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克孜尔石窟供养人壁画的
制作过程和技法特点

!

王敏，贾小琳

（石河子大学 文学艺术学院，新疆 石河子 #2!""2）

7 7 摘7 要：克孜尔石窟内供养人壁画的制作过程和技法是本文的主要内容。在前期研究
的基础上，作者从新的视角分析了供养人壁画的整体制作过程，并总结了以“涂”、“绘”、

“染”和“点”为主的四种不同设色特点。其中首次提出了“凹凸平面式”造型方式的观点，

并予以了初步的探讨。
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7 7 关于克孜尔石窟总体壁画的制作技术，已经有一些专家
和学者以论文的形式予以了探讨。如苏伯民等人发表的《克

孜尔石窟壁画颜料研究》和王征发表的《克孜尔石窟壁画的

制作过程和表现形式》等文章，专门分析了克孜尔石窟壁画颜

料的特点，及壁画的一般制作过程和技法。本文试图在前述

研究的基础上，对克孜尔石窟供养人壁画的技法和特点展开

进一步分析，以加深对克孜尔石窟壁画造型技法的研究。

一、一般制作过程

关于克孜尔石窟壁画制作过程，王征将其分为泥层制作、

制稿、着基本色、壁画细致绘制和最后完成阶段五个总体阶

段。苏伯民等人将克孜尔石窟壁画的泥层分为三层：“即在开

凿好的洞窟墙壁上，先抹上一层胶泥，为泥地仗层；在泥地仗

层上涂一层白粉层；然后在白粉层上作画，为颜料层。也有一

些壁画直接将颜料层绘于泥地仗上，泥地仗分为细泥层和粗

泥层。”"壁画底子的过程基本如下：“在开凿好的洞窟岩体壁

面上将壁面凿平，并留下密集的凿迹，这样有利于泥层与岩体

结合的牢固。壁面掩体处理后，将加有麦草的泥和好上墙。

从洞窟的实际情况来看，克孜尔石窟泥层中未加入动物毛。

泥层所用的是本地的土，其中红土含胶较多。泥层的厚度在

$至 ! 厘米左右，待这一层泥和好后，再上一层细泥。有些窟
中用与底层泥不一样的泥，如第 #$、$$5、$C$ 等窟，这层泥用
偏绿的土制作。这层泥较薄，一般在 "D 6 厘米左右，并且麦草
较少，上墙后处理的较平实光滑，以便利于绘画。待泥层做好

后，再在上面着白色底料，白色底料一般为石膏。”#需要指出

的是，在石窟墙壁上凿平后留下的凿迹，应当是专门凿出为

“挂”泥层而做的处理。从形状来看，凿迹都为长条状并呈基

本一致方向分布。而王征认为有些窟中使用的偏绿较薄的

（细）泥层，和随后加上的白色底料的这种壁画制底方法，与

欧洲传统湿壁画使用泥灰（EB@FGHI）制底的手法相一致。在
《艺术词典》中，泥灰是：“一种塑性材料，干燥后变硬，由多种

材料混合而成。其主要成分包括石灰石、沙和水并在其中添

入毛发以增加强度。它被用来涂布室外或室内的墙壁（有时

用来作为湿壁画的画基［JIAK>L］）。”$而细泥灰（FGKMMA）词条
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解释为：“快速凝结会变硬的韧性材料，它与泥灰不同。细泥

