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原始艺术是那个时代的历史的符号。 草原的原始艺术是

伴随着人类文明的发展和生存的需要而产生的一种文化

现象，是集功用和审美为一体的不自觉的艺术创造，是当

时当地文化发展的产物，也是历史发展的见证。

综上所述， 新疆古代雕塑是在外界因素强烈影响下

发展起来的。 这种外来影响主要是指犍陀罗和笈多古典

艺术的影响，其次还有中原文化的影响。 新疆南部的雕塑

作品主要集中在 3～6 世纪，少量作品可延续到 7～8 世纪。
这时的雕塑作品受犍陀罗的影响很深， 后又受到笈多艺

术的影响。 波斯和古希腊的古典艺术影响只表现在一些

装饰上。

新疆北部的雕塑作品主要集中在 6～8 世纪， 早期作
品受犍陀罗影响明显，中期受笈多文化影响，后期则更多

受到中原文化影响。 泥塑是新疆古代雕塑的主流，分布地

区广，延续时间长，数量多，内涵较复杂，大大丰富、充实

了中国的泥塑宝库。 新疆地处东西交通要冲，所以它在佛

教和犍陀罗、 笈多雕刻艺术东传中原的过程中起着重要

的媒介作用， 在吸收东西文化的基础上创造出的西域式

雕塑更是我国古代雕塑史上的重要组成部分。
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炳灵寺石窟是中国佛教石窟中的代表性石窟， 它的

艺术价值不容忽视。 炳灵寺 169 窟留存了西秦时期珍贵
的壁画塑像，它们造型独特、风格迥异、活力四射，凝聚了

中国传统绘画的精华， 并以其独特的方式反映了该地区

的社会历史形态、文化意识样态、艺术风貌和审美情趣。

该窟的可贵之处是保留了目前我国最早的佛教壁画，这

对于研究中国传统绘画和佛教文化有非常重要的价值。

一、炳灵寺石窟史地背景及文化状况
炳灵寺石窟地处甘肃省永靖县， 此地是古代兵家重

地，也是多民族纷争融合和共同开发生活的地区，羌、氐、

汉、鲜卑等各族人民曾先后杂居交融于此。 开凿在距黄河

渡口不远处的炳灵寺石窟正好地处中亚通往西亚必经的

交通要道———丝绸之路上。 炳灵寺地处喀斯特山貌，蜿蜒

的黄河在窟前绕山缓缓流去。 北魏以前炳灵寺被称为“唐

述窟”，唐代称“灵岩寺”，后来由于藏传佛教的传入改名

为“炳灵寺”。

西秦政权在统治秦、河州期间信奉佛教，主要文化活

动是迎请大量高僧译经和传授禅道， 如当时的内地高僧

玄高、外国禅师昙摩毗、僧人智猛、道融及随从弟子等都

先后来唐述窟讲经说法，加之封建统治者利用佛教来“敷

导民俗”，窟居修禅自然成为时尚，炳灵寺因此吸引了大

批来往于丝绸之路的中西僧人聚集此地。 在此历史背景
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下，炳灵寺佛教艺术逐渐发扬光大，成为河湟地区的佛教

文化中心。

二、炳灵寺 169窟壁画、塑像概况
（一）壁画

169 窟是炳灵寺石窟群中规模最大、 内容最丰富、时
代最早、最有代表性的石窟，窟内多保留了西秦时期的作

品。 169窟现距离地面 60 余米， 是近似长方形的天然石
窟，窟内四壁现存佛龛及壁画共编号 24个。 塑像、壁画分
布错落有致，整体空间排列差异较大。 主要壁画是位于北

