
从潘诺夫斯基的图像学理论
看中国古代叙事画释读的方法论问题

倪亦斌

本文以美国德裔图像学家潘诺夫斯基所阐发的释读历史画的三个基本步骤为框架，

探讨关于中国艺术史文献中古代叙事画释读的方法论问题。本文试图运用近年来在认知

科学和语用学中发展的 “关联理论”所提出的 “明示—推理”交际模式来质疑陈旧的

“编码—解码”交际模式，在讨论读画实例过程中彰显运用图像产生原境中信息进行合

理推理在图像释读中的关键作用，进而提出一个新的释读古代叙事画的基本框架。

源远流长的人物故事画是当代影视艺术的先声。华夏、希腊、印度等各大古文明都

很重视故事画的教化作用，用这一为各色人等都喜闻乐见的形式来传递政治、道德等信

息。关于故事画的实际应用，中国历史上比较确切的早期记载可以追溯至西汉。 《汉

书·霍光传》中提到：汉武帝在年老体衰时特地授意宫廷画师画了一张画赐给辅政大臣

霍光〔１〕，这是一张经典故事画，内容是周公辅佐年幼的成王接受诸侯朝贺。汉武帝的意

思是让霍光帮助立少子为帝，像历史上有名的周公辅佐成王那样行事。在山东嘉祥地区

留存下来多块东汉的画像砖，其中就包括 “周公辅成王”的图像〔２〕。传统故事画状物

图事、再现我们经验和想象的世界，通过物体、人物、动作和场景将一个故事及其相关

联的理念传达给观者，以达到教化娱情的作用。

中国自五代两宋起，山水、花鸟画后来居上，人物故事画 （包括画史中的经史故实

画、道释仙佛画等）的创作、研究逐渐被视为 “匠气”而被边缘化，日渐式微，以致于

当代人编写的 《中国美术大辞典》中所收故事画题竟然不满四十个〔３〕，远逊于被堂皇

列入西方艺术史殿堂的成百上千个神话、历史、宗教主题。许多山水、花鸟画同无标题

音乐类似，无题或换个标题都对作品的欣赏无甚影响。此类画种被视为画学正宗后，久

而久之，大凡论画者只着眼于辨析风格、考订真伪、画家师承、画作收藏流传，畅言气

韵、墨趣、皴法、构图等，而对图像题材则要么忽略不计，要么仅仅一笔带过，更有甚

者，则始于指鹿为马、进而离题万里 （后文将讨论平时读书所遇实例）。

德裔美籍图像学家潘诺夫斯基 （１８９２—１９６８）毕生致力于研究传统艺术中形式和内
容的关系及其所反映的社会文化生活，为艺术史研究中图像学这一领域做出了杰出的贡

献。他认为人类创造的视觉形象同文字一样是把握人类历史的有效媒介，图像学家应该
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“上乃使黄门画者画周公负成王朝诸侯以赐光”，见 《汉书》卷六十八 《霍光金日銸传》。

李铁：《汉画文学故事集》，中国青年出版社，１９８９年版，第１８３～１８４页。
邵洛羊主编：《中国美术大辞典》，上海辞书出版社，２００２年版。



致力于揭示和破译历史故事画、寓意画中表达的观念和隐藏的意义，从而有效地继承族

群和社会的人文遗产。由于传统故事画与当代观者年代相距甚远，观者的传统文化知识

匮乏、对画者的绘画技巧风格不熟悉、读画能力有所不逮，再加上画者的再现能力参差

不齐等方面原因，画面上呈现的形象不是对每个人都那么一目了然的。简单的观画问答

实验和历史上遗留下来的摹写图像显示，不同观者对同一传统故事图像中的各种形象、

事件和整个画面，会根据自己有限的知识和经验做出一些带有个体特点的判断。即使是

在执行辨认物品、人物的性别、年龄或者动作这样看起来自然又简单的任务时，各人的

判断也常常会同作画者的初衷有较大的差异。潘诺夫斯基曾经打过一个有名的比方：对

缺乏有关达·芬奇所绘 《最后的晚餐》图像学知识的澳洲丛林土著来说，这幅名画只不

过是个 “热闹的晚餐聚会”〔１〕 而已。像 《最后的晚餐》这样基于宗教题材的 “历史画”

在西方被视为 “地位最崇高和最难以驾驭的画种”〔２〕，具有 “传教载道”的功能，如果

被看作只是众人聚餐场面，那就是较低层次的装饰娱乐型风俗画了。这个比喻中的基本

道理适用于一切拙于解读传统故事画的观者：如果观者只能够在传统故事画的画面上看

到某些他自认为能够辨认出的日常生活中常见的事物和人物，那么人类社会历史积累在

故事画上的巨大精神财富的继承就无从谈起。

潘诺夫斯基把图像诠释过程大致分为三个步骤： “前图像志描述” “图像志分析”

“图像学解释”。将油画 《最后的晚餐》所画内容认作一个 “众人聚餐”的场面，同在

画面上辨认出男女老少、桌椅碗盘一样，虽然大大贬低其作为西方美术皇冠的 “历史

画”地位，但却是解读这类画作的起点，属于潘氏称为 “前图像志描述”的内容，潘氏

称这些内容为图像中的 “基本的、自然的意义”。在潘氏的理论框架中，这个步骤要求

观者运用日常生活知识来辨认的画面内容有两方面：即世俗实像〔３〕和表情氛围，前者包

括物体、人物、事件 （即物体人物之间呈现的关系，如用餐、分肉等），后者包括人物

的喜怒哀乐和环境的静谧或嘈杂等〔４〕。“前图像志描述”之后的第二步骤叫 “图像志分

析”，其目的在于用 “对特定文明中文化与风俗的了解”〔５〕 和文学原典知识来指认图像

表现的传统文学主题 （包括寓意画）。解读故事画的第三步骤称为 “图像学阐释”，其

目的是揭示图像所体现的社会观念，包括艺术家的心灵和当时社会环境有意无意留在画

面上的痕迹〔６〕。
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《图像志与图像学：文艺复兴艺术研究入门》，载潘诺夫斯基著：《视觉艺术中的意义》，芝加哥大学

出版社，１９８２年版，第３５页。
本文所论述的人物故事画在西方艺术史上被习惯称为 “历史画”。参见帕特里克·德·莱克著：《读

懂绘画：艺术中的圣经和古典神话》，伦敦：泰晤士与哈德森出版社，２００９年版，第７页。
此处的 “世俗实像”相当于潘诺夫斯基书中的术语 “ａｒｔｉｓｔｉｃｍｏｔｉｆ”及其中文译文 “艺术母题”（见

欧文·潘诺夫斯基著，戚印平、范景中译：《图像学研究：文艺复兴时期艺术的人文主题》，上海三联书店，

２０１１年版，第３页）；为了避免意义混淆，本文不采用 “艺术母题”是因为 “母题”在中文权威工具书 《汉

语大词典》中定义为 “主旨、主题”，而 “主题”恰恰是潘氏理论框架第二步 “图像志分析”所要揭示的内

容。

见 《图像志与图像学：文艺复兴艺术研究入门》，第２８～２９页。
同上，第２７页。
同上，第２６～５４页。



潘氏在讨论 “前图像志描述”时，顾及到了如果涉及专业知识则需寻求专家帮助和

“依据在不同历史条件中采用各种形式表现对象和事件的方式来读解”的必要〔１〕。不

过，潘氏下面的论述可能给读者的印象更为深刻：“当我们考虑囿于母题内的前图像志

描述时，事情很简单。正如我们所见，由线条、色彩与体积来表现并构成的母题世界的

对象与事件，可以用我们的实际经验加以理解。每个人都可以辨认出人物、动物和植物

的形状与活动，每个人都能够区别愤怒的面孔与喜悦的面孔。”〔２〕 在论述 “前图像志描

述”时，潘氏强调了此项工作的 “简单”：因为每个人都有 “实际经验”，所以 “每个

人都可以辨认出……”，“每个人都能够区别……”，似乎每个人都可以容易地辨认出图

像上的世俗实像。在其杜撰的有关 《最后的晚餐》的例子中，潘氏也有意无意地告诉读

者，即使澳洲土著无法辨认此画的文学主题及其所宣扬的宗教内涵，他们的前图像志描

述起码大致正确。正因为如此，潘氏理论的诠释者往往也跟着有意无意地强调了 “前图

像志描述”的容易。例如，常宁生译述过一篇比利时图像学家的文章，其中说：“当我

们研究再现性艺术时，进行这样一种描述通常并不困难。”〔３〕而沈语冰在讲解前图像志描

述时则走得更远：“…… （前图像志描述是）理解的最初步层次，是对作品的纯粹形式

的单纯直观。以 《最后的晚餐》为例，如果我们停留于这一最初层次，那么这幅画只能

被感知为一幅绘有１３个坐在桌边的人的画而已。这种对一件作品的初级理解是最为基
本的，无须任何附加的文化知识。”〔４〕 论者认为前图像志描述仅仅只是 “对作品的纯粹

形式的单纯直观”“无须任何附加的文化知识”，这就完全无视人类的观看和读图行为在

满足了基本光学和生理学条件之后对认知习惯和社会文化习惯的强烈依赖〔５〕。认知科学

的最新发展已经证明，不存在脱离文化知识的 “对作品的纯粹形式的单纯直观”。事实

上，观者在读图中的实际心理活动的复杂程度和所遭遇的困难远远超出了这几位研究者

的断言。

从符号学角度来看，故事画画面上相对独立成组的线条、色块，和对话或者文章中
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“当我们面对古老或者并不常见的物体或者陌生的动、植物时，个人的经验范围显得极为有限。在

这种场合，我们必须借助于原典与专家的帮助……”，见 《图像学研究：文艺复兴时期艺术的人文主题》，第７
页；“……而实际上，我们是依据在不同历史条件中采用各种形式表现对象和事件的方式来读解 ‘我们的所

见’”，同前，第９页。
《图像学研究：文艺复兴时期艺术的人文主题》，第７页。
见 《艺术史的图像学方法及其运用》，载常宁生著：《穿越时空：艺术史与艺术教育》，中国人民大

学出版社，２００４年版，第５６页。
沈语冰：《〈作为人文学科的艺术史〉导读》，载沈语冰编著： 《艺术学经典文献导读书系：美术

卷》，北京师范大学出版社，２０１０年版，第５页。
有关人类观看的认知习惯见神经心理学家ＯｌｉｖｅｒＳａｃｋｓ对失明恢复病人重新花很长时间学习观看的描

述，《看，还是不看》，《纽约客》１９９３年５月１０日。ＡｌｅｘＰｏｔｔｓ在评论潘诺夫斯基的前图像志描述时也指出：
“即使是最苍白的描述 ‘风景中的人物’也会带有特定文化含义。”Ｐｏｔｔｓ同时指出：“我们不仅由于特定的文
化习俗而将某种意义同某一艺术作品相联系，而且在很大程度上此意义就是由特定文化习俗激起的。”见 《符

