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明末湖州戏曲插图的“雅化”风格 

饶黎
1
 

【摘 要】：惯常以为，明末市民文化盛行，正处于古代戏曲的繁盛期，戏曲书籍插图应该迎合市民阶层的口味，

以获得更多市民的青睐。事实上，明末湖州戏曲插图流行“雅化”风格，而不是“民间化”风格。如明末苏州、武

林、徽州、湖州的戏曲插图都倾向“雅化”风格，成为当时的社会风尚。在分析明末湖州戏曲插图独特风格的基础

上，从经济文化、审美风尚变化等多维视角阐释形成这种风格的深层次原因。 
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早在 19世纪末，受到时代学术风潮的影响，诸多学者开创了戏曲插图研究的新领域，主要从戏曲插图整理、戏曲插图地域

风格的角度进行基础研究，形成多部重量级戏曲插图汇编集，如学者董康、陶湘、郑振铎、鲁迅、周芜等的研究。近年来，不少

学者继续耕耘开拓，研究视角呈现出交叉性和多样化，从戏曲插图与文本关系、插图创作、戏曲插图的创作规律等方面展开研

究，如学者赵宪章、徐子方等。 

湖州戏曲插图的直接研究成果并不多见，以董捷的《湖州版画创作考》（2015年）和他的系列论文为代表，侧重于讨论明末

湖州版画相关的出版家、刻工、画师及其代表作品。其系列论文主要围绕明末湖州版画创作中的刻书家、绘图的伪托问题、版画

史文献、风格与竞争等方面进行研究。他在论文《风格与风尚——凌漾初〈北红拂〉杂剧及明末版画创作中的竞争》中，以凌氏

的代表作品《北红拂》山水园林式“诗情版画”为个案，通过比较同时期流行的山水园林式版画风格，佐证文献资料，认为山水

园林式“诗情版画”是在与别的刻书家“猎较”中形成的结果。他在《明末湖州版画创作和晚明版画的风格与功能》中指出以地

域简单划分版画风格的弊端，并讨论形成版画的技术、时尚、竞争等多种因素。研究者还从宏观视角、编刊活动的角度探讨湖州

版画，如赵红娟《晚明望族编刊活动研究——以湖州闵、凌、茅、臧四大望族为中心》、李春霞《明代湖州版画探微》等。 

明末清初，许多画家或画师也参与到戏曲插图的创作中，对戏曲插图艺术水平的提高起到了不可估量的作用，如陈洪绶、仇

英、王文衡、钱毂等。明末戏曲插图体现了由“民间性”“世俗性”向“艺术性”“文人化”的重要转变。在《明史》《万历十

五年》《明末大变局》中详尽地描绘了明代复杂多变的历史语境。惯常以为，“晚明时期，社会经济的发展导致资本主义萌芽的

出现，享乐主义的生活方式日渐流行”
1
，同理，在明末市民文化盛行的时代，书籍插图应该迎合市民阶层的口味。但在这个时

期，却盛行戏曲插图的“雅化”风格，而不是迎合市民的“世俗化”风格。本文在分析明末戏曲插图独特风格的基础上，以湖州

戏曲插图为例，从经济文化、审美风尚变化等多维视角阐释形成这种风格的深层次原因。 

一、明末湖州戏曲插图的“雅化”表达 

明末，全国出版中心从福建转移到了江南，逐渐形成苏州、武林、湖州等出版中心，这些出版中心的戏曲插图普遍趋于“雅

化”风格。明代早期，戏曲插图风格较为粗糙，“民间化”色彩浓厚。民间工匠多师徒传承，不太讲究绘画语言的塑造，画面多

简单、粗糙。比如明宣德年间金陵刊本《金童玉女娇红记》插图、明万历年间建安刊本《重锲出像音释西厢评林大全》，插图都

具有鲜明的“民间化”特点，画面较粗犷，人物较大，多以表现舞台场景为主。天启年间，湖州戏曲插图异军突起，涌现出许多
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精彩的作品，其“雅化”风格独具特色，以山水园林背景为主，人物微小，透出“雅化”之境。 

