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晋南壁画《神仙赴会图》研究

肖遥

（西安美术学院，陕西　西安　710065）

【摘　要】现收藏于加拿大安大略皇家博物馆的道教壁画《神仙赴会图》在国内鲜为人知。本文通过对壁
画的风格、图像和历史背景的研究以及西壁第一位主神神格的分析，推测《神仙赴会图》应是方志中记载的襄
陵画师朱好古在太平县修真观所绘的壁画。此画线条变化丰富，色彩绚丽和谐，人物刻画生动真实，是中国古
代壁画的又一鸿篇巨制。

【关键词】神仙赴会图；朱好古；艺术风格
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中国壁画艺术历史悠久，成就辉煌。其中，绘

制于元代的永乐宫壁画《朝元图》，以丰富的内容

和肃穆的场面，在壁画史上占有举足轻重的地位。

但鲜为人知的是，同在永乐宫壁画所属的晋南地区，

还有另一幅宋元道教壁画，被称为永乐宫《朝元图》

的姊妹篇，景安宁先生将其命名为《神仙赴会图》。

此画线条规矩严谨，色彩丰富绚丽却又统一温和，人

物位置安排稳妥得当，毫无杂乱之感。《神仙赴会图》

是中国古代壁画的又一鸿篇巨制，其艺术价值绝不亚

于《朝元图》。        

相比《朝元图》，同样出自晋南地区的《神仙赴

会图》知名度要高得多了。在 20 世纪 20 年代，受战

乱影响，藏于深山古庙的《神仙赴会图》被境内外古

董商互相勾结，以切割成块的方式盗卖出国，先运至

日本，后又辗转至美国，1937 年由加拿大多伦多市

皇家安大略博物馆收藏。由于年代久远，壁画的准确

出处至今无从考证，已然成谜。

一、《神仙赴会图》的创作者

（一）《神仙赴会图》与永乐宫《朝元图》统一

稿本的使用

《神仙赴会图》东壁高 3.1 米，长 10.22 米；

西壁高 3.17 米，长 10.61 米。和《朝元图》一样，

也描绘了诸神朝礼的恢弘场面，在构图形式上，都

是众神簇拥着主神行进式的分列在东西两侧。只是

与《朝元图》中的 286 位天神相比，《神仙赴会图》

中人物相对较少。西壁绘制了 31 位神祇，东壁则

有 28 位神祇（图 1）。虽然人物数量不及永乐宫，

但壁画笔触生动写实，人物形象雍容华贵，复原后

的画面色彩明朗绚丽，保存程度甚至好于《朝元图》。

两相比较更不难看出，《神仙赴会图》与《朝元图》

风格极为相似，构图、色彩、人物形象等方面，许

多元素都一脉相承，密切关联，二者之间必然存在

着千丝万缕的联系。

《神仙赴会图》西壁

图 1《神仙赴会图》东壁

画面上相似度最高、最醒目的两个人物莫过于

《神仙赴会图》西壁的戌神和《朝元图》中的太乙神（图

1），两位神祇都头戴朝天冠，身着蓝色长袍，躬身

前倾，臂膀弯曲，略微低头，神情自若，尤其是执笏

的方式不同于其他诸圣的捧笏拜谒，而是侧身平握笏

板。此外，两幅壁画中的天蓬元帅、天佑元帅（图 2）

也非常相似。

图 2《神仙赴会图》       《朝元图》

 天蓬                 天蓬 

除了人物动态的相似，两幅壁画中一些人物虽然

身份和衣冠穿戴不同，但脸部线条则是由相似的线条

组成的。如《神仙赴会图》西壁的第一位主神（疑为
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宋圣祖）和《朝元图》神龛东侧外墙上玄元十子之一