号》，ＲｏｂｅｒｔＳ．Ｎｅｌｓｏｎ、ＲｉｃｈａｒｄＳｈｉｆｆ编载 《艺术史批评术语》 （第二版），芝加哥大学出版社，２００３年版，第
２０、３２页。



的词语一样，都属于符号〔１〕；符号可以定义为 “一种在社会中约定俗成因而可以替代另

一物的再现体”〔２〕。人类社会编撰和使用字书、字典、词典已经超过千年，编撰和使用

词典的习惯直接影响了人们对符号解读过程的看法。许多研究者认为词语的意思既完整

又固定，仿佛平时看到或者听到的话语文章中的词语都一个个非常明确可辨，只要拿词

典中现成的意思去配就可以了。他们把词语看成是编入了世界上各种信息的代码，而解

读话语就是解码的过程。受到自己语言观的影响，他们对除了语言之外的其他符号解读

的看法也差不多如此。前文中引述的包括潘氏在内的各位研究者对传统故事画上世俗实

像辨认过程的论断同语言学中这个解码模式就有密切联系。

在现实世界，译电员在用电码本翻译电报的时候才真正在以解码模式解读以电码这

种符号记录的一段信息。最典型的例子就是字母 “ＳＯＳ”、三短三长三短的光闪烁 （甚

至眨眼），或者听到三短三长三短的声音，都代表摩斯电码 “…－ － －…”，这是没有
歧义的呼救信号。解码模式事实上无法解释绝大多数语言实际使用的例子。例如，在陕

西省西安市，公共交通线路上有四、五个 “钟楼站”，存在相当严重的同名异义。如果

使用者在这种现实中看不到一一对应的基本解码现象，肯定会撇开解码模式，转而运用

各种推理来帮助解决歧义，以顺利到达自己心目中想去的那个 “钟楼站”。

再看语言学中的例子。如果我们仅仅读到 “看房子”这个短语，那么其中 “看”

这个字的具体意义事实上是无法确定的，即我们无法判定短语中的 “看”字的意思到底

是 “看守”，还是 “为了购买或租赁而货比几家” （不排除还可能有其他意义）。反之，

正是因为我们无法确定 “看”字的意思，我们事实上也无法确定整个 “看房子”这个

短语到底是什么意思。这个简单的分析告诉我们：对整个句子或篇章内容的正确把握必

须以对句子篇章中各个词语的正确理解为基础，与此同时，对句子篇章中许多词语的正

确理解又只能通过对整个句子篇章内容的正确把握才能达到。哲学界把这种类似 “鸡生

蛋、蛋生鸡”的相互依赖现象称为 “解释学循环”〔３〕，“解释学循环”制约着语句理解

的过程，也制约着我们认识周围世界的过程，包括释读图像的过程。前面的分析显示，

解读语言时会受制于解释学循环，听者似乎总是处于两难的境地。如何破解解释学循环

呢？其实，用俗语说，就是 “摸着石头过河”，即尽量利用自己已经掌握的支撑点，来

寻找下一个支撑点，在谨慎尝试中逐步扩大并且确认理解的内容。而所谓 “支撑点”就

是听者调动头脑中贮存的相关知识和话语及运用语境中的相关信息进行适当推理后得到

的新知识，最后这些知识的汇总就是对话语的比较全面的理解。

我们可以再进一步设想，让 “看房子”这个短语出现在具体的语境中。比如，某甲

发给某乙一则短信：“我这几天住在我叔叔家；他们全家去国外度假了，我在给他看房
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绘画属于美国哲学家Ｃ．Ｓ．Ｐｅｉｒｃｅ（１８３９—１９１４）所提出的符号分类中的 “像似符号”，而词语则属

于 “规约符号”，见丁尔苏：《符号与意义》，南京大学出版社，２０１２年版，第４９页。
参见艾柯著：《符号学理论》，布卢明顿：印第安纳大学出版社，１９７６年版，第１６页；“我建议以下

每种事物都界定为符号，它们依据事先确立的社会规范，从而可以视为代表其他某物的某物”，〔意〕乌蒙勃

托·艾柯著，卢德平译：《符号学理论》，中国人民大学出版社，１９９０年版，第１８页。
“整体要从个别中去理解，反之亦然，没有一个先于另一个；它们各自互为对方的条件……”，〔加〕

让·格朗丹著，何卫平译：《哲学解释学导论》，商务印书馆，２００９年版，第１１２页。



子。”这时某乙读到了三个相连的分句。在理解了前两个分句的大致意思之后，某乙就

有比较充分的理由判定第三个分句里的 “看”字到底是哪个意思了。因为在这个具体的

小语境中，某乙可以先从前两个分句中获得信息 “某甲正住在他叔叔的空房子里”。随

即很容易从 “看”字的一个意义 “看守”联想自己的一个知识储存 “没人住的房子要

人看守”，然后以自己的知识作为大前提，以某甲话语中的信息作为小前提，做出推理：

“没人住的房子要有人看守，某甲正住在他叔叔的空房子里，某甲在看守他叔叔的空房

子。”这个推理就是某乙会把这一则短信中 “看”字理解为 “看守”的理由。同时，把

这个顺理成章的理解同前面两个分句连在一起考虑，合在一起的内容也不相违拗，相互

有融贯性。到这时，某乙才可以确定这里的 “看”字应该读阴平，在句中有其确定的意

义，即 “看守”。在日常交际中，这个分析起来比较繁复的过程是在瞬间完成的。

以上简略的分析显示，词语仅仅是负载着部分不确定意义的符号，在语言交流中，

听者要解读具体词语的确切意思，就必须临时调动各种有关词语和语境的知识进行推理

才能奏效。解读话语的过程其实包含了许多个不为人轻易觉察的推理步骤，因此，一个

以推理模式为主导的话语意义解读理论比陈旧的以解码模式为主导的话语意义解读理论

更加接近人类行为的真相〔１〕。

依照同样道理，作为拟像符号，故事画画面上的线条、色块组合相对独立单位的具

体意义，即到底代表什么世俗实像，实际上常常并不能孤立地确定。观者在读图时，要

利用图像创作和使用的原境中的相关信息进行推理，才能有希望重构画者想要呈现的事

物人物，进而确立具体场景、主题及其涵义。传统故事画的历史原境主要包括两个方

面：一是创作图像所依据的文学原典；二是历史上遗留下来、表达同一故事场景或者画

题的各种版本。许多人们喜闻乐见的视觉形象母题或者特定故事场景会在各种材质的工

艺品上频繁出现，常常因为不是现代工业复制的产物而各自面貌会略有不同，这些散布

在各种不同媒材的图像积累而成为某一画题的图像传统群，如果放在一起排比研究，可

以发现一些有价值的原境信息。在中国，和传统故事画相关的文字材料除了一些画题名

称之外非常欠缺。因此，尽量收集表达同一题材的同类作品，在图像传统群内进行细致

的比较分析，在比较中取长补短，然后充分运用比较得出的有效信息在读图时进行推理

论证，才可以建立赖以做出合理判断的证据链。

如前所述，潘诺夫斯基曾经给出这样一个假设： “澳洲土著很可能无法辨认油画

《最后的晚餐》的主题，对他们来说，此画只能表现一个热闹的晚餐聚会。”〔２〕 这个假

设中隐含的前提是：澳洲土著很可能不是通晓西方原典的博闻强识之士。这个假设容易

给读者造成一个印象：如果观者缺乏文学原典之类的图像原境知识，那么他在读画时可

能犯的错误仅仅是将一幅有着特定题材和内涵的宗教故事画理解为相应的表达日常生活
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这方面的最新成果在中文世界可以用以下两本书代表：〔法〕丹·斯珀波、〔英〕迪埃珏·威尔逊合

著，蒋严译：《关联：交际与认知》，中国社会科学出版社，２００８年版；〔法〕雷卡纳蒂著，刘龙根、胡开宝合
译：《字面意义论》，外语教学与研究出版社，２０１０年版；英文出版物可见 〔法〕丹·斯珀波、〔英〕迪埃珏

·威尔逊合著：《意义与关联》，剑桥大学出版社，２０１２年版；〔英〕比利·克拉克著：《关联理论》，剑桥大
学出版社，２０１３年版。

见 《图像志与图像学：文艺复兴艺术研究入门》，第３５页。



场景等 “自然意义”的风俗画。这是理论艺术史家以按部就班的 “解码”模式来看待

读图过程的典型案例。事实上，如果认真检查艺术史研究文献中学者误读图像的真实例

子，可以发现读图过程中产生的误读并不是这么规范正确地依次降级，即如果辨认不出

图像主题 （例如 “耶稣在被出卖后同其门徒共进被捕前的最后晚餐”）就自动能够对号

入座到与主题直接相关的世俗实像 （例如 “晚餐聚会”）（实例见后文对 “图像志分析”

步骤的讨论）。实际情况是，在解读传统故事画时，就像在阅读不甚熟悉的古文或外文

时面对个别词语和句子篇章的关系一样，观者的读图行为同样受到 “解释学循环”的制

约：对整个画面的正确把握要以对画面上各个个别形象的正确理解为基础，而对个别形

象的正确理解又只能通过对整个画面的正确把握才能达到。观者必须掌握一定数量的图

像原境信息、然后利用原境信息进行为了正确诠释图像所必需的推理，才能在读图过程

中逐渐接近画者的本意。“解释学循环”决定了如果观者对画面主题无知，那么他即使

有日常生活常识，他释读画面上自然实像的准确率也会明显降低，在第一步骤前图像志

描述中就很容易犯张冠李戴的错误。

图１　青花盖罐 （局部）

晚明 （约１６２０—１６４４），带盖高２３厘米，伦敦大英博物馆藏。

潘诺夫斯基为了设定一个对 《最后的晚餐》中西方圣经传统不熟悉的观者，所以假

想以万里之外的没有接触过西方文化的澳洲丛林土著为例。在潘氏的比喻中，他把澳洲

土著可能的误读想象成仅仅把 《最后的晚餐》看作普通人在吃饭。这可能将澳洲丛林土

著过于理想化了，观者对他者文化的解读常常要比这不可思议得多。让我们来看一个艺

术史文献中的读图实例。同样是来自不同文化背景的大英博物馆学者在一件中国瓷器的

图注中写道：“……官员身前的芭蕉树旁有另外两位随从，两位都手捧托盘，一盘内为
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猪，一盘内为水果，……”〔１〕 （图１）图注中的词语诸如 “官员” “随从” “托盘”

“猪”“水果”等都在描述画面上的各种世俗实像，表明她在作 “前图像志描述”。事实

是：一只盘中的动物是鹿，不是猪；另一只盘中是顶官帽，不是水果。盘中放鹿，因为

鹿谐音 “俸禄”的 “禄”；另一只盘中放官帽，因为官帽寓意 “升官”，同时，官帽也

叫 “冠”，谐音 “官”。两位差役手捧的鹿和冠，组合为谐音吉语 “加官进禄”。这是一

幅流传较广、形成其自身图像传统的谐音寓意画〔２〕 （图２），装饰或者组成此画面的器
物可以用来作为祝贺朋友、上司升官发财的礼品。英国学者把盘中一顶有梁有簪导的进

贤冠看作风马牛不相及的 “水果”，就是因为在前图像志描述阶段没有必要的中国传统

谐音图像知识作引导。

图２　黑漆嵌骨加官进禄图长方匣 （局部）

清中期，长３３．２厘米，宽 １９厘米，北京故宫博物院藏。

类似的例子俯拾皆是：在同书中为一款青花觚瓶所写的图注用 “……男子正向一位

放下鱼竿、腰间系鼓的农夫指点头上明月”来描述觚瓶上的几个世俗实像 （图３）〔３〕。
事实上，瓶上所绘为 《桃花源记》故事画，表现在当头红日下，世外桃源中人正在同腰

