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fa、si 两个风格音在各流派筝曲中的运用及思考

韩建勇

传统筝乐是以其乐调鲜明的地域特征、色彩作为划分风格流派的依据的。这

些流派无不与当地文化密切关联，可以说，地域性的文化诸如民间音乐、说唱曲

艺、戏曲等是如此多筝艺流派产生并立足的丰厚土壤。不同流派的筝乐往往都蕴

涵着当地的语言特征和风格特点，如各筝艺流派的左手做韵特色无不反映出它们

所依附的当地地域语言、人文精神和民间音乐等因素的影响。

在传统的筝乐中，左右手分工相当明确：右手职弹，左手司按。通俗一点讲，

就是以右手取音，左手掌管韵味。“左手司按”中的“按”泛指左手在筝马左侧

弦段上一系列的做韵技巧与润音手法。4、7 二变之音亦属“按”这个范畴。对

于以“宫商角徵羽”五声音阶来定弦的古筝而言，fa、si 必须通过左手在筝马

左侧的弦段上进行按压而取得此二音区分筝乐流派风格的重要标志之一。fa、si

二音的弹奏要视乐曲的调式、地域风格等因素而定，而不能简单等同于十二平均

律中的 fa、si 二音。受不同地域文化艺术等各方面因素的影响，fa、si 二音在

变化的度、音程以及稳定性方面都不尽相同。本文试对 fa、si 二音在不同流派

筝乐中的运用做分析，来看一下筝乐中的乐汇、演奏旋法、音乐语言所呈现的一

些特点，以及演奏者在演奏传统筝乐中所应注意的一些细节问题。

传统古筝（乐）是按传统五声音阶来定弦的，但通过左手不同力度、尺度按

变音的运用，却能达到几种调式和音阶的组合，这种按弦转调的手法在潮州筝中

的运用可以说是达到了十分绝妙的地步，也成为潮州筝派有别于其他筝派的重要

特点之一。潮州筝早先是用“二四谱”作为原始谱的，这是一种只能以潮州方言

念唱的古乐诗谱。 “二四谱”以“二三四五六七八”(相当于简谱的 5 6 1 2 3

5 6)为标记。它基本上是一种五声音阶的谱式，音调的变化要靠左手按、滑而产

生的“轻三六调”(“轻六调”)、“重三六调”(“重六调”)、“活三五调”(“活

五调”)、“轻三重六调”（“半轻重”）等多种不同的变调奏法来体现。

潮乐二四谱及各调式音阶对比表

二四谱 二 三 四 五 六 七 八

简谱 5 6 7 1 2 3 4 5 6

轻三六调 5 6 1 2 3 5 6

重三六调 5 7 1 2 4 5 7

轻三重六调 5 6 1 2 4 5 6

活三五调 5 7 1 2 4 5 7 （2 为左手按变获得）

潮州音（筝）乐在音律方面不同于十二平均律和其他地方的民间音乐音律，

左手变化细腻、微妙而独具一格。在潮州筝曲中，调式中的“轻重”是就左手按

弦的力度、技巧等多个方面而言的，“轻”指不按弦，“重”即按弦。从以上表中

可以看出，“轻六调”是用 5 6 1 2 3 5 6 音阶构成旋律，没有过多的 7 4 两音

的揉、按，此种调式的音乐一般都有流畅、轻快的特点，如《粉蝶采花》；而“重

六调”是用 5 7 1 2 4 5 7 音阶构成旋律。然而，“轻六调”乐曲中也会出现 4 7

两音，“重六调”乐曲中也会出现 6 3 两音，然而它们在乐曲中的功能是不一样

的。在“轻六调”中出现的“4 7”二音和“重六调”中出现的“6 3”二音，处

于装饰和不稳定的位置，是为辅助音或者经过音。在“轻六调”中，4、7 音主
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要用于装饰，“重六调”中则把 6、3二音用于装饰。另外，在演奏“轻六调”或

