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与古代短篇文体传统的转化
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摘　 要　 “短篇小说”这一专门术语及其文体规范均来自西方，直接影响中国现代短篇小说的发生、发展。

新中国成立后，出于实践文艺政策和短篇小说艺术自身发展的需要，短篇小说开始立足于中国短篇文体传统，

建构自身的发展道路。 “十七年”短篇小说主要转化话本文体传统，重视故事，倡导短篇小说能 “讲”能

“说”。同时，为提升短篇小说的艺术性，《聊斋志异》篇幅上的 “短”、结构上的精练、艺术表现上的含蓄，

都被追摹、学习。到了 １９８０年代，传奇的 “诗笔”传统为短篇小说所倚重。借鉴笔记的不注重结构、重视叙

述的文体资源，短篇小说汇入探索消解 “结构局势”的艺术潮流。新时代莫言所倡导和创作的短篇小说，体现

了话本和笔记传统的融汇与贯通。中国当代 “短篇小说”转化古代短篇文体传统，是短篇小说回归中国文学本

源的努力，也是接续 “中国自己的文学的历史”的体现。

关键词　 短篇文体　 话本　 《聊斋志异》 　 传奇　 笔记

作者周新民，华中科技大学人文学院教授 （湖北武汉 ４３００６２）。

　

中图分类号 Ｉ２０６ 文献标识码 Ａ 文章编号 ０４３９８０４１（２０２５）１２０１３６１２

短篇小说：建立自己的历史

作为一种有广泛、深入影响的文体，“短篇小说”其实是外来概念，中国古代并没有 “短篇小说”这

样的专有名词。紫英 《说小说：新?谐译》应该是中国最早提到 “短篇小说”的文献。该文说道，不像

中国在 “小说”二字基础上增加 “短篇”来指称短篇小说，西方 “有专名”。① 何为短篇小说？短篇小说

有何特征？爱伦·坡、马休斯、哈米顿等都专门论述。爱伦·坡最早将短篇小说作为独立的文体，以区别短

篇故事。马修斯进一步发展爱伦·坡的观点，将短篇小说和长篇小说相区分，突出短篇小说的独立审美特性。

哈米顿则彻底奠定现代短篇小说的规范。他认为，短篇小说首先要解决的问题是 “构造其故事最佳之

方法”。②

西方短篇小说概念、文体规范传入中国后，开始为中国小说家、批评家所接受。一般认为，胡适的 《论

短篇小说》开始确立中国现代意义上短篇小说文体规范。何为短篇小说？胡适说道：“短篇小说是用最经济

的文学手段，描写事实中最精彩的一段，或一方面，而能使人充分满意的文章”③，而要实现这一目的，短篇
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小说必须 “有结构局势”①。这里所讲的 “结构”，其实就是情节结构。其核心在于两点，一是短篇小说要以

事件为叙述对象，注重叙述事件的开端、发展、高潮、结局的完整过程。二是情节———事件的安排———在短

篇小说诸多艺术中处于绝对重要位置。与此相对照，中国传统短篇文体，如 “笔记杂纂”“杂记小说”，算不

上是 “短篇小说”。因为它们 “是东记一段，西记一段，如一盘散沙，如一篇零用账，全无局势结构的”。②

总之，西方短篇小说 “以结构为最要”③，结构是根本，是要素。

“结构局势”被看作短篇小说的根本特性。与 “结构局势”相比较，短篇小说的篇幅字数倒是一个不怎

么值得注意的话题，“短篇小说是小说特殊的一种，不论它的篇幅是长还是短”④，“真正的短篇小说，非小说

之短者”⑤，不过，此后也渐渐形成了短篇小说篇幅上的种种约定，鉴于情况比较复杂，也非本文重点，在此

不赘述。是否具有 “结构局势”也是胡适建构中国古代短篇小说史时取舍作品的标准。胡适认为，《庄子》

《列子》《韩非子》等先秦寓言，有的有 “结构”，算得上短篇小说。《世说新语》虽有剪裁，但是 “无结

构”，不算短篇小说。唐宋时期几乎没有散文短篇小说，只有 “杂记小说”。明朝的短篇小说集中在 《今古奇

观》里，它所收录的作品，“有意安排结构”，算得上短篇小说佳作。至于清朝，也就只有 《虞初新志》《虞

初续志》《聊斋志异》中部分篇章算作是短篇小说。⑥ 由于胡适着眼于西方短篇小说文体规范，他所梳理的中

国短篇小说史，还不能完全说是中国短篇小说 “自己的历史”。

中国古代虽然没有 “短篇小说”这样的名称，但是，有 “小说”这一专有名词。不过，“小说”的所指

并不一致。清代文学家刘廷玑曾感叹：“小说之名虽同，而古今之别，则相去天渊。”⑦ 因此，要采用西方的

标准来给中国的小说下定义，非常困难。⑧ 胡适以 “局势结构”作为短篇小说的核心内涵，并以此为标准

“剪裁”出中国古代短篇小说史，显然与中国文学史的实际情况并不完全相符。例如，他把 《桃花源记》《木

兰词》《石壕吏》当作短篇小说，但是，这几篇只是散文、诗歌，完全不在中国小说的范围之内。因此，胡

适有关短篇小说的观念受到周作人等的质疑，也就在所难免。周作人认为，胡适所主张的短篇小说概念，“已

经是过去的东西了”⑨。中西小说观念的差异导致了中国批评家、小说家陷入两难困境之中。批评家、小说家

一方面想引进西方短篇小说的概念和内涵，并以此来梳理中国古代短篇小说史，为中国文学与世界文学接轨

寻找历史依据。但是，另一方面，由于中西小说在观念、范围上的确存在较大差异，理清中国古代短篇小说

发展脉络，“建设中国自己的文学的历史”瑏瑠，也是一个不得不面对的难题。

到底如何建立中国短篇小说自己的历史呢？显然还是要从中国文学自身的历史出发。有论者认为，如果

“不用西洋短篇小说的标准”去衡量，就会发现中国古代短篇小说 “不但多，而且历史还很长”瑏瑡，这是因为

“中国人文集里，也有许多短篇小说，不过前人都把它当作古文，不叫做小说，其实材料和方式，确是短篇小

说”。瑏瑢 中国古代短篇文体的材料和方式 “确是短篇小说”的理念，为建构中国短篇小说 “自己的历史”提供

了一条有别于胡适的新思路。借用西方 “短篇小说”的概念，从中国文学史出发而不是从西方短篇小说的规

范出发，才应该是建构中国短篇小说 “自己的历史”的最佳路径。茅盾对中国短篇小说 “自己的历史”的梳

理，算是彻底回到中国文学史本身。他曾说：“《战国策》里就有不少篇是富于短篇小说的形式和实质的，例

如齐策的邹忌讽齐王纳谏。宋人平话 《西山一窟鬼》的写法，何尝不宛然是短篇小说？”瑏瑣 茅盾还认为，明代

的 “三言”“二拍”之中也有几篇也应该算作是短篇小说，《聊斋志异》也是短篇小说的架构。我们注意到，
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茅盾勾勒中国短篇小说的历史时，把胡适所认为不属于短篇小说的 《战国策》和不全算作短篇小说的 《聊斋

