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“嵊州吹打”的旋法研究

唐大林

摘　要：国家级非物质文化遗产之一的 “嵊州吹打”是浙江嵊州地区传承的一种优秀的民间吹打乐，

但随着社会的发展，其已处于濒临消亡与蜕变的尴尬局面。笔者以为要更全面、更完善地保护与传承 “嵊

州吹打”，必须从研究其音乐本体入手，以便保护者更了解、认识以及研究其全貌。文章旨在通过对 “嵊

州吹打”的旋律发展手法及其特点进行作曲技术理论方面的总结与研究，以期对我国优秀民间音乐的传承

有所帮助，对专业音乐的创作有所促进与启发。
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一

嵊州吹打 （又名 “嵊州锣鼓”）广泛流传于浙江嵊州民间，并常与相应的礼俗活动与仪式配套使

用 （如：迎神庙会、婚丧嫁娶、祭祀祭祖、节日灯会等），它是浙东吹打的主要组成部分之一。其乐队

主要由管类乐器 （其中唢呐为主奏乐器）与打击类乐器构成，此外还有部分丝弦类乐器，在一些特定

的礼俗活动中还加入先锋 （又名长号、招军）、号筒 （即铜角）等特殊的色彩性乐器。自 ２００７年嵊州

吹打被列为首批国家级非物质文化遗产以来，其作为我国优秀的民间音乐文化濒临消亡的局面引发了

众多业内专家与社会各界人士的关注与深思，均深感对其保护与传承的迫切性。目前对嵊州吹打的相

关研究成果主要为从音乐学的角度来谈音乐本体特征之外的因素，而从作曲技术理论的角度来分析其

音乐本体特征的研究成果见之甚少。本文旨在对 “嵊州吹打”的旋律发展手法进行较为全面的探讨与

研究，以期对我国优秀民间音乐的传承有所帮助、对专业音乐的创作有所促进与启发。

二

旋法，即旋律进行的法则及其运动的方向与目的地，具体表现为曲调的音高关系。由于旋律的运动

是以某种调式音阶为基础，因此探究乐曲的旋法必先研究其旋律的构成要素———音阶及其所形成的调

式调性。

不同的调性是由于音阶主音的位置不同而形成的，而不同的调式则是由音阶的排列方式不同而决

定的。调式调性的不同决定音乐有各种不同的风格与色彩。所以在讨论调式调性之前，我们先分析嵊

州吹打乐曲所用的音阶构成。

（一）音阶

由于嵊州吹打大型乐曲均由几个曲牌连缀而成，因此其音阶的使用多为段落式，即乐曲的各个段

落使用的音阶可能有所不同。如 《妒花》的开始部分 （１—８８小节）为六声 （加清角）音阶，中间部

分为五声音阶 （８９—３０１小节），而结束部分 （３０２—４２８小节）为六声 （加变宫）音阶。但归根结底，

其所用的音阶均为民族传统 （五声、六声或七声）音阶，并且七声性旋律大多采用清乐音阶，唯有

《绣球》一曲的前半部分包含有雅乐音阶与清乐音阶的交替进行。
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１五声音阶

五声音阶的乐段在嵊州吹打乐曲中最为常见，几乎每首乐曲都有某个或某几个乐段由五声音阶

构成。

谱例１：《十番》旋律片段

２六声音阶

嵊州吹打的曲调用六声音阶的段落并不常见。仅在 《妒花》的曲首部分 （六声加清角音阶）与曲

终部分 （六声加变宫音阶）中得以明显的体现。

谱例２：《妒花》曲首旋律片段

谱例３：《妒花》曲终旋律片段

３七声音阶

七声音阶也是嵊州吹打乐曲调中较为多见的音阶形式。而在众多由七声音阶构成的乐曲旋律中根

据偏音运用的多寡与所处的强弱位置 （弱位经过音式与强位倚音式两种）又可分为两大类：

（１）五声性七声音阶。全曲旋律主要由五声音阶构成，为数不多的清角和变宫等偏音均为经过音

的色彩性用法。

谱例４：《大辕门》旋律片段

（２）七声性七声音阶。音阶中的各音均得以发挥与突出，并强调清角、变徵和变宫等偏音的色彩

性而常将其用于强位，如 《绣球》、《十番》等。

谱例５：《绣球》旋律片段①

（二）调式调性

７１１

① 根据乐曲的总体特征以及此处为之前乐句的再现，故笔者以为此谱例第二行第一小节的两个Ｃ均应为＃Ｃ。
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嵊州吹打乐曲的调式常见为宫调式、徵调式与羽调式三种。当然，由于大型套曲的多段连缀式结构

