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唐宋词曲关系新探
———曲调、曲辞、词谱阶段性区分的意义

┃

元稹《乐府古题序》：“（操引谣讴歌曲词

调）八名皆起于郊祭军宾吉凶苦乐之际，在音

声者，因声以度词，审调以节唱，句度短长之

数，声韵平上之差，莫不由之准度，而又别在

琴瑟者。……斯皆由乐以选词，非由调以选乐

也。”“（诗行咏吟题怨叹章篇）九名皆属事而

作。虽题号不同而悉谓之为诗，可也。后之审

乐者，往往取其词度为歌曲，盖选词以配乐，

而非由乐以定词也。”①按，“由乐以选词，非

由调以选乐”方之于“选词以配乐，而非由乐

以定词”，则“由调以选乐”中“调”当为“词”之
误写，即“由乐以选词，非由词以选乐”。元稹

所论因文类不同而产生词、乐相配合的不同

关系，未必能反映古代有关文类的实际，但对

人们研究词与音乐关系有很大启发。
显然，唐代诗与音乐联系的实际，有“由

乐以选词，非由词以选乐”和“选词以配乐，而

非由乐以定词”两种情况。
（一）由词以选乐。词在先，而以词配乐。

薛用弱《集异记》卷 2：“开元中，诗人王昌龄、
高适、王之涣齐名。……三诗人共诣旗亭，贳

酒小饮。……俄而一伶拊节而唱，乃曰：‘寒雨

连江夜入吴，平明送客楚山孤。洛阳亲友如相

问，一片冰心在玉壶。’昌龄则引手画壁曰：

‘一绝句。’寻又一妓讴之曰：‘开箧泪沾臆，

见君前日书。夜台何寂寞，犹是子云居。’适则

引手画壁曰：‘一绝句。’……须臾，次至双鬟

发声，则曰：‘黄河远上白云间，一片孤城万仞

山，羌笛何须怨杨柳，春风不度玉门关。’之涣

即擨歈二子曰：‘田舍奴，我岂妄哉！’因大谐

笑。”②王昌龄等人之诗非为歌而作，但都为

歌令所歌。其词和乐的配合，是歌伶选词配乐

的过程。
（二）由乐以定词。无论是哪一种情况，都

是乐调在先，伶人唱诗人绝句，不会为某一绝

句专作一曲调，而是选一曲调以唱其诗。
故讨论词曲关系时，可以将“曲调”看成

“词”生产的第一阶段。曲调可独立于曲辞而

存在，当辞与曲相配时也不专为词所用，但可

以生成词。从齐言（多为绝句）可唱入曲看，曲

调和曲辞的结合应是相当宽松和自由的，无

固定的对应关系。③因此，乐以定词的过程也

是相当宽松和自由的，无固定的对应关系。曲

①《元氏长庆集》（卷 23），《四部丛刊》上海涵芬楼景

江南图书馆藏明嘉靖本，第 1 页。
② （唐）薛用弱《集异集》，中华书局 1980 年版，第 11 页。
③ 词与辞，二者概念难以明确分离。通常，词指脱离

音乐而存在的文学样式；辞指与音乐相配的文学样式。就

曲调和曲辞的关系问题，王昆吾先生提出文字辞的格律包

括近体诗律和唐五代曲子辞的格律，与音乐皆无必然联系

（参见其《唐代酒令艺术》，东方出版中心 1995 年版，第 90

页；《唐代诗乐二问》，载《起源与传承———中国古代文学与

文化论集》，凤凰出版社 2010 年版，第 223 页）。
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调是固定的，曲辞是自由的。如江苏民歌《月

