
110

作为 20 世纪 30 年代最为重要的左翼诗歌组织，

由蒲风、任钧、穆木天等人组织的中国诗歌会在

1932 年甫一成立，便旗帜鲜明地打出了新诗大众化

的旗号，而其中最为重要的策略，便是新诗的歌谣

化运动［1］。在中国诗歌会的官方刊物《新诗歌》创

刊号的《发刊诗》中，这些左翼诗人便坚定地宣称：“我

们要用俗言俚语，/ 把这种矛盾写成小调鼓词儿歌，

/ 我们要使我们的诗歌成为大众歌调，/ 我们自己也

成为大众中的一个。”［2］《新诗歌》第二卷第一期

的“歌谣专号”更以近 50 页的篇幅（之前的《新诗

歌》，除第一卷第六、七期合刊外，每期仅 8 页篇

幅），集中展示了歌谣化运动各方面的成果，除了

刊载大量歌谣化的新诗外，还以各地“歌谣选”的

形式，搜集整理了来自各个方言地区的民歌与情歌，

再加上穆木天、叶流的两篇重要论文，勾勒出从搜集、

改编到理论阐述的完整的运动图景［3］。

在这一运动中，“小调鼓词儿歌”由于其广泛

的普及性而成为“大众歌调”的物化形态，成为大

众化的物质中介，对于这些文类的利用由此应当被

视为一种政治技艺的创制，它试图将“歌谣”的普

及性转化为民众动员的政治潜力。也正因此，左翼

的新诗歌谣化运动始终被视为新诗大众化的一个部

分，视为 20 世纪 30 年代愈演愈烈的文学政治化倾

向的一个表征。

然而，左翼新诗的“歌谣化”与“大众化”貌

似不言自明的联结与契合背后，事实上隐藏着一系

列深刻的缝隙与危机。文艺“大众化”的政治诉求

究竟为何重新“发现”了歌谣？歌谣的“普及性”

是怎样一种普及性？新诗要接受歌谣的哪一方面的

特征？什么样的歌谣化新诗，才能起到大众化的效

果？考虑到左翼诗人对歌谣小调在内容层面所包含

的“封建思想”的警惕，“新诗的歌谣化”同时也

必然是“歌谣的新诗化”，是以进步的、革命的内容，

对旧歌谣的意识形态内涵进行改写与清洗。这种左

翼诗人所谓“旧瓶装新酒”的操作，包含着一种独

特的形式与内容的二分法。然而，如何在保留歌谣

的音响形式特征的基础上，掏空并重新灌注新的内

容？新酒真的可以免于旧瓶的污染吗？大众在面对

“保留”在歌谣化新诗中的旧有音响节奏时，所给

出的感官反应与身体愉悦，真的无损于他们对文本

中的革命理念与意识形态信息的接受吗？这些问题

在在困扰着左翼诗人，并导致了伴随着歌谣化运动

始终的焦虑与自我批评。

把新诗歌谣化简单地视为新诗大众化的自然的延

“大众化”的“节奏”： 

左翼新诗歌谣化运动中的身体动员与感官政治
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内容提要 在 20 世纪 30 年代的左翼新诗歌谣化运动中，歌谣小调的音响结构与节奏

模式被视为“大众化”的左翼诗歌创作的形式模范。左翼诗学理论与诗歌文本显示，左翼

诗歌对歌谣音响节奏的承袭，是一种主动地争夺身体记忆、塑造大众的身体感知的尝试。

因此，歌谣化新诗对其读者 / 听众所进行的革命动员，不仅指向他们的思想意识，更致力

于召唤一个集体的、感官的革命主体及其身体性共鸣。这一过程不仅激发了各种诗歌形式

的实验及其对应的评价体系，同时也伴随着持续的自我批评与焦虑，并成为伴随着中国现

当代文学史始终的“民族形式”问题的先声。
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伸，将遮蔽左翼诗人在回应这些问题时所展开的丰富

