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摘要 

本文中有關藝術風格理論取自於海因里希．沃爾夫林（Heihrich Wolfflin, 

1864-1945），沃爾夫林為瑞士著名的美學家和美學史學家，其針對藝術作品本身進行

觀察，分析出美得以之為美的因素，主張從形式與視覺上來詮釋藝術，因此歸納出了

五對概念：線描和圖繪、平面和縱深、封閉形式和開放形式、多樣性統一和同一性統

一、清晰性和模糊性，本文將從沃爾夫林的這五組概念來詮釋敦煌莫高窟隋代法華經

變的藝術風格，同時並以鳩摩羅什（334-413）《妙法蓮華經》和竺法護（約 237-316）

《正法華經》來比對隋代敦煌莫高窟法華經變。 

隋代敦煌莫高窟中繪有法華經變的石窟共有六窟（276 窟、277 窟、303 窟、394

窟、419 窟、420 窟），其中就敦煌研究院所出版的《敦煌石窟全集．法華經畫卷》（卷

七），當中僅出版了 276 窟、303 窟、419 窟和 420 窟等四窟中的法華經變，尚缺 277

窟和 394 窟兩窟的圖版，因此本文囿於材料所限，僅就 276 窟、303 窟、419 窟和 420

窟四窟中之法華經變進行分析。 

透過分析隋代敦煌莫高窟法華經變之舉，本文欲藉此探究幾個議題，沃爾夫林的

理論是傾向於兩元的相對性理論，這樣的理論應用在石窟經變的分析上，可對應上造

窟者和窟主、講經者和繪經者，以及經變和觀經變者，經由分析藝術風格本身自身的

客觀呈現外，也同時可以試著探討藝術風格給人之相對應之主觀感受與其作用，最後

或許能推估出佛教在敦煌當地所帶給予修行者、當地人、商旅等眾多族群在心靈層次

上的不同感受與歸屬。 

關鍵字：敦煌、莫高窟、法華經變、風格、《法華經》 

  