的原因，各段调式强调音不一致导致乐曲中每个段落的调式并不完全一致，因此还常见有调式变化与

调式交替 （见 《绣球》中雅乐羽调式与清乐角调式的交替）等形式。根据旋律中的主要音与结束音则

基本可以明确乐曲的调性。纵观嵊州吹打传统乐曲的旋律，可以发现其调性大多为 Ｄ调、Ｇ调、Ｆ调与

Ｃ调。这主要是由主奏乐器 （竹笛与唢呐）本身的调以及常用演奏指法所决定的，因为方便演奏这几

种调性的笛子 （又名梆笛）与唢呐 （又名海笛）较为常见。《大辕门》为 Ｄ徵七声 （清乐）调式。主

要以五声音阶为基础，民族调式音阶中的两个偏音 （清角与变宫）间或在弱位出现，只有两处出现在

强拍位置 （第４７小节与９２小节的第一个音），但其音值都不长，前者为一拍，后者为半拍。《妒花》

为 Ｄ徵七声 （清乐）调式。《绣球》为 Ｇ宫七声 （清乐）调式，但是乐曲内部有几处大段出现变徵

（＃Ｃ），即清乐与雅乐调式的交替。《十番》为 Ｃ徵七声 （清乐）调式。

表格１　嵊州吹打常奏乐曲曲名与调式调性对照表

调　　式 调　　性 曲　　　名

七声宫调式
Ｇ 《绣球》

Ｆ 《秋收》、《冬乐》

七声徵调式
Ｄ 《大辕门》、《妒花》

Ｃ 《十番》

七声羽调式 ｄ 《春风》、《夏雨》、《五场头》

　　 （三）旋法

嵊州吹打的旋律发展手法主要有重复、并置、变奏、回旋与展衍五种形式。

１重复

重复 （包括变化重复）是指结构、规模与形态基本不变的一种旋律进行方式，它是民间音乐中最

常见也是最简便的一种旋律发展手法。多数情况下，其乐段、乐句或乐节的重复并非原样重复，而是

稍加变化。具体而言，嵊州吹打乐曲旋律的变化重复手法常表现为变头、变身、变尾、模进、逆行、

减缩、扩大与改换音区等多种形态。

谱例６：《妒花》旋律片段

此处谱例主要由旋律的重复手法构成。总的来看为两个变化重复的乐段 （见两个菱形标记处），它

是由前两小节的母体 （核心音调），通过运用连续两次上三度移位的逆行 （见三个方框处）、装饰以及

减缩 （见三个倒三角处）等旋律手法发展成数个长短句。逆行的同时伴随着音高的移位与旋律的装饰，

第一次向上移高大三度，第二次再向上移高小三度，移位后的旋律均采用经过音进行润饰。

２并置

８１１



第２期 唐大林：“嵊州吹打”的旋法研究

并置即两个在形态、结构上完全不同的旋律先后陈述而形成的对比。它是与重复完全相反的一种

旋律发展手法，因为它力求新颖性与对比性，而重复则不然。嵊州吹打乐曲中用并置的旋律发展手法

运用也较多，其中最为常见的在于两个或数个由不同形态的旋律构成的乐段并置为一曲，而乐段中的

并置手法则较为少见。

谱例７：《十番》旋律片段

整个 “桂枝香”段落，除了第一行后两小节与第二行前三小节形成扩大重复外，其他的旋律之间

的关系均为并置型，且句法长短不规则，甚至某些地方的乐句的句逗都较为模糊。

３变奏

变奏指旋律根据同一母体来改变其某方面的特征而变化成与其相近似的新旋律的一种手法。变奏

又可分为装饰变奏 （又称严格变奏）与自由变奏。装饰变奏与变化重复的表现形态基本类似，故此处

不再赘述。

袁静芳教授的 《民族器乐》中将民间器乐曲的变奏手法可归为三类：（１）变换演奏技巧 （旋律结

构规模基本不变）；（２）板腔变奏 （改变旋律结构规模）；（３）改变旋律调式调性，如移调指法 （弦

法）变奏、按弦转调变奏、借字变奏等。［１］

笔者认为上述的第一种旋律变奏手法与变化重复的旋律发展手法最大的也是区分两者的最关键的

差异在于：重复不改变旋律音高的基本走向，换而言之即不改变旋律线的方向与基本形态，而变奏则

应改变其基本形态。如下面谱例所示。

谱例８：《绣球》旋律片段

９１１
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上例中后四小节的旋律为前四小节的变奏，具体变奏手法为倒影，此处明显改变了旋律线的方向。

