
古琴辨伪琐谈
郑珉中

    从传世的古代文物来看，唐代以前尚未

见有伪品出现，唐代开始出现法书方面的伪

品。古器物作伪，就传世文物看，乃自宋代始，
这应该是宋代好古之风兴起的结果，有追求

古器的人，就会有牟利之徒不惜作伪欺世。由
于伪品出现，鉴定家也相应产生了。最早鉴别

唐琴伪品的实例，是南宋岳珂在李奉宁家看

出名为“冰清”的伪品，指出腹款所书唐代年
号有避宋帝名讳的问题，肯定了这张琴虽然

断纹很古，但确是一件伪品，在座的赏鉴家无
不折服。虽然鉴定古琴之学从南宋就已开始，

宋元明人也留下了许多记述，但一直到清代

初期，古琴家才提出“唐圆宋扁”的形制区别。
民国初年，九嶷山人杨宗稷著《琴学丛书》，才

较广泛深入地阐述了鉴定古琴之学，并刊行

于世，为发展古琴鉴定学提供了重要资料。今
天，将杨宗稷视为古琴鉴定学说的奠基人，无

疑是恰如其分的。

传统鉴定古琴法的准确程度问题

    古琴鉴定之学除见诸文字者外，过去在

古琴断代方面还沿用着流传已久而又不成文

的鉴定方法，其着眼点有的是款字题跋，有的
是形制断纹，有的是漆色木质，加之声音的优

劣，仅凭其中两三点就可作出定论。这种鉴定

方法自然有一定的道理，不可轻率地加以否

定，而且这些又的确是鉴定传世古琴不可忽
略的方面。不过，仅凭这几方面断定古琴的年

代，有时可以完全准确，有时只能是部分准
确，有时则是完全错误的。以李伯仁旧藏的

“独幽”琴为例，它有“太和丁未”四字腹款，池

下有“玉振”印，尾托上刻有李伯仁的题识，记
述了它的流传和九嶷山人的题句，明确它是

晚唐文宗元年的作品。其造型为极少见的“子

期式”，断纹为蛇腹间牛毛纹，栗壳色漆，木
质、声音均古。根据这些方面，确定它是一张

唐琴没有错，说它是一件鸿宝也没有错。再如

诗梦斋旧藏的“九霄环佩”琴，背有“包含”二

字大印，其造型为伏羲式，小蛇腹断纹，栗壳

色漆，木质、声音均古，凭这些方面断定它是
一张唐琴也没有错，但不能因为背上还有黄

庭坚、苏东坡的题句，就肯定它是曾经北宋苏

黄鉴赏过，因为这些是后刻的，是伪作。又如

查阜西先生旧藏的雷威款“幽涧泉”琴，原为
大兴冯恕所藏，其子大生曾学琴于黄勉之之

门，因而雷公琴幽涧泉遂为当时琴家所称道。

琴为仲尼式，较常琴略短，琴面弧度较圆，有

“雷威制”三字腹款，通身发波浪纹间梅花断，
漆下有葛布地，桐材甚古，发音雄宏松润，为
    3



阜西先生藏琴之冠。先生终日弦歌未尝暂离，
巡回演出亦携以相随，见者咸称赏此雷公琴

不已。先生返京后因琴两侧缪合处开裂，惧其

损坏，因付蕉叶山房张莲舫为之修合，修毕原
音俱逝，成为一张按音不入木的哑琴。数年后

乃赠与溥雪斋先生，遂重新为之剖修，得见腹

内项问有墨书四行腹款：“崇祯甲戌夏日，绣
谷刘师桐，仿唐雷威制于琴川松弦馆”22字。

这张长期被视为雷公琴的“幽涧泉”至此真相

大白，它原来是明末制品。可见，仅凭形式、款

字、木质、断纹、声音和传说来鉴定传世古琴，

可能出现完全不准确的情况。凭这几方面鉴
定古琴，遇见真唐琴就对了，遇见真唐琴上有

伪刻的题铭就不能全对了，而遇见伪唐琴就

完全错了。所以，凭上述传统的鉴定方法，给

传世古琴作出真伪的定论很难准确，因为传
世唐琴的数量确是不多了。    ．

关于宫琴与野嘶的问题

    传世古琴概括起来存在着两种不同的风
格：第一种是经过与唐琴标准器比较确定下

来的真正唐琴。标准器共有3件，第一张是清

宫i日藏朱漆隶书至德丙申款的“大圣遗音”，

第二张是李伯仁旧藏刻太和丁未隶书款的
“独幽”，第三张是诗梦斋旧藏的“九霄环佩”。

这张“大圣遗音”与锡宝臣旧藏九嶷山人定为
鸿宝的、刻至德丙申隶书款的“大圣遗音”风

格特点完全相同，它们无疑是中唐琴的标准

器。“独幽”也被九嶷山人定为鸿宝之一，其浑

厚不及“大圣遗音”，工艺特点与中唐琴相同，

有晚唐年款，自是晚唐琴的标准器。“九霄环
佩”的工艺特点无不与至德丙申款的中唐琴

相同，而浑厚过之，且又经古琴家、音乐史家

认定为盛唐雷威之作，腹槽特点亦与宋人的

记载相合，把它作为盛唐的标准器是不成问
题的。以这三张琴作为标准，经过对比，在所

见传世古琴中与之风格特点相同的盛唐琴有

3张，中唐琴8张，晚唐琴5张，共计l6张。
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其中朱漆的3张，黑漆的4张，其余都是栗壳
色漆。这些特点相同的琴，绝大部分都是过去

