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王　运

古筝右手悬腕大指摇在作品中的运用

摘 　要 :发端于 20 世纪 90 年代初的古筝右手悬腕大指摇 ,是继右手扎桩大指摇之后 ,因乐曲技术

升华的要求而产生的一种新的摇指技法 ,主要流行于北京地区。经过近二十年的发展和传播 ,这种悬腕

大指摇被广泛运用到各种风格的古筝作品中 ,逐渐成为最方便、最快捷、音色最统一 ,并最受全国各地习

筝者喜爱的一种摇指技法。
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古筝 ,作为我国古老的民族乐器 ,与其它弹拨乐器一样 ,其表现“点”的音符容易 ,而表现“线”的音符难。

为弹奏出长音效果 ,体现乐句的流畅而优美的音乐性格时 ,古筝音乐演奏中多采用在弦上快速而均匀地反复

托劈的“摇指”技法 ,其指法符号有 等。其中 ,古筝右手悬腕大指摇 ,是一项基础性的

且较难掌握的摇指技法 ,是长期以来古筝演奏者提高演奏水平的难题之一。本文旨在分析古筝右手悬腕大

指摇的特征 ,并结合音乐作品 ,来探讨其具体运用以及相应的训练方法。

一、古筝右手悬腕大指摇的特征

古筝右手悬腕大指摇是古筝的一种音色较美、表现力最强的一种演奏技法 ,但却是演奏技法难度最大的

一种较新的演奏法 ,其发端于 20 世纪 90 年代初①。悬腕提腕摇音色美且通透 ,它最大优点在于手臂完全处

于自然放松状态 ,摇指与弹奏衔接便利自如 ,可以在快速弹奏中随意穿插摇指。缺点是入门较难 ,初学者如

果没有专业的老师指导 ,很难明白用力的准确性 ,而且往往会和压腕摇混淆。目前 ,筝界因为悬腕大指摇技

法不同、地域不同 ,演奏是有着细微差别的 ,主要体现在带动拇指摆动的部位上。它有两种表现形态 :一种是

拇指、食指合捏假指甲 ,以腕为轴心带动拇指在弦上快速反复托、劈 ;另一种是食指侧面顶住大指弹片 ,以腕、

肘组合带动拇指在弦上快速反复托、劈。无论哪种技法 ,都是为了便于发力和使弹奏声音圆润而有延展性 ,

都要求手型与弹琴的手型一致 ,拇指和食指间的形状应如龙眼 ,手腕略高于掌关节 ,指尖用力 ,触弦不能太深

和太浅 ,作 45°斜线运行 ,着力点以集中在食指和大指第一关节为宜。弹托时需要大指用力顶住弹片 ,过弦要

让手腕给点儿劲 ;弹劈时需要食指用力顶住弹片 ,过弦也要让手腕给点儿劲。弹托和劈两个声音的力度速度

要像钟摆一样均匀 ,这样的快速才有频率。演奏时应注意悬腕摇时大指和食指的第一关节不能动 ,否则会影

响发力。手臂一定要放松 ,手腕略高于手背 ,手指与琴面成 90 度直角 ,手掌与琴面平行 ,以大拇指上义甲的

横切面触弦 ,触弦要准确、快速、清晰 ,不能触动上下两条弦。

初练习时 ,常常由于演奏者悬腕摇时运用方法不当 ,肩部肌肉容易过分紧张 ,时间稍长 ,即感到疲劳 ,如

果不及时把这个部位的肌肉放松下来 ,就会出现背部、肩部酸痛症状。所以 ,肩部的放松是个很重要的问题。

只有肩部高度放松 ,才能使上臂、前臂、手部处于放松状态 ,才能以较少力量获得较好的演奏摇指效果。

此外 ,悬腕大指摇与支腕摇、扎桩摇有所不同 :支腕摇是食指轻捏大指 ,手掌根部轻压在前岳山下的筝头
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处作为支点 ,以手腕为轴心带动手指 ,手型不要攥得太紧也不要张得太开 ,需保持放松自然 ,可以用食指捏大