目前所知，几乎所有的明末湖州戏曲插图皆由画师王文衡绘稿。据资料统计，画师王文衡署名绘稿的湖州戏曲插图共九种，

分别是：《琵琶记》四卷、《红拂记》四卷、《邯郸梦》三卷、《牡丹亭》四卷、《南音三籁》四卷、《西厢记》五卷、《红梨记》四

卷、《明珠记》五卷、《艳异篇》十卷。学者董捷经过研究，认为没有署名的戏曲插图《董西厢》也属于王文衡的作品。《董西厢》

被民国陶湘收录在他编辑的《明刻传奇图像十种》中，其插图风格与这本书中王文衡的作品风格相似，应该属于画师王文衡的作

品。 

明末湖州戏曲插图与同时期金陵、苏州、武林、徽州戏曲插图相比较，有共性。共性突出表现在，不同地域的戏曲插图，都

趋于“雅化”风格。画师运用绘画语言，营造出充满想象力、诗情画意的意境。这些戏曲插图具体外化为以下两方面的特征。 

1.虚实相生、人微景大、意境深远 

虚实属于画面章法的重要规律之一，对画面空间拓展和意境渲染起到了重要作用。对于明末湖州戏曲插图而言，虚实相生不

仅体现在戏曲插图人物与背景的布局关系中，还体现在“留白”“三远”等绘画技法方面。 

从人物背景虚实关系视角看，明末戏曲插图主要存在四种人物背景虚实关系类型。除了微小人物为虚处、细致背景为实处类

型外，还有突出人物为实处、简单背景为虚处类型，突出人物为实处、细致背景为虚处类型，微小人物为虚处、简单背景为实处

类型。 

研究发现，以上类型呈现出一条演变规律：从刚开始突出人物为实处、简单背景为虚处类型发展成为微小人物为虚处、细致

背景为实处类型。明初，戏曲插图以福建为出版中心，戏曲插图表现为人物突出、背景简单的特征；明中期，建安戏曲插图也表

现为人物突出、背景简单的特征。如明万历九年（1581），建安书林南阳堂叶文桥绣梓《新刻增补全像乡谈荔枝记》插图、明万

历二十年（1592）建安熊龙峰中正堂刊本《重锲出像音释西厢评林大全》，插图皆属于人物为实处、简单背景为虚处的类型。明

代早、中期的戏曲插图倾向于“民间化”；而明末湖州戏曲插图与之前的戏曲插图风格明显不同，表现为细致背景为实处、微小

人物为虚处的类型，趋于“雅化”风格。 

在戏曲插图的边缘处，画师巧妙地延伸出想象的空间，描绘出景色的局部，引导观者展开想象空间。如：《牡丹亭》插图“添

眉翠摇佩珠”，画面中仅刻画了小姐、丫鬟，以及局部闺阁、些许错落参差的太湖石、花草树木、蜿蜒曲折的栏杆等。通过观看

这些内容，不由地让人联想到此景位于花园中。在时空交错的另一个空间，杜宝和私塾先生陈最良正在等待小姐拜师读书。这些

为接下来的游园惊梦、魂游等一系列重要剧情做了铺垫。《邯郸梦》插图“山色水光相照”，画面虚实结合，空间辽阔，近景矮

山小树历历在目，中景波光粼粼，远景若隐若现，绵延的山脉一直蔓延到画面之外，令人心驰神往。 

“虚实相生”强化了空间，又创造了万千意境。湖州茅瑛刻戏曲插图《牡丹亭》与金陵、武林、苏州《牡丹亭》插图相比较，

更加强调虚实呼应、渲染意境。金陵插图线条粗犷，受徽州插图的影响，多近景描绘，注重内心情绪的表达。而茅瑛刻《牡丹亭》

插图以细致的山水园林背景为实处，微小人物为虚处。“山水元素”的介入，形成了这组插图独特的风貌。在形式方面，许多戏

曲插图传承了山水画虚实相生的图式，并融入绘稿画师的真切感情，通过虚实手法，营造出空间和诗一般的意境。 

戏曲插图根据画面需要，巧妙地构思，或藏或露，营造出文人趣味。如《牡丹亭》第十幅插图题词：“落日摇帆映绿蒲”。

插图题词来自《牡丹亭》第四十二出《移镇》中[长拍]里的词曲：“落日摇帆映绿蒲。”2 黄昏下，绿树映衬着摇起的白帆。四

十二出《移镇》中军情紧急，杜宝在扬州奉命移镇淮安。插图描绘了秋天傍晚，杜宝正乘船从扬州去淮安平定李全骚乱的情景。

实处近景是树木、船和六个人物，虚处远景有树、云、房屋。水面线条细密，远山疏朗。这幅插图疏密得当，虚实呼应，表现出

此刻杜宝丧女的悲痛。元倪瓒在《云林画谱》中写道：“所谓疏者不厌其为疏，密者不厌其为密，浓者不厌其为浓，淡者不厌其
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为淡。”3清邓石如语：“字画疏处可使走马，密处不使透风，常计白当黑，奇趣乃出。”3明代戏曲插图采用虚实相生、疏密简

