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[摘要]“文学民间源头论”是20世纪50年代至60年代中期中国文学史研兜中占重要地位的一个理论，

它的一条直接的形成路径来自于京删的雅化及新文化人士对京剧雅化的批判。瞿秋自将阶级剥削理论运

用到中国戏曲史的分析上，形戚了一种新的文学史观；鲁迅对雅俗关系的阐述则相对深刻和全面．他反

对的是文艺的士大夫化。然而在阶级观念日益膨胀的时代，简单的占有论被当成了文艺雅俗关系的全面

理解，最终在文艺大众化、民族化思制的推动下，形成了民间文学是中国文学的源头、正统和主流的文

学史观。“民间文学源头论”不仅将空学形式的产生问题简单化了，而且j丕对雅俗两类文学的关系作了线

性的、狭隘的理解。
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“文学酷问掉头论”及其所派生的“文学民间

正统论”、“文学民间主流论”是20世纪50年代至60

年代中期．中同文学史研究中占重要地位的一个理

论。对民间文学在文学发展过程中所起作用的大力

肯定，被看成是“人民性”概念在文学史编写中的

重要体现。而“人民性”则是当年人文社会科学中

的一个基础性概念。

20世纪50年代编写的几喜文学史都贯彻了此种

夸大民间文学作用的理治，因此，也都大大抹杀了

文人作家的作用，其偏颇是显然的，1959年何其芳

就曾对这一理论偏向作出r批评。“文革”以后，

对文人作家地位的重新肯定，与批判别有用心地将

文学史说成是一部儒法斗争史的谬论，就成为当年

文学史领域拨乱反正的两项突出的内容。然而，无

论是何其芳，还是“文革”后众多的论者．都仅仅

只柞了一件纠偏的工作，至于这种过度夸大民问文

学作用的理论是如何形成的、它在理论上的失误究

竟何在等问题，至今还没有被系统椿人地探讨过。

这似乎是个难以深入下去的问题。受到人民是

历史的真正创造者这一历史唯物主义定律的影响，

论者在心中至少也还模模糊糊地认为：文学形式

起源于民间，亦即起源于人民的创造．征之文学史

的事实，斑斑可数。即使是采取拆哀的处理办法，

抑制这一理论，削去其所曾占有过的显著地位，或

者干脆不再提起，这一文学史观念也井控有真正从

理论上被扬弃。要扬弃这一理论，我f『J至少要明白

它是怎幺形成的、它在理论上的失误究竟何在。

一、“文学民间源头论”的兴起

对民间文学的作用作出夸张的理论，形成于2()世

纪30、40年代。它的一条直接的形成路径，来自于京剧

的雅化进程以及新文化人士对京剧雅化的批判。

京剧的雅化，是自话剧输入后就被称为旧戏的

京剧进行改革．寻求自身生存、发展的努力。其实，

就京剧史的实际来说，戏改或日改戏，一直是京剧

的传统。地方剧目的京剧化过程，就是一个整理旧

剧目的过程。谭鑫培没有创编过新戏，他的功夫主

要下在整理和改进传统剧目上。梅兰芳等人在整理

旧剧目及刨编新剧目一r，都下过很大功夫。名角问

的艺术争锋，往往就表现在旧戏新唱及创编新戏上。

新剧界对于IN戏厦改良的旧戏，基本上持反对
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态度。早在1920年，汪优游就相当憎恨当时流行的