壁的 11、12 号壁画及周边小幅壁画。 此窟壁画没有如同
莫高窟内鸿篇巨制， 结构复杂的经变故事和连环画式的

佛本身故事，而多为简单的图解式画面。 壁画画师注重的

是画面的艺术性而非按照经文或故事情节顺序安排画面

的叙事性，强调遵循画面自身的视觉空间逻辑，形成画面

独特的整体构成结构。

169 窟的重要壁画首属 11、12 号壁画。 11 号壁画最
上部是佛和供养人，中部为一佛二菩萨，构成“小”字状构

图。 左边菩萨身后有一横式飞天，菩萨下部绘有一弟子和

二女供养人。11号壁画下部也绘有坐佛和一佛二菩萨。壁
画为铁线描，遒劲挺拔，流畅自然，线条表现手法各不相

同。 12号壁画面积稍大，内容不如 11号壁画繁琐，主要有
坐于菩提树下说法的一佛和两旁的胁待菩萨， 左下部还

有一身双手合十、胡跪在地的天王。 几铺表现净土世界的

绿水出现在佛的莲座下面。

169窟北壁主要壁画还有位于 11 号壁画右下部的国
内现存最早的维摩变。 维摩诘着菩萨装，全非宽衣薄带的

士大夫形象，两边有文殊菩萨，绘画方式独特，不同于东

晋开始的维摩诘单身题材。

除此之外 169 窟还绘有大量的供养人和飞天， 不同
的是这里的供养行列前面都有高僧引导。 人物造型明显

受到内地传统绘画的影响， 僧人及女供养人形象都具有

强烈的民族特色和时代气息。 此窟的飞天形象都没有将

其作为独立的绘画题材， 而仅作为构图中的组成部分渲

染画面气氛，形体大都缺乏纤细柔美之感。

169窟还全面表现了流行于早期石窟的题材，如西壁
和北壁“求同存异”的千佛、“左图右榜”的十方佛以及数

铺释迦、多宝二佛并坐图。

（二）塑像

169 窟西秦造像由单一的立佛和坐佛发展到龛形完
备、配列有序的艺术形式，这个过程伴随着对西域佛教艺

术和犍陀螺艺术的借鉴以及与本民族文化的融合。 此窟

多出现十六国北朝较为流行的过去、现在、未来三世佛造

像。 但 169窟强调三世佛的平等性和继承性，基本上是三
佛等高。窟内最早的最有代表性的是第 6、7、9号佛龛。首
先是位于窟内北壁的 6 号龛， 龛内有着六边形彩绘花纹

