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论中国古代文体融合的基本规律与具体方式

王章才

(河南财经政法大学　 文化传播学院ꎬ 河南　 郑州　 ４５００４６)

〔摘　 要〕所有的文体“本同末异”ꎬ故客观上本有可通融性ꎻ中国古代长盛不衰的文体辨析不期然而然地为

文体浑融做好了准备ꎻ文体浑融具有自主性、契合性、不对等性及排异性等特点ꎮ 这就是中国古代文体融合的基

本规律ꎮ 文体融合也可称“文体互文”ꎮ 中国古代文体互文的具体方式约有六种:构思性互文ꎻ表现模式互文ꎻ讲
说口吻互文ꎻ语言体式互文ꎻ风格互文ꎻ体裁、体类互文ꎮ 这六种互文方式也不绝缘ꎬ相反ꎬ文体互文或文体融合

常常是多种方式共存并行、综合性施加的ꎮ
〔关键词〕中国古代文体学ꎻ文体融合ꎻ文体互文ꎻ基本规律ꎻ具体方式
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　 　 文体之间的浑融、渗透及互动ꎬ一直是中国

古代文体学研究中的热点ꎮ 但是ꎬ人们一直主要

关注少数几种文体、文类之间的融合ꎬ对文体融

合的总体情形及普遍规律虽也有所探讨ꎬ但专精

的研究则稀缺ꎮ 本文尝试从整体上对文体融合

的规律与方式作出新论ꎮ

一、文体融合的基本规律

文体融合是指不同文体间的浑和融渗、交越

互动ꎮ 文体融合有其基本规律ꎮ
第一ꎬ发生文体融合的学理依据是文体之间

先天性的可通融性ꎮ
曹丕«典论论文» 说: “夫文ꎬ本同而末

异ꎮ”由此可见ꎬ文体既可分立ꎬ也可融合ꎻ分立的

基础是末异性ꎬ融合的理据是本同性ꎮ 那么ꎬ诸

文体之间的这个本同性(或通融性)究竟指什么

呢? 对此ꎬ细究者尚少ꎮ 迄今为止ꎬ关于何为“文
之本”ꎬ约有三说:一曰客观ꎬ二曰主观ꎬ三曰主观

与客观的统一ꎮ 客观者如道为文本论ꎻ主观者如

诗言志、诗缘情论ꎻ主客观统一者如清代叶燮“以
我四衡他三”说ꎮ 笔者认为:扼要说ꎬ“文之本”
就是“审美性地”叙事讲理、体物言志ꎻ关键词是

“审美性地”ꎮ 质言之ꎬ一切文学、文体ꎬ都是人

类的“审美性地”语文性表达ꎮ 孔子说:“言以足

志ꎬ文以足言ꎮ” («左传襄公二十五年»)有足

言ꎬ有不足之言ꎻ区别在“文” 与否ꎮ 文即审美

化ꎮ 人对其语言或文章总是竭力地“文”化ꎬ即
审美化ꎮ 因为人是审美的动物ꎬ人对美的追求和

创造无处不在ꎬ无所不求其极ꎮ 文学性文体自然

以审美性表达为特质ꎻ但即使是非文学性文体ꎬ
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也不乏审美性ꎻ且ꎬ当其审美性成分达到一定程

度时ꎬ即上升为文学性文体ꎮ 在我国古代ꎬ有一

些地位“神圣”或“尊贵”的实用性文体ꎬ反而比

一般的文体更讲究形式之美ꎮ 如魏晋六朝骈文

大都出于实用性文体ꎮ 故文学性文体与非文学

性文体并无截然分界ꎮ 文体之间的界限本具有

相对性、模糊性和交叉性ꎮ 质言之ꎬ文体之间天

然具有通融性ꎮ 事实上ꎬ文体之间也恒常相互通

融ꎮ 中国古代文学即然ꎮ
当然ꎬ文体的等级、性状尤其是涵容度各有

差异ꎬ故文体的通融性也是有差异的ꎮ
第二ꎬ辩证地讲ꎬ文体通融的前提是文体辨

析(即辨体)ꎮ
通融的反面是 “辨析”ꎮ 辨体就是辨析不

同ꎬ厘清界限ꎬ以免越界、混界或错位ꎮ 文体辨析

是分开ꎬ而文体融合是合和ꎮ 文体辨析的最终结

果似乎应走向“异体相隔”ꎮ 但事物皆辩证ꎬ其
实际结果是:异体融合ꎮ 辨析与通融既对立、又
互促ꎮ 毕竟ꎬ没有分就没有合ꎮ 没有至少两个或

两个以上的独立的个体ꎬ何谈个体之间的合和?
可见ꎬ文体辨析与文体融合同样重要ꎮ 文体辨析

导致文体融合ꎮ 文体融合也不是要“消灭” 或

“吞并”单个文体ꎬ然后只保留一个“大(总)联合

文体”ꎮ 这既不可能ꎬ也不合适———文体可以一

体独大、一大众小(或少数大、多数小)ꎬ但不可

只此一家、别无分店ꎮ
文体辨析有利于维护文体的单纯性ꎬ文体通

融则会产生浑和文体ꎮ 从时序上说ꎬ先有单纯文

体ꎬ然后才会出现文体浑和ꎮ 故曰ꎬ浑和文体产

生于文体辨析之后ꎮ
第三ꎬ文体融合的自主性、契合性、不对等性

及排异性ꎮ
文体融合不排除人为地拼接甚至强制“焊

接”ꎬ但主要属于内在性、自律性和自发性的行

为ꎮ 文体融合一般以某一种文体为主(可称为

“主融文体”)ꎬ兼容其他文体(被融合的文体可

称为“被融文体”)ꎮ 文体融合往往是以我为主、
以我融彼ꎬ而又不失自我ꎮ 异体互融后失去自

我、失去本色的ꎬ或者有损主体的ꎬ就是非良性融

合ꎻ非良性融合一般是无价值的ꎬ也是违背融合

的一般愿景的ꎮ 融合的价值在于吸收他者ꎬ做
大、做强自我ꎬ而不是损害或丧失自我ꎮ〔１〕 换言

之ꎬ作文可以“破体”ꎬ但不能“体破”———不能

“毁伤”“残病”ꎬ更不能“破相”ꎮ 故一旦发生任

何性质或程度的“破”ꎬ则“修补”工作一定要跟

进ꎮ 就好像旧房改造或拆迁ꎬ后期的 “弥缝涂

抹”或“拆迁安置”工作一定要做好ꎮ
文体融合一般是先求同存异ꎬ找到异者的契

合点ꎬ然后进行兼容ꎮ 体貌相近的文体(如诗与

词、史传文与小说、墓志文与哀祭文等)ꎬ契合点

较多且明显ꎬ极易发生融渗ꎬ故一般在文体独立

和自觉后即实现了先期的融合ꎻ反之ꎬ则不易融

合ꎬ或融合晚发ꎬ甚或不发ꎮ 此为契合性ꎮ
所谓不对等性ꎬ即指文体之间并不具有等质

等量的“融合性”ꎬ有的文体天然更富于“亲和

力”ꎬ更具有“主融性”ꎮ 文体与文体本来就是不

平等的ꎬ本来就具有等级性或层级性ꎮ “物之不

齐ꎬ物之情也ꎮ” («孟子滕文公上»)文体的主

融性或主融能力也不齐一ꎬ甚至相差很大ꎮ 这既

是客观的ꎬ也存在人为因素ꎮ 比如ꎬ戏剧、小说的

主融性(或曰整合性) 一般就远远高于诗、词ꎮ
这是客观的、本然的ꎮ 但另一方面ꎬ由于人为因

素ꎬ文体又有高低贵贱之分ꎬ如诗文之体就尊于

戏曲小说ꎮ 这种等级虽是社会强加于文体的ꎬ但
也是长期存在的事实ꎮ 客观因素与社会因素的

综合作用ꎬ结果就是主融性强、“体位高”的文体

更易于兼容和渗透入其他文体ꎬ反之则少ꎮ 蒋寅

先生把这种现象称为 “‘以高行卑’ 的体位定

势”ꎻ〔２〕吴承学先生定性为“破体通例”ꎮ〔３〕 这是

文体融合的普遍规律ꎮ
契合性的反义词就是排异性ꎮ 文体都有自

身质的规定性ꎬ它犹如文体的“基因”ꎬ不容任意

地、无限度地加加减减ꎮ 故任何文体间的融合ꎬ
都会遭遇排异性ꎮ 但主融能力强的文体ꎬ排异性

极小ꎬ甚至“边界”不设防ꎬ来者不拒ꎮ 主融性强

的文体的“基因”里仿佛自带有“抗排异因子”ꎻ
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或者说ꎬ主融性强的文体“胃口”极大、“胃功能”
极强ꎬ虽然吃得多、吃得杂ꎬ但消化好、吸收好ꎬ能
充分利用ꎬ为我所用ꎬ故反而身强体壮ꎬ充满活力ꎮ

