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孙温绘全本《红楼梦》是清代孙温所绘的有关《红楼梦》的套画，是改编自

《红楼梦》的代表画册。原绘本为推蓬装，共 24 册，其中一册空白，其余 23

册各有画面 10 开，总计 230 开，绢本，画心纵 43.3 厘米，横 76.5 厘米，浅蓝

色花绫镶边，米黄色洒金绢包木板封面，画册无题签、无题跋，1959 年 7 月，

上海文物保管委员会拨交旅顺博物馆收藏，此前的流传经过不详，现藏辽宁旅顺

博物馆，是在 20 世纪末由该馆馆长刘广堂先生发现。一经发表立刻引起红学界

的关注，二零零四年九月清代孙温绘本《石头记》画册在国家博物馆公开展出，

几乎同时作家出版社出版了此套绘本，并定名为《清·孙温绘全本红楼梦》。其

绘本数量之巨大、彩绘之精美、故事情节之动人，导致其在大陆、台湾、香港、

口本、韩国等汉文化圈里都引起了很大的震动。 

 

关于绘本名称，孙温原本本无，后作家出版社在出版时定其名为《清·孙温

绘全本红楼梦》，刘心武曾对这一命名表达异议，认为“以此为书名，似欠考虑”，

提出“在全套画无题名的情况下，却在第一册首开上粘有一张签条，上面楷书写

明是‘石头记大观园全景’，可见孙温虽然依据是程高本一百二十回《红楼梦》

作画，但他更宁愿把此书称作《石头记》”1，主张以《孙温·石头记套画》来

命名此绘本。诚然，在《红楼梦》、《金玉缘》这些叫法甚嚣尘上的时期，孙温

以《石头记》名之可能体现孙温对《红楼梦》的理解，表明他偏爱《石头记》这

个书名，不过若以该绘本是由今人再次整理出版，而“红楼梦”这一书名已几为

我们这一时代绝大部分人所接受习用的，从这一意义上来说如此取名亦无不可，

但孙温称其为“石头记”则是我们可以从中隐约看出孙温对《红楼梦》的理解的

一处线索。 

 

而关于画册形式，孙温绘全本《红楼梦》作为《红楼梦》画册两大形式——

图咏和绘本之一的绘本，不同于以仕女人物画形式出现的文人图咏，而是画家针

对小说故事内容，通过各种形式的手绘，力图使用系列图像来完整展现故事的情

节绘制图，它是使用图像来展示动态的情节。而绘制这种绘本的多以民间画师为

主，或是达官贵人聘请来绘制成册作为秘府赏玩，或是为《红楼梦》戏曲、年画、

壁画的流行而制作的粉本，且画家多会也与同时发展起来的小说回目插图互为借

鉴和摹本，故而孙温绘本的出现本身就是《红楼梦》小说普及通俗化的表现，正

是因为小说的流行风靡，才使得作品超越文人清赏的层面，而进入到更广泛意义

上的群体中去，这也是《红楼梦》小说雅俗共赏的特性使然。另外，一般而言，

绘本有多种称谓，如彩绘本、粉本和写真。彩绘本是使用中国传统国画技法彩绘

的画册；写真是全绘本的意思，故事情节更为具体翔实，是连环画的雏形；粉本

则是指中国古代绘画施粉上样的稿本。孙温绘本则是结合了彩绘与写真的特点，

可以说是《红楼梦》绘本甚至画册中的精品，其他改编画册都很难与之匹敌。 

                                                             
1 刘心武《霜前月下谁家种——孙温<红楼梦>评析》 



 

