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2nd Reading

兩岸歌流傳﹕千高原「洄流迴路」 

與臺灣流行歌

石計生
東吳大學社會學系

摘要  近代兩岸之間出現過三次流行歌的交織，關鍵的
城市是上海與臺北。首先是二戰前30年代從上海流傳至
被日本殖民的臺灣，並且被翻唱成臺語歌，這一趨勢越
靠近終戰越明顯。第二次交流是戰後國民政府主政的
1950–60年代，海派上海歌隨著來到臺北旋即在臺灣各
地流傳被翻唱成臺語歌，成為臺灣流行音樂文化的養
分。第三次是80年代由臺灣流行至大陸，最具代表性的
是校園民歌和國語歌曲，在大陸“改革開放”時期對於
民眾的日常生活聆聽影響深遠。
    就作者“洄流迴路”流行歌研究而言，本文新的理
論性問題是：這樣的歌流傳的循環是否都沒有障礙地流
動？如何突出上海與臺北城市位置，合理解釋兩岸歌流
傳？本文借用德勒茲論點回答。歌流傳與交織的洄流長
時段歷史，原先看似無阻礙平滑移動的歌循環，事實上
充滿宏觀政治的截斷與阻擾。兩岸音樂生產與傳播可通
過高原與高原之間的裂縫而彼此互通、通過淺層的地下
莖河流和深層的洋流與其他高原動態相連接，從而擴展
張開成能夠跨界跨時的根莖，上海和臺北就是流行歌城
市高原。
  臺灣校園民歌與國語歌曲在80年代通過廣播和港口
傳播進入大陸創造流行，突破政治壓制產生“地下迴
路”與跨界“洄流迴路”的連結，使得臺北高原一反過
去被上海支配的歷史，在音樂層化空間中得以“地下地
上化”，千高原“洄流迴路”於是成為一種跨界、跨洋
的“地下迴路”現象。而創造歌流行逃逸線始終是它的
最高維度：經由個體的創作與聆聽的欲望驅使形成群

DEP
A

RT
M

EN
T OF SOCIOLOG

Y
   PK

U

  1  9  2  2



82 石計生

集，如此強大而深層的洋流在各個城市高原間流竄，克
服種種權力運作的截流，歌乃能持續周而復始地循環洄
流。本文以兩岸近代三次歌流傳為例，探討宏觀政治
與微觀音樂流行的關聯，擴張“洄流迴路”論的解釋
意涵。

一  前言

本文是總結過去十年關於流行歌學術研究的一部份。
1 
年鑑學

派布勞岱爾（F. Braudel）曾說：“歷史的深層只是蜻蜓點水，就像

最輕捷的小船在激流的表面飛駛而過，這是個危險的世界。為了

躲開它的魔法和巫術，我們必須弄清楚這些隱蔽的、往往無聲無

息的巨大水流，而長時期的觀察才能揭露它們的流向。引起轟動

的事件往往只是這些寬闊的命運的瞬間和表象，而且只能用這些

命運予以解釋。”
2 
這麼說的話，我們只有從長時段，那或許就至

少是五十到一百年，才能看清眼前起伏的事件的真實，臺灣歌謠

不例外、這篇文章想要探討的兩岸流行歌傳播也不例外。短時間

裡的人不是不重要，過去研究過的寶島歌后紀露霞、歌王洪一峰

與文夏等，其代表性還是影響深遠地在那裡。而當我們把時間從

1930年拉長到現在，就會發現個人的歷史作為一種類型（如跨界

空間移動，歌的流傳等）產生區分和典型性，才能看清這無聲無

息巨大水流的流向，有如洋流般在東亞甚至世界的各地流動著，

而不為當時的個人所自知。馬克思名言：“人創造自己的歷史，

但卻無法隨心所欲地創造；他們不能在自己選擇的境遇，而是被

已經存在、給予或從過去所繼承的境遇深深作用。”
3 從時間軸

來看，指的就是這種長時段的力量。但研究上我們應該自覺，

妄言結構或鉅觀力量決定個人，其所喪失的是人在結構縫隙裡的
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呼吸。人不是同質而是異質的存在。就人文社會科學而言，看不

到人的研究是可悲且無意義的。所以，作者累積的方法是：由小

而大，見微知著；尋找類型，形成論點。從人的個案訪談交叉累

積，最後長時段慢慢發展理論性概念和鉅觀的視野，通過流動的

空間，看人在地理、社會空間的移動，探討集體心靈的土地鑲嵌

與變化。這就是我之前曾提出的在“人	—	空間	—	音樂”之間流

動的“洄流迴路
4
”論高度所看到的歷史全景，其中，蘊含了權

力、種族、音樂流行和空間的複雜交織。這種方法翻轉了我們習

慣的找主流課題研究的向度，從流行歌，這一向被邊緣化的主題

我們就可以看到歷史與社會的動態變化。結構其實藏在人的生活

細節裡，等待有耐心去發現。世界還在那裡，消失的一方面是我

們的輪廓，另一方面不斷更新的是人的活動與創造的力量推動著

歷史巨輪的轉動。

過去作者流行歌的研究已經抵達上述的階段，從臺灣島嶼、

個案與事件長時段累積，看見了海、看見了東亞裡音樂流行的跨

語／跨界流動。兩岸的流行音樂有來有往，有如東亞洋流的黑潮

和中國沿岸流的交織；其輻軸涉及作者提出的揉合洋流和長時段

的“洄流迴路”觀點：以黑潮為想像，它統攝、交織其他諸多洋

流共構成小、中、大循環洄流現象，表現在流行歌的傳播也有不

同幅度的循環，形成某些類型。長時段在臺灣流行音樂及其跨界

的傳播流動意義上，就成為社會時間裡大眾文化的範疇。宛若海

潮中的魚汛，那些歌曲跨界傳播，它刻印人類生活，可以持續幾

個世代甚至好幾個世紀。通過集體記憶，歌是個人的又是非個人

的，好的歌留下來成為持續哼唱，雖然時間上仍可預見其限制。

當然，本文不可能涵蓋各地區各國的流行音樂，而是從我

生長的臺灣的各個族群不同語種所唱的歌為例，其形成會受到

外來的語言，如日語、英語等影響。這些外來語當然和歷史的

戰爭因素有關（日本殖民臺灣半個世紀，美軍在越戰中以臺灣
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84 石計生

為作戰補給與休憩的基地等），臺灣各個語種的流行歌與外來

語流行歌混種後，不但產生了跨界，也造成跨語的混血翻唱現

象，於是形成“大雜燴混血歌
5
”。另外，從小學習母親所操的

語言臺語（閩南語），是本人最早研究的語種，即臺灣歌謠或

稱為臺語流行歌出發，這歌種在戰前是以上海歌為典範發展，戰

後被國民政府以禁歌方式強力打壓；然後是青年時期朗朗上口的

國語（即北京語）流行歌、校園民歌（臺灣民歌），到原住民與

客語流行歌等。亦即，1920–1980年間左右，種種曾經在長時段

歷史中出現過的流行歌，本文現在統稱為臺灣流行歌（Taiwanese 

popular music）。

就“洄流迴路”的觀點來看，歌在長時段如洋流迴流，產

生各種循環類型，但畢竟是從臺灣出發的歷史經驗，它是否能夠

產生具普遍性的流行歌社會學論述？這些多元語種的歌匯聚在臺

灣，歷史上是如何跨界兩岸交織傳播？這中間涉及到的因素非常

複雜，除了我們最為在意的人的活動之外，基本上不脫權力與空

間關係，和年鑑學派所說突發的戰爭與危機的影響。至於歌的流

向，我們可以考察流行歌史發生的事件所累積的類型，就其顯露

的證據進行判斷。聚焦於臺北和上海，本文大致上沿著上述兩個

問題去開展，探究。

二  地圖、唱片引發的千高原“洄流迴路”觀

下面這張〈大臺北鳥瞰圖〉（圖一）是1935年（昭和十年）由

服務於臺灣鐵道部的大窪四郎繪製，是日本為了紀念佔領臺灣四

十週年所舉行的“臺灣博覽會”的導遊手冊中所附的地圖。那個

時候的臺灣，是一種殖民帝國的混種與洋流般流動的社會。該圖

印刷所在大阪市西淀川區海老江上四ノ二三的精版印刷株式會
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社，發行所在臺北市本町二ノ一的臺灣宣傳事業社。混種不僅

表現在母國／殖民地商業上的分工，更表現在當時住在臺灣的

人口分布上。從地圖背後的說明可以得知，昭和九年十二月末

在臺北居住的人種／人數有：內地人（日本人，81,277人）、本

島人（即臺灣人，分為福建人181,841人、廣東人3,702人、熟番

人36人、生番人15人，共185,594人）、朝鮮人263人、中華民國

人15,862人和其他外國人89人，共計283,085人。上述資料代表

1935年臺北城的多族群混居生活狀況，也預告了其日常生活哼

唱的流行歌之混血狀態。

圖一：1935年〈大臺北鳥瞰圖〉，著者：大窪四郎，金高佐平發行。 

（左圖：背面，右圖：正面）

該博覽會的主要展出地點在城內（紅框線內），即清代臺灣

巡撫沈葆楨所建臺北城舊址，是根據中國興建城池風水原理，城

的方位坐南朝北，但臺北稍微偏向東方，原因是中軸線要對準七

星山。日本殖民後居住者大多為日本殖民政府官員和眷屬。博覽

會的第一會場靠近公會堂（今日中山堂）一帶，設有滿州館、朝

鮮館、興業館和糖業館等；第二會場靠近新公園（今日二二八紀

念公園），設有大阪館、京都館、東京館、電器館、臺灣茶葉協

會特色館、演藝館和映畫館等。展館主要目的明顯是為突顯日本

帝國的東亞殖民建設（剝削）成果，如滿州館、朝鮮館、臺灣茶

葉協會特色館等，並展示日本殖民母國的各地發展與進步強化向

心力，如愛知館、北海道館、大阪館、京都館與東京館等。
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86 石計生

