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书书书

关于本书体例的两点说明

第一，书中引用唐诗，以清编《全唐诗》为依据。如诗人有经

过科学整理的别集，其诗作与《全唐诗》有异文，则从集本，但不

出校记。凡所用以与《全唐诗》作参照的别集，均开列于《主要参

考及引用文献一览》。

第二，为便于阅读，书中引文的出处均随文注明，加括号标

示，而不采取另加注释的方式。各章之末的注文，是对论述中相

关问题的必要说明。



引　　论

王国维说：“凡一代有一代之文学：楚之骚，汉之赋，六代之

骈语，唐之诗，宋之词，元之曲，皆所谓一代之文学，而后世莫能

继焉者也。”（《宋元戏曲史·序》）诗，既为有唐一代之文学，其发

展繁荣之达于极盛，有一个重要标志，就是两种最具代表性的新

兴诗体同时发育成熟起来：其一是格律诗，其二是非格律诗的歌

行。然而，歌行这种诗体似乎与生俱来地具有某种质的不确定

性，使人们对它的认识在很大程度上处于模糊状态。这种模糊

认识，是由两个基本原因造成的：首先，歌行是一个后起的概念，

不仅当歌行类作品在唐以前就已经出现时尚没有“歌行”的诗体

学名称，即使歌行创作在唐代已经达于极盛时，“歌行”一词虽然

已出现于人们的诗体学概念中，但其内涵尚不明确，人们对其尚

未形成共识。其次，歌行是一个变动的概念，这一概念产生后，

在不同的时代及不同论者眼中，有不尽相同的内涵和外延。歌

行概念的后起性和变动性，造成了它的不确定性和模糊性。当

研究者们以回顾的眼光，对歌行的品性、内涵和外延进行探讨

时，一直处于有争议状态。这些争议一方面推动着人们对歌行

的诗体学认识的逐步深化，另一方面，也给人们造成一种感觉，

似乎歌行是一个难以有定论的概念，歌行的诗体学研究因而呈

现出极为复杂的局面。本书将立足于对歌行创作实践的考察，
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并尽可能地吸收历代关于歌行的理论研究成果，在此基础上，力

图推动歌行的诗体学研究进一步深化，最终，使歌行的诗体学面

目明晰起来。

一、歌行的基本形式特征

歌行，即七言歌行。歌行作为一个诗体学名称，其基本形式

特征是：用七言句写成的古体（即自由体）诗。这里包括了两种

情况：一种为齐言，即通篇是整齐的七言句；另一种为杂言，即诗

篇是以七言句为主而包含了若干非七言句（多为三言句或五言

句），甚至并不以七言句为主而只是包含了或多或少的七言句

（我们无法确定诗中七言句应该占有的最少比例）。因此，完整

的表述应该是：歌行是用七言的齐言句或用七言句混合非七言

句而成的杂言句写成的古体（即自由体）诗。为了称述的方便，

本书在一般情况下称七言，是包含了杂言的。

七言四句的古绝，因为习惯上归于“绝句”这一诗体，因而不

在本书所指称的歌行范围之内。

二、歌行是唐代的新兴诗体

七言句本是汉语言的一种天然形态。七言句及七言古体

诗，古已有之。从这个意义上说，歌行也是古已有之。然而，在

中国古代诗歌漫长的发展过程中，七言古体诗在相当长的时期

内并不占据诗坛的重要位置。直到唐代，七言古体诗才得到长

足发展，成为人们广泛而熟练地使用的一种诗歌体式。从这个

意义上说，歌行乃是在唐代才勃兴（而非源起）起来的一种新兴

诗体。如果我们把唐诗的基本体式划分为古体和近体两大类，

又将古体划分为五言古体和七言古体两类，那么，除了五言古体
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是在唐代之前就已得到充分发展外，近体及七言古体（歌行）①，