指的力度来调节摇指音量的大小 ,这种摇指适合初学摇指的同学。扎桩摇与压腕摇的基本要领一致 ,所不同

的是 ,它不是以整个手腕作为支点而是用小指作为支架放在所要弹奏琴弦的前梁底部 ,弹奏时需要注意放低

手腕 ,在初期练习中拇指劈时 ,需打在下面一根琴弦上以起到一个稳定的作用 ,托指时稍加一些力但无需靠

弦 ,如托时也靠弦的话会影响指法的灵活性。所以悬腕摇明显要比支腕摇和扎桩摇方便、自然。悬腕摇不需

要任何支撑 ,完全靠手腕的控制和力量来完成摇指 ,这种摇指摆脱了和支腕摇和扎桩摇的局限 ,可以完成自

前岳山到码子之间任何地方音色的要求 ,十分灵活。

训练右手悬腕大指摇 ,首先应明确要领 ,做到托与劈力度均衡一致。一般情况托比劈的力度自然要大 ,

劈返回时不好使劲 ,会觉得有阻力 ,所以 ,需要手腕多给一些力。在练习时要时刻注意手型的变化 ,发现变形

要及时调整 ,尽量坚持每次 5 分钟的训练。如果在摇指的过程中感到小臂疼 ,可以把力度稍微放弱一点儿 ,

调整到觉得不疼了就马上加大力度摇。触弦训练过程中不能用蛮力 ,必须注意放松 ,始终做到大臂自然下

垂 ,小臂呈水平状态 ,方可使音色绵长而有透明度。运用大臂与小臂的巧劲 ,配合指类和手腕发力 ,余音的长

短取决于力度的大小与手腕放松的程度。如果演奏悬腕大指摇时不放松 ,不保持手型 ,肘关节翘得过高 ,手

腕压得过低 ,就会阻碍发力 ,使得声音拙而无弹性。

二、作品中的右手悬腕大指摇

右手悬腕大指摇能使乐句作为一条主旋律来表现 ,较之其它大指摇技法具有明显的优势 ,而且其音色与

弹奏的音色能保持一致 ,在具体的作品运用中这一点显得尤为突出。右手悬腕大指摇 ,适应于不同类型和风

格的筝曲 ,而且不受摇指触弦位在岳山或在琴码处等影响 ,不论是长摇加弹奏 ,还是双手摇 ,都能够比较理想

地实现随音色的变化而变化。从传统乐曲的食指摇 ,到大指扎桩摇 (在大指摇奏时 ,把小指落在前梁的穿弦

孔附近以做支撑) ,再到省去支点的悬腕摇 ;从 1957 年尹其颖的《瑶族舞曲》中的摇指片断到王巽之的《将军

令》中大段的摇指 ,为以后创新的“扫摇”、“扣摇”等技法为右手悬腕大指摇奠定了基础。再如传统潮州筝曲

《浪淘沙》中使用的悬腕摇用于抒情的慢板 ,摇指时需要指尖用力捏紧弹片 ,渐强渐弱的处理不要用肘关节的

力量。为了使余音连贯而延长 ,必须保持频率和密度 ,并且在弹筝时通过左手按音的变化 ,以达到几种音阶

和调式的组合形式 ,音律不同于十二平均律和其他地方的民间音乐。潮洲筝以其右手的流畅华丽、左手按滑

音的独特加花奏法 ,变化细腻、微妙而独具一格。主要曲调有“重六”、“轻六”、“活五”、“反线”等。其中“重

六”调乐曲比较委婉 ;“轻六”调乐曲清新明快 ;“活五”调乐曲缠绵悲切 ,律调很有特点。《浪淘沙》就属于轻六

调。传统浙江筝中“摇指”的运用是以大指作细密的摇动来演奏 ,其效果极似弓弦乐器长弓的演奏。严格来

说 ,这是在其他流派的传统筝曲中所没有的 ,因为在其他流派所称的“摇指”实际上都是以大指作比较快速的