儿弯弯照九州》，依其乐谱，既可唱“寒雨连江

夜入吴”，也可唱“胡马胡马远放燕支山下”，
也可唱“汴水流泗水流”。曲子并不能规定辞

的辞式以及平仄和押韵。
在词、曲关系中，“由词以选乐”方式意义

并不大，原因在于丰富的曲谱往往去演唱齐

整的文字辞。但这一过程有参考价值，毕竟

已在寻找曲调之乐句与配辞之词句彼此谐调

的关系，已在注意一首齐言诗（如绝句）的词

句韵字安放的位置，已在尝试将诗歌结构、节
奏与曲调结构、节奏之间布放的规则。而“乐

以定词”、“依调填词”对解释乐、词相配才具

有实际意义。
所谓“依调填词”应有如下方式：（1）有调

无辞。在这一状态下，会导致一“（曲）调”式而

多“辞”式。经过不断调协必然会形成约定俗成

的固定格式。首次依调填词便成了带有指向性

和示范性的创造工作。（2）有调有辞。“有辞”
应来源于两个方面，一是民间曲和辞已经存

在；二是有文人和艺人已尝试配辞了。在这一

状态下，会导致一“调”式而趋向一“辞”式。而

多种情况下，与其说文人在依调填辞，还不如

说文人在“和辞”，辞和乐是松散的，新和之辞

与已有之辞在格式上必须对应。其必然的结

果，是在一种曲调下，有了统一的文字格式，

无论词谱出现还是没有出现，指导人们按约定

俗成的形式去写作的词式已实际存在，并被应

用。换言之，在词谱正式出现以前，客观的“词

谱”已在创作中形成而且在创作中发生作用。
由曲调到曲辞，尚存在辞和乐紧密结合

的共生关系，而“词谱”的实际存在，词和乐就

可以分离而独立存在。其后文人中有音乐知

识和演唱能力的人，仍然迷恋于词体起源时

的乐辞关系，其实已不具有发生学的意义，只

是不懈追求艺术精细的显示以及知识运用的

满足。

事实上，北宋有音乐才华的词人在写作

中不满足于“和辞”（按文字格式完成），尝试

直接去“依调填词”，或改造旧有词牌，或自谱

曲调着辞，这样就会出现新的“词谱”。其实验

的另一层意义，让人们由此一窥发生期的乐、
辞结合的状态，但这一状态真实程度值得怀

疑，因为这一过程已经融入了若干年人们探

索的经验，多少会带有后人写作经验的想象。
毫无疑问，宋以后人研究的谱、辞相配的

方法或规则应是身兼音乐家和文学家二职的

文人使乐和辞不断协调以达到理想境界的过

程，而不能以之解释“乐—辞”结合的原初状

态。姜白石词谱是词成熟期的产物，所谓成熟

有两层意思：其一，词与曲谱的配合实质上已是

词依曲谱填写的实践过程；其二，所谓自度曲，

辞与曲的配合已经在已有的写作经验以及声、
辞配合规则下进行，它只是其他定式的翻版。

一、缪荃孙疑惑之解

缪荃孙云：“宋人词集，校订至难，而柳

词为最。如《倾杯乐》八首，‘楼锁轻烟’一首，

九十四字，分段；‘离宴殷勤’一首，九十五

字，‘木落霜洲’一首，一百四字，均不分段；

‘禁漏花深’一首，一百六字，分段；‘冻水消

痕’一首，一百七字，分段；‘水乡天气’一首，

‘金风淡荡’一首，一百八字，‘皓月初圆’一
首，一百十六字，均不分段，或作《古倾杯》，

或作《倾杯》。宜兴万红友云：柳集‘禁漏’一
首，属仙吕宫，‘皓月’、‘金风’二首属大石

调，‘木落’一首属双调，‘楼锁’、‘冻水’、‘离

宴’三首，属林钟商，‘水乡’一首，属黄钟调，

或因调异而曲异也。然，又有同调而长短大

殊者，只可阙疑。”④缪荃孙指出柳词八首的

字数和分段情况，实已提出疑问。而引万树

④ （清）缪荃孙《柳公乐章校勘记跋》，《艺风堂文续

集》，宣统二年刻民国二年印本。
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语，以为字数不同可能是调不同而造成的，

这只是部分释疑。但也有同调而长短大不同

的情况，如“‘楼锁’、‘冻水’、‘离宴’三首，属

林钟商”，“楼锁”九十四字、“冻水”一百七

字、“离宴”九十五字等，又如何解释？事实

上，乐曲调高的改变，并不影响其基本结构，

与配合的曲辞字数也无关联。一个曲子不同

调并不影响与之相配合的歌辞字数的多少，

即同一曲子不同调而歌辞字数可以相同，同

一调子字数也可以不同。⑤只能如前所述是

按照演唱曲子的状态创作的，即刘禹锡“和

乐天春词，依《忆江南》曲拍为句”之意，这里

有一个前提，白居易《忆江南》词在先，而刘

禹锡写作在后，故白、刘二人所作词式相同。
如真依照《忆江南》原曲写作，因对《忆江南》
曲子的“曲拍”理解不同，依曲填的词的结

构、字数等未必相同。
郑文焯批校《乐章集》序云：“耆卿词以属

景切情，绸缪宛转，百变不穷，自是北宋倚声

家妍手。其骨气高健，神韵疏宕，实惟清真与

之颉颃。盖自南唐二主及中正后，得词体之正

者，独《乐章集》可谓专诣已。以前此作者所谓

长短句，皆属小令，至柳三变，乃演赞而未备，

而曲尽其变，非得以工为俳体而少之。”⑥柳

永博学善属文，尤精于音律，其前作词多用小

令，而柳永“变旧声为新声”，⑦创作大量慢

词，李清照说的“变旧声为新声”，大概是指柳

永将原来有的词调加以改造，变成符合自己

表达要求的慢词，如将原有的《浪淘沙》改变

为歇指调《浪淘沙》，我们熟知的李煜《浪淘

沙》54 字，柳永则变为《浪淘沙》（歇指调），就

有 135 字。
其实，说增为多少字，也是不确当的，归

根到底是音乐调式、声腔的更新。《乐章集》中

91 字以上的长调有七十多个。柳永以慢词创

作开创了词史的新时代。他的词体现了“新

声”的特点，在当时引起很大反响，陈师道《后

山诗话》云：“柳三变游东都南北二巷，作新乐

府，骫骳从俗，天下咏之，遂传禁中，仁宗颇好

其词，每对，必使侍妓歌之再三。”⑧叶梦得

《避暑录话》云：“为举子时，多游狭斜，善为歌

辞。教坊乐工，每得新腔，必求永为辞，始行于

世，于是声传一时……余仕丹徒，尝见一西夏

归朝官云：‘凡有井水饮处，即能歌柳词。’言
传之广也。”⑨所谓“新声”、“新乐府”、“新

腔”，显示出柳词与以往词作的新、旧差异，其

差异不在于字句，主要在于调式、声腔。
柳永《玉楼春》用大石调，《乐府杂录》载：

唐太宗朝，“三百般乐器内挑丝竹为胡部，用

宫商角羽并分平上去入四声，其徴音有其声

无其调。”⑩可见原来声和调是分开的，则出

现徴音有声无调的现象。柳永所用大石调，则

为“入声商七调”之一。这是一种理论形态，在

实际创作中，并非如此。因为文字之词和音乐

之调本为二途，宋人所谓“依声填词”，是声成

谱后，以文字来适应音乐之调。《词源》云：“词

以协音为先，音者何，谱是也。古人按律制谱，

以词定声。”輥輯訛谱是依律而制成的，即用十二

律和五音相配的规则来组合成旋律和调的高

低，有节奏呈现乐段、乐章。乐谱初与文字无

关，也无所谓四声或平仄。词是应歌而作，乐

谱并不能严格要求字的平仄和四声搭配，但

必须要求句段的长短和字音的缓促去适应音

⑤ 仙吕宫、大石调、双调、林钟商、黄钟调确定的是乐

曲的调高。参见杜亚雄《中国乐理》，上海音乐学院出版社

2007 年版，第 174 页；童忠良《中国传统乐学》，福建教育出

版社 2004 年版，第 132 页；陈应时《中国乐律学探微》，上

海音乐学院出版社 2004 年版，第 26 页。
⑥ 孙克强编者《唐宋人词话》，河南文艺出版社 1999

年版，第 144 页。
⑦《李清照集·词论》，中华书局 1962 年版，第 79 页。
⑧《后山居士诗话》，商务印书馆 1937 年版，第 7 页。
⑨《避暑录话》，中华书局 1985 年版，第 49 页。
⑩《乐府杂录》，古典文学出版社 1957 年版，第 42 页。
輥輯訛《词源》，唐圭璋编《词话丛编》，中华书局 1986 年

