
目录


前言






序



徐青山先生琴谱序



一曰和



一曰静



一曰清



一曰远



一曰古



一曰澹



一曰恬



一曰逸



一曰雅



一曰丽



一曰亮



一曰采



一曰洁



一曰润



一曰圆



一曰坚



一曰宏



一曰细



一曰溜



一曰健



一曰轻



一曰重



一曰迟



一曰速



附录



万峰阁指法[image: alt]
 笺自序



万峰阁指法[image: alt]
 笺



左右手二十势图说



中华生活经典

溪山琴况

【明】徐上瀛　著

徐樑　编著













[image: alt]



前　言

一　青山隐隐

《溪山琴况》为明末清初古琴家徐上瀛所著。徐上瀛，号青山，娄东（今苏州太仓）人，曾两应武举。明亡后改名为谼，号石汎，隐居于苏州穹窿山。作为一介民间琴人，徐青山的生平已无法考证清晰，有关其生平的所有资料几乎都汇集于钱棻、陆符、夏溥、彭士圣等人为《大还阁琴谱》所作的序文中。根据蔡仲德先生在《〈溪山琴况〉试探》一文（《音乐研究》1986年第2期，以下所引蔡氏观点均出自该文）中的推论，徐青山的生卒年约为万历十年（1582）至康熙元年（1662）。其早年曾与严天池、张渭川、施[image: alt]
 槃、陈星源等琴学名家交游，并在求学的过程中“采撷英华，黜靡崇雅，自名其家”。

虽然青山成名应该较早（蔡仲德先生推论其成名当据徐愈《学琴说》从卒年前推五十年，在1612年左右），但《溪山琴况》之撰著，则已至于明末。其首次被提及是在钱棻为《溪山琴况》所作的序中：“今年辛巳，客白下，（青山）忽邮示一编，曰《溪山琴况》。昔遵度著《琴笺》，范文正请其指，度曰：‘清丽而静，和润而远。’琴尽是矣。今青山复推而广之，成二十四论，研微尽变，我直欲以此编为蓬莱山矣。”自此之后，青山时时借《琴况》以求其友声。晚明著名文人陆符在作于明亡之甲申年（1644）末的序文中言道，他于癸未年（1643）的秋末在杭州西湖畔初识青山，因深服于青山之琴音雅正、《琴况》精当，故欲荐其赴京，以正宫廷琴风。但是当青山于次年春北上至京口时，李自成已然攻破北京，崇祯帝自缢煤山，于是青山被迫南归。后虽欲“弃琴仗剑”，赴京效力，然终不遂其志，只得归隐吴门。

在陆符的序文中，青山表现出了愿以武略报国的志向，其弟子夏溥的序文中也提到青山“志存经世”；但是平心而论，与其说青山看重的是国家的盛衰，不如说，他更注重个人自我价值的实现。尽管其晚年弟子夏溥在序文中说青山“晚岁结茅穹窿，蓬蒿满径，不自知釜生鱼、甑生尘也”，但却并不能就此推论青山甘于做一个淡泊无闻的前朝遗民。就目前仅有的几篇序文来看，其中已显示出青山在“结茅穹窿”之后至少曾赴南通与通州知州彭士圣交游；而彭士圣乃汉军旗人，与青山当无夙交。彭氏在《琴谱序》中言道：

海内共推吴操，而徐君青山为之冠。其意尽黜新声，复还太古。余偶乘案牍余晷，听其抚音。……向者慕成连之曲而不可得，今幸于海上遇之，青山之移我情，其在是乎？

这里的“海上”二字一语双关，既指伯牙成连“海上移情”的典故，又指在现实中的“海上”遇到青山：一方面，序文后有“三韩彭士圣青琳父题于白琅署中”的题记，“白琅”二字为南通之古称；另一方面，彭氏只需“偶乘案牍余晷”，不必远出官署即能“听其抚音”，可见并非彭氏屈驾吴中，乃是青山北上通州。因此综合来看，此处所谓的“海上”一地当即指近海之南通。而“偶乘”二字又自有一种居高临下之气，又可推想彭氏恐非真因仰慕琴学而主动礼请青山。青山以晚岁之身，渡江而访一素不相识之北人官员，所为何者？其目的，当亦与《溪山琴况》、《青山琴谱》之刊刻有关：“（青山）一日以所著论、谱示余，余不敢私，付之剞劂”——考虑到彭氏序文中的部分语句与《琴况》颇为相似，这里的“论”当即《溪山琴况》。

但是此次刊刻规模未必很大，成书质量恐怕也未能使青山满意，所以青山才会对其晚年入室弟子夏溥说：“予手是谱四十年矣，今以授子。”（见本书所收夏溥《徐青山先生琴谱序》）可知夏溥手中之书当为青山手录，而非彭氏之刊本。正所谓“弟子不必不如师”，夏溥以《琴况》及《琴谱》所托之人，则又是一汉军旗人“三韩蔡毓荣”（顾炎武《日知录》卷二十九：“今人谓辽东为三韩”）；且夏溥之运气又远过于青山——康熙十二年（1673）春，他与时任川湖总督的蔡氏结识于衡山峰顶，蔡氏于是年秋作完《琴谱》之序，而是年十一月吴三桂即起兵造反。之后数载两湖之地兵火连连，倘若夏溥于战时往见蔡氏，蔡氏忙于督战，或亦未必能够如夏溥所愿。而我们今天所能看到的《溪山琴况》和《大还阁琴谱》，主要就是这一蔡氏刊本，亦可谓偶然之幸事。

在明清易代之际的很多著作中，我们都不难发现浓重的家国之悲。但是这种家国之悲无论在《溪山琴况》中还是在青山师徒的行迹中，都是很难找寻得见的。我们甚至会因此产生疑问：在甲申国难之时，为何青山还念念于其《琴况》、《琴谱》的编订？为何会在新朝定鼎之初就主动与北来之当权者交游？——然而这样的质疑恐怕是近于苛责了。鼎革之际，或生或死全无定数；对于青山之类一介布衣而言，一旦身死，则湮灭无闻亦属寻常之事。但人生在世，倘若自始至终昏昏碌碌，也未尝不能安享天年；而倘若以一己之聪明，得窥天地堂奥于万一，成一段独得之思、独到之情，自当念念不已，终不忍其随己身而磨灭。故青山每以《琴况》示人，非图己身之功名，亦非必得其人之赏，而实求此书之存世。

读《琴况》者，当识此青山隐隐。

二　迷雾重重

在《溪山琴况》的研究中一个经常被涉及的问题是，既然“况”乃“况味”之意，那么二十四“况”是否构成了二十四个美学范畴？（按：《溪山琴况》之“况”字除解释为“况味”之外，前人还有“比况”、“象征”等多种解释；但是考虑到青山在“清”况中曾直接说“始知弦上有此一种清况”，这里的“况”恐怕还是解释为“况味”更为妥帖。另一方面，在《大还阁琴谱》的各篇序文中，《溪山琴况》都被称为“二十四论”、“二十四则”或“二十四篇”，而无“二十四况”的说法，因此只需将“琴况”笼统理解为“琴中的况味”即可，而不必胶柱鼓瑟，定将其分为“二十四种况味”。本书不过取其方便，故仍称“和况”、“清况”等。）

蔡仲德先生指出了“美学范畴说”的问题所在：“‘远’况论及联想与想象，‘和’况也论及联想与想象；‘古’况涉及音乐的内容与形式，‘和’、‘淡’、‘雅’、‘细’、‘迟’等况也涉及内容与形式；‘宏’、‘细’涉及风格问题，‘古’、‘雅’、‘淡’、‘逸’等也涉及风格问题；涉及指法技术的就更多，并不限于‘洁’、‘溜’、‘健’三况。因此，似乎很难说每一况是一个美学范畴，二十四况构成一个范畴体系；更难说某一况包含某个美学问题，二十四况集中国古代音乐美学思想之大成，构成一个音乐美学体系。”此言甚确。但是更深一步的问题便也由此产生：徐青山究竟是如何选择、确定这些况题的？各况之间又究竟是怎样的关系？

对于第一个问题，或许徐青山在“雅”况中泄露了一点线索：

“雅”之前的八况就其重要程度而论，“和”与“清”自当属前列。正如青山自己所说，一方面，对于弹琴而言“其所首重者，和也”，“和也者，其众音之窽会，而优柔平中之橐籥乎”，可见“和”在二十四况中的首要地位；另一方面，“清”亦为关键所在：所谓“清后取亮，亮发清中”、“清以生亮，亮以生采”，“亮”、“采”二况由“清”而生，二十四况中涉及“清”这一范畴的语句更是随处可见，在“清”况中青山更明言“清者，大雅之原本”。然而，在如何达到“雅”这一问题上，青山却只举出了“静、远、澹、逸”：“但能体认得静、远、澹、逸四字，有正始风，斯俗情悉去，臻于大雅矣。”其意何在？

如果注意到这四字在前八况中的位置，一个很有意思的现象就产生了：这四字正好分别居于第二、四、六、八况的位置，无论是用词还是顺序，都难以简单称之为巧合。倘若将前八况两两结合分为四组，那就可以发现，各况的标题在历代文献中不仅作为单字使用得非常频繁，合成为“和静”、“清远”、“古澹”、“恬逸”之类的双音节词来使用的情况也同样很多：

当是时也，阴阳和静
 ，鬼神不扰；四时得节，万物不伤。（《庄子·缮性》）

会稽贺生，体识清远
 ，言行以礼。不徒东南之美，实为海内之秀。（《世说新语·言语》）

大抵幽邃岑寂，气候古澹
 可嘉。（唐陆龟蒙《书李贺小传后》）

故能外安恬逸
 ，内体平和。（晋庾阐《郭先生神论》）

到了明清时代，这些双音节词在很大程度上更是成为了文人在写作中经常使用的“日常化”用词：

感此和静
 意，臻予朋好情。（阮大铖《春初怀吴幼玉颜若龄倪三昧》）

薰炼陶洗，必欲至清远
 而后止。（陈继儒《序董玄宰制艺》）

苏公堤更好，古澹
 胜繁华。（袁中道《冬日湖上》）

忧虞得失不入其心，故能泰然相忘于恬逸
 之乡。（梁潜《善安堂记》）

而问题的关键在于，在《大还阁琴谱》的凡例中青山使用的正是这类双音节词：“一选古淡之音”、“一选奇音亮采之琴”；在蔡毓荣的序文中更可以看到，时人也并没有将各况况题拆散为单字来理解：“每闻尚时媚者，以古澹为索莫；好恬逸者，以繁促为陋响。”因此更大的可能性是，青山并非先想到了“和”再想到了“静”，也并非先想到了“古”再想到了“澹”，而是同时想到了“和静”、“清远”、“古澹”、“恬逸”这些文人写作中常用的双音节词；其后的“雅丽”、“亮采”、“洁润”、“宏细”各词也同样常见于各种古代文献，“圆坚”或许与古代琴书中的“指坚响圆”有关，“轻重迟速”在明代琴书中更是相当普遍——由此可以相信，各况标题的语词形式具有相当强的独立性：它们并不是二十四个从各自的内容提炼出来的独立单字，相反更可能是由若干常用的双音节词拆分而成，况题的形式结构在很大程度上先于对况题的内容阐释而存在。而之所以要做这样的拆分并进而敷演成二十四况，则可能出于三方面的原因：第一，这很可能受到了一些琴学、诗话、书格类著作多用单字的影响，如《太古遗音·琴有九德》就将鉴琴之法概括为“奇、古、透、静、润、圆、清、匀、芳”。第二，以文字分合作为一种形式美感的展示自有其传统，如南朝沈约作有《八咏诗》，一诗之八句各为一诗题，而八诗之诗题又可合为一诗。第三，中国古人对“十二”之倍数多有其偏爱，托名为司空图所作的《二十四诗品》也正流行于明末。

在前人的研究中，对于《溪山琴况》的结构及各况的具体内涵颇有争议，见仁见智，但是如果能够接受语言形式和表达内容可以分离、双音节词的形式结构又先于单字况题的内容阐释，那么我们就可以认为，青山其实并非是将其心中的“溪山琴况”条分缕析地阐释出来，再据此逐一设置标题；而是围绕着具有数字美感、诵读美感、并经常以双音节词的形式连用的二十四个单字，逐一作为话题，而以心中的“溪山琴况”来对这些话题分别作出回应。这种回应随机而发、近于漫谈，其内容也往往涉及不同的层面，所以要从表达内容上构建出每一况的封闭性独立内涵，恐怕是相当困难的。各况中有些辞句非常精辟，有些辞句却颇有敷衍拼凑之嫌，这也正是因为既然标题先于内容，则出于双音节形式结构本身的生成逻辑，标题和内容的切合程度也未必完全能够在青山的控制之中。如“亮采”一词，其出典在于《尚书·舜典》：“使宅百揆，亮采惠畴。”所以即使到了明代，“亮”、“采”二字一旦连用，也往往会带上比较强烈的政治色彩。由此可以想见，当青山因为涉及“亮”字而被双音节的形式结构不自觉地牵出“采”字时，恐怕会为这两况的内容阐释而沉吟良久。尽管他最后确实给出了颇见高明的解释，但是从这两况的篇幅长度和遣词造句上来看，却也难免给人以捉襟见肘之感。

所以，倘若要深入研究《溪山琴况》，就必须透过各种漫谈式的文字尽可能窥见青山在文字写作之前的“溪山琴况”。在研读此书时，我们不应该拘泥于青山说了些什么，更要透过文字把握青山没说的是什么、真正想说的又是什么——比如说，我们不能因为青山引用儒释道的辞句，就纠缠于其中体现了多少儒释道的思想；这些辞句到了明代在很大程度上已经成为了可以随手使用的“公共”语言，并不具有多少本源性的内涵，也未必能够从中探知作者的文化底蕴。（笔者在注释中也多引用明代文献，虽然青山未必读过这些文献，但是考察语词的共时性使用恐怕要比追究语词的历史来源更为重要。）

三　琴况求真

然而文字之前的“溪山琴况”，也仍然需要在文字中求得。在探求的过程中，我们必须尽量避免以当代人的理性主义立场来对每一况的内容进行强行提纯归纳，而首先要从青山自己的语言使用中，找出具有一定规律性的思路。这些思路便可谓青山心中之“溪山琴况”的隐含结构：

第一层思路是音意之间的关系，即“和”况中所谓“以音之精义，而应乎意之深微”。这一层关系在各况中还可以有如下不同方式的表述：

音从意转。意先乎音，音随乎意，将众妙归焉。故欲用其意，必先练其音；练其音，而后能洽其意。（和）

约其下指功夫，一在调气，一在练指。（静）

欲得其清调者，必以贞静宏远为度。（清）

会远于候之中，则气为之使；达远于候之外，则神为之君。（远）

……

就这一层面而言，有两点值得注意：第一，“音从意转”。这里的“意”包括“心”、“气”、“度”、“神”等一系列的语词；其中青山最为关注的，除了“性情中和”、“贞静宏远”之类与内心状态相关的语词之外，便是与曲之“候”密切相关的“气”。所以在“迟”况中青山会特别强调“若不知‘气候’两字，指一入弦，惟知忙忙连下，迨欲放慢，则竟索然无味矣”。因此可以说，“气候”便是“音”与“意”最直接的契合点。第二，“欲用其意，必先练其音”。我们注意到，尽管“和”况一开始也有“稽古至圣”这样的场面话，但真正的关键，是青山在略作交代之后便马上将关注点转移到了音乐本身上（而且是从最宏大的玄理转到最基础的调弦，这在行文上未免会让人觉得有些突兀），并没有在抽象的玄理上多作停留。这也是《溪山琴况》的真正价值——《琴况》是音乐家的思考，而非玄学家的思辨。

第二层思路是音乐格调的雅俗之辨。即“雅”况中所谓：“自古音沦没，即有继空谷之响，未免郢人寡和；则且苦思求售，去故谋新，遂以弦上作琵琶声，此以雅音而翻为俗调也。”在上一节中，我们已经提出了况题结构本身的独立性；而正因为双音节词先于单字况题的阐释而存在，我们才能解释青山在“雅”况中为何会特别拈出“静、远、澹、逸”四字：并不是说，这四字比“和”、“清”等更为重要；而是这四字其实已然包蕴了“和静”、“清远”、“古澹”、“恬逸”的意味。由此，“雅”这一况就可以被视为前八况的一个总归，之前的“和静清远古澹恬逸”都可以视为“雅”这一基本原则的具体体现：

然琴中雅俗之辨，争在纤微。喜工柔媚则俗，落指重浊则俗，性好炎闹则俗，指拘局促则俗，取音粗厉则俗，入弦仓卒则俗，指法不式则俗，气质浮躁则俗：种种俗态，未易枚举。但能体认得静、远、澹、逸四字，有正始风，斯俗情悉去，臻于大雅矣。（雅）

……

雅俗之辨在《溪山琴况》中是尤为重要的，可以说，“崇雅黜俗”是整部《琴况》最基本的原则。但是需要注意的是，这里的“雅”是音乐家在长期的音乐实践中所作出的选择，而非空谈心性的理论家之执著。其中的差别就在于，青山时时立足于音乐本身，而不落于任何对文字的偏执。这也就是第三层面上的思路——以音乐为本、具有辩证性和包容性的“中和”之美：

凡弦上之取音，惟贵中和。而中和之妙用，全于温润呈之。（润）

不轻不重者，中和之音也。（轻）

要知轻不浮，轻中之中和也；重不煞，重中之中和也。故轻重者，中和之变音；而所以轻重者，中和之正音也。（轻）

……

我们可以发现，“雅”与“和”处于一种互为纲纪的关系之中：一方面，“雅”的表现之一即为“和谐”，从这个意义上而言，“雅”是“和”的旨归；另一方面，“雅”与“丽”的结合才构成了“中和”，从这个意义上来说，“和”又统摄了“雅”。所以我们既可以说，前八况总归于“雅”，“雅”是整部《琴况》的审美取向；又可以说“和”贯穿了整部《琴况》，“和”是琴乐至美的综合体现。

第四个层面上的思路则关系到探求“音之精义”的顺序：

而指上之清尤为最……究夫曲调之清……（清）

左芟其荆棘，右镕其暴甲，两手应弦，自臻纯粹；而又务求上下往来之法，则润音渐渐而来。（润）

……此指下之细也。……此终曲之细也。……盖运指之细在虑周，全篇之细在神远。（细）

……

在这些辞句中可以很明显地看出，青山的琴乐学习体现出了从“指下”到“终曲”的循序渐进：“指下”当求运指之法，即“健”况中所谓“乃于从容闲雅中，刚健其指，而右则发清冽之响，左则练活泼之音”；“终曲”当求谋篇之法，其关键在于“气候”，而其最终的整体效果则表现为“希声”——“希声”一词，正出现于起首的“和”、“静”二况和最后的“迟”况——这便与第一层思路中的音意关系形成了衔接，也由此完成了音意之间的循环。

理解了这四层隐含的思路之后再回过头来看《溪山琴况》的文本，我们就会发现，尽管如上节所述，各况标题的用词先于其表达内容；但是在况题以及内容的安排顺序上，青山确实表现出了一定的整体设计意图：第一层的思路在前四况中体现较多；第二、三层贯穿《琴况》的全部，但第二层在前半部分中的比例较高，第三层则反之；第四层则多见于《琴况》的后半部分。以这样的重点分布情况再来看待二十四况时，一个“渐变光谱”式的结构就隐隐显现了：

[image: alt]


格调外显为音质，音质求之于运指，运指展开成乐曲，乐曲又体现出格调——这可以说是贯穿于《溪山琴况》之整体的一个基本框架。之所以称其为“渐变光谱”式的结构，是因为每一况在具体阐述上往往都不是封闭性的，而会涉及其他层面的内容。比如说，“清”是一种品格，但当这种品格外显为音质时，就生出了“亮”、“采”（“采”况：“清以生亮，亮以生采。”）而“亮”、“采”就音质的层面说，和“洁”、“润”等况自有其共通之处，然而“洁”、“润”又涉及了具体的练指。同样地，练指中的“溜”在其音乐效果上也可以表现为曲调层面的“迟速”，而曲调中的“轻重”也包含了取音层面的中和之效。

相对而言，后十二况的况与况之间更体现出一种模糊的渐变——比如说“洁润圆坚溜健”都涉及音质和指法，但其内容的侧重点或偏音质、或偏指法；前十二况的区别性和结构性则更大一些：前八况统归于“雅”，其中的“和静清远”接近于音意合一的整体品格，“古澹恬逸”则接近于意发为音的外显风格；而“雅”之后的三况“丽”、“亮”、“采”，一方面正是从“雅”之格调中生出（“丽从古澹出”、“清以生亮，亮以生采”），一方面又与“雅”一起构成了“雅丽”这一中和之美。正如顺承王勒尔锦在《青山琴谱》的序文中所说：“吴下之音雅以丽”——考虑到勒尔锦直接接触过夏溥，而夏溥又是青山晚年的入室弟子，“雅丽”二字恐怕更接近青山本人对《溪山琴况》之格调的概括。

说到底，我们面对的其实是两个层面的《溪山琴况》：从文本写作之前的内心状态而言，“琴况”大致体现为以四层思路为纲目的整体思考；而从文本呈现来说，《琴况》则表现为这种整体思考对各个前置况题所进行的次序安排以及逐一回应，并由此产生了一个“渐变光谱”式的文本结构。所以与其把《溪山琴况》看成是一个精心结撰的美学范畴系统，不如将其视为青山的一部“半命题”琴学语录。我们不必纠缠于各况之间究竟存在着多少异同，更重要的，是要尽可能透过这些文字而深入了解青山的整体琴学。而真正通向深处的研究，恐怕也并不是上面概括的四层思路所能穷尽的。





最后对本书的撰写略作说明：本书所采用的底本，为《琴曲集成》所收之康熙十二年蔡毓荣刊本。在本书撰写之前，对《溪山琴况》的注释、翻译主要有凌其阵、杜六石、傅景瑞译注（《乐府新声》1983年第1——2期）、蔡仲德译注（《中国音乐美学史资料注译》，人民音乐出版社，1990）、王耀珠注评（《〈谿山琴况〉探赜》，上海音乐出版社，2008）。本书在注释和翻译方面对各位前辈的成果多有参考，特此致敬！本书的点评则多为笔者从师学琴过程中逐渐形成的一管之见，充其量也只是一家之言，而远非琴学通论。同时，古琴指法因流派不同，在具体要求上也存在着相当的差异，本书的介绍也难免挂一漏万。如果尚有可采之处，则应感谢裴金宝、林友仁、姚公白等各位老师多年来对笔者的无私指教。由于笔者才疏学浅，难免在对琴学的理解上有所偏误，所产生的问题自然当由笔者本人负责，读者幸勿为我所欺。

除《溪山琴况》全文外，本书还附有与徐青山生平及《溪山琴况》关系密切的两篇序文，以及同为青山所著的《万峰阁指法[image: alt]
 笺》和《左右手二十势图说》，供有兴趣的读者与《溪山琴况》比照阅读。

徐樑

2013年5月9日于复旦北苑
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元·朱德润《松下鸣琴图》


序

崇祯辛巳
〔1〕

 ，余北学成均
〔2〕

 ，暇日访友西城。有授琴在座者杨姓，忘其名字，西蜀人也，所授曲则羽音《汉宫秋》
〔3〕

 。因知上雅好鼓琴
〔4〕

 ，时有宫监号琴张公者，进传指法；琴张之传，则又从杨氏子得之。上所善可三十曲，《汉宫秋》尤以此最称旨。其人言上鼓琴多至丙夜不辄休
〔5〕

 ，且有意修明雅乐
〔6〕

 ，几古解愠阜财之治
〔7〕

 。时余听其琴音，繁剧而多哀靡。古人闻声审音，考国治衰；今中和肇建，而渐涵是声
〔8〕

 ：其关治理，岂偶然耶？心窃忧之，未敢语人也。已而上再举临雍之典
〔9〕

 ，余受大司成命
〔10〕

 ，为六馆诸生长
〔11〕

 ，因得随守庙馆师，从事殿除间
〔12〕

 。其时乐舞诸器，缮自上方
〔13〕

 ，无不新丽。漆琴六床，是亲经御览所颁者，制作华古，音响清发，真奇器也。闻之上造琴三百床，经颁赐者，驸马都尉巩公、新乐侯刘公两戚畹外
〔14〕

 ，天府之珍，耑其盛者
〔15〕

 ，国学而已。因又私叹圣天子古乐是好，成器聿新；方当涤荡繁音，追隆韶武
〔16〕

 ，况以郑声滥兹雅器乎
〔17〕

 ？计当有以正之，更未易为人言也。

【注释】


〔1〕
 崇祯辛巳：崇祯十四年（1641）。明亡于甲申年（1644）。


〔2〕
 成均：这里指北京国子监，明代的国家最高学府。


〔3〕
 《汉宫秋》：琴曲名，初见于明代《西麓堂琴统》，传为汉代班婕妤所作。


〔4〕
 上：皇帝。雅：很。


〔5〕
 丙夜：深夜。


〔6〕
 修明：发扬光大。


〔7〕
 几：庶几，希望。解愠（yùn）阜（fù）财：指古代圣王以乐化民的境界。《孔子家语·辩乐解》：“昔者舜弹五弦之琴，造《南风》之诗，其诗曰：‘南风之薰兮，可以解吾民之愠兮；南风之时兮，可以阜吾民之财兮。’”愠，郁结。阜，使丰厚、富有。


〔8〕
 渐涵：浸润。


〔9〕
 已而：不久。临雍：亲临辟雍。雍，辟雍，此处亦指国子监。


〔10〕
 大司成：原为周官名，为教导贵族子弟之官，后指国子监祭酒。


〔11〕
 六馆：国子监之别称。唐制，国子监领国子学、太学、四门、律学、书学、算学，统称六馆。诸生：已入学的生员。


〔12〕
 除：台阶。


〔13〕
 缮：制造，整治。上方：同“尚方”。主管制造、储藏、供应帝王及皇宫中所用器物的部门。


〔14〕
 驸马都尉巩公：巩永固，顺天大兴人，甲申国难时自尽。新乐侯刘公：刘文炳，海州人，甲申国难时自尽。戚畹（wǎn）：外戚。


〔15〕
 耑：同“专”。


〔16〕
 韶武：《韶》乐和《武》乐，代指高雅的古乐。


〔17〕
 滥：混。

【译文】

崇祯辛巳年，我北上至京师国子监求学，有一天抽空去西城访友。在座有一名姓杨的人正在教琴，不记得他的名字了，只知道他是四川人，所教的琴曲则是羽音《汉宫秋》。在交谈中知道皇帝也非常喜欢弹琴，当时有一位人称“琴张公”的太监，向皇帝传授指法；而琴张公的指法又是从杨氏那里学来的。皇帝所能弹的大约有三十曲，这首《汉宫秋》特别得到皇帝喜爱。杨氏说皇帝常弹琴至深夜仍不休息，而且有意发扬雅乐，希望能像古代虞舜那样以乐化民。当时我听他的演奏，繁杂而多哀靡之音。古人能够通过倾听音乐，而推求国家的盛衰；现在政治刚上正轨，却浸染了这样的声音：音乐关系到国家的政治，难道只是偶然的吗？我心里暗自为之担忧，但是不敢和别人说起。不久之后皇帝又举行了亲临辟雍的大典，我被国子监祭酒任命为国子监诸生之长，因此能够跟随守庙人员出入从事。当时乐舞的各种器物都是由宫廷制造的，无不新丽。其中的六床漆琴经皇帝亲自看过而颁发给国子监的，制作高华古雅，音响清实发越，确实是极好的器物。听说皇帝造琴共有三百床，除了驸马都尉巩公、新乐侯刘公这两位外戚得到颁赐之外，这些宫廷珍器在国子监中是最多的。于是我又暗自感叹圣天子如此爱好古乐，制造了那么多新琴；此时正应当涤除繁杂的声响，追尊《韶》、《武》之雅乐，又如何能使靡俗的郑声混滥于这样的雅器中呢？我想，应该想办法来匡正这种音乐，但是这种话不方便和别人说。





癸未暮秋
〔1〕

 ，礼闱闻罢
〔2〕

 ，还至武林
〔3〕

 。时已残腊
〔4〕

 ，冻色澄湖，偶成眺步。断桥堤上，有客徙倚，鹤情凫思，相视目成
〔5〕

 。问之，知为娄江徐青山氏也
〔6〕

 。登其小楼，横琴在几，请试操之，妙指希声，嗒然丧我
〔7〕

 。问为何曲，固是《汉宫秋》耳。益用惊越，追味杨琴，何止逖滥矣
〔8〕

 。出示所著琴况二十四则，序之者为吾友钱仲芳
〔9〕

 。徐君抒吐琴言，妙极奥渺；仲芳杰作，尤足摘抉玄中
〔10〕

 ，参发蕴旨。不图为乐，真至于斯
〔11〕

 。

【注释】


〔1〕
 癸未：崇祯十六年（1643）。


〔2〕
 礼闱：礼部主办之会试。


〔3〕
 武林：旧时杭州的别称。《雍正浙江通志》卷一：“杭州旧称武林，以山得名。……盖武林山者，灵隐天竺诸山之总名也。”


〔4〕
 残腊：农历年底。


〔5〕
 目成：相视有缘而结识。《楚辞·九歌·少司命》：“满堂兮美人，忽独与余兮目成。”


〔6〕
 娄江：原指水名，出太湖，经苏州娄门东，由太仓浏河而入长江。这里指苏州太仓。


〔7〕
 嗒（tà）然丧我：形容物我两忘的状态。《庄子·齐物论》：“仰天而嘘，荅焉似丧其耦。”


〔8〕
 逖（tì）滥：逖成涤滥，指轻曼烦促的淫佚之声。《礼记·乐记》：“流辟、邪散、狄成、涤滥之音作，而民淫乱。”


〔9〕
 钱仲芳：钱棻，字仲芳，号涤山，浙江嘉善人，崇祯壬午（1642）举人。博通经史，为明清之际著名文人。


〔10〕
 摘抉：发掘，阐发。


〔11〕
 “不图”二句：《论语·述而》：“不图为乐之至于斯也。”图，料想。

【译文】

癸未年暮秋会试发榜后，我回到武林。此时已然将近年末，西湖上满是萧瑟之景，随意走走看看。见有一人徘徊于断桥堤上，神情超尘脱俗，一见便觉有缘。询问之下，得知他是娄江的徐青山。我登上他的小楼，看到几案上有床琴，就请他试着弹一下，只听得妙指希声，不禁让人物我两忘。我问这是什么曲子，原来这正是《汉宫秋》。我更为吃惊，回想杨氏所弹的琴曲，何止是靡靡之音而已。徐君又给我看了他所写的二十四则《琴况》，为《琴况》作序的是我的朋友钱仲芳。徐君吐露琴中真言，神妙极于幽远；仲芳的序文也堪称杰作，更足以阐发其中的深奥旨趣。没有想到音乐真能达到这样的妙境！





遂谓徐君：“肯游京洛乎？”曰：“吾尝两举武闱
〔1〕

 ，射必洞中；六花五火
〔2〕

 ，兼有秘术：一试知已。京洛固所有事也。”余蹙[image: alt]
 止之曰
〔3〕

 ：“君非介胄中人
〔4〕

 ，毋庸以武事见也。蜀有杨生，顾以知琴客于中涓
〔5〕

 ，清禁所传皆其音调
〔6〕

 ，方欲用君正之。”因与言所以欲正杨琴者。遂为书巩都尉，请连新乐刘侯，善致徐君于琴张公。徐君方从首春俶装北行
〔7〕

 ，至京口，章皇寇氛
〔8〕

 ；无何，国难遽及，而踉跄来下矣。嗟乎！余非知音者也，特触于偶谐之听，即私忧妄计，思所以致徐君，未能信其必得当也。乃不幸而窃获比于知音之数
〔9〕

 ，其私忧妄计，又若有诚动于中而得之声气先者
〔10〕

 。

【注释】


〔1〕
 武闱：即武科举。


〔2〕
 六花：唐代名将李靖在诸葛亮的八阵图基础上推衍发明的一种阵法。《李卫公问对》：“太宗曰：‘……卿所制六花阵法出何术乎？’靖曰：‘臣所本诸葛亮八阵法也。’”五火：古代军事火攻之法。《孙子兵法·火攻第十二》：“凡火攻有五：一曰火人，二曰火积，三曰火辎，四曰火库，五曰火队。……凡火攻必因五火之变而应之。”


〔3〕
 蹙（cù）[image: alt]
 （è）：皱缩鼻翼，为难貌。[image: alt]
 ，鼻梁。


〔4〕
 介胄：盔甲，代指武人。


〔5〕
 中涓（juān）：宦官。


〔6〕
 清禁：皇宫。


〔7〕
 首春：正月。俶（chù）装：整理行装。


〔8〕
 章皇：仓皇。


〔9〕
 比：并，匹。


〔10〕
 声气：消息，音讯。

[image: alt]


《孙子兵法》竹简

【译文】

于是我问徐君：“愿意去京师么？”徐君说：“我曾经两次参加过武举，箭术精准；而且还精通六花五火等各种兵法及秘术，一试便知。我本来就想去京师啊！”我皱皱眉头阻止他说：“你并非能够上战场的武人，不必以武艺进身。四川有个杨生，只因懂琴而得到宦官的礼遇，宫廷中所传授的都是他的音调，正想请你去匡正琴风。”于是我就和徐君说起为什么想匡正杨氏的琴风。我写了一封信给巩都尉，请他和新乐刘侯一起向琴张公好好推荐徐君。今年正月徐君整理行装正要北上，才到京口，便逢寇乱动荡；不久之后国难便至，只得踉跄返回。唉！我并非懂得音乐的人，只是一时听琴有感，就暗自心忧胡乱盘算，想要推荐徐君赴京匡正琴风，却并没有深信自己的想法一定正确。然而不幸我竟也算成了“知音”之人，而我的暗自心忧胡乱盘算，又似乎真是心有所动而能预料事态了。





徐君归客武塘
〔1〕

 ，寻仲芳于梅里
〔2〕

 。闻破贼收京，北行有使
〔3〕

 ，弃琴仗剑，诣军门请自效。使者不能与俱，留以佐守长江者，非其志也，遂谢去，徘徊白门
〔4〕

 。余适以师友急难至，相遇萧寺中，惝恍若梦。因谓徐君：“君不获以琴试也，此雅乐之未欲兴也；其终不得以武事见也，正琴学之当大明也。”先帝锐意兴治，殷忧百端
〔5〕

 ，抚弦歌《风》
〔6〕

 ，轸民疾苦
〔7〕

 ；而夔不再出
〔8〕

 ，虞琴莫赞
〔9〕

 ，乃使奄寺中人
〔10〕

 ，腾跃躁心，干挠和致，鼓宫叩角，参相应发
〔11〕

 。杜少陵不云乎
〔12〕

 ：“宫中圣人奏云门，天下友朋尽胶漆。”向使元音在指，正声当弦，出虚蒸菌
〔13〕

 ，其见诸人情，征诸国是
〔14〕

 ，何至蜩螗沸羹
〔15〕

 ，噂[image: alt]
 背憎
〔16〕

 ，究使允河乔岳
〔17〕

 ，吐诸若遗，罔思震叠
〔18〕

 。余所以深痛惜于琴张之谬传，不得进徐君以一正之也。

【注释】


〔1〕
 武塘：指浙江嘉善县。《光绪嘉兴府志》卷十二：“魏塘：（嘉善）县东有魏塘河，在治东十二里，亦名武塘。”


〔2〕
 梅里：古代名为“梅里”之地不止一处，此处当指浙江嘉兴。《崇祯嘉兴县志》卷十一：“（后晋）王逵之武肃王时为嘉兴镇遏使，仕至柱国大夫工部尚书。后居梅水，百亩皆植梅花，至今称为梅里。”


〔3〕
 “闻破贼”二句：当指甲申六七月间弘光朝派遣左懋第、陈洪范等北使与清廷谈判交涉。左懋第等被清廷扣留，唯已暗中降清之陈洪范于十二月返南京，北使宣告失败。而陆符此序作于十月间，此时南明政局虽一片混乱，但弘光君臣犹存和平之幻想，故陆符在序文中仍期待“古治可兴，雅乐复作”。


〔4〕
 白门：江苏南京的古称。《南史》卷八：“宣阳门，民间谓之白门。”


〔5〕
 殷忧：深深的忧虑。


〔6〕
 歌《风》：即上面所引舜“造《南风》之诗”。


〔7〕
 轸（zhěn）：伤痛。


〔8〕
 夔（kuí）：传为尧舜时的乐官。


〔9〕
 虞琴：即上面所引“舜弹五弦之琴”。


〔10〕
 奄寺中人：宦官。


〔11〕
 参相：交相。


〔12〕
 杜少陵：杜甫，字子美，号少陵野老，唐代著名诗人，有“诗圣”之称。


〔13〕
 出虚蒸菌：指由无形到有形的自然生成。《庄子·齐物论》：“乐出虚，蒸成菌。”


〔14〕
 国是：国家的重大政策。


〔15〕
 蜩螗（tiáo táng）沸羹：比喻局势纷扰动荡。《诗经·大雅·荡》：“如蜩如螗，如沸如羹。”


〔16〕
 噂[image: alt]
 （zǔn tà）：喧哗吵闹。背憎：背地里憎恨。《诗经·小雅·十月之交》：“噂沓背憎，职竞由人。”


〔17〕
 究：最终。允河乔岳：代指社稷江山。《诗经·周颂·般》：“堕山乔岳，允犹翕河。”《诗经·周颂·时迈》：“怀柔百神，及河乔岳。”


〔18〕
 震叠：震惊，恐惧。《诗经·周颂·时迈》：“薄言震之，莫不震叠。”

【译文】

徐君回来后客居于武塘，并到梅里去寻访仲芳。听说击破流寇收复京师，有使臣将要北上，于是徐君弃琴仗剑，前赴军门请求效力。使者不能带他一起去，想留他助守长江防务，但这并不符合徐君的本志，于是徐君辞谢而去，徘徊于白门。那时我正因师友有难，也到了白门，和徐君相遇于佛寺中，恍惚得如同做梦一般。于是我对徐君说：“你没能以琴艺进用，这是雅乐还不到该兴盛的时候；而你终究不能因武艺而得以任用，这正是要靠你来把琴学发扬光大啊。”先帝积极地治理国家，操劳于各种事务，抚琴而歌《南风》之曲，为百姓的疾苦而伤痛；可是夔不能重生，虞琴之愿没有人来辅佐，却让宦官之流得以张扬浮躁，干扰中和之致，各种繁杂之音交相而作。杜少陵不是说过吗：“宫中圣人奏云门，天下友朋尽胶漆。”假使当时先帝所弹奏的是元音正声，逐渐由虚及实而得以表现于人情和政治之中，又何至于纷扰动荡，喧闹不宁，最终使得大好河山弃之若遗，即使这样也没有人感到震惊恐惧。这就是我之所以深深痛惜于琴张的谬传，却无法推荐徐君来匡正琴风的原因啊！





余从徐君受《汉宫秋》，今不忍复着指矣。请更受《离骚》，我心之忧，其以写乎？更益之《梦蝶》，人间悲愤，比于岳起，不知其梦也。幸化为蝶，“物论”何难齐？“人间世”岂足避耶
〔1〕

 ？僧寮客舫，邀徐君日出所藏谱订之，冠以《琴况》，勒成一书，指法音声，毫发无憾，传之其人。若古治可兴，雅乐复作，后有述者当必以徐君为宗
〔2〕

 ，非余所敢私也。

【注释】


〔1〕
 物论、人间世：这里化用了《庄子·齐物论》和《人间世》的篇名。


〔2〕
 述：绍述，继承。

【译文】

我跟徐君所学的《汉宫秋》，现在已经不忍心再弹了。请徐君另教我《离骚》——是否能够借此来一抒我心中的忧愁呢？再请教我《梦蝶》——人间的悲愤如山岳一般连绵不绝，然而人却意识不到这只是大梦一场。如能有幸化为蝴蝶，那么齐“物论”又有什么困难？“人间世”难道还值得逃避吗？在僧房客舟之中，我请徐君每天拿出所藏的琴谱加以修订，把《琴况》附在前面，刻成一部书，指法音调，丝毫没有缺憾，希望能够传给合适的人。如果古代的政治可以复兴，雅乐可以复作，后世的继承者定当会以徐君为宗法，这不是我所敢藏私的。





徐君名上瀛，“青山”其别号。以名家子破产征琴
〔1〕

 ，得传于名师，与严天池诸公为友
〔2〕

 ，故其琴学遂以专家。今解褐不事武举
〔3〕

 ，将以琴隐，遂更名谼
〔4〕

 ，而号“石汎”云。

时甲申冬十月句甬社弟陆符题于虎疁道中
〔5〕



【注释】


〔1〕
 征：求。


〔2〕
 严天池：严澂，字道澈，号天池，江苏常熟人，明末古琴家，开创了虞山琴派。


〔3〕
 解褐：原指脱去布衣，担任官职，此指脱去俗人的布衣而归隐。


〔4〕
 谼（hóng）：意为“深谷”。


〔5〕
 句甬：浙江宁波的古称。《绍定吴郡志》卷一：“句践返国，厚献夫差，夫差悦之，乃赐书增之以封，东至句甬，西至檇李，南至姑末，北至平原，纵横八百余里，举今四明三衢嘉兴等地悉以与越。”陆符：字文虎，宁波人，晚明著名文人，与万泰、黄宗羲齐名。虎疁（liú）：苏州浒墅关的古称。《吴地记》：“秦始皇东巡，至虎丘，求吴王宝剑，其虎当坟而踞，始皇以剑击之，不及，误中于石，其虎西走二十五里忽失，于今虎疁。唐讳虎，钱氏讳镠，改为浒墅。”

【译文】

徐君名上瀛，“青山”是他的别号。他以名家之子的身份耗尽家产追求琴学，得到名师的真传，和严天池等人为友，所以他的琴学终成大家。现在他不再从事武举，将要携琴归隐，于是改名为“谼”，而号“石汎”。

时甲申冬十月句甬社弟陆符题于虎疁道中


徐青山先生琴谱序

古之君子，内治其性情，未有不繇于声音者也。以五声摄八音
〔1〕

 ，以十二律正五声
〔2〕

 ，节宣以气
〔3〕

 ，吹息以候
〔4〕

 ，而声音之道备矣。故学道者，审音者也。于八音之中，以一音而调五声，惟琴为然。

【注释】


〔1〕
 五声：古代乐律学名词，即：宫、商、角、徵、羽。八音：丝、竹、金、石、匏、土、革、木等各种乐器的总称。


〔2〕
 十二律：古代乐律的定音方法。以三分损益法将一个八度分为十二个半音的律制。各律从低到高依次为：黄钟、大吕、太簇、夹钟、姑洗、仲吕、蕤宾、林钟、夷则、南吕、无射、应钟。


〔3〕
 节宣：调适。


〔4〕
 吹息以候：见“远”况点评。吹息，《庄子·逍遥游》：“野马也，尘埃也，生物之以息相吹也。”

【译文】

古代的君子修治自身的性情，没有不是通过音乐的。以五声来统摄八音，以十二律来理正五声，用“气”来调适，按“候”来运化，这样音乐之道就完备了。所以学道之人，就是研习音理的人。而在八音之中，以一音而能调和五声的，只有琴才能够做到。





娄水徐青山先生，深于琴者也。先生固学道之人，志存经世，值世变沧桑，遂以琴隐，嘉遁吴门
〔1〕

 ，寓居萧寺。丁酉之春
〔2〕

 ，为溥趋谒之初
〔3〕

 。挹其风度
〔4〕

 ，如在深壑幽岩中，相见恨晚。先生早岁与严天池、张渭川、施[image: alt]
 槃、陈星源诸公游
〔5〕

 。诸公皆殊绝名流
〔6〕

 ，于琴皆有精诣；而先生采撷英华
〔7〕

 ，黜靡崇雅，自名其家，故于先生为绝调。先生谬许得溥而道不孤，溥何敢望先生之后尘。逮先生逝，而溥则孤矣。且溥又何敢自附于希声乎哉？

【注释】


〔1〕
 嘉遁：合乎时宜的隐遁。《周易·遁卦》九五：“嘉遁，贞吉。”吴门：江苏苏州的古称。


〔2〕
 丁酉：清顺治十四年（1657）。


〔3〕
 溥：夏溥自称。趋谒：前往进见。


〔4〕
 挹（yì）：酌取，感受。


〔5〕
 张渭川、施[image: alt]
 槃、陈星源：明末古琴家。徐青山曾随此三人学琴，具体事迹待考。游：交游。


〔6〕
 殊绝：特出，超绝。


〔7〕
 采撷（xié）：摘取。

【译文】

娄水的徐青山先生，是水平精深的琴家。先生本来就是学道之人，其志向在于经世济用，但正逢人世更迭，于是携琴归隐，遁于吴门，借住在佛寺中。丁酉年的春天，我第一次去拜访先生。感到先生的风度就像是身处深壑幽岩中那样超然物外，真是相见恨晚。先生早年和严天池、张渭川、施[image: alt]
 槃、陈星源诸公交游。诸公都是超绝的名流，对琴都有很精深的造诣；而先生博采众长，斥俗崇雅，自成名家，所以先生的琴艺达到了绝妙的境地。承蒙先生谬赞，认为遇到了我而其道不孤，但我又如何敢奢望及得上先生。等到先生过世之后，孤单的就是我了。而我又哪敢自称达到了希声之境呢？





先生之超于夷等
〔1〕

 ，于琴为著；而介性清操，盖有在琴之外者矣。如止以琴尽先生，是重颜鲁公书法，而不见其忠节也
〔2〕

 ；是乐苏文忠之文章，而不举其政绩与其经传也
〔3〕

 。可乎哉？

【注释】


〔1〕
 夷等：同列，同辈。


〔2〕
 “是重颜鲁公”二句：颜真卿，字清臣，唐代著名书法家，与柳公权并称“颜筋柳骨”。曾任平原太守，代宗时官至吏部尚书、太子太师，封鲁郡公，后为叛将李希烈所杀。


〔3〕
 “是乐苏文忠”二句：苏轼，字子瞻，号东坡居士，北宋著名政治家、文学家、书画家，谥号“文忠”。

【译文】

先生超乎常人之处，在琴上最为突出；而耿介的性情、清高的节操，却是在于琴之外的。如果只是把先生看作一位琴家，那就相当于只看重颜真卿的书法，而没看到他的忠贞大节；只喜爱苏轼的文章，而不提他的政绩和经传之学。难道可以这样做吗？





先生晚岁结茅穹窿
〔1〕

 ，蓬蒿满径
〔2〕

 ，不自知釜生鱼、甑生尘也
〔3〕

 。溥久侍研席
〔4〕

 ，受琴三十余曲，终乃传以秘谱。先生云：“予手是谱四十年矣，今以授子。”溥什袭珍之十有余载
〔5〕

 ，虑无以表章为憾
〔6〕

 。癸丑之岁
〔7〕

 ，始得遇川湖大司马蔡公
〔8〕

 。博闻广见，其留意于琴者亦有年矣。一见是书，亟为叹赏，遂授枣梨
〔9〕

 。嗟乎！非公深于知音，孰能辨先生之旨？而非先生研精会妙，亦何以得此于公耶？谨述先生生平，暨溥始终交谊，弁诸卷首
〔10〕

 ，使天下知伯牙子期，盖有神遇云。

吴门夏溥拜识

[image: alt]


不知青山当日所结之庐，颇似此穹窿山间草堂否？

【注释】


〔1〕
 穹窿：苏州穹窿山。


〔2〕
 蓬蒿满径：屋外的小路上长满了野草。形容多日无人出入。


〔3〕
 釜（fǔ）生鱼、甑（zèng）生尘：形容家贫断炊已久。釜，锅。甑，瓦罐。《后汉书·独行传·范冉》：“（范冉）所止单陋，有时绝粒，穷居自若，言貌无改。闾里歌之曰：‘甑中生尘范史云，釜中生鱼范莱芜。’”


〔4〕
 研：通“砚”。


〔5〕
 什袭：重重包裹，形容郑重珍藏。


〔6〕
 表章：同“表彰”，彰显。


〔7〕
 癸丑：清康熙十二年（1673）。


〔8〕
 川湖大司马蔡公：指当时的川湖总督蔡毓荣。


〔9〕
 枣梨：指刻书的木板。


〔10〕
 弁（biàn）：作序。

【译文】

先生晚年隐居在穹窿山，少有出入交接，自己却并不觉得贫苦难耐。我侍奉先生很久，学了三十几首琴曲，最终先生把秘谱传给了我。先生说：“我亲手编订这部琴谱有四十年了，现在我把它给你。”我珍藏了这部琴谱十几年，总遗憾没有办法使其彰显于世。癸丑年的时候，才遇到了川湖大司马蔡公。蔡公博闻多识，留意于琴也已经多年了。一看到这部书，就非常赞叹欣赏，于是将其付诸刊刻。唉！如果不是蔡公精于审音，又有谁能辨明先生的意旨？而如果不是先生精研琴学、会通神妙，又如何能够得到蔡公如此对待？我在此恭谨地叙述先生的生平以及和我的交谊经过，将其序于卷首，让天下知道伯牙子期的相遇，确实是如有神助的。

