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故宫博物院藏传北宋李公麟《维摩演教图》卷〔下文简称 “故宫本”，图一〕和美国大都会艺术博物馆

藏元王振鹏《维摩不二图》卷〔下文简称 “大都会本”，图二〕的图式、风格及尺寸皆相似
‹1›
，属于书画鉴定

界俗称的“双胞本”（下文合称为“双胞《维摩》”）。然故宫本的年代、作者及大都会本的真伪，学界尚有不

同意见。

故宫本本幅无作者款印，本幅后明沈度（1357－1434）、董其昌（1555－1636）等跋称其为李公麟作，

本幅所钤乔篑成“乔篑成氏”“乔氏私印”、柯九思（1290－1343）“柯敬仲氏”等元人印，因缺乏与之完全一致

的“标准器”可供比对，尚无法证明为真
‹2›
。大都会本本幅及隔水后均有王振鹏款题，称该图系元至大元

年（1308）奉尚为太子的仁宗之命，临金马云卿《维摩不二图》（下文简称 “马云卿本”）而成，有研究者认

为该图线条风格、画家所钤 “赐孤云处士章” 印，均与王振鹏《伯牙鼓琴图》卷（故宫博物院藏）不一致，

从而称“未见实物，不敢妄断”
‹3›
。

张珩、徐邦达等前辈都曾强调，书画本身是书画鉴定的主要方面，而画家的款题和他人的题跋，画

* 本文系2023年国家社科基金艺术学重大项目“晋唐宋元书画的价值阐释与保护传承研究”（项目编号：23ZD12）阶段性成果。

‹1› 前图本幅纵34.6厘米，横207.5厘米，后图本幅纵39.5厘米，横217.7厘米。排除重裱时需要裁去的四边尺寸及测量的误差，二

图原初本幅尺寸应接近。

‹2› 许忠陵最早在《〈维摩演教图〉及其相关问题讨论》中提及该问题，《故宫博物院院刊》2004年第4期，第120－129页；刘义在《李

公麟〈维摩演教图〉考辨》中甚至认为该图中明以前钤印皆是伪造，本幅后沈度书《心经》和董其昌跋也让人怀疑，《南京艺术学院学报》

2022年第1期，第34－40页。关于故宫本《维摩》的年代，有宋、金、元等不同意见，关于其作者，也有李公麟、马云卿等不同说法，可参见

王中旭《故宫博物院藏〈维摩演教图〉的图本样式研究》，《故宫博物院院刊》2013年第1期，又见氏著《心相：宋元明清的佛教绘画》，北京

大学出版社，2023年，第45－48页。

‹3› 前揭许忠陵《〈维摩演教图〉及其相关问题讨论》，第120－129页。

金、元双胞本《维摩演教（不二）图》

的风格、图式差异及时代特征 *

王中旭

内容提要  本文通过研究故宫博物院藏传北宋李公麟《维摩演教图》和美国大都会艺术

博物馆藏元王振鹏《维摩不二图》的风格与图式，分析二图之间的细节差异，认为故宫

本体现了金代特征，应即马云卿本 ；大都会本临自故宫本，为元代王振鹏所作。
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〔图一〕 金马云卿 《维摩演教图》 卷
故宫博物院藏

〔图二〕 元王振鹏 《维摩不二图》 卷
美国大都会艺术博物馆藏

家的印章和鉴藏者印

章，所用的纸、绢、绫

及幅面格式、装潢形制

等，都是次要方面
‹1›
。

目前认为故宫本创作年

代晚于宋金、怀疑大都

会本非王振鹏真迹的观

点，主要源于对元代鉴

藏印或画家款印等次要

方面的不确定或怀疑。

笔者认为，在对画家款

印、鉴藏印真伪不确定

或存疑时，绘画鉴定更

应主要考虑其本体；在

无画家款印或该画家
‹2›

缺乏足够可供比对的

“标准器”时，鉴定应先

判断其年代。

笔者发现，虽然

‹1›  徐邦达《古书画鉴

定概论》，文物出版社，1981

年，第18－62页。张珩亦有

类似表述，他认为时代风格和

个人风格是书画鉴定的主要依

据，印章、纸绢、题跋、收藏印、

著录、装潢等是辅助依据，见

张珩《怎样鉴定书画》，文物出

版社，2014年，第1－37页。

‹2›  画作被归为某画家

所作，其确认依据主要包括以

下两种：画作中有画家款印；

画作中无画家款印，但在题

跋、题签或文献著录等信息中

有提及。
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双胞《维摩》在图像上大体相似，但是在风格、图式细节上仍存在差异，其中部分差异体现了时代特征的

