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摘 要: 吕文成是中国著名民族音乐家、粤乐的一代宗师、粤乐高胡及其演奏艺术
的创始人、作曲家、演奏家、乐器革新家和粤曲演唱家。吕文成胡琴演奏艺术风格的形
成深受清末民初的社会文化背景、粤乐社团、丝竹音乐、粤乐理论的发展及其本人所掌
握的戏曲声腔艺术和其他中西乐器演奏技艺的影响。对其胡琴演奏艺术风格进行总结和
梳理，对于继承和发展广东音乐及“吕文成流派”有着重要的作用和意义。另外，通过
对吕文成演奏的音响资料进行收集整理、记谱及相关艺术实践，在此基础上总结其演奏
特点和规律，可以发现其中包括的内容有: 以空弦下滑音和上下滑音结合应用为标志的

滑音技巧; 以衬音为主的装饰音技法; 通过节奏的变化进行加花变奏的手法; 擅于把高

超的换把演奏技术应用于乐曲的处理中，并形成了翻高八度在高音区演奏的特点。
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吕文成，中国著名民族音乐家、粤乐一代宗师，粤乐高胡及其演奏艺术的创始人、作曲
家、演奏家、乐器革新家和粤曲演唱家。吕文成为中国民族民间音乐、粤乐、高胡演奏艺术的
发展做出了重要的贡献: 他所创作的粤乐作品数量之多，流行程度之广在粤乐史上实在无人可

比; 他在江南二胡的基础上创制了高胡，并使其替代二弦成为粤乐最重要、最具代表性的主奏
乐器，奠定其在粤剧、粤曲音乐的领导地位; 他所灌制的唱片多达 270 多张，使粤乐在世界华
人地区及全国得到广泛传播和推广，同时也为广大粤乐爱好者提供了珍贵的音响资料，成为学

习粤乐最直接、最有效的教材; 而他那种刻苦钻研、博采众长、敢于创新以及为粤乐事业的发
展奋斗终身的精神更是永远值得我们学习的。

高胡 ( 最初称二胡，亦称粤胡或高音二胡) ，自吕文成创制成功至今，经过几代高胡演奏

家的努力，不仅成为粤剧、粤曲伴奏乐队的 “头架”，以及民族乐队中弦乐的高音声部乐器，

更成为音乐院校的一门专业演奏课程，高胡的演奏技艺也得到了更深层次的发展。然而，“由
于长时间遭受‘左’的思潮和其他因素的干扰”①，吕文成所灌制的粤乐音响资料在国内并没

·901·
中央音乐学院学报 2019 年第 2 期

Journal of the Central Conservatory of Music

DOI:10.16504/j.cnki.cn11-1183/j.2019.02.011



得到广泛的传播。随着粤乐高胡演奏风格的不断发展和变化，很多粤乐爱好者，特别是年轻的
粤乐学习者对吕文成可以说是 “只知其人，不知其 ‘声’”，对吕文成的胡琴演奏风格特点知
之甚少。作为一个曾经风靡全国乃至全球华人音乐界几十年的高胡演奏艺术流派创始者———吕
文成的高胡演奏艺术风格事实上正慢慢地被人们所遗忘，能掌握演奏和继承他的演奏风格的高

胡演奏家更是少之又少。

高胡演奏艺术发展到今天，如何继承，如何发展，一直以来都为广大粤乐研究专家、高
胡演奏家、教育家和爱好者们所关注。而如何学习和掌握粤乐高胡的演奏技艺及其规律，

以达至把握粤乐的 “韵味”，更是高胡学习者所迫切需要认识的问题。不管是继承、发展的
问题还是演奏风格把握的问题，如果抛开对高胡创制者、高胡演奏艺术的开山鼻祖吕文成
的高胡演奏艺术的研究，就都无从谈起，对高胡演奏风格的把握也就失去 “原汁原味”的
参照。

一、吕文成胡琴演奏艺术的研究

1. 研究现状
作为粤乐发展史上的里程碑人物，吕文成一直以来都是音乐界、乐评界和广大粤乐研究者

所关注的对象。早在 20 世纪二三十年代，吕文成在上海成名之后，有关他的艺术成就和生平
介绍便经常出现在报刊、音乐书籍和唱片海报之中，其中在一些报刊上还有他本人对音乐的论
述。所有这些都成为后人研究吕文成的珍贵的资料。

早在 1925 年 4 月 20 日《申报》第七版游艺丛刊上，就登载了光磊室主撰写的《粤曲家吕
文成述闻》，对吕文成的粤曲演唱技艺做了很高的评价。文章除了详细介绍了吕文成学习粤曲
的方法及演唱特点之外，还赞其“尤擅洋、胡二琴，手法敏妙，花样翻新，变化莫测。能将胡
琴拉成梵哑铃之声调，遥聆之，固难辨别”②。而 1925 年 5 月 18 日《申报》第七版游艺丛刊音
乐号上，吕文成也撰写了 《铜线琴 ( 瑶琴) 与二胡之奏法》一文。文中吕文成对二胡的奏法
提出了自己的观点③。

在 1935 年出版的《清韵》④ 第二期中，介绍了吕文成演奏高胡的姿势和高胡仩合线、合
尺线的音位以及合尺线的按指法。还登有曾寄萍撰写的吕文成短评，认为吕文成具有“得天独
厚，具灵憩心，而能宣之于口、应之于手，与凡响别迨”的高超技艺。并对其“尤不自私，其
技而能贡诸于众，尤肯为社会服务”的高尚情操深感敬仰。

1964 年吕文成在香港举行第二场专场音乐会，在 《音乐歌唱晚会》特刊中，刊登了韩
江雪撰写的 《吕文成先生简史》的文章，介绍了吕文成的生平，及其在二胡、扬琴和粤曲
等方面的成就和贡献，以及对吕文成公正无私，甘当人梯，乐于助人的高尚品格的评价。

