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“场面化”是话本小说重要的叙事特征之

一。细读文本就会有一种强烈的感觉，即故事

的发展呈现在读者面前的是一个个场面，场面

的变换是构成故事进程的重要模式。故事的

“场面化”呈现如同中国古典戏剧的“幕”或
“场”一样具有观赏价值，阅读话本小说如同置

身戏院，欣赏的愉悦随着故事的场面流动而在

读者心中自然涌动。本文拟从话本小说“场面

化”产生的原因、作者通过什么手法获得“场面

化”的叙事效果、“场面化”作为一种空间叙事

模式与时间有什么逻辑关系以及话本小说作

者的读者指向几个方面，对话本小说叙事的

“场面化”进行考察。
一、话本小说的“场面化”叙事特征及其成

因

话本小说流传至今有很多耳熟能详的故

事为广大读者所熟悉，比如“三言”中《警世通

言》卷二十四“玉堂春落难逢夫”、《警世通言》
卷二十八“白娘子永镇雷峰塔”、《喻世明言》卷

三十一“闹阴司司马貌断狱”、《醒世恒言》卷三

“卖油郎独占花魁”等等。而想起这些故事我们

便会想起一个个精彩的场面，比如“玉堂春”故
事，我们就会想到“嫖院、庙会、起解、会审、探
监、团圆”等场面；“白娘子”故事，我们就会想

到“雨中赠伞、索伞相会、法海降妖、永镇塔下”
等场面等等。因此，“场面化”是话本小说重要

的叙事特征之一。形成话本小说“场面化”叙事

特征的原因是什么呢？笔者认为这与话本小说

来源于“说话”艺术和中国人的“空间”思维有

着不可分割的关系。
首先，话本小说的“场面化”特征来源于

“说话”艺术。“说话”技艺在中国源远流长至两

宋臻于成熟，“说话”艺人有着很高的表演技艺

和才能，宋罗烨《新编醉翁谈录·小说开辟》载：

论才词有欧、苏、黄、陈佳句；说古诗是李、
杜、韩、柳篇章。举断模按，师表规模，靠敷演令

看官清耳。只凭三寸舌，褒贬是非；略传万余

言，讲论古今。说收拾寻常有百万套，谈话头动

辄是数千回。说重门不掩底相思，谈闺阁难藏

底密恨。辨草木山川之物类，分州军县镇之程

途。讲历代年载废兴，记岁月英雄文武。有灵

怪、烟粉、传奇、公案，兼朴刀、杆棒、妖术、神

仙。自然使席上风生，不枉教坐间星拱。①

罗烨的记载虽有夸大之嫌但也可以看出

“说话”艺人的表演水平的确达到了一个很高

的高度，因此可以获得较好的书场效果，即所

谓：

说国贼怀奸从佞，遣愚夫等辈生嗔；说忠

臣负屈啣冤，铁心肠也须下泪。讲鬼怪，令羽士

心寒胆战；论闺怨，遣佳人绿惨红愁。说人头厮

挺，令羽士快心；言两阵对圆，使雄夫壮志。谈

吕相青云得路，遣才人着意群书；演霜林白日
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升天，教隐士如初学道。噇发迹话，使寒门发