吴门夏溥拜识


一曰和



稽古至圣
〔1〕

 ，心通造化
〔2〕

 ，德协神人
〔3〕

 ，理一身之性情，以理天下人之性情
〔4〕

 ，于是制之为琴。其所首重者，和也。和之始，先以正调品弦
〔5〕

 ，循徽叶声
〔6〕

 ，辨之在指，审之在听
〔7〕

 ，此所谓以和感，以和应也。和也者，其众音之窽会
〔8〕

 ，而优柔平中之橐籥乎
〔9〕

 ？

【注释】


〔1〕
 稽（jī）古至圣：考察古代的圣人。稽，考察。《尚书·尧典》：“曰若稽古帝尧。”


〔2〕
 心通造化：其心与天地自然相通。造化，天地自然。明张振渊撰《周易说统》引彦陵氏曰：“惟圣人心通造化，故默契夫终始之运。”


〔3〕
 德协神人：其德使神与人能够和洽。协，协和，和洽。神人，神与人。《尚书·舜典》：“八音克谐，无相夺伦，神人以和。”《国语·周语》：“夫有和平之声则有蕃殖之财，于是乎道之以中德，咏之以中音，德音不愆，以合神人，神是以宁，民是以听。”


〔4〕
 “理一身”二句：《荀子·乐论》：“乐者，圣人之所乐也。而可以善民心。其感人深，其移风易俗易，故先王导之以礼乐，而民和睦。”理，调理，整治。


〔5〕
 正调：古琴之正调为仲吕均，弦序为徵、羽、宫、商、角、徵、羽。品：定。


〔6〕
 循：依照。叶（xié）：协和。


〔7〕
 审：观察探究。


〔8〕
 其：大概，或许。表揣测语气。窽（kuǎn）会：关键、枢要之处。出自《庄子·养生主》：“批大郤，导大窽。”窽，骨节空处。明陈子龙辑《明经世文编》卷四百九《送戚将军序》：“将军慷慨谈夷情，一一中窽会。”


〔9〕
 优柔平中：温厚从容，内心平和。明胡广撰《性理大全书·乐上第十七》：“优柔平中，德之盛也。”橐籥（tuó yuè）：古代鼓风生火的器具，出自《老子》：“天地之间，其犹橐籥乎？虚而不屈，动而愈出。”后喻指本源。《隋书·经籍志》：“其教有适，其用无穷，实仁义之陶钧，诚道德之橐籥也。”

【译文】

稽考那些古代的圣人，其心与天地自然相通，其德使神与人都能和洽，他们为了调治自己的性情，并进而调治天下人的性情，于是创造了琴。对于琴来说最重要的就是“和”。而作为“和”的开始，则先要以正调调弦，根据徽位来调节各弦的音高，使各弦的声音相互和谐，在指下分辨各种音高，并用耳朵作出区分，这就是所谓的“和”感于心而应于手。“和”应当就是各种声音的关窍枢要，以及温厚平和之气的本源吧！



论和
〔1〕

 ，以散和为上
〔2〕

 ，按和为次
〔3〕

 。散和者，不按而调，右指控弦
〔4〕

 ，迭为宾主
〔5〕

 ，刚柔相剂
〔6〕

 ，损益相加
〔7〕

 ，是谓至和
〔8〕

 。按和者，左按右抚
〔9〕

 ，以九应律，以十应吕
〔10〕

 ，而音乃和于徽矣。设按有不齐，徽有不准
〔11〕

 ，得和之似，而非真和，必以泛音辨之
〔12〕

 。如泛尚未和，则又用按复调。一按一泛，互相参究
〔13〕

 ，而弦始有真和。

【注释】


〔1〕
 和：此指调弦时声音相和。


〔2〕
 散：指空弦音，又称散音。


〔3〕
 按：右手弹弦时左手按弦，所出之音称为按音。


〔4〕
 控（qiānɡ）：打。这里即指弹弦。


〔5〕
 迭（dié）为宾主：当指以某弦的音高为参照来调整另一弦。迭，交替、更迭。


〔6〕
 刚柔相剂：当指先调节手指的触弦部位，在音色刚柔适中并且相近的情况下来准备调整音高。《琴书大全·声分刚柔》：“每弦取声自有刚柔相应。指往上为刚，刚声清远；指往下为柔，柔声和润，句内参详而用，勿失刚柔之理。”又如《五知斋琴谱》：“故声有高朗雄壮则欲刚，轻扬淡荡则欲柔，融和温雅则欲中和。然未有直过五六徽而弹者，此琴之所禁也。”或以为是指下指的轻重，然本段主旨在于调弦，而下指轻重与调弦似乎关系不大。


〔7〕
 损益相加：当指调节各弦的音高。损益，（音高的）增减。损，减少。益，增加。加，施加，对各弦的音高施加影响，即调弦。


〔8〕
 “以散和”至“是谓至和”几句：古代琴书多以散按结合法调弦，此独以散和为上者，或与南宋朱熹《琴律说》有关：“散声，阳也，通体之全声也，无所受命而受命于天者也。……但以全声自然，无形数之可见，故今人不察，反以中徽为重，而不知散声之为尊，甚矣其惑也！”（《晦庵先生朱文公文集》卷第六十六）以散声为尊的观念在明代一些琴谱中也得到了延续。如《太古遗音·三声论》：“天道发生于地，人道长养于地，犹泛声按声生于散声也。”


〔9〕
 抚：弹。


〔10〕
 “以九”二句：九、十，指琴面上的徽位。律、吕，古代以黄钟大吕等统称十二律，其中阳声为律，阴声为吕。这两句说的是散按调弦法。按《西麓堂琴统·调弦法》：“先散挑七弦，大指按九徽打四弦应是也。……次散挑六弦，名指按十徽勾四弦应是也。”从三分损益法而言，律三分损一则生吕，吕三分益一则生律。故用四弦九徽按音应七弦散音为应律，用六弦散音应四弦十徽按音为应吕。当然，这两句不必理解得过于死板。清代蒋文勋《二香琴谱》认为“九应律，十应吕，文章分对之法，并非九徽皆阳律，十徽尽阴吕也”。较为通达，亦可从。


〔11〕
 “设按有”二句：不齐，即“不准”，即没有按准徽位。


〔12〕
 泛音：《万峰阁指法[image: alt]
 笺》：“右弹，左指点弦上（徽位处），取音轻清，名曰天音。手法又名蜻蜓点水势。右弹欲重，左点欲轻，此其诀也。”


〔13〕
 参究：参验考究。

【译文】

要论到调弦之“和”，最好是采用“散和”的方法，“按和”调弦则居其次。所谓“散和”，就是左手不按弦，调弦只靠右手手指的弹拨，以各弦的音高交替作为参照的标准，调整手指的触弦部位，在音色相近的情况下来调节各弦音高——这是调弦之“和”的最高境界。而所谓“按和”，就是用左手按弦，右手弹弦，调节各弦九徽和十徽上的按音高低，使之应于乐律，这样各弦的音高就能合于徽位了。倘若没有按准徽位，那么只能接近应和，而不是真正的应和，这时一定要用泛音来分辨调节。如果用泛音还不能达到应和，就再用按音进行调节。按音和泛音相互交替参验，由此弦才会真正达到“和”。





吾复求其所以和者三，曰：弦与指合，指与音合，音与意合。而和至矣。

【译文】

我再要探求获得“和”的三种方法，即弦与指合，指与音合，音与意合。如果能够做到这几点，就能达到至高的和谐境界了。



夫弦有性，欲顺而忌逆，欲实而忌虚。若绰者注之
〔1〕

 ，上者下之
〔2〕

 ，则不顺；按未重，动未坚
〔3〕

 ，则不实。故指下过弦，慎勿松起；弦上递指，尤欲无迹
〔4〕

 。往来动宕
〔5〕

 ，恰如胶漆，则弦与指和矣。

【注释】


〔1〕
 绰者注之：本来应该用“绰”的地方却用了“注”。绰，左手上滑音。注，左手下滑音。《万峰阁指法[image: alt]
 笺》：“指自下绰上按弦曰绰，指自上注下按弦曰注。徽有阴阳，弦有顺逆，非绰注则音不和也。又有用绰注稍过于徽而音始和者，此正阴阳之谓也。知此则无虑其音不和矣。”


〔2〕
 上者下之：按：在青山同时代的琴谱中，“上下”一般都是指左手的上下移动。青山本人也主要在这个意义上使用“上下”，如《大还阁琴谱·抚弦七忌》：“一忌不论徽间分数，率意上下，走音俱不得叶和，自始至终，曲虽完而不成调，可发一噱。”但是这里的“上者下之”并不应该牵涉到音位的变动，似当指吟猱之上下，即《万峰阁指法[image: alt]
 笺》所谓“上吟者，上到某徽吟也。……下吟者，下到某徽吟也。……此弦性有阴阳，故吟猱有上下也。”除了这两种解释之外，在早期的琴学论著中“上下”亦有弦序之义，即以从一到七为从上到下。如《琴书大全·唐陈拙指法·指分上下》：“如指往上，一弦用单剔，两弦用双剔，作如一声……如指往下，一弦用单勾，有并勾两弦或至六弦者，有双勾两弦作如一声。”这里如果从弦序的角度来理解“上者下之”为不顺，也可以将这句话阐发出新的含义，即应该注意右手向外指法和向内指法的顺逆。这层含义对我们学琴也很有启发意义。


〔3〕
 坚：运指的坚劲。“坚”况中有：“坚之本，全凭筋力。必一指卓然立于弦中，重如山岳，动如风发，清响如击金石，而始至音出焉。至音出，则坚实之功到矣。”


〔4〕
 “故指下”四句：整段“弦与指合”都主要指向左手的指法。所以前一句当指左手指法的“过弦”，即从某一弦的按音过渡到其上下弦的按音；在过渡时手指一旦松开弦，余音即止，乐句气脉就易中断。后一句当指左手在运指时要尽量做到不露痕迹，即“清”况所言“傍弦绝无客声”。此外，“弦与指合”对于右手也同样有启发意义，如《西麓堂琴统》有言：“凡下指先落指在弦上方用力，不可自空中下指。又不可弹出，只得寄指在次弦上。”可见右手同样要尽量做到指不离弦，而“不宜飞舞作势，轻薄之态”（《风宣玄品·鼓琴训论》）。递，运。


〔5〕
 往来动宕（dànɡ）：左手手指在弦上的运动。

【译文】

弦有其本性，要顺而不能逆，要实而不能虚。倘若该绰的地方用了注，该上的地方用了下，就会不顺；按弦不够重，运指不够劲，就会不实。所以指下过弦时，要小心不要让手松起离弦；在弦上运指，更是要尽量不露痕迹。手指在弦上的运动往来，要如胶漆一般合而不分，这样就能做到弦与指合了。



音有律
〔1〕

 ，或在徽，或不在徽，固有分数以定位
〔2〕

 。若混而不明，和于何出？篇中有度，句中有候，字中有肯
〔3〕

 ，音理甚微。若紊而无序，和又何生？究心于此者
〔4〕

 ，细辨其吟猱以叶之
〔5〕

 ，绰注以适之，轻重缓急以节之。务令宛转成韵
〔6〕

 ，曲得其情
〔7〕

 ，则指与音和矣。

【注释】


〔1〕
 律：此指符合乐律的按音音位。


〔2〕
 分数：徽分。即两徽之间划为十等分，各有一定的音准。《万峰阁指法[image: alt]
 笺》：“凡指按徽，必须取准。而徽之分数尤为要。少差一分，则不和矣。”


〔3〕
 “篇中有度”三句：度，篇章结构的法度。候，乐句节奏（见“远”况点评）。肯，原指肯綮，出自《庄子·养生主》：“技经肯綮之未尝。”后指问题的关键之处，有成语“切中肯綮”。这里指乐音中的关窍。


〔4〕
 究心：专心研究。


〔5〕
 吟猱（náo）：吟、猱皆为左手指法。《万峰阁指法[image: alt]
 笺》：“吟者，按弦取音，在指按处往来摇动，上下不出三四分。先大后小，一转一收。约四五余转，即收于本位而止。少则亏缺，多则过繁，故有恰好之理，以圆活完满为度。吟之缓急，俱要圆满，若吟哦然，致有音韵。”“猱，指于按处往来摇动，约过本位五六分，大于吟而多急烈。音取阔大苍老，亦以恰好圆满为度。大都小者为吟，大者为猱。吟取韵致，猱取古劲，各有所宜。”


〔6〕
 务：务必，一定。令：使。宛转：形容声音抑扬动听。


〔7〕
 曲：周遍，详尽。

[image: alt]


唐琴九霄环佩

【译文】

按音有其合律的音位，有的在徽上，有的不在徽上，都有确定的分数来定位。如果含混不清，又哪会生出“和”来呢？整曲中有章节法度，乐句中有节奏时值，音字中有关键窍要，音乐之理是相当微妙的。倘若紊乱无序，“和”又能从哪里产生？专心研究琴理的人，会细细辨明指下的吟猱来配合乐曲的需要，区分运指的绰注以适应乐曲的要求，并用各种轻重缓急的表现来对音乐加以调节。一定要使乐曲悠扬动听多有韵味，并详尽地把乐曲的情致表现出来，这样就能做到指与音合了。



音从意转。意先乎音，音随乎意，将众妙归焉
〔1〕

 。故欲用其意，必先练其音；练其音，而后能洽其意。如右之抚也弦
〔2〕

 ，欲重而不虐，轻而不鄙
〔3〕

 ，疾而不促，缓而不弛
〔4〕

 ；左之按弦也，若吟若猱，圆而无碍（吟猱欲恰好，而中无阻滞）；以绰以注，定而可伸（言绰注甫定，而或再引伸）。纡回曲折，疏而实密；抑扬起伏，断而复联。此皆以音之精义，而应乎意之深微也。其有得之弦外者，与山相映发
〔5〕

 ，而巍巍影现
〔6〕

 ；与水相涵濡
〔7〕

 ，而洋洋徜恍
〔8〕

 。暑可变也，虚堂疑雪；寒可回也，草阁流春。其无尽藏
〔9〕

 ，不可思议
〔10〕

 。则音与意合，莫知其然而然矣。

【注释】


〔1〕
 众妙：各种妙处。出自《老子》：“玄之又玄，众妙之门。”原指妙要。焉：于此。


〔2〕
 抚也弦：当作“抚弦也”。


〔3〕
 鄙：薄。此指声音因过薄而发飘。


〔4〕
 弛：此指曲调弹奏过慢而流于疏慵。青山《大还阁琴谱·抚弦七忌》：“若无法者，惟知弹慢而无节奏，则意味索然，何堪入耳。”


〔5〕
 映发：辉映。《世说新语·言语》：“王子敬云：从山阴道上行，山川自相映发，使人应接不暇。”


〔6〕
 巍巍：形容山高之貌。


〔7〕
 涵濡（rú）：浸润。宋苏辙《墨竹赋》：“今夫受命于天，赋形于地，涵濡雨露，振荡风气。”


〔8〕
 洋洋：形容水盛之貌。徜恍（chánɡ huǎnɡ）：仿佛可见。


〔9〕
 无尽藏（zànɡ）：佛教用语，指事物之无穷无尽。《维摩诘所说经》：“诸有贫穷者，现作无尽藏。因以劝导之，令发菩提心。”宋苏轼《赤壁赋》：“惟江上之清风，与山间之明月，耳得之而为声，目遇之而成色，取之无禁，用之不竭，是造物者之无尽藏也，而吾与子之所共适。”


〔10〕
 不可思议：佛教用语，指神秘奥妙，无法想象。《维摩诘所说经》：“诸佛菩萨有解脱名不可思议。”

【译文】

音乐是随着人的意绪变动的。如果能够做到意先乎音，音随乎意的话，那么各种妙处都将尽汇于此。所以如果想要将心意表现出来，必须先磨炼音乐技巧；音乐技巧磨炼到位了，然后才能与自己的心意相谐。比如说，右手在弹弦时，要做到厚重而不粗暴，轻灵而不虚飘，快速而不急促，迟缓而不松弛；而左手按弦则在吟猱时要圆转无碍（吟猱要恰到好处，中间没有任何滞碍）；绰注到音位定音之后也还要能再有所变化（就是说绰注刚到音位定音之时，可能需要再加引伸）。曲调要迂回曲折，听起来似乎很松散但实际上却很紧凑；也要抑扬起伏，听起来似乎有所中断却又承联而下。这些都是用最精细的音理来表现出最深微的心绪。这样的音乐还能体现弦外之趣：演奏者的内心如果和高山相辉映，则音乐中仿佛就显现出了巍巍之影；如果与流水相浸润，则洋洋之状也依稀可见。夏天的时候似乎酷暑也能被改变，空堂之上疑有飞雪飘零；冬天的时候似乎严寒也能被融化，草阁之内仿佛春意盎然。其表现力无穷无尽，不可思议。达到这一步的时候，就自然而然能够音与意合了。



要之，神闲气静，蔼然醉心
〔1〕

 ，太和鼓鬯
〔2〕

 ，心手自知，未可一二而为言也
〔3〕

 。太音希声
〔4〕

 ，古道难复，不以性情中和相遇
〔5〕

 ，而以为是技也，斯愈久而愈失其传矣。

【注释】


〔1〕
 蔼然：和蔼，温和。宋释道潜《赠天竺聪道人》：“心闲气自和，眉宇常蔼然。”


〔2〕
 太和：天地之间的冲和之气。《周易·乾·彖》：“保合大和，乃利贞。”鼓鬯（chànɡ）：鼓动、发扬并（使之）和畅、畅达。鬯，同“畅”。明鲍应鳌《贺郡大夫梁公祖奏最[image: alt]
 封序》：“和风鼓鬯，玄鹤来翔。”


〔3〕
 一二：逐一。《墨子·尚同》：“是非利害之辩，不可一二而明知。”


〔4〕
 太音希声：出自《老子》：“大音希声”，原指“不可得闻之音”。青山在“静”况中有进一步的说明：“所谓希者，至静之极，通乎杳渺，出有入无，而游神于羲皇之上者也。”见“静”况注释及点评。


〔5〕
 性情中和：性与情中正平和的状态。明季本《说理会编·性情中和》：“中者，不近四旁之名也。不近四旁，则不偏不倚，纯乎天而不杂于气者也。故四端随感而应，自然中节，无所乖戾，则谓之和。感者情也，节者性也，是情以性节，本乎静体者也。盖中和之德，性情之正也。”遇：对待。

【译文】

总之，气定神闲，温和舒心，太和之气鼓荡宣畅，心中指下悠然自得——这些意趣是无法逐一地用语言将其表述出来的。太音希声的道理现在很少有人能够理解，琴学的正道已然很难恢复，如果不以中正平和的性情状态来对待弹琴，却只把弹琴看做是一门技术，这样的话时间越久琴道也会越近于失传了。

【点评】

“和”在中国古代思想和文艺范畴体系内具有元范畴的地位，意味着宇宙间和人世间万事万物的和谐相生，在儒道各家的原典中都不乏记述。如《中庸》：“喜怒哀乐之未发，谓之中；发而皆中节，谓之和。中也者，天下之大本也；和也者，天下之达道也。致中和，天地位焉，万物育焉。”又如《老子》：“万物负阴而抱阳，冲气以为和。”在漫长的历史中，“和”已然成为了中国各种传统思想和传统文艺的价值核心，而青山将一个“和”字作为二十四况之首，可谓渊源有自。

但是，青山的可贵之处在于，他对“和”始终没有流于形而上的理论探讨，而是与琴学的实际紧密结合。虽然在“和”这一况中青山确实有“太音希声，古道难复，不以性情中和相遇，而以为是技也，斯愈久而愈失其传矣”这样近乎所谓“文人琴道”的表述，然而统观“和”况，青山论述的重点毋宁说是“音从意转”之“和”，即“音”与“意”之间如何能够达到和谐，而并非如何才能在弹琴之前做到“性情中和”。而且在整部《溪山琴况》中，青山从来没有脱离弹琴来详细谈如何修身养性，最多只是在“清静贞正”、“明心见性”这些用词上点到为止；说得最具体的，也只不过是“迟”况中的“未按弦时，当先肃其气，澄其心，缓其度，远其神，从万籁俱寂中泠然音生”而已，相对于其他琴书的“更有一般难说，其人须是读书”、“胸次要有德，口上要有髯，肚里要有墨”之类的具体要求来说仍然显得比较简略而抽象。比如说在“和”况中，说完“意先乎音，音随乎意”之后，青山并没有很自然地接以如何练“意”，而是马上转到了如何练“音”：“故欲用其意，必先练其音；练其音，而后能洽其意。”又如在“逸”况中，青山虽然说“第其人必具超逸之品，故自发超逸之音”，但是紧接着就补上一句“次养其手指，则形神并洁，逸气渐来”（而这句话其实是逸出整段文字的论述基调的，见“逸”况点评），由此不难看出青山作为一名真正的古琴家——而非空谈道德之理论家——的自觉。当然，这并不等于说青山不注重个人的心性修养，只是真正的艺术家一定会明白，个人修养的提高不可能依靠“袖手谈心性”之类的语词辨析，也不等同于“要读多少本书”之类的量化要求，而在于言说之外的、日复一日的身体力行。所谓“道可至而不可求”就是这样的意思。正是在长期的艺术实践中，人才会真正感受到与天地自然的合一，也才能真正体悟到人究竟应该以怎样的姿态在世间生活。因此，青山在二十四况中的一切具体论述和要求都是从音乐本位出发的；而作为二十四况的总纲，青山更是将“和”这一况细化为各种音乐性的实践：青山知道，言语应当止于何处。
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晋·王羲之《丧乱帖》

观王右军书，每叹其千变万化，笔随心转，一帖有一帖之风气神情，故不愧“书圣”之誉。回视他人千纸一面，万字一体，真不啻有天壤之别。





调弦之“和”已在注释中有所说明，“弦与指合，指与音合”以及音色音量的“中和”状态则将放到随后的诸况中展开，这里且着重谈一谈“音与意合”——“音与意合”不仅是本况的重点，更是整个《溪山琴况》的关键；而倘若再将这里的“音”宽泛地理解为一切艺术表现的话，那就更可以说，“艺与意合”是所有艺术的根本性关键。

我们知道，无论对于何种艺术而言，水平越高，艺术家越能够驾驭艺术的细腻变化。这是因为任何艺术所最终要表达的东西——无论称之为理念还是情感，或是别的一切——都时时处于瞬息万变的流动之中；而一流的艺术家并不是在刻意追求与众不同，他只是想要利用自己所掌握的艺术语言及时地把他所体会到的那一瞬间定格下来，从而创作出属于自己的艺术作品。优秀的艺术作品所记录的一定是一个不可复制的瞬间，这个瞬间既可以属于外在世界，又可以属于内心感受；而平庸的工艺品则只是一些量化技巧的堆积，能够在反复的熟练操作中大量复制。对于优秀的艺术作品而言，即使表面上技巧相当简约，但是其中的每一个细节都能恰如其分地表现出作者神机触发的那一瞬间；而对于平庸的工艺品来说，即使粗看之下令人眼花缭乱，但是由于其中缺乏真正的生命力，因此或是因循守旧毫无新意、或是刻意创新矛盾百出，都迟早会让欣赏者厌烦。

所以说，“创新”或“传统”之类的语词并不适合作为艺术的评价标准；艺术家真正应当追求的，首先就是“准确”。

然而，要准确地记录一个瞬间又谈何容易。比如说，唐代许浑的诗歌被讥为“许浑千首湿”，原因就在于他的诗作中不是“雨”就是“潮”，总给人一种湿漉漉的感觉。也许其中确实有一些相当不错的作品，但是，当一名艺术家借助于特定的技巧而形成自己的独特风格之日，便往往也就是其艺术感觉开始迟钝之时：他只能感知和他的艺术语言相近的情感，而主动忽略了他的语言所无法精确表达的状态。从这个角度来看，西方现代哲学的语言学转向便具有了美学上的意义：语言本身有其局限性，它所反映的只是一个有限的世界；而既然人们只有借助于语言才能进行思考，那就很难通过语言而完全达到一种与天地合一的纯美的境界——这里的语言当然可以扩展为各种艺术所使用的语言，于是我们就可以说，艺术家水平的高低，很大程度上就取决于他是否可以尽其所能地穷尽乃至突破其艺术语言的变化极限。正因为希望能够更为准确地传达出在面对天地万物时瞬息之间的情绪流动，所以真正的艺术家绝不会在现成的语言中感到满足；他知道，一旦安于现成的、凝固的语言，那么艺术感觉便很容易随之钝化。因此，对语言极限之可能性的探索，是一名真正的艺术家理所当然的自我要求。

回到弹琴上说也同样如此：最重要的问题是，我们所使用的各种手法是否足以将我们与天地万物相遇时的内心触动表达出来？众所周知，古琴各流派都有其代表曲目，也有其相应的各种特殊指法要求——比如说广陵的吟猱幅度相当宽宏，而吴门的吟猱则相当细微——每一种指法都可谓自成体系，在弹各家各派的代表曲目时不可混用。但是特色有时正是限制，正如青山在“宏”况中所说：“宏大而遗细小，则其情未至；细小而失宏大，则其意不舒”，对流派特色的过分强调有时反而会妨碍内心真实情绪的表达。既然每个人的内心状态（包括个人的整体气质和一时的情绪流露）都是不一样的，那又如何能用“学得像不像”、“是否体现了典型的流派特色”作为评价琴艺高低的标准？

当然，这并不等于说，在学习某一流派的代表曲目时可以随意自出心裁；随意的“自出心裁”往往在很大程度上只是学得不到家、“画虎不成反类犬”的托词而已。要知道，某一流派的代表曲目，其实是该流派代表人物“音与意合”的表现——具体的流派技巧只是表面，在运用技巧时所体现出的细腻变化才是艺术语言的实质：张子谦先生的《龙翔操》、刘少椿先生的《樵歌》，与其说是广陵派的代表曲目，不如说是这两位先生的代表曲目。因此，当我们学习某一首乐曲时，需要在反复地聆听中感知演奏者的情绪流动，并在对各种指法的学习中细心揣摩其如何能够达到“音与意合”。从“知其然”入，从“知其所以然”出，通过这样的学习过程，才能慢慢将各家各派的指法逐渐化为自我的艺术语言加以自由运用。

而只有做到了这一点，我们才能真正理解什么叫“得心应手”：清代郑燮在《板桥题画》中有言：“文与可画竹，胸有成竹；郑板桥画竹，胸无成竹。浓淡疏密，短长肥瘦，随手写去，自尔成局，其神理具足也。藐兹后学，何敢妄拟前贤？然有成竹无成竹，其实只是一个道理。”这个道理，就是能够非常纯熟地运用各种艺术语言来对内心瞬息万变的情绪流动作出最为恰切且及时的回应——这种回应甚至已然超越了理性控制的层面，而成为了“莫知其然而然”的心手合一：“其有得之弦外者，与山相映发，而巍巍影现；与水相涵濡，而洋洋徜恍。暑可变也，虚堂疑雪；寒可回也，草阁流春。”心中一时涌起了在面对山水寒暑时的意绪，巍巍洋洋飞雪春花的感觉也自然会在琴中流淌而出。

[image: alt]


宋·文同《墨竹图》

于是我们也才能真正理解什么是得之于意外、心手两忘的“神来之笔”：在心手合一的状态中，无论自己是否能够意识得到，天地万物对于内心的种种触动都会自然无碍、近乎透明地流露在自己的艺术之中——不仅“手”这一艺术媒介的存在被忘却了，甚至理性控制的“心”也作为一种艺术媒介而被忘却其存在——于是各种不经意之间的惊喜也便由此产生。只是这种表面上的“不经意”，其实也无非是自己潜意识中对偶然效果的控制力的流露；“无我之境”，其实也正是“我”之“忘我之境”。清代朱庭珍在《筱园诗话》中把这个道理说得相当精彩：“人力既尽，天工合符，所作之诗，自然如初拓《黄庭》，恰到好处，从心所欲，无不水到渠成，若天造地设，一定而不可易矣。此方是得心应手之技。故出人意外者，仍在人意中也。”

绘画、诗歌如是，弹琴亦如是。正如青山所言：“以音之精义，而应乎意之深微也。”因此，如果说在绘画中，最终的成就是创作出了真正体现出“我”的绘画的话，那么在弹琴中，最终的成就则是某一首或几首琴曲真正属于了自我——即使是师传的乐曲，也一定和老师弹得判若两人；对于自己打谱的乐曲而言，则是在“以意合意”的过程中，将作曲者的情绪和自我的情绪通过乐音的“交谈”而融为一体；至于自己创作的乐曲，那就更是自我内心的真实展现了。


一曰静

抚琴卜静处亦何难
〔1〕

 ？独难于运指之静。然指动而求声，恶乎得静
〔2〕

 ？余则曰：政在声中求静耳
〔3〕

 。声厉则知指躁，声粗则知指浊，声希则知指静
〔4〕

 ：此审音之道也。盖静繇中出
〔5〕

 ，声自心生，苟心有杂扰，手有物挠
〔6〕

 ，以之抚琴，安能得静？惟涵养之士，澹泊宁静，心无尘翳，指有余闲
〔7〕

 ，与论希声之理，悠然可得矣。所谓希者，至静之极，通乎杳渺
〔8〕

 ，出有入无，而游神于羲皇之上者也
〔9〕

 。

【注释】


〔1〕
 卜（bǔ）：选择。


〔2〕
 恶（wū）乎：于何，在哪里。


〔3〕
 政：通“正”。


〔4〕
 希：从下面用到“希声”一词而言，这里的“希”应当指“大音希声”之“希”，即《老子》所谓“听之不闻名曰希”，意在表达一种“通乎杳渺”的境界。或以为“希”指稀疏，然“声希”与前面“声厉”、“声粗”相对，粗厉之声亦不妨稀疏；且后文又以“急而不乱，多而不繁”作为“静”的表现，所以这里的“希”仍当解为“听之不闻”，详细说明见点评。


〔5〕
 繇：通“由”。


〔6〕
 手有物挠：手饰过多、指甲过长、琴弦不洁似皆可称挠手之物，对走弦的灵活都会产生一定的干扰。但是如果和前面“心有杂扰”连起来看，这句话或许也可以理解为“手似有物挠”。当人心里不够安定的时候，往往会控制不了自己的手，发挥不出正常的水平。


〔7〕
 指有余闲：“闲”的反义词是“忙”。“忙”可以有两层含义：一是因为技法不够熟练而手忙脚乱；一是因为技法太过熟练而一味求快。前者病在太生，后者病在太熟，都不能得指下之闲。


〔8〕
 杳渺：深邃，悠远。


〔9〕
 羲皇之上：伏羲之前的悠闲自得的理想时代。

【译文】

弹琴选择一个僻静的地方又有什么难处？难只难在运指之“静”。但是手指运动就是为了发出声响，又哪里能够“静”呢？我却要说，正是要在声中求“静”。出音猛厉会让人觉得运指浮躁，出音粗暴会让人觉得指下重浊，出音希微会让人觉得指下宁静：这就是鉴别声音的方法。因为“静”是发自内心的，声也是从内心产生的，如果心里充满杂念纷扰，手上也似乎有东西在阻挠，以这样的状态来弹琴的话，又如何能够获得“静”？只有涵养很深的人，内心澹泊宁静，全无杂念障蔽，指下从容不迫，和这样的人谈论大音希声的道理，才能参详其中的真谛。所谓“希”，就是静到极点，通向深远，进而出入于有无之间，神游于悠然自得的理想境界之中。





约其下指功夫
〔1〕

 ，一在调气，一在练指。调气则神自静，练指则音自静。如爇妙香者
〔2〕

 ，含其烟而吐雾
〔3〕

 ；涤岕茗者
〔4〕

 ，荡其浊而泻清。取静音者亦然：雪其躁气，释其竞心，指下扫尽炎嚣
〔5〕

 ，弦上恰存贞洁。故虽急而不乱，多而不繁；渊深在中
〔6〕

 ，清光发外。有道之士，当自得之。

【注释】


〔1〕
 约：归纳。


〔2〕
 爇（ruò）：焚烧。


〔3〕
 含其烟而吐雾：指烟仍含在炉内，吐于外者为雾。


〔4〕
 岕（jiè）茗：岕茶，产于浙江长兴，为茶中上品。


〔5〕
 炎嚣：热闹喧嚣。


〔6〕
 渊深：指内心深静。

【译文】

归纳其下指功夫，一方面在于调节气息，一方面在于练习指法。气息调节自如，那么精神自然就能静；指法练习纯熟，那么取音也自然而静。就像点燃妙香，烟被含在炉内，而吐出来的是清雾；冲泡名茶，荡涤掉的是浊质，而倒出来的是清汤。取“静”音的方法也是这样：除去浮躁之气，弃却争竞之心，指下扫尽热闹喧嚣，弦上留下的便是平正纯净。所以即使弹得很快也不会纷乱，即使声响很多也不会繁杂；内心深远沉静，表现出来的则是清妙的光泽。有修养的人自然会领悟到这样的境界。

【点评】

清代的苏璟在《春草堂琴谱》中说：“取音之法，青山言之最精。要之二十四况不外‘清和’二字，古、静、淡、远皆从此出。”认识到二十四况中“清”、“和”二况的重要性，这固然相当正确；但是在二十四况中，“清”与“和”毕竟没有并列在一起；“和”与“静”的关系姑且不论，如果认为“静”从“清”出，这恐怕就是苏璟对青山的误解了。在“静”况中，青山明明说“荡其浊而泻清”——尽管这是以茶为喻，但是弹琴也同样如此：要“雪其躁气，释其竞心”，达到“静”的状态，才能“渊深在中，清光发外”。而在“清”况中，青山更是直接说“心不静则不清”。可见，对于青山来说，“清”是“静”的效果，而“静”是“清”的前提。更进一步而言，如果把“和”看成是二十四况的一个总纲的话，那么可以说“静”才是各况具体展开的真正基础。
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空山寂寂，白云悠悠，静中当含生生不息之大气，非如朽木衰草之枯寂也。





青山认为：“惟涵养之士，澹泊宁静，心无尘翳，指有余闲，与论希声之理，悠然可得矣。”然而对于现在很多琴人尤其是初学者而言，在听惯了现代社会对“个性张扬”的鼓吹之后，对“澹泊宁静”这样的话很可能会觉得有些隔膜，甚至还会认为讲究“涵养”是一种对个性的戕害；而现实生活中某些只在口头上强调涵养宁静的矫揉造作者，又在一定程度上加深了人们对于这类标语式口号的反感。但是倘若回归到“静”的本来意义的话，那么“静”中饱含的哲理确实值得细细品味。

作为一个文化范畴，“静”在儒、道、释各家的著述里都不乏阐释。如道家的《老子》中有“致虚极，守静笃”，儒家的《乐记》中有“人生而静，天之性也”，而在禅宗，也有“必求静于诸动，故虽动而常静”这样的表达。那么，“静”的意义究竟何在？还是苏轼在《送参寥师》一诗中说得最好：“欲令诗语妙，无厌空且静。静故了群动，空故纳万境。”这虽然是论诗，移用来论人论琴也相当合适：我们每个人往往会对自己思考问题的方式充满自信，当内心充满激情时这种自信又会得到进一步的加强；由此，人就很容易把自己的思考方式看做是天经地义的唯一选择，而拒绝考虑其他的可能性的存在。然而实际上世界充满了“群动”和“万境”，只是当人过于自信时，对于他来说整个世界就会只呈现出他所想要看到的样子。因为心“满”而不“空”，“躁”而不“静”，于是世界也就变得平面化单一化了。

处在这种平面化单一化的世界中的个人，又能否称之为有个性？表面上看，那似乎至少也表现出了自己与他人的不同；但是，这种不同说到底其实是一种并非出于自由选择的成见。比如说青山在“雅”况中曾言“落指重浊则俗”，这当然是青山的经验之谈，但是读者倘若眼中只有这一条死理，那么不仅容易把雄浑沉厚也认为是重浊，还容易走向其反面，以虚浮之“虚”为清虚之“虚”；反之，倘若只认准雄浑沉厚为美，而将一切清微之趣全贬为“其轻如摸”，那也很可能会把浑浊之“浑”错认作浑厚之“浑”。以这样的状态弹琴，确实可以不同于他人，演奏者也会因为自己有“个性”而自鸣得意，殊不知这种单调的“个性”不过是因为缺乏真正的鉴别和取舍、出于偏执而产生的习气而已。

水静如镜，心静亦如镜。镜能映万物而不滞，静能察万态而随应。“静”并不是一种特定的风格，而是一切风格的前提。正因为“静”、因为“空”，所以人才会真正注意到大千世界的林林总总，才会在各种生活中寻找到自己真正想要的生活，才会在对各种风格的欣赏和鉴别中酝酿出自己真正喜欢的风格。同时，形成真正个性的过程，也是随时能够在流动不定的生活中让自己的心静下来、空出来，观照万物、调整自己，在万事万物中作出选择，从而逐渐实现独一无二的自我的过程。所以对于学琴者而言，无论是听琴还是弹琴，都要时时让自己在静心中品味各家各派的不同风格——可以有观点，但不可有执念；可以有选择，但要随时准备静心以破执。

静而能万，静而能一。青山有言：“苟心有杂扰，手有物挠，以之抚琴，安能得静？”或以青山此言为非：如果心无一物，其静如镜，那么弹琴难道就不需要有感情了吗？不带着一定的感情去弹琴，又如何能表现出琴曲中的情感？答曰：心有杂扰，故不能静；不能静，故情不能一。举个简单的例子来说：为什么很多琴人一上台演出就会觉得紧张？为什么平时明明弹得很好，上台后却很可能满头大汗、双手颤抖，连一个完整的曲子也弹不下来？《庄子·达生》有言：“以瓦注者巧，以钩注者惮，以黄金注者[image: alt]
 。”为什么用瓦作赌注就会赢，用黄金作赌注就会输？上台弹琴也是同理：正因为弹琴这件事本身之外的干扰太多——诸如“一旦弹错台下的观众会有什么反应啊”之类的想法——所以即使有很多情感需要表现出来，但是也仍然力不从心，甚至会感到双手完全脱离了自己的控制。因此从这个角度看，倘若希望在琴曲演奏中表现出自己的情感，就必须让自己先排除各种干扰而入静。

静因能一，故而能万。此处的“万”不仅是上文所说林林总总的“群动”和“万境”，更是一“动”、一“境”中所自有的万态。从这个意义上说，无论是演奏还是欣赏，如果不能入静，也就无法在琴曲中真正感受到、表现出情感。这里所说的“情感”并非是可以言说的喜怒哀乐（可言之情只是粗迹），而是排除了种种理性解释之后的、至为细微的情绪变化。倘哀乐可言，则嵇康的《声无哀乐论》自有其道理：“声音之体尽于舒疾，情之应声亦止于躁静”；然而无论是“哀乐”还是“躁静”都只是粗略的名相而已，在哀乐躁静之间的种种不可言说之处，才是弦间指下千变万化的真实的情绪流动。青山说“声厉则知指躁，声粗则知指浊”，其实不是指躁，而是心躁；不是指浊，而是心不知其为浊——所谓“声自心生”即是指此。在心躁的情况下弹琴，自然也会在指下流露出内心的浮躁，但是这种浮躁一览无余，很难成为审美欣赏的对象。只有当演奏者真正在入静的状态中弹琴时，才会在琴曲中流露出最为丰富多变的真实情绪；另一方面，欣赏者也正是在入静的状态中才能感受到这种微妙的情绪变化，由此以心会心，方是真正的艺术创作和艺术鉴赏。这正如水墨画：尽管仅用墨之一色，但是水墨交融的层次和效果实在无穷无尽；而走马观花的欣赏者，又如何能感受到细微的墨色变化中所蕴含的万般意趣？

在文学创作中自然也是如此。清代的况周颐在《蕙风词话》中有两段话说得非常漂亮：

人静帘垂，灯昏香直。窗外芙蓉残叶，飒飒作秋声，与砌虫相和答。据梧冥坐，湛怀息机。每一念起，辄设理想排遣之。乃至万缘俱寂，吾心忽莹然开朗如满月，肌骨清凉，不知斯世何世也。斯时若有无端哀怨枨触于万不得已，即而察之，一切境象全失，唯有小窗虚幌，笔床砚匣，在吾目前：此词境也。

吾苍茫独立于寂寞无人之区，忽有匪夷所思之一念，自沉冥杳霭中来，吾于是乎有词。

心静，而后自生一段无端之情，而后自入一片希微之境，况周颐得之，青山亦得之。青山所谓“希声之理”当亦是指此：“所谓希者，至静之极，通乎杳渺，出有入无，而游神于羲皇之上者也。”至静之极，便是至微至希——所谓“听之不闻名曰希”，不是说完全没有声音就是“大音希声”，而是如青山所说，要“出有入无”：从粗略的喜怒哀乐之类可言之情，到细微万变的不可言之情，最终到至细至微之情、乃至于从无声处生出情来。由此渐进，最终就能在有无之间自由出入，神游于悠然自得的艺术境界之中。

因此，无论是表现个性还是表达情感，“静”都实在是一个不能不说的前提。但是“静”却并非说入就能入。如何“入静”？青山为我们指出了途径：“约其下指功夫，一在调气，一在练指。调气则神自静，练指则音自静。”练指之法在之后的各况中多有详述，而在如何调气方面，除了“雪其躁气，释其竞心”一句或勉可称调气之法外，青山对此似乎并未作充分的展开。到了清代苏璟的《春草堂琴谱·鼓琴八则》，则对“调气”之法言之较详。兹引如下并作简要说明：“弹琴要调气。气者，与声合并而出者也。每见弹琴者，当其慢弹，则气郁而不舒，快弹则气促而不适，鼻鸣面赤，皆气不调之故也。然则何以调之？曰：能换气即能调矣。气换于音转之时，而展宕于句段之末，音调先熟于心，呼吸直通于指，气调则神暇，一切局脊之态自无矣。”
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水静如镜，万象尽涵其中。





所谓的“换气”，便是呼吸；“气者，与声合并而出者也”，也就是说，弹琴的时候乐句的展开与转换和呼吸是一致的——这里的一致最好不要很僵化地理解为一个乐句内哪几个音呼哪几个音吸，否则很容易有胶柱鼓瑟之弊。可以把弹琴理解为说话：当我们在说一句话时，并没有谁规定必须要说几个字才换一口气；我们会很自然地将一句长句根据内容和气息的长短分成若干个片段，而一句话的轻重缓急、转折停顿也会在说话的过程中体现得很自然。但是为什么在弹琴时却会有“慢弹则气郁而不舒，快弹则气促而不适”的现象呢？或许原因就在于心里只有音符、指法、节拍，而没有乐句。其实学琴最好的办法并不是多弹，而是经常在心里哼唱各种曲调；在哼唱的过程中，乐句和呼吸就会自然而然合二为一。正如苏[image: alt]
 所说，“音调先熟于心”，便能“呼吸直通于指”：如果能够时时提醒自己音乐先于演奏，则“气”便自然可以调匀。（顺便可以说的是，打谱的方法也是如此：我们需要在一个个音符的组合中因声求气，当气息能够在各个音符间调匀时，则乐句自然鲜活生动。）

而从这个角度再来看青山所谓“在声中求静”的话，我们或许又可以获得更深一层的理解：不仅“审音”时需“在声中求静”，弹琴的时候也同样需要“在声中求静”。林友仁先生曾说起他当年到刘少椿先生家学琴时，正值酷暑，炎热不堪。刘先生见他满头大汗，就让他坐下弹琴。弹着弹着，林先生就觉得心里宁静了下来，也不感到那么热了。或许可以从这件小事中看到，如果想要消除“心有杂扰，手有物挠”的症状的话，也正要求之于弹琴之中——不必刻意要求自己静下来静下来，这样反而容易因为执著于“入静”而不能入静；只要使自己真正在因声求气之间进入音乐，那就自然而然会忘怀身外的一切，“定而后能静”了。


一曰清

语云：“弹琴不清，不如弹筝。”言失雅也。故清者，大雅之原本，而为声音之主宰
〔1〕

 。地不僻则不清，琴不实则不清
〔2〕

 ，弦不洁则不清，心不静则不清，气不肃则不清——皆清之至要者也
〔3〕

 。而指上之清尤为最：指求其劲，按求其实，则清音始出；手不下徽
〔4〕

 ，弹不柔懦，则清音并发；而又挑必甲尖，弦必悬落
〔5〕

 ，则清音益妙。两手如鸾凤和鸣，不染纤毫浊气；厝指如敲金戛石
〔6〕

 ，傍弦绝无客声
〔7〕

 ：此则练其“清骨”，以超乎诸音之上矣
〔8〕

 。

【注释】


〔1〕
 声音：“声”、“音”两字可合可分。合，则泛指音乐；分，则“声”指声响，而“声成文谓之音”。由于“声”常出于右手，“音”常涉及左手，所以青山在“健”况中又说“右则发清冽之响，左则练活泼之音”。


〔2〕
 实：琴板的质地密实而不空洞。《太古遗音·琴有九德》：“脆者，质紧而木声清长。”当然，在质地紧密的同时也需要有松透发越的品质，方可称为良琴。


〔3〕
 ;肃：恭敬。


〔4〕
 手不下徽：右手只在一徽和岳山之间弹奏，不出徽下。可参考青山的《万峰阁指法[image: alt]
 笺》。


〔5〕
 弦必悬落：按《万峰阁指法[image: alt]
 笺》，青山这里的意思应为挑弦时必以甲尖悬空落于弦上，详见点评。


〔6〕
 厝（cuò）指：即运指。厝，施，放。


〔7〕
 傍弦：手指靠近弦。《万峰阁指法[image: alt]
 笺》释“泼剌”：“手更不可离琴，离琴则势失猛；惟傍弦出入，斯可矣。”客声：当指弹琴时左右手发出的各种杂声。如《太古正音琴经》论“十二病”：“左右手甲长，其声干硬，且多客声。”《诚一堂琴谈》释“猱”：“但有弦中吟哦摇撼之音，绝无客声方妙。若指与琴带有杀声，则不足取。”


〔8〕
 诸音：当指丝、竹、金、石、匏、土、革、木等各种乐器，即所谓的“八音”。在本况的一开始就有所谓“弹琴不清，不如弹筝”的说法，因此“超乎诸音之上”也应当延续着将琴与其他乐器作比较、以明“清浊”之分的思路。宋朱长文《琴史》：“夫八音之中惟丝声于人情易见，而丝之器莫贤于琴。”夏溥《徐青山先生琴谱序》：“于八音之中，以一音而调五声，惟琴为然。”

【译文】

俗话说：“弹琴不清，不如弹筝。”说的就是有失雅正。所以“清”是大雅的本原，是音乐的主宰。弹琴时场地不僻静就不能“清”，琴的材质不密实就不能“清”，琴弦不洁净就不能“清”，内心不平静就不能“清”，神气不恭敬就不能“清”——这些对于“清”来说都是至关重要的。而指上的“清”尤为重要：下指要力求有劲道，按弦要力求能坚实，这样清音才能出来；右手不在一徽之下触弦，弹奏时也不柔弱懦钝，这样清音就能一齐发出；而挑弦一定要用甲尖，一定要悬空落到弦上，这样清音就能更加美妙。两手配合如同鸾凤和鸣，不沾染丝毫的浊气；用指发力如同敲击金石，手指靠近弦的时候绝不发出杂声：这就是锻炼琴声的“清骨”，而使古琴远胜于其他各种乐器。





究夫曲调之清
〔1〕

 ，则最忌连连弹去，亟亟求完
〔2〕

 ，但欲热闹娱耳，不知意趣何在：斯则流于浊矣。故欲得其清调者，必以贞静宏远为度
〔3〕

 ，然后按以气候
〔4〕

 ，从容宛转
〔5〕

 ：候宜逗留，则将少息以俟之
〔6〕

 ；候宜紧促，则用疾急以迎之。是以节奏有迟速之辨
〔7〕

 ，吟猱有缓急之别；章句必欲分明
〔8〕

 ，声调愈欲疏越
〔9〕

 。皆是一度一候
〔10〕

 ，以全其终曲之雅趣。试一听之，则澄然秋潭，皎然寒月，湱然山涛
〔11〕

 ，幽然谷应：始知弦上有此一种清况，真令人心骨俱冷，体气欲仙矣。

【注释】


〔1〕
 究：探求。


〔2〕
 亟亟（jí）：迅速，匆忙。


〔3〕
 ;度：当指个人的气质风度。“逸”况中有言：“故当先养其琴度。”


〔4〕
 气候：古代的律历术语。《素问·六节藏象论》：“五日为候，三候为一气，三气为一节。”“和”况中有言：“篇中有度，句中有候，字中有肯。”“迟”况中则说：“节其气候，候至而下。”可见“气候”一词在一定程度上可以理解为乐句中的节奏时值。用“气候”来表示琴曲中的缓急之度，在青山之前的琴书中似属罕见，或为青山的首创。详见“远”况点评。


〔5〕
 从容宛转：悠闲不迫，曲尽其妙。


〔6〕
 少息：稍作停顿。俟（sì）：等待。


〔7〕
 节奏：姚丙炎先生《唐代陈拙论古琴指法》后注：“（节奏指）琴曲的句意节次，与我国文化有关，有其特定传统，《礼·乐记》曰：‘使其曲直、繁瘠、廉肉（按：抄本误作“白”）、节奏，足以感动人之善心而已矣。’其注曰：‘节奏，阕作进止所应也。’其疏曰：‘节奏，谓或作或止，作则奏之，止则节之。’简言之即调之抑扬缓急，轻重远近，所谓长音短音、强音弱音等交互配合。如诗有三字四字以至七字九字之句，琴曲亦如此，以句为重，若以西方节拍绳之，恐有所扞格。”可参考。“以句为重”四字最为要紧，弹琴时当细细体味。