繁等方式，烘托出画外之味。 

2.线条生动、长皴点缀、传情达意 

不同于明初民间化风格的戏曲插图，明末湖州戏曲插图经过画师巧妙构思，名工精雕细琢，生动的形象跃然纸上。这种“雅

化”风格的戏曲插图，线条生动、流畅自然，如《牡丹亭》插图中的远山，粗笔刻绘得入木三分，线条之间气脉相连，或笔断意

连，勾勒出形神兼备的形象。这些粗细交织的线条，墨色并不完全相同。从《华行云小像》插图的衣纹来看，笔尖至笔尾的转折

处有多处微妙变化，或浅或深，或浓或淡，有节奏地延伸着。明末湖州戏曲插图多用粗笔勾出山石，笔迹草草，而意味深长。细

笔则绵绵密密地描绘着水纹、衣纹的深处，虚实生动，一股浓郁的书卷气扑面而来。 

地域戏曲插图出现了山水风格合流的趋势。徽州戏曲插图中也有粗笔形式，勾勒出人物、山水背景。如万历时期徽州戏曲插

图《徐文长先生批评北西厢记》，“插图所用的写景手法是粗笔写意，可谓是兼工带写的典型之作。在描写‘伤离’的场面时，

作者以潇洒的笔墨勾画远山和近山，且有古松立、鸿雁翔空”4。还有的戏曲插图采用粗细笔结合的手法描绘山水。万历年间，

武林虎林容与堂刊本《李卓吾先生批评红拂记》，“绘刻极为精工，图双面连式，注重山水背景的描绘，以景物烘托情节，山水

已成为主体，图中山石的点染，林木的明暗，粗与细的结合，虚与实的表现，皆与题相呼应，构图别致，刀法疏朗寥阔，苍劲而

又不失圆润，线条流畅，生趣盎然”5。明代金陵戏曲插图还出现了更加细腻的风格。如“《千金记》中的‘夜宴’一图刻得既

工整又细腻；《北宫词记》仅附双面连式图一幅，绘刻精致清丽，给人以细腻缠绵而又清纯典雅的美感，是典型的徽派风范”6。 

“《说文解字》对‘皴’的解释是：‘皮细起也，从皮夋声。’而‘皴’与绘画的关系早在《梁书·武帝纪》中就已经出现：

‘执笔触寒，手为皴裂。又绘法。’随着绘画的不断发展，表现自然山水中山石树木的脉络、纹路、质地，逐渐产生了皴擦的笔

法，形成中国画独特的专用名词‘皴法’。而且，各个时期山水画家们不断对皴法进行解析、探索和创造，逐步在山水画皴法上

形成一整套完整而独立的技法系统。”7“皴点”源于绘画技法。“中国画的表现技法包括点和线组合。但最初发展起来的是线，

是用线来表现人物形象。在山水画和花鸟画开始萌芽的时候，不但花鸟用线来勾勒，山水主要也是通过线来表现的。大抵自唐代