愤；讲负心底，令奸汉包羞。讲论处不僀搭、不
絮烦；敷演处有规模、有收拾。冷淡处提掇得有

家数，热闹处敷演得越久长。曰得词，念得诗，

说得话，使得砌。言无讹舛，遣高士善口赞扬；

事有源流，使才人怡神嗟讶。②

但，“说话”艺人通过什么艺术手段或叙事

方法获得这种效果的呢？罗烨并没有说清楚。
笔者认为。利用故事的“场面化”就是这种艺术

方法之一。“说话”艺术的场面化通过艺人虚拟

的、假定性的表演，使书场获得故事实景的效

果，这样，艺人们的表演就会具有空间感。“说

话”艺术经过长期的发展和艺术积累，艺人们

知道如何通过使故事“场面化”来实现使观众

有身历其境感觉的效果。明末清初的拟话本小

说对“说话”艺术进行了书面化改造，但其核心

的艺术性却得到了很好的保留。拟话本采用的

“说书人口吻”使话本小说呈现出一种“书场

化”效果；而书面化改造使一些心理描写与叙

事技法得到了强化，这样，呈现在话本小说里

的“场面化”叙事显得更加雅致，充满了文人化

的书卷氛围，比如《醒世恒言》卷二十九“卢太

学诗酒傲公侯”中濬县知县汪岑让差人给卢楠

送信，作者用限制视角，把差人眼中的卢家园

林进行了颇具诗意的“场面化”描述：

差人随进园门，举目看时，只见水光绕绿，

山色送青，竹木扶疏，交相掩映，林中禽鸟，声

如鼓吹。那差人从不曾见这般景致，今日到此，

恍如登了洞天仙府，好生欢喜，想道：“怪道老

爷要来游玩，原来有恁地好景。我也是有些缘

分，方得至此观玩这番，也不枉为人一世。”遂
四下行走，恣意饱看。弯弯曲曲，穿过几条花

径，走过数处亭台，来到一个所在。周围尽是梅

花，一望如雪，霏霏馥馥，清香沁人肌骨。中间

显出一座八角亭子，朱甍碧瓦，画栋雕梁，亭中

悬一个匾额，大书“玉照亭”三字。下边坐着三

四个宾客，赏花饮酒，旁边五六个标致青衣，调

丝品竹，按板而歌。
一个下等差人眼中出现这样充满诗意的

场面，这实际上是作者通过差人对卢家园林进

行了“场面化”的铺排，呈现在读者面前的是一

幅美丽雅致的园林图景。因此，话本小说不但

继承了“说话”艺术的“场面化”叙事手法，而且

对之进行了更加书面化、文人化甚至雅化的改

造，使话本小说呈现的“场面”更具有欣赏价

值。

其次，话本小说叙事的“场面化”特征与中

国人的空间思维有着不可分割的关系。中国人

的“天人合一”观念是一种趋从自然、融于自然

的世界观，是时空混一、转化的时空观，是“人

法地，地法天，天法道，道法自然”的辩证观。表

现在中国戏曲艺术上，我们通过演员的“唱、
念、做、打”、通过虚拟的动作等来感受空间的

存在，也就是说，观众靠演员表演的“假定性”
来想像一种空间的存在，这样调动了观众的参

与热情，也对演员的表演技能提出了很高的要

求。中国戏曲的“假定性”空间趋从于人物的自

然流动，所谓“移步换景”即是。这体现了中国

人对于空间的理解，所谓“道法自然”，就是说

空间属于自然物，人之道就是趋从自然，人动

起来才能使空间流动，同时人的行动性使人不

能被一个空间所限，“天人合一”就是人与自然

空间的和谐与共生而不是空间服从人，更非人

服从空间。这与西方戏剧“三一律”有着根本的

区别。中国绘画的“场面化”更加明显，中国画

是一种“散点透视”技法，讲究空间的铺排与场

面的共时性展示。比如张择端《清明上河图》就

是一个“场面化”铺排的典型的例子，这种场面

在西方绘画中是难以想象的。国画的虚白、渲
染等艺术技法无不具有国人“空间思维”的特

色。南唐画家顾闳《韩熙载夜宴图》用五个场面

来描述韩熙载夜宴的全部过程。可以说，中国

绘画是场面化的。来源于“说话”表演艺术的话

本小说的“场面化”叙事更体现了中国人这种

空间思维特征。比如，话本小说经常用“转折

性”情节来进行故事场面的转换，这与中国人

的空间思维习惯有着密切的关系，这里包含了

中国人对生命、世界的体认方式和对人生的思

考。吴士余在论及园林文化对中国小说的影响

时指出，园林文化的“峰回路转”、“豁然开朗”、
“山穷水复疑无路，柳暗花明又一村”的空间导

引思维对中国小说结构影响深远，“情节的曲

折，是小说叙事的一种基本表现形态。中国小

说所谓忌平直、讳浅露，讲究迂回穿插，抑扬相

映的曲笔，便是情节转折的思维显示。”“以形

象组合的空间疏密、间隔，空间序列之节奏是

抑扬与缓急来呈示情节的转折，由此来组织、
扩大情节的艺术空间，这正是中国小说叙事思

维的基本特征。”③

因此，话本小说叙事的“场面化”绝非是一

种偶然，这里渗透了非常丰富的传统文化内

涵，理解传统文化是理解话本小说“场面化”叙
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事的一把钥匙。
二、话本小说“场面化”叙事的时空逻辑

