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韵律文学的语言学分析
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［摘　要］　廖序东先生曾作过《楚辞》造句先“于”后“乎”“使得上下句的吟诵有比较强的音乐性”的分析，

这无疑是一种有理论根据的推想。从汉 语 韵 律 的 类 型 变 化 来 看，西 汉 以 后 韵 素 对 立 消 失 的 原 因 可 能 和 上 古

汉语的韵律系统变化有关：上古汉语是音量敏感性语言，中古以后，韵素音步变为音节音步，汉语变成了音 量

不敏感性语言。
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一、引子

２０１３年１２月１８日第５３８期的《中国社会科

学报》上，有一篇报道说：“近年来，一种前沿性交

叉研究悄然兴起，文学研究者尝试利用西方语言

学理论工具对汉语诗歌进行‘解密’。”与此同时，
记者还留下了“语言学与文学的‘联姻’能否解答

文学史上的难题？是否将会由此催生新的学科？”

等问题。我曾在一篇文章中谈过：“语言和文学本

来是一对孪生兄弟，但是当代学术的发展把相亲

变成了相仇。”（２０１３）文学的研究几乎不管语言而

只以 历 史、社 会 为 对 象，变 成 了 文 化 或 思 想 的 研

究；而当代语言学也几乎成了一门技术性学科，越
来越远离生活，远离艺术和文学。于是，研究文学

的人不研究“语言的文学”，研究语言的人不研究

“文学的语言”，两个领域之间空出了大片荒地无

人问津；其情形比１９３０年代中期魏建功先生的担

忧还要严重。他说：

　　“中国语言里的音乐特质形成文学上形

态自然的变迁。一部文学史单从文字记载的

表面上去说，抓不着痒处；单讲文字意义的内

容，岂非是‘社会史’、‘思想史’的变相了吗？

那是区区所谓‘形而上’的，世之君子岂可离

去‘形而下’的实质乎哉？虽然，人不 能 须 臾

离了空气，却不肯仔细了解空气；我于讲中国

文学的人讨论形态问题情形，亦有此感。”（魏
建功 １９３４）［１］

显然，文学不是文化，文学史也不是思想史或社会

史。然而，半个多世纪以来，语言和文学的隔离不

是缩小了，而是扩大了。为什么呢？西方 影 响 固

然是原因之一，但没有理论作为“界面研究”的工

具（ｉｎｔｅｒｆａｃｅ　ｒｅｓｅａｒｃｈ），恐怕是这里的根本所在。

萨丕尔曾指出：“仔细研究一种语言的语音系统，
特别是它的动力特点，你就可以知道它曾发展过

什么样的 诗。”（Ｌａｎｇｕａｇｅ　１９２１：２３０）可 见，语 音

系统是诗律解密的工具。而中国文学史上之“秘”
何止一二？兹粗胪数端，以见其伙。

（ａ）为 什 么 四 言 发 展 起 来 后，二 言 就 不 存

在了？

（ｂ）为 什 么 先 有 四 言（《诗 经》）而 后 有 三 言

（《郊祀歌》）？
（ｃ）为什么三言之后才有五言？

（ｄ）为什么五言产生后，三言反倒衰落了？

（ｅ）五言以后为什么没有六言？

（ｆ）六言用得最广的为什么是汉赋和骈文？

DOI:10.16095/j.cnki.cn32-1833/c.2015.02.001



当然，我 国 的 传 统 学 术 对 此 并 非 没 有 答 案。
请看：

　　诗文之所以代变，有不得不变者，一代之

文，沿袭已久，不容人人皆道此语。”故“《三百

篇》之不能不降而《楚辞》；《楚辞》之不能不降

而汉魏，汉魏之不能不降而六朝，六朝之不能

不降而唐者，势也。（《日知录·卷 二 十 二·
诗体代降》）

数极而迁，虽 才 士 弗 能 以 为 美。”（《国 故

论衡·辨诗》）
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。”
（《人间词话》）
然而，“何 以”要 变？“哪 些”要 变？ 什 么 是

