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山东派古筝艺术 

发表刊物：《中国古筝名曲荟萃》作者:成公亮 

论文内容： 

  山东筝以它丰富的曲目、刚劲内在的音乐气质和朴实优美的抒情性在全国享有盛名。早在五十年代，

中央音乐学院、沈阳音乐专科学校、西安音乐专科学校、南京艺专及山东艺专都先后聘请了山东筝派的

民间艺人任教，培养出大批学生。可以说，山东筝派是在全国流传最广和影响最大的流派之一。 

 

  传统的山东派古筝主要流传在鲁西南的菏泽地区和鲁西的聊城地区，特别是菏泽地区的郓城、鄄城

一带，素有“郓鄄筝琴之乡”的美称，弹筝的风俗至今不衰。这两个地区的古筝传授系统不同，曲目也

不相同，但传统古曲大都是长度为六十八板的“八板体”结构的标题性乐曲，在演奏技法上也无很大差

异。聊城地区的古筝传人和古曲数量较少，它的传统筝曲主要是聊城地区临清县金郝庄的金灼南先生和

金以埙先生传下来的。由于聊城地区的传统筝曲未能在山东和全国范围内流传，它的历史、传谱等尚待

进一步整理、发掘，故人们对于“山东筝”的概念，习惯上只指菏泽地区的古筝。 

 

    师承关系 

 

  菏泽地区山东筝的传人现知最早的一位是黎邦荣。他是清末民初的文人，郓城县黎同庄人，以教书

为生。黎邦荣擅长于筝、扬琴等多种乐器及山东琴书演唱。他的技艺和乐谱，据说授自一位不传名的僧

人。此外，还有传自黄河北岸或传自一条运粮船等离奇说法。很显然，由于黎邦荣当年在传授这些曾在

民间长期流传的技艺和乐谱时，出于某种观念而隐去了他的师承渊源，使我们现在只能知道山东筝近百

年的传艺历史。 

 

  在黎邦荣的学生中，有不少出色的山东筝演奏家，如张为昭、黎连俊、张为台、张念胜、樊西雨、

黄怀德等人，他们都为山东筝的传播作出了贡献，并在家乡一带享有盛名。在这一代的演奏家中只有张

为昭 1959年 3 月在天津中央音乐学院任教时，留下过《汉宫秋月》、《美女思乡》等十二首传统山

东筝曲录音，这是当今我们能听到的最早的山东筝音响。  

 

  以上所列黎邦荣的学生们都已故世（张为昭最晚至 1963年去世）。黎邦荣之后的第三代，即张为昭、

黎连俊的学生们，便是现今健在的老一辈山东筝演奏家、教育家。他们有幸进入高等音乐艺术学院任教，

培养出大批学生，遍布全国各音乐艺术院校和专业文艺团体。山东筝不仅后继有人，并能迅速流传至全

国，主要是这一代筝家们的努力所致。他们虽然师承渊源相同，但各具鲜明的艺术个性。如赵玉斋的演

奏技巧全面而精湛，既有刚健、粗犷的气派，又有清新优美的情趣，并善于吸收其它筝派的长处和民间

音乐营养，在他的演奏中体现了山东筝的继承和发展；高自成的演奏清丽纤秀，富于韵味，更兼他忠于

原谱，使后人得以听到山东筝上一代的面貌；韩庭贵的演奏则热情奔放，充满激情。比之前辈，他们的

视野更加开阔。更由于他们的不懈努力，不仅在教学上，同时也在演奏技巧的发展和创编新曲等方面都

作出了较大的贡献。这一代的筝家中，鄄城的张应易也是突出的一位，演奏风格婉转含蓄、手法细致并

忠于师传。中央人民广播电台和山东人民广播电台分别存有他 1957年和 1980年录制的《汉宫秋月》、

《隐公自叹》等筝曲录音。 

 

  下为山东菏泽地区山东筝师承关系名单（其中除张应易为鄄城张固堆村人外，其余均为郓城县农村

籍贯），实线表示主要师生关系，虚线其次：  

 

      张为台韩庭贵（1929年一，在山东艺术学院任教） 
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      张为昭  高自成（1918年一，在西安音乐学院任教） 

  黎邦荣黎连俊赵玉斋（1923年一，在沈阳音乐学院任教） 

      张念胜张应易（1919年一，在家乡务农） 

      樊西雨 

      黄怀德 

 

