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    这是一套有关装饰艺术的丛书，是从某个特定的研究角度出

发，对中国古典装饰艺术的展示与研究之综合成果。
    当代所谓的 “装饰”，已有了越来越多的含义。但仅就这一

词汇的汉字本义来讲，它应当主要是指人类社会生活中所通行的

美化物体与美化自身的艺术，也应当包含着这类艺术的设计、制

作与应用之全部过程。“装饰”的目的是 “引人注目”，因而，它

天生具有社会时尚中最典型且最普遍的审美特征与最先进且最实

用的工艺特征。所以，它具有代表时代文化葵础的意义。

    由于研究角度的不同，有关“装饰艺术”的分类也有不同的

着眼点与不同的切入点，这套丛书的分类便是典型的例子。它既

有对某类型特定装饰题材的形成与发展历史进行梳理，也有从某

个特定的社会文化领域着手对该领域中的装饰现象进行归纳，还

有就某一特定的观念追求来钩沉这一类装饰方式中的文化内涵。

正是这种多角度的研究，才从更深广的角度展示出中国古代装饰

艺术的悠久历史，展示出它们丰富的面孔以及研究者们的独特个

性来。

    但这并非说这套丛书没有统一的风格追求，总的来讲，研究

者们均以该领域中资料的丰富占有为前题，以各类装饰图案为主

线，并尽量达到可阅可赏、可评可析、可鉴可用的功能而编撰的。

因此，我们不能不重视在中国文化中与“图案”有关的T要文化

含义。

    “图案”是现代汉语中的新生词汇之一，有人认为它源于日



本学者对西方装饰的翻译，实际上，“图案”也是汉字从古以来

最常用的组词方式之产物。“图”在中华文化中是一个极古老的

重要观念，它源于中华民族特有的自然条件下定居农业社会所形

成的记录方式— 以点画构成特定符号来记录观念与表述事物。

随着这种方式的发展分化，形成了各类不同的定型化点画纹样结

构，使得它们各自分担着不同的侧重作用，分别形成了 “图识”

