
第 1 页

第一章

壁画的来历与现状

素有“中国古建筑宝库”之称的山西，地理位置比较偏僻，气候比较干

燥，有益于古建筑及其壁画的保存。山西保存下来的佛寺、道观和民间庙宇

占全国现存古建筑的绝大多数。在这些建筑物的墙壁上绘制的大型壁画也

往往得以幸存，因此山西保存的寺观壁画也远居全国之首。 山西毗邻唐、

宋古都长安、洛阳、汴梁所在的陕西、河南，保存了中原的绘画传统。在现存

的山西壁画中可看到许多著名画家和画派的风格，如唐代画家吴道子、张

萱、周昉，唐青绿山水画派，宋代李成、郭熙水墨山水画派，范宽和武宗元等。

许多寺观神庙壁画的艺术水平十分高超，如高平县开化寺北宋画师郭发绘

制于绍圣三年至四年（ 的壁画，繁峙县天岩村岩山寺金代宫廷

画家王逵完成于大 的壁画，稷山县小宁村兴化寺（毁于抗日战定七年（

争中）由山西著名 的壁画，洪洞县（旧画家朱好古绘制于元戊戌年（约

属赵城县）霍山南麓水神庙（今属广胜寺文管所）由当地画家赵国祥、王彦达

的壁画，永济县永等创作于元泰定元年（ 乐镇永乐宫（今迁建于芮城龙

泉村附近）由洛阳名画家马君祥长男等绘制于泰定二年（ ）的壁画等。

这些壁画均是中国绘画史上的杰作。

山西壁画的内容十分丰富，凡佛国净土、洞天福地、龙宫神府、阎罗地

狱、高山大川、皇宫御苑、城镇市井、亭台楼阁、茶馆酒肆、山村茅舍等等无不

入画，不但对鬼神世界的描绘精工细笔，对自然风光、风土人情、世间百态的

描写也生动入神，令人目不暇接。山西可以说是中国寺观壁画的巨大博物

馆。
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壁画的来历

世纪 年代山西省南部的一些古代寺观壁画蒙受了一场前所未有

的劫难。一些不法古董商与外国来华的古物投机倒把分子串通一气，勾结

当地的土豪劣绅和佛门道院中的败子，盗窃寺观的古壁画并倒卖出国。从

已经流失海外的壁画以及因奸商未能运走而现存国内的壁画看，被盗壁画

中最重要的有稷山县兴化寺壁画、稷山县青龙寺壁画、洪洞县（旧属赵城县）

广胜下寺壁画以及出处不明的《神仙赴会图》。前三处的壁画对后一处壁画

各方面的研究具有十分重要的参考价值，因此下文还要介绍和讨论。

在流失海外的重要壁画中仅有《神仙赴会图》来历不明。壁画原属的庙

宇名称和确切的地理位置、当事人和买卖的过程等情况现均不清楚。早在

年安大略博物馆购买这套壁画时就没有得到多少背景资料。即使当

时负责收藏、研究这套壁画的远东部第一位主任怀履光主教（

）本人对壁画的确切出处似乎也不了解。

《神仙赴会图》失窃的经过虽然已无法查考，但一定有过与晋南其他遭

劫壁画相同的经历。这些壁画同出自一个时期和地区，是了解晋南寺观壁

画发展的关键性作品，特别对研究晋南元代道教壁画的历史背景、图像、风

格和年代等问题十分重要。对其中一些流落海外的重要作品国内似乎不尽

了解，因此做一简要介绍：

一、稷山县兴化寺元代壁画

可能是在晋南盗卖最早、出价最高的壁画。盗卖早在 年已经开

始。现存两幅，一幅偷运到加拿大，一幅被赎买留在国内。流失加拿大的一

米。此图原在位幅是《弥勒说法图》， 长 米、高 置可能在后院殿

堂的东壁或西壁，不知何时从墙壁上割成小块后剥离。揭取后曾匿藏在太

年用骡子车运原。经过中国古董商先后七次转手买卖后， 到沿海某

现藏该馆地，然后直接海运到加拿大多伦多皇家安大略博物馆。 ，陈列于

怀履光主教展厅。上部和左右残缺不全。画面保存状况尚全，笔线清楚、色

彩鲜丽。

另一幅《七佛说法图》，长 米。此图的位置原在米，高 寺中院殿

年堂南壁，早在 已被切割成五十九方，从寺壁剥离，分装在五十七箱，

拟运到沿海出口，运至北京时北京大学研究所人员获悉交涉，马衡教授于
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年以四千元为北京大学研究所国学门考古学室购置收藏。研究所人