话本小说“场面化”叙事特征使其具有了

独特的时空逻辑。话本小说延续了“说话”艺术

的故事性，而对人物心理活动的关注则相对较

弱，因此，体现故事进程的并非是人物因时间

而起的心理变化，而是空间的变化，我们很明

显会感觉到话本小说作者对于时间的感觉似

乎没有对于空间的感觉敏感。他们往往把大段

的时间进行压缩来为空间的组接制造方便。因

此，话本小说往往出现大段的时间压缩和时间

跳跃来进行“场面化”的故事推进和渲染。比如

《初刻拍案惊奇》之“顾阿秀喜舍檀那物，崔俊

臣相会芙蓉屏”中，崔俊臣与其妻王氏同处于

高公府上，而且高公夫妇知道他们二人为夫妻

且历经生死磨难却秘而不宣，等过了半年之

后，薛溥化任监察御史为其雪冤，等到崔俊臣

拿到敕牒赴任，在送行宴上才安排他们夫妇团

聚，真一个感人场面，作者用大量笔墨来铺排

这样一个场面。为了这个场面，作者可谓费尽

心机。我们说，让崔俊臣夫妇见面团聚与其冤

案昭雪和上任可以说没有任何关系，但作者为

了使见面的场面更加圆满、更加有震动人心的

力量，不惜把时间进行了非合理性的压缩，而

完全没有考虑半年对于历经劫难的崔俊臣夫

妇意味着什么。在作者眼中，时间已经淡化，时

间完全为了叙事的“场面化”服务。如果让崔俊

臣夫妇提早半年见面，那么，后面的场面的观

赏价值就会减弱许多。话本小说在时间的处理

上往往显得很随意，读话本小说，读者会明显

感觉到几年、几十年在故事进程中根本不算什

么，而在场面的描绘上则下足功夫。比如《警世

通言》卷十一“苏知县罗衫再合”，写苏云、苏雨

和其母郑氏夫人因江中遇盗离散生死互无音

讯，郑氏夫人流落尼庵。小说有这样一句话：

“再说郑氏夫人在慈湖尼庵，一住十九年，不曾

出门。”十九年压缩成了一句话，而对于其一家

人团聚的场面则极尽渲染。时间的跳跃为空间

的组接制造了机会。按照一般小说的叙事逻

辑，十九年应该含有极其丰富的心理内涵和空

间容量，但话本小说“场面化”的叙事方式和讲

求故事性的文本特点使十九年只是一个可以

使空间变换的依据，时间应有的容量被抽空，

更多的呈现出因时间的流逝而变换的空间。
话本小说另一种时空关系是采用“异时

空”与现实时空的对接来叙事。所谓“异时空”

