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《中国古代名诗三百首》编选评注说明

1.本书与《外国名诗三百首》、《中国现代名诗三百首》为姊

妹篇，精选中国兰千年来历代名诗中的名篇共 300余首。中国诗

词曲源远流长，佳章迭出.-般读者以遍窥为难。历代选本虽多.

如《唐诗三百首》、《宋词三百首儿《元曲三百首》、《清诗三百

首》之类，不可胜计，选本加上选本，仍不下于数千首之多，故

于希图以短时间便能纵观中华三千年诗歌精髓的读者来说，急需

有一个更精粹的选本。此编即应此需而出。编中所选.俱匿名片

中的名诗，一编在于，可同夕讽诵，终生受用。

2. 选诗有选诗的标准 。 本编所遵循的标准与 《外国名诗 :可

首》遵循的标准相同，即以诗歌鉴赏五象美为统摄全书的关键。它

们是:1)视象美，指诗歌的具体内容借助审美主体的虽象能力而

显示为想象世界中看得见的具体物象及诗歌的外部形式如昨行排

列、特殊的字、词书写等所唤起的美感; 2) 音象美 . 指诗歌中的

韵律、节奏等在审美主体中唤起的特定的音美快感; 3) 又象美 ，

指诗歌的单词、诗行或整首诗所传达的含义结构友现出的美感 1

4) 事象美 . 指诗行中表述的种种关系 、 情节 、 背景 、 尤其是典放

等错综感应出的诗美及词法、句法的灵活安排而产生的诗美;与)

味象美，指诗歌在审美主体身上唤起的-种整体情味风格 . ST Fg

或境界等美感。当然，这五象是互相渗透的，不能截然分开 - f

它们之间存在着明显的区别却又是不容置疑的。选诗时力求每首

诗都能在五个方面达到标准，但也有的诗主要以某 a两方向?于习ij

突出，对此我们也酌选以彰其长。

3. 本书的注释重在 帮助读者扫除阅读障碍 ， 对关键的x{t '问住

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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词难典等做了简洁的注解，务使→日了然，一般不作烦琐考证。

4. 本书的评论文字亦重在挖掘每首诗的艺术姐特处及思想主

题。边求点睛之笔，不112 !fy面俱到的阐发。要言不繁，中肯贴切，

为评论之首务。

5. 本有编选评注过程中 ， 蒙本书责任编辑韦月珍先生多方襄

助.字斟句酌，使得书中若干疏漏处得以纠正。北京出版社曲仲

先生首萌编选此书的念头，筹划奔走，雅意甚殷。编选者于此均

特致谢忱。

编选者

1993. 4
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汉诗鉴赏五象美论

《中国古代名诗二百首》序

辜正坤

一切诗歌的妙蒂总根于特定的语言形式。

汉诗(包括词曲)的妙蒂在乎汉语言文字本身。

三千年汉诗的主流是汉抒情诗(例如《中国古代名诗三百

首)) )。

所以，汉抒情诗绝妙无伦的关键的因素，在于汉语本身无可

替代的视象、音象、义象、事象、昧象等存在方式。

一、汉诗视象美:举世元置之

的汉字具象潜刀

所谓视象，指诗歌的具体内容借助审美主体的呈象能力而显

示为想象世界中看得见的具体物象及诗歌本身的外部形式如诗行

排列、特殊的字、词书写等物象。我把视象划分为两大类。·类

是i寺的字词语意呈现于想象世界、即主体心灵世界中的物象，称

为语意视象;一类是客体世界， Il P诗歌本身外部形式物象 ， 称为

i吾形视象。i吾意视象往往具有模糊性 ， 其具象清晰度取决于审美

主体(诗人、读者)的呈象能力 ; i吾形视象较清晰，但其审美效

果却又取决于审美主体的知解能力。前者含较多感性成分，后者

则含较多理性成分。在大多数的情况下，可以把视象理解为一种

图画性的东西，只是要记住这种图画有时是具体的，有时是抽象
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的。

