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鉴画衡文　 诗图同道
———绘画艺术与鲁迅小说语言画面感

刘东方
(青岛大学

 

文学与新闻传播学院,山东
 

青岛　 266000)

摘要:鲁迅作为中国现代文学史中的杰出小说家,小说语言所形成的画面感为其作品的重要标识之

一,画面感是鲁迅将绘画艺术与小说语言有机融合的产物,是“文学家鲁迅”与“美术家鲁迅”的契合点,
也是鲁迅研究的新视域。 鲁迅创造性地将文学思维与美术思维相结合,将白描、木刻、水墨写意和漫画

等绘画艺术的理念和技巧运用到小说创作中,使其小说语言呈现出不同艺术风格的画面感。 其中,白描

手法勾勒出精确传神的画面是现实主义的显现,木刻刀味形成的深邃严峻画面是现代主义的“力之美”,
水墨笔调造就的诗化写意画面蕴涵了中国古典主义美学韵味,漫画笔触练就的夸张象征画面是后现代

主义戏谑性地展现。 小说语言的画面感是鲁迅留给中国现当代文学的一宝贵财富,它“文中有画”的特

点已逐渐被人们所感受认知,探析鲁迅小说将语言和绘画两种媒介进行有机融合的创作机制,能够重新

认知鲁迅小说家和艺术家的双重身份价值,思考古代诗画理论的现代性转化,探索现代文学语境下“鉴

画衡文”而开辟的“诗画同道”的新路径。
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随着对鲁迅的研究不断深入,“鲁迅与美术”论题逐渐引起人们的关注,如鲁迅的美术思想[1] 、
鲁迅与中国现代木刻的关系[2] 、鲁迅与民间美术的关系探讨[3] 、鲁迅与浮世绘研究[4] 、鲁迅与汉画

像研究[5]等。 近期,“鲁迅文本与图像”研究成为学界焦点[6] 。 “鲁迅与美术”属于文学的外部研

究,“文本与图像研究”须以可视性图像为前提,阐释的重心容易偏向图像理论层面。 如何立足于鲁

迅的文本研究,去寻找“文学家鲁迅”和“美术家鲁迅”的最佳契合点,成为当下鲁迅研究和现代文学

研究的一个重要课题。
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1942 年,画家张汀在《鲁迅先生作品中的绘画色彩》一文中提出了“鲁迅是没有画过画的画家”
观点。 他认为鲁迅将他在绘画上的丰富知识与才能借助语言展现在其文学作品中,鲁迅的“画作”

就是他的文学作品。 钱理群指出,“鲁迅是一个不用逻辑范畴表达思想的思想家” [7]149,他“也不是

一个用画笔描绘图像的画家”,他的思想与绘画才能都“现之于非理性的文学符号”,他认为,“‘文

学家’鲁迅和‘艺术家’鲁迅是统一在‘语言艺术家’这里的” [8] 。 孙郁也认同“鲁迅用文字画的人

物,实在比民国任何一个画家要复杂多致,政客的嘴脸,流民的苦态,奴才的媚眼,生死间的鬼魂,无

不精致传神,有脱俗的高妙处” [9] 。 众多当代画家对鲁迅也有很高的评价,吴冠中曾在《我负丹青:

吴冠中自传》中提出了“丹青负我,回归鲁迅”的观点,裘沙、王伟君要“把自己的生命投入‘鲁迅世

界’” [7]116-119。 无论学者还是画家都认识到鲁迅不同于一般文学家,也不同于普通美术家,他“鉴画

衡文,道以一贯” [10] ,创造性地将文学思维与美术思维相结合,将文学与绘画相勾连,形成其作品的

独特魅力。 笔者认为,鲁迅对美术抑或美术对于鲁迅确有较大的影响,但鲁迅作为中国现代文学史

中的杰出小说家,其美术研究首先应表现在小说作品中,表现在小说作品的语言中,表现在小说作

品语言所形成的画面感中。 画面感是鲁迅将绘画艺术与小说语言有机融合的产物,是“文学家鲁

迅”与“美术家鲁迅”的契合点,是“鲁迅与美术”研究的新视域。 所谓小说语言的画面感是指作家

在创作过程借鉴绘画艺术的理念,将绘画图像所具有的特性融入小说语言中,使其小说语言营造出

的形象、场景或意境具有生发虚幻性图像的特质,读者在阅读和接受的过程中,根据个体的经历和

理解,调动和触发个人的想象和联想并不断地组合和发酵进而生成画面的视觉感。 它具有想象性、

虚幻性、个人性、暂时性的特点。 鲁迅作为艺术型作家,其小说语言的画面感特征更是鲜明,某种程

度上,画面感甚至是他小说创作最为明显的标识,“鲁迅进行小说创作时,行文潜移默化中无不透露

出图像性叙述特征” [11] 。 鲁迅小说语言“文中有画”的效果已经逐渐被人们所感受认知。 在鲁迅小

说语言画面感研究中,他的小说语言借鉴了何种绘画艺术形式,绘画艺术理念如何构成小说语言的

图像感,乃为其中的关键。 因为它既能揭示鲁迅小说独具的语言特性,也能探析鲁迅小说将语言和

绘画两种媒介进行有机融合的创作机制,还能重新认知具有小说家和艺术家双重身份的鲁迅的价

值。 具而言之,鲁迅将白描、木刻、水墨写意和漫画等艺术的创作理念和技巧运用到小说创作中,使
其小说语言呈现出不同绘画艺术风格的画面感。

一

白描是中国绘画中的特有概念,指画家用细小而单色的线条勾勒人物或景物的绘画方法,它具

有朴素、简洁、传神的特点。 语言擅长表现线性时间叙事,绘画以展示空间见长,但图像与语言是相

通的,正如米歇尔所说:“人类的创造性冲动之一,即是要突破媒介表现的天然缺陷,用线性的时间

性媒介去表现空间,或者用空间性媒介去表现线性展开的时间。” [12] 日本学者浅见洋二则用实例具

体阐述了语言与图像的相互介入,“譬如画的媒介材料是颜色和线条,可以表现具体的迹象,大画家

偏不刻画迹象而用画来‘写意’。 诗的媒介材料是文字,可以抒情达意,大诗人偏不专事‘言志’,而

用诗兼图画的作用,给读者以色相。 诗跟画各有跳出本位的企图” [13] 。 鲁迅的小说打破了小说语言

和绘画语言间的藩篱,巧妙地借鉴白描画法的理念,形成“白描”的话语方式。 他认为文学创作中的

181



　 　
　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 重庆大学学报(社会科学版)　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 2022 年第 28 卷第 6 期　 　 　

白描是作家用最精炼、最简单、最传神的语言勾勒和描写人物与事物特征的技巧。 鲁迅说:“所以我

力避行文的唠叨,只要觉得够将意思传给别人了,就宁可什么陪衬拖带也没有。 中国旧戏上,没有

背景,新年卖给孩子看的花纸上,只有主要的几个人(但现在的花纸却多有背景了),我深信对于我

的目的,这方法是适宜的。 所以我不去描写风月,对话也决不说到一大篇” [14] 。 鲁迅行文一贯主张

“有真意,去粉饰,少做作,勿卖弄而已” [15] ,他的小说语言句式简洁,用词准确,三言两语就勾勒和

描摹出一个人物的具体形态,简单传神,产生类似于白描画的视觉性效果。 他笔下的阿 Q、闰土、祥
林嫂等人物形象皆是这方面的经典。 《祝福》中描述祥林嫂时:“头上扎着白头绳,乌裙,蓝夹袄,月

白背心,年纪大约二十六七,脸色青黄,但脸颊却还是红的。” [16] 对于祥林嫂的描写,虽寥寥三十六

字,却用了“白头绳”“黑裙子” “蓝夹袄” “月白背心”等词语来描述服饰,“青黄的脸色”和“红色的

脸颊”两个偏正词组,传达了她的生理状态和精神状态,虽丧夫不久和生活艰辛,但仍有希望,尽管

着墨不多,句式极为简短,词汇甚为普通,但一个形神兼备的江南农村少妇形象却跃然纸上,呼之欲

出。 同样,在他的笔下,亦用简单传神的词汇,简短的陈述句式,生动逼真的细节等白描的笔法勾勒

出了少年闰土、中年闰土、单四嫂子、爱姑等一个个惟妙惟肖的人物形象,在读者心中生发出鲜明的

画面感。
除了整体勾勒之外,鲁迅还借鉴白描的绘画观念,形成

 

