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普罗科菲耶夫对传统复调
思维的继承和突破(三)
——以九首钢琴奏鸣曲为例

(接上期)

(九)混合织体中的复调技法分析

在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中，主调织体占主要地位，但在以主调写法为主的情况下，附加和融人

复调写法的因素，丰富和发展了主调音乐，比较常用的手法是：和弦形成过程中，某一声部明显的线性进

行，与主旋律构成对比复调；附加平行旋律等等，有意识地将复调写法融入主调音乐中，借以丰富主调音乐

的音响。

1、和弦形成过程中隐含的线性进行

普罗科菲耶夫的创新路线中，最主要的对象是和声，主要体现在变音和弦和非三度和弦的自由使用

上、体现在特殊调式材料的使用上、体现在复杂的和声进行和明确的调性的自然结合上等等，这些构成了

普罗科菲耶夫和声语言的特点。除了上述特点以外，钢琴奏鸣曲中有许多偶然和弦的用法也别有新意，在

形成这些偶然和弦的进行中，复调的线性思维起到关键性作用。

例22 第二奏鸣曲第二乐章
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例22选自于第二奏鸣曲的第二乐章——谐谑曲。第二奏鸣曲是普罗科菲耶夫第一次独立创作的四

乐章的奏呜曲(第一、第三、第四奏鸣曲都是根据学生时期的作品改写而成的)。在作曲家创作生涯中，这

是第一首极具代表性的作品，显示出许多独创性，标志着作曲家的创作开始走向成熟。第二乐章建立在a

小调上，但调性变化迅速，从上例第二小节看高声部的和声，G大调，最后一小节回到主调的属和声上，调
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性功能明确。第二小节高声部虽表现为明显的主调三声部和声，但三声部的构建思维确是复调化的，它由

清晰的三个声部构成，每个声部都有自己的旋律线条，都是级进进行，各声部的运动也体现了复调的最基

本的思维——动静相结合：第一声部持续静止时，另两声部在运动，同理，当第二声部静止持续时，其它声

部却在运动，把三声部简化可更清晰地看出和声的复调化的构建思维：

例23 第二奏鸣曲第二乐章
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上例为第二——五小节高声部和声的简化谱，从中可见明晰的复调思维，上例第一声部建立在G大

调的主和弦的两个核心音上既G、D主属音上，中间声部强调了B音，也即主和弦的三音，两声部交错。低

声部从G大调的属音D音开始，最后到达a小调的属音E结束，功能关系明确。而三声部纵向叠置就构

成了色彩丰富的和声。低声部起功能点缀作用，强调G大调的主属音，最后结束在a小调的属音上。从上

例可见，这段音乐是典型的主调织体和复调织体相混合而产生的，主调和声结构、和声功能简单明晰；同时

复调思维也清晰明确。

例．24 第七奏鸣曲的第三乐章主题
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第一小节，高低声部运动以级进进行为主，中声部静止持续，第二小节高声部、中声部静止持续，低声

部半音化上行，最后一小节，低声部半音化下行，高声部停在G音上，中声部级进上行。三个声部中，低声

部始终处于半音化的运动中，高、中声部是动与静相结合，声部运动过程中，会产生许多极不协和和弦，但

在主调思维始终控制线形运动，每一个关键的结构点上都是由三和弦构成，如第二小节第一个和弦就是6B

大调的六级和弦，第三小节第一拍为导和弦等，可见上例音乐是在主调思维的作用下，中间部分发挥复调

的线形思维作用，两种思维相结合，产生了许多极不协和的色彩性和弦，丰富了音乐的色彩，增加了音乐的

紧张度，推动了音乐发展。

而这种和弦形成过程中隐含的线性进行，在传统乐曲中偶尔也能找到痕迹，如肖邦的前奏曲，我们从

中能找到与之相同的创作思维。

例26 肖邦《24首前奏曲》之4
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上例为肖邦《24首前奏曲》之4第一乐句的第一乐节，e小调，高声部旋律简单，但低声部和声表面看

