
f 演奏小提琴的基本姿势
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,

伊萨耶维奇
,

杨凯列维奇 ( 19 09 一

19 73 ) 是苏联著名小提琴教授
、

俄罗斯功勋艺

术家和艺术副博士
。

9 岁起学小提琴
,

19 23 年

考入 列宁格勒音乐学院
,

19 3 2年起在莫斯科音

乐学院师从亚姆波尔斯塞
,

并在其门下本科和

研究科毕业
。

19 39年起在莫斯科音乐学院附中

执教
, 19 6 1年起任莫斯科音乐学院小提琴教授

,

培养了包契科娃
、

斯皮瓦科夫
、

特列齐亚科夫

等驰名世界的小提琴家
。

60 一 70 年代在苏联各

地和东德
、

朝鲜
、

法国
、

日本举办小提琴研究

班
。

卜

谈到拉琴姿势问题
,

众说纷纭
,

各有一套
,

而且我们常常可以看到
,

这些似乎不同的方法

实际上都得到同样 良好的结果
。

然而由此而得

出结论认为姿势是没有一般准则
,

因而不需要

尸定之规
,

那就太轻率了
,

并且会大大有害于

小提琴教学
。

小提琴演奏者的左右手是有一般

准则和一定之规的
,

它们以生理学
、

解剖学和

力学的客观原理为基础
。

在叙述对姿势的看法之前
,

必须知道这概

念表示什么
。

不应当把小提琴演奏者的姿势看作是固定

的
、

一成不变的
。 ,

·

不要忘记
,

它在历史上曾起

过变化
。

大家知道
,

曾几何时人们不是从系弦

板的左边而是从右边以下 巴持琴
。

当然这就决

定了左右手
.

的相应姿势
。

古德国学派通常就用

这种右手姿势
,

这时肩膀 * 应当紧贴身体
; 当

时为了使学生习惯于这种姿势
,

就教他练琴时

肋下夹一本书
,

+

现在这方法显得很荒谬
,

但是

当时人们就用它
,

它与上述持琴法有关
。

姿势的历史上的这种变化不是自行进行的
,

而是取决于艺术观念和风格的变化
。

.

要扩大小

提琴的音域和掌握整个指板就必须解放左手
。

这就促使演奏者把下巴从系弦板的右边移到左

边
,

相应地改变了整个姿势
。

在小提琴技术继

续发展和左手更加灵活的情况下要求持琴更平

稳
,

这是由腮垫来保证的
。

因此时代的要求决

定艺术风格的转变
,

而风格决定了技术手法
,

它们只有以相应的姿势为基础才得以实现
,

最

终为了符合新要求
,

姿势也变了
。

必须清楚地知道
,

持琴法在演奏过程中也

常按照技术要求和艺术要求而改变
。

我们可以

举出许多在和弦变换
、

撑指
、

半音阶进行时要

改变左手姿势的例子
。

这些例子说明
,

拉小提

琴的姿势是一个 日新月异的概念
,

是与运动器

官的要求紧密相连的

—
选择适当的动作的过

程改变了姿势
。

但是我们常常看到人们盲 目崇拜姿势的某

些方面的例子
。

有代表性的是伊
·

沃伊库
、

包
·

指脓骨 ( 肩关节到肘关节的一段手臂 )
。
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、了
夕米哈洛夫斯基和另外一些人的著作

* ,

他们推

崇一些很脱离活的演奏的要求的
、

固定的姿势

格式
。

有时甚至高度权威人士也有这种见解
。

例如约阿希姆在其 《教程》 中研究换把问题时

就指出必须在换把时保持同固定把位一样的手

指击弦的姿势
。

其实每个拉小提琴的人都明白
,

这样做就会造成一定的拘束和不 自然
,

而这就

不可能不影响动作的自如
。

毫无疑问
,

姿势是否适当的问题
,

我们只

能直接联系那些动作来看

—
这姿势是为了那

些动作而形成
,

而这姿势又应保证那些动作的

放松 自如
。

同时不要忘记
,

在音乐演奏中动作

是否正确只能以是否能保证奏出的声音的质量

为标准
。

教学中有一种
“
姿势应有远景” 的说法

。

联系

上面所说的
,

小提琴演奏者的姿势有没有远景决

定于姿势能保证小提琴演奏者今后发展所需的

全套动作到什么程度
。

音乐小学的教师的处境

特别困难
,

因为他们只能和初学者打交道
,

而

且难得遇见程度较深的学生
。

其实培养姿势不

仅要知道最初如何握弓和如何运弓
,

而且还要

知道比如演奏勃拉姆斯协奏曲时应当如何使用

弓子
,

也就是应当向前看得远
。

因此必须深思

熟虑
、

十分敏感和掌握小提琴性能
。

上面已经说过
,

演奏动作并不是属于与声

音无关的纯运动范围
:

放松的动作产生优美的

声音
,

而紧张的动作是不会产生良好的声音效

果的
,

而且还会给技术发展造成很大的障碍
。

谈到演奏动作和声音的关系时
,

必须强调

指出
,

声音并不是什么抽象的东西 ; 我们只能

联系具体演奏的音乐材料来评论它的质量 ; 因

为这音乐材料的性质决定声音的性质
,

在这里

我们面临着音乐内容的问题
。

当然
,

在初学阶

段中对学生的声音只提起码 的要求
,

诸如不出

杂音
,

声音要柔和
、

丰满
,

但是当谈到演奏艺

术作品时
,

只能联系作品内容来评论声音
。

由

此可见
,

像姿势
、

动作
、

声音和内容这些好像

各不相干的概念乃是一根链子上的环节
,

而且

有一点也清楚了
,

就是姿势的毛病引起的后果

要 比初看起来严重得多
。

在教学实践中常常会发现人们教条地对待

姿势问题
,

教师不考虑学生拉琴的个人特点和

左右手的天生条件而推崇某些姿势格式
。

我们

可 以比较一下各教学法书中对个别问题
,

例如

左手大拇指的姿势问题的指示为例证来说明
。

利奥波尔德
·

莫扎特的教程 《实用小提琴

教程 )) 中说
,

左手的大拇指必须靠拢二指或甚

至三指
。

卡姆帕诺里 的 《手指高度灵巧的新方法》

则认为
,

大拇指的位置应当对着那按 G 弦 B 音

的二指
。

奥尔的 《小提琴演奏教程进阶》 指出
,

大

拇指的位置由按 D 弦 F
`

音二指来决定 (也就是

说还要低半音 )
。

约阿希姆的 《教程 》 建议大拇指对着在 G

弦 A 音上 的一指 (也就是说再低半音 )
。

对这问题持极端观点的是比利时教师克克

尔特 (那位演奏技艺高超的著名小提琴家汤姆

逊的助教 ) 和维
·

格
·

瓦尔特
,

前者断言大拇

指应当尽量向后向琴头偏倾
,

后者则主张相反

的方法
,

指出大拇指应当尽量远离琴头
,

向着

琴身
。

上述这些意见都是在小提琴演奏史上占重

要地位的大权威们发表的
,

这些不同的意见自

然要引起一个困惑的问题
:

到底谁对 ? 其实这

些人在某种程度上都对又都不对 ; 他们每人把

个人解决问题的办法奉为常规
,

也就是当作教

条
,

这就错了
。

在教学中我们常常听到教师这样来论证自

已的指示
:

这样之所以正确是因为
“
人家是这样

教我拉的
,

域
“
某人是这样拉的

”
( 同时提到一

个著名演奏家的名字 )
。

我们可以举这样一件事

为例
:

大卫
·

奥伊斯特拉赫刚从事演奏活动时
,

演出的海报上有他的一张照 片

—
握弓的右

手食指翘得很高
。

拍照的人是真的在他演奏时拍

下这个瞬间
,

还是拍坏了
,

现在就很难说了
,

币

月

.

伊
·

沃伊库
: 《论小 提琴演奏的自然方法 ( 左手 技

术 ) 》 。

包
·

米哈洛夫斯基
: 《小提琴演奏的新道路 》 。 月



但是无论如何这不是奥伊斯特拉赫的握弓姿势
。

然而这张照片却成为许多小提琴学生和教师模

仿的榜样
。

从这问题方面来看
,

包
·

亚
·

斯特鲁维的

著作 《器乐演奏者左右手姿势的标准格式》 很

有意思
,

他力图把姿势动作和每个人的解剖结

构的特点联系起来
。

我们可以拿右手肘部的高位置或低位置问

题

—
教学中引起许多争论的问题- 一作为说

明作者分析方法的实例
。

斯特鲁维建议根据右

手
,

尤其肩关节的解剖结构来确定肘部的正确

位置 (高或低 )
。

研究的结果表明
,

手臂放松地

下垂时
,

肩膀
、

下臂以及肘关节 (
“
肘部

’ ,
) 不

一 定都保持同一个位置
,

有些人的肘部紧 贴 身

体
,

有些人的肘部则离得很开
。

在前一种情况

下肘部的低位置是 自然的
,

在后一种情况下高

位置是 自然的
。

在教学中为学生决定适宜的姿势并非易事
。

教师有时无法立刻弄清学生的个人特点
,

所以

他应当用心观察学生拉琴的过程
,

不受教条的

限制
,

帮助学生定下他应有的基本动作
。

在小提琴教学过程中人们常谈到动作和姿

势要 自然
。

问题是什么叫自然 ?如果我们看到小

提琴演奏者的左手姿势是肘部向外翻地持琴
,

那我们应当承认这姿势是不 自然的
,

在 日常生

活中见到这种姿势只是例外
。

有这种情况为证
:

学生初学琴时左手老酸疼
,

这是因为左手的姿

势从 自然的角度来看当然是最差的
。

伊
·

沃伊库的书 《论小提琴演奏的自然方

法 》 的主旨正是尽力想不用这不自然的左手姿

势而创造另一种比较 自然的姿势
。

他的错误就

在于他所推荐的左手姿势虽然比较符合日常生

活中的姿势
,

但是却无法保证小提琴演奏过程

中必需的全部运动机能
。

因此沃伊库的方法不

适用于实际
。

由此可见
,

不应当从 日常生活中的自然姿

势出发而应当从 一定专业条件下的自然姿势出

发来谈小提琴演奏的自然问题
。

任何一种活动
,

特别是小提琴演奏
,

丝毫

不紧张是不可能的 (指完成某种活动所必需的

起码的用力 )
,

而那引起拘束和限制演奏能力的

过度用力便是专业上所说的紧张
。

我们往往可看到
,

技术发展不理想是太紧

张
、

手指过分用力按弦和左手过分紧捏琴颈造

成的
。

必须指出
,

在教学中我们不断遇到下面

二者之间的矛盾
:

动作放松的要求和建议采用

的动作却无法达到放松
。

当谈到某种紧张时
,

永远不要忘记
,

人体

是一个完整的系统
,

不管哪里出现紧张
,

不管

紧张状态的影响来 自何方
,

它总要妨碍演奏者

的左右手放松
。

所以要使左手动作放松
,

必须

同时使右手放松
,

肩脚带和身体放松
。

姿势自

然和左右手动作放松的必需条件是身体站稳和

姿势自然
,

这在很大程度上取决于两脚的位置

和身体的重量如何分配在两脚上
。

教学法文献对如何确定两脚的正确位置这

问题没有统一的意见
。

老的经典教程中常有的

插图画着拉琴的人的两脚保持芭蕾舞第三姿势
。

应当认为
,

把身体的重量平分给两脚是比较合

理的
,

而且两脚不应当过分并拢
,

也不应当过

分叉开
,

也就是说应当大约与肩等宽
。

要使肩脚带放松就必须规定头部的正确姿

势
。

我们常常看到这种持琴法
:

头过分扭到左

边去
,

小提琴是用下 巴尖夹住的
。

说到这里我

想起采特林的建议来
,

他 自己持琴就很放松
,

他建议根据颈
、

头和双肩的平常 自然姿势
,

下

巴只稍微低下来
,

领的左方就把琴平稳地固定

住了
,

这种姿势最能使肩脚带和左右手放松
。

琴的平稳对右手
,

尤其对左手动作放松有

很大意义
。

因此腮垫和琴垫的合理构造非常重

要
。

腮垫不应当很高
,

但要相当深
,

以便下 巴

平稳地放在上面
,

这使演奏者能牢牢地持住琴
。

如果腮垫扁平的话
,

为了持住琴就不得不使劲

用下 巴夹住琴
,

这就会造成颈肌紧张
。

关于使用琴垫
,

众说不一
。

可以举出许多

不用琴垫来演奏的小提琴家的名字
,

其中包括

海菲茨
、

科冈等优秀演奏家
,

有些教师教学生

不用琴垫来拉琴
。

但是我们不能不承认
,

用了

琴垫就能为持琴创造有利的先决条件
,

避免耸

肩时产生不必要的紧张
。

拉琴不用琴垫时
,

甚



至肩膀平直的人都要耸肩
,

更何况溜肩膀的人

呢
。

无疑
,

不应当认为援引科冈
、

海菲茨等持

琴有异常拉琴特点的优秀小提琴的例子是理所

当然的
。

演奏现代作品的复杂情况要求为左手

彻底放松创造最好的条件
。

对演奏时琴的位置问题有两种看法
。

第一

种看法在实践中很普遍
,

认为琴是由一个支点

来支持的
,

也就是在下巴和锁骨之间
,

而且琴

固定在这点上
,

这样就彻底把左手解放出来了
。

第二种看法的杰出代表是涅米罗夫斯基
,

他认为用两个支点来支持琴是正确的
:

一个是

固定的 ( 琴放在锁骨上
,

不用琴垫
,

也不要耸

肩 )
,

另一个是不固定的 (左手 )
。

在一个把位演

奏或往上换把时可以用这方法
; 但是往下换把

(从高把位到低把位 ) 时这方法会带来很大的

困难
。

在这种情况下
,

所有不用琴垫的人一般

都不得不耸起肩膀
。

然而涅米罗夫斯基却建议

不要耸肩
,

而用大拇指的辅助动作来代替这方

法
:

大拇指提前先移到低把位
,

为整个手臂以

后的移动造成支点
。

可见用两个支点来持琴经常需要大拇指作

补充的
、

预备的动作
,

而这些动作是额外的技

术麻烦
。

演奏快速经过句时事实上是不可能以

相应的速度来使用大拇指的
,

因此不用琴垫的

人就不得不特地耸起肩膀来使琴平稳
。

事实上用琴垫是否合理的问题应当这样来

解决
:

教师应当给学生挑选腮垫和琴垫
,

高低

要适合学生的情况
,

并且在这些条件下开始教

学 ; 以后当学生在各把位都开始拉得很敏捷流

利并且看得出他个人特点使他有可能不用琴垫

时
,

就可以把琴垫拿掉
。

(我们要说
,

科 冈初

学时也是用琴垫的
。

)

琴的位置高低很重要
。

奥尔在其教程中指

出
,

要使换把放松就必须高高地持琴
。

初看起

来似乎换把和抬高琴没有必然的联系
,

但是我

们把这问题加以分析就会明白
,

奥尔的意见是

绝对正确的
。

做一个简单试验你就会信服
。

坐

在椅子上持琴
,

用肘部支在桌子上
,

把一指按

在任何弦上的第一把位
。

如果这样转到第三把

位
,

琴便抬高了
。

这是显而易见的
,

因为手臂

支在桌上
,

只能做手臂周围的动作
。

再回到第

一把位时琴就会相应地低下来了
。

所以显然演

奏实践中是需要一些辅助的
、

修正的动作来使

手臂不做它周围的动作而走直线的
。

这些辅助

动作是这样来实现的
:

换到低把位时略抬高肘

部
,

同时上臂离开身体
; 换到高把位时放低肘

部
,

同时上臂贴近身体
。

初学者学把位
,

在换把位时往往有两个相

反的错误
:

或者把琴往上猛一抬
,

或者往下放

低
。

从上述试验可以明白这两个错误的起因
。

猛抬高琴时上臂和肘部并没有做辅助的修正动

作
,

而放低琴时上臂和肘部的动作却又做得太

过分了
。

我们研究手在指板上部的动作时可以确定
,

在这情况下上臂做辅助动作
,

而只在指板上部

换把时这动作才具有另一种性质
:

不是往上和

往下
,

而是往左和往右
。

由此可见
,

这些上臂

的动作是保证琴的正确位置和左右手沿着指板

运动自如所必需的
。

所以奥尔的指示是明白易懂的—
琴的位

置低时上臂和肘部贴近身体
,

动作受限制
,

而

琴的位置高就容易做必需的修正的动作
,

不仅

往上往下
,

而且还往左往右
。

要使运弓正常也

需要把琴高持
,

因为在低持的情况下弓子滑向

指板
,

这就变成以后很难根除的坏习惯了
。

持琴的方向与身体的关系 (靠右边一些或

靠左边一些 ) 也很重要
。

怎样估计这个因素对

右手的作用都不为过
。

把琴往左挪
,

右手就不

得不向前伸出
,

否则弓子就会不垂直于琴弦上

了
,

而这是会影响声音的
。

如果琴太靠右
,

那

么为了使弓子垂直于琴弦上就必须使手腕过分

弯曲
,

而这对手臂长的人来说特别整扭
。

右手

不自如
、

手腕不放松和由此造成的演奏各种弓

法时的困难
,

往往就是琴的这种不正确位置引

起的
。

在这场合使琴靠左一些就立刻能使右手

解脱
,

这样它就能自由行动
。

琴的位置应当因人而异取决于左右手臂的

长短
。

手臂较短就要使琴靠右一些
,

手臂较长

就要使琴靠左一些
。

琴的倾斜度也十分重要
,

它是由琴垫的高度来调整的
:

琴垫愈高
,

琴就



愈倾斜
,

反之
,

琴垫愈小
,

琴就比较平
。

琴的

倾斜度 由左肘的位置来决定
,

持琴太平就使肘

部不得不向右过分伸出
,

而这是不 自然的 ①
。

拉 G 弦时持琴持得平会引起上行时运弓方

向错误
,

即弓子朝下
。

初学者常有这个毛病
。

另

一方面
,

琴太倾斜会破坏落指角度的正确
,

并

且在拉 E 弦时会使手指滑脱
。

在转向握弓问题时必须首先确定几个手指

对于弓根的位置
。

许多教师建议让大拇指顶住弓根突出处
;

有时演奏者把大拇指放在弓根 S 形处
。

大拇指

放在弓杆上弓根旁边最为适宜
。

手臂短很难把弓子拉到顶端时
,

大拇指往

往就稍微离开弓根
。

例如奥尔就这样握弓
,

他

的左右手臂都很短
。

有时初学的学生的弓子太重
,

他就会有这

样握弓的倾向
。

学生直觉地想减轻弓子的重量
,

便从弓根往上移动手
,

从而缩短杠杆的沉重的

左臂
。

错误地分配弓子的重量也会有类似的握

弓特点
。

在弓子太长的情况下教师常常教学生不要

把弓子拉到顶端
,

专门系一根线来表明动作的

极限
。

采特林建议用握弓的位置从弓根往上移

的办法来缩短弓子
,

这样不仅弓子短了
,

而且

正如上面已说过的
,

还减轻弓子的重量
。

在这

种情况下这个建议可以说是最合适的
。

但是最

好给学生挑一根长度和重量都适合他的弓子
,

免得用上面那种办法
。

上面所说的关于握弓位

置的一切都决定大拇指对弓根的位置
。

大拇指

应当放在弓杆上
,

而不是像人们往往建议的那

样顶住弓根突出处
。

在大拇指对其他手指的位置这问题上也有

各种不同的看法
。

斯特鲁维在我们上面提到过

的那本书中说
,

握弓时大拇指的位置由鞍状关

节的结构来决定
。

捏紧拳头就可以明显地看到

这点
,

不同的人的大拇指有不同的位置
。

因此

有些拉琴的人把大拇指对着中指
,

有些人则对

着无名指
,

还可能对着中指和无名指之间
。

可

是还必须指出
,

斯特鲁维所说的这种位置不是

自然决定的
,

这里重要的是那些与某种学派的

艺术意图有关的因素
。

说到这里不禁要把这问题上的两种观点
,

即采特林的和亚姆波尔斯基的观点对照一下
。

亚姆波尔斯基建议大拇指对着中指
,

而采

特林则建议大拇指几乎对着无名指
,

也就是在

中指和无名指之间 ( 当然
,

偏差取决于上述的

解 剖结构特点 )
。

这两种握弓法产生不同的后

果
。

采特林自己的演奏和教学的艺术意图都是

要求强有力的声音
,

倾向于宏大的演奏规模
。

照

他建议的握弓法就可能要比弓子紧贴琴弦更有

力地压弓杆
。

同时手指的这种位置在某种程度

上会给演奏轻巧的弓法造成困难
。

亚姆波尔斯基则追求运弓技术的广泛多样

化
,

力求掌握各种优雅弓法
,

所以他的握弓法

是另一种
。

大拇指的位置及其正确的运动对右手放松

有很大意义
。

通常大拇指在弓根旁边应当稍稍

弯曲
。

在运弓过
.

程中从弓根到弓尖大拇指逐渐

伸直
。

而从弓尖返回弓根时大拇指又逐渐弯曲

起来
。

有时教师要求学生的大拇指经常弯曲着
,

错误地认为这是放松的标志
。

其实大拇指经常

弯曲和僵硬会使其他的手指都紧张和不灵活的
。

弓杆上各手指的放松是为了使它们在换弓和演

奏各种弓法时能做各种轻微的辅助动作
。

要取

得这放松就必须让大拇指和弓杆上的各手指一

起
,

在弓子任何一段演奏时都象关节一样灵活

地与弓杆结合起来
。

如果让大拇指保持某种姿

势 (弯曲的或伸直的 ) ,那么所有的手指的动作

都会受限制
。

用弓尖演奏时手臂各部分动作不灵活往往

是因为大拇指的紧张姿势
。

同时我们常常看到

小提琴家自如地掌握弓子
,

不管大拇指是伸直

的或甚至朝相反的方向弯曲
。

奥尔就是这样握

弓的
。

科冈的大拇指也是这样的
。

显而易见
,

这样握弓并没有妨碍他俩
。

这是因为有些人的

关节由于构造特别而十分柔软灵活
,

必要的动

作正是靠柔韧性来完成的
,

尽管大拇指是弯曲

的
。

当然
,

应当把这当作例外
。



所以在分析大拇指的作用这问题时必须从

大拇指应当促使弓上其他的手指动作放松这一

点出发
。

其余的手指握弓姿势可深可浅
,

这在很大

程度上取决于手指的长短
。

手指不要太并拢
,

也不要太分开
。

古时候建议用指尖来握弓
,

这

种方法现在是不实用了
,

因为用它拉不出强有

力的音来
。

各手指姿势正常的情况下
,

整个手臂的重

量转到弓杆上
,

发声就 自然了
。

弓杆上的手指

应当呈圆形
。

常见的姿势是右手的手指在弓上

都紧张地伸直
,

第一节指骨都突出来
。

这个姿

势的毛病很容易改正
:

把手指弯起来
,

使之呈

半拱形即可
。

`

注意使小指具有圆形姿势这很重要
。

演奏

时它在弓根是弯曲着的
,

是以指尖支在弓杆上
。

在运弓过程中起重要作用的小指的这个姿势使

其余各指能自然地放在弓杆上
。

但是教师往往

或没有充分注意小指的姿势
,

或容忍小指姿势

方面最初的毛病
,

这些毛病以后会给掌握右手

技术造成许多困难
。

当弓子运近弓根时
,

弯曲
的小指应当使弓子的重量均衡

。

因为初学者难

于使小指弯曲和使弓子的重量均衡
,

所以在这

种情况下小指就伸直着
,

它紧张地支在弓杆上
,

就会破坏各指的正确活动
。

必须使小指既保持

住弓子的重量又能做各种弯曲的和伸直的动作
,

这就是正确的姿势应当保证的
。

运弓从中弓到弓尖时
,

小指就不需要起这

种作用了
,

因为弓子的重心变了
,

和拉弓子的

下半部时不一样了
,

现在弓子自然地平放在琴

弦上
,

不用小指来平衡
。

但是在实践中教师常

常要学生用弓尖拉时也把小指放在弓杆上
。

这

要求多半引起手腕不 自然地下垂
,

手的长度正

常的人都如此 何况手短的人呢
。

必须考虑到
,

要使右手动作放松
,

按亚姆

波尔斯基的说法
“
手腕的极 限姿势

”
(也就是

拉到弓根过分弯曲的手腕和拉到弓尖过分下垂

的手腕 ) 是有害的
,

手腕在拉到弓根时应飞微

弯曲
,

拉到弓尖时可 以稍微下垂
。

往上运弓时

在弓尖很难从手腕过分下垂的姿势中脱出来
,

所以在弓子的上半部拉分弓时下臂的自然动作

被上臂的动作代替了
。

只有手臂很长的小提琴

家才能使弓子运到弓尖时小指很放松 ②
。

必须清楚地想象手在拉弓根和拉弓尖时握

弓姿势的差别
。

拉弓根时各指稍微弯曲
,

而拉

弓尖时则比较伸直
。

大拇指在拉弓根时是半弯

曲的
,

而在拉弓尖时是挺直的
。

当然
,

拉弓尖

时手腕和弓杆成锐角
。

握弓放松的话
,

在运弓过程中换位置是毫

无困难的
。

而握弓紧张的话
,

不得不在运弓各

阶段都保持手指的固定姿势
,

这就会影响动作

的放松
。

食指在弓上的正确姿势很重要
:

它的第一

节握弓握得太深就会限制腕部动作
,

尤其在拉

弓根时
。

卡尔
·

弗莱什在其教程《小提琴演奏艺术》

中提出三 种握弓法
:

老德国式

—
各指用指尖

握弓 ; 法国
、

比利时式

—
弓杆握得比较深 ;

俄国式

—
弓握得最深

,

可是这时弓子并没有

跑到那连接食指的第一节和第二节的关节下面

去
。

当然还有特殊的因人而异的握弓法
,

但它

们不是我们规定的标准的样式
。

比如有些小提琴家握弓握得很深
,

也就是

正好违背这些规矩
。

看来似乎这样拉弓根一定

很受拘束
。

但是优秀的小提琴家在这情况下也

掌握各种必需的弓法
,

因为食指深握弓杆的姿

势与肘部的高位置相抵消
,

这样腕部动作的方

向就有点变了
。

此例再次表明了演奏姿势的因

素的相互联系和必须正确和细心弄清这些因素

以免作出错误的结论
。

弓杆的位置应当略靠近指板
。

问题是在琴

马附近琴弦很能抗住弓子的压力
,

而靠近指板

时琴弦好象变软了
。

除此以外
,

几根琴弦与指

板并不平行
:

弦枕那里要低些
,

而琴马那里则

要高得多
。

所 以弓子倾斜时弓子的压力就使琴

弦更能抗住它
,

这样一来琴弦能承受更大的压

力
。

因此在保持必需的音质的情况下可 以做各

种不同的力度
。

有意思的是拉大提琴时
,

尽管

乐器的位置和右手姿势不同
,

弓子的倾斜也根

据这样一些规律性
,

也就是弓子也朝指板倾斜
。



我们仔细研究弓子从弓根到弓尖的运动就

可以看清
,

弓子在用弓根拉时最倾斜
,

而在用

弓尖拉时最不倾斜
。

这是因为用弓根拉时主要

用手臂和弓子的重量来发声
,

这时不一定使用

全部弓毛
。

而在用弓尖拉时要拉出结实的声音

就需要使用很大的压力和多用弓毛
。

所以用弓

尖拉时倾斜度最小
。

拉 p 时不需要用全部弓毛
,

而拉 f 时和相应地增加压力而不改变弓杆的倾

斜度时弓毛张开
,

很 自然全部贴在琴弦上
。

弓子的倾斜度也与演奏者把弓毛绷得松或

紧的习惯有关
。

弓毛绷得紧
,

弓子就可能更倾

斜
,

绷得松些就会限制倾斜度
。

演奏者的艺术

意图对弓毛在琴弦上的张力大小的问题有很大

作用
。

拿优秀小提琴家如克莱斯勒
、

萨拉萨蒂
、

格里戈罗维奇等人的演奏风格来对照一下就清

楚了
。

克莱斯勒演奏起来是用绷得很紧的弓子
,

弓子很斜
,

动作基本上不大
,

总结实有力地发

声
,

声音丰润浓郁
、

富有表情
。

萨拉萨蒂则不

大绷紧弓子
,

·

差不多总只用弓子的重量来发声

(他使用的是重弓子 )
,

动作很大又轻巧
。

格里

戈罗维奇的方法与萨拉萨蒂的相同
,

他的右手

极其轻巧和自如
。

人们传说他练琴时几乎用原

速用全弓来拉巴赫的 E 大调组曲中的前奏曲
。

在谈弓子运动的问题时
,

必须清楚地知道

手臂的哪些部分和怎样先后来保证手的放松
。

手的各部分不应当孤立地活动这条人所共知的

原理尤其在这问题上证明是对的
。

分析运弓从弓根到弓尖时我们看到
,

运弓

开始时腕部同时伸直
,

然后下臂动起来
,

拉到

弓尖时肩膀稍朝前突出
,

做一个辅助动作 (正

是辅助动作
,

因为它不应当人为地练就
,

学生

不应当专门去注意它

—
否则会变成可笑的夸

大 )
。

手臂放松的话这动作就 自然而然产生
。

从弓尖到弓根的运弓过程是反方向地进行

的
。

下臂先动起来
,

同时肩膀稍微往后
,

然后

肩膀动起来
,

同时腕部弯曲
,

拉到弓根时弓子

的正确方向使各指弯曲
,

这些动作综合起来才

能保证弓子走得直
。

为了弄明白运弓过程中动作的先后次序
,

许多教师 (莫斯特拉斯
、

贝克尔 ) 建议用下面

一个十分巧妙的办法
:

教师拿着弓子
,

学生的

手臂随着他拉的弓杆就象顺着轨道走
,

努力保

持动作的一切正确的相互关系
。

这样学生就很

快克服初学时常有的运弓毛病
,

也就是手臂的

动作不是太往后就是太往前
。

学生的手臂要随

着弓杆走就应当不紧捏弓杆
,

这样来克服使学

生过分紧捏弓子的天生的
“
抓握反射

” ,

并养成

握弓和运弓放松的感觉
。

莫斯特拉斯教授考虑到初学阶段常产生的

用弓根演奏的困难
,

建议先从 中弓开始拉
,

以

后再朝两头扩大出去 (即朝弓尖和弓根扩展 )
。

在这两种情况下还可以从拉上弓开始
。

现在必须涉及换弓问题
。

在运弓大体上正

确
、

稳定
、

自如了时再来研究这问题比较适当
。

不露痕迹地换弓问题是细致和复杂的
,

所以在

初学阶段往往故意推迟解决这问题
。

不能立刻

要求学生换弓无缺点这个看法是正确的
,

但是

有些教师往往把这种看法以此类推搬到别的问

题上去
,

这是完全错误的
。

例如常常可以听到

一种见解
,

说不可能要求初学者音拉得准
,

最

初音拉得不准好象是很 自然似的
。

但是有了这

种观点学生就永远不会拉得准了
,

这是实践多

次证实的事
。

一开始就应当培养学生对音准和

音质的听觉方面有严格要求
。

顺便说说
,

在实践中这问题的一方面常常

是与另一方面脱节的
:

学生改正拉得不准的音
,

但并没有觉察声音很难听
。

如果学生养成对自

己要求很严的习惯
,

那么 以后教师教起来就会

容易些 了
。

最主要的是
:

使学生习惯于听自己

拉出的声音
。

要提高音准和音质就必须这样做
。

各指的辅助动作 (所谓的手指运弓的动作 )

对于做到不露痕迹地换弓很重要
。

当然
,

不做

这些动作也可以改变运弓方向
,

但是我们认为
,

使用手指运弓的动作是十分适当的
。

在换弓时
,

手臂的直线运动可分为两个阶段
:

弓子往上走

时手臂在弓根停下来
,

而手指还在继续往前走 ;

在
“
死点

”
时

,

也就是在手指和弓子都停下来

时
,

手臂已经往回走了一一这样换弓就不 那么

笨拙
,

也就是不那么听得出来了
。

掌握无声换弓是很艺术地演奏如歌的优美



演唱演奏专业教学问题笔谈

本刊今年第一期发表的张权同志 《关于演

唱中国歌曲的问题》 一文
,

在音乐教育界引起

了反响
。

这里刊出了赵讽
、

王品素
、

司徒华城

等三位同志的意见
,

供大家参考
。

我们希望有

更多的同志来参加这个笔谈会
。

—
编者

就张权同志的文章谈起

中央音乐学院 名誉院长 赵 乡风

读 了张权 同志的文章
,

引起 了很多感想
,

拉声写 来
,

就教 于声乐界 的 同志们
。

中华人民共 和国成立初 期
,

曾经展 开 过
“
洋

噪子
”
和

“
土 嗓子

”
的争论

。

这里指 的
“
洋嗓

子
”
是指欧洲演唱歌剧 和艺术歌曲 的演唱 方 法

。

关 于 “ 土 嗓子 ” 含 义并 不十分明确
。

有人指的

是 以 自然真声唱 法 为主 的 民歌
、

小 调唱 法
,

有

人
.

指的是以传统戏 曲唱法为主 的各种唱 法
,

有

的指的是在欧 洲传统唱 法的基础上
,

参照 民歌

唱法的风格特点或者是在民歌唱 法的基础 上借

鉴欧洲唱 法的技法的 各种唱 法
。

所以讨论 中有

一些论点
,

由 于上述的概念 的不尽 一 致
,

没有

达 到很全 面 的结论
。

但有一 点 最主要的必须肯

定的是
,

优秀的 中国唱 法
,

必须具 有适合 于中

国人 民审美 习惯和审美要求
。

这是大家一 致的
。

中国古人说
: “ 丝 不如竹

,

竹 不如 肉
。 ” 一 方

面 由于声乐 艺术和文学的诗词相结 合
,

可 以具

体地表述人 们 的思想情感
,

另一 方 面人声具有

更直接 的表情功 能
,

这种说 法无疑 地是具 有一

定 的道理的
。

歌唱 艺术是人类社会音 乐实践活 动 中最古

旋律所必需的条件
,

在很大程度上取决于 声音

修养和右手运动修养
,

这就需要经常不断练习
。

为此练慢运弓

—
拉或 “ 神

”
长音是有益的

。

换弓出声有两个原因
。

第一
,

主要由于在

弓根换弓时手返回的动作往往晚了一点
,

这动

作本应当借助于手指运弓的动作在上行的最后

一 瞬间就完成
,

否则就会听到间断
。

第二
,

正如波里亚金所指出的
,

是由于换

弓时弓子没有紧贴在琴弦上 ③
。

总之
,

本文叙述了一些合理的姿势的原则
,

它们为小提琴演奏技能的形成和提高创造了良

好的条件
。

笔者在教学实践中就遵循这些原则
。

( 刁蓓华译 自《小提琴遗产》一书
, ’

1 9 83 年莫斯科出版 )

(责编 育 培 )

① 我们已经说过
,

左肘的位置从自然的角度来看往往是

最差的
,

而琴持得平就会增加不自然了
。

② 我们可以举约瑟夫
·

西格蒂为例
,

他的手长得拉到弓

尖时下臂和肩膀成直角
,

而这是别人拉中弓的正常姿势
。

西格

蒂找咧弓妇冲付旨几乎从不离平弓托 这对他来说一点也不困难
。

③ 随后的关于左手姿势和换把的材料从略
.

因为这些问

题在另一文 《换把与小提琴艺术性演奏的课题的关系》 中有较

详尽的叙述— 译者
。

一
闷


