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筝乐演奏技巧的探究

——传统与现代的历史融合

戴 晓

摘要：管窥中国筝乐艺术不难发现，现代筝乐与传统筝乐在演奏技巧上，出
现了很大的变化。有的变化是继承，有的变化是创新，但无论是继承还是创新，
筝乐演奏者必须要在演奏中对其进行融合。关于现代筝乐演奏技巧在传统筝曲中
的运用问题，是值得筝乐演奏者探讨的话题。笔者将从筝乐演奏技巧的灵活性上
出发，对表演倾向进行概括，并以西方表演美学作为参照，为演奏技巧的艺术融
合提供参考依据。
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创作、表演和聆听作为音乐实践的三个环节，彼此相互依存。表演在创作的

基础上进行二度创作，聆听在表演的基础上进行审美享受，创作在聆听的基础上

进行检验，三者间环环相扣，彼此推动。其中，表演艺术作为二度创作的再现环

节，需要通过表演者运用自身的能力向聆听者进行乐谱和自我的传达，这就要求

表演者需具有很强的技巧功底。技巧是艺术表现的直接手段，任何一首乐曲都有

一定得技巧难度，演奏者要表演好一首乐曲，需掌握好乐曲所需的演奏技巧，乐

曲的技巧难度一般体现在节奏、旋律和情感等音乐要素上。它有很大的灵活性空

间，不同的演奏家对同一技巧的理解是不同的，本文将重点讨论现代筝乐演奏技

巧在传统筝曲中的运用问题。

一、筝乐演奏技巧概述

在探讨筝乐演奏技巧之前，先来看看两首乐曲。一首是高自成演奏的《汉宫

秋月》，另一首是李萌演奏的《幻想曲》。《汉宫秋月》是山东筝派的代表曲目，

由张为昭传谱。在高自成的弹奏中，右手运用了“双托”、“双勾”及“劈托”等

技巧，左手运用揉、吟、上滑音和下滑音等技巧。《幻想曲》是王建民于 1991

年创作而成的曲目。在李萌的弹奏中，双手运用了拍击琴板、握拳叩击琴板及掌

击琴弦低音区等技巧，模仿了西南云贵地区的打击乐效果，且左手不再局限于琴

马的左侧演奏，参与到右侧的弹奏当中。这两首曲子，前者属于传统筝乐的范畴，

后者属于现代筝乐的范畴。可以看出，传统筝乐的演奏技巧与现代筝乐的演奏技

巧是不同的，下面将分别对传统筝乐演奏技巧和现代筝乐演奏技巧进行梳理。

（一）传统筝乐演奏技巧

传统筝乐有着悠久的历史，很多乐曲是在岁月的蹉跎中流传下来的。这些乐

曲的原创已不可考，大部分是由后人整理而成的。有很多传统筝乐都是在地方戏

曲、说唱音乐和民间乐种的基础上发展起来的，如潮州筝乐。“流传在潮州地区

的弦诗乐，是在潮州这个特定的环境中，经过复杂的政治、经济、文化等因素的

作用，先后受到宗教音乐，外来乐种、剧种音乐的熏陶、影响、不断地吸收、并

蓄，融变而形成，发展，流传的一个乐种。古筝是依附在这种乐种中而生存的一

件乐器”1。客家筝乐、陕西筝乐等传统筝乐艺术也是如此，依附于某种地方性

的音乐而发展起来。

据传统筝乐的传谱可以发现筝乐演奏的一个事实，即古筝弹奏的左右手主要

1 潮州筝艺.苏巧筝著.1995.广兴书局有限公司.第 5页.
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是“右手司弹，左手司按”。对此，当然也有争议，如焦文彬在《秦筝史话》中

谈到， “筝的双手弹奏，是筝演奏上的一次重大革命。它不仅能够扩大、丰富

筝的表现力，增强音量；也能促进筝人技艺的提高。这种改变原右手指弹，左手

按弦的演奏技巧，最先始于唐代，五代时已推广到南方一些地区。”2。对此，笔

者也并无异议。但即便如此，从赵玉斋编的《筝曲选集》、史兆元编的《汉乐筝

曲四十首》、曹正的《筝曲选集》、何宝泉和孙文妍编著的《潮州筝曲集》、曲云

和李萌著的《陕西筝曲》、李萌编的《福建筝曲选》、苏巧筝著的《潮州筝艺》和

李萌编的《古筝曲谱》等书中的传谱曲例来看，还是以“右手司弹、左手司按”

