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明万历三十四年（1606）浣月轩戏曲刊本《蓝

桥玉杵记》为明代云水道人所编著的传奇，叙述唐

代才子裴航在蓝桥驿遇仙，为娶云英以寻玉杵为聘

礼，后终寻得月宫中玉兔用的玉杵臼，后娶云英，

二人升仙的爱情故事。浣月轩本《蓝桥玉杵记》，

在文本上因其乃明代唯一现存描写裴航云英故事的

剧本而为人瞩目，在插图上因其凡例中有“本传逐

出绘像，以便照扮冠服”之语亦被版画史、插图史

研究者多所关注。然而，研究者大多依据“本传逐

出绘像，以便照扮冠服”之语，论证明代戏曲插图

具有指导舞台扮演的功能，而对于《蓝桥玉杵记》

插图本身的系统性研究则几乎不见，况且对于该句

凡例的解读尚有可商榷之处。有鉴如此，笔者拟从

浣月轩本《蓝桥玉杵记》插图风格特征、“逐出绘

像”的独特之处以及文图叙事关系着手，对其插图

进行整体、细致地探析。

一、过渡期的构图风格

明代是我国历史上插图艺术最蓬勃发展的一个

时期。明代书籍大多附加插图，其中以戏曲插图尤

盛。明代戏曲插图风格有其自身的发展规律及演变

脉络。以明万历为重要标志，将戏曲插图风格演变

分成三个阶段：早期，即明初至万历中期；中期，

即万历中期至万历后期；后期，即万历后期至崇祯

时期。这三个时期戏曲插图创作在水平、风格，以

及创作趣味上存在着些许不同。

明代早期的戏曲插图较少，多以上图下文

为主，版面的限制使画面比例有失协调，有“粗
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摘  要｜明刊浣月轩本《蓝桥玉杵记》中附有大量精美的插图，与文本相得益彰。分析浣月轩本《蓝桥玉杵记》构

图风格，可见其处于明万历中后期，处在明代插图风格新旧交替的过渡转型之时，在明代插图风格演变

史中占有较为重要的地位。通过将其与万历三十四年其他插图本相比，得出《蓝桥玉杵记·凡例》之“本

传逐出绘像，以便照扮冠服”这句话的重点实是位于前半部分，“逐出绘像”是书籍编纂人及书坊主的

得意所在。正由于明刊浣月轩本《蓝桥玉杵记》每出绘图，文本关系紧密，故积淀大量文化信息而独具“文—

图”关系的研究价值。
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豪生辣”之感［1］，对人物形象刻画更显稚拙粗

犷，这种朴拙的风格一直延续到了万历前期。

万历前期戏曲插图虽粗犷，但意趣渐显，有了

初步发展。

戏曲插图到了万历中期，才开始呈现出喷井式

发展，插图风格由粗拙变向精细。插图同时注重画

面的情节性与装饰性，其画风精工细腻，人物占比

较大，通常位于画面中间，线条流畅自然。梯月主

人《吴歒萃雅选例》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。”［2］这种风格的插图一经出世，很快便流行

起来，产生了一系列类似的图示，虽整体精工细巧，

但在毫之末节之处又简单带过，雅趣不足，显得呆

滞刻板。

到了万历后期，插图创作有意识地模仿绘画，

尤其是膜拜文人山水画，开始追求意境，图文的对

应关系渐次疏离。画作中的叙事成分降低了，更强

调叙情式的诗意表达，极具艺术性［3］。明崇祯四

年《徐文长先生批评北西厢记凡例》道出了万历后

期以来戏曲插图风气之转变：“摹绘原非雅相，今

更阔图大像，恶山水，丑人物，殊令呕唾。兹刻名

画名工，两拔其最。画有一笔不精必裂，工有一丝

不细必毁。内附写意二十图，俱案头雅赏，以公同

好。”［4］与早期戏曲插图专注于人物动作之描绘

截然有别，明代后期的戏曲插图更加注重“写意”

