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中国古典诗歌的韵律研究上，前人较重视汉

语韵脚、平仄对中国诗歌的影响，相对说来，较

少关注诗歌的韵律节奏。20 世纪 40 年代，朱光

潜在他的《诗论》中论及中国古典诗歌节奏问题，

提出“顿”的概念，朱光潜将古诗与英、法诗歌

做了比较，指出“中文诗每顿两个字音，相当于

英诗的‘音步’（FOOT）”，又言“中文诗每顿

通常含两字音，奇数字句诗则句末一字音延长成

为一顿，所以顿颇与英文诗音步相当”［1］。朱先

生针对中国古典诗歌的齐言体式四言诗、五言诗

与七言诗，总结出了中国古典诗歌的音步现象，

而没有具体说明音步与中国诗歌体式发展之关

系。松浦友久在他的《中国诗歌原理》中专设一

章，从音步节奏角度出发，探讨了音步与诗型变

迁的问题。松浦友久在考察中国古典诗歌节奏时，

首先提出三种节奏的区分：一是“音节节奏”与

“拍节节奏”，二是“韵律节奏”与“意义节奏”，

三是“读书节奏（语言节奏）”与“歌唱节奏（乐

曲节奏）”。在这三组相应的节奏概念中，所谓

音节节奏是以一句诗中的字数为准，四言即是四

音节节奏，五言、七言就是五音节与七音节节奏；

而拍节节奏，是以“拍”为节奏单位，而一拍中

可以是二字，也可是三字或三字以上构成的。而

诗歌的“韵律节奏”应是包含“音节节奏”与“拍

节节奏”两层内含［2］。近年来学界对音步与中国

诗歌的生成亦颇有关注，取得新的进展。如冯胜

利提出“汉语韵律诗体学”，将音步、语法与诗

体演变联系起来考察，构建了“韵律 - 诗歌”同

步发展的中国古典诗歌生成体系。认为屈原骚体

创造的“顿叹律”韵律节奏，是对《诗经》四言

双音步的继承与发展［3］。而赵敏俐则从中国早期

诗歌与音乐、歌咏的关系角度，提出了“对称音

步”与“非对称音步”的概念，试图从音步角度

论证四言到五、七言诗体变迁中骚体的“非对称

音步”对诗歌体式演变的影响和重要作用［4］。葛

晓音发表了一系列论文［5］，探本溯源，主要从诗

歌节奏角度探讨四言诗体、屈原骚体的节奏特征

以及五七言诗体节奏形成原因，并将屈原骚体纳

入诗歌四言到五言转变进程中加以考察，拓展了

诗歌节奏与诗体演进的研究思路。

一 从“兮”字看屈原骚体的
  韵律节奏特征

《诗经》以四言句式为主，说明其二二的语言

节奏与音乐的最基本的二拍节奏吻合。这种既是

语言节奏也是音乐节奏的双重特质，是《诗经》

在脱离音乐后的今天仍然具有诗歌特质的重要原

因。同理，屈原的骚体，《九歌》《离骚》等作，

在脱离音乐与吟诵的背景下，仍呈现出很强的诗

体特征，说明屈原骚体句式节奏，也与《诗经》

一样具有语言节奏与音乐节奏同构的特质。因
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而，从诗乐同构角度来看，我们完全可以尝试脱

离音乐，就诗歌的语言节奏探讨诗体的韵律节奏

特征。

屈原作品，就王逸《楚辞章句》共有 25 篇［6］。

25 篇作品并无统一的外在体式，而我们据文本外在

体式将屈原作品划为三大类：一是带“兮”字的句式，

即后世称作的“骚体”，《九歌》《离骚》《九章》

《远游》是其类；第二类基本上是四言句，以《天问》

为代表；第三类是韵散结合的形式，《卜居》《渔父》

为代表。屈原骚体又可分为三种形式，即《九歌》型、

《离骚》型和《橘颂》型。由于《橘颂》型出于《诗

经》，《九歌》型出自民间乐歌，是屈原在民间乐

歌基础上的“改作”，因而《离骚》型句式可谓是

屈原的创格。通观《九歌》型与《离骚》型句式，

屈原骚体的韵律节奏主要有以下两个方面的特征：

其一，基于诗乐同构的基本认识，我们可以认

为骚体韵律节奏的主要特征是以“兮”字标识的

前后两大节拍的节奏形态。以“兮”字为标识，

骚体既可呈现为短句如《九歌》，也可以容纳长

句如《离骚》。无论“兮”字用于句中如《九歌》，

还是用在两句之中如《离骚》，“兮”字前后的

字数也不像齐言诗体那样有字数相同的要求，但

在“兮”的调节下，却形成具有和谐韵律节奏的

前后两大节拍。如《九歌》型句式，若去除“兮”

字，读起来缺少自然的和谐节奏与韵律感，这主

要是因“兮”字前的三字句，往往以单音节起句，

细分成“1/2”节奏，如“目眇眇兮愁予”，其中

“目眇眇”细分就成为“目 / 眇眇”，因而，去除

“兮”字，此句虽然可变为“目眇眇愁予”，但

是与后来的五言“2/3”节奏不同，缺乏自然和谐

的韵律。“兮”字介入其中，在它的调节之下，《九

歌》句式的节奏和谐感才得以达成。再从《九歌》

的上下两句之间来看，如果去除“兮”字，首先

是上下句之间因字数不等而极易失去一定的节奏

规律。如《湘夫人》开头 4 句：“帝子降兮北渚，

目眇眇兮愁予。袅袅兮秋风，洞庭波兮木叶下”，

去除“兮”字则为“帝子降北渚，目眇眇愁予。

袅袅秋风，洞庭波木叶下”，节奏形式变为“2/3、

3/2、2/2、3/3”，缺少“兮”字加入后的化凌乱为

整一的节奏和谐感。

而“兮”字所标识的骚体的两大节拍节奏的特

征，在《离骚》型句式中显得更加明显。《离骚》

句式与《九歌》同构且可以看作是《九歌》的拓展，

《九歌》型一句之中的“兮”字在《离骚》型句

式中变为句腰虚字，因此《离骚》型句式的散文

化特征更加突出，“兮”字调整前后两大节拍节

奏的作用也更加明显。值得一提的是，《九歌》

型句式“兮”字，用在句内，它的最主要的功能

是参与句子的节奏建构；而《离骚》型“兮”字，

用在上句末，用在句外，并不参与上下两句内部

的节奏建构，只是起到标识两大节拍节奏、规整

诗行的作用。

其二，骚体的基本节奏句式可分为《九歌》型

与《离骚》型两类。《九歌》的基本节奏句式有三

种，即“3 兮 2”、“2 兮 2”与“3 兮 3”；《离骚》

型基本节奏句式为“3X2”、“2X2”与“3X3”［7］。

屈原骚体的核心韵律节奏是“2/X+2”。所谓核心韵

律节奏，是指具有创格意义的《离骚》，“2/X+2”