灰是由石膏或熟石灰和沙、水强化混合而成（有时也加葡萄酒

等慢干剂，以减慢凝固时间，以便一次能铺较大面积）。这种

技术早在古代已为人知，在 $2 世纪被重新发现，此后从意大
利传入奥地利及欧洲的其它地区和北美洲。”!在壁画的制稿

阶段，克孜尔石窟壁画的轮廓是以制好的粉本为基础，通过色

包拓稿将形象转移到墙体上。关于粉本的拷贝方式，王征认

为克孜尔石窟的壁画是将粉本：“放置在结实的纸上或布上

面，然后用点燃的香等，在纸或布上按着图稿的线点扎细密的

孔制成粉本稿，这样就将稿子放到墙上了。”"这种方法，在中

国传统壁画制作中被称为“漏稿”。其中，放稿的粉本材料可

能为纸质，中原地区纸的出现保守时间也在东汉时期（东汉蔡

伦发明纸在公元 $"3 年），况且《辞源》第四册中有：“伦（指蔡
伦）曾总结前人经验，始用树皮、麻头、破布等原料造纸，世称

‘蔡侯纸’。”#也就是说在蔡伦之前，已经有了初步的造纸技

术，克孜尔石窟的开凿时间也是在蔡伦造纸技术出现以后，况

且布在起形和壁面上平展的效果不会比纸理想。因此，本文

认为克孜尔石窟用布做为粉本材料的可能性不大。克孜尔石

窟用粉本转移图像轮廓的方法，基本经过这样的过程：首先，

是将在纸上完成的画稿，用针或针状工具按形象轮廓扎出连

续紧密的小孔；其次，在将纸用水润湿后平整地贴在做好底的

壁面，并趁湿用有色的粉包扑粉在纸面上；最后，依照留在墙

壁上的色点，用笔勾线定出造型的轮廓。理由之一，是润湿的

纸能够较平整地展开于壁面，不会出现移动或者纸面凸凹现

象；其二，壁面干扑上去的粉稿易落，而在湿底上扑的干粉保

持的效果好且时间长。但是必须指出，上述技法的使用并不

等于克孜尔石窟的肖像壁画，就是单一的湿壁画或干壁画画

法绘制成的。克孜尔石窟干燥的气候，虽然对湿壁画的绘制

不利，但却有着较好的条件保持壁画不受潮湿的影响。所以，

不能排除在壁画设色的开始阶段，部分采用了湿壁画技术绘

制的可能性。至少，在刻线取形这一特点上，能够看出这是在

趁底层墙泥未干时所完成的。

二、勾形、刻线和设色的特点

在勾形的颜色方面，克孜尔石窟供养人肖像早期勾形的

用色与佛像较一致，总体以偏暖的土红色或赭色为主。如第

$$# 窟（约公元 4 世纪）券顶北侧壁所绘的比丘像。这一点，
基本符合了瓦尔德施密特等人关于第一种画风用色特点的论

断。从克孜尔石窟早期开凿的洞窟第 5 窟（约公元 !6" 7 8"）
西甬道券顶壁画中，可以发现原壁画制作者起稿后，为了便于

设色时区分不同色块在底层所做的系列标记，由于后来覆盖

的颜料脱落而露来，出常见的几种字母符号代表了几种主要

不同的颜色。在第 5 窟主室西壁肖像造型上也有土红色的上
述标注字母，并且同为白色可以分为不同几种标记符，比如标

为“ 的总是出现在肤色为白色的肖像面部内，可能代表着

面部的白色；面部颜色为土红色的则常以“ 为记号，而头光

色环内反复出现的另一种符号则表示不同的白色。说明在将

粉本上墙以后，壁画的制作者随后用土红等暖色进行了第一

遍的勾色和刻线，并在形象的不同颜色处做了必要的标记，以

确定下一步的上色工作顺利进行。克孜尔石窟第 $63 窟西甬
道内侧壁上的一列供养比丘肖像，在袈裟的轮廓和衣纹处理

上显然运用了勾形与刻形相结合的技术。所以，能够基本肯

定的是，在勾线定稿的这一阶段，克孜尔石窟供养人肖像的轮

廓加工大致采用了两种方式：以线为主要手段的勾形方式和

局部（如衣纹等处）使用刻凹线取形的方式。刻凹线取形的

造型方式，出现在克孜尔石窟早期的部分洞窟内，该技法不会

是克孜尔石窟特有的造型技术。因为克孜尔石窟的佛像造型

（泥塑）受犍陀罗造型风格的影响在先，以雕刻和塑像为主的

犍陀罗式的造型技术，不可能对克孜尔石窟壁画在制作工艺

的方法上没有影响。而且，在意大利文艺复兴时期的湿壁画

制作过程里，同样也存在刻凹线取形的方法：“将画稿放在位

置上，然后用一只尖头木杆，轻轻依人物的边线画一遍，画稿

取下后灰壁上就留下了一道沟状轮廓。”$这种刻线的方法，

需要在墙壁没有干透之前才能刻出凹线。显然这种刻线造型

的方式，最初不是来自克孜尔地区或犍陀罗地区，而是来源于

没有纸张作粉本，但有明暗传统的古希腊和罗马湿壁画技术。

湿壁画，英文名：9:;<=>（又名 ?@>A 9:;<=>或 9:;<=> ?@>A>），以区
别 9:;<=> <;==>（干壁画，也称 <;==>），该词在意大利语中有“新
鲜的”之含意。《牛津艺术与艺术家词典》一书中，湿壁画词

