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Ⅰ. 教学设计总览
本章节将阐释在《1 2 3 弹钢琴》中贯穿始终的教学主线，并从多个维度详细描述教学体系的结构化设计。

Ⅰ.1. 音乐素材
音乐素材首先是特意根据钢琴特有的琴键顺序安排的：
– �全部音域 ：所有的黑键和白键（《进来逛逛吧！》，《天灵灵地灵灵》右页）
– �多音组：· 黑键双胞胎（《天灵灵地灵灵》左页）

· 黑键三胞胎（《街头音乐人》左页）
– �五声调式：黑键双胞胎和三胞胎（《街头音乐人 》右页）
– �全音阶：黑键和白键三胞胎（C，D，E，#F，#G，#A）（《云雾飘渺》）
传统记谱法的引入建立在钢琴五线谱的镜像对称性上。因此，演奏1范围会先限制在以中央C为中心的九个白键

内（《欧伦的魔镜》、《超级大的顽皮蛇》、《秘密揭晓了》、《小青蛙》、《晚安曲》）。

之后由双手在白键上的五音音区弹奏不同的音阶（大调、小调、中古调式）：
– �C大调（《小球掉进井里啦》、《蹦蹦跳》、《铃儿响叮当》）
– �d小调（《野马之舞》、《印第安纳舞》）
– �e弗里几亚（《训蛇人》、《尤戈，贝波和木讷的奥古》）
– �F利底亚（《午夜时分》）
– �G大调（《小熊乐队》、《八音盒》）

随着升降记号的引入，黑键再次出现，也增加了更多的调性：
– �半音音阶（《休止符捣蛋鬼》、《蚂蚁堆》）
– �D大调（《来吧一起跳舞欢呼》、《坏蛋麻雀》、《铜板，铜板，正在传递》）
– �c小调布鲁斯（《摇摆的小象》）

另外，还有一些曲子由二声部、三声部、四声部或多声部共同演绎：
– �小二度（《休止符捣蛋鬼》）
– �大三和小三和弦 （《浪之声》）
– �四声部和弦 （《热可可》）
– �音簇（《午夜时分》、《喇叭音乐会》）

有两首曲子的音乐素材是为演奏手位的移动量身设计的：
– �双音连线（《木偶卡西米尔》）
– �三音连线（《猴子秋千》）
音效曲目《神奇的声音机器》则旨在提醒学生，钢琴是件拥有88个琴键的乐器，所有的琴键都可以发挥作用。

Ⅰ.2. 节奏与小节
最先学习的节奏型是通过结合朗诵歌词的形式引入的。在《天灵灵地灵灵》中，首先只有 和 的组合。在《街

头音乐人》中，节奏型扩展到由 、 和 一起组成。另外还有基本节拍（ ）配合它们同时演奏。也就是说，节奏的
协同能力从一开始就会得到培养并且之后将再次成为教学重点（《野马之舞》、《神奇的声音机器》）。

由于语言是节奏训练的一个重要手段，因此我们着重安排了旋律配有歌词、可以边弹边唱的歌曲。
与此同时，节奏语言和身体律动从学习初始阶段就会对节奏感和节奏稳定性的培养起到非常重要的作用。

1　�译注：中文的“演奏”和“弹奏”都对应德语的“Spielen”。严格来说大部分语境下都应为“弹奏”，中文里的“演奏”更
多偏带表演性质。但在某些情况下使用“弹奏”较不顺口或不完全符合语境，因此我们只能视情况选择。



6

身体律动指的是，利用所谓的身体乐器（手、脚、手指、舌头等）进行拍手、拍腿、跺脚、打响指、打响舌。
在我们的曲目详解中，拍腿（这是原本性音乐教育中的一个专业术语：用双手交替地拍打大腿）扮演着尤为重要的
角色。通过这种方式，可以预先熟悉所有的节奏要点，尤其是也可以很好地训练到左右手的协调性。

