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戏曲文本图像如何可能？

刘晓明

摘　 要：戏曲文本图像是一种在文本性与图像性共同作用下通过想象所建构的视觉形象。“文本性”乃是文本形式表现
其对象的可能性，在文本性的支配下，中国戏曲的诗性传统使得文本插图倾向于一种诗性意境。“图像性”是表现视觉形

象的可能，这种可能之一便是绘画传统中历史语法的规定。最能体现文本插图中图像传统的是《元曲选》插图，此选本的

插图中注明了从魏晋南北朝到元代画家共计九十九位所仿效者，这种仿效说明了对绘画传统句法元素的传承。

关键词：戏曲图像；　 本体论；　 文本插图
作者简介：刘晓明，文学博士，岭南师范学院文学与传播学院教授，主要从事艺术哲学、戏剧理论研究。通讯地址：广东湛

江赤坎区寸金路 ２９ 号岭南师范学院文学与传媒学院，５２４０４８。电子邮箱：ｌｉｕｘｉａｏｍｉｎｇｇｚ＠ １６３． ｃｏｍ。本文为国家社科基金
项目“中国戏剧文体与演剧的互动研究”［项目编号：２０ＢＺＷ００６］的阶段性成果。

Ｔｉｔｌｅ牶 Ｈｏｗ Ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｄｒａｍａｔｉｃ Ｔｅｘｔｓ Ｃｏｍｅ ｔｏ Ｂｅ Ｐｏｓｓｉｂｌｅ牽
Ａｂｓｔｒａｃｔ牶 Ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈｉｎ ｃｌａｓｓｉｃａｌ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｒａｍａｔｉｃ ｔｅｘｔｓ ａｒｅ ｖｉｓｕａｌ ｒｅｐｒｅｓｅｎｔａｔｉｏｎｓ ｃｏｎｓｔｒｕｃｔｅｄ ｔｈｒｏｕｇｈ ｔｈｅ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｏｎ ｏｆ
ｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ａｎｄ ｉｍａｇｅｒｙ． Ｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ ｒｅｆｅｒｓ ｔｏ ｔｈｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｏｆ ｔｈｅ ｔｅｘｔ ｆｏｒｍ ｔｏ ｃｏｎｖｅｙ ｉｔｓ ｓｕｂｊｅｃｔ． Ｕｎｄｅｒ ｔｈｅ ｉｎｆｌｕｅｎｃｅ ｏｆ ｔｅｘｔｕａｌｉｔｙ牞
ｔｈｅ ｐｏｅｔｉｃ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｉｎｅｓｅ ｄｒａｍａ ｌｅａｄｓ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｔｏｗａｒｄｓ ａ ｐｏｅｔｉｃ ａｍｂｉａｎｃｅ． Ｏｎ ｔｈｅ ｏｔｈｅｒ ｈａｎｄ牞  ｉｍａｇｅｒｙ
ｒｅｐｒｅｓｅｎｔｓ ｔｈｅ ｐｏｔｅｎｔｉａｌ ｆｏｒ ｖｉｓｕａｌ ｐｏｒｔｒａｙａｌ牞 ｉｎｃｌｕｄｉｎｇ ｔｈｅ ｈｉｓｔｏｒｉｃａｌ ｇｒａｍｍａｒ ｏｆ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ． Ｔｈｅ ｍｏｓｔ ｐｒｏｍｉｎｅｎｔ
ｍａｎｉｆｅｓｔａｔｉｏｎ ｏｆ ｖｉｓｕａｌ ｔｒａｄｉｔｉｏｎｓ ｗｉｔｈｉｎ ｔｅｘｔｕａｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｉｓ ｆｏｕｎｄ ｉｎ ｔｈｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｓｅｌｅｃｔｅｄ Ｙｕａｎ Ｐｌａｙｓ． Ｔｈｅｓｅ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ
ｓｐｅｃｉｆｙ ｔｈａｔ ａ ｔｏｔａｌ ｏｆ ｎｉｎｅｔｙｎｉｎｅ ａｒｔｉｓｔｓ牞 ｒａｎｇｉｎｇ ｆｒｏｍ ｔｈｅ Ｗｅｉ牞 Ｊｉｎ牞 Ｎｏｒｔｈｅｒｎ ａｎｄ Ｓｏｕｔｈｅｒｎ ｄｙｎａｓｔｉｅｓ ｔｏ ｔｈｅ Ｙｕａｎ ｄｙｎａｓｔｙ牞 ｗｅｒｅ
ｉｍｉｔａｔｅｄ． Ｔｈｉｓ ｉｍｉｔａｔｉｏｎ ｕｎｄｅｒｓｃｏｒｅｓ ｔｈｅ ｉｎｈｅｒｉｔａｎｃｅ ｏｆ ｓｙｎｔａｃｔｉｃ ｅｌｅｍｅｎｔｓ ｆｒｏｍ ｔｈｅ ｐａｉｎｔｉｎｇ ｔｒａｄｉｔｉｏｎ．
Ｋｅｙｗｏｒｄｓ牶 ｄｒａｍａｔｉｃ ｉｍａｇｅｓ牷 　 ｏｎｔｏｌｏｇｙ牷 　 ｔｅｘｔｕａｌ ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎｓ
Ａｕｔｈｏｒ牶 Ｌｉｕ Ｘｉａｏｍｉｎｇ牞 Ｐｈ． Ｄ． 牞 ｉｓ ａ ｐｒｏｆｅｓｓｏｒ ｉｎ ｔｈｅ Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｊｏｕｒｎａｌｉｓｍ牞 Ｌｉｎｇｎａｎ Ｎｏｒｍａｌ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ． Ｈｉｓ
ａｃａｄｅｍｉｃ ｓｐｅｃｉａｌｔｙ ｉｎｃｌｕｄｅｓ ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ ｏｆ ａｒｔ ａｎｄ ｄｒａｍａｔｉｃ ｔｈｅｏｒｙ． Ａｄｄｒｅｓｓ牶 Ｓｃｈｏｏｌ ｏｆ Ｌｉｔｅｒａｔｕｒｅ ａｎｄ Ｊｏｕｒｎａｌｉｓｍ牞 Ｌｉｎｇｎａｎ Ｎｏｒｍａｌ
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ牞 ２９ Ｃｕｎｊｉｎ Ｒｏａｄ牞 Ｃｈｉｋａｎ牞 Ｚｈａｎｊｉａｎｇ ５２４０４８牞 Ｇｕａｎｇｄｏｎｇ Ｐｒｏｖｉｎｃｅ牞 Ｃｈｉｎａ． Ｅｍａｉｌ牶 ｌｉｕｘｉａｏｍｉｎｇｇｚ＠ １６３． ｃｏｍ． Ｔｈｉｓ
ａｒｔｉｃｌｅ ｉｓ ｓｕｐｐｏｒｔｅｄ ｂｙ Ｍａｊｏｒ Ｐｒｏｊｅｃｔ ｏｆ ｔｈｅ Ｎａｔｉｏｎａｌ Ｓｏｃｉａｌ Ｓｃｉｅｎｃｅｓ Ｆｏｕｎｄａｔｉｏｎ ｏｆ Ｃｈｉｎａ 牗 ２０ＢＺＷ００６牘 ．