演奏技巧为多，双手弹奏为少。在传谱曲例中，笔者将其演奏技巧从主要演奏技

巧和辅助演奏技巧两大类进行概括。主要演奏技巧偏向于乐曲旋律，诸如主干音

的演奏技巧等；辅助音偏向于对旋律的润色和装饰。诸如装饰音演奏技巧等。

传统筝乐主要演奏技巧：

名称 符号 说明 使用范围

托 大指向外拨弦 右手

劈 大指向里拨弦 右手

连托 大指连续向外拨弦 右手

连劈 大指连续向里拨弦 右手

双托 一按一散，用大指由内而外同时拨双弦，成一同度

和音

右手

双劈 双托的反用指法 右手

摇 大指内外反复托劈或劈托一条弦，音符多者为密摇 右手

抹 食指向内拨弦 右手

挑 食指向外拨弦 右手

连抹 食指连续向内拨弦 右手

双抹 食指连抹两弦或三弦成一声 右手

勾 中指向内拨弦 右手

剔 中指向外拨弦 右手

连勾 中指连续向内拨弦 右手

双勾 中指连勾两弦或三弦成一声 右手

撮 大中两指同时拨弹高低八度两弦，成八度和音 右手

双托撮 大指双托与中指勾同时弹奏三个音 右手

反撮 撮的反用指法 右手

小撮 大食两指同时拨弦发声 右手

小反撮 小撮的反用指法 右手

煞 右手拨弦得音后，右手或左手迅速按弦，煞住余音 右手

传统筝乐辅助演奏技巧：

名称 符号 说明 使用范围

花 大指在板前花带而出连拨数弦 右手

按音 在弦上按出的音 左手

上滑音 右手弹奏后，左手使音由低向高滑动按弦 左手

下滑音 左手先按弦，右手弹奏后，左手使音由高向低滑动

松弦

左手

2 秦筝史话.焦文彬著.北京：中国文联出版社.2002.9.第 192—193页.
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上回滑音 右手弹奏后，左手使音由低向高再由高向低滑动，

先按弦再松弦

左手

下回滑音 左手先按弦，右手弹奏后，左手使音由高向低再由

低向高滑动，先松弦再按弦。

左手

点弦 左右手同时着弦，而左手点一下后迅速松弦 左手

吟、揉、

颤

右手拨弦后，左手在琴马左侧轻轻抖动、抖动音波

随地方风格有所差异

左手

重颤 较颤音用力更重 左手

（二）现代筝乐演奏技巧

现代筝乐较之传统筝乐，是在 20 世纪逐渐发展起来的，并且具有明确的创

作者。现代筝乐的演奏技巧也在其发展过程中慢慢形成。20 世纪初金灼南先生

根据山东筝曲《双板》及其变体《流水激石》、《三环套乐》编创而成的《渔舟唱

晚》，后经娄树华先生又在此基础上作了较大的发展，成为现广为流传的版本。

可以把这首乐曲看作是中国现代筝乐的一个开端。20 世纪 50 年代赵玉斋先生创

作的《庆丰年》运用了筝乐双手弹奏的技巧，并开创了“非乐音”演奏技巧的先

河。20 世纪 90 年代王建民创作的《幻想曲》，成为现代筝乐的典型作品，体现

了专业作曲家创作的诸多特点。诸如在定弦方式上发生的改变，非乐音“板块化”

的使用，用左手弹奏和声等特点。从民间古筝演奏家为主体创作，到新一代专业

古筝演奏家为主体创作，再到专业作曲家为主体创作的现代筝乐，较之传统筝乐

的演奏技巧有了很大程度的发展：

1、现代筝乐的主要演奏技巧

（1）五指弹奏。在传统筝乐的演奏技巧集中在大指、食指和中指上，无名

指和小指几乎没有参与弹奏。而在现代筝乐中，双手的五个指头都参与了弹奏，

出现了“打”（无名指向里拨弦）、“拨”（小指指肉拨弦）等技巧。

（2）非乐音参与。在现代筝乐中主干音的构成不再局限于乐音，非乐音也

参与到其中。非乐音的演奏技巧主要是两类，一是弹奏，如“ ”（扣摇）、“ ”

（琴马左侧刮奏）、“ ”（扫弦）等；二是敲击，如：“ ”（拍击琴盒盖）、“ ”

