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梁武帝《江南弄》七曲研究

许　云　和

[摘　要] 梁武帝的《江南弄》七曲 ,不是单纯地描绘女性的艳歌 ,其深层的目的是歌仙道 ,

咏长生。《江南弄》歌词之所以体现出了诸多词性方面的特征 ,绝非偶然 ,乃是作者为适应某一

种新的音乐形式(即佛曲或胡吹旧曲)的要求而刻意求变的结果 。因此 , 《江南弄》是可以定性

为词的。《江南弄》产生于梁代制礼定乐的大背景之下 ,具体说来 ,它是梁武帝为天监十二年元

会间庆祝其生日而精心制作的乐歌 。

[ 关键 词 ] 《江南弄》 ;仙道;佛曲;词性特征
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梁武帝《江南弄》七曲即《江南曲》 、《龙笛曲》 、《采莲曲》 、《凤笙曲》 、《采菱曲》 、《游女曲》 、《朝云曲》 ,

属清商曲辞。这组歌曲之所以为世所重 ,主要是它牵涉到了中国文学史上的一个重要问题即词体起源 ,

至于其它方面 ,学者则较少论及。本文讨论的问题是:《江南弄》的名义 、来源;《江南弄》与仙道;《江南

弄》与佛曲;《江南弄》的历史背景。研究和讨论这些问题 ,不仅可以进一步弄清《江南弄》的体制性质 ,同

时还可以扩大对《江南弄》其它方面的了解 ,从而更深入地认识它的文学史意义 。

一 、《江南弄》的名义 、来源

关于《江南弄》的命名 ,吴兢《乐府解题》云:“《江南行》 、《江南曲》 、《江南弄》 ,一也 。”按此 ,则《江南

弄》称之为“弄”就并无特别之处 ,不过就是歌曲的一个不同称呼罢了。然考之现存文献 ,知歌曲名之为

“弄” ,与其称之为“行” 、“曲”等其实是大有区别的 。一般说来 ,歌曲名之为“弄” ,应具有两个最为显著的

形态特征 ,一是歌词之外应有叠字散声。《乐律全书》卷六云:“诗辞之外应更有叠字散声以发其趣 ,曰

弄 ,曰引 ,曰叠字 ,曰散声 ,盖即操缦之别名也 。”《吕氏家塾读诗记》卷一引张载曰:“古之乐章只数句诗不

能成曲调 ,此所以有弄有引 ,善歌者知如何为弄 ,如何为引 。”照此 ,则弄就是指歌辞之外的叠字散声 ,乃

操缦之别名。但是 ,歌辞之外的叠字散声有的是弄 ,有的是引 ,究竟什么样的叠字散声才算是弄呢 ? 《乐

律全书》卷二十七云:“古操缦有二种 ,正风 、雅 、颂皆无繁声 ,变风雅则有之 ,无繁声者谓之引 ,又谓之操 ,

言其有节操也;有繁声者谓之弄 ,又谓之畅 ,言其能和畅也。”又同书卷六云:“添减存乎其人 ,不必拘于十

三声也。是故有添减者则谓之弄 ,无添减者则谓之引。”照此说来 ,弄就是变风变雅中的繁声 ,它们或咏

一言而滥及数律 ,或章句已阕而乐音未终 ,其声音特征往往表现为贵泛音而尚吟猱 ,声促节而噍杀 ,而这

些都是通过叠字散声的形式来发挥的。二是歌曲所用乐器应主于丝竹。《通志》卷四十九云:“主于丝竹

之音者则有引有操有吟有弄 ,各有调以主之 ,摄其音谓之调 ,总其调亦谓之曲 。凡歌行 ,虽主人声 ,其中

调者皆可以被之丝竹;凡引 、操 、吟 、弄 ,虽主丝竹 ,其有辞者皆可以形之歌咏 ,盖主于人者有声必有辞 ,主

于丝竹者取音而已 ,不必有辞 ,其有辞者通可歌也 。” [ 1](第 626 页)依此 ,则弄是主于丝竹之音者。而且 ,

有的还为之细分 ,有时专主琴 ,嵇康《琴赋》云:“于是曲引向阑 ,众音将歇 ,改韵易调 ,奇弄乃发 。”《乐府诗
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集》引《琴书》曰:“邕性沉厚 ,雅好琴道。嘉平初入青溪访鬼谷先生 ,所居山有五曲 ,一曲制一弄 。山之东