都是唐诗中的新兴诗体：

唐诗

古体（非格律诗）

五言古体

七言古体（歌行）…… 新兴诗体

近体（格律诗）…… 新兴诗体

明人胡震亨说：“诗至唐，体大备矣。今考唐人集录，所标体名，

凡效汉、魏以下诗，声律未叶者，名往体；其所变诗体，则声律之

叶者，不论长句、绝句，概名为律诗、为近体；而七言古诗，于往体

外另为一目，又或名歌行。举其大凡，不过此三者为之区分而

已。”（《唐音癸签·体凡》）胡氏对唐诗体名的分辨，正与上面的

示意图一致：第一步，先分往体（即古体）、近体两类；第二步，再

将七言古体（即歌行）从往体中凸显出来；最终，他将唐诗区分成

的三类，实际上也正是上图所示的五言古体、七言古体（歌行）和

近体三类。

然而，同为唐诗之新兴诗体，就发生、发展的历史而言，歌行

又不同于近体的格律诗。格律诗是唐代才出现的新诗体，歌行

这种诗体则在唐代之前早已出现，只是到了唐代才勃兴起来，并

占据了诗坛的重要一席。

三、歌行源于古乐府

这个说法包含了两层意思：

第一，最早的歌行存在于古乐府中。虽然乐府是汉武帝时

才出现的诗歌概念，而歌行早在乐府出现之前就已存在（先秦时

代不能确定作者的七言古歌姑且不论，秦、汉之际就已出现了最

３
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早的个人创作的歌行，即项羽《垓下歌》、刘邦《大风歌》），但是，

那些早于乐府而产生的主要歌行作品后来都被收进了乐府，成

了乐府的一部分。如项羽、刘邦所作，均见于《乐府诗集·琴曲

歌辞》，分别题为《力拔山操》和《大风起》。因此，说歌行源于古

乐府，也就包含了歌行源于更早于乐府的七言古歌的意思。同

时，汉乐府中的若干七言古体诗也形成了较早的一批歌行。要

之，当乐府在汉代产生时，早于汉乐府的歌行和汉乐府中的歌行

共同构成了“乐府歌行”，此时，歌行即存在于乐府中，所以说歌

行源于古乐府。

第二，歌行的名称由古乐府产生。乐府诗原本是可以歌唱

的歌辞，其命题方式有两种：一是单纯的主题词，如《陌上桑》、

《战城南》，二是主题词后缀以“歌辞性字样”，如胡震亨所云：“其

题或名歌，亦或名行，或兼名歌行，又有曰引者，曰曲者，曰谣者，

曰辞者，曰篇者，有曰咏者，曰吟者，曰叹者，曰唱者，曰弄者，复

有曰思者，曰怨者，曰悲若哀者（纬按，“若”，选择连词，义同

“或”，见《词诠》卷５），曰乐者。凡此多属之乐府，然非必尽谱之

于乐。”（《唐音癸签·体凡》）带有“歌辞性字样”的“歌辞性诗题”

无疑更能标示乐府诗可以歌唱的本来属性②，因而是更具典型

性的乐府诗题；而所有“歌辞性字样”中，使用得最多、也最有代

表性的，是“歌”、“行”二字。于是，人们就把乐府诗题中最常见

的“歌”、“行”二字抽出来、连称之，构成了“歌行”这个名称。从

这个意义上说，歌行也是源于古乐府。

以上三点关于歌行的基本认识，即歌行是七言（包括齐言和

杂言）古体诗、歌行是唐代的新兴诗体、歌行源于古乐府，似为论

者公认而没有异议。历来的争论，集中于歌行与七言古诗的关
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系，其核心问题是歌行与乐府的关系。