　 　 对于戏曲研究者而言，常常会在戏曲研究过
程中遇到大量的戏曲图像，这些图像往往以版画

插图的方式附录于文本之中；同时，也会接触到不

少独立存在的戏曲绘画作品或者戏曲文物，但最

为常见、数量最多的仍然是文本图像。于是，一个

每每萦绕于心中的问题便是：这些图像能否作为

当时戏曲表演的参照？众所周知，在现代影像技

术出现之前，我们很难真切地把握一种曾经存在

的戏曲是如何演出的。于是，传统的图像资料就

成为仅有的了解当时演出实况的路径。但这些图

像是演剧的写真吗？如何进行甄别？本文自然需

要回答这些问题，以期确立甄别的某种标准，但本

文并不仅仅致力于为这一甄别提供某种技术路

径，更是在此基础上进一步反思戏曲文本图像的

本质特征及其存在条件，进而阐释戏曲图像的本

体论问题。
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一、戏曲图像的概念与副文本

事实上，有关戏曲图像史实的研究不少，
①
但

关于戏曲图像的理论研究则很少，
②
而且主要是

对具体的史实进行理论阐释，缺少更为基本的本

体论研究。

什么是戏曲图像？戏曲图像即表现戏曲内容

的视觉形象。戏曲图像就其绘画方式与材质而言

具有广泛的类别。例如设色、黑白，版画、绢画、国

画、年画、瓷绘、壁画，砖雕、木雕、石雕、泥塑等，但

本文的目的并不在于对戏曲图像作画技的分析，

而首先旨在讨论这些图像是在哪种意义上与戏曲

“内容”建立关系的。

戏曲图像所表现的戏曲“内容”，就其来源可

以分为两类：一类是以戏曲文本内容为对象的绘

画创作，这种戏曲“内容”来自对文辞意义的领

悟，当然，在这一过程中也可能调动观剧的经验，

但主要是根据文本意义进行想象性的构图，简称

为文本图像或文本插图；一类是以演剧为对象的

写实与创构，此类戏曲“内容”来自舞台呈现，被

称为演剧图像。朗西埃在论及文本与图像的关系

时认为：“在再现秩序中，文字被当作绘画的样板

或标准。如同诗歌，如同世俗或神圣的历史，它们

勾勒了绘画创作必须阐释的安排。”（朗西埃

１０５—１０６）可见，文本图像中文字是图像的依据，
而演剧图像则主要来自观演的感知，这两种来源

是图像与戏曲建立关系的方式。

以戏曲文本内容为对象的文本图像，一般是

作为插图附属于文本。就二者的关系而言，文本

中的插图是为文本服务的，按照法国结构主义叙

事学家热奈特在《隐迹稿本》中提出的概念，可称

之为“副文本”：

一部文学作品所构成的整体中正文

与只能称作它的“副文本”部分所维持

的关系组成，这种关系一般来说不很清

晰，距离更远一些，副文本如标题、副标

题、互联型标题；前言、跋、告读者、前边

的话等；插图；请予刊登类插页、磁带、护

封以及其他许多附属标志，包括作者亲

笔留下的还是他人留下的标志，它们为

文本提供了一种（变化的）氛围（７１）。

插图作为一种附属文本的副文本，具有以形

象的方式阐释抽象文意的功能，使之能为更多受

众所理解。明人周之标《吴歈萃雅》“选例”即称：

“图画止以饰观，尽去难为俗眼，特延妙手，布出

题情，良工独苦，共诸好事。”（周之标 ２）明人李
郁尔也有类似的观点，见其《月露音》凡例：“图绘

止以饰观，尽去又难为俗眼。此传特倩妙手布出

新奇。至若情景相同，意致相合者，俱不多载。”

（李郁尔 ２）二书皆指出书中的插图乃是“止以饰
观”，也就是使得文本具有可看性，能够吸引更多

的读者，这正是副文本的特征。

二、文本图像如何可能？

如前所述，文本图像是以戏曲文本内容作为

其表现对象的，这就使得图像必须以自身的形式

综合戏曲文本的形式。在这一过程中，图像将以

自身的形式重塑戏曲文本的内涵，正是这种综合

与重塑使得戏曲的文本图像成为可能。问题是：

图像如何以自身的形式重塑戏曲文本所体现的视

觉形象？简言之，文本图像是一种在文本性与图

像性共同作用下通过想象所建构的视觉形象。

文本插图是根据“语义”的领悟通过想象而

创构的，那么，什么是文本的语义？语义是一种事

物描写的观念化形式，画家据此插图，乃是将观念

化的事物还原为具体的经验对象，此即“语义赋

形”。此过程与胡塞尔的“本质直观”正相反，胡

塞尔从诸种不同的经验对象的“红色”中“直观”

