
参加生田流日本筝暑期学习后的思考
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摘　要 : 日本筝源于中国 , 但在乐器、乐谱、演奏技巧、风格等方面都与今天的中国古筝有

了很大的区别 , 生田流派便是当今日本俗筝的主要流派之一。日本筝音乐的部分特征反映了日本

文化中秩序、节制、沉默、细致、群体性等价值观特点。笔者在赴日学习日本筝的过程中 , 还体

会到在跨文化音乐交流的过程中 , 面对新的乐器 , 新的音乐 , 新的文化 , 需要怀抱着宽容和开放

的心态 ; 并由此对跨文化交流中存在问题的原因以及解决这些问题的措施进行了思考。
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引 　言

2008年 8月 20—28日 , 我与民乐系一年级琵

琶专业研究生吴艳杰代表中央音乐学院 , 参加了由

日本东京艺术大学邦乐科主办的日本音乐暑期讲

座 , 学习生田流日本筝 ( Ikuta Koto) 的基本演奏及

相关知识。

此次交流活动是 “东亚艺术宣言共同事业 ”的

第一期项目。《东亚艺术宣言 》是 2007年东京艺术

大学创立 120周年庆典活动中 , 该大学宮田亮平院

长提议 , 与应邀参加庆典活动的中国中央音乐学

院、中央美术学院、清华大学美术学院、上海音乐

学院、中国美术学院、新疆艺术学院 , 以及韩国首

尔大学校美术大学、首尔大学校音乐大学、韩国艺

术综合学校、大邱大学校造型艺术大学等 , 包含音

乐、美术两大艺术领域的中、日、韩三国 11所姊妹

院校共同签署的一份长期文化艺术交流合作协议。

其宗旨是 , 为当今希求对日本音乐、美术进行深入

研究的中、韩两国学习传统音乐、美术的研究生院

级以上的青年艺术家、研究者提供一个前所未有的

平台 , 以推动东亚三国青年中坚艺术家、研究者之

间的发展性、持续性文化交流 , 促进东亚各国间文

化艺术乃至社会相互理解。①

东京艺大邀请了中、韩四所大学共八名学生赴

日学习日本筝的演奏 , 参加活动的学生还包括上海

音乐学院两名民乐系的学生及四名学习伽倻琴的韩

国学生。在八天的行程中 , 东京艺术大学共安排了

六天 (上下午 ) 的教学课程 , 在东京艺术大学音乐

学部校区内的邦乐科教室进行授课 , 晚上自行练

习。我们先后学习了技法较为基础而全面的 《樱花

变奏曲》 (安藤政辉编 ) 和江户时期传统乐曲 《六

段》之首段。安藤政辉 (Ando Masateru) 曾师从于

宫城道雄 (M iyagiM ichio) , 是邦乐科的负责人 , 也

是生田流筝在东京艺术大学的带头人。负责教授中

国组学生的则是音乐学部讲师安藤珠希 (Ando Ta2
maki, 安藤政辉之女 )。

从整体上来看 , 日本筝可分为雅乐筝、筑紫筝

和俗筝三类 , 我们学习的生田流筝属于俗筝的一个

主要流派 , 于 17世纪末由生田检校 ( Ikuta Kengyo)

在京都、大阪一带创立 , 又称关西派 ; 另一流派为

18世纪中叶由山田检校 ( Yamada Kengyo) 在京都
(现东京 ) 创立的山田流 , 又称关东派。两者分别

受到日本传统音乐不同种类的影响 , 前者的音乐更

加器乐化 , 后者的音乐更加弹唱化 , 从而导致两者
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在乐器结构的细节部分、指甲形状及材料上都不