员将壁画重新拼合，后交故宫博物院收藏。陈列于历代绘画陈列室。略有

残缺，画面保存状况尚佳。

应该指出，这两幅壁画仅仅是兴化寺被盗壁画中的一部分。当年奸商

出卖该寺壁画时，有村民趁机隐藏了一小块壁画。这块壁画现存稷山县文

厘米，宽化馆，高 厘米，内容是佛传中太子降生后灌顶的场面。 此图

的艺术水平十分高超，是中国人物叙事画中的精品。此图原在寺中院腰殿。

由此可知当时被盗卖的还有腰殿中许多精美的佛传故事画。其他殿中的壁

画自然也在劫难逃。这一大部分壁画想必早已在劫乱中泯灭。

二、洪洞县（旧属赵城县）广胜下寺元明壁画

根据广胜寺现存民国十八年邑绅卫竹友撰《重修广胜下寺佛庙序碑》，

民国十七年（ 有“远客”至，言佛殿绘壁可值千余金。僧人贞达邀士绅

估价出售，得银洋一千六百元。碑文没有交代售出了寺中何处壁画，但寺中

现存的仅有一些残片。实际被盗卖的有四幅大型壁画，属于两套，均被运到

美国。其中一套是两幅元画，另一套是两幅明画。

元画之一是《炽盛光佛说法图》， 长约 米，原位置在后殿西壁。

年被美国堪萨斯城纳尔逊博物馆（此图于

）收藏。画面保存状况一般。第二幅元画《药师说法

米，原位置在后殿东壁。此图被赛克勒（图》，长约

年送给购买，后于 壁画保存状况很差，画面纽约大都会博物馆收藏。

多处剥落。

两幅明画的内容和两幅元画的内容同样，一是《炽盛光佛说法图》，一是

《药师说法图》。前者原位置在前殿西壁，后者原位置在前殿东壁。每幅原

长可能 米左右，但目前每图的两边和上部都大面积缺损，画中人物在

年左右被费城宾夕肢体不全者或完全缺失者几乎超过半数。两图于

现存部分的画面保法尼亚大学考古人类学博物馆收藏。 存状况尚好。

除上述四幅大型壁画外，还有一小块壁画据说也来自广胜寺，原位置可

能在后殿门旁的南壁。此画现收藏在美国辛辛那提艺术博物馆（

三、稷山县马村青龙寺元代壁画

年古董贩子和当地乡绅串通一气，企图以五百银元之价把壁画盗

与上卖出国。 述兴化寺和广胜下寺盗卖壁画比，这次行动颇为诡秘，并且

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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切割、剥离、包装、偷运同时进行，以期在最短的时间内运出最多的壁画。当

时腰殿和后殿的部分壁画已被切割成块，一些壁画已被剥离，腰殿南壁数块

壁画已被运走。幸而盗画活动不久暴露。当地村民立刻奋起保护壁画，昼

夜守护，严词诉讼，制止了奸商，追回了部分被切割的壁画并重装上壁。但

条条割缝和片片残缺处已不能弥补，至今壁画上刀痕纵横。

以上三起盗卖壁画事件都发生在晋南地区，而安大略博物馆藏元代道

教壁画也正是盗自晋南。根据该馆远东部主任怀履光主教所说，该馆的三

幅壁画（即兴化寺的《弥勒说法图》和两幅道教画）均“得自以平阳府为中心

约一百六十公里 之范围内”。 虽然怀履光主教无法判的方圆一百英里

定两幅道教壁画的确切来源，但从以上四组壁画的风格、主题、年代、以及它

们在同一时期被盗的情况看，他的说法可能符合实际。《神仙赴会图》的盗

卖者为了防止走漏风声而特别注意藏声隐迹，没有留下半点蛛丝马迹，因此

寻找壁画的原址十分困难。

两幅道教壁画的原址，据怀履光主教购画时得到的消息，是曲沃县的一

个佛 龙门寺。但他认为这不太可能，因为“道教”壁画怎么会来自一寺

个佛寺？岂不是风马牛不相及？为了解有关安大略博物馆藏三幅壁画的原

址、年代等情况，他于 年夏委派洪洞县某校两位信仰基督教的中国学

生到晋南一带调查。两位学生在方志和实地调查中都没有找到龙门寺，此

后龙门寺之说没有被接受。为了更全面地转达怀履光主教的原意，现将他

的话翻译如下：

这两幅道教壁画原是一组，来自晋南平阳地区一个庙宇，但庙和其

所在的城镇均不可考。随壁画而来的消息说，壁画来自平阳附近曲沃

县的龙门寺。但两位中国学生不论在曲沃还是在其他一些前往调查的

县都找不到一个龙门寺。他们在地方志中也查不到记载。在稷山（即

那幅佛教壁画的出处）以西有个龙门，因黄河在那里变窄而得名。那里

有重要的寺观，这两幅道教壁画也 年沙畹有可能出自那里。　

曾访问过那里，并在那一地区旅行（见其著作

，，

。两幅道教壁画在风格上很像稷山的那幅佛画，它们无疑

是同一画派的画师所绘，但前者是纯道教而后者是纯佛教这一事实说

明前者一定来自一所道观⋯

怀履光把道教壁画来自龙门寺的消息推测为来自龙门一带的一所道观，这
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是没有根据 ）刊《山西通志》，的。据清光绪十八年（ 不但曲沃，连整