节目单中吕文成还撰写了名为 《几句心里话》⑤ 的一篇短文。文中吕文成回忆了他在上海时
期的美好时光。希望香港年轻人在学习粤乐时，要对中国各种地方性的乐曲艺术多注意，
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多欣赏，多发掘其中优点; 赞成他们学习西洋音乐，因西洋音乐有系统的教授方法; 同时

必须精通中国音乐理论，与演奏人员共同努力，创作新声，要保存中国风格; 希望他们记

得自己是中华儿女。如今，这两篇文章已成为研究吕文成的非常重要的文字资料和珍贵的
历史线索。
自吕文成于 1983 年去世之后，粤港有关部门、学术单位和音乐团体，以及广州市、中山

市的有关文化部门多次举行了吕文成专题研讨会和纪念音乐会等活动。多年来，专家学者对吕
文成的学术研究成果已经非常丰厚。这些研究主要集中在吕文成的生平介绍、音乐创作及对粤
乐发展的贡献上面。对吕文成演奏风格及技巧方面的研究也有所涉猎，但相对来说尚不多见，
大体可以将之归纳如下: 陈德钜、黄锦培指出吕的作品与演奏 “喜欢用高音，曲调热闹非常，
有如花团锦簇，这好比看宋人的大青大绿的花鸟画”⑥。余其伟认为，吕文成人品谦和纯朴，
又开朗热情，思维很敏捷，在演奏时多用踊跃的短弓，走指有力，所以他的演奏应是属活泼跳

跃型的⑦，其艺术 个性是属于感性的⑧。陈涛把吕文成的高胡演奏风格及运用特点总结为 “三
件宝”，就是滑音、衬音和加花。认为只要掌握这 “三件宝”那对高胡演奏风格的把握就易如
反掌了⑨。胡志平认为，吕文成高胡演奏的基本风格是朴实健朗的，主要表现在: “演奏时频
繁的换把，旋律进行中的大跳、大滑，坚实有力的运弓和走指”瑏瑠。其 “演奏时频繁大滑换把
所造成音与音之间的音高变化是他的花音手法之一”瑏瑡，也体现了吕文成 “有一种随性所至、
随心所欲、朴实酣畅的风格”瑏瑢。

2. 研究方法
针对上述已有研究成果，本文对吕文成胡琴演奏艺术这一专题的研究，分成两个部分，第

一部分采用文献考据的研究方法，总结了吕文成胡琴演奏艺术风格形成的背景和原因，第二部

分主要通过对吕文成所灌制的音响资料进行收集整理，记录其演奏谱，并通过艺术实践，学习

并分析其演奏的风格特点，总结吕文成的高胡演奏艺术风格及其规律。
从 20 世纪二十年代至六七十年代，吕文成灌制了多达 270 多张唱片，这些宝贵的音响资

料，使粤乐能在全国乃至世界华人地区传播，也是黑胶片时代粤乐爱好者学习高胡演奏艺术最

主要的教材之一，使后人可以全方位地欣赏到吕文成不同时期的演奏风格，也为本文的研究提

供了最可靠、最重要的学术依据。在本研究中，笔者将主要从吕文成不同时期演奏的乐曲中，
根据正线、反线和乙反线等不同的调式，选取了 《平湖秋月》等十几首比较典型的演奏版本
作为研究对象。其中除了高胡演奏的乐曲外，还引用了吕文成用低音二胡演奏的 《胡笳十八
拍》等乐曲作为例子，比较全面的体现了吕文成胡琴演奏艺术风格。
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二、吕文成胡琴演奏艺术风格形成的背景

任何风格 ( 包括艺术家个人风格) 的形成都离不开时代发展的进程和本民族精神文化血

统的疆域。也就是说艺术家的个人风格的确定，必然根植于其特定的人文环境和时代发展所形
成的特定土壤瑏瑣。根据前人的研究结果，吕文成作为高胡演奏艺术的创始者，其高胡演奏艺术
的形成曾经深受社会文化、粤乐社团、丝竹音乐、粤乐理论的发展、戏曲声腔艺术以及其他中
西乐器演奏技艺等六个方面因素的影响。

1. 社会文化背景
清末民初，西学东渐，以五四运动为标志的新文化运动，在我国掀起了一场探求以 “民

主”与“科学”为标志的新思想和新知识的热潮。在新文化运动的影响下，北京和上海等城
市出现了很多音乐社团。这些社团，如北京大学音乐研究会、中华音乐会等，是以“学习中西
音乐理论知识和乐器演奏技能，组织各类音乐演出活动，介绍和翻译西洋音乐理论和进行传统

国乐的整理与研究，出版音乐书刊”瑏瑤等活动为目的。而作为当时全国最大的城市、经济和文
化中心的上海，经过辛亥革命、民国建立以及第一次世界大战洗礼，资本主义经济和文化艺术
得到迅速发展。同时，大量的移民也涌入了上海，大批广东各界精英汇入，他们从广东带来的
不仅仅是广东街市、广东学堂、广籍印刷厂、粤语主播的商业电台和粤菜、茶点，还把粤剧、
粤曲和粤乐、潮州音乐等广东的文化艺术传播到上海，这一切为近六十万旅沪广东籍人士提供
了一个完整的广东模式社会结构，也对从东西南北中聚居上海的中外移民弘扬了大广东文化精

