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开头的话

开头的话

　　一代文学与文体代变　中国诗史的六大时段　唐宋诗的异同

同学们，大家好！

这个学期我来给大家讲唐诗艺术。虽然讲唐诗已有多年，但还没有专门

就唐诗艺术及其表现开过课程，所以对我来说，这门课也是新课。我想，在

讲唐诗艺术之前，还是先来了解一下中国诗歌及其发展概况吧。

中国是一个诗的国度，诗歌到了唐代则发展到了顶峰。在中国诗史上，

唐代可以说是诗歌艺术最辉煌的时期。所以王国维在 《宋元戏曲考·序》里

说了这么一段话：“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。”一

代有一代之文学，一代有一代之盛，这个道理应该是很明显的。当然最近也

有一些学者对王国维这样一个判断提出了批评，认为他只注重了一代文学之

盛，而忽视了一代之中其他的文学样式，这就对其他文学样式形成了遮蔽。

这种说法虽也有一定道理，但是，如果站在静安先生的角度，着眼于不同时

期文学的代表样式及其历史作用，以 “一代之文学”予以概括，则是没有问
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题的。

在文学的这样一个发展过程里，突出的景观是文体代变，而且每一种旧

文体的衰落和新文体的产生，其间都是有规律可循的。所以静安先生在 《人

间词话》里又提出了这样一个观点：“四言敝而有楚辞，楚辞敝而有五言，五

言敝而有七言，古诗敝而有律绝，律绝敝而有词。盖文体通行既久，染指遂

多，自成习套。”这一点非常重要。任何一种文体，任何一种文化，发展的时

间长了，都会形成它的弊端。这种弊端就是模式化、套路化，一旦陷于其中，

就很难超拔出来。所以静安先生说：“豪杰之士，亦难于其中自出新意，故遁

而作他体，以自解脱。”这里，他指出了新、旧文学样式这样一种更替、兴变

的规律。当然细细讲起来，还有一些其他的规律，因与我们的论题关系不大，

这里就不多谈了。

随着文体的代变，收益肯定是很多的。但也有丧失，有些东西就失去了。

失去了什么呢？很重要的一点恐怕就是把前人那种古朴厚重的风格、韵味失

去了。因为任何事情都有一个由简单到复杂的过程。艺术也是这样，它由简

单的低级的形式，逐渐地向高处发展，艺术技巧必然越来越受重视。艺术技

巧受重视之后，人工的痕迹必然越来越多。那么，古人所吟唱的那样一种原

始、淳朴、发自内心的东西，就逐渐地丧失了。所以苏轼就有了一段话，他

在 《书黄子思诗集后》这样说，“苏、李之天成，曹、刘之自得，陶、谢之超

然，盖亦至矣。而李太白、杜子美以英玮绝世之姿，凌跨百代，古今诗人尽

废。然魏、晋以来，高风绝尘亦少衰矣”，讲的就是这个道理。现在如果读一

下汉代的古诗，你看 “行行重行行，与君生别离”，写的真是发自肺腑的一种

感觉，就好像脱口而出。“行行重行行”五个字，连用了五个平声字，这在唐

代近体诗中是不允许的。这五个平声中有四个字都是相同的、重复的，但用

在这里，却极自然、贴切。你仔细读啊，“行行———重———行行”，走呵走呵，

一直送君到很远的地方，然后才硬生生地、活生生地分别，君之行远矣，一

在天之涯，一在地之角，日后何时再相会呢？体味到这些，一种感慨的味道

就出来了。好像不用这个 “行行重行行”，用其他任何话来代替，都表达不出

这样一种韵味。但是到了唐宋以后，由于更注重技巧，虽然诗写得很精美，

但是这种味道也就没有了，或者是逐渐地减弱了。所以从这个角度来讲，诗

歌在不断的发展变化中，有它的进步，同时也有它的失落。

２
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当然，到了唐代，诗歌就非常昌盛了；而到了宋代，承接前朝，诗歌的