出普遍性的、本质的“红”（胡塞尔 １２７）；而语义
赋形则是将此本质的“红”还原为感性的具体的

“红”。在此过程中，当然受制于画家的“前见”所

产生的理解，由此自然会产生“接受”的歧见，也

即不同的画家会对同一文本产生不同的诠释与

赋形。

画家的语义赋形需要依凭如下想象：其一，依

据生活经验对语义进行想象。也即在理解语义的

基础上调动自己的生活经验进行创造性想象，此

即雪莱所谓想象能够“使我们创造我们看到的东

西”（巴什拉 １９）。只是这里的“看到的东西”不
是外在世界而是语义世界。其二，依据绘画的本

然进行想象。图像具有与文本不同的形式与媒

介，从而构成图像的自性与特征，例如印象画派对

光与影的探索，杜尚、梅占琪绘画中的几何形式，

·１２·
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以及塞尚的色彩空间表现都表明了这一点，画家

在进行语义赋形时就需要利用绘画的自性进行想

象。而且，当图像与文本结合时，二者的自性差异

也将在图像与文本之间形成一种间距，画家的语

义赋形就需要在这种间距中进行富有张力的想

象。米歇尔在论及图像的自性时指出：“形象不

但不能提供认识世界的透明窗口，现在反倒被看

作是一种符号，呈现一种具有欺骗性的自然外表

和透明性，而实际却掩盖着一个不透明的、扭曲的

和任意的再现机制。”（米歇尔 ４—５）其三，依据
绘画的传统元素进行再生性想象。对此，我们将

在下文详细讨论。

文本插图正是在上述三种想象的间距中进行

选择缝合与张力拓展。“间距”是不同表现形式

的介质差异造成的。正因为如此，利奥塔认为文

本空间与图形空间的差异“表现为文字与图形因

素间关系的一次深刻的转变。视场的隐秘组织结

构在于焦点地带和边缘地带之间的差异，以及它

们之间不可逆的异质性”（利奥塔 １９５）。在这种
异质性的支配下，画家需要在利用生活经验、绘画

本然与绘画传统对语义进行想象时，选择一种

“间距”的创作取向：既在文本之中又超越文本的

态度。由于文本所表现的生活与画家的实际生活

存在着间距，当画家按照自身的生活经验创作插

图时，会代入自身时代的特点，画家的语义赋形就

将对文本保持一种超越的态度，例如我们将在下

文提到的红娘形象：插图往往用现实中少小的粗

婢描绘文本中青春活泼的红娘。同时，绘画的形

式与媒介也会对文本插图产生影响，版画的黑白

色彩、粗犷的线条与细腻的彩色笔绘不同，它将影

响插图中对人物细微表情的展现，这与彩绘的演

剧插图有所不同。与此类似，绘画的传统也会改

造文本。于是，画家便游走于二者的间距之中，按

照自身的审美塑造文本的形象。例如当戏曲文本

热衷的“佳人”遭遇绘画传统的“仕女”时，大多数

插图画家更倾向于用绘画传统的“腴美”仕女形

象进行赋形，不仅以丰腴著称的杨贵妃如此，即便

汤显祖指明因病“瘦到九分九了”的杜丽娘，有文

本插图仍然赋予腴美的形象。但现实中的女伶，

为适应“以歌舞演故事”的中国戏曲身段表演的

需要，基本都属于苗条型，无论她们扮演的是杨贵

妃还是杜丽娘。

当一种形式表现另一种形式时，“间距”的张

力便带来创造的契机，因为真正的创造都需要对

既定的限制进行突围，戏曲自然也不例外（刘晓

明，《中国古典戏剧形式的限制、突围与理论意

义》１３０—１４３）。这种“突围”乃是在“张力”中进
行：既保持原形式的基调又赋予新形式的特点。

于是，文本插图的作者在“语义赋形”过程中，既

受制于又需要超越“语义”与“生活经验”，甚至需

要超越自身形式中的“传统绘画语法”，这就意味

着一个真正的画家需要在上述不同想象的间距中

进行富有张力的创造性赋形。例如在这一想象过

程中，文本图像需要将文本的时间性转化为绘画

中的空间性，正如莱辛在《拉奥孔》中所作的阐

释。也就是说，文本图像并不是文本持续性内容

的不间断展现，而是仅仅选择其中的一个空间性

瞬间进行表达。不过，在中国戏曲的文本图像中，

这个瞬间往往不同于莱辛所说的“包孕”着过去、

当下与未来的几近“顶点”的动作（莱辛 ８３），而
是一种“文本性支配下的戏剧性”，也就是说，文

本图像选择的不必是动作的“顶点”而是一种受

文本性影响的“戏剧性”瞬间。

三、文本性与文本插图

什么是文本性？“文本性”乃是文本形式表

现其对象的可能性，而文本形式是建立在语言符

号基础之上的，这就使得文本性的表现对象以一

种“语义”的形式获得呈现。关键在于，这种形式

会给文本带来不一样的戏剧性，也就是语义形式

会影响戏曲形式及其戏剧性，这就是“受文本性

影响的戏剧性”。文本图像正是根据图像形式对

这种戏曲“语义”进行具象的想象而创构的，它并

非直接受到现场表演的制约。也就是说，文本图

像的视觉形象、动作、构图体现的是作为文本性的

戏曲视觉形象，需要以图像熔铸文本的戏剧性。

那么，这种文本的戏剧性具有怎样的表征呢？

首先，文本的诗性传统会影响绘画者们的表

现偏好。我们知道，不同的文体形式具有不同的

文学特征，戏剧文体是为演剧服务的，需要呈现感

性的叙事形式，而诗歌这一文体形式更适于抒情，

二者各有其文体所擅长。问题在于，中国传统戏

曲的主干由大量的曲词所构成，由此将戏剧文体

与诗歌文体融为一体，从而具有了一种诗性传统

的戏剧演述特征（刘晓明，《戏曲的诗性如何可
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能？》１１２—１１７）。于是，文体图像就往往会体现
这种文本的戏剧诗性特质，而这恰恰与中国画的