变化，有的还反映了画家个人的擅长。笔者曾撰《故宫博物院藏〈维摩演教图〉的图本样式研究》
‹1›
一文，

对故宫本的图本样式和创作理念进行了探讨，认为其与西夏敦煌壁画较为接近，从而肯定了金维诺、方

闻据大都会本卷后王振鹏款题认为该图系马云卿作的说法
‹2›
。在此，笔者拟进一步通过对双胞《维摩》风

格、图式的研究，尤其是二图之间的差异，判断其所属年代、作者，并结合历史文献证明大都会本中王振

鹏款题的可靠性。需要说明的是，观摩双胞《维摩》实物及获取高清图像，为笔者利用图像细节进行比对

提供了可能。

一  风格差异及其时代特征

双胞《维摩》皆运用了白描的表现手法，重视线条的艺术表现。在两件作品中，画家皆擅长使用连绵

不绝的长线条，突出衣带翻飞的风动感。此外，二图中结跏趺坐菩萨、罗汉曳地衣裙或袈裟、于阗王的裙

摆皆形成流云状衣纹〔图三：1－3〕。明人总结的人物画十八描中，其一为行云流水描〔图四〕
‹3›
，虽然邹

德中对每一种描法的解释并不那么准确，但其总结的名称多从画史文献中来，并能与现存绘画相对应。

双胞《维摩》中如流云般婉转盘曲的衣纹表现手法，与行云流水描的字面含义相符。

仔细比较双胞《维摩》中的线条后，笔者发现故宫本中的长线条运笔迅疾，有粗细变化，线条流转过

程中粗细变化的节奏尤为明显，笔者怀疑这种长线条应即画史文献中所称之兰叶描〔图五：1〕
‹4›
，如南

宋赵孟坚即通过线条粗细变化反映兰叶的向背转换〔图五：2〕。故宫本中神祇衣袖、飘带用笔迅疾，突

出了风动感，反映了唐吴道子“吴带当风”
‹5›
风格的影响，而呈现一定粗细变化的兰叶描则应受到书法用

‹1›  前揭王中旭《心相：宋元明清的佛教绘画》，第43－76页。

‹2›  金维诺《〈搜山图〉与〈琉璃堂人物图〉——欧美访问散记之三》，《美术研究》1982年第2期，又见氏著《中国美术史论文集》中

册，黑龙江美术出版社，2004年，第302页；［美］方闻著，李维琨译《超越再现：8世纪至14世纪中国书画》，浙江大学出版社，2017

年，第269页。

‹3›  （明）邹德中编《绘事指蒙》，见王树村编著《中国民间画诀》，北京工艺美术出版社，2003年，第157页。

‹4›  关于兰叶描的说法较为混乱，如何良俊认为“马和之马远则出于吴道子，此所谓兰叶描也”，见（明）何良俊《四友斋丛说》卷

二九，中华书局，1997年，第264页；汪砢玉记马和之、顾兴裔等的马蝗描“一名兰叶描”，见（明）汪珂玉辑《汪氏珊瑚网》名画题跋卷二四

附，卢辅圣主编《中国书画全书》第8册，上海书画出版社，2009年，第526页；王世贞认为李公麟《十六应真》“衣褶作兰叶描”，见（明）王

世贞《弇州四部稿》卷一三七，《文渊阁四库全书》第1281册，台北：台湾商务印书馆，1986年，第263页。笔者从故宫本《维摩》中得到启

发，认为兰叶描源于吴道子用笔迅疾、“吴带当风”风格的线描，但是不同于吴道子擅长的在墙壁上挥洒、粗细较为一致的线条（盛唐莫高窟

第103窟东壁维摩像应体现了吴道子风格的影响），该线描在宋金时代融入了写兰叶笔法的影响，呈现出一定的粗细转换，如此理解则可

与“兰叶描”的字面含义相符。

‹5›  吴道子“其势圆转，而衣服飘举”的线条风格被称为“吴带当风”，见（宋）郭若虚《图画见闻志》卷一“论曹吴体法”，于安澜编《画史

丛书》第1册，上海人民美术出版社，1982年，第10页。
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笔的启发。大都会本长线条的运笔相对较为稳重，虽然部分线条落笔或起笔处形成略细的拖尾，但是整

