
 

  谈谈浙派筝家对中国古筝艺术发展的贡献 
文/韩建勇 

 

导语：在我国，古筝艺术发展源远流长。目前大家所熟知的主要有六个汉族的古筝艺术

流派，它们是被统称为北派筝的河南筝派和山东筝派，被统称为南派筝的潮州筝派和客家筝

派，以及陕西筝派和浙江筝派。在这几大主要古筝艺术流派中，浙江筝派以其独特的艺术特

色、艺术魅力吸引着众多古筝爱好者的研习。它被誉为筝艺花园中的“后起之秀”，这个筝

派对当今古筝艺术的发展做出了巨大的贡献，其中包括乐器形制革新、乐曲整理创编、演奏

技法创新、艺术人才培养、古筝教材建设、古筝艺术的传播、演奏形式的开拓等诸多方面。

本文特以上所列举各个方面为出发点，盘点浙江筝派筝人所做出的努力与贡献，藉此较为全

面了解这个古筝艺术流派的发展历史与贡献。 

 

古筝形制改革——21 弦 S 型古筝和脚踏转调筝的诞生 

民族乐器都有他们自身的优点和缺点，在保持其自身优点的同时能够规避其缺点，是每

个乐器革新家所努力追求的，古筝也不例外。上个世纪五六十年代，随着艺人们陆续被聘请

到专业音乐院校任教，新知识的补充以及审美意识、专业素养的提高，艺人们越来越发现旧

的乐器形制不能满足当下乐曲表达的需要。由此，民族乐器的革新被提上日程，成为专家们

攻关的课题。特别是“1954 年和 1959 年先后在北京召开了两次大规模的乐器改革座谈会，

探讨民族乐器的改革。1956 年国家轻工业部科学院所属的乐器研究所的成立，对我国乐器

的改革和制造是一个极大地促进。”（摘自《中国音乐史》P241，胡郁青、赵玲著，西南师

范大学出版社，2012）民乐届都在改革的呼声中努力尝试乐器的改革，其中以琵琶、古筝的

改革成就最为突出。其中，一些艺人在民间流传的古筝形制、样式基础上，改制成 18 弦、

21 弦、23 弦以及 25 弦的大型筝，在整体的性能方面都获得了极大的改观。而这其中革新最

成功的当属浙派筝家王巽之先生所做的革新了。在他的提议和指导下，21 弦 S 型改良古筝

应运而生，引领了古筝艺术发展的一个新的时代。 

流行于江浙一带的传统筝原为 15 弦或 16 弦的小筝，乐器体长 1.1 米左右，共鸣箱很小，

面板底板均为桐木所制，筝尾稍稍向下倾斜，音域不宽，琴弦较细，音量较小，一般放在桌

上坐姿或立式弹奏。这种传统筝一般用于杭邦丝竹乐、杭滩音乐的伴奏，后来慢慢发展为筝

独弹的形式。浙江筝主要继承人王巽之先生自他的老师蒋荫椿先生那里学得浙江传统曲目。

在后来不断的演出实践、乐界交流中，越来越感到原来的小筝不适应表达浙江筝曲规定的情

景，由此在 1958 年，他与上海民族乐器厂的缪金林师傅、上海音乐学院的戴闯一起，在浙

江传统筝基础上，进行改良试制，成功研制出 S 型 21 弦改良筝。这种筝将原来的 16 弦拓

宽到 21 根琴弦，体长由原来的 1.1 米放长到 1.65 米，将原本与前梁平行的后梁改为 S 型，

音域较之以前拓宽了，音量也随着筝体共鸣箱的增大而增大，设计也更加科学与美观。之后

又使用了由戴闯和王巽之的学生魏宏宁共同研制的改良筝弦——钢丝尼龙缠弦，这种筝弦兼

有金属和丝两种材质的音色，余音悠长，牢度相当。器形的革新极大丰富了乐曲的音乐表现

力，并为浙江筝艺新作品的诞生、演奏手法的进一步发展提供了优越条件。 

当然，古筝改革从来就没有停下它的脚步，21 弦 S 型古筝也并非是古筝形制发展的终

极形制，但就目前，此种形制的改良筝赢得了我国及海外各地区古筝爱好者的广泛认可，是

目前流行最广、使用最多的古筝形制。可以说，这是浙江筝派对我国古筝艺术在乐器形制上

的一个巨大贡献。 

转调筝在上个世纪 60 年代就成为国内诸多筝家面前的一大课题。为解决演奏中转调难

的问题，很多知名的筝家与各地民乐厂合作进行转调筝的研发、试制。1966 年，“文革”开

始以来，国内大兴“破四旧”，传统的东西不能弹，民乐界刮起土改洋的“改行风”，很多民
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族乐器被彻底打入冷宫。为了适应大量新革命音乐创作和演出的需要，转调古筝成为当时的

新宠，也就在此时期转调筝的生产和演出使用达到了顶峰。作为浙派重要代表人物的张燕、

项斯华等当时也都参与过转调筝的研制指导并用于演出。1983 年，在营口东北乐器有限公

司（原东北营口乐器厂）制作师李泰刚师傅的支持、配合下，筝家张燕所构想的五声脚踏转

调筝试制成功了。在筝家张燕移居美国后，她一直带着这种转调筝，将这种筝艺带到了世界

的舞台上。虽然，包括脚踏转调筝在内的各式各样的转调筝在当今并没有很广泛的普及面，

甚至有些转调筝风靡一时而迅速淘汰于古筝艺术历史的进程中，然而老辈筝家们所具有的革

新精神以及转调筝在特定历史时期所起到的音乐传播作用，是不能抹煞的。 

 

