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审美视点是创作主体与创作对象的独特关系，是创作主体审美地把握世界的独

特方式。不同的审美视点形成艺术门类的分水岭，带来不同的文体可能。诗人要进

入诗的世界，首先要获得诗的审美观点。

总 论
第一章



3

第一节 诗歌外形式与诗体

审美视点是创作主体与创作对象的独特关系，是创作主体

审美地把握世界的独特方式。不同的审美视点形成艺术门类

的分水岭，带来不同的文体可能。诗人要进入诗的世界，首先

要获得诗的审美观点。不同的审美视点，使不同文学品种的创

作者，在哪怕面对同一审美对象时，也显现出在审美选择和艺

术思维上的区别。散文的审美视点偏向绘画，诗的审美视点偏

向音乐。诗的视点是内视点。内视点决定了作品对于诗的隶

属度，或者说，决定了一首诗的资格程度。

诗的生成一般是 3个阶段：诗人心上的诗——纸上的诗

——读者心上的诗。诗情体验转化为心上的诗，还只是诗

的生成的第一步。心上的诗要成为纸上的诗，就要寻求外

化、定形化和物态化。审美视点是内形式；语言方式是外形

式，即诗的存在方式。从内形式到外形式，或曰从寻思到寻

言，这就是一首诗最初的生成过程。诗体，是诗歌外形式的

主要元素。换个角度，寻求外形式主要就是寻求诗体，中国

新诗就是对古诗诗体大解放的产物。对于散文，它的形式是

内容化的形式；对于诗歌，它的内容是形式化的内容。甚至

可以极端地说，对于诗歌，形式就是内容。在旧诗的诗体解

放以后，如果忽略诗体重建，放弃对新时代的诗体的创造，

将是极大的美学失误。这一失误最直接地关系到诗的生存

和发展。

第
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旧诗的诗体到了五四前夕已是强弩之末，在很多时候都难

以容纳和表现现代人的现代情思，于是才有了 80多年前那场

“诗体大解放”运动。所谓“诗体大解放”，包括语言文字和文体

两个方面。新诗刚出生的时候，“诗体大解放”的鼓动者胡适就

在《谈新诗——八年来的一件大事》中写过：“文学革命的运动，

不论古今中外，大概都是从‘文的形式’一方面下手，大概都是

先要求语言文字文体等方面的大解放。”①

怎么解放呢？在同一篇文章中，胡适写道：“这一次中国文

学的革命运动，也是先要求语言文字和文体的解放。新文学的

语言是白话的，新文学的文体是自由的。”胡适说的这两个方面

的“解放”，其实是相互联系与交错的。语言文字的解放必然要

求文体解放，文体解放又进一步强化语言文字的解放。

就语言文字的解放而论，新诗以鲜活白话代替僵死文言，

这个“解放”是来之不易的成就，其意义远远超越了诗歌自身的

变革。中国是古老诗国，诗在古代中国历来是文学皇冠上的珍

珠，享有“文学中的文学”的至高无上的地位。在中国，诗是君

临一切文学样式、成就最高的文学。唐宋时代的中国甚至“以

诗取仕”，这是世界上绝无仅有的罕见现象。有了这样的渊源，

从古至今，中国文学（大而言之，中国文化）从来以具有诗化特

征为上。“如诗”，是对散文作品和文化典籍的最大赞誉。中国

人也从来把诗歌修养当做人的基本文化修养之一，中国人宗教

①杨匡汉、刘福春：《中国现代诗论》，上册，花城出版社，1985年 12月出

版，第 2页。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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观念淡薄，但古代中国有“诗教”之说，也就是说，诗歌就是某种

