
·晚清文化的近代转型·

略论晚清刘鹗的琴学成就

马平安

【摘 　 　 要】 作 为 晚 清 时 期 的 一 位 士 人 琴 家 , 刘 鹗 在 古 琴 文 化 领 域

有较深的艺术造诣 。 他对 《 广陵散 》 是 否 失 传 进 行 了 颇 有 见 地 的 考 证 ,
提出关于古琴制曲的三大 境 界 说 , 还 高 度 重 视 古 琴 音 乐 艺 术 的 表 现 力 。
这些琴学观点 均 体 现 了 刘 鹗 在 古 琴 文 化 领 域 研 究 、 探 索 与 实 践 的 深 度

和高度 。 在古琴 文 化 复 兴 的 今 天 , 对 刘 鹗 琴 学 成 就 的 总 结 与 探 讨 很 有

必要 。
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晚清时期, 在西方文化冲击下, 古琴文化遭遇近代转型的严峻挑战, 曾

经长期辉煌的琴学领域几乎一片荒芜。 在士大夫阶层中, 除谭嗣同、 刘鹗、
叶诗梦等少数几人, 鲜有人在琴学方面有所嗜好与造诣。 刘鹗不仅以写作

《老残游记》 与收藏甲骨文残片等成就传名后世, 而且与时俱进, 力图振兴

古琴文化, 在琴学领域也有一定的探索和创新。 这既得益于刘鹗深厚的家学

渊源, 其母亲朱太夫人 “精音律”, 二姐 “会弹琴”,① 并且内外两家表姐妹

中不乏擅长此道者, 也与他 “先从劳泮颉学琴, 后又得张瑞珊传授”② 的良

好师承关系密不可分。 《十一弦馆琴谱》 《抱残守缺斋日记》 等文献比较详
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细地记录了刘鹗师从劳泮颉、 张瑞珊学琴以及他习琴、 藏琴、 编撰琴谱、 著

述琴理乃至与琴友交流等诸多活动。 刘鹗是晚清琴学领域颇具代表性的人

物, 本文拟对其琴学成就进行探讨。①

一、 考证 《广陵散》 并未失传

《广陵散》 是古琴曲中一首十分著名的大曲。 《晋书·嵇康传》 记载嵇

康因得罪权臣钟会, 为钟会构陷而死:
康将刑东市, 太学生三千人请以为师, 弗许。 康顾视日影, 索琴弹

之, 曰: “昔袁孝尼尝从吾学 《广陵散》, 吾每靳固之, 《广陵散》 于今

绝矣!” 时年四十。 海内之士, 莫不痛之。 帝寻悟而恨焉。 初, 康尝游

于洛西, 暮宿华阳亭, 引琴而弹。 夜分, 忽有客诣之, 称是古人, 与康

共谈音律, 辞致清辩, 因索琴弹之, 而为 《广陵散》, 声调绝伦, 遂以

授康, 仍誓不传人, 亦不言其姓字。②

根据这段正史的记载, 千百年来, 人们大多认为古琴曲 《广陵散》 随着嵇

康之死已经失传。 对此, 刘鹗进行了认真的资料收集与考证, 得出了与以往

琴人有所不同的结论。
刘鹗认为, 《广陵散》 并未因嵇康之死而失传, 失传的其实是另一首琴

曲 《太平引》。 他说: “稽叔夜 《广陵散》 绝传于世, 固人人所得而知也。
稽叔夜 《广陵散》 实未绝传于世, 则非人人所得而知也。” 刘鹗指出 《晋

书·嵇康传》 的记载有误, 是基于他从 《太平御览》 所引 《文士传》 中发

现的新线索, 其文曰: “嵇康临死, 颜色不变。 谓其兄曰: ‘向以琴来否?’
兄曰: ‘已至。’ 康取调之, 为 《太平引》。 曲成, 叹息曰: ‘《太平引》 绝于
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今日耶!’”① 在刘鹗看来, 这是 《广陵散》 并未绝传的一个重要依据: “此

