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论乐舞诗的历史流程和艺术价值

郑 传 寅

音乐和舞蹈是我国古代灿烂文明的重要组成部分 她们源远流长
,

独具风 采
。
《荀 犷

·

乐 沦》 说
:

’

乐 者
,

乐 也
,

人情之所必不兔 也
。

故人不能 无乐
。 ”

乐舞缘情而生
。

长 于 表 现 情

感
、

既能使郁于胸臆的情感得到宣泄
,

又能使感情的渴求得到补偿
,

是人类生活中不可缺少

的 东西
。

孔子认为乐舞是
`

君子
”

修身养性的必修课
。

《论语
·

泰伯》 说
,

君子
“

兴于 诗
,

乞于

礼
,

成于乐
。 ”

古人常以 琴棋书画来衡量一个人的艺术素养
。

总之
,

乐舞与古人的生活有着相

当密切而深刻的联系
。

可是
,

作为视听艺术的古代乐舞不可能凭借录音和录相保留下来
,

记录乐曲的乐谱保存

至 今的为数甚 少
。

敦煌石窟中发现的古代乐谱至今还是无法读懂的
“

天书
” 。

形象资料亦然
。

虽然早在新石器时代的彩陶盆纹饰中就有舞蹈图案
,

后世的绘画
、

雕塑中也有舞蹈的内容
,

但这些稀世珍宝鲜为人知
,

而且绘画和雕塑对乐舞的丧现
,

都是化动为静的瞬间描摹
,

人们

很难从中窥见古代乐舞的整体面貌
。

然而
,

以古代乐 绛为题咏对象的乐舞诗可以使这一缺憾

得到一些弥补
。

这些短小的诗篇象一叶叶神奇的小舟
:

载着人们跨越厉史的长河
,

一次又一

次地去领略早 已湮灭无闻的古代乐舞
,

于无声处听繁响
,

于无影中见婆要
,

从而获得一种独

特的艺术享受
。

最初的乐舞也许是不假外物的
,

只是以嗓子和肢体为材料
。

嗓子和肢体与生俱来
,

因此
,

生产水平极其低下 的生 民之始也可能会有乐舞
。

当然
,

这时不可能有乐舞诗
。

普列汉诺夫在

《没有地址的信》中说
,

原始部落的舞蹈
` ·

都是生产过程的简单描述
” 。

黑格尔在其《历史哲学
·

美 的个性形态 》中说
,

生 民之始有歌
,

但那是
“

象鸟唱的那样没有内容的歌
” 。

近乎吼叫的
“

歌

唱
”

和模拟生产活动的
“

舞蹈
”

不可能引发诗人的歌咏
。

原始宗教观念萌生之后
,

乐舞与巫术紧相缠绕
。

巫术通常是神秘
、

阴森
、

恐怖的
,

然而

歌舞一旦介入
,

它就具有娱乐作用和观赏价值了
。

正是 以歌舞降神
、

敬神的巫现使乐舞实现

了初步的专业化
,

从而进一步提高了乐舞的观赏价值和艺术水准
,

为乐舞诗的诞生奠定了基

础
。

我国早期 的诗歌
、

音乐和舞蹈是三位一体的
,

写诗首先是为了供演唱
,

演唱时为了弥补
“

长歌之不足
” ,

情不 自禁地
“

手之舞之
,

足之蹈之
” 。

诗歌创作的繁荣必然刺激乐舞的发展
,

而急管繁弦
、

轻歌曼舞的场面又引发诗人的咏叹
。

这时
,

乐舞诗便产生了
。

我国的乐舞诗以《诗经 》为滥筋
。

《诗经 》中描写或提及 的乐器达 29 种之多
。

《诗经》中有少

数篇章可 以说是 比较成熟的乐舞诗
。
《郑风

·

简兮》就是这类诗篇中的一首
,

它相当生动地描



述了卫君公庭舞会的情景
: “

简兮简兮
,

方将《万 舞》
。

日之方中
,

在前上处
。

硕 人误俱
,

公庭

《万舞》
。

有力如虎
,

执奢如组
。

左手执谕
`

右手秉翟
。

赫如握赫
。

公言锡爵
。

山有棒
,

限有

荃
。

云谁之思 ? 西方美人
。

彼美人兮
,

西方之人兮
。 ”

诗人笔下 的
“

万舞
’ `

是很美的
。

领舞 昔是

这般魁梧
.

先是武舞
,

后是文舞
,

舞姿强健奔放
,

节奏富有变化
,

这不仅博得了卫君的赏赐

—
“

锡爵
”

即赐酒
,

还使得观舞者情思萌动
。
《诗经

·

小雅
·

鼓钟》也是有特色的
一
首 乐 舞

诗
,

描写宫廷张乐水滨
,

鼓钟鸣磐的盛况
。

附带写到乐舞的诗作在
“ 诗经 》中就更 多了

.