个山西都没有一个“龙门寺”。但方志失载的可能性也会存在。如山西平顺

县城东北四十多公里处石城有一个龙门寺，是一组有上百间房屋的建筑群，

其中正殿是宋代建筑，面宽三间，通面阔 米，通进深 米，略短于东、

西分别是 米、 米的晋南道教壁画。 两个学生关于龙门寺的

报告也并不可靠，因为他们当时不具有专业工作的水平和条件。根据目前

已知的情况，龙门寺的问题只能暂时存疑。

壁画被盗的准确时间也没有记录，但很可能是在 年左右，因为大

约从这时起日本经营东亚古董买卖的山中商会中一位名叫田中的商人开始

苦心探索把中国壁画揭裱成卷轴画的技法，而在流落海外的大型壁画中仅

有这两幅道教壁画曾经一度被山中商会按照田中的技法揭裱成卷轴画。田

中一定是在山中商会得到道教壁画后由于销售需要才探索揭裱技法，否则

他不会无缘无故地煞费苦心。

壁画的揭裱

壁画被盗后先被运到日本。 年左右日本山中商会在日本对壁画

进行了一次加工处理，其目的不是保护壁画，而是以不惜损坏壁画为代价，

把壁画强行装裱成卷轴，使其便于存放、运输、展览和销售。在壁画的揭裱

销售中上述那位叫田中的商人起了重要作用。田中当时是山中商会在美国

纽约的分店经理。据他事后给买主安大略博物馆的解释，揭裱主要是为了

节省存放面积。 关于揭裱技术，田中声称是其花费了五年时间多方考察，

并征询了专家意见后得到的最满意的方法。

年代初安大略博物馆壁画保根据 年世纪 护修复专家的观察，

代在日本的揭裱对壁画破坏很大，壁画从庙宇墙上拆下来时被切割成许多

长方形画块，画块由泥层和画面组成。泥层的表面就是画面，泥层的背面与

墙壁的土坯结合 从墙上切取壁画时为了保护，土坯的作用是撑托泥层。

泥层表面的画面，画面是连同泥层一起锯下来。在日本揭裱时首先是铲除

部分泥层，把画块变成仅留泥皮及其表面画面的薄片。泥层十分牢固，要把

泥层剥离下来，泥皮表面的画面很容易破碎脱落。 年代剥离时由于“处
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理粗硬”，引起了壁画“大面积损坏”。 在没有加工之前，每一小块壁画的

