
學術論文

摘要：本文以《圖畫見聞誌》、《宣和畫譜》、《畫繼》和《宋中興館閣儲藏圖畫記》

等宋代畫史文獻為中心，考察兩宋畫目、畫論中佛道次第之變遷。《圖畫見聞誌》

中佛先道後的分類和編次方法，在《宣和畫譜》中被道畫的全面優勢所取代；《畫

繼》和《宋中興館閣儲藏圖畫記》對於《宣和畫譜》中佛道次第的因變，則體現出兩

宋之際道教發展的複雜圖景。這種極具戲劇性的複雜變化，為我們討論兩宋之際

的政治、宗教格局及其與藝術之間的互動，提供了一個獨特的視角；也為思想

史、宗教史的研究提供了十分重要的史料資訊。

關鍵詞：兩宋　佛道次第　《圖畫見聞誌》　《宣和畫譜》　《畫繼》

眾所周知，當前中國畫的分類，從畫作的內容上來看，大體上採用的是

山水、人物、花鳥的三分法。然而，在中國古代的畫目和畫論中，對於繪畫

的分類則更為細緻，且分合不定，經歷了一個十分複雜的變化過程。舉例言

之，唐代張彥遠的《歷代名畫記》將其所錄之歷代名畫分為六門，即人物、屋

宇、山水、鞍馬、鬼神和花鳥1。而宋人所撰的《宣和畫譜》則分列十門，即

道釋、人物、宮室、番族、龍魚、山水、畜獸、花鳥、墨竹和蔬果2。到了

南宋鄧椿的《畫繼》又分為八類，即仙佛鬼神、人物傳寫、山水林石、花竹翎

毛、畜獸蟲魚、屋木舟車、蔬果藥草、小景雜畫3。需要注意的是，在唐宋

時代的畫目、畫論中，對於繪畫題材的分類乃是有其次第的。《歷代名畫記》

以人物為第一；《宣和畫譜》則首推道釋；至於《畫繼》乃是以仙佛鬼神居前。

這種次第的分別，對於畫史而言固然重要，也為思想史、宗教史的研究提供

了十分重要的史料資訊。
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62	 學術論文 在既往的美術史研究中，絕大部分研究者所看重的，大都是傳世或者考

古出土的美術作品，所謂「眼見為實」。這一點與從事文獻研究的史家對於傳

世文獻和金石、墓誌材料的看重，異曲同工。不同的是，文獻學者尚可鈎沉

索隱，盡可能地對那些已經亡佚的古籍做些輯佚工作，而美術史家對於那些

已經亡失的藝術品，除卻依靠畫論作品中偶有的少量文字描述稍作解析之

外，似乎有些無可奈何。然而，對於那些畫目、畫論中僅存標題的繪畫作

品，我們應當如何盡可能地從中發掘更多的歷史資訊呢？在此方面，思想史

家對於中國古代書目的研究，為我們提供了很好的借鑒。從《漢書．藝文志》

到《隋書．經籍志》，雖然這些書目中的大部分文獻我們已經永遠無緣得見，

或難窺其全豹，但史家從其分類的變化、各類書籍的存佚情況和所佔比例的

升降中，卻能較為清晰地勾勒出漢唐時代一般知識、信仰和思想世界的變化

情形4。這一研究取向，使得一些僅存「書名」的材料「重獲新生」，成為了我

們討論中古時代知識史、思想史的重要材料來源。

然而，在宋代現存畫目、畫論的既有研究中，卻少有從此方面着眼的學

者。綜合來看，現存宋代畫目、畫論中，部頭較大、資訊較為豐富的著作，

主要有《宣和畫譜》、《圖畫見聞誌》和《畫繼》等。日本學者中村茂夫在1960年

代所著的《中國畫論的展開：晉唐．宋元篇》一書中，對《宣和畫譜》進行了初

步的討論5。中國學界則大體開展了以下幾個方面的研究：一是綜合性的總

體研究和介紹，尤其注重《宣和畫譜》在中國畫史上的意義和影響，以及其在

美學思想層面的討論6；二是有關《宣和畫譜》作者的考辯及其與宋徽宗的關

係，尤其是韋賓和張其鳳的觀點，可謂針鋒相對，至今難成定論7；三是《宣

和畫譜》與文人畫思想及宋代文人之間的關係8。除此之外，美國學者伊沛霞

（Patricia Ebrey）以《宣和畫譜》為中心，討論了宮廷收藏對宮廷繪畫的影響，

可謂另闢蹊徑9；薛帥和曹院生則關注於《宣和畫譜》政治教化功能的實證研

究bk。對於《宣和畫譜》中「道釋」的專門研究，可謂極為寥落，僅有簡單的勾

稽和解析bl。

因其作者不存疑義，關於《圖畫見聞誌》的研究則更多集中於對其繪畫理

論和美學思想的討論bm。此外，亦有少數考證文獻內容或成書年代之作bn。

近年來，又有文章討論北宋書畫鑒賞和《圖畫見聞誌》寫作體例的成因，體現

出新的研究動向bo。海外研究方面，《圖畫見聞誌》亦較受重視，已有包含詳

細註釋的法文譯本面世bp。至於《畫繼》目前的研究為數也不少，多集中於美

學思想、文人畫觀、繪畫理論、行文體例等方面，大抵仍屬傳統的美術史和

文獻學研究範疇bq。

由此可見，目前對於《宣和畫譜》、《圖畫見聞誌》和《畫繼》的研究，雖不

可謂不宏富，卻並未突破其自身的畛域，即美術史的「內史」範疇，而局限於

考辯作者、年代，分析體例、價值，闡發美學思想這三個主要的方面，出現

了很多的重複生產。然而，畫目、畫論是否只能被用來作上述的分析呢？這

些看似枯燥單調的畫目、畫論和簡單的畫家生平傳略，是否能夠揭示出更多

的歷史資訊，為我們討論兩宋之際的思想史和宗教史提供更多助益呢？筆者
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此文正是希望能夠在此進路中有所創獲，用畫目、畫論文獻來討論兩宋之際

