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王 晓红 当代古筝演奏技法的流变

省代古 筝演奏杖 孩 的 流 变

王晓红

古筝是我国古老的民族乐器之一
,

在

千多年的音乐历史长河中
,

她以其优美

细腻的音色
,

别具一格的韵味
,

丰富多变

的演奏技法在 民族器乐领域占居重要地

位
,

同时广泛流播海内外
,

深受世人喜爱
。

筝在东汉
、

三国时代曾被文人雅士称

之为 “群声之主
,

众乐之师
” ,

足见其地位

之高
,

在晋代则被誉为
“

仁智之器
” ,

到了

盛唐时期更为普及
,

甚至在一些诗词中也

有描述
,

如
“
平生无所愿

,

愿作乐中筝 ” 、

“

奔车看牡丹
,

走马听秦筝
” ,

等等
,

可以

看出古筝在当时已是雅俗共赏
、

家喻户晓

的民间乐器了
。

在以后的数百年间
,

古筝

经过历代文人
、

艺人的创造和发展
,

演奏

曲目和演奏技法不断丰富和完善
,

并形成

潮州
、

山东
、

河南
、

浙江
、

客家
、

福建
、

内

蒙
、

朝鲜等 大流派
。

正如古筝大师曹正

先生所言
,

真可谓
“
茫茫九派流中国

。 ”

古筝传统的演奏技法发展到今夭
,

已

远远不能满足内容表现的需要
,

一般来讲
,

传统的古曲
、

民间乐曲
、

牌子曲等
,

虽然

内容也较丰富
,

各家各派也有许多独特的

演奏技法
,

但是随着时代的变异
,

传统的

演奏技法和乐曲的表现内容已完全不能满

足人们的需求
。

新的表现内容
,

新的声美
飞

观所带来的新的审美价值取向激发了许多

筝家们强烈的创新欲望
,

于是
,

带来古筝

技法的全面革新
。

建国后古筝事业的振兴
,

首先归功于

老一辈的演奏家们
,

尤其是赵玉斋先生在

年创作的《庆丰年 》
。

这首乐曲无论在

音乐表现内容上
,

还是在古筝演奏技法的

创新方面都可以说是开了先河
。

赵玉斋先生不仅具有深厚的山东民间
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又具有对新鲜事物敏锐的洞察

力和改革创新的勇气
。

经过不断探索
,

在

《庆丰年 》中首先运用一连串的和弦
,

创造

了用双手交替弹奏和
“

点柱 ”、 “

复历音 ”
等

技法
,

成功地描绘出锣鼓喧天
,

万众庆贺

丰收的火爆
、

喜庆的生动场面
,

丰富了古

筝演奏技法
。

这首乐曲还被称之为现代筝

曲经典之作
,

为中外所瞩 目
。

著名音乐评

论家李凌曾给予很高的评价
“

他最大的独

创
,

表现在左手的使用上
,

一般的传统弹

筝方法
,

多是左手用来压音
、

捺音
,

他参

考了钢琴的弹奏方法 其实竖琴也是如

此
,

把左手解放出来
,

同时能弹奏音调和

和声
,

从而丰富了这个古老乐器的生命
” ,

“

由于他的努力
,

给改进这样一类民族弹奏

乐器的演奏方法
,

开了一条新的道路
,

也

给古筝音乐创造扩大了夭地 ”
著名民族器

乐演奏家蒋风之先生说 “ 这是一个突出的

人才
,

是演奏古筝的革新者
。 ”

在 《庆丰

年 》问世后
,

大量表现现实生活题材的作

品中都使用了双手弹奏的新技法
,

如曹东

扶创作的 《闹元霄 》
,

刘天一的 《纺织忙 》
,

任清芝的 《幸福渠 》等
。

在 《幸福渠 》中

任清芝先生把传统的花音 也称历音 从

固定节奏中解放出来
,

发展成大幅度连续

自由的
“

刮奏
” ,

从而增加了乐曲的气氛
。

年尹其颖改编的 《瑶族舞曲 》中出现

了
“

食指摇
”

的技巧
,

虽然只是几小节
,

但

是为古筝表现歌唱性
、

连惯性旋律开拓了

新路
。

后来一些演奏家纷纷运用了摇指技

法
,

如史兆元的 《春到拉萨 》
,

吕殿生改编

的 优英雄们战胜了大渡河 》等
。

特别是王

翼之把摇指从片段的旋律发展到 “
长摇 ” ,

如 《将军令 》一 曲 中运 用 了大段 的 “ 长

摇
” ,

使古筝摇指技法更加完善
,

是古筝从

点到线的一个飞跃
,

也为以后创新的
“
扫

摇
” 、 “ 扣摇

” 、 “
悬手摇

”

