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五四前后，以“思想”进行“革命”是周作人

主要的社会实践方式，文学此时对他而言不仅指一

种静态的现代知识，更是一种在自我与社会、思想

与现实之间有效的沟通形式。然而，这种在不同场

域之间频繁穿梭的主体实践在 1920 年底的一场疾

病中被打断了。此时的“病”对他而言，显然不仅

仅是一种身体性的感知和体验，同时也是主体内

转、重新检省自我的契机。由此，此前以“新村”

为理想的能动、坚定的主体状态逐渐被“动摇与混

乱”所替代。而思想层面的震荡也明显地投射于他

这一时期的文体实践中。相较于其他文类而言，新

诗此时成为他整合自我的主要手段，同时，相比于

五四时期一种“即景”式的向外触着，“病中的诗”

呈现出一种回收的、内转式的抒情。但这种抒情

并不局限于自我的感伤，相反，它意味着主体的调

整，很快，周作人就借助个人的抒情经验，将反思

的方向扩展到整个文体形式。

此时的周作人不仅试图召唤一种介乎诗与散文

之间的文体形式［1］，同时也向往一种“抒情诗的

小说”［2］，对于新诗坛的“消沉”“老衰”，他非常

直接地表达了不满［3］，但在批判之中，并没有给出

具体可行的改造方案。对新诗的批判反思和重新构

想在其后的一段时间内一直是周作人的工作重心。

而批判也开始由一种发言姿态逐渐向更为具体的问

题滑动，他明确指出诗的本质“以抒情为主” ［4］，

而他不满的是“正布满书报上的”空洞虚无、形式

化的“新名目的旧传奇（浪漫）主义，浅薄的慈善

主义” ［5］。这里的问题在于，周作人并不反对“浪

漫”“慈善”的抒情方式，他所针对的是矫揉造作、

无病呻吟的诗歌风气。此时，他反复念及的是一种

以“现代人的悲哀”“现代的忧郁”为底色的抒情

风格，这也就意味着新诗的抒情不是对肤浅的表层

情绪的直写，而是有着内在的情感机制和明确的意

义感知。由此，对于周作人而言，抒情不仅仅是作

为问题被提出，经由他的辨识、反思，抒情的有效

性与正当性的问题被揭示出来，即什么样的情感应

该得到抒发，以及如何抒情等一系列问题。

不仅如此，诗与抒情的讨论此时也密集出现于

以田汉为代表的一批新诗人的言论中。在如此密集

的讨论声中，抒情不仅统合了不同的诗学立场，同

时也在不断指认新诗的现代性内涵。抒情俨然已经

是一个关键的问题结构，关联着早期新诗发展路向

的转轨和改造。有关新诗的抒情问题，学界已多有

注意。以具有代表性的张松建的相关研究为例，他

早期新诗与现代中国的“抒情”起源

——以田汉、周作人的抒情实践为中心

宋夜雨

内容提要 早期新诗的兴起，不仅是一种现代文类的生成，更设定了现代中国的“抒

情”起源。新诗的抒情机制，对于有着情感化自我表达需求的五四青年，具有强烈的吸引

力。随着“五四”的落潮，不仅情感化的主体生成方式失效，与之相应的抒情方法也失去意

义。在相关的应对方案中，田汉等人不仅看到新诗对苦闷的抒发，还从苦闷中整合出一种新

的抒情可能性。而周作人在对新诗展开系统批判的同时，又通过翻译与创作为早期新诗植入

了一种象征化的抒情风格，在完成新诗抒情改造的同时，也完成了自我情感世界的再造。
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敏感地注意到中国现代诗学内部潜隐着一条“抒情

主义”的线路，以此来重新结构和整合新诗史，并

且充分照顾到“抒情主义”内部的分化和差异［6］，

但所述重心仍然偏重于三四十年代，对新诗抒情的

现代起源问题并未进行深入研究。这也为本文的进

一步研究提供了一定的讨论空间。通过对田汉、周

作人等人抒情实践的研究，本文试图揭示新诗抒情

问题的现代起源，进而重审早期新诗的历史意义。

一 从“持人性情”到“表现自我”