曲 ,常有仙人游 ,故作《游春》 ;南曲有涧 ,冬夏常渌 ,故作《渌水》 ;中曲即鬼谷先生旧所居也 ,深邃岑寂 ,故

作《幽居》 ;北曲高岩 ,猨鸟所集 ,感物愁坐 ,故作《坐愁》 ;西曲灌水吟秋 ,故作《秋思》 。三年曲成 ,出示马

融 ,甚异之 。” [ 2](第 855-856 页)有时又主瑟 ,沈约《赵瑟曲》云:“邯郸奇弄出文梓 ,萦弦急调切流征 。”有时

又主于笛 ,《世说新语 ·任诞》云:“王子猷闻桓子野善笛而不识 ,遇桓于岸上 ,车中客有识之者云:此是桓

子野 。王使人谓曰:闻君善吹笛 ,试为我一奏 。桓子时以贵显 ,素闻王名 ,即便下车踞胡床 ,为作三弄 ,毕

便去 ,客主不交一言 。” [ 3](第 760 页)就《江南弄》而言 ,其每曲皆有和声 ,且歌词中又每有叠字如“舞春心。

舞春心”之类 ,而此叠字与和声就是属于歌辞之外的叠字散声 ,其“音节顿蹈 ,声◆激越” ,即世所谓繁声

者 ,之所以名其为弄 ,此应是其一。其二 ,《江南弄》主于丝竹 ,如《龙笛曲》主于笛 , 《凤笙曲》主于笙 ,沈约

的《秦筝曲》主于筝 ,其称之为弄 ,也缘于此。

《江南弄》共七曲 ,其曲名来源 ,有的《乐府诗集》已引《古今乐录》作了说明 ,但有一些则未有说明 ,且

有的说明存在明显的错误 。下面我们就根据现有的一些文献对它们逐一进行考察。

(一)江南曲

其来源《乐府诗集》于题下无说 ,然其《江南》古辞下引《乐府解题》云:“《江南》古辞 ,盖美芳晨丽景 ,

嬉游得时 。若梁简文`桂檝晚应旋' ,唯歌游戏也。按梁武帝作《江南弄》以代西曲 ,有《采莲》 、《采菱》 ,盖

出于此。”按 , 《乐府解题》说误 , 《江南弄》七曲中《江南曲》或出于《江南》古辞 , 《采莲》 、《采菱》则不然。

《襄阳耆旧传》及梁元帝《纂要》并云:“古歌曲有《阳陵》 、《白露》 、《朝日》 、《鱼丽》 、《白水》 、《白云》 、《江

南》 、《阳春》 、《淮南》 、《驾辨》 、《渌水》 、《阳阿》 、《采菱》 、《下里》 、《巴人》 。”[ 4](第 376 页)谢灵运《道路忆山

中》诗云:“《采菱》调易急 ,《江南》歌不缓 。”李善注曰:“《楚辞》曰 :̀涉江采菱发阳阿。' 王逸曰:̀楚人歌曲

也。' 古乐府《江南》辞曰:̀江南可采莲。' ”吕延济注:“《采菱》 、《江南》皆楚 、越歌曲也 。”可见《江南》与《采

菱》并非同一支曲子 ,至于《江南》与《采莲》 ,也自不同 ,详下说。

(二)龙笛曲

《乐府诗集》于题下引《古今乐录》曰:“马融《长笛赋》曰:近世双笛从羌起 ,羌人伐竹未及已 ,龙鸣水

中不见已 ,截竹吹之声相似。然则《龙笛曲》盖因声如龙鸣而名曲 。”按 ,此说不可从 ,龙笛的形制 , 《元史》

说它“制如笛 ,七孔 ,横吹之管 ,首制龙头 ,衔同心结带。”[ 5](第 1773 页)《乐书》卷一百四十九述其来历云:

“昔黄帝使伶伦采竹于嶰谷 ,以为律 ,斩竹于昆溪以为笛 ,或吹之以作凤鸣 ,或法之以作龙吟。”同书又谓:

“《风俗通》曰:笛 ,涤也 ,所以涤邪秽 ,纳之雅正也。长尺四寸 ,七孔。《乐书》曰:笛之涤也 ,可以涤荡邪

气 ,出扬正声 ,七孔 ,下调 ,汉部用之 。盖古之造笛 ,剪云梦之霜筠 ,法龙吟之异韵 ,所以涤荡邪气 ,出扬正

声者也 ,其制可谓善矣。”是《龙笛曲》所由者来远矣 ,应不在汉世 。

(三)采莲曲

其来源《乐府诗集》于题下无说 ,然《乐府诗集》卷五十引《梁书》曰:“羊偘性豪侈 ,善音律 ,姬妾列侍 ,

穷极奢侈 。有舞人张静婉容色绝世 ,腰围一尺六寸 ,时人咸推能掌上舞。偘尝自造《采莲》 、《棹歌》两曲 ,

甚有新致 。乐府谓之张静婉《采莲曲》 ,其后所传 ,颇失故意 。”按 ,古不见有《采莲》 ,是《采莲》为羊偘新

造 ,并为梁乐府所录 ,武帝是当朝天子 ,其《采莲曲》自是用张静婉《采莲曲》曲调 。《乐书》卷一百八十五:

“《采莲》之舞 ,衣红绘 ,短袖 ,晕裙 ,云鬟髻 ,乘彩船 ,持花 。唐和凝《采莲曲》曰:̀波上人如潘玉儿 ,掌中花

似赵飞燕' 是也 ,今教坊双调有焉。”由此观之 ,后来的《采莲》之舞也并袭梁张静婉所舞。上引《乐府解

题》说《采莲曲》出于《江南》 ,误 。

(四)凤笙曲

其来源《乐府诗集》于题下无说 。按 ,《列仙传》云:“王子乔者 ,周灵王太子晋也 ,好吹笙作凤凰鸣 ,游

伊 、洛之间 ,道士浮丘公接以上嵩高山 ,三十余年后求之于山上 ,见栢良曰:̀告我家七月七日待我于缑氏

山巅 。' 至时果乘白鹤驻山头 ,望之不得到 ,举手谢时人 ,数日而去 。亦立祠于缑氏山下及嵩高首焉 。”《凤

笙曲》之曲名 ,当来源于此 。
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(五)采菱曲

其来源《乐府诗集》于题下无说。然上引《襄阳耆旧传》 、梁元帝《纂要》及李善注谢灵运《道路忆山中》

诗 ,知《采菱》实为古楚曲 ,《江南弄》之《采菱曲》当出于古之楚曲 。上引《乐府解题》言其出于《江南》 ,误。

(六)游女曲

其来源《乐府诗集》于题下无说 。按 ,《韩诗外传》云:“郑交甫过汉皋遇二女 ,妖服佩两珠。交甫与之

言曰 :̀愿请子之佩。' 二女解佩与交甫而怀之 ,去十步采之 ,即已亡矣 ,回顾二女 ,亦即亡矣。”《列仙传》

云:“江妃二女者 ,不知何所人也。出游于江汉之湄 ,逢郑交甫 ,见而悦之 ,不知其神人也。谓其仆曰 :̀我

欲下请其佩。'仆曰:̀此间之人皆习于辞 ,不得 ,恐罹悔焉 。' 交甫不听 ,遂下与之言曰 :̀二女劳矣 。' 二女

曰:̀客子有劳 ,妾何劳之有。' 交甫曰:̀橘是柚也 ,我盛之以笥 ,令附汉水 ,将流而下 ,我遵其傍采其芝而

茹之 ,以知吾为不逊也 ,愿请子之佩 。' 二女曰 :̀橘是柚也 ,我盛之以筥 ,令附汉水 ,将流而下 ,我遵其旁采

其芝而茹之。'遂手解佩与交甫 ,交甫悦 ,受而怀之 ,中当心 ,趋去数十步 ,视佩 ,空怀无佩。顾二女 ,忽然

不见 。”此故事当是《游女曲》之来源 。

(七)朝云曲

《乐府诗集》引《古今乐录》曰:“宋玉《高唐赋》序曰 :̀楚襄王与宋玉游云梦之台 ,望高唐之观 ,独有云

气变化无穷。王问玉曰:̀此何气也 ?' 玉曰:̀所谓朝云也。' 王曰 :̀何谓朝云也?' 玉曰 :̀昔者先王尝游高

唐 ,怠而昼寝 ,梦见一妇人曰:妾巫山之女也 ,为高唐之客 ,闻君游高唐 ,愿荐枕席 。王因幸之 。去而辞

曰:妾在巫山之阳 ,高丘之阻。旦为朝云 ,莫为行雨 ,朝朝莫莫 ,阳台之下。旦朝视之如言 ,故为立庙 ,号

曰朝云。' 郦道元《水经注》曰:̀巫山者 ,帝女居焉 。宋玉谓帝之季女 ,名曰瑶姬 ,未行而亡 ,封于巫山之

台 ,精魂为草 ,实为灵芝。所谓巫山之女 ,高唐之姬也。' ”郭茂倩谓《朝云曲》取于此。按 ,郭说是。

二 、《江南弄》与佛曲

《江南弄》是词还是诗 ,古来争论不已。宋代的朱弁 ,明代的杨慎 、王世贞 ,清代的毛奇龄 、徐钒和近

代的梁启超等 ,都认为《江南弄》已具词的形态 ,梁启超说:“凡属于《江南弄》之调 ,皆以七字三句 、三字四

句组织成篇。七字三句 ,句句押韵 ,三字四句 。隔句押韵。 ……似此严格的一字一句 ,按谱制调 ,实与唐

末之倚声新词无异。”并且 ,有的学者还发现 , 《江南弄》诸曲都是前三句用一个韵 ,后四句换另一个韵;且

第四句均是第三句末三字的重复。另外 ,同时的沈约和昭明太子萧统 ,也写了同题的《江南弄》 ,句式和

用韵情况与武帝所作全部相同 。从这些情况来看 ,《江南弄》已合乎词“调有定格 ,字有定数 ,韵有定声”

的标准 ,因此称其为词就未为不可了。而王国维 、夏敬观 、林谦三 、龙沐勋等人则不同意这种说法 ,龙沐

勋说:“世人未遐详考 ,仅见词为长短句法 ,遂刺取《三百篇》中之断句 ,以为词体之所托始;有或谬附于南

朝乐府 ,如沈约《六忆》 、梁武帝《江南弄》之类 ,以词为乐府之余;并为皮傅之谈 ,未观其通者也。一种新

兴体制之进展 ,必有所依傍 ,与一定之步骤;词体之发达 ,必待新兴乐曲大行之后 。” [ 6](第 44 页)他们认

为 ,这种新兴乐曲就是隋唐燕乐 ,词即因其大行而生 ,就时间上说 ,梁武帝的《江南弄》出于隋唐燕乐之

前 ,自不是这种新兴乐曲催生的东西 ,因此就不得称其为词 。

但是 ,冷静的思考后我们发现 ,关于《江南弄》的词性特征 ,上述诸家无论是肯定还是否定 ,都基本上

是建立在对《江南弄》歌词形式本身的考察和研究上 ,我们认为 ,要全面认识《江南弄》的歌词性质 ,这是

远远不够的。在对《江南弄》的歌词性质作出判断之前 ,实际上我们还应该弄清楚这样的问题 ,这就是

《江南弄》所呈现的歌词特征是乐府歌词制作中一种偶然的行为所致 ,还是在采用了某一种新的音乐形

式之后 ,必然导致的结果呢? 如果是后者 ,这又将是一种什么样的音乐形式呢?

关于这个问题 ,其实当时一些相关的文献已透露过一些消息 ,只不过是比较简略而已 。《乐府诗集》

卷五十引《古今乐录》曰:“梁天监十一年冬 ,武帝改西曲制《江南》、《上云乐》十四曲 。”又曰:“《江南弄》 ,

《三洲》韵 。”说明《江南弄》和《上云乐》一样 ,都是在西曲的基础上改造而来 ,而且 , 《江南弄》的改制 ,还与

一首著名的西曲─-《三洲歌》有着极为密切的关系。《古今乐录》所提供的无疑是一条重要的线索 ,通过
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它展开分析 ,我们将会获得不少意外的发现。