“写意”传统相吻合。

一位具有艺术感知力的画家如果需要描写演

剧的现场情景，往往会注意到剧中最吸引人的情

景而加以表现，例如情节发展的高潮。而对这一

高潮的描写，莱辛曾指出了一种即到但尚未到达

的“顶点”而加以表现的方法，这就使得作为空间

的绘画能将过去、当下与未来的时间性注入表现

的瞬间。但是，我们在中国戏曲文本的插图中并

不着意这种高潮时刻的描写，往往表现的是一种

富有诗意的画境。这说明绘画者的感知主要来自

文本，因为中国戏曲的文本主要是由“曲词”———

一种诗歌的形式———所构成，在戏曲文本中，所有

的曲词都用大一号加黑的字体，并用顶格的版式

凸显出来，而所谓剧情通常是由读者早已熟知的

故事改编而成，因此，阅读戏曲文本往往获得都是

一种诗意的感受，这与现场观演的体验是有所不

同的。

对于一种诗性戏曲文本而言，最能打动艺术

家的往往是其中最富有诗意的“名句”与场景，从

而表现出文本插图的一种诗性意境。例如，明天

启朱墨刊本《牡丹亭》共有插图 １３ 幅，其画意表
现的主题全部出自剧中的诗句，例如“荒台古树

寒烟”（第六出“怅眺”）、“竹篱茅舍酒旗儿叉，雨

过炊烟一缕斜”（第八出“劝农”）、“雨香云片才

到梦儿边”（第十出“惊梦”）、“没揣菱花偷人半

面”（第十出“惊梦”）、“楼上花枝照独眠”（第十

二出“寻梦”）、“水阁摧残画船抛躲，冷秋千尚挂

下裙拖”（第二十四出“拾画”）、“赚花阴小犬吠

春星，冷冥冥梨花春影”（第二十七出“游魂”）。

从这些插图可以看出，并不是全部五十五出都有

插图，文本插图选择的是艺术家最为欣赏的诗境。

为此，尽管平均每五出才有一幅插图，但在“惊

梦”“移镇”两出戏中绘画者却各画了两幅插图，

从上文的插图题跋中可以看出绘画者对意境的追

求。该版本最后一幅插图题“庚申（１６２０ 年）中秋
写，王文衡”。

明万历乌程闵氏刊本《琵琶记》插图的题款

皆采用戏中的曲词，例如“小门深巷，春到芳草，

人闲清昼”（第二折）、“柳絮帘栊，梨花庭院”（第

三折）、“临镜绿云撩乱”（第五折）、“解鞍沽酒共

论文”（第七折）、“芳草斜阳望断长安路”（第九

折）、“洛阳富贵，花如锦绮。红楼数里，无非娇

媚”（第十折）、“重门半掩黄昏雨”（第十二折）、

“彩扇重遮，羞蛾轻蹙”（第十八折）、“野旷原空”

（第十九折）、“卷起帘儿，明月正上”（第二十一

折）、“归梦杳，绕屏山烟树，那是家乡”（第二十三

折）、“曲涧小桥边，梅花照眼鲜”（第三十九折）。

乌程闵氏刊本《琵琶记》的全部 ２０ 幅插图，
基本上不考虑戏剧性，而是着眼于意境与抒情，每

幅画的题跋都出自抒情的剧曲而非推动情节发展

的宾白。有意思的是，第十九折插图《野旷原空》

是一个非常富有诗意的场景，此画题款出自赵五

娘上场所唱【薄幸】首句：“野旷原空，人离业败。

谩尽心行孝，力枯形惫。”（第十九折）从剧曲体现

的诗意来看，“野旷原空”需要表达的是一种万物

萧疏的意境，以反衬接下来的一句“人离业败”。

但绘画者将“野旷原空”剥离出戏曲表现的语境，

呈现的是野旷天低树的高远画意。

《西厢记》中最著名的名句便是“隔墙花影

动，疑似玉人来”，以及随后的“张生跳墙”。在

《西厢记》诸刊本中，根据此句以及“跳墙”进行插

图是绘画者普遍的选择。例如明弘治刊本《新刊

奇妙全相注释西厢记》题画“红送莺简张生开读”

共用五幅插图表现“隔墙花影动，疑似玉人来”，

随后便是“莺见生跳墙怒诘张生”的插图。类似

的插图如明刘龙田刊本《元本题评西厢记》第十

一出插图“乘夜逾墙”、清乾隆新德堂刻贯华堂本

合熊氏忠正堂刊《重刻元本题评音释西厢记》插

图“乘夜逾墙”。此外，明万历陈氏继志斋刊本

《重校北西厢记》与明万历环翠堂乐府本《西厢

记》皆有“跳墙”场景的插图。

这些诗性场景的描写是由阅读体验转化为

“画中有诗”插图的，同时，也继承了中国写意绘

画的传统。尽管我们列举的是部分例子，但插图

的诗性表现具有普遍性。有的文本图像甚至是无

任何表演者的纯粹“山水画”。例如明弘治刊本

《新刊大字魁本全相参订奇妙注释西厢记》，其中

２７３ 幅插图，无人物的山水画共有 ７５ 幅；又如明
容与堂刊本《李卓吾批评琵琶记》共有插图 ４０
幅，其中纯粹的山水画 １７ 幅。当然，也有若干文
本的插图注重剧情，例如前述明弘治刊本《新刊

奇妙全相注释西厢记》与不登大雅文库珍本丛刊

《吴吴山三妇合评牡丹亭还魂记》中的插图，上海

人民美术出版社曾将弘治刊本的插图集中起来，
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在插图下方配上剧情的文字说明，观之如连环画

（上海人民美术出版社 １—２７３）。不过，这种注
重剧情的插图更像小说的连环画，需要大量的插

图展现时间性的剧情发展过程，但绝大多数文本

只有每折（出）一幅插图，或者在正文开始之前集

中几幅插画，例如臧晋书《元曲选》乃是根据剧本

的“题名正名”安排插图的，这当然需要表现“题

名正名”所提示的剧情，但这种剧情中往往会融

入山水画的意境，而且剧情是根据文本进行日常

性想象创构的，这与演剧图像注重表现戏剧性的

方式有所不同。

其次，文本性会影响文本的能指空间中各个

部分的插图比重。所谓“文本的能指空间”指剧

本文字在版式中所占有的页面，这就为插图提供

了版页的空间。中国戏曲的结构一般都由“折”

或“出”组成，在剧情中，有的部分属于铺垫，有的

属于重要关目与高潮，但有时文本插图的浓妆重

彩处，往往没有选择在剧情高潮的“顶点”，而是

选择在铺垫戏的“折”或“出”。有些不重要的过

场竟也有五六幅插图，而高潮部分可能没有或者

仅仅只有一幅插图。何以如此？主要是文本的能

指空间导致的，因为一些铺垫戏的“折”“出”的文

字在排版中所占页面较多。而戏曲的文本插图一

般都采取上图下文的版式，铺垫戏占据的页面多，

其插图自然也就多。蒋星煜研究《西厢记》插图

时有一个发现：明弘治刊本《新刊奇妙全相注释

西厢记》中的插图“画面与画面之间却极不平衡”