早期新诗的发生包含着鲜明的对话性，它不仅

要在具体的诗歌技法层面进行颠覆、更替，同时也

伴随着诗歌功能的重新定位和调整。而在不同的新

诗构想方案中，情感往往是核心要素，它既是诗的

生命与内容，同时也关系到诗的写作方法、动力来

源。可以说，情感就是新诗生成的一种装置、一把

密钥。

文学革命之初，胡适已经对情感问题多有注

意。针对旧诗的文质分离，胡适提出“言之有物”，

而所谓“物”，包括“情感”和“思想”两个方

面。胡适不仅引证《诗大序》中“情动于中而形于

言”的观点，甚至把情感看作诗的灵魂［7］。这样

的观点在刘半农的文章中也得到了呼应，他借鉴曹

文埴《香山诗选序》中“诗之根于性情”的说法，

引申出“诗与小说精神革新”的必要性［8］。其后，

有关诗与情感的认知图式迅速扩展开来。1920 年

2 月至 3 月，对新诗用力颇多的《少年中国》集中

策划了两期“诗学研究号”，对诗的重新定义是其

中相当重要的部分。在宗白华看来，诗是“用一种

美的文字——音律的绘画的文字——表写人底情绪

中的意境”。而文字与意境其实就是诗的“形”与

“质”，进而他又强调“诗的‘质’就是诗人的感

想情绪” ［9］。对于“诗究竟是什么”这一问题，康

白情也给出了自己的理解：“在文学上把情绪的想

象的意境，音乐的刻绘的写出来，这种的作品就

叫做诗。”他进而又补充说“主情为诗底特质” ［10］。

此外，诗学研究号还同时刊载了田汉的长文《诗

人与劳动问题》，受到日本大正时代社会改造氛围

的影响，田汉关注较多的是文艺与劳动之间的关

系，但诗歌部分也是讨论的重点。田汉的独特之处

在于，他不仅从字源词源的角度进行思考，同时也

为诗歌的抒情本性设定了一种历史起源。他认为：

“诗歌者，是托外形表现于音律的一种情感文学！！

是自己内部生命与宇宙意志接触时一种音乐的表

现！！”［11］不难看出，田汉在凸显诗歌抒情本质的

同时，也把抒情从抽象的文类秩序中抽离出来，与

内在自我关联起来，为新诗设定了清晰明确的主体

机制。

经由一批新诗人的解说和带动，新诗的抒情本

质在社会层面形成了广泛的共识。而这种共识的达

成一方面来自共同的的个人经验（例如对旧诗的阅

读体验），同时也与一种知识氛围密切相关。他们

不仅援引《诗大序》《书经》等传统资源，更重要

的是对西方现代诗学进行借用和吸收。这种知识视

野很大程度上是内置于五四时期整体性的思想氛围

中的。具体到抒情问题，文齐斯德的《文学批评原

理》在这一环节扮演了相当重要的角色。《文学旬

刊》创刊后，郑振铎写作了一系列文章，分别讨

论“文学的定义”“文学的使命”“文学与革命的关

系”等，串联这些论题的线索是文学诉诸情感的力

量。事实上这正是文齐斯德的核心观点。不久后郑

振铎又较为系统地译介了《文学批评原理》的主体

部分，在《时事新报·学灯》上连载［12］。《文学批

评原理》共有九章，涉及文学的定义范围，情绪、

想象、智慧、形式四要素以及诗与散文的文类划分

等内容。贯穿其中的主要论点是文学对情感的表现

功能：“The essential element in literature, then, is the 

power to appeal to the emotions.” ［13］文齐斯德的文学

情感论为草创的新诗提供了一种新的解释框架，诗

歌不再是工具性的文类手段，而首先是自我情感的

表达。事实上，在郑振铎之前，田汉在《诗人与劳

动问题》中，已经对文齐斯德有所译介。田汉所关

注的是第七章《诗论》的部分。在《诗论》中，文

齐斯德援引了弥尔顿、华兹华斯、罗斯金、阿诺德

等人的观点，进而论述诗歌的定义：“诗歌者，以

音律的形式写出来而诉之情绪的文学。这个‘有音

律’和‘诉之情绪’两件事情是诗歌定义中不可缺

的要件。诗歌之目的纯在有情绪，诗歌的形式不可

无音律。”［14］此后，文齐斯德的情感论也逐渐为王
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统照、郁达夫、方光焘等人所接受，甚至被梅光迪

