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从宋词困境看姜夔在词体词风方面的突破
 
钱志熙

摘 要:从词史的角度来看,姜夔带有复古、复雅色彩的词学思想,是对宋词发展中长期

存在的一些困境的应对与突破。宋词的第一困境是其依据的音乐是唐宋正统文人一直批

评的、受胡乐影响甚深的燕乐,姜氏的音乐复古思想及其在词乐上的复古、复雅行为,即是

对这一困境的应对。依声填词的方法,在宋代受到包括姜夔在内的词论家的质疑,认为不

符合“诗言志”“声依永”的原则,作为姜词最有特色的自制曲、自度曲,正是应对这一词学

思想而产生的。词出歌筵舞席,宋词更重女声,实带有女乐性质,所以词以婉约为宗,其写

男女之情,又多猎艳、狎邪调笑的内容,姜词中也有此类;但姜氏以自身的爱情经历入词,
并多杂江湖身世之思,是对婉约传统的改造,也可以说是真正意义上的爱情词。以诗入

词,也是改变词体软靡作风的一种方法,姜氏继苏轼、周邦彦之后,以诗入词,尤其是以瘦

硬通神的江西诗法入词。具体地说,黄诗的结构艺术以及夺胎换骨的方法,姜词都有自觉

的取用,其融汇《诗》《骚》及唐宋诗之广,超过了前人。
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姜夔在词乐上的探索以及在词体方面的创新,向来被词史家所重视;其经过多方面融

合而造成的独特的词风,也是研究者们热衷于讨论的问题。其中如夏承焘对姜夔词乐的

分析、姜词与晚唐诗和江西诗的关系,詹安泰对姜词主要继承周邦彦及苏辛派渊源关系的

指揭,都是姜词研究方面的重要结论①。事实上,姜夔在词体艺术上的创新,是宋词艺术

发展的某些重要方向与其艺术个性相互作用的结果;同时也包含着他在词体创作方面的

自觉探索成果。后者属于词学思想的层面。姜夔的诗学思想因为《诗说》的存在,备受学

者的关注;其词学思想则因为没有成文的著述,基本上没有被系统触及。本文从姜夔在词

乐、词体及词风方面的各种创造行为出发,探索支配这些创造行为的词学思想。我们发

现,姜夔在词乐与词体创作方法上的一系列探索,实际上是他对宋词发展中长期存在的困

境的尝试突破。并且,这种突破在很多方面,可以看作是以一种复古的方式进行的。唐宋

诗发展中存在的以复古为革新的艺术观念,在宋词尤其是姜夔词中同样存在着。要比较

准确地把握姜词在宋词发展史上的位置,引入这一观察的角度是有必要的。

一、姜氏应对宋词发展中燕乐困境的词乐思想与实践

宋词创作的第一个困境为词的燕乐及其俗乐性质。词为燕乐歌词,虽然目前学术界

对词乐的性质及词体的起源存在着不同的看法,但基本的情形应该是清晰的:词乐始于齐

①夏承焘.姜白石词编年笺校.上海:上海古籍出版社,1998:代序1;詹安泰.宋词风格流派略谈//詹安泰文集.广
州:中山大学出版社,2004:26.
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隋之际的胡乐入华,词体的萌芽也当在梁陈、齐隋之间;在隋炀帝、唐玄宗时期,都有过法曲杂胡夷的音

乐事件,而开元、天宝之际俗乐的兴盛,则是催使词体成熟的重要契机。但是文人倚声填词,至中唐以降

才开始流行。其中最重要的原因,就是唐代文人执着于雅颂与古乐的理想,坚持古乐府的创作,迟迟不

肯接受词乐与词体创作①。至晚唐五代,文人作词传统才逐步确立,不仅自身成就突出,而且部分地解

决了古近体诗创作的某种困境。在此情况下,宋代文人词的发展已为势所必然之事。这与宋初相对自

由的思想环境及偃武罢兵后上层宴娱之风的流行也有关系。夏承焘《癯髯论词绝句》所说的“陈桥驿下

有词源”②,即是指后者而言。但是,尽管词终于被主体上属于儒家传统的文人所接受,却并不能改变其

作为俗乐歌词的根本性质。如果说,五代时期的《花间集序》还只是客观地指出词作为宴娱新声的性质,
宋人在谈论到词体时,对其作为郑卫之音的性质,就有更加严厉的批评。这与宋词实际上的繁荣,形成

了一个难以解决的矛盾现象。
事实上,词乐所归属的隋唐燕乐,在唐人正统观念里向来受到贬抑,尤其对于来自胡夷之乐的部分。

从中唐元、白等人开始,就认为安史之乱的发生,与胡乐乱华有直接的关系。如白居易《新乐府·法曲》:
“法曲法曲合夷歌,夷声邪乱华声和。以乱干和天宝末,明年胡尘犯宫阙。”③宋人普遍继承这种看法,甚
至态度更为严苛,如薛季宣的《读近时乐府》,是一个关于词的音乐起源的重要文献,但其批判的态度是

很明显的:
天宝龟兹贵尚年,哇淫靡靡到今传。寻思溱洧桑中调,几许不如周颂篇。
乐好株离几百年,知昏汉日暗湖天。周东幸有其戎叹,却在伊川被发前。④

又如南宋初鲖阳居士的《复雅歌词序》也将词乐的渊源追溯到北齐至隋唐夷音对中土音乐的影响。其论

词之兴起云:“迄于开元、天宝间,君臣相与淫乐,而明宗尤溺于夷音,天下薰然成俗。于是才士始依乐工

拍弹之声被之以辞句,句之长短,各随曲度,而愈失古之‘声依永’之理也。”⑤甚至肯定词体成就的李清

照的《词论》,也称词乐的兴盛为“郑卫之声日炽,流靡之变日烦”⑥。不仅如此,词实际上还带有“女乐”
的性质。王灼《碧鸡漫志》认为古乐善歌不择男女,而“今人独重女音,不复问能否,而士大夫作歌词,亦
尚婉媚,古意尽矣”⑦。其实,词从晚唐五代开始,就是女音为主,这也是其“以婉约为正宗”的根本原因。
“女乐”和郑声,其实是宋人挥之不去词的原始身份,同样也是宋词的现实状况。

宋代文人知乐、重乐者,一方面继承词的重乐守律传统,另一方面也对词乐做出革新与改变。北宋

徽宗时期周邦彦等人制作大晟乐府,就是来自官方并由熟于词乐的文人主持的一场音乐革新的工作。
《宋史·周邦彦传》记载周氏于徽宗时为徽猷阁待制,提举大晟府。又称:“邦彦好音乐,能自度曲,制乐

府长短句,词韵清蔚,传于世。”⑧张炎《词源》记载:“迄于崇宁,立大晟府,命周美人诸人讨论古音,审定

古调,沦落之后,少得存者。由此八十四调之声稍传。而美成诸人又复增演慢曲、引、近,或移宫换羽,为
三犯、四犯之曲,按月律为之,其曲遂繁。”⑨这可以说是宋人以恢复古音、古调的名义改革燕乐的重要事

