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提　要　朱湘对闻一多诗的评论是有偏颇的。 闻一多并不如朱湘所说的那样 , 忽视诗歌与音

乐的关系。相反 , 他对诗与音乐的关系向来都比较重视 ,并形成了较为系统的音乐化诗学理论。闻

一多提出诗歌节奏感理论 , 他的诗歌具有抒情悠缓的旋律美、 庞大交错的交响美与铿锵有力、 阴

柔相济的节奏美。

　　诗歌与音乐尽管是两门不同类型的艺术 , 但人

们十分关注它们之间的关系。唯美主义诗人爱伦·

坡说过: “文字的诗可以简单界说为美的有韵律的创

造” , 他还说: “也许正在音乐中 , 诗的感情才被激

动 , 从而使灵魂斗争最逼近那个巨大的目标”①。美

国诗人爱默生 ( Ralph Waldo Emerson)也颇看重诗

与音乐的关系: “因为诗在世界存在之前就被写好

了。只要我们被赋予敏锐的感官 , 能深入那个满是

音乐气氛的领域里 , 我们就可以听到那些原始的歌

声 , 想把它们写下来”②。这都因为诗歌是情感的抒

发 , 而音乐又是情感的歌唱 , 所以 , 以情感为连接

纽带 , 诗歌和音乐能够联姻。

在闻一多的诗学思想中 , 诗歌与音乐经过了一

个怎样的恋爱季节才联姻的呢?这个问题说来话长 ,

还有争议。

一

1926年朱湘写了一篇《评闻君一多的诗》 ,指责

闻一多的诗中 , 只有 《太阳吟》 一篇算是 “有音

节” , 《渔阳曲》 的章尾不过是 “一种字音的有趣的

试验 ,谈不上音节” ,他还断定闻一多的诗歌有一个

“致命伤” —— “便是音乐性的缺乏” , 并说 “无音乐

性的诗! 这决不是我们所能想象得出来的。诗而无

音乐 ,那简直是与花无香气 ,美人无眼珠相等了 ,那

时候如何能成其为诗呢?”③

朱湘评论的偏颇是明显的。闻一多并不如朱湘

所说的那样 , 忽视诗歌与音乐的关系。 相反 , 闻一

多对此向来比较重视 , 后来还形成了较为系统的音

乐化诗学理论。

这一理论就始于诗的音节化。

在早期的诗论里 , 闻一多基本上沿循着传统的

诗歌形式批评法则 , 对诗歌的音节、 节奏、 押韵和

练字进行操作上的品评 , 音节论算是其中一环。 就

新诗评论方式来说 , 音节论并非为闻一多独创 , 不

从古代推论 , 仅就现代的新诗坛而言 , 胡适等人就

是他的先驱。 胡适的 《谈新诗—— 八年来一件大

事》 中有不少文字谈到新体诗歌的音节 , 如 “押韵

乃是音节上最不重要的一件事。至于句中的平仄 ,也

不重要” ; “诗的音节全靠两个重要的分子: 一是语

气的自然节奏 , 二是每句内部所用字的自然和谐” ,

他还认为 , 新体诗中也有用旧体诗词中双声叠韵的

方法写作的 , 新诗音节趋势是朝 “自然的音节” 方

向走④。闻一多的音节论相对说来还比较粗略零碎 ,

一般在点评诗歌的时候才有所谈及 , 而且在音节的

观点上他还没有完全脱去旧体诗的评论模式 , 如他

也是从听觉上 , 从音调的悦耳铿锵与否来判定诗歌
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是否优美。《评本学年 〈周刊〉里的新诗》 中闻一多

对 《一回奇异的感觉》的新诗音节评价是: “……这

首诗调底音节也极好。 第一节第二句底两套双声尤

其铿锵。周君自己曾讲过 , `——森森——松’ `叠

叠—— 潭—— ’ 很合调。那回作首弹棉诗 , 这韵定

须记取”。从闻一多的这段评论我们看到 , 他袭用的

仍是旧体诗的评论方式 ,靠感觉和印象来分析诗歌 ,

注意旧体诗靠吟诵来显示音节 , 双声叠韵是加强旧

体诗音节的一种方法。 不过 , 在五四新诗坛运作伊

始 , 象 《女神》 这类开一代诗风的新诗还未诞生之

前 , 这样的评论也并不算落伍。

因为音节的审美是诉诸感官上的审美 , 所以闻

一多有关音节的印象论点在讲求缜密逻辑的今天看

上去十分的感官化、 印象化。这还可从以下摘要的

几段文字中看出:

