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文化・科学 

汪曾祺小说中的描写与艺术体现 

张  煜 

汪曾祺は中国の現代作家であり、彼が創作した小説はユニークなスタイルを持

ち，審美の視角も同時代の作家と違う。汪曾祺の創作は詩と散文と小説の境を

打ち破り、文章の構成も拘らない。物語を述べることを重視せず、物語のプロット

も単純で、散文に近いものである。汪曾祺は旧式の家庭で育ち、新制学校で教

育をうけたため、彼の作品は新旧両方の影響が融合され、強い古典の風味を持

つ現代文学作品になっている。特にその描写に関しては、彼自身の古典文学者

の気質がよく窺え、同時にまた生活が反映されている。彼の作品の多くは人の心

の内が反映され、伝統的な描写形式と現代の白話文形式をつなぎあわせるスタ

イルをとっている。本論文の中で論議されるのは汪曾祺の作品中の描写と中国

伝統芸術――絵画との密接な関係及び作品の中で体現された現代創作の手法

である。 

１．前言 

汪曾祺（1920—1997）江苏高邮人。是中国现当代作家。他的创作，大

致可分为三个时期，即青年时期﹑六十年代﹑和八十年代以后。青年时期作

品不多，只有一本《邂逅集》。五十年代由于政治原因，被下放，写作事业也

中断了，直到六十年代以后才开始了他小说创作的第二个阶段，这一时期作

品主要以《羊舍一夕》为代表。但是前两个阶段的创作并没有在文坛上引起

强烈反响，也未受到研究者们的关注。直至上个世纪八十年代，他以一种

“大器晚成”的姿态开始创作起了小说，并且，他的小说取材角度与一般作
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家的取材角度颇见不同，其题材大多是解放前的苏北城镇市井生活。笔下的

作品都具有独特意境，并且其审美角度也不同于同时代的其他作家。汪曾祺

的小说往往打破诗与散文与小说之间的界限，文章的构成也是多种多样不拘

一格的。他的小说并不重视故事本身的叙述，情节也很单纯，与散文非常地

接近。 

汪曾祺在旧式家庭里成长，新式学堂里接受教育，两者的交融影响，让

他的文字成形成了具有浓厚古典气息的现代文学作品。尤其在描写方式上的

运用上，更是体现了他古典文人的气质，以及对生活的理解。作品常常反观

人内心并常把传统形式与现代白话相连接。今天所要论述的就是他创作中的

描写与中国传统文化表现形式之一绘画之间的密切联系以及现代创作手法在

其作品中的体现。 

２．运用传统绘画手法进行创作的作家 

汪曾祺在七十岁生日时，写了一首《七十抒怀出律不改》,诗中提到“书

画萧萧余宿墨，文章淡淡忆儿时。”(1)道出了他一生与书画的不解之缘。 

说起汪曾祺和绘画之间的关系，就不得不提到他的父亲。汪曾祺小的时候

常常陪父亲一起做画，父亲在画室作画时，他常常站在一旁看。 

父亲名汪菊生（1987—1959）字淡如，多才多艺，不但金石书画皆通，而

且是一个擅长单扛的体操运动员，一名足球健将，学过很多乐器，养过鸟。汪

曾祺从小和父亲一起长大，在他不少回忆童年的文章里，父亲都是一个聪明且

善良的人。他常常陪父亲一起做画，所以自已也有了绘画的功底。他曾这样说

起过他的父亲“…天气晴和，他就打开画室作画。我非常喜欢站在旁边看他画。

他学过很多乐器，笙箫管笛，琵琶﹑古琴都会。…他手很巧，心很细。他会糊

风筝。我父亲真是一个聪明的人。如果我还不算太笨，大概跟我从父亲那里接

受的遗传因子有点关系。我的审美意识的形成，跟我从小看他作画有关。”(2)中

国的传统文人总体概括起来的特点是“精通琴棋书画”，而汪曾祺的父亲，在

这一点上完全符合了中国传统文人的标准。这一点也深深影响了汪曾祺日后的

创作。有人研究汪曾祺的“文气论”认为他的作品中蕴含着古典美，古典美这
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一说法就感觉太笼统了，就像他自已所说，“我的审美意识的形成，跟我从小