系渔篓的渔父打手势告别，或者以此手势关照渔父桃花源中事 “不足为外人道也”〔４〕。

因条件所限，图３中渔夫的细节没有能全部呈现。事实上，后文图３８完整地呈现了这个
场景，可兹对看。英国汉学家将渔篓误读为鼓，将太阳误读为月亮，将告别或者嘱咐的
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〔英〕霍吉淑著，赵伟、陈谊、文微译：《大英博物馆藏中国明代陶瓷》，故宫出版社，２０１４年版，
第４４４页；图１见同书第４４５页。

李久芳主编：《清代漆器》，上海科技出版社，２００６年版，第２５９页。
见 《大英博物馆藏中国明代陶瓷》，第４５２页。
“停数日，辞去。此中人语云：‘不足为外人道也。’”逯钦立校注：《陶渊明集》卷六，中华书局，

１９７９年版，第１６５页。



手势误读为指点月亮。这些例子说明，现实往往比想象更加离奇，因为没有宏观故事框

架的引导，在辨识传统故事图像的时候，会对世俗实像产生各式各样令人意想不到的

误读。

　图３　青花觚形瓶 （局部）

　明崇祯间 （１６２８—１６４４），高４２．３厘米，
　伦敦大英博物馆藏。

前述两例发生在英国学者笔

下，大致符合潘诺夫斯基设想的跨

文化语境，只不过在这些例子中出

现的跨类别误读，如将有四五道横

脊的官帽误为 “水果”、将渔篓误

为 “鼓”，更甚于假想中澳洲土著

将耶稣与门徒的最后晚餐误读为一

顿普通晚餐。事实上，在本传统文

化中生长的学者也会犯类似的错

误。北京故宫博物院研究者在描述

一件五彩故事图盘时说： “盘心以

五彩绘 《西厢记》中的一段情景：

一轮满月挂在天边……”〔１〕 （图４）
在瓷盘的彩绘图像中有一个红

色的圆形，因为它出现在所描绘场

景中的天空位置，观者可以由此断

定它是太阳或者月亮。事实上，要

判定这个红色圆形色块到底是太阳还是月亮，用一一对应的解码方式是无法得出结论

的，只能利用原境信息进行推理才能最终找到正确答案。此五彩故事图盘盘心绘戏曲

《西厢记》中第二本第二折 《红娘请宴》场景，可以用盘中所书此场戏中红娘唱词 “先

生休作谦，夫人专意等，免使红娘再来请”来证明〔２〕。在戏中，女主角崔莺莺的母亲因

为男主角张生写信搬来救兵，粉碎了叛匪孙飞虎要抓莺莺做压寨夫人的美梦，在送走恩

人白马将军之后，许诺次日略备酒水，让丫鬟红娘来请张生。既然是表现这个场景，那

么当空高悬的圆形物体就不应该是 “满月”，应该是红日更加合乎情理。理由有三，都

可以根据文学原典和作品所处的图像传统中提供的信息推理得到。首先，崔母一边准备

家宴，一边差遣红娘来请张生，这时不可能天色很晚。稍晚，莺莺在自己闺房里打扮，

还在 “碧纱窗下画了双蛾”〔３〕，说明莺莺当时还可以利用窗前的日光，画眉毛时能够看

得清楚一点。其次，本人收集的近二十幅 《红娘请宴》图像中没有一幅含有一点表示夜

晚的图像元素，例如像红娘提风灯之类。再次，在当时的瓷器、木刻版画上如果出现月

亮，按照惯例是由以几根直线连接几个圆点构成的星座相伴 （如图５，此图画面中还有
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王建华主编：《故宫博物院藏清代景德镇民窑瓷器》卷一，故宫出版社，２０１４年版，第１５０页。
（元）王实甫著、张燕瑾校注：《西厢记》，人民文学出版社，１９９５年版，第９３页。
同上，第１０１页。



图４　五彩 《西厢记》故事图盘

清顺治间 （１６４４—１６６１），北京故宫博物院藏。

小童提风灯表示夜晚）。如果是天

空中单独出现的圆形，一般就表示

太阳 （图６）〔１〕。这个例子同中文
里 “郁金香”这个字符组合的解

释类似。如果出现在老舍小说

《二马》第三段里 “花池里的晚郁

金香开得象一片金红的晚霞”这

句中，“郁金香”指的是一种百合

科植物的花朵。如果出现在花蕊夫

人 《宫词》之六的 “青锦地衣红

绣毯，尽铺龙脑郁金香”句子

中〔２〕，“郁金香”则被用来指称一

种姜科植物制成的香料。如果出现

在唐代诗人卢照邻 《长安古意》

“双燕双飞绕画梁，罗纬翠被郁金

香”这句诗中〔３〕，“郁金香”又成

了 “郁金”这种植物块根发出的

香味。相同的字符组合或者是相同的圆形色块在不同的语境中代表的内容是不同的；关

键是这种不同的内容绝不可能以解码方式获得，只能依靠利用语境中相关信息进行推理

后才能确定。

图５　青花人物图纹盘 （局部） 图６　青花人物图纹盘 （局部）

清康熙间 （１６６２—１７２２），直径１３．３厘米。 清康熙间 （１６６２—１７２２），直径１３．３厘米。
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载钱振宗主编：《清代瓷器赏鉴》，上海科学技术出版社，１９９４年版，第４４页。
（后蜀）花蕊夫人撰、徐式文笺注：《花蕊宫词笺注》，巴蜀书社，１９９２年版，第３１页。
祝尚书笺注：《卢照邻集笺注》，上海古籍出版社，１９９４年版，第６５页。



图７　青花人物盘
明宣德间 （１４２６—１４３５），高３．５厘米，口径１５．２厘米，台北故宫博物院藏。

以上所举各例显示，因为观者的读画过程受到 “解释学循环”的制约，即使是在辨

认图像中属于所谓 “自然意义”的世俗实像，如果单凭自己的生活经验作直接判断，也

容易出现误判。如果观者对图像的文学题材或者整体内容心里没有底，那么在辨认画面

上个别世俗实像时就会没有方向，因而容易出错。人物故事图像中除了物体，还有人

物；人物的性别和年龄也会经常被误读。台北故宫博物院的图录作者为一款宣德瓷盘上

的故事画作图注说：“屋外二士人，一跪地作揖，旁置柴一担，另一则只手持杖，只手

指向跪地士人，……”（图７）〔１〕 她在图注中提到了一些画面上的世俗实像后，进而写
道：“似描绘一历史人物故事。”这句话是一个猜测，明确表示图录作者对图像的文学题

材一无所知，因而无法做出第二阶段的 “图像志分析”。如果比照潘诺夫斯基在 “澳洲

土著观 《最后的晚餐》”例子中假设的观者行为，作者可能作出类似 “学生在向老师跪

拜请安”这样的风俗画场面解释，不过事实上图录作者没有这样做。

实际情况是，瓷盘上所绘为著名的 “二十四孝”故事之一，画题为曾母 “啮指痛

心”———孔子的弟子曾参对母亲极为孝顺。一次在他上山砍柴时，家中来了客人。母亲

因儿子不在旁伺候，一时不知所措，情急中咬了一下手指。这时，在山中的曾参突然觉

得心痛了一下，便急急忙忙挑着柴赶回家，跪在母亲面前请问缘故，母亲说：“因为刚

才有客人来，我咬破手指，希望能够把信息传达给你。”〔２〕 在瓷盘制作大约三十多年之

前印行的 《全相二十四孝诗选》中的相应故事插图 （图８）〔３〕 可以作为观者释读瓷盘上
所绘场景的原境信息来源。《全相二十四孝诗选》以上图下文的形式印制，因此插图所

要再现的内容无可置疑，如图下文字所示为 “曾参”故事。将瓷盘上场景同木刻插图两

相对照，可见两图中主要图像元素皆吻合，由此可知画面中跪在地上的青年是曾参，站
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“国立故宫博物院”编辑委员会编、廖宝秀撰： 《明代宣德官窑菁华特展图录》， “国立故宫博物

院”，１９９８年版；又见 “国立故宫博物院”编辑委员会编、廖宝秀撰：《故宫藏瓷大系·宣德之部》，“国立故

宫博物院”，２０００年版，图版２４图注；先前对此图的讨论见拙著 《看图说瓷》，中华书局，２００８年版，第２６
～２７页。

“周曾参，字子舆，事母至孝。参曾采薪山中，家有客至，母无措。望参不还，乃啮其指。参忽心

痛，负薪而归。跪问其故，母曰：‘有客忽至，吾啮指以悟汝耳。’”《陈少梅二十四孝图》，天津人民美术出版

社，２００５年版，第３页。
据 《北京图书馆古籍全本书目》载：元末福建郭居敬编纂，全名为 《全相二十四孝诗选》。



　　图８　木刻插图 （局部）

　 《全相二十四孝诗选》，明洪武间
　 （约１３９５）刻本，中国国家图书馆藏。

着的为曾母，是女性，不是图注中说的男性 “士

人”。在画面上，持杖人物的性别特征不明显。图

录作者因为对所绘故事完全不了解，所以会受类推

思维的影响而认为此人与跪着的同样为男性士人。

图像中的人物常常各有动作，各人的动作又会

构成带有意向性的组合行为或者事件。在潘氏图像

学理论中，人物行为和生活事件也归于 “自然意

义”。在释读人物故事图像时，运用原境中信息进

行恰当推理是避免误读的必要条件。北京故宫博物

院研究人员写文章描绘一块院藏五彩瓷板上的故事

画 （图９）时说： “一盲人老者一手持杖，一手拿
镜，衣衫褴褛行走在山间小路，身后一女子拉其衣

摆，似在挽留，……”〔１〕

在五彩瓷板上，主角是两位成年人，一男一

女，男的在前、女的在后，女子在用手拉着男子衣

服的下摆。乍一看男子手中所提的金色圆板，观者

也许会凭直觉，将其直接解码成一块 “镜子”；看

到 “女子用手拉男子衣服下摆”这个动作，观者也

许会觉得真可以像文章作者所说的那样，将其理解

为 “似在挽留”。然而，事情并不如此简单。在一

幅特定的画面里，一块金色圆板、一个 “女子用手

拉男子衣服下摆”这样的动作，仍然像前面举例中的字符 “看”或者 “郁金香”一样，

存在着各种不同解读的可能性。在不同的语境里，一块圆板和一个动作可以表现不同的

意义；在故宫五彩瓷板上，这块圆板到底是不是 “镜子”，这个 “手拉衣服”的动作到

底是不是 “挽留”的意思，不是空口无凭就可以一语敲定的。最后花落谁家、选定其中

哪个意义，要通过可靠的证据和正确的推论才能做出合理的判断。通常在这样一个构图

成熟而有融贯性的画面上，各个主要图像元素的存在都有其理由。理想的解读应该使它

们各自存在的合理性能够自圆其说，并且同其所要表现的故事内容相契合，没有违和

感。在前述引文的解读中，漏洞欠缺是明显的，因为文章作者给出的解读并不能圆满回

答诸如下面的问题：拉扯这位男人的衣服下摆就一定是为了挽留他吗？如果真是 “挽

留”，为何不在一个家门口？既然是盲人，那他手中拿着镜子给谁照？

存世的相关图像有早于五彩瓷板数十年的木刻插图 （图１０）〔２〕 和与其同时代的青
花倭角盘 （图１１）〔３〕，其中先出的木刻插图可以看作两件瓷器上所绘场景产生的一种物
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〔２〕