的 “字学，，，“图理，，的 “卦符学”，以及 “图形”的“画学”。“字

学”成了后来书法艺术的先导，“卦象”与 “图符”成了后世中

国图像学的研究对象，而“画学”又派生出了以绘画为主线的一

支及以装饰为主线的一支。后一支形成了大量的定型纹样与联缀

方式，并引人了各类由文字或卦符变化而产生的多种组合纹样，

成为民族美术中延绵不断的、最重要的“图”形。直到现在，我

们不但把书籍称为 “图书”，我们也把一切文献泛称为 “图籍”，

我们还把一切非绘画性的形象记录方式统称为图，如地图、天象

图、气象图、加工图等等。构成 “图”的基本单位是各种纹样，

有时也称为 “图例”。而研究其构成方式与构成规律，便泛称为

“图案”了。“案”在中国本是指 “食具，’或 “工作台”，后来弓I

伸为古代官员在“工作台”上处理的社会生活中的特殊事件。而

禅宗曾以“公案”来称特殊的认识与观照方式。因而，“图案”在

中文中自然也包含着“组纹样成图形的规律之认识与观照”这层

含义了。

    从这方面来看，图案的研究，并非单是为了装饰的实用，它

实际上已经包含着更多从“图”中所获得的文化启示与“图”所

展示的民族文化精神，而这正是我们的丛书所期待的。

        陈缓祥

己卯深秋于北京天禅堂
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第一章  概述

第一节 佛教与佛教装饰

    在人类文化的发展史上，各民族儿乎无一例外地都经历过－

个宗教阶段，而在宗教的传播过程中，各种艺术手段又成了T要

的辅助形式与宗教礼仪活动紧密地联系着，这类服务于宗教的艺

术也就是我们常说的宗教艺术。正如黑格尔所认为的那样，在文

化发展的进程中，存在着一个宗教艺术阶段，它不仅是文化发展

的必经阶段，也是艺术发展进程中的一个必经阶段，而它本身就

构成了文化和艺术的发展。作为世界三大宗教之一的佛教当然也

不例外，为了更有效地传播其教义，艺术手段也成了佛教思想外

现的物化形态，其中美术的形式是最主要的艺术手段。那么，那

些服务于佛教礼仪活动所需要的美术形式也就是佛教美术了。

    佛教美术包括佛教建筑及其内部装饰，也包括雕塑和各种与

佛教有关的器物。总的来说，主要是实用的和装饰的美术。目的

是为了崇拜礼仪和传播教义的需要，J仁中也蕴涵着不同民族和不

同时代人们的审美理想。我们知道，任何宗教的传播首先都必须

提供特定的礼仪场所，于是就产生了宗教建筑。佛教建筑的典19



中 97 fA教 裘 沛

代表是石窟寺庙，在这些礼仪场所内，有关崇拜对象的塑造和环

境氛围的渲染是必不可少的，通过视觉形象把佛教教义及相关内

容凸现出来，使朝拜者进入其间便肃然起敬，产生一种亲临佛国

的幻象，于是各种造型艺术的手法都在这里得以施展，雕刻、绘

画和工艺美术的特长都得到淋漓尽致的发挥，与经营独特的建筑

空间环境交相辉映，从而营造出非人间的神秘氛围。广义地讲，

这种氛围正是装饰的结果，它无处不在地体现着装饰艺术的魅

力。

    宽泛意义上的佛教装饰内容太广，并非区区小书所能涵盖，

本书介绍的重点，主要放在那些比较典型的装饰造型及纯粹的装

饰图案方面。如果说，那些表现神像和佛教故事题材的造型艺术

更多地在于功能性目的，那么大量的、作为纯粹装饰目的的纹样

则体现了较大的审美性，从中表现出来的丰富形式足以揭示出佛

教图案中所蕴涵着的审美意义。需要特别指出的是，运用于石窟

寺庙之中的装饰并非全然是佛教的，其中有不少内容仅仅是作为

装饰而存在，本身并无宗教与非宗教之分，因此这里所论及的佛

教装饰也未必都具有佛教的特定含义，而是指被佛教活动所采用

的装饰。

第二节 佛教装饰的形态与手法

    由于受到多种因素的影响，不同宗教的装饰在形态特征上也

不尽相同，大到宗教建筑地域的选择，小到一些专用物件的设

计，不同的宗教往往有不同的选择。就拿宗教建筑来说，基督教