件,其实也是宋代文人协乐守律派复雅词风的开端。
姜夔在词乐方面的新探索,正是沿着这一方向发展的,即继承周氏等人“讨论古音、审定古调”的工

作。姜夔在对音乐性质的认识方面,具有明显的复雅、复古倾向。这一点首先表现为姜夔在其歌曲创作

中,不仅多搜旧乐制新腔,并且自制曲、自度曲,力求上溯古曲、古乐府。姜夔词集的原始版本为《白石道

人歌曲》,共六卷。其具体编次为:卷一,皇朝铙歌鼓吹曲十四首,琴曲一首;卷二,越九歌十首;卷三,令;
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张炎.词源:卷下//唐圭璋.词话丛编:第1册.北京:中华书局,1986:255.
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卷四,慢;卷五,自度曲;卷六,自制曲。这个集子,包括了古曲、古乐府与词三大类体裁,与传统词集的编

次体例很不一样。据相关文献,这应该是姜夔自己编集的词集。夏承焘《姜白石词编年笺校·系年》:
“嘉泰二年壬戌(四十八岁)”“十月”“至日,编歌曲六卷成,松江钱希武刻于东岩之读书堂。”①这种编集

方式,比较鲜明地反映了姜夔在音乐与诗歌创作方面的复古思想。这个思想即尊古曲与古乐府,并且将

词直接纳入到乐府的系统中,既“大其体”,同时也包含在词体上继承古曲、古乐府传统的意图。它的编

排不是按照创作时间的先后,而是这些乐章的体制产生的先后。卷一、卷二是古乐府和古歌。第一种

《圣宋铙歌鼓吹曲十四章》,是补宋铙歌的。汉乐府短箫铙歌十八首是汉代的鼓吹曲,属凯乐。其原始歌

词来自各种民间歌曲,内容很生动,反映面很广,并非政治挂帅。后来魏、吴、西晋及梁代的鼓吹署,都依

原歌的曲度长短拟作历代的铙歌,但内容上则变为“皇朝史诗”的性质。刘宋则有何承天自制《宋铙歌鼓

吹十五章》,开了私人制作皇朝史诗的先例。唐代柳宗元继之,私人作《唐鼓吹铙歌十二首》。姜夔的《铙
歌十四章》,是他补宋铙歌之作。他作为布衣之士,却模仿何承天、柳宗元等人,做“皇朝史诗”。这件事,
很能反映姜夔的音乐观念中的复古思想。姜夔在给尚书省的上书中比较完整地交代了历代铙歌的演

变,以及宋缺铙歌的情况。其中说到宋代虽有“《导引曲》《十二诗》《六州歌头》”,但兼用羽调,音节悲促,
并且在各种不同的礼仪场合使用,“五礼殊情”而“乐不异曲”,可谓“义理未究”。因此他上了这一组《圣
宋铙歌鼓吹曲》,是希望“有司协其清浊,备其箫管,俾声畅辞达,感藏人心,永念宋德,无有纪极”②。虽

然朝廷乐府并没采用,但姜夔这种音乐上的复古行为,在当时还是造成了一定的影响。第二种《琴曲》、
第三种《越九歌》,是姜夔自我作古创制的古乐,并用古老的雅颂、骚体来创作歌辞。《琴曲》原为雅乐之

一种,俗称《雅琴》。宋人作词协乐,常用琴而不用琵琶,并称词为《琴趣》,实为文人词复雅的一种表现。
姜夔的《琴曲》是用传统的琴歌之体,亦即骚雅之体。至于其所依琴谱,则是自制研究的一种古调。据姜

氏的交代,属于久已失传的侧商之调,属于雅正乐律。其自叙云:
琴七弦,散声具宫商角徵羽者为正弄,慢角、清商、宫调、慢宫、黄钟调是也;加变宫、变徵为

散声曰侧弄,侧琴、侧蜀、侧商是也。侧商之调久亡。唐人诗云:“侧商调里唱伊州。”予以此语

寻之:伊州大食调黄钟律法之商,乃以慢角转弦,取变宫、变徵散声,此调甚流美也。盖慢角乃

黄钟之正法,侧商乃黄钟之侧,它言侧者同此;然非三代之声,乃汉燕乐尔。予既得此调,因制

品弦法,并《古怨》。③

这个侧商调,姜夔认为已经失传。他根据唐人诗“侧商调里唱伊州”来寻索,认为它不是三代之声,而是

汉燕乐之声。这个汉燕乐,当然比依琵琶定声律的曲子词的五声二十八调的隋唐燕乐要古老。关键在

于它是“黄钟之侧”,这与姜夔崇尚周乐的思想有关系。我们从姜夔的《大乐议》中可以看到,他是首推雅

颂,其次肯定汉魏燕乐,对于隋唐燕乐调,则多有非议,认为其多为胡语、胡曲。姜夔创制的第三种古曲

《越九歌》,大体上追《楚辞》中的《九歌》之体。姜夔说这组曲子是为了越地民间的祭祀所做乐章,祭祀对

象为越地古神:“越人好祀,其神多古圣贤,予依九歌为之辞,且系其声,使歌以祠之。”④也就是说,这九

篇《越九歌》,在词章的体制方面,用了《楚辞·九歌》的体制。其中多作楚辞体。其中《曹娥·蜀侧调

·夷则羽》等作,具有比较生动形象的描写。
对于这种编集的体例所反映的意图,夏承焘做过一种解释:“《铙歌鼓吹曲》与《越九歌》皆非词体,白

石以为词集压卷,其意殆欲推尊词体以上承古乐府;宋人编集,未有此例,兹列为外编。”⑤这个看法很正

确。事实上,不仅是简单的推尊词体,而且还要打破作为今曲子的词与古曲、古乐府之间的壁垒,在观念

上突破了词乐与词体的狭隘门户。宋人在观念上普遍推崇古歌、古乐府,对词乐词体则有所贬斥。这一
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夏承焘.姜白石词编年笺校.上海:上海古籍出版社,1998:315.
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点,在王灼《碧鸡漫志》中表现得很突出。《碧鸡漫志》是词乐的专著,但在对词的态度上,却基本上是站

在儒家文人严别雅郑的立场上的。王灼首叙《歌曲所起》,援引《尚书·尧典》“诗言志,歌永言,声依永,
律和声”来判别词与古歌、古乐府的异同,强调古歌、古乐府之正统,对词乐与填词之法,有一定的批评。
这也反映了宋代文人对词乐的传统看法。姜夔在词乐方面的复古观念,与王灼是一脉相承的。

姜夔曾经在宁宗庆元三年进大乐议及琴瑟考古图①,论当时乐器、乐曲、歌诗之失。《宋书》卷三百

十一《乐六》记载:“当时中兴六七十载之间,士多叹乐典之久坠,类欲蒐讲古制,以补遗轶。于是,姜夔乃

进《大乐议》于朝。”这其中与词乐关系较大的,是姜夔提倡古乐只用十二宫的观点,对梁、隋以来的法曲、
胡乐及其相杂的问题做了一定的勘别:

周六乐奏六律、歌六吕,惟十二宫也。“王大食,三侑。”注云:“朔日、月半。”随月用律,亦十

二宫也。十二管各备五声,合六十声;五声成一调,故十二调。古人于十二宫又特重黄钟一宫

而已。齐景公作《徵招》、《角招》之乐,师涓、师旷有清商、清角、清徵之操。汉、魏以来,燕乐或

用之,雅乐未闻有以商、角、徵、羽为调者,惟迎气有五引而已,《隋书》云“梁、陈雅乐,并用宫声”
是也。若郑译之八十四调,出于苏祗婆之琵琶。大食、小食、般涉者,胡语;《伊州》、《石州》、《甘
州》、《婆罗门》者,胡曲;《绿腰》、《诞黄龙》、《新水调》者,华声而用胡乐之节奏。惟《瀛府》、《献
仙音》谓之法曲,即唐之法部也。凡有催衮者,皆胡曲耳,法曲无是也。且其名八十四调者,其
实则有黄钟、太簇、夹钟、仲吕、林钟、夷则、无射七律之宫、商、羽而已,于其中又阙太簇之商、羽
焉。国朝大乐诸曲,多袭唐旧。窃谓以十二宫为雅乐,周制可举;以八十四调为宴乐,胡部不可

杂。郊庙用乐,咸当以宫为曲,其间皇帝升降、盥洗之类,用黄钟者,群臣以太簇易之,此周人王

用《王夏》、公用《骜夏》之义也。
姜氏的观点是认为:周代古乐只用十二宫,至于商、角、徵、羽为调,始于齐景公、师旷、师涓等人,汉魏以

来,只用于燕乐。雅乐未闻有以商、角、徵、羽为调,只有源于梁代三朝设乐之一的“迎气五引”,属于宫、
商、角、徵、羽五调歌诗。这其中虽有雅俗的区分,但都还是属于唐宋人所推崇的华夏正声,其中流传于

唐宋,又常常称为法曲。至于郑译据苏祗婆七声所作的八十四调,即传统所说的隋唐燕乐调,则是来自

胡乐的一个系统,其乐曲有直接来自胡乐的,也有华声而用胡乐节奏的,其音乐上的一些技术,如“催衮”
也是原来法曲所没有的。这样看来,姜夔对于音乐有三大分判,即只用十二宫的周雅乐,采用商、角、徵、
羽的汉魏燕乐,出于胡乐的隋唐燕乐。虽然他的《大乐议》只是以朝廷雅乐为讨论的对象,主要是讲雅乐

如何复古的问题,但与出于隋唐燕乐的词乐并不是没有关系,它其实也是姜氏长期以来在词乐方面进行

革新实践的一种总结。一个关键的问题就是姜夔对于出于胡乐的隋唐燕乐调是有所不满的。联系上面

所论宋人对词乐杂有胡夷里巷之曲的非议,姜氏的这种音乐观念是很容易理解的,他的音乐思想中具有

很明显的辨别夷夏的观念在内。
姜夔以古曲、古乐府为词集压卷,与他摘唐宋大曲制慢曲和创作自制曲、自度曲一样,反映了他突破

燕乐系统及倚曲、倚调填词的局限,将词乐与古乐传统联系起来,可以说是宋词复雅、复古在音乐上一种

试验。赵与訔跋《白石道人歌曲》曰:“歌曲特文人余事耳! 或者少谐音律,白石留心学古,有志雅乐,如
《会要》所载,奉常所嫌,未能尽见也。声文之美,概具此编。”②夏承焘曾对姜氏十七首自注工尺谱的“选
调制腔”方法做了如下分类:

一种是截取唐代法曲、大曲的一部分而成的,像他的霓裳中序第一,就是截取法曲商调霓

裳的中序第一段;
一种是取各调之律合成一首宫商相犯的曲子,叫做“犯调”,像凄凉犯;
一种是从当时乐工演奏的曲子里译出来,像醉吟商小品,是他从金陵琵琶工“求得品弦法
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译成”的;
一种是改变旧谱的声韵来制新腔,像平韵满江红,是因为旧调押仄韵不协律,故改作平调。

徵招是因为北宋大晟府的旧曲音节驳杂,故用正宫齐天乐足成新曲;
一种是用琴曲作词调,像侧商的古怨;
一种是他人作谱他来填词的,像玉梅令本范成大家所制。
以上六种方法,都是先谱后有词的;其另一种则是白石自己创制新谱,是先成文辞而后制

谱的,就是他词集里的“自度曲”、“自制曲”。他在自制曲长亭怨慢的小序里说:
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。
他的“自制曲”、“自度曲”二卷,共有扬州慢、长亭怨慢、淡黄柳、石湖仙等十二首,都是他自

制的新腔。”①

姜氏的这些选腔制调的方法,比较集中地体现了其复古、复雅的音乐思想,对词的俗乐性质有一定的革

新。如其《琴曲》古怨,寻找汉魏燕乐旧曲,而《霓裳中序第一》则得之于乐工故书:
丙午岁,留长沙,登祝融,因得其祠神之曲,曰《黄帝盐》、《苏合香》。又于乐工故书中得商

调霓裳十八阕,皆虚谱无辞。按沈氏乐律《霓裳道调》,此乃商调;乐天诗云“散序列六阕”,此特

两阕。未知孰是? 然音节娴雅,不类今曲。予不暇尽作,作中序一阕传世耳! 予方羁游,感此

古音,不自知其辞之怨抑耳!②

《霓裳》是唐代的法曲,元稹、白居易曾写诗赞赏。姜氏对法曲情有独钟,曾作《法曲献仙音》一调。按隋

唐音乐的分类,严格意义上的法曲,是指未杂入胡乐音律的中土清乐。这一点从前述白石《大乐议》所论

也可以清楚看出。又其《徵招》一曲,用政和年间大晟府所制角招、徵招之曲而加以改造,并依《晋史》名
“黄钟下徵调”,“然无清声,只可施之琴瑟,难入《燕乐》;故燕乐无徵调,不必补可也。”③这都说明姜氏力

求寻找古乐、法曲,以改变词为燕乐的性质。
可以认为,姜氏在词乐方面的一系列的改革,是其复兴古乐的一种努力;即使他的新词乐不一定就

符合古乐的标准。

二、宋人对词体倚声方式的质疑与姜氏在词体创作方法上的突破

姜夔词的另一个突破点,是对长期遭致非议的倚声填词的创作方法的一定程度的突破。词在宋代

是入乐歌唱的,更准确地说,标准的词应该是依声填词的乐章。这个声就是已有的乐曲,宋人有时也叫

它为“腔子”。中国古代歌曲的入乐方式有两大类:一种是先有了诗(或民间歌谣),然后将其配入音乐。
宋代人王安石、王灼等认为《尚书·尧典》里所说的“诗言志,歌永言,声依永,律和声”就是这样一种类

型,是先有诗,然后将其用于歌唱。歌唱之中,当然就要讲究声律了,这就是传统的“协律”。宋词则与之

相反,赵令畤《侯鲭录》卷七载王安石论词之语云:“古之歌者,皆先有词,后有声。故曰:‘诗言志,歌永

言,声依永,律和声。’如今先撰腔子,后填词,却是永依声也。”④所以,他们认为这种方法,在古代并非主

流,到了唐宋人填词才成为主流。王灼的论点在这方面最具代表性:
《舜典》曰:“诗言志,歌永言,声依永,律和声。”《诗序》曰:“在心为志,发言为诗。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;永歌之不足,不知手之舞之,足之蹈