二、中国古代文体融合的方式

宏观地说ꎬ至少在理论上ꎬ文体融合可以分

为外部融合与内部融合两大类ꎮ 外部融合指语

文性文体与非语文性艺术类之间的跨界交融ꎬ如
文学与实用工艺、广告、音乐、绘画、舞蹈、电媒等

的融合ꎻ〔４〕内部融合指语文性文体间的交渗ꎮ 语

文性文体既指文学性文体ꎬ也包括非文学性文

体ꎮ 默认情况下ꎬ“文体融合”谓文体的内部融

合ꎮ 本文所论皆属之ꎮ
从西方互文性(或文本间性)的角度来看ꎬ

文体融合其实就是不同文体间的“互文”ꎬ也可

称之曰“文体互文”或“文体间性” “体类间性”
“文类间性”ꎮ〔５〕

从这个角度说ꎬ文体融合的基本方式有六

种:构思性互文ꎻ表现模式互文ꎻ讲说口吻互文ꎻ
语言体式互文ꎻ风格互文ꎻ体裁、体类互文ꎮ

在展开讨论之前ꎬ笔者觉得还须先阐明一

点ꎬ即在我国古代ꎬ文体的含义较多ꎻ于是ꎬ“文体

融合”的含义亦将随之多样ꎮ 几乎可以这样说:
有多少种“文体”的含义ꎬ就会有多少种“文体融

合”方式的解答ꎮ
那么ꎬ在我国古代文学语境中ꎬ“文体”究竟

有多少种含义呢? 这个问题是文体学界著名的

“概念危机”ꎬ很复杂ꎬ很难回答ꎮ 陆机«文赋»
云:“体有万殊ꎮ” “文体”含义很多ꎬ除了“体类”
“体裁”这一基本含义外ꎬ还有极其繁复的其他

内涵ꎮ 就现、当代学术界迄今为止的“文体内涵

论”而言ꎬ大体上有两大类说法:一是简分ꎬ其中

最简洁的当属二分法ꎻ一是详分ꎬ即两个以上的

多义项说ꎮ 详分可以涵盖简分ꎬ故为行文简便

计ꎬ兹只列举最详尽的“六义项”说:(１)体裁或文

体类别ꎻ(２)具体的语言特征和语言系统ꎻ(３)章
法结构与表现形式ꎻ(４)体要或大体ꎻ(５)体性、
体貌ꎻ(６)文章或文学之本体ꎮ 这是吴承学先生

的归纳ꎮ〔６〕笔者认为ꎬ还应再加一项即“篇幅”ꎮ
«文心雕龙神思»:“文之制体ꎬ大小殊功ꎮ”这

里的“制体”或“体”ꎬ即指篇幅ꎮ 陆机«文赋»:
“体有万殊ꎬ物无一量ꎮ”篇幅也应属于“万殊”之
一ꎮ 或以为篇幅不重要ꎬ这是违背质量互变原理

的ꎬ也不合数理逻辑和辩证法ꎬ因此是错误的ꎮ
这样ꎬ如要细究ꎬ“文体”至少应有七个义项(可
谓“文有七体”)ꎮ〔７〕那么ꎬ在理论上ꎬ文体融合的

方式主要也应是这么几种ꎻ不过ꎬ“文体的内涵”
与“文体融合的方式”这两者之间并不是刻板的

一一对应关系ꎮ 因为两者毕竟不是一回事ꎮ 所

以ꎬ下面所概括的文体融合的方式ꎬ只能说与文

体的七个义项有一定的对应关系ꎬ但不是一一对

应的ꎮ
(一)构思性互文

文体融合有可能在未动笔之前就已经发生ꎮ
这指的是作家在构思酝酿时ꎬ有时会“换位思

考”ꎬ此即构思性互文ꎮ 明代许学夷«诗源辨体»
卷三十五总论第三十一条在批评元人诗话著作

«诗家一指»时说:“«诗家一指»言作诗先命

意ꎬ如构宫室ꎬ必法度形制已备于胸中ꎬ始施斤

斧ꎮ 予谓此作文之法也ꎮ «三百篇»之‘风’、汉
魏之五言、唐人之律绝ꎬ莫不以情为主ꎮ 情之所

至ꎬ即意之所在ꎮ 不主情而主意ꎬ则尚理求深ꎬ必
入于元和、宋人之流矣ꎮ” 〔８〕 许学夷崇尚汉唐ꎬ不
满宋元ꎬ故有此论ꎮ 细思这段话ꎬ实含有这样的

意思:不同的文体ꎬ其构思酝酿时的情形各异ꎮ
其不同之一ꎬ就是要不要精心地构思ꎻ用萧统«文
选序»的话来说ꎬ即是否“事出于沈思”———既有

感性又有理性的深沉思考ꎮ 按照许学夷的看法ꎬ
作诗不宜过于深思ꎬ因为诗缘情ꎬ作诗要用直觉

思维ꎮ 这是许学夷的本意ꎮ 但是ꎬ有心的文士也

会从这段话中读出别样的意思来ꎬ即文贵新变ꎬ
为了创新ꎬ何不尝试把甲文体的构思之法移用于

乙文体呢? 事实上ꎬ宋人作诗就是这样干的ꎻ中
唐的韩孟诗派也是这么干的ꎮ 他们移古文构思

之法来构思诗词ꎮ 他们的“想法”和“做法”ꎬ事
实已经证明ꎬ虽有瑕疵ꎬ也不无争议ꎬ但总的来说
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效果很好ꎬ并非像明朝人说的那样不堪ꎮ 这就是

构思时的文体融合ꎮ 欧洲文艺复兴时期的意大

利文论家瓜里尼曾把文体混合比喻为动物杂交:
马和驴“配合产生第三种动物———骡”ꎮ〔９〕 动物

杂交当然是始于受孕之时ꎮ 文体“杂交”亦然ꎮ
中国古人喜讲“作法”ꎬ尤其宋代以后ꎮ 古

人讲的“作法”ꎬ意指非一ꎮ 既可指写法(章法、
句法、表现手法等)ꎬ也可指构思之法、酝酿之法ꎮ
上文许学夷所讲的“作文之法”ꎬ实指构思之法ꎬ
即文学发生学意义上的“作法”ꎮ 另ꎬ清代方东

树«昭昧詹言»也多次讲“古文之法”可通于诗

歌ꎬ〔１０〕他说的“古文之法”应当也包括构思之法ꎮ
看来ꎬ“互文性构思”不仅是可行的ꎬ而且也是经

常发生的ꎬ其实效也大多是正面的ꎮ
按照当代文艺学界的普通观念ꎬ文学构思实

际可分为两大类:“抒情性想象”和“叙事性想

象”ꎮ 其中ꎬ“抒情性想象”ꎬ也称“意境构成性想

象”ꎬ“主要着眼于情与景的关系ꎬ通过情景、意
象的想象和营构ꎬ抒发真挚的情感”ꎻ“叙事性想

象”ꎬ也称“情节构成性想象”ꎬ“主要着眼于情节

的逻辑关系ꎬ通过人物形象和生活情节、细节的

想象与刻画书写社会生活和对生活的印象ꎮ” 〔１１〕

不同的文体ꎬ构思时也会偏嗜不同的想象或构思

类型ꎮ 如:诗词歌赋ꎬ多藉抒情性想象ꎻ戏剧小

说ꎬ多假叙事性想象ꎮ 笔者认为ꎬ或许还可以再

增加两大类型:“描景性构思”和“析理性(或逻

辑性)构思”ꎮ 前者用于山水文学(也用于山水

画、书法等)的整体构思(所谓成竹在胸)ꎻ后者

用于哲理性文学ꎮ 这四类型想象或构思之法ꎬ如
果交用、互用或混用ꎬ就属于“构思性互文”ꎮ〔１２〕

古人所谓“构思之法”的互用、混用或越界、跨界

使用ꎬ实谓此也ꎮ
顺带一议的是:从这个意义上说ꎬ«庄子»一

书的特质之谜或可揭开了ꎮ «庄子»与其他一般

经子著述很不一样ꎬ被现代人看作先秦诸子中文

学性最强者ꎮ 那么ꎬ«庄子»与其他经子文究竟

有何不同? 这个问题这里不便细论ꎬ但有一点是

可以说的ꎬ即从根源上说ꎬ庄子作文的“构思之

法”就与众不同ꎮ 一般经子著述主要运用“析理

性”构思ꎬ而庄子主要运用“叙事性构思”ꎬ这主

要表现在«庄子»一书中的寓言、故事很多ꎬ且颇

为生动、完整和富于虚构性ꎮ 易言之ꎬ«庄子»极
像小说(短篇或微型小说)ꎮ 庄周简直就是最早

的、最优秀的“段子手”ꎬ«庄子»是“段子汇”ꎮ 这

使«庄子»不仅有别于史书和诗赋ꎬ也迥别于其

他的经子之作ꎮ 换言之ꎬ不管是出于有意抑或无

意ꎬ«庄子»都可谓“构思性”互文的“硕果”ꎮ
(二)表现模式互文

表现模式ꎬ又称表达方式ꎬ是文体的基本含

义之一ꎬ是指文学在表达内在的主观世界(思想、
情感等)和表现外在的客观世界(自然事物、社
会事物等)时所形成的语言型态ꎮ 郭英德先生指

出:“如果以‘文体’一词指称文本的话语系统和

结构体式的话ꎬ那么ꎬ文体的基本结构应由体制、
语体、体式、体性这四个由外而内依次递进的层

次构成”ꎬ其中ꎬ“体式指文体的表现方式”ꎬ“抒
情特性和叙事方式属于体式层次”ꎮ〔１３〕

表现内容制约着表现手法ꎬ表现手法型塑着

文体体制ꎮ 不同的文体ꎬ各有不同的、偏嗜的表

现模式或手法ꎮ 也就是说ꎬ不同的文体ꎬ各有其

偏擅的表现功能ꎮ 故张仲谋先生说:“任何一种

文体的个性特质ꎬ均在于其寄寓在形式表象下的

本质内涵ꎬ也可以说是在于其独特的表现功能”ꎬ
“就某一种具体文体来说ꎬ各各有其独特的表现

功能ꎬ不相重复也不相冲突ꎻ就整个文体系统来

说ꎬ各种文体功能适相互补ꎬ共同满足着中华民

族借助语言文字来表达主观情志的需要”ꎮ〔１４〕

可见ꎬ文体与表现模式关系密切ꎬ特定文体

通常会有特定的表现模式ꎮ 表现模式纵使不是

文体的本质特征ꎬ也是其很重要的特征(或之

一)ꎮ 古人常说ꎬ辞赋源于 “诗” 六义之一的

“赋”ꎻ这是表现手法直接转升为文体之名了ꎮ
古代又有诗言志、诗缘情、赋体物、文以载道、史
以记事等说法ꎮ 如«庄子天下»说“«诗»以道

志ꎬ«书»以道事”等ꎮ 古代最常用的文体是诗和

文ꎮ 诗、文各有独擅的表现模式与功能ꎮ 诗主抒
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情言志ꎬ文主叙事说理ꎮ
同时ꎬ“表现模式”也是海外和港台文艺学

