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以 “西天”法释西洋画

———明清 “二西”语境下 “西画东渐”史的一个现象考论

李宝山

（云南师范大学 美术学院，云南 昆明，６５０５００）

摘要：明清时期的 “二西”语境，涵盖 “西洋”和 “西天”两个层面，在这种语境下，明清时人将西洋

画的立体感与 “凹凸花”联系起来，将西洋画的阴影法溯源到 “天竺遗法”，产生了以 “西天”法释西

洋画的现象。这种现象是明清之际 “西学中源”思潮的一个表征，其根源在于 “夷夏之防”的民族文化

心理以及 “执古语今”的阐释传统。以 “西天”法释西洋画作为一个学术史案例，对当下的学术研究具

有一定的警示作用，即应尽量避免在西方绘画体系的 “阴影”之下阐述中国绘画美学问题。
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一、明清 “二西”语境下的 “西画东渐”

“西画东渐”，一般是指明末以后西方绘画及

其画理输入中国。这里所谓的 “西方”，主要是指

受基督文明所影响的欧洲地区。但至少在清代初

年，“西画”之 “西”的外延，并非如现在所定义

的这么狭窄，实际上它涵盖了欧洲耶稣之西 （西

洋）和天竺释迦之西 （西天）两个层面，并称

“二西”。

“二西”一词因钱钟书的使用而著名。钱氏在

《谈艺录》“序”中谈及他的治学方法时说：“颇采

‘二西’之书，以供三隅之反。”前一句有小字注



释云：“‘二西’名本 《昭代丛书》甲集 《西方要

纪·小引》 《鲒亭诗集》卷八 《二西诗》。”［１］

《西方要纪》是清初传教士利类思 （１６０６—１６８２
年）、安文思 （１６０９—１６７７年）、南怀仁 （１６２３—
１６８８年）所写的一本介绍西洋概况的小书。张潮
（１６５０—１７０９年）在将其收入 《昭代丛书》时写

了一篇 《小引》，将 “西天”与 “西方”对举，

提出了 “两西方”的说法。①［２］清初著名史学家全

祖望 （１７０５—１７５５年）则在七律 《二西诗》中指

斥了西天和西洋这 “二西”对中国的祸害。［３］

天竺文明对中国之影响，起于汉代 （公元前

２０２—２２０年），至明清之际已历千余年之久，与
儒、道两家鼎足而三，成为中华文化的重要组成部

分。明末 （１６００—１６４４年），随着传教士的到来，
欧洲文明才逐渐引起中国人的注意。由于地理位置

的关系，无论是天竺还是欧洲，都处于中国之西

方， “二西”之名在清代初年 （１６４４—１７５５年）
兴起也在情理之中。值得注意的是，明清时期西天

对中国的影响力明显要大于西洋，西洋盖过西天的

风头，要等到鸦片战争以后了。

因此，在对明清时期西画东渐史进行研究时，

不应该忽略当时客观存在的 “二西”语境，尤其

是西天在这个过程中的地位与作用。本文所要探讨

的，正是 “二西”语境下西画东渐史上一个尚未

引起太多关注的现象。

二、以 “西天”法释西洋画现象考述

１６００年，传教士利玛窦 （１５５２—１６１０年）在
《贡献方物疏》中，提到了他进贡给明万历皇帝的

三幅西洋画，“天帝图像一幅，天帝母图像二

幅。”［４］天帝图像，即耶稣像；天帝母图像，即圣

母像。就如向达在 《明清之际中国美术所受西洋

之影响》一文中所说：“西洋美术之入中土，盖亦

自利玛窦始也。”［５］５０６中国学者顾起元 （１５６５—
１６２８年）在 《客座赘语》中描述道：

利玛窦，西洋欧逻巴国人也……自言其国

以崇奉天主为道。天主者，制匠天地万物者

也。所画天主，乃一小儿，一妇人抱之，曰天

母。画以铜板为帧，而涂五采于上，其貌如

生，身与臂手俨然隐起帧上，脸之凹凸处，正

视与生人不殊。人问画何以致此，答曰：“中

国画但画阳不画阴，故看之人面躯正平无凹凸

相。吾国画兼阴与阳写之，故面有高下而手臂

皆轮圆耳。凡人之面，正迎阳，则皆明而白。

若侧立，则向明一边者白；其不向明一边者，

眼耳鼻口凹处皆有暗相。吾国之写像者解此法

用之，故能使画像与生人亡异也。”［６］１２９－１３０

西洋画传入中国后，最引人注意的就是其立

体感，即顾起元所描述的 “身与臂手俨然隐起帧

上，脸之凹凸处，正视与生人不殊”。顾氏引利玛

窦的说法，解释了西洋画能造成立体效果的原因，

在于其对阴阳关系的处理，也就是对明暗关系的处

理。向达指出，顾起元 “且于西洋画用光学以显

明暗之理，亦有所纪”“故西洋画及西洋画理盖俱

自利氏而始露萌芽于中土也”［５］５０８；潘天寿在 《域

外绘画流入中土考略》一文中也提出了同样的看

法。［７］２６４不仅是西洋画，西洋画理的传入也是自利

玛窦始。顾氏此处所引利玛窦的话，就是从西洋画

理的角度来解释西洋画的立体特征。

顾氏这段话，已被美术史学家们反复征引。除

了向达、潘天寿外，民国时期 （１９１２—１９４９年）
俞剑华的 《中国绘画史》、王世襄的 《中国画论研

究》等著作在谈到 “西画东渐”问题时均曾引

用，［８－９］遑论之后的各类美术史著作了。但顾氏此

书中的另一段谈及西洋画的材料，却少有人细加研

讨。而这则材料，是从另一角度对西洋画的立体特

征进行解释。今引其文如下：

欧逻巴国人利玛窦者，言画有凹凸之法，

今世无解此者。《建康实录》言：一乘寺寺门

遍画凹凸花，代称张僧繇手迹，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，名凹凸寺。乃知古来西域自有