值得注意的是此次展覽還有由臺灣仕紳向日本總督要求而設

立的“大稻埕分場”，位於城內北方，臺灣人聚集的大稻埕，自

來就是大陸福建漳州、泉州移民居住的地方。其中設有演藝館，

展覽期間演出京劇等，由大稻埕商家主導，一方面跨海聘請中國

京劇團表演京劇五回，一回六天；另一方面也請大稻埕在地的藝

旦演出京劇兩回，一回也是六天。曲目琳瑯滿目，包括〈梅龍

鎮〉、〈捉放曹〉、〈周瑜歸天〉、〈貴妃醉酒〉、〈空城計〉

等中國歷史小說裡的著名段落。
6 從博覽會特設演藝館，可以看

到在臺灣京劇之興盛，而且是以上海為主的京劇班。事實上，從

1895年到1937年，來臺灣演出的海派上海京班，包括天仙京班、

群仙全女班、京都鴻福班、天蟾大京班、鳳儀京班等，超過四十

團。
7 博覽會時請上海京班來表演，大稻埕商家第一劇場請來鳳儀

京班開幕，而永樂座則請天蟾大京班登臺，京劇一度引起熱議，

隨著1937年中日戰爭爆發，京劇在臺息影直至戰後。
8

一般人很難想像京劇與臺灣流行歌有何關連，但事實上影響

鉅大。臺灣流行歌的開拓者陳君玉，他所創作並主張的“流行小

曲”（臺灣歌謠前身），其形式就是從京劇脫胎而來。從小生長在

大稻埕，耳濡目染京劇文化的陳君玉認為，京劇裡的小曲如〈嘆

煙花〉（圖二）、〈孟姜女〉與〈八月十五〉等，“很有人心美

化的功用，同時又是民眾心裡率直的表現，可惜字音的關係，致

使未能健全傳頌在民眾之間	
9 
”。字音是語言的問題。臺灣藝旦

基本上所唱的京劇使用的是京音（北京方言，又稱正音），但咬

字上會混雜臺語和客語。因為這種“臺灣式京音”，民眾難學，

使得小曲無法流傳。所以陳君玉讓小曲產生了幾種的變化：用民

眾慣用的臺語演唱、吸收民間慣聽的歌仔戲旋律樣式和結合流行

歌的漢樂／西洋樂器並存的影響，形成“流行小曲”。這樣的曲

式，我們可以說，是京劇小曲和歌仔戲去蕪存菁的改良式版本，

也並非只是取材於舊，而是流行歌與傳統文化的交混，是與時俱

進的新大眾文化。
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圖二：京劇小曲嘆煙花（約1930年），藝旦雲霞演唱，臺北大稻埕江山樓

音樂團演奏。由徐登芳先生提供。 

本文研究旨趣設定在兩岸流行歌流傳的理論意義，從被稱

為“臺灣人市街”的大稻埕出發，大致上可以看到臺灣流行歌

在1930–1980年左右，於兩岸之間約莫出現過三次交織，關鍵的

城市就是上海與臺北：首先是二戰前從上海流傳至被日本殖民的

臺灣，並且被翻唱成臺語歌，這一趨勢越靠近終戰越明顯；以日

本為對立面，歌曲中蘊含著對於文化中國的認同；這個現象一直

到1937年日本發動太平洋戰爭發佈海禁才中斷，這一年也是上海

成為孤島、被日本全面佔領，上海―臺北―東京成為日本帝國圈

的部份。第二次交流是戰後國民政府主政的1950–60年代，海派

上海歌隨其來到臺北旋即在臺灣各地流傳且被翻唱成臺語歌，成

為臺灣流行音樂文化的養分；其代表人物就是能唱四種語言（臺

語、普通話、英語和日語）的寶島歌后紀露霞。第三次是1970–80 

年代，兩岸流行歌的交織則反過來由臺灣流行至大陸，最具代表

性的是校園民歌和國語歌曲，特別是鄧麗君的歌；在後文革的時

代，對於大陸人民的日常生活聆聽甚有影響。 

上述類型化的兩岸歌流傳，應該如何從“洄流迴路”理論層

次回答其意涵？謝立中教授曾提問：“建立在傳統的年鑑學派長
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88 石計生

時段理論基礎上的洄流迴路論，它如何能和後現代的德勒茲根莖

論結合在一起？”
10 

從長時段來看，德勒茲（Gilles Deleuze）的千

高原也可能陸沈為島嶼或海底山群，接受到海洋洄流的洗禮，其

歌流傳的意義是一種通過流行音樂穿透國家地域的過程。發韌於

德勒茲概念，作者過去曾提出的“地下迴路
11
”其壓制—逃逸的

權力關係仍然存在；但“從歌流行與交織其迴流長時段的歷史，

看千高原的陸地斷點，將其原先的地上	—	地下關係，吸納為地緣

政治的東亞或太平洋圈幅度的跨界流動歷史；如同洋流所乘載的

魚汛終究通過人的作用而上陸地，流行歌的飄洋過海的流傳會在

地緣政治的拉扯裡上岸，持續產生關連與變化。”
12 

但這回答過

於抽象，需要進一步思索。

城市，不只是以臺灣為中心的話，上海和臺北，運用德勒

茲理論來說，似乎就是兩個流行歌界突出的高原（plateaus），不

管長時段陸沈與否，其間的事件由洋流帶動著歷史的巨輪前進。

除了根莖之外，直覺須把德勒茲的高原概念帶入“洄流迴路”思

考。而原來從臺灣出發回到臺灣的理論模型，也可以因為城市做

為高原的思維，或能產生更具普遍性的流行歌社會學論述。這

新的理論性問題的解答，以下所要論述的千高原“洄流迴路”

（A Thousand Plateau Current Circuit），就是由反覆觀看一幅圖時

所獲得啟發。

《圖三》是1931年日本畫家見元了所繪製的〈臺灣俯瞰圖〉， 

發行所是吉村商會出版部，位置就在臺北市大稻埕的上奎府町二

丁目二六番地。而這種“北左南右，東上西下”的橫躺臺灣地圖

在歷史文獻時常可見。仰望此圖時，看到的不僅是從小生長的南

方大城高雄、北方苦讀教書的臺北、大學時期曾攀爬雪山與阿里

山溪頭的實習、研究臺灣流行歌時所造訪過的人事物等等；更看

到那峰峰相連的臺灣百岳與其間縱橫交錯的大小河流，注入臺灣

海峽與太平洋，然後跟著黑潮北流，一條向日本而去結合親潮迴
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 89

流；另一條結合中國沿岸流入長江到父親生長的故鄉安徽，形成

本文想要探究的循環。此時靈光一閃：眼前的山巒疊錯綿延不

絕，不就相映於德勒茲的千高原？

看著〈臺灣俯瞰圖〉心中逐漸浮現一連串新的理論性問題：

就流行歌研究而言，高原概念與過去提出的“地下迴路”根莖有

何關係？如何能將“洄流迴路”與高原結合用以合理解釋兩岸歌

流傳，及賦予上海與臺北高原意涵？這樣的歌流傳的循環是否都

沒有障礙地流動？歌流傳與國家權力作用的關係為何？

德勒茲（Gilles Deleuze）與加塔利（Félix Guattari）（以下簡稱德

勒茲）合著的《千高原》
13
，作者在本書〈導論〉說明千高原這本

書並非由不同章節所構成，相反，是由高原所形成。一座高原始

終處於中間，既不是開端也不是終點。高原可以通過淺層的地下

莖與其他高原相連接，從而形成並拓張一個根莖。一個根莖是由

高原構成，涉及許多相關概念，如多元體、無器官身體、層、解

域、戰爭機器、遊牧民和逃逸線等，在書的十五個章節裡配置出

現，每一分章就是一座高原，因此有十五座高原。千高原既是書

圖三：1931年（昭和六年）〈臺灣俯瞰圖〉，著：見元了，吉村清三郎發

行。印刷所：吉村商會印刷所。（上圖：全圖；下圖：部分放大圖）
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90 石計生

名也是是德勒茲強調異質連結的生成哲學的表達。本文將借用千

高原的直觀意象與高原和根莖的理論意義，思考並探索與本人的

流行歌“洄流迴路”理論的連結可能。

從普遍性來說，“洄流迴路”若考慮城市的作用，意指探究

歌流傳如何在長時段與東亞空間裡的經濟首都、城市或港的遭

遇、交織；其內在規律並非只來自於年鑑學派布勞岱爾等主張的

中心	—	邊陲與洋流般的歌迴流，還需有研究者站立在某個高原俯

瞰，所見的就會回到自己的腳下的視角考量。過去強調“臺灣”

的流行歌有小、中、大循環，引號內可以被置換為任何其他的高

原，如站在“上海”，其視角會產生自己的迴流，理論的某種普

遍性可能產生。“一座城市高原裡的歌流傳始終是處於中間，既

不是開端也不是終點，一個根莖是由高原構成。”
14 若把本文的

流行歌研究當作一個根莖來書寫，它是由無數高原構成。就流行

的輻軸而言，理論上可以是由長時段裡受到戰爭與危機影響，變

動不居的千高原，其生產音樂與傳播是通過高原與高原之間的裂

縫	—	洄流所滲透陸地的山川河流之間的裂縫	—	而彼此互通。高

原，可以通過淺層的地下莖（河流）和深層的洋流與其他高原動

態相連接，從而形成並擴展張開成能夠跨界跨時的根莖。在這一

點上，讓看似不相干的“洄流迴路”的海洋式與“千高原”的陸

地式思考產生結合。

而如果流行歌“洄流迴路”所流經的城市是許多高原，則

每座高原都可將不同的音樂主題構織成錯綜複雜的網絡，那麼它

們就是多元體，它是由眾多不同的旋律、眾多主體，共變著的滑

移。其滑移被洋流的洄流帶動產生橫向的連結，產生新的綜合；

當在時間之流的過程裡，被音樂人創作或粉絲閱聽傳播時，各高

原之間就產生了差異，許多新的混血旋律出現，這正是歌的生命

力的展現，它將周流的潛能解放出來以營造一種差異，充滿創造

的可能。但上述仍然是一個理想狀態，“層化空間”—	權力擁有
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 91