的教堂往往修筑于喧嚣的城市中心位置，这与其教义所主张的干

预世俗社会以及西方政教合一，甚至神权凌驾于皇权之上的历史



事实密切相关。而中国的佛教则不同，在佛教教义中有肴浓厚的
避世脱俗倾向，因此在石窟寺院建筑地域的选择匕多钟情J：人

烟稀少的荒山野林，诸如大同的云冈石窟、敦煌的莫高窟、天水

的麦积山、南京的栖霞山等，无不营建在远离繁华城市的山林野

地之中。在装饰的具体形态上，中国的石窟寺院装饰主要以彩

绘、石刻、泥塑、木雕以及金银铜铸、玉雕为主，彩绘主要用于

建筑内部壁而及结构部件上的装饰，雕塑以佛像、菩萨像为主，

也有的以浮雕形式替代壁画的。还有许多是带有综合性的，譬如

在石胎外进行泥塑，再在外表施以彩绘等。

    在佛教装饰的影响下，一些世俗的非宗教专用的器物装饰也

不同程度地体现出一定的宗教性，如在一些日用陶瓷器上就常见

饰以诸ti莲花、忍冬、狮、象以及八宝等佛教中具有象征意义的

内容，然而直接以佛像做装饰的却很少，以佛教故事（佛本身故

事和佛传故事等）做装饰的就更少了。

    从中国佛教装饰的工艺手法来看，彩绘壁画和雕塑并非佛教

传人我国后才出现的，在汉代之前就已有之，然而将这些工艺推

到极致，却与佛教的兴起与发展有着密切的关系。所谓彩绘壁

画，是指以手绘的方式在石窟或寺院内的壁而上绘饰以各种与佛

教有关的或纯粹的装饰内容。1t制作程序大致如下：首先是做

底，即做墙面，旱在我国佛教装饰兴起的汉代，多以“胡粉涂壁，

青紫界之”，早期的佛教石窟多用粗泥掺麦秸和以黄土作底子，

捶紧压1砰，壁而多较粗糙。隋唐时期还在泥中掺入麻筋之类，晚

唐的石窟壁面还涂以薄薄的石灰，有的还在第二层加入胶和沙，

做底工艺也日渐讲究。底子做好后就可以在上面用毛笔绘画了，

一般先用朱色勾出样稿，再用墨色修正，最后着色完成。壁画主

要采用勾线平涂的表现手法，因此画而具有较强的装饰感。在雕

塑手法中，彩塑是我国石pt,艺术中独具特色的手法，除纯粹的泥
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塑外，石胎泥塑彩绘很富创造性。由于我国的石窟有的是开凿在

砾石上的，属于水成子母岩类，石质松碎，不宜精雕细凿，因此

民间艺术家们便在砾石胎外采用泥塑妆奕，以捏、塑、贴、压、

削、刻等传统泥塑技法进行塑造，创造出了丰富多样的佛像和浮

雕式的壁面装饰，然后再用点、染、刷、涂、描等手法彩绘完成。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



第二章  中国佛教装饰的

        兴起与演变

第一节 佛教的传入与全面兴起

    佛教传人中国的时间，目前学术界普遍的说法是约公元建元

前后，佛教开始由印度传人我国，后经长期的传播发展，形成具

有中国民族特色的中国佛教。严格地讲，中国的佛教可分三大

系，即汉地佛教（汉语系）、藏传佛教（藏语系）和云南地区上座部

（巴利语系）佛教。这是由于佛教传入中国各地的时间、途径、不

同的民族文化以及社会历史背景的不同等因素造成的，不同体系

的佛教，除了有宗派的不同之外，在外现形式上也风貌殊异，本

书所要介绍的，主要是汉地佛教的装饰。

    据古籍记载，早在秦始皇时就有印度沙门来到中国。从近年

的考古发现看，至少在东汉以前，佛教已经传人我国，如四川彭

山墓葬中就曾发现过东汉时期的佛像，江苏连云港孔望山的佛教

摩崖石刻也初步证实刻于东汉时期。据史书记载，东汉明帝于永

平八年（公元65年）赐楚王英诏言其 “尚浮屠之仁祠，洁斋三月，

与神为誓0}，证明当时已有佛教。相传中国第一座佛教寺院洛阳

的“白马寺”就兴建于东汉时期。佛教传人汉地后，经三国至南
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北朝得以大兴，上至帝王下至庶民百姓，崇佛之尚遍及南北，尤