与“雅赏”，画面人物仅占一小部分，大部分留给

了山水风景，甚至全无情节与人物，只有风景意境

的描绘。尤其在明末社会大环境下，明末书坊刻书

为了达到盈利目的，在所附插图中加上款书并题署

上著名画家的名号，已经发展成为一种社会风尚。

明天启四年（1624）明武林张栩在《彩笔情辞凡例》

中称：“图画俱系名笔仿古，细摩辞意，数日始成

一幅。后觅良工，精密雕镂，神情绵邈，景物灿

章。”［5］此后天启、崇祯延续这一风格继续发展，

文人趣味的不断浓厚与推进，更完全脱离了文字的

束缚。

就插图内容及其风格而言，明万历三十四年

（1606）浣月轩本《蓝桥玉杵记》正处于万历中期

到后期，处在插图风格新旧交替的转型时期，故具

有过渡时期戏曲插图的特征。插图内容叙事性极强，

通常会将剧情高潮或主要情节呈现出来，但少数插

图又带有山水情境的表达。风格既有万历中期所流

行的精细华丽，又带有万历晚期插图所追求的意境

之美，是情节到意境的过渡。可见，这个时期无论

是戏曲文本结构，还是其插图内容风格，都逐渐走

向规范、成熟。

《蓝桥玉杵记》分为上、下两卷，各十八出，

共三十六出，其中插图与出之间相互对应，为

三十六幅，上下卷各十八幅。在最后一出《芷殿同

升》插图中左侧方写道“星源汪樵云绘”，指插图

是由婺源人汪樵云所绘。就插图形式与位置而言，

所有插图均采用双面合页连式，插图四周则选择粗

直线条来组成单边栏，款式简洁。

研究《蓝桥玉杵记》插图之构图风格及人物表

情，准确定位浣月轩本《蓝桥玉杵记》插图的风格

特征，对把握明万历中期到后期戏曲插图风格的过

渡性特征，认识明代戏曲插图风格整体演变脉络具

有重要的意义。

（一）插图的构图

浣月轩《蓝桥玉杵记》三十六幅插图中，大部

分插图采用近景式构图，突出人物造型，人物形象

刻画细致，线条流畅，神态动作传神蕴藉，活动空

间占比很大，十分注重对画面中故事性、情节性的

表现。

第十九出《五日分鸾》插图中晓云差侍婢爱春

给裴航送去采丝艾虎，被李遐寿撞见，“净推生出

副末扯旦入”的动作将李遐寿勃然大怒、背信弃义

的形象表现了出来，“生旦相望哭科”［6］将一对

有情人无能为力、不能相守的痛苦神情点染画上，

画工细致入微，将人物的一举一动全部跃然纸上，

如图 1 所示。

［1］周芜：《徽州版画史论集》，安徽人民出版社，

1983，第 17-19 页。

［2］蔡毅：《中国古典戏曲序跋汇编》，齐鲁书社，

1989，第 434 页。

［3］赵林平：《晚明坊刻戏曲研究》，博士学位论文，

扬州大学中国古代文学，2014，第 46 页。

［4］载《国家图书馆藏〈西厢记〉善本丛刊》第 11 册，

国家图书馆出版社，2011，第 78 页。

［5］《善本戏曲丛刊》第5辑《彩笔情辞》，学生书局，

1987，第 15 页。

［6］云水道人：《蓝桥玉杵记》，载《古本戏曲丛刊

初集》，北京图书馆藏明万历刊本。
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图 1  《五日分鸾》插图