志异》，都纳入短篇小说的范畴。茅盾基于中国文学史的实际，借用西方 “短篇小说”的名称，但是不为其

规范所束缚。他所梳理的中国古代短篇小说流变史显然是中国短篇小说 “自己的历史”。胡行之也从中国文

学自身的历史出发来梳理中国短篇小说史。他认为，中国古代的短篇小说应该包括笔记体 （汉魏六朝至清

末）、传奇体 （盛于唐，继于宋），白话短篇小说 （起于宋志话本，盛于明末）。他继而认为，由笔记体、传

奇体、到白话短篇小说构成的中国短篇小说史是 “一脉相连，同时也有它层峰迭出的变化和重山复水的

繁荣”。①

茅盾、胡行之基于中国文学史，勾勒中国短篇小说 “自己的历史”。沿着前行者的思路，借用西方短篇

小说的名称，中国当代 “短篇小说”转化古代短篇文体传统，走上建构自身的发展道路。值得注意的是，中

国古代除了笔记、传奇、话本 （拟话本）之外，还有诸多名为 “小说”的文体也属于短篇体式。中国古代的

“小说”虽然内容复杂多样，但都是 “短书”，明显属于短篇文体。如桓谭 《新论》所言，小说是 “丛残小

语”，是 “短书”②。从当代文学史的实际情况来看，中国当代 “短篇小说”所借鉴的短篇文体主要是话本、

笔记、传奇。总体看来，中国当代 “短篇小说”建构自身的发展道路大概有三个历史阶段。第一个阶段是

“十七年”时期，短篇小说借鉴话本传统，重视 “讲故事”，借鉴 《聊斋志异》，强化短篇小说的艺术性。第二

个阶段是 １９８０年代，短篇小说借鉴传奇、笔记，消解西方短篇小说的 “结构局势”。第三个阶段是新时代，以莫
言为代表的小说家融汇、贯通话本、笔记传统，在短篇小说构建自身历史的道路上走出了一条崭新的道路。

面向 “讲”与 “说”

按照鲁迅的说法，话本是说话人的底本。③ 虽然底本以文字书写的方式固定下来，但是，它仍然是 “口

头文学的附属物”，其性质仍然是 “口头文学”④。在胡行之、孙楷第等现代学人看来，话本其实就是白话短

篇小说。胡行之认为，话本是中国古代短篇小说发展的一个历史阶段。孙楷第认为，中国古代白话短篇小说

经由 “转变”“说话”转化而来，因而天然地保留 “转变”“说话”的文体特色。而 “转变”“说话”都是重

视故事的口头文学。因此，古代白话短篇小说有以下三个方面的特点：“一、故事的；二、说白兼念诵的；

三、宣讲的。故事是内容，说白兼念诵是形式，宣讲是语言工具。”⑤

胡行之、孙楷第虽然把话本命名为短篇白话小说，但是，他们并没有遵从西方短篇小说的规范，而是像

茅盾一样，只是借用了 “短篇小说”的名称而已。话本和西方的短篇小说，像其他所有小说一样，都是由故

事、叙事两个层面构成的有机体。虽然 “小说的基本面即故事”⑥，但是，话本和西方的短篇小说在处理故事

时的策略有差异。话本重视 “故事”，重视 “宣讲”，“把 ‘讲故事’作为行文和结构的方法”⑦。也就是说，

话本遵从故事的自然时间顺序来展开叙述。而西方的短篇小说则不一样，它根据需要，对故事进行技术上的

处理。除了顺叙，还会用到改变故事发生的自然时间的叙述方法，如采用倒叙、插叙、预叙等。正是在是否

遵从故事的自然时间来叙述这一点上，西方短篇小说和短篇故事、话本有了根本性的分野。“短篇小说 Ｓｈｏｒｔ
Ｓｔｏｒｙ谓短篇故事而加以整理选择之工夫。”⑧ 如何 “整理选择”呢？就是 “把故事割裂分散”，主要方式有，

“或则头尾颠倒叙述，或则从回忆中又插回忆”。⑨ 话本则完全不一样，它 “把 ‘讲故事’作为行文和结构的

方法”，重视 “讲”与 “说”。
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与西方短篇小说注重 “整理选择”故事，造就 “结构局势”的做法完全不一样，“十七年”短篇小说不

仅要能看，还要能当作故事讲。赵树理认识到，“‘故事’‘评书’‘小说’三者之间没有严格的界限”。① 赵

树理不仅仅指出了小说和故事之间的紧密关系，还把小说和评书等同起来。而评书是一种说唱艺术，于是，

小说的 “说”的特点被凸显了出来。在赵树理看来，他所写的作品，虽然被称作短篇小说，但是，他本意是

让这些小说 “想叫农村读者当作故事说的意图”。② 赵树理认为，短篇小说不仅是读的，更是 “说”的。有不

少小说家、批评家注意到 “小说的 ‘说’是异常重要的”。③ 赵树理的小说 《登记》就是一部 “说”的小说。

小说开头便构筑起拟说书场效应：“诸位朋友们：今天让我来说个新故事。这个故事题目叫 《登记》，要从一

个罗汉钱说起。”为了给读者说明何为 “罗汉钱”，便来一段关于 “罗汉钱”的介绍：“听书的朋友们又有一

大半是年轻人，因此在没有说故事以前，就得先把 ‘罗汉钱’这东西交代一下。”“说个新故事”“听书的朋

友们”等标识，非常清楚地表明 《登记》是一篇 “说”和 “听”的小说。

与赵树理构筑拟说书场效应不一样，马烽认为短篇小说在结构上要 “顺当”。④ 所谓结构 “顺当”，就是

把 “讲故事”作为小说行文和结构的方式。马烽创作的一系列优秀短篇小说，例如 《结婚》《我的第一个上

级》《三年早知道》等，莫不如此。这些短篇小说都获得过很高的评价。尤其是 《三年早知道》的成就最为

突出。《三年早知道》“采用了说话讲故事的方式”，“整个小说，用了大大小小饶有风趣的故事串连起来，前

因后果、来龙去脉，交代得一清二楚，正适合中国人的口味，所以人们喜欢读它”。⑤ 《三年早知道》以 “我”