相同。

事前 , 日方明确告知我院 : 选派的学生不能为

古筝专业。我对此一直怀着非常困惑的态度 : 日本

筝流传自中国 , 与古筝有一定的相似性 , 如果在短

期学习日本筝的过程中有古筝演奏基础作为铺垫 ,

应更有利于日本筝演奏技巧的获得 , 但为什么对方

反而如此强调选择非古筝专业的学生呢 ? 而曾经学

习过古筝的我会在这次学习中产生什么问题 ? 这些

疑团随着我开始学习日本筝被逐渐解开。

通过接触和学习以生田流日本筝为代表的日本

传统音乐 , 也引发了我对日本筝乐所呈现出来的日

本民族审美特征的探究。我从之前对日本音乐完全

排斥转变成为学会欣赏并接受日本音乐 , 因此 , 在

文章中我还试图通过切身的体验和思考 , 展现我对

日本音乐、文化认识的变化过程。

在此次赴日本学习、交流的过程中 , 我面临的

不单是解决学习日本筝具体技能等相关环节上的问

题 , 还有如何处理跨文化音乐交流的问题。与日本

人相处和沟通无疑是一次与异文化碰撞和融合的过

程 , 参与双方都不可避免地产生一些文化冲突。我

试图以自身在参与跨文化音乐交流时的表现为研究

对象 , 分析在学习异文化音乐中的角色转换 , 并进

一步思考跨文化音乐沟通的困难及有效措施。

一、对日本筝认识的转变

尽管中国筝和日本筝归属相同的乐器类别 , 有

着极大的相似 , 但无论是在乐器的具体结构 , 还是

传授方式 , 乃至演奏技法上 , 两者之间都没有太多

可以借鉴的共同点。在未学习日本筝之前 , 我并不

喜欢日本筝音乐的风格 , 认为其旋律不够丰富 , 音

色不够华丽 , 表现范围比较狭窄 , 全然未意识到这

是将学习古筝的观念应用到了日本筝音乐的欣赏

上。经过短期的日本筝学习之后 , 我学会了借用日

本人的观点来看待日本筝音乐 , 来品味其音乐的独

特韵味 , 这种心理的转变过程便是首先从认识乐器

开始。

11适应乐器的不同

首先 , 日本筝的琴弦设置与古筝不同 : 现行常

用的古筝多为二十一弦 , 每根弦没有固定的唱名 ,

而是将首调唱名应用于不同调高 (简谱 ) 或确定每

一根弦的固定音高 (五线谱 ) ; 日本筝为十三弦 ,

弦名分别称为一、二、三、四、五、六、七、八、

九、十、斗、为、巾 , 无论使用何种调式 , 弦的名

称不变。

图 11②

其次 , 琴码的材料和高度不同 : 古筝的琴码一

般为木质 , 琴码高度的排列从低音区往高音区依次

降低 , 由弦构成的平面较为平坦。日本筝琴码多为

象牙 , 除最高音的琴码需要加固于侧板上而在型号

上有所区别之外 , 其余琴码高度一致 , 由弦构成的

平面形成一定弧度。这一区别看似细微 , 却极大地

影响了演奏日本筝的坐姿、指甲形状及其与弦形成

的角度、演奏时手形、手腕的姿势等诸多环节。

再次 , 演奏乐器时佩戴的指甲也不同 : 古筝指

甲为长椭圆形 , 前端稍尖 , 由牛角或玳瑁制成 , 用

胶布固定于手指第一关节 , 除小指外 , 左右两手均

可佩戴指甲 , 指甲大小大致合适即可。生田流筝的

指甲形状是非常有棱角的矩形 , 由象牙制成 , 指甲

套为猫皮制作 , 尺寸是固定的 , 一般只佩带在右手

的大拇指、食指和中指上。所以指甲的选择非常精

确 , 每一位演奏者都必须亲自试戴每一个指甲 , 确

认指甲套是否与手指完全贴合。而指甲佩带的方式

也非常特别 , 练习前须将手洗净 , 将手指沾上唾液

后塞入指甲套中 , 待手指干燥后便与指甲套自然

贴合。

图 21
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乐器的不同特征导致了两者演奏姿势的出入。

不同于古筝坐姿的正面朝向 , 日本筝无论是正坐

还是立坐③
, 身体与乐器必须形成 45度角 , 这种

坐法与之前提及的弦面弧度有密切关系。日本筝

演奏时需要在演奏不同弦时随时变换手肘、手腕、

手形、手指等各个部分的方向和角度 , 从而保证

发出正确的音色 , 又因为演奏本身对上身倾斜的

幅度有严格限制 , 只有通过调整身体与筝的角度

才可以达到理想的音质 , 同时保持身体长时间挺

立却不疲劳。

图 31

21适应教学方式的不同

日本筝教学同样使用乐谱 , 不同于古筝教学中

