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音乐人类学：历史思潮与方法论 

 
第八章            方法概要 

 

西方民族音乐学方法论概要 

                                         
   本文概要介绍西方民族音乐学方法论诸方面—田野工作，音乐民族志，记谱与

记谱法，风格分析，乐器学与图像学，涉及这些方面的定义概念，历史概况，理论模

式以及操作程序。力图反映这些方面的一些最新材料。编写主要参照海伦 . 迈尔斯

（Helen Myers）的《民族音乐学导论》(Ethnomusicology: An Introduction，1992)的有关章

节，并结合本学科７０年代以来的有关著述。 

                  

                    田野工作 

 <定义>   

田野工作：“观察处在原地的人；在他们自己的地方发现他们，以某种角色和他

们待在一起，这种角色是他们可以接受的，也允许亲近地观察他们行为的某些部分，

并用有益于社会科学、不伤害被观察者的方法耒报告自己的观察”（Hughes, 1960）。 

田野：研究范围广泛。早期研究口头传统的民族民间形式，外族农民社会的音

乐，“异国” 或“原始” 民族的音乐。东方古典音乐体系曾令西方着迷，现在仍旧是

流行的主题。９０年代课题丰富，从南美、非洲、南亚、东南亚内地遥远的少数族群

到现代化、西方化的城市音乐生活、流行音乐和音乐工业。田野可以是地理区域或语

言区域；一个族群（可能广泛散居）；一个村庄、城镇、郊区或都市；沙漠或丛林；

热带雨林或北极冻原。 

提供资料者（ informant, 耒自information信息资料）：这个词内涵麻烦，许多学者宁

肯说是同事、朋友、被调查对象、被采访者、参与者、资料出处或老师。但该词是社

会科学中最广泛使用的词，指在田野现场向我们谈自己生活和音乐的人。 

表演：音乐表演和文化表演（传统生活中的礼仪典礼），以及专为学者进行的演

出。 

记录：有书面田野记录，音乐录音，采访录音，摄影，１６毫米电影，录像。 

<历史概述> 

    民族音乐学的历史可以说就是田野工作史。可大致分为以下五个部分重迭的时

期。(Nettl, 1983) 

(1) 1890-1930, 主要特点是小规模地集中收集歌曲和乐曲，并对文化背景有所注

意。常由传教士或民族志学者录音，而将分析和解释留给音乐学家去做、称作扶手椅

式的研究。如霍恩博斯特尔和施通普夫等人的研究常仅仅基于十多首歌曲，假定一小

批采样的歌曲就能解释所研究文化的音乐概况，或至少是其主要特征。强调收集，将

这些小曲从文化中剥离出来加以分析和保存。 

    (2)２０世纪之交，也是收集小曲，但注意录制完整曲目。将保存看作主要任

务，大量收集民间音乐，如巴托克和登斯莫尔（Frances Densmore, 研究印第安人的音

乐）。 

    (3) 1920-1960年代，其特点呈多样化：ａ）继续专注于录音；ｂ）在一社区长

期居住（一个点至少待一年）；ｃ）对文化背景日益敏感：ｄ）试图从一个小社区、

一个部落或一种民间文化出发理解整个音乐体系。 

    (4) 50年代初起，开始强调参与，研究者成为学习当地表演、即兴和创作的学

生。二战后旅行更便利。西方学者可接触更多的亚洲古代高文化。这些文化有系统的

音乐教学法，有时同其文化背景分离开来。因此西方人作为一个学生进入一种音乐体

系可能取决于它进入一种文化体系的能力。５０、６０年代的田野工作中，参与与观

察之间的对立是民族音乐学中主要的矛盾，前者被指责为忽略学术目标，后者被指责

为对音乐缺乏兴趣。但直接研究表演对理解音乐体系极其有用。 

    (5) 1960 年以来，与以前不同的是，不求综述，而严格局限于专题研究。但前

面必定要有一部总的民族志的大量的研究和录音。还可研究一种仪式，包括对其背景

及表演者个人的研究。此外，也研究表演实践或即兴，如一首乐曲的多人的多种表演

或一人的多次表演。 

 

〈方法论〉 

资料来源。今天的学者要全身心地投入一种异族文化，通常需一年或更长时间，

在多样化的背景中亲身体验音乐。不象历史音乐学家从档案和图书馆收集资料，民族

音乐学家必须从活着的资料提供者处收集、记录材料。在缺少书面记录的文化中工

作，必须依靠调查口头历史的方法。 

在有音乐理论文字传统的文化中工作，则必须学习历史资料，同时从资料提供者

处得出关于音乐实践的说法，然后把这些书面和口头的记载同每日观察到的音乐行为

进行比较。 

个人的作用。虽然提出客观性，事实上还是强调个人洞察、直觉、个人性格的作

用、偶然性和运气。人类学家努力评估自己对所研究课题的主观影响。即人类学观察

的行动是强行性的，不可避免地改变被观察者的行为，这就是所谓的“人类学透

镜”。 但自然科学往往也带有主观因素，如科学预言和科学发现的偶然性。 

参与观察。这是民族音乐学田野工作的主要方法。研究者住在社区，参与日常生

活，尤其是音乐活动，记录观察，请社区成员评论所观察到的活动。参与的观察者成

为一个有特权的外耒者，而参与观察使资料更有效，加强了对资料的理解。人类学的

参与观察有四等： 1）完全参与，即观察活动完全不暴露；２）作为观察者的参与，

即观察活动“保密” ；３）作为参与者的观察，即观察活动公开；４）纯粹观察，即

完全不参与。参与和观察的平衡取决于研究者的个性、田野的情况、东道主的文化、

以及研究的性质。就大多数学者而言，上述第三项是最佳选择。 

     随着社区成员逐渐信赖，敏感的参与观察者得以接近日常生活中的私人领域，

尤其是待在田野一年以上的研究者可以得到更多敏感问题的资料，如政治、性及巫术

等方面。但要注意不要揭人隐私，并要遵守当地法律。 

     一般认为，参与性观察是为了减少被观察者的反应，因为人们被研究、便会改

变自己的行为。但一个人研究另一个人的私生活，干扰是不可避免的。无论怎样巧

妙，田野工作者都无法不露痕迹地溶入当地环境。研究者总是局外人。 

    民族音乐学学者比人类学学者和社会学学者更幸运，因为我们所研究的个人感

情在音乐表演中可以公开表现出来。音乐学家遇到音乐家时，文化障碍便消失了。在

田野学唱、奏、舞是好方法，还可享受再作学生的乐趣；同一位音乐家老师建立密切

关系是民族音乐学中常见的成功方法。双音乐性强调参与却牺牲了观察。然而不参与

的民族音乐学家无法深入了解自己所研究的音乐，因为音乐的本质是个人的、表现

的、艺术的、情感的。成功的田野工作者善于平衡参与和观察，以便对音乐进行科

学、系统、与当地人同感的研究。 

再研究。人类学中常见一个学者沿着另一个学者的脚步进行再研究。在民族音乐

学中再研究也特别有潜力，可增加理解口头传统的历史深度；也能给前辈学者的特定

领域以新鲜观点；还能看到西方化、现代化的影响给一种传统文化带来的变化。 

 伦理。新的方法、理论和题目引起新的伦理问题。音乐研究应由局内人（具有当

地语言、文化和音乐知识的专家），还是由局外人（声称客观性、乐于接受新知识的

学者）来进行？现在的倾向是发展局内人与局外人的合作，帮助当地艺术家讲自己的

生活故事。帮助当地建立一些机构，以便访问学者离境前能存放自己的田野录音，如

印度德里民族音乐学挡案与研究中心。另一积极措施是将田野收集材料—录音与文

献—散发回它们的来源地。如美国国会图书馆把几十年前收集的、已被遗忘的印第安

人歌曲送回给当地土著。 

    每个学者必须证实自己的研究值得花许多钱，而这笔钱本可以用作救挤金。要

有心理准备，在穷国进行研究，也许要用研究金进行一些人道施舍。无论施舍与否，

决不能伤害当地人的自尊心。人类学有自己的“职业伦理规范” ，规定研究者如何处

理与同行、当地人、学生、雇主、乃至整个社会的关系。如当地音乐家署名的问题，

他们希望研究者怎样描述自己，是否希望发表自己的照片、引用自己的话及记谱等

等。         

    民族音乐学的伦理问题可归结为：必须以适当程序获得当地对你的研究项目的

同意；必须给提供情况者以报酬；保护提供情况者的个人隐私及其匿名权；尊重国际

和当地版权法；处理好科学精确性同人类情感的矛盾。 

 

〈具体操作〉 

选课题。结尾开放的课题最好，因为能引出新的研究。如海伦.迈尔斯的博士课题

是特里尼达的印度移民音乐，博士后课题是印度东北部音乐，这是特里尼达印度移民

的故国；而后又研究斐济和毛里求斯印度族群的音乐。仔细挑选博士课题可成为一生

的研究。进行一个课题，需要研究者在语言、音乐曲目、书目文献方面的训练，要能

吸引基金会，并能组合成一集体项目、将当地学者包括进去。大多数项目涉及曲目，

可以是一个村子的、一个居民点的、一个城市的、一个少数族群的、音乐家个人的、

或一种体裁的。自５０年代以来，研究大多局限于一种文化，１９世纪德国式跨文化

研究已少见，“抢救式” 田野工作已不流行。 

选题可行性。从学术上看，课题是否适合于当前民族音乐学中的理论问题？是否

有益于对知识的贡献？研究者在各方面的训练能否胜任？能否得到相应的文字、音响

资料？是否通晓当地语言或是否可在田野工作中得到学习这门语言的手段？从政治上

看，所需签证和研究许可能否得到？选题在政治上是否敏感？或者所研究地区是否是

敏感地区？从物质上看，研究是否要冒生命危险？是否费时费钱？能否筹集基金？完

成课题时间是否足够？能否得到助手？ 

背景知识。田野工作者必须掌握自己领域的文献—地区研究的文献以及相关理论

研究的文献。要求跨学科的研究，编制一套完整的书目—从民族音乐学到人类学、历

史、宗教、文学、政治及其他领域。熟读书目，并向有关专家求教。 

技能准备。许多技能可在家中准备，如语言能力，观察、记忆及记录生活细节的

能力，录音摄像、操纵设备的能力。 

进入田野。进入田野之前，静下心耒评估一下你带给该项目的个人偏见和文化偏

见。无纯客观的研究，对文化的假定和个人特点指引着我们的观察，为我们的发现增

加色彩。 

    进入田野最初的几条简单规则: 