而深刻的诗学理论探索与诗歌形式实验。通过对这些

论述和诗歌文本的分析，本文认为，与现代文化史

上曾经的歌谣运动对歌谣的“内容”的重视不同，30

年代左翼诗人对歌谣的兴趣，侧重于歌谣小调的“形

式”方面，侧重于其音响结构与节奏模式。对于他们

而言，“歌谣”提供了一个取之不竭的数据宝库，其

中贮藏着“劳动大众”身体与感官经验熟习的音响节

奏模式。通过研究、抽绎出民歌小调的音响结构并将

之应用于自身的诗歌创作，左翼诗人的作品将能够以

最为自然 / 有效的方式，自觉或不自觉地触动大众的

身体记忆与生理回应。

在这个意义上，本文认为，左翼诗学对歌谣音

响节奏的承袭，应被视为一种主动地争夺身体、塑

造大众的身体感知的尝试。换句话说，新诗的歌谣

化运动，在政治意识形态内容的传递和教育之外，

更凸显出对左翼文化政治大众的身体感官层面的重

视和打造。因此，歌谣化新诗对其读者 / 听众所进

行的革命动员，不仅指向他们的思想意识，更致力

于召唤一个集体的、感官的革命主体及其身体性共

鸣。“有声”的左翼所指向的不仅是左翼的思想传

播与宣教，更是左翼的身体感知与感官动员。然而，

这一过程不仅激发了各种诗歌形式的实验及其对应

的评价体系，同时也伴随着持续的自我批评与焦虑，

并成为伴随中国现当代文学史始终的“民族形式”

问题的先声。

一 歌谣的再发现：作为文本的歌谣
和作为声音的歌谣

如前所述，在 20 世纪 30 年代的新诗歌谣化运

动中，左翼诗人转向了传统的谣曲、儿歌、小调、

鼓词、弹词、竹枝词等一批独特的文类，作为自己

新诗创作的形式模板。在歌谣化的口号下，大量诗

人开始研究这些作品的听觉特征，提取其音响结构，

并对其内容进行改造，以注入新的社会与政治讯息

和阶级意识。

然而，这并不是“歌谣”在中国现代史上第一

次成为知识分子与作家所瞩目的焦点。早在 20 世纪

第一个 10 年的末期至 20 年代中后期，以北京大学

歌谣研究会为阵地的新文化运动知识人便发起了影

响深远的“歌谣运动”，这一运动几乎设定了现代

中国对歌谣之意义的基本认知范式，因此，对这次

运动的一点简单回顾或许能帮助我们进一步澄清左

翼新诗歌谣化运动的历史特点。

在 1922 年底出版的《歌谣周刊》——“歌谣运动”

的官方刊物——第一号刊载的《发刊词》上，歌谣

研究会为他们搜集、整理歌谣的实践划定了两个目

的：“一是学术的，一是文艺的。”前者指的是歌

谣作为“一种重要的资料”，能够为民俗学研究“供

给多少材料或是引起一点兴味”，促进这一门重要

却尚未引起足够重视的学科的发展。后者指的是以

“文艺批评的眼光”进行选择，将歌谣编成“一部

国民心声的选集”。文章援引《北京儿歌》（Pekinese 

Rhymes）的编者卫太尔（Baron Guido Vitale）的说法，

认为以这些歌谣为基础，“根据在人民的真感情之

上，一种新的‘民族的诗’也许能产生出来”。因而，

这种搜集整理“不仅是在表彰现在隐藏着的光辉，

还在引起当来的民族的诗的发展”［4］。

在歌谣运动的论述中，歌谣虽然被标举为“国

民心声”的代表，但此处的“声”更多地并不指向

歌谣的音响特点，而是作为一种修辞，喻指歌谣在

语义层面所保存的本民族“真挚与诚信”［5］的历史

经验与思想情感。也正是在这个意义上，歌谣才“代

表民族的心情”，是“民族的文学”［6］、“民族的

诗”。也就是说，歌谣是被作为“发掘”——或者

更准确地说，是“打造”——本民族之“民族本质”

（national essence）的场域而得到重视的，其背后的

民族主义冲动昭昭可见。周作人在 1930 年回顾这场

运动时提到，在推动歌谣研究时，“大家当时大为

民众民族等观念所陶醉，故对于这一面的东西以感情

作用而竭力表扬，或因反抗旧说而反拨地发挥”［7］。

在五四新文化运动的偶像破坏式的反精英主义动力

下，歌谣被理解为平民阶层思想感情的反映，并成为

创制一种新的民族主体及其文化的材料。正如学者所

早已注意到的，歌谣与民族主义的这一关系，可以追

溯到赫尔德（Johann Gottfried Herder）所代表的德国

浪漫主义传统对德国现代民族主体的文化建构方式

中。在李海燕看来，正是在这一思想脉络下，歌谣

才被赋予了“清晰可辨的意义，并得以服务于启蒙
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与民族主义的话语场域”，此际对歌谣及其意义的

