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论武氏祠汉画像石对中国美术发展的影响①

樊红蕖

(济宁学院美术系，山东曲阜273155)

摘要：武氏祠的汉画像石在思想意识、艺术手法和美术处理理念中都对中国古代美术

发生过重大的影响。在题材上，它树立了“美”与“善”的结合方式。在艺术手法上，它强调

了以“气”充实人物的塑造方式。在理念上，直接启示了中国美术对主体心灵的重视和强
调。
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On the Influence of Han Dynasty Portraits in Wushici upon Chinese Fine Arts
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位于山东嘉祥武氏祠的汉画像石作为中国美术史上著名

的个案，不仅是画像石这一艺术门类的代表，在思想上，也是

中国儒家文化的代言，在艺术手法上，则成为中国雕刻艺术早

期的代表作。自宋代以来，嘉祥武氏祠里的画像石就受到了

金石学家、艺术家的重视。当代，武氏祠汉画像石以其具有珍

贵的考古价值和高超艺术审美一直吸引着许多中外学者的注

意，因此，对武氏祠汉画像的研究，不仅可以研究汉代审美文

化的历史佐证，同时，由于这一时期位于中国美术史上的前

期，对中国美术的发展方向及中国审美思潮发展的内在动力

也有一定的启示意义。这也是我们今天重新探讨武氏祠汉画

像的目的所在。

图1神话人物西王母

首先，从题材上来看，同期其他地方汉画像石中的绘画主

题多集中于祥瑞图案，嘉祥武氏祠的汉画像石在作品主题中

大大地加强了现实感。武氏祠汉哂像的题材内容有神话传

说、经史故事、现实生活三大类。在神话传说中包含了大量的

托物言志的祥瑞图形。武氏祠堂的壁顶前后坡有许多祥瑞

闱，但就这些图形本身来讲，也已具有了相当的现实感，典型

的如西王母形象。

在武氏祠中，西王母形象多次出现．在武梁祠西壁第一

层、后石室第二石第二层、后石室第九石第一层、左石室第二

石第一层等地方都曾出现。除了肩生两翼，饰以端坐云纹以

外，高髻垂鬈，俨然已成雍容华贵的汉代贵妇形貌，带有鲜明

的世俗性。另一类题材是以现实生活中的人物事迹为蓝本改

编的，如著名的《二桃杀三士》、《荆轲刺秦王》、<闵子骞失棰》

等。从题材的选择来看，可以看出：与前期的帛画、墓室壁画

和西汉与东汉前期的画像石相比，武氏祠已经开始r将视野

从天上转到人间。可以说，这是中国美术第一次大规模地在

作品中讴歌现实的人生，不仅是汉代文化本身的世俗性代表，

更是中华文明对现实进行选择的首次定向。在这类现实题材

中，可以看出，武氏祠在对现实故事进行选择采剪时，有意识

地大规模选取了“孝”这一主题进行表现。据统计发现：其西

壁画像的第三层、东壁画像的第二层和第三层、南壁画像的第

一层和第二层全是以“孝”为题进行镌刻。武氏祠中每壁j画像

最多不过五层(其中西壁和东壁为五层，南壁为四层)，从中可

以看出，除了东西壁最上层的祥瑞图案，以“孝”为主题的占了

武氏祠汉画像的大部分。这似乎说明了一个问题：众所周知，

作为离儒家思想发源地最近的嘉祥武氏祠的画像，“孝”这一

主题的大规模出现表明了这时儒家文化已经变成为社会各阶

①作者简介：樊红藁(1968一 )。女。汉。山东济宁人。济宁学院美术系讲师。研究方向：油画艺术创作。
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层自觉信奉的意识形态。其后，“孝”作为中华民族思想的母

