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全球化背景下的民族弹拨乐传统
———以古琴、琵琶、古筝为例
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　　摘 　要 :古琴、琵琶和古筝是中国历史上具有重要影响的独奏乐器 ,它们在乐器、演奏技术、审

美、教学、版本、师承等诸方面都有其特有的内涵。
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　　一、古琴、琵琶、古筝的现状

我国的民族器乐有着悠久、深厚的历史传统 ,我

们的先人经过长期不断的创造和发展 ,为我们留下

了富有特色的民族乐器和器乐演奏形式 ,以及大量

的器乐曲。

(一)进入乐团

20 世纪 50 年代初各地纷纷成立了专业的民族

乐团。由于演奏新乐曲的需要 ,古筝和琵琶无论从

乐器的形制还是从演奏手法及乐曲各方面都进行了

较大的改革。

11 形制改良

20 世纪前半叶 ,琵琶演奏家们用的大都是旧形

制的琵琶 ,即四相十品 (或十三品)琵琶 ,这种琵琶具

有独特的音律结构。20 世纪 50 年代以后 ,逐步推

广了六相二十五品或更多品位的琵琶 ,这种琵琶固

有的两个 3/ 4 音被掰掉 ,已完全成为十二平均律的

律制 ,因此音位转调自如 ,音域宽广 ,为琵琶的表达

能力开启了更大的可能性 ,特别适合演奏新乐曲的

需要。古筝也由原来的十三弦、十四弦、十五弦扩增

到现在普遍的二十一弦或二十五弦 ,拓宽了音域近

一倍 ,同时也增强了筝乐的表现力。

琵琶、古筝和古琴的弦也作了改进 ,由原来的丝

弦改为金属弦 ,音量明显扩大 ,音色明亮 ,后来又改

为钢绳尼龙缠弦 ,音色又比金属弦要柔和 ,而且音质

更好 ,更有穿透力。

21 演奏手法的改变

古筝的演奏技法非常丰富。右手传统技法主要

是大、中、食三指的运用 ,左手传统技法是以吟、揉、

滑、按 ,以韵补声为其主要特色。古筝的技法随时代

的发展 ,借鉴和吸取其他乐器的演奏技巧 ,丰富了自

身的表现手段。从双手弹奏到特殊音响表现 ,都大

大地丰富了古筝的表现力。现代筝法弹奏十分重视

“指序弹法”,即根据旋律进行的规律 ,安排用指顺

序 ,使弹弦的手指不局限于右手的大中食三指 ,而是

左右手的十个手指。运用双手弹奏比单手弹奏的好

处是它能适应快速多变的旋律进行。但是左手参与

弹奏 ,势必削弱了传统的左手指法。

(二)教学工作

中国现有的音乐院校都基本实行着西式教育体

制。不管是学习中国音乐还是西洋音乐的学生 ,一

律用钢琴训练耳朵 ,学习民乐的学生也都从音阶、琶

音、各种奏法的基本功入手 ,非常注重西式基本功的

训练 ,而对于文化修养的教育和渗透却不尽如人意。

如果把传统音乐的传人分成四代 ,那么对于传统的

把握和演绎上 ,第一代传人功底较好 ,第二代次之 ,

第三、四代尽管他们的演奏技法炉火纯青但与传统

日益隔膜。

古琴作为一种高雅音乐 ,自古以来都盛行在文

人阶层 ,局限在小圈子里 ,至今仍不普及 (跟前二者
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相比) ,为此政府和音乐界已采取了一些普及措施 ,

