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一張古琴，可以讓演奏者神游萬物；一首琴曲，可以帶聆聽者遍歷重天。傳統的古琴音樂，其曲風

多清雅淡泊，其境界多深遠而通達，其所承載的文化亦豐富而精妙。不過，這一切都脫離不開古

琴的樂器本質。在這篇文章中，我想從作曲的角度，分享我對古琴各個方面的理解與認識。

本文是我在創作古琴曲《中秋思精進》的過程中整理而成，算是一篇雜談。由於我對古琴及音樂的

理解相當有限，所以文章中必有謬誤與淺薄之處，希望讀者在參考的同時，不吝予以指正。

下面分主題逐一闡述。

古琴的樂器性能與“慢”

一張傳統的古琴，面板常用桐木，底板常用梓木，有龍池、鳳沼及納音，木板厚度也有講究。這些

設計，使得古琴音量較小、但音色中蘊含著細微的變化，所以琴聲韻味深長。

這樣一來，想要欣賞古琴的音色與韻味，聆聽者必須安靜下來，環境也得靜，才能體會到聲音若

有若無之間的微妙感覺。

能靜下來，這就近乎修心了。所以古琴常被文人或修煉人用做調心之器。



同時，古琴的小音量，決定了他并不適合在公開場合或大廳中演奏。即使通過擴音器把琴聲放大

，但是琴腹中細微的回響、以及弦聲之餘韻，是很難完整采集的。

當然，古琴本身作爲一件樂器，可以被用來演奏任何樂曲，所以現在有人喜歡用古琴來演奏快節

奏的曲子，甚至演奏流行樂。但是，從這件樂器的性能來看，他只有在慢、靜的演奏中，才能發揮

出真正的特色。

比如：論彈撥速度，古琴再快也不及琵琶；論吟猱上下，雖然這是古琴的特色之一，但阮一樣可以

做出類似效果；論音量，古琴不及箏。古琴音樂的真正特色，還是在於他的音色。而其傳統演奏方

式，又是展現古琴音色特徵的最佳方式。

慢，意味著靜。不同于管樂器，古琴作爲彈撥樂器，其聲音發出后，會有自然衰減的過程——這個

過程，是聲音趨於安靜的過程，相當於音樂中的隱約留白，是一首古琴曲的意境之所在。

同時，古琴每一聲的餘韻與回響，也需要聽者有充分的時間，去細心聆聽與體會。這是感受琴聲

之美的過程。甚至演奏者自己，也會去聆聽自己彈出的每一聲，體會其中的韻味變化，并在旋律

的繼續推進中加以調節。這也是“慢”的重要意義之一。

過去在琴界，有這麽一種説法：良材重於良工，良工又重於琴技。也就是說，古琴的樂器規格是完

善的，斫琴師的技藝對於提升音色而言，或不及遇到一塊好木料更明顯；而琴技對於提升古琴韻

味而言，或不如得到一張良材與良工成就的好琴。從這個説法也能看出，傳統的古琴演奏不尚炫

技，而是以技藝去配合樂器本身的特性，來呈現微妙的聲音變化與韻味。

當然，從傳世的古琴曲來看，并不都是慢曲。比如著名的《廣陵散》，内容是講刺客的，曲風激昂；

又比如《鳳求凰》，是表達男女傾慕的，也不算是慢曲。這説明，在民間，古琴也會作爲一件樂器，

被用來展現民間生活與世俗情感。



這就如同今天有人用古琴彈流行樂一樣——怎麽使用這件樂器，是演奏者的自由。但是，我覺得

，真正發揮出古琴的樂器性能，體現出古琴的聲音特點，還是在乎若有若無之間的那種韻味、以

及靜似虛空時的微妙回響。

從存世的一批1950年代初期的古琴曲錄音來看，民國時期的古琴演奏，内容非常豐富，涵蓋了從

世俗到出世的不同生活、不同情感。但無論音樂主題如何、或旋律發展到如何激昂，總有留給人

去體會韻味的部分。這體現了以前的演奏者對於琴韻的重視。當然，民國有自己的時代特點，所

以那個時期留下的古琴曲，也許不能代表古琴在明清時期、或更久遠年代的演奏特色。

此外，古琴的結構比一般樂器要複雜，如果不是爲了產生更豐富的回響和餘韻，大可不必做的如

此複雜，直接做成箏即可。所以我覺得，在慢中聆聽回響並體會韻味，這不僅僅是一種審美取向，

很可能也是古琴這件樂器的設計初衷。

古琴三音