之。”《乐记》曰:“诗言其志,歌咏其声,舞动其容:三者本于心,然后乐器从之。”故有心则有诗,
有诗则有歌,有歌则有声律,有声律则有乐歌。永言即诗也,非于诗外求歌也。今先定音节,乃
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制词从之,倒置甚矣!①

又曰:
古人初不定声律,因所感,发为歌,而声律从之,唐虞禅代以来是也。余波至西汉末始绝。

西汉时,今所谓古乐府者渐兴,晋魏为盛。隋氏取汉以来乐器、歌章、古调并入清乐,余波至李

唐始绝。唐中叶虽有古乐府,而播在声律则尠矣;士大夫作者,不过以诗一体自名耳。盖隋以

来,今之所谓曲子者渐兴,至唐稍盛,今则繁声淫奏,殆不可数。古歌变为古乐府,古乐府变为

今曲子,其本一也。后世风俗益不及古,故相悬耳! 而世之士大夫,亦多不知歌词之变。②

他们本着诗歌是表达情志的观念(即诗言志),认为诗歌是人们情志饱满,必欲有所抒发的时候写的。所

以古代人写诗,都是真情实感,也就是“情动于中而形于言”,这是诗歌的正道。至于歌唱与音乐,则是为

了更好地表达这种情志而使用的。而现在先有曲,而后填词,这就是本末倒置了,是用“诗”来就这个

“声”。这也就使得“声”成为主要的功能,失却了古歌、古乐府的原则。上述就是王灼《碧鸡漫志》里的观

点,在宋人中有一定的代表性。如上文所引鲖阳居士的《复雅歌词序》中也说:“于是才士始依乐工拍旦

之声被之以辞句,句之长短,各随曲度,而愈失古之‘声依永’之理也。”姜夔《大乐议》贯穿的也是先圣先

王的礼乐教化思想,他曾批评当时雅乐度曲之失说:“乐曲知以七律为一调,而未知度曲之义;知以一律

配一字,而未知永言之旨。”③也是以《尧典》“诗言志,歌永言”的古义来衡评今乐之失,与上述诸家的观

点一脉相承。
永明年间沈约、谢朓、王融等人创制声律,主张按声律规定作诗,引起了人们的质疑,认为是将形式

置于内容之上,用形式来约束人们的自由抒情行为。依曲填词的作法,同样也引起人们的质疑。而且依

曲填词,包括后来的依词谱填词,不仅要密附曲调的声律,而且要严格地讲究字声的平仄甚至四声,其实

是更加讲究形式与技巧的一种创作。当然,正如近体格律没有因为人们的质疑、批评而被放弃,曲子词

以后的格律词,也没有因为人们的质疑与反对而放弃。并且词还有内容上的问题,主要由五代《花间集》
《尊前集》等伶工之词中发展出来的词,其在晚唐五代时就已造成以绮艳、婉约为正宗的发展态势。这与

文人“斥郑声”的传统观念之间也有天然的矛盾。但饶是这样,词还是发展出来了,并且成为宋代诗歌中

最流行的抒情体。
宋代论词家对于词的依曲(谱)填写的不满,或者说不能自信,可能是词家们一直存在的一种心病。

姜夔以自度曲、自制曲为主的新的词乐体系的建立,正是对上述困境的应对,一定程度突破了依调填写

的刻板作风,使歌词与乐曲,内容与形式的关系趋于紧密。姜词抒情艺术成就的取得,与此不无关系。
夏承焘曾就白石自度曲作这样的论述:

他的“自度曲”、“自制曲”二卷,共有《扬州慢》、《长亭怨慢》、《淡黄柳》、《石湖仙》等十二首,
都是他自制的新腔。他说“初率意为长短句”、“前后阕多不同”,可见他这些词是以内容情感为

主,和其他词人依调死填,因乐造文,因文造情者不同。所以我们读他的词,大都舒卷自如,如
所欲言。没有受音牵制的痕迹。像前文引过的长亭怨慢上片:“阅人多矣,谁得似长亭树;树若

有情时,不会得青青如此!”同词过遍:“日暮,望高城不见,只见乱山无数。”“韦郎去也,怎忘得

玉环分付:‘第一是早早归来,怕红萼无人为主!’”在短短的几行里,就用了许多虚字和领头短

句,像“矣”、“若”、“也”,和“只见”、“谁得似”、“不会得”、“怎忘得”、“第一是”等,这也是和按谱

填词者不同之处,所以能做到宛转相生的地步。④

这样的分析,能够引导我们了解姜词的艺术特点,尤其是他对倚声死填方法的突破。一方面是守律严

格,一方是突破死填法。这两点看起来矛盾,其实是统一的。死填法源于对乐曲本身的陌生,因不谙熟
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乐律,而用硬填的方法。姜氏则在深知词乐的情况下,发挥了他的能动性。所以,他对死填法的突破,不
仅是其自度曲、自制曲的创作情况,在用现成的曲调时,也能发挥其妙。在他的词里,音乐性与抒情性达

到一定的统一,在抒情艺术上达到新的高度。有学者甚至认为姜词是中国抒情传统的转变①。这些成

就的取得,与其在词乐本体与创作方法上的新探索分不开。

三、姜词表现男女之情的两种类型及其对婉约词风的改造

姜夔词的第三个重要突破,是在重乐守律的前提下,对婉约传统的突破。婉约传统的形成,与词的

女乐性质及重乐守律的传统有直接的关系。词的豪放婉约之分,包含着多个层面的内容。从音乐的性

质来看,豪放派与音乐疏离,不太守律;而婉约派则多是重乐守律,早期更是带有女乐的性质。当时人评

论苏柳词的风格不同,柳词适于十六七岁女郎执红牙小板而唱,苏词则适于关西大汉绰铁板铜琶而唱。
正是说明婉约词具有女乐的性质,也就是晚唐花间词原有的一种性质。

守律入乐的词家,从柳永到周邦彦、吴文英、姜夔等人,自成系列,有一个雅化的过程。这个雅化的

过程,其实就是从作为市井大众俗乐新声词到士大夫自娱其乐的新声俗曲的发展。虽然同是入乐的,但
由于欣赏主体的变化、欣赏环境的变化,其音乐的性质也发生变化。从伶工之词变化为一种士大夫可娱

的高级的抒情歌曲,内容变化为士大夫自己抒情,讲究文辞的性质当然是更加突出了。从重乐守律来

看,姜词的基本性质,是属于婉约一派的。但是历来很少从婉约词的角度阐述姜词,那是因为姜词在词

体艺术上,不仅上探诗骚乐府,而且继承周邦彦以诗入词的作法,以晚唐诗、江西诗法入词(夏承焘说,见
后),对传统的婉约词风有很大的变化。

光从内容来讲,如果说婉约词以表现男女之情为重要的内容,那么白石词是脱不了婉约的主流的。
但白石词多写儿女之隐情,风格上却追求清空奇劲,写情追求能入能出。其《摸鱼儿》词序有“戏吟此曲,
盖欲一洗钿盒金钗之尘”之语②,能看出他对从前钿盒金钗、脂香粉艳风格要有所扫弃。造成这种突破