偶遇外号为 “三年早知道”的赵满囤为开端，为了解答读者的疑问：为何称呼赵满囤为 “三年早知道”。小

说讲述了几个关于 “三年早知道”这位有一定文化又自私自利的农民的故事，也讲述了赵满囤在农村新形势

下转变的故事。《三年早知道》在趣味横生的故事之中刻画人物形象，揭示传统农民在新的社会历史情势下

的转变。

“十七年”短篇小说回归话本传统，把 “‘讲故事’作为行文和结构的方式”，这是通过小说来教育人民

的必然路径。因为人民群众喜欢听故事。像赵树理的 《小二黑结婚》和马烽的 《三年早知道》，李准的 《李

双双小传》之类的作品，在农村传播很广，深受喜爱。其原因就在于这些作品的故事性强，便于讲述。基于

文艺为工农兵服务的文艺方针政策，满足人民群众喜欢听故事的欣赏习惯，回归话本传统是 “十七年”短篇

小说必然的选择。

《聊斋志异》：短篇小说的样本

“十七年”短篇小说主要吸收话本的文体滋养。这是解决短篇小说大众化的紧迫之需。另一方面也有意

转化 《聊斋志异》的文体资源。从当时接受的情况来看，《聊斋志异》其实是被当作话本来看待的。事实上

《聊斋志异》也应算作话本，虽然它是用文言文书写的。中国古代文学史上不乏用文言文书写的话本。有学

者注意到，《醉翁谈录》《青琐高议》和 《绿窗新话》都是有影响的话本集，但是，它们都收录了文言文书写

的作品。因此，话本虽然以白话文书写为主，但是，并不妨碍文言文话本的流行⑥。《聊斋志异》所叙述的故

事相当完整，“有头有尾，情节曲折”⑦，和话本的特点具有高度的一致性。由于源于广大百姓的讲述，《聊斋

志异》一些作品的开头颇类似 “话本小说的 ‘入话’”，还有一些作品 “在叙述当中插入诠释和评论，这两种

方式都不属于史传、传奇小说和笔记小说的传统”⑧，而属于话本传统。话本的篇尾在情节结束后会有和情节

无关的 “煞尾”，说话人 （作者）常常出场，或品评人物形象，或总结全篇的主旨，或者对听众加以道德劝

诫。因此，在叙述中插入 “诠释和评论”，也属于话本的特性。
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②　 赵树理：《〈卖烟叶〉的 “开场白”》，《人民文学》１９６４年第 １期。
忻良才：《小说的 “说”》，《安徽文学》１９６３年第 ６期。
马烽：《谈短篇小说的新、短、通》，《光明日报》１９６０年 ８月 ２日。
阎纲：《一篇幽默生动的好小说———读马烽的小说 〈三年早知道〉》，《文艺报》１９５８年第 １１期。
孟昭连：《话本小说不是说书的 “底本”———浅谈白话小说语体的形成》，《南开大学报》２０１１年 １２月 ２２日。
杨柳：《从 〈聊斋志异〉中学习写作的技巧》，《新闻业务》１９６１年第 ６期。
石昌渝：《中国小说源流论》，第 ２２０页。
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《聊斋志异》成为 “十七年”短篇小说借鉴的文体资源，一方面固然因它其实是中国古代优秀话本，契

