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论余华对川端康成的继承与发展 

——以早期和先锋时期中短篇小说为例 

范卓峥
1
 

(浙江师范大学 人文学院，浙江 金华 321004) 

【摘 要】：余华的创作历程受到了众多外国作家的影响,例如卡夫卡、博尔赫斯、福克纳、马尔克斯,等等。但

川端康成的影响无疑是极其重要的,不仅影响其创作的基本方法,更是打开了余华文学创作的大门。余华对川端康成

的学习与创作上的应用主要体现在早期作品之中,体现为注重细部描写和抒情氛围的塑造。但是川端康成对余华的

影响并没有因为余华先锋时期的创作转型而消失,而是在继承的基础上得以发展,以别种面貌呈现出来。 
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作为中国先锋文学的领军人物,余华在其创作的道路上受到过不少外国作家的影响,而在众多外国作家中,川端康成可以说

是余华创作的启蒙导师。余华不止一次在访谈中说道:“川端康成是我的第一位老师”,而一些评论类的作品也点明了川端康成

对余华创作的启蒙式作用,“川端康成让余华明白了什么叫文学”并且“带领余华步入写作之门”[1]。由此可见,川端康成在小说

创作上对于余华的启发非常深刻。余华在创作上对川端康成的学习主要有两方面:一为细部描写的学习,二为抒情文风的学习。

1986年后,余华“抛弃了传统那种就事论事的写法”[2],跨越了那道传统与先锋之间的鸿沟,以极具先锋性的中短篇小说在中国文

坛崛起。但是,在余华先锋时期的中短篇小说创作中也依旧可以看到川端康成的影子,以继承发展后的姿态呈现出来。余华对川

端康成继承后的转型主要有以下两方面:一为细部描写中暴力、血腥因素的添加;二为死亡书写的转变,体现了余华对人性及宿命

的思考。由于余华的长篇小说(如《活着》《许三观卖血记》)因其后期的转型与他中短篇小说风格不一,很难统一讨论,所以本文

叙述的范围为余华早期和先锋时期的中短篇小说。 

一、余华与川端康成的相遇 

1976 年“文革”结束后,大量日本文学作品流入中国,中国开始全面性地翻译和介绍日本文学,川端康成小说的大规模翻译

就是始于这时,李彤的《川端康成小说在中国的翻译、传播和接受》一文详细介绍了这一时期川端康成作品的译介情况。而众多

翻译的作品中,对于余华来说最重要的是 1978年《外国文艺》发表的侍桁翻译的《伊豆的舞女》和刘振瀛翻译的《水月》。“后

来,浙江文艺出版社出过一本《诺贝尔文学奖获奖作品》(上下册)……那是最早获得诺贝尔文学奖的作品介绍进来的。我读了川

端康成的《伊豆的舞女》……”
[3]43

《伊豆的舞女》是余华与川端康成的初见,在 1980年的冬天,这篇讲述爱情悲剧的小说让余华

看到了柔弱中的力量。20世纪 80年代初正盛行伤痕文学,同样是描写悲剧的作品,川端康成的悲剧描写不同于一味地控诉罪恶、

叙述悲惨的伤痕文学,而是“能够把痛苦写到‘不动声色',像海洋一样弥漫在你周围的地步”[4]52。这种不是控诉而是温暖的写法

让余华觉得比伤痕文学的写法更有力量。在《伊豆的舞女》中,川端康成没有正面描写流浪艺人一行生活的困苦和男女主人公悲
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剧的爱情,而是通过刻画少女的美丽和沿途风景的秀丽来强化男女主人公爱情悲剧的力量,让美好毁灭,从而造成更大的伤痛。川