的更主要的原因,是姜词继承的士大夫词与伶工词不同的自我抒情传统。晚唐五代词是歌筵舞席的产

物,完全是一种流行歌曲,即伶工之词。李后主以宫廷音乐的实力作词,并以个人生活入词,转向了个人

抒情。北宋的士大夫词,如二晏词、欧词、张先词,可以说是士大夫欣赏新声俗乐的成果。士大夫阶层拥

有一种音乐资源,如晏殊的词里说“一曲新词酒一杯”,说的就是士大征歌选舞的生活情形。《小山词》里
说:“始时沈十二廉叔、陈十君龙家有莲鸿、蘋云品清讴娱客,每得一解,即以草授诸儿,吾三人持酒听

之。”③正反映了士大夫重乐守律一派的词与女乐的关系。又如王灼《碧鸡漫志》序也记载他在成都碧鸡

坊友人家听乐歌的事情。这种其实都是士大夫欣赏新声俗乐的常态。由于作者与欣赏者都是士大夫,
所以,它在内容上与真正的市井俗乐不同。此时的词在内容上虽然继续花间传统,但部分地转向表现士

大夫的个人生活与感情。迎合词的婉约传统,他们在词里表现个人生活,与在诗里所表现的不太一样,
是偏向于更加隐秘化的。士大夫词表现爱情的传统,就是这样建立起来的。姜词的最大成就,就在促使

了士大夫爱情词的成熟。
词写男女之情,又应分为两流:一种是深情的写法,接近我们所说的爱情词。一种是游戏的写法,用

一种调笑的态度来表现男女之事。前者往往是第一人称,后者往往用第三人称,当然这不是绝对的。以

《花间集》而论,温庭筠主要属于第一种,韦庄则有一些是属于第二种的。以温庭筠的《梦江南》与韦庄

《思帝乡》两首为例:
梳洗罢,独倚望江楼。过尽千帆皆不是,斜晖脉脉水悠悠。肠断白蘋洲。(《梦江南》)
春日游。杏花吹满头。陌上谁家年少,足风流。妾拟将身嫁与,一生休。纵被无情弃,不
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林顺夫.中国抒情传统的转变———姜夔与南宋词.张宏生译.上海:上海古籍出版社,2005.
夏承焘.姜白石词编年笺校.上海:上海古籍出版社,1998:40.
张草纫.二晏词笺注.上海:上海古籍出版社,2008:602.
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能羞。(《思帝乡》)
两者抒情风格很不一样,前一首更近诗的抒情传统,后一首则是典型的宴乐之词的风格。其后词所写男

女之情,大体也可以分为深情绵邈与放浪调笑两流。姜夔有些词是写他人情事,带调笑性质,属于这放

浪调笑一流。如《少年游·戏平甫》:
双螺未合,双蛾先敛,家在碧云西。别母情怀,随郎滋味,桃叶渡江时。扁舟载了,匆匆归

去,今夜泊前溪。杨柳津头,梨花墙外,心事两人知。①

夏承焘笺:“此戏张鉴纳妾,鉴有别墅在武康。”②现在我们看,他是带有玩赏、游戏的趣味的,它表面是从

这个女孩子的立场出发,写她将为人妾的心情,实际上都是通过旁观者的窥探完成一个艳逸的形象。通

过这种描写来跟张平甫打趣。还有一些词,写女子情形,或写男女之情,但作者明显是一个旁观者,其实

也是接近游戏性质的。如《鹧鸪天》(己酉之秋苕溪记所见)
京洛风流绝代人。因何风絮落溪津。笼鞋浅出鸦头袜,知是凌波缥缈身。红乍笑,绿长

颦。与谁同度可怜春。鸳鸯独宿何曾惯,化作西楼一缕云。③

这似乎是在京洛这样的大都市里享有盛名的名妓,却不知因何流离到吴兴苕溪一带。目前来看,好像还

是独自一人,但作者料想这样的绝世佳人,不太可能长期独宿,将会投奔某位贵富之人。也许这位贵富

之人,就是白石熟悉的。也许在写词的当刻,已有某种形迹发生。这样一首词,当然是第三人称写的。
一开头好像充满同情,其实读完整首词,我们发现,这还是一种文人猎艳之笔。《莺声绕红楼》中写到张

平甫家的家妓,也属猎艳之笔:
甲辰春,平甫与予自越来吴,携家妓观梅于孤山之西村,命国工吹笛,妓皆以柳黄为衣。
十亩梅花作雪飞。冷香下、携手多时。两年不到断桥西。长笛为予吹。人妒垂杨绿,春风

为、染作仙衣。垂杨却又妒腰肢。近平声前舞丝丝。④

上述的游戏、猎艳的写法,当然是属于传统婉约词的一种。这一类词在风格上并没有太多的创新,但也

反映了白石词沿承婉约传统的一面。
白石的婉约词的主体风格,属于深情绵邈一派,并且融入骚雅的趣味。其风格多以悲哀危苦为主

调。婉约词发端于歌宴舞席,为伶工之词,多为侑酒助欢之词,所以花间、北宋的令词,多以欢愉之词为

主。南唐词趋于深情,尤其是后主写家国遭遇的词,开启士大夫主体抒情的传统。柳永、黄庭坚多艳俗

之体,黄词更多调笑之体。但柳词在写婉约之情的同时,多渗入身世之感,深化了婉约词的抒情艺术。
但总的来说,婉约词是以欢乐之词为主体的。姜词多怨抑哀伤之情,其情感类型则趋于悲哀危苦。这一

点他自己有不少揭示:
《扬州慢序》:予怀怆然,感慨今昔,千岩老人以为有《黍离》之悲。⑤

《一萼红》:湘云低昂,湘波容与,兴尽悲来,醉吟成调。⑥

《霓裳中序第一》:予方羁游,感此古音,不自知其辞之怨抑也。⑦

《翠楼吟》:兴怀昔游,且伤今之离索也。⑧

体味姜夔的这种表述以及他的整体风格,让我们想起庾信《哀江南赋序》所说的两句话:“不无危苦之词,
唯以悲哀为主。”⑨《小重山令》赋红梅和《齐天乐》咏蟋蟀可以说是白石怨抑风格的代表:

人绕湘皋月坠时。斜横花树小,浸愁漪。一春幽事有谁知。东风冷、香远茜裙归。鸥去昔
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钱志熙:从宋词困境看姜夔在词体词风方面的突破