“极”？怎样算“蔽”等 问 题，前 人 均 言 之 未 详。为

什么呢？那个时代没有提供理论的工具不能不说

是主要原因；而今非昔比，当代韵律学理论可以帮

助我们从语言的韵律机制来探索文学形式发展的

可能性和必然性。而当我们从当代韵律诗体学的

角度来分析古代文学作品的时候，我们发现，前代

学者在这条路上披荆斩棘，筚路蓝缕，挖掘出很多

宝贵 的 资 料，提 出 过 很 多 有 超 前 的 思 想 和 谛 论。
廖序东 先 生 关 于《楚 辞》中“于／乎”之 别 的 分 析

（《楚辞语法研究》２００６），就是其中一例。

二、于／乎分布

《远游》和《大人赋》在文字上有的非常相似，
因此不少学者认为非屈原所作（陆侃如、闻一多、
郭沫若等）。譬如：

　　悲时俗之迫阨兮，愿轻 举 而 远 游。质 菲

薄而无因兮，焉托乘而上游。（《远游》）
悲世俗之迫 隘 兮，朅 轻 举 而 远 游。乘 绛

幡之素蜺兮，载云气而上升。（《大人赋》）
考证上古文学作品的年代和作者，是 古 文 献

训诂专业的硬功夫。廖先生在这里充分显示出老

一代学者语言、文学、训诂等多方面训练的深厚功

底和卓识。他用于／乎二字给《远游》断脉，定谳屈

原对此的著作权。
首先，于／乎二字在《楚辞》诸篇里面有严格的

分布。在《离骚》里，“于／乎”可以并用，如：

　　朝发轫于苍梧兮，夕余至乎县圃

饮余马于咸池兮，总余辔乎扶桑

夕归次于穷石兮，朝濯发乎洧盘

览相观于四极兮，周流乎天余乃下

我们知 道，“于”和“乎”做 介 词 时 可 以 互 换。
但是，季镇淮指出：“《离骚》语法，凡二句中连用介

词‘于’、‘乎’二 字 时，必 上 句 用‘于’，下 句 用

‘乎’。”“若‘于’‘乎’二字任用一字，亦必‘于’字上

句，‘乎’字下句。”（见《楚辞校补》“朝吾将济于白

水兮”下注）“于”，王 力 拟 音 为［ａ］，“乎”为［ａ］。
据此，上面的分布格式就是（“＃”代表句间停顿；
“△”代表上句韵律虚词的位置）：

　　（ａ）并用　　．．．于．．．＃．．．乎．．．
　　　　　 ．．．ａ．．．＃．．．ａ．．．
（ｂ）独用　　．．．△．．．＃．．．乎．．．
　　　　　 ．．．△．．．＃．．．ａ．．．

廖先生在详细比较了“于”“乎”二者上古分布

后，发 现 这 种 严 格 的 语 法 到 两 汉 之 交 开 始 瓦 解。
请看：

宋玉（前２９８－２２２），其《九 辩》有 下 一 句 为

“于”字句。

　　谅无怨于天下兮，心焉取此怵惕

宁戚讴于车下兮，桓公闻而知之

以为君独服此蕙兮，羌无以异于众芳

东方朔（西汉人），其《七谏》，“于”用于下句者

１１例。如：

　　平生于国兮，长于原野（初放）
世俗更而变化兮，伯夷饿于首阳（沉江）

严忌（约 前１８８－前１０５）），其《哀 时 命》用

“于”１８例，至少七例用于下句。如：

　　下垂钓于溪谷兮，上要 求 于 仙 者。（《哀

时命》）
子胥死而 成 义 兮，屈 原 沉 于 汨 罗。（《哀

时命》）
刘向（前７７年－前６年），其《九 叹》有７２

“于”２“乎”字，可以说“乎”已绝迹。

　　齐名字于天地兮，并光明于列星（逢纷）
余辞上参于天地，旁引之于四时（离世）

毫无疑问，如果说宋玉的于／乎分布已经开始

松动（有一 句“于”出 现 在 下 句），那 么 东 方 朔、严

忌、刘向的语言中，“于／乎”不同的上古语感已经

全部瓦解。
从文献考据的角度来说，语言的不同 反 映 了

时代的差异。因此，“于／乎”从严格的分布到分布

的无序，反映了作品（作者）的不同时代。廖先生

将《远游》的著作权还给屈原，其结论可谓泰山不

移。然而从语言学角度来说，不同的语言反映了

不同的语法，不同的语法反映了语言的演变。这

一点传统研究（季镇淮先生）则未尝论及，不免功
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亏一篑。事实上，“于／乎”从严格的分布到分布的

混乱，正是汉语语法的变化和更替的结果。因此，
从当代语言学角度来看廖先生的结论，我们不得

不惊异于廖先生发现的材料正好说明汉语韵律的

类 型 转 变（从 韵 素 音 步 到 音 节 音 步 的 变 化，参

Ｆｅｎｇ　１９９７）［２］。这一点我将在第四节详细讨论。

三、间拍“于”与填拍“乎”