节奏语言（根据佐尔坦·柯达伊的方法）为不同的音符时值或长度分配了特定的音节：
, , , ,

ta	 tate	 ta-ja	 ta-ja-ja	 ta-ja-ja-ja

这样一来，文本和歌曲的节奏结构就会变得更加清晰，比如：
（《街头音乐人》）

	 ta - ja	 ta	 ta	 tate	 tate	 ta	 hm

在《休止符捣蛋鬼》中，我们引入了对时长划分的进一步教学——数拍子。其中也会着重学习休止符。
在此我们的建议是，通过描述音符形状以及描述与基本拍的关系来定义音符时值，如：“带有黑色符头和符

干的音符（ ）持续一拍”，“带有白色符头和符干的音符（ ）持续两拍”，“符干被连起来的两个黑色符头音
符（ ），一共持续一拍，也就是说基本拍子被分割开了”。常见的术语诸如“四分音符、八分音符”应随后基
于4/4拍的学习再进行介绍（参见《音符时值和拍号》，学生用书第58页），因为这些术语可从这种拍号中推导出
来。

最初的朗诵歌词、歌曲和演奏曲目都是4/4拍。随后引入了一些其他拍子的曲目。在学生用书的第58和59页，
可以将4/4拍、3/4拍和6/8拍直接进行对比。

Ⅰ.3. 记谱法
谱面最初是作为一种记忆辅助工具，用于识别之前通过聆听和模仿已经发现且意识到了的结构。最初与乐谱的

结识通常是在不需要钢琴的情况下，比如通过（小组课上）围坐圈子的教学形式（参见教师手册第12页及后）。随
后，乐谱才会逐渐成为学习的基础。在此过程中，除了识别绝对音高和时值外，进一步培养对乐曲的相对结构和音
乐性关联的认知也同样至关重要。通过这种方式，学生可以实现流畅的钢琴演奏，并避免仅仅是生硬地弹出一个个
的音。

识谱时，小片段化的练习是一个重要的手段。通过一到两小节的节奏、旋律和和声模块（见附录）以及儿歌和
演奏曲目里二到四小节的片段，能够明确学习任务范围，从而有助于集中注意力并快速地取得学习成果。

在最初的几个曲目中，我们交替着安排了传统记谱法和图形记谱法。
传统记谱法一开始只规定音乐结构中的一个参数，要么是节奏（如《天灵灵地灵灵》、《街头音乐人》），要

么是音高（如《欧伦的魔镜》、《超级大的顽皮蛇》）。这样一来，学生可以集中精力且区别化地处理乐谱中指定
的参数，并为日后理解既包含节奏也包含音高的复杂乐谱打下基础（从《小青蛙》开始）。

而采用图形记谱法的时候，除了音高走向之外，音乐的时间结构也可被明确地表示出来。学生们在这种方法中
会读取这两种参数的相对结构（如《电闪雷鸣》、《云雾飘渺》）。

随着五线谱的引入，我们开始以小字一组c’音为基准，这是第一个固定住的绝对音高（如《欧伦的魔镜》、《超
级大的顽皮蛇》）。在以c’音为中心的结构简单清晰的九音范围内，采用从c’音出发以相对的方式来读取音高：上行
或下行、平行或反向、级进或跳进。在这个阶段，所有位于“镜子c”上方的音符（暂时）分配给右手，位于“镜子
c”下方的音符则分配给左手。通过谱号，我们引入了谱面上的音符小字组f和小字一组g’以及f线和g’线作为进一步的
重要定位参考（《超级大的顽皮蛇》）。随后，将对出现在《顽皮蛇》中的所有其它音符进行绝对音高的教学，即
从“镜子c”出发，向上和向下到谱号音符的音都会被引入（《秘密揭晓啦》）。

当左手移动到c手位、双手在相同的五度音域内弹奏时，低音谱表的音域将扩展至小字组的c（如《小球掉进井
里啦》）。

随着双手的平行移动，高音谱表的音域也随之扩展达到了小字二组的c”（如《午夜时分》）。位于“从外向内
数第二个间”的“c间”对于学生们来说是易于记忆的，并从这个阶段起就成为相对和绝对音高识谱的重要锚点。

