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赵　毅

古筝演奏技法的流变及其当今教学中的问题

摘　要 :文章以古筝的演奏技法为切入点 ,以其发展过程中的流变为脉络 ,记述古筝在初创时期 (战国时

期)和繁荣时期 (唐代)的演奏技法概况 ,辨析近代形成的古筝各流派演奏技法的文化内涵和技术特点 ,阐述当

前古筝演奏技术训练中存在的不同观念以及个人的见解。
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　　当前 ,我们欣喜地看到 ,古筝已是海内外华人中学习人数最多的一件中国乐器 ,并在全国音乐艺术院校

中成为一门热门专业。古筝创作乐曲的数量更多、题材更广泛 ,古筝演奏者较以往掌握了更多的现代演奏技

法。但是 ,许多音乐界的专家学者在看到古筝这一前所未有的可喜局面的同时 ,也感到了古筝的创作和演奏

中已经出现的某些问题 ,如近年来一些作曲家和演奏家创作的占有相当比例的古筝作品过于注重双手弹奏

技法的发挥 ,而对于古筝擅长的展示其独特魅力的作韵技法则不够熟悉或不够重视 ,未能充分地发挥古筝之

所长。许多古筝演奏者只是热衷于技巧 ,对富于文化内涵的左右手技法形成的相得益彰的声韵变化知之甚

少 ,在演奏占有古筝音乐作品相当重要位置的这一类乐曲 (包括传统乐曲)时束手无策。曾有学者在论及这

个问题时指出 ,古筝的创作和演奏“不要在解放左手的同时又失去了左手”,即不要失去古筝音乐的韵味。在

近年来召开的几次全国古筝学术交流会上 ,许多古筝界前辈谈到这一问题时 ,多次呼吁在创新创作和演奏技

法、使左手具有更丰富的弹奏能力的同时 ,不能忽视左手在古筝演奏中非常重要的使音乐更加富于韵味的作

韵功能。

针对这些问题 ,笔者试从筝史的角度对古筝演奏技法的发展进程和流变情况 ,通过有关文献和在民间各

个古筝流派中的遗存进行梳理 ,从中了解古筝传统演奏技法的概况和其依托的音乐传统的文化内涵 ,从本源

探寻古筝音乐灵魂之所在。

一、古代有关古筝演奏技法的记述

最早记载古筝的表演形式的文献是战国时期秦国丞相李斯在其《谏逐客书》中写道 :“夫击瓮、叩缶、弹

筝、搏髀 ,而歌呼呜呜 ,快耳目者 ,真秦之声也。[ 1 ]”文中虽然没有具体的演奏技法的表述 ,但从古筝参与表演

的形式中我们可以得知 ,古筝最初的表演形式并不是纯器乐演奏 ,而是为歌唱伴奏的。汉、魏时期 ,古筝已是

《相和歌》等表演形式中不可缺少的伴奏、合奏乐器。三国时魏人曹植的《善哉行》中“欢日尚少 ,戚日苦多 ,以

何忘忧 ,弹筝酒歌。[ 2 ]”梁·王台卿《咏筝》中“依歌时转韵 ,按曲动花钿[3 ]”等诗句 ,均记载了古筝为歌唱伴奏

的演奏形式。此外 ,历代还有许多关于古筝与歌唱的结合体“筝歌”的记载。由此我们可以推断出古筝早期

的演奏技法是在为歌唱伴奏的基础上建立的 ,与歌唱中的声腔变化有着密不可分的渊源关系。杨荫浏先生

在《语言音乐学讲稿》中谈到 :“从历史上看 ,声乐的发展曾既是器乐发展的先导 ,又是器乐发展的基础。历史

上有无数器乐作品是从先有的声乐作品上加工改编而来 ;有不少器乐种类曾通过为声乐服务的漫长过程而
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后逐渐脱离了声乐 ,形成其独立的器乐体系。[4 ]”近代形成的古筝的几个主要流派 ,其代表性乐曲大多是从原

