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星星之火可以燎原
———文革期间的筝乐艺术

Arts of Zheng Zither in the Period from 1966 to 1976

摘 要 :文革中后期 ,古筝在民族器乐中的地位大大提升 ,作品数量和质量都达到相当高度 ,对其

后的创作产生了很大影响。尤其浙派筝乐艺术获得了较大发展。
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文革期间的筝艺术 , 是具有特殊意味的器乐作

品 ,之所以这样说 ,不仅因为那一时段所处的特殊政

治背景 , 更因为由于种种“机缘”使得这件乐器开始

逐渐在民族乐器中“脱颖而出”。以往有关筝乐的研

究 ,对此多有忽视。文革期间 ,尤其是中后期 ,筝在民

族器乐中的地位大大提升 , 在创作上也获得了意外

收获。以浙派张燕、王昌元、项斯华等为代表接受过

现代教育的一代筝家 ,崭露头角。他们既吸收了前辈

真传 ,又学习了西方音乐创作的技法 ,创作出的作品

流畅、精致 , 蕴含了一种前所未有的气质 , 在当代筝

史中有着重要意义。

一、文革期间筝界的活动概况

(一) 总体状况

1966 年 ,“破四旧”运动横扫 ,对封、资、修的激烈

批判 ,使得初现繁荣的筝界迅速改变。传统音乐遭到

空前破坏 ,许多知名人士、民间艺人都惨遭迫害。王

巽之、徐涤生、曹东扶、赵玉斋等都在其列。1966 年～

1969 年 ,筝同其它民族乐器一样 ,创作几近空白。学

筝人数锐减 ,高校停止招生 ,到处组织文艺宣传队。

66 —69 年 ,我们学校的大会、批斗会强调琴、筝作

为“封、资、修”(的代表) 是要被砸烂的乐器 ,我们中的

很多人都把乐器卖了 , 不搞这个了 , 到工场当工人。

(西安音乐学院)附中可以招两个 ,大学招不到人。①

1966 年文革开始 ,工作全部停顿。筝乐和其它音

乐是一样的遭遇。我到延庆县和河北邢台搞“四清”,

直至文革开始 ,完全没有弹古筝 ,到七十年代初才开

始恢复。②
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然而 ,与筝乐相关的活动并未停止。有音乐特长

的年轻人大都参加军队 ,在此导向下 ,人们纷纷寻师

求教。但曲目非常有限 ,只有革命歌曲、样板戏片断、

民间器乐曲牌等。1970 年曹东扶给女儿李汴的一封

信中可以看出当时在河南地区弹奏的筝曲情况 :

