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玄奘與中國羅漢造像藝術[註 1] 

 

王仲堯 

杭州商學院人文學院副院長、宗教研究所所長 

 

提要：羅漢造像藝術是中國佛教藝術史上一個重要創造。具有平民質素和形象特徵的羅漢藝

術，不但大大豐富了中國佛教藝術的內容，同時也為中國藝術開闢了一個極為廣闊的新空間。

中國藝術史上以往一直認為，羅漢造像（雕塑和繪畫等）藝術是從印度傳來，在中國，羅漢

造像藝術產生在六朝時期。本文對這些觀點提出了不同意見。 

本文經過有關考察分析提出，羅漢造像藝術完全是中國佛教藝術的一大創造，主要特徵

有三：第一，出現了描繪對象明確的群體或個體形式的羅漢像創作；第二，羅漢造像藝術成

為一個大型的、獨立的藝術題材；第三，對羅漢進行個性化的描繪。 

本文認為，羅漢造像藝術出現在中唐時期，此前中國未有羅漢藝術創作，理由有三：第

一，從佛教思想史方面看，六朝時尚不存在後來才有的羅漢這種特定的人物形象的思想觀念；

第二，從佛教藝術史方面看，認定六朝東晉或南梁時已有羅漢畫，甚至已有十六羅漢畫的說

法，根據不足；第三，從佛教美術作品方面看，至少迄今為止尚不見當時已出現羅漢造像的

實物證明。 

中國羅漢造像藝術的創造過程中，玄奘起了重大作用，貢獻主要在兩個方面：第一，玄

奘對羅漢藝術給予了極大的熱情和關注，如《大唐西域記》等文著中大量對印度羅漢的活動

和個性等描繪，為羅漢這一群體人物形象轉化為藝術形象，提供了思想基礎、審美角度以及

必要的素材資源；第二，玄奘譯出《法住記》，直接促成十六羅漢人物群體造像構圖的誕生。

中唐迄唐末五代，十六羅漢群體形象在繪畫作品中出現，是中國佛教藝術史上一個引人注目

的現象。此後，在中國藝壇上就出現了大量以羅漢為題材的佛教藝術作品。由於羅漢住世護

法傳說以及具有鮮明平民特徵的形象，引起漢地佛教徒和廣大人民的深厚崇敬和熱愛，使人

們對羅漢這一形象的把握趨於成熟，更發展出五百羅漢造像藝術這一個大題材，成為繪畫以

及寺院塑像中的一個重要藝術門類。 

本文最後還提出，從佛教思想史的發展來說，中國羅漢藝術的創造，特定的價值意義還

在於，它也是人間佛教理念在佛教藝術中的生動體現。 
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關鍵詞：玄奘  佛教  佛教藝術  羅漢造像 

 

玄奘大師（六○○－六六四）在中外文化交流、佛經翻譯等方面的成就為世人熟知，而

其對佛教藝術的關注以往被重視和研究明顯不夠。實際上玄奘大師極為重視佛教造像藝術活

動，以此作為弘法的一個重要手段，如對中國羅漢造像藝術的誕生就做出過重要貢獻。此亦

可見藝術對淨化人心、美化人生具有一定的功效。 

一、早期中國佛教藝術中的「佛弟子造像藝術」 

藝術史上一向有種說法，認為中國佛教藝術中的羅漢（雕塑和繪畫）藝術的產生，最早

可以追溯到六朝時期，因梁武帝蕭衍派郝騫西行印度求法，郝騫在印度見舍衛國祇園精舍裝

飾精美，佛像莊嚴，於是臨摹仿製，攜回國內。國內畫家見此一種新的藝術風格，受到啟發，

創造出羅漢畫。[註 2]同時，印度的一些丹青高手也是在此時相繼來到中國，如：迦佛陀，摩

羅菩提，吉祗俱、跋摩等，都是佛畫高手。人們據此認為，羅漢畫的出現即是在此一時期。

[註 3] 

但是我們認為，當時實際上不存在現在所說的「羅漢造像藝術」。因為： 

第一，藝術理念上，當時還沒有「羅漢畫」（或羅漢造像）這樣的一種藝術門類，或創

作概念（這一點下文再專門討論）。 

第二，對六朝時期的藝術作品的考察中，並未發現有「羅漢造像藝術」，除了佛和菩薩

的形象塑造之外，當時的藝術作品中被認為是羅漢藝術的，實際上是以佛的印度弟子為原形

作為繪畫對象的作品，畫面上出現的是「梵影」、「胡僧」等形象，如常被學者說成「羅漢

藝術」的這一時期的陸探微的作品〈阿難維摩圖〉、〈十弟子像〉，毛惠秀的〈胡僧圖〉、

〈釋迦十弟子圖〉等，嚴格說都是如此。 

  學者還通常認為，隋至初唐，佛教藝術中「羅漢造像」已很豐富。如一種代表性的觀點

認為，從現在保留下來的「羅漢造像」，從隋唐時開始造型和構圖安排中，「羅漢」的地位

比之於六朝時那些佛弟子們已有提高，如在說法圖中，先前的佛弟子們身分低微，形象短小，

縮在佛形象後面，演變成了和菩薩同等高度，等量齊觀的羅漢。[註 4]但是這種說法概念模糊，

如我們可以問，如何區分先前的「佛弟子」和後來的「羅漢」？再則，一般被認為是唐代「羅

漢造像」遺跡的，在敦煌、龍門、麥積山等地都有，在敦煌、庫車、吐魯番附近等地近年發

現的墓葬文物中，也有不少絹畫、壁畫，被認為保留了一些隋唐時期的早期「羅漢」造型形

象。但是，我們認為，那些仍然還都是表現佛弟子的藝術形象，不是羅漢藝術形象。 
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如佛弟子迦葉像和阿難像，在莫高窟的隋唐代塑像中最常見。敦煌存世的隋代第四一九

窟、四二○窟，初唐第五十七、三二二窟，盛唐第四十五窟、三二八窟、三一九窟、六十八

窟；中唐第一五九窟、二九四窟；晚唐一九六窟等，均有迦葉像、阿難像。又以盛唐第四十

五窟為例，釋迦結跏趺居中坐，兩旁依次是二比丘、二菩薩、二天王像，二比丘便是迦葉、

阿難，大小比率與其他佛菩薩相若。其中迦葉尊者立於蓮座，風骨峋嶙，神采超逸，敞胸披

綠色袈裟，面相蒼老微笑，令人聯想迢迢千里，遠渡流沙，不畏艱險，從西域萬里來華的高

僧。阿難尊者年輕俊秀，身著交領衣式，披紅色袈裟，雙手握於胸前，表情溫文爾雅，是具

儒者風度的年輕僧人。在龍門石窟的奉先寺、賓陽洞、敬善寺洞、萬佛洞、蓮華洞等窟，都

有唐代的迦葉、阿難塑像，其中奉先寺的迦葉和阿難造像非常有名，藝術上也極為圓滿，以

往一向被人們認為是唐代「羅漢藝術」代表作。[註 5] 

但是這些仍然都是佛弟子藝術形象，與後來所說的以虛構的羅漢形象為主角的羅漢造像

藝術有區別。 

上世紀九○年代末，在山東青州地區發現大批精美的北朝時期佛教造像，海內外引起巨

大反響。溫玉成教授考證，青州市南約二公里的雲門山石窟，今存五窟，計造像二百七十二

尊，自西向東編一－五號窟；其中保存有類似造像的有一號窟，該窟方形，寬三‧四公尺，

二‧六公尺，造像布局為：一坐佛、二侍立菩薩、二力士。一佛二菩薩面部已毀，左力士頭

部毀去，右力士胸部以上毀去。二力士在窟門兩側，比二菩薩低一個台階，亦披帛繞身前二

次。溫玉成記載一號窟內現存小龕二十三個，有造像題記十二品，綜合所有題記看，可推斷

此窟開鑿於隋開皇元年至十年間（五八一－五九○），主尊是無量壽佛。[註 6]從所記載的所

有從北魏到隋時的青州佛像來看，未見有羅漢形象。 

金維諾、楊泓等學者指出，大量青州地區出土的青銅及石佛像，反映了北朝、南朝佛教

藝術交流的痕跡。金維諾說：「龍興寺遺址出土的大量帶背屏的組雕造像，由北魏晚期至北

齊形成系列，是這次發現中最具特色的造像。背屏前的中心部位為組雕主像，上部為飛天、

化佛或寶塔，其間彩繪火焰紋；組雕下部蓮座之下雕飛龍，並從龍嘴吐出蓮莖、蓮葉、蓮花，

組合生動自然。這種造像和成都博物館藏南梁雙菩薩造像的雕造，有明顯的繼承關係。後者

殘高一一七釐米，上端殘缺。正面為二菩薩立於蓮台，菩薩頭部殘，二像所立蓮台由座上一

罐中長出蓮葉、蓮花、藕，組合生動。二主尊兩側各有豎列二侍從菩薩。」[註 7]綜合所有關

於青州北朝及隋代佛教造像，皆未見有羅漢形象。[註 8] 

因此，以往人們提到的「羅漢」形象，實際上都是「佛弟子」形象。奉先寺的迦葉和阿

難造像係中國佛教藝術不朽傑作，但這是「佛弟子造像藝術」傑作。這些藝術形象與後來的

中國羅漢藝術深有關聯，甚至說是後來普遍出現的羅漢藝術的先聲亦非不可。然而，與特定

的「羅漢造像藝術」概念畢竟還不同。 
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二、六朝時未有羅漢藝術之創作 