界最近非常“流行”的一个学术关键词ꎮ 综合海

内外的相关论述ꎬ笔者认为ꎬ文学最基本的表现

模式可概括为五式:戏剧模式、抒情模式(含象征

模式)、叙事模式、议论模式、描绘模式ꎮ 与此相

对应ꎬ文体也可分为四大类:叙事性文学(含戏剧

模式、小说模式两个亚类)ꎬ抒情性文学ꎬ说理性

文学ꎬ描景性文学ꎮ
“文体多术ꎬ共相弥纶ꎮ” («文心雕龙总

术»)这五种模式或四大文类之间并不绝缘ꎮ 正

相反ꎬ彼此之间常常是你中有我、我中有你的ꎮ
张国风先生曾用“你中有我、我中有你、相生相

因、断了骨头还连着筋的关系”的说法来生动地

描述“古代小说和戏剧之间”的互动关系ꎮ〔１５〕 这

种互动确实很根本、很重要ꎬ可称之曰“本体性互

动”ꎮ 从这个意义上说ꎬ文体之间的融渗实际也

就是表现模式之间的互融互渗ꎮ 借鉴张国风先

生的说法ꎬ从互融互渗之程度上说ꎬ文体表现模

式的互文主要可分为三种情形:(１)我中有少量

非我ꎻ(２)我中有大量非我ꎻ(３)貌似我而实非

我ꎮ 下面分别略作阐述ꎮ
(１)我中有少量非我ꎮ 世无纯物ꎮ 故此种

情形最多ꎬ也最常见ꎮ 如诗词中有少量叙事、说
理成分等ꎮ 再如早期的口头文学大多具有戏剧

性、表演性ꎮ 美国华人学者蔡宗齐说:“戏剧模式

是汉代民间乐府集体创作所呈现出的模式ꎮ 如

«陌上桑»这样的民间乐府ꎬ显现出在共同情境

下集体口头写作和表演的很多痕迹就此而

言ꎬ似乎可以很恰当地使用‘戏剧性(ｄｒａｍａｔｉｃ)’
这个术语来描绘民间乐府的表现模式ꎮ” 〔１６〕 «陌
上桑»不是戏剧ꎬ«陌上桑»(东汉)时期也没有戏

剧ꎬ但其表现模式确实具有戏剧性成分ꎮ
(２)我中有大量非我ꎮ 此种情形属超常ꎬ甚

或过激ꎮ 如诗本缘情ꎬ叙事、说理、描景等成分一

般不占主体ꎮ 但魏晋玄言诗、宋明理学诗却以演

绎道理为主ꎬ表现模式大异于常ꎻ南朝宋代谢灵

运诗中描景的成分和篇幅大增ꎬ并成为主体ꎬ故

也被后人视为“诗运一转关”ꎮ〔１７〕 “诗运一转关”
是指由抒情性转为描景性ꎬ由启示性转为写实

性ꎬ由重性情转为重声色ꎬ由礼仪道德转为自然

天道ꎬ写法上由自然生发转为匠心经营ꎬ文论思

想上由偏于儒家的“诗言志”转为偏于文学的

“诗言物”ꎮ 谢灵运之所以能有如此作为ꎬ从大

环境上说是魏晋玄学与魏晋自然主义长期流行

的结果ꎻ从文体互渗角度上说ꎬ应当是文与诗互

动所致ꎮ 特别是魏晋以来ꎬ山水文(山水散文、山
水骈文、山水赋等)勃兴ꎬ浸淫诗域ꎬ遂出现了山

水诗ꎮ
(３)貌似我而实非我ꎮ 这种情形更少ꎮ 先

秦ꎬ文体混沌未分ꎬ故常有此ꎮ 如«道德经»五千

言ꎬ虽明大道ꎬ乃用韵语ꎮ 貌似韵文ꎬ实系子论ꎮ
又如«夏小正»ꎬ原为«大戴礼记»第 ４７ 篇ꎬ虽为

韵文ꎬ实乃讲节气、农事的科学性文献ꎬ属应用

文ꎮ 魏晋以后ꎬ文人着意创新ꎬ乃有以诗词代书、
代问、代答、代启事、代判词等做法ꎮ 如南朝陆倕

有«以诗代书别后寄赠»ꎬ清代顾贞观以«金缕

曲»词二首代书信ꎬ等等ꎮ 这些都是貌似诗词而

实属应用文ꎮ 这种互动虽然不多ꎬ但程度较剧ꎬ
表现模式的互文可谓已达“忘我”甚或“无我”之
境了ꎮ

另ꎬ表现模式互文还应包括“篇法互文”ꎮ
篇法ꎬ又称章法ꎬ或章法结构ꎬ是指特定文本

的有规律的语言组织和构成ꎮ 篇法表面上指语

言、层次的组织与安排ꎬ但实质上主要关联着表

现模式ꎮ 故具论于此ꎮ
一般来说ꎬ不同的文体有不同的表现模式ꎻ

不同的表现模式形成不同的篇法模式或结构模

式ꎮ 如抒情性文学的结构要遵循情感表达的内

在规律ꎬ一般要以营造意境为重心(律诗结构则

定格为起、承、转、合)ꎻ而叙事性文学的谋篇布局

一般要考虑情节的发生、发展、高潮、结局等ꎬ其
结构也由这些“部件”组成ꎮ

篇法也可以互文ꎮ 篇法互文主要发生在叙

事文学与抒情文学之间ꎮ 不过两者之间的互动

并非等量:抒情性文学能较多地主融叙事性文学

—８３１—

　 ２０２３. １０学者专论



的结构模式ꎬ反之则较少ꎮ 中国古代文论术语常

把诗中有叙事(及描写、议论、直接抒情等)称作

“赋法入诗”ꎮ 这种诗歌多具或兼具有叙事性文

体的结构ꎮ 如张衡«四愁诗»全诗四章ꎬ每章始

以“我所思兮在 × × ” (一章“泰山”、二章“桂

林”、三章“汉阳”、〔１８〕四章“雁门”)ꎬ实即东南西

北之意ꎬ这种章法结构显然脱胎于汉大赋的时空

敷陈法ꎻ又如王粲«登楼赋»虽为抒情文学ꎬ但此

赋的结构可按“登楼前”“登楼中”“登楼后”等来

划分ꎬ这也是大赋的结构法ꎻ再如韩愈«山石»诗
也主要采用了游记散文的章法ꎻ至于柳永«雨霖

铃»更以以赋为词著称ꎻ等等ꎬ这都明显地具有叙

事型文体之结构特色ꎮ
明清八股文也是篇法互文的硕果ꎮ 隋唐科

举考诗赋ꎬ宋自王安石考经义、策论ꎬ诗赋讲偶

对ꎬ律诗讲起承转合ꎮ 经义、策论则易流于散漫ꎬ
可否以彼章法、约此散漫? 当然可以ꎮ 这样八股

文就出现了ꎬ八股文就是引进诗赋篇法的经义、
策论ꎮ

(三)讲说口吻互文

讲说口吻由“叙述口吻”而来ꎮ 叙述口吻不

仅谓叙事性文学ꎬ广义的叙事口吻泛指作者或说

话者的角度或人称ꎮ 无论口头还是笔著ꎬ也无论

议论、抒情、叙事还是描景ꎬ总之ꎬ凡所谓“表达”
都有一个讲说的角度及人称的问题ꎮ 此之谓叙

述口吻ꎮ 但“叙述口吻” 使用起来总有点不顺

劲ꎬ因为“叙述”二字易令人想起叙事文学ꎬ故笔

者在此捻出“讲说口吻” 一语以代之ꎮ 一般来

说ꎬ不同的文体ꎬ常用的讲说口吻也不同ꎮ 诗、
文、戏剧、小说ꎬ各有各的常用讲说口吻ꎮ 甚至有

人以讲说口吻来解释西方自亚里士多德以来的

文类“三分法”:抒情诗始终是第一人称叙述ꎻ史
诗(或叙事文学)先用第一人称叙述ꎬ然后让人

物自己叙述ꎻ戏剧则全由剧中人物叙述ꎮ〔１９〕 可

见ꎬ讲说口吻也是文体的内涵性特征(甚至是内

涵)之一ꎮ 而讲说口吻之互文现象也多有发生ꎬ
成为文体融合的常用方式之一ꎮ

例如ꎬ中国古代叙事性诗歌多用第三人称ꎬ

但是ꎬ“人称互渗”现象往往也存在ꎮ 如汉乐府

叙事诗«陌上桑»ꎬ通篇以第三人称为主ꎬ不过又

混有第一人称ꎬ而且人称的变换无任何条件ꎬ说
变立变ꎬ“日出东南隅ꎬ照我秦氏楼ꎮ 秦氏有好

女ꎬ自名为罗敷ꎮ”又如«孔雀东南飞»:“鸡鸣外

欲曙ꎬ新妇起严妆ꎮ 著我绣夹裙ꎬ事事四五通ꎮ”
再如白居易«长恨歌»本以第三人称书写ꎻ但在

杨贵妃死后ꎬ写到唐明皇思念杨时ꎬ忽移为明皇

视角ꎬ转为第一人称ꎻ然后ꎬ在写请道士寻仙时ꎬ
又还原为第三人称等ꎮ

这类作品中ꎬ以«陌上桑»的人称变化最为

灵动、飘忽ꎮ 这是因为«陌上桑»其实并非纯诗ꎬ
而是混有戏剧性之特征ꎮ 此诗实际上可看作由

三幕短剧组成:第一幕ꎬ出场人物是罗敷和观者ꎻ
第二幕ꎬ使君、使君的小吏及罗敷之间的对话和

表演ꎻ第三幕ꎬ罗敷“独白” (或独唱)ꎬ拒绝和讽

刺求爱者ꎮ〔２０〕这也就意味着«陌上桑»是戏剧讲

说口吻与叙事诗讲说口吻的互文ꎮ 戏剧是代言

体ꎬ«陌上桑»谈不上代言体ꎬ但可视为“活动于”
或“骑墙于”叙事体诗与代言体之间ꎮ

我国有很多诗歌的讲说口吻与戏剧互文现

象ꎮ 如清初吴伟业«圆圆曲»ꎬ首四句第三人称ꎬ
客观叙述ꎻ接下转为吴三桂口吻:“红颜流落非吾

恋ꎬ逆贼天亡自荒宴ꎮ 电扫黄巾定黑山ꎬ哭罢君

亲再相见”ꎻ再下转为陈圆圆口吻:“梦向夫差苑

里游ꎬ宫娥拥入君王起”ꎻ然后又杂有陈氏师友的

口吻:“旧巢共是衔泥燕ꎬ飞上枝头变凤凰”ꎻ等
等ꎮ 这样写ꎬ“颇类歌剧和戏曲里对唱ꎬ而开头和

结尾叙述使全诗形成了一个完满的结构这

些手法显示了我国诗歌和戏曲形式之间的互

动”ꎮ〔２１〕其实早在«诗经»中就已有类似的情况

了ꎮ 如«卫风氓»前四句:“氓之蚩蚩ꎬ抱布贸

丝ꎮ 非来贸丝ꎬ来即我谋ꎮ” 刘毓盘 «中国文学

史»:“‘曲谱’以‘氓之蚩蚩’一章ꎬ谓专述一事而

作ꎬ为曲文之鼻祖ꎮ” 〔２２〕 另外ꎬ王安石«明妃曲»、
顾炎武«精卫»诗以及大量的民间说唱文学〔２３〕等

也常常有此ꎬ限于篇幅ꎬ不再申述ꎮ
当然ꎬ讲说口吻互文并非都发生在第一档次
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的文类之间ꎮ 同一文类的亚文类之间也常有ꎮ
如叙事诗与抒情诗ꎮ 一般说ꎬ叙事诗多第三人

