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大足宝顶 18 龛《观无量寿经变》图像研究
*1

龙红 姚瑜

【摘 要】:佛教美术作品所具有的诉说性与象征性，使之在作为图像分析的“文本”时具有更为广博和深刻的阐

释空间。观经变是对《观无量寿经》文本进行的图像转换，其叙事功能在历史发展中逐步被具有象征功能的符号性

所取代。研究表明，从形式结构着眼，以图像学的审视或研究角度对宝顶大佛湾第 18 龛《观无量寿经变》进行深

入“解读”，可以看出观经变的图像样式与西方净土世界之间存在着一一对应的象征关系，观经变中各部分内容共

同构建了这一符号样式，但其符号的作用不仅通过图像内容来体现，也与其图像形式、视觉效果等有着不可分割的

密切关联。
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一般来说，经变包括两类，即经变文和经变相（本文主要研讨的对象是经变相，后文简称经变）。经变作为特定的佛教美

术作品，是图像转换佛经文本的产物，其图像内容、形象造型和审美形式都围绕传播佛经意涵的功能而展开。

观经变依据《佛说观无量寿经》（后文简称《观经》）而来，毋庸置疑，对其意涵具有象征作用。当我们将观经变视作一

件审美性与象征性兼具的视觉作品时，将之与历代观经变构图形式对比分析，可以发现，观经变有其特定的符号样式，通过对

图像内容的精心设计与有序组织，这一整体图像形式统筹了经变中复杂的图像内容，并具有比图像内容更为宏大的意义，从而

强化了对《观经》文本的象征意涵。正是在此意义上，南宋时期大足宝顶 18 龛观经变作为晚期佛教美术的集大成者，其构图设

计更加令人关注。

一、宝顶 18 龛观经变的符号样式

宝顶 18 龛观经变（图 1）位于重庆大足宝顶山大佛湾北岩中部，由大足僧人赵智凤于南宋淳熙至淳祐年间（1174—1252）

统一组织镌造。整龛经变高 8.1 米，宽 21.6 米，深 3 米，龛呈长方形，是全国同类题材的石刻造像中规模最大的一龛
[1]
。18 龛

观经变主要由三部分内容组成，采取“中堂式”构图
①2
进行位置布排：正壁上方是以西方三圣为主的庄严净土相，正壁下方为图

文相间的三品九生图，于左右转角处两壁分别刻“十六观”之八观（左壁的“华座观”已崩毁，总体现存十五观），“未生怨”

图像省略不存，经变图像以栏楯作界，将各部分内容区分开来。

1 基金项目:2012 年重庆大学文科类跨学部跨学科项目“西南地区石窟群艺术研究及其数字化应用建设”（项目编号：

CDJKXB12005）阶段性成果。

作者简介:龙红，重庆大学艺术学院教授；姚瑜，重庆大学艺术学院美术学专业美术史论与批评方向研究生，重庆 401331。

2 ① “所谓‘中堂式’是借用中国厅堂布置书画的名称，指中间一幅大字画，两边各一‘条幅’的形式。盛唐时期许多洞窟的

观经变都采取‘中堂式’构图...”。敦煌研究院主编《敦煌石窟全集 5·阿弥陀经画卷》，商务印书馆（香港），2012 年，转

引自 王治《未生怨与十六观——敦煌唐代观无量寿经变形式发展的逻辑理路》，《故宫学刊》，2014 年第 1期，第 75页。
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通过对比宝顶 18 龛观经变以及巴蜀地区其他观经变可以发现，观经变样式之间存在继承和发展的关系。观经变的样式主要

由图像内容和构图形式两部分决定，究其根本，可以发现，《观经》文本和既有的观经变样式是其图像内容和构图形式的根本

来源和主要依据。在创造一龛新观经变时，描绘净土世界景象的庄严净土相是经变的主体图像，而既有的观经变样式则为新观

经变的诞生和发展提供了范本。因此，《观经》文本与既有的观经变样式实是观经变的符号样式中不可缺少的重要构成部分。

（1）来源于《观经》文本的图像符号

《观经》文本是演绎创造观经变的重要依据及核心观念。在经文中，对西方净土世界种种动人景象的描述穿插在“未生怨”