来极其复杂，很多和弦用传统的和声功能逻辑无法解读，但如果将低声部的和弦看成三个相对独立的三个

单声部线条，那么一些难以解读的和弦就变得十分简单，这就是上面所说的和弦形成过程中隐含的线性进

行。这种进行表面上以主调和弦的形态表现出来，其实它是在线性思维作用下产生的主调音乐。下例把

上例中的和弦声部(低声部)进行简化，从中可见第一：三个声部基本都是半音化进行；第二：在半音化的声

部进行中，三个声部不是同时变化音级，而是分开变化，一个声部(或两个声部)静止时，另外声部运动，这

样就形成了“你动我静”、“你静我动”的对比效果。这样当三个声部同时运动时，就会产生许多偶然和弦，

而这些偶然和弦用传统的古典和声理论难以解读，用线性思维去思考，就会发现这些和弦的产生只不过是

由三声部的线性对位所产生的。

例27

可见，在和声的构建中，借用复调化思维，产生许多复杂、紧张的和弦，在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲

这种用法中十分多见，几乎每首乐曲都有这样的用法。当然，和弦的构成法则有很多种解读，如附加音原

则、非三度叠置原则、高叠原则等等，但还可以从主调织体和复调织体的角度去解读这些表面看来极度复

杂，实则简单的声部运动。这种技法在普罗柯菲耶夫钢琴奏鸣曲中大量存在，几乎每一首奏鸣曲中都有运

用，且运用得自由、灵活。

2、单一结构功能中的线性进行

传统和声中，调性的建立主要是靠根音之间的四五度关系，主和弦为音乐的中心，加上上下纯五度关

90

 万方数据



 万方数据



天津音乐学院学报(天籁)2008年第3期

u■___■_-

摧 h县 ● L一

上例选自于第九奏鸣曲第一乐章副部主题片断，C大调，高声部调性明确，旋律性强，低声部主要建立

在一个大四六和弦上，例中圆圈处第一个和弦为D大三和弦的第二转位，和弦结构为(3、4)，以此和弦的结

构为模，构建了后面的和弦，和弦声部上下小二度波动，到第三小节变为5E大三和弦，从和声角度看使用

了作曲家最常使用的快速小二度离调，从D一“D—D一“E大三和弦，而从旋律的角度看，这里不是平常我

们所说的低声部和声为旋律作伴奏的思维，这里的低声部和声有它自己特殊的构建逻辑：以一个和弦为

模，上下小二度模制出后面的和弦；另外和弦的旋律声部独立出一条旋律线条，其支点音为调式的属音，把

和弦的最高声部音联缀起来，构成了一条旋律线，即旋律的中声部，从这点看，大三四六和弦只是加强了这

个声部，用和弦的方式“加粗”了这个高声部。纵向上大三和弦结构模制，从横向上看，旋律音级进延展，这

是典型的主调、复调织体相融合的结果，而两者相融合借助了上面述说的单一结构功能。

例30 第八奏鸣曲第二乐章
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上例也是主调、复调织体相融合的典型用法。这段音乐建立在“D大调上，中声部为主题声部。从纵向

上看，高声部以f小三和弦为模，后面的和弦结构都来自于第一个和弦；从横向上看，小二度上行级进后，下

行大跳到属音结束，形成色彩带。这种单一结构功能中的线性进行在印象派语言中十分常见，如德彪西的许

多钢琴乐曲中，与主题声部同时出现的是一些平行和弦，这些平行和弦与主题声部可以形成对位。

(十)自由、灵活的声部结合

普罗科菲耶夫对古典复调的严格规则采取敬而远之的态度，在他的钢琴奏鸣曲中，其织体多归结为古

典主义最简单的二声部或三声部对位，低声部的流动性及其节奏的自由灵活及多次运用的固定低音进行，

造成了一种灵活自由的复调织体。这些与巴赫的古典复调的原则以及斯特拉文斯基的新古典主义的原则

有着本质的分歧。

对普罗科菲耶夫的复调分析，不得不提及他的和声与旋律。在和声的使用中，复调思维有时起到非常

重要的作用，许多尖锐的和声的产生，实际上就是复调因素在起作用，它是由两个或两个以上的横向线条，

有时甚至是和弦流相互自由运动的结果，所以在这看似复杂的和声运动过程中，自由灵活的复调思维起重

要的作用。同时对旋律主导地位的重视，有时也导致了减弱和声纵向结构的兴趣，因为其丰富多彩的旋律

线条本身就蕴涵着丰富的和声内涵，不需要复杂的和声层进行来“装饰”这些旋律，所以在普罗科菲耶夫的

许多作品中，织体透明简单，有时甚至是最简单的二声部单对位的复调织体，即使是三声部或四声部，其中

间声部也多为相对独立的自由进行。

在钢琴奏鸣曲中，这些自由灵活的复调织体俯拾即是，不同的复调段落，其自由灵活的着眼点是不同

的，有的是在纵向音程上灵活，有的是模仿音程距离和时间距离上灵活，有的是横向线条横向延展上的灵

活，有的是在写法上自由灵活等等。这些自由灵活的声部在“纵”、“横”两个方面结合，产生了许多奇异的

音响。(见例31)