端康成说过:“‘悲哀'这个词同美是相通的。”[5]正是初见时看到川端康成对伤痛、悲剧独特的描写,余华深深地迷恋上了川端

康成,直到 1986年都是全面阅读川端康成小说的时期,“阅读了译为汉语的所有川端作品……那段时间我排斥了几乎所有别的作

家”[6]。而正是因为川端康成作品的大量译介,才给了余华和川端康成相遇的可能。 

相遇后注定会发生戏剧性的碰撞,这个碰撞让早期的余华迫切而努力地去学习川端康成式的写作方式。余华承认:“川端康

成给我最深的印象就是他对细部的把握非常准确而且丰富……极为震惊于他的描写,我觉得他的描写就像肉体的迷宫一样若即

若离。”[7]“川端康成最迷恋我的地方是他的那种细部的描述,他描述的细部,给我的感觉和我们那个时候时髦的文学杂志上发表

的那些作品有很多的区别,他的描写是有距离的,他刻画细部非常好,但是他是有距离的。你觉得他是用一种目光去注视,而不是

用手去抚摸……”
[4]76

可以说,川端康成给予余华最大的启发便是他精致而细腻的细部描写,教会他一种“描述的方式”。
[8]113

其

次,在川端康成影响下的他也坚信“人物情感的变化比性格更重要”。[8]112 所以,余华早期的小说创作以抒情为主,整体风格模仿

川端康成,呈现出淡淡的哀伤特点。如《看海去》中以父母对“看海”情感的变化,衬托父母由年轻时的工作繁忙到老来时的渴

望陪伴,是一篇感人的描述亲情的小说,但是文中却看不出任何人物性格。洪治纲在总结余华早期创作时说到他的一个鲜明特

征:“……准确而生动的细节处理,尤其是人物的内心世界……呈现出相当微妙的内心质感……”[9]43 证实了余华在早期创作中对

川端康成的迷恋。 

总之,当时的余华对川端康成的感觉化的细部描写、温暖和极具美感的悲剧化书写和抒情式的文本风格十分偏爱,进行了模

仿似的学习。余华与川端康成的相遇是中国翻译外国文学历史上的偶然,也是余华文学创作史上的必然,川端康成开启了余华创

作的大门。 

二、余华对川端康成的学习 

1983年,余华开始了小说创作,这是他早期的创作尝试。由于这一时期的余华极度迷恋川端康成式的写作风格,所以这一时期

他的创作也带有川端康成作品中显而易见的特点——注重细部描写和抒情氛围的塑造。 

(一)感觉化细部描写的学习 

余华自述:“在川端康成做我导师的五六年,我学会了如何去表现细部,而且是用一种感受的方式去表现。”[10]252川端康成小

说中的细部描写不胜枚举,如《千只鹤》中文子想要从菊治手中抢回信件却又身体不平衡的描写: 

这瞬间,文子的左手一下子按在了菊治的膝上。她想用右手把信抢过来。左手和右手的动作不协调,身体失去了平衡。她赶

紧用左手向后支撑着自己,险些倒在菊治的身上,可是她仍想用右手去够菊治背后的信,于是她尽量将右手向前伸。身子向右一扭,

侧脸差点落在菊治的怀里……[11]107 

再如《名人》中名人遗容的描写: 

他头部稍低,额头有阴影。光线照射到下巴颏、脸颊,乃至下陷的眼睑和面头,落在鼻头上。再仔细端详,下唇也有阴影,上唇

却承受着亮光,上下唇之间的嘴里也有浓重的阴影,只有一颗上齿是光闪闪的。原来短短的唇髭里夹杂着白色的毛……正面的右

脸颊上有两颗大黑痣,它们也投下了阴影……阴暗的额头上也显出了横皱纹。留短平头的发上有一处照到亮光。名人的头发是很

粗硬的。[12] 

我们可以看出,哪怕再短促的一个行为、再狭小的一个面积,在川端康成笔下也可以被无限放大,呈现出慢动作和显微镜的效

果。 
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反观余华的早期作品,以《“威尼斯”牙齿店》为例,小说对秀水村水的描绘和村里人生活的描写十分细腻: 