此画法，而僧繇已先得之。故知读书不可不

博也。［６］１０２－１０３

顾氏此处先说当时没人能理解利玛窦所说的

“凹凸之法”，随后他便征引 《建康实录》记载的
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①笔者按，本文所引古籍抄刻本文献，均自 “鼎秀古籍全文检索平台”获取。江汉大学人文学院硕士生何林锋提

供了帮助，于此谨致谢忱。



张僧繇 “凹凸花”典故，并做出结论说 “古来西

域自有此画法”。于是，顾起元就将新来的西洋画

法，与早入中国的 “天竺遗法”联系了起来，并

且认为两种画法相同，后者早于前者。“僧繇已先

得之”，则是说这种表现 “凹凸”立体感的画法，

中国人也早就学会了。

清代乾隆时期 （１７３６—１７９６年），顾在其
《觉非?笔记》中，抄录了顾起元的这段话。［１０］民

国初年 （１９１２—１９１７年）徐珂编撰了集清代野史
笔记之大成的 《清稗类钞》，其中也撮叙有相同的

内容。［１１］晚清方?师在其 《蕉轩随录》中，针对

赵翼 《檐曝杂记》中天主堂壁画的描绘，发了一

通类似的论述：

《海国图志》引赵氏翼 《檐曝杂记》：“天

主堂供天主如美少年，名耶稣，彼中圣人也。

像绘于壁而突出，似离立不着壁者。”按 《建

康实录》曰：“一乘寺，梁邵陵王纶所造。梁

末贼起，遂延烧。陈尚书令江总舍堂宇室，今

之堂是也。寺门遍画凹凸花，代称张僧繇手

迹。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。”今洋人用药水映人像于镜中，及一切画

册，望之无不凹凸随形者。赵盖未知西竺

法耳。［１２］

由此可见，以张僧繇 “凹凸花”典故中的

“天竺遗法”来解释西洋画法，在明清时代并非孤

立的一家之说。

实际上，中国古籍记载的会凹凸画法者，除了

上引 《建康实录》中所说的南北朝画家张僧繇外，

还有一位唐代画家尉迟乙僧，其事迹见于朱景玄的

《唐朝名画录》。所以，也会有人将西洋画与尉迟

乙僧的画联系起来。乾隆皇帝 《准噶尔所进大宛

马，名之曰如意骢，命郎世宁为图，而系以诗》

云： “凹凸丹青法，流传自海西。”其后有小注：

“唐尉迟乙僧善凹凸花画法，乙僧亦外国人

也。”［１３］按 《唐朝名画录》载尉迟乙僧为 “吐火罗

国人”①［１４］，［１５］１０３，［１６］， 《历代名画记》载尉迟乙僧

为 “于阗国人”②［１７］１８９，［１８］５８，尉迟乙僧无论是吐火

罗国人抑或是于阗国人，其都属西域地区的人，受

天竺文明的滋养。因此，他的凹凸花画法与张僧繇

的画法一样，同属于 “天竺遗法”。乾隆皇帝题郎

世宁画而征引尉迟乙僧典故，与他人征引张僧繇典

故的性质也是相同的，即以 “西天”法释西洋画。

通过以上的分析可以清楚地看到，以 “西天”

法释西洋画，是明清西画东渐史客观存在的一个现

象。这种现象的出现基于本文第一节所提到的背

景，即明清时期存在着一种 “二西”语境。如果

明清时期那种 “二西”语境发生改变，比如鸦片

战争后西洋抢了西天的风头，人们也就不会将西洋

画的画法溯源到所谓 “天竺遗法”了。康有为在

《万木草堂藏画目》中说： “遍览百国作画皆同，

故今欧美之画与六朝唐宋之法同。”康有为所谓的

“六朝唐宋之法”，并不包括明清时人提到的 “天

竺遗法”，而是指中国固有的 “界画”之法， “中

国自宋前，画皆象形，虽贵气韵生动，而未尝不极

尚逼真。院画称界画，实为必然，无可议者。今欧

人尤尚之。”［１９］康有为将西洋画与中国固有的 “界

画”之法联系起来，可以作为 “二西”语境改变

后的一个代表性观点。也正是由于近代 “二西”

语境的改变，导致我们对明清时人以 “西天”法

释西洋画的现象，没有给予应有的关注。

三、“西学中源”思潮的表征及其根源

利玛窦来华输入中国之西学，除了西洋绘画和

画理外，还有数学、天文学、地理学等。如何阐释

中西两学的关系，成为明清之际知识分子们的一项

时代课题，“西学中源”思潮便由此而产生。与利

玛窦过从甚密的徐光启在 《刻几何原本序》中指

出：“三代而上，为此业者盛，有元元本本、师传

曹习之学，而毕丧于祖龙之焰”。徐认为中国上古

之时数学本来发达，由于秦代焚书以致失传，而现

在 《几何原本》的翻译，“私心自谓，不意古学废
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①

②

笔者按，载尉迟乙僧为吐火罗国人的材料，在 《唐代名画录》之前已有彦 《后画录》记载，之后 《宣和画

谱》《图绘宝鉴》等均有著述。参见参考文献 ［１４－１６］。
滕固认为尉迟乙僧是于阗国人，“按 《唐朝名画录》说他是吐火罗国人，系误。吐火罗系支姓，于阗为尉迟姓，

其国王名尉迟胜，天宝中授毗沙府都督。见 《唐书》。”参见参考文献 ［１７－１８］。



绝二千年后，顿获补缀唐虞三代之阙典遗义。”［２０］

徐光启的这种看法，以及与之同时的李之藻、杨廷

筠等人类似的看法，“尽管没有从 ‘源’与 ‘流’

