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(一 )屈 赋 与
“
诵 诗

”

在古代,舞蹈、音乐与诗歌,是三位一

体的。至于后来舞蹈、音乐跟诗歌的分合关

系,或诗跟歌的分合关系,虽然忄}亍 况较为复

杂,但作为一种文学体裁的 “诗
”

来讲,其

总的倾向,不仅是逐渐脱离舞蹈、音乐而独

立,乃至 “诗
拶

也逐渐脱离 “歌
″

而独氵。

《九砍 ·东君》云 :

“轾瑟兮交岁t9肝锺兮瑶簇少

鸣雠兮吹竽9思 灵保兮贤妗 ,

翱飞兮翠曾9展诗兮会舞 ,

应律兮合节,灵之来兮蔽日。”

可见,在当时, 《九歌》是诗,也是歌9而

且在织神之际,又跟舞蹈、音乐 交 融 为 一̂

体。它们之间必须是 “应律
”、‘‘仑节

″
的。

这里的 “律
”

和 “节
”9虽然并非专指诗歌

的 “韵徉
”

与
“=I女”。而跟 ri∶ JtF勺

“韵律”、

“节奏
”

却是密切相关的。

但是,后来不仅诗歌与舞FI、 音乐的关

系越来越疏远,而且诗与歌的关系也渐汇千:t

节。 《汉书 。艺文志》有云: “
溽早亨F衤

诗,咏其声谓之歌”9又云: “不歌而诵讠「l

之赋。”属赋当屮,除 《九歌》外9如 《离

骚》、《九章》等,盖已皆
“
诵

”
而不

“
歌

”
。

《抽思》云: “道思作颂9聊以自救兮
”

”

古人 “颂
”

、 “诵
”

通 用9例 不 胜 举。故

“道思作颂
”,殆跟 《诗经》中的 “家父作

诵
”

、 “吉甫作诵
”

的意思相同。可见,屈

赋的大部分篇章,除 《九歌》外9皆属 “诵
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其言谓之诗
”

的 “诗
”

多或 “不歌而诵谓之

赋
”

的 “赋
”,而不是 “咏其声谓之歌

”
n0

“歌
”。跟 “歌诗

”相对”我们可以称它为

“
I甬 涛

”。

但屈赋是在民歌的基础上发展起来的。

其中如 “少歌曰”、 “倡曰
”

等部分,即 在

“诵
”

之中或缀以 “歌
”
9“诵

”
、 “歌

”
相

间。这可能是 由 “歌 诗
拶

发 夙 到 “诵诗
”

的过渡形式戍残余的痰迹。

山 “歌
″

到 “诵
”

”使诗歌不仅脱离了

舞蹈与音乐,而且叉进一步失抻其本身原有

的曲调美。但这一方面固然使诗歌在艺术上

为之减色9而另一方而又由于它已成为一种

独立的讠弭言艺术9而Ⅰr得不发挥共语言在表

现力上所特有 n勹 ft势。也就是说,不得不进

一步发挥语言音响 L所独具白l音乐美和强烈

的感
′
沂∵色彩。因此。古人所调

“
诵

”
的含义 ,

并不竿于按文读古9照 本宣科。 《周礼 ·春

卞 。大司乐》云 s “以乐语教国子 :兴、道、

讽、诵、言、语。
″

郑注云: “倍文曰讽 ,

以声节之曰诵。
”

可见 “诵
”

与一般语言下

同, “诵诉
殄

殆有近于后世的 “朗诵诗
″。

所谓 “以声节之
”,即 必须充分发挥诗歌语

言在韵律、节奏上的旋律美。屈原当时 “行

吟泽畔
”

、 “道思、作颂
”,正是借助于 “诵

诗
”

以抒发其忧国忧民的愤懑之怙9并在创

作上大大发展了 “诵诗
”

在语言旋律上的表

现力和音乐关。

我们从诗歌发展的史实看 :

当古代舞蹈、音乐、诗歌三位一体而不
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可分割的怙况下,它们的旋律,是互相交融

的,是一种 “综合艺术
”。因而作为

“
综合艺

术
”

的构成部分的诗歌木身的节奏、韵律的

功能,还不可能充分地发挥出来。《诗经》里

的 《颂》,是用于祭祀的乐歌,有乐,有舞。

而 《颂》诗中竟有不少篇章是无韵的;至于

《风》诗,开始都是出于民间的 “徒歌
”

,

因而也就没有一首是无韵的。又如 《九歌》

在楚人的宗教生活中,并不是单纯的
“
歌诗

”
,

而且有乐,有舞。其语言的旋律美,无疑达

到了高度的水平。怛学术界早已发现J《九歌》

中 “兮
”

字的特殊用法。即以一个没有任何

意义作用的 “泛声
” “兮

”
字,代替了

“
于

”

“
与

”
等对构成诗句具有语法作用的介词连词

等。为什么会出现这种现象呢?学术界的意

见不一。但这里最大的可能性,是为了使诗

歌跟舞蹈、音乐的旋律相互谐和,而以适应

性极大的泛声 “兮
”

字取代了音节较强而且

各具特色的 “于
” “与

” “而
”“以” “然”

“其″ “之
” “夫”·⋯⋯等虚 l司 。这显然是

因为:诗歌这Πj不过是这个 “综合艺术
”中

的一个组成部分,其本身的旋律要服从整体

旋律的需耍。

在 《汉书 ·礼乐志》中所载的《郊祀歌》

十九章,虽旬法与 《九歌》全同,而句中的

“兮
″

却全部不用。这也主要是为了配:乐歌

唱的需要。不仅象 《九歌》那样以泛声
“
兮

”

