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蜀僧抱绿绮，西下峨眉峰。

为我一挥手，如听万壑松。

客心洗流水，余响入霜钟。

不觉碧山暮，秋云暗几重。

李白的《听蜀僧濬弹琴》，是唐诗里描写音乐的

佳作。从这首清新明快、意境悠远的听琴诗当中，能

够感受到蜀僧高妙的琴艺，诗人和僧濬依托于琴声

之中的情感交流，当然还有美不可言的大自然———

峨眉峰、万壑松、流水、碧山、秋云……令人遐想无

限。不仅如此，我们还能在这首诗中看到一个现象：

至少从唐代开始，已有琴僧这一群体。 他们个人的

人文气质、艺术情调等影响着那个时代的审美情趣

与艺术创作———富有禅意的诗歌、梵音琴曲，不但

以艺弘道，且拓展了艺术作品的领域和空间。

我们已知琴人群体之中有“琴僧”这一角色，那

么，古代琴谱之中亦有佛曲的部分吗？

首先，从佛教音乐 [1]初传中国的历史看，它始终

伴随和贯穿着佛教音乐华化的历程，在数千年的佛

教历史进程中，广大的僧众、知识分子中信仰佛教

的上层人物、文人雅士、甚至帝王将相（例如三国的

曹植）都为重新创作中国风格的佛曲做出了重大贡

献。 但相对而言，佛教音乐华化更多的是宫廷音乐

（例如梁代法乐 [2] ）和民间音乐（例如俗讲 [3] ）的相

互吸收、创新与融合。 但它们都不是以文人音乐直

接作为宣讲教义、度化大众的方式出现的。 而古琴

音乐则是古代知识分子中， 文人音乐的典型代表。

从音乐考古学和古代图像、 音乐文献的记载来看，

古代佛教音乐所使用的乐器，多用打击乐器、吹管

乐器，夹以少量的弦乐器，并不包括古琴在内。 因

此，古代佛教寺院中的法事仪轨佛教音乐，并不包

括古琴。

其次，需要清楚古琴这件乐器自身的特点。 从

白居易的一首《废琴》诗，可见一斑。

丝桐合为琴，中有太古声。

古声淡无味，不称今人情。

玉徽光彩灭，朱弦尘土生。

废弃来已久，遗音尚泠泠。

不辞为君弹，纵弹人不听。

何物使之然？ 羌笛与秦筝。

除去白居易所处时代音乐取向的偏好，和诗人

本身借物抒情的缘由之外，这首诗突出了古琴的几

个特质：

第一，其音声“太古”、“泠泠”，这两处描写生动

地概括了古琴苍劲古朴、清幽泠然的音乐特征和风

貌。不仅如此，从“舜弹五弦之琴”的记载，至汉代七

弦琴的逐步定型， 古琴在中国乐器史当中亦属于

“太古”时期的乐器。此外，“玉徽”、“朱弦”这两处描

写从一个侧面勾勒了古琴精巧雅致的音形特征。

第二，“不辞为君弹”， 此句说明了古琴主要的

听众群体———知己，而不是取悦于大众。 伯牙遇子

◎ 夏 凡

古代琴曲中的
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期高山流水的故事 [4]，就是一个中国古琴非常典型