春云、胜利二人已学会前奏曲、高山流水及一些

革命歌曲 , 都很听得⋯⋯③文革期间 , 大约在 1968 ,

1969 年 , 我在河南读初中 , 也进了宣传队 , 大喇叭里

整天播放的都是革命歌曲 :《我是一个兵》《毛主席的

话儿记心上》《盼红军》(《赶花会》) 、《社会主义好》

《语录歌》《千把锁》等等。我让哥哥 (曹永安) 改编成

筝曲弹奏 ,到河南各地演出 ,群众很欢迎。1971 年我

进了工场 , 参加市里演出主要是为歌曲、样板戏伴

奏 , 曲目有 :《大海航行靠舵手》《打不尽豺狼不下战

场》《红灯记》《手捧宝书满心喜》。当时只能弹这些乐

曲 ,而且也是群众熟悉的曲目 ,是为大众服务的。文

革期间虽然各项文艺活动都停 ,但文艺演出较多。④

70 年代以后 ,政治形式略微好转。1971 年周恩来

提出 :“革命激情与革命抒情是对立的统一”。当时产

生较大影响的革命歌曲相继被改编为筝曲。最典型

的是 1972 年—1976 年连续出版五集的《战地新歌》,

大量歌曲被改编为独奏曲。如《山丹丹花开红艳

艳》。随着音乐创作的逐渐复苏 , 与筝相关的各种活

动也迅速开展。

当时在动物园附近的友谊宾馆 (西苑宾馆) 常有

全国各地优秀音乐团体的代表人物聚居一起搞音乐

活动 , 古筝也在其中 , 先后来过的演奏员有项斯华、

范上娥、王莉、张燕、王昌元、何成玉等 ,弹奏曲目除

《渔舟唱晚》(《渔舟唱晚》好学好听最受欢迎) 外还有

《广陵散》《梅花三弄》《阳关三叠》等古琴移植曲 ;《剑

门盛开大寨花》《家乡美》《浏阳河》《胜利喜讯到草

原》(史兆元创作)《战台风》《洞庭新歌》《草原英雄小

姐妹》《幸福渠水到俺村》等曲目。⑤

地方上也相继举办文艺调演。如 1972 年陕西省

曾经专门组织过“音乐演唱、演奏调演”,周延甲的古

筝独奏赢得了较好效果 :

学校参加全省调演 ,我演出了四场 (在西安市民

族剧院、人民剧院、五四剧院)《绣金匾》演的最多 ,每

场都要加演四、五个曲子 , 经常是 20 多分钟还下不

了台。⑥

从上述活动可以看出 : 即使在特殊年代 ,专业人

士抑或普通群众 , 依然坚持 , 或为革命歌曲、样板戏

伴奏 , 或进行独奏 , 仿佛已预示了“星星之火”终将

“燎原”的势头。

(二)“筝、琴、瑟改革小组”中的筝乐活动

为贯彻中央政策 , 1973 年在江青、叶剑英支持

下 , 文化部委派中国歌剧舞剧院康绵总组织了“筝、

琴、瑟改革小组”,对传统乐器进行“现代化改革”。尽

管小组的成立有政治目的 , 但当时却能够得到“旗

手”青睐 ,对筝乐发展来说是件幸事。1965 年江青说 :

西洋乐器在技术上比较发展 , 表现力比较丰

富。民族乐器有音准问题 , 有些音响比较粗糙刺耳 ,

音域较窄 ; 民族乐器作为色彩乐器作为音乐色彩是

可以的 , 但高音多 , 表现力不够丰富 , 还是要管弦

乐。(转梁茂春 2004 :84)

可见江青对西洋管弦乐器的推崇和对民族乐器

的鄙视。唯独对于筝 ,江青另眼相看 ,于是“筝、琴、瑟

小组”的活动得到迅速开展 ,同时调集一流专业人士

进行乐器改革和创作。据史兆元介绍 :

当时 , 调到小组的有 : 古筝项斯华 ; 古琴 : 李祥

霆、吴文光、龚一 ;指挥 :李执恭 ;作曲 :方智训 ; 乐器

制作 :李泰刚、曲广海、孙庆堂、田双昆。因为瑟已经

失传 ,筝在小组中担当主角。⑦

项斯华在北京电影乐团工作 , 文化组下达调令 ,

调去小组从事改革演奏 , 地点设在左家庄中央歌剧

舞剧院的一幢大楼的二层。她回忆到 :

去“琴筝瑟改革小组”的时候 , 由东北营口乐器

厂李泰康主持改革的两台筝已经成型 , 一台是 25 弦

脚踏转调筝 , 另一台手扳 25 弦钢丝转调筝。在 1975

年 2 月的琴筝瑟改革小组汇报音乐会上 , 我用前者

演奏方智训创作的新筝曲《南海渔歌》, 康绵总用后

者演奏了《红旗渠水水长流》。⑧

各地筝家纷纷响应号召 ,对筝进行改革。例如西

安 ,周延甲多次与乐器厂合作 ,进行转调筝的试验。
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1969 年 , 我让学校乐器厂做 25 弦筝 , 要做转调

器 , 这套装置农械厂做不了 , 国风工场是做飞机零件

的工场 , 用不锈钢制作的精密的转调装置 , 半年后试

制成功并回校向校领导汇报。74 年国庆节前 ,我们组

成一个小组 , 自己录了一些曲子到北京“筝琴瑟小组”