有不

少诗作描写了乐舞在人际交往
—

特别是在爱情生活 中的地位和巨大作 用
: 〕

川司南
·

关 l暇玲中

的男 子用琴瑟和钟鼓征服了 亡高气傲的窈窕淑女
。 《 j邓风

·

静女方中那位俊俏的姑娘用
` ·

彤节
一 ’

①

作为爱情 的信物
。

《楚辞冷对乐舞的题咏更进一步
。

楚地信鬼
,

敬神抵
,

隆祭祀
`

巫风甚烈
。

众楚辞诊有许多

篇章可能就是祭神的乐歌
。

祭祀不能没有乐 舞
,

特别是宫廷的大型祭祀活动
,

必然会 有盛大

的歌舞场面
。

而完全离开祭祀的歌舞表演当时 已有
,

但似乎没有引起诗 气太多的 汪 意
二

伙楚

辞》潇反少离开祭祀去描写乐舞
。

值得注意的是
,

诗人眼中的巫现乐舞没有装神弄鬼的 神 秘
、

阴冷
,

而是充溢着娱人的热情
。

《九歌
·

东皇太一 》写道
: “

扬袍兮扮鼓
,

疏缓节兮安歌
,

陈竿

瑟兮浩倡
。

灵堰赛兮妓服
,

芳菲菲兮满堂
。

五音纷兮繁会
,

君欣欣兮乐康
。 ` ,

五 音繁会
,

堰赛

而舞
,

疏节缓歌
,

芳菲满堂
。

这分明是热烈
、

庄严
、

典雅的娱
.

人乐舞
, “

欣欣兮乐康
”

的不是

天神东皇太一
,

而是人
。

在 人神关系上
。

重视人
。

肯定人的价值
,

是我国传统文化的重要特 点
。 ` ·

人 者
,

天 地 乙

心
” 。 ; “

民
,

神之主也
” ;

·̀

先成 民而后致力于神
” ③ 等重人轻神的思想对整个社会有石 栩 气

大的影响
。

我国古代 的宗教生活显然也受到这一思想的影响
。

与西方人神异处的宗教公筑不

同
,

我国早期的宗教建筑实际上也就是人所居住的宫室
。

神从人居
,

使得祭祀活动不 涟在远

离人的居所
、

数 日才去礼拜一次的教堂
,

而是在人平常居住的场所进行
。

神从 人居 l生勺特
,

’
燕强

化了宗教歌舞的世俗趣味和娱人色彩
。

诗人也正是以娱人为尺度
,

用正常的世俗情忿去观察

和描述宗教歌舞的
。

所以
,

诗人笔下的祭祀乐舞是悦人耳 目的艺术
,

不是神秘
、

阴冷
、

恐怖

的巫术
。

汉代以后 尽管乐舞仍然为巫术所利用
,

但乐舞逐渐摆脱巫术附庸的地位
.

作为一个 泪

对独
_ , _

的艺木部门
,

日渐发展
。

但是
,

乐舞被极少数权贵 占有的现象仍无大的改变
。 `·

唯 批 子

为能知乐
”

依然是相当普遍的看法
。

从乐舞诗作者的成分来看
,

尽管他们的境遇相差悬殊
,

坦

大体上说来
,

这些作者绝大多数是上流社会中人
。

他们的生活圈子和所属的时代给了他们无

法突破的局限
:

把 目光集中在取悦
“

圣上
”

的宫廷乐舞上
。

这类乐舞诗大多境界狭小
`

感情纤

细
。 “

虽蒙今 日宠
. 「

犹忆昔时怜
。

欲知心断绝
,

应看膝上弦
。 ” ④ 这种邀宠不固的唱叹尽 管 达

到 了忿忿然的程度
,

但终究无法激活大多数人的人生体验
。

唐代的社会安定和经济繁荣为乐舞的繁荣发展创造了条件
。

国内各民族间的交往和对外

文化交流活动的深入发展
,

促进了汉夷之间乐舞文化的交流
。 “

华夏正统
”

的偏狭 观 念 被 突

破
。

长期被视为
“

正声
”

的雅乐这时 已
“

不谐众耳
” ,

即使是在宫廷
,

它也遭受冷遇
。

据古籍记

载
,

唐代宫廷乐团分坐
、

立二部
,

坐部伎之不可教者
, “

下放
”

给立部
,

又不可教者
,

乃习雅

乐
。

可见雅乐的地位 已一落千丈
。

一向被视为
“

异端
”

的
“

郑卫之音
”

则闯入皇家宫苑
,

登
“

大雅

之堂
” 。

唐明皇所喜欢的法曲多是
“

词多郑卫
”

的作品
。

唐代雄居东方的地位
.