的道教及其與宋代政治和佛教之間的互動關係。

一　佛道次第的逆轉——從《圖畫見聞誌》到《宣和畫譜》

唐代張彥遠的《歷代名畫記》，可謂中國畫史上一部貫通古今的作品，其

敍述諸家之體例，也正如其名，乃是以朝代為序依次展開。北宋郭若虛所撰

的《圖畫見聞誌》作為該作之續，也大體繼承了《歷代名畫記》的這一排序方

法。有關郭若虛生平的資料甚少，據王群栗在《圖畫見聞誌》中的點校說明來

看：「郭氏歷代顯宦，歸為外戚，郭若虛的祖、父均酷愛收藏名畫，因而他聞

見宏富、器識不凡，故此書所論多深解畫理，敍述流派本末，亦稱賅備。」br

根據郭氏的說法，該書「續自永〔據王群栗註：當作會〕昌元年〔841〕，後歷五

季，通至本朝熙寧七年〔1074〕，名人藝士，編而次之」bs。由此，郭書的大體

框架，仍然是依據時代順序展開的，即如卷二便依照時序，分述了唐末、五

代的118位畫家bt。

然而，在涉及北宋當朝的畫家中，郭若虛卻沒有完全依照時序進行排

列。根據筆者的看法，至少有兩個顯而易見的原因：一是郭氏所記畫家中，

包括了地位尊崇的仁宗和諸位當朝或前朝的王公貴胄、將相公卿，故而需將

其置於全部畫家之前列；二是雖然其時趙宋立國僅百年，但處於同一時段的

畫家實在太多，需在時序之外別立序列。對此，郭氏似乎採用了一種兩層式

的分類系統，對宋代的諸位畫家進行羅列。根據其目次，可分為仁宗（1人）、

王公士大夫依仁游藝臻乎極致者（13人）、高尚其事以畫自娛者（2人）、業於

繪事馳名當代者（146人）四類ck；而在人數最多的業於繪事一類之中，又分為

人物、山水、花鳥、雜畫四門。這一分類法，在保留《歷代名畫記》三門（人

物、山水、花鳥）之同時，又有所合併，未單列屋宇、鞍馬、鬼神三門，而綜

以「雜畫」名之。

在具體的排列方面，《圖畫見聞誌》仍保留了《歷代名畫記》中以人物名家

者為首的做法，將人物門置於四門之首。而在四門的畫家數量方面，則146人

中，人物門53人（傳寫7人）、山水門24人、花鳥門39人、雜畫門35人cl。需

要注意的是，此處四門相加總計之畫家人數，與146人之數並不吻合。所載畫

家數目似乎有誤，首先是人物門之畫家，實載為51人，而非王群栗點校本中

所記之「五十三人」，也非津逮本和學津本所記之「四十六人」cm。由此統計，

則人物、山水、花鳥、雜畫四門相加，共載156人，而非146人。郭書此處之

失，不知是其原文有誤，抑或刊刻致誤，尚難以斷定。然大體而論，在畫家

的數量方面，人物門可說仍舊佔據了主導地位，約佔郭書所載宋代總畫家人

數的三分之一。

此外，在四門分類之下，又有所附。根據郭若虛的記載：人物門下附有

「僧道並獨工傳寫者」；山水門下則僅附有「僧」；而在花鳥和雜畫門下，則並附

有「僧道」cn。具體而言，我們還可以進一步看出郭書在記述僧道畫家方面，
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64	 學術論文 乃是以僧先道後為序的。如在人物門中所列的僧令宗、李八師、劉道士 

三人，便是以僧居前。在該門所附獨工傳寫的畫家之中，則有元靄、維真 

二僧co。在山水門中，因無道士，則羅列三僧，即永嘉僧擇仁、鍾陵僧巨然

和吳僧繼肇cp。花鳥門方面，則記有居寧、慧崇二僧和道士牛戩。至於何尊

師，位於可以確定的僧、道之間，則必居其一，因無更多資訊可供參考，根

據其「尊師」之號，似可定為道士cq。由此，則花鳥門所錄四位僧道畫家中，

僧、道各二人。又及於雜畫門，其所載明確可知為僧、道者各一人，分別為

浙陽僧蘊能和京師道士呂拙cr。綜上所述，我們可以大略統計出郭書所載 

四門中僧道畫家的數量：僧人共有9人，道士則為5人，僧居道前，且在數量

上具有一定優勢。

而在語詞的表述方面，《圖畫見聞誌》中，據筆者所考，通篇在佛、道並

見之時，均採用了「佛道」連稱這一表述方法，共78處，分別見於卷一至卷

五，無有例外。如述唐末蜀郡人左全，言其「妙工佛道人物⋯⋯有佛道功德、

五帝、三官等像傳於世」cs。再如五代長安人朱繇，「工畫佛道，酷類吳生。

雒中廣愛寺有《文殊普賢像》，長壽寺並河中府金真觀皆有畫壁」ct。此類例證

甚多，茲不備舉。倘若畫家並不兼畫佛道，而是專擅其一，如唐末簡州道士

張素卿，則據實而載，言其「少孤貧落魄，長依本郡三清觀頂掛。善畫道門尊

像、天帝星官，形制奇古，實天授之性也。嘗於青城山丈人觀畫五嶽、四

瀆、十二溪女等，兼有《老子過流沙》，並《朝真圖》《八仙》《九曜》《十二真人》

等像傳於世」dk。又如北宋道士李八師，「於本縣崇聖觀披掛。工畫道門尊

像。青城山丈人觀亦有畫壁」dl。

有趣的是，郭書中所載僧道畫家，並非僧歸僧、道歸道，亦有僧人畫家

創作道畫，又或道士畫家創作佛畫之例。如北宋廣漢人僧令宗，「工畫佛道人

物。成都大慈寺三學院並揭帝堂，有畫壁」dm。道士方面，則證據更為確鑿，

如北宋建康人劉道士，「工畫佛道鬼神，落筆遒怪。江南寺觀，時見其迹。尤

愛畫甘露佛，多傳於世」dn。由此，雖然我們並不能判定上述畫家兼工佛道究

竟是由於信仰的多元抑或生存的壓力，但是郭書中所載情形之複雜程度，已

經為我們揭示出了宋代僧道畫家更為複雜的面向。

由此可以明晰，無論是從《圖畫見聞誌》的分類方式，還是由其語詞的表

述來看，至少在其書中，郭若虛似乎是將佛教置於道教之上的。此外，《圖畫

見聞誌》中對「術畫」的批評，也是以孟蜀術士和國初道士為例，在一定程度上

體現出郭氏對於道士畫家的貶抑。根據他的看法do：

藝必以妙悟精能取重於世，然後可著於文、可寶於笥；惡夫眩惑以沽名

者，則不免鑒士之棄。昔者孟蜀有一術士，稱善畫，蜀主遂令於庭之東

隅畫野鵲一隻，俄有眾禽集而噪之；次令黃筌於庭之西隅畫野鵲一隻，

則無有集禽之噪。蜀主以故問筌，對曰：「臣所畫者藝畫也，彼所畫者術

畫也，是乃有噪禽之異。」蜀主然之。國初有道士陸希真者，每畫花一

枝，張於壁間，則遊蜂立至。向使邊、黃、徐、趙輩措筆，定無來蜂之

驗。此抑非眩惑取功、沽名亂藝者乎？至於野人騰壁，美女下牆，禁五

彩於水中，起雙龍於霧外，皆出方術怪誕，推之畫法闕如也。故不錄。
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由此而論，孟蜀術士與國初道士，雖然能有「眾禽集而噪之」、「遊蜂立