汇报 ,曲目有 :《八百里秦川锦浪翻》(歌颂丰收)《翻身

的日子》《打不死的吴青华我还活在人间》《越南·中

国》(曲云演奏 ,秦岭乐器公司伴奏 ,圆盘唱片) 。⑨

“筝、琴、瑟改革小组”自 1973 成立至 1977 年解

散 ,历时四年 ,主要作新改革的乐器试奏。无论是改

革乐器还是为创作乐曲均未得流传。但从客观上看 ,

小组调动了一部分专业人士进行创作 ,从那时起 ,转

调筝的研革便轰轰烈烈地开展起来。

(三) 古筝成“御乐”———“录音录相小组”中的筝

乐活动

1975 年 ,“国务院文化组录音录相小组” (简称

“录音录相小组”)成立。由江青、吴德 (当时北京市市

长) 直接管理 , 余会泳任文化领导小组组长 , 小组活

动较秘密。录音技术组成员有 :陈应时、肖兴华、简其

华等。主要任务是调动全国文艺界顶尖人物来京录

音录相 ,内容包括 : 1. 进行器乐声腔化试验 ; 2. 进行

戏曲唱腔的器乐化模拟试验 ;3. 古典诗词演唱。同年

初 ,“琴、筝、瑟”改革小组汇报音乐会后不久 ,成员大

部份都调去“录音录相小组”为词曲伴奏 ,项斯华则奉

令参加器乐人声化的实验工作。她回忆此 ,感慨到 :

于会泳是一位了不起的音乐家 , 在他的主持下 ,

1975 年开始着手进行这一实验工作。首先是把一些

演奏不同乐器的国乐演奏家集中在一起 , 向一批诸

如李世济、李慕良、唐在　等京剧表演艺术家和音乐

家学习唱腔 ,当演奏家对唱腔非常熟悉了之后 ,就在不

同的乐器上仿真演奏 ,实际上就是我们民间的咔腔。⑩

小组工作很快结束 , 但“器乐人声化”实验非常

有意义。许多传统器乐都与说唱、戏曲等民间音乐有

着紧密的关系。曹东扶、赵玉斋等老一辈筝家虽未经

过专业作曲训练 , 为什么创作出了传世作品 ? 因为来

自民间 ,谙熟地方音乐。正如杨荫浏赞叹曹东扶的筝艺

所言 :“他是把乐器当作一种载体 ,在筝上‘唱’出音乐

来的”。他们的艺术源自传统 ,发自内心 ,自然天成 !

(四) 创作意外繁荣

文革中后期 ,创作获得意外繁荣 ,如《丰收锣鼓》

《幸福渠水到俺村》《清江放排》《东海渔歌》《草原英

雄小姐妹》等 ,今天仍广为流传。初期的星星之火已

渐呈燎原之势。究其原因 ,有历史的偶然 ,也是历史

的必然。

言其偶然 ,是因有特殊机遇 ,为创作亮出绿灯。

此处需提及两个人物 :江青和于会泳。他们对筝的发

展起到了重要作用。江青每次出国必带筝 ,曲目亲自

指定。于会泳酷爱民族音乐 ,对上海音乐界的情况较

熟悉 ,他还善于找到乐曲与政治的结合点 ,创作曲目

的成功率较高。由于江青对筝的好感 ,加上于会泳的

支持 ,客观上促成了筝乐的发展。

言其必然 , 是因为筝在本体上已具备繁荣的条

件。首先 ,乐器改革取得很大成绩 ,21 弦筝的形制 ,基

本定型 ,为创作提供了先决条件。其次 ,1949 年后 ,上

海音乐学院继沈阳音乐学院后 , 培养出一批优秀毕

业生。在演奏或教学上颇有影响 ,处于黄金时期 ,成

为这一时期创作的主体。他们不仅得到各派老一辈

筝家的亲自指导 , 直接学习地道的民间音乐 , 还接受

了西方音乐模式的训练 , 创作上大胆尝试借鉴 , 为作

品的成功奠定了基础 ,浙派筝乐艺术由此发扬光大。

二、作品概况

浙派异军突起 , 成为创作群体的领跑者。另外 ,

题材上以表现革命精神居多。“革命性”成为创作的

重要原则和特征。按体裁可以将作品分以下几类 :