体来看则如铁丝般无粗细变化，其流云状衣纹即如盘曲铁丝〔图五：3〕。这种描法应受到初唐尉迟乙僧

甚至更早的东晋顾恺之描法的影响，与元初赵孟頫倡导在绘画创作中体现“晋唐古意”的观念
‹1›
相契合。

概括而言，笔者认为故宫本的衣纹用线体现了行云流水描和兰叶描的融合，大都会本则体现了行云

流水描和铁线描的融合。对比双胞《维摩》中的流云状衣纹，可以看出故宫本考虑了衣裙、袈裟的质地和

堆叠形状的真实再现，大都会本则更强调线条平行盘曲的装饰性和“行云流水”的感觉。

在维摩、文殊、菩萨、天女、天王、于阗王等神祇形象的表现上，双胞《维摩》整体较为相似，仅在面目

长短、眼睛等细节的表现上有差异，这些差异处显示，故宫本神祇面目庄严、宗教化的特点鲜明；大都会

本神祇面目则更趋和善、世俗化。以维摩像为例，故宫本其脸庞较为宽厚，与菩萨丰满的面相特征相一

致〔图六：1〕，而大都会本面庞要瘦削一些，更像是一位清瘦矍铄的老者〔图六：2〕；故宫本眼睛相对

宽阔，目光较为萧散，而大都会本眼睛弧度突出，目光更为和善。

双胞《维摩》的众神祇像中，差异相对较大的是弟子像。以维摩身后床榻上方的四位弟子像为例，故

宫本突出了其面相之间的差异，前起第一、四位弟子虽然皆呈满脸虬髯、双耳贯环的梵相特征，但是他

们的虬髯、须发一向上蜷曲一向下垂；第二、三位弟子虽然均呈汉相特征，但是他们的年纪一老一少〔图

‹1›  赵孟頫该观念可参见王中旭《赵孟頫〈红衣罗汉图〉中的古意与禅趣》，《故宫博物院院刊》2019年第4期，又见前揭氏著《心相：

宋元明清的佛教绘画》，第91－98页。

〔图三〕 行云流水描
1. 故宫本  2. 故宫本  3. 大都会本 

〔图四〕 明 《绘事指蒙》 中的 “行云流水描” 插图  

1

2 3
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七：1〕。他们的手势、姿态、袈裟样式也

均有所区别。大都会本中，弟子皆双耳贯

环，呈中年梵相特征，不再有汉、梵相及

年纪的差别，而且除其中一位的虬髯、须

发已被剃除干净外，其他三位的皆统一下

垂，不再有人的向上蜷曲〔图七：2〕。大

都会本众弟子皆呈梵相特征，与元初赵孟

頫倡导绘画创作突出“晋唐古意”的观念相

契合，如他在《红衣罗汉图》卷〔辽宁省博

物馆藏，图八〕题记中，就自称画罗汉受

到了唐卢楞伽罗汉像“最得西域人情态”的

影响而“粗有古意”，并批评了五代王齐翰

辈所画的汉相罗汉
‹1›
。另与故宫本相比，大都会本中的四位弟子有三位的袈裟添加了纹样，与王振鹏擅

长界画的特点相符
‹2›
。

再以文殊身后的佛陀波利像为例〔图九〕。双胞《维摩》中佛陀波利皆作梵相，双耳贯环，在故宫本中

其头发、须髯以淡墨涂染表示已被剃除〔图九：1〕，而在大都会本中其头发、须髯则用浓密的短线条一一

勾出，眉毛也更为浓密〔图九：2〕。故宫本佛陀波利内着僧祇支，外披袈裟；而在大都会本中其僧祇支

仅露出一根襟带，袒露胸部及佩钏的右臂，合掌的手臂亦体现出梵僧毛发浓密的特征。相较而言，大都

会本佛陀波利像更突出了梵相及古意。

‹1›  前揭王中旭《赵孟頫〈红衣罗汉图〉中的古意与禅趣》。

‹2›  王振鹏是仁宗朝宫廷画家，虞集为其父撰写的《王知州墓志铭》称“振鹏之学，妙在界画，运笔和墨，毫分缕析”“尝为《大明宫

图》以献，世称为绝”。（元）虞集《道园学古录》卷一九，前揭《文渊阁四库全书》第1207册，第275页。台北故宫博物院藏王振鹏款《龙舟竞

渡图》卷大体反映了其界画风格。

〔图五〕 双胞 《维摩》 中的衣纹线描与赵孟坚 《墨兰图》  （故宫博物院藏） 中兰叶的描法
1. 故宫本  2. 赵孟坚 《墨兰图》  3. 大都会本

〔图六〕 维摩像
1. 故宫本  2. 大都会本

1

1 2

2 3
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除神祇像外，双胞《维摩》在文殊的坐骑——狮子形象的描绘上亦有较大差异。二图中狮子皆趴于文