和“十六观”的故事架构之中，但佛经文本的创作目的是为宣传教义而非单纯讲述故事，因此《观经》是为了呈现西方净土世

界这一空间概念而产生的精彩叙事文本，人们在诵读《观经》时，唯一对应想象的便是西方净土世界的景象。换言之，文本中

的西方净土世界即该文本具有代表性的标志，是用语词构成的一个文本符号；而观经变是对《观经》文本中西方净土世界的模

仿与再现，是以绘画或石刻造像为媒介的一个图像符号。因此，观经变虽然是对《观经》的图像转换，但一定程度上其叙事性

表达似乎是次要的，而对西方净土世界的象征性表达成为主体。

在《观经》文本中，对西方三圣形象的描述，多达 14 处。也因此，在观经变中西方三圣一直作为最重要的图像标志不断被

重复和强化，成为其诸多内容中的图像符号。“符号最根本的特点是要让一个记号成为另一个事物的标志或符码，成为另一个

事物的替代物，只要能够满足这个条件，任何事物都能成为符号”
[2]
。但是，任一图像对文本的转化与再现都不是完全对等的，

于此，皮尔斯指出，符号“不是在所有方面，而是通过指称某种观念来代表那个对象的”
[3]
。因此，历代观经变通过对文本中的

“西方净土世界”这一核心观念的恒定表达，以及对西方三圣像的突出表现，来象征和代表其对应的《观经》文本，使观经变

成为象征《观经》文本的符号，这是合理的。借用皮尔斯对符号的定义
①3
，在观经变这一符号中，其“对象”

②
是观经变图像中

可见的庄严净土相；而其“解释项”
③
正是通过庄严净土相所代表的神圣崇高、圆满美好之意涵，以及由此激发的观者的情感、

思想。

（2）既有观经变样式的范式作用

3 ①②③ 皮尔斯的符号定义：“符号，或者说代表项，在某种程度上向某人代表某一样东西。它是针对某个人而言的。也就是

说，它在那个人的头脑里激起一个相应的符号，或者一个更加发达的符号。我把这个后产生的符号称为第一个符号的解释项。

符号代表某样东西，即它的对象。它不是在所有方面，而是通过指称某种观念来代表那个对象的。”（丁尔苏：《语言的符号

性》 北京：外语教学与研究出版社，2000）
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正如上文所述，观经变作为符号的依据来自它对《观经》文本的象征与替代，但其符号作用，却需要通过人们对该符号图

像约定俗成的认知来达成，而这种认知在观经变样式的流行与传播中得以体现。

通过王治的研究可知，在敦煌地区观经变的样式发展中，庄严净土相在初盛唐时期经历了由次到主的角色变换，由“动荡

变化逐渐凝固规整”，最终取代“十六观”和“未生怨”，成为经变内容的主体和中心，其构图布局形式逐渐稳定，呈现为颇

为规整的“中堂式”构图：即中间庄严净土相，左右各一条幅，刻画“十六观”及“未生怨”
[4]
。这种整体平衡对称的构图形式

最终成为盛唐以后观经变最普遍的构图形式，并在巴蜀地区的观经变中也得到体现。

由于地理情况的差异，巴蜀地区的观经变多以摩崖石刻为载体，其表现形式为更加立体的内外双层龛，构图布局大体上与

“中堂式”的构图形式相似：内龛正壁与左右壁表现庄严净土相，包括诸菩萨、天国建筑、自然场景等图像设计，作为主像的

西方三圣位于内龛正壁中央位置；内龛左右壁外缘或外龛雕刻“十六观”，通常以两条幅状分布在左右壁龛（窟）口处或左右

外龛部分。巴蜀地区保存情况较好的观经变，如仁寿牛角寨中唐第 3号龛、夹江千佛岩晚唐第 99 号龛（图 2）、115 号龛（图 3）、

137 号龛（图 4）、资中重龙山晚唐第 55号龛、荣县罗汉洞第 4号龛、潼南南家湾晚唐第 10 号龛、大足北山晚唐第 245 号龛（图

5）、安岳庵堂寺五代第 21 号龛（图 6）等观经变均属此类构图形式。
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大足北山 245 龛将“中堂式”的构图布局形式发挥得最为极致——该龛观经变整体构图规整、对称，内龛表现庄严净土相，