下例前面“卡农模进”章节中已有论述，这里论述它的自由灵活的模进步伐和卡农音程距离。首先以

模进步伐为例，这里分三个方面论述：第一，从模进原型和模进音组之间的关系来看，高声部模进原型中四

个音的音程距离分别为三度、四度、三度；第一个模进音组的四个音的音程距离变为四度、三度、三度；最后

一个模进音组其节奏有微变，加入三个16分音符的三连音作为过渡音，其支点音的音程距离变为六度、增

二度、dx--度。低声部模进原型的四个音音程距离与其模进音组的四音音程距离都不一样。第二，模进步
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伐的音程距离灵活多变。以高声部为例，模进步伐分别为上行小三度和上行增五度，低声部的模进步伐分

别为下行三度、下行二度。第三，模进的方向发生改变：高声部上行模进，低声部下行模进。以卡农音程为

例，第一个模仿声部的第一个音位为下行二度，后三个音为同度，第二个模仿声部下行六度模仿，第三个模

仿声部第一个音为下行增四度模仿，模仿声部的后面几个音的音程距离分别为下六度、下五度。

例31 第三奏鸣曲的展开部

从上面分析可知，模进音程距离、卡农音程距离以及模进原型和模进音组间音程距离都是灵活多变

的，这些灵活多变的写法是普罗科菲耶夫复调音乐的一个特点。

例32 第四奏鸣曲第一乐章的主部
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映声部语言的音调变化，常自由灵活地处理声部间的音程关系，如他的模仿到处是自由的，往往只模仿一

个节奏旋律音高等等方面总是有变动。

当然除了上述的十种以外，还有一些比较特殊的对位形式，如下例的八度双层复合对比二声部。

例34 第八奏鸣曲第一乐章连接部
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即欧洲古典传统和俄罗斯古典传统；而“创新”指在坚持传统的基础上，超越平淡庸俗，努力创作出反映现

代人情感的音乐。可见，传统和创新思维的相互交融是其复调音乐的一大特点，全文就是以这种新旧交融

的创作思维为契机，通过剖析普罗科菲耶夫复调音乐中的各个技术参数，了解作曲家如何在复调音乐创作

中推陈出新。

传统复调技术纷繁复杂，但从前几章的分析可知，普罗科菲耶夫并没有在钢琴奏鸣曲中运用许多技术

复杂的复调段落，如卡农、减缩或扩大倒影、无终卡农、卡农模进等，我们也难在其中找到赋格段，更无从谈

论赋格曲。普罗科菲耶夫偏爱简单、明晰的对比复调，在他的钢琴奏呜曲中，绝大多数都是这种类型的对

比复调。普罗科菲耶夫喜欢这种自由、洒脱的音乐形式，这种喜好促使他在创作中运用对比复调或模仿复

调时，基本不会考虑运用古典严格的对位技术，而是自由、灵活地处理各声部的音程。

从普罗科菲耶夫的第一钢琴奏鸣曲(Opl)到第九奏鸣曲(Opl03)中，复调因素始终在两个方面发生着

显著的变化：第一，复调因素越来越多。第一奏鸣曲基本是主调织体，很难从中找到复调织体，而接下来的

几号作品中，复调思维的运用就越来越广泛了，最典型的例子就是具有现实主义意义的三部曲——第六、

第七、第八奏鸣曲(又被称为“战争奏鸣曲”)。这三部奏鸣曲中有很多复调段落，其艺术构思复杂、深刻，艺

术表现力强、鲜明。第二，在强调复调思维创作的同时，音乐的创作技法越来越简单明了。即旋律越来越

趋向自然音化，节奏越来越简单，和声越来越单纯，声部结合越来越严谨，表达的感情越来越直接、真挚。

以第七奏鸣曲为例，该曲第一乐章的副部主题，调性变化快，调式复杂精美，节奏变化较多，交替使用不太

常用的9＼8拍和6＼S拍；在第八奏鸣曲中，第一乐章的主部主题调性明确，句法工整，中间插入远关系调和

弦，色彩丰富，离调频繁，心理刻画细致，较之例3技法上相对简朴；第九奏鸣曲第一乐章的主部主题使用

了“一贯使用的明亮的自然音体系——C大调”，o使用的变音极为单纯，只是在中间插入了一些平行音程，

辅助主旋律，且功能非常明确，较之第七和第八奏鸣曲，第九奏鸣曲手法是非常古典的。

分析普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中复调音乐可知，作曲家绝非“随意”运用复调音乐创作技法，而是这种