“托”、“劈”,而浙江筝的“摇指”则显示了它自身的特点而有别于其他流派。我们可以明显地从《将军令》和

《月儿高》这两首浙江筝曲中看到 ,前者以“摇指”模拟了号角声声的长啸 ;后者则以“摇指”表现了连绵不断的

歌声。传统浙江筝曲《将军令》的第一段“升帐”是激烈的快板乐段 ,右手悬腕大指摇和左手 � / 的配合是均

匀的“2 对 1”,这样显得紧凑而有张力。1965 年 ,王昌元先生成功创作出古筝曲《战台风》②。《战台风》的出

现 ,使古筝的演奏的技术、技巧又进入了一个新的高度 ,从而结束了古筝只能轻弹慢揉的时代 ,此曲中的扫摇

四点、密摇、扣摇、及使用无效区的噪音来制造台风效果等技法 ,都是创新摇指技法 ,提高且丰富了筝的表现

能力。《战台风》中使用的悬腕摇既可以摇激烈的快板(如在乐曲中表现台风来临 ,码头工人紧张抢险和热火

朝天地劳动场面) 、也可以摇抒情的慢板 (如乐曲中表现台风过后 ,码头工人舒展、扬眉吐气的愉快心情) ,表

现的力度和频率可以随音色变化在琴码和岳山之间来回游移 ,突出显示台风的猛烈。这两种音乐情绪其右

手悬腕大指摇还是有一定差异的 ,前者速度较快 ,频幅较大 ,而后者则速度稍慢 ,频幅也相对较小些。

又如张燕以渔民劳动生活为题材创作的筝曲《东海渔歌》③ ,乐曲开始就使用悬腕摇指技巧 ,并以连续上、

下行历音伴奏号召性音调作为引子 ,展现了一副大海汹涌澎湃的画面 ,乐曲的第一部分就运用悬腕长摇的技

法 ,奏出开阔优美、富于歌唱性的主题。

再如 :现代创作筝曲《云裳诉》中的一段长摇是相当具有代表性的悬腕大指摇 : ④
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　　此段音律上的特殊性和两个变音的游移性 ,一般来说 ,是向下滑动紧靠下一级音的 ;其次 ,在旋律进行

上 ,一般是上行跳进 ,下行级进的。在弹奏时的左手按弦 ,使用大指较多 ,这是出于旋律进行需要而必然使用

右手悬腕大指摇的技术。风格细腻 ,委婉中多悲怨 ;慷慨急楚 ,激越中有抒情。古筝音色要求清脆快速 ,如清

圆的虫鸣 ,如滚过荷叶的露珠 ,这种清凉痛之肺腑的感怀 ,需要演奏者加大力度和密度去使用悬腕摇 ,速度要

和前面快板的节奏保持一致 ,向外摇和向内摇要衔接好 ,演奏者要试图用摇指的密度来表现人物欢快愉悦的

心情。

在《西域随想》⑤中 ,有一段小快板的右手长摇加弹奏 :
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请注意该曲小快板的长摇加弹奏不能使长摇的音占用到后面单音的时值 ,而且长摇连接弹奏时注意音

色应和弹的音色统一。衔接的过程要自然 ,如果带有音头演奏摇指会更加好听 ,也会更像新疆少数民族的曲

调风格 ;句尾的摇指要做渐弱处理 ,休止符弱起小节的弹奏应突出新疆舞热情奔放的特点。

在筝曲《云岭音画》⑥中 ,也运用了双手悬腕大指摇技巧 :