开始，山水画逐渐趋向点线结合，经历五代、两宋，而臻于成熟。到了元代，可以说达到极高的境界了，皴、擦、渲、染、干、

湿兼用。”8湖州戏曲插图画师借鉴了“披麻皴”的手法，讲究用笔变化，运用“点”装饰戏曲插图画面和意境营造。使用粗细

笔勾画出太湖石的阴阳向背，并且在石头的交界处，点缀少量的“皴点”。用这种方式衬托出太湖石圆浑的形体和质感，传达出

画师的闲雅之意。 

明代万历时期，徽州插图、武林插图以及建安插图也使用了类似的“皴点”。万历三十七年（1609），徽州插图《坐隐先生

精订快捷方式弈谱》，由汪耕绘图。“画中满园的假山、石坡，只是以线勾画轮廓，而石质的阴阳向背，画家则使用了中国画中

的‘皴点’来表现。”又“钱贡画《环翠堂园景图》堪称鸿篇巨制。《环翠堂园景图》也使用‘皴点’的表现手法。这种表现手

法，给雕刻者带来很大的难度。从画面看，由于刻者准确地在版面上再现了画稿上的每个‘皴点’的具体形态，使得画面疏密适

当、气韵生动”9。又如万历四十七年（1619），武林插图《顾曲斋元人杂剧选》，“《顾曲斋元人杂剧选》别题《古杂剧》，所绘

镌人物姿态各异，尽能曲尽其态，环境氛围的点染也极为成功，被认为是武林戏曲插图中最有特色的”9。万历年间，建阳萧腾

鸿师俭堂刊本《陈眉公批评西厢记》插图中，地面有疏密相间的“点”。“吸收了徽派、金陵派的版画风格，并把中国传统水墨

画的皴法运用到雕版艺术中，朝着工细、活泼、精整的方向发展。”9 

从以上资料可知，明代戏曲插图善于借鉴“点”“皴”手法来描绘山石，打造氛围，传递情感。有的插图以“皴”为主，

“点”为辅，点染山石。如徽州插图《环翠堂园景图》，以繁密的“皴点”为主，表现出石头的阴阳向背；而武林插图《顾曲斋

元人杂剧选》，有选择性地使用“皴点”，如地面或园林石头边界处，略加墨点。湖州戏曲插图多采用稀疏的长皴，描绘出石的

阴阳向背，并在交界处稍微用点渲染画面。甚至把远处的“点”化作茂林，烘托出意境之美。湖州戏曲插图中“皴点”的独特性

表现在，采用稀少的“披麻皴”勾画出物体的阴阳向背，使用少量、疏密的“点”概括远景,追求“致虚极，守静笃”
10
的雅境。
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湖州戏曲插图借鉴了其他地域插图的特点，并融会贯通，采用粗细线条、长皴兼少量“点”来塑造戏曲插图形象，表现出情景交