技法与特定的情感表现相联系；同时，我们还能够从中获知，普罗科菲耶夫音乐创作中的美学追求，即如何

从传统中汲取养分，以及如何在此基础之上有所突破。

1、运用复调织体，在音乐形象的塑造上，与主调织体形成鲜明对比。如第六奏鸣曲第一乐章的副部主

题，它与主部主题在形象上有着巨大的差异：主部主题节奏生硬机械、和声复杂，塑造了粗野、强暴、毫无人

性的敌军形象；副部主题陈述极其简单，前几小节自然音体系，八度齐奏，音乐中流露出一种深沉忧郁，羞

涩纯朴的气质，极具人性化。同理第七奏鸣曲的副部主题优美抒情，雅致温柔；而主部主题“惊雷轰鸣似的

骇人听闻”，o节奏单一、调式和声复杂、调性变化频繁，塑造凶狠残暴的形象。

2、运用复调织体，在表现音乐情感上具有独特的效果。九首钢琴奏鸣曲中，乐曲进行到感情细腻、深

沉处时，多用复调来陈述，并常带有速度的变化，多用中板和行板或小行板，普罗科菲耶夫已把这种传统的

复调织体进行了深化，让它与特定的情感表现联系在一起。例如第六、七钢琴奏鸣曲第一乐章的呈示部，

尤其是第八钢琴奏鸣曲的第一乐章基本是由复调织体组成。

上述所有谱例分析中，还有一点值得特别注意的是：普罗科菲耶夫复调织体中的每一条旋律几乎都具

有歌唱性，即使是辅助性的声部旋律也一样委婉动听。普罗科菲耶夫把多条歌唱性的旋律有机结合在一

起，构成极具特点的“重唱式”复调。在这种复调音乐中，每条旋律都具有歌唱性，它们通过复调技法结合

在一起从而获得独特的表现力，善于表达真挚情感。这种复调织体一方面简单透明，另一方面又因为要与

节奏、复杂的调式和声相联系而显得复杂艰深。

3、通过对复调音乐的分析，可以找寻其创作中最重要的思维脉络。古典传统创作思维在普罗科夫耶

夫的创作中占据重要的地位。上面重点列举了十种不同形式的创作技法，其中所涉及的谱例分别从两个

方面来陈述：第一、分析乐谱，找出有特点的、不同于传统的地方；第二、依此乐谱为基础，从欧洲古典传统

乐曲中找出与之相对应的谱例，两者相比较，论述作曲家深厚的传统情结以及突破传统的创新意识。在作

曲家创作的各个时期中，传统思维始终影响着作曲家。对其创作的各种体裁的音乐具有巨大的指导作用，

而那些极具创新思维的作品也很容易地找到它的传统母体，如钢琴套曲《瞬间》、《第三钢琴协奏曲》、《托卡

塔舞曲》、《古典交响曲》等等。
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檀革胜：普罗科菲耶夫对传统复调思维的继承和突破(三)

(二)启示

分析普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的复调思维及其技法会对我们当代的音乐创作有很多借鉴意义。除

