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2012 年，笔者初访洛阳博物馆时，被一件塑像引得
驻足良久。此像（图 1）被置于独立展柜内，虽残缺不
全——无首，且手足皆失，但其衣饰之华美、体态之婀娜，
犹可见一二。它所塑造的是一位华服丽人，约略是缓步轻
移的姿态，身披重重华服。匠师似乎醉心于表现覆盖于身
体上的各种织物——最上层是帔帛，覆于双肩，顺背部垂
坠而下，形成优美的半环 ；其下是交领广袖衫，袖长过膝，
与背侧的帔帛平齐 ；下裳是曳地的褶裙，可见裙在腰部环
绕数匝，最后于背后交叠，左覆于右 ；此外，在衣袖和裙

摘　要：本文以北魏永宁寺遗址出土的泥塑为研究对
象，探讨其在北魏洛阳时期视觉文化革新中的地位。
永宁寺出土的泥塑残件虽历经损毁，但仍展现出北魏
时期独特的艺术风格和空间表现手法。特别是其中的
影塑像，通过多角度的浮塑形式，呈现了复杂的人物
和空间关系，体现了艺术家对空间的探索和对叙事性
的追求。通过对影塑像的分析，本文揭示了“样”在
艺术创作和生产中的关键作用，指出塑像所使用的
“原型”是当时艺术风格得以传播和流行的重要媒介。
这些发现不仅丰富了对北魏洛阳视觉艺术的理解，也
为研究中国古代艺术史提供了新的视角。

关键词：北魏　永宁寺　影塑像　洛阳样式

摆之间，帔帛经胸前垂落的两端，恰到好处地盖在拖曳的
裙摆上——每一处衣褶的起落、翻转与叠合，都经过设计，
使之既包含真实的穿着细节，又精巧得当，富有美感。整
体观之，衣纹顺畅流动，如丝帛为微风所吹拂，颇有“罗
衣何飘飖，轻裾随风还”1 之意。

在绕着展柜观看的过程中，不难发现，塑像躯干的左
前侧，即上肢和左侧胸腹部分，被人为削平。笔者经反复
审视，确认是工匠刻意为之，使塑像可以附于某处平面
之上。若将削去部分转动 180°，所得应为塑像之“正面”。

因此，这件塑像实际表现的是华服丽人的背影。塑像的残
缺使人遗憾和好奇，此后每每再见，都会让笔者陷入遐思，
妄图构想她的完整面貌——是回眸之姿，或半侧之颜，抑
或是完全的背影？

在对人物漫长的表现历史之中，成熟地描绘背身形象，
已经是极晚的事情了。但在南北朝时期，“背影”却并不
罕见，在北魏时期的石窟浮雕和石刻葬具（图 2）上，都
可见以背影示人的形象。这些背身像通常不是被单独表现
的，而是出现在群像之中——艺术家巧妙地摆置人群中不
同人物的正、背关系，可以在二维平面之中构造出三维的
空间幻境，显然“背影”是艺术家表达三维空间的一项重
要发明。巫鸿将画面中同时出现人物正面和背面形象的构
图方式称为“前后式”（front-and-back）构图，并将其
形成追溯至 5 世纪晚期到 6 世纪早期。2 在魏晋南北朝时
期，视觉艺术的革新，不仅体现在对于空间的试验性探索
方面。此前的研究者已经敏锐发现，在以洛阳为中心的北
魏时代，出现了诸多以视觉为中心的全新实践。这些创举
不仅体现在文献的记载中，近年来也逐步反映在日新月异
的考古发现中。

爬梳这一时期的经典之作，不论是龙门石窟宾阳中洞、
古阳洞浮雕，以美国纳尔逊 - 阿特金斯艺术博物馆藏孝子
石棺和波士顿美术博物馆藏宁懋石室为代表的北魏石质葬
具，还是永宁寺塔基出土的泥塑像，无不反映出北魏洛阳
时期创制的全然不同于平城时代的视觉文化。其在形式上
主要表现为复杂的人物和空间关系以及衣饰华丽的纤细人
物形象 ；在内容上则更着力于探索图像的独立叙事性。3

这些都意味着艺术家对新艺术形式的追求和探索，也意味
着新图式的诞生。本文将以北魏永宁寺遗址出土泥塑为研
究对象，试图由此窥视北魏洛阳诞生的新样式的具体构成
和实现方式。

一、永宁寺遗址出土泥塑

前文所述的背影塑像，出土于北魏都城洛阳永宁寺遗
址。这座寺院可以说是中古时期中国最负盛名的佛寺之一，
在《洛阳伽蓝记》的开篇，杨衒之便以详尽的笔墨记述了
寺院的宏阔、寺塔的巍峨，以及发生在这座寺院内的种种
故事。对于曾经生活在洛阳城的杨衒之而言，永宁寺不仅