殊座侧，但故宫本狮子的面相较为威武，毛发蓬松有力，后背挺直，下垂铃铛的带状项圈、前腿上的装

饰及身上的绳带既衬托了威武的特征，又表明了其为文殊坐骑的功能〔图十：1〕。大都会本中其面相则

憨态可掬，如同一条大型哈巴狗，腹部完全贴地，双耳下垂，毛发卷曲，项圈由故宫本中的带状变成了

环状，双腿上亦不见有装饰〔图十：2〕。从上述差异可见，大都会本中狮子的宗教性特点被大大减弱甚

至趋于消失，世俗性、趣味性被凸显。

〔图七〕 弟子像
1. 故宫本  2. 大都会本 

〔图八〕 元赵孟頫 《红衣罗汉图》 之 “罗汉像”局部
辽宁省博物馆藏

〔图九〕 佛陀波利像
1. 故宫本  2. 大都会本 

1

1

2

2
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二  图式差异及时代特征

除上述衣纹线条、神祇及狮子形象等外，双胞《维摩》在床榻透视、纹样，发髻装饰等细节上亦存在一

定差异，其中部分体现出了时代特征或画家擅长。

双胞《维摩》采用二元对立式的构图，文殊位于画面左侧，维摩位于画面右侧。故宫本中文殊所坐须

弥座、维摩所坐床榻，皆运用了观者视角位于画面右侧的透视法，而在大都会本中，则运用了观者视角

位于文殊、维摩中间的透视法。宋元表现文人坐卧床榻的卷轴画中，普遍采用观者视角位于画面右侧的

透视法，如南宋佚名《槐荫消夏图》页〔故宫博物院藏，图十一〕、元刘贯道《消夏图》卷（美国纳尔逊艺术博

物馆藏）等，故宫本中的透视法可能受到了此类图式的影响。大都会本所采用的透视法更符合二元对立

式构图的需要。事实上，早在隋唐敦煌《维摩变》壁画及绢纸画中，即运用了观者视角位于二者中间的透

视法〔图十二〕，体现了职业画家对透视法的合理把握。大都会本采用“合理”的透视法，与王振鹏作为宫

廷画家且擅长界画的特点相符
‹1›
。

双胞《维摩》在床榻及须弥座纹样上有较大差异，其中大都会本中的凤纹、木纹较为典型且能体现时

代特征。

维摩所坐床榻的表面。故宫本主要饰以短木条组成的“人”字斜纹〔图十三：1〕，大都会本则描绘了

菱花形凤纹，边缘饰以卷草纹和团花纹〔图十三：2〕。文殊所坐须弥座束腰周侧
‹2›
，故宫本中饰以水纹

〔图十四：1〕，大都会本中则饰以云凤纹，其中右侧两只凤一作回首状一作向前遨游状〔图十四：2〕。

大都会本中的两处凤纹，一个于菱花形内，一个于长方形内，虽然凤的姿态不同，但造型大体相似：头

‹1›  双胞《维摩》中维摩所坐床榻透视法的变化，导致了床榻下侧弟子数量有所不同，故宫本为两位，大都会本仅为一位。

‹2›  由于透视的原因，双胞《维摩》中仅表现束腰前方右侧及右侧画面。

〔图十〕 狮子像
1. 故宫本  2. 大都会本 

〔图十一〕 南宋佚名 《槐荫消夏图》 页
故宫博物院藏

1 2
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大颈细，头顶有类似卷云状的羽毛，

眼呈细长弧形，钩喙微张，颈处有两

撮向上扬起的羽毛，双翅较大，作振

动翱翔状，羽毛为三层，最外层尖长

锐利，身躯圆硕，未表现或突出双

腿，尾部飘翎约为七歧。作回首状凤

的尾部，在飘翎之外另有单簇钩状的

悠长尾羽，与卷云纹相融合。凤纹是

中国最为悠久的动物纹样之一，其形

象通常和朱雀难以区分。从目前出

土的文物来看，自唐代始，凤（或朱

雀）纹的形态由之前的庄严、抽象转

变为了“写实”、具象。唐代前期凤纹

一般被表现为双腿站立、身躯较为壮

硕、尾羽不是特别长〔图十五：1〕，

而作翱翔状、体态轻盈的凤纹较早见

于约中唐末龟负“论语玉烛”银筹筒

〔图十五：2〕
‹1›
和唐贞元末裴素进银

盘〔图十五：3〕中。宋、辽、金时期凤

纹多作翱翔状，形态渐趋华丽，双翅

‹1›  丹徒县文教局、镇江博物馆《江苏丹徒丁卯桥出土唐代银器窖藏》，《文物》1982年第11期，第15－24页；朱天舒《辽代金银器上

的凤纹》，《内蒙古文物考古》1997年第1期，第33－34页。

〔图十二〕 维摩变
盛唐  莫高窟第103窟主室东壁

〔图十三〕 维摩所坐床榻表面的纹样
1. 故宫本  2. 大都会本

1 2

〔图十四〕 文殊所坐须弥座间束腰周侧纹样
1. 故宫本  2. 大都会本

1 2
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〔图十五〕 唐至元代凤纹  
1. 杨执一墓门额上双凤和牡丹纹拓片  唐开元十五年 （727）  
2. 龟负“论语玉烛”银筹筒凤纹线描  约中唐末
采自前揭朱天舒 《辽代金银器上的凤纹》 ， 第34页
3. 鎏金裴素进双凤纹六曲银盘  唐贞元末
4. 庆陵出土石棺上的双凤和花卉纹线描  辽
采自[日]田村实造、 小林行雄 《庆陵》 ， 京都大学文学部， 座右宝刊行会印刷， 1952年， 图118  
5. 山西长子南沟金代壁画墓M1前室南壁墓门上方双凤衔绣球图  金 
6. 成都市彭州窖藏出土凤头形盖银执壶双凤纹展开图线描  南宋
采自彭州市博物馆、成都市文物考古研究所 《成都市彭州宋代金银器窖藏》 ， 《文物》 2000年第8期， 第10页
7. 元大都出土石质浮雕  元  
8. 苏州虎丘区吕师孟夫妇合葬墓出土 “闻宣造” 铭镀金团花八棱银盒盘心  元

1
2

3

4

5 6

7 8

变大，双腿收于足下，体态轻盈生动，此外因尾羽变得悠长、华丽，故在形制上更加丰富，除外缘呈锯

齿形的单簇或多歧长翎羽外，还有抽象的单簇钩（或称涡卷）状、花穗状等〔图十五：4－6〕
‹1›
。元代翱翔

状凤纹的形态更加华丽、生动，描绘也更精细、复杂，脖子细长灵活，突出丰满的羽翼和悠长的尾羽，尾

羽以多歧翎状和单簇钩状较为常见，典型者如元大都出土双凤纹石质浮雕〔图十五：7〕、元苏州虎丘区

‹1›  参见前揭朱天舒《辽代金银器上的凤纹》，第33－36页。
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吕师孟夫妇合葬墓出