游非。遥怜花可可,梦依依。九疑云杳断魂啼。相思血,都沁绿筠枝(《小重山令 赋潭州红

梅》)。①

庾郎先自吟愁赋。凄凄更闻私语。露湿铜铺,苔侵石井,都是曾听伊处。哀音似诉。正思

妇无眠,起寻机杼。曲曲屏山,夜凉独自甚情绪。西窗又吹暗雨。为谁频断续,相和砧杵。候

馆迎秋,离宫吊月,别有伤心无数。豳诗漫与。笑篱落呼灯,世间儿女。写入琴丝,一声声更苦

(《齐天乐》)。②

这两首词,都运用了传统的比兴寄托的写法。第一首只有“人绕湘皋”一句是作者自叙,下面迅速折入红

梅的描写,并且深入物象,虚构以红梅为主人公的“一春幽事有谁知”的情感世界。下片“鸥去昔游非”又
转回词家个人的视角,并且引出对九嶷云断往事的回忆,用湘妃啼斑竹来陪衬。作者在篇幅不长的一个

小令中,组织了曲折深层的抒情结构。第二首写蟋蟀,凭借慢词篇幅较长的条件,更多地运用了赋的写

法。开头以“庾郎先自吟愁赋”衬起,接下“凄凄”句直接点出蟋蟀声,“露湿”三句是空间的展开。至“思
妇”三句,则是引入传统思妇情节。下片仍接思妇听蟋蟀情事。并且再写旅馆、离宫闻蟋蟀之伤心,寄入

对北宋灭亡,君臣被掳北上的大情节,并以儿女呼灯寻蟋蟀的天真烂漫之事相衬。最后说到琴曲《蟋蟀

吟》具有点题的性质。作者自注:“宣政间有士大夫制蟋蟀吟。”它所表达的,正是亡国之音哀以思的观

点。这两首词,一寄儿女深情,一寄家国之感,在白石词的情感表现上,是有代表性的。
白石表现婉约内容的词中,最重要的是一些表现个人私生活的作品。从白石的许多词中,都能感受

到他似乎有一场、或者几场真正的爱情生活。在白石研究中,夏承焘第一次提出这个问题。据他考证,
姜白石生平中,有一场持续数十年的合肥情事。他的具体考证,见于《姜白石词编年笺校》所附《行实考》
中的《合肥词事》一篇③。他的大体结论是认为,姜夔淳熙间客合肥,结识勾栏中两姐妹,与其中一人发

生恋爱事情。后来又多次相见,但始终未能在一起,成为平生魂牵梦萦的一段情事。其中最主要的就是

下面这首:
《鹧鸪天》(元夕有所梦)
肥水东流无尽期。当初不合种相思。梦中未比丹青见,暗里忽惊山鸟啼。春未绿,鬓先

丝。人间别久不成悲。谁教岁岁红莲夜,两处沉吟各自知。④

其他正面地表现爱情的,还有《浣溪沙·钗燕笼云晚不忺》《解连环·玉鞭重倚》等。如果这个合肥情事

说属实,有助于解释白石词中的这样一个现象:他的不少慢词,经常在叙述游赏、感时、俯仰身世的显性

主题下,突然转入一种隐约的情感表达。比如:
《一萼红》
古城阴。有官梅几许,红萼未宜簪。池面冰胶,墙腰雪老,云意还又沉沉。翠藤共、闲穿径

竹,渐笑语、惊起卧沙禽。野老林泉,故王台榭,呼唤登临。南去北来何事,荡湘云楚水,目极伤

心。朱户黏鸡,金盘簇燕,空叹时序侵寻。记曾共、西楼雅集,想垂杨、还袅万丝金。待得归鞍

到时,只怕春深。⑤

此词全篇都是写游赏,但至下片“朱户黏鸡”以下,转入怀人之感的抒发,并且其对象明显地属于女性。
又如《庆宫春》词写岁暮垂虹之游,下片也多怀人之感。甚至《扬州慢》虽以感怀离乱为主题,但下片转入

写杜牧的扬州情事,似乎也寄托了白石自己的情感遭遇。还有一些表面看起来只是咏物主题的词,经常

带出一些男女情事的痕迹。如白石词中很有名的《暗香》《疏影》两首,是咏梅花的自度曲。其中有“昭君

不惯胡沙远,但暗忆江南江北”以及“犹记深宫旧事,那人正睡里,飞近蛾绿”这些词句,因此有学者认为

暗寓北宋灭亡时被掳入北土的徽宗、钦宗二帝的后妃,甚至可能是徽、钦两帝本人。但这些词句,都有可
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能只是用典,而夏承焘则认为是寄寓合肥情事。从上文分析,我们得出这样一个结论:从上面的情况来

看,白石词中弥漫着一种婉约、委曲的情感。
虽然晚唐五代词盛于女乐,写个人感情,即我们今天所说的爱情,并非婉约词的主流。《花间集》《尊

前集》《金筌集》的词,看它集子的题目就知道是歌筵舞席之作,所以多写艳丽的情事。但早期从温韦到

南唐中主、冯延巳等人,多是代言,北宋婉约词也多是代言。这其中,当然也会有表现个人私生活感情的

东西,其中李后主的词,写他自己的感情遭遇比较多。但总的来说,从晚唐到北宋,代言仍是词的主要模

式,其中又有绮艳与放浪调笑两种主要的表现方式。我们前面分析过白石的艳情词,有一小部分是属于

传统的代言的情词,以绮艳与调笑为主要风格。但这并非他的特色所在,也不能代表他的主体风格。他

的主体风格,还是上述那种表现个人情事的作品。这种写文人自身的爱情故事与情感遭遇,在词中无疑

是一种后起的现象。在这方面,他继秦观、周邦彦、柳永之后,有很大的发展。但北宋这类情词的表现对

象,或者说文人爱慕、情感相与的对象,主要还是青楼歌馆、歌筵舞席上的女子,其中不无猎艳凑趣的活

色生香的写法,继承了花间的女乐词的传统。白石的个人情感遭遇虽尚未完全明确其对象,并且对平生

的爱情经历也多迷离之处,但是他的爱情词表现了一种真挚、深沉的感情,同时一洗放浪调笑、猎艳涉趣

之花间词印象。这是他对婉约传统的又一个改造。这也是他的词能够复雅,造成典型的骚雅风格的一

个表现。

四、姜词吸收江西诗法入词的具体表现

姜夔词的第四个突破,是将诗法吸收进词法中,造成一种清劲、甚至清刚的风格。以诗入词,苏轼有

过实践,但走的是题材上打通的办法,并且他的以诗入词,没有得到正宗派认可。周邦彦大量使用唐诗

入词,其实也是以诗为词的尝试。姜白石与他们不同,是以诗法引入词法,同时又不改变词的本色。
关于白石词的写作艺术,夏承焘先生提出一个重要的看法,他认为白石“是要用江西派诗来匡救晚

唐温(庭筠)、韦(庄)、北宋柳(永)、周(邦彦)的词风的”①。这个看法对我们了解白石词风及其写作艺

术,有提纲挈领的作用。我理解它包含这样几个层面:第一,白石词是从温、韦、柳、周这一派的婉约正宗

中发展过来的,它当然继承了婉约词的许多东西。第二,白石词在艺术上有革新的性质,这个革新又主

要是针对温、韦、柳、周。第三,白石词的革新婉约词,采用江西派的诗法。我们知道,白石的小部分词,
学习当时辛弃疾、刘克庄等人的豪放风格,但用清空、婉丽来调剂豪放,风格与辛词有所不同。可以说白

