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河西水陆画与敦煌学
———甘肃河西水陆画调查研究简述

□谢生保

一、甘肃河西水陆画调查概述

我对河西水陆画的关注始于 1994年。十年来，在甘肃文物局和敦煌研究院文献研究所的大力支持下，先后八次深入河西各县市博物馆调查水

陆画的收藏情况，现已基本摸清了河西水陆画的收藏数量和保存现状。

现已发现，河西地区的古浪县、武威市、山丹县、民乐县和天水地区的清水县博物馆共收藏水陆画 515轴。

1．古浪县博物馆收藏明代水陆画一堂 42轴，绢画绫裱，保存完好。第一次重裱于明代万历三十一年。第二次重裱于清代雍正六年。原绘时代

可能在明代初期。原藏于古浪县泗水堡香林寺。

2．民乐县博物馆收藏水陆画两堂，共计 116轴。其中一堂 64轴，绘于明代中期，确切年代待考。绢画绫裱，部分破坏严重。来源不清。另一堂

为 52轴，布画绫边，绫边已被人撕毁，仅存画面。其制作方法和唐卡相仿。绘于清代康熙三十五年。原藏于民乐县洪水堡弥陀寺。

3．山丹县博物馆收藏水陆画共计 61轴。其中一堂为 58轴，绢画绫裱，损坏严重。原绘时代为明代崇祯三十五年。重裱于清代咸丰十年。原藏

于山丹县大法塔寺。另有三轴，其中二轴布画绫边，原属于民乐县。一轴为艾黎先生捐赠，来源不清。风格与古浪县的水陆画相似。

4．武威市博物馆收藏水陆画四堂，共计 270轴，但有的不全。

清代康熙五十九年一堂 41轴，绢画绫裱，保存完好。画师是本县杨先声等人。画面以佛教人物为主。

清代雍正四年一堂 67轴，绢画绫裱，保存完好。画师是本县杨先声等人。画面以道教人物为主。

清代道光十年一堂 73轴，版面描金、彩绘、绫裱。画师是本县马僖、马倍。画面以佛教人物为主，描金彩绘精致，保存完好。

民国时期一堂不全，仅有 18轴，纸画纸裱，水平较低，损坏严重。来源不清。

另有黑白版画水陆画 15轴，时代、来源不清，纸本绫裱，保存完好。

前四堂水陆画可能原藏于武威罗什寺、大云寺、海藏寺、玉皇阁，现一时难以分清。

5．清水县博物馆收藏水陆画一堂，现仅存 24轴，全为道教人物。绘制时代可能在明末清初，来源不清，保存较好。

甘肃各博物馆所藏的水陆画，画幅宽阔，人物高大，画面宏伟。绝大多数画面纵高 1.35-1.5 米，横宽 0.7-0.9 米。装裱后的画轴纵高
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1.6-2.2米，横宽 1-1.2米。据我所知道的信息，甘肃河西地区县市博物馆收藏的水陆画居全国之首，不仅数量大，而且种类多，时代跨度大，

