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宁死不移革命志。1947年9月28日下午，阎群昌
在那金乡召开区干部会议。就在这天上午，辽北省驻洮
北县土改工作队联络员兰干亭在德福屯得知，有一伙地
主武装要偷袭那金乡王富屯。于是，他给阎群昌写了一
封信，派赤卫队员赵成山和两个人送往王富屯，告知他
们提高警惕，粉碎敌人的阴谋活动。这两个送信的队员
行至巴海山村时，在中午打间的饭桌上，泄露了送信的
秘密，被地主的狗腿子用酒将他俩灌醉，迟误了时间，信
没有按时送到，造成一场大祸。

正当区干部会议开得火热的时候，屋外突然响起了
枪声，地主陈显和（绰号陈三毛愣、陈大公鸭）勾结土匪
约100来人，将王富屯围得水泄不通。阎群昌见情况危
急，迅速地分析了形势，十分镇静地对大家说：“现在唯
一的办法是进行突围，在土匪中间杀出一条血路来。我
们要拼全力冲出去。”他一面沉着地指挥大家还击，一面
组织突围。从下午两点一直战斗到黄昏时分。土匪发动
了一次又一次进攻都被打退，同志们大多借敌人退却之
机冲杀出去。最后，只剩下他和高占元两人。这时，土匪
们把大门砸坏闯进了大院。阎群昌和高占元转移到后院
的一个仓房里，进行顽强阻击。当打完最后一颗子弹时，
几十名土匪把仓房团团围住，但他们不敢靠近，抱来一
些干草堆在仓房四周。匪首陈显和扯着公鸭嗓喊道：“阎
群昌，我让你闹翻身，今天，我要用火把你活活烧死。”匪
徒们抓住两名群众，用枪逼着他们点火烧仓。阎群昌见
此情景，挺身跨出仓房，面对穷凶极恶的敌人，他叉着腰
站在那里，大义凛然地说：“只要你们放下武器，改邪归

正，政府一定会宽大你们的。”匪徒们围上来，把阎群昌
绑住。陈显和凶狠地说：“你们就知道共产分大户，我先
把你给分了。”阎群昌说：“我是打日本、除汉奸的，绝不
损害好人的一针一线。”他还要继续讲下去，匪徒们用黑
布蒙住了他的眼睛，绑在车上往西南跑去。

突围的干部立即将情况告知县大队。洮北县委书
记兼县大队队长武蕴藻立即率领县大队出发前往追剿
土匪，营救阎群昌。匪徒们眼见形势急迫，便急忙将阎
群昌的双手用大铁钉分别打在车耳板上，把身体放在车
后面拖。鲜血染红了车板，浸透了大车跑过的土地。阎
群昌意识到敌人要下毒手了，便对陈显和说：“要我死我
不怕，你们必须答应我一个条件，你们把小高放了，他新
参加工作不久，刚刚订婚。要杀要砍由我一人承担。”陈
显和冷笑着不予理睬。这时，群众从四面八方赶来，挥
泪为他送别。他面带微笑，视死如归，大声说：“乡亲们
不要难过，人死精神在，天下是人民的，胜利就在眼前。”
就这样，党的好干部、人民的好儿子阎群昌被敌人活活
用马车拖死。随后，年轻的警卫员高占元也遭土匪的杀
害。县大队赶到时，匪徒们已经逃窜。只见到被焚烧的
仓房和地上洒下的烈士的鲜血。看到这种情景，战士们
个个义愤填膺，飞身跃马，沿着匪徒们逃走的方向追
击。他们越过野马河，跨过九顶山，终于追上了这股土
匪，把匪徒们打得死的死、散的散，摧毁了这伙绰号“陈
大公鸭”的匪绺，活捉了陈显和的侄儿，夺回了阎群昌的
遗体。回到王富屯，为烈士举行了追悼会，处决了陈显
和的侄儿，慰告烈士的英灵，安定了民心。

洮北县人民政府为了纪念阎群昌烈士，决定将王
富屯改称为“群昌屯”，将烈士的遗体安葬在当时洮北
县人民政府的烈士墓地——瓦房的龙华山下。并树碑
记载：“阎群昌烈士，原籍是河北省宁和县阎庄人，牺牲
时年仅28岁。为了建立红色东北革命根据地，他结婚
28天，就随大军北上，担任洮北县14区人民政府区长。”

