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观无量寿经变画的图像分析
胡绍宗

摘要：敦煌《观无量寿经变画》壁画的图式结构大致可分为三种：一是中堂与两联，二是“凹”字形，

三是上、下结构方式。以莫高窟二一七窟观无量寿经变画为例，洞窟环境有效地实现了佛经内容

与表现形式的统一、礼拜过程与洞窟图像结构的统一。
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敦煌莫高窟坐落在河西走廊的西端，甘肃省敦煌

市东南 25 公里处的鸣沙山东麓断崖上。它始凿于前

秦建元二年，历经十六国至元代,形成了世界上现存规

模最大、内容最丰富的佛教艺术圣地。其中，尤以精美

的壁画和塑像闻名于世。在莫高窟现存的四百九十二

个洞窟中，全部壁画总面积超过四万五千平方米，实际

上构成了莫高窟宗教艺术的主体部分。而在这些壁画

中，经变画无疑是最重要的形式之一。经变画是指画

师依据一部经文绘制一铺画面，把那些晦涩难懂的经

文形象地用绘画的方式表现出来，使佛教教义形象直

观，从而达到宣教的目的[1]。

本文讨论的《观无量寿经变画》在敦煌都是鸿篇巨

制，它们是佛教艺术在中国的创造性表现形式，图式结

构大致可以分为

三种。第一种形

式：中堂与两联

的结构模式。这

种结构方式最为

典型，在莫高窟

壁画中共绘制有

61铺。它的特点

是中间绘制以阿

弥陀佛说法为中

心的佛国图像，

两边分别绘有

“未生怨”和“十

六观”的故事画，

形似中堂的两联。第二种形式：中间主体画面是宏大

的说法图，在说法图的左、右、下三方分别绘制“未生

怨”和“十六观”的故事画，从而形成特定的“凹”字形结

构模式。第三种形式：“未生怨”和“十六观”的情节性

故事绘制在主体说法图像的下部，呈上下结构方式。

这种结构通常是因为石窟壁面大小以及该经变画与其

它经变画同壁绘制等原因灵活处理的结果[2]。

因此，像《观无量寿经变画》这样特征鲜明、规制宏

大、绘制精良和画面结构变化灵活的经变画,无论是从

宗教意义上，还是从艺术学的角度上，都值得我们作深

入地研究。本文试图以二一七窟《观无量寿经变画》壁

画为例，分析观无量寿经变画的图像结构特征。

图一 图二
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一 说法图的舞台式结构

敦煌莫高窟二一七窟开凿时间约

为 唐 神 龙至 景 龙 年 间，即公 元

705∽709年间。此窟主室平面呈方形，

空间开阔，观无量寿经变画绘制在北

壁，与南壁的法华经变遥相呼应。通铺

经变画包括极乐净土世界图景、未生

怨、十六观，呈“凹”型布局，这是莫高窟

现存的观无量寿经变中最早使用这种

构图形式的壁画（图一、二、三、四）[3]。

描绘西方净土的画面在这铺经变画中

占有突出的位置，以阿弥陀佛为本尊，

以观音菩萨、大势至菩萨为胁侍，二菩

萨分别主“悲”、“智”二门。佛说法图的

这种图式在中国经历了较长时间的发

展与演变，到隋代才渐趋成熟。四川成

都万佛寺出土的南朝造像碑背面西方

净土变石刻画，可算是这种结构形式较

早的例子（图五）。随着唐代气势恢宏

的净土经变画的出现，相对单一地描绘

说法的图式演变为大型经变画的一部

分 [4]，画师巧妙地把密匝匝的图像构成

一个视觉整体。从经变画所承担的宗

教功能来讲，它应该是该部经文的中

心，也是每一位信众入洞“观想”[5]的目

的和结果。佛与西天圣众伎乐有规律

的组合，主次相从，层层展开。寺观建

筑、楼台的形象安排错落有致，为呈对

称性分布的西天圣众营造了一个犹如

舞台般紧凑而饱满充盈的气氛。主佛

前的平台上舞乐悠扬，一直延引到画面

以外，在每一个朝拜者面前舒展开来，

实现了观想和参拜者与佛国亲近的心

理要求。说法图被营构成舞台式的大

场景令人震慑，也令人激动。偶像性的

图式结构被对称形式进一步加强，在观

看的第一时间里，犹如舞台大幕拉开一

样，除了能感知主佛的宝相以外，似乎

不容我们细致地、逐一地观看。只有当

我们逐渐进入了佛国光辉的境地、安定

心绪之后，视觉上的层次关系和图像结

构才如舞台上的景观，一一展现，并在

图三

图四
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静静地“观想”中使人产生一种肃穆与庄严的感觉。

这种结构模式可以用舞台表演艺术的区位布置来

比较说明。在舞台表演艺术中，舞台上的平面被分成

九个表演区域，每一区域被赋予了不同的象征意义，演

员的舞台行进线路及其站位都与角色的塑造、剧情的

展开有着密切关系。如前所述，观无量寿经变中说法