这段双手悬腕大指摇是以卡农的形式作呼应的 ,此段左手摇指要比右手摇指难练得多。因为左手的手

臂力量不好控制 ,没有支撑的左手就像断了线的风筝似的飘忽不定 ,托和劈一开始不容易找到它们自己的轨

道。所以 ,建议先让两手一起练习摇 ,尽量使左手靠近右手的感觉 ,用右手的音色来弥补左手的不足 ,让右手

带着左手逐步摇快起来 ,并在句子的衔接处两手都适当提起手腕 ,做手的呼吸状 ,使乐句线条流畅 ,乐曲的艺

术感染力增强。过弦时应避免杂音 ,长摇的第 4 拍做渐弱处理 ,要充分表达作者对西南风物的依恋之情 ,并

且尽可能充分地展现多姿多彩的少数民族风俗画卷。

以上 3 首曲子中悬腕大指摇的使用 ,能够成功地表现出歌唱抒情的流畅旋律化长音。其技法越是成熟 ,
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动作就越是自如 ,演奏者越能与筝曲融为一体 ,充分反映出筝曲的艺术表现力。此外 ,值得注意的是 ,多余力

量的介入是造成摇指不顺畅、不快速的重要原因。这里多余的力量指的是由手臂某部位紧张而造成、产生的

力(比如小臂上下大幅度的跳跃) 。在摇指时 ,手指的动作、掌部要随着音区、弦位的不同做相应的调整 ,要随

着弧形的弦面做平行的移位。也就是臂部在运动中要酝酿着向前或者向后的预备动作 ,将手指在对的时间

送至要摇的音区和弦位上 ,这种平行的移位给旋律的连接、音色的统一、流畅提供了方便。或者说手臂的力

量应该顺着摇指的方向走 ,应该是前后方向的力 ,而不能改成上下方向的力 ,否则 ,原本为摇指提供方便的力

就变成了阻力了 ,或者说是延误了力发生作用的时间了。

三、悬腕大指摇在作品中的意义

古筝右手悬腕大指摇在音乐作品中表现作品的音乐性格有着重要的意义 ,其表现在以下几点 :