条里提到：“这项技术（指湿壁画）非常的古老，可以追溯到希

腊时代。并且在欧洲之外的中国和印度也可以发现这种技

术。”%由此来看，克孜尔石窟壁画和文艺复兴时期湿壁画中

的刻线取形技术，不排除共同来自古希腊和罗马的湿壁画技

术，只是克孜尔石窟壁画是间接地从犍陀罗造型中吸收了上

述技术。在湿壁画的保存效果和适应气候方面，该书还提到：

“湿壁画在干燥的气候中，能够保存的很长久，但如果有潮气

渗入墙壁，带有画面的泥灰层（石膏）会很容易受到影响而起

裂破坏。”&从克孜尔地区的气候特点以及历史上宗教文化和

艺术的影响来推断，克孜尔地区无论是气候条件还是造型渊

源，克孜尔石窟都是湿壁画存在和发展的理想场所。该石窟

壁画中凹刻线造型的方式，不但可能来自于古希腊时期的湿

壁画艺术技法，而且克孜尔石窟壁画中不排除有湿壁画和干

壁画相结合的方式。因此，不难理解克孜尔石窟第 $63 窟壁
画中的供养比丘像上凹刻出的轮廓线，是在底层泥层未干时

刻出的，而这又恰巧证明了本文对粉本趁湿上墙便于扑粉的

推断。完成粉本勾色和刻线，并在各个不同部位做出了色块
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标记后，下一步就是设色（铺大体色调）阶段。克孜尔石窟的

供养人肖像设色特点是以涂（平涂）、绘（画）、染（晕染）和点

（装饰）四种设色方式为主。而王征认为克孜尔石窟的设色

主要为：“平涂和晕染两大形式。平涂一般多用于画面的基础

大色块及背景等，用色的主观性色彩意念很强烈，并非完全按

物体的固有色上色，而是依据画面需求上色。在此基础上对

形象再进行晕染，晕染又分为两种形式。一种为薄染法，这种

晕染较细致，一般晕染中多不见笔触，晕染时能产生透明的感

觉，如第 $$# 窟、23 等窟。另一种厚染法，则用色较厚，多见笔
触，用晕染概括提炼出形体结构，具有浓郁的装饰性表现效

果，如第 $2、42、4#、#"、$5# 等窟。”!和本文对供养人肖像设
色的四种设色方式有所差别。这种差别在于，王征文中把“厚

染法”归入“染”的技术理解之中，并且没有提及或关注克孜

尔石窟中期本地风格中装饰很强的“点”的效果，而本文将供

养人肖像设色的方式分为画、染、涂和点这四个特点，是依据

画面中所采取的不同设色手法和效果划分的。如“涂”的特

点在第早期的供养人肖像中并不比“画”和“染”的特点突出，

画面用笔的特点同传入的凹凸法的明暗绘画有一定影响。

在克孜尔石窟早期的第 $$# 窟和库木吐拉石窟早期的第
43窟里的供养比丘像造型中，“画”的痕迹尤其比后期的克孜
尔石窟第 $26 窟，以及库木吐拉石窟第 26 窟中的供养人形象
明显。其次，“染”的设色特点与趁湿接色后的明暗过渡效果

紧密相关。正是如此，才有“晕染”或“罩染”等名称，和“画”

的特点相比更带有湿壁画技术的特点。在库木吐拉石窟受中

原风格影响的洞窟壁画中，“染”的设色特点最为明显"，如第

$7 窟前壁入口北侧的礼佛图就采用了色泽饱满、明暗过渡柔
和细腻的“染”的设色方法。

在供养人造型中，“染”的特点典型的有库木吐拉第 25 窟
主室方坛正壁上的供养人列像。而出现“涂”的设色特点最

明显的时期，主要集中在克孜尔石窟发展的中、后期阶段，这

段时期克孜尔本地民族装饰特点的造型风格已逐渐成熟，即

开始出现平面装饰化的“本地风格”。在克孜尔石窟第 $55 窟
甬道内侧壁的供养人列像以及库木吐拉石窟第 26 窟主室南
壁下部的供养人列像中，追求装饰的平面效果较为典型，其设