绝传者是 《太平引》, 非 《广陵散》 之证也。”② 在此基础上, 刘鹗进一步

寻找依据: “ 《琴历》 曰: ‘琴曲有 《大游》 《小游》 《明君》 《胡笳》 《广

陵散》 《白鱼叹》 《楚妃叹》 。’ 陈氏 《乐书》 曰: ‘ 《广陵散》 小序三段,
本序五段, 正声十八拍, 乱声十拍。 又袁孝尼续后序八段。’ ” 在这里, 刘

鹗将 “唐以前各家琴书, 俱载有 《广陵散》 ” 视为 《广陵散》 没有绝传的

又一个佐证。 此外, 刘鹗还从 《扬抡太古遗音》 中找到了新的佐证。 他从

该书记载的 《抚琴转弦歌》 “试作广陵歌晋室, 慢商弦徽同第一” 中得到

启发, 认为 《广陵散》 “明初其谱犹未失也”。③ 《广陵散》 的传世情形既然

历历可考, 那么嵇康临死前所弹琴曲 “为 《太平引》 可无疑矣”。 最后, 刘

鹗大胆推论: “窃意中散临刑鼓琴, 必有寓意, 或者鼓 《太平引》, 言己死,
而天下之太平, 亦与之俱死, 与义有合。 袁孝尼从中散学琴为一事, 中散临

刑鼓 《太平引》 为又一事。 史书误合为一耳。”④ 这样的推论确实有几分

道理。
作为晚清著名的鉴赏家和收藏家, 刘鹗收藏的 《广陵散》 琴谱也确有

可能是古谱。 他提出的嵇康死前演奏琴曲为 《太平引 》 而非 《广陵散 》 ,
《太平引》 因嵇康之死而失传、 《广陵散》 则未必失传的结论应该是具有

一定说服力的。 刘鹗在 《十一弦馆琴谱 》 中曾提及他收藏的 《广陵散 》
琴谱:

此谱吾友扬州周君济川家藏本, 闻予好琴, 邮寄见赠, 系金陵汪安

候从潞藩刻本手录, 而关中云在青较勘者也。 汪安候为较 《五知斋琴

谱》 黄仲安之师, 见 《五知斋序》; 又为著 《松风阁琴谱》 之程松涛所

推崇者也, 见程谱 《释谈章》 注。 云在东则辑 《蓼怀堂琴谱》 者。 二

公皆国初琴学专家, 所鉴当无谬误。 吾琴师大兴张瑞珊先生, 取而操

之, 以旧谱稍有不谐, 为之订正数处, 音韵铿然矣。 兹将两谱, 并刊传

世, 亦吾抱残守缺之职也。⑤

不难发现, 刘鹗之所以强调汪、 云 “二公皆国初琴学专家, 所鉴当无谬

误”, 无非是对 《广陵散》 琴谱没有失传之结论加以反复强调而已。 他所谓

嵇康临刑前所弹之曲是 《太平引》 而非 《广陵散》 的说法, 无论对错, 都
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完全可成一家之言, 足备后人借鉴与参考之用。 现代琴家顾梅羹先生对 《广

陵散》 亦做过考证, 同样认为 “嵇康死后, 《广陵散》 并未失传”,① 这也

从侧面说明了刘鹗之论确有其一定的道理。

二、 提出古琴制曲的三大境界说

王国维言: “ 词以境界为最上。 有境界则自成高格, 自有名句。 五

代、 北宋之词所以独绝者在此。”② 写词如此, 琴曲的制作又何尝不是如

此呢? 中国古琴文化本就十分高深精妙, 刘向 《 琴说 》 云: “ 凡鼓琴,
有七例: 一曰明道德, 二曰感鬼神, 三曰美风俗, 四曰妙心察, 五曰制

声调, 六曰流文雅, 七曰善传授。”③ 鼓琴的标准既已这样之高, 琴家制

曲追求至高的艺术境界也就是十分自然的事情了。
刘鹗认为: “常考古人制曲之道, 不出三端: 一曰以声写情, 最上,

如 《汉宫秋月》 《石上流泉》 《高山白雪》 《胡笳》 《捣衣》 《平沙落雁 》
之类是也; 二曰按律谐声, 次之, 如 《梅花三弄 》 《一撤金 》 之类是也;
三曰依文叶声, 又次之, 如 《释谈》 《秋声赋 》 《赤壁赋 》 之类是也。”④