合短篇小说借鉴话本文体传统的大势；另一方面，也和 《聊斋志异》在中国文学史上特殊的地位分不开。

《聊斋志异》被看作中国独特的文学传统，“殊不知新文化里的短篇小说，绝不是我们中国文学的正统，绝不

是聊斋的文学惯习之继续”。① 王佐良也认为 《聊斋志异》是中国文学的正宗，“我们是笔记小说和聊斋志异

的国家”。② 即便是胡适也认可 《聊斋志异》里有些作品是短篇小说的杰作：“《聊斋》里面，如 《续黄粱》

《胡四相公》《青梅》《促织》《细柳》，……诸篇，都可称为 ‘短篇小说’。《聊斋》的小说，平心而论，实在

高出唐人的小说。”③

《聊斋志异》是话本，又体现了中国文学的自身传统，这是 《聊斋志异》成为 “十七年”短篇小说追摹

与学习的内在原因。此外，学习 《聊斋志异》能解决其时短篇小说艺术性不高的问题。康濯曾发问，短篇小

说何不借鉴 “《聊斋》上四百三十一篇作品中对种种鬼狐的不同写法”？④ 《聊斋》的艺术技巧，诸如布局与安

排和写人状物的艺术、细节和心理活动描写，等等，是被肯定最为充分之处。不过，《聊斋志异》篇幅上的

“短”、结构上的精练以及艺术表现上的含蓄，最受推崇。

首先，在何为短篇小说的问题上，《聊斋志异》提供了 “样板”。《聊斋志异》的篇幅都比较短小，其中

最长的 《婴宁》《莲香》《辛十四娘》《罗刹海市》等，每篇四千余字。其余各篇一般长约两千字，短则千余

字。有的篇章则更短，如 《金陵女子》仅五百字，《博兴女》仅百余字。甚至有一些篇章不足百字，如 《夏

雪》仅八十五字，《头滚》仅六十五字。虽然篇幅短小，但 《聊斋志异》反映的生活面广，艺术成就高。相

比较而言，“十七年”短篇小说存在越写越长的弊端。茅盾发现，报刊上发表的短篇小说 “大都不短”，要么

是 “压缩了的中篇小说”，要么是 “拉长了的特写”⑤。短篇小说写得 “短”，是必要的，“短篇小说要名符其

实，写得短小精悍”⑥。“短小精悍”是短篇小说不同于其他文学形式的最大特点。《聊斋志异》以简短的篇幅

表现复杂的情节和丰富的内容，显示了极高的艺术性，自然成为学习的榜样。综观 《聊斋志异》全书 “千把

两千字的佳作为数不少。如果拿来和今天我们的短篇小说对比，以篇幅计，几乎是 ‘一以当十’了”。⑦ 因

此，转化 《聊斋志异》“篇幅短小”的文体资源，是 “十七年”短篇小说回归到短篇小说要 “短”的特性上

的内在需要。

短篇小说写 “短”，必然对结构有更高的要求。《聊斋志异》也以结构精练著称，“《聊斋》给予我们以

很有益的启发。行文简洁、结构精练”。⑧ 《聊斋志异》“结构严谨”。⑨ 短篇小说是一种 “经济”的文体，“短

小精悍是短篇小说的特点”，因此，“结构就要更严谨”。瑏瑠 短篇小说在 “短短的篇幅”中表现 “丰富深刻的思

想内涵”，结构精练是不可缺少的。这是因为短篇小说为了达到凝练和精粹的目的，必须 “力求人物、场景

和情节的集中”。瑏瑡

茅盾认为，“短篇小说需要更高度的艺术概括”瑏瑢。因此，结构精练是茅盾眼中优秀短篇小说必不可少的

标准。他常用 “结构谨严”来称赞优秀短篇小说：他给予 《新事新办》等小说 “结构谨严”的好评瑏瑣，盛赞

《百合花》是 “结构谨严，没有闲笔的短篇小说”瑏瑤，还称 《工程师讲的故事》和 《苇湖老人》两篇都是 “结
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梁实秋：《现代中国文学之浪漫的趋势》，《晨报副刊》１９２６年 ３月 ２５日。
王佐良：《论短篇小说》，《文学评论》第 １卷第 １号，１９４３年。
胡适：《论短篇小说》，《新青年》第 ４卷第 ５号，１９１８年。
康濯：《试论近年间的短篇小说———在河北省短篇小说座谈会上的发言》，《河北文学》１９６２年 １０月号。

瑏瑢瑏瑤　 茅盾：《谈最近的短篇小说》，《人民文学》１９５８年第 ６期。
马烽：《谈短篇小说的新、短、通》，《光明日报》１９６０年 ８月 ２日。
黄秋耘：《寒夜话 〈聊斋〉》，《光明日报》１９６２年 １月 ２１日。
黄昭彦：《向 〈聊斋〉取点经———读书札记之一》，《文艺报》１９５９年第 ７期。
杨柳：《从 〈聊斋志异〉中学习写作的技巧》，《新闻业务》１９６１年第 ６期。
李冬生：《漫话凝炼》，《安徽文学》１９６２年第 ５期。
刘金：《读短篇随想》，《安徽文学》１９６２年第 ５期。
茅盾：《读 〈新事新办〉等三篇小说》，《人民日报》１９５０年 ３月 ２６日。
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构谨严”的好小说。①

再次，含蓄也是短篇小说必备的艺术特质，这也是学习 《聊斋志异》的原因之一。所谓含蓄，是指短篇

小说言有尽而意无穷，给人带来 “言近而旨远，辞浅而意深，虽发语已殚，而含意未尽”② 的审美体验。茅

盾认为，“短篇小说应当写得含蓄”③。含蓄从某种意义上是短篇小说根本性的艺术素质，“短篇也正由于它的

短，也更应该注意到意味深长才是”。④ 短篇小说 “说话不多，意境深长。寥寥几笔，回味无穷”。⑤ 强调短篇

小说要 “含蓄”，可以看作是对 “十七年”短篇小说过于偏向能 “说”能 “讲”倾向的纠偏。受话本影响的

短篇小说，重视故事，表达直白，明了易懂。这些特性都是为了短篇小说便于讲述，也便于老百姓接受。这

自然是适应时代要求的反应，有其合理性。但是，随着对短篇小说认识的深化，除了要求短篇小说通俗易懂

之外，也对短篇小说提出了 “回味无穷”的要求。“含蓄”也因此进入作家、批评家的视野。《聊斋志异》一

直以来便是以 “含蓄”见长。鲁迅认为 《聊斋志异》 “描写委曲”。⑥ 黄昭彦指出 《聊斋志异》 “很注意到

‘含蓄’在艺术表现技巧中的作用，所谓 ‘言有尽而意无穷’，才是艺术上较高的境界”。⑦ “十七年”时期一

些具备含蓄特征的短篇小说，都受到好评。例如，沙汀的短篇小说 “有其显著的艺术上的独创性”，尤其因

“笔法的简练而含蓄”⑧ 得到高度肯定。王汶石的短篇小说能够 “含蓄而又明快地”⑨ 表现生活，也被认为是

难能可贵的。

“十七年”受聊斋影响最深的短篇小说大家当数孙犁。孙犁在 《关于 〈聊斋志异〉》一文中写道，他曾

长时间反复阅读 《聊斋志异》，十分喜爱。他认为，《聊斋志异》取法于 “唐人和唐人以前的小说”瑏瑠，“为中

国短篇小说开扩出一种全新的境界”。瑏瑡 孙犁所创作的短篇小说 《山地回忆》《吴兆儿》都是 “十七年”优秀

短篇小说。《山地回忆》所叙写的时间跨度比较大，从 １９４１年冬天到开国典礼，跨度八年之久。但是，小说
剪裁别具匠心，全文只围绕给女孩子买布、河边偶遇、织袜子、贩枣等四件事情展开。通过独特的剪裁，把

军民情深藏在 “我”与 “女孩子”的所做所思之中，整篇小说结构紧凑，含蓄别致，深得 《聊斋志异》之精妙。

《聊斋志异》成为 “十七年”短篇小说文体资源转化的目标，其实也有一些时代性的契机。首先，《聊斋

志异》手稿的发现、整理是基础。１９６１年 《聊斋志异》的另一半部手稿被发现，完整的 《聊斋志异》呈现在

世人面前。瑏瑢 其次，“十七年”《聊斋志异》译、整理、校、研究比较火热，这是 《聊斋志异》成为短篇小说

转化、吸收资源的又一基础。其三，毛泽东对 《聊斋志异》的肯定，也为 《聊斋志异》在 “十七年”的接受

提供了良机。他曾高度评价蒲松龄是 “一位人民的作家”，“一位杰出的语言艺术家”。瑏瑣

总之，学习 《聊斋志异》既是一个历史时期的 “短期”行为，也是短篇小说回归到中国文学 “本源”上

的内在诉求。

“诗笔”传统的融会

唐传奇的出现在中国古代短篇文体发展史上具有非常重要的意义，尤其唐传奇的 “诗笔”传统，对后世

产生过非常重要的影响。“诗笔”作为一个诗学概念，源于宋人赵彦卫对唐传奇的评价。赵彦卫认为唐传奇

“文备众体，可以见史才、诗笔、议论”。瑏瑤 陈寅恪沿用赵彦卫观点说道，“赵氏所谓 ‘文备众体’中，‘可以
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③　 茅盾：《在部队短篇小说创作座谈会上的讲话》，《解放军文艺》１９５９年第 ８期。
刘知几：《史通·叙事》，黄寿成校点，沈阳：辽宁教育出版社，１９９７年，第 ５３页。
端木蕻良：《“短”和 “深”》，《文艺报》１９５７年第 ５期。
林斤澜：《闲话小说》，《文艺报》１９５７年第 ５期。
鲁迅：《中国小说史略》，第 ２３４页。
黄昭彦：《向 〈聊斋〉取点经———读书札记之一》，《文艺报》１９５９年第 ７期。
冯健男：《谈沙汀的短篇小说》，《人民文学》１９５９年第 ８期。
吴小美：《论王汶石短篇小说的容量》，《甘肃文艺》１９６１年 １０月号。