至」之效，卻終究止於術畫的層面，可謂等而下之，難登大雅之堂。郭若虛所

謂之「眩惑取功」、「沽名亂藝」者，正復如此。

二　獨尊道教——《宣和畫譜》中道教的全面優勢

現在，讓我們將目光轉向《宣和畫譜》dp來看看該書中的佛道次第。毋

庸置疑，徽宗可謂宋代最為崇道的皇帝之一，而在《宣和畫譜》中，這種對於

道教優先地位的絕對尊崇，也是極為明顯的。僅以語詞的表述為例，根據前

文所述，《圖畫見聞誌》中通篇採用「佛道」連稱；而在《宣和畫譜》中則全面

統一採用了「道釋」連稱之法。根據筆者通過《中國基本古籍庫》所進行的簡

單檢索，宋代文獻中「道釋」連稱有381條，「佛道」連稱則有682條 dq。由此

可見，宋代文獻中「佛道」連稱恐更為常見。然而，《宣和畫譜》卷一至九、

十一、十九中「道釋」連稱出現了50次之多，卻未見一處「佛道」連稱之處。從

《圖畫見聞誌》到《宣和畫譜》，熙寧（1068-1077）與宣和（1119-1125）雖僅僅相

隔半個世紀，語詞表述卻已是天淵之別。這種表述上的根本性改變，恐怕很

難用其自然發展與豐富來解釋，而是與其對於佛道次第的強調有着不可忽視

的關聯。

當然，《宣和畫譜》中對於道教的尊崇，並不僅僅局限於「道釋」連稱這一

方面，而是有着一套完整的體系，可謂使道教在每一方面都壓佛教一頭，而

處在全面優勢的地位。

首先需要考慮的，仍然是該書的目次。前文已述及，《宣和畫譜》共分十

門，以道釋居首，人物次之。對此，〈宣和畫譜敍目〉中便有所闡釋：「司馬遷

敍史，先黃老而後六經，議者紛然。及觀揚雄書，謂『六經，濟乎道者也』，

乃知遷史之論為可傳。今敍畫譜凡十門，而道、釋特冠諸篇之首，蓋取諸

此。」dr方聞也曾在其著作中言及《宣和畫譜》的這一特徵：「宋徽宗並沒有改

變傳統題材的等級觀念，他將神話、宗教和歷史畫置於山水和其他畫科之

上。」ds特別值得注意的是，《宣和畫譜》中甚至將道、釋畫作明確地置於儒教

畫作之上。根據其卷一〈道釋敍論〉的說法dt：

「志於道，據於德，依於仁，游於藝。」藝也者，雖志道之士所不能忘；

然特游之而已。畫亦藝也，進乎妙，則不知藝之為道，道之為藝。此梓

慶之削鋸，輪扁之斫輪，昔人亦有所取焉。於是畫道、釋像與夫儒冠之

風儀，使人瞻之仰之，其有造形而悟者，豈曰小補之哉？故道釋門因以

三教附焉。自晉宋以來，還迄於本朝，其以道釋名家者，得四十九人。

由此，則《宣和畫譜》中已明確排定了三教繪畫的次序，即道、釋、儒。其

後，又附有鍾馗氏及鬼神ek，以筆者之看法，亦可視之為廣義之道教或者道

教神靈體系之延伸。
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66	 學術論文 而在一門之中，《宣和畫譜》則仿《歷代名畫記》，大體上是依照時間順序