中国古代名诗兰百首

1. 1 语意视象美

中国诗中的语意视象美非常突出，这可以说是内在地受惠于

其语形视象美。从互构语言学的原理出发，这是汉字的先天性象

形暗示效应导致汉诗中相对突出的图画视象美。汉诗中的语意视

象多为景物描写。但并非一切被忠实地描画出的景象都是美的。恰

恰相反，只有当景物被诗人在特定的艺术观照角度、用特定的语

词、按特定的时序状态描写下来时，才能作用于人们审美习惯心

理感受机制，从而产生强烈的审美效果。

汉诗语意视象蒙太奇手法

汉诗i吾意视象之所以妙绝无伦决定于汉诗媒介一一汉语本身

的特殊存在方式，目 P :汉字是规则的单音节字，无性、数、格、时

态之类的词尾变化，其语法极富弹性，因而用于句子组合时，具

有极大的灵活性，可以由诗人随心所欲地排列、嵌镶，而生出无

穷无尽的视象、音象、义象、事象、味象等。也正因为这个原因，

中国诗人们才可以得心应手地运用语意视象蒙太奇于沽，像变魔

术般驱使汉字而创造出气象万千的美丽的汉诗语意视象。

所谓蒙太奇手法(德文 Zusammens t e ll ung .法文 Montage )即

电影剪辑，意谓把已经摄影、录音、显像的电影胶片片段根据分

镜头剧本进行组接，通过剪辑创造出和现实有别的电影时空关系，

并以主观意因为基础，组建出各种画面，表现各种各样的想法，从

而产生层出不穷的审美效果。即使是同→个素材，只要改变剪辑

的切断和接触顺序，就会产生在本质上完全不同的作品。众所周

知，这种风行全球的艺术手法理论正是爱森斯坦受中国诗的启发

而系统创建起来的!

难怪中国诗中的语意视象画面如此酷似电影蒙太奇镜头，一

行诗往往由→幅或若干幅画面组建而成。我们在欣赏一首诗中的
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语意视象时，亮如觉得一个个电影镜头牵动我们的视线上下左右、

忽远忽近、流动不居地扫视各种景象。比起中国画的散点透视手

法来，中国诗中的语意视象透视手法更要不拘一格、变换无端。诗

歌中的视象排列亦不同于照相;照相是平面的.若干景物一下全

收进视野。而诗中的语意视象却是经过诗人的艺术选择，或故意

将某些画面前置，或故意将某些画面后置，或通过某种修辞手段

(如对仗形式之类)将画面并置而产生互相对立但又互相补充的张

力审美效果。由于诗人可以巧妙地打破客观世界物象的时空关系

和存在方式，将它们切割、修改、或放大、或缩小、或夸张、或

突出、或交叉、或融合、或伴之以音、或敷之以采，然后以某种

别出心裁的时空顺序组合起来，最后在审美主体的头脑中产生意

想不到的视象审美效果。

我们来简单举例说明。

"山随平野尽，江入大荒流。" (李白: II荆门送别 » )这二行诗

至少包含了四个景点:山、平野、江、大荒(说至少包含四个景

点，是因为对心理呈象能力强的读者来说，还可以从别的字眼如

"随"、"尽"、"入"、"流"等玄想出其它动态型三维画面)。处理

这四个景点时，诗人原可以把镜头先对准江，或先对准大荒，或

先对准平野，这都取决于诗人的视象蒙太奇技巧。(此外，我们知

道，在组建画面时，对某些诗体，诗人还须特别留心韵律、平仄

或对仗等因素的制约。这些因素有可能干扰视象组建，但也可能

困难见巧，使视象构思更为美妙。)第一行诗中的两个景点，山视

象抢先进入镜头，突兀睁蝶，抓住我们的想象;平野视象殿后，缓

解由山视象触发的紧张感，一张一弛，镜头是由高处往低处推，以

"尽"字收住，让人的目光从高耸的雄峰慢慢滑向无垠的平野，这

就突出了山势的高峻宏伟和平野的低平远旷，高低两种视象完全

对立而又互补互彰，所谓"高下相倾" (老子语)是也;缀以

"随"、"尽"字眼，让高低两种视象有机地连成一体而又渐渐消逝

在远方，使人顿生苍茫元际的视象美感。第二行诗推出第二组画

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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面。镜头先对准大江，继用一"入"字，描绘其以磅暗万钧之势、