发展又进入一个新的时期。如果对整个中国诗史作一个大致的概括，我以为

其间有六个重要的时段。哪六个时段呢？

首先是上古的 《诗经》时代，这是第一个时段，是四言诗的时代。这个

时期诗歌的特点是，诗风淳朴厚重，诗与音乐紧密结合。

第二个时段，就到了战国的楚辞时代。战国时期，屈原崛起，楚辞勃兴，

诗的体式扩大了，包容量大大增加了，诗风也由质到文，由 《诗经》时代的

淳朴厚重走向了哀婉典丽。 《楚辞》中多数句子加上 “兮”是七言，去掉

“兮”是六言。“帝高阳之苗裔兮，朕皇考曰伯庸。摄提贞于孟陬兮，惟庚寅

吾以降。皇览揆余初度兮，肇锡余以嘉名。名余曰正则兮，字余曰灵均。”句

式加长了，诗味更足了，但诗和乐却逐渐分离了。在 《楚辞》里，能够演唱

的大概只有 《九歌》了。《九歌》被认为是经由屈原修订的原始楚国的一种乐

舞。其他的呢，基本上是不可歌了。

第三个时段是两汉魏晋时期，汉代乐府勃兴，汉乐府的主要体式是五言，

特别是到了东汉后期，五言诗定型。那么这个时期的诗歌有什么特点呢？那

就是诗风由文返质，诗与乐重新结合。如果套用黑格尔的否定之否定规律，

就是诗乐从结合到分离，再结合，诗风由质到文，再由文返质，就是一个正

反合的过程。关于这一点，可参看陈伯海先生 《中国文学史之宏观》中的相

关论述。当然，这种正反合在其他方面也有表现，但在诗歌发展过程中体现

得更为鲜明。汉代以后，五言诗大行其道，四言诗就逐渐退出了历史舞台。

此后虽然也还有些四言诗作品，比如曹操曹孟德，就有不错的四言诗，嵇康

有送其兄嵇喜从军的四言之作，陶渊明也有四言诗，但总体上看，这已经是

四言诗的尾声了。而五言诗则成为主流，从汉代一直到唐以前，基本上是五

言诗的天下。当然，从汉末开始，完整的七言诗也出现了，但比起五言诗来，

它的影响力，它的创作量，都要小得多，少得多。

第四个时段是南朝。具体来说，是在齐永明年间，诗歌出现了一个大的

变化。这个变化大家都很熟悉，就是永明体的出现。从这时开始，诗歌创作

开始讲声律了。以前的诗歌是纯任自然的，除了押韵和简单的对仗，你想怎

么写就怎么写，可以是齐言诗，也可以是杂言诗；可以用平声韵，也可以用

仄声韵，还可以平仄交替。但是到了齐永明年间，诗就开始向格律化的方向

３
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发展了，要讲平仄、讲四声了。对中国诗歌来说，这是一个非常大的变化，