融、充满雅趣的审美风格。 

与其他地域插图相比较，湖州戏曲插图《牡丹亭》中“约会”场景更趋于“雅化”。如《玉茗堂四梦》之《还魂记》，明万

历年间苏州刊本，单面版式，图题：第五折游园。画面来自剧本《牡丹亭》第十出《惊梦》，描绘杜丽娘在闺阁熟睡，睡梦中与

书生柳梦梅在花园相遇。插图人物环境描绘简单，画面右下角人物突出，杜丽娘趴在闺阁桌子上入梦，左上角直白地描绘了柳杜

花园约会的故事情节。在明刊本《谭友夏批点想当然传奇 2》插图中，热恋中的耿生与娇娃深情相拥。而茅瑛刻《牡丹亭》为双

面版式。最重要的是，画师王文衡笔墨隐微曲折，点到为止，又加上巧妙的想象力，营造出情景交融的环境，描绘了丽娘重游故

园后，在山水之畔、花枝茂盛的阁楼上熟睡的情景。 

综上所述，明末湖州戏曲插图采用传统绘画语言，如“三远法”“留白”“藏与隐”等，巧妙构思，表现出虚实相生、人微

景大、线条生动、长皴点缀的戏曲插图特征，这些戏曲插图借景抒情、传情达意、意境深远。 

二、明末湖州戏曲插图的“雅化”审美趣味 

明末湖州戏曲插图“雅化”的审美趣味不仅表现在采用传统山水画、人物画元素方面，还表现在插图内容蕴含着文人的生

活趣味。 

明末湖州戏曲插图中，有文人雅集、绣阁香闺、才子佳人等，点景人物虽然身形微小、面目模糊，却被赋予“雅化”审美趣

味。这些戏曲插图除了借鉴中国山水画、花鸟画和人物画的绘画语言外，戏曲插图中所描绘的瓶花、园林山水、屋顶神兽、高大

的太湖石、“层阁重楼”
11
等，处处透露着雅致的生活情趣，以及明末文人寄情山水园林的理想精神空间。 

这些插图表现出文人的“雅化”。明末湖州凌濛初刻朱墨套印本《西厢记》第八幅插图“崔莺莺夜听琴”，取自《西厢记》

第二本。崔相国夫人以莺莺许配给郑恒为理由，拒绝了张生和莺莺的婚事，这令相爱的人痛苦不已，又万言难诉。夜晚，张生抚

琴一曲，借此倾吐对莺莺的不舍和爱慕。插图的画面中心，描绘了竹林茂密的庭院里，张生头戴唐巾，身穿圆领宽袖长衣，坐在

西厢书斋窗前暗自神伤，独自抚琴，抒发悲痛和无奈。另一侧墙外的莺莺和红娘侧耳倾听：“莫不是步摇得宝髻玲珑……莫不是

铁马儿檐前骤风？”12 莺莺的头转向古琴声处，她在长长地叹息。张生抚琴是文人雅事之一，抚琴、吟诗、作画、焚香、宴饮、

下棋等均被视为古代文人的雅事。朱墨套印本《西厢记》第二幅插图“崔莺莺烧夜香”，描绘了莺莺在红娘陪伴下，月夜焚香，

张生在太湖石后深情相望。此外，第十五幅插图“短长亭斟别酒”、第十七幅插图“小琴童传捷报”等也表现出文人的风雅，令

人心旷神怡。 

以上这些雅事被巧妙地设置在山水园林之间，寄情文人的理想与哀愁。如《西厢记》中的“崔莺莺夜听琴”插图，画面以张

生在书斋窗下抚琴为中心点，书斋前水流潺潺，书斋外修竹婆娑摇曳，远处夜空彩云追月。画师以自然景色与张生悲伤的心理状

态配合，表现出文雅又忧伤的意境，更加衬托出张生此刻百感交集的情绪，令人痛心。此外，《西厢记》中“短长亭斟别酒”插

图、“小琴童传捷报”插图都以山水园林为背景，传达“雅化”趣味。这些插图还采用了中国画的跋款形式。《西厢记》第二十

幅插图题词“张君瑞庆团圆”。这是王文衡的绘稿作品，左下角写“吴门王文衡写”；印为“青城”。还有的题有“仿仇十

洲”“仿赵松雪”等。整体上看，这些作品在审美趣味上，以闲静幽雅的文人趣味为追求。 

文人画家乐于以景物寄寓情怀。画师的戏曲插图承袭了这种文人画模式，折射出文人艺术气息。如瓶花多次出现在《牡丹亭》

插图中，《牡丹亭》第一幅插图、第四幅插图、第五幅插图、第十二幅插图分别出现了瓶花。第一幅插图题词来自《牡丹亭》第

五出《延师》中[前腔]里的词曲：“添眉翠，摇佩珠，绣屏中生成士女图。”13屋内，杜丽娘对镜描眉。人物左边有一张长方形

的桌子，上面参差摆放着插花、香炉、瓷器等，这些物品以及屋前的太湖石，都是明代文人喜爱的雅玩摆设。第五幅插图题词

“楼上花枝照独眠”，来自《牡丹亭》第十二出《寻梦》中[意不尽]里的词曲：“咱杜丽娘呵，少不得楼上花枝也则是照独眠。”
13
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这幅图描绘丽娘故园重游后，心情沉闷。图中杜丽娘在闺阁里熟睡，闺阁的窗下摆放着一个瓶花。 