采用的简谱或五线谱 , 日本筝教学使用弦名谱。这

种乐谱与弦名的固定相一致 , 每根弦不以音高命

名 , 代之以弦的位置 , 即使换成了其他调也仍然用

弦名作为音符的标识。因此 , 演奏日本筝只需熟知

弦名便可识谱 , 而不会因转调增加找音高的麻烦 ,

一次次调整对整个音高分布的熟悉程度。我们是初

学者 , 对弦的位置很不熟悉 , 不仅经常会出现弹错

弦的情况 , 也需要花费较长时间才能依照乐谱顺利

演奏下来。乐谱不仅记录了音高、节奏及一些特殊

技法 , 在音高两旁还标记了与演奏同时进行歌唱的

唱词和唱谱的片假名 (帮助记忆旋律的特殊传承方

法 )。我们不识日语 , 仅能认出音高和基本节奏 ,

无法自行识别音乐的断句和特殊音色的演奏技巧。

唱谱是学习日本筝的一套特殊的教学方法 , 它

用片假名 (见图 4谱面左侧 ) 给各种技法进行命

名 , 相同技法又因出现不同音高而产生多种唱名。

学生在学习乐曲时通常会一边演奏旋律 , 一边唱

谱 , 所以即使在没有乐器的情况下 , 也能通过唱谱

达到熟悉和背诵作品的效果。在我们的教学中 , 老

师并没有使用这一传统的教学方式 , 因为我们既不

懂片假名 , 也没有足够的时间。

从以上的学习方法中 , 我们可以看到 , 弦名谱

使得演奏者之间可能会产生很大的差异 , 就如同古

琴的打谱一般 , 演奏者对文字谱的发挥空间很大 ,

按弦时间的长短、强度的大小 , 放弦的精确时间等

许多细节皆因不同的人产生不同效果。相较而言 ,

古筝演奏的曲目在不同流派间不会出现太大幅度的

变化 , 因为所有音符、节奏都已经有非常明确的记

写 , 学生基本能够根据乐谱独立演奏 , 老师则是侧

重于讲解特殊段落或整个乐曲风格的处理 , 而不会

逐句地示范 , 由此学生自由演绎的空间也相对

较大。

图 41

在日本筝音乐的传承中 , 学生需要更多地依赖

老师才能真正掌握这一流派的传统和精髓。我们的

教学采用四对一的形式 , 即四位学生与一位老师面

对面地授课。每一次教课、每一段乐曲、每一种奏

法的学习都近似于口传心授的方式。学习新曲目

时 , 老师依照乐谱 , 根据音乐的句读及其中包含的

技巧难度灵活处理每一乐句的长度进行示范 , 然后

我们模仿演奏 , 如果有难点或不解的地方 , 老师会

反复演奏直至我们基本能够按照原貌演奏为止。这

·301·张玉雯 : 参加生田流日本筝暑期学习后的思考



种学习方法及时化解了学生对演奏技法的模糊判

断 , 不让错误方法先入为主 , 达到最大仿真度的结

果 ; 而且凭借着手的生理记忆功能 , 即使在来不及

看谱或大脑来不及反应的情况下也能顺利弹奏下

来。当然这也意味着演奏风格被很多规则所限 , 演

奏者基本没有太多自由发挥的余地。

31适应演奏技巧的不同

不同于古筝作品中对左手功能的多样音色开

发 , 日本筝的旋律基本由右手的大拇指 , 食指和中

指担当演奏 , 右手技法、音色相对较少 , 音色相对

单一。拇指在右手手指中使用频率最高 , 大部分旋

律都由其以单音形式演奏 , 中指演奏的次数少之 ,

食指则多半联合拇指、中指进行组合演奏。学习了

日本筝之后 , 我才发现 , 尽管日本筝音色的表现广

度不及古筝 , 但从它追求更为细腻、精确的程度来

看 , 音色变化的范围还是比较广泛 , 这也表现了日

本音乐不同于中国音乐的审美情趣。

日本筝作品的音符并不繁复 , 但对每个音的质

量都有着极高的要求 , 也就要求极扎实的功底。演

奏每个音都必须注意指甲触弦面的准确角度 ; 奏完

每个音后 , 其余手指应放置在指定弦上 ; 连续演奏

时 , 其余手指须避免发出碰弦的杂音 ; 音符之间或

休止时 , 手指不能随意移动 ; 音符由中指演奏时 ,

每一次都必须有抬手臂的动作等等规范 , 所有这些

都让我明白日本筝音乐并不如先前想象中的那样简

单 , 细节要求正反映了日本音乐的审美特征。

二、对日本音乐及文化认识的转变

长期以来 , 日本持续不断地接受外国文化的影

响 , 但其相对孤立的岛国地理位置 , 让传统文化稳

固地传承下来。正如 《团体 : 一种日本语境 》④一文

中谈到 : “儒教、佛教、汉字等外来影响已与既有

的日本方式融合 , 并不改变社会的团体特征。” [ 1 ]