看他（父亲）作画有关”。他写的作品，尤其是回忆故乡高邮的小说或散文，

与其说他是在写高邮，到不如说他是在画高邮，中国的山水画讲究的是用笔墨

勾勒全景，而远近的笔法则是墨的浓淡，颜色的调配也没有油彩那么浓烈，讲

求的是整体画面的统一性，少掉一个山头，少掉一方木舟，都不能称为一幅画。

这和汪曾祺作品中对景置的描写有着异曲同工之处。而在我们读汪曾祺的作品

时，最常见到其运用的绘画法手法之一就是“留白”。 

 １）留白手法的运用 

“留白”(3)是国画构图上的一种方法，是说画面不要画的过满，要留有空

白让画面看起来透气，从一幅画的整体布局上看一般画纸至少留要有一处的空

白，讲究着墨疏淡，空白广阔，以留取空白构造空灵韵味，给人以美的享受。

汪曾祺的很多小说尤其是结尾部分，常运用着这一绘画手法，如： 

“外边已经摆好了一桌酒席。副官陪着。陈小手喝了两盅。 

团长拿出二十块现大洋，往陈小手面前一送： 

“这是给你的！——别嫌少哇！” 

“太重了！太重了！” 

喝了酒，揣上二十块现大洋，陈小手告辞了：“得罪！得罪！” 

“不送你了！” 

陈小手出了天王庙，跨上马，团长掏出枪来，从后面，一枪就把他打下来了。 

团长说：“我的女人，怎么能让他摸来摸去！她身上，除了我，任何男人都不

许碰！这小子，太欺负人了！日他奶奶” 

团长觉得怪委屈。”(4) 

这是汪曾祺的小说《故里三陈·陈小手》中的结尾，陈小手死了，并没有

描写陈小手死前的挣扎，或是陈小手的诧异﹑或为何团长向他开了一枪？只一

句旁白“团长觉得怪委屈的”。他不写太多，这样的艺术特色除了吻合古典哲

学中的“以朴应冗，以简应繁”的道理之外，留白手法的运用也在其中。凡事

都不说满，如国画的留有余白。汪曾祺曾说过：“作诗文可不说尽，十分只说

得二三分。都说出来，就没有意思了。”(5)恰同留白这一中国画的技巧运用，让

山水画中有一种无限的感觉，空白的地方可以是山，山的后面可以是繁华的城

市，也可能是山外之山，也可能是水，或是绵延的河流。这样的写作方式与他
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从小接受学习中国画不无关系。又如小说《异秉》其中说奇人之人必有异于常