“乎”所以和“于”不同的另一个显著特征，根

据廖先生的研究，是“乎”可以用作语气助词“表示

语气的延缓”，因此和“于”字有着本质的不同。注

意：作为语气词的“乎”“也须用于下句。”譬如：（取
自《远游》）

　　何所独无芳草兮，又何怀乎故宇？

国无人莫我知兮，又何怀乎故都？

廖先生认为，这里的“乎”不是介词，而是动宾

之间的语气 助 词，其 作 用 是“延 缓 动 词‘怀’的 语

气”。其他例子如：

　　冀枝叶之峻茂兮，愿俟时乎吾将刈。
悔相道之不察兮，延伫乎吾将反。

特别需要指出的是：《离骚》的节律语法和《九
歌》大不一样。前者首句末用“兮”，后者两句句中

用“兮”。譬如：

　　采三秀兮山间，石磊磊 兮 葛 蔓 蔓。（《山

鬼》）
如果是《离骚》体，这两句要根据《离骚》语法

“律化”为：

　　采三秀于山间兮，石磊磊而葛蔓蔓。（本
文作者改造）
注意：“采三秀兮山间”原本作“采三秀兮于山

间”，“兮”下有一“于”字。廖先生曰：“案《九歌》文
例，‘兮’下处所词前，不再用介词。”这一观察非常

重要，因为，根据最近的韵律诗体理论，“兮”在辞

赋里如果与功能性虚词邻接，将造成节律间拍词

的功能冲突。要了解这一点，我们需从廖先生的

《楚辞语法研究》［３］开始谈起。他指出：“兮”出现

的上下文位置可以有停顿，而且有一定的语法关

系。譬如，“抚 长 剑 兮 玉 珥”，“兮”停 在“长 剑”和

“玉珥”之间，而这个停顿的地方就是表示二者语

法关系之处，亦即“之”字：“抚长之兮玉珥”。“兮”
在引进修饰者关系的位置。再如，“乘回风兮载云

旗”里的“兮”在“乘回风”和“载云旗”的语法关系

的地方：这个位置既可以是“而”，也可以是“以”。
总之，《九歌》里“兮”的位置是句法位置。于是他

总结道：“这种语法关系可以用虚词来表示，但没

有用，而用了兮字。”这无疑是对屈原作品的一大

发明。《离骚》和《九歌》的节律结构可以因此而概

括为：
单叹律　ＸＸＸ△ＸＸ啊 ＃ ＸＸＸ△ＸＸ
　　　　采三秀于山间兮，石磊磊而葛蔓蔓

———离骚律

双叹律　ＸＸＸ啊ＸＸ ＃ ＸＸＸ啊ＸＸ
　　　　采三秀啊山间，石磊磊啊葛蔓蔓

———九歌律

《九歌》律：吉日兮辰良，穆将愉兮上皇

《离骚》律：吉日而辰良兮，穆将愉夫上皇

《离骚》律：帝高阳之苗裔兮，朕皇考曰伯庸

《九歌》律：帝高阳兮苗裔，朕皇考兮伯庸

两 者 都 是 顿 叹 律，但 结 构 不 同。为 什 么

［ＸＸＸ△ＸＸ啊 ＃ ＸＸＸ△ＸＸ］容许于／乎，而

［ＸＸＸ啊ＸＸ ＃ ＸＸＸ啊ＸＸ］就 排 斥“于／乎”
呢？因为，如廖先生所言，在《楚辞》里面，虚词和

叹词具有相同的“间位”（在节拍之间）和填位（占

据节拍的位置）的韵律功能；而它们所以被使用的

根本原因，是通过间拍词的节律来表达诗句的“超
时空语法”。因此间拍的拍位不止是韵律且兼有

语法功能。然 而，两 拍 之 间 只 有 一“间”（一 个 间

歇），所以一个间拍位只能容纳一个间拍词。如果

两个“间拍 词”并 连，不 仅 无 法 成“间”，更 无 法 成

拍。这就是为什么“兮”后不能有“于”的原因；也

就是为什么“《九歌》句句用了虚词‘兮’，就不能再

容纳‘于’字或‘乎’字”的谜底所在。事实上，“兮”
后不只不能 有“于”和“乎”，理 论 上，任 何 间 拍 词

（虚词）都不宜出现其后。比较（＊表示不合法）：

　　朝发轫于苍梧兮，夕余至乎县圃

朝发轫兮苍梧，夕余至兮县圃

朝发轫兮＊于苍梧，夕余至兮＊乎县圃

朝发轫其苍梧兮，夕余至之县圃

朝发轫兮＊其苍梧，夕余至兮＊之县圃

采三秀兮山间，石磊磊兮葛蔓蔓。
采三 秀 兮＊于 山 间，石 磊 磊 兮＊且 葛