美术史在中国是一个古老而年轻的学科。作为世界范围内第一部美术史著作，9

世纪张彦远的《历代名画记》奠定了美术史写作的基本框架。近代“美术”概念的输

入，又引领研究者拓展出诸如雕塑史、建筑史等专门的艺术类型，为中国艺术传统增

加了新的篇章。与此同时，一个多世纪以来的考古发现，源源不断地为中国美术史学

的重建提供着新的材料。那些令人耳目一新的材料，也启发研究者不断探索新的解释

方法，从中国出发重塑美术史学的形状。

与欧洲中心主义单一的线性叙事不同，近代中国美术史的研究一直在一种文化

比较的视野中发展。近年来，学者们试图超越中西二元对立的框架，寻找更多观照中

国古代美术的角度，年轻一代的中国学者着手尝试从我们的亚洲近邻重新“发现”中

国文化。

从另一个角度看，美术史学在受到考古材料巨大支持的同时，也必然以其特有

的方式反哺考古学、文物学和博物馆学的研究。美术史学者更具实验性、开放性的姿

态，对形式和视觉的敏感等，也有助于深入发掘各种图像和器物中的历史与文化信息。

基于上述理解，我们利用两期刊发的这组美术史专题研究文章，不再局限于传

统中国卷轴画，而包含了更多的艺术形式，涉及古代造像、壁画、器物、刻经等诸多

方面，也包含了对于朝鲜半岛古代绘画的研究，在一定程度上可以呈现当下中国美术

史研究新的取向。

北京大学艺术学院教授　郑　岩

特 别 关 注

栏 目 导 读
是城内最大的寺院，更如文化符号一般，承载着对逝去的
北魏王朝的历史记忆与文化情感。

永宁寺（图 3）建于熙平元年（516），从修建到完工
用时约两年。寺院以方形的九级木塔为中心布局，内有佛
殿和千余僧房。根据文献，永宁寺塔高逾百米，是中古时
期中国最高的建筑，杨衒之称其“殚土木之功，穷造形
之巧”。近年考古发掘所见的百米见方的夯土地基也可佐
证文献的可信性。永宁寺由北魏皇室主导营建，赞助人为
当时执掌朝政的胡太后。这位笃信佛教的统治者在修建永
宁寺时，出于政治和宗教信仰的双重考虑，极尽铺张，不
仅挑战高度上的极限，亦对寺院装饰投入靡费——这点
仅从遗址出土的残件即可窥见一斑。遗憾的是，永熙三
年（534），即其建成后的第十六年，永宁寺塔毁于天火，

“火经三月不灭，有火入地寻柱，周年犹有烟气”。现存的
泥塑残件即出土于这座毁废千余年的塔基周边。

自 1962 到 2005 年间，中国社会科学院考古研究所
汉魏洛阳城队对永宁寺遗址进行了系统勘探与发掘，共

图 1　洛阳博物馆展厅中的永宁寺出土背身像（李思思摄影）
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2012 年，笔者初访洛阳博物馆时，被一件塑像引得
驻足良久。此像（图 1）被置于独立展柜内，虽残缺不
全——无首，且手足皆失，但其衣饰之华美、体态之婀娜，
犹可见一二。它所塑造的是一位华服丽人，约略是缓步轻
移的姿态，身披重重华服。匠师似乎醉心于表现覆盖于身
体上的各种织物——最上层是帔帛，覆于双肩，顺背部垂
坠而下，形成优美的半环 ；其下是交领广袖衫，袖长过膝，
与背侧的帔帛平齐 ；下裳是曳地的褶裙，可见裙在腰部环
绕数匝，最后于背后交叠，左覆于右 ；此外，在衣袖和裙

摘　要：本文以北魏永宁寺遗址出土的泥塑为研究对
象，探讨其在北魏洛阳时期视觉文化革新中的地位。
永宁寺出土的泥塑残件虽历经损毁，但仍展现出北魏
时期独特的艺术风格和空间表现手法。特别是其中的
影塑像，通过多角度的浮塑形式，呈现了复杂的人物
和空间关系，体现了艺术家对空间的探索和对叙事性
的追求。通过对影塑像的分析，本文揭示了“样”在
艺术创作和生产中的关键作用，指出塑像所使用的
“原型”是当时艺术风格得以传播和流行的重要媒介。
这些发现不仅丰富了对北魏洛阳视觉艺术的理解，也
为研究中国古代艺术史提供了新的视角。

关键词：北魏　永宁寺　影塑像　洛阳样式

摆之间，帔帛经胸前垂落的两端，恰到好处地盖在拖曳的
裙摆上——每一处衣褶的起落、翻转与叠合，都经过设计，
使之既包含真实的穿着细节，又精巧得当，富有美感。整
体观之，衣纹顺畅流动，如丝帛为微风所吹拂，颇有“罗
衣何飘飖，轻裾随风还”1 之意。

在绕着展柜观看的过程中，不难发现，塑像躯干的左
前侧，即上肢和左侧胸腹部分，被人为削平。笔者经反复
审视，确认是工匠刻意为之，使塑像可以附于某处平面
之上。若将削去部分转动 180°，所得应为塑像之“正面”。

因此，这件塑像实际表现的是华服丽人的背影。塑像的残
缺使人遗憾和好奇，此后每每再见，都会让笔者陷入遐思，
妄图构想她的完整面貌——是回眸之姿，或半侧之颜，抑
或是完全的背影？

在对人物漫长的表现历史之中，成熟地描绘背身形象，
已经是极晚的事情了。但在南北朝时期，“背影”却并不
罕见，在北魏时期的石窟浮雕和石刻葬具（图 2）上，都
可见以背影示人的形象。这些背身像通常不是被单独表现
的，而是出现在群像之中——艺术家巧妙地摆置人群中不
同人物的正、背关系，可以在二维平面之中构造出三维的
空间幻境，显然“背影”是艺术家表达三维空间的一项重
要发明。巫鸿将画面中同时出现人物正面和背面形象的构
图方式称为“前后式”（front-and-back）构图，并将其
形成追溯至 5 世纪晚期到 6 世纪早期。2 在魏晋南北朝时
期，视觉艺术的革新，不仅体现在对于空间的试验性探索
方面。此前的研究者已经敏锐发现，在以洛阳为中心的北
魏时代，出现了诸多以视觉为中心的全新实践。这些创举
不仅体现在文献的记载中，近年来也逐步反映在日新月异
的考古发现中。

爬梳这一时期的经典之作，不论是龙门石窟宾阳中洞、
古阳洞浮雕，以美国纳尔逊 - 阿特金斯艺术博物馆藏孝子
石棺和波士顿美术博物馆藏宁懋石室为代表的北魏石质葬
具，还是永宁寺塔基出土的泥塑像，无不反映出北魏洛阳
时期创制的全然不同于平城时代的视觉文化。其在形式上
主要表现为复杂的人物和空间关系以及衣饰华丽的纤细人
物形象 ；在内容上则更着力于探索图像的独立叙事性。3

这些都意味着艺术家对新艺术形式的追求和探索，也意味
着新图式的诞生。本文将以北魏永宁寺遗址出土泥塑为研
究对象，试图由此窥视北魏洛阳诞生的新样式的具体构成
和实现方式。

一、永宁寺遗址出土泥塑

前文所述的背影塑像，出土于北魏都城洛阳永宁寺遗
址。这座寺院可以说是中古时期中国最负盛名的佛寺之一，
在《洛阳伽蓝记》的开篇，杨衒之便以详尽的笔墨记述了
寺院的宏阔、寺塔的巍峨，以及发生在这座寺院内的种种
故事。对于曾经生活在洛阳城的杨衒之而言，永宁寺不仅

美术史在中国是一个古老而年轻的学科。作为世界范围内第一部美术史著作，9
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的方式反哺考古学、文物学和博物馆学的研究。美术史学者更具实验性、开放性的姿
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是城内最大的寺院，更如文化符号一般，承载着对逝去的
北魏王朝的历史记忆与文化情感。