韵律节奏不仅作为一种句式在《离骚》中使用，而

且在《离骚》的基本句式与非基本句式中也包含着

这样的韵律节奏。尽管闻一多、姜亮夫、郭绍虞等

对《九歌》“兮”字与《离骚》虚字在语法意义上

有着不同的看法，但是他们认为二者具有同构互换

的关系，则是一致的。然而《九歌》与《离骚》句

式之间的意义结构上的关联，却使我们在探讨屈原

骚体的韵律节奏时，相对来说忽视了《离骚》对《九

歌》型句式节奏的变革的关注［8］。

我们以《九歌》型三种主要句式与相应地转换

成的《离骚》型句式为模型，以“兮”字去、留

以及“转换为虚字”三种建构节奏的方式，列表

如下页表 1，以见三种方式所形成的不同的韵律节

奏特征。

“兮”字的去与留，是我们考察《九歌》型句

式节奏演变的两种途径。第一种去除“兮”字，《九

歌》的三种节奏形态，即“3 兮 2”、“2 兮 2”与“3

兮 3”，能形成“3/2”“2/2”“3/3”节奏，即“3/3”

与“2/2”可形成三言、四言诗句节奏，而“3/2”节奏，

若是双音节起句，则可形成五言诗节奏；若是单音

节起句，则形成五字句，如“帝子 / 降北渚，目眇

眇 / 愁予；袅袅秋风，洞庭波，木叶下”。
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表 1

《九歌》“兮”字建构
节奏的三种方式

《九歌》
型句式

“兮”字去除 “兮”字保留
“兮”转换为虚字

［《离骚》型句式］

3 兮 2
32 五言（双音节起句）

五字（单音节起句）
3 兮 /2—42 六言

3/X2—33
句腰虚字六言（单音节起句）1+2/X+2
句腰虚字六言（双音节起句）2/1+X/2

以上两种节奏都有变成五言的可能

2 兮 2 22 四言 2 兮 /2—32 五字句 2/X2—23 五言

3 兮 3 33 三言 3 兮 /3—43 七言 3X/3—43 三言、七言

例句
帝子 / 降北渚，目眇眇 / 愁予；
袅袅 / 秋风，洞庭波，木叶下

帝子降兮 / 北渚，目眇眇
兮 / 愁予；袅袅兮 / 秋风，

洞庭波兮 / 木叶下

帝子降于 / 北渚，目眇眇 / 之愁予；袅
袅 / 之秋风，洞庭波而 / 木叶下

第 二 种 方 式 是 保 留“ 兮” 字， 作 为 一 个 音

节，在诵读时，“兮”字节奏上粘，形成“3 兮

/2”“2 兮 /2”“3 兮 /3”，从而形成“4/2”“3/2”“4/3”

节奏，其中“4/2”“4/3”是六言、七言节奏，至

于“3/2”虽是五音节，但与五言上 2 下 3 节奏模

式不同，如“帝子降兮 / 北渚，目眇眇兮 / 愁予；

袅袅兮 / 秋风，洞庭波兮 / 木叶下”。

第三种方式是将“兮”字换成虚字，即《九

歌》型三种句式变为《离骚》型三种句式，构成

“3X2”“2X2”“3X3”三种节奏模式。《离骚》

型“3X2”句式，因《九歌》句腰“兮”字的虚字化，

形成句腰虚字在节奏上的上下粘移。如果单音节起

句，句腰虚字节奏下粘，形成“3（1+2）/X+2”即

句腰虚字的六字句式；如果以双音节起句，则虚字

在节奏上上粘，形成“2/1+X/2”六字节奏句式。

诵读节奏上“虚字”因起句的单、双音节的不同，

导致节奏归属上下粘附的变动，“2X2”节奏句式

因虚字节奏下粘形成“2/X+2”节奏。“3X3”句

式因前后均为三言句，两句无论是“兮”字抑或是

虚字，起到的节拍作用相同，故在节奏上上粘为“3

兮（X）/3”节奏。如“帝子降于 / 北渚，目眇眇 /

之愁予；袅袅 / 之秋风，洞庭波而 / 木叶下”。

由以上分析可见，《离骚》型句式将“兮”字

的虚词化，从节奏的创新上看，是创造了两个崭新

的节奏句式：一是单音节起句的句腰虚字的六字句，

即“3（1+2）/X+2”模式；二是“2/X+2”模式。

它们的共同点是“X+2”收尾。

《离骚》型句式将“兮”字的虚词化，从节奏

的承继上看，也有与《九歌》型相通的一面，表现

在两个方面：一是双音节起句的“3 兮 2”与“3X2”

节奏的一致，即 呈现出“3 兮（X）/2”六字句式节奏，

如“帝子降兮 / 北渚”与“帝子降于 / 北渚”，二

句在节奏上一致。二是“3 兮 3”与“3X3”，因

前后均三字句，其相对的独立性与节奏的完整性，

使得虚字差不多等同于“兮”字，从而在节奏上表

现出合乎自然的“上 4 下 3”的节奏模式，如“洞

庭波兮 / 木叶下”与“洞庭波而 / 木叶下”，二句

节奏一致。

从《离骚》型句式对《九歌》型句式节奏的继

承与革新，我们可以看到，《离骚》型将“兮”字

虚词化，使得虚字在诵读时与“兮”字表现出不同

的节奏取向，创造了“2/X+2”节奏模式。首先，

我们从“2/X+2”节奏句式来看，《离骚》中上下

两句均是五言的有 3 句，如“名余曰正则兮，字余

曰灵均”“屈心而抑志兮，忍尤而攘诟”“女媭之

婵媛兮，申申其詈予”，句腰虚字均可省去成为“4

兮 4”句式，如“名余正则兮，字余灵均”“屈心

抑志兮，忍尤攘诟”“女媭婵媛兮，申申詈予”，

而屈原之所以没有用“4 兮 4”句式，主要是为了《离

骚》句式的基本统一。此外《离骚》中上句或下句

为五言的有 16 句，如“纵欲而不忍”“夏桀之常

违”“后辛之菹醢”等，以上诸句句腰均为虚字，

也均可省去成为四言句，之所以用上句腰虚字，也

是屈原有意为之，务求形成《离骚》全篇以“X+2”
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节奏收尾的形式。这种“2/X+2”节奏句式在《九章》