字代替介词连词等,而且索性去 掉 句 巾 的

“兮
”

字,以便在演唱时对 “泛声
”

的位置

也可以随音乐的不同要求而错综变化。上述

情况的演变,也出现在后世对 《九歌》本身

的处理上。据 《宋书 ·乐志》的歌辞中收有

《今有人》一篇,其辞全为《九歌》中的 《山

鬼》,而跟汉代的 《郊祀歌》一样,把句中

的 “兮
”

字全部删去。这无疑是当时乐工的

底本,也是为了配乐歌唱的需要而采取的手

段。但是,这从 “乐歌
”

来讲,确实是更方

便了,而从 “诵诗
”

来讲,则不仅影响意义

的明确性,而且也使人感到节奏上的生硬、
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别扭。

不过,上述的情况,只是配乐的
“
歌诗

”

底本的演化过程·至于 “诵诗
”,则走着另

外一条道路。

从屈赋来看,除 《九歌》是用于祭祀的

乐歌外,其余大都是向 “
诵诗

”
发展的。因

此 ,《九歌》中代替意义词的
“
兮

”
字,不仅

没有被取消或删掉,而且是还原为在语言结

构上不可缺少的介词连词等。这就更有利于

发挥语言艺术本身特有的功能在
“诵诗

”
里

的作用。除意义的朗畅而外,多样化的语言

音节,取代了单纯的
“泛声

” “
兮

”
字,从

而丰富了
“诵诗

”
的旋律美。例如 :

《九歌》云 :

“载云旗兮委蛇″
,

而 《离骚》则云 :

“载云旗之委蛇”
。

K【9L形0Ⅰl:

“九嶷缤兮并迎”
,

而 《离骚》贝刂云 :

“九嶷缤其并迎”
。

《九歌》云 :

“
逼吾道兮洞庭

”
;

而 《离骚》则云 g

“
逼 吾道夫昆仑”。

不仅如此,如 《离骚》等篇,除了把《丿L歌》

中并无语法意义的
“泛声

” “
兮

”
换为介词

连词等外,而且进一步对意义相 同 的介 词
“于

″ “乎
”,由于旋律的要求不同,也分

别使用,不相混淆 (详后文),显示了节奏

的益趋精密。

从上述情况,显然可以看出,诗歌脱离

了舞蹈、音乐、乃至曲调而发展为
“诵诗

”

之后的一种颇具历史意义的现象。

当然,除 《九歌》外,屈赋也不是不用
“
兮

”
字。但只有极少数的情况下,跟 《九

歌》 “
兮

”
字的用法相似。而一股的

“
兮

”

字,则仅仅等于诗歌朗诵中的
“啊”字,完

全是 “
泛声

”
性质,只具有感情色彩,并不



代表任何语法意义。至于屈赋以后个别诗人

的个别作品,也偶或搴拟 《九歌》的
“
兮

″

字用法,但这并不能代表诗歌发展的主流。

《文心雕龙 ·声律》云: “异音相从谓

之和;同声相应谓之韵。
”

现在看来,刘 氏

的论点是很精确的。其中的
“异音相从谓之

和
”,是指诗的节奏而言; “同声相应谓之

韵
”,是指诗的韵律而言。举此二者,确实

抓到了诗歌旋律的本质。屈赋在节奏和韵律

两个方面所构成的旋律美,确实达到了高度

的水平。下文就准各从节奏、韵律两个方面

谈谈个人的体会。

(二)关于
“
节奏”问题

诗歌的节奏,用传统的话来讲”即指诗

歌在语言上的抑扬、顿挫、长短、疾徐而言。

所有这些,固 然会随着
“诵

”
者感倍的变化

而变化。但诗人在创作过枉中,为了更真切

地表达出起伏变化的内心世界9就不能不利

用语言所固有的节奏性来完成这一任务。因

此,诗歌的节奏,是诗人的语言音响Fk诗 人

的感情活动互相适应的产物。

从艺术美的要求来讲,诗歌的节奏,既

要从矛盾中求匀称,也要从统一中求错落。

没有错落就无所谓匀称,而没有匀称也就无

所谓错落,二者相辅相成”才能使诗歌达到

和沿优关的坑界。但不同的时代成诗人 0'I仵

品,又各有不同的倾 |∫刂。例如 C诗 经》,无

论从章节或节奏上看,都 陨向于″、矛后中求

匀称;而屈赋,则无论从章节或节奏上吾,都

更倾向于从统一中求错落。

在《诗经》里,作介词用的
“於(于 )” 和

“
乎

”
是没有什么区别的。如《东山》云 :“ 鹳呜

于垤,妇叹于室。
”
而 《桑中》则云:“期我乎

桑中,要我乎上官。
”
或上下句都用

“
于

”,或

上下句都
“
乎

”
,给人以匀称整齐感。但是 ,

从屈赋来讲,就不同。闻一多同志在《楚辞校

衤盼中曾引用季镇淮同志说:“《离骚》语法,凡

二句中连用|介词
‘
于

’ ‘
乎

’二字时,必上

句用于,下饣u用 乎。 ‘
朔发轫于苍梧兮,夕

余至乎玄同
’, ‘

饮余马于咸池兮,总余辔

乎扶桑
’, ‘

夕归次于穷石煎,朝濯发乎洧

盘
’,⋯⋯。胥其例也。

”
今按季镇淮同志的

这一发现是很重要的。但为什么会出现这种

现象呢?仍然需要我们进一步寻求答案。

我们知道,先秦古籍, “于
” “乎

”二

字虽异形异义, 但借 “于
” 为 “乎

”
的情

况,频繁出现,未加区别;在语法上,作为

介词用的 “于” “乎
”二字”也是通用无别

的多从音渎来讲, “于
” “乎

”二字,古音

皆在鱼部,这也正是
“
于

″ “乎
”
之间古得通

用的原因。既如上述,则 《离骚》在上句下

句的用法上如此严格区分又是什么原因呢?