It是帝王对佛教的推崇，对汉地佛教的兴盛起到了推波助斓的作

用。营建了大批寺院石窟，其中山西大同的云冈石窟就开凿于北

魏文帝时期，也是保存至今的最重要石窟之一，其他如敦煌莫高

窟、炳灵寺石窟、麦积山石窟等，也都先后开凿于这一时期。

    由于魏晋南北朝对佛教的大力弘扬，为佛教向中国化的hi变

奠定了垂要基础，隋唐时期政治稳定、经济发达，加上帝王的倡

导，使中国的佛教日臻鼎盛，尤其到了唐代，帝王推行佛道并行

的政策，设译经院，在帝都及各州营建官寺，当时佛教僧人倍受

礼遇，高僧、佛学者辈出，还建立了许多具有民族特点的宗派，

如天台宗、三论宗、法相宗、净土宗以及禅宗等都创立于这一时

期。

    北宋以后，中国的佛教逐渐趋于衰微，徽宗时（1101年一

1125年）的扬道抑佛，宋濡理学对佛教的批判和排斥，使佛教的
发展大受影响，远非昔比。元、明、清三代的统治者尽管大多崇

信佛教，但仍然难以改变大势已去的局面，加上元、明、清三代

的宫廷主要崇奉藏传佛教，汉地佛教的发展也因此而受到影响。

第二节 初期的佛教装饰

    佛教装饰的发展与佛教自身的发展状况密切相关，甚至可以

说，佛教装饰的演变正是佛教自身发展演变的视觉体现，同时也

折射出中国美术文化与人的思想观念的变化，了解中国佛教装饰

艺术，是了解中国传统文化的一个垂要方而。

    毫无疑问，随着佛教的传人，佛教美术也就随之在中国发

展，遗憾的是，中国最早的佛教美术形态究竟是个什么样子，我



们已无法目｝！片。我们只有从史料典籍中了解一些当时的情况，聊

补实物材料的阔如。

    《后汉一1li,·西域传》载：“世传明帝梦见金人，长大，顶有光

明。以问群臣，或曰：‘西方有神，名曰佛，其形长丈六尺而黄

金色’，帝干是造使天竺问佛道法，遂于中国图画形象焉。”晋袁

宏 《后汉纪》、《佛祖统纪》等9-述中也有类似的记载。另传蔡11音

于东汉明帝永平初出使大月氏，至永平十一年（公元68年，一说

永平九年）偕同沙门迎叶摩腾、竺法兰东还洛阳，当时以自马驮

经，白毡裹释迎像，便在洛阳城西雍门外建寺，名“白马寺”，并

在寺中壁上作千乘万骑三匝绕塔图。《魏书·释老志》载：“自洛

中构白马寺，盛饰佛图，画迹甚妙，为四方式。”又说：“明帝令

画工图佛像，置清凉台及显节陵上。”

    从记载中我们隐约窥见中国最初的佛教画，只可惜它们早已

随古建筑一同湮灭了。文献记载表明，中国最初的佛教美术（包

括佛画、造像和造塔）是以印度的模式为范本的，在传世的早期

佛教美术作品中仍然可以看出这一特征，在下面的介绍中还将述

及。

第三节 南北朝时期的佛教装饰

    南北朝时期是汉地佛教大兴的时代，留存至今的南北朝佛教

装饰可谓洋洋大观，从而使我们得以领略其时代风采。山西大同

云冈石窟的绝大部分洞窟开凿于这一时期，也可以作为传世的这

一时期佛教装饰艺术的代表。其他在甘肃敦煌的莫高窟、河南洛

阳的龙门石窟等遗迹中，也都有不少南北朝时期佛教装饰的遗

存。
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    总体而言，南北朝时期的佛教装饰艺术主要有三大特点：一

是大量吸取，甚至是直接移植了外来装饰的题材和形式；二是中

国传统文化的深厚底蕴与外来文化的相互渗透和融合；三是体现

了南北朝时期时代审美的特征。

    佛教本是外来的宗教，在传人之初，从教义到外化形式带有

浓厚的异域色彩是件很正常的事。在题材方面，佛经故事（包括

了佛本身故事和佛传故事）占据着重要位置，与教义有关的如飞

天、天龙、金翅鸟、狮、莲花等具有象征意义的内容也随处可见。

此外，许多与佛教教义并没有直接关联的，作为纯粹装饰存在的

各种动植物、人物和风景建筑等，尤其是洋洋大观的植物花卉装

饰，是我国传统装饰中少见的题材，在这一时期的石窟装饰中却

异彩纷呈，盛况空前。其中较为典型的如忍冬纹、缠枝纹、葡萄

纹以及各种折枝花卉，可以说绝大多数植物花卉图案只是作为营

造佛国仙境氛围的装饰。

    上述装饰题材大部分是随同佛教的引进而传人中土的，有的

题材尽管在佛教传入之前的中国装饰中就已有之，但被大量地应

用并发展出丰富的变化形式，却与佛教的发展有着密切的关联，

其中莲花是比较典型的例子：早在春秋战国时期的青铜器装饰

中，就有用莲花题材作装饰的先例，但那毕竟是少数，在造型上

也带较大的意象性，自南北朝以后，莲花主题的装饰便大量涌

现，并且从写实到变形形式多样，仅云冈石窟中的莲花形式就有

二十余种，莫高窟这一时期的莲花装饰造型也十分丰富，这一现

象的形成，当与佛教中把莲花视为圣洁、吉祥的象征物有直接关

系。

    从装饰的形式来看，南北朝时期的佛教装饰有相当一部分是

直接运用了外来形式的原形，最典型的是忍冬图案（见图1)，忍

冬纹的源头至少可以追溯到古希腊时期，甚至更早的古埃及时
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                                    图 1