版，第 255 页。
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乐的节奏和旋律，前者表现为词的长短句形

式，后者表现为词的平仄和四声的运用。最

初用词去配合音乐因理解的不同也会发生差

异，这有一个“以词定声”约定俗成的过程，故

在已经用文字形式成型的词牌中看不出原初

的形态，而在初始阶段这一现象应该存在。至
此，有两点提出来讨论：第一，李清照提出的

柳永词协律，在创作形态上只是指柳词仍然

是应歌而作的，注意词文和音乐的协调。第

二，李清照提出的词的歌唱和押韵的关系，

只是理论形态，而非实际状态。无论她认为

协律的柳永、还是不够协律的欧阳修，其创

作的《玉楼春》在押韵上都存在押上声和押

入声的现象。柳永《玉楼春》（五之一，大石

调）：“昭华夜醮连清曙。金殿霓旌笼瑞雾。
九枝擎烛灿繁星，百和焚香抽翠缕。香罗荐

地延真驭。万乘凝旒听秘语。卜年无用考灵

龟，从此乾坤齐历数。”輥輰訛押上声。《玉楼春》
（五之三，大石调）：“皇都今夕如何夕。特地

风光盈绮陌。金丝玉管咽春空，蜡炬兰灯烧

晓色。凤楼十二神仙宅，珠履三千鹓鹭客。
金吾不禁六街游，狂杀云踪并雨迹。”輥輱訛押入

声。而欧阳修《玉楼春》：“江南三月春光老。
月落禽啼天未晓。露和啼血染花红，恨过千

家烟树杪。云垂玉枕屏山小。梦欲成时惊觉

了。人心应不似伊心，若解思归归合早。”輥輲訛押

上声。“湖边柳外楼高处。望断云山多少路。
阑干倚遍使人愁，又是天涯初日暮。轻无管

系狂无数。水畔花飞风里絮。算伊浑似薄情

郎，去便不来来便去。”輥輳訛押入声。那么，“如押

上声则协；如押入声，则不可歌矣。”不是自

相矛盾吗？

依张炎的说法，“古人按律制谱，以词定

声。”柳永不是按律制谱，而是“以词定声”。像
柳永这样熟悉俚俗宴乐的人，他是按曲拍填

词，而非按曲谱填词，换言之，他是尝试按有

声的当下演唱的曲子在创作，而非按已定的

曲谱、字谱在写作，更不是在后人所理解的依

词谱平仄或四声去写作的，至少柳词中有相

当一部分是在这样的状态下完成的。故柳永

创作的《倾杯乐》八首，字数不同，有分段、不
分段之差异。

值得注意的是，柳永八首《倾杯乐》，乐曲

调式不同。輥輴訛散水调有《倾杯》和《倾杯乐》。
《倾杯》（散水调）：鹜落霜洲，雁横烟渚，

分明画出秋色。暮雨乍歇。小楫夜泊，宿苇村

山驿。何人月下临风处，起一声羌笛。离愁万

绪，闻岸草、切切蛩吟如织。 为忆。芳容

别后，水遥山远，何计凭鳞翼。想绣阁深沈，争

知憔悴损、天涯行客。楚峡云归，高阳人散，寂

寞狂踪迹。望京国。空目断、远峰凝碧。
《倾杯乐》（散水调）：楼锁轻烟，水横斜

照，遥山半隐愁碧。片帆岸远，行客路杳，簇一

天寒色。楚梅映雪数枝艳，报青春消息。年华

梦促，音信断、声远飞鸿南北。 算伊别来

无绪，翠消红减，双带长抛掷。但泪眼沈迷，看

朱成碧。惹闲愁堆积。雨意云情，酒心花态，孤

负高阳客。梦难极。和梦也、多时间隔。輥輵訛

同是散水调之《倾杯》和《倾杯乐》，其曲

调应该相同，从文字词看出，其结构应该是一

致的，不同处如下：（1）《倾杯》“为忆。芳容别

后，水遥山远，何计凭鳞翼”。《倾杯乐》“算伊

别来无绪，翠消红减，双带长抛掷”。二句实

輥輰訛（宋）柳永著、薛瑞生校注《乐章集校注》，中华书局

1994 年版，第 46 页。
輥輱訛 同注輥輰訛，第 50 页。
輥輲訛 黄余笺注《欧阳修词笺注》，中华书局 1986 年版，第

82 页。
輥輳訛 同注輥輲訛，第 80 页。
輥輴訛 谢桃坊认为柳永数首《倾杯乐》的字数、格律均有

很大差异，且宫调不同，这只能说明其制词所据的音谱有

异。在词乐配合关系上，谢桃坊不同意洛地“律词形成与音

乐关系不大”的观点，坚持唐宋歌谱的存在意义。参见其

《音乐文学与律词问题———读洛地〈律词之唱，歌永言的演

化〉》，《浙江艺术学院学报》2005 年第 4 期。
輥輵訛 同注輥輰訛，第 237、243 页。
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同，“算伊别来无绪”可点断成：“算伊。别来无