神及生活方式瑏瑥。而三岁就从广东移民到上海的吕文成，就是在这个充满岭南文化氛围的环境
中，度过了他的童年和青少年时期。

2. 粤乐社团的影响
随着粤商在上海的势力不断发展壮大，陆续建立了各种同乡、同行和其他类型的组织。如

较有影响力的广肇公所与精武体育会。清末民国时代上海的粤剧、粤乐和粤曲活动，多以这类
组织为依托。这些组织的成员又组成各类专门的团体，在上海展开种种创作和演出活动瑏瑦。自
1918 年上海成立了第一个广东音乐组织 “上海粤侨工界协进会音乐部”之后，众多广东音乐
社团应运而生，如中华音乐会、精武体育会粤乐组、俭德储蓄会粤乐团等瑏瑧。少年时期的吕文
成常于工余时间，在上海“中华音乐会”“上海精武体育会”粤乐部充当义务乐务，借此向云
集该会进行音乐活动的众多音乐前辈学习音乐。20 世纪 20 年代，吕文成技艺大进，更成为上
述社团的音乐指导、干事兼演奏员。可以说，广东音乐社团的成立和发展，不仅为吕文成提供
学习音乐的机会，更成为其施展才华，创造粤乐历史的平台。

3. 丝竹音乐的影响
20 世纪初至 30 年代，随着上海社会经济文化的不断发展，郊区的民间音乐也在市区繁
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荣发展起来，丝竹乐更成为当时中上层市民文化生活的一种形式。1911 年在文明雅集茶楼
出现的第一个丝竹集会，参加者都是丝竹音乐的爱好者，他们仿效 “清客串”的形式，每
周日定期聚会合乐消遣。五四运动后，新文化界和新音乐界改进国乐和建设新音乐的呼声
越来越高，各茶楼的丝竹集会十分活跃，丝竹社团也大量出现。如国乐研究社、紫韵国乐
会等瑏瑨。在诸多国乐社团之间，惯用 “清客串”的雅集方式，借此让各乐师之间和各种乐种
流派之间得以互相交流瑏瑩。另外，一些丝竹乐社不但演奏丝竹，还演奏广东音乐。同样，在
一些广东音乐社团中，除了设有粤乐部，还设有沪乐部，或者以演奏丝竹音乐为主的国乐

团。吕文成就曾任上海中华音乐会 “沪乐部”组长瑐瑠。正是在这种 “清客串”的雅集交流
中，使在上海长大的吕文成，不仅学习了江南的二胡，其创作的大量广东音乐作品中，也

深受丝竹音乐的影响。从其演奏的 《三六板》 ( 《梅花三弄》) 的音响资料中，我们不难听
出吕文成精湛的技艺以及对江南丝竹演奏风格的掌握。正如胡志平所说的: “吕文成所创成
的广东二胡一开始即与广东音乐融为一体，借江南二胡的技艺基础和广东音乐独特的风味

韵涵形成了一个新的二胡学派。”瑐瑡

4. 粤乐理论发展的影响
粤乐专家黎田、黄家齐瑐瑢认为，粤乐是经过从明万历到清光绪前 ( 1573—1857 年) 这约

300 年的孕育期，到了 19 世纪中后期，即约 1860 年至 1920 年，才正式形成一个乐种。而在粤
乐的形成期，出现了何博众、严老烈这两位对粤乐的形成起关键作用的代表性人物。通过他们
的创作，奠定了粤乐特有的风格。特别是严老烈，他用一首小曲原有曲调作为骨干音，在此基
础上采取添加粤乐特有的 “冒头”音及采用 “加花”扩充旋律的粤乐旋法，成为后来者学习
创作和演奏粤乐的理论依据。
另外，由丘鹤俦于 1916 年编著出版的最早一部广东音乐理论专著 《弦歌必读》详细记载

了 20 世纪 20 年代以前粤乐创作及演奏中常用的乐汇及 “加花指格式”，正是粤乐乐汇形成、
扩充、润饰的基础方法及这些方法的规律和特点。其后，丘氏又先后出版了 《弦歌必读》增
刊、《琴学精华》等琴谱书刊，并远销至东南亚和美国加拿大诸国瑐瑣。所有这些粤乐理论及乐
谱广泛的传播，为广东音乐的发展起了积极的推动作用。吕文成学习音乐时虽身在上海，但他
在广东音乐社团所学习和演奏的广东音乐曲谱和粤乐理论，必然是从广东的粤乐界流传到上海

的。而这些粤乐理论和乐谱，为吕文成创作粤乐作品和粤乐演奏技艺的学习，提供了重要的理
论依据和参考。

5. 戏曲声腔艺术的影响
吕文成年幼当童工期间，附近茶楼里时常表演各种粤剧和粤曲，耳濡目染下，使他爱上了
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阮弘: 《国乐与都市———江南丝竹与广东音乐在上海》，上海: 上海文化出版社，2008 年，第 49 页。
项祖华: 《国乐瑰宝 星光灿烂———纪念吕文成诞辰 105 周年》，广东炎黄文化研究会编《粤韵香飘———吕文成
与广东音乐论集》，澳门: 澳门出版社，2004 年，第 184—187 页。
阮弘: 《国乐与都市———江南丝竹与广东音乐在上海》，上海: 上海文化出版社，2008 年，第 108 页。
胡志平: 《广东音乐高胡创成———兼谈吕文成的高胡演奏技法与风格》，广东炎黄文化研究会编《粤韵香飘———吕
文成与广东音乐论集》，澳门，澳门出版社。2004 年，第 245 页。
黎田、黄家齐: 《粤乐》，广州: 广东人民出版社，2003 年，第 26—32 页。
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粤曲瑐瑤。吕文成的音乐才华，就是从演唱粤曲开始的瑐瑥。1925 年 4 月 20 日《申报》第七版游艺
丛刊上，登载了光磊室主撰写的《粤曲家吕文成述闻》，对吕文成的粤曲演唱技艺作了很高的
评价: “文成嗓音虽非绝佳，颇善于运用，深明吐纳之诀，疾徐中节，句句露字，过板之杂腔
娇媚如处子，令人神摇心醉，而尾声之拖长腔，千回百啭，合拍安腔，靡非满意，求诸俳优

中，已属罕见，况为顽家耶?”瑐瑦 陈冠文在《吕文成先生简史》中这样评价: “由于其嗓音清脆
动听、行腔婉转自如、吐字坚实清晰、独创一格、独成一家，使人耳目一新，而饮誉大江南
北，蜚声艺坛。”瑐瑧