等技法奠定了基

础
。

年王昌元创作了《战台风 》
,

这首

乐曲是继 《庆丰年 》之后又一划时代的力

作
。

为了表现码头工人与台风激烈搏斗的

场面
,

乐曲中运用了许多新技法
。

这些新

的技法均是王龚之先生经过不断的努力
,

把古筝技法提到了一个新的高度
,

如
“
扫

摇四点 ” 、 “ 双食指点奏
” 、 “

扣摇
” 。

另在乐

曲中创造性设计了在码外左侧无固定音高

的柱外刮奏
,

生动描绘出台风的形象
。

此

曲在 年代曾风靡全国
,

同时也推动了新

技法的普及与发展
。

此外
,

年代张燕的 《东海渔歌 》
、

《草原英雄小姐妹 》
,

沈立 良
、

项斯华
、

范

上娥的 《幸福渠水 》
,

丁伯等的 《清江放

排 》等均运用了大量的新技法
,

使古筝技

法发展有了一个新的突破
。

如张燕在 《东

海渔歌 》中两个八度的单手长琶音弹法
,

吸

收了竖琴的琶音技法
,

加强了伴奏织体
。

丁

伯等 《清江放排 》中手掌压弦的弹法等
。

值得一提的是 年代赵曼琴创造了

新的指序弹法
。

改变了以往的指序习惯
,

运
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用惯性原理
,

较好地解决了古筝由于演奏

快速乐曲较为困难的局面
。

在他改编的

《井岗山上太阳红 》
、

《打虎上山 》等作品中

均运用了快速指序弹法
,

这种技法使筝的

音色
、

力度
、

声和速度都有突破性的提高
,

为以后弹奏七
、

多声开创了一条新路
。

。年代以来
,

现代作曲技法在中国音

乐创作领域的兴起也推动了古筝新技法的

创新
,

一些作曲家打破古筝以往技法的局

限创造出许多新的表现技法
、

新的音响效

果
。

其中
,

比较新颖的创新是将古筝传统

的五声音阶排列打破
,

有七声
,

也有多种

特殊排列
。

此外
,

由于传统的大
、

中指八

度弹弦位置 已不适应作品的需要而多用于

新的指序弹法
,

左手的传统按滑音 大二

小三 按音法也不能达到作品的需求
,

另

外通过左手作韵技法的按弦转换乐曲局部

旋律调式
、

调性功能变化产生如转调
、

离

调交替等色彩变化
,

这种技法的应用对于

古筝临时转调不变可起到一定作用
,

并使

音响色彩更丰富
。

如李焕之创作的古筝协

奏曲《泪罗江幻想曲 》
,

何占豪的古筝协奏

曲 《临安遗恨 》
,

徐晓琳的 《山魅 》
、

《黔中

赋 》
,

王建民的 《幻想 曲 》
,

谭盾筝重奏

《南乡子 》
,

周龙的 《空谷流水 》等作品均

有新意
。

《黔中赋 》中模仿民间打击乐的音

响采用的拍弦奏法
、

划无调弦等
,

增加了

乐曲的感染力
。

而 《幻想曲 》中敲击面板

也获得了很好的效果
。

作曲家们新的探索
,

也迫使演奏家们迅速提高技巧水平
,

由此

促进了古筝演奏技法不断向前发展
。

在古筝技法的创新过程中
,

我们也看

到
,

继承传统同样也是古筝演奏创新的另

一重要因素
。

传统的演奏技法不仅对继承

和发扬不同流派风格方面显示了长久的适

应优势
,

而且对古筝新的技法创新提供了

必备条件
。

没有继承就谈不上发展
。

《战台

风 》中
“

扣摇四点
” 、 “

双食指点奏
”

等技

法都是在传统演奏法的基础上发展而成
。

传统的吟
、

揉
、

按颤技法在创新中如果不

被继承下来
,

只追求声音的繁杂
,

无 目的

刮奏
,

乱拍一气
,

过分强调双手同弹的效

果
,

忽视了左手以韵补声的特色
,

那么古

筝的特色就不存在了
。

古筝左手按弦的千

变万化
,

韵味无穷
,

使人心旷神怡
,

这正

是古筝音乐的灵魂
。

“操千曲而后晓声
,

观干剑而后识器
” 。

只有充分地继承
、

研究了传统的演奏技法

之后
,

才能源于传统
,

高于传统
,

使古筝

表演艺术更加完美
,

不仅能奏出丰富的多

声部音乐
,

而且更多地保持古筝独特的个

性
,

才不会被其他固定音阶乐器所取代
。

所

以革新
、

创造应在传统技法的基础上进行
,

继承和发展是休戚相关
、

相辅相成的
。