作为教材应用于南京高师的文学课堂［15］。由此可

见，将新诗的功能设定为自我情感的表达，与其说

是少数诗人的知识趣味，不如说是一种集体性、普

遍性的知识行动，这一行动的目的在于将诗歌重新

置于抒情主体的内在空间。由此，它既超越了传统

诗教“温柔敦厚”“持人性情”的工具论，同时也

将新诗与一种具有内在深度的现代自我的生产紧密

相连。正如普实克所说，现代作家“令人信服地表

达出对文学艺术品所持的一种新的、现代化的态

度：一部艺术作品不是闲情逸致的产物，不是以取

悦亲朋为目的——那不过是以前的作家发表作品的

目的——现代作品是内心最深处情感的表达，不仅

是爱，而且是痛苦甚至仇恨的表达。封建时代的作

家要如此公开地表述他的纲领，要特别强调他的感

情、他的世界观是艺术中最重要的因素，就需要有

巨大的勇气和空前的自信心，即对自己的个性的重

要意义有自觉的意识。‘创作冲动’是现代作家的

信条。”［16］扩展来看，如果把早期新诗的兴起回溯

至清末救亡图存、鼎革以文的历史情境，那么，无

论是新诗还是情感都指向了一种更为开阔的历史

场域。

清末以来，变革已成为一种历史定势，而不同

势力的改革方法并不一致，其中一直埋伏着一条情

感改造的思路，相比于器物制度层面，更注重打造

一个自觉、能动的心灵世界。着眼于“民之性情”

的东西差异，康有为看到了“美感”的重要，而谭

嗣同更在意“心力”的补足［17］。章太炎则希望借

助佛理养成一种以“自性”为基础的民族“个体”。

相比于这种内生性的思想方案，王国维、蔡元培、

梁启超等更偏重于西学视角以及东西之间的调和融

贯。王国维与蔡元培都非常认同德国古典哲学的美

育思想，他们借助席勒、鲍姆嘉通等人的美学理

论，意在造就情感高尚的个人、情趣丰富的社会。

循此思路，梁启超更将情感教育具体落实为一种

文学教育，突出小说的“熏”“浸”“刺”“提”功

能。这些思想方案虽然都提出了清晰的打造理想主

体的方式，但同时也划定了知识与大众、教育者与

被教育者之间无法逾越的距离。而这种距离正是鲁

迅所要规避和拆解的，他所召唤的“摩罗诗人”并

非是处于被教育位置的情感客体，而是一个“立意

在反抗，指归在动作”的能动的情感主体，诗人情

感的发散或者说诗人的主体机制不在于对大众的教

育，而是依赖于情感的可感性、可分享性达成的同

情与共情。“诗人为之语，则握拨一弹，心弦立应，

其声澈于灵府，令有情皆举其首，如睹晓日，益为

之美伟强力高尚发扬，而污浊之平和，以之将破。”

这样一来，诗歌不仅不是一种训诫手段，而且其本

身就暗含一种美学实践：在抽象的社会空间建立起

一种沟通、理解、同情、认同的联动机制，不仅依

靠情感进行自我的“进化”或改造，更以同情共感

为基础，依据部分与整体、小与大之间的辩证，构

造出一种社会共同体。不难看出，鲁迅在呼唤摩罗

诗人时与传统诗教具有鲜明的对话性。在他看来，

诗歌自远古起源之后，经历了由“志”到“持”、

由“心声”到“教化”的过程，即“文事式微”：

“如中国之诗，舜云言志；而后贤立说，乃云持人

性情，三百之旨，无邪所蔽。夫既言志矣，何持之

云？强以无邪，即非人志。”［18］事实上的确如此，

《尚书·舜典》中记载“诗言志，歌永言，声依永，

律和声”，郑玄注曰“诗所以言人之志意也”，《诗

大序》中又云：“诗者，志之所之，在心为志，发

言为诗。情动于中而形于言”。此时的“志”都是

诗人的内在情感、心绪怀抱。西汉以后，儒家思想

逐渐工具化，情感不再依附于个人性的人格自我，

而是作为一种道德义务被整合进政治伦理之中。可

以说，在传统儒学语境中，情感并不具有独立完整

的位置，而是以伦理道德的面目，内置于先在的社

会治理和政治统合的目标当中，更多的是作为一种

约束规训的手段方法。与之相应，诗歌此时的位置

功能也发生了大幅度的偏移，它不再是个人情志的

抒发，而更多的是一种统治意志的表达。鸦片战争

之后，当“天下”被“世界”取代，古老帝国被新

兴市场占据的时候，不仅一种稳定的经济方式被改

变，无论是“物”还是“理”也都面临被重新赋义

的局面，儒家传统一整套的价值方式和伦理结构面

临着失效、重组和整合的局面。相应地，情感也从

治理手段的位置被拆解下来，需要新的内容和新的

意义框架。当对能动的现代主体的召唤成为一种共

识，情感的内在性、自发性品格便具有强烈的吸引
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力，而诗的表达机制恰好沟通了两者。早期新诗