（蒋星煜 ２４０），例如第一折“张生至浦东”仅仅是
全剧的人物地点交代，竟然绘制了 ５ 幅插图；相
反，《张生怨恨夫人背盟》《张生跪央红娘玉成亲

事》《红娘献计策与生》《张生祝理琴声》这紧紧相

连的 ４ 幅画的都是剧中重要关目，但都只有单独
一幅。

第三，文本在摹写戏曲的动作表演时所具有

的局限性会极大地限制描绘这些内容的插图，这

是文本插图与演剧插图的一个重要区别。文本插

图是通过想象进行“语义赋形”的，但文本在摹写

行为动作上往往以“科范”代替，缺乏具体生动的

文字描写；同时，由于缺乏演剧作为语义情状的客

体，文本插图的“想象”主要通过日常生活经验来

把握“语义”，于是，那些未经戏曲的表情、身段、

程式进行“表现”的日常生活情态，就显得稀松平

常。以上两种情况便导致“科范”在文本插图中

的缺席，而这恰恰是戏剧观演中最为引人瞩目的

部分。这就让我们更好地观察到戏剧的本质：被

戏剧形式“表现”的情态与日常情态的差异，这种

差异就构成文本插图与演剧插图的基本区别。中

国戏曲自宋金杂剧演变而来，自然保留了宋金杂

剧诨科表演的传统，这种表演非常富有戏剧性，也

是历来观众喜闻乐见的形式。那么，文本插图是

如何表现这种戏剧性场景的呢？遗憾的是，文本

中这类插图较为少见。这与演剧图像不同，表演

的戏剧性正是演剧图像热衷表现的对象。

例如《西厢记》第一本第四折演崔夫人携莺

莺红娘来普救寺做追荐亡夫的法会，众僧被莺莺

的美貌所吸引，引出许多可笑的行为与表情———

“众僧见旦发科”（王实甫 ２３５），这本来是非常富
有戏剧性的场景，但现存所有《西厢记》戏曲文本

的插图很少见对这一情景的描绘。明弘治刊本

《新刊奇妙全相注释西厢记》有一幅“夫人同莺莺

修斋事”。清代的说唱本《绣像西厢时艺》中有一

幅“斋坛闹会”，描绘了张生拈香的场景，但仍然

回避了众僧见到莺莺时可笑的表情与动作。尽管

文本描述非常生动有趣，但在上述文本诸插图中，

众僧的形象大都比较呆板正经，说明这类插图不

是现场观演的摹写，而是根据文本提示的场景，依

据生活经验进行想象性构图的。之所以难以将戏

曲文本描写的谐趣形象化，是因为生活化的场景

根据自身经验就可以具象化，而夸张性的技艺表

演，如果不能亲临观演，是难以进行想象性构图

的。这表明文本性与图像性之间具有间距，绘画

对戏剧文本的语义描写进行想象性构图时，由于

没有剧场观演的经验，因此难以将其对象化。

文本插图依据的是文本而非剧场观演，有一

个证据，戏曲文本中有很多科范与插演，尤其是动

作性诨科桥段，是传统的保留节目，如果依据演剧

进行插图创作，此类科范与桥段应当有所表现。

但是，文本却对此难以描写，往往略为“× ×科范
了”“× ×一折了”，如果依据文本进行构图，是无
法将其表现出来的；而现场观演，却是极为精彩的

场景。此类科范在文本插图中缺席，表明绘画者

的构图出自文本而非观演，例如，《西厢记》第三

本第四折中就有“双斗医科范”，乃是张生病重，

请太医看病时所做的浑谐表演，但在《西厢记》诸

刊本中皆未有插图。由此可见，这类插图不是现

场观演的摹写，而是受制于文本性，也即通过文本
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阅读进行想象性构图。

第四，文本语义与生活逻辑
②
之间存在着间

距并由此产生插图重构的张力。在文本插图中，

绘画者并非对文本亦步亦趋，而是在根据文本进

行“语义赋形”时，会依据生活逻辑对文本的语义

进行修正与重构。来看一个例子。

在《西厢记》戏曲中，红娘青春活泼、惹人喜

爱，但这种印象更多的是戏曲表演带给我们的，仅

仅读文本未必会有这种印象。在戏曲脚色中，扮

演红娘的多为小旦、花旦，这种脚色的表演范式也

改造着文本中的角色，使之适合于剧场的表演。

但是，根据文本创作的绘画是不受演剧制约的，绘

画者乃是根据自己的生活体验将文意表现出来。

于是，绘画者笔端的红娘形象与剧中的红娘相差

甚远。在《西厢记》文本中，莺莺有明确的年

龄———十九岁，但文本未交代红娘的年龄。根据

剧本中红娘的表现与生活经验，其年龄当与莺莺

相仿。例如王实甫《西厢记》第一本第二折中，张

生试图向红娘打听莺莺的情况，遭到红娘的训斥：

“先生习先王之道，尊周公之礼，不干己事，何故

用心？早是妾身，可以容恕，若夫人知其事呵，决

无干休。今后得问的问，不得问的休胡说！”（王

实甫 ２２７）又如，第二本第四折张生情恋莺莺，欲
了解对方的真实意图，问计于红娘，红娘嗔其为

“傻角”。红娘的修养与成熟表明，其年龄应该和

莺莺相去不远。但弘治刊本《西厢记》插图中的

红娘明显比莺莺要小一号，矮一头，甚至给人以

“粗婢”的感觉，远不及“花旦”饰演的红娘青春美

貌，例如“莺送生分别辞泣”“莺莺闷游自叹怀”

“夫人莺莺泣与长老商议退兵”中莺莺与红娘的

比例。但这样一来，有一个明显的疏漏：文本描写

张生跳墙以会莺莺时，误将红娘当作莺莺而搂抱

之，如果红娘的形体像绘画中那样差距明显，张生

是不可能搂错的。这说明，绘画者创造的红娘遵

循的乃是生活逻辑与伦理规范。弘治刊本《西厢

记》中红娘的形象比例不是孤例，明刘田龙刊本

的《元本题评西厢记》、明富春堂刊本《南西厢记》

也是如此，前者如第三出“墙角联吟”、第四出“斋

坛闹会”，后者如第八折“莺莺问红娘”。但《元本

题评西厢记》第六出“红娘请宴”的插图中红娘的

身高比例与莺莺相似，略矮半头，这是因为此插图

没有出现莺莺。可见，红娘的身高是与莺莺相比

较而设计的。由此可见，尽管文本提示了二者的

年龄差距，但绘画者会依据自身的生活经验进行

艺术表现。而且，《西厢记》并非个案，明代怀德

堂藏板《牡丹亭》第十四出“写真”中杜丽娘与丫

鬟春香也具有相似的比例。这种比例有现实生活

的依据，文献记载当时的侍女往往只有十二三岁。

古人寿短而早婚，十四五岁往往就要许人，所谓女

大不中留。明代话本《喻世明言》第三十五卷“简

帖僧巧骗皇甫妻”云：“东京汴州开封府枣槊巷

里，有个官人，复姓皇甫，单名松，本身是左班殿

直，年二十六岁。有个妻子杨氏，年二十四岁。一

个十三岁的丫鬟，名唤迎儿。”（冯梦龙 ５０９—
５１０）清人邹枢《十美词记》“巧蝴蝶”条谓：“余在
襁褓即外祖母抚育。十二岁，外祖母怜余深夜读

书，无有伴者，乃命媒婆庄妪，以三十金买得徐氏

一女，年十二，眉目秀丽如画，以七夕来，呼为阿

巧。”（虫天子 ５６）

四、图像性与文本插图

文本图像的另一个规定性是图像性。因此，

文本插图不仅受制于文本性，也表现出图像性对

文本形象的重塑。什么是图像性？图像性是表现

视觉形象的可能，这种可能之一便是绘画传统中

历史语法的规定。“历史语法”这一概念出自里

格尔，他在《造型艺术的历史语法》中指出：“每一

门艺术都有自身的艺术语言，诚然，艺术的要素与

语言的要素不尽相同。尽管如此，艺术的语言是

存在的，因此，这种语言也就自有其历史语法。”