《古今乐录》说《江南弄》用了西曲《三洲歌》之韵 ,很容易让人想到《江南弄》是步西曲《三洲歌》原韵

而成 ,但是 ,在实际的考察过程中我们却发现 ,《江南弄》既没有用《三洲歌》歌词与和声的原韵 ,也没有用

其歌词与和声的韵式 。这究竟是怎么一回事呢? 读《古今乐录》的另一个记载我们才恍然而悟 ,原来这

与法云新改《三洲歌》的事情紧密相关。根据《古今乐录》的记载 ,在创作《江南弄》的同一年也就是天监

十一年 ,梁武帝曾令法云改西曲《三洲歌》之和声 ,其文略曰:“《三洲歌》者 ,商客数游巴陵三江口往还 ,因

共作此歌 。其旧辞云 :̀啼将别共来 。' 梁天监十一年 ,武帝于乐寿殿道义竟 ,留十大德法师 ,设乐 ,敕人人

有问 ,引经奉答 。次问法云:̀闻法师善解音律 ,此歌何如?' 法云奉答 :̀天乐绝妙 ,非肤浅所闻 ,愚谓古辞

过质 ,未审可改以不 ?' 敕云:̀如法师语音。'法云曰 :̀应欢会而有别离 ,啼将别可改为欢将乐。' 故歌 。歌

和云 :̀三洲断江口 ,水从窈窕河傍流。欢将乐 ,共来长相思。' ”仔细分析法云所改《三洲歌》和声可以看

到 ,其韵式是前两句用一韵 ,后两句则换用另一韵 。而《江南弄》的韵式亦复如此 ,比如《江南曲》中 , “舒

芳耀绿垂轻阴 ,连手躞蹀舞春心。舞春心”用一韵 ,而“临岁腴 ,中人望 ,独踟蹰”则用另一韵 ,其它六曲的

用韵形式与此相同。这就表明 ,《江南弄》乃是用了法云修改的《三洲歌》和声的韵式而非其原韵。所以 ,

智匠说《江南弄》用“《三洲歌》韵”的意思就应该是用了法云新改《三洲歌》和声的韵式而非其它 。

在进一步的考察中我们还注意到 ,法云所改《三洲歌》和声不仅在韵式上为《江南弄》所取法 ,在其它

方面对《江南弄》也产生了深刻的影响。

首先是表现在和声上 。一般说来 ,西曲歌的和声多是整齐的句子 ,比如《乌夜啼》的和声为:“夜夜望

郎来 ,笼窓窓不开。”《襄阳蹋铜蹄》的和声为:“襄阳白铜蹄 ,圣德应干来。”《那呵滩》的和声为:“郎去何当

还。”而《三洲歌》原和声则为:“啼将别共来。”亦为整句 。经法云增删后 , 《三洲歌》的和声变作了“三洲断

江口 ,水从窈窕河傍流。欢将乐 ,共来长相思” ,成了长短参差的五 、七 、三 、五言句 ,与西曲和声句式大

异 ,将句式由整齐变为散句 ,意味着和声声节的顿挫与旧制相较已有了很大的不同 ,当然是音制上的一

次大的革命。与法云所改《三洲歌》相同 ,《江南弄》的和声声节也都是长短句 ,为三 、五字句 ,诸如《龙笛

曲》的“江南音 ,一唱直千金” , 《采莲曲》的“采莲渚 ,窈窕舞佳人”等等。由于《江南弄》是在法云所改《三

洲歌》后写成 ,且本身在韵式上就存在着借用《三洲歌》的关系 ,所以这种相同就并非偶然 ,它显然也是承

袭了法云的做法的。

其次是表现在歌词的句式上。在考察中我们还留意到 , 《江南弄》不仅是用了法云新改《三洲歌》和

声的韵式 ,而且还仿其和声的句式创为歌词的句式 。新改《三洲歌》和声的句式是:“三洲断江口 ,水从窈

窕河傍流 。欢将乐 ,共来长相思。”为五 、七 、三 、五字句 ,长短参差 ,而《江南弄》歌词的句式则为七 、七 、

七 、三 、三 、三 、三字句 ,兹如《龙笛曲》 ,歌云:“美人绵缈在云堂 ,雕金镂竹眠玉床 ,婉爱寥亮绕红梁。绕红

梁 ,流月台 ,驻狂风 ,郁徘徊。”查《乐府诗集》所录全部西曲歌 ,或以五言成歌 ,或以七言成曲 ,绝无以长短

句成篇者 。从这点上来讲 ,《江南弄》歌词的句式无疑是接受了法云新改《三洲歌》和声的句式的影响的 ,

只不过是稍作了一些改变而已 。

由于《江南弄》这些在形式上大异于以往歌词的表现 ,就使我们不能不有这样的看法 ,这就是《江南

弄》的这一系列变化肯定是为了适应某一种新的音乐形式的需要而产生的 ,否则 ,它的词句结构是不会

无端地兴起这样深刻的革命的 。联想到新改《三洲歌》的法云为释子身份 ,且事情又是在一场法会后进

行的 ,就很容易让人考虑到《江南弄》的音乐形式与佛教音乐可能存在的关系。南北朝时代 ,婆利 、龟兹 、

扶南 、高丽等十余国有献方物者 ,其中就有诸杂伎音乐 。据《古今乐录》 ,梁乐府胡吹旧曲就有《大白净皇

太子》 、《小白净皇太子》[ 2](第 362 页),此二曲今虽不传 ,但它还是给我们透露了一些重要的信息 。首先

是 ,由其曲名观之 ,可知二曲并属佛曲 ,乃歌白净王之子萨婆悉达 ,即释迦佛的。其次是 ,二曲虽名隶北

歌 ,然《旧唐书·乐志》言其“与北歌校之 ,其音皆异” ,说明它们并不属于北歌系列。既不属于北歌系列 ,

其最大的可能当然就是出于西域诸佛国了 。由此可见 ,在南朝已有不少佛曲自西域输入 ,当时名之曰

“胡吹旧曲” ,实际上就是对其出处来源的一个说明 。也就是这种“胡吹旧曲”的输入 ,渐而为南朝人士所
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熟悉 ,因此《江南弄》的作者梁武帝才能够制《善哉》、《大乐》 、《大欢》 、《天道》 、《仙道》 、《神王》 、《龙王》、