为演唱伴奏的说唱音乐、戏曲音乐等衍变而来 ,像河南大调曲子、山东琴书、榆林小曲、杭州滩簧、潮剧、广东

汉剧等 ,均是古筝各流派中传统乐曲的来源。在长期与演唱合作的演奏实践中 ,古筝演奏者为了求得与主要

角色———演唱者的融洽和谐 ,达到烘云托月、珠联璧合的艺术效果 ,古筝必然会以演唱的声腔音韵为趋向 ,并

将这种影响潜移默化地在自身的演奏技法当中加以运用。

古筝艺术发展的繁荣时期是唐代 ,这个时代也是中国经济、文化发展的鼎盛时期。古筝在唐代 ,随着唐

大曲和乐舞的兴盛 ,它的种类与形制都有了较大的改进。其中有随谴唐使带出流传到日本和现今的韩国、朝

鲜等国十三弦筝、十二弦筝和云和筝、轧筝等。种类的发展与形制的改进 ,为唐代古筝在演奏技法上的发展、

运用提供了更大的空间和更多的可能性。焦文彬教授的《秦筝史话》对《全唐诗》中一百余首与古筝有关的诗

中 ,汇集了其中记载和描述的唐代筝的演奏技法和指法 ,计有 :掩、抑、抽、拨、打、拍、遏、按、撮、　、拂、抚、挑、

捻、推、弹、扌刍 、回旋等十八种。其中弹、扌刍 、拍、拨四种为右手技法 ,其余掩、抑、抽、打、遏、按、撮、　、拂、抚、

挑、捻、推、回旋十二种为左手技法。这些左手作韵技法比之日本《筝曲大意抄》[5 ]中所载左手八法 (掩、押、

扌室 、臑、重押、摇吟、押放、押收)要丰富得多。下面是焦文彬教授对以上唐代筝的演奏技法做的一些考证和

诠释 :

1 .掩 :押、按之意。是古筝左手常用的指法。

2.抑 :就是重押、重按。也是古筝左手常用的指法。在古代诗文中 ,与掩经常连用 ,称掩抑。而抑 ,又是

一种“二度的推入”,力度较掩为大。

3.抽 :同拨。用指拉弦 ,使之发声 ,或提弦。有时也有“打”的意思。

4.拨 :手指由内向外弹弦 ,谓之拨。

5.打 :敲打的意思 ,有轻打和重打的区别 ,一般用食指。

6.拍 :用手按弦 ,或同时用食指与中指按弦。力度小于“打”。

7.遏 :大指与食指捏弦 ,使之突然停止发音。有轻遏、深遏的区别。

8.按 :古筝的基本指法之一。就是用手按弦 ,有左右手的分别。诗文中也称“按弦”。

9.撮 :用大指、食指与中指三指同时叩弦。

10. 　:用手指冲撞筝弦 ,迅速准确。

11.拂 :轻轻拂拭、掠过。有不经心的意思 ,即轻击。

12.抚 :轻按的意思。

13.挑 :用指尖从下向上挑弦。

14.捻 :用大指与食指搓弦谓之捻。

15.推 :就是用手指由前向后推掀筝弦 ,使之变换位置。另有一说 ,日本林谦三《东亚乐器考》[6 ]认为 ,推

即左手八法中的押。欠通。

16.扌刍 :用手指弹的意思。唐代筝弦因质地的不同 ,有的需手指上戴鹿甲 (即称义甲)弹奏 ,有的却不用

义甲 ,直接用手指弹奏。从而形成了古筝在弹奏上的两种不同手法。所以通称古筝艺人为“扌刍 弹家”(参见

《乐府杂录》) [7 ] ,也正因为这样 ,也称筝为“筝”、“弹筝。”