“重六调”乐曲时，7音比十二平均律的 7（原位 si）稍低，但又不到 b7 音，4

音比十二平均律的 4（原位 fa）音稍高，但又不到#4 音。

潮州筝乐所具有的“轻”、“重”调式特点在陕西筝乐也有类似体现。陕西（风

格）筝曲与当地的戏曲同源异流，有很大一部分作品都是“秦腔”、“迷胡”等曲

种的唱腔牌子逐渐器乐化而产生。在陕西当地，像秦腔、碗碗腔、迷胡等戏种的

音乐，其旋律一般分为“欢音”、“苦音”两种，而由这些地方戏曲音乐脱胎而出

的陕西（风格）筝曲也都继承了这个“传统”。陕西筝曲与当地的戏种音乐一样，

其最典型的特点在于音调、旋律上“fa”、“si”两变音的特殊效果。其中，四级

音为微升 fa，七级音为微降 si，两音通过按颤 mi、la 两弦获得。在“苦音”音

阶中，四级音 fa 要比原位 fa 略高，但不到升 fa，七级音 si 要比原位 si 略低，

但不到降 si。在曲谱上一般用“↑4”、“↓7”来表示。在左手的旋法上，fa、

si 二音分别向 mi、la 二音靠拢，皆带下滑音，是一种游移性质的“腔化音”。

这种由 fa 而 mi，由 si 而 la 的下行过渡、游移，是陕西筝曲在模仿戏曲唱腔的

一种反映，是陕西（风格）筝曲神韵的重要体现所在。然而，微升 fa、微降 si

仅仅是是陕西筝曲的部分风格，并不能涵盖陕西筝曲的全部风格。

演奏陕西筝曲，把握好风格色彩，很重要的一点就是需要了解某筝曲的调式、

音阶等各个方面。他们在当地有“欢音”（花音）、“苦音”（哭音）音阶调式。前

者曲调多用 mi、la 两音，后者则多用 fa、si 两音。然而，在很多情况下，陕西

筝曲并非一成不变地运用一种调性色彩，而是对两种不同色彩的调性音阶交替运

用，所谓“花苦变化”的手法来发展曲调，所以我们在欣赏陕西筝曲时，奏出的

音调时而具有游移性，时而坚实稳定，然而却和谐地同处于一个曲调中。这也成

为陕西筝曲有一个重要的特征。比如在根据迷胡曲调整编的《扫雪》、根据碗碗

腔音调为素材创编的《秦桑曲》等曲中都有体现。

在《扫雪》一曲中，前后两个部分运用的是苦音微降 si，而在中间部分（从

“清晰地”一段开始）对七级音进行了还原，运用的是欢音调式，由此在调式以

及调式色彩下的音高关系形成了鲜明的对比。整个小曲对原位 fa、原位 si、微

降 si 的运用较为坚实稳定，而并未刻意追求这些音的游移性。纵观整首小曲，

其主体调式为苦音调式，欢音调式音阶的出现为乐曲增加了不少明亮的色彩。《秦

桑曲》主体也是运用了苦音调式、音阶，然而首尾却是欢音调式。乐曲引子和结

尾部分的欢音调式表现出秦腔那种豪放、宽阔的气势，情绪高昂、激动。这两部

分使用的是本位 si 音，然而有些弹筝人对地方语言掌握方面的匮乏以及风格音

的片面认识，而把 si 音给微降乃至直接奏成降 si 了，从而使乐曲听起来有明显

的塌陷感，此种处理方法大大降低了乐曲本身所应该具有的高昂、激越情绪，乃

至对整首乐曲也具有某种程度上的破坏性。乐曲主体部分对两个变音的游移性较

为突出，而这种游移的效果也将“秦筝声最苦”的意味表达的淋漓尽致。所谓“陕

西派多抒情”，这在陕西（风格）筝曲的慢板段落中体现的尤为明显。缓慢的曲

风、优美而凄楚的旋律抒发着女子对远方亲人的思念之情。

再如，秦筝齐奏《百花引》一曲，si 的音高也并非一成不变，而是巧妙的

运用了微降 si 和本位 si 两种不同的调式音阶、音高。乐曲首尾运用了微降 si，

中段则是本位 si，并且作为主体。大段的欢音调式及其音的组合将西北人民欢

快、幸福、惬意的新生活表现的淋漓尽致。《秋夜筝》（1958 年，周延甲曲）一

曲由作者模仿陕西迷胡的格调韵律而作，乐曲采用苦音调式，曲调优美，而曲风

深沉，二变之音及其变化的“深情”表达出作者在深秋之夜的一种感怀。根据西
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安鼓乐曲素材创编的《香山射鼓》（曲云 作曲）也存在着不同调式色彩的变化和