水,碧碧清,一片连着一片。若谓之湖,太小;谓之池,太大。也不是淀。还是用“水”来称呼合适。 

岸上,每户人家屋前都有一块空地。吃饭时,便搬出一张小圆桌,摆上几盘臭咸菜、臭毛豆、臭鱼干之类的菜肴,偶尔还有一

碗臭豆腐干…… 

这儿的女人,能干得很,从老太太到小女孩,都会织网。那些未出阁大姑娘的飞梭,简直使人眼花缭乱……[13] 

再如《第一宿舍》中对宿舍环境的描写: 

第一宿舍,八平方米。两张高低铺,两张写字台,四把椅子,四个人…… 

我睡上铺,翻个身,不仅下面动,另一张床也动。汽车驶过,整个楼都动……[14]2 

对比可以看出,余华早期的细部描写虽然还停留在事件的简单陈列上,没有特别精致的细部描写和以小见大的功力,但是从

他的文字中也能看出他对川端康成模仿式学习的努力成果。 

作为日本“新感觉派”的代表人物,川端康成开日本现代派文学的先河,余华对川端康成的细部描写也是融入了感觉化因素

在内的,以先锋时期作品偏多,如《现实一种》中,皮皮对四种滴水声的感觉: 

“雨滴在屋顶上的声音让他感到是父亲用食指在敲打他的脑袋,而滴在树叶上时仿佛跳跃了几下。另两种声音来自屋前水泥

地和屋后的池塘。”[15]4 

再如《世事如烟》中,新娘给司机洗脸时司机的感受: 

五个手指的迷人入侵……很多手指在他脸上进行着温柔的抚摸,这抚摸使他觉得自己正在昏迷过去。(第一次) 

“没有刚才令他激动的感受。(第二次) 

使他疼痛难忍,仿佛是很硬的刷子在刷他的脸。而按住他的脑后的五个手指像是生锈的铁钉……司机开始痛苦不堪……(第

三次)[16]122-123 

可以明显看出,先锋时期的余华更熟练地运用了川端康成的细部描写技巧,对其感觉化的书写方式也加以体会与融入,形成

一种诡谲、神秘的气氛。而这种诡异气氛又与小说中怪异的人物性格或违背常理的杀戮形成呼应,让全文充斥着一种跳出常理规

范的叙述语言特色。这也正是余华先锋时期小说的特色之一。 

(二)抒情文风的学习 

川端康成小说的另一特点是充满浓郁的抒情色彩,其中以淡淡的哀愁为主要氛围,其间也夹杂温情的因素。但他并不是直接

叙述悲剧,而是先塑造至纯至美的女性形象,再“从这些‘美'的人物身上发现某种‘悲剧'性”[17]15,以美好女性的痛苦或死亡烘

托悲剧的气氛。 
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如《伊豆的舞女》中“我”与 14 岁的美丽少女薰子之间朦胧又哀伤的爱情。她哀求阿妈让“我”带她去看电影,阿妈的不

允许,让她失去了“抬头望我的勇气”,也让我在一个人去看电影的途中,“扑簌簌地”[18]102流下了眼泪。而写到“我”的离去时,

则更加深了悲剧的氛围: 