人之处，而“王二”的异人之处就在于“大小解分清楚”。小说的结尾处作者

在写到大家听说了王二的“大小解分清”的“不同寻常”之生理状态之后，陈

相公就不见了，他蹲在厕所里，是陶先生发现的，并且这时间都不是他们两个

大小解的时间。看到这里，读者可能要寻思半天才大笑。 

留白运用到小说里，就像汪曾祺所说，十分只说得两三分，而这样的运用

又能达到怎样的效果呢？ 

 ２）在小说中“留白”手法运用的作用 

《故里三陈·陈小手》的结尾处的语言极其简炼，虽然故事里的陈小手被

杀，但对于生命的完结并没有人去悲伤，作者也没有以第三人称的身份在小说

结尾处对战争时期的生命价值进行讨论，戛然而止才能让读者在心里起波澜，

小说的最后往往都有一个对于主题的解释，而留白式的解释效果最让人“记住”。

陈小手喝了酒揣了钱，然后死了，故事结束。这因接生而死的结局，才让人深

感人性钝昧。 

对于《异秉》汪曾祺自已也说过“如果我说破了他们是想试试自已也能不

能做到大小解分清，就不会有这样（另人发笑）的效果。如果再发一通议论，

说：“他们竟然把生活的希望寄托在这样微不足道的﹑可笑的生理特性上，庸

俗而又可悲悯的小市民呀！”那就更完了”(6)运用留白的方式写小说的结尾，越

是节制不说，越是让人感到深思。尤其是在悲剧中的体现，说的不多，反而让

人感受到更多的悲哀力度。 

３．整体合一的风俗画 

 １）风俗画小说的布局 

汪曾祺说他喜欢“万物静观皆自得，四时佳兴与人同”这样的诗，欣赏陶

渊明“暧暧远人村，依依墟里烟。狗吠深巷中，鸡鸣桑树颠。”的境界。诗句

中这种静观自得，人境相融的画面更多地融注了古典神韵甚至禅机。同时。也

透出了一种自然平淡的格调与气息。《<晚饭花集>自序》中他说：“这和作者的

气质有关。倪云林一辈子只能画平远小景，他不能象范宽一样气质气势雄豪，
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也不能象王蒙一样烟火满纸。我也爱看金碧山水和工笔重彩人物，但我画不来。

我的调色碟里没有颜色，只是墨，从渴墨焦墨到浅的象清水一样的淡墨。有一

次以矮纸尺幅画初春野树，觉得需要一点绿，我就挤了一点菠菜汁在上面。我

的小说也象我的画一样，逸笔草草，不求形似。”(7)正如他所说他的小说和他的

画一样，没有重彩的痕迹，也没有太多的刻意布局，所以在读其小说时，无法

从段落上划分，整个文章是一个整体，转折也多融合在情节之中，就像画画时

所用的笔墨的浓淡一样道理。 

此种布局也和中国画有着密切的相似之处，中国的国画或书法讲究的是统

一整体布局，如果只画一座山，那只能算是一部分或是一笔，算不上是一幅画，

如同汪曾祺的小说，如果只拿出来一个段落，那只是几句话，构不成情节，也

谈不上是小说。如《大淖记事》第一个部分写大淖的景色，第二个部分写大淖

西边的民俗以及锡匠们的生活，第三个部分写大淖东头的民俗。前三个部分看

似没有任何联系，单独拿出来哪一段都无法称做是“文章”，而从第四个部分

起，人物之间的关系，小说的故事情节才展开，但文章如果直接进入第四部分

舍去前三个部分，那人物的出场和故事情节就会让人无法理解，因为有了前面

大段落的关于大淖优美自然风光的描写，还有大淖东头自由和解放的人性，才

能演生出十一子和巧云这种勇敢追求爱的情感。 

其文章的整体部局如此，而对于局部的情景描写，也同样有着“整体合一”

的体现。如《大淖记事》中对“大淖”周围景置的描写： 

“淖，是一片大水。说是湖泊，似还不够，比一个池塘可要大得多，春夏水

盛时，是颇为浩淼的。这是两条水道的河源。淖中央有一条狭长的沙洲。沙

洲上长满茅草和芦荻。春初水暖，沙洲上冒出很多紫红色的芦芽和灰绿色的

蒌蒿，很快就是一片翠绿了。夏天，茅草、芦荻都吐出雪白的丝穗，在微风

中不住地点头。秋天，全都枯黄了，就被人割去，加到自己的屋顶上去了。

冬天，下雪，这里总比别处先白。化雪的时候，也比别处化得慢。河水解冻

了，发绿了，沙洲上的残雪还亮晶晶地堆积着。这条沙洲是两条河水的分界

处。从淖里坐船沿沙洲西面北行，可以看到高阜上的几家炕房。绿柳丛中，

露出雪白的粉墙，黑漆大书四个字：“鸡鸭炕房”，非常显眼。炕房门外，照

例都有一块小小土坪，有几个人坐在树桩上负曝闲谈。不时有人从门里挑出

一副很大的扁圆的竹笼，笼口络着绳网，里面是松花黄色的，毛茸茸，挨挨

挤挤，啾啾乱叫的小鸡小鸭。由沙洲往东……”(8) 
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这一段描写中，季节统一，四季皆属于大淖，这句“从大淖里坐船沿沙洲