古琴有三種音色：散音、按音、泛音。這三種命名，描述了琴弦的三種彈撥方式，即：空弦彈撥、按

弦彈撥、點徽位泛音。這是從演奏角度來命名的。

有人也把這三種音色命名為：地音、人音、天音。我覺得，這種命名法形象的描述了音色的特點。

空弦彈撥，聲音低沉厚重，如地；按弦彈撥，左手可以吟猱上下，使聲音靈活多變，如人；點泛音，

聲音清高空寂，如天。

這種“天地人”的命名法，因為符合了“三才”，所以又具有了一層文化意義。但是這種文化意義，我

覺得更多的只是理念上的象徵。



古琴本身只是一件樂器，真正通“天地人”的，是彈琴者的修爲與境界。當然，彈琴者在彈琴的過程

中，提高了境界時，古琴作爲一件法器，可能也會產生質的變化。但是，這仍然歸因於修煉人的提

高。古琴本身并不會因其音色以“天音、地音、人音”命名而通天地人。

由於古琴具備三種音色，所以，即使是旋律簡單的古琴曲，在三種音色的精妙配合下，也可以呈

現出豐富的變化。

蠶絲弦與鋼絲弦

琴弦，是古琴的重要部分。一般人選擇古琴，常常看重琴身的用料與作工，或有人認爲琴弦是量

產的消耗品，所以不那麽在意。琴弦固然是消耗品，但是，如果沒有好的琴弦，古琴也難以發出令

人滿意的聲音。

現在的古琴演奏，普遍采用鋼絲弦。鋼絲弦的弦性穩定，振動時間長，而且弦身平滑，但比蠶絲弦

抗指，不易按實。鋼絲弦更適合用擴音器放大聲音，而且散音的音色更加厚重。同時，鋼絲弦成本

較低，可以量產。

蠶絲弦，首先是成本很高、價格很貴。而且現代人的音樂審美，普遍受到西方音樂的影響，對於蠶

絲的振動聲音可能不會有太多感觸——這導致蠶絲弦不太符合大衆表演的需要，所以用的人不

多。這樣一來，蠶絲製弦就難以成爲一種謀生方式，其產量與質量也就難以得到保證。

蠶絲不如鋼絲重，所以蠶絲弦的散音音色不如鋼絲弦厚重。同時，蠶絲弦的弦面比較粗糙，不易

走手。但是同樣的張力下，蠶絲沒那麽抗指——這些差異，導致了蠶絲弦和鋼絲弦在按弦走手時

的用力方式不同。

如果論傳統韻味的話，可能蠶絲弦更好一些。



首先，鋼絲弦總有一種“金屬味”，尤其是六、七弦，有點象吉他的音色，這其實不太符合古琴的審

美，缺乏恬淡靜和的感覺。

其次，鋼絲的弦性過於穩定，雖然振動時間長，但是仔細比較，顯得有些呆板。如果習慣了西方交

響樂，可能不覺得這是問題，不過，一旦用過蠶絲弦，可能會覺得還是蠶絲的振動更有山水韻味，

更有生命力。鋼絲很聼話；而蠶絲需要你去體會弦性、跟琴弦去互動。好的蠶絲弦，可以幫演奏者

演繹出吟猱的恬淡之意。

在一些古琴表演中，經常能看到琴聲已經消失，而演奏者還在琴弦上走手。的確，按照古譜是要

繼續吟猱或上下，但是琴弦已經不怎麽振動了。有人就把這種走手當作表演的一部分，雖然沒有

聲音了，但還是繼續把動作做完。而有人則選擇加快動作，在振動消失前，把聲音變化都完成。

其實，古琴的琴弦振動衰減后，如果左手按弦繼續走手，是可以通過摩擦弦面繼續發聲的，這種

聲音是樂音而不僅是摩擦琴弦的聲音。但是鋼絲弦比較光滑，所以這種摩擦力小，摩擦發出的樂

音就更輕。而蠶絲弦因爲弦面粗糙，所以摩擦發出的樂音會相對明顯一些。

不過，由於鋼絲弦比較適合表演，所以舞臺上的古琴演奏，就經常會看到演奏者左手摩擦琴弦，

發出了摩擦聲，但卻聽不到樂音。當然，即使換上了蠶絲弦，這種摩擦琴弦而產生的樂音，也是在

古琴旁邊聽的更清楚。所以，古琴確實更適合小範圍的演奏欣賞，而且“靜”是欣賞古琴曲的必需

狀態。

同一張琴，使用蠶絲弦或使用鋼絲弦，其音色幾乎就像是兩件不同的樂器。在創作古琴曲時，也

應該考慮到兩種弦的不同演奏效果。

古琴曲寫作的節與潔



傳統的古琴獨奏，其技法最多只能兩聲同響，如“搓”。其他的聲音，即使同時存在，也都是前聲的

餘響。至於“滾拂潑剌”等，其實都是幾聲次第響起，而非同時響起。