绪。”（2）《倾杯》“想绣阁深沈，争知憔悴损、天
涯行客”。《倾杯乐》“但泪眼沈迷，看朱成碧。
惹闲愁堆积”。这是在两个相同乐段间配词的

差别，前者为 5+5+4，后者为 5+4+5。比较散

水调的《倾杯》和《倾杯乐》，可知在柳永那

里，已用成熟了的乐、词相配的规则在写作

词，此其一；但又有乐、辞原初自由相配的痕

迹，即乐和辞相配的灵活性，此其二。
林钟商有《古倾杯》和《倾杯》之分。輥輶訛二

调由古、今之异而应有区别，但从两首同为林

钟商的词看，区别不会很大。
《倾杯乐》见于敦煌乐谱，这应该是古倾

杯乐调。陈应时《敦煌乐谱〈倾杯乐〉》采用“挈

拍”说解决两首貌似差异的同名乐谱其实是

重合的。輥輷訛两首《倾杯乐》为不同调高不同调

式，用“变宫为角”或“清角为宫”两种转调方

法使两首《倾杯乐》转为同调高同调式，那么

这两首曲子的旋律基本上能达到重合。音乐

上的问题即使解决了，文字形态的词又如何

认识？敦煌曲子辞中两首《倾杯乐》也在句式

上存在很大差异：

之一：忆昔笄年,未省离合,生长深闺

院。闲凭着绣床,时拈金针,拟貌舞凤飞鸾,对

妆台重整娇姿面。知身貌算料,□□岂教人

见。又被良媒,苦出言词相诱炫。每道说水际

鸳鸯,惟指梁间双燕。被父母将儿匹配,便认

多生宿姻眷。一旦娉得狂夫,攻书业抛妾求

名宦。纵然选得,一时朝要,荣华争稳便。
之二：窈宨逶迤，体貌超群，倾国应难

比。浑身挂绮罗，装束□□，未省从天得至。
脸如花自然多娇媚。翠柳画娥眉，横波如同秋

水。裙生石榴，血染罗衫子。观艳质语软言轻，

玉钗坠素绾乌云髻。年二八久镇香闺，爱引猧
儿鹦鹉戏。十指如玉如葱，凝酥体雪透罗裳

里。堪娉与公子王孙，五陵年少风流婿。輦輮訛

第一首是 112 字，第二首是 113 字。字数

相近，句式相距很大。王重民《敦煌曲子词集》
收杂言《倾杯乐》二首，仅校字，不点断。輦輯訛敦

煌乐谱有《倾杯乐》，欧阳詹《韦晤宅听歌》：

“等闲逐酒倾杯乐，飞尽虹梁一夜尘。”輦輰訛鲍溶

《范真传侍御累有寄因奉酬十首》：“玉管倾杯

乐，春园斗草情。”輦輱訛可以这样来考虑，音乐上

的《倾杯乐》曲子，差异不大，或用陈应时的解

释，两种《倾杯乐》乐谱可以重合。但如配合曲

子作歌辞，因人们理解乐段的停顿不同就会

产生不同的句段。这一可贵的材料暗示着乐

调“旧声”与“新声”的联系，李清照说的“变旧

声为新声”至今己成抽象的描述，但因柳永林

钟商《古倾杯》和《倾杯》变得具体可以触摸，

尽管仍很模糊。
可以说，柳永创作的词“变旧声为新声”

是真正依曲子的“曲拍”写作的，故有一曲多

调、一调又有字异、体异之特点。字多或少很

容易理解，如《月儿弯弯照九州》既可以唱成

7 个字，也可以唱成 3 个字，又可以唱成 9 个

字。字式方面的问题易于解答，而体式方面的

问题会复杂得多，即现代意义的符干、休止符

等确定在何处，而听者又如何去感觉和判断

其所在的位置。于此可以简单解释缪荃孙的

“分段”与“不分段”之惑。《四库全书总目提

要》指出毛晋《乐章集》刻本有“分调之显然舛

误者”，云：“宋人词之传于今者，惟此集最为

残缺。晋此刻亦殊少勘正，讹不胜乙。其分调

之显然舛误者，如《笛家》‘别久’二字，《小镇

西》‘久离缺’三字，《小镇西犯》‘路辽绕’三

輥輶訛 同注輥輰訛，第 104、106 页，词例略。
輥輷訛 陈应时《敦煌乐谱〈倾杯乐〉》，《交响》1993 年第

3 期。
輦輮訛《敦煌歌辞总编》，上海古籍出版社 2006 年版，第

199、210 页。
輦輯訛《敦煌曲子词集》，商务印书馆 1950 年版，第 49、

50 页。
輦輰訛《全唐诗》，中华书局 1999 年版，第 3922 页。
輦輱訛 同注輥輲訛，第 5551 页。
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字，《临江仙》‘萧条’二字，皆系后段换头，今