中也有运用，如《怀沙》，以“4 兮 4”“4 兮 5”“5

兮 4”为主，因而，五言句相对增多，共有 14 句。

《九章》中一些诗句，如“变白以为黑兮，倒下以

为上”（《怀沙》）、“惜诵以致愍兮，发愤以抒情”

（《惜诵》）、“鸟飞返故乡兮，狐死必首丘”（《哀

郢》）等，都是一些非常出彩的诗句。可以说，“2/

X+2”节奏句式，虽然使用频率上没有句腰虚字的

六言句高，但也成为屈原骚体中的重要句式之一而

加以运用。

除了这种“2/X+2”节奏句式外，“3X2”所演

化的两种节奏句式，即单音节起句的句腰虚字的六

字句（1+2/X+2）和双音节起句的句腰虚字的六字

句（2/1+X/2），均隐含“2/X+2”五言诗句韵律节奏。

单音节起句的句腰虚字的六字句，为《离骚》的基

本句式， 约占《离骚》的 3/4，如“驾八龙之蜿蜿兮，

载云旗之委蛇”，其中“八龙之蜿蜿，云旗之委蛇”，

句式节奏与《离骚》中“2/X+2”相同。也就是说，“1+2/

X+2”节奏句式中包含着“2/X+2”韵律节奏。此外，《离

骚》中一些句腰虚字的六字句，起句的单音节词为

副词、动词、名词与形容词等，这些大都可以采用

替换句腰虚字融入到“2/X+2”节奏中，并相对保持

句意的不变。如以单音节起句为副词的《离骚》句

腰虚字的六字句为例，可以副词与句腰虚字互换的

方式将六字句转成五言句式，如：何离心之可同——

离心何可同；岂余身之惮殃——余身岂惮殃；固时

俗之工巧——时俗固工巧。三句中“何”“岂”“固”

均为副词，作为单音节词置于句首起句，从语法角

度分析，它们“本可在谓语前作状语，如言‘离心

何可同’‘余身岂惮殃’‘时俗固工巧’，现间‘之’

字于主谓之中，而提这种状语于句首，一方面可使

句子合乎《离骚》造句之一般要求（倒数第三字用

虚词），一方面可使疑问、反问、肯定的语气得到

一定的强调”［9］；从节奏角度可以看出，《离骚》

中一些单音节起句的句腰虚字的六字句，可以将起

句的单音节词与句腰虚字互换，即将“2/X+2”节奏

中的虚字实词化，变为“2/1+2”的节奏句式。

另外，《离骚》中约有 27 句是双音节起句的

句腰虚字的六字句，其中合乎“2/1+X/2”节奏句

式的有 20 句，如“摄提贞于孟陬”“日月忽其不

淹”“何不改乎此度”等。以上句子去除句腰虚字，

大都能变成五言诗句，如“摄提贞孟陬”“日月忽

不淹”等。与单音节起句的六字句相比，其转化为

五言节奏更为直接，且都为实词，大都合乎原意。

由此，我们认为，由《离骚》的“3X2”基本节奏

模式，无论是单音节抑或双音节起句，其细分节奏

都隐含着“2/X（1）+2”韵律节奏。

不唯如此，《离骚》中凡是以“X+2”收尾的

句子，均含有“2/X+2”韵律节奏，如七言“纷吾

既有此内美”“夫唯捷径以窘步”“惟夫党人之偷乐”

等；八言如“余固知謇謇之为患”“余虽好修姱以

鞿羁”“吾将从彭咸之所居”“灵氛既告余以吉占”；

九字句如“苟余情其信姱以练要”。“2/X+2”节奏

之外的如“纷吾”“夫唯”“余固知”“余虽好”“吾

将从”“苟余情”等在句中所起的只是加重主观情

感的作用。屈原之后《离骚》型句式渐演变为“六

字句”，去除的正是这些主观情感的语词，从而凸

现了骚体的“2/X+2”核心节奏，也是核心语义。

二 从“兮”字的存失看唐前辞赋
  句式演变特征

从“兮”字的存与失角度，考察唐前辞赋［10］

句式演变，不失为一条重要途径。由此，我们可以

清楚地看到，唐前辞赋句式演变有以下两大特征：

第一，骚体的主要节奏句式得以凸显。表现在

两个方面，一是屈原骚体《九歌》型三种基本句式

继续沿用；二是《离骚》型句式，大多演变成无“兮”

字的“3X2”相对固定的节奏句式，即“句腰虚字

的六字句”。大体而言，两汉《九歌》型与《离骚》

型句式并用，魏晋南北朝《九歌》型句式渐多，《离

骚》型句式渐演变为无“兮”字的句腰虚字的六字句。

《九歌》型句式，在唐前辞赋作品中使用较普

遍。从《楚辞》收录的拟骚作品看，如果说宋玉《九

辩》、东方朔《七谏》与刘向《九叹》虽杂有其它

的句式，但还是以《离骚》型句式为主的话，那么，

王褒《九怀》、王逸《九思》则是以《九歌》型句

式为主，且杂用《九歌》型句式中富有不同节奏的

句式。如《九怀》九篇，《匡机》《通路》以“2

兮 2”为主杂以“3 兮 2”节奏句式；《危俊》全
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篇为“3 兮 2”节奏句式；《昭世》以“3 兮 2”为

主杂以“2 兮 2”“3 兮 3”句式；《尊嘉》《蓄英》

两篇，每篇除 1 句为“3 兮 2”外，其余全为“2 兮 2”

节奏句式；《思忠》《陶壅》两篇全为“3 兮 2”

节奏句式；《株昭》全篇为“4 兮 4”节奏句式；“乱词”

是“3 兮 3”节奏句式。基本上两篇句式一换，应

是作者有意为之。再如王逸《九思》也运用了多种

节奏句式，如《逢尤》除开头一句“悲兮愁，哀兮忧”，

其余全是“3 兮 3”节奏句式；《怨上》除最后一

句为“3 兮 2”，其余全为“2 兮 2”节奏句式；《疾世》

以“3 兮 2”节奏为主；《悯上》运用了“2 兮 2”、“4

兮 3”与“3 兮 3”三种节奏句式，并出现了 2 句《九歌》

中没有出现的节奏句式，即“踡跼兮寒局数，独处

兮志不申”，这种“2 兮 3”节奏模式，去除“兮”字，

即为五言诗句；《遭厄》全篇为“3 兮 2”节奏句式；

《悼乱》全篇是“2 兮 2”节奏句式；《伤时》全

篇为“3 兮 2”节奏句式；《哀岁》全篇以“2 兮 2”