音阶的交替使用的现象，乐曲第一段的大段慢板音乐使用的是典型的唐代燕乐音

阶，演奏此段需要十分注重 fa、微降 si 二变之音的音高及左手的细腻按弦技巧。

到乐曲行进到第三段，旋律由前段的燕乐音阶转换为清乐音阶，前段中微降 si

升高至本位 si。

从两个偏音的音高来看，在潮州曲和陕西筝曲中的运用较为相似，然而具体

的游移走向却不尽相同，也由此成为判断其腔韵风格的重要标志。在陕西筝曲中

通常是表现为 fa 向 mi 音方向游移，si 向 la 音方向游移。这种游移又可以看做

是一种音级之间的下滑，不过在徐徐下滑的同时，往往加以左手的按捺，以丰富

其做韵。如在迷胡筝曲《扫雪》的首尾两段，用了苦音音阶，曲速舒缓，两个特

性音的游移产生出独具一格的音韵，听来十分巧妙。在乐谱中，用了定滑音对特

性音进行了标注。从曲谱的第十三小节开始，我们不难发现，在旋律的走向上，

都是往下级进进行的。这在陕西（风格）筝曲中，是一种典型的特征。

这种由于音的不稳定以及游移的特性，形成了乐曲独特的韵味，乃至筝艺流

派的重要艺术特色。不同级音间的游移所产生的“音腔”实际上是一种腔调的反

映，这种腔调的走向都与当地的戏曲曲种、民间音乐等文化息息相关。在陕西筝

曲中，“苦”味是其最为典型的特点，除了在调式音阶上使用苦音音阶的因素之

外，另外一个重要的方面就是音级在旋律中下行游移所产生的腔调。从微升 fa

到 mi，微降 si 到 la 的下行游移恰似人们的声声叹息，扣人心弦，加上再游移

的同时加以左手的吟揉按颤等技巧，更加深了其艺术的感染力。

与此同时，当地的一些民间歌调也深受戏曲唱腔的影响，也体现出两个特性

音的游移特性，而经筝乐化的创作后，这个特点更加明显。这是筝乐“声腔化”

的魅力所在。

以下节选筝曲《绣金匾》看一下陕西筝曲的一些特点：
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《绣金匾》旋律亲切优美，朴素自然，具有浓郁的陕北风味，字里行间表达

着人们对革命伟人的无限怀念之情。乐曲中有多处 4音与 3音相连接的地方，下

滑 3音不是从 5音（3 音按音）上来，而是从 4音上游移下滑而来。7音与 6音

也有同样的特点。那些将 7是 7，6是 6的简单奏法，或者将始音按的过高再下

滑的奏法将乐曲的地方风格丢掉了。再如《山丹丹花开红艳艳》，此曲筝家焦金

海先生根据陕北同名民歌改编的一首筝曲，采用苦音音阶调式编写。乐曲中两个

特性音的游移所产生的“一吟三叹”的音响效果，充分表现出其苦楚的感情色彩。

这些乐曲中，左手旋法上对这些地方民歌小调唱腔的借鉴，惟妙惟肖地模仿，成

为演奏这些乐曲风格把握至关重要的因素之一，也成为乐曲表达中情感渲染的灵

魂所在。

陕西（风格）筝曲二变之音的音高、旋法等特性固然是此派最重要的特点所

在，而出于旋律之需，二变之音 fa、si 经常连接出现也是他派所少有的。演奏

中，左手大指参于按弦，这也成为陕西（风格）筝曲在演奏上极为典型的特点之

一。这种双按与八度的双按稍有不同，这种双按有先后，而八度的双按弦一般同

时往下用力按颤。

在潮州筝曲中，则多从偏音向其上方音游移，比如从微升 fa 游移到 sol，

尤其在重六调的乐曲中表现特别明显。如《寒鸦戏水》、《秋思曲》等。

上面所示谱例是演奏家林玲《寒鸦戏水》的演奏谱，从谱中这十二个小节，
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我们不难发现，两个偏音在旋法上处理的特点。在潮州重六调的乐曲中，四级音