的古琴家已经肯定了的唐琴，不过他们是将

这样的琴定为宫琴，即唐代宫中的御制琴，对

于与之风格不同的琴，仅仅凭腹款题跋、木质
声音、断纹漆色、琴面圆厚而又久经传说者，

一律定为唐琴中的民间野新，即唐代的商品

琴。唐琴究竟有没有宫琴与野靳之分?它们

的区别究竟在于何处?这是鉴定唐琴必须分

辨清楚的问题。

    从上述与标准器风格特点相同的唐琴来

看，它们的式样并不统一，即便是一种样式的
琴，在某些方面也并非完全一样。如汪孟舒先

生所藏的“枯木龙吟”与原李伯仁旧藏的“飞

泉”，两者都是“连珠式”，且都是晚唐琴，但放

在一起就可明显看出二者在某些部位的宽窄

上有所不同。再如锡宝臣旧藏的“大圣遗音”
与上海吴金祥先生所藏的“九霄环佩”，二者

都是伏羲式，造型完全相同，且都是至德丙申
款的中唐宫琴，而它们的腹款一个是刻的，一

个是朱漆写的，其铭刻也不相同。九霄环佩题

名是篆书，池下大印是“清和”；大圣遗音题名

是行书，大印是“玉振”，而且池旁还刻有四句
隶书铭文，可见同时代的所谓宫琴也是各不

相同的。今天经过研究，在这16张风格特点

相同的琴中，既有宫琴，也有野断，即当时的

商品琴。这样说，二者又区别何在?它们的区
别主要是在腹款上。从宋人记录的唐代雷氏

琴腹款来看，其内容包括年月、作者和制作地

点，亦有一种是仅仅记了一个地名的，可见当
时民间制作的商品琴腹款体裁如此。而这种

腹款多为墨笔书写，古代的墨书腹款流传至

今，字迹已经模糊不能辨认，而成为一张无款

的唐琴了。如李伯仁旧藏的“飞泉”，在《今虞

琴刊·古琴征访录》中还记有一行墨书“古吴

汪岜玉重修”款，而今过去了半个多世纪，虽

然反复观察，琴腹中的这行款字却已踪迹皆
无，这证明墨书腹款年久的确会湮灭无存的。

这种无款的唐琴，才是真正的唐琴野斯。。另



外，在风格相同的l6张唐琴中，4张有隶书

四字腹款，3张是至德丙申，1张是太和丁未，

这种腹款仅仅记下了一个制琴的年代。其中
至德是安史之乱，明皇幸蜀，太子即位于灵武

后所更年号，丙申即肃宗至德元年；太和是文

宗年号，丁未即太和元年。带有这种腹款的
琴，显然是新皇帝即位之始制造的乐器，应是

宫琴无疑。再从这l6张唐琴背面的铭刻来

看，除两张后漆重刻和一张宋人所刻外，有铭

文者仅4张，其余都是池上刻名，池下刻一方
大印。在4张刻铭文的琴中，四句的占3张，

八句的仅l张。四句的第一首是：“巨壑迎秋，

寒江印月。万籁悠悠，孤桐飒裂。”第二首：“峄

阳之桐，空桑之材。风鸣秋月，鹤舞瑶台。”第
三首：“大圣遗音，浑然天成。万籁悠悠，神骇

鬼惊。”前两首都刻在有“至德丙申”4字腹款
的“大圣遗音”上，第三首之琴虽未见腹款，但

铭文内容、风格和气派亦与宫琴特点相合。另

一首八句铭文则为：“高山玉溜，空谷金声。至
人珍玩，哲士亲清。达抒蕴志，穷适幽情。天

地中和，万物咸享。”这些铭文都是原刻，而八