17.弹 :手指上戴义甲弹弦。但有时“弹”却是泛指。

18.回旋 :来回拨动的意思 ,有揉的意思。

从这些演奏技法的运用来看 ,唐代筝的演奏技法在左手作韵方面已经相当复杂 ,极大的丰富了古筝的表

现能力和艺术效果。

我们从记载有包括唐代筝曲在内的两百多首古代筝曲的筝谱集《仁智要录》[8 ]中 ,通过一些乐曲可以管

窥作为唐代古筝演奏技法运用载体的唐代筝曲的发展状况。

唐代的筝、筝谱和筝曲经日本遣唐使带回和中国乐工赴日传授 ,在日本落了户 ,并逐渐成为日本的民族

音乐的组成部分。《仁智要录》就是由日本藤原师长 (1138～1192)所撰的一部收录了包括唐代筝曲在内的两

百多首古代筝曲的筝谱集。“仁智”二字源于西晋文学家傅玄 (217～278)在其《筝赋》序中对筝的美称。《仁

智要录》共有十二卷 ,五百五十多页 ,记载有十三种调的两百多首古代筝曲。内题 :卷一[筝案谱法 ]、卷二[催

马乐·律]、卷三[筝催马乐谱·吕歌(壹越性调·笛双调) ]、卷四[壹越调曲上 ]、卷五[壹越调曲下 ]、卷六[平

调曲 ]、卷七[太食调曲 ] (后为乞食调曲、性调曲) 、卷八[双调曲、黄钟调曲 ] (后为水性调) 、卷九[盘涉调曲 ]、
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卷十[盘涉调曲下 ]、卷十一[高丽曲 ]、卷十二[秘谱 ]。其中载有许多唐代的名曲 ,如《春莺啭》、《春杨柳》、《菩

萨蛮》、《泛龙舟》、《王昭君》、《剑器浑脱》、《玉树后庭花》、《酒胡子》、《白柱》、《凉州》、《婆罗门》等。其中的《春

莺啭》原为唐乐舞曲 ,流传很广。有诗为证 :“内人已唱《春莺啭》,花下差差软舞来。”(张沽《春莺啭》)“二五指

中句《塞雁》,十三弦上啭《春莺》”(王仁裕《荆南席上咏胡琴妓二首》) 。《仁智要录》中的《春莺啭》是首大曲 ,

由六个段落组成 :1 .游声 ;2 .飒踏 ;3 .入破 ;4 .鸟声 ;5 .急声 ;6 .入破。《春杨柳》又名《柳枝》、《折杨柳》、《新声

杨柳枝》等。它起源于民间小调 ,后归乐府近代曲 ,唐开元时入教坊。白居易翻作新声并配上舞蹈 ,当时甚为

流行。白居易在《杨柳枝二十韵》中对其歌舞表演作了形象的描绘 :“绣履娇行缓 ,花筵笑上迟。身轻委回雪 ,

罗薄透凝脂。笙引簧频暖 ,筝催柱数移。”