其一 ,能保持古筝演奏时乐音时值的充分和音乐的连贯摇指技法的发展 ,使古筝在表现音符上实现了由

“点”到“线”的转变 ,较好地弹奏出长音效果。而悬腕大指摇 ,较之扎桩大指摇和传统托劈大指摇 ,更能保持

乐音的时值 ,体现音乐的连贯和音符的拓宽 ,并且使音色和弹奏的音色达到统一。

例如 ,在《临安遗恨》⑦的引子摇指中 ,使用悬腕大指摇 ,能够使弹奏的声音圆润而有延展性 ,和前后相连

接的“� / ”指法音色一致 ,而且在听觉效果上不会出现有明显差异的变化。

在钢琴悲壮的前奏之后. 古筝一进入即采用强有力的和弦与左手大幅度刮奏相结合 ,继续渲染悲愤的情

绪 ,确定了音乐内容表现的基调。第 16 至 19 小节. 用长摇技法奏出的哀伤的旋律 ,可以处理得稍自由些 ,用

力度、音色、节奏的变化来形成对比。第 25 小节起 ,连续十几小节相同节奏型的旋律 ,由慢逐次渐快 ,由弱逐

渐加强 ,使我们仿佛看到身处牢狱之中的岳飞肩扛枷锁、脚戴铁镣. 仍然忧国优民、坐卧不安的焦虑之态。第

一个音“3”在谱面上写的是 3 拍 ,实际演奏应从极弱开始 ,一点点儿逐渐渐强 ,把它弹完全弹透彻 ,大概需要 8

至 9 拍。这是全曲非常容易出乐感、出效果的地方 ,由于力度的变化非常敏感 ,所以摇指也只能用悬腕摇来

控制演奏 ,注意渐强不许用手腕的力量 ,而是用指尖的力量 ,摇指若能摇好会起到画龙点睛的效果。

其二 ,能成功地表现出乐曲的内容与情绪 ,丰富古筝的表现力。这种创新的右手悬腕大指摇演奏技法 ,

是更好地体现古筝乐曲表现力的重要保证。悬腕大指摇具有较大的灵活性 ,习筝者自如地使用就能完美地

彰显筝曲的“神韵”,充分激起听众的共鸣。

又如作曲家何占豪为古筝演奏家罗小慈的独奏音乐会所谱写的古筝协奏曲《西楚霸王》⑧ ,此曲将古筝独

特的音色及多重的悬腕大指摇演奏手法巧妙的结合 ,演绎、营造了一种情感变化丰富、跌宕起伏、富有空间感

和层次感的色彩画面 ,也为我们呈现了一种新颖别致、风格独特的诗境和语言特色。再如在《幻想曲》⑨中 ,也

有悬腕大指摇的运用 ,这使乐曲第一段的旋律更绵长、更精致 ,右手连续的长摇顺着惯性处理轻、重、疏、密的
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变化 ,使乐曲的表现力更加丰富更有起伏 :

上谱例中的这一组使用的右手悬腕大指摇技术 ,只要把音摇均匀了 ,即使是慢速 ,也会因乐音的延时使

得速度和频率在听觉上不会出现大的变化 ,保持音色的连贯性和一致性 ,体现一种比较舒缓的美感。这一小

段分为 4 小句 ,每一句的句尾要做渐弱处理。悬腕大指摇最大的好处之一 ,就是渐强、渐弱比较容易控制 ,掌

握娴熟后比其它大指摇更能潇洒自如地体现乐曲的感染力。

其三 ,右手悬腕大指摇能恰到好处地体现乐曲风貌 ,使演奏达到较高的艺术境界。右手悬腕大指摇的力

度适中且音色可以自由变化。演奏者在训练过程中 ,只要注意保持平衡 ,做到托、劈力度一致 ,就可以使听众

在感官上有美的享受。

《溟山》⑩是一首现代派的创作筝曲。全曲使用的都是悬腕大指摇 ,因为每个摇指都需要有音头 ,并且随

左手的起伏而灵活地进行强、弱处理。如第一段有如下旋律 :
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　　演奏这首作品的这段摇指时 ,开始时 ,可在每根弦上摇 4 个音再逐步增加至 8 个音、16 个音直至可以连

续、均匀、快速的弹奏摇指 ,弹奏时指甲触弦的角度、深浅及是否正确发力都对悬腕摇的音色、音量都有直接

的影响。音色上要求体现原曲虚虚实实、跌宕起伏和任凭想像的前卫风貌 ,通过悬腕大指摇的多彩变化可以

达到这一效果 ,而扎桩大指摇、托劈大指摇在这方面却无法比拟。尤其是乐曲中有关和声、节奏等的处理 ,使

摇指后的旋律得到了进一步的渲染和发挥。

综上所述 ,古筝右手悬腕大指摇运用到作品中没有音色的局限 ,没有力度的局限 ,主要的优势在于可以

随着弹奏的音色变化而变化 ,也可以随着弹奏的力度变化进行灵活处理。它较之扎桩大指摇音色会更加柔

和、圆润 ,较之传统的托劈大指摇音色会更灵巧、透明。而且 ,对于古筝演奏者来说 ,在当今筝曲曲目丰富多

彩、演奏技法日新月异的情况下 ,掌握科学的指法处理方法和相应的技巧是相当重要的。只有良好的技法 ,

才能灵巧自如地演奏韵味独特的传统筝曲和技巧复杂的现代筝曲 ,才能恰到好处地体现原曲原貌。随着现

代派创作筝曲的不断增多 ,悬腕大指摇的发展空间会越来越广阔。从目前的情况看 ,已经有越多越多的习筝

者意识到这一技法的便捷性、灵活性 ,以及感受到视觉和听觉上的美感 ,这些都进一步巩固了悬腕大指摇技

术在业内的定位。我们应充分认识到它的优势和运用 ,与此同时 ,还应站在课程的理论高度科学地对它进行

剖析、分解 ,启发习筝者的主观能动性 ,注重科学借鉴其它乐器的摇指经验 ,让更多的习筝者学会、学好古筝

右手悬腕大指摇。

注释 :

①古筝右手悬腕大指摇是中国音乐学院民乐系教授李婉芬在 20 世纪 90 年代初创立该演奏法 ,后由中国音乐学院林玲教授推广并

发展完善.