(一) 由声乐作品或民歌改编而来

数量最多 ,《战地新歌》的歌曲多被改编。根据各

地民歌改编的如《山丹丹开花红艳艳》(焦金海 1972

年)就是据同名民歌编创。作者初见民歌油印本是苦

音音阶记谱 , 因此编创筝曲也采用苦音音阶。《洞庭

新歌》(1973) 王昌元、浦琦璋据白诚仁创作歌曲《洞

庭渔米乡》改编 ; 其它还有《井冈山上太阳红》《挑担

茶叶上北京》《四季调》以及《草原英雄小姐妹》《翻身

的日子》《春汛渔歌》等。

(二) 移植其他器乐作品

移植的古琴曲有《广陵散》《梅花三弄》《阳关三

叠》《平沙落雁》等。筝家移植古琴曲 ,很大程度上是

为革命服务 :即要让“腐朽”的音乐为工农兵服务。例

如《广陵散》, 用来表现劳动人民的反抗暴政 ;《梅花

⑨ 资料来源于笔者采访周延甲的访谈录音

笔记。

⑩ 资料来源于项斯华回复笔者问题的信件。

王英睿 :星星之火可以燎原
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�λϖ 资料来源于项斯华回复笔者问题的信件。

�λω 资料来源于笔者电话采访王昌元的访谈录

音笔记。

�λξ 资料来源于项斯华先生回复笔者问题的

信件。

�λψ 资料来源于项斯华先生回复笔者问题的

信件。

三弄》表现高尚品格等。此外 ,《湘妃泪》是王莉从琵

琶曲《塞上》改编而来。

(三) 移植戏曲唱段

1. 移植传统京剧唱段 :《文姬归汉》《捉放宿店》

《卧龙吊孝》《消遥津》等。这几首作品是项斯华在“录

音录相小组”时根据京剧唱段移植而来。其中《文姬

归汉》一曲 , 作者演奏时充分施展了典雅、柔丽、细

腻、含蓄的演奏技法 ,右手弹拨的单音 ,音色圆润 ,左

手恰如其分地把握起、收、回、落、轻、重、快、慢等 ,把

唱腔若断若续、如泣如诉的效果 ,表现的淋漓尽致。

1975 年 , 欢迎尼克松访华晚会上 , 她演奏的该曲 , 倍

受赞誉。�λϖ

2. 移植样板戏 :从样板戏移植的曲目很多 ,如周

延甲的《红灯记》(转调筝)《八百里秦川锦浪翻》《翻

身的日子》等。最成功是赵曼琴改编的《打虎上山》,

乐曲以急速有力的节奏表现了穿林海、跨雪原的情

景。运用“弦长音、多指按弦、快速指序”等技巧 ,使作

品成为高难度技巧的典型。

(四) 为转调筝而作

《南海渔歌》《思想起》《渔光曲》等 ,是为 70 年代

初研制成功的五声音阶转调筝而创作 , 并未广泛流

传。转调筝采用五声音阶定弦 ,通过琴弦张力 ,升降

半音 , 以达转调目的 , 虽然保留了传统筝的特色 , 但

音准方面难以控制。《南海渔歌》《思想起》《渔光曲》

几首曲子 , 调性布局属近关系 , 演奏起来勉强可行 ,

远关系转调则较难。

三、一个例外———《战台风》

上述作品都作于文革 ,唯独《战台风》不同。尽管

后人都把它作为文革筝曲的代表 ,然而 ,该曲创作于

1964 年 ,1965 年在上海面世。王昌元介绍 :