使严
“

华夷之辨
”

的对外封闭的文化心理得以改善
。

夷乐胡舞大量

传入中原腹地
,

与汉族的传统乐舞交汇触合一大大促进了民族乐舞艺术的繁荣发展
。

这种盛



极 一时的繁荣
。

不仅从一 个侧面烘托出气势恢玄的盛唐气象
,

同时也给乐舞诗人提供了丰富

的 +r’ 美 观照对象
,

乐舞诗的创作随 兰出现 了空 前的繁荣
。

这一时期的乐舞诗不仅数量大增
,

而 且质量 也比较高
。

可以说
,

乐舞诗的优秀之作多半是唐人之作
,

唐代有名的大诗人几乎都

有优秀的乐舞诗传世
。

社会文化心理的改善和乐舞艺术 自身的友展大大拓宽了乐舞诗的王活视野
。

这一时期的

乐 舞诗广泛地触 及了社会生活的诸多方血
,

境界阔大
,

即使是那些以个人的感情天地为主 要

表现对象的乐舞诗也能让人感受到时代脉搏的跳动
。

抒 吊古伤今之情
,

述治乱兴 亡之理
,

以荒淫误 国 的渗痛 教训警策当世
,

是唐代乐舞诗的
“

母题
” 。

汪遵《陈宫》写道
: “

椒房荒 要屯无疑
,

倏忽山 河尽入咯
。

留得后庭 六国曲
,

至今 优与

酒家吹
。 ”

李商隐《歌舞》写道
: “

遏云歌响清
,

回 雪舞腰较
。

只要君流晒
,

君烦国 自倾
。 ”

皇仪是

封建社会的根本象征
,

国家命运系 会皇权的代 友皇帝一 身
。

诗人不可能超越时代和阶级的限

制
、

从更高的层次上去认 识王朝倾覆
、

皇权更替的原因
,

而是把皇宫的酣歌狂舞
、

纸醉金迷

与朝政废她
、

I[[ 河破碎 紧紧地联系在一起
,

总结出玩物丧志
、

荒淫误国的历 史教 训
,

给
`

状

舞姿之婆婆
,

继弦管之绝啊
”

的乐舞诗注进 了令入深思的社会历史内容
,

从而提高了乐 舞 涛

的价值和地位
。

乐舞本来是劳动 人民创造的
,

但在奴 犯社会和封建社公
,

却成了极少数剥削

者的奢侈品
。

殷商奴隶主多蓄养 女乐
” ,

有用
“

女乐
”

殉 钾的恶俗
。

周朝的天子
、

诸侯用乐舞明

贵贱
、

别朝野
。

什么人用什么样的乐器
、

乐曲
,

什么 弃级的人用多大编制的舞队都有严格的

规 定
,

违反则为逾礼
。

孔子曾对者佚膺用天子之乐 舞而痛加谴 责
。

后世的封建王朝无不拥有

大批供戏笑的
`

乐人
” 。

唐代皇家创教坊
。

兴梨园
,

集中了全国最优 秀的乐舞艺人
,

包括皇帝

在 内的仪贵们整 日沉迷于歌舞酒色之中
,

朝政驰废
,

生灵涂炭
,

中
、

晚唐尤甚
。

这种醉生梦

死 的享乐是建立在
`

厚敛万民
”

的残酷剥削之上的
,

从这个意义 上 看
,

诚如《 墨 子
·

非 乐 》所

言
,

乐舞
` ’

足以丧天 「
” 。

乐舞诗之所 以把帝王醉心乐舞与皇权倾覆
、

山河破碎联系在一起
,

也正是基于这一认识
,

并非一律把乐舞视为足 以亡国的不祥之物
。

记述少数 民族和外来乐舞同汉族传统乐舞文化的交流
,

摄取夷乐胡舞之独特风采
,

是唐

于吃乐舞诗的又一重要内齐
。 “

胡腾身是凉州儿
,

肌肤如玉鼻如锥
。

桐布轻衫前后卷
,

葡萄长带

一边垂
。 ”

这奇特的长相 和殊异的妆扮足 以引人注目
, 一

再加上其舞蹈动作又别具异趣
,

你看他
“

环行急激
” 、

拈襟摆袖
” 、 “

双手叉腰
” 、 “

扬眉动 目
”