很显然,如果只用前人所谓 “
变文以成辞

”

的道理9是无以说明其所以然的,而应当进

一步从诗歌语言的节奏感上来探索。

囚力 《离骚》中的
“于

” ‘‘乎
″二字,

无论从什么角度讲,都是相同的9而只有在

语言的某一音素上才能 找 到 它们的差异。

那就是: “
于

″ “乎
”二 字9虽 韵 母都在

鱼部 ,而声母却略有不同。即
“于 (於 )” 字乃

“乌
”

字之古文,故木属深喉音影纽合口一

等字。至于 “乎
″

字,则 为浅喉音匣纽合口一

等字。可见,它们之间的根本区别9在于发

音上 “于”是元音起头岣Ⅱ侯音;而 “
乎

”
则

是F膏 !Ⅰi∷庠j艿:古 。这个声纽上的差别,对
诗予t语 言的节奏是有关系的。囚为 “诵诗

”

在语言音素上哪怕是极其细微 的差 另刂, 也

会影响到它的节奏感。正是在这个意义上才

显示了 “于
” “乎

″
之间的不同作用;也正

是在 这 个 意 义上,才显示了屈赋的节奏于

统一中求错落的旋律美。即意义是相同的,

而音节是多样的,变化的。

但是,以上这些9只能用以解释 “
于

”

“乎
”

分别使用的原因,还不能解释为什么

必需上句用 “于”
下句用

“
乎

”
的道理。我

们认为这应当从人类在语言生活中的自然规

律上寻找根源。例如在 《吕氏春秋 ·淫辞》
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有下列一段话 :

“
今举大本者,前叮舆谆 (或

作
‘
典谔

’),后 亦应之,此其于

举太木者善矣。岂无郑卫之音哉,

然不若此其宜也。”

古籍中跟这段文字相似的话,还有不少异文。

如 《文子 ·微明》中
“
舆滹

”
作 “邪轷

”
,

《淮南子 ·道应训》中
“
舆滹

”又作
“
邪许

”
。

其实此皆同音异文,都是用以形容用力举重

时人们所发出的呼喊声。因为它们自成旋律 ,

故 《淮南子》等认为 “此举重劝力之歌也。”

但值得注意的是,上述的
“
舆滹

” “邪轷
”

“
邪许

”,从古音来讲,都跟 “
于乎

″
是一

音相通的同字异形。可证这种
“
劝力之歌

”
,

在发音的自然规律上”是 “于
″
在前而

“
乎

”

在后。因而屈赋中9在同样意义上而上句用
“
于

”
下句用 “

平
”,正是由于这一语音上

的白然规律所决定的5从而体现了屈赋在节

奏错落中的自然美。这是古代由力的旋律到

声的旋律9又 由声的旋律发展到诗歌艺术上

的节奏旋律的历史印迹。

也可能有人怀疑,从 “舆滹
”
到
“
邪轷

”

等9都是联绵语词9不可能 二 字分 用。但

是,属赋在这方面的分用手法;其例不少。

如 《招瑰》 “
雄虺九首夕往来僬忽”

的
“
薰

忽”,是联绵词,但 《少司命》却有
“荷衣

兮蕙带9僬而来兮忽而逝
”

之句9 “
僬

”
与

“忽
”

分用,义同声 异,而在节奏上 互 相

呼应。这正跟 “于
” “

乎
″
分用一样,形成

了诗歌旋律的自然美和节奏上的错落感。

其次,屈赋跟 《诗经》相比,语言节奏

的总倾向,是参差错落,舒卷自如。同然 ,

屈赋也有对偶句,而且是极其整齐的。例如
“
朝饮木兰之坠露兮, 夕餐秋菊之 落 英

”

(《 离骚》)等 9这无疑是从矛盾中求匀称的

典范。但这在屈赋里 却 不 占优势,而在更

多的情况下,则是从统一中求错落。而且即

使在句子上是对偶关系,也都有意识地使其

参差有致,摇曳生姿。
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举例来讲, 《诗经 。江汉》有
“
江汉浮

浮,武夫滔滔
”

之句, 《诗经 ·载驱》又有
“
汶水滔滔,行人僬僬

”
之句,都是对偶句 ,

而且都是以迭音词对迭音词,从节奏上看 ,

是极其整齐调谐的。但在屈赋 《怀沙》里的

句子却是 :

“滔滔孟夏兮,草 木莽莽。
”

本来跟 《诗经》一样,也可以作
“
孟夏滔滔

兮,草木莽莽
”
9但 由于语言结构上的变化 ,

使其节奏上的特征,不是以统一求匀称,而
是以错落求多姿。

又如属赋 《涉江》云:带 长 铗 之 陆离

兮9冠切云之崔嵬
”,这个对偶句,是以双

声联绵词 “
陆离”跟迭韵联绵词 “

崔嵬”相

对9节奏极其整齐。但在一般情况下,屈赋

却不是这样处理的。而是 :

“
高佘冠之岌岌兮 ,

长余佩之陆离。
” (《 湖予、)