〔8〕
 章句：此指乐曲的段落和乐句。


〔9〕
 疏越：清越，悠扬，隽永。“疏越”原指疏通瑟底之孔，使其声发越。越，瑟底之孔。《礼记·乐记》：“清庙之瑟，朱弦而疏越，一唱而三叹。”


〔10〕
 一度一候：从“和”况“篇中有度，句中有候”这一说明来看，这里的一度一候当指“篇中的每一度，句中的每一候”。


〔11〕
 湱（huò）：波涛冲击声。
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晋·王羲之《初月帖》

王氏一门，非皆能书者。观王志丑怪恶札，便知右军之神气清朗，顾盼生姿，迥非俗子所能到。琴书一理：于指法节奏之外，琴人气质之清浊，差别亦不可谓不大。

【译文】

要探求曲调之“清”，最忌讳的则是接连不断地弹下去，急急忙忙要把曲子弹完，只求热闹动听，不知道琴曲的意趣究竟何在：这就流于鄙浊了。所以如果想要弹出清朗的曲调，一定要涵养陶冶一种平和、沉静、宏阔、高远的风神气度，然后根据乐曲的“气候”来从容婉转地加以演奏：如果在“候”上应该逗留，就稍作停顿来等待；如果在“候”上应该紧促，就加快速度来迎上。因此节奏有迟速的区分，吟猱有缓急的差别；章句一定要分明，声调一定要清越。每一度每一候都要很到位，从而完整地表现出整首乐曲的清雅的意趣。试着听一听这样的乐曲，就像是身处于澄澈见底的秋潭边，对着皎洁的寒月，听着波浪般的山涛，山谷里则传来幽幽然的回响：由此才知道弦上竟然会有这样一种清远的况味，真是让人身心都感到清冷，飘飘欲仙啊！

【点评】

“清者，大雅之原本，而为声音之主宰”，单从这句话来看，就可以知道“清”在青山心中的重要性了。但是“清”究竟指的是什么？恐怕即使是青山自己也未必能够用一两句话解释清楚：在前一段中，青山阐述的重点先是在于弹琴状态的清静，接下来则转到了下指出音的清健净实；而在后一段中，其重点就变成了曲调的清朗分明；到了最后一句，则“清”又变成了一种清远、清虚的意境。我们固然可以将这数者理解为递进关系，而将从状态到音质到曲调再到意境看做是“清”的完整的实现过程；但是在看待这个过程中的每一步时，则必须要从过度的抽象回转到具体的阐释，在与各种“浊”的具体的矛盾对立中看待“清”在每一环节中的特殊内涵，如此，方能不失青山本意。

第一层矛盾是外在条件的清浊之别，即第一段中的“地不僻则不清，琴不实则不清，弦不洁则不清”。这三者先于弹琴而存在：首先，从“地”而言，于嘈杂的浊世中弹琴，往往会遭受很多外界声响的干扰。如果这种外界干扰出于无意（诸如喧哗声、鸣笛声），还不妨说情有可原；但倘若是有意为之（比如说有人在听琴时不停地打拍子），那就实在是难以忍受了。所以《太古遗音·琴有所宜》言道：“凡鼓琴必择明堂静室，竹间松下，他处则未宜。”而《风宣玄品·鼓琴训论》也说：“不遇知音则不弹也；如无知音，宁对清风明月、苍松怪石、颠猿老鹤而鼓耳，是为自得其乐也。”可见择地而弹自有其必要。其次，从“琴”而言，不“实”之琴往往面板薄、音质空而余音过长；如果不是用于舞台表演，那么这样的声音恰恰构成了对演奏者内心的干扰，让人难以在一片空洞混浊之声中弹出清韵。再次，从“弦”而言，琴弦如果不勤于拂拭，则往往会因为手汗等因素而变涩，影响到出音的清亮。因此古代琴书常有弹琴之前要洗手的说法，如《琴书大全·弹琴盥手》：“未弹琴先盥手。手泽能腻弦损声，夏月尤甚。惟早晚差凉宜弄琴。正午炎热，非惟汗汗，天气大燥，亦难为弦。若阴凉处无害。”

第二层矛盾是演奏者内心的清浊之别，即青山所说的“心不静则不清，气不肃则不清”。如果说前一层矛盾属于外在条件，即使很影响人的心情但仍然有可能克服——如在姚丙炎先生《琴曲钩沉》的录音中就可以听到各种杂声——的话，那么这一层矛盾就属于人自身的问题了。在前一况中青山已经说过：“苟心有杂扰，手有物挠，以之抚琴，安能得静？”而在这里青山则进一步说：“心不静则不清。”这一句和下一句“气不肃则不清”可以连在一起来看：《太音大全集》引薛易简曰：“鼓琴之时，无问有人无人，须有畏惧如对长者。揽琴在膝，身须卓然，先定神气，精心绝虑，必须意专注，指不虚下，弦不错鸣；目视左手，而听其声；目不别视，耳不别听；心不别思，志不杂注。”以恭敬之心使精神专注集中，亦为入静妙法；《老子》有言，“天得一以清”，这里不妨移用作“心得一以清”：只有在这样专一的心态中弹琴，才能避免音调浊乱。
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元·张远《潇湘八景图》（部分）

一舟江雪，自生茫茫之致，令人心清。





前面两层矛盾都属于弹琴的状态，与嘈杂纷乱之“浊”相对应的“清”可以笼统称之为“清静”，而第三层矛盾则进入了“指上之清”——这里主要讨论的是如何控制音质的问题。在这一矛盾中的“浊”意味着昏昧、模糊、柔懦、不净，而与之相应的“清”则具有了“清实”、“清健”的内涵。青山说：“指求其劲，按求其实。”这一层意思在古代的很多琴书中都有所涉及。如《太音传习·弹琴启蒙》：“弹欲断弦方得妙（原注：断弦者，极言其挨弦急去，取其脆滑），按令入木乃称奇（原注：入木者，极言其重紧着力，取其清亮）。”从这段文字来看，“弹欲断弦”不仅是指右手弹琴时发力坚实，也指发力要干脆利落，由此才能产生“脆滑”的效果；“按令入木”则是为了保证出音“清亮”，而不至于因为按弦不实导致音色模糊昏暗。当然，在很多琴书中又有“用力而不觉”的具体要求，且容后面几况再作展开。

“指求其劲，按求其实”只是“清音始出”；“手不下徽，弹不柔懦”，才能“清音并发”；进而“挑必甲尖，弦必悬落”，方显“清音益妙”。什么是“手不下徽，弹不柔懦”？这可以在青山的《万峰阁指法[image: alt]
 笺》中找到解释：“若下三四徽弹者，则其声已近委靡，又焉能得此清响”，“又须一徽内勾弦，则亦得中和之声。亦不可太下而弹，致音柔懦不振”。同样，“挑必甲尖，弦必悬落”最好也是用青山自己在《[image: alt]
 笺》中的话来回答：“挑之精义，别有秘诠，名曰悬指。今人皆傍弦挨抚，音出多溷浊，何可言妙？惟是挑以甲尖，从空悬落于弦中一下，而虚灵无碍，始得清健之音也。”这样的弹法究竟有何得失，在此暂不作详论；但可以注意到的是，无论是“始出”、“并发”还是“益妙”，青山在这里的种种要求主要针对的是右手出音的音质：“两手如鸾凤和鸣，不染纤毫浊气”只是沿袭了以前琴论中“两手相附若双鸾对舞两凤同翔”（《西麓堂琴统·抚琴诀》）之类的描述，“厝指如敲金戛石，傍弦绝无客声”才是青山所理解的“清骨”——具有了干净健实的音质即“清骨”，琴才能“超乎诸音之上”，远胜于其他乐器。

第四层清浊之别的矛盾则在于“曲调之清”，而与之相对的则是“连连弹去，亟亟求完，但欲热闹娱耳，不知意趣何在”的“浊”。这种“浊”在青山《大还阁琴谱·抚弦七忌》中有更详尽的描述，当可称之为“鄙浊”：“一忌起手无序，神气不敛，忙忙连下，如奔如蹶，无一毫斟酌之音，并无意趣可见，亦无大雅足取。惟有闹闹热热以终其曲，乃于何处得领会其妙乎？一忌好习繁声，多添杂响，盈耳皆[image: alt]
 碎卑鄙之声，专冀俗人女子之娱耳，而擅称抚操之神妙，殊不知反为识者鄙也。奈何！”“鄙浊”的特点有三：第一，从其目的而言，是为了迎合大众。第二，从其表现而言，则多繁声杂响。其实这两点倒并非是关键所在——让更多的普通人有机会欣赏古琴，那当然不能说是坏事；繁声之曲也并非等同于鄙俗（青山自己也景慕满是“云驰水涌”之声的《潇湘水云》）——关键问题是，“鄙浊”最根本的特点在于演奏者只求把琐碎繁杂的声响弹完了事，繁复花哨的指法和音响效果当然也足以震住很多听众；但是在弹琴时所暴露出的躁急匆忙——正如在“静”况的点评中所谈及的那样——缺乏经得起细细品味的审美价值，于是整首乐曲就变得几乎毫无意趣可言：这才是青山所真正要反对的。

而青山所倡导的“清”，则是一种“章句分明”、“声调疏越”的“清朗”。具体而言，要达到清朗的效果，“必以贞静宏远为度”；也就是说必须回到上一况的“静”，在中正沉静中细细感受乐曲中的“候”，并由此来协调控制演奏中的轻重缓急。但问题是：如何判断什么时候“候宜逗留”，什么时候又“候宜紧促”呢？这仍然需要依靠我们在“静”况中所谈及的“调气之法”。从某种意义上说，无论是说“节奏”还是说“气候”，说到底其实都和演奏者的气息是息息相关的——或许最极端的情况就是打谱：其实打谱就是在一定程度上还原作曲者在演奏时的气息。如果确实是一首好曲子，那么作曲者在创作这首曲子时的气息一定非常自然，而所谓的打谱就是在谱字的连缀间对其进行反复的揣摩：只要能够在自己心里反复哼唱，那些看似没有生命的谱字就会随着自己的气息流转而变得鲜活起来，而“气候”的轻重缓急也在通畅气息、理顺旋律的过程中逐渐变得清晰。由此，我们似乎就在具有生命的乐曲旋律之间感受到了作曲者的气息，更似乎是在和作曲者当面交谈——愉快的交谈总是从容不迫、曲尽其妙的，对话的参与者也必然在这样的交谈中感受到一种清朗的意趣：也许这就是打谱的最大乐趣吧！

从“清静”到“清实”再到“清朗”，我们看到了“清”在各个层面的实现；而这一步步的实现最终指向的则是一种“清虚”或“清远”之境：“试一听之，则澄然秋潭，皎然寒月，然山涛，幽然谷应：始知弦上有此一种清况，真令人心骨俱冷，体气欲仙矣。”如果说，青山为前面各层次的“清”都设立了对立的“浊”的话，那么最后的这一“清”则并没有明确的矛盾对立面；但是反过来也可以认为，这种“清”的对立面就是整个人间世界：澄然秋潭，皎然寒月，[image: alt]
 然山涛，幽然谷应——种种的一切“清”境，都已非人世间物，所以青山也便自然地由“清”而入“远”了。


一曰远

远与迟似
〔1〕

 ，而实与迟异。迟以气用
〔2〕

 ，远以神行
〔3〕

 。故气有候
〔4〕

 ，而神无候。会远于候之中
〔5〕

 ，则气为之使；达远于候之外
〔6〕

 ，则神为之君。至于神游气化
〔7〕

 ，而意之所之，玄之又玄
〔8〕

 ：时为岑寂也
〔9〕

 ，若游峨嵋之雪；时为流逝也，若在洞庭之波。倏缓倏速
〔10〕

 ，莫不有远之微致。盖音至于远，境入希夷
〔11〕

 ，非知音未易知，而中独有悠悠不已之志。吾故曰：求之弦中如不足，得之弦外则有余也。

【注释】


〔1〕
 迟：见“迟”况。


〔2〕
 气：乐曲中的气息。按：“气”在中国古代文艺范畴中具有“元范畴”的核心地位。它即可以指天地自然之气，又可以指人的性情禀气，还可以指文学作品中运化不息、真力弥漫的品性，等等。青山也经常谈及“气”，如“重”况：“诸音之轻者，业属乎情；而诸音之重者，乃繇乎气。情至而轻，气至而重，性固然也。”在这里为图简便，且与音乐实际结合较为紧密，故采取了“气息”的解释。


〔3〕
 神：人的风神气质。按：前人的注解大多把“神”理解为“艺术想象”，这固然有理，读者也可以按照这样的解释来理解；但就笔者个人经验来说，“艺术想象”一词很容易引起误解：比如说最著名的“高山流水”——所谓“意在高山”也许最好不要理解成为弹琴时头脑中浮现出高山的形象，哪怕想到喜马拉雅山，也未必能说一定实现了“远”。其实在弹琴时如果真正能够进入状态的话，就会知道在头脑中是不会有什么具体清晰的形象的。最多只能说，头脑中浮现出的一种无法言喻的情绪、感觉和面对高山时的情绪、感觉有其相似性。而之所以有些人能够有这种情绪和感觉，而有些人却没有，那最终还是需要归结到个人的风神气质。因此我在这里主要采取的是这一解释。行：和前面的“用”一样，都是表示施行、运作的意思。


〔4〕
 候：见“清”况注解及本况点评。


〔5〕
 会：领会，领悟。


〔6〕
 达：通达，理解。按：一般来说，在这样的对仗句中“会”和“达”意思相近的可能性更大（前面的“用”和“行”也是如此），似乎都可以解释为领会、理解；当然，将“会”解释为“融会”，将“达”解释为“达到”也是一种可能。因此在翻译时兼采两者，力求不失青山本意。


〔7〕
 神游气化：神游，可理解为精神想象的驰骋，也可以理解为风神气质的轩举。如“不激不厉，而风规自远”中的“风规”即相当于“风神”，显然是指后者；又如《世说新语》中的那句“此子神情都不关山水”，其实也意味着人的风神应远游于山水之间。气化，可理解为弹琴时的气息和天地自然融为一体。神游气化合在一起则表示一种高妙宏远的自由境界。


〔8〕
 玄之又玄：形容玄妙莫测。出自《老子》：“玄之又玄，众妙之门。”


〔9〕
 岑（cén）寂：寂寥，冷清。


〔10〕
 倏（shū）：忽而。


〔11〕
 希夷：形容一种玄妙的境界。出自《老子》：“视之不见名曰夷，听之不闻名曰希。”
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群山绵延，无尽旷远。琴中真趣，便在白云生处。

【译文】

“远”和“迟”相似，但其实和“迟”不同。“迟”是靠气息来运作的，而“远”是靠精神气质来实现的。所以气息有“候”，而气质无“候”。如果能在乐曲展开的“候”中领会“远”并将“远”意融入曲中，那么气息就能够得到“远”的调控；而如果要在“候”之外理解“远”，那么个人的风神气质就成为了“远”得以实现的主导。由此达到神游气化的自由境界之后，心意所到之处就可谓玄妙莫测了：时而表现寂寥清静的意境，就如同游览峨嵋山的雪景；时而表现流荡远逝的意境，又如同面对洞庭湖的清波。忽缓忽急，无不表现出“远”的微妙意趣。大致说来，音乐达到了“远”之后，就进入了玄妙的境界，如果不是知音的话就很难理解，而弹者心中却自有一段悠悠不尽的意绪。所以我说：“远”之意趣只是在琴弦间探求似乎还不够，必须求之于弦外才能充分地获得。

【点评】

何谓“气候”？在“清”况的注解中我们曾引用了《素问·六节藏象论》中的阐述：“五日为候，三候为一气，三气为一节。”类似的说法也见于传为先秦慎到所作的《慎子》：“五日为候，三候为气，六气为时，四时为年，而天地备矣。”但是在“远”况中，我们却看到了“气有候”的表述。也就是说，对于青山而言，“气候”二字的连用并非意味着并列的“气”与“候”，而是“气”之“候”，由此，“候”的内涵似乎未必能够在“候——气——节”的序列中得到完全的说明。那么是否能够找到“候”与“气”在其他方面的联系呢？

其实在古代的律历书中，“气”和“候”的连用是很常见的，但主要见于所谓的“候气”之法：

候气之法，为室三重，户闭，涂衅必周，密布缇缦。室中以木为案，每律各一，内庳外高，从其方位，加律其上，以葭莩灰抑其内端，案历而候之。气至者灰动。其为气所动者其灰散，人及风所动者其灰聚。（《后汉书·律历志》）

这里的“气”可以理解为天地间阴阳流转的气息。古人认为，天地间的阴阳流转与音律相通，所以黄钟太簇等十二“律”也是一种“候气之管”。天地之气以时而至，则放置在相应律管中的灰就会随之飞散。事实是否如此不得而知，但是由此“候”这一语词就与“气”之间形成了相当密切的关系，从而“候”也慢慢地从一个动词而引申出名词的意思来，即“气”的微小变动而产生的征候：

疏风气而探微候，听鸟鸣而识神机。（《三国志》注引《管辂别传》）

这一解释与前面所引《素问》、《慎子》的解释其实并不矛盾，相反，或许只有将两者结合在一起，我们才能最终理解青山所谓的“气候”。我们注意到，在“五日为候”的说法中，“候”是客观的、不以人的意志而改变其长短的时段；同样的，天地之气的流转变化也有其相对固定的时段，高明之士则会很敏感地把握这种流转变化在时间上的微小征候。将这两者联系起来，或许就可以把青山所说的“气候”理解为“在乐曲气息的流动变化中自然显示出的节奏时值”；而对这种节奏时值的把握，便是青山使用“气候”一词的旨归所在（按：节奏时值之“候”在明代戏曲理论中也得到了运用。如沈宠绥《度曲须知》：“盖曲音高下，本无涉于板，而曲候紧舒，实腔定于板。”青山所使用的“候”很可能来源于曲论）。

这种因气息而定的节奏时值有两个特征：

第一，它不同于固定的节拍，而且以节拍的方式理解琴曲是古代琴人所深深忌讳的。如《琴书大全·论琴无拍》：“琴有节奏，节奏虽似拍而非拍也。……所最忌者，唯忌作拍。”“气候”所表现出的时值就如同人的呼吸长度，会随着人内心情绪的变化而有细微而自然的变化，因此即有定又无定。

第二，尽管这种因气息变化而定的节奏时值和演奏者关系甚大，但“候”在青山眼里属于琴曲本身。所以青山在“清”况中说：“候宜逗留，则将少息以俟之；候宜紧促，则用疾急以迎之”；在“迟”况中说：“节其气候，候至而下，以叶厥律”、“因候制宜”；而在本况中青山也说：“会远于候之中，则气为之使。”这都意味着“候”是属于琴曲本身的特性。

但是这两种特征之间似乎存在着相当的矛盾：一方面，“气”是属于演奏者的；另一方面，“候”又是属于琴曲的。两者是否会产生冲突？

冲突似乎是必然的。当模仿前人的演奏录音时，我们肯定会发现，我们所表现出的节奏不可能与录音完全相同；而在节奏时值上即使只有极小的出入，也很可能会影响到乐曲的整体效果，可谓“差之毫厘，谬以千里”。这未免会让人觉得有些沮丧：照这样说，是否就意味着我们无法完全学像某一首曲子？

如果将每一细节时值的吻合作为标准来衡量学得像不像的话，那么这其实一开始就是一个不可能完全达到的要求——毕竟不同的演奏者有不同的气息，我们无法强求自己连气息都和录音中的演奏家完全相同。但问题是，所谓的“候”，虽然不是任气而行的随意，却也一定是“气”之“候”：它一定是演奏者的“气”和琴曲的“候”的有机融合。因此弹奏一首琴曲最终所达到的理想状态，一定是这首琴曲成为了专属于这位演奏者的琴曲，演奏者本人的气息变化则外化为该琴曲展开中的“气候”。而当这种“气候”成为了一种习惯（或者成为一种演奏版本）之后，演奏者反而会觉得当弹到某个地方时，琴曲中似乎有一种力量反过来控制着他对节奏时值的理解，使他需要在气息上作出一些调整，而不能过于随意——或许可以说，这就是“气”和“候”的矛盾统一。这种矛盾统一当然也时时处在微妙的变动中：由于每次弹奏时的状态不同，演奏者对气息和时值的具体调整也都会略有出入，而不可能完全固定；从这个角度而言，不仅是演奏需要遵循“气候”，“气候”也正是在每一次的具体演奏中才得以实现。总之，只要是真正出色的演奏，其中的“气候”就一定会表现得合情合理。

而另一方面，同样是不失“气候”的演奏，也确实会存在境界的高下。因此在这里青山引入了一个“远”字，一个“神”字：“气有候，而神无候。会远于候之中，则气为之使；达远于候之外，则神为之君。”所谓的神，当是指风神、神采、精神气质。个人的气质不同，则所弹琴曲中的“气候”也会不同。如成公亮先生在《关于古琴曲〈忆故人〉记谱的说明》一文中曾如此解释他和张子谦先生在弹奏《忆故人》一曲时的不同：“张老演奏的《忆故人》，平和而缠绵，是沉着稳健的琴风，在音乐上行使一种冷静客观的表达。我的弹奏速度比老师慢许多，但音乐对比幅度却很大，音乐表达极为自我，常在沉思之中呈现激情。”虽然弹的都是《忆故人》，但是演奏者在气质上存在差异，曲调中的“气候”自然便会随之改变。于是如果要谈论《忆故人》这首琴曲的话，就不得不首先确定我们谈论的究竟是张子谦先生的《忆故人》，还是成公亮先生的《忆故人》，或是其他琴家的演奏版本。说到底，音乐就是个人气质的外显，这也正是青山为什么会说“求之弦中如不足，得之弦外则有余”的原因：与其说我们是在欣赏一首乐曲，不如说是在欣赏一个人；人的气质通过音乐而成为了审美对象，正如“逸”况中所言：“听其音而知其人。”

由此，我们就不由得会想起《世说新语》中那些对人物风神的品评了：

嵇康身长七尺八寸，风姿特秀。见者叹曰：“萧萧肃肃，爽朗清举。”或云：“肃肃如松下风，高而徐引。”山公曰：“嵇叔夜之为人也，岩岩若孤松之独立；其醉也，傀俄若玉山之将崩。”（《世说新语·容止》）

嵇康当然本来就是一个美男子，但是我们可以看到，当时人对嵇康的评论更着眼于其“爽朗清举”的精神气质。也正因为嵇康有这样的风神气度，所以那一曲谁也没真正听过的《广陵散》才会如此地令人神往：

嵇中散临刑东市，神气不变。索琴弹之，奏《广陵散》。曲终，曰：“袁孝尼尝请学此散，吾靳固不与，《广陵散》于今绝矣！”太学生三千人上书，请以为师，不许。文王亦寻悔焉。（《世说新语·雅量》）

对于这则故事，骆玉明教授在《世说新语精读》中有过一段很好的评论：“嵇康临死弹琴展现了一个优美的姿态，它表达了对世间的邪恶与强暴的蔑视，和对人格完美的追求，人不能因为危险而变得丑陋，因为这将损坏他从来对自己的期待，并令施害者窃喜。”而之所以在危险中仍能保持美好的姿态，首先就是出于嵇康对自我的珍视：其精神气质早已远离、超越了那个琐碎平庸的世俗世界。这种爽朗清举的精神气质，正通于青山之所谓“远”——不妨来看看青山在“远”况中所使用的比喻：“时为岑寂也，若游峨嵋之雪；时为流逝也，若在洞庭之波。”如果将二十四况中以自然风景所作的比喻全部列出来，我们就会发现，“远”况中的比喻实在是很特殊的：

暑可变也，虚堂疑雪；寒可回也，草阁流春。（和）

澄然秋潭，皎然寒月，湱然山涛，幽然谷应。（清）

一室之中，宛在深山邃谷，老木寒泉，风声簌簌。（古）

清泉白石，皓月疏风。……山居深静，林木扶苏。（澹）

山静秋鸣，月高林表，松风远沸，石涧流寒。（迟）

我们注意到，尽管所有的景色都远离了热闹的世间，然而其他各况比喻中的风物都处在一个深幽僻静的环境中，而只有“远”况中的风景——“峨嵋之雪”的岑寂、“洞庭之波”的流逝——却是处于一片空旷无尽的天地之间。人独自面对着这片广阔无垠的天地，而暂时忘却了那个嘈杂热闹的、充满了斤斤计较的人世；同时在这片天地之间，人所感到的也并不是小家子气的凄冷孤寂，即使有孤独之感，内心也是充满了一种活泼泼的宏远与旷达。
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五代·董源《潇湘图》

一丘一壑，一草一木，小园中亦颇易得，不必谓之远；洞庭微波，潇湘夜雨，虽方寸尺幅之间，定可谓之远。





于是就可以知道，青山所理解的“远”，并非是山林小隐的僻远，而是超越于所有平庸琐碎之上的旷远：

桓公伏甲设馔，广延朝士，因此欲诛谢安、王坦之。王甚遽，问谢曰：“当作何计？”谢神意不变，谓文度曰：“晋祚存亡，在此一行。”相与俱前。王之恐状，转见于色。谢之宽容，愈表于貌。望阶趋席，方作洛生咏，讽“浩浩洪流”。桓惮其旷远，乃趣解兵。（《世说新语·雅量》）

这则故事其实和嵇康临刑前弹奏《广陵散》有着本质上的相通之处：我们当然可以从当时的政治局势来解释说桓温其实并没有完全作好篡位的准备，但是在这样的宴席上，桓温要杀谢安实在是轻而易举的事。这则故事之所以能让人为其动容，其美学意味或许就在于这种旷远超绝的人生态度会让一切胆怯、凶残都显得苍白而卑俗：青山所谓的“悠悠不已之志”如果从这个意义上来理解，就会显得很美。

精神气质的境界高低关涉到很多先天的因素，然而就后天的培养而言，读书或许是一条改变气质的途径。明代的很多琴书都会抄录这样一首诗：“左手吟猱绰注，右手轻重疾徐。更有一般难说，其人须是读书。”的确，尽管读书并不等同于修养，但是多读好书确实可以增长人的见识、开阔人的视野；更重要的，是能够让人意识到在平庸的日常生活之外还有一片意想不到的广阔的精神世界，由此在读书的过程中人的精神气质也很可能会在不知不觉中发生改变，从而达到“逸”况中所说的“有一种安闲自如之景象，尽是潇洒不群之天趣”——倘若这种旷远的精神气质能够在指下弦上充分表现出来的话，那一定是非常美妙的音乐吧。


一曰古



《乐志》曰
〔1〕

 ：“琴有正声，有间声
〔2〕

 。其声正直和雅，合于律吕，谓之正声；此雅颂之音，古乐之作也。其声间杂繁促，不协律吕
〔3〕

 ，谓之间声；此郑卫之音
〔4〕

 ，俗乐之作也。雅颂之音理
〔5〕

 ，而民正；郑卫之曲动，而心淫
〔6〕

 。然则如之何而可就正乎
〔7〕

 ？必也黄钟以生之
〔8〕

 ，中正以平之
〔9〕

 ，确乎郑卫不能入也。”按此论，则琴固有时、古之辨矣
〔10〕

 。大都声争而媚耳者
〔11〕

 ，吾知其时也；音澹而会心者，吾知其古也。而音出于声，声先败，则不可复求于音。故媚耳之声，不特为其疾速也
〔12〕

 ，为其远于大雅也；会心之音，非独为其延缓也，为其沦于俗响也
〔13〕

 。俗响不入，渊乎大雅，则其声不争，而音自古矣。

【注释】


〔1〕
 《乐志》：指宋代陈旸《乐书》。本段文字原文见《乐书》卷九十六：“莫非声也，有正声焉，有间声焉。故其声正直和雅，合于律吕，谓之正声；此雅颂之音，古乐之发也。其声间杂繁促，不协律吕，谓之间声；此郑卫之音，俗乐之发也。雅颂之音理，而民正；郑卫之曲动，而心淫。然则如之何而可不过乎？黄钟以生之，中正以平之，确乎郑卫不能入也。”


〔2〕
 间声：指变宫、变徵等不入正调的乐声。与《乐书》时代相近的沈括《补笔谈》有言：“变宫在宫、羽之间，变徵在角、徵之间，皆非正声，故其声庞杂破碎，不入本均，流以为郑卫，但爱其清焦，而不复古人纯正之音。唯琴独为正声者，以其无间声以杂之也。”可作参考。


〔3〕
 协：和洽。


〔4〕
 郑卫：春秋时期郑、卫两国的歌诗风格轻靡淫逸，故后世以郑卫之音代表俗乐。


〔5〕
 理：整治（音乐）。这里当指演奏。


〔6〕
 淫：淫佚，放纵。


〔7〕
 就：接近，归向。


〔8〕
 黄钟以生之：用黄钟为宫来变生十二律。《吕氏春秋》：“黄钟之宫，律吕之本。”


〔9〕
 中正：声音温雅平和。晋李轨注扬雄《法言》：“中正者，宫商温雅也。”“声平和，则郑卫不能入也。”平：治理，节制。


〔10〕
 固：本来。时：流俗。


〔11〕
 大都：大致。声争：声响繁乱。


〔12〕
 特：只。


〔13〕
 为其沦于俗响也：“沦”字疑有误，此处当表示“不沦”之意。无论作何种修改，整体解释为“不同于俗响”当无疑义。

[image: alt]


宋《淳化阁帖》

后人所谓之“古”，多是此等真伪莫辨、笔法不明之刻帖，天赋高者如王觉斯，自能别出心裁而成一代大家，然他人则多以痴钝为浑厚，欣欣自得于“古”，反谓真龙为伪。

【译文】

《乐志》说：“琴有正声，有间声。声音正直和雅、与律吕相合的，称为正声；这是雅颂之声，是古乐。声音错杂繁乱、与律吕不相协和的，称为间声；这是郑卫之音，是俗乐。如果雅颂之音传播了，那么民风就会端正；如果郑卫之声流行了，那么民心就会放纵。既然如此，那么怎样才能归向正道呢？一定要用黄钟为宫来变生律吕，并将音乐节制得温雅平和，这样郑卫之声就无法混入其中了。”按照这样的论述，那么琴本来就存在“时”、“古”的差别。大致说来，声响繁杂而娱耳的，我知道这是时调；乐曲平淡而会心的，我知道这是古音。而曲调来自于声响的组合，声响先败乱了的话，那么也无法再对乐曲有什么期待。所以娱耳的声响，不只是因为它速度快，而更是因为它远离了大雅；会心的曲调，不只是因为它速度慢，而更是因为它不同于俗响。音乐中不掺杂俗响，深于大雅之道，那么它的声响就不会繁杂，曲调也会自然入“古”了。



然粗率疑于古朴，疏慵疑于冲澹，似超于时，而实病于古。病于古，与病于时者奚以异
〔1〕

 ？必融其粗率
〔2〕

 ，振其疏慵
〔3〕

 ，而后下指不落时调。其为音也，宽裕温庞
〔4〕

 ，不事小巧
〔5〕

 ，而古雅自见。一室之中，宛在深山邃谷，老木寒泉，风声簌簌，令人有遗世独立之思，此能进于古者矣。

【注释】


〔1〕
 奚：何。


〔2〕
 融其粗率：粗率，当指声音曲调因缺乏锤炼磨洗而少有光采。见“采”况：“经几煅炼，始融其粗迹，露其光芒。”


〔3〕
 振其疏慵：慵，懒散。疏慵当指曲调散漫而不挺拔。见“健”况：“要知健处即指之灵处，而冲和之调，无疏慵之病矣。”


〔4〕
 温庞：温和宽厚。庞，厚。《楚辞·九章·惜往日》：“心纯庞而不泄也。”


〔5〕
 事：从事，做。

【译文】

然而粗率很容易和古朴混淆，疏慵也很容易和冲澹混淆，有些音乐似乎高出流俗之调，但其实它的弊病就在于“古”。其弊在“古”和其弊在“时”，又哪会有什么差别呢？一定要将粗率的声响锤炼磨洗得很有光采，并使散漫的曲调得以振作挺拔，而后下指弹琴才能真正不沦为流俗之调。弹出来的音乐宽博温厚，不在小巧工细上钻营，而古雅的格调自然就会表现出来。即使只是在一室之内，也宛如在深山幽谷之间，对着老树寒泉，听着簌簌风声，让人不由得产生远离俗世的超越之想——这就是能够进入“古”了。

【点评】

在“古”况的一开始，青山就引用了北宋陈旸《乐书》中的一大段论述，来为本况确立基调。但是一方面，陈旸《乐书》的这段文字其实并没有在论述琴学，将首句改为“琴有正声，有间声”实在是出于青山自己的主张；另一方面，如果我们注意到与陈旸大致同时代的苏轼在《琴非雅声》中所说的那段话——“世以琴为雅声，过矣！琴正古之郑卫耳。今世所谓郑卫者，乃皆胡部，非复中华之声”——那么我们又实在会觉得青山的这一改动颇有一些讽刺的效果。

其实从“古”况的第一段来说，确实没有什么新意。对“声争而媚耳”的批判，在“清”况中早有论述：“究夫曲调之清，则最忌连连弹去，亟亟求完，但欲热闹娱耳，不知意趣何在：斯则流于浊矣”；而批判的诛心程度，也远不及之后“雅”况中“苦思求售，去故谋新”这八个字。所以在“古”况的第一段中我们会发现，“雅”字出现得竟然不比“古”字少——这未免会让人觉得青山有些捉襟见肘了。

事实上，无论是“古”还是“雅”，当它以语词的形式构建出一对一对的矛盾时，往往会对音乐本身造成相当的破坏。严天池《松弦馆琴谱》的序言中有一段话其实很好玩：“唐玄宗闻奏琴，急召花奴持羯鼓涤秽。今人闻琴，谁不思羯鼓者。……时师偏习繁声，而余独幽闲寄致，慕渊明之抚无弦者，殆秽而又秽矣。”也就是说，当时人特别喜欢快速的、节奏感很强的曲子，严天池则很反感这样的审美取向（在这一点上青山和天池也有一定的类似之处，详见“迟”况点评）。然而问题的关键在于，严天池刻意构造出了一个二元对立的矛盾，而将自己置于矛盾的一方。这个矛盾是由下列要素构成的：“节奏感强烈——曲速快——时俗”以及“节奏感不强——曲速慢——古雅”。姑且不论将自己限定在特定的风格中的做法本身就限制了艺术的发展，仅仅就“古雅”一词而言，如果说“古雅”的曲子一般不求节奏感强烈、不求曲速太快、不以吸引听众为目标，那自然也不失为一种无可厚非的风格；但是倘若过于突出所谓的“古雅”与“时俗”的矛盾，那么便一定会变质成“因为节奏感不强、因为慢、因为没有人想听，所以古、所以雅”的怪论。

而且相对而言，以“雅——俗”论高下固然也未必在所有情况中都妥当，但是无论怎样却要比以“古——今”论高下好得多（关于雅俗的具体论述，留在“雅”况中展开）。道理很简单：无论在什么时代，人们确实能够将两首琴曲拿出来比较，并认为其中的某一首比另一首更“雅”；不管是否正确，总是一种有据可依的个人选择。然而对于古代缺乏录音条件的情况而言，当一个人说一首乐曲比另一首乐曲更能体现“古”意时，这种说法很可能既无法证真，也无法证伪：于是只能说，这只是他自己所认定的“古”而已。

翻看明代的琴谱，会发现一个很有意思的现象：在明代前中期的琴谱中，大量存在着彼此相同的所谓“弹琴要则”，如“五功”、“五能”、“十善”、“十疵”、“九不祥（详）”、“十二病”之类。但是到了明代后期，琴谱中就出现了一些前所未有的内容，比如说天启三年（1623）的《乐仙琴谱》中就出现了一段很好玩的白话：

假如定了弦，先将右手空挑七弦，作个“仙”字；用左手名指按着五弦的十徽，右手勾五弦，应个“翁”字——乃是小间勾。又将右手空挑七弦，作个“仙”字；用左手大指按着四弦的九徽，右手勾四弦，应个“翁”字——乃是大间勾。余弦类推。（《和弦间勾说》）

这段文字足以让人哑然失笑，但是有意思的地方在于，它和比它早十年左右的《松弦馆琴谱》一样，也同样在强调其法乃“古”：


古
 云：调弦如把脉，俱要轻些。催放不可造次。左手照大小间勾按法类推试音，即古法
 也。（《放琴坐席要法》）

《乐仙琴谱》的“间勾”之法虽然已远远不是真正的古指法，但是毕竟在调弦上还算比较实用，散按结合的调弦法也确实可以溯源很早；而在其他地方所强调的一些所谓的“古法”、“秘传”就不由得会让人有些惊讶了：

凡古人之法
 ，右手鸣弦，必近岳山，不过一徽，取其声音清脆，不至皮慢。假若偷闲歇手
 ，手腕必落在岳山之上
 ，方是秘传
 。（《鼓琴鸣弦要法》）

假如说“手腕落在岳山之上”是一种个人的选择，倒也罢了；但是如果认为只有这样“方是秘传”，那无论如何都会让人觉得很难理解。可以想见，如果严天池有机会看到《乐仙琴谱》的话，可能会非常愤怒地指责这样的“秘传”为庸俗之极；然而问题的关键是，它和《松弦馆琴谱》一样，都将“古”作为了旗号。哪一种“古”更“古”？我们不得而知。但仅就能够知道的情况而言，我们只能说至少在《神奇秘谱》中的真正的古曲、在《琴书大全》中的真正的古指法，无论是对于严天池还是《乐仙琴谱》的作者来说，很可能都是完全无法想见的。即使将这些古曲和古指法出示在他们面前，他们也未必能够将其作为真正的“古”而接受。

这一点在书法墨迹的流传史中可以找到一个很好的参照。启功先生在《论书绝句》的解说中曾谈及唐代孙过庭的《书谱》墨迹复出人间时所遭受的对待：“及墨迹复出，笔踪墨渖，轻重可见，而群疑蜂起，莫衷一是矣。疑者以为宋元人临者有之，以为明清人自停云馆帖摹出者有之，其故无他，点画不与枣板上草书相似耳。最可异者，真本太清楼刻残帙出，观者固信其真矣，字字校之，与墨迹悉符，而疑墨迹者依然如故焉。”明明对着《书谱》的真迹，却因为真迹和自“古”以来的刻帖不同反而怀疑真迹，这确实让人觉得有些好笑；但是为什么那些怀疑者无法接受真迹呢？启功先生认为是因为“点画中之浓淡，刻本无而墨迹有”；然而或许更重要的原因是，真迹的出现使得以“古”为尊的书法“道统”失去了依凭：人们原本会用自己的书法和古代流传的刻帖的相似程度（哪怕刻帖本身很失真，但是只要被认定为“古”，就自然会受到推崇）来证明自己的书法水平，而一旦承认墨迹为真，那就无疑造成了对自我价值的否定：毕竟很多人都需要将自己放置在一个虚构的“古——今”矛盾中才能确认自我的价值。
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唐·孙过庭《书谱》（部分）

《书谱》真迹为后人所疑，只因笔法不合后人眼中之“古”耳。





唐代刘长卿有诗云：“古调虽自爱，今人多不弹。”对于刘长卿本人来说，这或许确实是出自内心的叹息；但是倘若用自己所认定的“古”来作为一个评价乐曲演奏的标准的话，那所构造出的“古”与“时”的矛盾就只能是一种虚构：往好里说可能是对一种理想信念的坚持，倒也能让人不失敬意；等而下之的，其目的在很大程度上也只是为了证明自己不入耳的演奏之存在的合理性而已。幸好青山毕竟还算比较清醒：“然粗率疑于古朴，疏慵疑于冲澹，似超于时，而实病于古。病于古，与病于时者奚以异？”

单以这句话而论，我们也是要为青山拍案叫绝的：这不愧是一位真正艺术家的判断能力！与繁促媚耳之声相对的不仅可能是古朴和冲澹，也完全有可能是粗率和疏慵。因此，“必融其粗率，振其疏慵，而后下指不落时调”——这才是真正地从艺术本位出发所提出的要求！在《大还阁琴谱·抚弦七忌》中青山又说：“一忌学慢无法。盖慢有度有候，故能款款曲曲，令人会心。虽曰慢调，而中必有缓急相间以成结构。若无法者，惟知弹慢而无节奏，则意味索然，何堪入耳。”这样的说法和《西麓堂琴统·节奏要诀》更有着异曲同工之妙：“凡云‘节’者，节其繁乱而急促；‘奏’者，奏其缓慢而失度之声，使其吟猱有度，起伏合节，一曲之中，想古人用意处，抑扬高下而取与之，此节奏之要也。”

“想古人用意处”和盲目崇“古”有什么区别？区别就在于，如果是前者，那么我们在乐曲的轻重缓急中所面对的不是“古”，而是“人”。喜欢一首乐曲，不是因为它产生于古代，而是因为它是某位音乐家的出色的创作，只不过这位音乐家已作古人而已（比如就时间最近的“古人”来说，我们喜欢“老八张”中老一辈琴家的演奏，并不是因为演奏者是老一辈琴家，所以才把他们捧得很高，而是因为他们的演奏中确实有很多今天少有人及的精彩之处）；演奏一首乐曲，也不是要刻意地追求所谓的“古拙”，而是应该用最到位的指法，把你所体悟到的曲意最精准地表现出来——由此，才是真正超越时空的以心传心。这样弹出的乐曲有可能比较容易得到欣赏，也有可能只有你自己才会喜欢；但无论如何，这首乐曲真正属于了你，你也在这首乐曲中感受到了真正的意趣。

也许古琴音乐比起其他中国传统艺术来存在着一个相当大的不同之处：比如说文学，我们可以直接面对古人的诗词歌赋，并以此为参照来看待我们自己的创作；比如说书法，尽管如上文所举的例子那样，人也很容易在失真的“古”中迷失自己，但是毕竟还有可能接触到元气淋漓的古代墨迹；然而古琴音乐则完全不同：由于缺乏音响记录，我们几乎不可能了解到一个世纪之前的古人的实际演奏状态。所以如果说其他艺术在崇“古”时，这个“古”还能有众多千百年前的实际对应对象的话，那么对于古琴艺术而言，除了尘封数百年的琴谱以及老一辈琴家几十年前的少数录音之外，“古”在很大程度上其实只剩下了一个语词。同样的，在今天这个时代，人们会时时将“传统”一词挂在口头，并以是否符合“传统”作为标准来衡量艺术水平的高下。然而应该时时提醒自己的是，艺术的水准只能用艺术本身来衡量；我们需要尊重传统，但同时必须要区分所尊重的传统究竟是具有真正艺术内涵的传统，还只是一个任人妆点的空洞标语。回到古琴来说，既然我们今天比起古人来最大的幸运就是还有机会聆听老一辈琴家的精彩录音，那么我们所更应该做的，就是在聆听和学习中逐渐学会区分“粗率”和“古朴”、辨别“疏慵”和“冲澹”、判断是“繁杂”还是“绚丽”、明析是“媚耳”还是“美妙”；由此再逐渐上溯到同样作为“古”之对应内容的古代琴谱，并在各种古代琴谱中复活古人的生动气息——这样，才真正可以称得上是继承传统吧！


一曰澹

弦索之行于世也
〔1〕

 ，其声艳而可悦也。独琴之为器，焚香静对，不入歌舞场中；琴之为音，孤高岑寂，不杂丝竹伴内
〔2〕

 。清泉白石，皓月疏风
〔3〕

 ，翛翛自得
〔4〕

 ，使听之者游思缥缈，娱乐之心不知何去——斯之谓“澹”。舍艳而相遇于澹者，世之高人韵士也
〔5〕

 。而澹固未易言也
〔6〕

 。祛邪而存正
〔7〕

 ，黜俗而归雅
〔8〕

 ，舍媚而还淳
〔9〕

 ，不着意于澹，而澹之妙自臻
〔10〕

 。

【注释】


〔1〕
 弦索：金、元以来对三弦、琵琶等弦乐器的统称。又：金、元以来北方戏曲曲艺常以这些弦乐器作为伴奏，后人因以“弦索”作为北曲的代称。


〔2〕
 丝竹：这里指琴瑟之外的各种管弦乐器。


〔3〕
 皓：明亮。


〔4〕
 翛翛（xiāo）：无拘无束，自由自在。出自《庄子·大宗师》：“翛然而往，翛然而来而已矣。”


〔5〕
 韵士：有风雅韵致的人。


〔6〕
 固：实在。


〔7〕
 祛（qū）：除去。


〔8〕
 黜（chù）：排斥。


〔9〕
 淳：质朴，专一。


〔10〕
 臻（zhēn）：达到。
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元·倪瓒《容膝斋图》

云林之画，久看不厌，由此知恬澹之妙。

【译文】

弦索在社会上很流行，它的声音相当华丽动听。但唯有琴这种乐器，却需要焚香静对，不适合进入歌舞场中演奏；琴作为音乐，也有一种孤高寂寥之致，不宜与丝竹为伍。琴声就像清泉白石、皓月疏风那样悠然自在，能够使听琴的人神游思举于玄妙之境，追求感官娱乐的念头也会消失得无影无踪——这就叫做“澹”。舍弃华丽而在“澹”中得趣的人，是世间的高人雅士。但是“澹”实在是不容易说清楚的。祛除淫佚而保留正声，排斥俗响而复归雅韵，舍弃繁媚而回到淳朴，不刻意去追求“澹”，而“澹”的妙处自然就会表现出来。





夫琴之元音
〔1〕

 ，本自澹也。制之为操，其文情冲乎澹也
〔2〕

 。吾调之以澹
〔3〕

 ，合乎古人，不必谐于众也
〔4〕

 。每山居深静
〔5〕

 ，林木扶苏
〔6〕

 ，清风入弦，绝去炎嚣
〔7〕

 ，虚徐其韵
〔8〕

 ，所出皆至音，所得皆真趣。不禁怡然吟赏
〔9〕

 ，喟然云
〔10〕

 ：“吾爱此情，不不竞
〔11〕

 ；吾爱此味，如雪如冰；吾爱此响，松之风而竹之雨，涧之滴而波之涛也。有寤寐于澹之中而已矣
〔12〕

 ！”

【注释】


〔1〕
 元音：纯正的本音。


〔2〕
 文情：文才或文章的情致。清李渔《闲情偶寄·词曲上·结构》：“作传奇者，能以头绪忌繁四字，刻刻关心，则思路不分，文情专一。”此指曲调所流露的情趣。冲乎澹也：与前面“本自澹也”结合起来看，这里的“冲”应解释为“深”，“冲乎澹也”即澹的程度更为加深。


〔3〕
 调：调和音曲，这里指演奏。


〔4〕
 谐：谐和，调和。


〔5〕
 每：常常。


〔6〕
 扶苏：即“扶疏”，树木枝繁叶茂的样子。陶渊明《读〈山海经〉》诗：“孟夏草木长，绕屋树扶疏。”


〔7〕
 炎嚣：指俗世的喧闹。炎，热闹。嚣，喧嚣。


〔8〕
 虚徐：虚，虚柔冲澹。徐，缓慢从容。这里都是使动用法。


〔9〕
 怡然：愉快，和悦。


〔10〕
 喟（kuì）：叹息。


〔11〕
 不[image: alt]
 不竞：出自《诗经·商颂·长发》：不竞不[image: alt]
 ，不刚不柔。”《毛传》：“[image: alt]
 ，急也。”朱熹《诗集传》：“竞，强；[image: alt]
 ，缓也。”按：现在又有学者据出土文献考证，认为“不竞不[image: alt]
 ”与“不刚不柔”意思相近。从上文的“吾爱此情”来看，或许将这句话解释为“没有急躁争竞之心”更接近于青山的本意。


〔12〕
 寤寐（wù mèi）于澹之中：当指日夜沉浸在“澹”中探求玩味。寤，睡醒。寐，睡着。

【译文】

琴的音色本来就是“澹”的。制成琴曲，其曲调中的情致就更加“澹”了。我用“澹”的格调来演奏，便能与古人相合，而不一定要迎合世人的口味。每每在山居深静之时，身处于繁茂的林木之间，感受清风在弦间拂过，扫尽一切喧嚣，让声韵虚柔从容地从指下流出，出来的都是至美的音调，所得的都是真妙的意趣。我不禁愉快地吟味赏玩，感叹道：“我喜爱这不急躁也无争竞的情趣，我喜爱这如冰雪一般纯净的况味，我也喜爱这样的响声——这样的响声就像是松风竹雨，涧滴波涛一样。真想日夜沉浸在‘澹’中探求玩味啊！”

【点评】

在看待“澹”况时，或许首先需要澄清的一个问题是，当“澹”字被简化成“淡”字后，我们往往会从“淡乎寡味”的角度来理解“澹”。诚然，在古代的很多文献中“澹”和“淡”字确实是被混用的（比如说连“枯淡”一词在极少数的文献中也会作“枯澹”），假借现象大量存在；但是这两个词的意思从其典型的用例上来说，却存在着很大的差别：“澹”在表达“恬澹”、“澹泊”的意思时，其实是“憺”字的假借，意为恬静、安缓；而“淡”则意指味道很薄或者无味。因此，在和“静”连用时，“澹”的用例要多于“淡”；而在和“味”连用时，则“淡”的用例远多于“澹”。两者当然有相通之处——恬澹之音，其味自淡——所以如果要将“澹”况和下面的“恬”况解释清楚的话，那恐怕也要同时涉及这两者。在“澹”这一况中，我们首先来看看恬静、安缓之“澹”，而与“味”相连的“澹（淡）”，则放到下一况再说。