是微升的，七级音是微降的，弹奏中伴有按颤等技法，然而由微升 fa、微降 si

而向上级音游移到稳定音级也成为其典型的风格技巧。从上面的谱例来看，微升

fa 的游移性处理比较典型。4、7二音上的上滑具体的弹法是以 4（微升）、7（微

降）音起，待右手弹后，左手在 4（微升）、7（微降）音的基础上再施以缓缓按

压，从而得到委婉缠绵的音韵。记谱采用了在两个按变之音的右上角标注上滑音

符号。在有些记谱中，也往往会用定时滑音的记谱方式，这种方式使演奏者对究

竟上滑到何许音位更加一目了然。《寒鸦戏水》总有头板、拷拍、三板三个段落

构成，这种向上级音游移化的处理多体现在慢板一段中，在拷拍、三板两段中则

不多见。

再看《秋思曲》，这也是一首重六调的潮州筝曲。

谱面中，七级音使用了降号，这意在要注意演奏过程中七级音微降的音高。

另外看一下旋律走向，都是从下往上去的，由 fa 而 sol 而 la、do，这与陕西（风

格）筝曲的旋律下行走向形成明显的对比。

潮州筝派是我国筝派中重要的一脉，有着完善的传统体系，其影响广泛，对

当前筝乐的创作起到了一定的影响作用。像《望月》（赵曼琴 曲）、《暗香》（王

中山 曲）等作品在音乐结构、调式等方面，对潮州筝乐都有一定的借鉴。这些

作品经过演奏家们的不断传奏，目前已是深受欢迎并具有很好演奏效果的“新潮

乐风格”作品。如《暗香》：



中国古筝商城-古筝网 www.guzhengw.cn

乐曲由散板引子开始，声少韵多，强调左手做韵功底。乐曲强调对微降 7、

微升 4音的运用，却并非是深沉之乐风，而是体现出几分清幽。加上低音提琴浑

厚的背景衬音，短短几小节下来，清幽渺远的意境顿然弥漫开来。乐曲旋律古雅

却不乏现代感，端庄雅致又不乏亮丽精彩。

上面的《寒鸦戏水》、《秋思曲》是潮州具有代表性的筝曲，曲谱已经带有演

奏家个人演奏的某种主观意识，而实际上，在潮州当地，这种音乐是活的，多人

多种奏法成为不争的事实，而不是固化的。有的演奏家对于偏音的上行游移如“4”

音的上行游移处理比较“吝啬”，而有的演奏家则倾向于多用这种游移的变化而

产生的韵律打动听众。这出于演奏家对乐曲的理解、认知以及演奏喜好的不同，

是演奏家个人风格的体现，这些个人化的风格却统一在一个流派风格的基础之

上。所以在演奏这些乐曲的时候，还是需要灵活体现的。4、7 二音具有游移特

点，旋律的走向对这两个音的实际音高也有些许影响，也就是说 4、7 的音高是

微妙多变的，而不能固守着“微升”或“微降”这个特点。一般而言，如 4音走

向比它高的音级时，4音要略略偏高，如 45 46。反之，若 4音下所接的音级比

4要低，如 43 42，那么，4音需要稍稍偏低。7音的处理有同样具有这个特点。

当然，“微升”、“微降”是这两个变音的基本风格，二音的偏高或偏低都是在原

本“微升”、“微降”这个基础上的。我们不能把谱中所有的特性音都加上一个向

上游移的小尾巴（滑音效果），要掌握好潮州筝乐风格并很好地去体现它，需要

多听多辨，需要细细体会左手按变力度的大小及微妙之处，从而找到灵活演奏潮

州曲的途径。

再看客家筝曲。客家筝曲硬弦、软弦（硬线、软线）等调式音阶的区分。硬

线、软线调式特点理论上大致与潮州筝的“轻三六”、“重三六”基本相同。硬线

采用的是七音律，而非五音律，硬线乐句中的“4、7”只是作为经过音使用，而

不作为主音，音调在情绪上相对清越、轻松；而软线一般用“4”、“7”而不用“3”、

“6”。在软线乐曲中，“3、6”成为经过音，曲调多庄重、深沉。在演奏硬线乐

曲时，基本上可以按照十二平均律音律进行演奏，而在演奏软线乐曲时，就需要

明确“4”、“7”二变之音作为五声骨干音的要求，以及它们在按变、揉颤过程中

所伴有的游移特性。

《出水莲》是一首没有中板段的汉乐大调“软线”筝曲，乐曲为单段体结构，

速度为慢速。在当地的乐手演奏中，常常将不同的乐曲进行连缀成套演奏，当然

前提是联奏的乐曲在调式上必须一致，《出水莲》常常接奏软线乐曲《薰风曲》

（即《大八板》中板段）。《大八板》曲原是“硬线”乐曲，因常常接奏在《出水

莲》一曲的要求，而渐渐“软线”化。

下面是客家筝乐大师罗九香先生传谱的《出水莲》（节选）：
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乐曲中，连续切分音节奏的运用增加了乐曲的动力和变化，使乐曲情绪活力

