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论 文 摘 要 

 
 

古筝改革长期以来都引起乐界人士的重视。该不该改革，如何改革，众说不一。本文

对近年来古筝形制的改革这一现象及其成果进行了梳理和分析。从古筝发展的历史回顾中，

认识乐器形制的改革是音乐发展的动力之一。文章还叙述了当代古筝音乐的成就，摘要引

述了一些专家观点，论述当代古筝改革的必要性。 

文章重点介绍了三种经过改革的不同形制的新型古筝，从它们各自的外观、结构特点，

以及弦制上的改良来分析新式古筝在调式调性上的新突破，指出当代古筝的形制改革给传

统的古筝注入了更强的生命力，使这个古老的乐器充满朝气。 

文章不否定传统的古筝，而是希望古筝艺术像一个百花齐放的大花园，使学习者和古

筝爱好者有更大的选择空间，使作曲家有更广阔的创作空间。 

希望通过研究这几种新型古筝，认真总结新筝的优点和缺点，使越来越多的人关注古

筝，关注古筝的发展，创新出更优化、更多种类的古筝，加速古筝艺术的发展。 

 

关键词：古筝改革 ； 新型古筝；  调式； 发展； 创新 
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引  言 

 

古筝是我国最古老的乐器之一，至今已经有着两千多年的发展历史。但在中华人民共

和国建国前，古筝一直处于民间状态，没有统一规格，制筝的材料、筝的形状和弦数等，

往往因人、因地的不同而各异。建国初期，古筝受到国家和专业音乐界的重视，热爱古筝

艺术的老一辈筝人兢兢业业，从各方面为古筝事业做出巨大努力，为古筝艺术进一步发展

打下了坚实基础。随着古筝艺术进入专业音乐的殿堂，人材大批涌现，专业工作者队伍不

断形成，古筝事业迅猛发展。筝从十六弦增加到二十一弦，传承从口传心授到拥有系统的

教学大纲和规范教材，专业演奏家在国内、国际舞台上频频亮相、获奖；业余学琴者人数

迅猛增长，日益庞大的考级规模和完善的考级制度使古筝艺术水平大大提高，几代筝人在

作品创作、演奏技法和理论研究上都倾注了大量心血。总之，古筝艺术已发展为一门热门

和成熟的专业。这一成绩是无数专业工作者辛勤耕耘的结果，是历代筝人智慧和心血的结

晶。 

由于古筝是在近几十年才快速发展的，必然还有许多不成熟的方面，存在着不少问题。

不少古筝演奏家对古筝型制改革和筝曲发展发表了一些自己的见解。关于古筝定弦局限性

的代表文章有焦金海的《论筝乐定弦调式音阶》和王建民的《从古筝的定弦谈筝曲创新》。

文章中讨论了当代筝乐发展存在的问题，提出了筝乐改革的思路；讨论五声、七声音阶古

筝共存和古筝发展趋向的文章有陈安华的《从筝的沿革看“世界筝”的趋向》。文章中回顾

了古筝发展历程，讨论了五声和七声音阶在古筝上共存的问题，并且提出了古筝以后的发

展趋势是成为“世界筝”。毛特先生在《民族音乐的改良创新和工业设计》中也对乐器改革

的进行了研究，总结出几种民乐的乐器改革的实例和需要遵循的几个改革原则。还有林红

的《乐器改革纵横谈》谈到了乐器改革的历史和具体介绍了 9 项获国家专利的优秀乐改成

果。关于乐器改革的文章还有孟建军、陈勇毅的《乐器改革面面观》和曹正的《古筝沿革

略谈》。 

关于乐器改革的文章并不少，笔者也是在前人的基础上着重列举了三个古筝改革中范

例，它们是上海音乐学院何宝泉教授研制的蝶式筝，天津潘氏兄弟研制的 W 型转调筝还有

李萌老师和上海乐器厂研制的多声筝。多声筝是 2006 年新近研制，是最近的改革成果，之

前的文章中也并无涉及。因此，本文对当今的古筝改革进行梳理和比较，论述了改革的必

要性和改革的一些成果。当今社会已经进入了快速发展的新时期，面对音乐创作者、演奏

者和欣赏者的需求的日益增长，古筝也要创新。只有创新才有进步，古筝事业才能够继续
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繁荣发展下去。近年来，古筝艺术工作者已经在积极主动地更新观念，接受、整理、研究

并解决古筝艺术发展中的新问题。特别是通过改进形制来解决古筝转调困难的局限性，使

古筝在形制和结构上，有了进一步的创新与发展，出现了许多样式的新型古筝。笔者认为，

这是古筝发展中的一个新阶段。 

改进后的新型古筝与传统古筝相比又有何利弊呢？带着这个问题，笔者考察了近几年

出现的不同性质的古筝，以及中央音乐学院李萌教授新研发的多声弦制筝的资料，探讨了

五声音阶和七声音阶，以及十二平均律定弦法在古筝上的运用和对今后筝曲创作上的拓展，

力图对筝在形制上的变革所引起的音乐发展有所归纳总结。不论这些新型古筝能否被广大

古筝学习者接受，或者能否像传统古筝一样普及，这种对古筝的钻研、开拓精神和热情都

是应该肯定和值得大大提倡的。相信在实践过程中不断摸索，不断改进，不断创新，古筝

这个古老的乐器必定会不断焕发出新的活力。 

 



 3

第一章 古筝发展的历史回顾 
 

一、早期的筝 
 

筝是中国最古老的民族乐器之一。在战国末期，秦国的李斯在《谏逐客书》中曾生动描

述了秦朝民间筝歌的场面：“夫击瓮叩缶，弹筝，搏髀而歌呼呜呜快耳目者，真琴之声也。”
①

说明春秋战国时期筝已经流行于秦地，因此，筝也常被称为“秦筝”。“1970年在江西省贵

溪县仙水岩墓群发现经鉴定为公元前500年时期的崖棺，内有两具十三弦类似筝的乐器，它

的出现，可为筝的历史源头又拓开了一条新的思路，证实了早在先秦时期，筝不仅在秦地，

而且在当时南方越国亦有传承，并早于《史记》记载400多年，较十三弦形制筝的文献记载

早1000多年。根据以上史实，筝在我国至少也有2500多年的历史”
②
。 

 