题不断地出现在不同时期的美术作品中，尤其是以普通大众

为欣赏主体的通俗艺术作品之中，也表明了武氏祠这一定向

对中华民族思想的影响。

从这种对题材的有意识选择过程中，我们可以看出：西方

的美术，是从一开始就高扬求真的科学精神，追求比例的准确

和形体的真实，希望通过准确的比例、写实的塑造来说明一个

真实的概念，强调美与真的结合。而中国美术从开端处，已经

走向了与西方不同的道路，强调“以形写神”、“立像以尽意”，

在武氏祠的汉画像中，其人物大小、体态都是根据人物的社会

地位或情感倾向而定，和真实身高无关。这一造型方式直接

影响了历代美术，典型的如唐代阎立本的《步荤图》，更是完全

抛弃了现实人物的实际比例，以社会地位来确定人物大小。

这也构成了中国美术的另一个特色，即强调美术的伦理意义。

强调“美”与“善”结合的方式在武氏祠艺术中已初露端倪。

在武氏祠的汉画像中，现实主义的题材除了“孝”的主题

之外，还有一些对英雄人物的讴歌。比如《荆轲刺秦王》中的

荆轲，蔺相如及范雎等。在这里，我们需要指出的是：在塑造

过程中，与故事性相适应，武氏祠的画像更为强调人物的动

态，这与它所使用的材质有关。石材的硬质本不擅长于塑造

人物精细的五官和身体肌肉，因此，雕刻者更为强调人物本身

的动态及其所形成的线、面、形的变化。可以说，中国雕甥至

此已经形成了自身的特殊重心：即它不像西方雕翅那样强调

瞬间静态之美及微妙的动态变化，而是通过无细部描写的剪

影式身姿、体态等去表现某一种情绪、气氛或动势，更为强调

由人物动作所引起的“气”的变化。这在武氏祠的i画像中已经

表现了出来：在石面上，画中人物的宽袖大袍随着人物动态的

趋势作横向扩展，外形结构起伏变化很少，呈剪影式的几何团

块状，给人古拙厚重之感；在线上，以圆弧线为主，圆中稍方，

厚实之中显得简洁、挺拔。虽无细微的表情及复杂的结构变

化，但通过身姿、体态的变化使每个具体人物个性鲜明、栩栩

如生。比如左石室第四石第二层的《荆轲刺秦王>中荆轲与秦

王的形象处理就体现了以上特点：荆轲面对秦王，双臂概括成

圆柱形呈直线高举，上身处理成倒梯形，表现被侍卫拉住但自

身仍作挣扎所形成的力量对抗；头顶怒发冲冠形成有力的圆

弧线更是点睛之笔；下身的扇形处理又增加了对抗的力度；向

右飘动的衣角呈扇形．与“厂”字形飞动的匕首相呼应，强化了

紧张气氛。而秦王的情绪变化是通过衣袖与衣角的处理传达

出来的：左边的衣袖由于跑的速度太快已成水平方向的长方

形，右边的衣袖也已向左飞动；左边的衣角已呈飘动之势，从

身体左侧那根圆弧线可以看出，而右边的衣角因运动速度过

快还未来得及展开，强化了秦王狼狈的程度。两个人物比例

均作横向压缩，进一步加强了动感与紧张感。没有复杂的结

构变化，身体被分割成几个不同方向的团块，体现了剪影式特

征，古拙厚重。所有动态凝聚在几个团块的穿插之中，寥寥几