永宁寺（图 3）建于熙平元年（516），从修建到完工
用时约两年。寺院以方形的九级木塔为中心布局，内有佛
殿和千余僧房。根据文献，永宁寺塔高逾百米，是中古时
期中国最高的建筑，杨衒之称其“殚土木之功，穷造形
之巧”。近年考古发掘所见的百米见方的夯土地基也可佐
证文献的可信性。永宁寺由北魏皇室主导营建，赞助人为
当时执掌朝政的胡太后。这位笃信佛教的统治者在修建永
宁寺时，出于政治和宗教信仰的双重考虑，极尽铺张，不
仅挑战高度上的极限，亦对寺院装饰投入靡费——这点
仅从遗址出土的残件即可窥见一斑。遗憾的是，永熙三
年（534），即其建成后的第十六年，永宁寺塔毁于天火，

“火经三月不灭，有火入地寻柱，周年犹有烟气”。现存的
泥塑残件即出土于这座毁废千余年的塔基周边。

自 1962 到 2005 年间，中国社会科学院考古研究所
汉魏洛阳城队对永宁寺遗址进行了系统勘探与发掘，共

图 1　洛阳博物馆展厅中的永宁寺出土背身像（李思思摄影）
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不等的硬块，原有彩绘及装饰基本已剥落不存。尽管如此，
通过这些破损严重的泥塑残块，仍能辨认出塑像原本的造
型和风格。残块显示，塑像面部圆润、身材纤长，衣饰以
汉式的褒衣博带为主，不同残块个体均呈现出趋同的风格，
且具有明显的本土化造像特征，4 是研究北魏都洛时期文
化、艺术的重要材料。

根据现有泥塑残件的情况判断，永宁寺塔泥塑装饰的
种类多而复杂。既有塔内中心柱各龛所供奉的佛、菩萨
和弟子等，又有贴于壁面的僧俗影塑及龛楣等装饰构件。
在 1996 年出版的永宁寺报告中，编写者以形体尺寸将这
些泥塑像分为大像、中像、小像和影塑像四类。5 其中大、
中、小像为圆雕，影塑像为浮塑。6

在现存的四类塑像中，单体保存较好的是体量最小的
影塑像。这些影塑像主要是高 20 ～ 30 厘米的小型塑像，
为能贴于墙面，躯干均有部分被削为平面。不难想象，在
影塑像所在的原始空间中，这样的表现手法使塑像凸出墙
面，具有极强的立体感。同时，根据残存塑像的衣饰特征
和姿势，大致可推测，这些塑像原本表现的是礼佛、佛传
故事等内容。因此影塑像单体的位置需要符合整体画面构
图，以形成具有叙事性的故事和场景。此前已有学者指出，
永宁寺塑像在形制、造像风格、内容题材等方面，均接近
同时期宾阳中洞和古阳洞内的窟龛造像，尤其在礼佛题材
的表现上，永宁寺浮塑与宾阳中洞、巩县石窟（1、3、4
窟）的礼佛浮雕壁画存在一致性和关联性。7 本文则更关
注影塑像的形式以及其所揭示的北魏时期的空间探索——
这种特殊的浮塑形式，不仅可以联系起石窟和佛寺，8 亦
可被视为沟通二维和三维空间的一项技术尝试。分析这些
精美的影塑像，将会为理解发生在北魏时期洛阳地区的视
觉文化革新，提供独特的视角。

二、“转动”的塑像

在宁懋石室的后壁上，工匠凿刻出包括背影在内的主
体人物的三个角度（图 4）。此前学者主要关注这种特殊
形式和墓主宁懋生平间的关联，以及其背后所蕴含的生死
观等。9 但或许除了表达某种深刻的观念外，这种多角度
观察、摹写同一事物的方式，首先反映的是艺术家在空间
表现技艺上的巨大突破。对同一事物进行多次的“冗余”

描绘，恰恰是艺术家“炫技”式的表演。如前所述，学者
们普遍认可，在这一时期的空间表达中 , 背影的出现提示
了二维画面中三维空间的存在。那么，这种多角度描绘同
一事物的方式，则完整呈现了对表现对象的“转动”观察。
除了其中包含的空间性外，更重要的是，重复出现的主体
人物暗示了画面中时间的存在。不应忽视的是，这种特殊
形式的出现，也与 5 世纪到 6 世纪艺术家在图像叙事性
方面的追求与突破紧密相连——空间转换和时间推移正是
构成叙事性的基础。

值得注意的是，在 6 世纪初的洛阳地区集中出现的

精美线刻画和浮雕中，都可捕捉到这种独特的构图方式，
甚至可以说它是洛阳地区先进视觉艺术的一种典型表现。
不妨大胆猜测，这种正—侧—背、多角度表现同一事物的
描绘方式，是某位艺术家的发明。此后这类将对空间的理
解表现在二维平面上的突破性的构图方式，逐步成为表示
技艺高超的特征，并自上而下地迅速流行。作为皇室营建
的代表，制作于熙平年间的永宁寺塔内装饰也呈现出对这
一趋势的回应。通过对永宁寺影塑像残块的观察，不难发
现塑像天然比绘画更容易实现这种“转动”。对制作者而
言，塑像与自身在三维空间内存在的同构关系，使得制作

出土泥塑残件四千余件。这些泥塑残块被发现于塔基周
边，据推测原为塔内供奉的佛像及装饰。塑像本为彩绘泥
塑，部分表面贴金或配置金属装饰物。但永熙三年的大火
不仅焚毁了木塔，也使塔内泥塑遭受严重损毁，历经千余
年后再现于世时已难复旧观。经过高温和火焚，泥塑的物
理性状发生了改变，被烧结为接近于陶的硬度不同、深浅

图 2.1　龙门石窟宾阳中洞皇帝礼佛图

图 2.2　龙门石窟宾阳中洞皇后礼佛图

图 2.3　美国纳尔逊 - 阿特金斯艺术博物馆藏孝子石棺（局部）

图 3　永宁寺遗址平面图
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不等的硬块，原有彩绘及装饰基本已剥落不存。尽管如此，
通过这些破损严重的泥塑残块，仍能辨认出塑像原本的造
型和风格。残块显示，塑像面部圆润、身材纤长，衣饰以
汉式的褒衣博带为主，不同残块个体均呈现出趋同的风格，
且具有明显的本土化造像特征，4 是研究北魏都洛时期文
化、艺术的重要材料。