乃截作前段结句。”輦輲訛此亦属分段问题，柳词

情况特殊，他是据曲子作词的，乐段影响词的

句段，后人不明其乐段，则不明其句段，难以

分段正是曲和辞联系太紧太密之故。而这一

切多少反映了曲与辞最初合作的形态。在音

乐为调式，在文学为体式。所谓填词经历了以

曲子的“曲拍”（表演）作辞、以词谱（文字谱）

作词的两大阶段，一旦文字谱成，同调词的体

式应该趋向一致了。
柳永有较高的音乐素养，又热衷于新词

的创作，对曲子把握的灵活性，也就造成了同

调体式的丰富性，在这丰富性下面不难体会

到一个流行歌辞的作者在不断尝试，以达到

曲子与辞的和谐、协调的理想境界。
词经唐至五代令词在格律上日趋成熟，

而柳永的“新声”词还处于创作调适阶段，如

押韵，令词韵密，而柳永“新声”慢词韵疏，声

韵主要靠曲子自身的韵律，而不必依赖文字

的声律。词脱离音乐而独立存在时，词所呈

现出的形式美就不得不靠文字自身的四声

或平仄来获取，故成熟的令辞用韵较密。姜

白石《长亭怨慢》：“予颇喜自制曲，初率意为

长短句，然后协以律，故前后阕多不同。”輦輳訛

二、依调式填词与依辞式和词

所谓依曲调填词，曲调演奏有器乐和声

乐之别，声乐可唱“曲”，可唱“辞”。依声填辞

就有了依器乐（或唱腔）填辞和依唱辞填辞

两种。輦輴訛

大量七绝的演唱，反映了以声就辞、以辞

入曲的事实，而声辞的分列、乐曲和歌辞的互

不制约的内在关系，才能使齐言歌唱成为唐

代音乐文艺繁荣的重要组成部分。輦輵訛填词之

事实出于二途，一是依曲拍而填词；一是依歌

辞而填词。无论哪一种方法，最后都归结到依

词谱而填词。这也展示了乐—辞—词的演进

过程。有时讨论的“本色词”和“非本色词”不
同部分反映了填词方法或途径的差异。

（一）依调填词

鲖阳居士《复雅歌词序》：“迄于开元天宝

间，君臣相与为淫乐，而明宗犹溺于夷音，天

下熏然成俗。于是才士始依乐工拍弹之声，被

之以辞。句之长短，各随曲度，而愈失古之‘声

依咏’之理也。”輦輶訛“依乐工拍弹之声，被之以

辞”非常清楚地道出曲子辞产生的初始状态，

即依器乐之乐配文字之辞。温庭筠“善鼓琴吹

笛，亦云有弦即弹，有孔即吹”輦輷訛，是说温庭筠

长于器乐演奏，《旧唐书》温庭筠本传云“能

逐弦吹之音，为侧艳之辞”輧輮訛，这句话举凡论

及温词的人都会提到，但并未深思，其实这也

是鲖阳居士“依乐工拍弹之声，被之以辞”的
意思。

张志和《渔父词》，颜真卿《浪迹先生玄真

子张志和碑》云其“因酒酣乘兴击鼓吹笛”輧輯訛，

张能器乐。《太平广记》卷 27 引《续仙传》云：

“鲁国公颜真卿与之友善，真卿为湖州刺史，

与门客会饮，乃唱和为《渔父词》。其首唱即志

輦輲訛 《四库全书总目提要》，中华书局 1965 年版，第

1807 页。
輦輳訛《白石道人歌曲》，中华书局 1985 年版，第 52 页。
輦輴訛 王昆吾先生提出宋以后依调填辞的两种情况：一

是依照音乐之调填辞，调的规范是曲式；二是依照吟诵之

调填辞，调的规范是平仄谱，并指出两者大抵有一个并存

的时期。参见其《隋唐五代燕乐杂言歌辞研究》，中华书局

1996 年版，第 99、100 页。
輦輵訛 洛地《“词”之为“词”在其律———关于律词起源的

讨论》（《文学评论》1994 年第 2 期）曾提出“律词”的概念，

《“律词”之唱，“歌永言”的演化———将“词”视为“隋唐燕

乐”的“音乐文学”是 20 世纪词学研究中的一个根本性大

失误》（《浙江艺术职业学院学报》2005 年第 1 期）提出近体

诗格律成熟促成了文人律词，律词与音乐关系不大。
輦輶訛 谢维新《古今合璧事类备要》，《四库全书》本。
輦輷訛（唐）孙光宪《北梦琐言》,上海古籍出版社 1981 年

版，第 137 页。
輧輮訛《旧唐书》，中华书局 1975 年版，第 5079 页。
輧輯訛《颜鲁公集》，上海古籍出版社 1992 年版，第 63 页。
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和之词，曰：‘西塞山边白鸟飞。桃花流水鳜