中土所譯各種佛經中，很早就有關於羅漢的種種說法，如對羅漢人數的說法就有多種，

如一千二百五十羅漢說[註 9]、一千羅漢或九百九十羅漢說[註 10]以及更大的數位如五千羅漢

說、八千羅漢說、一萬二千羅漢說、二萬八千羅漢說、六萬羅漢說、六萬二千羅漢說、八萬

四千羅漢說[註 11]，甚至二百億羅漢說[註 12]等。這種巨大的數位使羅漢形象具有一種模糊性，

用藝術手段表現非為易事，這是羅漢造型藝術早期並未出現的重要原因。 

在中國佛教藝術史上，與羅漢造像藝術有著近鄰關係，較早出現的，是「佛弟子造像藝

術」，描繪刻畫的對象很明確，是佛陀身邊的幾位弟子。但羅漢造像藝術的出現要晚得多。

學界認定中國六朝時已出現十六羅漢畫作，主要根據，是南梁著名畫家張僧繇畫過十六羅漢

圖[註 13]。但是我認為這不可能，理由有三： 

第一條理由，從佛教思想史、佛教文化史方面看，南北朝時，尚未存在羅漢這種佛教人

物的群體形象的思想觀念。既然人們習慣以「十六羅漢畫」為六朝羅漢藝術的證據，故以下

主要從十六羅漢著手進行分析。 

考六朝時期，佛經中提到的與後來的「十六羅漢」概念有點關係的典藉，有北涼‧道泰

譯的《入大乘論》，此經中說： 

 

尊者賓頭盧、尊者羅睺羅，如是等十六人諸大聲聞，散在諸渚……守護佛法。[註 14] 

 

但經中未舉出十六位「聲聞」的名字，所以這裡「十六人諸大聲聞」仍是一個模糊概念。此

外，與之勉強還有聯繫的是，另有一些佛經中提到「四聲聞」、「四比丘」或「十比丘」概

念，如西晉‧竺法護譯（一云失譯）《彌勒下生經》中說： 

 

所謂大迦葉比丘、屠鉢歎比丘、賓頭盧比丘、羅云比丘，汝等四大聲聞，要不般涅槃，

須吾法沒盡，然後乃當般涅槃。[註 15] 
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又如《四分律》載，佛成道後，首先度阿若憍陳如、阿濕卑、摩訶男、婆提、婆敷等五比丘，

其次再度耶輸伽、無垢、善臂、滿願、伽梵波提，合之共十人。又《四分律》中還提到「六

群比丘」、「十七群比丘」，人數未明。又如東晉（失譯）《舍利弗問經》卷一中說： 

 

我去世後，摩訶迦葉、賓頭盧君徒般歎、羅睺羅四大比丘住不泥洹，流通我法。 

 

隋‧智顗《法華經文句》卷二中有關羅漢的一些說法，即是據此而來，如： 

 

佛敕四大羅漢不得滅度，待我法滅盡。由是住持於今，未得入無餘涅槃。 

 

唐‧湛然《法華文句記》卷二釋此文的說法也可注意： 

 

準《寶雲經》第七，佛記十六羅漢令持佛法，至後佛出方得入滅。彼經一一皆列住處、

人名、眾數等。故諸聖者皆於佛前各各誓言：我等以神力故弘護是經，不般涅槃。賓

頭盧、羅云在十六數，卻不云迦葉。 

 

湛然為文細密，他的說法應特別重視。考《寶雲經》今存二譯，一是梁代曼陀羅仙譯，

一是梁代曼陀羅仙共僧伽婆羅譯，但細檢二本中都無此說法。有學者認為，這可能是現本經

文有缺失。不過，我認為也須指出，湛然大師生活的年代（七一一－七八二），已遠在玄奘

大師之後，其時對玄奘譯出的專述十六羅漢的《法住記》（下文詳），以及其他當時佛教典

籍都必定十分熟悉的湛然大師，提到十六羅漢這一個概念，是有可能受《法住記》影響的，

如同文說：「佛記十六羅漢令持佛法，至後佛出方得入滅。彼經一一皆列住處、人名、眾數

等。故諸聖者皆於佛前各各誓言：我等以神力故弘護是經，不般涅槃。」應是循《法住記》

的說法。 

問題尚不僅此。從印度佛經中阿羅漢的性格特質看，是徹悟無我、解脫三毒束縛的修行

成就的佛教聖者，以佛教的如實知見、正智正念來行事待人，沒有僵化的成見及固定的意識
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形態，行事待人，全無貪欲，自在自足，不憂不怖，絕不以自我為中心。從部派佛教角度看，

這是圓滿生命境界的呈現。如《中阿含經》第一二三經中，記富家子二十億耳，證得阿羅漢

果後，向世尊敘述悟境，說證得阿羅漢的人喜好的六種情境是：無欲、遠離（利養）、無諍、

愛盡、受盡、心不移動（不忘失正念）。[註 16]根據這種聖者人格特徵，在現實生活中，行事

有自己的確定準則，絕不會盲從世俗。也因如此，他們沒有物欲與情欲，也沒有激情、不會

被煽動，與一般以我執為核心的社會文明發展潮流不但不協調，而且還強調捨離。在這類聖

者性格中缺乏「熱情參與社會」的質素，要主動參與社會，須有外緣。否則，對這些具有寂

滅、出離心、與世無爭、常樂獨住等特徵的聖者而言，「積極入世」並非一定必要。這大概

是後來大乘佛教直斥之為「自利不利他」，而希望他們「回小向大」的原因。[註 17] 

而我們所說的中國羅漢藝術所普遍表現的羅漢性格，有具體和確定的內涵，絕不是一種

泛指。這個內涵，正是「熱情參與社會」、「積極入世」、「利他不自利」，是鮮明地體現

大乘佛教深入現實人間的形象。 

由此，從佛教思想史發展方面看，南梁畫家張僧繇藝術創作活動的年代，這種佛教人物

群體形象，在普遍的佛教思想和民俗文化觀中尚未樹立。即使如上文所示，晉時佛經中已有

《入大乘論》中的「十六人諸大聲聞」，以及《彌勒下生經》中的「要不般涅槃」之說，但

無形象，無名字，亦無事跡，就是說，鮮明平民質素的羅漢個性影響力，尚未出現。 

第二條理由，從藝術史方面看，認定六朝東晉或梁代已有羅漢畫，甚至已有十六羅漢畫

的說法，根據不足，只是一種「望圖生義」。 

據說東晉雕塑家戴逵曾畫過「五天羅漢圖」[註 18]，但是佛教思想史以及羅漢思想和藝術

史上從無「五天羅漢」之說，這種說法明顯可疑。何況，戴逵畫羅漢圖的說法，最早出現在

清代康熙和乾隆年間，此前未見有此說。戴逵乃六朝畫界名家，後世漫長藝術史上，他的作

品如有存世應有案可查，這件作品在清代突然出現於記載（此後也沒有了），因此也屬可疑，

似無須展開討論。 

梁代張僧繇畫過「十六羅漢畫」的說法流傳得更普遍。依據是《宣和畫譜》，此書中說： 

 

蓋武帝時崇尚釋氏，故僧繇之畫，往往從一時之好。今（宋）御府所藏（張僧繇畫作）

十有六……佛十弟子圖一（幅），十六羅漢像一（幅），十高僧圖一幅……[註 19] 
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名著《宣和畫譜》，北宋末年宣和時 （一一○○－一一二五）編集，未著撰人名氏，內容是