(p1294) 根深蒂固的日本传统价值观是外来文化无

法动摇的坚实基础 , 对日本筝乃至日本音乐有着直

接的影响 , 我在这一短期的学习过程中发觉到了许

多可以体现传统日本文化价值观的细节和特征 :

11秩序 : 两种筝音乐透射出了两种不同的文化

思维。日本筝的演奏有着比古筝演奏更为规范的程

序 , 练习从接触琴的那一刻便已经开始 : 解开琴

套、上码、调音、正式练习 , 演奏完后撤下琴码、

将琴放入琴套 , 犹如一套完整的仪式。在我们的思

维习惯中 , 这些准备活动没有太大意义 ; 但在日本

筝的学习中 , 这一部分就像是为演奏专门安排的一

个心理调试、酝酿阶段 , 让心绪真正地沉淀 , 尽早

进入练习状态 , 每一步骤都对最后音乐的效果产生

不容忽视的作用。

这种对秩序的强调无疑是日本社会生活、文化

中极为重要的原则 , 它反映了一种社会关系中的平

衡与协调 , 是日本文化的核心观念。秩序不仅表现

为各个步骤的有条不紊 , 还表现在严格执行社会等

级地位的尊卑有别等方面。从事邦乐学习、表演的

人 , 无论对待乐器还是对待师长都是一种毕恭毕敬

的态度 , 我们无时无刻不感受到一种严格的等级关

系存在。我们每一天的授课都会安排高年级学生协

助老师 , 她们负责除授课以外的其他事务 , 比如调

琴、整理等等。即使老师对调音驾轻就熟 , 也不会

亲自动手 , 而是由协助人完成。同理 , 等级更高老

师的乐器便由年轻老师负责调音 , 那些低一级的协

助人就不能担任此项工作。秩序还意味着各层次的

人都需要遵守各自的规则 , 越居高位的人 , 语言更

加谨慎、微妙 , 这不禁让我想到在日本音乐中 , 越

高层次的音乐 , 就越难以从表面感受到它所要表达

的中心 , 就越需要反复揣测 , 才能发现其中的奥妙。

21节制 : “日本人在所有公开场合中 , 普遍不会

在面部公开表现出任何重要的情感。他们认为在公

共场合表现出得意洋洋及痛苦、愤怒的情绪增加其

他人的负担是不可原谅的。避免任何外在的消极情

绪说明了日本人坚忍和自我牺牲 , 避免扰乱社会平

衡。” [ 2 ] (第 255页 ) 老师告诉我们在日本筝演奏中

也同样禁止出现张扬的表情和多余的动作 , 我们往

往看到的都是表演者不动声色的神态、笔直的身板 ,

充满着庄严感。在音乐作品中也极少出现大喜大悲

的情绪 , 基本上都是平静、内省的风格。这种音乐

风格体现了日本人对含蓄、节制等美感的追求 , 一

方面极力营造一种接近自然的真实与和谐 ; 另一方

面 , 也避免消极情绪的外露 , 打破社会的和谐。

31沉默 : “在日本人交际过程中 , 沉默扮演了

突出角色 , 它起因于对口头言辞的一种普遍不信任

和强调在感情上对他人意图的洞察。沉默被看作是

一种优点 , 标志着尊重和值得信任。” [ 2 ] (第 257

页 ) 日本人的沉默可以使用于很多场合 : 面临尴尬

的场景 , 不同意对方意见或正在进行思考 , 都会通

过沉默来化解紧张局面 , 这是日本人日常生活中极

为重要的一种非语言交流方式。除了日常交流之

外 , 在乐曲中我也会发现休止符号出现得非常频

繁 , 它的意义不仅代表每一乐句的呼吸 (因为用延

长音代替休止符同样有此效果 ) , 也许还可以被视

为一种暂时的沉淀、为下句铺垫情绪 , 或者是预留

一段沉思的时间。如果缺少了这些休止符号 , 日本
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音乐中营造的静谧氛围和从容脉搏都会大大减低 ,