1973年，洮安县人民政府在这里建起了一座水库，
县政府决定将这座水库命名为“群昌水库”。千秋万代，
永志怀念。
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用烈士阎群昌名字命名的“群昌村”，位于洮南市
那金镇。

粉丝经济最初发源于日韩。在其发展历程中，流量
明星与粉丝个体成长的伴生性愈发强化。为什么以“90
后”“00后”为主体的一些青少年粉丝会被明星吸引？
一大原因在于他们是第一代在接近“原子”家庭结构
（指成员有逐渐脱离传统家庭共同体的倾向，相互联系
变少、频率降低）中出生、成长的新一代；与此同时，他
们又是被移动互联网等新媒介文化环境裹挟的“网生
代”。原子化社会中人际关系的疏离和新媒体时代数字
化生存共同造成的某种“孤独”，使得这一代人形成了
迥异于祖辈、父辈的情感结构、文化经验和自我认知。

当前，我国粉丝经济的特点，也就是“饭圈”的实
质，是一些粉丝以众筹资金、集体消费等方式，主动参
与到流量明星这一文娱产品的运营活动之中，这也是

“饭圈”与传统追星最大的区别。对粉丝而言，明星不
再像天上的星星那般遥不可及，而更像是关系平等、联
结紧密的朋友、恋人、合作伙伴。从单纯的仰慕者、追
随者，到明星的打造者、推动者，一些青少年在追星过
程中获得了极大的成就感和群体认同感。也正是因为
海量粉丝史无前例地参与到流量明星的运营活动中，
导致部分流量明星和一些粉丝结成了一荣俱荣的“利
益—情感共同体”。前者需要流量数据来证明自己的
商业价值，获得更多参加演艺活动的机会；后者为了让
自己心仪的流量明星持续走红，创作更多被他们喜爱
的作品，而使尽浑身解数为其造声势、刷票房、冲销量
等，提高各项商业指标，从而更深地参与到流量明星运
营的各项活动之中。从某种程度上说，粉丝群体已成
为左右流量明星前途命运的重要力量之一。

值得警惕的是，一些青少年粉丝深度参与流量明星具体工作、日常生活
的欲望过度膨胀。为了迎合一部分粉丝的心理需求，在狗仔、媒体、经纪公
司、职业粉丝的合力下，一些流量明星的隐私被曝光和炒作，其工作、生活被
透明化。而其中一部分缺乏理性、不成熟的粉丝，甚至一步步走向疯狂，僭越
道德底线，将追星演变成扰乱影视行业生态、影响社会秩序的失控行为。

在移动互联网时代，“90后”“00后”有着独特的文化经验，“70后”“80后”
未必能理解年轻一代，更遑论“50后”“60后”。年轻人需要学会成长，但上一代
如何理解、引导下一代，同样也是对上一代人价值观和心智水平的考验。学
校、家长、监护人等都应扮演好各自的角色，发挥好自己的作用。不同媒介形
态下的几代人需要共同进步，从宏观上讲，这也是如何推进文化治理体系和
治理能力现代化的一个现实要求。

鼎是青铜时代最具代表性的器物，贯穿了整个青
铜时代的始终。从公元前21世纪至公元前5世纪，在
大约1500年的历史进程中，鼎从一件日常的生活用器
逐渐走向政治舞台，成为国家政权的标志。尊贵的社
会地位，深厚的精神内涵，完美的艺术形式，汇聚于铜
鼎一身，使其成为中国青铜文化的代表。

铜鼎是由新石器时代的陶鼎演化而来，最初用来
烹煮食物。最早的铜鼎见于夏代晚期的河南偃师二里
头遗址，经商、周发展至极盛，两汉至魏晋时期逐渐衰
落。

早期的铜鼎，因铸造技术的局限，形制比较单一，
以锥足圆鼎为主，器壁较薄，纹样简单，充满了原始性。

商中期以后，随着铸造技术的提高和日益重要的
祭祀的需要，鼎的形制也发生了很大变化：出现了方鼎
和分档鼎，且形体也不断变大，鼎足由原来单一的锥足
发展为柱足和造型各异的扁足；同时纹饰也逐渐精美