期，后影响到键陀罗佛教装饰，南北朝时期我国佛教装饰中所大

量使用的忍冬纹几乎是原样移植，直到南北朝后期才逐渐出现变

化的形式。it他还有缠枝纹、葡萄纹等也属此类。尽管如此，南

北朝时期的佛教装饰艺术并没有被淹没在外来文化的海洋中，我

们从引进与吸取的背后，仍能看到中华传统文化深厚的底蕴，看

到本土文化对外来文化的接纳性，以及外来文化对本土文化强有

力的渗透性。当然，这种渗透与改造毕竟尚处初期，要达到彼此

消融并发展出新的民族样式，还取决于时间和社会大环境等综合

性因素的成熟程度，因此，这一时期本土传统精辛d！的体现主要表

现为中外因素的组合，也有少ll的变化形式已经显现出中国化的

端倪。中外组合的特点主要体现在装饰工艺和装饰造型两方面：

就工艺而言，中国在汉以前石刻工艺和彩绘壁画工艺技术就已炉

火纯青，石窟装饰中所采用的浮雕式手法和彩绘壁画手法都与之

接近，尤其是云冈石窟中的许多浮雕装饰，大多用减地平刻加阴

刻线的手法，与汉画十分相似；在造型方面也如此，譬如，《天

龙八部》中的龙完全采用了中国龙的造型，金翅鸟则与传统的朱
雀造型相仿，佛塔也被设计成汉代重楼的造3}U。这种相互套用或

组合的方式尽管还不能算是成熟的民族样式，但 个全新的民族

样式正在孕育之中，如果说到隋唐时期民族化的形式已完全成

熟，那么这一时期则奏响了民族化的序曲。这种过渡性特征，还

可从初显端倪的部分装饰造型中看出来，它们既非外来样式的原

形沿用，也不是简单地套用中国传统的造型，而是在外来纹样基
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础上的改造。譬如云冈石窟二、三期窟中的忍冬纹边饰，已由原

形的三叶状发展为多瓣形，造型也更趋丰满圆润，结构变化也更

加复杂多样，并出现了忍冬与莲花的组合形式，有的还在忍冬花

叶间穿插了葡萄、石榴等果实类内容，使视觉效果更为丰富而具

生气，自由多变的叶瓣和丰富多样的组合，对于闻名遐迩的唐代

卷草纹的形成具有十分重要的意义。

    南北朝时期佛教装饰的另一重要特征，就是体现了当时特定

时代的整体审美取向。不同时代、不同民族和不同区域在审美追

求上也大不相同，而艺术作品恰恰是这种审美追求的直观体现。

汉地佛教装饰作为以汉民族为主、六朝文化为正宗的佛教艺术，

时代特征尤显突出。

    形成魏晋南北朝时代审美特征的因素主要有两个方面，一是

战乱频繁的社会现实，二是对思辨智慧的追求、中国的艺术原则

和审美原则的确立。魏晋南北朝是我国历史上一个充满动荡和血

腥的时代，“当时的现实是：从东汉帝国的瓦解到李唐王朝的统

一，四百年间尽管有短暂的和平和局部安定（如西晋、符秦、北

魏等，当时长安、洛阳也曾繁盛一时），整个社会总的说来是长

期处在无休止的战祸、饥荒、疾疫、动乱之中，阶级和民族的压

迫剥削采取了极为残酷野蛮的原始形态，大规模的屠杀成了家常

便饭，阶级之间的、民族之间的、统治集团之间的、皇室宗族之

间的反复的、经常的杀戮和毁灭，弥漫于这一历史时期”①，在

这样的历史现实情况下，民不聊生的平民百姓把对美好、和平、

富足的希望寄托在宗教中，将摆脱苦难现实的渴望转化成迷狂的

神灵膜拜。统治者更希望借助于神的威力达到统治的目的，企图

“作为神的化身来永远统治人间，正像他想象神作为他的化身来

① 李泽厚：《美的历程》第111页，文物出版社 1982年。