而日本音乐便会缺失了它的鲜明特色。

41细致 : 日本文化的细致实际上是节制的一种

延伸 , 因为物资的缺乏 , 他们已经养成尽可能最大

化地利用物质资源、杜绝浪费的习惯。表现在音乐

的相关方面便是对乐器附件的精心设计 : 例如放置

琴码的木盒同时可以在正坐演奏时托起筝首 , 让乐

器的高度更便于演奏 ; 部分筝在转调达不到应有音

高时 , 发明了一种比普通琴码更小的型号增加琴弦

的张力。此外 , 琴套如何拆卸、包裹和折叠 ; 当正

坐时间太久时 , 如何缓解长时间正坐带来的足部的

不适等诸多问题 , 都有详细的介绍和说明 , 体现了

日本人考虑问题的周全。

51群体性 : 日本是具有集体主义特征的社会群

体 , 多数活动都是以群体为中心的互动 , 表现了人

们对社会稳定的依赖感和安全感。我们同样发现日

本传统乐器的使用也反映出了这种集体性 , 日本筝

的演出多为二重奏、合奏 , 或与三味线、尺八等其

他乐器组合 , 很少出现独奏形式。群体中的各个角

色都有着各自的职责 , 在邦乐圈内也分工明确 : 乐

器厂、制作师、演奏家都有各自规定的任务和职

责 , 相互不能逾越。

以上内容都是我在学习中感受到的强烈文化差

异 , 这些在一定程度上透射出了整个日本社会的缩

影。如果我们缺乏对这些日本文化精神的认识和了

解 , 便很难真正明白蕴含在日本音乐中美的含义和

价值。

三、对跨文化音乐交流问题的思考

短短八天对日本筝的学习无法使我真正掌握日

本筝的弹奏技艺 , 短暂的旅日经历也无法让我全面

而深刻地了解日本音乐、文化 , 但这次难得的音乐

交流却让我对跨文化音乐交流中可能遇到的一些问

题有了一定的体会。通过亲身体验和事后阅读 , 促

使我对跨文化交流的特点和产生问题的原因 , 以及

在交流中应秉持的态度有了一定程度的思考和

总结 :

11文化传入与文化消退

在跨文化交流活动的过程中 , 我们首先面临的

问题便是如何处理好原有知识、文化与新增知识、

文化的平衡问题。随着日本筝暑期学习的一步步深

入 , 我逐渐开始明白为何当初需要挑选非古筝专业

学生的原因。外表看似接近的两样乐器 , 实际上已

经发展出了完全不同的两套体系 , 如果中国学生原

本对古筝语言、技巧非常熟悉 , 在学习日本筝的时

候则会碰到更多的阻碍。一方面 , 学生可能会使用

学习古筝的固定思维来演奏日本筝 , 导致学生很难

完全理解一种新的音乐文化 , 也很难使演奏接近音

乐的原貌。另一方面 , 原有的古筝知识将与全新接

受的日本筝知识不断地产生矛盾 , 主体的思维在两

者之间频繁地转换和摇摆。我便亲身经历了这种尴

尬 , 经常会不自觉地以演奏古筝的方式在乐句气口

处抬手腕 (这种方式在日本筝的演奏中不存在 ) ;

手经常会下意识地移动 , 而不是按要求固定在弦上

等等。我需要不断地提醒、纠正自己原有的惯性动

作 , 才能减少在演奏日本筝时附带古筝的风格。

当我接受了新的音乐技能时 , 可能会丢失先前

的部分音乐技能 , “外来者通过互动 , 至少获得一

定程度的新文化知识 (即文化传入 ) , 同时 , 也会

丧失最初文化式样 (即文化消退 )。那种认为改变

和保持种族性是相互排斥的现象 , 并争论外来者只

能进行非此即彼的选择的观点有些过于简单。这就

像硬币的两面 , 两者是互相关联 , 缺一不可的。”

[ 3 ] (p1401) 我在这短期学习中 , 暂时失去了一些

原有的音乐文化思维 , 当我重新回到原来的音乐文

化群体中 , 这些体内隐藏的特征又会浮出水面。正

如我在东京学习日本筝时 , 会暂时抛弃古筝的弹

法 , 全身心地投入另外一种音乐中 , 但当我重新演

奏古筝时 , 又会重新找回原本的风格和习惯。我的

变化只是增加了一种新的视角和选择 , 像是开发了

大脑中未被利用的区域 , 而不是对原有音乐知识结

构的破坏。

当然 , 对于长期或短期适应新文化的各种人群

来说 , 可能会经历不同的文化传入与消退过程 :

“打算短期旅居者获得具体文化知识和实际交流经

验更少 , 通过激烈变化来适应统治文化的动机更

小。相反 , 寻求长期商业关系、工作、旅游的旅居

者更需要极大地改变交际风格。” [ 4 ] (第 411页 )