笔将荆轲的大义凛然与秦王仓惶『fii逃的狼狈相勾画于青石之

上。

由此可见，与西方雕翅追求空间和时间的静止相反，中国

雕塑从一开始就没有追求一个静止的空间，而是希望在空间

中反映在某一时间段中的动作本身。其对时空的追求表现在

对“气势”、“节奏”的把握，主要通过人物衣服的飘动营造一

个被“气”所充实的空间。通过这一再生空间，让画像中的人

物动起来，并通过这一想象中的“动”，使得不能够被直接表现

的时问凶素在作品中活起来。正如阿恩海姆所说：一动’不但

赋予对外在世界的感知以活力而且也使来源于体内的感觉充

满牛机”。

图2荆轲刺秦王

因此，从美术史的发展方向来看，武氏祠的以“气”充实人

物的塑造方式直接启示了中国美术沿着气韵、风骨的方向发

展，沿着时间意识的空间化方向发展。既使作品要表现一个

相对静止的对象，中国的雕塑家们也总是千方百计化静为动，

以对象的某一典型动态来表现对象本身所蕴藏的气势。这一

艺术表现手法在甘肃天水麦积Il|石窟、敦煌莫高窟、四川大足

石刻雕塑中完美地体现出来，并延续至隋建国、吴为山等当代

雕塑家的作品中。因此在这一点上，武氏祠画像在某种程度

上已经决定了中国美术的一个发展方向。

与主题的故事性相适应的还有一点，那就是透视角度的

问题。众所周知，西方美术强调焦点透视，这也与西方严格的

科学精神相吻合。但是，由于中国美术更强凋伦理的劝善作

用，这种劝善作用需植根于主体的内在意识。因此，中国美术

强调主体的心性，反对主体被外在的事物所束缚，这同样也表

现在武氏祠的画像之中。

具体地说，武氏祠的汉画像石在处理大场面时往往采用

通景式组图、相累、叠加的手法。相累、叠加两法即是一种变

形手段。也被现代绘画表现手法称为多视点的组合与象征手

法。

通景式组图手法表现在将若干具体故事分门别类地横向

排列在一层层的画面中，犹如一轴轴横幅长卷。如武氏祠西

壁画像第三层自右至左为曾母投杼、闵子骞失棰、老莱子娱

亲、丁兰供木人的孝道故事；第四层自右至左为曹子劫桓、专

诸刺吴王、荆轲刺秦王的故事。这种通景式组画的表现手法，

为武氏祠所特有，在我国民间绘画中延承下来，成为我国传统

绘画的表现特色之一。在敦煌莫高窟壁画以至二十世纪的北

京机场壁画，以及唐勇力的工笔人物画等现代绘画作品中都

可以清晰地看到此种表现手法的脉络传承。而相累、叠加的

手法主要是多视点的综合运用：对单个的建筑物、一匹马、一

辆车，往往是用平视法，从而得到最熟悉、最能引起美感的结

构和形象，如前石室第三石的《楼阁燕居》与《车骑》。但是，

在将这些单个的形象组合在一起的时候，则使用俯视法和侧

视法，通过俯视可以得到画面的纵深感和宏(下转第145页)
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多，风格不一。东汉早期的，高古浑朴，还带有篆意；中晚期，