别忘了，学习的目标始终是相对与绝对识谱的结合。只有在掌握音符的绝对音高的情况下才能更好地通过相对
关系来理解音乐（参见学生用书第60页《音高和音名》的概览）。
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强弱首次被有意识地引入是在《小青蛙》中，并由学生们自主决定。速度标记则在《坏蛋麻雀》中引入，并设
计了两种速度的对比。在引入强弱和速度标记之后，它们就随时可见了。对这些演奏标记的总结可参见学生用书的
第61页（《音量记号》）和第62页（《速度》）。

指法标记总体较为简洁，以确保学生阅读的是音符（结构）而不是数字。它们仅在曲目开始时指示出手位，之
后就只会在手位发生变化时再出现。

由于写谱有助于学生们更有意识地去读谱，我们在部分曲目中特意去掉了一些音符和升降记号，需要由学生
们自行填写（如《超级大的顽皮蛇》、《秘密揭晓啦》、《蹦蹦跳》、《铃儿响叮当》、《黑键的秘密》、《蚂蚁
堆》、《来吧一起跳舞欢呼》、《浪之声》）。此外，学生也可以将《爷爷的歌曲集》I和II中的歌曲写下来。

Ⅰ.4. 演奏动作和技法
《1 2 3 弹钢琴》从一开始就设计安排了双手同时演奏。首先，通过拍腿等身体律动（参见教师手册第6页）为

所需的左右手协调性（通常是基本拍加节奏）做准备，然后转移到黑键双胞胎和三胞胎上，因为这些音型技术难度
较低（《天灵灵地灵灵》、《街头音乐人》）。

接着，通过将这些音型分解为单音，引入了单个手指的下键。最初是由中间的手指（2至4指）来演奏（如《天
灵灵地灵灵》、《街头音乐人》和《云雾飘渺》），随后大拇指和小指也参与其中。并且，两只手的手指（几乎总
是）同时演奏，要么是镜像对称的（如《天灵灵地灵灵》、《超级大的顽皮蛇》、《晚安曲》第7和第8小节、《小
球掉进井里啦》），要么是平行进行的（《天灵灵地灵灵》、《小球掉进井里啦》）。

在《晚安曲》的教学指导中，我们提供了有关手指和手型的辅助训练方法。
对触键进行有意识的区分是通过掌握强弱（从《小青蛙》开始）以及两种基本触键方式——连奏（《晚安曲》）

和断奏（《训蛇人》）——的学习来实现。在《训蛇人》中，断奏由小臂带动，并随即与手指的连奏形成对比。
实现左右手独立性的第一步是通过充满反差的运音法。最初，一只手演奏跳音，而另一只手需要保持长音（《午

夜时分》）。随后，在右手演奏连奏时，左手演奏跳音（《印第安纳舞》）。
当手指在不同的五音音区内获得一定的触键稳定性后，就会引入新的手指动作。学生将通过学习大拇指的跨音

（《八音盒》）、大拇指向下转指（《蚂蚁堆》）、手指的向上转指（《坏蛋麻雀》、《摇摆的小象》）以及同音
换指（《铜板，铜板……》）来逐步一个音一个音地扩展音域。

手腕的落下和抬起在《木偶卡西米尔》中通过双音小连线被引入。由于我们认为这个基础的钢琴演奏动作尤为重
要，因此我们在教师手册第70页对可行的教学方法进行了详细的描述。之后，这一动作被应用到三音连奏中（《猴子
秋千》）。

三声部的和弦首次在《爷爷的歌曲集II》（第65页）中作为歌曲的伴奏出现。而和弦无非就是在已学过的五
度、六度伴奏的基础上增加了一个音而已。

曲目中的手位变动（如《猴子秋千》、《喇叭音乐会》、《扬帆远航》）能够扩展音域并提升手指的稳定性。
一个值得一提的特殊例子是《浪之声》，在这首曲子中，通过双手的交叉跨越，开启了一个新的音色世界。