者所建立的許多束縛的層，會直接箝制具備生命力的滑移空間；

以致於那些有融合性的歌流傳能自由移動的“平滑空間
15
”成為

困難重重，歌流傳的循環障礙重重。

自《千高原》1980年問世以來，對全世界產生深遠影響。福科

曾提及“或許這個世紀將作為德勒茲的世紀而為人所知。”
16 

更

多人進一步說不只是二十世紀，一直到二十一世紀也是。作為

劃時代的“資本主義與精神分裂”（capitalism and schizophrenia）

研究二部曲，德勒茲的《千高原》（Mille Plateaux）論點是延續第

一卷《反伊底帕斯》（Anti-Oedipus）的革命性的唯物主義病理學

精神，認為無意識是一不可分割的生命的能量欲望場所。精神

分裂並非一種疾病，而是在資本主義的邊界，不斷進行的去編

碼的欲望流。欲望總是通過編碼與體制迂迴展現，所謂“反伊底

帕斯”的意義之一，就是在商品、體制、規範等資本的主流運作

內，探索一種創造性的重複，“重複中的差異的程度越高，人的

行為就越自由	—	精神分裂指的就是自由的絕對上限。”
17 欲望流

不應該被社會制度所箝制，而是應該掙脫僵固化的體制，不斷地

生成、偶遇、組合與變化呈現生命的多樣性與差異性。德勒茲因

此不同於西方主流存在（being）哲學的對“同一”與“不變”的

強調，而是“共存”、“差異”、“變化”的生成（becoming）思

維。以流動對抗靜止的時空，“以不斷變化的質的瞬間對抗沒

有差異的永恆，意味著打破自身的同一、不斷地生成	—	他者的

動態過程”。
18 流變的永恆，“存在只是生成的短暫的、現實的

結果或表達;它是蘊含在潛在的過去之中的先決條件在當下的現實

化，其現實化的過程，德勒茲稱之為“層化”（stratification）。”19 

生成的邏輯不是彰顯個體，而是和（and）與一起（with）的邏輯。

據此，《千高原》進一步發展出根莖的異質連結的概念，建立逃

逸線，打破傳統的人類中心主義，以生成論的概念進行跨界，生

成動物、生成女人、生成弱勢到生成難以感知。為了表現這樣的
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92 石計生

去人類中心思想的進化，德勒茲的理論術語也產生改變，如他們

以“解域化”（de-territorialization）取代精神分裂，大大拓展了理

論的適用範圍。

《千高原》的第九高原〈1933年：微觀政治與節段性〉分析

了德勒茲的政治哲學，以解釋嚴苛的層化的約束又能解釋去層化

的逃逸（見圖四）。
20 

他們運用“線條”的類型化來論斷微觀政

治，並認為所有的社會均具有節段性（segments）。人是一種節段

性的動物。居住，往來，工作，娛樂：生活被空間地、社會性的

節段化。德勒茲將節段性區分為“柔韌	—	分子線”（有縫隙的）

和“僵化的	—	克分子線”（密不通風的）兩種形式，並且每一種

節段性都有“二元”、“環形”和“線性“三種型態，它們彼此

連結在一起，甚至是彼此相互過渡。“二元”節段性遵循二元對

立，社會階層，同樣還有男人和女人、富裕和貧窮、成人和小孩

等的政治運轉，“環形”節段性則涉及具有不同中心的領域的原

始社會政治人類學運作，中心有如此眾多的節點發生作用，並未

發生共振落於同一中央黑點中。而“線性”節段性則是經由共振

使國家型態最終過度編碼和空間紋理化的結果。僵化的節段由一

個或其他節段中心並齊的測量中心所控制，而柔韌的節段線則自

由地分岔，在任一邊萌芽、發展而不屈從於某個中心。僵化的線

條是環繞在權力中心（power center）而被組織的，權力中心將之同

質化，為國家進行控制的過度編碼所用。權力中心總是一個無能

的區域，它們從量子流（quantum flows）那裡獲得力量，卻從來無

法支配或控制量子流。與“僵化的	—	克分子線”相對的量子流是

用以分析分子態的水平狀態。流與線條彼此互為前提：流與其量

子只能根據節段線上的指標而被把握，相反，線條及其指標能夠

存在則全倚靠流佈滿其中。從宏觀政治層面看，一個社會可以從

它的矛盾關係被確定;而微觀政治上則由其各種逃逸線所界定，藉

以擺脫國家的二元組織，兩種界定必須始終協同運作。舉本文研
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 93

究為例，流行音樂的跨界流傳，國家的過度編碼其節段性的僵化

線產生截斷音樂流的作用，而流行歌的柔韌節段線則不斷解碼進

行突變與逃逸。其協同運作的結果，就是長時段歷史內，流行音

樂的發展擺盪於有縫隙的“柔韌	—	分子線”（如改革開放）和密

不通風的“僵化的	—	克分子線”（如戒嚴禁歌）之間不斷變化。

從過去的研究證實，“洄流迴路”所關心的歌傳播，總是遭

受國家等權力壓制，但歌流傳卻能死而不僵。受到德勒茲圖四啟

發，如果歌流傳如洋流般周而復始迴流，無論如何艱難都為人們

世代傳唱，那表示其中蘊含著的是強烈的欲望和感情，通過唱歌

宣洩；在微觀的個體與個體之間進行模仿，在更深的層次裡關連

於一股流（如某群人都愛聽紅歌、唱民歌，或者鄧麗君歌曲），

我們稱為“洋流”，德勒茲稱為“量子流”，那就不再是個體，

而形成微觀政治。關於歌的模仿或翻唱就是一股量子（quanta）、

洋流的蔓延，在東亞的臺北、上海、東京等城市高原，即能創造

流動的音樂極（flow and poles）之間迴流，歌的創造就是不同的流

間的接合或連接，造就翻唱或混血歌。音樂洋流同時會面臨對立

的問題，受到“權力中心”的作用而產生二元化：不是成為迎合

國家權力政策的歌，就是成為禁歌。查禁歌曲本身是一種阻礙歌

循環的力量，就是截斷音樂跨界流傳的政治意識型態，德勒茲稱

為“節段化的線，是由宏觀政治支配。但是“抽刀斷水水更流”， 

從過去提出的“隱蔽知識”
21 

理論性概念說明了音樂人或粉絲能

夠表面順從、實際抵抗地迂迴面對國家的壓制，繼續從事創作或

模仿，始終讓歌在流動，不斷建立逃逸線，這是微觀政治。靜態

的“隱蔽知識”概念在此被動態化，個體與個體，音樂不斷地透

過人們連結而形成群集，形成洋流般洄流，即使受到宏觀政治的

線與節段（line and segments）的截斷干擾，這流總是能在另一種形

式中（通常是建立逃逸線另闢蹊徑）得以延續。權力支配的節段

線與歌傳播的量子流也非二分，突變的、創造性的與循環性的音
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94 石計生

樂流出現，它與欲望連結在一起，總是潛藏於牢固的線及其節段

之下。我們常常會看到因為戰爭或意識型態因素，被截斷的歌流

傳會從一個高原地下化或轉向另一個高原；很清楚的是，“宏觀

政治所節段化的線，會被微觀政治的量子流所沈浸、延伸，持續

重組與激盪著它的節段”
22
。

圖四：德勒茲的微觀政治與節段性，引自Gilles Deleuze and Félix Guattari, 
A Thousand Plateaus — Capitalism and Schizophrenia (London: the Athlone press,  
1987), 218.

“洄流迴路”論是從臺灣流行歌向度切入，長時段的文化想

像給予實質的空間關連。這關連可以是多層次的發展有如黑潮的

三種循環的流動。從臺灣流行歌手的東亞或太平洋圈的跨界移

動，對比“洄流”的流動循環，將從小到大這種歌洄流的空間

拓展區分為以下三類。（1）歌洄流“小循環”：從臺灣出發，如同

冬天黑潮與中國沿岸流的匯流，通過臺灣海峽與南海洋流匯合又

回到臺灣。歌曾經在其中的香港、中國、新加坡、馬來西亞、菲

律賓和越南等的若干地域演出或傳唱又回到臺灣的過程。其中如

歌手紀露霞、邱蘭芬、謝雷、陳盈潔和姚蘇容等，或如臺灣校園

民歌通過媒介載體傳播至中國大陸和新加坡；（2）歌洄流“中循

環”：從臺灣出發，如同夏天黑潮與中國沿岸流的匯流，通過臺

灣海峽與南海洋流匯合向北、又南回。歌曾經在其中的香港、

中國、韓國、日本、新加坡、馬來西亞、菲律賓和越南等若干地

域演出或傳唱又回到臺灣的過程。歌手如許石、林沖、盧靜子（
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原住民）、賴碧霞（客家）、洪一峰、文夏、郭大成和郭一男等； 