二、古筝形制的演变 
 

最初的筝在形制上与现代所使用的筝不完全相同，它有一个逐渐演变的过程。据史书记

载，筝最早大约为五弦。筝在战国时期，其形制与筑相似，东汉应劭《风俗通义》云：“谨

按《礼·乐记》，五弦筑身也。今并凉二州筝形如瑟，不知谁所改作也。”
③
随着历史的推移，

筝在秦汉时期发展为十二弦。这一时期使用的筝是“六尺长，上圆下平的琴身，上张十二条

弦，高高的柱子，弦急声高，多用骨甲代指，弹起来筝筝作响。”
④
 隋唐使用的仍是十二、

十三弦筝，其中十二弦筝主要用于清商乐，而十三弦筝则主要用于燕乐并在民间广为流传。

到清代又出现了十六弦筝。筝经过了1000年左右的发展演变，已成为一件具有丰富艺术表现

力的乐器。在浩如烟海的历史文献中，有名可考的筝曲就有几百首之多
⑤
。各流派的筝曲如

《汉宫秋月》、《寒鸦戏水》等佳作，代表了传统古筝乐曲在艺术上的成熟与丰富，为我们留

下了宝贵的文化遗产。 

中华人民共和国成立以后，筝的形制有了很大的改变，不仅由十三、十六弦筝发展为二

十一弦、二十五弦，而且将丝弦改为钢丝弦或尼龙弦，扩大了筝的音域，改善了筝的音色，

丰富了筝的表现能力。《战台风》、《香山射鼓》、《秦桑曲》等风格各异、题材多样的作品，

对推动古筝艺术表现内容和表现手法的发展起到了极为重要的作用。 

 

                                                        
① 司马迁：《史记—李斯谏逐客书》卷87，北京：中华书局1959年版，第2543—2544页。 
② 袁静芳：民族器乐（修订版），北京：高等教育出版社，2004 年 7 月第 2 版，第 148 页。 
③ 转引自焦金海：《论筝乐定弦调式音阶》，《音乐研究》1998 年 9 月，第 3 期，第 84-91 页。 
④ 转引自丁承运：《古筝艺术的历史变迁》，《中国古筝名曲荟萃》1993 年 11 月，第 253 页。 
⑤ 转引自张彤：《从新时期古筝创作看筝乐的发展》《交响-西安音乐学院学报》1994 年第 4 期，第 43-48 页。 
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三、当代筝乐发展存在的问题 
 

古筝在建国以前的传承都是靠民间艺人的口传心授，在地域风格以及表现地域风格的演

奏技法上表现出一定的局限性。这种状况一方面为我们留下了宝贵的民间音乐传统，但从另

一方面来说，不能完全适应现代创作和欣赏的需求。 

社会主义新中国成立以后，虽然古筝艺术焕发出新的生命力，古筝的表现力和演奏技法

推进了一大步，但是有一个问题还是没有得到解决。历史经验告诉我们，乐器形制往往影响

到音乐创作进而关系到此艺术的整体发展。“传统的五声性定弦的方法，在筝曲现代创作的

题材与体裁的挖掘和开拓、乐曲结构形式的发展和扩张、当代作曲技法的运用和结合方面，

都不同程度地受到了限制”。
①
  

让我们回顾当代筝曲创作的几个阶段：第一个阶段为20世纪50-60年代。这一阶段属于

筝乐创作的探索阶段。民间弹筝艺人通过对中国传统音乐的发掘整理，创作出像《庆丰年》

（赵玉斋曲）、《闹元宵》（曹东扶曲）等一批包含浓郁生活气息的、有影响的筝曲。但是，

因受古筝定弦方法的限制，音乐无法进行灵活的转调。此时创作的筝曲通常是一调到底，中

间较少有调性的转换。第二个阶段为20世纪60-70年代。建国后各类艺术院校培养的古筝专

业人才成为这一时期筝曲的创作主体。这一时期为筝乐创作的繁荣时期，筝曲创作也较前期

有了长足发展。其时创作的筝曲如《战台风》（王昌元曲）、《丰收锣鼓》（李祖基曲）在今天

仍然广为流传。这个时期虽然筝乐在和声方面的运用较20世纪50年代有了很大的发展，但仍

然不够丰富，原因仍然是受到筝定弦的制约。第三个阶段从20世纪80年代至今。出现了筝曲

创作的“多元化”：一方面，古筝演奏者对古筝新创作品进一步的接受和理解，积极参与筝

曲的创作；另一方面，专业作曲家对民族器乐作品创作更加重视，也热情地加入筝曲创作的

队伍。将作曲家与演奏家创作的作品相比，演奏家侧重于更好地展现古筝原有的技术特点，

而作曲家更注重于新的作曲技法的运用。这时，古筝固有的局限就充分地显现出来：许多筝

曲作家感觉到乐器的限制，使他们的艺术构思不能在作品中充分展现；如果不顾乐器的局限

作曲，则演奏者无法在乐器上进行演奏，并实现作曲家的音乐构思。因为弦的音高设置、各

弦之间的音程关系往往决定演奏乐曲的调式调性，所以筝的定弦法直接关系到筝乐的创作。

筝乐的创新对古筝自身结构的变革提出了要求。
②
 

还有一点：随着民族音乐事业的发展，器乐合奏成为一种经常出现的形式。筝作为一种

重要的民族乐器，理所当然应该在合奏乐队中占有一定的位置。但它的局限使得它很难与其

他大多数乐器协调，从而使筝常常被排除在大型民乐合奏之外。例如转调的不便。民乐合奏

乐器中的大部分乐器转调方法多样，演奏各种调性的乐曲都不需要花费长时间转换，而古筝 

                                                        
① 转引自王建民：《从古筝的定弦谈筝曲创新》，《中国音乐》1999 年第 4 期，第 62-63 页。 
② 详见张彤：《从新时期古筝创作看筝乐的发展》，《交响-西安音乐学院学报》1994 年第 4 期，第 43-49 页。 



 5

的五声性局限，转换到远关系调就要花费很多时间或者干脆换琴，这使得古筝在很多民乐团

中合奏的运用频率减少。这也使筝的改革势在必然。 

总之一句话：音乐艺术的提高与发展，强烈地呼唤着乐器的改革。 
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第二章  古筝的改革需求和思路 
 