《仁智要录》筝谱中对唐代十三弦筝的弦位排列和各弦位的名称做了记载“弦各从外计至于内 ,一、二、

三、四、五、六、七、八、九、十、斗、为、巾”。在演奏技法上 ,记有右手八法和左手十法。右手弹奏技法为食指、

中指、大指、返爪、食指中指连、中指大指摘合、食指中指大指撮合、三指抠合后再加大指等。左手作韵技法有

推入、推放、二度推入、取由一度曳缓、取度曳缓、弦移之间火急、急中、移弦之间延引、弹绝、弹已毕等。

二、近代古筝各流派演奏技法

及至近代 ,古筝的演奏实践主要是作为民间说唱音乐、戏曲音乐的伴奏和地方乐种的合奏 ,如河南大调

曲子板头曲、山东琴书、榆林小曲、杭州滩簧、潮州弦诗乐、广东汉乐、弦索十三套等。在长期的不同表演形式

的实践过程中 ,各个地方乐种中的古筝演奏者从所据的伴奏谱或合奏谱中脱胎出纯器乐化的独奏谱 ,通过独

具特色的演奏技法形成了地方风格鲜明的演奏风格 ,并在传承中逐渐形成了风格各异的古筝流派。像河南

筝派、山东筝派、潮州筝派、客家筝派、浙江筝派以及在陕西榆林小曲的余续中复兴起来的陕西秦筝流派等 ,

均是以其不同地域的音乐风格和演奏技法特点及传承脉络自然形成的地方流派。

古筝演奏技法包括右手与左手弹奏技法和左手作韵技法。在古筝各流派中 ,右手司弹、左手作韵的演奏

方式派生出了与不同的地域文化相关联的技术和方法形成的具有地方性风格特点的传统演奏技法。统而观

之 ,古筝各流派中常见基本的传统演奏技法名称主要有 :

右手弹奏技法 :托、劈、抹、挑、勾、剔、摇、撮、花等。

左手作韵技法 :按、颤、滑、揉、吟、点、打等。

下面我们将古筝各流派对以上常见的传统演奏技法在演奏实践中技术层面的不同运用 ,以及不同的地

域文化对演奏技法的影响做一些分析、比较 :

1、河南筝派

河南筝派是在河南大调曲子的基础上发展起来的。河南大调曲子也被称作鼓子曲 ,是一种曲牌体的曲

艺形式 ,由明、清两代流行于中原地区的小曲和民歌衍变而成。古筝是大调曲子的主要伴奏乐器之一。另

外 ,还有一种合奏形式的民间乐种———板头曲 ,多用在大调曲子演唱之前或唱段之间以器乐合奏或独奏形式

演奏 ,起到为演奏者调弦活指、开场闹台以及调节气氛的作用。板头曲的演奏者合奏时配合默契 ,独奏时则

各具特点 ,他们在汲取民间音乐滋养的基础上 ,通过大量的演奏实践不断对其进行加工和完善 ,演奏技法和

音乐内涵也不断地丰富和深化 ,演奏形式逐渐摆脱了对说唱音乐的依附 ,形成了独立的纯器乐曲。河南筝派

的绝大部分乐曲几乎都来自于河南大调曲子中的曲牌和板头曲。

河南筝派中独具特点的演奏技法大致有以下几种 :

(1)摇指 :为了与其它流派的摇指区别 ,现常被称为“河南摇”。演奏方法是以手腕作为运动部位 ,带动大

指用大关节着力连续快速“托”、“劈”。受河南大调曲子音腔特点的影响 ,这种摇指的演奏效果多为发音有

力、频率密集并具有持续性。

(2)游摇 :顾名思义 ,是在古筝弦上一边游动一边摇指的摇指技法。由于触弦点的变化 ,游摇弹奏出的音

色也随之不断变化 ,加上左手作韵技法的配合运用 ,特别在表现某些悲情的音乐时更具有感人的艺术效果。

这种技法为河南筝派代表人物曹东扶独创。

(3)大颤 :这是左手作韵技法 ,运用时颤弦的幅度大 ,通常会在大于小二度的范围颤动。这种技法多用于

表现激动或紧张的音乐情绪。

(4)小颤 :相对于大颤得名。它是利用左臂肌肉暂时的紧张形成抖动而产生细密的颤弦效果 ,多用于表
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达悲泣哀婉的情绪。

2、山东筝派

古筝在山东地区的流传有着悠久的历史。《战国策·齐策》中就有“临淄甚富而实 ,其民无不吹竽、鼓瑟、

击筑、弹筝”的记载。从历代的文献和文学作品中的情况看 ,古筝在山东地区一直是盛行不衰的。

山东筝传统上是作为说唱音乐———山东琴书的主要伴奏乐器 ,以山东琴书的唱腔过门曲牌为基础形成

了山东筝曲中的“小板曲”。从山东民间器乐合奏形式———山东琴曲中的独奏曲和合奏曲衍生了山东筝曲中

的“大板曲”。

山东筝派中几种富于特色的演奏技法 :