     １）选择欢迎你的社区。 

     ２）带上大学或资助机构关于你本人、你的项目、研究目的、下去的时间长度

的证明文件。 

     ３）进入社区时，最好能通过一系列介绍、礼节性拜访政府官员。从各级官员

处，可得到若干方向：国立音乐学校，西方化的专业音乐家，广播电视机构。若要下

乡，则需进一步介绍。可挑一个当地人陪你初访一个村子或一个社区。政府官员也许

会使村民害怕，然而官方介绍会使你的工作受尊重、甚至可以保护你的生命。到达

时，最好从上层开始。如找头人为你介绍音乐家。从下层开始则造成一种随意的风

格。 

    ４）准备回答一些回避不了的问题：你是什么人？在这儿干什么？为什么做这

个研究？谁资助你？ 

    ５）最初几天，在田野里熟悉地理环境，走走、看看、绘出地图。在城市，则

画出社会关系网。 

文化震惊和生活震惊。前者指研究者的文化与当地的文化准则的碰撞。后者指田

野生活中诸多的不便，如语言困难，降低的卫生标准，极端的气候和环境，当地人落

后的生活习惯。 

逗留时间。新开始的重要项目，尤其是博士研究，需要一年，或分作几年中去几

次。在同一地区继续研究时间则可短些。一种特别有效的田野工作是６－１２周的短

时间“冲刺” ，可在学校放假时进行。 

提供情况者。要精心挑选提供情况的人。他们在音乐和文化上要胜任、而不是要

具有代表性。他们要有特别的音乐知识，并愿意为你化时间，这样的情况提供者，有

几个就够了。研究者需判断他们的意见是个人的、还是具有代表性的。每个学者都要

设法感谢并酬劳提供情况的人。并非一定要付钱（有时也许无法付钱），但在有些文

化中付钱是必要的。一般送小礼物即可，尤其是从你自己国家带来的礼物，或者送田

野照片和录音带也可以。向社区赠送自己的出版物、学术论文、商业性录音，应是基

本礼节。鼓励你的提供情况人读你的著述并给予评论。 

采访。采访风格有多种，用何种风格取决于你的个性和能力。采访有以下种类：

1）引导的谈话（非正式采访）；2）开放性的采访（鼓励提供情况者扩展话题）；3）

完全有结构的采访（有采访提纲，采访者控制谈话的速度与方向）。非正式采访在田

野工作初期尤有帮助。放松的谈话可建立起和谐的气氛，有助于研究者了解社区生活

的基本事实。 

田野记录。田野记录的工具有：录音机，录像机，话筒，打字机，甚至手提式电

脑，但最可靠的是铅笔与纸。记录要化许多时间，但更化时间的是整理、贴标签、编

号、登记、编交叉索引，另外还要给录制完成的音带和像带以及拍完的胶卷编号、编

目。 

人类学田野笔录分四类：1）草稿，在随身带的本子上当场随手记下名称、歌

词、乐器调音、关于音乐的思想等。2）笔记，即对草稿的整理，这些是客观材料。

3）日记，记下个人的情感（担忧、挫折和希望），记下你的评论，这些是主观材料。

也可结合笔记和日记，评估收集资料时的态度和情绪及其对研究的影响。4）工作日

志，即每日备忘录，包括原计划及实际所做的事，所花费时间及金钱的流水帐。 

 调查内容。A.乐曲：1）识别标题或歌词开头的句子（乐曲俗名及其含义）；2）

体裁或曲目：史诗，叙述性歌唱，礼拜仪式，艺术音乐；3）曲目中该乐曲的地位：插

曲，片段，完整的曲子4）歌词语言：说白，唱词，颂词；5）作曲者：可知，佚名；

6）表演：基本是器乐，为歌唱伴奏（演奏乐器的人数、姓名、方法等）；基本是声

乐（独唱、二重唱、合唱、独唱者、合唱队、表演者人数和性别、歌唱风格、起应

式、交替式等）；舞蹈（基本的编舞、拍手和跺脚等身体发声手段）；7）表演环境：

自发，应邀，无背景；８）表演地点和时间：室内或室外，夜间或白天，规定或无规

定。 

Ｂ.表演者：姓名、年龄、性别、社会地位、出生地和居住地、训练、传承。 

Ｃ.歌词：直译，无法直译时，则用唱词与说白的大意；翻译者的姓名、年龄、性

别、从属何群体、母语、其他语言、训练。 

Ｄ.功能与使用：１）男性、女性与儿童三种不同领域的活动（打猎、战争、采

集、畜牧、农业、游戏等活动）；２）典礼仪式（出生、婚礼、葬礼、世俗或宗教领

袖就职仪式、入会仪式等；３）祭祀（祖先、孪生子、保护神）；礼拜仪式（佛教、

伊斯兰教、犹太教、神道教、基督教等）４）治疗（萨满教、神灵附体）；５）节日

欢庆（丰收、求偶、赞颂、祈求）；６）戏剧表演（舞剧、木偶戏、皮影戏等）；

７）周期：季节性、定期、无特征。 

                    音乐民族志 

   〈定义〉 

    民族志是写人的 (原文ethnography中，ethno- 意为“人”，-graphy 原意为

“写”), 而记谱只是写下声音。音乐民族志也不同于音乐人类学，不是从理论上探讨

音乐文化，而是具体描述音乐文化，包括声音的构思、创造、欣赏、影响个人／群众

／社会的过程。是在田野工作个人体验的基础上，对事件—人类的音乐活动、而非仅

仅对声音作分析性的记录描述。 

关于音乐的总的定义必须包括声音和人两方面。媒体播送的只是音乐的声音，并

没创造音乐，创造音乐的应是人。音乐也非大自然的副产品，不是“普遍的语言” ，

而是如同食物和服饰那样扎根于特定人类社会的文化之中。音乐是一种沟通体系，涉

及一个社区的成员之间为沟通而创造的有结构的声音。如布莱金所称“由人组织的声

音” 。梅里亚姆则认为音乐涉及人的概念形成和人的行为、声音以及对声音的评估。

音乐是一种沟通形式，如同语言、舞蹈及其他媒介。然而音乐有自己运转方式。如何

区别人所组织的不同声音，如怎样区别说话与歌曲、音乐与噪音等，不同的社会有不

同的看法。音乐作为一种沟通体系的定义，强调音乐由人创造、为人服务，不仅研究

音乐的产品—声音，还要调查声音同表演者和观众的相互影响。 

〈历史概述〉 

     音乐民族志思想的来源和方法可大致分为三个时期： 

（一）启蒙时期。早期航海发现和殖民远征时代对异国音乐的记载仅是泛泛描

述，缺乏概括。是卢梭奠定了今日音乐民族志的一些基本特征。通过对中国、波斯、

瑞士、加拿大印第安人等音乐的记谱，他得出两条重要结论：一是音乐的规则，即音

乐的物理法规可能是普遍存在的。二是音乐对人的影响不止限于声音的物理影响，音

乐的影响也来自习俗、环境，并能产生各种联想，即音乐是一种记忆信号。 

（二）19世纪的科学时代。随着欧洲同外部世界接触的不断扩大，人们面临着人

类文化与音乐的多样性，这就产生了如何分类组合这些文化的问题。于是人们强调19

世纪科学的两个基本问题。一是调查音乐的起源与发展。二是把不同的风格加以归

类。两个问题的解决都是要把各种不同的音乐传统按一定格局组合起来：历史的（时

间的）格局和空间的格局。 

当时一些研究按卢梭传统探讨音乐对人类的影响，用进化论框架组织知识, 认为

非西方社会对音乐舞蹈有一种“原始的” 亲和力。典型的如沃勒舍克（Richard Wallasc

hek）的《原始音乐：蛮族音乐、歌曲、乐器、舞蹈和哑剧的研究》（1893）。作者认

为音乐同生活有密切关系，在“生存斗争” 中，善长音乐的群体比不善长的更具竞争

力，因此“（达尔文）自然选择的法则适合于解释音乐的起源与发展” 。尽管博阿斯

对进化论提出今人信服的批评(1896) ，比较音乐学还是坚持进化论的解释达半个世纪

之久。 

如果音乐史不能用进化论模式看清楚，另有两种方法可以整理全球多样性的音

乐。二者都强调历史。一是研究音乐特点在空间的传播，把多样性组织成历史格局；

另一种是定义文化区，把多样性组织成大于社区的地理区域。 

建立音乐区的目的是概括大于部落或社区的地理或文化区的音乐特点。如可按若

干不同准则—语言、物质文化、生态区或音乐风格，将美洲几千个土著社区归结为几

个大的群体。界定一个音乐区常常要确定广泛分布于该地区的某些特征出现的频率，

这就需要取样。音乐区研究有利有弊。好处是可以概括风格，研究各群体风格间的历

史关系。缺点主要是强调类似而忽略了差异，区分与取样的准则五花八门、今人难以

适从，而且泛泛比较也无助于深入理解音乐对社会的意义。如赫尔佐格(1936)、内特

尔(1954)、洛玛克斯等对印第安人音乐区的划分。 

    另一种方法强调多样性和理解，不强调类似性和历史关系。每种音乐传统被看

作一个单元，把表演特征和音乐概念当作一个整体来研究。这种方法更适合于音乐民

族志。这就要求深入调查音乐传统及其社会的第一手资料。如斯特兰韦斯（A. H. Fox 

Strangways）的〈〈印度斯坦的音乐〉〉（1914）。 

（三）1930年代以来的音乐社会学思想。音乐对社会生活的影响，这一问题可以

追溯到马克思的理论。马克思认为，音乐是一个社会的上层建筑的一部分，因此音乐

风格可取决于生产手段的组织。即经济基础决定上层建筑。（《〈政治经济学批判〉