西面北行”也给了整幅画面一个支点，让画面流动起来，把读者带到船上来看

风景，如同一卷书画，缓缓而开。漫不经心的细碎描写，看似无重点，实则为

画卷全开时的统一而缺一不可。 

汪曾祺自己也曾这样说过：“为什么要在小说里写进风俗画？前已说过，

我这样做原是无意的。只是因为我的相当一部分小说是写的家乡的，写小城的

生活，平常的人事，每天都在发生，举目可见的小小悲欢，这样，写进一点风

俗，便是很自然的事了。‘人情和‘风土’原是紧密关联的。写一点风俗画，

对增加作品的生活气息、乡土气息，是有帮助的。……鲁迅的《故乡》、《社戏》，

包括《祝福》，是风俗画的典范。《朝花夕拾》每篇都洋溢着罗汉豆的清香。沈

从文的《边城》如果不是几次写到端午节赛龙船，便不会有那样浓郁的色彩。”

(9) 

 ２）风俗画小说的特点 

风俗画的特点就是贴近民众，人与事物皆在画中，拥有鲜明的地方民族色

彩，主题突出。比如《大淖记事》中的人物都是社会底层中的劳动者，也是作

家在青少年时期所熟悉的一类人群。主人公巧云是大淖东头跑了媳妇儿的挑夫

的女儿，十一子是大淖西头老锡匠的侄儿。小说开篇即以沙洲为立足点，以西

面北行为视角展开对两岸景致的描写，并且把一方风土人情的特点夹杂在其中，

与故事情节的发展相吻合。“沙洲”作为小说前三个部分的一个支点在故事发

展的高潮中也承载并呼应了主人公二人的爱情。 

“一天，巧云找到十一子，说：“晚上你到大淖东边来，我有话跟你说。” 

十一子到了淖边。巧云踏在一只“鸭撇”上（放鸭子用的小船，极小，仅容

一人。这是一只公船，平常就拴在淖边。大淖人谁都可以撑着它到沙洲上挑

蒌蒿，割茅草，拣野鸭蛋），把蒿子一点，撑向淖中央的沙洲，对十一子说：

“你来！”过了一会，十一子泅水到了沙洲上。 

他们在沙洲的茅草丛里一直呆到月到中天。 

月亮真好啊！”(10) 

这一段中所出现的“鸭撇”呼应了第一段中对“鸡鸭炕房”的描写，而沙

洲作为两条水道的汇合点也将大淖东头的巧云和大淖西头的十一子的情爱于
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此交融。 

所以在汪曾祺的“民俗画”中，即使只是写风物的部分也渗透着人物的关

联。正如他自己所说“写风俗，不能离开人，不能和人物脱节，不能和故事情

节游离。写风俗不能流连忘返，收不到人物的身上。”而相对于“风俗画”小

说的特点，汪曾祺也非常客观的说“风俗画是有局限性的。一是风俗画小说往

往就人事的外部加以描写，较少刻画人物的内心世界，不大作心理描写，因此

人物的典型性较差。二是，风俗画一般是清新浅易的，不大能够概括十分深刻

的社会生活内容，缺乏历史的厚度，也达不到史诗一样的恢弘气魄。因此，风

俗画小说作者应该有自知之明，不要因为自己的作品没有受到重视而气愤。”

(11) 