四升。乐曲对两个特性音“4”、“7”的突出运用，辅以一按即颤的压颤技法，加

强和润色了筝音，特性音上的强化处理，与曲调中其他音简约化的按压技法所形

成的音韵、音质的区别，增加了乐曲整体上的层次感，凸显出其艺术上的感染力。

对于乐曲的演奏，一般而言，有特殊的压颤要求的音需要发音清楚，演奏时右手

触弦动作清锐敏捷，在左手，则对琴弦弹性、手指压颤力度的控制十分敏捷。乐

曲以愤慨的情绪表现出“莲”对“污泥浊水”的鄙视，显现出“莲”倔强的气质。

在广东除了潮州、客家两大主要古筝流派之外，还有一个很重要的分支，那

就是建立在广东音乐基础上的粤乐筝曲。粤乐筝曲对调式音阶上的使用也十分讲

究，但不以“轻重”、“硬软”来命名。而在听觉效果上，与潮州筝乐的轻六、重

六调，客家筝乐的硬弦、软弦调有很多近似的地方。在粤乐筝曲中，总体上可以

分为两大类——非乙凡类调、乙凡类调。乙、凡是工尺谱的谱字，分别代表 si、

fa 两音。在非乙凡类调乐曲中，五（6）工（3）二音不重按，旋律中虽有时用

si、fa 两音，但为数不多，由此音调听觉上较为流畅、欢快；乙凡类调乐曲则

不同，重按五（6）工（3）两音，侧重 si、fa 两音的使用，独特的音高及左手

细揉密颤所产生的音质、效果听起来较为悲苦。

在粤乐筝曲中，si、fa 两音是中立的两个特性音，具有微升、微降的特点，

用乙凡调编撰的乐曲，突出运用 si、fa 两个“苦音”，乐曲的表情达意具有很强

的情绪化、情感化。该调式乐曲多数用来表现伤感、不幸、失意等一类的内容，

如《双星恨》、《禅院钟声》就是典型的代表乐曲。乐曲用“乙凡调”撰编，大量

运用的微升 fa、微降 si 二音，营造出凄凉、悲惋、哀怨的情绪。有些粤乐筝曲

也常常运用 si、fa 不同的音高或者进行调式音阶的转换，往往给听众带来别样

惊喜的感觉。这些乐曲与潮州“轻三重六”调乐曲一样，用“非乙凡调”中的如

“正线”等调和“乙凡调”交替运用的乐曲，都体现出一种活跃、谐趣的意氛。

如《连环扣》。乐曲由粤乐名家严老烈对粤剧音乐《寡妇诉冤》加花、变奏创编

而成。原曲速慢，旋律悲凉，经改编后的乐曲则节奏轻快、活跃，格调清新，曲

速加快，曲调诙谐、明朗。乐曲中虽含“乙凡调”，但不尽是哀怨、深沉或悲苦

之意的，随着乐曲速度的加快，音乐情绪逐渐变得活跃。乐曲《饿马摇铃》、《流

水行云》、《秋水龙吟》、《孔雀开屏》等，对原位 si、微降 si 都有运用，对四级

音的运用较为稳定，一般都偏重于微升 fa。当然，有些筝家在处理某些乐曲中
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的这些偏音的时候，并非固守着微升、微降的特点而一成不变，而是根据个人的