土“闻宣造”铭镀金团

花八棱银盒双凤纹盘

心〔图十五：8〕等。

相较而言，大都会本

中的凤纹较为符合元

代的特点，在颈羽、

羽翼、钩状尾羽等细

节的表现上亦与前

面所举元代两例凤纹

较为相似。

维摩所坐床榻及

置木屐长凳边缘的装

饰，在故宫本中主要

为缠枝纹，辅以联珠

纹、漩涡纹及回字纹〔图十六：1〕，大都会本则全部表现为木质年轮的环形纹路，长凳表面亦由故宫本

中的“人”字斜纹改为木纹〔图十六：2〕。中国古代绘画中描绘家具木纹的并不多见，除大都会本外，南

宋刘松年《罗汉图》轴“侍者捧经”（台北故宫博物院藏）在罗汉身后及两侧围绕的木屏风上，亦精细地描绘

了木质纹路〔图十七：1〕。此外，山西屯留宋村、山西长子南沟、陕西甘泉金代壁画墓等仿木构装饰中也

绘制有木纹〔图十七：2－4〕，但远不及刘松年《罗汉图》、大都会本中的精细。

双胞《维摩》中化菩萨发髻的装饰不同。故宫本中手捧香饭的化菩萨头梳双螺髻，发丝被描绘得很

精细，头发盘梳的方式亦被表现得较为清楚，额顶束发处饰以莲花珠钿，双髻顶部插有珠簪〔图十八：

1〕。大都会本化菩萨的双髻被巾包住〔图十八：2〕，这种以巾或纱包裹发髻的方式，通常被称为包髻。

菩萨头顶束发处所饰花钿与故宫本相比略简洁，双髻所包巾顶部饰有珠钿，形制与故宫本中的珠钗较为

〔图十六〕 维摩所坐床榻及置木屐长凳边缘所饰纹样
1. 故宫本  2. 大都会本边缘所饰 

〔图十七〕 宋金时代的木纹
1. 南宋刘松年 《罗汉图》 “侍者捧经”局部  台北故宫博物院藏
2. 山西屯留宋村金代壁画墓M1墓室南壁
3. 山西长子南沟金代壁画墓 Ｍ1前室东壁 
4. 陕西甘泉金代壁画墓M1墓室南壁

1

1

3

2

2
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相似，可见大都会本中化菩萨虽改用包髻形制，但仍

受到故宫本的影响。 

包髻似先在辽、金统治地区流行，并影响及宋。

《金史·舆服志》载，“年老者以皂纱笼髻如巾状，散

缀玉钿于上，谓之玉逍遥”
‹1›
，并称金代此发饰承袭自

辽，傅乐淑云“玉逍遥”即包髻
‹2›
。《范太史集》记北宋

仁宗时“召宴宫中夫人同命妇”，夫人及命妇均戴“特

髻”
‹3›
；哲宗为表彰东阳郡公赵宗辨夫人李氏德行，

“诏有司命改服，自后以包髻入，当时荣之”
‹4›
，哲宗

此举对包髻的流行应有较大的推动作用。至少北宋末

包髻已在庶民阶层妇女中使用，《东京梦华录》中即提

到，中等媒人“戴冠子，黄包髻”
‹5›
。陈高华通过对元

杂剧等文献的梳理指出，元代“包髻至少在‘汉地’女性

中是相当流行的”
‹6›
。笔者注意到，元杂剧中提到饰包

髻的多为美貌年轻女子，如《双姬》中“珍珠包髻翡翠

花，一似现世的菩萨”
‹7›
，形容的即是一名叫茶茶的歌

‹1›   《金史》卷四三，中华书局，1995年，第985页。

‹2›  傅乐淑《元宫词百章笺注》第57章，书目文献出版社，

1995年，第68页；陈高华《元代妇女服饰简论（下）——法式、首饰、

缠足和鞋》，《北京联合大学学报（人文社会科学版）》2008年第6卷第4

期，第50页。

‹3›   特髻大意指女子为盘高发髻而戴的假发套或冠，相关解

释可参见孙机《明代的束发冠、䯼髻与头面》，《文物》2001年第7期，

又见氏著《中国古代舆服论丛》，上海古籍出版社，2013年，第303－

304页。

‹4›   （宋）范祖禹《范太史集》卷四七“保宁军节度观察留后东阳

郡公妻仁寿郡夫人李氏墓志”，前揭《文渊阁四库全书》第1100册，第

506页。

‹5›   （宋）孟元老撰，邓之诚注《东京梦华录》卷五，中华书局，

2012年，第144页。孙机解释称：“戴冠子时无须包髻，所以这里的意

思是：或戴冠子，或包髻；可见二者以类相从。”前揭孙机《明代的束

发冠、䯼髻与头面》。

‹6›   前揭陈高华《元代妇女服饰简论（下）——法式、首饰、缠足和鞋》，第50页。

‹7› （元）无名氏《〔双调〕一锭大银过大德乐·双姬》，隋树森编《全元散曲》下册，中华书局，2020年，第1246页。

〔图十八〕 化菩萨头像
1. 故宫本  2. 大都会本 

〔图十九〕 宋辽金元时期的包髻 
1. 山西太原晋祠圣母殿侍女塑像  北宋元祐二年 （1087）
2. 河北宣化下八里韩师训墓后室妇女壁画  辽天庆元年 （1111） 
采自孙机 《中国古舆服论丛 （增订本）》， 第304页
3. 莫高窟第61窟甬道南壁金星像  元  
4. 元刘贯道 《消夏图》 之“侍女头像” 
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舞姬，从中亦可见时人眼中菩萨（或天女）的形象。