“纷总总其离合兮 ,

斑陆离其上下。
” (《 离骚》)

“
灵衣兮被被 ,

玉佩兮陆离。” (《 大司命》)

这里跟上文所举 《涉江》例句一样,都用了

联绵词 “陆离
”9但却没有象 《涉江》那样

也用联绵词跟它相对应9而是用迭音词 “岌

岌” “总总” “
被被”跟它相配,显示了节

奏上的变化。从 《离骚》的前一例句来讲 ,

我们如果把它跟紧相连接着的 “制芰荷以为

衣兮,集芙蓉以为裳”这样整齐的对偶句结

合起来看,则承接下来的 “高余冠之岌岌”

两句,有意识地调换节奏,避免板滞,更显

得匠心独具9别 有风致。

屈赋除了注意词的节奏变化外,更 注意

句型的节奏变化。如 《悲回风》云 :

“纷容容之无经兮 ,

罔芒芒之无纪 ;

轧洋洋之无从兮 ,

驰委移之焉止。

漂翻翻其上下兮 ,



`〃
jt氵爰JI虍、钅;

汜涡涡其前后兮,

伴张拖之信期。”

又如 《哀郢》云 :

“去故乡而就远兮,

遵江夏以流亡 ,

出国门而轸怀兮9

甲之朝吾以行 ,

发郢郯而去闾兮,

昭荒忽其焉极。”

如果说前而所举的,都是掉换语词以取得整

齐中的锆落,那么,这里的 《悲回网‘》 《衷

郢》中的诗节9则都足以变换句型以求得整

齐中的错落。 《悲冂风》 n勹两节诗,前三句

都是严格的对偶式,而末-'i丁 叶评亏:了 结i勾 完

仝摆脱前三句的形式取待节∮上f勺锫落关。

《哀郢》的一节诗里9三个羊数句9都是以

同样的语l∷ 结构出现灼9节扌双本上足一致

的。但是9二个双效句9则在语言绊构上圾

变化之能事,展示了节女沟灵活多样。

有时,在严格的对偶句中”叉往往通过

句子的长短变化,以调整Jt节卞旋律。伊i如

《‖Π∶Π
ˉ
》i1:

“石濑兮浅浅9

飞龙兮翩翩 ;

交不忠兮怨长9

期不信兮告余以不闲。″

这里9前两句是严格的短句对佴9以伊洌来

看,后 两旬也完全可以写成严格的偈句,以

职得节奏上的匀称美:而事实上,末句却以

宇数的增加与句度的伸延9化偶为敬,使节

奏发生了极大的变化。如果把这四句诗迮系

起来看,则“
期不信兮告余以不闲

卯
这个伸延

以求变化的长句的出现”决不是偶然的。它

不仅在节奏上起了巨大的调剂乍用”而且在

听觉上又给人以意味更为深长的艺术感受。

属赋在节奏上从统一中求锆落的倾 i句 ”

确实是极其显著的特征。尤其是在互相对称

而又并列排比的句子上,更着意地在节奏上

下”牛八 Ⅱ丨 'i`9∶廴丿t匕1ˇ 凵

“
凤从″

与
“
鸡

F” 等八 勹9ji1来是以
“
臼
”

Jj 印

' 
、 ‘‘'JF 与 “下″ 、 ζ“凤丿

l各 ″   “ T∶ ” △  ‘‘7=”  “艹冫 且 ”
~垮

″
、 “玉”与

“石”、
“{人”与

“
佘

”之

问的是非关不对比成义均。但诗人却以不冂

沟句型、多样的音响所构
'污
t均极其复杂的节

奏9以抒写其义愤填膺的 不 平 之 气。又如

《卜居丬0前半 ,一过用了八个排句9都是以
“宁。。·。哆θ乎″ “

将①。。°o￠ 子
”

的形式出现。但

在内容上却是对偶与散句、长句与短句、联

纬词与达音讯交廿出现 ,互 托为用 ,达刭了节

妾变化之设致。它不仅:E诗人沟侠懑引向l讠

氵:Ⅰ ,百且也刂E`I日 畎∴I扌 落丈推向了高峰。

J硖 之”不冂ii讠:i方卞△9具有不 甬的古

ⅡⅡ上南效果。所以诗人t圩 Fi手段~L殄 I、足

充分显示出节△与感怙的一致Ⅰ◇饣忄六il《 氵丨l

大人》古节 i∶ g

亻rr丨冫.了
r̄|'兮

。
Jli圬

ˉ
,

ll吵 吵兮t于 ;

袅袅兮∷伙风 9

涧庭波兮木叶下。
”

i之样氵i:歹l∴q骈神饣扌;千 丁火△色”

f千 lI气
:Ilf;{∶

IΙ 彳{liI夂 ∴、; =∵ ∫9⒎∶Ⅱi∴jr∷
t

礻丨:ii∶ 犭l∶ F^j!}丨 ∴f,”  氵Ι∶iI∶讠∴Ⅱ∵∷∶∶。 i1

《LL攵 》闸末段 :

“雷J产`J∶戋兮雨
=∷

”

狡Ⅰ啾兮叉i辶 讠;

凤飒飒兮木萧萧,

思公子兮徒离忧。”

冂样是在抒写相思之∴∶j,这里沟
“忧殄与前

例为
“
怂

″夕也是闪一个问题。但忘促复杏

而来的音响节奏,跟夙:痰雨叉的秋夜情景相

配合,所衷达的感估叉是另外一种卢卩显得那

样的激切而凄怆 :