除了对故事情节刻画细致之外，插图画面整体

布局也精致美观，注重对周围环境的装饰，甚至用

过度笔墨来刻画屋内的图案装饰。从第十二出《西

昆参圣》插图可见，绘图者目的是想要用稠密的图

案将画面中每一个角落全部填满，从而营造视觉上

的冲击，人物造型十分细致，图案装饰也十分繁

复［1］，如图 2 所示。

图 2  《西昆参圣》插图

刻工有时为了节省时间，也会在细节上对插图

的摹刻偶有简化，第十五出《称觞昼锦》中，裴航、

晓云与赵夫人为李遐寿庆寿。插图将更多的精力放

到对人物动作、神态刻画上，人物填满了整个画面。

宴会布置较为简单，虽有花石树木的刻画，但人物

后方的屏风空白，主桌绘制也是一片粗糙古拙，整

体布局显得局促，层次感较弱，如图 3 所示。

图 3  《称觞昼锦》插图

但绘图者开始有意识地将人物置于更广阔、更

丰富的环境中，插图更继承了中国画写意的美学概

念，人物占比缩小，逐渐让位于眼前大片的山水景

象，与周围的亭台楼阁、花草树木融合为一幅绝美

的山水画卷。第十六出《写怨南园》与第二十四出

《凭阑忆远》中插图，是三十六幅中仅有的两幅表

现山水意境之美的插图，如图 4、图 5 所示。

图 4  《写怨南园》插图

图 5  《凭阑忆远》插图

《写怨南园》一出为晓云自见裴航，终日郁郁

寡欢，父母的反对，更使她愁肠百结，与丫环一起

前往南园消遣。其插图中左上方呈现出亭畔巫峰叠

翠一角之景，与南园中柳树、繁花、水流、鸳鸯相

呼应，构成一幅完整和谐的画面。从视觉上营造出

来一种绿茵铺展，花落莺啼的意境。落英无限滴落

到池塘，泛起片片涟漪，犹如丝丝愁绪在晓云心中

激起的浩渺烟波，满园春色也似失去了往昔的光彩，

“花移斜影，鸟惊残梦，几度伤情”，海棠花枝更

是“不为春愁懒散中”［2］。整个画面孤寂清冷，

对应晓云愁肠百结的心境，以乐景衬哀情。通过对

南园中景物的描写，点染人物愁绪，将人物的情感

移植到自然景象之中。《凭阑忆远》中的插图描绘

晓云在终南山倚窗远眺思念裴航。画面由远及近，

图中远处是层层叠叠的山峰、天际翻飞的雁影、随

［1］董捷：《明清刊〈西厢记〉版画考析》，河北美

术出版社，2006，第 25 页。

［2］云水道人：《蓝桥玉杵记》，载《古本戏曲丛刊

初集》，北京图书馆藏明万历刊本。



24

影视戏剧评论	 2022 年 第 2 期

秋风飘动的浮云等一系列深秋意象，而这一切景象

又笼罩在清冷的月辉之下，更添几丝愁绪。近处是

晓云孤身一人在楼阁之中倚窗远眺，只有白鹤、微

风、闲云相伴，无人能够诉说，只能听“翠竹风敲，

梧桐露滴”［1］，倍觉冷落。寓情于景，情景相融，

以哀景衬哀情，渲染晓云浓烈的离情别绪。尤其是

系在屋檐上的风铃随风摇动，叮铃作响，似乎在诉

说着阵阵相思、点点离愁，点缀在阑静寂寥的夜空

之中，更加清幽静谧、拨人心弦。整个画面意境广

阔而深远，精巧细致的点缀，以动衬静，犹如一幅

动态的山水人物画卷，将旦角的离愁溢出画卷，牵

动人们无限的情思。

这两出插图与其他插图风格相异较大，欲究其

因，宜从现实入手。就明代大环境而言，浣月轩本

《蓝桥玉杵记》正处于明代插图风格新旧杂糅的过

渡时期，绘图者敏锐地察觉到其过渡期的特殊性，

并有意识地对插图叙事风格进行改变，既要保留早

期画作中叙事成分占比较高的特点，注重对故事情

节的描绘，又需开始向文人式的山水雅玩转变。就

文本内容而言，这两出文本中人物互动弱，对白少，

唱词繁多，内容多为人物内心的剖析，更适合绘图

者对意境的描绘与表达。故此两方面结合一起，便

有了这两出插图的出现。

（二）插图的人物表情

万历中期人物面部表情的刻画有了一定规范。

郑振铎在《中国古代木刻画史略》中写道：“人物

的脸型太像从一个‘模子’里出来了，他们的表情

也似乎太从容尔雅了。就是写斗争、写死亡、写殉

教似的悲剧，写自刎全贞的妇女，也还是那么温柔

敦厚，那么恬静清丽，一点拔弩张的气势也没有……

他们创造了自己的完美的作品，也创造了这样的一

个古典的木刻画的时代。”［2］

浣月轩《蓝桥玉杵记》人物表情大部分便带有

这样程式化的特点，不仅是女性人物，就连男性人

物，他们的表情与神态也大多带有不变的微笑。在

第三出《叛兵侵境》插图中李遐寿率兵出征，遭遇

敌人攻击而败绩逃归时，他的表情居然是在微笑。

在第二十出《长安访旧》叙述裴航在被赶出李家后

衣衫典尽，无处可去，萧然地坐靠在树墩上，十分

凄惨，然而在插图中，他的面部仍然带有一成不变

的微笑，显得有些许诡异。

但也有少数几出插图人物的神态表情与当时

情境相契合。第二十一出《抱石矢心》中，晓云

与裴航感情深厚，得知父母逼其嫁给富家无赖金

万镒时，万念俱灰，抱石投河。插图中晓云双眉

簇起，面容哀伤，使人感一阵凄楚悲凉。在第

三十五出《冥司业报》中，金万镒、钱媒婆及李

遐寿夫妇均受到冥司阎浮天子的严判。插图中每

个人物的神情均被刻画得惟妙惟肖，阎浮天子仪

态庄重地端坐在台前，一脸威容地观看金万镒遭

受鞭挞，钱媒婆在阎浮天子注视下惊恐万分。这

时李遐寿夫妇瑟瑟发抖上场，准备接受冥司的审

判。图画将这几个人的丑态刻画得淋漓尽致。由

此看来，插图虽具有程式化的特点，但画家又在

进行着风格的改变。

对比万历三十四年浣月轩本《蓝桥玉杵记》，

大部分处于万历中晚期的戏曲插图，如万历三十一

年刊本《旗亭记》、万历三十六年刊本《环翠堂乐