繁缛起来，甚至整器都有装饰的纹饰，而且主次分明。
值得一提的是在商代中期偏晚的时候，以族徽与

日名为主题所构成的铭文开始出现，中国国家博物馆
藏的后母戊鼎（图①）就是这一时期的代表。青铜鼎由
此进入了它的繁荣期。

西周是青铜鼎发展的全盛时期，时代的更替变革
必然会给青铜器的发展注入新鲜血液。

这一时期的变化主要发生在纹饰和鼎足上，纹饰
由繁缛逐渐简约，青铜器满花的装饰风格已经不是主
流。另外一个较为明显的变化是鼎足。西周早期的柱
足从中期开始向蹄足的方向发展。更重要的突变是这
一时期的青铜鼎已经成为“经国家，定社稷，序民人，利
后嗣”的礼制用器，由此也赋予了青铜鼎政治与精神的
含义。列鼎制度就是在这时兴起的，具有纪念碑性质

的长篇铭文也是这一时期出现的。铭文内容涉及册
命、战争、诉讼和婚嫁等许多方面。在类型上，西周青
铜鼎较前也有所发展，既有庙堂重器，也有人间烟火气
息浓郁的实用型的温鼎等。

东周以降，周王室日趋衰微，争霸与兼并不断，这
是一个礼崩乐坏的时期，却迎来了铜鼎的第二个高峰。

各地诸侯为了彰显实力和等级，僭越造鼎的现象
不断，于是各地都发展出具有本地特色的铜鼎。如繁
复精美的楚式铜鼎，就是以如浪花飞溅般的变形蟠螭
纹为主要装饰纹饰，显现出楚人的浪漫主义精神，如现
藏中国国家博物馆的王子午鼎（图②）。而承袭了周人
文化的秦式铜鼎却日趋质朴，纹饰也较楚式铜鼎简
单。这种充满了僭越的用鼎与周代礼制相矛盾，于是，
作为礼器的铜鼎就渐渐消失了。虽然它已经失去了

“名尊卑，分上下”的社会功能，作为曾经的庙堂祭器，
人们还是给予鼎很高的礼遇，并赋予其文化象征意义。

汉代是青铜鼎走向衰落的时期，铜鼎形体较小，以
实用为主，器壁较薄，多为鼓腹、素面，铭文一般刻于鼎
外，如宝鸡青铜器博物院收藏的羽阳宫鼎（图③）。
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渔家傲·秋思
范仲淹（宋）

塞下秋来风景异，衡阳雁去无留
意。四面边声连角起，千嶂里，长烟落日
孤城闭。

浊酒一杯家万里，燕然未勒归无
计。羌管悠悠霜满地，人不寐，将军白发
征夫泪。

900多年前，边塞延州的秋景流淌
进范仲淹的笔端，千古流传。夏秋之交，
笔者从关中驱车驶入陕北。初入延安
城，笔者便被满目葱茏的林海震撼。

抵达清凉山时，已是晌午时分。“此
行第一站，是半山腰的范公祠。我们当
地百姓一直铭记着这位英雄。”延安本土
文化学者樊高林说。

于这座古城而言，闹市建祠，足见范
公的分量。

宋夏三川口之战爆发后，宋军北线
皆失，延州成为孤城。不久，范仲淹任陕
西经略安抚副使，52岁的他自请知延
州。

“范仲淹赴任后励精图治，广筑寨
堡；招募乡勇，安抚边民。”拾阶而上，樊
高林滔滔不绝，“布阵战法一经改进，便
收复了诸多失地，军威大振。”

沉浸在历史的鼓角争鸣里，不觉间
已至范公祠前。祠堂雕梁画栋，正面为
木质结构，朱漆在苍木掩映下，鲜丽夺

目。堂前对联书写着范公的千古名句：
“先天下之忧而忧，后天下之乐而乐。”

推门而入，祠堂内供奉的三尊雕像
映入眼帘。中间身披红色战袍的是范仲
淹，其爱将狄青、种世衡分立两侧。旁边
墙壁上，饰有范仲淹手书《清凉漫兴》四
首以及《重修碑记》等石刻文章。