〔３〕

《紫禁城》２００６年第３期，第８６页。
图采自 （明）周履靖撰：《重校锦笺记》二卷，北京图书馆藏明代万历年间金陵继志斋刊本，《六十

种曲》第９册，文学古籍刊行社，１９５５年版。
图见 《收藏家》２０１１年第７期，第２２页。



图９　五彩人物图纹瓷板
清康熙间 （１６６２—１７２２），长２６．２厘米，宽１６．５厘米，厚４．３厘米，北京故宫博物院藏。

质原境，而两件瓷器上的画面事实上互为对方制作生产的部分物质原境。将这三件图像

相互比较能够为我们提供在解读画面时进行合理论证所需的宝贵信息。

如果要从眼睛的画法上来区别瓷画上的人物是否为盲人，因为画匠技巧欠佳或者图

像能够呈现的细节有限，常常几乎是不可能的。例如，单看五官，没有办法证明倭角盘

上男子是否为盲人。然而，如果我们比较五彩瓷板和青花盘上的画面，首先可以判断这

两个画面相似，然后通过比较这两个重复出现的相似画面，推断出男子手持的竹竿确实

是根导盲杆，进而推断他是个盲人。随后，再推断因为男子手中有导盲杆、可以充当引

路人，在他后面的妇人要牵拉着他从而依赖他，那她一定也是盲人。如果仔细琢磨，可

知她拽着男子长衫下摆是因为下摆有一定长度，这样两个盲人在搭档前行时就不容易相

互碰撞。通过比较两位主要人物的轮廓和动作，可以清楚地看出两图表现的是同一个题

材，可视为滋生于同一画题的两个姐妹版本。因为各自的烧造人与委托制作人自身的具

体社会环境和经济条件不同、画匠所依据的粉本的精致程度、或者接近原设计稿的远近

程度不同，所以画面上呈现的细节也就各自有别。例如，倭角盘这种样式应该是成套烧

造的，这类产品会走流程、分工序成批地画，图纹的一致性比较强，这些因素会使构图

倾向于简约和程式化。而五彩瓷板则属于高档陈设瓷，不是批量生产，而是一幅一幅地

画，更讲究画面精致好看，所以在制作的时候瓷画匠个人发挥的空间比较大，细节会更

丰富。例如，同倭角盘上的画面相比，瓷板上男子的衣服表面缀有六块颜色各异的补

丁，手中拿着器具 （详见后文），在行走的主要人物的旁边还跟着两名手拿折枝花的小

童，他们俩在交头接耳、窃窃私语。小童并不是可有可无、游离于题材之外的点缀。因

为小童难得碰见结伴而行、面貌和动作在他们眼中有些 “异类”的盲人，所以在居民区

行走的盲人常会遇上小童围观评论。这一添加的形象体现了瓷画匠对生活的敏感和对创
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图１０　 《锦笺记》插图　木版印刷　　 图１１　青花人物图纹倭角盘
清康熙间 “大明成化年制”寄托款，口径１８．６厘米，
　底径１２．８厘米，高３．３厘米，宁波博物馆藏。

作素材的运用能力。

如果我们在比较中再添加一幅与上述两图相关的明代戏曲 《锦笺记》插图 （见图

１０），那么我们对瓷画的释读又会有进一步的收获。
在这幅戏曲插图的左下角，有一组同瓷画上姿态类似的男女：同样是男在前、女在

后，趔趔趄趄曲偻前行；同样是女子一只手伸向前，同样是补丁戳眼的破衣。这次，虽

然女子的手没有拉着男子的衣摆，而是伸手搭在他的背上，但是根据戏文可知此图同样

意在表现一对盲人在公共场所活动时结成的自然互助关系。插图所表现的场景，同瓷画

相比较，要更加具体，这对盲人正在经过一大户人家，右侧高门阶上站着小姐和丫鬟。

故宫研究五彩瓷板的学者说男子 “一手拿镜”，因为看上去那是块圆而亮闪闪的物件。

我们在木刻插图上可以看到男子的头颈上套着带子，用来固定胸前的一张扁鼓，他右手

拿小棍击鼓，左手在打着竹板。以此为凭据，我们遂可以否定 “镜子”说。原来，彩瓷

板上男子手拿的同样是用来打节拍的乐器，是一枚小镗锣和一把有弯曲撞头的锣槌。如

果进一步利用 《锦笺记》剧本中提供的信息，可知带打击乐器结伴而行的盲人会以曲艺

“莲花落”娱乐公众，换钱糊口。以上所举各例显示，图像中所谓表现 “自然意义”的

物件和人物行为在观者眼中不可能是 “一目了然”的。如果将其视为 “解码”活动，

即进行类似 “认Ａ就是Ｂ”“手中亮闪闪的圆形物体就是镜子”这样的简单配对，很容
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易导致误读。要在图像上有理有据地确定即使是属于 “自然意义”的物件和人物及其行

为，也要依靠调动图像原境中的信息、通过推理论证来完成。又如，因为同样的原因，

美国纽约大都会博物馆研究人员把一幅 《佛殿奇逢》图 （图１２）中的庭园栏杆描绘成
“桥”〔１〕 （图１３）。

图１２　 《佛殿奇逢》琵琶博弦 （局部）　象牙刻线画
１６世纪晚期—１７世纪早期 （博物馆认定），琵琶总长９４厘米，最宽处２５．３厘米，

美国纽约大都会博物馆藏。

图１３　大都会博物馆网站对５０．１４５．７４号藏品介绍的截图

在以上所举的例子中，一方面观者对画面故事内容完全没有概念，无法利用与图像

创作相关联的原境信息进行推理论证，另一方面，观者受 “解码”模式影响，主要着眼

于将眼前图像同头脑中的孤立事物影像相匹配，没有有意识地运用语境信息进行推理论

证，从而导致对画面上世俗实像的误读。与此相关的另一种常见的误读是，观者以为已

经给所要描述的画面找到了文学主题，先入为主地认定了此画面表现的是某个特定的故

事场景，然后为了能够自圆其说就以文学脚本来指导自己对画面的描绘，强行进行文字

和图像的 “拉郎配”，从而导致误读画面上不符合所设想故事内容的世俗实像。这种误

读有两种典型表现：一是对认错的图中不符合原典描述的形象和行为视而不见；二是坚

持以原典中的描述在认错的图上硬套不相匹配的形象。先看第一种情况。扬之水描述过
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图１４　梅花形雕漆盖盒 （局部） 图１５　 《裴航》插图　木版印刷
清前期，直径１２．４厘米， 载 《月旦堂仙佛奇踪合刻》，（明）洪应明撰，

中国国家博物馆藏。 明万历三十年 （１６０２）成书。

图１４与图１５细节比较

一幅传统故事画 （图１４）〔１〕 中的人物和题材：“中国国家博物馆藏一件清前期雕漆人物
故事梅花形小盒，……盒盖细雕山石古松和一道矮矮的篱笆门，门前一位老妪拄杖而

立，若与向前施礼的士人相问答……此即著名的蓝桥遇仙故事……”〔２〕
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〔１〕

〔２〕

扬之水：《人物故事图考》，钱杭主编、上海社会科学院 《传统中国研究集刊》编辑委员会：《传统

中国研究集刊》（第一辑），上海人民出版社，２００６年版，第２５６页，图一三：１；扬之水：《终朝采蓝》，三联
书店，２００８年版，第１０５页图３０图注 “雕漆裴航故事图盒”；《扬之水谈宋元金银酒器·６·果盘》，《紫禁
城》２００９年第７期，第９５页图注 “雕漆裴航故事图盒”；扬之水：《奢华之色：宋元明金银器研究》第三卷，

中华书局，２０１１年版，第１１１页，图１－２９：３图注 “雕漆裴航故事图盒”。

扬之水：《人物故事图考》，第２５６页；《终朝采蓝》第１０５页，文字同前引书。



从作者的论述中可以看出，作者是以 《月旦堂仙佛奇踪合刻》中的 《裴航》插

图〔１〕 （图１５）作为雕漆盖盒上故事图的蓝本。也就是说，作者把木刻插图 《裴航》作

为推理论证漆盒上故事图画题的重要原境信息来源。按常理，如果要依据 《裴航》插图

来判定漆盒上故事图的内容，那么后者的内容必须在事实上同前者内容足够相像。然

而，如果拿漆盒上所刻图像同木刻 《裴航》插图仔细比较，首先可见两图中的 “士人”

形象有两处重要的区别。第一，漆盒上的士人比木刻插图上的士人明显年长许多。第

二，漆盒上的士人脚边放着雨伞和包袱。再者，图中两位人物之间的互动关系也有明显

区别〔２〕。在 《裴航》插图上，老妪双手拄杖，青年裴航抱拳施礼，两人之间相隔一段

距离。而在漆盒上，老妪左手拄杖，右手伸向近在咫尺的拱手男子，男子须髯毕现，可

见有一把年纪，不像插图上的裴航那样 “嘴上无毛”。很明显，两图中两位男子在年龄

上有很大区别。同时，在 “男女授受不亲”的传统社会，女性对男性以如此慈爱的方式

伸出手，其对象最有可能的就是自己的亲骨肉，而决不会是一位素昧平生的陌生男子。

如果在观图的时候能够获取这些图中和语境中透露的重要信息，我们就会得出 《裴航》

插图不能够作为漆盒上故事图蓝本的结论。

如果将历史上流传的真正同题图像视为释读漆盒上的图像的合适语境，将盒上的图

像同历史上流传的 “朱寿昌弃官寻母”故事图像比较，那么漆盒上的 “士人”到底是

不是 “裴航”这个问题就迎刃而解了。在陈少梅所绘的 《弃官寻母》图上〔３〕 （图１６），
士人的年龄、士人随身携带的雨伞包袱和老妪伸手表示见到儿子时激动心情的姿势都同

漆盒上的图像高度吻合。这些特征、物件和动作对表现朱寿昌半世为官之后 “弃官寻

母”的主题有重要意义，漆盒上士人脸上的须髯、脚边的雨伞包袱和老妪伸手探向亲子

的手势在 “弃官寻母”图的其他许多版本上都保存着。由此可见，漆盒上所绘根本就不

是裴航 “蓝桥遇仙故事”，而是朱寿昌 “弃官寻母”图。

第二种情况是坚持以原典中的描述在认错的图上硬套不相匹配的形象。扬之水在指

认国博清初雕漆盒上的朱寿昌 “弃官寻母”图为裴航 “蓝桥遇仙故事”图之后，又撰

文讨论了元代银器上的一个图像：“涟源桥头河镇窖藏中的一件银盘则是很难得的一幅

人物故事图 （图１７〔４〕、１８〔５〕）……近景为山石古松，松枝掩映着一带篱笆院墙，院子
里隐隐一座茅屋。院门洞开处立一位老妪，若与向前施礼的士人相问答……此即著名的

蓝桥遇仙故事……”〔６〕

从作者发表的几处论述中可以看出，作者是以 《月旦堂仙佛奇踪合刻》中的 《裴
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〔３〕

〔４〕

〔５〕

〔６〕

“《月旦堂仙佛奇踪合刻》卷三也有 “裴航”一则，便是裴
!