以西方三圣为中心，其他祥云、宝塔、飞天以及左右侧壁的诸菩萨像等物像皆左右对称的雕刻于龛内，玲珑小巧，其细节中处

处体现了平衡对称之美，显得既庄严又生动；无论从图像内容的整合，还是雕刻技艺的精湛和艺术表现的高度来看，北山 245

龛均应为唐代诸龛观经变的集大成之作。大足以西相去不远的安岳庵堂寺第 21号龛（图 6）开凿于五代时期，其图像内容及构

图形式与晚唐时期的北山 245 龛几乎相同，有明显的借鉴关系。同处于大足地区的宝顶 18 龛观经变开凿于南宋时期，由于开龛

位置与大小等差异，未采用常见的内外双层龛形式表现，而是在平整的崖壁上以“中堂式”构图进行位置布排，从构图形式和

内容表现来看，确属同一样式，对于北山 245 龛观经变的借鉴，应是情理中事。显然，巴蜀地区观经变的构图布局形式确乎存

在传承和发展的关系。人们在创造观经变时对前代观经变样式的借鉴，说明了这种静态、规整、对称的构图布局状态，很大程

度上符合人们对西方极乐世界这一概念的认知与想象。

宝顶 18 龛观经变，通过对西方净土世界的表现、西方三圣像的强化和突出，以及平衡对称的构图形式，表明它与巴蜀地区

观经变样式之间存在的密切关联。它们共同说明了由庄严净土相、“十六观”、三品九生图等内容组建、并根据“中堂式”构

图进行的位置布排的观经变样式，在不断的雕凿—呈现—传播过程中被赋予了指代西方净土世界的功能，人们对该样式的共有

认知使之成为观经变特有的符号样式，该龛经变中各部分内容均是这一符号系统的组成部分。该样式所表现出的“静态”“规

整”“对称”在人们头脑中激起相应的“安宁”“庄严”“圆满”等感受，即是该样式所指涉的意涵。

二、18 龛观经变的设计与构筑：宏大意义场的形成
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作为具有特定表达意涵的图像样式，我们明确地知道 18 龛观经变的图像内容与构图设计都是为呈现和表达西方净土世界的