阐释，亦被“现代的自我、性别与‘平民’等观念

所铭刻与转译”［8］。由是，歌谣运动应当被理解为

“五四”启蒙民族主义对一批特定历史文本的编码，

一种面向未来的、对现代国族的政治建构，以返回

历史、发现历史的方式呈现自身。

尽管出于不同的政治意识形态议程，但 20 世纪

30 年代的左翼新诗歌谣化运动也应被置入类似的分

析框架中来理解。左翼诗人对歌谣节奏的发现，应

被理解为民众政治及其感官动员的需求对歌谣的重

新编码与转译。不同之处在于，当北大的歌谣研究

会将歌谣在词意层面所再现的理念、思想与情感内

容确立为“真挚与诚信”的“国民心声”时，左翼

歌谣运动则将其音响的、节奏的形式特征视为大众

的“自然节奏”的展现。

简言之，前者重视的是“作为文本的歌谣”，

而后者重视的则是“作为声音的歌谣”。两者的这

一自觉区分，亦成为左翼诗人对自身实践的自我理

解的一部分。石灵写道，“从前研究歌谣的人……

例如北京大学有歌谣研究会的组织，出版过《歌谣

周刊》……大半用的是民俗学的眼光”，与之不同，“我

们研究的原则，不妨只定为从他如何表达思想感情

那样的深刻着手。直言之，就是从他的音韵的形式

着手”。原因在于，“这种民间的诗，在音韵方面

的成就，往往是很好的”，“歌谣几乎有一个很普

遍的特色，就是无论那一首歌谣里表现的是什么，

他总能够深刻的感动人”。而这一点，“就不得不

归功于前面所说的音韵方面的成就了”［9］。类似地，

在讨论歌谣的形式特征时，蒲风也写道，歌谣之所

以“留传历史之悠久”，正因为其“技巧”之“自然”：

“我们得承认，它的所有的长处，都不是故意弄出

来的标新立异，常是最自然不过的合乎中国大众口

胃的东西。”［10］

值得注意的是，在这些论述中，对歌谣思想内

容的剔除成为发掘其音响形式的政治潜能的前提条

件。在提倡革命与进步的左翼诗人看来，旧歌谣所

表现的内容，“大半从他们在别方面所受到的，人

生的教训假借而来。所以，不外乎麻醉思想的表现，

和低级趣味的发泄，以及官能的幻想的满足等等”［11］。

其中“很难看见有积极的反抗性的东西”［12］。结果是，

被先前的歌谣研究所珍视的内容层面因其错误的思

想内涵被视为畏途，对左翼诗人而言，利用歌谣的

“正确的一条大路”是应当“踢去了旧的封建思想，

通过新的世界观而利用歌谣、时调、小曲、鼓词等

等的长处”［13］。

对“内容”的批判和对“音韵”的表彰的并举，

暗示着歌谣的形式特征与思想意识之间的不言自明

的二分关系，仿佛两者可以独立存在。在《新诗歌》

第二卷第一期“歌谣专号”末尾的《我们底话》中，

除了再度强调新诗歌谣化的重要性之外，中国诗歌

会更反复强调他们对于歌谣这一“旧的遗产”的态

度绝非“原封原样的机械地接收过来”，而是“采

取有意识的批判态度”。更具体地说，是“立意要

利用它底长处：能朗读，通俗，大众化”［14］。也

就是说，左翼诗人一方面希望将歌谣的“长处”剥

离出来为我所用，另一方面又警惕着为旧歌谣自身

的意识形态倾向所裹挟，因而始终强调批判态度的

重要性。左翼诗学对歌谣的这种一分为二的理解方

式，最为典型地体现在这一时期的理论讨论中频繁

出现的一个口号里，即新诗歌谣化运动意在“旧瓶

装新酒”。

二 “瓶”之新旧：歌谣音响的身体
属性与阶级起源

将歌谣的文体形式理解为“旧瓶”的说法，凸

显出左翼新诗歌谣化运动的一种症候性的思想范式，

即其所秉持的内容与形式的截然二分法。在左翼诗

人看来，歌谣的普及性既源自于其内容贴近人们的

所思所想，又源自于其为人们耳熟能详的音响结构，

后者正体现着大众对“自然节奏”的感知。在这个

意义上，歌谣为左翼诗人提供了大众化诗歌所能使

用的自然节奏样式的丰富的贮藏库。当然，这里的

前提条件是对歌谣的原有内容与意识形态立场进行

彻底的清洗，使它们先成为“空瓶”。不过，在讨

论“清洗”的具体操作之前首先值得注意的是，通

过这一瓶与酒的二元论，左翼诗人提出了一种关于

歌谣之起源的全新论述。对他们而言，“旧瓶”与“旧

酒”的剥离与切分构成了将歌谣的音响形式挪用到

当代动员政治中以发挥其作用的必要前提。换句话
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说，在这一切分背后，是对“形式”本身的时间性