2016 年第 27 屆全國佛學論文聯合發表會／會後論文集 

A6-2 

一、前言 

海因里希．沃爾夫林（Heihrich Wolfflin, 1864-1945）是瑞士著名的美學家和美術

史家，其被認為是繼溫克爾曼（Johann Joachim Winckelmann, 1717-1768）和布克哈

特（Jacob Burckhardt, 1818-1897）之後的第三位偉大的藝術史家。沃爾夫林的藝術

史理論有別於單獨對於藝術家們的進行分析，他將作品形式分析、心理學和文化史結

合起來，關注於作品本身普遍的風格特徵，這樣的理論特色影響了對藝術中風格發展

的解釋，其藝術風格理論在西方現代藝術學中，成為了學院中教學、研究分析作品的

基礎，尤其是《藝術風格學》一書，更是研究藝術風格問題的必讀專書，本文以沃爾

夫林的藝術理論為依據，希冀藉以西方美學理論研究分析方法，來討論敦煌莫高窟地

區經變風格理論的取向。 

《藝術風格學》，以線描和圖繪、平面和縱深、封閉形式和開放形式、多樣性統

一和同一性統一、清晰性和模糊性五對概念，來論述歐洲 15 世紀到 17 世紀的藝術史

發展特色，其論述的對象主要以繪畫、雕塑和建築為主，本文欲以沃爾夫林的理論來

論述第六、七世紀（隋代）敦煌莫高窟的藝術風格展現，此舉似乎有點落於隔空喊話

之境，但沃爾夫林在講述藝術風格發展的周期性時提到： 

古代藝術史與現代藝術史一樣以同樣的概念發展，而且──在根本不同的情況

下──這個場景也重複於中世紀。1 

所謂的根本不同，指的是藝術風格的表現形式展現在繪畫、雕塑、建築等的不同形式

上，即使是在這樣不同的根本之下，藝術風格的歷史發展與變革，不論是在歐洲古代

藝術史發展上，或是現代藝術史發展，甚至是中世紀的藝術史發展也一樣，仍遵循著

某種週期性，如復古風的展現，因此研究現代藝術史理論，亦等同於是在研究古代藝

術史之發展週期，本文在此即依循著沃爾夫林的此項立論，依據這樣的理論概念來看

敦煌莫高窟地區在中國隋代時，法華經變的風格展現。 

沃爾夫林的五對理論，線描和圖繪這一對所陳述的風格是從視覺上去做判定的，

線描風格所指的是透過觀察作品線條所作出的的風格評判，而圖繪風格則是從作品的

塊面來觀察的；2經由線描風格和圖繪風格所區分出的是作品的構圖元素。第二對風

格理論―平面和縱深，則是從作品本身所展現出來的空間深度，以觀者的立場來觀看

作品，作品所呈現出的特色是平面的風格，亦或是縱深的風格，其中的關鍵在於作者

所使用的繪製手法，這樣的繪製手法主要在於陰影或光線明暗的表達上。第三對風格

理論是封閉形式和開放形式，所謂的封閉形式是指作品風格與整體所呈現的主題，只

單就為了呈現出主題而創作，開放式的風格則是作品本身除了成顯出主題之外，主題

外的其他的佈局本身，亦能與主題產生對話。 

以上所講述的三對風格理論是單從作品本身呈現給觀者的觀感上，來討論作品本

                                                       
1 沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 260。 
2 沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 22。（線描風格是按照線條觀察的，而圖繪風格是按塊面觀察的。） 
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身所展現出來的風格，沃爾夫林的後兩對風格理論，主要是經由對於在時代洪流中，