另外，该画册 24册中一册空白，缺少描绘《红楼梦》104—108回的画页。

周汝昌、刘心武认为这是作者故意不画，由此作为孙温与曹氏盖有较为密切的关

系的佐证。而以刘广堂为代表则对这一问题的看法是孙温当时画了，但后来因故

缺失。窃以为究竟这缺失的一册画页缘何不见于世，两种猜测都可能成立，但我

们也无法切实证明任何一个，故而争论这一问题其实并无太大意义。但这一争论

启示我们有画与无画可能会与作者意图相关，即从绘画的形式我们可以推想画家

对《红楼梦》的理解。因而我随之联想到两个问题：1、“册”与“开”的形式

是否对回目分割有所影响；2、回目分割背后有何意义。通过一番对绘本的研究，

我发现“册”的形式对回目分割的影响并不是很大，即它并不很严格按照回目分

册，故而可以说绘本的连续性并不会因为“册”的形式而被打断，具体册与回目

匹配情况如下： 

 

分册 分回 分册 分回 

第一册—第二册 2—3回分界 第十二册—第十三册 58—59回分界 

第二册—第三册 6—7回分界 第十三册—第十四册 66回跨界 

第三册—第四册 9—10回分界 第十四册—第十五册 72—73回分界 

第四册—第五册 15回跨界 第十五册—第十六册 78回跨界 

第五册—第六册 17回跨界 第十六册—第十七册 83回跨界 

第六册—第七册 18回跨界 第十七册—第十八册 86回跨界 

第七册—第八册 22—23回分界 第十八册—第十九册 89—90回分界 

第八册—第九册 28—29回分界 第十九册—第二十册 94—95回分界 

第九册—第十册 35、36—37 分界 第二十册—第二十一册 99回跨界2 

第十册—第十一册 42回跨界 第二十一册—第二十二册 111回跨界 

第十一册—第十二册 50—51回分界 第二十二册—第二十三册 117回跨界 

 

由上表可见，分册与回目分界并不完全照应，甚至有 11 次分册时回目是由

同一回分割的，显然,“册”的形式对回目分割并不很是严格。 

 

至于“开”的形式对回目分割的影响，全书首开画面是“石头记大观园全景”，

其余二百二十九幅画面均表现《红楼梦》的故事情节，若加上十开空白页，应该

是二百四十幅画面，平均两幅画面表现一回的情节。但明显地，绘本并不是严格

遵从这样的平均规律，例外现象颇多，有的以一幅画面表现一回的情节，也有的

以多幅画面表现一回的情节。而绘本作为小说情节的绘制图，每一幅图往往是某

回某一典型情境的展现，是这一章中的某个定格画面，所以这一定格画面的选取

一方面会受到绘本形式的局限，另一方面也可以体现画家对回目意义的理解和选

择，即这种不平均的回目分割方式体现了画家对于小说内容的领会与把握，也体

现了其在艺术表现方面的倾向性，而这种倾向性的背后，恰恰是绘本与文本差异

的一大体现，是绘本对文本进行了改编的一大体现。 

 

而具体举例来说，如《红楼梦》第一回“甄士隐梦幻识通灵，贾雨村风尘怀

闺秀”在孙温绘本中被分割为六开，分别是：①青梗峰僧道谈顽石，空空道说石
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头起源；②甄士隐梦幻识通灵；③士隐抱孩遇僧道，葫芦庙雨村出世；④贾雨村

风尘怀闺秀；⑤元宵节家家放花灯，因小解英莲失踪影；⑥葫芦庙失火烧甄家，

士隐听歌遇跛足道，大丫鬟买线得奇缘。这应该主要是由于这一回中有关键情节、

关键人物的出现，其中有交代女娲补天、石头思凡的神话背景，以甄士隐家的遭

遇作为一个“浓缩版”引子引出之后贾府的遭际，以及有一僧一道这两个贯穿全

书的隐藏人物的出场与甄士隐、贾雨村这两个名字便具丰富意涵的线索人物的登

场，所以这一回开数增多也是极其自然的了。且画家会增加开数大概也与其兴趣

所在相关，即开数增多的回目应该多是画家比较喜爱的回目。 

 

再如第三回“托内兄如海酬训教，接外孙贾母惜孤女”被分割成四开：①雨

村依附黛玉进京；②接外孙贾母怜孤女；③林黛玉初至荣国府；④贾宝玉初会林

黛玉 宝玉痴狂狠摔那玉。同样地，这一回有着林黛玉进贾府、宝黛初见的重要

情节，故而开数增多，而另一个开数增多的原因，推测应该与绘本自身的特点有

关，即相较于文本，绘本对于生活中细节的描绘之偏好会更加的明显，而孙温绘

本中这一特点最典型的则体现在对透过多重视角游贾府的情节必定会大加渲染，

开数的大幅增加便是其表现的方法，此回以林黛玉视角游贾府可算作一处。 

 