从明代初期到民国时期，将近 500余年。

二、敦煌文献与水陆法会

水陆法会曾经是风行中国朝野，历时最长，规模最大，法事最多，仪式最隆重的一种经忏法事活动。距今已有一千五百余年的历史。它始

于南北朝，历经隋唐、五代，到宋代形成规模，元明时期达到鼎盛，清代晚期逐渐衰落，到新中国成立之后，国内已基本上消亡。近年来，港

台地区和南方等地的一些寺院又有举办，但已不完全按照古代仪轨。有关水陆法会的起源和发展，正史上没有记载，佛教文献中有简略的记

载，据传水陆法会始于南朝梁武帝萧衍。但研究者对此记载都持否定态度。多数研究者的观点是：水陆法会形成于宋代。“水陆”之名，始见

于宋代遵式撰写的《施食正名》。

关于水陆法会的起源和发展，敦煌文献提供了极为丰富的资料。笔者以敦煌文献为证据，提出两点看法：

1．水陆法会可能起始于梁武帝萧衍

敦煌文献中发现了梁武帝在某次无遮大会的佚文《东都发愿文》。此发愿文经饶宗颐等几位学者考证，是梁武帝萧衍所作。从文后题记知：

原卷抄于西魏大统三年五月一日，当是梁武帝大同三年（公元 537年）五月一日，萧衍尚在世。此卷距创作时间（上限为梁武帝登位之时）最

多不超过 35年。其文风与萧衍《断酒肉文》相似，其中某些内容和语句又与萧衍《慈悲道场忏法》有相似和相同之处。发愿文中某些内容和

语句多被后世水陆法会仪文模仿抄袭。此发愿文中，梁武帝不仅替他已故先父文帝，已故母亲献后，已故皇兄长沙宣武王，已故二兄永阳照

王，“过去一切尊卑眷属”、“现前一切尊卑眷属”忏悔乞愿，希望他们早离苦难，永居乐土，而且还替“水陆空行一切四生”，“三界六趣一

切四生”忏悔乞愿，希望他们脱离苦难，早日成佛。可见此发愿文中已有了水陆法会追荐先祖，超度亡灵的内容。因此，敦煌抄卷《东都发愿

文》是水陆法会始于梁武帝萧衍的一个力证。梁武帝萧衍是崇佛奉佛的狂热者，在位期间曾多次举办无遮大会，曾四次舍身寺院，每次都由臣

民以万金赎回。只不过那时举办的法会不叫水陆法会，而叫“无遮大会”、“一切会”、“平等法会”、“救苦斋”、“无碍法会大赦”、“慈悲

道场”等名称。

2．敦煌唐五代时期水陆法会已具规模，并有了水陆法会之称

敦煌文献佛教寺院范文抄卷中，有一些范文是水陆法会上宣读的仪文，如《启请文》 《结坛文》 《树幡文》 《燃灯文》 《礼佛文》 《转经

文》 《发愿文》 《回向文》 《忏悔文》 《斋僧文》 《散食文》 《放生文》等。这类寺院范文过去研究者大都把他们归属到了《发愿文》中。如

黄征、吴伟先生编著的《敦煌愿文集》是目前收录这类寺院范文数量最多，校录最好的一本著作。黄征、吴伟先生把一些水陆法会仪文也收录

在《敦煌愿文集》是没有错的。从广义上说，“用于表达祈福禳灾及表达赞颂的各种文章都是愿文。水陆法会上各项法事活动所宣读的仪文都

具有祈福禳灾，礼敬称颂的性质，因此也应属于发愿文的范围。”从狭义上说，发愿文的种类十分多，用途也十分广泛，可以划分为十几个类

别。正如季羡林先生说：“愿文还有一些别的名称，是敦煌文书中的一个大家族。”水陆法会仪文是用于水陆法会的一种特殊发愿文，它是敦
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煌文书大家族中的一个类别。目前，我已从敦煌文书中检索出与水陆法会有关的文章 50余篇，100余个卷号。我用这些敦煌文献证明了三个问