進行排列的。頗令人玩味的是，僧人畫家似乎總是難逃同卷的末座，僅以道

釋門為例，在卷一所著錄的七位唐代以道釋畫知名的畫家之中，尉遲乙僧敬

陪末座；而在卷三所著錄的十二位五代畫家中，僧貫休也位居卷末el。這一

現象，恐怕很難簡單地歸之於偶然，而是與徽宗朝對於佛教的打壓有關em。

一般而言，作為一部畫譜，不僅需要對不同的畫家進行排序，還需要對

同一畫家的藏品進行編目排序。《宣和畫譜》在每位畫家的小傳之後，均有「今

御府所藏」若干軸的記載。由此似可獲悉，《宣和畫譜》中除卻畫家的小傳之

外，對於徽宗御府中所藏畫作的詳細羅列也是一項極為重要的內容，二者構

成了《宣和畫譜》的基本結構。這裏僅以御府所藏書畫較多，而又分處唐、五

代、北宋三個不同時段的吳道玄、朱繇和武宗元三人為例，以說明《宣和畫

譜》中藏品著錄部分所採用的排列次第。

先看唐代的吳道玄（即吳道子），為方便起見，筆者以阿拉伯數字為序，

依次標示御府所藏吳道玄之畫作93幅，具體如下：1、天尊像；2、木紋天尊

像；3、《列聖朝元圖》；4、《佛會圖》；5、熾盛光佛像；6、阿彌陀佛像；7、

三方如來像；8、毗盧遮那像；9-10、維摩像；11-14、孔雀明王像；15、寶檀

花菩薩像；16-17、觀音菩薩像；18、思維菩薩像；19、寶印菩薩像；20、慈

氏菩薩像；21-23、大悲菩薩像；24、等覺菩薩像；25、如意菩薩像；26、二

菩薩像；27、菩薩像；28、地藏像；29-30、帝釋像；31、太陽帝君像；32、

辰星像；33、太白像；34、熒惑像；35-36、羅睺像；37、計都像；38-42、五

星像；43、《五星圖》；44、二十八宿像；45、《托塔天王圖》；46-47、護法天

王像；48、行道天王像；49、雲蓋天王像；50、毗沙門天王像；51、請塔天

王像；52-56、天王像；57-58、神王像；59-72、大護法神；73-81、善神像；

82、六甲神像；83、天龍神將像；84、摩那龍王像；85、和修吉龍王像；

86、溫缽羅龍王像；87、跋難陁龍王像；88、德義伽龍王像；89-90、《檀相手

印圖》；91、《雙林圖》；92、南方寶生如來像；93、北方妙聲如來像en。

根據筆者的統計（表1），除卻性質不明的9幅善神像不論，吳道玄的道釋

畫中，仍以佛畫為多，共計66幅；道畫則僅有18幅（包括星宿神像在內）。然

而，在排列次第上，《宣和畫譜》的編者絕非任意為之，而是有周密的考慮。

顯然，其編排的標準並非依據畫作的創作年代或品評的優劣次第，而是依照

某種意識形態理念來展開的。即如吳道玄所作的93幅畫作的編目，起始便是

兩幅天尊像和《列聖朝元圖》（即1-3）。隨後則是27幅佛、菩薩和帝釋像（即

4-30）。接下來，則是可歸屬於道教次級神祇體系的日月星辰之像，如太陽帝

君、辰星、太白、二十八宿等，共計14幅（即31-44）。隨後則是佛教的護法天

王像（即45-72）。再之後，則是性質不甚明確的9幅善神像（即73-81）。其後

是頗具道教色彩，而又在道教神祇體系中居於較低位置的六甲神像（即82）。

及後又回到了佛教中等級更低一些的神將、龍王等神祇和檀相手印、雙林等

並非神祇本身的佛教題材（即83-91）。至於五方佛（即92-93），雖其在總體序

列中的位秩似稍有不合，但居於道教神祇之下則毋庸置疑。可以明顯地看

到，整個目錄雖然未將吳道玄所有同道教題材相關的繪畫作品全部置於佛教
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題材之上，但如果從不同的層級依次來看（天尊、佛、菩薩——星神、天

王——六甲、神將、龍王和五方佛），則在三個很明顯的神祇層級中，道畫在

每一層都位居佛畫之上。這一點顯然是《宣和畫譜》的編者特意為之，而絕非

偶然所致。

表1　《宣和畫譜》收錄吳道玄的畫作及分類

道畫（18幅） 佛畫（66幅） 性質不明（9幅）

1、天尊像

2、木紋天尊像

3、《列聖朝元圖》

31、太陽帝君像

32、辰星像

33、太白像

34、熒惑像

35-36、羅睺像

37、計都像

38-42、五星像

43、《五星圖》

44、二十八宿像

82、六甲神像

4、《佛會圖》

5、熾盛光佛像

6、阿彌陀佛像

7、三方如來像

8、毗盧遮那像

9-10、維摩像

11-14、孔雀明王像

15、寶檀花菩薩像

16-17、觀音菩薩像

18、思維菩薩像

19、寶印菩薩像

20、慈氏菩薩像

21-23、大悲菩薩像

24、等覺菩薩像

25、如意菩薩像

26、二菩薩像

27、菩薩像

28、地藏像

29-30、帝釋像

45、《托塔天王圖》

46-47、護法天王像

48、行道天王像

49、雲蓋天王像

50、毗沙門天王像

51、請塔天王像

52-56、天王像

57-58、神王像

59-72、大護法神

83、天龍神將像

84、摩那龍王像

85、和修吉龍王像

86、溫缽羅龍王像

87、跋難陁龍王像

88、德義伽龍王像

89-90、《檀相手印圖》

91、《雙林圖》

92、南方寶生如來像

93、北方妙聲如來像

73-81、善神像

又如五代的朱繇，據《宣和畫譜》觀之，御府所藏其畫作共有82幅。在此

其中，道教尊像16幅，分別為元始天尊像1幅、天地水三官像3幅、金星像 

1幅、木星像2幅、水星像2幅、火星像3幅、土星像1幅、天蓬像2幅、南北

斗星真像1幅；其後，則是釋迦佛、無量壽佛、藥師佛、問疾維摩、五方如來

等佛教題材的繪畫，共計66幅eo。可以看到，在此處的編目中，雖然佛教畫

像佔據了御府所藏朱繇畫作總數的五分之四以上，但所有的道畫都被安置於

佛畫之前，呈現出鮮明的傾向性。

再如宋代的武宗元，在御府所藏其有限的15幅畫作中，道畫佔了8幅之

多，而就其排列次第而論，也居於絕對的優先地位。具體而言，依次是天尊

像1幅、天帝釋像1幅、《朝元仙仗圖》2幅、北帝像1幅、真武像1幅、火星像

1幅、土星像1幅。依據天尊、朝元、北帝、星神的序列排布，反映出當時 

道教神祇的層級體系。隨後才是其所繪的3幅佛教題材的畫像，即《天王圖》 

1幅、觀音菩薩像1幅、渡海天王像1幅。最後，則是道釋題材之外的4幅《李

得一衝雪過魯陵岡圖》ep。
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68	 學術論文 總的來說，在《宣和畫譜》著錄御府所藏同一畫家的畫作之時，顯然是將

