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讨论总结：《死亡，生之问题》 
 
 

安妮∙居里安 

trad. Li Jinjia 
 
 

两位作家如何面对死亡这一主题 

让-巴蒂斯特∙帕拉解释说，命题作诗不是他常做的事情，这次应题写作给他提出了一个

挑战。“我想到的有两点，”他进一步说：“首先，关于死亡的作品不计其数。我如何动笔入题呢？

就我而言，写诗属于诗人和他乡土语言之间的一种关系，切入要求新鲜生动，这就意味着要

在时间上溯源，一直回到初次接触死亡那个时刻。这次的写作与今天我之为我有关，另外又

加上了孩子投向死亡的目光。其次，面对死亡的诗会引发种种之思，而这为诗本身设下了一

个陷阱，因为我想用以作诗的不是思，而是事。诗是事的馨香。” 

杨炼指出，在他的作品中死亡是一个常见的主题。他补充说：“让-巴蒂斯特∙帕拉讲死亡

时用‘馨香’一词，对我来说死亡则是一种臭气。在中国，死亡是一个重要题材。历史由死亡

构成，而当代也是如此，文革就是显例。就我而言，死亡不是一个量的问题。我同意让-巴
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蒂斯特∙帕拉的观点，言说死亡确实应该紧扣个人的经历。历史的锚定也好，地理的定位也

好，其实就是我本身，就是我独特的生活环境。李河谷是五年以来我在伦敦生活的地方。久

居外国和羁留某地的经历造成了一种特殊的关系，地方的也就是国际的。我的诗生发于一种

时间地点都模糊不明的情境里。在我的流亡生活中，每天走过的街道都负载着我在往日他方

的游历。这种生活包含着关于死亡的一切回忆。” 

 
 

两位作家的对话围绕帕拉的组诗展开 

杨炼说，他非常欣赏帕拉这组诗，它们让他想起普鲁斯特，好比一部凝缩的《追忆似水

年华》。在诗里他看到了时间之舞与时间之乐。他评论道：“在过去和现在、记忆和现在之间，

时间是一种回归，通过语言实现。这首诗把活着的孩子和死去的祖母相联，勾画出一种几代

人的交错并置。读这首诗让我回想联翩。我的母亲在 1976 年去世，她的死是我投身于写作

的原因之一：当时我已身在乡下，只有对她一人还能诉苦，而她死后，接替这种对话的就只

有我的诗。两年以后，我的奶妈也去世了，整整两个月我日夜守在她床前，目睹死亡的进程，

生死之间的挣扎。她死时年已七旬，口里喊着“妈”，我印象很深，因为在此之前我们一直把

她当作一个救助者看待。 后，文革期间我在乡下呆了三年，操起抬运尸体的行当：那是一

份不赖的差使，每次参加葬礼都能赚到一顿饭吃。您写到揉面包，勾起我这段往事。您诗中

所写的，为什么是一个还不能抓住死亡真相的孩子呢？”“第一次经历死亡在人的一生中会留

下烙印，”帕拉回答说：“打动了孩子和我的，是围绕祖母之死举行的仪式。另外还有陌生者之

死：当时墨索里尼为了进攻苏联，把人充当炮灰。 这个地理、历史的背景在诗中也有。我

们面对的第一次死亡，显示出我们与时间的关系。孩子生活在现在。对我来说，死亡表明有

一个极为深远的过去存在着。比如，墓地就标志着以往许多代人。而葬礼体现着活人与死人

之间的关系。死之世界被看作与无限无垠、极大极广之境建立的一种联系。在我看来，人与
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亘古并存，而并非仅仅与其时代同生。”杨炼提到孩子的角色和天真无知中显示死亡的能力。

他讲道：“在维也纳，我和一个小女孩儿一起去墓地。她名叫安娜，父亲是一位德国汉学家，

我的译者。我和她父亲正一本正经谈着死亡，她却在墓碑上发现了其他的安娜。我听到她快

活地喊着：‘又是一个安娜！’她当时只有 9 岁，还不懂得墓碑后面是什么。一个孩子的无心之

问，恰恰触及到生活的深处和奥秘。” 

 
 