    传统筝曲与“八板体” 

 

  在我国民间音乐中，有一首流行全国的曲牌叫《八板》或《老八板》，不同的地区有不同的名称，

如四川等地称为《八谱》，内蒙地区叫《八音》。由于它在我国几乎家喻户晓，所以有些地方干脆称它

为《天下同》。我国传统音乐的思维方法中，有把一种曲调作为基础进行种种变化的习惯，这个“母曲”

的变化随着不同地区，不同乐种而衍变成情趣多样、风格迥异、千姿百态的“子曲”。《八板》与其各

种各样的变体之间，就是这样一种“母曲”与“子曲”的关系。这些“子曲“往往被冠以较为文雅的曲

名，如《阳春白雪》等一百多首（套）传统琵琶曲，《雨打芭蕉》等多首广东音乐合奏曲。潮州音乐中，

《寒鸭戏水》、《昭君怨》等十套“弦诗乐”乐曲、客家音乐中《出水莲》、《崖山哀》等“大调”类

乐曲，河南曲子中器乐部份《小飞舞》《落院》等四、五十首“板头曲”……。山东菏泽和聊城两地区

的三十多首传统古筝曲也是这首《八板》曲牌衍变出来的，它们被统称为“八板体”。这里的“体”是

指曲体，它们都由八个乐句组成，每个乐句为八拍，但在第五句上多出四拍。这样，八八六十四加上第

五句多出的四拍总共是六十八拍，大多“八板体”器乐曲都遵循这样的结构模式，例外的只是少数。由

于民间习惯把“拍”称作“板”。因而这种以六十八拍为长度的乐曲也叫“六八板”。同时，民间又把

一个乐句称作一“大板”，因而这种八个乐句的曲牌就得了《八板》的曲名，由《八板》曲牌演化出来

的各种乐曲，就被民族音乐学学者称之为“八板体”标题性器乐曲。 

 

  下面《八板》的原型以工尺谱载于清代蒙族文人荣斋编纂的《弦索备考》中，这是 1814年的抄本，

编纂者在序言中称它们为古曲，说明在此以前即久已流传，可见《八板》曲牌的源远流长（谱中乐句前

的一至八板数是笔者加标的，用以说明它的结构）： 

 

  ……………………（谱例） 

 

  由《八板》曲牌演化出来的标题性器乐曲，在结构上与《八板》原型大体上是一致的，但也有些“八

板体”乐曲在全曲句数和总长度一致的情况下，变更部分乐句的长度和落音。在旋律线上，各“八板体”

标题器乐曲可以说是“千变万化，各显神通”，以致绝大多数“八板体”乐曲已很难听出《八板》原型

曲调，它们在本质上仅是套用《八板》曲牌的曲式结构而已。 

 

  山东筝传统乐曲正是这种民间音乐现象的典型产物。河南筝曲中的“板头曲”、客家筝曲中的“大

调”部分筝曲、潮州古筝中的“弦诗乐’‘筝曲，也都是这种“八板体”的结构。 

 

  下面将《八板》原型第一、二句与数首“八板体”山东筝曲的第一，二句作对比，从中可以看出不

同程度的变奏衍生、演化出新的关系。其中远离《八板》原型的《琴韵》、《风摆翠竹》、《夜静銮铃》、

《书韵》四曲，已难听出《八板》原型旋律的“形影”了： 

 

  《八板》原型： 

  …………………… 
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  《鸿雁捎书》 

  近 …………………… 

 

  《汉宫秋月》 

  较近…………………… 

 

  《琴韵》 

  …………………… 

 

  《风摆翠竹》 

  …………………… 

 

  《夜静銮铃》 

  远…………………… 

 

  《书韵》 

  …………………… 

 

 

  古筝艺人们世代相传的工尺谱，每一大板（一个乐句）写一直行，并在句首注明板数，第五板通常

多出四板，这一行总是长一些，在写谱的格式上，反映了这些“八板体”筝曲的曲式结构。由于山东筝

经常使用大指连托数弦作为装饰音的“花指”指法，“花”字不时夹写于工尺谱中，因而，研究我国民

族器乐的学者，便将这种古筝谱称作“大板花字工尺谱”：  

 

  ……………………（谱例） 

 