四边基本完好，因为壁画从墙上被切成小块时切口很齐，没有损坏切口以外

的画面，在加工之后这些小片壁画的四边崩裂严重，有几处大面积颜料脱

落。为了遮盖这些“大面积损坏”之处，加工者用添加了锯末的泥填补在缺

裂处。由于做法“十分草率粗劣”，填补的泥往往遮盖了缺裂处以外的画

面。 然后在颜色脱落的地方又蒙上了一层油质颜料的补绘。每幅壁画又

被从上到下垂直分割成六段长条。这六段长条可合可分：合在一起就组成

一道巨型屏条，但从外观上看却是一幅完整的壁画；分散开来就是六个单独

的条幅。条幅的背面是由纸和布做成的卷轴，每个条幅可以像卷轴画一样

卷起来。卷轴本是用来撑托轻柔的纸画或绢画，每次卷开卷合对纸或绢画

面的磨损不是很大，纸或绢也不怕曲折翻卷。但把重脆平直的干泥皮糊在

纸和布上并像纸或绢一样卷开卷合，每次移动都会严重损坏壁画。这样不

惜以毁坏性的方法处理壁画，其目的不过是便于速售，便于在整幅壁画难以

出售时将其化整为零，单幅零售。

关于壁画在日本揭裱的技术细节，现在安大略博物馆任职的曾嘉宝女

士根据馆方资料做了详细描述。其工序如下：清除壁画表面尘土，上一道虫

胶（ ，趁湿贴上日本薄纸，等四五日干透。将壁画块置容器中，内放

清水，使壁画块背后部分泥层浸在水中，土坯松散后把壁画块翻转，剔除部

分泥层，保留泥皮及其表面的画面，趁湿以砥粉、石棉和胶混合，填补泥皮中

的小孔和裂缝，干透后涂刷一道布海苔，使渗入泥皮，干后刷浆糊，平展地贴

上日本薄纸。干后翻转壁画片，置于盛放火酒的容器上，使火酒浸湿画面，

揭下最先贴在画面上的薄纸。另置大片薄棉布，在其表面糊上纸，干后在纸

上刷浆糊，同时在一片片小泥皮背面的纸上涂刷浆糊，把它们黏在棉布表面

的纸层上，干后填补和补绘画片之间的接缝及画面损坏的地方。最后上一

道清漆巩固画面。

道教壁画在日本改成十二个卷轴后被运到美国。 月纽约山年

中商会 ）在纽约市洛克菲勒中心（（ ，

）举办了一个中国文物展览，展品中包括由十二个条幅组成的壁画。展

览目录对壁画的介绍十分简略，只说明原属山西龙门寺， 展是宋代作品。

览的目的自然是求售，但展览后近两年壁画并没有售出。

年纽约山中商会经理田中向安大略博物馆提出出售已被改成屏

条的壁画。曾嘉宝女士根据博物馆档案中首任馆长古莱里博士（



第 7 页

与田中之间的往来信札披露了一些有关情节：

山中商会东主田中先生曾到多伦多一行。在发现博物馆陈列的

《弥勒说法图》在风格上和他店中所有的《朝元图》极相类似后，认为这

三幅壁画应该集中保存在一起，使人可以更能领略山西壁画的独特画

风。田中旋即约见古莱里，并愿意以购入价格把《朝元图》转让给博物

年 月达成馆。经过各方考虑，这笔交易，结果在 。

博物馆决定将十二个卷轴全部收买。这些卷轴于同年由火车自纽约运抵多

伦多。壁画在日本揭裱成卷轴后，原来坚硬的干泥撑托换成了软弱的薄棉

布撑托；原来干泥撑托与泥皮凝结为一体，揭裱后软布托与泥皮之间仅靠纸

和浆糊粘在一起，几年后纸和浆糊势必会变得更加脆弱，难以支撑泥皮，田

中自然知道壁画危如累卵的险境。如果博物馆开箱验货时壁画当场扭折破

裂，必然会索取损失。可能出于这类考虑，壁画装箱付运以后，田中“：马上

感到忧虑，立刻去函博物馆馆长古莱里，谆谆告诫开箱检视时必须特别谨

慎，展开卷着的条幅时，需有足够的空间把画卷摊平，舒展时还要同时拿稳

壁画上下边缘，以免扭折破裂。

田中同时送给博物馆两套十分重要的壁画样品照片：第一套是两张由

许多局部照片拼缀而成的大照片，内容是已经从墙壁上切割下来，但尚未从

泥层上剥离下来的壁画。这套照片保存了壁画离壁后尚未经过破坏性加工

的原状，为壁画的修复提供了客观标准。第二套照片是壁画改成卷轴屏条

并且补绘之后的状况。

壁画的修护

年十二个卷轴运到博物馆后，博物馆立即对卷轴进一步加工改

）上，然后把高压合成木板造，把卷轴固定在高压合成木板（ 用螺钉

安装在固定于展厅墙壁的两个大木框上，复原成两幅壁画的形式。安装工

月中旬以前完作于同年 成。

博物馆对这次加工没有做记录，因此详情不得而知。但根据壁画安装

后的状况，可以看出当时借鉴了哈佛大学福格博物馆（ ）化

学技 史道特（ 使用的一种新技法，其特点是用高压师乔治

合成木板取代壁画背后的泥层，从而解决了西方博物馆装裱中国壁画过程

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



第 8 页

中遇到的因壁画泥层受潮而引起的画面剥落问题。古莱里曾于 年

月中旬在波士顿会见史道特，磋商馆藏兴化寺《弥勒说法图》复原上壁事宜。

翌年夏季史道特专程到多伦多修复壁画。他先加固画面，再加固画背面，最

后总装上壁。加固画面时先修补清理画面，在其上涂刷透明胶液（

使其渗入画面，干后形成画面保护层。加固画背面时先铲除

画块背面的泥层，深入到除去画层下面的白浆层为止。其次在画层下面重

上一层加入了透明胶液的白浆层，然后再重上一道加入了透明胶液的泥层。

加入透明胶是为了加固白浆层和泥层；而重上白浆层和泥层是为了不改变

画层底部的原有色调并撑托画层。泥层背后再上透明胶。另置麻布，在两

面刷上兽皮胶，干后刷上甲醛使兽皮胶变硬，在两面刷上透明胶，干后在一

面抹上薄泥层一道，在泥层上刷上透明胶，然后把麻布带泥层的这一面压合

在壁画泥层背后的透明胶层上。在麻布背后透明胶层上抹上薄泥一层，再

上透明胶层。另备与壁画片面积一致的高压合成木板，在一面上透明胶层，

然后压合在壁画片背后麻布的透明胶层上。总装时在展厅墙壁钉立木架，

在壁画片不重要的部位钻小孔，然后用铜螺丝钉依次固定在木架上。最后

修补壁画接缝处及螺丝钉眼。 史道特在博 个月物馆员工的协助下用了

左右的时间，于 年秋完成了《弥勒说法图》的修复工作。

年道教壁画修复时， 陶德（　修护部门的负责人威廉

想必参照了他从史道特学到的上述修复方法。每个卷轴被切成三段，十二

个卷轴共三十六段，用透明胶加固背后，将其压贴在三十六块长约六英尺，

米）的长方形高压合成木板上，组合高约四英尺（约 米 上壁。两

幅道教壁画被分别安装在《弥勒说法图》两边东、西墙壁的两个硬红木（

）框上。

年代初因维修展厅，安装在展厅东、西两壁两个世纪 大木框上的

道教壁画需要拆卸下来。博物馆决定利用这个机会对壁画进行一次全面清

污修护。博物馆修护部为此成立了特别小组，由画家兼艺术品修护专家伊

丽莎白 菲莉摩尔（ ）负责。全部过程可分为拆卸、恢复

原貌、修补加固和补绘等阶段。

月，整个修护部投入拆卸西墙十八年 个壁画块的各项工作。首

先记录壁画拆卸前的状况。用一个有半米方格的塑料绳网，悬罩整个西墙

壁画，利用绳网的方格把全幅壁画的画面分成一个个方格，依次给每个方格

内的画面编号、拍照，然后复印照片，在复印件上用特定的颜色标明螺丝钉
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眼的位置、补绘的部位、颜色剥落处和画面底下松脱空虚的地方。做好详细