蔓蔓。
采三秀于山间兮，石磊磊且葛蔓蔓。

上面的例子不仅告诉我们《离骚》体和《九歌》
体在韵律语法和诗体语法上怎么不同，而且还可

以看出超时空韵律成分的排他性［４］。

四、韵律文学的语言学先驱

语言学是从语言的机制和原理上解释为什么
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语言现象是这样而不是那样的理论。语言机制的

运作（无论语音、韵律、词法、句法和语义的结构）
根据语言的不同而不同。文学是语言的艺术，因

此，语言不同，其诗歌的形式和手段也随之而异。
廖先生指出：“《楚辞》句法特点：几乎每一句（诵读

句）都有一个虚字”。这种句法特点在韵律文学上

意义是什么？我们认为，这就是韵律诗体学中的

“顿叹律”———离骚体韵律语法的一大特点［５］。有

趣的是：如果“于”和“乎”都是间拍成分，为什么骚

体韵律里面的“‘于’和‘乎’对句子的上下有选择”
呢？其次，为什么选择的结果是“‘于’字在上句，
‘乎’字在下句”呢？显然，只有语言学能回答这里

的问题。廖 先 生 从 语 言 学 的 角 度 给 出 了 很 好 的

答案。
我们知道，“于”是影母模韵字，“乎”是匣母模

韵字。根据潘悟云的古音构拟，它们分别是“ｑａａ”
和“ｇｌａａ”（据王力则是“ａ”与“ａ”之不同）。显然，
我们从二字的拟音上可以看出廖先生的判断的道

理：“于字的音读适用于上句，乎字的音读适用于

下句，所谓适用就是合乎吟诵的要求。”什么叫“合
乎吟诵的要求”呢？他解释道：

　　“先秦古音，‘于乎’都属鱼部，‘于’为影

母，‘乎’为匣母，韵部同，声母不同，一是清声

母，一是浊声母，先念清声母的‘于’，后 念 浊

声母的‘乎’，使得上下句的吟诵有比较强的

音乐性。”（《楚辞语法研究》１６０页）
廖先生说这“是一种推想”，但无疑是一种有

理论根据的推想。我们知道，诗歌的韵律源于自

然语言，口语中句子的正常读音是后重，当代韵律

音系学称作核心重音（ｎｕｃｌｅａｒ　ｓｔｒｅｓｓ）。因 此，如

果一个句子由两个分句组成，或者一个诗联中由

两个对句（一个旋律单位）组成，那么主重音不会

在上句，而是落在下句核心重音的位置（句尾）上。
上古汉语证明了这一点。请看：

　　敢 问 天 道 乎？ 抑 人 故 也？（《国 语·周

语》）
不知 人 杀 乎？ 抑 厉 鬼 邪？（《国 语·晋

语》）
子岂治其痔邪？何得车之多也？（《庄子

·列御寇》）
然则斗与不 斗 邪？亡 于 辱 之 与 不 辱 也？

（《荀子·政论》）
不知天下之抛鲁邪？抑鲁君有罪于鬼神

故及此也？（《左传·昭公２６年》）［６］

言之耳是邪？是大王所闻也？（《史记·

黥布列传》）
言之而非邪？使何等二十人伏斧质淮南

市以明王 倍 汉 而 与 楚 也？（《史 记·黥 布 列

传》）
公以为吴兴兵是邪？非也？（《史记·淮

南衡山列传》）
知其巧佞而用之邪？将以为贤也。（《汉

书·眭两夏侯京翼李列传》）
今欲使臣胜之邪？将安之也？（《汉书·

龚遂列传》）
孔子妻公冶 长 者，何 据 见 载？据 年 三 十

可妻邪？见其行贤可妻也？（《论衡·问孔》）
又使 之 王 邪？ 将 使 之 王 复 中 悔 之 也？

（《论衡·问孔》）
为什么并 用 的 两 个 疑 问 词 均 取“…乎／邪…

也”的词序，而不是“…也…乎／邪”的词序呢？原

因就在韵律：“乎／邪”属鱼部，“也”为歌部，鱼部和

歌部的韵律对比是鱼部轻、歌部重。我们知道，鱼
韵上古音的构拟一律是［ａ］，歌部的构拟则不然：
有的是［ａｉ］，有 的 是［ａｒ］，有 的 是［ａｌ］，还 有 的 是