“画眼睛”的语言方式,并以此构成画面

感。 刘邵认为“征神见貌,则情发于目”,刘昞也认为:“目为心候” [10]714。 古代文人和画家都认识到

眼睛是人物心灵的自然流露,是画像的关键所在。 鲁迅对此深以为然,他认为小说语言也是如此,

“要极俭省的画出一个人的特点,最好是画他的眼睛。 我以为这话是极对的” [17] 。 《长明灯》中疯子

“只在浓眉底下的大而且长的眼睛中,略带些异样的光闪,看人就许多工夫不眨眼,并且总含着悲愤

疑惧的神情” [18] 。 小说语言用白描的手法给读者提供了眼睛特别是眼神的局部特写,“略带些异样

的光闪,看人就许多工夫不眨眼”,“一只手扳着木栅,一只手撕着木皮,其间有两只眼睛闪闪地发

亮” [18]68。 “闪闪地发亮”“略带些异样的光闪”等修饰性词汇,突出其眼神的明亮和坚定,刻画疯子

执着甚至执拗的性格特点,他那勇猛、坚定的封建社会叛逆者的形象,在“眼睛” “眼神”的局部白描

中自然地表现了出来,形成较强的画面感。 《伤逝》运用第一人称和第三人称糅合的叙事方式,采用

“画眼睛”的方式,多次描画子君眼神的变化。 热恋时子君的眼里流露出“稚气的光泽”;当听“我”
谈雪莱、泰戈尔时,眼神是“好奇的”“欢欣的”;当“我”向她求婚时眼神是“孩子似的眼里射出悲喜,

但是夹着惊疑的光,虽然力避我的视线,张皇地似乎要破窗飞去” [19] ;而当“我”向子君提出分手时,

她“眼里也发出了稚气的闪闪的光泽。 这眼光射向四处,正如孩子在饥渴中寻求着慈爱的母亲,但

只在空中寻求,恐怖地回避着我的眼” [19]127。 同为带有“稚气的光泽”的词语,我们却能感受到热恋

时与分手时的巨大差别,前者是实写,后者却为虚拟,此时子君眼睛里的“稚气”却充满了刻骨的寒

意、无助和恐惧,面对“我”的决绝,她的眼神“正如孩子在饥渴中寻求着慈爱的母亲”,这是子君爱情

破灭之后,无依无靠、不知所措心境的流露和写照。 小说语言通过“稚气的光泽” “夹着惊疑的光”
“力避着我的视线”“射向四处” “回避着我的眼”等修饰性词语和简洁的句式,将子君爱情中的惊

喜、疑虑、害怕、慌张、恐慌、无助,通过“画眼睛”的方法表现出来,既产生了类似于白描的画面,又能

让人在脑海中体味子君眼神前后的变化,这也是小说语言的画面感较可视性图像的优势所在。 除
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“画眼睛”外,鲁迅小说语言中还有很多其他相关方式,譬如“画胡子”“画头发”“画油汗”等,这些也

是白描画法的借鉴和应用。

二

众所周知,鲁迅对木刻画很有研究①,他认为“木刻也是绘画”,其特点是“放刀直干,以木代

纸” [20] ,
 

有一种“力量之美”与“深刻之美”。 这恰好与鲁迅严峻、深邃的启蒙观念和审美观念相贴

合,因此,鲁迅不但倡导新兴木刻运动,还将木刻理论与小说语言结合起来,形成了二者间的碰撞和

互动。 他在小说创作中,以纸代木,以笔代刀,形成了独有的“木刻笔调”,在刻画人物和表达思想时

构成了类似于现代主义深邃、峻急“力之美”的画面感。 《祝福》中“我”最后一次见到祥林嫂,她已

经完全变了样子,“五年前的花白的头发,即今已经全白,全不像四十上下的人;脸上瘦削不堪,黄中

带黑,而且消尽了先前悲哀的神色,仿佛是木刻似的;只有那眼珠间或一轮,还可以表示她是一个活

物。 她一手提着竹篮,内中一个破碗,空的;一手拄着一支比她更长的竹竿,下端开了裂:她分明已

经纯乎是一个乞丐了” [16]6。 鲁迅以笔代刀,用三种方法使其语言呈现出木刻的笔调:一是准确、简

单、明了的词语,如“瘦削不堪”“黄中带黑” “悲哀的神色” “花白” “全白”;二是较短的句式,如“她

一手提着竹篮,内中一个破碗,空的”;三是典型的细节,“只有那眼睛间或的一轮”,虽细微,却传神,
甚至震撼,祥林嫂的悲惨遭遇、精神麻木以及人们的冷漠,都在这个细节中得以折射,冷峻又深刻,
构成难以磨灭的画面感。 在鲁迅的笔下将祥林嫂生活上的悲惨遭遇,精神上的沉重创伤,以及即将

走向毁灭的那一顷刻所表露出的极端情绪状态,惟妙惟肖地展现出来,给人们以强烈的刺激,留下

“仿佛是木刻似的”深刻印象。
《狂人日记》第十节,“屋里面全是黑沉沉的。 横梁和椽子都在头上发抖;抖了一会,就大起来,

堆在我身上。 他的意思是要我死。 我晓得他的沉重是假的,便挣扎出来,出了一身汗。 可是偏要

说,‘你们立刻改了,从真心改起!,……’” [21] 。 当狂人领悟了中国历史上吃人的史实,看透了大哥

等人的吃人把戏后,小说语言用力透纸背的话语,条析镂刻般的深度,表达了“万分沉重,动弹不得”
的感受,表达了从中“挣扎出来”与之战斗到底的坚定决心,构成具有“木味”和“刀味”的木刻画面