的关系上明确提出 ‘西学中源’的思想，但他们

对中西文化 ‘学理相通’的推断，为后来者开启

了一条认识中西文化关系的新思路。”［２１］后经方以

智、王锡阐、王夫之等人从 “学脉”层面推证中

西文化的 “源”“流”传承关系，“西学中源”说

初具雏形；又经梅文鼎从 “历史事实”与分支学

科内容两个层面深入考证，从而使 “西学中源”

说得到了具体化和系统化；再经康熙御笔和 《四

库全书》“钦定”，“西学中源”说由此成为颇具官

方权威的流行思潮。［２１］

１９３５年全汉癉作 《清末的 “西学源出中国”

说》一文，被认为是 “西学中源”“这一思潮的一

个最后总结”。［２２］全氏此文第五节分别从自然科学、

社会科学和其他三个方面罗列了 “源出中国的西

学”，计有天文学、数学、化学、物理学、地学、

机器、火炮、政治学、法律学、经济学、音乐、文

字、宗教等十三个门类，而未将画学涵盖在内。［２３］

笔者此处所讲的以西天法释西洋画，就是 “西学

中源”思潮在绘画领域的表征———绘画史学者未

曾注意到的现象，文化史学者同样没有予以应有的

关注。这也是本文撰写的价值之一。

相对于初来乍到的 “西洋”文明，在中国传

播了一千多年的 “西天”文明，此时已经成了中

华文明的重要组成部分。正如日本学者镰田茂雄所

说：“进入宋朝以后，佛教是和儒教一起被当作生

活的智慧而接受的……佛教已经不再被视为外来宗

教，而是渗透到中国人的血肉之中，获得了它的生

存基础，成为他们的精神粮食了。”［２４］这是就普遍

情况而言。对于中国的知识阶层来说，他们也善于

“不同程度地理解和接受” “佛教教理和与之相关

的学术、文化”“使之成为发展民族文化的宝贵资

源”。［２５］来自西域的 “天竺遗法”，就是中国知识

阶层已经 “不同程度地理解和接受”的佛教 “文

化”之一端。张僧繇作为中国绘画史上的名家，

他对 “天竺遗法”的吸收借鉴，也有利于士大夫

们对来自西域的 “天竺遗法”产生强烈的认同感。

知道了西天法在中国传统文化中的意义之后，也就

会明白以西天法释西洋画之于 “西学中源”思潮，

好比飞沙、麦浪、波纹之于风的姿态。

“西学中源”思潮的出现，根源于 “夷夏之

防”的民族文化心理。正如江晓原所说：“传统文

化的熏陶使他们坚持 ‘用夏变夷’的理想，而严

峻的现实则在 ‘用夷变夏’。如果论证了 ‘夷源于

夏’，就可避免这个问题了。”“西法虽优，但源出

中国，不过青出于蓝而已；而采用西法则成为

‘礼失求野之意也’。”［２６］全汉癉也指出当时人的心

理状态，“总之，整个的西学都是出自我们古代的

中国，所以我们接受西学，不独没有用夷变夏的嫌

疑，而有 ‘复古’的美誉。”［２３］西洋绘画传入中国

后，如顾起元、赵翼等知识分子，多惊叹其逼真的

立体效果，而这是中国绘画所不具备的。夏技在夷

技面前未免 “相形见绌”，无疑会让一向以 “天朝

上国”自居的中国知识分子十分难堪。但只要将

张僧繇所学之 “天竺遗法”与所画之 “凹凸花”

搬出来，指出 “古来西域自有此画法，而僧繇已

先得之”，就可以化解这种难堪的困境。

由于 “夷夏之防”心理而产生的 “西学中源”

这种解决方式，在一定程度上减小了士大夫们对西

学的抵触情绪，有利于西学在中国的传播。因此，

为了方便传教，利玛窦本人也 “利用儒家思想来

与基督教义比附”［２７］，这与佛教初入中土时攀附儒

家、道家学说，是同样的道理。汉晋时期佛教的输

入也催生出 “老子化胡说”： “故或遂附会旧时老

子去周出关，真人西游，及老子神话化之说，造为

老子入夷狄为浮屠之言。其说甚巧，盖其抵制之

方，不出于排拒，而出于兼并，使彼就我藩篱，且

为我有。”［２８］明清时人将西洋画的立体造型技术溯源

到 “天竺遗法”，与 “老子化胡说”一样 “甚巧”，

“不出于排拒，而出于兼并，使彼就我藩篱，且为我

有”，使人们对西洋画的接受更为容易，当然也有利

于西洋画在中国的传播。明末程大约在 《墨苑》中

刻印了西洋画四幅，杨光先的 《不得已》中有 《临

汤若望进呈图像说》一文并三图；明末画家曾鲸及

其一众弟子、清初画家焦秉贞、冷枚、唐岱、张恕

等人也都能借鉴西法。［５］５０８－５１２，［７］２６５－２６６这些现象的

产生，大概就有以西天法释西洋画这种 “西学中

源”思潮的调和作用。

除了 “夷夏之防”的民族文化心理之外，“西

学中源”说的出现还与 “执古语今”的阐释传统
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有关。《老子》第十四章云：“执古之道，以语今