色方式就运用了平涂的方式。最后一个特点，就是“点”设色

方式。在克孜尔石窟中期后的供养人造型中，“点”的设色方

式较多地伴随着“涂”的方式，虽然这种设色的方式决定了该

手法不如前述几种方式所绘的面积大，但是却往往起着重要

的装饰作用。“点”的设色主要是在平涂的肖像衣冠、服饰和

背景等处点缀上花纹、图案及其它装饰等，以起到丰富画面形

象的装饰作用。采用“点”的设色方式，其技术来源离不开克

孜尔本地民族艺术的造型方式，这也是供养人的肖像要忠实

于供养人的民族特点、风俗习惯和年代的现实要求。因此，出

现在供养人肖像中的大量装饰性图案和饰物能够传达出佛像

造型中所没有的民族造型艺术的特点，这也是本课题对供养

人造型和绘画技法进行研究的一个主要原因之一。

上述四种设色方式，基本概括了克孜尔石窟中供养人壁

画的绘画方式和用笔特点。在这些特点中，克孜尔本地风格

的造型显然以“涂”和“点”为主。

三、“凹凸花”与“凹凸画法”间的技法及特点

在克孜尔石窟供养人肖像中使用的技法，虽然按来源主

要可以分为凹凸式、克孜尔本地和中原汉地等几种不同风格

的技法。但是在每种风格的运用中，又有不同的技术特点上

的变化。这些特点的变化，往往和克孜尔地区所处地域关系

密切密不可分，也间接地反映了克孜尔本地风格的形成原因。

从较早传入克孜尔地区的“凹凸画法”来看，这个绘画技术虽

然后来在隋、唐时期经吐火罗国画师尉迟跋质那、尉迟乙僧父

子等人传入长安，并被称为受到“天竺画法”影响的于阗画派

技法。（图 $）可见这种“凹凸画法”最早却并不是来源于唐代
的于阗国，而是来源于更早的天竺国的绘画技法。在《后汉

书》第 $$# 卷中有：“天竺国一名身毒，在月氏之东南数千里，
俗于月氏同。其国临大水，乘象而战；其人弱于月氏，修佛图，

道不杀伐，随以成俗。”#说明天竺和月氏处于同一时期，并且

是“俗与月氏同”。克孜尔石窟供养人造型所体现出的技法

特点，基本如下面三点：

图 $8 尉迟乙僧所画的舞女（临摹品）$

首先，是外来明暗造型技术的影响。可以肯定的是，用明

暗体现凹凸效果的造型技术，在南朝时期（公元 4!"—6#5 年）
就已经从西域传入中原汉地，并与有“凹凸花”之称的“天竺

遗法”有用色上的区别。晚唐诗人杜牧在题为《江甫春》的诗

!
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参见王征《克孜尔石窟壁画的制作过程和表现形式》一文，

《敦煌研究》，!""$ 年第 4 期，第 7# 页。
由于这种“染”的上色方式，必须要趁湿衔接才能较好地将过

渡颜色，所以不排除在未干的墙壁或先将墙壁湿润后，然后再染色的

可能。

参见［南朝］范晔著《后汉书》第 $$# 卷。
图片来源：许建英，何汉民《中亚佛教艺术》，新疆美术摄影出

版社，$55! 年版，版图部分，第 !2 图。
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中有：“南朝四百八十寺，多少楼台烟雨中”的名句，说明了南