黎田、黄家齐认为: 粤剧和粤乐的音调与珠江三角洲这一地域的地方语言声调紧密结合，
两者之间很容易产生互相渗透、影响、吸收和促进的关系。同时，粤剧的创腔和润腔手法和粤
乐的旋律发展法也基本相通瑐瑨。陈幼韩在论述戏曲声乐艺术的韵味时认为: “剧种旋律、戏曲
化的发声、吐字乐汇音型语音化、音符群以及喉阻音、立音等多种多样的用嗓技巧，是构成
‘味’的特殊元素、塑造音乐形象的戏曲化艺术技巧和手段。”瑐瑩 也就是说，掌握戏曲声乐艺术
中的用嗓技巧，对把握戏曲声乐艺术的韵味有着关键的作用。同样的道理，掌握了粤剧、粤曲
唱腔演唱的用嗓技巧，就能准确把握粤剧、粤曲唱腔艺术的 “韵味”。而粤乐跟粤剧、粤曲又
有着千丝万缕的关系。正如吴赣伯认为的: “粤乐演奏家之所以能够演奏出十分浓郁的粤乐风
格，与他们能够把握粤曲演唱中的音腔有密切关系，而正是他们将演唱中的音腔在器乐演奏中

将之器乐化，才表现出成熟而浓郁的粤乐风格。”瑑瑠

吕文成擅长演唱粤曲“子喉”，唱腔自成一家，同时其对昆曲、皮黄也有所涉猎瑑瑡，能掌
握戏曲声乐艺术中的用嗓技巧，准确把握粤剧、粤曲唱腔艺术的 “韵味”。从吕文成喜于高音
区演奏和善用滑音技巧等演奏特点可以看出，戏曲声腔艺术对其高胡演奏风格的影响是非常深

刻的。
6. 西乐及其他器乐的影响
吕文成除了演奏胡琴外，还擅长小提琴、扬琴、木琴等多种乐器的演奏。特别是随留美归

沪的造船工程师、小提琴演奏家司徒梦岩学习乐理、记谱法和小提琴，使其掌握了西方严格的
弦乐演奏技法和音准要求，为他日后创立高胡演奏艺术打下坚实的基础。时至今日，我们欣赏
其演奏录音等，不能不为他那娴熟的换把技巧和几乎无懈可击的音准而感到惊叹。
另外，吕文成当时的扬琴演奏技术是非常精湛的。据 《申报》记载，1924 年就有两次与

司徒梦岩同台表演了扬琴及与小提琴合奏 《归来燕》 《小桃江》等节目。翌年，吕文成还于
《申报》发表了《铜线琴 ( 瑶琴) 与二胡之奏法》，文中阐述了演奏铜线琴 ( 扬琴) 的一些弊
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病以及正确的演奏方法瑑瑢。由此可见，吕文成在扬琴演奏方面的造诣是相当之高的。而对于同
时擅长演奏胡琴和扬琴的吕文成来说，两种乐器之间的演奏风格必然会相互影响、相互融合
的。扬琴的加花规律不可避免地对其高胡演奏艺术会产生影响。

三、吕文成胡琴演奏艺术的特点

吕文成一生留给后人大量粤乐高胡演奏的唱片，但他对高胡的演奏理论并没有做过系统的

总结。另外，笔者在收集吕文成的资料中，最遗憾的就是由于当时录像技术的运用并不普及，
到目前为止还无法找到有关吕文成的录像资料，这也使笔者对一些在录音中无法感受到的演奏

技巧进行认证。因此，笔者也只能从一些文献及其留下的珍贵的音响资料中学习、总结其演奏
风格特点。
通过对吕文成不同时期灌制的音响资料分析，笔者认为，吕文成经过近 20 年的磨练 ( 高

胡创制初期的 20 世纪二三十时代至 40 年代) ，建立了以其极具个性的滑音为标志，并以高超
的演奏技巧展现出激扬热烈、豪放洒脱、刚健的演奏风格。而在不同的人生阶段，吕文成的演
奏风格也随着思想的成熟而呈现出不同的面貌。到了后期，吕文成的演奏风格在浓郁的粤乐韵
味中，极显其成熟、大气、稳重的粤乐大师气质。

图 1. 吕文成的高胡演奏姿势瑑瑣

(一) 演奏心得

吕文成虽然没有对其高胡演奏艺术做过理论性的总

结，我们还是可以从吕文成在报刊发表的文章了解其对

胡琴演奏的一些心得。在 1925 年 5 月 18 《申报》七版游
艺丛刊音乐号上，吕文成撰写的 《铜丝琴 ( 瑶琴) 与二
胡之奏法》一文，阐述了二胡之奏法: “按指弦上，务求
顺其自然之趋势，不即不离，敏于拨动，则发声既晴朗，

指挥亦如意，拍奏各谱，不患不符合也”瑑瑤。从这句话中
我们可以看出，吕文成对演奏二胡时左手按弦的三个要

求: 第一、强调左手按弦时的状态必须 “顺其自然”，也
就是左手在演奏时要放松，并保持合理自然的持琴姿势

及演奏状态，这样才能达到 “顺其自然之趋势”。第二、
左手手指与琴弦之间的距离是 “不即不离”，这就要求左
手按弦时，手指注意不能抬得过高，并保持掌指关节自

然弯曲和一定的手型。这与吕文成学习小提琴的演奏有
密切的关系。我们可以通过下面的吕文成二胡奏法姿势
图片得到确认 ( 图 1) 。第三、吕文成对二胡 ( 高胡) 音
色的要求是“晴朗”的。
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(二) 演奏姿势