直欲劈开大荒抢道前行之状。"江入"二字产生纵向长远的视象，

大荒的"大"则产生横向空阔无垠的视象。细味"大荒"二字，声

韵响亮，开口度亦最大，其音象造成洪大广远的感觉.与大荒工

字的本义正相契合。同理，"山随平野尽"中除"山"字外，余四

字声韵皆沉钝，开口度亦都很小(参见后文 2. 2 音义同构现象与

汉诗音象美) .相形之下，山与平野两种视象的高低感便极微妙地

衬托了出来。(太白在组建音象、视象技巧方面确堪称圣手。)高

山平野之比照己见倾侧之势，则江水劈地而开沛然前行之状己是

必然之理，故"流"字承"尽"、"入"二芋，借山峦、大荒之静

象而使诗中四景象产生动态感，大自然之生机顿郁渤诗行，读者

俯仰吟诵之际，必生宇宙人生洪荒万古之慨。

四景点实为四幅画面.高低远近，动静相衬，剪辑组合技巧

高妙元逮。如以照相来表现，绝难产生此种艺术效果。照相囊括

一切，似乎什么也不缺，但却难以突出重点，反不如两行诗，只

取四个镜头，却能使我们更生动、更丰富地感受到大自然的宏伟

奇拔，壮丽多姿。由此即可见出视象蒙太奇手法的奥妙了。

用蒙太奇手法营造组合出的语意视象种类繁多，此处略举一

•
一。

草生荼状型视象

所谓囊生簇状型视象指的是由诗句i吾意代表的→组具有相关

性的簇状视象群。此簇状型视象的形成是由于其中的引导视象

(即第一个出现的视象)引发出了若干相关视象。

例如，"枯藤、老树、昏鸦"一句中，藤引发出其可攀缘之树，

由树而联想到绕树或栖树的昏鸦o藤、树、鸦三物象有机贯穿起

来呈簇状型视象。又如"人迹板桥霜"句，共含三个物象"人

迹"、"板桥飞"霜"。从人的正常观察顺序来看，三物象中占空间

最大的是"霜"，因为霜覆盖面广，铺天盖地，当然应被首先看到。

其次是板桥，具有规则的平面，在自然界千姿百态的物象中，也
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较引人注目。最小的物象是人迹，即人的脚印。然而，诗人的取

景框偏偏对准最小的物象，来了一个特写镜头。之后由脚印联系

到脚印所在之桥板，由桥板再注意到板上之霜c取象顺序与正常

的观察顺序刚好相反。三种视象逐步迭加在读者的审美感知想象

中，呈囊生簇状型视象。由于物象的逆序安排，鲜明地突出了人

迹，使之成为中心视象，于是，在雄鸡啼晓的霜晨，早行人的形

象虽未直接j儿于取景框，却呼之欲出。

通感互根型视象

所谓通感互根型视象指的是色声香味触诸种感觉互相贯通的

视象o例如用颜色来描绘声音，或用昕觉来表达触觉。例，贾岛

《客思» : "促织声声尖似针"。这是以视觉(针)来表达听觉

(声)。王维《过清溪水作》:"色静深松里"。这是以听觉(静)来

表达视觉(色)。叉，李世熊《寒支初集》卷一《剑浦陆发次林守

一以"月凉梦破鸡声白，枫雾烟醒鸟话红。"视觉(自)表达听觉

(鸡声) ;视觉(红)表达昕觉(鸟话)。叉，李贺《天上谣»: "天

向夜转漂回星，银浦流云学水声 o"昕觉(水声)表达视觉(流

云)。

时空杂裸型视象

所谓时雪杂棵型视象指的是时间和空间错杂交织而产生的特

殊的艺术视象效果。例如吴文英的《齐天乐·与冯深居登禹陵» :