节奏句式为主，杂以 3 句“3 兮 2”节奏句式；《守志》

全篇为“3 兮 2”节奏；“乱词”则是“3 兮 3”节奏。《九

歌》中只有《国殇》《山鬼》全篇或大部分运用“3

兮 3”节奏句式，而两汉拟骚作品，则有一章全为“3

兮 2”或“2 兮 2”节奏句式作品，补充了《九歌》

中无全篇运用“3 兮 2”与“2 兮 2”的作品。两汉

以后，《九歌》型句式在辞赋创作中继续得到沿用。

这表明，《九歌》型句式在唐前辞赋中仍然表现出

旺盛的生命力。

与《九歌》型相反，《离骚》型句式则渐渐演

变成无“兮”字的句腰虚字的六字句。形成这种情

况可能有两个方面的原因：一是文献载录的缺省。

一些唐前辞赋作品被类书如《艺文类聚》收录的，

通常不录“兮”字。而唐前史书如《史记》、文学

总集如《文选》所载录的辞赋，通常忠实于作品原

貌。因而，我们可以据《史记》与《文选》载录的

辞赋作品，来判断《艺文类聚》等类书所收作品缺

省“兮”字是否为编者所为。如《文选》所载《七发》

中有连用“兮”字的六字句：“汩乘流而下降兮，

或不知其所止。或纷纭其流折兮，忽缪往而不来。

临朱汜而远逝兮，中虚烦而益怠。莫离散而发曙兮，

内存心而自持。”［11］但《类聚》只录了前两句且

缺省“兮”字。据《文选》本，我们可以知道这是《类

聚》的缺省。如果唐前辞赋作品仅为《类聚》等类

书收录而史书、《文选》又无载录，则很难做出判断。

二是对偶是辞赋作品常用的一种句式，句腰虚字的

六字句上下字数与节奏的一致，导致“兮”字失落。

唐前赋体中无“兮”字的句腰虚字的六字句因句式

对偶且字数节奏固定，故而六字句在西汉初年的赋

体作品中时有运用，且杂见于四言句、三言句中。 

如《七发》除了上文所录的《离骚》型句式外，赋

中时而出现“六字句”，如“中郁结之轮菌，根扶

疏以分离”“发激楚之结风，扬郑卫之皓乐”“右

夏服之劲箭，左乌号之雕弓”等。再如《上林赋》：

“頫杳眇而无见，仰兆撩而扪天。奔星更于闺闼，

宛虹扡于楯轩。”唐前小赋亦复如此，如枚乘《柳

赋》：“枝逶迟而含紫，叶萋萋而吐绿。”［12］邹

阳《酒赋》：“嗟同物而异味，叹殊才而共守。”

而唐前骚体作品如贾谊的《吊屈原赋》中“讯曰”

一段，《艺文类聚》没有“兮”字，但是《史记》

与《文选》中却有“兮”字。《鵩鸟赋》亦如是，《史

记》《文选》中均含有“兮”字，而《汉书》及《艺

文类聚》则无。因此，我们很难具体指出骚体作品

无“兮”字的六字句产生的确切时间与具体作品。

从《文选》所载诸赋来看，张衡的《归田赋》是屈

原之后，较早一篇无“兮”字的句腰虚字的六言句

的骚体作品，而这也是较早的一篇骈赋。到了建安，

辞赋创作无论赋体抑或骚体，无“兮”字的句腰虚

字的六字句式渐多，几乎替代有“兮”字的六字句

式。如曹植《九愁赋》和《九咏》［13］，《九愁赋》

全无“兮”字，而《九咏》“兮”字句全属《九歌》

型，《离骚》型句式不用“兮”字，主要演变为句

腰虚字的六字句，其中只有 2 句为句腰虚字的七言。

又如西晋陆云的拟骚作品《九愍》，除 3 篇“乱词”

用了《橘颂》型句式外，9 篇正文只有 2 句有“兮”

字，其它皆为无“兮”字的句腰虚字的六字句。

因文献记载的关系，从现存辞赋作品中，我们

大致可以做出这样的概括：两汉时辞赋《离骚》型

句式大都使用“兮”字，也有《九歌》型句式与《离

骚》型句式兼用。魏晋南北朝时期，一方面，辞赋

中《九歌》型句式的使用频率远远高于《离骚》型

句式；另一方面，《离骚》型句式“兮”字渐渐失

落，无“兮”字的句腰虚字六字句式在辞赋中成为
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常态。这说明句腰虚字起到了与《九歌》“兮”字

同样的调整节奏的功效，《离骚》型句式节奏相对

固定为“3X2”节奏模式，骚体“兮”字也就因其

调整节奏的功能的丧失而失落。

其二，辞赋作品诗体句式增多，句式显得驳杂，

呈现出兼融多变的体式特征。所谓诗体句式，主要

是指三言、四言、五言、六言、七言诗句；所谓“兼

融多变”，不是指一篇作品已不单一使用《九歌》

型或者《离骚》型句式，也不是指二者的兼用，而

是指三言、四言、五言、六言、七言等诗体语言与

辞赋句式的兼用。

首先，我们来看看辞赋中四言句的使用情况。

由于四言句式是唐前赋体常用的句式之一，如荀子

《赋篇》、宋玉《高唐赋》《神女赋》、枚乘《七

发》、司马相如《子虚赋》《上林赋》等，皆以四

言句式为主，因而，对四言句与辞赋句式之间的复

杂关系常常未予深究。我们这里着重讨论的是骚体

赋中四言句式的问题。骚体赋中使用四言句式，不

是指《橘颂》型如“后皇嘉树，橘徕服兮”这样的

四字句，而是指句末不含“兮”字或其它虚字的四

言诗句。如张衡《归田赋》中对春景的描写：

于是仲春令月，时和气清。原隰郁茂，百

草滋荣。王雎鼓翼，仓庾哀鸣。交颈颉颃，关

关嘤嘤。于焉逍遥，聊以娱情。尔乃龙吟方泽，

虎啸山丘。仰飞纤缴，俯钓长流。触矢而弊，

贪饵蚕钩。

此赋除去承接词“于是”“尔乃”外，就是一首很

优美的描写春景的四言诗，句中多用偶句。从文献

上看，四言句式上下句之间的“兮”字，在后世骚

体赋中有两种不同的情况。一是沿用屈原骚体诸如

《怀沙》“滔滔孟夏兮，草木莽莽”，继续使用“兮”