句铭中的“至人”、“哲士”、“达”和“穷”，显然

不是宫琴铭文所宜有之词，而且它恰又刻在

李伯仁旧藏的唐无款“飞泉”之上，从而更加
证明无款确是唐琴野靳的标志。前人把以上

具有相同特点的琴定为唐琴，称之为“鸿宝”，

是完全正确的；而把它们不加区别地笼统定

为厝代宫琴，则无疑是不正确的，因为还有商
品琴(即野撕)在其中。过去古琴家定为宫琴

的唐琴，实在是传世古琴中的真正唐琴。

前人所谓“野嘶”的实质

    今天看来，前人所谓“野靳”的唐琴，大体

上是伪品和错定之品。伪品是在腹内刻有唐
代年款与作者姓氏的琴，如原北京大兴冯恕

旧藏的“松风清节”，琴为仲尼式，漆栗壳色，

蛇腹冰纹断，玉徽，玉轸足，琴面较为圆厚，池

内刻寸许楷书两行：“大唐贞观五年雷击良

材，雷霄监制百衲。”琴音松古但通身楞角錾
然，毫无上述l6张琴的风格特点。另外，根据

宋朝人的记载，西蜀雷氏祖孙三代都造琴，是

自盛唐开元至晚唐开成年间，雷霄属于雷氏
的第一代人，所作只能在开元年间，今“松风

清节”腹款刻的贞观五年，早开元80余年，其

伪作痕迹显而易见了。又如金陵某氏旧藏的
“飞泉”琴，神农式，黑漆，小蛇腹间流水断纹，

琴面弧度较圆，木质甚古，音韵沉静，散音苍

雄，按音松透，泛音清越，以声音论自是传世

古琴中的上品，唯腹内刻“大唐开元三年雷氏
制”，而肩近二徽，足当九徽，且无上述l6张

唐琴所具有的特点，显然也是一张唐琴的赝
品。再如中国艺术研究院音乐研究所收藏的

“轻雷”琴，为变形圆头连珠式，栗壳色间朱

漆，断纹为牛毛间蛇腹纹，圆形池沼，池内刻
有大唐年款，知音者谓声音绝佳，作为新发现

的唐琴刊登报端，广为介绍。而此琴形制扁
平，颇类宋制，不具唐琴的风格特点，即以清

人总结古琴形制的“唐圆宋扁”来衡量，把它

定为一件唐琴的赝品，一般琴家都不会有分

歧意见的，更何况这张琴的项与腰宽度相近，
而额之宽度超出肩外，这是传世古琴中罕见

的陋形，比之唐琴在造型上的气魄与文秀岂

可同日而语?此外，还有许多刻有大唐年款或
雷氏款字的仲尼式琴，有的木质朽旧，有的断

纹较古，有的音较松灵，唯独与上述标准器比

较起来却毫无相同之处，它们是唐以后历代
之伪作不会有误的。

    至于错定年代和把同名之器认伪成真的

事例也不胜枚举。如老画师张大千先生旧藏

的“春雷”琴，连珠式，黑漆，通身小蛇腹断纹，
圆形池沼，池上刻草书“春雷”二字，池之左右

有铭文为：“其声沉以雄，其韵和以冲，谁其识
之出爨中。”腹中无款。香港琴人唐健垣君所

辑《琴府》中，记有曾与张氏会晤的一则谈话，

张氏自称所藏“春雷”即元人周密《云烟过眼
录》中著录的宣和旧藏。尔后闻岭南人云：“已

故古琴家杨新伦先生说过，张氏春雷琴乃解
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放前夕得自广州，且有似非宣和故物之疑。后
来，台北琴家容天圻先生与故宫博物院有关