之有。”①［２９］学者们对这句话的理解颇多分歧，但

它所体现出来的对待古今的态度还是很明确的：古

是作为 “今”的一种资源而存在的，“执古”是方

法，“语今”是目的。与这种阐释传统相表里的，

是中国文化中固有的崇古情结，比如 《论语·述

而》记载孔子的话就说： “述而不作，信而好古，

窃比我于老彭。”［３０］ 《老子》 《论语》作为道家、

儒家的经典著作，它们体现出来的这种崇古情结、

“执古语今”的思维方式，广泛深刻影响着后世文

人的修辞和阐释传统。刘勰在 《文心雕龙·事类》

中提出了 “援古以证今”［３１］的修辞方法与 《红楼

梦》第十七回贾宝玉 “尝闻古人有云”“编新不如

述旧，刻古终胜雕今”都是同样的意思。值得注

意的是，脂本 《红楼梦》在贾宝玉引用的这句话

后有夹批道：“未闻古人说此两句，却又似有

者。”［３２］这种 “未闻似有”的状态，即可以见出

“述旧编新” “刻古雕今”的思维方式已成中国文

人的一种集体无意识。中国阐释学具有崇古、宗

经、推流溯源等特点，［３３］一言以蔽之，就是老子的

那句 “执古语今”。

毫无疑问，明清时人在对新来的西洋画进行阐

释时，远征六朝张僧繇 “凹凸花”和 “天竺遗法”

的故实，正是崇古情结的表现，是 “执古语今”阐

释传统的具体实践。如果将 “宗经”的含义普遍

化，而不仅仅局限于儒家经典的话，那么张僧繇在

中国绘画史上的经典地位，也是人们选择他的故实

来 “执古语今”的重要原因之一。总之，他们就是

用 “复古的美誉”来摆脱 “用夷变夏的嫌疑”［２３］。

四、“执古语今”之貌与 “以今度古”之实

以 “西天”法释西洋画的现象，如上文所述，

是由于 “夷夏之防”的民族文化心理而选择的

“西学中源”的解决方式，也是由于崇古情结而选

择的 “执古语今”的阐释路径。但如果对这种解

决方式、阐释路径深入剖析的话，我们会发现其实

质与其面貌正好相反，也就是说，“执古语今”的

深层逻辑，其实是 “以今度古”。

张明悟指出，从某种角度而言， “西学中源”

说能够产生 “一个意想不到的结果”， “在发展

‘西学中源’说的过程中，按照西学的标准去中国

典籍中寻找与之有关的各种材料，并予以系统整

理，一步步把中国古代的科学发掘出来，这一活动

则最终成了中国古代科技史研究的先声和基

础。”［２７］张明悟此处想要强调 “西学中源”说的积

极意义，即人们由 “西学”而上溯到 “中源”，实

际上是对 “中源”的一种重新发现，因此也就有

助于中国古代学术的系统整理和深入研究。笔者通

过 “鼎秀古籍全文检索平台”检索 “凹凸花”和

“天竺遗法”的使用频次，也可以证明这个论断。

“凹凸花”一词在唐代典籍中出现１次，宋代出现
１次，元代出现１次，明代出现５次，清代出现１４
次。②［３４］ “天竺遗法”一词在唐代典籍中出现 １
次，宋代出现 １次，元代出现 １次，明代出现 １
次，清代出现３次。虽然以西天法释西洋画只是简
单甚至粗暴的比附，但比附也是阐释的一种形式，