和阴刻衣纹袈裟的佛。 佛的南北两侧则是饰有玲形耳饰，

戴有项圈手环和面部、胸部及四肢均涂有白色，并用墨线

勾勒出五官的菩萨。

窟内北壁后部的第 9 号龛三尊等高立佛佛体端直、

尺寸较短、五官集中且无棱角，整体圆润，与犍陀罗风格

明显不同的是在形象塑造上慈祥超过了庄严。 但位于北

壁第 7 号龛的立佛却弯眉细眼， 高鼻薄嘴， 脸型呈椭圆
形，能看到犍陀螺原型和马图拉风格的影响，如袈裟衣纹

呈现出下垂的重环叠纹，呈“U”形，采用阴刻线表现衣薄
贴体，并有对称波纹边缘的袖口和表现衣质轻薄之特点。

值得注意的是位于西壁上方的一尊站立菩萨像，表现

出静虑、超脱、欣然慈爱情绪，造像的装饰有明显的鲜卑

族色彩， 所佩戴的发冠和两边垂肩而下的头发都彰显民

族风情。

三、炳灵寺 169窟壁画、塑像的艺术风格
（一）朴拙率真

169 窟壁画、塑像艺术手法多样，中原与外来艺术相
结合的不娴熟中蕴含着中国古代哲学精神中的 “朴”与

“真”。 整体表现出雄浑、淳厚、古朴、天真、稚拙的风格，透

露着中国艺术大巧若拙、寓华于朴的含蓄传统。 壁画造型

质朴率真，线描粗放自然，色彩浑厚朴实毫无纤巧雕饰之

感，蕴藉着一种百折不挠的原始生命力；塑像造型与色彩

也常融为一体，浑厚圆润。

（二）装饰意味

魏晋南北朝的佛教艺术进入神权时代，秦汉时期兴起

的写实作风被暂时摧毁，呈现较强的装饰特色。 169 窟壁
画开始脱离束缚， 将画面整体色彩关系呈现的效果作为

艺术创作的主要动机， 根据画师的美感经验创造色彩而

非表现眼中自然形态之色， 并遵循一定的色彩自身美感

规律进行组合概括， 强调色彩对画面整体节奏和构成的

作用。 而这种装饰性色彩的传承关系主要是战国以前红

黑两色的巧妙运用， 这两色在早期洞窟中加上绿色的搭

配使画面有种和谐、沉稳、浓烈的效果。

首先，169 窟壁画会随着装饰面的不同在构图上做出
相应的变化。 如 12 号壁画为了突出画面“圆势”感，中间
一佛与周围飞天弟子的构图被排列为装饰性组合， 画面

的整体感和紧凑感很强，并且佛的脸型、项光圈、背光圈、

盘腿而坐的双腿外轮廓、 底座包括佛光上的菩提树和上

部小佛的构图都近乎圆形， 比较典型地体现了中国传统

装饰图案中“圆”的骨架结构和传统美学对“圆”的崇拜，

同时也传达了天人合一的包容之美。 再如 11号壁画作者
为了更加准确地凸显人物之间的关系和叙事性的条理，

采用了把画面分成三条横带的结构形式， 这种横带形式

结构分明， 有强烈的秩序感和平衡感。 既能增加画面美

感，同时又可容纳丰富内容，更有把握在装饰上取得完美
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丰富的效果。 这与战国时的铜壶装饰、古希腊时期的瓶画