《灭过恶》、《除爱水》 、《断苦轮》等十篇正乐祖述佛法 ,又作法乐《童子伎》 、《童子倚歌梵呗》
[ 7]
(第 305 页),

这些作品的制作 ,其音乐形式显然不会是梁武帝无复依傍的独创 ,其中有“胡吹旧曲”的影响 ,是不言而

喻的 。另外 ,在那个时代 ,于法会经宴后作伎乐是经常之事 ,比如上举法云改《三洲歌》就是在一场道义

之后的设乐过程中进行的 ,而法云所预华林园光华殿千僧大会 ,会后也是“众妓繁会 ,观者倾城 ,莫不称

叹” ,这说明当时佛教活动与清乐有着非常密切的联系 ,而这种联系本身就是佛乐渗透清乐的一个媒介 ,

比如齐竟陵王萧子良“招致名僧 ,讲论佛法 ,造经呗新声”[ 8](第 698 页),所谓“经呗新声” ,当然不会是纯

粹的佛曲 ,而应该是佛曲与清乐的结合体。在这样的情况下 ,精通翻译 ,能“自唱自导”的法云借用梵唱

的形式来修改《三洲歌》的和声就未始不可能 ,而梁武帝在法云新改《三洲歌》和声的启示之下 ,采用佛曲

的音乐形式创为《江南弄》也就是很自然的事了。

通过对《江南弄》的形成过程的历史考察 ,我们可以看到 , 《江南弄》在歌词形式上所呈现的种种特

征 ,其实并不是乐府歌词创作中的一种偶然行为所致 ,它完全是作者为适应某一种新的音乐形式而在歌

词句式上刻意求变的结果 ,这种新的音乐形式很可能就是西来佛曲即当时所谓胡吹旧曲 。因此 , 《江南

弄》在歌词形式上所呈现的种种特征就与以往歌词中出现的长短句形式有着本质上的不同 ,比较而言 ,

它与隋唐间配合燕乐二十八调演唱的词倒是一脉相承。我们知道 ,隋唐燕乐的一个重要来源是西域胡

部伎乐 ,而南朝乐府中的胡吹旧曲也生于此间 ,所以《江南弄》与词的音乐形式应该是同源的 ,从这个意

义上来讲 ,《江南弄》可以说是已著词之先鞭 ,称其为词 ,不亦可乎 !

三 、《江南弄》与仙道

由于《江南弄》七曲都是以女性为描写对象 ,其中充满了对女性容貌 、情态的著意渲染 ,因此长期以

来人们都以艳诗目之 ,称之为“激越之辞” , “靡丽之音”[ 1](第 628 页)。笔者以为 ,这只是《江南弄》给我们

的表层印象 ,深入研究我们就会发现 ,这些表层印象的背后实际上还隐藏着作者的另外一个更深层的创

作意图 ,这就是歌神仙 ,咏长生 。仔细体味 ,我们可以感受到其间弥漫的仙乐气氛是相当浓厚的 ,这与当

时歌男女 、述风情的吴歌 、西曲有着明显的不同。下面 ,我们就通过一些相关的材料对《江南弄》的这一

特点逐一进行考察。

(一)江南曲

《古今乐录》曰:“和云:阳春路 ,娉婷出绮罗。”

众花杂色满上林 ,舒芳耀绿垂轻阴 ,连手躞蹀舞春心。舞春心 ,临岁腴 ,中人望 ,独踟蹰。

按 ,此曲从场面上看 ,似乎是写歌舞之曲 ,描绘舞者舞蹈春天的到来 ,然由其中的“中人望 ,独踟蹰”之句 ,

则可以看出是写舞者作女仙缥缈情态。宋玉《登徒子好色赋》云:“臣观其丽者 ,因称诗曰:̀遵大路兮揽

子袪 ,赠以芳华辞甚妙。' 于是处子怳若有望而不来 ,忽若有来而不见。意密体疎 ,俯仰异观 ,含喜微笑 ,

窃视流眄 。”诗用此典 ,表现的正是对女仙“怳若有望而不来 ,忽若有来而不见”的怅惘和期盼 ,又 ,其中的

“临岁腴”之句 ,有岁丰仙人出的意思 ,可见《江南曲》实际上是一首望仙之歌。《江南曲》的仙曲性质 ,我

们还可以从昭明太子的同题《江南曲》中获得印证 。昭明太子歌云:“枝中水上春并归 ,长杨扫地桃花飞 ,

清风吹入光照衣 。光照衣 ,景将夕 ,掷黄金 ,留上客 。”所谓的“光照衣” ,即是女仙扮相 ,而究其实 ,此仙应

是神仙上客紫清上宫九华真妃安灵箫。《真诰》卷一云:“紫微王夫人见降 ,又与一神女俱来 ,神女著云锦

襡 ,上丹下青 ,文彩光鲜 ,腰中有绿绣带 ,带系十余小铃 ,铃青色黄色更相参差。左带玉佩 ,佩亦如世间

佩 ,但几小耳。衣服儵儵有光 ,照朗室内 ,如日中映 ,视云母形也 。云发鬃鬓 ,整顿绝伦 ,作髻乃在顶中 ,

又垂余髪至腰许 ,指著金环 ,白珠约臂 ,视之年可十三四许。 ……夫人既入户之始 ,仍见告曰:今日有贵

客来相诣论好也 。于是某即起立 ,夫人曰:可不须起 ,但当共坐自相向作礼耳。夫人坐南向 ,某其夕先坐

承床下西向 ,神女因见就同床坐东向 ,各以左手作礼。作礼毕 ,紫微夫人曰:此是太虚上真元君金台李夫

人之少女也 ,太虚元君昔遣诣龟山学上清道 ,道成 ,受太上书 ,署为紫清上宫九华真妃者也 ,于是赐姓安
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名郁嫔 ,字灵箫 。”其中的“衣服儵儵有光 ,照朗室内 ,如日中映 ,视云母形也” ,即诗所谓“光照衣”之景象 ,

而所谓“贵客” ,即诗所言“上客” ,指神女灵箫 。

(二)龙笛曲

《古今乐录》曰:“《龙笛曲》 ,和云:江南音 ,一唱直千金。”

美人绵缈在云堂 ,雕金镂竹眠玉床 ,婉爱寥亮绕红梁。绕红梁 ,流月台 ,驻狂风 ,郁徘徊。

按 ,此曲是美人弄笛之歌 ,诗用韩娥余音绕梁 ,三日不绝故事 ,极写美人弄笛声音之美 ,所谓“绕红梁 ,流

月台 ,驻狂风 ,郁徘徊” ,形象地描绘了她的演奏技巧和效果 ,宛然如在目前 。然诗云“美人绵缈在云堂 ,

雕金镂竹眠玉床” ,则知弄笛之人并非世间人物 ,乃是神仙中人。云堂即缙云堂 , 《云笈七签》卷一百云:

“黄帝往炼石于缙云堂 ,于地炼丹 ,时有非红非紫之云见 ,是曰缙云 ,因名缙云山 。”
[ 9]
(第 545 页)玉床 , 《云

笈七签》卷九十八:“(太真夫人)或呼明生坐 ,与之同饮食。又闻空中有琴瑟之音 ,歌声宛妙 ,夫人亦时自

弹琴 ,有一弦而五音并奏 ,高朗响激 ,闻于数里 ,众鸟皆为集于岫室之间 ,徘徊飞翔 ,驱之不去 ,殆天人之

乐 ,自然之妙也 。夫人栖止 ,常与明生同石室中而异榻耳 ,若幽寂之所 ,都唯二人 。或行去 ,亦不道所往

之处 ,但见常有一白龙来迎夫人 ,即著云光绣袍 ,乘白龙而去 ,其袍专是明月珠缀著衣缝带玉珮 ,戴金华

太玄之冠 ,亦不见有从者 ,既还 ,即龙自去不知所在 。石室玉床之上有紫锦被褥 ,绯罗之帐中有服玩之

物 ,瑰金函奁 ,玄黄罗列 ,非世所有 ,不能一一知其名也 。”
[ 9]
(第 535 页)按此 ,则此曲是歌太真夫人罗敷。

昭明太子有同题《龙笛曲》 ,和云:“江南弄 ,真能下翔凤 。”歌云:“金门玉堂临水居 ,一嚬一笑千万余 ,游子

去还愿莫疎。愿莫疎 ,意何极 ,双鸳鸯 ,两相忆 。”可与此曲互为印证。诗中的“下翔凤”当指太真夫人弹

琴众鸟驱之不去之情景。“金门玉堂”指神仙居处 。《真诰》卷十一:“告中茅山东有小穴 ,阴宫之阿门 ,入

道差易 ,后当以渐斋修而寻求之 ,灵宗垂念 ,便以为造金门而登玉房也 ,但存迟速之间 ,不敢悒迟 。”可见

二曲是用同一事 ,唯所写情景稍异耳。

(三)采莲曲

《古今乐录》曰:“《采莲曲》 ,和云:采莲渚 ,窈窕舞佳人。”

游戏五湖采莲归 ,发花田叶芳袭衣 ,为君侬歌世所希。世所希 ,有如玉 ,江南弄 ,采莲曲。

按 ,五湖指太湖 ,《水经注》卷二十九:“范蠡灭吴返至五湖而辞越 ,斯乃太湖之兼摄通称也 。虞翻曰:是湖

有五道 ,故曰五湖。韦昭曰:五湖 ,今太湖也。”太湖为仙家出没之地 , 《真诰》卷十一:“间耆宿有见语茅山

上 ,故昔有仙人乃有市处 ,早已徙去 。后见包公问动静 ,此君见答 ,今故在此山 ,非为徙去。此山洞庭之

西门 ,通太湖包山中 ,所以仙人在中住也 。”“游戏”一词 ,常形容神仙在太湖的隐居生活 。《列仙传》 :“范

蠡字少伯 ,徐人也。事周师太公望 ,好服桂饮水 ,为越大夫 ,佐勾践破吴。后乘轻舟入海 ,变名姓 ,适齐为

鰆夷子 ,更后百余年 ,见于陶 ,为陶朱君 ,财累亿万 ,号陶朱公 。后弃之兰陵卖药 ,后人世世识见之。”《云

笈七签》卷一百十一:“郭四朝者 ,燕人也 ,秦时得道 ,来句曲山南 ,所住处作塘 ,遏涧水令深 ,基墌垣墙 ,今

犹有可识处 。四朝乘小船游戏其中 ,每扣船而歌。”[ 9](第 608 页)“如玉”形容仙女面目姣好 , 《真诰》卷一

云:“(紫微王夫人)二侍女年可堪十七八许 ,整饰非常 ,神女及侍者颜容莹朗 ,鲜彻如玉 ,五香馥芬 ,如烧

香婴气者也。”昭明太子《采莲曲》有“江花玉面两相似 ,莲疎藕折香风起”之句 ,其“玉面” 、“香风”之形容 ,

与武帝此曲同调 ,或同用一事 ,写紫微王夫人二侍女。

(四)凤笙曲

《古今乐录》曰:“《凤笙曲》 ,和云:弦吹席 ,长袖善留客。”

绿耀克碧雕管笙 ,朱唇玉指学凤鸣 ,流连参差飞且停。飞且停 ,在凤楼 ,弄娇响 ,间清讴。

按 ,乐府古辞《王子乔》及曹操《气出倡》都曾写到过与《凤笙曲》同样的情节 ,《王子乔》云:“玉女罗坐吹笛

箫 ,嗟行圣人游八极 ,鸣吐衔福翔殿侧 ,圣主享万年 ,悲吟皇帝延寿命 。”《气出倡》云:“吹我洞箫鼓瑟琴 ,

何誾誾 ,酒与歌戏。今日相乐诚为乐 ,玉女起 ,起舞移数时。鼓吹一何嘈嘈 ,从西北来时 ,仙道多驾烟 ,乘

云驾龙 ,郁何蓩蓩。遨游八极 ,乃到昆仑之山 ,西王母侧。”此事《云笈七签》卷九十六说得更为详细:“夫

人既白日升晨在王屋山 ,时九微元君龟山王母三元夫人双礼珠 ,紫阳左仙石路成 ,太极高仙伯延盖公子 ,
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西成真人王方平 ,太虚真人南岳赤松子 ,桐柏真人王子乔等 ,并降夫人小有清虚上宫绛房之中 ,时夫人与

王君为宾主焉 ,设琼酥渌酒 ,金觞四奏 ,各命侍女陈曲成之钧 ,于是王母击节而歌。”
[ 9]
(第 528 页)可见此

曲乃描写魏夫人设宴张乐招待王子乔等众仙的情景。其和声“弦吹席 ,长袖善留客”差不多就是对这一

主题的概括。

(五)采菱曲

《古今乐录》曰:“《采菱曲》 ,和云:菱歌女 ,解佩戏江阳。”