在塑造钢琴特有的演奏技术动作例如手指、手型姿势时，应当非常谨慎。过早的区分矫正可能会引发不必要的
紧张，阻碍演奏的流畅性。

在某些曲目中，演奏技术动作首先应被刻意从曲目或歌曲独立拿出来学习（如《晚安曲》、《木偶卡西米尔》）。
这些动作以技巧游戏的形式呈现，借助道具并结合图形化的联想，无论是在（小组课的）围坐圈子里还是在钢琴前，
都可以给学生们带来独特的趣味。通常，要先在一个固定住的、稳定的表面上练习演奏动作，然后再转移到“可以活
动的”琴键上，以便更容易控制和纠正：

– �在膝盖上练习（小臂和手腕放在大腿上，指尖触碰膝盖）
– �在钢琴琴盖上练习（手腕放在琴盖上，指尖去触碰琴盖上的金属链条）
– �在琴键前面的琴边沿上练习

要培养出高效且合理的演奏技术，需要不断重复练习和持续调整。在这个过程中，（相互）观察和倾听尤为重
要，这能帮助学生意识到触键与音色效果之间的关联性。
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Ⅰ.5. 即兴演奏
在《1 2 3 弹钢琴》中，超过一半的曲目都包含允许学生们进行不同程度自由发挥的作业任务。这些留给学生

们的自由发挥空间丰富多样，从对音响的探索（自由演奏）、节奏和旋律的即兴创作（自主组合节奏或音符）到音
乐模块的运用（协调、组合、变奏等）。

大多数情况下，这些任务被纳入整体教学设计的固定部分之中，学生们可以从演奏提示文字、键盘图示或乐谱
中直观地理解这些要求。

在对指定主题进行音响创作时，学生们可以自由地即兴演奏，不受音高、节奏、旋律走向、音量或结构的限制。
例如《进来逛逛吧！》、《天灵灵地灵灵》（右页）、《电闪雷鸣》（续篇）、《云雾飘渺》（第15页右侧）、《尤
戈，贝波和木讷的奥古》（第7和第8小节）。在这一富有创意的阶段（根据想象的声音弹奏，搜集灵感等）之后，通
常大家会一起讨论、扩展每个人的想法，令它们更加丰富。

在对图像样本进行音响创作时，音乐的时间走向、音高变化、强弱和结构大多已经被详细给定。例如，在《云
雾飘渺》中，音高也由教材给定；而在《电闪雷鸣》和《神奇的音响机器》中，音高是可以自由选择的。

在旋律即兴创作时，音高通常受到严格限制，以确保所有可能的组合都是悦耳的（《天灵灵地灵灵》左页、《街
头音乐人》左页和《二五一》）。

在运用音乐模块演奏时，学生们需要将固定的节奏或者带节奏的旋律模块、旋律线、五度伴奏等相互结合起来使
用。由于这些组合和变化不会被写下来，所以对学生们的音乐想象力以及双手的独立性是极好的训练。（例如《街头
音乐人》、《野马之舞》、《训蛇人》、《小熊乐队》、《休止符捣蛋鬼》、《来吧一起跳舞欢呼》等曲目均涉及这
一练习方式。）

此外，教学指导中还会阐释，自由演奏在学习一首乐曲时能带来诸多好处：
– �作为对一个主题的引入：

·完全不受任何限制的、自由的声音创作（如《电闪雷鸣》、《晚安曲》、《午夜时分》、《浪之声》）。
·在鼓上（《印第安纳舞》）或钢琴上（《喇叭音乐会》）的节奏即兴。

– �作为对一首曲子的核心音乐元素的引入：
·�在规定了节奏（《八音盒》）或不规定节奏（《训蛇人》、《摇摆的小象》）的情况下，用指定音高进行旋律

即兴创作。
·使用给定的图像化模块进行演奏（《神奇的音响机器》）。

通过声音创作、节奏和旋律即兴以及运用音乐元素的演奏，学生们能够逐步建立对音乐结构和表达方式的认
知，为他们形成自己的音乐表达能力奠定基础。
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