
楚辞的文体视阈与礼乐仪式
熊良智

内容提要 屈原是中国历史上第一个多样化诗歌体式的作者，创作了骚体、天问体、
招魂体、九歌体组诗和《卜居》类散文诗体，它们不仅各自具有鲜明的体式特征，而

且成为了后世创作的范式。因为发生在早期仪式的语境下，不同的仪式题材和语境决

定了屈原诗歌的结构安排、书写方式、表现方法，形成诗歌体式的多样化特点，反映

了早期诗歌体式的形成机制，不仅仅决定于作者的文体意识，还在于诗歌赖以生存的

文化母体。就算是作家的诗意书写，有时也会寄存在礼仪程式中，甚至直接借用礼仪

程式与名目。因为早期的艺术形式往往依存在实用性、功能性的生活形态中，这正是

屈原诗歌体式讨论的诗学意义。
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学术界讨论过楚辞与 《诗经》不同的诗歌体

式，但对其诗歌体式的多样性及其意义认识并不

充分。《楚辞章句》收录的 《离骚》《九歌》《天

问》 《卜居》这些称作屈原的作品，甚至包 括

《招魂》，因其句式、用韵、节奏、结构的共同特

征被称作 “楚辞”，或 “骚”体①。但是，对作

品的语言形式和结构进一步深入研究，发现它们

体式特 征 并 不 完 全 相 同。因 而 学 者 称 为 “离 骚

体”“九歌体”“天问体”“对问体”，或称 “骚

体” “天问体” “招魂体” “散赋体” “楚歌

体”②。因为这些差异，竟成 为 日 本 学 者 质 疑 作

者的理由: “如果这些作品都是出自同一作者之

手，那么他的作品的诗型也显得过于多样化。”③

这样的质疑没有意义，中外文学史上，同一作家

创作多种诗型、多种文体作品的现象比比皆是。
日本学者或许是从中国早期诗歌体式发生产生的

思考，所以他强调 “再有在古代”这个背景。因

为屈原之前作者的诗歌体式单一，《诗经》前后

跨度 500 多年，以 “风、雅、颂”分类，尽管有

用韵、句式、节奏、分章的不同特点，不过以四

言、杂言代之，而屈原一人创作竟呈现如此多样

的诗歌样式。要解决这个问题，就得回答: 屈原

作品体式特征是否具有真正的文体意义? 它们又

是怎样产生的? 它们的产生又具有什么样的诗学

意义? 将这些问题置于文体视域下审视，都还有

深入讨论的必要，实际涉及到早期诗歌文体的发

生和形成问题。

一 屈原诗歌体式的多样性

楚辞的文体特征，学术界多从语言系统的共

性研究，但是语言系统的分析，只是文体分析方

法中的第一步。因为文体是由话语系统和结构体

式构成的文本体系，除了话语系统，结构体式的

差异也是文体观察分析的方法④，楚辞正是在这里

给我们留下了讨论的空间。陈桐生参照相关习俗、
作品推测楚辞五体的源流关系，赵敏俐的文章主

要从词语、句式表达方式上指出屈宋作品的文体

特点，讨论屈宋创作的文体意识以及对汉代文体

创作的影响。他们的研究是很有启发意义的，但

如果对这些作品的结构体式给予应有的关注，或

能有更多的发现。
首先是《九歌》的诗歌体式。“兮”字使用的

确体现《九歌》的特殊性，安排在每一诗句之中，

构成特殊句型，形成节奏，同时还发挥着独特的

虚词语法作用。但 《九歌》结构样式，则应该说

是现存的中国诗歌史上最早真正可以称为组诗的

作品。虽然历史上还有过 《九夏》，《左传》有楚

王所言《武》，今天又有学者引用 “清华简”中的

《周公之琴舞》，但它们的体制并不相同。《九歌》
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作为组诗的总名，下面分别由 《东皇太一》《云中

君》《湘君》《湘夫人》《大司命》《少司命》《东

君》《河伯》《山鬼》《国殇》《礼魂》十一首诗组

成。每首诗独自成篇，分篇命题，各有题目，共

同构成《九歌》的完整性。这是 《九歌》在诗歌

体式上创造性贡献。它和 《九章》不一样，学术

界认为 《九章》不是诗人一时一地创作的，《九

章》之名最早见于刘向《九叹》，是刘向编辑 《楚

辞》时命名。那么《九章》中诗篇虽为屈原写作，

却非屈原命名，作为组诗，是后人搜集编撰，而

非诗人的创作。现在的 《诗经》中没有这样的诗

歌样式，无论长篇如《七月》或短章，甚至多章，

也都只有一个题目。而作为有多个题目的作品，

如《左传》宣公十二年载楚子言 《武》之卒章、
其三、其六，似 《武》为多章之诗。称为 《武》
诗“卒章”，应属《周颂·武》诗最后一章，其三

为《周颂·赉》，其六为 《周颂·桓》，这些诗皆

只一章，各有其名。早有学者推测过 《诗经》颂

诗的 组 诗 性 质⑤， 可 传 世 文 本 不 载，《武》与

《赉》 《桓》相隔数篇，并未以 《武》为总名。
《左传》虽有 “三” “六”之说，又不见其他篇

目。后世虽有 《大武》乐章之考，也多为推测，

就算《乐 记》有 “六 成”之 说，也 未 具 体 说 明

《大武》篇目的组成。更重要的是，不管人们有多

少讨论，都没有见到 《大武》组诗存在的文本，

而且它是以乐舞名称出现的。近年来清华简 《周

公之琴舞》的讨论，由多篇作品组成，于是有学

者引述古乐“《九夏》”佐证中国早期组诗的存在

形式，其实它们的体制并非分篇命题，所以 《九

歌》还是目前所见最早的组诗。这个由楚辞发展

出来的诗歌体式，皮日休创作的 《九讽》称之为

“以九为数”，在序中专门讲述了这个传统:

在昔屈平既放，作 《离骚经》，正诡俗而

为《九歌》，辨穷愁而为《九章》。是后词人，

摭而为之。皆所以嗜其丽词，撢其逸藻者也。
至若宋玉之 《九辩》、王褒之 《九怀》、刘向

之《九叹》、王逸之《九思》，其为清怨素艳，

幽 抉 古 秀， 皆 得 芝 兰 之 芬 芳， 鸾 凤 之 毛

羽也。⑥

按照组诗的体制，《九辩》并不符合，《九怀》《九

叹》《九思》名符其实。后来陆机有 《九悯》，包

括皮日休 《九讽》、王夫之 《九昭》等，一脉相

承，前后相续。以 “九”总名，分篇命题，各篇

相对独立，构成组诗，所以 《九歌》就成为了现

存组诗范式开创的标志。如果不限于 “九”，则楚

辞中《七谏》也可算在其内。
其次，我们看《卜居》 《渔父》，同其他楚辞

作品最明显的差异是句式自由，整篇由对话构成。
《卜居》叙述屈原往见郑詹尹，请求占卜的内容都

是散文句式，也不用韵，而屈原卜问的部分，虽

句子长短不一，则是节奏基本统一整齐的韵文。
后部分郑詹尹占问之辞，也基本用韵。相对其他

作品，缺少通篇整齐统一的节奏，或称为 “散赋

体”，但散韵相间，韵文为主。 《渔父》叙述屈原

行吟泽畔与渔父相见是散文，不用韵。而屈原与

渔父全部对话，以及渔父所歌，也是节奏基本统

一的韵文。在体式上散韵相间，韵文为主。如果

仅仅这样，我们也可以说它们是用韵的散文，或

赋体作品。但两篇作品的主体都是后面人物的对

话，表现两种人生态度、人生信念的选择与冲突，

表达诗人批判世道是非不分、谗人得志、贤能遭

殃的黑暗，抒发了诗人绝不随波逐流，而坚守廉

洁正直情操，坚持理想追求的人生信念。这些情

感抒写，既有强烈的直接抒情: “宁正言不讳，以

危身乎? 将从俗富贵，以媮生乎?”“宁廉洁正直，

以自清乎? 将突梯滑稽，如脂如韦，以洁楹乎?”
“宁赴湘流，葬于江鱼之腹中，安能以浩浩之白，

而蒙世之温蠖乎?”更以众多的意象表现诗人思想

情怀。“千里之驹”“骐骥”“黄鹄”，皆以喻诗人

远大的理想、崇高的人格，对比 “水中之凫”“驽

马”“鸡鹜”比喻随波逐流，全身远害的庸竖，以

“黄钟毁弃，瓦釜雷鸣”，描写 “谗人高张，贤士

无名”的世道。《渔父》中，则以泥水流波、糟醨

言世之浑浊，以沐浴弹冠、振衣比喻洁身自好，

绝不同流合污，显示了《卜居》《渔父》十分鲜明

的诗性特征，似乎可以说它们是两篇最早的散文

诗。虽然 《中国大百科全书》说散文诗是 “一种

现代抒情文学样式”，但既以 “兼有诗与散文特

点”为标志，则笔者以为《卜居》《渔父》可看作

中国早期散文诗雏形。
再次，说 《招魂》的体式。学术界基本确认

开头的序言，中间为招魂辞，最后以 “乱”辞结

束，语言最鲜明的特点是多次反复 “魂兮归来”
的呼唤。但是对招魂辞的构成内容在 《招魂》的
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诗歌体式上意义讨论较少。笔者以为前有序言，

后有“乱”辞，固然是 《招魂》的体式，而招魂

辞作为招魂的主体，才是招魂最独特的内容，自

然应是诗歌体式特征的重要标志。 《楚辞》中的

《大招》，前无序言，后无 “乱”辞，正表明这一

特点。招魂辞主要由两部分构成，用王逸的话:

“外陈四方之恶，内崇楚国之美”，通过夸张的描

写，呈现东、南、西、北自然环境的恶劣，猛兽

怪物的狰狞，呼唤魂灵不要前往而返回故国故居。
又淋漓尽致地描写楚国宫廷生活，包括宫室、美

女、饮食、歌舞、游猎之盛，呼唤灵魂回返。这

也成为后世《招魂》辞的基本格局。《楚辞》中的

《大招》，宋人吕大临 《拟招》，晁补之 《后招魂

赋》，连明代谢肇淛为死去的友人郑琰招魂，都有

这种无往东、南、西、北的呼唤，晁补之略有变

化，也是从空间着手，只是 “上天”“地下”“山

中”“下海”，最后 “魂兮归来，八紘六合无一可

以翱翔”，还是不脱四面八方。返回故乡，呈现故

乡之美，也是共同的内容。再看现代学者调查后

世的招魂习俗⑦，其中招魂辞的基本内容和结构，

都有着许多相同之处。由此说明 《招魂》作为一

种诗歌体式的共同特征早已成为共识，因而也有

着范式的意义。
屈原的诗歌体式中还有 “骚体” “天问体”，

也分别代表着独特而富有创造性的体式意义⑧。加

上我们这里再次讨论 《九歌》代表的组诗、 《卜

居》《渔父》代表的散文诗、“招魂体”，则屈原创

作了至少五种诗歌体式，并作为范式影响后世文

学的创作实践。

二 礼乐仪式与屈原诗歌体式的生成

屈原多样的诗歌样式，是他以前个人创作没

有过的事情，这和后世作家作品的多种文体样式

不同，多是采用已有的文体。尽管屈原有天才的

艺术创造力，难道就是他能创作出多种诗歌样式

的原因吗? 这是学者们质疑的焦点，尤其是国外

的一些学者，他们从文本细读的视角提出的问题。
我们知道，文体体式代表着文学样式的类型，它

的产生是一个发展的过程，除了代表性作家的创

造，还会受到社会历史文化的影响，在群体和时

代的接受中形成。尤其是早期文学时代，文学的

实用性、功能性特别明显，依赖社会的发展需要

和人们的生活方式而存在，作品样式也是在适应

表达的需要中构成的，未必仅仅是由于作者的文

体创作意识。
我们注意到，屈原的作品中仪式的因素特别

明显，有的整篇作品就是仪式演绎，《九歌》 《招

魂》《卜居》题目就带有仪式特征; 有的作品中有

仪式的环节，或仪式的元素，像 《离骚》 《惜诵》
《抽思》，而 “乱”辞结构也是仪式乐舞演奏的残

存。那么，礼乐仪式是怎样影响屈原诗歌体式形

成的呢?

首先，仪式的性质决定了创作的题材。招魂

是古代社会人们对死者魂魄的召唤仪式，死者刚

刚断气后，人们希望死者魂魄回复而得以重生，

所以古代称之为 “复”。《楚辞·招魂》似乎就是

这一礼仪程式展开的描写，其中 “魂兮归来”的

反复呼唤成了最鲜明的标志。《卜居》是占卜过程

的描写。而《九歌》，不管是 《山海经》的记载，

还是屈原的创作，都与夏代流传下来祭祀天帝的

乐歌有关。按《周礼·大宗伯》记载: “以禋祀昊

天上帝，以实柴祀日月星辰，以槱燎祀司中、司命、
风师、雨 师。……以 烝 冬 享 先 王。”⑨ 正 可 与 《楚

辞·九歌》描写的 《东皇太一》为首的天神、地

祇、人鬼相参照，其中歌乐鼓舞，在古代的祭祀仪

式中有着一定的普遍性。据《礼记·祭统》载:

及入 舞，君 执 干 戚 就 舞 位。君 为 东 上，

冕而揔干，率其群臣以乐皇尸。是故天子之

祭也，与天下乐之，诸侯之祭也，与竟内乐

之，冕而揔干，率其群臣以乐皇尸，此与竟

内乐之之义也。⑩

祭有天子、诸侯率群臣执干戚作舞以乐皇尸的程

式，以与“天下乐之”，“竟内乐之”，证明《山海

经》夏启 “上三嫔于天”与 《天问》 “启棘宾

商”，就是夏启以《九辩》 《九歌》以乐天帝的礼

仪程式。这里的“嫔”并不是美女，郝懿行认为:

“宾、嫔古字通”，“盖谓启三宾于天帝，而得九奏

之乐也”瑏瑡。王闓运认为 “商盖帝之误”瑏瑢，于省吾

更从 甲 骨 文 中 验 证 《天 问》此 句 “商”当 为

“帝”字瑏瑣。胡厚宣考 “宾读为傧。《礼运》: 礼者

所以傧鬼神，盖有礼敬之意，祭名也。”瑏瑤 既为祭

名，则傧帝当是祭祀中迎接礼敬天帝的乐舞，演

奏的就是《九歌》 《九辩》，因神化其乐，而称得
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于上天。这也一直留存在楚巫文化的祭祀传统中，

汉代人桓谭说:

昔楚灵王骄逸轻下，简贤务鬼，信巫祝

之道，斋戒洁鲜，以祀上帝，礼群神，躬执

羽祓，起舞坛前。瑏瑥

或许这是夏启《九歌》《九辩》之舞在后世楚国的

残留，夏启所 “宾”之 “帝”，发展到楚人 《九

歌》中称为“东皇太一”。我们看楚灵王起舞祀上

帝，不难看出与夏启宾帝以 《九歌》《九辩》的祭

祀乐舞的性质。而屈原的 《九歌》直接袭用夏启

“宾帝”的乐舞之名，王逸解说《九歌》的创作背

景，更明确地告诉了我们楚国巫祀文化久远的传

统仪式语境:

昔楚国南郢之邑，沅、湘之间，其俗信

鬼而好祠，其祠必作歌乐鼓舞以乐诸神。瑏瑦

屈原也正是在 “出见俗人祭祀之礼，歌舞之乐”
的背景下，而“作《九歌》之曲”。
《九歌》以 “东皇太一”为首的群神，宋玉

《高唐赋》描述的 “醮诸神，礼太一”，可以说是

对楚灵王的 “祀上帝、礼群神”句最好的解释。
承继这一传统的汉代 《郊祀歌》对其性质描述更

加鲜明: “千童罗舞成八溢，合好效欢虞泰一，

《九歌》毕奏斐然殊，鸣琴竽瑟会轩朱。”瑏瑧近年出

土的战国江陵望山一号楚墓简，荆州 《包山楚简》
等记载的以“太”为首的神灵祭祀系统，更是有

力地证明了楚人心中的“上帝”就是那个 “太一”
之神。姜亮夫曾经清理传世文献中的 “太一”记

载，道出了楚灵王祭祀的 “上帝”的传统渊源:

“楚自灵王好巫，怀王且思祀神以攻秦，则祀之神

多矣。疑其崇祀太一为昊天之神，与高帝之祀五

帝，武帝之祀太一，皆有巫术方式之导。”瑏瑨

只是多年来都说这是楚国的巫风，其实北方

中原周人就有天子、诸侯祭祀中亲自率其群臣作

舞以乐神的礼仪，而且还是与 “天下”“竟内乐之

之义”。闻一多说这种带有职业戏班的表演是 “尸

祭制度的废弃”瑏瑩，可 《祭统》却说它就是尸祭制

度本身的内容。
其次，礼仪仪式的程序组织，构成了屈原诗

歌体式的基本结构。屈原诗歌涉及到最主要的仪

式有占卜、招魂、祭祀，这些作品结构上就呈现

出鲜明的特点。《卜居》的结构展示占卜的基本程

序。开头叙述屈原往见太卜郑詹尹，正像卜辞的

叙辞，虽无卜问时间，但交代太卜郑詹尹，算是

贞人名字。其下屈原“曰”中疑问，就等于命辞，

“余有所疑，愿因先生决之”，王逸说: “断吉凶

也。”包括后面屈原所提出的八组 “宁” “将”选

择性问句，归结到“此孰吉孰凶”。自詹尹释策而

谢所言: “夫尺有所短，寸有所长”几句，可说是

贞人给出的占辞。结合包山楚简中所见楚大臣事

君风尚多有卜筮记录，《卜居》中屈原占问人生行

事选择，虽未直言事君吉凶，而 “谗人高张，贤

士无名”的现实世态，则可透露其中隐含的政治

人生情结。尤其是有关卜筮程序的 6 个环节记载，

在《离骚》有 关 卜 筮 描 写 的 对 应，汤 炳 正 利 用

《包山楚简》做了精到的分析，其中包括卜筮时

间，卜筮人及为谁卜筮，所占何事，占卜的答案，

为趋吉避凶而进行祈祷，卜筮人再占吉凶瑐瑠，表明

诗中的结构正是按照当时楚国大臣事君卜筮吉凶

礼仪程序安排的。
又比如《招魂》，因其为楚王招魂的礼仪，才

产生了 《楚辞》招魂辞的结构设计。王逸说 “外

陈四方之恶”，也就是 《招魂》于东、南、西、北

四方:

魂兮归来，东方不可以讬些。
魂兮归来，南方不可以止些。
魂兮归来，西方之害，流沙千里些。
魂兮归来，北方不可以止些。

《大招》则是: “魂乎无东”，“魂乎无南”，“魂乎

无西”， “魂乎无北”。这种安排，并不是随意的，

而是礼仪制度根据死者的社会地位规定的。我们

看《周礼·天官》记载:

夏采，掌大丧，以冕服复于太祖，以乘

车于建绥复四郊。瑐瑡

又《礼记·檀弓》:

君复于小寝、大寝、小祖、大祖、库门、
四郊。瑐瑢

此皆为天子、诸候招魂礼，其招魂处所就与常人

不同，天子、诸侯死了，要在小寝、大寝、小祖、
大祖、库 门，还 有 四 郊 招 魂。而 所 谓 “四 郊”，

《周礼·小宗伯》 “兆五帝于四郊”，郑玄注说:

“兆日于东郊，兆月与风师于西郊，兆司中、司命

于南郊，兆雨师于北郊。”瑐瑣则 “四郊”即东、南、
西、北四方。如果不是君王的招魂，唐人贾公彦

解释:
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卿大夫以下，复自门以内及寝而已。瑐瑤

这就是 《楚辞·招魂》所叙东、南、西、北四方

招魂的礼仪制度的缘由，同时表明这种程序只能

是君王的招魂仪式。再从招魂辞后面部分以宫室、
美女、饮食、歌舞、游猎之乐相招，所谓 “内崇

楚国之美”，也是君王招魂才有的程序内容。 《周

礼·天官》夏采郑玄注:

求之王平生常所有事处。瑐瑥

宫室、美 女、饮 食、歌 舞、游 猎 之 盛，就 《招

魂》所载，自 非 君 王 不 能 有，其 处 所 自 是 君 王

“平生常所有事处”，怎么可能是人臣平常去处，

自然也不是 “卿 大 夫”以 下 招 魂 场 所，由 此 构

成 《楚辞·招魂》中 招 魂 辞 后 面 部 分 的 体 制 内

容。
至于 《九歌》的 11 首诗，分别由 《东皇太

一》《云中君》《湘君》《湘夫人》《大司命》《少

司命》《东君》《河伯》《山鬼》《国殇》《礼魂》
组成。围绕《九歌》名称与 《九歌》包括的篇数

的关系过去有很多讨论，而其中神祇构成的组织，

多引《周 礼》。但 《周 礼》并 无 “太 一”之 名，

虽然有学者认为 “上皇，犹言上帝，即谓东皇太

一也”瑐瑦。如今有了战国楚简的出土，证明楚人自

有一套以“太一”为首的神祇祭祀系统。江陵望

山一号楚墓竹简:

太一 ，勾土司命各一 ，大水一环，举

祷于二…… ( 简 41)

与祷太备玉一环; 后土司命，各一少环;

大水备玉一环。( 简 52) 瑐瑧

又包山二号墓楚简:

赛祷太备玉一环; 后土、司命、司 各一

少环; 大水备玉一环; 二天子各一少环; 山

一 。( 简 213)

太、后土、司命、司 、大水、二天子、
山皆既城。( 简 215)

举祷太一 ; 后土、司命各一牂; 举祷大

水一膚; 二天子各一牂; 山一 ; 举祷楚先

老僮、祝融、 酓两 ，享祭。( 简 237) 瑐瑨

学界对这些祭祀制度、神祇做了不少研究，其中

刘信芳教授更将其中神祇与 《楚辞·九歌》做了

对应分析比较，撰文列表以示瑐瑩 :

太 后土 司命 司骨 大水 二天子 夕山 列祖列宗 ( 成礼)

东皇太一 ( 东君) 云中君 大司命 少司命 河伯 湘君湘夫人 山鬼 殇鬼 ( 既城)

虽然学界也有不同看法，但战国楚简祭祀神

祇系统证明了 《楚辞·九歌》神灵系统的设置，

不是诗人的创造，而是由当时楚国的祭祀制度决

定的，即是 楚 国 祭 祀 礼 仪 神 祇 系 统 本 身 构 成 了

《九歌》的结构体式。
再次，屈原诗歌体式的礼仪乐歌的痕迹，结

尾有“乱曰”，包括 《离骚》 《九章》中的 《涉

江》《哀郢》《抽思》《怀沙》，《招魂》末尾也有

“乱”辞。尤其是 《抽思》有 “少歌曰” “倡曰”
“乱曰”，整篇作品留存的乐歌特征。“乱”作为音

乐名词，《礼记·乐记》有载: 乐舞表演， “先鼓

以警 戒，三 步 以 见 方，再 始 以 著 往，复 乱 以 饬

归”， “《武》乱皆坐，周召之治也”瑑瑠。这里的

“乱”就是《大武》乐曲最后一章。郑玄解释 “复

乱以饬归，谓鸣鼓而退”，自然是乐舞表演，孔颖

达则解: “乱，治也，复谓舞曲终焉。”这个解读

还不够明确，《国语·鲁语下》载正考父校 《商

颂》，“其辑之乱曰”，韦昭解说:

作篇义既成，撮其大要以为乱辞。诗者，

歌也，所以节儛者也。如今三节儛矣，曲终

乃更，变章，章乱节故谓之乱也。瑑瑡

而今能看到作为礼仪乐曲之终的则有 《关雎》，所

谓“师挚之始，《关雎》之乱”。刘宝楠解释说:

凡乐之大节，有歌有笙，有间有合，是

为一成。始于升歌，终于合乐。是故升歌谓

之始，合乐谓之乱。……合乐: 《周南》 《关

雎》《葛覃》 《卷耳》 《召南》 《鹊巢》 《采

蘩》《采蘋》，凡六篇，而谓之 《关雎》之乱

者，举上以该下。瑑瑢

检《仪礼》所载《乡饮酒礼》 《乡射礼》 《燕礼》
用乐，正乐皆有“工歌” “笙” “间歌” “合乐”
四节，合乐皆用 《关雎》等六篇，合乐乃正乐四

节之终，所 以 朱 熹 《论 语 集 注·泰 伯》也 认 为

“乱，乐之卒章也”。宋人吴仁杰则直言“《离骚》
有乱辞，实 本 之 诗 乐”瑑瑣，说 明 楚 辞 诗 歌 体 式 之

“乱曰”，正是礼仪乐歌留存的形式。
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就《九歌》代表的组诗而言，同样显示了中