"三千年事咙鸦外，无言倦凭秋树。" "三千年事"虚指远古历史陈

迹，而重心放在"三千年"这一时间概念上;继言"残鸦外"，谓

长空鸦影消逝之处，此为空间概念.兰千年历史陈迹固不可能在

长空鸦影消逝之处，而在诗人笔下，却偏能时间空间错杂交织，远

古苍茫接踪于鸦影渺然之天宇尽头。诗人浩茫心事驰莺八极、无

所寄托而生惘然若失之慨，溢于言表。所以只好"无言倦凭秋

树"了。

阴阳对称型视象

所谓阴阳对称型视象指的是将两种相斥相异或相关的事物加
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以并列对称地建构而产生的视象。中国诗中所有的对仗(对偶)句

都属于此类视象.世界上没有-种别的语言能像汉语这样工整、简

洁、精致、美妙到无以复加地营造出此类视象。如王维《使至塞

上 )i : "大模孤烟直 ， 长呵落 日 圆 。 " "大摸"对"长河"，-阔→狭，

惟"摸"之阔大，更显"河"之狭长;烟孤且直，见蛮荒之地风

静声消，寥落无人;日落犹圆，写胡天边塞山渺云稀，残照如染。

孤烟一线，藩日-圆，长河婉转，大漠成片，则直、圆、曲、方，

诸形皆备，酷似规写矩画而出，此类对称型视象之构建技巧，可

谓奇绝妙绝。至于阴阳划分，则宜灵活取象。若前句为阴，后句

自为阳，反之亦然=若落日为阳，则孤烟为阴;若直为阴，则圆

为阳。以此类推即可。但对称视象宜相斥相异，不属同类。如以

山对峰、光对明、饭对食之类，即不妥。阴阳对称型视象在汉诗

中可能是用得最多的视象，兹更举数例，供读者自行赏鉴:李琼

《挠溪沙): "细雨梦回鸡塞远，小楼吹彻玉笙寒。"韦应物 <0除州

西涧 i) : "春潮带雨晚来急 ， 野渡无人舟 自横 。 " 晏几道 《临江仙 ») :

"落花人独立，微雨燕双飞。"杜甫《登高»: "无边落木萧萧下，不

尽长江滚滚来。"

，点铁成全型视象

所谓点铁成金型视象指的是利用古人用过的语意视象(字、

词、句)在新的语境中产生新的更美的语意视象。黄庭坚云 g "古

之能为文章者，真能陶冶万物，虽取古人之成言入于翰墨，如灵

丹→粒，点铁成金也。" (黄庭坚《答洪驹父书»))莎士比亚也说过:

"用i日词出新意是我无上的诀窍。" (莎士比亚((+四行诗集》第 7 6

首)按西方现代文论家的说法，则"任何作品的本文都是由许多

引文镶嵌而成的;任何作品的本文都是别的作品本文的吸收和转

化。" (J.克里斯特娃《符号学:符号分析研究»，巴黎，法文版，

1969 ， 第146 页 。 ) 如此看来 ， 借用或引用别人的成句似乎天经地

义地合理合法。但我们当然不赞成在此种理论的支持下到处抄袭。

借用引用应有一定的限度，超过限度就是盗用。
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前人在使用点铁成金法取得成功的例子不计其数。李日华