吕文成创制高胡之后，又创造性地将之前把二胡放于大腿根部演奏的姿势改为夹于大腿之

间，并成为广东音乐高胡独有的演奏姿势。在《清韵》第二期中，刊出了吕文成二胡 ( 高胡)
奏法姿势的图片 ( 图 1) 。
从图片中笔者认为吕文成对高胡演奏姿势有以下几点要求: 1. 坐姿要端正，身躯笔直自

然。2. 两脚分开与肩膀差不多宽，左脚位置比右脚稍靠内，但两脚的高度近乎平行。3. 琴筒
置于两腿之间，其夹琴的位置在大腿中部，而非膝盖部位。并用绒布垫在琴筒下方。4. 值得
注意的是: 其在夹琴时，琴筒大部分被大腿所夹住，露在外边的并不多。5. 左手虎口紧靠琴
杆，左手大拇指稍往下扣，手指紧贴琴弦，这显然与其在 《铜丝琴 ( 瑶琴) 与二胡之奏法》
一文中“按指弦上，务求顺其自然之趋势，不即不离”的说法是一致的。

(三) 右手技巧的应用

吕文成的运弓多用分弓演奏，连弓为辅。这与其深受民间音乐和戏剧伴奏乐器 ( 如二
弦、京胡) 的演奏特点影响分不开的。其运弓坚实敏锐，不硬不愣，平稳均匀，分而不断，
能保持连贯、流畅的旋律线条。如其演奏的 《三潭印月》 ( 古曲) 、《平湖秋月》 ( 吕文成
曲) 、《醒狮》 ( 吕文成曲) 及后期演奏的 《春绿江南》 ( 吕文成曲) 、《汉宫秋月》 ( 古曲)
都充分显示了吕文成的运弓特点。另外，他擅于把不同连分弓组合及其他运弓技法结合应
用 ( 谱例 1 ) :
谱例 1. 《鸟投林》 ( 易剑泉曲) 8—9、19—24、29—34、44—46 小节

在乐曲中，吕文成通过 等非正常弓序的连分弓组合安排以及双抖

弓等弓法技巧，生动形象地描绘百鸟投林时的各种飞翔姿态和动态。在模仿鸟鸣声时，则采用
长短弓配合、回弓、颤弓等运弓技法，并结合滑音技巧，形象地描绘了各种鸟叫声。
如果说吕文成演奏高胡时，其运弓是坚韧有力的，那么其用低音二胡演奏的 《胡笳十八

拍》 ( 古曲) ( 谱例 2) 《汉宫秋月》等乐曲，则展现了吕文成对慢长弓及其处理旋律的强弱变
化时高超的操控能力:
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谱例 2. 《胡笳十八拍》1—6 小节

吕文成在演奏第 2 小节和第 3 小节第三拍的 do 音时，右手运弓控制音量由强渐弱，并通
过回转滑音在弱奏的状态下过渡到下一个 do音。而在 《胡笳十八拍》中还多次出现二分音符
以上时值的 re音，吕文成均利用深厚的右手控弓能力做到了强而不躁、弱而不虚的音响效果。

(四) 左手技巧的应用

吕文成在左手技巧应用方面，主要通过滑音、装饰音及加花等三种演奏技法，来体现广东
音乐特有的韵味、风格。

1. 滑音的应用
滑音的应用，可以说是吕文成胡琴演奏艺术中最具个性的风格特征。从其 20 世纪三四十

年代演奏的粤乐唱片中，我们可以听出滑音技巧在他处理作品时得到了大量的运用，如 《昭君
怨》 ( 古曲) 《春风得意》 ( 梁以忠曲) 《双飞蝴蝶》 ( 佚名) 。可以说这些极具个性的滑音技巧
的应用，不但印证了吕文成有着自由的、对艺术加工的热情与精神，同时也体现了滑音在其演
奏风格中的地位。综合吕文成演奏时所应用的滑音技巧，笔者认为，其主要有上滑音、下滑
音、上下滑音结合应用和回转滑音等四种滑音应用习惯:
( 1) 上滑音 ( ) ，所谓上滑音就是手指由低音滑至高音所产生的音响。包括二三度音程

的小上滑音及四度音程以上的大上滑音。吕文成在运用上滑音时，不同调式的乐曲，其滑音的
应用习惯也不同。如在演奏合尺线 ( 即 C 调，g － d 定弦) 的乐曲时，其小上滑音主要运用在
第一把位的 sol音，即三指从 fa音或，mi音滑至 sol音 ( 谱例 3) :
谱例 3. 《春绿江南》 ( 吕文成曲) 29—31 小节

在中把位 sol音上，通常用一指由 mi 音或 fa 音滑至 sol 音，一般带换把。而中把位 la 音
上，通常用二指以小二度或大二度为主，从 sol音滑至 la音。
在演奏反线调式 ( 即 G调，do － sol弦) 的乐曲中，经常运用上滑音的多数是上把位的第

一指按弦音、中把位一指按弦音以及高音把位的一二指按弦音。如谱例 4:
谱例 4. 《平湖秋月》 ( 吕文成曲) 第 17 小节
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在演奏乙反线调式 ( 用 C调，g － d定弦) 的乐曲时，其上滑音的运用主要是一指的 fa音，
二指的 do音、sol音以及三指内弦的 re音较少运用上滑音。如谱例 5:
谱例 5. 《连环扣》 ( 严老烈改编) 1—7 小节

吕文成在演奏第 2 小节的第二个 re音时，就没有用三指作上滑音处理，而现在的大多数高
胡演奏者多数用上滑音处理。
吕文成的大上滑音，通常应用于高音区，以凌厉而又坚实的运弓结合使用。如谱例 6:
谱例 6. 《三潭印月》6—8 小节、14—16 小节

三次出现的 do音，吕文成都使用了大上滑音。
又如《醒狮》也是应用了大上滑音，并在高音区与前面不带滑音的音型形成对比。如谱

例 7:
谱例 7. 《醒狮》 ( 吕文成曲) 11—12 小节

( 2) 下滑音 ( )

