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谈古筝演奏技法的发展 

  近几十年中，由于弹筝者的增多和对古筝研究的不断深入，在演奏技法上已有了很大发

展——从单手(右手) 弹奏到双手同时弹奏，从摇指的出现到快速指序的应用，无一不增添

古筝这一传统乐器的魅力，使其具有时代特点，顺应了时代要求。尽管如此，但从乐器演奏

的发展角度来看，古筝演奏技法的发展还不够平衡。这种不平衡主要表现在以下三个方面： 

 

    一、手指间技法的发展不平衡 

 

  古人弹筝把小指列为“禁指”，意思是弹筝时不能使用小指。而古筝技法流传到今天，

现代筝的演奏者仍没有重视对小指的启用，小指一直处于辅助性的地位，如大指摇指时，小

指扎桩作为支撑点，起到平衡手指的作用，或者偶尔用于拨弦，小指始终没有正式地参与弹

奏的行列，而成为“闲指”。我一直考虑，小指在钢琴、提琴、琵琶、二胡等乐器演奏中所

起的作用与其它手指同等重要，为什么在古筝演奏中不能使用呢？ “快速指序”出现之前，

无名指除了在“琶音”中使用以外，几乎没有任何“用武之地”，而“快速指序”出现以后，

无名指的使用率大大提高了，与中指、食指、大指几乎占据了同等重要的地位。《情景三章》

(徐晓琳作曲) 中“四指轮”出现之后，无名指在演奏中所起的作用就更加重要了。由此可

见，任何一个手指都能起到自己独特的作用，小指也不例外。既然如此，我们是不是可以创

建一种小指能够用得上的技法呢？比如说：在“快速指序”的基础上增加对小指的使用，使

之成为五个手指并用的“快速指序”，即在“四指轮”的基础上增加小指的弹奏。这样，当

食指、中指、无名指、小指轮奏时，大指可以弹奏另一声部的旋律。这些做法是否可以呢？

事实证明这是完全可以的：在我创作的《双江舞曲》结尾段落中即采用了“五指轮”的技巧，

效果很好，目前我正在尝试的“五指快速指序”也已初见成效。当然，小指的技法还不只限

于此。也许有人会说：小指又短又小，根本无法使用。那么大指比小指还短，可是在古等弹

奏中，它的作用比任何手指都重要，用途也很广泛。大指与其它手指的有机配合，形成了古

筝丰富多彩的弹奏技巧。实践证明，手指并非因为短小就无用，而是长期以来人们形成的某

些习惯造成的偏见，导致了五个手指的不平衡。任何技法都要有一个适应的过程，我相信只

要坚持练习，就一定能开发出小指的灵活性，使它与其它四个手指一样，在演奏中发挥出应

有的作用。 

 

    二、左右手技法发展的不平衡 

 

  大家都知道，钢琴素有“西洋乐器之王”的美称。在钢琴演奏中左右手的技法几乎没有

分别，也就是说，双手的技巧难度基本相同。这因为钢琴演奏者在初学钢琴时就双手同时训

练。但是，古筝演奏者在初学时只训练右手弹奏的基本功，左手只做吟、揉、滑、颤的练习，

这样一来便造成了左右手的技法发展不平衡。有些演奏者，在弹奏右手技法时表现得得心应

手、游刃有余。而左手的弹奏，就不如右手那样自如了，一旦遇到左手弹奏时，演奏速度也

明显下降，这便是古筝演奏中历来把弹奏技法重点放在右手而忽略对左手弹奏能力训练的结

果。 

 

  当然，左手在演奏中也有其不可缺少的作用，传统乐曲中的“以韵补声”就是靠左手在

琴码左侧以吟、揉、滑、颤等技法表现出来的，这正是古筝比其它乐器更具魅力之所在，就

连“乐器之王——钢琴”也不具备古筝这一所长，古筝的优势可谓得天独厚。然而，这一优
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势又使古筝的技法发展受到了一定程度的限制，因此，开发左手的使用，使左手的弹奏如同

右手的弹奏一样，能够灵活自如地完成快速高难度的弹奏技巧，成为目前需要解决的问题。 

 

  首先，在古筝的教学与训练中必须要求左右手同时进行训练，也就是右手能弹奏的技法，

左手也必须能弹奏，并且在速度、力度以及熟练程度上有一定的要求。我在创作《双江舞曲》

时采用了左手摇指，当时曾有人说：“左手摇指”违反了人体的生理常规，不可能有所发展。

但我认为人人都有两只手，右手能干的事情左手一定也能干，根本不存在违反生理常规的道

理，只不过在长期的生产活动中，人们习惯了用右手工作，而忽略了左手的潜在能力。实践

证明，通过对《双江舞曲》的创作和演奏“， 左手摇指”是完全可以成立的，并且它对增

强乐曲的气氛和演奏复调音乐起着十分重要的作用。 

 

  其次，左手的“以韵补声”的特点，不仅应该保持，而且应该发扬，不能因为重视弹奏

技巧就丢掉原有的特点，忽视了古筝演奏的韵味。 

 