传统筝曲整理和浙派风格筝曲的创编 

一个流派之所以能够成其为一个流派，必须要有一定数量的代表性作品。建国以后，政

府鼓励、重视民乐的开明政策促进了新中国民乐事业的发展，全国各地都积极响应政府重视

旧文艺、尊重旧艺人的号召，各地群众都有一种普遍热爱民族音乐的情绪，这由此促进了民

乐各个方面的发展。在此种形式下，文艺创作、整理提上日程，各地掀起了对本土音乐整理、

挖掘并进行创新的热潮。 

浙派筝家也在此时正式拉开了传统筝曲整理的序幕。而这个领军人物就是王巽之先生。

1956 年，王巽之先生凭借其民间艺术家的独特优势——丰厚的民间艺术素养及在江浙一带

声誉，被聘为中央音乐学院华东分院（上海音乐学院前身）任古筝、三弦专业教师。进入专

业院校后随即在专业音乐人的帮助下，展开了一系列传统乐曲整理、打谱工作。虽然在这之

前已经有艺人对当地的一些乐曲如“滩簧”曲牌、“弦索十三套”曲进行过梳理，但相比之

下，此时期的整理力度更加进一步，所涵盖的整理面和视野也更为开阔。浙江筝曲整理的来

源主要有江南丝竹、“杭邦”丝竹乐、“滩簧”曲牌、弦索十三套等。 

目前，我们所研习的浙派传统曲主要是由王巽之先生传谱或带领其高足整理的，主要整

理于上个世纪 50 年代中后期。1956 年，整理、编写出《孟姜女》、《蒙古舞曲》、《三十三板》、

《击鼓催花》、《康胜》、《灯月交辉》等筝曲初级教材；1957 年，将《高山流水》、《四合如

意》、《云庆》、《将军令》等一批工尺谱相继整理并译成线谱；1958 年至 1961 年间，《月儿

高》、《海青拿鹤》、《霸王卸甲》、《普庵咒》、《浔阳夜月》、《小霓裳》等一批筝曲相继被整理。

同时对《将军令》曲谱予以重新订谱。这批重新被整理、打谱后的浙江筝曲，为浙江筝派的

创立与形成打下了坚实的作品基础。而对民间乐曲进行整理、打谱的过程对今后浙派古筝艺

术发展起到了重要的推动作用。在整理改编的过程中摸索出的一些新技法、新技巧对后来创

作乐曲起到了促进作用，这也是浙派风格筝曲不断推出和深入发展的条件之一。如果说上个

世纪 50 年代，王巽之先生带领其学生以整理传统曲为主，那么，到了 60 年代以后，就是以

独立创作乐曲为主了。此时期，出现了颇有社会影响和艺术价值的筝乐作品。 

这些作品可以被称为浙派风格的作品，就浙派而言，并不是说其创作的音乐素材来源仅

限于江浙一带，而是在吸收了各地民歌、戏曲等素材的基础上，用浙派筝所特有的演奏技法

进行编创和演奏。而浙派风格筝曲创作主力军就是王巽之先生和他的学生如范上娥、张燕、

王昌元、项斯华等人，他们的作品可以说引领了古筝艺术发展的一个新的时代。 

表 1——浙派风格筝曲作品、作者与年代表 

主要作品 作曲者 年代 

林冲夜奔 王巽之、陆修棠 编曲 1962 年 

战台风 王昌元 曲 1964 年 

浏阳河 张燕 改编 1972 年 

洞庭新歌 王昌元、浦琦璋 改编 1973 年 

草原英雄小姐妹 刘启超、张燕 编曲 1974 年 
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幸福渠水到俺村 