使得 “凹凸花”与 “天竺遗法”在明清时期重新

回到了人们的视野之中。

这种对 “中源”的重新发现，正如张明悟所

说，是 “按照西学的标准去中国典籍中寻找与之

有关的各种材料”。“凹凸花”与 “天竺遗法”的

重新发现也不例外。实际上，中国古籍关于 “凹

凸花”的记载，虽然描述了 “远望眼晕如凹凸，

就视即平”的效果，与西洋画的效果确实有相似

之处，但却并未涉及如何操作才能达到这种效果的

技法问题。而顾起元记载利玛窦带来的画，涉及立
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①

②

笔者按，此书所用底本为唐景龙二年 《易州龙兴观道德经碑》，朱谦之引严可均说云：“‘以语今之有’，各本

作 ‘御’。”参见参考文献 ［２９］。
“凹凸花”一词的使用频次在明清时期增多，除了 “以西天法释西洋画”外，也还有其他因素：一方面是由于

明清时著作流传至今的，较唐、宋、元为多，文献总量的大小无疑会影响频次统计的准确与否；另一方面是由于明代

大学者杨慎 《升庵集》卷六十四 “凹凸”条从文字学角度征引了 “凹凸花”典故，后来的工具书如 《正字通》 《通

俗编》承袭了杨慎的考证，也使 “凹凸花”典故在明清时的知名度有所提高。除此之外，曹雪芹 《红楼梦》第七十

六回林黛玉论 “凹凸”二字全袭杨慎的考证，即可见杨慎的考证对 “凹凸花”典故的普及之功。这也是 “以西天法

释西洋画”的背景之一，故作长注以说明，非为滋蔓也。参见参考文献 ［３４］，笔者拙文，署名 “满目山河”。



体效果；记载利玛窦自己的话，又涉及为达到这种

效果进行明暗处理的技法问题。换句话说，中国古

籍中所谓的 “天竺遗法”，其实只是一个空洞的概

念。明清时人以西天法释西洋画，是根据凹凸花与

西洋画的效果一致，反推出其技法也一致，进而得

出西洋画的画法就是西天法的结论。

这就是这个现象背后存在的一个逻辑。这种逻

辑，在现代学者中依然存在。比如滕固在 《唐宋

绘画史》中谈到张僧繇时说：“他又采用外国的明

暗，《梁史》载建康一乘寺有匾额画，是张笔，用

天竺法，以朱青作凹凸花。”［１８］５４潘天寿 《域外绘

画流入中土考略》一文也说：“所谓远望眼晕如有

凹凸，大概为中土不常用之阴影法，略与日本奈良

法隆寺金堂之壁画，出于同一手法者。”［７］２６２滕、潘

认为凹凸花所采用的是明暗法或者阴影法，都是根

据凹凸花的立体效果，在西洋绘画体系之下进行反

推而得出的结论。可见，明清时人表面上是以西天

法释西洋画，内在逻辑却是以西洋画为参照，为中

国古籍里空洞的 “天竺遗法”注入内容。他们实

际上干的事，不是在以西天法释西洋画，恰恰相

反，是在以西洋画释西天法———借用孔融讽刺曹操

的话，就是 “以今度之，想当然耳”［３５］。

这种逻辑，可以用诠释学理论对其进行分析。

伽达默尔指出：“一切诠释学条件中最首要的条件

总是前理解”，它为阐释者提供了一种特殊的 “视

域”，“这个视域包括了所有那些在历史意识中所

包含的东西”，而且 “视域对于活动的人们来说总

是变化的”，［３６］这就会导致阐释的不断更新。换种

角度来说，就是对一个文本进行阐释是需要参照系

或中介的，就如豪泽尔所说：“荷马时代的条件已

经消失得无影无踪，我们只能通过新古典主义、文

艺复兴、但丁和弗吉尔的中介来进行一番追

溯。”［３７］由于历史的不断发展更新，参照系和中介

也逐渐增多，这毫无疑问会改变人们对同一个文本

的阐释。尼采说后起的艺术大师不由自主地改变了

前人艺术作品的评价和意义，艾略特也说新起作品

能改换传统作品的位置，［３８］也就是这个道理。

以此观照以 “西天”法释西洋画的现象，其

实就是因为西洋画的出现，更新了 “前理解”的

“视域”，为明清时人理解和阐释仅见记载而不见

实物的 “凹凸花”和 “天竺遗法”提供了一个

“参照系”或者说 “中介”。

“以今度之，想当然耳”，是孔融的戏谑；吕

思勉也对 “根据后世的制度，以推想古代的情形”

颇有微词。［３９］但从阐释学的立场来看，我们除此别

无他法。一切理解与阐释，都只能从自身和现时出

发。法国年鉴学派历史学家布洛克也表示：“任何

研究工作，其自然步骤往往是由已知推向未知

的”，“从某种意义上说，有关当今的知识往往能

以一定的方式更为直接地帮助我们了解过去。”［４０］

对于明清时人来说，新传入的西洋画及其明暗技法

就是他们以 “当今的知识”为参照系或中介，返

回去理解和阐释中国古籍中的 “凹凸花”和 “天

竺遗法”也是符合情理的。按照他们 “当今的知

识”所形成的 “视域”，他们只能或者说只应做出

这样的理解和阐释。

五、新视域下对 “西天”法的新阐释

历史进入２０世纪后，人们理解这个问题的 “视

域”又有了更新———那就是敦煌壁画的发现和对印

度美术的了解加深。张僧繇绘 “凹凸花”所用既然

是 “天竺遗法”，那么以天竺文明影响地区遗留绘

画作品为对象，来探究 “凹凸花”和 “天竺遗法”

的内涵，自然比以西洋画为参照更加可靠。基于印

度美术和敦煌壁画，学者们对这种 “凹凸花”和

“天竺遗法”进行了比较全面的研究。

据王镛 《凹凸与明暗———东西方立体画法比

较》一文介绍，在印度教传说汇编 《毗湿奴往世

书》（４—７世纪）附录 《毗湿奴最上法》第三部

分 《画经》中，提及运用凹凸法的三种具体方式：

一是 “叶筋法”，即沿着轮廓线画一些类似叶筋的

交叉线条；二是 “斑点法”，即在轮廓线内点许多

深色斑点；三是 “晕染法”，即在轮廓线内边缘部

分施以较深的色彩，逐渐向内晕染，变成较浅的颜

色，呈现圆浑凸起的幻觉。另外，在印度巴利语文

献中，表达凹凸法的术语是 “深浅法”和 “高光

法”，深浅法即以色彩的深浅表示物体的凹凸，高光

法即在应该凸出的位置加白色高光。［４１］这些画法，

我们都能在印度石窟或敦煌石窟遗留下来的壁画中

看到实例。比如阿旃陀第２窟 “本生故事”壁画
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（见图１）①［４２］、敦煌莫高窟第２４５窟 “尸毗王本生

故事”壁画 （见图２）②［４３］，均用了 “晕染法”或者

“高光法”，通过色彩深浅的变化营造出一定的立体

效果。

图１　阿旃陀第２窟 “本生故事”壁画

图２　莫高窟２４５窟 “尸毗王本生故事”壁画

当然，除了历史遗留给我们的壁画外，我们也

可以运用现代的化妆知识作为 “视域”的一部分，

来理解和阐释这种凹凸法。立体妆所使用的手段，

一般有阴影、高光、修容和腮红几种。化妆所谓的

“高光”，与凹凸法中的高光法类似，即用亮色 （如

白色粉底液、白色眼影等）凸显轮廓感； “修容”

和 “腮红”则与凹凸法中的 “晕染法”或 “深浅

法”类似，用颜色深浅的对比造成脸颊略微下凹、

骨骼部分略微外凸的视觉效果。总之，“想打造小脸

立体妆，最重要的是利用 ‘深色收缩、浅色膨胀’

的原理，在较突出的Ｔ字区使用白色粉底，以强调

五官的立体效果，造成视觉上的集中”③［４４］。立体妆

的原理以及方法，都与 “天竺遗法”极为相似。

综上，我们要能理解和阐释凹凸法，目前可以

有三种 “前理解”的 “视域”：一是明清时人所用

的西洋画明暗法；二是印度美术和敦煌壁画等历史

绘画遗存；三是现代的化妆知识。相较而言，以印

度美术和敦煌壁画作为参照系或中介，比其他两种

都更适宜，“天竺遗法”自然要以天竺绘画遗存作

为研究对象。退而求其次，也是以现代的化妆知识

作为参照系或中介较为恰当。“天竺遗法”与西洋

画明暗法有一个明显的区别，就是前者没有固定光

源，而后者却有。［４１］化妆当然不能预设固定光源，

否则在光源不定的生活环境中，其效果就会受到影

响；我们也无法想象化妆后还要自备一个固定光源

的情形。因此相较而言，与 “天竺遗法”更为接

近的，是化妆手段而非西洋画明暗法；反过来说，

理解和阐释凹凸法，用化妆知识作为 “前理解”

