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〔摘　 要〕作为中国古代小说批评理论的典范样式ꎬ明清小说评点叙事理论的建构

过程就是一种典型的互文过程ꎬ评点者大量援引中国传统的画学思想和画学范畴ꎬ进行

移植、加工、改造ꎬ赋予这些范畴以新的审美意义和理论价值ꎮ 明清典范的评点叙事文

本中ꎬ这些援引的画学符号最多体现在小说人物形象的塑造上ꎬ在这最富艺术价值的理

论体系领域ꎬ小说和画学无疑不谋而合ꎬ找到了两者最为契合的共生点ꎬ建构了一种显

性的互文形态ꎬ为小说理论体系的建构提供了跨学科的审美视域ꎬ也为画学范畴的学科

交流提供了新的美学意蕴和理论价值ꎮ
〔关键词〕评点叙事ꎻ画学ꎻ形神观ꎻ白描ꎻ互文

作为中国叙事文学特别是叙事批评理论的典范代表ꎬ明清小说评点叙事无

疑是中国古代小说理论的集大成者ꎮ 明清时期的小说评点者在建构小说批评理

论的过程中不是拘泥于小说文本的自我阐释ꎬ而是广泛借鉴了绘画、戏曲、宗教

等诸多学科知识和范畴ꎬ巧加糅合ꎬ灵活贯通ꎬ将诸多学科的范畴移植至小说评

点叙事的文本建构中ꎬ在完善小说理论体系建构的基础上为小说评点叙事的跨

文化视野提供了很好的佐证ꎬ更为这一叙事艺术添加了互文化的审美符号ꎮ
在明清之际主流的小说评点文本中ꎬ小说评点者借用了大量的画学术语ꎬ将

一个个画学术语演化为一个个“能指”的审美符号ꎬ来导向小说文本中关涉人物
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形象塑造的“所指”ꎮ 从西方的符号学来看ꎬ文学创作本质上是一种运用语言符