  聊城地区的传统乐曲有《单协》、《双板》、《三箭定天山》、《叹额回》等。其中《单板》又演

变出为《孤雁出群》、《玉连环》、《百鸟朝凤》三曲；《双板》又演变出《三环套日》、《流水激石》

二曲（据姜宝海 1981 年收集整理情况），它们全部属于“八板体”结构的标题性器乐曲。 

 

  菏泽地区的“八板体”筝曲，按其演奏速度的不同，被分为由慢到快的四种类型。艺人们称之为“大

板第一”的有《汉官秋月》、《隐公自叹》两曲；“大板第二”的有《美女思乡》、《鸿雁夜啼》两曲；

“大板第三”的有《鸿雁捎书》、《莺啭黄鹂》两曲；“大板第四”的有《红娘巧辩》、《清风弄竹》、

《山鸣谷应》、《书韵》、《夜静銮铃》等十多曲。实际演奏速度，前两种较慢的速度相差不大，后两

种较快的速度也较为接近。菏泽地区的“大板曲”曲目总数大约二十首或二十首以上。由于健在的山东

筝家前辈们还不断地将流传于当地的其它乐器的“八板体”传谱，改编移植到古筝上来，因而见诸于已

出版的筝曲集和他们提供的资料中，曲目会不断增加。这一情况在下面还要谈到。    

 

    丝弦重奏“碰八板”与“八板体”筝曲 

 

  我国传统民族器乐独奏曲常常是从合奏曲演化来，一些传统曲牌并非属于某个乐器所固有，而是作

为在流行地区的民间乐器共同演奏的曲调而存在。某个乐器的独奏曲正是运用这种“公用”曲调，而又

经过代代演奏家们的器乐化磨练和修饰改编，逐渐成为公认的该乐器的独奏曲目（这种情况只在古琴曲

与琵琶曲中少见）。如著名笛子独奏曲《五梆子》，原是流行华北地区的曲牌，《喜相逢》则原是流行
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内蒙地区的曲牌，山东鲁西南唢呐曲《风搅雪》、《大合套》均由当地流行的曲牌《开门》分别变奏而

来，河南派筝曲《打雁》、《陈杏元和番》等，均由该地区曲艺“河南曲子”开唱前的同名器乐合奏曲

牌移植演变而来，二胡独奏曲《花欢乐》为江南丝竹音乐《欢乐歌》移植演变而来……。  

 

  山东菏泽地区的传统筝曲，也是从器乐合奏曲演变而来，但与上述乐器的演变方式有所不同。这种

器乐合奏形式，在当地称之为“碰八板”或“琴曲”（还有“对八板”、“对流水”、“第一大套曲”

等名称），实际上是由古筝，扬琴、胡琴、琵琶四种乐器组合而成的丝弦重奏形式。这种被称为“碰八

板”等名称的丝弦重奏，它的组合是非常奇特的：四个乐器各自演奏的是长度、调式一致，而曲调、曲

名均不相同的“八板体”结构乐曲。古筝是小乐队中的一员，它演奏的乐曲也作为这个重奏中的一个声

部而存在，但古筝的声部地位较突出，在重奏的快板部分起主奏作用，因而有“无筝不成乐”之说。以

下是高自成早年参于的“碰八板”演奏曲目表（其中奚琴为当地的胡琴类乐器），它与赵玉斋、韩庭贵

当年参于演奏的曲目大同小异，而其中古筝声部的曲目是完全相同的。  

 

      大板第一  大板第二 大板第三       大板第四 

 古筝   汉宫秋月  昭君怨  鸿雁捎书 莺啭黄鹂  琴韵  风摆翠竹 夜静銮铃  书韵 

 扬琴   例子满州乐 满州词  天下同  天下同   高山流水 高山流水 高山流水 高山

流水  

 奚琴   例子丹西牌 满州词  鸿雁捎书 鸿雁捎书  红娘巧辩 红娘巧辩 红娘巧辩 红娘

巧辩 

 琵琶   例子满州乐 满州词  夜撞金钟 夜撞金钟  鸾凤齐鸣 鸾凤齐鸣 鸾凤齐鸣 鸾凤

齐鸣 

 