称ꎬ抒情诗多第一人称ꎮ 但两体也常常互渗ꎮ 早

在«诗经»里已有此类例子ꎬ如«诗经小雅出

车»一诗即然ꎮ 陈子展指出:“此诗六章ꎬ首两章

设为南仲口吻ꎬ中两章作者自己口吻ꎬ末两章设

为南仲室家口吻ꎮ 其语气屡变ꎬ其文义因而不

同ꎮ” 〔２４〕再如白居易«杜陵叟»一诗ꎬ大部分是较

冷静、客观的第三人称ꎬ但诗的后半段ꎬ忽地转为

第一人称:“长吏明知不申破ꎬ急敛累征求考课ꎮ
典桑卖地纳官租ꎬ明年衣食将何如? 剥我身上

帛ꎬ夺我口中粟ꎮ 虐人害物即豺狼ꎬ何必钩爪锯

牙食人肉!”中国的叙事诗ꎬ与西方比ꎬ大多属偏

于内向型的ꎬ也就是说ꎬ偏于讲说者的内心体验ꎬ
所以ꎬ总有或多或少的抒情成分ꎮ 而抒情时ꎬ显
然以第一人称要来得斩截痛快ꎮ 所以ꎬ中国叙事

诗需要抒情时ꎬ常常由“他”转“我”、以“我”移

“他”ꎬ人称转移的位置常常在篇末或章末ꎬ也就

是故事叙述完毕或暂告一段落之后ꎮ 再如:墓志

文与哀祭文ꎬ二文同属特殊场合之应用文ꎬ墓志

文主要用第三人称ꎬ以叙事(叙述墓主生平事

迹)为主ꎬ哀祭文一般用第一人称ꎬ以抒发哀祭者

的悲痛之情为主ꎮ 但两者的人称口吻也可互渗ꎮ
如唐代文学兴盛ꎬ作家创新劲头足ꎬ故唐代墓志

文与哀祭文的人称(及表现手法)多有互渗者ꎬ
像韩愈、李德裕等人的有关作品即然ꎮ〔２５〕

(四)语言体式互文

文学是语言的艺术ꎮ 文学是文本 (或语

本)ꎬ“文本”也有以文为本之意ꎮ 如果说文本是

一套特殊的语言符号体系ꎬ那么从这个意义上

说ꎬ文体就是该体系的编码方式ꎬ“是指一定的话

语秩序所形成的文本体式即语言的长短、声
韵的高低和排列的模式等ꎮ” 〔２６〕 不同的文体ꎬ语
体也不同ꎮ “诗与文同谓之言ꎬ亦各有体ꎬ而不相

乱ꎮ” 〔２７〕“各文类有自己的话语原则、话语功能和

话语趣味ꎮ” 〔２８〕 “文体学研究一切能够获得某种

特别表达力的语言手段ꎮ” 〔２９〕 另ꎬ文体的基本义

是体裁ꎬ而“体裁问题在很大的程度上就是一个

语言的问题ꎬ不仅对仗、声韵、句法、章法是语言

的问题ꎬ甚至体裁本身也应该看成是一种语

言ꎮ 因为语言就是一种表达ꎬ体裁本质上看就是

一种表达”ꎮ〔３０〕 总之ꎬ语言体式或语言特征是文

体的重要内涵ꎮ 所以ꎬ语言体式方面的互文ꎬ自
然也是文体互文的重要方面ꎮ “语体”互文主要

有以下五种ꎮ
第一ꎬ韵散之间的互文ꎮ
语言体式主要指韵散ꎮ 以此ꎬ所有文体可一

分为二:即散文、韵文ꎮ 魏晋南朝时盛行的“文笔

之辨”的“文笔”其实就是“韵散”ꎬ“文笔之辨”主
分ꎮ 其实ꎬ文与笔也往往互渗ꎮ 隋唐以后ꎬ文笔

互渗又演化为诗文互动ꎮ 其典型形态就是古今

文论中都已经、正在和还要继续热议的“以文为

诗”“以诗为文” “以文为赋” “以赋为诗” “诗体

小说”等命题ꎮ 如韩愈«山石»以文为诗ꎬ其“句
法”颇为散文化ꎮ 反之ꎬ被誉为“宋代韩愈”的欧

阳修也颇喜文体融合ꎮ 他不仅以文为诗ꎬ还以诗

为文ꎮ 尤其他大力以诗为文ꎬ首获神效ꎬ终于打

造出了“六一风神”这一享誉文坛的独特的美学

标签ꎮ “六一风神”实质就是文章柔美化、情韵

化、诗歌化ꎮ 可见ꎬ韵散结合是文体优化的捷径ꎻ
章学诚所谓“无韵之文ꎬ可通于诗者ꎬ亦于是而益

广也”ꎬ(«文史通义诗教»)约即此意ꎮ
辞赋是我国独有的文体ꎮ 其实辞赋本身也

是诗文交合而生下的可爱“宁馨儿”ꎮ 辞赋固然

多源ꎬ但其直系族源显然是楚辞ꎮ 楚辞之代表作

品当然应推«离骚»ꎬ此文其实就是文皮诗心、亦
诗亦文的异作ꎻ后之辞赋也大抵禀承了这个特

点ꎬ且后来辞赋的发展演化也跟着诗体、文体的

进一步发展演化而同步进行ꎮ 如散文和辞赋融

合ꎬ为汉大赋ꎻ后来散文发展出骈文ꎬ于是辞赋也

出现了骈赋ꎻ律诗出现后ꎬ律赋也出现了ꎻ散文发

展为唐宋古文ꎬ于是辞赋演化为文赋ꎻ白话文出

现后ꎬ又出现了现代散文赋ꎻ等等ꎮ 辞赋是诗ꎬ诗
像女性ꎮ 但辞赋不喜欢与女伴们(韵文) 一起

玩ꎬ她老是跟“男娃们” (散文)泡在一起ꎻ“男娃

们”变ꎬ她也变ꎮ
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第二ꎬ文章中的骈散兼备ꎮ
骈散之间既有争ꎬ也有和ꎻ斗而不破ꎬ和是主

