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形  式  篇





    上    篇

旧诗的回环节奏类形式

    旧诗总体而言是一种基于韵律节奏的格律体形式。它受制于

天人合一的神话思维，是一种适应直觉情绪传达又能强化直觉情

绪之激发的形式；它具有催动灵之觉醒，类似“魔方"般的功能价

值。那么这“魔方"如何形成，又包括哪些构成因素呢? 这是本篇

需要考察的。



第一章  回环节奏构成的回顾

    旧诗韵律节奏诸因素的提供以及形式组合的完善，是经历了

一个漫长过程的，我们把这个过程分为四个阶段，即上古歌谣阶

段、《诗经》阶段、楚辞阶段、古体诗阶段。

第一节  上古歌谣阶段的探求

    诗以发泄情绪、减轻身心负荷为其职能。《淮南子·道应训》中

曾说 ：“今夫举 大木者 ，前 呼‘邪许 ’，后 亦应 之 ，此举 重劝 力 之 歌

也。"这合着劳动节奏而发出的“邪许"之声若能掺人一定意义之音

节语言，当是最具审美功能之真实性的原始诗歌。此处所谓的上

古歌谣就是这样来的。当然，上古歌谣原始得单纯，甚至单调，但

毕竟是诗歌发生的源头。朱 自清在《经典常谈·诗经》中就说 ：“诗

的源头是歌谣。上古时候 ，没有文字 ，只有 唱的歌谣 ，没有写 的

诗。"① 因此，考察旧诗的节奏形式形成过程 ，也非得从上古歌谣

起始不可。

    上古歌谣今天能见到的，大多记载于《周易》的卦辞 中。它们

免不了极简约单调 ，是可想而知的原始性存在状态。但汉语诗歌

中的二言体、三言体以及二言、三言杂体却已在这些古歌谣中确立

了。刘勰《文心雕龙·章句》中说：“寻二言肇于黄世，《竹弹》之谣是

2

①  《朱自清选集》第 2 卷第 24 页，河北教育出版社 1 989 年版。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



也。”《吴越春秋》记《弹歌》日：“断竹 ，续竹；飞土，逐夫(肉)。"相传

系黄帝时候的先 民所为 ，描写 了先 民伐竹 、断竹 、续竹 以制造狩猎

工具 ，用以发弹丸去追捕猎物的全过程。刘勰在《文心雕龙·章句》

中还说：“三言兴于虞时，《元首》之诗是也。”这诗原文是这样的：

“股肱喜哉 ，元首起哉 ，百工熙哉。”载于《尚书·益稷》。但它实是

“同言(音 )相协”的四言诗 。最早的三言诗在《周易》的卦辞 中保存

着一些 ，如《鼎》卦九四：“鼎折足，覆公悚 ，其形渥。”以“鼎折足"为

喻，说明那些德薄而位尊、智小而权大、力小而任重者的狼狈之态，

在形象的外衣里藏着具有醒世的生活经验 内容。除了二言体 、三

言体 ，还出现了二言与三言的综合体 。如《归妹·上六》：“女承筐 ，

无实。／士到羊 ，无血。"这首诗戏谑地表现了广大牧场上一对青年

男女的劳动生活。他们快乐地做着工，男的割羊皮，女的用篮子

装 ，可是女青年承筐欲装收获物，却什么也没装进去；男青年割着

羊皮 ，可血也没有割出来 ，相互爱慕之心使他们干活 已心不在焉 ，

生活情趣十分幽默地传达了出来。

    这些上古歌谣为旧诗提供了怎样一些韵律节奏表现的经验

呢? 我们认为有这么三点 ：

    一、强调复沓。朱 自清在《经典常谈·诗经》中说 ：“歌谣 的节

奏 ，最主要的靠重叠或叫复沓；本来歌谣以表情为主，只要翻来覆

去将情表到了家就成，用不着费话。重叠可以说是歌谣的生命 ，节

奏也便建立在这上面。”① 郭沫若在《文学的本质》中还为复沓提

出了三种形态 ：一是二句的复沓以成诗。他引用南美的波陀苦多

人(B otocudo)称赞他们酋长的歌 ：“酋长是不晓得怕惧 的呀 !"然后

说 ：“就只有这么简单的一句，把这样简单的一句加上节奏的音调

反反复复地歌出，便成了他们的赞歌。"二是一个词的复沓以成诗，

他举澳洲拿林弈里人 (N aringyeri)看见一只旗舰上的金鹫旗插在

①  《朱自清选集》第 2 卷第 24 页，河北教育出版社 1989 年版。
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格尔瓦的一户人家的屋顶上，他们便用一个词“哦，格尔瓦的火鸡