字，这一点以贾谊的《鵩鸟赋》为代表。此篇只有

少量的非四字句。二是不用“兮”字，形成四言句

式。如以上所举张衡《归田赋》中的一段，再如江

淹的《山中楚辞》中第五首，其中“魂兮归来”一

句，很明显仿《招魂》。只有 2 句非四字句，即“异

方不可以亲”与“无往此异方”，属六言与五言句。

其它均为不带“兮”字的四言句。因而，无论是文

献载录缺省，抑或是作家创作时的主动放弃，四言

句本身“2/2”节奏的调节功能，足以使四言句无

需“兮”字而在内外两个方面产生诗体特征。四言

句自身“2/2”节奏的自足，使得“兮”字成为一

个无关紧要的标志。由此，我们是否可以这么认为，

诗歌四字句与骚体“4 兮 4”句式之间存在着可以

互转的关联。林庚较早涉及这一问题，他认为“散

文句法的漫长不整齐，散文形式的需要借重重叠排

偶以造成诗化的节奏，‘兮’字在《楚辞》里不过

是最表面的形式而已”，因而，“《楚辞》借排偶

而把散文的形式诗化，借重叠而使节奏的作用产生，

这一点作用，有时候‘兮’字的作用便反而全无必

要了。《天问》里不用‘兮’字是一例”［14］。如

果从屈原作品中探讨无“兮”字的四言句式之源，

自然会想到《天问》。《天问》与《九歌》、《离骚》

之间的差异性是明显的，一般都将《天问》看作是

四言诗，尽管篇中尚杂有其它句式。屈原为什么不

用“兮”字句创作《天问》？我们若试着在《天问》

上下句之间加上“兮”字诵读，似也可成为骚体句

式，如：“遂古之初兮，谁传道之？”或是在句末

是“之”的句子中，以“兮”字替代“之”进行诵

读，似也可，如“遂古之初，谁传道兮？”如果说

贾谊的《鵩鸟赋》是前一种类型的改动，那么江淹

的《遂古篇》就可以看作是后一种的承继。江淹《遂

古篇序》明言仿《天问》，但每句的下句第四字均

用了“兮”字，如“闻之遂古，大火然兮”。但屈

原《天问》为什么没有用“兮”字？正如《诗经》

一样，四言句的“2/2”节奏，虽然由于诗句的散

体化而使句意顿逗与节奏不一致，但是四言句的优

势在于它可在不太长的诗句中使句意顿逗做出适当

调整，从而大体上适应“2/2”节奏。因而，无论《诗

经》还是《天问》，外在的四言句式是其诗性特征

的重要表征之一，这也见出四言句式因其较短而具

有调整顿逗与节奏和谐的可能，也可以说四言节奏

有着自洽自足的功能。

其次，我们再来看看辞赋句式与七言诗的节奏

问题。七言诗的诗体节奏是“4/3”节奏。就现存

文本来看，东汉前期班固的《竹扇赋》较早地使用

了七言句，东汉中晚期张衡《思玄赋》的“系曰”，

亦使用了七言句。辞赋句式演变成七言句式，大体

有三种方式：一是“4/3 兮”节奏去除“兮”字演

化而来。此种句式滥觞于《诗经》，屈原《橘颂》
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继承之，在唐前辞赋中多以“乱词”的形式出现在

赋末。屈原的《涉江》《怀沙》“乱词”就部分地

采用了“4/3 兮”节奏句式，此后如汉武帝《悼李

夫人赋》、扬雄《甘泉赋》《太玄赋》、刘歆《遂

初赋》、班彪《北征赋》、班固《幽通赋》、班昭《东

征赋》、张衡《温泉赋》、蔡邕《述行赋》、应玚《撰

征赋》等赋之“乱词”均运用了“4/3 兮”节奏句式，

可以看出，七言句与“4/3 兮”句式节奏的自然关联。

二是从“4 兮 /3”辞赋句式演化而来，如《招魂》“乱

词”，除有３句不属于“4 兮 /3”句式外，其余皆

为“4 兮 /3”句式，如“湛湛江水兮上有枫，目极

千里兮伤春心”，去除“兮”字，也就成为七言节

奏句式，“湛湛江水上有枫，目极千里伤春心”。

三是“3 兮 3”节奏句式也可变化为七言句式。在

后世文献中，有见到省去“兮”字而成为三言诗的，

有的是将前三字改为四字而成为七言“4/3”节奏的，

如《乐府诗集》所载《陌上桑》：

今有人，山之阿，被服薜荔带女萝。既含

睇，又宜笑，子恋慕予善窈窕。乘赤豹，从文

狸，辛夷车驾结桂旗。……风瑟瑟，木搜搜，

思念公子徒以忧。［15］

以上所录基本是《山鬼》去除或变换“兮”字后的

诗歌样态：一是直接去除“兮”字，变成三言诗句；

二是将“兮”字前的三字中的某个单音节词换成双音

节词。如“被——被服”“慕——恋慕”“车——车

驾”“折芳馨——折芳拔荃”“路——天路”“云——

云何”“飘——飘摇”“念——思念”。以上诸多句

子改变，使原本“3 兮 3”节奏，明显地成为“4/3”七

言节奏，说明了“3 兮 /3”节奏句式与七言之间的关联。

这也就是说，《离骚》型“3X3”与《九歌》型“3 兮 3”