可见”埋解属赋节奏的钳落关9决不能

忽视诗人感情的起伏变化这一重要的内在因

素所起的忄|用 。困为,只有内在∴t感怙旋徉

跟外在的音响旋律的统-9才能把诗歌的旋

律美带进高度的艺术境界。
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(三)关于 “韵律”问题1

这里所说的
“韵律”,就是指的韵部相

同的字在诗句的一定位置上的反复出现。由

于音响上的迥还往复,前后呼应,因而形成

了诗歌的又一种旋律美。这从传统的说法上

讲就是诗歌的 “
押韵”问题。 屈赋的 f韵

律”,无疑是达到了高度的旋律美。但屈赋

的这种旋律美,是丰富多姿、变化不居的统

一体。并不是单纯地表现在韵部相同的字在

诗歌句尾上反复出现 这 一 点 上。它的复杂

性,准备在这里略作试探。

‘第一,屈赋的
“韵”在诗句中的位置上

是变化多样的 :

我们知道,由于民族文化的不同,诗歌

用韵的习惯也不完全一致。如有的押在句中

(见于英语诗歌),有的押在句首 (见于蒙

语诗歌),有的上句押在句尾,而下句押在

句中 (见于越语诗歌)等等。屈 赋 在 这 方

面,从主流上看,虽有每句韵、隔句韵等等

区别,但韵押在句尾上这一点,跟汉语诗歌

传统,是没有多大差别的。但问题并不完全

如此。清代学者孔广森 《诗声类》中的 《诗

声分例》,曾把 《诗经》用韵的复杂情况作

过有益的探索。现在看来 ,屈赋用韵的形式 ,

也是相当复杂的。例如 :

(1)首 、尾韵——

即一句的首字与三句的首字相韵;二句

句尾之字与四句句尾之字相韵 :

‘‘I唯 (脂 部)党人之偷乐兮,

路幽昧可险隘 (锡 部),

岂 (脂 部)余身之惮殃兮,

恐皇舆之败绩 (锡部)。 ” (《离骚》)

“长 (阳 部)太 息兮将上 ,

心低徊兮顾怀 (脂 部),

羌 (阳 部)声 色兮娱人,

观者谵兮忘归 (脂 部)。 ” (《 东君》)

“思 (之部)君 其若我忠兮,

忽忘身之贼贫 (谆 部),

·3犭 ·

事 (之部》君而不贰兮,

迷不知宠之门 (谆 部)θ ” (《帏而》)

“山 (寒 部)峻 高以蔽目兮,

下幽晦以多雨 (鱼 部),
霰 (寒 部)雪纷其无垠兮,

云霏霏而承宇 (鱼 部)a”  (《涉江痧)

“靡 (歌部)颜 腻理 ,,

遗视晰 (寒 部)些 ,

离 (歌部)榭修幕9

侍君之闲 〈寒部)些。” (κ 招魂》)

屈赋上述的 “韵律”形式,初步统计,有三

十三条之多。其中还有三例,首尾同韵,别
具一格。如 《涉江》云: “鸾鸟凤皇,日 以

远兮,燕雀乌鹊9巢 堂坛兮。”这节诗,上句

句首之 “
鸾” “

燕”跟下 句 句 尾 之 “远”

“坛”皆在寒部。其中还有三例,虽属首尾

韵但二句四句的尾韵相同,而三句四句则首

字同韵。如 《湘君》云: “
薜荔拍兮蕙绸 ,

荪兮桡兰旌·望涔阳兮极浦、横 大 江 兮 扬

灵。”这节诗,二、四句句尾 “旌” “灵”

相韵,皆在青部;三、四句句首
“
望

”“
横”

为同韵 ,皆在阳部。本来作为 “韵律”来讲 ,

就是以同样音响反复出现为其特征。而屈赋

的上述现象 (连 同下 文 各 类 型),则更使
“韵律”出现了多重化的倾向;即使语言音

响在迥还往复之中,增加了旋律的复迭美。
(2)中 、尾韵——

即一句句中之字与三句句中之字相韵 ,

二句句尾之字与四句句尾之字相韵 :

“启九辩 (寒 部)与 九歌兮,

复康娱以自纵 (东 部),
不顾难 (寒 部)以 图后兮,

五子用失乎家巷 (东 部)。 ” (《 离骚》)

“望长楸 (幽 部)而太息兮,

涕淫淫其若霰 (寒 部),
过夏首 (幽 部)而 西浮兮,

顾龙门而不见 (寒 部)。 ” (《 哀郢》)

“欲檀徊 (脂 部)以 干檫兮,

恐重患而离尤 (之部),



欲高飞 (脂 部)而 远集兮”

君罔谓汝何之 (之部)。 ” (《 惜讠甬》)

“
遂古 (鱼 部)之初,

谁传单
(幽部)之 ,

上下 (鱼 部)未形,

何由考 (幽部)之。” (《 天问》)

“九州 (幽 部)安错,

川谷何垮 (鱼 部冫 ,

东流 (幽 部冫不溢,

孰知其故 (鱼 部)  (《 天问≥)

屈赋上述的 “韵律”,初步统计,有二十五

条之多。其中长句的句中韵 在 第三 字,如
《离骚》 《九章》等;短句的句中韵则在第

二字,如 《天问》 《招魂》等。其次,这种
“韵律”在 《九歌》中由于 “

兮
”字的特殊

用法9出现了特殊形式,即一句之内,中 、

尾有韵。如 《湘大人》云: “沅有苣兮澧有

兰,思公子兮未敢言。
”其中

“
苣”与

“
子

”