如在上海、北京两地民族乐团设立古琴席位 ,曾经参

与乐队 ,但考虑到古琴独特的韵味在合奏中实际演

奏效果不明显 ,以及它的小音量 ,所以古琴其实很少

参与乐队 ,近来也被迫取消。其次 ,音乐院校设立古

琴专业 ,非常有益于古琴人才的培养 ,确实也培养了

一大批出色的古琴演奏者 ,但院校里实施的西方教

育体系 ,使这一批演奏者具有较扎实的演奏技术 ,特

别适合新作品的演奏 ,而对于传统作品却不太适应 ,

很明显 ,第二、三代传人对于传统的艺术意境的体会

与审美的理解已与第一代传人有较大的距离。

　　二、琵琶、古琴、古筝传统的具体内容及

存在问题

　　(一)仪式与文化修养

古琴作为一个有着丰厚文化传统和雅致文化品

位的乐种 ,要求演奏者具有一定的文化修养。自古

以来就对古琴的演奏提出了明确的标准。唐琴人薛

易简在《琴诀》中提出 ,“夫弹琴之病有七 :弹琴之时

目睹于他 ,瞻顾左右 ,一也。摇身动首 ,二也。”这两

病常是弹琴者为表现自己的风度、技能 ,为引人注目

而作的夸张动作 ,对于演奏古琴来说是一大忌。可

是 ,这种现象在今日舞台上经常可以看到 ,本来是一

首深沉古典的古琴曲 ,却被一位演奏者眉飞色舞、表

情夸张地奏来 ,那么 ,这首古琴曲所特有的气质就被

破坏殆尽了。[1 ] ( P679)

再如这几年以演绎新民乐而红极一时的“十二

乐坊”,虽然它以民族音乐元素为基础 ,用现代理念、

手段进行创作和演绎 ,是一种很好的民乐新形式 ,但

有时演员们过多的形体动作使人感到做作 ,有些传

统曲目在创新上缺乏对民族音乐内涵的理解 ,抛弃

民族音乐的精髓 ,刻意走流行音乐的路子 ,显得热闹

有余 ,深度不足。

因此 ,赋予作品高层次的文化内涵 ,使民乐演奏

进入更高的境界 ,充分弘扬千百年来中国音乐的灵

魂 ,更应注重音乐作品的“神”,而非仅仅是“形”。

(二)传统技术、技巧

琵琶、古琴、古筝的传统技术中 ,左手的“吟”、

“猱”占有相当大的比重。在乐曲中配用合适的

“吟”、“猱”方法 ,可产生不同的效果 ,能为不同乐曲

增添很多情趣 ,大大地增加乐曲的表现力。但各种

场合应运用不同的“吟”、“猱”以适合乐曲的需要。

因此 ,应掌握多种吟猱技术。如琵琶吟类的基本方

法可归纳为四种 :大、小、快、慢 ,在实际组合演奏中

又可分为 :慢而大、快而大、快而小、极快极小以及音

头吟、音中吟、音尾吟等多种[2 ] ( P24 ,25) 。只有在乐曲

中合理使用吟法 ,才能更完善地表达乐意。

我们翻阅目前市场上的琵琶教材 ,可以发现所

编的练习曲中 ,“吟”类的练习 ,少得可怜。如果不用

吟法 ,发出的乐音尽管清晰而流畅 ,它们的音质却是

干巴的[ 2 ] ( P25) ;如果在乐曲中只简单重复使用相同的

“吟”,那么就不能细腻而深刻地表达乐意 ,所以 ,吟

类技法 ,要加强训练。

(三)传统审美

11 关于“散板”

