史事件。哲里木盟达尔汗旗（今

科左中旗）农牧民在嘎达梅林的领导下，为反对军阀张作霖勾结

蒙古王公掠夺人民土地而举行起义，前后历时数年，范围扩大到

个旗县。

嘎达梅林（公元

年，达尔罕王出卖旗地，不顾

孟青山，乳名嘎达，即幼子之意。“梅林”乃其官职，他是达尔罕

王手下管理地方武装的小官。

人民死活，勾结军阀肆意在牧场开荒，使草原牧民失去游牧生产

的条件，他们流离失所，四处逃亡。嘎达梅林挺身而出，向王爷

直言进谏，被革除官职。他又联合几位好友，长途跋涉到奉天

（今沈阳）告状。这使张作霖极为恼火，把嘎达等人投入监狱，并

判处死刑。严酷的现实打破了嘎达梅林对反动统治阶级的幻

想，他的妻子牡丹联合一伙造反弟兄，劫狱救出嘎达，然后聚众

起义。嘎达梅林的起义队伍曾发展为千余人。转战于辽宁省西

部的昭乌达盟和吉林省的哲里木盟一带。在敌我力量悬殊、弹

尽粮绝的危急形势下，嘎达梅林毫不退缩。西开河的背水一

战，嘎达梅林及其部众宁死不降，最终因寡不敌众而牺牲。

嘎达梅林起义发生后不久，即有歌颂起义的歌谣产生。开

始是以抒情短歌的形式流传，后来逐步发展为描述起义全过程

的叙事长歌。这歌曲至今在哲里木盟传唱。

彝族民歌《妈妈的女儿》是一首抒情与叙事手法相结合的长

歌，通篇以第一人称叙述。在表达女儿的苦怨和哀愁时常作反

复的比拟，如泣如诉，委婉动人。其序歌唱道：

妈妈的女儿哟！／快乐是高山快乐，／但高山不是真正

的快乐；／蜿蜒的高山上，／羊儿放在那里才是真正的快乐！



女儿痛苦地想到，从此后有家再不能回了：

快乐是草原快乐，／但草原不是真正的快乐；／茫茫

的草原上，／牛儿放在那里才是真正的快乐！

秀丽是森林秀丽，／但森林不是真正的秀丽；／静静

的森林里，／漆树长在那里才是真正的秀丽！

苦，／女儿才是真正的苦。

序歌以羊儿放在高山、牛儿放在草原、漆树长在森林的自

由、快乐，来反衬将要出嫁的女儿的苦难。

女儿也有美丽的童年。幼年时，妈妈把她抱在怀里，“白色奶

浆掺米饭，女儿吃着甜又蜜”；爸爸把她抱在怀里，“鲜肉掺饭喂，

女儿吃着真香甜”。少年的时候，“内房是女儿睡的地方，屋檐下

是女儿坐的地方，院坝是女儿跳的地方，寨子上是女儿耍的地

方”。“骨质耳环摇晃晃，毛布小裙红通通，妈妈的女儿哟，多漂

亮！”