1. 锣鼓式的音节决定学不得。乐府 , 词 , 曲底

音节比较地还可以借用 , 诗的音节决不可借。 ( 《评

本学年 〈周刊〉里的新诗》 )

2. 我们若根本地不承认带词曲的音节为美 ,我

们只有两条路可走:甘心作坏诗—— 没有音节的诗 ,

或借用别国底文字做诗。 ( 《 〈冬夜〉评论》 )

3. 音节繁促则词句必短简 , 词句短简则无以载

浓丽繁密而且具体的意象。 —— 这便是在词曲底音

节之势力范围里 , 意象之所以不能发展的根由。

( 《 〈冬夜〉评论》 )如果我们将这三段文字结合起来

看 ,可以看出他的三种主要的诗歌音节观: 其一 ,他

注意到新诗音节与古诗和古代词曲的一些关系。他

认为新诗不应向旧诗学习 ,而应取法词曲的音节 ,但

词曲的音节也造成诗歌的意象少浓丽繁密 , 且不够

具体。其二 , 他认为没有音节的诗是坏诗。其三 ,从

诗的节奏上论 , 他觉得诗的音节不能象锣鼓般的繁

促和简短。这些观点 , 很大程度上是依个人的阅读

经验提出来的。据笔者的观察 , 闻一多在谈到音节

时并没有抓住现代汉语与古代汉语之间的差异和变

化 , 仅用古代汉语作为诗歌的语言形式。 例如 , 他

过分重视诗歌的外在节奏 , 只承认诗歌因有音节才

有节奏 ,忽视了新诗的内在律也可以构成诗的节奏 ;