汪曾祺在传统美学境界的追求中，把中国书画的审美理论融于它创作，以

中国传统绘画的的方法，用浓淡相宜的笔墨，创作出了一幅充满乡土气息，平

朴自然的人情世态，而在关于人物描写的雕琢之处，他也不乏现代创作手法的

运用。 

４．现代艺术手法在汪曾祺作品中的体现 

 １）西方意识流在中国的开端 

20 世纪初，各种西方哲学观点、文学思潮以及艺术创作手法等涌入中国，

包括佛洛伊德的精神分析说、詹姆斯的意识流理论等一时在中国文坛上掀起了

一波热潮。20 世纪 30 年代，中国文坛上出现了一批用意识流手法进行创作的

作家，以刘呐鸥、施蛰存、穆时英为首的新感觉派小说创作，是一次意识流小

说的集体尝试，形成了中国意识流小说的第一次高潮，推动了意识流小说在中

国的发展。 

 ２）汪曾祺初期小说中意识流的运用 

汪曾祺在他的自传文章《我的创作生涯》中这样说：“前几年，北京市作

协举行了一次我的作品讨论会，我在会上作了一个简短的发言，题目是‘回到

现实主义，回到民族传统’。为什么说‘回到’呢？因为我在年轻时受过西方

现代派影响……我在二十多岁的时候的确有意识的运用了意识流。我的小说集
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第一篇《复仇》和台湾出版的《茱萸集》中的第一篇《小学校里的钟声》，都

可以看出明显得意识流的痕迹”(12) 

《复仇》讲述的是一位为父报仇敌的男子，远离家乡，故事从他与和尚的

相识开始。在《复仇》中，复仇者“他”则因与仇人和尚达到情感共鸣，最后

选择放弃了复仇，“虽有忮心，不怨飘瓦”，“他”以父亲的死亡为和自己同样

境遇的和尚寻仇的结果，原谅了和尚，与和尚一同建造通往绝壁的路。(13) 

“他在心里画不出和尚的样子。他想和尚如果不是把头剃光，他该有一

头多好的白发。一头亮亮的白发在他的心里闪耀着。 

白发的和尚呀。 

他是想起了他的白了发的母亲。”(14) 

这是在开篇部分是运用主人公的心理活动而表达的一个过渡段，和尚本不

该有头发，但是主人公却在心里想像和尚拥有一头白发的模样，这“想像”呼

应了小说的最后“他的披到腰下的长发摇动着”。“想”到白发的母亲，就说明

主人公是一个行走他乡远离母亲的人，这样也很好的接应了下文。 

和尚本应是远离世俗的人，文章到了结尾处，和尚在山洞里突然变成了“到

腰下的长发”并且“和尚的手臂上赫然有三个字，针刺的，涂了蓝的，是他的

父亲的名字。”原来主人公苦苦寻觅仇人的时候却不知自己的仇人就在自己面

前。长发代表“世俗”黑色的“山洞”代表人内心隐藏的“复仇”。和尚举起

斧子一直要凿出一个出口，不停的“凿”等待着光亮从另一个方向射进来，这

个漫长的时间就是和尚用“世俗”的心去放下仇恨的过程。铿的一声。文章结

尾： 

“他的剑落回鞘里。第一朵锈。 

他看了看脚下，脚下是新开凿的痕迹。在他脚前，摆着另一付锤錾。 

他俯身，拾起锤錾。和尚稍微往旁边挪过一点，给他腾出地方。 

两滴眼泪闪在庙里白发的和尚的眼睛里。 

有一天，两付錾子同时凿在虚空里。第一线由另一面射进来的光。”(15) 

这里的每一个动作和表情的描写其实都是在写人物的心理活动。第一句：

他决定放下自己的仇恨，仇恨在此第一次凝结。 

第二句：在他的面前，有让他获得自由的另一个方式，寻找人生的另一个
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出口，寻找那里的光亮。 

第三句：他开始了人生的新的路途，与和尚一起，肩并肩。 

第四句：在世俗的“和尚”心中涌起感动。 

结尾：第一道由仇恨对立面射进来的光出现了。 

这是汪曾祺最初运用意识流的方式所创作的小说。虽说是刻意运用意识流

的手法，但还是显示出不同于其他作家的特点。汪曾祺的《复仇》充满禅意，

在情节的演进上，在人物心灵的嬗变上，是润物无声，潜移默化。“复仇者不

折镆干，虽有忮心，不怨飘瓦。” 也可以说，小说其实是庄周达生观（破执）

的一种形象的演义。松浦恒雄在论述这篇小说时也说“汪曾祺也曾说过：‘我

年轻的时候，觉得应该打破小说、散文、诗之间的界限。《复仇》就是试图去

实践它。’也许在我的印象里他的小说已经打破了所有的界限。”(16) 