上文说过，歌行是七言古体诗，但是，可以不可以倒过来说，

七言古体诗就是歌行？在这里，“定理”和“逆定理”是否都能成

立？关于这个问题，存在两种看法：

一种看法以明代的胡应麟为代表，他有一个著名的论断：

“七言古诗，概曰歌行。”（《诗薮》内编《古体下》）这是一个明确的

全称判断，即所有七言古诗都是歌行，换句话说，七言古诗乃是

歌行的同义语。这是一种“大歌行”观。

另一种看法，则给七言古诗附加了、限定了若干条件，只有

符合这些条件的七言古诗才是歌行。如清人钱良择说：“歌行本

出于乐府，然指事咏物，凡七言及长短句不用古题者，通谓之歌

行。”（《唐音审体·古诗七言论》）他把不用乐府古题作为七言歌

行的一个前提条件，反过来说，七言或长短句的“古题乐府”不能

算做歌行。钱良择的观点，是继承宋人而来。宋初，李昉等编

《文苑英华》，将“乐府”（即“古题乐府”）与“歌行”分列两类；北宋

人宋敏求编集《李太白文集》，也将“乐府”与“歌吟”（即“歌行”）

分列两类。他们都是严“乐府”与“歌行”之辨的。

已故著名的日本唐诗学者、早稻田大学松浦友久教授，在歌

行与乐府的辨体方面做过认真研究，他的观点最具代表性，也最

有参考价值。松浦先生在其《中国诗歌原理》一书中，专设“乐

府·新乐府·歌行论”一节，从表现功能入手，论述三者的区别。

他认为乐府（即“古题乐府”）的表现功能是“视点的第三人称化、

场面的客体化”及“表现意图的未完结化”；新乐府（即“新题乐

府”）的表现功能在“视点的第三人称化、场面的客体化”这一点

上“不具备古乐府类作品那种整齐划一的状态”（纬按：松浦先生

是在肯定新乐府的表现功能基本如“古题乐府”一样为“视点的

５
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第三人称化、场面的客体化”的前提下，指出它“不具备古乐府类

作品那种整齐划一的状态”。虽非“整齐划一”，但却“基本如

此”），而“表现意图的完结化正是新乐府的主要创作动机”；他对

歌行的表现功能的认定是：“多大致采取作者个人的第一人称视

点，因而场面本身也是与作者个人的主体体验（传记性事迹）直

接关联着的，可以说是在与作者的日常生活直接相关的形态中

表现出来的”，“各作品的表现意图大体上由作品本身来完成”。

如果以这一定义来认定歌行，那么，这就是一种“小歌行”观，是

狭义的歌行观。这种狭义的歌行，就内容来说，是采取第一人称

视点的、表现诗人主体体验的主观抒情歌行；就诗歌分类来说，

则是与乐府（即“古题乐府”）、与新乐府（即“新题乐府”）相对等

的“非乐府歌行”。

此外，还有论者从其他角度来限定歌行的诗体学定义。如

宋敏求编集的《李太白文集》“歌吟”类，所收诗歌都具有“歌辞性

诗题”，他实际上在不用乐府古题的前提下，给歌行又限定了一

个条件，即必须具有“歌辞性诗题”。又如今人马茂元先生说：

“唐代七言歌行是在声韵、格律的基础上糅合‘古’‘今’体而发展

起来的一种新型的长篇诗歌。像《长安古意》和张若虚的《春江

花月夜》，语言的流利宛转，音节的和协铿锵，灵活地运用对仗，

有规律地转韵等，最能表现这种特色。后来李颀、高适等人的歌

行，就是沿着这条线索发展下去，而风格更为雄放；杜甫的《洗兵

马》，则寓波澜浩瀚于整齐的结构之中；以至号称‘元和千字律’

流传最广的像白居易的《长恨歌》《琵琶行》、元稹的《连昌宫词》

等篇，仍然是这个体制。它和破偶为奇、不入律句的古诗，始终

是并行而不废的。”（《唐诗选》初版前言）这段论述将歌行与非歌

行的七言古诗区分为一组并行的、相对的概念，并指出了歌行在
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语言、音节、对仗、转韵等方面的特色，不具备这些特色的七言古