⑤
,

真是分外动人
。

以夷乐 胡舞为描写对

象的乐舞诗为我们记述 了琵琶
、

胡琴
、

茄
、

角
、

髯巢
、

签懊等大批 胡人乐器的来历
、

形制
、

音色特点和演奏技巧
,

描绘了《霓裳羽衣舞 》
、

长胡旋舞 》
、

《拓枝舞 》等大批胡舞的演员妆扮
、

件奏乐器
、

乐 曲段落
、

舞蹈动作
,

成为汉夷乐舞文化交流的历史见 证
,

是研究我国乐舞艺术

史 的重要资料
。

这些乐舞诗有力地诫明了我国的乐舞是全国各族 人民的共同创造
,

是大胆吸

收外来乐舞文化的结 果
_

,

更为重要的是
,

这些 诗作表现 了我国古人对夷乐胡舞的巨大热小青
,

折射出中华民族广采博纳
,

包容万端的文化心态
。

封建社会皇权的擅递以血亲为基础
,

与以 血亲 为从础 的封崖宗法制度相适应的文化心理

就是
“

正统
”

观念
。

在如何对待本土文化和外来文化的问题上
,

这种
“

正统
”

观念具体表现为注

重
“

华夏正统
” ,

严格
“

华夷之辨
” ,

用 《孟子冷中的话来说
,

就是只能
“

以夏变夷
” ,

决不可
“

以夷

变夏
” 。

但是
,

对此决不可简单地理解为对外来文化的拒绝和排斥
,

它反映了中华民族对 民族

文化传统 的珍视和充分 的自信心
,

反映 了中华民族的文化主体性
。

唐代的乐舞诗向我们展示

了这样一个事实
:

在封建社会的鼎盛时期
。

中华民族以广采博纳的宏大气魄和包容万端的主

体 精神
,

接受 了国内诸多少数民族 和来 自外域的乐舞文化的积极影响
,

从而使 自身获得了巨



大发展
。

李硕 《听安万善吹搏集歌》写道
: “

南山截竹为藉集
.

此乐本 自龟兹出
。

流传汉地曲转

奇
,

凉州胡人为我吹
。 ”

龟兹乐流传汉地的结果是
“

转奇
” ,

这是对汉夷之间乐舞文化交流的充

分肯定
。

这类乐舞诗告诉 人们
,

汉夷文化交流促进 了民族乐舞艺术的发展
,

汉地欢迎胡乐
。

岑参《田使君美人舞如莲花北挺歌》写道
: “

此 曲胡人传入汉
,

诸客见之惊 且叹
。 ”

汉地的看客对
“

胡乐
”

丝毫不存偏见
,

有的只是惊奇和叹服
。

但是 对外来文化的惊羡并没有造成对民放传

统的否定
,

人们觉得
“

汉曲胡 曲声皆好
”

通
。

这种
“

驳杂
”

的文化
“
门味

”

的形成与文化心理的健

全是互为表里的
。 “

华夏正统
”

既不拒绝外来的东西
,

也不因为夷乐胡舞的强大冲击而显得疲

惫萎靡
,

她以兼容并包的宏大气魄和融胡入汉
、

化夷为我的主休精神
,

积极接受来自异域 的

乐舞文化
。

然而
,

当封建社会一旦露 出颓势
, “

华夏正统
”

便逐渐失去了这种宏大的 z 丈魄和主

体精神
,

严
“

华夷之辨
”

中对外封闭的一面逐渐被强化
.

“

华夏正统
”

日趋成为对外进行消极防

御的一块
“

文化盾牌
” 。

安 史之乱以 后
。

李唐王朝锐气大减
,

一

与
“

胡人
”

的关系越来越紧张
。

从

此
, “

愿求牙旷正华 音
,

不令夷夏交相侵
”

的文化心态总
、

是或紧或松地钳制着由盛而衰的中国
,

最终成为民族文化进入世界文化轨道的牵制力
。

虽然早在春秋战国时期乐舞 己开始被一些江湖艺人用作谋生的手段
,

但从总体上看
`

一

直到安史之乱以前
,

歌舞—
乃至整个表演艺术实际上并没有真正 成为商品

。

汉代的
“

l耳戏
”

常在广场演出
. “

观者如山
” ,

但那时还不是把
“

百戏
”

当作商品来出卖
.

真正靠卖艺为生的江

湖艺人很少
。

安史之乱以 后
,

特别是宋代
,

城市经济有所发展
,

市 民渐增
,

以出卖表演艺术

为业的构栏瓦肆骤然兴起
`

作场卖艺成为一项专业
。

乐舞从皇家禁苑
、

豪门酒筵流入平 民百

姓的游乐场
,

诗人的眼光也逐渐从宫廷转向民间
。

乐舞诗的题材进一步得以 拓 展
。

范 成 大

《咏河市歌者》对街头卖艺者倾注了深切的同情
: “

岂是从容唱渭城
.