在节奏构建上的一致，要么舍去”兮”字成为三言诗句，

要么保留三字尾，变而为七言诗句［16］。

其它如三言与六言（2/2/2 节奏），也是辞赋

句式本身可以产生的节奏句式。如“3 兮 3”节奏

句式，去除“兮”字就成为三言句。在《离骚》中

尚有少量的六言诗“2/2/2”节奏诗句，如“吾令帝

阍开关”“吾令丰隆乘云”“浇身被服强圉”“吾

令羲和弭节”“鸾皇为余先戒”“吾令凤鸟飞腾”，

则与六言诗的节奏模式一致。虽然少量，但也说明

辞赋句式具有兼容并包的特点，只要是具有一定韵

律节奏的句式，基本上可以吸纳为辞赋句式而加以

使用。由于各种诗体句式的运用，使得唐前辞赋形

成一种“杂体”的形式。如沈约的《愍衰草赋》：

愍衰草，衰草无容色。憔悴荒径中，寒荄

不可识。昔时兮春日，昔日兮春风。衔华兮佩

实，垂绿兮散红。……流莺暗明烛，雁声断裁

续。霜夺茎上紫，风销叶中绿。秋鸿兮疏引，

寒鸟兮聚飞。径荒寒草合，草长荒径微。园庭

渐芜没，霜露日沾衣。

全篇有三言、五言、《九歌》型“兮”字句、无

“兮”字的句腰虚字的六字句，而用得较多的是五

言诗句［17］。

综上所述，从现存文献看，唐前辞赋句式，

有 因“3 兮 3”“4 兮 4”“4 兮 3” 句 式 去 除

“ 兮” 字 而 成 为 三 言、 四 言 与 七 言 诗 句 的。 如

果 我 们 把“3 兮 /2”“2 兮 /2”“3 兮 /3” 与“3/

X2”“2/X2”“3X/3” 称 为 辞 赋 的 韵 律 节 奏， 把

“4/4”“3/3”“2/3”“4/3”“2/2/2”等称作诗歌

韵律节奏，那么，我们看到，“兮”字的强势介入，

可以改变诗体节奏为辞赋句式节奏；也因“兮”字

的失落而使诗体句式凸显。因辞赋句式“兮”字的

存失变化，唐前辞赋句式演变呈现出辞赋与诗歌双

重韵律节奏的特征，也可以说，唐前辞赋句式演变，

其间有着辞赋与诗歌的韵律节奏的双重制约。

三 辞赋核心韵律节奏的创作实践
   及对五言诗体形成的影响

从上文分析我们可以看到，从节奏上讲，《九歌》

型句式具有演变成三言、四言、六言与七言的自然

条件；而五言诗体句式，只有“3 兮 2”模式下去

除“兮”字，并在双音节起句的情况下才能形成。

《九歌》没有“2 兮 3”节奏模式，需要说明的是，

在唐前辞赋句式的运用上，“2 兮 3”也是极少使

用的一种句式，而这种模式去除“兮”字正是五言

诗“2/3”节奏模式。因而，《九歌》型句式缺少

的正是积极建构五言诗句韵律节奏的条件。那么，

由《离骚》的节奏结构对《九歌》的变革所产生的

核心韵律节奏——“2/X+2”，其与五言诗“2/3”

节奏的吻合，自然会促进我们对骚体核心韵律节奏
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与五言诗形成之关系的进一步思考。

在唐前辞赋中，虽然五言诗句没有三言、四言

使用普遍，但屈原之后，从荀子《赋篇》始到南北

朝，五言诗句就不断地出现在辞赋作品中，如：“托

地而游宇，友风而子雨。……功立而身废，事成而

家败。”（荀子《赋篇》）“博我以皇道，弘我以

汉京。……佐命则垂统，辅翼则成化。”（班固《西

都赋》）“弃末而反本，背伪而归真。……嗜欲之

原灭，廉正之心生。”（班固《东都赋》）“创业

于高祖，嗣传于孝惠，德隆于太宗，财洐于孝景，

威盛于圣武，政行于宣元，侈极于成哀，祚缺于孝平。

传十一世，历载三百。德衰而复盈，道微而复彰。”

（杜笃《论都赋》）这些作品五言句腰都使用虚字，

且句式上使用对比与排比，可以看作是对屈原《离

骚》“2/X+2”节奏句式的继承。再如张衡《髑髅赋》：

离朱不能见，子野不能听，尧舜不能赏，

桀纣不能害，剑戟不能伤。与阴阳同其流，与

元气同其朴。以造化为父母……假之以缟巾，

衾之以玄尘。

我们不仅可以看到“2/X+2”节奏模式在辞赋作品

中的具体运用，而且可以看到句腰虚字的六言句演

化为五言的痕迹，如“与阴阳同其流，与元气同其

朴”“以造化为父母”, 去掉前面单音节起句的“与”

及“以”，其实就是五言诗节奏句式。而赋中明确

以五言诗入赋的，是赵壹的《刺世疾邪赋》：

有秦客者，乃为诗曰：河清不可俟，人命

不可延。顺风激靡草，富贵者称贤。文籍虽满

腹，不如一囊钱。伊优北堂上，抗脏倚门边。

鲁生闻此辞，系而作歌曰……哀哉复哀哉，此

是命矣夫。

赵壹这首五言诗除了“不如一囊钱”“伊优北堂上”

两句外，余下全是“2/1（X）+2”节奏句式，句腰

有用虚词的如”不”“者”“虽”“自”“在”“复”，

有实词的如“激”“北”“倚”“闻”“作”“怀”。

其三字尾基本上表现为“X （1）+2”的节奏模式。

而在以“X+2”收尾的《离骚》型句式中总有“2/

X+2”的核心韵律节奏的存在，如董仲舒《士不遇赋》：

生不丁三代之盛隆兮，而丁三季之末俗。

以辨诈而期通兮，贞士耿介而自束。……卞随

务光遁迹於深渊兮，伯夷叔齐登山而采薇。使

彼圣人其繇周遑兮，矧举世而同迷。若伍员与

屈原兮，固亦无所复顾。亦不能同彼数子兮，

将远游而终慕。于吾侪之云远兮，疑荒途而难

践。……虽矫情而获百利兮，复不如正心而归

一善。纷既迫而后动兮，岂云禀性之惟褊。……

苟肝胆之可同兮，奚须发之足辨也。

以上可以看出，除了“使彼圣人其繇周遑”“亦不

能同彼数子”“虽矫情而获百利兮”所在 4 句未明

显含有“2/X+2”节奏外［18］，其余均有“2/X+2”

