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摘 　要 :古筝音乐文化的形成及发展有几千年的悠久历史 ,在 20世纪得到了飞速的发展 ,其中古筝演奏技法作为筝音乐文
化的重要组成部分也快速地发展、革新。现从社会文化生活的变化引起古筝演奏技法的发展、多元文化的相互碰撞、演奏“场 ”
及听众的变化、创作阶层的多元化以及传统演奏观念的影响这五个方面阐述引起当代筝乐演奏技法发展演变的原因。
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古筝在历经两千年的风霜洗礼后 ,依然散发着其独特的
艺术魅力 ,但是事物的发展规律决定了任何事物都是在变化

中发展的。古筝在历史的长河中并非一成不变 ,它也会随着

社会的变革 ,随着人们审美的新需求 ,产生一系列的演变、创
新。本文从社会文化生活的变化引起古筝演奏技法的发展、

多元文化的相互碰撞、演奏“场 ”及听众的变化、创作阶层的

多元化以及传统演奏观念的影响这五个方面阐述引起当代筝

乐演奏技法发展演变的原因。
一、社会文化生活的变化引起古筝演奏技法的发展

在社会经济高速发展的今天 ,人们的生活节奏正在逐渐

加快 ,原本男耕女织的农耕生活已经被朝九晚五都市快节奏

的工作生活所替代。而现代传媒科技空前发达 ,人们足不出
户就能欣赏到世界各国的现代音乐、流行音乐、古典音乐等 ;

社会的变革带给人们的是更新更快捷的音乐文化 ,而古筝的

传统筝曲正要求听众扎根与民族传统文化 ,平心静气地去感

受传统文化气息下的筝乐 ,这正是现代人所缺乏的气质。人

们的耳朵在经历了西方通俗音乐、摇滚乐、R&B、交响曲等音

乐的灌输后 ,更需要寻找一种听觉上的新鲜感与刺激 ,传统演

奏技法已经无法在众多音乐体裁形式中吸引听众的注意力 ,

因此 ,演奏家与作曲家不得不发展与创新古筝演奏技法。例

如古筝独奏曲《战台风 》(王昌元曲 ) ,创作于 1965年 ,为了表

现码头工人与台风激烈搏斗的场面 ,属于现实生活题材 ,乐曲

中运用了许多新技法。这些新的技法均是为了体现台风的肆
虐无情 ,以及码头工人与台风抗争的情景 ,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