但是，当女儿长到十七八岁时，“爸爸想把女儿嫁出去，哥哥

想吃妹妹的身价了”。这时，女儿对宗法家长制度下儿、女间的

不同地位，表达了自己的不平。质朴而深刻：

同穿一件妈妈的女儿哟！／从前哥哥妹妹，／同生同长

衣，／同吃一顿饭。／今天才知道呵！／哥哥是主人，／妹妹是

客人；／哥哥是家养的羊，／妹妹是托养的羊；／哥是留存的

财产，／妹妹是使用的零钱。

妈妈的女儿哟！／跑马和骑手一同走，／跑马能够回，／骑

手却不能回了；／哥哥和妹妹一同走，／哥哥能够回，／妹妹却

不能回了。

雾起来送雨，／雾已返回天上，／雨却落在黑土里；／弓起

来送箭，／弓已回到了弓房，／箭却留在土地上。针起来

送线，／针已返回针筒，／线却睡在衣缝里；／哥哥起身送

妹妹，／哥哥已回到父母身旁，／妹妹却丢在婆家。／女儿呵，

永远不能回来了！

这一声声、一句句的哭诉，字字血泪，痛彻心肺。女儿走投无

路，她想到了死。可是，女儿已经卖了出去，是“夫家的财产”了：

“想在前面婆家死，又怕哥哥遭连累；想到后面娘家死，又怕财产

不够赔”。求生不得，求死不能，女儿孤苦无助，只能听从命运的

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



摆布，嫁到远方婆家去。在婆家，女儿生活凄苦。长歌的最后一

段，是女儿痛苦的呻吟：

妈妈的女儿哟！／饭菜不好，／上顿不好，下顿会好；／衣

服不好，／这件不好，那件会好；／夫妻两个不好，／却是

一辈子的苦恼呵！

严格地说，《妈妈的女儿》并不侧重于故事的讲述，而主要是

以第一人称的口吻，抒发悲苦凄凉的心境。这与前面介绍的叙

事长歌有所不同。但正因为主要表现手段是抒情，《妈妈的女

儿》才有情感抒发的充分空间，才能尽情倾诉彝族妇女对买卖婚

姻制度的一腔怨恨。由于祖祖辈辈彝族女儿苦难的体验和感

受，《妈妈的女儿》才能创作得如此动人心魄，感人肺腑。在这首

长歌中，没有愤怒的爆发，没有激烈的抗争，只有哀婉、辛酸的倾

诉和哭泣，表现出世世代代彝族女儿孤苦无助的悲哀。

豆妹》，崩龙族的《芦笙哀歌》，土

我国少数民族长篇叙事歌中最常见的题材是爱情故事，尤

其是爱情悲剧故事。例如傣族的《娥并与桑洛》、《叶罕佐与冒弄

央》，哈萨克族的《萨里哈与萨曼》，侗族的《珠郎良美》，傈僳族的

《逃婚调》，回族的《马五哥与

黄黛婵》，等等。这种现象的族的《拉仁布与且门索》，裕固族的

出现是有其社会历史根源的。

在封建社会中，我国许多少数民族虽保持着自由恋爱和自

由交往的习俗，但在婚姻上却没有自由。父母之命、媒妁之言、

舅权制（母系氏族社会及父系氏族社会早期的产物。舅父之子

有优先娶姑姑女儿的权利。若舅父家无子，也须征得舅父的同

意方可外嫁。或者，女方不同意与舅父之子结婚时，须付给舅舅

一笔“舅爷钱”，方可外嫁）、氏族外婚（禁止氏族内部通婚），以及

封建门第观念、封建伦理道德等，都在青年男女的婚姻问题上起

着极大的制约作用。这是青年男女爱情生活中极大的束缚和障

碍，造成了很多爱情悲剧。一方面，是父母包办婚姻、买卖婚姻

和抢婚（原始社会的一种风俗，即由男子通过掠夺其他氏族部落

妇女的方式来缔结婚姻）现象的司空见惯，另一方面，是青年男

女与这些不合理制度相抗争而时常发生的抗婚、逃婚和殉情。

人们对于这一类现实悲剧寄予极大的同情，常常选取这类题材

作为民歌的内容，因此就出现了许多以男女主人公的不幸遭遇

为内容的长篇叙事歌。

年），在河州（今甘肃临夏）

回族著名长篇叙事歌《马五哥与尕豆妹》取材于清朝发生的

一个真实故事：光绪七年（公元



第二节　　民间歌曲的类别与艺术特征

一、汉族民歌

莫泥沟， 岁的姑娘尕豆妹与长工马五哥相爱，两人互赠信物，

定下终身。不想 豆妹因人才出众，被当地大恶霸马七五看中。