朝时期的佛教已经达到了盛期。伴随佛教发展的佛教绘画同

样也得到了传播，而南朝著名画家张僧繇（公元 2"!—234）就
是这一造型技术的传播者。在许嵩（唐）所著的《建康实录》

第十七卷中记载：“（一乘寺）寺门遍画凹凸花，代称张僧繇手

记。其花乃天竺遗法，朱及青绿所成，远望眼晕如凹凸，就视

即平，世咸异之，乃名凹凸寺。”!这里记载的天竺，是唐代时

对古印度的称呼。而这个“天竺遗法”的设色成分，应当是由

朱（红色）和青（群青）、绿（绿色）三种颜色所组成。事实上，

也有学者对“朱及青绿所成”这一句进行过分析。如有人认

为：“所谓‘凹凸花’，是一种远来自古印度的遗法，其花有朱、

青、绿三色组成，是佛教画敷彩技术之一。”"就把文献中对

“凹凸花”的用色理解为三种颜色，确切地说是把“青绿”认为

是“青”和“绿”两种不同的颜色。除此之外，还有另一种解

释，是由于“青绿”在古人的记载中，也不排除指的是一种颜

色，而不是两种不同的颜色。关于这一点，可以从一些记载中

找到依据。例如三国时期吴人陆玑在其《毛诗草木鸟兽鱼虫

疏》上卷中提到：“菉竹也绿竹，一草名，其茎叶似竹，青绿色，

高数尺，今淇澳傍生此，人谓此为绿竹。”#从“其茎叶似竹，青

绿色。”的描述中，前人所说的青绿色因该可能是指深绿色。

退一步讲，至少可以认为，张僧繇的“凹凸花”画法，主要使用

了暖色和冷色这两种色调。张僧繇是南朝时期的画家，因其

在一乘寺绘有“凹凸花”，所以该寺后来被称为凹凸寺。而那

一时期，正是克孜尔石窟壁画艺术早期向中期发展的阶段，即

传入克孜尔地区的“凹凸画法”开始逐渐用笔轻快和形成带

有本地特点的阶段。从时间上看，克孜尔石窟尤其是克孜尔

石窟早期“凹凸画法”的出现，要比张僧繇在中原地区绘制

“凹凸花”绘画技法的时间要早，但是在克孜尔石窟中并未见

有用运“朱及青绿”颜色绘制的“凹凸花”式的人物肖像。而

尉迟跋质那及尉迟乙僧父子二人到中原的时间在隋末、唐初，

这个时间比张僧繇在吴地从事“凹凸花”创作的时间要晚，加

之于阗佛教的传播和寺窟壁画的时代并不晚于克孜尔石窟，

于阗佛寺绘画（包括供养人）中，同样也没有发现有采用“朱

及青绿”绘制出的“凹凸花”技法的壁画。因此，可以认为从

古印度传入西域的“凹凸画法”和“凹凸花”所采用的明暗手

法是一致的。但是在用色方面，“凹凸花”和最先在克孜尔石

窟的壁画肖像中体现出来的“凹凸画法”却并不相同。这一

点，也能够证明格伦威德尔等人认为的克孜尔石窟第一种画

风特点的观点是正确的。可以推断，所谓的“凹凸花”并不是

指的一种普遍使用的绘画技法，而是指运用明暗立体的效果

绘制装饰花卉的特称。以此推断，这种建筑体上特定部位的

装饰画法，与中国传统的彩画艺术同属一类。所以，本文提出

一个推断，张僧繇在一乘寺门上所绘的“凹凸花”应当是绘制

在门楣等处，有立体效果和用红、群青和绿三色画成的装饰画

（花），属于后来建筑彩画的范畴。这一形式是将明暗画法和

红、群青和绿色结合使用的结果。

“凹凸画法”，顾名思义就是运用颜色的深浅、浓淡变化

使形象产生立体效果的画法。“凹凸画法”采用的设色技术

也称晕染法，又称：“色晕、晕染、叠润、退晕和润色。是指色彩

用不同深浅来表现。或从深到浅；或由浅到深。有的运用深