在节奏的快慢上 ,他偏向于对诗歌慢节奏的接受 ,没

有考虑到现代汉语中多音节的词汇增多 , 而且词语

与它们所代表的意思并不对等 , 也就是说 , 古代汉

语中的一个字的意思需要一个或几个多音节的现代

汉语 (可能由三四个单字组成 )才能表达。所以 ,闻

一多的音节观还不算周全。 但是 , 到了 《诗的格

律》一文发表时 ,他的音节论又有了较大的改变 ,他

认为诗歌的音节和谐可以使诗歌富有音乐美 , 并且

他还把诗的音节与句法结合起来 , 说 “句法整齐不

但于音节没有妨碍 ,而且可以促成音节的调和”。至

40年代 ,他放弃了 “锣鼓式的音节不能用”看法 ,在

《时代的鼓手》一文中他反而认为新诗的历史 ,打头

就是 “质朴而健康的鼓的声律与情绪” , 同时他还以

为 “鼓的声律是音乐的生命 , 鼓的情绪便是生命的

音乐” ,如果要表现出生命的音乐 ,就需要鼓的情绪 ,

因为鼓的情绪 “没有 `弦外之音’ , 没有 `绕梁三

日’ 的余韵 , 没有半音 , 没有玩任何花头 , 只是一

句句朴质 ,干脆 ,真诚的话 ,简短而坚实的句子 , 就

是一声声的 `鼓点’ , 单调 , 但是响亮而沉重 , 打入

你耳中 , 打在你心上”。在这个时候 , 闻一多的音节

观得到了许多改变 , 他更重视表现情绪的方法 , 用

简短的句子 , 错落的节奏传达情绪 ; 对于诗歌技巧

与内容的吻合 , 他也表示了关注。 如果我们承认他

早期重视诗歌的音节 , 然而我们也得承认他后来主

张的却是诗歌的情绪化、 音乐化。

二

我们必须指出 , 闻一多的音乐化思想不是他的

独创 ,而是当时的一种倾向。除早期新月诗人外 ,王

独清、穆木天、戴望舒等人引进了法国象征派诗歌 ,

这一派诗歌的一个特点就是追求 “摆脱词语的物质

属性” 纯诗 , 着力于感觉性领域的探索 , 他们重视

诗歌的音和色 , 音就是指诗歌的音乐化 , 如瓦雷里

说: “诗歌要求或暗示出一个迥然不同的境界 ,一个

类似于音乐的世界 , 一种各种声音的彼此关系的境

界: 在这个境界里产生和流动着音乐的思维”
⑤
。中

国的诗人诗论家们把这个诗题带进了国门 , 还进行

过长时期的探讨。 穆木天曾在给郭沫若的一封信

《谭诗》中明确提出 “我们要求的诗是数学的而又音

乐的东西” , “立体的 ,运动的 ,在空间的音乐的曲

线”⑥ , 这被人们当作是现代派诗歌的音乐化宣言。

而现代派诗人的代表戴望舒在经历过一段音乐化的

诗歌创作 , 写出像 《雨巷》 那样的被人们称为具有

音乐性的诗之后 , 又表示 “诗不能借重音乐 , 它应

该去了音乐的成分”⑦ , 诗歌到底需要不需要借重音

乐呢? 闻一多是对诗歌的音乐化思想日益坚定的提

倡者 , 他提供的答案是: 诗歌不应该排除音乐的成

分。 在我看来 , 闻一多是一个从浪漫主义转向现代

风格的过渡性诗人 , 他成熟期诗歌的创作 , 除了意

象品格受到象征主义的熏染 , 表现手法上如音乐性

也认同象征主义。另外 , 意象派诗人对诗歌音乐的
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看法在一定的程度上也影响着闻一多。意象主义认