的 “视域”，比用西洋画明暗法更为适宜。

至于两者的 “源流”关系问题，王镛认为：

“印度的凹凸法与西方的明暗法可能是一种类似的平

行发展，而未必是受西方的影响。”［４１］确实，在找不

到确切的承袭方面的史料证据时，不可轻言孰为源、

孰为流，而应跳出 “西学中源”或 “中学西源”之

藩篱。钱钟书在 《管锥编》中指出： “然亦每有事

理同，思路同，所见遂复不期而同者，又未必出于

蹈迹承响也。若疑似而不遽必，毋宁观其会通，识

章水之交贡水，不径为之谱牒，强瓜皮以搭李

皮。”［４５］更何况，西洋明暗法与印度凹凸法 “存在根

本的差异”［４１］，还没有到 “事理同，思路同”的地

步，那就更不能 “径为之谱牒，强瓜皮以搭李皮”

了。明清时人在 “西学中源”思潮下所做的以西天

法释西洋画的阐释路径，固然极为牵强；而反过来

说 “西天”法来源于西洋绘画体系，同样尚待详细

论证。“乍睹形貌之肖，武断骨肉之亲，与以猫为虎

舅、象为豕甥、而鸵鸟为骆驼苗裔，何以异乎？”［４５］
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①
②
③

图片来自李聿琪的 《“天竺遗法”在平城》。

图片来自王金志的 《“凹凸造型体系”初探———以敦煌莫高窟壁画凹凸法为中心展开》。

绵阳日报社编辑周敏、云南师范大学美术学院硕士生黄倩倩为笔者介绍了化妆常识并推荐了几位美妆博主的视

频，于此谨致谢忱。



用 “天竺遗法”绘制的作品，在敦煌遗留下

来的唐代壁画中都还能见到实例，唐代绘画的史料

记载中则只有对尉迟乙僧的描述。朱景玄在 《唐

朝名画录》中说慈恩寺有乙僧所画 “凹凸花”［１４］；

段成式在 《酉阳杂俎》中记载得更为详细：“光宅

坊光宅寺……普贤堂……今堂中尉迟画颇有奇处，

四壁画像及脱皮白骨，匠意极险。又变形三魔女，

身若出壁”［４６］。五代荆浩在 《笔法记》中借老叟

言曰： “墨者，高低晕淡，品物浅深，文采自然，

似非因笔”［４７］；俞剑华解释说：“以高低晕淡的方

法，以显出物象之浅深，使其文采恰如自然生成，

似非用笔所画，则墨之功夫深矣”［１５］１８４。可见晕染

未必要是彩色才行，单纯用墨也能产生出立体的效

果。中国人自唐代起即讲究 “运墨而五色具”［１７］４６，

张僧繇以朱青色作凹凸花，发展到荆浩以水墨 “高

低晕淡，品物浅深”，也是顺理成章之事。

六、结语

在 “二西”语境下，明清时人以 “西天”法

释西洋画，可以算作 “西画东渐”史上的一个小

小插曲。但插曲虽小，意义未必不大，尤其是将其

作为一个学术史案例进行一番考查后，可以为我们

今后的美术史研究提供一些重要的前车之鉴。我们

阐释一个美术史问题，由于 “视域”的不断变化，

会导致我们在不同的历史时期出现不同的认识。明

清时人在其特定的历史条件下，做出以西天法释西

洋画的选择，以西洋画为标准来理解和阐释中国古

籍中的 “天竺遗法”，是 “视域”的局限导致的，

我们对此不应过分苛责而应抱有 “了解之同情”。

２０世纪以来，我们有了新的 “视域”来重新审视

这个问题，得以走出西方绘画体系的 “阴影”，从

“天竺遗法”本身的绘画遗存出发进行理解和阐

释。但由于２０世纪西方文化的强势入侵，我们现
在所受西方绘画体系 “阴影”的笼罩，相比明清

时期实有过之。比如，西方绘画立体造型除了明暗

法之外，还非常重视定点透视；中国画没有定点透

视，于是就被认为是 “散点透视”。这貌似指出了

中西方绘画美学的区别或者说中国绘画美学的特

点，而实际上仍然在西方绘画体系的笼罩之下。正

如刘连杰所指出的： “散点透视仍以西学为参照，

实是多个焦点透视的机械拼凑。”［４８］英国摄影师霍

克尼的经典作品 《科罗拉大峡谷》用６０幅在不同
地点所拍摄的照片拼贴而成，这是散点透视的运

用，也是焦点透视的机械拼凑。很明显，中国绘画

如张择端的 《清明上河图》中虽然没有定点透视，

但也绝不等于就运用了那种散乱的、粗暴的 “散点

透视”。如果不能避免在西方绘画体系的 “阴影”