传统文人要“文以载道”，自由抒发情感，案头清供、居室陈设、园林建筑等皆为文人的兴趣所在。明代瓶花受到了文人雅

士的钟爱。瓶花源于中国魏晋南北朝，当时为佛前供花；至隋、唐、宋代达到盛期，风行于民间；元代略衰微，至晚明江南园林

中，瓶花极受文人推崇，清朝中后期由盛转衰。明代艺术家张谦德、文震亨、陈洪绶都是瓶花艺术的践行者，晚明画家陈洪绶热

衷于以瓶花寄情，笔下的《闲雅如意图》里，文士与瓶花相伴；《瓶花图》研究如何插花，提供了珍贵的插花范本；《授徒图》描

绘了折枝后如何插瓶的实例。插图中文人雅士正襟危坐地教授闺阁女子学习插花。此外，瓶花著作以张德谦《瓶花谱》、袁宏道

《瓶史》和高濂《瓶花三说》为代表作，影响深远。还有陈诗教《灌园史》、王象晋《群芳谱》、文震亨《长物志》，以及许多野

史、笔札等，详细描述了中国传统瓶花艺术。 

《牡丹亭》第一幅、第五幅插图里的瓶花小巧精致，花枝参差不齐，表现出文人画的自然之意。插花又表达出画意：“着瓶

中，令俯仰高下，斜正疏密，皆有意态，得画家写生之趣，方佳。”14 插花如同作画，疏密妥当，捕捉住花叶动人有趣的片刻，

不是东拼西凑地随意乱搭。按照文震亨《长物志》里的说法，“插花不可太繁，亦不可太瘦。多不过两三种，高低疏密，如画苑

布置方妙”15。这种观点与张谦德《瓶花谱》的说法一致：“小瓶插花宜瘦巧，不宜繁杂。若止插一枝，须择枝柯奇古，屈曲斜

袅者。欲插二种，须分高下合插，俨若一枝天生者；或两枝彼此各向，先凑簇像生，用麻丝缚定插之。”
15
明代瓶花追求自然美，

随意采撷几枝花，便觉得幽雅怡情。 

戏曲插图反映了明代文人的审美趣味。湖州戏曲插图通过山水意趣表现出“雅化”的文人生活趣味，暗合了文人远离市井

喧嚣的归隐心曲。 

三、“雅化”风格的形成原因 

湖州戏曲插图不是以人物为主，而是以景色为主，即以人物点景的手法表现故事情节。插图采用了传统绘画的留白、平远等

技巧，营造“雅化”之境。这种“雅化”风格经历了一个漫长的演变过程。戏曲插图的风格变化必然与戏曲在不同朝代的变化和

所属地域的不同有一定关系。明代戏曲艺术空前繁荣，其传播方式也发生了巨变，不同于宋元、明前期的勾栏瓦舍，戏曲传播逐

渐由民间剧场转移到了更广阔的领域，如宫廷、官府等，戏曲转变成以南曲声腔为主流的时代。同时，文人士大夫嗜好戏曲，许

多文人介入了传奇的创作队伍，戏曲呈现出文人化的审美趣味。从这个大背景看，湖州戏曲插图“雅化”风格的形成主要受到了

以下三个方面的影响： 

1.书籍出版、文化繁荣的影响 

明末，商品经济日益发达，书籍出版及销售异常兴盛。“在 16世纪，跟书籍和知识的普及同样可喜的，是印刷术和出版事

业的发展。据一位专家说，在明朝的后半期，印刷达到了一个很高的水平，如果没有超过以前各个时期，也与之相等。”16万历

时期，文人、画家、出版商合力编辑文本与插图结合的书籍，以满足不同阶层读者的需求。如孔尚任《桃花扇》中书贾蔡益的独

白，描述了金陵三山街书市的繁华景象：“天下书籍之富，无过俺金陵；这金陵书铺之多，无过俺三山街；这三山街书客之大，

无过俺蔡益所。你看十三经、廿一史、九流三教、诸子百家、腐烂时文、新奇小说，上下充箱盈架，高低列肆连楼。”17从侧面

描绘了明末繁华的市井文化与雅文化的交融。当时徽州、金陵、苏州、武林、湖州等地的刻书业兴旺发达，出色的戏曲插图作品

层出不穷。同时，书籍刊刻竞争日益激烈，出版商为了牟利而重视刊刻质量，书商与文人合作成为时代特色。 

在这种出版文化环境中，书商为了吸引消费者的眼球，谋取利润，往往在戏曲书籍中添加精美插图，不惜重金聘请画师参与

戏曲插图创作。湖州戏曲插图自明泰昌、天启以后逐步兴起，文人出版家凌濛初、闵齐伋不仅亲自参加书籍的点评，还聘请画师

绘稿，出版高质量的插图书籍。画师紧跟当时的创作风尚，绘制的戏曲插图多为流行的文人艺术形式，趋于“雅化”趣味，以此

来提高戏曲书籍及其插图的竞争力。 
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2.中国传统绘画和地域插图的影响 