的掏空与置换——只有将歌谣中的“旧”因素归诸

其“内容”层面，“形式”才能没有历史包袱地被

循环利用，进入当代的诗歌生产。

在发表于“歌谣专号”的《略谈歌谣小调》这

篇重要的理论文章中，叶流将歌谣的起源追溯到了

人类在劳动中的“一呼一吸”的生理节奏及其声音

表现。在他看来，人类劳动时，由于“人体内的生

机作用”而“下意识地哼出几声只有音而无意义的

‘咳’‘噯’‘唷’”构成了所谓的“劳动呼声”，

而正是这种“‘劳动呼声’促成了歌谣的根源，等

到人类语言进化到复杂化和人的思索密接以后，歌

谣就有了一个轮廓来”［15］。穆木天进一步阐述道，

诗歌、音乐、舞蹈的节奏，事实上全都源自于人类

在集体劳动行为中的生理机制所产生的身体节奏：

“劳动的节奏，就是决定诗歌、跳舞、音乐的节奏的。

生活的节奏，决定了艺术的节奏。这一点，从原始

社会的诗歌的研究中，可以得到了明了的概念。”［16］

左翼的这种歌谣即节奏起源论，包含了两个重

要的面向。第一，它将歌谣的音响节奏与人的生理

节奏牢牢地绑定在一起，赋予两者一种发生学意义

上的关联。正因为诗歌的音响节奏起源于劳动者的

身体节奏，它便具有了能够打动、呼应劳动者的身

体反应的能力。这种能力内在于歌谣的起源之中，

成为诗歌感动听众的真正力量所在。换句话说，对

歌谣（以及歌谣化新诗）的音响节奏的讨论，内在

地指向了诗歌影响、呼应，乃至塑造听众的生理运

作与身体感官的可能性。诗之“声”内在地关联着

诗之“身”。

第二，诗歌的音响不仅源于人的生理“呼声”，

更源于劳动过程对生理机能的规训。对“劳动”过

程及其组织的强调，透露出其“左翼”的政治内涵。

在这里，对歌谣的历史起源的厘定，显然不是一种

客观的、学术性的文学史考证。相反，将歌谣的起

源奠定在劳动者的劳动过程之中这一论述方式，清

晰地指向了左翼文化政治的阶级论属性。左翼诗学

试图通过给出一种歌谣的历史发生学，来把握歌谣

与社会生活之间的关系。这里的问题并不是原始社

会中的歌谣是否确实源出于劳动者的身体劳作，而

是借由这一起源神话，劳动者与歌谣之间的关系，

被确立为一种自明的、规范性的、关于歌谣之历史

发生的认知方式。

更重要的是，这种关系被赋予了一种面向未来

的、超历史的适用性。换句话说，一种追本溯源的

历时性叙述，被翻转为一种共时性的政治 - 文化策

略，一种在当下制造诗歌音响形式的方式。为了让

歌谣在当下的阶级政治中发挥其革命动员潜能，左

翼诗学重新规定了歌谣的时间性，将其当代化。他

们为歌谣的起源重新勾勒了一种与先前的歌谣运动

截然不同的历史叙事。当歌谣研究会将歌谣视为传

统的产物与历史的遗存时，左翼诗人则将歌谣视为

依旧充满活力的当代现象。依据一种马克思主义式

的历史分期法——历史发展从原始社会到贵族社会

到资本主义社会——穆木天详尽地描述了劳动实践

在各历史时期的不同组织方式，如何决定了这些时

期内所产生的诗歌作品的形式特征。他指出，“诗

歌作品中的节奏，事实上，是同生活的节奏相一致

的。……那一种节奏，是决定诗歌的形态的。诗歌

的形态，就是用语言的声音所表现出来的劳动节奏。”