（指间叩击琴板）、“ ”（掌击琴弦）、“ ”（握拳击琴板）、“ ”（拍击琴板）、

“ ”（指甲轮刮琴盖）等。

（3）部分传统筝乐演奏技巧的延展。如摇指，传统演奏是大指内外反复托

劈或劈托一条弦，只有疏密之分。但在现代演奏是连续向里、向外快速弹弦，并

在此基础上发展了食指摇、双指摇、三指摇、四指摇和扫摇等。

2、现代筝乐辅助演奏技巧的发展

（1）作韵技巧的突破。虽然此技巧在现代筝乐中所占的比重要低于传统筝

乐，但仍有所突破。它不再局限于十二平均律的框架；在谭盾创作的筝与箫二重

奏《南乡子》中出现了“ ”（音高在 1/4 音内的波动）、“ ”（弹奏后音高慢

慢升高 1/4 音，然后还原）等演奏技巧。

（2）左手和声在旋律进行中的辅助。传统筝乐的右手基本演奏技巧左手得

以运用，如“托”、“摇”、“抹”、“勾”、“撮”、“小撮”、“重撮”、“琶音”都参与

到左手的运用，这为音乐的纵向发展提供了广阔的空间，在筝乐旋律的进行上增

加了厚度。

二、筝乐演奏的方式及美学参照

（一）筝乐演奏技巧的融合

王睿英在其博士论文《二十世纪的中国筝乐艺术》一文中这样说到：“新筝
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乐作品在技法上综合借鉴了钢琴、竖琴的多种手法。”同时，“从 61 年的古筝教

材会议统一的 31 种指法符号激增至 2000 年的 94 种”。这增加的 63 种技巧里包

含了各种非乐音演奏技巧、摇指等技巧。可见现代筝乐的演奏技巧种类繁多。这

多种多样的演奏技巧提高了音乐的表现力，为筝乐演奏者提供了广阔的选择空

间。主要表现在不同演奏技巧的同音弹奏、同一演奏技巧的不同处理、不同演奏

技巧的搭配组合等方面。下文将对此进行阐述：

1、不同演奏技巧的同音弹奏

在演奏长音“ ”时，可以运用摇指、轮指或慢触的勾、托、抹等技巧进

行演奏，可不同的技法弹奏会产生不一样的音响效果。在运用勾、托或抹等技巧

演奏长音时，必须通过慢触使音产生余音并保持两拍，在这两拍中力度上有明显

的差异，且后拍是附属于前拍的；运用轮指演奏长音，音的颗粒性强于线条感，

就像“大珠小珠落玉盘”一般；运用摇指演奏长音时，它是在高频率的触弦，故

此，在两拍时值中可以保持音量上的统一，同时更倾向于长音的听觉感。

2、同一演奏技巧的不同处理

在用大指（ ）演奏“ ”时，会由于触弦的力度和触弦的速度而产生不同

的音响效果。当触弦的力度大时，音色粗犷、饱满；当触弦的力度小时，音色细

腻、空灵；当触弦的速度快时，音色清脆、短促；当触弦的速度慢时，音色圆润、

绵延。在触弦的速度和力度保持一致的基础上，左手的吟、揉、颤、滑等技巧的

参与又能使音色发生改变。

3、不同演奏技巧的搭配组合

在演奏由多音构成的组合。传统弹奏技法间的组合是以大指弹奏为主，其它

手指依附于大指上辅助弹奏，而当下的弹奏技法，每个手指获取了独立，可以自

由的组合弹奏，如：在演奏“ ”时，可以运用 “ ”（抹托抹托）、“ ”

（托劈托劈）、“ ”（打勾抹托）、“ ”（双手交替抹）等不同技巧间的

搭配进行演奏。当然在选择时，通常需要根据乐曲的前后衔接处进行判断，而选

择比较适合的技巧。

筝乐演奏家面对着至今不下于一百种的古筝演奏指法，面对着这一百多种指

法间的组合，面对着这些指法组合的不同演奏处理，同时又给他们带来了思考，

他们会如何选择技巧，如何处理技巧。

（二）筝乐演奏家的演奏倾向

“音乐是一种表演艺术，在表现方式上与非表演艺术很不相同。比如绘画，

画家做完一幅画，就完成了一件独立的艺术作品，不需要任何中间环节就可以直

接供人欣赏。文学作品也是一样，一部小说或一首诗一经完成就可以直接和读者

见面，也无需任何中间环节。而包括音乐在内的表演艺术则不同，它们都必须通

过表演这个中间环节，才能把艺术作品真实地传达给欣赏者，实现艺术作品的审

美价值。”3表演作为音乐的中间环节，起着至关重要的作用，而演奏者作为表演

的直接参与者，更是起着决定性的作用。演奏者的演奏态度则决定了演奏者所演

奏的音乐，由此，对于现代筝乐演奏技巧在传统筝曲中的运用问题上，演奏者的

倾向成为了关注点。

不同的演奏者对于此问题的看法正如莎士比亚所说的，“一千个人眼中有一

千个哈姆雷特”。笔者对其进行归纳，主要有如下三种倾向：一种是“照本宣科”