个中当有不平鸣
。

可怜 日

晏忍饥面
,

强作春深求友声
。 ”

心中痛苦却又要强颜欢笑
,

这是多么值得同情 ! 诗人从
“

丈
一

气齐
”

的演唱中听出了歌者心中的不平之鸣
。

陆游 的《渔歌》则将目光投向
“

野人
”

的渔歌
,

在一足程

度上表现出对劳动群众的同情
: “

斜阳收尽暮烟青
,

袅袅渔歌起远汀
。

商略野人何所恨
,

数声

哀绝不堪听
。 ”

渔人的哀歌比宫娥的吟唱更能拨动听众的心弦
。

宋代是我国的乐舞由贵族化走向平 民化的重要时期
。

长于抒情的乐舞与长于述 事 的
“

讲

史
”

相结合
,

使民族乐舞步入
“

以歌舞演故事
”

的新阶段
。

这是
“

合异以为同
”

的发展路径 的 延

伸
。

以歌舞演故事早在先秦时期已见端倪
,

经过南北朝的孕育和唐宋的重要发展 到了宋末

元初出现了载歌载舞的戏 曲艺术
,

歌舞从此走上了戏剧化的道路
。

戏 曲集众美于一 身
,

以其

强大的优势长期雄居艺坛
。

歌舞虽然并没有因为被戏曲综合而停止 自身的发展
,

但由于戏曲

的特殊地位
,

独立于戏曲之外的乐舞此后较少引起诗人的注目
。

这样一来
,

元明以降
,

乐舞

诗的创作也就 日渐衰微了
。

乐舞诗不只是为我们勾画了民族乐舞的历史发展流程
,

为研究民族乐舞的历史走向提供

了可贵的资料
; 同时

,

乐舞诗又是古人乐舞审美经验的艺术概括
,

从各个不同的方位映照出

民族乐舞的艺术特征
,

透露 出民族的欣赏习惯和艺术趣味
,

因此
,

乐舞诗同时又是中国古代

美学史的重要资料
,

对于研究民族审美崇尚和审美心理
、

习惯
,

有着不可忽视的价值
。

诗
、

乐
、

舞的浑然一体是民族乐舞的艺术传统和基本特征
。
《毛诗序》对这一特征作过如

下概括
: “

诗者
,

志之所之也
,

在心为志
,

发言为诗
。

情动于中而形于言
,

言之不 足 故 磋 叹



之
,

磋叹之不足故永歌之
.

永歌之不足
:

不知手之舞之 足之蹈之也
。 ”

与西方诗
、

乐
、

舞分

道扬镰
、

各立门户 的发展路径不同
,

我国古代乐舞错者集众美于一身的综合化道路前进
,

始

终保持着载歌载舞的艺术面貌
。

诗是乐舞 的灵魂
,

乐乃为诗而作
。

诗是语言艺术
,

语言在表

现明确的社会生活内容方面有着不可比拟的优势
。

乐舞也有语 言所不 可替代的表现功能
,

可

补磋叹之不足
。

三者合而 用之
,

互为补充 ; 析而用之
. 〕

各嫌不足
。

乐舞诗对这一特色和传统

作了具体描述
。
《楚辞

·

招魂》写道
: “

肴羞未通
,

女 乐罗此
。

陈钟按鼓
,

造新歌些
。

《涉江 》
、

《采

菱 》
。

发《扬荷》些
。

……
_

二八齐容
,

起郑舞些
。

枉若交竿
.

抚案下些
。

竿瑟狂会
,

镇 鸣鼓些
。 ”

在这里
.

诗
、

乐
、

舞是浑然一体的
。

《诗经 》不但可诵 亦可歌
,

可弦
:

可舞
。

据说孔子不但

可以
“

诵 《诗三百 》 ” ,

而且可以
“

歌《诗三百 》
.

弦《诗三
一

百》 舞《诗三百 》 ” 。

诗给乐舞以活泼的

生命和深刻的灵魂
。

乐舞则给诗歌插上了 飞动的翅膀
。

后世的诗歌虽 已脱离乐舞
,

成为独立

门户的语言艺术样式
,

器乐也有了一定的发展
。

但
“

投足而歌
”

依然是民族乐舞的特色 这一

特色甚至影响到戏 曲的艺术面貌
。

古典戏 曲是在歌舞之 札的基础上发展而成的
,

戏曲是一种

歌舞剧 把众多艺术成分综 合在一起
一

追求众美 皆备的综 合性
,

是戏 曲的重要特色之一
。

乐舞艺术这一特征和传统的形成既与社 会历史条树
一

有关
。

也与哲学思想有关
。

我国封建

社会的历史很 长
,

其间虽两三百年改朝换代一次
,

但政治制度
、

经济模式并没有发 生 大 的 变

化
。

社会未曾向艺术提出过断裂或离析式的发展要求
。

乐舞所追求的综合性与这种历史性要

求是相一致的
。

综合

—
偏重于强调对前人 艺术经验的继承

,

而不是扬弃和超越
。

诗歌是语

言艺术
,

以语言为材料
,

长于述事 ; 音乐是节奏 的艺术
,

以经过组织的乐音为材料
,

长于抒

情
。

舞蹈是线 的艺术
,

以人体为材料
,

长于 造型
。

它忆之间的差异和矛盾是显而易见的
。

可

是我国古人在
“

万物与我为一
”