道釋畫置於首位，而同全書體例保持一致；其他畫作則置於其後。此外，在道

釋畫中，道畫又明顯地居於佛畫之上，體現出徽宗時代對於道教的絕對尊崇。

當然，再嚴整之體例也不能避免極少數不甚吻合之處，《宣和畫譜》中有

關御府所藏晉代畫家顧愷之九幅畫作的名錄中，即把具有道教色彩的《黃初平

牧羊圖》置於《淨名居士圖》之後eq。然而，黃初平之成為後世所謂的「黃大

仙」，似乎並非在其所處之時代；其被敕封為「養素淨正真人」也是宋代之 

事er。因此，如果此畫確係顧愷之所作，其所繪的《黃初平牧羊圖》似應理解

為具有一定道教色彩的人物畫更為適宜，亦不能影響前文對《宣和畫譜》道釋

次第的整體判斷。

有關《宣和畫譜》的性質，《四庫全書總目提要》認為es：

王肯堂《筆塵》曰：「《畫譜》採薈諸家記錄，或臣下撰述，不出一手，故有

自相矛盾者，如山水部王士元兼有諸家之妙，而宮室部以皂隸目之之

類。許道寧條稱張文懿公深加嘆賞，亦非徽宗口語，蓋仍劉道醇《名畫

評》之詞」云云。案肯堂以是書為徽宗御撰，蓋亦未詳繹序文，然所指牴

牾之處，則固切中其失也。

阮璞亦在其〈宣和書、畫兩譜撰人為誰〉一文中指出et：

《宣和書譜》、《宣和畫譜》兩書，在吾國書學、畫學古籍中紕繆最多，其

取去之濫，學識之陋，殊與其自以「宣和」標目，示人以官修之書者不

稱。⋯⋯其衡銓之法，徇私予奪，取去之濫，亦已甚矣。至於兩書學識

之陋，在書學、畫學古籍中，尤為罕見。

韋賓則將這一看法推得更遠。根據他的研究，《宣和畫譜》的「原稿不是一本學

術著作，只是一個普通應差的賬目而已（說見後）。它的重點不在敍論，也不

在畫家傳，而在作品的著錄」，「我們推測是書的原本，可能並不稱為『宣和畫

譜』，而很可能只是宣和之前的御府繪畫賬目（畫目）而已」fk。

當然，從《宣和畫譜》的體例來看，其撰作依據可能確實源於宋代宮廷中

的某些賬目（畫目）。然而，上述諸家對其所謂抵牾之處、學識之陋的評價，

甚至認為《宣和畫譜》僅僅是一個普通的應差賬目的提法，則似有不妥。前文

已經申明，《宣和畫譜》中對於畫家畫作的排序，並非依照其畫作優劣，而是

根據其門類排列的。其將道畫置於佛畫的優先位置，也不論其數量之多寡與

品質之高下。換言之，該畫家即便是以佛畫為主，兼畫道畫（如吳道玄、朱

繇），《宣和畫譜》的編者亦是將其為數不多的道畫置於優先地位的。

這一規律尚可舉五代的曹仲元為證。在《宣和畫譜》所載御府收藏其所繪

的41幅畫作中，可以目之為道畫的僅有4幅，且並非天尊等主神，而是九曜和

三官像。從數量上來看，這些道教畫作不及御府所藏曹仲元畫作的十分之

一；從神祇等級來看，也遠不能同其所繪的釋迦、彌勒等佛教題材相比fl。
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然而，《宣和畫譜》的編者卻仍一以貫之地將其道畫置於首要位置，體現出明

顯的宗教傾向。

更為極端的例子是王維。眾所周知，王維（字摩詰）是唐代具有鮮明佛 

教傾向的畫家。然而，在《宣和畫譜》所載御府所藏其126幅畫作中，佛道題

材的有太上像2幅、《維摩詰圖》2幅、《高僧圖》9幅、《渡水僧圖》3幅、淨名 

居士像3幅、《渡水羅漢圖》1幅、寫須菩提像1幅、《十六羅漢圖》48幅，共計

69幅fm。此間道、釋畫的比例是2：67。如果將王維的其他畫作計入其中，則

區區兩幅道畫所佔的比例僅為2：126，即1.59%，不但不可謂之王維畫作的主

流，甚至連支流都很難算得上。不過，就是這支流都算不上的兩幅太上像，

卻赫然居於王維全部畫作之首，其奪目耀眼，甚為可觀。從某種程度上來

說，這可能就是阮璞所謂的「學識之陋」的又一體現吧。倘若我們不以今律

古——即用今人對於唐宋畫作之評價標準來分析這一現象，而是充分考慮到

徽宗朝的崇道背景，便可豁然開朗，深悉《宣和畫譜》編者之苦心孤詣。韋賓

曾認為，《宣和畫譜》體現的只是一個普通大眾的品畫觀，而與徽宗的繪畫主

張並不相配fn。這種說法，顯然與前文中所見《宣和畫譜》在結構上的嚴謹性

和道釋次第上的統一性並不相符。

此外尚需釐清的一個問題，則是《宣和畫譜》中道釋畫的數量和比例。美

國萊斯大學藝術史系的黃士珊在其《圖畫真形：傳統中國的道教視覺藝術》

（Picturing the True Form: Daoist Visual Culture in Traditional China）一書中，曾

引述了伊沛霞的說法，認為「此書〔《宣和畫譜》〕中所列的6,397幅繪畫作品

中，有376幅的主題是道教。宮廷收集這些畫作不僅是由於審美，也是出於禮

拜的目的」fo。這一資料與筆者的統計存在較大的差異。根據筆者的梳理，

《宣和畫譜》中所載道釋畫（包括一些以僧人、道士為題材的繪畫，如《高僧

圖》、《醉道圖》等）共計1,229幅，其中與道教題材相關的繪畫作品有392幅，

佔道釋畫總量的31.9%，而佔《宣和畫譜》所載御府所藏總畫作數量的6.14%。

需要澄清的是，這裏所言御府所藏總畫作之數量，並非〈宣和畫譜敍〉中所記

的6,396軸fp，也非伊沛霞所言的6,397幅，而是6,382幅。對此，韋賓進行了

十分詳細的考證和辨析，本文姑從其說，不再贅述fq。

然而，筆者對於韋賓根據這些誤差所推導出來的結論，則不敢苟同。根

據韋賓的說法：「大體來看，這些誤差是很小的，而且一般都差錯在一軸左

右，所以不可能是文字脫佚所致，只能是計數時的錯誤。這個錯誤，不應出

現在制度規矩的宋御府，而可能是在修訂時造成的。」fr根據前文的分析，

《宣和畫譜》在體例和畫目的排列次第上，可以說是較為精審的，體現的也確

是徽宗的意志，而非金人或者元人的認識fs。根據筆者的看法，金元時期的

道教，尤其是全真一派，固然在其國家的宗教格局中佔居一席之地，但這種

全面凌駕於佛教之上的絕對優勢地位，似乎仍然更多體現為徽宗朝「崇道抑

佛」的特點，而遠非金元時代對於道教之推崇可以相提並論。

在筆者看來，韋賓之所以會有這樣的判斷，恐怕同其對於寫本時代或 

者以寫本、抄本形式流傳的書籍之特點認知不足有關。余欣曾指出：「寫本時

代古書的最大特性是文本的流動性。」ft李零對此有一個非常精闢的比喻：
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液體，雖然還不太穩定，但種類和構成漸趨統一；宋以後的古書則是固體，