人员均将这张春雷琴定为唐靳。该琴长126．

0、肩宽22．1、尾宽17．2厘米，其尺度大于传
世之l6张唐琴，而形制风格、工艺特点均与

唐琴不合。琴背池上之“春雷”二字为后刻，而

字的结体笔意均系摹自北京琴坛耆宿汪孟行

先生旧藏宣和故物春雷琴的题名。显然，把它

定为宣和故物唐雷威制的春雷琴就完全错
了。它绝不是一张唐琴，但也不能说是唐琴赝

品，因为该琴之内外并无作伪的款字，仅仅是

摹仿唐春雷琴的“春雷”二个字而已，这不能
说是作伪。在清康熙年间刊印的《五知斋琴

谱》中，前边部分就有一节《琴背选刻字样》，

分两个字、三个字和四个字三类，把古代名琴

之名一一罗列出来，以供后人给新琴或无名
古琴选刻琴名时参考，于是最著名与最著名

大家所制的“春雷”二字就被刻在宋、元、明、

清之作的背上，雷威制的“万壑松”、三慧大师
制的“秋籁”也比比皆是。如《故宫博物院院

刊>>1993年2期发表笔者《宋宣和内府所藏

“春雷”琴考析》一文之后，听说海外如今有人
将上海琴人之形制较扁的仲尼式春雷琴与汪

孟行先生旧藏的宣和故物、厝富威制吞宙琴

相提并论。又如，雷威制的“万壑松”也是《云
烟过眼录》中著录的唐代名琴之一，一直是琴

家向往仰慕之器。天津古琴家宋兆芙先生旧

藏有“万壑松”琴，仲尼式，黑漆间朱点，漆色、
断纹、木质、声音均古，鹿角灰胎中杂以云母，

形制古厚，具有宋琴特征，琴背池上刻寸许楷

书“万壑松”三字，一望而知为明以前人的手

笔。琴长l28、肩宽20、尾宽14．4厘米，在传
世古琴中自屑上品。而宋兆芙先生却将其定

为《云烟过眼录》所著录者，并题诗曰：“九德

兼全胜磬钟，古香古色更雍容。世间佟有同名

器，认尔当年万壑松。”这一来反而成为“白哇

之玷”了。再如春云居所藏“人籁”琴，师襄式，
朱漆，蛇腹牛毛断纹，形制浑厚，琴长124、肩

宽21、尾宽14．2厘米，池下刻小字题记日：
    6

“甲戌秋日得古琴，未刊名款，白下李健三先

生过津时审为式系伏羲，纹已蛇腹，天覆地

仰，古色斑然，应是唐代宫琴，更一勾拨，声大
而宏，许为上品⋯⋯”。款署“公元一九三四年

钟器识于津门寄庐。”本是一张宋靳，就为这

段题记迷惑了许多琴人。还有原贵池刘氏所

藏的“鹤鸣秋月”琴，通长l22．2、肩宽23、尾
宽14厘米，琴弧度具宽平之相，腹内无款，桐

木靳色灰黄，有细小蛀孔，但光滑整齐无朽旧

之感，其造型特别少见。粟壳色漆，面上发冰

纹断，经磨砻略具古意，但绝无上述l6张唐

琴的特点。由于刘世珩收得之后，定为唐雷威

斯，又经九嶷山人在《琴学丛书》的《琴粹》、
《琴话》、《藏琴录》中一再记述，进行仿制之

后，“鹤鸣秋月”是唐代雷威制琴，在古琴界遂

成定论。名古琴家顾梅美教授得见该琴之后

测绘图形，选长沙战国墓之楠木榔照样做了
一张，并写下一长篇铭文，称新作胜过唐代雷

威。l989年，湖南博物馆将珍藏品运至故宫

博物院展览，该琴亦同时来京，笔者有机会将

其与诗梦斋旧藏之“九霄环佩”对比研究，·由
此发现两者绝不相同，从风格特点看，鹤鸣秋

月琴不过是一张明代之作而已。

    这些琴从本身来看，并未标明制作年代
与作者的款字，而是持有者将其附会成唐代

之作或雷威所制，甚至肯定为宋宣和旧藏，这

是将时代定错的问题，传闻失实的问题，不能

把这种琴定为伪品、作为赝品看待。它们原是
宋元明清的作品。因为唐琴伪品与前人附会

的唐琴是宋以后各时代所制，所以它们只有

宋以后琴的时代风格，而无唐朝琴的时代特

点。可见过去所谓的唐琴野靳，不过是伪品和

错定之器而已。不过，这些琴因系名家收藏
过，由名家附会，再经过名古琴家著录之后，

往往使后人深信无疑，造成先入为主。

纠正前人错误定论的必要性

以往被前人错定为唐代制雷氏靳的琴，



今天都应该予以纠正，恢复其本来面目，不应

再以讹传讹、将错就错下去了，而要在研究鉴
别的基础上明辨是非，讲真话。讲真话首先就

不可避免要伤害我们尊敬的琴友，因为敝帚
自珍是古来之常情，作为一位古琴家，不仅希

望自己拥有一张声音冠代的琴，更希望自己

拥有一张唐靳的稀世珍品。现在，突然把刻有

唐代腹款或已经前人作了定论的琴重新定为

宋、元、明之作，甚至是一件赝品，岂不伤害自
尊和扫兴!非但如此，甚至因和前辈或师长、

＼太老师的见解、定论发生抵触而有所冒犯，又

1是一个无可奈何而又无法避免的问题。“为尊
’者讳”是我们民族的一个传统，对自己的尊长

或敬仰之人的错误往往概不谈论。不过鉴定

文物是一个学术问题，属于科学范畴，应该是
非分明，要讲真话，不能搞折中。对于前人没

有形成文字的口头谈论，可以避而不谈，不过

一旦有文字流传下来，而所论的琴今天还有
幸得以存在，有的已经为国家博物馆收藏，有

的将要归国家所有，于是真伪是非的议论自

然不可避免，因为这不仅对后人有影响，而且