范公祠倚卧巍峨清凉山，熙攘闹市
有清幽。站在古松前南望，延河水穿城
而过，宝塔山遥相呼应。

穿过宝塔山西麓，一片高六七米、长
260米的摩崖石刻颇为惹眼。宋代至民
国年间文人墨客的手迹，在石崖上一字
排开，其中范仲淹手书“嘉岭山”三字，笔
力遒劲。

樊高林介绍，三字因风雨剥蚀，曾在
明万历年间再次镌刻加深。此外，“出将
入相”“高山仰止”“先忧后乐”“胸中自有
数万甲兵”等石刻，均系后人纪念范仲淹
所题。

伴随沿途苍松翠柏，登至宝塔山峰
顶，东、南、北三川尽收眼底。1987年，
一幢高15米的“摘星楼”在原址重建。

黄昏时站在摘星楼上，轻轻拨开历
史的烟尘。极目远眺，漫山林木浸染在
金色夕阳里，微风温暖和煦。不远处，鹤
发老者习武健身，垂髫小儿游闹嬉戏。
那个曾吟唱“羌管悠悠霜满地”的伟大诗
人，也和这锦绣盛世里的人们一样，深爱
着脚下的土地。

在唐宋词人的创作中，虽然同一词调的句拍较为固定，调
有定拍，“一字一拍，不敢辄增损”（王灼《碧鸡漫志》卷一），但也
不是不能变化。同一词调在唐宋不同词人甚至同一词人的笔
下，句拍的改变也时有发生。通常有增减字、摊破、移字等方
式，使词调体式变化多样。对移字变拍当前少人关注，笔者于
此做些探析。

所谓移字变拍，就是在不改变数个句拍总体字数的情况
下，仅通过文字位置的移动使句拍情况发生改变。移字变拍情
况大体有四种。其一，前后直接移字改变句拍。这可以将原句拍
的首字移给前一句，也可以将原句拍最后一字移给后一句。如
流行词调《水龙吟》，首两句拍共十三字，苏轼词有六首，其中

“似花还似非花”等五首为首句六字、次句七字，“露寒烟冷蒹葭
老”一首为首句七字、次句六字，后者可看作是将第二句七字的
首字移给了前者。此调由于苏轼、秦观等人的创作，两种体式都
成为宋人创作的流行体式。再如《六丑》词调，周邦彦词下片第
三、四句作“静绕珍丛底，成叹息”（所引词作均据唐圭璋编《全
宋词》，句读依王奕清等人编《词谱》或参拙著《北宋词谱》），五
三句法也是后来词人常用之体，吴文英词改作两个整齐的四字
句“过眼年光，旧情尽别”，这是将周词五字句的最后一字移给
了下一句，宋人刘辰翁、彭元逊等人词正与吴词同。而通过前后
移字，很多时候还会出现折腰句拍。如《喜迁莺》调，今首见蔡挺
词，其上片第七、八句、下片第八、九句均为六六句法，分别作：

“剑歌骑曲悲壮，尽道君恩难报”“岁华向晚秋思，谁念玉关人
老”。这也是后来正体通常使用的句法。这种通过移字而变化为
折腰句的情况在宋代慢词体式中非常多。

其二，移动“领字”或移动中增加“领字”并移动其他文字而

变拍。这有“领字”位置的移动，也有移动中增加领字的变化。
领字位置的移动，如《瑞鹤仙》词调，周邦彦词两首，上下片最后
三句均为五四四句法，分别作：“对重门半掩，黄昏淡月，院宇深
寂”“有流莺劝我，重解绣鞍，缓引春酌”。其中“对”“有”皆为领
字，分别领起下面三个四个句。而毛幵词却明显不同：“送春归
去，有无数弄禽，满径新竹。”其领字放在了第二句，只领起下面
两句，无名氏的“正秋高气肃”一首与毛氏词相同。移动中增加
领字的情形，如《玉漏迟》词调，韩嘉彦词为正体（《词谱》以之作
宋祁词），上片前三句作五四四句法：“杏香飘禁苑，须知自昔，皇
都春早。”而后来何梦桂改作“青衫华发，对风霜倚遍，危楼孤
啸”，为四五四句法，且“对”字为领字，领起下面两句。这里，何
氏是将韩氏首句的仄声字移到了第二句句首，且改为领字。有
时增加领字，移字变拍情况较为复杂，几个句拍中会有多字移
位。且看周邦彦对柳永《一寸金》词的改造，柳词上片第三、四、
五句写道：“地胜异、锦里风流，蚕市繁华，簇簇歌台舞榭。”下片
对应位置写道：“仗汉节、揽辔澄清，高掩武侯勋业，文翁风化。”
虽然都是十七个字，上片是七四六字句组合的韵拍，下片是七六
四字句组合的韵拍。在周邦彦词笔下，总的字数未变，但通过增