一、改革的呼声 
 

民族乐器改革一直以来都受到音乐界人士的关注，在很多文章中都对乐器改革给予大篇

幅的介绍和评论。这里仅举几位先生的呼吁： 

在第一届全国古筝艺术交流会上，陈安华对古筝的发展提出了自己的观点。他认为，乐

器本身体现了某个历史时期科技和音乐的水平，当它不能适应音乐水平和演奏需要时，就要

对乐器进行改良和变革。
①
  

在如何改革方面，毛特先生在《民族音乐的改良创新和工业设计》一文中谈到，乐器改

革者要尊重历史和传统，但并不是不改良、不改变、不创新。无论改良或是创新都要遵循一

定的原则，如民族文化、声音效果、便于演奏和耗材尽量低的原则。最后谈到乐器改革的成

果需要一定的过程，演奏者对乐器也要有个适应过程，通过新旧乐器的并存，通过乐器方面

和演奏方面的共同努力，通过作曲家、演奏家、配器专家的参与，通过一个实践的不断反馈

和改进的过程，才能真正的成功。
②
  

笔者作为一名古筝演奏专业的研究生，在专业学习的十三年过程中，也对古筝传统的五

声定弦法在演奏当代创作作品时带来的很多不便深有体会。例如作曲家叶小纲教授为古筝创

作的《林泉》，在乐曲前部分定弦是降 mi，中段又大篇幅的出现 fa 音，最后又出现降 mi，

对于作曲家来说转调是丰富乐曲的手法，并会大量运用，而不会给演奏者标明何时可以用按

弦而不是移码来达到转调目的，因此对于我们演奏者来说需要反复实验和不断摸索，最终定

下转换的最佳方式，从而保证乐曲的完整性。再例如，笔者有些时候给一些国外作曲家试奏

新作，往往会发现他们不是完全的五声音阶定弦，中间的转调有时就是整体升高半音，这对

我们演奏者来说也是一个不小的困扰，有时只能对某些段落进行删减才能完整演奏。 

笔者还认为，乐器不是不能改革的，也并不是只有中国民族乐器才有改革的需要。比如

说，西方的钢琴在发展中也做过改革。“在西方钢琴史上，键盘乐器的形制屡经重大改变，

而乐器的演进和发展直接影响到作曲家的创作风格和演奏家的演奏风格。”
③
钢琴的发展更是

从管风琴到古钢琴最后发展到钢琴的形制，经过了 150 多年的发展变化，改革期间钢琴协奏

曲的创作和钢琴的制造是互相激发和补充的。巴赫的《平均律钢琴曲集》有 24 首前奏曲与

赋格（24 个大小调各一首），合起来共 48 首。除了教学目的，巴赫创作它们还有另外一个

目的，那就是要向世人展示运用十二平均律便可以在任何一个调上自由地转调。
④
贝多芬也

曾经为多架新制作的钢琴演奏并作曲。如他的《悲怆》奏鸣曲就通过主题的对比和力度及戏

                                                        
① 转引自陈安华：《从筝的沿革看“世界筝”的趋向》，《星海音乐学报》1987 年第 2 期 14-18 页。 
② 转引自毛特：《民族音乐的改良创新和工业设计》，《乐器》2008 年第 1 期 23-25 页。 
③ 周薇：《西方钢琴艺术史》，上海：上海音乐出版社，2003 年 2 月第一版，前言。 
④ 于润洋：《西方音乐通史》（修订本），上海：上海音乐出版社，2007 年第 13 次印刷，第 166 页。 
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剧性的发展，调性转换的大胆，乐章间材料的联系和呼应，充分发挥新式钢琴在力度、音色

和歌唱性方面的潜力。
①
这说明在贝多芬时代，钢琴也没有完全定型。而钢琴制造师也根据

作曲家和演奏家的要求不断在制造工艺上加以改进。“可以说，演奏技术是直接伴随乐器的

演进而发展的，演奏技术和乐器和乐器音响的发展直接影响到作曲家的想象力；而作曲家的

创作欲望，反过来又成为促使乐器改革的动力。”
②
小提琴也不例外，17 世纪意大利的提琴

制造业空前发展，小提琴家族在这个时期形成，它成为最受人们喜爱的乐器，逐渐取代了文

艺复兴时期的维奥尔琴，并出现了像阿马蒂、斯特拉迪瓦利和瓜内利这样的提琴制作大师，

③
对小提琴艺术的发展影响深远。由于制造工艺的改进，小提琴的音色更为响亮、纯净和卓

尔不群，也为作曲家为这件乐器创作独奏和合奏作品奠定了基础。 

 

二、 改革的焦点和思路 

 

古筝的局限性主要体现在两方面：转调困难和缺音少律。中国传统筝乐定弦方法，是根

据五度相生律，通常定弦为“宫、商、角、徵、羽”(即“do、re、mi、sol、la”) 的五声

音阶及其在不同音区的重复排列。其中：“fa”和“si”音是靠左手按出来的。转调也需要

移动琴柱或拧动弦轴来完成。 

建国以来，筝曲创作的基础集中在传统的二十一弦筝。随着人们欣赏水平的提高，筝曲

单一的定弦方法已经不适应时代的需要。如王建民在《从古筝的定弦谈筝曲创新》一文中指

出，当演奏家演奏快速而复杂的技巧时，传统的五声音阶定弦便显露出以下的不足或局限： 

1. 在双手同时演奏多声部或快速进行的段落中，只能演奏五声性的旋律 (清角、变宫、变

徵、闰等音只能靠左手按弦获得) 。 

2. 和弦及伴奏、刮奏等只能体现出首调的五声性综合音响，音响色彩较为单一。 

3. 不能方便、快捷的进行转调 (只能靠左手按弦取得临时的转调或离调，即使这样，也只

有上下四五度两种转调的可能) 。
④
  

上个世纪80年代以来，随着改革开放的浪潮，演奏家和作曲家们再也不能满足以往古筝

传统定弦所带来五声性音响和技法上的束缚，纷纷另辟蹊径，探寻筝曲创新之路。创新的焦

点就在于改变古筝的传统定弦。纵览这一时期的筝曲创作，尽管风格不一，手法多样，但有

一明显的共同特征，即改变古筝的传统定弦，以获得音乐语言和技法上的突破。王建民在《从

古筝的定弦谈筝曲创新》出处一文中列举了这一时期创作筝曲定弦方法的几种特点：
⑤
 

1．非传统的五声音阶定弦 

                                                        
① 于润洋：《西方音乐通史》（修订本），上海：上海音乐出版社，2007 年第 13 次印刷，第 166 页。 
② 周薇：《西方钢琴艺术史》，上海：上海音乐出版社，2003 年 2 月第一版，第 1 页。 
③ 于润洋：《西方音乐通史》（修订本），上海：上海音乐出版社，2007 年第 13 次印刷，第 103 页。 
④ 转引自王建民：《从古筝的定弦谈筝曲创新》，《中国音乐》1999 年第 4 期，第 62 页。 
⑤ 转引自王建民：《从古筝的定弦谈筝曲创新》，《中国音乐》1999 年第 4 期，第 62-63 页。 
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此方法仍以八度为周期循环的定弦，所不同的是改变传统五声音阶的排列结构，形成所