石对豪放词,也有一种革新的作法。但这不是白石词的主要成就,他的主要成就,还是在于对婉约词的

革新。另外,白石对婉约词的革新,当然不只是用江西诗法入词,而是在题材、风格及语言艺术方面有整

体的追求。但我们仍然不妨将江西诗法入词作为了解白石词艺术的一个突破口。
对于如何用江西诗法入词,夏承焘自己做了一些分析。第一是在风格方面:

晚唐以来温韦一派词,内容十之八九是宫体和恋情,它的色泽格调是绮丽婉弱的,不如此

便被视为“别调”;这风气牢笼几百年,两宋名家,只有少数例外。白石写了不少合肥恋情词,却
都运用比较清刚的笔调。②

他举了一些句子,例如“淮南皓月冷千山,冥冥归去无人管”(《踏莎行》)、“阅人多矣,谁得似长亭树;树若

有情时,不会得清清如此”(《长亭怨慢》)。他用“健笔写柔情”来概括这作法。
夏承焘还提出白石词受江西诗法影响的另一点,即辞多自铸自创:

五代北宋人多以中晚唐诗的辞汇入词,贺铸所谓“笔端驱使李商隐”。后来周邦彦多用六

朝小赋和盛唐诗,渐有变化,但还是因多创少。只有白石用辞多是自创自铸,如“数峰清苦,商
略黄昏雨”“冷香飞上诗句”等,意境格局与北宋词人不尽同,分明也是出于江西诗法。③
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总结夏氏分析,是两点:即“健笔写柔情”和“词多是自铸自创”。詹安泰在论到姜词风格上的创造时,也
说姜词“极意创新,力扫浮艳,运质实于清空,以健笔写柔情,自成一种风格,仿佛诗中的江西诗派”①。
我们循着这些思路来研究白石词与江西诗法的关系,自然也可以再做举证。但我们不妨另辟蹊径,从江

西诗另一些特点来体认白石吸收江西诗法入词的作风。
第一个还是在构思与章法方面。江西诗的章法是有特点的,就是开合很大,转折也很明显。清人方

东树评山谷诗的构思之妙与结构之变化,有这样的一个评语:
山谷之妙,起无端,接无端,大笔如椽,转折如龙虎,扫弃一切,独提精要之语。每每承接

处,中亘万里,不稍联属,非寻常意计所及。②

这个评论,其实也适用于姜词。婉约词的线条是比较柔和的,针脚也比较细密。白石词则给人起接无端

的印象,无论是从本题落笔如《扬州慢》之“淮左名都”,还是用旁物衬起,如《齐天乐》之“庾郎先自吟愁

赋”,都让人有意想不到之处,至其转折、接续,更是处处不落凡近,出人意表。最典型的就是《暗香》《疏
影》,其中每一幅的接续,无论顺逆,都是人意计所不及。词中境界之大,就婉约主流来说,始于周柳两

家。豪放一派,则苏、辛也多大境界。白石词创造于南宋末江湖名士的生活环境中,在境界之大上,未必

能超过上述诸家,但是其词境对清空要眇之追求,却形成一种新的词境特点。白石词的情感表达(包括

个人的爱情生活),常是安排在一个江湖漂泊的阅历之中,故其写词中的山水境界,多近于骚雅,近于《楚
辞》,与柳永之多出汉赋的铺叙之法不同。这恐怕与他接受江西诗派的运思玄奥、以意绪提挈物象的方

法是有关系的。白石词较一般的婉约词,境界空间更大。当然,这也与白石词所表现的内容有关系,传
统词多在闺阁、庭院,即便写山水,也多山温水柔。在写法上则多用赋法,铺叙有序,像柳永的《望海潮》
写杭州,属于词中的大山水,着重赋法的完密与整体描写,出于汉赋。白石少有纯粹赋法写景之作,其
《扬州慢》是近于赋法了,但景物的描写不但渗入浓重的主观情绪,而且很跳跃,并不以全面地凸现景物

为主,而是以意绪为主。他的一些写江湖意绪的词,经常融入男女之情,并将不同时空安排在一个境界

中。如《一萼红·古城阴》一首,上下片之间,情景的转化极其开阔,即使上片连贯地叙事、写景,给人的

感觉,也不是赋法的铺陈,而是诗句的跳跃。又如《念奴娇·弄红一舸》写武陵、吴兴、杭州西湖三处的观

荷印象,又不用普通的赋法铺陈。这些都可以看出白石词在结构艺术上有独特的经营。有些地方受到

《楚辞》的影响,至其就近的取法,则在于江西诗派。
方东树对黄庭坚诗的其他评论,如说“山谷之妙,在于迥不犹人,时时出奇”③,“涪翁以惊创为奇才,

其神兀傲,其气崛奇,玄思瑰句,排斥冥筌,自得意表”④,“入思深,造句奇崛,笔势健,足以药滑熟”⑤。这

些评论,大体上也都是适合于白石词的。概括起来,就是运思之深刻,力求出人意表,势奇崛而语不滑

熟。江西诗对诗歌创作浅易、圆熟、汗漫无归的作风的克服,被白石有意或无意地运用于词体创作方面。
再以《暗香》《疏影》为例。一是表现在致思迥不犹人,其咏梅花,打入平生身世之感,并且将杜诗中原与

梅花无关日暮倚修竹之佳人、佩环月下独归的昭君,转化为写梅花的意象,可以说就是“迥不犹人,时时

出奇”、“排斥冥筌,自得意表”;也因此而造成“中亘万里”的结构上开合变化,跳脱腾掷。如《疏影》上片:
苔枝缀玉。有翠禽小小,枝上同宿。客里相逢,篱角黄昏,无言自倚修竹。昭君不惯胡沙

远,但暗忆、江南江北。想佩环、月夜归来,化作此花幽独。⑥

从头几句正面写梅花形象,到“客里相逢”一层,已是较大的转折。但更大的转折,还在突然写到“昭君不

惯胡沙远”,由咏梅而说到昭君,初一看,不知他要说什么。及知读到“化作此花幽独”,方才舒了一口气,
不禁感叹其险而稳的艺术处理。就像高高地跳起,翻了几个转身,最后稳稳落下。这种章法,就给人“中
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亘万里”的感觉。就算纯粹的男女情事的表达,白石也一反传统的线条柔和的作法,在结构上追求转折

多变的效果。如《解连环》从“玉鞭重倚,却沉吟未上,又萦离思”的“离思”开始①,全篇用倒叙之法,用这

种结构上的险劲、跳脱的效果,摆脱传统的软靡风格。又如《鹧鸪天》这一首,是相思之情,但不仅挚而

深,而且境界大,造成很长的时间感与较大的空间感:
肥水东流无尽期。当初不合种相思。梦中未比丹青见,暗里忽惊山鸟啼。春未绿,鬓先

丝。人间别久不成悲。谁教岁岁红莲夜,两处沉吟各自知。②

这一首短短的爱情词,其中意象、情绪的变化,都显得特别的丰富。其中实际上有一种高超的结构艺术

在支撑着。
第二个可能受到江西诗法影响的地方,就是避熟求生。这一点与夏承焘先生所说的“词多自铸自

创”有点接近,但不完全是一个意思。江西派的好处,是无论在题材内容还是风格上,都追求开辟创造。
清人蒋士铨诗句说:“宋人生唐后,开辟真难为。”③指出江西派特点,尤其是黄庭坚的造诣所在。白石在