（3）歌洄流“大循環”：從臺灣出發，如同黑潮與其他洋流交織繞

太平洋圈流動，歌曾在其中的香港、中國、韓國、日本、美國、

新加坡、馬來西亞、菲律賓和越南等若干地域演出或傳唱又回到

臺灣的過程。如鄧麗君的從臺灣至新加坡、越南、香港、中國 

（冷戰時期穿透鐵幕的歌聲）、日本與跨至美國又回到臺灣等。準

此，在“洄流迴路”視域下，“事件”被洋流化成為各種循環。
23

根據《圖四》德勒茲微觀政治與節段性的探討結果，千高原

可以更完善本人過去提出的“洄流迴路”論。從歌流行與交織其

洄流長時段的歷史，看千高原的陸地斷點，將其原先看似無阻礙

平滑空間的三種歌流傳循環，明白暴露其宏觀政治干擾的節段化

特質。這種國家權力所行使對歌流傳的截斷，有兩種效果：一方

面在國家或區域之內，宏觀政治藉將對立面的音樂打為禁歌、禁

唱，以維繫對鞏固政權有利的歌曲的流傳，其後果是造成官方意

識型態主流歌在地上，人民喜歡的歌在地下流行的層化關係。節

段化產生的不是自由的逃逸線，而是密不通風、無法穿透又令人

窒息的“克分子線”
24
。如臺灣歌謠在國民政府戒嚴時期被地下

化與邊緣化，其克服是通過“隱蔽知識”作用建立逃逸線，並創

造“地下迴路”繼續流傳音樂；另一方面從個別國家的音樂截斷

效果擴張為地緣政治的作用。地緣政治中，權力與空間所形塑的

流行音樂世界地圖，長時段歌流傳的一座城市高原對另一座高原

會有中心對邊陲的垂直支配現象（如戰前到1930–50年代上海對臺

北的流行音樂支配性），與身處邊陲對中心的水平轉化或邊緣中

心化的可能（譬如相對於上海中心，臺北的流行小曲轉化成臺灣

歌謠，流行音樂的混血與在地化後創造出新的音樂風格）。不管

上述哪一種節段性的效果，千高原“洄流迴路”論點也認為最終

它會被微觀政治的洋流（量子流）吸納延伸，持續重組與激盪著

它的節段，不斷地根莖般異質連結成為循環，“洄流迴路”所標
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96 石計生

示的小、中、大或可能還沒有被發現的循環，在一座座城市高原

之間。“根莖只從線中形成：作為其維度的節段性和層化的線，

以及作為最高維度的逃逸線和解域線	—	正是根據、沿著這些線，

多元體（高原）才得以在改變自身本質的同時使自身變形。”
25 

從歌流行與交織其洄流長時段的歷史，看千高原的陸地斷

點，將其原先看似無阻礙平滑空間的三種歌流傳循環，明白暴

露其宏觀政治干擾的節段化特質。因此，不論一國或地緣政治，

逃逸線始終是千高原“洄流迴路”的最高維度，它是由個體的創

作與聆聽流行歌的欲望驅使形成群集，如此強大而深層的洋流有

如根莖在各個城市高原間流竄，克服長時段裡種種權力的截流，

歌流傳持續周而復始地循環洄流。一座座城市高原乃能不斷地讓

自身變形適應時代的新音樂與變化，甚至創造出自己的特質。 

三 上海 — 臺北高原洄流﹕從〈毛毛雨〉等唱片展開

根據上述千高原“洄流迴路”觀點，我們來探究兩岸三次

流行歌之間的流傳。就1930年代而言，就是《圖一》〈大臺北

鳥瞰圖〉的時代，有幾張具代表性的唱片可以討論：〈毛毛雨〉

（1927）、〈桃花泣血記〉（1932）和〈天涯歌女〉（1937）。

  
圖五：〈毛毛雨〉唱片，（左圖：上海原版唱片；右圖：臺北翻唱為〈青

春怨〉），由徐登芳先生提供。
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 97

“30年代初的上海，是一座以市場經濟運作為特色的國際化

大都會。在現代商業機制與都市大眾精神文化需求的社會大環境

下，時代曲作為海派文化之一獲得猛迅發展的機會。”
26 這段話

說明了《圖五》〈毛毛雨〉這首歌的時代背景。所謂的“時代曲”

（modern song），或稱時代盛行曲、時代新曲、摩登歌曲等等，

其實就是流行歌，是中國化爵士樂（一種典型的將原本美國中心

的音樂形式在地化後的新樂種），而且是一種能“納百川”式的

海派上海流行歌。“那時有許多將美國爵士樂、好萊塢配樂、中

國民間音樂熔於一爐的所謂‘時代曲’都歸在他的名下”，
27 

這

個“他”，就是創立要宣揚平民音樂的“明月社”，被稱為“中

國黃色歌曲之父”的黎錦暉。

黎錦暉受到抗戰前後的左派人士的攻擊，特別是來自他的學

生聶耳。左派一方面強烈攻擊黎錦暉的暴露身體的歌舞是黃色，

是物化女明星的表演，主張以大合唱式“國防歌曲”的愛國歌曲

方式展現，“商業交易由思想團結、志願服務所取代；（性別

化）消費者變成了‘去性別化’(desexed)	的公民，投身團結救國

的儀式大操演”
28
；另一方面，將1920年末至30年代初於上海娛

樂電影界裡擅長的舞場和歌女，這些擁有龐大聽眾群的左派不

想用也必須用的元素，戴上了好萊塢電影的透視再用蘇聯電影

的技巧轉化靡靡之音為救國歌曲。這種創造性轉化靡靡之音的翹

楚，首推寫中華人民共和國國歌的“人民音樂家”聶耳。“作為

黎錦暉的學生，聶耳慢慢開始覺悟到黎錦暉做的這些歌曲，還是

一些娛樂性的音樂。他對老百姓在那個幾乎要亡國的時代，強調

革命性、愛國性、民族性遠遠不夠。所以聶耳就化名『黑天使』

寫評論反對黎錦暉。說的非常尖銳，說黎錦暉做了這麼半天的東

西，不過是香豔肉乾的空殼子。”
29 1935年，聶耳親自指揮“聯

華電影”旗下最出色的女星組成合唱團，穿著寬鬆的藍色棉布大

襖演唱蔡楚生導演的《新女性》電影裡的主題曲，為了貫徹革命
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98 石計生

的世界觀，聶耳打破黎錦暉“靡靡之音”式的拔尖、鼻音、花腔

等“妹妹腔”、“絞死貓”唱法，改用歐洲主流的美聲唱法，軍

歌唱法，借用他們喉嚨較開、聲音較低的發聲法，取而代之，以

合唱方式，象徵團結與國家，歌女的聲音隱沒於“大我”之中，

融合為一，瓊斯（Andrew F. Jones）認為這是一種“殖民拼裝貨”

（colonial bricolage）的表現。
30 

但是，時空條件變化，今天黎錦

暉的平民音樂仍受大家喜愛，他的貢獻在兩岸流行歌歷史顯得

益發重要。

熔各式音樂於一爐的時代曲，歌曲的內容是大眾日常生活

的反映，舉凡愛情、大眾生活、鄉愁、感情等，上天下海，無

所不包。黎錦暉正是〈毛毛雨〉作曲者，作詞和主唱是他的女

兒，電影皇后黎明暉，這是中國第一首流行歌曲。這首歌的錄製

過程受到外國流行歌和爵士樂的影響，隨著速度、伴奏樂器及節

奏、配器的改變，可以說是中國化的爵士舞廳音樂先驅。這首歌

在1927年由上海百代唱片公司發行，唱片上有標示“學堂新歌”

字樣；1934年曾發行第二版本（圖五）。〈毛毛雨〉流傳幅度非常

廣，最早研究翻唱的舊資料只論及1959年香港電懋公司彩色歌舞

片《龍翔鳳舞》選用〈毛毛雨〉為插曲，
31 

事實上並不然。早在

1932年〈毛毛雨〉已經流傳至臺灣，改歌名為〈青春怨〉
32
（參 

考圖五），由設於臺北中山堂對面博愛路上的古倫美亞唱片發

行，大稻埕藝旦愛卿用臺語演唱。1932年版的〈毛毛雨〉既是學

堂新歌，是一種五四運動後使用舊式音樂探索愛情等新樂歌的嘗

試。以敘事性、中國民間小調風格表現。這點，深深影響著〈青

春怨〉。這首歌流傳到臺灣正值日本殖民初期，很明顯有一個在

地化的過程：提琴是西化日本必用的樂器，而用揚琴、月琴等漢

樂伴奏，這個在地化同時就是中國化，或者說是臺灣人對於祖國

的嚮往。這種嚮往並非例外，1930年代跨越“新文學運動”與流

行歌界的歌謠開拓者陳君玉是代表性人物。那時是臺灣歌謠正式
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 99

登場的時候，它的登場路線，基本上有兩條：其一是隱藏在“臺

灣新文學運動
33 
”（1931–1937）的大旗下，用風起雲湧的報紙和

雜誌方式露出在臺灣民眾面前；其二是臺灣唱片業在1935年古

倫美亞唱片成立之後大興，市場化需求造就為數不少的作詞、

作曲和演唱家。
34 

陳君玉提倡改良漢樂與在流行歌中使用漢樂伴

奏而形成新樂種“流行小曲”，在呼應〈青春怨〉的漢樂伴奏方

式之外，它的曲風顯示了高度的彈性，能夠與時俱進的特質。它

在洋樂之外，也能以東洋、甚至漢樂來伴奏，是臺灣當時流行歌

謠的混種，也吸納歌仔戲的寫作風格。
35

至於1934年第二版的〈毛毛雨〉，正是抗戰前夕歌舞昇平的上

海，唱片封面	Fox-Trot，使用狐步舞，創造流行態勢，顯示上海是

世界流行之都的氣概。上海〈毛毛雨〉兩個版本的變化，臺灣也

深受影響。比對戰前與戰後演唱版本的流行小曲時，重點在於編

曲的轉變。“如1930年代流行小曲以漢樂伴奏為主，到了1950、 

60年代改採臺式的爵士樂團伴奏，例如文夏灌錄的‘三線路’背

後爵士樂團的伴奏讓原本由漢樂伴奏而較為恬雅的原曲變得更富

生命力；另外，將1960年代胡美紅演唱之〈雙雁影〉比對日據

時期的版本，更轉變為具倫巴跳舞氣息的風格。〈心酸酸〉則在

1957年被當成臺語片電影《心酸酸》之主題歌，由紀露霞演唱，

改為慢狐步風格的編曲，因為速度的放慢，而比日據時期的演唱

有著更多個人詮釋”。
36

上海高原的影響力持續強化，它甚至創造出臺灣第一首電影

流行歌曲〈桃花泣血記〉。這首歌作曲是王雲峰，作詞為詹天

馬，編曲是日本人奧山貞吉。主唱是當時臺灣最有名的大稻埕

藝旦純純（本名劉清香），她唱這首歌是由大稻埕著名藝旦轉為

流行歌手的第一聲。黑膠封面記載為影戲（就是電影）主題歌唱

片，由位於上海的聯華映業公司出品（1932年），同年由臺灣古

倫美亞唱片出版，為上海默片電影《桃花泣血記》之宣傳歌曲。
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100 石計生