加领字和移字而变得非常齐整，上片为“望海霞接日，红翻水面，
晴风吹草，青摇山脚”，下片为“念渚蒲汀柳，空归闲梦，风轮雨
楫，终辜前约”。这就是明显对柳词进行规范了。

其三，移字分解摊破句拍。就是将本来数量少的句拍通过
移字增加句拍。词调在增加句拍的变化时常常会有添减字的
现象，但不添减字仅通过移字处理的情况也有不少，又以六六、
七五句拍变为三个四字句拍者为多。如《木兰花慢》词调，《词
谱》以柳永“坼桐花烂漫”词为正体，上片结韵两个六字句拍“风
暖繁弦脆管，万家竞奏新声”，为此调常式，曹勋改为三个四字
句拍：“三月韶华，转头易失，密阴匀齐。”再如《西地锦》词调，周
紫芝词上下片第三、四句均作十二字七五句法：“阑干独倚无人
共，说这些愁寂”“看看又是黄昏也，敛眉峰轻碧”。蔡伸词上下
片则改为三个四字句拍：“清风皓月，朱阑画阁，双鸳池沼”“蓬
山路杳，蓝桥信阻，黄花空老”。

其四，移字整合句拍，就是将本来数量多的句拍通过移字
处理减少句拍。如《人月圆》词调，《词谱》以王诜词为正体，其
下片前三句十二字，作四四四句法：“禁街箫鼓，寒轻夜永，纤手
同携。”而张纲词则改为七字一句、五字一句：“官闲岁晚身优

健，兰玉更盈庭。”如此改变之后，张纲词成为上下片相同的重
头曲。而杨无咎的《人月圆》则在下片结尾对王诜词体三个四
字句拍进行了整合：“百年三万六千夜。愿长如今夜。”两个

“夜”字均为用韵。
移字变拍虽然今天表面上看只是在文字上做了移动，但实

际上作为音乐文学的唐宋词，歌词音乐的乐音也是随之移动变
化的，并且很多时候也应与词人、乐工（或歌妓）的共同探索、创
作有关系。前面所举的大量移字变拍之例很多时候都追求的
是上下片的前后一致，而这种前后一致正是词体音乐上下片一
致的反映。虽然，移字变拍的许多情况没有成为词体的流行体
式，但它显然体现了唐宋词人对同调音乐的不同处理以及对歌
唱效果的变化追求，从而也使词调体式丰富多彩。既有相当的
稳定性，也有可观的复杂多样性，这是唐宋同调体式特别是流
行词调发展变化的普遍特征。

在前人词谱著作中，《词律》韵拍意识较强，而句拍意识较
弱，《词谱》则在句法分析中细致、深入，但又常常流于琐细，句
拍意识依然模糊。而是否通过移字法改变句拍，争议最大者恐
怕还是苏轼“大江东去”词，其下片第二、三句的九个字“小乔初
嫁了雄姿英发”，“了”字到底应该属上还是属下，在词谱的编撰
中也有不同意见。一是论调论意皆当属上，以《词律》《词谱》为
代表；二是论调论意皆当属下，以赖以邠《填词图谱》为代表，现
当代学者吴世昌、周汝昌先生亦持此论。这里，笔者还是倾向
《填词图谱》的断句，就是苏轼没有用移字法将“了”字移给上
句。而“了”字属下，于文意当更加合适。至于宋人创作《念奴
娇》词调时，确有下片第二、三句为五四句法者，这或与宋人对
苏轼词句拍的“误识”有关。

移 字 变 拍
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