1970年代曾风靡全国 ,同时也推动了新技法的普及与发展。

刘天一创作的《纺织忙 》同属于现实生活题材的音乐作品 ,表

现纺织女工繁忙的劳动场景 ,同样使用了大段的小撮点弹。

无论是码头工人还是纺织女工 ,都是特定历史环境下的产物 ,

设想在一两千年前的社会 ,演奏者的技巧再高 ,没有这样的现
实环境 ,肯定是无法创作出这类生机勃勃的乐曲的。

二、多元文化的相互碰撞

中国音乐发展的历史长河中 ,多民族各地域文化的融合
是最鲜明的特点之一。早在周代 ,中国音乐就出现了雅乐体

系 ,这种雅乐主要是为宫廷贵族服务的 ,与此同时 ,统治者也

不排斥当时的民间音乐 ,如当时的“采诗 ”活动 ,就是搜集民

间流传的地方歌曲。周代楚国的地方乐歌就十分流行 ,并且
出现风格上的高雅与通俗之分 ,《阳春 》、《白雪 》、《下里巴人 》

后来分别成为了高雅音乐与通俗音乐的代名词 ,说明当时楚

国地方音乐有着很大的影响。秦统一六国后 ,秦本土音乐和
东方六国音乐出现了大融合 ,胡地音乐也对秦音乐产生了一

定的影响。自汉代起 ,西域音乐逐渐传入中国 ,如琵琶、横吹、

羌笛、羯鼓等 ,本来都是西域的乐器 ,这时已经与来自北方胡

地的笳、角以及中原原有乐器共同组成了汉代鼓吹乐 ,这种乐
器的组合反映了各民族间音乐文化的融合。魏晋至唐代 ,南

北方少数民族音乐进一步与汉族音乐相交融 ,流行在北方的

相和歌与南方的吴歌、西曲相结合 ,形成了新的音乐形态“清

商曲 ”。
中国传统艺术的发展历程使我们看到了中国传统艺术对

各民族艺术的兼收并蓄 ,充分反映了中国艺术文化的多民族

特色 ,也反映了中国音乐文化具有很强的包容性。筝音乐文

化也同样 ,如史兆元的《春到拉萨 》(吕殿生改编 ) ,吸收了藏

族民间舞蹈的节奏特点及曲调 ;《木卡姆散序与舞曲 》(李玫、

周喆、邵光琛曲 )借鉴维吾尔族十二木卡姆的音调及节奏 ,大

量使用 fa、si,利用古筝乐器的特性 ,演奏微分音 ,使音乐极富
地域色彩。

从演奏技法层面上看 ,古筝也吸收了如琵琶、古琴的演奏

技法。如《潇湘 》(南宋郭楚望曲 ,徐晓林改编 )中为了达到模

拟古琴演奏的意境 ,作曲家将古琴演奏时左手因滑音擦弦产
生的摩擦音引用到古筝中。《莲花谣 》(王建民曲 )中运用的

轮指即是借鉴了琵琶的轮指技法 ,并且左手不仅仅是单纯地

轮指 ,而是在轮指的同时用左手大指弹奏中声部的旋律。

三、演奏“场 ”及听众的变化

传统器乐演奏以自愉自乐为主要目的 ,演奏器乐既不是

为了参加比赛 ,也不是为了登台献艺 ,而是闲暇时分为抒发个

人情感而自我排遣的一种情感寄托方式。然而 ,进入现代社

会 ,这种自愉自乐的演奏转化成职业演奏 ,随着专业院校中古
筝专业的设立 ,越来越多的专业古筝演奏者及教育者涌现。

这种以娱乐他人为目的职业性演奏 ,为了引起听众的关注、强

化对听众的听觉刺激 ,演奏者竞相选择所谓“舞台效果 ”好的
乐曲 ,以便赢得听众的认可。而这一所谓“舞台效果 ”好的乐

曲 ,通常在乐曲的布局上有更明显的高潮 ,演奏技法更加复

杂 ,追求新颖的听觉及视觉效果等。这种新的演奏“场 ”的优
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点在于促进了古筝演奏技法的发展与丰富 ,使演奏者着力于
新技法的研究、创制 ,以追求更好的演奏效果。但是任何事情
都有其反作用的一面 ,新“场 ”的出现 ,将一部分演奏者的演
奏引入纯技巧的炫耀的歧途 ,演奏的目的只是为了取悦听众 ,

而忽略了乐曲感情意境的表达、乐曲深层文化内涵的挖掘
和表现。

新“场 ”与旧“场 ”的听众审美趣味和情趣的不同 ,也形成
了对传统演奏技法革新的需求。原来的听众更多从传统文化
的根基上形成自己对传统音乐的理解和审美 ,传统文化底蕴
深厚的人 ,在欣赏传统乐曲如《陈杏元和番 》、《寒鸦戏水 》时
更能产生共鸣 ,然而新“场 ”的听众群层次更丰富 ,有的接受
过以西方音乐为理论框架的音乐教育 ,有的喜欢港台流行歌
曲 ,有的听众学习过西洋乐器 ,对于这些听众群 ,他们希望在
古筝演奏中透露出更多的西方或者现代气息。可以说听众层
的多元化 ,也推动了古筝演奏技法的发展。

四、创作阶层的多元化
传统器乐曲的创作 ,原先是由艺人 (演奏者本人 )担当创

作重任的。传统的器乐曲的传承以口传心授为传承方式 ,在
传承的过程中由于没有固定的曲谱 ,在传授的过程中 ,艺人会
受到外在客观因素及内在主观因素两方面的影响 ,有意或无
意地将乐曲的演奏更加主观化 ,随着历史的推移 ,就产生了同
一首乐曲不同版本的现象。另一种创作是 ,艺人根据自身对
乐器本身性能的了解以及对于所传承的乐曲的理解、对人生
的感悟或是对某一特定历史故事的理解而创作乐曲。现代古
筝的创作阶层可谓是多元化 ,有专业作曲家、古筝演奏家、或
者业余创作者等。专业作曲家中 ,经过系统的西洋音乐创作
技法训练 ,其作品在不失传统的同时 ,大量融入西方音乐创作
技法 ,如李焕之古筝协奏曲《汨罗江幻想曲 》,何占豪的古筝
协奏曲《临安遗恨 》、《茉莉芬芳 》、《姐妹歌 》,徐晓琳的《山
魅 》、《黔中赋 》、《剑令 》,王建民的《幻想曲 》,《西域随想 》、
《莲花谣 》、《长相思 》,谭盾筝重奏《南乡子 》,周龙《空谷流
水 》,杨青《和 》、《悠远的回应 》,饶余燕《黄陵随想 》,黄晓飞
《敦煌唐人舞 》、《哀江头 》,庄曜《山的遐想 》、《箜篌引 》等。
在这些专业作曲家中 ,有的扎根于传统 ,对古筝演奏技法有较
为深厚的功底 ,如《伊犁河畔 》作曲者成公亮 ,曾学习过古琴
及古筝的演奏 ,因此在乐曲创作中 ,更多地继承了传统的演奏
技法。有些更富有创新精神 ,将民乐中的其他乐器的技法借
鉴过来 ,或者是大力开拓创造古筝的全新音响效果 ,如王建
民、庄曜、徐晓林、杨青、黄晓飞等创作的古筝曲中均有不少开
拓性古筝演奏技法的创新。古筝演奏家也创作了大量优秀的
古筝音乐作品 ,如王巽之、邱大成、王昌元、张燕等。王巽之先
生是浙派筝的著名演奏家、教育家 , 1956年受聘入上海音乐
教授古筝演奏 ,他首倡“长摇 ”和借鉴琵琶的夹扫技法发展而
成的“扫摇 ”,被筝界评为传统摇指技术的一个飞跃 ,创作了
《林冲夜奔 》等现代筝曲的经典曲目。王昌元女士是王巽之
先生的女儿 , 1960年入上海音乐学院学习古筝演奏 ,后为上
海民族乐团的古筝演奏家 ,创作的《战台风 》《洞庭新歌 》广为
流传。张燕作为东方歌舞团著名的古筝演奏家 ,不仅活跃于
国内外演出舞台 ,而且是一位富有挑战精神的作曲家 ,代表作
有《草原英雄小姐妹 》、《浏阳河 》、《东海渔歌 》等脍炙人口的
现代筝曲佳作 ,因其自幼学习钢琴 ,曾以钢琴专业考入上海音
乐学院附中 ,对钢琴演奏技法较为熟悉 ,因此在她的古筝作品
中流露出钢琴的演奏技法 ,如左手的长琶音、左手演奏旋律声