在这里, 刘鹗提出古琴艺术存在三重境界: 第一境界, 以声写情; 第二

境界, 按律谐声; 第三境界, 依文叶声。 这种提法独具匠心, 自开一家

法门。
数千年来, 中国古琴音乐分为琴曲与琴歌两大类型。 琴曲、 琴歌的创作

途径基本上皆不出刘鹗所说的 “以声写情” “按律谐声” “依文叶声” 的

范围。
首先来看 “依文叶声” 。 “依文叶声” 就是鼓琴者对照古诗、 古词、 古

文, 将一字在弦上配一音, 使音律、 节奏与诗词韵律及文字音韵相合, 从

而可以一边鼓琴、 一边吟唱的一种古琴曲制作方法。 这种琴曲大多简单明

快、 弹唱结合, 可任由兴之所至, 随意弹唱, 如 《南风歌》 《猗兰操》 《凤

求凰》 《归去来辞》 等。 由于这种类型的琴曲只能依据诗词韵律及文字音

韵来制作, 音调、 音量、 音色等方面自由发挥的程度受到四声的限制, 故

而情志的表达也就不可能任意张扬, 更难以极尽表情达意之音乐艺术功能。
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缘此, 刘鹗将 “依文叶声” 的古琴曲归于较低层次的音乐艺术境界, 即第

三境界。 不过, 在刘鹗看来, 这种琴曲制作方法并不存在什么重大缺陷,
仍然是人们茶余饭后通过古琴传递情感的一种重要的音乐艺术形式, 他只

是主张有限度地利用 “依文叶声” 来创作与表达, 反对粗制滥造和降低艺

术标准。
明清以来, 很多琴人将 “依文叶声” 的创作形式滥用到了一个极端,

认为任何文体都可以通过古琴来表达其内涵和意境。 为此, 他们创作了很多

吟唱结合的古琴曲目, 如 《大学章句》 《心经》 《秋声赋》 《出师表》 《赤壁

赋》 等。 这虽然是将文化经典与古琴音乐相结合的一种有益尝试, 但此种浅

易的表达方式一旦过度使用, 在艺术上就很可能将琴曲创作引入一条十分危

险的歧途。 因为通过这种形式创作的琴曲, 非但不能将原诗、 原词及原文旷

达、 深远、 美妙的内涵经由声音淋漓尽致地表达出来, 而且也束缚了古琴音

乐艺术在无限空间蕴含的创造力与表现力。 如果将这种尝试无止尽放大, 古

典高雅的古琴艺术美境就很可能走向一个庸俗、 低级以及过于简单化的方

向。 这表面上是在丰富、 发展乃至普及古琴音乐艺术, 实则其探索方向与实

践效果都存在很大的问题。 正因为如此, 明代虞山派对琴歌颇为鄙夷。 如虞

山派创始人严澂便直接批判道: “吾独怪近世一二俗工, 取古文辞用一字当

一声, 而谓能声; 又取古曲随一声当一字, 属成里语, 而谓能文。 噫! 古乐

然乎哉? 盖一字也, 曼声而歌之, 则五音殆几乎遍, 故古乐, 声一字而鼓不

知其凡几。 而欲声字相当, 有是理乎? 适为知音者捧腹耳!” 严澂这样表达

自己的观点: “盖声音之道, 微妙圆通, 本于文而不尽于文, 声固精于文也。
然则谓琴之道, 未尝不传亦可。”① 清人对 “依文叶声” 虽有意见, 但已不

像明代虞山派那么强烈, 并且虞山派的打击面过大, 而清人则懂得有选择地

提出批评。 例如, 陈幼慈在 《邻鹤斋琴谱》 中说: “弹琴切忌时派……所谓

时派者, 如 《客窗夜话》 《普庵咒》 《释谈章》 之类是也。 甚至 《大学章

句》、 《秋声赋》、 前后 《赤壁赋》 皆谱入于琴, 尤为俗韵。 操缦者, 须悟元

音之理, 则悦耳时派自同风马牛不相及矣。”② 由此可见, 刘鹗关于 “依文

叶声” 的观点明显带有严澂等明清琴人的烙印。 不过, 刘鹗并没有像他人

那样对 “依文叶声” 采取全盘否定的态度, 而是具体问题具体分析———既

肯定 “依文叶声” 琴曲创作法的必要性与重要性, 也表达了他对用 “依文
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叶声” 形式创作琴曲并不完全认可的观点。 在刘鹗看来, “依文叶声” 虽