記宋徽宗朝內府所藏諸畫。《宣和畫譜》在歷史上一向受到很高評價，如米芾就曾譽其精鑑。

此書中確有這樣一條關於張僧繇十六羅漢畫的記載。但是，我認為，這也只能說是前人的一

個誤解，至於《宣和畫譜》之後人們相關的種種說法，則是進一步以訛傳訛、望文生義了。 

唐代是我國佛教的黃金時代，佛教藝術方面亦成就非凡。唐代段成式（？－八六三）名

著《酉陽雜俎續集》第五卷和第六卷《寺塔記》[註 20]中，載錄有豐富的唐代寺院建築、造像

和壁畫資料，但是其中未見已有羅漢畫的任何記載。又唐代張彥遠所著另一中國藝術史名著

《歷代名畫記》（此書作於宣宗大中元年，即西元八四七年 ）[註 21]，詳盡記述會昌法難後，

長安、洛陽二地所存寺觀壁畫，亦不見任何羅漢畫記載。此二書是唐代留下來最重要的中國

美術史著作，從二書中可見，當時佛教美術已在藝壇上佔有重要地位，題材亦極為開闊，如

在《歷代名畫記》中記載有當時在社會上具有重要影響的佛教人士的畫像（寫真像），如天

台宗智者大師、密宗一行大師的「寫真」，都成為佛教繪畫中經常表現的題材[註 22]。不過，

其中不但未見任何十六羅漢作品，而且沒有出現任何羅漢畫記載。 

下面，我們以張彥遠《歷代名畫記》為據，再作些深入分析。 

《歷代名畫記》中有多處關於南北朝時留下來的關於「行僧」[註 23]、「高僧」[註 24]及

「聖僧」、「胡僧」畫作的記載。以往常有人說，這就是「羅漢畫」。但是，我認為不能這

麼看。因為這些題材有更具體的內容。 

此書中幾處提到這樣的情況，足可引起我們興趣。如長安千福寺「北廊堂內」所畫（根

據文意應是壁畫），有「南嶽智顗大禪師」、「法華（宗）七祖及弟子影」等，此寺中，另

還有「天台智者大師碑」。[註 25]又如在長安興唐寺西院，有多種當時的名家畫作，有「韓幹

畫『一行大師真（容）』」，「又有吳生、周昉絹畫，中三門內，東西偏兩壁，（有）尉遲

畫」。[註 26]「尉遲」即唐代名畫家尉遲乙僧，周昉也是名家，他們所畫內容不知，但是既屬

一處，則內容或是相近的題材。由此至少可知無論「行僧」、「高僧」、「聖僧」、「胡僧」

之類，皆不可望文生義，簡單地就說是羅漢。這一類作品，都有非常具體的描繪對象，或乾

脆就是寫實的一種佛教藝術作品。 

還可以補充一個材料。從史料中我們常看到，東晉‧顧愷之曾畫過「康僧會像」，張僧

繇畫過「番僧像」、「二胡僧像」，陸探微畫過「釋僧虔像」等，康僧會、釋僧虔都是當時

佛教重要人物，可知都是寫實的作品。由此我們至少可以肯定，那些不是直接地表現佛陀或

菩薩像的佛教人物畫作品，不一定就是「羅漢」像。 

此外，近現代以來，不少佛教藝術史家往往談到，梁武帝蕭衍曾派人去印度，學回印度

佛像畫法，同時也有印度佛教畫家到了中土，帶來印度佛教藝術創作手法，給南北朝佛教藝

術帶來新風氣云云，於是更加發揮，說就此從印度傳來了羅漢畫，此亦是所謂南朝出現羅漢
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畫的根據之一。這同樣是想當然。因為印度次大陸一帶從未有過羅漢畫或羅漢雕塑這類品類。

玄奘《大唐西域記》中，記載了數量頗巨的印度各地的佛和菩薩的塑像，以及同樣數量頗巨

的羅漢「傳說」，但從未提到印度有羅漢造像藝術。 

《宣和畫譜》是關於中國美術史的重要著作，書中將北宋徽宗朝內府所藏魏晉以來名畫

六千三百九十六軸，析為十門，並特別將道釋畫冠於十門之首，推崇這些作品「稟五行之秀，

為萬物之靈」。該書卷首說： 

 

畫道釋像與夫之風儀，使人瞻之仰之，其有造形而悟者，豈曰小補之哉。[註 27] 

 

此書對「道釋像」一類題材特別重視，還記述了歷代道釋畫家的師承譜系，可謂當時道釋畫

史總彙編。其中，就突然出現了一則南北朝時張僧繇的十六羅漢畫的記載。然而畢竟只是一

條孤證，除此之外，此前或此後，未見其他任何十六羅漢作品的材料，[註 28]按常識，僅此不

足以說明當時已有十六羅漢畫這一美術品類。加之以上考察，我認為這很可能是宋人在理解

上的失誤。失誤的由來，很大可能是宋人以一種以後來者的既定觀念去看待認識對象的結果。

科學史家科恩提出過一條定理，在科學認識中，人們會不由自主地以已形成的認識「範式」，

去「套」先前的認識對象。《宣和畫譜》編集的時代，十六羅漢畫已是人們習見之物，於是

作者便將六朝某一件既不是佛像，亦不是菩薩像的佛教人物畫面，誤置以十六羅漢畫之名。 

第三條理由，從佛教美術作品的實物軌跡看，迄今為止，尚不見南北朝時已出現過羅漢

造型藝術形象的實物證明。近年來，佛教南傳路線上，佛教藝術發展的軌跡，頗引起一些學

者興趣，我們可注意，此中亦從未發現過六朝前後的羅漢造型藝術作品。[註 29]同時，在現存

的所有石窟藝術中，我們也從沒有發現任何創作於六朝時期的羅漢雕塑，或羅漢壁畫。 

梁啟超曾說：「若突然發現一部書，向來無人經見，其中定有蹊蹺。如先秦書不見（於）

《漢書·藝文志》，漢人書不見（於）《隋書·經藉志》，唐以前書不見（於）《崇文總目》，

便十有九靠不住。」[註 30]若突然發現一幅畫也是同樣。《宣和畫譜》等書雖然對瞭解中國美

術史發展有十分重要意義，但是涉及到一些具體事件時，這類著作由於種種人為因素的羼入

以及歷史的原因，其不可信的成分很多也是肯定的，這點美術史家都有共識。 

三、玄奘為中國羅漢造像藝術的創造做出偉大貢獻 



《普門學報》第 25 期 / 2005 年 1 月                                               第 9 頁，共 25 頁 

論文 / 玄奘與中國羅漢造像藝術 

ISSN：1609-476X 
 
 

 
普門學報社出版 地址：84049 台灣高雄縣大樹鄉佛光山普門學報社 電話：07-6561921 轉 1291、1292 傳真：07-6565774  E-mail：ugbj@fgs.org.tw  

羅漢造像藝術（雕塑和繪畫）的出現，是中國佛教藝術的一個偉大創造，也是中國藝術

史上一個重要事件，它意味著佛教藝術題材廣泛擴展到具有平民質素的形象塑造。這一藝術

理念的確立，不但大大豐富了佛教藝術的內容，也為中國藝術發展開闢了無限開闊的空間。 

考察佛教藝術史，我們很容易地發現這樣一個事實：中唐以後，彷彿有些突然地，藝壇

上出現了眾多羅漢造像藝術，主要特徵有三： 

1.中晚唐以後，突然了大量描繪對象非常明確的，以十六羅漢為造型構圖的羅漢群像創

作。在此之前，整個中國藝壇上，沒有這樣一種獨立形式的藝術品類。 

2.群體形式的羅漢像創作的出現，使羅漢造像藝術成為一個大型的獨立題材。[註 31]此前

被人們認定為「羅漢」的各種形象，細究之，都有兩個特徵：第一，實際上都是「佛弟子」；

第二，往往作為佛的形象的配合，不作為獨立的描繪對象出現。如各石窟中出現的通常被稱

為「一佛二菩薩二羅漢」一類造型，其中的「二羅漢」即是迦葉和阿難，所以實際上應準確

地稱為「一佛二菩薩二弟子」，在形制上，二弟子是佛的附屬。在有些石窟中，還有人數更

多的站在佛兩旁的佛弟子形象，如麥積山石窟第一二一號窟，後壁主尊龕內兩側有十軀小型

「羅漢像」[註 32]，實際上是佛的十大弟子，在形制上，亦是作為佛陀形象的配合。而「羅漢

藝術」，是獨立地以羅漢作為表現對象，畫面上或構圖中，並不出現佛或菩薩。除羅漢以外

的其他人物如果出現，則是為了配合表現羅漢這一主題的需要，這是與「佛弟子」藝術題材

的根本區別。 

3.對每一個羅漢進行個性化描繪。是羅漢作品中，眾羅漢們成為日常生活中人，表現出

相異的個性、性格、感情。喜怒哀樂，各盡變化。眾羅漢們從內心世界到外在形貌，日益向

中國「漢子」形象靠攏，如「羅漢納衣圖」一類題材，是歷代畫家喜愛的題材，亦是欣賞者

喜愛的一類畫面，具有鮮明的平民質素。 

如上所述，羅漢藝術的出現，最初是以「十六羅漢」造像藝術的出現為標誌。「十六羅

漢」這一群體形象的出現，與玄奘有直接關係。 

下面我們先分析玄奘對羅漢以及羅漢藝術的巨大熱情以及關注，次分析中土十六羅漢藝

術形象的出現和發展。 

(一)玄奘為「羅漢藝術」提供了思想基礎、審美角度和素材資源 

中國羅漢藝術的創造，與玄奘有關。首先表現在玄奘大師對羅漢和羅漢藝術，給予了極

大熱情和關注，為中國羅漢造像藝術提供了思想基礎，審美角度乃至素材資源。如《大唐西

域記》中有大量對印度羅漢事迹的描繪，具體到羅漢的活動、羅漢的形象、羅漢的作用、羅

漢的影響等諸多方面。如下面這個故事，是說阿難的弟子末田底迦阿羅漢： 
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《國志》曰：「國地本龍池也」。昔佛世尊自烏仗那國降惡神已，欲還中國，乘空當

此國上，告阿難曰：「我涅槃之後，有末田底迦阿羅漢，當於此地建國安人，弘揚佛

法。」如來寂滅之後第五十年，阿難弟子末田底迦羅漢者，得六神通，具八解脫，聞

佛懸記，心自慶悅，便來至此，於大山嶺，宴坐林中，現大神變。龍見深信，請資所

欲。阿羅漢曰：「願於池內，惠以容膝。」龍王於是縮水奉施。羅漢神通廣身。龍王

縱力縮水，池空水盡，龍翻請地。阿羅漢於此西北為留一池，周百餘里，自餘枝屬，

別居小池。龍王曰：「池地總施，願恒受供！」末田底迦曰：「我今不久無餘涅槃，

雖欲受請，其可得乎？」龍王重請：「五百羅漢常受我供，乃至法盡；法盡之後，還

取此國，以為居池。」末田底迦從其所請。時阿羅漢既得其地，運大神通力，立五百

伽藍。[註 33] 

 

阿難是佛弟子，末田底迦阿羅漢則是阿難的弟子。玄奘《大唐西域記》中說到的五百羅漢故

事不少，而對這則五百羅漢故事，我們尤可注意兩點： 

 