《紫桃轩杂缀》江为诗:"竹影横斜水清浅，桂香浮动月黄昏。"林

通稍加改动为"疏影横斜水清浅，暗香浮动月黄昏。"遂成千古名

句。昧"竹影"、"桂香"，虽为丽句，然终嫌用语过实，不若改后

视象"疏影"、"暗香"所显示的朦胧美，所谓"妙在含糊，方见

作手" (酣棒《四滇诗话》卷三)是也。"疏影"与"清浅"意趣

相通;"暗香"与"黄昏"情味结合。故其境界之蕴藉空灵实远胜

原诗。杜甫《宿江边阁» "薄云岩际宿，孤月垠中翻"实来自何逊

《入西塞示南府同憬»: "薄云岩际出，初月波中上。"改"出"为

"宿"，意在写"静云"驻留岩际依依不舍之状，舍动象为静象，遂

与"翻"字相呼应，前静后动，阴阳互补。一"孤"字极写凄冷，

一"翻"字令人立见波光那瓶。而何诗虽亦清新朴直，然"出"、

"上"均为动象，缺变化;"出"、"初"又同音相犯。故改后视象

确有点铁成金之妙。王勃《滕王阁序») "落霞与孤莺齐飞，秋水共

说天一色"实自庚{言《马射赋 ;1 "落花与芝盖齐飞，杨柳井青旗一

色"夺胎换骨而来。王句视象比之庚句境界大开，霞举弩飞，天

水→色，确属千古丽句。王实甫《西厢记》第四本第二折[正

宫] [端正好] "碧云天，黄苟地，西风紧，北雁南飞，晓来谁染

霜林醉……"亦明显来自范仲淹的《苏幕遮»): "碧云天，黄叶地。

秋色连波， i皮上寒烟翠。"王句虽有袭用处，而情调之谊染借落花

飞雁、西风霜林之视象架构铺排，更令人心荡神迷。李白之《静

度思») "床前明月光"亦沾概前人意象。萧注引古诗"明月何胶

岐"，再引魏文帝诗"仰看明月光飞示其化用之瘾。叉，晋《清

商曲辞·子夜四时歌·秋歌): "仰头看明月，寄情千里光"似亦

为自诗所祖。晏几道《临江仙》名句"落花人独立，微雨燕双

飞"全袭用五代时翁宏《春残》才号:"又是春残也.如何出翠怖。

落花人独立，微雨燕双飞。寓目魂将断，经年梦亦非。那堪向愁

夕，萧拥暮蝉辉。"比之晏词，翁全诗视象营构之美逊色甚远，故

此联名句反为小晏延誉而不以翁传，实为点铁成金之又一证据。建

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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安时代以前，全盘袭用前人成句蔚为风气。后来人变本加厉，干

脆将前人的诗句直接重新排列组合，集为新诗，谓之集句。如王

安石《虔美人》一词单ffl白居易《长恨歌》中的诗句即达三处。刘

克庄《后村诗话》云:"美成颇偷古句。"其《满庭芳·夏日漂水

无想小作》全篇化用前人诗达八处之多，而开头三句就有三处。汤

显祖《牡丹亭》、洪界《长生殿》中的每一出的下场诗全集唐人句。

至于黄之隽《香屑集» (八卷) ，朱彝尊《蔷锦集»)，则可谓集句诗

集大成之作。西人 T. S. 艾略特作长诗 《荒原》 四百三十余行 ，

袭用三十五位诗人作家之成句，在西方诗坛引起轰动，殊不知此

法在我国一千多年前就已是司空见惯的于法。此种手法用得过滥，

必流弊丛生。诗人营构视象美、义象美、音象美之类，有多种途

径，不当泥于此法。方东树《昭昧詹言》卷二十一云 z "大抵质用

不如借用，明用不如暗用，正用不如翻用，整用不如拆用……"可

为借鉴。若作者真有点铁成金之术，用之或无愧色;然若手段低

劣，反有点金成铁之虞。如宋僧惠崇作《书杨云卿别业»): "河分

冈势断，春入烧痕青。"上句取自司空曙诗，下句取自刘长卿诗。

强为凑合，连其弟子亦嫌其做作， hu - --吟赠其师曰:‘河分冈势

司空曙，春入烧痕刘长卿。不是师偷古人句，古人诗句似兄诗。"

诗界传为笑谈。

1. 2 语形视象美

诗歌的语形视象包括;1)文字本身的图画视象; 2) 诗句的

建行形式视象; 3) 由字 、 词本身的书写 、 排列巧妙嵌合拆离而产

生的特殊的视象。语形视象是实实在在的可以为读者的肉眼捕捉

到的视象。

世界各国一切文字最初都是图画文字。历史上最原始最古老

的文字类型如古埃及的圣书字、中美洲玛雅人的文字、汉字、美

洲印第安人的文字等都是因画文字。又如古美索不达米亚地区

(今伊拉克一带)的契型文字也是从图画文字演变而来的。不同的
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是，世界主现存的文字大都走上了录音道路，而汉字却走七了以