需的音列或新的音阶。           

 

谱例2-1： 周吉等人《木卡姆散序与舞曲》 

 

2．传统五声音阶的双调循环 

由两个不同宫的传统五声音阶交替组成。 

谱例2-2： 阎惠昌《表情素描》 

 

   3．传统五声音阶与其变体的交替 

一组保留传统的定弦音列关系，而另一组则根据需要变化某音，形成两组之间色彩的变

化与对比。 

谱例2-3： 徐晓林《黔中赋》 

 

随着改革开放，音乐的跨国界交流也为传统的古筝音乐注入了新的生命力，越来越多的

作曲家也开始关注古筝的创作。古筝是地道的中国传统民族乐器。但民族的同时也应该是世

界的。随着国际音乐交流的发展，古筝艺术工作者们也一直在探索如何让中国的筝乐登上西

方国家的舞台，被更多的西方观众所了解和接受。达到这一目标需要东、西方音乐工作者们

进行不断的交流和讨论，也需要吸纳、借鉴世界各地的音乐元素。然而，古筝五声音阶的定

弦，也在一定程度上限制了作曲家的创作空间。 

五声、七声弦制是世界乐器中成熟的弦制。以中日间的音乐交流为例，在筝类乐器中，

中国筝是五声弦制，日本是五声、七声弦制并存。20 世纪 70 年代末，野坂惠子筝乐团来中

国演出，并首次把三木稔先生创作的日本筝曲介绍给中国听众，这在当时引起了一定反响。

三木稔先生的作品是七声弦制。现有的日本筝曲主要来自以三木稔先生为代表的一批日本作
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曲家。三木稔先生为日本筝谱写的《华丽》（谱例 2-4）《风雨》（谱例 2-5）、《狂想曲》等筝

曲已经有演奏者用中国的古筝在正式场合去演奏。但是，由于日本筝曲采用的是七声弦制，

不同于中国传统的五声定弦方法。所以演奏日本筝曲需要对古筝作较大的改动，如：替换琴

弦和个别琴码，这也是一个耗时费力的工程。 

 

谱例 2-4 《华丽》 

 
谱例 2-5 《风雨》 

 

笔者列了一个表（表 2-1）来比对传统筝上演奏七声弦制作品的具体困难。如表所示，

传统定弦和现代曲目代表的 21 根弦之间的横向比较，都在上下四度的范围内转换，因此这

些乐曲在传统的五声音阶古筝上都可以完成。比如表中第五弦音高的横向对比，传统调式和

现代作品代表中的音高是 B、C 或 bB,而七声音阶排列的第五弦则是#f 或 g，转换的范围已经

超过了八度，传统五声古筝的琴弦张力难以适应这种音高变换。这是因为琴弦张力所致，七

声音阶在 21 弦古筝上排列后，比传统五声音阶少了一个八度，因此，五声音阶弦制难以承

受七声弦制的张力。换言之，现代作品的定弦遵循着传统古筝五声音阶的弦制可承受的上下

浮动四度的原则来安排定弦，而七声音阶作品是由日本直接传过来的，势必在我们传统的弦

制上会受到一定的困扰。 

 

表2-1  定弦对比表 

 传统定弦 现代作品曲目代表 七声作品代表

弦
序
由
低
往
高 

E 调 A 调 D 调 G 调 C 调 F 调 bB 调

《
山
的
遐
想
》 

《
幻
想
曲
》 

《
林
泉
》 

《
月
色
清
明
》 

《
萌
芽
》 

一 #C #C D D D D D D D bB e c 

二 E E E E E F F #F F bD b d 
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三 #F #F #F G G G G G #F F d be 

四 #G A A A A B B A A A e f 

五 B B B B C C C C bB bB #f g 

六 #c #c d d d d d d d c #g a 

七 e e e e e f f e f be b1 bb 

八 #f #f #f g g g g #f #f f #c1 c1 

九 #g a a a a a b a a ba d1 d1 

十 b b b b c c c b bb bb e1 be1 

十一 #c1 #c1 d1 d1 d1 d1 d1 d1 d1 bd1 #f1 f1 

十二 e1 e1 e1 e1 e1 f1 f1 f1 f1 be1 #g1 g1 

十三 #f1 #f1 #f1 g1 g1 g1 g1 g1 # f1 bg1 a1 a1 

十四 #g1 a1 a1 a1 a1 a1 b1 b1 a1 ba1 b2 bb1 

十五 b1 b1 b1 b1 c1 c1 c1 c1 bb1 bb1 c2 c2 

十六 #c2 #c2 d2 d2 d2 d2 d2 d2 d2 c2 d2 d2 

十七 e2 e2 e2 e2 e2 f2 f2 e2 f2 be2 e2 be2 

十八 #f2 #f2 #f2 g2 g2 g2 g2 # f2 #f2 f2 f2 f2 

十九 #g2 a2 a2 a2 a2 a2 b2 a2 a2 ba2 g2 g2 

二十 b2 b2 b2 b2 c2 c2 c2 b2 bb2 bb2 a2 a2 

二十一 #c3 #c3 d3 d3 d3 d3 d3 d3 d3 d3 b3  

 

综上所述，中国的古筝应该有多种弦制，这会使中国音乐更加丰富，表达方式更加多样

化。如果将中国筝艺术与亚洲筝类艺术进行多方位的交流，我们接受他们的七声弦制音乐，

他们也学习我们五声弦制的筝乐，大家互惠、互享彼此的艺术成果，那么，我们可以为中国

和世界的音乐文化做出更多的贡献。 

为了更好的和世界音乐接轨，也为了演奏这些已经成型的乐曲，演奏家和乐器厂家不断

地摸索，不断地实践，力图在转调或演奏多调式时简单易行，研发出各式各样地新型古筝。 
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第三章  新型古筝 

 

 