的实例。 除了为知己鼓琴之外， 琴也是为自己而弹

的，以此达到宁静致远、超然物外、物我两忘的内观

禅境。 例如王维的《竹里馆》：“独坐幽篁里，弹琴复

长啸。 深林人不知，明月来相照。 ”这首千古佳品，说

出了古琴的隐逸情怀。 中国古代的隐士多半都是以

琴相伴的，为知己、为自己、为大自然而鼓琴。 因此，

古琴欣赏群体是小众的， 并且有非常突出的自娱性

的特点。 古代文人赋予古琴独特的文化属性是不同

于其他乐器的主要特征之一。

第三，“不称今人情”，诚然，不同的历史时期的

音乐风格、 审美取向都有一定的变化。 在白居易所

处的盛唐时期， 从宫廷到民间外来音乐空前繁荣，

确实对古琴音乐造成一定影响。 “羌笛与秦筝”成为

时代的音乐主流，相形之下，古琴显得清冷平淡。 但

无论不同时代的音乐风格取向如何， 古琴都是历代

文人隐士首推的乐器。 也是因为这个缘由， 古代文

献留下了丰富的琴诗 、 琴学论著以及诸多的琴谱

等。

以上三个特征，说明了古琴与当时的民间俗乐、

宫廷音乐等， 保持了相当的审美距离。 在古代音乐

中， 古琴始终是以一种独特的、 鹤立鸡群式的文人

音乐形态彰显于世人的。 尽管， 古琴音乐不属于佛

教音乐仪轨法事的部分， 但由于古代文人雅士中佛

教信仰的缘故， 以及琴僧群体的参与和亲

睐，古琴与佛教从此结下了深厚的法缘。从

古琴文献来看， 对古琴美学思想有直接影

响的是禅宗的顿悟说 [5]。 最早把禅理与琴

学联系在一起的是宋人成玉磵， 他在 《琴

论》中说：“攻琴如参禅，岁月磨练，则无所

不通。 ”这种思想后来被明代著名哲学家、

文人李贽加以发挥，李贽认为“声音之道可

以禅通 ”（《焚书·征途与共后语 》）。 明代

《溪山琴况》 的著者徐上瀛晚年曾寄居僧

舍， 所以佛教思想对他有较大的影响， 他曾提出：

“修其清净贞正，而藉琴以明心见性。 ”直接将抚琴

与观修自心、明心见性联系了起来，将鼓琴看成自

我修行的一个过程。

古琴美学中的佛教思想同样涉及琴曲的创作、

演奏、欣赏三大部分。 琴曲之禅意、琴诗之禅味，讲

究弦外之音、 诗外之意所带给人的审美感受 ，如

“羚羊挂角无迹可求。 故其妙处透彻玲珑， 不可凑

泊，如空中之音、相中之色、水中之月、镜中之象，

言有尽而意无穷”[6]。 然而，如此审美追求并非琴曲

本身能够量化的，这囊括了琴人对琴音赋予的独特

文化内容。

就古代琴曲的具体内容而言，完全为佛教内容

的并不多见。 这与禅宗对琴曲“意”的强调与追求，

古琴不符合佛教音乐仪轨法事的乐队需求，古琴自

身的乐器特点等等都有关联。 根据笔者有限的收

集，找到的佛曲为《普庵咒》、《释谈章》、《色空诀》、

《那罗法曲》。

1、《普庵咒》、《释谈章》

《普庵咒》为中国古代首次刊印的佛曲，其原本

为佛家诵讽的咒文，由南宋的普庵禅师 [7]创立。 《普

庵咒》又题为“释谈真言”或“释谈章神咒”。 “释谈”

即“悉昙”的音转。“悉昙”是梵语“Siddham”的音译，

义为成就。 《悉昙章》 是以图表形式来表示梵语子
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音与母音各种拼音组合，实为学习梵语拼音而设计

的入门书。 它随佛经东传而入华。 根据陈松宪先生

的研究，《普庵咒》是模仿《悉昙章 》音节次序排列

的。 [8]

普庵咒乐本身，结构严谨，易于记诵。流畅的音

声，规整的节奏，不但人声诵唱动听，也易于纳入曲

艺器乐之中。 佛事仪轨中的管弦，福建南音的“指

套”，还有弦索、琵琶、丝竹、鼓吹，宫廷音乐等等，都

有普庵咒音乐。此外，普庵咒还是一种曲牌名称。普

庵咒作为古琴佛教名曲，在古代流传之广泛，形成

了有如“八板”音乐一样的一曲多式，遍布于大江南

北多类乐种之中。 [9]