鱼肥。青箬笠。绿簔衣。斜风细雨不须归。’
真卿与陆鸿渐、徐士衡、李成矩共和二十五

首，递相夸赏。”輧輰訛赏在词，不在音乐，诸人唱

和之《渔父词》，首唱乃张志和词，故他人唱

和之词体式当同张词。
（二）依词（辞）式和词（辞）

唐代以齐言诗（以七言绝句为多）入乐，

可视为依某一固定诗式和词（诗），因为乐调

对词式没有制约作用。
段安节《乐府杂录》：“《杨柳枝》，白傅闲

居洛邑时作，后入教坊。”輧輱訛这与卢贞和白诗

的序“白尚书曾赋诗，传入乐府，遍流京师”意
同。而白居易接触到的《杨柳枝》原是有辞的，

白居易《杨柳枝二十韵》小序云：“《杨柳枝》，

洛下新声也。洛之小妓有善歌之者，词章音

韵，听可动人，故赋之。”輧輲訛白序所谓“词章音

韵”，当指歌辞和音乐。从白居易所作《杨柳

枝》看，原辞也应是七言四句。作为原曲子的

《杨柳枝》是什么样子，因无乐谱在，已不能知

晓，但从《杨柳枝二十韵》涉及音乐的内容，还

是能了解《杨柳枝》曲子的基本格调：“唳鹤晴

呼侣，哀猿夜叫儿。玉敲音历历，珠贯字累累。
袖为收声点，钗因赴节遗。重重遍头别，一一

拍心知。塞北愁攀折，江南苦别离。”輧輳訛于此可

以用“哀怨愁苦”来概括。有关音乐方面值得

注意的是，“音”和“字”的配合、收声和节拍的

恰到好处。从“取来歌里唱，胜向笛中吹”句
可知，《杨柳枝》在当时有器乐和声乐两种形

式并存，器乐多用“丝竹”之管乐，如笛、芦

管、胡笳等。輧輴訛器乐无辞，声乐有辞。换言之，

器乐按曲谱吹奏，而声乐是按曲谱唱歌辞。
“乐童翻怨调，才子与妍词”（白居易《杨柳枝

二十韵》），前者指曲调，后者指曲辞。
歌唱者在选择七绝入曲时，看重内容。

《云溪友议》卷下：“湖州崔郎中刍言，初为越

副戎，宴席中有周德华，德华者，乃刘采春女

也。虽啰唝之歌不及其母，而杨柳枝词采春难

及，崔副车宠爱之异，将至京洛，后豪门女弟

子从其学者众矣。温、裴所称歌曲，请德华一

陈音韵，以为浮艳之美，德华终不取焉。二君

深有愧色。所唱者七八篇乃近日名流之咏也。
滕迈郎中一首：‘三条陌上拂金羁，万里桥边

映酒旗。此日令人肠欲断，不堪将入笛中吹。’
贺知章秘监一首：‘碧玉装成一树高，万条垂

下绿丝绦。不知细叶谁裁出，二月春风似剪

刀。’杨巨源员外一首：‘江边杨柳曲尘丝，立

马凭君折一枝。唯有春风最相惜，殷勤更向手

中吹。’刘禹锡尚书一首：‘春江一曲柳千条，

二十年前旧板桥。曾与美人桥上别，恨无消息

至今朝。’韩琮舍人二首：‘枝斗芳腰叶斗眉，

春来无处不如丝。灞陵原上多离别，少有长条

拂地垂。’又曰：‘梁苑隋堤事已空，万条犹舞

旧春风。那堪更想千年后，谁见杨花入汉

宫。’”輧輵訛诸家之篇不都是为杨柳枝曲而作，而

周德华擅长唱《杨柳枝》歌曲，所选之唱辞只

是在内容上和杨柳枝相关。
唐代文人以自已熟悉的写作方式去理解

音乐，并为乐曲写词。刘禹锡《竹枝》序：“四方

之歌异音而同乐，岁正月，余来建平，里中儿

联歌竹枝，吹短笛击鼓以赴节，歌者扬袂睢

舞，以曲多为贤。聆其音，中黄钟之羽，卒章激

讦，如吴声。虽伧佇不可分，而含思宛转，有淇

澳之艳音。昔屈原居沅湘间，其民迎神，词多

鄙陋，乃为作九歌，到于今荆楚歌舞之。故余

亦作竹枝九篇，俾善歌者扬之，附于末，后之

輧輰訛《太平广记》，中华书局 1962 年版，第 180 页。
輧輱訛 同注⑩，第 41 页。
輧輲訛《白居易集》，中华书局 1979 年版，第 724 页。
輧輳訛 同注輧輲訛，第 725 页。
輧輴訛 有关《杨柳枝》研究，可参看沈冬《小妓携桃叶，新

歌踏柳枝———〈杨柳枝〉考》，载其《唐代乐舞新论》，北京大

学出版社 2004 年版，第 92 页。

輧輵訛 范摅《云溪友议》，古典文学出版社 1957 年版，第

66 页。
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聆巴歈知变风之自焉。”輧輶訛这一段话表明：刘