     筝的不便转调，在一定程度上影响到古筝曲的合奏和独奏创作思路的展开和音乐多

层面的表现。因此，研制性能优良的转调筝已成为各乐器厂和音乐艺术院校的科研课题。

从20世纪70年代起，为了寻求对传统筝表现力的突破，曾相继在营口、沈阳、上海、苏

州、广州等地研制并出不同类型的转调筝，它们的共同之处是基本上都采用了张力变调

和截节弦长变调这两种方式。这些改良筝不同程度地解决了传统筝在表现力方面的不足

和局限，并丰富了筝的演奏技法和扩大了表现范围。“从20世纪50年代开始，沈阳音乐

学院就由古筝专业教师、学生和制作人员一起联合组成了筝改小组，并制订了张力转调

和截节弦长转调两种改革方案。同时决定两种方案并开始研制。60年代初，两台机械转

调筝相继问世，但由于当时这两台筝尚有许多技术需要进一步改进，故当时并没有投入

生产。又持续了一段时间，在沈阳音乐学院筝改革小组的不断努力下，终于研制出一台

较为成功的脚踏式桥码移柱转调筝来。沈阳音乐学院对筝进行改革的创举，引起了全国

筝界、乐器制造业界的普遍关注。他们都在全国各自不同的工作岗位上积极从事筝的改

革。特别是乐器制造专业厂家的介入，从而使筝的改革出现蓬勃发展的局面。据不完全

统计，在20世纪60年70年代先后从事筝改革的厂家有：营口、沈阳、苏州、汕头和四川

等民族乐器厂；从事筝改革的专业教学单位和个人有：西安音乐学院周延甲、上海音乐

学院何宝泉、星海音乐学院陈安华等。后经国家（或地方政府）鉴定，宣告成功的有：

营口民族乐器厂的张力转调筝；沈阳音乐学院张昆设计的桥码移柱转调筝和上海音乐学 

院何宝泉设计的蝶式筝”
①
。 

20世纪80年代,随着改革开放，我国筝界的有识之士又掀起了新的一轮筝改革的热潮。

“先后问世或仍在研制中的转调筝有：大庆的拉震式转调筝；山东、江苏、安徽的滚轮移

码转调筝；辽宁、江苏的多功能按钮截弦式转调筝、天津的W型转调筝（又名潘式转调筝）”

②
和上海的多声弦制筝。下面笔者就具体介绍三种新型古筝的改革手法。 

                                                        
 
① 《W 型转调筝实用演奏教程》：中国文联出版社出版，2006 年 7 月第一版，中国民族器乐学会，北京乐

器学会编，第 133 页。 
② 《W 型转调筝实用演奏教程》：中国文联出版社出版，2006 年 7 月第一版，中国民族器乐学会，北京乐

器学会编，第 133 页。 
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一、新型古筝介绍 
 

（一） 蝶式筝① 
 

“蝶式筝（图3-1）由上海音乐学院民乐系何宝泉教授于1965年在天津音乐学院工作期

间设计、试制成功，当时称新筝。1976年何宝泉教授调到上海音乐学院工作后，在新筝的基

础上进一步改进与完善，改称蝶式筝。因其乐器形状像蝶形，所以称为蝶式筝。在1980年11

月通过文化部科学技术局‘技术鉴定’， 1981年获得全国文化科技成果二等奖。 

 

图3-1 蝶式筝
②
 

它的筝体犹如两个筝并在一起，采用一个共鸣体。在五声音阶定弦的某些弦距之间增

加了半音或变化音，还装有弦钩，以改变某些定弦音的音高。蝶式筝的设计原理是： 

1. 面板中间装置一个中岳山，中岳山两侧交叉上弦，各弦下均设码子（仍可移动）。 

2. 每个八度音域内，中岳山两侧各加一个“半音岳山柱”，以五声音阶对称交错补

加音位的结构形式，构成十二半音的音位排列列（图 3-2）。 

3. 中岳山两侧共鸣箱相通，两侧箱内加固定音梁及可调音柱。 

4. 左侧琴弦下前方的面板上装有变音弦勾，以便于不改变传统演奏技法的情况下的

常用五声音阶的转调。 

5. 两侧岳山及筝体改为“S”型，整体形似蝴蝶。 

6. 音孔开在底板中间。 

7. 蝶式筝共装 49 根金属琴弦（外缠尼龙丝），音域由 D—d
3
,共四个八度。 

8. 蝶式筝采用四脚琴架，支脚上端可插入筝体，灵巧而轻便。” 

                                                        
① 内容来源于《古筝艺术-东方古筝研究会会刊》，创刊号 1991 年 12 月，马来西亚东方民族音乐中心出版

社，第 106-107 页。 
② 图片提供者：何小栋 
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图 3-2 蝶式筝音位图
①  

    

（二） W型转调筝② 
 

“W型转调筝（图 3-3），又名潘式转调筝。由天津潘海新、潘海伟兄弟多年设计并试制，

1996 年在扬州举办的‘中国古筝艺术第三次学术交流会’上展示。 

 
图 3-3 W 型转调筝

③ 

W 型转调筝的基本特性与功能： 

1. 保留了五声音阶体系的功能：该筝的右演奏区按五声音阶排列，故演奏者在右奏区弹奏

而在筝码左侧进行颤按滑揉时，与传统的 S型筝一样使用；只是该筝右侧弦距稍宽一点，

演奏者需要先适应一下。 

2. 拥有了七声音阶体系功能：该筝在左演奏区按七声音阶排列，故演奏者在左演奏区弹奏

                                                        
① 图片来源于《古筝艺术-东方古筝研究会会刊》，创刊号 1991 年 12 月，马来西亚东方民族音乐中心出版

社，第 106-107 页。 

② 内容摘自《W 型转调筝实用演奏教程》：中国文联出版社出版，2006 年 7 月第一版，中国民族器乐学会，

北京乐器学会编，第 2-4 页。 
③ 图片来源：王天一：《新型转调筝教程》，北京：文化艺术出版社，2001 年 7 月。 
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而在无调式区完成颤按滑揉时，可演奏七声音阶的乐曲。 