表意为主的道路，其图画恃点数干年来一直起着很大的作用。在

中国古诗产生的时代，如《诗经》产生的时代，虽然汉字中纯粹

的象形字比例已比远古时代大大减少，但由于汉字中明显地存在

许多图画味甚浓的象形字，故传统中国人的深层审美心理结构中

己积淀了相当牢固的象形审美观念。因此，即使是在现代汉语中

象形文字的象形特点己远不如古代明显，但仍存在不少象形意味

鲜明的文字，它们一方面维持中国人对汉语传统的图画视象感，另

-方面诱发中国人对别的象形味不浓或象形味己消失的汉字何以

图画心理去感受。由于中国几千年的诗歌基本上是以此种文字构

成的，因此，可以毫不夸张地说，中国诗歌是迄今为止世界上图

画视象特点最强的诗歌。就汉诗而言，"诗如画"，不仅意味着诗

的内容具有画意，还意味着诗的文字本身就呈现画面感。如"细

雨鱼儿出" (杜甫 4 水槛遣心 }) 中的 "鱼 " (甲骨文作食，金文

作痪，篆文作品)、"雨" (甲骨文作古，金文作 m ，篆

文作 itt )就给予我们以强烈的图象感。又如"月出惊山鸟" (王

维《鸟鸣涧})中的"月" (甲骨文作~ ，金文作) ，篆文作

伊)、"山" (甲骨文作凶，金文作钩，篆文作山)、

"乌" (甲骨文作1J '金文作峻，篆文作黯〉可谓字字如同。

咄"字如写作甲骨文式的埠，则一弯明月挂重山的画面历历如

在眼前。又如"孤帆一片日边来" (李白《望天门山》中的"一"、

"片飞"日"三字，"抽刀断水水更流"中的"刀"、"水"、"流"三

字，都因其象形昧甚浓而足可使人望字见义。汉字中此类象形字

在现代汉语常用字中颇不少。如:林、火、门、中、车、树、舟、

羊、目、牛等。象形特点强的汉字诱导我们去对其余的汉字不知

不觉地作象形感受，久之，成为习惯，使我们感到汉字中的每一

个字似乎本来就应该如此。当然，这种审美心理到→定的时候或

在→定的条件下也会凝固或中断:如果我们目不转睛地长久观看

一个汉字，久之，有时会觉得汉字本身仿佛变得陌生起来，使我
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们不能把握住它，连它的意义都似乎要逃离我们的知解力似的。此