然可以表情达意, 但这种创作形式并不能很完美地表现古琴音乐艺术的独

特气质与高深古远的文化底蕴, 因而也就不能与 “按律谐声” 或 “以声写

情” 的琴曲在美学意境上相媲美, 更无法促进古琴文化走向广阔天地。
其次来看 “按律谐声” 。 “按律谐声” 就是将已有的声乐或器乐移植

为琴曲的一种制曲方法。 关于 “按律谐声 ” , 刘鹗在 《十一弦馆琴谱序 》
中亦有自己的认识与主张。 他将 “按律谐声” 制作出来的琴曲归为古琴艺

术之第二洞天, 即第二境界。 中国传统乐器丰富多样, 有古琴、 二胡、 琵

琶、 古筝、 阮等。 古琴是中国现存最古老的传统弹拨乐器之一, 它的材

质、 性能与其他乐器之间存在很大的差异, 许多其他乐器能够出色演奏的

十分优秀与经典的曲目, 一旦移植成古琴曲, 其音乐表现力就会大打折

扣。 实践证明, 不同种类的乐器适于演奏和表现的曲目往往有着不同特

质、 不同意境。 也就是说, 由于乐器的材质与性能不同, 它们表情达意的

艺术形式也存在本质区别。 尽管不同乐器演奏的曲目可以相互打谱移植,
但仍然有很多曲谱无法移植, 一些移植过来的琴曲也很可能无法与古琴气

质实现完美融合。 即便可以做到 “按律谐声” , 也还是无法充分表现出古

琴音乐丰富的张力与意境。 正因为如此, 各种乐器演奏的曲目之间的移植

或打谱, 需要格外谨慎和小心。 在 《十一弦馆琴谱》 中, 谱主张瑞珊自己

制作古琴曲四首, 分别是 《天籁》 《武陵春》 《鹧鸪天》 《小普庵咒》 。 刘

鹗认为这些曲目 “音节各极其妙 ” , 可将它们归为 “大概按律谐声之类,
节奏则采之于古, 妙用则独出心裁, 宜古宜今, 亦风亦雅” , “或如凤哕,
或比龙吟, 洵佳制也”。① 笔者推测, 刘鹗之所以将 “按律谐声 ” 排在古

琴音乐艺术之第二境界, 是因为 “按律谐声” 创作的琴曲虽然胜过 “依文

叶声” , “节奏采之于古” , 做到了 “宜古宜今, 亦风亦雅” , 其音节也达

到 “各极其妙” 的程度, 但这些移植过来的琴曲仍然与古琴自身固有之气

质有所隔阂———既不能与古琴所能够表现的天然音乐之美完美地融为一

体, 也不能让人在冰弦上尽情地营造其音乐艺术之高境。 这些正是让刘鹗

感到遗憾的地方。
最后来看 “以声写情” 。 “以声写情” 就是通过创作与鼓琴来抒发个人

情怀的一种制曲方式, 也是一种美学表达方式。 作为一名热爱古琴文化并

有较深琴学造诣的晚清士人, 刘鹗将 “以声写情” 视为古琴制曲的最高境
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界。 刘鹗在 《十一弦馆琴谱》 中谈到古琴制曲之道时, 明确提出了 “以声

写情, 最上” 的观点, 这种提法体现了晚清琴学领域研究的新高度。 实际

上, 早在清乾隆年间, 戴源等人在 《鼓琴八则》 中就已强调: “弹琴须要

得情。 情者, 古人作歌之意, 喜怒哀乐之所见端也。 有是情斯有是声, 声

情俱肖, 乃为有曲。 然必读书论世, 尔雅温文, 始能与古人之情相洽。”①

琴人王善亦提出 “贵得情” 的鼓琴原则, 他认为: “鼓琴贵得情。 情者,
古人创操之意, 哀乐忧喜之所见端也。”② 这些无疑是对古琴美学的补充,
但主要还是局限于古琴演奏方面。 相比之下, 刘鹗探讨的 “以声写情” 的