  “碰八板”重奏各声部均由慢板乐曲起始，然后逐步加快立至快板乐曲结束。由于同时奏出的几首

不同乐曲（“大板第二”中《满州词》为同名异曲）的某些旋律骨架和乐句落音相同，各乐句的长度基

本一致，全曲长度相等又都是宫调式，因此各声部能自然、和谐地“碰”在一起；又由于同地奏出的是

一首《八板》曲牌演化出来的不同乐曲，它们的不同旋律便产生了相应的复调效果。这些乐曲的音调离

《八板》的原型愈远，各自的独立性就愈强，复调效果就愈加明显，各声部之间的对比也就愈大。这些

同中有异、异中有同的旋律在齐头并进中，一会儿“碰”上了，一会儿又“分”开，跌宕多姿，变幻莫

测，造成迷离纠结、迂回起伏的效果。当“碰八板”进行到“大板第四”这个高潮部份时，扬琴、奚琴

和琵琶三个不同声部分别反复演奏自己的乐曲四次，构成多层次的旋律背景。而这时起主奏作用的古筝

则连奏四首不同乐曲，这种声部间的巧妙安排，可说是在我国民间复调音乐中独树一帜。  

 

  传统的山东筝曲正是这个古老乐种中的一个部份，并逐渐从中独立出来的。 

 

  前辈们至今还会说“山东筝本来没有独奏，都是合奏，都是些‘琴曲’”（张应易语）。这里说的

合奏和“琴曲”就是“碰八板”的丝弦重奏，“琴曲”中的“琴”即泛指这些丝弦乐器。因而上列表中

二十多首曲目则都是一首首的“琴曲”。山东古筝从丝弦重奏“碰八板’的形式中分离出来而以独奏的

表演形式，是本世纪内逐渐形成的。赵玉斋、高自成等前辈筝家在青少年时还极盛行的“碰八板”演奏

形式至今在当地已几近绝响，在这些数量众多的“碰八板”演奏的“琴曲”中，现在只能听到古筝声部

的独奏了。其它扬琴、奚琴、琵琶声部单独演奏时显得手法简单、音乐效果单调，不像古筝那样由于自

身的艺术水平而未为“碰八板”的解体而“失群”并为历史所淘汰。至今，“碰八板”的艺术形式实际

上已为古筝独奏形式所取代，而当今一些前辈筝家（他们大都也会拉胡琴、打扬琴、弹琵琶）尚在悄悄

进行的，将一些扬琴或琵琶演奏的“琴曲”赋以传统的指法而改编移植于古筝上，也正是这个艺术形式

变更的余绪。 
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    由山东琴书音乐演变而来的筝曲 

 