府三祝记》、万历三十六年继志斋刊本《量江记》、

万历四十二年刊本《杨东来批评西游记》等，其插

图图案装饰繁复，山石树木等庭院描摹大同小异，

人物的表情姿态如出一辙，风格虽精工巧制，然缺

乏意境之美。

而浣月轩本《蓝桥玉杵记》插图大部分虽带有

万历中期的艺术特色，插图着眼点仍在故事情节的

叙事，构图以近景式为主，画面局促且层次感较弱，

人物神情也带有程式化特点，且画面上无款书与批

语。然而也有一部分插图正在往万历后期的风格进

行转变，人物表情逐渐活灵活现，对环境也进行了

大篇幅的渲染，充满诗意，这种新旧杂糅的风格是

浣月轩本《蓝桥玉杵记》独有的特征。

这种不同使得浣月轩本《蓝桥玉杵记》在众

多刊本中，独树一帜，成为人们研究这一时期戏

曲插图风格转变特征的最杰出代表之一。其风格

演变有如草蛇灰线，伏脉千里，又能窥一斑而知

全豹，可一叶知秋，使人对明代插图风格演变史

有了大体的把握，在明代插图风格演变史上是不

可替代的存在。

［1］云水道人：《蓝桥玉杵记》，载《古本戏曲丛刊

初集》，北京图书馆藏明万历刊本。

［2］郑振铎：《中国古代木刻画史略》，上海书店出

版社，2006，第 98 页。
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二、“本传逐出绘像”的营销策略

明万历三十四年（1606）浣月轩戏曲刊本《蓝

桥玉杵记》插图上因其凡例中有“本传逐出绘像，

以便照扮冠服”之语被版画史、插图史研究者多所

关注。然而学界大部分考察这句话的后半部分，依

据“照扮冠服”之语，来论证明代戏曲插图具有指

导舞台扮演的功能［1］，而对于前者“本传逐出绘像”

的研究则较为罕见。

笔者认为，“本传逐出绘像，以便照扮冠服”

这句话的重点实是位于前半部分，而“逐出绘像”

正是绘图者、书籍编纂人以及书坊主想要突出的

关键之处，且为他们的得意所在。那么，为何书

籍编纂人和书坊主想要突出的是“本传逐出绘像”

之语呢？想要理解浣月轩本《蓝桥玉杵记·凡例》

之“逐出绘像”，笔者认为这与其所处的地位是

密不可分的。

有鉴于此，本文拟搜集并梳理出明万历三十四

年之前“逐出绘像”的戏曲插图本，并将其性质、

地位与浣月轩本《蓝桥玉杵记》进行比较考证，从

而弄清“逐出绘像”在万历三十四年前戏曲插图中

所处的特殊地位，从而证实《蓝桥玉杵记》中“每

传逐出绘像”确为前人所未有过的举措，是书籍编

纂人与书坊主独辟蹊径、独出心裁的广告宣传语。

笔者通过查阅《古本戏曲丛刊》得知，万历

三十四年之前，“逐出绘像”的戏曲插图本分为两

种类型，其为上图下文版式及《西厢记》的两个版

本，以下依次说明。

（一）特殊“逐出绘像”的上图下文版式

上图下文版式，是指绘图者将插图和文字放在

同一页面的上下不同位置，即上层为图，下层为戏

文。每页均绘有图像的上图下文式戏曲插图本，笔

者将其认定为“逐出绘像”的一种特殊体现［2］，

其文图联系十分紧密。明早期，戏曲插图沿袭宋元

旧风，上图下文版式一统天下，故笔者在此只举具

有代表性的几个例子，来以此分析上图下文版式“逐

出绘像”的性质。

明弘治十一年（1498 年）北京书坊金台岳家重

刊本《新刊大字魁本全相参增订奇妙注释西厢记》

分为五卷，每卷前配有一幅单面板式的插图，插图

占据了整版的三分之一。书内插图每页均为上图下

文式，插图多页联系却又不只一种形式，有单面为

一整幅图，双面为一整幅图，也有多面相连为一整

幅图像，全书共150幅插图，犹如一部“唱与图合”

的连环画，如图 6 所示。

图 6  《新刊大字魁本全相参增订奇妙注释西厢记》插图

明中期之前，建阳地域戏曲以上图下文版式居

多。嘉靖癸丑（1553）詹氏进贤堂重刊《新刊耀目

冠场擢奇风月锦囊正杂两科全集》为戏曲节选本，

其中所收《伯喈》《荆钗》《苏秦》《拜月亭》《北

西厢》《孤儿》《王昭君》《沉香》《八仙》《双

兰花》《三国志》《还带记》《西瓜计》《寒衣记》

《张仪解纵》《金钱记》《回文记》《金山记》等，

均为上图下文版式。单行本中，明嘉靖四十五年

余氏新安堂重刻《重刊五色潮泉插科增人诗词北

曲勾栏荔镜记》以及叶文桥方历辛巳《新刻增补

全像乡谈荔枝记》四卷，也均无一例外采用了上

图下文版式。

值得注意的是，《重刊五色潮泉插科增入诗词

北曲勾栏荔镜记戏文》采取的是版心嵌入式，上为

诗词北曲，中为插图，下为戏文。其页页有插图，

与上图下文式插图本性质一致，虽为中图下文，实

［1］依据“本传逐出绘像，以便照扮冠服”之孤例，

就认为明代戏曲插图具有指导舞台扮演的功能，实乃一种

误读，除了主体上的没有必要和客观上的操作困难之外，

从道理上讲演员不存在根据图来扮戏的事情。朱浩：《文

图共谋的陷阱》，《读书》2021 年第 5 期。

［2］上图下文式插图本，并非按照每出来绘制插图，

而是讲究一页一图，因每出文本长度不同，且不一定恰好

在每页自成起迄，这就导致每出内容所配插图在数量上不

一致。换言之，上图下文版式布局上的独特性，与单面式

及双面式插图本均不相同，其插图不是按照每出来绘制，

而是按照文本内容绘制。本文特将其列为“逐出绘像”的

个例，因其在页面布局上一页一图与“逐出绘像”一出一图，

有异曲同工之妙，均与文本紧密相连。
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为上图下文版式之变体。