哟!"反复地唱。三是叠句外加一句说明语的复沓体，即间隔叠句

的复沓体，他举澳洲土人中有一位首领要乘船去英国，送行人反复

唱这么一首复沓体的歌 ：“凄凉的一只船 ，要飘流到115 JL去? ／我是

决不会再见我的亲人了! ／凄凉的一只船 ，要飘流到115 JL去?"除了

这种“A B A "型的叠句体 ，也还可 以有“凡蛆 "型 、“A B B ”型的叠句

体。郭沫若因此说 ：“原始民族的诗大多不外乎这两种 ，不是同一

句或同一字的无限的反复 ，就是于叠句之外加些说 明。但这叠句

体我相信 比反复体是更进了一步的o"① 从这些引述 中可以想见

复沓在原始歌谣的节奏表现中扮演着十分重要的角色。不过，中

国上古歌谣的复沓往往是几组词、几个句子各 自复沓以成篇，有的

甚至只是句式的复沓 ，意义只是近似的复沓。如《吕氏春秋·古乐》

篇中记颛顼御风而行时“效八风之音”而作《承运》之歌 ：“熙熙 ，凄

凄，锵锵 !"这是一首由三组不同的象声词重叠起来的二言诗，三句

三个复沓节奏组成的歌谣。在我们的二言、三言体古歌谣中，复沓

突出地显示为意义相近的感 叹句重叠而成一个文本 ，也就是说这

是句式的复沓 ，因此 是 准复沓 的节 奏 ，如《晋》卦初 六 ：“晋 如 ，摧

如!”此处“如"是感叹词，等于“何等……啊"，全诗可译为“何等快

速地进军敌国啊! ／何等勇猛地摧折敌兵啊!"《萃》卦六三：“萃如，

嗟如 !"这“如"也是“何等 ……啊 !"译成现代语 即“何等憔悴 啊 ! ／

何等忧伤啊 !"又如《节》卦六五 ：“不节若 ，则嗟若 !”“若 "也是感叹

词“……哪”，译出来是“若趁富不节俭哪／贝!J临穷枉嗟叹哪 !"这些

句式复沓的节奏，比郭沫若从异域原始歌谣中概括出来的复沓节

奏显得更原始一些 ，这要到《诗经》阶段才有改变 ，获得进展 。

    二、音组的确立。诗歌节奏的体现主要依靠顿 ，即诗行中一个

4
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个音组近似等时的停逗。沃尔夫冈·凯塞尔曾说：“对于诗，一般说

来，带有决定性的意义是：提高了的吟诵的部分(长音节和带重音

的音节)某种程度上在有规则的间隔中重新出现。最理想的间隔

依照实验研究的结果证实为不完全到一秒钟。在这种间隔的规则

中包含着同散文的决定性区别。"① 这就是以音组“有规则的间

隔”来显示节奏的一种说法，只不过他以日耳曼语诗中“长音节和

．带重音的音节”的组合来显示音组，而汉语诗中则是以单个的‘‘字”

的定量组合来显示音组的。对于汉语诗中这种音组的确立，应该

追溯到上古歌谣中。大致说 ，上古歌谣中已确立了单字、二字和三

‘ 字音组。如《屯》卦上六：

    乘马，

    斑如；

    泣血 ，

    涟如。

这是每行一个二字音组的组合。再如《履》卦六二：

    眇，

    能视；

    跛，

    能履——

    履虎尾 !

    嘎人 凶 !

这是单字音组、二字音组和三字音组的组合。再如《逐》卦九四：

    好邂，

    冕孑 }专 。

①  沃尔夫冈·凯塞尔《语言的艺术作品》，陈铨中译本，第95 页，上海译文出版社

    1984 年版。



    小 人 ／否 。

这里的第二、三行是单字与二字音组的组合。值得注意的是：这两

行的单字音组是置于行尾的。单字音组煞尾的诗行具有吟唱味，

旧诗中的五七言古诗和近体诗都是单字尾 ，词曲虽是单字尾 、二字

尾杂凑，但也以单字尾为主。所以上古歌谣中这个单字尾的出现，

意义是深远的。当然 ，单字尾在上古歌谣中是偶尔出现的，完全是

一种 自发行 为 。

    三、押韵的讲究。韵在诗文中出现有便于记忆 的作用。章学

诚在《文史通义·诗教》中说：“演畴皇极，训诰之韵者也，所以便讽

诵，志不忘也……后世杂艺百家，诵拾名数，率用五言七字，演为歌

诀 ，咸以取便记诵 ，皆无当于诗人之义也。”值得指出，便于记忆只

是韵在诗歌中一方面的作用。从上古歌谣 中可以看出：韵在那时

已大量使用，也有便于记忆之 目的，但上古歌谣是歌、乐 、舞未分时

的文本存在，韵的使用是用来点明一节乐调和一段舞步的停顿，应

和每节乐调之末同一乐器的重复的声音 ，所 以，“韵是歌 、乐、舞 同

源的一种遗痕 ，主要功用仍在造成音节 的前后呼应与和谐 "①。上

古歌谣中的押韵有两类形态，一类是同字相协，如上引《萃》卦六

三：“萃如! 嗟如!”“如"是同字相协。另一类是同韵相协，这是正

宗的押韵 ，如《噬嗑》卦六三 ：“噬腊肉，遇毒。"此处“肉"是 日觉切 ，

“毒”是定觉切 ，是同韵相协的。一般古歌谣中都押尾韵 ，有这些格

式：一、句句押韵，如《离》卦九四：“突如，来如，焚如，死如，弃如。”