感。 在“我偏要对这伙人说,‘你们可以改了,从真心改起! 要晓得将来容不得吃人的人,活在世上。
你们要不改,自己也会吃尽。 即使生得多,也会给真的人除灭了,同猎人打完狼子一样! ———同虫

子一样!’”一段中,句式全为短促的肯定句,用词简短明确,语气连贯,一气呵成,语态斩钉截铁,犹
如木刻中“小刻刀”的“切”和“刻”刀法,形成简短和深刻的木刻线条。 “屋里面全是黑沉沉的。 横

梁和椽子都在头上发抖;抖了一会,就大起来,堆在我身上”一段心理活动的描写,体现了鲁迅现代

小说的语言特点,欧化的句式,拟人、比喻的修辞手法,象征的意象,就像木刻中大平刀“刮”和“铲”
刀触所形成的黑色阴影画面,形成压抑阴郁的效果。 著名木刻家赵延年恰恰将此用木刻画面表现

了出来②,图面下方的,由近到远堆积的木梁抽象成“山”的形状,给人以沉重杂乱压抑的感觉,图中

狂人站在粗大乱沉的木头上,虽然面部表情模糊不清,但“从其站立的姿态和左右摇摆的双臂感觉

381

①
②

鲁迅不但大力引介欧洲木刻,同时还整理我国传统木刻,并组织青年木刻团体,领导我国新兴木刻运动。
1984 年,赵延年为《狂人日记》创作了 38 幅木刻插图,该图为其中之一。



　 　
　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 重庆大学学报(社会科学版)　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 2022 年第 28 卷第 6 期　 　 　

到他从万分沉重,动弹不得到挣扎出来的过程和结果,狂人站在顶峰上倔强不屈的姿态恰到好处地

表现其抗争决心” [22] 。 整个画面以黑白块面构成,真正秉承和践行鲁迅“那精神,惟以铁笔刻石章

者,仿佛近之” [20]336 的木刻创作思想。 正如陈丹青所说:“鲁迅的文学笔调,这种笔调黑白质地,从

来是木刻性的,正合于他的禀性:简约、精炼、短小,在平面范围内追求纵深感。” [23]

三

水墨写意是中国传统绘画的表现形式之一,“唐以前比较注重写实,即描绘自然界之物(人也

是)讲究‘象’,唐始逐渐远离实象而求其‘意’了” [24] 。 其实南宗文人画就开始追求“意境”与“气

韵”,“以最省略的笔墨获取最深远的艺术效果,以减削迹象来增加意境” [25] 。 其后逐渐发展成熟的

水墨写意亦成为中国传统艺术的审美原则和创作方法,它主要用黑白灰的墨色,着墨简练,追求气

韵生动,力求神似与含蓄。 钱钟书曾用“意余于象”的观点来鉴赏和评论中国诗文与中国画,他认

为,绘画作品与文学作品在意蕴的审美追求、审美特征方面有颇多可通骑驿之处。 同此道理,山水

写意绘画的理念亦与鲁迅小说语言写景状物时追求象外之余韵的精神气质相通。 鲁迅喜欢庄子,
推崇其逍遥自在的浪漫抒情精神,他说自己的白话文除“字句”“体格”外,就思想上“也何尝不中些