禹锡对音乐的修养，能分辨出建平里中小儿

联歌之《竹枝》中黄钟之羽。联歌之歌辞不能

确指，但似为类似屈原《九歌》之辞，而非如刘

所作之七言四句。刘禹锡以当时文人习惯之

作绝句以实之，这在中唐词中较为普遍，正说

明音、辞的对应是宽松的。刘禹锡大多以当时

写作熟悉的七言四句为主。
即使形式为长短句的作品，也有不少是

“和辞”的结果。白居易《长相思》的写作也可

视为和吴二娘词而成。叶申芗《本事词》卷

上：“吴二娘，江南名姬也，善歌。白香山守苏

时，尝制《长相思》词云：‘深画眉，浅画眉，蝉

云鬅鬙云满衣。阳台行雨回。巫山高，巫山

低，暮雨潇潇郎不归。空房独守时。’吴喜歌

之。故香山有‘吴娘暮雨潇潇曲，自别江南久

不闻’之咏，盖指此也。”輧輷訛杨慎《升庵集》卷

57：“吴二娘，杭州名妓也。有《长相思》一词，

云：‘深花枝，浅花枝，深浅花枝相间时，花枝

难似伊。巫山高，巫山低，暮雨潇潇郎不归。
空房独守时。’白乐天诗：‘吴娘暮雨潇潇曲，

自别江南久不闻。’又‘夜舞吴娘袖，春歌蛮

子词。’自注：‘吴二娘歌词有暮雨潇潇郎不

归之句。’今《绝妙词选》以此为白乐天词，误

矣。”輨輮訛杨慎的意见是对的。“暮雨潇潇”应为

吴二娘所作，吴二娘，只云为江南名姬，但从

“白香山守苏”云云，吴二娘当为苏州名妓，

歌操吴语，故云“蛮子词”。白居易为北人，不

熟悉吴语。白居易当有兴趣于《长相思》曲

子，作“汴水流”，以应吴二娘歌辞。沿大运河

南下，经瓜洲古渡再东去苏州，故有“流到瓜

洲古渡头，吴山点点愁”，白居易留恋苏州，

其《忆江南》“最忆是杭州”，是忆杭州美景；

而“其次忆吴宫”，是忆苏州的吴娃。白居易

长庆二年（822）为杭州刺史，宝历元年（825）

为苏州刺史，次年以病罢官归洛阳。病归洛

阳时念杭州美景和苏州丽人，作《忆江南》三

首，“江南好，风景旧曾谙”为总忆江南风景；

“江南忆”二首分写。一在物，一在人，重点在

人，故《忆江南》三首皆因吴二娘而发，不言

而喻。而《长相思》可以说是和吴二娘之歌

辞，词非泛语，而有实指。过去解释这首词的

人忽视了“吴山”二字，吴指苏州，《忆江南》：

“江南忆，其次忆吴宫。吴酒一杯春竹叶，吴

娃双舞醉芙蓉，早晚复相逢。”輨輯訛以吴宫代指

苏州。“吴娃双舞醉芙蓉”，指吴二娘，所云

“夜舞吴娘袖，春歌蛮子词”指吴娘能歌善

舞。《长相思》：“汴水流。泗水流。流到瓜洲

古渡头。吴山点点愁。思悠悠。恨悠悠。恨

到归时方始体。月明人倚楼。”輨輰訛此用吴二娘

所歌曲子，写对吴二娘的相思。“归时”，即言

自己回到苏州，到那时遗憾才结束。恨，遗

憾。此乃《忆江南》“早晚复相逢”之期待。“早

晚”，或云是“何时”意思，从全词和背景看，

应作“迟早”，即或迟或早，今方言云“早晚会

来”，即“一定会来”。《忆江南》和《长相思》写

作时间较近，或为同时之作。大约在宝历二

年白居易罢官由苏州归洛阳不久。今人多据

朱金城《白居易年谱》认为此词写于开成三

年（838），輨輱訛可能不确。其一，按常理，人离开

眷恋之地，别后时间容易造成错觉，一日不

见，如隔三秋。其二，从词中可见热情、激情

尚在。“早晚复相逢”、“恨到归时方始休”，自

我感觉相会不远。如写于开成三年，则事已

过去十多年，吴娘已老，不复有词中的情致

了。其三，刘禹锡有依曲拍和白词，又刘词有

輧輶訛 刘禹锡著、瞿蜕园校笺《刘禹锡集笺证》，上海古籍

出版社 1989 年版，第 868 页。
輧輷訛 叶申芗《本事词》，古典文学出版社 1957 年版，第

35 页。
輨輮訛 杨慎《升庵全集》，商务印书馆 1937 年版，第 712 页。
輨輯訛 曾昭岷《全唐五代词》，中华书局 1999 年版，第 73 页。
輨輰訛 同注輨輯訛，第 74 页。
輨輱訛 朱金城《白居易年谱》，上海古籍出版社 1982 年

版，第 294 页。
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“多谢洛阳人”语，或谓刘、白二人必然为