理解、喜好有所改变。客家筝派筝家饶宁新先生的演奏指力老辣，在左手的按变

滑颤更具神韵，直摄人心。他在演奏某些乙凡调乐曲时，常常把微降 si 奏的更

低一些，微升 fa 更高一些，更彰显出客家筝曲所蕴含的精神与独特的艺术感染

力。《纺织忙》（刘天一 曲）是第一首专为粤乐古筝创作的作品，乐曲为非乙凡

调类，然而从第八小节到第十二小节出现七级偏音，调性色彩的变化令音乐增色

不少。

各地域、流派筝曲的调式调性特点，是构成各派筝乐旋律个性的重要因素。

在上面所述的陕西、潮州、客家等筝艺流派中，一个共同的特点在于两个特性音

的音高及其游移的变化，而在北派——河南、山东两个筝派中，这个特点是没有

的。在客家筝乐，其乐曲及调式、调性等方面的特点都源自中原，但客家筝曲后

来自成一格，调式调性在音乐术语及演奏上一直保存了传统的严格规范。而在目

前河南、山东一带的筝曲，只存有其中某些旋律上的变化特点，在 fa、si 二变

之音微升微降特点、调式上的明确称谓及演奏上的不同要求与严格规范已经失

落。在上述几个派别中，二变之音的弹奏是十分细腻的，弹奏中常伴有按颤，更

有些会上行或下行游移而产生微妙的滑音效果，这种慢慢游移的滑音效果正所谓

当地语言、语汇的一种折射。在河南山东两个筝派中，对于两个偏音滑音的处理

就较为直接了。也是当地语言的一种反应。

河南、山东两派筝曲中，4、7 二音的音高都都接近于它们的上方二度音，

而且多奏成滑音效果。河南筝曲在音阶上，多用变徵而少用清角，二变音高往往

会更高按到近于宫和徵，曲调中频繁使用的大二、小三度的上、下滑音，突出了

朴实纯正的韵味。如河南筝曲《小开手》：

下面是河南小调筝曲《汉江韵》：
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通过谱面，我们会发现乐曲注重上、下滑音和重按音的运用。乐曲中，始音

是 la 音到 do 的速滑音，演奏力度要大，左手按压速度要快，使上滑带有棱角。

这也是河南筝曲的一个很重要的特点。4、7的上滑音，是从 3、6弦起左右手同

时弹起并按下，突出重音头。这与潮州、客家等南派筝的 4、7 按变有着明显的

区别。第三小节同音级 7音连续使用，右手以夹弹的方法依靠掌关节发力托劈，

需要伴有左手的大幅按颤，悠长连绵的拖腔音体现出河南筝曲特有的的腔韵与粗

犷的格调。第五、六和十六小节中的 4音也同样具有此特点。乐曲首尾以曲牌《汉

江》为素材，爽快、明朗的格调把中原儿女的朴实及对早春到来的喜悦心情展现

的酣畅淋漓。

二变之音微升微降的特色及游移化处理这一特点在浙江筝派中也是没有的。

在根据江浙一带的丝竹乐等乐种移植而来的浙派筝曲如《云庆》、《四合如意》等

曲中，基本上按照十二平均律音律来演奏。同时，该地域的曲调素材在别的乐种

借鉴发展之后，也没有改变江浙一带二变之音不升不降、不偏不倚的非“苦音化”

处理方式。粤乐筝曲《平湖秋月》就是典型的一例。该曲并非取材于广东当地的

民间音乐，而是粤乐名家吕文成先生早年在江浙一带生活时，对当地的民歌借鉴

并作为发展素材而创作的。再如原本是江浙一带的民间乐曲《妆台秋思》，在广

东当地已是广泛流传，这首乐曲中的二变之音也是使用通常的 4、7音高。无论

是《云庆》、《四合如意》，还是《平湖秋月》，旋律进行上徐缓、曲调连绵不断，

少有大跳音程出现，曲中的二变之音不升不降，均为通常的 4、7音高。在浙江

筝曲中，对偏音的升降处理是有做特别的说明，比如在乐曲《月儿高》中，四级

音是升 fa 音，曲谱中记有升号。若将这个升 fa 音奏成微升的风格，乐曲所带有

的神秘、飘逸的色彩也会逊色很多。

以下是根据江南丝竹乐移植的筝曲《云庆》曲谱（节选）：
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《云庆》一曲朴实简练，曲风轻盈、明快。7音多次出现，弹奏需要按准，