手稿》）。这一思想一直是音乐研究、尤其是对复杂的工业化社会的音乐研究中的强

大力量。韦伯（1930）提出了思想的反作用力，物质由思想创造。音乐是社会思想或

文化精神(ethos) 的一部分，可以驱动经济活动。但英美人类学家对杜尔凯姆的社会学

更感兴趣。他们从音乐功能出发，探讨音乐怎样支持或瓦解社会文化体系。梅里亚姆

是这一方法的倡导者，提出区分使用和功能，使用是指音乐在社会活动中的具体运

用，它可以有（也可以没有）深层的功能。（1964）如音乐用于治愈疾病，其深层功

能便是“宽慰情绪” 。内特尔则进一步提出使用和功能的金字塔，底层是音乐的具体

使用，中层是“抽象使用” ，即对音乐的概括，上层是最抽象的分析，即功能。（19

83） 

 

<方法论> 

描述的基础。音乐民族志描述的基础是音乐事件，即音乐表演，除声音外，包括

音乐家、表演背景和观众三要素。音乐家一般都要在一种音乐传统中经受长期训练。

对音乐家和观众来说，表演要有意义，值得花费时间、金钱和精力。表演前，音乐家

对自己所处环境、自己在这一环境中的作用、以及对观众的反应都有某些期待。观众

基于过去的经历、对事件的概念、对表演者的了解，对将要发生的表演也有某些期

待。表演的时间、地点、以及表演者和观众的性别、年龄和地位、还有服饰、所带食

物、及其他活动等都需搞清楚。表演中，注意表演者开场的动作及所发出的声音。演

员们通过暗示互相沟通、以协调表演。他们的表演对观众有身体和心理上的影响，会

发生某些交流。随着表演进行，演员和观众继续投入、沟通、产生不同程度的满足、

乐趣、精神恍惚。事件结束时，表演者和观众都有某些新体验，通过这些新体验评估

先前所期待的、下一次还会再度发生的事件。经常有下一次，这就形成了传统；下一

次常常又同前一次不同，于是就有了变化。 

描述的问题和视角。关于音乐的一般问题有：人们创造音乐时发生了什么？以什

么原则组合声音、以及怎样在时间框架中安排声音？某人或某社会群体为何在该地、

该时、该背景中表演或欣赏音乐？音乐同社会或群体中其他过程有什么关系？音乐表

演对音乐家、观众和其他有关群体有什么影响？音乐创造性来自何处？个人在传统中

的作用是什么？传统在个人成长过程中又起什么作用？音乐同其他艺术有何关系？这

些广泛的问题适用于大多数地方的大多数音乐，是带根本性的问题。 

    在美国学术传统内：对生理学感兴趣的也许研究表演者和观众的生理变化；对

儿童教育感兴趣的也许研究儿童通过音乐的社会化过程；对经济学感兴趣的也许研究

表演的经济学；对宗教感兴趣的也许研究事件同宇宙观、先验论的关系；对声音本身

感兴趣的则研究声音结构和音色、声音在几次表演中的变化、声音同乐器结构的关系

等。少数民族群体的成员也许以一种音乐形式认同、并捍卫本群体的认同；而民族国

家的营造者也许在一种音乐形式中看见一种泛族群的民族特性。以上各种视角都有助

于对音乐事件的理解。 

近20年来的模式。以当地人的观点和措辞探讨音乐，是近20年来音乐民族志模式

的特点。学者们发现各个文化中有关音乐的定义非常不同，没有一个包容一切的定

义。这样便产生以下几种模式： 

1）研究一个有限的目标，如一次表演事件，专注其中发生的一切，无论是否是音

乐的。系统描述表演者同观众的相互影响（Rice, 1994）。 

2）研究同音乐相关的成套概念和行为，调查它们的相互关系。如费尔德（Stephe

n Feld）的《声音和情感》（1982）通过卡鲁利人的隐喻和情感，探索他们的美学，包

括对声音交流形式（如哭泣和鸟鸣）的态度和信仰，通过分析声音交流的代码耒理解

卡鲁利社会的文化精神和审美。而音乐只是深深影响情绪的几种相关的交流模式中的

一种。 

 3）专注于特定乐器或一类音乐。这类民族志作者以学生、表演者的身分参与其他

文化的音乐生活并作描述，比较成功的一例是伯利纳（Paul Berliner）的《姆比拉之

魂》(1978)，描述他对姆比拉—一种非洲拇指琴的理解。作者描述自己学习、理解津

巴布韦肖纳族拇指琴演奏者的审美概念，展现出这种乐器上所奏出声音的概念，甚至

还介绍造琴方法。 

4）综合的方法，既研究音乐表演的背景特征，也研究表演的音响特征（Qureshi,19

87）。分析的步骤为：ａ）分析音乐单元的结构及组合规则，可从演奏者处得到有关

信息。ｂ）分析表演背景的结构，这一结构系由单独的行为及其组合规则形成。还需

考虑表演背后更大的文化、社会结构。ｃ）分析实际表演过程。可分析录像带，分析

同表演者的讨论。可专注于表演者，可专注于观众，也可专注于二者的相互影响。 

〈实例一〉 

    分析表演可以系统地研究参与表演的人，他们之间的相互影响以及所产生的声

音，并可就事件提问。借用新闻学的6W：谁（who）参加，发生在何时（when）、何

地（where），表演什么（what），怎样表演（how），为什么表演（why），音乐对表

演者和观众的效果是什么（what）。who描述人，what, how描述声音，when, where描述

背景，why描述事件的历史背景及当前直接的背景。但不同的研究者侧重点不同。 

美国中西部大学城的一次“雷吉”（reggae）音乐会。音乐会在城内唯一的夜总会

举行（where）。观众(who)分若干组，男女都有，大学生年龄，白种人，穿着随意，

都坐在桌边聊天。一支当地乐队（who）奏乐(what)打发时间，并以此激发观众情绪，

为主要节目制造悬念，同时也以其表演才能吸引观众(why)。雷吉音乐家—— 一群美国

黑人（又是who）进场后，牙买加音乐（又是what）表演开始，观众热烈欢迎。在音乐

家与观众的融洽气氛中舞蹈开始，观众鼓掌。表演结束后，音乐家同观众谈话，然后

大部分人离场回家。 

    除了静观外，你还可以向其他观众了解有关表演者、观众和背景的情况，如可

从中得知：这支雷吉乐队是来访乐队中迄今最好的；观众大多是大学生；虽然这里声

音嘈杂，但却是城里唯一接受外来表演的地方；周四晚上很乱，本该是周六演出的。

这些关于人、地方、时间的信息本身并无多大意义，但却可同其他类别的人、地方、

时间一起形成一种体系，来表明所发生事件的意义。这是结构主义的观点，事物的意

义在于它们同其他事物的关系。若你再同社区其他人谈话，便可以揭示出一套当地类

别的二元对立。观众（who类型）：大学群体相对于当地青年、尤皮士和老人。表演

空间（where类型）：歌剧院、图书馆、教堂或联谊会都不演雷吉音乐，它们各有自己

的乐种和观众。时间（when类型）：不同的晚上有不同的音乐会。音乐家可在不同乐

队演出不同音乐，观众也可听不同的音乐。但大学生很少参加专业联谊会，儿童也只

参加图书馆为他们举办的活动，离校园较远的乡间小吧，学生很少光顾，不同教派的

信徒则参加各自教堂的音乐活动。 

    表演—观众—表演时间和地点构成了社区音乐的全景。然而场所、时间和观众

各有自己相对应的音乐。如在大学音乐厅、夜总会、联谊会、郊区小酒巴可以表演爵

士乐，观众有不同年龄、性别和背景的。但其他类别的音乐严格区分不同观众、场所

和音乐风格。这样坚持研究，便可开始写一部社区表演民族志了。当然还有表演者的

视角以及其他同表演相关人士的视角。此外，地方化的音乐事件也许是更大的经济、

社会、政治等过程的一部分。 

〈实例二〉 

    音乐民族志比较通行的格式可见费尔德的“作为象征体系的声音：卡鲁利人的

鼓” （1982）一文，分作以下几部分： 

１）文章宗旨和方法：探讨声音如何表达深层的情绪，以音乐符号学探讨形式与

社会意义的关系、作为交际行为的音乐表演。 

２）地理、历史和民族背景。 

３）对鼓本身的描述及鼓的文化意义，包括鼓的形态、名称、社会地位及性别禁

忌。 

４）声学测量结果的描述及记谱。 

５）制作过程及其文化意义。 

６）声音类别及其所体现的文化意义。 

７）对表演的描述及表演过程所体现的文化意义。 

８）与鼓相关的隐喻及其文化意义。 

９）结论：创造、倾听、感觉鼓声可以了解卡鲁利人的内心世界及其审美观。 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

附：  作为象征体系的声音：卡鲁利人的鼓（民族志个案，概

要） 

                

[美] 斯蒂芬•费尔德 

        

声音怎样表达、体现深层的情绪？ 

本文要说明，一类声音怎样按社会方式构成、以传达某种意义，涉及音乐象征、

象征形式和社会意义的关系，以及作为交际行为的声音表演等问题。 

提出一个问题：一种音响上简单的现象为什么、以及怎样通过复杂的社会现实来

理解？ 

本文基于1976－77年, 1982年两次实地研究。 

 