关于杨炼组诗的讨论 

帕拉发言：“我的思考围绕着这组诗的题材，杨炼是把它放到体与景、思与真、生与死之

界限统统消解之下去写的。他笔下这个不断分解又重新成形的世界，为我唤起一个图画之境，

而杨炼以一种表现主义的手法出之：版画，反差，反射夕阳的小水洼，爱德华∙蒙克式的色

彩。诗中景物很多；景物不断向说理转化，梯度间或蓦然转变，从无限小跃至无限大，反之

亦然。水的因素无处不在；诗是一个塑形的工作，如何与水对峙是一种挑战。”杨炼评论：“关

键一点是我们在写诗。所有的主题、景物都进入我们的语言。通过我们的眼睛，陌生于我们

的一切化为我们的语言。而内与外汇合为一。《在河流转弯处》这组诗就是如此。诗中写到

的地点（一个河湾，一条长椅，左右延伸构成远景的两段河翼）是我偶然发现的。可对我这

样年逾四十流亡异国的诗人来说，这条河却象征我的一生。生活中的聚散离合使我越来越体

察到人类共同的命运。与天真无知地面对死亡的那个孩子相比，我可以说是个似乎已找到答

案的老去之人。从上游和下游流向我的，是时间。这组诗中的四篇都以‘这儿’开始。在死亡

这个主题上头，语言给我们提供了一个素材，把我们同生、死，我、人联在一起。”帕拉指出：

“在杨炼的诗中，有一个动词突现出生命：‘雕’。这个词意味着给一个既存的材料赋予形式，

在诗里有双重含义：一方面，存在着一个坚硬的材料，我们能够为之赋予形式；另一方面，

水的形象却给出一种无形的消解，而它又可以同任何形式结合。流质有种慑人的魅力，因为
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我觉得，如果说诗要求形式，那么心灵体验的却是一种‘对流动的强烈渴望’。这令我想起德

国浪漫主义作家，尤其是诺瓦利斯。”杨炼引用中国成语“智者爱水”，强调水变易的一面：“人比

水更变易不居：我们应该感受其他的世界，并用诗歌加以表现。您写的地方很象西藏，而我

则写到伦敦附近，那里遍地沼泽，水流过时随意成形。写这片多沼之河的人，我怕是唯一一

个。在山地里观察到那些事的，唯有您一人；而时间流逝中，用李河截取通向死亡的那种共

同经历的，唯有我一人。汉语里没有时态和代词。欧洲语言能够在一瞬间抓住具体，而汉语

中主体的表达却与此不同。在汉语里，写作是抽象的。谁死了？何时死的？现在吗？或是在

将来？‘死亡’在诗中，与其说是‘事’，不如说是‘态’。用汉语作诗时，我写的不光是死亡，还讲

及其他。这就是我何以倾心于布局，因为它给出一种空间感，容我发挥汉语的无时性与同时

特征。而您的几首诗，自成体系又彼此结合，请问它们是否也有一种布局、一个特殊的形式？”

帕拉回答：“当初安妮∙居里安邀我写诗时，我不知从何入手。几个月里思想渐渐成熟，而后

在一个早晨诉诸笔端。整个组诗一气呵成，从早晨到晚上，写得很有节奏。通常，写作步骤

要更带试探性，逐次完成，好比作画要打许多草图一样。写好后的转天，我又稍事修改，使

音节更加悦耳。所以，这次写作是围绕某一事件的回忆，不断地聚思养气，这种做法让我想

到日本和中国的书法，在书法里一切也都是一笔完成。”杨炼提出：“我觉得您诗中生动之处确

实很多。写书这个主题就很生动。在写这些诗时，您是否体验过神秘、空和虚无？”“葬礼时

写书的孩子，是同某种具体情况相连的。”帕拉解释说：“村里人大多是文盲，而我会读书写字。

每个人拿出来祭献死者的，应该是唯有他才能拿出的东西。而这因死亡而变得神圣。” 

 
 

译者加入讨论 

帕拉的译者是金丝燕，她谈到自己对这组诗的解读：“孩子从梦之深处返回，参加坟墓和

灰烬的礼仪。死亡通过写作。这是没有死亡的死亡。孩子是死的幸存者。他看着死亡却不是
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死的证人。死永远在即将的时刻，来临而又没有来临。诗人幸存，在诗中作为幸存者证实他