庄周韩非的毒,时而很随便,时而很峻急” [26] 。 他更推崇魏晋风度,欣赏汉末魏初文章的“清峻,通

脱,华丽,壮大”,他对具有“通脱”之气的嵇康阮籍等魏晋文人极为推崇。 同时,鲁迅原本就熟识中

国传统绘画艺术,又研习过朱墨,曾写过“风生白下千林暗,雾塞苍天百卉殚,愿乞画家新意匠,只研

朱墨作春山” [27]的诗句,可见他对中国的朱墨文化深有感悟。 鲁迅在小说创作时,结合自己的生活

经历和情感体验,在描绘景物场景时,创造性地将水墨写意的理念与小说语言结合起来,形成了诗

意盎然的水墨笔调。
两岸的豆麦和河底的水草所发散出来的清香,夹杂在水气中扑面的吹来;月色便朦胧

在这水气里。 淡黑的起伏的连山,仿佛是踊跃的铁的兽脊似的,都远远的向船尾跑去了。
那声音大概是横笛,宛转,悠扬,使我的心也沉静,然而又自失起来,觉得要和他弥散

在含着豆麦蕴藻之香的夜气里。
月还没有落,仿佛看戏也并不很久似的,而一离赵庄,月光又显得格外的皎洁。 回望

戏台在灯火光中,却又如初来未到时候一般,又漂渺得像一座仙山楼阁,满被红霞罩着了。

吹到耳边来的又是横笛,很悠扬
 [28]。

《社戏》中的上述段落描述了“我”在与“阿发们”撑船去邻村看戏途中的景色,小说语言吸收了

水墨写意的技巧,雅洁优美的白话,巧妙地辅以文言,浑然天成;并列的句式,生动贴切的比喻,朦胧

含蓄的意境,形成了“清峻,通脱,华丽”的诗化笔调。 普实克说:“对于优秀的现代中国短篇小说,例
如鲁迅的短篇小说,如果要在中国旧文学中追溯它们的根源,那么这根源不在于古代中国散文而在

于诗歌” [29] 。 普实克已经认识到鲁迅小说语言的诗化特征与文化传统根源间的渊溯,正是在“积习

太深的诗意”和“写意艺术”的双重影响下,形成了鲁迅小说语言浓郁的诗化品格和水墨笔调。 孙郁

对他的小说也有过类似的评价,“鲁迅的小说有古风之美,那些对风情的描写,犹如古画一样静穆有

趣” [30] 。
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1918—1920,胡适在《建设的文学革命论》 《什么是文学》中提出“文学的国语”的审美启蒙理

念[31] ,1921 年 6 月 8 日周作人在《晨报》副刊上发表了著名的《美文》,提倡创作现代文学白话语言

的“美文”。 但由于新文学刚刚诞生,大多数现代作家从事白话美文创作的积淀准备和艺术功力不

足,现代文学美文的创作尚处于起步阶段,文学创作的美学含量根本无法与古代文言文学相提并

论,甚至有些自惭形秽,这也成为复古派和保守派攻击白话文学的一个“要穴”,现代文学急需通过

美文的创作证明自己。 恰在此时,鲁迅《社戏》的发表证明了白话语言绝不是“引车卖浆之徒所操之

语耳”,它是一种审美的语言,白话文也完全可以像文言文一样,写出脍炙人口的“美文”。 鲁迅依靠

自己的积淀、悟性和敏感,一出手便为高峰,就像欧洲文艺复兴时期“在需要巨人的时候而且产生了

巨人的时代”,同样,在中国现代文学起步阶段“需要美文的时候出现了美文”。 对此,胡适说:“现在

反对白话的人,到了不得已的时候,只好承认白话的用处,于是分出‘应用文’与‘美文’两种,以为

‘应用文’可用白话,但是‘美文’还应该文言。 ……他承认白话的应用能力,但不承认白话可以作

‘美文’。 白话不能作‘美文’,是人们不能承认的。” [32] 1925 年,当章士钊再次向现代白话文运动反

击时,胡适说“我们要正告章士钊君:白话文学的运动是一个很重要的运动,有历史的根据,有时代

的要求,有它本身的文学的美,可以使天下睁开眼睛的共见共赏。 这个运动不是用意气打得倒

的” [33] 。 鲁迅本人也不无得意地说“写法也有漂亮和缜密的,这是为了对旧文学的示威,在表示旧

文学之自认为特长者,白话文学也并非做不到” [34] 。 经过鲁迅、周作人、郁达夫、老舍、沈从文、张爱

玲、孙犁、汪曾祺等作家的砥志研思,孜孜以求,现代文学的美文创作如雨后笋竹般成长。 同时,现
代文学语言也终于在作家们的笔下锻打成既有生动丰富的词汇、严整灵活的句式、精确周密的语

法,又能够充分表现人们思想和情感,细腻展现现代人审美内蕴的现代汉语。 今天,当我们回眸中

国现代文学语言不断发展成熟的轨迹时,不应忘记鲁迅筚路蓝缕、以启山林的艰辛和开拓。

四

漫画是绘画艺术的一种,采用夸张、变形、象征等简单勾勒和描绘的手法,或直接或含蓄或幽默

地表达画家对纷纭世事的理解及态度,是讽刺戏谑风格的绘画形式,具有较强的娱乐性,同时也含

有讽刺批评的社会教化功能。 鲁迅深谙漫画艺术的精髓,他说“漫画是 karikatur 的译名,那‘漫’并

不是中国旧日的文人学士所谓‘漫题’‘漫书’的‘漫’。 但因为发芽于诚心,所以结果也不会仅是嬉

皮笑脸” [35] 。 他明确地阐释了讽刺的内涵,“讽刺的生命是真实;不必是曾有的实事,但必须是会有

的实情。 所以他不‘捏造’,也不是‘污蔑’;既不是‘揭发阴私’,又不是传记骇人听闻的所谓‘奇闻’