为傅斯年所曾寄予过希望的“过渡戏”，他大声疾呼

道： “现在我们要用全力击破坏的，就是那种不新

不旧、连锣鼓带唱工、有布景的‘过渡戏’。因为近

来这椿戏在杜会上占极大势力，并且没有一本不是

引观众到迷路上去的，他耵J枉社会上造成的影响实

在不少”，他的口号是“扫吠‘过渡戏"’，“建设

‘纯粹新剧”’。w

新文化界一向是声援新剧的。文学研究会的定

期刊物之一《文学周报》1929年第an出了个“梅兰

芳专号”。特地与上海各日报、各小报辟出名为“梅

讯”、“梅花潜”的专栏，对梅兰芳在1928年与1929

年之交由北平来上海的又一次演出作逐日的鼓吹和

捧场的做法+大唱反调。在这一辑专号中，值得注

意的是署名西源的郑振铎的两篇文章。这两篇文章

表现了对京剧的批判，在理论上正孕育着一种转变。

在《打倒旦角的代表人梅兰芳》一文中，郑振

铎说： “中国舞台技术的如何幼稚，剧亦的如何不

合理，化装与脸谱的如何无根可笑，锣鼓喧天的如

何震撼人耳脑，演武戏时．强迫童传表演激烈动作

的如何非人道．卖艺者与演戏者联台的如何荒唐，

件件事都足耐我们的仔细讨论与反对。然而最使我

们引起恶感的却是所谓男扮的旦角——一种残酷的

非人的矫揉做作的最卑下的把戏。”这样一种对于中

国戏曲的批判，太体上都还在新文化运动振10年前

已经说过的范围中。

郑振铎在专号中刊出的第二篇文章，题为《段

落中的皮黄剧》。该文追测皮黄剧征服昆剧的原因在

于它的通俗， “句句话都为}毡窳所懂”，虽然它的唱

句文法不通，字面粗鄙， “民众却十分的能够了解”

它，欣赏它。本来，因为“民众的教育与知识不发

达．这种原始性的俗文戏曲的运命一定是会长久的

维持下去的”，但是，几年前， “有一班捧梅的文人

学士，如李释戡之流．颇觉得皮黄剧中的旧本，文

句类多不通，根生了‘不雅’之感。于是纷纷的为

梅兰芳编制《太真外传》，《天女散花》一类的剧

本。文字的典雅，有过于昆剧。继之，则为程砚秋

尚小云诸伶编剧本者也蹈上了这条路去。于是听众

便又到了半位不懂的境地。在演剧技术和一切内容、

题材、结构都没有改革之前，而独将剧本古典化了，

当然是要失败的，要没蒂的”。这大体上还是民众戏

剧观的思路，但由于将之与反对“文人学士”对京

剧的雅化联系在一起了，它的意味就不一样了。

这种不一样的意昧，在瞿秋白写于1931年9月的

《乱弹代序》巾，便显明起来，并且有了新的发展。

瞿秋白明砷地将昆曲定为“中国旧式绅士等级的艺

术”．这是将阶级分析运用到对中国传统戏曲的分析

之中。不垃，这还仅是将反对文人学士的民众戏剧

观显明化为一种阶级论，在1931年已不算新潮了。

槛秋白文章的进一步发展，在于它以“占有”论阐

述了两种文艺的关系：“昆曲原本是平民等级的歌

曲里发展出来的。最早的元曲几乎都是‘下流的俗

话’。可是，到了乾嘉之世，昆曲里面，早就给贵族

绅士的文人，填塞了一大堆一大堆牛屎似的‘垣订’

进去!”“昆曲已经被贵族绅士霸占丁去，成了绅士

等级的艺术”。“‘乾嘉以降’不久”，昆曲的绮梦被

长毛叛贼捣乱了，棱他们的喧天动地的鼙鼓震破了，

同光之世．渐渐的那昆曲的笙笛声离得远了，平民

等级的艺术乱弹居然登了太雅之堂．并且“在绅士

等级蜕化出来的绅商阶缎的手里，重新走上所谓

‘雅化’的道路”。锄翟秋白对于乱弹取代昆曲的过程

勾勒得并不准确，也翱当简单化；不过，值得注意

的是，他将经济上的阶级剥削理论运用到了对中国

戏曲史的分析上，形成了一种新文学史观。这其实

已是在“文革”时期大泛滥的阶级占领舞台论的最

初的萌芽。

在盟秋白眼里，白话不白，乱弹不乱，欧化等

于贵族化，这是同一进程的几个方面。他是站在普

罗大众文艺的立场上来否定京剧的雅化过程的。此

文中多用“等级”一词，瞿秋白在一个半月以后所

写《普洛大众文艺的现实问题》一文中就正式提出，

文艺界之中“不但有阶级的对立，并且还有等级的

对立”。

3年多以后，鲁迅写了《略论梅兰芳盈其他》

(上)，观点与瞿秋白的文章有相似之处，但说得比

瞿秋白深刻。鲁迅此文从谭鑫培说起．称他为慈禧

赏识过，之所以没有人为他编剧本足囡为有几分不

敢．梅兰芳和他不同了，梅兰芳“不是皇家的供奉，

①—塑型业幽坠婴盟型L
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是俗人的宠儿，这就使士大夫敢于下手了。土大夫