自己的死亡。诗人的死在诗人曾经是可能的。这一矛盾并不使诗人为难。孩子在光与火的崇

高之中。他试图抹去超越的痕迹。帕拉诗中的火类似马拉美《依吉图尔》中的蜡烛，它化作

灰烬，抹去当下的记忆而把它投射于绝对。孩子变成一种无边无际的生活之静。无边无际，

因为分寸全被打破。没有外，没有任何边际。孩子不活在与他者的联结中。至于变成鸟的孩

子，萨满教的舞蹈就有以鸟声为节奏的。这是一种特殊的方式，通过动物使人神相连。可在

帕拉的诗中，鸟似乎无动于衷，中性的，没有表情。‘孩子把手从祖先的手中脱出’，他从血统、

家族、时间中解脱。无限逃避家族。火炉，转化之地，死生之地，毁灭以再生。在火中，孩

子锤炼含义，而不是锤炼词语。问题：没有词语作为依托的含义，其存在是否可能？因此，

有多重阅读。其一，通过意义转移意义。另一种阅读则是诗纸文字空间的阅读，它往往有一

个特殊的作用：文本叙述的意义可以裂变、差延，产生另一种意义。在帕拉的诗中，标点令

人醒目地存在着。从第一首诗到末尾的前一首，几乎所有诗句都被标点。这是否是诗人有意

所为 ？他意欲制造怎样的效果？一切不复存在，而一息尚存。话语和动作归为气息。惟有

气息，作为生者留存。没有实体。死者，那些不可见的、先于我们的人， 总在那里。不断

膨胀不断壮大的，是死者的队伍。一切并没有象人们以为的那样发生。这是一个问题。它是

链结的存在，起始的存在，与升降相连。” 

帕拉评道：“在我家乡每有人死去，大家都用灰烬去洗死者的衣物。把死者穿过的衣服同

水、火这两种对立的元素放到一起，这种做法直到今天还让我震惊不已。我在这次写作中试

图化事件为绝对，所以的确以个人经历为出发点，但我无意把诗写成一篇心理自传。我力求

从一种更为普遍的神话传说的维度去审视事实真相，因为它所触及的是人生基本的大问题。

我热衷于阅读神话；神话吸引我的地方，在于它把本属我们自身的一切非个人化，并且隐含

着我们与世上每个元素（比如山或水）之间的关系。我注意到，译者在读‘孩子把手从祖先
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的手中脱出’这一句时，用精神分析中释梦的方法，把它看作与家族血系的一种决裂，这是

我本人没有想到的。孩子不愿搞一出惨兮兮的场面，他举止腼腆，是为了不让祖父感到他手

的颤抖。可以说他正在上诗这一课：如何传达感动、震悸，如何既能表露又加以克制。说到

标点，那是为了保持文句的统一，使其与诗句的统一相结合，也是为了制止泛滥无度；同时，

在遣词造句不离日常语句的情况下，守住诗句的朴实与自然。”杨炼发言说，写孩子的这同一

句诗以及祖父的手引起了他的注意。他指出，诗里存在着两个声音，一是孩子的，一是诗人

的，在法语中之所以能如此表现，大概是把过去时归于孩子，而将现在时归于诗人。 

杨炼组诗的译者是罗玛丽，她的思考就翻译工作而发。她说：“《李河谷的诗》通过‘河’这

个象，使我们渐渐浸入‘死’这个意中。词语同形象的勾联渐次营造出一个协调的整体，而这

个整体由多重感觉组成：诗以斧劈般的节奏，追求一种模糊不定的印象，把笔力倾注在词语、

表达和形象上，即便这使句中主语和动词有时难以确认。组诗的第一首（《在河流转弯处（一）》

令我们沉浸于生死交融的氛围中。‘扇着”的‘翅膀’这样生动的意象与‘死亡的鲜味儿’构成反差。

潮湿无处不在：河的潮湿、沼泽的潮湿。诗人所到沼泽地的景象，被许多字、词唤出。意指

‘河’、‘河流’、‘沼泽’、‘波浪’、‘淘’、‘漂’、‘涮洗’、‘一滴雨’‘水淋淋’、‘浸透’、‘湿’、‘瀑布’的汉字，都带水字旁，

而这个部首也出现于‘沉思’、‘深’、‘滑’等词中，这种选择看来是有意为之。诗中几次出现的‘你’

指的是谁，也耐人寻味：根据场合的不同，它可能指代河流，或者诗人。这组诗里感觉丰富：

听觉、嗅觉、视觉混合相通，以便更好地展现一个潮气蒸蒸的氛围。‘听’或‘听觉’，以及与听

有关的辞藻频繁出现。视觉则是图画式的，勾勒出圈弧、岸上的蒲棒、彩绘瓷器、光亮。水

可以化作硬物（瓷器、玻璃、水晶），其色泽（墨绿）、光亮或剔透跃然纸上。各种颜色（尤

其是黑、白、红）直接唤出死亡的在场：夜之黑（幽暗中床的昏黑），暮色及血之红，与死

相联之白（‘骷髅雪白’）。死亡被多种意象所意指，其中尤以骸骨（颅骨、骷髅、空荡荡的眼

眶、鱼刺）、碎片（木头的双肋）、船的残骸为 要。死亡是生命的突然中断，往往带有暴力
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的烙印。一切都是裂缝、碎纹、干枯。水以陷阱的形式出现，‘盛过’天空。生命在场（天上挺