国早期组诗的乐章生成机制，与西方学者认为的

“组诗是由长诗的发展的变形”瑑瑤不同，而中国有学

者认为: “《九歌》始将一首诗内部的联章扩展为

一组诗中各章内容的联属，首次获得组诗的文体

意义。”瑑瑥笔者以为这里还有可讨论的空间。《九歌》
本为传说中夏启祭祀天帝所得之乐舞，它的体制

形式虽不得而知，但传统乐章 《九夏》由九支乐

曲组成， “《箫韶》九成”瑑瑦也可能演奏了九支乐

曲，人们解释 “九辩”也说是演奏了九遍，虽然

现存宋玉的《九辩》完全看不出乐章的痕迹。又

《大武》乐章有六成之变，至少也应该是有六个乐

章组成。屈原 《九歌》既是 “出见俗人祭祀之礼

歌舞之 乐，” “因 为 作 《九 歌》之 曲”瑑瑧，虽 与

“九”的数字不统一，由 11 首诗歌组成，祭祀 10
位神灵，但它 “九”所标志的乐章特征，显示的

传统乐章配套建构的机制，证明它不会是由一首

诗内部的联章扩展组成，从包山等楚简可知，由

楚国特有的祭祀神祇系统决定了它的结构体式。
神灵自身的神格地位决定它们成为独自的描写对

象，各有主题，成为组诗既有联系，又各自独立

的篇章，产生分篇命题的需要。这反映的不仅仅

是《九歌》这首诗的出现，而是中国早期诗歌，

特别是组诗从仪式乐章脱胎生成的发展路径，过

去有学者探讨 《诗经》中组诗现象，今天关于清

华简中《周公之琴舞》的探讨，也是对这一体式

问题的积极探索。

三 屈原诗歌体式的诗学意义

过去从文体角度肯定屈原打破了四言诗体的

格局，其实它并不仅仅是语言句式上的突破，所

以才有学者提出的楚辞五体的问题。就 《天问》
而言，虽在句式上是四言，但全篇 374 句都以问句

组成，却无呆板之嫌，而错落有致，抑扬多 姿，

这是从前的四言诗体完全没有的。《离骚》代表的

骚体不用说是辞赋创作的范式。就是 《招魂》，无

论前述宋、明文人的招魂辞，还是今人龙文玉、
莫道才调查的民间习俗中的招魂辞，基本保留着

《楚辞·招魂》的体式。而 《九歌》代表的组诗，

汉代东 方 朔 《七 谏》、王 褒 《九 怀》、刘 向 《九

叹》、王逸 《九思》的创作就是明证。 《卜居》

《渔父》具有散文诗的特征，是笔者不同于作为对

问散体赋的观点。虽然这些诗歌体式并没有在后

世文体著作中分类设立，但并不影响它们作为独

特诗歌样式的存在，以及彰显的诗学意义。
首先，屈原的诗歌样式显示了鲜明的礼乐仪

式特征，更显示了早期诗歌中仪式向诗歌艺术转

换的痕迹。《九歌》 《卜居》 《招魂》都有礼仪程

式的内容，结构上也在一定程度呈现出礼仪的程

序或组织，但它们并未真正用于礼仪活动中，并

没有用于礼仪活动的实际功能。比如 《招魂》，按

照古代礼仪记载:

夏采掌大丧，以冕服复于大祖，以乘车

建绥复于四郊。瑑瑨

君复于小寝、大寝、小祖、大祖、库门、
四郊。瑑瑩

贾公彦疏说: “大丧，谓王丧也。以冕服复于大祖

者，谓初死属纩绝气之后，即以冕服，自衮冕以

下六冕及爵弁、皮弁之等。复，谓招魂者，各依

命数。天子则十二人，各服朝服，而复于大祖之

庙，当升自东霤北面，履危西上，云: 皋，天子，

复如是者三，乃卷衣投于前。有司以箧受之，升

自阼阶，入衣于尸，复而不苏，乃行死事。”瑒瑠这里

叙述的是天子之丧的招魂仪式，同一般人死的招

魂，有礼仪尊卑等级规模的不同。一般士人死后

招魂，则如《仪礼·士丧礼》记载:

复者一人，以爵弁服簪裳于衣左，何之。
扱领于 带，升 自 前 东 荣 中 屋，北 面 招 以 衣，

曰: 皋某复，三，降衣于前，受用箧，升自

阼阶以衣尸，复者降自后西荣。瑒瑡

可以看出，天子、士人地位不同，招魂人数、处

所、服饰、器物、程序会不同。但招魂仪式的举

行，都在死者刚刚断气的时候，招魂的人都要登

上东面屋檐，向着北面呼唤死者魂灵归来，反复

三次。然后授衣，再由人将所投之衣穿在死者身

上，仪式就基本完成了。对照 《楚辞·招魂》，并

没有礼仪中规定死者身份决定的人数、处所、服

饰、器物及各项程序，特别是连具体的死者，即

招魂的对象都没有，显然它不具有招魂的实际应

用功能。
又比如《九歌》 《卜居》，现在有了出土的战

国楚简，无论是祭祀、占卜，都有实际的参照价

值。比如:
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东周之客 归作于栽郢之岁，夏 之月

乙丑 之 日， 吉 以 为 左 尹 贞， 出 内

( 入) 侍王，自夏 之月以庚集岁之夏 之月，

尽集岁躬身尚毋又 ( 有) 咎。迻古 ( 故)