浅层次表现，称层晕；有的深浅之间不露痕迹的渲染称烘

晕”。$ “凹凸画法”传入克孜尔地区，在克孜尔等石窟壁画中

得到了较大的发展空间，尤其是在供养人肖像的刻画方面，受

程式化的影响小于佛像制作的模式化束缚。

在克孜尔石窟中，早期的石窟供养人造型技术与佛像和

本生故事等并不明显区别，但是到了中期带有平面装饰特点

的克孜尔本地绘画特点，首先出现在供养人的造型技术中。

究其原因，这是主要是因为供养人世俗的身份和地位，决定了

其与佛教系列中肖像的固定模式存在较大的可调整性。在克

孜尔石窟中期采用“凹凸画法”的供养人造型中，早期严谨且

谨慎的造型方式和设色特点，在这一时期已经开始逐渐放松，

并且将凹凸画法中明暗过渡的衔接部分舍弃掉，成为了亮、暗

面直接对比的造型形式（这就是被称作第二种风格旁系的画

法）。其次，本地平面装饰化造型的出现。克孜尔本地绘画的

风格，一般认为是在肖像造型的一些特征上发生了变化。如

在佛像以及供养人的肖像画中，佛陀及人物一般有面部造型

扁圆，肖像装饰性强和平面造型等特点。而克孜尔石窟“本地

风格”的出现，即是外来绘画艺术本地化倾向的表现，也是克

孜尔石窟壁画艺术逐渐走向成熟的标志。这种走向成熟的

“本地风格”在技法上的体现，表现在吸收了本地区民族的浓

郁的装饰化特点，并在供养人肖像中绘制出来。

这一特点，一方面大胆地简化了“凹凸画法”对于明暗体

积的追求，另一方面却加强了符合本地审美习俗的传统装饰，

形成了具有凹凸和平面双重效果结合的“凹凸平面式”造型

方式。这种造型的方式一方面在佛像造型中也有所体现，另

一方面在供养人造型趋于平面造型的过程中，反映了向本地

化造型过渡的重要阶段。也正是因为这样的改变，从而使克

孜尔石窟壁画，走上了对外来造型形式从审美到技术的民族

化演变的道路。

克孜尔石窟壁画中的供养人造型，具有明显克孜尔本地

装饰风格的肖像，有第 $44 窟甬道内侧壁的供养人列像（也被
称为武士像）。这组供养人列像的造型较为相似，色彩至今仍

然鲜艳如故。尽管这些身着装饰华丽服装的供养人中个别肖

像带有头光，但是在肖像的大小和位置上整齐划一，轮廓线条

清晰简练且粗细一致，但未带有“屈铁盘丝”的特点；同时，凹

凸晕染的体力效果在这一时期“本地风格”的供养人造型中

已不再出现，取而代之的是线条清晰、色泽鲜艳和装饰性强的

造型风格。通过这幅供养人造型可以看出，克孜尔本地风格

的绘画在克孜尔石窟供养人肖像中体现的较为明显，而库木

吐拉石窟后期更多地体现出了以线为主的中原汉地绘画的表

现方式。
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参见［唐］许嵩著《建康实录》第 $5 卷。
参见顾震岩《“凹凸花”与宋人“没骨花”札记》一文，《新美

术》，!""" 年第 $ 期，第 $5 页。
参见［吴］陆玑著《毛诗草木鸟兽鱼虫疏》上卷。

参见吴山主编《中国工艺美术大词典》，江苏美术出版社，

$4## 年版，第 $"$4 页。
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通过佛教的传播路线，克孜尔石窟中绘制佛像及供养人