卡鲁利人及其地理概况和仪式音乐概况 

卡鲁利人（Kaluli）约有1, 200人，生活在巴布亚—新几内亚南部高原500平方英里

的热带雨林中，系博萨维人（Bosavi）一个支系。他们的社区是一所所长方形房子，

相互间隔为一小时的步行路程。每个社区即由长形房子里的二、三个家族组成，约15

家人家，总共约60至80人。自己种植西谷米（sago）吃，也种菜，打猎，吃野猪、小

鸟。 

传统仪式生活很丰富。仪式中音乐活动主要是歌唱，用贝壳等做成的响器伴奏。

所用的鼓是近一百年从南边传来的，用于几种背景中，主要是傍晚前作为整夜仪式的

一个前奏。 

 

关于鼓本身 

卡鲁利鼓：单面、锥形、长不足三英呎，鼓面直径约5英寸。用自然的红、白、黑

物质漆上。 

鼓的各部分都用人体各部分名称命名。如一个鼓如要从“身体”里面发声，声音

就必须先在“头部”回响，在“胸内”共鸣，通过“嘴”说出“声音” 。 

鼓由男人制作、拥有、保管、传代、演奏。由于卡鲁利人的社会是一个平等的社

会，所以上述各项活动并没有什么特殊地位。也无“秘密” 、“神圣” 、“禁忌”的

意义。鼓就放在长形房子中供大家观看，虽然妇女从不摸鼓，也不懂击鼓。 

 

声音  

鼓节奏的律动很规则，不快不慢，用等节奏，约每5分钟击135次。音高单一，有

拍打声和主要音高的声音。拍打声是泛音中的基音（CC或65Hz），主要音高声是高八

度的第一泛音（C或130Hz），此外，依次类推，直至第七泛音。在C上的几个8度和在

G上的内5度。（有带泛音的声谱图）（见谱例）合成效果听上去像是一个带低音的在

移动的音型。声音密度特点，像是连续重叠的颤动声。    

 

制作过程 

造鼓过程中可见到文化上的意义。 

约需6天做成一只鼓。 

第一天，伐下一种玉兰树，取4英呎长一段浸入水中。 

第二天，从水中取出树段，两端挖空，中间留一2英寸厚的夹层，再将鼓浸入水

中。 

第三天，制鼓过程停顿，去猎取一只铃鸟（tibodai），拔下羽毛、放入鼓中。鼓

内表面再上光、加宽。再将鸟的喉管和鸟舌置于夹层上，然后由制鼓者轻诵魔咒，将

夹层从上至下打穿。（其文化意义下文再述。） 

第四天，鼓口制成、定型，准备测音，猎取一只大蜥蜴（yobo），剥皮（偶然也

用其他蜥蜴或蛇的皮）制作鼓皮。但卡鲁利人喜欢大蜥蜴皮，因为那不是太厚，调音

时对炎热天气反应较好。在阳光下将皮晒干或用小火烘干。 

    第五天，将四块蜂蜡放在鼓面上，被称作为“丛林狗耳屎” ，放置时再轻念咒

语，这样将吸收“丛林狗心脏”的特点。即蜂蜡给鼓以力量，可以颤动或律动，就像

一只被追逐的狗，心脏在跳动。 

    第六天，测音需要几小时。调整蜂蜡，加热，演奏者用嚼过的生姜“喂”鼓，

即将其吐入鼓不蒙皮的一端，这使鼓皮内侧保持潮湿，而外部由于热而绷紧。同时击

鼓，细听，评估声音。如音“硬” ，则最后一天再加工修饰，修整鼓内外两面；如不

“硬” ，则需换鼓皮，重新测试，如几次都不行，则将此鼓外壳弃之不用。 

    再来说说第三天用铃鸟的意义，这种小鸟的叫声是连续的颤动声，均匀律动，

同一音高（中央C上一个八度），持续较长时间（175秒不中断），虽不太响，却可以

传到远达半英里外。这些都是人们希望这种鼓所具有的性质。但选择一个鸟来作为人

类乐器声音的中介其意义是什么？ 

    卡鲁利人更多是按照声音来给鸟分类，将突出的类别特征与关于声音起源的神

话、禁忌与魔咒联系起来。这具有生态学的意义，因为声音是热带雨林中卡鲁利人辨

认鸟的主要手段。如捕猎靠声音，按照鸟鸣及其迁徙来确定日子和季节，按照鸟鸣测

量距离（因为树木挡住视野），人们一般喜欢将鸟同周围事物的声音相联系。鸟也是

“过去的反映” ，即亡灵。这样鸟鸣也可以用来判断精灵—人类发声的类别。 

    

七类声音 

     卡鲁利人区分出七类声音：1）喊叫名字的声音；2）噪声；3）无意义的单纯声

音；4）当地的语言声音；5）口哨声；6）哭泣声；7）歌唱声。 

     铃鸟有两类鸣叫声：类似于以上1）喊叫人的名字；5）吹口哨。前一类声音将

铃鸟tibodai这一名称与tibo, tibo, tibo, tibo的鸟鸣拟声词联系起来，一种颤动式的歌唱

声。后一类声音则更有意义，所谓鸟的“口哨声” 被当作是一种特别的精灵，即死去

的小孩的精灵。这样，鸟鸣不仅是自然的，也是死者与活着的人二者的交流。鸟鸣和

声音类别成为这种交流有力的中介，联系着声音类型和社会的文化精神及情感。 

      

    表演 

击鼓是整个夜里主要仪式的前奏，下午要持续四、五个小时。由一至五个穿着表

演服装的舞蹈者连续表演。舞者分成两组，站立在长形房子两头，相距60英尺。先于

原处表演，上下跳跃。鼓声“硬”起来的时候（即开始强烈有力地律动），两组舞者

便沿着走廊对穿，交换位置，再返回原处。若鼓声不“硬” ，表演者便停下来调整蜂

蜡，如同前面制作鼓时那样调音。调音的时间比实际演奏时间还要长。最重要的还是

调整蜂蜡和给鼓“喂”生姜。 

调音或练习击鼓时，不能站着不动，而要上下跳跃，左右摆动，保持运动。击鼓

必须用整个身体去感觉，决非仅仅用手腕和手掌敲击鼓面。一般左手执鼓，身体上下

移动时，左手操纵鼓，让右手在摆动中击鼓，手腕稍稍运动。笔者在学习击鼓和舞蹈

时，老师总是强调应该在上臂和胸部感觉律动，而不仅在手上和手指上感觉。 

复杂的动作联系着舞蹈的概念和服饰的性质。舞蹈也是源于一种大杜鹃鸟，这种

鸟在瀑布边的岩石壁上筑巢，鸣叫声如wok-wu，鸟上下跳跃，落下时停在第一音节wo

k上，向上跳起时是停在wu上。因此舞蹈者必须像这种鸟一样，在瀑布前上下跳跃。

他们身后的棕榈叶似的饰带，在舞蹈中发出瀑布般的流水声，鼓声即像大鸟在瀑布前

的鸣叫声。 

动作和服饰加强了击鼓的效果，使观众怀旧，伤感，沉思，有时也使他们感动而

流泪。 

激起观众情绪的过程取决于鼓声“强烈”与否，那是审美激情的中心。具体地

说，鼓声在人们内心不再被听成杜鹃的tibo, tibo时，而是听成一个死去的孩子在叫父亲

dowo, dowo（爸爸，爸爸）的时候。这是卡鲁利人完全被声音吸引的时候，正是这种

“强烈”的鼓声，使听众想起死去的孩子并掉泪。 

鼓声动人的一个原因是，多个鼓的织体创造了音型与固定低音移动的声音气氛。

卡鲁利人也能理解齐奏的概念，但无专门名称。他们认为这种齐奏声音在雨林中找不

到，因而不自然。卡鲁利人的声音概念不是线性的，即一个声部独立地跟随另一个声

部；而是分层的，一个声部在另一个声部之上。 

正像在卡鲁利人的材料和文化含义中建造鼓声，表演目的是具体体现他们关于声

音及其感染力的意识。物质不仅仅融合着意义，也创造一个表演场所，让那些意义积

极地表现出来，让大家再度共同来证实这些意义。 

 

隐喻 

卡鲁利人比喻的纵聚类可以归纳如下： 

1）                是人的身体； 

2）                鼓声是大杜鹃的鸣叫； 

3）                鼓的律动像是丛林狗的心脏在跳动； 

4）                鼓声像孩子那样说话； 

5）                鼓的律动必须像水一样“流动” ； 

6）                鼓的律动不是独立的（鼓声按照卡农式密度的层次进行，无论是一 

个鼓还是多个鼓，都不中断，且层层重叠起来，上面是音型，下面是固定低

音）； 

7）                鼓声的意义不仅仅在表面的声音，而且在于内在的声音，且有多重 

反映（如常常反映杜鹃叫声，即死去的孩子的叫声；最能感觉到的是反映在基音

上的八度音——即第一和第三基音；此外还有一个内在的音乐性的五度声音，来自强

烈的第二泛音）； 

    8）鼓声必须“硬”（歌声不“硬” ，即无高潮，便不能催人泪下。这是一种

“硬” 的审美观）。 

上述八条，可以说，鼓声意义是由社会创造的，由理解鼓声各种意义的人 

共同欣赏，其中最重要的是鸟的中介。 

舞蹈就是鸟的上下跳跃，以及瀑布边大杜鹃的形象。服饰象征羽毛色彩。 

为什么是鸟呢？正是因为鸟的二元象征才使心灵有想象的可能。因为卡鲁利人认

为死者化作鸟、又出现在树梢上，鸟的鸣叫声既是鸟类存在的体现，又是死者以鸟的

形象同人的对话。鸟声如鼓声，充满了内在深层的含义，死去的孩子的声音就在鸟鸣

声中，即在鼓的律动声中。 

 

