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非遗视阈下内蒙古艺术学院传承班的教学与传承 
姜晓芳 

（内蒙古艺术学院  内蒙古呼和浩特  010010） 

摘要：内蒙古艺术学院“传承班”通过教学、科研、表演团队建设等建立起完整的教学模式，使其更加系统化、体系化。在培

养传统音乐文化传承人方面以高校教学为出发点，结合民族地区民族音乐教育为特色，培养具有民族音乐实践能力的大学毕业生基

地。本文从传承班教学与传承的关系、教学理念的转变、导师的选择三个方面对传承班的建设与发展做一梳理，并将其放置在非遗

视阈下进行审视，阐述内蒙古艺术学院建设具有鲜明民族和地区特色的民族音乐教育体系。真正建立起“传成、传承、传承人”的

非物质文化遗产活态传承的全新模式。 
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非物质文化遗产是活态演变着的文化形态，它传承的基本规律，

是恒定性与活态流变性的统一，它向来是在继承与创新的对立统一

中向前发展，在我们关注到非遗的同时，他也极大程度上与我们想

要关注的非遗相悖，在注意到非遗的时候，他很可能已经不是原来

的样貌了，而是尽可能的将现有的完善。非遗保护不是不要创新，

而是必须创新，但这种创新 终是由传承人来实现。萧梅老师在她

的论文《表演者：在历史与当下的十字路口（一）——兼论传统的

演释与演释的传统 》一文中指出：民族音乐”的表演者作为作曲家

作品文本诠释的“二度创作”者，于现代音乐教育体制中的身份让

渡和社会分工，改变了其“作乐”过程中的主体性及其在传统传承

中所形成的演释传统。不可否认，任何历史之路基于其处境和选择，

其成就也应放置于历史语境加以解释。①从萧梅老师的表述中我们可

以看到高校中的“教育传承”者是传统音乐的二度创作者，甚至是

三度创作者，因此，我们在研究传承班的培养模式和教学手段时要

将其放置在非遗视阈下，通过历时和共时的分析，阐释内蒙古艺术

学院传承班的办学思路和教学特点，而不是从民间传承的角度去诠

释。非遗的传承不仅要通过“手”去做、去实践、去教学、去表现，

同时也要“守”住传统的表演形式以及传统曲目，在此基础上，跟

随时代的发展，做到继承传统融合新鲜音乐元素，使非遗在每一个

时代发挥应有的作用，真正的实现作为非遗传承人的价值。 

一、传承班教学与传承的关系 

传统的高校教学强调教学、科研、社会服务，随后加入文化传

承和国际交流五大功能。以往的教育中我们普遍认为教学就是传承，

只要是教授传统文化就是文化传承，比如内蒙古艺术学院马头琴的

专业，这种教学更多的体现的是创新和改变，而不是对马头琴的非

遗传承。所以我们要理清楚教学和传承的关系，传承是多元的，同

时要将其视角关注到草根，要追本溯源发现其本来面貌。因此，教

学不等于传承，高校中的非遗保护与传承应该将其定义为教育传承。

内蒙古艺术学院民族声乐专业里有长调专业，作为一门专业进行教

学，需要纳入到教育体系中，要遵循教育规律，要有统一的教学计

划和教学大纲，演唱曲目方面也是趋同的。而阿拉善民歌传承班则