一切定型，變化多屬謄寫或翻刻之誤。」gk《宣和畫譜》雖係宋人撰作，然在謝

巍所著《中國畫學著作考錄》一書所著錄的二十二種《宣和畫譜》版本中，現存

最早的刻本是元大德年間（1297-1307）吳文貴刊本，現藏於台北故宮博物院和

美國國會圖書館。對於所謂的「宋刊本」，謝氏則表示存疑gl。而據韋賓考

證，在宋人的筆記文集中並無《宣和畫譜》的著錄。他指出《宋史》及南宋重要

書目均無其書之記載，《宣和畫譜》有宋刊本之說是可疑的gm。

由此，我們似乎可以權且作出如下的判斷：在更多新的證據出現之前，

《宣和畫譜》在兩宋間恐並無刻本，而是以寫本、抄本的方式流傳的。其中原

因，可能與其作為宮廷御府畫目的性質相關。正因如此，其雖係宋代之書，

卻在形式上較為類似於隋唐之寫本，而非宋以後之刻本；其文本的流動性，

也同中古時代的寫本相似，而異於宋以後的刻本。因此，其在傳抄流轉的過

程中，出現一些計數方面的差誤，完全是可以理解的，並不能以刻本時代之

規則來衡量其誤差。換言之，我們並不能因其本身所存在的一些差誤，而認

為該書並不可能是在徽宗的指導下編纂而成，僅是體現了一個業餘好事者的

普通看法。

三　名實分離——《畫繼》和《宋中興館閣儲藏圖畫記》 
對《宣和畫譜》中佛道次第的因變　　　　　

《宣和畫譜》之後最為重要的宋代畫史文獻是南宋鄧椿的《畫繼》。鄧椿，

字公壽，蜀郡雙流人，曾官至通判gn。根據鄧椿在〈畫繼序〉中的說法go：

自昔賞鑒之家，留神繪事者多矣，著之傳記，何止一書。獨唐張彥遠總

括畫人姓名，品而第之，自軒轅時史皇而下，至唐會昌元年而止，著為

《歷代名畫記》。本朝郭若虛作《圖畫見聞誌》，又自會昌元年至神宗皇帝

熙寧七年。名人藝士，亦復編次。兩書既出，他書為贅矣⋯⋯每念熙寧

而後，游心茲藝者甚眾，迨今九十四春秋矣，無復好事者為之紀述。於

是稽之方冊，益以見聞，參諸自得，自若虛所止之年，逮乾道之三祀，

上而王侯，下而工技，凡二百一十九人，或在或亡，悉數畢見。又列所

見人家奇迹，愛而不能忘者，為銘心絕品，及凡繪事可傳可載者，裒成

此書，分為十卷，目為《畫繼》。

由上可見，鄧椿顯然自認接續的是張彥遠《歷代名畫記》和郭若虛《圖畫見

聞誌》的傳統，乃續此二書而作。在該書的體例方面，也的確可見其對於《圖

畫見聞誌》的直接承襲：卷一至卷五分述聖藝、侯王貴戚、軒冕才賢、岩穴上

士、縉紳韋布、道人衲子、世胄婦女（宦者）的做法，正與前引郭若虛分述仁

宗、王公士大夫、高尚其事以畫自娛者、業於繪事馳名當代者的四分法相
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類，僅是更為詳密而已；卷六、七中所列舉的仙佛鬼神、人物傳寫、山水林

石、花竹翎毛、畜獸蟲魚、屋木舟車、蔬果藥草、小景雜畫八類gp，也與《圖

畫見聞誌》中人物、山水、花鳥、雜畫的四分法相類。從表面上看，《畫繼》似

乎只是對《圖畫見聞誌》中已有的分類結構進行了進一步的細化而已，體現出

對後者明顯的承續性。

然而，諸位畫史專家所未曾措意的，則是《畫繼》目錄中兩處重要的變化。

其一是卷五中的所謂「道人衲子」一類。「道人」，即是指道士；「衲子」，則是

指僧人。由此可見，至少在《畫繼》的目錄中，是將道士置於僧人之前的。這

一點與前述《圖畫見聞誌》人物門下附有「僧道並獨工傳寫者」的做法，可謂截

然相反，卻與《宣和畫譜》中道先釋後的次第相同。其二是卷六中的「仙佛鬼

神」一類。顯然，在此一類中，具有道教色彩的「仙」又被置於了「佛」之前，

此種表述，與《圖畫見聞誌》中隨處可見的「佛道」連稱迥異，卻與《宣和畫譜》

中常見的「道釋」連稱有着相同的次第。

由此，筆者似乎不能不對韋賓關於鄧椿未見《宣和畫譜》的看法有所懷

疑。根據他的看法：「鄧椿兩次提到『秘閣畫目』，則應是了解或者去過秘閣 

的人。所以，如果南宋秘閣有《宣和畫譜》或類似的畫目，鄧椿是有條件知道

的。而根據《畫繼》所反映出的情況，疑鄧椿所見之秘閣畫目，已無《宣和畫

譜》或其原本，其所見僅係南宋秘閣畫目。⋯⋯鄧椿不知道《宣和畫譜》，還可

以通過鄧椿之《畫繼》從未提及此書得以證明。」gq當然，由於史料闕如，我們

這裏尚無直接的證據證明鄧椿確曾親眼目睹《宣和畫譜》。然而，韋賓的看法

除多屬推論外，採用的乃是一種默證法，即未見鄧椿直接徵引《宣和畫譜》之

處，便推導其並未見過《宣和畫譜》。

不能排除的是，鄧椿煊赫的家世，為其得見秘閣畫目甚至《宣和畫譜》提

供了更大的可能性。根據《宋史．鄧綰傳》的記載：鄧椿的曾祖鄧綰曾舉進

士，為禮部第一，歷任職方員外郎、寧州通判等職，與王安石過從甚密，至

熙寧「五年〔1072〕春，擢御史中丞」，元豐時，又「進龍圖閣直學士」；其長子

洵仁，「大觀中為尚書右丞」；其次子洵武，即鄧椿之祖父，則在哲宗朝歷任秘

書省正字、校書郎、國史院編修官等職，「徽宗初，改秘書少監，既而用蔡京

薦，復史職」，「崇寧三年〔1104〕，拜尚書右丞，轉左丞、中書侍郎」。至政和

中，鄧洵武更可謂官運亨通，遷任知樞密院高官，後又因鎮撫五谿蠻有功，

「遷特進，拜少保，封莘國公，恩典如宰相」gr。下及於其父鄧雍，雖不及其

祖父之顯赫，亦曾擔任過侍郎等職gs。由此可見，鄧椿之曾祖、祖父、父親

都曾擔任過宋朝的高官，尤其是其祖父鄧洵武更曾任秘書少監，專掌古今圖

籍。考慮到這一因素，鄧椿於宋廷之秘閣畫目多有寓目，甚至見過《宣和畫

譜》或與其類似的官修畫目，都是完全可能的。

退一步而言，即便我們暫不能從外在的證據確定鄧椿是否曾親見《宣和畫

譜》，亦可從內在的邏輯層面來考慮《畫繼》與《宣和畫譜》之間的相關性。從

《圖畫見聞誌》到《畫繼》，我們在注意其承續性的同時，也應洞察其斷裂的 

層面——佛道次第的轉換就是一個非常明顯的斷裂。根據筆者的統計，在 

《畫繼》中，「佛道」連稱僅在卷六中出現了2次gt，這種頻度與前述《圖畫見聞
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72	 學術論文 誌》中的78次相比，不啻天淵之別。此外，我們在《畫繼》裏劉履中和張通的