《传奇》的简本，值得注意的是同卷

所配插图，乃蓝桥驿裴生求浆于老妪的一幕，…… （图一三：２），以它为比照，可知雕漆梅花小盒的图式其
来有自，惟刻画精微，弥见秀巧……”，见扬之水：《人物故事图考》，第２５６页；《终朝采蓝》，第１０７页，文
字同前引书。

此人物间的互动关系可视为属于前述潘氏作为前图像志描述内容之一的 “表情氛围”。

《陈少梅二十四孝图》，天津人民美术出版社，２００５年版，第２３页。
《扬之水谈宋元金银酒器·６·果盘》，第９５页。
扬之水：《奢华之色：宋元明金银器研究》第三卷，第１０９页，图１－２９：１ｂ。
《扬之水谈宋元金银酒器·６·果盘》，第９４页；扬之水：《奢华之色：宋元明金银器研究》第三卷，

第１１０页，文字与前文同。



图１６　 《弃官寻母》（局部）　纸本设色

航》插图和被错误指认的清初雕漆盒上的朱寿昌 “弃官寻母”图作为释读果盘上故事图

的比照图〔１〕。也就是说，作者把木刻插图 《裴航》作为推理论证果盘上故事图画题的

重要原境信息来源。按常理，如果要依据 《裴航》插图来判定果盘上故事图的内容，那

么后者的内容必须在事实上同前者内容足够相像。然而，细察果盘上女子形象及其线描

摹本 （图１８），可见前引描述中称其为 “老妪”甚为不妥：因为 “老妪”即 “老妇

人”，而果盘上女子的岁数看起来远在三十岁以下。果盘上女主人公同木刻插图上的女

主人公在年龄上明显有差距，那么，果盘人物画的描述中这 “老妪”两字从何而来呢？

现存最早有关裴航这个人物的记载出自晚唐人裴
!

的小说集 《传奇》中的同名小

说。小说中叙述青年秀才裴航行路至一个名叫 “蓝桥驿”的地方，感到口渴，就离开大

９１
*+,-./012$3456789:;<=>0?@4AB

　‖

〔１〕 “…… 《月旦堂仙佛奇踪合刻》卷三也有 ‘裴航’一则，……值得注意的是同卷所配插图，乃蓝桥

驿裴生求浆于老妪的一幕……，以它为比照，可知雕漆梅花小盒的图式其来有自，……”，见 《人物故事图

考》，第２５６页；《终朝采蓝》，第１０７页；“……明代版画、清代漆器都有与此 （倪按：指银果盘上图纹）几

乎完全相同的图案”，见 《扬之水谈宋元金银酒器·６·果盘》，第９４页，以及第９５页图例 “雕漆裴航故事图

盒”和 “《月旦堂仙佛奇踪合刻》——— 裴航故事”；又见 《奢华之色：宋元明金银器研究》第三卷，第１１１
页，图１－２９：２和３。



图１７　银錾人物故事图纹果盘 （局部）

湖南涟源市桥头河镇石洞村元代银器窖藏

路找水喝，来到一排茅屋前，见

“有老妪缉麻苎。航揖之，求

浆”〔１〕。木刻插图上所绘正是裴

航在向一位拄杖老妪作揖。作者

一旦认定果盘上纹饰为表现裴航

故事，可能就不得不在此图的

“前图像志描述”中照搬小说中

的用词 “老妪”，以示图文相契。

除了两图中女主人公的年龄相差

较大之外，还有一处不容忽视的

差异：在插图上女主人公手拄拐

杖，而在果盘上女主人公手捧水

盂。鉴于两图中人物年龄和手中

道具的差异都可能是意义重大的

区别性差异，在我们仔细比较了

图１８　银錾人物故事图纹果盘线描纹样
（谭远辉摹本）

两图之后可以得出结论：木刻插

图 《裴航》没有资格成为认定果

盘上故事画画题的创作原境信息

来源。

事实上， 《裴航》故事插图

有自己的传统。世传 《裴航遇

仙》题材的图像基本有两类。一

类以木刻插图 《裴航》为代表，

图中出现裴航和老妪两个人物，

再现故事中裴航向老妪打招呼讨

水喝的瞬间。第二类以明代 《仙

庐授液》图和清代 《蓝桥仙窟》

图为代表 （图 １９、２０）〔２〕，图中
除裴航和老妪之外，还出现了小

说中捧瓷碗玉液给裴航喝的 “小

娘子”云英，这意味着图中添加

了故事中的下一个场景，即 “妪

０２ ‖　!"#$%&

（２０１５／
'()

）

〔１〕

〔２〕

张友鹤选注：《唐宋传奇选》，人民文学出版社，１９９７年版，第２１４页。
“国立故宫博物院””编辑委员会编：《仙庐授液》，《故宫书画图录　第九册》，台北：“国立故宫博

物院”，１９９２年，１８５页；《蓝桥仙窟》载 《芥子园画谱》第四册，３５４页；另外易名编著 《颐和园长廊彩画

故事全集》第１６５页载 《蓝桥捣药》图也是同样构图。中国旅游出版社，２００９年版。



图１９　 《仙庐授液》（局部）

（明）张罛作，绢本设色，纵１６８厘米，横５１．１厘米，台北故宫博物院藏。

咄曰：‘云英，擎一瓯浆来，郎君要饮。’……俄于苇箔之下，出双玉手，捧瓷。”〔１〕 由

此可知，《裴航遇仙》图像各个版本的特点是要么只有裴航和老妪两人，要么云英以羞

怯的表情动作和老妪一起出现，即或在 《仙庐授液》中躲在 “苇箔”之后，或在 《蓝

桥仙窟》中 “掩面蔽身”。很明显，在 《裴航》故事图的传统中没有小娘子单独出现和

裴航见面的构图。

再回过头来看元代银果盘上的图像：所绘为年轻女子孤身一人走出门外端水给青年

男子喝的场景。尽管此画面同 《裴航遇仙》故事中的情节有某些相像之处，但是两者又

有一些明显的不同点，即年轻女子单独出现和老妪不在场。当这些不同点恰好都出现在

另外一个图像传统中的时候，它们就成为另外一个图像传统的重要区别性特征。这另外

一个图像传统就是 “崔护谒浆”的故事画。在产生银果盘的元代，“崔护谒浆”的故事

１２
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〔１〕 张友鹤选注：《唐宋传奇选》，第２１４～２１５页。



图２０　 《蓝桥仙窟》（局部）　木刻插图
《芥子园画谱》四集人物画谱，清嘉庆二十三年 （１８１８）刊印。

在大江南北流传，在金元

曲家的众多创作中就有大

量引用〔１〕。故事中有段

情节说青年文士崔护一个

人到郊外踏春散心。走得

口干舌燥，就到一处农舍

敲门。有女子来开门问有

何事，崔护说要讨口水

喝。女子遂端了碗水来给

他〔２〕。如前所述，表现

“崔护谒浆”和 “裴航遇

仙”两个故事的图像传

统之间有一个重大区别：

“崔护谒浆”图上有年轻

女子单独端水给青年男子

喝的情节，而在 “裴航

遇仙”图中，或者是拄

杖老妪和青年男子两个人

物，或者是在此两人之外

再加上年轻女子。通过这

一系列的比较，我们可以

得出结论：元代银果盘上

的画面应该是 “崔护谒

浆”更为合理。这个推

断有现存同题故事画作为

佐证 （图２１）〔３〕。此例误
读的原因看来是因为首先

判定两图足够相似，然后

受先入为主结论的误导，

忽视了原本可以凭借生活

２２ ‖　!"#$%&
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〔１〕

〔２〕

〔３〕

如金代董解元 《西厢记诸宫调》卷一：“也不是离魂倩女，也不是谒浆崔护。”元代石德玉 《曲江

池》第一折：“如今那统镘的郎君又村，谒浆的崔护又蹇，他来到谢家庄，几曾见桃花面？”（元）石君宝：

《李亚仙花酒曲江池》第一折，载王季思编 《全元戏曲》，人民文学出版社，１９９９年版，第５０５页；元代陈克
明 《粉蝶儿·怨别》套曲：“不弱如待月张生，偷香韩寿，谒浆崔护，则我这孤辰运命该天数。”元代孙季昌

《端正好·四时怨别集杂剧名》套曲：“初相逢在丽春园遣兴，便和他谒浆的崔护留情。”元代白朴还写了 《崔

护谒浆》杂剧。

“（崔）护举进士不第，清明独游都城南，得村居，花木丛萃。扣门久，有女子自门隙问之。对曰：

‘寻春独行，酒渴求饮。’女子启关，以盂水至……”，见 《唐诗纪事》。

载 《醉眼优孟：说戏画戏》（许宏泉文、高马得图），中国人民大学出版社，２００６年版，第２９页。



图２１　 《人面桃花》（局部）

纸本水墨设色，高马得 （１９１７
!

２００７）画。

经验加以正确理解的老妪与姑娘这一重要区别，遂失去了纠正错误的机会。

以下讨论的重点转向潘氏图像理论的第二个步骤：图像志分析。如果观者的文学原

典素养不足、对故事图像传统不够熟悉、匹配图像和文本的能力欠佳，就会在理解一幅

人物故事画的文学主题时，遇到各种各样的困难。如前所述，“解释学循环”决定了如

果认知者对于认知对象的总体内容无知，那么他解读对象细部的准确率会明显降低。像

潘诺夫斯基想象澳洲土著所做的那样，将基督教叙事画 《最后的晚餐》合理地依次降级

理解为相应的社会风俗画 “聚餐”也许可能；然而，在读画实例中我们所看到的是，如

此顺理成章的降级释读非常罕见。《陈平分肉》曾经是个家喻户晓的年轻人励志故事，

也自然成为受人欢迎的传统画题。据司马迁 《史记·陈丞相世家》记载，青年陈平所住

的村里祭祀土地神时，他被指派为主持分祭肉的人。因为他把肉分配得很均匀，村中长

辈表扬他说：“陈家这孩子办事真公平！”陈平应声回答：“假使让我陈平职掌国家事务，

我也会做得像分这肉一样公平。”〔１〕 后来，陈平果然辅佐汉代开国皇帝刘邦干出了一番

大事业，官至丞相。清代画家任伯年曾经画过这个题材 （图２２）〔２〕。对照早两百三十年

３２
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〔１〕

〔２〕

“里中社，平为宰，分肉食甚均。父老曰：‘善，陈孺子之为宰！’平曰：‘嗟乎，使平得宰天下，亦

如是肉矣！’”（《史记》卷五十六）

可参 《意趣与机杼： “明清绘画透析国际学术讨论会”特展图录》，上海书画出版社，１９９４年版，
第９７页。



图２２ 《荫下纳凉图》轴 （卖肉图）（局部） 图２３　 《陈平》木刻版画酒牌

　纸本设色，任颐 （１８４０—１８９６） 陈洪绶绘画、黄子立镌刻，

１８８１年作，横３５厘米，纵１３５厘米， 清顺治八年 （１６５１）制。
中央美院附中藏。

出版的木刻版画酒牌 （图２３）〔１〕，即可知任伯年画作的构图传统之由来。不同的画者在
画同一画题的时候，各人会有各人自己的角度和一定程度的发挥。相比之下，可知酒牌

上的描绘更加忠实原典，图中头戴六合帽的长老何哉翁正伸出左手，指着在称肉的青年

４２ ‖　!"#$%&
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〔１〕 〔美〕高居翰：《山外山》，上海书画社版，２００３年版，第２１８页。