第七回“送宫花贾琏戏熙凤，宴宁府宝玉会秦钟”被拆分成六开也可算作一

处，当然前提是这一回也是情节、人物都颇为关键的：①宝钗谈病配冷香丸，薛

姨妈托周瑞送花，金钏周瑞笑香菱形；②周瑞送各姊妹宫花；③宴宁府宝玉会秦

钟；④凤姐坐车闻焦大骂。这是由周瑞家的视角带领我们又游览了一圈贾府，细

细为我们展现了不同人物的形象特点，如从惜春与智能儿谈论佛法映照惜春的结

局，宝玉与黛玉一处玩耍、黛玉耍小性子宝玉好生哄住表现宝黛两人的亲密以及

宝黛两人相处模式下所展露的性格，尽管在画面中我们不能看到文字所展现出的

内容，但我们依旧可以透过绘本对这一回目的分割看出画家对整回情节节奏的把

握的准确性，即比如他将宝钗谈病、薛姨妈托送花和叹息香菱身世的情节放在一

开，而将迎春与探春姐妹下棋、惜春与智能儿论经、王熙凤午睡、宝黛同屋玩耍

的情节放在一开，其中便体现了画家对文本情节的理性理解，也让我们在欣赏绘

本时能够更为逻辑明晰。 

 

而最能体现绘本对游览情节的喜爱的则是第十七至十八回“大观园试才题封

额，荣国府归省庆元宵”，这两回在庚辰本中被合并为一回，而绘本以程高本为

底本故将其分为十七、十八两回，且十七回便有 16开图来表现：①~⑪贾政游大

观园景一~贾政游大观园景十一；⑫贾政游园同归书房（原签误）；⑬贾政游大观

园景十二；⑭贾政游大观园景十三；⑮因得彩解袋赏小厮，黛玉莽撞自悔铰袋；

⑯兄妹拌嘴同往上房。若再加上十八回被分割的五回——①贾政奉旨贵妃省亲；

②贵妃省亲锦幕挡严；③贾母合族迎接贵妃；④坐龙舟游玩大观园；⑤贵妃筵宴

大观园，天伦乐宝玉呈才藻，则第十七至十八回的文本总共被分割成了 21开图，

可见画家对这两回的表现的重视，而其实这两回并非书中的关键情节，小说的描

述在这两回也不是最多的，故而这里主要体现了绘本与文本的差异。 

     

对比来说，与之恰恰相反的是第三十七与三十八回，即“秋爽斋偶结海棠社， 

蘅芜苑夜拟菊花题”与“林潇湘魁夺菊花诗，薛蘅芜讽和螃蟹咏”，这两回在绘

本中仅各有一开，而这两回实是文本中的精彩之处，在人民文学版的庚辰本中它



们与第三十七、三十八回页数都是 17 页，但这四回在绘本中却相差 19开。由此

可见缺失诗词的影响之大，表现出典型的绘本与文本的差异。 

 

至于绘本中还有一次描绘游览大观园的是第三十九回至第四十二回，这几回

透过刘姥姥的视角又一次为我们展现了大观园的世界，而这几回的绘本基本与文

本的比例相当，恰巧符合一回平均二开的规律。 

     

综上，回目的分割蕴含了画家对《红楼梦》的理解，但很大程度上受限于绘

本的形式，但这种受限又恰巧体现了绘本与文本的不同。 

 

然而，关于图和文的关系，自然不仅仅局限于绘本形式对文本回目分割所造

成的不同面貌。从理论上来讲，图文的关系一般来说大致有这样三种不同的观点：

“竞争主次”、“图文互语”与“一体无分”。 

 