明末湖州戏曲插图受到传统山水画、同时代主流绘画观念的影响。明代莫是龙重视文人画的“笔墨”技法，他在著作《画说》

中，从禅学南宗和北宗，以及文人画创作的角度，提出山水画也有“画之南北二宗”的看法。同时期的董其昌，赞同莫是龙的这

种思想，并阐释了文人画南北二宗的演变历史。“文人之画，自王右丞始，其后董源、巨然、李成、范宽为嫡子，李龙眠、王晋

卿、米南宫及虎儿皆从董、巨得来，直至元四大家黄子久、王叔明、倪元镇、吴仲圭皆其正传。吾朝文、沈，则又远接衣钵。若

马、夏及李唐、刘松年，又是李大将军之派，非吾曹所学也。”18此外，他极其推崇王维的诗画，“余谓右丞云峰石迹，迥合天

机，笔思纵横，参乎造化，唐以前安得有此画师也”18。董其昌的文人画思想对明末和后世影响深远。 

明中晚期，朝廷日益腐败，各种社会矛盾剧烈，宦官专权，倭寇威胁，整个社会充满了动荡和不安，江南文人无心从政或仕

途不畅，因此转向风景秀丽、经济繁华的吴门，去追求一种寄情于艺的安逸生活。明代中叶吴门画派崛起。吴门画派上承元四家，

延续董、巨画风，成为明代著名的绘画流派。吴门画派名流辈出，如人们耳熟能详的吴门山水领袖，善诗文、书法、山水、花鸟、

人物画的沈周，之后杰出画家如文徴明、唐寅、仇英、钱谷等。此画派集传统艺术大成，践行艺术推陈出新，表现当时文人的日

常生活和艺术理想，并参与市场活动，形成士商互动。 

“明代戏曲版画在万历年间出现了重大转变。”19 万历后期的插图向文人雅趣靠拢。其中一个很重要的原因是画师的参与，

如丁云鹏、王文衡、汪耕、钱贡、郑重、吴逸、蔡冲寰、陈洪绶等参与其中。画师不同于早期不知名画工，他们受到文人画影响，

把绘画理论、技法融入插图中，绘画之布局、远近疏密、巧妙笔法等皆被吸收使用，提高了插图的艺术表现力，满足了消费者的

案头玩赏需求。甚至，涌现出可以视为独立于文本之外、艺术价值较高的戏曲插图作品。如王文衡所绘的《牡丹亭》四卷、《邯

郸梦》三卷，陈洪绶所绘《张深之先生正北西厢秘本》五卷等。 

而且，明末地域插图风格趋于一致，金陵、苏州、徽州、湖州等地域的插图皆流行以山水园林为背景的“雅化”风格。其中，

湖州戏曲插图既表现出与同时期插图一致的“雅化”风格，又独具特色，其戏曲插图的独特性突出表现在画面人物微小、以山水

为主，充满“雅化”之境。这是因为经济文化相对发达的地区出现了流行艺术形式，逐渐影响到其他地域的艺术面貌。 

3.画师绘画风格的影响 

明代戏曲有一个重要的变化，即戏曲从以剧作家为中心向以舞台表演为中心的转变。与此同时，戏曲插图主要呈现出两大转

变：其一，明代戏曲插图的地域转变。明末，插图绘刻中心由福建、金陵、徽州逐渐转移到江南的苏州、武林和湖州等地区。其