青山说：“琴之为器，焚香静对，不入歌舞场中；琴之为音，孤高岑寂，不杂丝竹伴内。”这句话放到今天，或许很多琴人都会对其嗤之以鼻：现在是什么年代了，古琴难道就不应该上舞台表演吗？古琴难道就不能和其他丝竹乐器合奏吗？如果不上台表演古琴又如何能够让更多的人了解呢？如果不和其他乐器合奏又如何能够拓展古琴的音乐表现？这些问题自然都有其道理，但是必须首先要考虑的一点是：古琴作为一种乐器，是否具有不同于其他乐器的特殊性？

在中国的各种乐器中，论整体音色的沉厚和音色层次的丰富，古琴当居其首。但音色沉厚和丰富的另外一面，就是其音量很难达到在舞台上直接演出的效果（丝弦更是如此）；如果用扩音器的话，传出来的声音就难免有些失真。当然，更重要的问题是一旦上了舞台，那么演奏者就往往自觉或不自觉地打点起上舞台的心态。何谓“舞台心态”？我们都知道，站在舞台上的主持人是很难心平气和地像平时一样说话的，在面对舞台下的观众时，他的语音语调都会变得相当夸张，尽管这声音仍属于他自己；而古琴独有的音量和音色则使人更有可能忘却演奏者和听众的不同立场，从而回到一种日常交谈中的随意状态：或是和二三知己小聚，或是独坐静对——一个人弹琴时，似乎也是通过琴曲和自己的内心交谈。换句话说，古琴更有可能接近“说话”、“交谈”而非“唱歌”、“表演”。从这一点而言，相比起其他大多数乐器来，古琴在表现个人的气质方面的确更容易达到真切自然；也正是从这一点来说，当其他大多数乐器在音量和音质方面都更适合于舞台表演时，古琴就自然很难与其他乐器进行合奏了（或许琴瑟、琴箫的合奏可谓特例）。青山认为“琴之元音，本自澹也”，说的也就是这个意思。
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云林之书，亦如其画之澹逸。





比如说已故琴家苏州吴兆基先生的琴曲，很多人痴迷其中，但也有人认为只是平平无奇。其间的差异或许很大程度上在于评价的角度不同：如果以舞台演奏的标准来衡量，那么从音乐的舞台效果——诸如音量的对比、节奏的戏剧性变化等方面——来看，吴先生的琴曲确实显得相当平淡；但是，如果能够以日常交谈的心情来欣赏吴先生的琴曲的话，那么无论是《渔歌》、《潇湘》，还是《阳春》、《秋塞》，都会让人觉得似乎是一位饱经沧桑的老人在向你温和地诉说着什么：你不是作为观众在欣赏表演，你是在和吴先生促膝交谈。由此，人就会慢慢地沉浸于这种促膝而谈的愉悦之中，就会觉得这样的音乐胜义纷出、百听不厌。

笔者无意于全盘否定古琴的舞台表演，毕竟通过舞台表演可以让更多的人有机会了解古琴；但问题的关键是，当我们逐渐习惯于将音乐的目的指向舞台表演之后，这种小聚交谈式的音乐是否也应该得以保留其在音乐世界中的一席之地？

青山说：“吾爱此响，松之风而竹之雨，涧之滴而波之涛也”，这里所使用的意象是深可玩味的。倘若是在欢快热闹的氛围之中，松风竹雨的细微声响是否能够引起人们的注意？如果不能的话，那是否就能说，这种细微声响完全没有存在的意义？而如果我们还愿意承认其存在意义的话，那么通过扩音器出来的声音是否仍然能使这种声响的独特价值得到保持？

不由得想到余光中《听听那冷雨》这篇散文中颇得听雨之趣的一段话：

雨打在树上和瓦上，韵律都清脆可听。尤其是铿铿敲在屋瓦上，那古老的音乐，属于中国。王禹偁在黄冈，破如椽的大竹为屋瓦。据说住在竹楼上面，急雨声如瀑布，密雪声比碎玉，而无论鼓琴，咏诗，下棋，投壶，共鸣的效果都特别好。这样岂不像是住在竹和筒里面，任何细脆的声响，怕都会加倍夸大，反而令人耳朵过敏吧。

很多声音，不是要将其放大了来听，而是要让自己入静了来听。自己的心静不了，便怪声音太小，或是偏要把所有的声音都夸张、放大来折磨自己的耳朵，那问题也只能是出在自己身上。青山所谓的“澹”其实便是这样一种早已被很多人忘却的静中之趣：“每山居深静，林木扶苏，清风入弦，绝去炎嚣，虚徐其韵，所出皆至音，所得皆真趣。”我们经常会说，要顺应时代进步的要求，不能因循守旧，不能没有创新，这样的说法未尝没有道理；但是，所谓的“时代要求”是否就一定意味着摈弃所有过往的价值和意趣，把人改造得面目全非？

余英时教授在《从价值系统看中国文化的现代意义》一文中对“进步”这一问题有一段很精彩的论述：

《大学》说“知止而后有定，定而后能静，静而后能安，安而后能虑，虑而后能得”，这段话大致能说明内倾文化的特性所在。这里止、定、静、安等本来都是指个人的心理状态而言的，但也未尝不适用于中国文化的一般表现。18世纪以来，“进步”成为西方现代化的一个中心观念。从“进步”的观点来看，安定静止自然一无足取。黑格尔看不起中国文化的主要根据之一便是说中国从来没有进步过。“五四”时代中国人的自我批判也着眼于此。我个人也不以为仅靠安定静止便足以使中国文化适应现代的生活。中国现代化自然不能不“动”、不“进”，在科学、技术、经济各方面尤其如此。但是今天西方的危机却正在“动”而不能“静”、“进”而不能“止”、“富”而不能“安”、“乱”而不能“定”。最近二三十年来，“进步”已不再是西方文化的最高价值之一了。……现代生活中物质丰裕和精神贫困的尖锐对照是有目共睹的。存在主义所揭发的关于现代人心理失调的种种现象如焦虑、怖栗、无家感、疏离感等，更是无可否认的。如果说在现代化的早期，安、定、静、止之类的价值观念是不适应的，那么在即将进入“现代以后”的现阶段，这些观念则十分值得我们正视了。

或许现在的问题是，当人们已然忘却了什么是“恬澹之趣”、又如何获得“恬澹之趣”之后，反过来却以“时代进步”为借口排斥、否定这种“恬澹之趣”之存在的合理性；既然已经无法再回归于澹然，那么人就只能在一种自以为是的选择中变得越来越焦躁、越来越依靠于刺激感官的娱乐来缓解焦躁，然后在娱乐刺激中又变得愈加焦躁——这不能不说是一个很可悲的恶性循环。

正因为如此，对于当代社会中的各种艺术来说，“澹”这一况的意义都是尤为重要的。青山说：“吾调之以澹，合乎古人，不必谐于众也。”这里的“合乎古人”并非以“古”为标榜的附庸风雅，而是超于“时代要求”之上的、属于“人”自身的意义实现——所谓“合乎古人”，其重点并不在于“古”，而在于一种超越时空的、人之所以为“人”所应具有的生活状态；而“不必谐于众”又不等于“必不谐于众”，其中所体现的完全是一个人从成就自我的角度出发的、自觉自愿的选择。如果能够理解这一点，那么人就自然不会满足于刺激感官的娱乐，而能逐渐领悟青山所说的“澹”之境界：“清泉白石，皓月疏风，翛翛自得，使听之者游思缥缈，娱乐之心不知何去——斯之谓‘澹’。”

但是另一方面，“澹固未易言也”。比如说青山所言，琴须“焚香静对”。“焚香静对”从其出发点而言，是为了使人能够进入一个隔离于喧嚣的环境，暂时忘却世间的纷纷扰扰，从而更容易入静，回归于本真的自我。然而这两者之间其实并没有绝对的因果关系：人不是因为焚香就一定能入静，而人的入静也未必一定要焚香。其实对于琴人来说，最好的入静功夫便是弹琴。不仅是在手上弹，更要在心里弹。在任何环境之中——哪怕窗外就是闹市，哪怕手头没有琴——也完全可以在心里反复地过一首乐曲的旋律，由此实现内心宁静与外界纷扰的隔离，所谓“心远地自偏”即是指此。如果能够做到这一点，那么即使到舞台上演出，也能够做到“旁若无人”，就像独自面对古琴练习一样，发出自己本真的声音。相反，倘若执著于焚香，执著于清静的环境，执著于舞台表演的反面而将琴曲弹得支离破碎却还自以为是文人雅趣，那就不能不说是一种无聊做作了。所以青山说：“祛邪而存正，黜俗而归雅，舍媚而还淳，不着意于澹，而澹之妙自臻。”“邪”的反面可能是另一种“邪”，“俗”的反面可能是另一种“俗”，“媚”的反面也完全有可能是另一种“媚”——《二十四诗品·冲澹》有言：“脱有形似，入手已违”；真正的“正”、“雅”、“淳”，都是必须要在“不着意于澹，而澹之妙自臻”这句话中细细品味的。


一曰恬

诸声澹则无味
〔1〕

 ，琴声澹则益有味。味者何？恬是已。味从气出，故恬也。

【注释】


〔1〕
 诸声：指琴之外的其他各种乐器之声。

【译文】

其他各种乐器的声音一旦平澹了就会枯乏无味，琴声平澹了却更加有味。味是什么？就是“恬”。味来自于乐曲演奏中精神气息的流动，所以表现为“恬”。





夫恬不易生，澹不易到。唯操至妙来
〔1〕

 ，则可澹；澹至妙来，则生恬；恬至妙来，则愈澹而不厌。故于兴到而不自纵
〔2〕

 ，气到而不自豪，情到而不自扰，意到而不自浓。及睨其下指也
〔3〕

 ，具见君子之质
〔4〕

 ，冲然有德之养
〔5〕

 ，绝无雄竞柔媚态
〔6〕

 。不味而味，则为水中之乳泉
〔7〕

 ；不馥而馥
〔8〕

 ，则为蕊中之兰茝
〔9〕

 。吾于此参之
〔10〕

 ，恬味得矣。

【注释】


〔1〕
 操：弹奏。


〔2〕
 兴到：和下面的“气到”、“情到”、“意到”一样，都是表示演奏者的演奏状态一时所流露出的各种变化，这些变化会影响到乐曲的表现效果。因此在“重”况中青山就说：“情至而轻，气至而重，性固然也。”唐代殷璠《河岳英灵集序》中有“神来气来情来”之说，与此类似。兴，兴致，兴味。


〔3〕
 及：等到。睨（nì）其下指：从上下文看，这里似乎虚构出了一位深悟琴中恬澹之味的有德君子。睨，视、看。


〔4〕
 见：同“现”。


〔5〕
 冲然：冲和澹泊。


〔6〕
 雄竞：雄强争竞。


〔7〕
 乳泉：甘美而清冽的泉水。


〔8〕
 馥（fù）：香气。


〔9〕
 蕊：这里指花。兰茝（zhǐ，又读chǎi）：兰、茝皆为香草之名。《楚辞·九歌·湘夫人》：“沅有茝兮澧有兰。”


〔10〕
 参：参详，领悟。
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清·弘仁《雨余柳色图》

弘仁师之画我亦爱之，于疏澹恬静之中，偏有萧瑟幽冷之意。

【译文】

“恬”是不容易产生的，“澹”也不容易达到。只有弹奏到神妙时才会达到“澹”；“澹”达到神妙时则会产生“恬”；“恬”达到神妙时，乐曲就会越发平澹却不使人感到厌倦。正因为领悟到了恬澹之味，所以在兴致高涨的时候不会自我放纵，意气充沛的时候不会自我逞豪，真情流露的时候不会自扰其心，意有所至的时候也不会自饰夸张。看他下指之时，展现出的是一派君子的气质，冲和澹泊而有道德修养，完全没有雄强争竞或阴柔媚俗之态。就像水中的乳泉一样，不求甘美而自然有清冽之味；就像花中的兰茝一样，不求香浓而自然有清香之气。我在这样的弹奏中参详，于是就领悟了“恬”之滋味。

【点评】

青山说：“味从气出，故恬也。”这意味着“恬”与人的精神状态是密切相关的。的确，如果不把“恬”看作“甜”的假借的话，那么“恬”的本义只是心安。而将“恬”字与“味”相连，恐怕应该是“恬淡（澹）”一词与“淡乎其无味”一语的结合；于是到了嵇康的《答难养生论》中，就有了“以恬澹为至味”的说法。由此，“澹”也就有了“味”，如苏轼在《书黄子思诗集后》中就说：“韦应物、柳宗元发纤秾于简古，寄至味于澹泊。”

但是，为何“至味”是在“澹泊”之中？为何青山也要说“琴声澹则益有味”？不妨先从诗而论。南宋诗人杨万里在《颐庵诗稿序》中给出了一个很好的比喻：“尝食夫饴与荼乎：人孰不饴之嗜也？初而甘，卒而酸。至于荼也，人病其苦也，然苦未既，而不胜其甘。诗亦如是而已矣。”饴糖当然很甜，很多人都喜欢吃；但是吃得太多的话，喉咙里不觉就泛出一股酸味来，于是自然会让人没兴趣继续品尝了。而与此相反，荼（按：“荼”是一种苦菜，但是在古代“荼”也用来表示“茶”，读者不妨以喝茶的经验来理解）一上口虽然很苦，但是苦味未终，而口中自生甜津，可以品味很久。所以苏轼在《评韩柳诗》中说得好：“所贵乎枯淡者，谓其外枯而中膏，似淡而实美，渊明、子厚之流是也。若中边皆枯淡，亦何足道。”“外枯而中膏，似淡而实美”两句话实在是道尽了“澹泊至味”的妙处——枯燥乏味和恬澹之味完全不同：前者只是让人口齿生涩，却全无意趣可言；而后者看似枯淡，但只要静下心来耐心品味，便愈品而味愈出，使人回味不已。

然而正如青山所说的那样：“恬不易生，澹不易到。”无论是对于弹者还是听者而言，要领会这种恬澹之味其实并不容易。陆游在《曾裘父诗集序》中曾言：“感激悲伤，忧时悯己，托情寓物，使人读之，至于太息流涕，固难矣。至于安时处顺，超然事外，不矜不挫，不诬不怼，发为文辞，冲澹简远，读之者遗声利，冥得丧，如见东郭顺子，悠然意消，岂不又难哉！”的确，要用一种感激悲伤的情调来感动读者，已然是相当困难的事情；而要用一种冲澹简远的意趣来让读者沉浸其中，那就更是难上加难了。所以我们不难理解为何在任何时代，冲澹简远的风格永远都不可能在文艺中成为主流——因为这对读者和观众提出了相当高的要求：如果读者和观众的内心充满着躁动，那么恬澹有味和枯淡无味对于他们来说其实是毫无区别的；即使出于附庸风雅的目的而鼓吹“恬澹”，所得的“味”恐怕也远不是真味。另一方面，对于创作者来说，为了博得更多观众的欣赏，也往往会迎合观众内心的躁动，而宁可创作出更多的“饴糖”式的入口即甜的作品；至于这些作品是否会让人在反复的欣赏中喉咙发酸，则并不在他们考虑之列。

所以青山说：“唯操至妙来，则可澹；澹至妙来，则生恬；恬至妙来，则愈澹而不厌。”可见真正的“恬”有两种品质：一是“澹”，二是能够让人“澹而不厌”。这两者缺一不可：如果不“澹”，那迟早会让人泛酸；如果“澹而可厌”，那不过是“中边皆枯淡”的无味之作。这句话同时也很好地揭示出了“澹静”之“澹”和“淡味”之“淡（澹）”的辩证关系：能安于“恬澹”则能识“恬淡”之味，能识“恬淡”之味则更能深入“恬澹”之境——既然如此，那如果希望能够领略琴中的“恬”味的话，究竟该从哪里入手为好呢？

在上一况中已经说道，弹琴是能够帮助琴人进入澹静的。但是这里要进一步指出的是，如果只是在弹琴时对自己说要静下来静下来，那么也未必真能静得下来；相反，倘若执意于澹静，则又很可能会走向刻意和做作。在青山看来，恬澹之味表现为弹琴时的内心状态：“兴到而不自纵，气到而不自豪，情到而不自扰，意到而不自浓。”问题是，这究竟是一种对弹琴状态的要求还是一种对弹琴状态的描述？如果是前者，那么这在一定程度上无疑会构成对人内心情感的限制：在“修身养性”、“惟精惟一”的旗号之下，很容易产生矫揉造作的虚伪；这一点在中国漫长的历史中早有明证，于此不必赘言。

好在中国古代的智者们早已给我们指出了解决这一问题的路径。苏轼在提出“寄至味于澹泊”的同时又说：“大凡为文，当使气象峥嵘，五色绚烂，渐老渐熟，乃造平淡。”对于苏轼来说，“澹泊”中自有“至味”；但是必须要尝尽百味，绚烂之极复归平淡之后，才会真正知道恬澹之味为何可贵。而南宋诗论家葛立方在《韵语阳秋》里把这一层意思说得更为明白：“大抵欲造平淡，当自组丽中来；落其华芬，然后可造平淡之境”，“今之人多作拙易语，而自以为平淡，识者未尝不绝倒也。”平淡之境、恬澹之味，都不是能够托之以拙易和枯燥的，两者之间有着巨大的差别；然而这一差别却往往会在各种言辞的修饰中遭到混淆——有时想想，中国艺术之所以越到后来越难以出现真正一流的作品，最大的问题很可能就在于往往用言辞修饰来代替艺术实践。如在中国文学史中可以很明显地发现，在文学创作发达的时代，文学理论并不多见（或者并不受重视）；而当文学理论渐趋发达之后，同时代的文学创作却往往缺少一流的作品。形诸文字的言辞标准取代了真正的艺术标准。诚然，我们常说，理论来自于实践，但是倘若将理论抽象出来作为一个先行的原则，那么创作就很可能会落入缚手缚脚的俗套或虚伪。（与此相反，一个没有受过正规理论训练的艺术家在评价艺术作品时，他很可能会不择言辞，说出一些非常偏激甚至不可思议的话来；但是倘若排除主观的偏见，其实往往可以发现他恰恰在语言之外告诉了我们真正的艺术是什么。）

[image: alt]


民国·弘一书法

人徒知弘一大师之字无尘俗气，不知无尘俗气正是历尽尘俗之后方得。大师早年之种种入世风流，实为悟道出世之所资。





因此，或许进入平淡之境、领悟恬澹之味的唯一办法，就是摆脱一切符号化、文字化的理论标准，直面艺术本身，并将自己内心真实的情感尽可能准确地在艺术中展现出来。只要不是刻意地在乎是否能够得到别人的欣赏，那么一切尝试都不应该被轻易地否定——这就正如人一生的成长：年轻的时候不妨年少无知，不妨大胆尝试各种实现自我的可能性，而不必故作老成；随着经历渐多、见识渐博、思想渐深，在个人的气质上不待刻意追求就自然会产生一些改变，而且这样的改变也会自然地获得发自内心的认同。青山所谓“君子之质，冲然有德之养，绝无雄竞柔媚态”当即是这种自然改变的结果。

唐代的孙过庭在《书谱》中有言：“初谓未及，中则过之，后乃通会。通会之际，人书俱老。”说的虽然是书法，但是意思和苏轼、葛立方论诗文一样，都是强调人的生命力在艺术中的自然实现和自然演变。对于弹琴来说也同样如此：在学琴之初的几年内，只要在技法上能够过关，那不妨各种风格的琴曲都要多听几首，各种流派的琴曲都可以多学几首，在演奏时表现得夸张一点也都没关系，所谓“操千曲而后晓声，观千剑而后识器”——说得通俗一些，不必问这首《流水》是管平湖先生弹的还是其他人弹的，是用钢弦还是丝弦，或者是不是符合“清微淡远”的标准，甚至是不是中国本土的音乐，只管多听多弹；但是无论怎样，需要时时在比较和感悟中问问自己：在我心中一首琴曲最完美的状态应该是怎样的感觉，我又如何能够将这样的状态尽可能准确地表现出来。通过这样长期的且行且思，人就能够慢慢地沉浸于乐曲之中而进入澹静的状态了。

另一方面，在学琴的过程中，自然会形成对琴学的见解和对琴风的偏好。这些都完全没有问题。但是在破除文字障的时候，也要以“读万卷书行万里路”的方式来提高自身的修养。既要听从自己内心的声音，又要随时准备破除“我执”，而探求进一步丰富内心、完善自我的可能——弹琴对于一个人来说，虽然不应该是对内心的限制，却也不应该等同于内心情感的任意宣泄；弹琴是与内心的交流，人需要随时准备着在这样的交流中超越当下的自己。或许对着一张琴，就像对着一个朋友，你在改变它，它也在改变你。久而久之，人的内心就会从自然的发扬走向自然的收敛，从而真正能够领悟到“兴到而不自纵，气到而不自豪，情到而不自扰，意到而不自浓”的“恬澹之味”，真正能够意识到这种“恬澹之味”实在是包含、超越了世间百味的“澹泊至味”。《庄子·刻意》有言：“若夫不刻意而高，无仁义而修，无功名而治，无江海而闲，不道引而寿，无不忘也，无不有也，澹然无极而众美从之，此天地之道，圣人之德也。”忘怀一切，反而能够在恬澹的心境中拥有一切：这种辩证关系，确实是值得好好揣摩的。


一曰逸

先正云
〔1〕

 ：“‘以无累之神合有道之器’
〔2〕

 ，非有逸致者，则不能也。”第其人必具超逸之品
〔3〕

 ，故自发超逸之音。本从性天流出
〔4〕

 ，而亦陶冶可到
〔5〕

 。如道人弹琴
〔6〕

 ，琴不清亦清。朱紫阳曰
〔7〕

 ：“古乐虽不可得而见，但诚实人弹琴，便雍容平淡
〔8〕

 。”

【注释】


〔1〕
 先正：前代的贤人。


〔2〕
 “以无累（léi）”句：出自《南史·卷二十八》：“尝聚袁粲舍。初秋凉夕，风月甚美。（褚）彦回援琴奏《别鹤》之曲。宫商既调，风神谐畅。王彧谢庄并在粲坐。抚节而叹曰：‘以无累之神，合有道之器。宫商暂离，不可得已。’”累，牵累，束缚。


〔3〕
 第：假使，只要。必：果真。


〔4〕
 性天：即天性。《中庸》：“天命之谓性。”


〔5〕
 陶冶：教育，培养。


〔6〕
 道人：出家人。僧、道皆可称道人。


〔7〕
 朱紫阳：朱熹，字元晦，南宋著名哲学家、教育家，儒家理学的集大成者，人称“紫阳先生。”


〔8〕
 “古乐”三句：按：此段原文出自《朱子语类·论语二十一·先进于礼乐章》：“古乐不可得而见矣。只如今人弹琴，亦自可见。如诚实底人弹，便雍容平淡，自是好听；若弄手弄脚，撰出无限不好底声音，只见繁碎耳。”但，只。雍容，从容不迫。汉班固《两都赋序》：“雍容揄扬，著于后嗣。”

【译文】

先贤说：“‘把无牵无挂的精神和体现大雅之道的琴相结合’，如果不是有超逸情致的人，那是做不到这一点的。”只要一个人果真具有超逸的品质，便自然会弹奏出超逸的音乐。超逸的品质本是从天性中流露出来的，但也可以通过后天的培养教育而获得。就像是出家人弹琴，琴不清也清。朱紫阳说：“古代的音乐虽然已经无法听到了，但只要是忠厚实在的人弹琴，就自然会从容平淡。”





故当先养其琴度
〔1〕

 ，而次养其手指，则形神并洁，逸气渐来。临缓则将舒缓而多韵，处急则犹运急而不乖
〔2〕

 ；有一种安闲自如之景象，尽是潇洒不群之天趣：所为得之心而应之手
〔3〕

 ，听其音而得其人。此逸之所征也
〔4〕

 。
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元·倪瓒《幽涧寒松图》

逸笔草草，于云林则自成其丘壑；他人徒成草草，而自标逸笔，可乎？

【注释】


〔1〕
 度：气质风度。


〔2〕
 乖：悖谬，不协调。


〔3〕
 所为：当即“所谓”。


〔4〕
 征：验。

【译文】

所以应当先涵养弹琴的气度，然后锻炼指下的功夫，这样形和神都会变得高洁，逸气也会逐渐生出。弹到慢的段落时能够舒缓而多有韵致，而弹到快的段落时则能疾速而无乖谬；整曲演奏呈现出一种安闲自在的气象，满是潇洒超群的天然意趣：正所谓得心应手，听其音便能想见其人。从这些地方就能看出“逸”来。

【点评】

“逸”这一况就其内容来说有些模糊：“如道人弹琴，琴不清亦清”——可用一个“清”字；“但诚实人弹琴，便雍容平淡”——可用一个“澹”字；“有一种安闲自如之景象，尽是潇洒不群之天趣”——又可用一个“恬”字、一个“远”字；等等。于是问题自然就产生了：青山为何在这里又要用一个“逸”字？

在“逸”况中，我们或许无法像在其他况中那样，追问“逸”本身的内涵（但是“逸”之一字一旦拈出，却又少它不得，见“健”况点评）——“超逸”、“诚实”、“平淡”、“潇洒”，各个用词其实都有其不同的指向，青山在前后各况中对这些用词也大致都有相应的阐释。我们固然可以将这些词都串联起来，说“逸”就是这些词之内涵的综合，或者追究其他文献来寻找“逸”的确解，但是这都未免显得近于纯哲理的探讨；而且从整段“逸”况而言，与其说青山言说的重点在于“逸”的内涵，不如说在于阐述性情和琴音的关系：这一关系集中体现为“得之心而应之手，听其音而得其人”。

“得之心而应之手，听其音而得其人”贯穿了整段“逸”况，并可以细化为三个命题：

第一，人的性情必然体现为音乐的品质——“诚实人弹琴，便雍容平淡”。

第二，人的性情决定了音乐的品质——“故当先养其琴度”。

第三，从音乐的品质入手可以知道人的性情——“听其音而得其人”。

这三个小命题在中国古代文艺思想中能够上溯的最重要的来源，或许是产生于汉初的《诗大序》：

诗者，志之所之也，在心为志，发言为诗。情动于中而形于言……情发于声，声成文谓之音。治世之音安以乐，其政和；乱世之音怨以怒，其政乖；亡国之音哀以思，其民困。

对于古代的文人而言，《诗大序》是相当重要的。因此青山在构思《溪山琴况》时，很可能会自然地想到“心——声”这一二元认知模式。但是这一认知模式的问题在于，首先，“心”与“声”的对立很容易被刻意强调，而由此“心”往往会显得过于强势。比如青山说“道人弹琴，琴不清亦清”，这句话当然有一定程度的合理性。但是我们知道，无论是哪个时代的出家人，都很难从其出家人的身份而断言其内在的品性和气质；而如果要进而断言正因为是出家人，所以弹琴一定有清逸之声，那就更让人觉得偏颇了。

其次，更重要的是，这一模式忽视了作为中介的对“声”的技术性表现，由此就掩盖了很多问题。对于古琴音乐而言，尽管“听其音而得其人”确实是可能的，但是要真正做到这一点实在远没那么容易。比如说是否一定能够从《平沙落雁》这首琴曲的演奏中“听其音而得其人”？

古琴音乐的一大特点就是每首乐曲都有一个相当有文学意味的曲名，如《平沙落雁》、《渔樵问答》、《鸥鹭忘机》、《潇湘水云》等等；而这些乐曲也往往有一段颇具文学美感的题解，如《天闻阁琴谱·〈平沙落雁〉后记》：

盖取秋高气爽，风静沙平，云程万里，天际飞鸣，借鸿鹄之远志，写逸士之心胸者也。

或许对于这首曲子来说，最理想的意境固然如此；但是第一个问题是，题解和乐曲是否存在必然的关系？其实，在很多情况下题解和音乐本身的关系并不大，有时甚至会造成对音乐本身的遮蔽。比如说著名的《龙翔操》，在《蕉庵琴谱》中有这样一段题解：“此曲为汉元帝妃王嫱所作也，亦名《昭君怨》。昭君入胡，故作此曲以寄所思，字字悲凉，声声哀怨。”但是陈长林先生在《谈谈古琴曲〈龙翔操〉和〈龙朔操〉》一文中已然证明，这段题解其实是因为“翔”与“朔”的字形讹误，而从《龙朔操》所来的误植。如果以这样的题解来理解乐曲，并进而理解演奏者的内心状态，那无论怎样都会让人觉得相当别扭。

第二个问题是，即使《平沙落雁》的题解和其音乐表现还算比较切合，但是通过题解来欣赏音乐，这本身就偏离了音乐的标准。很多人在听一首曲子之前都会问，这首曲子想要表达的是什么？然而这一问题本身就是非音乐的：一旦通过文字的描述而对该曲产生了一个整体期待，我们就往往会带着这样先入为主的期待来欣赏乐曲；由此，乐曲中与期待相合的部分便会被突出，而不合的部分就会淡出我们对音乐的印象。这样一来在很大程度上我们所欣赏的其实就只是我们自己对题解文字的理解，而并不是音乐本身。我们会欣喜，会失落，但是这种欣喜和失落的原因与音乐的水平关系不大。虽然说“惟乐不可以伪”，然而倘若我们所欣赏的其实并不是音乐的话，那么又如何可能通过非音乐的途径而接近演奏者的内心？

第三个问题是，即使从音乐本身出发，觉得某位演奏者的演奏完全符合我们对《平沙落雁》这首乐曲的心理印象，那是否就一定能说，这位演奏者的水平就达到了“超逸脱俗”的境地？这个问题牵涉到演奏者和欣赏者两方面的因素，必须考虑到如下的两种可能：一种可能是，如果演奏者演奏经验足够丰富，那么他会知道大多数的听众一般会对这首乐曲存有怎样的心理印象；而倘若他的技法又熟练得足以迎合这样的期待的话，则音乐本身也恰足以隐藏演奏者本人的内心。尽管这种隐藏本身也是演奏者个人气质的部分表现，但是对于大多数听众而言，音乐背后的真实性情其实是无法被觉察到的。另一种可能是，演奏者的演绎虽然完全无法真正触动听众，然而慑于演奏者的大名，听众只能认定是因为自己不够“超逸脱俗”所以不能有所感动，于是这种演奏也在反向上满足了听众对该曲的心理期待。在这种情况中，也是完全谈不上如何感受演奏者的性情的。
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元·张远《潇湘八景图》（部分）

月夜泛舟，逸兴遄飞，扣弦独啸，不知今夕何夕。





“听其音而得其人”并不容易，它对欣赏者的鉴赏能力提出了相当高的要求；而“得之心而应之手”也同样不那么简单。我们很容易发现，“心——声”的二元模式往往会成为很多琴人忽视技巧、剑走偏锋的借口。

不妨就以“逸”字为切入点来说明这个问题：“逸”作为一个审美范畴，在古代的画论中是相当突出的，“逸品”的画往往居于众品之上。如宋代邓椿《画继》有言：“自昔鉴赏家分品有三，曰神，曰妙，曰能。独唐朱景真撰《唐贤画录》三品之外更增逸品。其后黄休复作《益州名画录》，乃以逸为先，而神妙能次之。景真虽云逸格不拘常法，用表贤愚，然逸之高，岂得附于三品之末？未若休复首推之为当也。”如果按照“心——声”的二元认知模式来看，那么“逸品”的产生显然是由创作者自身的性情超逸所决定的，因此朱景玄认为“逸品”可以“用表贤愚”。但是另一方面，“逸品”说得好听点是“不拘常法”，即倪瓒所谓“逸笔草草，不求形似”；不好听点就是缺少法度。所以邓椿又说：“至徽宗皇帝专尚法度，乃以神逸妙能为次。”

逸笔草草的作品当然可以格调很高，比如说倪瓒的画：

余之竹，聊以写胸中逸气耳。岂复较其似与非，叶之繁与疏，枝之斜与直哉！或涂抹久之，它人视以为麻为芦，仆亦不能强辨为竹，真没奈览者何。

对着倪瓒的画来读这段画论，不由得让人神往于倪瓒下笔时的逸兴遄飞；但是作为其表现手段的“逸笔”本身，却为后人开出了无数方便法门，让人往往得以借此来掩盖自己的浅薄空虚。于是很多人明明连基本的用笔还达不到要求，却大言不惭地说自己“聊写胸中逸气”。正如清代秦祖永在《画学心印》所言：“诗文有真伪，书画亦有真伪，不可不知。真者必有大作意发之性灵者，伪作多[image: alt]
 栝蹊径，全无内蕴。三品画外，独逸品最易欺人眼目。”这一判断实在切中了古今很多画家的弊病。

弹琴同样也是如此。陶渊明说：“但识琴中趣，何劳弦上声。”这对于陶渊明而言固然如是，然而这句话也往往容易成为自以为识琴中意趣之人的托词。能够在古琴上拨弄出几个声音，甚至只需要在客厅里挂上一张古琴，往往便足以证明自己志趣高雅、超逸脱俗。稍好一点的呢，倒也能弹几首小曲，但至于音准是否准确、节奏是否到位等等，却并不在他们的考虑范围之中。如果自己在家聊以遣兴，不示外人，逸趣得否，冷暖自知，则亦无可厚非；但是倘若还要到处演奏，欲人知其已得琴中之趣——这时所谓的“逸”恐怕便也只能是“欺人眼目”了。

或许只有理解到这一步，我们才能发现“逸”况的真实价值所在：“形神并洁，逸气渐来。”这句话并不是“逸”况的重点，但却真正体现了青山作为一名杰出的琴家而对琴学所持的自觉。如何达到“逸”？“逸”不是有形的目标，而是在“形”（手指）和“神”（琴度）两方面共同的陶冶和练养之后，逐渐生发出来的“逸气”。形、神虽有先后却不偏废，这就超越了“心——声”的简单的二元模式。还是秦祖永在《画学心印》中说得好：“逸品画从能妙神三品脱屣而出，故意简神清。空诸工力、不知六法者，乌能造此？正如真仙古佛，慈容道貌，多自千修百劫得来，方是真实相。”青山在“和”况中所说“欲用其意，必先练其音；练其音，而后能洽其意”，在“采”况中所说“不究心音义而求精神发现，不可得也”，也都是这个意思：天性中的“逸”是一回事，能够在琴中把“逸”表现出来又是另一回事。真正的琴中之“逸”，必生于“千修百劫”的修行过程；而倘若真正能够全身心投入这样的修行过程，那即使不能入“逸”，至少也能入“神”、“妙”之品。宋代严羽在《沧浪诗话》中说：“诗有别材，非关书也；诗有别趣，非关理也。然非多读书、多穷理，则不能极其至。”我们也完全可以套用一下：“琴有逸气，非关音也；琴有逸趣，非关指也。然非多听音、多练指，则不能极其至。”舍此又往何处求“逸”？


一曰雅

古人之于诗，则曰“风雅”
〔1〕

 ；于琴，则曰“大雅”
〔2〕

 。自古音沦没，即有继空谷之响
〔3〕

 ，未免郢人寡和
〔4〕

 ；则且苦思求售，去故谋新，遂以弦上作琵琶声，此以雅音而翻为俗调也。惟真雅者不然：修其清静贞正，而藉琴以明心见性
〔5〕

 。遇不遇，听之也
〔6〕

 ；而在我足以自况
〔7〕

 ：斯真大雅之归也
〔8〕

 。

【注释】


〔1〕
 风雅：《诗经》由风、雅、颂组成，故后人往往用“风雅”代指诗歌创作的典范。曹植《与杨德祖书》：“夫街谈巷说，必有可采；击辕之歌，有应风雅。匹夫之思，未易轻弃也。”杜甫《戏为六绝句》：“别裁伪体亲风雅，转益多师是汝师。”


〔2〕
 大雅：《诗经》有大雅、小雅。以“大雅”一词来形容超乎凡俗的琴音，这种用法多见于明代文献，已不能限于儒家文艺思想的范围。


〔3〕
 空谷之响：指传为孔子所作的《猗兰操》，此处当代指雅乐。明谢琳《太古遗音·漪兰操题解》：“漪兰，孔子所作也。孔子历聘诸侯，皆莫能任。自卫返鲁，于空谷之中见漪兰独茂，喟然叹曰：‘兰当为王者之香，今乃零落与众草为伍。’止车，援琴而鼓之，以成此曲，实伤时之言。”按：在《太古遗音》之前各谱的《猗兰操》题解多作“隐谷”，而我们也无法证明青山是据《太古遗音》而在此处使用了“空谷”，但是“空谷”与兰花的联系则早已有之，如南朝萧绎的《金楼子》：“兰生空谷，不为莫用而不芳。”因此从孔子作《猗兰操》的传说而联想到“空谷”一词实属自然。或以为“空谷之响”源于“空谷足音”，然“空谷足音”似与雅乐无涉，故仍取前说。


〔4〕
 郢（yǐng）人寡和：比喻曲高和寡。宋玉《对楚王问》：“客有歌于郢中者，其始曰《下里》、《巴人》，国中属而和者数千人；其为《阳阿》、《薤露》，国中属而和者数百人；其为《阳春》、《白雪》，国中属而和者不过数十人；引商刻羽，杂以流徵，国中属而和者不过数人而已。其曲弥高，其和弥寡。”


〔5〕
 明心见性：佛教语，指摈弃世俗杂念，领悟自心本性。


〔6〕
 听：随顺，听凭。


〔7〕
 况：比拟。意为用琴曲来寄喻自己的怀抱。


〔8〕
 归：归宿。

【译文】

古人谈论诗，就会说“风雅”；谈论琴，就会说“大雅”。但自从古乐失传之后，即使有承续雅乐的创作，也难免会曲高和寡；于是有些人就挖空心思来求得别人的欣赏，抛弃旧曲刻意求新，遂在琴弦上弹奏琵琶之声，这就把雅音反而变成俗调了。真正高雅的人不是这样的：他们修养自己清静贞正的品性，借助弹琴来摆脱各种纷扰，领悟自己的内心。至于是否能得到他人的欣赏，不过是听之任之而已；而在自身而言，则已足以借琴曲而寄怀——这才真正是大雅的旨归啊。





然琴中雅俗之辨，争在纤微
〔1〕

 。喜工柔媚则俗
〔2〕

 ，落指重浊则俗，性好炎闹则俗，指拘局促则俗，取音粗厉则俗，入弦仓卒则俗，指法不式则俗
〔3〕

 ，气质浮躁则俗：种种俗态，未易枚举
〔4〕

 。但能体认得静、远、澹、逸四字
〔5〕

 ，有正始风
〔6〕

 ，斯俗情悉去
〔7〕

 ，臻于大雅矣
〔8〕

 。

【注释】


〔1〕
 争：分辨，区分。


〔2〕
 工：擅长，善于。


〔3〕
 不式：不合法度。


〔4〕
 枚举：一一列举。


〔5〕
 体认：体察，辨识。


〔6〕
 正始：雅正。《毛诗序》：“周南召南，正始之道，王化之基。”《史记·乐书》：“正教者皆始于音，音正而行正。”


〔7〕
 斯：这样。


〔8〕
 臻（zhēn）：达到。
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宋·苏轼《次辩才韵诗帖》

每观东坡墨迹，便感欣欣脱俗，如对韵士。然不可条分缕析，絮絮言其何处为雅也。若仅学其形，当难免黄山谷“石压虾蟆”之讥。

【译文】

但是古琴中雅俗的分辨，区别只在纤微之处。追求柔媚就俗，下指重浊就俗，天性喜欢热闹就俗，手指拘谨局促就俗，取音粗厉就俗，入弦仓促就俗，指法不合法度就俗，气质浮躁就俗：种种俗态，难以一一列举出来。而只要能够体察领会到静、远、澹、逸这四个字，有雅正之风，那么各种俗态就可以全部除去，而达到大雅的境界了。

【点评】

古琴中的雅俗之辨是否有必要？对于古今琴人而言，如果要强调琴之“雅”，那么苏轼在《琴非雅声》中的一段话总是会让人觉得有些尴尬：“世以琴为雅声，过矣！琴正古之郑卫耳。今世所谓郑卫者，乃皆胡部，非复中华之声。”果真如此的话，那么是否可以说，琴中根本就不存在什么“雅”呢？这恐怕在一定程度上和如今争论颇多的道德问题有些类似：一方面，满口仁义道德的人未必道德高尚；但另一方面，倘若因此而否定一切道德的存在，并以此来为自己的不道德辩解，则未免走向了另一个极端。同样，固然可以说每个人身上都存在很多很庸俗的成分，但是人与人的差别或许就在于一个人是否在某些地方可以不那么庸俗——正是这种不庸俗之处，才决定了一个人真正的价值。

在笔者看来，雅俗之间确实存在着差别，但是这种差别在古琴上应体现为通过听觉而获得的感受，而不在于观念上的区分。对于任何艺术的学习而言最忌讳的就是理论先行。虽然说，在一定程度上理论确实可以指导创作实践，但是倘若在积累大量、充分的艺术感受之前就大谈理论上的高低差别，则一定会陷入故步自封。故步自封倒也罢了，斗方名士的附庸风雅尽管浅薄浮泛，还有可能产生一些颇见特色的艺术作品；最怕的是明明艺术水平很糟糕，却用理论语词的标准取代了艺术本身的标准——明明弹得很难听，却自诩为“古调虽自爱，今人多不弹”；明明因为弹得太差而没人愿意听，却自叹“知音少，弦断有谁听”——这就未免让人哭笑不得了。

雅俗的差别很难言说，一落言筌就很容易产生误解。在一定程度上甚至可以说，当“雅”退化成一些可言说、可操作的形式化标准（诸如用多好的琴、焚多贵的香、弹多难的曲之类）的时候，就已经不再是“雅”了。明代袁宏道在论诗论画时的一段话给人以相当的启发：“画有工似，有工意。工似者亲而近俗，工意者远而近雅。作诗亦然……唐人咏月多矣，如云‘只益丹心苦，能添白发明’，深沉古雅，非子美不能至；云‘暂将弓并曲，翻与扇俱团’，此恶道语也，似而俗者也。”其实“似”未必俗，“工似”也未必俗，“工似”而无己“意”则俗。两诗的差别正在于此：前诗未必能让读者看出“咏月”，但是作者的真实感受跃然纸上；而后诗一看就是在“咏月”，然而有“似”无“意”，便终不能免于恶俗。“似”或不“似”，这是个人的审美选择；而有“意”或无“意”，则是人的境界和艺术的境界。“似”是一种具有可操作性的形式标准，所以易于学习；“意”则属于个人感受，不是冷暖自知便是以心会心，因此难以判断。当然另一方面，以“工意”为旗号，以“不似”为近雅，以柔懦枯槁之声而自称“古澹大雅”，则又成了另一种形式化的标准——那就正如周作人所说，不过是“雅得俗”而已。

如今最流行的所谓“学院派”和“文人琴”的对立也是如此：按照某些人的说法，“学院派”的琴缺乏个性，只求技巧训练，只求悦耳动听，由此落入流俗。这在很大程度上当然是不可否认的事实。但是一方面，音乐学院的毕业生中有个性有内涵不同流俗的也不乏其人；另一方面，如果将非音乐学院出身的琴人都等同于志趣高雅的“文人琴”，那恐怕是更大的误解。不必说非音乐学院出身的琴人也未必读书，即使饱读诗书，也未必称得上志趣高雅。说到底，一切可以成为外在判断标准的元素很可能都只是表面现象而已，正所谓“道可道，非常道”。比如说，判断一幅画的品位，是看它表达的主题是什么，还是看它采用了怎样的技巧？恐怕都不是。关键还是要看在皴染之间的本性流露；同样的，听一首琴曲也是如此：不必管它属于“儒家琴曲”还是“道家琴曲”，也不必管它采用的手法是否复杂、节奏是否紧促等等，而是要感受在乐曲展开中的个人气质。有感受，方能知雅俗。

但是要获得真正的感受，无论是对于演奏者还是欣赏者来说都并不是很容易的事情。生活中的纷纷扰扰在增加我们的感受的同时，也在遮蔽着我们的感受。晚明张岱写过一篇很好玩的文章《西湖七月半》，起首的一段就让人印象颇深：

西湖七月半，一无可看，止可看看七月半之人。看七月半之人，以五类看之。其一，楼船箫鼓，峨冠盛筵，灯火优傒，声光相乱，名为看月而实不见月者，看之；其一，亦船亦楼，名娃闺秀，携及童娈，笑啼杂之，环坐露台，左右盼望，身在月下而实不看月者，看之；其一，亦船亦声歌，名妓闲僧，浅斟低唱，弱管轻丝，竹肉相发，亦在月下，亦看月，而欲人看其看月者，看之；其一，不舟不车，不衫不帻，酒醉饭饱，呼群三五，跻入人丛，昭庆、断桥，[image: alt]
 呼嘈杂，装假醉，唱无腔曲，月亦看，看月者亦看，不看月者亦看，而实无一看者，看之；其一，小船轻幌，净几暖炉，茶铛旋煮，素瓷静递，好友佳人，邀月同坐，或匿影树下，或逃嚣里湖，看月而人不见其看月之态，亦不作意看月者，看之。

“看月”一事是雅是俗？答曰：因人而异，可雅可俗。但是身处局中之人，或许都会觉得自己所做的是风雅之事吧？其中最有意思的是一句“欲人看其看月者”，真可谓入木三分。“欲人看其看月”是不是自我的感受？当然也可说是。但是，这种感受属于社会而不属于艺术，来自外界的评价而不发自内心的本真。不过在很多情况中，前者却遮蔽了后者：人往往会期待着自我能够成为他人的审美对象；然而既然内心的本真只属于个人，外在的技巧却可以有量化标准，于是人们就很容易认为从事某项技术复杂的制作工艺、并借此博得他人的惊叹便是在面对艺术的本质。对于一些琴人来说也同样如此：或许正因为“欲人知其弹琴”，所以才会产生青山所谓的“苦思求售，去故谋新，遂以弦上作琵琶声”的现象。其实这里的关键并不在于是否作琵琶声——如果出于自己的审美喜好，那也未尝不可——而在于“苦思求售”，即汲汲于如何能够获得他人的欣赏。在“苦思求售”的心态之下演奏，无论是故作琵琶声还是故作枯淡声，都只是缺乏感受的技巧堆积而已，远不能称为艺术。

因此，倘若说得绝对些，则“雅”欲人知而不为真雅。

但另一方面，“雅”有人知——而此人正为知音——则又不得不谓人生快事。张岱《陶庵梦忆》中的另一则《闵老子茶》也很让人喜欢：

周墨农向余道闵汶水茶不置口。戊寅九月至留都，抵岸，即访闵汶水于桃叶渡。日晡，汶水他出，迟其归，乃婆娑一老。方叙话，遽起曰：“杖忘某所。”又去。余曰：“今日岂可空去？”迟之又久，汶水返，更定矣。睨余曰：“客尚在耶！客在奚为者？”余曰：“慕汶老久，今日不畅饮汶老茶，决不去。”汶水喜，自起当垆。茶旋煮，速如风雨。导至一室，明窗净几，荆溪壶、成宣窑磁瓯十余种，皆精绝。灯下视茶色，与磁瓯无别，而香气逼人，余叫绝。余问汶水曰：“此茶何产？”汶水曰：“阆苑茶也。”余再啜之，曰：“莫绐余！是阆苑制法，而味不似。”汶水匿笑曰：“客知是何产？”余再啜之，曰：“何其似罗岕甚也？”汶水吐舌曰：“奇，奇！”余问：“水何水？”曰：“惠泉。”余又曰：“莫绐余！惠泉走千里，水劳而圭角不动，何也？”汶水曰：“不复敢隐。其取惠水，必淘井，静夜候新泉至，旋汲之。山石磊磊藉瓮底，舟非风则勿行，故水之生磊，即寻常惠水犹逊一头地，况他水耶！”又吐舌曰：“奇，奇！”言未毕，汶水去。少顷，持一壶满斟余曰：“客啜此。”余曰：“香扑烈，味甚浑厚，此春茶耶？向瀹者的是秋采。”汶水大笑曰：“予年七十，精赏鉴者，无客比。”遂定交。
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明·徐渭《戏蟾图》

东坡之笔墨，人皆知其为雅；青藤、八大之书画，则白眼对俗，纵放悲歌，不求雅而不能不雅。





这则故事有几处相当值得深味：第一，汶水先生并没有一开始就非常热情地将自己的好茶拿出来给张岱喝，而且最初并不很客气——他作为一名爱茶人的价值并不需要得到他人的肯定才能确立。第二，张岱通过自己高水平的鉴茶能力才得与汶水先生订交——这种鉴赏能力只是难以言传的个人感受，就像中医把脉一样，只能依靠大量的经验积累，完全无法用特定的可以言说的形式标准来衡量。如果将这两点综合起来看，或许就可以说，真正的“雅”，是一种对个人内心价值的珍视和坚守，以及由此而展现出的一种个人生命的高格调和高姿态：一方面，人在真诚地面对出于内心的选择时会不断磨砺自己的真实感受，使之变得异常细腻敏锐，于是从某种程度上说这种选择就成了自我的外化，所以值得珍视；另一方面，人在不断地自我选择和自我确认中也逐渐获得了一种坚守自身、不屈从于外物的力量——所谓“雅者，正也”，所谓“正心诚意”，其实从这个意义上来理解的话，会显得相当亲切真实。而一个人倘若做到了这一点，则一定会不再满足于现实生活中大量的轻飘飘的人云亦云和道听途说；虽然渴望着知音的相遇，但在一时遇不到知音的情况下，也宁可选择一己的孤独——这种孤独并不是自我封闭，而是对自我的真正把握。青山所言“遇不遇，听之也，而在我足以自况，斯真大雅之归也”，实道出了此中三昧。