程度的宗教。孔子的“不学诗，无以言”、“不学诗，无以立”被当

做至理格言。所以，白话诗的出现，有攻打旧文学（旧文化）最

坚固的堡垒之功，实在是一件石破天惊、开天辟地的事。新诗

成了新文学向前推进的排头兵、中国文学努力跨入现代行列的

急先锋。

不过，如果将话题转到文体的解放上，事情就复杂多了。

奇怪的是，作为诗体解放的宁馨儿的新诗，却似乎对诗体完全

不感兴趣。

胡适所谓“新文学的文体是自由的”，实际上是在文体解

放方面交了白卷，甚至有放逐形式之嫌。没有听说过“自由

画”、“自由音乐”，也没有听说过“自由散文”、“自由戏剧”，何

况是以形式为内容的诗？“文当废骈，诗当废律”（《我为什么

做白话诗——尝试集自序》）是胡适的另一种说法。无论诗

也好，还是文学也好，都一定要有体式，这是常识。诗的基础

是形式（而不是内容），因此，体式就比其他文学样式更加重

要。没有诗体，何以言诗？“废”古“律”可以，然而“废律”以

后的第二天怎么办？这是关涉新诗兴衰的大问题。体式诚

然带来局限，又正是这局限才带来艺术家的用武之地，带来

属于诗或某一文学样式特殊的美。这也是常识。在语言文

字的解放上作出了重大贡献的胡适，在文体的解放上却给初

期白话诗的发展带来了显而易见的负面影响。所以穆木天

在《谈诗》一文中指称胡适是“罪人”。他写道：“中国的新诗

运动，我以为胡适是最大的罪人。胡适说：‘作诗如作文’，那

第
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是他的大错。”①

从新诗在近一个世纪里的摸索前行中，越来越多的人悟出

了一个道理：无体则无诗。没有成熟诗体，就没有成熟新诗。

也许，到本世纪中叶，在中国新诗更加成熟的时候，人们会发

现，新诗诗体在第一个百年中大体呈现了两个发展阶段：初期

白话诗和新诗。

初期白话诗还没有彻底地从旧诗体那里“解放”出来。郭

沫若完成了从初期白话诗向新诗的过渡。他使白话诗进化为

初步站住脚跟的自由诗，丢掉了“放脚”的面孔，是新诗从旧诗

中寻求语言文字大解放的彻底胜利。不过，就诗体解放而言，

自称“最厌恶形式”的郭沫若的贡献实在乏善可陈。或者可以

说，郭沫若在诗体建设上也对新诗产生了不小的负面影响。他

的“自然流露”、“形式绝端自由”、“不采诗形”、“内在律”等理

论，中心就是不看重诗体。如郭沫若所说：“新诗没有建立出一

种形式来，倒正是新诗的一个很大的成就。”②作为最早向旧文

学营垒冲锋的新诗，并没有取得应该取得的成就，最先在五四

新文学中取得实绩的是后起的以鲁迅为代表的现代小说。个

中缘由，除了明代以后诗歌在中国诸文体中日渐边缘化以外，

就在诗体重建。从诗体角度，近一个世纪的新诗还只处在“史

前时期”，辉煌的大幕有待拉开。在本世纪里更自觉地展开的

诗体重建，将极有可能给新诗带来一个更宽阔的发展新阶段。

①杨匡汉、刘福春：《中国现代诗论》，上册，花城出版社，1985年 12月出

版，第 99页。

②《郭沫若谈创作》，黑龙江人民出版社，1982年 3月出版，第 11页。
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如果真的只用了 100多年就将诗体推到成熟，这将是十分理想

