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上摇编
中国传统音乐
在古代的演进



第一章摇远古及夏、商时期的音乐
摇（公元前员员世纪以前）

一、音乐的起源

中华民族的音乐文化，源远流长。早在文字发明之前，

当我们的祖先由类人猿进化为人，为了使生命个体能够存在

和种族能够延续，在人类必须从事的两项最基本的生产活

动：劳动和生殖中，随同工具的使用和语言的产生，就孕育

了音乐。事实上，人的左、右脚行走，心脏和脉搏的跳动，

就是最简单的节奏；而原始人单调的语言只要有高低的语调

变化，也就蕴含了旋律的因素。

原始的乐器主要由生产工具演变而成。山西夏县东下冯

文化遗址出土的石磬。最初可能是耕田用的石犁；河南舞阳

县贾湖文化遗址出土的骨笛，浙江河姆渡文化遗址留存的骨

哨，及西安半坡村出土的埙，则可能是狩猎时模仿动物鸣叫

以便诱猎的工具；陶制的盛物器皿本身就可以敲击，口部蒙

上动物的皮则成了“陶鼓”。发音工具的长期使用，使人们

逐渐掌握了发音的手段，审美听觉也得到了开发。山西万荣
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县荆村出土的新石器时代的陶埙，已能分别吹奏出小三度、

纯五度音程，而距今八千年的舞阳骨笛多达七个音孔，这反

映了我们祖先最初的音高、音程感的形成，以及民族音乐审

美尺度在听觉上的朦胧意识。

歌唱则起源于语言及共同劳动中协调的呼叫。《吕氏春

秋·音初篇》记涂山氏女作歌“候人兮猗”，闻一多先生称

之为“音乐的萌芽”，“孕而未化的语言”，这首最古老的南

方情歌体现了原始歌曲中曲调与语调的密切关系。《淮南

子》所引翟煎之言：“今夫举大木者，前呼‘邪许’，后亦

应之，此举重劝力之歌也”，形象地反映了原始歌谣在劳动

实践中自然产生的过程。

虽然在音乐产生的过程中，实用的功能先于审美的感

情，但音乐毕竟是人类思想情感最直接、最便捷的方式之

一。所谓“言之不足故嗟叹之；嗟叹之不足故咏歌之；咏

歌之不足，不知手之舞之，足之蹈之也”。音乐作为人类情

感表达的一种载体，以后随着社会的发展及生活的日益复

杂，音乐的内容和作用也随之扩大，美的因素逐渐增长，音

乐的形式也更为丰富多样了。于是，音乐遂以一种独立的艺

术样式，作为社会意识形态之一，随着社会的演进而不断地

向前发展。

二、古乐舞的内容与形式

原始的音乐与诗歌、舞蹈合为一体。乐舞多与氏族部落

的农耕狩猎、图腾崇拜、祭祀典礼等社会生活有关。《吴越

春秋》中相传为黄帝时期的《弹歌》，“断竹、续竹、飞土、
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逐 （肉）”，语言简洁规整，富于节奏律动性，是先民从