或许在此基础之上，我们才能理解为何青山会说“琴中雅俗之辨，争在纤微”。这里的“争”字或解为“怎”，于是整句就成了“雅俗之辨怎在纤微？”的反问句。这一解释固然也说得通，但是将“争”字理解为“辨”字也许是更好的选择。青山说：“喜工柔媚则俗，落指重浊则俗，性好炎闹则俗，指拘局促则俗，取音粗厉则俗，入弦仓卒则俗，指法不式则俗，气质浮躁则俗。”柔媚和细腻、重浊和沉厚、粗厉和劲健、豪爽和浮躁，差别何在？青山在“丽”这一况中又说“美与媚判若秦越，而辨在深微”，可见其间的差别实在很难用三言两语解释清楚，而只能通过自己的感受和经验去把握。宋代的《成玉[image: alt]
 琴论》有言：“俗耳有人全不可取，率意自任，号为天然，不识者亦从嗟美。尝窃笑之，是指风颠汉唤为道人。由来此病卒难医也。”我们不禁要问：在很多故事传说中，“道人”不正是“风颠汉”么？但是这话倘若反过来说，将“风颠汉”都指为“道人”，那就未免显得相当可笑；而另一方面，将所有的“风颠汉”都一概抹杀，那也很可能会错失真正的“道人”。

所以说到底，雅俗之辨确实存在，但难以落实为清晰的外在衡量标准。无论是对于弹者还是听者，或许在入门之初最好的选择是暂时不谈雅俗，排除一切外在形式化标准的干扰，而多关注自己在直接面对音乐时的真实感受；同时也要敞开心胸，接纳更多风格的音乐，并随时从艺术本身的立场来进行分辨和取舍（青山所言“体认”二字，当细细揣摩）——由此随着经验的积累、眼界的提高，才会慢慢形成真正属于自己的独一无二的内心价值，并以之来面对雅俗之辨。


一曰丽

丽者，美也。于清静中发为美音。丽从古澹出，非从妖冶出也
〔1〕

 。若音韵不雅，指法不隽
〔2〕

 ，徒以繁声促调
〔3〕

 ，触人之耳，而不能感人之心：此媚也，非丽也。譬诸西子
〔4〕

 ，天下之至美，而具有冰雪之姿，岂效颦者可与同日语哉
〔5〕

 ？美与媚，判若秦越
〔6〕

 ，而辨在深微
〔7〕

 ，审音者当自知之
〔8〕

 。

【注释】


〔1〕
 妖冶：本义指艳丽美好，后指艳而不正。明归有光《山茶》诗：“虽具富贵姿，而无妖冶容。”


〔2〕
 隽（jùn）：通“俊”，俊逸挺秀。


〔3〕
 徒：只是。


〔4〕
 譬：好比。诸：“之”、“于”的合音。西子：西施。


〔5〕
 岂：难道，哪里。效颦（pín）：以丑拙而仿效美好。出自《庄子·天运》：“西施病心而[image: alt]
 （同“颦”）其里，其里之丑人见而美之，归亦捧心而[image: alt]
 其里。其里之富人见之，坚闭门不出；贫人见之，挈妻子而去走。彼知[image: alt]
 美，而不知[image: alt]
 之所以美。”效，仿效。颦，皱眉。


〔6〕
 判：区分，差别。秦越：秦国与越国一处西北，一处东南，形容相距很远。


〔7〕
 辨：分辨。


〔8〕
 审：明白，深知。

【译文】

“丽”就是美。在清静中才能发出美的音乐。“丽”是从古澹生出的，而并非出于妖冶。如果音韵不够雅正，指法不够俊挺，那就只是用繁促的声调来打动人的耳朵而已，却不能让人的内心感动：这是“媚”，而不是“丽”。就好比西施是天下最美的女子，且具有冰雪一般的资质，这哪里是效颦之人能够和她同日而语的啊！“美”和“媚”差别悬殊，但其分辨却只在细微处，精通音乐的人自然会明白区分之所在。
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元·赵孟[image: alt]
 书札

傅青主最恶赵子昂书，谓之浅俗。然赵书之弊，不在于俗而在于熟。其佳处则可谓丽而不媚矣。





【点评】

“雅”和“丽”的连用，在古代文学理论中其实是很常见的。“雅丽”作为文学创作中文质彬彬之最高理想的象征，在南朝刘勰的《文心雕龙》中体现得最为典型：

然则圣文之雅丽，固衔华而佩实者也。（《文心雕龙·征圣》）

情以物兴，故义必明雅；物以情睹，故辞必巧丽。丽词雅义，符采相胜。（《文心雕龙·诠赋》）

黄唐淳而质，虞夏质而辨，商周丽而雅，楚汉侈而艳，魏晋浅而绮，宋初讹而新。从质及讹，弥近弥澹。……斯斟酌乎质文之间，而[image: alt]
 栝乎雅俗之际，可与言通变矣。《文心雕龙·通变》

从上面这些例子中可以看出，在刘勰看来，“雅”属于“义（质）”，而“丽”属于“词（文）”，“词”和“义”需要得到完美的结合，偏于“质”或偏于“文”都不是很好的选择，所谓“质胜文则野，文胜质则史”亦是指此。但是青山似乎就没刘勰那么大方了（当然，比起严天池来青山已经显得相当大度）：不仅是在篇幅上，前面以“雅”为旨归的各况远远超过了“丽”以及后面的“亮”与“采”；而且在使用的比喻上，似乎也可以看出青山的“偏心”——青山举出了西施：“譬诸西子，天下之至美，而具有冰雪之姿，岂效颦者可与同日语哉？”这里的“冰雪之姿”一词不禁让我们想到了“澹”况中的“吾爱此味，如雪如冰”。于是问题就产生了：如果具有“冰雪之姿”的西施并不是“天下之至美”，那么和令人愉悦的“媚”相比，哪一个更值得选择呢？或许对于青山而言，他会毫不犹豫地选择前者；然而正如《论语》所言，“吾未见好德如好色者也”，恐怕大多数人都还是会选择后者的吧？
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宋·王希孟《千里江山图》

青绿山水之佳者，自有一番雍容雅丽之气象，非俗媚之作可拟。





但是，选择后者并不一定是一件让人觉得惭愧的事。也正因为是青山，选择前者才显得理所当然；而对于我们的学琴者来说，如果在刚开始学琴时就选择前者，那反而是不正常的现象。人毕竟有审美的需要，倘若美人在前却视而不见，或是硬要以“好德”为托词而闭紧双目，那未免显得矫情。欣赏音乐也是如此：一旦矫情，则不仅不能分辨“美”与“媚”，恐怕也不能分辨“雅”与“木”。明代的唐顺之在批判复古派文风的矫揉造作时曾提出过一个音乐的比喻，相当有意思：

其气离而不属，其声离而不节，其意卑，其语涩，以为秦与汉之文如是也，岂不犹腐木湿鼓之音，而且诧曰：吾之乐合乎神。（《董中峰侍郎文集序》）

青山说：“美与媚，判若秦越，而辨在深微”；其实“雅”与“木”也同样“辨在深微”。而且相比之下，辨析“雅”与“木”的差别比辨析“美”与“媚”的差别尤为困难。必须要先能辨别“美”与“媚”，方有可能辨别“雅”与“木”。何以言之？

我们在“恬”况中举过一个饮食的例子：饴糖很甜，但是吃多了容易泛酸；荼很苦，但是慢慢品味，则自生甘甜，而且这种甘甜可以持续很久。现在不妨再作进一步设想：如何才能找到、并且真正欣赏这种从荼苦中慢慢生出的持久甘甜？是应该从品尝饴糖之类的甜品开始，还是从品尝中药之类的苦味开始？——恐怕还是前者更可靠一些。因为一个人如果尝惯了各种苦涩之味，那么只要遇到一样还算可口的东西，就很容易将其错认为天下的至美，殊不知这只是因为早已在各种苦涩之间降低了自己的味觉标准罢了。与此相反，如果一个人一开始所品尝的就是各种可口美食，那么在反复的挑剔中就自然会使自己的味觉精细化，从而能够分辨得出“好吃”和“耐吃”的细微差别，而“耐吃”和“难吃”的差别更是不在话下。听琴、弹琴也是如此：倘若一开始就有一个“雅——俗”、“美——媚”的念头横亘于心中，以文字理论来代替艺术实践，那也最多只能成为纸上谈兵的美食家而已；一旦落实到真正的音乐欣赏，很可能就会毫无鉴别能力，就如唐顺之所讽刺的那样，要把“腐木湿鼓之音”误认为是神妙之乐，而把真正美妙的音乐一概视为媚俗了。

正因为如此，所以学琴的第一步工夫就是学听琴。学听琴的步骤有三：第一，选择自己觉得好听的琴曲来听。不管别人对你说什么琴曲境界高什么琴曲境界低，只有自己觉得好听了，那才是真正的鉴赏的起点，由此才可能培养出真正高水平的鉴赏能力。第二，当慢慢能够进入古琴音乐之后，一定要放开心胸，各家各派的琴曲都可以拿来欣赏；而且不仅是琴曲，包括各种民乐、乃至各种外国音乐都应该听。听得多了，才会知道哪些音乐虽然一开始很动人，但是反复听几次就觉得单调乏味；哪些音乐虽然一开始让人感觉平淡无奇，然而味道渐品渐出，终至于让人欲罢不能。第三，在这样大量欣赏的过程中，人就会渐渐真正明白高水平的音乐究竟高在何处、真正明白什么叫做“取法乎上”，于是也会更自觉地选择最一流的音乐来听，而不再对那些缺乏余味的作品感兴趣；长此以往，就能让自己慢慢在音乐鉴赏上获得更高的格调。从这个角度讲，在学琴的过程中琴曲欣赏远远要比指法练习重要得多——其实对于任何艺术学习来说，“眼高手低”都绝不是一个贬义词：心胸宽了眼界才会高，眼界高了才能真正发现手上功夫的不足，才真正有可能将手上的功夫提高到与眼界相称的位置。

青山说：“丽从古澹出，非从妖冶出也。”这句话是不错的。但是“古澹”和“妖冶”的差别，正是通过大量的音乐欣赏，从能够发现“辨在深微”开始，才会逐渐领悟为何两者“判若秦越”：此即青山所谓“审音者当自知之”。而在对手上功夫的练习中，音准、节奏、指法的准确到位，音色、音质的亮丽饱满，又何尝有“美”与“媚”之分？“美”与“媚”的差别反映在弹琴上，并不在于音乐是否好听——好听是一个基本的要求——而在于好听之后是否还耐听。这就好比我们的日常说话：既然说话的目的是表达自己的思想，那么首先必须要口齿清楚；含糊不清、词不达意显然并不值得夸耀。而在能够做到表情达意之后，有些人会继续磨练自己的口才，让自己的发音字正腔圆，声调抑扬顿挫，使自己的讲话无论在内容上还是听觉上都给人以丰富的美感，那自然就可以说是达到了“天下之至美”；而有些人则会觉得能够把自己的意思传达出来即可，认为完全没有必要过分地追求每一个音的完美，即使偶尔弹错了一两个音，也只不过是白璧微瑕，不失为“冰雪之姿”；但倘若只是因为自己内心没那么多东西好表达，便想以练习绕口令这样的方式试图博得他人对自己的喝彩，那恐怕才是真正不可取的“妖冶”之道。

所以对于青山而言，他之所以能够把“冰雪之姿”认同为西施“天下之至美”的本质，首先也是因为他在长期的欣赏和演奏中形成了非常高的鉴赏能力。对于他来说，好听不好听已然可以作为其次的问题；更重要的，是音乐中是否存在真正打动人心的力量，正是这种力量才使音乐能够经得起反复品味。当然，倘若能够将“雅”、“丽”相结合而诞育“天下之至美”，那就是更高的期待了。北齐颜之推《颜氏家训·文章》篇说到一个故事：

齐世有席毗者，清干之士，官至行台尚书。嗤鄙文学，嘲刘逖云：“君辈辞藻，譬若荣华，须臾之玩，非宏才也。岂比吾徒千丈松树，常有风霜，不可凋悴矣。”刘应之曰：“既有寒木，又发春华，何如也？”席笑曰：“可哉。”

“既有寒木，又发春华”，便也就是文质彬彬的最高理想吧！


一曰亮

音渐入妙，必有次第
〔1〕

 。左右手指既造就清实
〔2〕

 ，出有金石声，然后可拟一“亮”字
〔3〕

 。故清后取亮，亮发清中；犹夫水之至清者
〔4〕

 ，得日而益明也
〔5〕

 。唯在沉细之际，而更发其光明；即游神于无声之表
〔6〕

 ，其音亦悠悠而自存也，故曰“亮”。至于弦声断而意不断，此政无声之妙
〔7〕

 ，亮又不足以尽之。

【注释】


〔1〕
 次第：次序。


〔2〕
 造就：培育练就。


〔3〕
 拟：比拟，形容。


〔4〕
 犹：如同，好像。


〔5〕
 益：更加。


〔6〕
 即：即使。表：外。


〔7〕
 政：通“正”。

【译文】

取音逐渐进入妙境，一定是有一个先后过程的。左右手指在练就清实之后，能够发出金石之声，然后才可以用一个“亮”字来形容。所以要在“清”之后求“亮”，“亮”也从“清”中生发而出；如同最清澈的水，在日光的映照下会更加明亮。正是在演奏的深沉细微之处，而愈发显现出其光明；即使神游于声响渐趋消逝之际，琴音也仍然悠悠不绝：这种境界因此被称为“亮”。至于弦声暂止而乐曲的意脉不断，这就正是无声的妙处，而“亮”字又不足以穷尽这种境界了。

【点评】

在“清”况中青山有言：“指求其劲，按求其实，则清音始出；手不下徽，弹不柔懦，则清音并发；而又挑必甲尖，弦必悬落，则清音益妙。”我们不禁要问，既然能够“左右手指造就清实”，那么出来的音难道还会不具备“亮”的品质吗？“唯在沉细之际，而更发其光明”这样的话也似乎说得太过玄虚，又究竟应该如何理解？

不妨反过来考虑一下，在怎样的情况下即使手指造就清实，发出的声音仍然不能“亮”？

第一个可能原因是琴本身的质量。在“清”况中青山说：“琴不实则不清。”这首先是琴材的问题。明代很多琴书中都谈到“琴有九德”，其中与“亮”有关的是一个“透”字：“三曰透，谓岁籥绵远，胶漆干匮，发越响亮而不咽塞。”可见琴材质地既须密实又须松透，良材难得，“亮”声不易。其次，从制作工艺来说，如果为了求得较大的音量而将琴的槽腹挖得过深，则所发出的声音就容易混沌一片，余音过长，空洞而无韵致。这样的声音既然不“清”，自然也不能成为“亮”，充其量只是“响”而已。但是倘若槽腹过小，则出来的声音实则实矣，又未免沉潜有余而发扬不足，也同样称不上一个“亮”字。

第二个可能原因在于琴弦。古琴传统的用弦是丝弦，但是丝弦的质量差别，会对古琴的音质造成很大的影响。成公亮先生在《漫话五十年来的琴弦》一文中说到用“太古”丝弦来演奏唐琴时的感觉：“以‘来凰’琴弹奏的《桃源春晓》泛音玲珑剔透，多处十二徽的泛音仍然清亮可数，实为难得。”而“太古”丝弦与劣质丝弦在音质上则存在着“天壤之别”。除了丝弦本身的质量之外，上弦的松紧度也很有讲究。嵇康《琴赋》有言：“器和故响逸，张急故声清”，可见倘若上弦太松，则声音也自然柔懦而不清亮。同时，倘若上了弦之后长久不弹，琴弦的清亮程度也会打一些折扣。这时就需要对弦做一些保养工作，如《西麓堂琴统·整弦奥法》有言：“琴弦久而不鸣者，绷定一处，以桑叶捋之，鸣亮如初。”

如果能够有好琴、上好弦，指下又有一番“清实”的功夫，那出音自然就很容易“清亮”，要做到青山所谓的“游神于无声之表，其音亦悠悠而自存”也是并不困难的——所谓的“悠悠而自存”，说的无非是右手弹弦后的余音悠悠而不绝，让人感受到余韵无穷的意趣。因此青山才会将这种“无声”和“弦声断而意不断”的“无声之妙”区别开来：后者当指在乐曲演奏时的气脉不因无声而断，乐句似断而实连，这与因为音色之“亮”而产生的余音不绝并不相同，所以一个“亮”字自然就“不足以尽之”。
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但是在这里需要特别强调的是，青山在本况中的这个比喻“犹夫水之至清者，得日而益明”需要得到更为全面的解释：一方面，水面上有太阳的倒影，可以让水显得清透明亮；而阳光的亮度并不存在特定的规定，所谓“水光潋滟晴方好”，只要在适宜的范围之内，各种清亮潋滟的感觉都会非常美好。因此同样称为清亮之声，琴弦上出来的音色也可以存在一个较宽的变化区间。比如说入弦的位置：青山在“清”况中说“手不下徽”，这样弹出的声音固然大致都能称为清亮；然而同在一徽和岳山之间入弦，即使只相差一厘米，在音色上也会产生相当大的差别。究竟要在什么位置上弹才算合适？或许只能说因琴而异、因人而异、因曲而异。又比如说手指入弦的角度：将手指竖起前后拨弦和将手指放平向下按弹出声，其音色也绝不相同。但总而言之，只要弹出来的音色动听，那都可以说是在“清亮”的范围之内，完全不必执此非彼。

不过另一方面，在这个“水”与“日”的比喻中，倘若日光太过强烈，那么由此而产生的波光粼粼便不由得又会让人觉得太过刺眼而难以享受。因此，尽管古人常说“右手要近岳”，但如果右手太靠近岳山、手指竖得太直的话，那即使弹的是丝弦，出音往往也难免会让人觉得太尖太刚而近乎“清厉”，更不用说现在大多数琴人已然习惯在钢弦上弹琴了。

青山在“清”况中说“厝指如敲金戛石”，在本况中青山也说“出有金石声”；可见对于青山而言，“敲金戛石”在一定程度上可以作为清亮之声的代称。但是，所谓的“金石声”其实只是一个比喻，它所指向的是“清亮”区间范围内的音色，而这一区间的界限何在，以及如何将音色控制在这个区间之内，则需要长期的听觉辨别和指法练习。比如说，如何在钢弦上区分“金石声”和“金属声”？又如何在弹奏钢弦时尽量减少“金属声”，而又能保持“金石声”的韵味？

或许对于钢弦而言，金属的材质本身就容易让出音变得很亮，因此在钢弦上弹出“亮”声并不难，难就难在这种“亮”必须要以厚实饱满作为基础，方不至于变得太过尖亮刺耳。从这个角度来说，青山所谓“清后取亮，亮发清中”在钢弦琴上就具有了更多的内涵：要在钢弦琴上弹出真正的“金石清亮”，则必须首先在“沉厚清实”上下更多的工夫。详细的取音厚实之法，不妨留到下一况再论；这里可以先简单一说的是，倘若仅就单音音色练习而言，一张音质接近中性的钢弦琴既能保持音色清亮、又能不觉声音尖厉的右手最佳弹拨区域大致是从岳山到一徽的五分之三到三分之二处，而六弦七弦则可以更加靠近一徽；同时，就入弦角度而言，在不影响演奏连贯性的前提下，尽可能地要往琴面的方向发力（很多教材中要求右手手指45度角入弦，是一个比较折中的方法，可参照）；至于手指的入弦部位，则可以将指甲剪短一些（大致留1.5到2毫米左右即可），手指稍带侧锋，抹勾等指法尽可能用甲肉参半的方式出音。当然，不同的琴也具有不同的特质；但是不管是怎样的琴，都会有它自己的最佳音色，需要演奏者从自己听觉感受的角度来进行调节，由此尽可能把一张琴的音色发挥到最佳，从而使自己获得听觉上的享受，不可胶柱鼓瑟，一概而论。说到底，弹出来的声音能够让自己感觉到清亮好听，这才是最根本最重要的。


一曰采

音得清与亮
〔1〕

 ，既云妙矣
〔2〕

 。而未发其采，犹不足表其丰神也
〔3〕

 。故清以生亮，亮以生采。若越清亮而即欲求采
〔4〕

 ，先后之功舛矣
〔5〕

 。盖指下之有神气，如古玩之有宝色，商彝周鼎
〔6〕

 ，自有暗然之光
〔7〕

 ，不可掩抑
〔8〕

 ，岂易致哉
〔9〕

 ？经几煅炼
〔10〕

 ，始融其粗迹
〔11〕

 ，露其光芒。不究心音义而求精神发现
〔12〕

 ，不可得也。

【注释】


〔1〕
 得：能够。


〔2〕
 既：已经。


〔3〕
 犹：仍然，还。丰神：风貌神情。


〔4〕
 越：逾越，跳过。


〔5〕
 功：工夫。舛（chuǎn）：舛错，错乱。


〔6〕
 商彝周鼎：商周时代的青铜器。彝是盛酒用的器具，鼎是烹煮用的器具。


〔7〕
 暗：幽隐。


〔8〕
 掩抑：掩蔽，抑没。


〔9〕
 致：得到。


〔10〕
 几：多少。


〔11〕
 始：才。


〔12〕
 究心：专心研究。音义：琴音之理。发现：表现。
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暗然之光，当自厚重中出。

【译文】

取音能够做到既“清”且“亮”的话，那已经可以说是很美妙了。但是倘若声音还没有焕发出光采，则仍然不足以完全表现其风神气度。所以先要从“清”中生出“亮”来，再要从“亮”中生出“采”来。如果跳过“清亮”而就想要求得出音的“采”，那所下工夫的先后次序就错了。指下所流露出的精神气质，就像古玩中有宝色一样，商周时代的彝、鼎自然会散发出隐隐的幽光，无法掩蔽，这种幽光难道是很容易产生的吗？经过多少次的锻炼打磨，才能消融它的粗糙之处，流露出它的光芒。如果不潜心钻研琴音之理却想要将精神气质表现出来，这是不可能做到的。

【点评】

“亮”之后为何是“采”？这或许在很大程度上要归因于我们在前言中所提到的双音节词的作用：要在“亮”之后找到一个可以与音乐相连的形容词实在是并不容易的事，即使是如今的这个“采”字，其实也用得比较勉强。翻看古代的各种文献，虽然“亮采”一词确实相当常见，但是该词的出处是在《尚书·舜典》：“使宅百揆，亮采惠畴”，意思是辅佐政事。因此无论在任何时代，该词的使用在绝大多数的情况中都是和政治相连的，几乎没有人会将其从政治中抽离出来，更不用说是作为艺术范畴来使用了。

但另一方面，青山也实在是相当聪明，他将自己在古琴音色中所获得的最微妙的感受赋予了这个“采”字——就整段“采”况来说，最重要的莫过于“暗然之光”这个比喻。“暗”者，幽也，隐也。在上一况中，青山强调了音色的清亮，而这里的一个“暗然之光”，则是在清亮之上的进一步要求，即音色又不能过于鲜亮。过于鲜亮，就如前人评价米芾书法时所说的那句“子路未事夫子时之气象”，俊爽过人，温润含蓄则不足。然而倘若一开始就追求这种温润含蓄呢？则正如青山所说：“若越清亮而即欲求采，先后之功舛矣。”出不来清亮的音色，那所谓的温润含蓄恐怕也很难区别于柔懦钝木；要真正使音色发出“暗然之光”，必须是在清亮的基础上逐渐涵养磨洗，“经几煅炼，始融其粗迹，露其光芒”。

既然如此，那么又该如何涵养磨洗？不妨再来推敲一下青山的比喻：“商彝周鼎，自有暗然之光。”也就是说，“暗然之光”的承载器物会让人感到质实沉厚，而这种沉厚的质感或许是“暗然之光”所必需的。在上一况中，青山强调了“亮”的基础是“左右手指造就清实”，但是“清实”未必等同于沉厚。打个比方来说，寺庙里晨钟暮鼓的沉厚之声会让人感到一种内心深处的触动；但如果是用一柄小锤去敲钟，那么即使非常用力，用力也完全实而不虚，所发出的声音却一定不如巨木撞钟那样来得沉厚悠长。又比如说，用小刀砍树和用斧子砍树，哪一种方法更容易奏效？结果不言而喻。其间的不同，或许并不在于刃口的厚薄利钝，而更在于工具本身的重量——斧子的重量显然是远远大于小刀的。弹琴时也同样如此：在手指触弦的一刹那，手指和弦的接触面积也许并没有多大的差别，但是如果能够借助于手指之外的力量，则有可能做到外似松柔而内实沉厚，就像用斧子轻轻一挥很可能也比用小刀费尽全力的效果来得更好一样。
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宋·米芾《淡墨秋山诗帖》

米元章痛诋唐人之刻板，故于己书中力求体势之险，求险则易怪。然米书之高处，正在险而不怪。习琴亦如是：求厚则易浊，求健则易躁，求活则易飘，求稳则易板。然初入手，当知所求，矫枉过正，亦只为进学之阶。习之既久，自能渐进自然。待手熟时，又当知所不可求。平淡不可求，天真不可求，从气度中自然流出，便到平淡天真。一旦求之，则易成刻意做作之伪体矣。





理解了这一比喻，我们不由得就会产生如下的疑问：手指之外的力量又有可能来自于何处？在此不妨先引用一段吴兆基先生在《太极拳和古琴》一文中的观点：“写字、作画、弹琴就要懂得劲的整体运用，所谓：‘其根于足，发于腿，主宰于腰，形于手指。’如取坐的姿势时，主要是运用腰劲，克服三停，使劲下达足趾，上贯手指；与此同时，由于舒展了经脉，气也会逐渐发动起来了。”这段话看起来很玄，但是抛开只可意会的“气”之类的概念暂且不表，此言实可谓练习指力的不刊之论。目前琴界各种奇谈怪论很多，有人喜欢摇摇摆摆，指责坐姿端正的琴家为“僵尸”；有人则刻意标榜传统，指责情感投入的琴家为癫狂。这些狭隘的一偏之见，其实都没有深入探讨每一种姿势背后的原理。

在笔者看来，无论是怎样的姿势，有一点都是必需的，那就是腰要直。保持腰直的坐姿时，人的肩应该是自然放松的；这时应下颌微收，双肩可以稍加一些外拔之意，使其微微向前合拢：此即为太极拳“虚领顶劲，含胸拔背”之要求。（很多初学者弹琴一久，肩、颈都会很累，这时不妨检查一下自己的坐姿，看看腰是否直。）而当体会到两肩两臂似乎是“挂”在身上的感觉时，两肘就自然会下沉，手腕也会感觉相当松活——到了这个时候，只要保持最自然的姿态，整个手臂带动手指往前下方触动琴弦（这里是以“挑”的指法为例。之所以要往前下方，是因为如果只是向前用力的话，则振动的只是琴弦；而向前下方用力，则是琴体和琴弦同时振动，这样出来的音也更为厚实），那即使手指本身不必鼓努为力，也能够获得较为沉厚的声音。换句话说，当手指触动琴弦时，其实是将全身的劲力都从腰到肩、通过手臂而集中于指尖；由此，就能够做到外表看似柔软轻松，得到的音质和音量的效果却会远远胜过狠用指力的弹法。而一旦能够以这样松活沉厚的质感作为基础，那么清亮之声的光泽也自然会显得含蓄厚重，而不会流于鲜亮轻飘了。

当然，也正如青山所说，这样的声音“岂易致哉！”需要“经几煅炼，始融其粗迹，露其光芒”。要真正掌握这种发力方法，使音质变得沉厚清实，就必须要经过长时间的陶冶和磨洗——正如流传至今的商周时代的青铜器所发出的“暗然之光”那样，时间的积累至为关键。在练习的过程中，初学者往往容易犯两个毛病：一是用力不够，二是用力过头。但是相对而言，刚开始学琴时，如果做不到力度适中的话，那宁愿略过一些，宁可出来的音比较僵、比较死，但一定要保证厚实。首先要有青山所谓的“粗迹”，然后才谈得上“融其粗迹”（或者如“润”况所说“镕其暴甲”，都是先放再收的意思）。由僵化柔是一个比较自然的过程，一旦豁然贯通，自会得心应手，轻重如意；而若一开始就“其轻如摸”的话，那就很可能再也无法在音量和音色上取得突破了。林友仁先生常说：“所谓‘炉火纯青’，如果炉火一开始就没生起来，又谈什么纯青呢？”这句话是相当耐人寻味的。


一曰洁

贝经云
〔1〕

 ：“若无妙指，不能发妙音
〔2〕

 。”而坡仙亦云
〔3〕

 ：“若言声在指头上，何不于君指上听
〔4〕

 ？”未始是指
〔5〕

 ，未始非指，不即不离
〔6〕

 ；要言妙道
〔7〕

 ，固在指也。

【注释】


〔1〕
 贝经：贝叶经，指佛经。


〔2〕
 “若无”二句：出自《楞严经》：“譬如琴瑟、箜篌、琵琶，虽有妙音，若无妙指，终不能发。”


〔3〕
 坡仙：即苏轼，字子瞻，号东坡居士，北宋著名政治家、文学家、艺术家。仰慕者称其为“坡仙”。


〔4〕
 “若言”二句：出自苏轼《与彦正判官》：“某素不解弹。适纪老枉道见过，令其侍者快作数曲，拂历铿然，正如若人之语也。试以一偈问之：‘若言琴上有琴声，放在匣中何不鸣？若言声在指头上，何不于君指上听？’录以奉呈，以发千里一笑也。”


〔5〕
 未始：未尝。


〔6〕
 不即不离：此指在“是指”和“非指”之间的状态。即，靠近。离，疏远。《大方广圆觉修多罗了义经》：“不即不离，无缚无脱。”


〔7〕
 要言妙道：切要而精微的言谈理论。要，切要。妙，精微。出自枚乘《七发》：“今太子之病，可无药石针刺灸疗而已，可以要言妙道说而去也。”

【译文】

佛经上说：“如果没有妙指，就不能发出妙音。”但坡仙也说：“如果说声响是从手指上发出的话，为什么不就在你的手指上听？”其实声音的来源未尝是手指，也未尝不是手指，两者的关系不即不离；而其根本要旨，则还是在于对手指的磨练。

[image: alt]


清·郑燮《竹石图》

板桥之竹石亦洁，然或亦止于洁。盖“洁”实为练笔练指之基本要求，初当力求至洁，其后则当进于不知其洁而自洁。若始终以“洁”为追求之标格，则难免落入“欲人知其洁”之刻意。





修指之道
〔1〕

 ，繇于严净
〔2〕

 ，而后进于玄微
〔3〕

 。指严净，则邪滓不容留
〔4〕

 ，杂乱不容间
〔5〕

 ；无声不涤
〔6〕

 ，无弹不磨，而祗以清虚为体，素质为用
〔7〕

 。习琴学者，其初唯恐其取音之不多，渐渐陶镕
〔8〕

 ，又恐其取音之过多。从有而无，因多而寡
〔9〕

 ，一尘不染，一滓弗留，止于至洁之地：此为严净之究竟也
〔10〕

 。

【注释】


〔1〕
 修：修治，磨练。


〔2〕
 繇于：经由，通过。


〔3〕
 玄微：深远微妙。


〔4〕
 滓（zǐ）：污垢。


〔5〕
 间（jiàn）：夹杂。


〔6〕
 涤（dí）：磨洗。


〔7〕
 “而祗以”二句：指内心清净虚明，指下质朴纯净。清虚，清净虚明。素质，质朴纯净的音质。体、用，本质和表现。


〔8〕
 陶镕：陶铸熔炼。


〔9〕
 因：从，顺。


〔10〕
 究竟：犹言至极，即佛典里所指最高境界。《妙法莲华经》：“为是究竟法，为是所行道。”按：本况多用佛经语，但是使用佛经语并不等于说作者一定受到佛教思想的影响，故在此不多展开。

【译文】

练指之道，首先要使指下的出音严净，而后才能进入深远微妙的境地。指下出音严净，就不容存留任何不净之声，不容掺入任何杂乱之音；弹奏出的每一个声音都会经过磨洗，而完全做到内心清净虚明，指下质朴纯粹。学琴的人在刚开始时只怕取音不多，经过逐渐的陶冶变化之后，又会怕取音太多。从有到无，从多到少，慢慢变得一尘不染，一滓不留，最终到达至洁的地步：这是严净的最高境界。





指既修洁，则取音愈希
〔1〕

 ；音愈希，则意趣愈永
〔2〕

 。吾故曰：欲修妙音者，本于指
〔3〕

 ；欲修指者，必先本于洁也。

【注释】


〔1〕
 希：希微。


〔2〕
 永：长。


〔3〕
 本：以……为根本。

【译文】

指法练到洁净之后，取音也会变得希微精妙：取音越是入于希微，则音乐中的意趣就越是悠长不尽。所以我说：想要磨练出妙音，就要以练指作为根本；而想要磨练好手指，就要先从出音洁净开始。

【点评】

要获得好的音色，当求之于指法。所以在前十二况从格调过渡到音质之后，青山便进而转向了“修指之道”。

所谓的“洁”，当可分为“声”（音质）之洁和“音”（乐曲）之洁：“声”之洁即“无声不涤，无弹不磨”，而“音”之洁则为“音愈希，则意趣愈永”——前人多将“希”解释为“少”；倘若如此，那么这句话就应解释为取音越少，意趣越长，但是这恐怕与青山在“静”况中所言“从声中求静”之旨不合；而且在“迟”况中青山又提到“缓急相间”亦可为“希声之引伸”，如果取音越少越好，恐怕“缓急相间”也会落空。所以，这里的“希”理解为“希微”或许更为恰切。“音愈希，则意趣愈永”的意思应该是：“音调越是入于希微，弹者和听者就越会凝神于其中的微妙之处，于是所感受到的意趣也就越是悠长。”这样一来，与“其初唯恐其取音之不多”相对的“恐其取音之过多”就并不能推导出“应当追求取音稀疏”，而意味着不应过分追求悦耳的装饰技巧；“从有到无，从多到少”的主语也并不应该是“音愈希”之“音”，而应是“一尘不染，一滓弗留”中的“尘”、“滓”——如此解释，整段文句方显妥当。

青山认为，“指严净，则邪滓不容留，杂乱不容间”，这里的“邪滓”和“杂乱”当包括有意的过度装饰和无意的取音不纯。如果要去除这样的“邪滓”和“杂乱”，则有意的过度装饰恰恰需要在无意中使其自然而然地趋向简洁，而无意的取音不纯却更需要有意地将其打磨得更为严净。刻意地去除装饰音，往往会走向枯淡无味的另一个极端；而如果始终不注意取音不纯的问题，则时日既久，很可能会积习难改。就这一点而论，为求“音”之希，必须先求“声”之洁；“指既修洁”，则取音自然就会“愈希”。因此，青山所谓“无声不涤，无弹不磨”当是“洁”之一字的起始。
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明·董其昌《枯树赋》

董文敏之书，可当一“洁”字。若论恬澹，则颇有刻意之嫌。





比如说，我们在听很多人弹琴时，往往会听到因为右手入弦时指甲摩擦琴弦而产生的杂音伴随着乐音一起出现，这便是一种需要注意避免的“邪滓”。

产生杂音的原理很简单：如果下指发力的方向是和指甲表面垂直的话，那么指尖接触琴弦的表面积就最小，指甲摩擦琴弦的声音也能达到最小；反之，则容易产生摩擦杂音。但问题的关键是，在实际演奏中要完全消除摩擦杂音其实是相当困难的。这或许很大程度上是因为在右手手指连续的前后运动中，很难将弹奏每一个音时手指和琴弦相接触的部位、方向等要素都纳入完美的控制。所以《西麓堂琴统》说：“凡下指，先落指在弦上方用力，不可自空中下指，又不可弹出，只得寄指在次弦上。”（按：此即《琴苑要录》所载“宋则全和尚节奏指法”。）其目的之一也是为了尽可能控制好出音的音质。青山在“勾”这一指法上对这种控制方法也有类似的描述：“法以中指尖带肉抵弦，重抵轻出，先肉后甲，而得声者必至中至和也。”（《万峰阁指法[image: alt]
 笺》）

但是在“挑”这一指法上，青山却有着完全不同的见解：“挑之精义，别有秘诠，名曰悬指。今人皆傍弦挨抚，音出多溷浊，何可言妙？惟是挑以甲尖，从空悬落，于弦中一下而虚灵无碍，始得清健之音也。”（《万峰阁指法[image: alt]
 笺》）而在《左右手二十势图说·食指挑弦势》中青山则有更为详尽的解释：“食指屈曲中节，大指亦随而曲之，即令指甲抵于食指头之中。至挑时，则大指用直而送出，食指如欲收进复挑，大指仍曲以抵定。”也就是说，在“挑”的过程中食指在大指的推动下由收缩而舒展；而倘若将指尖贴在弦上推出，则“音出多溷浊”。

青山的强调自有其合理性：“食指力绵，须借大指以助之，故不可相离。又不可大指与食指捏紧，使其挑送不灵也。”（《左右手二十势图说·食指挑弦势》）将这一解释和前面的要求结合起来，我们可以看出青山之所以强调“挑必悬落”，是为了保证出音“虚灵”、“清健”。而食指因为“力绵”，所以倘若不用大指帮，则不得“清健”；而倘若“傍弦挨抚”或是大指食指捏得太紧，则不得“虚灵”。

诚然，这种挑弦的方法能够使得出音虚灵清健；但问题是，大指和食指在挑弦时会因此产生一个从收缩到舒展的过程。这一过程尽管短暂，但是由收缩而至舒展，食指力度的方向是在不断改变着的。由此很容易会使指尖触到琴弦的那一瞬间用力方向产生偏移，无意中就增加了指尖与琴弦的接触面积；这样一来，杂音就往往很难避免了。如何解决这一问题？

一种办法是锻炼挑弦时的瞬间爆发力，这可以减少指甲摩擦琴弦的时间，使杂音不甚明显。另一种办法则略异于青山之论：尽管食指确实容易缺乏力度，但是经过一定的训练之后，同样有可能和中指一样做到“重抵轻出”（对该词的解释参看“重”况点评）。

读者不妨依如下方法一试：初学“挑”这一指法，只需以合适的姿势用中指扶定前弦（如挑七弦前，可以中指扶在四弦上，以增加手部的稳定性），并用大指抵定食指，使食指甲面轻轻贴在要弹的弦上，调整触弦的部位和发力的角度，手指的小关节不动，而用整个手臂推动手指向前下方触弦发声。由此，发力方向可以得到保证，而出音也可以达到最大可能的干净。当然，整个练习过程中有两点是需要注意的：第一，应按照“采”况点评中所说的出音厚实之法反复练习，使全身的劲能够毫无阻碍地传递到指尖，指尖的发劲可以完全不露痕迹；此时大指所起到的作用主要并不在于帮助食指发力，而是固定食指触弦的方向和部位。第二，当手指贴在弦上时，从肩臂到指尖要做到完全放松，甚至好像完全不会把弦压动；一旦劲力发出，则须快如闪电，一发即收。旁人看来，则似乎手指始终是松柔的状态——这样就能保证出音的虚灵。

这种发劲方法不仅适用于“挑”，也适用于右手的其他各个指法，以“撮”的指法同时练“勾”和“挑”效果更佳。当然，它也难免有其弊端：首先是虽然能够做到沉厚干净，但是不尽适合于速度较快的曲子；在练速度较快的曲子时，各个手指都必须保持非常灵动的状态，这时无论是勾还是挑，都往往需要离弦落指，否则很容易会影响到音与音之间的连贯。其次，虽然在弹钢弦琴时触弦的“音头”不需要太过突出，用这样的弹法反而可以收到一种含蓄的效果；但如果是在丝弦琴上演奏，既然丝弦的“清健”之音在很大程度上来自一个清晰的“音头”，那只有稍稍离弦下指，指尖与琴弦相触时的出音才能够产生非常劲健挺拔的效果。尽管如此，以上述的练习方法求得出音的沉厚干净仍然可以作为一种基础练习，等到将每一个音练得沉厚干净了，则练习各个手指的离弦下指就有了一个较好的基础——即使需要非常快速的动作，在指尖和琴弦相接触的那一刹那，总是能够获得一个熟悉的触感，从而使发力角度和指甲表面保持相对垂直，由此出来的声音也能够做到相对比较干净。

很多琴人在弹琴时注意的只是乐曲的旋律，还没有注意到音质的问题；但是一旦注意到，指甲磨弦的杂音很可能就是无法容忍的了。其实说到底，采用什么手法并不重要，只要能够最终达到出音干净的目标，那么什么手法都是可以尝试的。至于从勾挑的出音之“洁”扩展到其他各种指法的出音之“洁”，则是更进一步的要求；而从出音之“洁”走向全曲之“洁”，那就属于曲调的具体展开，而不仅是练指本身的问题了。


一曰润

凡弦上之取音
〔1〕

 ，惟贵中和
〔2〕

 。而中和之妙用，全于温润呈之
〔3〕

 。若手指任其浮躁
〔4〕

 ，则繁响必杂，上下往来音节俱不成其美矣
〔5〕

 。故欲使弦上无煞声
〔6〕

 ，其在指下求润乎
〔7〕

 ？

【注释】


〔1〕
 凡：但凡，凡是。


〔2〕
 贵：崇尚，重视。中和：中正平和。《中庸》：“致中和，天地位焉，万物育焉。”


〔3〕
 呈：呈现，显出。


〔4〕
 任：听凭，任由。


〔5〕
 上下往来音节：上下往来的音韵节奏。按：“上下”、“往来”固然分别是琴中运指之法，然“上下往来”一词在明清时期已成习语，多指各种运动变化，如明郝敬《谈经》：“卦体六位，其器本阴；易道变化，上下往来无常，即阳之乘阴也。”故此处的“上下往来”当亦可笼统理解为“乐曲展开过程中的各种指法运动”。下文“上下往来之法”同此，不必拘于“上下”与“往来”之同异。


〔6〕
 煞声：粗暴浮躁之声。《大还阁琴谱·抚弦七忌》：“一忌不知轻重疾徐之理。而忽重则煞甚，忽轻则无闻。”又指其他摩擦杂声。《大还阁琴谱·指法五忌》：“一忌左大指甲煞声，而不知避。”按：在清代的琴谱里，“煞声”往往指左手大指在丝弦上滑动时的摩擦声，此时“润”则有多用肉声的内涵。如《五知斋琴谱》：“甲音于大指上，惟有四五徽以上可用之，为其用肉则音不清也。肉音于大指节处取用，吟猱及走音则无煞声。甲肉相半音于指甲之傍半肉半甲，半甲取其清，半肉取其润也。清润相兼而音始妙。又以甲肉相半，而用于吟猱及走音者，要避甲取肉，则多温润之音，而名指纯肉，惟取坚实，此取音秘法也。”本况点评则主要讨论右手音质之“润”，左手之“润”此处已作解释，下文不再赘述。


〔7〕
 其：表示推测语气，大概。

【译文】

但凡在弦上取音，只以中正平和为贵。而中正平和的妙处，都在温润的音质中得以呈现。倘若下指任其浮躁，那么繁乱的声响就一定会混杂无章，上下往来的各种音韵节奏也都无法达到美妙了。所以如果想要让弦上没有粗杂之声的话，恐怕就需要在指下求得“润”吧？





盖润者，纯也，泽也，所以发纯粹光泽之气也
〔1〕

 。左芟其荆棘
〔2〕

 ，右镕其暴甲
〔3〕

 ，两手应弦，自臻纯粹；而又务求上下往来之法
〔4〕

 ，则润音渐渐而来。故其弦若滋
〔5〕

 ，温兮如玉，泠泠然满弦皆生气氤氲
〔6〕

 ，无毗阳毗阴偏至之失
〔7〕

 。而后知润之之为妙
〔8〕

 ，所以达其中和也
〔9〕

 。古人有以名其琴者，曰“云和”，曰“泠泉”，倘亦润之意乎？

【注释】


〔1〕
 纯粹：纯正，精粹。光泽：光采，华泽。


〔2〕
 芟（shān）：除去。荆棘：或指左手运指生硬不畅，即“溜”况中所谓“若按弦虚浮，指必柔懦，势难于滑；或着重滞，指复阻碍，尤难于滑”。或理解为指下多刺耳的摩擦声，亦通。


〔3〕
 镕：陶冶化除。暴甲：粗厉的指甲打弦声。


〔4〕
 务求：必须讲求。


〔5〕
 滋：润泽。


〔6〕
 泠泠（líng）然：形容声音清越悠扬。生气：活力，元气。署名唐司空图《二十四诗品·精神》：“生气远出，不著死灰。”氤氲（yīn yūn）：元气弥漫貌。《易·系辞下》：“天地[image: alt]
 缊，万物化醇。”


〔7〕
 毗（pí）阳毗阴：偏于阳或偏于阴。出自《庄子·在宥》：“人大喜邪，毗于阳；大怒邪，毗于阴。”按：清代学者俞樾认为毗当为“毗刘”之义，即“损伤”。而明代以前则多理解为“偏毗”、“偏向”。如宋代李纲《原中》：“夫独阴不生，独阳不成。阴阳偏毗，其在天地则为灾，其在人则成疾。惟阴阳适中，而冲气以为和。”青山此处亦当从是解。


〔8〕
 之之：疑衍一“之”字。


〔9〕
 所以：用来……的方法。

【译文】

“润”就是纯，就是泽，从“润”中能生发出纯正精粹、光采华泽的气象。左手指法要除去生硬不畅之处，右手指法则须陶冶化除粗暴的甲声，双手在弦上相互呼应，自然就会达到纯正精粹的境地；进而再讲求如何在乐曲的展开过程中运用各种指法，这样温润的声音就能渐渐产生了。由此，琴弦上就似乎饱含润泽，柔和的感觉如同美玉一般，清越悠扬之意在弦上到处弥漫，而没有偏于阳或偏于阴的毛病。然后我们才知道，“润”的妙处正在于能够表现出中正平和。古人给琴命名，有“云和”，有“泠泉”，或许也都是“润”的意思吧！

【点评】

何谓“润”？虽然青山很明确地将“润”解释为“纯也，泽也”，但这样的解释似乎仍然有些抽象，不能让我们完全满意；而且从本况的文字表述来看，也很难让人明了“润”的确切内涵：第一，“润”一定是和“浮躁”、“煞声”、“暴甲”相反的一种状态，但是在“采”况中，青山已然说到了“经几煅炼，始融其粗迹，露其光芒”，可见与粗暴之声相对的“纯粹”不一定就等同于“润”。第二，“润”一定是一种“无毗阳毗阴偏至之失”的中正平和，但是中正平和的音质固然可以用“润”来形容，却也可以选用其他词来形容——于是问题还是：“润”的独特内涵是什么？什么样的琴声才可以称之为“润”？又如何才能使指下的出音“润”？

或许在其他文献中可以看到更为清晰的答案：
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宋·米芾《论草书帖》

圆润蕴藉为书中一种高格，然勿以痴钝为圆润可也。若鼓琴时出音模糊一片，不辨首尾，则亦只可谓之钝，不可谓之润。





在明代的琴书中，“润”多用于形容右手指法，主要有两层意思：其一是温厚之润。如《风宣玄品·鼓琴训论》有言：“甲不可长，只留一米许。甲肉相半，其声不枯，清润得宜。”而如果不能甲肉相半，用甲过多，则声音容易干枯：“若左右总用甲，其声焦枯，虽有悲思，全无雅韵，声不均平”（《事林广记·弹琴要则·小病有五》）（按：明代早期琴书中多引到“大病有七”、“小病有五”的说法，各书字句稍有出入。此处“全无雅韵”的“雅”字据《琴书大全》补）、“爪长则声枯”（《太古遗音·弹琴有七要》）、“纯甲其声伤干”（《太音大全集·弹琴法》）。这一层意思对于我们也相当有启发意义，但问题是，对于青山来说“润”恐怕远不止这层意思，单是“甲肉相半”似乎还很难产生“泠泠然满弦皆生气氤氲”的效果。于是我们就注意到，还存在另一层意思上的“润”，即柔和之润：

每弦取声自有刚柔相应。指往上为刚，刚声清远；指往下为柔，柔声和润，句内参详而用，勿失刚柔之理。（《琴书大全·唐陈拙指法·声分刚柔》）

在“和”况的注解中，我们曾说到在早期的琴书中“上下”具有多种含义，这里“指往下为柔，柔声和润”中的“往下”究竟应该作何解释呢？按《唐陈拙指法·要诀取声》对于“琐”这一指法有这样的说明：“……于五六徽间琐之，即成声。如近上则声硬。”可知“上下”亦可指向右手手指的触弦点，“近上”即接近岳山，过于近上就会出音“干硬”：