是指采用仙境等非现实、非人间的时空来对现

实时空进行干预，达到推进故事的目的。在话

本小说中，“考验升仙”类型的故事就是这一

类。比如《醒世恒言》卷三十八“李道人独步云

门”中，李清在其七十岁生日让其子孙用吊篮

将他放入云门山洞底庆生，经过几天仙境游历

返回家乡青州城已是 71 年之后，作者这样描

述 71 年的光景：

李清暗忖道：“原来错认我死在云门穴里

了。”又问道：“他吊下云门穴去，也只一年里

面，怎么家事就这等零落得快？合族的人也这

等死灭得尽？”瞽者道：“哎呀！敢是你老翁说梦

哩。如今须不是开皇四年，是大唐朝高宗皇帝

永徽五年了。隋文帝坐了二十四年天下，传与

炀帝，也做了十四年，被宇文化及谋杀了，因此

天下大乱。却是唐太宗打了天下，又让与父亲

做皇帝，叫做高祖，坐了九年。太宗自家坐了二

十三年。如今皇帝就是太宗的太子，又登基五

年了。从开皇四年算起，共是七十二年。我那叔

曾祖去世时节，我只有得五岁，如今现活七十

六岁了，你还说道快哩。”李清又道：“闻得李家

族里，有五六千丁，便隔得七十三年，也不该就

都死灭，只剩得你一个。”瞽者道：“老翁你怎知

这个缘故？只因我族里人，都也有些本事，会光

着手赚得钱的。不料隋炀帝死后，有个王世充

造反，到我青州，看见我家族里人丁精壮，尽皆

拿去当军。那王世充又十分不济，屡战屡败，遂

把手下军马都消折了。我那时若不亏着是个带

残疾的，也留不到今日。”
李清所历仙境与 71 年后的家境做了跨越

式的组接，使世间沧桑与仙境做了巧妙的在现

实中不可能出现的拼贴与对比，使现实的残酷

与得道升仙形成了“场面化”的对比性张力，呈

现在读者面前的是一幅沧桑悲喜如过眼云烟

的图景。这里，现实时间被大幅度的压缩，为幻

境与现实的组接制造了方便。
话本小说还有一种时空逻辑来自梦境与

现实境况的扭结，出现了非梦非实、亦梦亦实

的“场面化”叙事。《醒世恒言》卷二十五“独孤

生归途闹梦”中，写唐洛阳进士独孤遐叔落第

愁闷去四川节度使韦皋处谋出身，但又遇兵乱

不得已返家，在离家十几里的洛阳城外因日晚

宿于龙华寺中入梦，而他的梦与自己妻子因思

夫心切而梦是同一个梦，梦中场面与现实场面

形成呼应关系，这里时间似乎凝滞了，所有的

梦境是一个个“场面化”的变换与组接。值得关
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注的是，独孤的妻子入梦的情节作者写来自然