或‘怪现状’” [36] 。 “如果貌似讽刺的作品,而毫无善意,也毫无热情,只使读者觉得一切事,一无足

取,也一无可为,那就并非讽刺” [37]341-342。 他认为清末的谴责小说中的讽刺并不成功,“其命意在于

匡世,似与讽刺小说同伦,但辞气浮露,笔无藏锋,甚且过甚其辞,以合时人嗜好” [37] 。 在鲁迅看来,

漫画虽要讽刺,但“第一要紧事是诚实,要确切的显示了事件或人的姿态,也就是精神” [35]214。 所以,

他对阿 Q 的态度是“哀其不幸,怒其不争”。 正是在此理念的影响之下,鲁迅创作了《阿 Q 正传》《肥

皂》《高老夫子》《补天》《出关》等一系列讽刺小说,并开创了现代讽刺文学的先河。 鲁迅在讽刺小

说创作中,其小说语言创造性地借鉴了漫画艺术的特点,通过放大人物形象身份的标志性特点,扩
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大人物典型性格特征,以及展现生活细节的象征性物体(符号性元素)三种方法形成后现代主义戏

谑性与讽刺性的漫画画面感。
鲁迅小说语言塑造人物形象时,时常使用漫画“廓大”人物身上的某一处特征的艺术手法,增加

人物的辨识度和画面感。 他认为“漫画要使人一目了然,所以那最普通的方法是‘夸张’”,而“夸

张,这两个字也许有些语病,那么,说是‘廓大’也可以的。 廓大一个事件或人物的特点固然使漫画

容易显出效果来,但廓大了并非特点之处却更容易显出效果。 矮而胖的,瘦而长的,他本身就有漫

画相了,再给他秀头,近视眼,画得再矮而胖些,瘦而长些,总可以使读者发笑” [35]241-242。 只不过漫

画用的是简单线条的勾勒,小说语言用的是夸张的修辞手法。 《故乡》中的豆腐西施杨二嫂“却见一

个凸颧骨,薄嘴唇,五十岁上下的女人站在我面前,两手搭在髀间,没有系裙,张着两脚,正像一个画

图仪器里细脚伶仃的圆规”
 [38] 。 小说语言像漫画的简笔勾勒一样,抓住描述对象的姿态特点,运用

夸张的修辞手法,把其双手支撑在大腿外侧,以腰为轴,张开转动双脚的动作形象地比喻为“细脚伶

钉的圆规”,充分体现了漫画的戏谑意味,让人不禁在脑海中形成漫画的画面感。 同时,杨二嫂的外

观性也与小说中的人物语言相匹配,“忘了? 这真是贵人眼高……”,“阿呀阿呀,真是愈有钱,便愈

是一毫不肯放松,愈是一毫不肯放松,便愈有钱……” [38]506,多用疑问句、递进句、省略句,还有“阿呀

阿呀”的象声词。 至此,一个尖酸刻薄,大惊小怪,絮絮叨叨的小市民形象便从画面、语言和声音等

方面综合立体地凸显出来。 阿 Q 头上的疤痕也颇具有漫画式的讽刺意味,“最恼人的是在他头皮

上,颇有几处不知于何时的癞疮疤……因为他讳说‘癞’以及一切近于‘赖’的音,后来推而广之,
‘光’也讳,‘亮’也讳,再后来,连‘灯’‘烛’都讳了。 一犯讳,不问有心与无心,阿 Q 便全疤通红的发

起怒来,估量了对手,口讷的他便骂,气力小的他便打” [38]516。 小说语言放大了阿 Q 身上的缺陷———

“癞疮疤”,像漫画一样,突出了“全疤通红的发起怒来”,既形象又准确可谓点睛之笔,通过“廓大”
阿 Q 身体的特点,不但说明他并不是一个“完人”,更表现了他讳疾忌言、欺软怕硬的性格特点。 而

《高老夫子》中高尔础,“至今左边的眉棱上还带着一个永不消灭的尖劈形的瘢痕。 他现在虽然格外

留长头发,左右分开,又斜梳下来,可以勉强遮住了,但究竟还看见尖劈的尖,也算得一个缺点,万一

给女学生发见,大概是免不了要看不起的” [39] 。 亦与阿 Q 的“癞疮疤”有着异曲同工的妙用。 在描

绘人物群像时,鲁迅的小说甚至会略掉人物的名字,直接以其身上某个显著特征代替人物出场,“红

鼻子老拱”“胖大汉”“三角脸”“蟹壳脸”等名称信手拈来,这既属于借代的修辞方法,也是“廓大”人

物主要特征的漫画技法的体现。 《故事新编》作为“不足称为‘文学概论’之所谓小说”的“试验性”
作品[40] ,本就是讽刺味道与戏谑性极重的一类小说,其中人物的描绘堪称漫画笔调的代表,女娲两