这是同字相协的句句押；又如上已引的《鼎》卦九四：“鼎折足，覆公

觫，其形渥。"是同韵相协的句句押。二、隔句押韵 ，如上引《屯》卦

上六 ：“乘马，斑如 ；泣血 ，涟如。"是隔句 同字相协。又如上引《归

妹》上六：“女承筐，无实。／士到羊，无血。"这里的“实”与“血"是隔

句同韵相协。但“筐"与“羊"也是隔句同韵相协，所以此例已可见

6

① 朱光潜《诗论》，《朱光潜全集》第 3 卷第 185 页，安徽教育出版社 1987 年版。



出有押交韵的现象。三、同字相协与同韵相协相随押韵，在《弹歌》

中我们就看到了这种全新的押法 ：

    断竹，

    续竹；

    飞土，

    逐 实。

在这里，前两行两个“竹"是同字相协，后两行“土”与“夫”是同韵相

协。同字相协是押韵的初级形式，同韵相协才是诗歌真正的押韵

形式，但它们毕竟押的是同一个韵，也就是句句押韵。汉语诗体在

以后几个节奏形式阶段还会增加新的押韵格式 ，不过几个主要的

格式在上古歌谣中已确立了，可见制作上古歌谣的先民对押韵已

是讲究的了。

    第二节  《诗经》阶段的探求

    由上古歌谣的二言体、三言体进展到四言体，中国旧诗的韵律

节奏的形成过程算进入《诗经》阶段 了。《诗经》的三百零五篇作

品，并非一个短时间的产物 ，．它起于周初(前 1 1 22 年)，止于春秋中

期(前 570 年 )，前后经历 了约六百年的时间。刘大杰说 ：“我们现

在都知道《诗经》是我国最古老的优秀文学作品，但它们在当时的

社会功能，大部分是音乐与跳舞的附庸，还没有得到独立的文学生

命。"① 从这部诗集 中的作 品产生的原 因上看 ，这是相当有见地

的，不过 ，既经孔子增删润饰而成为文学文本的专集 ，自有其在作

为诗的意义上独立存在的资格和价值。尤其是它已具有一套较完

整而有机的诗性审美形态，超越了上古歌谣的原始性，更足以证实

①  刘大杰《中国文学发展史》上卷第 1 9 页，百花文艺出版社 1 999 年版。
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它作为文学文本存在的独立性 。这样讲何以见得呢? 我们的理 由

是：中国这第一部诗歌总集不仅如清人潘德舆在《养一斋诗话》中

说的：“《三百篇》之神理意境，不可不学也。"还在于它已有一套较

成熟 、较完整的韵律节奏型形式体系。这表现在体式上 ，它是从上

古歌谣的二言体 、三言体进展到四言体的里程碑。根据现代学者

统计 ：《诗经》中的一字句 、二字句 、七字句 、八字句 、九字句 ，总共只

46 句，只占《诗经》总数的千分之零点七左右；三字句、五字句、六

字句共 6 1 2 句，占《诗经》总数的百分之十弱，而四字句，竞有 5624

句 ，占《诗经》总数百分之九十以上 。这是从句型上看 ，四字句使用

的频率惊人的高。再从体式看 ，《诗经》中的杂言诗当然也不少 ，但

四字齐言诗在 305 篇中也占了 1 92 篇①，远远超过半数。因此，诚

如刘勰在《文心雕龙·章句》中所说的：“至于诗颂大体，以四言为

正 Q"在这样的体式 中，《诗经》的韵律节奏也显示 出如下的特点 ：

    一、复沓的更新。在上古歌谣 中，复沓虽系其节奏表现的生

命，但毕竟还较原始简单，进到《诗经》阶段，复沓趋向于复杂化，有

了发展。叠字在《诗经》中是很显著的一个特色 ，三百零五篇中有

三分之一有叠字 。叠字从语 言学角度看 ，可 以是一种重要 的修辞

手段 ，特别是形容词的叠字 ，这是对修饰作强化的很重要 的手段 ，

如《秦风·蒹葭》中的“蒹葭苍苍，白露为霜”，“蒹葭凄凄，白露未唏”

中形容“蒹葭"的“苍苍”、“凄凄"；《卫风·硕人》中的“河水洋洋，北

流活活"中形容“河水"的“洋洋”、“活活”，都是修饰 的强化。但叠

字还有声韵节奏表现上玲珑流转的功能 ，纯粹的同字重叠固然很

有流转得玲珑的节奏表现特征，双声叠韵的异字重叠词在这方面

的功能更强，并且意义含量也更多，《诗经》中更大量采用 ，如《关

雎》中的“参差荇菜"，《静女》中的“搔首踟蹰”，《击鼓》中的“踊跃用
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①  参考秦惠民《中国古代诗体通论》第 61—64 页，华中科技大学出版社 2001 年

    版。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com