(1)花指 :以大指用“托”连奏数弦 ,又称“花奏”。是山东筝派演奏技法中运用最多的技法之一。根据使

用的不同 ,如用作不占时值的装饰音、用在弱拍、用在与乐曲旋律相连的强拍等 ,分别称为“花指”、“空板花”、

“实板花”、“滚花”等 ,它们是山东筝派演奏技法中独具特色的表现手段之一。

(2)摇指 :为了以示区别 ,被称为“山东摇”。这种技法是以大指小关节为运动轴心连续快速“劈”、“托”。

在大指触弦方向的先后上 ,与“河南摇”相比 ,它是先劈后托。此种方法摇指的效果是发音清脆、节奏均匀、颗

粒性强 ,适宜表现活泼、欢快的情绪。

(3)滑、按、揉、颤 :均为左手作韵技法。山东筝派对滑音的运用多为上滑音 ,滑动的过程很快 ,以表现欢

快活泼的音乐情绪。对于揉、颤技法的具体用法 ,如幅度的大小、频率的快慢等 ,则要视乐曲内容的不同要求

加以变化运用。山东民间艺人把古筝左手作韵技法的运用总结为“虚点实按 ,揉拈摄空”。注重它们在余音

处理的效果 ,强调其细微变化。

3、潮州筝派

广东潮州音乐中的器乐表演形式很丰富 ,包括锣鼓乐、丝弦乐(也称为弦诗乐) 、寺堂乐、室内细乐和笛套

乐等。潮州筝曲主要是从潮州丝弦乐的合奏谱中发展而来的。潮州筝曲在传承中使用的独具特色的“二四

谱”,也是潮州丝弦乐合奏的基本谱。记录潮州筝曲的“二四谱”是一种超出了一般谱式概念的兼具文化属性

的乐谱 ,它具有明确调性、调式、调之间的转换关系、演奏手法、演奏技法 ,甚至情感表达和音乐风格等功能。

“二四谱”用潮州方言唱念 ,当地人称此乐谱为“弦诗”,表示它是可以像诗歌一样吟唱的。

表 1　“二四谱”各调式音阶对照表

二四谱字

调式音阶
二

三
轻　　重

四 五
六
轻　　重

七 八

轻三六调 5
·

6
· 1 2 3 5 6

轻三重六调 5
·

6
· 1 2 4 5 6

重三六调 5
·

↓7
· 1 2 4 5 ↓7

活五调(活三五调) 5
·

↓7
· 1 ↑2

� 4 5 ↓7

反线调 (上反) 1 2 4 5 6 1
·

2
·

反线调 (下反) 2
·

3
·

5
·

6
· 1 2 3

从上表可以比较出 ,古筝作为五声音阶定弦的乐器 ,在演奏“轻三六调”时由于按变音 7、4 较少出现 ,左

手的按滑音也不多用。“轻三重六调”、“重三六调”在“轻三六调”的基础上 ,使用不同的按变音技法改变了其

调性 ,产生了新的调式 ,随之演奏技法的运用也有了相应的诸多变化。如“重三六调”乐曲中对按变音的处理

就有两类情况 :一类乐曲是对按变音以作韵效果为主 ,其按、颤、滑的音高相对游移、不稳定 ;另一类乐曲对按

变音的处理则比较稳定和准确。“活五调”是潮州丝弦乐中韵味独特的调 ,也是潮州筝曲中最具特色、最能检

验掌握潮州筝演奏技法水平的一种调式。“活五调”虽强调活五 ,其实字字(谱字)皆活 ,演奏时每个音均处在

变化之中。其中对谱字“五”的作韵技法就有 :1 .遇“五”字均以按颤同步升高该音并使其保持游移的状态 ,这

个特性音是“活五调”的灵魂。2.密吟。3.疏吟。4.波。5.揉滑。6.“五”“重六”合音等。对谱字“三”的作韵

技法有 :1 .潮州民间有“活五怨三”的说法 ,在“三”字的处理上一般是通过左手按音得出音高上低于本位音并

辅以韵味的音。2.回滑。3.空弦滑揉连音。4.揉滑。5.上下八度连音下滑。6.“重三”“四”合音。另外 ,“活
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五调”乐曲中左手频频使用的“换指按弦”也是别具一格的演奏技法。