瑏瑡　 孙犁：《关于 〈聊斋志异〉》，《晚华集》，天津：百花文艺出版社，１９７９年，第 ２０９、２１１页。
《中华书局将出版 〈蒲松龄集〉及汇校汇注汇评本 〈聊斋志异〉》，《学术月刊》１９６１年第 １０期。
尼·费德林：《我所接触的中苏领导人》，周爱琦译，北京：新华出版社，１９９５年，第 ２６页。
赵彦卫：《云麓漫钞》，傅根清点校，北京：中华书局，１９９６年，第 １３５页。
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见诗笔’”。① 不过，何为 “诗笔”，赵彦卫、陈寅恪并没有做出具体的阐释，后世也无一致的观点。不过，就

目前已有研究来看，比较一致的观点是，“诗笔”包括在叙事文中引用诗歌、注重抒情性、构筑诗歌的意境

和语言的辞赋化等特性。“诗笔”传统对于中国现代短篇小说的创作和理论建构都发生了重要影响。张舍我

认为，“短篇小说有不可或缺者三，一曰情节。二曰人物。三曰单纯的情感”。② 张舍我以 “单纯的情感”作

为短篇小说的基本要素之一，这是 “诗笔”传统对短篇小说文体影响突出的表现。汪曾祺也接受 “诗笔”传

统的影响。他说，短篇小说应该 “像诗，像散文”。③ “十七年”短篇小说也保留 “诗笔”传统的影响。林斤

澜的小说被认为 “很有点六朝散文的风味”，“所追求的是一种生活气氛、一种情调”。④ 孙犁的小说 “有些篇

章，真是可以当作抒情诗来读的”。⑤

不过，“十七年”短篇小说更重视叙述具有矛盾冲突的事件。因为矛盾冲突被看作是社会生活本质的典

型体现。秉承现实主义规范的短篇小说，自然要聚焦矛盾冲突。基于此，魏金枝提出短篇小说是 “小纽结”

的理论。⑥ 身处如此历史背景，“诗笔”传统自然难有更大的生存空间，短篇小说也因此越来越依赖戏剧性的

情节，乃至陷入僵化的桎梏。

“十七年”小说理论规范在 １９８０年代受到质疑。批评家意识到，小说艺术已经和巴尔扎克时代 “小同大

异”，“以巴尔扎克为代表的十九世纪那些伟大的小说家们所写的小说”⑦，已经不适应时代的需要。随着小说

艺术观念的变化，短篇小说可以不再去聚焦情节结构。“淡化情节”也因此成为当时最为重要的艺术潮流。

除了情节结构被淡化之外，非情节因素也被短篇小说所吸纳。例如，王蒙提出短篇小说 “可以着重写某一种

氛围、场面、情绪”。⑧ “氛围”“情绪”被纳入到短篇小说的构成要素，体现了 “诗笔”传统在 “引导”短

篇小说的变化。王蒙的短篇小说小说 《夜的眼》《春之声》《海的梦》都摈弃了传统戏剧性小说的结构，放弃

故事先行，选择感受先行的方式，忠于人物的思想情绪与感情、情绪，别开生面。

虽然 “诗笔”传统被短篇小说所吸纳，但是，短篇小说所看重的主观情感，例如，氛围、情绪等，仍然

是塑造人物性格的方式。在一些批评家看来，抒情和人物性格塑造并不矛盾。例如，鲁迅短篇小说的抒情色

彩得到肯定性评价。浓厚的情感虽然使鲁迅的短篇小说成为 “叙述的诗”，但 “这一切，又都是融合在典型

形象的创造里，适应着雕塑性格的需要”。⑨ 汪曾祺则走得更远，他甚至认为，短篇小说写氛围就是写人物，

“气氛即人物”。瑏瑠

短篇小说艺术探索沿着消解情节结构的道路继续前行，“在迅速地向诗靠拢”。瑏瑡 汪曾祺认为：“短篇小说

应该有一点散文诗的成分。”瑏瑢 张承志的小说 “以诗为文，以文写诗”。瑏瑣 何立伟认为：“短篇小说很值得借鉴

古典诗词它那瞬间的刺激而博取广阔意境且余响不绝的表现方式。”瑏瑤 他创作的短篇小说 《一夕三逝》 《白

马·某夜》《白色鸟》等，已经和诗歌融合在一起。《白色鸟》这几段文字，充盈着抒情诗的意境：

然而长长河滩上，不久即有了小小两个黑点，又慢慢晃动慢慢放大。在那黑点移动过的地方，迤逦了两行

深深浅浅歪歪趔趔的足印，酒盅似的，盈满了阳光，盈满了从堤上飘逸过来的野花的芳香。

还咯咯咯咯盈满清亮如葡萄的笑音。
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中国当代 “短篇小说”与古代短篇文体传统的转化