的记录后再拆卸壁画块。拆卸时取出螺丝钉，用面粉浆糊（

）把纸贴在壁画表面以防止画面受损，然后把画块倾靠在装有软垫的

木架上，用叉式起重机从墙上卸下，再用螺丝钉固定在为存放单块壁画而特

制的木箱内。

年初，负责人菲莉摩尔根据一块壁画的分析，对两整幅壁画修护

所需的时间和材料做了评估，认为有必要聘用几个专业技术人员。 月博

物馆得到加 史徒华基金会（拿大麦当纳

的专款资助，用以聘请所需人员。博物馆发出招聘广告，从许多申请人中聘

请了两个修护专业人员和两个技术人员。此外，一些修护专业和博物馆专

业的大学实习生及两个志愿人员也参加了修护工作。

修护已卸下的壁画时，工作人员从西壁左端（即壁画的最后部分）的画

块入手，依次进行，以便对比协调相邻画块之间的颜色和图像，使整幅画面

色调和谐、图像连贯。

恢复原貌阶段，工作人员用蒸馏水软化并揭去贴在画面的纸，除去残留

在纸下的浆糊，用乙醇和水软化并用刮刀铲除在日本揭裱时马虎填补的泥，

用小棉花签蘸 等混合溶剂清除剥落处所有残余的现代异丙醇

补绘和已变色的虫胶。这些化学药剂直接在画面上的使用据说并没有影响

壁画原色。

清除了 年代的修补后，在恢复壁画现存原貌的基础上修复壁画。因

清除而暴露的画面残缺处需要用泥补平，填补所用的泥子是用与壁画泥层

同样颜色的黏土加上兔皮胶混合而制。除了平整壁画表面外，部分画面底

下需要加固。部分画面与其底下的纸托、棉布或高压合成木板之间产生松

脱。松脱的地方往往互相连接，形成大面积的网状组织。工作人员用指甲

轻叩画面，根据空洞的声音找出隐藏的空虚之处后，在表面涂抹水和酒精混

合液以将其软化，并用针筒把混合液注入空臌处，再注射丙烯酸乳剂（　

，在其上画面处使用带控温器的小电熨斗加热，随后放一张聚

酯软片，上覆小铅袋加压，直到变干为止，这时画面下各层重新黏合。

画块经过修整后，在画面上再刷两道清漆以加固画面颜色，防止空气污

染；此外，因画面在清污后显得有些发暗，上清漆可以恢复画面颜色在视觉

上原有的鲜明感。在进行这道工序前，工作人员最关心的是如何防止在上

清漆时因清漆积起而产生壁画本来没有的画面反光，以及如何使每幅壁画
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的十八个画块在分块上清漆的条件下仍能保持均匀一致的表面效果。为

此，决定由一个人统一给所有画块涂刷清漆。应聘的修护专业人员艾利克

格登（ ）建议采用他在意大利修复壁画时曾用过的方法：用多层

无棉绒（ ）的布包一大块棉花，蘸起盘中挥发性缓慢的合成清漆（

，轻快地敷擦在画面上。结果证明此法不但成功地避免了反

光，而且使清漆渗入画层后才渐渐干固。

最后的工作是补绘。修护人员选用了干粉状颜料，调合在一种不会发

黄的丙烯 ）里使用。博物馆远东部专家与修护人员共酸清漆（

同讨论了补绘何处、补绘到何种程度等问题。修护人员提出，参考田中提供

的未揭裱前的壁画照片，补绘损坏严重的画块切割处。专家们完全支持这

个主张。大家的共识是，补绘的目的是防止大网状的画面破坏处过于引人

注目，妨碍观赏壁画的原貌。补绘中避免了任何创新。由每个条幅改成的

上、中、下三个画块处理完毕后，作为一组，重新固定在木框上原来的位置。

最后一道工序是，全部画块上壁后，在画块之间的接缝和螺丝钉眼处补泥补

绘（图版

这次修护做了详细的记录，如每块壁画的画面都用紫外光、彩色和黑白

三个照像机照片拍照 随时待用，拍摄每块壁画清污前 清漆后和补绘

后的状况。许多壁画细部，甚至画面上的压痕和其他不寻常之处，都一一拍

照存档。这些资料对壁画的研究和保护具有重要的参考价值。

这次修护历时两年，工作量和难度都超过了最初的预测。负责人菲莉

摩尔对修护的结果做了如下评论：

壁画现在比较洁净、明朗、安全，得到了很好的保护，因此壁画的寿

命将会延长，后代人前来博物馆也能欣赏和研究这一壮丽的艺术

品。

在流落海外的大型壁画中，《神仙赴会图》保存状况最为良好。怀履光

年曾指出在 “，壁画的保存状况令人满意。除了画块切口处以外，画面

没有补绘，色彩也仍然鲜 经过 世纪明 年代初的精心修护后，壁。

画不但基本保持、甚至更多地恢复了本来的面貌。

后、上

壁画的现状



第 11 页

现在陈列在怀履光主教展厅东壁的道教壁画（图版 应来自晋南一个

庙宇殿堂的东壁，展厅西壁的壁画（图版 应来自殿堂的西壁。东壁壁画

现有的高度是 米，长 米，长米；西壁高 米。壁画从原

壁上切割时损失的面积可能不是太大，因为壁画主要图像基本完整。

东、西两幅壁画分别描绘的是左、右两列一字排列在云雾之间的道教神

祇。整个画面由神和云雾构成；神是主要图像，云雾是背景。众神全部站立

在云头之上，身后云雾缭绕。整个队列的上下和左右两端都被云雾包围；由

此可知壁画的主要图像完整无损。

东西壁两个队列长度相同，结构对应，是同一体系中的两部。两部人数

略有差别：东壁共二十八个，西壁共三十一个。诸神们井然有序地前后排

列，组成行进状的队形。神祇中有文有武、有男有女、有主有从。武将手持

兵器，文官双手秉笏，玉女或扶案进贡，或举旌持扇，前后簇拥各自队列中部

的三个主神。诸神上身前倾、驻足不前，似乎是行进完毕后刚刚立定。

每个队列的三个主神不但占有中部的突出位置，而且身躯高大，比一般

神高出近一倍。由于在宗教艺术中身材高矮与身份高低成正比，三神的特

大身躯亦显示其尊贵的地位。三主神中前两个是男神，后一个是女神。东

壁的两个男主神均头戴帝王冕旒，身穿衮服；西壁两个男主神中的第二位同

样是戴冕穿衮，但第一位却是头戴道冠，身着道袍。东西两壁的女主神均头

戴皇后凤冠。

两壁的六个主神虽然贵为帝后或贵比帝君，却毕恭毕敬的双手捧笏，率

领文官武将面北而立。六神虽然是主神，但不是最高神。在东西壁画原来

所在的大殿里，北壁中部前的神坛上一定塑有主尊，面南而坐，接受东西两

壁诸神的朝拜。所以这一对壁画被学者们称为《朝元图》。

东部的队列可分为三部分：前部（图版 、中部（图版 和后部（图版

。前面是由两个武将和七个文官组成的前导（图版 ，中间是两帝一后

）及六个仪仗护卫仙女，殿后的是十个（图版 天神（图版

）身材粗壮，上身前倾，双腿叉立图版前部为首的武将（图版 ，

身穿戎服，头上无盔，露额两鬓下垂，作披 。头后有光环，右发状（图版

手持剑 。外披黑色红边的战袍，绿色飘带飞扬。内穿金色铠甲，（图版

腰束灰、金两带，下着裤，有红色黑边腿裙。赤足，足下有龟、蛇缠绕（图版

。龟、蛇是真武（玄武）的标志，玄衣也是其特点，由此可知此神是真

武。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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东壁为首的另一武将身材巨大，三面六臂，形象狰狞（图版 ；图版