制曲方式, 则显然在高度上有了进一步的发展。 就刘鹗而言, 他不仅深通

古琴乐理, 而且能娴熟演奏, “演奏水平还很高”。③ 正因为如此, 刘鹗才

能对 《十一弦馆琴谱》 进行精心整理, 并将其内容论述得十分扎实而又见

解深刻。
刘鹗对 “以声写情 ” 的认识可谓自成一家, 他在 《十一弦馆琴谱 》

中有这样一段关于 “ 以声写情 ” 的记述: “ 每当辰良景美, 铁云鼓琴,
张君弹琵琶, 赵君吹箫, 叶 《广陵散》 等曲, 三人精神, 与音韵相融化。
如在曲江天下第一江山山顶, 明月高悬, 寒涛怒涌, 尘嚣四绝, 天籁横

流。 人耶琴耶? 情耶景耶? 俱不得而知之矣。”④ 可见, 在琴曲中追求天

机清妙、 声情两化, 探索以琴技入道、 精神与琴韵统一, 才是刘鹗推重

的 “以声写情 ” 想要达到的音乐 艺 术 之 最 高 境 界。 另 外, 在 《 老 残 游

记》 第十回 《骊龙双珠光照琴瑟 犀牛一角声叶箜篌 》 中, 也可见刘鹗通

过描写玙姑等人鼓琴弹瑟, 表 达 他 对 古 琴 音 乐 “ 以 声 写 情 ” 的 理 解 与

认识:
初起不过轻挑漫剔, 声响悠柔。 一段以后, 散泛相错, 其声清脆;

两段以后, 吟揉渐多。 那瑟之勾挑夹缝中, 与琴之绰注相应, 粗听若弹

琴鼓瑟, 各自为调, 细听则如珠鸟一双, 此唱彼和, 问来答往。 四五段

以后, 吟揉渐少, 杂以批拂, 苍苍凉凉, 磊磊落落, 下指甚重, 声韵繁

兴。 六七八段, 间以曼衍, 愈转愈清, 其调愈逸。
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子平本会弹十几调琴……其余音也就随着猗猗靡靡, 真是闻所未

闻。 初听还在算计他的指法、 调头, 既而便耳中有音, 目中无指。 久

之, 耳目俱无, 觉得自己的身体, 飘飘荡荡, 如随长风, 浮沉于云霞之

际。 久之又久, 心身惧忘, 如醉如梦。①

这种出神入化、 情景交融、 琴我两忘的境界, 与王国维 “诗人对宇宙人生,
须入乎其内, 又须出乎其外。 入乎其内, 故能写之。 出乎其外, 故能观之。
入乎其内, 故有生气。 出乎其外, 固有高致”② 的美学观点高度契合。 由此