关系到国家文物的鉴定与定级问题。如佛君

诗梦的“九霄环佩”与贵池刘氏的“鹤鸣秋

月”，前者在故宫博物院，后者在湖南省博物

馆，两琴都见于《琴学丛书》，都曾被九嶷山人
作为唐琴相提并论。今天看来，“九霄环佩’确

是唐琴，而且是一件盛唐雷氏琴的标准器，而
“鹤鸣秋月”与之相比则绝无相同之处，就漆

色、断纹、时代风格而论，它非但不是唐代之

琴，更不是雷威的制作，而是一张明琴。为了

明辨是非，我们不得不对前辈的定论加以否
定。再如李伯仁旧藏的“独幽”与“飞泉”二琴，

在《藏琴录》中被九嶷山人定为两件鸿宝。不

错，这两张琴确是唐琴，而且“独幽”还是一件

晚唐琴的标准器，不过他仅承认“独幽”是王
船山的旧藏，而没有指出王氏定为雷霄靳的

错误，因为雷霄是早于太和丁未的人。对于

“飞泉”，则无视它与独幽琴的晚唐特点完全

相同，竞承认它外刻的“贞观二年”印记。现在

“飞泉”被故宫博物院收藏，“独幽”藏于湖南
省博物馆，所以对前者为雷霄靳问题，后者后

刻的“贞观二年”问题，不能保持缄默。对古琴

界的一代宗师九嶷山人不得已而有所冒犯
了。

鉴定古琴的客观标准

    对于鉴定鉴别古琴，今天还是遵从前人

鉴定方法的人居多，台湾古琴家容天圻先生

在《故宫文物月刊》发表的关于王徽之琴的文

章中，甚至明确提出：鉴定古琴还没有一个放
之四海而皆准的鉴定标准。诚然，今天还不能

说已经有了鉴别鉴定古琴的公认标准，但难

道因此就只能在鉴定古琴方面随波逐流以讹
传讹下去，难道因此就放弃对古琴鉴定方法

的研究、探索而理得心安吗?当然不能。自

1980年北京故宫博物院提出并通过鉴定传
世古琴的专题研究以来，10年之间，对唐琴

辨伪问题进行了较为广泛的研究，找出了传
世古琴中的标准器，找到了盛唐、中唐、晚唐

古琴与雷氏琴的风格特点，从而分清了唐琴

的真伪，：生文物鉴定领域建立了鉴定古琴的
学说。现在可以这样说：鉴定古琴的放之四海

而皆准的标准已经被发现、被掌握了。这个标

准概括起来，就是时代风格与工艺特点，唐代

的艺术品、工艺品不同于魏晋六朝和两宋之
作，这是时代使然。东晋时期，仲尼式琴还不

普及，薄薄的靠木漆胎，又如何能经历1600

余年的寒暑而不损坏，这都应该是常识所及

的问题。用鉴定文物的方法，着眼于琴的时代
风格和具体的工艺特点，就是鉴定古琴客观

的、放之四海而皆准的标准。用这个标准衡量

日本正仓院的“金银平文琴”，就可以肯定那

只不过是一张日本人制作的七弦琴，并不象

有些专家学者所认为的是仅有的唐代典型
器，纠正了他们的错误认识，推翻了某些日本

学者因这张金银平文琴而高唱研究中国唐乐

要到日本去的妄言。虽然，今天依然有些人是
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凭传说、款字、漆色、断纹、木质、声音来断定

年代，这也是他们个人的自由，他依然可以说
鉴定古琴今天还没有一个放之四海而皆准的

标准，因为认识问题可以保留个人的见解，不
必强求一律。不过，凭传说、款字、木质、声音

等来定年代，晋琴又何止一张?如果按照用唐

琴标准器来比较的方法，在传世古琴中最早

的古琴是盛唐器，真正的唐琴仅见到了16

张，其余皆系宋以后所制作。

鉴定古琴的时代风格特点

  (一)关于时代风格

  时代风格是时代的烙印，是鉴定古代文

化遗物时首要的着眼点。时代风格、工艺技巧

的变化，都是随着时代的发展而变化的。例
如，从古代人的服饰来看，两汉、魏晋、隋唐和

两宋男人的衣着，总的来说都属于“褒衣博
带”，但形制却各有不同，这一点从考古资料

和历代的绘画雕塑上都可以清楚地看到。即

以最晚近的中山装来说，新中国建立前后形
制就发生了明显的变化。再以原料、技术来

说，在古代相当长的时间里，纺织品用的是

丝、棉、麻，然而由于时代不同；织物的品种j
花色、织法都有所不同。而今天的纺织品除采

用传统原材料外，又多了合成纤维和化纤。根

据这些，在专家面前鉴别时代是非常容易的。
再以古人“飞羽觞而醉月”的羽觞(即耳杯)来

说，战国、两汉、两晋都有，其造型基本上是浅

浅的椭圆杯加双耳，但在杯身的深浅和耳形、

花纹上，却因时代不同而有所差异。其它如古
玉、古铜、陶瓷，以至于法书i绘画、诗词、文章

无不因时代不同而各具特点，其时代风格是

非常明显的。古琴既是古代遗物，当然也有其

不同时代的风格和工艺特点，不顾时代风格

与工艺技巧上的变化特点，单纯凭款字，声
音、木质、断纹来定琴的年代，碰巧遇到了真

唐琴、真宋琴就看对了，不然就不一定准确，

对于那些鱼日混珠的伪品，就辨别不清了。
    8

  (二)唐琴的时代风格

  唐琴的时代风格主要表现在形制上，大

体有以下7个方面：
    1．琴面的弧度，前人总结为“唐圆宋扁”。

但唐琴究竟圆到什么程度，是什么样的圆法?