题：

（1）敦煌文献南北朝时期的《东都发愿文》中已出现了“水陆空四生”之称。唐五代时期的卷子中已大量出现“水陆”之称，并明确有

“水陆法会”和“无遮水陆法会”的名称，并非宋代始有“水陆”之名。

（2）敦煌唐五代时期水陆法会已形成规模，官方和民间都修设水陆法会。官办的水陆法会由吐蕃赞普和张曹河西归义军节度使出资，规模

大，时间比较固定，在每年春秋两季。民办的水陆法会分两种，一种是“共姓水陆”，由社团和大众共同捐资修设，另一种是“独姓水陆”，由

富贵家族一户出资修设。民办水陆法会，规模比较小，因人因事而设，时间也不固定。

（3）敦煌唐五代时期水陆法会中宣读的各种仪文为宋代水陆法会仪文奠定了基础。宋代完善的水陆法会仪文是在唐五代水陆法会仪文基础

上修订编撰的。

三、敦煌遗画与水陆画

敦煌藏经洞除出土了五万余件佛教文献和社会文书，还出土了近一千件佛教绘画艺术品，包括绢画、纸画、麻布画、版画、刺绣。其中绢

画、纸画、版画数量约占敦煌艺术品的 70%，研究者称此为敦煌遗画。这批珍贵的敦煌遗画发现不久，就被一批外国的“探险家”、“考古学

家”劫往国外，分藏在英、法、俄、日、美、印度等国博物馆和美术馆中。近一个世纪来，只有少数中国学者目睹过这批敦煌遗画。由于缺乏

资料，中国对敦煌遗画的研究远不如对敦煌文献和敦煌石窟艺术的研究。个别研究者对敦煌遗画的内容、风格、时代作过一些研究，但对敦煌

遗画的功能和用途研究却很少。

经过一些学者的研究，大家一致认为敦煌遗画绝大多数创作于唐五代时期。而敦煌文献中的水陆法会仪文也创作于唐五代时期。那么敦煌

遗画是否就是敦煌唐五代时期水陆法会上悬挂的佛神画？对此问题，本人作了两项研究：

l .以敦煌唐五代时期有关水陆法会的文献，如《启请文》 《结坛文》等，证明敦煌唐五代时期水陆法会上是悬挂佛陀、菩萨、天王、金刚、

天龙八部、地藏十王等佛神画像的。

2.把敦煌遗画同河西发现的明清时期的水陆画，从内容、形式、质地、品类、装帧上的异同作比较，证明敦煌遗画中的一小部分大型挂画，

可能是唐五代时期水陆法会上悬挂的佛神尊像和经变画，只不过那时还不叫水陆画，但敦煌遗画是宋代之后成堂完备水陆画的先导。

四、敦煌壁画与河西水陆画

敦煌石窟艺术历经北凉、北魏、西魏、北周、隋、唐、五代、宋、西夏、元十个朝代，一千余年，其艺术风格有着鲜明的时代特点。晚期

西夏、元时期的艺术风格与唐宋时期的艺术风格相比，其特点更为显著。西夏、元时期的壁画艺术，一是融入藏传佛教艺术的内容风格，二是

融入北方少数民族的艺术风格，三是其融入了中国道教艺术风格，如西夏、元壁画的婆菽仙、帝释天，身着道教人物服饰和中国帝王将相服

饰。河西水陆画虽然创作于明清时期，但水陆画中佛陀、菩萨、天王、明王、仙人、金刚等人物形象、艺术风格、绘画技艺，甚至装饰图案、
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佛座、菩萨座、山水画与西夏、元时期的敦煌壁画有相似之处。这是什么原因昵？敦煌石窟艺术在元代终止的原因：一是宋代之后，南方沿海

水上丝绸之路开通，北方内陆丝绸之路衰败，敦煌石窟艺术的营造失去了经济来源。二是明王朝虽然推翻了元王朝，但无力收复河西走廊全境

和新疆地区，便以嘉峪关为界，尽迁敦煌、安西、玉门地区的居民入关，致使敦煌成为域外之地。那些创造敦煌艺术的画师、工匠便回到了家

乡，或流落到了酒泉、张掖、武威等河西诸县。为了谋生，便为河西诸县寺院绘制壁面和水陆画。据敦煌研究院的专家根据壁画题记研究证

明：西夏、元时期敦煌的一些重要洞窟的优秀壁画是河西画师所绘制，如榆林窟西夏第 29窟壁画是甘州（张掖）画师高崇德所画，莫高窟元

代第 3窟《千手千眼观音经变》是甘州画师史小玉所画。河西水陆画多为本地画师绘制，如武威市博物馆所藏清代初期的 3堂水陆画就是由当

地画师杨先声、杨先甲、马僖、马倍所绘制。

《武威县志》上有他们的简略记载：“杨元贞善画，其子杨先声亦善画，河西未有出其右者。”“马世忠善画，其祖腾海，至其子生员如

飞、如瀚，阅一十七世不徙其业。”马僖、马倍是马世忠的后代。若以 50年为一世，“一十七世”可推到唐、宋时期。绘制武威水陆画的杨氏

家族和马氏家族可能是曾经绘制敦煌壁画画师的后代和传人，因为民间画师的画稿、粉本、绘画技艺是世代相传的。这就是敦煌藏经洞发现的

唐五代时期的敦煌遗画和西夏、元时期壁画风格与河西水陆画相似的原因。河西水陆画可以说是敦煌艺术的延续。河西明清时期的寺院、庙宇

在土地改革、大炼钢铁、文化大革命等政治运动中，几乎全部毁灭了。因此，现存的这批河西水陆画，不仅是敦煌艺术史的珍贵资料，也是研

究河西佛教艺术史的珍贵资料。从这个意义上说，河西水陆画应属于敦煌学研究的范围，是研究敦煌艺术的一个新课题，最起码可以作为研究

敦煌艺术史的补充资料。
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河西走廊明清佛道绘画的奇葩
———民乐水陆画研究的问题和意义