归根到底，它们都是“一定的社会的、阶级的必要

的产物”［17］。

重要的是，社会与阶级的组织形态与关系虽然

随历史而发展，这种发展却未必是均质的、同步的，

而是具有鲜明的地区差异。在回答“在我们的时代

里，需要什么样的体裁”的问题时，穆木天写道：“这

一点，是只能从我们的时代的社会生活中，去解决的。

我们现在中国，一边，是踏进了二十世纪的门槛，而，

一边，还是没有脱出封建的、手工业的社会。而且，

在我们的国土里，还存在着很多的草昧未开的原始

民族。”由于阶级发展水平的不同步，中国各地区

的劳动方式与“生活的节奏”也同样千差万别，各

种生活节奏共时地并存着，也便同样要求着各种不

同的诗歌节奏的并存。正因为如此，穆木天总结道，

“提到运用旧有的民间文艺体裁，有些人会提出一

些的反驳来。他们认为那些体裁太陈旧了，而且，

没有充分的表现力。事实上，文艺体裁，是社会生

活决定的。如果一种体裁，还具有着强有力的生命力，

还能健全地生存着的话，那一种文艺体裁，就是活

的。”因而，“民谣、通俗诗歌、鼓词、大鼓书词

等的制作”依旧是新诗大众化的必要而有益的组成



114

2019 年第 1 期Literary Review

部分［18］。

通过将形式的“新旧”的决定因素从纯粹的历史

时期的晚近，置换为社会阶级关系的发展程度，左翼

诗人为歌谣在当代世界的适切性与“生命力”留出了

位置。于是，歌谣的形式特征不再与特定的历史时期

绑定在一起，而是与当下社会结构的动态发展相关联。

社会生活（及其劳动组织）发展的不同步性，意味着

大部分劳动大众依旧生活在与歌谣的节奏相呼应的那

种生活与劳动节奏中。歌谣由此被赋予了一种当代性，

它不仅解释了其流行至今的原因，更为利用歌谣的音

响节奏样式提供了理由。我们或许可以说，名为“旧

瓶”的歌谣节奏事实上并不“旧”，而恰恰因为它并

不“旧”，才使得它具有了对当代劳动大众的吸引力，

具有了装入“新酒”的潜能。

瓶与酒的二分法既打开了新的可能性，又蕴藏

着内在的悖论与困境。一方面，为了征用歌谣的形

式特征及其政治潜能，左翼诗人不仅在诗歌文本中

实验了各种化用其节奏样式的方式，更为歌谣的历

史起源提供了一套理论叙述。不论我们如何看待其

文本实验的成败，这些工作都提出了一系列关于诗

歌、诗人与读者 / 听众及其相互关系的新的问题。

另一方面，形式与内容的二分法不可避免地包含着

对于其合法性的追问：新酒真的可以免于旧瓶的污

染吗？大众对“保留”在歌谣化新诗中的“自然节奏”

所给出的感官反应与身体愉悦，真的无损于他们对

文本中的革命理念与意识形态信息的接受吗？这些

问题在在困扰着左翼诗人，并导致了伴随歌谣化运

动始终的焦虑与自我批评。而在考察这些焦虑之前，

我们首先需要回答的是，旧瓶装新酒的新诗歌谣化，

在文本实践的层面究竟是如何实现的？左翼诗人如

何将歌谣的音响结构剥离出来——或者说，如何在

一首表达全新的意识形态讯息的诗歌中重建歌谣的

音响结构，以使其能够在大众中召唤出同等程度的

感官愉悦与身体参与？

三 “旧瓶”如何装“新酒”：《新谱
  小放牛》与作为媒介的节奏

在这里，我将主要以石灵发表在《新诗歌》第

一卷第二期上的《新谱小放牛》为例，展开具体的

分析。自发表之初，这首作品便被普遍视为歌谣化

新诗的成功代表作［19］。和许多歌谣化运动中创作

的作品一样，标题中的“新”字意味着它是对一首

现存民歌《小放牛》的重写。原作起源于河北地区

并流行全国，以问答体描述了一位过路村姑向路边

的牧童问路的场景。下面是原作《小放牛》中的选段：

赵州 / 桥 / 什么人 / 修？

玉石 / 栏杆 / 什么人 / 留？

什么人 / 骑驴 / 桥上 / 走？

什么人 / 推车 / 压了一道 / 沟？

赵州 / 桥 / 鲁班爷爷 / 修，

玉石 / 栏杆 / 圣人 / 留，

张果老 / 骑驴 / 桥上 / 走，

柴王爷 / 推车 / 压了一道 / 沟。

在石灵改编的《新谱小放牛》中的对应段落如下：

大工 / 厂 / 什么人 / 修？

花车 / 机器 / 什么人 / 留？

什么人 / 成天 / 不住 / 手？

什么人 / 享福 / 硬揩 / 油？

大工 / 厂 / 泥水匠 / 修，

花车 / 机器 / 铁匠 / 留，

纺纱女 / 成天 / 不住 / 手，

资本家 / 享福 / 硬揩 / 油。［20］

在语义层面，原作《小放牛》中的上述段落主

要描写了一个人们耳熟能详的民间传说：匠人鲁班

在修造赵州桥时展现出了巧夺天工的技艺乃至某种

超自然的神力，由此吸引了张果老和柴王爷这样的

神话人物的兴趣［21］。而《新谱小放牛》在保留了

同样的修造建设这一叙事因素的同时，将“赵州桥”

换成了“大工厂”，“鲁班爷爷”换成了“泥水匠”，“玉

石栏杆”换成了“花车机器”，“张果老”换成了“纺

纱女”，“柴王爷”换成了“资本家”等等。在经

过诸如此类的改写后，物质世界的创造不再由传说

中的人物以超自然力完成，而应归功于由无名无姓

的泥水匠、铁匠、纺纱女所构造的劳动阶级的群像。

劳动阶级所创造的对象，也不可能获得神仙王爷的

眷顾，相反，它们的价值只会被资本家迅速榨取。

以此，石灵彻底剔除了原作所含的背景、主题与意
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识形态，将其转变为对资本主义剥削的激烈控诉。