如果按照現代西方音樂的樂理寫作，最多可以做到五聲同響，比如：右手先彈出某弦，然後四指各

彈另外一弦，左手大指同時打在前弦某徽並上走出摩擦音。但是，這樣的音樂，不符合古琴的審

美，也掩蓋了琴聲的微妙餘韻。

我覺得，古琴曲寫作，須注意“節”與“潔”。節制與乾净，這既反映在琴曲的表達中，也反映在作曲者

的心境中；既存在于具體的旋律寫作中，也存在於作曲態度中。

從情緒角度看，古琴曲要節制情緒、梳理情緒，最終濾去俗情，進入明心而曠達的境界。從琴曲表

達方式來看，古琴曲應以寫意為主，即以意象為表達主體，很多時候對具體細節一筆概括，這樣

才可以保證意象之完整、氣勢之連貫。這種創作理念，與傳統文人的山水畫有異曲同工之妙。

我理解，傳統古琴曲對於演奏手法的限制，確保了“餘韻”（按音）、“餘響”（散音、泛音）在琴曲中的

地位，就像“留白”在文人畫中一樣重要，這保證了古琴曲走向寫意，而非轉入寫實。

既然是寫意，那麽對於習慣於欣賞寫實的人而言，古琴就體現出一種平淡天真、或寧靜淡泊的趣

味。而對習慣於“象形取意”的人來説，則可以從平淡中聽出風雷激蕩、大壑洪荒、幽谷芳蘭、乃至

仙境琳琅。

所以，一首好的古琴曲，雖然聼上去平淡，但卻有著自己豐富多彩的精神世界。

我在寫作旋律時，通常考慮的一些原則包括：

儅一段旋律走向過高的音時，則轉下五度或下八度；反之，可轉上五度或上八度。旋律可以有起落

，但不可通篇大起大落。



一段旋律若求高亢，可以從下八度或下五度起，隨即上轉八度或五度進入旋律，以此來烘托旋律

之高，并且還要節制旋律的走向，不使其隨便飄入過高的音域。反之亦然。

古琴曲的主旋律宜在中音區為主，不可長期在高音區或低音區。旋律的高亢與低沉，很多可以通

過上述的方式來對比呈現，而不需要真的一直低沉或一直高亢。

五聲調式的一些基本規則，是要遵循的，不可爲了表達而輕易打破規則。如果規則被隨意打破，

那麽音樂的旋律和情緒表達都會變得難以節制。

此外，旋律不可冗長，裝飾音不可過於繁雜細碎。通常我采取的技巧是，每一小節或兩小節中，總

的樂音數量應有限制，若變化過於複雜，則簡化之。某些情況下可以四小節為一個樂音數量限制

範圍。

當然，隨著旋律的推進，這種樂音數量的限制，會放寬或收緊，這使得旋律的聲響密度增加或減

少，旋律繁簡有秩，以配合樂曲表達的需要。

要避免旋律冗長，還須避免抒情。情緒往往越描越多，古琴曲既然用來調心，首先要在曲中節制

情緒，才能使人内心澄明。音樂除了抒情，還有很多可以表現的主題，如：修煉及對神佛的感恩。

相反，現代的文藝，把情緒表達當成了藝術的必然元素，我覺得這也許是常人迷於情的一種認

識。

古琴曲的寫意

上一節提到，古琴的傳統演奏手法中，最多只能同時響起兩個聲，這使古琴曲在“形”上不至於太

過複雜，並使古琴曲更適合走向寫意的方向。



其實，如果多張古琴合奏，結合三種不同的古琴音色，也可以在寫實中描繪的細膩或磅礴。我在

寫作古琴曲《娑婆世界 · 極樂舟》時，略微做過嘗試。

但是傳統的古琴文化沒有這樣發展，而是繼承了獨奏的方式，所以，其樂曲風格自然的就走向了

寫意。在寫意中，餘韻就像留白一樣，成爲了古琴音樂主體的一部分。

雖然民間古琴曲也會描寫情感、描寫生活故事、或者描繪一些寫實的小景，但是普遍而言，古琴

的樂器性能及傳統演奏方式，使得古琴曲的演繹方式更傾向於寫意——意在山水、意在出世。而

這種寫意的表達方式，也使得古琴的微妙韻味得到了充分的展現。

那麽，何爲音樂的寫意呢？

我覺得，是讓聆聽者獲得意象上的共鳴——這種意象的共鳴，可能會激起聆聽者各自不同的内心

體驗，但意象本身是明確的。

這就好像一張文人畫，雖然不同的觀者看到畫中山水時，可能會有不同的感受，但是每個人看到