诗则不能称为歌行。这些观点也是一种“小歌行”观。

回顾前人和今人从诗体学意义上对歌行所作的理论探讨以

及所得出的结论，我们在进行唐代歌行的诗体学研究时，就需要

考虑：取“大歌行”观还是“小歌行”观？如取“大歌行”观，将歌行

视为七言古诗的同义语，根据何在？如取“小歌行”观，则区分歌

行与“古题乐府”、与“新题乐府”、与其它非歌行的七言古诗的标

准是什么？这种标准的实际可操作性如何？这些都是本书力图

解决的问题。

结论只能产生在论证过程完结之后。在论证开始时，我们

暂且取一种“大歌行”观和“小歌行”观相结合的较为融通的立

场，以上述松浦友久的说法为基本参照，设定“古题乐府”、“新题

乐府”（即“新乐府”）和“非乐府歌行”（即松浦所谓“歌行”）这样

一组概念，并把它们都纳入“大歌行”之中，以此为出发点和立足

点，逐步展开下面的论证。

为了较好地完成上述预设的研究任务，本书拟设溯源、衍

流、正名三篇，分别以先唐的歌行、唐代的歌行、歌行的诗体学概

念为对象，立足于对诗歌创作实际状况和发展历史的考察，并充

分吸收历代论者的研究成果，将论述逐步展开。

注：

①　七言古体诗与歌行可否等同视之，是本书所要辨析的问题。本

段的论述将二者等同起来，是因为歌行至少是包括在七言古体诗之中，歌

行的发展必然与七言古体诗的发展同步。

②　“歌辞性诗题”这一说法，见于松浦友久《中国诗歌原理》，本书借

用之。
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上篇　溯源篇

———歌行的起源及其在先唐的发育史

关于歌行的起源，明、清学者颇多论及。如胡应麟说：“歌之

名义，由来远矣。南风、击壤，兴于三代之前；易水、越人，作于七

雄之世；而篇什之盛，无如骚之九歌，皆七言古所自始也。……

则知歌者，曲调之总名，原于上古；行者，歌中之一体，创自汉人

明矣。”（《诗薮》内编《古体下》）胡震亨说：“歌最古，行与歌行皆

始汉。”（《唐音癸签·体凡》）按照他们的说法，“歌”是最原始的

歌行，早在上古三代就出现了。本篇将从上古开始，分为先秦、

汉、魏晋、南北朝及隋四个时期，考察先唐时代歌行萌生、演进的

情况。
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第一章　先秦———“古歌”的时代

第一节　释“歌”

诚如论者所指出的，歌最古，歌是歌行类作品最早的存在形

式，所以，对歌行的溯源应该从歌开始。

歌，《说文解字》曰：“从欠，哥声。”段玉裁注：“哥，声也。”欠，

《说文解字》曰：“张口气悟也，象气从人上出之形。”试用现代汉

语来转述《说文解字》对“歌”字的解释，就是人张口出气，发出

“哥”的声音。闻一多在《歌与诗》一文中，开宗明义，对“歌”字有

独到而精辟的解说：

　　想象原始人最初因情感的激荡而发出有如“啊”“哦”

“唉”或“呜呼”“噫嘻”一类的声音，那便是音乐的萌芽，也是

孕而未化的语言。声音可以拉得很长，在声调上也有相当

的变化，所以是音乐的萌芽。那不是一个词句，甚至不是一

个字，然而代表一种颇复杂的涵义，所以是孕而未化的语

言。这样界乎音乐与语言之间的一声“啊———”便是歌的起

源。不错，“歌”就是“啊”，二者皆从可陪声（文末注“陪声”：

“歌从哥声，哥又从可声，啊从阿声，阿从可声”，这般说法，

我嫌它太噜嗦了，所以杜撰了这个名词。可是歌与啊的陪
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声，中间隔着了哥与阿，犹之乎大夫对天子称陪臣，中间隔