作者們對於創作作品的風格取向來討論，即第四對風格理論和第五對風格理論。第四

對風格理論是多樣性統一和同一性統一，多樣性統一和同一性統一這一組風格理論主

要是從藝術史的發展視野上來看作品，此項風格理論的論述，結合了上述三對（線描

和圖繪、平面和縱深、封閉形式和開放形式）風格理論來作多樣性統一和同一性統一

的這樣的風格的判定。且此對風格理論的判定，主要站在作品是封閉式原則的這樣的

前提來討論的3，在這樣的前提下，沃爾夫林提到： 

就在我們稱統一的構圖為 16 世紀義大利藝術的基本特徵的時候，我們同時又

必須說拉斐爾生活的這個時代於後來的藝術及其同一性的傾向來說，又是一個

多樣性的時代。4 

同一性風格所訴說的是當時代背景下所流行的藝術風格，多樣性風格則談的是在某個

時代背景下，異於當時代所流行的藝術風格的風格展現。 

第五對風格理論是清晰性和模糊性，這一對風格理論，除了從藝術風格發展史的

立場來論述作品風格外，這裡所說的清晰性和模糊性，其實所說的是相對於歐洲古典

藝術時期作品所呈現出來的清晰性，與其所相符和與其所相異者的論述，與其所相同

的，所展現出的是絕對性的清晰性，與其所相異者，所展現出的則是一種相對性，即

沃爾夫林所謂的模糊的清晰性。5 

本文中所要討論的藝術發展區域―敦煌位於中國西北方（今甘肅省敦煌市），此

地區在中國隋朝初期，為突厥與吐谷渾所統治，至隋煬帝（569-618）才收復，置敦

煌郡，為中國絲綢之路的要塞之一，往來此地的民族除了漢族之外，亦有突厥、吐谷

渾、中亞等地區民族，此地因多種民族的聚集，在文化上顯示出了融合多元民族色彩

特色的現象，這樣的現象亦反應在敦煌莫高窟洞窟中的經變上，經變是一種以佛經為

主題而繪製成畫的一種展現佛教藝術的方式，敦煌莫高窟佛教藝術發展之初，石窟中

多以彩塑、佛教本生故事圖等類型之創作為主，經變則是到了中國隋代才出現，對敦

煌莫高窟洞窟群中的佛教藝術發展來說，經變可說是敦煌地區佛教藝術發展到後期的

結果，且是由雕塑到雕塑和繪畫並存，以及雕塑到繪畫的這樣的一種趨向。經變的底

本是佛經，法華經變的底本，即為《法華經》，現今學界最常使用的譯本為鳩摩羅什

所譯的《妙法蓮華經》，但依〈御製大乘妙法蓮華經序〉言： 

《妙法蓮華經》者，統諸佛降靈之本致也。蘊結大夏，出彼千齡，東傳震

旦，三百餘載。西晉惠帝永康年中，長安青門燉煌菩薩竺法護者，初翻此

經，名《正法華》；東晉安帝隆安年中，後秦弘始，龜茲沙門鳩摩羅什次翻

此經，名《妙法蓮華》。隋氏仁壽，大興善寺北天竺沙門闍那笈多後所翻者，

                                                       
3 封閉性的原則自然意味著圖畫是一個統一體。（沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 173。） 
4 沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 175。 
5 絕對的和相對的清晰性這兩種風格形成了一種表現方式的對比，這種對比與迄今被論述的那些概

念是完全并行不悖的。（沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 215。） 
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同名妙法。三經重沓，文旨互陳。時所宗尚，皆弘秦本。6 

雖坊間所流通的譯本多為後秦鳩摩羅什之作，但另一譯者竺法護世居敦煌，所譯之本

名《正法華經》，此經翻譯完成於西晉惠帝永康年中，上文之序所言，為唐時《妙法

蓮華經》所流傳之景，因此本文認為敦煌地區在隋代時，洞窟中法華經變繪製所用之

經本，即有可能為竺法護所譯之《正法華經》，不過因為目前學界研究多以鳩摩羅什

所譯之《妙法蓮華經》為經本依據，來對比法華經變，因此，本文將參佐《妙法蓮華

經》和《正法華經》之譯文，對應於隋代所繪製之法華經變窟 276、303、419 和 420

四窟中之主題，並以沃爾夫林的五對藝術風格理論，來探究 276、303、419 和 420 四

窟藝術風格之展現手法。 

二、隋莫高窟 276 窟、303 窟、419 窟和 420 窟法華經變之風格分析 

隋代敦煌莫高窟有繪有法華經變，且已有敦煌研究院出版圖錄之石窟，有 276

窟、303 窟、419 窟和 420 窟四窟，此四窟中所繪製的內容有〈序品〉、〈方便品〉、

〈譬喻品〉、〈見寶塔品〉和〈觀世音菩薩普門品〉，現就沃爾夫林的前三種理論來

探討四窟中法華經變之藝術風格特性。但因有關「多樣性統一和同一性統一」與「清

晰性和模糊性」兩對風格理論，是對於藝術發展特色的陳述，因此，在此不便以

單一作品來論述，將待後面章節討論隋代法華經變風格時再作講述。 

（一）第 276 窟 

 
圖 276-1 

                                                       
6 鳩摩羅什譯，《妙法蓮華經》，頁 1。 
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此法華經變繪製於第 276 窟中的南壁（窟頂西坡）上，依據《敦煌石窟內容