小傳中，還可看到「仙佛圖軸」、「長於仙佛」一類顯然是道在佛前的表達hk。

令人玩味的是，佛道次第出現戲劇性轉折的兩部文獻之間，正是《宣和畫譜》

撰作的時代。換言之，《宣和畫譜》是否開啟了這一道先佛後的次第轉變，而

又為《畫繼》的作者鄧椿所繼承呢？當然，現在論定《畫繼》對於佛道次第的排

序定然是受了《宣和畫譜》的影響，似乎還有些為時過早。但無論如何，徽宗

朝「崇道抑佛」政策的影響，顯然並未隨着徽宗的禪位甚至北宋王朝的覆滅而

結束，而且很可能影響到了南宋的鄧椿。

此外，這種影響亦可從鄧椿對「道人衲子」一類畫家的排列次第中窺見一

斑。在《畫繼》卷五中，鄧椿共計列舉了22名僧道畫家，其中甘風子、王顯

道、李德柔、三朵花、羅勝先五人可明確為道士hl，楊大明則係關中將家，

棄蔭走方外，根據其「善畫龜蛇，今丈人山道院藏經閣後壁，有所作龜蛇」hm

等敍述，亦可能為道士（道士畫家共6人）；至於僧人畫家，由寶覺和尚以降直

至真休十五人，以川僧為主。另有遂寧人李時澤，則「初為僧，受業於成都金

地院，因李騭顯夫喪其子京師，顯夫親往迎喪，拉與同行，自是熟遊中原」hn

（僧人畫家共16人）。由此可見，鄧椿所記僧道畫家的比例為8：3，較之前述

《圖畫見聞誌》中9：5之比例，僧人畫家之數量優勢又有增強。即便如此，鄧

椿卻仍舊將為數不多的道士畫家置於僧人畫家之前，充分體現出對道先僧後

的一種認可。

然而，《畫繼》中的佛道次第，雖在形式上與《宣和畫譜》相同，卻並非嚴

格恪守，而是顯得更具隨意性。例如《畫繼》卷六所記，司馬寇「佛像、鬼神、

人物，種種能之，宣和間稱『第一手』。多畫翊聖真武，於雲霧中現半身。觀

者駭敬。士大夫奉事，皆有靈應」ho。由此觀之，鄧椿在司馬寇所擅長之畫種

的表述方面，並未言及道像。然據其多畫翊聖真武之事，則司馬寇顯然並非

專擅佛畫，而是於道畫亦有所工。當然，這可能僅僅是鄧椿的一處疏漏而

已，然而與《宣和畫譜》中對於王維僅有的兩幅道畫都要給予着重強調的優先

地位的做法相比，卻是雲泥之別。再如《畫繼》卷四所記，永康人王逸民「初為

僧，名紹祖，詩畫俱仿周忘機，而氣韻懸絕也。平生頗負氣，政和間改德

士，則云：『我生不背佛而從外道。』取祠部焚之。自加冠巾，學山谷草書，

亦美觀」hp。在此，鄧椿不僅在行文中流露出對王逸民的褒揚之意，還直書徽

宗政和年間改僧人為德士的事件hq。這些做法，恐怕是全方位強調道教之絕

對優先地位的《宣和畫譜》的編者所無法想像的。

鄧椿的做法，在某種程度上也是高宗至孝宗朝宗教生態的一種反映。靖康

之亂以後，高宗面臨着前所未有的危殆之局，一時間亦無暇顧及佛道之事。局

勢穩定之後，尤其是紹興和議達成之後，高宗逐步恢復了景靈宮、太一宮、萬

壽觀等與道教相關的設施，也對一些重要寺院給予了財政支持hr。到了孝宗

朝，皇帝本人雖然對佛教甚為尊崇，有着某種重佛輕道的傾向，但直至鄧椿去

世，高宗雖已退位，卻仍在政治上有着舉足輕重的影響力hs。在此背景下，至

少在形式上，《畫繼》似乎並未對《宣和畫譜》中道先佛後的傳統有所改易。

最後需要重點分析的，則是前人研究極少注意的《宋中興館閣儲藏圖畫

記》（以下簡稱《圖畫記》）ht。靖康二年（1127）開封城破後，北宋的宮廷收藏
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遭受了重大損失，流散殆盡。根據《建炎以來繫年要錄》的記載：「敵又索內藏