了吸收其中的复调技术外，还可以吸收和学习普罗科菲耶夫的美学追求，如何处理古典音乐、民问音乐及

现代音乐的关系；在创作中如何实现继承和创新、古典和现代、民间和现代的完美统一；如何在统一中体现

现代人的真实情感等。其中最为重要的是，学习作曲家是如何对待传统创作思维的。作曲家曾不止一次

提出：传统创作思维是他“取之不竭，用之不尽”的宝藏。坚持传统创作思维，并在传统思维的指导下进行

突破、创新，这一点对于我国目前的专业音乐创作领域具有极其重要的指导意义。

自上个世纪80年代来，随着国门的敞开，我国专业音乐创作领域发生重大的改变，作曲家可以较为自

由地学习国外最先进的创作理念和音乐作品，这对于封闭很久的中国音乐来说，无疑是一味强烈的兴奋

剂。国外先进的创作理念对中国专业音乐创作产生深远的影响，它有力地促进了我国专业音乐的进步。

但是，我们也应该看到，在学习和研究西方先进创作理念的同时，也产生了不少问题。

学习和研究不够彻底是一个比较重要的问题。当然，问题的产生也有它独特的时代背景因素。在专

业音乐学习和创作的“链条”中，出现“断层”。文革前，受特定历史条件的限制，中国专业音乐的学习和创

作的主要对象为古典主义乐派、浪漫主义乐派以及本民族的音乐，研究和学习的宽度和广度较为狭窄。印

象派音乐以及一些后浪漫派的音乐是不可以学习和研究的。可见文革以前，中国专业音乐学习和研究出

现严重的“断层”，印象派、第二民族乐派、新古典主义乐派、新维也纳乐派等乐派的作品以及创作理念并不

为国人熟悉，更别说后来出现的一些先锋派的音乐和创作理念了。文革后，随着国门的敞开，不同流派、不

同风格的作品以及不同创作理念蜂拥而至。为了与中国国情相适应。中国专业音乐圈开始进行大规模地

专业“补课”。首先，学习印象派和第二民族乐派的创作理念和作品，其中以德彪西、巴托克和斯特拉文斯

基的作品为代表(其中斯特拉文斯基又是新古典主义代表人物)，上世纪八十年代中期甚至出现了“巴托克

热”，产生了一批高质量的理论著作，如《音乐论丛第七——巴托克研究》(主编为天津音乐学院的许勇三教

授)。其次，学习和研究新维也纳乐派的作品，以勋伯格、贝尔格、威伯恩德作品为代表。研究和创作的代

表人物有罗忠铬、郑英烈、高为杰、陈铭志等，产生了一些高质量的序列主义音乐的作品，如《涉江采芙蓉》

(罗忠镕作)、《八首钢琴小品》(陈铭志作)。再次，随着西方一些“先锋派”创作理念和作品的传人，一批新

生代的作曲家开始关注世界最前沿的作曲家和作品，其中前期以克拉姆为代表，后来以潘德列斯基、卢托

斯拉夫斯基等为代表，当然还有日本的三木稔、武满彻等。研究和创作的代表人物有谭盾、瞿小松等。

这种时代因素导致了专业音乐的学习和创作中出现“断层”多、学习时间少，从而也就使得理论学习上

的准备不充分。文革前和文革中以学习和研究古典浪漫主义时期和前苏联一些现代作品，文革后突然跳

到西方“先锋派”音乐，中间学习的准备时间和消化时间不够充分，学习深度和广度不够，学习和研究不够

系统和细致。如果研究一下二十年来中国音乐期刊和出版的专著，就能清晰地看到这种现象。可见，文革

后的中国专业音乐创作在取得瞩目成就的同时，也存在着问题。更为重要的是，这个问题现在仍然继续存

在，并且在某一层面上，它会继续影响我们的专业音乐创作的发展。所以我们必须努力学习和研究各个时

期各个流派的创作理念和作品，切勿出现专业学习和研究领域中“断层”现象，不能重蹈以前时代的覆辙

了。

把普罗科菲耶夫受教育的历程和其美学追求与当今作曲家进行比较，我们很容易发现在传统音乐的

教育这一方面我们有所欠缺。俄罗斯现当代作曲家都接受过最正统最严格的古典音乐的教育和熏陶，阅

读一下“新俄罗斯三杰”④的传记也能明白这个道理。“旧俄罗斯三杰”o“新俄罗斯三杰”在谈到他们的创

作经验也强调了传统技术和传统思维的重要性，这些坚实的传统创作思维是他们成功的基础。而我们受

特定时代条件限制，在某一个时期接受的传统教育可能不如他们严格或正统，但在创作思维上我们可以坚

信传统技术和传统思维的巨大能量，我们可以无限地缩小之间的差距。

随着时间的推移，“传统创作思维”的范畴会越来越广，在一个阶段被认为是“先锋派”的音乐在另一个

阶段可能要被归结为“传统”音乐的范畴，在音乐逐渐向前发展的过程中，这些“传统创作思维”的音乐起到

十分重要的作用，成为历代音乐发展不可或缺的部分。后来的作曲家都会从这些“传统创作思维”中找到

自己所需的“营养”，在它“滋养”下，进行突破和创新，推动音乐的繁荣。
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我们生活在一个信息爆炸的时代，这是一个提倡个性、讲求创新的时代。在这样一个大环境中，我们