的尹文子（图 3），都头戴芙蓉冠，脸型圆润，有着

明显的眼眶线和眼睑线、直挺的鼻梁、饱满的嘴唇和

颈部两条平行的弧线，甚至低眉顺目的表情和领口

线的穿插都非常相似。如果将两张画稿叠放在一起，

两神的脸型和五官线条基本可以重合，稍有不同的是

疑为宋圣祖的这尊主神耳垂似乎略长一些。

再来比较两组相似的人物组合，两幅壁画中，五

星都位于西壁后部。通过他们的装扮和所拿的法器来

表明自己的身份，尤以金星、木星、土星最具代表性。

《神仙赴会图》中，金星侧身怀抱琵琶，琵琶用红布

包裹，位于金星左下方的木星右手拿一只仙桃，左

手端一个盛有三只仙桃的盘子，土星位于木星左侧，

身披斗篷，一手执印，一手拄龙头拐杖。同样的人物

组合也出现在《朝元图》中，金星站在木星的正上方，

正面抱着琵琶，木星双手捧着盛有仙桃的盘子，土星

扶杖背身站立，回首顾盼（图 4）。三位神祇的排列

和姿态虽稍有变化，但木星和土星的脸型与五官也十

分相近。

图 3《神仙赴会图》    《朝元图》

宋圣祖             尹文子

图 4《神仙赴会图》     《朝元图》

五星              五星

此外，我们还能在两幅壁画中找到相似的法器和

道具。如《神仙赴会图》西壁第一位主神前的供桌上

摆放着一盆白色牡丹，与《朝元图》中西王母面前供

桌上的牡丹极为相像，只是方向上稍作改变。再如《神

仙赴会图》中金母胸前的婴儿像与《朝元图》中后土

胸前的婴儿像如出一辙。都绘有玉京七宝玄台和紫微

上宫的仪仗扇和黄色的祥云等，类似的例子可以在两

幅壁画中找到很多。

（二）古代壁画的定稿过程

两幅壁画为何如此相似？这还要从古代壁画的

创作过程说起。古代壁画绘制是一个需要依靠“画工

班子”完成的浩大工程，画师个人无法胜任。主笔

画师往往先根据自己团队绘有各类人物动态、布局、

纹样、器皿等素材的专属 “稿本”，按墙壁尺寸设

计出合乎比例的“副本小样”，然后再将小样画在一

张与墙面等大的纸上，称之为“粉本”。即“粉本”

是将“副本小样”按一定比例放大与墙壁等大的。

“粉本”定稿后，画师会使用特殊的方法将“粉本”

过拓到墙面上，称为“漏谱子”，完成后才能真正进

入壁画的绘制工作，而壁画的“副本小样”则会留

在寺观内，用作后期修复和补绘使用。20 世纪 30 年

代，就曾有老者亲眼目睹过永乐宫《朝元图》的小样，

只可惜此小样后来毁于兵燹，至今无从寻觅。

由此可见，“稿本”对壁画创作至关重要，高质

量的“稿本”，往往需要经过几代人的传承并不断完

善，它记录着壁画创作所需的各类素材，可以说是一

个画坊的“看家秘籍”。从诸多元素的高度相似性中，

可以看出《朝元图》与《神仙赴会图》的“小样”绘制，

定是使用了同一“稿本”。那么，这幅神秘“稿本”

的主人究竟是谁呢？

（三）襄陵画师朱好古

19 世纪 20 年代，晋南一些古寺观造像和壁画大

量流失海外，其中属于元代壁画的包括稷山县兴化寺

后殿《弥罗说法图》、洪洞县广胜寺后殿西壁的《炽

盛光佛说法图》和东壁的《药师说法图》以及平阳府

某道观的《神仙赴会图》。兴化寺中殿《七佛说法图》

在运抵北京后被截获，后由故宫博物院收藏，由于

年代相近和风格相似，几幅壁画在海外被称之为“晋

南寺观壁画群”。这其中，一个叫做朱好古的名字便

分别出现在兴化寺后殿北壁题记和永乐宫纯阳殿壁

画题记中。

在之前的研究中，学术界普遍认为永乐宫《朝

元图》是由洛阳画师马君祥和他的画工班子完成的。

而金维诺先生是首位提出永乐宫《朝元图》的作者应

为襄陵画师朱好古的学者，他认为洛阳画师马君祥和

马七等人除了题记中记载所画的是云气之外，并没有

涉及壁画其他部分的绘制。

孟嗣徽先生则分析了另一处记载马有君祥名字
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的“白马寺大德碑记”，他认为碑记中将马君祥的活

动描述为“塑”和“装绘”，而不是“绘”或者“画”