凡弹弦，架拇上而出，须近一二徽，声不干硬。（《琴书大全·唐陈拙指法·要诀取声》）

因此，“指往下为柔”中的“往下”也应该理解为右手弹弦的触弦点近徽而远岳，这样的出音“柔声和润”。

既然“润”之与否可以在一定程度上解作音色的“刚柔”，那在实际弹奏中就可以发现，柔润的音色往往产生于远离岳山之处的触弦。其实，音色最为柔润的触弦点是在有效弦长的中点。但是该触弦点同时也是有效弦长中最不受力的所在，再加上在这个地方触弦往往多用侧锋，这就又增加了指尖与琴弦的接触面积，所以出来的音很容易带有杂音而显得不够干净。因此，要练好这样的音，就必须做到在放松的情况下使用速度很快的爆发力，同时触弦的力度也要恰当控制。当然，在有效弦长的一半处触弦只是一种极端的情况，现实演奏中很少会要求这样触弦，出来的音也很可能与全曲不够协调；但是如果能够在恰当的地方略加使用，或是在刚柔变化的范围内有意识地根据触弦点的不同而调节触弦的手法，则能够使得全曲的音色变化细腻丰富。

而一旦从“柔”的角度来理解“润”，那么古代琴书中关于右手手指触弦范围的各种论述便自然地进入了我们的视野。在《唐陈拙指法》中，触弦点的范围也用“远近”的术语来表示：

下指取声，须分中、平、远、近。如使平声者，擘、托、齐撮，离岳三寸许；勾、剔、打、摘，一徽上下；用蠲、圆搂、连抹，三徽已来；凡锁近下；抹、挑、双弹、轮、历，四徽左右；度、拂，五六徽间。中平用指依此，远近取声辅之。有上弦使远，下弦使近；或先下弦使近，后上弦使远。其余指法声法，依颇同相类声下指，各分清浊用之。（《琴书大全·唐陈拙指法·指分远近》）

右手手指触弦范围能够达到如此之广，可以说是相当少见。宋代的《成玉[image: alt]
 琴论》已然有所收缩：“下指要逼岳，则声铿锵。至于微细之处，当四徽之下，不然，是琴筝也。”而在明代前期的琴书中，右手手指的触弦范围则在岳山和四徽之间：“弹指不得过第四徽。散声须近岳，令声实。”（《太音大全集·弹琴法第六》）到了明代后期，这一范围又收缩到了岳山和一徽之间：“凡古人之法，右手鸣弦，必近岳山，不过一徽，取其声音清脆，不至皮慢。”（《乐仙琴谱·鼓琴鸣弦要法》）而在青山看来，“手不下徽”也同样是右手弹弦的一个基本要求，触弦点一旦超越了这个范围，便应该遭到否定：

常（疑当作“当”）在一徽内出声，庶获清健之音。如下三四徽而弹，则音出太柔而不堪听矣。今人必于三四徽外弹者，比比皆是，此其通弊，而渐成锢疾也。余曰：今人抚琴，皆自以为妙矣。独于右手，俱不能上徽内弹，至有下四五徽而不觉者，即自居名家，人安得许之。（《万峰阁指法[image: alt]
 笺》）
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远眺五湖之苍茫，近览穹窿之秀润，数百年前徐青山于吴中三茅峰所见之景，或亦如是。





触弦点范围的缩小尽管更容易保证每一个出音的清实，但是显然会导致音色刚柔变化范围的缩小，而音色的刚柔变化范围则与音乐的表现力关系甚大。因此即使到今天，为了丰富音乐的表现力，广陵派的右手手指触弦也仍然保持了较宽的范围，这当然可以是一种合理的审美追求。但是，我们是否又能够反过来说青山的观念比较狭隘呢？

考虑到青山当时所批评的那些“名家”右手“俱不能上徽内弹”的话，我们仍然要说，青山的论述首先有其时代针对性，未可厚非；而至为可贵的是，青山正是站在音乐实践的立场上，才没有一味矫枉过正地强调要“近岳”而弹，而只是强调手指触弦范围应“不下徽”、“在一徽内出声”，其包容性远胜于其规定性。在这个范围之内，音色当然可以有所变化；但是对于青山来说，无论怎样变化，所表现出的都应当是一种相当微妙而丰富的音色：既能“清健”，又能“温润”；既无枯硬之失，也无柔懦之病——这才是青山所谓“无毗阳毗阴偏至之失”的真意，才是青山一直追求的“中和”，而“润”况的主旨也正在于此吧！


一曰圆

五音活泼之趣
〔1〕

 ，半在吟猱；而吟猱之妙处，全在圆满
〔2〕

 。宛转动荡
〔3〕

 ，无滞无碍，不少不多，以至恰好，谓之圆。

【注释】


〔1〕
 五音：宫、商、角、徵、羽。这里代指乐曲。活泼：灵活，生动。


〔2〕
 圆满：圆融，饱满。


〔3〕
 宛转：回环曲折。

【译文】

乐曲灵活生动的意趣，有一半在于吟猱；而吟猱的妙处，则完全在于圆融饱满。吟猱宛转动荡，全无滞碍，多少适中，以至恰到好处，这就叫“圆”。





吟猱之巨细缓急，俱有圆音。不足，则音亏缺；太过，则音支离
〔1〕

 。皆为不美。故琴之妙在取音：取音宛转则情联，圆满则意吐
〔2〕

 。其趣如水之兴澜，其体如珠之走盘，其声如哦咏之有韵
〔3〕

 ：斯可以名其圆矣。

【注释】


〔1〕
 支离：繁碎杂乱。


〔2〕
 吐：显露，呈现。


〔3〕
 哦咏：吟咏，有节奏地诵读（诗歌）。

【译文】

大小缓急的各种吟猱都要有“圆”的效果。吟猱不够，音乐就会亏缺；吟猱太多，音乐就会繁碎。这些都是不好的情况。所以弹琴之妙在于取音：取音回环曲折，各种情绪就能连贯；取音浑圆饱满，各种意绪就能显露。吟猱之趣就像水面上兴起波澜，吟猱之形就像珍珠在盘中游走，吟猱之声就像吟诵诗歌那样富有韵味：这样就可以称之为“圆”了。





抑又论之
〔1〕

 ：不独吟猱贵圆
〔2〕

 ，而一弹一按、一转一折之间
〔3〕

 ，亦自有圆音在焉。如一弹而获中和之用
〔4〕

 ，一按而凑妙合之机
〔5〕

 ，一转而函无痕之趣
〔6〕

 ，一折而应起伏之微；于是欲轻而得其所以轻，欲重而得其所以重。天然之妙，犹若水滴荷心
〔7〕

 ，不能定拟
〔8〕

 。神哉圆乎！
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宋·米芾《元日帖》

米元章有言：“得笔，则虽细为髭发亦圆；不得笔，则虽粗如椽亦扁。”书中至理，观此帖细如髭发处可知。琴中吟猱细处，亦以饱满圆整为上。





【注释】


〔1〕
 抑：而且。


〔2〕
 独：只，仅。


〔3〕
 一转一折：按：在中国的各种艺术门类中，“转”、“折”都分别有不同的内涵和指向。即使同样在琴学中，不同论者所说的“转折”之意也可完全不同。如下引彭祉卿《桐心阁指法析微》即以吟为“转”，以猱为“折”。而详审青山之意，“转”体现为“无痕”，故可理解为音句之间的承转；“折”体现为“起伏”，故可理解为乐句节奏的转换。这两者的具体展开留到后面几况再说，本况的点评则主要集中于吟猱。


〔4〕
 用：功用，效用。


〔5〕
 凑：会合。


〔6〕
 函：包含。


〔7〕
 水滴荷心：水滴在荷叶中心凝聚成珠，随荷叶的摆动而滚动不定。宋梅尧臣《王德言夏日西湖晚步十韵次而和之》：“荷积水珠重，天收霓帔轻。”


〔8〕
 定拟：指作出确定的描述和形容。

【译文】

进而言之，不只是吟猱以“圆”为贵，乐曲的一弹一按、一转一折之间，也都有“圆”音包含其中。就像右手弹弦须有中和的效果，左手按弦须有巧妙的配合，一转之间要包含不露痕迹的意趣，一折之间要呼应节奏起伏的微妙；如果能够做到这些，那么想要在指下表现出轻重的时候，就能把握其中之所以轻、之所以重的道理。由此显现出的自然天成之妙，如同水滴落在荷叶中心不住滚动一般，完全无法作出确定的形容。“圆”真可谓神妙啊！

【点评】

宋代的《成玉[image: alt]
 琴论》有言：“手指润则取声圆”，青山于“润”况后接以“圆”况，可谓异代同心。其实“润”也可以是一种“圆”。所谓“一弹而获中和之用，一按而凑妙合之机”，或即可谓“圆润”之体现。但就本况而言，“圆”则主要表现在两个方面：一是“圆活自然”之“圆”，一是“圆整饱满”之“圆”。这两者体现于运指则为吟猱，体现于乐曲则为“转”、“折”——在乐曲中音句连接应当承转圆活，起伏曲折应当气息圆满。在本况的点评中且谈运指：
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唐·颜真卿《祭侄稿》

下笔之饱满圆整为“圆”，运笔之松活圆转亦为“圆”。观颜鲁公书，当察其用笔转换处之松圆。琴书一理，习者自悟之。





先就“圆整饱满”而论，青山说：“不足，则音亏缺；太过，则音支离。”从这个意义上来理解，可以认为吟猱首先就体现为乐曲中的节奏。很多琴书都会提到弹琴时的所谓“十二病”，“大病有七”中很重要的一条就是“吟猱过度，节奏失宜”。可见吟猱的多少必须要根据乐曲节奏的需要而定，吟猱的饱满在很大程度上就是乐曲节奏的到位。

在青山以后的琴书中，从节奏的角度对吟猱所作出的规定是相当详细的。如近代彭祉卿先生的《桐心阁指法析微》就对吟猱有如此的解释：“（吟：）按弹得声后，带音上位右二分，转下位左二分，又上位右一分，又下位左一分，复上至本位为止。凡五音四转，两转一收。先大后小，以归本位。”“（猱：）按弹得声后，带音下位左二分，折上位右二分，又下位左一分，又上位右一分，复下至本位为止。凡五音四折，两折一收。先大后小，以归本位。”同时，吟猱的板拍节奏也得到了明确的规定：“吟猱节奏，《琴镜》定为用两板者，吟在第一音与第四音，猱在第一音与第五音；用一板者，吟在第四音，猱在第五音，其法极善。”

这样的规定固然有其合理性，但是也难免会造成一定程度的僵化。相较而言，青山在《万峰阁指法[image: alt]
 笺》中的描述就显得比较通达：

吟者，按弦取音，在指按处往来摇动，上下不出三四分，先大后小，一转一收，约四五余转，即收于本位而止。少则亏缺，多则过繁。故有恰好之理，以圆活完满为度。

（猱）……亦以恰好圆满为度。

一方面，比起早期琴谱中的简略解释（如《太音大全集》对“吟”的解释：“如右扣弦左按徽，令指下有声清圆是也。”又如《谢琳太古遗音》：“吟也，以甲肉相半而细动，延其声。”）来，《万峰阁指法[image: alt]
 笺》更加明确了吟猱与节奏之间的关系，因此对吟猱方式的解释比较详细；但另一方面，比起《桐心阁指法析微》来，青山的表述又显得有些模糊，但是这恰恰体现出了一种灵活：乐曲和乐曲不同，同一曲中乐句和乐句也不同——既然节奏本身就在“起伏之微”间有所变动，那吟猱的手法也应该服从于音乐的需要，又如何能将其完全限定？能够“不少不多”，以“恰好圆满为度”，便是最为理想的状态了。

而从另一个角度来看，所谓的“恰好圆满”又不仅体现在节奏上的“圆整饱满”，吟猱作为“往来摇动”的手法，其本身也同样需要“无滞无碍”之“圆活自然”。就这层意义而论，青山所举出的几个比喻是值得关注的：“其趣如水之兴澜，其体如珠之走盘，其声如哦咏之有韵”——并没有任何外力推动或者限制着“水之兴澜”的大小和“珠之走盘”的快慢，一切都是“天然之妙，犹若水滴荷心，不能定拟”。但问题是，要体会到这种“天然之妙”对于很多初学者来说是相当困难的。在很多初学者的指下，吟猱其实只是幅度较小的“进复”、“退复”而已。而要真正把“进复”、“退复”化为“圆活”的吟猱，其中的关键或许就在于：手腕的放松是必需的前提。

其实无论是吟猱还是其他走手音的变化，都不是手指本身的单独运动，而是在手腕放松的情况下，由手臂带动手腕和手指所形成的综合运动。如果从手臂到手腕到手指能够节节贯通（详见“采”况点评），那就一定会发现，走手音和吟猱其实很类似于来回甩鞭子的动作，无论幅度大小，出来的音韵变化都会显得自然饱满（这一点在广陵派的指法中体现得尤为明显）。虽然说，有的流派要求左手手指在运行到指定的徽位时须“取紧”，以做到虚实相间；但是所谓的松紧其实只是一个相对的称呼：松是放松，紧也是放松，只是放松的程度有所不同而已；即使是在达到音位时取“紧”，也只是一种力度的弹性收缩，而不是各处肌肉的紧张僵硬——正如吴兆基先生在《太极拳和古琴》一文中所说：“每当虚松运行至某一点而突然实紧时，会产生一个自发的颤动，听来韵味飘逸盎然十分自然有致。仿佛把一个乒乓球自由落在台上，弹跳几下后，突然用球拍在球上一压，会使球在台与拍间，产生一个自然颤抖一样。”尽管球拍的“一压”是一种外力，但是球在台与拍间的“自然颤抖”，则与青山的“水之兴澜”和“珠之走盘”有着异曲同工之妙。

于是我们就会明白，琴谱上为数众多的各种吟猱方式完全不必硬记，其中的差别说到底，也只是在表现曲情时的细微不同而已。我们不仅不必局限于“几转几收”，在熟悉乐曲之后甚至可以自出新意，自行调节各种装饰音的数量多少和幅度大小。只要能够在节奏上达到圆整饱满，在手法上做到圆活自然，便已可谓得“圆”之意趣——毕竟我们最终要听的还是音乐，指法只是手段，永远不是目标。


一曰坚

古语云：“按弦如入木。”形其坚而实也
〔1〕

 。大指坚易，名指坚难。若使中指帮名指、食指帮大指
〔2〕

 ，外虽似坚，实胶而不灵
〔3〕

 。坚之本，全凭筋力。必一指卓然立于弦中
〔4〕

 ，重如山岳，动如风发，清响如击金石，而始至音出焉
〔5〕

 。至音出，则坚实之功到矣。
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宋·米芾《学书帖》

米元章有言：“学书贵弄翰，谓把笔轻，自然手心虚。振迅天真，出于意外。”其理与琴家所谓“弹欲断弦，按令入木，然须用力不觉”之理相同。至柔至坚，方成妙指。

【注释】


〔1〕
 形：形容。


〔2〕
 帮：靠拢，挨近。


〔3〕
 胶：黏滞。灵：灵动。


〔4〕
 卓然：高挺的样子。


〔5〕
 至音：最美妙的音乐。

【译文】

古语有云：“按弦时的力度之大，要像能按入琴面一样。”这是形容按弦要坚劲而重实。大指按弦坚实是容易的，无名指按弦坚实则很难。如果使中指帮贴在无名指上、食指帮贴在大指上，表面上看起来好像很坚实，但实际上却黏滞缺乏灵动。“坚”的根本，全在于“筋力”。必须独指高挺，立于弦上，静止时如山岳般凝重，运动时如流风般迅劲，清脆的声响就像是在敲击金石，这样才会产生最美妙的音乐。美妙的音乐流淌而出，那么坚实的功夫就到位了。





然左指用坚，右指亦必欲清劲，乃能得金石之声；否则抚弦柔懦，声出委靡
〔1〕

 ，则坚亦浑浑无取
〔2〕

 。故知坚以劲合，而后成其妙也。

【注释】


〔1〕
 委靡：柔弱不振。


〔2〕
 浑浑：浑浊纷乱。

【译文】

但是左手手指按弦坚实的同时，右手手指也必须要清劲有力，这样才能获得金石之声；否则，如果弹弦柔懦乏力，声音委靡不振，那“坚”也浑浊不足取。由此可见，左手的坚实需要和右手的清劲相结合，然后才能成就妙音。





况不用帮，而参差其指
〔1〕

 ，行合古式
〔2〕

 ；既得体势之美，不爽文质之宜
〔3〕

 。是当循循练之
〔4〕

 ，以至用力不觉，则其坚亦不可窥也
〔5〕

 。

【注释】


〔1〕
 参差：高下不齐。


〔2〕
 式：式样，规范。


〔3〕
 爽：差失，违背。文质之宜：文华与质实的分寸，此指视觉层面的手势之美和听觉层面的音乐之美结合得恰如其分。《论语·雍也》：“子曰：质胜文则野，文胜质则史，文质彬彬，然后君子。”


〔4〕
 是：此。循循：有次序，循序渐进。


〔5〕
 窥：窥测，察知。

【译文】

况且，不用中指的帮贴，而使各个手指高下有致，这也合于传统的规范；既能有手势上的美感，又不失文华与质实的分寸。这应当循序渐进地加以磨练，达到用力而不觉的地步之后，那么指下之“坚”便坚不可测了。

【点评】

对于很多初学者而言，本况或许是尤为重要的。练习散音、泛音时即使左手的力度不够，也至少能够在琴上拨弄出声响来；而在琴器本身音质较好、各弦又没有走音的情况下，还很容易让人获得最初的成就感。但是一旦涉及按音，各种问题就会涌现出来：无论是大指还是名指，很可能根本无力把弦压住（对于少年儿童来说尤其如此）；即使费了很大的力把弦压住，也未必能顾得上音准，更谈不上在弦上走音；而即使勉强保证了音准、能在弦上差强人意地滑动，也还是谈不上如何表现出乐曲的韵味——遇到这些问题，或许唯一的办法就是多练。

但是多练也有多练的要求，错误的练习方法不可能解决问题，却只能错上加错。所以在此，不妨先来看看青山在《大还阁琴谱·左右手二十势图说》中对左手大指、名指按弦方法的论述，并加以简要的解释和评价。

首先是大指：

彩凤衔书势：大指按弦势也。大指屈而按弦，则经行不碍于傍。即以虎口撑开，食指随提起屈曲，而中指直压于下，名指亦将直起，略高于中。要使后三指夹紧，则手势约束而有力，不任其懈弛矣。按弦须用指甲根头，慎勿按在指尖，使甲痕渐渐磨深，按之甚痛，且更惯不能移，奈何！○大、食二指屈节相应，状如鸟啄，而余指跃然起舞，势似翱翔。其彩凤衔书之号，不其善哉！
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彩凤衔书势





其一，“大指屈而按弦，则经行不碍于傍”，这句是比较合理的。虽然各弦的弦距因琴而异，但是到了中下准，弦距一般不会太大。如果大指挺直按弦的话，那即使大指指甲不算长，也很容易刮到前面的弦，由此不仅会发出一些摩擦杂声，还会影响到其他弦的弹奏。当然，“屈”到什么程度也因人而异。如果为了一指控多弦的方便而伸直大指，在不出刮弦杂音的情况下完全可以。另一方面，如果“屈”得太过，则按弦时容易多用到指甲，倘若弹奏的是丝弦，则摩擦杂声也会更大。所以青山在《大还阁琴谱·指法五忌》中强调：“一忌左大指甲煞声（按：青山这里的“煞声”当是指左手大指按弦时多用指甲而产生的摩擦杂声，这在弹奏丝弦时尤为突出。清代《澄鉴堂琴谱》把这一点解释得更加清晰：“一忌大指甲煞声而不知避，法以甲稍转让肉取音为妙。”），而不知避。”

其二，“虎口撑开”、“大、食二指屈节相应，状如鸟啄”，这两点也是正确的。其原因主要有三：首先，虎口撑开可以保证在乐曲展开过程中各个手指的运转灵活，而不至于僵滞不化。同时虎口本身也需要处于放松的状态，可以随时开合自如。其次，大、食二指屈节相应时，食指大致会居于大指的上方，由此，食指本身的重力也可以对大指压弦起到一定的帮助。（如果是广陵派所要求的“藏指”，则中指的位置将起到更为重要的作用。）再次，这两点要求结合在一起，可以在虎口形成一个自然的弧形；与拱桥原理相同，这一弧形本身也可以让大指按弦更为轻松，由此便于手腕的放松灵活，从而有利于乐曲的展开。（但是，如果为了增加大指的力度而将食指压于大指之上，则又是不可取的。正如《大还阁琴谱·指法五忌》所言：“一忌大指按弦，将食指作圈，甚为丑陋。”这不仅影响美观，还影响手指的运化。）

其三，“食指随提起屈曲，而中指直压于下，名指亦将直起，略高于中。要使后三指夹紧，则手势约束而有力，不任其懈弛矣。”这一要求似乎有些刻板，“使后三指夹紧”的要求更容易产生僵滞之流弊，而未必能够为所有流派所有琴人所接受；但从其出发点来说，使“手势约束而有力，不任其懈弛”还是相当正确的。我们强调得最多的就是放松，但是放松并不等于松弛，而应该充满弹性——一般来说，左手真正放松的状态，来自于坐正之后左手抬起置于琴上时最放松自然的状态。此时左手手掌不会张开，而会略略收拢；不会平行于琴面，而会稍带倾斜。无论是大指、名指，或是其他手指，当某一手指按弦时，手掌和其他手指都应尽量保持一开始的放松状态，这种放松状态富有弹性，可以随时根据乐曲的需要而作出及时的反应，并使乐曲饱含生机与活力。

其四，“按弦须用指甲根头，慎勿按在指尖，使甲痕渐渐磨深，按之甚痛，且更惯不能移”，这一要求相当正确，而为如今很多学琴者所忽视。尤其是弹丝弦时，如果多用指甲滑弦，会很容易发现指甲上被划出一道道的凹槽，不仅影响弹奏的效果，还容易损伤自己的手指。因此，即使出于一指控多弦等具体指法的需要，很多时候不得不用到指根以上的纯甲按弦，也要尽可能地多采用接近甲根、多用指肉的大指按弦方式。

大指手势既明，且看名指：

鹍鸡起舞势：名指按弦势也。名指屈其中节，直其末节，卓然按于弦上。中指用微直以居其中，食指则仍提起，而大指亦随伏其傍也。然名指末节最是要紧：若软弱无力，则反凹曲其节，名为折指，大不美观。必使筋力挺直，重按坚实，方为妙也。○名指独立于弦，最要用力。经行俨如鹍鸡之鼓翼而舞，其势力何坚且壮哉！
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鹍鸡起舞势





其一，“名指屈其中节，直其末节，卓然按于弦上。”“名指末节最是要紧：若软弱无力，则反凹曲其节，名为折指，大不美观。”这两点对于名指按弦来说至关重要。所谓“直其末节”，其目的不是防止末节凸出，而是避免末节凹进。一旦“凹曲其节”，则臂腕之力便断于“折指”之处，而无法传递至指尖，这样一来按弦的力度就只可能来自这一节手指本身，于是再怎么用力也很难将弦按得很实了。（但进而言之，笔者以为理想的名指按弦之状或许是中节和末节都向外略凸，由此形成一个较为自然的拱弧之形——其实在日常生活中，手在最放松的情况下，各指也都接近这样的弧形——这样左手的臂腕之力在放松的状态之下就可以畅通无阻地传递到指尖，由此就可以较为轻松地将弦按得坚实。）

其二，“中指用微直以居其中，食指则仍提起，而大指亦随伏其傍也。”这里的重点并不在于每个手指的固定姿势，而是在于必须要防止名指按弦的同时，其余手指因为不够放松而弯曲太过。除此之外，或许还需要补充两点：首先，名指按弦的部位应在指尖偏左侧处，这也是左手处于略带倾斜的放松状态时最自然的按弦部位；如以指尖正中按弦，则容易看不清所按的位置。其次，当名指以指尖左侧按弦时，中指会大致处于名指的上方；在最放松的状态下，中指即使不必帮贴于名指，也会以自身的重力似贴非贴地增加名指按弦的力度——不必强求贴紧，也不必强求分开，这种借力是能够帮助名指做到放松灵活的。

大指和名指的按弦方式既如上述，那么在平时的练习过程中我们就应随时提醒自己保持正确的手势，在正确的手势中逐渐锻炼运指的坚实。同时，正确的手势必然是美观的，如《太音大全集·指象》便有“左手中指欲低，而象凤之首；食、名指欲高，而象凤之翼；大指欲藏，而象凤之足”这样的描述。但是也正如青山所说，“既得体势之美”的同时，必须“不爽文质之宜”。毕竟琴是音乐，不是舞蹈，所以古人虽然有双手须“若双鸾对舞，两凤同翔”（《琴书大全·薛易简琴诀》）的说法，也同时强调了“不宜飞舞作势，轻薄之态，欲要手势花巧以为好看，莫若推琴而起舞”（《风宣玄品·鼓琴训论》）。所谓“过犹不及”，这也是需要引起我们注意的。


一曰宏

调无大度
〔1〕

 ，则不得古，故宏音先之。盖琴为清庙明堂之器
〔2〕

 ，声调宁不欲廓然旷远哉
〔3〕

 ！然旷远之音，落落难听
〔4〕

 ，遂流为江湖习派
〔5〕

 ，因致古调渐违，琴风愈浇矣
〔6〕

 。

【注释】


〔1〕
 大度：宽宏的气度。


〔2〕
 清庙：即太庙，古代帝王的宗庙。《诗经·周颂·清庙》：“於穆清庙，肃雝显相。”明堂：古代帝王宣明政教的地方。《孟子·梁惠王下》：“夫明堂者，王者之堂也。”


〔3〕
 宁：难道。廓然：宏旷，空阔。


〔4〕
 落落：孤高寡和。


〔5〕
 流：向坏的方面转变。习派：宗派习气。指与古雅相对的、专图娱人耳目的“繁响促调”，即青山在“雅”况中所谓：“自古音沦没，即有继空谷之响，未免郢人寡和；则且苦思求售，去故谋新，遂以弦上作琵琶声，此以雅音而翻为俗调也。”


〔6〕
 浇：浇漓，变得浮薄。

【译文】

曲调如果缺少宽宏的气度，就不能表现出古雅的品格，所以首先必须使琴音宏大。琴既然是庙堂大雅之器，其声调难道不正是要宏阔旷远吗？但是宏远的音乐孤高寡和，难以吸引听众，于是就流变为江湖习气，由此导致了对古调的逐渐背离，琴学的风气也就更加浇离浮薄了。





若余所受则不然：其始作也，当拓其冲和闲雅之度
〔1〕

 ，而猱、绰之用，必极其宏大。盖宏大则音老
〔2〕

 ，音老则入古也。至使指下宽裕纯朴
〔3〕

 ，鼓荡弦中，纵指自如
〔4〕

 ，而音意欣畅疏越
〔5〕

 ，皆自宏大中流出。
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唐·颜真卿《颜勤礼碑》

学书当从大字入，易得其体势。若入手便学《灵飞》小楷，恐格局再难打开。习琴亦须从“宏”处着眼，然“宏”非贪学大曲之谓，习者当辨之。

【注释】


〔1〕
 拓：张开，扩展。闲雅：沉静文雅。


〔2〕
 老：苍劲。


〔3〕
 宽裕纯朴：宽和宏大，纯正质朴。


〔4〕
 自如：灵活自然。


〔5〕
 疏越：见“清”况注释。

【译文】

像我所学的却不是这样：一开始弹琴，就应当在乐曲中舒张冲和闲雅的气度，而猱、绰的指法运用，都必须极尽宏大。因为指法宏大了，则音调就会苍劲饱满；音调苍劲饱满，则乐曲的格调就能古雅。至于使指下达到宽裕纯朴，在琴弦中松展鼓荡，运指得以纵放自如，而音乐和意绪能够欢欣舒畅、清越隽永：这些也都是从宏大中流淌而出的。





但宏大而遗细小，则其情未至；细小而失宏大，则其意不舒。理固相因
〔1〕

 ，不可偏废。然必胸次磊落
〔2〕

 ，而后合乎古调；彼局曲拘挛者
〔3〕

 ，未易语此。

【注释】


〔1〕
 固：本来。相因：相互依托，相辅相成。


〔2〕
 胸次：胸怀。磊落：形容胸怀坦荡。


〔3〕
 局曲：畏缩，不舒展。拘挛（luán）：拘泥，拘束。

【译文】

只是如果一味追求宏大而遗失了细小，那么乐曲中的情感就不能充分表现；如果一味追求细小而遗失了宏大，那么乐曲中的意绪就不能舒展畅达。两者本来就应该相辅相成，不能有所偏废。但是弹琴人必须胸怀坦荡，然后才能合于古雅之调；那些畏缩拘束的人，是很难和他们讨论其中的道理的。

【点评】

在前言所标举的“光谱结构”中，“溜健”和“宏细”的顺序与通行本相反，这并非是笔者的一时疏忽，而是因为笔者认为现存《琴况》文本中各况之顺序可能有过变动。“宏”、“细”二况所包含的范围极广，甚至在一定程度上可以说笼罩了音乐展开过程的全部。无论从结构还是内容上看，这两况都不宜放在圆、坚、溜、健等具体的运指要领之间，而应有其在二十四况中的独特地位，需要得到特别的强调：一方面，“宏”、“细”二况之前“洁”、“润”、“圆”、“坚”诸况的着眼点都主要在于音质和指法，而其后的“溜”、“健”二况不仅同样也以指法为主，且“坚”、“溜”二况在内容上更是相辅相成，体现出自然的延续关系；另一方面，“宏——细”从其选词上来说，使用的是与之后“轻——重”、“迟——速”同样的反义词；而从其内容上来说，则其着眼点都在于乐曲展开中的具体效果，并不在于音质和指法。因此，今本的况题顺序恐未必即为原貌。若确有此变动，则其原因很可能与读音有关：无论从诵读习惯还是从二十四况的目录来看，各标题四字一句——和静清远、古澹恬逸、雅丽亮采、洁润圆坚、宏细溜健、轻重迟速——的倾向相当明显。姑以《中原音韵》计之（之所以用《中原音韵》而计，是因为《琴况》现存文本恐与北音相关，如“和”况中的“和”、“合”二字混用，这在明代的苏州方言和江淮官话中并不合适），二十四况标题中远、圆、坚、健四字同属“先天”一韵，在况字总数中已然最多；其中竟有三字同属于四字句之韵脚，占了尾字的半数。这样的读音分布很容易让人感到朗朗上口，因此“宏细”和“溜健”在通行本中的顺序未必不是一种有意识的调整。
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《溪山琴况》书影





回到“宏一细”本身来看。青山所谓的“宏”，包括了从内到外三个连贯的层次：第一，演奏者一定要“胸次磊落”，有“冲和闲雅之度”，指下方能出宏大之音；第二，在音乐表现上，则当有“廓然旷远”之声调，方能合乎古雅；第三，在指法操作的层面，则须做到“猱、绰之用，必极其宏大”，“宏大则音老”。对于第一个层次，正如在“和”况中所言，青山在大多数的情况中都只是点到为止，不作深入的纯哲理探讨；而第二、第三两个层次，则恰恰分别呼应着《溪山琴况》前半部分关于音乐品格的论述，以及后半部分中对于运指问题的讨论。因此倘若以之前诸况作为参照系来看待“宏”，我们就会发现，“宏”况其实蕴含了古琴学习的具体步骤——其中的关键或许正在于“其始作也”中“始作”一词存在着三种可能的解释：一、刚开始学琴时；二、刚开始学曲时；三，刚开始学曲中指法时。这三种理解分别对应于“宏”的三重价值：

首先，在“丽”况中我们已经说到，学琴之初重在欣赏。而欣赏亦无他法，一切必须以自己的真实感受作为起始，唯先“取法于广”，然后才能“取法乎上”。尽管我们经常说“取法乎上，仅得其中；取法乎中，仅得其下”；但问题是，如果没有“取法乎广”作为基础和背景，又如何能够体悟“上”之所以为“上”？公认之“上”在任何时候都并不缺乏，但自得之“上”则远为难得。比如说，我们现在公认管平湖先生为第一流的古琴大家，然而如果在获得真切的欣赏感悟之前就抱持“管平湖先生是第一流的大家”这一观念，那恐怕很可能会把管先生演奏中的一切特点都视作古琴音乐的最高标准。好一点的，不妨视其他一切风格和演奏方法为异端；等而下之的，则很容易将自己指下的腐木湿鼓之声也自诩为古调大雅。——所以“宏”在古琴学习中的第一重价值，就在于需要我们放开心胸，在大量的欣赏实践中真正明白什么是“廓然旷远”、为何“廓然旷远”之“宏”是一种值得欣赏的美，从而真正获得坚守内心的力量：既不会因为“落落难听”得不到他人的欣赏而凄惶不定，也不会直接将不成调、不入耳的“落落难听”作为自己的追求。

其次，在具体的琴曲学习中，当追求先立其大体。青山所谓“冲和闲雅之度”，既是人之气质风度，又是琴之体度格局：声为句中之声，句为篇中之句；在谋篇布局中讲求乐句内和乐句间轻重快慢起承转合的逻辑关系，使全曲气息通畅无碍，这要比具体的指法“秘传”重要得多。青山在“细”况中也说“音有细眇处，乃在节奏间”，只有先确立全曲节奏的大体，从中得其所以然，才不至于在“细眇处”的“精雕细琢”中失其所以然。孟子有云：“先立乎其大者，则其小者弗能夺也”，其思路也正与此相通。如果学习琴曲之初过于斤斤纠缠于每一个细节指法的到位——诸如吟猱必须“几转几收”之类——那么很可能会产生“有法无曲”的流弊：即使每一个指法都很正确，但连在一起也很可能会因为主次不分、虚实不明而不成乐句，更难以构成一首气韵天成的乐曲；尤失大体的，则往往连指法本身也不能到位，突出的只是指法中的习气。——所以“宏”的第二重价值在于，当开始琴曲学习时，首先应追求在琴曲的起承转合中达到气韵通畅，而不是把注意力过于集中到单个的指法之上，否则很容易顾此失彼。指法本身可以作单独的练习，也可以在乐曲的进一步锤炼中得到加工；但是一旦涉及乐曲的弹奏，就必须把音乐的整体感放到第一位。
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唐·锺绍京《灵飞经》

小楷书亦当有堂堂之气方妙，否则易流于拘束柔媚。学琴亦如是：只知“清微淡远”，与遍学诸法而后知“清微淡远”，其间似颇有广狭之不同。





第三，在指法练习中，必须首先尽其阔大。青山在此尤其强调了“猱、绰之用，必极其宏大”、“宏大则音老”。所谓的“老”当即苍劲饱满之意。在“圆”况中，我们更多是从乐曲节奏的角度来理解吟猱的饱满，这一点在此也同样适合；但除此之外，对“猱”、“绰”的特别强调，也不妨有其更进一层的含义。青山在《万峰阁指法[image: alt]
 笺》中对“猱”这一指法作了如下解释：“大于吟而多急烈，音取阔大苍老，亦以恰好圆满为度。”“阔大”一词，一定程度上当可理解为在弦上荡指的幅度较大。从乐曲取音而言，幅度较大的“猱”和“绰”可以使乐句更为松活舒展，使主干音更为沉雄厚重，很适合于表现气格宏大的琴曲；而从指法练习而言，这样的“猱”和“绰”也可以更好地帮助手腕的放松，由此在以后练习“定吟”之类的细微指法时，也更容易使指下取音圆润饱满。——所以“宏”的第三重价值，便体现为乐曲和指法学习过程的先后：先学高远宏旷之曲、练苍劲宏阔之指，“使指下宽裕纯朴”；以后如果再学细腻一路的乐曲和指法，才能真正达到“纵指自如”。这也正如学习书法一样：先从大字练起，一旦得其结构和笔法，写小字时也能运转自如；但倘若一上手就写惯了小字，再要放大就往往相当困难了。

除此之外，不妨更作申论：虽然由于才性和偏好不同，琴人可以或擅于大曲，或长于小曲。但作为学习过程中的一环，则最好都需要有足够的大曲练习经验，因为大曲之成败，往往并不在于细节是否完美，很大程度上取决于能否将整首乐曲从头到尾撑得神完气足，这对演奏者的调气调指功夫都提出了极大的挑战。比如说管平湖先生的《秋鸿》一曲，将近半小时的演奏，竟然没有任何松弛懈怠之处——单是这份功夫，便足以当得起一个“宏”字了。


一曰细

音有细眇处
〔1〕

 ，乃在节奏间。始而起调
〔2〕

 ，先应和缓，转而游衍
〔3〕

 ，渐欲入微。妙在丝毫之际，意存幽邃之中
〔4〕

 。指既缜密
〔5〕

 ，音若茧抽，令人可会而不可即
〔6〕

 ：此指下之细也。至章句转折时
〔7〕

 ，尤不可草草放过，定将一段情绪缓缓拈出
〔8〕

 ，字字摹神
〔9〕

 ，方知琴音中有无限滋味，玩之不竭：此终曲之细也
〔10〕

 。昌黎诗
〔11〕

 ：“昵昵儿女语，恩怨相尔汝。划然变轩昂，勇士赴敌场
〔12〕

 。”其宏细互用之意欤
〔13〕

 ？

【注释】


〔1〕
 细眇（miǎo）：细微。


〔2〕
 起调：乐曲起音。


〔3〕
 游衍：从容自如地敷演展开。


〔4〕
 幽邃：幽深，深邃。


〔5〕
 缜密：细致周密。


〔6〕
 会：领会。即：接近。


〔7〕
 章句：章节、乐句。


〔8〕
 拈（niān）：取。


〔9〕
 摹神：传神。


〔10〕
 终曲：整首乐曲。


〔11〕
 昌黎：韩愈，字退之，唐代著名文学家，“唐宋八大家”之一。韩愈自谓郡望昌黎，故世称“昌黎先生”。


〔12〕
 “昵昵”几句：韩愈《听颍师弹琴》诗：“昵昵儿女语，恩怨相尔汝。划然变轩昂，勇士赴敌场。浮云柳絮无根蒂，天地阔远随飞扬。喧啾百鸟群，忽见孤凤凰。跻攀分寸不可上，失势一落千丈强。嗟余有两耳，未省听丝篁。自闻颍师弹，起坐在一旁。推手遽止之，湿衣泪滂滂。颍乎尔诚能，无以冰炭置我肠。”划（huà）然，突然。


〔13〕
 宏细互用：宏细，此指风格意义上的“宏大”和“细腻”。互用，交错运用。

【译文】

音乐有细腻微妙之处，就在于节奏之间。刚开始起调时，首先应该和缓，然后慢慢敷演展开，逐渐转入细微的变化。神妙正在于丝毫之间，意绪则存于幽深之中。当用指达到细致周密之后，取音就如同从蚕茧中抽丝一般细腻不绝，让人可意会而不可接近：这是指下之“细”。而到章节、乐句转换之际，尤其不能草草放过，一定要把一段情绪缓缓抽取而出，每个音字都能够细腻传神，这样才能领悟到琴音中有无限的滋味，品玩不尽：这是整曲之“细”。韩昌黎有诗云：“昵昵儿女语，恩怨相尔汝。划然变轩昂，勇士赴敌场。”说的就是宏、细风格的交错运用吧？





往往见初入手者，一理琴弦，便忙忙不定，如一声中欲其少停一息而不可得
〔1〕

 ，一句中欲其委婉一音而亦不能
〔2〕

 。此以知节奏之妙
〔3〕

 ，未易轻论也
〔4〕

 。盖运指之细在虑周，全篇之细在神远：斯得细之大旨者矣。

【注释】


〔1〕
 少：稍，略。


〔2〕
 委婉：此指曲尽细节之妙。


〔3〕
 此以：当作“以此”。节奏之妙：似乎既可以理解为“节奏本身的妙处”，也可以理解为“存在于节奏中的妙处”。但从“一声中欲其少停一息而不可得，一句中欲其委婉一音而亦不能”来看，或许后一种解释更为可取。因为这种急急忙忙的弹法未必没有节奏，很可能节奏感还很强，只是没有发挥出节奏间细微之处的韵致而已。所以，在“宏”况和本况中笔者将“音有细眇处，乃在节奏间”一句阐发为应当先立节奏之大体，再求完善节奏中之细眇处。


〔4〕
 轻：轻率，轻易。
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晋·王羲之《兰亭集序》（部分）

《兰亭》笔法千变万化，若徒学其形，必将为一枝一节所惑。当先立其大体，则于俯仰映带之间微妙自生。琴中吟猱亦不必强求，能入曲，便能知吟猱。

【译文】

经常看到初学者一接触到琴弦就急急忙忙手不能定，就好像一声中要他稍停一口气也不能够，一句中要他把一个音表现得细腻也做不到。由此可见，节奏中的妙处不是能够很轻易地谈说的。大致而言，运指之“细”在于思虑周详，全篇之“细”在于神思深远——这一概括，便是“细”的主要意旨所在了。

【点评】

“宏”与“细”的这对矛盾在青山的论述中至少有两层含义：第一，学习过程中的先后步骤，即青山在“宏”况中所说的“宏音先之”：“宏大而遗细小，则其情未至；细小而失宏大，则其意不舒。”先立“宏大”以舒其意，再求“细小”而达其情，最终便能达到宏细相融，情意交至。第二，两种对立的音乐风格，即韩愈诗所谓：“昵昵儿女语，恩怨相尔汝。划然变轩昂，勇士赴敌场。”“宏”与“细”的风格时而表现为不同的乐曲，时而表现为同一乐曲中的不同章句，需要在演奏中对气息和指法作出及时的调整。这两层含义又可以在一定程度上分别对应于青山在本况中所说的“运指之细在虑周，全篇之细在神远”：“立其大体”之后，要讲求“精雕细琢”之法，才能使乐曲精致自然，这属于“运指之细”；而如何使用其法，恰如其分地分别表现出或“宏大”或“细腻”的风格，并在不同的风格之间自由转换，这属于“全篇之细”。“运指之细”包含之前洁、润、圆、坚、溜、健等运指要领的综合使用，而“全篇之细”则更多指向轻、重、迟、速之篇法。指法在于“虑周”，关系到具体的动作，故可言可学；篇法在于“神远”，关系到个人的才性，故可悟而未必可学。

在本况中，青山特别强调了指法在运动过程之中所表现出的“细”，即“音有细眇处，乃在节奏间”。这句话的重要之处在于，它沟通了之前诸况的运指与之后诸况的谋篇：一方面，“细眇”关系到运指要领的到位；另一方面，“细眇”又正存在于具体鲜活的章句节奏之间。由此，青山便提出了“音若茧抽”这一形象的比喻：所谓的“如茧抽丝”，从“神远”的角度讲，便是“意存幽邃之中”，能够于似断非断之际体察声断意连之理，并在乐句轻、重、迟、速的变化之间贯穿洁、润、圆、坚、溜、健等种种运指要领，方圆有致，起伏自然，极尽“缓缓拈出，字字摹神”的细腻微妙；而从“虑周”的角度说，则除了之前各种运指要领的熟练之外，很重要的一点就是应使手指在运动过程中所表现的音与音之间尽可能不产生断裂，让乐句得以连绵不绝。也唯有尽可能使指下连绵不绝细若抽丝，才能真正表现出乐句的丰富层次，从而“妙入丝毫之际”，臻于心手俱细的地步。

“神远”之篇法固难细言，在此且就“虑周”之指法如何做到“音若茧抽”——即音与音之间细而不断——再加申论：

音与音之间为何会产生断裂？第一个原因就是当弹出一个音之后，由于右手不再拨弦，所以在左手走弦的过程中音量会不断衰减，这就使下一个音和上一个音在音量上形成反差，因此产生断裂之感。这一点或许是所有弹拨乐器的共性，但古琴的特殊之处在于其左手滑音的时间长度超过了其他大多数的弹拨乐器。所以，如果说其他乐器还能够借助于右手的快速拨弦而产生连贯感的话，古琴似乎就更容易在听觉效果上显得断断续续，让人难以把握乐句中的意脉。

要解决这一问题，关键之一就在于是否能够意识到左手取音的虚实。正如吴兆基先生在《太极拳和古琴》一文中所说：“定位弹拨时指掌取紧（张），也就是‘实’，实中有虚；指掌运行中取松，也就是‘虚’，虚中有实，当运行到指定的徽位时又取紧，也就是‘实’”——如果能够在指下表现出这样的虚实，就能够使走弦过程中每一个徽位上的音都显得比较清晰，在听觉效果上甚至就会让人感到走手音的音量不减反增。这样一来，这种音量的渐强感往往就可以和下一个右手出音较为自然地接续在一起，而显得较为连贯了。

不够连贯的另一个可能原因是过弦的问题。我们知道，在演奏的过程中左手的大指和名指经常会在不同的琴弦之间变换，而变换琴弦时又容易因为过弦不够自然，使得音与音之间产生断裂。这又可以从大指和名指来分别探讨：

首先，对于相连的两弦来说，左手大指可以采用一指控两弦之法。比如说弹完七弦九徽之后马上要弹六弦九徽，那么可以先用靠近骨节的多肉处按住七弦九徽，而大指靠近指尖的部分就能顺利地按到六弦了。当然需要注意的是：每个人的大指都存在着不同程度的弯曲，所以在同时按住两根弦时尤其要注意音准的调节，在这种情况下大指关节的灵活度就显得尤为重要。另外，这样的方法也会造成音色的细微出入：用大指骨节的多肉处按弦，出音的音色不如半甲半肉按弦来得清亮。因此为了保持音色一致，也可以在按弦点不变的情况下移动手指过弦。但应尽可能避免手指突然从一根弦上松起，这样会切断余音，造成音的断裂。所以在大指过弦之前，左手的其他手指可以提前将下一根需要弹奏的弦按低一点贴近琴面，由此即使是在一指控多弦的情况中，左手大指也能够转换自如。
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集王羲之书《圣教序》

赵子昂言：“结字因时相传，用笔千古不易。”然用笔之细节亦当于结构已立之后渐行调整，方能气韵生动。故学《兰亭》者，略得右军之用笔，便当研习《圣教》之结体，于结体中再求笔法之细化。若斤斤于自夸得《兰亭》笔法，偏求毫发处之逼似，则极易徒成杂凑枝节之伪书。习琴亦如是：吟猱为曲中之吟猱，于鼓奏时自然而生。所谓“半曲平沙走天下”，亦须有半曲之结构，未闻“几吟几猱走天下”也。





其次，对于名指按弦来说，由于在按单弦时一般都是靠指尖按弦，所以一指控多弦的难度或许就会很大。然而所幸需要名指一指控多弦的地方大多是在十徽以下，因此在很多情况下，将名指稍侧，就能同时按住几根弦。需要特别注意的是，按弦的用力点必须随着弦的变化而不断调节——不然的话，要做到同时按住几根弦，且始终都能够按得很实，或许就太过困难了吧！

其实，在求“细”之法上各家各派都有独到的心得，以上所举未必适用于所有人，也必然挂一漏万。“运指之细”已然无法言尽，“全篇之细”更未易轻论。因此，当学琴学到一定程度之后，应多寻师访友，吸收各家各派的指法经验，并借助这些经验来钻研自己的琴曲，从而使自己指下的音乐表现精益求精。所谓“十年磨一剑”，倘若一辈子能精细地磨洗出一两首真正属于自己的琴曲，那也可谓不愧所学了。


一曰溜

溜者，滑也
〔1〕

 ，左指治涩之法也。音在缓急，指欲随应。苟非握其滑机
〔2〕

 ，则不能成其妙。若按弦虚浮，指必柔懦，势难于滑
〔3〕

 ；或着重滞
〔4〕

 ，指复阻碍，尤难于滑。然则何法以得之？惟是指节炼至坚实，极其灵活
〔5〕

 ，动必神速。不但急中赖其滑机
〔6〕

 ，而缓中亦欲藏其滑机也。故吟猱绰注之间，当若泉之滚滚
〔7〕

 ；而往来上下之际
〔8〕

 ，更如风之发发
〔9〕

 。刘随州诗云
〔10〕

 ：“溜溜青丝上，静听松风寒
〔11〕

 。”其斯之谓乎？

【注释】


〔1〕
 滑：灵活流畅。


〔2〕
 苟：如果。滑机：指“滑”是一种应机而动的反应。机，机微，动之微。


〔3〕
 势：势必。


〔4〕
 着：疑当作“着弦”，即按弦。


〔5〕
 极：穷尽，竭尽。


〔6〕
 赖：依靠。


〔7〕
 滚滚：水涌翻腾之貌。唐杜甫《登高》：“无边落木萧萧下，不尽长江滚滚来。”


〔8〕
 往来上下：当指乐句随指法而展开，见“润”况注释。


〔9〕
 发发：风吹迅疾之貌。《诗经·小雅·四月》：“冬日烈烈，飘风发发。”


〔10〕
 刘随州：即唐代诗人刘长卿，曾任随州刺史。


〔11〕
 “溜溜”二句：出自刘长卿《幽琴》诗：“月色满轩白，琴声宜夜阑。飗飗青丝上，静听松风寒。古调虽自爱，今人多不弹。向君投此曲，所贵知音难。”又《听弹琴》诗：“泠泠七弦上，静听松风寒。古调虽自爱，今人多不弹。”飗飗，风吹貌。