根据现有泥塑残件的情况判断，永宁寺塔泥塑装饰的
种类多而复杂。既有塔内中心柱各龛所供奉的佛、菩萨
和弟子等，又有贴于壁面的僧俗影塑及龛楣等装饰构件。
在 1996 年出版的永宁寺报告中，编写者以形体尺寸将这
些泥塑像分为大像、中像、小像和影塑像四类。5 其中大、
中、小像为圆雕，影塑像为浮塑。6

在现存的四类塑像中，单体保存较好的是体量最小的
影塑像。这些影塑像主要是高 20 ～ 30 厘米的小型塑像，
为能贴于墙面，躯干均有部分被削为平面。不难想象，在
影塑像所在的原始空间中，这样的表现手法使塑像凸出墙
面，具有极强的立体感。同时，根据残存塑像的衣饰特征
和姿势，大致可推测，这些塑像原本表现的是礼佛、佛传
故事等内容。因此影塑像单体的位置需要符合整体画面构
图，以形成具有叙事性的故事和场景。此前已有学者指出，
永宁寺塑像在形制、造像风格、内容题材等方面，均接近
同时期宾阳中洞和古阳洞内的窟龛造像，尤其在礼佛题材
的表现上，永宁寺浮塑与宾阳中洞、巩县石窟（1、3、4
窟）的礼佛浮雕壁画存在一致性和关联性。7 本文则更关
注影塑像的形式以及其所揭示的北魏时期的空间探索——
这种特殊的浮塑形式，不仅可以联系起石窟和佛寺，8 亦
可被视为沟通二维和三维空间的一项技术尝试。分析这些
精美的影塑像，将会为理解发生在北魏时期洛阳地区的视
觉文化革新，提供独特的视角。

二、“转动”的塑像

在宁懋石室的后壁上，工匠凿刻出包括背影在内的主
体人物的三个角度（图 4）。此前学者主要关注这种特殊
形式和墓主宁懋生平间的关联，以及其背后所蕴含的生死
观等。9 但或许除了表达某种深刻的观念外，这种多角度
观察、摹写同一事物的方式，首先反映的是艺术家在空间
表现技艺上的巨大突破。对同一事物进行多次的“冗余”

描绘，恰恰是艺术家“炫技”式的表演。如前所述，学者
们普遍认可，在这一时期的空间表达中 , 背影的出现提示
了二维画面中三维空间的存在。那么，这种多角度描绘同
一事物的方式，则完整呈现了对表现对象的“转动”观察。
除了其中包含的空间性外，更重要的是，重复出现的主体
人物暗示了画面中时间的存在。不应忽视的是，这种特殊
形式的出现，也与 5 世纪到 6 世纪艺术家在图像叙事性
方面的追求与突破紧密相连——空间转换和时间推移正是
构成叙事性的基础。

值得注意的是，在 6 世纪初的洛阳地区集中出现的

精美线刻画和浮雕中，都可捕捉到这种独特的构图方式，
甚至可以说它是洛阳地区先进视觉艺术的一种典型表现。
不妨大胆猜测，这种正—侧—背、多角度表现同一事物的
描绘方式，是某位艺术家的发明。此后这类将对空间的理
解表现在二维平面上的突破性的构图方式，逐步成为表示
技艺高超的特征，并自上而下地迅速流行。作为皇室营建
的代表，制作于熙平年间的永宁寺塔内装饰也呈现出对这
一趋势的回应。通过对永宁寺影塑像残块的观察，不难发
现塑像天然比绘画更容易实现这种“转动”。对制作者而
言，塑像与自身在三维空间内存在的同构关系，使得制作

出土泥塑残件四千余件。这些泥塑残块被发现于塔基周
边，据推测原为塔内供奉的佛像及装饰。塑像本为彩绘泥
塑，部分表面贴金或配置金属装饰物。但永熙三年的大火
不仅焚毁了木塔，也使塔内泥塑遭受严重损毁，历经千余
年后再现于世时已难复旧观。经过高温和火焚，泥塑的物
理性状发生了改变，被烧结为接近于陶的硬度不同、深浅

图 2.1　龙门石窟宾阳中洞皇帝礼佛图

图 2.2　龙门石窟宾阳中洞皇后礼佛图

图 2.3　美国纳尔逊 - 阿特金斯艺术博物馆藏孝子石棺（局部）

图 3　永宁寺遗址平面图
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原位置较视平线更高。编号 79LYT1:2318 的影塑像（图
6.5），仅残存女性供养人膝部以下的部分，长裙曳地，覆
盖双脚，裙摆上窄下阔，在接近地面位置散开。在裙摆之
上、人像身前的位置，是腰带、广袖和帔帛末端，可大致
看出袖子分为两层、拢于身前，被袖子盖住的有纵向纹路
的织物，应是束腰垂落至身前的余带，帔帛从前臂外侧垂
落。层叠的衣褶自身体右侧摆动向左侧，表现出迎风站立
或行走的动态。整体看来，它与 80LYT3:2787 的下半部
分几无二致，只是在衣褶的处理上稍显繁复。该残块背
侧被削平，原应为正面像。编号 79LYT1:2035 的影塑像

（图 6.6），亦仅余下肢残块，姿势和衣饰与 79LYT1:2318
大致相同，但在细节表现上略有差异，袖口下不见束腰余
带，且帔帛较细，处理方式较简约和平面化，没有丰富的
褶皱和纹路细节。79LYT1:2315 残块（图 6.7），在姿势和
衣饰上与 79LYT1:2318、79LYT1:2035 大致相同，唯一不
同在于与上述两像的行进方向相反，为 79LYT1:2318 和
79LYT1:2035 的镜像。

通过上述案例，尤其是 5 件女性供养人影塑像的衣
饰细节来看，这些精美塑像显然出自不同匠师之手。从表
现手法上可见或繁或简的区别，有的偏繁复华丽，有的则
更简约和平面化。但从服饰细节上看，这些像不仅衣着一