流入，使读者不觉已经进入人物的梦中，亦真

亦幻，把现实与梦境扭结在一起。话本小说对

于梦境的描写往往技法高超，“三言二拍”中，

梦境成为故事的进程的关键一环，可以肯定地

说，话本小说的梦境描写对于故事的进程往往

起到了关键作用。梦境，作为一种与现实时空

对应的存在，彻底消弭了时间性而成为一种纯

粹的空间存在，它是小说空间的一种开拓，它

以不占用现实时空、不影响现实时空的物理发

展，又对现实时空故事进程进行干预来获得自

己的叙事功能。正因为梦境的这种特色使话本

小说作者频繁的运用，“三言二拍”等话本小说

几乎达到了篇篇说梦的地步。
话本小说的时间和空间逻辑是一个复杂

的存在，绝非上面几种所能概括，例如连缀故

事用大段的时间跳跃来节约空间距离，时间被

空间布局所左右。这些时空关系基本是时间趋

从于空间，时间为空间叙事服务，因此话本小

说呈现出来的“场面化”往往给人以深刻印象。
话本小说的时空关系不是一种时间的空间化，

而是比这更为复杂，因为话本小说在处理时空

关系的时候遵从时空的自然逻辑，线性叙事下

的时间是一种无缝隙的时间流程，因此，这种

时间不可能进行空间化处理，要想表现空间，

必须对时间进行合理化跳跃、压缩，呈现在文

本中的也是因故事不同而不同的时空关系，因

此，我们不可能对话本小说的时空关系做一劳

永逸的概括。通过文本细读我们就会发现，话

本小说的这些时空关系其实是为小说的故事

性服务，故事的好看、有吸引力、能够为读者提

供娱乐是话本小说的追求目标，所谓“新听睹，

佐谈谐”④即是。
三、话本小说“场面化”叙事形成的艺术机

制

如果说话本小说用巧妙的时空逻辑来达

到小说“好看”的故事性要求的话，那么要想实

现小说的“场面化”，使这种“场面”更加“好

看”，作者在叙事技巧、手法上可谓极尽机巧，

事实上，话本小说作者对叙事的高超技巧有着

自觉的追求。要想做到如凌濛初所言之“耳目

之内”之奇，不进行叙事技巧的探索是很难做

到的。在此，笔者想就具体的例子来阐述话本

小说叙事的“场面化”形成机制，但笔者声明，

所举例子中的写作技巧绝非是话本小说的全

部，而只是其豹之一斑。

如《警世通言》卷三十二“杜十娘怒沉百宝

箱”，作者对该故事进行了“场面化”处理，我们

完全可以用几个典型的“画面”（场面）来概括

故事的内容，比如杜十娘嫖院遇李甲、杜十娘

击掌谋赎身、李甲舟中负十娘、杜十娘怒沉百

宝箱。事实上，“三言”等拟话本的刊刻往往带

有“绣像”即插图。尤其是最后的场面：“杜十娘

怒沉百宝箱”感动了历代的读者，其之所以有

着“震撼”效应，关键是作者采取了“叙事控制”
的手法，最后这个“场面”实际上是前面各个场

面的累加，但不是一种简单的累加，而是进行

了大量的限制性铺垫。作者在表现杜十娘的感

情、与李甲的关系以及内心波澜的时候显示了

极其高超的“叙事控制”能力。这里举三处“叙

事控制”的例子，其一，对落魄以后决心娶自己

并谋求赎身的李甲的资助。杜十娘几次先让李

甲自己筹钱，在确实不行的情况下才对其些微

资助，作者并没有揭示杜十娘如何富有，而是

在其对李甲的资助上融入了深刻的心理内容，

那种期盼过正常人生活又对李甲是否真心进

行考验的微妙心理，经过作者笔墨的“节制”、
对叙事的巧妙“控制”得到了完美的呈现。如此

的“控制”使赎身“场面”描写以及杜十娘为赎

身后未来生活的谋划 （比如对财物的处理等）

更具有心理内涵。其二，杜十娘赎身成功与李

甲一起买舟离开，李甲舟中因财负十娘，这一

场面作者写起来极其平静，这与杜十娘心已灰

冷形成强烈的照应关系。杜十娘此刻平静异

常，不但催促李甲赶快应承了以千金买自己的

孙富，而且催促孙富快些“兑足银子”。作者的

叙事达到了极强的“控制力”，杜十娘内心的灰

冷与波诡云谲全以平静出之，读来使人荡气回

肠、拍案叫绝。其三，对于杜十娘“百宝箱”的秘

密，作者虽采用全知叙事但却保持到了最后，

杜十娘怒沉百宝箱的场面的关键即是揭示“百

宝箱”的秘密，一层层揭开的不仅仅是价值上

万的黄金白银珠宝细软祖母绿夜明珠，同时也

是在揭开一个心如死灰、追求真诚爱情和幸福

生活破灭的复杂的内心世界！作者叙事的控制

到此猛然迸发，一种震撼人心的“场面”在故事

的高潮处和盘托出。全知叙述者在叙述过程中

不是将其所知和盘托出，而是有所保留，这样

就起到了蓄积能量的作用，然后在故事的关键

时候，比如高潮处，将蓄积已久的能量释放出

来起到“震撼”的艺术效果。因此，我们说，叙事

控制在完成小说“场面化”叙事中起到了至关
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重要的作用。
在话本小说作家中，李渔是以“游戏人生”

著称的，其写小说的目的在于娱乐，因此，李渔

小说中常常出现令人捧腹的场面。李渔在进行

小说的“场面化”叙事时，往往采取一些荒诞的

艺术手法使场面极具观赏性。比如《连城璧》午

集“妒妻守有夫之寡懦夫还不死之魂”中，费隐

公集众人治妒的场面在现实中是很难发生的，

李渔将治妒的过程进行了荒诞化处理，呈现出

的是一场喧哗的闹剧，场面嘈杂但人物的行动

极其认真，构成了庄谐统一的叙事效果，作品

的娱乐性便随着一幅幅治妒的“场面化”铺排

得到彰显。本篇，李渔除了采用荒诞手法取胜

外，还把一些生活场景进行“戏剧化”处理，使

场面具备了表演的特质。比如妒妇淳于氏与其

夫穆子大三日不见，见面之后大哭一场，李渔

这样写这个场面：

到第三日上，少不得两位新人要请他出

来，同拜三朝。及至走到堂前，与穆子大立在一

处，各人抬头一看，不觉四滴眼泪一齐流下腮

来，背了新人暗暗的哭了一会。哭到后面，知道

掩饰不来，索性搂做一团，号号啕啕哭个尽兴。
这种极富戏剧性又不无夸张的“场面化”