。身穿全身披挂的铠甲，足登长筒靴。上身左、右各三臂。左下臂提至

胸口，手持一长方印。左中手挑一索，左上手举一矩。右肩扛一戟，右下手

握戟柄。右中手执剑，右上手食指挑旋一火轮，烈焰冲霄。三面之中两侧一

正：正面主脸左、右两耳后各凸出一张凶恶的侧脸，左大右小。三面连首，头

发斜竖，作怒发状（图版 。正面主脸红色，方口大张，口内上、下獠牙突

兀，气势咄咄逼人。大眼斜立，目光直射观众（图版 ，给予观众心理上的

冲击，拉近了神祇世界与观众之间的距离，造成观众身临其境的感觉。

两员武将之后是七个年轻无须的文官（图版 图版

他们服饰相同。其中多数头带进贤冠，冠框轮廓多变，冠上多有四、五梁（图

；版 图版 ，或称为“四梁冠”“、五梁冠”、梁上加珠。

有的在冠上加大珠两颗（图版 ，疑为“獬豸冠”之一种。冠额上有额

花，冠有簪导，从左向右通过冠左一孔插入冠中，横贯发髻，再由右边的一冠

孔穿出，从冠额及簪导两头悬挂一细长纮，通过耳后、肩前垂及腰下，并搭在

前臂间。有缨从冠两边底部的冠孔下垂，多系于颔下颈间，但有的并不扎系

（图版 ，任其飘于胸前。头后均有光环。外穿无纹玄色朝服，里面衬

以白色中单。领间系垂方心曲领。肩有红或绿色披肩，前垂及腰。宽袖，袖

口有手巾。双手捧笏。腰束红带。下穿裙。前胸下加红蔽膝，蔽膝之前有

两条飘带，蔽膝之下两腿之间垂有一条终端为三角形的宽带。腰侧下垂玉

佩及绶（图版

一队列前部七个身穿玄色朝服的文官中，殿后的一位（图版 反整

个队列面北的方向，逆转其身，向南躬身举笏，礼拜仪仗行列中部的两帝一

后。从构图的角度看，他的动作加强了队列前部与仪仗行列之间的联系，也

加强了仪仗乃至整个队列停止不前的静态效果；因为只有在整个队列停止

前进后他才便于回身活动而不阻碍其后的队列，队列的停顿牵涉到壁画的

内容，因此下面还要提到。

仪仗行列的前面是一 ，案上正中摆放一个圆个长型供案（图版

盘，盘中是一个微型 。供案两端有两个仙女扶案（图版的假山（图版

，她们头和上身向前斜俯。从其向南一面的肩臂下倾、贴近案

角的姿势看，她们将供案刚刚放下，供案的搬运方向是从南向北。这说明摆

在案上的假山是两帝一后敬献给大殿神坛上最高神的贡品，所以设在仪仗

之首。
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供案后是两个双手举幢的仙女（图版 。一个亭亭玉

立，平视前方；另一个微倾左肩，回首顾 。她们的妆饰十分华丽。头上饰

有凤簪、宝钿并缀以大珠（图版 。头发作高耸的双鬟髻，髻中有两簪为

柱，簪顶加大珠，耳后垂双鬟。华贵的服装上饰以珠络。

仪仗队列的中部是两帝一后（图版 ，均双手捧

笏、挺胸伫立。两帝衮冕严整（图版 衮冕上的纹样采用作为帝王象

征的日、月、星、山、龙、华虫（雉）、火、宗彝、藻、粉米、黼（即画斧形）、黻等十

二章纹样。头戴通天冠，上有冕板。冕板顶上前部饰有一红色日纹，后部有

一月纹，中部下垂天河带，冕板前后各十二冕旒，每旒贯串十珠彩玉。左边

一帝的冕旒画得十分工整；分为上、下两段，每段每串玉珠从下到上的颜色

依次是黄、白、黑、绿、红等五彩。冠两边有纽，纽中贯以笄，笄端垂以长纮。

内穿白色中单，外穿蓝色上衣，上臂有山纹，其前上方圆点疑是星纹。山下

有雉，雉下是火。左、右袖上各有一龙纹，左袖上是升龙，右袖降龙。左袖升

龙下方是虎，左帝袖上的虎举右前爪、抬头望升龙；右帝袖上的虎蹲坐望地，

似无升腾之志。右帝右袖降龙下有一金毛绿面的坐猴（代表宗彝），回首遥

望左袖上的坐虎。虎后有立斧。领袂边处作绿、蓝色藻纹。腰系红色大带

和黄色革带。腰左佩玉具剑。左腰旁下垂玉佩。下裳绿色，有黻文。前胸

下加红纁裳，纁裳之前有玉环素带。足穿赤舄 舄有三等，赤舄为上。赤舄

是诸侯和王服冕服时所用。

帝、后背后的光环与其他神头后的光环不同。后者用墨线勾勒成圆圈，

呈透明状；前者施用浓重的石青（左帝）、石绿（右帝）或白粉（后）涂染而成，

因此不透明。右帝光环的右边缘有一行小字：“上官聚记”。这并不是识别

右帝的题记，而是一个“上官”姓人的胡乱涂写。壁画后部还有其他“上官”