我们并没有被要求完全按照日本人的标准行事 , 而

是享受了短期外来学习者的特殊待遇 , 比如没有特

别严格地恪守等级制度 , 也没有按照常规的速度来

学习 , 因此我们也没有非常强烈的不适感。然而这

仅是日本人对短暂的外来学习者降低了要求而已。

当然 , 我们还是被要求遵循一些基本的、容易掌握

的日本筝演奏礼仪 : 比如在戴指甲沾唾液的时候 ,

一定要侧过脸 , 将手挡住嘴以示礼貌 ; 每天练习时

的着装要大方得体 , 不能穿着暴露的短裤、短裙 ;

演奏中禁止佩戴一切饰物等等。

21跨文化交流中的问题

在跨文化交际中并非总是一帆风顺 , 这种交流

·501·张玉雯 : 参加生田流日本筝暑期学习后的思考



活动总会遇到许多意想不到的问题和困难。金英允

在 《适应新的文化 》一文中谈到 : “对于本地人来

说 , 这样的交际能力在很小的时候就已获得 , 已经

大体上内化为个人交际系统 , 它能自动无意识地运

行。但是对于外来者 , 这样的能力是通过各种尝试

和错误才能获得和培育的。” [ 3 ] (p1395) 因此 , 想

要获得当地人早已耳濡目染的习惯和方式实属不

易。在学习日本筝的过程中 , 首先表现为我们很难

建立起对日本传统音阶的准确概念。调音是决定演

奏的重要环节之一 , 我们首先按照固定的调音手法

进行大致的调试 , 然后在老师带领下细致地微调每

一根弦。我可以明显地感受自己不仅不熟悉这种极

具代表性音阶所具有的特殊感情 , 对具体音高的标

准也极不敏感和细腻 , 在我们耳朵听来已经标准的

音高 , 离他们的要求还有出入 , 而经过他们纠正后

的音高 , 我也不容易感受到其细微的差别。

日本筝的演奏不仅对单个音质有高标准要求 ,

也格外强调相邻音之间的关系 : 强弱力度的对比、

节奏比例的精确分配。比如紧接在强按之后的音要

马上转换成特定程度的弱 , 既不能太弱 , 也不能不

太弱 , 非常难以控制 , 因其有着不同于中国人生

理、心理的一般常规 , 要适应这种常规需要反复地

适应和调整。音符数量虽然不多 , 但要在短时间达

到所有的要求 , 便一刻也不能松懈。尽管我总是加

倍谨慎地练习技巧 , 但仍然会出现很多错误和疏

忽。对于我们新接触日本筝的外来者而言 , 这是一

种全新的开始 , 过程相当不易。

“文化距离”也会为跨文化交流制造障碍。不

同的语言、社会结构、宗教、生活水平都是影响文

化距离的因素 , 文化距离越大 , 就越容易产生冲

突。日本与中国在地理上虽为邻国 , 但两者的 “文

化距离”却并不接壤。除了在音乐本体上的相异 ,

对于音乐相关环节也有着不同的认识 , 比如从事日

本筝演奏的行业人员 , 对于有关日本筝的所有信息

资源的知识产权意识就与国内的情形有些不同 : 他

们赠送给我们使用的乐谱系内部乐社刊印 , 任何人

都不能进行复印 ; 购买的唱片也禁止复制等等 , 这

些都源于自古以来日本人对于邦乐实行类似家族性

传承的习俗。也许我们觉得复印资料有利于他们文

化的传播 , 不明白他们为何要禁止这种行为。这些

疑问浮现的本身便是我们首先是从自身角度考虑问

题所导致的 , 两种态度反应了两者对于文化传播的

不同认识 : 日方的行为意在保护传统文化流通途径

的合法性和保密性 ; 我方的目的在于让作品得到更

多的流传 , 对此不同的观点便形成了一种文化冲

突。如果我们不理解这种冲突的缘由 , 便会发生错

误的行为 , 最为严重的后果便是受到法律的制裁 ,

同时也将失去他们的信任。因此 , 为了以后长久和

谐的沟通 , 我在写作这篇论文时也必须事先得到他

们的同意 , 才可以传播有关日本筝的信息和使用部

分图片、乐谱。

“民族中心主义 ”观念也会造成跨文化交流中

的理解障碍 , 当然 , 除了有意识的 “民族中心论 ”,

还有一些观念是与生俱来而自身又意识不到的。在

《文化与冲突》一文中曾谈到 : “所有人类都会有民

族优越感 , 这意味着他们以小团体为标准来判断事

物好坏与否 , 其他群体只有同其小团体相似时才是

好的。民族中心主义同时也导致某种文化中的成员

认为自身的准则和行为是正确和 ‘自然的 ’, 而其

他文化群体的则是 ‘错误 ’和 ‘非自然的 ’。”[ 5 ]