却是两个少年！一个白皙，一个黝黑，疯疯癫癫走拢来。那白皙的，瘦，着了西装的短裤，和短袖海魂

衫，皮带上斜斜插得有一把树丫做好的弹弓。那黝黑的呢，缺了一颗门牙，偏生却喜欢咧开嘴巴打哈哈；而且

赤膊。夏天的太阳，连他脚趾缝都晒黑了，独晒不黑他那剩下的一颗门牙。同时脑壳上还长了一包疖子，红肿

如柿子的疖子。少年边走边弯腰，汗粒晶晶莹莹种在了河滩上。①

事实上，许多经典叙事诗往往被后世看作是短篇小说：“诗中也有小说，像杜甫的 《石壕吏》，白居易的

《卖炭翁》和 《新丰折臂翁》都可以说是很好的短篇小说。”② 胡适也认为，《孔雀东南飞》《木兰辞》都是韵

文中短篇小说的代表。③ 也正因为如此，抒情诗也被看作是短篇小说的最佳形态，“像一篇散文诗的短篇小

说，才是杰出的短篇小说”。④

与汪曾祺、张承志、何立伟不同，王润滋另辟新径，根据诗歌来创作短篇小说，为打破短篇小说与诗歌

之间壁垒探寻到崭新的道路。王润滋的 《卖蟹》被认为是一篇追求诗的意境、诗的情感的短篇小说。《卖蟹》

的诗意、诗情和这篇小说的创作动因密不可分。王润滋曾经写过一首诗歌 《浪花赋》，这首诗歌发表后，王

润滋意犹未尽，以那首诗的立意为基点⑤，重新调动生活、设计人物关系，编排故事情节，最终，一个聪明机

智、纯洁善美的卖蟹姑娘形象跃然纸上。其实，根据诗歌来创作小说本是唐传奇的一个重要特征。清人钮

在 《觚剩续编》中指出：“传奇演义，即诗歌纪传之变而为通俗者。”⑥ 钮认为，唐传奇只不过是诗歌的一

种通俗化的表现形式而已。这也就解释了唐传奇为何具有 “诗笔”特性。

无论是短篇小说所看重的主观情感的书写，或者是把短篇小说看作是抒情诗的一种形式，抑或是根据诗

歌创作短篇小说，都是 １９８０年代短篇小说借鉴 “诗笔”传统的具体路径。上述三种举措，也是通过消弭短篇

小说和诗歌之间界限的方式，消解西方短篇小说必须有 “结构局势”之规范。

“诗笔”传统的回归是 １９８０年代以来短篇小说文体的一个重要发展路径。但是，诗歌和短篇小说毕竟属
于两种不同的文体，短篇小说有短篇小说的特性，诗歌有诗歌的规范，把短篇小说当作诗歌来看待，最终也

会限制短篇小说艺术的发展。

新笔记：短篇小说新形态

１９８０年代随着短篇小说艺术探索的深入，笔记文体传统开始进入小说家的视野。何为笔记？笔记有何特
点？一般说来，笔记是一种和韵文相对的文体。笔记虽然也叙事写人，与小说有诸多类似之处。但是，从根

本上讲，笔记不是文学体式。因为笔记的范围要比小说广泛得多，诸如学术讨论与考订的文字，像 《困学纪

闻》《日知录》《廿二史札记》《十驾斋养新录》等，往往属于笔记范畴，但明显不属于短篇小说。因此，按

照西方短篇小说文体规范，笔记和短篇小说分属不同的门类，二者之间界限分明，“笔记语录，均可以短篇小

说名之乎？曰未也”。⑦ 虽然，也有把笔记中记人叙事的那一部分命名为 “笔记小说”的。但是，“笔记小说

之类的东西绝不能当作短篇小说”⑧，除了取材范围和功能不同，笔记和短篇小说在文体上的差异也很明显，

即便那些被称为小说的笔记，也 “只简简单单写一段事情，既无所谓 Ｐｌｏｔ，同时也没有什么心理的描写”。⑨

称之为 “小说”的笔记，也是 “一不讲什么结构，二不讲什么人物，三不讲什么背景”，瑏瑠 以西方短篇小说有

“结构局势”为标准，笔记自然和短篇小说之间存在天然鸿沟。只有摆脱西方 “短篇小说”观念的制衡，笔

记和短篇小说之间的才可能建立起有机联系。１９８０年代先有汪曾祺、孙犁，后有林斤澜、李庆西、李杭育、
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陈建功、阿城、贾平凹等作家，接续笔记传统①，创作了大量令人耳目一新的短篇小说。这一类短篇小说，常

被称为 “新笔记小说”（也有学者称之为 “新轶事小说”“新世说”。为了行文的方便，本文统称为 “新笔记

小说”）。

虽然笔记和现代意义上的短篇小说之间有太多的差异性，但是，１９８０年代短篇小说艺术探索重要目的是
消解现代短篇小说所建构的 “结构局势”。从笔记那里借鉴文体资源，瓦解 “结构局势”，是一条行之有效的

方法。其具体路径主要有淡化情节、凸显叙述两个方面。

１９８０年代短篇小说开启 “淡化情节”的艺术实验，笔记 “不讲什么结构”的文体特点正好适应短篇小说

艺术探索的需要。笔记 “不讲什么结构”的文体资源，被 “新笔记小说”所吸收、转化，使 “新笔记小说”