也是一个非常大的贡献。从这个时期开始，人工美就开始代替了自然美，朝

着另一个方向迈进了。永明体的创立对唐代的近体诗有着至关重要的影响。

但是，永明体在不少方面还有欠完备，特别是它的声律艺术显得粗糙。所以，

就必须要有唐诗在它的基础上进一步发展。

到了唐代就进入了第五个时段。唐代可以说是近体诗蓬勃发展的一个时

期。唐代历时２８９年，如果加上五代的５０多年，总共３４２年。在这３００多年

里，各体诗歌都得到了全面的发展，尤其是近体诗也就是格律诗，达到了极

为昌盛的地步。关于这点，我有几本小书如 《唐代诗学》等都谈到过，这里

就不去多谈了。但是大家都非常清楚这样一个事实，那就是唐诗发展到了一

种极致，后人很难超越它。但是如果不超越，就又形成了一种套路，就是静

安先生所讲的 “豪杰之士，亦难于其中自出新意”，就会因循守旧，亦步亦

趋。

于是到了宋代，开始新变，所以宋代是中国诗歌发展的第六个时段。宋

人要超越唐人，花费的气力非常之大。清代蒋士铨———写诗也写戏曲的一个

作家———曾经说过一句话，叫 “宋人生唐后，开辟真难为”。宋人生在唐人之

后啊，那是宋人的不幸。好言语、好词句、好体式，都被唐人用尽了，你想

再彰显自家面目，非常之困难。但是，宋人走出了这一步。宋人在唐人的基

础上又有了一个新的变化。这种变化呢，从欧阳修、梅尧臣的创作就开始了，

到了王安石已初具规模，而到了苏东坡、黄庭坚，可以说宋人诗风得到了正

式确立。于是，江西诗派、中兴四大诗人，沿此途继续前进，宋诗便有了与

唐诗不同并足以傲视唐人的特点和资本。

以上六个时段，就这样后先承接，顺序发展，形成了中国诗史嬗变的轨

迹。宋代以后，诗歌创作就很难再超出前人了。所以，元明清几代虽也有一

些值得称道的作者和作品，但总体来看，基本上就是在前人这样一个模式里

讨生活了。那它是不是没有变化了呢？仍然有变化。其变化就是向词、曲这

个方向发展。而在诗的领域里，则时而宗唐，时而崇宋，形成了历时甚久的

唐宋诗派之争，却较少自身的特点了。所以，中国诗歌的发展，我想大致就

是上面说的这六个时段。而在这六个时段里，最值得我们关注的，也是对了

解唐诗最有帮助的是什么呢？是宋诗。唐诗和它之前朝代的诗的分别是显而

４
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易见的，与宋诗则是你中有我，我中有你，虽然相同处不少，但也各具独自

的风貌。所以就有必要了解一下唐宋诗的差别。关于唐宋诗的异同，我最近

主编了一部国家规划教材 《唐宋诗分类选讲》，由高等教育出版社出版，前边

有一个导论，有一两万字，专门论述这个问题，这里就不多说了。我只择其

要者，引前辈学者的看法作几点说明。

首先是缪钺先生。他在 《论宋诗》里这样讲：“唐诗以韵胜，故浑雅，而

贵蕴藉空灵；宋诗以意胜，故精能，而贵深折透辟。唐诗之美在情辞，故丰

腴；宋诗之美在气骨，故瘦劲。”一个重韵，一个重意；一个重情辞，一个重

气骨。形成的外在风貌呢，一个是比较丰腴，另一个则比较瘦劲。这恐怕是

唐宋诗的一个大的区别。缪钺先生有一部很薄的书，大概只有百余页的厚度，

当年买的时候也只是几毛钱吧，书名叫 《诗词散论》，不知道各位读过没有？

书虽很薄，但我认为它在我读过的书里却是经典著作之一。这篇 《论宋诗》

就收在里面。我建议，咱们各位同学如果读过的，可以再读一遍，没有读过

的，一定要认真地读一遍。书写得真好，缪先生那个文笔，带一点古雅，而

又颇具文采，读来引人入胜。而且他的艺术感悟力非常之强。他是从事历史

研究的，是历史学家，但是他又极富文才和识力，在新中国成立前写的这样

一些文字，到现在读起来，都没有过时。我１９８５年到成都，去拜访缪先生。

后由缪先生介绍去拜访正与他合著 《灵溪词说》的叶嘉莹先生，聊了两个多

小时，受益良多。现在缪先生已经作古，叶先生也已是８０多岁了，但身体还

好。叶嘉莹先生的诗词赏析，也是一流的。但是她和缪先生是两种风格。缪

先生呢，有些事情点到为止，言有尽而意无穷；叶先生则是把她想说的话，

不厌其详地、非常细微地给你讲出来。她的表达能力非常之好，她的 《迦陵

论诗丛稿》、《迦陵论词丛稿》，都是非常好的著作，不妨也找来读一下。

另一位论宋诗而有卓见的大家，就是钱鍾书先生。钱先生在缪先生论宋

诗的基础上又往前走了一步。他在 《谈艺录》中指出：“唐诗、宋诗，亦非仅

朝代之别，乃体格性分之殊。天下有两种人，斯分两种诗。唐诗多以丰神情

韵见长，宋诗多以筋骨思理见胜”， “且又一集之内，一生之中，少年才气发

扬，遂为唐体，晚节思虑深沉，乃染宋调。”钱先生说的是有道理的。以前论

唐宋诗，多是此疆彼界，唐诗就是唐代人的诗，宋诗就是宋代人的诗。钱先

生说不尽然，唐人可以作出宋诗，宋人也可以写出唐作。唐诗和宋诗不仅仅
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是朝代之别，它们的区别还在于体格性分上的差异。年少的宋人意气风发的