是对阿拉善长调民歌的教育传承，是对巴德玛老师阿拉善民歌演唱

风格和曲目的学习和传承，这样就实现了草根——高校的教学传承

过程。 

二、传承班教育理念的改变 

内蒙古艺术学院的前身是内蒙古艺校，当时的建校宗旨就是要

培养小哈扎布和小宝音德力格尔，为内蒙古培养蒙古族优秀的音乐

文化传承人，主要的任务是民族音乐人才的培养，因此当时主要教

学模式以民间艺人进校园为他们招收学生为主，当时的内蒙古艺校

在哈扎布和宝音德力格尔老师的教授下培养了一批优秀的长调艺术

家，并在艺校形成了一套教学体系和曲目资源。随后的马头琴和四

胡的教学也是采用这样的教学体系进行。因此，虽然教师来自于民

间，但是更多的强调规范，是在教育的规律和理念下实现民族音乐

的传承。在这样的教学模式和培养目标下到第二代民族音乐教师的

教学基本就形成学院化，强调教学的统一性、规范性和科学性。而

传统音乐的口传性和差异性逐渐减少，因此艺术学院在科尔沁民歌

传承班的培养过程中将民间传承与高校传承相结合，实现口传性与

规范性相结合，是在统一的基础上实现差异化教学。这种教学理念

的改变依赖于传承班在制定教学计划和教学手段与传统高校教学不

同。传统高校教学需要提前制定教学计划、教学大纲和教学内容，

而且在具体教学过程中需要严格按照教学计划实施，教师不得随意

改变授课内容和教学进度，这样的教学模式是为了保证高校教学的

统一性和规范性。在传承班教学中，院领导与导师协商为了凸显传

承对象的差异性和即兴性，在教学中不指定统一的教学计划，每位

老师可以根据自己的教学思路和所受内容的传承特点进行教学。乌

兰杰老师的科尔沁民歌传承班是理论、学唱、科研三者相结合的教

学思路；巴德玛老师的阿拉善民歌传承班是在高校中搭建蒙古包，

实现体验、民俗、学唱三位一体教学形式；其其格玛老师的呼伦贝

尔民歌传承班是在学习不同方言的基础上传统学唱、舞台表演、情

感体验相结合的教学模式；乌力格尔传承班是多位导师、多种形式、

多元文化培养三位学生的教学形式。在这样多元的教学形式下，在

开放的教学环境中，在灵活的教学手段里培养出一批具有较高文化

素养和多技能表演能力的高校传承人。 

三、传承班导师的选择 

在确定好每年招生的传承对象的基础上， 难选择的是传承班

导师人选。能够成为传承班的导师需要同时具备传承和教学双重能

力。蒙古族四胡传承人伊丹扎布老师在内蒙古艺术学院教学十四年，

但始终未将其定为传承班导师为其招收学生，是因为伊丹扎布老师

只具备传承的能力，学生通过模仿他的演奏学习他的风格和演奏精

髓，但是他不具备教学的能力，无法通过讲授让学生明白传承的是

什么、怎样传承。因此，我们纵观这十届传承班的导师的选择，不

一定是当地 有特色的传承人，不一定是唱的 地道、演奏 有特

点的传承人。而是需要多方考量，认真思考，既有传承人的身份和

能力，还要适应学校教学的环境和教学要求，因为他们面对的学生
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就是一直接受学校教育考上来的高校学生，不是民间传承人。 