是常要夺取民间的东西的，将竹枝词改成文占，将

‘小家碧玉’作为姨太太，但一沾着他们的手，这东

西也就跟着他们灭亡。他们将他从俗众中提出，罩

上玻璃罩，做起紫檀架子来。教他用多数人听不懂

的话，缓缓的《天u虫散花》，扭扭的《黛玉葬花》，

先前是他做戏的，这时却成了戏为他而做，凡有新

编的剧本．都只是为了梅兰芳，而且是士大夫心目

中的梅兰芳。雅是雅丁，但多数人看不懂，不要看，

还觉得自己不配看了”，“他未经士大夫帮忙时候所

做的戏，自然是俗的，甚至于猥下，肮脏，但是渲

刺，有生气。待到化为‘天女’，高贵了，然而从此

死板板，矜持得可怜。看一位不死不活的天女或林

妹妹，我想，大多数人是倒不如看一个漂亮活动的

村女的，她和我们相近”。w

此文对十文艺史上雅俗关系的一个方面阐述得

相当深刻。瞿秋白说雅化足绅商化，这是着眼于社

会地位而言的；鲁迅说雅化是士大夫化，这是就意

阻与审美情趣而言的。文艺的社会学眼光，窖易将

问题简单化，文艺的审美眼光才能够抓住文艺自身

的，堂动。当然，两者不能割裂。鲁迅正是在审美眼

光中融合着社会学眼光的。因此鲁迅对这一文艺问

题的分析，就比瞿秋白细致得多。他说明了雅化过

程的两面性：“雅是雅了，但多数人看不懂，不要

看，还觉得自己小配看了。”一方面是从俗众巾被提

了出来．雅了；另一方面则是在与大众疏离以后，

梅兰芳只有跟着日见消沉的士大夫冷落起来。鲁迅

又进而说明了夺占的两面性：一方面是“罩上玻璃

罩．做起紫檀架子来”，这是重视，是当宝贝；另一

方面则是“一沾着他们的手，这东西也就跟着他们

灭亡”。这就如同长在泥土里的花，一旦插到了雅致

的花瓶里，就只有日见其萎了。更进一步，鲁迅还

指出丁俗文艺的两个方面：虽然猥下、肮脏，却泼

剌、有生气。鲁迅强调“泼剌、有生气”这一方面。

这比之郑振铎将京剧判定为“原始性的俗文戏曲”，

并将京剧的生命力与“民众教育与知识币发达”联

系在一起的对于京剧的鄙薄，比之胡适、傅斯年谈

论京剧时的郴种精神贵族的II吻，比之钱玄同对京

剧的片面打压来说，都是 个重要的飞跃。因此鲁

迅与相当一段时期那些要雅化京剧的看法不一样，

他阐明了雅俗文艺的优势劣势比较：天女虽然高贵，

却死板；漂亮活动的村女与大多数人更相近。用上

“漂亮”一词所表明的是，文艺并不完全等于实在的

生活，它应有其艺术性。这些论述，都是瞿秋自文

章所没有说到的。

在20世纪30年代，鲁迅对于雅僻关系的上述阐

发，无疑是新颖的、深刻的。当然这还不能看成是

对于文艺史上雅俗关系的全面的论述，雅化过程应

该理解得更宽泛一些。所谓雅化，乃是指将高级化、

丰富化、文雅化综合为一体的一种发展，规范化其

实也就是一种雅化。因此，雅化不能完全等同于士

大夫化。地方戏曲的上升，离不开雅化过程。鲁迅

从他一生同正人君子斗争的经历及自己不愿为士大

夫们所同化的意向出发，着力阐述了文艺雅俗关系

的一种变动情状：雅化的危害，俗文艺的生命力。

他所反对的，更准确地说应是文艺的士大夫化。

鲁迅的论述对千文艺史有普遍意义，这一点，

他自己也是意识到的。他在《门外文谈》十说：

“《寿经》的《国风》里的东西，许多也是不识字的

无名氏作品，因为比较的优秀，大家13口相传的。

王官们检出它可作行政上参考的记录了下来．此外

消亚的正不知有多少”， “东晋剑齐陈的《子夜歌》

和《读曲歌》之类．唐朝的《竹枝词》和《柳枝词》

之类，原都是无名氏的创作，经文人的采录和润色

之后，田传下来的。逮一润色，留传固然留传了，

但可惜柏是一定失去了许多本来面目”，“因为没有

记录作品的东西，又报容易消灭，流布的范围也不

能很广大，知道的人们也就很少了。偶有一点为文

人所见，往往倒吃惊，吸入自己的作品中，作为新

的养料。IEt文学衰颓时，因为摄取民间文学或外国