的兴起不仅投射了新社会需要的“自我”，更为这

种“自我”的人格造像及典范建立提供了一种可供

实行的方法。由此，诗也完成了从“持人性情”到

“表现自我”的现代转换。除了传统诗教观的改造

更新，早期新诗将其功能定位为“表现自我”，更

力图借助抒情对自我的再发明，将诗歌由一种静态

抽象的文类引向更为开阔的历史场域和社会现实。

二 苦闷与抒情

周作人对抒情的认同，很大程度上不是出于一

种知识性的被动接受，而是来自理想幻灭时刻的苦

闷、病中对“我的力真太小了”的个人局限性悲哀

的体悟，可以说，“病”构成了周作人的抒情起源，

而抒情对于病中的周作人则是一种“苦闷”的象

征。实际上，五四前后，对于被“新文化”“运动”

起来的“新青年”而言，新诗具有一种广泛的吸引

力，这与当时青年苦闷的心理状态密切相关。

五四前后，自杀成为一种结构性的社会心理问

题，这种普遍性的心理倾向与一种整体性的时代

氛围、社会处境是密不可分的。青年的苦闷不仅

在于求学、恋爱、就业等现实问题，更主要的是

身处于一种价值失序、思想混乱的历史阶段。根据

宗白华的观察：“现在中国有许多的青年，实处于

一种很可注意的状态，就是对于旧学术旧思想旧信

条都已失去了信仰，而新学术新思想新信条还没有

获着，心界中突然产生了一种空虚，思想情绪没有

着落，行为举措没有标准，搔首踯躅，不知怎样

才好，这就是普通所谓‘青年的烦闷’。” ［19］于是，

对苦闷的救济在当时成为青年主要的生活目标和行

动方向。这些行动不仅包括小组织、小团体的情感

联谊、知识共享，也包括各种形式的修身计划和实

践。而早期新诗的兴起实际上也内在于救济苦闷的

行动方案中。

1921 年 11 月 7 日，黄日葵致信孙伏园，他不

仅袒露了自己苦闷的心绪，同时也把诗看作一种救

济苦闷、抒发情感的重要手段。针对当时“颓废，

失意，悲观之程度更甚而显著”的苦闷现状，黄日

葵发出了对一种“理想底诗风”的呼唤［20］。在他

的理解中，诗已经不再是一种风花雪月式的消闲，

也不是一般性的文类操演，而是直接关联自我内心

世界的升沉起伏、苦闷彷徨。换言之，诗并非是外

在于自我的物质工具，而是自我向外展开延伸的一

部分。借助于诗歌的表达机制，不仅青年内心的苦

闷得到纾解安放，而且经由诗歌形式的重新编织、

整理，苦闷的情绪也会在新的自我形象的生产中被

翻转为一种强大的认同力量。根据吉登斯的看法，

个人的自我认同或者说个人的连续性，依赖于“个

人化的叙事”对其行为举止的整合［21］。换言之，

自我的实在性也就意味着自我是一种叙事的结果。

而诗歌的抒情在某种程度上也是一次完整的叙事，

它既对内心的苦闷进行由内而外的输送排放，同时

也在这一过程中将苦闷的心理碎片重新拣选、排

列、组合，进而完成自我的再生产。在黄日葵思想

最为混乱、几近自杀的时候，他写作了《题须磨子

Sumako 像》［22］一诗。

这首诗中，有关生死的思考显然与此时黄日葵

的个人苦闷密不可分。但诗的具体展开并非是苦闷

情绪的直写，这里既有一种辩证的哲学思考，同

时也将生死问题投射到须磨子这一艺术形象的构造

中。须磨子是当时日本有名的女演员，与岛村抱月

相恋，在岛村自杀后，她也随之殉情。显然，黄日

葵有关生死的苦闷与须磨子有着相通之处。而须磨

子的殉情行为不单单是一个自杀事件，因其纯洁勇

敢的爱情而被赋予了一种超越性的意义。因而，诗

中不断用“花”“光”“爱”这些与死亡的冰冷相反

的温暖、美好的事物来点缀、勾勒须磨子的人格形

象。由此，须磨子的死亡由一种无声冰冷的事件跃

升为一种“含笑”的高尚品质。死亡的恐惧不仅就

此消解，而且被赋予了一种崇高的想象。经由这一

叙事过程，在黄日葵的心中，死亡不再是内心郁结

的执念，而是借助艺术化的手段，翻转为一种坚定

的求生力量。而新诗的抒情效力并非只此个案，苦

闷与抒情某种程度上构成了五四前后青年一种主要

的行为模式。在评价《女神》的时候，闻一多也曾

敏锐捕捉到《女神》对于青年抒发苦闷的重要意

义［23］。在他看来，《女神》的意义在于为苦闷的青

年提供了一种声音代表模式，他们虽然没有自主发

声的能力，但通过阅读《女神》，内心的苦闷借助
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其抒情声音的呼喊同样得到了发散消解，而在作者