4、客家筝派

客家筝也被称为汉乐筝 ,与广东汉乐有着渊源关系。广东汉乐中由椰胡、古筝、琵琶和洞箫等乐器组合

的合奏形式 ,音乐风格古朴典雅 ,对客家筝的演奏风格具有直接的影响。客家筝曲较多使用的“硬弦”音阶

(六、五、上、尺、工 sol、la、do、re、mi)和“软弦”音阶 (六、乙、上、尺、凡 sol、si、do、re、fa)以及“反线调”的不同运

用 ,其不同的规律对演奏技法的使用情况也有各自的要求。

客家筝常用的演奏手法和技法特点有以下几种 :

(1)慢板添字 :对旋律骨干音采用“添字”(相当于加花手法)和“延续滑音”的手法加以填充。

(2)“拂弦”(也称作刮奏)不可过长、过强 ,应一带而过。

(3)“驻尺”、“驻六”和“驻拂”等变奏手法是在演奏套曲的中板加快段落时常用的演奏手法。“驻”即保持

之意。

(4)左手演奏技法的按滑音技法丰富。例如滑音 ,在不同的乐曲中根据音乐风格的需要有着各自不同的

用法。同为滑音中的回滑音 ,就可分为上回滑音、下回滑音、切分节奏回滑音、连续回滑音等。

5、浙江筝派

浙江筝在上世纪初期的流传范围主要在武林地区(即现今的杭州地区) ,为“杭州滩簧”伴奏并使用于“丝

竹乐”的合奏之中。当时的演奏曲目大多为“杭州滩簧”和“丝竹乐”中的曲牌 ,也有一些《弦索十三套》中的乐

曲。

直到上世纪 60年代 ,浙江筝与其它几大古筝流派相比 ,其在全国的影响范围还相对较小 ,主要在江浙一

带传承。至 70年代以后 ,浙江筝在以上海音乐学院古筝专业师生为主的群体基于浙江筝的传统演奏技法 ,

发展和创新了一些新的演奏技法 ,创编了大量的古筝作品 ,进行了古筝的乐器改革并使之定型 ,在全国产生

了广泛的影响 ,带动、提升了古筝演奏的整体水平。

浙江筝具有特点的演奏技法有 :