词的创作上避熟求新,力求开拓,在艺术上既复古而又求新,正与江西诗派同一思路。复古是复理想之

古,求新是求异于时。两者说到底都是要创出新风格,新境界。这一点我觉得可能是白石用江西诗法入

词之根本处。首先一点,就是在词调上,白石当然是避熟求生的典型。他创作自制曲、自度曲、古曲翻新

的热情,远高于创作常调。这当然是因为他在音乐上的高度造诣,同时也是由于他不满时风,并且勇于

创新,富于艺术上的挑战精神。其次在表现的内容与语言上,都是力求生新的。其次在表现方法上,也
是力避陈熟的作法,寻求新境。再以《疏影》为例,昭君魂化梅花之说,完全是新创的。就是一些梅花的

固有典故,但却在写法上求新:
犹记新宫旧事,那人正睡里,飞近蛾绿。莫似春风,不管盈盈,早与安排金屋。④

仅是寿阳公昼卧殿前梅花点额不退的故事,却化出这么丰富的情节,很难说这是一般的用典。
第三个方面,就是江西派的脱胎换骨,点铁成金,以及黄庭坚自己说的“以故为新,以俗为雅”的作

法⑤;不能不说,也是白石词的基本方法之一。从周邦彦开始,词中较多用诗赋之语,后来辛弃疾甚至用

经史中语。周邦彦是黄庭坚的同时人,其善用诗赋是否受黄诗的影响不好说;但不能不说两者之间有一

些共同的原因。白石词在用典、化用诗赋词语方面,则应该是同时接受山谷诗与清真词的影响。白石词

里化用前人诗句,有的是用清真之法,直接将唐诗成句熔裁到词中,其中的情景、韵味都与原作相近。如

《扬州慢》中“过春风十里”“纵豆蔻词工,青楼梦好”“二十四桥仍在”都是化用杜牧的诗句。《侧犯》中“微
雨,正茧栗梢头弄诗句,红桥二十四,总是行云处”⑥,也是化用黄庭坚“红药梢头初茧栗”⑦一句。姜夔词

化用前人诗句的范围,较周邦彦为广,如有化用《楚辞》,如《一萼红》的“荡湘云楚水,目极伤心”,出于《招
魂》“湛湛长江兮上有枫,目极千里兮伤春心”⑧。也有化用李贺的,如《念奴娇》“高柳垂阴,老鱼吹浪”从
李贺《李凭箜篌引》“老鱼跳波瘦蛟舞”⑨化出。《琵琶仙》“想见西出阳关,故人轻别”췍췍췍,自然是从王维《送
元二出使安西》“西出阳关无故人”췍췍췍化出。《鹧鸪天》“笼鞵浅出鸦头袜”从李白《越女词》“屐上足如霜,
不着鸦头袜”췍췍췍化出。《念奴娇》“我醉欲眠伊伴我,一枕凉生如许”췍췍췍,化用李白“我醉欲眠君且去”一句。
除此之外,如《长亭怨慢》“阅人多矣,谁得似长亭树;树若有情时,不会得青青如此”,他自己在小序中已
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经交代,化自《世说新语·言语》所载桓温“昔年种柳,依依汉南;今看摇落,凄怆江潭;树犹如此,人何以

堪”①。像这种,都是继续了周邦彦的作法,但取用的范围更广。另一种,是脱胎换骨的用法,往往采用

移花接木的办法,把本来不属于此事的成语与事典,嫁接到这里来。这方面,仍要举《疏影》的写法,将杜

甫《佳人》、《咏怀古迹》诗中咏王昭君的诗句,移接到咏梅词中。这种即是江西诗的移花接木之法。还有

境界脱胎于古人的,如《踏莎行》“淮南皓月冷千山,冥冥归去无人管”②,其境界与杜甫《梦李白》“魂来枫

林青,魂返关塞黑”③最为接近,也可以理解为一种脱化。上面这些,都是我们看得到的,还有诗人运用

前人的诗句、诗意而融化无迹,不能指认的,也应该有不少,需要我们慢慢地去发现。

上面从词乐的改造、倚声填词方法的突破、对婉约传统的改造、以诗为词等四个方面,讨论了白石词

的复雅、复古的努力。我们认为这是白石词对从北宋以来文人词发展困境的一种突破,体现了文人以雅

正的观念及以诗骚为源流的丰厚的诗歌传统来改造具有俗乐、女乐性质的词体艺术的意图。白石词这

方面的成功,解决了宋词创作中长期存在的婉约则绮靡、豪放则不守律的矛盾,使其成为文人词的主流,
在其后的清词发展中成为一种词体艺术的经典。

  OnJIANGKui’sBreakthroughinTermsofCiGenreandStyleasSeenfromthe
DilemmaofSongCi
QIANZhixi(PekingUniversity)

Abstract:Fromtheperspectiveofthehistoryofci,JIANGKui’scitheory,returningtotheancientandtheelegant,wasan
answertothelong-lastingdilemmasandabreakthroughinthedevelopmentofSongci.ThefirstdilemmaofSongciwasthat
itreliedonYanyue(燕尔),whichwasdeeplyinfluencedbyHuyue(胡乐)andthereforehadbeencriticizedbyrenowned
scholarsinTangandSongdynasties.JIANG’sretrospectivemusictheoryandhiscomposingthatreturnedtotheancientand
theelegant,wasananswertothisdilemma.Writinglyricsaccordingtothemelodywasdoubtedbycitheoristsincluding
JIANGKuiintheSongdynasty.Theythoughtitviolatedtheprinciplethatpoetryexpressesthemindandmelodydependson
thesinging.Inresponsetothiscitheory,JIANG’sself-createdquandself-composedqubecamethemostdistinctiveones
amonghisci.Cicamefrompartieswithsingersanddancers.Songcivaluedfemalevoicemore,soitformedafemalemusical
character.Accordingly,cihadthetraditionofWanyue(婉 约),writingaboutloveaffairswithplentyofdescriptionson
encountersanddissoluteteasing.SomeofJIANG’sciwasalsolikethat.ButJIANGputhisownloveexperiencesinci,and
mingledwithimpressionsoflifeandsociety,thustransformedthetraditionofWanyue(婉约),makingtherealcioflove.
Importingpoetryintociwasanotherwaytochangeci’sflabbinessanddepression.JIANG,afterSUShiandZHOU
Bangyan,didthisespeciallyinthewayofJiangxiPoeticLaws.Concretely,JIANGtookthestructureartsandthepoetic
methodDuoTaiHuanGu(夺胎换骨)fromHuangTingjian’spoems.HeblendedShi(《诗》),Sao(《骚》)andpoemsof
TangandSongdynastiesaltogetherinci.Thiswasanachievementfarbeyondtheprevious.
Keywords:JIANGKui;Baishici;Songci;Yanyue
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