可以推测当时马君祥所做的是建筑、背景的彩绘和

殿堂塑像工作。另外三清殿《朝元图》中题记位置

不同于其他山西寺观往往将题记题于壁画结尾之处，

而是题在了扇面墙内侧东上隅靠近斗拱的地方，且

字迹潦草有多处错别字，这更像是建筑画工的题记。

因此孟嗣徽推断，马氏家族画工班应该是当时有名的

装銮匠，而并非《朝元图》的作者。并通过文献中

有关朱好古的记载以及对永乐宫三清殿《朝元图》、

纯阳殿《道观斋供图》和兴化寺《七佛说法图》《弥

勒说法图》等中出现的场景、人物形象、法器供品的

反复对比得出结论：分别出现在兴化寺后殿和永乐宫

纯阳殿题记中的朱好古及朱好古门人才是永乐宫《朝

元图》的真正作者。并且重构出了一个以朱好古为首

覆盖整个晋南地区的民间画坊世袭体系。

通过前文对《神仙赴会图》与永乐宫《朝元图》

粉本的比对分析，两幅壁画不仅在风格上非常相似，

而且又有很多人物造型、细节元素等在重复的使用。

因此在孟嗣徽的研究基础上，笔者认为这幅同样出

自晋南地区并流失加拿大与稷山县兴化寺《弥勒说法

图》一同陈列在加拿大多伦多皇家安大略博物馆怀履

光主教展厅的《神仙赴会图》是朱好古团队在晋南地

区留下的又一力作。

二、西壁主神的身份与《神仙赴会图》的宗教

属性

（一）扑朔迷离的西壁主神

与一同流失海外的其他壁画相比，《神仙赴会图》

的出处则显得扑朔迷离，由于贩卖团伙的刻意隐瞒，

称壁画来自山西曲沃龙门寺。但安大略博物馆远东

部主任怀履光主教曾派人在方志中寻找并实地调查，

却始终找不到“龙门寺”。他只能确定，该馆的《弥

勒说法图》与《神仙赴会图》均“得自以平阳府为中

心的方圆一百英里之范围内”。

关于《神仙赴会图》，长期从事道教宫观和造像

艺术研究的景安宁先生有着较深入的理解和独到的

领会。他在他的专著《元代壁画—神仙赴会图》中他

列举了一系列有力的观点来论证西壁第一位主神（图

3）为太上老君以及《神仙赴会图》的宗教属性为佛教。

景安宁先生的主要观点有西壁第一位头戴芙蓉

冠，身穿法帔，可以替换天皇大帝并与六御同居一

个位置的，在传统道教神系中只有老子才有此资格。

老子被描绘成正面像也是因为教主老子流传下来的

范本只有正面像，画家不敢随意创作，因此只能借用

标准正面像。因此，本该接受诸神朝礼的老子被安排

在朝元队列，这不仅破坏了三清六御的神系，而且还

会使得老子自己朝拜自己。由于考虑到这一不合理的

现象，景安宁先生才认为大殿主神只能是佛祖，《神

仙赴会图》出自佛寺。

其次，山西太原龙山石窟和永乐宫《朝元图》中

的六御均为坐像，而《神仙赴会图》中四帝二后却是

站姿朝元。景安宁先生认为，这违背了中国古代的

礼仪传统，也不符合道教礼制要求。相反在佛教中佛

像的坐与站并没有过多限制，有很多佛造像都为“立

佛”，以显示其高大伟岸的形象。通过大量论证，景

安宁教授认为《神仙赴会图》是蒙元佛道辩经之后，

特殊时代背景下的产物。

北京大学李淞教授在《浮山县老君洞道教图像的

调查与初步研究》中充分称赞了景安宁先生的探索精

神和扎实的学术功底，然而他认为景安宁先生的论

断还是留下了很多疑问。比如被确定为老子的西壁第

一尊主神，缺少了老子最显著的特征——白发白须。

荷兰学者葛思康也对西壁第一尊主神为老子这一论

断提出了质疑。

其实无论是留存下来的造像、画作，亦或是小说

或影视作品的影响，老子在人们心中一直是须发花

白，仙风道骨的老者形象。而反观西壁第一位主神，

虽然壁画局部颜色有些脱落，但还是依稀可以看到

这位主神黑色的须发，并且面容年轻没有一丝褶皱。

按照景安宁先生的推断，这位主神之所以被绘制成正

面像而与其他五位主神的侧面像格格不入，是因为在

当时老子的流通画像中只有正面像，画师们不敢随意

创作圣象才借用了仅有的正面标准像。

那么如果这个推论成立的话，画师们一定会选择

当时最具有代表性的老子像进行绘制。而笔者经过

对永乐宫《朝元图》和《神仙赴会图》的反复比对，

西壁第一尊主神的正面像只是朱好古团队“稿本”中

一张经常被重复使用的“脸”。这张“脸”非但没有

老子的重要特征，还在《朝元图》中多次出现。

其次，按照道教的神仙体系，老子贵为“三清”

之一，在造像中常居元始天尊之右，他的地位是高于

六御的。反映在壁画中，他应该被安排在东壁三位主

神的中心才合理。而《神仙赴会图》中老子所处的

位置，地位不仅低于玉皇大帝，甚至不及天皇大帝。

道教神仙体系等级分明，这样的安排既不符合尊卑位

次，也违背了道教造像严格的等级制度。那么西壁这

位主神不是“老子”，又会是谁呢？

（二）宋圣祖与北宋时期的“六御体系”