□沙武田 王登学

河西走廊自十六国北凉以来，即是佛教传入中土的主要沃土和必经之地，在中国佛教早期发展史上有重要影响的佛学巨匠如“敦煌菩萨”

竺法护、义学大师鸠摩罗什、译经高僧昙无谶等都曾在河西走廊译经弘法，他们的活动造就了十六国北朝时期河西佛教兴盛的花朵，构成中国

早期佛教重要的内容，河西走廊也因此而成为中国汉地佛教艺术最早的圣地。现存于武威天梯山、敦煌莫高窟的北凉石窟，成为河西佛教石窟

艺术之滥觞。之后的北魏、西魏、北周时期，沿河西走廊从东到西，大大小小的石窟寺开凿营建，有武威天梯山石窟、张掖肃南金塔寺、马蹄

寺石窟、民乐童子寺石窟①、酒泉文殊山石窟、玉门昌马石窟、敦煌莫高窟、西千佛洞、南湖石窟等石窟群，蔚为大观，形成十六国北朝时期

佛教在汉地传播发展的一大景观，甚至可以认为是中国历史上宗教发展的一大奇观，也因此而使得这一时期河西的佛教艺术成为中国佛教艺术

研究颇具特色的阶段、内容与题材，宿白先生总结之“凉州模式”及其与大同云冈石窟之关系②，彰显出河西早期石窟的意义和地位。其后隋

唐大一统时期，河西走廊作为丝路重镇，佛教石窟艺术得到更进一步的发展，以莫高窟为代表的隋唐洞窟群可为印证。晚唐五代宋初河西张

氏、曹氏归义军及其后归义军与甘州回鹘共存时期，石窟艺术仍在发展。到了西夏元时期，随着藏传佛教的进入，河西佛教艺术进入一个新的

时期，藏传佛教绘画成为河西佛教艺术表现的重要内容，也是整个藏传绘画独特的一页。但是“夕阳无限好，只是近黄昏”，河西的佛教石窟

随着陆上丝路的衰退、河西经济的变化、明代以嘉峪关以东为中心的政治和军事退守等一系列客观因素的影响，整个河西的发展远不如前，佛

教艺术也开始走下坡路，以莫高窟为代表的敦煌石窟群也基本上停止了正常的营建工作，到了明清时期只有偶尔的维修加固、重绘再塑，属于

原创性的开窟活动没有继续下来。

需要引起我们注意的是，以上对河西佛教石窟艺术作为主线索的勾勒，并不表明以上历史时期，河西走廊佛教艺术品只有石窟艺术。事实

上，除石窟建筑、壁画、彩塑艺术之外，从敦煌写本可知，寺院、佛堂、兰若等壁画彩塑也历代不绝，另有刺绣、绢画、麻布画、纸本画、版

画、拓塔、拓佛、印沙佛等更加广泛形式的佛教绘画③，共同构成各历史时期河西走廊佛教艺术的万神殿。

到了明清时期，河西佛教仍在延续，佛教绘画等艺术也仍在继续，汉藏佛教及其艺术仍多有表现，只是表现的形式、绘画的内容等相比之

前各历史时期发生了较大的变化。其中供水陆道场水陆法会使用之水陆画的大量绘制，构成这一时期河西佛教新的图像题材和全新的佛教绘画

〇〇五
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艺术表现形式，现藏于武威、民乐、古浪、山丹、高台等博物馆明清时期的水陆画，即是新的宗教信仰时代背景下产生的艺术作品。对于这些