（又名《幸福渠水》、《红旗渠

水到俺村》、《粼波曲》） 

沈立良、项斯华、范上娥 曲 1974 年 

东海渔歌 张燕 曲 1975 年 

雪山春晓 

（又名《拉萨河畔》） 
范上娥、格桑达吉 曲 1978 年 

银河碧波 范上娥 曲 1984 年 

茉莉芬芳 何占豪 曲 1991 年 

临安遗恨 何占豪 曲 1992 年 

西楚霸王 何占豪 曲  

以上所列举的筝曲，都是以浙江筝派技法为主，很大一批作品不仅是在当时深受群众喜

欢和专业从业者的推崇，颇具社会影响力，在当今也是广为传奏的代表性作品。 

在这些作品中，基本都是作曲者立足于传统音乐素材，运用新式的乐曲结构，结合新颖

的演奏技法创编而成。比如《林冲夜奔》是根据昆曲曲牌创编而成，《银河碧波》音调素材

来源于湖南的花鼓戏，《草原英雄小姐妹》、《浏阳河》、《洞庭新歌》、《雪山春晓》、《东海渔

歌》、《茉莉芬芳》等曲创作素材都是来源于民歌，在民歌的基础上发展变化或拓展而成，《幸

福渠水到俺村》则是以河南的民间音乐为素材进行创编。 

浙派风格筝曲的创作主力军是新中国第一批专业的古筝学生，可以说他们身兼演奏、整

理、创作多种才能。因为编创者所处的历史时期特别注重民间文化、文艺，他们改编作品也

以此为出发点，立足于民间，立足于传统，很大程度上保留了中国浓郁的民族风格和淳朴的

乡土气息，然而高于民间的专业现实却让他们的创作呈现出崭新的局面，在形式上、演奏技

法上大胆推陈出新，从而使民乐创作焕然一新。他们打破了民间乐曲六十八板的严格程式体

系，采用新颖曲式，在乐曲结构上有大幅拓展，在很大程度上改变了古筝只能弹“慢曲”、

“文曲”的传统。 

从以上表格，我们也可以略见浙派风格筝曲创作上的一些发展轨迹。上世纪 60 年代初

期之前的作品主要由老一辈民间筝家创作完成，此时期出现的主要创作作品包括《庆丰年》

（赵玉斋编曲，1955 年）、《闹元宵》（曹东扶曲，1956 年）、《幸福渠》（任清志曲，1955 年）、

《春涧流泉》（徐涤生曲，1954 年）等。《林冲夜奔》也是老辈艺术家担纲创作的佼佼者，

它是老一辈民间筝家王巽之与陆修棠先生合作创作成的古筝作品。作品发挥了浙派筝演奏技

法的特长，乐曲中大段长摇技法，使筝更加自如地演奏连绵不断的歌唱性旋律，使乐曲对人

物性格的塑造更具表现力。早年，古筝演奏家王昌元便协助其父王巽之对此曲进行指法的拟

订。上世纪 60 年代以前，此时期的最重要作品当属《庆丰年》，因为此曲开创了一个新的时

代，是古筝艺术发展史上的第一个里程碑。此曲的诞生标志着古筝艺术双手弹筝的开始。60

年代之后随着第一代专业生的培养，他们转而成为创作、演奏的主力军。1964 年，由王昌

元创作并首演的《战台风》一曲又将古筝艺术发展推向另一个高峰。该曲是作者于上海音乐

学院就读期间，在上海港码头体验工农兵生活所创作的。作者亲历工农兵与台风顽强抗争抢

救国家财产的场面，深有感触，遂决心创作以歌颂工农兵在困难面前大无畏的精神。乐曲一

经问世，遂受到群众热烈欢迎和好评。后经修改定稿，收录在《筝曲选》（人民音乐出版社，

1982 年）。在民族器乐艺术深受左倾思潮影响、制约的创作年代，艺术作品的主题多数倾向

于如“春天”、“节日”、“欢舞”等歌颂性主题上，文艺作品没有苦闷、黑暗等这些社会现实

的反映，明朗欢快几乎成为此时期作品创作的唯一色调。《战台风》也是此时期历史条件下

的产物，但其鲜明的时代特色、民族化的旋律以及歌颂人民的明快格调，触动着群众的民族

自豪感，由此深受好评和欢迎，乃至在文革期间也成为一直在舞台上奏响的为数不多的作品

之一。此曲在中国古筝艺术发展史中具有不可磨灭的历史功绩。 
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1966 年，随着“文革”的开始，包括古筝在内的民族器乐创作从先前的初春季节转入

了严寒的冬季，民族器乐发展跌入举步维艰的低谷阶段。1967 年更是盛行“土改洋”，民族

乐器被无情打入冷宫，从事民族乐器的艺人、专家更是身遭迫害，在古筝方面一些流派的奠

基人、领军人物如著名古筝大师曹东扶、赵玉斋以及王巽之等都在此时期受到迫害。他们的

“术业”、“技艺”因遭“下放”而逐渐荒疏。在“四人帮”文化专制主义紧压下，一些原本

视为优秀的作品遭“批判”被蔑为“流毒”，也严重影响了文艺的创作进程。整个六十年代

后期可以说是民族器乐创作的空白期，没有出现任何重要的民族器乐作品。这种情势一直到

70 年代初才随着政策的好转有所缓解，在一些民族器乐演奏家的艰苦努力下，从创作极度

萧条状态中挣脱出来，并创作了一些有艺术和社会价值的音乐作品。古筝作品《浏阳河》、

《草原英雄小姐妹》、《洞庭新歌》、《东海渔歌》、《幸福渠水到俺村》等都是此历史条件下产

生的。由于“文革”的大环境，一切文艺作品都要以歌颂领袖、歌颂社会主义主题出发，标

题也很明确，这些作品都鲜明的打上了“文革”的历史烙印，音乐的情绪充斥着歌颂性。这

些作品虽然是“文化专制主义”下的产物，但其反映人民现实生活和精神风貌的基调、积极

向上的情绪在精神食粮严重匮乏的年代确实起到了非常重要的作用。其中所蕴含的新意、青

年一代演奏家日趋成熟的演奏技巧和鲜活的艺术创造精神，也有力地推动了以后的创作，值

得群众肯定。此时期，古筝创作活动较为活跃的浙派筝家主要有张燕、范上娥、项斯华等，

其中以筝家张燕尤为突出，在古筝创作上屡屡创新并成功。1971 年起，她与丈夫刘启超先

生合作创编了《浏阳河》、《草原英雄小姐妹》、《东海渔歌》、《洪湖水，浪打浪》等乐曲，可

以说所创编的每一首乐曲至今仍然是广为传奏的精品。美国国务卿基辛格访问上海期间，她

为这位外国领要演奏了《浏阳河》，这是此曲的第一次面世，其新颖的立意和独特的技法使

其一举成名。其创作的另一首筝独奏《东海渔歌》也于 1975 年被选为参加全国调演的节目，

足见其作品在当时的受欢迎度、关注度之高。 

到了 80 年代，浙派的主力演奏家们纷纷移居海外，这个时期他们在古筝艺术方面的主

要工作是对古筝艺术的传播、教学和积累整理。这个时期我国民族乐器协奏曲创作的高峰期，

光古筝的协奏曲就多达 10 余部，其中以作曲家李焕之先生古筝协奏曲《汨罗江幻想曲》最

具艺术水准和代表性，浙派筝家范上娥（1981 年香港音乐节）、张燕等人都演奏过此曲，在

当时也都获得了极大的好评。筝家范上娥创作的《银河碧波》也具有较广泛的影响，目前也

作为浙派名曲收录在国内外各种谱集中。到了 90 年代，随着专业作曲家的涉足，浙派古筝

艺术创作步入一个崭新的时期。相对于古筝演奏家而言，专业作曲家从作曲角度出发，以更

为宽阔的思维出发，从曲式结构、乐曲发展的方法等角度进行重新审视，“洋为中用”、“洋

土结合”的思维体现得更加深入，转调、复调、华彩段炫技以及乐队编配等，为古筝艺术作

品注入了新的活力，涌现了一批新作。著名作曲家何占豪先生就是其中的佼佼者。《茉莉芬

芳》、《临安遗恨》、《西楚霸王》等曲都出自何先生之手。相对于之前所创作的作品而言，由

于整体环境的开放，题材、作品主题以及体裁方面都有着更为开阔的施展空间，创作多以历

史宏大题材为主，而不像“文革”期间标题政治化倾向那么严重，在体裁方面更加大胆，演

奏形式也相应有所创新，从独奏向协奏等形式发展。这些乐曲同样是立足于民间，立足于传

统，根据传统音乐素材进行创编，乐曲结构的大度扩充，表现手法的变化和对比运用，以及

对浙派演奏技艺的继承，都充分地提升了古筝的表现力，使得原来的素材脱胎换骨。也成为

新浙派筝曲的代表。目前被广为传奏，成为当代筝家演奏会上的保留曲目。 

 