时候，生命力旺盛，开拓进取精神强，他写出来的诗就较近唐人的味道。而

唐代的诗人到了年老的时候，进取心减退，思虑越来越周到，越来越详尽，

这时写出来的作品，也就有了宋人的风调。所以，这和一个人一生的早晚、

处境以及他的性分———这个人是比较好思虑的呢，还是比较好张扬的，是内

向的呢，还是外向的，是热血型的呢，还是沉思型的———都是有关系的。如

果完全从朝代的分别来论唐宋诗，恐怕也就有问题了。

再下来，就是启功先生。启功先生诗书画都非常擅长，而在对诗的研究

上，尤有独到的见解。他作的 《启功韵语》，大家读过，那真是别出一格。他

讲过这样几句话：“唐以前诗是长出来的，唐人诗是嚷出来的，宋人诗是想出

来的，宋以后诗是仿出来的。嚷者，理直气壮，出以无心。想者，熟虑深思，

行以有意耳。”（《启功韵语》所收墨迹）这几句话中的长、嚷、想、仿，很押

韵，也说得非常到位。仔细想来，唐人诗似乎就是嚷出来的，不过多地思考，

完全根据自己的内心体验和情感激发，诗句就冲口而出。到了宋人，就没有

了这样一种气魄，或者说，诗学改变了方向。宋人非常重视想，重视深思熟

虑。所以，一个是出以无心，一个是行以有意，这大概就是唐宋诗的一个重

要差别。

把这些方面概括起来，根据我的理解，也对唐宋诗的区别作了四点界说：

一是唐诗重理想而宋诗重实际；二是唐诗重情韵而宋诗重理趣；三是唐诗重

自然而宋诗重技巧；四是唐诗重风骨而宋诗重禅境。关于这几点，我在 《唐

宋诗分类选讲》的那篇导论里都有详细的解说，因为时间关系，这里就不谈

了，大家作一个粗略的了解就可以了。

下面，我们从不同的角度，重点来谈唐代诗歌的创作特点和艺术表现。
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第一讲

说声律（上）

　　寓变化于整齐的近体诗　唐代诗歌的体式　音节和节奏　韵

和韵部　调与平仄　近体诗从齐梁向唐代演进的三大趋势

今天这节课，我想重点跟各位谈一谈唐诗的声律艺术。这对了解唐诗是

一个关键。关于声律，我掌握的也不是太多，仅就所知谈一些看法，不对的

地方请各位批评。同时，通过对声律的学习，希望不会作诗或是不了解声律

的同学，能够尽快补上这一课。要能够写诗，能够写近体诗，也就是格律诗。

每位同学都要写，要在这方面有所提高。中文系的学生，特别是学古代文学

的，出去不会写诗，会被人笑话的。我们学校的校报上，也常登载诗作，有

些还标明是七律，可是仔细一看，令人大摇其头。那怎么是七律呢？既不讲

平仄，又不讲粘对，更不讲对仗，那只是七八五十六个字而已。我们的同学

不能出现这样的问题，所以，有必要先来谈一下声律。

声律是作近体诗的一个基础，一个关键。我先引朱光潜先生的一段话来

说明。这是朱先生在 《诗论·诗的音律本身的价值》中谈到的。他说：“艺术
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的基本原则是 ‘寓变化于整齐’。诗的音律好处之一，就在给你一个整齐的东

西做基础，可以让你去变化。”他又讲： “就作者说，牵 （迁）就已成规律是

一种困难，但是战胜技术的困难是艺术创造的乐事，读诗的快感也常起于难

能可贵的纯熟与巧妙。许多词律分析起来多么复杂，但是在大词人手里运用

起来，又多么自然！把极勉强的东西化成极自然，这是最能使我们惊赞的。”