总之，上述所举例的这些上图下文版式，虽插

图画幅较小，线条绘刻制粗糙，人物的动作勾勒较

为生硬，版画整体风格略显呆滞，但每页插图内容

紧密相连，人物的形态动作具有连续性，能够随着

情节的发展不断进行改变。画面内容与场景也具有

连续性，当场景发生了细微的转变后，其中房屋、

树木所处位置的角度也发生了相应的变化。更因其

每出均按文本内容来配图，故每出连续几页的插图

衔接紧凑、环环相扣，将故事情节生动地表现出来。

这样前后照应的上图下文式的插图本，在单面版式

或双面板式的插图本中极为罕见，使故事表达更为

流畅、紧凑，图像前后之间具有连续性，从而具有

连环画的性质。

故依笔者所见，这一时期书坊对读者定位及认

知较为准确，其特定的消费群大部分为文化水平较

低的普通民众，其刊本“无书不图”，也是为了

引导下层读者阅读的需要。正如鲁迅先生所言：

“因中国文字太难，只得用图画来济文字之穷的产

物。”［1］但精工细致图像的绘制，往往与书坊成本、

民众的消费水平成正比，这时期普通消费者却无法

长期承担。故书坊为了压缩成本，在字体与图像的

编排上往往比较局促。况读者群人数甚多，书坊的

目的，是为了提高读者的阅读兴趣，从而吸引未读

书的人购买，可见上图下文版式的大量运用，正是

应阅读者阅读需求而产生的版式革新，其市场前景

极为蔚为可观。故至少从明初至明万历，上图下文

式的插图本蔚然成风，书坊也能薄利多销。

事实也正是如此，弘治十一年北京书坊金台岳

家重刊本《新刊大字魁本全相参增奇妙注释西厢记》

卷末牌记云：“况闾阎小巷，家传人诵，作戏搬演，

切须字句真正唱与图应。然后可，今市井刊行。错

综无伦是品登垄之意，殊不便人之观，反失古制。

本坊谨依经书重写绘图参订，编次大字料本，唱与

图合。使寓干客邸。行于舟中、闲游坐客，得此一

览，始终歌唱了然、爽人心意……”［2］其插图本

采取上图下文版式，每页绘图且图文并茂，压缩了

纸张的厚度，既降低了生产成本，又利于市井民众

以及旅客方便携带、可观可唱。这种连环画性质的

插图本使读者不需阅读文字，便可掌握故事的来龙

去脉，满足了底层读者的阅读需要，为广大市民所

喜闻乐见。

据笔者上述分析，万历三十四年之前，具有连

环画性质的上图下文版式插图，作为“逐出绘像”