分析与综合：声音与意义 

如何创造、倾听、感觉鼓声的力量，正是了解如何成为卡鲁利人的核心。击 

鼓不是表面的行为，而是有目的的行为。我们加入进去，就是通过激起卡鲁利人

的最基本的审美方法来解释鼓声：找到“内层” ，观察“硬化“ ，感觉“流动” 。 

 

摘译自《象征与意义》 

 

                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
记谱与记谱法 

〈定义〉 

    记谱（transcription）和记谱法（notation）都是用书面表现音乐。记谱是记谱法名

下的一个下属门类，二者在图像形式上很相似、甚至一样，这就需要从功能上加以区

别。用西格的说法，二者功能上的区别是：记谱是描述性的，为分析者所用，因而是

客位的；记谱法是规定性的，为表演者所用，是主位的。他用了一句形象的话来说

明：“（记谱法是）你怎样使一首曲子发声的蓝图；（记谱是）对任何音乐的一次表

演实际上如何发声的报告。” 

    民族音乐学的transcription 不同于相关学科的用法。在欧美古典音乐研究中，该

词通常指从一种记谱法转写为另一种记谱法，即译谱，在写谱中不听实际声音，而是

基于一音对一音的替换。在视唱练耳中的听写记谱 (dictation)，是指写下实际听到的声

音。 

    记谱法是指一种书写图像体系，表现音高、节奏、及其它音乐特征。虽然记谱



法的上述定义适用于各种文化，但它是基于欧洲的音乐经验的，无法表现世界多样性

的音乐。 

    按照<<新格鲁夫辞典>>，记谱法可分为六大类：字母谱（如印度用梵文或泰米

尔文记谱）；文字谱（如中国的律吕字谱）；音节谱（如中国的工尺谱）；图像谱

（如中国西藏的央移谱）；数字谱（如简谱）；混合谱（如中国的减字谱）。 

不同文化中存在着各种传播音乐的非图像体系，其中包括：１）听觉体系，用其

它风格化的声音表现乐音，如用拍手的音型表现鼓点；还有浯音体系，如说或唱音

节，表现亚非一些文化中一的乐器声音。２）视觉体系，如爪圭的手势表现锣的音

高；印度吠陀经诵唱中表示音阶型和旋律型的程式化手势。３）运动或舞蹈体系，一

系列身体动作起了重要作用，如古埃及、格利高里圣歌演唱中用手的动作向歌手提示

音高和旋律轮廓。４）触觉体系，如非洲鼓手在学徒肩上敲击鼓拍。此外，非图像记

谱法也许还包括建筑上的、地理的和宇宙的体系，对音乐表演产生规定的影响。 

 

〈历史概述〉 

    跨文化的记谱起初是殖民者展示异国情调的感官体验的工具，但从17世纪起逐

渐转变成支持科学理论的记录形式。起初记谱是说明普遍主义理论的手段，渐渐演变

为发现文化多样性的工具。霍恩博斯特尔和亚伯拉罕在20世纪初提出了标准化记谱的

格式，形成了一种音乐国际音标，本世纪大部分时间内，几乎每种音乐都用它来记

录。从理论上理解记谱的发展，则是吉尔曼（B.I.Gilman, 1852-1933）和西格（C.Seege

r, 1886-1979）的功绩，而由西格定名为描述性和规定性的记谱。20世纪末，出现了第

三种倾向，离开客观主义的、跨文化的发现程序，即从一种文化内部所见到的概念化

问题出发（主位），将其翻译成一种更广泛的、可进行跨文化对话的东西（客位）。 

    早期的记谱都是用欧洲记谱法，因为这是当时唯一可用的技术。哲学家、数学

家麦塞纳（Marin Mersenne, 1588-1648）分析音程的数学关系，采用比较记谱法，比较

加拿大印地安人歌曲。他强调类似性，支持物理普遍主义的理论。（谱例一）卢梭则

认为音乐不仅是自然的，更是文化的，其效果不只是物理声音，更是一种“记忆信

号” 。不同文化的人对不同民族的不同“音乐方言” 反应不同。为证实这一点，他记

下了中国、波斯、美洲印第安人及瑞士的民歌，展示文化的多样性。（谱例二） 

方法上的发展与改进。随着测音技术的发展，对专用欧洲音乐概念和工具的可靠

性提出了质疑。维约托（G.-A.Villoteau, 1759-1839）第一个设计特别符号来克服西方记

谱法表现音程的不足。例如：ｂ是ь降1/3音，ｂ是降2/3音，ｘ是升1/3音，＃是升2/3

音。（谱例三） 

19世纪末，语言学（philology, 即一种历史和比较的语言学）成就很大，是一门很

有威望的学科，为其它学科树立了榜样，也对音乐和记谱的不同文化间的研究产生过

特别的影响，即通过博阿斯、施通普夫和埃利斯形成了跨文化音乐研究的新视角。博

阿斯19世纪80年代曾在柏林研究语言学，认识到语音记录是基于欧洲文化的。他曾同

施通普夫合作研究北美印第安人的语言和音乐并记谱。而施通普夫则借用语言学的发

现程序，发明了一些不同于欧洲音阶中音程的记号，例如＋代表微分音音高的微

升，。代表下降。这一发明后来启发了霍恩博斯特尔的范式。 

但真正的突破是语言学家、数学家埃利斯，他研究非欧洲音阶，用他发明的音分

制来测量。语言学对他的音阶研究有很大影响。他试图进一步拓宽自己的体系，给许

多音阶1/4音平均律形式，即50音分，后来被霍恩博斯特尔等人采用，如用＋、－表示

欧洲半音之间的音高差异。 

吉尔曼，哈佛大学的音乐心理学家，在记录祖尼（1891）和霍皮（1908）印第安

人歌曲时，区分出两种不同的记谱，一种是对多次表演的记谱或“观察理论” 的记

谱，另一种是对一次表演的记谱或“观察事实” 的记谱。这预示了后来西格的规定

性—描述性记谱的区别。他既用了传统欧洲记谱，根据欧洲人第一印象记下歌曲，也

按测音观察并记下同样的歌曲。后一种记谱法用了复杂的等距1/4谱表，扩展到45行。

但太精确、客观，反而模糊了音乐性。另一极端是费尔莫等人的记谱, 旋律很清楚，但

歪曲了音乐的真相。（谱例四） 

霍恩博斯特尔范式。霍氏与亚伯拉罕的方法(1900)是上述二者的折衷，音乐可

读，又客观精确。他们是客观主义的，根据表演录音记谱，但又离开了客观主义，表

现在：１）强调音乐的重要性；２）给记谱者的音乐印象以特别价值，有时会不顾客

观侧量。他们的目标是创造一套音乐的国际音标，在比较音乐学内标准化地表现乐

音，并非要编出一套记谱技术。他们的体系的主要精神被20世纪大多数记谱者接受

了。他们采用的是一套经修改的标准欧洲记谱体系，异文化的声音必须适应其表现逻

辑，意味着要以欧洲的标准来衡量。 

     但该体系运行良好，部分是由于欧洲记谱法所用的许多音乐表现原则广泛适

用于多种文化的音乐（如音高、音程关系比较、成比例的节奏组合）。总的原则是尽

量忠实地记录，尽量用常规符号，新的符号也要简单易记。并对传统欧洲记谱法进一

步明确规定。所设计的新符号如：＋和－分别表示半音之间的音，如在谱上不断出

现，则可写在谱表的调号中。 。表示假声、自然管乐声、击锣声等音色；更特别的音

色则用ｘ或其他符号，如击鼓边的音色时使音符符杆向上，击鼓心时则符杆向下，手

掌击鼓用。，手指击用＾，都在音上标出。重音符号是〉：弱重音（）），中等重

音 〉，强重音 〉〉，都在音上标出。 

    