入其中。类似的手法亦见于孝子石棺线刻画中，通过相同
人物多角度的重复出现展现事件的进程，使观者在静态画
面中可以捕捉到空间变化和时间流动。

在雕塑领域，永宁寺影塑以浮塑的形式使平面的绘
画“凸出”墙壁。不同于圆雕的观者可自行环绕观看，浮
塑在制作伊始便预设了观看视角，又进一步通过人物排列、
动态趋势和层次叠加，营造出空间感和叙事性。不论是浮
雕形式的《帝后礼佛图》，还是永宁寺浮塑，都比圆雕更
接近绘画的表现和观看方式。当然，现在很难说多角度呈
现同一事物的方式是首先发生在绘画上还是塑像上，但这
种同构关系或许表明，当时的艺术家在探索不同媒介的表
现潜力时，形成了相互影响的艺术观念。

此外，在深入比对永宁寺影塑像的过程中，一些细节
提示我们，风格和图式是怎样流行和生产的。尽管永宁寺
出土的影塑像均为手制，仿佛一件件独立的泥塑作品，但
在工匠大批量制作这些精美塑像时，必然不像艺术家一样
深思熟虑，而是遵照一定的程式，以达到确保品质和讲求
效率的目标。通过对比不同影塑像单体的塑造细节，可以
推知不同角度的人物形象，可能都出于对同一塑像原型的
模仿、变形、翻转及切削。而这些切实存在的泥塑原型，
或许便是文献中屡屡论及的“样”。

塑像比绘制图像更容易解决多角度观看的问题 ；或许“转
动”在图像中的表现就曾从造像中获取灵感。

首先选取永宁寺塔基出土的一组僧侣影塑像（图 5）
加以说明。从表现对象和衣饰细节来看，这 3 件影塑像
具有高度一致性 ：均塑造的是内着僧祇支、外披袈裟的僧
侣形象，在姿势上均为两膝分开的跪坐姿，双臂贴合身
体，双手合十或拢于袖内。此外，这 3 件影塑像甚至在
细节上也表现出一致性——身披的袈裟均自右肘下绕到身
前，搭于左侧臂弯，袈裟末端自然垂落于两膝之间。如
果这 3 件塑像是圆雕的话，那么它们表现的僧人形象应
别无二致，但作为浮塑，每件影塑像被削平处理的部位
不同，则其在壁面上呈现的角度也全然不同。其中编号
为 01LYT305 ① :057 的影塑像（图 5.1、图 5.4），其左臂
外侧及左侧躯干被削为平面，贴于壁面时，从塑像的右
侧观看，是右侧面像。编号 79LYT1:2002 的影塑像（图
5.2、图 5.5），则左侧肩胛至足部被削为平面，从塑像的
右前方观看，是右侧 60 度像。编号 79LYT1:2016 的影塑
像（图 5.3、图 5.6），尽管残损严重，只剩右侧躯干的大
部分，但根据残存部分观察，像的背部被削平，在壁面上
应作正面展示，是正面像。

通过以上案例可以看出，影塑制作的核心理念在于：

先塑造出完整单体，再通过在其不同位置进行切削，使其在
壁面上呈现出不同姿态和角度，即达到采用同一模型塑造不
同的、具有差异性的个体的目的。当然，这并不意味着在实
际制作过程中工匠都需要先塑造完整单体，再对其进行切削。
事实上，工匠只需熟练掌握几种基本的人像原型，然后便可
根据画面需要，选择从不同角度进行重点塑造即可。

关于在批量制作的影塑像中，存在某几种人像原型的
推测，可以在影塑女性供养人立像上得到印证。选取一
组 5 件表现女性供养人形象的泥塑残件（图 6），不难看
出这些塑像均表现华服丽人的形象，广袖、帔帛和裙角微
向一侧飘摆，似为微风吹拂，或是暗示着前行的动态。塑
像均取立姿，呈现为躯体微向后仰、腰部弯折的姿态，这
样的细节使躯干有曲线变化，不显得僵直，还多了些女性
的纤柔之感。塑像的双手贴于胸前，拢于袖内，袖口叠
合处多可见细小孔洞，原应举持某种长柄道具。其中编
号 01LYT404:033 的影塑像（图 6.1、图 6.3）为背身，身
前右侧被刮削为平面，可知该像右前侧贴合墙面，是背身
像。编号 80LYT3:2787 的影塑像（图 6.2、图 6.4），则背
部被刮削，上身仅右肩胛略削平，自腰部偏左位置削平至
裙摆，越往下的位置被削去的部分越多，则可知该像右背
侧贴合墙面，是左侧 60 度像，且身躯微向下倾斜，可能

致，连腰带、帔帛、广袖的相对位置，甚至
衣褶的叠压关系和褶皱线条的数量都高度相
同——显然这些不同的影塑像个体，都严格
遵照同一模式，有共同描摹的原型。而这件
被不同匠师模仿的原型，或许就是“样”的
实体。

三、塑像原型与洛阳样式

魏晋南北朝时期是中国艺术史上一个重
要的转型阶段，这一时期出现的艺术革新，
通过新图式的创造将时间这一维度纳入视觉
艺术的表达中，实现了叙事性。例如《洛神
赋图》以长卷形式描绘了曹植与洛神从相遇、
欢会到离别的故事，通过在长卷上重复出现
的人物实现了时间流逝的效果。自此后，绘
画不再仅仅是空间的艺术，时间维度也被融

图 4　美国波士顿美术博物馆藏宁懋石室后壁画像（郑岩绘）

图 5　僧侣影塑像
　　　1、4　编号为 01LYT305 ① :057 的影塑像　　2、5　编号为 79LYT1:2002 的影塑像
　　　3、6　编号为 79LYT1:2016 的影塑像
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原位置较视平线更高。编号 79LYT1:2318 的影塑像（图
6.5），仅残存女性供养人膝部以下的部分，长裙曳地，覆
盖双脚，裙摆上窄下阔，在接近地面位置散开。在裙摆之
上、人像身前的位置，是腰带、广袖和帔帛末端，可大致
看出袖子分为两层、拢于身前，被袖子盖住的有纵向纹路
的织物，应是束腰垂落至身前的余带，帔帛从前臂外侧垂
落。层叠的衣褶自身体右侧摆动向左侧，表现出迎风站立
或行走的动态。整体看来，它与 80LYT3:2787 的下半部
分几无二致，只是在衣褶的处理上稍显繁复。该残块背
侧被削平，原应为正面像。编号 79LYT1:2035 的影塑像