创新、运用新型演奏技法 

浙江筝派之所以在诸多流派中脱颖而出，成为“后起之秀”，这与其大刀阔斧的改革精

神有着密切的关联。其中很重要的一个体现就是对于古筝演奏技法的创新和运用。而这又是

浙派古筝艺术在艺术特色方面的体现。上世纪 50 年代，民族器乐艺术处于其发展的“初春”
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季节，古筝艺术则以一种新的面貌展现在世人面前。此时期出现了非常重要的代表作品，其

中以筝乐大师赵玉斋先生创作的《庆丰年》最具代表性。此曲把左手完全解放出来，弹奏伴

音、旋律音，开创了古筝双手弹奏技艺的先河，对后世的音乐创作起到了关键的引领和促进

作用。虽然上世纪 20 年代王巽之先生自蒋荫椿先生处习得浙江筝的曲目，“凡十三套，无一

不能”，而且 1935 年杭州国乐研究社铅印合奏曲《将军令》古筝分谱中也已经明显看出“双

手抓筝”手法的运用，但相对简单，左手弹筝技巧并没有充分发挥，也没有发挥出像《庆丰

年》这么广泛和强大的影响力。但建国后的浙江筝家对演奏技艺的创新视野更为开阔，不仅

将双手弹筝技艺更近一步发展，同时开拓出了诸多创新型技法。这些技法可以说是浙派筝曲

艺术特色的立足之本，使古筝艺术重新焕发出活力。新型演奏技法的出现有其必然的历史条

件。政策的缓解造就的相对宽松的创作环境、成功改良的古筝形制、新时代乐曲创作的要求

以及筝家们“一专多能”的技艺储备等等都是促使新技法成功创新的条件。 

浙派筝家对双手弹筝技法的丰富主要体现在如下几个方面： 

双手大指推弦五声琶音。这是著名筝家张燕率先创新使用的。这种新技法的创新灵感来

源于竖琴。通过借鉴移植竖琴的演奏技巧，并大胆运用在古筝创作中。筝曲《浏阳河》中对

原曲最后一句就采用了此种技法的编创，旋律时值扩张了一倍，琶音快速的技巧和流动的旋

律，恰似表现出浏阳河水泛起波浪，波光淋漓，形象生动。演奏时主要有两种方法，一种是

左右手各弹四音或两音，一种是“右一左三”，即右手食指或大指弹旋律音，左手大、食、

中指弹剩余音。不管哪种弹法，要突出强调大指所奏的第一个音即旋律音，不能淹没在音群

中。这种技巧实际上是运用了左右手分指弹奏的技法，对左手功能的运用较之以前更为开放，

对以后的筝曲创作起到了重要的作用，乐曲《幸福渠水》、《雪山春晓》等乐曲都有此种演奏

技巧的运用。 

    曲谱举例（一）《浏阳河》大指推弦五声琶音片断节选： 

 
曲谱举例（二）《幸福渠水到俺村》五声琶音片断节选： 

 
“快四点”配和音。“快四点”是浙派传统筝曲在技巧上的一个重要特点。“四点”在其

他流派也有运用，如河南筝派中“套指四点”、潮州筝派的“三点一催”（又称“双催”）等，

但相对于其他流派，浙江筝派并不特别侧重左手做韵技巧，而是强调右手音的“实弹”，讲

究音点颗粒的清晰、旋律进行时强弱微妙的力度变化以及变化弹弦点时的音色变化，即便有

左手跟随右手大指移动做韵的形式，也不是以韵味浓厚为主，而是以清新、细微颤音或偶尔

点音技巧为主。也由此，“快四点”成为浙派筝在技巧上的重要特色。可以说，浙江筝派对

“四点”的运用，在速度、力度等方面，都提高了一个新的水平。弹奏“快四点”技法时，

加入左手低八度和音伴奏，也是浙江筝派不同于其他流派的一种创新运用。这种技巧同样是

筝家张燕成功创新并率先运用。这种“快四点”配和音奏法的运用，一改以往筝乐主要是右
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手“弹”左手“韵”的线性发展规律，使得古筝音乐旋律、伴奏织体显得更加饱满、丰富，

在音色、音质、音效等方面都有了新的提升。“快四点”配和音在《浏阳河》、《草原英雄小

姐妹》、《雪山春晓》等曲中都有运用。在后来的乐曲创作中，也成为诸多筝家所热衷使用的

演奏技巧。 

曲谱举例（三）《浏阳河》“快四点”配和音片断节选： 

 

曲谱举例（四）《雪山春晓》“快四点”配和音片断节选： 

 

点弹技术。点弹技巧并非是浙派筝一派独创。如果说浙派筝对点弹技术做了进一步的发

展则更为贴切。点弹在上世纪五六十年代就已经有运用。1956 年，著名作曲家雷雨声创作

了两架古筝和高胡的三重奏作品《春天来了》，其中的古筝声部就用了点弹技术，由当时的

青年筝手尹其颖先生第一个弹出来。当时运用的是双手食指轮流弹奏同度音，由此也称为“轮

抹”。对于双手食指点弹技术进一步的扩展运用，则是浙派筝家所做的一些工作。上世纪 50

年代末，浙派筝奠基人王巽之先生带领他的几个学生对《将军令》进行重新打谱、编订，在

技术上进行扩充、丰富，于是就把这种点弹技术吸收了进来。为了使乐曲在音响效果上更加

贴近乐曲的主题和乐曲意境，他们在此种技术的基础上延展出勾抹点和扫指点奏技法。具体

而言，是由中指勾弹八度低音或两个八度的低音，双手食指点弹同度音，将中指勾的动作改

成扫弦，就成了扫指四点了。这种食指点弹与中指勾弹、扫弦技巧的组合，使得原曲的旋律

厚度增加，更贴切的表达出乐曲的情绪或曲情，大大提升了古筝的表现力。这种技法常与“扫

弦”、“刮奏”等技巧出现在同一乐曲中，被作为乐曲的华彩段或高潮部分。代表筝曲《战台

风》、《幸福渠水到俺村》等曲中都有此种技巧的大段运用。 

曲谱举例（五）《将军令》（王巽之传，范上娥整理）勾抹点片断节选： 
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曲谱举例（六）《战台风》勾抹点片断节选： 