陈平赞口不绝。在任伯年的画作上，案板上猪头仍在，青年陈平依然在把秤称肉，何哉

翁的手中还是拄杖，但是他的权威形象减弱了，放弃了指点陈平的手势，同时还拉扯着

小孙子，增添了生活气息。与此同时，在酒牌上站立一边不起眼的小个子屠夫变成了陈

平身后的市井壮汉。尽管如此，两图之间的题材渊源关系还是很清楚的。

有艺术史研究者因为对相关的历史文学原典不熟悉，在 《意趣与机杼：“明清绘画

透析国际学术讨论会”特展图录》和 《中国现代绘画史·晚清之部》中将这幅任伯年

画作称为 《卖肉图》〔１〕，明显在读图第二步骤 “图像志分析”范畴内犯了误读的错误。

在潘氏的假设中，澳洲土著将 《最后的晚餐》看成 “晚餐聚会”，所涉场景的基本性质

没变，因为耶稣同其门徒进行的逾越节晚餐确实是一种晚间聚餐。实际上这个假设中隐

含着一个前提，即澳洲土著虽然在将历史画看成风俗画，但是还是理解了画面上的 “自

然意义”，作了基本正确的 “前图像志描述”。相比之下，在 《陈平分肉》图这个例子

中，将村社举行仪式之后的分发祭品说成是以金钱作为媒介的 “卖肉”，就像前述把两

位盲人相互扶持而行看作 “挽留”行为一样，表明在读图第一步骤 “前图像志描述”

中也属误读。而且，在将历史故事画 《陈平分肉》看成风俗画 《卖肉图》的同时，这

种误读直接影响了图录作者在读图第三步骤 “图像学阐释”范畴内的推理行为；因为他

先将画面上呈现的事件认定为商品买卖，所以在图注中加入了 “老汉在等待所买肉的报

价”和 “在这商品……的王国里，老人对屠夫的屈从”等不实描述和无中生有的

臆测〔２〕。

北京故宫博物院藏一款康熙青花人物故事图纹盘 （图２４）。作者在２００５年出版的图
录里作图注说：“盘心描绘在庭园中的三个男子，一位官人，两位和尚，其中一和尚手

舞棍棒，官人似在劝阻。”〔３〕 画面中有两位人物是光头，可视为和尚的特征。中间的青

年男子头戴软角鱍头，身穿圆领大袖长衣，圆领上露出衬领，腰系革带，铊头下垂，下

摆有一道窄横
"

。因此，作者认为他是 “官人”。实际上，在传统图像中，尚未踏上仕

途的待考学子也经常这样穿戴，此人到底是 “学子”还是 “官人”，凭空是无法确定

的。画面上的青年举起了右手，被图注作者认作是个 “劝阻”的动作。如前所述，一个

动作或者手势可以表达多种意思；但是在一个人物故事画场景中画者一般只会用某一动

作来表达某一特定的意思。图录作者在此将中间的青年诠释为 “官人”，将他的手势诠

释为 “劝阻”。那么，画面上的和尚为什么要舞弄棍棒？那官人又为什么要劝阻和尚舞

弄棍棒呢？读者并不能从图注中找到可以回答这些问题的信息。在２０１４年故宫博物院
研究人员出版的另一本图录中，作者改变了说法：“盘心绘官服男子正在观看武僧表演

棍术，另一和尚站在男子身侧解说。”〔４〕 作者把比较基本的动作描绘 “手舞棍棒”改为

比较有目的性的 “表演棍术”。既然称为 “棍术”，那就是一项专门的技艺，不是人人

５２
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〔１〕

〔２〕

〔３〕

〔４〕

《意趣与机杼：“明清绘画透析国际学术讨论会”特展图录》，第１００页；李铸晋、万青力：《中国现
代绘画史·晚清之部》，文汇出版社，２００３年版，第１５７～１６０页。

《意趣与机杼：“明清绘画透析国际学术讨论会”特展图录》，第１００页。
陈润民主编：《清顺治康熙朝青花瓷》，紫禁城出版社，２００５年版，第１７２页。
王建华主编：《故宫博物院藏清代景德镇民窑瓷器》卷一，故宫出版社，２０１４年版，第３８０页。



都能掌握的，因此作者把比较普通的名称 “和尚”改为和尚中的一个以练武为业的特别

种类——— “武僧”。新版图注也会给读者带来疑问：有什么理由说和尚一手高扬圆棍就

是在表演棍术呢？如果和尚在表演棍术，那他左手里拿的东西同棍术有什么关系？为什

么瓷盘上要呈现官服男子观看棍术表演的场面？

图２４　青花人物故事图纹盘 （局部） 图２５　插图 《惠明寄书》（局部）

清康熙间 （１６６２—１７２２），北京故宫博物院藏。 木刻版画 《元本出相北西厢记》，

明万历三十八年 （１６１０）武林起凤馆刊本。

如果熟悉文学原典和图像传统，那么就可以把康熙盘上故事画确定为戏曲 《西厢

记》第二本楔子中的一个场景。叛匪孙飞虎带兵围住了普救寺，要抢莺莺做压寨夫人。

张生恰巧有童年小伙伴杜确带兵在附近驻扎，遂修书一封邀其前来解围。寺内酒肉和尚

惠明被激将自告奋勇去送信。《西厢记人物画选》第十章 《惠明报信》内罗列了表现这

个场景的十个不同版本，都产生于明末清初大约半个世纪之内，有木刻版画、也有被移

植到瓷器上的例子。其中，武林起凤馆刊本中的同题插图同故宫青花盘上的纹饰构图最

为相似 （图２５）〔１〕。两相对照，可知盘中构图从何处脱胎而来。在两个画面上，三人的
相对位置如出一辙，惠明右手扬戒杖、左手后甩，身形酷似。对照戏曲脚本，可知惠明

在张生和法本长老的面前高扬戒杖并不是在 “表演棍术”，而是为了显示其 “脚踏得赤
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〔１〕 见上海书画出版社编：《西厢记人物画选》，上海书画出版社，１９８６年版，第５页。



力力地轴摇、手扳得忽剌剌天关撼”〔１〕，不把叛匪孙飞虎放在眼里的英雄气概。在木刻

插图上，张生伸出右手，拿着书信要递给惠明。在瓷盘上，书信已经捏在惠明左手中，

同时，张生伸出的右手成为空手。有了这处对比，张生的空手，可以理解为瓷画匠将其

原来手中攥着的书信转移到惠明手中的结果，也可以理解为张生在用手势表示对惠明的

嘱托。

图２６　五彩人物故事图纹大盘 （局部） 图２７　 《僧房假寓》　木版印刷
清康熙间 （１６６２—１７２２），口径３５．２厘米， 纵２０厘米，横１３厘米，采自 《重縍元本题

高５．５厘米，足径２０厘米。 评音释西厢记》卷二，明万历二十年 （１５９２）
建安熊龙峰忠正堂版，日本国立公文书馆藏。

上述举例再次证明，读图过程不是简单的 “解码”过程，不能因为观者见到图中人

物 “举棍”就可以直接认定此人是在 “表演棍术”。图中人物举棍到底表示什么，要由

画面所表现的特定文学题材所决定；即如果画面是惠明寄书的题材，那么如果惠明手中

有棍子、且将棍子举过头顶，就是为了显示自己天不怕、地不怕的豪迈气概，而不是在

耍棍术。观者如果对于画面表现的文学原典不熟悉，无法利用图像原境包含的信息来推

理辨识，那么观者将不但无法进行第二步骤 “图像志分析”，即画面文学题材的认定，

而且还容易误读画面，直接影响第一步骤 “前图像志描述”的准确性。

在作为读图第二步骤的图像志分析阶段还会出现其他类型的误读。例如，即使观者
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〔１〕 见 （元）王实甫著、张燕瑾校注：《西厢记》，第７８页。



图２８　青花人物故事图纹壶 （局部）

清康熙间 （１６６２—１７２２），高２１．８厘米，
上海博物馆藏。

猜对了图像所属的文学原典，还

可能因为对其内容不够熟悉、或

者不认真寻找足够的信息来按图

索骥地匹配图文，而无法利用故

事中的具体细节来推理辨识而达

到认图目的。例如，收藏家李臣

在描写一款康熙 五彩 盘 （图

２６）〔１〕 上所绘图纹时说： “故事
画的是 《西厢记》里张生和崔莺

莺见面的情景。”〔２〕 作者这样说，

仅仅是因为凭直觉认为 《西厢

记》故事中有男女主人公张生和

莺莺，然后看到画面上有青年男

女，即认为是张生和莺莺，明显

是个受 “解码”模式影响而误读

的实例。其实，他并没有任何证

据做出如此判断。笔者收集了一

图２９　青花人物故事图纹盘 （局部）

清康熙间 （１６６２—１７２２），英国维多利亚与
艾伯特博物馆藏，登记号Ｃ．７３８－１９１０．

系列把 《西厢记》中 “张生借

厢”和 “红娘问修斋”两个情节

放在同一个画面中的图像，将盘

心所绘场景同此图像传统中的其

他同类构图比较 （图 ２７）〔３〕，我
们可以明了盘中所绘女子为丫鬟

红娘，不是小姐莺莺，从而避免

这样张冠李戴的错误。

上海博物馆藏有一件康熙青

花执壶，两个侧面各绘一幅故事

画。一面是 《西厢记·妆台窥

简》场景，而 《上海博物馆藏康

熙瓷图录》对另外一面所绘场景

（图２８）的描述是 “…… 张生端坐堂上，小童持帚清扫，……似是焦急地等待莺莺回音

……”〔４〕。无独有偶，英国艺术史家柯律格写过一篇讨论 《西厢记》图像的文章，名为

《〈西厢记〉：中国瓷器装饰的一个文学主题》。文中引用了一件青花盘 （图２９），他把盘
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〔２〕
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见李臣编著：《明末清初民窑瓷识真》，江西美术出版社，２００４年版，第９９页。
见 《明末清初民窑瓷识真》，第９９页。
见日本东京都町田市立国际版画美术馆编：《中国古代版画展》，１９８８年版，第１０７页。
汪庆正编：《上海博物馆藏康熙瓷图录》，香港：两木出版社，１９９８年版，图４９－１。



　　图３０　青花人物故事图纹浅碗
清康熙间 （１６６２—１７２２），圈足内有 “大明嘉靖年

制”寄托款，直径１９厘米，１９８０年７月１４日佳士得拍
卖会拍品２２７号。

上一幅类似的人物故事画解释

为 “琴童在张生中举后给他带

来莺莺的礼物”〔１〕。将这个画

面与笔者收集的 《张生闷想书

斋》图的各个例图相比较，可

知同属一类，不过这次琴童手

中拿的是一只簸箕。在一款康

熙青花碗上，张生在这场戏中

的唱词就写在碗心：“乍相逢记

不清娇模样，我索手抵着牙儿

慢慢想。” （图 ３０）〔２〕 因此此
碗可作为这一图像传统中的

“标准图”，以此图为凭据来辨

认其他类似图像。这个场景发

生在 《西厢记》故事开场不

久，张生刚刚在普救寺中偶遇

莺莺，然后在寺内借房住下，

想伺机接近莺莺。此时的张生

既没有在 “等待莺莺回音”，

也不是在从琴童那里接受莺莺的礼物。以上三个例子显示：如果对图像产生的原境不够

熟悉，依然会至其门而不得入，而作为构成图像产生原境的同题图像对于辨识图像表现

的题材和文学主题至关重要。

更有甚者，因为对文学原典理解不透彻，在读图的时候没有谨慎地运用原境提供的

信息进行必要的推理，即使知道了某特定图像的文学主题，也会在辨认图中人物的时候

发生张冠李戴的笑话。美国汉学家高居翰对前引明末画家陈洪绶所绘 《博古叶子》中的

《陈平》一图 （图２３）的描述就是一例。
高居翰在描述 《博古叶子·陈平》一图时称： “陈平正在指导童仆如何在秤上权

衡。”〔３〕 如果观者清楚地意识到陈洪绶这张博古叶子上画的是汉代丞相陈平年轻时在家

乡的故事，那么自然就会找图中正在掌秤的那位青年 “对号入座”。而高居翰的描述明

显是误以为那个正在用手势称许陈平的村里长辈 “何哉翁”是陈平，而把真正的陈平当

作是仆人了。也许从高居翰 《山外山》书中的叙述中可以找到这例误读的端倪。引文所

在段落的开头是这样的：“一张描绘汉代文人士大夫陈平的叶子，其点数为 ‘八百子’，
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见 〔美〕高居翰：《山外山》，第２２０页。