内蒙古艺术学院传承班汇总表 

传承对象 授课导师 专业助教 导师身份 教学内容 教学特色 
学生 

人数 
考试形式 

出版

专辑

科尔沁民歌 乌兰杰 乌兰 学者、传承人、教师 民族理论、民歌 理论结合实践 6 
考核 

音乐会 
无 

阿拉善民歌 巴德玛 无 传承人、文化工作者 长调、马头琴、民俗 民俗结合教学 6 
考核 

音乐会 
已出版

潮尔琴 布林 无 传承人、演奏家 潮尔、马头琴 两种乐器的对比教学 5+2 
考核 

音乐会 
无 

锡林郭勒 

民歌 
扎格达苏荣 无 传承人、歌唱家 长调 

锡林郭勒长调 

民歌的恢复 
6 

考核 

音乐会 
待出版

鄂尔多斯 

民歌 
金花 无 传承人、歌唱家 

民歌、舞台表演、 

发声技巧 
鄂尔多斯民歌舞台化 6 

考核 

音乐会 
无 

呼伦贝尔 

民歌 
其其格玛 道丽格扬

传承人、歌唱家、

教师 
语言、民歌、舞台表现

语言、音乐、 

舞台三者结合 
7+1 

考核 

音乐会 

民歌实践 

音乐会 

无 

乌力格尔 白连喜 恩泽、金刚 传承人、文化工作者
乌力格尔、史诗、 

叙事民歌 

蒙古族多种说唱 

融合教学 
2+1 

考核 

音乐会 
无 

锡林郭勒 

民歌 
巴亚尔 无 国家二级演员 长调 

锡林郭勒长调 

民歌的恢复 
4+2 

考核 

音乐会 
无 

雅托噶 郝继红 阿如很 教师 雅托噶演奏 学院式教学 6 
考核 

音乐会 
无 

昭乌达民歌 
毕力格巴特

尔 
无 教师 民歌 昭乌达长调民歌的恢复 8 

考核 

音乐会 
无 

从上述图表中我们可以看到十位导师都是多重身份集于一身

的，一方面在所传承对象领域具有较高的专业修养，巴德玛老师是

国家级阿拉善长调民歌传承人，同时还是马头琴自治区级传承人，

她在教学期间教唱的阿拉善长调民歌很多都是首次在高校中演唱，

丰富了内蒙古艺术学院长调专业教学的曲目库；扎格达苏荣老师带

领他的传承班学生对锡林郭勒长调民歌进行逆时态传承，很多曲目

都是在扎老师的演唱和教学中恢复的，并在毕业时录制音响碟片将

其保存。另一方面，这些导师还兼具学者、文艺工作者、高校教师。

乌兰杰老师是我国蒙古族音乐研究方面的著名学者，撰写多篇相关

论文和研究专著，因此在乌兰杰老师的教学中还渗透很多蒙古族音

乐理论方面的教学；金花老师多年活跃在文艺团体的舞台上，又接

受到声乐专业的训练，因此在她的传承教学中会有声乐发声训练；

其其格玛老师是安达组合成员，多年来在国内外舞台上演出，因此

其老师在教学中除教授呼伦贝尔民歌外，还非常注重学生舞台表现

力和综合表演能力的培养。由此我们可以看出对于传承班导师的选

择和非遗传承人的选择是两种不同的标准。非遗传承人的认定和选

择依据是需要完整的掌握该项目的传统知识或者特殊技能，具有传

承能力并具有公认的代表性、权威性和影响力，在此基础上还要积

极开展传承活动亲自参与活态传承，必须原汁原味的自觉传授并培

养后继人才。而传承班的导师选择标准则要具有传承和教育双重属

性，高校要培养的是“学校传承人”，既要考虑非遗传承的总体原则，

还要兼顾教育规律。因此在选择由谁作为传承班的导师，以及针对

不同传承对象如何进行学校传承是首要解决的问题。从十位导师的

选择来看，他们都符合上述条件，尤其是从其其格玛老师开始，导

师人选标准有了一个重大的转变，即导师的年轻化。其其格玛老师

从非遗传承人的角度是比较年轻的，也许在呼伦贝尔民歌传承人中

不一定是 具代表性的，但是她具有非常高的文化修养、丰富的民

歌积累和精湛的表演经验，这些都对她在呼伦贝尔民歌传承班的教

学起到重要的影响。 

四、非遗背景下的教学与传承 

传承班的建立和发展是在非物质文化遗产保护和传承的背景下

实施的，在高校中如何将蒙古族传统音乐纳入高校教育是一项重要

的工作。在为传承班选择传承对象的时候，学院领导有意识的将内

蒙古不同区域、不同风格、不同体裁的蒙古族传统音乐作为传承对

象。目前为止十个传承班涉及到蒙古族长短调民歌、乌力格尔、器

乐多种形式，导师的选择也都是非遗传承人。不同的非遗对象传承

教学的方式也亦不同，学校在制定具体的教学计划和教学模式上采

用民间传承、高校教育、非遗保护、逆时态传承、文献保存等多重

方式探索非遗音乐如何在高校进行传承与传播，其中，乌力格尔传

承班 为典型。 

•蒙古族说唱艺术有英雄史诗、胡仁 乌力 格尔、好来宝等。其

中，蒙古族英雄史诗历史悠长，分布广泛，有《格斯尔》、《江格尔》、

蟒古思因乌力格尔等大型串联史诗、复合史诗，以及数以千计的中

•短篇史诗。胡仁 乌力格尔是近一百五十年来产生的一种新型说唱

音乐体裁，其特点是用本民族的语言和音乐来演述汉族演义故事。

好来宝是一种即兴说唱 形式，由专门说唱艺人在基本体裁曲调上根 

据即时情景，编词说唱。②2017 年内蒙古艺术学院决定将乌力格尔

作为传承对象招收传承班，民间说唱具有高度口传性特点将这一形
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式在高校以传承班形式进行教学是极为少见的。杨玉成老师在他的