岁的

豆妹与马五哥在泉边相遇，约好夜

马七五仗势欺人，为了霸占尕豆妹，硬把她抢来给自己

儿子尕西木做妻子。一天，

里在尕豆妹家会面。这对情人夜间幽会时惊醒了小女婿尕西

木，两人不得已将尕西木掐死。事后，马五逃跑，一只鞋掉在院

里，被马七五抓住把柄，状告河州城。尕豆四处奔波，给河州官

府凑了几十个元宝，此案暂时作罢。但马七五不甘心失败，花了

更多的银两，告到兰州城，最终将马五与尕豆斩首于兰州城西的

华林山。

尽管封建统治者咒骂马五与尕豆是“伤风败俗”，是死有余

辜的“奸夫淫妇”，但人民却对他们寄予无限的同情。马五和尕

豆被杀害以后，人们很快把他们坚贞不屈的爱情故事编成诗歌，

到处传唱。虽然统治阶级严令禁止，不少人曾因传唱这部诗歌

而遭受毒打，但在一百多年的时间里，歌唱的人越来越多，流传

的范围越来越广，传遍了甘肃、青海、宁夏三省区。不仅回族人

民传唱，这里的汉、东乡、撒拉、保安等族人民也唱，流传有多种

版本。

《马五哥与尕豆妹》通篇采用当地山歌“花儿”两句一节的歌

词结构，以“马五哥调”的形式在民间流传。至今，这首民歌还在

当地各族人民中广泛流传。

民间歌曲与人民群众的密切关系，使之成为人民群众生活

经历的记录者，情感心声的代言者。从中，我们可以了解人民的

生存环境和生活态度，感受到他们坦诚、质朴、善良的品性，并可

领悟他们的智慧和伟大的创造力，以及他们对情感的深刻体验

和表达。

汉族民歌的体裁分类，是从音乐的外部形态，特别是节奏特

点上进行分类的方法。它将汉族民歌划分为号子、山歌、小调

三类。

（一）号子

概述

号子又称劳动号子，是产生并应用于劳动，具有协调与指挥



审劳动的实际功用的民间歌曲。先秦时期的著作《吕氏春秋

应览》中，有“今举大木者，前呼舆謣，后亦应之”之语，是关于劳

动号子的最早记载。

唱号子，在北方又常叫做“吆号子”，在南方则常称为“喊号

子”、“打号子”、“叫号子”、“吼号子”。最初的劳动号子只是劳动

者的呼号，目的是统一步伐，调节呼吸，并释放身体负重的压

力。后来劳动人民将它逐渐美化，发展为歌曲的形式。在劳动

中，号子具有双重的功用：一方面，它可以鼓舞精神，调节情绪，

组织和指挥集体劳动；另一方面，它也具有一定的艺术表现价

值。这二者的关系是相互制约、相互排斥的：劳动的强度越大，

对号子音乐表现的限制也就越大。反之，劳动强度较小，号子的

歌唱者就可以有较大的余力去斟酌和发挥号子音乐的艺术

表现。

在劳动号子中，最常见的歌唱方式是一领众和，领唱者往往

就是劳动的指挥者。领唱部分的歌词是劳动指挥者对劳动大众

的召唤，曲调富于变化；和唱部分的歌词或是应和领唱者的衬

词，或是劳动中的吆喝，或是对领唱者歌词的简单重复，其曲调

也常常比较简单而缺少变化。

号子，从最初劳动中简单的、有节奏律动的呼喊，发展为有

丰富内容的歌词、有完整曲调的歌曲形式，体现了劳动人民的智

慧和力量，并表现出他们的乐观精神和大无畏的英雄气概。

号子的种类

多种多样的劳动方式，产生了多种多样的劳动号子。它们主

要有以下几类：

搬运号子（

搬运号子是在以人力直接负担重物的运输劳动中使用的，

例如装卸、扛抬、挑担、推车等。特别是在集体性的运输劳运中，

统一步伐、调节呼吸、振奋情绪，直接与劳动的安全和效率相关

联。这时，劳动号子就成为达到上述目的的有效手段。

黑龙江是我国木材蕴藏量最大的省份。林区中需要大量的

运输劳动，便产生了很多搬运号子。这些号子没有固定的唱词，

全由领唱人、也就是集体劳动的指挥者即兴创作。一人领唱，众

人应和，有时领与和相交叠，形成多声部的歌唱形式。例如《哈

腰挂》。

谱例中的上声部为领唱，下声部为集体和唱。从歌词中我们

可以看到，领唱者在指挥劳动动作，其他人在指挥者的组织下协