 

曲谱举例（七）《幸福渠水到俺村》勾抹点片断节选： 

 

除了在双手弹筝方面的创新和突破之外，还创新并率先运用另外一些重要的演奏技法，

主要包括以下几种： 

长摇技法。从流派出发，这种摇指技术不同于河南筝派的大指大关节轮（快速托劈），

也不同于山东筝派的大指指关节轮（快速托劈），也不同于曾风行一时的食指贴腕摇指技术。

这种长摇技法是当年王巽之先生对传统筝曲《将军令》进行扩充订谱时，考虑到乐曲的音响、

气势，受到琵琶轮指技术的启发所做出的创新。长摇技法的创新主要体现在以下几个方面：

第一，将原先指甲外戴的方式改为内戴于指肚一侧，由食指轻捏或抵住大指；第二，采用小

指扎桩于前岳山外侧予以支撑，大指连续劈托。这种摇指技术所占时值较长，演奏时特别注

重气息的宽广，增强了乐曲的歌唱性。这种技术被筝界视为对传统摇指技术的一个飞跃。至

今广泛运用于古筝乐曲创作和演奏。 

曲谱举例（八）《将军令》（王巽之传，项斯华演奏谱）长摇片断节选： 

 

扣摇、柱外刮奏。这两种技术是筝家王昌元新创和率先使用的。在创作筝曲《战台风》

中，为了更形象地模拟台风来临和大肆破坏国家财产的情境，她创造性地运用了这两种技巧。

“扣摇”指左手大食二指紧捏琴弦，在筝码右侧，先由左向右，再由右向左捋动，同时右手
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在近前岳山处作大指摇。柱外刮奏指的是左手在筝码左侧上下行刮弦，其音响效果特别适合

表现暴风雨来临、秋风萧瑟等形象或意境。这两种技法与“扫弦”等技巧以一种模拟音响的

效果充分体现了台风的主题，形象生动，气势磅礴。 

曲谱举例（九）《战台风》扣摇、扫摇片断节选： 

 
曲谱举例（十）《战台风》柱外刮奏片断节选： 

 
双摇。在当代的古筝作品创作中，“双摇”技法运用较为广泛，但并非是当代古筝演奏

技术的专创，而是在上世纪 70 年代就已经有运用了。如《东海渔歌》的引子部分里就用到

了这种双摇的技巧。双摇基础是右手大指长摇和食指摇。长摇在演奏时，需要大指食指对捏

弹片，而双摇则需要悬腕或将腕部贴于前岳山外侧予以支撑。两指没有辅助力量，由此需要

手指本身的平衡和稳定以及惯性的摆动。这种双摇的技巧在当时运用还不是特别广泛，但对

后世筝曲的创作有着重要的意义。 

曲谱举例（十一）《东海渔歌》引子部分（含双摇技法）节选： 

 

 

对古筝艺术教育发展的贡献——人才培养、教材建设、理论积累 

代表性的人物也一个艺术流派是否是一个绝对意义上的流派的重要衡量标准。浙江筝派

从她的奠基人王巽之先生开始算起，到现在已经有了她的第三代传人了。有的说法则是从更

早的浙江民间古筝艺人蒋荫椿先生开始算起，到现在是第四代传人。不管哪一种说法，都表

明着同样一个事实，浙江筝派已经有一定的历史年头了。 

在上个世纪 20 年代，在杭州本土出现了很多传承国乐文化的民间团体，民间艺人（时

称“串客”）们常聚集在一起演练“杭邦丝竹”、“杭滩”等民间乐种，他们具有较高的民间

文化素养和音乐素养。王巽之先生早年就参加了杭州国乐研究社，该社团中还有其他二十多

位在当地享有盛名的民间艺人，其中，蒋荫椿先生就是王巽之的古筝老师。他从蒋荫椿先生

那里主要学习了武林筝曲，包括“杭滩”曲牌、“杭邦丝竹”乐曲以及“弦索十三套”中的
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曲目。这为后来浙江筝曲的整理、订谱奠定了重要的基础。由于王巽之先生往来于杭州、上

海，并积极参与当地的一些民间集会和国乐交流，可以说，他见证了江浙丝竹乐从实用性、

民俗性向自娱性、审美性形式的转变，以及后来将部分丝竹乐移植为古筝独奏曲的过程。由

于在业内声名远播，陆续受到国内一些专业院校、广播界的邀请。 

1949 年新中国诞生后，民族器乐的发展和成长的条件比以往各个历史时期都要优越，

此时期政府特别重视民间文化、艺人，并组织调配民间艺人到专业院校任教，从而为民乐的

发展创造了良好的条件。1956 年，中央音乐学院华东分院(1957 年 11 月遵文化部、高教部

通知更名为上海音乐学院)成立民族音乐系，也是在这样的背景下应运而生，当时已经在江

浙一带享有盛名的王巽之被聘为古筝及三弦专业教师。也正是这段时期，浙江筝派“后起之

秀”之程才真正的开始。一系列的工作如改革古筝形制、整理曲谱等，都是此时期的重头戏。

其中，对曲谱的打谱、整理与他的高足们的努力是分不开的。 

自王巽之先生 1956 年到 1966 年“文革”开始这十年中，王巽之先生所教诲过的学生主

要有孙文妍、项斯华、范上娥、张燕、王昌元等，她们挑起了浙派古筝艺术发展的重担，是

当今筝界公认的“浙派古筝第二代传人”。她们所做的努力对浙派乃至全国古筝艺术的发展，

都有着举足轻重的作用。她们除了“浙派古筝第二代传人”的身份，还有另一重身份——新

中国第一代专业古筝学生。在这几位筝家中，孙文妍、王昌元两位是自始至终将古筝作为自

己的第一专业，王昌元更是自幼继承家学，筝家项斯华、范上娥等几位都是主修钢琴出身，

后来随着国内“洋改土”重视民族音乐发展政策的倡导，她们陆续转修古筝，也由此与古筝

结下了不解之缘。这种貌似偶然的转学专业的机会却为今后古筝艺术的发展提供了重要机

遇。她们对古筝教材的整理、筝曲演奏、技法创新运用、艺术传播和浙派筝艺的介绍等方面，

都起到了至关重要的作用。 

 