这种核心韵律节奏。董仲舒此篇“兮”字前后字数

不等，散文化倾向超过了《离骚》，如“鬼神不能

正人事之变戾兮，圣贤亦不能开愚夫之违惑”，前

后各为十和十一字，亦包含“人事之变戾，愚夫之

违惑”这样“2/X+2”核心韵律节奏。

两汉以后，魏晋南北朝辞赋中无“兮”字的句

腰虚字的六言句渐成为一种常态，“2/X+2”核心

韵律节奏在句中也就更加凸显，如陆机《行思赋》：

背洛浦之遥遥，浮黄川之裔裔。遵河曲以

悠远，观通流之所会。启石门而东萦，沿汴渠

其如带。……嗟逝官之永久，年荏苒而历兹。

越河山而托景，眇四载而远期。孰归宁之弗乐，

独抱感而弗怡。

与屈原《离骚》相较，此赋起句的单音节字大都为

动词，如果以起句的动词替代句腰虚字，虽然词序

没有原来明了，但是诗体语言的组合往往不按常规

顺序，也并不影响人们对句意的理解。其它单音节

起句为名词、副词的也存在这个问题，句意直接明

了的如：“年荏苒而历兹。越河山而托景，眇四载

而远期。孰归宁之弗乐，独抱感而弗怡”几句，将

单音节起句的动词放在句腰虚字位置上，就形成“荏

苒年历兹。河山越托景，四载眇远期。归宁孰弗乐，

抱感独弗怡”。以上 5 句除“河山越托景”句意不

太明确外，其它 4 句并不影响理解。此外赋中双音

节起句的 4 句“商秋肃其发节，玄云霈而垂阴。凉

气凄其薄体，零雨郁而下淫”，皆可省去虚字变成

五言句，如“商秋肃发节，玄云霈垂阴。凉气凄薄体，

零雨郁下淫”。这样句腰虚字变成了实字，并与原

句句意无多大差别。辞赋作品中如马融的《长笛赋》

“2/X+2”之句腰虚字（X）也变成了实词的五言诗句，

成为“2/1+2”节奏句式如：
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屈平适乐国，介推还受禄。……王公保其

位，隐处安林薄。宦夫乐其业，士子世其宅。

我们试着在句腰实词后加一个相应的虚词，即成为

双音节起句的句腰虚字的六字句，且并不改变句意：

屈平适于乐国，介推还而受禄。……王公

保于其位，隐处安于林薄。宦夫乐于其业，士

子世以其宅。

正 是 因 为 双 音 节 起 句 的 句 腰 虚 字 的 六 字 句

（2/1+X/2），暗含着“2/X+2”韵律节奏，故其可

变为五言句式，相应地五言句式亦可变为双音节起

句的句腰虚字的六字句。单音节起句的六字句虽然

没有双音节起句的六字句来得那么直接且句意大致

不变，要在，屈原创造的单、双音节起句的六字句

为后世提供了“2/X+2”核心韵律节奏，而这正是

五言诗体的“2/3”节奏模式。

屈原对《九歌》型节奏句式的继承与革新，从

而形成了辞赋的核心韵律节奏。可以说，自屈原骚

体之后，秦汉歌谣及乐府诗中的五言诗、文人五言

诗，多表现为“2/X（1）+2”节奏模式，如《秦始

皇时民歌》：“生男慎勿举，生女哺用脯。不见长

城下，尸骸相支拄。”［19］又如西汉成帝时歌谣：“邪

径败良田，谗口乱善人。桂树华不实，黄爵巢其颠。

故为人所羡，今为人所怜。” 再从现存完整的五

言汉乐府来看，如《相逢行》：

相逢狭路间，道隘不容车。不知何年少，

夹毂问君家。君家诚易知，易知复难忘。黄金

为君门，白玉为君堂。……小妇无所为，挟瑟

上高堂。丈人且安坐，调丝方未央。［20］

诗歌节奏基本上为“2/1+2”模式，其句腰单音节

词如“何”“为”“织”“自”的重复使用，加强

了句式的相同度，与辞赋核心节奏“2/1（X）+2”

相比具有明显的继承衍生痕迹。其它如《陌上桑》

《孔雀东南飞》等莫不如此。而汉代文人拟乐府及

五言诗，较早的如《李延年歌》、班固的《咏史》、

张衡的《同声歌》也表现出相似的特点。如《李延

年歌》：“北方有佳人，绝世而独立。一顾倾人城，

再顾倾人国。宁不知倾城与倾国，佳人难再得。”

此首“宁不知倾城与倾国”句，因版本不同，存在

异文。逯钦立校云：“以上八字，《玉台》作‘倾

城复倾国’。《类聚》作‘宁不知倾城国’，又作

‘宁不知倾国与倾城’。《文选》注或作‘宁知倾

城国’。《御览》作‘宁知倾城倾国’，又作‘岂

不言倾城国’，又作‘不惜倾城与国’。”［21］《类聚》

《文选》《御览》徒在“宁不知”上做变动，如改

作“宁知”“岂不知”“不惜”；或在“倾城与倾

国”上做变化，改为“倾城国”“倾国与倾城”“倾

城倾国”“倾城与国”，但都没有《玉台》作“倾

城复倾国”，截取原句的核心节奏句式，并改“与”

为“复”，相对来说使全诗保持了五言诗的整体风

貌，而又不失原句意味。从中我们也可以看出“2/

X+2”核心节奏句式对五言诗的影响。再如张衡的

《同声歌》：“邂逅承际会，得充君后房。情好新

交接，恐栗若探汤。……众夫所希见，天老教轩皇。

乐莫斯夜乐，没齿焉可忘。”此诗大部分用了“2/1+2”

的节奏模式，中间的虚词已少重复使用。东汉以后，

整个魏晋南北朝时期的五言诗主要还是以“2/X（1）

+2”的节奏形态为主。

当然，从以上所举五言诗歌来看，也偶尔出现

了“2/2+1”五言诗的另一种句式节奏，如秦始皇

时歌谣中“不见 / 长城 / 下”，《相逢行》中如“相

逢 / 狭路 / 间”“作使 / 邯郸 / 倡”“鹤鸣 / 东西 / 厢”。

《同声歌》中如“思为 / 苑蒻 / 席”“愿为 / 罗衾 / 帱”

等，均属于五言诗的另一种节奏形态（“2/2+1”）。

此种节奏形态，在唐前五言诗的发展历程中，表现

出从最初的偶尔为之，到逐渐增多的趋势。如汉乐

府《江南》：“鱼戏 / 莲叶 / 间。鱼戏 / 莲叶 / 东，

鱼戏 / 莲叶 / 西，鱼戏 / 莲叶 / 南，鱼戏 / 莲叶 / 北。”《有

所思》中“有所思，乃在 / 大海 / 南，何用 / 问遗 /

君，双珠 / 玳瑁 / 簪，用玉 / 绍缭 / 之。闻君有他心，

拉杂 / 摧烧 / 之。”曹魏时曹植《五游咏》中“逍

遥 / 八纮 / 外”“披我 / 丹霞 / 衣，袭我 / 素霓 / 裳”“徘

徊 / 文昌 / 殿。登陟 / 太微 / 堂”“带我 / 琼瑶 / 佩 ,

漱我 / 沆瀣 / 浆”。西晋时陆机《苦寒行》：“北

游 / 幽朔 / 城，凉野多险难。俯入 / 穷谷 / 底，仰

陟 / 高山 / 盘。……不睹 / 白日 / 景，但闻 / 寒鸟 /

喧。猛虎 / 凭林 / 啸，玄猿 / 临岸 / 叹。夕宿 / 乔木

/ 下，惨怆恒鲜欢。渴饮 / 坚冰 / 浆，饥待 / 零露 / 餐。

离思固已久，寤寐莫与言。剧哉 / 行役 / 人，慊慊

恒苦寒。”全诗 20 句，“2/2+1”节奏句式共 11 句，

占一半之多。至南朝此种句式渐增多，如庾信《冬
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狩行四韵连句应诏诗》，此诗八句，三字尾“羽檄