【译文】

“溜”就是“滑”，是医治左手运指滞涩的方法。乐曲中产生缓急变化时，手指需要随之作出回应。倘若不能掌握应机而动之“滑”，那么音乐也就无法美妙。如果按弦虚浮不实，手指必然柔弱无力，势必难以圆活；而如果按弦过重而僵滞，指下又会多有阻碍，更是难以顺滑。既然如此，那又有什么办法可以做到“滑”呢？只有将手指关节锻炼到坚实，使其非常灵活，这样运指就必然能够极为灵敏地配合于乐曲的需要。不仅快速的弹奏需要倚赖于“滑”之机微，而且弹奏缓慢时也需要在指下蕴藏应机而动之“滑”。所以吟猱绰注之间，应当像泉水一样翻腾灵动；而往来上下之时，更要像飘风一般迅疾流畅。刘长卿诗云：“溜溜青丝上，静听松风寒。”说的就是这个意思吧？





然指法之欲溜，全在筋力运使；筋力既到，而用之吟猱则音圆，用之绰注上下则音应，用之迟速跌宕则音活
〔1〕

 。自此精进
〔2〕

 ，则能变化莫测，安往而不得其妙哉！





【注释】


〔1〕
 跌宕：音调抑扬顿挫，节奏自由多变。


〔2〕
 精进：努力进取，毫不懈怠。

【译文】

而指法如果想要能够“溜”，则完全取决于“筋力”的运用；“筋力”一旦到位，那么用于吟猱的指法就能出音圆润，用于绰注上下的走音就能音韵相合，用于迟速跌宕的节奏就能音调生动。在这基础上精益求精，就可以达到变化莫测的境地，无论怎么弹也都是美妙的音乐了啊！

【点评】

在“坚”况中，我们已经说到左手手指正确的按弦手势。但问题是，即使手势形状大致正确，却也未必等同于实际弹奏中的到位。比如说大指按弦时的“虎口撑开”：虽然很多学琴者确实在尽力撑开自己的虎口，但即使勉力撑开，也难以放松灵活，且大指指根关节也往往无法保持在一个合理的放松状态，而不自觉地表现出一定程度的“凹曲”。由此，与青山所批评的名指末节之“折指”一样，臂腕的力度也无法经由指根关节而自然传递到甲根按弦处；于是就很容易感到明明已经非常用力，连手腕都已经累得不行，大指指根关节更是早已发痛，却还是没有把弦真正压紧。

其实，正确的手势必须要有足够的力度作为依托，即青山在“坚”况中所说的“坚之本，全凭筋力”，而在本况中青山更是强调“指法之欲溜，全在筋力运使”。虽然“筋力”与“蛮力”有本质的差别，但是两者并不是截然的对立；相反，在一定程度上甚至可以说“筋力”正是由“蛮力”转化而来。比如说在练太极拳时，我们经常会说要求“松”求“活”；但是“松”和“活”的前提就是要有“紧”和“僵”。尽管太极拳有“四两拨千斤”的说法，然而，有“四两”而用“四两”是一回事，有“千斤”而只用“四两”是另一回事。前者根本谈不上放松，后者才真正是具有活力的放松。对于弹琴来说也同样如此：无论是左手的坚实还是右手的清劲，其实都并不需要太大的力；只是如果要将力度控制得恰如其分、轻松自如，就需要有更大的力量作为后盾。首先是要有足够的力，然后才可能真正“用力而不觉”。因此，左右手要真正能够做到放松的话，必须要经历一段“用力而觉”的过程；在这个过程中，如果能够在弹琴之外增加一些手部乃至全身的力量练习，那么以“力”而求“松”（见“采”况之放松法）将会达到事半功倍的效果。否则，倘若手部的力量始终不够，则即使手势勉强还算看得过去，其内部的用力方式也很可能会“失之毫厘，谬以千里”。
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唐·怀素《苦笋帖》

“溜”既为“滑”，又为“留”。滑而不浮，留而不滞，瞬息万机，随而应之。书中运笔与琴中运指同理。





以“力”而求“松”，最终就能获得一种充满弹性的“筋力”。因此青山认为“筋力既到，而用之吟猱则音圆，用之绰注上下则音应，用之迟速跌宕则音活”。或许对于青山而言，说到这一步可谓点到为止，但是本况中还有一些问题需要作进一步的挖掘。青山说：“不但急中赖其滑机，而缓中亦欲藏其滑机也。”如果说，“急中赖其滑机”是指左手能够迅速应变、从而跟上乐曲节奏的话，那么缓中“藏其滑机”又是什么意思？

以《平沙落雁》这一慢曲为例：不同的流派多有不同的传谱，然而即使弹奏的是同一个谱本，节奏也几乎毫无差别，在不同演奏者的指下音乐效果也可以差别甚大。我们会觉得，有些人弹得非常生动，有些人则弹得相当死板；问题是，除了比较抽象的韵味、气质之外，他们在演奏手法上是否体现出什么不同？

如果仔细去听一些经典版本的《平沙落雁》的录音，我们就会发现演奏家左手手指从一个音位移动到另一个音位的过程往往并不都是匀速运动，而主要是一种“变加速”运动。正是这种千变万化的变加速运动，让音乐的层次显得非常丰富多变，由此就使欣赏者能够充分感受到乐曲中的韵味。其中的道理也很简单：第一，从欣赏的角度而言，自然界中的物体在从静止到运动时、在运动的过程中往往都是有加速度的——一只鸟从地上起飞，一片叶子在风中飘落——因此，音位移动过程中非匀速的音高变化符合人对自然的认知，使欣赏者更能感受到自然的韵律。第二，从演奏的角度来看，一方面，当达到放松、尤其是手腕能够放松之后，从一个音滑到另一个音自然会符合自然界中物体的运动规律，体现出一种加速度；另一方面，为了保证主干音真正能成为主干音，也必须在音位移动过程中体现出一种变化的趋向，让人能清晰地感受到一小段音位移动过程的重点，而这是匀速运动所难以体现的。

因此从这个角度来讲，如果说右手指下所表现的是一个个点状的出音，而点状的出音无论多快，音与音之间总会存在间隔的话，那么对更多倚赖左手指法的《平沙落雁》之类的慢曲来说，以如此细腻的变速运指加上轻重缓急等诸多变化，所呈现的整首乐曲就成为了连续不断的、由无数个或强或弱或长或短或主或次的音组成的完整过程。一旦这个完整的过程得以定型成为特定的演奏版本，那它就已经不是抽象的、谱字的、骨架式的《平沙落雁》，而是属于演奏者个人的、具有生命感的《平沙落雁》——我们所说的“乐曲需要”正是在后者的意味上而言的。这样高水平的乐曲又反过来对演奏者提出了极高的要求：此时演奏者已然超越了节奏快慢的问题，而必须面对着由无数个音连成的松紧缓急变化无穷的音乐线条，其中处处充满了微妙的变动（即“机微”）。
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宋·米芾《蜀素帖》

一笔之中处处要滑，也处处要留，各家用笔之差别多在留与滑之间，各家鼓琴之差别亦在于此。





正因为音乐线条中蕴含着无数个音，所以“缓中藏其滑机”其实就意味着左手指法必须随时对其作出回应。于是我们才知道青山为何会说“动必神速”：青山从未表现过他对快曲的偏爱——如果有所偏爱，那也毋宁说应属于慢曲，如在“速”况中青山就认为“琴操之大体固贵乎迟”；但在这里青山偏偏用到了“神速”一词，倘若解释为运指的速度的话，那无论如何会让人觉得相当意外。只有将“神速”理解为手指对乐曲需要的及时反应——即“音在缓急，指欲随应”——我们才能明白，青山在这里想要表达的其实就是当面对千变万化的音乐线条时，必须使手指“极其灵活”，方能在对乐曲需要的回应中表现出足够的灵敏度，即所谓“苟非握其滑机，则不能成其妙”，而其最理想的状态也就是所谓的“心手合一”。虽然在演奏者本人每次的实际演奏中音乐的表现也都会有所不同，但是这些不同都属于心与手的种种变化；在“指节炼至坚实”的“筋力运使”下，一旦真正能够“握其滑机”，心与手的距离总不至于相差太远。

顺便可以一提的是：走手音具有加速度，这是各家各派一流演奏家之一流琴曲的共性；派别之间的差异仅在于加速度的变化大小及其丰富程度。比如说，在广陵、梅庵等流派的弹法中，走手音速度的变化就很明显，而在九嶷、川派等流派的弹法中走手音速度的变化似乎不大。但是细听后者的琴曲，走手音的速度变化还是可以清晰地辨认出来，而很少有音与音之间的匀速运动。因此如果打个比方的话，古琴的走手音可说类似于书法中的运笔，所谓“笔软则奇怪生焉”，各家各派的用指速度变化，充其量也只是楷书和行草之间的不同，而并非毛笔书法和硬笔书法的不同。


一曰健

琴尚冲和大雅
〔1〕

 。操慢音者
〔2〕

 ，得其似而未真。愚故提一“健”字
〔3〕

 ，为导滞之砭
〔4〕

 。乃于从容闲雅中
〔5〕

 ，刚健其指，而右则发清冽之响
〔6〕

 ，左则练活泼之音：斯为善也。

【注释】


〔1〕
 尚：重视，讲究。冲和：澹泊平和。大雅：见“雅”况。


〔2〕
 操：弹奏。


〔3〕
 愚：谦称，我。


〔4〕
 导：疏导，疏通。滞：滞涩。砭（biān）：治病刺穴的石针，此泛指治病之药石。


〔5〕
 从容：悠闲舒缓。闲雅：沉静温雅。


〔6〕
 清冽：声音清脆激越。

【译文】

弹琴讲究的是冲和大雅。但是弹得迟慢的，却只是形似大雅而未得其真趣。所以我提出一个“健”字，作为通导滞涩之病的药石。就是说，要在从容闲雅的状态中，把手指练得刚劲健挺，而使右手发出清脆激越的声响，左手练就灵活生动的取音：这样才算符合要求。





请以健指复明之：右指靠弦，则音钝而木；故曰“指必甲尖，弦必悬落”，非藏健于清也耶？左指不劲，则音胶而格
〔1〕

 ；故曰“响如金石，动如风发”，非运健于坚也耶？要知健处即指之灵处
〔2〕

 ，而冲和之调，无疏慵之病矣
〔3〕

 。滞气之在弦，不有不期去而自去者哉
〔4〕

 ？
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元·黄公望《富春山居图》

《富春山居》淡雅苍润，得平远之致。范中立不能为黄子久；黄子久亦不能到范中立。两并存之，则各擅其美。丝弦钢弦之差别亦可作如是观。

【注释】


〔1〕
 格：阻碍，限制。


〔2〕
 要：应当。


〔3〕
 疏慵：见“古”况。


〔4〕
 期：期求，指望。

【译文】

请允许我用健指之道来继续加以说明：右手食指靠在弦上挑出，则出音就会懦钝呆木；所以说“挑弦一定要用甲尖，一定要悬空落到弦上”，这不正是在清实中蕴含“健”吗？左指不够劲挺，则取音就会黏滞而受阻；所以说“出音要像是在敲击金石，运动要像流风般迅劲”，这不正是在坚劲中运使“健”吗？须知健挺之处就是手指灵动之处，明白了这一点，那么冲和的曲调便不会有疏慵散漫的毛病了。弦上的滞涩之气，或许就能自然而然地消去了吧？

【点评】

本况和“逸”况一样，很难说在其本身的文字描述中能够体现出多少独特的内涵。很多词句都可以在其他的各况中找到相似的表述：
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然而尽管如此，一个“逸”字、一个“健”字，一旦拈之而出，却也少它不得。托名为唐代司空图所作的《二十四诗品》中正有“飘逸”和“劲健”两品：

飘逸

落落欲往，矫矫不群。缑山之鹤，华顶之云。高人画中，令色氤氲。

御风蓬叶，泛彼无垠。如不可执，如将有闻。识者已领，期之愈分。

劲健

行神如空，行气如虹。巫峡千寻，走云连风。饮真茹强，蓄素守中。

喻彼行健，是谓存雄。天地与立，神化攸同。期之以实，御之以终。

无论是“落落欲往，矫矫不群”还是“行神如空，行气如虹”，都表现出一种淋漓矫健的元气。因此在整部《溪山琴况》中，“逸”和“健”可谓最有生命力的两个字：“逸”为格调之眼，“健”为运指之眼。“和”、“静”、“清”、“远”，借“逸”而活；“洁”、“润”、“圆”、“坚”，因“健”而立。如果说，“逸”字因为一落名相便易生弊，所以根本无法作出具体的形容的话，那么“健”字则可以说是之前一切具体运指要领的一个综合——虽然“健”况中的论述在前面各况中大致都可以寻见，但是反过来也正可以认为之前各况中的各种指法要求都汇总于“健”之一况：过于柔润，则失劲健；过于重实，则失清健；过于清劲，其弊在枯；过于淡寡，其弊在慢。或许宋代《成玉[image: alt]
 琴论》中的一段话引用在这里是相当合适的：“指法虽贵简静，要须气韵生动，如寒松吹风，积雪映月是也。若僻于简静，则亦不可，有如隆冬枯木，槎朽而终无屈伸者也。”

“气韵生动”，便是“逸”与“健”的旨归所在。

笔者于“健”字更有一论：丝弦之“健”不同于钢弦之“健”，丝弦当求“峻健”，钢弦当求“遒健”。

众所周知，近几十年来古琴演奏的最大变化，就是钢弦在很大程度上代替了丝弦。两种弦的差别正如成公亮先生在《漫话五十年来的琴弦》一文中所说：“无论散音、按音、泛音，传统丝弦出音开始之‘音头’有一种冲击的瞬间，‘音头’出现之后很快地变为稍弱的音量；而钢弦的‘音头’相对比较‘钝’，延续的时值相对较长，因之，钢弦音量虽大，却没有传统丝弦那种饱满的音质和力度，缺乏传统丝弦弹奏的那种‘颗粒感’，那种‘骨力’，琴音呈现一种‘疲沓’的状态。”这段论述是相当到位的。
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清·王铎《草书赠张抱一诗卷》

王觉斯书可谓“积健为雄”者。多观王书，于琴中雄健一派当能有所悟入。





如果将管平湖先生作为丝弦时代的代表的话，我们不难发现，右手指力的硬朗刚健是一个相当重要的审美标准，而看管先生弹琴的组照，我们也可以很容易从其用指的形态中推知其发力的状态：管先生的右手悬得比较高，下指始终保持中锋，并较为靠近岳山的位置，由此出来的音就呈饱满的颗粒状，表现出一种“峻健”之美。这一运指方法和丝弦本身的特质是吻合的。但是，倘若完全以管先生的指法来弹钢弦，却很可能会让人觉得刚硬过度，以至于把钢弦“疲沓”而乏骨力的缺点更加放大了。由此也同样可以解释为何当代很少有琴人会弹《高山》这样的曲子：《高山》的每一个音（尤其是开头的散音）都需要表现出饱满峻拔的刚健之质，而这种刚健劲挺的质感却正是钢弦本身所缺乏的，即使能够练就柔中见刚的指力，其效果也不如以同样的方式在丝弦上的弹奏。因此，由于琴弦的变化，为了避免出音过于刚硬而显燥气，很多琴人也不得不调整了弹弦的方式，而在一定程度上无奈地告别了峻健挺拔的意趣。

但是这并不等于说，由于琴弦的变化，古琴的发展前途也变得黯然无色。恰恰相反，琴人们在反复的适应和尝试之中，也逐渐使古琴在其他层面上的审美意趣得到了强调和发展。在1981年林友仁先生对吴兆基先生的一次采访录音中，吴先生就说：“古琴虽然是弹拨乐器，但是弹的东西要弹出（弦乐器的）‘拉’的声音。”吴先生的这番话正可针对于钢弦的弹奏：在吴先生看来，如果为了追求“峻健”的效果而在钢弦上使用太大指力的话，那么出来的“音头”会相当之重——这种“重”不是丝弦上的厚重饱满，而是刺耳的金属声。在这种情况下，不妨减少一些弹弦的力度，触弦点也调整到一徽左右，于是在淡化右手指下出音音头、保持一种柔润音色的同时，整首乐曲的旋律线便得到了突出。
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宋·范宽《溪山行旅图》

《溪山行旅》雄浑磅礴，得高峻之势。





另一方面，虽然钢弦在音质的饱满挺拔上缺少丝弦一般的“骨力”，但是在音色的变化细腻方面，钢弦也拥有自己的优势。由于钢弦在张力上一般要好于丝弦，所以在表现音色的刚柔、音量的轻重等变化方面要比丝弦敏感得多，音色音量变化的幅度大小也存在着更多的可能。与此同时，钢弦走弦时的摩擦音极小，于是走弦过程中各种细腻（按：这里所说的细腻主要是指走弦速度变化中的细腻，而不是指吟猱饱满中带立体感的细腻，后者则正是丝弦的长处）丰富的强弱快慢变化也更加吸引了演奏者的关注，并在其灵敏度上得到了大量的开发。而当左右手的指法都朝细腻多变的方向转变之后，或许就应该说，尽管在很大程度上失去了纵向高远的峻健挺拔之美，但是在对旋律线的强调中，我们却也更容易注意到乐曲在横向展开上的遒健平远之美——当然，这对演奏者的水平也提出了很高的要求：就左手指法的运化而言，演奏者所表现的必须是一种充满力量感和生命感的细腻丰富，而不能是疲慢拖沓；而就右手指力而论，如果不是以吴兆基先生这样独特的指下之劲使音色柔润的同时保持了相当的弹性，那么由于出音疲软，整首乐曲也是谈不上什么遒健之美的。

因此，与其用“发展”和“倒退”这样的字眼来形容从以丝弦为主到以钢弦为主的历史变化，毋宁说，两种弦的不同实际上造成了古琴演奏方式和审美角度的变化。其中的是非得失难以定论，应该允许不同偏好的个人选择。而关键问题是，无论弹奏的是丝弦还是钢弦，都必须要考虑到琴弦本身的特性，根据琴弦来调整用指的方法，从而尽可能地将琴弦的优势发挥出来。否则如果指下出来的满是柔懦或枯硬之声，那“健”之一字也就完全落空了。





补记：近年来丝弦的保护和研制取得了相当大的成就，然而，尽管目前最好的丝弦已略接近于“老八张”中那些琴弦的音质，但数百年前的琴弦究竟如何，仍然不得而知。就笔者所闻，据说故宫中保存的“朱弦”在光滑度上远远超过如今的丝弦；就笔者所见，日本所制丝弦虽然在音质和手感上仍不尽如人意，却也提示了丝弦还存在着其他的发展可能。由此不禁让人玄想：古人在弹琴时的表现空间很可能要比我们今天大得多——他们完全有可能在琴弦中既拥有“平远”的遒健，又不失“高远”的峻健。同样一首曲子，恐怕会在意境上与今人的演奏完全不同，实在令人悠悠神往！


一曰轻

不轻不重者，中和之音也。起调当以中和为主，而轻重特损益之，其趣自生也。

【译文】

不轻不重的就是中和之音。起调应当以中正平和为主，而在乐曲的展开中，就要用轻重来加以调节，这样曲中的意趣便自然会产生了。





盖音之取轻，属于幽情
〔1〕

 ，归乎玄理；而体曲之意，悉曲之情
〔2〕

 ，有不期轻而自轻者
〔3〕

 。第音之轻处最难
〔4〕

 ：工夫未到，则浮而不实，晦而不明，虽轻亦未合。惟轻之中，不爽清实，而一丝一忽
〔5〕

 ，指到音绽
〔6〕

 ，更飘飖鲜朗
〔7〕

 ，如落花流水
〔8〕

 ，幽趣无限
〔9〕

 。乃有一节一句之轻，有间杂高下之轻
〔10〕

 ；种种意趣，皆贵清实中得之耳。

【注释】


〔1〕
 属（zhǔ）：与……相关联。幽情：深远高雅的情思。


〔2〕
 悉：详细了解。


〔3〕
 期：求。


〔4〕
 第：但，只是。


〔5〕
 忽：长度单位，十忽为一丝，十丝为一毫。


〔6〕
 绽：绽开，绽放。


〔7〕
 飘飖（yáo）：轻盈，飘扬。鲜朗：鲜明，清朗。


〔8〕
 落花流水：此指暮春时节的美景。


〔9〕
 幽趣：幽雅的趣味。


〔10〕
 间杂：交错。

【译文】

取音轻，与深幽之情相关，且入于玄微之理；而深入体察曲中之意，详细玩味曲中之情，有时便能不求轻而自轻。但是取音要达到“轻”是最为困难的：工夫如果不到位，那么出音就会虚浮不实，晦暗不明，即使轻也未能合宜。只有在轻中不失清实，才能在音量极为轻微时也能指到音绽、轻盈鲜朗，就像落花飘飘流水溶溶那样幽趣无尽。于是进而有一节一句之轻，有交错高低之轻；种种意趣都贵在从清实中获得。





要知轻不浮，轻中之中和也；重不煞
〔1〕

 ，重中之中和也。故轻重者，中和之变音
〔2〕

 ；而所以轻重者，中和之正音也
〔3〕

 。

【注释】


〔1〕
 煞：粗暴。


〔2〕
 变音：相对本音而言的变化之音。


〔3〕
 正音：雅正之本音。

【译文】

须知轻微而不虚飘，是“轻”中的中和；重实而不粗暴，是“重”中的中和。所以或轻或重，都是中和之音的变音；而用以调控轻重的，则是中和之正音。

【点评】

《溪山琴况》的最后四况“轻重迟速”，从题目来看，着眼点当在于乐曲展开中的种种变化——“轻重”虽然也关系到音质本身的问题，如本况中所说“惟轻之中，不爽清实，而一丝一忽，指到音绽”（按：练指以求清实之法可参看前面诸况。此处的一个“绽”字，突出了清实的颗粒质感，用得极为到位，练指时尤其需要反复体会），但是乐曲展开中的轻重变化才是青山关注的重点。所以在本况中一开始青山就说：“起调当以中和为主，而轻重特损益之，其趣自生也。”这与“细”况中“始而起调，先应和缓，转而游衍，渐欲入微”一句形成了呼应，因此在一定程度上也可以认为，乐曲正是在“轻重损益”之间而逐渐“游衍入微”的。

就本况而言，有两点是值得强调的：第一，轻重乃中和之变音。正如《太古遗音·弹琴有七要》所言：“下指沉静而不暴躁，惟贵轻重得中。太重则失清韵之声，太轻则无真全之韵，惟随琴之强弱施指，则取与吟猱俱有味也。”每张琴在音量强弱方面都有所不同，每个人在轻重上的偏好也有所不同，但是在弹某一张琴时，需要在试音中找准一个“中和”的音量感。随着乐曲的展开，指下自然会有轻重的不同，然而无论是轻是重，其变化都应当以中和之音作为参照，知道轻和重的限度所在，从而在音乐效果上取得平衡。否则，就容易流于虚飘或粗暴，即很多琴书中所批评的“其轻如摸，其重如攫”。
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元·张远《潇湘八景图》（部分）

轻轻数点惊鸿起，便俨然成归渔之趣。





第二，轻重不是一种刻意追求的变化，而是在乐曲展开的过程中产生的自然而然的起伏，正如青山所说：“体曲之意，悉曲之情，有不期轻而自轻者。”在“宏”、“细”二况中我们已经提到，学习琴曲当先立其大体，而所谓“体曲之意，悉曲之情”也正是此意：心中先要有音乐，指下才能有轻重。指下的运动只是将心里的音乐表现出来而已，一切轻重的变化都应该是根据音乐的需要而作出的调节，并非是无缘无故的“忽重则煞甚，忽轻则无闻”（《大还阁琴谱·抚弦七忌》）。这一点在打谱中尤为重要——打谱并不是简单僵硬的、按照某一固定节奏所作的谱字拼合；对于打谱来说，尽管谱字本身没有非常清晰的轻重标识，但是在将谱字演绎成音乐时，一旦能够通过反复的哼唱而在内心形成完整鲜活的音乐线条，则指下便会不知不觉地表现出音乐所应该具有的自然轻重，此即青山所谓“有不期轻而自轻者”。

在理解这两点之后，我们才能正确认识古代琴书中那些更为具体的轻重要求。《琴书大全·唐陈拙指法·下指取诀》有言：“声轻短者插指浮，取弦上轻过，使近而多疾；声重长者探指深，取下指猛掣，使远而多徐。……大弦至四弦，提腕下指，重声多用，轻声用少；四弦至七弦，低腕下指，轻声用多，重声用少。”这些要求自然是古人的经验之谈，但是倘若心中并无音乐，而只是认定大弦至四弦多用重声、四弦至七弦多用轻声的话，那就未免又有胶柱鼓瑟之嫌了。


一曰重

诸音之轻者，业属乎情
〔1〕

 ；而诸音之重者，乃繇乎气
〔2〕

 。情至而轻，气至而重，性固然也。第指有重轻
〔3〕

 ，则声有高下；而幽微之后，理宜发扬
〔4〕

 。倘指势太猛，则露杀伐之响；气盈胸臆
〔5〕

 ，则出刚暴之声。惟练指养气之士，则抚下当求重抵轻出之法
〔6〕

 ，弦上自有高朗纯粹之音
〔7〕

 ，宣扬和畅
〔8〕

 ，疏越神情
〔9〕

 。而后知用重之妙，非浮躁乖戾者之所比也
〔10〕

 。

【注释】


〔1〕
 业：已经。


〔2〕
 繇：通“由”。


〔3〕
 第：只要。


〔4〕
 宜：应当。


〔5〕
 盈：满。


〔6〕
 抚：疑当作“指”。


〔7〕
 高朗：高洁明朗。


〔8〕
 宣扬：发扬。和畅：温和舒畅。


〔9〕
 疏越：当同“疏瀹（yuè）”，疏导，使……舒畅。


〔10〕
 乖戾：性情反常悖谬，急躁易怒。
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夫气以雄放为贵，若长江大河，涛翻云涌，滔滔莽莽，是天下之至动者也。

【译文】

乐曲中的轻音已如前述，乃因情而生；而重音则由气而来。真情流露的时候指下就会放轻，意气高涨的时候指下就会加重，这是人的天性使然。只要指力有轻重，那么声响也会有高低；而乐曲在探幽入微之后，也理应有所发扬。但倘若下指之势太过刚猛，就会显露杀伐之气；意气充沛填满胸臆，就会发出刚暴之声。只有练指养气之士，当会在指下探求重抵轻出之法，由此弦上自然能流出高朗纯粹的音乐，和畅之气得以发扬，神志情意得以舒畅。然后才知道重弹的妙处，不是浮躁乖戾之声所能相比的。





故古人抚琴，则曰：“弹欲断弦，按如入木。”此专言其用力也，但妙在用力不觉耳。夫弹琴至于力，又至于不觉，则指下虽重如击石，而毫无刚暴杀伐之疚
〔1〕

 ：所以为重欤？及其鼓宫叩角
〔2〕

 ，轻重间出，则岱岳江河
〔3〕

 ，吾不知其变化也。

【注释】


〔1〕
 疚：病。


〔2〕
 鼓宫叩角：在诸弦上弹奏。鼓、叩，弹奏。宫、角，泛指宫商角徵羽的五音变化。


〔3〕
 岱岳江河：意指博大精深，莫知其涯。岱岳，泰山。江河，长江黄河。

【译文】

所以古人弹琴，会说：“弹欲断弦，按如入木。”这是专讲弹琴需要用力的，只是其妙处却在于用力而不觉。弹琴要用力，又要达到不觉得是在用力，由此下指即使重如击石，也完全不会有刚暴杀伐的弊端：这才真正能称得上是“重”吧！至于在具体的乐曲演奏中轻重之音交错而出，这就如同岱岳江河般莫知其涯，我就无法穷尽其中的变化了。

【点评】

青山在本况的结尾说：“及其鼓宫叩角，轻重间出，则岱岳江河，吾不知其变化也。”确实，正如我们在“细”况的点评中所言，乐曲展开中的各种细微变化关系到演奏者个人的才性，所以无法作出详尽的解释、提出详细的要求。因此本况的重点就在于：第一，乐曲中为何要有轻重？青山概括得非常精彩：“情至而轻，气至而重。”所谓“音从意转”，既然演奏者的情绪在演奏中是不断流动变化的，那乐曲中自然就会体现出或轻或重的不同。第二，指下的轻重变化如何能够不至于过分？这可以用八个字来概括——“重抵轻出，用力不觉”。而之所以能够做到这八个字，则又无非在于两条途径：一是“练指”，二是“养气”。

但是这两条途径都很容易引起误解：

首先就“练指”而言，青山在《万峰阁指法[image: alt]
 笺》中也提到了“重抵轻出”：“（勾：）法以中指尖带肉抵弦，重抵轻出，先肉后甲，而得声者必至中至和也。”然则何谓“重抵”？或以为当用力抵住弦，然后再轻轻出音；但是，倘若按照这样的理解进行操作，那就一定会发现出音的音头钝木僵滞，并不具有很好的听觉效果。

真正的“重抵”其实不在于“力”，而在于“势”。在“溜”况的点评中我们已经提到“四两拨千斤”这样的说法——所谓的“四两拨千斤”，绝非有“四两”而用“四两”、有“千斤”而用“千斤”，而是以“千斤”之势而运“四两”之劲，方能松展自如。同样，真正的“重抵轻出”也是如此：当手指靠在弦上时，应该处于非常放松的状态，甚至不会感觉到把弦压动；但与此同时，千斤之“势”则蕴含于指中，沉厚之劲力可以随时而发——此所谓“用力而不觉”。也只有做到这一点，“重抵”之后的“轻出”才不等于虚飘，再轻再微的出音，也能内含清实。
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宋·苏轼《黄州寒食诗》

“情至而轻，气至而重”，于东坡《寒食诗》见得真切。观其“春江欲入户”，则知气至；及其“但见乌衔纸”，则知情至。





其次则是“养气”。青山说：“倘指势太猛，则露杀伐之响；气盈胸臆，则出刚暴之声。”这句话或许会遭到当代一些琴人的批评：弹《广陵散》这样的曲子，难道不正需要表现出“杀伐之响”么？青山一方面说“气至而重，性固然也”，一方面又否定“气盈胸臆”，这难道不是自相矛盾？

问题是，“气至而重”之“气”与“气盈胸臆”之“气”未必相同。清代朱庭珍《筱园诗话》有言：“夫气以雄放为贵，若长江大河，涛翻云涌，滔滔莽莽，是天下之至动者也。然非有至静者宰乎其中，以之为根，则或放而易尽，或刚而不调，气虽盛，而是客气，非真气也。”这段话说得很有意思。在“涛翻云涌”这个比喻中，一个“翻”字、一个“涌”字，包含了厚重的质感和无穷的变化；比起“一泄而尽”的直白来，在力度上并不稍减，但显然耐人寻味得多。而之所以能够“翻”、能够“涌”，而不是“泄”、不是“放”，或许正在于有“至静”为其主宰。我们在“静”况中说静而能一，静而能万，其实也是这个意思：“静”不是一种特定的风格，而是一切风格的可能。“静”中之“真气”与“客气”的差别，在一定程度上就是可能性、丰富性、包容性的差别。杀伐刚暴之声之所以不可取，不仅在于其听觉效果的刺耳，也在于其走向了极端，而丧失了涵泳回旋的余地。

因此无论是从“练指”还是“养气”来看，青山的着眼点无非在于“中和”。“中和”是各种状态在运动中的平衡：要用力，但是要用力而不觉；要“情至而轻”，但是“轻”中要有清实；要“气至而重”，但是“重”中要有含蓄——理解了这些，或许就能明白为何青山要将“和”之一况置于二十四况之首了。


一曰迟

古人以琴能涵养情性
〔1〕

 ，为其有太和之气也
〔2〕

 ，故名其声曰“希声”
〔3〕

 。

【注释】


〔1〕
 以：认为。


〔2〕
 为：因为。太和之气：见“和”况注释。


〔3〕
 名：命名，称呼。希声：见“静”况注释及点评。

【译文】

古人认为琴能够涵养情性，是因为琴具有太和之气，所以称琴声为“希声”。





未按弦时，当先肃其气
〔1〕

 ，澄其心
〔2〕

 ，缓其度
〔3〕

 ，远其神；从万籁俱寂中冷然音生
〔4〕

 ，疏如寥廓
〔5〕

 ，窅若太古
〔6〕

 ，优游弦上
〔7〕

 ，节其气候
〔8〕

 ，候至而下，以叶厥律者
〔9〕

 ，此希声之始作也。

【注释】


〔1〕
 肃：安静庄重。


〔2〕
 澄：清静安定。


〔3〕
 度：胸怀气度。


〔4〕
 籁：原指排箫之类吹管乐器，后泛指各种声响。《庄子·齐物论》：“地籁则众窍是已，人籁则比竹是已。”冷然：当从《昭代丛书》本作“泠（líng）然”，形容声音清越。


〔5〕
 疏：阔远。寥廓：太虚空旷的宇宙。


〔6〕
 窅（yǎo）：深远，深邃。太古：远古。


〔7〕
 优游：悠闲自得。


〔8〕
 节：调控。气候：见“远”况点评。


〔9〕
 叶（xié）：同“协”，和洽。厥（jué）：其。

【译文】

在还没有开始弹奏时，应当先使气息安静庄重，使内心清静安定，使胸怀松缓舒畅，使神思自然旷远；于是从万籁俱寂中就会生发出泠然之音，如太虚般开阔，如远古般深邃；让这样的声音在弦上从容自如地游荡开来，并调控其“气候”，按“候”而下指，以使其与音律相合——这是“希声”的开始。





或章句舒徐，或缓急相间，或断而复续
〔1〕

 ，或幽而致远
〔2〕

 ；因候制宜
〔3〕

 ，调古声澹，渐入渊源
〔4〕

 ，而心志悠然不已者，此希声之引伸也
〔5〕

 。

【注释】


〔1〕
 断而复续：声断意连。


〔2〕
 幽而致远：音入幽微而其神自远。即“细”况中的“妙在丝毫之际，意存幽邃之中”。


〔3〕
 因：根据。制宜：制定适合的方式方法。宜，适合，恰当。


〔4〕
 渊源：本原。


〔5〕
 引伸：延长。

【译文】

或是章句舒缓，或是快慢相间，或是断而复续，或是幽而致远；根据曲中之“候”来调节自己的演奏，曲调古雅而取声恬澹，由此逐渐进入琴音的本原，而心志神思则悠然自得不能止歇——这是“希声”的延展。





复探其迟之趣
〔1〕

 ：乃若山静秋鸣，月高林表，松风远沸，石涧流寒，而日不知晡
〔2〕

 ，夕不觉曙者
〔3〕

 ，此希声之寓境也
〔4〕

 。

【注释】


〔1〕
 探：探求。


〔2〕
 晡（bū）：申时，午后三点至五点。


〔3〕
 曙：天刚亮时。


〔4〕
 寓：寄托。

【译文】

再探求琴中“迟”之意趣：就像那空山寂静，秋夜虫鸣；孤月高悬，远出林梢；松风如沸，石涧流寒；身处其中很容易会忘怀朝夕之流逝——这便是“希声”所寄寓的境界。





严天池诗
〔1〕

 ：“几回拈出阳春调，月满西楼下指迟。”其于迟意大有得也。若不知“气候”两字，指一入弦，惟知忙忙连下，迨欲放慢
〔2〕

 ，则竟索然无味矣
〔3〕

 。深于气候，则迟速俱得，不迟不速亦得，岂独一“迟”尽其妙耶？

【注释】


〔1〕
 严天池：严澂，号天池，明末古琴家，开创虞山琴派。


〔2〕
 迨（dài）：等到。


〔3〕
 竟：终究。

【译文】

严天池有诗云：“几回拈出阳春调，月满西楼下指迟。”这两句诗在“迟”意上是深有所得的。如果不明白“气候”两字，手指一入弦就只知道匆匆忙忙地连弹不停，等到想要放慢时却已经索然无味了。如果能够在“气候”上深有体会，那么或迟或速都没有问题，不迟不速也可以做到，难道是仅仅一个“迟”字就能穷尽其中妙处的吗？

【点评】

“迟”有三意：

心静神远谓之“意迟”。青山说：“未按弦时，当先肃其气，澄其心，缓其度，远其神”，让自己的心远离世俗生活中的种种烦躁焦虑，静下来，空出来，方能感受到“万籁俱寂中”的“泠然音生”。音如何会生？自然生于指下。然而心静神远以至于忘我，便不知此指何时所下，此音何时而出。但觉此音从寥廓太古中杳杳而来，我则以神遇之。
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“迟”非迟滞迟缓之谓。悠悠宛转，浸润万物，不激不厉，风规自远，方可为“迟”。
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晋·王羲之《兰亭集序》

或以《兰亭》为唐摹本，远非右军之旧，然其从容不迫顾盼风流之一段生气，似潺潺清流，于涧石之间盘旋往回无处不到，极得“迟”字之妙。习琴者多观此帖，指下韵致自佳。





指后于意谓之“指迟”。从这个角度而言，严天池的一句“月满西楼下指迟”确实是相当有意味的。（按：此诗实袭用了宋代祖可和尚的诗句，原诗为：“琴到无弦听者希，古今唯有一钟期。几回拟鼓阳春曲，月满虚堂下指迟。”）泠然之音既生，则当“节其气候，候至而下”；否则倘若“指一入弦，惟知忙忙连下”，即使不待放慢，也已索然无味。在“远”况中我们已经看到，“气候”并不是固定的节拍，而是演奏者自身气息在琴曲中的外显；所以要“节”曲之“气候”，实际上便是使气息与琴曲相契合，而所谓“候至而下”则只是要让手指将这种契合恰如其分地表现出来而已。意在指先，才有可能达到心手相应。

得“希声”趣谓之“音迟”。“希声”一词，在二十四况中是得到反复强调的。声至于希微，指至于细微，则心止于至静，神会于至远。尽管说，希声生于气候之宜，所以在“或章句舒徐，或缓急相间，或断而复续，或幽而致远”之间都可以有希声之境；但是相对而言，于舒徐之“迟”中得希声为正，于缓急之“速”中得希声为奇，因此青山在“速”况中便说：“然琴操之大体固贵乎迟。”但是“迟”不完全等于“慢”——否则青山不会在“健”况中强调“操慢音者，得其似而未真”——“迟”意味着更容易得到体味和品玩的“希声”之趣。

分析至此就自然会发现，在这里青山又回归到了“和”况中的“指与音合，音与意合”。其实这也不难理解：就乐曲的展开而言，“轻重迟速”是本无定法的。正因为青山是真正的音乐家，所以尽管他极为重视“轻重迟速”这关系到乐曲展开的四况（这从其篇幅上也可以看出来），但是他很清楚地意识到，其实完全无法示人以具体的、固定的轻重迟速之法；青山所能说的，就是希望读者能够明白这一点，从而回归到音乐的出发点——音乐发自人的内心，音乐从内心而及于指下。


一曰速

指法有重则有轻，如天地之有阴阳也；有迟则有速，如四时之有寒暑也。盖迟为速之纲，速为迟之纪
〔1〕

 ，尝相间错而不离
〔2〕

 。故句中有迟速之节
〔3〕

 ，段中有迟速之分
〔4〕

 ，则皆藉一速以接其迟之候也
〔5〕

 。

【注释】


〔1〕
 “盖迟”二句：纲、纪，纲要，法度，此指得以成立的根本。


〔2〕
 尝：通“常”。


〔3〕
 节：节奏。


〔4〕
 分：律历之度数。


〔5〕
 藉（jiè）：同“借”，依靠。

【译文】

指法有重就有轻，正如天地有阴就有阳；有迟就有速，正如四季有寒就有暑。“迟”因“速”而立，“速”由“迟”而成，两者往往相互交错而不可分离。所以一句之中有迟速的节奏，一段之中则有迟速的度数，都是以一个速字来承接迟之“候”的。





然琴操之大体固贵乎迟。疏疏澹澹，其音得中正和平者是为正音，《阳春》、《佩兰》之曲是也；忽然变急，其音又系最精最妙者
〔1〕

 ，是为奇音
〔2〕

 ，《雉朝飞》、《乌夜啼》之操是也。所谓正音备，而奇音不可偏废，此之为速。拟之于似速而实非速、欲迟而不得迟者
〔3〕

 ，殆相径庭也
〔4〕

 。

【注释】


〔1〕
 系：是。


〔2〕
 奇音：相对于正音而言的变异之音。


〔3〕
 拟：比。


〔4〕
 殆：当然，肯定。径庭：相距很远。
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宋·米芾临王献之《中秋帖》

“速”中要有“迟”，“重”中要有“轻”，方有涵泳不尽之妙。若有速无迟，亟亟求完，则徒成俗品。书如此，琴亦如此。

【译文】

然而琴曲大致上还是以“迟”为贵。疏朗恬澹、其音调表现得中正平和的，便是正音，比如《阳春》、《佩兰》这样的琴曲；突然之间变急、其音调又是最为精妙的，便是奇音，比如《雉朝飞》、《乌夜啼》这样的琴曲。所谓正音完备而奇音不能偏废，这样的奇音就叫做“速”。和那些类似于“速”而实际上不是“速”、想“迟”却“迟”不下来的琴曲相比，当然是大相径庭、完全不同的。





然吾之论速者二：有小速，有大速。小速微快，要以紧紧，使指不伤速中之雅度
〔1〕

 ，而恰有行云流水之趣；大速贵急，务令急而不乱，依然安闲之气象，而能泻出崩崖飞瀑之声。是故速以意用，更以意神。小速之意趣，大速之意奇。若迟而无速，则以何声为结构
〔2〕

 ？速无大小，则亦不见其灵机
〔3〕

 。故成连之教伯牙于蓬莱山中，群峰互峙，海水崩折，林木窅冥，百鸟哀号，曰：“先生将移我情矣
〔4〕

 ！”后子期听其音
〔5〕

 ，遂得其情于山水。噫！精于其道者，自有神而明之之妙
〔6〕

 ，不待缕悉
〔7〕

 ，可以按节而求也。

【注释】


〔1〕
 伤：妨碍，损害。雅度：正度，即中和之度。


〔2〕
 结构：音与音之间的搭配排列。


〔3〕
 见：同“现”。灵机：玄机，奥妙。


〔4〕
 “故成连”几句：《太平御览》卷五七八引《乐府解题》：“水仙操：伯牙学琴于成连先生，三年不成。至于精神寂寞，情之专一，尚未能也。成连云：‘吾师方子春今在东海中，能移人情。’乃与伯牙俱往，至蓬莱山，留宿伯牙曰：‘子居习之，吾将迎师。’刺船而去，旬时不返。伯牙近（按《乐府古题要解》当作‘延’）望无人，但闻海水汨滑崩折之声，山林窅寞，群鸟悲号。怆然而叹曰：‘先生将移我情。’乃援琴而歌。曲终，成连回，刺船迎之而还。伯牙遂为天下妙矣。”成连、伯牙，传说中春秋时代的琴家。窅冥，幽暗。


〔5〕
 子期：即钟子期。传说中春秋时代的音乐家，以“知音”著称。《吕氏春秋·本味》：“伯牙鼓琴，钟子期听之。方鼓琴而志在太山，钟子期曰：‘善哉乎鼓琴！巍巍乎若太山。’少选之间而志在流水，钟子期又曰：‘善哉乎鼓琴！汤汤乎若流水。’钟子期死，伯牙破琴绝弦，终身不复鼓琴，以为世无足复为鼓琴者。”


〔6〕
 神而明之：此指以意会意，明白其中的妙处。出自《易·系辞上》：“化而裁之，存乎变；推而行之，存乎通；神而明之，存乎其人。”


〔7〕
 缕悉：疑当作“缕析”，逐条详细分析。

【译文】

但我所说的“速”有两种：一是小速，二是大速。小速稍快，应当紧凑一些，让手指在快速弹奏时不至于损害中和之度，而恰好能表现出行云流水的意趣；大速以急为贵，但一定要让曲调急而不乱，依然保持安闲从容的气象，而能奔泻出崩崖飞瀑的声响。因此，“速”是由于“意”才产生效果，也是因为“意”而达到神妙。小速中的意在于趣，大速中的意在于奇。如果有迟而无速，那又如何安排取音而构成乐曲？如果速不分大小，那也显示不出曲中的奥妙。所以成连在蓬莱山中教伯牙弹琴，面对着群峰耸峙，海水奔涌，林木昏暗，百鸟哀鸣的景象，伯牙说：“先生是要移我之情啊！”后来子期听到伯牙的琴曲，便领会到伯牙的心意正在于山水之间。噫！精通此道的人自然能够意会到其中的玄妙，他们是不需要详细解释，便能够根据曲节而求得曲情的。

【点评】

“速”亦有二意：

第一层意义是“正音备，而奇音不可偏废”之“速”，即快曲。快曲之“速”并不等于“指一入弦，惟知忙忙连下”的急乱——那种急乱只是“似速而实非速、欲迟而不得迟”的焦躁之快——而也同样必须“深于气候”，才能达到“最精最妙”。但是，这样的快曲尽管在技巧上难度颇高，也颇能考验演奏者的音乐水平，在青山看来却只是“不可偏废”的一种补充而已；等而下之的，恐怕还会有流于“江湖习派”的危险。从这层意义上说，我们可以认为在快曲和慢曲之间，青山更表现出对慢曲的偏爱。

但是第二层意义上的“速”才最为要紧，青山把这一意义上的“速”抬到了一个极高的位置：“迟为速之纲，速为迟之纪。”我们不禁要问青山：难道说没有“速”，“迟”就不能成立了吗？于是我们听到了青山的反问：“若迟而无速，则以何声为结构？”不仅要有“速”，而且“速”还要有大小：“速无大小，则亦不见其灵机。”——“结构”、“灵机”两词，便透露了青山的见解所在：“迟”字固然为乐曲的根本，心静神远、意在指先，这是弹琴的基本要求；然而“以意用”、“以意神”的“速”，才与“迟”结合在一起真正构成了乐曲展开中的千变万化。不仅快曲中有“速”，慢曲中也同样有“速”；“迟”与“速”的相互交融和生发，才使得一首乐曲真正具有了流转不息的生命力。否则，就很可能沦为“学慢无法”：“盖慢有度有候，故能款款曲曲，令人会心。虽曰慢调，而中必有缓急相间以成结构。若无法者，惟知弹慢而无节奏，则意味索然，何堪入耳。”（《大还阁琴谱·抚弦七忌》）

于是我们就能理解为何青山在本况的最后会提到伯牙的故事了：天地自然的磅礴元气深深震撼了观者的内心，观者得之于心而应之于手，便也在指下奔涌出了天地间的万千气象；而那位著名的听者则透过倾听弹者指下幻化无穷的迟速流变，又回归到了生生不息的自然。自然、内心、音乐，这三者都处于不断的运转变化之中；三者之间倘若能够毫无阻碍地相互作用，便会构成一个完整的、周而复始的循环——或许理解了这个循环，就能真正理解整部《溪山琴况》；而所有的中国传统艺术，其根本思路或许也都正在于其中。


附录

万峰阁指法[image: alt]
 笺自序

古人作琴操以传后世者，盖有谱之可考也。而谱之所繇
〔1〕

 ，悉本于指法而成。予于琴操既已著之谱矣，则指法安得不亟讲乎
〔2〕

 ？然就其抹挑勾剔之类，不过是其粗迹，可得而易知也。而其所以抹挑、所以勾剔者，不可得而易知也。而况所以不易知者尤复多端乎？汉唐以前姑勿问矣，余只见臞仙谱所遗指法简略殊甚
〔3〕

 ，所谓粗迹者是已。乌知指法之中尤复有多端之妙乎
〔4〕

 ？尝约指之抹挑勾剔之类皆有秘法
〔5〕

 ，不得其法，则茫然不知其妙。则虽弹至终曲，究于何处觅精微之致哉？今吾人学琴，曾不辨其谱之何若
〔6〕

 。如三、六两弦音本于七徽之九分也，而他谱则曰“八上”。三弦之小间勾音本于十徽之八分也，而他谱则曰“十一”。大都如是者，不可尽述。至于抹挑勾剔有顺逆向背之别
〔7〕

 ，而他谱则用指皆左
〔8〕

 ，历历可证。此则不知注谱之理者也。迨夫指法毫不谈其如何以妙、如何以精，而终日昧昧然以弹之，得一邪靡悦耳之音，则忻自称快
〔9〕

 。殊不知悦耳之音者乃俗音也，人则反以为美。嗟乎！古音不复，琴道渐衰，郑卫之声滔滔皆是，世道人心概可知矣。此则不知指法之妙者也。兹余也，于琴谱多究理，于指法常辩难
〔10〕

 ，故少得其理与趣，而间尝以识之
〔11〕

 。私心以为秘于笈而不可示人也
〔12〕

 。一日友至，见余谱之指法，愕然曰：“世之忽于琴也，忽于谱之与指法也，琴道几绝矣！然天之不欲绝此道也，赖有此书之传，可为垂世。幸付之剞劂
〔13〕

 ，公诸同人，以俟夫琴道之中兴也欤
〔14〕

 ！”余谢之曰：“此书也，皆余之所心得而纪之者，若云传世，则吾岂敢。”

娄江青山父徐谼撰

【注释】


〔1〕
 繇：通“由”。


〔2〕
 亟：急切，立刻。


〔3〕
 臞仙：明太祖朱元璋第十七子宁王朱权，号臞仙。善古琴，编有《神奇秘谱》。又善戏曲，编有《太和正音谱》。


〔4〕
 乌：哪里，如何。


〔5〕
 约：总结。


〔6〕
 何若：如何。


〔7〕
 向背：正反。


〔8〕
 左：差错。


〔9〕
 忻（xīn）：心喜。


〔10〕
 辩难（nàn）：辩驳问难。


〔11〕
 间：空闲时。识（zhì）：记录。


〔12〕
 笈：书箱。


〔13〕
 幸：希望。剞劂（jī jué）：刊刻。


〔14〕
 俟（sì）：等待。

[image: alt]