［ａｄ］［７］。然而，它们也有不变之律：歌部比鱼部多

一个韵素。韵律学里，一个韵素的韵母轻，两个韵

素的韵母相对为重，所以用歌部字殿后就是要彰

显末句重音。这是自然节律的要求。由 此 而 言，
歌部重于鱼部乃韵律理论之必然。

韵素多的音节比韵素少的音节重，这 一 点 是

人类语言里“韵素敏感性语言”的共性。譬如伊洛

卡诺语Ｉｌｏｋａｎｏ中 的 复 数 形 式 的 重 叠 方 式，就 是

以“双韵素”为韵律模板进行的：
词根　　　　复数形式　　　翻译

ｐｕ．ｓａ　　→ ｐｕｓ－ｐｕ．ｓａ　　‘猫复 数’

ｋａｌ．ｄｉ　→ ｋａｌ－ｋａｌ．ｄｉ　　‘山羊复 数’

ｊｙａ．ｎｉｔｏｒ →ｊｙａｎ－ｊｙａ．ｎｉｔｏｒ　‘门卫复 数’
以词根“ｐｕｓａ”和“ｋａｌｄｉ”为例，如果说复数运

作是把词根中“第一个音节加上第二个音节的声

母”当 做 重 叠 规 则 的 话，那 么 无 法 解 释 为 什 么

“ｋａｌｄｉ”没 有 把“ｋａｌｄ－”切 出 来 作 为 首 音 节，而 只

用词根里 的 第 一 个 音 节“ｋａｌ”为 重 叠 的 基 式。显

然，用音节为单位不能解释这里的重叠规则。韵

律构词法告诉我们：这里运作的规则是：重复词根

里面两个韵素的首音节，亦即：
词根 　 重叠 ＋词根

ｐｕ．ｓａ →ｐｕｓ－　［ｐｕ．ｓａ］

ｋａｌ．ｄｉ →ｋａｌ－ 　［ｋａｌ．ｄｉ］

ｊｙａ．ｎｉｔｏｒ →ｊｙａｎ－　［ｊｙａ．ｎｉｔｏｒ］

４



显然，如果把这里的规则只归纳为“重复第一

个音节”，那么就会生成非法的＊ｐｕ－ｐｕｓａ（合法的

是ｐｕｓ－ｐｕｓａ）。为什么需要第一个音节［ｐｕ］加上

第二个音节的声母／ｓ／呢？显然，这是该语言重叠

法对双韵素音节的要求。可见，在韵素敏感的语

言里，韵素的多少和有无，至关重要；因为在说那

些语言的人的“耳朵”里，韵素是合法或非法的条

件。可以想象，如果上古汉语也对韵素敏感的话，
那么上古汉语也应该是韵素敏感性语言。这方面

的研究刚刚起步，有兴趣的读者可以参看冯胜利

（２０１２／２０１３）有关上古音不同构拟系统所 反 映 的

韵素对立的研究［８］、赵璞嵩（２０１４）有关上 古 代 词

韵素对立的研究［９］、梁月娥（２０１５）有关金 文 词 语

反映的韵素效应的研究［１０］，以及施向东（２０１５）有

关上古阴声韵双韵素构拟的研究［１１］。

明眼人马上看出，声母的清浊和韵母 的 轻 重

不是一回事。韵母区别音节的轻与重，这在韵律

学中已成定论；而声母是否也能区分轻重，在韵律

学上，还是一个新的课题。廖先生这里“先念清声

母的‘于’，后念浊声母的‘乎’，使得上下句的吟诵

有比较强的音乐性”的“先清后浊”说，毫无疑问给

当代韵律学以及韵律文学提出了一个必须认真面

对大问题。换言之，是不是要区分相同韵母的轻

重的话，声母的清浊就成了关键的要素呢？还是

因为浊声 母 伴 随 的 低 调 可 以 给 人 以 重 音 的 感 觉

呢？是不是这种对立的作用只（或者只能）发生在

韵素敏感的语言里呢？如何理解汉朝以后这种以

“清浊别重”的对立就消失了呢？凡此种种，都是

语言和文 学“联 姻”而 后 才 能 真 正“破 解”的 大

问题。
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