□，赛祷太备玉一环，后土、……命、司 各

一少环，大水备玉一环，二天子各一少环，

山一 。迻 ( 会) 之祱。赛祷宫后土一

。迻石被裳之祱，至秋三月，赛祷邵王戠

牛，馈之。赛祷文坪夜君、郚公子春、司马

子音、蔡公子 各戠 □，馈之。赛祷新母戠

豨，馈之。 吉占之曰: 吉。
太、后土、司命、司 、大水、二天子、

山既皆城。期中又 ( 有)。瑒瑢

简策记录东周之客 归作于栽郢之岁的二月乙丑

之日，贞人 吉用 ( 苞蓍) 为左尹 占卜侍奉

君王的吉凶。占问答案是 “吉”。可是后来因 “恶

于王事”而身陷忧患，为此特祭祷了大、后土、
司命、司 、大水、二天子、 山一批神灵，到秋

三月，又祭邵王等先祖。按 215 简还有祭大、后

土、司命、司 、大水、 山神 灵 的 记 录。1987
年在湖北荆门包山岗二号楚墓发掘出的竹简中记

录卜筮祭祷的有 26 支竹简，其中一般祭祷祈福 4
简，占问疾病 11 简，占问事君吉凶 11 简。一般都

有具体的时间，占问的人和为谁占问，占问事项，

占问答案，举行祭祷，最后还要再占问吉凶的几

个程序。尤其显示出这些真实记录中举行这些礼

仪的实用目的和功能特色。我们读到的《卜居》虽

然也会有些相似卜筮的基本程序，但既无具体时间，

更无明确的卜筮事项和答案。 《九歌》的神祇系统

虽然在包山楚简中也得到了充分印证，但也不是祭

祀礼仪中使用的乐歌，因为礼仪乐歌必然是安排在

礼仪程序之中。《周礼·春官·大司乐》:

凡乐 事: 大 祭 祀，宿 县，遂 以 声 展 之。
王出入，则 令 奏 《王 夏》。尸 出 入，则 令 奏

《肆夏》。牲出入，则令奏《昭夏》。帅国子而

舞。大饗不用牲，其他皆如祭祀。大射，王

出入，令奏 《王夏》，及射，令奏 《驺虞》，

诏令诸侯以弓矢舞。瑒瑣

又《礼记·郊特牲》孔颖达引皇侃言 “圆丘之祭”
礼仪:

祭日之旦，王立丘之东南，西向燔柴及

牲玉于丘上。升坛以降其神，故 《韩诗内传》

云: “天子奉玉升柴加于牲上。” 《诗》又云:

“圭璧既卒。”是燔牲、玉也。次乃奏圆钟之

乐，六变以降其神。天皇之神为尊，故有再

降之礼。……王进爵之时，皆奏乐，但不皆

六变。瑒瑤

这里的大祭祀、大射，都有王出入、尸出入、牲

出入的不同程式，也就有了不同乐舞的演奏。屈

原《九歌》不见应用之具体礼仪的各项内容，与

传说中夏启宾帝用乐不同，自然无法见到使用的

礼仪程序环节。如说它本身是祭祀 “东皇太一”
之礼，又无明确的祭祀时间、场所、祭品、献尸

等具体的 内 容，因 而 清 人 戴 震 就 说 《九 歌》是

“屈原就当时祀典而赋之，非祀神所歌也”瑒瑥。又看

祭日，《礼记·郊特牲》孔颖达引皇侃所说，有王

站立的处所方位，有祭品及其陈设方位，又有先

升坛降神，次奏乐，六降神，包括再降神，进爵

的程序。将这个祭日仪式与 《九歌·东君》比较:

“暾将出兮东方，照吾槛兮扶桑。……长太息兮将

上，心低佪兮顾怀。”这是描写夜色中从东方升起

的太阳在空中巡行的情景。然后描绘祭祀东君日

神歌舞的场面: “羌声色兮娱人，观者憺兮忘

归。……应律 兮 合 节，灵 之 来 兮 蔽 日。”最 后 从

“青云衣兮白霓裳”到 “撰余辔兮高驰翔，杳冥冥

兮以东行”，描写太阳神由 “沦降”西落，夜晚又

回返东行。全诗由 “观者”的眼光叙述整个歌舞

表演的情景，完全不同于皇侃言 “圆丘之祭”中

祭日的礼仪程式，所以戴震说: “此歌备陈乐舞之

事，盖举迎日典礼赋之。”瑒瑦 也就是说，屈原 《九

歌》就是对祭祀典礼的描写。其实王逸就已经说

出了这种创作意义:

屈原放逐，窜伏其域，怀忧苦毒，愁思

沸郁。出见俗人祭祀之礼，歌舞之乐，其词

鄙陋，因为作 《九歌》之曲。上陈事神之敬，

下见己之冤结，托之以风谏。瑒瑧

虽然王逸所言屈原 《九歌》创作宗旨未必正确，

但《九歌》作为屈原根据当时楚国相关的祭祀礼

仪题材创作的一组诗歌，与 《招魂》 《卜居》一

样，是礼仪题材的诗意书写，而不是礼仪的记录

与展示。它给予我们的诗学意义，在于显示了早

期诗歌艺术与礼仪的关系，它们最初往往依附礼

仪程式而生存，只是后来随着它们的实用功能的

消失，脱离礼仪而逐步独立成为艺术。
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所以“卜居”请太卜占问的不是一个具体事