谓之习焉不察，看得太久，反会失掉对汉字的图像感。但如果换

→个人，比如一个初学汉字的外国人，他往往能极强烈地感受到

汉字的图画性。美国的大诗人庞德就是一例。

庞德本来对汉字一窍不通，由于一个偶然的机会获得日本文

学研究者费洛罗萨死后留下的 150册笔记，其中有对汉诗和汉字

的注释与解说。 席德极兴奋地发现汉字都是些蕴藏着种种意象的

图画文字，这种文字本身就充满了诗意，这使他在 1 920年发表了

《论如国书面文字》一文，他把中国文字统统视为象形文字，说中

国字部是些组合的图画，情不自禁的是诗的。他不明白汉字的构

成在径除 f纯粹的象形之外，还有会意、形声、指事、转i宝、假

借之类。但他比一般中国人更能敏感抖觅察到汉字的图画特点却

是事实，这个事实之所以能产生，·个关键的原因就在于他不仅

是一个敏于想象的做诗能手，还在于他是一个外国人，一个耳濡

目染于虹蚓形印欧语系文字的外国人，因此，汉字本身显示出的

空间视象特点才会特别引起他的注意 o

庞德的这种发现，意味着中西诗媒介的巨大审美差异，即:印

欧语系的语言主要是听觉语言，易于产生音象美;而汉字则不仅

是昕觉语言，也是视觉语言，在易于产生音象美的同时还非常易

于产生视象美。因此，我们可以说，作为诗歌媒介，汉字几乎先

天地就优越于西方文字。明白了这个道理，则中国抒情诗在情景

交融方面能在世界诗苑中技压群芳、成为人类诗歌史上不可逾越

的艺术高峰，实在是一种历史的必然。

同时，庞德及其同时代人对汉字作为诗歌媒介的特殊的具象

潜力的认识也标志着西方诗坛面临着划时代的转变。传统的史诗

形式不再是西方诗人们追求的完美形式。不管在理论上，还是实

践上，西方诗人们的创作都有意或无意地追踪着东方诗人尤其是

中国古典诗人的创作轨迹。庞德鼓吹中国诗"是→个宝库，今后

一个世纪人们将从中寻找动力，正如文艺复兴从希腊人那里寻找
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推动力一样。 " (Poetη ， v-v , Feb. 1959 , P. 227.) 这实在是一种

天才的洞察。只要看看当时震撼西方诗坛的名诗人T . S. 艾略特

的代表作《荒原))，就可以发现其轰动一时的艺术手法，如大量用

典、意象迭加、时空非序、阴阳并置等，都是中国古典诗人用滥

了的手法。就艺术技巧而论，艾略特顶多达到了中国古典诗人中

二、三流诗人的水平U

饶有兴味者，当20世纪西方诗坛的诗人们朝圣者般兴致勃勃

地走向东方诗坛之际，同期中国诗坛的拓荒者们却反其道而行之，

率领着浩浩荡荡的白话大军以剿灭传统中国诗为荣而向西方诗坛

呐喊挺进。以浅白直露、欧化{故作为特点的标语口号式白话诗甚

嚣尘上。不7仅如此，欧化派主将们还进而呼吁"以政治力量来推

动"汉字拉丁拼音化，以便最终彻底废除汉字l激进派之主张在

当时颇具激进的政治目的，圄于特定之历史条件，或情有可原。然

而一种新政经体制的产生不必一定要以传统文学艺术的悄亡为前

提条件。日本、马来西亚、新加坡的现代化似乎都不以摧毁整个

传统文化为必要代价。而传统中国诗的脊梁却成功地被大无畏之

革命者的致命地砍断于二十年代，随着后来简化字的持续推行，更

伴之以史无前例的无产阶级文化大革命，传统中国诗乃至整个传

统中国文化终于被胜利地革了命!八十年代，百废俱兴，中国人

毕竟又可以来自由谈论传统中国诗了。这预示着某种死灰复燃式

的文艺复兴吗?对此，笔者尚无可奉告。

汉字本身的图画视象特点为审美主体观照、进入客观世界的

物象提供了直接相通的契机与桥梁。汉字笔形结构时时刻刻把我

们的想象拉近现实世界，使我们心中浑然不觉地产生物我交融的

挠界e因此，"一切景语皆情语"(王国维语)的现象会成为汉诗

词曲的主要特点之-v也就不足为奇了。

汉诗的建行形式视象美是汉诗外视象美的另一重要方面。

诗→旦依据不同的内容采取了相陪恰当的诗行形式，就会具

有建行视象美。在旧式刻板中，汉古典诗词曲虽未分行，但其押
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韵规律起了断句作用。凡断句处即停顿处，一个停顿就意味着一