3. 左右两个演奏区互补使用，就形成了十二音阶弦序排列，即可演奏任何调性的音乐作品。 

4. 在通常情况下，由于该筝的左右两个演奏区均处在同调状态，这样⑴演奏者在用右演奏

区进行五声音阶曲目演奏的同时，可在左演奏区增加七声音阶的和弦进行伴奏；⑵演奏

者可使用左右两个演奏区进行同调同音的演奏；⑶演奏者可合理利用左右两个演奏区不

同音色的特点分别进行演奏；上述三种演奏方法均可达到使乐曲表现力更加丰富多彩的

目的。 

5. 转调灵活：可以满足各种调式音阶的转换，其单音准确度在正负 5 音分之内”。① 

由于 W 型转调筝的形体结构和传统筝有一定的差别，这就使得它的音质品性和传统筝

也有一定区别，相对于传统筝，新筝的音量更大，共鸣更好，低音更浑厚，中音更清亮。在

体积增加变化不大的情况下，从传统筝常用的二十一弦增至五十弦，包括了其中所有的半音，

解决了传统筝演奏变化音的困难，大大增加了筝的表现力。另外，“新筝在筝码处加入了一

个截弦装置，运用截弦原理通过滑动变音器改变有效弦长调整音高的方法，从而达到转调的

目的。这个装置的滑轨上有颜色标记，左演奏区从第一弦所在音向上八度的颜色分别为绿、

红、蓝、黑、粉、黄、白。右演奏区从第一弦所在音向上八度的颜色分别为黑、黄、白、红、

蓝。移动这个截弦装置，可以在一个大二度内调整音高。该筝出厂时左右演奏区的定调状态

均为 D调，左演奏区变音器均在 1位，右演奏区变音器均在 0位，需要转换时可按下表（表

3-1 和 3-2）进行转换”。 

表 3-1：左、右演奏区同调转调音位排列对照表② 

左演奏区（变音区） 右演奏区（变音器） 
调号 

红、黄、蓝、白、黑、绿、粉 
位置

红、黄、蓝、白、黑 
位置 

D 全部 1 全部 0 

G 红 0 红 1 

C 红、黄 0 红、黄 1 

F 红、黄、蓝 0 红、黄、蓝 1 

bB 红、黄、蓝、白 0 红、黄、蓝、白 1 

bE 红、黄、蓝、白、黑 0 红、黄、蓝、白、黑 1 

                                                        
① 摘自《W 型转调筝实用演奏教程》，中国文联出版社出版，2006 年 7 月第一版，中国民族器乐学会，北

京乐器学会编，第 2 页。 
② 摘自《W 型转调筝实用演奏教程》，中国文联出版社出版，2006 年 7 月第一版，中国民族器乐学会，北

京乐器学会编，第 3 页。 
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bA 红、黄、蓝、白、黑、绿 0 
红、 

黄、蓝、白、黑 

2 

1 

#C 蓝、黑、绿、粉 2 
红、黄、 

蓝、白、黑 

2 

1 

#F 白、黑、绿、粉 2 
红、黄、蓝、 

白、黑 

2 

1 

B 黑、绿、粉 2 
红、黄、蓝、白、 

黑 

2 

1 

E 绿、粉 2 红、黄、蓝、白、黑 2 

A 粉 2 
红、 

黄、蓝、白、黑 

3 

2 

 

表3-2：左、右演奏区十二音级转调音位排列对照表
① 

左演奏区（变音器） 右演奏区（变音器） 
调号 

红、黄、蓝、白、黑、绿、粉 
位置

红、黄、蓝、白、黑 
位置 

D 全部 1 
红、 

黄、蓝、白、黑 

2 

1 

G 红 0 
红、黄、 

蓝、白、黑 

2 

1 

C 红、黄 0 
红、黄、蓝、 

白、黑 

2 

1 

F 红、黄、蓝 0 
红、黄、蓝、白、 

黑 

2 

1 

bB 红、黄、蓝、白 0 红、黄、蓝、白、黑 2 

bE 红、黄、蓝、白、黑 0 
红、 

黄、蓝、白、黑 

3 

2 

                                                        
①
摘自《W 型转调筝实用演奏教程》，中国文联出版社出版，2006 年 7 月第一版，中国民族器乐学会，北京

乐器学会编，第 4 页。 
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bA 红、黄、蓝、白、黑、绿 0 全部 0 

#C 蓝、黑、绿、粉 2 
红、 

黄、蓝、白、黑 

1 

0 

#F 白、黑、绿、粉 2 
红、黄、 

蓝、白、黑 

1 

0 

B 黑、绿、粉 2 
红、黄、蓝、 

白、黑 

1 

0 

E 绿、粉 2 
红、黄、蓝、白、 

黑 

1 

0 

A 粉 2 红、黄、蓝、白、黑 1 

这就解决了传统筝转调移码的准确性问题，使古筝演奏质量大大提高。尤为可贵的是，

这种十二平均律制的新型转调筝，琴码在中间，双手可在七声音阶的左侧和五声音阶的右侧

犹如钢琴的白键和黑键同时演奏，从理论上、实践上让筝曲各种转调的可能变成了现实，使

之成为民乐合奏中的重要一员而迈出了可喜可贺的一步。 

 

（三） 多声弦制筝 
 

2006 年中央音乐学院古筝演奏家李萌教授与上海民族乐器一厂共同研发了多声弦制

筝（图 3-4）。多声筝首先适应于传统五声和七声音阶定弦的作品，使得传统五声弦制的作

品可以一点不改的在多声弦制上演奏，并使日本、韩国、北朝鲜等七声弦制的作品能够很容

易在多声筝上演奏。由于左面筝多了 13 根弦的音区，也使作曲家阔宽创作思维，增强乐曲

的多变性。 

 

图3-4 多声弦制筝
① 

多声弦制筝在形制上和传统古筝非常接近，这个筝有几个构思比较巧妙的地方。从外观

上来看，是在传统筝的左下方再加上一个十三弦的演奏区。二十一弦在右边调弦，十三弦在

左边调弦。21弦部分的中音区的琴弦从琴板底下穿过，这样依旧保持了琴弦原有的长度，从

                                                        
① 图片提供者李萌。 
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而使琴弦张力加大。与传统古筝相比较，新筝在琴体的长度、宽度上改动不大。多声弦制筝

在研制的过程中参考借鉴了日本筝和朝鲜伽耶琴的特点，如取消了S型岳山，而改用日本筝

的直板型岳山。减少了高音区的无效弦长，增强了中音区弦的张力。多声筝在刚出厂时是右

面七声，左面五声。右面定弦是根据日本作曲家三木稔先生的作品《白色风的下面》（表3-3）

的定弦排列的，专用以演奏七声弦制的作品。因为普通B型弦的弦制难以达到指定的音高，

而多声弦制筝采用了特制的弦，它与传统古筝的定弦排列有所不同，称为C型弦。表中画框

标注的音分别用红色、绿色代表，“G”用绿色琴弦，“C”用红色琴弦代表。使演奏者对八

度的辨别容易很多。  

表 3-3：多声筝右面 21 弦定弦
①
 

 
多声弦制筝与传统古筝比较，主要在以下几个方面进行了改进： 

1. 多声筝研发过程中，专门对 C 型琴弦的材料、长度、粗细都进行了相应的改进。笔者抽

取了一些代表性琴弦的规格，并且把它们与 B型弦（传统五声古筝用弦）和 C 型弦的规

格数据进行了比较（见表 3-4）。C型弦的弦制更好地适用于七声弦制地作品。多声弦制

筝的弦距与传统筝是一样的，都是 14 毫米间隔。这样就使得传统古筝演奏者可以更好

地适应多声弦制筝，把演奏法的不适应感尽可能地最小化。 

表 3-4   琴弦数据对比
②
 

弦号 B 型弦（普通）直径 C-1 型弦（组合）直径 

3 ø 0.55mm ø 0.60mm 

8 ø 0.78mm ø 0.72mm 

13 ø 1.18mm ø 1.05mm 

18 ø 1.67mm ø 1.25mm 

2. 多声弦制筝比传统筝多出一个音区，而且是同度的，这也是命名为“多声筝”的原因。

在音域和乐曲的表现形式上比传统筝丰富，可以拓展曲目范围和演奏技巧。由于同时具

有了两个演奏区，演奏者可以进行更多的组合排列，丰富乐曲的调式和调性。在同一台

                                                        
① 提供者上海民族乐器一厂陈书明。 
② 提供者上海民族乐器一厂陈书明。 
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古筝上进行了最大的优化。演奏者可以根据乐曲的需求把两个音区转成所需要的不同调