流ꎮ 如中唐韩愈、柳宗元ꎬ既是古文泰斗ꎬ其实也

擅骈俪ꎬ他们的文章往往骈散兼备ꎮ “韩柳对骈

文的态度是扬弃ꎬ而非抛弃ꎻ韩柳是唐代骈体文

的改革者ꎬ而非反对者ꎮ 韩柳骈文最显著的艺术

特征莫过运散入骈、援古文技法入骈ꎮ 韩柳之骈

体各具特色ꎬ同为中唐骈文之新变ꎬ且对宋四六

有一定影响ꎮ 韩柳的骈文与古文的参体互融现

象显著ꎬ其文奇偶相间、单复并用ꎬ树立了瑰伟奇

丽、卓荦精致的文章新风貌ꎮ 骈散融合成为推动

中唐文学新变的重要趋势ꎮ” 〔３１〕此论得之ꎮ
骈散互融不是可有可无的ꎬ而是必须的ꎮ 清

代孙德谦说:“夫骈文之中ꎬ苟无散句ꎬ则意理不

显骈散合一乃为骈文正格ꎮ” 〔３２〕 全用偶对ꎬ
作为文章ꎬ必然会妨碍内容表达ꎬ文气也过于板

滞ꎮ 欲使文气流动活泼ꎬ非运散入骈不可ꎮ 同

理ꎬ散文也不必非要打散碾碎ꎮ 散中有骈ꎬ会更

赏心悦目ꎮ 总之ꎬ“骈与散从来都不是对抗的ꎬ骈
散合流才是古代文章发展流变的大趋势”ꎮ〔３３〕

第三ꎬ诗歌中的古律互渗ꎮ
古律互渗发生在律体产生和定型之后ꎮ 古

律互渗又分两方面:律中有古和古中有律ꎮ 如唐

代七律名作崔颢的«黄鹤楼»前半段运古入律ꎻ
而北朝民歌«木兰诗»则通篇古体散句ꎬ中间忽

插入若干五言整句ꎬ俱“混搭”得妙ꎮ
另外ꎬ词亦属 “律诗”ꎮ 而 “以诗为词” 的

“诗”也应包括古体诗ꎬ这也属古律互渗ꎮ
当然ꎬ古人也有不满于古律互渗的ꎬ尤其不

满古中有律ꎮ 如明代李东阳说:“古诗与律不同

体ꎬ必各用其体乃为合格ꎮ 然律犹可间出古意ꎬ
古不可涉律ꎮ 古涉律调ꎬ如谢灵运 ‘池塘生春

草’、‘红药当阶翻’ꎬ虽一时传诵ꎬ固已移于流俗

而不自觉ꎮ” 〔３４〕又清代翁方纲«王文简古诗平仄

论»也说:“七言古自有平仄ꎮ 若平韵到底者ꎬ断
不可杂以律句ꎮ” 〔３５〕从尊体、辨体的角度而言ꎬ其
说亦有理ꎮ

总之ꎬ古律互渗的发生率较低ꎬ这或许也暗

示着这方面还有较大的开拓空间ꎮ
第四ꎬ文白互文ꎮ
我国远古和中古文学ꎬ多半是文言文学ꎬ但

白话文学也不绝如缕ꎻ至近现代ꎬ白话文学渐渐

胜出ꎮ 胡适有«白话文学史»、郑振铎有«中国俗

文学史»ꎬ力倡白俗ꎮ 其实文白之间既有冲犯ꎬ也
可合作ꎬ两者似宜合不宜离ꎮ 半文半白、亦深亦

俗的作品ꎬ往往而有ꎬ往往优胜ꎮ «三国演义»就
是这方面的经典ꎬ其成功ꎬ有力地推动了文白的

融合ꎬ提升了白话的地位ꎮ
第五ꎬ篇幅互文ꎮ
上文已言ꎬ文体的“体”也可指“体制” “篇

幅”ꎮ 这意味着ꎬ不同的文体ꎬ篇幅也不同ꎮ 论篇

幅大小ꎬ一般来说是:小说 > 散文 > 骈文 > 韵文ꎮ
这当然不是绝对的ꎮ 这个次序是可以翻转或调

换的ꎮ 虽然ꎬ不是所有的“翻转”或“调换”(即文

体篇幅的突变)都是文体融合造成的ꎻ但是文体

融合也会导致篇幅的互文ꎬ进而导致篇幅的突然

异变———这也的确是事实ꎮ 比如ꎬ以文为诗、以
小说为散文〔３６〕 的结果会导致后者的篇幅突增ꎻ
反之ꎬ以诗为文、为赋、为小说的结果之一是后者

的篇幅突缩ꎮ 又如ꎬ散文与辞赋互动ꎬ出现文赋ꎬ
其篇幅就加增ꎻ而诗体与小说互动ꎬ出现诗体小

说ꎬ其篇幅就会短缩ꎻ等等ꎮ
再如ꎬ在“以史为诗” 中ꎬ有一种可以叫作

“以纪传文为诗”ꎮ 也就是说ꎬ本来可以写成纪

传文的ꎬ现在写成诗歌ꎮ 比如杜甫的一些 “诗

史”诗即属此类ꎮ 史传文的篇幅一般远长于诗

体ꎮ 故“诗史”之诗的篇幅也会变长ꎬ甚至变得

很长ꎮ 宋人叶梦得发觉此点ꎬ其«石林诗话»说:
“长篇最难ꎮ 晋魏以前ꎬ诗无过十韵者ꎮ 盖尝使

人以意逆志ꎬ初不以叙事倾尽为工ꎮ 至老杜«述
怀»«北征»诸篇ꎬ穷极笔力ꎬ如太史公纪传ꎮ 此

固古今绝唱也ꎮ”杜甫«述怀»«北征»等篇的诗史

性质ꎬ论者已多ꎻ叶氏独发明其篇幅之长也正与

其“以史为诗”直接相关ꎬ这是独见ꎬ也是笃见ꎮ
另外值得注意的一点是:以史为诗多古体ꎬ少近

体ꎬ这是因为古体的篇幅长些ꎮ 杜甫“诗史诗”
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也有律绝ꎬ但往往又采用组诗的形式ꎬ以弥补容

量的不足ꎮ 如七律组诗«诸将五首»等ꎮ 若干首

构成一组ꎬ内容关联ꎬ次序不可乱ꎮ 笔者推测ꎬ这
可能也是“史体文”结构的灵活移植ꎮ

总的来看ꎬ就篇幅方面说ꎬ文体融合不外两

个结果:变长ꎻ变短ꎮ 这与文体体制演变的大趋

势是一致的ꎮ 文体体制演变的大趋势也是双轨

并行ꎬ即一方面巨大化ꎬ一方面微缩化ꎮ 当然ꎬ巨
大化是主流ꎮ 顺便说一句ꎬ现今学界普轻“篇幅

问题”ꎮ 其实篇幅亦非小事ꎮ 道理很简单:单是

量大ꎬ即足动人ꎮ 掊土池水不足观ꎬ高山大海就

大不同了ꎮ 又大又好ꎬ洵是王道ꎬ洵是宇宙普适

的真理ꎮ
(五)风格互文

中国古代文学、文论皆极重视和讲究风格ꎮ
中国文论谓之“体性”“体格”或“文体”ꎮ 目前学

界一般把风格论也归入文体论ꎮ 故风格互文也

属文体互文的一个重要方面ꎮ 今天看ꎬ风格互文

包含以下四个方面ꎮ
第一ꎬ文体风格互文ꎮ
曾枣庄先生指出:“明确文体不仅指各种诗

文的体裁ꎬ也指不同体裁作品的相对固定的独特

风格是重要的ꎬ因为论文体时常讲的变体、破体

多指后者ꎮ” 〔３７〕 曾先生讲的风格变体、破体即谓

文体风格的互文ꎮ 顺便说一句ꎬ变体、破体、融合

或互文ꎬ语意皆庶几ꎮ 倘定要细究之ꎬ也自微有

不同:“变体”义较客观ꎬ由于客观因素导致的文

体的变异ꎬ一般谓之“变体”ꎻ“破体”动作感十

足ꎬ强调作家的主观努力ꎬ一般指强毅作家有意

识的文体革新行为ꎻ“融合”及“互文”则折中以

上二者ꎬ词性相对平实ꎬ是对变体或破体的状态

的冷静而客观的理论阐述常用语ꎮ
凡一种文体ꎬ皆有其特定风格ꎬ此谓之“文体

风格”ꎻ中国古代一般谓之“大体”“体要”等ꎮ 曹

丕«论文»曰:“奏议宜雅ꎬ书论宜理ꎬ铭诔尚实ꎬ
诗赋欲丽ꎮ”陆机«文赋»:“诗缘情而绮靡ꎬ赋体

物而浏亮ꎬ碑披文以相质ꎬ诔缠绵而凄怆ꎮ”刘勰

«文心雕龙定势»:“章表奏议ꎬ则准的乎典雅ꎻ

赋颂歌诗ꎬ则羽仪乎清丽”ꎬ但是他的看法比

较辩证ꎬ“是以绘事图色ꎬ文辞尽情ꎬ色糅而犬马

殊形ꎬ情交而雅俗异势ꎬ熔范所拟ꎬ各有司匠ꎬ虽
无严郛ꎬ难得逾越ꎮ 然渊乎文者ꎬ并总群势:奇正

虽反ꎬ必兼解以俱通ꎻ刚柔虽殊ꎬ必随时而适用ꎮ
若爱典而恶华ꎬ则兼通之理偏ꎬ似夏人争弓矢ꎬ执
一不可以独射也ꎻ若雅郑而共篇ꎬ则总一之势离ꎬ
是楚人鬻矛誉楯ꎬ两难得而俱售也ꎮ”后一句话ꎬ
彦和似乎自相矛盾ꎬ原来他的意思是融合也是有

底线的ꎬ“虽复契会相参ꎬ节文互杂ꎬ譬五色之锦ꎬ
各以本采为地矣ꎮ”不过ꎬ说来说去ꎬ感觉«定势»
还是更强调势之“定”ꎬ强调“难得逾越”ꎻ“并总

群势”方面ꎬ则只能“随时适用”ꎬ无论如何也不

能造成“总一之势离”的局面ꎮ 到了明清时期ꎬ
文论界则多有辨体之作ꎻ此类著述一般也会辨析

不同或相近文体、诗体的不同风格ꎬ要求谨遵勿

失ꎮ 如明代吴讷«文章辨体序说»论歌行与七古

二体风格之异曰:“有歌行ꎬ有古诗ꎮ 歌行则放情

长言ꎬ古诗则循守法度ꎬ故其句语格调亦不能同

也ꎮ” 〔３８〕又ꎬ明代胡应麟«诗薮»内编卷一明

确地说:“文章自有体裁ꎮ 凡为某体ꎬ务须寻其本

色ꎬ庶几当行ꎮ” 〔３９〕 这些都是强调文体应各具风

格的ꎮ
如果文体与风格恒能一一对应ꎬ这自然是最

好不过的事情ꎮ 至少ꎬ文体学家欲以风格类文的

目的就可以圆满地达成ꎮ 可惜ꎬ文学贵在翻新出

奇ꎮ 规矩的价值就在于被破坏ꎮ 没有被违背过

的规矩ꎬ其存在是毫无意义的ꎮ 文学的规矩是最

易招徕践踏的ꎮ 文学园地的不法之徒又多又“猖
獗”ꎮ 所以文学园地“治安”极差ꎬ案件频发ꎬ“警
察”都被吓跑了ꎬ但读者大众却拍手称快ꎬ因为只

有这样ꎬ文学园地才能永葆青春和靓丽ꎮ 也有忠

于职守的“警察”ꎮ 文论家刘勰就算一个ꎮ «定
势»:“自近代辞人ꎬ率好诡巧ꎮ 原其为体ꎬ讹势

所变ꎬ厌黩旧式ꎬ故穿凿取新ꎮ”文论家要立规矩ꎬ
好作家要坏规矩ꎮ 不止“近代辞人” 为然ꎮ 于

是ꎬ文体与风格的一一对应就几乎不可能ꎮ 以风

格类文也很不可靠ꎬ“风格并无从根本上区分文
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类界限之力ꎮ” 〔４０〕 所以ꎬ文类有边ꎬ风格无界ꎻ顶
多是“定体则无ꎬ大体须有”ꎮ (金王若虚«文

辩»)质言之ꎬ文体风格并不固定ꎬ不绝缘ꎬ相反ꎬ
它可以互掺ꎬ且常常互掺ꎮ 若此中有彼或易此于

彼ꎬ即属风格互文ꎮ 比如ꎬ一般说来ꎬ诗庄、词媚、
曲俗ꎮ 但这不绝对ꎬ诗也有通俗的ꎬ词也有文人

词、清雅词之说ꎬ曲也有文采派ꎬ这就是文体风格

互文ꎮ 晚唐温庭筠的诗风与词风也高度一致ꎮ
宋代秦观则写诗如词ꎮ 再如史书尚写实ꎬ词语尚

平正ꎻ文学贵虚构ꎬ辞藻贵华美ꎮ 但史书有虚构、
富丽辞者也不稀见ꎬ平实的小说、诗歌也多得是ꎮ
如«史记»虽为历史ꎬ但高度小说化、传奇化ꎬ而
“七实三虚”的«三国演义»可谓亦文亦史ꎬ汉末