琴曲《释谈章》的标题是源自普庵禅师咒语原

题目：“普庵大德禅师释谈章”， 所以大部分琴谱皆

以此为名。 因此，《释谈章》与《普庵咒》本为一首佛

曲。 此琴曲从明朝万历至民初共有 40 多部古琴谱

集刊载，由于有些琴谱或题为《释谈章》，或题为《普

庵咒》，而谱式也各有差异。这可视为琴曲的流变现

象。 普庵咒作为佛家经咒，不仅“流变”入中国古代

各个乐种之中，《普庵咒》琴曲历经四百多年的漫长

传习，亦有流变的各种版本，在寺院和民间流传至

今。

从古代各琴谱记载的《普庵咒》来看，由历代琴

人的加工、缩减、变奏，因而演变为三种形式：可配

以咒文诵唱的 21 段《释谈章》，可配以咒文诵唱的

13 段《普庵咒》，以及纯器乐化的琴曲《普庵咒》。

《普庵咒》的琴谱，最早见于《三教同声》 [10]，书

中的“序”为明万历年间（1592）铁耕道者郑邦福所

写：

新安张宾桐氏，素精琴理。 凡可持诵讽咏之

者，悉能被之于弦，以清如耳。 余为比部时，见其

释谈章谱，按而习之。 如入梵宫，闻众僧咒，既心

异之。越二年余以入贺扺都，又见其以《大学》《清

净》 二圣经，谱而按之，与前音配吁，亦奇矣。 夫

宾桐氏欲联三教以同声，何其所志之弘也。 乃忽

献疑于余曰：“吾儒与道家者流， 其习于琴久矣，

乃佛氏以音声色相为邪道，则释谈章之谱得无悖

于本旨乎？予曰：不然。琴之设，无非禁人之不正，

以归于正。咒为佛秘密语，虽不可以文字解，而其

为教，亦欲摄群魔以归之正，此其意旨原不谬于

圣人，况道流乎？人患不达先王作乐之本耳，达其

本则触处泠然无性，非正性之具，即佛氏之风水

树鸟皆能说法，梵音潮音皆属妙音。 于琴理又何

碍也”。 宾桐氏遂释然领悟，并已此语并之简端。

余嘿然无言。 [11]

从以上的序可以见得，《释谈章》 为张德新所

作，其根据当时寺院讽诵的《释谈章》移植于古琴之

上。 此外，这段序当中还有一些非常重要的信息值

得我们一读：“吾儒与道家者流， 其习于琴久矣，乃

佛氏以音声色相为邪道，则释谈章之谱得无悖于本

旨乎？ ”郑邦福的这一句指出了儒释道三教在琴曲

领域的不同：比较而言，儒家和道家有习琴的传统；

而佛家完全不然。 佛家“以音声色相为邪道”，从佛

教扶植戒律角度出发，其强调音声滋长五欲，即音

声让人身心动荡，不易摄心。 但从佛教大乘思想来

说，从弘化利益众生的角度出发，“音声”也不失为

方便法门。 因此，“序”中的解释为：“欲摄群魔以归

之正，此其意旨原不谬于圣人，况道流乎？ ”

郑邦福的“序”强调了《释谈章》摄魔归正的作

用，与儒家道家通过习琴归人于正的方式无二。 可

见，张德新、郑邦福都是尊奉孔孟儒教的文人，在当

时“三教合流”的思潮、以及“三教合流”世俗化环境

的影响之下，同时也信奉道教和佛教。 从张德新开

始，《释谈章》从寺院的讽诵来到文人的古琴音乐之

中。

而且，郑邦福还强调指出琴亦能说法：“即佛氏

之风水树鸟皆能说法，梵音潮音皆属妙音。 ”既然风

水树鸟皆能说法，何况琴呢？宋人成玉磵提出“攻琴
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如参禅”的时期，并未有古琴佛曲的出现，直到“三

教合流”的明代才有了佛教内容的琴曲。

与《三教同声》时间相近的为刊于公元 1625 年

《太音希声》辑录的《释谈章》，其谱前所作题解言

明：

此曲乃李水南所作，始无此律，继缘崇德希

周吕选君好佛老， 令水南按律构音， 未传于世。

不佞受之久矣，自万历戊寅灾梨，以广其传。 [12]