可知, 在对美学的认识和追求上, 音乐与文学是殊途同归的。
在中国传统文化艺术领域, 古琴音乐是一种特殊的语言———自然界的万

事万物, 人类社会之丰富多彩, 人们受外界影响生发的不同情志, 均可借由

这种语言得到表达和记录。 《南风歌》 表达了大舜帝对天下苍生的深情关

怀, 《凤求凰》 铸就了司马相如与卓文君的千古爱情佳话, 《归去来辞》 倾

吐了陶渊明不愿为五斗米折腰的志怀及对田园生活的向往。 这种 “情” 既

是自然生发的, 也在某种程度上带有其客观性。 从这个角度而言, 无论是

“依文叶声”, 还是 “按律谐声”, 抑或 “以声写情”, 都是可以丰富人类历

史记忆的艺术创作形式。 “以声写情” 制曲方式的超凡处, 或在于它寄托了

人类更充沛饱满的情感, 使得这种表达和记录有了更为重大的意义和价值,
更能得到人们的接受和喜爱, 从而也就更加有利于作品的流传, 在音乐美学

表达层面也比 “按律谐声” 和 “依文叶声” 更加丰富和多样化。 正因为如

此, 深谙古琴音乐艺术的刘鹗毫不犹豫地将 “以声写情” 推为古琴制曲的

最高境界。

三、 主张 “琴之妙用在吟猱, 在泛音” 之琴艺观

1907 年, 刘鹗为其琴学老师张瑞珊刊刻 《十一弦馆琴谱》 并作序、 跋

多篇, 其中弥足珍贵地保留了刘鹗对古琴音乐艺术的独到看法, 而最具代表

性的观点, 便是 “琴之妙用在吟猱, 在泛音”③ 的琴艺观。
古琴是一门音乐艺术, 琴人水平的高低与修为的深浅, 最终都要通过弦

上演奏才能得到检验, 这就必须重视弹奏技能的培养。 作为琴人, 刘鹗强调

技法的重要性, 他认为: “琴之为物也, 同乎道。 《参同契》 《悟真篇》, 传

道之书也。 不遇明师指授, 犹废书也。 琴学赖谱以传, 专恃谱又不足以尽琴
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之妙, 不经师授, 亦废书也。 故琴学重谱, 尤重师传。”① 在这里, 针对学

琴之道, 刘鹗提出了 “赖谱以传” 与 “尤重师传” 两方面都要重视的观点。
不论是 “恃谱”, 还是 “师授”, 刘鹗的关注点始终都集中在如何才能更好

地习得琴艺, 进而充分发挥古琴音乐的艺术表现力。 在 “师授” 与长期自

修的基础上, 刘鹗逐渐摸索出古琴弹奏的 “妙用” 在于吟猱、 恰当地处理

泛音以及提高左手的弹奏技能等方面。 可以说, 一个琴人如果没有多年的实

修, 是很难得出如此感悟的。
应当看到, 刘鹗重视通过改进演奏技巧来提高古琴音乐艺术表现力的

观点与传统琴学观有所不同, 他的主张是对传统琴学观的一次大胆扬弃。
千百年来, 古琴不仅是高雅文化的代表, 而且与道德操守、 家国兴亡等关

系密切。 故此, 琴学并不是以追求音乐艺术性作为其发展主流方向的。 古

琴被历代文人士大夫视作 “传道之器” “修身之器” “养德之器” 而不断

地加以宣传与捍卫。 古琴文化的内涵也早已超出了单纯的音乐艺术范畴,
而成为一种融音乐艺术、 宗教、 政治、 文学、 哲学、 道德、 养生等为一体

的综合文化体, 琴道则成为这一综合文化体的核心与精髓部分。 关于琴道,
东汉时期的桓谭曾经提出六个重要观点。 第一, “神农氏继宓羲而王天下,
亦上观法于天, 下取法于地, 近取诸身, 远取诸物。 于是始削桐为琴, 绳

丝为弦, 以通神明之德, 合天人之和焉” 。 第二, “神农氏为琴七弦, 足以

通万物而考理乱也” 。 第三, “昔神农、 伏羲王天下, 梧桐作琴……上圆而

敛, 法天; 下方而平, 法地。 上广下狭, 法尊卑之礼” 。 第四, “琴之言禁

也, 君子守以自禁也” , “琴者, 禁也。 古者圣贤玩琴以养心, 穷则独善其

身而不失其操, 故谓之操。 达则兼善天下, 无不通畅, 故谓之畅” 。 第五,
“下徵七弦, 总会枢极” 。 第六, “八音广博, 琴德最优”。② 考察上述观

点, 第一点是从琴的本体而言, 认为琴是人与自然相统一的体现, 即 “通

神明之德, 合天人之和” ; 第二、 三、 五点是从政治角度立意, 认为琴与

政通, 琴文化可以 “考理乱” “法尊卑” “总会枢极” ; 第四、 六点则是从

修身、 教化角度出发, 指出 “琴德最优” , 琴具有 “言禁” 的功能。 君子

以琴 “自禁” ———理应恪守琴德, “达则兼济天下, 穷则独善其身 ” 。 唐

朝杜佑说:
夫音生于人心, 心惨则音哀, 心舒则音和……是故哀、 乐、 喜、
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怒、 敬、 爱六者, 随物感动, 播于形气, 叶律吕, 谐五声……乐也者,
圣人之所乐, 可以善人心焉。 所以古者天子、 诸侯、 卿大夫无故不彻