⑦ 的哲学思想影响下
,

认为
: “

诗
,

言其志也
。

歌
,

咏其声也
。

舞
,

动其容也
。

三者本于心尸⑧ 既然诗
、

乐
、

舞皆
“

本于心
” ,

也就可以
“

合异以为同
” ⑨ 亦

即
:

既然都
〕

发自内
J

亡
,

长于表达心志 那么 也就可以将它们综合在一起
,

求得相异成分的

和谐统一
。

正因为强调继承前人
,

追求
“

合异以 为同
”

的和谐境界
,

是受历史的必然性要求和

哲学思想支配 的
。

所以
, “

合异 以为同
”

不仅仅是我国古代乐舞的艺术特征和艺术传统
,

也是

我国 占典艺术 中的其它许多门类的特征和传统之 一
〕

例如
,

一

占典绘画就把诗词
、

镌刻
、

书法

等集于一身
。

使得它与画面
“

不着一字
”

的西洋绘画迥拼异趣
。

追求意境 的创造是我国古典艺术的共同特征
,

以诗歌为
一

反魂的乐舞艺术 目莫能外
。

乐舞

诗对民族乐舞刻意追求意境的特征作了生动的概括
。

意境是艺术家和审美主体共同构筑 的审

美空间
.

神采气韵是意境 的内核 舍此不足以 言意境
。

乐舞诗人观舞不是注目于舞蹈的俯仰

蹈踏
。

而是观其神采
; 听乐不是听其迟速低昂

,

而是听其心志
。

许多优秀的乐舞诗把乐舞艺

术所创造的意境物化
,

凭借手 中的生花妙笔
。

将这种虚而不实
、

稍纵即逝的境界生动具体地

呈现在读者眼前
。

刘长卿《听笛歌》写道
: “

旧游怜我长沙滴
,

载酒沙头送迁客
。

天涯望月自沾

衣
,

江上何人复吹笛
。

横笛能令孤客愁
,

禄波淡淡如不流
。

商声寥亮羽声苦
,

江天寂历江枫

秋
。

静听关山闻一叫
,

三湘月色悲猿啸
。

又吹杨柳激繁音
,

千里春色伤人心
。

随风飘向何处

落
,

唯见 曲尽平湖深
。

明发与君离别后
,

马上一声堪白首
。 ”

笛声创造了凄婉
、

悲愁的意境
,

这意境通过悲猿长啸
、

红枫添愁
、

江水驻足
、

月色凄冷等可闻可睹可感 的意象得到了生动的

体现
。

唐代诗人郎士元《听邻家吹笙》选取了一个独特的角度
,

展示远处的芦笙奏鸣所创造的

美好意境
: “

凤吹声如隔彩霞
,

不知墙外是谁家
。

重门深锁无寻处
,

疑有碧桃千树花
。 ”

笙声如

凤鸣
,

是谁在墙外吹笙 ? 循声寻觅
,

只见重门深锁
,

无从寻觅
。

然而仿佛天外飘来的乐 曲声

却使诗人心灵深处构筑起
“

疑有碧桃千树花
”

的美好意境
。

咏舞的诗作亦着力表现舞蹈所创造



的意境
。

杜甫《观公孙大娘弟子舞剑器行并序冷写公孙大娘舞剑器
: “

昔有佳人公孙氏
,

一舞剑

器动 四方
。

观者如山色沮丧
,

天地为之久低昂
。

擂如拜射九 日落
,

矫如群帝惨龙翔
。

米如宙

霆收震怒
,

署如江海凝青 七
, ”

境界阔大
,

气势雄浑
。

乐舞诗不只是用意境作为审美尺度去观 察和表现耳中之乐
、

眼中之舞
,

而且把它作为创

作原则
,

对乐舞创作提出了要求
。

晋乐府 《白纷舞歌诗 三首办告诫艺术家
: “

舞以 尽神安可忘 ? ”

东汉傅毅 《舞赋》 认为
,

舞蹈不仅应作到
“

在山峨峨
,

在水汤汤
” .