江南稚女珠腕绳 ,金翠摇首红颜兴 ,桂棹容与歌采菱。歌采菱 ,心未怡 ,翳罗袖 ,望所思。

按:由“解佩戏江阳”一语可知此曲乃歌江妃二女解佩与郑交甫故事 ,事已见前引 。前半幅写春日汉女菱

歌 ,心未有怡的情景 ,后半幅“翳罗袖 ,望所思”句则化用《高唐赋》“扬袂鄣日 ,而望所思”之句意 ,主要写

灵妃“鸣珮虚掷 ,绝影焉追”的怅惘 。江淹有同题《采菱曲》 ,句有云:“高彩隘通壑 ,香氛丽广川。歌出櫂

女曲 ,舞入江南弦。乘鼋非逐俗 ,驾鲤乃怀仙 。”与梁武帝《采菱曲》同用一事 ,不过是偏于描写广川菱歌

女乘鼋 、驾鲤的飘渺飞举之状及期盼成仙 、长寿的心情而已 。

(六)游女曲

《古今乐录》曰:“《游女曲》 ,和云:当年少 ,歌舞承欢笑。”

氛氲兰麝体芳滑 ,容色玉耀眉如月 ,珠佩婐卮戏金阙。戏金阙 ,游紫庭 ,舞飞阁 ,歌长生。

金阙在琼台之上 , 《云笈七签》卷八:“金阙后圣太平李真天帝上景君曰:金阙之中有上景之气 ,气色郁郁 ,

晖照十方 ,乃后圣之灵都 ,太平之所会也 。”[ 9](第 38 页)紫庭 ,天皇所居 ,其“治在玉清气紫微宫 ,光耀五

色 ,华盖九重 ,前洞泥丸 ,后开幽门 ,下临六合 ,上连紫云 ,百灵宿卫 ,飞阁交通 ,玉殿朱陛 ,内有金房 ,中有

太真号曰天皇”
[ 9]
(第 249 页)。《真诰》 、《云笈七签》载有四朝太素三元君法 ,云修炼此法人可“得长生世

上 ,寿无亿年 ,时乘黄晨绿盖龙辕 ,上诣紫庭 ,役使万神” 。嵇康《重作四言詩七首》之七云:“徘徊钟山 ,息

驾于层城 ,徘徊钟山 ,息驾于层城。上荫华盖 ,下采若英 ,受道王母 ,遂升紫庭 ,逍遥天衢 ,千载长生 ,歌以

言之 ,徘徊于层城。”可见道家关于人得道可以飞升紫庭以享天福的思想在魏晋时代即已广泛传播 , 《游

女曲》写的就是众女得道飞升紫庭 、游戏天上的欢快和愉悦 。

(七)朝云曲

《古今乐录》曰:“《朝云曲》 ,和云:徙倚折耀华 。”

张乐阳台歌上谒 ,如寝如兴芳掩暧 ,容光既艳复还没。复还没 ,望不来 ,巫山高 ,心徘徊。

按 ,在《高唐赋》里 ,宋玉言神女是“帝之季女” ,名瑶姬 。《锦绣万花谷前集》卷三十引《集仙传》述其身世

云:“云华夫人名瑶姬 ,王母第二十三女 ,尝游东海 ,过江上 ,有巫山焉 ,留连久之。时大禹理水 ,大风卒

至 ,禹因拜夫人求助 ,夫人即授禹策檄 ,召鬼神之书 。禹尝诣之 ,顾盼之际 ,变化形质 ,千态万状 。禹初甚

疑 ,后乃信夫人 ,授以上清宝文理水之册 ,禹拜授 ,遂导波决川 ,以成功焉。”诗所谓“如寝如兴” 、“复还没 ,

望不来”云云 ,就是描写瑶姬“顾盼之际 ,变化形质 ,千态万状”的情态 ,而“巫山高 ,心徘徊”之句 ,则写大

禹初疑其狡狯怪诞而非真仙也 。

四 、《江南弄》七曲产生的历史背景

武帝天监十一年改西曲制《江南弄》七曲 ,同时沈约也作《江南弄》四曲 ,昭明太子作《江南弄》三曲。

很明显 ,沈约 、昭明太子的《江南弄》是应制之作 ,创作年代应与武帝同时①。另据《通典》卷一百四十五 ,

“梁有吴安泰善歌 ,后为乐令 ,精解声律 ,初改四(西)
②
曲别【制】

③
《江南》 、《上云乐》 。”

[ 10]
(第 757 页)可知

《江南弄》七曲的创制还有当时著名音乐家吴安泰的参与 。这就给我们提出了问题 ,萧梁君臣父子为什

么要在天监十一年冬这个时间集中制作这一同题的歌曲呢 ?

首先我们注意到的一个情形是 ,梁有三朝乐 ,为元会所奏 ,而《隋书·音乐志》所载梁三朝乐中有“四

十四设寺子导安息孔雀凤凰文鹿胡舞登连上云乐歌舞伎” ,据《古今乐录》 ,现存周捨的《上云乐》及梁武

帝的《上云乐》七曲并属此伎目中的辞曲 。《古今乐录》虽未指《江南弄》七曲为此伎目中的辞曲 ,但它既
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是与《上云乐》七曲同时改编的曲目 ,就理应存乎此伎目中而为元会所奏 ,这就表明 , 《江南弄》七曲实际