  世界著名的小提琴之王帕格尼尼以他卓绝的演奏技巧闻名于世。在当时，他的演奏技巧

不被人所理解，甚至被教皇反对，误以为是魔力所致，被称为“魔鬼的杰作”。而现在，演

奏帕格尼尼的作品已成为每个小提琴演奏者必须具备的能力。50年代以来，古筝演奏技法

的发展也十分迅速。从《庆丰年》(赵玉斋作曲) 中第一次简单运用左手弹奏到《黔中赋》(徐

晓琳作曲) 中左手复杂琶音的演奏，短短几十年中，古筝技法的发展速度已经远远超过了在

这之前的两千多年。70 年代，风靡一时的《战台风》中，那高难度的扫摇曾使多少人“望

而生畏” ; 《井冈山上太阳红》和《打虎上山》也曾使许多弹奏者因速度达不到要求而苦

恼。现在，这些都已成为古筝常见演奏技法中的一部分了。由此可见，没有什么技法是高深

莫测的，只不过刚刚接触不习惯而已。而古筝艺术也正是在经历了一个又一个的艰难的实践

中不断发展的。我坚信在不久的将来，左手与右手相同的弹奏能力也会成为古筝教学中最基

础的要求。 

 

    三、音阶排列的不平衡 

 

  古筝作为我国的传统民族乐器，在音阶排列上是按照宫、商、角、徵、羽五声音阶来排

列的。但是仅限于演奏一些传统乐曲。而传统的五声调式已不能满足今天广大群众的欣赏要

求了。艺术需要发展，需要创新，古筝需要改变原有的五声音阶排列，去探索新的排列法，

这些问题给我们提出了新的课题和要求，如何解决变化音， 如何使古筝快速转调，已成为

当今的一个重要课题。 

 

  为了解决这一问题，我尝试着在原有古筝码子的左侧架起了临时码子，这样便可以解决

古筝演奏半音困难的问题，并改变了古筝历来只弹一半的状况。 

 

  古筝的弦比较长，这是其特有的优势。但是在演奏中，只有码子右边的弦能够奏出乐音，

码子左边是无调弦，使得古筝演奏者只能弹奏乐器的一半(尤其是演奏传统乐曲) ，这岂不

是浪费。传统古筝在演奏一些现代作品时，为了达到某种特定效果，需要把一部分正音改变

为偏音。这样一来就改变了五声音阶的排列。例如《黔中赋》的音阶排列： D E # F A B d 

f # f a b d 1 e1 # f 1 a 1 b 1 d 2 f 2 # f 2 a 2 b 2 c 3 这种排列方式把五声音阶

中的“e2 ”音变成了“f2 ”音，而需要“e2 ”音的时候又要从“d2 ”弦上压出来，其实

一样费事。 
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  如果在原有码子的左侧的无调弦上架上临时码子，便可以充分利用被浪费的一部分弦，

而且可以解决古筝演奏半音难的问题。例如： 在“角”弦的码子左侧架上一个临时码子，

使两个琴码之间的弦发出“清角”音。在“羽”弦上使用同样的方法，使两个琴码之间的弦

发出“变宫”音。这样，七声音阶中的偏音就排列出来了。弹奏传统乐曲时仍然可以从“角”

弦上压出“清角” ，从“羽”弦上压出“变宫” ，使其保留“以韵补声”的特色。由此看

来在码子左侧用临时码子架出所需要的偏音，不仅可以保留原有的五声音阶，而且可以把左

手解放出来，去弹奏副旋律。 

 

  在我最近创作的古筝曲《迟暮》中，b d1 # f1 b1 d2 # f2 b2 d3 八根弦的左侧架上

了临时码子，排列出 c1 # c1 g1c2 # c2 g2 c3 # c3 八个偏音。古筝右侧仍然是五声音阶，

保持了古筝原有特色。 

 

  乐曲中左右手在原有琴码两侧的交替和同时弹奏，不仅烘托了音乐气氛，充分体现了乐

曲的乐思，而且有些技法是古筝历史上从未使用过的。例：（略） 

  

  右手以在低音的持续扫弦作为背景音，左手则在原有琴码两侧跨码摇指，弹奏主旋律。

这种技法练起来虽然有一定的难度，但是掌握之后对于增强乐曲表现力有着极其重要的作

用。 

 

  另外，在临时琴码与原有琴码之间的弦上使用的如： 左手摇指、轮指等技法对于训练

左手基本功，使双手达到发展平衡也是很有帮助的。 

 

  十二平均律并非由西方传入中国。曾侯乙墓中出土的编钟可以证明我国早在春秋时期就

已有了十二平均律。特别是到了明朝时期朱载全面确立了十二平均律理论。古筝作为中国的

古老乐器也应该而且必须继承这一精华。我设想，在此基础上适当加以调整和改造，完全可

以在不改变音色的条件下制成十二平均律的古筝。 

 

  以上是我对古筝技法发展方向的粗浅见解，在成文过程中我的老师周望给予了我极大的

帮助和支持，在此我向周望老师表示感谢。此文如有不当之处还望大家指正。 
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