部等。
五、传统演奏观念的影响
李斯在《谏逐客书 》中写道 :“夫击 　叩缶 ,弹筝搏髀 ,而

歌呼呜呜快耳者 ,真秦之声也。”据此可知 ,早在东周时的秦
国 ,筝即已作为民间乐器流行了。筝作为传统乐器 ,其音乐风
格别具特色 ,虽然筝和琴、瑟都形成于周代 ,当时由于他们在
当时音乐中处于不同的地位 ,便造成它们风格的差异。古琴
在周代主要由“士 ”以上的阶层使用 ,瑟也与琴同为“士 ”所使
用 ,但是瑟与平民联系更为紧密 ,文人的气质稍弱一点。筝在
周代主要在民间流行 ,产生于西秦 ,形成较琴、瑟稍晚。关于
筝的起源 ,目前尚未有定论 ,东汉应劭《风俗通义 ·声音 ·
筝 》中说道 :“谨按《礼乐记 》:筝 ,五弦筑身也。今并、凉二州
筝形为瑟 ,不知谁所改作也。或曰秦蒙恬所造。”[ 1 ]唐代赵 　
《因话录 》云 :“秦人鼓瑟 ,兄弟争之 ,又破为二 ,筝之名由此
始。”[ 2 ]从这两段话中我们可以看出 ,古人对于筝的起源有不
同的观点 ,但不论筝源于筑或是源于瑟 ,筝这一独特的乐器 ,

在其形成和发展过程中 ,都被认为受到筑和瑟的影响。琴、
瑟、筝三者虽然都为卧式弹拨乐器 ,但是由于形制与演奏技法
上的差异 ,三者的音色相去甚远。音色上琴、瑟更为古朴、素
雅、深沉 ,而筝则更为明亮、清脆。演奏技法上琴、瑟更为拙
朴、滞涩 ,相比较筝更为流畅、华丽。在情感表现力方面 ,琴最
为含蓄 ,而筝更为直接而外露。汉末曹植的《箜篌赋 》云 :“秦
筝何慷慨 ,齐瑟和且柔。”唐李峤《筝 》云 :“新曲帐中发 ,清音
指下来。钿装模六律 ,柱列配三才。莫听西秦筝 ,筝筝有剩
哀。”这些说明了筝这一乐器具有强烈的震撼力和极强的音
色穿透力。

传统观念中琴具有质朴典雅的文人气度 ,因其形成于周
代 ,主要用于上层知识者的日常演奏 ,目的在于自娱。《荀
子 ·乐论 》说 ,“君子以钟鼓道志 ,以琴瑟悦心。”[ 3 ]《庄子 ·让
王篇 》指出 :“鼓琴足以自娱 ”, [ 4 ]说明琴的作用主要为自娱。
文人对古琴音乐的理解犹如对书画的鉴赏 ,中国人看待山水
画 ,常常用“有意境 ”、“有韵致 ”等语言来表达对作品的最高
肯定 ,中国艺术的普遍而最高的审美范畴即在于“韵 ”。在中
国文人的眼中 ,琴如同绘画书法 ,有韵则雅 ,无韵则俗。早在
唐代 ,白居易就有“古琴无俗韵 ,奏罢无人听 ”的诗句 ,更能说
明古琴艺术的深邃高妙。而古筝截然相反 ,在周代主要流行
于民间 ,因此较琴更为世俗化 ,筝既可独奏又可伴奏 ,在乐队
中既可弹奏主旋律又可以华彩伴奏。由于历史上筝与琴独特
的社会地位 ,因此在现代这个纷繁多姿的社会中 ,古琴依旧保
持着其独有的沉稳持重、从容不迫的传统文人气质 ,而古筝为
了迎合大众审美的需求 ,更为现代、更为直观、更具有听觉视
觉感染力的演奏效果 ,从而产生了一系列技法的革新与发展 ,

这与筝传统上的社会地位有着直接的关系。
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