中国传统音乐在旋律线的起伏幅度上 ,是受到

某种约束的 ,然而它的节奏领域里 ,却尽情显示了求

变的原动力 ,人的思维 ,尤其是艺术思维 ,均是无格

无度 ,无定无规的散状运动[3 ] ( P6) 。因此 ,散节拍从

形式上就给人以精神化的感觉。散节拍是中华民族

历久弥淳的特产 ,代表着文人音乐文化的古琴曲 ,索

性以散节拍为律动主体[3 ] ( P3) 。

乐谱里 ,散板的专门符号是“�”,表示在乐曲中

既没有固定的单位时值 ,也没有规整的强弱组织形

式[3 ] ( P2) 。然而 ,散节拍不是无节拍 ,只是有弹性的

变化而已。对于散板的演奏 ,我们不能因其“散”而

随心所欲。要求演奏者既要有较深的文化底蕴 ,又

要有较高的审美。我们看到现今许多演奏者非常注

重对乐曲中华彩段的练习 ,而对散板的处理却较轻

率。如琵琶曲《夕阳箫鼓》中曲首散板第一句 ,是由

非常简单的音符 33 3 同音反复组合而成 ,演奏者如

何通过这种节奏型去表现深远的意境 ,使自己的演

奏欲连又断 ,欲断又连 ,既不生硬呆板 ,又不过分松

散 ,即达到一气呵成 ,音断韵不断的境界 ,要做到这

一点 ,没有对散板节奏的把握和对传统审美的理解 ,

是不容易的。再如琴曲《忆故人》,筝曲《美女思春》

中的散板 ,都对演奏者提出了较高的要求 ,需要用心

去体会。

21 关于“大音希声”

“别有幽愁暗恨声 ,此时无声胜有声”是《琵琶

行》中的绝笔。白居易的这种美学意义上的精辟论

述 ,刚好符合道家“大音希声”的美学思想。我国传

统的审美观是以简为美 ,许多作品都时刻体现出一

种节省原则 ———用最少的笔墨 ,引发最多的艺术感

觉。例如 ,明清以来的古琴演奏趋向声少韵多 ,功夫

主要体现在弦外 ,而现今的许多演奏者可能觉得一

些传统乐曲的旋律过于简单 ,线条起伏不够明显 ,故

任意对乐曲进行增音、加花 ,甚至增加乐句 ,追求演
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奏上的花俏与复杂 ,使人眼花缭乱。这种做法看似

增加了旋律感 ,其实与我们传统音乐所崇尚的简单

美大相径庭。

(四)传统版本

如今的许多演奏家 ,为了推“陈”出“新”,把许多

传统乐曲加以“改造”,甚至动大手术 ,变得面目全

非。除了前面提到的像《十面埋伏》等被删减了乐段

之外 ,还存在着许多改指法、改旋律 ,甚至改创作动

机等现象 ,这种不忠实于传统版本的现象随处可见 ,

是值得注意的一个问题。

琵琶曲《飞花点翠》是由刘天华先生整理的演奏

谱 ,我们从他的录音中可听到乐曲中大量运用了推

复轮、同滑音、弹擞等指法。推复轮中推的上滑音 ,

使人感到勇往直前、坚决顶住的气势 ;回复时的下滑

音 ,又有着顶住后非常艰辛的一种感受 ;同滑音这种

奏法能产生一种刚强有力的音响效果。而弹擞又是

崇明派擅用较富有特色的指法之一。可近年来 ,我

们听到的一些该曲的演奏 ,却删去这些富有特色的

指法 ,又在乐音 ,速度上做了改动 ,使乐曲的情趣与

原版本相差得太远[2 ] ( P. 29) 。

(五)师承流派

我国传统艺术是非常讲究师承流派的 ,它主要

是纵向划分 ,即师生承接。流派是由艺术家及其弟

子们所组成的 ,具有鲜明的传承意图 ,这种口授心传

的传承方式 , 就形成了各流派固定的音乐体

系[3 ] ( P103) 。各流派的存在 ,使整个社会呈现出百家

争鸣、百花齐放的艺术状态。而这种传统的传承方

式又使各个流派发扬光大、生生不息。而现在许多

年轻的演奏者几乎不清楚自己究竟属于哪一流派 ,

他们似乎认为这并不重要。一些习琴者还没能跟一

个老师学好、掌握好这个流派的技术和风格 ,就迫不

及待地向其他流派、名师学习 ,学习过程头绪紊乱 ,

结果导致自己的演奏毫无风格 ,支离破碎 ,如果每个

习琴者都如此 ,那么长此以往 ,就无流派可言了。

综上所述 ,在全球化的背景下 ,如何使民族弹拨

乐更加深入地掌握民族音乐的精髓 ,真正体现中国

文化内涵 ,不脱离民族文化之根 ,这是广大的音乐工

作者都应深思的问题。当然 ,我们也应用平和的心

态去对待不同形式的音乐 ,广泛地学习世界各国、各

地区音乐 ,但必须要在足够尊重传统音乐文化的基

础上。
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