出的桃花、荷花，继深埋地下的苹果籽而写到的雪花），然而已接近尾声（黄昏的意象、一

对‘捱过这条肉质的界限’的‘聋耳’、‘ 后冲刺’、窒息的鱼）。但水是衰败、滞朽之地，引人陷入

不能自拔。‘过’似是主导意念。含有‘过’的词俯仰可拾，其含义为‘通过’、‘渡过’。‘透’这个字和‘漏’

这个动词也可见到。无处不在的鸟似是这些意念的象征：海鸥、雁、乌鸦、天鹅，连同对翅

膀与飞翔的描绘，贯穿全篇。一切都是动，就象波浪来回的“摇椅”，宛如碎纹的涟漪，以及‘盛

过天空’的水。从秋到冬的过渡，以及河弯的形象也唤出短暂不居之感。诗人向我们宣布：‘没

有什么久远’。河流转折成角之处，有一个‘过’在，而视角也由此变成双重。不过，从两边看

去所见都是死亡。所以，‘弯’与‘回’合二为一。围绕曲折（雁的颈，转身的河和灌木），围绕弯

与回（‘弯回来’），有一系列文字游戏。圆的意象似乎意味着一切回合复始（圆心、圆、焦点、

万有引力）。” 

杨炼评道：“我喜欢和译者谈诗，他们读文章读得入木三分。译者这一席话都点到汉语的

中心问题。第一首诗《在河流转弯处（一）》中，‘你’指的是诗人，但不限于我，同时也指作

为对话者的诗人。上面谈到了时间问题，我的诗中都有屏除时间的倾向。说到底，孩子即是

老祖母，也即是诗人。汉诗很讲求乐感。在一篇用汉语写成的文章中，视感始终存在。在诗

里，有些形象立入眼帘。但是在它们后面还有一种乐感，由字的偏旁造出，这种乐感是深层

的、个体的、私人的，充满了创造性。每个人都以自己的方式去加以发现。读诗/诵诗的方

式很重要。在诗中我有意不加标点，就象要把红绿灯从十字路口上撤除一样。诗是一张地图，

而不是一个模型。在《在河流转弯处（三）》中，一张地图的个体轮廓被从鸟直到对河的观

察勾勒而出。鸟的颅骨概括了这张地图。并非一切都是圆，都是简单的回合，这里面还参照

了我写的另外一组诗：《同心圆》。” 
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听众参与讨论 

张寅德提出：杨炼是抒情诗人，在诗里却并不多用第一人称；帕拉的诗，通过孩子的形

象，设出一种第三人称叙事。帕拉解释：“题材决定形式。虽然我很喜欢叙事性，可我并未系

统地写作叙事诗。叙事，也是拉开距离的一种方式：因为讲的是故事，而不是我，抒情者；

这个‘我’，是通篇文章所产生的材料。对于神话传说，抒情性并不适用。”杨炼指明：“东、西对

立这种分法，我不太喜欢。在文学里，一切都混融在一起。每首诗用什么形式要视其主题而

定，这个观点我赞成。对于某一问题，或者在某一时刻上，各种因素汇聚而来，以形成诗中

‘必要’的内部空间。” 

尚德兰说，关于界限问题和“雕”一词，帕拉就杨炼组诗所发的两点评论，使她感受深刻。

在杨炼的作品中，死亡不是一个外部事件，而是一种内部能力；因有对死亡的意识，生命才

化作一件精雕细刻的作品。帕拉评道：“19 世纪意大利诗人莱奥帕尔迪曾说，死亡的黑色念

头时刻纠缠着他；而艺术作品的力量，在于那些实际生活里折磨我们心灵的东西，凭借艺术

的中介，反能重赋心灵以新的生气。诗之德性，在于它加入与停滞对立的一切当中。诗人站

在从未衰竭的源头一边，而不是站在永逝之物一边。” 后，杨炼用四句话作结语。头两句引

用帕拉诗中的词语，加以改变而成：“孩子现在是诗人，从今以后，诗人独自承担人类的悲伤”；

“我们穿着我们自己不懂的一种美丽”；第三句是他自己的话：“诗从不可能开始”；第四句则采

自他 近写的一句诗：“多年之后，火现于水中。” 

 
 
 

 
 
 