图的结构就如同一幕场面盛大的正剧一样（图六）。主

尊阿弥陀佛被布置在中心点——二位点上，而这个点

具有高贵、庄严、权威般的视觉象征意义，在舞台后方

左右入口——出将、入相的位置则画满优美的飞天形

象，而在被赋予激烈与动感的前台台口布置着翩翩起

舞的舞伎，各部分都一一切合舞台角色的调度和布景

的安排。

舞台戏剧是在空间中通过演员的表演展开戏剧情

节的，有限的空间深度和作二维展开的台面是演员既

定的表演环境，而对于戏剧导演来讲，他们无不是以台

口作为假象画框，并对在这一假想画框内的人物展现、

背景、道具作平面上的安排。如若不是这样，导演又如

何能将演员的每一个表演细节展现在观众的面前呢？

台下的观众怎么能看全台上的表演呢？三维空间中的

形式构成和安排同时要符合二维平面的要求，这是包

括画家、戏剧导演在内的从事视觉艺术的人所应遵循

的规律，好的导演恰恰就是要用在狭小三维空间的表

演过程来突破这种视觉上的二重性以增强戏剧的看

点。无疑，观无量寿经变画中盛大场面的说法图是这

种形式表现规律的绝好代表，我们可以把它看作舞台

效果的一个镜像。在此，绘画平面本身的二重性问题

也得到了很好地阐释。

充分地展示说法场景中的盛况和佛国光怪陆离的图五
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图六 舞台区位与净土画面的类比图



14

《艺术考古》总第 期年第52009 期 4

道场，是画师完成经变画的第一要务，但是，宗教绘画

本身所担负的宗教仪规以及赞助人的意愿，同时使这

些绘画增加了丰富的象征意义。就这幅经变画而言，

我们可以把盛大佛国场面从平面的角度分成上位、中

位、下位三个层次，再对照着三个位置上的形象布置，

其象征意义就一目了然：视觉上位是天国、天界以及人

们往生的乐土，当然还有飞天形象、不鼓自鸣的各种乐

器。有意思的是，主尊的华盖和主殿宝顶形式的重叠

又进一步加强了上位的概念，因而，宗教的仪规、视觉

习惯、观想者的心理需求三重结合，使上位的意义丰满，

这样使观者就要以仰视的目光来瞻仰了。画幅的中位

是这片净土的管理者——阿弥陀佛主尊的位置，这一

位置的安排就是要使每一个进得洞来的善男信女有亲

在共享的感觉，同佛的慈目相对，达到观想进而生慧的

目的。中位三组佛像一字排开，画师以平视的视角描

绘，增强了佛与凡众的亲近感。经变的下位被表现得

兴味盎然，乐舞悠扬，僧众、伎乐、人间凡俗与观者平齐，

从而拉近了与往生彼岸的距离，在这里画师又巧妙地

转换了视角——采用俯视的方法来描绘。这种由下到

上不断转换视角的方式，是以视觉为起点，引导信众从

眼前似乎可以触摸的现实向理想跨越的有效途径。

二 纵深和平面的双向度转换

在整铺经变画中，边栏屏风描绘的“未生怨”、“十

六观”也是图像结构中重要的组成部分，与中间的说法

图不同的是：线性的图像结构与文学性的内在逻辑关

系规定了他的绘制和观看方式。这种情节式构图和中

心偶像式、象征式的构图形成了一个二元结构，与朝拜

观想的目的、过程和结果相对应，此时多空间中的画面

拼接随着观看者位置的移动便产生了意义。

当每一位信徒走进洞窟的时候，他都会主动去寻

找主尊的位置，并以此为基点开始他的朝拜活动。对

于熟悉佛经的信徒来说，对主尊的观想和名号的念祷

能使他达到安定祥和的心理状态，而此时四壁的画面

所产生的错觉效果暗合了这种心里。就二一七窟具体

环境来说，呈现在朝拜者面前的是一个视觉上的二元

结构环境：西壁正中佛龛内塑造趺坐式佛像一身，它构

成洞窟视觉环境的现实部分，并和四壁的绘画形成对

比关系，此为第一元结构。西龛的塑像因其体积的可

触摸感，使它不至于消失在洞窟这个更大的图像环境

中；接着，当朝拜者把目光向四周转移时，在壁画的平

面中又分离出第二层主尊与背景的层次关系。这便是

第二元结构中的图像关系。而在这一层中的主尊形象

是画师通过建立其相对独立的形式系统来实现的：第

一步，说法图中的上位楼台组合模式与中位的三组佛、

菩萨的组合模式完全一样，这种重叠与对称强化了中

位的视觉分量。第二步，主尊头顶上的华盖和头光所

形成的外观形态与佛的宝座——须弥座的形态形成同

构，这样两个相同形式的重叠再一次加强了主尊的中

心地位。这种中轴对称的视觉模式建立起一种与人类

自身平衡感觉的同构关系，使观想者产生一种视觉的

愉悦感。

总之，洞窟环境有效地实现了佛经的内容与表现

形式的统一、礼拜过程与洞窟图像结构的统一。这个

内容与形式相统一的空间是一个充满意义的实体，而

这个实体的全部意义存在于图像内容和图像的结构方

式之中。
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