珍贵的水陆画，以敦煌研究院已故谢生保研究员的调查、介绍、说明和研究为代表，初步的情况已为大家所熟知④。

民乐县博物馆藏水陆画原保存于当地洪水堡弥陀寺，1953年拆除寺院时移交县文化馆，1989年入藏新成立的县博物馆，计 116轴，其中

明嘉靖以前绘制的有 64轴，康熙年间绘制的有 52轴，均以绢、布为本，用金银粉、石青、石绿、朱砂等矿物颜料描绘，颜色至今仍鲜亮如

初，十分珍贵⑤。据相关画面的文字题书可知，现存博物馆的民乐水陆画的绘制时间是清楚的，分别为明嘉靖之前和清康熙年间。另一方面，

既然博物馆所藏水陆画是来自弥陀寺，据当地老人回忆，弥陀寺有三教造像，因此属三教融合寺院，表明了民乐水陆画在归入弥陀寺之后作为

三教水陆法会使用的用途和性质特征，保存在寺院，应该是寺院做水陆道场所使用。戴晓云博士曾指出：“水陆画中的 祇神 尽管包罗万象，似

乎把道教、民间信仰中稍有影 祇响的神 都收入其中， 祇但这些神 是在长期的儒、释、道和民间信仰的大融合中进入佛教的，实际上已经是佛教

祇神 ；水陆画中出现的儒教历史人物是水陆法会的超度对象，和孤魂一样，正在地狱中等待超度。”⑥她把学界一般认为是儒、释、道三教的水

陆画归入佛教绘画，是有其一定的道理的，但是具体问题应该具体对待，各地的情况或有不完全相同之处，像民乐水陆画的宗教性质就不能一

概而论。无疑，原藏于民乐弥陀寺的水陆画，至少在入藏弥陀寺之后应归入民乐明清佛教绘画⑦，是研究明清时期河西和民乐本地佛教的重要

内容。只可惜，弥陀寺在地方文献中仅存有限之记载，民国三十八年创修《民乐县志》中载有的一张民国三十八年民乐县城主要建筑分布图中

有弥陀寺图注，进县城东城门北为一天主教堂，紧靠天主教堂为弥陀寺。弥陀寺，位于洪水城东北角，明洪武六年修建（1373年），比洪水城

修建早 154年，而洪水城建于明嘉靖八年（1527年）。故民间有“先有弥陀寺，后有洪水城”之说。寺内大殿塑释迦牟尼佛像，侧殿塑菩萨、

十八罗汉，西院内塑道教祖师，还有后院、文圣楼等，是儒释道三教合一的寺院。新中国成立前曾设救济院，新中国成立后为县供销社库房，

之后拆毁修建供销社家属院。要考察清楚这些水陆画详细的情况，似有必要对其建制和历史沿革作详细的考察，或对我们认识这一批水陆画有

重要的参考和借鉴意义。

包括民乐水陆画在内的河西地区明清时期的水陆画的流行，无疑是研究河西佛教、道教、民间信仰及其艺术的重要资料。非常有趣的是，

学术界一般把敦煌石窟艺术的下限定在元代，虽然有争议⑧，但是毕竟以莫高窟为代表的敦煌石窟到了元代之后确实就基本上停止了营建，个

别的维修重绘也拙劣不堪，无法纳入精美的敦煌艺术体系当中。而从明代兴起于河西的水陆画则别开生面，给走入没落境地的河西佛教艺术注

入新鲜的血液⑨，确有“柳暗花明又一村”的感觉，其实也可以认为是河西佛教道教艺术特别是绘画艺术延续的重要标志和主要内容。因此，

从这个意义上讲，民乐等地所藏明清时期的水陆画有着重要的历史意义。

鉴于以上的原因，河西地方学者多把明清时期的水陆画归入敦煌艺术的延续，包括专门研究过河西水陆画的谢生保研究员等均主张这些水

陆画的作者为来自敦煌、原是敦煌壁画艺术制作者的画工、画匠及其他们的后人⑩，以至于民乐地方学者称民乐水陆画为“可移动的敦煌壁

画”。我觉得这种说法值得讨论。首先，水陆画和敦煌壁画之间没有直接的关系，二者在佛典依据、题材内容、表现形式、功能用途等各方面

都是不一致的，可以说差别很大，甚至可以说完全不同路。其次，即使考虑到佛教绘画绘制技艺的延续性，事实上除敦煌以外的河西其他地
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图 2 水陆缘起文