趋于方整，追求装饰性，说的上是书家蔚起，仪态万方。

陆维钊先生认为八类是这样分的：

峻结一派，以《礼器碑》为代表，认为“习之无流弊”、《韩

仁铭：》、《扬叔公残碑》等都属此派。

雍容一派，以《西岳华山庙碑》为代表，他评其“平正和适，

实际兼有各种面目，凡汉碑中之正宗一路，皆其流也”。此风

格中，还有《乙瑛碑>、《史晨前后碑》、《孔彪碑》等。

劲直一派，以《开通褒斜道碑》为代表，笔法质直，结体放

纵。

遒纵一派，以《石门颂》为代表，他说“书体劲挺有姿致，与

<开通褒斜道》摩崖之疏密不齐者，各具深趣，为东汉人杰作”。

间畅一派，以《孔庙碑》为代表，比较疏朗宽博。

丰媚一派，以《夏承碑》为代表，清程瑶田评此碑：“中郎

(蔡邑)有几势八字块。为此碑无诀不具，无势不备，不得以奇

怪鄙视之，而隶法之中实尚存有篆意者也”。

韵秀一派，以《曹全碑》为代表，他评到i“书法之秀而挺

拔，又汉碑中所少见”。

凝重一派，以《张迁碑》为代表，同属此派的还有《武荣

碑》、《衡方碑》、《李盂初碑>、《张寿碑》等，均具沉雄朴茂之
致。

“青山遮不住，毕竟东流去”。东汉中后期的石刻文字标

志着隶书由民间步入殿堂，最终完成了定型化、法度化的过

程，彻底取得了篆书的地位，成为社会通行的官方正体，隶书

书法也达到了高峰。

三、美为归宿

隶书是一种古老的书体，但至今仍具有强大的生命力。

清代的书法艺术，有人说是中国书法史上的“中兴”时期：

篆书、隶书又重整旗鼓，碑学兴起等等。自楷书出现以后，历

经南北朝、隋、唐、宋、元、明这几个时期，篆、隶～直处在被遗

忘的角落。这种现状，使书法发展到明清之际出现了“台阁

体”、“馆阁体”。它们的出现，用进化论的观点去衡量，是书法

的倒退，也是帖学的末路。一方面，“馆阁体”的产生是时代的

需要，它更强调书法的实用性．它是全民学书的结果，也是历

代工楷的大清理。但另一方面，从艺术的角度来看“馆阁体”，

他体现了一个甚至几个时代人的风格特征，太范式化，没有艺

术性，即从根本上扼杀了书法艺术作为个人创造自由的可能

性。而艺术的本质，必然要求冲破这种“体制”。

明清时代，中国的书法史出现了一个浪漫主义阶段，层p41-：

明末初年的书坛上，出现了一批要求书法革新的书法家，他们

强调精神解放，鼓吹个性自由，主张以书入画。以书入画，使

中国的书法有r更大的发展空间。这时的书法已不是一种怀

旧情感萦回的象征，而是一种现代情感的释放，正是由于感性

的解放，才引起了书法历史的一种根本性的变化，从此，引发

了清朝的“碑学运动”①。“碑学运动”的本质在于向原先设定

的审美标准发起挑战，对几千年来被排斥在书法艺术殿鼋之

外的作品重新予以认识和分析。邓石如和伊秉绶，以书法的

实际成就使碑学逐渐占据书坛地位。沉寂了几千年的隶书，

又一次显示了它强大不朽的艺术生命力。

在当代，书法艺术的探求和欣赏已成为热门话题。对于

书法艺术的学习，有些学者认为，初学书法未必～定从楷书入

门，隶书即近楷书，而点画结体比楷书简单，更便于初学掌握，

有了相当根底后，下可追大、小篆，是“近水楼台”．下可求楷、

行、草，易得古雅之趣。隶书，充分显示了它在古今文字交叉

点上的优势。

隶书，在书体发展史上是一大关捩。通过隶书的发生、发

展，我们可以看出以汉字为载体的中国书法起源于实用，它在

实用中提升，而又有赖于艺术而长存。

(上接第94页)大气势，通过侧视则可以增加形象的画面美

感。在武氏祠的汉画像中，绝大部分画面采用的是两者结合

的手法，如前石室第六石第二层的《水路攻战图》，它同时展

现了三个空间：水、桥、地。画面整体采用俯视法，制造大场面

的气势。三个空间具体表现时又采用平视法，使局部场景表

现得更丰富：水面的上下、地面的前后，而且在水面与陆地之

间穿插一座桥，桥上下又分为两个层次，由此拉大了空间的距

离，强化了战争场面的宏大。

视点的任意组合表现了艺术家对主体心灵的重视，而这

一理念直接启示了中国美术中主体与外在世界的交流方式。

西方的焦点透视向我们展示了主体与物严格的对峙关系，但

是，撇开材料本身的限制，武氏祠对视点的任意组合手法则表

现了中国独特的主体与客体的关系，主体和客体是一个互相

影响、互相建构的关系，其中，客体是由主体的心灵建构而来

的。这一方法直接启示了中国美术强调主体对客体的参与

性，强调“见山不是山，见水不是水”的主体心灵的灵动感。其

后，中国的山水画，更是在作品中自由地变化时空，通过时空

的转化来表达丰体心灵的自由感，由此形成了中国山水画独

具特色的意境概念。

作为中国美术早期的代表作，武氏祠的汉画像在思想、艺

术手法及整体理念上对此后的中国美术都产生了重大的影

响，开启了中国美术的一个发展方向。

①胡传海<笔墨氤氲——书法的文化视野)，复旦大学出版社，1998年版，第258页。
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