制作弓箭到射猎的劳动过程的记录。伊耆氏在蜡祭乐舞中演

唱的《蜡辞》：“土返其宅，水归其壑，昆虫毋作，草木归

其泽”，表达了人们对新的一年中减少自然灾害，农耕顺利

的良好祷愿。歌颂氏族的图腾，是原始乐舞经常表现的内

容。传说黄帝部落以云为图腾，有《云门大卷》的乐舞；

商人以燕子为图腾，商颂中有《玄鸟篇》，舜的乐舞为

《韶》，记载中既有“箫韶九成”、“击石拊石”等乐器演

奏，也有“鸟兽跑跑”、“百兽率舞”等人饰鸟兽的表演，

展现了在祭祀典礼中原始乐舞千姿百态的场景。

从夏代开始，我国进入专制奴隶制社会。以王权统领四

方的政治形态，在社会文化活动中占显要位置的乐舞中得到

反映。乐舞从氏族社会时主要用于图腾祭祀等礼仪活动，转

向对奴隶制王权统治者的歌颂。夏代歌颂开国君主大禹治水

功绩的乐舞《大夏》，赞颂禹“勤劳天下，日夜不懈，通大

川，决壅塞”，“以利黔首”。商代乐舞《大 》祭祀祖先，

也炫耀成汤伐桀的武功。目的是通过对统治者的歌功颂德，

起到肯定王权，巩固奴隶制统治的作用。

商代盛行求神问卜，并必伴乐舞，由此产生了专司乐舞

的“巫”及“觋”。这是随生产力发展，社会分工在音乐中

的体现。由于巫直接参与神权统治，是“沟通”人和鬼神

之间的使者，在商代地位相当高，加上巫有很高的文化水

平，能歌善舞，他们成了中国最早的专业音乐舞蹈家，并促

进了乐舞艺术的提高发展。商代的巫乐广泛用于征战、田

猎、降神祈雨及驱鬼逐疫等各项祭祀仪式中，既有求雨的

“ 舞”、“雩舞”，也有头戴假面具驱傩辟邪的“ 舞”，

源此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



以及边奏乐器边舞蹈的“奏舞”等。这种祭祀歌舞常常漫

无节制，《尚书·伊训》记载，商代宫廷中“恒舞于宫，酣

歌于室，时谓巫风”，并往往不分昼夜，通宵达旦，接连几

天。

三、远古及夏商的乐器

至殷商时期，从出土文物及甲骨文字看，中国已出现了

十余种敲击乐器和吹管乐器，并有可能还有了弹弦乐器。

敲击乐器中由原始的陶鼓，随着手工业和青铜冶炼业的

发达，已有了木制及铜制的鼓，并发展为多种不同形制，既

有带脚的“足鼓”，也有以木棍贯于鼓身的“楹鼓”，以及

有柄、鼓身两边系有绳槌，可摇击发声的“鼗鼓”等。磬

是敲击乐器家族中以玉或石头制作的又一个成员。至商代除

了单个的诸如虎纹大石磬那样的特磬，还有三枚一组、音高

不等的编磬。在钟类的敲击乐器中，形制、大小和演奏方式

更为丰富多样：有安插在架上的铙，用手执着敲击的铎、

铃，也有悬挂敲击的钟、镛、 等。殷墓出土的编钟，也常

常三枚一组。

吹管乐器有 、龠禾、埙等。 和龠禾均由数根苇管编制而

成，不同的是 的编制左右成列，是排箫的前身，只能奏单

音曲调；龠禾的编制抱团成束，则后来演变成笙，能同时发数

音。商代的埙有陶、石、骨（象牙）等不同材料制成，并

已共趋于桃形。河南辉县琉璃阁出土的商代陶埙已有五音

孔，可勉强吹奏五声音阶的曲调。

编钟、编磬、埙、 等乐器的出现，说明至少至商代，
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经过长期的音乐实践，人们已有了初步、但明确的音阶观

念。
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第二章摇周秦时期的音乐
（公元前员员世纪原前圆园远年）

一、周代的礼乐制度

公元前十一世纪中期推翻殷商建立的周王朝，在总结殷

商典章制度的基础上，制定了等级严密的礼乐制度。“礼”

是为了区分贵贱等级，“乐”可以使人互相和敬，两者结

合，为的是维护奴隶制贵族的等级秩序，巩固统治阶级内部

团结而更有效地统治百姓。

根据“礼治”，周王朝由繁琐的礼仪制定了与之配合的

各种音乐使用标准，不同场合、不同身份的人，不仅礼仪有

别，所用音乐也有严格规定。如乐队编制以悬挂的钟磬为

准，“王宫县”，即天子所用的乐队可以列成东西南北四面；

“诸侯轩县”，排列三面；“大夫判县”，排列两面；“士特

县”，只能排列一面。又如歌舞队，天子用每行八人、列成

八行的六十四人，称为“八佾”；诸侯用三十六人的“六

佾”；卿大夫用“四佾”，十六人；士只能用四人“二佾”

等等。
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为了维护和推行礼乐制度，周王朝还设立了由“大司

乐”总管的音乐机构，对十三岁到二十岁的贵族子弟进行

系统的音乐教育。教学的课程主要有乐德、乐语、乐舞。所

谓的乐德，就是“中和、祗庸、孝友”等伦理道德观念；

乐语就是“兴道、讽诵、言语”等礼教行为规范；乐舞则

包括大舞、小舞等音乐理论、音乐诗篇的唱诵、舞蹈以及六

代乐舞的表演。

六代乐舞据传是历代留传下来的六部史诗性乐舞，包括

黄帝时的《云门大卷》，尧时的《咸池》，舜时的《大韶》，

禹时的《大夏》，商汤时的《大 》，以及演述周武王伐纣

战争活动全过程的《大武》。它们在周代被用于宫廷祭祀天

地、山川、祖宗等重大典礼活动。其中特别是《大武》和

被认为歌颂文德为主题的《大韵》，更被经常演出于天子大

祭、礼学、养老等典仪中。象“羽舞”、“皇舞”、“旌舞”