表 2——浙派古筝代表传人生卒年及师承关系表 

 生卒年 师承关系 主要经历 

所建乐团

或活动团

体 

社会角色 

王巽之 1899—1972 蒋荫椿 

1956年入上

音任古筝、

三弦专业教

师 

杭州国乐

研究会 

演奏家、音乐教育家、改

革家 

项斯华 1940— 王巽之、曹正、郭鹰 

1956年考入

上音附中主

修钢琴，

1958年改学

古筝，1965

年毕业于上

音，1981 年

移居香港，

1993年移居

加拿大 

 演奏家 

孙文妍 1940— 王巽之 

1955年考入

上音附中学

习古筝，

1965年毕业

上海国乐

研究会

（负责

人） 

演奏家、教育家 

 9



 

于上音，留

校任教 

范上娥 1943— 王巽之、郭鹰 

1954年考入

上音附中主

修钢琴，

1958年改学

古筝，1966

年毕业，

1990年移民

加拿大 

范上娥古

筝学院 
演奏家、作曲家、教育家

张燕 1945—1996 王巽之、郭鹰 

1956年考入

上音主修钢

琴，1959 年

改学古筝，

1968年毕业

于上音，

1983年移居

美国 

中国音乐

世界，太

平洋古筝

乐团 

演奏家、作曲家 

王昌元 1945— 王巽之、郭鹰 

9 岁随父习

武林筝艺，

1960考入上

音，1969 年

毕业于上

音，1984 年

赴美国肯特

大学研究世

界音乐并教

授古筝，后

定居 

纽约海外

中乐团，

王昌元筝

艺术中心

演奏家、作曲家 

王蔚  王刚强、孙文妍、何宝泉   演奏家、教育家 

盛秧  孙文妍、何宝泉  
茉莉花筝

乐团 
演奏家、教育家 

祁瑶  孙文妍、何宝泉   演奏家、教育家 

 

1961 年夏，王巽之先生带领他的学生孙文妍、项斯华和范上娥编写出了上海音乐学院

第一部古筝系列教程，包括练习曲（171 首）、基础练习（182 条）和乐曲（45 首）三大类，

共七册。同年 10 月携学生一同赴西安参加全国第一届古筝教材会，向大会提交了这套教程。

会上王巽之与他的学生的演奏和对浙派古筝技艺的介绍，引起了筝界高度关注和效仿学习。

再加上 1962 年“上海之春”音乐会项斯华、王昌元等以精湛的演奏技艺崭露头角，1964 年

《战台风》等作品的问世，迅速引起业内的广泛关注，从而使浙江筝派成为大家公认的“后

起之秀”。 

上世纪八九十年代，部分浙江筝派代表性的人物如张燕、项斯华、范上娥、王昌元陆续

移居海外，她们通过自身的舞台艺术实践将古筝艺术展现在世界舞台上，从而拓展了中国古

筝艺术在世界范围的影响，她们所到之处又都建立起以自己名字命名的乐团、古筝艺术中心，
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对古筝艺术在海外的传播、研习起到了一定的作用。如今，作为“浙江古筝第二代传人”的

筝家们，大多已七旬有余，但至今她们仍然发挥着她们的“余热”，活跃在国内外艺术舞台

与专业院校中。她们将毕生所学的专业技艺、音乐素养等积累成集，出版成册，推动了中国

古筝艺术教材等书籍的发展，为古筝艺术的社会教育、普及教育提供了教学的范本，充实了

古筝教材的建设和空白，其中不乏古筝爱好者爱不释手的读物参考。 

 