号的过程ꎬ是作家将脑中的艺术世界通过语言符号这一中介达到客观化以及现

实化的过程ꎬ在这个符号化的过程中ꎬ作者的主观意图以及他自身的审美取向决

定着他采取何种编码方式去生成文本ꎬ这种编码方式在语言符号的编排中被潜

藏在文本中ꎬ对接收者的文本接受又起着一种规范和导引作用ꎮ 因而在文本生

成过程中ꎬ创作者选择的语言符号以及编码方式对文本意义的生成和接受起着

关键的作用ꎬ它不仅渗透着创作者的审美理想和思想情感ꎬ也决定着文本自身的

叙事方式ꎬ在文本接受过程中形成一种审美召唤ꎬ在创作者和接受者之间形成一

种心灵上的对接和融合ꎬ从而谋取最佳的接受效果ꎮ 明清之际的小说评点者在

建构小说批评理论的进程中ꎬ有意识地援引大量的画学术语融入评点文本之中ꎬ
利用这些传统画学中极为常见的审美符号进行重新排码ꎬ使其固有的意义在新

的语境中得到伸展ꎬ从而在增强文本叙事效果ꎬ提高文本自身容量的同时ꎬ使评

点文本的审美意境得到强化ꎮ
小说评点者援引画学思想建构小说理论体现在小说评点叙事的诸多层面ꎬ

人物形象塑造理论无疑是评点者援引画学思想最多、阐述最为详尽的部分ꎮ 通

过对这一部分的探讨ꎬ对小说批评叙事中的画学思想能达到“窥一斑而观全豹”
之功效ꎮ 在明清小说评点叙事文本中ꎬ评点者阐释人物形象塑造参照最多的画

学思想体现在两个范畴“形神”观和“白描”论ꎮ

一、“形神”观:中国古代画学范畴的文本移植与意义嬗变

“形神”观是中国古代关于艺术创作和艺术审美的重要理论ꎮ “形”是指客

观对象的外在形貌和体态ꎬ而“神”则是指对象的精神面貌和性格特征ꎮ 最早的

“形神”范畴源于«庄子»ꎬ«庄子»中提到:“昭昭生于冥冥ꎬ有伦生于无形ꎮ 精神

生于道ꎬ形本生于精ꎬ而与万物以形相生ꎮ”“天下莫不沉浮ꎬ终年不故ꎮ 昏

然若亡而存ꎬ油然不形而神ꎮ”这里庄子肯定了无神之气是来自有形之物ꎮ 汉代

的淮南子承继了庄子的形神思想ꎬ在关注形与神之间的紧密关系的同时明确提

出了“神贵于形”的论断ꎬ他在«诠言训»中指出:“神制则形从ꎬ形胜则神穷”ꎬ在
«厚道训»中更是把神提高到高于形的地位:“以神为主者ꎬ形从而利ꎻ以形为制

者ꎬ神从而害”ꎮ 淮南子首次将形神关系与绘画艺术结合起来进行阐释ꎬ他以绘

画来例证形神关系ꎬ他指出:“画西施之面ꎬ美而不可说ꎻ规孟贲之目ꎬ大而不可

畏ꎻ君形者亡焉ꎮ”(«淮南子说山训»)淮南子称“神”为“君形者”ꎬ它是“形”的
主宰ꎬ但“神”又不能脱离“形”而单独存在ꎬ这里淮南子已经初步意识到形神之

间的辩证关系ꎮ 真正将“形神”关系引入绘画领域的是东晋时的顾恺之ꎬ«世说

新语巧艺»中有这么一段记载:“顾长康画人ꎬ或数年不点目精ꎮ 人问其故ꎮ
顾曰:‘四体妍蚩本无关于妙处ꎬ传神写照正在阿堵中’ꎮ”顾恺之提出了“传神写

照”的画学命题ꎬ顾恺之认为ꎬ“传神”处主要在于眼睛ꎬ不在于“四体妍蚩”ꎬ亦就

是说ꎬ画人物画时ꎬ为了达到传神的效果ꎬ不应该着眼于整个形体而应该着眼于
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人体的某一个关键部位ꎮ 顾恺之注重传神的艺术效果ꎬ强调“以形写神”ꎬ在«魏
晋胜流画赞»中他提出:“凡生人无有手揖眼视ꎬ而前无所对者ꎮ 以形写神而空

其实对ꎬ荃生之用乖ꎬ传神之趣失矣ꎮ 空其实对则大失ꎬ对而不正则小失ꎬ不可不

察也ꎮ 一象之明珠ꎬ不若悟对之通神也ꎮ” 〔１〕顾恺之的“形神”论对后世绘画理论

和绘画实践产生深远的影响ꎬ也成为中国古典画学的核心思想ꎮ 在其之后的宗

炳在«画山水序»中也提出了形神问题ꎬ他指出画山水画要做到“以形写形ꎬ以色

貌色”ꎮ 南齐的谢赫在绘画六法中将“气韵生动”置于首位ꎬ但也注重“应物象

形”ꎮ 北宋的沈括也指出:“书画之妙ꎬ当以神会ꎬ难可以形器求也”ꎮ〔２〕陈师道也

指出:“欧阳公像ꎬ公家与苏眉山皆有之ꎬ而各自是也ꎮ 盖苏本韵胜而实形ꎬ家本

形似而失韵ꎮ 夫形而不韵ꎬ乃所画影耳ꎬ非传神也ꎮ” 〔３〕到了明代ꎬ由于文人画的

兴起ꎬ文人画家对神似的追求更向前迈进了一步ꎬ“传神”成为品评绘画的一个

主要标准ꎮ 除了在实际创作中努力追求作品的神韵风格外ꎬ明代画学思想对

“神似”的画学品评标准也赋予了足够的理论解读ꎮ 陆师道提出:“写生者贵得

其神ꎬ不求形似”ꎻ〔４〕明代的莫是龙提出:“画品惟写生最难ꎬ不特传其形似ꎬ贵其

神似”ꎻ〔５〕董其昌提出:“画皮画骨难画神”ꎻ〔６〕徐渭也提出:“不求形似求生韵ꎬ根
拔皆吾五指栽”ꎻ〔７〕屈大均提出:“凡写生必须博物ꎬ久之自可通神ꎮ 古人贱形而

贵神ꎬ以意到笔不到为妙ꎮ” 〔８〕“形神”观的衍进过程淋漓尽致地展现出中国传统

画论意蕴深厚而又传承有序的发展脉络ꎬ作为中国传统画论中最具代表意义的

画学思想ꎬ特别是它在画论中多用于人物形象审美评价的艺术风格ꎬ使其受到明

清小说评点家的特别青睐并被大量引入评点文本中ꎮ 李贽曾对画论中的“形
神”观作过直接表述:

东坡先生曰:“论画以形似ꎬ见与儿童邻ꎮ 作诗必此诗ꎬ定知非诗人ꎮ”
升庵曰:“此言画贵神ꎬ诗贵韵也ꎮ 然其言偏ꎬ未是至者ꎮ 晁以道和之云:
‘画写物外形ꎬ要物形不改ꎻ诗传画外意ꎬ贵有画中态ꎮ’其论始定ꎮ”卓吾子