《神奇秘谱·广陵散》书影





万峰阁指法[image: alt]
 笺

右指法





旧注指法甚简，毫无精意示人。兹以心得秘诠，明阐其旨，殊为要诀。况考谱之义，全赖指法，舍此曷能喻之。

凡用指之例，向徽曰外曰出，向身曰内曰入。据此，则知指法之所繇矣。

[image: alt]
 劈：大指向外出弦曰[image: alt]
 。大指竖起，靠弦而出，与诸指弹声无异。盖因六弦与一应，七弦与二应，相去已远，间勾不及，故用大指为便。今人皆用仰擘，以讹传讹，令大指仰天擘弦，击于琴面，声则粗厉重浊，有何意趣可取？同调者幸勿误之。

[image: alt]
 托：大指向内入弦曰[image: alt]
 。惟[image: alt]
 不多用。

[image: alt]
 抹：食指向内入弦曰[image: alt]
 。凡值一弦两弹，则用先抹后挑；如一弹，止用挑，不用抹也。用抹之法，必以正出，不可斜扫，又不可太重，使弦扑面。常在一徽内出声，庶获清健之音。如下三四徽而弹，则音出太柔而不堪听矣。今人必于三四徽外弹者，比比皆是，此其通弊，而渐成锢疾也。余曰：今人抚琴，皆自以为妙矣。独于右手，俱不能上徽内弹，至有下四五徽而不觉者，即自居名家，人安得许之。

[image: alt]
 挑：食指向外出弦曰[image: alt]
 。挑之精义，别有秘诠，名曰悬指。今人皆傍弦挨抚，音出多溷浊，何可言妙？惟是挑以甲尖，从空悬落，于弦中一下而虚灵无碍，始得清健之音也。若下三四徽弹者，则其声已近委靡，又焉能得此清响。

[image: alt]
 勾：中指向内入弦曰[image: alt]
 。勾贵甲肉相半。今人但知左大指欲用甲肉，不知勾亦为然也。勾如纯甲，则声出多浮而暴。法以中指尖带肉抵弦，重抵轻出，先肉后甲，而得声者必至中至和也。又须一徽内勾弦，则亦得中和之声。亦不可太下而弹，致音柔懦不振。语又云“弹欲断弦”者，固取其下指坚实，不使失于轻浮耳。殊不知过重之病，反见杀伐之声。吾故曰：重抵轻出，才得坚实之中和也。

[image: alt]
 剔：中指向外出弦曰[image: alt]
 。剔不可太刚，太刚则暴；指又不可太深，太深则浊。今人往往以指着琴面剔出，则非暴即浊矣。故法以肘腕平悬，令指得活泼之机，然后用甲尖正正剔出，则声可得清和之致也。又不可令指着弦而剔，使其遏住前声，不得联络，亦是用指之病。但以指勾弦之后，虚虚剔出乃嘉耳。

[image: alt]
 勾剔：谱内勾剔连写用此。

[image: alt]
 打：名指向内入弦曰[image: alt]
 。一二弦散声常用。亦取不轻不重，但若勾声一般，无有异也。故打者乃名指勾弦之属名耳。有友误认打字之义，将名指用力打下，貌甚不雅，可发一噱。

[image: alt]
 摘：名指向外出弦曰[image: alt]
 。摘多用于滚与轮间。详见后。

[image: alt]
 历：食指连挑二弦，取轻疾之声，又云[image: alt]
 ，度也。即历也。

[image: alt]
 撮：挑勾并下，两弦同声，或勾劈同声，俱曰[image: alt]
 。或一按一散，或俱按俱散活用。惟贵两声相约而同，勿令参差。亦不可太响，太响则近喧闹。但将两声隐隐和同，至匀至实，则清雅可听。

[image: alt]
 反撮：撮用挑勾者，反之则抹与剔；劈勾者，反之则托与剔也。

[image: alt]
 搯撮三声：此结束声也。左大指爪起为搯。假如名指按七弦十徽，大指于九徽间一搯，右即一撮，次二搯，右又一撮，总名曰搯撮三声。计之则三搯二撮也。

[image: alt]
 叠涓：一弦两声，用抹勾急弹也。先抹后勾，取相连之声。

[image: alt]
 滚：名指摘弦向外，自七而连至二。或从按处起，则不拘于七弦，然其止处必至于二弦也。取前重后轻，声如雷之隐隐则妙。其秘法在善用名指筋力：曲其上节，固其下节，练就坚劲，推摇不动，而后下指，则磊然可听矣。

[image: alt]
 拂：食指抹弦向内，自一而连至七，或从按处止，亦不拘定七弦。但必从一起也。不可太重，以致暴响；轻轻拂来，连而勿断，则得其趣矣。

[image: alt]
 泼剌：可分可合，有单泼止用[image: alt]
 、单剌止用[image: alt]
 者。法以三指并而为用。先令食中名二指屈曲其节，中指稍出于食指，名指稍出于中指，以作斜势，一齐入弦，轻轻一拂，曰[image: alt]
 ；又令三指屈节，食指稍出于中指，中指稍出于名指，亦作斜势，一齐出弦，重重一扫，曰[image: alt]
 。其手指来往名曰“游鱼摆尾势”，貌取隽雅可观，声取清健可听。不可太重，太重则煞起；不可太轻，太轻则柔嫩。但若风入松头，众响匀和而无煞声，则嘉也。手更不可离琴，离琴则势失猛；惟傍弦出入，斯可矣。今人多有捚拳入胸为[image: alt]
 者
〔1〕

 ，粗鄙之极，可为绝倒。

[image: alt]
 [image: alt]
 摘泼剌：名指摘弦之一二，以泼剌也。

[image: alt]
 搯泼剌三声：如前搯撮之法，用左一搯而右一泼，左二搯而右一剌，亦结声。

[image: alt]
 即用“伏”字：[image: alt]
 无声也。其用在一二弦上，三指剌出，随以掌下罨定弦声，无形迹可见，使其自然不响为妙。剌又不可多弦，弦多则声长；独一二弦声，则清劲洁□（此处原文为“□”）耳。

[image: alt]
 打圆：一挑一勾，先得二声，少息，即急作二次，得四声，后复慢挑一声以完也。或用一劈一勾者，亦如是法。盖打圆之妙处，全在急作四声内得力，声欲明亮，弹欲匀和，机欲圆活，无一毫阻碍为贵。今人挑多重，勾多轻，不得匀和，故不能出其圆音也。宜细审之。

[image: alt]
 圆娄：间一弦，用勾抹同声。欲其齐下，勿为偏重。

[image: alt]
 背锁：同弦上用剔抹挑连弹三声。

[image: alt]
 短锁：同弦上先抹勾慢弹二声，少息，加背锁得五声。

[image: alt]
 长锁：同弦上先抹挑，慢弹二声，少息，加短锁得七声。有用九声者，觉太烦，勿用。

[image: alt]
 散：左不按而弹，谓之散声。

[image: alt]
 轮：名中食三指屈而向外出弦，急得三声。其法以名居后，中稍前，食又稍前，要夹紧三指，摘剔挑次第而出，如有力，势方妙。

[image: alt]
 半轮：用名中二指，如前法。

[image: alt]
 全扶：泛音用。食中名三指各入一弦，同拂得声。如实音用[image: alt]
 之意。

[image: alt]
 半扶：用食中二指如前法。

[image: alt]
 鼓：剔挑同弦二声，以大指款中食二指
〔2〕

 ，先中后食，逐声击出。要一按一散，取两弦如一之声，又名双弹。别谱或书[image: alt]
 字，或书[image: alt]
 字，即[image: alt]
 是也。今本谱止用[image: alt]
 字。

[image: alt]
 如一：一按一散，剔而同声。取两弦音叶处用之。假如左按七弦七徽六分，右剔一声，与散六弦同声也。

[image: alt]
 再作：从前句再弹一遍，曰：从头再作。谱用[image: alt]
 字，或从第几字起再弹一遍，即将字傍用一[image: alt]
 ，曰“从勾再作”。谱用[image: alt]
 字。

[image: alt]
 索铃：如滚之式。左按七则挑七，按六则挑六，次第往前一路挑去。或自七徽斜至九徽者，或自九徽斜至徽外者，有如铃之索声，磊磊落落，无参差之疚，而得调匀之妙者为美也。

凡注谱写七上、八上者，系上徽之一分。此或值罨，或指上下其音有不定，方可用之。如临正音，要凿然不动，必写出几徽几分，如六二、六四、七九、六九、四三、四七、八三、十八之类是也。如有用[image: alt]
 过徽以叶音律者，亦是上一分下一分之类。

今人多误认焦尾为上，岳山为下，欲注七徽二分，反注八徽七分，每每太多。此亦无师妄用之徒，误人不浅。





左指法





凡指按徽，必须取准；而徽之分数尤为要。少差一分，则不和矣。又必按弦坚实，法当用力不觉。故云按如入木，专言用力也。但妙在不觉耳。

[image: alt]
 绰注：指自下绰上按弦曰绰，指自上注下按弦曰注。徽有阴阳，弦有顺逆，非绰注，则音不和也。又有用绰注稍过于徽而音始和者，此正阴阳之谓也。知此则无虑其音不和矣。阅谱者须以[image: alt]
 慎之。

[image: alt]
 吟：吟者，按弦取音，在指按处往来摇动，上下不出三四分。先大后小，一转一收。约四五余转，即收于本位而止。少则亏缺，多则过繁，故有恰好之理，以圆活完满为度。吟之缓急，俱要圆满，若吟哦然，致有音韵。

[image: alt]
 绰吟：即随[image: alt]
 随[image: alt]
 也。如谱字上有[image: alt]
 字、下有[image: alt]
 字者即是[image: alt]
 。又云落指吟也。间有操内用之者，例写[image: alt]
 字，谱虽少用，亦不可偏废。

[image: alt]
 注吟：即随[image: alt]
 随[image: alt]
 也。亦如前说。

[image: alt]
 游吟：指乘绰上声就退下，复绰上，又退下。约二次，取二音。指似游荡意，有如双撞而放缓者。或名荡音亦是也。

[image: alt]
 细吟：指吟紧细，音出圆绽者佳。

[image: alt]
 急吟：紧而迫促。

[image: alt]
 缓吟：慢而宽和。

[image: alt]
 缓急吟：一弦两弹，俱用吟者，欲分先缓后急。

[image: alt]
 双吟：一弦两弹，俱用中和之吟者注此。不注缓急。

[image: alt]
 往来吟：假如按弹九徽，随上八吟，即下九，又上八吟，再下九是也。

[image: alt]
 飞吟：其说二：有一上二下者，以按处论之，则从按处一上，复下按处，又一下，为二下也。假如按在七弦九徽，一上八，即下九，又下十是也。有二上二下者：从按处二上，即二下，到按处止也。如按在七弦九徽，一上八，一上七，复下八，又下九是也。万峰阁谱必用细注，不混写[image: alt]
 。

愚秘诠云：大指按弦有二位：下位近甲处，须用甲肉相半；上位在大指节中，纯用肉也。名指按弦亦有二位：下位在肉，上位在节。惟中指则当纯用节。（节中有骨高起，取其按弦出音清实）。名指当间用节。（名指可连管两弦。上节搯起，下位即可按别弦，此过弦之法，甚为便捷）。习琴家不可不知也。

[image: alt]
 猱：指于按处往来摇动，约过本位五六分，大于吟而多急烈。音取阔大苍老，亦以恰好圆满为度。大都小者为吟，大者为猱。吟取韵致，猱取古劲，各有所宜。

秘诠云：善用吟猱者，必使入弦不煞为上。又有落指猱，即前落指吟之说，不再详。

[image: alt]
 缓猱：音取大而稍宽和，间或用之。

[image: alt]
 急猱：猱本急烈，复加紧要耳。

[image: alt]
 撞猱：猱中带撞意，如大指按七弦七徽，用[image: alt]
 ，则指只向上猱，不出七徽下，复止在本位也。

[image: alt]
 撞：如按七弦七徽，一弹，用指急向上寸许，速下本位，得一声曰[image: alt]
 。其速如电，盖速则成一声，迟则成二声也。切须辨之。

[image: alt]
 双撞：连撞二声也。

[image: alt]
 虚撞：不弹而用撞者是也。如按七弦七徽，挑一声，随上六徽，即加一撞；或按四弦七徽，勾一声，随上半，复下七，加一撞。二说皆不弹而[image: alt]
 者，故名[image: alt]
 。

[image: alt]
 使：如按弹得声，即上一徽吟，将完时随向上一[image: alt]
 直下本位。为其用力使指，故曰“使”。别谱以为虚，非也。如按七弦九徽，挑一声，即上八[image: alt]
 ，将完，急向上一[image: alt]
 ，直下九徽也。又不可与[image: alt]
 相间，断须用[image: alt]
 与[image: alt]
 合一为佳。（补注云：右手有弹，左手用[image: alt]
 ，曰“[image: alt]
 ”；右手不弹，左手用[image: alt]
 ，曰“[image: alt]
 ”。）

[image: alt]
 逗：或云“斗”，言两指斗出声，亦是也。按处借以上之声，迎其弹声而注下，以当本位之声，曰“[image: alt]
 ”。如指按在九徽，欲用[image: alt]
 下十徽，则于九徽上，乘其弹声，一迎即速注下。原属一声，不得着二声也。又如按弹九徽，指已用上八，又欲[image: alt]
 在九徽，即于八徽上，迎声[image: alt]
 下。此谓借上之声以为声也。今人皆迎声太重，则多触耳而俗矣。若又以[image: alt]
 滥用之，则必令人厌听。故当用[image: alt]
 时，必使轻清敏捷，取音尖细为佳耳。谱内[image: alt]
 二字，须明辨勿误。盖[image: alt]
 从已弹后取出，[image: alt]
 则乘恰弹时取出也。

[image: alt]
 搯起：其说二：[image: alt]
 与[image: alt]
 ，必须辨之。如大指于八徽弹而得声，即下九徽，已不用弹，名指随按下十徽，大指即将指甲爪起一声，曰“[image: alt]
 ”。

[image: alt]
 对起：如大指按九徽，用弹一声，名指随按下十徽，大指即爪起，曰“[image: alt]
 ”。要之，对起云者，大指与名指相对按而爪起也。故右有弹而左爪起者曰“对”；右无弹而左爪起者曰“搯”。兹谱中以有弹无吟而起者，此是[image: alt]
 矣；及有弹带吟而起者，非对按爪起之谓也，当用[image: alt]
 字。学者宜自别明。

[image: alt]
 爪起：大指按弦，将指甲爪起，得一散声曰“[image: alt]
 ”。

[image: alt]
 带起：名指按弦，带起一声曰“[image: alt]
 ”但名起易浊，宜重按轻放。若更欲轻，则将指提起而带微声，此始得轻清之妙。

[image: alt]
 [image: alt]
 退复：按弹就退下曰“[image: alt]
 ”，即复本位曰“[image: alt]
 ”。退半徽曰“小[image: alt]
 [image: alt]
 ”，从十徽退徽外曰“大[image: alt]
 [image: alt]
 ”，一徽止曰“[image: alt]
 [image: alt]
 ”。又有退于徽之分数而和者，必写“[image: alt]
 某徽几分复”为确。

[image: alt]
 跪：跪指也。名指屈曲两节以按弦，因徽间短促用之。若连跪二弦，则用一甲一肉。

[image: alt]
 罨：如名指按在十徽，用大指磕下九徽有声曰“[image: alt]
 ”。或散弦磕下亦然。勿太重，见指响则俗。

[image: alt]
 虚罨：不按不弹，止将指罨下某徽得声。

[image: alt]
 分开：一弦两声，分开弹之。以一弹，指即上一徽、或一徽几分，随下本位，又弹一声，曰“[image: alt]
 ”。凡指上徽之音，或一徽、或分数者，务须对准，太过不及皆致不和。如按七弦七徽[image: alt]
 ，则一弹随上六二，即下七，又一弹也。或[image: alt]
 或[image: alt]
 皆然。又[image: alt]
 内有吟，须分上下：上吟者，上到某徽吟也。如按六弦九徽[image: alt]
 ，应用上[image: alt]
 ，谱注“[image: alt]
 ”字。下吟者，下到某徽吟也。如按七弦九徽，应用下[image: alt]
 ，谱注“[image: alt]
 ”字。此弦性有阴阳，故吟猱有上下也。亦系律吕之平仄音韵相关，以合节奏之和叶耳。

[image: alt]
 放合：专言名指也。按前弦放起有声曰“[image: alt]
 ”，弹后弦合前声曰“[image: alt]
 ”。如名按六弦八徽，用[image: alt]
 为放；名又随按七弦七徽六分，弹一声，与六弦[image: alt]
 同声为合也。

[image: alt]
 应合：按弹后，用指或上某徽，或下某徽，有音以应次弦之声曰“应”，次弦合前弦之音曰“合”。如名按四弦十徽，弹一声，即上九，与次弹散七应合同声也。

[image: alt]
 爪合：大指按弹前弦，候名指按弹次弦，随用大指搯起同声曰“[image: alt]
 ”。如大指按在七弦九徽弹过，名指即按四弦九徽，以大指爪起，与四同声相合也。

[image: alt]
 同声：如大指按七弦九徽，用爪起合散勾四一声曰“[image: alt]
 ”。大抵次弹与[image: alt]
 同者，按弹之则曰爪合，散弹之则曰“[image: alt]
 ”。

[image: alt]
 同起：如大指按七弦九徽，四弦即弹散声，大指随提起，不用爪者曰“[image: alt]
 ”，取其隐然相应之声也。”。

[image: alt]
 泛起：右弹，左指点弦上，取音轻清，名曰“天音”。手法又名“蜻蜓点水势”。右弹欲重，左点欲轻，此其诀也。

[image: alt]
 泛止：泛音止也。

[image: alt]
 推出：中指按第一弦推出弦外有声。秘法以中指节上，按而出声者，殊为清实。

[image: alt]
 少息：候音少停再弹。

[image: alt]
 浒：候音少息，将指直上一徽，连过次弦，谓之[image: alt]
 上，取其直捷之势也。然非少息，不能用[image: alt]
 。

[image: alt]
 入慢：曲操至后有放慢弹者。

[image: alt]
 就：谱字有照上文按徽者，或照上文散弹者，俱用[image: alt]
 字。又有指按弦上，到某徽止，次弦即照上徽弹，亦用[image: alt]
 字。又有小注用[image: alt]
 字者，乃勿迟之谓也。

[image: alt]
 蓄音：取含蓄意，将指略一退动，以活其机，不使音太露。

[image: alt]
 虚按：用指浮着弦上以遏其声，使之不响，此[image: alt]
 用之。

[image: alt]
 不动：恐弹后指动，反致不和，故订之。

[image: alt]
 外：十三徽外，指离徽三四分也。

[image: alt]
 换：换指而弹。

[image: alt]
 乘声　[image: alt]
 急　[image: alt]
 轻　[image: alt]
 声　[image: alt]
 徽　[image: alt]
 至　[image: alt]
 指

【注释】


〔1〕
 捚（zhāi）：用手掌托起。


〔2〕
 款：扣。





左右手二十势图说

右手十势

风惊鹤舞势

食指抹弦势也。食指微曲中节，直其末节以入弦。中、名指曲直皆如之。但使中高于食，名又高于中，大指则将候于傍。禁指更欲高而直，方得参差不齐之势，斯为合式也。○五指高下玲珑，飘然若羽，宛如鹤翅之初张，有临风鼓舞之态，故其名自不谬。

[image: alt]






宾雁衔芦势

食指挑弦势也。食指屈曲中节，大指亦随而曲之，即令指甲抵于食指头之中。至挑时，则大指用直而送出，食指如欲收进复挑，大指仍曲以抵定。要之，食指力绵，须借大指以助之，故不可相离，又不可大指与食指捏紧，使其挑送不灵也。后三指与前式同。○二指屈曲相应，三指舒张若翔，有如北雁来宾，而衔芦以御风也。

[image: alt]






孤鹜惊秋势

中指勾剔势也。中指勾弦，用曲中节、直末节以入弦。食指即提起屈曲，昂其头于最高处，大指随伏于其傍。名则高于中而低于食。禁惟一直昂起而已。一勾一剔皆用此势。○中指勾弦，卓立于上，而群指低昂绰约，翩翩欲举。最若孤鹜之息于谿头，而恍有惊秋意也。
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螳螂捕蝉势

名指打弦势也。名指微曲中节、直末节以入弦。轻轻出声，不可刚暴以取乖戾。余令中指高于名，食指高于中，大指伏于傍，禁指直如矢，亦自低昂可观。○此打弦之势，轻而且缓。而四指翘然相拱，恰如螳螂捕蝉之状。昂其首而绰其翼，缓其步而轻其爪也。

[image: alt]






商羊鼓舞势

名指滚弦势也。名指全曲其中节，坚其末节，连声滚去是也。必使筋力，挺定指头，勿许柔软，始得清劲之声耳。余指悉照前式。其拂弦势与抹弦势同，摘弦势与滚弦势同，不再详见。○一指独屈而历遍诸弦，有似商羊之一掌
〔1〕

 ，而能鼓舞以行也。

[image: alt]






飞龙拿云势

大中撮弦势也。大中擘勾，用大指竖起擘弦，而中指即曲以勾之。如弹七二或六一，弦既相远，故用此势。而有用大指仰天擘弦，其声煞然击其琴面者非也。余指只照前式。○大中二指鸱张其势，而群指亦翘举，以助厥威。其飞龙之乘云以御天者乎？
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游鱼摆尾势

三指泼剌势也。三指用泼，则食、中、名并而微曲，稍作斜势，使向内一泼；三指即又屈曲，复作斜势，随向外一剌，三指则齐齐挺出，飒然如风之入松林，有余韵也。切不可捏紧拳头，大涉俗态，更所忌。重而杀伐，轻而委靡，皆所不取。○泼剌之妙，在乎三指一来一去之间。此以游鱼摆尾名之，其摹神也哉！
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蟹行郭索势
〔2〕



三指轮弦势也。食、中、名三指并而俱曲，食居前，中居后，名又居后。夹紧三指，着于琴面，先摘次剔，又次挑，逐一出弦，大、禁二指则又昂起是也。○轮指有蟹行之状，亦宛肖其形而已。

[image: alt]






寒乌啄雪势

二指鼓弦势也。中、食二指并而屈曲，随令大指款之，逐声弹出，二弦并鸣，若如一之状。只余名、禁以作势耳。○中指双弹曰“鼓”，拟其屈指之形，则如栖如啄，有悠然孤寂之度。谓之寒乌啄雪，不亦宜乎？
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鹰隼捷击势

三指伏弦势也。三指并而屈曲，与轮势相似。但轮法每指逐一居后而次第出弦者，至伏法则一齐并紧，稍作斜势，即如剌弦之状，疾击于弦外，手掌随伏于弦上，使之矻然而无声，故曰其势险，其声捷也。○鹰之击鸟，其翅甚捷然。以喻伏弦之势，则一煞而无声，非此莫肖。
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左手十势





秋鹗凌风势

起手散弹势也。先用左手中指屈曲，居九、十徽之中，以指尖抵于琴面后掌放虚，次以食指提起屈曲，令指头昂于最高之上，大指即伏于食指之傍，名指则略高于中，而禁指例用直起，后不再详。此势总取其参差不齐之妙也。但后三指俱要夹紧，不可散开，则手势始有结构。○中指虚抵于琴面，最有凌霄驾风之气象，故云秋鹗者是也。
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彩凤衔书势

大指按弦势也。大指屈而按弦，则经行不碍于傍。即以虎口撑开，食指随提起屈曲，而中指直压于下，名指亦将直起，略高于中。要使后三指夹紧，则手势约束而有力，不任其懈弛矣。按弦须用指甲根头，慎勿按在指尖，使甲痕渐渐磨深，按之甚痛，且更惯不能移，奈何！○大、食二指屈节相应，状如鸟啄，而余指跃然起舞，势似翱翔。其彩凤衔书之号，不其善哉！
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苍龙入海势

中指按弦势也。与大指按弦势相似，但中指按下时即以大指尖昂起，仍伏于食指傍，而食指亦随高于中、名之上。慎毋使诸指散漫不轨耳。○中指直而下按，似有深入之意，余指代为翩跹
〔3〕

 ，更有飞动之形。其名曰“苍龙入海”，甚为允宜。
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鹍鸡起舞势
〔4〕



名指按弦势也。名指屈其中节，直其末节，卓然按于弦上。中指用微直以居其中，食指则仍提起，而大指亦随伏其傍也。然名指末节最是要紧：若软弱无力，则反凹曲其节，名为折指，大不美观。必使筋力挺直，重按坚实，方为妙也。○名指独立于弦，最要用力。经行俨如鹍鸡之鼓翼而舞，其势力何坚且壮哉！
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文豹抱物势

名指跪弦势也。名指上下一节俱曲，余指仍如名指按弦势。因徽间短促，乃用此耳。但跪指之音，人多按不坚实，必令声声清楚，才为妙也。若跪一条弦，则用甲按；跪弦之二，则用一甲一肉，始得联络耳。○此以一指内伏于弦，四指外张，其势如文豹之抱物，而将欲举动者乎？
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鸣鸠唤雨势

大指搯起势也。大指按弦，欲令搯起，则将名指按下，大指随屈而搯弦。或一搯，或两搯，则与名指按弦势同，但只移动大指耳。跪指搯势亦与此势同。○名指屈而下按，大指搯而昂头，首尾相应，政如雎鸠之呼雨状也。
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蜻蜓点水势

食指泛音势也。食指直其节，轻点弦上，大指令微昂，后三指亦俱直，而次第高下，慎勿作并，使无可取势也。食指点弦后，更要提起屈节，则指不板定，而得活泼之机矣。大、中、名三指泛音势皆与三指按弦势同。○五指参差直举轻点弦上之状，则抑扬自如，竟若蜻蜓之鼓翅，而翩跹于沤花之上也
〔5〕

 。
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蝶翅浮花势

大、名泛音势也。大指直点弦上，名指则中节微曲、末节用直，轻轻着弦。得声后即将提起，余三指皆如前式，不复赘。○大、名二指点弦疾起，高下轻扬，又若蝶翅之探花，栩栩然枝头舞媚，有无限之光景也。
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鸣蜩过枝势
〔6〕



名、中按弦势也。名、中二指按弦，如名按七、中按二是也。此势必于十三徽用之，以其尾狭弦近而可按耳。然名按则中节大曲，而中指则直跨于前。或有隔一四弦以按者，大、食、禁三指俱如前式以取势也。○此将名、中按下二弦，一前一后，如鸣蜩之过枝，而羽翼尚未收敛也。
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幽禽栖木势

大、中按弦势也。大指则曲而按，中指则直而按，亦有隔几弦者，食、名、禁俱如前式也。○此势大指垂头而入弦，中指下绰而接应，乃若禽翼之敛藏而栖息于林表者耶。

[image: alt]


【注释】


〔1〕
 商羊：传说中的一种鸟。据说大雨前常屈一足起舞。


〔2〕
 郭索：螃蟹爬行貌。


〔3〕
 翩跹（xiān）：形容旋转舞动。


〔4〕
 鹍鸡：古书上指像鹤的一种鸟。


〔5〕
 沤（ōu）：水泡。


〔6〕
 蜩（tiáo）：古书上指蝉。

OEBPS/Image00073.jpg





OEBPS/Image00194.jpg





OEBPS/Image00072.jpg





OEBPS/Image00193.jpg





OEBPS/Image00075.jpg





OEBPS/Image00196.jpg
(=





OEBPS/Image00074.jpg





OEBPS/Image00195.jpg





OEBPS/Image00077.jpg





OEBPS/Image00198.jpg





OEBPS/Image00076.jpg





OEBPS/Image00197.jpg
(=





OEBPS/Image00078.jpg





OEBPS/Image00069.jpg





OEBPS/Image00190.jpg





OEBPS/Image00189.jpg





OEBPS/Image00071.jpg





OEBPS/Image00192.jpg





OEBPS/Image00070.jpg
- . B M ————
LA EERES S AT

TR S CEPe

WG e it )il e o |
FEE R LR 17 |
£ o Ao 003 9
DR HEA T | il ar
B T e S T 0
el

i AAREER L TR B\ Beow AT
PSRNt e’ e | B
R ST 0 8 et
RARREKERERA LTI,
FE L EEER | TR )
T RERWERY k
| EE e
D 5| T BHUTAT W =T EXET R0 @8
T WIS S R 40 (e ),

RO TR o & 2058






OEBPS/Image00191.jpg





OEBPS/Image00084.jpg





OEBPS/Image00205.jpg





OEBPS/Image00083.jpg





OEBPS/Image00204.jpg





OEBPS/Image00086.jpg





OEBPS/Image00207.jpg





OEBPS/Image00085.jpg





OEBPS/Image00206.jpg





OEBPS/Image00088.jpg





OEBPS/Image00087.jpg





OEBPS/Image00208.jpg





OEBPS/Image00199.jpg





OEBPS/Image00080.jpg





OEBPS/Image00201.jpg





OEBPS/Image00079.jpg





OEBPS/Image00200.jpg





OEBPS/Image00082.jpg





OEBPS/Image00203.jpg





OEBPS/Image00081.jpg





OEBPS/Image00202.jpg





OEBPS/Image00172.jpg
ol





OEBPS/Image00171.jpg





OEBPS/Image00174.jpg
ol





OEBPS/Image00173.jpg
ol





OEBPS/Image00176.jpg
ol





OEBPS/Image00175.jpg





OEBPS/Image00178.jpg
ol





OEBPS/Image00177.jpg
ol





OEBPS/Image00170.jpg
\\l





OEBPS/Image00169.jpg
\\l





OEBPS/Image00183.jpg





OEBPS/Image00182.jpg
ol





OEBPS/Image00185.jpg
ol





OEBPS/Image00184.jpg





OEBPS/Image00187.jpg





OEBPS/Image00186.jpg





OEBPS/Image00188.jpg





OEBPS/Image00179.jpg
ol





OEBPS/Image00181.jpg
ol





OEBPS/Image00180.jpg
ol





OEBPS/Image00278.jpg
PoH WAL g

(KIS e KERER G
T TR (T
TEERK | EREETEY
FE PN P
FEEREKIRToR
W M EE R
RS e Syrexd_

;
i
- o s s
i






OEBPS/Image00271.jpg
$ % oy X

RELE LT

PEBATE R
K






OEBPS/Image00270.jpg
SR

D EAE O F NN

‘.

ST

.
"

Bt S-S EE R S






OEBPS/Image00273.jpg
% Rk B &K

B ]

RRTFNE XTI FaRS

(Bt 4 2R

R HEEVRREL P
e EFET
w134 B e R
= E RO By
R Y
e+






OEBPS/Image00272.jpg
R RS R

N EEERT
= & uum%q#ai,

,\

ﬂﬁ.& _.m.w?.w.fﬁz.m#.u
EEERERRY

f .i%?r?f






OEBPS/Image00275.jpg
o N 3R

\

ﬁb
W

mﬁiﬁxﬁg
Tﬁ eSS
s K
SFRE 4] S
EEARRFOS R
E XS ELaR
o
P s

I






OEBPS/Image00274.jpg
\Mﬁixss@éng
+AT F...ﬁu*m f.uﬁ
r%@ Erioc@ibREL
iw@%,.r@mm‘l__- K
.niﬂwfmtnx SHELH
5 )4 .ﬂr»»n .W_r#w.nuk
gy ;.m%é%ﬁﬁ.n
RSO & FERRY
m;, : ..; srveeis
N B el Hes






OEBPS/Image00277.jpg
# e $H X

>N

[
=
HERYCEIAARE

EEREVIETE IS \S
O L B AR
SR EEE EX Sk






OEBPS/Image00276.jpg
[42 2 i D s 1
b Bt o MM -
Neprr RTER
8 K G H KRR R
FER B R R
EW D ERERETEK K
E R BER YR
o RERIONEEAY
5 KERSIEISEw
g sahs En AR

Al
i
KA






OEBPS/Image00269.jpg
2
1
W3
&

| ]
5 :

BE SRR






OEBPS/Image00282.jpg
7

X

=

>

AN E &

U

- BEE E X LITEX L
e R XER D O R AR
SEHEE K W meahen
YRR £ S
e

Tﬁﬁu&hmmﬁmw
l

el






OEBPS/Image00281.jpg
Boax W BB

r.\;\

lsoa- R ond | WY

TR ,imiﬂ
T+immz,ﬁ& e
[k 3aw LRt oy
BA- @S EREE |
B3 K skl 8%
RPN Rt
%14 | W EE )
i,nwﬁh*fz






OEBPS/Image00285.jpg





OEBPS/Image00280.jpg
G

R G

32 WAk A K
g EErERE K EEER
FERh S BT s S
i R RO K ST
B R EE SR ORE
B e E AR ERTR
Gyl T






OEBPS/Image00279.jpg
oA N e ]

sEin gk E O
o K g e ¥st i EG
e e o
W E g R B
HASEEERPETS
o B K R W $T N gk
R E 42 B RE O W
WP R A KT TR
BRRRER N EREEE
e/ g






OEBPS/Image00153.jpg





OEBPS/Image00152.jpg





OEBPS/Image00155.jpg





OEBPS/Image00154.jpg





OEBPS/Image00157.jpg





OEBPS/Image00156.jpg





OEBPS/Image00158.jpg





OEBPS/Image00149.jpg





OEBPS/Image00151.jpg





OEBPS/Image00150.jpg





OEBPS/Image00164.jpg





OEBPS/Image00163.jpg





OEBPS/Image00068.jpg
,mm#rﬁs ém@i
RS oy
REE ,w:é,%&mﬁ
HE ) WE AW RS

R zkﬁﬁ«:ﬂ,_&
SR R
Heraddlvgaes

| Ao REAR R O o
HE R et
ﬂ@ﬁi,fm.«a e
35 (L o8 g Me e o .u..tv&a.zx
RBVEE B VL
1) i % i@%
& NES st
xfﬁzzﬁnﬁu%
AR L o B s
KB e (Y S
24 < | 8K % A 4 2 e
“Mz%&%ﬂ R SV
AR 0 w2 2R
@%%ﬁ%l%ﬁaﬂ
{ R R
VoY A\ Das 3
Lﬁmﬁitrl e

ey






OEBPS/Image00166.jpg





OEBPS/Image00165.jpg





OEBPS/Image00283.jpg
Y5t/





OEBPS/Image00066.jpg
LM ﬁwﬂ.&m.iﬂ
RS Rl mﬁﬂ%
Mo ST e
@iﬁi@. mTAai.
ONTELEE S 7&?
- % Tﬂ N @
u/QQ/,_w %u*
z._ § { g o
R e eieond
i..zgﬁu fuﬁég -
LR W TR

f&y&ﬁflxy
Mwﬁlﬁ SRR
) :

R ER |\ Vo Y





OEBPS/Image00168.jpg





OEBPS/Image00067.jpg





OEBPS/Image00167.jpg





OEBPS/Image00064.jpg





OEBPS/Image00065.jpg





OEBPS/Image00160.jpg





OEBPS/Image00159.jpg





OEBPS/Image00162.jpg





OEBPS/Image00161.jpg





OEBPS/Image00062.jpg





OEBPS/Image00063.jpg
R A s

MBI
& e






OEBPS/Image00138.jpg





OEBPS/Image00060.jpg





OEBPS/Image00061.jpg
BN

BHAZTFH, WE “RAE”; F5, WE k" —n

BIGEE, BRIUHARR

BT —

R FHSBZR

BE, B, EIARZK/RBE, SEES, LRTE—B

NERR

2L, WETH, DELE, BERR—8

R

B2K, £RHH—E

EUEED 200

RRE, BREK, WESHY; FRTH, BRRE, WESH
E—i&

ENGERZE

REEEZE, FEVFE—R/BHRE, TAZBENEE, A2
SEETNERY, B2 RERENSE—R

TRBRR, RBRE

HARL, LpBE, WEERY—F

WINER, HWMRAE

BRSRTTRP, BENULE, HORE, BEWNHETE, MEES
HE—E

RALENIEZ R AN

ERIEPHRE RS, BHRE, shipsE—E





OEBPS/Image00059.jpg
@u;.ﬁ%#/ﬁ%»ﬁﬂ ,

AR R N
TAEENERL R






OEBPS/Image00131.jpg





OEBPS/Image00252.jpg





OEBPS/Image00130.jpg





OEBPS/Image00251.jpg





OEBPS/Image00057.jpg
gﬂe.; .,,ﬁé/f = uﬁm e
%?ﬁ%%w«
S oaae 'I..JU,I.&%

A =, e

w.w,ol.i:ﬁ« ~ A @
Jéﬂ | e o i e T by






OEBPS/Image00133.jpg





OEBPS/Image00254.jpg





OEBPS/Image00058.jpg
BRCDN vt

NIRRT





OEBPS/Image00132.jpg





OEBPS/Image00253.jpg





OEBPS/Image00055.jpg
Yod eWNE @Rk TZ,
Fhewr i@ QL+ L XY
K ) e S ﬁ%w.ﬁﬁ;zx%
A 48 oo Bl s o of /o O R A
AN TR w0 YA S &





OEBPS/Image00135.jpg





OEBPS/Image00256.jpg





OEBPS/Image00056.jpg
1 A A s (W R A B
%,\ﬁ%i%x sipant
ﬂ&fm&%i






OEBPS/Image00134.jpg





OEBPS/Image00255.jpg





OEBPS/Image00053.jpg





OEBPS/Image00137.jpg





OEBPS/Image00258.jpg
W





OEBPS/Image00054.jpg





OEBPS/Image00136.jpg





OEBPS/Image00257.jpg





OEBPS/Image00129.jpg





OEBPS/Image00250.jpg





OEBPS/Image00249.jpg





OEBPS/Image00051.jpg





OEBPS/Image00052.jpg





OEBPS/Image00049.jpg
5y

B

g @ s ER @,
EEEREE L e
S e AT el
SRRTRCINS S S
e REL R RES
w@&ﬂ/);u et (T

I o T 2 e
N R Rl ene B
o o TS
WEN=E -4l l
Hogand EHgE
AT FAT N LAt
& pRus @ e siea st
S EAT AT R e

K EEEBED Ee B
L) A @B e e
T Ay TR

e

i

Fyk o et e ac gl






OEBPS/Image00050.jpg
A A v i R g b = e AR SR B AT
ST AR N SR e 2E O sl





OEBPS/Image00048.jpg
N e T N e QN
Qe w3 ST QS
of & ANy =3~
Mf%.ﬁ%%w@
2oeord, L a bR s Y 20
Ly 2wy
AR A QWA
Ry W 0 D 8

VAR N ARy Y
o





OEBPS/Image00142.jpg





OEBPS/Image00263.jpg
LEX YR rEs
HEREN YR ES
fo Xy 2 Blar bRy
4K e Z e BT
TR R KRR
x%)\,z SRR

BT REUT YRR
_,ﬁﬁ? NEHER TR






OEBPS/Image00141.jpg





OEBPS/Image00262.jpg





OEBPS/Image00046.jpg
ﬁ.,.,:., . ,\,

sri e 44 L
Rk L WRT
N AY R 4 B e R
Q@ rew A
w5 A % W IF S
p g v S
A RV A2
Wellmrt S% e 4R A2\

i ans ) BE_ B

A ol

=rm





OEBPS/Image00144.jpg





OEBPS/Image00265.jpg
he
%=

W=

o e RS ERN R
EE R IE R HEEEY

B e

ek | =SRED |
| RESFROETTYY
A A S eI ETREE
s ey s e
RieEaRnd






OEBPS/Image00047.jpg





OEBPS/Image00143.jpg





OEBPS/Image00264.jpg
I E VPR

" e R PEd gwg

%m%ﬁmﬁﬂ&m?ﬁxn
G ORN BT LT

3 ERYRRLEoRYEY
WV T RE S E NS ¥
K BRI T e B
SRR AN ERERE
C I EEERREERRTE
SRR TS E %






OEBPS/Image00044.jpg
2>
=

i
P
fi

/A

HR WA R

at

JE

3

/g-c@m 3
z ﬁ
£
# %
P
‘1% @

R R ro I N






OEBPS/Image00146.jpg





OEBPS/Image00267.jpg
AL W

aR

PR YR IR T Y

B R SR

HER RIS OGRS
EEES VR HEERRER)

42 angrtansy

HREREREERC ,,i.
ﬁ < mwwrﬁw:j@m
S AMEEN Ty






OEBPS/Image00045.gif





OEBPS/Image00145.jpg





OEBPS/Image00266.jpg
e I

ey

NECHRARTY 4G
HAE N YR NG RE
Eeh X o e
IR 3T 2 KB K e @y
lngd 2 ¢ 6wt B 3
CRa R e eR
% % 2
T T I
(29

| o






OEBPS/Image00042.jpg
?%i»g
L e A )
ok G R
BN KR
S 3 Y A





OEBPS/Image00148.jpg





OEBPS/Image00043.jpg





OEBPS/Image00147.jpg





OEBPS/Image00268.jpg





OEBPS/Image00259.jpg





OEBPS/Image00140.jpg





OEBPS/Image00261.jpg





OEBPS/Image00139.jpg





OEBPS/Image00260.jpg





OEBPS/Image00040.jpg
P-4

ST

HE =23 HE Ed ey HR

P
)
S .

l

wa i

BT





OEBPS/Image00117.jpg
A





OEBPS/Image00238.jpg





OEBPS/Image00041.jpg





OEBPS/Image00116.jpg





OEBPS/Image00237.jpg





OEBPS/Image00039.jpg





OEBPS/Image00118.jpg
FL





OEBPS/Image00037.jpg
R AR ke ih%wmmz ss

W S Y

) R R N g
TR E NN ;
A2 A % B ¥

Lanew R

ot E o

B R SR N T R
FEX 3R T I gy

SO
el

D Y 1 (D) g R AT





OEBPS/Image00109.jpg





OEBPS/Image00230.jpg





OEBPS/Image00038.gif





OEBPS/Image00229.jpg





OEBPS/Image00035.jpg
T B TR R E LR
PR PRI E T
W«xﬁﬁom@\»ﬁﬁw_ ey B






OEBPS/Image00111.jpg





OEBPS/Image00232.jpg





OEBPS/Image00036.gif
gl

\





OEBPS/Image00110.jpg





OEBPS/Image00231.jpg





OEBPS/Image00033.jpg
A4 SO o g o e
RLF 2R3 o0y
EAR A >

LR S RV QU

RO R R

R R g W

A K

BB % e

Wi F

SRR SLT |y g
Rt R B S e
LR S S Y
ool F e 9
Ve L@
S A
Yo Fe gy
WA v e 38 Ao A=
e

DR A= r L





OEBPS/Image00113.jpg





OEBPS/Image00234.jpg





OEBPS/Image00034.gif
1L





OEBPS/Image00112.jpg





OEBPS/Image00233.jpg





OEBPS/Image00031.jpg





OEBPS/Image00115.jpg





OEBPS/Image00236.jpg





OEBPS/Image00032.gif





OEBPS/Image00114.jpg





OEBPS/Image00235.jpg





OEBPS/Image00029.jpg





OEBPS/Image00128.jpg





OEBPS/Image00030.jpg
et

e g @ AL 9L h e
(S SR
Rfrak SRR FEH E
A A o e A
sAE e gl
B RerAmB AT H
e R ey
= fl= 2






OEBPS/Image00127.jpg
o~
A

e
o





OEBPS/Image00248.jpg





OEBPS/Image00026.gif





OEBPS/Image00120.jpg





OEBPS/Image00241.jpg





OEBPS/Image00027.jpg
HF IR kR e %
?%ﬁﬁﬁﬂﬂﬁ%ﬁ

. ,{rp 5<\ ﬁ j
gRETRIAT
ol .,.7 =) «;f):‘L SR 2
] ”F’Kﬁﬂ A ik AR
R )g\

'J%%

o W S e =
¥ 4@&5'3@‘7‘&%@

Y
E“

) ] 75 :ﬁ%“i’b'fﬁ =

F] fcf’ﬂ\ )ﬁ }Q¥75&f’1
ﬁ /‘5\ “ﬂ 3 B —‘])E
ﬂﬁ@ﬁ&
£ BApy R 4 B

Th Mé g
F 2 A %DFL
%% 7%

B 3r





OEBPS/Image00119.jpg





OEBPS/Image00240.jpg





OEBPS/Image00024.jpg
ARk o3y R VUSOR
1 Bl N g S
W Rue VR
AN 8 K PR BN xS W Wonk
L= 10 oo g
R EE TR
NES S VRN S RIE
PR LR
N wnm.)?hnvﬂln.,hwﬂh.wﬂ
T A NG VRVEO Y o)
{0 W ]
b R SRR SEAR S
3g T @A) T
R s PV R
20 B R Y i 0 T

EER T AR
BN R 22 | Y ¥
ol &30 2wt RSN Fek
PAWES 1@ S p A
o Em D R
ESENAE SR
RO VIR = £ SN =L X
ARG L A TR B
(- R XN AT QR
EUR OISR S R St o
Nt ) e ) o RN
E RN L MR- \ECNIN 4
R BEARUS S5 SR RCE (5 3
03 T A 09 B seued el
M@_wﬂ\o pE ) o AR Ror B
SE 4 R WK A N
TR I KR ARG RN
Doy 48 W8 B W R e
242k 4D o W BYE QS
B R TE RN WU
B YA Mt
SUA A R 3§ e
amA Lt ad -~ 4% 38 & A
Qe =1 92 g W@
W 3R W W TS
Wt R o) B 18 I e





OEBPS/Image00122.jpg





OEBPS/Image00243.jpg





OEBPS/Image00025.jpg
Mo b g gt al g [E






OEBPS/Image00121.jpg





OEBPS/Image00242.jpg





OEBPS/Image00022.jpg





OEBPS/Image00124.jpg





OEBPS/Image00245.jpg





OEBPS/Image00023.jpg
BN Ce 4
A 2O

T S e






OEBPS/Image00123.jpg





OEBPS/Image00244.jpg





OEBPS/Image00020.gif





OEBPS/Image00126.jpg
1





OEBPS/Image00247.jpg





OEBPS/Image00021.jpg





OEBPS/Image00125.jpg





OEBPS/Image00246.jpg





OEBPS/Image00028.jpg
bl






OEBPS/Image00239.jpg





OEBPS/Image00095.jpg





OEBPS/Image00216.jpg





OEBPS/Image00019.gif





OEBPS/Image00094.jpg





OEBPS/Image00215.jpg





OEBPS/Image00097.jpg





OEBPS/Image00218.jpg





OEBPS/Image00096.jpg





OEBPS/Image00217.jpg





OEBPS/Image00098.jpg





OEBPS/Image00015.jpg





OEBPS/Image00016.gif





OEBPS/Image00013.jpg





OEBPS/Image00089.jpg





OEBPS/Image00210.jpg





OEBPS/Image00014.gif





OEBPS/Image00209.jpg





OEBPS/Image00011.jpg





OEBPS/Image00091.jpg





OEBPS/Image00212.jpg





OEBPS/Image00012.jpg
B e

AR A s DA
A (it A Al
ML 1R am s
Whder sk ei
TE Tl e

TR T

S amneg

g gaws
W - R A TRER
=&k E AR
MR IV N
* ¥l
T E T T
A
-y

ket o iy
=W gewn






OEBPS/Image00090.jpg





OEBPS/Image00211.jpg





OEBPS/Image00009.jpg





OEBPS/Image00093.jpg





OEBPS/Image00214.jpg





OEBPS/Image00010.gif





OEBPS/Image00092.jpg





OEBPS/Image00213.jpg





OEBPS/Image00017.jpg
"\xsmﬂ W\rzn.\%a&??,
: %t/ﬁ ' ﬁmm@(w

.@»W ™y 2 &«gi @
O 3P Q@ H W
Qi S 198
wyaxh,‘ﬂ%‘&ﬂ/.m =

J/Ty.ué





OEBPS/Image00018.jpg





OEBPS/Image00106.jpg
W





OEBPS/Image00227.jpg





OEBPS/Image00105.jpg





OEBPS/Image00226.jpg





OEBPS/Image00108.jpg





OEBPS/Image00107.jpg





OEBPS/Image00228.jpg





OEBPS/Image00004.jpg





OEBPS/Image00219.jpg





OEBPS/Image00005.gif





OEBPS/Image00002.gif





OEBPS/Image00100.jpg





OEBPS/Image00221.jpg





OEBPS/Image00003.jpg
i

&

oy

R
2

S

i

-

& (@)
# (RA8)





OEBPS/Image00099.jpg
FL





OEBPS/Image00220.jpg





OEBPS/Image00000.gif
|





OEBPS/Image00102.jpg





OEBPS/Image00223.jpg
FARTT=





OEBPS/Image00001.jpg
¥ %1 /5





OEBPS/Image00101.jpg
FL





OEBPS/Image00222.jpg





OEBPS/Image00104.jpg





OEBPS/Image00225.jpg





OEBPS/Image00103.jpg





OEBPS/Image00224.jpg
y7io8





OEBPS/Image00008.jpg





OEBPS/Image00006.jpg





OEBPS/Image00007.gif