乐, 士无故不去琴瑟, 以平其心, 以畅其志, 则和气不散, 邪气不干。
此古先哲后立乐之方也。①

这种观点直接把修身治国与习琴之道相结合。 北宋范仲淹更是直截了当

地推崇习琴的修身治理之道, 反对在 “ 妙指美声 ” 的琴技上面下苦功。
他说:

盖闻圣人之作琴也, 鼓天地之和而和天下, 琴之道大乎哉! 秦作之

后, 礼乐失驭, 于嗟乎, 琴散久矣! 后之传者, 妙指美声, 巧以相尚,
丧其大, 矜其细, 人以艺观焉。②

范仲淹批评后世习琴者 “尚巧” “丧大” “矜细”, 重视 “妙指美声”, 对把

古琴从道器降至 “以艺观” 的音乐演奏工具深恶痛绝。 这种观点在传统社

会中一直占据着统治性地位。 在传统士人的视野中, 琴是 “观政” “治世”
“宣化” “养德” “修身” 的重要法器, 而不是 “妙指美声” 的艺术载体。
他们一方面与古琴有着不解之缘, 另一方面也在不断地抗拒古琴 “器乐化”
的进程并与之刻意保持一定距离。 在他们眼中, 鼓琴是为了 “悟道” “养

德”, 而不是提升音乐艺术水准; 他们追求的不是古琴音乐艺术的超越, 而

在于古琴背后那不可捉摸的 “道”, 以及与 “道” 须臾不可脱离的所谓 “中

华正声”。 然而, “古琴无俗韵, 奏罢无人听”, “古声淡无味, 不称今人

情”,③ 必须看到, 代表 “中华正声” 的西周前后的琴曲, 早已随春秋战国

时代的 “礼崩乐坏” 而不复存在。 经过秦汉以至明清的社会变迁, “中华正

声” 与所谓 “胡声” “郑卫之声” 实已融为一体、 无法分割。 在这种客观历

史潮流面前, 传统琴学观不能不受到极大的冲击。 古琴文化艺术要想得到传

承和发展, 在适者生存的前提下, 就必须在重视琴道的同时, 强调古琴音乐

艺术的演奏技巧与表现力。 这是热爱琴文化者必须面对的一个现实问题。
事实上, 当历史的车轮驶入清朝中晚期时, 人们对古琴文化的 “道”

“技” 之争, 已经发生了一些实质性的变化。 随着西洋音乐的传入以及古琴

文化在近代的严重衰弱, 人们在琴道、 琴乐的争论上已经变得越来越宽容,
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对待古琴文化也越来越从 “重道” 变为 “重艺”, 更加重视对音乐艺术方面