着了诸侯），古音大概是没有分别的。（《神话与诗》第１９７
页）

按照闻一多先生的说法，“歌”就是“啊”，其读音即原始人因情感

激荡而发出的“介乎音乐与语言之间的”那个声音。接下去，闻

一多先生又强调指出：“歌的本质是抒情的。”（同书第２００页）据

此，“歌”的起源可以上溯到原始先民，从他们一声“拉得很长”

的、有声而无字的“啊（歌）———”开始，就形成并确立了“歌”的两

种本质属性：一是抒情性，一是音乐性。

《书·尧典》曰：“诗言志，歌永言，……”《毛诗序》曰：“情动

于中而形于言，言之不足故嗟叹之，嗟叹之不足故永歌之，……”

这些古老的诗歌理论对于“歌”所作出的经典性解释，也都将其

本质锁定于抒情性与音乐性（即歌辞性）。

《诗经》这部产生于周代的我国最早的诗歌总集，有不少诗

句说到人们为什么要作“歌”、“歌”是在什么情况下产生的，如：

“心之忧矣，我歌且谣。”（《魏风·园有桃》）“是用作歌，将母来谂

（思念之意）。”（《小雅·四牡》）“君子作歌，维以告哀。”（《小雅·

四月》）“啸歌伤怀，念彼硕人。”（《小雅·白华》）这些诗句都道出

了、并体现着“歌”的抒情性质与歌辞性质。

《乐府诗集》中，大量上古之歌汇集于“杂歌谣辞”类，其“题

解”对“歌”有如下解说：“言者，心之声也；歌者，声之文也。情动

于中而形于言，言之不足故嗟叹之，嗟叹之不足故永歌之。歌之

为言也，长言之也。……宁戚以困而歌，项籍以穷而歌，屈原以

愁而歌，卞和以怨而歌，虽所遇不同，至于发乎其情则一也。”郭

茂倩心目中的“歌”，亦以抒情性与歌辞性为基本属性。

从根本上说，后世的歌行乃是原始之歌演化的结果。在这
３
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个演化的过程中，由于文学性的不断强化，音乐性（歌辞性）则在

不断衰减。但无论如何演化，歌的抒情本质却在歌行这一诗体

中一直延续了下来。后世论者关于论及歌行中的“歌”，如姜夔

云：“放情曰歌。”（《白石诗说》）吴讷云：“放情长言曰歌。”（《文章

辨体序说·古诗·歌行》）徐师曾云：“放情长言，杂而无方者曰

歌。”（《文体明辨序说·乐府》）三家所谓“放情”，均在强调“歌”

的抒情本质。抒情本质不仅体现在歌行之“歌”中，也体现在所

有的歌行中，这一论断将在后面的论述中得到进一步证实。

第二节　先秦时代的七言古歌

逯钦立《先秦汉魏晋南北朝诗》（以下简称“逯书”）之“先秦

诗”，“分类编次”，其卷１、卷２为“歌”，共７８首。这些古歌，除

一首名《泽门之皙讴》（题下注：“诗纪云，一作筑者歌”）、一首名

《穷劫曲》、一首名《离别相去辞》外，其馀７５首都有一个“××
歌”的名称，所以，我们统称之为先秦古歌（曰讴、曰曲、曰辞，其

实与歌无异）。先秦古歌原本不是独立流传的，它们散见于先秦

及汉代的古籍，歌辞前往往有“歌曰”等字样可资表识；“××歌”

之名称，则是后世之人将它们从原载典籍中提取出来时所加，用

一个“歌”字表明了原歌在后人眼中的属性。

先秦古歌不是文人作品，而属民歌范畴，是可以歌唱的歌

辞。就内容而言，都是缘事而发，并且具有抒情性。就句式而

言，有三言、四言、五言、六言、七言、八言、九言及九言以上等。

与《诗经》以四言句为基本句式一样，这些古歌也是四言句居多，

有些九言句，如：“麦秀渐渐兮禾黍油油”（《麦秀歌》），事实上是

两个四言句连缀而成。这一点足以证明这些古歌产生年代的久
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远。四言之外，就数七言句多了，７８首古歌中，三分之一以上包