的速度了。

从初期白话诗到新诗，80多年中，一直有在诗体重建上

的创作实验和理论探索。这里想特别提出新诗初期的刘半

农，他就是提出诗体重建的最早的一位。他的《我之文学改

良观》是一篇最早的讨论诗体重建的文献。刘半农提出的“破

坏旧韵，重造新韵”，“增多诗体”等主张，现在也具有极高的

诗学价值，而这篇论文的发表在 1917年，几乎与新诗的出现

同步。①

朱自清对第一个十年的新诗曾作过一个著名分类：“若要

强立名目，这十年来的诗坛就不妨分为三类：自由诗派，格律诗

派，象征诗派”。朱氏的分类，虽有概括当时的诗坛状况之功，

但就诗体而言，却有标准不一之弊。新诗 80年，虽然思潮多

样，花样翻新，诗体却始终比较单一。象征诗在诗体上分属自

由诗和格律诗。就诗体而言，新诗不外两种：除诗体仍处于草

创阶段的自由诗外，尚有少量的自行确定格式韵律标准的格律

体新诗。

80年中，在诗体重建上，我们可以看到上述两个向度的努

力。一是自由诗体，多少有些像古之杂言诗；一是现代格律诗

体，多少有些像古之齐言诗。

在自由诗体的探索上，有以郭沫若发端、而以艾青集大成

①刘半农的这篇文章具有相当重要的价值和意义，可惜许多文学史料选

家对此均有所忽略。

第
一
章

总

论



中国现代诗体论

8

的（通行）自由诗体，有以冰心、周作人领军的小诗。前者对

西方诗体有更多借鉴，后者对东方（印度与日本）和本国古代

诗体更为注意。由沈尹默《三弦》开端，经刘半农、鲁迅达到

高峰的散文诗体，也有成就。其实，经田汉最先从西方引入

的“自由诗”的概念，只能在与格律诗相对的意义上去把握。

只要是诗，就不可能享有散文的“自由”，更不可能享受无限

的自由，它一定只有非常有限的“自由”。从这个角度，“自由

诗”这个名称是不够确切的。所以，这一路的共通难题是自

由诗的“自由”规范。既然是诗的一个品种，自由诗的诗美规

范何在？

在格律体新诗的探索上，陆志韦开创了先河。“新月”诗

人、冯至都是创作实践的先行者。闻一多、何其芳在理论上的

成绩较为显著。这一路的诗体重建，共通难题是有待成功作品

的支撑和“成形”的无限多样。现代格律诗建设的中心问题是

音乐性。如果说，自由诗以“成功”（最纯诗质的获取）为“成熟”

的话；那么，对于现代格律诗，“成形”才是“成熟”。现代格律诗

的诗体，除了以“顿”或“字”为节奏单位的（通行）格律诗，还有

由外国格律诗的改造而来的中国现代格律诗。李唯建肇始、冯

至等领潮的十四行，林林等的汉徘，贺敬之等的民歌体，都在此

列。此外，郭小川创建的“郭小川体”，也有诗学价值。

20世纪 80年代的诗体探索，无论自由诗还是现代格律诗，

都进展较慢。这和诗人队伍的状况、心态有关。如何把握新诗

之“新”，不少诗人的头脑里是一团雾水。有个流行的说法，似

乎“新”就是随心所欲，没有限制。一些自由诗人习惯于“自由”，

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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在诗体上不受任何约束，并不认为有诗体建设之必要，他们不

一定会同意胡适的“作诗如作文”的说法，但也许信服郭沫若的

“不定型正是诗歌的一种新型”的见解。现代格律诗探索也几

起几落，成效不显。

新诗长期处在革命、救亡、战争的生存环境中，忙于充当时

代号角，无暇他顾，这是可以理解的外部原因。这就影响到新

诗对内容与形式、外时空与内时空、现代与传统、新诗与古诗、

本土与外国等一系列问题的处理与建设，尤其影响到诗体重

建。诗体，成了妨碍新诗在中国的土地上立足、发展与繁荣的

重要缘由之一。由此，周而复始的生存“危机”在近百年当中困

扰着新诗。

新诗的诗体重建，在无限多样的诗体（而不是为数很少甚

至单一的诗体）创造中，有两个美学使命：给自由诗以诗美规

范，如《文心雕龙·熔裁》所说：“规范本体谓之熔，剪裁浮词谓

之裁”；倡导现代格律诗。

诗体的美学要素有二：韵式和段式。

韵式是诗体的第一个美学要素

诗体是诗的音与形的排列组合，是诗的听觉之美和视觉之

美的排列组合。诗歌文体学就是研究这个排列组合的形式规

律的科学。从诗体特征讲，音乐性是诗与散文的主要分界。从

诗歌发生学看，诗与音乐从来就有血缘关系。依照流行的说

法，诗的音乐性的中心是节奏。节奏有内外之分。内在音乐性

是内化的节奏，是诗情呈现出的音乐状态，即情感的图谱，心灵

第
一
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的音乐。外在音乐性是外化的节奏，表现为韵律（韵式，节奏的