项，而是人生遭遇的困惑。它由八组人生选择的

生存方式构成鲜明的对比，而且多用形象的比喻。
后面太卜郑詹尹占问的答案，也不是简单的 “吉”
或“凶”，而是以比拟方式说出一段意味深长的

话: “夫尺有所短，寸有所长，物有所不足，智有

所不明，数有所不逮，神有所不通。用君之 心，

行君之意，龟策诚不能知此事。”其言龟策不能知

事，是对卜筮决疑的否定，就是艺术地表现作者

面对的人生困惑的严峻与深刻，连专擅决疑的卜

筮都无法回答。这同 “离骚”中描写抒情主人公

请灵氛占问结论 “勉远逝而无狐疑”一样，主人

公最终“顾而不行，”否定了灵氛的答案。而 《九

歌》以“吉日与辰良”交代时间，以 “抚长剑兮

玉珥”交代主祭的人物，以 “瑶席兮玉瑱，盍将

把兮琼芳。蕙肴蒸兮兰藉，奠桂酒兮椒浆。”描写

祭祀的祭品，以 “扬枹兮拊鼓，疏缓节兮安歌，

陈竽瑟兮浩倡。灵偃蹇兮姣服，芳菲菲兮满堂。”
描写歌舞场面。其他篇中对歌，诉说相思，也有

《东君》中的乐歌，《国殇》中激战场面的描写与

赞颂，都能证明是对祭祀典礼的生动描写。 《招

魂》更是以夸张铺排之能事，宣扬四方之恶的恐

怖，楚 国 内 美 的 惊 艳，虽 然 一 再 呼 唤 “魂 兮 归

来”，但最终是 “魂兮归来哀江南”的悼念和抒

情，而不是招魂复魄的礼仪功能的表达。这充分

说明早期诗歌的形式特征，因为依赖礼仪的母体

而生存，它的书写方式受到题材对象的制约，常

常会借用所依赖的礼仪形式而展开，由此带上礼

仪的形式特征。这就产生了屈原多样化的诗歌体

式，并不仅仅决定于屈原的文体意识的创造，进

而可以消除日本学者对屈原诗歌体式的质疑。
其次，屈原的诗歌体式也是诗乐分立时代的

创作实践。早期诗、乐、舞不分，就因为它常常

是礼仪的依附形态。后来随着献诗陈志、教诗明

志、赋诗言志的用诗活动，人们对诗的 “言志”
功能的强调，“观志”“知志”，人们更加重视诗的

意义。于是学诗、教诗、论诗的风气更加兴 盛，

孔子的兴、观、群、怨之说，集中代表了这种转

换，诗由以声为用转向以义为重的时代。有学者

这样肯定这个转变的理论意义:

《诗》因为“言志” “谕志” “观志”的

需要而成为当时异乎寻常的交流方式和表达

手段。…… 《诗》还是第一次这样以 “义”
的方式显示其意义的存在，并将 “诗言志”
理论付诸“诗”的实践。瑒瑨

不过，这一切都还停留在用诗的层面上，而成为

诗歌创作的艺术实践，却是由屈原代表的楚辞创

作开始的。 《汉书·艺文志》道出了它带来的

转变:

春秋以后，周道浸坏，聘问歌咏不行于

列国，学诗之士逸在布衣，而贤人失志之赋

作矣。大儒孙卿及楚臣屈原离谗忧国，皆作

赋以风，咸有恻隐古诗之义。瑒瑩

《汉志》虽然说屈原、荀子的创作，在赋诗言志的

礼仪传统 “不行”的背景下发生的。但是 《诗赋

略》主张“不歌而诵谓之赋”，以前四种为赋，后

一种为歌诗，区别了赋与歌诗的界限，也就第一

次揭示了屈原与荀子的创作所代表的从乐歌形态

向语言艺术转换的历史特征，屈原诗歌体式中的

“乱”辞就是最显著的标志。《离骚》《哀郢》《招

魂》等篇末的 “乱”辞，虽然还是乐曲终章的名

称，也就是说还带有乐歌的尾巴，却并不表明乐

歌演唱的功能，而是诗歌的语言艺术的形式。王

逸解释《离骚》的“乱”，说:

乱，理也，所以发理词指，总撮其要也。
屈原舒肆愤懑，极意陈词，或去或留，文采

紛华，然后结括一言，以明所趣之意也。瑓瑠

如果说王逸的解释还主要是词义训诂，清人刘熙

载则是从体式上指出了楚辞中的乐歌术语的实际

意义:

古人称 “不歌而诵谓之赋”，虽赋之卒，

往往系之以歌，如楚辞“乱曰”“重曰”“少歌

曰”“倡曰”之类俱皆是也。然此乃古乐章之

流，使早用于诵之中，则非体矣。大抵歌凭心，

诵凭目，方凭目之际，欲歌焉，庸有暇乎?瑓瑡

这就是 说 “乱”已 经 转 换 成 为 了 语 言 艺 术 的 形

式瑓瑢，并由屈原的诗歌体式发展演变成为辞赋作品

的一种体式特征。
综上所述，屈原是中国历史上第一个多样化

诗歌体式的创作者。他创作的骚体、天问体、招

魂体、九歌体组诗和散文诗体，不仅具有鲜明的

体式特征，而且成为了后世创作的范式。因为发

生在早期仪式的语境下，不同的仪式题材决定了

屈原诗歌的结构安排、书写方式、表现方法，形
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成诗歌体式的多样化特点，反映了早期诗歌体式

的形成机制，并不仅仅在于作者的文体意识，而

在于诗歌赖以生存的文化母体。
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