1964 年 ,上海音乐学院开始搞“社会主义教育运

动”。1965 年 ,学校 (上海音乐学院) 组织学生到深圳

演出 , 参加“社会主义交流活动”, 王昌元、闵惠芬都

在其列。《战台风》乐曲取材于聂耳的《码头工人

歌》。码头即当时的“十六浦码头”。�λω

项斯华也提供了这方面的信息 :

人民音乐出版社 1982 年出版的《筝曲集 (1949 —

1979)》所刊《战台风》的创作时间是 1965 年。据我所

知 , 1964 年暑假 ,上海音乐学院部分师生到上海港码

头劳动 , 回校后 , 即知道王昌元写了《战台风》, 我亦

试奏过。�λξ

之所以提出创作时间 , 是为进一步说明文革时

期的客观因素对成就《战台风》所起到的作用。1964

年、1965 年 ,《战台风》并未引起太大重视 , 随着文革

初袭 ,同其他乐曲一样 ,迅速销声匿迹。但到 1972 年 ,

江青对国乐“恩抚”,《战台风》在广州获得了与样板

戏同台演出的机会。

1972 年至 1973 年间 , 上海乐团搞了一场节目到

北京演出。在于会泳指示下 ,除了交响乐《智取威虎

山》外 ,另外半场就是当时所谓的“小节目”。我弹的

是《浏阳河》和《战台风》,并于 1973 年 11 月 ,在“广交

会”上演出。1976 年 ,我随北京军区战友文工团去过

罗马尼亚 ,演的是《战台风》⋯⋯�λψ

能够与样板戏比肩同台 , 可见乐曲在当时受到

了足够的重视。七十年代前期 ,既使各种文艺形式都

被禁止 ,《战台风》却几乎天天在广播 ,成为文革音乐

的代表。文革期间筝曲中上演最多的也是《战台风》,

且被改编为钢琴协奏曲。后来 ,还成为中国彩色舞台

艺术片《百花争艳》中的配乐曲目。电影配乐扩大了

筝乐艺术在大众中的传播 , 进一步奠定了《战台风》

的历史地位。

一首乐曲何以产生如此大的影响 ? 除了前述外

界因素 , 乐曲本身也是成功的关键。《战台风》是继

1958 年赵玉斋创作《工人赞》之后又一首描写工人阶

级的创作曲目。乐曲的选题具有强烈的现代气息 ,与

时代脉搏吻合 ;其次 ,《战台风》具有很高的艺术性。

全曲共分五段 : 第一段 , 引子 , 以欢快的节奏刻画码

头工人的劳动场面。接着在渐强的“扣摇”演奏技法

下 ,台风呼啸着奔腾而至。第二段 ,在强烈的扫摇声

中 ,左右手在琴码两侧反向刮奏 ,在协和与不协和的

音响之间描摹台风的肆虐与疯狂 ! 第三段“勾抹”“双

抹”等快速点弹技法与“扫摇”技法的结合 , 使风声、

雨声、劳动号子声此起彼伏 ; 连成一片。乐曲节奏由

疏渐密 ,伴奏由简至繁 ,并且通过音区变化等手法烘
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托出越来越恶劣的自然环境 , 描绘出工人们与台风