有人知道唐圆，就把琴面近半圆弧度的琴认

为是唐琴，这是想当然的结果。今天从传世唐

琴中的标准器来看，唐琴面板弧度基本上有j

两种圆法：盛唐、中唐是一种，晚唐又是一种。』

前者琴面是“漫圆而肥”，即弦下的弧度较小，／
弦外部分则较大，近似椭圆形的一半，盛唐较f

中唐尤为浑厚；晚唐琴面则是弦下较厚而弦f

外较平，斜坡出去，宋以后的琴多取这种弧1

度，但与宋代弧度扁平的琴相比较，它依然属

于圆的一类。    ‘
    2．唐代琴身备部位的比例，大体上有一

定的规格，前人总结说“垂肩而阔”，就是说肩

自三徽始，或更往下一点，相对来看肩是比较

宽的。南宋赵希鹄在他的《洞天清录》中说，当
时琴肩特点是“今耸而狭”，就是肩在二徽上

下，宽度也比较窄一些。足见肩耸而狭的琴不

合唐琴的形制。
    3．唐琴与后世所作的不同之点，在于项

腰与额下三处的减薄，盛唐!中唐琴面的弧度

相似，项与腰向里收缩，恰到“漫圆而肥”的肥
厚之处，因而与肩尾侧面厚度出现了明显的

差别和蠢笨感，为了使其厚薄协调，所以将琴

面、底两处的楞角加工做圆，将其侧面楞角向

中移动，减轻了视觉上产生的差别。晚唐琴面

上的弧度发生变化，其内收部位的厚度相应
变得薄一些，故面上的两处楞角无须再行加

工做圆，而琴底两处的圆楞却依然如故。再有

额下由轸池向外斜出以减薄琴额的厚度，达

到统一协调的效果。当然，有的唐琴护轸与额
下底板都是后配的，额下减薄的特点就不存

在了。这种减薄的做法，是唐琴独具的特点，

是所见16张琴的共同特点。宋以后之作，偶

然也有这种唐琴风格，不过其余就不相同了。

    4．唐琴的龙池凤沼约有五种形状，盛唐



时期一种是扁圆形，一种是与扁圆类似的连
弧形。中唐琴为圆形龙池，扁圆形凤沼，这种

形制延续到晚唐。而大小不同的圆形与长短
不同的长方形池沼是晚唐琴上才出现的。唐

琴上的这些种池沼，往往出现在宋以后的琴

上，仲尼式琴主要用长短不同的长方池沼，其
它形式的琴上有用连弧形和扁圆形的，而中

唐琴不同形状池沼的作法则较为罕见。

    5．纳音的做法，盛唐琴的上下纳音，都是

隆起的部位上挖一条约l厘米深、2厘米宽，
通贯纳音终始的圆沟。’中唐琴因上龙池为圆

形，故上纳音多为微呈隆起之式；因凤沼为扁

圆形，纳音亦偶有挖沟之作。晚唐琴的纳音隆

起程度更小，开创了以后的做法。
    6．背上的铭刻计有三种，一种仅是在龙

池上题名，有二字、三字、四字和草体、楷体、

篆体之别，一种是除题名外，在池下刻一方大
印，印有大、中、小与细边、宽边之别，印文分

“包含”、“玉振”、“清和”等；一种除题名与大
印外，还在龙池两旁刻四句或八句的铭文，有

隶体、篆体、草体三种。所有铭刻都是旧刻，只

有极少数是原未镌刻，后经宋人刻上的。
    7．腹款，一种是有腹款，·种是无款。所

见有腹款的计5张，其中四字款的4张，七个

字的．1张系后刻。四字款的分刻款与朱漆书
两种，均为寸许隶书，其位置在圆形龙池的四

角处。无款的唐琴，本来有墨书腹款，因为年

久而字迹模糊湮灭。从宋人的记载来看，唐代

雷氏琴多系书写的款，有的只写一个地点，有
的有年月、制作地点、谁家造的等等。内容较

多，文字也多，像刻有‘‘雷威制”、“雷文造”、

“开元癸丑三年靳”和“大唐某某年某某制”的

腹款，在前人笔记中和今天所见的16张唐琴
上都是没有的，其可靠性自然值得怀疑了。

    (三)唐琴的髹漆工艺特点

    唐琴的髹漆工艺特点主要有以下4个方
面：

    1．漆灰胎的问题。所见唐琴的灰胎均系

用生漆调鹿角霜而成。有人问：你化验过吗，

漆中有白点就一定是鹿角霜?不错，没有化验

过。这个认识是根据文献记载与师徒之间代

代相承传授下来的。当然，《洞天清录》一书还
说过：先用碎瓷末打底，最后再上鹿角灰。不

过，在传世唐琴上还没有见过漆中有碍手的

瓷末出现，在因系磨擦而露出鹿角灰胎之处，
从未发现高出于漆面的白色瓷质颗粒。《洞天