陳君玉曾在〈臺灣歌謠的展望〉文中評論道，“眼見日本的流行

歌風靡全臺，越覺著臺灣也非有這種流行歌不可的形勢，在這

醞釀中，竟由臺灣古倫美亞首先創作，為臺灣的歌謠界，造成

劃期的新紀元”。
37 

這個新紀元，是古倫美亞唱片公司的柏野正

次郎引入上海默片電影《桃花泣血記》大賣後，接著同樣是來

自上海的《倡門賢母》、《懺悔》等幾部電影主題歌，繼續受到

歡迎。於是覺得有利可圖，就大規模計畫製作臺灣流行歌，〈紅

鶯之鳴〉、〈三線路〉、〈琴韻〉和〈相命先生〉等暢銷臺灣南

洋各地，賺了許多錢，於是太平、博友樂等唱片公司，競相製

作，臺灣流行歌遂風靡了全島。
38

上海高原的影響力也從戰前持續至戰後初期。陳培豐認為臺

灣1950–60年代的國語流行歌以電影為濫觴，發源於上海；歌曲主

要來源是香港或上海。大部分的國語流行歌，是在譜寫以上海為

舞臺的花花世界，內容借用風花雪月的愛情為主。由國民政府主

導的反共歌曲以及經由上海、香港傳到臺灣的國語流行歌、平劇

等中國傳統樂曲，便是50、60年代外省人表露或撫慰離鄉心境的

主要音樂管道。
39 

這種把流行歌與族群關連的論點的直接反例就

是紀露霞。她身為臺北艋舺人，卻是臺灣流行歌中首先翻唱周

璇〈天涯歌女〉的歌后。

1937年由黎錦暉“明月社”成員，金嗓子周璇唱的〈天涯歌

女〉，是左派電影《馬路天使》插曲，由上海明星影片公司發

行，田漢作詞、賀綠汀編曲（由蘇南民歌“知心客”改編）；

這首歌在戰後初期被翻唱為臺語歌〈我的愛人啊〉，由紀露霞

主唱。但在兩岸已經實質分裂分治的1950年代，這首歌究竟是

如何流傳至臺灣？根據目前資料顯示，應該和電影有關。1949

年7月在南京的國民政府撤退至臺灣後，反共態勢明朗，正大力

推行反共政策，但卻同時允許大陸的電影繼續上映。當時報紙娛

樂廣告資料顯示，關於《馬路天使》的上映有兩筆。一是1946年
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 101

9月由大中華影業、國際電影聯合公演，由周璇、趙丹、袁美雲等

演出，在臺北西門町的美都麗戲院上映，主打“社會教化哀豔悲

劇鉅片！”；二是1949年10月在臺灣臺南的赤崁戲院上映，主角

為吳村、周璇、龔稼農和白雲等，標示為“歌唱巨片”。
40 這電影

在臺灣受到熱烈的歡迎，當時臺灣的唱片公司純粹是商業利益考

量，將《馬路天使》的插曲〈天涯歌女〉委由最受廣播聽眾喜愛

的紀露霞用臺語翻唱成〈我的愛人啊〉。

圖六：〈馬路天使〉電影廣告，1946年9月。 

資料來源：《臺灣日日新報》

由周璇主唱的〈何日君再來〉迅速風靡上海，百代唱片將其

錄製成唱片暢銷於市；1940年重慶國民政府將其列為禁歌，同年

日本唱片審查機構也查禁此歌，理由都是靡靡之音。
41 

禁唱四十

年後，鄧麗君於1979年重唱周璇版本轟動全臺。但在1982年由

大陸人民音樂出版社出版的《怎樣鑒別黃色歌曲》一書中，又將

其判定為腐蝕人心的靡靡之音。從上海出發又洄流到上海，〈何

日君再來〉，這首歌是上海城市高原創造歌流傳“洄流迴路”的

最佳代表。
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102 石計生

從千高原“洄流迴路”的理論觀點來看，這段流行歌交織的

歷史，正是兩岸流行歌的循環裡，上海和臺北兩座高原，被宏觀

的政治權力所節段化的歌流之線，與微觀政治的人們聆聽欲望的

量子流之重組與激盪。歌流傳的迴路於二戰終戰之前“節段化”

的現象是在上海高原之內，主要是針對動盪中國局勢時期黎錦暉

的“黃色歌曲”；但正是因為動盪很難控制時代曲的跨界流傳，

加上太平洋戰爭前日本殖民政府並未對中國實施海禁，使得黎錦

暉所代表的“海派上海”流行歌輸入臺灣，在1930年代形成對於

臺灣流行歌深刻的支配與影響，陳君玉的創作與主張證明了這

點。上海高原的強大洋流，對臺灣流行歌的影響持續到戰後的

1950–60年代，雖然不可諱言地日本的影響力仍在，美國亦與日

俱增。在當時國民政府主張自己才是正統的政策下，臺北高原

裡被宏觀的政治權力所截斷的歌流，除了對於“違反民族正氣

的”與“黃色歌曲”的歌採取禁歌政策外，其真正的目的是去

日本化，再中國化，乃獨尊被權力篩選過的國語（北京語）歌，

對於民間慣用的臺語等歌曲嚴加取締。但是聆聽欲望的量子流與

節段化政治權力的激盪重組結果，就是政治壓制迂迴以對、繼續

唱歌的“隱蔽知識”產生。人民唱歌和聽歌的欲望不會停止，因

此即使面對宏觀政治的短暫截斷，兩岸歌流傳的“洄流迴路”並

沒有停止。

至於那個曖昧不明的1945–49年時期，暴露了國共內戰失利

後國民政府的徬徨，就在那個經歷二二八事件，政治控制到了

顛峰，文化政策尚未落實的狀況下，以紀露霞翻唱周璇的歌為代

表，從1950一直延伸到60年代產生大量翻唱，就出現了“準全球

化”現象：在經濟尚未達到真正全球流通，戰後初期政治上對於

音樂流行控制、法律規範尚未制度化的年代，卻能在文化上多方

面、多元化地吸納各國、各地的音樂曲目且以臺語為主唱出的類

似全球化的過程。
42
“準全球化”甚至進一步發展為，成為跨界／
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 103

跨語的“大雜燴混血歌”現象。宏觀政治權力禁制、節段化流行

歌的後果，是更興盛蓬勃的音樂欲望的量子流動，沿著東亞的洄

流迴路周而復始地交織運動著。

四  臺北高原作用力﹕臺灣流行歌與《怎樣鑒別黃色 
歌曲》

上海高原對於臺北的影響力，在冷戰時期衰退。兩岸對峙的

年代裡，臺北高原的校園民歌（臺灣民歌）和國語歌曲等臺灣流

行歌開始反向影響中國。校園民歌風行正是作者讀高雄中學時，

學校安排喚醒午睡學生的歌是李建復唱的〈龍的 傳人〉。那時年

輕人幾乎朗朗上口，有志者每天夢想投稿到中廣音樂網，穿著牛

仔褲、背著吉他參加金韻獎、民謠風等校園音樂大賽，成為家喻

戶曉的民歌手。1970–80年代的民歌手當時多如星辰，然而能在

後文革時代風靡兩岸者，以演唱〈外婆的澎湖灣〉聞名的校園

民歌手潘安邦為代表，他除了成名曲〈外婆的澎湖灣〉外，尚有

〈爸爸的草鞋〉等。1989年，他是第一位獲邀參與中國中央電視

臺春節聯歡晚會的臺灣藝人，在獻唱完〈外婆的澎湖灣〉後成為

大陸家喻戶曉的歌星。潘安邦說：“主要是我上了那邊的春晚，

那時候春晚我一個人唱三首歌，第二天就知道什麼是萬人空巷的

感覺。早上醒來房門跟我說，潘先生外面有很多人排隊要見你。

我說誰？穿好衣服出去看，飯店大廳擠得水洩不通，都找我來簽

名。春晚之前坐火車是硬舖，後來到中國各地演唱都是軟臥舖包

廂。那時候在大陸的校園歌手真正紅的只有三個人，羅大佑、我

和蔡琴。從頭到尾有一個感覺就是時勢造英雄，但是永遠不過忘

記心中的那一片碧海藍天。”
43 劉文正、潘安邦、羅大佑、蔡

琴，若再加上唱〈橄欖樹〉的齊豫和〈龍的傳人〉的李建復、〈鄉 
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104 石計生