随着录音的发展，作为传播音乐信息的记谱的地位动摇了。但记谱的数量仍在增

加。在美国产生了一种统计分析的记谱，即对大量的记谱进行定量分析, 从登斯莫尔

（20年代）、经赫尔佐格（30年代）、直至梅里亚姆（50年代）和洛玛克斯（60年

代）。 

录音技术与测音。录音技术改变了记谱，既帮助了、有时也歪曲了对真实声音的

记录。录音室审美趣味也导致所录音乐不同于现场所录。民族志电影进一步诱惑作者

改编音乐事实、以适应技术和欧美戏剧趣味。此外还用电影、电脑、电子等手段帮助

测音、测节奏。 

自动记谱。自动记谱仪最早发明于19世纪70年代，后来不断有人运用和改进，但

运用最广泛的是西格的记谱仪（melograph），可在16毫米电影胶片上同时记录音高

（上部）、振幅（音量，中部）、泛音频谱（下部）的图像。（谱例五） 

    尽管记谱仪有微分析的价值，自动记谱的效果很古怪，音乐性融入音响细节的

海洋，客观的复杂性和模糊性淹没了音乐性。复杂的细节对音乐信息无用，记谱仪使

用代价高、故使用有限，所以这种技术短命。但电脑记谱是希望所在。 

〈理论问题〉 

    记谱和记谱法的研究，就其广义—音乐表现和传播的方法—而言，是民族音乐

学研究中最不发达的领域之一。20世纪末，我们还能听到19世纪欧洲中心论的回声，

还有些人在批评非欧洲记谱法的所谓缺点，把欧洲记谱法当作所有记谱法不言而明的

标准。研究非欧洲记谱法往往专注于亚洲古典传统中的书写记谱法，仅仅专注于基于

外部图像形式的描述分类，不太关注从理论上构成、启动所有记谱法以及如何形成音

响、概念和文化三者联系的内在逻辑体系。也许非图像、非书写体系更需要理论研

究。 

西方记谱体系的缺点。西方音乐史中的方法是，把记谱体系分为五线谱、纽姆

谱、文字谱（tablature）和数字谱等。这样的形式概念忽略了记谱休系的功能、意图、

传播、音乐等维度，逻辑上也有问题。存在明显的不一致，如文字谱有吉他指法图和

中国古琴的表意记谱法，前者描绘、后者描述表演者奏出所需音型的手指动作；而另

一方面又包括16世纪西班牙键盘音高数字的格子图形和当代爪哇数字记谱法，二者都

规定音响特征而非发声动作。数字记谱法既包括表示音阶的、也包括表示绝对音高

的、还有木琴键的（非洲）以及拍子组的编排次序（西藏宗教诵唱）。因此记谱体系

形式主义的概念化不仅未能揭示体系的基本逻辑，实际上也因强调表面的相似与差异

而歪曲了音乐。 

    西方记谱法的具体缺点如胡德所说（1971）主要有四方面：乐音表演方式的模

糊性（如一个颤音的首尾音、速度和强弱要靠风格史中口头传统的知识才能掌握）；

缺少音色的指示；力度指示的相对性；无法表现节奏的细微处。 

规定性与描述性记谱。规定性（phonemic，emic,音素性或主位、局内）记谱和描述

性（phonetic, etic, 语音性或客位、局外）记谱是西格50年代借用语言人类学家派克（K

enneth Pike）文化研究的视角所创立的概念，指记谱细节多少的差异，但埃利斯的窄式

（相当于规定性）和宽式（相当于描述性）记谱的区别是更好的说法。窄式记谱最著

名的例子是巴托克为东欧民歌的记谱，他试图通过复杂的变形符号扩展欧洲记谱法，

细节如此复杂，以致记谱者本人必须亲自进行翻译，译成宽式记谱来澄清旋律线，并

将原谱和翻译谱对照列出。（谱例六） 

个体的差异和主观性。比较不同的记谱者对同一音乐的记谱，是博阿斯的首创。1

964年在美国民族音乐学学会的年会上（主题是：“记谱和分析” ），四位学者各自

记录了同一首非洲布须曼人由乐弓伴奏的歌曲。最明显的差异是：有人画出了旋律

线、记下基音；有人只记下上方泛音；另两人则基音和上方泛音都记。这类集体记谱

都强调主观性和个体差异，对客观主义的记谱理论提出质疑。（谱例七） 

对霍氏范式的挑战。随着民族音乐学兴趣从关注音响技术特征转向作为人类文化

的现象，从作为产品的音乐转向对过程的调研，从专门强调“原始音乐” 和东方古典

音乐理论转向研究广泛的传统音乐和流行音乐，记谱上则表现为向霍氏范式的挑战。

如孔斯特强调解释爪哇音乐要按爪哇自己的音乐概念，再加上胡德的“双音乐性” —

研究一种音乐文化的同时要学习表演该文化的音乐，所有这些共同引发了记谱上一场

静悄悄的革命，加美兰的西方式记谱渐让位于爪哇的数字记谱；非洲音乐也产生了一

些新的记谱法，如音高的数字记谱法，而节奏记谱法则更多，如拉班舞谱式的节奏

谱。 

谱例八：西非打击乐的“拍子盒式记谱” （柯汀，1970）： 

 

 

（说明：每个小方块代表一个基本拍子。从上至下六行，依次为主鼓、双锣、伴

奏鼓一、二、三及葫芦响器。Ｓ—主鼓棍击，Ｐ／Ｃ—主鼓棍与手同击，Ｌ—双锣低

音，Ｈ—双锣高音，○—伴奏鼓棍击，▲—伴奏鼓手捂鼓面击，Ｄ—响器击大腿，

●—音响无特色、无变化的敲击） 

 

有些学者对这些革新不安，重申霍氏范式的标准化，要求停止任意的实验。欧洲

记谱法的缺陷有目共睹己有一百多年，但民族音乐学大多数学者直到近几十年还认为

霍氏范式的折衷是可接受的。关键是这种折衷在实际运用中是否导致错误概念、违反

音乐逻辑、歪曲客观音响事实。 

概念记谱。20世纪末记谱的发展似乎离开了经典，即离开了客观—发现程序的记

谱、而走向概念记谱，试图为一种音乐体系的基本概念和逻辑原则提供曲线型图像。

在经典的霍氏记谱中，音乐特征被认为是未知的，等待以客观表现乐音的方法来加以

发现；记谱者负责精确、尽力记下乐音所有的客观特征，那样也许会导致重要发现。

而在概念记谱中，音乐的基本特征被当作是已通过田野工作、表演学习课、传统记谱

等研究而已知的东西。因而记谱已不再是发现手段，而只是对文化和音乐的基本概念

的定义和举例。概念记谱的例子可见下面西藏央移谱，其中a）央移谱（中间图）与音

高-时值图象记谱比较；b）前三条旋律线记于西方五线谱上；c）上述旋律的一种自动

记谱图象；d）自动记谱仪记谱。（谱例九） 

    记谱采取何种形式，取决于什么形式能最清楚、最有效地说明音乐体系和表演

中概念和声音之间的关系。用图像法、西方记谱法，还是用数字记谱法，取决于旋律

的音乐逻辑。也可几种方法配合使用。 

    概念记谱不同于规定性记谱（怎祥使乐曲发声），也不同于描述性记谱（音乐

表演怎样实际发声）。概念记谱的目标可定义为：“为了用视觉上可理解的形式、精

确表现一首乐曲和一种音乐文化载体中基本的音乐因素。”（斯托克曼，1979） 

〈记谱程序〉 

１）读相关材料后听录音；２）听后判断大致结构；３）确定音高及音程各有几

种；４）祥细记下第一乐句；５）大致记下其余部分；６）若有歌词则将其填入，以

解决节奏问题；７）以半速播放磁带加以核对；８）用正常速度播放再核对；９）

一、二天后再核对。（内特尔，1964） 

 

（谱例（除谱例八）出处：H. 迈尔斯：《音乐人类学导论》1992） 

                   
风格分析 

〈定义〉 

    民族音乐学的风格分析，主要是对风格的形成、维持、变化和废弃作出评估。

分析的方法有多种多样，不同程度地涉及创造与审美（感知与评价）的问题，或涉及

创造与接受二者的关系, 虽然有的学者更多关注音乐体系、类型、体载和乐汇、而非风

格。风格研究大多是比较的，区别一个地区表演实践中的多种风格; 比较各民族的风

格；或表明不同风格联系着某种经济活动或社会组织。没有适用于比较分析全世界音

乐的共同的术语和程序。近年来提出要注意当地表演者的行为及说法。 

 