式（见表 3-5）。例如表中第三行的排列组合可以是：当二十一弦音区是 do、re、mi、

sol、la 五声弦制时，十三弦音区可以相应调成升 do、升 re、升 mi、升 sol、升 la 五

声弦制或其它升降排列。前四种组合都可以进行类似的变化，这样更便于弹奏转调或移

调的作品。而后四种组合的十三弦音区则是在二十一弦音区原有几个八度基础上再增加

一个八度，可以扩展古筝的音域。 

表 3-5 多声弦制筝音区弦制排列组合 

十三弦音区可以选择的弦制 二十一弦音区可以选择的弦制 

七声弦制 五声弦制 

五声弦制 七声弦制 

五声弦制 五声弦制 

七声弦制 七声弦制 

七声弦制 (高一个八度) 五声弦制 

五声弦制 (高一个八度) 七声弦制 

五声弦制 (高一个八度) 五声弦制 

多
声
弦
制
古
筝
多
种
排
列
组
合 

七声弦制 (高一个八度) 七声弦制 

3. 多声弦制筝两个演奏区使用一个共鸣体，琴体内部没有被隔开。因此两个音区所弹出的

声音与传统古筝音色并无多大差别。 

4. 如果演奏者不熟悉七声弦制（C 型弦），只要替换上传统的 B 形琴弦，多声筝的右面就

成为了一台传统古筝，而且还多带一台十三弦筝，演奏者并不需要任何特殊训练就能够

很快适应并进行弹奏。由于左手的按、揉、颤、滑技巧没有受到影响，所以多声弦制筝

在解决古筝转调问题的同时也尽可能多地保留了筝曲演奏的传统韵味。 

5. 左面的十三弦琴面，也可以换成相应的 C 型弦，使左面琴定弦为七声音阶。可以提供出

更多的音列组合。 

6. 左面十三弦演奏区位于整个琴身的尾端，演奏者如在一首乐曲中同时需要在两个演奏区

的演奏的话，可以选择分放两个椅子，演奏时起身移到左侧演奏，丰富了演奏者的表演

性，增加了观众的视觉性。如果选择特制的长凳，演奏时表演者坐在多声筝的中间，两

手则可以同时演奏左右两个音区，这样又多了一种演奏方式。 
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二、新型古筝的调性运用 

 

古筝的传统定弦是五声音阶，而以上介绍的三种新型古筝分别将弦制改革到十二平均

率或七声音阶，这提供给创作者更广阔的思维空间，不用再受古筝定弦的局限，也能够使

演奏者更快地适应一些现代的作品，甚至是国外作曲家的作品。 

（一）蝶式筝 

“蝶式筝在不改变传统古筝演奏技法的情况下，可在中岳山左侧演奏传统和创作的五声

音阶的筝曲；如果利用弦勾使相应的琴弦升降半音，就能适应演奏五声音阶常用调（D、G、

F、
b
B、C、

b
E）相互转换的作品。此外，蝶式筝不但可以演奏像《天鹅》（谱例 3-1）这样的

七声音阶作品，还可以演奏像《巴赫平均律 V》（谱例 3-2）这样的多临时变化半音的作品”

①
。 

谱例3-1：               

 
谱例（3-1）中的第一小节，右手还原“fa”到升“fa”,传统古筝上需要左手按弦完成，但上述谱

例左手还需给予大量伴奏，因此，传统古筝上无法演奏。 

                                                        
① 《古筝艺术-东方古筝研究会会刊》，创刊号 1991 年 12 月，马来西亚东方民族音乐中心出版社。第 107

页。 
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谱例3-2 

 

谱例（3-2）中的第二行是完全的七声音阶排列，最后一小节的大和弦都是传统古筝上

无法演奏的。 

（二）W型转调筝 

W型转调筝问世后，也有很多人为它创作或改编乐曲，先后已经出版了多套教程，如《W

型转调筝实用演奏教程》和《新型转调筝教程》等。 

谱例3-3 
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如谱例（3-3）所示，这个乐曲片断，右手和左手分别弹奏两个旋律，右手在出现fa音

和si音的基础上，左手还有不同的伴奏织体，这在传统五声筝上也是无法做到的。 

 

（三）多声筝 

多声筝是近两年研发出的成果，李萌老师专门为多声筝和七声音阶作品创作的曲子也

已经录成专集《月色清明》，《红水河狂想曲》（谱例3-4）的片段就展示了左右两面演奏区的

特点。这段《红水河狂想曲》片断，由七个降号转为无降号，这样远关系的调性转换在五

声音阶定弦的传统筝上也是无法做到的。 

 

 

 

谱例3-4： 

《红水河狂想曲》片段 
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第四章   古筝改革的相关思考 
 

 