含有七言句。按照上文已经确认的歌行的形式特征，凡包含有

七言句的诗篇均可视为七言诗，那么，这些包含有七言句的古歌

就是最早的歌行。值得注意的是，在这些诗篇中，七言句总是突

出地显示了抒情的功能。前已论及，胡应麟在追溯歌的源头时，

曾有“南风、击壤，兴于三代之前；易水、越人，作于七雄之世”的

说法，试以胡应麟提到的几首古歌为例言之，巧的是，这几首古

歌中都包含有七言句：

　　日出而作，日入而息。凿井而饮，耕田而食。帝力于我

何有哉？（《击壤歌》）

《艺文类聚·帝王部》引《帝王世纪》，记帝尧陶唐氏时，“天下大

和，百姓无事，有五十老人，击壤于道，观者叹曰：‘大哉，帝之德

也！’老人曰”云云，即《击壤歌》。歌的前四句皆四言，作叙述语，

概言力耕之人的生活。末句七言扬起，抒情味十足，道出了歌者

的自得自足自乐之情。在不同典籍中，此句也有作六言“帝何德

（德或作力）于我哉”的（见《艺文类聚》卷１、《乐府诗集》卷８３），

古歌流传久远，多一字或少一字本情理中事，然七言句的抒情味

显然较六言为足，且使歌者情态毕现，栩栩然如在目前。这个七

言句的节奏为“二二三”，即“帝力—于我—何有哉”，这种节奏为

后世七言句的典型节奏。

　　南风之薰兮，可以解吾民之愠兮。南风之时兮，可以阜

吾民之财兮。（《南风歌》）

《史记·乐书》云：“昔者舜作五弦之琴，以歌南风。”因知《南风

歌》的作者是舜。此歌复沓成章，抒情味甚浓，其一、三句咏南风

之和煦、及时，略带叙说性，二、四句句末为“兮”字，无实义，如不
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计这个“兮”字，则为七言句，唱出了歌者的欢忭欣悦之情。只是

这两个七言句尚不符合“二二三”节奏。

　　今夕何夕兮搴洲中流，今日何日兮得与王子同舟。蒙

羞被好兮不訾诟耻，心几顽而不绝兮得知王子。山有木兮

木有枝，心悦君兮君不知。（《越人歌》）

刘向《说苑·善说》记载，楚王母弟鄂君子皙泛舟于新波之中，榜

枻越人拥楫而歌，于是鄂君与之交欢尽意焉。歌的前四句为杂

言，但句子大体上是将两个四言句用“兮”连缀而成。末二句是

七言，先起兴，而后直接抒发了对王子的单向慕悦之情。这两句

“二二三”节奏的七言诗，后来成了人们表达爱慕之心的经典名

句。这两个七言句的第四字为“兮”，“兮”在句中形成咏叹意味，

发挥了重要的抒情作用，同时也起着调节节奏的作用。

　　风萧萧兮易水寒，壮士一去兮不复还。（《荆轲歌》，即

《易水歌》）

见于《史记·刺客列传》。荆轲刺秦的故事，家喻户晓。荆轲在

易水之上告别燕太子丹时，和着高渐离击筑的悲声，唱了这首慷

慨悲壮的歌，“士皆瞋目，发尽上指冠”。这首七言短歌，具有震

撼千古人心的抒情效果。其第二句虽为八个字，但实际上是七

言句“二二三”节奏，如不计“兮”字，则为七言。

尤可关注者，是“逯书”所载７８首先秦古歌中，有篇幅较长

的４首纯七言之作，并且，其七言句已形成了“二二三”的典型节

奏。兹将这４首七言古歌按原书中顺序转引如下：

　　升彼河兮而观清，水扬波兮冒冥冥。祷求福兮醉不醒，

诛将加兮妾心惊，罚既释兮渎乃清。妾持楫兮操其维，蛟龙
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