(第 26页 ) 这种下意识也让我们经常感觉不到自己

在以固有的标准来衡量异国音乐的优劣 , 只选择与

自己音乐语言相似的部分加以分析。比如 , 日本音

乐中的特殊音色是对 “噪音”音色的拓展运用 , 他

们认为音乐表现的就是大自然 , 所以在作品中既有

圆润的声音 , 也有稍带粗糙的声音 : 如质朴而有棱

角的单音、刻意制造的刮弦音、通过刷弦来模拟风

声 , 又或者是通过左手拉伸弦发出微妙的回音等

等。我们对 “噪音”音色的疑问本身就说明了我们

可能总是在以自己的经验来看待日本筝并给予评

价 , 因为 “噪音”音色是在中国古筝音乐中不太常

见 , 我们就将之忽略了 , 也不曾去体味其独特

之美。

但不管日本人在交往中怎样竭力地遵循自己的

规则 , 在交流活动中仍然存在需要妥协的事项。日

本传统音乐的教学代表着日本文化精神中最为传统

的部分 , 遵循着最为地道的日本文化价值。即便如

此 , 在教授如我们这样的外国学生时 , 他们也在固

有的规矩下作出了相应的妥协和调整。那么 , 这些

变化、妥协的部分究竟是由什么原因决定 ? 通过这

种跨文化音乐交流所反映出的问题是否具有代表性

和普遍性 ? 这些问题都是需要我们不断探索和研究

的领域。

31措施

面对以上我们所提到的一些困难 , 我们需要积

极地去思考和摸索提高交往有效性的可行方法 , 培

养跨文化交际的能力。“跨文化交际能力是一种承

认、尊重、宽容和整合文化差别的能力 , 只有具备

了这样的素质才能具有成为世界公民的资格。跨文

化交际能力包括三个相关的部分 : 跨文化敏感性、
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跨文化意识和跨文化灵活性。” [ 6 ] (第 347页 ) 这