（里格尔 １）我们将在文本插图视觉形象呈现的
历史规定性以及绘画传统元素结构程式的意义上

使用“历史语法”这个概念。换言之，历史语法是

对文本插图呈现什么以及如何呈现的一种传统

规定。

我们曾经指出，文本图像是一种在文本性与

图像性共同作用下通过想象所建构的视觉形象。

问题是：绘画者如何想象？或者说，绘画者想象出

怎样的形象？事实上，这种想象往往需要依据传

统的绘画元素及其组织方式，换言之，绘画传统是

绘画者构思的基本语言。因为，戏曲文本的插绘

画者，首先是画家，其次是版画家，最后才是戏曲

版画的作者。他们不仅画戏曲文本，也可能画小

说文本，二者的同源性，就意味着他们更遵循共同

的传统。
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如果说，文本性规定了表现对象的语义形式，

从而使得绘画者从中“读出”了什么；那么，图像

性则让绘画者将此语义形式“看成”了什么，绘画

的历史语法正是在此发生作用的。我们以戏曲最

常见的人物———“佳人”为例，比较受到绘画传统

中历史语法影响的插图人物与演剧人物的差异。

中国戏曲往往表现才子佳人的爱情故事，佳人几

乎是文本插图中的母题。普通读者完全可以根据

自己的审美标准对文本的“佳人”形象进行想象，

所谓一千个读者就有一千个哈姆雷特。但绘画者

却往往遵循绘画的历史语法进行建构。在绘画传

统元素的结构程式作用下，文本中的“佳人”往往

被“看成”了“仕女”，甚至不管这种“仕女”形象

是否符合文本的要求。

那么，传统的绘画中的仕女长什么样呢？早

期绘画如晋代顾恺之的《女史箴图》、唐代张萱的

《捣练图》《虢国夫人游春图》、佚名的《宫乐图》、

周昉的《纨扇仕女图》《簪花仕女图》《调琴啜茗

图》、顾闳中的《韩熙载夜宴图》、周文矩的《宫廷

春晓图》、出土于新疆吐鲁番市阿斯塔那 １８７ 号唐
墓中的卷轴画《仕女图》等，其中的仕女形象皆十

分“丰腴”。至于早期版画如内蒙古额济纳旗发

现的黑水城金代版画《四美图》，题额“随朝窈窕

呈倾国之芳容”，四位美人不仅无一例外地属于

“腴美”，而且“长相”相似。

文本插图的“佳人”也继承了腴美的传统，最

典型的莫如戏曲中的历史人物杨贵妃，例如明顾

曲斋《古杂剧》本《唐明皇秋夜梧桐雨》《审音鉴古

录·长生殿》“絮阁”一出所绘杨贵妃形象（佚名

４８７）。而其他创作中的佳人如《西厢记》中的崔
莺莺也是以“丰腴”为蓝本的，明万历世德堂刊本

《新刻出像音注李日华南西厢记》“张生跳粉墙同

弈棋”中的崔莺莺、明万历《元明戏曲叶子》中“妆

台窥简”中的莺莺形象皆是如此。而明弘治刊本

《新刊奇妙全相注释西厢记》“莺嗔生跳墙，红命

生跪受责”中，莺莺是个大脸盘。明隆庆三年《西

厢记杂录》题“宋画院待诏陈居中写”的“知崔莺

莺真”、明闵齐伋绘刻《西厢记》彩图中仇英画的

“崔娘像”、明崇祯《李卓吾先生批点西厢记真本》

本中的“莺莺小像”完全是古代绘画中的仕女形

象，看起来像贵妇而不似怀春少女。明代佚名

《崔娘遗照跋》为取像腴美辩解道：

客问：“旧谓居中之画稍肥，近否？”

余戏谓：“崔娘千古绝艳，然故不甚瘦。”

客诘其故。余谓：“子不读微之《会真

诗》‘肤润玉肌丰’语乎？摹写姿态，无

过此君最真耳！”客大噱去，并识以备谑

资。（蔡毅 ６７１）

这表明，绘者根据的是历史传统而非现场观

演。《牡丹亭》中的杜丽娘也是如此，根据文本第

十四出描述，杜丽娘在为自己“写真”时自谓：“俺

丽娘瘦到九分九了……对垂杨风袅。忒苗条，斜

添他几叶翠芭蕉。春香，帧起来，可厮像也？”（汤

显祖 ３２）但明人怀德堂藏板《牡丹亭》的“写真”
插图中的丽娘仍是腴美的形象（汤显祖 ３１）。此
外，《娇红记》中的娇娘（孟称舜，卷前“题娇娘

像”）、《拜月亭》中的王瑞兰（施惠 １３）等，也是
如是。这类佳人的形象，乃是画者根据文本意义

在绘画的历史语法的支配下创构的，往往遵循绘

画的传统。

但是，现实表演中的佳人往往比较苗条，因为

中国戏曲是一种歌舞兼具的艺术形式，特别讲究

身段，“腴美”的身材就不适于演出。尽管演员中

不排除有个别女演员身材丰腴，但普遍较为苗条。

李渔《闲情偶寄·声容部》“歌舞”条云：“凡为女

子者，即有飞燕之轻盈，夷光之妩媚。”（李渔

１５０）清代乾隆年间京城保和部戏班的张柯
亭———“神清骨秀，望之如带雨梨花”，曾饰演《牡

丹亭》，《燕兰小谱》赞之曰：“珊珊瘦骨出娉婷，几

见幽窗泣小青。千古情根消不得，梦魂应傍牡丹

亭。”（安乐山樵 ３５）清嘉庆年间徽班三庆部名伶
苏小三，“身材瘦削，风致潇疏，自饶雅韵，眼波明

秀，犹自冉冉动人”（小铁笛道人 ８１）。清嘉庆年
间春台部女伶唐吉祥，“肤如凝脂，眉宇间饶有媚

气，腰肢瘦削，演《藏舟》《偷诗》诸出，体态与音节

皆宜”（众香主人 １０２４）。
需要指出的是，绘画的传统并非一成不变的，

晚明之际，传统逻辑受到了现实逻辑的挑战，女性

的“腴美”形象渐次朝“苗条”转向。晚明张岱《陶

庵梦忆》卷五“扬州瘦马”条，载扬州选妾以“瘦”