谓改形不成画ꎬ得意非画外ꎬ因复和之曰:画不徒写形ꎬ正要形神在ꎻ诗不在

画外ꎬ正写画中态ꎮ 杜子美云:“花远重重树ꎬ云轻处处山ꎮ”此诗中画也ꎬ可
以作画本矣ꎮ 唐人画桃源图ꎬ舒元兴为之记云:“烟岚草木ꎬ如带香气ꎮ 熟

视详玩ꎬ自觉骨戛青玉ꎬ身入镜中ꎮ”此画中诗也ꎬ绝艺入神矣ꎮ〔９〕

明清小说评点者援引传统画学中的“传神”观观照小说文本主要体现在三

个方面:其一是在评点文本中直接援引“传神”、“摹神”等画学术语ꎻ其二是将传

统画学中的“形神”观内化为自身评价小说人物形象的审美视角ꎻ其三援引与

“传神”论相关的画学思想和画学典故来观照小说文本ꎮ
首先来看小说评点文本中对“传神”、“摹神”等画学术语的直接借用ꎬ这样

的例子在评点文本中俯拾皆是ꎮ 容与堂刊一百回本«水浒传»第三回回末总评

中ꎬ评点者对小说人物鲁智深的形象刻画就引入了画学中的“形神”观ꎬ他批道:
“描写鲁智深ꎬ千古若活ꎬ真是传神写照妙手ꎮ 且«水浒传»文字妙绝千古ꎬ全在

同而不同处有辨ꎮ” 〔１０〕 在李贽看来ꎬ小说人物鲁智深之所以能刻画得“千古若
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活”就在于作者对这一人物个性化性格特征的真正把握ꎬ而只有这种个性化的

人物描写ꎬ才具有真实性ꎬ才符合社会生活的情理ꎬ才能做到“传神”ꎮ 第二十三

回总评中他批道:“人以武松打虎ꎬ到底有些怯在ꎬ不如李逵勇猛也ꎮ 此村学究

见识ꎬ如何读得«水浒传»? 不知此正施、罗二公传神处ꎮ 李是为母报仇不顾性

命者ꎬ武乃出于一时不得不如此耳ꎮ 俗人何足言此! 俗人何足言此!” 〔１１〕李贽认

为ꎬ武松打虎和李逵打虎之所以有不同的个性特点ꎬ这是由实际生活的情理所决

定的ꎬ而这种个性化的描写ꎬ就是“传神”的描写ꎬ此处的“传神”不仅要求写出人

物的个性特点ꎬ而且要求写出社会实际生活的情理ꎬ这比“传神”原本的画学内

涵向前发展了一步ꎮ 李贽的这个看法是很有道理的ꎬ作为语言艺术的小说ꎬ其与

社会生活联系的广度和深度远比绘画要强得多ꎬ因而画论中的“传神”进入小说

以后其体现的审美意蕴就要适时作出调整ꎬ所反映的审美意趣有所扩大亦就理

所当然了ꎮ 对于小说中主要人物形象的刻画ꎬ李贽认为必须做到“传神”ꎬ做到

“千古若活”ꎬ即使在小说中ꎬ对于次要人物的形象刻画ꎬ李贽认为“传神”也同样

必要ꎬ在第二十五回ꎬ就次要人物郓哥的形象刻画李贽批道:“这回文字ꎬ种种逼

真ꎮ 第画王婆易ꎬ画武大难ꎻ画武大易ꎬ画郓哥难ꎮ 今试着眼看郓哥处ꎬ有一语不

传神写照乎?” 〔１２〕郓哥是个市井的小人物ꎬ是书中的一个小配角ꎬ而在李贽看来ꎬ
这种配角最难描写ꎬ«水浒传»把这种配角描写得也很到位、逼真ꎬ传神ꎬ恰是其

在人物形象塑造方面的重要成就之一ꎮ 在明清小说评点的典范文本中ꎬ直接运

用“传神”、“摹神”术语来观照小说文本的例子不胜枚举:袁无涯刊一百二十回

本«水浒传»第十七回小说描写宋江私放晁盖时的形象刻画ꎬ评点者眉批道:“许
多颠播的话ꎬ只是个像ꎬ像情像事ꎬ文章所谓肖题ꎬ画家所谓传神也ꎮ” 〔１３〕贯本«水
浒传»第十四回阮小七对吴用要三五十尾鱼的要求不能包办时ꎬ金圣叹夹批道:
“既说三五十尾ꎬ又说再要多些ꎬ写不通文墨人口中ꎬ杂沓无伦ꎬ摹神之笔”ꎻ〔１４〕第

四十回小说写宋江入伙梁山泊ꎬ金圣叹在宋江与晁盖对话处夹批道:“写宋江权

术ꎬ真有出神入化之笔”ꎻ〔１５〕 第四十二回写李逵告别众兄弟回乡接娘ꎬ小说在李

逵“唱个大喏ꎬ别了众人”八字下批道:“八字妙绝ꎬ摹神之笔ꎮ” 〔１６〕 张竹坡在«金
瓶梅»第十三回中对小说针对李瓶儿的描写批道:“描瓶儿勾情处ꎬ纯以憨胜ꎬ特
与金莲相反ꎬ以便另起花样ꎬ不致犯手也ꎮ 真描神妙笔也ꎮ” 〔１７〕在«脂砚斋重评石