呈现出 “有意错置重心”“散体结构”的文体特征，实现淡化情节的艺术目标。

所谓 “有意错置重心”是指 “新笔记小说”把笔墨聚焦于传统情节结构之外的地方，呈现出 “淡化情

节”的特点。“新笔记小说”也会有情节有故事，但是，在处理上却别出心裁。小说的焦点不在情节和故事

上，一些情节之外的因素，例如场景、氛围描写占据着更为重要的位置。上述现象被批评家归纳为 “有意错

置重心”。即 “把大量笔墨用在非关键、非重点的情节内容叙述上”。② 汪曾祺的小说 《昙花、鹤和鬼火》是

一篇以少年李小龙上学、访学、休息时的所思所讲所感为书写内容。小说缺乏完整的情节，以李小龙观

（梦）昙花、望见野鹤、看见鬼火三个场景为基本内容。这三个场景之间缺乏必要的因果关系，无法构成完

整的情节。因此，李小龙 “所感”成为小说叙述的重心，而非三个场景之间的关系。阿城的 “新笔记小说”，

也是 “有意错置重心”的佳作。他的小说中，场景、氛围、景物描写占据着很大的比重，传统的情节结构却

难以有立锥之地。比如 《峡谷》基本内容是峡谷景色铺排、骑手所见和喝酒的场景。《溜索》所在意的是怒

江独特风景和马帮通过溜索过江的情景。值得注意的是，《峡谷》《溜索》和其他 “新笔记小说”一样，其场

景、氛围、景物描写具有独立的审美价值，不再为人物形象塑造服务。“有意错置重心”瓦解了短篇小说的

有机结构，使之更接近笔记。

此外，建构 “散体结构”是探索淡化情节的又一重要方式。“散体结构”的形成和一些小说家开始提倡

不注重故事性、情节性、因果关系的短篇小说有关。汪曾祺说道：“我的一些小说不大像小说，或者根本就不

是小说。”③ 《受戒》很难说是严格意义上的小说，因为缺乏严格意义上的情节。《受戒》所叙述的重点是当地

的风情与习俗，尤其是佛教习俗。《异秉》所述基本为一地之人间烟火、人情世故。这些 “新笔记小说”所

叙述的事件与事件之间缺乏因果联系，的确不那么像小说。除了汪曾祺，贾平凹也创作过许多 “不大像小

说”的小说。贾平凹小说不擅长把 “无限丰富的质料聚集成一个硕大无朋的小说世界”，也不擅长 “以形形

色色的方式”把 “人物投进庞杂的情节，纠结在一起”④。像 《商州初录》里头的小说，充满地理景观、人文

风情、人物命运遭际，但是，并没有一个有机的机构把它们组织在一起。小说叙述与描写，也只能随意而为、

随性而发。因此，其小说结构因此被评论家称为 “散体结构”⑤。“散体结构”使整部小说只是片段的连缀，

片段与片段之间不存在因果关系，和笔记 “不讲什么结构”如出一辙。

除了使用 “不讲什么结构”之外，凸显叙述，也是短篇小说消解 “结构局势”的重要方式。随着短篇小

说艺术探索的深入，叙述逐渐取代情节结构。对于短篇小说来说，“叙述本身构成了阅读趣味”。⑥ “新笔记小

说”也很重视叙述。不过，与先锋小说向西方现代派小说、叙事学寻求资源不同，“新笔记小说”向中国古

代笔记寻求资源。因此，有批评家认为，“新笔记小说”既是向古代笔记 “寻根”的 “寻根派”，因为重视叙

述，同时 “也是先锋派”。⑦
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汪曾祺：《汪曾祺短篇小说选·自序》，第 ２页。
李振声：《商州：贾平凹的小说世界》，《上海文学》１９８６年第 ４期。
邵菁：《贾平凹商州系列小说三题》，《艺谭》１９８６年第 ６期。
费振钟：《浅谈 “新世说”的艺术特色》，《小说月报》１９８８年第 １１期。
李庆西：《新笔记小说：寻根派，也是先锋派》，《上海文学》１９８７年第 １期。
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笔记 “不讲什么人物”的文体特性被 “新笔记小说”吸收，成为凸显叙述的主要艺术手段。“新笔记小

说”不讲究刻画人物形象，人物都 “仅是 ‘一般的精神方面的客观存在’”①，指向作者的主体思想，并不指

向社会价值，因此，不具备形象的意义。还有一些小说，例如汪曾祺的 《桥边小说·幽冥钟》之类，几乎连

人物也没有。有些 “新笔记小说”即使刻画人物形象，也不大使用诸如心理刻画、外形描写之类的常规方

法，只是 “寥寥数语，犀角烛怪，勾神慑魄”。② 真正做到了 “不讲什么人物”。刻画人物形象，需要运用心

理描写、动作描写、肖像描写、对话描写、环境描写等多种描写手段。当 “新笔记小说”“不讲究什么人物”

的时候，人物形象塑造就不再是短篇小说的核心内容，上述多种描写手段自然就淡出。随着描写被淡化，叙

述自然而然得到强化。汪曾祺的小说 《陈小手》就是一篇在叙述上非常有特点的作品。《陈小手》没有着力

去塑造任何一位人物形象，无论是陈小手抑或是团长，形象都不鲜明，甚至有些脸谱化。然而，《陈小手》

的重点是简约的叙述。小说里留有大量空白。例如，陈小手形象如何？经历如何？团长为何要杀掉陈小手？

上述等等要素，《陈小手》并无交代。以致留下了大量的 “空白”，正好践行汪曾祺所推崇的 “短篇小说可以

说是 ‘空白的艺术’”③的艺术观。总之，《陈小手》保留的是叙述，其他各种描写等，统统删除。

小说当然离不开叙述。然而，无论现实主义小说还是现代小说，都更重视描写，叙述退至幕后，因为人

物、情节、环境才是小说的核心要素。由于 “新笔记小说”不重视人物形象的塑造，不追求环境描写，基于

人物、情节、环境三要素的短篇小说文体形式被肢解， “结构局势”也因此土崩瓦解。于是，叙述便成为

“新笔记小说”最为重要的审美表现。

融合与贯通：以莫言为例

进入新时代，短篇小说文体回归文学传统的道路呈现出融合与贯通的新趋向。此前，短篇小说要么如

“十七年”时期重在借鉴话本传统，要么如 ８０年代短篇小说对传奇、笔记传统的赓续与再造。新时代短篇小
说开始融汇话本和笔记两类传统。这种崭新的历史趋势在莫言的短篇小说文体理论建构和创作上，体现得最

为典型———值得说明的是，莫言自 ２０世纪 ９０年代至新世纪头十年的短篇小说已经呈现出这种融合的趋势，
只不过在新时代这种融汇状况更加清晰。总体看来，莫言致力融汇、贯通话本与笔记传统主要有两种方式：

一是以 “讲故事”传统为主，融汇志人、志怪的笔记传统；二是以笔记传统为主，交融 “讲故事”传统。前

者以小说集 《晚熟的人》所收录的诸短篇小说为主；后者以 《一斗阁笔记》最为典型。

先来看第一种情况。２０世纪 ８０年代莫言以 《透明的红萝卜》《红高粱》等带有先锋特质的中篇小说为世

人所熟知。９０年代写完长篇小说 《酒国》后，莫言开始转写中短篇小说。按照莫言的观点，他之所以要转向

中短篇小说，是 “为了讲故事”。④ 莫言对于 “讲故事”的执念，缘于童年生活环境。莫言说过，他在童年时

“用耳朵阅读”，环绕他周围的都是讲故事的能手，他的家人、邻居，都是文盲，但是，都出口成章，尤其是

莫言的爷爷、奶奶、父亲，都是 “很会讲故事的人”⑤。

在莫言看来，“讲故事”是中国自己的短篇小说独有传统，回到 “讲故事”是短篇小说回到自身历史的

必由之路。他说：“到了二十世纪九十年代，我们学习西方学得差不多了，玩弄各种各样的创作技巧也玩得花

样百出了。我觉得应该恢复到这种讲故事小说的最基本的目的上来。”⑥ 所以，莫言的短篇小说 “继承着的是

说书人的传统”。⑦ 如何回到 “说书人”的传统呢？莫言在其短篇小说创作实践上有鲜明的体现。其一，以叙

述者的讲述作为小说的基本内容。例如 《表弟宁赛叶》就是一篇 “讲述”的短篇小说，基本以宁赛叶的讲述

形成全篇小说的内容。小说开篇写道：“三哥，你不要自鸣得意，更不要沾沾自喜，你也不要妄自尊大，也不

要以为咱东北乡里只有你有文学才能，我的表弟秋生，笔名宁赛叶，外号怪物，借着几分酒力，怒冲冲地对
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林焱：《论新笔记小说》，《小说评论》１９８６年第 ３期。
高信：《漫说 〈新 “世说”〉》，《雨花》１９８８年第 ２期。
汪曾祺：《自报家门》，《作家》１９８８年第 ７期。

⑥　 莫言：《我什么写作》，《讲故事的人》，杭州：浙江文艺出版社，２０２０年，第 １７４、１７５页。
莫言：《我在美国出版的三本书》，《讲故事的人》，第 ３７页。
莫言：《小说与社会———京都会馆的演讲》，《讲故事的人》，第 ５６页。
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我说。”① 其二，构建 “拟说书”场，以此模拟 “说书人”的说书现场感，例如 《左镰》。 《左镰》以构筑