为美，称之为“瘦马”。清人赵翼《陔余丛考》卷三

十八亦有类似的记载：“扬州人养处女，卖人作

妾，俗谓之‘养瘦马’。”（赵翼 ８５２）清初李渔《闲
情偶寄·修容第二》：“楚王好细腰，宫中皆饿死
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……吾观今日之修容，大类楚宫之末俗。”（李渔

１１８—１１９）这种审美转化自然会反映在绘画中。
例如《元曲选》之《唐明皇秋夜梧桐雨》中的插图

“杨贵妃晓日荔枝香”，杨玉环的形象就不同于较

早的《古杂剧》本，而是窈窕淑女。明人陈洪绶画

笔下的仕女也是如此。

当然，插图传统中历史语法的元素不仅仅有

“佳人”，还包括各色人物以及人物中的“醉”

“怒”“忍”“恨”“飘逸”“风魔”等情态。此外，戏

曲插图的语法元素还涉及牛马、花鸟、寺庙、城楼、

屋舍、栏杆、阶墀、台榭、山水、画舫、假山等形象，

这些形象在传承上往往渊源有自，《元曲选》插图

就表明了这一点。

五、绘画语法元素的传承：《元曲选》

插图中的被仿效者

　 　 最能体现文本插图中历史语法元素的传承性
的是《元曲选》插图。此选本中的 ９９ 部杂剧插图
都注明了所仿效者。《元曲选》收入杂剧 １００ 部，
共有插图 ２２４ 幅。具体分布是：每部杂剧最少有
２ 幅插图，这 ２ 幅插图都是根据杂剧的“题目正
名”绘制的，由于有 １２ 部杂剧的“题目”“正名”有
４ 句之多，由此绘出插画 ４ 幅，例如《唐明皇秋夜
梧桐雨》《张平叔智勘魔合罗》《刘晨阮肇误入桃

源》等。２２４ 幅插图中有明确署被仿效者之名的
共计 ９９ 幅，也即每剧基本上都有署被仿效之名
者，１００ 部杂剧中只有《破幽梦孤雁汉宫秋》中的
２ 幅插图没有署被仿效者之名。９９ 位所仿效的画
家，从时代分布来看，最早的为魏晋南北朝，最晚

的为元代。所仿者具体名单如下：

魏晋南北朝 ５ 人：顾恺之、顾野王、戴逵、陆探
微、张僧繇。

唐朝 １１ 人：陈闳、王摩诘（王维）、孔荣、李思
训、孙遇（孙位）、阎立本、李昭道、曹霸、韩滉、吴

道子、项容。

五代 ９ 人：关仝、胡翼、僧巨然、顾德谦、黄荃、
荆浩、董北苑（董源）、滕昌祐、黄辞玉（黄居宝）。

宋 ４８ 人：李唐、马麟、刘宗古、郭熙、夏圭、李
咸熙（李成）、苏汉臣、张择端、刘松年、黄宗道、萧

照、郭忠恕、范宽、杨士贤、马远、赵大年（赵令

穰）、鲁宗贵、蒋长源、崔子西（崔白）、赵昌、李龙

眠（李公麟）、李从训、任粹、张泾、黄居寀、任安、

吕拙、高文进、赵宣、扬补之（扬无咎）、蔡规、王左

手（王辉）、文与可（文同）、陈居中、雷宗道、毛文

昌、侯封、李嵩、马和之、吕渐、贾千里、李迪、米友

仁、周询、刘荣祖（刘松老）、陈容、曹企之（曹仁

熙）、叶进成。

元 ２０ 人：盛子昭、吴瓘、吴仲圭、陈仲美（陈
琳）、方壶（方从义）、李息斋（李衎）、赵松雪（赵

孟■）、钱舜举（钱选）、黄子久（黄公望）、柯丹丘

（柯九思）、赵仲穆（赵雍）、高房山（高克恭）、王

若水（王渊）、张远、丁野夫、张渥、萧月潭、王叔明

（王蒙）、王孤云（王振鹏）、何大夫（何澄）。

待定者 ６ 人：李晟、刘焯（隋代有刘焯，不知是
否一人）、赵克文（或为北宋“赵克夐”）、僧智叶

（或为宋代智什）、李公琰、金一之。

上述被仿者基本上都是画坛鼎鼎大名的人

物。而且被仿效的 ９９ 人中没有重复，只有李晟
（似乎即李成），但李成在被仿者中出现过一次，

即《同乐院燕青博鱼》插图所仿李咸熙，根据插图

所仿者不再重复的惯例，李晟当为另一人。上述

画家中有些人的作品很少传世，例如东晋的戴逵、

宋代的周询等人的画作。这表明明末这些画家的

作品还有不少在流传，可作为临摹之作。同时，也

说明《元曲选》插图所遵循的绘画的历史语法。

有个问题需要回答：插图中所谓“仿某某笔”

中的“笔”，指的是什么呢？这个问题涉及绘画传

统在不同画种之间的传承方式，以及传统句法的

元素。因为被仿者大都是国画画家，而《元曲选》

插图则是版画。应该说，这里的所谓“笔”主要不

是指风格与意境，而是具体的构图与画法。因为

风格与意境是形而上的，具有普遍性。《元曲选》

的 ２２４ 幅插图具有统一的风格，而所仿之“笔”却
有 ９９ 人之多，也即几乎每部杂剧的插图都具有所
仿之“笔”。这么多的“笔”当然应该是具体的构

图形式与形象，也即绘画句法的元素。例如《邯

郸道省悟黄粱梦》插图题“仿马远笔”，绘吕岩卧

榻侧睡，钟离权坐其榻侧，而马远的《松江渔隐

图》所绘正是隐者在渔舟前舱侧睡的形象。又如

《冯玉兰夜月泣江舟》插图题“仿曹企之笔”，曹企

之即北宋画家曹仁熙，宋人刘道醇《宋朝名画评》

称其所画之水“凡为惊涛怒浪，万流曲折，以致轻

波细溜，于一笔中自分浅深之势”（刘道醇 ２０６）。
《冯玉兰夜月泣江舟》的插图所绘正是惊涛骇浪

中的一叶扁舟，“惊涛骇浪”的表现手法也即仿曹
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企之“笔”。再如《半夜雷轰荐福碑》插图，题“仿