快到码头时,舞女蹲在岸边的倩影赫然映入我的眼帘。我们走到她身边以前,她一动不动,只顾默默地把头耷拉下来。她依旧

是昨晚那副化了妆的模样,这就更加牵动我的情思…… 

舞女依然紧闭双唇,凝视着一个方向。我抓住绳梯,回过头去,舞女想说声再见,可话到嘴边又咽了回去,然后再次深深地点了

点头……直到船儿远去,舞女才开始挥舞手中白色的东西。[18]103-104 

舞女对“我”匆匆的送别,既有她的羞涩与对“我”的不舍,也预示着“我们”这段朦胧爱情终点的到来,从而让整篇小说

充满了哀伤的氛围。 

余华在早期小说创作中也致力于抒情氛围的营造。当他的《星星》获得《北京文学》1984年优秀创作奖后,他是这么谈自己

对文字的追求:“生活如晴朗的天空,又静如水。一点点恩怨、一点点甜蜜、一点点忧愁、一点点波浪,倒是有的。于是,只有写

这一点点时,我才觉得顺手,觉得亲切。”[19]79-80无论是恩怨、甜蜜还是忧愁和烦恼,我们都可以清晰地看出这时期的余华对于人的

情感的格外重视,这源于他对川端康成文风的学习。无论是《老师》中对老师辛勤工作的赞美、老师逝世后的怀念与忏悔,还是

《看海去》中父母对“看海”这一态度转变而引发的抒情与思考,都是充满了温馨和感伤情调的作品,可以认作是对川端康成抒

情文风的学习与模仿。 

以余华的处女座《第一宿舍》为例。这是一个普通的医院集体宿舍里发生的故事,主要角色是“我”、小林、陕西人和毕建

国。文章的高潮以毕建国患癌开始。这个真诚善良、踏实努力的人,最终却逃不过命运的悲剧,33岁便患癌症去世,使小说的结尾

弥漫着悲剧的气息。 

天哪,二个月!现代医学太无能了!其他东西可以交换,为什么生命不能交换?他只有二个月的生命了,而我……我应该把一半

的生命给他。可是,给不了。 

四天后,老人也走了。他要把小海的骨灰埋在小棠失踪的地方。而那盆海棠花将永远伴随着他。 

外面开始下雨了。不知大兴安岭也在下雨否?
[14]7-9

 

这篇小说中充斥着抒情式的语句,甚至有种矫情的意味,余华也主动承认,曾经的他以“阴柔之美”为追求目标。[19]79-80当时在

这篇小说发表后的下方,杨海这样评价:“语言流畅,富有幽默感……作品也还稚嫩。最明显的不足也许是焦点人物毕建国尚欠丰

满、厚实……后半部,哀伤味过浓一些。”[14]9这个评价很鲜明地指出小说中主角毕建国人物形象的不丰满和文章抒情意味的浓厚,

这是余华早期小说中普遍带有的特点,是他早期学习川端康成的写法后并不成熟的产物。 

三、余华对川端康成继承后的发展 

1986 年以《十八岁出门远行》为分水岭,余华进入先锋性的中短篇小说创作,以暴力、血腥、冷酷的叙述语言在文坛大放异

彩。这是他对早期创作风格的告别,也是他对川端康成的告别,这是因为他发现川端康成使他的“灵魂越来越闭塞”了。[8]112但余

华非但没有抛弃早年学习川端康成的成果,反而继承了下来,以新的面貌呈现在作品中。这个转变与余华童年的记忆和新的阅读

与思考有密切关系,其中对细部描写和死亡书写的继承与转变尤为明显。 
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(一)细部描写中暴力、血腥的添加 

余华曾说:“现在不管我的小说节奏有多快,我都不会忘了细部。”
[10]252

先锋时期的余华,文笔逐渐成熟,创作出了许多优秀的

中短篇小说,但并没有抛弃早年学习过的细部描写,改变在于“以‘恶'主题取代了原来的‘温馨'主题,……笔也从表现诗意转

向了冷酷描绘恶行”。[3]57 余华曾在访谈中说道:“1982 年,我读到了陀思妥耶夫斯基的《罪与罚》,被深深震撼了,我受不了,很

长时间里我都不敢再读他的作品……承受不了他小说里那种残忍无比的力量。可是没想到四年以后,到了 1986年,我的叙述也变

得如此残忍。”[20]4-13 

如《一九八六年》中疯子自残的情节: 