尽可能准确地再 现 生 活 场

景
,

吏需要
“

与苏迁化
,

容不虚生
”

舞蹈动作 、容 ) 随着内心情感的变化而变化
,

不应有游离

于晴感之外的多余的动作
。

顾况《李供奉弹圣使歌》则认为
,

一个优秀的演奏者不能只是依曲

拨弦
,

刻板地重现乐曲
,

而要
“

弹着曲髓曲肝脑
” 。 `

髓
” 、 ’ `

肝脑
”

比喻蕴乎形巾
、

超以象外的

情 态
、

意兴
。

也就是 说
,

长于言志抒情的乐舞在反映主活时
,

应挣脱对客观事物外在形迹的

模拟
,

以 竹奏
、

旅律和线条表现事物 听唤起的十青感和思想
。

《梅花三弄 》 之所以功 人心瑰
,

井

不 八 工
;

`

色逼 江地 再现 了梅花的色
、

香
、

态
,

而是在于它表现了梅花足 以和
’ `

君子比 德
”

的优良

品 以 ; 认 压方狮 价舞》之所以千古流传
,

不在于它让看客目睹 了狮子的翻腾扑跌
,

而 在于它丧

现 j
’

人们活泼
、

矫健
、

敏捷的
`

卜食潜能
。

西方行人把 行乐比作
“

流动着的建筑
” ,

比较庄重音乐 的形式
,

探寻其中敞妙 的 数 学 又

系
:

匀称 沟比例
、

严整的间架结构
、

印清的 有夯韵律
J

音乐与建筑的不同只是在于
:

一 个是

凝冻青的斤乐
,

一个是流动着的建筑
。

我国占人则比较注重占乐灼内齐
。

首光洪 求 内 弃 的

善
,

其次才 是形式的 关 与西方竹人建筑启示断乐的看法不同
.

我国方人认为
,

音 乐 力
」

德

之华
” 、 “

卞于心
” .

以人的内心世界为表现对象
。

《乐忍
。

乐象》 说
:

’ `

乐者
,

德之华也
。

金 介 丝

竹
,

乐 之器也
。

二若乍于毛
、 ,

然后乐器从之
。

是玫清深!衍文明
,

气盛而化神
,

和顺积甲
,

而

英 华发外
,

唯乐不可 以为伪
。 ”

舞蹈和
一

断乐一样
、

注重的是内在生命意兴的传达
,

而不是膜拟

的忠实和再现的可 l汀
。

乐舞的这 一特点使得它们与作为典章制度的
“

礼
”

在功能上有很大的不同
、

,

礼以节外
,

不

以 印内
。

丰L重在对人的外在行为进行规范
,

而乐则氏于对
_

人的内在情性进行陶冶
。

二 占既川

区别
,

又 互为补充
,

缺一不可
, ,

玫包括舞在内的
“

乐
” ,

成为封建社会礼乐文化的一个重 要组

成部分
。

乐舞的情感性特点使
’

臼富有
“

八人也深
,

化人也速
”

的功效
,

可以把礼所要求的外方
-

的强制性规范
,

化作内在的主动性欲求
,

把束缚的苦痛转换成顺应的 自由
,

最终 进入
’

从 心

所欲不逾矩
”

的理想境界
。

这种效用是无形的
,

但却是无比巨大
、

相当深刻的
。

孔子 在齐 因

听到他所推崇的《韶 》乐
,

竟
“

三月不知 肉味
” 。

可见
,

乐舞不 只是给人以感官的愉悦
,

}可且给

心灵以震撼
。

这种审美的偷快和道德情感的满足
,

超过了任何生理欲求的满足
。

乐舞诗对乐舞

的
“

养心
” 、 “

和内
”

功能作了相当宽泛的理解和生动的艺术概括
。

李益 《夜上受 降 城 闻 泌》少
一

了

道
: “

回乐峰前沙似雪
,

受降城外月如霜
,

不知何处吹芦管
,

一夜征人尽望乡
。 ”

施肩 吾《夜 谊

词》写道
: “

皎洁西楼月未斜
,

笛声寥亮入东家
。

却 令灯下裁衣妇
,

误剪同心 一半花
。 ”

一支芦管

牵动万千征人的乡情
,

户外笛声使得灯下少妇心醉神迷
,

这是任何物质的力量都 无 法 比 拟

的
。

乐舞岂止动人
,

它还有惊天地 的神奇效果
,

美妙的音乐能使流云驻足
,

百鸟罢鸣
,

皓月

增辉
,

江水加深
。

常建《江上琴兴》写江舟鸣琴道
: “

能使江月白
,

又令江水深
。 ”

李贺《李 凭 些

俊引》写李凭签懊的神 奇效果道
: “

吴丝蜀桐张高秋
,

空 山凝云颓不流
。

江娥啼竹素女愁
,

李凭

中国弹笔筷
。 ”

音乐能移易情性
,

加深人们对 自然景观的认识
,

发现和感受 自然界的美
。

乐舞诗是 古代诗人听乐观舞的艺术感受力的物化
,

也是民族欣赏趣味和欣赏习惯的历 史

积淀
,

对于我们研究艺术鉴赏的 民族性和时代性有着重要的价值
。

古代音乐家常常 慨 叹
“

知



音准求
” 。

那么
,

什么样的人才可以笋得
_

!
_

:是
“

知音
” ? 或者说

,

作为一个
“

知音
” ,

应该 如 何

去欣赏音乐呢 ? 乐舞诗对此作出了最好的回答
。

乐舞诗人通过 自己的诗作对如何欣赏乐舞或明或皓地提出 了自乙的要求或看法
,

概而 言

之
.