张僧繇笔”，插图所表现的“雷轰”情景：画的上部

描绘了遮蔽荐福寺大部的乌云，翻滚的云中是若

隐若现的怒龙形象，下部是断裂的残碑。而所仿

张僧繇为南北朝萧梁画家，张彦远《历代名画记》

卷七称其画龙栩栩如生，“点眼即飞去”（张彦远

１４１）。可惜张僧繇的画极少传世，一幅《神龙之
怒》是否真迹众说纷纭，但从《半夜雷轰荐福碑》

的插图看，无论空间布局还是龙之形象，二者皆极

为神似，说明在明代画家看来，《神龙之怒》乃张

僧繇亲笔所绘。

还一个绘画上的细节可以说明所仿之“笔”

的含义。杂剧《说鱼■诸伍员吹萧》中有一幅插

图《继浣纱渔翁伏剑》，题“仿郭忠恕笔”，此插图

描写的剧情：伍子胥流亡吴国途中，遇浣纱女，告

以身世，浣纱女为守秘而跳水自尽，又遇原楚国大

夫的渔父闾丘亮，亦因守秘在伍子胥渡江后拔剑

自刎。插图的画面上，伍子胥渡江后在岸边登上

鞍马，江中的渔舟上闾丘亮拔剑自刎。这一插图

比照北宋郭忠恕的《雪霁江行图》，可以看出插图

的渔舟与《雪霁江行图》中的小舟极为相似，船头

的舢板、船沿的铆钉等细节惟妙惟肖。此即所谓

“仿笔”。

“仿笔”不仅表明了绘画语法元素的传承性，

而且揭示了绘画从视觉到视觉性的深层逻辑。绘

画所表现的客体不仅仅是视觉感官的产物，而且

受到视觉性的内在制约。什么是视觉性？视觉性

是视觉的可能条件。这种可能的条件就是绘画的

历史语法与文化价值范畴，这一条件决定了绘画

所再现的客体形象，正如利奥塔指出的：“在文化

层面不存在视觉空间的自然组织。”（利奥塔

１９４）显然，在不同的绘画的历史语法与文化价值
范畴作用下，事物被再现的形象与视觉感官中被

“看见”的形象并不一致。

９９ 位被仿者正是以其对事物独特的理解与
形式再现了他们心目中的客体，并为后来者建构

了绘画的历史语法与元素，《元曲选》插图的作者

正是在这一视觉性条件下加上自己的创造完成了

这些作品。在这一过程中，每一幅作品尽管题

“仿某某笔”，但并非整幅插图的照搬，而是撷取

其最典型最具美感的客体表现形式，依据文本的

要求进行画面的空间组织。例如《继浣纱渔翁伏

剑》所仿郭忠恕的《雪霁江行图》，只取其中的小

舢板的表现形式，由于这种表现形式最早出自郭

忠恕，遂成“仿郭忠恕笔”。《元曲选》插图只取原

创者作为“仿笔”，尽管插图之前也有类似的模仿

者。不仅绘画元素，绘画的语法结构———空间组

织也有被仿者。表现山水的《元曲选》插图，例如

《争报恩三虎下山》一剧的插图《屈受罪千娇赴

法》，题“仿吴仲圭笔”，吴仲圭即元代四大家之一

的吴镇，善画山水树木，《屈受罪千娇赴法》插图

在树林的空间组织上取法了吴仲圭《秋江渔隐

图》中的近景与远景的布局，而近景中的树木则

与《双松图》中树木的画法类似。《元曲选》插图

的空间组织有一个特点，即将戏剧插图的人物叙

事与空间景观有机地结合在一起，这与后来的演

剧插图不同，后者几乎没有景观。这种将叙事与

山水画结合的空间组织方式，正是《元曲选》插图

“仿笔”的重要依据。例如《包龙图智赚合同文

字》一剧插图《刘安住归认祖代宗亲》仿南宋刘松

年笔，其中的人物画是插图作者依据文本创作的，

而人物嵌入其中的景观则是模仿刘松年的《四景

山水图》。前述《继浣纱渔翁伏剑》所仿郭忠恕的

《雪霁江行图》、《屈受罪千娇赴法》所仿吴镇的

《秋江渔隐图》也是如此。由此可见，这些被仿者

乃是绘画历史语法及其元素的建构者，他们构筑

了绘画的历史传统。

绘画的创造性除了汲取绘画历史语法的诸种

元素，更有一种深层语法的制约，也即一种对绘画

客体表现的基本形式：线性透视法与色彩透视法

（贡布里希 ２４７）。对于中国画家而言，这种深层
语法，还包括绘画工具与材料导致的形式：写画与

写意。中国画不仅使用宣纸、水墨以及其他设色

材料，而且采取“毛笔”这一工具作画，毛笔的使

用使得绘画由“画画”向“写画”转变，元初赵孟■

绘画革新的要旨就在于将“画”画转变为“写”画。

换言之，写画的技巧在于凸显毛笔的“书写”形

式，也即凸显其书法的线条。

由此可见，文本与插图的关系并不是基于现

场观演，这一结论与韦强《明代前期戏曲插图与

舞台搬演关系辨疑》（韦强 １１７—１２０）、朱浩《明
代戏曲插图与舞台演出关系献疑》的看法相同，

尽管本文的立意、理论与视角完全不同。戏曲文

本插图乃是在文本性与图像性支配下，依据生活

经验与绘画的历史语法进行想象所创构的。

·１９·
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综上所述，文本插图是根据文本性、图像传统

与生活经验进行创构的，由于文本插图的摹写对

象是“语义”而非具体的客体，这种对想象的依凭

在于：依据生活经验对语义进行想象，依据绘画的

本然进行想象，依据绘画的传统元素进行再生性

想象。在文本性上，中国戏曲文本的诗意表达更

倾向于与绘画的写意传统相结合；在构图上则需

要仰赖绘画的历史语法及其元素；在语义的具象

还原中受到现实伦理与审美的影响。并在这一过

程中，通过想象性的重构表现出画家的个性与审

美追求。
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