1.「末田底迦羅漢」親口說他不久要入「無餘涅槃」，這與後來中國羅漢觀念明確「不

入涅槃」不同； 

2.後來中國的五百羅漢中，阿難和末田底迦師徒二人都在內。這是否表現了從印度的「羅

漢」觀念到中國的「羅漢藝術」觀念的發展？ 

如果說玄奘對五百羅漢做了群體形象描繪的話，那麼，大師似更注重關於羅漢個性形象

的塑造，使之具有鮮明的親切感、真實感。如： 

 

雞足山東北，行百餘里，至佛陀伐那山，峰崖崇峻，巘崿隱嶙。巖間石室，佛嘗降止。

傍有磐石，帝釋、梵王，摩牛頭栴檀，塗飾如來。今其石上，餘香郁烈。五百羅漢，

潛靈於此。諸有感遇，或得睹見。時作沙彌之形，入里乞食。隱顯靈奇之跡，差難以

述。佛陀伐那山，空谷中東行三十餘里，至洩瑟知林（唐言杖林），林竹修勁，被山

彌谷。其先有婆羅門，聞釋迦佛身長丈六，常懷疑惑，未之信也。乃以丈六竹杖，欲

量佛身。恒於杖端，出過丈六。如是增高，莫能窮實。遂投杖而去，四植根焉。中有

大窣堵波，無憂王之所建也，如來在昔，於此七日，為諸天人，現大神通，說深妙法。

[註 34] 
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這裡的羅漢已具有形象特徵，如「時作沙彌之形，入里乞食」，有對「神通」「妙法」的超

越性，加之「峰崖崇峻，巘崿隱嶙」的山，「林竹修勁，被山彌谷」的林，以及深鬱林竹的

生動描述，使羅漢們在山嵐靉靆之間似栩栩如生。 

玄奘大師還有不少個性鮮明、面貌生動的羅漢形象刻畫，如這個頗有興味的故事： 

 

小伽藍中，有石窣堵波[註 35]，高五十餘尺，是阿羅漢遺身舍利也。先有羅漢形量偉大。

凡所飲食，與象同等。時人譏曰：「徒知飽食，安識是非。」羅漢將入寂滅也，告諸

人曰：「吾今不久，當取無餘，欲說自身所證妙法。」眾人聞之，相更譏笑，咸來集

會，共觀得失。時阿羅漢告諸人曰：「吾今為汝說本因緣。此身之前，報受象身。在

東印度，居王內廄。是時此國有一沙門，遠遊印度，尋訪聖教諸經典論。時王持我施

與沙門，載負佛經，而至於此，是後不久，尋即命終，乘其載經福力，所致遂得為人。

復鍾餘慶，早服染衣，勤求出離，不遑寧居，得六神通，斷三界欲。然其所食，餘習

尚然。每自節身，三分食一。」雖有此說，人猶未信，即昇虛空，入火光定，身出煙

焰，而入寂滅。餘骸墜下，起窣堵波。[註 36] 

 

這真是一個優美的文學作品，刻畫出一個憨厚生動的羅漢形象。又如這個故事亦優美異常： 

 

宮城北門外有窣堵波，是提婆達多與未生怨王共為親友，乃放護財醉象欲害如來。如

來指端出五師子，醉象於此，馴伏而前。 
伏醉象東北有窣堵波，是舍利子聞阿濕婆恃比丘（唐言馬勝）說法證果之處。初舍利

子在家也，高才雅量，見重當時。門生學徒，傳法受業。此時將入王舍大城，馬勝比

丘亦方乞食。時舍利子遙見馬勝，謂門生曰：「彼來者甚庠序，不證聖果，豈斯調寂？

宜少佇待，觀其進趣。」馬勝比丘已證羅漢，心得自在，容止和雅，振錫來儀。舍利

子曰：「長老善安樂耶？師何人，證何法？若此之悅豫乎？」馬勝謂曰：「爾不知耶？

淨飯王太子捨轉輪王位，悲愍六趣，苦行六年，證三菩提，具一切智，是吾師也。夫

法者，非有非空，難用銓緒。唯佛與佛，乃能究述。豈伊愚昧，所能祥（詳）議？」

因為頌說，稱讚佛法。舍利子聞已，便獲果證。[註 37] 
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這個傳說，加之鋪墊渲染（仲堯案，如：如來伸手，從五隻手指之端，放出五隻獅子，將醉

象降伏），烘雲托月，勾勒出兩個羅漢（舍利子和馬勝比丘）的生動形象。舍利子本是當世

一位「高才雅量，見重當時」的大學者，有不少門生學徒。他見到正在乞食的馬勝比丘，覺

得此人「甚庠序」（就是非常有學問風度），不禁心為之動，就與門生一起，駐足「佇待」

（觀察馬勝）。馬勝比丘是一位「心得自在」的羅漢，走上前來，風度翩翩，「容止和雅，

振錫來儀」。於是舍利子趨前問候：「長老善安樂耶？師何人，證何法？若此之悅豫乎？」

這裡面，顯然是有點考問其學問來歷的意思。 

馬勝為之而說因緣，稱讚佛法，「舍利子聞已，便獲果證」，亦成為一位大羅漢。而這

個地方，也成為一處佛教的名勝。 

舍利子是一位錦衣翩翩學者，馬勝是一位手持錫杖，陋服「乞食」的羅漢。二人都是血

肉飽滿，個性鮮明，簡直呼之欲出。 

我們從中還可注意，玄奘大師對佛陀的描述，往往超越現實，崇仰無極，而對羅漢形象

的塑造，卻往往充分地人間化、凡俗化。 

同時，舍利子和馬勝比丘這樣的羅漢，無論其大知識分子的出身身分，或是其特立獨行

的生平行履，與玄奘，以及《西域記》的另一撰稿執筆人辯機，都非常相近。他們對這些羅

漢的內心世界洞若指掌，而對這些羅漢的外在面貌，亦是察知毫末。也可以說，大師寫羅漢，

亦是寫自己。正因如此，能將羅漢形象刻畫得如此具有活力，鮮明生動、形象豐滿。於是，

不但為中國佛教藝術領域中的羅漢藝術奠定堅實思想基礎，拓展審美角度，而且還直接提供

了素材資源。 

(二)玄奘譯出《法住記》促成十六羅漢群體造像構圖的誕生 

玄奘對中國羅漢造像藝術的貢獻的第二方面，在於直接促成了十六羅漢這一群體造像構

圖的誕生。 

十六羅漢造像藝術在中國佛教藝術中出現，是藝術史上一個引人注目現象，正好出現在

玄奘從印度回國譯出《大阿羅漢難提蜜多羅所說法住記》（簡稱《法住記》）[註 38]之後，在

時間上似不能說是巧合。 

《法住記》作者難提密多羅，漢名慶友，是佛滅後八百年時師子國（即今斯里蘭卡）人。

此書中說，佛逝世八百年後，師子國有「十六羅漢，奉佛付囑，而在各地住持正法」，不入

涅槃，常住世間。《法住記》中記載了十六羅漢的姓名和他們的住處[註 39]，看起來十六位大

羅漢都是羅漢領袖，每人都還率有千餘人左右的「眷屬」（屬下），勢力雄厚，足以為天下
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貧苦百姓依託。玄奘譯出《法住記》後，「十六羅漢」這一佛教群體人物形象不但受到佛教

徒，而且也很快就受到廣大民眾的普通尊重、愛戴和讚揚。 

在敦煌唐人寫經中，發現過〈第八尊者伐闍羅弗多羅〉、〈第十尊者羅護羅頌〉二首詩，

每首七言八句。[註 40]此外，敦煌文獻中還有《十六大阿羅漢因果識見頌》一書，題為「天竺

沙門闍那崛多迦譯」，但未詳時代。此書前有宋代范仲淹序，文曰：「慶曆中宣撫河東，宿

保德冰谷傳舍，於堂簷罅間得之，因於府州承天寺命僧別錄藏之。於戊子歲（一○四八）有

江陵僧慧哲又出其藏本，稱得之於武陵僧普煥，寶之三十餘年」云。此書中記，十六阿羅漢

各為摩拏羅多說自所證因果識見，每一羅漢，各有七頌，全書共計一百十二頌。只是文義粗

淺，看來非出文士之手，似為民間流行的一種民俗文學。但是這也能證明，當時漢地民間，

對十六羅漢已經廣泛崇奉。此外我們還注意到，在《秘殿珠林》中載有唐人畫十六應真圖，

卷後附宋‧姜夔跋，就引用了這些此頌。姜夔與范仲淹皆宋時大文人，由此亦可見，此《因

果識見頌》在宋時相當流行。民間傳說的廣泛流行，是十六羅漢藝術形象得以立足的必要文

化基礎。 

羅漢們為大乘理想，長住人間，不入涅槃。這是中國佛教藝術中的羅漢形象的基本品質，

也是其在文化上恒久生命力的價值之源。玄奘《法住記》既譯出，我們注意到，此後其他漢

譯佛典中，十六羅漢成為一種流行說法，如： 

 

佛以正法，付賓頭盧、羅睺羅等十六大阿羅漢，令住持佛法，又有九十九億諸阿羅漢，

親於佛前受籌，住壽護法不絕，諸大羅漢各有眷屬，在閻浮提及餘三方天上，為作福

田護法住故。[註 41] 

 