器皿装饰、 及古埃及墓室壁画所采用的横带状装饰手法

类似。 总之，11、12 号壁画均有装饰性构图的特点———

“满”，但是满而不乱、秩序井然，因为每幅壁画结构整体，

主次得当，并按照均衡、对称、整齐统一而又富有变化的

审美规律， 构成一个严整而有节奏的装饰性的平面艺术

结构。

其次，169窟壁画还注重色彩的层次变化和冷暖色的
相互衬托，多采用黑白灰等装饰绘画手法。 例如在 11 号
壁画上部供养人和僧侣身体上几块黑色的运用既能平衡

画面，又增强了画面黑白对比的装饰性。

再次，11 号壁画还注意装饰画用色的概括性， 仅用
黑、白、石青色，色调清新明快、雅致清丽、节奏鲜明，体现

了装饰绘画的特点。 除此之外，装饰手法和装饰纹样的运

用也可从中找到印记。1、12号壁画描写了细腰、宽袖长裙
的供养人形象， 将人物形象从现实中的真实写照加以夸

张变化，呈现出装饰性。 其中大量的供养人形象及飞天动

态类似，被作以重复性的具有微妙变化的描绘，伴有律动

感，并蕴含重复、渐变、近似构成的平面装饰性特征。 总

之，169窟塑像壁画无论在构图、用色和雕刻手法，还是绘
画纹样上，都呈现出较强的装饰风格。

（三）自由外拓

169窟为僧侣和老百姓自发雕凿的石窟，其整体布局
缺乏规划性，窟内多为小面积壁画，人物刻画小巧。 窟内

出现庞大塑像，均为真人高度或小于真人，体量感较轻。

169窟总体布局较为松散随意，错落有致，没有刻意罗列。
因此，窟内整体气氛亲切自然，自由外拓，比之其他石窟

的空寂严静、整齐威严，充分体现了个性特点。

在莫高窟等一些西域石窟中， 魏晋南北朝时的壁画

多数色调灰重，庄严超拔、硕大无朋的佛像身躯显示出冷

漠、镇定、不食人间烟火的神情，芸芸众生拜倒巡礼时所

感受的是“空寂严静”，威严的力量折射出香烟弥漫的神

秘和狂热。 深沉静廖的严肃启示了静的境界，是理性的关

照。迥然不同的是，169窟却传达出自然外拓之美。许多塑
像在脱略形迹的描绘中，迸发着一股开张飞动的气势，它

没有过分地讲求精致，也没有过分“传神”外化于细节真

实的刻意追求，没有深沉、拘谨、威严之静美，有的却是自

然、亲切、松动的外拓之美。 6 号、9 号龛的佛像五官更因
加入中原传统的造型手法由原来的棱角分明变得圆平生

动，人物姿态随意灵动，面部表情亲切自然，塑像体积虽

小但都充满张力。 正是没有规划的布局和生动多样、松动

自然的自由表现手法才造就了 169 窟整体的自由外拓之
美。

（四）动静相生

菩萨的沉静，佛的威严，弟子的虔诚，通过无声的静

态来体现。169窟的塑像犹如汉俑般在静态的稳重中通过
人物面部的复杂表现，姿态的微妙扭动，在不觉中注入动

态，达到了寓静于动、静中有动、动静相生的艺术境界。

169窟壁画尽管绘制得相对粗陋，但无论造型用线还
是形象结构组合， 都赋予了动感和张力， 体现 “态”与

“势”。 由于作者在造型意识上对物象本质结构的理解和

把握到位，所以容易表现出力的运动。 在不失“真”的前提

下概括选取大结构关系有意识的省略细节， 往往采用大

块面和线条结合手法， 呈现出概括洗练但富有韵味和说

服力的特征。 如 11 号壁画中人物大都用色块直接构成，
有些甚至连五官都未仔细刻画，但仍然鲜活生动，只状动

态不状人，人物形象“虽静犹动”。 另外这种态势还体现在

造型的运动感上， 此窟壁画有扑面而来的视觉形式上的

动感冲击力，却较少有僵直的形象和呆板的排列，这种运

动感一方面体现在成功捕捉提炼物态， 通常人物间的动

态所造成的“势”会有时间性的预示趋向，另一方面体现

在物象构成的线性排序表达上， 这不仅包含了作为造型

手段的线性本身的动感， 还包含物象排列所构成的如同

书法作品文字布局所体现的势。

（五）形简意赅

169 窟壁画内容简单，线条简练，在不经意间流露出
形简意赅的美学效果。 自然简洁的表现要求忌讳繁缛，此

窟壁画在用笔上删繁就简，以一当十，有言有尽而意无穷

的传统美学原理。 格式塔心理学的研究成果表明，“人的

眼睛倾向于把任何一个刺激样式看成已知条件所允许达

到的最简单的形状”。 在艺术的关照中，单纯和简洁不仅

能摒落荃碲、直探真如，还能从简单的形象看出丰富的意

蕴。 169窟壁画将丰富的意蕴组织到简单的结构样式中，
就是简于象而不简于意。 色简，绚烂之极归于平淡；形简，

削尽冗繁。 11、12号壁画中画师对供养人、佛、及菩萨的刻
画可谓逸笔草草、言简意赅，整体造型简洁生动，形成强

烈的形简意赅的美学效果。

169窟见证了民族绘画精神的本质力量，表现了出独
特的艺术风格。 这里所绘的不是墨线，所涂的不是色彩，

而是生命的轨迹、情思的律动。 它更多的冲破了宗教气氛

和程式的束缚，充满情趣，通过艺术形式借助宗教深层次

地反映现实生活中人们的内心。

［1］叶朗.中国美学史大纲［M］.上海：上海人民出版社，1985.

［2］陈望衡.中国古典美学史［M］.合肥：安徽文艺出版社，1984.

［3］阿恩海姆.艺术与视知觉［M〕.成都：四川人民出版社，1998.
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