头记庚辰校本»第十八回小说描写贾妃省亲与贾母及王夫人叹诉离别之情时ꎬ
脂砚斋夹批道:“追魂摄魄! «石头记»传神摹影ꎬ全在此等地方ꎬ他书中不得有

此见识”ꎻ〔１８〕在第二十六回小说对倪二、冯紫英、湘莲等进行形象刻画时ꎬ脂砚斋

批道:“写倪二、紫英、湘莲、玉菡侠文ꎬ皆各得传神写照之笔也” 〔１９〕等等ꎮ
明清小说评点者深谙画论中“形神”观的审美内涵ꎬ他们并没有仅仅停留于

对画学中的“形神”概念的简单移植ꎬ而是多维度地将其援入小说评点理论的建

构中ꎬ这种“援入”不仅是在评点文本中大量植入“传神”、“摹神”等相关的画学

术语ꎬ更可贵的是对传统“形神”观的一种体悟和内化ꎬ从而形成评点文本中观

照人物形象性格时一种独特的审美视角ꎮ
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容与堂刊«水浒传»第九回回末评点者批道:“施耐庵、罗贯中真神手也! 摩

写鲁智深处ꎬ便是个烈丈夫模样ꎻ摩写洪教头处ꎬ便是忌嫉小人底身份ꎻ至差拨

处ꎬ一怒一喜ꎬ倏忽转移ꎬ咄咄逼真ꎬ令人绝倒ꎮ 异哉!” 〔２０〕 第二十四回对于潘金

莲的形象描写ꎬ评点者连续批道:“肖像”、“逼真”、“传神传神ꎬ当作淫妇谱

看”ꎬ〔２１〕“逼真”、“肖像”是小说评点者运用读画的审美视角解读小说人物形象

塑造常用的评价ꎬ在评点者看来ꎬ人物形象要达到“逼真”、“肖象”的审美境界ꎬ
光注重外形的描绘是不够的ꎬ它更需要对人物典型性格特征的内在体察和领悟ꎬ
只有这样ꎬ所描绘的人物才具代表性ꎬ才具典范性格ꎮ 与容评本的评点者一样ꎬ
金圣叹、毛宗岗、脂砚斋等评点家对画学中的“形神”观也有着深刻的体察和洞

见ꎬ他们将这种体察和洞见内化为小说文本的一种品读视角ꎮ 在金圣叹看来ꎬ典
型性格是人物形象塑造的关键ꎬ在«读第五才子书法»中他指出:“«水浒传»写一

百八个人性格ꎬ真是一百八样ꎮ 若别一部书ꎬ任他写一千个人ꎬ也只是一样ꎬ便只

写得两个人ꎬ也只是一样ꎮ” 〔２２〕同样ꎬ毛宗岗也很强调典型人物的个性化ꎬ认为描

写同一类型的人就要写出各自独特的性格ꎬ在第二十一回回首总评中他批道:
“英雄作事须要审势量力ꎬ性急不得ꎮ 玄德深心人ꎬ故有此等算计ꎬ云长直心人ꎬ
别无此等肚肠ꎮ 两人同是豪杰ꎬ却各自一样性格ꎮ 云长之不及玄德者在此ꎬ玄德

之不及云长者亦在此ꎮ” 〔２３〕小说第三十五回ꎬ毛宗岗对赵云、关羽、张飞的不同性

格作了比较ꎬ他批道:
赵云在襄阳城外ꎬ檀溪水边ꎬ接连几个转身ꎬ不见玄德ꎬ可谓急矣ꎮ 若使

翼德处此ꎬ必杀蔡瑁ꎮ 若使云长处此ꎬ纵不杀蔡瑁ꎬ必拿住蔡瑁ꎬ要在他身上寻

还我兄ꎬ安肯将蔡瑁轻轻放过ꎬ却自寻到新野ꎬ又寻到南漳乎? 三人忠勇一般ꎬ
而子龙为人又极精细极安顿ꎬ一人有一人性格ꎬ各各不同ꎬ写来真是好看ꎮ〔２４〕

在毛宗岗看来ꎬ强调典型人物的个性化是成功描写同一类型人物的主要方

法ꎬ只有把握小说人物性格的个性化特征ꎬ才能真正刻画出“传神”、“逼真”的人

物性格ꎬ才能做到“写来真是好看”ꎮ
与李贽、金圣叹、毛宗岗等评点者一样ꎬ脂砚斋对小说中典型性格在人物形

象塑造上的意义也深有体悟ꎬ在第二十五回中ꎬ当小说描写马道婆为诈骗贾母钱

财ꎬ故意骗贾母说:“若是为父母尊亲长上的ꎬ多舍些不妨ꎻ若是象老祖宗如今为

宝玉ꎬ若舍多了倒不好”ꎬ脂砚斋在此批道:“是自太君思忖上来后ꎬ用如此数语

收之ꎮ 使太君必心悦诚服愿行ꎮ 贼婆ꎬ贼婆ꎬ费我作者许多心机摹写也ꎮ” 〔２５〕“马
道婆”的人物性格在寥寥几句语言对白中就烘托已尽ꎬ正如评点者所说ꎬ这是小

说作者“费尽许多心机摹写”而来ꎬ但如果缺少对人物典型性格的深入体悟和细

心考察ꎬ对“贼婆”形象特征的刻画恐怕会逊色很多ꎮ 可见ꎬ只有把握人物的典

型性格的刻画ꎬ才能烘托出富有典型的人物形象ꎬ才能使这些人物形象具有传神

的艺术特征ꎬ这是金圣叹等一代评点家们的共识所在ꎮ
在对小说人物典型性格的理论解读中ꎬ小说评点者们不仅将画学中的“形

神”观内化为自身独特的审美视角去观照小说中的人物形象ꎬ有的时候更是将
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画学中关涉“形神”观的画学思想和画学典故直接引入评点文本中ꎬ用以例证人