当代音乐作品的新发展促使演奏者和作曲家对古筝形制进行创新，只要是有利于古筝艺

术和民族音乐的发展，并符合艺术发展的内在规律，就应当得到鼓励和肯定。无论中外，各

种各样的乐器都在与时代同步发展，力求更完美地阐释音乐的内涵，更好地为人民服务。时

代在进步，作为中华民族音乐文化的组成部分，筝的事业也要大力向前发展。如何使古筝事

业跟上时代发展的脚步，多年来一直是从事古筝事业工作者不懈努力的研究课题。在人类文

化的历史长河中, 创新是前进的动力，是事物发展的必然。要想振兴我国的民族乐器，使其

成为发扬光大中华文明的载体，创新是唯一的出路。当前的“多元化”是筝乐发展的定势，

是符合时代发展潮流的顺势而为。不论是笔者上面列举到的蝶式筝、新型转调筝，还是李萌

老师研制的多声筝，亦或笔者没有涉及和研究到的各式各样的新型筝，都在古筝发展中起着

重要的推动作用。多样性的艺术发展是潮流，也是一种趋势，它必定引领人类文化发展。有

创新才有发展，因为发展古筝事业才能更加辉煌。 

但是，我们又应该如何来认识艺术发展的内在规律？笔者认为，对任何艺术的发展和创

新，都应该以尽可能多地保留和继承前代艺术的精髓和特点为基础，这就是艺术发展历史的

继承性和规律性。如果我们简单地把传统理解为“过时的”东西而全盘否定，那么创作出来

的音乐也会因为脱离传统较远而没有生命力。实践证明，无论我们从民族器乐的演变过程，

或是当今的古筝创作上，都不难看出古筝艺术的创作发展是离不开传统艺术的。 

纵观建国以来，特别是最近几年出现的对古筝形制改革的不同尝试，笔者认为这对丰富

古筝表现力和演奏技法，顺应“多元化”潮流上都是有益的尝试。但是，真正得到大家共识

而且大面积推广的新筝却是凤毛麟角。造成这一现象的原因是多方面的，新筝的大胆创新值

得我们提倡，没有创新就没有发展，大胆的创新尝试对古筝艺术的发展有很大的推动作用。

传统既需要继承，也需要发展，因为事物是在不断发展变化的。当然，任何事物都具有两面

性，新型古筝有很好的创新，能解决传统筝在演奏中无法解决的问题。然而，随着古筝艺术

的不断发展，新型古筝的一些不足也逐渐显现出来。例如 W 型转调筝弦距的不一样，左右两

侧音阶排列的弦距不同，右侧的大二度音程与小三度音程的弦距不一样，演奏者需要从新学

习和适应；另外中间的琴码使左手右手弹奏时的跨度加大，使演奏者弹奏快速段落时的流畅

性和音乐表现力稍受限制。又如蝶式筝，由于蝶式筝的形制上和传统古筝有不小的差异，在

某些演奏法上需要从新学习，演奏乐曲就要从最十二个大小调音阶开始摸起，加大了演奏难

度。关于多声筝，由于刚刚问世不久，一些存在的不足也尚待发现。上海民族乐器厂也在不

断改进琴体，计划把左边十三弦音区扩展到十六弦。这样一来，大部分的传统乐曲都可以在

左边音区演奏。 

不可否认的是，新型古筝的出现满足了一些特定人群和现代音乐创作 “多元化”发展
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的需要，大大丰富了乐曲的创作性，提高了古筝的表现力。当然，笔者认为这些新型古筝的

研发者并不是要以七声弦制或十二平均律弦制的新型古筝去替代五声弦制的传统古筝。由于

五声弦制古筝历史漫长，有深厚的文化积淀和许多音乐作品，它在民间有广大的群众基础。

但是，七声音阶和五声音阶是否可以并存呢？笔者认为新型古筝的出现对回答这个问题作出

了有益的尝试，也给我们的古筝演奏家提供了另一种思考角度。 

“古筝改革是一个综合工程，同时需要演奏者、作曲家、制作者之间密切的合作，缺一

不可”
①
。诚然，乐器的制作与改革是和艺术家的音乐创作、民族艺术的发展紧密相连的。

因此，我们有必要进一步密切作曲者、演奏者和古筝制作者的沟通与交流，技术与艺术的互

动。这些交流和互动不仅可以使理论与古筝制作结合得更紧密，还可以更加明确古筝改革目

标，使其更科学和规范，减少古筝改革中的盲目性和不必要的人力、物力的资源浪费。当然，

无论哪种乐器都有它们自身的局限性，现有的改革成果也并不是完美的，还需要在实践中不

断完善，不断改进，使乐器为更好地表现各种风格和不同调性的音乐而服务。  

                                                        
①
孟建军、陈勇毅：《乐器改革面面观》（下），2004年第11期，第7页。 
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结 语 

 
综上所述，乐器形制随着音乐需求的发展而发展。 

所有对古筝形制改革的思路，都是对古筝事业的贡献。在实践中逐渐显现的优点和缺点，

对之后的改革者在改革的思路上都是非常宝贵的启发。蝶式筝和W型转调筝在十二平均律和

多调性的转换上迈出了坚实的步伐，使得古筝也能够演奏多调性的不同风格的音乐，但是这

两种筝需要改变传统古筝一些固有的演奏法，使得很多习惯于传统古筝演奏法的演奏者在某

些方面不能得心应手地掌握，但笔者坚信需要重新学习新的演奏法也是一种必然的趋势，坚

信在四、五代的学习者之后，蝶式筝和W型转调筝的演奏方法也能够广泛流传和应用。而多

声筝的研发因为在这些新筝形制改革之后，规避了一些演奏法上需要重新学习的问题，如中、

日、韩、北朝鲜的演奏者都可以在多声筝上演奏他们自己的七声弦制作品，而五声作品也可

以在多声筝上演奏。 

古筝的改革必将持续下去，多声筝的改革思路也有待于在音乐创作与音乐表演的实践中

接受考验。所有这些新型古筝都还需要通过时间来判断，需要实践来检验，笔者相信，在实

践过程中所发现的问题也会在不断的改进中解决。在未来的发展道路上，越来越多的改革者

会借鉴前面改革者的改革思路，发扬他们创新的优点，改进他们创新中的不足，创作出更加

完善、更加多样性的古筝。 

创新的过程是艰难而又曲折的，这就需要广大专业人士持之以恒、孜孜不倦的努力。笔

者认为，只要有志于古筝改革的人士与有事业心和责任感的演奏家齐心协力，并与有实力的

厂家精诚合作，不断出现的改革新成果，必将会给现代古筝艺术的发展带来无穷的活力，将

古筝这一华夏民族的古老乐器之深厚的文化底蕴充分发挥出来，让古筝事业更加蓬勃发展，

古筝的明天更加绚丽多彩！ 
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后 记 

 

经过几个月的努力，我完成了毕业论文。在论文的写作过程中，我得到了周青青教授

的精心指导，完成了毕业论文的写作。这里我要对周教授表达我最诚挚的感谢。 

为了更好地研究文中介绍的三种新型古筝，笔者亲自拜访了上海民族乐器一厂并向研

究室的陈书明主任，向他咨询了多声弦制筝对传统古筝的一些研发上的具体方法；笔者还

联系了上海音乐学院的何宝泉教授，在研究资料上得到他们的大力支持，在此表示感谢。 

笔者还从中央音乐学院李萌教授那里了解到她研制多声弦制筝的一些想法和对本文、

的指导，在这里，我要向她表示感谢。 

由于本人研究水平有限，文章有不足之处在所难免。恳请各位专家和老师批评指正，

我将在今后的工作和学习中继续努力。 

 

 

               作 者 

2008 年 4 月 
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