〈历史概述〉 

音乐体系、风格与类型。比较音乐学学者专门研究音乐体系而非分析风格。霍恩

博斯特尔的分析方法是，研究一个体系中的各组成因素，识别其典型功能和关系，区

别基本因素和可变因素。具体做法是分别研究音体系和节奏／节拍体系，注意旋律／

节奏动机，比较音阶及其规律，探究各种旋律型如何发声。而且还用分析技术重构音

乐史，即一种音乐文化中，简单和复杂的形式共存，复杂可看作是从简单进化而来

的。霍氏认为风格即演唱法与演奏法，通过创造者的个性或文化，即身体技巧的表演

而表现出来。 

    在他众多的学生中，对他的方法，有继承的，也有反对的。其中突出的如赫尔

佐格（George Herzog，1901-1983），他一方面重申纯旋律分析，同时专门注意风格整

合。他受到博阿斯的影响，不象霍氏对每一记谱都进行短小分析，而是每种文化累积

一定记谱后，才从中进行概括，识别出“歌曲类型（即风格）”，加以界定，还研究

其传播和混合。这是最早的风格研究。当时对风格或类型尚无公认的定义，有时一套

曲目就是一个群体的音乐方言；地区风格可以指几套这样的音乐方言。音乐方言有时

也指历史风格。 

将比较音乐学同音乐民俗学相联系的是罗马尼亚学者布勒伊洛尤（Constantin Brailo

iu，1893-1953），他批评比较音乐学不注意欧洲农民音乐，强调研究自然的节奏体系

与音体系，试图将民俗学家对“原汁原味” 的音乐文化的兴趣同比较音乐学家重构早

期音乐史的计划联系起来。 

    研究音乐体系史的除德奥比较音乐学外，还有前苏联的民族音乐文化研究，目

的是为了识别“残存的原始形式”, 即“高级形式” 赖以进化的初级阶段。贝利亚耶

夫（V.M.Belyayev，1888-1968）特别有影响，他概括出世界音乐史的三大阶段（196

5）：１）音乐民谣阶段，主要是声乐；２）艺术音乐阶段，从声乐发展到器乐，旋律

进行渐渐类型化；３）现代复调／和声阶段，以记谱和平均律为基础。贝氏根据音阶

和音域，以及主题的呈示、发展和再现来分析发展到最高阶段的音乐的形式结构。如

他在苏联中亚音乐一书中对土库曼独它尔琴作品的分析。苏联学派的一个特点是注重

乐思和动机。 

   50年代美国（内特尔和梅里亚姆等）有一种风格特征分类统计的分析方法，力

图以具体数字摈弃主观判断。分析者列出以下各项： 

１）音阶结构与类型：确定主音(包括出现最多、最长的音，该音在各段各句中的

位置，终止式与终止音)；音程种类及出现次数统计；音高种类与音城。 

２）旋律轮廓与音程：旋律型图；旋律分类（上行、下行、波状、梯田式下行、

拱形）；音程（小、大、平均音程）。 

３）装饰音。 

４）音组合：主音、导音、重音、进行（级进、跳进）。 

５）节奏及其组合：速度（平均律动、加速、渐慢等）；时值（种类及其出现频

率统计）；节拍：相同和不同节拍型。 

６）曲式：分节或不分节，小节数，终止进行。 

此外还有对半音的统计（尤其是上行和下行音程中所含半音的数量）以及旋律进

行中的半音数量统计（始音与终音、与最高音、与最低音，终音与最高音、与最低音

之间的半音数目及上行或下行进行）。 

风格比较研究。20世纪上半叶，人们往往通过比较风格的某些特征而将风格界定

为理想的类型。萨克斯提出舞蹈风格和歌唱风格中存在着“原始二元论”。 他把两种

对立的歌唱风格称为“源之于情绪的” 风格和“源之于思维的” 风格。前者的特点

是，每次强烈情绪爆发后，歌手的力量渐渐减轻松弛下来；后者则通过扩展最初的两

个核心音而发展。后来他又提出“源之于旋律的” 风格，这是前两种风格相互影响的

产物。按内特尔的说法（1956）这三种风格分别相当于大音程、小音程和平均音程。

这三类风格至少用三种方式描述某一音乐的特征：１）将一特定旋律解释成是对“源

之于情绪的” 古风的采用、变化或再发现；２）为了揭示“源之于思维的” 旋律线中

开头核心音如何不断发展，需要将某些乐音命名（如附加音和插入音），并将旋律分

类；３）一条旋律或一种体裁展示了上述两种对立“冲动” 之间或结构音程之间的冲

突。关于三种风格的一个例子是，东欧和南欧有些家庭的哀歌常常在悲痛的情感爆发

和比较程式化的歌唱之间转换。但萨克斯往往仅从各种文化中举少数例子，因此关于

音结构全球分布的许多结论是不成熟的。 

    洛玛克斯提出了“歌唱测定体系” 和“合唱测定体系” ，都是关于音乐共性

的，受到学术界普遍的注意。他根据自己在西班牙和意大利的民歌调研（1953, 195

5），发现声音紧张与独唱方式同妇女闭门不出有关，而开放的、声音完美混合的合唱

反映了宽松的性风俗，他立即得出结论，“发声的不同，与人类所有社会对性关系的

宽严有关，”并声称“歌曲风格象征并加强了所有文化中社会结构的某些方面。”197

6年他自编了训练手册和一套磁带来普及自己的体系，设计了37种参数来评估和概述歌

唱风格。（图一，风格比较：东亚城市社会—等级森严的帝国(用矩形框出特点)和非

洲采集社会—平均主义的互助族群(用椭圆框出特点)）他收集了400多个社会的歌唱表

演概况，每个社会挑10首录音的歌曲来评估。借助资料处理程序来分类。歌唱风格和

社会结构的关系表明，“咄咄逼人” 的歌唱联系着复杂的社会关系，良好的声音混合

则联系着社会团结。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                  单声控制            群体组合 

 

其他的风格比较研究依靠音响／生理研究的结果，而非印象主义的评估。如用电

子—音响设备：频闪观察仪（麦特费斯尔，1928），记谱仪（西格，1966），频率分

析器和水平记录仪（鲁热，1970）及声谱仪（格拉夫等，1967，1970，1971），可以

识别声乐／器乐风格的特点。例如上述鲁热测量非洲两个民族歌唱声音的强度和泛音

频率并比较所记录的声谱，得出的结论是，不同的歌唱风格是由不同的发声部位所造

成。 

    巴托克对比较分析音乐风格的贡献无人可比。在他看来，风格的一致或同质是

农民音乐的主要特点。风格分析的恰当方法是比较操一种语言的人所创造的几种音乐

风格，并他们邻近民族所创造的几种音乐风格比较。音乐民俗学家的目标是：第一步

先分类，第二步是风格识别。即先大量收集农民曲调及其邻近的农民曲调，再进行科

学分类；然后仔细比较，判定每一种风格并描述其起源。巴托克区别出匈牙利农民音

乐的三种风格：古老的，新的，混合的（异质），并使这三分法成为进一步分类和分

析的起点。东欧民歌学术研究的伟大成就是，促进该地区一种比较音乐形态学的形

成，注意特定形式的使用、分布和历史。二战后几十年，东欧学者设计了日益复杂的

分析和分类体系，如斯洛伐克的民间曲调研究，按时间顺序形成四种风格层：魔法—

仪式，古代—农民，牧羊人，以及新（和声—旋律）风格。 

〈分析模式：社会—音乐行为的解释〉 

    人类表演音乐或对音乐作出反应的行为是通过表演风格来协调的，需要民族志

学者去体验和分析。民族音乐学的风格分析还包括分析有关音乐创造过程的民族史和

民族志资料。这种解释常常要描述表演的实际过程及其原则。而民族音乐学主要是要

理解“所有的音乐都带有社会意义；音乐从社会中得到自己的歌声、乐器、音色、乐

音、节奏、旋律、体裁和风格，只有在社会中，才存在音乐的人类共鸣。”（奥尔蒂

兹，1951）这种共鸣是靠什么行为维持和再现的？不少人回答：靠特定风格和体载。

但应该靠音乐家在表演中的行为以及民族音乐学学者的行为。几十年来因所谓的“科

学客观性” 而切断了音乐同人的联系，阻碍了学者研究当地的音乐术语、乐器调音、

演奏技巧、提示体系、动作类型等, 并用西方的术语和分析技术耒研究许多非西方音

乐。 

胡德的多路径模式。有些分析有多条路径可在特定的表演和一般的原则之间移

动，如胡德（1971）的风格调研路线图有多个不同出发点，根据调研者的问题和可得

到的信息，连接一般和特殊，横线和竖线可向任何方向移动。（图二）类似的还有瓦

克斯曼（1971）的调研体系图，为了得出关于音乐实践的构成与发展的假定，他把风

格分析的结果看作是四个关注领域之一，即从当前实践一直到最古老的历史、考古证

据。（图三） 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

西格的声乐特征比较。安东尼. 西格（1987）列出巴西中部苏亚印第安人两种声乐

体载的某些特征，描述两种对立的声乐技术。（图四）一种是喊叫式歌曲（阿基

亚），一般由男人独唱，歌唱母亲和姐妹，用高声小嗓唱；另一种是齐唱式歌曲（恩

盖累），由妇女演唱，或同一姓氏的男人在仪式中走过村庄时演唱，用低声大嗓。 
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David Coplan，1985）把风格当成多维复合体，即比喻、形式、价值取向的复合体，由

这种风格的参与者分类、辨认并以之认同。他研究源于19世纪的南非城市黑人表演艺

术，即盛行于本世纪20、30年代称之为玛拉比的一种风格，他以几个不同维度来描

述： 

 

   作为音乐，它有鲜明的节奏，混合了非洲多声的原则，并在西方三和弦和声体系

的框架中重构。作为舞蹈，它几乎不限制变化，有独舞和双人舞的表演，但肯定是强

调性感的。作为社交，它是欢乐的、邻居们的聚会，目的是饮酒、跳舞、谈情说爱、

友谊及其他形式的交往。最后它也指一类社会地位低下、道德名声不佳的人，以他们

经常参加玛拉比聚会而认同。 

比拉夫斯基的时间模式。比拉夫斯基（L.Bielawski，1985）根据某一地区的音乐

史中长期的变量来分析某一次表演。他的时间系统（纵座标）中有七个变量或称七个

“领域” ，这些领域是人类活动与存在的特点。前两个领域不是时间，而是光和声

音，当然从物质角度看，它们是光波和声波的时间频率。第三至第六领域属于时间范

畴。最后一个领域仅仅是在传统与历史中构思。他的时间过程（横座标）则是从过去

到现在、再向将来发展。（图五） 

 

 

 

    短期、经常 

   长期、缓慢 

 

库莱希的“背景影响” 的模式。库莱希（Regula Qureshi，1987）分析环境对表

演的影响，即表演者如何响应来自观众的暗示而改变自己的表演。在这一模式中，表

演者是中心，他对观众的反应和感知影响了他对曲目的选择,正是凭借着表演者的这一

判断，音乐才向观众表达特定的意义。研究这样的题目，需要分析表演中观众行为的

录像。民族音乐学学者试图参照观众的意图与愿望来解释表演风格。分析表演过程有

两个准备步骤：１）分析相关乐汇的最小单位及其结合规则；２）分析作为一种社

会—文化体制、有一定背景和程序的表演事件，这类事件为某种概念框架支撑着，并

在特定的社会—经济结构中起作用。一旦分析者确定了乐汇和表演背景中的变量及其

变化幅度，在分析表演过程时便能看到“表演背景如何影响正在表演中的音乐。” 

    库莱希以这一模式来研究卡瓦利（qawwali），一种伊斯兰教歌唱的诗歌体

载。专业表演的神职人员用它为印度、巴基斯坦的苏菲教徒的精神需要而举行仪式。

她的概念框架和术语来自印度音乐学，这是西方和印度学者长期合作的结果。她在分

析中评估了表演层次、观众精神认同从及不同观众被激发的状态，还要判断表演是针

对一个还是几个观众。而观众的姿式、手势和动作也告诉表演者该怎样做。如布莱金

所说，“何时用何种手段同何人分享何种音乐。”不同的回答产生不同的风格概念。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（图６：卡瓦利表演模式中的环境影响） 

 

 