  除结构规范的“八板体”传统筝曲外，菏泽地区的筝曲是由山东琴书（南路）音乐演变而来。按高

自成之说（见《齐鲁乐苑》1983 年第 8期所载《回忆我的古筝艺术生涯》），古筝并不是山东琴书流传

初期固有的伴奏乐器（山东琴书的主要伴奏乐器是扬琴，当地唱琴书也叫“唱扬琴”）。是“后来大胆

地把筝运用到当地的山东琴书中去。”那末古筝何时开始为琴书伴奏？目前尚不得而知。山东琴书已有

二百多年的历史，而现知最早的山东筝传人（也是“碰八板”的传人），生活在清末民初的黎邦荣同时

也擅长演唱山东琴书，黎邦荣以后的几代传人一般也都会演唱琴书。因而至少在近百年前，琴书音乐与

古筝就可能结合在一起了。当地的琴书演唱和“碰八板”器乐演奏活动，历来是结合在一起进行的，古

筝演奏家前辈们常常带着恋念的感情回忆他们年轻时的音乐活动：夜晚，村上的男女老少聚集在艺人们

周围，艺人们从合奏前奏曲《天下同》开始，以此静场，然后再正式开始琴书演唱，演唱活动进行到深

夜才结束，人们离去。只剩下这些民间音乐家和少数爱好者。于是，另一场自娱的小小音乐会――“碰

八板”合乐开始了，乐手们的相互切磋开始了：古筝、扬琴、琵琶……。正是这种长期共同进行的演唱

演奏活动，而古筝更是长期的作为琴书的伴奏乐器，使艺人们觉得用古筝单独演奏琴书的唱腔和前奏，

间奏曲牌也很好听，于是琴书音乐的前奏曲、间奏曲《天下同》、《过街牌》、《降香牌》等曲牌，琴

书唱腔《凤阳歌》、《叠断桥》、《双叠翠》等唱牌，经过长期磨炼而器乐化，变成了可以单独演奏的

精致的古筝小品。这类乐曲事实上已成为山东筝的传统保留曲目。当然，大量的可以在古筝上演奏的琴

书音乐尚不具备独立表演的水平。它们还处在由琴书音乐向古筝器乐曲演变的过程中，但它们常常成为

今天编制古筝新曲的丰富素材来源，是山东筝发展中的宝贵财富。近几十年，不少山东筝演奏家不断对

这些小曲在指法和曲调上作进一步加工改编，用联奏的形式把它们编制成可以独奏的中型乐曲，如赵玉

斋的《巧十三》、《牌子曲联奏》；高自成的《琴书唱腔曲牌联奏》等。 

 

  山东古筝至少在近百年前，就参加当地的琴书音乐表演直到今天。同时，古筝又从琴书音乐中汲取

营养，丰富了自己的曲目——这也正是我国民间音乐活动中常见的，不同品种音乐的结合、繁衍、新生

现象。 

 

    旋律节奏的风格和特点 

 

  流传山东筝的菏泽，聊城地区，一向是经济落后、交通不便的穷乡僻壤。但这里的民间音乐，却极

其丰富多采且保持着土生土长的别致风味。特别是著名的民间音乐之乡菏泽地区，它是中国戏曲音乐中

“四大声腔”之一“梆子腔”的发源地，流行着以“梆子戏”、“大弦子戏”为代表的地方戏曲近十种

之多。还有以山东琴书为代表的多种曲艺音乐。“鲁西南鼓吹乐”更是在全国享有盛名。鼓吹乐健康、

粗犷、热情的音乐风格在各乐种中具有代表性，它反映了当地劳动人民朴实、憨厚、热情的精神气质，

而古筝音乐则属于抒情性较强的乐种，似乎更深地体现了劳动农民性格的另一面和他们丰富的精神内涵。 

 

  前面谈过，从琴书音乐转化来的筝曲，其中大部份都还没说离对琴书音乐的依附和伴奏性质。优美、

朴实往往带一点叙事性的琴书音乐风格，便同样是它们的风格。 

 

  属“八板体”的传统古曲部份，是山东筝曲的主体。它们有相对独立的体系和独特的风格韵味，在

旋律节奏上，大致有以下特点： 

 

  （一）以某一种节奏型贯穿全曲（通常为两小节），并在乐曲一开始便显示出来。如： 
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  《莺啭黄鹂》：“XXXXX XXXX……” 

 

  《夜静銮铃》：“XXXXX XXXXX XXXXX XXXXX ”  

 

   《书韵》：X。X X X X X X X  

 

  （二）旋律中的大跳较多（特别是上、下四度的大跳）。这在活泼的快板筝曲中更为明显。 

 

  以筝曲《鸿雁捎书》与《八板》曲牌原型对比，两者的旋律轮廓差不多，而《鸿雁捎书》中显然增

加了许多大跳音程，试看前四小节： 

 

  《八板》曲牌原型：………………………… 

 

  筝曲《鸿雁捎书》：………………………… 

  （张为昭演奏谱） 

 

  再看《夜静銮铃》大跳音程布及全曲，且以上、下四度大跳为主。下面是开始数小节（为简明起见，

已将装饰音性质的“花奏”部份删去，只记旋律音）： 

 

  ………………………… 

  ………………………… 

 

  独《琴韵》一曲，以几乎是通篇级进音程和缓慢的滑奏，巧妙地描绘古琴音乐的典雅平和风格，和

左手演奏中细腻的“吟揉绰注”技法，这在传统筝曲中是少见和不典型的。 

 

  （三）没有悠长、婉转的拖腔式乐句（有异于当地其它民间音乐的旋律特征）。这与筝曲较为规整

的“八板体”曲式结构有关。 

 

    传统的运指技法及其特点 

 

  （一）大指的运用 

 

  （1）大指触弦刚健有力，乐曲的旋律主要用大指奏出，而以中、食而指作为配合。 

 

  （2）由连续快速“托劈”构成的大指“摇”（或称“轮”）。是大指的主要技法之一。其节奏型为

“XXXX”或“XXXX XXXX”，颗粒感极强。与浙江筝摇指的震音效果不一样，也和河南筝的摇指奏法不一

样。 

 