现存宋、辽、金、元的雕塑、壁画中多有年轻侍女或妇人饰包髻，如北宋元祐二年（1087）山西太原晋

祠圣母殿侍女塑像〔图十九：1〕、辽天庆元年（1111）河北宣化下八里韩师训墓后室壁画〔图十九：2〕、元

莫高窟第61窟甬道南壁金星像（作抱琵琶妇女状）壁画〔图十九：3〕、元刘贯道《消夏图》卷（美国纳尔逊艺

术博物馆藏）侍女像〔图十九：4〕等，其中元代包髻与花钿、珠钿或莲冠等配搭使用，更为华丽。莫高窟

第61窟甬道南壁金星像亦梳双螺髻，与大都会本中化菩萨的包髻形制尤为接近。

在故宫本中，北方毗沙门天双肩生火焰纹，形成类似于头光的造型〔图二十：1〕，大都会本毗沙门

天双肩生出的则为云气纹〔图二十：2〕。双肩生出火焰的形象最早出现在佛像中，学界一般称为焰肩

佛，是大约4－5世纪在阿富汗迦毕试地区流行的一种佛像样式
‹1›
，影响到了中国的早期佛教造像。唐

后期至五代，敦煌壁画、绢纸画中出现了一定数量的双肩生火焰纹的毗沙门天像，如晚唐莫高窟第9窟

中心柱后顶部毗沙门天壁画〔图二十一：1〕、敦煌藏经洞出土10世纪《行道天王图》绢画〔巴黎吉美博物

馆藏，MG.17666，图二十一：2〕、后晋开运四年（947）《毗沙门天像》版画〔大英博物馆藏，Stein painting 

245.ch.xxx.002，图二十一：3〕等。松本荣一指出四大天王中只有毗沙门天双肩生火焰纹，其原因见于

‹1›  ［日］宫治昭著，李萍译《犍陀罗美术寻踪》，人民美术出版社，2005年，第186－202页。

〔图二十〕 双肩生火焰纹或云纹的毗沙门天像
1. 故宫本  2. 大都会本

〔图二十一〕 双肩生火焰纹的毗沙门天像
1. 莫高窟第9窟中心柱后顶部  晚唐
2. 行道天王图  五代
3. 毗沙门天像  后晋开运四年 （947）

1
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《毗沙门天王经》，曰：“北方世界有药叉名俱吠啰，有大威德身光炽盛如大火焰。”
‹1›
故宫本毗沙门天双

肩生火焰纹与唐宋时期毗沙门天的图式及相关佛经表述相契合，大都会本为云气纹，与该本整体上宗教

性减弱、世俗化增强的特点相符，也表明其图式应晚于故宫本。

三  故宫本的时代特点

故宫本采用白描的表现手法，在线条风格上既与唐代白画一脉相承，也根据毛笔书写性的特点融入

了兰叶描的创新性因素。白描一般被认为是北宋文人画家李公麟所创，虽然《五马图》卷（日本东京国立

博物馆藏）被认作李公麟的白描真迹，但是宗教、人物画应更能体现其白描的特点及成就。正是因为李公

麟在白描画史上的崇高地位，明人在折服于故宫本高超技艺的同时，便将该图或认同将该图置于李公麟

名下。

笔者曾撰文认为，故宫本与西夏晚期榆林第3窟《降灵文殊、普贤像》壁画在于阗王、文殊化现老人、

善财童子及菩萨头冠等图式上较为相似，并且体现了当时佛画创作观点的变化：画家可以在缺乏佛教义

理支撑的情况下，对前代相关经典图式加以利用、改造，创作出新的图本样式
‹2›
。从时间上看，故宫本

应绘制于12－13世纪早期的金代，而不是李公麟生活的11世纪。此外，笔者认为故宫本中的云肩、尖头

靴也体现了金而非北宋的时代特征。

故宫本中化菩萨所披云肩〔见图十八：1〕为圆领，双肩部分尖长，边缘呈连续弧形的如意云纹状，

胸前部分亦呈半菱花形如意云纹状；整件云肩饰满卷云纹，边缘为白、淡黑色带，胸前及两肩前方部分

均饰宝相花，其中两肩前方宝相花中间有打结的长飘带穿出。化菩萨衣袖边缘还有云纹装饰带与云肩相

呼应。该云肩较为精美、华丽，即《元史·舆服志》中提到的“制如四垂云”
‹3›
。此外，该图中于阗王的披风

亦呈如意云纹状，其上饰满卷云纹，应是受到了化菩萨云肩的影响。

“云肩”较早见于与金代相关的文献中，《金史·舆服志》记金世宗大定（1161－1189）仪制规定，宗

室、外戚及命妇“若曾经宣赐鸾舆服御车马、日月云肩、龙文黄服、五个鞘眼之鞍，皆须更改”
‹4›
，日月纹云

肩被禁，说明了当时在贵族阶层日月纹以外纹样的云肩应较为常见。元代贵族使用云肩的制度应主要沿

袭自金
‹5›
。

‹1›  ［法］法天译《佛说毗沙门天王经》，《大正藏》第21册，第217页中栏。见［日］松本荣一著，林宝尧等译《敦煌画研究》上册，浙江

大学出版社，2019年，第254－255页。

‹2›   前揭王中旭《故宫博物院藏〈维摩演教图〉的图本样式研究》，见前揭王中旭《心相：宋元明清的佛教绘画》，第43－76页。

‹3› 《元史》卷七八，中华书局，2022年，第1940页。四垂云即两肩及前胸、后背均有云形垂出。

‹4› （金）张暐编著《大金集礼》卷三〇，前揭《文渊阁四库全书》第648册，第247页。

‹5›   董晓云《蒙古壁画中的蒙古供养人云肩研究》，《敦煌研究》2011年第3期，第48－49页。
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现存壁画、雕塑等实物中，较早出