總錄》中所載，此圖像所繪製的內容為釋迦、多寶佛並坐，7，其所繪製的題材內

容出自於〈見寶塔品〉。《妙法蓮華經》〈見寶塔品〉： 

爾時釋迦牟尼佛，見所分身佛悉已來集，各各坐於師子之座，皆聞諸佛與欲

同開寶塔。即從座起，住虛空中。一切四眾，起立合掌，一心觀佛。於是釋

迦牟尼佛，以右指開七寶塔戶，出大音聲，如却關鑰開大城門。即時一切眾

會，皆見多寶如來於寶塔中坐師子座，全身不散，如入禪定。又聞其言：「善

哉，善哉！釋迦牟尼佛！快說是法華經，我為聽是經故而來至此。」爾時四

眾等、見過去無量千萬億劫滅度佛說如是言，歎未曾有，以天寶華聚，散多

寶佛及釋迦牟尼佛上。爾時多寶佛，於寶塔中分半座與釋迦牟尼佛，而作是

言：「釋迦牟尼佛！可就此座。」即時釋迦牟尼佛入其塔中，坐其半座，結加

趺坐。8 

《正法華經》〈七寶塔品〉： 

於是釋迦文如來、至真，見諸所化各各坐於師子之座，及諸侍者皆來集會，

齎華供養，即從坐起住於虛空，四部之眾悉亦各起叉手而立。佛以手指開七

寶寺講堂之戶，亘然通徹晃若日出，譬如開於大國城門，而以管籥去其關軸

內外無礙。釋迦文佛以手兩指，開七寶寺講堂之戶，現其威德不可稱限亦復

若茲。如來這開七寶寺戶，多寶如來、至真、等正覺身即現矣，坐師子床，

肌色如故亦不枯燥，威光端正相好如畫，口重宣言：「善哉！善哉！釋迦文佛！

說此經典，何其快乎！吾以欲聞此經法故，故自出現。」時四部眾見多寶如

來、至真、等正覺，聞其滅度去世以來不可稱計億百千劫，聽言善哉！甚大

驚怪，初未曾有。即以天華，供養散於釋迦文佛、多寶如來。時多寶佛則以

半座與釋迦文，七寶寺中有聲出曰：「釋迦文佛！願坐此床。」釋迦文佛輒如

其言，時二如來共同一處，在於虛空，七寶交露坐師子床。9 

從圖 276-1 來比對《妙法蓮華經》與《正法華經》兩文本中的內容敘述，可知圖

276-1 所繪製的是釋迦與多寶佛會面的場景，此圖中的關鍵處在於釋迦牟尼佛與多

寶佛是否為結加趺坐之姿與入寶塔之舉，鳩摩羅什《妙法蓮華經》文中所敘述的

是釋迦牟尼佛與多寶佛同處於寶塔中，且為結加趺坐，但竺法護《正法華經》中

僅言，釋迦與多寶佛在於虛空中同處一室，落坐於師子床，並未特別名言二佛處

於塔中，且結加趺坐，而圖 276-1 中的釋迦與多寶佛，並未見寶塔與結加趺坐之形

象，釋迦與多寶佛同處一處，一同落坐於師子床上，因此筆者比較傾向認定圖 276-1

所繪製之法華經變，其所依據的文本應為竺法護《正法華經》。 

從線條和圖繪的風格定義上來看此圖，此圖所呈現出的風格為線條風格，作

                                                       
7 敦煌研究院編，《敦煌石窟內容總錄》，頁 111-112。 
8 鳩摩羅什譯，《妙法蓮華經》，頁 33。 
9 竺法護譯，《正法華經》，頁 103-104。 
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者透過線條勾勒出具體的形體，畫風相當的細緻；圖面繪製的風格採的是平面風

格，平面風格不似縱深風格般，能從畫面中看出深淺度，因此圖中所呈現出來的

畫面，並無透過明暗或光影來呈顯出立體感或深度，使用最多的是色彩的繪製，

因此是屬於相當典型的平面風格；畫題主軸部份則是封閉形式，此幅法華變的主

題為釋迦和多寶佛，所以作者在構圖時，即以兩人為主圖，旁邊所繪製出的景物

與釋迦和多寶佛兩者之間並沒有直接的對話關係，同時它們的存在也沒有影響到

這幅畫作的主題，因此視為封閉形式風格。 

（二）第 303 窟 

 
圖 303-1 

 