的一个特殊表现形式，其运用广泛，受众群广，虽

结构较为陈旧，但符合底层普通民众的需要，既满

足了以图释文的理念，又具有通俗性。

就其插图本身而言，其篇幅的大小、插图的完

整性及表现方式，均不能与浣月轩本《蓝桥玉杵记》

精美的双页连式相比；就其插图性质而言，其走的

是民间、大众的路子，这与浣月轩本《蓝桥玉杵记》

中插图走文人之路的性质迥异；就其地位而言，其

具有明早期插图朴实的生活气息，是中国古代戏曲

版画史上不可多得的力作，但与万历三十三四年浣

月轩本《蓝桥玉杵记》适应时代所作出的精美细腻

插图相较，其冷落之余更添一丝守旧落后。异时异

众的变化，使得其地位与功用亦不能与《蓝桥玉杵

记》“逐出绘像”地位同日而语。故由此可见，《蓝

桥玉杵记》“逐出绘像”的营销策略确为继往开来、

推陈出新，并独具艺术魅力。

（二）真正“逐出绘像”的《西厢记》

万历时期，明代经济繁荣，风格粗犷、板式狭

窄的上图下文版式插图已不能适应明代市民审美趣

味的转变与提高。书坊为吸引更多读者，招揽优秀

画师、文人加入，变换插图板式，优化插图内容，

插图发展为整面单面甚至双面连式，插图绘制更为

精美，进入到郑振铎所说的“版画史上光芒万丈的

万历时代”［3］。

此时，明万历七年金陵少山堂胡少山刊本《新

刻考正古本大字出像释意北西厢》、明万历二十年

熊龙峰刊本《重刻元本题评音释西厢记》出现在人

们的视野之中。据笔者目力所及，其是除上图下文

版式外，仅有的真正“逐出绘像”两本戏曲插图本。

明万历七年金陵少山堂胡少山刊本《新刊考正

古本大字出像释意北西厢》的插图板式为双页连式，

其将《西厢记》全剧分为二十出，并每出配以插

［1］鲁迅：《且介亭杂文·连环图画琐谈》，载《鲁

迅全集》第 6 卷，人民文学出版社，1981，第 23 页。

［2］《新刊大字魁本全相参增奇妙注释西厢记》，载《古

本戏曲丛刊初集》，北京图书馆藏明弘治刊本。

［3］郑振铎：《中国古代木刻画史略》，上海人民出

版社，2006，第 49 页。
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图［1］。明万历二十年熊龙峰刊本《重刻元本题评

音释西厢记》为单面式整版插图本，其将上图下文

形式中存在的插图图上标目及两旁刊联句，放大变

成单面式整版，又加上十分精妙的刊刻，引领了新

风潮。

综上所论，可知明万历三十四年之前仅有的“逐

出绘像”插图本均为《西厢记》的不同版本。而《西

厢记》在民间广为流传，明初贾仲明称誉其为“天

下夺魁”，家喻户晓，天下有名，故版本众多。然

《西厢记》仅此个例，其性质的特殊性决定了它的

某些版本“逐出绘像”也不足为奇。

到了万历中后期，戏曲插图本的数量继续激增，

书商互相逐利，插图风格又为之一变。创作开始有

意识地模仿绘画、追求意境，每出绘制插图既繁琐

又消耗过大。故在甚少书坊能有意识将每出标目与

之精美插图相对应，且大部分书坊还主要选择戏曲

中最为重要、关键的出目给予配图时，浣月轩本《蓝

桥玉杵记》却能敏锐地察觉插图风格正在转变的重

要节点之上，为吸引读者，遂有意识、主动地将每

出出目配以一幅幅精工细腻的双页连式插图，做出

了“逐出绘像”的举措。每出以其镌刻之精、艺术

价值之高的图像脱颖而出，皆胜其他书籍插画一筹，

在万历之前的所有插图本中独树一帜，且其绘图风

格又处于过渡时期，故从插图性质来看，其既开始

摒弃大众化、通俗化的路子，又打破了《西厢记》

仅此个例的独特性，而逐渐文人化。此时甚少戏曲

插图本能与之相比，可谓是独具匠心、心思巧妙，

而开风气之先。

基于以上分析，笔者认为明万历三十四年浣月

轩戏曲刊本《蓝桥玉杵记》插图凡例中“本传逐出

绘像”之语，实为书商向读者传达的重中之重，确

为前人所未有过的举措，是浣月轩书坊主察觉到戏

曲风格在万历中期开始转变后独特的营销策略，即

得意地向读者宣告此本具有独一无二的价值，是当

之无愧最好的宣传语，更是书坊主对浣月轩戏曲刊

本逐渐转向文人之路的得意所在。

三、文图叙事关系

因浣月轩本《蓝桥玉杵记》“逐出绘像”且插

图精美，故其图文的联系十分紧密。据笔者所探，

浣月轩本《蓝桥玉杵记》插图与其所对应出目中情

节内容基本契合，插图于文本是更为直观的写照。

基于此种认识，《蓝桥玉杵记》虽“逐出绘像”，

且图像能够凸显其作为空间艺术的形象性优势，然

因版式的限制，图像展现时间中动作的能力受到根

本性的约束。故而依笔者所见，绘图者使用了三种

叙事方法：情节概括、情节铺垫、预示后文，来提

高图像与文本的黏合度，增强图像的叙事能力和信

息容量［2］，以下分而说之。

（一）情节概括

浣月轩本《蓝桥玉杵记》大部分插图对文本主

要事件进行了视觉再现，具有情节概括的叙事功能。

绘图者运用洗练与极具功力的手法，让插图场景与

人物形象交相辉映，在有限的空间版式内将图像的

叙事功能进行最大限度的发挥，使文本主要情节得

到生动的表现。《羞倒嵩丘》中的插图，卢生携金

莲镫归谒故旧，前往拜见李遐寿，告之裴航建有大

功，被授大司马。李遐寿大吃一惊，后悔不已，与

赵夫人互相埋怨。人物神情被刻画得惟妙惟肖，通

过李遐寿与赵夫人吃惊、懊恼的神态，以及赵夫人

指责李遐寿的手势，将二人贪图名利、嫌贫爱富的

丑态表现得淋漓尽致。

插图在剧情概括上具有程式化特征，在战争与

宴会这两个场景下表现得尤为明显。在《叛兵侵境》

《燕藩报捷》两出插图所描绘战争场面中，通常几

个人便可代表千军万马，四五个人的肢体动作就能

表现两方战斗的伤亡状况。《瓜葛缔姻》插图中也

通过少数几个仆人的神情与动作来表现出喜悦、热

闹的重大活动。鼓乐、唢呐齐聚一堂，仆人脸上洋

溢着喜悦的笑容，画面左上角一簇簇盛开的花朵，

［1］明万历七年《新刻考正古本大字出像释意北西

厢》的插图板式为双页连式及“逐出绘像”，这一信息源

于黄霖《最早的中国戏曲评点本》（《复旦学报》社会科学版，

2004 年第 2 期）一文中对其的介绍。其插画见开 2 页大，

20 幅画分占 40 页，且将戏曲每出出数、目录、正文，以及

图像分列在中。由此可知《新刻考正古本大字出像释意北

西厢》为双页连式，且“逐出绘像”。

［2］吕东：《〈详注聊斋志异图咏〉中的“语—图”