神圣、崇高而而展开的。其“符号性”的体现不仅在于它汇集了诸多具有象征意义的图像，也可以是通过图像的整合设计而形

成的一个具有宏大意涵及气象的整体图像形式。通过设计其排列位置、组合方式等多种手段，观经变所营造的视觉效果和整体

气象得以在人的知觉过程中优先被感知，并由此引发人的情感和联想。于此，我们将主要通过图像内容和视觉效果两方面展开

深入探析，以深度研究 18 龛观经变如何以卓越的艺术表现手段构筑了具有宏大气象的整体图像形式。

在图像内容方面，巴蜀地区的观经变历来以庄严净土相作为主体图像，其内容最为丰富、刻画最为精细。18龛观经变中的

庄严净土相则在原有基础上进行了明显地简化。以最具代表性的北山 245 龛观经变为例，庄严净土相所占画面比例三分之二以

上，天宫楼阁、青鸟天乐等图像历历在目、精彩异常，西方三圣结跏坐于莲座之上，背光纹饰雕刻细致清晰；而在 18 龛观经变

中，净土图像仅占正壁面积的一半，其中的天宫楼阁、祥云飞天以及诸菩萨像等仅雕刻两组象征之物左右对称分布，西方三圣

像以半身像雕于正壁上方的栏楯之后，莲座与背光皆省略不表，这是巴蜀历代观经变中甚为罕见的情况。

在巴蜀地区的观经变中，三品九生图通常作为庄严净土相的附属图像出现。而在 18 龛观经变中，三品九生图成为正壁庄严

净土相的一部分。全图新增 7 块较有庄重意味的碑刻，采取图文相间而并茂生辉的鲜活形式，文字辅助说明图像内容的作用，

弥补了 18 龛观经变在叙事表达方面的缺失；围绕碑刻展开的共有 9组人物像，表现西方三圣与诸菩萨接引往生者的不同景象；

图中雕刻许多莲花化生的童子像，或露其头，或跪坐于莲花中呈听法状，或于莲花中双手合十，如此等等，生动活泼，不一而

足。整体而言，18 龛观经变对图像内容的处理虽然大大减少了主体图像内容数量，但使画面显得疏朗了许多，而图像内容在表

达象征方面的缺失，通过视觉效果的弥补，反而得到加强。

在视觉效果方面，由于净土庄严相内容的缩减，对净土世界神圣性的表达，则主要是通过视觉作用的调整或改造来加以实

现。西方三圣像一字排开，除菩萨花冠外鲜有装饰，头部与下削而圆润的肩部形成三角形的轮廓，如此一来，三圣像便呈现为

一排稳定的三角图形，加之二胁侍上方呈方形布排的的十佛像及楼阁雕像，一定程度上更增加了这一庄严净土相的“肃穆感”；

三圣像被栏楯遮挡住的腹部以下部分，在视觉感知方面延伸了三圣像的宏大体量感；而从接受方的观看效果而言，由于庄严净

土相内三圣像与天宫楼阁均为高浮雕，因此整龛造像呈中段略微突出的弧面形，其体感弥加鲜明突出，信众在拜观三圣像时由

仰视状态，而带来的异常强烈的视觉压迫感，使佛像的崇高感与神圣性油然而生。
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18 龛观经变中的三品九生图人物与亭台栏杆相呼应的构图形式，某种程度上可视为对北山 245 龛的发展，图中的视觉重心

集中在左右对称分布的 7 块碑刻
①4
上，9组表现接引往生图景的人物像围绕碑刻展开图文之间的相互呼应，形散而神不散；接引

的佛菩萨像及莲花童子像的反复表现，使三品九生图显得满密、充实，但并未因图像众多而带来的视觉负担，恰恰相反，很大

程度上打破了方整碑文所带来的呆板或沉重感觉，在西方三圣像甚为稳定的三角状构图下营造出更多使视觉愉悦轻松的圆形图

案。三品九生图的“满密”反衬出庄严净土相的“疏朗”，在图像的虚实之间，突出西方三圣像的庞大体量，从而使其神圣感

得到强化。

“十六观”与栏楯是分隔画面内容的主要构成部分。“十六观”由原来两侧的条幅格子状变为左右转角崖壁上独立刻画的

的观想之物，松散的构图正好衬托出正壁“净土世界”的庄严肃穆。经变中一共有两层栏楯，上层栏楯位于西方三圣与三品九

生图之间，以繁密的铜钱花纹作饰，是装饰性与世俗性的双重表达；下层栏楯位于正壁图像的底部，普通的大方格装饰，造型

简洁，栏杆左右两端向上延伸，承载和统一了三品九生图和十六观造像的繁多内容带来的散乱的视觉张力，如同一个托盘边缘

将盘中散物盛装起来。从艺术表现的角度来说，通过栏楯的调节，观经变正壁正好呈现出疏密、繁简的对比效果——西方三圣

像的崇高、宏大、简化与上层栏楯的世俗、细致、繁复形成对比，而三品九生图的复杂、丰富正好与下层栏楯的简洁、纯粹形

成对比，有极强的艺术效果。同时，正壁上方的西方三圣像与底部的外栏杆通过较大的体量感和简洁醒目的图形也起到了统一

画面的作用，从而使整龛经变有机地构成一个规模甚为宏阔开张的视觉空间。

综上所述，宝顶 18龛观经变对于图像内容的简化是利用人的视知觉优先性，使西方三圣的形象在视觉的对比和冲击下，从

净土庄严相中加倍凸显出来，从而更强烈地突出其艺术表现效果。在这种对比中，整龛经变图像的视觉张力得以集中，其他左

4 ① 分别是“上品上生碑”“上品中生碑”“上品下生碑”“中品三生碑”“下品三生碑”，以及“普劝持念阿弥陀佛碑文”