他嘴里大喊一声“劓!”然后将钢锯放在了鼻子下面,锯齿对准鼻子。那如手臂一样黑乎乎的嘴唇抖动起来,像是在笑。接着

两条手臂有力地摆动了……钢锯开始锯进去,鲜血开始渗出来。于是黑乎乎的嘴唇开始红润了。不一会钢锯锯在了鼻骨上,发出

沙沙的轻微摩擦声……锯了一会,他实在疼痛难熬,便将锯子取下来搁在腿上……鲜血此刻畅流而下了……胸膛上出现了无数歪

曲交叉的血流,有几道流到了头发上,顺着发丝爬行而下,然后滴在水泥地板上,像溅开来的火星……[15]134 

和《死亡叙述》文末叙述自己被杀害的过程: 

有个人朝我脸上打了一拳……他扑过来时镰刀也挥了下来,镰刀砍进了我的腹部……镰刀像是砍穿一张纸一样砍穿了我的

皮肤,然后就砍断了我的盲肠……那个女人挥着一把锄头朝我脑袋劈了下来……锄头劈在了肩胛上……我听到肩胛骨断裂时发

出的‘吱呀'一声……大汉……手里挥着的是一把铁锚……砍入了我的胸膛……我的鲜血很像一棵百年老树隆出地面的根须。我

死了。
[16]23-24

 

这两段文字都是运用了细部描写来细化伤害的具体动作,读者在体会余华暴力、血腥叙述语言的同时,也可以感受到伤害行

为带来的疼痛感。在《一九八六年》这段文字里,余华通过“抖动”“锯”“渗”“摆动”“畅流”等一系列动词的使用,准确

地刻画出了疯子自残的具体动作和受伤过程。动作的具体化和细化带来了时间的延迟,而时间的延迟则让动作更加逼真可观,让

读者犹如身临其境,切身感受到自残的痛楚和场景的血腥。再如《死亡叙述》中的“我”,冷静客观地叙述了自己被杀害的具体

步骤,写出分别是什么人拿着什么武器伤害了“我”身体的哪个部位,动作与身体部位的具体化和细化带来了更加多层次的感受,

加重了伤害的力度和叙述的厚度。这样的例子在余华先锋时期的中短篇小说中非常常见。可以说细部描写是余华暴力、血腥叙

述语言的载体,如果没有细部描写的学习,他的叙述将空洞无物,只看到暴力的行为,却体会不到暴力的痛感。要探究余华转变的

原因,应考虑其童年经历和对“真实”问题的思考。 

童年的余华是在医院里长大的,他经常看到父亲手术服上沾满血迹地走过来[8]34,而且还经常有个提着一桶血肉模糊东西的护

士跟在后面[20]4-13。而且当时余华家对面就是太平间,他“差不多听到了这个世界上所有的哭声”[20]4-13。这样的童年经历让余华产

生了对暴力的迷恋。 

除此之外,对暴力的迷恋还源于余华对文学真实性的思考。“当我不再相信有关现实生活的常识时,这种怀疑便导致我对另

一部分现实的重视,从而直接诱发了我有关混乱和暴力的极端化想法。”“暴力因为其形式充满激情,它的力量源自于人内心的

渴望,所以它使我心醉神迷。”
[3]7-8

余华后期的真实观是对生活真实的反叛,包括了想象、梦境和欲望(即“精神真实”)。所以他

追求的是情节荒诞、细节真实的表达效果。小说中的暴力事件不是我们日常生活中可以接纳的暴力,是想象中的暴力或是欲望爆

发后的暴力,但是对暴力过程的描述则是真实可靠的,因为鲜血和骨骼是真实的,伤痕是真实的,痛苦也是真实的,荒诞的只是事

件本身,从而构成“暴力奇观,伤痕即景”的艺术世界。 

(二)死亡书写的转变 
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川端康成的作品中常有关于死亡的书写,这与他个人的审美情趣和人生感悟有关。他曾说:“优秀的艺术家在他的作品里预

告死亡,这是常有的事。”[21]他认为死是一门高尚的艺术,是生的延续,是美的凝结。所以川端康成笔下的“死亡”唯美且悲切。 

以《雪国》为例,文末叶子从熊熊大火中坠楼,有这样的描写: 