描摹在李渔的作品中以及在其他话本小说中

很是常见，这已经形成话本小说普遍的叙事策

略。
除上述艺术手法之外，话本小说在实现

“场面化”叙事上还有很多种艺术手法，比如设

置悬念，这是话本小说常用的叙事手法，悬念

的设置往往为以后的场面孕育更加强力的“势

能”；还有利用幻化叙事，话本小说叙事的幻化

除了上举梦境、仙境外，还有其他一些情况，比

如澧都（阴曹地府）、借尸还魂、人鬼之恋等等，

从而制造出富有想象力的场面；有时作者则不

惜以牺牲合理性来达到对场面的烘托与渲染。
话本小说利用种种艺术手法，为作品带来了一

个个生动的人生场景，不但有令人震撼、惊奇、
神往、甚至悲凉的、或充满诗性的场面，而且有

荒诞、喧闹、甚至狂欢的场面。可以说，话本小

说通过一系列的艺术手法构成了其“场面化”
叙事的内在艺术机制。这是一个高度自觉、高
度成熟、又高度被重复的艺术机制。

四、话本小说“场面化”叙事与“读者交流

指向”的先期置入

话本小说的“场面化”叙事与作者创作的

读者交流指向有着密切的关系，也可以说，是

作者创作的读者交流指向直接导致了话本小

说“场面化”叙事的生成。话本小说的读者指向

与其来源于“说话”口头艺术有着不可分割的

关系，这从拟话本小说中保留的大量口头程

式，比如看官听说、且说、说话的……、却说等

等以及直接针对“看官”的议论就可以得到明

证。而作为表演的口头艺术，其特征无论中国

还是西方都有着极大的相似性。对于表演的本

质，美国著名民俗学、民族音乐学及人类学教

授理查德·鲍曼认为，“表演在本质上可被视为

和界定为一种交流方式。”⑤对表演者与观众在

表演中的地位，鲍曼指出：

从根本上说，作为一种口头语言交流模

式，表演存在于表演者对观众承担展示（dis-
play）自己交流能力（communicativecompetence）
的责任。这种交流能力依赖于能够用社会认可

的方式来说话的知识和才能。从表演者的角度

说，表演要求表演者对观众承担展示自己达成

交流的方式的责任，而不仅仅是交流所指称的

内容。从观众的角度来说，表演者的表述行为

由此成为品评的对象 （subjecttoevaluation）,表
述行为达成的方式、相关技巧以及表演者对交

流能力的展示的有效性等，都将受到品评。⑥

繁荣于中国两宋时期的“说话”艺术同样

具有鲍曼所说的特征。“说话”艺术经过两宋、
元、明几个朝代的发展，形成了一整套的“社会

认可的方式”，这些方式经过了表演者和观众

的双向“筛选”过程，其“有效性”受到了历代

“看官”的品评。而叙事的“场面化”即是其中之

一。叙事的“场面化”经过了历代艺人的打磨和

操练，从而形成了具有观众交流性和沟通性的

叙事模式。而拟话本小说从一开始就对“说书

人口吻”进行了书面化模拟，继承了“说话”艺
术的叙事技巧与叙事模式，并在一定程度上进

行了文人化、书面化和雅化的改造。但其读者

交流的核心指向却始终没有改变，因此就可以

理解，话本小说何以保留了“说话”艺术“场面

化”的叙事特征。下面就具体例子来说明话本

小说“场面化”叙事的读者交流指向。
话本小说之公案小说与西方侦探小说的

最大区别应该在故事的呈现方式上。按照西方

侦探小说的叙事逻辑，故事绝不会按照案件从

头至尾的顺序将案发的过程予以顺时序的叙

述，而是案发之后就进入破案的推理过程，读

者看到的和警察或侦探看到的一样多，读者会

随着案件的侦破来一步步了解案件发生的整
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个过程。而话本公案小说不同的是，作者往往