的都是山水——畫家的表達是準確的——而帶給人不同體驗的，是不同的人生經歷在面對畫面中

的意象時，產生的不同回響。

對於不太理解“意象”的人，可以考慮一下“意思”。意象，為意之象；意思，為意之思。寫意，寫的是

意之象。既然為象，必然是明確的、是可以被理解的。

或者在淺層次上可以這樣理解，“象”涵蓋了事物的準確特徵。寫實，是描繪事物的具象之細節，並

使之符合事物之象，所以人們才能把一堆色彩、或一組聲音理解為某種事物；寫意，則是直接描繪

事物的特徵，把“象”寫出來，人們看到或聽到“象”時，可以理解到藝術家想要表達的實際事物、或

其心中之意。

寫意可以在有限的表達中，突破具象的限制，使觀者或聽者感受到創作者心中難以描繪的境界或

景象。無論是畫面、聲音、語言、文字，人類的表達工具是有限的，這些工具產生於現實的具象世



界中，其所能表達的範圍也會侷限在這裡。而寫意則可以用有限的表達方式，去突破這種表達侷

限。

當然，為了讓意象的表達能突破侷限，必然要在某種成度上放棄表現實象。

到這裏，説句題外話。我覺得西方的繪畫，從印象派開始，就在研究如何不去準確的描繪實象（具

象）。當然，那些現代的畫派各自有各自的目地和説法，但是，哪一種也算不上寫意。因爲西方繪

畫是基於色彩表現的。無論形體、明暗、光影，都離不開色彩的呈現（至少是黑白两色），這是西方

繪畫的基礎。只要是在這個基礎上，那麽無論怎麽試圖脫離具象，觀者還是會試圖從作品中尋找

具象，因爲人的眼睛和大腦是通過同樣的方式去認識、理解現實的具象世界的。

相反，中國畫基於綫條，這從表現方式上，就與感官認識具象世界的方式分開了。在此基礎上，才

能談到真正的抽出“象”、寫出“意”。

這其中的關鍵，在於觀賞者或聆聽者，他們會去怎樣理解作品？是自然而然的去尋找具象（實象）

，還是自然而然的去體會意象？如果人們在欣賞一部作品時，只能從中理解出不準確的實象，而

無法理解出準確的意象，那麽這部作品就不能稱爲寫意，或至少不是成功的寫意。

藉助這個題外話的例子，也可以看出來：寫意，要把“意”寫的明明白白，就像寫實要把“實”寫的清

清楚楚，是一樣的。

可以這樣講，儅觀衆看到一幅文人山水時，主要并不是因爲畫面本身而直接獲得感動。通過畫面

傳達的意象，觀者能體會到畫家心中的景象、以及由此感受到畫家的内心境界與志向——觀衆是

這樣獲得感動的。即便如《谿山行旅圖》這樣的作品，很容易使觀衆聯想到實象，可是畫面中的每

一個景物，仍然都是基於綫條的，是通過準確的描繪意象，來使觀衆理解到整體實象。

古琴曲中的寫意，大致也是這樣的道理。但是，僅憑音樂去傳達意象，往往不那麽容易。除非聽衆

對音樂主題非常熟悉，否則不一定能準確的體會出音樂的内涵。這就要求作曲者和欣賞者有共同

的音樂修養、或近似的生活體驗——“知音”這個典故，大概就演繹了這樣的一段文化吧。



不過，由於大衆對語言文字的理解是共同的，而且文字表達意象的能力很强，所以，音樂加上歌

詞、或加上一些詩、序等文字説明，會很有幫助。

音樂與山水

現代音樂在表達方式上，往往傾向於把情緒變化作為旋律發展的導向之一。情緒的表達，常常貫

穿在整部音樂作品中。

這種方式是簡單有效的。儅聽者聆聽樂曲時，也會依據自己情感被旋律觸動所帶來的變化，來理

解樂曲的内涵。在普世價值、或某種普遍的文化背景下，特定的表達往往引起人群的相似情感、

或激起人群情緒的相似變化——某種成度上，這構成了音樂表達與音樂理解的一部分基礎。

從另一層面來看，五聲對應著七情，所以音樂對人的情緒影響，是具備物質基礎的，這種基礎對

人群而言，是普遍的、是基於客觀規律的——這或是人類不經訓練即可對音樂產生一定理解的主

要原因之一，也是音樂可以在人群中自然的喚起共鳴的重要依據之一。

但是，作爲修煉的人，情感可能越來越不起波瀾，這引起了我的思考：如果音樂的情緒非常的平靜