为诗歌的节奏是 “用音乐性短语的反复演奏 , 而不

是用节拍器反复演奏来进行创作”⑧。庞德的意象信

条中就说: “我相信一种 `绝对的韵律’ 。 这是一种

诗的韵律。韵律最终将是他自己的 ,不是伪造的 ,也

是不可伪造的”⑨ , 诗歌是谱了 “音乐” 的词语的合

成物或 “组织”
10
。这些影响 , 都促使闻一多逐渐从

对诗歌音节的重视而走上诗歌音乐化的道路。

闻一多的诗歌音乐化理论从他的新格律论中得

以窥斑见豹。 闻一多强调诗歌的节奏 , 还用音尺来

标明节奏。在音乐中 , 节奏被认为是一个重要的生

命要素 , 如德国籍的著名音乐理论学家柏西· 该丘

斯 ( Percy Goetschius)所说 “节奏赋予声音的混沌

体以生命力”11 , 由于音乐要保持它的持续性 , 它就

需要用节拍将时间分划为长短相同的有规律的单

位 ,并且还要在每一拍中再细分成一小组一小组。当

强声落在每小节的第一拍上时 ,形成自然的强声 ,产

生正规的节奏。按照音乐理论 , 我们再对照闻一多

的新格律主张和实践 , 也不难发现在他的诗歌主张

和实践中自觉不自觉地都含有了音乐方面的一些因

素 , 例如他所讲求的音尺 , 为二字尺或三字尺 , 用

音乐中的行话就可以划为二拍子或三拍子 ,因为二

拍子是一强拍与一弱拍交互出现的 , 三拍子则是一

强拍后继以两弱拍 , 在复杂的乐句上或不同声部间

同时出现的二拍子与三拍子称为 “交错节奏”。闻一

多在诗歌创作中 ,往往是二字尺与三字尺结合使用 ,

如 《死水》 的节奏即是如此。这些方面 , 闻一多的

新格律主张与律诗的规则不尽相同 , 倒是近似音乐

规则。

为此 , 我们不妨结合闻一多的诗歌创作来进行

更全面的考察 , 以证实他的音乐性思想。 但需要说

明的是: 这种做法并不是试图在他的诗歌中发现音

乐 , 或者一厢情愿去论证他富有作曲的天才 , 那样

的分析显然过于牵强附会 , 而是要阐释闻一多的诗

歌的确存在着音乐性成分——一方面借鉴了歌曲或

乐曲的一些创作技巧 , 另一方面是诗歌中体现了音

乐美感。由于对音乐的感受最先是来自听觉的感受 ,

所以在以后的分析中 , 我们要对闻一多的诗歌作一

番接受上的加工 , 把它们从视觉的印象中淡化而提

升出听觉的美感。

三

音乐重视旋律性 , 在乐曲中 , 一般都有一段主

题曲 , 围绕这主题曲再展开音乐语言 , 这一点 , 中

外音乐都是一致的 , 尤其是民间音乐 , 民间音乐中

主题曲的重复频率很强。 民间歌谣是民间音乐的一

个组成部分 , 闻一多对民间音乐的借鉴 , 主要是模

仿歌谣、 歌词的创作技巧。很显然 , 诗歌的歌谣化

或歌词化并不等于音乐化 , 如朱光潜先生所说: “歌

词字句往往颠倒错乱 ,不成文法 ,没有什么意义 ,她

们 (指歌唱者 ) 自己也不能解释。 歌词最大的功用

在应和跳舞节奏 , 意义并不重要”
12
。例如 《诗经》是

中国最古老的一部民间诗歌总集 ,在它未成书之前 ,

就是在民间流行的歌谣 , 它的意义确实有些颠倒错

乱 ,但它的形式特征非常鲜明: 采用复沓 (反复 )的

技巧 , 如更换每一节诗中的个别词句 , 保持歌谣整

体上的和谐。由于歌谣一般在口头上流传 , 便于记

忆 , 朗朗上口 , 有可循的旋律或节奏是民间歌手们

在创作歌谣时不约而同遵守的规则 , 闻一多也深知

这一点。 对民间歌谣形式上的借鉴 , 客观地说来也

非自闻一多开始。若从新文学历史开始计算 , 最早

的一批要数五四时期的刘半农和刘大白了。 刘半农

采用江阴方言创作了 《瓦釜集》 ,刘大白运用民歌形

式创作了 《卖布谣》等等。第二批以朱湘等人为主 ,

《采莲曲》以其富有江南水乡韵味的风格在当时也颇

得诗人们的欣赏。闻一多在 20年代末 , 虽然和饶孟

侃等新月同人讨论过土白作诗的问题 , 然而 , 他们

那时的注意点在新诗的语言、 新诗的格律上 , 还没

有关注到诗歌的韵律。 可是闻一多的 《洗衣歌》、

《忘掉她》、 《也许》、 《你莫怨我》、 《狼狈》 等诗歌在

借鉴民间歌谣创作技巧之时体现了诗歌音韵的流畅

性。对闻一多诗歌中民间歌谣技巧和音韵的体会 ,需

我们用心吟读 , 发现这样一种朗读与读戏剧化的诗

歌有所不同: 在闻一多戏剧化的诗篇里 , 我们容易

提高我们的声调 ,容易一字一句地抑扬顿挫地说着 ,

而音乐化的诗不是那样 ,它们需要用感情来吟来唱 ,

使我们的心底 ,我们的感觉中仿佛有音乐的声音 ,如

山泉般流出。我们不妨以 《你莫怨我》 为例:

你莫怨我!

这原来不算什么 ,

人生是萍水相逢 ,

让他萍水样错过。

你莫怨我!

你莫问我!

泪珠在眼边等着 ,

只须你说一句话 ,

一句话便会碰落 ,
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你莫问我!

你莫惹我!

不要想灰上点火 ,

我的心早累倒了 ,

最好是让它睡着 ,

你莫惹我!

你莫碰我!

你想什么 , 想什么?

我们是萍水相逢 ,

应得轻轻的错过。

你莫碰我!

你莫管我!

从今加上一把锁 ;

再不要敲错了门 ,

今回算我撞的祸 ,

你莫管我!