子弟及别人的涂写。

两帝之后的天后服饰华贵，态度雍容（图版 。她头戴金凤

冠，冠前正中圆光内有坤卦符号，冠左右两边各有一青色的鸟，似乎是以青

翚或翟之形。凤冠左右下部各簪有一凤钗罗绣为 ，上部作金凤鸟状，下部垂

有四串珠珞。身穿朱衣，加蔽膝、大 色，用青鸟带。朱衣交领，左衽，领缘

为章。

此处天后 舆服志》载：冠服之制基本仿朝廷后妃冠服。《宋史

后妃之服。一日袆衣，二曰朱衣，三曰礼衣，四曰鞠衣。妃之缘用

翟为章⋯⋯妃首饰花九株，小花同，并两博鬓，冠饰以九翚四凤。褕翟，
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青罗锈为摇翟之形，编次于衣，青质，五色九等

壁画中的冠服虽然不是严格尊守宫廷冠服之制，但以此为标准，根据具体需

要加以变化而成。如为了道教题材的需要，天后朱衣的广袖边加上了羽翼

装饰，象征天人羽衣，与传为吴道子作《送子天王图》中天王后的羽饰相同。

此外，还有一些服饰细部是根据主题的特点而采用，如凤冠中心的坤卦符

号。

天后两边是两个执扇的侍从仙女（图版 。天后右边的仙

女头戴金钿宝珠冠子，头上发髻用红巾包裹，作包髻式，脑后垂髻中斜叉两

。另一仙女侧身而立，发髻作成双长金钗，双耳戴金耳环（图版 垂螺式

。广袖，其下露出从腰间垂下的玉佩下端。腰后玉带下的（图版 红、白

长飘带上结有四花。长方扇面上的图案是蓬莱仙界（图版 碧海中有一

仙岛，上有琼宫，其后神光辐射蓝天，空中右有赤日，左有白月。

东壁队列后部之神可分为前、后两组。前组五神，手拿表明自己身份的

器物，其形象、装扮、及相互间的关系也表明了各自的身份。这五神是金星

、水星（ 、、、 土木 火星（ ）（图版 星（星（ 五

神，按照五行金克木、木破土、土淹水、水灭火、火攻金的顺序站成一圈。金

星作女像，站在侧身执扇的仙女之后，白衣，怀抱一个外包红巾的琵琶（图版

。金星的左手下是木星，作文 ，着淡青衣，肩有绿帔，右手官像（图版

拿一桃，左手捧一盘，盘中有三桃。木星之后是土星，作老者像，褐色衣，头

戴黑巾，巾 。右手执印，左手扶木杖、弯腰驼背，脚穿上有一牛头（图版

草鞋，作丁字步而立。土星右上是水星，亦作妇女像，白衣玄襟，头戴冠，冠

前圆光内有 。右手执笔，左手拿纸。水星右上是火星，作武一猴（图版

士像。内着铠甲、外穿红袍，左手举火，右手执剑。黑脸， 牙咧嘴，斗眼臌

瞪，怒发冲冠。五神的形象与永乐宫三清殿北壁东段的五星之神十分相像，

特别是木星和土星，不但服饰器物、连一正一侧比肩站立的姿态都大同小

异。

五星神之后的另一组也 ，但都是是由五位神组成（图版

男神，手执笏板，无表明具体身份的装饰、器物。

西壁为首的同样是一高一矮、一 。身勇一智的两员武将（图版

材粗矮的武将也是不戴战盔，垂鬓披发，内穿铠甲，外穿玄袍，右手斜持一

剑，赤足，与东壁披发赤足的真武形象相同，只是足下无龟、蛇缠绕（图版

。
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西壁身材巨大的武将也是多面多臂，形象狰狞（图版 。他身穿铠