吕文成的下滑音运用是最具个性的，在其演奏的作品中，频繁使用且带有韧性的下滑音是

其演奏风格的特征之一。吕文成的下滑音应用习惯还有以下三种:

第一、空弦的下滑音: 在不同调式中因空弦音的不同，其运用的下滑音也不同。在合尺线
和反线中空弦的下滑音的运用规律基本上是一样的，通常有一指按弦下滑至空弦音和用三指垫

指滑到空弦音两种滑音习惯。

在合尺线其空弦音下滑音的运用主要有两种: 一种是从一指按弦的 mi 音或 la 音用一指下
滑至空弦的 re音或 sol音。如谱例 8:

谱例 8. 《双飞蝴蝶》1—2 小节
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开头第一音 re音就是从一指 mi 音下滑至空弦音。另一种是外弦空弦 re 音之前的音为 do
音或 sol音时，通常是从三指按弦的 sol音通过垫指滑至 re音。如谱例 9:
谱例 9. 《三醉》 ( 古曲) 1—3 小节

在演奏前两次 re音的下滑音时，都是在以三指按弦的 do音之后，紧接着用三指垫指下滑
至空弦音，而第三个 re音的下滑音，则以一指的 mi音下滑至空弦音 re音。如谱例 10:
谱例 10. 《烛影摇红》 ( 吕文成曲) 17—18 小节

re音的下滑音都是在以三指按弦的 sol音之后，紧接着用三指垫指下滑至空弦音的。在反
线空弦的下滑音的应用亦然，do － sol 定弦的外弦空弦音 sol 音的下滑音运用，主要出现在 sol
音之前的音为音 do时，通常从三指按弦的 do音通过垫指滑至空弦 sol音，如谱例 11:
谱例 11. 《平湖秋月》1—5 小节

在乙反调的空弦下滑音，主要是由一指的 si音或 fa音下滑至千斤位空弦的 sol 音或 re 音，
如谱例 12:
谱例 12. 《胡笳十八拍》 ( 古曲) 1—5 小节

第二、一指按弦音的下滑音。这种下滑音的运用习惯跟空弦的下滑音的运用相似，通常用
于第一把位，也是由三指按弦音垫指下滑至一指，如谱例 13:
谱例 13. 《鸟投林》 ( 易剑泉曲) 14—17 小节

第三、三指按弦音的下滑音。这种下滑音主要运用于中把位三指按弦音。在合尺线 ( C
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调) 就是 si音，一般由小三度关系的 re音或小于小三度关系的音下行滑至 si音，如谱例 14:
谱例 14. 《烛影摇红》 ( 吕文成曲) 4—5 小节

在反线 ( G调) 是中把位 mi音，其下滑音也一样，如谱例 15:
谱例 15. 《平湖秋月》1—3 小节

( 3) 上下滑音的结合应用
这是吕文成演奏风格中常用的滑音技巧之一。在吕文成的演奏中主要有小三度音程为主的

上下小滑音和四度音程以上的上下大滑音两种情况。在以小三度音程为主的上下小滑音的应用
中，主要用于第一把位的二指按弦音带换把地上行滑三度后回滑至本音，以及从中把位三指按

弦音不带换把的上行滑三度后回滑至本音。如《平湖秋月》 就是应用了带换把的小

三度上下小滑音。如 C调 sol － re定弦的 的音型结合，就是用三指按弦音的 si音滑至 re

音后又回滑到 si音，如谱例 16:
谱例 16. 《三潭印月》32—33 小节

如 G调 do － sol定弦的 的音型结合，也就是用三指按弦音的 mi 音滑至 sol 音后又

回滑到 mi音，如谱例 17:
谱例 17. 《平湖秋月》第 19 小节

四度音程以上的上下大滑音的结合应用，是吕文成演奏艺术中最典型的风格特征之一。如

在演奏《平湖秋月》时，吕文成就多次应用了像 音型、 音型和 音型的上

下大滑音技巧。如在演奏《春绿江南》 ( 谱例 23) 第 9 小节最后的 do音时，吕文成用一指从 sol

音上行滑至 do音之后，继续上滑，再下滑到 mi 音，而后又上行滑至 sol 音，整个滑音过程连
贯圆滑，一气呵成，如谱例 18:

谱例 18. 《春绿江南》9—11 小节
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又如《鸟投林》中鸟叫声，通过大量的上下滑音形象地描摹了各种鸟鸣的声音及归巢时
的情景。另外在乙反调的上下滑音结合应用也是很普遍的。以 《胡笳十八拍》为例，吕文成

在此曲的滑音运用及安排中可谓细致而巧妙。如 这个音型组合，在此曲中出

现了九次，而吕文成通过九种不同的上下滑音的组合应用于这个音型中 ( 谱例 19) :
谱例 19. 九种不同的上下滑音组合

而吕文成整首乐曲滑音的运用，笔者发现其在近似的旋律音型中几乎没有相同的滑音处

理，这充分说明吕文成在处理乐曲时的严谨性及其过人的艺术素养。
( 4) 回转滑音 ( )

吕文成的回转滑音运用习惯，主要是使用在重复音的处理中，如 、 、
等音型，这也是经常使用的滑音之一。吕文成在处理回旋滑音是根据乐曲所表现的内容和旋律
的发展，在不同的情况下，作出巧妙而有变化的演奏处理。如 《三潭印月》开头

的第二个音 do音，其回转滑音就是从 do 音滑到 la 音又回滑

到 do音，再加上左右手的力度变化，从一开始就把宫女怨恨的心情表现得淋漓尽致。又如
《胡笳十八拍》 ( 谱例 20) :
谱例 20. 《胡笳十八拍》1—6 小节

第 2、3、6 小节有 的音型，吕文成在处理这三次的音型时，第一次在拉完第一个

do音之后，结合右手运弓第二 do 音做了轻巧的回转滑音。第二次则在第一个 do 音应用上滑
音，第二 do音没做任何滑音处理。第三次结合右手运弓，两个 do 音都做了有力的回转滑音。