上也是为天监十一年冬稍后也即天监十二年的元会而作。

其次是梁武帝生于宋孝明帝大明八年(464),天监十二年(514)恰好是他 50岁的寿辰 ,作为封建帝

王 ,其年有大规模的庆贺是显然的 。天监十一年冬与天监十二年正月之间相距不过一月的时间 ,因此 ,

他天监十一年冬与臣下改西曲制《江南弄》就应该是既为天监十二年的元会 ,也为元会间庆祝其 50岁大

寿之用。也就是这个原因 ,所以才会有沈约和昭明太子的同题奉和之作。而仔细考察作品的内容 ,我们

也的确可以看出歌词中本身就有祝寿的意味 ,比如 ,沈约《秦筝曲》云“寿万春 ,欢无歇” , 《朝云曲》云“极

万世 ,度千秋” ,这样的祝福毫无疑问是送给梁武帝的。即在武帝自己所作的《江南弄》七曲中 ,也无处不

有自寿的意味 ,比如《游女曲》中的“戏金阙 ,游紫庭 ,舞飞阁 ,歌长生”之句 ,就是他渴望长寿的内心世界

的反映。

再次是 ,据《隋书 ·音乐志》 ,宋齐以来三朝乐共 49个乐目 ,梁天监四年 ,武帝专门下诏令罢其中的

凤凰衔书伎 ,因三朝乐 49个乐目这时已罢其一 ,必要有以补其缺 ,所以另创新的伎目就是必然的 , 《上云

乐》 、《江南弄》十四曲自然也就应运而生了。那么 ,武帝在天监十一年为什么会用《上云乐》 、《江南弄》十

四曲来代替传统的凤凰衔书伎而不用其它内容的伎目呢 ?其中的原因 ,他在诏书中说得很清楚 , “朕君

临南面 ,道风盖阙 ,嘉祥时至 ,为愧已多 。假令巢侔轩阁 ,集同昌户 ,犹当顾循寡德 ,推而不居。况于名实

顿爽 ,自欺耳目 。一日元会 ,太乐奏凤凰衔书伎 ,至乃舍人受书 ,升殿跪奏 ,诚复兴乎前代 ,率由自远 ,内

省怀惭 ,弥与事笃。可罢之。”[ 7](第 303-304 页)可见武帝之所以要用《上云乐》 、《江南弄》十四曲来代替传

统的凤凰衔书伎 ,实际上有两方面的原因。一是凤凰衔书伎所表现的内容并不合宜 ,对于自己来说有名

实顿爽 ,自欺耳目之嫌 , 《金楼子》卷一载凤凰衔书事云:“四十三年春正月庚子朔 ,文王在酆 ,九州诸侯咸

朝 ,五纬聚房心 ,周之分野 。时有乌衔丹书集于周社 ,文王乃献洛西赤壤之国方千里 ,请除炮烙之刑 ,纣

许焉 ,赐以弓矢鈇钺 ,使专征。天下大悦 。有凤凰衔书而至 ,文王稽首受命。是岁即位 ,化被江汉之域 ,

以受命之始年也 。”按此 ,则凤凰衔书伎演绎的主要就是一个武王伐纣之瑞 ,用于比况武帝立国当朝 ,无

怪乎武帝要感觉不妥了。另一个更重要的原因是在武帝看来 ,他治国之所以嘉祥时至 ,并非是以其勤奋

国事之能而招徕 ,而是自己道风常扇 ,佛日连辉的结果 ,出于这样的认识 ,罢弃不合时宜的凤凰衔书伎 ,

代之以宣传佛 、道的《上云乐》 、《江南弄》十四曲也就是很自然的事了。需要加以说明的是 ,梁武帝曾于

天监三年宣布舍道事佛 ,称老子之道为邪法 ,但是 ,大量的事实表明 ,此后武帝并未真正与道教决绝 ,相

反倒是力促三教的融合 ,在《述三教诗》中 ,他以佛 、老为二圣 ,儒释道为三英 ,已经把老子的地位与释迦

佛等同 ,所以天监十一年创作的《上云乐》 、《江南弄》十四曲兼有佛 、道的内容也就是可以理解的了 。

当然 ,《江南弄》七曲的产生 ,还与梁代制礼定乐 、欲成就礼乐辉煌的大背景有着密切的关系 。梁氏

之初 ,乐缘齐旧 ,武帝思弘古乐 ,天监元年乃下诏访百寮 。然“是时对乐者七十八家 ,咸多引流略 ,浩荡其

词 ,皆言乐之宜改 ,不言改乐之法” [ 7]
(第 287-288 页),于是素善钟律 ,详悉旧事的梁武帝干脆亲定礼乐 ,

从而拉开了有梁一代制礼定乐的序幕。从《隋书·音乐志》的叙述来看 ,这项工作实际上持续了很长的

时间 ,一直到普通中都还在进行。参加的人员也很多 ,如沈约 、萧子云 、任昉 、周捨等 ,都曾预其事。而正

乐的范围也不限于雅乐 ,元会 、法会等所用之鼓吹乐 、清商乐 、相和曲 、舞曲等 ,均有所改定 ,比如所用汉

《鼓吹铙歌十八曲》中的《朱鹭》改为《木纪谢》 , 《思悲翁》改为《贤首山》 , 《艾如张》改为《桐柏山》 , 《上之

回》改为《道亡》 ,《拥离》改为《忱威》 ,《战城南》改为《汉东流》 ,《巫山高》改为《鹤楼峻》 ,《上陵》改为《昏主

恣淫慝》 , 《将进酒》改为《石首局》 , 《有所思》改为《期运集》 , 《芳树》改为《于穆》 , 《上邪》改为《惟大梁》。

西曲中的《三洲歌》敕法云改之 ,舞曲歌词中的《白紵歌》令沈约改其辞为《四时白紵歌》 ,吴歌中的《上声

歌》歌词则为武帝自改。《相和五引》乃在普通中荐蔬以后 ,敕萧子云改诸歌辞而为之。由此可见 ,从天

监元年开始的定礼乐 ,乃是由朝廷组织发起的一项大规模的礼乐文化建设工程 ,天监十一年所制《上云

乐》 、《江南弄》十四曲就是它的一个组成部分 。
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注　释:

①　冯惟讷《古诗纪》卷七十七云:“《玉台》新本 、《乐府》 、《英华》并作昭明 , 今从《艺文》作简文。按《玉台》旧刻称简文为

皇太子 ,后人遂谬以为昭明 , 故诸诗系名多错互也。”笔者按 ,冯氏误甚 ,考《南史》及《梁书》 ,简文帝生于天监七年 , 天

监十一年始四岁 ,岂得为此诗乎? 应从《玉台》新本 、《乐府》 、《英华》作昭明。

②　按:“四曲”《广博物志》卷三十三 、《御定渊鉴类函》卷一百八十五作“西曲” ,应依二书作“西曲” , 《通典》误。

③　按 ,“别”字后当有脱文 , 疑为“制”字。
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