物典型性格塑造理论的合理性ꎮ 袁无涯本«水浒传»第八十一回写燕青“换顶头

巾ꎬ歪戴着”ꎬ评点者在此连续批道:“颊上三毛”、“颊上三毫之笔”ꎻ〔２６〕 贯本«水
浒传»第六十八回小说描写董平出场时金圣叹批道:“大处写不尽ꎬ却向细处描

点出来ꎮ 所谓‘颊上三毫’ꎬ只是意思所在也”ꎻ〔２７〕 «金瓶梅»第六十二回小说描
写西门庆去探视李瓶儿ꎬ小说对临终之际李瓶儿的形象刻画深得张竹坡称颂ꎬ他
连续两次批道:“颊上三毫ꎬ如灯取影”ꎻ〔２８〕脂砚斋在庚辰校本第二十六回小说描
写贾芸来到“怡红院”ꎬ先是听见纱窗里的笑声ꎬ再是听出宝玉的说话ꎬ在此脂砚

斋批道:“此文若张僧繇点睛之龙ꎬ破壁飞矣ꎮ 焉得不拍案叫绝!” 〔２９〕 “颊上三
毫”、“点睛”等画论术语在明清小说评点文本中俯拾皆是ꎬ“颊上三毫”这一画论

术语源于南朝刘义庆«世说新语巧艺»:“顾长康画裴叔则ꎬ颊上益三毛ꎬ人问

其故? 顾曰:‘裴楷俊朗有识具ꎬ正此是其识具ꎮ’看画者寻之ꎬ定觉益三毛如有

神明ꎬ殊胜未安时ꎮ”张彦远在«历代名画记»中也记载:“顾恺之又画裴楷真ꎬ颊
上加三毛ꎮ 云‘楷俊朗有识具ꎬ正此是其识具ꎬ观者详之ꎬ定觉神明殊胜’ꎮ” 〔３０〕

“颊上三毫”意思是指画人物想要达到传神的艺术效果ꎬ笔墨不要太多ꎬ但一定

要抓住人物的主要特征ꎬ而顾恺之正是把握到裴楷俊朗神明的形象特征ꎬ通过在

脸颊上增加三根毛须的技法使得人物肖像愈发传神逼真ꎬ于此李贽深有体悟:
“益三毛更觉有神ꎬ且与其不可传者而传之矣ꎮ” 〔３１〕 “点睛”、“点睛之笔”也是小
说评点文本中经常引用的画论术语ꎬ这一术语也是出自«世说新语巧艺»:“顾
长康画人ꎬ或数年不点目精ꎮ 人问其故ꎮ 顾曰:‘四体妍蚩本无关于妙处ꎬ传神

写照正在阿堵中’”ꎬ顾恺之在«论画»中也曾对“点睛”作过评论:“若长短、刚
软、深浅、广狭与点睛之节ꎬ上下、大小、浓薄有一毫小失ꎬ则神气与之具变矣ꎮ”
张彦远在«历代名画记»卷七中记载这样一则故事:“梁武帝崇饰佛寺ꎬ多命张僧

繇画之又金陵安乐寺四白龙不点眼睛ꎬ每云:‘点睛即飞去’ꎬ人以为妄诞ꎬ
固请点之ꎮ 须臾ꎬ雷电破壁ꎬ两龙乘云腾去上天ꎬ二龙未点眼者见在ꎮ”“点睛”作
为一个画论术语是指在作画时在最关键的地方添加生动精辟的一笔往往使绘画

的命题和寓意得到极为精彩的表达ꎬ因而使得绘画作品所描摹的对象更为逼真、
生动、传神ꎮ

以金圣叹、张竹坡、脂砚斋等为代表的明清小说评点者正是敏锐地捕捉到中

国传统画论中“颊上三毫”、“点睛”等范畴的审美内涵ꎬ认识到人物形象塑造中

细节描写的重要性ꎬ这种人物形象和动作的细节化处理恰如画学中的“颊上三

毫”、“点睛之笔”ꎬ将人物典型化的性格特征悄然呈现ꎬ正如黑格尔所说:“艺术

也可以说是要把每一个形象的看得见的外表上的每一点都化为眼睛或灵魂的住

所ꎬ使它把心灵呈现出来ꎮ” 〔３２〕明清小说评点者们引入“颊上三毫”、“点睛之笔”
来强调人物形象塑造中细节化特征的重要意义ꎬ所要表达的也正是这个意思ꎮ

二、“白描”论:中国古代画学技法的文本穿越与意蕴拓展

在援引传统画学中的“形神”观来解读小说中的人物形象外ꎬ传统画学中的
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“白描”论作为传统的绘画范畴和绘画技法也成为评点家津津乐道的眷顾对象ꎮ
作为一个绘画范畴ꎬ白描是指在绘画创作时ꎬ纯用墨色ꎬ不施用色彩ꎬ或者是纯用