(1)长摇 :这种技法与河南筝派、山东筝派常用的以大关节或小关节着力弹出的快速“托”“劈”技法不同 ,

它是以右手食指撑住大指所戴弹片、以腕部为轴心做频率密集的往返摆动。此法是古筝用于演奏富于歌唱

性旋律的主要技法。

(2)短摇 :相对于“长摇”而称名。此技法发音短促 ,多用于节奏明快、音色明亮的旋律中。

(3)扫摇 :是摇指与扫弦两种技法组合而成的技法。

(4)快四点 :即以勾、托、抹、托的顺序依次连续快速弹奏的组合技法。

(5)快夹弹 :它是快速“抹”“托”技法的组合。在乐曲演奏中 ,常与“快四点”技法结合运用。

(6)点指 :又称“轮抹”,即双手食指用“抹”的指法快速交替弹弦。有时也以“勾”作为一组“点指”的起始

音。

(7)提弦 :用左手的大指和食指或大指和无名指将弦提奏。

浙江筝曲多以弹奏为主 ,其清丽的音乐风格独树一帜。左手技法主要是对旋律进行一些修饰 ,滑、颤等

作韵技法较少运用。

从古筝各个流派演奏技法的发展历程可以看出 ,古筝演奏技法的传承和发展总是与其依托的地域性音

乐的风格特点息息相关 ,在动态的运用中反映了其所处的文化氛围。通过演奏技法表达的古筝音乐所长的

是韵味 ,韵味是古筝音乐的灵魂。

三、正确地演奏与演奏正确的音乐

目前 ,音乐艺术院校中的许多古筝专业学生把绝大部分时间和精力都放在技术训练上 ,期望通过“规范

的”练习去掌握演奏方法 ,以达到“正确地演奏”。但是 ,他们做到这一点只是做到了演奏音乐的技术要求 ,而

对于所演奏音乐的文化内涵知之甚少 ,不能准确地把握音乐的人文背景和风格特征 ,不能在文化的层面驾驭

演奏技术使之为具体的、不同的音乐要求所用 ,也就不能做到“演奏正确的音乐”。

这个问题不只是反映在古筝演奏和训练中 ,当前在音乐艺术院校中学习民乐表演和创作专业的占有相

当大比例的学生们 ,由于对中国民族民间音乐艺术方面的知识结构和艺术修养的缺失或偏颇 ,影响了他们将
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演奏技巧赋予文化内涵的提升 ,造成这一现状的深层次原因涉及到音乐艺术院校人才素质和培养。