互文现象》，载赵宪章、顾华明主编《文学与图像》第 1 卷，

江苏教育出版社，2012，第 97-107 页。此段借用该文《聊

斋志异》插图受到限制而无法发挥其叙事能力的原因。在

此基础上，笔者遂分为三种方法对《蓝桥玉杵记》的文图

叙事关系进行更加细化的分析，来增强图像的叙事能力。
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寓意着对双方儿女甜蜜美满、多子多福的美好期盼。

除此以外，插图在剧情概括上也对格套进行了

巧妙运用，具体表现在《蟾宫折桂》《捣药壶中》

这两出插图中。这两出是两两对应的关系，且格套

均以捣药的玉兔姿态出现。第一出《蟾宫折桂》插

图中八月中秋在月宫折桂，这时玉兔正在捣药；第

三十一出《捣药壶中》插图中，玉兔在月宫中捣药，

捣药之声引来裴航前往宫门查看。

在十二生肖中，玉兔是相思之神，且玉兔捣药

为中国神话传说之一，相传玉兔主要负责在广寒宫

捣药。在明代，玉兔捣药的形象深入人心，且成为

一种标志性的象征。《蟾宫折桂》插图中玉兔捣药

在文本并未出现，然绘图者在插图中加入这个形象，

一来是为了表明事件发生背景在月宫之中，二来可

以埋下伏笔。作者在《捣药壶中》这出揭示原因，

为了触动裴航的霞外之思，裴玄静行缩地之法，将

蓝桥逼近月宫，让他捣药时与玉兔捣药之声相应，

遍览宫中景物。这便表明了玉兔捣药目的是为传递

相思之情，且阵阵捣药可以唤起当初张苇航与云英

在月宫中折桂时回忆，因那时中秋佳节也有玉兔在

旁捣药。可见作者在对第一出插图进行文本再现之

时，便心中自有丘壑，总揽全局，对全文收归自如。

虽插图的剧情概括时而会以不同的特质呈现，

然插图不仅是在忠实文本的基础上进行剧情的概况

再现，更对场景、人物形象进行细节性的刻画与精

巧的布局。故每幅插图既构图稳定，又富有变化。

（二）情节铺垫

绘图者在绘制图像的过程中，会挑选高潮之

前的部分进行描绘，具有情节铺垫的叙事功能。第

二十三出《倚棹酬吟》与第二十五出《蓝桥订约》

中的插图的高潮部分通过文中人物相见进行谈话来

表现。如图7所示，《倚棹酬吟》中插图表现为樊

夫人让侍女袅烟汲水给她濯手，袅烟正汲水时，裴

航请求袅烟将其所作之诗献送给樊夫人。与之对应

文本主要内容为裴航乘舟遇到樊夫人，睹樊夫人容

貌酷似晓云，倍觉伤感，然而他并不知晓樊夫人是

奉王母之命前来暗示裴航云英之消息。如图8所示，

《蓝桥订约》插图表现为裴航因口渴进蓝桥驿求水，

与之对应文本主要内容为裴航跟老妪约定半年后带

玉杵臼纳聘晓云。插图将人物情态动作表现得淋漓

尽致，《倚棹酬吟》插图中裴航在船上探出头，双

手捧诗继而献诗，神情十分诚恳。一般而言向陌生女

子献诗与当时礼法所不相符，而裴航睹樊夫人酷似晓

云，思念心切，竟做出探头献诗的大胆举动。且在献

诗时，面对樊夫人的侍女，裴航双手献诗，礼貌有加。

正因裴航献诗，稍后樊夫人才作诗暗示他晓云的下落。

《蓝桥订约》插图中裴航向老妪求水，双手呈恭敬状，

文雅有礼。晓云拿瓯装水现身半掩门帘，面容羞涩，

有如“犹抱琵琶半遮面”的朦胧美，让裴航只觉酷似

自己的未婚妻。正因裴航感其像晓云，进而求娶，与

老妪以玉杵臼相约。这两出描绘的场景均为剧情到达

高潮之前的精心铺垫，包含无穷的深意。

图 7  《倚棹酬吟》插图

图 8  《蓝桥订约》插图

这两出插图的相同点均选择了最具有代表性

的顷刻性动作定格来进行构图，即裴航船上献诗

及裴航驿站求水。这两出皆需通过人物对话来推

动剧情的快速发展，然而插图并未直接描绘主要

人物的对话，反而描绘对话发生之前的场景。一

则是虽主要情节需要通过人物对话得知，但描绘

人物对话太过抽象，且场面过于简单单调，不好

直接构图；二则是描绘人物顷刻性动作，可以使

故事的前前后后都可以从这一顷刻中得到最清楚

的理解，且增强画面的有趣性，使画面更加生动，

人物形象更加饱满［1］。

［1］［德］戈特霍尔德·埃夫莱姆·莱辛《拉奥孔》，

朱光潜译，人民文学出版社，1984，第 83 页。
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（三）预示后文