线条ꎬ不加以渲染的一种绘画样式ꎮ 在中国传统画论中它又称为“白画”、“粉
本”ꎬ魏晋时期顾恺之在«论画»中提出的“以形写神而空其时对”可看作是对白

描画论范畴的最早提炼ꎬ在绘画创作中ꎬ白描既可作为绘画的起点也可看作绘画

创作的终点ꎬ作为创作起点ꎬ白描是指在写意画的水墨渲染或工笔画的施彩着色

之前的落墨勾线技法ꎬ这是写意画或工笔画创作的第一步ꎬ在这里ꎬ白描不是独

立的ꎬ它是与水墨着色相互融合的一种创作技法ꎻ白描作为绘画的终点ꎬ它是指

不需用水墨的渲染和色彩的陪衬ꎬ凭借线条的勾勒而独立存在的一种绘画样式ꎮ
唐代是白描画法最为鼎盛的时期ꎬ阎立本的«历代帝王图»线条刚劲厚实ꎬ遒劲

有力ꎬ把历代帝王的肖像刻画得栩栩如生ꎻ作为“画圣”的吴道子用线“如铜丝萦

盘”ꎬ笔力遒劲ꎬ中锋圆转ꎬ气韵宏大ꎬ所描绘的人物生动形象ꎬ极富运动感ꎬ后世

称之为“吴带当风”ꎮ 无论是作为绘画范畴抑或绘画技法ꎬ白描不借助任何水墨

色彩的辅助ꎬ完全凭借线条的勾勒来塑造形体、体现神韵以及表达情感的艺术处

理手法使其成为中国传统绘画中最具艺术特色和审美价值的绘画存在ꎮ
以金圣叹为代表的明清小说评点者将白描这一绘画技法引入小说评点中ꎬ

使其成为中国小说理论中一个极具传统色彩的范畴ꎬ在小说评点中ꎬ白描是指采

用最少的笔墨勾画出人物或者事物最富典型的形象和神态ꎬ以达到对人物形象

或事物形态的外部特征以及精神特征进行传神渲染的目的ꎬ因而就小说评点文

本中的白描来说ꎬ它所蕴含的最主要的两个特征就是笔法的简洁和意象的传神ꎬ
两者互为贯通ꎬ缺一不可ꎮ

在明清小说评点文本中ꎬ金圣叹是第一个将白描引入小说评点并自觉运用

于文本评点实践的评点者ꎬ贯本«水浒传»第九回描写众庄客寻找林冲不见ꎬ寻
着踪迹赶将来ꎬ在此金圣叹批道:“‘寻着踪迹’四字ꎬ真是绘雪高手ꎮ 龙眠白描ꎬ
庶几有此”ꎻ〔３３〕第六十一回小说描写蔡福、蔡庆两个押牢节级时金圣叹评道:“写
二蔡ꎬ便若一幅绝妙白描地狱变相”ꎻ〔３４〕 第三十七回李逵出场时ꎬ金圣叹在小说

文本描写李逵形象的“黑凛凛”三字下面一连用了四个“画”字ꎬ他批道:“画李逵

只五字ꎬ已画得出相”ꎬ“‘黑凛凛’三字ꎬ不惟画出李逵形状ꎬ兼画出李逵顾盼、李
逵性格、李逵心地来ꎮ” 〔３５〕这段评语是金圣叹最为经典的评语之一ꎬ小说文本中

对李逵人物形象的刻画没有使用过多的笔墨ꎬ只用了三个字“黑凛凛”ꎬ而正是

这三个字却把李逵的整个形象渲染得淋漓尽致ꎬ金圣叹正是敏锐地捕捉到这种

人物形象的描摹技法ꎬ意识到这种技法的价值存在ꎬ将其升华到小说理论的高

度ꎬ丝毫不落痕迹地完成了白描这一技法从画论向小说理论的转换ꎮ 在明清小

说评点文本中ꎬ使用白描最多的当属张竹坡的«金瓶梅»评本ꎬ正如他在«批评第

一奇书‹金瓶梅›读法»中所说:“读«金瓶»ꎬ当看其白描处ꎮ 子弟能看其白描

处ꎬ必能做出异样省力巧妙文字来也ꎮ” 〔３６〕 在张竹坡看来ꎬ白描技法运用的得当

与否是关系到小说文字叙述是否省力同时又能达到异样效果的关键ꎬ就整个张
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评本而言ꎬ张竹坡对白描这一画学范畴的运用没有仅限于人物形象的刻画ꎬ他将