与读者声音的替代中，诗歌的抒情形象也为青年提

供了一种可供追摹的人格造像。由此可见，对五四

前后的青年而言，早期新诗的意义已经不仅仅是苦

闷情绪的抒发，更关涉到一种现代主体的自我生成

方式。在普实克看来，现代艺术正是生成于自我

“对生活悲剧性的感受” ［24］。因而，可以说苦闷问

题不仅关系到现代文学的历史起源，同时也是现代

中国的文化政治问题。

在此之前，黄日葵也在给田汉、黄玄的信中吐

露了自己学业、生活上苦闷的心声。这种情感共

享、人格公开的交谊方式其实是少年中国学会成员

之间的默契和共识。在回信中，田汉不仅分享了相

似的采用抒情化解苦闷的诗歌经验，更有意味的

是，他也从苦闷之中看到了建立一种新的抒情方式

的可能。换言之，苦闷与抒情在这里经历了位置的

倒转，苦闷不只是抒情所要处理的对象，同时也构

成了抒情的动力来源；而抒情并非是先验给定的话

语方式，而是在与苦闷的相互辩驳之中不断生成更

新的形式机制。

实际上，此时的田汉也身处一种苦闷的漩涡

中，在给友人的信中，他不仅表露了“知识热的神

经病”，同时也提及同志之间的理解认同危机，更

包括恋爱问题以及人格忏悔的经历。在具体的应

对中，翻译浮士德为田汉提供了相当重要的抒情机

制。从浮士德的人生困境中，田汉清晰地看到了

自己分裂的身影：“我的胸中，咳，藏着两种精神，

/ 各乖离排挤其异己而图存。/ 其一以执着的器官

耽于爱 / 溺于欲的抱世界于怀中；/ 其他则超逸尘

想，而强烈的 / 欲达吾高远的先祖的青空。”而浮

士德对神秘理想的呼唤实际上也为田汉设定了一

种高远的生活方向：“若有神人在空漠，/ 负重大的

使命，上下于红尘碧落，/ 愿自彼黄金的大气之中

而飞降 / 导我于新奇的生活！”［25］浮士德的人生困

境、内心矛盾的不断展开与克服，不仅极大地涵容

了田汉相似的苦闷处境，更为其提供了一种有效的

抒情解脱。此外，对圣奥古斯丁、托尔斯泰、卢梭

等人的阅读为田汉提供了相当不同的抒情效果。如

果说，浮士德代表了一种向外超越的抒情姿态，那

么卢梭等人显然将个人的苦闷首先处理为一个内部

问题。而忏悔经验的习得为田汉此时的诗歌写作提

供了重要方法。在给郭沫若的信中，田汉就详细讲

述了这段经历：“我读 Rousseau’s Confession 是前年

的事，我不知受了多少的感动，增了许多气力。具

体的讲起来，便使我敢把我的短处露骨写给黄日葵

君及诸友，使我作《梅雨》那样的诗。”［26］《梅雨》

可以说是田汉的自我之诗，全诗共四节，第一节写

景，第二节通过下女的口吻说出了“恼人心绪”的

情感背景，重点是三四节的“自己解剖”：“我是一

个什么人——什么性质的人？”在表达自身的“世

纪病”“世界苦”的内在困顿之余，田汉也从困顿

之中看到了一种新的抒情可能——“求那片 Neo—

Romanticism 的乐土”。

这里的“Neo— Romanticism”就是田汉给黄日

葵的复信中重点谈及的“新罗曼主义”。在田汉看

来，新罗曼主义是从肉的世界窥破灵的世界，由感

觉到超感觉的一种努力，进而，他又强调：

（新罗曼主义）他们虽和旧罗曼派一般，对

于宇宙中的“青鸟”有热烈的希求心，但已知

不必漠然求之于莫须有的梦幻世界，而当努力

求之于可以有的现实世界，其实在他们的新眼

光里，现实不必非梦幻，梦幻也不必非现实。

若把梦幻分为两种，一种是无所梦而梦的，谓

之“睡梦”Sleeping Dream，一种是有所梦而梦

的，谓之“醒梦”Waking Dream，那么旧罗曼

主义便像睡梦，新罗曼主义便像醒梦。［27］

相比于旧罗曼主义的梦幻、空想与逃避现实，新罗

曼主义的意义在于不仅将自我深植于现实的苦闷之

中，同时以一种理想的姿态对苦闷加以新的处理和

整合。而田汉对新罗曼主义的接受很大程度上是来

自于厨川白村。田汉对新罗曼主义的解说即直接援

用了《近代文学十讲》第九讲第一节《新浪漫派》

中的观点：

旧罗曼主义之言神秘，徒然讴歌忘我之

境，耽于梦幻空想。全然与现实生活游离，而

新罗曼主义 Neo—Romanticism，系曾一度由自

然主义，受现实之洗礼，阅怀疑之苦闷，陶冶

于科学的精神后所发生的文学，其言神秘，不

酿于漠然的梦幻之中而发自痛切的怀疑思想，

因之对于现实，不徒在举示他的外状，而在以
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直觉 Intuition、暗示 Suggestion、象征 Symbol
的妙用，探出潜在于现实背后的 Something（可