愁四韻〉的楊弦、〈雨中即景〉的王夢麟和〈蝸牛與黃鸝鳥〉的

銀霞等，就構成臺北高原的流行歌洋流跨界流傳的基本輪廓。

這種臺灣流行歌的風行神州並非瞬間發生，事實上文革之

後早就開始。1982年大陸人民音樂出版社出版一本名為《怎樣

鑒別黃色歌曲》的書，標誌了一個歷史過程的轉折。它嚴厲批

判港臺“流行歌曲”是一種精神腐蝕劑、靡靡之音，要因勢利

導，循循善誘，走回正確的社會主義音樂意識型態。該書定義 

“黃色歌曲”為“那些宣揚色情，淫穢，頹廢的內容，腐蝕人們

的心靈的音樂或歌曲，就被稱為黃色音樂或黃色歌曲；或那些嬌

膩纏綿，輕狂迷惘，內容，情調不健康，以至低級庸俗的歌曲的

統稱”。
44

當時在上海、天津、廣州、杭州和南京等大城市中的黃色

歌曲，灰色歌曲，酒吧間角落裡，隱隱地飄出了一陣陣輕挑、

狂熱、扭泥、消沈、頹廢、奇特的歌聲，並且以不可思議的速度

向中國內地迅速傳播。當時的中國，政治上雖然仍標榜“有中國

特色的社會主義”，經濟上面對的是從沿海城市開始逐漸開放的

市場經濟，卻仍強調“宏觀調控”，而文化上立刻反應出意識型

態的控制與開放的矛盾。官方將港澳臺的流行音樂等同於“黃色

音樂”，是一種精神腐蝕劑，從歷史向度將其“黃色”根源拉回

戰前的上海老歌。以當時的馬克思主義教條思維，認為黃色歌曲

是商品化的藝術創作，製作者追求的是高度的“票房價值”，它

產生於1930年代初的殖民地、半殖民地性質的社會，一種畸形的

所謂“愛情生活”。其後曾經氾濫一時，絕大部分是本文上述的

黎錦暉等的以民間小調改編的男女兩性之愛為主題音樂，“如周

璇、姚莉、白光等人唱的〈鴛鴦夢〉、〈毛毛雨〉、〈桃花江〉、 

〈特別快車〉、〈秦淮河畔〉、〈郎是春日風〉和〈何日再相

逢〉等，用連續切分節奏與特定音調相結合等手法；大量採用

輕聲，口白式唱法；以氣裹音；吐字的扁處理；大量使用前後
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 105

上下滑音，及短時值內裝飾性的顫音，來使音樂嬌膩，纏綿，祈

切，帶有誘惑性；正是‘黃色歌曲’音樂寫作上的重要特徵”。
45 

戰後，這些歌一度絕跡，卻又於1980年代復甦，一些港臺歌星

演唱的歌曲裡重新翻唱了30年代的上海老歌，而且迅速流行，

最著名的就是上小節本文談過的，鄧麗君翻唱金嗓子周璇的 

〈何日君再來〉。

而《怎樣鑒別黃色歌曲》的出現有其歷史脈絡。1978年鄧小

平宣布“改革開放”政策之後，內部仍有分歧意見。1981年1月

23日，胡喬木在中國社會科學院的講話中開始批評胡績偉的“黨

性和人民性”的言論，成為了“清除精神污染”運動前奏。當時

高壓環境下，流行歌曲也被成為“靡靡之音”的“黃色歌曲”。 

1982年《怎樣鑑別黃色歌曲》出版，1983年展開“清除精神汙染

運動”。針對運動，胡耀邦曾提出劃清八個具體的界限。其中第

二點要求：“歌曲方面，我們提倡有革命內容的歌曲，提倡昂揚

向上的歌曲。對不是淫穢的，不是色情的，沒有害處的抒情歌曲

及輕音樂，不要禁止，如要禁止須經過批准。要鼓勵創作新的歌

曲，來代替格調不高的歌曲”。
46 

作為宏觀政治的截斷音樂流行方

略，上述幾種官方的運動，事實上是中國面對市場經濟的文化流

行變革，最後執行的一套控制思想的運動。

從過去對曾任北京電臺主持人平客的訪談中，也可看到平民

的真實願望：“所以我想我周圍的人也是一樣的，就是這樣一個

東西，歌是反映人的本能的嘛。你不論是愛也好，情也罷，是被

當時的官方叫做‘靡靡之音’也罷；你愈禁錮，反作用力越大。

所以實際上在1978年到1988年，這樣的傳播過程當中實際上是一

個和官方互動的關係。只不過說官方禁止，但這邊就非要聽越禁

止越聽，越禁止越聽”，
47 

這顯示政治運動截斷流行音樂的成效

非常有限。當時的兩岸處於敵對狀態，不僅僅是大陸想要截斷黃

色歌曲，臺灣也一樣。校園民歌與國語歌曲風靡兩岸的榮景，在
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106 石計生

臺灣受到國民政府以其迂迴，精緻的控制技術施行歌曲審查、禁

唱。1970–80年代臺灣，貫徹政治意志想要主導的歌曲，如國民

政府一直想推動的“淨化歌曲運動”與“中華文化復興運動”，

表面上“藝術歌曲流行化，流行歌曲藝術化”口號響徹雲霄，佔

據電視主流媒體頻道；但事實上愛國歌曲也像上述大陸的“文化

大革命就是好”的歌曲一樣，無法流行。以北京語演唱的校園民

歌與國語歌曲，在敵對兩岸政治封鎖創造密不通風的克分子線過

程中，能夠創造流行歌逃逸線進入大陸人民的耳朵，是通過各種

非正式或地下的渠道：這包括實體的小歌片、拷帶與“扒帶子”、 

“打口帶”與廣播電臺短波傳播等四種，在兩岸對峙的80年代有

如洋流深入大陸，形成另一種“地下迴路”。

“我那時候讓人印象很深的一個是〈走在鄉間的小

路〉，一個是〈雨中即景〉，嘩啦啦啦下雨了，王夢麟的

那一個，還有一個是〈蝸牛與黃驪鳥〉這都是我在十歲以

前聽的。因為文革結束回遷嘛，我就回到杭州，到了杭州

上小學。我在杭州，我姊姊在潮州，然後我們穩定下來，

我父母就把我姊姊接回來，那時候我姊姊十四歲，接回杭

州，然後就帶了這種小歌片，像名片這麼大，上面印了一

首歌的歌曲，曲譜和詞都有，然後就照這個唱，我姊十四

歲，我那時候十一歲，我發現那時候我聽過的歌在上面都

有，包括像什麼〈外婆的澎湖灣〉、〈蘭花草〉”
48

2007年在北京大學訪談李康教授時，對“小歌片”（圖七）

有以下描述：“像名片這麼大，上面印了一首歌的歌曲，曲譜和

詞都有，然後就照這個唱”，當時很難想像，因為臺灣沒有這樣

的東西，只有一整本都是歌曲的歌本。直到2016年，再次應邀到

北大演講時，無意間在北京潘家園舊貨市場找到了“小歌片”，

作為大陸人民集體記憶的一部份，它們就靜靜地躺在人來人往的
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地攤上，數量相當龐大。內容多為港臺80年代的流行歌，幾十張

小歌片賣人民幣三十元。“小歌片”，確實和李康教授的記憶一

樣，只是多了歌星黑白照片。

圖七：1980年代流傳大陸的小歌片，作者自行蒐集。

《圖七》有一張是鄧麗君唱的〈甜蜜蜜〉，另一張是陳美玲

唱的〈一支小雨傘〉。鄧麗君在華語樂壇有著崇高的地位，〈甜蜜

蜜〉是華人世界膾炙人口的名歌，收錄於專輯《難忘的一天》， 

1979年由臺灣歌林唱片發行；在香港部分由香港寶麗金唱片發

行，收錄於鄧麗君同名專輯《甜蜜蜜》當中。
49 

另一“小歌片”

〈一支小雨傘〉，演唱者陳美玲是香港歌手，其實是以國語翻

唱臺語的歌曲。1982年發行的〈一支小雨傘〉，是當代臺灣知名

流行音樂歌手洪榮宏（他是1950年代寶島歌王洪一峰的兒子）的

成名曲，也是家喻戶曉的流行歌。此外，圖七下方的兩張“小歌

片”，是和大陸人民生活經驗息息相關的1949至文革前流行的電
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108 石計生

影與歌曲：〈我的祖國〉和〈共產兒童團歌〉。前者是由喬羽作

詞，劉熾作曲，郭蘭英演唱，於1956年上映的電影《上甘嶺》的

插曲；其故事內容是1952年抗美援朝的上甘嶺戰役事蹟，此歌極

具愛國意識，迄今仍然被熱烈傳唱。
50 

後者是1958年長春電影製

片廠攝製的經典兒童電影《紅孩子》的主題歌，上映後也廣為傳

唱不衰。
51 

從北京帶回來的150多張“小歌片”中，類似由臺灣歌

手演唱的國語歌曲，卻未標註原唱的“小歌片”約佔30%，如〈拜

訪春天〉、〈中華之愛〉和〈爸爸的草鞋〉等均標註由張明敏演

唱，而非施孝榮和潘安邦；可見那時的大陸民眾多半不知原唱是

誰，聽到〈一支小雨傘〉會以為是國語流行歌，由陳美玲唱。這

也說明了宏觀政治截斷音樂創造“層化空間”以阻絕和官方意識

型態相違的歌曲，歌流傳則經由翻唱來持續傳播。

另一個能讓大陸民眾同時接收臺灣民歌的管道則是依靠私人

關係走私，從天津、上海和廣州等港口輸入。在訪談國民政府南

京時期上海海關緝私艦三副、九十歲耆老夏錚說：“冷戰時期兩

岸隔絶，但仍能靠走私送物資入文革時期的中國。我為了送黃金

和奶粉給上海老家的父母，就托昔日船界老友送至香港，再轉送

至天津，再轉至上海。朋友們輾轉經手達成任務。那時候的人很

單純、很有義氣。”
52 

物資能帶，歌當然也可以。之前訪談平客

關於臺灣流行歌如何在文革時傳入中國時？他提及船員會走私夾

帶，從天津等港讓歌流入各地。國際海員能夠在香港購買原版錄

音帶或是黑膠唱片過後，攜帶拷帶（即盜版卡帶）而來，拷帶的

來源有二種，一是家中有原本錄製而來，另一種則是收聽短波時

一邊錄製而來的。在透過拷帶之後，接下來就是扒帶子。“扒帶

子”指的是而這一個流程，主要由位於上海的中國唱片公司承接

這樣的業務為多；得到拷帶以後，再經由音樂工作者採譜、重新

編曲，由當時著名歌唱家演唱。
53 

著名的例子為朱逢博所翻唱的

齊豫《橄欖樹》、成方圓翻唱羅大佑、張艾嘉的《童年》，以及

王潔實、謝麗絲翻唱潘安邦的《外婆的澎湖灣》等歌曲。
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臺灣流行歌或外國歌曲的洄流進入大陸，那時還有一種途