又如《彌勒下生經》中講到四大聲聞，守住世界四方，各四倍之，亦合十六之數。這個數位

概念，也是很重要的，它符合中國傳統文化中的四方和八方觀念。[註 42]此後，十六羅漢成為

了中國的「人間化」名僧。 

如「第一尊者賓度羅跋囉惰闍（Pindolabharadvaja）」，即賓頭盧羅漢，在其他各種佛典

中常能見到，《增一阿含經》及《五百弟子自說本 起經》中的賓頭盧比丘，《阿彌陀經》十

六大比丘中的賓頭盧頗羅墮。賓度羅，為不動之義，跋囉墮闍，是姓氏，《增一阿含經》卷

三〈弟子品〉曰：「降伏外道，履行正法，所謂賓頭盧比丘是。」小乘經典中提到賓頭盧尊

者的亦不少[註 43]。賓頭盧是十六羅漢中的首席，後來在中國佛教藝術中單獨畫賓頭盧像者也

常見。 
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又如「第十一尊者名囉怙羅 （Rahula）」是佛的兒子，在各種佛典中也是常見的人物，

又名囉咕羅、囉侯羅，羅雲等。[註 44]他也是佛的十大弟子之一，以密行第一著稱。據說囉怙

羅（羅雲）好妄語，佛戒之，以後終不再犯。[註 45]又據說羅睺羅和舍利弗到舍衛城乞食時，

被輕薄者擊首而出血，還是能忍辱。[註 46]羅睺羅也是佛的十大弟子中唯一列入十六羅漢者，

歷代單獨表現羅睺羅的畫作也常見。 

宋代蘇東坡曾見過五代名畫家張玄（即「張羅漢」，下文詳）畫的十八羅漢畫，並作〈十

八大羅漢頌〉文。文中具體記下十八位羅漢的名字和形象。其中的「賓頭盧」形象是：「扶

鳥木，養和正坐，下有白□猴，獻果，侍者執盤受之。」「羅睺羅」形象是：「倚杖乘足側

坐，侍者捧函而立，有虎過前，有童子怖匿而竊窺之。」從這些文字中，可見畫面形象的生

動。[註 47]蘇東坡後來還在〈自南海歸過清遠峽寶林寺敬禪月所畫十六大羅漢〉一文中說，他

記下的羅漢名號，其中十六羅漢名稱即依據玄奘所譯《法住記》。「禪月」就是五代時以善

畫羅漢出名的大畫家貫休，宋代他的羅漢畫，尤其是他的十六羅漢畫，存世的尚有不少。

[註 48] 

綜上所論，《法住記》譯出，對十六羅漢思想以及造像藝術的推動，至少在以下三個方

面，發生了特別的意義： 

1.確定了十六個有名有姓，可以明確把握的對象；提出了十六個有具體身世的、在「現

實」中存在的人物，使羅漢這一佛教人物形象，成為一種感性的存在； 

2.加之此前玄奘對羅漢形象已有的血肉刻畫，二者結合，使羅漢成為一種個性化的、面

貌鮮明的存在，使佛教藝術家（以及為數不少的非佛教徒藝術家）們，對羅漢藝術的創作具

備了現實的可操作性； 

3.促使中國佛教藝術中誕生了羅漢藝術（繪畫及雕塑）這一大型藝術品類，並在整個中

國藝術史上產生重要影響。 

以上說明，「羅漢藝術」是中國佛教藝術中的重要創造。並且，無論是「十六羅漢」這

一佛教人物觀念的出現，還是這一特定的藝術形式的誕生，都與玄奘有關。 

三、十六羅漢造像蔚為中國佛教藝術大觀 

羅漢藝術與其他佛教人物形象比較，在藝術表現上有所不同，具備三個特徵： 

(一)「羅漢藝術」作為一種思想概念，具有特定的人格品質。從佛教義理方面說，所有佛

教人物中，只有羅漢這一群體明確將「不入涅槃」，長住人間。小乘佛教中，羅漢是指「阿
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羅漢果位（Arhat）」，得此果位，即具「不退轉」義，因此又稱「聲聞」。但在大乘佛教中

含意有所不同，如迦葉尊者是佛十大弟子之一，在後來的十六羅漢中也是一個成員，漢地佛

教禪宗有「佛祖拈花，迦葉微笑」之說，則迦葉已非「聲聞」可知。與中國佛教藝術中獨創

的「羅漢藝術」關聯的，顯然指稱後一種情況。 

(二)「羅漢藝術」作為一種藝術形式，具有特定的形象表現。在藝術形象中，為羅漢們日

益從印度「梵僧」的形象，轉變成為長著中國面孔，穿著中式服裝，用中國人的思惟和行為

方式，與普通人的日常生活貼近的民間僧人形象。仍以迦葉尊者為例，中唐及之前大量出現

在石窟雕塑藝術中的迦葉，一般是與阿難尊者同時，站在佛的身旁，有時還與其他菩薩在一

起，共同構成一組群像，如前文提到的龍門奉先寺大盧舍那佛雕塑群像構圖，是一種典型性

的形制。而在「羅漢藝術」中出現的迦葉尊者，是獨立活動的個體。他（們）身負佛的重託，

內懷大勇精進的出世精神，卻深入民俗，食人間煙火，做入世文章。每一位羅漢都具有鮮明

個性，但共同將佛的無限慈悲，化作人間關愛，代表了深刻的人間佛教理念。 

(三)「羅漢藝術」作為一種佛教藝術品類，是獨立存在的一個藝術大類。羅漢藝術產生之

後，在創作對象上，是藝術家獨立描繪的題材；在創作結果上，是獨立存在的作品。[註 49]

如上文提到，以往人們常將羅漢藝術出現之前的「佛弟子」題材的藝術，稱之為「羅漢藝術」，

但是比較一下可知，羅漢藝術出現之後，人們是不會將羅漢藝術稱為「佛弟子藝術」的。此

亦可見二者之不同。在以後藝術史上，羅漢藝術中表現的眾羅漢們日益個性鮮明，羅漢們往

往詼諧大度、快活樂天、不畏權勢、不拘小節。這些個性特徵，在現實生活中，恰好是中國

的民族性、國民性中所缺乏、但是所嚮往的。在藝術中創造出這樣一種個性鮮明的人物群體

形象，亦正符合人類審美理想的一般規律：在現實中被嚮往的，在藝術中被創造出來。換句

話說，羅漢藝術的創造，從一個特定側面，表明具有鮮明的平民質素的佛教藝術形象的產生。

是中國佛教的人間佛教觀念，在佛教藝術中有代表性的表達。 

我們提出，符合這三個特徵、並且以虛構的羅漢形象為主題的人物造型藝術，才是「羅

漢藝術」作品。 

此後，在中國佛教藝術中出現了大量以「羅漢」為題材的佛教藝術作品，主要是「十六

羅漢」的創作，一時似乎蔚為風氣。如在繪畫界，出現了一些專畫此一題材的重要藝術家。

唐乾元（七五八－七六○）中，名畫家盧楞伽特愛好作十六羅漢像，《宣和畫譜》卷二記載

他有這類作品多種，極為有名。至北宋後期徽宗宣和年間（一一一九－一一二七），他的十

六羅漢畫珍藏於御府的還有很多，計有：「十六尊者像」十六幅，「小十六羅漢像」三幅，

「十六大羅漢像」四十八幅。[註 50]盧楞伽曾跟唐明皇到四川，在四川興起建寺畫壁之風。延

續到晚唐五代，成都仍是畫人會聚之處，尤其羅漢畫是流行題材。[註 51]唐代另一名重要的詩

人兼畫家王維，也曾創作過大量的「十六羅漢圖」，宋代時，御府中尚珍藏著大批他畫的十

六羅漢圖，達到四十八幅之多。[註 52] 
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盧楞伽、王維生活和從事藝術活動的時間，在玄奘之後不遠。唐末五代時，藝術史上還

出現過一位畫羅漢的千古名家貫休[註 53]，創作出的羅漢畫面貌，影響了五代以後的羅漢畫

風。以後一個較長時期中，羅漢畫題材，尤其是「十六羅漢」，成為中國藝壇上一個特定的、

大型的藝術品類。如唐末四川地方名家趙德齊，以畫十六羅漢出名： 

 

大聖慈寺竹溪院釋迦十弟子並十六大羅漢，崇福禪院帝釋及羅漢；崇真禪院帝釋、梵

王及羅漢堂口文殊、普賢，皆德齊筆。[註 54] 

 

可見這裡對「佛弟子」題材與「十六羅漢」題材就是明確區分的。 

五代時喜愛畫羅漢這一題材的畫家更多，如南唐的陶守立[註 55]、王齊翰[註 56]，前蜀的

李升[註 57]、張玄[註 58]，吳越的王道求[註 59]等。其中張玄是相當有影響的羅漢畫名家： 

 

張玄者，簡州金水石城山人也，攻畫人物，尤善羅漢。當王氏偏霸武成年，聲跡赫然，

時呼玄為張羅漢，荊湖淮浙令人入蜀，縱價收市，將歸本道。前輩畫佛像羅漢，相傳

曹樣、吳樣二本，曹起曹弗興，吳起吳□，曹畫衣紋稠疊，吳畫衣紋簡略，其曹畫，

今昭覺寺孫位戰勝天王是也，其吳畫，今大聖慈寺盧楞伽行道高僧是也。玄畫羅漢吳

樣矣。今大聖慈寺灌頂院羅漢一堂十六驅（軀），現存。[註 60] 

 

「羅漢一堂十六驅（軀）」，就是一堂十六羅漢畫。這位張玄[註 61]，現有文獻中保留的關於

他畫十六羅漢畫的記載不少。他由於善畫羅漢，被人稱為「張羅漢」，可知備受推崇之狀。 

南方善畫十六羅漢的名家輩出，如吳越國王道求： 

 