〈结语〉 

比较音乐学学者，尤其是霍恩博斯特尔，引发了一场长期的努力： 

１）将音乐的基本因素和可变因素之间的差异，从分析音体系--节奏体系，扩展到

分析整个社会变量和音乐变量； 

２）通过批判特定分析程序的局限性（包括基本—可变这样的二分法），民族音

乐学学者发现了无数方法，反对单一的音乐分析法，提倡多维的分析法，因为许多地

区的音乐活动是多重意义的。  

                 
音乐图像志 

〈定义〉 

    音乐图像志（iconography）系指对音乐题材的美术作品所作的描述性研究。音乐

图像志关注画面，或更广泛地关注视觉证据，用之于音乐研究。换言之，音乐图像志

研究音乐的图像记录，包括绘画、雕塑、照片等。这是美术史与音乐学—民族音乐学

二者之间的一门学科，需熟悉两方面的方法。按〈〈新格鲁夫辞典〉〉（第6版），音

乐图像志适用于乐器史、表演史、作曲家研究、思想—文化史等领域。 

〈方法论〉 

    音乐图像志是音乐学—民族音乐学中不发达的领域，鲜有方法论的阐释。人们

往往借助美术界的图像志方法，如下面潘诺夫斯基（E.Panovsky，1939）的三步骤研究

法。要理解某一画面，需要了解乐器及表演实践，为的是将画面同实际音乐表演联系

起来。但若不了解画面的故事及其创作目的，便无法将画面同音乐现实联系起来。这

就要求教于美术史学家，他们从他们自己的角度看画面。首先，描述画面中的形式因

素，研究每种因素的实际意义。其次，分析影响描述这些因素的文化常规，试图在一

特定故事或场景中描述这些因素的起源，这种描述分析阶段称为图像志。第三层次，

这一深层理解要通过图像学（iconology）来达到，即确定图像的内在意义，将其视作

美术家个性的表现，赞助人声望或公众期望的表达。图像学把图像解释为特定文化的

症兆和表象。 

材料来源。把音乐视觉化的任何文献，或具体或抽象地反映了美术家对音乐的看

法。图像材料可以是照片，也可以是抽象艺术或象征艺术。包括对音乐创造、舞蹈、

乐器、音乐家肖像、赞助人肖像的描绘，也包括音乐的再现（如“飞龙抓云” 是中国

古琴上一种特定指法）。还要包括乐器上象征或非象征的装饰，作为一种意象的乐器

（人类形态学研究），音乐戏剧的舞台美术，以及音乐表演场所的设计。 

    有各种阶层的材料来源：书和手稿插图属于宫廷和知识阶层；象征的浮雕发现

于寺庙墙上；或宫殿内的装饰、供少数人享用；插图的单页乐谱或唱片封套吸引的则

是特定消费群体的趣味。甚至有些图像仅仅是为个人创作的，如马头琴上所雕的马头

象征该乐器的精神，需由演奏者来唤醒、施以魔术将之变成乐器。另一个例子是西伯

利亚萨满鼓上的彩绘，萨满用其描绘击鼓时他在遨游、寻找精灵的过程中所见到的宇

宙。还有同使用者相关的图像，如非洲拇指琴上烧制的装饰画，或新几内亚树缝鼓上

的雕刻。 

美术家的局限。图像志一个重要目标是，按照同实际表演的关系来分析图像所描
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            测定项目            测定概况 

 

  组合 

  １）社会组织：人声组合 

  ２）节奏关系：人声与乐

队 

  ３）社会组织：乐队 

  ４）音乐组织：人声 

独唱  单声部       二声部＋ 

独唱（奏）单声部   二声部

＋ 

独奏      单声部   二声部＋ 

独唱      单声部   二声部＋ 

 

结合层次 

  ５）音混合：人声组合 

  ６）节奏协调：人声组合 

  ７）音乐组织：乐队 

  ９）节奏协调：乐队组合 

独立的             结合的 

独立的             结合的 

独奏      单声部   二声部＋ 

独立的             结合的 

  １０）歌词反复 少重复             多重复 

 

节奏特征 

１１）整体节奏：人声 

１２）节奏关系：人声组

合 

１３）整体节奏：乐队 

１４）节奏关系：乐队组

合 

不规则             规则 

独唱      单声部   二声部＋ 

不规则             规则 

独奏      单声部   二声部＋ 

 

 

 

旋律特征 

１５）旋律形状 

１６）旋律形式 

１７）乐句长度 

１８）乐句数量 

１９）终音位置 

２０）旋律音域 

２１）音程大小 

２２）多声类型 

２３）装饰音 

拱型      波形     下行 

复杂               简单 

长                 短 

多                 一、二句 

低                 高 

小                 大 

小                 大 

无        简单     复杂 

多                 少 

 

动力特征 

２４）速度 

２５）音量 

２６）散板：人声 

２７）散板：乐队 

慢        中速     快 

强        中等     弱 

多                 无 

多                 无 

 

  装饰 

２８）滑音 

２９）花唱 

３０）震音 

３１）声门音 

多                 少  

多                 少 

多                 少  

多                 

少                                              

 

 

人声音色 

３２）人声音高（音区） 

３３）人声宽度 

３４）鼻音 

３５）摩擦声 

３６）重音 

３７）发音 

高       中        低 

窄                 宽 

多                 少 

多                 少 

强       中        弱 

精确               含糊 

特征    体裁           阿基亚           恩盖累 

 歌手性

别         

 

 歌手数量    

 

 

 人声风格 

 

 

 音高 

 

 

 

 

 

速度 

 

 

 

旋律轮廓 

 

表演地点 

 

 

仅由男人演唱                 

 

独唱，即使几个人一起

唱，每个人也独自唱  

 

又紧又响，尽可能唱得又

高又响  

 

每个歌手在自己音区中唱

得尽可能高，但无固定开始

音，可根据歌手是否疲劳、

仪式特定时刻及歌手年龄有

所不同 

 

随歌手的动作和仪式中某

些时刻而变化 

 

 

阶梯式或下行是典型的 

 

乡村及广场中央，也可在

村外 

妇女集体演唱或同男人一

起唱 

 

集体齐唱 

 

、 

齐唱，音较低，音量适

中，歌声混合 

 

歌手在自己声区中唱得尽

可能低，起唱低于某些人的声

区，然后唱最初几节歌词时渐

渐上扬 

 

 

相对固定，大多在不同类

的恩盖累中、而非在一次表演

中发生变化 

 

平坦式是典型的 

 

只在村中广场或室内 

 

 

 

 

 

 

 

时

间 

系

统 

 

 

 

  1.可看见的光线…………………………………………………………ｘ 

  2.可听见的声音…………………………………………………………ｘ 

  3.心理现状………………………………………………………………ｘ 

  4.创作与表演……………………………………………………………ｘ 

  5.生态时间………………………………………………………………ｘ 

  6.社会学时间和浅显的历史……………………………………………ｘ 

  7.全部的历史和传统……………………………………………………ｘ 

                                                          当前 

 

过

去 

                  时间过程                                未

来 

      歌词     音乐     表演 

 

 

 

 

 

前奏、引子

诗及歌曲的选择 

语言变化： 

  按仪式挡次 

风格变化： 

  按仪式挡次 

内容变化： 

  按观众精神认

同 

  按观众被激起

的 

  状态    

联想变化： 

  按观众精神认

同 

  按观众被激起

的 

  状态     

曲调类型变

化： 

  按仪式挡次 

节奏类型变

化： 

  按仪式挡次 

表演风格变

化： 

  按仪式挡次 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

歌曲的进行 

 

重复类型变

化： 

   按仪式挡次

（观察到的或所期

待的） 

 

 

重复单元变

化： 

  按仪式挡次

（观察到的或所期

待的） 

  按专注于一个

或多个观众 

插入变化： 

  按观众被激起

的状态（观察到的

或所期待的） 

  按仪式挡次 

  按观众精神认

同 

喊叫信号变

化： 

  按仪式挡次 

  按观众精神认

同 

 

重复类型变

化： 

  按观众被激起

的状态（观察到的

或所期待的） 

  按对一个或多

个观众 

重复单元变

化： 

  按观众被激起

的状态（观察到的

或所期待的） 

  按对一个或多

个观众 

插入旋律变

化： 

  按仪式挡次 

 

 

 

 

加花变化： 

  按仪式挡次 

 

加重音变化： 

  按观众被激起

的状态 

 

 

 

加速变化： 

  按观众被激起

的状态 

 

 

 

动作变化： 

  按观众被激起

的状态 

  按仪式挡次 



绘的音乐场景。对美术家来说，审美、图像模式和艺术传统也许比准确描述某个对象

或场景更重要。艺术也许要求艺术家局限于细节描绘和完全展示场景。 

    要理解一个音乐画面，关键是首先确定该美术作品同导致其创作的故事或神话

的关系，然后估计一下原先人们看画时是如何理解的。理解插图比理解壁画和浮雕要

容易。确定美术作品的背景要更难，一般需要文学界、宗教界和民族学界三方专家合

作。可采访画家、祭司、赞助人和观众，比直接要求音乐家解释更好。 

    即使画家对音乐感兴趣，但不同文化—社会的根基会妨碍他们正确描绘。例

如，一幅１７世纪的绘画，是描绘意大利民间音乐家的，作者是侨居意大利的荷兰画

家。人们发现风笛细部画得不对，意大利没有这种类型的，所画的是荷兰的风笛。 

    美术家的文化背景与他们所描绘的音乐家之间的差距往往很大，如同西方殖民

者的旅行记，民族学家和民族音乐学家的速写和照片那样与现实存在着较大差距。图

像志的描述问题也有民族音乐学的主观性与客观性问题。美术家描绘非自我文化的音

乐，如同民族音乐学家描述、理解他文化的音乐。 

 

其他编写参考书目 

S. Feld: “ Sound as a Symbolic System: The Kaluli Drum”, from Sound and Sentiments: Birds, Weeping, Poetics and Songs in Kaluli Expre

ssions (Philadelphia, 1982)

M. Herndon: “ Analysis: Herding Sacred Cows”, Ethnomusicology 18, 2, 1974 

B. Nettl: Theory and Method in Ethnomusicology (Glencoe, 1964)

       The Study of ethnomusicology: 29 Issues and Concepts (Urbana, 1983)

T.Rice: “ Music at the 1993 Los Angeles Marathon: An Experiment in Team Fieldwork and Urban Ethnomusicology”, from Musical Aestheti

cs and Multiculturalism in Los Angeles (UCLA, 1994)

S. Sadie, ed.: “ Iconography”, “ Notation”, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians ( 6th ) (London, 1980) 
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