清录》出自南宋人的手笔，这或许是宋人的一

种做法也有可能，但在唐琴上，即使漆灰胎已
被磨擦凹下，白色的鹿角霜颗粒和漆面也是

极光润平滑的。鹿角灰胎的特点是坚固耐久，

如湖南省博物馆所藏原李伯仁的“独幽”，琴
面上栗壳色漆已经被大片磨掉了，露出黑色

带有白点的鹿角灰胎，仍极光滑不碍使用。鹿

角灰胎的另一特点是耐潮，如故宫博物院清

宫旧藏的“大圣遗音”，因长期被弃置在宫中
庋藏文物的南库墙角，屋漏所淌泥水长期流

过琴面，年复一年，琴面已罩上了一层灰色泥

壳，岳山也已残损，在清室善后委员会点查清
宫文物时，被认为是一张破琴写在了《点查报

告》上。l947年，王世襄先生发现这张破琴恰
与锡宝臣旧藏的“大圣遗音”完全一样，于是

提取出来请名古琴家管平湖先生修理，清除

了琴上的泥灰壳，露出了本来面目，漆灰断
纹、粟壳色漆依然如故，可见鹿角灰的特点如

此。这也是唐代古琴能够流传1000多年的原
因之一。

    2．从没有经过后人重漆的唐琴来看，在

鹿角灰胎之上有两种表漆。一种三层，为黑

色、粟壳色、黑色，再下边是鹿角灰胎；另一种
是在鹿角灰胎上先上一道酱色漆，然后再上

一层黑色光漆。至于通身朱红漆的唐琴都是

后世盖上的。

    3．唐琴髹漆工艺上还有一个特点，就是

在琴背及两边侧面的鹿角灰胎之下还有一层
布地，这种在鹿角灰下木胚之上的布，纺织得

疏密不一，所见盛唐琴上是较密的，中唐琴上

则有较为稀疏的。南宋赵希鹄《洞天清录》中

说：古琴漆下用纸地，不象其它漆器在漆灰下
    9



用布。这说明古琴漆灰下用纸地是南宋人的
创始，在明代制作的落霞式琴多用纸地的传

统方法，故宫博物院所藏两张、潢南道人所制

的落霞式琴都是这种做法。而所谓琴上不用
布地，应该说是赵氏当时尚未得见，如故宫博

物院藏诗梦斋旧藏的“九霄环佩”为盛唐雷氏

琴，从漆胎剥落之处，一层细密的布胎清晰可
见；“玉玲珑”琴背题名之下漆胎剥落处，可见

一层较为稀疏的布地；汪孟舒先生旧藏的盛
唐雷威制“春雷”琴，曾入金章宗墓l8年，出

土后琴背龙池下有数处漆灰胎与木相离，拱

了起来，龙池上底板亦开裂微翘而灰胎仍能

保持完好，足资证明是灰胎下布地的作用。唐
琴的布底由琴背向上包过侧面至琴面的边

际，这是为了保证琴的胶合线轻易不至开裂，

以免影响原来的声音。所以说赵希鹄当时未

曾见过唐琴布底，是完全有据的。
    4．与髹漆工艺密切相关的一个特点，就

是断纹问题。赵希鹄在《洞天清录》中说：琴因
为是乐器而震动，所以有断纹，其它用器却没

有。这个说法也是不切实际的。如故宫古建
油漆柱子、门窗上都有断纹，明代的漆箱、漆

案上都有断纹，雕填漆匣、剔红器底上也多有

断纹。从直木上出现横断纹来看，断纹和木纹
是相反的，而且出现断纹之器多为200年前

左右所作，可见断纹的产生是与漆质的老化

和木材的伸缩密切相关的。唐琴的断纹计有

小蛇腹、大蛇腹、细纹、波纹、冰纹及在大蛇腹
之间现细小的牛毛断纹等，无论哪种断纹，其

共同特点是裂纹自然，裂口整齐利落并且有

剑锋，古意盎然。琴面因用梧桐与杉木的不
同、桐木纹理的不同，所以产生上述不同形态

的断纹；琴背因有布底与漆灰胎的厚薄之异，

所以才往往有面底断纹发生不一致的现象。

明朝人著的《清秘藏》和《琴笺》两书中，曾提

出蛇腹断为下品，且易伪作。从这个论点可

知，两书的作者屠隆与高濂并没有见过真正
的唐琴，也没有读过宋欧阳修的《三琴记》和

苏轼的《杂书琴事》。他们两家记述的唐琴断
    】0

纹都是蛇腹断，而今天传世的16张唐琴上也

是蛇腹断居多，从屠、高两书的行文来看，都

是因袭前人的耳食之学，所以有梅花断最古

之说，在讲到冰纹、龟纹、龙纹断时明确提出

有的没有见过，这不恰恰证明他们关于古琴

的论述只是听来的吗?从他们的书中可以知

道，通身小冰纹断与所谓的龟纹、龙纹断是明

代中后期开始出现的断纹，这种断纹的形成

是用某种手法制造出来的，在唐宋琴上则不