而在此处更重要的，是《新谱小放牛》如何在改

写内容的同时，保留 / 重构了原作中的节奏样式［22］。

在评价新诗歌谣化运动时，朱自清曾特别提到了歌谣

的形式组织的问题，在他看来，“歌谣的组织，有三

个重要的成分：一是重叠，二是韵脚，三是整齐。只

要有一种便可成歌谣，也有些歌谣三种都有”［23］。

朱自清的这三项标准，为我们提供了一个系统的比较

框架，来衡量改作中的音响控制。首先是“整齐”，

如我在上面的引文中以“/”号标明的，改作复制了

原作的每行三次的音顿，尽管每顿涉及的字数有稍许

的出入，但借由语速的调整，每行的音顿数量可以保

持一致。其次是押韵，尽管每节第三、四句末尾的“走”

和“沟”被改成了“手”和“油”，但作者刻意选取

了同样的韵脚，由此复制了原作的押韵方式。第三是

重叠，这里牵涉到两种重叠，一是如“什么人”这样

的短语在诗节中的重复，二是第二节诗在句法结构上

对第一节诗的重复。这两种重复在新作中都得到了保

留。经由这三方面的控制，尽管“大工厂”或“不住

手”这些词在语音上和“赵州桥”或“桥上走”等截

然不同，但是，由于音顿的数量、押韵体系和结构性

重复的一致，这些语音单位之间的互相应和、重叠、

连锁的方式在两首诗中则是基本一致的。

经由这三个层面的音响控制，石灵复制了原作

的节奏组织。在新作中的语词选择和句法排布，不

仅是为了以新的意象来编织叙事，传达新的政治讯

息，同时也要时时照顾到（受限于）原作的韵脚与

音数，以使改作的音响特质能够贴合于某种先在的

节奏图式。换句话说，“旧瓶”的打造，或者说，

人们在阅读改作时之所以依旧能够感受到“瓶”是

“旧”的，本身便是诗人审慎、精心的语言策略的

结果——求“新”与求“旧”，均非易事。有趣的是，

这一策略越是成功——也就是说，改作与原作的音

响结构越是一致——其人为操作的痕迹就越是不明

显，越是显得“自然”，歌谣化新诗的“诗艺”，

也因此而越是容易为人所忽视。

《新谱小放牛》中所重建的音响结构使它得以

在听众中唤起耳熟能详的感官愉悦，在听觉记忆的

参与下，其中的叙事与讯息变得易歌、易诵、易记。

对于听众而言，尽管他们或许未必能够充分理解或

认同诗作的意识形态教诲，未必能第一次便听懂“资

本家”这样的新词，但依旧能够感知、鉴赏、融入

他们所熟悉的音响律动与节奏，成为某种集体声景

中的身体共同体的一部分。蒲风曾回忆道，“多年前，

江西的农民接受了旧瓶新酒的《泗州调》、《新孟

姜女寻夫调》……”几年以后，“直到政府军前往

时仍有听到这种灌输进了新意识的歌声”，在他看来，

这显然是歌谣化新诗“收得了效果的证据”［24］。

因而也就不难理解，这种旧瓶装新酒的策略缘

何成为新诗大众化中普遍的创作方式。与《新谱小

放牛》同期刊出的署名“流”的作品《新编十二个

月花名》，同样在保留了旧有的“十二个月花名”

民歌的基本音响结构——尤其是从“正月美化透雪

开”依次唱到“十二月里腊梅黄”的连锁方式——

的前提下，装入了“穷人日夜哭哀哀”“东省失了

榆关亡”等新的时事政治讯息。之后的《新十叹》《国

难五更调》同样显而易见地保留了“第一叹来叹一

声”“一更一点月初生”等过门，成为原《十叹》《五

更调》等民歌中的典型音响标记。这些语词组合本

身并没有表达与诗歌主旨有关的思想情绪，对它们

的保留更多地是出于构造“旧瓶”的需要。在《新

诗歌》第二卷第一期的《歌谣专号》上，一系列以

“村妇歌”“打谷歌”“某地民歌”为题的民谣改

作集体登场，成为新诗大众化的标志性成果的展现。

这些作品中的具体字词选择与音响操作的成败与否

容或有进一步分析的余地，但它们所共享的某种以

人们所耳熟能详的民歌曲调为样板来进行创作的基

本取向已彰显无遗。

歌谣化新诗的音响节奏激活了那些外在于理性

认知的、属于身体感官层面的因素。在这一过程中，

诗人、诗作、读者、以及文学传统之间构成了一种

复杂的关系。在对口传文化传统的研究中，苏源熙

（Haun Saussy）借鉴马塞尔·儒斯（Marcel Jousse）

关于节奏的论述指出：“节奏并非剥去了内容的语

言的骨架，而是一种为内容赋能的媒介（enabling 

medium）。”［25］对文化传统中的歌谣节奏的使用，

将“诉诸听众所已然内在化了的那种格式形态”［26］，

从而激活听众所熟习的身体节奏。类似的，对于以“旧

瓶装新酒”为机制的歌谣化新诗而言，诗人的任务并

不仅仅在于写出一首具有原创性的作品，同时也需要
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从传统歌谣中提取必要的节奏模式，将其作为媒介，