她就是这样掉下来的。女人的身体,在空中挺成水平的姿势……僵直的身体在半空中落下,变得柔软了。然而,她那副样子却

像玩偶似的毫无反抗,由于失去生命而显得自由了。 

她内在的生命在变形,变成另一种东西。[22] 

再如《千只鹤》中对文子死去母亲的描写: 

不过,家母过世后,从第二天起我逐渐觉得她美了……[11]62 

在川端康成笔下,“死”并不是“生”的对立面,而是包围了“生”,所以他才能将“死”写得亦真亦美、亦悲亦烈。叶子的

死亡是她超越现世生存苦难的唯一方法,是灵魂的重铸,是新生命的开始,所以她可以在死亡中得到自由,变成一个新的生命体。

生前“罪孽深重”的文子母亲以自杀的方式结束自己,死后并没有遭人厌恶,反而更加美丽,因为只有死亡才能结束生前犯下的

错误和羞耻。可以说,川端康成笔下的“死亡”不是对恶人的审判,不是恶有恶果的报应,而是以“死”来迎接某种超脱、结束某

种困苦、定格某种美好,是一件具有积极意义的事情。 

早期余华作品中的死亡也正是如此。洪治纲在《余华评传》里说道:“在余华的早期作品中,虽然也偶尔出现死亡,但那种死

亡都是为了某种积极的‘意义'或主题而设置的一种悲剧,在叙事效果上是为了突出小说的感伤情怀。”[9]54 

如上文《第一宿舍》中所选取的毕建国患癌症去世时“我”的感叹。“我”痛恨自己丑陋的灵魂,甚至愿意将自己的生命与

毕建国的进行交换,这不正是凸显了一种“善恶”对比的主题和扬善抑恶的积极意义吗?而善良的人早逝注定会带给小说一种感

伤的氛围。 

再以《老师》这篇小说为例: 

老师就这样死去了。听到老师死去的消息,我先是吃了一惊,过后也就平静了。但在某一个黄昏,当我听到一阵风琴声飘来时,

我停住了脚步,不一会儿眼泪竟簌簌而下了……[23] 

老师的去世让表面平静的“我”在一瞬间泪流满脸,勾起老师往日对“我”的关照,与“我”在街上对老师的不耐烦形成鲜

明对比,忧伤的氛围下又传递给我们要感恩恩师的积极主题。种种叙述,都在歌颂死者的崇高形象,很难说没有受到川端康成的影

响。 

然而先锋时期的余华却转变了死亡观。 

首先,余华笔下死亡不再具有歌功颂德式的哀伤情怀,而是冷漠的陈述。“如果说川端的部分作品中对死亡的描写是要去表

现人性美与善的话,那么余华先锋时期的死亡叙述则是更加深入地挖掘了人性中恶的本质,在非理性的现实中实现自己颠覆传统

的目的。”[17]41 如《古典爱情》中“以人为粮”的残忍故事:男子将妻子、幼女卖给菜人市场,取了三吊钱便头也不回地走了,最

后幼女和妻子都被肢解杀害卖与他人食用,还有柳生心爱的小姐从端庄淑女之态沦为“菜人”的悲惨结局;再如《现实一种》中

亲人们违背伦理的报复性谋杀,都让小说充满血腥、残酷的描写,弥漫着死亡的气息。但是他们的死亡没有任何褒奖之用,而是令
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人惋惜和痛恨,痛恨时代的无情、人性的变异——饥饿使人性沦为兽性。可以看出,余华这时期笔下的死亡描写带给读者的不再

是感动或是积极意义的宣扬,更多的是对人性和时代的思索。 

其次,余华笔下的“死亡”多半带有宿命论的色彩,与早期的命运“无常”截然不同。这样的小说从名字中便可以看出,如

《难逃劫数》《命中注定》《死亡叙述》。 

如《死亡叙述》开头: 