通过右手变化的力度辅以左手轻巧的吟按，追求丰富的音色变化。7音的按变求

准，不偏不倚。7音的微降或者再升高，都会对江南音乐特有的秀丽、明快、轻

盈的风格造成破坏。原位 7音在这里起到支撑音节的作用，按变的音高、左手吟

揉的力度都需要特别的讲究，不能“过”。

对二变之音的一些思考

二变之音的音高及游移性变化依赖于特定的地域文化

不同的音调特点、语言是地域文化的必然产物。各地筝曲风格韵味的不同主要是

根据具体的音乐语言和音调特征来体现的。筝曲风格是由调式、音阶、音律、旋

法、音调、技巧等多方面因素相互作用而产生的。方言声调影响了二变之音的音

高、游移走向、变化方式以及在速度、力度等方面的不同特色和要求，从而形成

某个流派筝乐的一些固定的特点。

二变之音的“游移”现象可以说是是对音律的活用。在筝曲尤其是传统筝曲

的演奏（当然也包括根据地域音调创编的、具有浓重地域风格的现代作品）需要

搞清楚其中的调式、旋法等特点，比如在混用两种乃至两种以上音阶、调式的乐

曲（如陕西风格筝曲，潮州筝曲中对“诸宫调”的展示等）中，我们更应该清楚

其要求，而不能一味只管弹奏，弃其风格而不顾。与此同时，即便在一种调式、

音阶存在的情况下，也需要讲究音律的活用，这则与演奏者的演奏水平、层次等

密切相关。

二变之音对左手演奏具有某种高要求

传统筝乐在右手弹奏方面，传统的因素是很多的，或者说较为简单，但是在

左手的变化上却是离奇变化、丰富多彩的。左手按弦的拿捏对表达思想，展现乐

曲独特的艺术气质可以说具有决定性的意义。

对传统筝学理论在当今筝乐创作中具有举足轻重的意义和地位。近年来，由

于社会大语境的变化，人们的审美观的变化以及在现代筝乐强攻的作用下，筝乐

的创作大多体现出重技术，重速度，重力度等方面，而削弱和淡化了左手的按弦

技巧所产生的韵味。这类创作的筝曲是站在“右手快速技术”的巅峰上，也有很

多筝曲是乘“一时之快”，很快在人们的视野乃至记忆中淡远。真正让人们备受

欢迎的是那些既适应了新时代的环境，适应了新时代语境下人们的审美观，又具

有浓郁神韵色彩的乐曲。这些乐曲在技术上运用了古筝最新的演奏技巧的同时，

还深谙中国乐学“神韵”、“意境”的美学观，由此深深打动着当代听众。《乡韵》、

《望月》、《暗香》、《月照残荷》、《望秦川》等无疑成为这类作品的佼佼者。这些

乐曲均创作于当代，体现了时代的变化的同时，还深谙古筝演奏的良好传统，可

以说是建立在传统筝学基础上的，是现代创作语境、背景与传统的良好结合。也

由此可以看出从传统筝学中获取营养，推动筝乐的创作乃至筝学的更进一步发

展，具有举足轻重的作用。

二变之音的特性化处理对耳朵听辨也有高要求

音乐是“耳朵”的艺术，需要靠耳朵来听辨。要掌握好不同地域风格下的二

变之音音高、旋法、音高关系及变化，练耳是一个必要的过程。在学习和弹奏二

变之音是，可以从十二平均律开始，十二平均律中的 4、7二音可以作为一个基

础。

在学习和演奏传统流派的乐曲时，注意掌握各地筝乐在音律上的特点和变化要

求，是掌握流派乐曲的一个至关重要的因素。如果忽视了因流派形成所依赖的地

域特色、方言风格不同而在音乐方面形成的特殊音位、音高关系，那么很容易出
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现风格韵味不足或者严重缺失的情况。相对于目前以指序为理论基础的快速乐曲

而言，传统乐曲更善于用味道说话。然而味道是否足够，或者贴切，这需要对左

手的“按”功特别讲究。左手作用于弦，音高、音准以及音点所连成的音线、曲

调，最终还是需要“耳”来做评判。弹奏流派传统乐曲，如若搞不清其中调式、

调性不同以及因这种不同所带来音乐色彩上的变化，很容易出现音高不准等问

题。这对作品的表达、表现具有致命的破坏。由此，我们学习者在学习筝乐时，

建立起自身的音高意识、体系，明确音高音准，是一件很有意义的工作。
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