（图 6.6），亦仅余下肢残块，姿势和衣饰与 79LYT1:2318
大致相同，但在细节表现上略有差异，袖口下不见束腰余
带，且帔帛较细，处理方式较简约和平面化，没有丰富的
褶皱和纹路细节。79LYT1:2315 残块（图 6.7），在姿势和
衣饰上与 79LYT1:2318、79LYT1:2035 大致相同，唯一不
同在于与上述两像的行进方向相反，为 79LYT1:2318 和
79LYT1:2035 的镜像。

通过上述案例，尤其是 5 件女性供养人影塑像的衣
饰细节来看，这些精美塑像显然出自不同匠师之手。从表
现手法上可见或繁或简的区别，有的偏繁复华丽，有的则
更简约和平面化。但从服饰细节上看，这些像不仅衣着一

入其中。类似的手法亦见于孝子石棺线刻画中，通过相同
人物多角度的重复出现展现事件的进程，使观者在静态画
面中可以捕捉到空间变化和时间流动。

在雕塑领域，永宁寺影塑以浮塑的形式使平面的绘
画“凸出”墙壁。不同于圆雕的观者可自行环绕观看，浮
塑在制作伊始便预设了观看视角，又进一步通过人物排列、
动态趋势和层次叠加，营造出空间感和叙事性。不论是浮
雕形式的《帝后礼佛图》，还是永宁寺浮塑，都比圆雕更
接近绘画的表现和观看方式。当然，现在很难说多角度呈
现同一事物的方式是首先发生在绘画上还是塑像上，但这
种同构关系或许表明，当时的艺术家在探索不同媒介的表
现潜力时，形成了相互影响的艺术观念。

此外，在深入比对永宁寺影塑像的过程中，一些细节
提示我们，风格和图式是怎样流行和生产的。尽管永宁寺
出土的影塑像均为手制，仿佛一件件独立的泥塑作品，但
在工匠大批量制作这些精美塑像时，必然不像艺术家一样
深思熟虑，而是遵照一定的程式，以达到确保品质和讲求
效率的目标。通过对比不同影塑像单体的塑造细节，可以
推知不同角度的人物形象，可能都出于对同一塑像原型的
模仿、变形、翻转及切削。而这些切实存在的泥塑原型，
或许便是文献中屡屡论及的“样”。

塑像比绘制图像更容易解决多角度观看的问题 ；或许“转
动”在图像中的表现就曾从造像中获取灵感。

首先选取永宁寺塔基出土的一组僧侣影塑像（图 5）
加以说明。从表现对象和衣饰细节来看，这 3 件影塑像
具有高度一致性 ：均塑造的是内着僧祇支、外披袈裟的僧
侣形象，在姿势上均为两膝分开的跪坐姿，双臂贴合身
体，双手合十或拢于袖内。此外，这 3 件影塑像甚至在
细节上也表现出一致性——身披的袈裟均自右肘下绕到身
前，搭于左侧臂弯，袈裟末端自然垂落于两膝之间。如
果这 3 件塑像是圆雕的话，那么它们表现的僧人形象应
别无二致，但作为浮塑，每件影塑像被削平处理的部位
不同，则其在壁面上呈现的角度也全然不同。其中编号
为 01LYT305 ① :057 的影塑像（图 5.1、图 5.4），其左臂
外侧及左侧躯干被削为平面，贴于壁面时，从塑像的右
侧观看，是右侧面像。编号 79LYT1:2002 的影塑像（图
5.2、图 5.5），则左侧肩胛至足部被削为平面，从塑像的
右前方观看，是右侧 60 度像。编号 79LYT1:2016 的影塑
像（图 5.3、图 5.6），尽管残损严重，只剩右侧躯干的大
部分，但根据残存部分观察，像的背部被削平，在壁面上
应作正面展示，是正面像。

通过以上案例可以看出，影塑制作的核心理念在于：

先塑造出完整单体，再通过在其不同位置进行切削，使其在
壁面上呈现出不同姿态和角度，即达到采用同一模型塑造不
同的、具有差异性的个体的目的。当然，这并不意味着在实
际制作过程中工匠都需要先塑造完整单体，再对其进行切削。
事实上，工匠只需熟练掌握几种基本的人像原型，然后便可
根据画面需要，选择从不同角度进行重点塑造即可。

关于在批量制作的影塑像中，存在某几种人像原型的
推测，可以在影塑女性供养人立像上得到印证。选取一
组 5 件表现女性供养人形象的泥塑残件（图 6），不难看
出这些塑像均表现华服丽人的形象，广袖、帔帛和裙角微
向一侧飘摆，似为微风吹拂，或是暗示着前行的动态。塑
像均取立姿，呈现为躯体微向后仰、腰部弯折的姿态，这
样的细节使躯干有曲线变化，不显得僵直，还多了些女性
的纤柔之感。塑像的双手贴于胸前，拢于袖内，袖口叠
合处多可见细小孔洞，原应举持某种长柄道具。其中编
号 01LYT404:033 的影塑像（图 6.1、图 6.3）为背身，身
前右侧被刮削为平面，可知该像右前侧贴合墙面，是背身
像。编号 80LYT3:2787 的影塑像（图 6.2、图 6.4），则背
部被刮削，上身仅右肩胛略削平，自腰部偏左位置削平至
裙摆，越往下的位置被削去的部分越多，则可知该像右背
侧贴合墙面，是左侧 60 度像，且身躯微向下倾斜，可能

致，连腰带、帔帛、广袖的相对位置，甚至
衣褶的叠压关系和褶皱线条的数量都高度相
同——显然这些不同的影塑像个体，都严格
遵照同一模式，有共同描摹的原型。而这件
被不同匠师模仿的原型，或许就是“样”的
实体。

三、塑像原型与洛阳样式

魏晋南北朝时期是中国艺术史上一个重
要的转型阶段，这一时期出现的艺术革新，
通过新图式的创造将时间这一维度纳入视觉
艺术的表达中，实现了叙事性。例如《洛神
赋图》以长卷形式描绘了曹植与洛神从相遇、
欢会到离别的故事，通过在长卷上重复出现
的人物实现了时间流逝的效果。自此后，绘
画不再仅仅是空间的艺术，时间维度也被融