所谓“竞争主次”，即认为文以图为辅或图以文为辅，如赵宪章语：“图像

不过充当了文学的工具，恰如古之‘文以载道’，今则‘图以载文’，这并不会

导致文学原作有任何改变。因此，与其说现代图像技术将文学边缘化，不如说文

学是在借助新谋体自我放逐。因此，对于‘文学图像化’和‘图像时代’的担忧

和焦虑，大多属于情绪性的过度反应，缺乏学理依据。”3即是这种观点应当代

图文现象的表达之一。 

 

第二种“图文互语”，则是强调两者相互阐发、相互补充的关系，如陈平原

《看图说书》中所说：“抽象的语言表达不清楚的，直观的图像让你一目了然。

反过来，单纯的图像无法讲述曲折的故事或阐发精微的哲理，这时便轮到文字‘大

放光芒’了。”这便是这种观点的典型表述。 

 

最后一种观点的始发者是罗兰·巴特，他在《文之悦》中有言：“我们这部

法律，溯渊源，究民事，讲思想，合科学；仰赖这部搞分离的法律，我们将书法

家置于这一边，画家置于那一边，小说家安于这一边，诗人安于那一边。而写却

是一体无分的；中断在处处确立了写，它使得我们无论写什么，画什么，皆汇入

纯一的文之中。……写作者，画家，书法家，一言蔽之，文的编织者，必须发挥

作用。”简而言之，“一体无分”观即是强调图文的共通处，它们都可以成为“文

的编织者”，它们都可以通过“文”传递给接受者，在“文”的阐发的大框架下，

它们没有本质的差别。 

 

而显然，《红楼梦》的绘本与文本的关系也可以包含在这三种关系之中，但

是我们在看到图与文相通的同时自然也不能抹杀图与文的不同，只有在异与同的

交叉之中，改编才有了意义。而接下来，本文将再简略地分析一下除了绘本形式

对文本的改编外孙温绘本对《红楼梦》文本还作了哪些改编。 

 

而关于改编，在理论层面，首先，若要使作为时间艺术的文本与作为空间艺

术的绘本的转化得以完成，画家必须清晰地了解绘本与文本的共通之处，即一方

面空间艺术可以时间化、时间艺术可以空间化，而另一方面接受者能从“能指”

                                                             
3 赵宪章《文学遭遇图像，是文学的不幸?》叙事·符号·图像:当代文化景观三人谈。 



走向“所指”，而绘本与文本的“所指”是可以共通的，以《红楼梦》为例，对

受众来讲，无论是文字《红楼梦》的叙述还是孙温绘本图像的展现，它们均可以

转变成为观者内心所理解和领会的感受与意义，两者的叙事最终在接收者的头脑

中是可以互通的。即其中的文字叙述，比如对贾府的描述，在阅读者的头脑中可

能是一些场景和画面的想象；同样图像展现在观看者的头脑中留下的也可能是一

些逻辑性的思维片段记忆，比如第八回图第一开“贾宝玉奇缘识金锁，薛宝钗巧

合认通灵，梨香院黛玉巧遇玉”与第二开“黛玉兄妹告别同返”是可以串联起来

的，即观者会在看了两开图之后，是可以得出宝玉先去看望宝钗，然后黛玉也来

看望宝钗，最后宝玉与黛玉共同离开这样一条叙事线索的，而这些思维片段往往

是必须由语言来组织的。 

 

其次，孙温绘本作为小说《红楼梦》文本的派生物，是文本的再创作，而这

种在创作必然会使得其与文本有所不同，即绘本形式与内涵皆会有它自身的特

色，而这种特色又会影响接受者对原小说的阅读感受，这便是一条“文→画→文”

的线索，而这条线索，在孙温的绘本中也有所体现，下文将举例言之。  然而，

尽管绘本到最后也可作用于文本，可毕竟对于孙温《红楼梦》绘本甚至所有绘本

而言，它还是必须得依托于文本的基础之上，若全然没有文本的基础，它是定然

不成的。 

 