“再三相劝念弥陀碑文”。
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右对称分布的图像则呼应西方三圣存在，共同构筑了一个宏大的意义场域，同时高度一致地表达了西方净土世界的崇高、庄严

这一象征意涵。

三、18 龛观经变符号系统的基本内容及其丰富的宗教意涵

18 龛观经变的基本内容由庄严净土相、三品九生图、“十六观”三大部分组成。通过上文对这三部分的图像内容、视觉效

果，以及由此二者所构成的整体图像形式的分析，我们得以了解 18 龛观经变的符号系统中具有高度集中象征意涵的整体图像形

式是如何构筑的。不同的艺术表现手法，使各部分内容在视觉功能上统一于庄严净土相，但其图像本身的不同视觉功能和象征

意义，却更体现出 18 龛观经变不同于以往观经变的丰富的宗教意涵。

（1）西方三圣像：净土世界的神圣与崇高

上文已经说过，宝顶 18 龛观经变中的西方三圣像通过艺术表现手法对巨大的体量感的塑造体现了佛陀的神圣性。经变中简

化处理的楼阁、菩萨、十佛像等造像更烘托出《观经》对“西方三圣”的强调：“无量寿佛，住立空中，观世音、大势至，是

二大士，侍立左右。光明炽盛，不可具见，百千阎浮檀金色，不得为比”
[5]
。因此，18 龛观经变对于西方三圣的艺术表现是与

经文的描述相符，且又在原有的样式基础上有所创新的，它更为强烈地表现了对净土世界的神圣、崇高的象征意涵。

然而，西方三圣作为观经变中的符号图像，为了便于信众识别其象征意涵，通常对宗教仪轨的遵循最为严谨，其样式的发

展也往往最为稳定。显然，18龛观经变对西方三圣像半身像的表现手法是该样式的巨大突破。可以看出，在该龛经变的庄严净

土相中，各图像对于经文及传统造像仪轨的遵循已不似前代严谨，对于图像内容的简化以及对西方三圣像的艺术表现也显然超

越了以往观经变所提供的“范本”，是佛教造像世俗化的表现。

三品九生图：往生净土的希望与美好

三品九生图是 18 龛观经变中图像内容最为丰富的区域，三品九生图的内容来自《观经》“十六观”中的最后三观，也称“定

善三观”，通常作为观经变正壁的附属图像而呈现，而在正壁中占有如此大比例的三品九生图在巴蜀地区较为罕见。整个三品

九生图通过对称布局的 7 块碑刻，将画面内容有序地区分开来。为表现接引场景而雕凿的西方三圣、接引菩萨、莲花童子以及

往生人物等图像，围绕中央刻“三品九生”经文内容的五块碑刻而展开，一定程度上对经文解说方面有所补充，更衬托或强化

了主体中间部分的“净土世界”的无比诱人魅力，弥生浓烈的佛教气氛，令人心生无限敬仰和向往之情。

此外，相比于上方庄严净土相的宏大叙事，三品九生图中的西方三圣及各组人物造像显得格外玲珑小巧，灵动自然，似乎

又油然生出令人愉悦的莫大亲和力，易于在目光交聚时产生心理上的深刻感应或共鸣。经变底部的两方劝谕世人真心持念阿弥

陀佛的碑刻，更说明三品九生图的功能，是要通过亲切自然、和谐相融的往生景象，拉近与观者之间的心理距离，于此也深深

地提示着大千世界中的芸芸众生，唯有坚持称念阿弥陀佛，全心向往善忍之境，方可最终获得生命的飞升状态——脱离现世人

间苦海，超脱迈向幸福彼岸，或许，这正是此龛造像最大的宗教目的意义的深刻彰显吧。

（3）十六观与栏楯：净土与现实的分隔和距离

散刻于正壁左右的十六观，或刻宝楼、宝树等，旁刻一人观想之相，另编有 20 字五言观想之颂词，合理地凿刻于造像下方，