圖 303-2 

圖 303-1 和圖 303-2 繪製於莫高窟第 303 窟窟頂東、西兩坡中，其主題為講述

觀音信仰，稱頌人們信奉觀世音，便能脫離世間種種惡趣，圖 303-1 和圖 303-2 的

繪製方式，相較於 276 窟法華經變的以線描為呈現手法，303 窟中的法華經變的繪

製手法則偏向於圖繪風格，線描的手法在此已經不是工整、嚴謹的呈顯方式，而

是以色彩作為面的構圖法，以此法呈現出圖繪的各項主題。圖 303-1 和圖 303-2 與

276 窟一樣都屬於平面風格，皆沒有經過明暗、陰影這樣的處理手法，不過在封閉

形式與開放形式的風格屬性上，呈現出的卻是開放性風格，圖 303-1 和圖 303-2 繪

製的內容為故事圖，所講述的是《法華經》第二十五品〈觀世音普門品〉中有關

救諸苦難與三十三現身，所以整個圖面中的內容皆環環相扣，屬於具有對話性特

質的開放性風格繪圖方式。 

由於圖 303-1 和圖 303-2 所繪製的內容含括〈觀世音普門品〉整品，內容繁多，

因此本文在此處僅以圖 303-1 右上角所繪製之兩則故事來討論，其所使用之文本版

本。圖 303-1 右上角所繪製的故事內容分別為敘述遇到大火與大水，稱聞觀世音名



以沃爾夫林的美學理論論隋代敦煌莫高窟法華經變之藝術風格／雲惠遠 

A6-7 

號得以救災解難之事蹟。 

《妙法蓮華經》〈觀世音普門品〉： 

若有持是觀世音菩薩名者，設入大火，火不能燒，由是菩薩威神力故。10 

《正法華經》〈光世音普門品〉： 

若有持名執在心懷，設遇大火然其山野，燒百草木叢林屋宅，身墮火中，得

聞光世音名，火即尋滅。11 

《妙法蓮華經》中對於人身入於大火中的敘述，僅單就火燒身事件來說，且其所

說的情境是人身入於火中，而火不會傷其身；《正法華經》中〈光世音普門品〉中

有關大火的記載，其場景則是出現在山野中，大火燃燒百草、樹木、叢林、屋宅，

人若至於大火之間，只要得聞觀世音名，大火即滅。圖 303-1 中所繪，有一人身置

於大火之中，旁有山林樹木，此場景與《正法華經》中所敘述的情節較為相似。 

《妙法蓮華經》〈觀世音普門品〉： 

若為大水所漂，稱其名號，即得淺處。12 

《正法華經》〈光世音普門品〉： 

若入大水江河駛流心中恐怖，稱光世音菩薩，一心自歸，則威神護令不見溺，

使出安隱。13 

有關大水事蹟的敘述，《妙法蓮華經》中說道，如果遇到大水在水中漂泊，那麼只

要稱頌觀世音名號，就能免落於大水深處，而處在淺水處；《正法華經》中則是說

如果行駛於大江水中，心中感到害怕，只要稱頌觀世音菩薩，觀音即能護其安穩，

船不會翻覆溺水。圖 303-1 中繪製的圖像，是一群人兩艘船，浮沉於大江之中，這

樣的繪製內容，亦與《正法華經》中所述較為相近。 

                                                       
10 鳩摩羅什譯，《妙法蓮華經》，頁 56。 
11 竺法護譯，《正法華經》，頁 128。 
12 鳩摩羅什譯，《妙法蓮華經》，頁 56。 
13 竺法護譯，《正法華經》，頁 128。 
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（三）第 419 窟 