北宋时期，宋真宗畏惧辽兵，忍辱求和，与辽签

订澶渊之盟。为了在国内稳定人心，避免战争，他

效仿李唐王朝尊老子为始祖宣扬君权神授巩固统治，

于是在大中祥符五年策划了一场赵氏始祖降临延恩

殿并授予他天书的事件，真宗还通过宋圣祖之口介绍

了圣祖母。自此宋圣祖、圣祖母与玉皇、后土、天皇、
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紫微成为道教神系的前六个主神，即六御。在大足南

山三清古洞和四川安岳狮子岩至今仍存有六御朝元

的造像。

关于宋圣祖的形象，《皇宋通鉴长编纪事本末》

卷 20 记载：“圣祖以大中祥符五年十月戊午降于禁

中延恩殿。是夕五鼓一筹殿庭先闻异香，少顷黄光自

东南至，灯烛失光，俄见灵仙仪仗执香炉扇拂华奁之

类，皆有光明。天尊至，冠服一如元始天尊之像。”

图 5 梁楷《黄庭经神像图》25.9cm×73.7cm

纸本水墨 上海博物馆藏

除了史料中关于宋圣祖外貌的记载，南宋画家梁

楷所绘《黄庭经神像图》（图 5）中圣祖的形象则更

加一目了然。此画因画后有传为赵孟頫楷书《黄庭经》

而得名《黄庭经神像图》，实则画面所绘内容是在表

现圣祖降临与朝廷举行的圣祖祭祀活动，与《黄庭经》

毫无关系。画面分为左、中、右三个部分。中间部分

是主要画面，画中圣祖衣冠如元始天尊，左手虚拈，

右手扶几。两边由青龙白虎神君引导，仙官和侍从

环绕。如果说史料记载中宋圣祖的形象还不够明朗，

那么《黄庭经神像图》则是对史料中的圣祖形象进行

了清晰的呈现。

通过以上表述，我们可以得出这样一个结论，真

宗朝确立的宋圣祖形象，冠服和元始天尊是一致的，

头戴上清冠、身披法服、黑须黑发，并且神格位尊六

御之一，这恰恰对应了《神仙赴会图》中西壁的第一

位主神形象。同时，景安宁先生将这尊主神定为老子

的另一有力证据是这尊主神的耳垂超长，这契合了老

子“双耳垂肩”的特征。而我们再观察《黄庭经神像图》

中，圣祖的耳垂与其他神相比也显得格外的长，这显

然是刻意为之。因此笔者认为，“耳垂超长”应是真

宗所倡导圣祖形象的一个主要特征。李唐王朝尊老子

为始祖，宋真宗为了使自己的始祖凌驾与唐朝始祖之

上，便给其加上了元始天尊的衣冠，又吸取了老子“两

耳齐肩”的特征，从而抬高圣祖地位。

因此《神仙赴会图》中六位主神同重庆大足县南

山三清古洞和四川安岳县狮子岩造像中北宋形成的

“六御朝元”体系一致，西壁第一位主神应是真宗时

期形成的“宋圣祖”形象。

（三）《神仙赴会图》的宗教属性

景安宁先生认为《神仙赴会图》宗教属性为佛教

的另一个观点是壁画中六位主神为站像不符合道教

的礼制要求。他的理论依据是山西太原龙山石窟和永

乐宫《朝元图》中的六御均为坐像。的确，道教的神

系安排非常注重尊卑位次，六位主神的形象就像是天

上的帝王，他们头戴冕旒，身着衮服，按照礼制要

求是应该有座位的。但历史上并非没有无座的先例，

如陕西省耀县药王山南庵《神仙朝元图》壁画（图

6），是目前陕西境内年代最久远、保存最完整的道

教壁画。壁画东西壁前部呈上下两排，尾部变为三排，

分成七个群组，众神一字排开在云雾之中，神祇名目

和结构与永乐宫《朝元图》基本一致。不同的是四帝

二后均没有座位，而是以站姿呈现。

图6 陕西省药王耀县药王山南庵 《神仙朝元图》

壁画（局部）

此外，永乐宫《朝元图》总长约96.68米，高约4.26

米在这样宽大的画幅中，为六御安排座位便显得合情

合理。而反观《神仙赴会图》，东壁长约 10.22 米，

西壁长约 10.61 米，不仅尺寸大小差距悬殊，而且与

《朝元图》的 286 位神仙相比，《神仙赴会图》仅仅

绘制了 59 位神仙。在这种情况下如果再为六御主神

绘制上宝座，那么六御所占的位置就要比画面的一半