曹操的诗歌则被明代钟惺誉为“汉末实录”(«古

诗归»)ꎮ
另ꎬ比较而言ꎬ文学性文体的风格互文要比

实用性文体来得更容易ꎬ更被期待ꎬ也更多ꎮ
还有ꎬ语体或语式风格也属于文体风格ꎻ语

体风格也可互文ꎮ 就拿诗歌来说ꎬ不同的语式有

不同的风格ꎬ但这些不同的风格也可互文ꎮ 我国

古诗最常用的是四言、五言和七言等语式ꎮ 三种

语式各有各的本色风格:四言雅润、五言流丽、七
言粗豪ꎮ «文心雕龙明诗»说:“若夫四言正

体ꎬ则雅润为本ꎻ五言流调ꎬ则清丽居宗ꎮ 华实异

用ꎬ唯才所安ꎮ”又钟嵘«诗品序»:“夫四言文约

意广每苦文繁而意少ꎬ故世罕习焉ꎮ 五言居

文词之要ꎬ是众作之有滋味者也ꎬ故云会于流

俗ꎮ”李白也曾说:“兴寄深微ꎬ四言不如五言ꎬ七
言又其靡也ꎮ”这话出自孟启«本事诗高逸»所
引ꎬ未必是真ꎮ 但是ꎬ七言体唐以前人嫌它粗俗

而罕用ꎬ这也是事实ꎮ 正如西晋挚虞«文章流别

论»所说:“七言者ꎬ‘交交黄鸟止于桑’是也ꎬ于
俳谐倡乐世用之ꎮ”傅玄«拟四愁诗序»也说:“张
平子作«四愁诗»ꎬ体小而俗ꎬ七言类也ꎮ”认为七

言粗俗ꎬ自非的论ꎮ 明清的辨体著述中ꎬ也多有

辨析语体风格的ꎮ 如明代徐师曾«文体明辨序

说»讲到七古与五古风格不同时说:七古“其为

则也ꎬ声长字纵ꎬ易以成文ꎬ故蕴气雕词ꎬ与五言

略异”ꎮ〔４１〕 但是ꎬ语体风格也非冥顽不化ꎮ
比如ꎬ豪壮的五言诗也有的是ꎬ如晚唐贾岛«剑
客»诗:“十年磨一剑ꎬ霜刃未曾试ꎮ 今日把示

君ꎬ谁为不平事?”虽曰五言ꎬ然不可谓不豪壮也ꎮ
而七言诗也可以写得清丽温雅ꎮ 如上官仪«和太

尉戏赠高阳公» (七古)、张若虚«春江花月夜»
(七言歌行)等皆然ꎮ 至于七律ꎬ正统文论家提

倡要“温厚和平、不失六义之正”ꎬ反对“换句拗

律、粗豪险怪”ꎬ斥为“斯皆律体之变”ꎮ〔４２〕说明不

少七律仍是“矜式”于温柔敦厚的ꎮ 这是语体风

格互文ꎮ
第二ꎬ雅俗互文ꎮ
雅俗互文一般表现为民间性与文人性互文ꎮ

谭帆先生和王庆华先生认为:“中国古代文化与

文学大体可看作雅俗传统的对立、 融合、 发

展ꎮ” 〔４３〕雅俗互渗、互动、互促是中国文学发生、
发展的基本规律和重要视点ꎮ 中国文学文体比

如诗歌、小说等ꎬ往往都是先在民间发生、发展、
流行ꎬ然后文人仿作拟作ꎬ再然后高度文人化、技
巧化ꎬ成为文坛新的“劲旅”ꎮ 如诗歌从周汉民

间风诗和乐府诗→文人仿作→汉末古诗→ꎬ
中国诗歌发生、发展大体就是这样一个过程ꎮ 陶

东风先生指出:“在中国文学史中ꎬ民间文学(如
民歌)文体对于正统、高雅文体(如格律诗)的渗

透是推动文学发展的主要动力之一ꎮ” 〔４４〕

另据蔡宗齐的观察ꎬ正宗的、原生态的汉代

民间乐府叙事多系 “混合结构” (亦称多重结

构)ꎻ而文人的拟乐府诗则多属“双重结构” (或
双重视角)ꎻ而汉代文人古诗则基本简化为单线

结构ꎮ “文人乐府这种双重视觉大量存在ꎬ似乎

可以看成是从民歌乐府的多重视角向汉代古诗

单一视角转变的过渡ꎮ” 〔４５〕这一点当然也是汉诗

由民间性的乐府诗转变为文人性的古诗的明证ꎮ
词的发展也是如此ꎮ ２０ 世纪初在敦煌发现

的晚唐五代曲子词多民间词ꎬ风格朴素ꎬ情感直

率ꎬ代表了原始的曲子词的本来面貌ꎮ 五代及北

宋前期有很多文人所作的词ꎬ仍具此风ꎮ 如柳永

词既大俗又大雅ꎬ其大俗的一面很大程度上是受
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民间原始词风影响所致ꎮ 南宋辛弃疾的词虽属

文人词ꎬ但也仍具有用语通俗、不避俚俗的一面ꎬ
与民间词的用语风格相通ꎮ

不仅诗、词ꎬ考之其他文体ꎬ也大都如此ꎮ 限

于篇幅ꎬ不再一一赘述ꎮ
雅俗互文不是对等的ꎮ 历时性地看ꎬ“俗”

压倒性地冲击甚至取代“雅”ꎬ是中外文体演变

的共性和共有趋势ꎮ 鲍托马舍夫斯基指出:文
类演变的途径之一是“高雅的类别经常为通俗的

类别所代替”ꎮ〔４６〕

还有一点也需要说明:雅俗之际ꎬ古与古有

别ꎬ古与今更可能有变化ꎬ故宜具体情况具体分

析ꎬ雅与俗不能完全用“现代眼光”看待ꎮ
第三ꎬ口头与书面的融合ꎮ
语言总是先于文字的ꎮ 口头文学的历史要

比书面文学久远ꎬ而且久远得多ꎮ 毕竟ꎬ文字历

史只有几千年ꎬ而语言的历史很可能不止百万

年ꎮ 由于长期积淀ꎬ加上民众广泛参与ꎬ故口头

文学的成就很可能远远高于书面文学ꎮ 至少在

理论上ꎬ口头文学的质和量ꎬ都应该远超书面文

学ꎮ 马克思就很惊叹古希腊«荷马史诗»的艺术

成就ꎬ还“煞费苦心提出所谓艺术生产不平衡规

律来解释希腊史诗之所以不可企及的原因”ꎮ〔４７〕

但毕竟文献难征ꎬ故文字之前的口头文学ꎬ后人

已难窥探真貌ꎮ
但无论如何ꎬ即使作为集体记忆或无意识ꎬ

口头文学对书面文学的影响亦自深远ꎮ
如果把文学史分为口头文学与书面文学两

大阶段ꎬ那么ꎬ在这两大阶段之交ꎬ应该就是口头

文学影响书面文学的“集暴期”ꎮ 是故ꎬ上古的

书面文学大都具有极强的口头性ꎮ 如«尚书»
«诗经»«论语» «楚辞» «战国策»、汉赋等皆然ꎮ
«尚书»之所以佶屈聱牙ꎬ其中一个原因就是它

是用古代口语甚至古代方言写成的ꎮ 再如汉大

赋文体的形成ꎬ也体现了受口头文学的影响ꎮ 汉

赋多源ꎬ其中之一是先秦民间寓言ꎻ寓言演变为

俗赋ꎻ后来ꎬ俗赋书面化、典雅化、宫廷化ꎬ就成了

大赋ꎮ〔４８〕但与典重的大赋并行的同时ꎬ仍存在着

一支颇具俗赋风范的文人赋作子系统ꎬ诸如宋玉

«登徒子好色赋»、王褒«僮约»、陶渊明«闲情赋»
等都属于这个子系统ꎮ 西晋束皙的辞赋创作甚

至以“鄙俗化”倾向而著称ꎮ〔４９〕总之ꎬ大赋及文人

“俗赋”的产生与发展都与口头文学密切相关ꎮ
又如美国学者欧阳桢发现ꎬ敦煌变文«前汉刘家

太子传»是“历史、神话、笔记和古诗的混合”ꎮ〔５０〕

这显然属于两种以上的书面文学和口头文学的

多元融合ꎮ
当然ꎬ任何时代的社会生活中都有口头文

学ꎬ其与书面文学之间也在永恒地互动着ꎮ 如东

汉造纸术发明后ꎬ书写更自由ꎬ“语体文” (古白

话)著述乃应时而出ꎬ王充«论衡»、王符«潜夫

论»、仲长统«昌言»等皆是ꎻ宋代活字印刷术发

明后ꎬ语录体乃得大行ꎬ这些都属于生活化的语

体ꎮ 清代人作文作诗追求“雅洁”ꎬ不喜俚俗ꎮ
诗文领域及通俗文学领域皆然ꎮ 如蒲松龄“才非

干宝ꎬ雅爱搜神ꎻ情类黄州ꎬ喜人谈鬼ꎮ 闻则命

笔ꎬ遂以成编”ꎬ(«聊斋自序»)他“‘闻’的是方

言俗语ꎬ而‘笔’出来的则是文言雅作”ꎬ“当时人

是不会像蒲松龄写的那样讲话的ꎮ 当初道白出

来的故事一定用方言俗语的ꎬ而蒲松龄用案头语

言再述一遍”ꎬ〔５１〕皇皇«聊斋»主要就是这样“闻
而笔”出来的ꎮ 至于近代兴起的白话文、白话诗

等与口语之间的密切关系就更不用说了ꎮ 总之ꎬ
口述与案头好比亿万年前的远亲ꎬ但因为一直常

来常往、常走常亲ꎬ所以关系仍像当初一样的亲

密ꎮ 事实上ꎬ文学史上的很多文体都是先在民间

流行ꎬ然后成为文人文学的ꎮ 如五言诗源于汉乐

府民歌ꎬ宋词源于唐五代曲子词ꎬ白话小说源于

民间说唱文学ꎬ等等ꎮ 其实ꎬ民间说唱文学还不

是小说的“根”源ꎮ 因为民间说唱文学又“根”源
于社会各阶层的、流传已久的口传故事ꎮ 故«汉
书艺文志»称“小说”源于“稗官”收集到的“街
谈巷语”ꎻ而魏晋文人的“清谈” “玄谈”催生了

«世说新语» «搜神记»等志人志怪小说ꎻ唐宋人

的“剧谈”“新见异闻” 〔５２〕 促生了唐宋传奇小说ꎮ
文学史上ꎬ文人文学趋于衰飒时ꎬ常“乞灵”于民
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间或异域文学ꎬ途径之一就是文体移植、改造、完
善和提升ꎬ从而重振自身的活力ꎮ 诗词歌赋戏剧

小说ꎬ无不如是ꎮ 考之西方ꎬ其书面文学也大多

如此ꎮ 西洋的小说、戏剧也都是起源于口述与民

间的ꎮ
口头与案头的互动ꎬ当然也包括后者对前者

的影响ꎮ 如唐宋变文及宋元讲史平话等就是由

书面文本→口头说唱艺术的ꎮ 但两者之间的互

动关系并不对等ꎬ若度长絜大ꎬ则口头影响案头

远大于反过来ꎮ 用公式表示就是“口头文学⇌案

头文学”ꎮ 在上面的箭头表示程度较大ꎮ 两者的

互动关系可图示为(如图 １ 所示):