调动作，共同完成劳动任务。这首歌曲由六个乐段以及引子和

尾声组成，覆盖了整个劳动的过程。前 小节是“引号”，是劳动



，同时又结合乐节融合的手法，形成了全曲的高

小节的篇幅，但在第五小节中使用了高音区的呼

小

小节又与引子的后 小节

小节是尾声，领唱者指挥众人将搬运的木头放

号子的开始部分，也就是领唱者招呼众人做好劳动准备的部

分。歌曲的最后

小节构成，第二和第三乐段扩

下，告知众人这一劳动过程结束。中间的部分，经历了蹲腿挂

钩、站起身、往前走、上跳板等不同的几个劳动阶段。在音乐上，

这中间的部分由音乐材料相似但不完全相同的六个乐段组成。

其中，第一、第四和第五乐段由

小节，第六乐段缩减为充为 小节。这样的篇幅安排，使整首

小节，第二乐

号子在统一的基础上又具有变化的因素。同时，乐段结构发生

变化的位置也安排得恰到好处，使这六个乐段的结构篇幅既不

因完全一样而雷同，又不因过多的变化而显得零乱。并且，结构

篇幅相同的乐段，其音乐材料的使用不同；而结构篇幅不同的乐

段，其结构手段又有相似之处。例如，第一乐段为

段为

小节（包括领

小节，结构篇幅不同，但这两个乐段在乐节的安排上都

使用了前分裂后融合的手法，即这两个乐段的前

小节，则由领唱与和乐段的

唱与和唱部分），构成了以两个小节为单位的乐节划分，而第一

小节，以及第二乐段的

小节和

唱部分的相叠置而形成了乐节的融合，在乐段内部形成了小小

的高潮。由于第一、第二乐段位于整首号子的前部，这样的处理

造成了先声夺人的效果。第三和第四乐段分别为

个乐节构成，每个乐节均为段由

节，它们与第一和第二乐段不同的是乐节划分始终清晰：第三乐

个乐节构成，第四乐段由

小节。这两个乐段位于整首号子的中部，这时的节奏、结构和音

高运动的处理都比较平缓，既是前两个乐段先声夺人之后的变

化，又为其后的音乐进行积蓄着能量。第五个乐段虽然与第四

乐段一样为

喊式音调

小

潮。高潮之后，即进入整首号子的结束部分，先是紧缩的第六乐

段，然后是尾声。第六乐段的音乐材料主要是重复，它的前

小节相同，后节与第五乐段的前

相同。它的作用相当于整首号子的第一次结束，尾声则是第六

乐段的补充终止。

通观《哈腰挂》这首由劳动人民即兴创作的号子，虽然它由

于劳动者的负重而没有美丽动人的旋律，但它的结构安排却表

现出劳动人民对艺术规律的悟性和把握②。

《姜太公独坐钓鱼台》是一首挑担号子。它的音域不宽，结构

为上下句变化反复式的四句体乐段。从前两乐句看，虽然两句

版，②参看周青青著：《中国民歌艺术欣赏》，山西教育出版社第 页。

版，①参看周青青著：《中国民歌》，人民音乐出版社第 页。



的结尾相同，都落在 上，但由于这两个句子相互间在各自的

第 小节第 拍和第 小节第 拍上构成了四、五度的关系，因

此这两个乐句之间仍具有一定的对应因素。第 乐句是第 乐

句的变化反复，只是减去了第 乐句的第 小节，成为 小节的

乐句，与其他乐句不同。第 乐句是第 乐句的完全反复。这首

挑担号子中最有特色的，是它短促的气息和弹性的节奏。相邻

小节的

节的第 小节

小节

拍组成。在音乐材料上，小节

小节的乐节，这

乐句第

乐节的基础

拍子间使用了相同或相似的音符（如第 拍，第 小

小节的第 小节的第拍，第拍与第 拍与第

的 拍，等等），是造成这首号子短促气息和弹性节奏的原

因所在，这正与挑担时扁担的颤动和劳动个体步伐的节奏相

吻合。

工程号子

拍是重音，很可能是配合着打硪的动

工程号子在打夯、打硪、伐木、采石等劳动中使用。这里以打

硪号子为例。硪是砸地基或打桩子时所使用的一种工具，通常

是一块圆形石头或铁饼，周围系着几根绳子。硪分轻、重两种。

打轻硪时将硪甩过头顶，又称飞硪，打的速度较快；打重硪则间