之下阐述中国问题，则我们很难真正地理解和阐释

中国绘画史及其绘画美学。这就是 “以西天法释西

洋画”作为学术史案例，留给我们的前车之鉴。

［参考文献］

［１］钱钟书．谈艺录 ［Ｍ］．北京：商务印书馆，２０１１：３．

［２］张潮．西方要纪小引 ［ＥＢ／ＯＬ］．清昭代丛书本．

［２０２１－０３－２０］．ｈｔｔｐｓ：／／ｔｓｇｖｐｎ．ｊｈｕｎ．ｅｄｕ．ｃｎ：８０００／

ｒｗｔ／ＤＩＮＧＸＩＵ／ｈｔｔｐ／ＧＥＺＤＧＬＳＴＧＲ３Ｃ６ＭＳＲＧＡＹＤＪ／ａｎ

ｃｉｅｎｔｂｏｏｋ／ｐｏｒｔａｌ／ｒｅａｄＰａｇｅ／９５Ｆ６３４４ＥＤ５３９４Ｂ７４ＡＦ９Ｃ４Ｅ８

４７Ｄ３６ＦＥＤ０／１／ｉｎｄｅｘ．ｄｏ？ｈｅｉｇｈｔＷｏｒｄ＝％２５Ｅ８％２５Ａ５％

２５ＢＦ％２５Ｅ６％ ２５９６％ ２５Ｂ９％ ２５Ｅ８％ ２５Ａ６％ ２５８１％

２５Ｅ７％２５ＢＡ％２５ＡＡ％２５Ｅ５％２５Ｂ０％２５８Ｆ％２５Ｅ５％

２５ＢＣ％２５９５．

［３］全祖望．鲒亭诗集：卷８［ＥＢ／ＯＬ］．清姚江借树山

房本．［２０２１－０３－２０］．ｈｔｔｐｓ：／／ｔｓｇｖｐｎ．ｊｈｕｎ．ｅｄｕ．ｃｎ：

８０００／ｒｗｔ／ＤＩＮＧＸＩＵ／ｈｔｔｐ／ＧＥＺＤＧＬＳＴＧＲ３Ｃ６ＭＳＲＧＡＹＤＪ／

ａｎｃｉｅｎｔｂｏｏｋ／ｐｏｒｔａｌ／ｒｅａｄＰａｇｅ／４ＥＢ２６Ｅ７３Ｂ７Ｅ６４５３Ｅ８５０７７

ＦＤ７Ｄ６ＥＥ６ＦＢ１／１６５／ｉｎｄｅｘ．ｄｏ？ｈｅｉｇｈｔＷｏｒｄ＝％２５Ｅ４％

２５ＢＡ％ ２５８Ｃ％ ２５Ｅ８％ ２５Ａ５％ ２５ＢＦ％ ２５Ｅ８％ ２５ＡＦ

％２５９７．

［４］汤开建．利玛窦明清中文文献资料汇释 ［Ｇ］．上海：

上海古籍出版社，２０１７：２０１．

［５］向达．唐代长安与西域文明 ［Ｍ］．北京：商务印书

馆，２０１５．

［６］顾起元．客座赘语 ［Ｍ］．孔一，校点．上海：上海

古籍出版社，２０１２．

［７］潘天寿．中国绘画史 ［Ｍ］．北京：团结出版社，２０１１．

［８］俞剑华．中国绘画史 ［Ｍ］．南京：东南大学出版社，

２００９：２３５．

［９］王世襄．中国画论研究 ［Ｍ］．北京：生活·读书·

新知三联书店，２０１３：３３１．

［１０］顾．觉非?笔记：卷 ７［ＥＢ／ＯＬ］．清光绪八年

（１８８２年）刻本．［２０２１－０３－２０］．ｈｔｔｐｓ：／／ｔｓｇｖｐｎ．ｊｈｕｎ．

ｅｄｕ．ｃｎ：８０００／ｒｗｔ／ＤＩＮＧＸＩＵ／ｈｔｔｐ／ＧＥＺＤＧＬＳＴＧＲ３Ｃ６ＭＳＲ

ＧＡＹＤＪ／ａｎｃｉｅｎｔｂｏｏｋ／ｐｏｒｔａｌ／ｒｅａｄＰａｇｅ／４４４Ｂ３Ｆ５ＥＦ７Ｃ８４０

５１Ｂ５９８８５ＤＤＡ１Ｂ７３６ＤＤ／１４３／ｉｎｄｅｘ．ｄｏ？ｈｅｉｇｈｔＷｏｒｄ＝％

２５Ｅ５％ ２５８７％２５Ｂ９％２５Ｅ５％２５８７％２５Ｂ８％２５Ｅ８％

４２１ 　　　　　　　　　　　　　　昆明学院学报　　　　　　　　　　　　　　　　　２０２１年１０月



２５８Ａ％２５Ｂ１．

［１１］徐珂．清稗类钞 ［Ｍ］．北京：中华书局，１９８６：４０８９．

［１２］方?师．蕉轩随录 （续录） ［Ｍ］．盛冬龄，点校．

北京：中华书局，１９９５：３４－３５．

［１３］董诰．皇清文颖续编：卷首２７［ＥＢ／ＯＬ］．清嘉庆武

英殿刻本．［２０２１－０３－２０］．ｈｔｔｐｓ：／／ｔｓｇｖｐｎ．ｊｈｕｎ．

ｅｄｕ．ｃｎ：８０００／ｒｗｔ／ＤＩＮＧＸＩＵ／ｈｔｔｐ／ＧＥＺＤＧＬＳＴＧＲ３Ｃ６ＭＳ

ＲＧＡＹＤＪ／ａｎｃｉｅｎｔｂｏｏｋ／ｐｏｒｔａｌ／ｒｅａｄＰａｇｅ／Ｅ６７Ｄ１ＦＣ８２２４９４

ＡＡ０Ｂ６９ＣＦ７４２４６２４９ＤＡＤ／１４７１／ｉｎｄｅｘ．ｄｏ？ｈｅｉｇｈｔＷｏｒｄ

＝％ ２５Ｅ５％ ２５８７％ ２５Ｂ９％ ２５Ｅ５％ ２５８７％ ２５Ｂ８％

２５Ｅ８％２５８Ａ％２５Ｂ１．

［１４］朱景玄．唐朝名画录 ［Ｍ］．温肇桐，注．成都：四

川美术出版社，１９８５：９．

［１５］俞剑华．中国历代画论大观 （第一编）：先秦至五代

画论 ［Ｍ］．南京：江苏凤凰美术出版社，２０１５．

［１６］彭蕴璨．历代画史汇传：卷５１［ＥＢ／ＯＬ］．清道光五

年 （１８２５）吴门尚志堂彭氏刻本．［２０２１－０３－２０］．

ｈｔｔｐｓ：／／ｃ．ｓｏｕ－ｙｕｎ．ｃｏｍ／ｅＢｏｏｋｓ／％ｅ５％９ｂ％９ｂ％ｅ５％