王道求，工畫佛道鬼神人物畜獸，始依周昉遺範，後類盧楞伽之跡，多畫鬼神，及外

國人物，龍蛇畏獸，當時名手歎服。大相國寺有畫壁，今多不存矣。有十六羅漢，挾

鬼鍾馗、茀林弟子等圖傳於世。[註 62]  
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江南李唐、陶守立等亦以畫十六羅漢名世： 

 

（守立）工畫佛道鬼神山川人物，至於車馬台閣，筆無偏善。嘗於九華草堂壁畫山程

早行圖，及建康清涼寺有海水、李後主，金山水閣有十六羅漢像，皆振妙於時也。

[註 63] 

 

又如王齊翰也是畫十六羅漢的名家： 

 

開寶末，煜銜壁請命，步卒李貴者，入佛寺中得齊翰畫羅漢十六軸，為商賈劉元嗣高

價售之，載入京師，質於僧寺。後元嗣償其所貸，顧贖以歸，而僧以過期拒之。元嗣

訟於官府。時太宗尹京，督索其畫﹔一見大加賞歎，遂留畫，厚賜而釋之。閱十六日，

太宗即位，後名應運羅漢。今（宋）御府所藏（王齊翰畫）一百十有九……十六羅漢

像十六、十六羅漢像十、色山羅漢圖二、羅漢像二、玩蓮羅漢像二、岩居羅漢像一、

寶頭盧像一、玩泉羅漢像一、……林泉十六羅漢圖四。[註 64] 

 

宋代時存留的王齊翰畫的十六羅漢畫，還有三十幅之多，其創作之豐可知。  

以上是在江南活動的畫家。在北方也出現不少畫十六羅漢的名家。有趣的是，與「張羅

漢」差不多同時，後梁時北方也出過一位善畫羅漢的「李羅漢」： 

 

李羅漢，滑台人，善畫羅漢，人呼為李羅漢。[註 65] 

 

此外後唐時北方左禮、張南、韓虯等人也以善畫十六羅漢名家： 
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左禮、張南，並工佛道，筆意不相遠，有二十四化圖，十六羅漢、三官十真人等像，

傳於世。[註 66] 

 

五代左禮與韓虯同時，各畫佛像入妙，曾見畫十六身小羅漢，坐巖石中，筆意甚工，

不在韓虯下。[註 67] 

 

宋代善畫羅漢的名家有孫知微[註 68]、李公麟[註 69]、顏博文[註 70]、李時擇[註 71]、梁楷[註 72]、

孫必達[註 73]；僧人畫家有梵隆[註 74]、月蓬[註 75]、海侖[註 76]等。 

元代有羅漢畫名家趙孟頫[註 77]、錢選[註 78]。明代有羅漢畫名家吳偉[註 79]、仇英[註 80]、

吳彬[註 81]、丁雲鵬[註 82]等，都有十六羅漢畫作見於記載。 

其他領域的畫家亦多涉及十六羅漢畫題材。如山水畫家李升也擅畫十六羅漢，宋代時有

畫跡藏於御府。[註 83]又如杜子瓖和杜齯龜，也是畫十六羅漢的名家： 

 

承天院呂相真堂後佛像四堵，杜子瓖筆，東律院壁八明王，西方變相，釋迦如來，十

六羅漢，亦子瓖筆。[註 84]  

 

大聖慈寺解於院小閣上，壁畫毗盧佛，吉安院十二面觀音，揭諦院釋迦佛，二菩薩、

觀音、勢至、十六羅漢，俱待詔杜齯龜筆。[註 85] 

 

此外如高道興、范瓊、陳浩、彭堅、張南本、左全、趙德玄，[註 86]張玄、趙忠義、杜宏義、

杜敬安、楊元真、丘文播、丘文曉、韓虯、李祝、王齊翰、左禮等人，均曾在成都大聖慈寺、

聖壽寺、聖興寺、寶曆寺、四天王寺、淨眾寺、中興寺、龍興寺等寺院留下十六羅漢畫跡，

有不少保留到宋代。[註 87] 

除了繪畫，差不多同時也出現了十六羅漢這一題材的羅漢群像的雕塑藝術。如在敦煌西

千佛洞第十六窟的晚唐時期的壁畫中出現了十六羅漢像。[註 88]五代時期的大足石窟大佛灣第

三十六窟也有十六羅漢像。[註 89]江南也是在五代時期出現了十六羅漢塑像，就是著名的杭州
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煙霞洞十六羅漢。此組羅漢群像，共計右璧內部二尊，前部四尊，左壁十尊，共為十六尊羅

漢。清代阮元氏《兩浙金石志》載煙霞洞吳延爽造像功德記，據此可知此組十六羅漢像，係

五代時吳越國吳延爽造。[註 90] 

由上可知，自唐末五代迄宋，在中國佛教界以及整個社會上，產生過十六羅漢尊崇這樣

一種重要文化現象。與此同時，在佛教藝術中以創作十六羅漢形象的繪畫或雕塑等佛教藝術，

成一時風氣。這個情況一直持續到宋代以後。 

之後，江南一帶地區，更加上了兩個羅漢，變成了十八羅漢。[註 91]同時，也由於羅漢藝

術中體現的人間化質素，使人們對羅漢在深厚崇敬中，更生出一種親切感，在藝術中，則使

人們對羅漢這一形象的把握趨於成熟，於是約從宋代開始，又有五百羅漢的傳說，還發展出

五百羅漢這一個大題材，成為繪畫，以及佛教塑像中的重要藝術門類。 

四、結語：羅漢藝術的創造是人間佛教理念在佛教藝術中的體現 

羅漢藝術，是中國佛教藝術中一個重要創造，在中國佛教發展的思想理念以及佛教藝史

兩個方面，都有重要意義。它不僅意味一種新的藝術品類的創造，而且也代表人間佛教理念

在佛教藝術中的體現。 

在中國文化藝術史上，無論作文作畫，向有「文以載道」、「畫以載道」內涵。這種在

歷史的進程中，不同的歷史階段上，或隱或顯的內涵，是中國藝術史中所有創造的原動力以

及所有創造獲得成功的首要前提，也是所有藝術創造得以為社會普遍接受的基本保證。任何

一種比較重要的文章或藝術品類，如果沒有內涵的「道」，不能在社會、歷史、文化中立足，

這是中國文化基本特質之一。如果一種藝術品類是新的創造，就必須具備這種特質。 

羅漢藝術的創造有一個極為深刻的內涵，就是從中國佛教發展的高峰盛唐時期，就為歷

代大師們所關注以及培育的人間佛教精神。 

玄奘大師從印度歸國後致力於譯經事業，同時，大師也對佛教藝術傾注了巨大熱情。這

是我們以往重視得不夠，但是應該引起重視的一個領域。在所有佛教藝術形象中，羅漢是最

具有人間化特質的一種。玄奘大師對羅漢形象以及羅漢藝術投入巨大的熱情關注，絕非偶然。

這正是大師大慈悲心中人間情懷的一個具體表現。因為如此，羅漢形象從一開始，就具有鮮

明的平民質素，是最與人間凡俗貼近的佛教人物。羅漢藝術，則是所有佛教藝術形象中，最

人性化，凡俗化，即人間化的一種藝術。羅漢藝術品，則是從一開始就落腳在平常生活中，

幾乎從它誕生之時起，那些表現「中國漢子」們形象的羅漢藝術品，就是一種既可登廟堂之

高的「雅文化」，亦是可直接進入藝術品市場的凡俗作品。 
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也許正是因為藝術的傳播作用，羅漢在以後的歷史發展中，日益與人間生活貼近，直至

完全與芸芸眾生「打成一片」，有時還直接成為一些深受人民愛戴的佛教人物的尊稱。歷史

上一些受民眾愛戴的佛教人物，甚至直接就被視為羅漢本身（不是羅漢「化身」而是「本身」），

如在江南影響甚大的濟公活佛和布袋和尚就是如此，在明清以後的五百羅漢中，都包含濟公

和布袋和尚在內。 

 