见。另外，造伪的蛇腹断纹也是在这时期才产

生的。由于屠、高二人对伪蛇腹断的琴见得多

了，所以才贬低和否定蛇腹断纹。在传世古琴

中，确实不乏伪蛇腹断纹琴，其造伪之法有

三：一是在琴的木胚上刻等距离的横纹，二是

在漆灰下的纸地上刻纹，三是在不甚坚硬的

瓦灰腹上刻纹。第一种伪断纹的灰胎主要是

用无名异和生漆调成，第二、三种都是用的瓦

灰胎，如中国艺术研究院音乐研究所收藏的

所谓文天祥的鸳鸯琴，就是在瓦灰胎上刻纹

而成的蛇腹断。它们的特点主要是纹路死板

而不自然，断纹无剑锋，而且在断纹裂口处漆

皮有浮卷的现象，从漆皮脱落处可见灰胎上

的刻纹。所见伪蛇腹断纹琴大体如此。
    t、r k上一七脚厶且黼-I--信Wd疲珥塞佶
    M上l    腻忖石，膳矾I T舢币咿l／ul、‘

世唐琴所得，用以鉴别传世古琴中的唐琴，虽

不敢说是放之四海而皆准的鉴定标准，但也

不致于相差太远，可靠系数还是比较大的。不

过，倘若将此十一点割裂开来，不能进行全面

的考察，则判断上必将出现错误，因为传世古

琴中尚有仿唐之作，且北宋初年的宫琴曾一

度完全继承了唐琴的风格特点。如上海已故

古琴家吴振平先生曾收藏有苏州前辈琴家吴

兰荪氏的北宋宫琴“虞廷清颟”，琴为伏羲式，

其风格特点几与唐琴完全相同，如果不是有

“开宝戊辰”的四字腹款，完全可能把它错定

为唐琴的。50年代中期，蕉叶山房张莲舫曾

售出一张伏羲式琴，其造型漆色与琴背题名、

铭文大印无不与锡宝臣旧藏的“大圣遗音”相

同，而腹内却刻的是北宋年款。这种北宋宫琴



因有腹款而被鉴家识别了年代，但即使没有

腹款，也必定存在着与唐琴的不同点而被识
者所掌握。至于北宋以后的仿唐之作，也具有

某些唐琴的形制特点，但比之北宋宫琴，其差

别就比较显著了。如音乐研究所许健先生所

用的“秋声”琴，为仲尼式，黑漆，蛇腹断，其形
制特点与唐琴相仿，惟声音欠佳，按音不能入

木，后经管平湖先生重靳声音才比较合乎理

想，从剖开处看其灰胎，为无名异与熟漆调和
而成，与唐琴完全异趣。又如今年在北京的

“名琴名曲鉴赏会”上，看见了上海音乐学院

卫仲乐先生所用的一张仲尼式琴，其形制风

格与许健先生使用的“秋声”相伯仲，声音雄
宏嘹亮，但木音过重，缺乏古趣，从肩下伤缺

处验其灰胎，亦为无名异和成。就其漆工艺而
论，两琴皆系仿唐之作无疑。从识别这些仿唐

之琴来看，木质声音、漆色断纹与腹款在鉴别
上述古琴时的确发挥了关键性作用。最早识

别假唐琴“冰清”的岳珂，就是从腹款上发现

伪迹的，这说明传统鉴定方法在识别仿品、伪
品中的作用如此。

    今天，可以说在鉴定古琴方面已经有了

一种科学的鉴定方法，即鉴定文物的方法，这

种方法是客观的，准确的。当然，也不能说因
此在鉴定古琴时就绝对不会发生差误了，因

为人们的认识总是受客观条件限制着的，认

识也总是有局限性。过去肯定了的东西，由于

客观条件的变化可能使原来的认识有所改变
和提高，正如陶渊明所说：“觉今是而昨非”。

这是完全允许，不足为怪的。
    (责任编辑：左远波)

(上接27页)
明显的有别于其它各个时代。元代的珐琅制
品由于采用了阿拉伯的釉料，才呈现出特殊

的光泽。
    总之，中国金属胎起线珐琅工艺制品，是

在吸收外来文化的基础上发展起来的。由于

中国金属铸造和焊接技术、金属丝的切削和

镶嵌技术，以及琉璃釉的烧造技术等方面，不

仅历史悠久，而且成就辉煌，所以，当金属胎
起线珐琅烧造技术传入之后，很快就熟练地

掌握了其制造方法。Et本正仓院藏中国唐代
银胎镜，虽然还不能视作珐琅制品，但其所显

示出来的基本技能，已经展现出烧制珐琅器

的技术基础。正是由于这些诸多有利的因素，

才使得金属胎起线珐琅工艺迅速完成了民族
化的过程，成为具有中华民族传统风格的工

艺美术门类之一，放射出耀眼的光彩。
    (责任编辑：左远波)
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