 
圖 419-1 

第 419 窟中的法華經變圖繪製於主室窟頂前部西坡，主題主要是為《法華經．

譬喻品》，此圖的風格特色，不似 276 窟和 303 窟的法華變，僅為線描風格或圖繪

風格，而是同時擁有線描和圖繪兩種風格，圖中繪製圖像的線條並不是相當的明

顯，但在塊面圖像底下，隱約有著線描的痕跡，因此，此法華變兼具線描和圖繪

兩種風格。圖 419-1 中，一樣看不到明暗和光影所造成的效果，所以 419 窟中所繪

製的〈譬喻品〉與 276 窟和 303 窟一樣都是屬於平面風格，在封閉形式和開放形

式上，419 窟和 303 窟同屬於具有故事性之主題性圖畫，因圖畫中的每個場景都有

前後相關連性，風格上歸屬於開放性風格。 

圖 419-1 所繪，比對《妙法蓮華經》和《正法華經》兩經文版本，其內容皆取

材於佛與舍利佛的對話（圖 419-1 左下角所繪），〈譬喻品〉中藉由火宅與大白牛車

的故事，比喻三乘入於大乘，此圖繪製之內容，在《妙法蓮華經》和《正法華經》

中較無太大的差異性。 
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（四）第 420 窟 

 

圖 420-1 

 

圖 420-2 

 

圖 420-3〈譬喻品〉 

 

圖 420-4〈觀世音菩薩普門品〉 
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第 420 窟中的法華經變圖繪製於窟頂，此窟中的法華變所繪主題取自於《法