表 3——浙派古筝代表传人及其出版的主要曲集、教材表 

主要曲集、教材、书籍 编著者 出版社 年代 

《少年儿童古筝教程（一）》 孙文妍、何宝泉 编著 上海音乐出版社 1994 年

《少年儿童古筝教程（二）》 孙文妍、何宝泉 编著 上海音乐出版社 2002 年

《幼儿古筝教程》 
孙文妍、袁莉、何小彤 

编著 
上海音乐学院出版社 2005 年

《中国古筝教程》 
何宝泉、孙文妍  

编著 
上海教育出版社 2002 年

《古筝考级曲集》 何宝泉、孙文妍 编 上海音乐学院出版社 2003 年

《古筝考级曲集名家指导》 
孙文妍、金建民、何宝

泉 编著 
上海音乐学院出版社 2010 年

《项斯华演奏中国筝谱》 吴赣伯、项斯华 编著 香港上海书局 1983 年

《每日必弹 古筝指序练习曲》 项斯华 著 上海音乐出版社 2004 年

《天问——张燕演奏筝曲精选》 刘启超 编 人民音乐出版社 2011 年

《郭鹰演奏的潮州筝曲选》 范上娥 编著 人民音乐出版社 1987 年

《雪山春晓—范上娥筝曲选》 范上娥 编著 安徽文艺出版社 2010 年

《古筝“弦距型”手指训练教程》 王蔚 著 上海音乐出版社 2012 年

《中国古筝考级曲集演奏一级·演

奏二级·演奏三级》 

上海音乐家协会古筝专

业委员会编，王蔚主编
上海音乐出版社 2012 年

《浙派古筝》 盛秧 编著 西泠印社 2003 年

《古筝学习一百课》 周展、盛秧 编著 
上海文艺出版集团 

中西书局 
2012 年

《古筝练习曲 24 首》 祁瑶 曲 上海音乐学院出版社 2010 年

《何占豪古筝协奏曲选集》 何占豪 作曲 上海音乐出版社 2012 年

《每日必弹 古筝指序练习曲》是一部把不同的指序安排进行专门活指练习的曲集。其

重点在于训练双手各手指独立弹弦的能力，让使用者通过科学和系统的练习，掌握不同的运

指的连接、指序变化和过弦的技巧，从而保持良好的弹奏状态以及解决以快速指序为主要技

巧的筝乐片段或乐曲。著名筝家孙文妍教授是业内公认的古筝教育专家，她自上世纪 60 年

代毕业以来，留校任教 40 余年，其著作可谓硕果累累。其参与编著的《少年儿童古筝教程

（1）（2）》、《幼儿古筝教程》等是目前国内不可多得的适合少年儿童习筝的系统性教材，所

编乐曲和训练材料适合少年儿童的生理特点和心理情趣，是儿童这一阶段人群接触和学习古

筝的上好选择。由她参与编著的《古筝考级曲集名家指导》则是上海音乐学院社会艺术水平

考试用书的理论配套用书，集中对各乐曲的来龙去脉、结构特点、演奏提示以及筝家的介绍

等等，全面系统，是习筝者了解古筝文化知识的重要参考用书。她一生从事古筝教育，培养

了大批古筝专业艺术人才。现如今活跃在个艺术舞台上的古筝新秀王蔚、祁瑶、盛秧等都是

她的学生，目前也成为浙江筝派第三代的重要生力军。她们在古筝艺术教材方面也有非常重

要的贡献。由盛秧编著的《浙派古筝》是筝界专门介绍浙派古筝艺术的不可多得的佳作之一，
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编者总结了浙派的演奏技法，汇编了浙派不同传人的传统筝曲演奏用谱以及近年来涌现出的

浙派新作，可以说此集是对浙派筝艺传人艺术成就的较为综合和立体的展示。随着习筝者对

于当代不断问世的古筝高难度作品的追捧和喜爱，以及更科学合理地配合新形势下的考级事

业，由上海音乐学院王蔚教授主编的《中国古筝考级曲集（演奏级）》应运而生了。此集共

分三册，按照乐曲掌握的不同要求划分为一、二、三个级别。编者从当今作品传奏的广泛性、

乐曲的风格以及作品技巧的难易度等立足点出发，每一级别收录有 5 首筝曲，均由 3 首独奏

和 2 首协奏组成。编者用心的编排成为古筝事业发展新形势下的一次尝试。虽然业内早就有

古筝演奏文评级的设定与考级，但如此专门地整理和出版一部演奏级曲集，在业内则是第一

次。同样由她所著的《古筝“弦距型”手指训练教程》是在多年的演奏实践和教学经验基础

上思考研究而得，编者以“弦距型”这一概念将手指的独立和组合训练首次与“弦序”、“弦

距”相结合，以手指和琴弦两个不同角度的结合来增强手指的演奏能力。教程中的 60 首练

习曲均严格遵循所规定的弦距排定和编写，并适当加入了一些小指的练习，以期通过专门的

训练，有效解决一些基础的演奏技巧和难点。也是筝界不可多得的专门练习指序的教程之一。 

除了人才培养、教材方面的贡献，浙派筝家门对中国古筝艺术等方面的理论介绍、技艺

研究等也有特定的贡献，尤其是她们对于浙派古筝艺术各方面的研究和介绍，在一定程度上

填补了古筝艺术理论方面的空白。筝家张燕于 1979 年曾在香港大公报上发表题为《千日琵

琶百日筝——张燕不同意这种说法》的文章，表达了对专业性古筝的看法和立场，对当时乐

界一些片面性的理解予以纠正，这对当今的古筝专业学习和教育也仍有其一定的意义和作

用。筝家范上娥在 1986 年《中国音乐》刊发表《古筝演奏中音色的问题》文，其中所表明

的观点对当今古筝演奏者、从业者仍有其积极的引导意义。筝家项斯华与民族音乐学家吴赣

伯先生的《中国筝乐的源流与风格》一文，较早地对国内五个主要的汉族古筝艺术流派做了

梳理分析，涉及到筝乐的流派、流传地域、艺术特色、主要的作品等各个方面。其与吴赣伯

合作的《浙江筝刍议》（《中国音乐》1991 年第 4 期）在业内也有一定的影响力。孙文妍教

授是最早在筝界撰文系统介绍浙江筝派及浙派传人的老辈筝家之一，她于 1986 年在扬州举

办的全国第一次古筝艺术学术交流会上发表《介绍浙江筝艺流派奠基人王巽之先生——兼论

浙江筝艺技法的形成与发展》一文，是业内对浙江筝派最早的系统梳理和分析文论之一，包

括以后发表在各种刊物上的《后起之秀的浙江筝艺流派》、《执着追求 刻意创新——浙江古

筝家王巽之》等文章。其高足、浙江筝派第三代传人盛秧也积极撰文向外界介绍浙江筝艺的

渊源、艺术特色等诸多方面，在国内各大颇具影响力的刊物上发表，《浙江筝的渊源、特色

和演奏技法初探》（《杭州师范学院学报》，1999 年第 5 期）、《浙江古筝渊源谈》（《中国音乐》，

2007 年第 2 期）、《茫茫九派 一枝独秀》（浙江省音协音乐考级系列教材古筝卷后记）等，

这些文论成为人们了解浙派古筝艺术的重要窗口和途径，是了解浙江筝艺流派不可多得的史

料与文论，这在一定程度上填补了浙派筝艺研究的空白，对于浙江筝艺理论研究的积累具有

重要的现实意义。 

     