这里讲了这样两层意思。首先，诗歌是 “寓变化于整齐”的。唐诗，特别是

近体诗，非常整齐。以前我们读汉魏的诗，其中有不少杂言体的作品。比如

“有所思，乃在大海南”，有三言，有五言，甚至七言，往往夹杂在一起。到

了唐代的近体诗，就把它整齐化了。其次，它有了规则。不仅整齐，还设置

了若干的规则，让你去遵从。任何游戏，都应该有规则。这种规则，要求越

高，难度越大，你一旦掌握了之后，所获得的成就感也就越大。大家都玩过

游戏，你在电脑上打那个游戏，如果三下五除二就打到终点了，那就没意思

了。游戏难度越高，你的积分越高，你的成就感就越大。就是这么回事儿。

唐诗给你制订了这样一些规则，让你去掌握它，最后呢，超越它。这样的话，

你就成了大诗人。唐代的一流大诗人就是在这样一种规则中带着镣铐跳舞，

跳得是那么自如，甚至根本感觉不到这个诗有什么规则在限制自己，这就是

本事。所以，朱先生说这是最能使我们惊赞的。格律、声律，就是作诗的规

则。这些规则，主要体现在以下几个方面。

第一点是体式。诗歌的体式，到了唐代大致可以分为两大部类。一类是

古体诗，另一类就是近体诗。所谓近体，是相对古体而言的，指的就是在时

间上距唐人最为切近的格律诗。如何判断这两类呢？先要搞清楚近体诗的基

本规则，近体诗清楚了，便可采用排除法，凡不是近体诗的，都是古体诗。

那么，什么是近体诗呢？简单来说，近体诗有这样几条要求。一是用韵，要

求一韵到底，除首句以外，只在偶句押韵。这点和古体诗大致相同。二是字

的声调安排分平仄，仄声有三个调，即上、去、入，这三调总称仄声，与平

声相对，写作时一般不再细分。平仄两大声类在具体运用时，有这样一个规

则：一句之内，平仄相间；两句之间，是平仄相对；而两联之间，则是平仄

相粘。三是中间两联要求对仗，这是近体诗的一个基本要求，这里不详讲，

待会儿我还要具体分析。四是篇制，有律诗、排律、绝句之别。律诗又分五

言律和七言律，各八句，五言律四十字，七言律五十六字。凡用律诗的写法

８



第一讲　说声律（上）

作诗，超过八句的，均称排律，这样就有了五言排律与七言排律；若仅四句

的，则称为绝句，较多见的是五言绝和七言绝，唐人也有少量的六言绝句。

第二点，就是音节和节奏。音节，是汉字的一个基本特点，一个汉字就

是一个音节。在中国诗歌里大体上是两个音节组成一个音组。一个音组，习

惯上要顿一下。比如，四言诗，应该是两顿。 “关关———雎鸠，在河———之

洲。窈窕———淑女，君子———好逑”，两字一顿。有时诗意不该顿，但因形成

了阅读习惯，也是两字一顿。也就是说，就意义而言，它可能是一字一顿的，

但就阅读而言，却不由自主地要在第二个音节处顿一下。“自伯之东，首如飞

蓬。岂无膏沐，谁适为容”，自、伯、之、东，这四个字本身没有太多意义关

联，顶多是 “之东”可以连贯起来， “自伯”是不连贯的。但是，读习惯了，

还是两个音节要顿一下。五言诗呢，一般是三顿，“国破———山河———在，城

春———草木———深”。七言诗呢，七言诗几顿呀？举一个例子： “万里———悲

秋———常———作客，百年———多病———独———登台”，四顿。这就是中国诗歌

的一种基本节奏。你掌握了这种节奏，就读出了诗味儿。当然，这是一种比

较细的分法。如果粗一点的话，那么上述某些顿还可以合并，组成一个更长

一点的顿。刚才我们是把几个顿平分了，实际上其中还有一个停留时间比较

长的顿，一般又把它称为 “逗”（古人写作 “读”）。如果把这个 “逗”给加进

去，那么五言诗基本上就由两组音节组合而成。比如 “国破———山河在，城

春———草木深”，中间这个时间稍长一点的顿，便是一逗。七言诗也是如此。