文学而起一个新的转变，这例子是常_!l!l于文学史上

的。不识字的作家虽然不及文人的细腻，但他却刚

健，清新。”⋯这一段话不仅说到了民间文艺的优点，

而且对于民问文学的存在状态及其对于文学史发展

的作用也作丁精彩的论述。显然，这篇文章已具有

阐述一种文学史观的性质。值得指出的是，鲁迅的

论述不仅是深刻的，而且是有分寸的。他说到了民

问文学依赖王官及文人采录而流传，这一定程度上

一』』』壹L————1
  万方数据



肯定了王官及文人的作用，更深一层说，它触及到

了这样一个实质性的问题：掌握着物质生产手段丑

权力话语的人，也掌握着精神产品存在的手段。

“摄取”，不同于“夺取”，是“吸人”的意思。选说

的是两种文学传统之问的交衙c关系。如果说上引

《门外文谈》的一段话仅仅说到丁文人之吸人不识字

的作家的作品，旧文学之摄取民间的或外国的文学

而起一种转变这一个侧面，那么，早在1927年，鲁

迅便已在《革命时代的文学》中，说到不识字的作

家之受到古书及乡绅的影响： “平民所唱的山歌野

曲，现在也有人写下来，以为是平民之音了．因为

是老百姓所唱。但他们间接受古书的影响很大，他

们对于乡下的绅士有田三千亩，佩服得不得了，每

每拿绅士的思想，做自己的思想，绅士们惯吟五言

诗，七言诗；因此他们所唱的山歌野曲，大半也是

五言或七言。这是就格律而言，还有构思取意，也

是很陈腐的，不能称是真正的平民文学。”⋯这一段

话即使在今日来看．仍然是深刻的．它说明了多绅

文化对于民间文学的全面的侵人，十分明显地触及

到马克思所明确提出的这一命题：一个社会统治阶

级的思想必然是这十社会的统治思想。综台以上所

述，我们可以看到．鲁迅对于两种文学的关系的论

述还是比较全面的。

二、“文学民间源头论”的形成及其错

误

然而．在一个阶级观念愈益膨胀起来的时代，

简单的占有论，被当成了对文艺史雅俗关系的全面

理解．并从而形成一种从20世纪40年代到60年代前

期一直十分流行的文艺史观：一切新的东西都来自

民问文艺，封建文人汲取了民间文艺的新东西，文

艺才得到了发展，但是从民间文艺中汲取得来的新

东西．又在封建文人手上走上了形式主义的道路而

最终走上绝路。这时，民间文艺中早已有或者又正

在有新的东西萌发出来，于是，封建文人又重新加

以掠夺，这样，文艺史便再向前发展了。

这样一种文学史观．最终是在文艺大众化、民

族化愚潮的推动下得以形成的。

1940年3B，向林冰发表了《论“民族形式”的

中心源泉》一文．他说： “民间形式的批判的运用，

是创造民族形式的起点，而民族形式的完成，则是

民间形式运用的归宿。换言之，现宴主义者应该在

民问形式中发现民旗形式的中心源泉。””民间形式

已经被视为民族形式的中心源泉了。从对于民同形

式在建立文艺的民族形式中的此种现实作用的认识

出发，向林冰更避而形成了一种文学史观：文艺形

式是生于民间，而死于庙堂的。虽然向林冰的文章

一发表，就遭到了郭沫若等人激烈的批判，但文艺

理论发展的一种趋势已经不可阻挡了。

在戏剧领域，1940年12月，在戏剧民族形式问

题柏座谈会上，宋云彬承着瞿秋白、鲁迅的论述，

加以泛化，将“民间文学源头论”给清晰地阐发了

出来。他说： “任何艺术形式，诗歌也好，戏剧也

好，开始的时候，都是属于大众的．到后来被少数

士大夫夺取去了，才脱离丁大众。像竹枝词原先都

是在民间普遍流行的，但经过所谓‘文A墨士’的

改作，渐渐成为非‘大众’的东西了。卫如平剧，

自被搬进宫廷，搬进王府，搬进戏院后，脚本也改

过了，词句都‘雅1起来了，便渐渐和大众脱离关

系。所以，我认为民旗形式的第一个任务：就是把

大众的东西还给大众。”Ⅵ这一段话与鲁迅对梅兰芳

的论述关系更为密切，这一点我们可以从用词上看

出来。_|!I}秋白说昆曲成为贵族的艺术用的是“霸占”