以谓之为真生命，或根本义）而表现之。［28］

厨 川 白 村 不 但 描 述 了 新 罗 曼 主 义 的 典 型 特

征，更开列出了具体的抒情方法。而他对新罗曼

主义的看法并不局限在文艺的内部，而是将这一

文艺倾向归结为现代思想的一次转折。苦闷在他

看来是一种世界性、结构性的心理现象，而其产

生的根源并非是浪漫式的自我沉溺，而恰恰是一

种“有所求或因为有进境”的努力，这种努力在

某种程度上构成了现代的精神底色：“不限于理智

和现实的世界，更到了深奥，达到神秘的未知境，

探求我们的里面，和自我们周围的秘密，要理解

人生的热望，这便是做了现代的精神。”这种现代

精神在哲学层面的表现，即是以柏格森为代表的

“人格的唯心论”；在文艺的趋向上，即是新浪漫

主义，厨川白村将之概括为“深存于现实感的理

想境”，并把它看作是“最近文学的真髓” ［29］。在

田汉早期的视野中，厨川白村是重要的知识来源。

在《平民诗人惠特曼的百年祭》中，他参照了厨

川白村《文艺思潮论》中有关惠特曼灵肉调和的

论述；在《诗人与劳动问题》中，他又引述《近

代文学十讲》中对自然主义的批判。从具体的运

用来看，田汉对厨川白村并非是机械地接受，而

始终与自身的思想状态、苦闷心理相呼应。他对

新浪漫主义的推重，不仅是针对好友黄日葵的浪

漫作风作出的开解，也暗含着观照自我、整合心

灵的意图。在此基础上，新诗之于田汉的意义就

不单单是苦闷的抒发，当田汉调整视野对苦闷加

以辩证看待时，也催生出一种新的抒情风格。这

样一来，抒情已经不只是情绪的呐喊、嘶吼，更

以一种理想的姿态将苦闷重新处理、整合，进而

生产出一个崭新的、能动的自我。

三 象征与情感再造

田汉当时虽然充分吸收了新浪漫主义的理论资

源，但对新浪漫主义中至为重要的抒情方法——

“象征”并没有过多的注意。原因主要在于厨川白

村在《文艺思潮论》和《近代文学十讲》中对“象

征”也只是捎带提及，并没有过多的展开。厨川

白村重点讨论象征问题的《苦闷的象征》则要到

1921 年 1 月才刊载于日本《改造》杂志新年号，

单行本则由其弟子进一步整理，于 1924 年 2 月经

改造社出版。颇有意味的是，在 1922 年前后，当

时与田汉交往颇多的郭沫若、郑伯奇、郁达夫等人

的言论中，“文艺是苦闷的象征”这种论断频繁出

现。但是需要辨析的是，他们对象征的理解仍然停

留在观念层面，综观创造社这一时期的新诗创作，

“象征”的风格并不明显。值得玩味的是，同样与

厨川白村接触较多的周作人对于郭沫若、田汉等人

的“颓废”作风并不满意［30］。在他的新诗实践中，

象征不只是一种发言姿态，更是具体的方法，不仅

指向新诗本身的抒情改造，同时也关联着周作人应

对自身思想危机的尝试。

周作人对厨川白村的接触实际要比田汉等人早

很多。1913 年 8 月，鲁迅购入《近代文学十讲》后

转寄周作人，9 月初周作人日记记载了阅读经历［31］，

该著第十讲第三节就是对“象征派”的详细介绍；

1917 年 11 月 2 日，鲁迅周作人都在日记里记载《文

艺思潮论》的购入情况，两日后周作人即阅读此

书［32］。1917年9月，周作人开始在北京大学讲授《欧

洲文学史》课程，所作讲义参考了厨川白村的两部

著作，尤其是关于波德莱尔及法国象征派的介绍：

Charles Baudelaire（1821 —1866）行事与

著作皆绝异。盖生于自然主义时代，为传奇派

最末之一人，而开象征派先路者也。Baudelaire
感生活之困倦者甚深，又复执著人生，不如传

奇派之厌世。遂遍探人间深密，求得新异之美

与乐，仅藉激刺官能，聊保生存之意识。

Baudelaire 之诡异诗风，虽所独有，而感

情思想，已与现代人一致。其诗重技工，有

高蹈派流风，然不事平叙，重在发表情调

（Mood），为象征派所本。Verlaine 继起……以

主观作诗，求协音乐，茫漠之中，自有无限意

趣，起人感兴。暗示之力，逾于明言。［33］

1921 年 11 月，大病初愈的周作人立即投入大

量精力对波德莱尔进行译介。结合上述两段文字，

不难理解其中的动机。对于新村理想幻灭后的周作

人而言，如何从思想飘摇、情感动荡中及时锻造出
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一种坚定的求生意志是相当紧要的。在纪念波德莱