腿间那个古衣冠的小人、老子出关时被迫讲学的样子、墨子前往楚国的路上狼狈的模样,都极具有

漫画艺术的特点。 当下,很多经典文本被制作成了动漫,读者带着视频中看过的类似形象再去阅读

语言文字,在脑海中更容易形成漫画式的画面感。 当然,这里牵扯到两个理论问题,一是漫画形象

对语言的画面感形成的“浸入”问题,二是小说及其他文学作品与相应的图像文本(绘画、摄影、电影

等)之间的关系,即所谓文学与图像之关系的问题③,因与本文画面感相关度不太高以及篇幅考虑,
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③赵宪章教授在《“文学图像”之可能与不可能》一文中认为,“从 19 世纪到 20 世纪,文学理论的母题经历了从‘文学与社会’到‘文学与

语言’的蜕变,并且正在朝向 21 世纪的‘文学与图像’渐行渐近”。
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就不进行论述了。
除了形似还有神似。 鲁迅借鉴漫画艺术技巧,除人物形象特点的夸大,还创造性地“放大”人物

的性格特征,追求神似,形成漫画式的讽刺效果。 阿 Q 最突出的性格特征是“精神胜利法”。 尽管他

在未庄的现实处境十分悲惨,但他在精神上却“常处优胜”,特别能够“转败为胜”,从而获得精神的

胜利。 小说的两章“优胜记略”,集中地描绘并不断放大阿 Q 这种性格特点,具体包括:第一,幻想从

前。 当别人说他穷困的“行状”时,他常常夸耀过去,“我们先前———比你阔的多啦! 你算是什么东

西!”。 第二,幻想将来。 当想到自己穷困潦倒时常常寄托将来,“我的儿子会阔的多啦!”。 第三,以

丑为美。 他忌讳自己头上的癞疮疤,当别人挖苦他时,他却进行美丑转化,“阿 Q 没有法,只得另外

想出报复的话来:‘你还不配……’,这时候,又仿佛在他头上的是一种高尚的光荣的癞头疮,并非平

常的癞头疮了”。 第四,儿子打老子。 阿 Q 被人揪住黄辫子,在壁上碰了四五个响头,却心里想:“我

总算被儿子打了,现在的世界真不象样……”,于是他又胜利了。 第五,争当第一。 当挨打后,他立

刻又想,他是第一个能够自轻自贱的人,“状元不也是‘第一个’么?”。 第六,自打自残,自譬自解。
当赌博输了钱后,“他这回才有些感到失败的苦痛了,”但立刻转败为胜了,“他擎起右手,他就用力