  山东筝摇指时一般都为先“劈”后“托”，这是为了取其摇指中重要的第一声音质干净而形成的习

惯。“劈”由大指由外向内使用光滑的指甲背触弦发音纯净，不像指甲的另一面“托”弦时音色略为发

“毛”。 

 

  在传统慢板筝曲中，大指无快速“托劈”，因而不存在摇指奏法。在传统快板筝曲中，摇指奏出清

脆明快的音响，如珠落玉盘，如清泉叮咚，在《风摆翠竹》、《清风弄竹》、《山鸣谷应》中均有绝妙
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的效果。 

 

  （3）由于大指使用多，它与众不同地以灵活而方便的大指末端小关节作为活动部位。其它筝派一般

为手腕关节、拇指大关节为活动关节，或是它们与小关节的结合使用。 

 

  （4）大指“花奏”指法使用频繁（或称“花指”，以大指连续“托”数弦构成的“下花指”为主）。

其它筝派相对少用一些。 

 

  因之，大指的功夫往往成为山东派古筝技艺水平的一个重要标志。 

 

  （二）中指的运用 

 

  在大指奏旋律时，大、中两指常以“勾托”或“大撮”（托勾）的奏法变换音色或加强旋律的重音。 

 

  中指通常不独立弹奏旋律，即使旋律处于低音区，也由大指弹奏。但《夜静銮铃》一曲，旋律完全

由中指担任，大指则不断在旋律音的后半拍作模拟銮铃声的“花”奏，这是中指独立奏旋律的唯一例外。 

 

  （三）食指的运用 

 

  食指的触弦力度最小，偶尔协助大指弹奏旋律，在大、食、中三指中，食指运用得最少。这与这一

流派刚健浑厚的风格气质有关。试举一个传统的指法组合“四点”（浙江筝称法），以观各筝派内食指

的“处境”： 

 

  山东筝、河南筝：………………………… 

 

  浙江筝、潮州筝：………………………… 

 

  朝鲜筝（伽耶琴）：………………………… 

 

 不过《书韵》一曲，是以大、食两指配合主奏旋律，是山东筝大、食两指同处主要地位的唯一例子。 

 

  在以清丽、纤细风格见长的山东筝演奏家高自成的演奏中。食指的使用比别人稍多一些，它反映了

不同个性的艺术情趣的演奏家在运指技法上的“偏爱”。 

 

  （四）左手按弦技术及其特点 

 

  各流派筝都以左手的‘按、滑、揉、颤“（或谓“按，滑、吟、揉”）等手法来装饰旋律、润饰变

化音色。但在具体应用这些手法时，却又有种种细微的区别，成为造成不同流派风格韵味的主要原因之

一。 

 

  左手指法虽名目繁多，但实际上都是“滑奏”和“揉弦”两种技法的变体，如“上滑音”、“下滑

音”、“按音”（或称“实”）等属于“滑奏”技术一类；“吟”、“揉”（或称“虚”等均为幅度、

频率不同的“揉弦”；“点”、“走”则为滑、揉技术结合而产生。山东筝的滑奏使用较多，其上滑音

多于下滑音，滑奏速度也较快。这与传弦乐曲中大部份为活泼欢快的曲情有关。揉弦时的幅度大小、频
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率快慢在乐曲进行中更是千变万化，表现出无穷的韵味！ 

  还有“双劈“、“双托”、“双勾”、“双抹”是山东筝具有特色的指法（赵玉斋曾把它们归纳为

“邻弦同音”奏法），它不仅加强、突出了重音，而往往使流畅的旋律进行中出现棱角，出现节奏和音

量上的跌宕、顿挫。 

 

  在双手有机配合的前提下，慢板筝曲着重左手的功夫；快板筝曲着重右手的技巧。沉思吟诵、富于

韵味的“按、滑、揉、颤”和促弦繁响、波澜起伏的“花、刮，撮、摇”，使得慢板筝曲有古朴淡雅、

内在凝重和快板筝曲有声繁激越、热情奔放的音乐风格。 

 

  在音乐风格、运指技法上，山东筝与其它流派筝的区别是明显的。由于山东筝的流传地区正与河南

省接址，两省音乐文化必然会相互影响和有所交流。所以，山东筝与河南筝比较接近，因而人们已习惯

把这两个筝派统称为“北派”。 

 

    山东派古筝的创新和发展 

 