图 4　美国波士顿美术博物馆藏宁懋石室后壁画像（郑岩绘）

图 5　僧侣影塑像
　　　1、4　编号为 01LYT305 ① :057 的影塑像　　2、5　编号为 79LYT1:2002 的影塑像
　　　3、6　编号为 79LYT1:2016 的影塑像
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4	 关于永宁寺泥塑像的造型风格及来源的梳理，见拙文《北

魏洛阳永宁寺泥塑初探》，《美术大观》2024 年第 3 期。

5	 中国社会科学院考古研究所编 ：《北魏洛阳永宁寺 ：

1979 ～ 1994 年考古发掘报告》，中国大百科全书出版社，

1996 年，第 22 页。

6	 李思思指出，永宁寺出土的这类影塑像并没有用到“浮

雕”的技法，而是先用泥塑成单独的个体后，再与壁面结

合，应属于在墙壁上作“加法”的浮塑，见《塑绘之间 ：

北魏洛阳永宁寺浮塑的美术史观察》（未刊稿）。本文也沿

用“浮塑”这一指称，替代浮雕的表述。

7	 钱国祥 ：《北魏洛阳永宁寺塑像的初步研究》，《中原文物》

2005 年第 1 期。

8	 杨泓认为影塑是流行于北魏平城和洛阳寺庙和石窟中的一

种装饰方式，其来源可能是受到南朝佛寺的影响。杨泓 ：

《漫话北魏影塑艺术》，中国社会科学院考古研究所编著 ：

《赫奕华丽 ：北魏洛阳永宁寺出土塑像精粹》，上海书画出

版社，2023 年。

9	 郑岩 ：《青州北齐画像石与入华粟特人美术——虞弘墓等

考古新发现的启示》，〔美〕巫鸿主编 ：《汉唐之间文化艺

术的互动与交融》，文物出版社，2001 年 ；〔美〕巫鸿 ：

《“华化”与“复古”——房形椁的启示》，《礼仪中的美

术——巫鸿中国古代美术史文编》，生活 · 读书 · 新知三

联书店，2005 年 ；邹清泉 ：《图像重组与主题再造——

“宁懋”石室再研究》，《故宫博物院院刊》2014 年第 2

期 ；李梅田 ：《北魏宁懋石室再检讨》，《故宫博物院院刊》

2021 年第 9 期。

10	 （唐）张彦远 ：《历代名画记》，人民美术出版社，1964 年，

第 126 页。

11	 张总曾对四家样的意涵作出辨析，认为需明确区分四家样

中样式与风格的成分。见张总 ：《风格与样式——中国佛

教美术中四家样说简析》，《敦煌研究》2017 年第 3 期。

12	 （唐）张彦远 ：《历代名画记》，第 67 页。

13	 〔美〕胡素馨 ：《敦煌粉本及其画工实践》，《美术大观》

2022 年第 6 期。

14	 〔美〕胡素馨著，唐莉芸译 ：《模式的形成——粉本在寺院

壁画构图中的应用》，《敦煌研究》2001 年第 4 期。 

15	 林圣智 ：《图像与装饰 ：北朝墓葬的生死表象》，台大出版

中心，2019 年，第 188 ～ 196 页。

（责任编辑 ：李梅）

产问题。前者是艺术创造的过程，但后者同样重要——如
何经由不同人之手，将伟大的创作落地？在此过程中，显
然如粉本类的画样和永宁寺塑像“原型”的泥样起到至关
重要的作用。

将“样”置于制作情境中考量，就会发现在具体的操
作层面，如何将艺术创造转化为可传授的技术语言，才是

“样”存在的根本意义。张彦远所称的“四家样”，虽追溯
于名家，实际则是流行于匠师之间，由画师、塑作匠师摹
写名家之作，并改制成易于复制和组合的图样或泥样。在
使用“样”完成工程的过程中，工匠们需要凭借自身的经
验和技术，摹写和组合各类“样”，在这个过程中，还需
要不断平衡个性与统一性，控制技术变形——结合了名家
之作，并叠合工匠在实践中不断总结的经验，最终才凝结
为经典的“样”。

永宁寺塑像中纤丽的供养人形象，不但与龙门石窟、
巩县石窟同时期造像形成呼应，也与洛阳出土的各类墓葬
图像暗相关联——这些重要图式，共同构成 6 世纪洛阳
地区视觉艺术的“标准语汇”，在此可被笼统地称为“洛
阳样式”。虽然不能如其后的四家样那样，将这些“画
样”“泥样”的原型归于某一位大艺术家的名下，但这些
样式也必然是艺术家、画师、巧工通力合作的结果，是代
表北魏都城和时代风貌的艺术创造。一种经典“样”从创
作、流行到被改制，最终转为流俗，再被新样所取代——
这一过程在历史中重复上演，而正是无数“样”的创造与
竞争，造就了艺术和技术的不断演进。

1	 （魏）曹植 ：《美女篇》，（唐）徐坚等 ：《初学记》卷一九

《人部下》，中华书局，2004 年，第 457 页。

2	 〔美〕巫鸿著，梅玫、肖铁、施杰等译 ：《重访〈女史箴

图〉：图像、叙事、风格、时代》，《时空中的美术》，生

活 · 读书 · 新知三联书店，2009 年，第 313 页。对于

这种独特构图方式的分析又见《透明之石 ：一个时代的

终结》，其中以“二元”图像指称这种构图并展开论述，	

〔美〕巫鸿著，李清泉、郑岩等译 ：《中国古代艺术与建

筑中的“纪念碑性”》，上海人民出版社，2009 年，第

342 ～ 352 页。

3	 李思思 ：《塑绘之间 ：北魏洛阳永宁寺浮塑的美术史观察》

（未刊稿）；焦琳 ：《形式的力量 ：帝后礼佛图形式研究》，

《艺术探索》2024 年第 38 卷第 5 期。

《历代名画记》中最早提到佛事画中有四家样，“至今
刻画之家，列其模范，曰曹、曰张、曰吴、曰周，斯万古
不易矣。”10 这些被后世匠人模仿的“样”，分别被冠以艺
术家之姓，通常被理解为不同的艺术风格。11 但同书又有

“（敬爱寺）佛殿内菩萨树下弥勒菩萨塑像，麟德二年自内
出，王玄策取到西域所图菩萨为样”12 的记述，显然“样”
除了风格意义外，还存在实体。而正是这些可携带的画样
通过丝绸之路流通，使特定图式得以跨地域复制。