歇时间较长。湖北《打硪歌》应是在打重硪时歌唱的。在实际音

响中，每一次和唱的第

乐句由两个乐节拍，也有

作。这首号子的特点是它的不对称性：一是节拍不对称，有

拍；二是乐句不对称，第

个乐节拍组成，第二乐句由

乐句的领唱与和唱部分构成了两个

这首号子既使用了对应式的手法，但更多的是使用了展衍式的

手法。第

乐

句没有使用第 乐节的材料，也没有与第

两个乐节在音高上基本上构成了四、五度的对应关系；但第

乐句第

乐句第乐节形成对应式的呼应关系，而是在第

上引申和变化，发展出第 乐句的 个乐节中，

乐节则是前一乐

个乐节。在这

两个乐节基本上是变化反复的关系，第

节音乐材料的引申和发展。因为劳动号子要配合着劳动动作而

歌唱，劳动动作不断地重复，号子也要伴随劳动动作不断地唱下

乐节对第

去，所以劳动号子的音乐材料常常有规则地反复使用。在这首

乐节的重复，使之在不乐句的第打硪号子中，第

断的反复进行中具有了一定的收束感。

农事号子

农事号子在一般的农业劳动中歌唱。例如打麦、舂米、车水、

薅草等。相对来说，农事号子所伴随的劳动强度不太大，节奏也

不那么紧张。因此，农事号子往往有较优美的旋律和相对舒展

的节奏，歌词内容也丰富多样些。



拍到段组成，号子的速度也由每分钟

向

小节没有旋律，也没有唱词。“嗨”和“吱”《舂米号子》前面

嗨”是劳动是众人在劳动中配合着舂米的动作而发出的声响。

小节的中心

者声带发出的声音，配合着舂米的动作。每一个“嗨”都是重音，

同时这也就是舂米的节奏。“吱”则是众人吸气时的声音。这首

号子在音高运动上有一个中心音转移的过程：前

，从第音是 小节开始，中心音向 移动，从第 小节起，中

，并最后结束在心音又移到 上。每一次中心音的移动，都

小节中心音从 移动向

小节中心音从时，音乐从

以前一个中心音作为过渡，即：第

开始；第 移动时，音乐

从

个字，最后一个字则由和

开始。这就使中心音的移动具有了连贯性，音乐的进行自

然流畅。同时，《舂米号子》的歌词也有自己的特点：领唱者连续

不断地唱出了两句七字句唱词的前

唱者唱出。这样的领和方式，也给在劳动中不断重复同一动作

的众人造成了一定的趣味感。

船渔号子

船渔号子所伴随的劳动包括水运、打渔、船务等。由于船务

劳动内容多样，江上、海上的水路和气候情况多变，为配合这些

复杂情况而歌唱的船渔号子，就成为劳动号子中最丰富的一

类。各地的船工们往往都有自己的一套在不同情况下所唱的系

列号子。例如，河北东部的一首《渔民号子》，由“拉大绳”、“拉网

片”、“拉大力杆”、“拉大钩”四段组成。它们的曲调、节奏各不相

同，连接起来演唱时，第一段的音调和节奏比较平和，越往后发

展，曲调越高涨，节奏越紧张，情绪越激昂，最后结束在众渔民声

音嘹亮、节奏急促的一片气势浩大的呼喊声中。

湖南的《澧水船工号子》由“引号”、“三么台”（平水号子，即

在风平浪静的水路环境中行船时所唱）、“过滩”（船只行走在险

急的水路或恶劣的气侯环境中，在这里又分为数板低腔和高

腔）、“平板”（船只经过了险急的水路，又回到风平浪静之中）几

分钟

拍，最后又回到每

拍。这是一首优秀的船工号子，曲调和唱词都很出色。

“引号”中没有实词，领唱与和唱者均唱衬词，只是领唱者所唱的

衬词比和唱者的衬词变化多些。虽然没有实词，但这一部分的

曲调优美洒脱，富于意境。接下来的“平水号子”在轻松潇洒的

旋律的衬托下，抒发出船工的豪情：“太阳出来红似火，驾起船儿

走江河。洞庭湖里掀大浪，自古驾船是好汉。”在唱词和旋律的

配合下，船工的自豪感、自信心溢于言表。这时号子的节奏平缓

舒展，一个领唱加和唱的单位构成了一个乐句。

从第 小节开始，即进入过滩号子的数板低腔部分。民间