同时在洛阳而作。据《唐五代文学编年史·中

唐卷》宝历二年十一月，“刘禹锡自和州、白
居易自苏州北归，遇于扬州，同游半月。”“后

复携手北归洛阳。”輨輲訛在扬州二人有诗相赠，

这就是白居易《醉赠刘二十八使君》和刘禹

锡《酬乐天扬州初逢席上见赠》。白诗云：“为

我引杯添酒饮，与君把箸击盘歌。诗称国手

徒为尔，命压人头不奈何。举眼风光长寂寞，

满朝官职独蹉跎。亦知合被才名折，二十三

年折太多。”輨輳訛刘诗云：“巴山楚水凄凉地，二

十三年弃置身。怀旧空吟闻笛赋，到乡翻似

烂柯人。沉舟侧畔千帆过，病树前头万木春。
今日听君歌一曲，暂凭杯酒长精神。”輨輴訛二诗

都提到“歌”，而且是白居易自歌。从诗中可

知刘之处境，白居易以歌劝慰，激励刘禹锡，

故刘云“今日听君歌一曲，暂凭杯酒长精

神”。这一情绪在其后的刘禹锡《忆江南》中

有所体现，白、刘二人的《忆江南》当作于宝

历三年（827）暮春，刘作第一首纯为酬答白

居易的原辞，第二首亦回应自己的处境，“春

过也，共惜艳阳年。犹有桃花流水上，无辞

竹叶醉樽前。惟待见青天。”輨輵訛“竹叶醉樽前”
和白词“吴酒一杯春竹叶”相应。一般情况

下，中原地区桃花在清明节前后开，三月底、
四月初就落花。白居易在洛阳，三月十七日

征 为 秘 书 郎 ，故 诗 有“共 惜 艳 阳 年”之 期

勉 ，而刘自己尚前途未卜，故有“惟待见青

天”之焦虑。可和刘、白唱和诗参读。刘作词

时间应在其时，或在稍后。而《长相思》“深画

眉”和“深花枝”或为白居易记录吴二娘两段

歌辞。
从音乐与曲辞配合的实践亦可看出，“和

辞”仍是主要方式。康骈《剧谈录》卷下：

《广谪仙怨词》台州刺史窦宏余撰：玄宗

天宝十五载正月，安禄山反，陷没洛阳，王师

败绩。关门不守，车驾幸蜀。途次马嵬驿，六军

不发，赐贵妃自尽。然后驾发行次骆谷，上登

高下马，谓力士曰：“吾苍惶出狩长安，不辞宗

庙，此山绝高，望见秦川，吾今遥辞陵庙。”因
下马望东再拜，呜咽流涕，左右皆泣。谓力士

曰：“吾听九龄之言不到于此。”乃命中使往韶

州以太牢祭之。因上马，遂索长笛吹一曲，曲

成，潸然流涕，竚立久之。时有司旋录成谱，及

銮驾至成都，乃进此谱，请曲名。上不记之，视

左右曰：“何曲？”有司具以骆谷望长安，下马

后，索长笛吹出对。上良久曰：“吾省矣。吾因

思九龄，亦别有意。可名此曲为《谪仙怨》，其

旨属马嵬之事。”厥后以乱离隔絶，有人自西

川传得者，无由知，但呼为《剑南神曲》，其音

怨切，诸曲莫比。大历中，江南人盛为此曲。随
州刺史刘长卿左迁睦州司马，祖筵之内，吹之

为曲。长卿遂撰其词，意颇自得，盖亦不知本

事。词云：“晴川落日初低，惆怅孤舟解携，鸟

去平芜逺近，人随流水东西。白云千里万里，

明月前溪后溪，独恨长沙谪去，江潭春草萋

萋。”余在童幼，亦闻长老话谪仙之事，颇熟，

而长卿之词甚是才丽，与本事意兴不同。余既

备知，聊因暇日，辄撰其词，复命乐工唱之，用

广不知者。其词曰：“胡尘犯阙冲关，金辂提携

玉颜。云雨此时消散，君王何日归还。伤心朝

恨暮恨，回首千山万山，独望天边初月，蛾眉

犹在弯弯。”輨輶訛

《广谪仙怨词》名称不确。窦宏余撰时本无

题目，全文只是《谪仙怨》的序，文云“用广不

知者”，意谓以己作《谪仙怨》阐明本意，广传

天下之不知本事者。后人不察，遂加题“广谪

仙怨”。

輨輲訛 傅璇琮编《唐五代文学编年史·中唐卷》，辽海出版

社 1998 年版，第 881 页。
輨輳訛 同注輧輲訛，第 557 页。
輨輴訛 同注輧輶訛，第 1047 页。
輨輵訛 同注輨輯訛，第 64 页。
輨輶訛《剧谈录》，古典文学出版社 1958 年版，第 54 页。
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曲调有其本意，则追求曲调情感与曲辞

的配合，而曲调情感与曲辞情感的分离是必

然的，这在汉魏乐府的发展中已得到验证，如

《蒿里行》本为哀歌，曹操用之以写时事。刘长

卿《谪仙怨》虽和曲调本意不合，但他为《谪仙

怨》首次配词，而窦宏余虽然意在恢复曲调和

曲辞的本事结合，但实际写作中，并未依曲填

辞，而是依辞式填辞，二者在修辞上力求一

致：“白云千里万里，明月前溪后溪，独恨长沙

谪去，江潭春草萋萋。”“伤心朝恨暮恨，回首

千山万山，独望天边初月，蛾眉犹在弯弯。”
“千里万里”、“前溪后溪”和“朝恨暮恨”、“千

山万山”，“萋萋”和“弯弯”，辞格一致。可以

肯定，窦宏余不是依曲调填辞，而是依刘长卿

《谪仙怨》的辞式在填辞。
文人作词更重内容情感，曲调称名有时

为内容代替，正体现了文人词的文体特征，

与音乐渐行渐远。王灼《碧鸡漫志》：“《乐府

杂录》云：李卫公为亡妓谢秋娘撰《望江

南》，亦云《梦江南》。白乐天作《忆江南》三

首，第一江南好，第二第三江南忆，自注云：

‘此曲亦名《谢秋娘》。’每首五句。予考此曲

自唐至今皆南宫，字句亦同，止是今曲两

段。盖近世曲子无单遍者。然卫公为秋娘作

此曲已出两名，乐天又名以忆江南又名以谢

秋娘，近世又取乐天首句名以江南好。”輨輷訛这

里的一调多名，称《谢秋娘》、《忆江南》、《江

南好》，说明曲子辞已有了由明曲调到重内

容的分别。

余 论

关于词的起源问题，成果很多，要想达成

共识，尚需时日。比如沈冬以《杨柳枝》为个案

分析，輩輮訛试图找到词体演进的规律，但仍在有

许多疑问：其一，《杨柳枝》对词演进不具代表

性，因为其基础是七言四句。其二，以题和内

容的关系来判别倚声之始没有充分理由，反

而背离了词本为乐歌的事实。其三，添声之说

只是推测，和“和声”、“泛声”说的原理一致，

“新添声”为何意，尚可进一步考察，新添声之

词受原辞影响太大，于第三句添声三字，也是

仄声。事实上，温庭筠《新添声杨柳枝》“一尺

深红朦曲尘”仍为七言四句，《杨柳枝》加上

‘添声’、‘新添声’当为宋词后起之事。于此，

另有专文论述。
词起源于燕乐，为应歌而作。但曲调的

具体记录难以反映当时曲调、曲辞相配合

的实际，而有关曲、辞相配的阐释多半是理

论形态上的。敦煌曲谱也未反映出与曲辞

的对应关系。因此，在讨论中只能立足于

词，乐不详则求诸词也。在分析曲调—曲

辞—词谱三个阶段时，要注意到这只是一

种大致进程，对每首词而言，应有自己的

“三阶段”，而词谱也包括依辞式填词的第

一首辞式，这第一首辞式已客观上具有了

词谱意义。輩輯訛依唱辞填辞的不断调协必然

形成约定俗成的固定格式，乐谱失传后并

不影响词式的传承，相反词式的定式地位

会得到巩固。

作者单位：华南师范大学文学院

輨輷訛《碧鸡漫志》，古典文学出版社 1957 年版，第 90 页。
輩輮訛 同注輧輴訛，第 92—141 页。

輩輯訛 谢桃坊《律词申议》（《南阳师范学院学报》社会科

学版 2003 年第 2 期）：“燕乐曲的第一首倚声制作的歌辞，

是为‘始辞’，词学界称为‘创调之作’。……因有了始辞的

格律规范，即使不懂音乐的文人亦可以依据它的声韵格律

作词，称为‘填词’。每个词调的始辞与模拟之作的创作过

程是完全不同的。这两种情形不宜混淆，尤其不宜以后者

的创作情形而否定倚声制词的事实。某曲始辞经过许多文

人的模拟，遂使该乐曲成为具有独特格律意义的词调。”
“我们可以设想如《满江红》这支北宋新声乐曲，柳永倚声

制词之后，张先、苏轼、晁端礼、秦观、晁补之、周邦彦、岳飞

等模仿柳词声律，于是形成律词。”
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