对古筝演奏形式的尝试和丰富 

浙派筝家们除了在以上各个方面有所作为外，在古筝的演奏形式方面也有着一定的突破

和成就，至今为人乐道。 

一个创造性人物的横空出世并非是偶然的，而是多种因素“巧合”的结果，这些因素无

外乎其所处的时代背景、社会环境、家族渊源、社会关系以及个人文化素养等方面。筝家王

巽之先生自幼随父学习书画，深受传统文化艺术的陶冶。早年除了跟随蒋荫椿先生学习古筝

外，还从其他民间艺人那里学习三弦、箫等民族乐器，再加上在杭州、上海两地各种国乐团

队中的实践锻炼，为以后其在民间音乐方面的突破具有非常重要的意义。直到 1956 年，受

聘于上海音乐学院，可以说为他才艺上的施展提供了一个更高层次的平台。与此同时，王巽
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之先生富有改革创新的激情和精神，也是他在民族音乐方面作出重要贡献的先决条件之一。

在上海音乐学院任教期间，除了改革古筝形制、整理编创乐曲、整理编写教程等，他还积极

创新古筝的演奏形式。“双筝演奏”就是他所做出的演奏构想和尝试。 

我们当今所见的“双筝演奏”俨然不是什么新鲜事物了，这种演奏形式在上世纪 60 年

代就已经出现并成功运用。为了解决古筝演奏中转调、音乐表现力等诸多问题，他首次提出

用两架筝演奏《海青拿鹤》这首七声音阶的作品，其中一架用七声音阶定弦，一架用五声音

阶。这种创新构想于 1962 年，由他的得意门生项斯华首次登台表演，在当时业界引起良好

的反响。然而真正将“双筝演奏”搬到世界舞台，并孜孜不倦在此领域做出重要突破的却是

她的同门师妹张燕。上个世纪 80 年代前后，筝家张燕在东方歌舞团任演奏员期间，就开始

弹奏七声音阶古筝和 25 弦五声转调筝。在移居美国后的演艺生涯中，她更是将大量的时间、

精力花费在“双筝演奏”上，并且努力与交响乐合作。相对于 60 年代的“双筝演奏”，她的

创新在于同时使用七声音调筝（特制 28 弦）和五声转调筝，并由管弦乐队协奏。1983 年，

中国唱片社曾为她录制过三首“双筝”与交响乐协奏曲——《海青拿鹤》（已故作曲家王树

作曲）、《新月儿高》（叶小纲作曲）、《广陵叙事》（刘庄作曲）。在海外，由她领衔演奏的“双

筝”与交响乐团协奏曲《在西部》、《天问》、《回旋协奏曲》等作品都获得了极大成功，深受

国际社会的肯定和赞叹。这种演奏形式至今对古筝的演奏乃至新的古筝形制的诞生仍具有重

要的借鉴意义。 

筝家孙文妍教授则对另外一种民乐演奏形式做出了重要贡献，它就是丝弦重奏。筝家孙

文妍 1965 年留上海音乐学院任教，任教期间，她努力参与学院内部音乐家对于民乐合奏的

尝试。1972 年，她与吴之珉、郭敏清等人组合民乐四重奏，这种新式在后来民乐家胡登跳

先生的合作、参与下成功改革为丝弦五重奏。成功改革后的重奏形式在国内外演出近百场，

获得极大好评和欢迎。这一演奏形式至今仍被保留在上海音乐学院的重奏课中。此外，她对

唐代筝曲的复活做出了极大的贡献。1986 年，她配合上海音乐学院叶栋教授对唐代筝曲曲

谱《仁智要录》进行解译，先后试奏唐代筝曲曲谱多达 60 余首。其中的代表就有唐曲《春

莺啭》等，并于 1987 年赴新加坡首演，在海内外尤其是东南亚具有广泛的影响。 

浙派筝家除了在外在的表现形式上做出了尝试和努力，在古筝演奏中行腔做韵方面也曾

做出过努力探索。浙派代表人物项斯华在上个世纪 70 年代就进行了古筝声腔化的试验。古

筝是民族乐器弹拨类的一员，颗粒性的音质及稍瞬即逝的发音特点是其特点，怎样将不同的

音演奏出来给人一种连贯的感觉，成为筝家们探索的新题。上世纪 70 年代的京剧唱腔音乐

《文姬归汉》，着重强调弹拨乐歌唱性音色的开发，是她至今仍深感乐道的作品，对于古筝

行腔做韵的试验至今对古筝艺术理论方面的积累也有着重要的参考价值。 

 

结语： 

浙江筝派至今已有近百年的发展历史，她根源于浙江，成形于上海，其能成为“茫茫九

派，一枝独秀”的筝艺流派，这与历代浙派筝家所做的努力和贡献是分不开的。愿浙派筝艺

之花永恒绚丽！ 

 

主要参考书目： 

《古筝音乐》，周耘编著，湖南文艺出版社，2001 年 

《浙派古筝》，盛秧编著，西泠印社，2003 年 

《古筝培训教程》，刘巧君编著，同心出版社，2005 年 

《古筝考级曲集名家指导》，孙文妍、金建民、何宝泉编著，上海音乐学院出版社，2009 年 

《中国传统古筝曲大全（下）浙江、陕西古筝流派 弦索十三套古筝谱》，李萌编选，人民音

乐出版社，2004 年 
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《浙江省音乐家协会音乐考级系列教材 古筝》，盛秧编著，江苏文艺出版社，2009 年 

《天问——张燕演奏筝曲精选》，刘启超编，人民音乐出版社，2011 年 

《雪山春晓——范上娥筝曲选》，范上娥编著，安徽文艺出版社，2010 年 

《中国古筝考级曲集（演奏一、二、三级）》，王蔚主编，上海音乐出版社，2012 年 

《古筝“弦距型”手指训练教程》，王蔚著，上海音乐出版社，2011 年 

《中国音乐通史教程》，梁茂春、陈秉义主编，中央音乐学院出版社，2005 年 

《中国音乐史》，胡郁青、赵玲著，西南师范大学出版社，2012 年 

《中国近现代音乐史：1840—2000》，汪毓和编著，上海音乐学院出版社，2012 年 

《共和国音乐史：1949—2008》，居其宏著，中央音乐学院出版社，2010 年 

 

结稿于 2013 年 1 月 19 日 