，沒有一絲擾動，這時的旋律是什麽樣子呢？毫無情緒的音樂，會寡淡無味嗎？

還有，藝術的表達，如果完全不以情感為媒介、不以情緒變化為導向，如何才能理性的構建作品、

清晰的表達内涵、並喚起大衆的共鳴及美的感受？

這看似一個矛盾。因爲所謂美，往往是人的心理感受，對人而言，是某種情感變化的結果。即使是

悲劇美，人們也只是對作品的主題感到悲，而對作品的表達方式，卻是感到舒服自然的，所以才

會以爲美。所謂審美，其實脫離不開人們對自身情感變化的審視。



不過呢，在這個問題上，中國傳統的文人山水畫，提供了一個很好的參照。

山水，其實就是地貌。地貌本身是不帶情感的客觀存在，但卻能引起觀者自身的情感與思考。這

取決於不同人的不同經歷、以及不同的性格特點，所以往往不同的人，在同樣的山水之中會有不

同的感受。

但是呢，山水是有質有形的客觀存在，雖然能引起不同人的不同共鳴，但山水本身是不變的具象

（包括其景物之動態）。

文人在畫出山水時，是理性的描繪著客觀存在之意象。真正引起觀者情感的，是那一片山水的本

身。同時，山水在經過文人筆下時，必然也承載了某種情感——畫家會依據自己的感受，對客觀

的山水進行修飾與改進、或基於客觀經驗來構建自己心中的場景，然後再寫出其意象。這樣一來

，雖然描繪的是客觀的山水，但這幅景象更契合畫家本人的心境、或更容易與畫家心中的感受共

鳴。

這樣的作品，是平和的。在表達方式上，不依靠情緒變化來作爲構建作品的導向，而是致力於呈

現客觀世界、或呈現符合客觀世界規律的意象，這是“平”；在實際呈現中，又以有選擇的客觀事物

來構成作品，從而印證著創作者的個人感受，并非無情，這是“和”。

在這樣的創作理念中，既然人的情感來自於客觀世界的存在與變化，那麽就讓作品去呈現世界的

客觀存在與變化（之意象），讓世界本身去喚起觀者的内心體驗。

這種理念，對應到音樂創作中，我覺得也像畫家作畫一樣，只不過是用聲音來構建一部動態的作

品。

對於人類而言，一切經驗與感受，都來源於這個客觀世界。所以，在作品中理性的呈現客觀世界

的不同元素，必然能喚起不同的經驗與感受——這樣的創作過程，很像“人法地”，既不會遺漏什

麽、也不會變異什麽——因爲這樣的創作在客觀世界中有著最大的取材自由，并且創作時不會悖

離世界的客觀法則。



同時，寫意的創作方式，也允許創作者在一定境界中表達出超越人類空間的意象。不過，到了更

高境界時，人類的表達工具與認知範圍都無法觸及了，寫意到此也就到了極限了。再往高處，就

得在修煉中接觸到另外空間的真象，拓展了認知範圍，才能理解，也才能在那個境界中表達出來

——但這與人類的藝術可能已經沒什麼關係了。

結語

上面分享的這些作曲感悟，雖然沒什麽深度，但目前似乎很少有人從這些角度去談論古琴或古琴

作曲，所以我就簡單的總結出來，作爲抛磚引玉。希望更多熟悉古琴及古琴作曲的同修也能分享

自己的體會，並指正本文中難免的謬誤。這樣我也能繼續提高自己。

在整理本文的過程中，我發現了民國時期琴家對晚清時期古琴前輩的曲風有一些褒貶。同時，當

代琴人對民國時期琴家的演奏風格，也有不同異議。由於時間有限，這方面我沒有繼續深究。總

的感覺是，不同的時代在影響著人們的審美。我從後人對前人的褒貶中，看到了時代的變換，看

到了評論者的性格與審美特徵，同時，對晚清時期琴家的心態，也有了一絲感受。總的感覺是，社

會從一個安靜的狀態，走向了躁動；不同時期的琴人們，心態也在不知不覺之間，變得不那麽平和

淡泊了。古琴演奏越來越注重表現，尤其是表現情感，而非用於收斂心態或反觀自省了。

由於我對古琴的理解，還處於一個初級階段，所以我的理解未必準確。如果本文能在古琴走回傳

統的路上，成爲一塊合格的墊脚石，我覺的就達到了本文的寫作目地。