驰、良家选、细柳城、长杨苑、逐鹰飞、看箭转、

河曲还、南皮返”均为“2+1”模式，语法结构上

均为偏正词组，前两字修饰或形容后一字。从以上

诗例我们可以看到，五言诗“2/2+1”节奏句式在

唐前的五言诗歌中的运用有一个逐渐增多的过程。

从辞赋句式来看，虽然屈原创造的核心韵律节

奏“2/X+2”并未提供“2+1”三字尾节奏形式，但

是双音节起句的六字句，在屈原之后的辞赋中出现

一种结构的新变，即六字句句腰虚字的位置后移至

句中第五字，使六字句的句式产生“2/2/X+1”句

式新变，如：

立于潢污之涯，倚乎杨柳之间。（宋玉《钓

赋》）樽盈缥玉之酒，爵献金浆之醪。（枚乘

《柳赋》）弭节伍子之山，通厉骨母之场。（枚

乘《七发》）荆吴郑卫之声，《韶》《濩》《武》

《象》之乐，阴淫案衍之音。出乎椒丘之阙，

行乎洲淤之浦；经乎桂林之中，过乎泱漭之野。

（司马相如《上林赋》）经营八荒之外，宛转

毫毛之中。（赵壹《迅风赋》）饮以华泉之水，

食以玄山之粱。（傅玄《雉赋》）国税再熟之

稻，乡贡八蚕之绵。内果五员之谋，外骋孙子

之奇。（左思《吴都赋》）

以上六字“2/2/X+1”节奏句式在南朝前的辞赋中

只是偶尔出现，至南朝运用更加普遍，如鲍照《芜

城赋》“重江复关之隩，四会五达之庄，当昔全

盛之时”“板筑雉堞之殷，井干烽橹之勤”等。

而庾信《哀江南赋并序》中这样的句子中有 32 句

之多 , 如：“饮其琉璃之酒，赏其虎豹之皮”“落

帆黄鹤之浦，藏船鹦鹉之洲”等。这种六字句，

虚字大都为“之”，且“之”前后也大都为偏正

关系［22］。我们将其中的虚词去掉，就很自然地变

成了五言诗“2/2+1”节奏句式，如：“饮其琉璃

酒，赏其虎豹皮”“落帆黄鹤浦，藏船鹦鹉洲”。

同理，上文所引沈约《愍衰草赋》中的五言诗句“憔

悴荒径中……风急崤道难，秋至客衣单。既伤檐

下菊，复悲池上兰。……霜夺茎上紫，风销叶中绿。”

我们也都能变为六字句：“憔悴荒径之中……风

急崤道之难，秋至客衣之单。既伤檐下之菊，复

悲池上之兰。……霜夺茎上之紫，风销叶中之绿。”

以上两种句式的互转，关键在于“2/2/X+1”六字

句式节奏与五言“2/2+1”节奏潜含相互转化的可

能。值得注意的是，此种句式在先秦散文中就有，

如“涧溪沼沚之毛，苹蘩蕰藻之菜，筐筥锜釜之

器，潢汙行潦之水”（《左传·隐公三年》）、“定

乎内外之分，辩乎荣辱之境”（《庄子·逍遥游》）、

“上悖日月之明，下烁山川之精，中堕四时之施”

（《庄子·胠箧》）等，屈原在《离骚》中之所

以没有采用此种句式入诗，主要是因虚字不处于

句腰，形成不了“X+2”收尾的韵律节奏。屈原之

后辞赋作品中多有使用此种句式，可以说是受到

屈原双音节起句的六言节奏句式的影响而产生的

新变。此种节奏句式，在唐前的五言与辞赋中的

使用及发展情况几乎是同步的， 但是综观唐前五

言诗的发展，作为古体诗之一的五言诗体，在唐

前主要还是以“2/X（1）+2”节奏句式为主。

从两汉的诗歌形态上看，有四言诗、楚歌体、

七言诗、五言诗，其中四言源自《诗经》。楚歌体

在两汉 400 多年间，为帝王将相及文人士子们所喜

爱，成为创作的主要载体之一。文人们大都染指于

辞赋，对辞赋的核心韵律节奏早已熟稔于心。辞赋

中出现五言诗句较多的是在东汉中后期，这也与五

言诗的变化进程是一致的。葛晓音认为“讨论五言

体的成立，应当分两步进行。第一是五言节奏的形

成；第二是五言诗体的成立”［23］，从五言节奏形

成角度而言，可能有多种途径，如先秦歌谣、《诗

经》中的五言句式以及先秦散文中都包含着五言节

奏句式，这些或对五言节奏的形成都产生过或多或

少的影响［24］，但是《离骚》“2/X（1）+2”核心

韵律节奏的形成无疑是其中最重要的途径之一。

结 语

“兮”字是屈原骚体的重要表征，具有标识骚

体前后两大节拍的节奏功能，也参与了《九歌》型

句式的节奏建构。因此，从“兮”字的失落看唐前

辞赋句式演变，说明受到“兮”字调节的句式本身

有着可以独立的节奏。如果说无“兮”字的句腰虚

字的六字句与七言句是辞赋韵律节奏趋于定型而产

生的，那么三言、四言则是诗体语言自身的节奏所
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致。由此可见，唐前辞赋句式演变受到辞赋韵律节

奏与诗歌韵律节奏的双重制约，也表现出唐前辞赋

句式具有含纳诗体句式，并将诗体句式转化为辞赋

句式的强大功能。另外由《离骚》对《九歌》型句

式韵律节奏的变革而产生的辞赋核心韵律节奏“2/

X（1）+2”，无疑是五言诗节奏句式产生的重要

途径之一；而屈原之后辞赋作品中的六字句出现的

句腰虚字后置的新变（2/2/X+1），则与五言诗的

另一种节奏句式“2/2+1”，有着相互转化的潜在

关联，丰富了五言三字尾 “2+1”节奏模式的生成

途径，从而也使五言诗体节奏模式趋于完善。
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