相韵, “兰”与
“
言”相韵。此外 《东皇太

一》 《大司命》 《东 君》 《河 伯》皆有 此

例。这都是由于 “韵律”在迥还中有复迭 ,

从而增加了旋律的音乐美。

(3)交叉韵——

所谓
“
交叉韵”,即 第一句句尾之字跟

第三句句尾之字互相为韵;第二句句尾之字

跟第四句句尾之字互相为韵 :

f心犹豫而狐疑 (之部)兮 ,

欲 自适而不可 (歌部),

凤皇既受诒 (之部)兮 ,

恐高辛之先我 (歌部)。 ” (《 离骚》)

“曾不知路之曲直 (职 部)兮 ,

南指月与列星 (部青)

愿径逝而未得 (职部)兮 ,

魂识路之营营 (青部)。 ” (《 牡思》)

“令薜荔以为理 (之部)兮 ,

惮举趾而缘木 (屋部),

因芙蓉而为媒 (之部)兮,  .
惮蹇裳而濡足 (屋部)。 ” (《 思美人》)

“
圜则九重 (东 部),

乳菅度 (铎 部)之 ,

惟兹何功 (东部),

孰初作 (铎部)之。” (《天问》)

“
简狄在台 (之部),

喾何宜 (歌部),

玄鸟致贻 (之部),

女何嘉 (歌部)。” (《天问》)

屈赋上述
“韵律”

,初步统计,凡十六见。但

其中也有两例兼用者,如 《天问》云: “
干

协时舞,何以怀之;平胁曼肤,何以肥之。
”

“
舞” “

肤”皆在鱼部, “怀” “肥”皆在

脂部,这是
“
交叉韵”;但一句之

“
协”与

三句之
“
胁”又皆在益部,故又兼具屮、尾

韵的特点。又如 《河伯》云: “
子艾手兮东

衍,送美人兮南浦;波滔滔兮来迎,鱼邻邻

兮媵予。” “行”与
‘‘迎”皆在阳部9“浦

”

与
“
予”

皆在鱼部 ,这 当然是 “
交叉韵”,但

一句之
“
手

”与二句之
“
滔”又皆在幽部 ,二

句之
“
人

”
与四句之 “

邻”又皆在真部。故此

例也兼具
“
中、尾韵”的特 点。可 见 屈 赋

“韵律”的形式的复杂性。

除上述
“首、尾韵” “

中、尾韵” “
交

叉韵”之外,属赋的
“韵律”形式还要复杂

得多,而 卫̂在 《诗》三百篇中,也有类似的

情况。足证
“韵律”的多样化,乃中国古代

诗歌较为普遍的现象。把用韵局限于句尾 ,

乃后来历史发展的结果。这种多样化的
“
韵

律”,赋予了诗歌以音响的迥还往复之中具

有更为繁缛的艺术旋律。如果说音乐的二重

奏,会给人在听觉上以复迭美;那么屈赋的

上述旋律,也会给人以同样的艺术感受。

第二,屈赋
“
转韵

”“
换韵”的多样性 :

这里所谓
“
转韵″,是指一篇之中由这

一韵转到收音相近的另外一韵 ;所谓
“
换韵

”
,

是指一篇之中由这一韵换成收音并不相近的

另外一韵。 “转韵″是属于旋律上的渐变;

“换韵”是属于旋律上的突变。

先谈 “转韵”——

我们所谈的 “转韵”,即属 古 韵 学 家
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刀ti肖 的 “旁转
” “对转

”间l迈 。 l勹 :川贼吧的

阴、阳、入三声互相之间的 “通韵
”9即 “对

转
″

关系多阴、阳、入三声各白相转的 f合

韵”,日 J“旁转
”

关系。不过,古韵学家是

把它们作为语言问题来研究。而在这里,则

准各仵为艺术现象来探讨。

属赋的 “转韵”问题,用传统方法初步

统计, “合韵”
凡三十类多 “通韵

”凡十二

类。在十二类的 “通韵″中,出 现次数最频

繁者,鱼部跟铎部相叶,凡十三次,之部跟

职部相叶,凡八次。这都是阴、入相叶。在

三十类的 “合韵”中,出 现次数最频繁者 ,

只有之部与鱼部,共相叶十次。这是阴声跟

阴声白相叶。从这吧可以看出9不仅鱼邗与

铎部、之部与职部在属赋中音值最相近,而

且之部与鱼部的音值也最相迈。

我们以 《离骚》为例夕从上述的鱼与铎、

之与职、以及鱼与之的关系上看9竞发现了

下列的有趣现象 :

从
“
纷吾既有此内关兮 9又亟之以修能

”

到 “何桀纣之猖披兮9夫唯芡径以窘步
”这

一大段,凡‘二十四句,用 了十二个韵脚。它

们所属的韵祁是g之部、鱼部、铎部,它们

的韵序是: 之、 之、鱼、鱼、鱼、 铎、

铎、铎、之、之、铎、鱼,亦即由之邙到鱼

部;由 攵亡阝到铎部多由铎邙到之邯多山之i0;

又到铎部多最后终之以鱼部。

其次9从 “吾令凤皂飞腾兮,继之以口

夜
″到

“
解佩缤以结言兮 ,吾令蹇修以为理”