采用顺时序的方法展示一个个的“场面化”案
发现场，读者先于审案官员了解整个的案发经

过。最后的官员审案过程是在读者明了案件真

相的情况下进行的，审案的整个场面便具有了

表演性质，官员在审案，而观众 / 读者在“看”
官员审案过程，同时，官员也作为被观众“审”
的对象而存在。这种观众 / 读者的参与意识从

文本一开始便被置入其中。因此，阅读话本公

案小说，读者绝不会象看西方侦探小说那样全

身心投入其中，而是时刻处于观赏的愉悦之中

而避免了对案件的沉溺，这样便会起到娱乐效

果。比如《醒世恒言》卷三十三“十五贯戏言成

巧祸”，该篇编自宋话本《错斩崔宁》，是中国戏

曲艺术常演不衰的保留剧目，可见中国人对之

的喜爱。作品首先叙述了整个以“戏言”而起的

离奇的案件，而与当事人毫无关系的崔宁竟成

为昏官的刀下冤魂。官员审案完全置于读者对

案情的明了之下，因此，读者在看官员审案时

也对官员进行了道德良知的审判，这种双重的

审判过程使读者对昏官与清官的审案过程充

满参与的热情。公堂，作为中国古代小说常常

出现的场面，在审案的同时也在审判每个人的

道德与良知。可见，中国古代话本小说的作者

们并不把对案件的“侦探”过程作为叙事的重

点，而把案发场面与审案场面进行了读者交流

化的“场面”铺排，让每个读者都成为故事的参

与者，同时也获得道德伦理的启迪，话本小说

的“劝惩”目的由此可见一斑。
话本小说不是因为其“场面化”叙事而使

其获得了读者交流性指向，而是因为其读者交

流性指向对“说话”艺术和承继“说话”而起的

话本小说进行了长期的历史“筛选”，在“表演

者 / 作者”与“看官 / 读者”长期的交流、品评后

形成的一种有效的、具有中国传统习惯的叙事

艺术方法。不但上举之公案小说，在话本小说

中到处就会看到这种因读者的交流性“置入”
而具有观赏价值的“场面化”叙事。比如《喻世

明言》卷二十七“金玉奴棒打薄情郎”中金玉奴

夫妇“再入洞房”的场面，众人包括金玉奴本

人，也包括读者在内已经知晓新郎就是莫郎的

情况下，合谋要让莫郎因自己的负心付出代

价，于是就演了一出“棒打薄情郎”的好戏。作

者在进行这样的场面铺排时，在其面前就已经

置入了观众，观众在莫郎被打的畅快中获得了

欣赏的愉悦。其实这种“棒打”的过程含有更加

丰富的道德伦理内涵，“娱目醒心”通过这种

“场面化”叙事得到了很好的贯彻。话本小说中

对夫妇双方或男女双方进行“考验”的场面比

比皆是，“考验”经过长期的交流性“筛选”已经

成为独具中国特色的叙事母题为广大中国百

姓喜闻乐见。在此，笔者也无需再多举例子。
由此可见，话本小说叙事的“读者交流性

指向”的先期置入对于话本小说“场面化”叙事

的形成有着密不可分的关系。这不是一个作者

的发明或偶尔为之，而是经过了“说话”口头表

演艺术和书面化的话本小说长期发展，在作者

选择与接受者品评的过程中形成的具有“群体

智慧”的叙事模式。这种模式是话本小说的“拟

书场”叙事格局的基本的“说话人———看官”的
交流模式，故事的场面化是话本小说“拟书场”
叙事格局的交流性叙事模式之一。分析每一个

“场面”我们都会发现因语境带来了各种欣赏

感受和因语境带来的附加在“场面”上的不同

内涵。场面，不是一个纯然的场面，而是极富内

涵的场面，这里既包含作者的智慧和故事自身

带来的语境性内涵，更重要的是包含了明确的

读者“交流”意向。从根本上说，“场面化”叙事

来自于这种“交流”也为这种“交流”提供了一

个平台和一个顺畅的通道。
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