另外，吕文成的回转滑音也应用在其他非重复音中，如《鸟投林》第 1 小节 ，do音就用

了回转滑音。再如《胡笳十八拍》多次出现了 的音型，do音也应用了回转滑音。
纵观吕文成从 20 世纪三四十年代至 70 年代滑音技巧的应用，不难听出其对滑音的运用和

处理是由频繁、张扬到成熟、理性思考的变化。

·121·曾秋坚: 吕文成胡琴演奏艺术



2. 装饰音的应用
装饰音是吕文成演奏艺术中常用的风格性技巧之一。在其常用的装饰音中主要包括: 前倚

音、衬音 ( ) 、复合装饰音。其中衬音 ( ) 是吕文成应用最多的一种装饰音。
( 1) 前倚音
吕文成对前倚音的应用习惯是多样的，主要有上行的二度音程以一、二、三指为主音的前倚

音，如 G调 ( do － sol弦) 和 C调的 等前倚音。以及下行二度

以一指为主音而二指作为前倚音和二指为主音而三指作为前倚音。如 G 调的 等，C

调的 等前倚音。这些前倚音主要根据旋律发展的需要而进行应用的，如谱

例 21:
谱例 21. 《烛影摇红》1—3 小节

另外，吕文成在使用前倚音时，也常常与加花结合应用，如谱例 22:
谱例 22. 《三醉》1—11 小节

( 2) 衬音 ( )
衬音是吕文成的演奏风格特点中应用最多的一种装饰手法。衬音 ( ) 实际演奏的效果

主要有 、 和 三种演奏时值的变化，根据旋律的速度安排即兴演奏。在吕文成的
衬音应用中，不同调式的乐曲有着不同衬音应用习惯。
在合尺线 C调的乐曲中，主要有第一把位一指按弦音 ( la音和 mi音) 、第二把位二指按弦

音 ( re音和 la音) 以及高音把位的 re音等经常应用衬音进行装饰，如谱例 23:
谱例 23. 《烛影摇红》1—6 小节

吕文成的反线 G调 ( do － sol弦) 乐曲的衬音应用，跟合尺线 C调相似，主要第一把位一
指按弦音 ( re音和 la 音) 、二指按弦音 ( mi 音和 si 音) 和第二把位二指按弦音 ( re 音和 la
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音) 以及高音把位的 re音等经常应用衬音进行装饰，如谱例 24:
谱例 24. 《平湖秋月》1—3、6—7 小节

在乙反调的乐曲中，吕文成通常在以一指按弦音 si音和 fa音和二指按弦音 do音和 fa音等
位置应用衬音进行装饰，如谱例 25:
谱例 25. 《胡笳十八拍》1、5—6 小节

为了总结吕文成应用衬音的规律，笔者对吕文成在演奏合尺线、反线和乙反线各调的乐曲
时应用衬音的情况，按每个调两首乐曲进行统计。以下为吕文成在乐曲中应用衬音的情况:
表 1. 应用衬音情况表

衬音 ( 次数)

乐曲

第一把位

一指按弦音

第一把位

二指按弦音

第二把位

一指按弦音

第二把位

二指按弦音

第三把位

二指按弦音

合尺线

《春绿江南》
1次，为 la音。

20次，其中 la 音 16

次，re音 4次。

合尺线

《烛影摇红》
13 次，其中 mi 音
9次，la音 4次。

2次，为 sol音
15 次，其 中 la 音
13次。

3次，为 re音。

反线

《平湖秋月》
8 次，其中 la 音 6

次，re音 2次。
2次，为 mi音。 14次，为 re音

反线

《鸟投林》
13 次，其中 la 音
11次，re音 2次。

1次，为 si音。 2次，为 re2音。

乙反线

《胡笳十八拍》

16次，其中 fa音 6

次，si音 3次，mi

音 4次，la音 3次。
8 次，为 sol音。

7 次，为 la音。 ( 其
中一次以三指按弦)

乙反线

《连环扣》

5次，其中 la 音 2

次，fa 音 1 次，si

音 2 次。

9 次，其中 sol

音 7 次，do 音
2 次

1 次，为 sol音

从以上统计表中显示，吕文成应用衬音有以下三个规律:

第一、吕文成对衬音的应用，主要应用于第一把位以一指为按弦音的主音和第二把位以二
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指为按弦音的主音中。
第二、在以切把演奏的乙反调乐曲中，衬音除了应用于以第一位以一指为按弦音的主音

和第二把位以二指为按弦音的主音外，在第一把位以二指为按弦的 sol 音也经常应用衬音
手法。
第三、但从表中的统计显示: 在吕文成演奏的乐曲中，不管是哪个调式的乐曲，都以 la音

应用衬音技法最多，其次是 mi音和 re音 ( re音在乙反调比较少用衬音) 。
( 3) 复合装饰音
复合装饰音是常用的广东音乐演奏风格技巧之一，它可以说是前倚音和衬音的复合体。在

吕文成的演奏中，复合装饰音的应用相对于衬音和前倚音来说，使用并不多，主要两种应用

习惯:

第一、在主音的前倚音加上衬音进行演奏，其前倚音的时值不算入主音的时值，而是算在

前一个主音的时值之内。比如 。如在《烛影摇红》中就多次出现了在以空弦音 re 音为主

音的前倚音 mi音加上衬音。又如《春绿江南》 ( 谱例 26) :
谱例 26. 《春绿江南》第 22 小节

第二、在加上前倚音之后，主音又加上衬音进行演奏，前倚音的时值算入主音的时值之
内。如谱例 27:
谱例 27. 《汉宫秋月》第 5 小节

3. 加花
加花是广东音乐演奏风格技巧之一。吕文成的加花可以说是承习了严老烈、丘鹤俦等前辈

的理论及实践，但又保持自己灵活多变及特有的加花特点，在乐曲处理中并不拘于一种加花模

式，而是在一些既定的加花规律中，通过加减花、节奏的变化等多种加花方式，极大地丰富了
粤乐演奏风格的表现技巧。吕文成通过节奏的变化进行加花变奏主要有以下 11 种节奏型变体
方式 ( 谱例 28) :
谱例 28. 11 种节奏型变体