尔的文章中，周作人结合《近代欧洲文学史》讲

义中的说法重新评价了波德莱尔 ［34］。在《散文小

诗》译记中，周作人又补充说：“他用同时候的高

蹈派的精炼的形式，写他幻灭的灵魂的真实经验，

这便足以代表现代人的新的心情。他于诗中充满了

一切他自已的性格的阴影，哲学的苦味，和绝望的

沉痛。”［35］不难看出，波德莱尔与此时的周作人具

有极大的互文性。从波德莱尔“幻灭”“绝望”的

人生经历中，周作人不仅读解出了深刻的情感认

同，更重要的是，波德莱尔“努力求生”“苦中得

乐”的人生态度及时地修复了周作人业已破碎崩塌

的精神世界，并作为一种坚定的力量重新支撑起了

周作人的人生信仰。而这里所谓的“高蹈派的精炼

的形式”实际上就是象征的手法。可以说，正是对

象征的领会，一方面让周作人能够深入波德莱尔的

精神世界，从其“黑而可怖”的外表中提炼出一种

“真正稀有的力量”；另一方面，借助翻译对象征

的演绎展开，也让周作人在具体的诗歌经验层面习

得了运用象征的能力，进而让所谓的“悲哀”“苦

闷”都不再压抑在自我的心灵中。通过抒情与象征

的综合，疾病经由身体转化为一种隐喻，随着隐喻

的达成，不仅个人的悲哀得到抒发、慰藉，同时象

征过程的展开也为抒情主体锻造出了一种重新处理

现实的能力。换言之，象征的展开同时也就是一次

自我的再生产。关键的问题在于，周作人是如何在

翻译、写作中对象征手法进行操演，又是如何运用

象征来处理、应对他的精神危机和情感动荡，进而

反作用到自我的情感重造上的。

在参考西蒙斯的英译本以及勃隆的德译本的基

础上，周作人翻译了波德莱尔的八首散文诗［36］。

这八首诗主题并不一致，但总体上可以视作波德莱

尔不同的人生面向，周作人从中找到了深刻的情

感共鸣。《游子》的标题本身就象征了一种精神流

亡的状态，诗歌采用问答式的推进策略，与精神

流亡的主题形成内在呼应。而借助于“朋友”“祖

国”“美”“黄金”等较为抽象的意象的叠加，象征

的空间就此被打开。在一连串的否定中，诗歌最终

指向了一种“神异”的实在——“云”。相比于此

前抽象意象的排列，“云”的出现显然制造出一种

距离感，而“神异”也就在于这种距离生成的审

美效果。进而，添加上“过去”的限定，“云”这

种美好的理想跳脱出现在，延展了封闭的时间锁

链，进入一个从过去到现在的流动时间中，进而造

就出一种永恒感。此时，精神的流亡不再是消极被

动的逃逸，而恰恰是在时空中自由伸缩的象征姿

态。这种自由的精神境界显然对周作人具有极大的

吸引力。而人与人之间的情感隔膜与想要打破却

力量不足的落差，可以说是周作人此时的真实写

照：“互相理解是这样的难，我的爱人，而且思想

是这样的不能传达，——即便在互相爱恋的人们的

中间。”［37］对此，波德莱尔以“老人”为自我的象

征，以不计牺牲的精神姿态作为回应：“于是我睡

倒了，自己满足我已经生活过，辛苦过了，在他

人的身上。/ 或者你将对我说，‘你相信这是真的故

事么？’这有什么关系，在我以外的任何实相有什

么关系呢，倘若他帮助我生活，觉得，我在，和

我是什么？”［38］ “牺牲”可以说是周氏兄弟五四前

后主要的主体实践方式，同时也是造成他们 20 世

纪 20 年代苦闷彷徨的根源所在，“老人”的形象也

是五四之后他们主体危机的一个侧影。当波德莱尔

并不把牺牲看作一种外在的施予，而是视为自我的

内部构成，那么无论外在的世界如何变化，自我始

终是向心力的终点。这种内外之间的辩证无疑为周

作人提供了重新整合自我、调整人生方向的重要

契机。

如果说翻译波德莱尔对周作人来说还只是精神

认同层面的对照和呼应，那么新诗创作更多地意味

着对困境的处理，由此，象征也由一种经验习得转

换到经验内化后的演绎、发散。实际上，在《小河》

阶段，周作人已经对象征的运用颇为成熟［39］。而在