壁画的技术和方法，对敦煌石窟乃至中原地区佛教壁画的技

法有显著的影响。如克孜尔石窟在壁画的粉本转形、土红色

勾线和在壁画不同部位标出对应的色标的工序上，与中原佛

教壁画的步骤基本相似。如在内地：“世代相传的画工成法

中，也有师傅起样，标明色号，再由弟子成色的传统。”!说明

克孜尔石窟中壁画的制作方法和步骤，已经流传并影响到了

中原壁画的绘制，这是克孜尔石窟壁画技术传播到中原的各

地的直接证据。

克孜尔石窟后期的部分石窟的供养人壁画风格，却深受

中原汉地画风的影响，或直接就是采用了中原绘画的技法。

这也说明了汉地佛教绘画技术存在“回传”的现象。在这一

时期，早先的“凹凸画法”，中期的“本地风格”以及后期“汉地

风格”的绘画技法，几乎同时并存地出现在克孜尔地区不同的

石窟供养人壁画中。因此，克孜尔石窟这一时期的几种绘画

风格，在供养人的肖像壁画中出现了相互影响、借鉴和技法混

合的特点。尤其是后期库木吐拉石窟的一些供养人壁画中，

出现了用笔均匀流畅且设色效果“润染细腻”的近似于湿壁

画的绘画效果。关于这一点，今后可以进行专门的研究。

四、结语

从克孜尔石窟的供养人造型的制作过程和技法来看，因

为身份和衣着与佛像的表现内容不同，呈现出了具有明显本

地特点的造型方式和技术特点。尤其是对四种设色技法的区

分，和前期研究的学者存在不同观点。此外，作者认为在中原

汉地曾享有声誉的“凹凸花”，与克孜尔石窟壁画中的“凹凸

画法”在用色特点和技术内容方面存在一定的区别。关于克

孜尔石窟供养人壁画造型今后的研究，还需要对具有双重特

点的“凹凸平面式”造型方式进行深入探讨。

（责任编辑：楚小庆
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（上接第 $23 页）高还是十二平均律的音高，其协和性都不如纯律音高的协和性好。
在小提琴上，细心的演奏者会发现：拉大三度双音时，要把音程拉得窄一点，声音才协和；拉小三度双音时，要把音程拉得宽

一点才协和；同样，拉大六度双音要把音程拉得窄一点才协和；拉小六度双音要把音程拉得宽一点才协和。这正是纯律音高原理

的运用。那么，为什么这样拉声音就协和了呢？这是由在纯律大小音阶的主音上构成的大小三和弦的性质所决定的。在纯律大

音阶的主音上构成大三和弦 4 5 6 5 7时，和弦中的 6比五度相生律大音阶中的 6低一个普通音差（!! 音分），这样，我们在拉大
三度双音时，就要把音程拉得窄一点了；而在纯律小音阶的主音上构成小三和弦 4 5降 6 5 7时，和弦中的降 6比五度相生律小音
阶中的降 6高一个普通音差，这样，我们在拉小三度双音时，就要把音程拉得宽一点了。至于大六度音程拉窄一点是因为大六度
音程是小三度音程的转位，既然小三度音程被拉宽了，转位后的大六度音程当然就变窄了；同理，小六度音程拉宽一点是因为小

六度音程是大三度音程的转位，既然大三度音程被拉窄了，转位后的小六度音程当然就变宽了。大小十度双音是隔开一个八度

的大小三度双音，因此奏法和大小三度双音相同。

和弦可看成是双音的叠加，故音律的用法和双音一样。

小提琴上所用之纯律，仅仅取纯律和声协和的优点。至于纯律其它一些音高规律，象小三度大于增二度，减七度大于大六

度，小六度大于增五度等，小提琴上也是不用的，演奏时，这些音程都被当作等音程对待，用的是十二平均律的音高原理。另外，

纯律随着调的增加而不断增加律数的做法，小提琴上也不用。所以，小提琴上的纯律，也并非完全的纯律，实为一种“十二平均律

框架中的纯律”。

小提琴不仅在乐理上用十二平均律思维，在实际演奏中很多地方也是需要运用十二平均律的。除了上面讲过的等音程外，

其它还有象把一个八度分为若干等份的半音阶、全音阶、减七和弦琶音和增三和弦琶音等，都要用十二平均律。因为在这些音程

距离相等的音列中，每个音都具有相同的独立性，音与音之间没有主次之分，没有稳定与不稳定，没有倾向性。以半音阶为例，如

果用五度相生律演奏，半音势必会有大有小，这在听觉上是不舒服的，也不符合半音阶要均匀的音乐特性；用纯律也不行，因为纯

律中的半音情况比五度相声律的半音情况还要复杂，半音也无法做到平均。全音阶、减七和弦琶音和增三和弦琶音用十二平均

律也出于同理。小提琴和钢琴等平均律乐器齐奏时也应用十二平均律，如若不然，音准上就会产生音高不一致的矛盾。转调时

用十二平均律自不必多说（见例 !）。

四、结语

以上我们讨论了小提琴上三种主要音律的运用。此外，当小提琴演奏具有其它音律特征的一些民族和地区的音乐时，必然

会把这些音乐所特有的音律带入小提琴演奏之中，这是完全正常的。关于小提琴运用不同的音律演奏的现象，我们应该这样理

解：虽然运用不同的音律演奏增大了音准把握的难度，但另一方面，正是由于小提琴能够运用不同的音律演奏，才使得小提琴的

音准能够达到如此精细和完美的程度。 （责任编辑：陈娟娟）

! 参见金维诺《克孜尔艺术的成就与风格》一文，《西域研究》，$882 年第 9 期，第 # 页。