具体言之，孙温绘本的局限主要在于它静态的形式、沉默的画卷，但它可以

通过它绘本的方式来打破这些局限，从而能塑造绘本的人物形象、展现故事的情

节、营造故事的氛围，这种突破后的功能甚至可以与文本一较高低。 

 

至于突破的方法之一，它往往会在画面布局有所巧思：如在一幅画中展现多

个时空、多个情节，以第七回图“周瑞送各姊妹宫花”为例，其中便包含有迎春

与探春下棋、惜春与智能儿谈经、凤姐午睡时丫鬟守门、宝玉黛玉一处玩耍的不

同时空发生的情景；再如充分利用围墙、桥、树木的隔断、延伸、连接的作用，

以第四十四回图“变生不测凤姐泼醋，喜出望外平儿理妆”为例，这一开图中的

围墙便是区分了三个不同场景的分界线，最右侧是贾琏与鲍二家的厮混的情节，

中间是凤姐知晓后泼醋的情节，最左侧则是贾宝玉为平儿理妆的情节，可以说是

使得三个情节异常明晰。 

 

突破的方法之二是借由连环的画面来表现叙事的时间线索，以第八回一开图

“贾宝玉奇缘识金锁，薛宝钗巧合认通灵，梨香院黛玉巧遇玉”和二开图“黛玉

兄妹告别同返”为例，前文也有所提及，这两幅便可看作是接连发生的场景图，

而分为两开图却又将其相连的方式则是显得动中有静、静中有动。 

 

方法之三是截取人物的动作情态，以第七十七回图“俏丫鬟抱屈夭风流”为

例，其中晴雯被赶出时流露出的悲愤凄楚的表情在图上异常鲜明，暗示情节以及

人物命运的走向。方法之四则是展现生活中的细节，举例①：贾府背景以及之后

的大观园的描绘一定是重中之重，故而多次的游览一定是画面最多呈现的，如林

黛玉进贾府一游、修建大观园贾政命宝玉题匾额二游、贾元春省亲三游、刘姥姥

初游大观园四游，上文已有提及；举例②：贾府物质生活丰富的一面，即富贵之

家的体现：各种佩饰衣物、器玩字画、奴仆排场、奇花异树、假山湖石等等，如



西洋钟的多次出现。 

 

而另一种画面与文本的差异的处理不同于突破，它用的是转移。总结说来，

画面与文本的典型差异在于诗词、对话和情节的缺失。 

 

而对于诗词的缺失，孙温绘本弥补的办法是将重点转移，致使精彩点完全不

同，如第三十七回画“蘅芜苑夜拟菊花题，藕香榭饮宴吃螃蟹”其画面内容选取

的是湘云请贾母、王夫人、薛姨妈等赏桂花的场景和凤姐与鸳鸯等说笑，被平儿

抹了一脸螃蟹黄子的情节，而原文本中的精彩诗词自然难以现身了。同样的，第

三十八回画“林潇湘魁夺菊花诗，薛蘅芜讽和螃蟹咏”选取的内容是湘云另摆一

桌；黛玉持杆钓鱼；宝钗掐蕊喂鱼；探春、李纨和惜春垂柳荫中看鸥鹭；宝玉周

旋钗黛间的五个场景，而这五个场景在文本中实际上仅仅占据一段文字。故而诗

词的精彩点完全被转移至有趣生动的情节场景里去了。而唯一一个可以以诗句内

容入画的是第七十六回画“凸碧堂品笛感凄清，凹晶馆联诗悲寂寞”其画中内容

是与诗句相关的，即因为史湘云“寒塘渡鹤”的佳句甚有画面感，所以得以在画

上表现一二，即描摹了飞石惊起池中白鹤的景象。而其他与诗句相关的回目，往

往就是将重点转移了。 

 