元豐、大觀庫簿籍，悉取寶貨及大內諸庫、龍德兩宮珍寶奇物⋯⋯上皇平時

好玩，有司不能知者，內侍王仍輩曲奉金帥，指其所在而取之⋯⋯古書珍

畫，絡繹於路。」ik由此可見，金人入侵對於宋廷所藏文物的掠奪，可以說是

致命的。高宗對此嚴峻之情形並未聽之任之，而是積極尋求恢復。根據方聞

的概括：「12世紀40年代，為了中興朝綱，宋高宗着手重大的文化項目。能

夠證實其合法化的最大資源之一，就是以極大的精力關注藝事。12世紀

四五十年代他致力於恢復藝術機構，重建皇家的藝術收藏。1143年重建國子

監以後，又於1146年相繼恢復了書院與圖畫院，一批原在宋徽宗宣和畫院的

成員也陸續來到了臨安。」il與此同時，高宗還興建了中興館閣，儲藏書畫真

品，後經孝宗、光宗、寧宗各朝增補，至慶元五年（1199），其所藏名畫已達

1,100件im。南宋慶元年間（1195-1200）秘書監楊王休所編的《圖畫記》，即是

對這些畫作的著錄。

《圖畫記》中所提供的資訊，正可同《宣和畫譜》中所錄徽宗御府所藏畫目

相互參證，以明晰此時代變局之下宋代宮廷藏畫播遷流變之情形。從總體的

數量來看，較之《宣和畫譜》中所載6,300餘幅的收藏而言，南宋中興館閣在藏

畫的數量上已不及其六分之一。更為重要的是，畫目中的次第與分類方法，

也體現出了同《宣和畫譜》的重要區別。

在《圖畫記》一書中，楊王休大體上乃是按照御畫、御題畫、儒釋道像、

人物、山水窠石、花竹翎毛、畜獸、蟲魚的目序依次記錄的，與《畫繼》之分

類方法頗為相似。值得注意的是，此間最為明顯的變化，是《圖畫記》中對於

儒畫的重視。如前文所引述，在《宣和畫譜》卷一〈道釋敍論〉中，所謂「儒冠

之風儀」是被置於道釋像之後的。然而，到了楊王休這裏，為數不多的4軸宣

聖像（陸探微1軸、周昉1軸、吳道子1軸、外1軸）和不知畫者名氏的亞聖

像，則被置之於道佛像之前，位列徽宗御畫和御題畫之後的優先位置in。

而在道佛像方面，根據筆者的考察，《圖畫記》共著錄了187軸。此中可

確證屬於道像者（包括星宿神等）共有69軸，有楊光庭三清1軸，閻立本《西湖

（或作四胡）朝元圖》1軸、土星1軸、月孛1軸、《上真列聖朝禮圖》1軸，吳道

子三官1軸、三天正1軸靜應真君1軸，朱繇水星1軸，王齊翰土星1軸、元辰

1軸、星官1軸，王翌三官3軸，周昉五星1軸、金星1軸，張素卿太乙西遊 

1軸，武宗元水官1軸，孫知微三官3軸、三壽星2軸、九曜3軸、十一曜1軸、

八仙8軸，黃筌水星1軸，勾龍爽太陰星1軸、木星1軸、金星1軸、火星1軸、

羅睺星1軸，吳元瑜天尊1軸、羅睺星1軸、計都星1軸、紫氣星1軸、太陽星

1軸、太陰星1軸、木星1軸、土星1軸、火星1軸、水星1軸。不知姓名者

《上清寶籙圖》16軸、摹孫知微《群仙二十四治》12軸io。需要注意的是，此處

原文中所謂「道佛像一百十三軸」和「不知姓名者四十軸」ip的說法，不知是版

本刊刻之失還是編者統計之誤，與實際數字均存在較大誤差。具體而言，根

據筆者一一重新統計，知名畫家的道佛像計有133軸，不知姓名者所繪則為

54軸，共計187軸。由此我們可以獲悉，在此畫目的「道佛像」一類中，道畫

與佛畫之比為69：118，而道畫在其總數中所佔之比例則為36.9%，較之前文

中所論《宣和畫譜》中31.9％的比例，反而略有上升。
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74	 學術論文 然而，僅據此門進行統計，實際上是不全面的。在古賢一類的61軸中，

亦有吳道子、周英、李伯時所繪之僧道像，據筆者之統計，僧像（包括維摩居

士像）有3幅，道像則僅有廣成子和洪崖先生2幅iq。又鬼神一類的38軸中，

可以確指為道像的，僅有閻立本《甲神玉女》1軸、李思訓《葛陂化龍圖》1軸、

丘文播二郎1軸、十二神符1軸、《伏龍郎君圖》1軸ir等，較之佛教題材則相

距甚遠。而在人物類的139軸畫作中，則只有顧愷之《青牛道士圖》1軸、孫位

《醉道圖》4軸、高克明《三教會棋圖》2軸、王瑰三教1軸is等共計8幅與道教

相關的畫作。

由於《圖畫記》中所載畫作之數目可能並不十分精確（如道佛像類與實數有

較大差距；再如鬼神類又與實數相吻合），我們對於道像在此畫目中所佔之比

例的統計，僅能作為參考。根據筆者之統計，該畫目共1,172幅畫作中與道教

題材相關的繪畫作品至少有84幅，約佔總數之7.17%it。令人驚異的是，在經

歷了靖康之難的浩劫之後，宋廷中所藏道畫之絕對數量雖較之《宣和畫譜》

（392幅）已銳減近五分之四，但其所佔總數之比例較之八十年前的《宣和畫譜》

（6.14%），卻並未有太大的變化。由此可見，雖然藏品的內容和數量發生了較

大的變化，但就其收藏結構來看，兩宋之御府（南宋之中興館閣）卻並未發生

顯著的變化。換言之，宋廷對於道畫之收藏，並未因北宋之覆亡而有明顯的

衰減。

然而，在佛道次第方面，較之《宣和畫譜》，《圖畫記》除卻前文中所論儒

畫位次之上升以及古賢類畫作中「僧道」連稱這兩個明顯的改變外，在羅列同

一位畫家所繪之僧道畫時，也沒有再遵循道先佛後的次第。如閻立本，即先

列其所繪大悲，次列《西湖朝元圖》、土星等，可謂佛在道前；又如吳道子，

則先列其所繪佛、慈氏等，其後才是三官、三天正一靜應真君等道像，亦是

佛前道後。如果繼續爬梳，則王齊翰、王翌等亦符合此規律。而在其羅列不

知姓名者所繪諸畫時，也是先羅列了行化天竺、觀音等佛教題材的畫像，而

後才是《上清寶籙圖》等道教題材的畫像jk。可以看到，《圖畫記》中佛道次第

已經悄然逆轉，不再遵循《宣和畫譜》的體例了jl。

由此，通過對於《畫繼》和《圖畫記》的詳細梳理，我們似乎看到了一種名

與實的分離。這種分離，構成了這兩部文獻中對於《宣和畫譜》中佛道次第的

因與變。大體而言，在分類框架上，即「名」的層面，我們看到的依然是一幅

道先佛後的圖景；而在畫作的羅列順序等更為具體的方面，亦即「實」的層

面，我們更多看到的則是這兩部文獻對於《宣和畫譜》體例的顛覆。當然，根

據前文的分析來看，較之《畫繼》晚出的《圖畫記》中的佛道次第，似乎發生了

更為明顯的變化。

四　結語

《宋中興館閣儲藏圖畫記》的編纂時間，已是寧宗慶元五年。其時，高

宗、孝宗已然去世，畫目中對於宣聖優先地位的強調，似乎昭示出一種儒學
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復興時代的氣象。正是在其後的一個世紀中，在理宗的推動下，程朱理學最

終成為了思想界的主流jm；文人畫也不斷發展，而在其後的元朝最終完全佔

居了中國繪畫體系中的統治性地位。所謂「鷸蚌相爭，漁人得利」，佛道爭先

的結果，卻是儒家的後來居上，這不能不令人唏噓感慨。

從《圖畫見聞誌》到《畫繼》，從《宣和畫譜》到《圖畫記》，在一百多年的時

間裏，從佛先道後，到道前佛後，再到儒畫的後來居上，這些畫目、畫論中

的佛道次第，發生了極具戲劇性的變化。這種次第的變化雖然幾乎未曾被畫

史專家所措意，卻為我們了解此一時代思想和宗教的奔流jn，打開了一扇獨

具魅力的窗戶。政治、宗教、藝術在這個風雲際會的時代融匯在一起，相互

激盪，互為作用，呈現出豐富的歷史圖景。傳統的畫史資料，也在新的問題

意識的刺激中，煥發出新的活力，擁有了新的價值。
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