上面的指示写有 ‘美好者饮’。陈平一度在乡间做过肉宰，……”〔１〕 因为高居翰在脑中

把陈平定位为 “文人士大夫”，然后又用模糊的词语 “一度”来指称陈平发迹之前的时

间，这样就容易让自己在图中找最像 “文人士大夫”的人物形象，脑中有如此想法，那

么将穿大袖长衣戴帽拄杖的何哉翁错当成陈平也就不奇怪了。

作为读图第二步骤的图像学分析之主要目的是确定作品的文学主题。许多观者和艺

术史学者受到解码模式影响、追求画面和原典中事物的简单 “一一对应”，在辨识图中

具体实像和研读原典的准备不足时，会粗暴地不加解释和分析就直接指认而导致张冠李

图３１　青花瓶
明崇祯间 （１６２８—１６４４），高 ４５．７厘
米，美国圣安东尼奥艺术博物馆藏。

戴、误读图像。例如，美国学者朱丽雅·柯蒂

斯将描写南朝潘妃的 《金莲布地》图误认为

《昭君出塞》图 （图３１）〔２〕。
图像研究者也可能因为在图像中见到某件

特定物品或者某一特定构图而贸然指认。云南

省博物馆的研究者在 《云南省博物馆馆藏精品

全集：国宝集萃》一书中，因为看到图中有仕

女拿琵琶，就指认康熙青花凤尾觚上所绘瓷画

为 “文姬归汉”图〔３〕。同一图纹在 《民间佳

器康熙凤尾尊》中又被指称为 “昭君出塞”

图〔４〕。到了几年后出版的 《云南省博物馆馆藏

精品全集：瓷器》上册中，又将同一幅瓷画说

成是 “刘备娶亲”图 （图３２、３３）〔５〕。上海博
物馆研究者因为看到所藏笔筒上瓷画中有两人

站在马队前面，就将同题目画的另外一个版本

指认为 “伯夷叔齐不食周粟的故事” （图

３４）〔６〕。如此读图，毫无章法原则。如果将这
两幅瓷画同晚明流行的戏曲书 《新刻全像昙花

记》中插图 （图３５）〔７〕 相比照，可知瓷画题
材为戏中 《郊游点化》这一场景，表现功成名

就的朝廷显贵木清泰带妻妾出游，路遇和尚宾
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见 《山外山》第２１９页；有趣的是，《山外山》的中译者王嘉骥似乎对于图像还比较敏感，因为他
注意到了掌秤者较为年轻的外貌，所以特意把原文中没有年龄特征的 “ｓｅｒｖａｎｔ（仆人）”翻译成 “童仆”，但

是却没有能够辨认出高居翰这个误读。

Ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎｓ，２００５年４月号，第５０页。
马文斗编：《云南省博物馆馆藏精品全集：国宝集萃》，云南人民出版社，２００８年版，第２４０页。
永胜：《民间佳器康熙凤尾尊》，《中国商报》２００５年６月１６日。
马文斗编：《云南省博物馆馆藏精品全集：瓷器》上册，云南人民出版社，２０１２年版，第２３页。
见上海博物馆编：《上海博物馆与英国巴特勒家族所藏十七世纪景德镇瓷器》，上海书画出版社，

２００５年版，第９８页。
首都图书馆编：《古本戏曲版画图录》，学苑出版社，１９９７年版，第二册，第２７４～２７５页。



图３２、图３３　青花凤尾觚 （局部）

清康熙间 （１６６２—１７２２），云南省博物馆藏。

图３４　青花笔筒 （局部）

明崇祯间 （１６２８—１６４４），高２１．９厘米，上海博物馆藏。

头卢与道士山玄卿拦驾，点化他看破红尘，出家访道寻佛的情节〔１〕。
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〔１〕 参见倪亦斌：《乱哄哄你方唱罢我登场》对此图像的讨论，见氏著 《看图说瓷》，第１４７～１５２页。



图３５　 《郊游点化》插图　木版印刷
明万历间 （１５７３—１６１９），采自 《新刻全像昙花记》，金陵刊本，美国国会图书馆藏。

在 《中国瓷绘》一书中，作者杨恩林 （音译）因为看到有人在挥舞板斧，就将

《水浒传》里的 《忠义堂》图 （图３６）〔１〕 指认为 《三国演义》中 《斩马稷》，又因为看

到了鹿，就将唐明皇 《羯鼓催花》图 （图３７）〔２〕 误称为 《指鹿为马》图，没有意识到

自己在书中犯了近十个指鹿为马的错误〔３〕。无独有偶，法国两位学者则因为看到 《羯鼓

催花》图中有人击鼓，就将其指认为 《三国演义》中的 《祢衡击鼓骂曹》图〔４〕。

美国学者朱丽雅·柯蒂斯因为看到图中有钓鱼竿，将 《桃花源记》图 （图３８）说
成是 《文王访姜太公》〔５〕。

《巴特勒家族藏十七世纪中国瓷器》展览图录中刊载一款顺治青花浅碗，巴特勒爵

士将碗心所绘故事图看成是 《西厢记》中的 《草桥惊梦》图 （图３９）〔６〕，在图注中写
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见 ＣｈｉｎｅｓｅＰｏｒｃｅｌａｉｎＤｅｃｏｒａｔｉｏｎ，ＹａｎｇＥｎｌｉｎ，德国莱比锡：莱比锡出版社，１９８７年版，图１５，第１４２
页。

见 ＣｈｉｎｅｓｅＰｏｒｃｅｌａｉｎＤｅｃｏｒａｔｉｏｎ，ＹａｎｇＥｎｌｉｎ，德国莱比锡：莱比锡出版社，１９８７年版，图８３，第１４６
页。

例如把书中图１４中描绘的 《东游记》场面说成是 《水浒传》场面；把图２７中的 《福禄寿三星》图

说成是 《虎溪三笑》，等等。

见ＭｉｃｈｅｌＢｅｕｒｄｅｌｅｙ和ＧｕｙＲａｉｎｄｒｅ合著：《清代瓷器：五彩、粉彩 （１６４４—１９１２）》，纽约：Ｒｉｚｚｏｌｉ出
版社，１９８７年英文版，第５６页。

Ｏｒｉｅｎｔａｔｉｏｎｓ，２００５年４月号，第４９页。
载上海博物馆编：《上海博物馆与英国巴特勒家族所藏十七世纪景德镇瓷器》，第１３１页。



图３６、图３７　五彩大盘 （局部）

清康熙间 （１６６２—１７２２），直径５１．５厘米，德国德累斯顿国立陶瓷博物馆藏。

道：“青花绘 《西厢记·惊梦》图。张珙坐在亭中梦见莺莺，莺莺出现在屋外的气泡

中。”以传统的解码模式为主导来读图，会把简单地寻找对应物当作第一要义。诚然，

在此图与最接近此图的 《西厢记·惊梦》图之间可以找到许多共同点，例如，书生伏案

而眠、小厮在旁边坐着打盹、一旁气泡中的仕女，等等。然而，“同形异义”是自然界

和人类社会中的普遍现象；而科学和学术研究的一个基本任务就是要找出类同事物之间

质的差别以便区别对待。如果能够对于解码模式带来的弊端有所警觉，不是仅仅满足于

“一一对应”的配对，而是运用相关的文化、文学知识进行必要的推理，就能逐渐接近

正确的解读。在初看瓷碗内绘画时，虽然可以初步确定其构图类似 《草桥惊梦》图，但

是，图中有一个细节应该足以使得一位有造诣的观者惊觉：仕女怎么手拿碰奏乐器拍

板？因为拍板通常用来为戏曲伴奏，是倡优使用的，而出生于官宦之家的小姐莺莺是不

可能以手执拍板的形象出现的。因为在 《西厢记》故事中没有莺莺坠入风尘的情节，所

以仅仅凭此一个细节就足以否定此图为 《草桥惊梦》图。

事实上，浅碗内有题词 “歌罢彩云无觅处，梦回明月生南浦”，出自经明人删改的

话本 《增相钱塘梦》。故事中，北方才子司马?旅居西湖畔，入夜梦见一女子来谢其白

天葬其骸骨之恩，司马?拒其自荐枕席之邀，女子遂献唱一曲 《蝶恋花》，以手中的白
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　图３８　青花莲子罐
　明崇祯间 （１６２８—１６４４），高２４．６厘米，美国私人藏。

色象牙拍板伴奏。司马?醒后

仅仅能够回忆起前半曲，然后

续作 下 阙，词 中 即 有 这 两

句〔１〕。有碗心题词文字出处为

证，可以确定浅碗内绘场景的

题 材 为 《钱 塘 梦 》 故 事

无疑〔２〕。

在潘氏图像学理论中，读

图的第三步骤称为图像学阐释。

任何图像学阐释应该建立在有

根有据的前图像志描述和图像

志分析的基础之上。不然的话，

所谓 “阐释”就只能是空话

连篇。

雷德侯在讨论日本京都誓

愿寺所藏的一幅 《十王图》时

（图４０）〔３〕，这样描述其中的细
节：“……宁波画轴的刑讯场景

加入了很多离奇与神怪的因素，

包括把罪人推上刀山的自转火

轮，……”〔４〕 然而，说图中画

有 “自转火轮”并不符合我们

在图像中看到的实际情况：图

中有个鬼卒在用双手推着火轮。因此，作者在 “前图像志描述”这一步明显有误。在书

中可以看到，雷德侯先举出商朝妲己炮烙宫女事件，说炮烙作为刑罚也许 “在真实生活

中发生过”，然后视 “自转火轮”为与炮烙性质相反的情况而作为判断所讨论画面 “离

奇”的一个重要论据。如果没有火轮 “自行旋转”这回事，雷德侯的上下文中并没有其

４３ ‖　!"#$%&

（２０１５／
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）

〔１〕

〔２〕

〔３〕

〔４〕

见胡士莹著：《话本小说概论》，中华书局，１９８０年版，第３３８～３４２页。
对 《钱塘梦》图像的进一步讨论见拙文 《被遗忘的 〈钱塘梦〉》，《看图说瓷》，第１１～１８页。
见 〔日〕铃木敬编：《中国绘画总合图录》卷四，东京：东京大学出版会，１９８３年版，ＪＴ１３－００１

号，１１图之６。
“Ｔｈｉｓ（指炮烙）ｍａｙｈａｖｅｂｅｅｎａｐｒａｃｔｉｃｅｉｎｒｅａｌｌｉｆｅ牞ｂｕｔｔｈｅｔｏｒｔｕｒｅｓｃｅｎｅｓｉｎｔｈｅＮｉｎｇｂｏｐａｉｎｔｉｎｇｓｅｍｐｌｏｙ