的探索。 清道光年间, 陈幼慈作 《琴论》, 提出 “弹琴切忌时派” 的观点。
所谓 “时派”, 是指当时不悟琴理、 唯以悦耳为宗旨的鼓琴轻浮、 草率的琴

人群体。 陈幼慈言: “夫时派, 无非以指法纤巧轻捷取音, 顺指弹过, 不辨

宫商定位, 以熟为胜, 此而弹琴, 奚殊筝、 琵错杂, 甚至靡靡盈耳, 大失琴

道之雅。”① 但他同时也不得不承认: “琴曲无古调可宗。” “今之乐, 犹古之

乐。 八音克谐, 神人以和。 至哉言乎! 夫乐之成曲, 全在宫商调和, 安有今

古之异? 且古时无谱, 古调何处追求, 后人制为 《阳春》 《白雪》 等曲, 莫

不想像古意而成。 如习熟后, 加以润色, 未尝不可以为古, 若必欲泥古恪

遵, 岂非以天地元音, 刻为成式。 故善乐者无论何曲入手, 便得正音; 不解

音律者, 转以希声为寥寂, 而酷好繁音, 安从而得宫商之正?”② 明代朱载

堉论操缦有 “吟猱、 绰注、 轻重、 疾徐, 古谓之淫声, 雅乐不用” 的说法,
清末民初琴人杨宗稷对此进行了批驳。 他不同意朱载堉 “凡琴之曲, 有雅有

郑, 郑卫之音贵泛音而尚吟猱, 雅颂之音贵实音而尚齐撮”③ 的观点, 认为

古琴曲自古就有 “吟猱” “绰注” 等丰富的表现手法。 陈幼慈、 杨宗稷所

论, 显然与近代文化转型期的大背景有着一定的关系。 在传统文化衰落以及

西洋音乐冲击的背景下, 晚清士大夫中能弹琴、 善弹琴者已所剩无几、 屈指

可数, 这对刘鹗琴学观的形成与发展不可能不产生重要的影响。 作为一名士

人琴家, 刘鹗强烈地感受到传统琴文化的不可复制性, 认识到只有改革才能

有出路。 换言之, 刘鹗对古琴音乐艺术技能的高度重视, 在一定程度上是时

代发展的结果。
进一步而言, 刘鹗的探索顺应了近代复兴古琴文化的需要。 为了抢救和

复兴古琴文化, 刘鹗将探索的方向定位在古琴技艺的提升上。 从古琴音乐的

艺术表现力来看, 采用 “吟猱” “绰注” 等技法当然要比所谓 “雅正” 之音

只注重空弦齐撮更加丰富, 更能增强艺术效果。 琴学发展至清朝中晚期, 琴

家对运指的细微变化已经有了比较明确的要求。 在这方面, 刘鹗、 杨宗稷都

堪称代表。 杨宗稷重视 “吟猱”、 指法与板眼节奏的关系以及左手指法的运

用。 对于 “吟”, 杨宗稷总结有 “长吟” “游吟” “荡吟” “细吟” “往来吟”
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“飞吟” 等指法; 对于 “猱”, 杨宗稷得出有 “长猱” 与 “荡猱” 两种指法

的结论。① 杨宗稷对 “吟猱” 指法的理解与刘鹗 “琴之妙用在吟猱, 在泛

音” 的琴艺观十分接近, 二人都强调左手指法对增强古琴音乐表达效果的作

用。 从历史上看, 早期琴乐演奏的重心在右手, 因此右手指法种类繁多, 如

抹、 挑、 勾、 剔、 锁、 涓、 蠲、 历、 全扶、 半扶、 轮、 半轮等, 远远超过左

手指法。 但到了晚清时期, 琴人对古琴音乐艺术的关注逐渐转移到对左手走

音的表现上, 左手指法得到充分发展———单一个 “吟”, 指法即有绰吟、 注

吟、 长吟、 细吟、 少吟、 急吟、 缓吟、 双吟、 定吟、 落指吟等多种类别,
“猱” 等左手指法就更不用说了。 刘鹗、 杨宗稷对 “吟猱” 等左手指法的认

识和诠释, 代表了近代琴人对琴乐演奏微观层面的探索水平, 顺应了近代古

琴文化生存与复兴的客观需要。

四、 结语

在晚清文化近代转型的背景下, 古琴文化已经基本上退出了文人士大

夫 “修身” “养性” “进德” “宣化” 的文化涵养范围。 作为一位士人琴

家, 刘鹗不仅对承载中华深厚文化积淀和道德传统的古琴文化优秀因子加

以继承, 而且在琴艺方面结合时代需要有所创新。 从他为 《十一弦馆琴

谱》 撰写的序、 跋, 亲笔书写的 《抱残守缺斋手抄琴谱》 及其日记、 文集

等相关资料来看, 刘鹗在古琴文化领域确实有着较深的造诣。 尤其是他对

《广陵散》 是否失传的考证, 提出的关于古琴制曲的三大境界说, 主张的

“琴之妙用在吟猱, 在泛音” 的琴艺观, 均体现了他在晚清古琴及音乐文

化领域研究、 探索与创新的深度和高度。 在今日古琴文化适逢复兴的盛世

时代, 对刘鹗琴学造诣的总结与探讨很有必要。 刘鹗的琴学成就既是晚清

文化史的一部分, 从更广阔的视野看, 也是中华丝桐文化长河中的一朵耀

眼的浪花。

(责任编辑: 张梦晗)
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