种能力的要求更多时候是一种理念上的开放和完

善 , 我们要学会从心底承认各种不同种类的音乐以

及音乐观念的多样化标准 , 并学会试图把文化、音

乐间的碰撞、冲突全部看成一种正常的现象 , 随着

矛盾的解决从而更为深入地了解对方。

其次 , “开放的态度如同儿童的无瑕 , 使外来

者可以将抗拒最小化 , 参与新环境的意愿最大化。

开放能进一步促使外来者在新环境中较少带有僵化

的民族中心主义观念来判断、感知和诠释不同的事

件和形势。在外来者中 , 接受开放理念的程度因人

而异 ⋯⋯同样 , 开放的态度也包含了外来者基本人

生观中乐观程度和坚定立场 , 及面对逆境时所具备

的基本自信。这种个性能让外来者持续不断地探寻

并获得新的文化知识 , 并培养更加富有情感和审美

的敏感性 , 扩展他们行为的范围。” [ 3 ] (p1399) 在

接触、学习异文化的音乐时 , 我们最好能秉持开

放、积极的接收态度 , 而不是排斥、批评的拒绝态

度。我对日本音乐喜恶的转变不是音乐有了变化 ,

而是我自身观念的转变 , 以初学者的态度开始了全

新的学习 , 然后在这种学习中寻找乐趣和价值。如

果在学习过程中我仍然以中国人的音乐审美观念看

待日本音乐 , 只会让我对日本音乐的厌恶感进一步

加剧。

在我的交流学习活动中 , 为了达到更好的学习

效果 , 我事先阅读、观看了有关日本筝 , 或是日本

音乐的书籍、影像资料 , 了解了一些与之相关的日

本文化知识 , 这些都对我认识文化的差异很有帮

助。因此 , 对于群体或个人来说 , 最好在每一次接

触不同文化、音乐类型前 , 尽可能多地了解并掌握

相关的知识 , 不管是具有普遍性的交际原则 , 还是

特定文化、音乐方面的知识 , 试图去理解他们在干

什么 ? 他们为什么要这样做 ? 具备的相关知识越

多 , 就越能适应异文化的整体环境 , 也就能更加自

如地应对音乐交流中出现的种种冲突。

结　语

通过对生田流日本筝的实践学习 , 让我对日本

筝有了一个全新的体验和认识 , 也让我对日本文化

所秉承的精神有了一个比较客观的了解 , 学会从日

本文化内部来看待这些独有的文化特征 , 欣赏日本

音乐的美之所在。同时 , 我也意识到跨文化音乐活

动并没有通用的标准 , 它是一种多维度、多模式的

互动 , 情形也并不会总是如此明确、清晰。在与不

同异文化音乐的接触中 , 要随时转变各种音乐行为

和观念 : 当两种或多种文化存在共同点时 , 可以通

过寻找共同音乐特征来沟通彼此 ; 当缺乏相似音乐

特征时 , 我们则需要 “回到零起点 ”重新理解新的

文化。

跨文化音乐交流活动只会越来越频繁 , 并可能

伴有复杂性和丰富性 , 正是因为种种难以预料的可

能 , 才为我们的研究带来无尽的话题和无穷的

兴趣 !

Th ink ing after Tak ing Summ er School of

Ikuta Koto in Ge ijutsu Da igaku

Abstract: Even though Japanese koto originated from China in Tang Dynasty, it is, definitely, different from

Chinese zheng in instrument, notation, technique, musical style etc1 Some characteristics of the koto music are corre2
sponding with those of Japanese cultural, which include order, perseverance, silence, carefulness and collectivety1

Meanwhile, some issues need to be noticed and when I study a new instrument, a new kind of music and a new

culture in the intercultural musical communication1 How to resolve contradictions in the p rocedure of acculturation and

deculturation? How to exp lain the reasons of difficulties in the intercultural study and communication? How to imp rove

the social ability of the intercultural communication which will happen more and more frequently in the future? A ll of

these above will be illustrated in the paper1

①出自文件 《东亚艺术宣言共同事业 》, 中央音乐学院

院长办公室提供。

②图片均引自安藤政辉所著 《日本筝生田流 》, 东京 :

讲谈社 , 2005。

③坐姿分为两种 : 正坐和立坐。正坐即跪坐 , 臀部置于

脚掌之上 , 筝置于地面 ; 立坐则是坐于椅上 , 琴置于琴架上。

④本文中所涉英文文献的标题及相关引文均由笔者翻译

成中文。 (下转第 125页 )
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中央音乐学院在声乐歌剧系的基础上成立了

歌剧艺术中心 , 近几年相继推出五部世界著名歌

剧的重要目的 , 就是为了更好地培养合格的歌剧

人才。郭淑珍不断求新求变的思想 , 使中央音乐

学院声乐歌剧系歌剧中心在歌剧的排演中不断地

成长。在郭淑珍教授的指导和培养下 , 一大批年

轻的歌剧演员成为了中国歌剧舞台上的新秀 , 其

中最为突出的有柯绿娃、冯国栋、谢天、吴艳 U

等。他们从不同风格、语言的作曲家的作品中得

到了锻炼。五部歌剧的排练和演出还成功培养了

一大批有潜质的歌剧演员 , 他们虽然在歌剧演出

中担任群众演员和合唱 , 但是对于歌剧表演却有

了深层次的接触和了解。由郭淑珍担任艺术总监

的五部歌剧的排演 , 把声乐课堂教学和舞台实践

有机地结合在一起。

四、结 　语

郭淑珍精心策划和指导了五部世界著名歌剧的

排练和演出 , 并且都获得很大的成功 , 在社会上引

起了较大的反响 , 同时得到音乐界同行和专家们的

高度赞誉。她对艺术的执着追求和正确的声乐教学

方法和舞台实践理念成为了中央音乐学院近年来歌

剧成功演出的基石 , 同时她也为音乐学院声乐歌剧

教学做了有益的探索。

如今她已经是 82岁高龄的老人 , 可是她依然

精力充沛、才思敏捷。她兢兢业业的治学态度和踏

踏实实做人的品格感染着身边的每一个人 , 所有的

人都从心底对郭淑珍教授充满由衷的敬佩和折服。

郭淑珍独到的艺术理念和对艺术的执着追求 , 铸就

了中央音乐学院声乐歌剧系丰硕的艺术教学成果。

她作为中央音乐学院音乐教育的重要 “领军人 ”之

一 , 正引领中央音乐学院的艺术教育 , 逐步走向世

界优秀音乐学院的行列。

封面人物 : 郭淑珍教授
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