在敦煌就曾发现大量专用于复制图像的画样实物，印
证了画样在佛教艺术传播中的核心作用。如 P.4517.2 号
文书的刺孔粉本（图 7），即与敦煌第 196 窟的千佛图

（图 8）存在对应关系。13 敦煌粉本通常由多层厚纸制成，
其上绘制需要复制的图像，并顺其线条穿凿小孔 ；当使用
时，将刺孔的图样置于纸上，撒下的墨粉则能通过粉本
上的小孔，在纸上形成墨粉连成的轮廓。14 这些实例体现
了“样”作为技术媒介的特性——既保证宗教图像的正确
性，又解决大规模制作的效率需求。林圣智在研究北魏洛
阳出土的石质葬具时，也曾指出工匠集团内流通画稿的问
题。15 显然，永宁寺塑像的情况也与之近似，作为皇室雇
佣的工匠，在完成永宁寺塔内装饰工程的过程中至少面临
几个问题 ：一方面需要将新的流行图样体现在浮塑的制作
上，一方面又需要处理工匠团体内部的分工协作和批量生

图 6　女性供养人影塑
　　　1、3　编号为 01LYT404:033 的影塑像　　2、4　编号为 80LYT3:2787 的影塑像
　　　5　编号为 79LYT1:2318 的影塑像　　6　编号为 79LYT1:2035 的影塑像　　7　编号为 79LYT1:2315 残块

1 2 3 4

5

6 7

图 7　P.4517.2 刺孔粉本 图 8　敦煌第 196 窟《千佛图》（局部）
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产问题。前者是艺术创造的过程，但后者同样重要——如
何经由不同人之手，将伟大的创作落地？在此过程中，显
然如粉本类的画样和永宁寺塑像“原型”的泥样起到至关
重要的作用。

将“样”置于制作情境中考量，就会发现在具体的操
作层面，如何将艺术创造转化为可传授的技术语言，才是

“样”存在的根本意义。张彦远所称的“四家样”，虽追溯
于名家，实际则是流行于匠师之间，由画师、塑作匠师摹
写名家之作，并改制成易于复制和组合的图样或泥样。在
使用“样”完成工程的过程中，工匠们需要凭借自身的经
验和技术，摹写和组合各类“样”，在这个过程中，还需
要不断平衡个性与统一性，控制技术变形——结合了名家
之作，并叠合工匠在实践中不断总结的经验，最终才凝结
为经典的“样”。

永宁寺塑像中纤丽的供养人形象，不但与龙门石窟、
巩县石窟同时期造像形成呼应，也与洛阳出土的各类墓葬
图像暗相关联——这些重要图式，共同构成 6 世纪洛阳
地区视觉艺术的“标准语汇”，在此可被笼统地称为“洛
阳样式”。虽然不能如其后的四家样那样，将这些“画
样”“泥样”的原型归于某一位大艺术家的名下，但这些
样式也必然是艺术家、画师、巧工通力合作的结果，是代
表北魏都城和时代风貌的艺术创造。一种经典“样”从创
作、流行到被改制，最终转为流俗，再被新样所取代——
这一过程在历史中重复上演，而正是无数“样”的创造与
竞争，造就了艺术和技术的不断演进。

1	 （魏）曹植 ：《美女篇》，（唐）徐坚等 ：《初学记》卷一九

《人部下》，中华书局，2004 年，第 457 页。

2	 〔美〕巫鸿著，梅玫、肖铁、施杰等译 ：《重访〈女史箴

图〉：图像、叙事、风格、时代》，《时空中的美术》，生

活 · 读书 · 新知三联书店，2009 年，第 313 页。对于

这种独特构图方式的分析又见《透明之石 ：一个时代的

终结》，其中以“二元”图像指称这种构图并展开论述，	

〔美〕巫鸿著，李清泉、郑岩等译 ：《中国古代艺术与建

筑中的“纪念碑性”》，上海人民出版社，2009 年，第

342 ～ 352 页。

3	 李思思 ：《塑绘之间 ：北魏洛阳永宁寺浮塑的美术史观察》

（未刊稿）；焦琳 ：《形式的力量 ：帝后礼佛图形式研究》，

《艺术探索》2024 年第 38 卷第 5 期。

《历代名画记》中最早提到佛事画中有四家样，“至今
刻画之家，列其模范，曰曹、曰张、曰吴、曰周，斯万古
不易矣。”10 这些被后世匠人模仿的“样”，分别被冠以艺
术家之姓，通常被理解为不同的艺术风格。11 但同书又有

“（敬爱寺）佛殿内菩萨树下弥勒菩萨塑像，麟德二年自内
出，王玄策取到西域所图菩萨为样”12 的记述，显然“样”
除了风格意义外，还存在实体。而正是这些可携带的画样
通过丝绸之路流通，使特定图式得以跨地域复制。

在敦煌就曾发现大量专用于复制图像的画样实物，印
证了画样在佛教艺术传播中的核心作用。如 P.4517.2 号
文书的刺孔粉本（图 7），即与敦煌第 196 窟的千佛图

（图 8）存在对应关系。13 敦煌粉本通常由多层厚纸制成，
其上绘制需要复制的图像，并顺其线条穿凿小孔 ；当使用
时，将刺孔的图样置于纸上，撒下的墨粉则能通过粉本
上的小孔，在纸上形成墨粉连成的轮廓。14 这些实例体现
了“样”作为技术媒介的特性——既保证宗教图像的正确
性，又解决大规模制作的效率需求。林圣智在研究北魏洛
阳出土的石质葬具时，也曾指出工匠集团内流通画稿的问
题。15 显然，永宁寺塑像的情况也与之近似，作为皇室雇
佣的工匠，在完成永宁寺塔内装饰工程的过程中至少面临
几个问题 ：一方面需要将新的流行图样体现在浮塑的制作
上，一方面又需要处理工匠团体内部的分工协作和批量生

图 6　女性供养人影塑
　　　1、3　编号为 01LYT404:033 的影塑像　　2、4　编号为 80LYT3:2787 的影塑像
　　　5　编号为 79LYT1:2318 的影塑像　　6　编号为 79LYT1:2035 的影塑像　　7　编号为 79LYT1:2315 残块
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图 7　P.4517.2 刺孔粉本 图 8　敦煌第 196 窟《千佛图》（局部）