从序可以见得， 李水南受佛教

人士所托，把《释谈章》谱于古琴之

上。然而，《三教同声》和《太音希声》

虽都有《释谈章》，琴曲差异很大。可

以相信， 这两首曲是在时间空间相

互隔离的情况下， 各自独立地创作

出来的， 是文人创作古琴佛曲的不

期而遇。 也因为这样，《普庵咒》后来会出现两个系

统： 即《三教同声》、《阳春堂琴谱》、《松弦馆琴谱》

的传习系统；以及《太音希声》、《伯牙心法》、《理性

元雅》另一个系统的传习。 这种情况从万历一直延

续至明末，两个系统才开始融汇起来 [13]。而到清初，

统一的普庵咒琴曲才出现。

现今流传甚广的是“理琴轩旧藏本”，纯器乐版

的《普庵咒》，而不是能够诵唱的《普庵咒》或《释谈

章》。 “理琴轩”版本比之前的《普庵咒》版本，已发

生了较大的变化。 此琴曲在“流变”历程中，尽管曲

名没变，但音乐结构、主题音调等方面均已不同 。

但是，其琴曲的特质与风格没有变动，佛教的诵唱

调韵和庄严肃穆的音乐气氛依然浓厚。 至于各个

版本琴曲的结构，陈松宪先生的《普庵咒音乐 》和

杨春薇的《普庵咒研究》都有非常详细的分析 ，在

此不加赘述。

许建先生的《琴史初编》提到此曲：“这一琴曲

的结构和风格与一般琴曲很不相同，显然是从其他

乐种移植而来的作品。 结构上最突出的特点是，除

首段引起之外，每段的后半段都出现了完全相同的

曲调，听起来回环反复连绵不绝。 ”除了结构巧妙

反复的特征之外，《普庵咒》 的特征音程在众多琴

曲之中亦是凸显而出的。 其使用了大量的“撮”，为

一般琴曲少见。 并且，其撮的音程除了常用的纯八

度、四度、五度，复八度、四度、五度之外，还有大量

的经过音。 既表现了寺院念诵的庄严之相，又不失

旋律线条流动之美。 见下面乐谱片段 [14]：

《天闻阁琴谱》说：“其音韵畅达，节奏自然”，

“令人身心俱静， 可谓平调中第一操也。 ” 毋庸置

疑，《普庵咒》是古代佛教琴曲中的象征和代表，也

是古琴佛曲唯一传习至今的代表作。

2、《色空诀》

《色空诀》与《普庵咒》产生的时代和背景基本

相同，其共同特征是都以经咒入琴，但与《普庵咒》

境遇不同的是，《色空诀》即《心经》，并未得到广泛

的流传，其琴曲载于陈太希编辑的琴歌集《太音希

声》之中。 陈太希为浙江钱塘人士，师承后期的浙

派李水南（浙江德清人），弹琴五十余载。 《色空诀》

的题解写道：

太希曰 ：心经言简肯深 ，盖能明心 ，斯得见

性，见性方可入道也，诚能行之， 则性可定，而命

可守矣。 余常讽诵不已。 今则托诸丝桐，亦惟以

其言寄于无言，以无声藉于有声云尔，用是普传

同志，庶几不蕴无私。 [15]

由此题解可知，《色空诀》为陈太希所作。 若说

《普庵咒》鉴于“摄魔归正”的创作目的，《色空诀》
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则是为了“明心见性”。 陈太希极大的肯定了其弘