方，在历史时期佛教绘画艺术也并没有中断，石窟、寺院等绘画均有延续发展，只是没有敦煌如此规

模集中而已。第三，明清时期兴起于河西的水陆画，是全国佛教大背景下的产物，因为这一时期水陆

画异军突起，在国内各地十分兴盛，河西也没能例外。另一方面，据民乐和武威水陆画相关题记文字

记载，河西水陆画中另有一部分最初应属道教水陆画的范畴，则和敦煌壁画的关系更加地不沾边了。

因此，我们认为包括民乐水陆画在内的河西水陆画的画工画匠们，应该与敦煌壁画画工群体及他们的

后人没有关系，当然并不能否认其中有来自敦煌的可能性。事实上，一般而言，各地流行的水陆画的

绘画者，应该就是本地的画工画匠。民乐水陆画中有一幅关云长像，榜书记载为：洪水画工，弟子王

自聪室人刘氏，兄王自登嫂周氏，男王璘 琇、王 、王珍（图 1）。对于这些水陆画画稿的来源，应该是

从内地而来。从现存山西、河北等地水陆画的情况试可分析，河西水陆画的粉本画稿即是来自于京城

或河北、山西一带，张掖大佛寺保存有明清时期的陕西商会和他们的戏楼建筑，说明河西和内地交往

的频繁，水陆画粉本也会随之传入河西各地。

我们知道，水陆画的佛典依据，即是出自《拔救面然饿鬼出离地狱陀罗尼经》的记载：佛弟子阿

难夜梦面然饿鬼向他乞食，若不给食，三天之后阿难也会像他一样坠入地狱。于是阿难向佛求救，佛

讲了修设水陆道场的方法和拔救面然饿鬼的咒语。民乐康熙年间水陆画中即有《水陆缘起文》一则

（图 2），与经典所记一致，全文照录如下：

昔者阿难，独居静处，于中夜时，见一饿鬼名曰面然，白阿难曰：汝后三日，生我趣中，能于百

千那由他恒河沙饿鬼，并百亿婆罗门仙，各施一斛饮食，并为我供养三宝，汝得增寿，我得生天。阿

难白佛，求免斯苦，世尊为说一切功德光明无量威德大施罗尼出救面然鬼王经。此是水陆因缘最初根

本，然未有水陆之名也。梁天监二年正月十五日，夜梦一神告曰：六道四生受大苦恼，何不作水陆大

斋而救拔之？帝问沙门，咸无知者。唯志公劝帝曰：广寻经典，必粗有缘。乃取藏经于法云殿，躬自

披览，轫造仪文，三年乃成。帝建道场于初分时，亲捧仪文，悉停灯烛而向佛曰：若此仪文理协圣

凡，利兼水陆，愿礼拜起处。祈止灯烛不灭自明，或体未详，利益无状，所止灯烛悉暗如初。言讫，

投地一礼，初期灯烛自明；再礼宫殿震动；三拜诸天雨花。天监四年二月十五日，于金山寺依仪文修

设，帝亲临地席，诏祐律师宣文，可谓利洽幽冥，泽及飞走矣。周隋两代，此文不传。至唐咸亨中，

西京法海寺英禅师，一日方长独坐，有异人衣冠甚伟，足不履地，来谒英公：弟子知六道水陆斋仪，
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图 3 面然鬼王像