一词，而上文所引鲁迅的话是说“士大夫是常要夺

取民间的东西的”。鲁迅的这句话就其所指而言，已

具有一种普遍性。宋云彬也用“夺取”一词，也承

鲁迅的话，举到“竹枝词”的倒子。但是，鲁迅对

于士大夫之夺取民间的东西，就其程度而言用的词

是“常要”．并且不仅限于文艺，还包括对性的占

有，这实际上说到了一种共生与伴生状态，即对于

文艺的夺取．是整个夺取关系中的一部分，这种对

于文艺问题的论进就有了一种原生状态的意昧了。

而宋云彬这段话，则专就文艺来说，而且他用上了

全称判断：“任何艺术形式”。 “开始的时候，都是

属于大众的，到后来被少数士大夫夺取击了”。这就

说得过于绝对化、简单化了。

我们可以举颂体为例来加以反驳。荆勰原颂之

始，追溯至帝喾之世。据《吕氏春秋·古乐》篇，帝

喾命成黑作为声歌，所以刘勰说： “成黑为颂，以
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歌九韶”(《文心雕龙·颂赞》)。这可能是对于歌颂

类的诗歌之产生的神话式的描述，这一传说所突出

的是氏族或部落首领的作用。当然，在神话传说中，

往往将先民们的创造集约化在少数文化英雄身上．

然而也难以否认步数突出人才在创造发明上曾起过

巨大的作用，比如后稷对农业生产的贡献。因为年

世渺邈，声采靡追，所以帝喾命成黑作声歌的说诸，

还不足以为凭；但剂勰以商颂为颂体的正式戚形，

是符合事蜜的，《诗经》中五篇商颂具在。颂主告

神，它同祭祀柏关系密切。商人重鬼，祭祀之事，

有巫师负责，因此商颂的产生，最保守地说，难以

完全归功于大众。而周公所作《时迈》一篇，则为

颂体确立了规式。至于晋鲁野颂，当然是大众之所

为。在颂体的变化上，《原础》、《裘鞯》这一类

“野颂之变体”起了使之“浸被乎人事”的变化；然

而屈原作《橘颂》又使之延丑细物。这都是颂体从

告神、颂君向世俗变化的表现。再如昂文，本是用

以问终、昂灾的，贾谊之浮湘币屈，方才使得“吊”