ｂａ％ａｂ％ｅ４％ｂ９％８ｂ％ｅ５％ａ４％９６／％ｅ６％ａｄ％ｂ７％

ｅ４％ｂｂ％ａ３％ｅ７％９５％ａｂ％ｅ５％８ｆ％ｂ２％ｅ５％ｂｄ％

９９％ｅ５％８２％ｂ３％２０％ｅ６％ｂ８％８５％２０％ｅ５％ｂｄ％

ａｄ％ｅ８％９８％８ａ％ｅ７％９２％ａ８％ｅ６％９２％ｂ０／％ｅ４％

ｂａ％８ｃ％ｅ５％８ｄ％８１％ｅ４％ｂ８％８３．ｐｄｆ．

［１７］张彦远．明嘉靖刻本历代名画记 ［Ｍ］．毕斐，点

校．杭州：中国美术学院出版社，２０１８．

［１８］滕固．滕固美术史论著三种 ［Ｍ］．沈宁，编．北

京：商务印书馆，２０１１．

［１９］素颐．民国美术思潮论集 ［Ｍ］．上海：上海书画出

版社，２０１４：１８－２０．

［２０］利玛窦．几何原本 ［Ｍ］．徐光启，译．王红霞，点

校．上海：上海古籍出版社２０１１，４．

［２１］邓建华．明清之际 “西学中源”说考析 ［Ｊ］．河南

社会科学，１９９８（５）：６３－６７．

［２２］王尔敏．中国近代思想史论：续集 ［Ｍ］．北京：社

会科学文献出版社，２００５：６０．

［２３］全汉癉．清末的 “西学源出中国”说 ［Ｊ］．岭南学

报，１９３５（２）：６２－１０７．

［２４］镰田茂雄．简明中国佛教史 ［Ｍ］．郑彭年，译．力

生，校．上海：上海译文出版社，１９８６：３－４．

［２５］孙昌武．中国佛教文化史 ［Ｍ］．北京：中华书局，

２０１０：３．

［２６］江晓原．试论清代 “西学中源”说 ［Ｊ］．自然科学

史研究，１９８８（２）：１０１－１０８．

［２７］张明悟．“西学中源”说论证方式的历史考察 ［Ｊ］．

自然辩证法通讯，２０１８（６）：１０８－１１４．

［２８］王维诚．老子化胡说考证 ［Ｊ］．国学季刊，１９３４

（２）：１－１２２．

［２９］朱谦之．老子校释 ［Ｍ］．北京：中华书局，１９８４：５５．

［３０］金良年．论语译注 ［Ｍ］．上海：上海古籍出版社，

２００４：６７．

［３１］王利器．文心雕龙校证 ［Ｍ］．上海：上海古籍出版

社，１９８０：２３４．

［３２］曹雪芹．脂砚斋重评石头记庚辰校本 ［Ｍ］．邓遂

夫，校订．北京：作家出版社，２００６：３２９．

［３３］郭明浩，万邁．“述而不作”与中国阐释学建构 ［Ｊ］．

云南社会科学，２０１２（６）：１５３－１５７．

［３４］满目山河．史湘云、林黛玉论 “凹凸”情节漫说

［Ｊ］．红楼梦研究 （肆），２０１９（００）：３１９．

［３５］范晔．后汉书 ［Ｍ］．北京：中华书局，２０１２：１８２３．

［３６］伽达默尔．诠释学 （Ⅰ）：真理与方法 ［Ｍ］．洪汉

鼎，译．北京：商务印书馆，２００７：４００－４１４．

［３７］豪泽尔．艺术社会学 ［Ｍ］．居延安，译．上海：学

林出版社，１９８７：１４１．

［３８］钱钟书．七缀集 ［Ｍ］．北京：生活·读书·新知三

联书店，２００２：２９．

［３９］吕思勉．中国通史 ［Ｍ］．上海：上海古籍出版社，

２００９：７．

［４０］布洛克．历史学家的技艺 ［Ｍ］．张和声，译．北

京：北京师范大学出版社，２０１４：５３．

［４１］王镛．凹凸与明暗：东西方立体画法比较 ［Ｊ］．文

艺研究，１９９８（２）：１２７－１３３．

［４２］李聿琪． “天竺遗法”在平城 ［Ｊ］．故宫博物院院

刊，２０２０（３）：５７－６２．

［４３］王金志．“凹凸造型体系”初探：以敦煌莫高窟壁画

凹凸法为中心展开 ［Ｄ］．西安：西安美术学院，

２０１３：１４．

［４４］孟丹．５分钟化妆妙法 ［Ｍ］．上海：上海科学技术

出版社，２０１１：６５．

［４５］钱钟书．管锥编 ［Ｍ］．北京：生活·读书·新知三

联书店，２００７：６８２．

［４６］段成式．酉阳杂俎 ［Ｍ］．曹中孚，校点．上海：上

海古籍出版社，２０１２：１６０．

［４７］荆浩．笔法记 ［Ｍ］．王伯敏，注译．邓以蛰，校．

北京：人民美术出版社，１９６３：４．

［４８］刘连杰．身 “体”与意 “识”：中西方绘画的写实方

式 ［Ｊ］．思想战线，２０１７（５）：１５５－１６１．

５２１第５期　　　李宝山：以 “西天”法释西洋画———明清 “二西”语境下 “西画东渐”史的一个现象考论