可以利益幽冥。自梁武帝殁后，因循不行。今大觉寺有吴僧义济，得此仪

文，久在箧笥，殆欲蠹损，愿吾师往以求来，二月十五日于金山寺如法修

设，苟释陛牢，敢不知报？英公许之，异人乃去。英公躬往大觉寺，果有吴

僧义济，得此仪文即归，以期日于金山寺亲临道场。修设既毕，异日达曙，

向者异人与类辈来谢英公曰：弟子即秦庄襄王也。又指异徒曰：此范睢、秦

穰侯白起、王翦、张仪、陈轸，皆秦臣也。咸坐本罪，幽囚阴府，大夜冥

冥，无能救护。昔梁武于金山设此斋时，前代纣王之臣皆免斯苦，弟子尔时

亦暂息苦，然以狱情未决，不得出离。今蒙吾师设斋，弟子与此辈并列诸侯

等，皆承善力，将生人间，虑世异国殊，故此来谢。言讫遂灭。自是仪文布

行天下，作大利益。

后面有功德主姓名、施舍资助时间、寺院功德等文字题记如下：

功德主三十人（略）。

大清康熙三十五年岁在丙子九月，林钟弥陀寺主持宗玺、宗善、宗玉，

徒雪帆，募化十方七分，自舍资财三分。

值得注意的是，民乐水陆画中另有一幅面然鬼王像（图 3），正是水陆画

缘起的图像记载。此画非常重要，是我们在其他水陆画中不多见的图像。笔

者不谙水陆画，就我们个人所见所知，此类面然鬼王画像在水陆画留存较多

的山西、河北壁画中也不常见，显示出民乐水陆画的重要性。此幅画正面附

有一段文字题记，亦非常重要，录文如下：

箓设立洪邑旧有黄 神像六十二轴，不知何朝何代绘画，有北街张洪才家

堂经理，因为堂房破损，风雨透漏，将神像破损不堪。有三坛道众施舍布施

大钱四千 箓文，将黄 神像请至道德会供奉。于同治十年设供 箓黄 ，讽经建

醮，收入众姓香赠钱项。除费过，净余剩大钱一十串有零。道众举心发愿，

洗裱神像十阵。壬申之岁，有东西街客商捐助布施，将神像俱以洗裱，新显

善果完隆，今将收来布施并费过钱项数目，一应开列于后，以垂永远不朽云

尔。收东街众客商捐助大钱二十五千文，收西街众客商捐助大钱一十五千

文，收金毓湖募化西川各乡堡、寨布施大钱四千四百文，收铁匠众等捐助大
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图 4 敦煌绢画五方佛曼荼罗

图 5 敦煌绢画引路菩萨图

钱二千文，以上四项，共收入大钱四十六千四百文。一出付白大纸大钱二十六千一百八十文，一出

付白矾干面钱六百五十四文，一出付与匠人看茶酒肉挂面钱一千五百二十文，一出付裱匠工价饭食

大钱一十三千五百文，以上四项共费过，大钱四十一千八百五十四文。除费过净实剩大钱四千五百

四十六文，此钱项庆赞费用讫。輥輯訛

这则题记文字，将民乐水陆画的主要来源和保存使用情况做了大致的交代，最初的 62轴“黄

箓神像”保存于民乐北街张洪才家堂，后来由于张洪才家堂破损漏雨，致使神像受损，于是在同治

十年（1871年）之前由当地的“三坛道众”资助把神像移到“道德会”供奉。同治十年利用这批

水陆画“讽经建谯”，利用收到的香火钱洗裱神像“十阵”。第二年壬申之岁（1872年）收到“东

西街客商”等的捐助，于是把 62轴神像“俱以洗裱”。这 62轴水陆画的制作年代根据数字和博物

馆公布明代绘画的数量基本一致，推测有可能即是明嘉靖以前作品，最初在私人家堂保存，后入

“道德会”，最后不知什么时间入洪水弥陀寺，和清康熙年间的 52幅合在一起，共同构成弥陀寺水

陆道场法会使用的“水陆帧子”。

这样就提出新的问题，该处同治年间洗裱功德题

文明确把此 62轴神像称为 箓“黄 神像”，显然非佛

教水陆画，而是道教谯会使用，后再入“道德会”

供奉，仍不离道教性质。但是康熙年间作品则明确

记为“水陆缘起”，此“水陆”之词无疑属佛教性

质。因此看来弥陀寺后来把本来分属佛道的“水陆

道场”和“黄箓斋会”的神像合在一起，最后归入三教合一的寺院，确是水陆画演变史上的趣谈，

也是我们研究水陆画宗教属性的重要资料，有必要深入地研究。或许也从另一个方面表明明清时期

河西佛教民间化、大众化的深入，因为这一时期水陆法会盛行于民间，成为民间以佛教信仰为主的

宗教信仰的主要内容。

金维诺先生根据《益州名画录》和《图画见闻志》有关晚唐张南本在成都宝历寺画水陆图像的

记载，指出水陆画应该在晚唐时已形成体系輥輰訛。黄休复《益州名画录》：“张南本者，不知何许人

也。中年寓止蜀城。工画佛像人物、龙王神鬼……僖宗驾回之后，府主陈太师于宝历寺置水陆院，

请南本画 祇天神地 、三官五帝、雷公电母、岳渎神仙、自古帝王。蜀中诸庙一百二十余帧，千怪万

异，神鬼龙兽，魍魉魑魅，错杂其间，时称大手笔也。至孟蜀时被人模拓，窃换真本，鬻与荆湖人

去。今所存，伪本耳。” 輥輱訛所记载确与现今我们看到的明清水陆画内容相一致，应该说金先生的判断

是有道理的，因此戴晓云博士主张水陆画到晚唐时已十分成熟。张南本所画水陆诸像是在宝历寺水

陆院，无疑属佛教水陆画。民乐水陆画中明代的属道 箓教黄 神像，康熙年间的属以佛教为主的水陆
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图 6 插图本敦煌十王经