这首诗在借鉴民间歌谣的技巧上有以下的特

征: 其一为反复咏叹 , 反复咏叹时诗人不仅仅像

《诗经· 硕鼠》 那样重复 “硕鼠硕鼠 , 无食我黍” 诗

句 , 他还在诗歌的每一节的首句和尾句作相应的重

复 ,节与节之间也有连通的词语 ,习仿了 《诗经》中

的更换个别词的作法。 在这首诗中我们看到 “你莫

⊙我” 这样的一个句式 , 由于它在每一节中的出现

频率为两次 , 在全诗五节诗中的频率有十次 , 这使

它成为诗歌的主题句 , 并形成较强的乐感。其二为

顶针法的运用。民间歌谣中运用顶针法的主要原因

就是方便歌词的记忆。 闻一多在此诗的一二节中写

下的 “萍水”和 “一句话” 即是使用顶针格形式。这

种写作技巧也类似作曲中的 “对位法” ,西方人认为

此法最早源于古时的宗教音乐 , 原意是 “音对音” ,

即在原来的曲调上加入一个新的曲调 , 根据 “音对

音”原则 ,原先的曲调上就会产生新的协和之音 ,在

这基础上 , 被人们比作为音乐心脏的 “和声” 体系

才得以出现 , 主音音乐和复音音乐才得以区分。 如

此诗在节与节之间改变个别字 ,使全诗统一节奏 ,音

韵和谐也可说是习仿了音乐中的对位技巧。

众所周知 , 音乐和诗歌都传达着情感 , 有人把

音乐看作是脱离了语言文字的纯粹的 “诗意” , 是

“诗意” 的抽象13 , 然而音乐可以通过节奏速度的快

慢、 音的强弱高低或停顿、 或跃进、 或回转等方式

来表现情感的产生、 变化和凸现。迪卡尔在他的

《音乐入门》中就谈到过音乐节拍的快慢对于情感的

表现: “种种不同的心情状态对英语种种不同的节

拍 , 例如慢节拍产生疲惫、 悲伤、 恐惧、 傲慢等情

感 , 快节拍则产生相反的效果如快乐等活泼的情

感” , 丹尼尔·舒巴特在 《关于音乐美学的思考》 中

也论及到 “音性格” 的问题 , 他把音乐的调式分为

“无色彩” 和 “有色彩” 两种 , 前种当中的 C大调是

所有调式的母体 , 适于表现贞洁纯朴的幼稚和儿童

的语言 ; 后种分降号调式与升号调式。 降号类表达

种种温柔的、 忧郁的情感 , 升号类表现冲动 , 剧烈

的情感
14
。 音乐和诗歌虽然在表达感情的时候运用

的语言大不相同 , 但是因为人类的情感最终是相通

的 ,所以诗歌和音乐在传达中还是有相同的地方。在

闻一多的诗歌中 , 我们不否认其感情表现外露 , 即

使是带有象征主义色彩的诗歌里 , 他的浪漫情怀也

不曾全般消隐 , 他的感情表现既有戏剧化的传达方

式 , 也有类似音乐之处。 由于闻一多提倡诗歌节奏

理论 , 这使得我们还有可能在他的诗歌里进行一定

程度的音乐性审美分析。 尽管朱湘曾对闻一多诗歌

的音乐性加以否定 , 我们却不能否认他的诗歌的确

有着这几种音乐的美 , 在呼应着他的诗歌音乐化思

想:

一是抒情悠缓的旋律美。 要提到闻一多最有代

表性的 , 用慢节拍来传达内心情感 , 带来悠缓音乐

美的诗歌应该是这首葬歌—— 《也许》。我们可以对

《也许》的两个版本进行比较阅读 , 这样对诗歌旋律

美的感受或许更深刻:

　　　　原作: 　　　　　　　　　　　　　　　定稿:

　　 1. 也许黄泉要鞠育你 , 也许你真是哭得太累 ,

也许白蚁要保护你 , 也许 , 也许你要睡一睡 ,

造物底圣旨既然如此 , 那么叫夜鹰不要咳嗽 ,

就让他如此 , 就让他如此! 蛙不要号 , 蝙蝠不要飞。

　　 2. 也许你是哭得太累 , 不许阳光拨你的眼帘 ,
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也许 , 也许你要安睡。 不许清风刷上你的眉 ,