个诗行，故而押韵在客观上起了分行作用。但因古时取连排形式，

其建行视象美多少受到了削弱。自从五四时的白话新诗人将西洋

诗的分行排列法引入到汉诗创作中来之后，中国的古典诗词曲这

才多半以分行的形式排印，这不能不说是一个进步。可见西诗亦

有可借鉴处。分行排列形式把中国古典诗词曲隐含的建行形式美

一览无余地显示了出来，使人能明白无误地看见它们，宛如在某

种程度上看见了蕴藏在诗行中的情绪模型。

诗歌建行的审美作用是多方面的。首先，它使诗人的情绪宣

泄程式化或规范化。这主要表现在早期古典诗歌中。例如《诗

经》中的诗就几乎都是四言，排列起来十分整伤严谨。后来的五

言、七言，其排列形式均十分整齐，是典型的豆腐干体。西方早

期诗体也一样， J首诗中每行诗的音步大都较一致，如十四行诗

体、八行诗体等。从外形上看，是大体整齐的。当然，和汉诗的

建行形式比起来，未免略逊←筹。因为， fOp欧语单词中往往有些

字母不发音，一些单词(尤其是法语单词)看起来一民串，念起

来其发音却很短;同时，单词的音节构成很不规范，一个音节可

以由一、两个字母构成，也可以由三个、四个，甚至五个字母构

成。词音不长，词形却可以是一大堆，与汉诗一个音节对应一个

汉字的情形有相当大的差别。由于西诗的音步是以发音为依据的，

结果，就造成其建行形式产生长短不均的现象，不像汉诗的建行

形式那样可以随心所欲地百分之百地整齐划一。勿庸说，统一的

建行形式意味着统一的节奏模式。在特定的时代?诗人的情绪无

论多么复杂，也被迫服从这种榈锁式的建行规则。这种形式对诗

人的创作才华或许是一种束缚，因为诗人的情绪并非如此整齐划

一。但另一方面，这也是一种挑战，诗人必须带着榈锁跳舞。正

是这种限制为众多的诗人提供了各呈诗才的机会和判断标准，从

而将诗歌的艺术水平推向高峰。

但是，并不是所有的诗人都愿意永远负辄于这规范的形式之
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干，也并不是所有的读者都乐意永远欣赏这种程式化框框。由于

人类审美天性中的既满足又不满足这种循环性的审美心理，对固

有形式的扬弃、革新与反叛一定会到来。同时，一种建行形式一

旦被应用得过多、过久，就势必产生变异。这样一来，一种规范

形式将必然为另一种规范形式所取代或为另一种规范形式所补

充。以汉诗而言，秦以前流行的四言诗后来被五吉诗所取代，五

言诗又进而演化出七言诗、八言诗，乃至九言诗。此外还存在一

言诗、二言诗、二言诗。遵循着某种形式演变的必然律，中国诗

人注定至少要尝试完十以内的自然数所代表的诗行长度模式1，

2 , 3 , 4 , 5 , 6 , 7 , 8 , 9… …经过长期的无序淘汰过程 ， 汉诗似

乎找到了一种比较稳定的诗行长度核心模式，这就是五言和七言

形式。将这两种形式运用到登峰造极境界的是唐朝。唐朝的诗人

们似乎将五、七言形式潜在的一切审美创造能力都挖掘尽了，此

后的诗人们要想继续用这种形式写出超越唐人最佳诗作的诗已不

大可能。一种诗歌形式被发挥到极致意味着该种形式将很快僵化，

但诗人们的创造才能却不愿僵化，它势必要寻找别的形式来加以

表现。这种别的形式就是长短句交错的词。词的产生无疑标志着

中国诗在建行方面的一场极其伟大的革命。这场革命虽然早在隋

朝的时候便已初见端倪，但还要通过晚唐、五代，直至宋朝才结

出最丰硕的成果。五、七言形式和长短句形式都遵循着盛极必衰

的原则互补互生、互根互替。从某种意义上来看，不妨说中国诗

人找到了一种迄今为止表达情绪的最佳建行模式，因为这种建行

形式更能有效的模仿诗人内在情绪的自然律动状态。任何诗人创

作时的情绪流都有强弱、起伏、参差、疏密的变化，这种变化是

规整的豆腐干体所难以容纳的。如强行绳之以五、七言体，势必

产生削足适履的情形，所以长短句相间的建行形式即使没有中国

音乐的客观需求也是非产生不可的。明白这一点，将有助于人们

明白，艺术形式一方面会受到各种外部因素的影响，另一方面也

具有自身的内在的必然演化趋势。于是，一言、二吉、兰言、四
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