 ３）汪曾祺中后期小说中意识流的运用 

这样的行文方式在汪曾祺后来的小说中逐渐消失，他自己曾说过“后来为

什么改变原先的写法呢？有社会的原因，也有我自己的原因。简单的说：我是

一个中国人。我觉得一个民族和另一个民族无论如何不会是一回事。中国人学

习西方文学，绝不会像西方文学一样，除非你侨居国外多年，用外国话思维…

语言，是民族传统的最根本的东西，不精通本民族的语言，就写不出具有鲜明

的民族特点的文学。但是我所说的民族传统是不排除任何外来影响的传统，我

所说的现实主义是能容纳各种流派的现实主义。比如现代派、意识流，本身并

不是坏东西。我后来不是完全排除了这些东西。”(17)由此可见，汪曾祺更倾向

于用具有民族民俗的眼光和视角来写“民族文学”，这也反映出了他作品语言

风格的特点以及运用的艺术手法。 

在其晚期创作的作品中，常常是在传统的审美艺术中溶合着现代的手法。

比如在《大淖记事》对巧云被人玷污之后的她的心理描写： 

“巧云破了身子，她没有淌眼泪，更没有想到跳到淖里淹死。 人生在世，

总有这么一遭！ 只是为什么是这个人？ 真不该是这个人！ 怎么办？ 拿

把菜刀杀了他？ 放火烧了炼阳观？ 不行！ 她还有个残废爹。 她怔怔

地坐在床上，心里乱糟糟的。 她想起该起来烧早饭了。 她还得结网，织

席，还得上街。 她想起小时候上人家看新娘子，新娘子穿了一双粉红的缎

子花鞋。 她想起她的远在天边的妈。 她记不得妈的样子，只记得妈用一
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个筷子头蘸了胭脂给她点了一点眉心红。 她拿起镜子照照，她好像第一次

看清楚自己的模样。 她想起十一子给她吮手指上的血，这血一定是咸

的。 她觉得对不起十一子，好像自己做错了什么事。”(18) 

这一段很明显的体现了一个意识流的样态，巧云的心理从杀人想到放火，

又想到自已的父亲又想起该做早饭了，还有一系列的琐碎杂事；最后想起自己

的妈妈，十一子，以及对十一子的负罪感。这一部份如果去掉巧云不知所措的

心理描写，而以第三者的身份来“形容”巧云心里的难过，如“巧云此时坐立

难安，又难过，又悔恨，她一会儿想杀了他，一会想一把火点了炼阳观……”

诸如此类的描写，也无法让读者们站在巧云的立场上来体会巧云的心境。 

对于这一部份的描写汪曾祺自已也这样说道：“《大淖记事》写巧云被奸污

后的错错落落，飘飘忽忽的思想，也还是意识流。不过，我把这些溶入了平常

的叙述语言之中了，不使它显得‘硌生’。我主张纳外来于传统，融奇崛于平

淡，以俗为雅，忙故为新。”(19) 

中晚期意识流的运用主要着眼点是以主人公的心理与“民俗”相结合，而

并非刻意的运用，这样的方式反而更让读者有了一种身临“民俗画”的境界。

所以说，。无论是传统的艺术手法，还是现代的艺术流派在他的作品里都是完

整的结合，缺一而不可。 

５．结语： 

汪曾祺曾说过“一篇作品的语言是有一个整体，是有内在联系的。文学语

言不是像砌墙一样，一块砖一块砖叠在一起，而是像树一样，长在一起的，枝

干之间，汁液流转，一枝动，白枝摇。语言是活的。”(20)这更像是庄子“物我

齐同”般的思想： 

物无非彼，物无非是。自彼则不见，自知则知之。故曰：彼出于是，是亦因

彼。彼是方生之说也。虽然，方生方死，方死方生；方可方不可，方不可方

可；因是因非，因非因是。是以圣人不由而照之于天，亦因是也。是亦彼也，

彼亦是也。彼亦一是非，此亦一是非，果且有彼是乎哉？果且无彼是乎哉？

彼是莫得其偶，谓之道枢。枢始得其环中，以应无穷。是亦一无穷，非亦一

无穷也。故曰：莫若以明。 
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                                           ————自庄子《齐物论》 