以《三醉》为例，1—6 小节就应用了 、 、和 等加花方式 ( 见谱例 24 ) 。
如在《平湖秋月》 ( 谱例 29) 中，吕文成也应用了多种加花手法:
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谱例 29. 《平湖秋月》14—16 小节

而在《蕉石鸣琴》 ( 吕文成曲) ( 谱例 30) 中，吕文成仅仅在 5 小节，就把变奏加花的技
法发挥得淋漓尽致:

谱例 30. 《蕉石鸣琴》1—5 小节

通过以上的分析，笔者认为吕文成非常擅长利用不同节奏型进行加花变奏，其灵活多变的

加花手法是值得后人学习总结的。

(五) 其他演奏特点

1. 变换八度演奏的特点
将乐句或一段旋律翻高八度演奏是吕文成演奏风格中的一大特色。吕文成常常在对比的乐

句或者旋律反复时，通过翻高八度，在高音区的演奏使音色产生了鲜明的对比，旋律的发展更

加丰富，如谱例 31:
谱例 31. 《醒狮》 ( 吕文成曲) 7—16 小节

在演奏至第 10 小节时，并没有按正常的旋律发展用高八度演奏。而在第 12、13 小节则翻
高八度在高音区演奏，之后又翻低八度跳把至第一把位演奏。通过连续八度跳把在高低高区的
对比演奏，把醒狮在高樁上展示高难度动作表演的形象刻画得栩栩如生。如在演奏 《平湖秋
月》第二遍反复时就将第 11、12 小节翻高八度演奏，与第一遍形成鲜明对比。又如演奏 《蕉
石鸣琴》时也是在第二遍反复时进行翻高八度的演奏。

2. 换把
吕文成在演奏乐曲时，除了带有风格性的滑音换把之外，其对一般的换把要求是不带任何

滑音的。这与其受过严格小提琴的训练，并吸收其演奏技巧应用于高胡的演奏中有直接关系
的。这也体现吕文成与众不同的学习经历及其扎实的基本功。如 《醒狮》 ( 见谱例 31，第 15

小节) ，从中把位二指的 la音换把到上把位二指的 fa音，又从上把位的二指 fa音换把到中把位
的 sol音，在频繁的换把过程中并没有出现滑音，动作干净利落。
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(六) 结论

综合上述对吕文成胡琴演奏艺术的分析，笔者认为吕文成胡琴演奏艺术风格的形成深受清

末民初的社会文化背景、粤乐社团、丝竹音乐、粤乐理论的发展、及其本人所掌握的戏曲声腔
艺术和其他中西乐器演奏技艺等方面的影响，其演奏艺术主要有以下特点:

1. 以空弦下滑音和上下滑音结合应用为标志的滑音技巧。2. 以衬音为主的装饰音技法。
3. 通过节奏的变化进行加花变奏的手法。4. 擅于把高超的演奏技术应用于乐曲的处理中，并
形成了翻高八度在高音区演奏的特点。
以上是笔者通过分析、模仿演奏吕文成所录制的广东音乐作品，对吕文成胡琴演奏艺术风格

的总结和心得体会。希望通过笔者的研究，能对认识吕文成胡琴演奏风格及其规律提供帮助，同
时也希望引起粤乐界对创立高胡演奏艺术的“吕文成流派”的现状及传承等问题的关注。

( 责任编辑: 杨民康
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( 上接第 44 页)
但这里要强调的，是准确地说，这种关联仅仅局限于汉族的部分民歌。通过前文的分析，可以
看到，一些在语言、文字上与汉族有较大差别的民族，例如属于阿尔泰语系的蒙古族、哈萨克
族 ( 因篇幅所限例子略) 、维吾尔族，其民歌的音乐中也有形式多样且表现力丰富的错落结
构，而这些民族的民间文学形式，与汉族的民间文学形式有不同的发展过程和途径，其在音乐

上的错落结构，与汉族民间音乐的错落结构在音乐上受到文学形式影响的途径也是不一样的。
另外，与汉族同属于汉藏语系的藏族，其语言有自身的特点，民间文学也有自身的形式，这些

民间文学形式与民歌音乐的关联也有与汉族不同的特征。
另一方面，尽管汉族民歌音乐中，有的错落结构与宋词、元曲长短句的文学形式有较多关

联，但并不能说，汉族民间音乐中的错落结构均来自文学形式。这一点，虽然今天我们没有早
于宋元时期的民间声乐作品流传下来作为凭证，但是，从没有宋词、元曲文学形式的其他民族
的民歌音乐中，能够得到这个证明。
从这样一个角度可以说，宋词、元曲中的长短句形式，是追求良好音乐效果的结果，至少

也是追求良好节奏感的结果，而不是相反———音乐是受宋词、元曲的影响才有了错落结构。
由此，笔者进一步推断出下面的结论———

(五) 艺术效果良好的错落结构，是单旋律音乐艺术发展到成熟阶段的结果

尽管单旋律音乐缺少和声作为音乐发展的推动力，但是，长年的发展中，单旋律音乐发展

出了和声之外的音乐推动手段。从汉族和其他使用单旋律的少数民族的传统音乐中，我们看到
了音乐的其他元素，例如结构、节奏和音高的运动，均可作为音乐发展的动力，并且有不少值
得进行理论总结和继续发扬光大的优秀的音乐艺术成就。以上对于错落结构的分析，即可作为
证明之一。

( 责任编辑: 杨民康)
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