来激活诗歌与身体之间的互动。中国诗歌会不断提醒

其成员，要真正地到大众面前去尝试朗诵、表演自己

的作品，去试试看大众是否确实喜欢，并加以改进［27］。

歌谣化运动中的诗歌节奏因此具有一种特殊的“非

个人性”（impersonal），在左翼诗学理论中，它不

是诗人个体的造物，而是本就属于大众的、未被激

活的潜能。正是在这个意义上，在音响 - 身体的层

面，歌谣化运动召唤集体的大众主体的过程，并不

是诗人 / 知识份子对民众的整编与改造，而更近乎

于大众的自我发现与自我实现（self-realization） ：

以歌谣节奏为中介，一种原本消极的、被形形色色

的表面差异所遮蔽的、隐藏于大众自身之中的身体

的集体属性被发掘出来，并被积极地投入到大众的

组织中去，由此，大众的集体身体得以遭遇、辨识、

形塑和实现自身［28］。

余论：“封建思想”的幽灵与
民族形式问题

通过对左翼诗学理论的发掘和诗歌文本的细读，

本文指出左翼新诗歌谣化运动试图借由对新诗音响

结构的经营与打造，来吸引大众的感官回应与身体

参与，以此为革命主体的动员，构造出一个集体的

身体性基础。具体而言，则是以对传统歌谣小调的

音响结构与节奏模式的研究与挪用，来召唤出某种

潜藏于大众之中的，为人们所习以为常的身体记忆

与集体共情。因此，在左翼诗学话语中，歌谣的“普

及性”事实上指向了其音响形式的普及性，歌谣化

新诗的“大众化”则必然包含身体感官的大众化——

或者说，是以身体感官为媒介的大众化。

然而，身体感官与意识形态理念之间的互动并

非一帆风顺，而是带来了新的问题与焦虑。大众在

聆听歌谣化新诗时所感受的感官愉悦，是否会损害、

消解这些作品在内容层面、政治意识形态理念层

面——譬如《新谱小放牛》中对资本主义剥削的批

判——的严肃性？当诗人以传统民歌小调《十叹》

的节奏样式，来书写正太橡胶厂惨案这样的，由于

缺乏劳动保护而造成近百工人死亡的严重事件时，

是否会削弱这一惨案所蕴含的政治紧迫性？［29］诸

如《国难五更调》［30］这样的作品，是否会使“国难”

这一议题娱乐化、空洞化？此类的作品目录可以不

断地开列下去，而萦绕其间的，则是一种“形式”

抽空“内容”的可能：不论左翼诗人试图通过他们

的诗歌向大众传达的信息有多么急迫、惨烈、悲哀、

或严重，这些作品的音响形式所带来的感官愉悦，

将始终威胁着它们的政治严肃性。

更重要的是，歌谣的形式这个“旧瓶”，哪怕

其中已经灌满了“新酒”，依旧有可能在不期然间

召唤出“旧的封建思想”。蒲风注意到：“即使是

完全旧瓶新酒的东西，即使是套进了新内容，我们

的新诗人耳里仍然听得出为这是封建情绪浓厚的

《莲花落》、《五更调》、《小放牛》……”［31］

穆木天也提到过一次听歌咏会的经历，当时，“我

们听到了两首用旧调填成的大众歌词；但是，我们

从那两首歌里，一点没有感到新的情绪，《莲花

落》的调子，我们还是感到是《莲花落》，《小放

牛》的调子，还依然是《小放牛》”［32］。在类似

的反省中，形式与内容的二分法似乎已经岌岌可

危。不论左翼诗人多么努力地将歌谣的形式维度剥

离出来，音响节奏和它（曾经）承载的内容之间，

似乎永远无法真正地一分为二。“旧的封建思想”

总是笼罩着歌谣化了的左翼新诗及其对感官愉悦的

召唤。

有研究者已注意到，在“五卅”前后，顾颉刚、

瞿秋白就有改造歌谣，保留“形式”而更新“内容”