 语言以及段落之间没有差别，而运用文字所描写的内容也如此无论是人，

还是爱情，还是人性，还是一方景置。作品中的景是人的陪衬，也可以说写人

是为了写一方的民俗。 

如果说在沈从文的小说里，风俗与风景都是为了给人物的性格和饱满度铺垫

的话，那么在汪曾祺的作品里，风俗和风景与人物之间则是平等的关系。这一

点，正如他自已所说，像树一样，长在一起。如小说《受戒》的最后一部分： 

“英子跳到中舱，两只桨飞快地划起来，划进了芦花荡。 

芦花才吐新穗。紫灰色的芦穗，发着银光，软软的，滑溜溜的，象一串丝钱。

有的地方结了蒲棒，通红的，象一枝一枝小蜡烛。青浮萍，长脚蚊子，水蜘

蛛。野菱角开着四瓣的小白花。惊起一只青桩（一种水鸟），擦着芦穗，扑鲁

鲁飞远了。”(21) 

其实文章到划进了芦花荡这里就可以结束，但他增加了一段关于景色的描

写，这些生动的景色就是大自然的一部分，用它来做全文的结尾，也是在向读

者交待着小英子和明海的爱情就如这风景一样，纯真自然，你不能说是这优美

的风景孕育了纯真的爱情，也不可以说是有了这样的纯真爱情所以风景才被作

家描写的如此之纯美。只能说，这里的一切都是平等的，正如庵赵庄的和尚，

可以拥有爱情，也可以吃肉。也正如 “是亦一无穷，非亦一无穷。故曰：莫

若以明。”他描写的不是对与错是与非，只是做为一个人，拥有最原始的人性，

与自然同一。对于这一点，又如《大淖记事》中的描写： 

“这里人家的婚嫁极少明媒正娶，花轿吹鼓手是挣不着他们的钱的。媳妇，

多是自已跑来的；姑娘，一般是自已找人。她们在男女关系上是比较随便的，

姑娘在家生私孩子；一个媳妇，在丈夫之外，在“靠”一个，不是稀奇事。这

里的女人和男人好，还是恼，只有一个标准：情愿。有的姑娘，媳妇相与了

一个男人，自然也跟他要钱买花戴，但是有的不但不要他们的钱，反而把钱

给他花，叫做“倒贴””。 

因此，街里的人说这里“风气不好”。 

到底是哪里的风气更好一些呢？难说。”(22) 

这一段的描写一反正统的中国封建思想，女人不在是三从四德，而是依着

“情愿”两字儿过日子，“随心所欲”，汪曾祺想传达的并不是这里违传统的精
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神，也不是提倡女人们过不守妇道的日子，而是在自已的小说里建造一个完全