变成一种追怀古人、抒发感慨、笔挟议论的文体。

再如像“哀”作为一种文体的确立，就同潘岳的创

作有极大的关系。

在文体的浮沉兴灭中，作家成功的创作也有着

巨大的作用。对此，我们可以举箴体为倒：战国以

后，一方面是“铭辞代兴”，另一方面则是“葳文萎

绝”(《文心雕龙·铭箴》)。然而，到了攫代。扬雄

以《虞箴》为范本，作《州牧箴》十二、《卿尹麓》

二十五，加之崔驷父子及胡广等人的补作，总称为

《百官箴》，箴体于此重振起。从以上古代文体兴起、

发展的例于中，我们可以看出，将一切艺术形式的

创造都归之于大众，将文人仅置于夺占的地位，卜，

是不完全符合文学史的事实的。

其实，在艺术形式的产生上，存在着三类情况：

第一类，丰要是由大众创造，而由文人作了雅化，

这一类情况用上“夺取”两字，还能算是有道理的；

第二类由大众与文人共同刨造；第三类则主要是由

文人刨造的。对于后面豫类，用“夺占”来形容，

并不符合历史的真实。

大众创造论，其实即是民问文学正统论。由单

纯的大众创造论出发，自然会产生出“把大众的东

西还给太众”的结论，在』=众和文人文学的关系上，

也自然会把两者的根车关系，说成是两线发展的、

是对抗的。

光未然在《民族文艺形式问题》一文中，以这

样一句话来概括中国的文艺史： “翻开数千年来中

国文艺传统的流水帐，几乎没有一个时期不是贵族

文学和民问文学的对抗”。他进而描绘出这样一幅文

艺史上两线对抗的图景： “首先是民间形式的自由

活泼的发展，跟着为统治阶级所利用，使其本身逐

渐蜕化为贵族形式．而与民间形式相对抗。这时民

间又有了新的，按照原来的一条线发展下来的，但

多少受了贵族形式的若干影响的另一种民间形式，

起来和贵族形式对抗着。旧的贵族形式逐渐衰游了，

统治阶级又把这新的民间形式偷过来，在自已传统

的基础之上加以改造，而使其蜕变为新贵族形式。

于是新的民间形式又在自已传统的基础之上．和新

的贵旗形式的若干影响之下，再滋生，再被压抑，

再发展，再被利用，再蜕变为‘新贵’，再与以后起

来的民间形式对立。⋯⋯这是民间形式和贵族形式

的辩证法。”岫按光米然这段话的意思，所有的文艺

形式起先都是民问形式．也就是说，一切都是大众

创造，而为贵族“偷”去的。这就将两者的关系两

线斗争化了。鲁迅所说的是．国风一类的诗歌“消

灭的正不知有多少”，“设有’己录作品的东西，又很

容易消灭，流布的范围也不能很广大”。这是正确

的．把握到了文学作品产生的原生状态。其实不仅

是民间创作，即使是文人创作消灭的也正不知有多

少，成了书也还甚易湮灭，并且绝大多数文人的创

作其流布的范围也不可能很广大。光未然币考虑文

艺作品具体的生存状态，不考虑传播手段的有元，

就贸然地想象民间形式可以“按照原来的一条线发

展下来”，这是他的虚构。民间文艺)酵式的产生与存

在，具有一种突出的散在性、多发性、地区性和相

对的短暂性，只有少数民间形式在融汇了大量的其

它艺术的营养以后，才上升到了全国性的层向上。

也有～些民间形式化人到了或是影响了后来的民问

形式的产生与发展，但也经历了多元因素交织影响

的一系列复杂演变，这从京剧声腔的形成过程中便

可以看出来。文人创作，也是在多块团的斗争呵沟

通之中3、(衰沉浮的。然而，过一切都不在光未然的

  万方数据



考虑中。

光未然的简单化，还表现在他对异民族影响的

论述中： “当异民族影响传人中国的时候，最先是

被统治阶级的好奇心吸收到贵族文艺，再次传布其

影响于民间形式中；这以后就是被民间形式所吸收

(主要的是因为民间形式的生动活泼，便于太度包

容)，再次传布其影响于贵族形式中；这以后就是通

过前述的‘民间形式和贵族形式的辩证’的过程．

而进行着互相再汲取，互相再消溶的工作——这是

中国文艺传统中的民族形式和外来形式的辩证法”。

外来影响对于中国文学发展的作用，是新文艺人士

在20世纪30、40年代喜爱谈论的一个胚目，郭沫若、

茅盾都用这个题目来批驳过向林冰的“民间文学中

心论”。光未然试图将强调异民族影响与强调民间形

式的对立意见融为一体，纳人到他的两线斗争中。

他说异民族影响传人时最先被吸收到贵族文艺中，

再传布影响于民间形式；这其实是以五四新文艺是

由知识分子吸取了西方文学的影响而滋生，然后产

生出大众化运动这一中国新文学发展的历程为蓝本

而产生的。这不能作为一个普遍的规律。当少数民

旗弓马利箭人主巾原之后，民族融合中的文艺会发

展出一种新趋向。少数昆族的文艺活动因其发展水

平低，因而首先和汉族的俗文艺圈子相汇台，形成

一种具有明显的新成分的市俗文化。这种新的市俗

文化，又必然潮水般地冲击着汉族文人们原有的审

美习惯。文人们渐次向市俗文人融入，在一种新的

文艺选择的基础上对其作雅的提高，这就可能造成

翻蔓体的崛起。唐宋的俗讲、宝卷、变文，便是为

了宣读佛经而产生的通俗文艺形式。因此，光术然

所论异民族影响虽先被贵族文艺形式吸收．只能作

为文艺史中的一类情况而存在，并非全部。

光未然虽然一再强调“辩证法”，其所论实为简

单化的机械论。盛行于20世纪50年代，延续其影响

于60年代两线斗争论及民间文学源头论与正统论，

其实早在1940年，就已经在对大众化与民族化的讨

论中形成了。

要之，“文学民间源头论”是在对京剧雅化的

批判中兴起，并在文艺大众化、民族化思潮的推动

下得以形成的。这一理论不仅将文学形式的产生问

题简单化了，而且还对大众和文人两娄文学的关系

作了线性的、狭隘的理解。
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