華經》中〈序品〉、〈方便品〉、〈譬喻品〉和〈觀世音菩薩普門品〉，是隋代莫高窟

群中繪有法華變的窟群中含攝主題最多的一窟。其所含攝的主題雖然有四品之多，

但繪畫風格卻是一致的，此窟的法華變與 419 窟一樣，屬於兼具線描風格和圖繪

風格之圖畫，至於此窟中的法華變是屬於平面風格或縱深風格，現就《敦煌石窟

全集．法華經畫卷》中所出版的圖版上來看，圖畫中已有明暗對比的色彩畫法出

現，圖中白色方格的部份有一些應該是畫作者預留題榜題之處，畫中顏色呈現為

黑色的地方，因無法至現場確認經變畫色彩是否是因為時間的關係而轉為黑色，

抑或本身畫作者所使用的顏色基底本身即為黑色，故在此僅能說 420 窟中的法華

經變，即有可能是屬於縱深風格，不過仍尚待進一步地確認，本文在此暫將其歸

類為縱深性風格；最後 420 窟的法華變，其在封閉性和開放性風格特色上的屬性，

和 303 窟與 419 窟中的法華變是一樣的，同為具有故事性之畫作，因此皆屬於開

放性風格。 

在文本的取材上，由於 420 窟中的法華經變所繪製的內容，多取自文本中較

為常態性的場景，因此，單由圖畫本身來判定文本取向，有一定的困難度，此僅

先暫緩做此一議題之探討，待未來有機會時再進一步地深入研究此一議題。 

三、隋敦煌莫高窟法華經變畫的風格特色 

依據沃爾夫林的藝術理論，綜合上述 276 窟、303 窟、419 窟和 420 窟法華變

之風格展現，可以得知，隋代敦煌莫高窟地區的法華經變擁有線描、圖繪、平面、

縱深、封閉形式和開放形式之多元風格呈現，這樣的多元風格風貌的展現，與沃

爾夫林在《藝術風格學》中所講述的有關歐洲十五世紀到十七世紀的藝術發展週期不

同，十五世紀到十七世紀的歐洲藝術發展是在古典藝術時期基礎上作開創的，所有其

風格發展有從線描到圖繪、平面到縱深、封閉形式到開放形式的這樣的發展傾向，沃

爾夫林的此項藝術理論應用在敦煌莫高窟地區的佛教藝術發展，明確地讓我們明瞭敦

煌地區的藝術風格發展傾向，其實是趨於多重主軸、多元風格發展的，並非是單一性、

單一特色性的發展方式，在這樣的前提之下，本文於此將從這樣的風格發展特色進一

步地來探討 276 窟、303 窟、419 窟和 420 窟中法華變之於「多樣性和同一性」和

「清晰性和模糊性」這兩對風格理論特性。 

有關多樣性和同一性風格，沃爾夫林是這樣說的： 

封閉式的原則自然意味著圖畫是一個統一體。只是當形式的總體被感到是

一個整體時，這個整體才能被認為是受規則安排的，此外，無論是產生一

種構造的中介物還是盛行一種更自由的秩序都是無關緊要的。14 

上述所說的封閉式的風格特性，指的是前面用來分析作品的理論之一（封閉形式和開

                                                       
14 沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 173。 



以沃爾夫林的美學理論論隋代敦煌莫高窟法華經變之藝術風格／雲惠遠 

A6-11 

放形式），封閉形式的風格主要針對的是畫作本身，而多樣性和同一性這一組風格理

論，則是在時代風格中來論述的，所謂的時代風格所講的就是在某一個期間（比如文

藝復興時代）所流行的藝術風格，所以這一組風格理論，是在時代封閉式的型態下來

論述的，276 窟、303 窟、419 窟和 420 窟四窟的法華變所展現出來的就是隋代敦

煌莫高窟法華經變的藝術風格，此四窟中的法華變是傾向於多樣性風格的，總結

其風格理論特性歸納如下表： 

窟號 線描和圖繪 平面和縱深 封閉形式和開放形式 

276 線描 平面 封閉 

303 圖繪 平面 開放 

419 線描和圖繪 平面 開放 

420 線描和圖繪 平面兼縱深 開放 

在隋代莫高窟法華變的風格屬性中，並非是以單一特性為發展取向的，此時期的

法華經變畫風格呈現出了多元發展的特性，所以在 276 窟、303 窟、419 窟和 420

窟四窟中有線描風格的畫作，也有圖繪風格的，甚至是線描和圖繪兩種風格皆兼

具的風格畫作，因此可以判定此時期莫高窟的法華變相較於同一性，應為多樣性

風格。最後一組理論―清晰性和模糊性，沃爾夫林針對此組風格理論的闡述是： 

每一個時代都要求清晰的藝術，稱一種表現為模糊的總有些批評的意思。

但是模糊這個詞在 16 世紀的含義，不同於後來時代的含義。對古典藝術來

說，一切美都意味著形體的毫無遺漏的展現；而在巴羅克藝術中，即使在

力圖完美地描繪實際的畫中絕對的清晰也變得模糊了。繪畫的外貌不再同

極度客觀的清晰性相一致，而是迴避它。15 

在歐洲清晰性和模糊性這一組理論，是針對每個時代不同的創作風格來談論的，

針對畫作的創作風格與取向，線描風格所展現出的屬性與清晰性相呼應，圖繪風

格的展現則較相應於模糊性，在隋代 276 窟、303 窟、419 窟和 420 窟這四窟中的

法華經變，就如同上述的多樣性風格一般，此時期相較於歐洲藝術史發展風格特

色的明確性，其多元性造就了隋代莫高窟法華經變擁有清晰性和模糊性兩種特性

同時兼具的這樣的風格屬性。沃爾夫林對於五對風格理論的應用方式，最終提出

了這樣的見解： 

在這裡我們遇到了這樣一個大問題─在各種形式的理解中，變化是一種內

在發展的結果，是一種在一定程度上自臻完善的理解方式發展的結果呢，

還是一種來自外部的推動力，對世界的另一種興趣，和決定著變化的另一

種態度呢？這個問題遠遠超出了敘述性美術史的範圍，而我們將只提供我

們所想像的答案。 

                                                       
15 沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 214。 
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對待這個問題的兩種方式都是可採納的，即，每一種方式都僅僅被獨自考慮。