二，戏曲插图作者身份的转变，由无名氏插图，到画师、文人参与戏曲插图的创作。 

随着明代戏曲的繁荣、大众阅读需求的提高，戏曲书籍出版业也兴盛起来。这种现象引起了文人的注意，文人和画家群体加

入戏曲书籍出版队伍，不仅提高了戏曲书籍的质量，也使戏曲插图朝向艺术性发展，出现不同艺术之间相互影响、相互吸收的情

况，还有地域风格之间的相互影响。明代已经形成了成熟的绘画三大科，即山水画、花鸟画、人物画。随着时代的发展，绘画语

言被应用到戏曲插图领域，使明代戏曲插图焕然一新，充满文艺气息。 

画师个人风格对戏曲插图艺术有重要的影响。画师画山水“意在笔先”20，又以诗入画，与戏曲剧本、舞台表演交相呼应，

刻画出情景交融、趣味盎然的万千气象。实际上，这些戏曲插图是画师、出版家、刻工合力的结果，其风格也受到三者观念的影

响。如文人出版家凌濛初、臧晋叔等比一般的出版商更注重戏曲书籍的质量和艺术品位，因而书籍中的插图也极为讲究。尽管明

末戏曲插图由画师、刻工和作坊主合作完成，但戏曲插图的“雅化”风格主要受到绘稿画师及其艺术观念的影响。画师将绘画语

言转移到了戏曲插图上，打破了民间戏曲插图的风格形式，形成了新面貌：画面不再以人物为中心，而是以山水为中心，虚实相

间、疏密有致，线、点、皴、擦自然雅逸，追求意境。此外，画师深谙戏曲内容，运用绘画技巧和理论，描绘出富有诗情画意的

戏曲画卷。 
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明末是市民阶层崛起的时代，这个时期的湖州戏曲插图没有完全迎合市民趣味，而是在“民间化”风格的基础上，采用了传

统山水画、人物画等形式，追求诗情画意，突出文人“雅化”审美趣味，以此提升戏曲插图的品质。在潜移默化中，文人艺术对

提升市民欣赏品味起到了重要的引领作用。明末戏曲插图的“雅化”转向，成为文人艺术对民间艺术渗透、影响的一个典型个

案，值得深思。 

注释： 

1[1]赵金领：《〈陶庵梦忆〉中窥探晚明乐舞的“雅”与“俗”》，《当代舞蹈艺术研究》2020年第 4期。 

2[1][明]汤显祖著、徐朔方笺校：《汤显祖集全编》，上海古籍出版社 2015年版，第 2760页。 

3[2][3]张志民、谭逸冰：《中国山水画构图研究》，山东美术出版社 2002年版，第 24页，第 24页。 

4[4]中国版画全集编辑委员会编：《中国美术分类全集·中国版画全集》第 4卷《明代版画》，紫禁城出版社 2011年版，第

44页。 

5[1]中国版画全集编辑委员会编：《中国美术分类全集·中国版画全集》第 4卷《明代版画》，紫禁城出版社 2011年版，第

44页。 
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