七言诗一般是在第四个字那个地方逗一下。“万里悲秋———常作客，百年多病

———独登台”，前边是四个字，后边是三个字。五言诗前边是两个字，后边是

三个字。这样读起来就比较顺口，这是中国语言的一个特定的习惯，中间没

有太多道理可讲。如果要讲道理，那就是说，一句诗上二下三或上四下三，

较能压得住，较易形成韵味；如果是上三下二或上三下四，就压不住了，就

成了文的写法了。诗和文的分别，就在这一点上。所以，林庚先生曾把这个

“逗”称为 “半逗律”。林庚先生是新诗人，他对古诗有非常精深的了解。他

在把握古诗的基础上，对新诗的创作作规律性的探寻。“半逗律”就是其中的

一个发明。如果你不这样写，行不行呢？也行。五言，用上三下二，七言，

用上三下四，也是可以的。但那就是变体，读起来就不顺畅、不舒服了。这

里可用朱光潜先生举的几个例子来说明： “似梅花———落地，如柳絮———因
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风”，读起来畅快不畅快呢？不畅快。再看五言诗 “送终时———有雪，归葬处

———无云”，七言诗 “静爱竹———时来野寺，独寻春———偶过溪桥”，就有点

散文味道了。当年，韩愈老先生以文为诗，走的就是这条路子。打破固有的

结构模式，该顺畅的地方我偏偏不让你顺畅，这样一来就有了拗峭不平的感

觉。这以后我们在讲到诗歌之陌生化的时候，会进一步谈到。当然了，上述

诗句，因阅读习惯的作用，往往会被人读成 “似梅———花落地，如柳———絮

因风”，“送终———时有雪，归葬———处无云”。但这样一来，就使得音节和顿

逗，与文字、诗句的意义分离开来了，虽然阅读没问题，但听起来就有些不

知所云，影响了内容的表达。所以，这不是中国诗歌的正体。

节奏是诗歌的要素。有了这样一个节奏，诗味就出来了，美感就产生了，

音乐性也就在这个过程里边体现出来了。所以节奏在中国诗里，作用太大了，

它除了在顿、逗这些基本点上表现出来以外，在韵上也有着明显的体现。中

国诗歌的一个基本特点就是押韵，无韵不成诗。如果没有那个韵的话，作者

写起来就会找不到感觉，分不清诗和文的界限，读者读起来也会觉得非常的

不顺耳。因为中国人长期接受这样一种诗韵的熏陶，所以养成了一种独特的

审美期待，无论是七言诗还是五言诗，阅读时总希望能在它该押韵的那个地

方押上韵，如果不押上韵就感觉不舒服。所以，朱先生在 《诗论》里对韵有

一个解释，“韵是去而复返、奇偶相错、前后相呼应的。韵在一篇声音平直的

文章里生出节奏”，就像 “京戏、鼓书的鼓板在固定的时间段落中敲打，不但

点明板眼，还可以加强唱歌的节奏”。他举的这个例子很好，大家听京戏，听

越剧，听花鼓戏，都有这样一种感觉。那个板点打到那个地方，演员的唱念

做打刚好就和那个板点相一致，由此产生美感。诗里没有韵，就等于没有板

点。韵的主要作用是什么呢？一是形成节奏，一是前后呼应，使一篇浑然成

为一个整体。唐人作古体诗常换韵，有的换得好，有的换得不好，换得不好

的时候，你读到那个地方就感觉不舒服了。换韵的规则是什么呢？一般而言，

韵是押在偶句的，但作者若要换韵，提前在奇句就开始用欲换之韵了。这样

就使你先有了一个心理预期，到了这个韵的韵脚的时候，才不显得突兀。由

此看来，韵在诗中的作用是非常大的。所以，下边第三点，我们就来谈一下

韵和韵部。

韵是诗歌最基本的要素，同一音系的字在若干诗句的相同处所反复出现，
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便形成韵律。西方人也非常重视韵，重视声音。西方的诗我读不太懂，比如