當然我們不應設想有一種內部的機制在自動地運轉，並在任何情況下都產生上

述的一系列理解的形式。要產生這些形式，應當以一定的方式來感受生命。但

是人類的想像力總是要使它的機體和各種發展的可能性在美術史中體現出來。

不錯，我們只看見我們尋找的東西，但是我們只尋找我們看得見的東西。毫無

疑問某些觀看的形式作為種種可能性事先存在著，這些形式是否發展和如何發

展取決於外部的環境。16 

而對於敦煌莫高窟的藝術發展來說，決定形式發展的外部環境與此地區的地理位置有

關，敦煌位於中國絲路上的重鎮之一，對外是通往中國的道路，對內則是通往印度取

經的路徑與通商渠道之一，因此往來此地區的種族、商旅、僧眾相當的多，若從敦煌

莫高窟地區佛教藝術風格發展的多重主軸和多元性來探討，此地區的藝術風格發

展亦受中亞等地區的藝術風格文化所影響，賴鵬舉在《敦煌石窟造像思想研究》

中論及莫高窟的彌勒造像時提到： 

北傳佛教源出於紀元後的西北印，其佛教造像在進入中亞後形成大小乘不

同的異化。伴隨著佛像的異化，其“彌勒菩薩”造像也朝不同方向發展，

往東進入新疆克孜爾石窟者因與釋迦“佛傳”結合而轉為“小乘”；往西

進入阿富汗石窟者則與“十方佛”等結合而轉為“大乘”。 

兩方向發展的“彌勒菩薩”造像俱對敦煌莫高窟產生影響，其融入佛傳的

小乘部分爾後進入莫高窟 275 窟與北魏時期中心柱窟的側壁造像，而進入大

乘的部分則成為莫高窟北涼三窟主尊造像的背景。17 

從賴鵬舉的此項論述中可以窺知，莫高窟地區的藝術風格自魏晉時期起，即有阿

富汗和新疆兩地文化的展現，同時莫高窟也深受中原地區（今所謂之中國）之藝

術風格所影響，中原地區的繪畫風格相較於歐洲的繪畫風格，兩者是截然不同的

呈現，Gombrich 在論述二至十三世紀的中國繪畫時說到： 

佛教之影響中國藝術，並不僅是給了藝術家一項新的任務，它更引進了一

個全新的繪畫觀，一種對藝術家成就的崇高敬意，是古希臘或文藝復興時

期以前的歐洲無法比擬的。中國是第一個不把畫圖當作卑賤工作的民族，

而把畫家和靈感豐富的詩人擺在同等地位。東方宗教主張，沒有比正當的

冥瞑想更重要的事。瞑想就是對同一真理持續深思熟慮上好幾個鐘頭，使

一個觀念固定在心中，再從各個角度去嚴密的凝視它。東方人重視此種精

神鍛鍊的程度，更勝過西方人的鍛鍊肉體和體育活動。18 

                                                       
16 沃爾夫林，《藝術風格學》，頁 256。 
17 賴鵬舉，《敦煌石窟造像思想研究》，頁 22。 
18 E. H. Gombrich 著，雨云譯，《藝術的故事》，頁 150。 
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所以若從這個角度來看隋代敦煌莫高窟法華變藝術風格之特色，可以說是融會多

種民族文化藝術後，所產生出之具有功能性之藝術風格之展現，而這樣的功能性

即有可能即經由經變之繪製，結合了宗教的瞑想經驗，而瞑想經驗的最初，經由

本文之文本比對圖像後，隋代敦煌莫高窟法華經變所繪製之文本，即有可能就是

竺法護《正法華經》。 

四、結語 

透過對隋代敦煌莫高窟法華變藝術風格之分析，最後所推敲出的結論是敦煌

地區的佛教藝術呈現，除了其地理區的特殊性外，多重性和多元性風格的展現，

其實也反映出了當地人民，以及商旅對於宗教的歸屬，姑且不論石窟藝術在當時

代背景下的各種功能性，唯一可以確定的是佛經之所以被繪製為經變圖，定有其

為人心靈所依託之意涵的存在，至於其心靈所依託的立足點、訴求、目的為何？

將留待相關議題來作討論。 
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