的尝试，并收到了不错的效果。顾、瞿的实践代表

了在新的历史时期中激活民间文艺形式、打造民众

主体的努力。这一努力避免了“五四”以来歌谣征

集的文化实践在“五卅”前后逐渐丧失其文化 - 政

治能动性，而沦为空洞、机械的材料整理，失去其

改造社会的可能性的倾向［33］。然而，正如前文中蒲风、

穆木天等人的反省所提示的，保留“形式”更新“内

容”的做法远未一劳永逸地解决问题。到了 20 世纪

30 年代的新诗歌谣化运动时，顾、瞿式的实践方式

也已经逐渐暴露出其危机，再度面临着沦为纯粹的

娱乐消遣、丧失其文化 - 政治能动性的可能。

在这里，左翼诗人所说的“旧的封建思想”，

与其说是对某种内在于歌谣形式的意识形态属性的

命名与批判，不如说是对歌谣化新诗的去政治化倾
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向的敏感。穆木天写道：“歌谣之制作，是不宜死

板地拘泥着过去的形式。对于旧形式之利用，是不

宜‘削足适履’的……诗歌之歌谣化是要去采用活

的歌谣形式。如果表现出脱离现实的倾向，卑俗化

的倾向，向诗之残骸的形式中之退却的倾向的话，

那将会是此路不通的。”［34］袁勃也批评道，“无批

判地接受歌谣遗产，以旧调填新词为一时的风尚”［35］

是对形式问题的忽略。

因而，对“旧的封建思想”之回潮的批判，依

旧是对形式的批判，是希望再次激活歌谣形式的文

化 - 政治能动性，从而避免其沦为“诗之残骸的形

式”，沦为“卑俗化的”娱乐与消遣。这一问题的

解决方式，则是在利用歌谣时应适当提高灵活性。

蒲风指出，与其将歌谣形式“弄成为定形的东西”，

不如凸显它的“很大的可伸可缩的自由性”。然而

他很快就补充道，对于形式的创新，“必得是大众

所能接受即大众化了的东西”，决不能“丢弃了与

民众形式最相接近，即蔑视了民众形式之朗读性，

可唱性”［36］。在这里，对歌谣形式的考量隐含一

种微妙的张力，歌谣化新诗既不能过于“新”——

要保留歌谣原作的基本音响结构以接近大众——又

不能过于“歌谣化”——不能重新成为“定形的东西”，

弄成无批判地“旧调填新词”。

在我看来，这一张力事实上伴随着整个 20 世纪

中的“民族形式”问题的讨论。现代中国文学的形

式问题始终是在两个维度中来定义的，一是“五四”

式的，以“新”“旧”对立为坐标的进步主义运动，

二是以“精英”与“民众”的对立为坐标的阶级话

语及其背后关于再现之权力的争夺。既“旧”又“民众”

的“民族形式”则恰恰落在了这两重维度的错位之中，

它既要求不断返回到既存的、漫长的传统及其所塑

造的文化惯习与感知方式中，又始终承载着动员民

众政治、打造革命主体的使命。因此，左翼诗学对

歌谣形式的反复辨证，事实上没有、也不可能有清

晰而固定的答案。它一方面成为日后旷日持久的民

族形式论辩在 20 世纪 30 年代的隐秘先声，另一方面，

又从一开始，就反映出民族形式问题本身所处的错

位之位，预演了之后所有围绕旧形式所展开的文学

论争的复杂性［37］。

也正是在这个意义上，左翼诗人在讨论这一问

题时所表现出的种种游移与往复，恰恰证明了他们

直面这一内在困境的诚意与勇气，及其与现代中国

文化政治的核心命题的搏战。在这一问题上的游移，

正是维系形式的文化 - 政治能动性——或者用袁先

欣的话说，维系“文化”之“运动”态势——所内

在地要求的。对“旧的封建思想”的警惕，既始终

伴随着中国诗歌会对歌谣化新诗的提倡，却又从未

动摇过左翼诗人对这一实践之意义的信念。形式的

张力需要在变动的历史环境下不断地加以调整，也

正是这样的拉锯，不断推动着更为激进的诗歌形式

实验的诞生。重要的是，正如本文的讨论所揭示的，

对这些形式实验的研究要求我们超越文本本身，乃

至超越纯粹的内容（政治认同、意识形态等）本身。“民

族形式”问题或许从一开始就包含了关于“大众”“民

众”“民族”这些想象的读者 / 听众共同体的身体记忆、

生理反应、感官经验的思索与实践。革命如何面对

我们的身体？如何处理、形塑人们的听觉、视觉、

嗅觉等感官经验？如何处理身体感知与思想认同的

缝隙与张力？对有声的左翼的聆听，将真正为我们

打开理解左翼文化运动的身体机制与生命政治的空

间。
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