【註釋】 

[註 1] 作者附記：謹以此文紀念玄奘大師圓寂一千三百四十周年。 

[註 2] 在《佩文齋書畫譜》（清代康熙的年間編集）及《諸家藏畫譜》（清‧調元撰）中，均記載藏有東晉‧

戴逵畫的羅漢像。如果該畫像確實是戴逵的手跡的話，就應是中國最早的羅漢像了。此後，據說南梁畫

家張僧繇也畫過羅漢像，畫作到宋代尚存，見《宣和畫譜》卷一，宋御府藏張僧繇畫「〈十六羅漢像〉

一（幅）」、「〈佛十弟子圖〉一（幅）」（下文詳）。 

[註 3] 此種說法見於多種著述，因所涉廣，恕不一一列出。 

[註 4] 此種說法在目前出版的多種有關羅漢和羅漢藝術的文著中常見，恕不一一具列。 

[註 5] 關於隋唐時留存至今的，在各重要石窟中尚能見到的「羅漢」造像，是國內一些藝術史家常談到的問題，

此處恕不一一列出。同時說明，本人在關於此問題的思考過程中，從陳清香教授〈羅漢圖像研究〉（《華

岡佛學學報》第四期）、〈五百羅漢圖像研究〉（《華岡佛學學報》第五期）等關於羅漢藝術研究的論

文中，獲得重要啟發，特此致謝。 

[註 6] 見溫玉成，《青州佛教造像考察記 》。http://www.guoxue.com/discord/wyc/ml.htm 

[註 7] 金維諾，〈簡論青州出土造像的藝術風範〉，《山東青州龍興寺出土佛教石刻造像精品》（山東美術出

版社，一九九九年十一月）。楊泓（中國社會科學院考古研究所教授），〈龍興寺造像和青州考古〉，

《山東青州龍興寺出土佛教石刻造像精品》（山東美術出版社，一九九九年十一月）。 

[註 8] 可參考的文獻有：閻文儒，《中國石窟藝術總論》（天津古籍出版社，一九八七年）該書是閻先生六○

年代在北京大學歷史系考古專業講授《中國石窟寺藝術》講義的基礎上，補充整理而成。書中對山東省

濟南市千佛山、龍洞，益都雲門山、駝山，曲阜九龍山等處石窟造像作了研究。夏名采、莊明軍，〈山

東青州興國寺故址出土石造像〉（北京《文物》月刊，一九九六年第五期）。〈山東臨朐發掘出土北朝

時代石佛像〉（《人民日報》，一九八四年十一月三十日）。〈臨朐縣出土一批北魏石佛造像〉（《文

物摘報》，一九八六年第十六期）。諸城市博物館，〈山東諸城發現北朝造像〉（北京《考古》月刊，

一九九○年第八期）。山東省青州市博物館，〈青州龍興寺佛教造像窖藏清理簡報〉（《文物》，一九

九八年第二期）。常敘政、李少南，〈山東省博興縣出土一批北朝造像〉（《文物》，一九八三年第七

期）。常敘政、于豐華，〈山東省高青縣出土佛教造像〉（《文物》，一九八七年第四期）。王思禮，

〈山東廣饒、博興二縣的北朝石造像〉（北京《文物參考資料》，一九五八年第四期）。劉鳳君，〈山

東地區北朝佛教造像藝術〉（《考古學報》，一九九三年第三期）。據介紹，僅博興縣龍華寺遺址就出
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土了百餘件北魏至隋代的鎏金銅造像。其中，有紀年者三十九件。最早的為太和年間者五件。杜在忠、

韓崗，〈山東諸城佛教石造像〉（北京《考古學報》，一九九四年第二期）。陳慧霞，〈山東北朝佛教

造像初探〉（台北國立故宮博物院刊印，《雕塑別藏》，一九九七年）。《青州龍興寺造像藝術》（山

東美術出版社，一九九九年十一月）。宿白，〈青州龍興寺窖藏所出佛像的幾個問題〉（《文物》，一

九九九年第十期）。宿白，〈五－六世紀中國北部人物造形變化及諸問題〉（日本東京國立博物館編，

《中國國寶展》，朝日新聞社出版，平成十二年十月二十四日）。夏名采、王華慶、莊明軍，〈青州發

現大型佛教造像窖藏〉（《中國文物報》，一九九六年十一月十七日）。青州市博物館，〈山東青州發

現北魏彩繪造像〉（《文物》，一九九六年第五期）。王華慶、莊明軍，〈青州龍興寺考略〉（《中國

文物報》，一九九八年十月十四日、十月二十八日、十一月四日）。又見宿白，〈龍興寺沿革〉（《文

物》，一九九九年第九期）。趙正強，〈山東廣饒佛教石造像〉（《文物》，一九九六年第十二期）。

吳緒剛，〈魯西白佛山石窟造像〉（《中國文物報》，一九九八年一月二十八日）。張總、鄭岩，〈山

東東平理明窩摩崖造像〉（《文物》，一九九八年第八期）。李裕群，〈駝山石窟開鑿年代與造像題材

考〉（《文物》，一九九八年第六期）。溫玉成，〈龍門所見兩唐書中人物造像概說〉（鄭州：《中原

文物》，一九九三年第四期）。青州市博物館編，《青州龍興寺佛教造像藝術》圖九十七（山東美術出

版社，一九九九年十一月）。王巧蓮、劉友恒，〈正定收藏的部分北朝石造像〉（《文物》，一九九八

年第五期）。 

[註 9] 見《法華經‧五百羅漢受記品第八》：「爾時千二百阿羅漢心自在者作是念。我等歡喜得未曾有。若世

尊各見授記如餘大弟子者，不亦快乎。佛知此等心之所念，告摩訶迦葉：『是千二百阿羅漢，我今當現

前次第與授阿耨多羅三藐三菩提記。』」又見《長阿含經》卷一（卷首）：「如是我聞，一時佛在舍衛

國祇樹花林窟，與大比丘眾千二百五十人俱。」 

[註 10] 見《大唐西域記》卷九﹕「尊者摩訶迦葉，在此與九百九十大阿羅漢，如來涅槃後結集三藏。」 

[註 11] 《大智度論》、《法華經》等佛經中，對各種不同的羅漢數位屢屢提到，恕不一一具列。 

[註 12] 《大唐西域記》卷十一，〈恭建那補羅國〉：「城側大伽藍中有精舍，高五十餘尺，中有刻檀慈氏菩薩

像，高十餘尺，……是聞二百億羅漢之所造也。」「城西南不遠，有窣堵波，高百餘尺，無憂王之所建

也，是聞二百億羅漢於此現大神通，化度眾生，旁有伽藍，唯餘基址，是彼羅漢之所建也。」 

[註 13] 如陳清香教授說：「如南梁的張僧繇畫的十六羅漢，到宋代御府還保留了一幅，這一幅可能就只有一位

羅漢，也有可能十六位羅漢都含在內。不過這時的羅漢像只是籠統的稱十六，對於尊者姓名，並無所傳。」

見〈羅漢圖像研究〉（台灣《華岡佛學學報》第四期）第三二九頁。 

[註 14] 堅意菩薩著，北涼‧道泰等譯，《入大乘論》卷二，《大正藏》第三十二冊，第三十九頁。 

[註 15] 西晉‧竺法護譯，《佛說彌勒下生經》卷一，《大正藏》第十四冊，第四二二頁中。 

[註 16] 《中阿含經》，《大正藏》第一冊。 

[註 17] 參見藍吉富，〈灰身滅智與寂滅無為──早期印度佛教的解脫觀〉。

http://sh.netsh.com/bbs/21782/messages/200.html 
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[註 18] 如清‧調元撰，《諸家藏畫簿》（乾隆年間）及《佩文齋書畫譜》均載有東晉‧戴逵畫五天羅漢像。清‧

王原祁、孫岳頒、宋駿業、吳暻、王銓等纂輯，《佩文齋書畫譜》，康熙四十七年（一七○八）成書，

全書共一百卷，計分：論書、論畫、帝王書、帝王畫、書家傳、畫家傳、歷代無名氏書、康熙皇帝御制

書畫跋、歷代名人書跋、歷代名人畫跋、書辨證、畫辨證、歷代鑑藏等部分；卷帙浩繁，內容豐富，全

書所引古籍計一千八百四十四 種，值得一提的是，書中對書畫家傳記的引證，均註明出處。此保存了

許多重要的資料，為中國第一部集書畫著作之大成的工具書。但是，戴逵畫五天羅漢像事似欠缺根據。 

[註 19] 《宣和畫譜》卷一，「梁‧張僧繇」條。 

[註 20] 段成式，《酉陽雜俎續集》，《景印文淵閣四庫全書》（台北：台灣商務印書館，一九八三－一九八六

年）第一四七冊，第八○四－八一七頁。 

[註 21] 張彥遠，《歷代名畫記》，《畫史叢書》（台北：文史哲出版社，一九七四年）第一冊，第四十二－五

十七頁。 

[註 22] 見《歷代名畫記》卷三，「千福寺」、「興唐寺」條。 

[註 23] 如長安慈恩寺，「中間及西廊」，有「李果奴畫行僧」畫跡，長安景公寺「東廊南間，東門南壁畫行僧」，

形象靈動，能「轉目視人」。均見《歷代名畫記》卷三，「慈恩寺」。 

[註 24] 如長安資賢寺，「南北面」（牆上），有「吳畫高僧」。見《歷代名畫記》卷三，「資賢寺」。 

[註 25] 見《歷代名畫記》卷三，「千福寺」。 

[註 26] 同 [註 25] ，「興唐寺」。 

[註 27] 《宣和畫譜‧序》，收錄於《畫史叢書》 第一冊，第三六一頁。 

[註 28] 如作於唐代的另一重要畫譜《歷代名畫記》（作者張彥遠）中，有不少關於六朝時期的羅漢畫的記載，

但是，沒有任何關於十六羅漢，或十六羅漢畫記載的痕跡。 

[註 29] 如可參見阮榮春，《佛教南傳之路》（長沙：湖南美術出版社出版，二○○○年十二月）。 

[註 30] 見梁啟超，《中國近三百年學術史》。 

[註 31] 如上文所述見之於各石窟曾被普遍誤認為是「羅漢形象」的「佛弟子雕塑」，基本上都是佛或菩薩的附

屬，不是獨立的題材。 

[註 32] 陳聿東，《佛教與雕塑藝術》（天津人民出版社，一九九二年）第一一二頁。 

[註 33] 見季羨林等校註，《大唐西域記》卷三，〈迦濕彌羅國〉（北京：中華書局，一九八五年）下引《大唐

西域記》中材料，皆用此版本，不再一一註出。又：引文中《國志》一書是何書不可考；「中國」一詞

是指北印度中部地區。 

[註 34] 《大唐西域記》卷九，〈摩伽陀國下〉。 

[註 35] 窣堵波，梵文 Stūpa 譯音，即塔。原意是「高顯處」或「高墳」，原是印度當地的一種紀念性墳墓的

通稱。造型簡單一致：覆鉢形，上立長柱形標誌「剎」。 石窣堵波，即石塔。 

[註 36] 《大唐西域記》卷三，〈迦濕彌羅國〉。 
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[註 37] 同 [註 33] 。 