本来我也没准备把卡车往另一个方向开去,所以这一切都是命中注定的。[16]16 

和第二次车祸发生后的一句话: 

这一切都是命中注定的。[16]21 

再如《难逃劫数》开头: 

他不知道已经走入了那个老中医的视线。因此在此后的一段日子里,他也就无法看到命运所暗示的不幸。[16]1 

和文中多次提到的“命运”“预感”之类的词: 

在东山追求的间隙里,她的目光则透过窗外的绵绵阴雨,开始看到她与东山的婚礼。与此同时她也看到了自己被抛弃后的情

景……[16]55 

彩蝶立刻嗅到了广佛身上开始散发出来的腐烂味,于是她就比广佛自己更早地预感到了他的死亡。 

他在夹缝里看到了三条杀人的新闻。那个时候命运第一次向他暗示了,可是……命运在对牛弹琴。 

在走到那座桥上时,他得到了命运的第二次暗示。 

显然这是命运的第三次暗示,他自然又忽视了。 

那个时候命运的第四次暗示出现了。[16]68-70 

再如《命中注定》里三十年前陈雷在汪家旧宅冥冥之中发出的那声“救命”和现在死于汪家旧宅的他。一切都是命运的圈

套,所有的死亡都是命理之中的事情。他们与命运的对抗是无力的,广佛三番五次地忽略了命运给的指示,而露珠看到命运预示后

的反抗也只能造成自身的悲剧,唯有最后的死亡才是真实的体现,才是余华给他们安排的最终归宿。这便是宿命论的观点。 

余华死亡观的转变与他对“真实”的思考和对卡夫卡“自由的叙述”的学习有关。早期执著于对生活真实的描绘,以常识写

作为主,所以他对死亡的看法也仅限于病逝或非命之死,学习川端康成给小说营造伤感的氛围。但到了先锋时期,跳出了文明秩序,

对死亡事件的叙述也跳出了日常秩序,以荒诞、夸张、混乱、暴力的叙述语言构建其“死亡世界”。如果说学习川端康成的余华

是对事实框架的模仿,是由于经验的限制而导致的就事论事的写作态度,那么接触卡夫卡之后的余华,则跳出了经验的束缚,将笔

下的人物以符号化的方式进行自由写作,所以死亡不再等于伤感和纪念,而能传递出对人性的思考、对“恶”的憎恨和对命运的

探索。 
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总之,正如余华所言:“文学中的影响就像植物沐浴着的阳光一样,植物需要阳光的照耀并不是希望自己能够成为阳光,而是

始终要以植物的方式去茁壮成长……其他作家的影响恰恰是为了使自己不断地去发现自己,使自己写作的独立性更加完整,同时

也使文学得到了延伸……”
[24]
这个比喻可以用来说明余华和川端康成的关系:吸取川端康成的养分,但不是成为他。 

川端康成作为余华文学上的启蒙老师,在感觉化的细部描写和抒情文风的塑造上深刻地影响了余华的早期创作,但是余华的

早期创作并不成功,所以他知道自己不能再继续模仿川端康成的写作风格了。余华在 1986 年的转型证明了自己作为“植物”有

能力自由地生长。1986 年后,作为先锋文学主力的余华在创作风格方面较之以前发生了巨大改变,开始以暴力、血腥、冷酷的叙

述语言进行中短篇小说的创作,但是川端康成对余华的影响并没有因此而中断,而是以另一种面貌呈现在作品中,这与余华对童

年的回忆、对“真实”的思考和更广泛的阅读有着密切的关系,所以先锋时期余华作品中呈现的细部描写带有暴力、血腥的色彩,

而他的死亡观也由早期的无常悲悯转变为宿命的审视。可以说,以“植物”自喻的余华,一直在能动地吸收养分,同时也在能动地

学习与创造,但是川端康成给予的原始基因将以血液的形式持续流动在余华的作品当中。 
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