那个十四行诗。朱光潜先生在 《诗论》里引了不少英法的诗作，我也试着读

过，但是读起来和中国诗的感觉还是有所不同。西方人认为一首诗歌首先是

一个声音系列，从这个声音的系列再生出意义。黑格尔在 《美学》中讲过这

样的话：“至于诗则绝对要有音节或韵，因为音节和韵是诗的原始的唯一的愉

悦感官的芬芳气息，甚至比所谓富于意象的富丽辞藻还重要。”这就是说，诗

首先灌输给你的是声音。诗不只是让你来看的，诗还是让你来吟诵、来听的。

中国古人也格外重视声韵，比如 《尚书·尧典》里大家很熟悉的 “诗言志，

歌永言，声依永，律和声”，讲的就是这样一个道理。杜甫说他作诗时是 “新

诗改罢自长吟”。他是吟，吟的时候看哪个地方不合适，然后就改动那个地

方。他更多的是注意声音层面的东西。可见，东西方人都给予声音、韵以高

度的关注，对诗歌的这个特点给予了突出的强调。

因为重视，所以中国古代很早就有了关于声、韵的专门著作。比如曹魏

时的李登就著有 《声类》十卷，吕静有 《韵集》五卷。然后到了隋朝，有了

陆法言著的 《切韵》。《切韵》非常重要，它对后来唐人作诗和唐人韵集的编

纂有着直接的启迪功用。唐宋人的那些韵书，从基础层面来讲，就是从陆法

言的 《切韵》这个系列下来的。那么陆法言编 《切韵》的主要目的何在呢？

在于统一当时南北的异音，供人作诗作文时使用。它起着一个标准化、统一

化的作用。到了唐代，孙愐著有 《唐韵》。到了北宋，陈彭年、丘雍这样一些

人就写了 《大宋重修广韵》———这个读起来长，简称 《广韵》。 《广韵》也是

非常重要的一部韵书。

这些韵呀，主要是为了统一不同地方那些音韵的差异而形成的，就好比

今天的 《新华字典》。中国国土辽阔，地有南北，音有异同，很多地方是十里

不同俗五里不同音，特别是南方，语音差别就更大了。单说湖北人，鄂西北

的人恐怕就听不懂鄂东南的口音。我到了黄石，特别是大冶、咸宁，就听不

懂当地的话了。不知道你们在座的湖北同学能不能听得懂。听不懂怎么办？

就要有一个东西规范它、统一它。统一了之后，大家都依据这样一个共同音

也就是普通音来写诗，才可以相互明白，才不至于形成过分杂乱的情形。但

是你此时规范了，过了一段时间语音又发展了怎么办？于是就要修新的韵书。

新的韵书修不出来怎么办？只好依据原来所修的韵书，用原来的韵书来统一
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大家作诗的标准和规范。所以韵书就对诗歌的创作起到了一个规范和指导的