那么让苍鹭不要咳嗽 , 无论谁都不能惊醒你 ,

蛙不要啼 , 蝙蝠不要飞 ; 撑一伞松荫庇护你睡 ,

　　 3. 也不要让星星瞥眼 , 也许你听这蚯蚓翻泥 ,

也不要让蜘蛛章丝—— 听这小草的根须吸水 ,

一切的都该让你酣眠 , 也许你听着这般音乐 ,

一切的都应该服从你! 比那咒骂的人声更美 ;

　　 4. 也许这荒山的风露 那么你先把眼皮闭紧 ,

真能安慰你 , 休息你 ; 我就让你睡 , 我让你睡 ,

我让你休息 , 让你休息 , 我把黄土轻轻盖着你 ,

我吩咐山灵别惊动你! 我叫纸钱儿缓缓的飞。

　　 5. 也许你听蚯蚓翻泥 ,

听细草底根儿吸水——

也许听这般的音乐

比那咒骂的人声更美 ;

　　 6. 那么你把眼皮闭紧 ,

我就让你睡 , 让你睡。

我把黄土轻轻盖着你 ,

我叫纸钱儿缓缓地飞。

　　原诗有六小节 , 而定稿只有四节 , 原诗的第二

节对应定稿的第一节 , 末尾的两节基本上相似。虽

然原诗也有音乐性 , 但是和定稿相比 ,要略逊一筹。

我们可以从诗歌的乐感上比较。 首先是音尺: 原稿

每一节的字数是不等的。在每一节诗中 , 一般前两

句的字数一致 , 八个字 , 有两个一字尺 , 三个二字

尺 ; 后两句各九个字 , 三个二字尺 ,一个三字尺。定

稿的音尺比较统一: 每句诗都有四组音尺 , 每一组

音尺基本上由二字尺和三字尺组成 , 按音乐理论术

语该是二拍与三拍交错合成。其次从诗歌的风格看 ,

由副题所示 , 这首诗表现的是悲伤的主题 , 原稿和

定稿在这一处应相同 , 但不同的语言表达使它们传

达出的情感却有一定的差异 , 我们可以从更换的词

语中发现这种差异 , 以原稿中的第二节与定稿中的

第一节为例。定稿在原稿的基础上只变换了几个词 ,

感情表现上就明显地不同: 如定稿的第一句中增添

了一个 “真” 字 , 一字尺就改为了二字尺 , 使语气

有了回旋的余地 ; 第二句二字尺 “安睡” 改为三字

尺 “睡一睡” 后 , 由于后一个词在语气上有一定的

时间长度 ,读上去音调更加流畅 ,有一起一伏之感 ;

第三句 “苍鹭” 改为 “夜莺” , “夜莺” 为双声的清

音词 , 比 “苍鹭” 听起来更象喃喃的耳语 , 使葬歌

的音调更为婉转低沉。这种使用双声叠韵词 , 使用

清音词的做法在徐志摩的 《再别康桥》、 戴望舒的

《雨巷》中都有过成功的尝试 ,闻一多的改作也应该

算是一个成功之例。 第四句的改变在动词上 , 虽然

“啼” 和 “号” 都指青蛙发出的声音 , 但 “号” 的声

音更大 , 更悲惨 , 更能强调出悲哀的感情 ; 它们的

发音也不同 , “啼” 为入声词 , 发音时间较短 , 而

“号”的发音时间稍长 ,更能衬托出凄凉哀婉的气氛。

其三在尾词的处理上 , 定稿比较协调统一 , 词语多

为轻声 ,词尾音拖长 ,而原稿的尾词语音较为短促 ,

如读第一节时 , 先入为主的是一种急躁的感觉而不

是安祥沉稳的情感。

定稿后的 《也许》 是一首哀伤低沉的诗歌 , 类

似西洋音乐中的 c小调式 ,按舒巴特的划分法 , c小

调为音乐中的降号类 , 表达 “爱的倾诉 , 同时也是

对不幸的爱的哀怨”。然而 ,诗歌的语言和音乐的语

言又截然不一样 ,音乐是以数字的形式来表示声音

的 , 它们通过一定的音程和音阶的排列组合来传达
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感情 , 而诗歌语言只通过声调的高低和语气快慢疾