白描拓展到人物的动作、语言乃至故事情节的刻画等诸多方面ꎬ使白描运用的范

围更显宽广ꎮ 小说第三十回写李瓶儿生孩子ꎬ金莲妒心大盛ꎬ但作者对她的神情

的描写却只是简单的勾勒ꎬ一是写她不愿意去看望李瓶儿ꎬ说道:“你要去ꎬ你
去ꎮ 我是不看她ꎮ”第二个表现就是当她听说李瓶儿已经生下孩子后ꎬ对她的神

态进行了描写“越发怒气ꎬ径自去到房里ꎬ自闭门户ꎬ向床上哭去ꎮ”在这一段张

竹坡多次批道:“金莲妒口ꎬ又白描入画”、“白描入骨”ꎻ〔３７〕第三十三回写金莲强

要敬济吃酒索唱ꎬ张竹坡批道:“一路写金莲强敬济吃酒索唱ꎬ总是从骨髓中描

出ꎬ深成一片ꎬ不能为之字分句解ꎬ知者当心领其用笔之妙”ꎻ〔３８〕小说第六十八回

在爱香儿、爱月儿奉茶以及应伯爵咬其老婆等动作描写下面ꎬ张竹坡都多次夹批

“白描”ꎻ第七十五回、七十七回在大妗子和琴童的话下面张竹坡批道:“白描月

娘”、“白描一笔”ꎮ 在张竹坡看来ꎬ小说文本对人物形象的刻画使用白描的手法

不仅体现在金莲等主要人物身上ꎬ就是在一些次要人物身上ꎬ这种白描的艺术手

法也发挥得淋漓尽致ꎮ «金瓶梅»中应伯爵是一个帮闲人物ꎬ也是一个次要人

物ꎬ但在小说第一回小说作者就通过他的说话方式和动作来刻画他的性格ꎬ张竹

坡在此评道:“描写伯爵处ꎬ纯是白描ꎬ追魂摄影之笔ꎮ 俨然纸上活跳出来ꎬ如闻

其声ꎬ如见其形”ꎻ〔３９〕第六十七回小说描写应伯爵向西门庆借钱ꎬ西门庆取笑他ꎬ
“那应伯爵故意把嘴谷都着ꎬ不做声”ꎬ在此张竹坡批道:“一路白描ꎬ曲尽借债人

心事”ꎮ〔４０〕 张竹坡认为ꎬ白描不仅适用于对文本人物形象的刻画ꎬ而且它还能达

到一种放重拿轻的艺术化效果ꎬ在小说第一回ꎬ应伯爵和谢希大来见西门庆ꎬ西
门庆见面就责怪他二人多久不来看望自己ꎬ这时见面的气氛就显得紧张起来ꎬ而
应伯爵随口以一句“何如? 我说哥要说呢”将本来紧张的气氛淡化ꎬ使得西门庆

对此事的不满逐渐平息ꎬ对此张竹坡提出了“放重拿轻”的观点ꎬ他指出:“纯是

白描ꎬ却是放重笔拿轻笔法ꎬ切须学之也ꎮ” 〔４１〕

张竹坡所谓的“放重拿轻”实际上是一种艺术处理手法和艺术化效果ꎬ按照

我们今天的理解ꎬ就是指在小说文本中ꎬ在重大的事件或者是作者思想情感最为

激荡的时刻却采取淡笔叙事的手法ꎬ不过于夸饰渲染ꎬ简笔描述ꎬ冷静处理ꎬ从而

在重要的文本叙事时刻与简单化的艺术处理手法之间形成一种紧张的张力关

系ꎬ其结果是使接受者的期待视野在此遭受挫折ꎬ文本预期下降ꎬ因而文本的意

义生成空间却因此而得以拓展ꎬ接受者通过自身的艺术想象弥补文本自身创设

的意义空白ꎬ这是一种陌生化的艺术处理手法ꎬ有利于进一步突出主题ꎮ 同样的

例子在小说第七十九回也出现过ꎬ在描写西门庆贪欲丧命ꎬ筹办丧事时ꎬ张竹坡

多次批道:“一样诸人办事ꎬ只觉叙得冷淡之甚ꎬ真是史笔”ꎬ“草草叙来ꎬ一事不

少ꎬ却冷落之甚ꎮ” 〔４２〕小说中ꎬ西门庆作为小说情节衍化的核心人物ꎬ他的死理应

要作大肆铺排ꎬ重笔渲染ꎬ但作为小说后半部“冷极之甚”的一个环节ꎬ如再浓笔

重墨进行渲染ꎬ势必与后半部的整体基调相违背ꎬ因而以冷淡之笔叙述之ꎬ将这

一重要情节置于本已冷极的背景中ꎬ会达到一种出人意料的叙事效果ꎮ
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在«红楼梦»的评点中ꎬ“白描”范畴的运用也很常见ꎬ如第二十四回小说描