的演奏倾向。照本宣科，即按照书本宣读条文。也就是说他们认为演奏者应该严

格的按照谱面对指法的要求进行演奏，并且认为传统技巧是构成传统筝乐的一部

3 音乐表演艺术论稿.张前著.北京：中央民族大学出版社.2004.9.第 1页.
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分。对传统筝乐的保护和传承则包括了对传统技巧的保护和传承。由此，乐谱的

对技巧的标识成了唯一弹奏标准，表演者应客观的进行演奏。另一种是“按图索

骥”的演奏倾向。按图索骥，即按照画像去寻求好马，比喻按照线索去寻求事物。

有也就是说乐谱是一种提示，演奏者应该按照乐谱的提示去寻找技巧，至于在众

多符合作品所要求的演奏技巧中，演奏者如何挑选出最适合的演奏技巧，则取决

于演奏者对作品的风格和内涵的自我把握上。还有一种是“随心所欲”的演奏倾

向。随心所欲，即随着自己的意思，想要干什么就干什么。也就是说演奏者在演

奏传统筝曲时，可以任意的对技巧进行组合与运用，不受乐谱指法符号的制约，

演奏者的主观性在演奏中起着决定性的作用。

有这些争论并不新奇，在西方音乐表演中亦存在着类似的情况。 C·P·E

巴赫是一个温和的演奏家，“如果他在乐谱的股价上确实有自己的创造，那么他

就是具有良好的趣味；如果超出他应该恪守的分寸，过分陶醉于愚蠢的、毫无生

气的、没有新意的技巧卖弄，他的趣味就成为问题。”4贝多芬是一个严谨的演奏

家：“你一定要原谅作曲家，他希望人家完全按照谱面上所记的弹，不论你在其

它方面弹得多么优美。”5帕格尼尼是一个对作品有独特阐释的演奏家：“我有我

独特的方法，我把这种方法应用于我的作品是很好的。因此，如果我演奏其他作

曲家的作品的话，我也要使它适应我自己而必须对它加以修正。”6从中可以发现，

西方音乐家对演奏的态度也各有分歧，巴赫认为是主客观的统一；贝多芬认为应

客观的遵照作曲家所要求的全部；而帕格尼尼认为应主观的遵照演奏者的自我。

在此，我们不看谁是谁非，先看一下西方的美学参照。

（三）演奏倾向的美学参照

张前先生在《音乐美学教程》中对西方音乐表现美学观念的演变进行了梳理，

主要有浪漫主义音乐表演、客观主义音乐表演、原样主义音乐表演和当代音乐表

演的综合倾向四种：

1、浪漫主义音乐表演

浪漫主义音乐表演的核心词汇是情感，尤其是主观情感。从马勒的《清晨我

越过原野》和《我握着燃烧的短剑》这两部作品的标题中的“我”，已经可以看

出作品中主观的倾向性。黑格尔也曾因情感的表达对器乐赞扬，“只有器乐——

没有文字负担的纯音乐——能够完美地达到这一情感交流的目的。”7由此，器乐

发展迅速，特别表现在表演的技艺性。如浪漫主义钢琴家李斯特，在他的作品中

运用大量大音程跳跃和快速同音反复等高难度技巧。正是由于主观的情感和夸张

的技术在表演者心中占据了很大的地位，因此，浪漫主义的另一个特点是 “将

表演置于中心地位，认为音乐的美主要是由表演艺术家创造的”。8

2、客观主义音乐表演

客观主义音乐表演是 20 世纪对浪漫主义的反叛，对古典主义的回归。演奏

必须忠于乐谱，这是新古典主义对古典主义大师贝多芬和 C·P·E巴赫的强调，

也是对浪漫主义表演中心地位的挑战。在萨蒂的芭蕾舞剧《炫技表演》中，“提

供给听众的，是生活中处处可闻的游艺场、咖啡馆音乐，乃至街头发出的噪音。”