而关于对话的缺失，孙温绘本的弥补办法则是对人物形象塑造方法的转移，

即通过截取人与人的互动、人与物的互动而不再是文本的对话来表现。如第三十

四回画“情中情因情感妹妹，错里错以错劝哥哥” 其画面内容有三处场景：黛

玉看望宝玉；宝钗错疑哥哥好心相劝反被气哭；黛玉与鹦鹉。与文本相较，明显

缺少了许多人物间的对话，如宝玉送黛玉帕子时宝玉与晴雯、黛玉与晴雯的对话，

宝钗与薛蟠争吵时的话语以及黛玉误以为宝钗为宝玉哭泣时讥讽宝钗所说的那

一番令人又恨又爱的话，而没有了这些对话，人物的形象也就颇难塑造了，绘本

为了弥补这个缺失，它利用的是人与人的互动以及人与物的互动。 

 

最后关于情节的缺失，绘本的弥补方法是细致描摹人物的情态与画面焦点趋

向。如第七十七回画“俏丫鬟抱屈夭风流”，其内容有：王夫人训诫诸人；宝玉

在外观察；晴雯披头散发被赶出。这之中的主要焦点在于王夫人，宝玉、众人的

关注方向主要是朝向她，然而次焦点则主要集中在晴雯身上，她与主焦点的方向

相反，而她那凄惨的表情又是尤为生动，故而两相比较，她所处的三人组便成为

了画面的次焦点。而情节的缺失似乎也因主次焦点的流动而变得不那么有硬伤

了。 

 

再看孙温绘本的再创造，他主要在以下三个方面有明显的体现： 

 

第一，画面注重人物活动的情节和环境的全景式表现，人物的活动情节以《红

楼梦》原著为依据，而环境的表现则基本是作者的再创造。画面中诸多景物的设

置如长几案、悬古画、东坡椅、盆里花、锦慢帐等等，都体现了作者的匠心以及

其对《红楼梦》的理解。譬如，《红楼梦》第五十二回曾有“一时只听自鸣钟己

敲了四下”的内容，提及自鸣钟，但曹雪芹并未描写自鸣钟的样式，而作者则在

多处细致地描绘了几种自鸣钟的款式，像第二十五回画“赵姨娘问计马道婆，戏

彩霞贾环烫宝玉”、第十九回画“宝玉进府茗烟求恕，情切切良宵花解语”。另



如孙温绘本中许多假山湖石都是奇形怪状，有可能他是想通过它们暗示读者贾府

在光鲜亮丽、繁盛富贵的背后的阴暗可怕的一面。 

 

第二，画面中的“画中画(书)”亦非常丰富，清晰可辨，这些内容都不是随

意的装饰，而是体现了作者对《红楼梦》内容的理解。譬如，第二十五回画“赵

姨娘问计马道婆，戏彩霞贾环烫宝玉”，画面中王夫人屋内挂有一幅署名石谷的

山水画作《山市晴岚图》。小说中当然没有这样的内容，这是孙温的艺术创作。

这幅画是全套图册中第一幅完整呈现画面、有画作名称、有作者名称的作品。王

晕 (1632-1717)字石谷，被称为“清初画圣”，其生活年代大部分在康熙

(1654-1722 )年间，目前确有以“山市晴岚”为题的传世作品。孙温将王石谷的

作品绘入图册，可见在他看来《红楼梦》中的故事就发生在清代；再有，画面中

所有人物的服饰都包括孙温本人的创造，其中精细的纹饰颇具匠心，对我们理解

和研究《红楼梦》都大有裨益。 

 

总而言之，《红楼梦》小说文本转化为图像的过程着重于受众接受的视角，

对受众而言，图像与文字最终都会转变成为内心所领会的感受和意义，即图像和

文字的统一就在于它们都是展现故事的一种能力。而独立于文本之外的孙温绘本

的图像世界的形成又逐渐建构起了关于《红楼梦》的再创造，虽然这些图像世界

脱胎于文本，但图像又再次转化为人们日常生活中、逻辑语言意义上的认知，从

而构成“文一图一文”的相互转化。而在这其中实际包含了创作者和接受者的交

流沟通。至此，孙温绘本《红楼梦》已不再是文本《红楼梦》，它反过来影响了

对文本的解读。但依旧不可否认的是，孙温绘本《红楼梦》依旧是依靠着大众对

《红楼梦》文本的熟稔才得以形成它的图像世界。 
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