“病中的诗”中，周作人很善于以渺小微弱的意象来

象征自己的无力感，如“慈姑”“小孩”“苍蝇”等。

然而，这些意象的意义显然并不只是一种精神困境

的投射或比照，事实上，这些意象在诗歌文本中的

频繁参与恰恰反映了周作人理想视点的下沉。换言

之，他的主体姿态不再悬浮于一种虚无缥缈的幻想

之中，不再刻意刻画自我与他者之间的知识的、精

神的、理想的边界，而是重新把自我置放在与他者

平等对视的现实位置上。而诗歌意义的生成也就在
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此，这些渺小意义之所以能够支撑起一首诗的抒情

重量，原因就在于周作人借助象征的视角，使这些

意象从机械的“物”的位置上发生偏移，从物的世

界转入象征的世界，由此在任何等级、任何形态的

事物之间建立联系，五四时期周作人一直想要克服

的“差异”，在这里得到了新的处理，它们相互替换、

拼接、融入、化合，不仅一种自由的感受由此而生，

同时周作人此前一直想要实现的同情机制也暗含其

中。所谓的同情，并非是一种自上而下的情感辐射，

而恰恰就是一种平行世界的替换、拼接和融合。《西

山小品》中的“乡民”“卖汽水的人”，与五四时期

的诗歌形象相比，不同在于，他们的形象并不是一

种“所见”式的主体想象，而是基于接触、理解和

换位所勾勒出的有血有肉的生命个体。由此，象征

已经不仅仅是一种抒情手段，更是一种主体的自我

生成方式。

在这个集中作诗的阶段，周作人不仅以诗的方

式来回应自己的精神苦闷，同时也从翻译实践中汲

取改造自我的诗歌经验，进而以对象征的演绎和发

挥，在一种由大到小（人类全体到个人自我）、自

上而下的视野中，重新构造了自我的情感世界。

结 语

在日本准备《新生》阶段，不仅鲁迅完成了

《摩罗诗力说》等系列论文的写作，周作人当时也

准备了《论文章之意义暨其使命因及中国近时论文

之失》《哀弦篇》两篇文论。二人之间实际上分享

着相似的思想基础，即如何以文章（诗歌）的形式

来激发情感从而召唤出具有内在深度的现代主体。

但诗歌或者说文章的形式与文字的工具在二人当时

的构想中并没有清晰明确的可行方案。文学革命之

后，随着文字工具、文类形式的初步产生，周氏兄

弟很快重新投入文学事业中，而情感改造的主题不

仅得以延续，而且在“五四”的思想氛围中进一步

扩大蔓衍。由此，早期新诗呈现出强烈的抒情化风

格。然而，无论是新诗还是作为情感主体的青年自

我都处于一种尚未完成的状态，过度的抒情、浪漫

的沉溺极大地消耗了成长中的自我，不仅青年自身

越发空洞虚无，新诗也陷入了停滞的境地。1921年，

一直在社会改造事业中奔波忙碌的周作人随着一场

大病的到来结束了新村的理想时代，思想也随之陷

入一种怀疑、矛盾的困境，疾病此时对他而言不仅

是身体表征，更是一种思想隐喻。对比此前文章革

命的实践方式，此时的周作人很自然地将自己反思

检省的方向扩展到具体的文类形式上。他不仅对新

诗展开系统的批判，更以翻译与创作为契机为早期

新诗植入了一种象征化的抒情风格［40］，在完成新

诗抒情改造的同时，也借助新的抒情完成了自我情

感世界的再造。以此为基点，早期新诗的意义也得

以凸显，诗不仅能探视辨析一代青年的心灵起伏和

情感结构，同时也为青年苦闷的抒发提供了一种宽

广的通道，更以其形式的能量整合、重构了青年的

心灵世界，为其提供一种确证自我、思考人生、辨

明方向的反思时刻，并借助形式的力量来划定一定

的人生观、世界观。显然，抒情所综合的身体感知、

修辞技巧、句式语调并非是静态的、内部的文本构

成，同时形式的全面展开也意味着一种人生轨迹的

展开及收束，换言之，自我意识也随着形式的行进、

情感的流动而舒展，进而重新生产出崭新的自我。
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