[註 38] 唐‧玄奘譯，《大阿羅漢難提蜜多羅所說法住記》一卷，《大正藏》第四十九冊，第十二－十四頁。 

[註 39] 第一尊者賓度羅跋囉惰闍（Pindolabharadvaja），與自眷屬千阿羅漢分住在西瞿陀尼洲；第二尊者迦諾

迦伐蹉（Kanakavatsa），與自眷屬五百阿羅漢分住在北方迦濕彌羅國；第三尊者迦諾迦跋厘惰闍

（Kanakabharadvaja），與自眷屬六百阿羅漢分住在東勝身洲；第四尊者蘇頻陀（Subinda），與自眷屬

七百阿羅漢分住在北俱盧洲；第五尊者諾距羅（Nakula），與自眷屬八百阿羅漢分住在南贍部洲；第六

尊者跋陀羅（Bhadra），與自眷屬九百阿羅漢分住在耽沒羅洲；第七尊者迦理迦（Kalika），與自眷屬

千阿羅漢分住在僧伽荼洲；第八尊者伐闍羅弗多羅（Vajraputra），與自眷屬千一百阿羅漢分住在鉢刺

拏洲；第九尊者戍博迦（Jivaka），與自眷屬九百阿羅漢分住在香醉山中；第十尊者半托迦（Panthaka），

與自眷屬千三百阿羅漢分住在三十三天；第十一尊者羅怙羅（Rahula），與自眷屬千一百阿羅漢分住在

畢利颺瞿洲；第十二尊者那伽犀那（Nagasena），與自眷屬千二百阿羅漢分住在廣半度波山；第十三尊

者因揭陀（Avgada），與自眷屬千三百阿羅漢分住在廣脅山中；第十四尊者伐那婆斯（Vanavasin），

與自眷屬千四百阿羅漢分住在可住山中；第十五尊者阿氏多（Ajita），與自眷屬千五百阿羅漢分住在鷲

峰山中；第十六尊者注荼半托迦（Cudapanthaka），與自眷屬千六百阿羅漢分住在持軸山中。 

[註 40] 見《敦煌雜綴》下。 

[註 41] 《釋迦氏譜》引《釋迦方志》。 

[註 42] 有興趣的讀者諸君可參見王仲堯，《易學和佛教》第七章：「周易，『天文學』和唐代密教」對這個問

題有論述（北京：中國書店出版社，二○○一年七月）。 

[註 43] 《增一阿含經》卷二十，《雜阿含經》卷四十三，《賢愚經》卷十，《五百弟子自說本起經》，《毘奈

耶藥事》卷十六，《五分律》卷二十六，《分別功德論》卷四等，均載有賓頭廬事跡。 

[註 44] 《增一阿含經‧弟子品》中說：「不毀禁戒，誦讀不懈，所謂羅雲比丘是。」 

[註 45] 在方等部有《羅雲忍辱經》。 

[註 46] 《分別功德論》、《增一阿含經》卷七、卷四十三、卷四十五，《五百弟子自說本起經》、《毘奈耶藥

事》卷十七等，均亦有羅睺羅事跡的記載。 

[註 47] 《東坡後集》卷二十。 

[註 48] 杭州碑林中現存貫休的十六羅漢畫碑刻。 

[註 49] 我們還可以注意一個事實，就是當羅漢藝術這一美術品類出現之後，還馬上進入了藝術品市場，如：「張

玄者，簡州金水石城山人也，攻畫人物，尤善羅漢。當王氏偏霸武成年，聲跡赫然，時呼玄為張羅漢，

荊湖淮浙令人入蜀，縱價收市，將歸本道。」（見《宣和畫譜》卷三「張玄」條）張玄時人呼為「張羅

漢」，畫羅漢畫的名聲極響。對其作品，既然「荊湖淮浙」都有「令人入蜀，縱價收市」，還可以說明

其作品的數量之大。這樣大量創作，並且直接與藝術品市場關聯的情況，至少此前此後，在其他題材的

佛教藝術品類中尚未見。我們認為，這也可以從一個側面說明羅漢藝術獨具的「人間化藝術」（Humanistic 

Art）性質。 
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[註 50] 《宣和畫譜》卷二「盧楞伽」條。 

[註 51] 《益州名畫錄》卷上：「至德二年（七五八）起大聖慈寺，乾元初於殿東西廊下畫行道高僧數堵，顏真

卿題，時稱二絕。至乾寧元年（八九四），王蜀先王於寺東廊起三學院，不敢損其名畫，移一堵於院門

南，移一堵於門北，一堵於觀音堂後，此行道僧三堵六身畫，經二百五十餘年，至今宛如初矣。」 

[註 52] 《宣和畫譜》卷十「王維」條：「今御府所藏（王維畫作）一百二十有六，……（其中）十六羅漢圖四

十八（幅）」。 

[註 53] 見《清河書畫舫》卷五、《泥古錄》、《式古堂書畫考》卷十。 

[註 54] 《益州名畫錄》卷上，「趙德齊」條。 

[註 55] 《式古堂書畫考》卷二。 

[註 56] 《宣和畫譜》卷四、《清河書畫舫》卷五、《秘殿珠林》卷九。 

[註 57] 《宣和畫譜》、《益州名畫錄》卷上。 

[註 58] 《宣和畫譜》卷三、《清河書畫舫》卷五。 

[註 59] 同 [註 55] 。 

[註 60] 《宣和畫譜》卷三，「張玄」條。 

[註 61] 張玄，有些文獻中記為張元，是同一人。 

[註 62] 《圖畫見聞志》卷二。 

[註 63] 《宣和畫譜》卷四。 

[註 64] 同 [註 63] 。 

[註 65] 同 [註 62] 。 

[註 66] 同 [註 62] 。 

[註 67] 同 [註 62] 。 

[註 68] 《清河書畫舫》卷六。 

[註 69] 《珊瑚網》卷二十三、《弇州四部稿》卷一三七、《式古堂書畫考》卷二、《秘殿珠林》卷九、十、《書

畫鑑影》卷二、《寶繪錄》卷十、《平津館鑒藏書畫記》、《江村書畫目》、《好古堂家藏書畫記》卷

上、《三秋閣書畫錄》卷二。 

[註 70] 同 [註 55] 。 

[註 71] 同 [註 55] 。 

[註 72] 《書畫鑒影》卷三。 

[註 73] 見《秘殿珠林》卷九。 
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[註 74] 見《珊瑚網》卷二十三，《弇州四部稿》卷一三七、《式古堂書畫考》卷二、《大觀錄》卷十四、《江

村銷夏錄》卷一、《春霞閣題畫絕句》。 

[註 75] 見《式古堂書畫考》卷二。海侖，見《秘殿珠林》卷九、十。 

[註 76] 見《秘殿珠林》卷九、十。 

[註 77] 《秘殿珠林補編》卷十。 

[註 78] 《盛京故宮書畫錄》卷三。 

[註 79] 《秘殿珠林》卷二。 

[註 80] 《過雲樓書畫記》卷四、《江村銷夏錄》卷一、《盛京故宮書畫錄》卷三。 

[註 81] 《石渠寶笈》卷三。 

[註 82] 《石渠寶笈》卷二、三。 

[註 83] 《益州名畫錄》卷上。 

[註 84] 見范成大，《成都古寺名筆記》。 

[註 85] 同 [註 84] 。 

[註 86] 高道興曾畫高僧六十餘軀。范瓊、陳浩、彭堅等三人曾聯手畫高僧、釋迦十弟子等。張南本曾畫賓頭盧

變相。左全曾畫行道二十八祖、行道羅漢六十餘軀。趙德玄曾畫福慶禪院隱形羅漢變相兩堵等。趙忠義

為德玄之子，與其父同手畫福慶禪院東傳變相一十三堵，其中佛像僧道皆盡其妙。杜宏義曾畫寶曆寺行

道高僧十餘堵，蜀人相傳杜老朱羅漢為妙，老朱，宏義小字。杜敬安，子瓖子，蜀城寺院，敬安父子圖

畫佛像羅漢甚眾。楊元真，石城山張玄外族，攻畫佛像羅漢，兼善妝鑾。丘文播曾畫漢州崇教禪院羅漢。

丘文曉，文播弟，攻畫花雀人物佛像（見《益州名畫錄》及《宣和畫譜》）。 

[註 87] 以上均見《益州名畫錄》、范成大，《成都古寺名筆記》、《宣和畫譜》、《圖畫見聞志》。 

[註 88] 見丁明夷、邢軍，《佛教藝術百問》（北京，中國建設出版社，一九八九年）第二十三頁。 

[註 89] 同 [註 88] 。 

[註 90] 吳延爽氏係吳越王錢元瓘之妻吳夫人之兄。宋代曾有人在此洞補刻過一尊僧像，一尊布袋和尚像，成為

「十八羅漢」，但後二像是手法淺陋，不能與前十六尊相比。《咸淳臨安志》中記煙霞洞「原有石刻羅

漢六尊，吳越王感夢而補刻十二尊，成為十八」，一般認為是附會之說。 

[註 91] 一般認為增加的即降龍、伏虎二羅漢。此外，也有說增加的是玄奘和慶友二人，清代之後，說增加的兩

個羅漢就是康熙皇帝和乾隆皇帝的說法，也曾流行頗廣。 