听觉化）和格式（段式，节奏的视觉化）。内在音乐性就是音乐

精神，它并非只属于诗歌，而是一切艺术的本质和最高追求。

一切高品位的艺术都因其心灵性而靠近音乐，甚至可以说，艺

术都是一种音乐。只有外在音乐性才是诗的专属，它是诗的定

位手段。一种情感体验可以外化为小说、戏剧、散文，但只要有

了外节奏，它就外化成了诗。日本汉学家松浦友久在《中国古

典诗的春秋冬夏》一文中说得好：“诗歌最本质的东西在于韵律

与抒情。”中国新诗不起于音乐，不来自民间，甚至不产生于中

国。它来自国外，诞生时的语境正是外国诗歌的非格律化大潮

汹涌澎湃的时候，所以新诗给中国读者的感觉是，它和此前的

中国古诗大异其趣。新诗与古代的歌诗不相通，多少有所相通

的是诵诗。音乐性是新诗的弱项，相反，音乐性却历来是中国

古诗的强项。《诗》三百，《风》、《雅》、《颂》即以音别。《楚辞·

九歌》凭借的是祭神的曲调。汉魏《乐府》以“横吹”、“鼓吹”、

“清商”等乐调为诗名。唐人近体诗与唐代大曲有关，宋词就更

不必言说了。

但任何一种语言写成的诗，其音乐美都受制于这一语言的

语音体系。世界上没有两种独立的语言具有完全相同的语音

结构，因此，对于每一种语言的诗歌，它的音乐性虽然可能有某

种相通，但都是不可能完全复合的。

换言之，较之诗的内蕴，诗的音乐性具有更强的民族性，因

而具有更强的抗译性。和原诗相比，译诗在音乐性上总是会有

较大程度的变形。马雅可夫斯基的楼梯式格律诗译成汉语后，
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成了自由诗，他的押韵的作品成了无韵的诗；而裴多菲那首著

名的自由诗《自由，爱情！》译成汉语后又成了格律诗。从这个

角度，诗歌无法翻译，更绝对地说，诗歌不可译，翻译作品的阅

读总是一定程度的误读。中国新诗虽然与西方诗歌关系密切，

但是，和西方语言相比，汉语属于另一语系，在音乐性上有自己

特点。

西语有重音，因此，西语诗的节奏是力的节奏和时的节奏，

所以看重“声”（轻重、长短），弥尔顿的《失乐园》、莎士比亚的

《哈姆雷特》这样的名篇都是无韵诗；汉语没有重音，它的诗的

节奏只有时的节奏，所以诗歌看重“音”（押韵及韵式）。韵，是

诗在特定位置上（行尾，行内，行头）的相应复现的音素。它不

但使诗歌具有难言的音乐之美，而且使诗歌易于为读者记忆

——韵脚是读者短暂休息的地方，也是提示读者回忆前文的地

方。不懂音韵的人在中国很难被称作诗人。

从发展走向看，中国诗歌的押韵有一个从严到宽、从细到

粗的过程。南宋刘渊的《壬子新刊礼部韵略》共 106韵（即平水

韵）。后来，不计四声，只要求韵腹和韵尾相同，就只有 18韵

了。18韵中韵腹相近的韵再合并，就成了新诗现在通用的 13

韵。无论怎样宽松，怎样粗略，大体押韵是中国诗歌始终具有

的美学品格。这个品格，千百年来不但造就了一代代诗人，也

造就了一代代的诗歌读者。无视这个审美积淀，新诗就会在中

国遭遇站不住脚跟的命运。

有趣的是，中国诗歌的韵又叫“辙”，即车轮滚动后碾出的

轨迹。也就是说，韵不是谁规定的，也不是谁能规定的，它乃
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是多年创作实践的结果。但反过来，当它被升华为诗的美学