②古筝曲《战台风》,是著名古筝演奏家王昌元于 1965 年创作的 ,深受古筝演奏者和广大听众的喜爱 ,不仅传遍祖国大江南北 ,而且

还传到了日本、新加坡、泰国、马来西亚、美国、菲律宾、印度尼西亚等国家。

③《东海渔歌》是张燕创作于上世纪 70 年代 ,取材于渔民的劳动生活 ,描绘了渔民的劳动场面和对未来美好生活的向往。

④古筝曲《云裳诉》,由著名作曲家周煜国作曲。乐曲系以名诗《长恨歌》为素材 ,在筝曲《乡韵》的旋律基础上改编扩展而成的 ,并赋

予了它新的乐曲涵义。

⑤筝曲《西域随想》是作曲家王建民根据新疆地区民间音乐的素材而创作的一幅异域风情画。全曲以新疆达卜鼓华丽的鼓点做伴

奏 ,贯穿全曲 ,形象地描绘了西域地区的风土人情及载歌载舞的热烈场面。赋予浓郁地方特色的音调与丰富的现代作曲法 ,融会贯通 ,给
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人以耳目一新之感。

⑥筝曲《云岭音画》王中山曲 ,由《晨曲》、《寨庆》、《恋歌》、《夜火》4 部分连接组成 ,深切表达了作者对西南风物的依恋之情 ,充分展现

了多彩多姿的少数民族的风俗画卷。

⑦1990 年 ,何占豪创作了中阮协奏曲《临安遗恨》,1992 年何占豪自己移植了筝曲《临安遗恨》。如今提起《临安遗恨》,多名之以“古

筝协奏曲”,所谓协奏曲 (Concerto)是一到数件独奏乐器与管弦乐队竞奏的器乐体裁 ,而何占豪所作 ,实在只是筝与钢琴而已。

⑧古筝协奏曲《西楚霸王》是作曲家何占豪在 20 世纪 90 年代为古筝演奏家罗小慈的独奏音乐会所谱写的一首协奏曲。此曲以楚汉

相争为题材 ,描绘刘邦、项羽决战垓下的情景。

⑨古筝曲《幻想曲》是作曲家王建民创作的筝曲 ,它以一个核心音调为基础 ,并融入中国传统音乐“散 - 慢 - 中 - 快 - 散”渐变原则 ,

以加强作品的结构性成为该作获得成功的关键 ,同时作曲家将其尊重传统又充满着现代意识的音乐思维引入筝乐创作 :既考虑到了筝乐

演奏的实用性 ,还在传统与现代之间求得平衡 ,在探索性与可听性之间寻求一种折衷 ,从而以其独特的创作观念反映了当代中国作曲家

的审美追求。

⑩古筝曲《溟山》是王中山采用湘西地方音乐素材 ,运用较为前卫的创作手法谱成的一首古筝新作品。描述湘西一座幽远空灵的大

山 ,四季中种种多彩变化。堪称一首技术含量极高 ,又具独特风韵的现代筝曲杰作。
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Usage of Right Hand Hanging Wrist Roll ing Thumb While Playing Guzheng

WAN G Yun

Abstract : That the technique of playing guzheng with the right hand hanging wrist rolling thumb origina2
ted in 1990s , popular in Beijing area . The technique has been in wide use in huzheng works with different style

for near 20 years developing , and with the advantages of convenience , shortcut and coherence timbre it gradu2
ally became a shaking fingering favourited by huzheng players f rom the whole China.

Key Words : guzheng , hanging wrist rolling thumb , works , apply
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