大约包含以下 儿个方面
:

其一
,

注重
.

整体把握
,

捕捉乐舞的通体美
。

音乐 由乐音组成
,

但是
,

把一个个乐 音切割

开来
。

它就无法表现任何东西
。

舞而是一种线的艺术 和音乐的生命在于乐音与乐音的联 系

之 中一样
,

舞蹈的生命亦在于动作与动作的联系之 中
。

因此 欣赏乐舞切不 可作一枝一 节的
“

肚解
” ,

而应通观 其
“

全体
” .

捕捉
、

感受其通体美
。 、产} 浑 《听歌鹏鸽辞》写道

: “

响转碧霄 八 驻

影
.

曲终清漏月沈盯
。

l妇行水循不知远
`

犹梦
_

1 钦金 缕 衣
。 ’ 一

自居易《夜筝》写道
: “

紫袖红弦明

月中
,

目弹 自感暗低容
。

弦凝指咽声停处
,

别有探情一万重
。 , ,

诗人着 力表现 的正是音乐的整

休效应
。

其二
,

不善听者
` ·

徒以瓦
” ,

不善观 封
“

接以 目
, ’ , 一

善听
、

善观者则
“

接以心
” 、 “

会以意
” 。

如前所言
.

乐舞的 长处不在于 逼真地模拟事物的形迹
.

而在于传达事物所唤起的情思
,

这就

要求欣赏者不要停 留在乐舞的声 音
、

动作乙上
,

而要
“

忘形得意
” ,

善 于从无声
、

无形之中听

之 观之
。

即甲
`’

心
’ 一

去把握领悟 节奏
、

旋律
、

线条中所潜伏的情感和思想
。

如果 没 有 这 种
“

广乐的耳朵
”

和
“

舞蹈的眼睛
” .

那是不可能真正感受乐舞之美的
。

白居易之所以能 够 在
“

弦

藏指咽声停处
” ,

领略到
“

别有深情一万重
”

`

正在于他懂得
“

此时无声胜有声
”

之妙
,

不 是 听

之 以耳
,

而是以全部的 身心去感受
。

其三
,

充分发挥艺术通感的作用
,

善于把听觉形象转化为视觉形象
。

如前所
一

言
,

乐舞有

枯感性特征 但不是任何抒情都能拨动人的心弦的
。
一 个人失声痛哭

。

旁人完全可能无动于

衷
。

只有当情感有了合适的载体
,

这
.

一载体包含着理解与想象
,

情感才能
“

发射
”

给其他人
.

从 而产生感染作用
。

想象必须建立在理解的基础之上
,

而且还有待于艺术通感的作用
。

韩愈

《 听颖师弹琴》写道
: “

昵昵儿女语
.

恩怨相尔汝 划然变轩昂
,

勇士赴敌场
。

浮云 柳 絮 无 根

伟
.

天地阔远随风扬
。

喧啾
一

百鸟群
.

忽见孤 凤凰
。 ”

诗少
、
想象 飞腾

。

忽而在绣 阁
,

忽 而 在 敌

场
,

忽而逐柳絮而飞
,

忽而随百鸟而群
。

这是忽而缠绵柔弱
,

忽而慷慨激昂
,

忽 而 深 邃 悠

扬
,

忽而清亮喧闹的琴声
.

通过艺术通感的作用所幻化成的一个又 一个美丽的意象
。

诗人凭

惜艺术通感使听觉形象转换成视觉形象
,

其听琴的艺木感受也就生动具体地传达给读者 了
。

乐舞诗也是艺术批评实践 的产物
,

对于研究我国古代艺术批评的历史
、

方法
、

范畴
,

均

有重要的参考价值
。

我国古代文艺批评一般不构筑庞大的理论体系
,

而是
“

立片 言以居要
” ,

一 言两语
,

揭其要 旨
,

通过形象喻示
,

表达审 关感受
,

这就给用篇幅短小的诗歌进行艺术批

评留下了用武之地
。

乐舞诗和论诗诗
、

论画诗一样
,

是我国古代文艺批评的重要资料
。

注释
:

③ 依高亨说
,

彤管为乐器
。

② 《 礼记
·

礼运》 。

⑧ 衣左传
·

桓公六年 》 。

④ 北齐玛淑妃 《感琵琶弦 .))

李端
: 《胡腾儿》 。

顾况
: 《李供奉弹茎模歌 》 .

从庄子
·

齐物论 》 。

欢礼记
·

乐记 》 。

衣庄 于
·

则阳 .))

卿甸每介硬