《羽驾临凡》《赠钱游郢》《芷殿同升》这三

出插图所描绘均为主要情节之后人物所进行的活

动，具有预示后文的叙事作用。第四出《羽驾临凡》

与第二十二出《赠钱游郢》这两出插图所描绘的

内容均是离别的场景。《羽驾临凡》中主要讲述的

是散仙张苇航中秋佳节如约而往月宫会见玉女樊云

英，二人牵动情思，被玉帝得知此事，将二人发敕

转劫凡间遭受磨难。后由清冷裴真人作保，苇航与

云英自愿转生云中裴广志和李遐寿家。与之对应插

图表现为张苇航、樊云英在南宫门听候发落，与前

来的清冷真人、刘仙君拜别。《赠钱游郢》主要讲

述崔相国慷慨仕慈，赠钱二十万，嘱咐裴航游学郢

中以图显达，与之对应插图表现为鞍童带马等候裴

航与崔相国拜别。第三十六出《芷殿同升》主要讲

述裴航与云英同游酆都，经二人求情，李遐寿夫妇

免堕畜道，变为月中玉兔，后又与裴广志夫妇相见，

众人团聚。与之对应插图表现为众人团聚之后，清

泠真人和裴玄静在天门等候裴航、云英及裴广志夫

妇，驾云辇同赴薇垣。

另《羽驾临凡》《天书召复》《芷殿同升》这

三出插图对其文本主要情节进行回避，而选择与其

相关的次要情节代之的另一个重要原因，皆是为了

契合中心思想。“笑世间因缘尽幻，悲娱聚散，傀

儡当场，三更梦短”，这便是《蓝桥玉杵记》所要

表现的中心主题。言外之意便是劝人一心向道，在

天上寻求美好姻缘。《羽驾临凡》插图中张苇航与

樊云英由于中秋佳节在月宫牵动情思被玉帝发敕转

劫凡间遭受磨难，在南天门与友人告别，说明《蓝

桥玉杵记》开篇便想表明，即使在仙界如果触犯天

条去追求那种无拘无束的爱情也是天方夜谭，追寻

道义才是唯一的归宿这一中心思想。《天书召复》

插图中绘图者着墨描绘卢颢在泰山寻道，《芷殿同

升》插图中清泠真人和裴玄静在天门等候裴航、云

英及裴广志夫妇，同赴薇垣，庆祝其历经凡间的劫

难之后，终于能够重新返回天界。这些神仙道化描

写均是对主题的呈现。

以上分析可知，插图在对于出目内容进行描绘

时并不是对文本机械地、被动地反映，而有超越文

本的叙事功能。首先，绘图者通常情况下会选择每

一出的主要情节进行图像转译，且这些图像的基本

作用便是概括了每出文本的中心内容，具有剧情概

括的作用。其次，插图有对文本起到承上启下的铺

垫作用，作者通过插图来引出下文，但又有利于读

者对主要人物、背景、情节发展的把握。再次，插

图有预示后文的叙事功能，插图将文本中所有的主

要人物以及他们的行为都囊括在画面里，具有收束

全章的特点。而当文本情节中有包含神仙道化等场

景，且这一场景并非主要出目时，为了与戏曲主题

以及作者所想宣扬价值观相契合，作者也会回避对

主要情节的描绘，代之以与主题相契合的充满仙道

色彩的场面。这样巧妙的构思、精心的设置，使插

图内容的选择更具多样性，反而比图与文一一对应

更妙。

综上所述，明刊浣月轩本《蓝桥玉杵记》插图

具有十分重要的研究意义与价值。分析浣月轩本《蓝

桥玉杵记》所凸显出来新旧杂糅的风格，可为勾勒

明代戏曲插图风格之演变脉络提供切实而典型的例

证。对《蓝桥玉杵记》凡例“本传逐出绘像”之语

的研究，也有利于进一步认识明代书坊主如何向读

者传达隐含之意，进行独特的广告营销。在《蓝桥

玉杵记》的文图关系上，其戏曲插图以塑造人物形

象、突出人物标志性的动作、强化戏曲情境等多方

面为基础，使插图具有超出文本的叙事特征、审美

意趣，展现出了图对文的多重价值。

［谢君月  中南财经政法大学新闻与文化传播

学院］