徑，叫做“打口帶”。另一大陸音樂人馮杰訪談時說：“從廣東

和平縣那邊向美國進口原物料，把那個轉化成工業塑料，再加

工。那當中，有一些是	CD 和磁帶成集裝箱，因為是非法進口，

當時都會在實體的角落上面打上記號，所以叫做‘打口帶’。有

一些英文比較好的人，會去挑選一些流行搖滾樂，絕大部分還有

一些國外的比較不知名的，或是一些民俗也包括臺灣音樂的一些

東西。那當然會以比較低的價錢去收購，一般是會以稱公斤的形

式，但因為數量太多了，沒有人會想去一張一張的挑，所以他們

是以稱公斤的形式把那些東西買回來，一張一張的挑，然後按品

種分類，有高價位的、也有低價位的，實在是賣不出去了，就用

贈送的方式處理。”
54 這種“打口帶”，從美國用大量進口名義

夾帶流行歌進入大陸，用販賣或贈送名義流傳的音樂內容，不只

是臺灣流行歌，甚至也包括80年代的美國搖滾樂等，通過各種管

道對於大陸人民的日常生活聆聽與創作影響深遠。1986年“中國

搖滾教父”崔健的專輯《一無所有》裡的〈花房姑娘〉，就是我

在臺大經濟系唸書時（1984年）和同學時常唱頌的熱門歌曲。 

流行音樂要能流行，主要還是要透過廣播電臺。大陸只有少

數沿海地區可以收到臺灣跟香港的電臺，像廣東，剩下的就是靠

民間。當時在《怎樣鑒別黃色歌曲》出版後，各地的廣播電臺是

不允許播放流行音樂，電視更不可能。這個壓制流行歌狀況，在

鄧小平1992年南巡講話“改革開放膽子要大一些，抓住時機，發

展自己，關鍵是發展經濟，發展才是硬道理”
55
，之後明顯有所

鬆動。雖然官方表面上反對，但在翻唱版的臺灣流行歌逐漸流傳

後，開始有廣播節目專門同步介紹臺灣民歌，如上海人民廣播電

臺經濟臺的何紅柳。在1987年到1993年“改革開放”熱潮期間，

她所主持的《音樂茶座》會在每次節目中接受聽眾來信點歌，將

聽眾所推薦的歌曲逐一推薦出去，或者提供各式歌曲拷帶給來信
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110 石計生

的聽眾。
56 

而李康教授聆聽過的，王夢麟的〈雨中即景〉、銀霞

的〈蝸牛與黃鸝鳥〉是於1979年發行，可見其收音機短波聽到的

曲目與臺灣同步。校園民歌自1977年在臺灣逐漸被收編至大唱片

公司，以及廣受廣播節目放送、介紹後，大陸民眾也可透過短波

收聽，與臺灣民歌同步發展。

“地下迴路”意指戰後初期國民政府的禁日語推行普通話、

審查歌曲、歌星證等“去日本化、再中國化”的政治作用下壓制

臺灣歌謠，兼以欠缺智慧財產權觀念乃通過翻唱盜版所產生逃逸

線運動：即1960年代臺灣歌謠歌曲經由音樂人的活動、唱片銷

售、廣播和臺語片電影等的地下迴路流傳，其連結包括臺灣與臺

灣之外區域的混血與混種音樂迴路聆聽。這種逃逸運動是在地上

壓制時混居地下，產生一種類似德勒茲所謂的“根莖”發展的特

殊狀態。而臺灣“黃色歌曲”在官方取締與禁止下，基本上是通

過各種地下的渠道，在兩岸對峙的80年代有如洋流深入大陸。從

1978年鄧小平宣布“改革開放”政策到1992年的“南巡講話”，

原來用以壓制港臺流行歌的《怎樣鑒別黃色歌曲》的官方政策逐

漸鬆動，用千高原的術語來說，就是從密不通風的克分子線轉為

多有縫隙的分子線，通過海員走私和廣播電臺短波，進入大陸人

民耳朵；因為受歡迎，開始進入當時被政治允許、興起的市場經

濟。拷帶與“小歌片”成為創造流行的重要載體，但真正商業化

的運作是靠上海中國唱片公司的“扒帶子”，重新編曲、採譜，

大陸著名歌手翻唱大量發行；加上電臺廣播的強力播放，很快地

傳播至全中國。而民眾也可以通過點歌向廣播電臺要求聽臺灣新

歌，形成大陸的“地下迴路”。1989年潘安邦受邀至央視春晚演

唱〈外婆的澎湖灣〉等歌曲，臺灣流行歌因此“地下地上化”，

成為受到大陸民眾歡迎的聆聽主流之一。

作為80年代兩岸歌流傳的樞紐，臺北高原的作用力達到顛

峰，是1930年被動接收來自上海的音樂到戰後逐漸轉為輸出至上
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 111

海與大陸各地的過程，這是冷戰時期政治上大陸“改革開放”、

臺灣“反共政策”特殊歷史階段所形成的現象。總體來說，流行

歌的東亞“洄流迴路”現象，是一種跨界、跨洋的“地下迴路”

現象，本來是以日本、中國大陸和美國的流行音樂為首的層級化

空間。曾被日本殖民的臺灣受影響的屬地，是被影響的“地下”

空間。但在音樂洋流的帶動下，臺北高原即使是“地下”空間亦

能改變其流行位置。從臺北高原洄流觀看校園民歌與國語歌曲的

風靡兩岸，後文革冷戰時期的歌傳播，雖然受到宏觀政治對於流

行歌的節段化作用，但是千高原“洄流迴路”的音樂逃逸線，創

造了兩岸歌流傳的契機，由個體的創作與聆聽流行歌的欲望驅使

形成群集，如此強大而深層的洋流有如根莖在各個城市高原間流

竄，克服長時段裡種種權力的截流，歌流傳持續周而復始地循環

洄流。一座座城市高原乃能不斷地讓自身變形適應時代的新音樂

與變化，甚至創造出自己的特質。

1970–80年代兩岸流行歌的交織，臺北高原的作用力開始增

強，在後文革時期對於大陸的日常生活聆聽甚有影響；臺北逆轉

了過去長期上海高原的支配作用，不論翻唱、混合來自上海與東

京的流行歌，或原創的校園歌曲或國語流行歌，均產生自己的特

色，被支配的流行空間也發展出自己的、具備特色的流行歌，甚

至反向輸出至居於大陸流行洄流“上層”，形成“地下地上化”、 

“邊陲中心化”的現象。我們將“地下迴路”與“洄流迴路”關

連看到流行歌層級化空間，因為洋流般週而復始運動，充滿結構

性的跨界、跨語的流行能動性，其中有著個別地域的特殊發展產

生了差異文化，讓邊陲的、“地下”的空間具備翻轉其流行歌位

置的潛能；本文中的臺北高原的作用力是最好的例證。以下將以

《圖八》總結本文千高原“洄流迴路”的理論觀點與臺灣流行歌

流傳大陸的過程。
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圖八: 千高原”洄流迴路”：臺灣流行歌流傳大陸圖 

 

圖八：千高原“洄流迴路”：臺灣流行歌流傳大陸圖

五 結論

從千高原“洄流迴路”來看，本文所探討的兩岸歌流傳基本

是屬於地理空間“小循環”的過程，並且會因為歌的語種的量子

流強度與個人魅力而有所差異。從臺灣出發，“小循環”歌曾經

在東亞的香港、中國、新加坡、馬來西亞、菲律賓和越南等的若

干地域演出或傳唱又回到臺灣的過程。綜合而言，近代兩岸之間

出現過三次流行歌的交織，就語種而言，有國語歌曲、校園民歌

與臺語歌曲；就城市高原來說，是上海與臺北。本文聚焦的兩岸

歌流傳因此當然不會只是侷限於兩岸，歌會繼續流動。戰前到戰

後初期主要是上海國語歌傳播至臺北，80年代後文革時期則是由

臺北校園民歌流傳至大陸各地。撇開錯綜複雜的歷史和意識型態
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 113