与三品九生图图文相应的表现形式有异曲同工之妙。十六观虽然是集中于两侧，但各观的位置布局散中有整，若从十六观对整

个造像的功能作用来看，是从单方面的叙事功能逐渐延伸拓展为视觉功能的强化，并由此表明其象征意涵——“十六观”原本

是《观经》中描述佛陀开示信众观想西方世界的法门，此处图像化的十六观将正壁的“西方净土世界”与左右的其他经变区隔

开来，以“十六观”图像的“散”突出了正壁“净土世界”的“整”，正表明了它作为人世与净土的过渡，是通往西方净土世
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界的唯一途径这一象征意涵。

栏楯与十六观具有相同的分隔画面的功能，因此此处一并论述。前文所述，宝顶 18 龛观经变没有采取巴蜀地区观经变常见

的内外龛形式来表现，但两道栏楯却从视觉上产生了内外的空间感，从意义上表明西方三圣所在、世人往生所在、以及观者所

在是三个截然不同的空间。具体地看，如此处理，除了具有分隔画面功能，更为重要的是，很大程度上还有增加凡俗之人与天

国图像之间的距离感以及较为强烈地诉诸世俗信众往生西方极乐净土世界愿望的双重意义。

此外，栏楯的纹饰也为该龛经变增加了更为丰富的意涵。上层栏楯位于西方三圣像的腹前，以民间美术中常见的铜钱花纹

装饰，随着观者目光焦点的转移，这一纹饰也可被视作以圆圈为中心、花瓣之间首尾相连的四瓣花纹图案
[6]
；下层栏楯在经变的

内外视觉空间中位于最外侧靠近观者的地方，以普通的大方格形式表现，简单朴素。可以发现，具有财富象征意味的铜钱花纹

位于西方三圣所处的净土空间内，而观者与三品九生图之间的栏楯则并无装饰，这其中所衍生的多种阐释维度给观者所带来的

颇为丰富的思考空间，正是该时期经变造像世俗化和艺术化的真实生动体现。

综上所述，宝顶 18 龛观经变在艺术性方面的强调或提升，体现出该时期对人性的突显。虽然一定程度上会消解宗教的神性，

但是，在 18 龛观经变这一符号系统中，没有身光的西方三圣像、栏楯上的铜钱花纹装饰、嬉戏的莲花童子像等等，似乎都无损

于该经变对于西方净土世界的神圣性象征。正是人们对于这种世俗化的图像的认可和原有经变样式的共有认知产生了一定的变

化，才使 18 龛观经变的样式在其符号作用不变的情况下，产生了较以往或它地石窟所不同的精彩变化。

结语

宝顶 18 龛观经变，对于巴蜀地区的传统观经变样式既有继承，亦有相当创新。符号作用的体现不仅在于图像内容，甚至也

不再局限于构图形式，通过经变艺术效果的营造，表达出了与经典文本相同的观念意涵。18 龛观经变最终所呈现的构图形式的

对称性与图像内容的世俗性等，形成这一时期观经变的显著特点，自是经过石窟总体规划者精心设计所达成的卓越艺术效果。

我们从宝顶 18 龛观经变的图像研究可知，观经变所带来的符号性体验显然不是偶然的、浮泛的，而是恒久的、深刻的，这正是

基于人们对观经变内容的共有认知前提下，在经变的内容、形式以及由此生成的整体视觉效果的符号表达中产生的。18龛观经

变图像的重要意义在于，它是历代观经变表现的集大成者，同时，它也是大足乃至整个西南地区的佛教造像在南宋时期彻底世

俗化的有力图证。
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