等，是宫廷中的娱乐性小舞。

周代宫廷除乐舞之外，宫廷中另有用于天子祭祖、大

射、视学及两君相见等重要典礼的大典乐歌，如颂、雅；以

及后妃们在内宫侍宴时唱的房中乐，不用钟、磬，只用琴、

瑟伴奏。这都体现了音乐已从原始的乐舞中分化了出来。周

代宫廷中还有秦、楚、吴、越等地的四夷之乐的表演，说明

了当时各民族风俗性的歌舞已有一定的交流。

二、周秦时期民间音乐的发展

公元前苑苑园年，周平王因逃避大戎族的威胁，把都城从
镐京迁到东边的洛邑，进入了史称的春秋战国时期。之后，

愿



代表奴隶制鼎盛时期的周王室日渐衰落，随同奴隶制的瓦

解，新兴的地主阶级的产生，出现了“礼崩乐坏”的局面，

一方面诸侯贵族无视于礼乐制度的束缚，在宴饮用乐中常有

“僭礼”之举。另一方面，被统治阶级斥为“淫乐”的民间

音乐，以“郑卫之音”为代表，得到了空前的发展，并渗

透到了宫廷音乐中。

这一时期编撰成集的《诗经》，收存了自周初到春秋中

期约五百年间的合乐歌词三百零五首。周初有采风制度，

《诗经》是孔子在周代乐官编集的基础上校订辑录而成的。

它收集的绝大部分为北方乐歌，分风、雅、颂三类。颂为祭

祀乐舞中的歌曲；雅主要是贵族文人的作品；风则是当时十

五国的民歌。根据歌词结构，可推测当时民歌的音乐结构以

分节歌为主，也有在前面或后面加副歌，或开头加引子，结

束时加尾声的。除雅、颂的曲调具有“和平静穆”的特点

外，民歌中以秦声和郑卫之音最有风格特点。秦声“夫击

瓮扣缶，弹筝搏髀而歌呼呜呜，快耳目者”（李斯《谏逐客

书》），节奏明快，曲调亢爽粗犷。郑卫之音或“靡曼皓

齿”，或“烦手淫声”（《吕览》、《左传》）。前者抒情委婉，

后者热烈奔放，与雅颂之音迥然不同。《诗经》中的民歌题

材内容丰富，既有魏风《伐檀》中伐木工对剥削阶级不劳

而获的愤懑和讽刺，也有豳风《七月》倾诉的农民在严重

剥削下从事劳动的艰辛，卫风《木瓜》、郑风《出其东门》，

则反映了青年男女间纯真的爱情。

南方的乐歌以楚国南部的“九歌”尤具特色。九歌是

楚地湘沅地区民间祭典时的歌舞，击鼓吹竽，载歌载舞，情

绪热烈奔放。屈原曾将当地祀神乐舞的歌词进行整理加工，

怨



留有《九歌》中《东皇太一》、《云中君》、《湘君》、《湘夫

人》、《大司命》、《少司命》、《东君》、《河伯》、《山鬼》、

《国殇》、《礼魂》十一篇歌词。这些歌词绝大多数写鬼神，

反映了楚地盛行巫风的民间习俗。屈原的《离骚》、《天问》

等也具有楚地民歌的特色。在这些长篇歌曲煞尾，他多次运

用了早在乐舞《大武》中出现过的“乱”的手法。“乱”

的歌词或是全曲大意的概括，或是内心情感的叙述，起到深

化乐歌意旨的作用；同时在曲调上也通过发展变化，形成全

曲高潮。

当时苟子根据民间舂米时伴随杵声歌唱的劳动歌曲

“成相”，创作了宣传“尚贤”、“不阿亲”、“法后王”主张

的《成相篇》，它的句法结构具有鲜明的音节律动，近似现

今的快板，因此一般被认为是后来说唱音乐的远祖。

春秋战国时期民间的音乐活动十分普遍，如战国时齐国

的临淄，因生活富实，“其民无不吹竽鼓瑟，击筑弹琴”。

同时民间还出现了职业性的艺人，有“鼓鸣琴， 屐”的

歌舞伎，也有专门到贵族之家为妇女唱诗的盲艺人。在民间

音乐的兴盛发展中，涌现了不少杰出的歌手和器乐演奏家，

如韩国的韩娥歌唱就有“余音绕梁，三日不绝”的传说，

秦青的歌声“声振林木，响遏行云”等，又如古琴演奏家

伯牙与欣赏者钟子期的“知音”故事：“瓠巴鼓瑟而渊鱼出

听。师旷鼓琴而六马仰秣”（《荀子·劝学》）的赞谓，以及

史书中有关宫廷乐师师襄，师涓等辩音能力及高超演技的赞

美。都说明了当时的音乐表演艺术已达到了相当高的水平。

园员