作用。

《广韵》所分韵部共２０６部。接着往下，就逐渐简化了。到了丁度修 《礼

部韵略》的时候，就规定了同用和独用的法则：独用，就是说这个韵部不能

和其他韵部混淆，它只能就这个韵部来使用；同用呢，就是若干韵部的韵字

可以交互使用。这种同用或通用，使得原来的韵部减少了，省汰了一些必要

性不大的韵部。于是，到了宋祁等人修 《集韵》的时候，又把它简化成了１０８

部。到了南宋淳祐十二年 （１２５２），平水人刘渊编纂了 《壬子新刊礼部韵略》，

把原来的１０８部合并成了１０７部。其中有两个字还可以再合———还是可以通

用的。于是，稍后又把它减为１０６韵———这就是平水韵。平水韵是宋元明清

几代人共同使用的一部韵书。我们今天作诗，还在使用平水韵。平水韵是在

唐人之后修的，那么唐人作诗，是不是也使用平水韵呢？肯定不是，因为唐

人还没见到平水韵。但是，平水韵是在唐人创作的基础上编纂的，唐人的创

作基本上是和平水韵吻合的，所以用平水韵又大致可以去观照、理解唐代诗

人用韵的情况。所以，我们无论读唐诗还是自己作诗，首先都要了解韵。现

在有了新韵新编，在平水韵的基础上又进行了一种整合。这就使创作得到了

很大的简化。

唐人作诗和宋人作诗有所不同。宋人作诗，非常守规范。由于律诗此时

已完全定型，所以宋人极少失对、失粘或出韵的作品。唐人不一样，唐人毕

竟处在更注重自由创造的一个时代，同时，近体诗的相关法则在初、盛唐的

时候还不是特别的精密，所以一些失粘和出韵的情况还是有的。像王维的

《辋川闲居赠裴秀才迪》：“寒山转苍翠，秋水日潺湲。倚杖柴门外，临风听暮

蝉。渡头余落日，墟里上孤烟。复值接舆醉，狂歌五柳前。”这里 “湲”属十

三元，“蝉” “烟” “前”属一仙，分属不同的韵部，这就是出韵。今天看起

来，这个问题已经不大了，因为这两个韵部中的韵字在日常生活中已无什么

差别了。我想，各位作诗的时候要了解韵部的情况，平声有多少韵部，仄声

———上声、去声、入声各有多少，你要有所了解。但是真正创作的时候，不

要过于拘泥，不然的话会非常束缚手脚。再比如李商隐的 《茂陵》： “汉家天

马出蒲梢，苜蓿榴花遍近郊。内苑只知含凤觜，属车无复插鸡翘。玉桃偷得

怜方朔，金屋修成贮阿娇。谁料苏卿老归国，茂陵松柏雨萧萧。”这里的
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“梢”“郊”属于三肴，“翘”“娇”“萧”属于二萧，也都是邻韵通押。由此看

来，唐人作品中多有邻韵通押的情况。唐人诗里还有一个特殊的情形，首句

可以入韵———可以用本韵也可以用邻韵，这样自由度就比较高。特别在七言

诗里，其首句入韵颇为普遍。如果首句用韵了，而且用的是邻韵，就被称为

“孤雁出群”，这是律诗创作中的一个术语。

与用韵相比，下边这个问题———调与平仄———就更为重要了。中国诗是

讲声调的，这点与其他国家的语言有所不同。比如日语，日语里没有四声这

样的分别，英语里也没有这样鲜明的几个声调。所以外国人在学习中文的时

候，感到最麻烦的就是那个调。你看现在有很多外国人讲汉语，字音没大的

问题，你也可以理解，但是那个调就走样了，他掌握不了。所以不少相声里

经常学外国人说话，就是模仿他那个调，就在他那个调子上面搞笑。调是中

国语言的一个固有特征，这个特征不是人为安排的，而是在生活习惯里长期

形成的。也就是说，早在人们对声调具有自觉意识之前，中国的语言里就有

了这些声调。

到了后来，人们对语音的认识逐渐自觉化了，意识到了调的存在。比如

在魏晋时期，大概就已经有人注意到声调的问题了，而且注意到了不同调之

间的区别以及异调之间的搭配。大家读曹植的诗，曹植有些诗已经是有意无

意暗合了后来唐诗的某些创作规则，但还没有十足的材料说明曹植已经意识

到这个问题。在 《世说新语·排调》里记载了这样一件事情：西晋荀隐 （字

鸣鹤）、陆云 （字士龙）两个人，原先不认识，但是声闻已久，他们都到大名

士张华 （字茂先）那儿去做客。做客的时候呢，茂先先生就跟他们一块儿闲

谈，说，你们都是大才子啊，介绍时不要说平常的话，争取把你们的话说得

精练一些。于是陆云就举手自报家门：“云间 （松江）陆士龙”。大家看，“云

间”是平平， “陆士”是仄仄， “龙”又是平，平平仄仄平。接着荀隐回答：

“日下 （洛阳）荀鸣鹤”。“日下”是仄仄，“荀鸣”是平平，“鹤”则是仄，仄

仄平平仄，在声调上与陆云的五个字正相反对。你能说他们对声调没有意识

吗？我想，他们对声调以及不同声调的对法已经有了相当的注意，所以在自

报家门的时候各用五言句式表述，结果呢，既把家门报出了，同时又在平仄

上非常吻合，两两相对。这个时期还有类似事例，我们不多举。由此可以说

明，古人在魏晋时期已经开始注意到调的问题了。

３１

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com