由于嵊州吹打乐曲均用七声音阶，并时常强调偏音的重要性与特征性而将其置于旋律的重要位置

（如强位上），因此，改变旋律调式调性的变奏手法 （尤其表现为借字变奏）在这些乐曲中也较为常见。

谱例９：《十番》旋律片段

此例的最后八个小节为借字变奏的手法，通过借用偏音以 “变宫为角”的手法将乐段由 Ｆ宫 （六

声）调式转为 Ｃ宫 （五声）调式。

４回旋

旋律中的回旋手法常常以某一特殊的音调或短句作为叠部，在数个叠部的中间各间插以不同节奏、

不同形态或不同句法结构的音乐材料作为对比。其表现形态类似于缩小化的回旋曲式。具体可参见四

大名曲之一的 《妒花》作为叠部的固定旋律与作为插部的锣鼓段的回旋交接 （限于篇幅谱例略）。叠部

的每次出现均伴随局部的细微变化，如改变音区、变换节奏 （扩大或紧缩）与装饰或减缩旋律音。但

其变换并不改变旋律的音高与基本节奏形态，因此其个性化的特征仍被保留，而作为一种特殊的旋律

音型间插于各不同的插句之间，五个插句各自之间均有较大的对比。

５展衍

展衍是我国民族民间音乐常用的一种旋律发展手法，其主要指在旋律的发展中，后句的旋律重复

前句的某一部分并加以新的发展。其重复的部分常为前句的某个片段或其结束音，其中最为典型的即

为重复前句的结束音。这种手法在文学上称为 “顶真格”，民间音乐中称为 “鱼咬尾”，而专业音乐中

则称为 “展衍”。

展衍在嵊州吹打乐曲中也是一种较为普遍的的旋律发展手法，如谱例４《大辕门》开始处旋律，此

外还有 《绣球》的部分曲调。

谱例１０：《绣球》旋律片段

上例中大括号所标明之处均为前句的尾部，也即为下一句或下一片段开始处的重复部分。

０２１



第２期 唐大林：“嵊州吹打”的旋法研究

另外，我国民间音乐旋法的研究素有 “起音毕曲”的说法，音乐中开始处与结束处的旋律显得尤

为重要。因为开篇的旋律决定了整曲的风格特征，而结束处的旋律却体现了整曲的总结与统一。因此，

在研究嵊州吹打旋律发展手法之时，不得不述及其曲首与曲终处的旋律进行手法。

嵊州吹打乐曲曲首的音调多为贯穿全曲的核心音调 （或称固定音型），其贯穿的具体表现为将旋律

特征明显的曲调常置于重要结构位置 （如曲首、段首或句末等）而形成不断出现的基本乐汇。如 《绣

球》的核心音调及其变型。

谱例１１：《绣球》核心音调及其变形

原型：

各种变型 （装饰、移位、改换节奏、扩大或减缩）：

变型一：

变型二：

变型三：

以上谱例均来自 《绣球》一曲的各个段落中，核心音调在该曲中共出现十五次之多，足以说明其

并非旋律简单的变化重复，而是将其作为核心材料置于统领全曲的重要地位。

曲终的旋法：

（１）同度进行

谱例１２：《大辕门》曲调终止处

（２）二度 （或七度）进行

谱例１３：《夏雨》曲调终止处

谱例１４：《五场头》曲调终止处

（３）三度进行

谱例１５：《十番》曲调终止处

１２１
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从以上谱例中可以看到嵊州吹打曲调的终止式均由级进进行而构成 （且最后两音均不含偏音）。如

同度进行中的 《大辕门》与 《绣球》的同度进行之前仍为二度级进；而 《十番》与 《妒花》以及 《春

风》与 《秋收》曲终的三度进行在我国传统的五声性乐曲中也视其为级进形式。

此外，由于某些乐曲中偏音的强调运用，特性音级偏音 （清角、变宫以及变徵）的旋法也是研究

嵊州吹打乐曲旋法的一个重要方面。其偏音多为经过音式与倚音式两种，经过式的偏音在其他乐种的

旋法中较为常见，但倚音式的用法却不多见，而成为嵊州吹打的一大特色之处。

除以上的谱例中所表明的五种旋律发展手法外，我们可见嵊州吹打曲调旋法还有以下特点：旋律

的音域较窄，多在一个八度内进行；音程的进行方式常为同音反复、级进 （多见连续级进）与小跳 ３

种；旋律线的形态多为波浪形，直上直下的线形旋律与锯齿式的跳跃性旋律形态较为少见；旋律的装

饰音多为上下方二度与小三度。

三

综上所述，我们可以总结出嵊州吹打乐曲旋法的特点如下：

（１）由于构成嵊州吹打曲调的音高元素为建立在民族 ５声调式音阶基础上的 ７声音阶，因此决定

了其旋律音程多在５声性框架 （甚至五度）内进行 （二度级进与三度小跳尤为常见），并且多为迂回的

进行方式，旋律起伏一般不大，因此其旋幅 （或称为音域）也多在一个八度左右 （即音域不宽）。

（２）嵊州吹打乐曲旋律的常用发展手法主要有重复、并置、变奏、回旋与展衍五种。其中最为典

型的是重复 （或变化重复），并且变化的手法多种多样，有装饰、变头、变身、变尾、模进、逆行、倒

影、减缩与扩大等多种形态。

曲首的旋律多为概括全曲的核心音调 （或称固定音型），并在全曲中贯穿运用。曲终的进行为同

度、二度与三度进行三种级进方式。偏音 （清角、变宫以及变徵）多表现为经过音式与倚音式两种，

其中偏音的倚音式用法具有特殊性。

（３）以上为笔者对嵊州吹打的旋律发展手法及其特点的初步研究与归纳，希冀对其传承与后续研

究有所之用，也希望本文能起到抛砖引玉的作用，将来有更多的学者从作曲理论的角度对嵊州吹打以

及我国其他优秀的民族民间音乐进行研究与解读，更全面、更完善的保护与还原这些宝贵的历史文化。

参考文献：

［１］袁静芳民族器乐 ［Ｍ］北京：人民音乐出版社，１９８７：１５
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