现云肩的是隋敦煌莫高窟第62窟西壁

龛顶北侧执拂天女像〔图二十二：1〕，

该云肩大致由16片锦缎连缀而成，相

邻两片锦缎均呈现出浅、深色的区别，

锦缎上有花纹。南京南唐烈祖李昪钦

陵出土的女俑〔图二十二：2〕、五代莫

高窟第36窟主室西壁门南侧龙女像所

披云肩〔图二十二：3〕两肩部分尖长，

微翘，边缘成涡卷及弧形，胸前或为交

领或为对襟，具备了金元云肩的基本形

态。据笔者目前所见，四垂云形制的云

肩最早出现在成都前蜀王建墓石棺床伎

乐浮雕像中〔图二十二：4〕，其中两肩

部分如意云纹较短，形制简朴。金代

四垂云云肩的形制已较为成熟，金张瑀

《文姬归汉图》卷（吉林省博物院藏）中

蔡文姬所披云肩〔图二十二：5〕两肩部

分如意纹尖长，胸前部分亦呈半菱形如

意云纹状，中间饰菱花纹，边缘用双线

勾。相较而言，故宫本化菩萨所披云肩

形制与《文姬归汉图》中的较为相似，不仅均是成熟的四垂云形制，而且两肩及胸前如意云纹涡卷的方

式、胸前中间饰有花纹（一为宝相花、一为菱花）的细节均接近，不同的是后图较为素朴，无花纹装饰，与

边塞主题相符，前图更为华丽，饰连续涡卷形云纹，与菩萨身份相契合。

故宫本中于阗王所穿长靴〔图二十三：1〕头部多出一尖趾头，设计较为独特。南宋郭彖《睽车志》

曰：“金亮（按：金海陵王完颜亮）末年自制尖靴，头极长锐，便于取镫，而足指所不及，谓之不头。”
‹1›

南宋周煇《北辕录》记淳熙四年（1177）随使团入金时见到“无贵贱皆着尖头靴”
‹2›
。可见尖头靴是为了便于

取马蹬而设计，但是其并非完颜亮所创，完颜亮应只是作了改进，使其在金人中普及开来。后唐同光三

年（925）莫高窟第220窟甬道北壁《新样文殊》中于阗王所穿尚为普通长靴〔图二十三：2〕，而在北宋雍熙

‹1›   转引自（明）陆揖编《古今说海》卷一〇二“睽车志”，前揭《文渊阁四库全书》第885册，第642页。

‹2› （宋）周煇《北辕录》，《丛书集成新编》第93册，台北：新文丰出版公司，1985年，第704页。

〔图二十二〕 云肩 
1. 莫高窟第62窟西壁龛顶北侧执拂天女像  隋 
2. 南京祖堂山烈祖李昪钦陵出土红陶高髻女俑像  南唐 
3. 莫高窟第36窟主室西壁门南侧龙女像  五代
4. 成都出土王建石棺床南面伎乐像浮雕  前蜀
采自冯汉骥 《前蜀王建墓发掘报告》 ， 文物出版社， 2002年， 第34页  
5. 金张瑀 《文姬归汉图》 之 “蔡文姬像” 

1
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元年（984）《文殊新样》〔日本京都清凉

寺藏，图二十三：3〕、敦煌藏经洞出土

北宋《新样文殊》〔法国巴黎国立图书馆

藏，P.4049，图二十三：4〕中，于阗王

所穿则均为前有趾头的尖头靴，说明

北宋初尖头靴已存在，只是形制尚粗

陋
‹1›
，尖头与靴的连接较为生硬。在故

宫本中，于阗王所着尖头靴的形制已

有很大的改进，尖趾头与靴帮、后跟及

脚脖的云纹金属（或皮革）连为一体，

样式精良，也更适合穿着，反映的应

是完颜亮改良后的样式
‹2›
。

四  诸本《维摩》的关系

通过上文对双胞《维摩》风格、图

式，尤其是二图差异的比较分析，可知故宫本、大都会本分别反映了金、元的时代特征，并且后图在透

视、纹样上的变化与王振鹏擅长界画的特点相符，这些结论均与该图中王振鹏款题的内容相符。下面拟

对大都会本王振鹏款题的内容作细致分析，进一步论证其可信度，及判断诸本《维摩》的关系。

大都会本中王振鹏题共有两次，第一次题于本幅左侧〔图二十四〕，与图像位于同一幅绢上，曰：

至大元年二月初一日，拜住怯薛第二日，隆福宫花园山子上西荷叶殿内，臣王振鹏特奉仁

宗皇帝潜邸圣旨，临金马云卿画《维摩不二图》草本。

下钤“赐孤云处士章”朱文方印。另一处题于隔水后的另纸〔图二十五〕，曰： 

至大戊申二月，仁宗皇帝在春宫出张子有平章所进故金马云卿茧纸画《维摩不二图》，俾

臣振鹏临于东绢，更叙说不二之因……振鹏详观马云卿所作《维摩不二图》，笔意超绝，似亦

悟入不二门，岂非神通过于摩诘者乎？振鹏当时奉命临摹，更为修饰润色之。图成，并述其概

略进呈，因得摹本珍藏，暇日展玩以自娱也。东嘉王振鹏拜手谨识。

下钤“王振朋”朱文方印、“朋梅道人”白文方印、“赐孤云处士章”朱文方印。

‹1› 这应也与此时版画技法相对粗陋有关。

‹2› 类似的尖头靴形制亦见于佚名《石勒听讲图》卷本幅左侧持仪仗的两名护卫像中。本文关于尖头靴的论述参见了罗海英、林锐、

吴训信《〈石勒听讲图〉断代考》，《美术学报》2017年第4期，第32页。

〔图二十三〕 于阗王所着长靴
1. 故宫本   2. 莫高窟第220窟甬道北壁 《新样文殊》  后唐同光三年 （925）
3. 文殊新样版画  北宋雍熙元年 （984）  日本京都清凉寺藏
4. 敦煌藏经洞出土 《新样文殊》 纸画  北宋