特质以后，就成了火车开行的轨道了。脱轨是要付出美学代

价的。臧克家说，“韵，应当是感情的站口，节奏回归的强力的

记号。”①依照韵辙的响度，13韵分洪亮、柔和、细弱三级。依

照包括的音节、常用汉字和同韵词语的多少，13韵又可分宽

韵和窄韵。如果说，韵的响度的使用是相对的话（有些优秀之

作恰恰是对常用韵法的突破）；那么，韵的宽窄就一定和诗的

篇幅有关。如果用“由求”、“灰堆”、“开怀”、“乜斜”这样的窄

韵写作长诗就必然捉襟见肘。

单个的韵，不具有诗学价值。用韵方式，或者布韵方式，是

诗歌获得音韵美的必备手段。一韵到底的单韵也好，有所变换

的复韵也好，都是一个丰富的概念。有才华的诗人，可以无限

多样地运用“十三韵”，层出不穷地推出很美的作品。

总之，没有音韵，自由诗就“自由”成了散文。还是鲁迅的

言说能经得住时间的淘洗：“没有节调，没有韵，它唱不来；唱不

来，就记不住；记不住，就不能在人们的脑子里将旧诗挤出，站

了它的地位。”新诗至今“挤”的成绩有限，和音乐性的贫弱大有

关系。

段式是诗体的另一美学要素

如果说，韵式是诗体属于听觉的美；那么，段式就是诗体

属于视觉的美。也许由于古诗绝大多数是格律诗，段式固定，

①《臧克家全集》，时代文艺出版社，2002年12月出版，第10卷，第610页。
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中国古诗不分行，不用标点符号。新诗则不然。除散文诗以

外，所有诗歌品种都分行。可以说，分行，已经成了新诗的外

部标志。闻一多在他的《诗的格律》一文中写道：“我们中国人

鉴赏文艺的时候，至少有一半的印象是要靠眼睛来传达的”①。

“所以新诗采用了西文诗的分行写的办法，的确是很有关系的

一件事。”

那么，究竟诗的分行有些什么美学功能呢？

其一，分行，有助于诗情的跳跃。

如果说散文是走路，诗就是跳跃。诗省去了许多属于散文

的铺叙，跳跃前行，留下许多空白。诗的本质是无言；诗是一种

沉默。言出即无诗，打破沉默即打破诗情。因此，诗只是暗示，

只是指路牌，只是导游。诗不在诗内，诗在诗外，诗在空白，所

谓象外象，境外境，言外意，笔外情。可以说，空白美学，是中国

诗学的重要领域。诗人从来不是步行者，也不能是步行者。不

懂跳跃，就是不懂诗的基本技法。诗行与诗行之间往往跳过的

是一片散文田野。卞之琳的名篇《断章》：

你站在桥上看风景，

看风景人在楼上看你。

明月装饰了你的窗子，

你装饰了别人的梦。

①《闻一多全集》，湖北人民出版社，1993年 12月出版，第 2卷，第 141页。
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诗篇丢掉了许多，诗人跳过了许多。那番“相对”的理趣，

如果不分行，很难表现得如此透彻和纯净。

其二，分行，有助于突出诗行中的诗眼或诗篇中的重要诗

行。

在诗的分行排列的图案中，诗人较为方便将他想向读者强

调的词和行放在醒目的位置。异常的位置，单独的突出，重复

的吟唱，使读者获得强烈的印象。

戴望舒的《白蝴蝶》：

给什么智慧给我，

小小的白蝴蝶：

翻开了空白之页，

合上了空白之页。

翻开的书页，

寂寞，

合上的书页，

寂寞。

出空白于飞动，显寂寞于轻灵。诗眼“空白之页”和“寂寞”

通过重复或独占一行，通过异常的语法结构得到凸现。

其三，分行，有助于加强诗的节奏感

读者首先获得的是视觉上的形式感，然后他从视觉上的形

式感通往视觉上的节奏感。外在的节奏感再强化内在的诗情