搏斗的场面。之后 ,一段宽广、舒展如歌的单音旋律 ,

由“摇指”贯穿始终 , 唱出了雨过天晴后的喜悦心

情。音乐情绪刚柔并济 ,速度对比强烈而又适度。乐

曲的末段是第一部分的再现 , 磅礴壮阔的气势和生

动鲜明的形象给听众以深刻的印象。

《战台风》在演奏技法上沿袭了浙江筝派的传

统 ,“扫摇四点、双食点、密摇、扣摇、刮奏”,在继承之

上又有所发展 ,源于传统又高于传统 ,正是成功的关

键 ! 尽管并非文革期间所创 ,该曲却在文革时家喻户

晓 ,成为一段时期古筝创作的样板。

四、创作技法总结

(一) 曲式结构规整

1. 引子 (散板) ———三段体 (A、B、A) ———尾声 (散

板)的结构形式

多数作品采用此结构。结构反映出独奏曲必备

的完整性。20 世纪 30 年代的第一首创作筝曲《渔舟

唱晚》到 50 年代的《庆丰年》《闹元宵》等 , 独奏曲逐

渐从传统曲目向现代创作曲目过渡。这种结构 ,一定

程度上是对传统音乐曲式结构的继承。

(1) 散板段是为主题 (正板) 做引导 ,起到意境烘

托作用。(2)散板包含了主题元素 ,

2. 复合三段体结构

最具代表性的是《草原英雄小姐妹》。此曲采用

电影《草原英雄小姐妹》(吴应炬原曲 1974) 的主题

曲 ,借鉴奏鸣曲式结构 ,将对比性主题分别呈示、变

化展开、动力再现。

第一段主题 a 和主题 b , 描绘小姐妹草原放牧情

景。浓郁的蒙古旋律洋溢着天真活泼气息。主题 b 是

舒展的歌唱性旋律 ,富有长调气息。主题 a 和 b 并置

互补 ,构成基本框架。

第二段是典型的展开性段落 , 运用刮奏、滑音、

密集的“同音扫摇”等技巧 ,描绘暴风雪的肆虐。音乐

情绪骤变 ,与第一段形成对比。主题 a 的材料变化展

开 ,刻画小姐妹与风雪英勇斗争的形象。

第三段 ,主题再现。充满深情的歌唱性旋律饱含

着人们对小姐妹的赞颂 , 之后再现 , 以更加活泼、欢

快的情绪结束全曲。

3. 主题变奏

这类数量较少。1975 年 ,赵曼琴根据同名歌曲改

编的《井冈山上太阳红》采用这种结构。歌曲原型为

江西的《采茶谣》,通过多次变奏 ,作者将短小民歌改

编成一首曲体完整、表情丰富的独奏曲。主题由“起

承转合”四个乐句组成 ,第一段变奏在主题基础上加

入左手多种作韵技法 ,使其韵味更加浓郁。第二次是

自由变奏 ,以散板展开。第三次采用三拍子 ,右手运

用长摇奏出歌唱性旋律。最后一次变奏采用快板 ,左

手采用八度音在低音区奏出主题的骨干音 , 坚强果

断 , 右手在保持原有结构完整的基础上采用民间器

乐曲中常用的“主题加花”手法。

(二) 在调式和调性方面的探索

筝曲多采用宫、羽、徵几种调式 , 尝试将西洋调

式和民族调式进行结合。五声音阶的定弦 ,使转调存

在局限性。许多筝家和作曲家试图开拓领域 ,在调式

和调性方面进行探索。许多作品都重视调式转换造

成色彩变化 ,应用最多的是在表现新、旧生活的对比

上。如《清江放排》(陈国权、丁伯苓 1975) 。第一段 C

大调 ,以鄂西民歌为素材的主题旋律 ,刻画出清江两

岸自然美景及船夫劳作的画面 ; 第二段慢板 , 转为 G

大调 ,由高亢转为深沉舒缓 ,仿佛在回忆纤夫在艰难

岁月里的悲凉情景 ,按颤音“2”传达出悲愤酸痛楚之

声。第三段回归 C大调 ,采用加花变奏的手法再现了

第一段主题。

(三) 音乐织体较为丰富

继承 50 年代柱式和弦基础上 , 许多作品从左手

简单的和音和弦、分解和弦 ,发展到复杂的节奏型及

复调旋律。诸如分解和弦、琶音、八度和音等各种形

式的和音 ,在音响上也取得了较好效果 ,应用最多的

是右手弹奏主要旋律的同时左手在中低音区的分解

和弦手法。

《东海渔歌》(张燕 1975) 就是典型。引子 : 右手

“摇指”在左手上下行刮奏衬托下奏出号召性音调。

第一部分 ,右手运用“长摇”技法 ,奏出富于歌唱的主

题。左手用琶音、按滑音润饰主题 ,再以交替出现的

琶音和刮奏予以烘托。之后 ,主题在左手移低八度再

现 ,右手“历音”奏出颠簸激荡的音型紧密相随。接下

来由主题派生出欢快跳跃的对比性音调 , 多次反

复。左手移低八度再现主题 , 右手历音技法作为陪

衬。第二部分采用号子音调 ,右手时而用单音 ,时而

用和音 ,左手则以劳动节奏作伴奏。第三部分 ,主题

的再现。音域宽广 ,富有激情。自始至终 ,各类织体形

态在乐曲中交替使用构成有机的整体 , 使发展更显

丰满。

王英睿 :星星之火可以燎原
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(四) 演奏技巧承袭浙派传统