在自己脸上打两个嘴巴,打完之后,便觉得被打的是别一个自己,于是他又得胜地满足了”。 第七,

迁怒弱者。 当被假洋鬼子打了之后,阿 Q 走近小尼姑身旁,突然伸出手去摩着她新剃的头皮,扭住

她的面颊,再用力的一拧。 于是“似乎对于今天的一切‘晦气’都报了仇;而且奇怪,又仿佛全身比拍

拍的响了之后更轻松,飘飘然的似乎要飞去了”。
 

阿 Q 的“精神胜利法”本质上是一种自我麻醉的手

段,也是自身矛盾的统一体,正如鲁迅所说:“阿 Q 有农民式的质朴,愚蠢,但也很沾了些游手之徒的

狡猾。” [41]鲁迅从阿 Q 的生活道路和个性特点出发,按照自己艺术创造上的习惯———“模特儿不用

一个一定的人” [42] ,对其性格特征进行了极致的放大,突出人物复杂性格中最具代表性的“精神胜

利法”。 小说的叙述语言为欧化的长句式和书面语,阿 Q 的语言则为句式简短的肯定句,词汇通俗

而滑稽,既符合他的身份,又像漫画的重笔勾勒一样出彩,从而塑造了阿 Q 这样一个形神兼备、意义

深刻而又栩栩如生的典型形象,达到了“通过语言看出人影”的效果。 1938 年 1 月,张天翼在《文艺

阵地》上第 1 卷第 1 期上发表讽刺小说《华威先生》,为中国现代文学画廊提供了抗战期间国民党官

僚华威的形象,小说中不断突出、放大华威“忙”和“包而不办”的性格特征,给人们留下了深刻的印

象,可谓深受鲁迅嫡传。
漫画艺术中,还有一个重要方法是利用特殊的符号性元素,即画家在画面中特意设置某种物

品,如金钱、印章等从而起到讽刺和幽默的效果。 鲁迅化用了这一技巧,在小说创作中设置了具有

类似于漫画的符号性元素,既具象征意义,也有讽刺幽默的漫画效果。 《肥皂》以一块“葵绿色”肥皂

为符号性元素,成功地塑造了伪道学四铭的形象。 当四铭在街上看到女乞丐,特别是听到两个流氓

的对话“你不要看得这货色脏。 你只要去买两块肥皂来,咯支咯支遍身洗一洗,好得很哩!” [43] 。 之

后,心中泛起了波澜,于是便买了一个“小小的长方包,葵绿色的……闻到一阵似橄榄非橄榄的说不

清的香味,还看见葵绿色的纸包上有一个金光灿烂的印子和许多细簇簇的花纹”的肥皂,送给四铭

太太,并义愤填膺地指责流氓违背忠孝仁义的行径。 四铭太太经过短暂的兴奋后,便看透了四铭的

心思,“你是特诚买给孝女的,你咯支咯支的去洗去。 我不配,我不要,我也不要沾孝女的光” [43]52。
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至此,四铭这个满口仁义道德,满肚子男盗女娼的伪道学的形象,透过“葵绿色肥皂”,将其表与里、
言与行、显意识与潜意识进行了委婉而巧妙地比照,以不动声色的方式将隐藏于四铭灵魂深处的污

垢放大,形成了类似于“冷幽默”的漫画效果。 小说语言的句式根据人物身份而不同,四铭常用省略

句,当他给太太肥皂时“唔唔,你以后就用这个……。”表明他表里不一,虚伪掩饰的伪道学本质,四
铭太太的句式则多用肯定的短句式,如“胡说! 瞒我。 你们都是坏种!”,说明她对四铭的深切了解。
词汇方面生动形象,如象声词“咯支咯支”,以及象征青春与欲望的“葵绿色”等,加之含蓄深沉的美

学风格和冷静滑稽的对比修辞等,这些语言特点使得小说将生活的原生状态与辛辣的漫画讽刺画

面形成了有机统一。 同样,鲁迅于 1925 年 5 月发表在《语丝》周刊第 26 期上《高老夫子》中“镜子”
的符号性元素,也与“肥皂”有着相同的漫画讽刺功效。

鲁迅将各种绘画笔调与技法融进小说创作,使得他的小说语言具有了图像视觉的表现力,同时

也使他的小说呈现出了不同形式的美感形态。 有研究者指出:“鲁迅小说在坚持写实主义的真实美

感的前提下奇妙地将现代主义的峻急美感、古典主义的慢逸美感并置在一起,由此确立了多样性、
悖论性与限度性并存的中国现代小说的经典美感形态” [44] 。 从这个意义来看,白描手法勾勒出的

写实性画面是现实主义的显现,木刻刀味形成的画面是现代主义深邃、峻急的“力之美”,水墨笔调

造就的写意性画面蕴涵了中国古典主义美学韵味,漫画笔触造就的夸张象征画面是后现代主义的

戏谑性展现。 可以说,鲁迅吸纳借鉴了不同绘画艺术所构成的小说语言的画面感,缤彩纷呈,美不

胜收。

五

“传统的与同时代文人的作品多是‘写意’的,或者是‘仿意’的,鲁迅则往往是‘创意’的,‘创

意’的结果,是神思的飞动,将复杂的艺术与哲思引进词章的深处” [45] 。 在小说创作中,鲁迅借助视

觉思维和绘画艺术将画面模型转化成文学语言构成的“创意”画面,并传递给读者。 至此,“文学家

的鲁迅”与“美术家的鲁迅”相遇,并成功地将文字和绘画两种艺术融合,形成了现代小说诗画表述

的画面感。 古代文学的“诗中有画,画中有诗”的诗画理论早已成为不刊之论,中国现代文学如何继

承之、创化之,鲁迅小说语言的画面感正是在现代文学语境下“鉴画衡文”而开辟的“诗画同道”的新

路径,是古代诗画理论的现代性转化,也是鲁迅留给中国现当代文学的又一宝贵财富。 同时,研究

绘画艺术与鲁迅小说语言的画面感,不但是文学和绘画两个艺术门类之间的“打通”和“会通”,而且

是从文学内部研究“美术家的鲁迅”的应有之义。 20 世纪以来,鲁迅小说语言画面感的特点,亦带动

了中国现当代文学求变求新的语言风格,许多有创造性的作家,如老舍、沈从文、张爱玲、汪曾祺、孙
犁、张炜、贾平凹等都不同程度地吸收了其丰富的经验。 另外,从中国现当代文学批评的视角视之,
是否产生画面感,也是考量和评判一个作家的语言和作品水平高下的重要标准之一。
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