  早在二、三十年代的北方筝坛上，出现了一首不同凡响的改编曲《渔舟唱晚》。它立足于北派古筝

的传统技法和音调基础上发展起来的具有高度艺术水平的古典乐曲。在曲式结构上冲破了六十八板传统

古曲的单一曲式。通过不同的段落体现了音乐形象的对比和发展。使用了大篇幅的音型模进手法和华彩

性段落，比之传统的六十八板的古筝曲。大大的跨进了一步。但是在《渔舟唱晚》中，双手弹筝还未出

现。 

 

  到五十年代，以双手弹筝为特点的古筝新作《庆丰年》问世，使山东筝的面貌开始了新的变化。曲

作者赵玉斋是出生于山东郓城农村的民间艺人，后由古筝演奏家曹正推荐到当时的东北音乐专科学校任

教。赵玉斋不仅有着深厚的山东民间音乐功底，又具有对新鲜事物的敏感和改革创新的勇气。他到音乐

学校后接触到许多新的表现手段，接触到钢琴、和声，开始不满足于六十八板类型古曲的那种比较拘谨

的演奏。他先就对联奏的快板筝曲《四段锦》（由《清风弄竹》、《山鸣谷应》、《小溪流水》、《普

天同庆》四首小曲组成）进行演奏上新的处理：以悠然自得而近乎散板的弱奏作为开始，在演奏过程中

不断加强各小曲之间速度与力度、音色与技法的变化，充分挖掘了这些乐曲中优美动人而变化多样的情

趣。最后通过渐快渐强的三连音把乐曲推向高潮。并以酣畅淋漓的大幅度刮奏及丰满的和弦结束了全曲。

最后的和弦是运用双手同时弹奏完成的。重新处理演奏的《四段锦》面貌为之一新，体现了对传统艺术

的继承和发展。此后，赵玉斋即以传统的山东筝技法、山东民间音调为基础，创作了以双手弹筝为特点

的新作《庆丰年》。传统的古筝中，只有浙江的武林筝广泛运用双手弹筝技法（如传统筝曲《将军令》、

《灯月交辉》等）。在《庆丰年》中作者是从钢琴演奏中得到启发。双手弹筝提供了古筝演奏多声部音

乐的可能性，丰富了表现力。所以在《庆丰年》问世后，大量的表现现实生活题材的古筝新作中，几乎

无例外地使用了双手弹筝的表现手段。 

 

  近一、二十年来，由于各个古筝流派之间的广泛交流和其它音乐文化的影响，就全国范围内，许多

青、中年筝手的演奏和新作中，不再像五十年代那样较多保留各流派在技法和音调上的特点，而趋向于

合流各派之长的“综合”型的演奏技巧和风格，借鉴于钢琴、竖琴的多声部织体手法也在古筝上得到大

量的运用。左手的弹奏，从早期的加强左手旋律声部的作用，进而发展到演奏相对独立的伴奏声部或副

旋律声部；右手的快速技巧得到很大发展；左右手的无名指渐渐开始使用；为了加强力度和音色的变化，

“扫摇”、“打弦“、“泛音”等新手法也不断增加……。这些演奏技术的发展，无疑加强了这件古老

乐器的表现力，也涌现了一批表现时代风貌的各有所长的新作。 
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  音乐艺术活动的现实告诉我们，墨守成规，故步自封会使艺术发展带来落后、僵化而缺乏生命力；

但忽视传统技法基础和风格特点的倾向也同样会导致艺术上的单调、雷同而缺乏生命力。革新、创造应

在传统的基础上进行，它们之间并不矛盾。人们喜欢在筝上奏出丰富的多声部音乐和新的音色、技巧，

也希望在创新中更多的保持浓郁地方风格和流派特点。山东筝曲中的《庆丰年》、《丰收锣鼓》，河南

筝曲《闹元宵》、《幸槁渠》；广东筝曲《纺织忙》……，多年来受到欢迎的原因也正在于此。 

 

 

  作者附记；本文在写作过程中，先后得到韩庭贵、季玉玺、牛玉新、姜宝海、孙文妍、 李汴、金

星三、高自成、赵玉斋、曹正等专家和教授的帮助和指导，在此深表谢意。本文曾发表于《人民音乐》

杂志 1982 年 11月号，这次刊载在内容上作了较多的增补。 
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