过二-大段,也是二十四句,也是吊了
¨
∷二个

韵脚。它们所属的韵部也是:之邙、鱼邙、

锌部多它们的韵序是:铎、铎、鱼、鱼、鱼、

铎、鱼、鱼、之、之、之、之,亦即由铎部

到鱼部;由鱼部到铎部多由铎部又到鱼部 ,

最后终之以之部。

再其次9从 “理弱而媒拙兮9恐导言之

不固”到 “户服文以盈要兮,谓幽兰其不可

佩”
这一大段,也是二十四句,也是用了十

二个韵脚。它们所属的韵部也是:之部、鱼

Qs6Q

部、铎部以及职部s它们 n勹 韵 序 是:鱼 、
铎、鱼、鱼、之、之、鱼、鱼、鱼、铎、职、

之9亦即由鱼部到铎部;曲铎部到鱼部,曲
鱼部到之部;由之部到鱼部;由鱼部又到铎

部,最后终之以职部与之部。

学术界的古韵学家,向 来多把《离骚》划

为四句一节,每节两个韵,脚 1)只承认一节之

内的 “通韵” “合韵”,而不承认节与节之

问的
“
通韵

”“
合韵

”
关系。因而 ,不仅把《离骚》

的
“
通韵”“

合韵
”
的韵例搞乱了,而且把屈赋

在韵律上既和谐统一,而又起伏变化的旋律

美剖裂了。我们认为,屈 赋作为政治抒情诗 ,

曲于诗人感怙上的内在旋律的起伏 ,自 然会

形响到诗歌的外在旋律的变化,不会是永远

一韵到底的
“
迕韵

”
。但这种变化,有 时又不完

全是以大起大落的突变形式出现9乃是以在

音响上既和讠}午 统一而叉有细微区别的渐变形

式出现

"c而
且象《离骚》上述三大段的韵律 ,

则并不是偶然一现的浙变,而是始终盘旋于

几个音响极其相近的固定的韵部之间9从往

复迥还中深刻地展示了诗人忧郁徘徊的感怙

色彩。

再谈 “换韵” ——

所谓 “换均
”
,眼上述的 “转韵

”不同。
“转韵”是音值相近的韵字互叶另 “换韵”

则是音仕i并不相近,而由此韵换为彼韵。一股

说来 9F￡韵连用,会给人以完整一体的感觉,

而突然换韵叉会给人以新的开始的启示。

当然9屈 赋的 “连韵”
与

鲇
换韵”跟思想

内容的关系是比较复杂的。例如王大之曾说

过: “意已尽而韵引之以有余,韵且变而意

攵E之耒艾,此古今艺苑妙合之枢机也。⋯⋯

韵、忘不容双转,为辞赋诗歌万 不 可 逆 之

理。
” (《 楚辞通释刂冫例》) 现在看来,属赋

如 《涉江》 《惜往日》等少数诗篇中的个别

章节,确有韵、志不 “双转
汐

的情况,但是 ,

如果视为这是∵切韵文 “万不可逆之理”
,

则显然不够全面。

从整个属赋来看,不仅
“连韵

”“
换韵

”



跟内容起止有关,而且跟思想感
J淆

的变化也

密切相连。在屈赋里没有 “换韵”的只有两

篇9即 《九歌》 中的 《东皇太-》 与 《礼

魂》。也可以这样说,包括 《九歌》在内的

全部属赋,也只有这两篇在感情上没有什么

起伏变化。 《东皇太一》是祭天之萆神9内

容是一片肃穆雍容的气氛 9愉悦欢快的情绪多

因而诗人通篇只用丁一个阳部韵9没有 “换

韵”
。至于 《礼魂》9则是全部 《九歌》送

神的短章,是大合唱,除了赞美颂扬之外 ,

也没有其它各篇所表现的婉转缠绵的意境变

化,因而诗人通篇也只用了一个鱼部韵9没

有 “换韵”
。至于屈赋其它各篇,由于感恬

的复杂性,从而决定了韵的多次转换,这也

是势所必然的。

例如,屈赋在一般怙况下9多用阳声韵

与阴声韵 ;而在情绪特别激动悲切的诗节里 ,

有时往往换用音节短促而咽塞的入声韵。下

举三例,以见其梗概。

《离骚》云 :

“佘既滋兰之九畹兮,

叉树蕙之百亩 (之部),

畦留夷与揭车兮,

杂杜衡与芳芷 (之部)。

冀枝叶之峻茂兮,

愿俟时乎吾将刈 (用 部),

虽萎绝其亦何伤兮9

哀众芬之芜秽 (月 部)。
”

又 《离骚》云 :

“及年岁之未晏兮9

时亦沈其未央 (阳 部),

恐鸦鸬之先鸣兮p

使夫百革为之不芳 (阳 邙)。

何琼佩之偃蹇兮,

众茇然而蔽 (月 部)之 9     ·

惟此党人之不淙兮,

恐嫉妒而折 (月 部)之。”

《湘君》云 g

“薜荔拍兮蕙绸,

荪桡兮兰旌 (青部),

望涔阳兮极浦,

横大江兮扬灵 (肯 部)。

扬灵兮未极 ,

女婵媛兮为余太息 (职 邙)”

磺流涕兮潺浚,

隐思君啡侧 (职 部)。 ”

上举二例,都属 “换韵”
。而且第一例是由

阴声之部换为入声月部,第二例是由阳声阝H

部换为入声月部;第三例是由阳声青部换为

入声职部。都是随着感情的悲怆激愦,而换

用了短促急切的收 t收 k的入声韵,使我们

感到韵律的变化与感情的起伏,达到了高度

的统一。

我们再看: 《卜居》中的八个提问,就

换了不少韵。但在前面的六个提问中,从韵

律~L看 ,是冬部、青部、真部、侯部等,即不是

阳声韵 ,就是阴声韵。而到了最后两个提问 :

“宁与骐骥抗轭 (锡 部)乎 ?