按照人性去过日子的天堂。人生，食色性也。《大淖记事》正是这样解放人性，

解放性欲，解放爱情，解放思想的天堂。小说开篇，大段的对于风景和民俗的

描写也为这里的不寻常做了铺垫。“他们的生活，他们的风俗，他是的是非标

准﹑伦理道德观念和街里的穿长衣念过“子曰”的人完全不同”。在汪曾祺创

造的世界里，无是无非，人们活的畅快淋漓，不被封建社会的一切道德所束缚。

这其中所体现的也正是庄子的“齐物思想”男人与女人之间的平等，性和欲的

平等，自然与人类之间的平等。尽在其中。 

   汪曾祺作品中的每一句话都是极普通﹑极平常的，然而这普通与平常

下面覆盖着的是人与自然最基础的相处方式，这种自然与基础远远超越了原有

的固定的意义，获得了更为广阔和丰富的意蕴。构成了汪曾祺作品独有的中心，

具有极强的感动性与感染力，这不能不引起人们的注意。 

   他的作品一直创造着一个和谐而统一的世界，这里所举的一些例子只

是想更好的表达他不仅追求语言上的统一，在塑造人物和描写自然景致及风俗

时也一直追求着“统一”。所以，在接受外来思潮方面他也一直以一种平等的

心态来对待，并没有“民族在上”的优越感，传统的教育以及他个人对于中国

传统文化的了解和热爱让他的作品始终保留着原汁原味的“中国味”，但细细

探讨开来，里面却不乏新的果实，如文中所简单论述的关于意识流的运用。 

这和他的作品特点是吻合的，他追求的是通篇的一致性，各个方面的相互

照应，传统的运用手法中夹杂着现代手法的使用，小说整体保留着传统风俗画

的色彩，立体而不失统一性。 

 

 

注释 
（1）汪曾祺《七十书怀》来源于（《汪曾祺文集·散文卷》江苏文艺出版 1993

年 9 月第一版 第 246 页） 
（2）汪曾祺《自报家门》来原于（《语文学习》 1995 年第 11 期） 
（3）原是中国传统绘画中的一种技巧，即，在画面的某处留下空白，给人以

想像的空间。 
（4）汪曾祺《故里三陈·陈小手》来源于（《汪曾祺文集·小说卷下》江苏文艺

出版 1993 年 9 月第一版 第 409 页） 



 

189

（5）汪曾祺《小说技巧常谈》来源于（《汪曾祺文集·文论卷》江苏文艺出版

1993 年 9 月第一版 第 44 页） 
（6）同（5） 
（7）汪曾祺《晚饭花集序》来源于（《汪曾祺文集·文论卷》江苏文艺出版 1993

年 9 月第一版 第 198 页） 
（8）汪曾祺《大淖记事》来源于《汪曾祺文集·小说卷上》江苏文艺出版 1993

年 9 月第一版 第 230 页 
（9）汪曾祺《谈谈风俗画》来源于（《汪曾祺自述》大象出版社 2002 年 10 月

第一版） 
（10）汪曾祺《大淖记事》来源于《汪曾祺文集·小说卷上》江苏文艺出版 1993

年 9 月第一版 第 246 页） 
（11）汪曾祺《谈谈风俗画》来源于（《汪曾祺自述》大象出版社 2002 年 10 月

第一版 第 220 页） 
（12）汪曾祺《我的创作生涯》来源于（《汪曾祺自述》大象出版社 2002 年 10

月第一版 第 212 页） 
（13）松浦恒雄《四十年代的汪曾祺与意识流》来源于（人文研究 大阪市立

大学文学部纪要 第四九卷 第十分册 1997 年 12 月） 
（14）汪曾祺《复仇》来源于《汪曾祺文集·小说卷上》江苏文艺出版 1993 年

9 月第一版 第 15 页） 
（15）汪曾祺《复仇》来源于《汪曾祺文集·小说卷上》江苏文艺出版 1993 年

9 月第一版 第 23 页） 
（16）松浦恒雄《四十年代の汪曾祺と意識の流れ》来源于（人文研究 大阪市

立大学文学部纪要 第四九卷 第十分册 1997 年 12 月） 
（17）汪曾祺《我的创作生涯》来源于（《汪曾祺自述》大象出版社 2002 年 10

月第一版 第 213 页） 
（18）汪曾祺《大淖记事》来源于《汪曾祺文集·小说卷上》江苏文艺出版 1993

年 9 月第一版 第 245 页） 
（19）汪曾祺《我的创作生涯》来源于（《汪曾祺自述》大象出版社 2002 年 10

月第一版 第 213 页） 
（20）汪曾祺《我的创作生涯》来源于（《汪曾祺自述》大象出版社 2002 年 10

月第一版 第 213 页） 
（21）《汪曾祺文集·小说卷上》 《受戒》 第 178-179 页 江苏文艺出版 1993

年 9 月第一版 
（22）《汪曾祺文集·小说卷上》 《大淖记事》 第 238-239 页 江苏文艺出版

1993 年 9 月第一版 
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