缓来表示。比如在这首定稿后的诗中 , 闻一多靠着

文字 , 也实现了类似音乐中的转调 , 加强或弱化了

感情变化。在第一节诗中 , 诗人试图想将悲伤排遣

出内心 ,化为一种同情 ,于是他善意地用 “也许”来

推测 , 推测 “你” 的死亡 , 是 “哭得太累” , 是 “要

睡一睡” , 以显示他不愿相信死亡的现实 ,宁愿将它

在意念当中美化 , 这成为诗歌的主题句 , 相当于音

乐中的主和弦。诗歌中继而写到的 “夜鹰”、 “蛙”和

“蝙蝠”在人们的印象里都是一些丑陋的东西 , 扰乱

人们的安宁 , 诗人使用了命令的词汇—— “不要” ,

不要咳嗽 , 不要号 , 不要飞 , 使诗歌出现了一个反

题 , 如同音乐中的疏远转调 , 插入同一调性中的疏

远分子。在第二节里 , 诗人又使诗歌情感回向主题

句 , 以便得以展现梦一般的幻境 , 他还是用命令句

式 , 并用他超人般的力量和爱来营造这个幻想中的

世界 , 这又像乐曲继续在主和弦的范围内展开 ; 第

三节中诗人换上了推测的语气 , 并尽力使诗歌的语

调更柔和 , 在蚯蚓翻泥 , 草根吸水的意境里充满着

天籁的声音。 诗歌好象又从婉转的 c小调转到了静

寂的空灵 , 又象丝竹停止了弹拨。第四节中诗人又

在恢复他的感情 , 似乎是忧伤的大提琴的声音在诗

歌中孤独播放 , 丝竹已是用余音在空气中颤动 , 使

音乐就在诗人的 (和读者的 ) 心灵里如烟丝雾雨一

般地飘荡起来 , “让你睡”的诗句的重复中流露出慈

父的舔犊之情 , “轻轻盖着你” , “叫纸钱儿缓缓的

飞” , 语气的缓慢和情感的沉重恰似哀乐的绕梁。

二是庞大交错的交响美。庞德认为艺术都有和

音乐相对应的地方 , 在 “处理艺术中同音乐完全相

对应的部分时 , 要表现得像一位音乐家 , 因为它们

所用的原理是一样的”16。闻一多在 《南海之神》、

《七子之歌》、 《长城下之哀歌》 和 《醒呀》 等诗歌中

就体现出了他那交响乐作曲者的气质 , 传达出内心

较快的和较为混乱的情感节奏。 交响乐和一般的音

乐题材相比 , 具有它自己的一些特点 , 比如说适宜

于表现重大题材 , 可以拥有多乐章的宏伟结构 , 在

音乐中体现出戏剧性的矛盾冲突和丰富的情感。闻

一多在这些诗歌中展现了他情感上的大起大落 , 有

时奔突、 有时遏止、 有时投射、 有时宣泄、 有时宁

静、 有时躁动的特征。 如 《南海之神》 让人很容易

联想起贝多芬的 《英雄交响曲》。贝多芬当年欲想把

这首交响乐献给驰骋欧洲的拿破仑 , 在交响乐中抒

发了对英雄的崇拜之情 ,闻一多这首诗的风格近似 ,

也气势恢宏地表现了他心目中崇仰的孙中山先生戏

剧性的一生。诗歌写到他的诞生 ,推翻清朝统治 ,意

义重大的辛亥革命 , 以及对中国现代历史进程的巨

大影响。 如诗歌的第二节 “纪元之创造” 中写到孙

中山去敲开那扇关闭了五千年的朱门:

在门扉上拳椎脚踢 ,

在门扉上拳椎脚踢 ,

他吼声如雷 , 他泪洒如雨 , ……

全宇宙底震怒在他身中烧着了。

他是一座洪炉——他是洪炉中的一条

火龙 ,

每一颗鳞甲是一颗火星 ,

每一条须髯是一条火焰。

时期到了! 时期到了! 他不能再思了!