将随驽马之迹 (锡部)乎 ?

宁与黄鹄比翼 (职部)乎 ?

将与鸡骛争食 (职 部)乎 ?

不汉句子特别短促,怙绪更为激化9而且换

用了锡部、职部两个收 k的入声韵。这是语

言旋律的变化,同叫∷岜是感怙旋律的变化。

本来, “韵律’在诗歌中的作用,主要

是通过同韵门宇反复使用,以增加诗歌浯言

的迥还丈。但是 ,这 只是从艺术形式上和谐统

一这个角度讲的。此外9如果没有 “
转韵拶

“换韵”,永远是一韵到底,在短章犹可 ,

在长楠巨制的屈赋来讲,则显然不足以展示

出诗人复杂而丰宙的内J小世界,也就会使诗

歌语言旋律美的艺术效*为之减色。而屈赋

在这方I呵确实给了我们以深刻的思想启迪和

离度的艺术享受。

(四 )结 语       ∷

沈约 《宋书 ·谢灵运传论》在论及声律∴

问题时9曾认为屈宋作 I异垂是 (下转第硅2页 )

·S7Q



既不系统,又不全面,远不能和常州词派的

理论相比。但把它放在当时的历史条件下 ,

比之那些记篇章、录警句、探本事、资闲谈

的词话,却大大前进了一步。首开清代词论

之风的功绩仍是不可淹没的。

我并不完全同意四库馆臣的看法。朱彝

尊的理论有很大局限,在这种理论指导下选

的 《词综》,虽有特色,却不能反映唐宋金

元词的全面发展情况。一个好的选本是应该

兼顾各种流派,各种风格,既去取精审,又

兼容并包的。理论上的局限,主要表现为两

点 :

第一是在慢词中强分南、北的差别,对苏

轼在词体上的革新精神缺乏认萁的总结。周

济 《介存斋论词杂著》说得好: “北宋词 ,

下 者在南 宋下,以其不 能空,且不 知寄托

也,高者在 南宋上,以 其能 实,且能 无寄

托也。南宋则下不犯北宋拙率之病,高不到

北宋浑融之诣。
”

小令取北宋、慢词取南宋

的说法殊嫌笼统。

第二是标榜姜、张f草窗的门户之见 ,

对 《花间》以来前辈词人创造的高华词境缺

乏全面的认识。南宋的后期,作家以绮丽为

尚,满眼雕绘,失之质实,所以姜、张救之

以清空;明代的后期 ,作家以浮滑为尚,以尖

为新 ,以纤为艳,所以朱彝尊救之以姜、张。

用它作为个人主张可以,用 它作为选词标准 ,

(上接第〃页 )

“英辞润金石9高义海云天。
″

如果说 “高

义薄云天”是指屈赋内容的思想美,则 “英

辞润金石
”

乃是指屈赋语言的旋律美。而对

汉人王褒、刘向以下的辞赋,则沈氏又讥以
“芜音累气,固亦多矣。

″沈约精于声律 ,

可见他对屈赋节奏、韵律的 “辞润金石
”之

美,早已有所感受,并未 “数典忘祖
”

。问

题在于应该如何继承、怎样发展。

从本文的分析中不难看出:在诗歌发展

道路上9当它脱离了舞蹈、音乐而成为独立

c亻 2 。

使千流万派干迥百折的大江变成微波荡漾的

一泓清泉,这就大大缩小了生活的领域,使

读者无从窥见词海的全貌。正如鲁迅在 《且

介亭杂文二集 ·题未定草六》里说的 :“选本

所显示的,往往并非作者的特色,倒是选者

的眼光。
”

当时9离开了当时选家时代的因

素,党同伐异的缺点就更加突出。朱彝尊在

《鱼计庄词序》里曾对浙派作过一番解释 ,

说: “在昔鄱阳姜石帚、张东泽,弁阳周草

窗9西秦张玉田,咸非浙产,但言浙词者必

称焉。则是浙词之盛,亦由侨居者为之助。

犹夫豫章诗派,不必皆江西人,亦取其同调

焉耳。
”

宗派之见十分明显。

反映在创 作上,局 限尤 为 明显。谭献

说: “浙 派为人诟病,由其 以姜、张 为止

境,而又不能为白石之涩 ,玉 田之润
”

(《 箧中

词》二)。 失梅也说: “玉田固疏,而其沉著

处 9虽 白石亦且不及。浙词专学玉田之疏 9于

是打油腔格 ,摇笔即来。
” “又好运用书卷,.

不知词之佳处,不 必以书卷见长,搬运类书 ,

最无益于词境也”
(《 词学通论·概论四》)。

当然 ,其它的选本,如张惠言的《词选》,

周济的 《词辨》、《宋四家词选》,朱祖谋的

《宋词三百首》等等,也都存在着这样的局

限。各执一蠡之具,欲测江海之波9又怎能

不产生这样的局限呢?

的语畜艺术之后 ,不仅没有减低它的艺术性 ;

使反而 “诵诗
”

的语言美、旋律美,得到了

过一步的发展。屈赋在这方面,是极其突出

的典范。

屈赋与 《诗经》相比,在语言旋律上 ,

既有共同之处,也有其独具的艺术特征。那

就是, 《诗经》更倾向于整齐凝练,而屈赋

则更倾向于错落变化、舒卷自如。如果从艺

术的表现力来讲,这不仅说明了南北之异 ,

而且说明了屈赋是中国诗歌发展史上的一座

新的里程碑。