ｍａｇｉｃａｌａｎｄｆａｎｔａｓｔｉｃｅｌｅｍｅｎｔｓａｓｗｅｌｌ牞ｉｎｃｌｕｄｉｎｇａｆｉｒｅｗｈｅｅｌｔｈａｔｒｏｔａｔｅｓｂｙｉｔｓｅｌｆａｎｄｐｕｓｈｅｓｔｈｅｓｉｎｎｅｒｓｕｐｉｎｔｏａｋｎｉｆｅ
ｍｏｕｎｔａｉｎｓｔａｃｋｅｄｗｉｔｈｖｅｒｔｉｃａｌｋｎｉｖｅｓ．Ｔｏａｃｅｒｔａｉｎｅｘｔｅｎｔ牞ｔｈｅｔｏｒｔｕｒｅｓｃｅｎｅｓａｒｅｔｈｕｓｅｘｅｍｐｔｆｒｏｍｔｈｅｓｅｃｕｌａｒｉｚａｔｉｏｎｏｆｔｈｅ
ｋｉｎｇｓａｎｄｔｈｅｉｒｅｎｔｏｕｒａｇｅ．ＬｏｔｈａｒＬｅｄｄｅｒｏｓｅ牞ＴｅｎＴｈｏｕｓａｎｄＴｈｉｎｇｓ牶ＭｏｄｕｌｅａｎｄＭａｓｓＰｒｏｄｕｃｔｉｏｎｉｎＣｈｉｎｅｓｅＡｒｔ牞Ｐｒｉｎ
ｃｅｔｏｎＮＪ牶ＰｒｉｎｃｅｔｏｎＵｎｉｖｅｒｓｉｔｙＰｒｅｓｓ牞２０００牞ｐｐ．１８２－１８３牷〔德〕雷德侯著，张总等译，党晟校：《万物：中国艺
术的模件化和规模化生产》，三联书店，２００５年版，第２４４～２４５页。译文有误，“也许这 （指炮烙）在真实生

活中发生过，但宁波画轴的拷问场景加入了很多离奇与神怪的因素，包括自转的火轮以及推罪人入刀锋直立的

刀山。在一定的程度上，审讯与拷问的场景，就是将真实的大王及其扈从的世俗性去除而得来的。”



图３９　青花浅碗 （局部） 图４１　青花笔筒 （局部）

清顺治间 （约１６５５—１６６１），口径１８厘米， 明崇祯间 （１６２８—１６４４），高 １９．９厘米，口
英国巴特勒家族藏。 径１９．５厘米，足径１８．５厘米，上海博物馆藏。

图４０　 《十王图》（局部）

绢本设色，约１３世纪，明州 （宁波）画坊，日本京都誓愿寺藏。
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他事实可以支持其称此画面 “离奇”。在书中，雷德侯先以一个错误的前图像志描述来

支持自己对所讨论画面做出 “离奇”这一论断；然后，他在此 “离奇”论断的基础上

得出进一步的结论说：在一定程度上，正是因为他所讨论的 《十王图》中有这样 “离

奇”的刑罚内容，所以还没有完全世俗化而变成帝王及其随从的图像。这样基于对图像

的错误观察而得出的结论是站不住脚的。

上海博物馆藏一款青花笔筒，外侧绘传统人物故事画 《三酸图》 （图４１）〔１〕。“三
酸”是有关北宋文人苏东坡、黄庭坚和金山寺住持佛印共尝名醋 “桃花酸”的传说。比

较特别的是，这个传说的文献资料几乎不存世，在相当长的一段时间里只是依靠以其为

题材的美术、手工艺作品作为载体流传〔２〕。在典型的 《三酸图》版本中，苏东坡头戴

被称为 “东坡巾”或者 “子瞻样”的纱帽，东坡巾的特点是帽顶较高、周围还有一道

较低的外墙，正前方有豁口。佛印是和尚打扮，黄庭坚则穿直裰、头戴小巾。他们三人

都在从同一口大缸中品尝佛印拿出来分享的名醋 “桃花酸”〔３〕。

据画史记载，明代权臣严嵩 （１４８０—１５６７）的收藏中就有卷轴画 《三酸图》，活跃

于明代中期的女画家仇珠也在册页上摹写过这个题材〔４〕。由此可知，此画题曾经在明代

流行。《上海博物馆与英国巴特勒家族所藏十七世纪景德镇瓷器》特展图录中刊载这款

笔筒。图录作者看到画面上古装人物拿着勺子在一大缸中舀饮料喝，不顾图像背后的深

厚传统，在图注中即根据自己的生活经验，以 “一一对应”的解码模式直接判断他们

“似在品尝酒味”，进而认定画面 “以文人为描绘对象，面对大自然，畅饮美酒”，是

“理想的文人消闲景象”。如前所述，读图行为受到 “解释学循环”的制约；观者必须

掌握一定数量的图像原境信息、然后利用原境信息进行为了正确诠释图像所必需的推

理，才能在读图过程中一步步地接近画者的本意。图录作者在第一步前图像志描述阶段

莽撞地做出一步到位的错误判断，把画者想表现的 “尝醋”说成 “尝酒”。然后，在第

二步图像志分析阶段，图录作者在错误的前图像志描述基础上，想当然地从 “尝酒”推

理到 “畅饮美酒”，从而将画面题材认定为 “文人消闲景象”，与此同时也就将带有哲

学寓意的人物故事画误读成表现文人 “理想”生活场景的风俗画。图录作者在前图像志

描述和图像志分析这两步都走错的前提下，又作了离题万里的第三步图像学阐释：“明

末瓷器上出现这样的题材，反映出当时人们的心态。实际上，处于风雨飘摇的明朝末
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〔１〕

〔２〕

〔３〕

〔４〕

载上海博物馆编：《上海博物馆与英国巴特勒家族所藏十七世纪景德镇瓷器》，第１０１页；对 《三酸

图》故事和中国与日本的几个版本及其相关图像的讨论见拙著 《看图说瓷》，第１２９～１３８页。
颜中其编：《苏东坡轶事汇编》，岳麓书社，１９８４年版；《苏轼资料汇编》，中华书局，２００４年版；

刘世德主编：《中国古代小说百科全书》（修订本），中国大百科出版社，２００６年版。都没有提到 “三酸”故

事。传世作品包括刺绣 《三酸图》镜片，载上海博物馆编 《海上锦绣：顾绣珍品特集》，上海古籍出版社，

２００７年版，第５１图；景德镇陶瓷馆藏光绪浅黄釉浮雕 《三酸图》笔筒，载铁源主编 《江西藏瓷全集·清代》，

朝华出版社，２００５年版，第１２５页。
东京梅泽记念馆藏有以明代绘画为祖本，画家灵彩作于十五世纪中叶的纸本水墨 《三酸图》轴。这

是迄今所知最早的 《三酸图》版本。见户田祯佑、海老根聪郎、千野香织编著：《日本美术全集》１２，东京：
讲谈社，１９９２年版，图版５７。

见 （明）汪珂玉撰：《珊瑚网》，卢辅圣主编：《中国书画全书》第五册，上海书画出版社，１９９４年
版，第１１９８、１２１２页。



期，许多文人知识分子往往采用玩世不恭或此种不问政治、对酒当歌、置身于山水之间

的方式，来逃避矛盾重重的社会现实。”〔１〕

历史事实是，此图像在明代盛行有其原因。在 《三酸图》上，苏东坡、黄庭坚、佛

印作为儒、道、释三家的代表，共同在一个缸子里舀醋品尝，直观地图解了 “三教同

源” “三教合一”的思想，有利于其传播推广。 “三教同源”思想在历史上源远流长，

元末明初道士何道全 （１３１９—１３９９）曾撰诗歌 《三教一源》，其中有 “三教从来是一

家”“虽然形服难相似，其实根源本不差”等语〔２〕。明代中期出了位文武双全的思想家

王阳明 （１４７２—１５２９），后人指出：“三教合一之说，莫盛于阳明之门。”〔３〕 王阳明本人
就有题词 《书 〈三酸〉》传世〔４〕，可见他也披阅过 《三酸图》实物。王阳明身后地位日

隆，于万历十二年 （１５８４）得以从祀孔庙，这是作为儒者的最高荣誉〔５〕。王学遂成为当
时社会思潮中的时尚。嘉靖年间，民间还出现了三一教，教主林兆恩的祖父叫林富，在

王阳明晚年当过他的副手〔６〕。林兆恩即声称：“夫道一而已矣，而教则有三。”〔７〕从万

历十二年在福建仙游马峰出现第一座三一教教堂，到崇祯十年 （１６３７），在福建、浙江、
江苏、安徽、江西等地出现了数十座教堂及无数的小祠〔８〕。在这样的社会环境中，《三

酸图》以及同样表达 “三教一源”“三教合一”思想的图像 《虎溪三笑》《三教图》和

文学作品如吴承恩所作 《西游记》、潘镜若编撰的 《三教开迷归正演义》、屠隆所著

《昙花记》一起盛行于文学艺术领域就是自然不过的事情了。在此我们又一次看到，对

《三酸图》题材的了解能够指导对 《三酸图》中世俗实像的辨识，例如，上海博物馆图

录作者在画面上看到的人物都是 “文人”，而我们可以看到戴东坡巾的儒生苏轼、身披

百纳袈裟的和尚佛印、头结道家小巾的 “山谷道人”黄庭坚；图录作者看到画中人物在

“畅饮美酒”，我们看到他们在 “尝醋”。同时，以上的历史介绍也显示了 《三酸图》在

明代意识形态中的地位，按照顾起鹤在 《三教开迷传引》中的说法是 “提撕警觉世道人

心”“开迷心、归正路欲以举世尽归王道之中，乃参三教而合一”〔９〕，同图录作者声称

的表现明末文人 “玩世不恭”的态度风马牛不相及。

相对于早先疏于强调读画过程中推理作用的看法，基于新的认知理论的解读传统故

事画过程可以这样表述：观者在读画时，带有画者风格的线条和色块由眼睛摄入，反映

在观者的视网膜上。然后观者调动相关的生活文化百科知识，即所读画作的原境信息，
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〔２〕

〔３〕

〔４〕

〔５〕

〔６〕

〔７〕

〔８〕

〔９〕

见上海博物馆编：《上海博物馆与英国巴特勒家族所藏十七世纪景德镇瓷器》，第１００页。
何道全述，贾道玄编集：《随机应化录》卷下，《正统道藏》太玄部。

见 （明）张履祥撰：《杨园先生全集》，中华书局，２００２年版，第７６４页。
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依靠推理等思维活动，在大脑中将这些线条和色块转换为画者想要表达和无意间流露的

内容，包括物体、人像、事件、文学主题及其所反映的社会意识等等。这应该是释读历

史故事图的基本步骤和方法。由于传统故事画上所描绘的物体和事件同现代社会相隔甚

远，许多画意濒于失传，近似画谜。为了解开这些图像之谜，我们必须尽力搜集相关资

料以重构这些图像产生的历史原境，只有依靠最接近历史原境的信息进行推理，才可以

尽可能合理地解读画面。本文结合艺术史研究文献中的读图实例，讨论了如何利用图像

的原境信息进行推理来正确解读传统故事画，提出了一个有别于传统上拘泥于 “解码”

模式的新型读图模式，即一个充分运用原境信息进行推理的读画模式。

独立学者　　　　　
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