写宝玉吃茶ꎬ小红给他倒茶说话时的情形ꎬ脂砚斋在此眉批道:“怡红细事俱用

带笔白描ꎬ是大章法也”ꎬ〔４３〕带笔白描不仅体现了“白描”的手法ꎬ而且更体现出

绘画手法的原始意味ꎮ 在绘画中ꎬ带笔白描是指绘画作点作线时ꎬ顺笔把画中局

部形体的线条勾勒出来ꎬ这是中国画创作特有的技法风格和用笔方法ꎮ 评点者

将绘画中的带笔白描技法直接运用于小说评点文本中的人物形象塑造ꎬ其意旨

是在于说明怡红院中宝玉和丫头之间的关系都是通过小红的谈话附带表述出来

的ꎬ这种手法的运用不仅省去了不必要的笔墨ꎬ而且对人物形象典型性格的塑造

及其背景布局的描画也有着重要的价值ꎮ 白描这一画论范畴自金圣叹引入小说

理论ꎬ到张竹坡将其发挥至成熟ꎬ到了毛宗岗和脂砚斋及其后来的评点者ꎬ使用

这一范畴渐趋稀少ꎮ 作为现代叙事文学的先驱者ꎬ鲁迅对白描这一落居小说理

论的艺术处理手法进行了理论阐释ꎬ他在«作文妙诀»一文中指出:“白描却没有

秘诀ꎬ如果要说有ꎬ也不过是和障眼法反一调:有真意、去粉饰、少做作、勿卖弄而

已ꎮ” 〔４４〕至此ꎬ白描从明清小说评点中的一种叙事技法演变为一种叙事风格ꎬ其
内涵和外延都得到极大地扩大和提高ꎬ其自身的审美风格也得到更大的彰显ꎮ

三、互文:明清小说评点叙事画学溶构的文本价值

诚然ꎬ作为明清小说评点叙事中一种普泛性的文学现象ꎬ中国古代画论中的

概念和范畴被大量引入小说理论体系的建构中ꎬ评点者深谙画学理论与小说之

间的共性ꎬ随手拾来ꎬ巧加点化ꎬ将原本画学中的意义在小说评点叙事文本中加

以援引、改造、变换ꎬ演化为评点文本中的概念、范畴ꎬ赋予其新的意义ꎮ 互文性

理论的创立者克里斯蒂娃曾说过:“任何一个文本的建构过程都是对其它文本

的一种吸收、加工和转化的过程ꎮ” 〔４５〕尽管中国古代尚无“互文”一说ꎬ但明清小

说评点者援引中国画论中的诸多概念和范畴来阐释小说理论ꎬ其文学创作本身

无疑契合了“互文”理论的原本意义ꎬ在评点者看来ꎬ中国古代的画论中存在着

许多颇富形象性和审美意蕴的概念ꎬ在中国画学的不断传承、发展中ꎬ这些概念

已深入人心ꎬ成为中国古代品评画学的常识ꎬ将这些概念加以移植ꎬ来阐释小说

理论ꎬ无疑为本身较为复杂、枯燥的理论体系灌入形象化的审美意蕴ꎬ从某种层

面上降低理论本身的接受门槛ꎬ也使得小说评点叙事更富形象化、生动化ꎮ 因

此ꎬ小说评点叙事中的互文应属于一种“显性互文”ꎬ评点者援引画学范畴、概念

的主观意识是清晰的ꎬ援引这些范畴、概念的本意是明显的ꎬ正如有学者说:“在
小说评点文本中ꎬ评点者丝毫不隐晦对传统画学思想的借鉴ꎬ相反ꎬ数不胜数的

‘画’、‘如画’等评价术语更加清晰地印证了这一借鉴的事实存在ꎬ因而也使这

种互文现象更为显性ꎮ” 〔４６〕正是评点者带着对古代画学思想的审美观照ꎬ“援画

入文”成为明清小说评点叙事的一种颇为典范的现象ꎬ在明清小说批评理论体

系的建构过程中ꎬ这些源于画学中的审美范畴构成了评点叙事文本中一道独特

的风景ꎬ在增强评点叙事理论形象化、生动化的进程中ꎬ无疑也为叙事文本添加
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了跨学科的审美视野ꎮ
由此ꎬ作为中国古代小说理论体系的典范样式ꎬ明清小说评点者建构小说理

论的过程从某种维度上而言就是一种学科互文的过程ꎬ诸多的画学范畴植于评

点叙事文本中就是一个显性的事实明证ꎮ 衍生于西方的互文理论为我们探讨中

国古代叙事文学的建构提供了一个极好的理论武器ꎬ也为明清小说评点叙事理

论体系的建构呈现了更加多元化的答案ꎬ而立足跨学科乃至跨文化的视域去考

量这些穿越两种乃至两种以上艺术形态的审美范畴ꎬ探讨其在不同艺术领域的

审美特征和意蕴流变将是叙事文学互文性研究不可回避的重要命题ꎮ
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