因素，國語（普通話）是兩岸共同的官方語言，也造就在華人世

界流傳最廣最深的國語歌，這歌流行從戰前到戰後迄今不墜，顯

示此歌的語種的量子流強度。以演唱國語歌聞名的鄧麗君，在華

人世界有舉足輕重的地位。她翻唱上海金嗓子周璇的〈何日君再

來〉，甚至受到大陸官方清除精神污染的《怎樣鑒別黃色歌曲》

點名批判。能唱黃梅調、傳統小調、臺語歌曲、國語歌曲、校

園民歌、日語歌和英語歌的鄧麗君，曾獲日本唱片大賞、登上

NHK“日本紅白歌唱大會”，且是第一個華人受邀至美國紐約

林肯中心登臺演出。
57 

因其個人魅力，是近代臺灣流行歌唯一能

夠創造跨越東亞到美洲的歌流傳“大循環”的歌手。

校園民歌，作為一種國語歌的變形（有少數是臺語），以

歌手形象清新、歌的內容描述日常生活感受，貼近年輕人心聲為

號召，戰後80年代廣泛流傳於大陸。以流行的幅度和時間長短來

說，校園民歌就是十年光景，遠不如國語歌曲，但是在後文革的

1980–90年代初影響深遠。在過去訪談過程的對象，只要是“五

年級生”幾乎都朗朗上口。

臺語歌曲在兩岸歌流傳歷史上比較邊陲，扮演接收者居多。

戰前1930年代到終戰，相對於日本殖民政權，中國京劇受到臺北

大稻埕仕紳的歡迎，甚至邀請上海著名京劇班到慶祝日本治臺四

十週年的“臺灣博覽會”演出，甚至大稻埕著名的酒樓江山樓也

建立自己的京劇班，以臺灣式京腔演出，宣示對於“文化中國”

的嚮往意味濃厚。京劇被吸納如臺灣歌謠成為養分，成為“流行

小曲”，加上上海默片電影流傳至臺北，通過辯士解說配上作詞

作曲，成為臺語歌曲大街小巷傳唱，臺灣第一首電影流行歌〈桃

花泣血記〉就是這樣產生。就兩岸歌流傳而言，臺語（閩南語）

作為屬於福建南部漳州泉州一帶的語種，屬於大陸語系的方言，

使得臺語歌曲的傳播幅度有限，可以理解。但是，我們從“小歌

片”的收集與研究發現，除了鄧麗君的歌穿透兩岸敵對狀態的魅
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力外，國語歌曲、校園民歌與臺語歌曲的翻唱都在文革後成為大

陸人民日常聆聽的喜愛歌曲，少數在臺灣火紅的臺語歌曲，如 

〈一支小雨傘〉等也成為“小歌片”在其中。事實上，冷戰時期

臺灣歌謠的歌的語種量子流強度相當強，但循環的地理位置不是

向中國大陸，而是日本，如寶島歌王洪一峰與文夏，和許石、郭

一男等。這些歌手在日本受到熱烈歡迎，除了個人魅力強能用臺

語充分表達主體性與歌曲外，更重要的是都能講和唱流利的日

語，這與他們都是戰前出生受過日本教育有關。

本文研究指出，近代兩岸之間出現過三次流行歌的交織，

關鍵的城市是上海與臺北。首先二戰前30年代從上海流傳至被日

本殖民的臺灣，並且被翻唱成臺語歌，這一趨勢越靠近終戰越明

顯。雖然面對政治權力的截斷，流行歌繼續被創作與如洋流般流

傳，兩岸當時的音樂人黎錦暉與陳君玉扮演關鍵而重要的角色。 

宏觀政治的截斷，會被微觀的歌流所沈浸、延伸，持續重組與激

盪著它的節段。兩岸重組與激盪的新的流行歌形式被創造出來，

被貶抑為寫“黃色歌曲”的黎錦暉卻創作出“中國化爵士樂”，在

臺灣歌謠史中被邊緣化的陳君玉卻創造出臺灣歌謠前身“流行小

曲”。歌流傳的迴路二戰終戰之前“節段化”的現象是在上海高

原之內，主要是針對動盪中國局勢時期黎錦暉的“黃色歌曲”；

但是正是因為動盪很難控制時代曲的跨界流傳，加上太平洋戰爭

前日本殖民政府並未對中國實施海禁，使得黎錦暉所代表的“海

派上海”流行歌輸入臺灣，1930年代形成對於臺灣流行歌深刻的

支配與影響，陳君玉的創作與主張證明了這點。

第二次交流是戰後國民政府主政的1950–60年代，海派上海

歌隨著來到臺北旋即在臺灣各地流傳被翻唱成臺語歌，成為臺灣

流行音樂文化的養分。上海高原的強大量子流，持續到戰後雖然

不可諱言地日本的影響力仍在，美國則與日俱增。在當時國民政

府主張自己才是正統的政策下，臺北高原裡被宏觀的政治權力所
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兩岸歌流傳：千高原「洄流迴路」與臺灣流行歌 115

截斷的歌流，除了對於“違反民族正氣的”與“黃色歌曲”的歌

採取禁歌政策外，其真正的目的是去日本化，再中國化，乃獨尊

被權力篩選過的國語（北京語）歌，對於民間慣用的臺語等歌曲

嚴加取締。但是聆聽欲望的流動與節段化政治權力的激盪重組結

果，就是迂迴以對、繼續唱歌的“隱蔽知識”產生。人民唱歌和

聽歌的欲望不會停止，因此即使面對宏觀政治的短暫截斷，兩岸

歌流傳的“洄流迴路”並沒有停止。

第三次是80年代由臺灣流行至大陸，最具代表性的是校園民

歌和國語歌曲，在後文革的時代對於大陸人民的日常生活聆聽產

生影響。以北京語演唱的校園民歌與國語歌曲，即使面對1982年

為清除精神污染而出版《怎樣鑒別黃色歌曲》的時代，在敵對兩

岸政治封鎖創造密不通風的克分子線過程中，能夠創造流行歌逃

逸線進入大陸人民的耳朵，是通過各種地下的渠道：這包括實體

的小歌片、盜版卡帶與收音機短波傳播。不僅僅是大陸想要截斷

黃色歌曲，臺灣也一樣。校園民歌與國語歌曲風靡兩岸的榮景，

在臺灣受到國民政府以其迂迴，精緻的控制技術施行歌曲審查、

禁唱。國民政府一直想推動的“淨化歌曲運動”與“中華文化復

興運動”，表面上“藝術歌曲流行化，流行歌曲藝術化”口號響

徹雲霄，佔據電視主流媒體頻道；但事實上愛國歌曲也像上述大

陸一樣，無法流行。1970–80年代兩岸流行歌的交織，臺北高原的

作用力開始增強，逆轉過去長期上海高原的支配作用，原創的校

園歌曲或國語流行歌，從過去被支配的流行空間發展出具備特色

的流行歌，反向輸出至上海等音樂洄流“上層”形成“地下地上

化”、“邊陲中心化”的現象。

本文以兩岸近代三次歌流傳為例，探討地緣政治中權力與

空間所形塑的音樂流行輪廓，擴張“洄流迴路”論意涵。整體

來說，從1930–1980年這五十年間，兩岸宏觀政治對於音樂流的

截斷從來沒有停過，卻都無法抵擋兩岸人民對於這些直接觸及
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人們心靈與生活感情的“平民音樂”的熱愛，這些都在在證明

聆聽與流傳歌的欲望量子流永不止息，創造流行音樂逃逸線始終

是千高原“洄流迴路”的最高維度。理論層次上將“地下迴路”

與“洄流迴路”關連看到流行歌層級化空間及其跨界變化，研究

借用德勒茲論點回答了新的理論性問題。若把流行歌研究當作一

個根莖來書寫，它是由無數高原構成。就流行的輻軸而言，理論

上可以是由長時段裡受到戰爭與危機影響，變動不居的千高原，

其生產音樂與傳播是通過高原與高原之間的裂縫而彼此互通。高

原，可以通過淺層的地下莖河流和深層的洋流與其他高原動態相

連接，從而形成並擴展張開成能夠跨界跨時的根莖。這讓看似不

相干的“洄流迴路”的海洋式與“千高原”的陸地式思考產生適

當的結合，上海和臺北就是這樣的流行歌城市高原。臺灣校園民

歌與國語歌曲曾經使得臺北高原一反過去被上海支配的歷史，在

音樂層化空間中得以“地下地上化”，千高原“洄流迴路”於是

成為一種跨界、跨洋的“地下迴路”現象。從歌流傳與交織其洄

流的長時段歷史，看千高原的陸地斷點，原先看似無阻礙平滑移

動的歌循環，事實上充滿宏觀政治的截斷與阻擾。逃逸線始終是

千高原“洄流迴路”的最高維度，它是由個體的創作與聆聽流行

歌的欲望驅使形成群集，如此強大而深層的洋流在各個城市高原

間流竄，克服長時段裡種種權力的截流，歌乃能持續周而復始地

循環洄流。

注釋

1 本文為作者獲得臺灣科技部個人型研究兩年期	(2017.08.01–2019.07.31) 
補助計畫部分研究成果。計畫名稱：《“歌流傳社會學：‘洄流迴路’

與臺灣流行歌”專書寫作計畫》計畫號：06-2410-H-031-046-MY2。
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(Méditerranée et le monde méditerranéen à l’époque de Philippe II,二卷)， 
上卷，唐家龍等譯（北京：商務印書館，1998），參考第一版序言， 
8–11；第二版序言，16。

3 Karl Marx: The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte (International Publishers 
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4 石計生、黃映翎，〈流行歌社會學：年鑑學派重估與東亞「迴流迴路」

論〉，《社會理論學報》，第二十卷第一期，1–39，《社會理論學報》

編輯部，2017年春季。
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7 徐亞湘，《日治時期中國戲班在臺灣》（臺北：南天書局，2000）。

8 石計生，《時代盛行曲：紀露霞與臺灣歌謠年代》（臺北：唐山出版

社，2014），160。
9 陳君玉，〈臺灣歌謠的展望〉，載於《先發部隊》，廖漢臣主編（1934）， 

11–15。
10	 謝立中教授在第一屆“兩岸社會理論與文化學術研討會”中，對作者

當天發表“流行歌社會學：年鑑學派重估與‘東亞迴流論’”文章時

的評論。該會由東吳大學社會系、北京大學社會系主辦，臺灣藝術與
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會議廳（2016.11.25）。

11	 同注釋	5, 252–262。
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