图 １　 　

第四ꎬ国家、民族间的风格互文ꎮ
就全球而言ꎬ世界有诸多国家和种族ꎬ不同

国家、种族间的文化风格也异样ꎮ 不同才有吸引

力ꎬ才有互补ꎮ 故彼此的交流、通融自古就有ꎮ
进入 ２０ 世纪后ꎬ随着科技的进步ꎬ地球越来越像

个大村子ꎮ 异国风情、异族风味渐行渐近ꎬ以至

于无所不有ꎬ触手可及ꎮ 全球化趋势仍在加速持

续中ꎮ 一带一路、大欧亚等都是这一趋势的体

现ꎮ 这势必会加速促进“异类”文化间的进一步

融合ꎮ
就国内说ꎬ我国是多民族国家ꎮ ５６ 个民族

虽各有各的文化ꎬ但共性亦多ꎬ融合亦常ꎮ 历史

上ꎬ我国各民族间的文化融合主要发生在中心与

边疆及邻国、南与北、东与西之间ꎮ 如唐诗的繁

荣就得力于“合南北之胜”ꎮ 宋词的音乐则是主

要基于西来的“宴乐”系统ꎮ 进入 ２１ 世纪ꎬ我国

学术界又有人提出“中华多民族文学史观”之概

念ꎬ〔５３〕此论打破了“少数民族文学”与“汉民族文

学”二元对立之格局ꎬ打开了中国文学史的本来

视野ꎬ促进了“混血文学”的再次高质育生ꎮ
(六)体裁、体类互文

体裁、体类是中国古代“文体”一词的最基

本的含义ꎮ 通常意义上的文体融合ꎬ主要指体

裁、体类的融合ꎮ 故具论于此ꎮ 不过ꎬ上文所论ꎬ
与此或有交叠ꎬ这是因为“文体”的七个含义之

间本有交叠ꎮ 此处单列一项并置之于后ꎬ是为了

突出其根本性和重要性ꎮ
体裁、体类的互文ꎬ中国古代文论常用“以 Ａ

为 Ｂ”“Ａ 中有 Ｂ”“Ａ 体 Ｂ”及“运(援)Ａ 入(于)
Ｂ”等语式来表达ꎮ 如“以文为诗” “以诗为文”
“以诗为词” “以文为词” “以词为曲” “以赋为

曲”“骈中有散” “散中有骈” “诗体小说” “骈体

小说”“骚体赋” “诗体剧” “运散于骈” “援赋入

诗”“诗中有诗”等ꎮ 这些表达今天仍具有很高

的理论活性ꎮ 这个现象不只是古人关注并予论

述ꎬ今人在谈及文体融渗时也往往津津乐道ꎮ 是

故ꎬ这方面的论述比较饱和ꎮ 鉴于此ꎬ本文就不

再多说了ꎮ
但有三点ꎬ笔者觉得必须申明:其一ꎬ虽然文

体融合主要指体裁、体类的融合ꎬ但体裁、体类的

融合并非文体融合的全部ꎮ 古人、今人都特别关

注体裁、体类的融合并累积了非常充分的论述ꎬ
这当然是好事ꎬ更不算错ꎮ 但一枝独秀ꎬ仅限于

此ꎬ则难免会发生灯下黑、一叶障目之现象ꎬ此类

论述也就难免会有失全面、有待完善ꎮ 这也是本

文系统铺论文体融合之诸种方式的初心所在ꎮ
其二ꎬ这方面的论述虽多、虽好ꎬ但不等于已臻完

善ꎮ 因为体裁、体类的融合绝不仅限于两两结合

或两三个体类的融渗ꎬ体裁、体类的融合可能走

得更远ꎮ 可以这样说ꎬ古今学者对文体融合的观

察多止于“Ａ ＋ Ｂ”或“Ａ ＋ Ｂ ＋ Ｃ”ꎬ而文体融合的

实践层面早已走向“Ａ ＋ Ｂ ＋ Ｃ ＋ Ｄ ＋ Ｅ ＋ ”ꎬ
甚至早已走向所有文体的“全家福”式的大浑和

了ꎮ 比如ꎬ至少在理论上ꎬ汉大赋不是完全可以

兼容全部已有文体吗? 再如ꎬ明清的长篇小说ꎮ
想想看ꎬ有什么其他文体不可以参入其中呢? 诗

词歌赋ꎬ骈散韵整ꎬ文学性文及非文学性文ꎬ所有

文体ꎬ都可无障碍进入ꎬ都可“无缝对接”ꎬ都可

以“进得去、留得住、长得好”ꎮ 这不就是全体浑

和吗? 用古人的话讲不就是“体兼众制”、(唐
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论中国古代文体融合的基本规律与具体方式



姚思廉«梁书萧子显传») “文备众体”、(宋
赵彦卫«云麓漫钞»卷八) “无体不备”、(清孔

尚任«桃花扇小引») “集大成” («孟子万章

下»)嘛! 岂止是“以 Ａ 为 Ｂ”或“以 Ａ 和 Ｂ 为

Ｃ”! 理论是灰色的ꎬ实践之树长青ꎮ 理论必须

及时更新ꎬ追上实践的步武ꎬ才能 “脱灰” “转

青”ꎮ 其三ꎬ还有一个不太重要的、但学术界大都

遗忽的方面ꎬ那就是相近或相邻文体间的融合ꎮ
如“诗中有诗”“戏里有戏”“小说中套小说”等现

象ꎬ也往往有之ꎮ 这方面的研究ꎬ也不能总空着ꎮ

三、余　 论

最后需要说明的一点是:这六种模式并不绝

缘ꎬ也并非总是单兵突进ꎬ而常常是共生并存、综
合性施加的ꎮ 这里之所以分条说ꎬ只是出于叙述

的方便ꎬ出于行文的策略ꎬ而非理路的内在要求ꎮ
六种模式都很概括ꎬ既失诸精细ꎬ也未必能揭示

文体浑融或文体互文的全貌ꎮ 可以说本论题至

此仍远处于“未完、待续”状态ꎬ期待对此感兴趣

的学者有新的补足ꎬ新的发明ꎮ
另外ꎬ本文所论偏于形式方面ꎮ 这主要是因

为文体问题大多是文学的审美形式问题ꎮ 当然ꎬ
文体不只是形式ꎮ 但一篇文章只能有一个核心ꎮ
所以ꎬ就文体的内容题材等方面的融合方式的探

讨ꎬ只能另文以论了ꎮ

注释:
〔１〕关于此点ꎬ参见余恕诚:«中国古代文体的异体交融与

维护本色»ꎬ«文艺理论研究»２００９ 年第 ５ 期ꎮ

〔２〕蒋寅:«中国古代文体互参中“以高行卑”的体位定势»ꎬ

«中国社会科学»２００８ 年第 ５ 期ꎮ

〔３〕吴承学:«中国古代文体形态研究»增订本ꎬ广州:中山

大学出版社ꎬ２００２ 年ꎬ第 ４２６ 页ꎮ

〔４〕关于文体的外部融合ꎬ成果亦鲜ꎬ笔者仅见朱玲、肖莉:

«以和为美:中国古代文体的外部融合» («修辞学习»２００６ 年第

３ 期)一文ꎮ
〔５〕按:“互文性”( ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ)又译“文本间性” “文本互

涉”ꎬ是保加利亚裔法国符号学者朱丽叶克里斯蒂娃于 １９６０

年代首次提出的ꎻ其拉丁语词源是“ ｉｎｔｅｒｔｅｘｔｏ”ꎬ意为纺织时线与

线的交织与混合ꎬ“互文性”就是指文本之间互相指涉、互相映射

的一种性质ꎬ它揭示了文本的通融性、仿拟性及复写性等特质ꎮ
后成为后现代主义、后结构主义等学派的标志性理论术语ꎮ 互

文性概念广泛地适用于语言学、文化学及文学等诸多领域ꎮ 在

文体学领域ꎬ互文性也颇具理论活力ꎮ 英国学者凯蒂威尔斯

宣称文类就是“一个互文的概念” (Ｗａｌｅｓ Ｋａｔｉｅꎬ Ａ Ｄｉｃｔｉｏｎａｒｙ ｏｆ
ＳｔｙｌｉｓｔｉｃｓꎬＬｏｎｄｏｎ:Ｌｏｎｇｍａｎꎬ１９８９ꎬｐ. ２５９)ꎬ而“体裁互文性”( ｉｎｔｅｒ￣
ｄｉｓｃｕｒｓｉｔｉｖｉｔｙ)作为专业术语是由英国语言学家费尔克劳夫于

１９９２ 年提出的ꎬ意谓同一文本中不同体裁、话语或风格的浑合交

融(ＦａｉｒｃｌｏｕｇｈꎬＮ. ꎬ Ｌａｎｇｕａｇｅ ａｎｄ Ｓｏｃｉａｌ ＣｈａｎｇｅꎬＣａｍｂｒｉｄｇｅ:Ｐｏｌｉｔｙ
Ｐｒｅｓｓꎬ１９９２)ꎮ 在我国ꎬ南京师范大学外国语学院辛斌是最早

(２０００ 年)介绍和研究“体裁互文性”(或称文体门类间性)的学

者ꎮ 如今ꎬ国内这方面的研究方兴未艾ꎬ但尚局限于外国文学及

现当代文学研究领域ꎬ且这些研究亦尚谈不上系统及深入ꎬ而在

中国古代文学或文体学领域则尚未见有这方面的研究ꎮ 另ꎬ“间

性”( ｉｎｔｅｒ － ｓｅｘｕａｌｉｔｙ)一语来自生物学ꎬ也称“雌雄同体性”(ｈｅｒ￣
ｍａｐｈｒｏｄｉｓｍ)ꎬ是指某些雌雄异体生物兼有两性特征的现象ꎮ 后

被移用于人文社科领域ꎮ
〔６〕参见吴承学:«中国古代文体学论纲»ꎬ«中国古代文体

学研究»ꎬ北京:人民出版社ꎬ２０１１ 年ꎬ第 １６ － ２２ 页ꎮ
〔７〕有意思的是ꎬ西方文体学家也把“ ｓｔｙｌｅ”的内涵分解为

七ꎮ 如荷兰学者安克威思特在«语言学和文体»中列举文体的七

种内涵:ａ. 以最有效的方式讲恰当的事情ꎻｂ. 环绕已存在的思想

或情感的内核的外壳ꎻｃ. 在不同表达方式中的选择ꎻｄ. 个人特点

的综合ꎻｅ. 对常规的变异ꎻｆ. 集合特点的综合ꎻｇ. 超出句子以外的

语言单位之间的关系ꎮ 而英国杰弗瑞里奇和米歇尔肖特在

其合著的«小说文体»中也把文体义项分解为七:ａ. 语言使用的

方式ꎻｂ. 对语言所有表达方式的选择ꎻｃ. 以语言使用范围为标

准ꎻｄ. 文体学以文学语言为研究对象ꎻｅ. 文学文体学以审美功能

为重点ꎻｆ. 文体是透明而朦胧的ꎬ可解释和言说不尽的ꎻｇ. 表现

同一主题时采取的不同手法ꎮ (转引自童庆炳:«文体与文体的

创造»ꎬ昆明:云南人民出版社ꎬ１９９４ 年ꎬ第 ５９ － ６０ 页ꎮ)
〔８〕〔明〕许学夷著、杜维沫校点:«诗源辨体»ꎬ北京:人民文

学出版社ꎬ１９９８ 年ꎬ第 ３４１ 页ꎮ
〔９〕转引自马奇主编:«西方美学史资料选编»上卷ꎬ上海:

上海人民出版社ꎬ１９８７ 年ꎬ第 ２８６ 页ꎮ
〔１０〕参见〔清〕方东树著、汪绍楹校点:«昭昧詹言»ꎬ北京:

人民文学出版社ꎬ１９６２ 年ꎬ第 １２、４３、４８、２７５ 等页ꎮ
〔１１〕孙敏强:«律动与辉光———中国古代文学结构生成背

景与个案研究»ꎬ杭州:浙江大学出版社ꎬ２００８ 年ꎬ第 １３９ 页ꎮ
〔１２〕想象也是构思ꎬ构思包括想象ꎬ但不只是想象ꎮ 故称

“构思性互文”ꎬ不称“想象性互文”ꎮ
〔１３〕郭英德:«明清传奇戏曲文体研究»ꎬ北京:商务印书

馆ꎬ２００４ 年ꎬ第 ５ 页ꎮ
〔１４〕张仲谋:«论文体互动及其文学史意义»ꎬ«文艺理论研

究»２０１４ 年第 ３ 期ꎮ
〔１５〕张国风:«你中有我ꎬ我中有你———古代小说、戏曲互

动之一例»ꎬ«中国古代叙事文学国际学术研讨会论文集»ꎬ北

—６４１—

　 ２０２３. １０学者专论



京:中央民族大学出版社ꎬ２０１１ 年ꎬ第 ２１ － ２６ 页ꎮ
〔１６〕〔美〕蔡宗齐:«汉魏晋五言诗的演变———四种诗歌模

式与自我呈现»ꎬ陈婧译ꎬ北京:北京大学出版社ꎬ２０１５ 年ꎬ第 １７
页ꎮ 另ꎬ此书第 ３６ － ４３ 页又详细分析了此诗的戏剧性ꎮ

〔１７〕清代沈德潜说:“诗至于宋ꎬ性情渐隐ꎬ声色大开ꎬ诗运

一转关也”ꎮ 〔清〕沈德潜著、霍松林校注:«说诗晬语»ꎬ北京:人
民文学出版社ꎬ１９７９ 年ꎬ第 ２０３ 页ꎮ

〔１８〕汉之汉阳郡ꎬ治冀县(今甘肃甘谷县东)ꎬ属凉州ꎬ后改

名天水郡ꎮ
〔１９〕参见〔美〕ＭＨ阿伯拉姆:«简明外国文学词典»ꎬ曾

忠禄等译ꎬ长沙:湖南人民出版社ꎬ１９８７ 年ꎬ第 １３４ 页ꎮ
〔２０〕参见〔美〕蔡宗齐:«汉乐府:戏剧模式和叙述模式»ꎬ

«汉魏晋五言诗的演变———四种诗歌模式与自我呈现»ꎬ陈婧译ꎬ
第 ２２ － ６９ 页ꎮ

〔２１〕曹胜高:«中国文学的代际»ꎬ北京:商务印书馆ꎬ２０１３
年ꎬ第 ４０８ 页ꎮ

〔２２〕转引自张世禄:«中国文艺变迁论»ꎬ太原:山西人民出

版社ꎬ２０１４ 年ꎬ第 １１８ 页ꎮ
〔２３〕王国维把是否属“代言体”视为戏曲成熟的标志ꎮ 故

曰:“金之诸宫调ꎬ虽有代言之处ꎬ而其大体只可谓之叙事ꎮ”(王

国维:«王国维戏曲论文集»ꎬ北京:中国戏剧出版社ꎬ１９８４ 年ꎬ第
５６ 页)但元杂剧是在诸宫调及金院本的直接影响下形成的ꎮ

〔２４〕陈子展撰述ꎬ范祥雍、杜月村校阅:«诗经直解»卷 １６ꎬ
上海:复旦大学出版社ꎬ１９８３ 年ꎬ第 ５４８ 页ꎮ

〔２５〕参见李秀敏:«文体互渗:唐代墓志文体研究的新视

角»ꎬ«光明日报»２０１７ 年 ９ 月 １８ 日ꎮ
〔２６〕童庆炳:«‹文心雕龙› “循体成势”说»ꎬ«河北学刊»

２００８ 年第 ３ 期ꎮ
〔２７〕〔明〕李东阳著、周寅宾点校:«匏翁家藏集序»ꎬ«李东

阳集»卷三ꎬ长沙:岳麓书社ꎬ１９８５ 年ꎬ第 ５８ 页ꎮ
〔２８〕王光明:«文学话语类型研究的意义»ꎬ福州“中国文体

学高峰论坛”会议论文ꎬ２０１６ 年 １１ 月ꎮ
〔２９〕〔美〕韦勒克、〔美〕沃伦:«文学理论»ꎬ刘象愚等译ꎬ北

京:生活读书新知三联书店ꎬ１９８４ 年ꎬ第 １９１ 页ꎮ
〔３０〕钱志熙:«论中国古代的文体学传统———兼论古代文

学文体研究的对象与方法»ꎬ«北京大学学报(哲学社会科学

版)»２００４ 年第 ５ 期ꎮ
〔３１〕〔３３〕谷曙光:«韩柳骈文写作与中唐骈散互融之新趋

势»ꎬ«文学评论»２０１５ 年第 ３ 期ꎮ
〔３２〕〔清〕孙德谦:«六朝丽指»ꎬ«历代文话»ꎬ上海:复旦大

学出版社ꎬ２００７ 年ꎬ第 ８４５０ － ８４５１ 页ꎮ
〔３４〕〔明〕李东阳著、李庆立校释:«怀麓堂诗话校释»ꎬ北

京:人民文学出版社ꎬ２００９ 年ꎬ第 ６ 页ꎮ
〔３５〕〔清〕翁方纲:«王文简古诗平仄论»ꎬ«清诗话»上册ꎬ

上海:上海古籍出版社ꎬ１９７８ 年ꎬ第 ２３２ 页ꎮ
〔３６〕当代作家于坚“以小说为散文”ꎬ往往几万字一篇ꎮ
〔３７〕曾枣庄:«文化、文学与文体»ꎬ上海:上海人民出版社ꎬ

２０１１ 年ꎬ第 ３１７ 页ꎮ
〔３８〕〔４２〕〔明〕吴讷著、于北山校点:«文章辨体序说»ꎬ北

京:人民文学出版社ꎬ１９９８ 年ꎬ第 ３２、５６ 页ꎮ
〔３９〕周维德集校:«全明诗话»ꎬ济南:齐鲁书社ꎬ２００５ 年ꎬ第

２４９９ 页ꎮ
〔４０〕陈军:«文类基本问题研究»ꎬ北京:北京大学出版社ꎬ

２０１３ 年ꎬ第 １６０ 页ꎮ
〔４１〕〔明〕徐师曾著、罗根泽校点:«文体明辨序说»ꎬ北京:

人民文学出版社ꎬ１９９８ 年ꎬ第 １０５ 页ꎮ
〔４３〕谭帆、王庆华:«中国古代小说文体流变研究论略»ꎬ

«中国文体学与文体史研究»ꎬ南京:凤凰出版社ꎬ２０１１ 年ꎬ第

４５ － ５６页ꎮ
〔４４〕陶东风:«文体演变及其文化意味»ꎬ昆明:云南人民出

版社ꎬ１９９４ 年ꎬ第 １８ 页ꎮ
〔４５〕〔美〕蔡宗齐:«汉魏晋五言诗的演变———四种诗歌模

式与自我呈现»ꎬ陈婧译ꎬ第 ６７ 页ꎮ 另ꎬ蔡宗齐说ꎬ典型的汉乐府

民歌«陌上桑»就是混合结构ꎮ 此诗不能仅仅视为叙事诗ꎬ它有

很强的戏剧因素和戏剧结构ꎬ实际上由三幕短剧构成ꎮ 三幕短

剧加起来ꎬ组成一首“诗”ꎬ故称曰混合结构ꎮ “双重视角”或结

构是说文人拟乐府之作往往一会儿第三人称叙事ꎬ一会儿又用

第一人称抒情ꎮ 单线结构或单一视角是指汉末文人古诗的纯抒

情化、纯第一人称化ꎬ也就是乐府诗文人化、抒情化的完成ꎮ
〔４６〕〔俄〕鲍托马舍夫斯基:«主题»ꎬ«俄苏形式主义文论

选»ꎬ蔡鸿滨译ꎬ北京:中国社会科学出版社ꎬ１９８９ 年ꎬ第 ２７１ 页ꎮ
〔４７〕〔５１〕林岗:«口述与案头»ꎬ北京:北京大学出版社ꎬ

２０１１ 年ꎬ第 ２８、１８５ 页ꎮ
〔４８〕参见魏玮:«从先秦寓言到俗赋»ꎬ«甘肃社会科学»

２０１５ 年第 ６ 期ꎮ
〔４９〕参见马丽娅:«从“贵族”走向“平民”———试论束皙辞

赋的“鄙俗”及影响»ꎬ«语文学刊»２００２ 年第 ６ 期ꎮ
〔５０〕〔美〕欧阳桢:«口口相传: 骈文中的口头故事»ꎬ印地

安纳大学博士论文ꎬ１９７７ 年ꎮ
〔５２〕韦绚«刘宾客嘉话录序»ꎬ“文人剧谈ꎬ卿相新语ꎬ异

常梦语ꎬ若谐谑、卜祝、童谣、佳句ꎬ即席听之ꎬ退而默记ꎮ”康骈

«剧谈录序»ꎬ“其间退黜羁寓ꎬ旅乎秦甸洛师ꎬ新见异闻ꎬ常思

纪述ꎮ”
〔５３〕参见关纪新:«创建并确立中华多民族文学史观»ꎬ«民

族文学研究»２００７ 年第 ２ 期ꎮ
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论中国古代文体融合的基本规律与具体方式