画，但明代部分仍有相当一部分是属于佛教尊像，因此仍然显示出水陆画内容兼具佛道并三教合一属性的事实。对于河西道教的情况，研究并不

多，学术界也不十分清楚，因此这批 箓“黄 神像”的存在，也为研究明清时期河西道教历史提供了重要的资料。谢生保先生在研究河西水陆画时

一味强调水陆画的佛教属性，现在看来似有必要做进一步讨论的必要。因此分清河西现存水陆画的宗教属性，对于我们认识河西明清宗教、河西

水陆画的性质等均有重要的意义。

其实对这个问题的误解，在河西走廊，仍然存在如何理解敦煌一些绘画性质的问题。谢生保先生分别在《敦煌文献与水陆法会》、《敦煌遗

画与水陆法会》两篇文章中强调了敦煌一些文献和藏经洞绢纸等绘画与水陆法会的关系，就遗画而言，把其中的药师佛、引路菩萨像、行道天王

像、地藏十王图归入水陆法会挂画类。虽然从理论和时间上这种联系是可以成立的。但是若仔细推敲，则可能会有完全不同的结论。戴晓云博士

已经在其大作《佛教水陆画研究》中指出敦煌文献中的“无遮法会”与水陆法会的不同关系，不能混为一谈。我们同意她的观点。为了进一步强

调敦煌遗画与水陆法会无关的讨论，在此仅就敦煌遗画中与水陆画最有联系的地藏十王图、引路菩萨做些比较，即可知二者之不同性质：

第一，敦煌藏经洞遗画基本上是属于有明确供养关系的供养功德画，供养人画像与功德题记均是清楚的（图 4），是独立的供养功德画。而水

陆画基本上不画供养人。虽然有的会有赞助功德人题名，但是绘画非独立作品，总是一组中的一部分。敦煌遗画中出现的大量供养人画像，与水

陆画施舍功德关系有明显的区别。水陆画画的是有组合关系的一组画，而敦煌遗画的组合关系并不明确，或者说是没有组合关系的。

第二，水陆画的主要功德是在法会时挂起来超度亡灵，而敦煌遗画的主要功德是供养，只为功德主负责。即使是敦煌最有可能与水陆会有关
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图 7 敦煌地藏十王变绢画 图 8 民乐水陆画地狱十王图

的引路菩萨图，我们从供养人题记可知，完全是功德主为自己的“亡父”或其他亲人所画，且需要引入净土的亡灵也是画在了画面上（图 5），显

然是有针对性的。而水陆画一幅画往往是多次使用，并不针对某一个人。

第三，敦煌文献中常见的启请法会及其悬挂的图，多是佛教的无遮法会或散食坛，而非水陆超度法会坛，在宗教功能上是有区别的。像敦煌

的卷轴插图本十王图（图 6），显然是不能用于悬挂的。

第四，敦煌的地藏十王图突出表现的是以地藏菩萨为主的十王审判和六道轮回的思想（图 7），一幅画面集中有地藏菩萨、十王、六道、道明

和尚、金毛狮子，显然是和《佛说地藏十王经》等相关经典的关系更为密切，其佛教思想更为浓厚。而水陆画中的十王图十王则是分开的，每王

正面主要表现的是地狱受难场景（图 8），显然是在强调法会时需要超度亡灵的因果报应关系。

最后，谈一下河西水陆画与北水陆的关系。

水陆法会在佛教史上本来分为北水陆和南水陆，但由于种种历史原因，北水陆法会的修斋仪轨长期失考在佛藏外，因此近现代学者们对水陆

法会（包括图像）研究时未把南北水陆分开，而是笼统以《法界圣凡水陆胜会修斋仪轨》作为举办水陆法会的唯一参照和研究现存明清水陆画的
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