《口头表演的过程表述——以蒙古族传统音乐的口传性研究为例》

一文中说到：口传音乐文本的多样性，无处不在，而多样性的根源

是口传音乐具有的高度即兴性。正因为如此，口传世界里没有大家

共同依照的 “标准文本”“权威文本”。③在杨老师表述我们可以看

到蒙古族的说唱具有口传即兴性特点，那在教学中如何让这种形式

即能保留它的口传性、即兴性又能适应高校教学的要求和规律，是

杨老师和乌力格尔传承班导师共同要解决的难题。通过四年的探索

式教学，2021 年 5 月 21 日在内蒙古艺术学院演艺厅三位乌力格尔

传承班的同学交上了一份满意的答卷。首先，中西合璧——多元素

创新传承。乌力格尔传承班在教学中采取的是多元教学理念，四年

的教学内容和教师配置都是对内蒙古艺术学院安达班的拓展和延

伸。在教学和表演中有意把西洋音乐和民族音乐结合，在表演找那

个既有安达班模式，还有所创新，不是安达班简单的复制，而是开

放式培养，尽量保留蒙古族说唱的口传性和即兴性特点。整场毕业

音乐会的设计和节目的选择上融汇蒙古族说唱的多种形式——史诗

•片段、好来宝、胡仁 乌力格尔、叙事民歌说唱，同时在乐曲编配

上又融合西洋乐器和现在风格的编配。三位同学国际化的舞台表演

和完整的舞台表现力让现场观众对蒙古族说唱音乐有了全新的认

识，为乌力格尔的传播开辟新的舞台表现形式。其次，教无常师—

—多导师联合培养。在乌力格尔传承班的导师配置上，杨老师和主

导师白连喜老师共同商议采用多导师制培养模式。白连喜老师主要

教授蒙古族说唱音乐，四胡专业的学习则聘请艺术学院的格日乐图

老师承担，英雄史诗的教学聘请金刚老师教学，潮尔的教学则聘请

了潮尔传承班毕业的恩泽作为导师进行教学。从导师的配置上我们

可以看到民间传承的模式，即教无常师，一位好的说书艺人并不会

拘泥于一位师傅学习技艺，在他的学艺生涯中一定伴随着多为老师

的精心培养和倾囊相授。因此，乌力格尔传承班出现了很特别的一

个现象，就是多位导师培养三名学生的场景，这在高校教学中是十

分罕见的。再次，学以致用——非遗传承中的新类他者。恩泽——

乌力格尔传承班潮尔教师，他是内蒙古艺术学院培养出来的，在校

期间跟随布林老师学习潮尔，毕业后返聘回学校承担教学任务，他

是非遗传承中的“新类他者”。他既是潮尔音乐的学习者，师从布林

老师学习传统潮尔琴的演奏技艺，在学习过程中将潮尔琴的演奏技

法融会贯通并形成自己的理解和演奏风格，同时通过自己的演奏实

践将这一古老的器乐演奏融入时代并将潮尔演奏与其他乐器和表演

形式相融合，为潮尔琴的发展开辟新思路。恩泽的表演行为是非遗

传承中文化持有者在高校接触主流文化和多媒体信息基础上的文化

遗产的再生产。他又将自己所学所悟通过教学的形式传递给乌力格

尔传承班的三名同学，这是文化持有者的一种自主行为，他是连接

传统潮尔与高校潮尔演奏的桥梁。第四，反哺教学——史诗逆时态

传承。杨玉成老师为主的科研团队对蒙古族英雄史诗进行了恢复和

重建，实现史诗的逆时态传承。在乌力格尔传承班教学中，聘请金

刚老师对三位同学进行史诗的教学。如果说杨老师实现了从书写文

本到艺人表演到口头文本的逆时态传承，那么金刚老师对乌力格尔

班的教学行为，又在这一体系中增加一环——教学传承，这就为蒙

古族英雄史诗的传承另辟新径。 

结语 

不断加快的现代化进程与非遗保护似乎永远处在一种现实的矛

盾之中。科技的发展和社会的现代化演进带来人们生活方式和生产

方式的改变，使人们与大量非物质文化遗产更快地拉开距离，但另

一方面，人们也比任何时候更迫切地寻求精神家园的寄托。因此，

非物质文化遗产也永远处在人们的珍视和保护、传承之中。这种坚

韧的守望和坚持，需要坚定的文化自信，需要我们更深切地认知非

遗的价值。因此，内蒙古艺术学院传承班的非遗传承范式以及体系

中反映出非遗保护的首要问题，是如何重视传承人的价值和发挥好

传承人作用的问题。独特的技艺与创造力在传承人身上，非遗的时

代创新 终是由传承人来完成的。真正认知传承人的价值，要充分

发挥传承人在非遗保护中的核心作用，要尊重传承人在继承特别是

创新中的主体地位。 

每一个时代的传承人只有首先继承传统才谓之传承人，但每一

个时代的传承人都受他所处的环境审美趋向演变的影响，以及新的

材料、新的科学技术的影响，这些影响会自然而然地被传承人融入

他们自己持有项目的生产和创造之中。新媒体的传播在当今的社会

以及生活中，扩大了非遗的传播空间，是发展范围的“创新”尝试。

这种创新是在他们坚持传统并融汇传统、坚守自己的审美则并把握

时代审美趋向的基础上实现的。跟随时代的发展而做出非遗本身的

改变，符合非遗基本传承规律的一个现象。 
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