每天都会耳闻目染许多新奇的事物，产生很多新鲜的想法。作曲家们更是会将这些具有新意的想法付诸

于创作实践中。在这样的时代条件下，任何“标新立异”都是可行的。一首新艺术作品的好坏，其评价标

准很大一部分定位在其“新”的程度上，“创新”的思维被提升到一个无以复加的高度上。在这样的环境下，

评价一部作品时人们有时很容易过分看重这部作品是否具有“新意”。即使是最伟大的勋伯格偶尔也如

此，他在评价其弟子贝尔格的作品时，指责贝尔格作品新意不够，为此，师徒二人在创作追求上有过激烈的

争吵@。目前学习和创作过程中一个问题就是过分强调“创新”思维而在某种程度上忽视传统创作思维，

而要解决这个问题，我们必须具有足够的意识去学习和研究传统音乐。

从上述10个方面的研究可知，他的复调音乐创作中的每一次突破都能从传统思维中找到来源。所以

对于我们目前的创作来说，坚持学习传统音乐显得格外重要，也只有在传统思维的指导下我们才能做到创

新。否则，任何突破和创新都会成为“无本之木”、“无源之水”。在音乐发展的各个“路标”中，每一个“路

标”都记录和论证了传统创作思维毋庸置疑的重要性。

坚持传统，学习和研究传统，并在此基础上进行突破——这是研究普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲复调思维

及技术的终极目的。

注释：

④涅斯奇耶夫著，徐月初、孙幼兰辑译：《普罗科菲鄂夫——文选·回忆录·评传》之《苏维埃音乐的道路》，文化艺术

出版社，1987年版，第4页。

②涅斯奇耶夫著，徐月初、孙幼兰辑译：《普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》之《普罗科菲耶夫的风格特征》，文

化艺术出版社，1987年版，第309页。

③ 涅斯奇耶夫著，徐月初、孙幼兰辑译：《普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》之《第七奏鸣曲》，文化艺术出版

社，1987年版，第125页。

④“新俄罗斯三杰”指杰尼索夫、斯尼特盖、古巴杜利娜。其中杰尼索夫、斯尼特盖已去世，古巴杜利娜现定居德国。

⑤“旧俄罗斯三杰”指普罗科菲耶夫、肖斯塔科维奇、哈恰图良。

⑥这段轶事记录在著作((Soundings--Music in the Twentieth Century))第51页Glenn Watkins著
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宋国生：二胡基本功教学用语中的几个关键词

要是体会胸前这个弹性空间。这种空间感觉

使上下左右前后都有相当大的张力。上下好

象有一个气柱，左右前后好象有一个弹性可大

可小，形状可圆可扁的金属圈，它把肌肉活动、

气息活动结合起来，使整个与演奏相关的环节

形成一个以腰(或臀部)为总支点、两肩为主要

分支点的，牵一发能动全身的有机整体，使之

真正能够做到全身贯通并且达到人琴合一，奏

出浑厚优美和多变的音响效果。

空间感从张缩的角度看，奏拉推弓分别为

左右较大幅度的张缩；奏里外弦分别为较小幅

度的缩张；拉外弦是大张加小张；推外弦是大

缩减小张；拉里弦是大张减小缩；推里弦是大

缩加小缩；外弦强奏时前后的张力加大；弱奏

时前后的张力减小；里弦强奏时前后收缩力加

大；弱奏时前后收缩力减小。从空间形态变化

的角度看，它可以左右开、前后合，左右合、前

后开；也可以前后左右同时合，同时开，它们都

能产生有效作用与琴弦的力量。而保持胸前

空间的一定弹性和张力(有时需要较大的弹力

和张力)充分发挥脊柱和气柱的伸缩作用，则

更能产生较稳较深的音响效果。一般是上述

三种情况兼而有之，根据需要有所侧重。

以上简单解释了有关二胡基本功训练的七

个关键词，实际是提出了七项基本要求。前两

个：搭上去、悠起来，是解决人与琴的力学关系

和左右手基本用力方法的；方向感、量感、过程

感是针对左右手运弓运指等演奏动作提出的既

概括又具体的三项要求；后面两个：对称感、空

间感，则是从两手配合、两手与身体其他部位的

配合以及与气息活动相配合的两项基本要求。

笔者认为，读者如能够将这七项要求一一付诸

演奏实践，你的基本方法就会更科学，基础打的

就会更牢，继续学习起来进步就会更快。

I贵任编辑：吴晓丹]
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