1
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许忠陵、刘晓已注意

到，王振鹏在款题中提及

“仁宗”庙号，可知是在仁

宗去世后补题
‹1›
。王振鹏

提到，此图系至大元年他

奉尚为皇太子的仁宗的敕

命，临马云卿本而成，临

摹地点是隆福宫花园山子

的西荷叶殿，隆福宫是仁

宗居住的东宫（春宫）。

王振鹏称马云卿本系“张

子有平章”所进，张九思

(1242－1302)，字子有，

南宋被灭时“库藏金帛输

内府，而分授东宫者多，

置都总管府以主之”
‹2›
，他

当时以工部尚书兼府事，

累官至中书平章政事。王

振鹏自称所用为东绢，即四川盐亭产的鹅溪绢
‹3›
，大都会本为东绢提供了实例。王振鹏虽是奉敕临摹，

但他在题中称“更为修饰润色之”，这就解释了大都会本和故宫本在线条风格、纹样细节等方面有差异的

原因，可知这些差异是画家主动追求的结果。王振鹏当时临摹了两本，其中一本进呈给了仁宗，另一

本自己珍藏，大都会本应即画家自己的珍藏本。王振鹏款题中还涉及一个细节，称至大元年二月初一

日为拜住（1298－1323）怯薛第二日，拜住是蒙古开国元勋木华黎的后裔，怯薛即蒙古语宿卫之意，《元

史·拜住传》称他于“至大二年，袭为宿卫长”
‹4›
，王振鹏款题中称至大元年拜住尚为怯薛而非怯薛长，与

史实相符。

‹1› 前揭许忠陵《〈维摩演教图〉及其相关问题讨论》，第126页；刘晓《金末画家马天章杂考——以〈送马云汉还燕〉诗与〈维摩不二

图〉题跋为中心》，《故宫博物院院刊》2021年第8期，第17－18页。

‹2› 前揭《元史》卷一六九“张九思传”，第3980页。

‹3› 杜甫《戏韦偃为双松图歌》曰：“我有一匹好东绢，重之不减锦绣段。已令拂拭光凌乱，请公放笔为直干。”黄鹤注曰：“梓州盐

亭县出绢甚良，时人谓之鹅溪绢，即东绢也。”见（唐）杜甫撰，（元）高楚芳编《集千家注杜工部诗集》卷七，前揭《文渊阁四库全书》第1069

册，第792页。

‹4› 前揭《元史》卷一三，第3300页。 

〔图二十四〕 大都会本  
本幅王振鹏题  元

〔图二十五〕 大都会本尾纸王振鹏再题  元
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王振鹏亦提到，马云卿本为茧纸、草本。茧纸即用蚕茧做成的纸，是宋代以来绘画的常用纸。草本

一般指稿本、粉本，这里指白描，因只有线条，不上色，类似稿本。茧纸本、草本的特点与故宫本相符。

综合来看，大都会本中王振鹏款题与画作及历史事实相符，结合上文对其图像本体的研究，笔者认

为王振鹏款题可信。此外，王振鹏款题中称马云卿本为“茧纸”“草本”，及称画家临仿时对原本“更为修饰

润色之”，均说明故宫本应即马云卿本。

除故宫本、王振鹏的两个临本外，还有《秘殿珠林》初编著录的李公麟《维摩不二图》（下文简称“秘殿

本”）
‹1›
，也受到学界关注。该图现不知藏于何处，亦无图像留存，无从判断其真伪，《秘殿珠林》记其后

有金完颜璹（1172－1232）、元商挺（1209－1288）等跋，提到系李公麟作，其中商挺跋的内容较为丰富，

许忠陵、刘晓均有细致分析，认为可靠，许忠陵还认为不排除秘殿本是李公麟真迹，且被王振鹏临摹，

但被人误以为是马云卿作的可能
‹2›
。秘殿本卷后商挺跋称该画曾被马云卿父了了居士、张九思收藏，至

元二十二年（1285）商挺是从乔篑成手中再次见到该画并题跋，另该画上有元内府“天历”印，则表明该画

之后进入元内府。秘殿本与故宫本在收藏史上高度重合，都与马云卿家、张九思及乔篑成有关，皆曾进

入元内府。这样看来，秘殿本是李公麟真迹的可能性就较低了，倘若商挺跋为真，元人所见的大概也只

能是被误归于李公麟名下的金元时期的画作。

五  结语

在故宫本本幅元代鉴藏印及大都会本画家题、印缺乏可供对比的“标准器”的情况下，笔者尝试以图

像本体研究为基础对其年代作出判断。虽然故宫本、大都会本在图像上大体相似，但在风格、图式细节

上存在差异，从这些差异可以确定，后者的创作年代应晚于前者，后者体现了元代特征，其对床榻透

视的修正和在装饰纹样上的创新，亦与王振鹏擅长界画的特点相符。故宫本云肩、尖头鞋等体现了金

代而非李公麟生活时代的特征。大都会本王振鹏题的内容亦与画作情况和历史事实相符，笔者认为可

信。综合来看，故宫本应即马云卿作，大都会本则是王振鹏真迹，二图是原本和临本的关系，秘殿本

是李公麟真迹的可能性较低。如此，则故宫本应是目前存世画作中最能体现宋金时代白描特点及成就

的佛画作品。

［作者单位：故宫博物院书画部］

（责任编辑：盛 洁）

‹1› （清）张照等编《秘殿珠林》初编卷九，见《秘殿珠林石渠宝笈汇编》第1册，北京出版社，2004年，第109－110页。

‹2›   前揭许忠陵《〈维摩演教图〉及其相关问题讨论》，第128－129页；前揭刘晓《金末画家马天章杂考——以〈送马云汉还燕〉诗与

〈维摩不二图〉题跋为中心》，第16页。