诗句虽然不具备闻一多后来提倡的节的匀称和

句的均齐的建筑美 , 从诗歌的形式上看 , 它是自由

的情感抒泄 ,是听凭情感飞腾或降落而化成的诗句 ,

句子短促简练 , 错落参差。然而在外表的错落中我

们又能看到诗句的齐整和对应 , 这就是因为诗歌中

运用了音乐作曲中的反复和对位法来组织 , 比如第

二句是对第一句的反复 , 第八句在句内反复 , 第三

句和第五、 六、 七句都是对位交织 , 各自采用相同

的句式 , 相近的词性对应 , 所以 , 诗句虽看上去有

点凌乱 , 但是情感的抒发狂热而有内在的秩序。

三是铿锵有力、 阴柔相济的节奏美。虽然朱湘

把闻一多的 《渔阳曲》 看作是 “字音的有趣的试

验” ,但我认为 ,这是闻一多诗歌中的一首节奏异常

鲜明的诗 ,也是一首十分贴近中国民间音乐的诗歌。

中国民间音乐的常用乐器中弹拨吹奏的有古琴、 琵

琶、 月琴、 三弦、 杨琴、 竹笛、 二胡、 唢呐、 笙箫、

埙等 , 打击乐器有罄、 铙钵、 编钟 , 还有鼓等。 中

国的民间音乐中 , 一般在表现战争的乐曲中突出鼓

的声音 , 用鼓的轻重与快慢来表示一种氛围或内心

的情绪节奏 , 如经典音乐 《十面埋伏》 和 《将军

令》 中 , 鼓声都成为音乐中动人灵魂以致不可忘记

的声音。 闻一多的这首诗就是把鼓作为一个首席乐

器:

白日底光芒照射着朱梦 ,

丹墀上默跪着双双的桐影。

宴饮的宾客坐满了西厢 ,

高堂上虎踞着他们的主人 ,

高堂上虎踞着威严的主人。

　　丁东 , 丁东 ,

　　沉默弥漫的堂中 ,

　　又一个鼓手 ,
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　　在堂前奏弄 ,

　　这鼓声与众不同。

　　丁东 , 丁东 ,

　听! 你可听得懂?

　听! 你可听得懂?

因为诗歌塑造的是中国历史典故中击鼓骂曹的

祢衡 , 他是一位鼓手 , 所以闻一多试图在诗歌中大

展弥衡当年击鼓动人的气概 , 用文字为鼓点 , 在诗

歌中也敲击出一片音乐之声 , 一股刚烈之情。 这首

诗一个最明显的特点是在每一节的第五句后采用对

应的句式 , 特别而且反复突出 “丁东 , 丁东” 的鼓

声模拟 , 再配合与之押韵的重复的词语和短句 , 诗

的后半截只有鼓声响在我们的耳朵里。由于诗歌按

着事件的发生和发展来结构 , 因而他在诗歌的前五

句安排了对事件的叙述和描写。鼓点之音是阳刚的 ,

而中国的艺术讲求刚柔相济 ,就象中国的民间音乐 ,

在有打击乐的时候一般还加入吹奏或弹拨乐器 , 用

它们的委婉哀怨或悠扬高亢的旋律来使乐曲达到

“中和” 之美。这首诗的前五句就颇似弹奏的音乐 ,

所以诗歌在整体上呈现出时缓时急 , 时弱时强的节

奏感和时高时低的音调声 , 宛如炽热而悲愤的鼓点

在由缓到急的丝竹声中频繁地敲击落下 , 情感须得

在丝竹声中酝酿蓄积 , 尔后在震动的鼓声里才能够

痛痛快快地宣泄。

闻一多虽然没有走上音乐道路 , 但是我们不可

否认他有一副音乐的耳朵 , 这副耳朵为他的诗学思

想增添了音乐化内容 ,为他的诗歌带来了音乐性 ,导

引诗人追求着纯粹的诗意境界。
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