回首往顾 ,我们可以比较一下 20世纪 80年代音乐艺术院校人才素质的情况。当时在音乐艺术院校中

学习民乐演奏和创作的学生 ,大多已经在大量的基层艺术实践中汲取了相当的民族民间音乐艺术的养分。

通过在音乐艺术院校的系统学习和对民族民间音乐的积累 ,他们在提高演奏技艺、表现音乐内涵或创作音乐

作品时 ,由于他们熟悉各种民族乐器的特性和民族民间音乐的特点 ,在演奏和创作中这些积淀就释放出来

了 ,从当时涌现出的一大批青年民乐演奏家和作曲家的成果可以反映出这样的优势。这个时期的许多毕业

生日后都成了在海内外成就显著的民乐演奏或创作名家。

现在 ,大家对音乐艺术院校人才素质培养的现状不太满意 ,我个人认为主要的问题还是在于目前的学生

们尤其是学习民乐演奏或创作专业的学生们接触、了解民族民间音乐艺术的机会越来越少 ,更令人担忧的是

很多学习民乐演奏、创作专业的学生根本没有去学习民族民间音乐的主观要求 ,对自己学习的专业文化背景

知之甚少。很多民乐演奏专业的学生 ,进校时在知识结构上就营养不良 ,对民间音乐基本是不了解的 ,他所

知道的也就是他所学过的那几首乐曲 ,表面上的东西演奏出来了 ,但是不了解乐曲中所具有的丰富的文化内

涵和底蕴 ;不了解如何演奏不同地方风格和特色的乐曲 ,比如潮州弦诗乐中的特性音 ,陕西碗碗腔中的特性

音 ,河南民间音乐中的特性音等 ,它们的特性音为何不一样 ? 微降 si、微升 fa到底在哪里 ? 这种音高的变化

和游移性到底应该怎么把握 ? 他们依据的都是从视唱练耳课上学来的“标准音高”,对于不同地域丰富多彩

的音乐文化内涵当然也包含各具特色的音高变化 ,在概念上几近空白。加上与之相关的课程设置也比较狭

窄 ,使得他们的知识面和知识结构受到了局限。演奏是以技术作为支撑的 ,演奏技法的优劣是决定演奏者演

奏水平高下的一个重要的因素。在以什么方式对演奏技法进行训练 ,而使其得以提高的理念上 ,回头审视中

国民族乐器演奏的发展历程和中国音乐传统的训练方式 ,都体现了其特有的价值取向。

古筝在传承过程中所形成的南北流派———河南筝派、山东筝派、潮州筝派、客家筝派、浙江筝派的传统乐

曲 ,大多是从这些不同地域的民间乐种合奏曲的声部谱衍生而来的。置身于这些各具特色的民间乐种的土

壤而又脱胎于其中、包含了古筝最为复杂的传统演奏技法的古筝各流派乐曲 ,其传统的授习方式也多是依托

于某一乐种形式 ,置身其间耳濡目染而得以传承的。传统独奏曲的形成和传承方式 ,注定了其演奏技法必然

是在乐种合奏的框架下发展的 ,演奏者在老师那里通过师徒式“口传心授”形式的学习和乐种合奏中的熏陶 ,

训练过程中更为重视的是对音乐母谱风格的把握、音韵的变化与协调等 ,至于对乐曲中出现的各类演奏技

法 ,在进行专项练习时总是不会脱离乐曲特有的音乐风格和技术特点 ,而是与乐曲的练习过程齐头并进、融

会贯通得以提高。古筝传统乐曲的这种特有的对演奏技法的训练方式对于演奏者掌握音乐风格的纯正、演

奏方法的特点 ,尤其是从初始就养成在音乐氛围中练习技术、使技术融入音乐之中的意识都是非常重要的。

各个流派中的代表人物在演奏方法的审美情趣和技术特点上是各不相同且具有鲜明的个性 ,应是与他们长

期坚持在音乐氛围中练习技术、使技术融入音乐之中的艺术实践密切相关的。

近年来 ,随着多样性的古筝创作乐曲的出现 ,越来越多的专业化的古筝演奏者在演奏实践中发展、丰富

了古筝的演奏技法 ,并出现了许多具有创新性的演奏技法。据笔者的不完全统计 ,现今较常见、较广泛地使

用于古筝乐曲中的有称谓、有指法标记的演奏技法 (包括弹奏技法和作韵技法)已达 80 多种。这样 ,传统的

技术训练方式就不能满足诸多新技法训练的要求 ,需要演奏者对技术训练有一个提前量 ,做好演奏相应乐曲

的技术准备。于是 ,古筝专项练习曲和节选于乐曲中的技术练习片断就成了具备这些功能的载体 ,专项练习

曲通过对某些专项技术 (包括双手弹奏技术和左手作韵技术)的训练 ,在这些技术难点上进行重点练习、以点

带面 ;乐曲中的技术练习片断整合了出现在其中的一些技术要点 ,有针对性的解决了乐曲中的难点。它们用

于古筝教学和演奏 ,充实了古筝的教学内容 ,对演奏者系统地训练演奏技术、提高技术水平均起到了积极的

作用。它们与传统演奏技法的训练方式是互相补充、相辅相成的。但是 ,已经脱离了民间音乐土壤、失去这

块肥沃养分的当代音乐院校古筝专业学子们 ,从开始学习这件乐器时 ,演奏技法的训练基本上都是以游离于

音乐之外的单纯技术练习为重点 ,技术往往与音乐的风格、特点、韵味等是分离的 ,他在学习演奏的过程中对

音乐反应的多是各种技术的组合 ,而且这些技术也是单一的 ,是以不变应万变地以一种仅会的方法去弹奏风

格各异、丰富多彩的乐曲 ,这样的技术练习好比是白开水 ,它本身无害 ,但用于乐曲之中 ,就冲淡了音乐的韵

味、稀释音乐的魅力 ,使得风格各异的音乐变得索然无味 ,更谈不上去表现音乐的文化内涵。这个时代的学

生是在不同的艺术环境中成长起来的 ,流行化、时尚化的音乐是他们认识音乐的基础 ,形成了他们的音乐语

汇。这种趋势越来越明显 ,范围也越来越大 ,在这样的现状下 ,我们要反思如何不失偏颇地、全面地发展和创
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新古筝的弹奏和作韵技法 ,使古筝艺术在新时期更加具有生命力、更加富于特色 ;怎样引导学生去了解并通

过这个了解过程热爱民族民间音乐 ,身体力行地为中国音乐做出贡献 ;思考在培养人才的过程中 ,如何使他

们在今后的工作中更好的发挥作用、产生更大的社会效益。这是摆在音乐教育工作者面前的重要课题 ,也是

关系到中国民族音乐发展水平的现实问题。
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