这些作品中采用的演奏技巧以浙派技法为主。

前述各派筝曲中 , 浙江武林筝的特点是广泛运用双

手技法。(李萌 1999 :) �λζ与其它流派强调左手的以韵

补声相比 , 浙江筝派注重的是右手的清弹。右手的

“快四点、摇指”是其最重要的演奏技法。

“摇指”运用 , 充分突出了旋律段落的流畅与连

贯性 ,与左手的按、颤、揉、滑相结合 ,使乐器特色得

到极好发挥。《大渡河》《战台风》中的“摇指”运用日

臻成熟。派生出的“短摇、扣摇、扫摇”常常联合使用

在一首乐曲中 ,展现了无穷魅力。

“四点”又称“快四点”,是由中指、大指、食指、大

指的“勾托抹托”联合完成的组合技法 , 以勾指为重

音 , 速度较快 , 常连续使用并配合快夹弹的抹托技

法 , 使旋律更加流畅。此期的作品中 ,“四点”及“夹

弹”的点子更为稠密 ,力度变化更加丰富。

“刮奏”也是此中必不可少的技法。《战台风》与

《草原英雄小姐妹》中均采用在筝码左侧无固定音高

的“柱外刮奏”模拟暴风的肆虐形象。《浏阳河》《洞庭

新歌》《幸福渠水到俺村》《清江放排》《东海渔歌》等

则利用刮奏模仿流水声。

五、总结与评价

综上所述 ,文革期间的筝乐艺术 ,无论是作品数

量还是质量 ,都达到了相当的高度 ,对其后的创作产

生很大影响。技巧上表现为中、高难度 ,在今天的考

级曲目中 ,跨越七、八、九、十 ,四个级别段。文革期间

曲目的激增 , 以及《战台风》《浏阳河》《洞庭新歌》的

广泛流传 , 使得筝乐在民族器乐中的地位大大提升 ,

从少被作曲家问津到后来越来越引起作曲家关注。时

至今日 ,习筝者已有百万之众 !星星之火 ,已然燎原 !

然而 , 十年浩劫也给筝乐带来负面影响。首先 ,

由于音响上追求高、快、强 , 有些作品一味追求欢快

热闹 ,缺少深层内涵。高、快、强的性格 ,必然要求有

较快、较复杂的技巧 , 许多乐曲对于技法的拓展 , 使

得速度不断加快 ,并成为日益显现的问题 ,为创作开

启了一味求快、求繁的不利之门。

应当清醒地意识 , 当前许多作品正在离传统愈

来愈远。文革切断了 1949 年以来大力挖掘继承传统

的脉搏。通过对《战台风》等分析 , 可以看出文革期

间 , 由于主、客观的原因 , 浙派筝乐艺术获得了较大

发展 ,之后较长一段时间 ,都延续着这一传统。乐曲

共性越来越多 ,个性越来越不明显。其它一些传统流

派 ,未能得到应有的弘扬和发展。各流派传统筝曲由

左手行韵所产生之淡雅古朴之特色 ,逐渐被“促音繁

声”所取代 ,倾向于背离中国筝乐传统的审美旨趣。
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�λζ 李萌《〈弦索备考〉的筝演奏艺术》中突出介

绍了《弦索十三套》中的筝曲 , 其中大部分是有双手

弹筝技法 ,有些曲目左手技法难度很大 ,浙江筝曲的

一部分就是取自《弦索十三套》中的筝曲。