法利生、修心养性的宗教目的与作用：“诚能行之，

性可定，命可守。 ”并且说明了创作缘由：“以其言

寄于无言，以无声藉于有声云尔”，即：妙理本不可

言说，但他以有声来表达无声的佛教意蕴。

从陈太希的题解， 可以看出其佛教徒的身份，

不仅如此 ，从对 《释谈章 》辑录的态度 ，也能说明

《释谈章》本是其师李水南所作，但他并未将其刊

印流传，而他的学生太希习得之后反而传播开来。

遗憾的是，现今此曲并未得以流传。 近年来闽派琴

家陈长林先生将其重新打谱 [16]，但还未正式出版流

布。

此曲除尾声之外，琴曲大致根据《心经》的含义

分为七段。 从《心经》内容和减字谱的结合来看，其

基本为一字一音，和一字多音，而一音多字的情况

很少。 见下谱例：

《色空诀》仍是基于琴歌的基本模式，而是否受

到梵呗的影响，仅从减字谱难以看出。 现今寺院讽

诵的《心经》，并没有明显的旋律片段定式，因为，

其并不属于“赞体”的模式。 但每次众僧齐诵时，会

出现一种自然的多声现象， 通常八度和平行四、五

度的同时进行最为常见，属于一种自发性的多声倾

向。 而《色空诀》是否也有多声的现象，有待进一步

深入研究。

3、《那罗法曲》

载于 1893 年的《枯木禅琴谱》。 《枯木禅琴谱》

为清代广陵琴派的五大琴谱之一， 编辑者为释空

尘。 释空尘是一位行脚僧，一生云游四方，足迹遍

及燕齐楚越。 他自幼喜爱弹古琴，曾师从于儒释道

不同琴家， 几十年来携琴游历， 寻访名师同道，成

为琴禅一体的广陵派名家。

佛教界对空尘大师也有很高的评价，竹禅法师

评论说，这个云闲上人（即空尘）“深悟琴学三昧，

其住世行道， 得教外别传之旨”， 并题字 “以琴说

法”赠之。 德辉法师说：“知公操缦卅年，合琴与禅

为一致，则所发之音，所定之曲必有超出声尘之外

者矣。 ”

学术界对空尘大师也有很高的评价，佛教音乐

学者田青在《琴心与佛心》中高度评价道：“因为有

了《枯木禅琴谱》，有了释空尘，有了《那罗法曲》、

《莲社引》 等琴曲， 中国的古琴艺术可彰显佛家之

影响，填补三足鼎立之中国传统文化在琴艺中的欠

缺了。 ”

《枯木禅琴谱》共收录广陵传统琴曲 25 首，此

外还包括 7 首自创的琴曲。 《那罗法曲》 就是其中

的一首，这是空尘和尚唯一一首根据梵呗所作的琴

曲。 他在该曲的后记中写到：

戊子秋访友京都，闲步旃檀寺，听喇嘛齐歌

梵呗，音声清和。 询之左右，知其为《那罗法曲》

之遗音。 翌午，携琴复往，乞其反之，而后抚弦和

之，得谱成曲，即题斯名以纪之。

从这段后记能够得知《那罗法曲》的来龙去脉，

该曲移植于 1888 年， 为清末北京旃檀寺的梵呗遗
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音。 梵语 Kimnara 在晋宋隋唐以来的、尤其是唐以

后的佛经翻译里面，翻译为“紧那罗”、“紧奈洛”等

等 ，意为 “音乐天 ”、“歌神 ”，是佛教天神 “天龙八

部”之一。 智者大师《妙法莲华经文句》卷第二下

讲：“紧那罗，亦云真陀罗，此云疑神，似人而有一

角，故号人非人。 天帝法乐神，居十宝山，身有异

相，即上奏乐，佛时说法，诸天弦歌般遮于瑟而颂

法乐。 ”可见，在印度文化、尤其是在印度佛教里，

紧那罗是音乐之神， 也可以说他是佛教音乐的大

师。 而在《那罗法曲》的演绎中，多少都会受到印度

佛教音乐的影响，从“法曲”的名称，亦能判断其可

能沿袭了唐代宫廷宴乐的某些形式， 还有空尘聆

听喇嘛唱诵的《那罗法曲》，其中肯定还有藏传佛

教诵经的音乐影响。

总之，在唐代外来音乐空前繁荣的情况下，古

琴泠然避之。 而到明代之后，在“三教合流”思潮和

宗教世俗化的影响下，颇带异域之风的“那罗”音

乐，古代宫廷音乐，还有雪域藏传佛教音乐最终还

是融入了古琴音乐的世界。 尽管目前，我们对古代

琴曲中的佛教音乐，还缺乏系统的梳理和研究，但

从明清以来佛教的发展和演变来看，佛教音乐、宫

廷音乐、文人音乐在时间的蜕变之中，相互影响、

彼此吸收， 由此形成了颇具个性色彩的古琴佛曲

遗产， 对中国佛教音乐的发展做出了积极的贡献

和影响。 尤其是古琴佛曲，不仅包容了不同的音乐

风格和形式，而且对当今中国居士阶层学习古琴、

以琴弘法、修身养性产生了积极的影响。

遗憾的是，与《色空诀》相同的境遇是，《那罗

法曲》也并未广为流传，直到百年之后，青年古琴

家余青欣重新将其打谱， 才让我们有幸得以闻听

这首颇具梵呗之风的古琴佛曲。

（作者为中央音乐学院律学博士生，主要研究

律学与民族民间宗教音乐）
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[6]南宋·严羽著：《沧浪诗话·诗辨》。
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偈，或折草治病；祈雨祛灾，灵验甚多。 孝宗乾道五年（1169）
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