9这是对浪漫主义炫技的讽刺，也是对简单、朴素的一种向往。

4 西方音乐表演观念史.王佳著.上海：上海交通大学出版社.2009.6第 96页.
5 西方音乐表演观念史.王佳著.上海：上海交通大学出版社.2009.6第 99页.
6 西方音乐表演观念史.王佳著.上海：上海交通大学出版社.2009.6第 131页.
7 西方音乐表演观念史.王佳著.上海：上海交通大学出版社.2009.6第 125页.
8 音乐美学教程.张前主编.上海：上海音乐出版社.2008.9第 165页
9 西方音乐史.第 339页
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3、原样主义音乐表演

20 世纪七、八十年代以来，西方出现了“历史本真主义的表演”，也即是原

样主义音乐表演。它主要体现在：“更重视的是作品产生时的演奏法以及它所发

出的来的声音效果是怎样”。10它较之于客观主义音乐表演更严格。作为表演，

它是对古代音乐的还原与复制。

4、当代音乐表演的综合倾向

当代音乐表演的综合倾向是理性与感性的交织，在原作的精神和风格的基础

上，运用时代的审美要求对作品进行阐述，它是主要体现在：一是“忠于原作的

精神和基本风格，而不是拘泥于乐谱记号，同时又要充分发挥表演者的创造个性，

使音乐作品通过不同的表演创造不断焕发出新的光彩”11。二是“音乐表演能够

体现时代精神”。12三是“表演曲目上要求更加多样化”。13

三、筝乐演奏的历史融合

现在所说的传统筝曲，已固化在乐谱上，而对传统筝曲的演奏，及其技巧的

运用是灵活的。基维评述到，“在表演实践和作曲家对表演的意图方面，没有人

会认为我们已经具有了所有时期、所有作品完美无缺的历史知识。因此，如果表

演家的契约规定只能按照这些历史知识表演，并同意让他们制约自己的表演，那

么这便会是一种在实践中无法履行的契约。”14笔者认为，现代筝乐演奏技巧在

传统筝曲中的运用，是传统与现代如何融合的问题。传统的在当时也就是现代的，

现代优秀的在将来就是传统的。融合已成为一个不争的事实，但关键问题在于融

合过程中技巧与艺术之间关系的处理。《乐记》中写道“感于物而动，故形于声；

声相应，故生变；变成方，谓之音；比音而乐之，及干戚羽旄，谓之乐也。乐者，

音之所由生也，其本在人心感于物也。” 15

下面以《出水莲》为例来探讨一下作品中最重要的是什么？是《出水莲》的

演奏技巧，还是《出水莲》的艺术精神。中国的乐曲不同于西方的乐曲，李吉提

谈到“中国的传统观念则认为，音乐就是一种陈述的‘过程’或‘气氛’，其欣

赏的着眼点不在结构等形式，而更侧重于对音乐流动过程的品味和总体气氛的感

受等情态方面。” 饶宁新和林玲在演奏《出水莲》时，其技巧是不同的，但他们

的演奏是有艺术魅力的。饶宁新的演奏仅带三个指甲，且假指甲是依附在自己的

指甲一面；无名指一直扎桩于琴弦之上；勾、托技巧的弹奏是向下压的夹弹；两

拍的八度摇指是在其时值内自由快速的勾托演奏，没有量的确定性。而林玲的演

奏，指甲是戴在手掌方向；无名指的扎桩只是顺带而过，尤其在快板时扎桩就被

摒弃了；勾、托技巧的弹奏是向手心的提弦弹奏；两拍的八度摇指变成了四十六

的勾托弹奏。可见饶宁新和林玲两人对《出水莲》这部作品演奏的成功之处，并

不是对某技巧的运用。技巧只是他们用来传递莲花 “出淤泥而不染，濯清涟而

不妖”的精神，而这种精神正是《出水莲》这部作品的艺术魅力之所在。在演奏

《出水莲》时，很多弹奏者，尤其是学习者，仅只是学会弹奏，并没有理解弹奏。

技巧问题只在学习过程中体现，而在“乐”的阶段，是没有技巧，只有艺术的。

10 音乐美学教程.张前主编.上海：上海音乐出版社.2008.9第 167页
11 音乐美学教程.张前主编.上海：上海音乐出版社.2008.9第 168页
12 音乐美学教程.张前主编.上海：上海音乐出版社.2008.9第 168页
13 同上
14 音乐哲学导论：一家之言.[美]基维（Peter Kivy）著.刘洪译，杨燕迪审校.上海：华东师范大学出版社 2012.2.
第 224页
15 中国音乐美学史资料注译(上).蔡仲德注译.北京：人民音乐出版社.2007.9.第 270页
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