甲，前胸有两圆护，圆护之间有护心，披膊上有一狻猊头，腰下腹前垂一鱼鳞

甲腹护。他有两头四臂。主头之上长出一个小头，上、下首四眼同时怒视左

上方，下首咬牙切齿，上首张嘴怒吼。左下手持弓，右下手拿箭，左、右上手

各执一剑，交叉举于头上，头后烈焰熊熊。

武将之后是九个文官（图版 ，均执笏戴冠，冠式多为五梁

冠。 ，两红（图版着各色衣：五白（图版

，一，一蓝（图版 黑（图版 。其中三位神带玉具剑（图版

，均黑面，蹙额瞠目（图版 ，表情严峻。其他有的

神态自若（ ，有的态度温和（图版 。其中一神倒转其身（图

版 ，向后边的仪仗队列躬身致意。

西壁队列的仪仗仙女共有五位，比东壁的少一位，可能是显示西壁主神

在地位上稍逊于东壁主神。前边的两位仙女（图版 肩扛献案（图

版 ，说明献案还没有被放下，而东壁的献案已经落地。这个微小的

差别似乎显示了东、西两队在时间和顺序上的先后关系：两队之中东队先就

位，然后才是西队。这同样可能显示西壁主神的地位略逊一等。西队的献

案上是一簇放在碗里的鲜花。另外三位仙女一个举幡（图版 、一个执

、一个摇羽扇幢（图版 （图版 ，分别侍立在三个主神之侧。

西壁第一位主神头戴道冠（图版 ，身穿道袍，其左、右肩上有

日、月纹，下有仙山纹，山顶部用范宽风格的雨点皴绘成。

第二位主神着帝王衮冕（ 衮冕上有十二章纹样。冕板图版

前面有十二冕旒，也分为上、下两段，但每旒贯串八珠彩玉，每段四珠从下到

上的颜色依次是白、黑、黄、绿四彩，比东壁每旒黄、白、黑、绿、红五彩十珠少

而壁画冕旒中几百个一彩两珠。由于历代礼制对旒、玉数有严格规定，

玉珠的色彩、位置、数量都画得井然有序，东、西壁画中冕旒的差别决不会是

画师信笔所绘的结果。这和上述的其它差别一样，说明东、西两列中东列为

上、 ，曰“：大宋治平西列为下。此帝右袖藻纹左边现有一行小字（图版

重修特此达知即请二年 。”这行题字十分可疑。首先题字的位置异乎

寻常，不是用大字写在醒目的地方，而是用小字隐藏在画中人物衣纹上；既

然大功告成，题字以“特此达知”，就不应隐藏题字。题字中不用“重绘”或

“ 绘”一类的词语，而是说“重修”，似乎是指重修大殿，但重修大殿的题字

应写在梁、柱一类的地方，而不应藏在壁画人物的衣纹中。虽然山中商会可
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能根据这行题字把壁画年代定为宋代，安大略博物馆和怀履光主教并没有

接受题字中的年代。 题字很可能是奸商盗卖壁画时为谋取利润而伪造。

西壁的女主神（图版 ）和东壁的女主神一样，也是头戴金凤

冠，但冠上没有坤卦或其它符号。凤冠左右的凤钗下又有一金钗，下垂三串

珠珞。女神的服饰有一个十分独特之处：其外衣右肩上有一个绿色的婴儿

图案，婴儿上身和头朝下，作飞降状，手捧一朵莲花。这与龙、凤图案不一

样，并不是帝后服饰的传统图案，所以十分引人注目。

西壁队列的最后是一组男神，共十二人（图版 ，各有十二相

属之一的动物标记，即子鼠、丑牛、寅虎、卯兔、辰龙、巳蛇、午马、未羊、申猴、

酉鸡、戌狗、亥猪。其中前八神的冠上有圆光，圆光内有 、羊马（图版

（图 、猴（图版 、鸡（图版 、猪（图版版 、蛇（图版

、虎（图版 、龙（图版 等图案。最后四神配有更写实的

动物形象：队列最后左上角一神面貌颇有鼠相（图版 ，其冠前正中伸

出一个鼠头，作探头窥视状；其下 ，冠正中一神面貌有牛相（图版

伸出一个小牛首。丑牛神前下方一神怀抱一 ，因双个白兔（图版

，狗神手抱兔，其笏板便斜夹在腋下。卯兔神之后是戌狗神（图版 的

左脚下有一狗，作探头上望状。戌狗神执笏的动作与众不同：他站在前排

最后的位置，躬身，双手平握笏板；而西壁其他所有以手执笏者都是将笏板

直握。在视觉上，前排最后两神的笏板一斜一平，结束了前面笏板形成的连

一续垂直节奏，具有煞尾之感；这与东壁前排最后两神（图版

个斜拿长印，一个平拿笏板的姿态相比，可谓异曲同工。

综观壁画，可知其设计和绘制十分严谨慎密，总体和细节的处理有条不

紊，细致入微。这是一个庞大的图像系统。它所牵扯的不仅是构图布局、全

局规划、线条勾勒、笔墨设色、两壁关系、五十九个人物不同的造型、姿态、举

动、表情、服饰、组合等，更加复杂的是道教神仙谱系、道教礼仪、文物典章制

度、天干地支、阴阳五行说等古代文化体系。

【注释】

柴泽俊，《山西 《寺观壁画》（北京：文物古代寺观壁画》，载《中国美术全集》绘画编

柴，页出版社， 泽俊，《山西寺观壁画》（北京：文物出版社，

关于此图的研究见曾嘉宝，《山西兴化寺 期，页年〈弥勒说法图〉浅释》，《文物》
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。

，“ ，” （

）：

柴泽俊，《 ，图版山西寺观壁画》，页 。此图现被称为太子诞生，但描绘的并不是

印度和中国佛教艺术中常见的摩耶夫人右手扶菩提树，太子从其右胁出生的场面，而

是太子站在盆中，一股水从上降至其头顶，以示灌顶之意，因而是灌顶图。印度佛教

艺术中常有神人侍立太子两边执瓶浇水；中国作品中往往是九龙灌顶。此图中则是

两侍女为太子沐浴，对宗教题材做了灵活的世俗处理。
，

关 “，于广胜寺壁画见 ，

（ ）， ； ，

）
，

（ ：

关于此画见 ， ，”“

（ ），，

见 ，“ ：

，”。 （ ），

“ ，”； ，

，

，“，参见 ”

） （（ ，
），

，”；“

（ ）， ； ：“

，

，
（ ），

见 （ ），，”
， “，；

， ； ，，

（ ）： ，

柴泽俊，《山西寺观壁画》，页 。

，
：

， ，：

是法国汉学大师（笔者注： ，法国汉学的开山祖

师。其弟 （ （ ））子有

）等著（（ ） 名汉学家。

，，

王轩等撰，《山西通志》（光绪十八年刊本，台北华文书局股份 ，卷有限公司印行，

。

郭黛姮、徐伯安，《平顺龙门寺》， 辑年第 ，页 。《科技史文集》，

记三幅元代山西壁画的揭取、复原和修护》，《曾嘉宝，《漂洋过海别神州 中国文
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