“拟说书场”为开篇，“各位读者，真有点不好意思，我在长篇小说 《丰乳肥臀》、中篇小说 《透明的红萝

卜》、短篇小说 《姑妈的宝刀》里，都写过铁匠炉和铁匠的故事。”其三，以 “讲故事”为基本结构，例如

《等待摩西》。《等待摩西》依照自然时间顺序书写摩西的人生历程。小说叙述严格遵循以 “故事”作为小说

本体的原则，以 “我”参军入伍、三次回乡探亲、入伍四十年战友相聚的时间先后的顺序来叙述柳摩西的人

生轨迹。

《晚熟的人》开始在 “讲故事”之中融贯志人、志怪的笔记传统。有学者认为，《晚熟的人》“在涉笔成

趣中刻画故乡奇人、讲述奇趣故事，延续了中国古典笔记小说的志人与志怪传统，所叙闲见之奇人趣事成为

小说集 《晚熟的人》新笔记体的基本取向”。② 《晚熟的人》里诸多短篇小说对于笔记传统的吸纳，主要体现

为记述奇人奇事。它所叙奇人奇事是为 “讲故事”服务的。因为奇人奇事有可读性，讲述奇人奇事，“讲故

事”的效果更好。此外，笔记传统的融贯也有利于 “讲故事”顺畅展开。笔记 “多以白描写人，少刻画，故

事的推进常采用极简短的交代性处理方式”。③ 无论是内容上的奇人奇事的讲述，还是在文体层面上以极简短

的交代方式推进故事，都体现熔铸笔记传统的根本性目的是为 “讲故事”服务。因此， 《晚熟的人》对于

“讲故事”传统和笔记传统的融汇，呈现出以 “讲故事”为主、笔记传统为辅的特点。

“讲故事”与笔记传统相融汇的第二种情况———以笔记传统吸收为主，“讲故事”传统的融贯为次———主

要体现在 《一斗阁笔记》之中。莫言深受中国笔记传统影响，他对汪曾祺、阿城等小说家创作的笔记小说留

下深刻的印象。真正给莫言带来最为深刻影响的是 《聊斋志异》。莫言曾夫子自道，“我们无法去步马尔克斯

的后尘，但向老祖父蒲松龄学点什么却是可以的也是可能的”④。从这句话里可以看出，莫言转向笔记传统，

同样也体现构建中国自己的短篇小说的鲜明意识。对于笔记传统的赓续与创造源于莫言对 《聊斋志异》的喜

欢和学习。他说：“我在上个世纪 ９０年代的时候，也曾经改写过 ５０篇 《聊斋》故事。早期那些特别短的小

说，实际上就可以算做笔记体小说。这两年我已经写了 ３６篇了，好像还有将近 ２０篇没有整理，我将来的计
划是写 １００篇，出个小册子。”⑤ 莫言所说的 “已经写了 ３６篇”笔记体小说，也就是 《一斗阁笔记》。

《一斗阁笔记》是典型的笔记体。首先，《一斗阁笔记》形制短小。大多数篇章只有 ２００—３００字，极少
数篇章在一千字左右。其次，《一斗阁笔记》的形式确实 “自由的、随意的”。《一斗阁笔记》大多数为叙述

文体，还有少量的对话体，如 《写诗软件》，用对话的形式讽刺了高科技沦为消费手段的现实情形。也有

《真牛》这样的诗化小说。即使是叙述体，也不再是传统的叙事文，还在叙事之中插入韵文。《一斗阁笔记》

的诸多篇章，如 《诗家》《锦衣》《识字》《呼啸》《皇帝与鞋匠》，都是在小说叙述中插入诗歌。《东瀛长歌

行》更是以抒情诗作为主体，再配上带有议论性质的 “后记”，形成全篇。总之，《一斗阁笔记》的形式自

由、灵活，是深受笔记传统影响的结果。

但是，《一斗阁笔记》并没有丢掉 “讲故事”的话本传统。“讲故事”仍然是 《一斗阁笔记》的基本特

征。《鸟虱》用说书体的口吻展开叙述：“吾乡张七，见多识广，口才极好，是个肚子里有故事也会讲故事的

人，他在村苗圃曾与我共事数月，讲过的故事有一百多个。” 《卖驴》构建 “拟说书”场，“类似的故事还

有”。⑥ 《识字》开宗明义，小说的内容是 “我”讲述的故事：“霍文典是我们这个年龄段里的作家中认识字最

多的，但比起我今天要讲的故事里的主角，那还是有点差距。”⑦ 这几种话本传统的继承与转化与 《晚熟的

人》收录的短篇小说如出一辙。

与 《晚熟的人》所收录的短篇小说相比较而言，《一斗阁笔记》由于接受了笔记传统强大的影响，其
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“讲故事”的特点也发生了变化。接受笔记叙事简约的特点，《一斗阁笔记》所叙基本上是一事。所有的故事

都简约到极致，基本只有故事的主干，缺乏必要的想象、抒情，就连描写也是极其简单。《一斗阁笔记》也

有讲述两个故事的情况。但是，也只是将两个故事拼接在一起，并无叙事上的波澜与曲折。例如 《槐米》，

就是两个故事拼接在一起。一个故事是槐米救治了濒临死亡的猪，一个故事为老中医采摘槐米。两则故事只

是因为外在的原因拼接在一起。 《槐米》的两则故事，一为 “吾家”之事，一为 “我”亲眼所见，都和

“我”相关，二者之间并无因果关系。

总之，从 《晚熟的人》之中的诸短篇小说到 《一斗阁笔记》，莫言所倡导的短篇小说观念及其实践，充

分体现了话本和笔记传统的相互融会、贯通，说明中国当代短篇小说创造自己的历史进入到一个成熟的阶段。

本文着眼于中国当代短篇寻找 “自己的历史”之路，这条历史道路也是中国当代短篇小说建构具有民族

特色的文体之维依次呈现的历史过程。话本、《聊斋志异》、传奇、笔记等传统的熔铸使中国当代短篇小说具

有鲜明的民族文化族特色。我们有理由相信，未来熔铸中西短篇小说文体特性的短篇小说渐趋成为中国短篇

小说创作的主流。

〔本文为国家社会科学基金重大招标课题 “《中国现当代小说理论编年史》（１８９５—２０２２）编撰暨古典资
源重释重构研究”（２２＆ＺＤ２７８）的阶段性成果〕

（责任编辑：张 曦）
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