还多，如此便会出现画面中没有多余空位绘制其他神

祇的情况，那还如何体现朝元队列的恢弘气势呢？

永乐宫《朝元图》中共有八位主神，在东西两壁

及檐墙后的六位主神均设有宝座，而斗心扇面墙东

西外壁的东极青华大帝和南极长生大帝则恭立两侧，

这显然是考虑到了扇面墙的实际面积狭小，如果像东

西二壁和后檐墙一样的布局，估计只能容得下一位主

神和座椅，其他部众则无法绘制，这种孤立的主神形

象不符合道众及观者的心理需求。因此，在壁画绘制

中固然需要考虑礼法要求，但也要因实际情况而定。

事实上，从明代起，很多佛寺壁画中的确都出现

过道教神祇和佛教菩萨共同朝拜佛祖的场景，如河北
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石家庄毗卢寺壁画中，道教内容占了相当大的数量，

再比如山西繁峙县公主寺大雄宝殿所绘壁画中，有一

大半都是道教神祇。但如果一座佛教大殿被《神仙赴

会图》这样满壁都为道教神灵的壁画覆盖，佛教的护

法主神便失去了其存在价值，佛教神系也会被打破，

这显然是不合实际的。

由此可见，景安宁先生通过论证西壁第一位主神

为老子以及六御为站像等观点就断定《神仙赴会图》

出自佛寺的说法不足为据。在关于朱好古的文献资料

中，有这样的记载。《太平县志》：修真观在县南关

西高阜处。殿壁间绘画人物，元朱好古笔，精妙入神，

有龙点睛飞去。《山西通志》: 修真观在太平南关高

阜，殿壁绘人物，元朱好古笔。因此，现藏于加拿大

多伦多市安大略皇家博物馆的两铺道教壁画《神仙

赴会图》，很可能就是方志中记载的“元朱好古笔”

的太平县修真观壁画。

《神仙赴会图》不似《朝元图》那样追求劲挺

流畅的线条，而是以顿挫的笔势刻画衣纹的真实感。

色彩也丰富绚丽，具有强烈的装饰效果和艺术感染

力。壁画中人物造型精准，许多人物的神情刻画比

《朝元图》更加生动真实。《神仙赴会图》展示出

晋南地区以襄陵画师朱好古为首的晋南画派高超的

艺术水平，也使我们再一次领略了朱好古以及其弟

子们的风采。

注释：

①景安宁著：《元代壁画——神仙赴会图》，北京：
北京大学出版社，2016 年，第 100 页。

②胡孚琛主编：《中华道教大辞典》，北京：中
国社会科学出版社 1995 年，第 259 页。

③施粉上墙方法有两种：一是用针按画稿墨线密
刺小孔，把粉扑入墙面，然后依粉点作画；二是在粉
本反面涂白垩、土粉之类，用簪钗按正面墨线传描于
壁上，然后依粉痕勾墨线。详见孟嗣徽《永乐宫与元
代“晋南寺观壁画群”——以朱好古画行为中心》，
《美术大观》2022 年第 1期，第 58 页 -68 页。

④ 1954 年对永乐宫的调查中，调查者说“据当
地群众传说，宫中道士藏有壁画卷轴底本，遇有损坏，
按底本补绘，故能新旧吻合，惜抗日战争时此项底本
遗失，今已无从寻觅。”柴泽俊《山西古代寺观壁画》，
北京：文物出版社，1997 年，第 10 页。

⑤由于在三清殿只发现了“马君祥画工班子”的
题记，因此有关永乐宫的出版物等相关研究文章都将
三清殿《朝元图》归于马君祥画工班子。

⑥金维诺：《永乐宫壁画与襄陵画师朱好古》，
《永乐宫壁画》，天津：天津人民美术出版社，1997
年，1-5 页。

⑦孟嗣徽：《永乐宫与元代“晋南寺观壁画
群”——以朱好古画行为中心》，《美术大观》2022
年第 1期，第 58 页 -68 页。

⑧景安宁先生从六御体系遭到破坏和没有为六
御设御座等问题认为《神仙赴会图》出自佛寺，产
生于蒙元佛道辩经之后，佛教徒以此来羞辱辩经失
败的全真教，从而抬高佛教的地位。详见景安宁《元
代壁画——神仙赴会图》，北京：北京大学出版社，
2016 年，第 120 页 -151 页。

⑨李凇：《浮山县老君洞道教图像的调查与初步
研究》，李凇主编：《山西寺观壁画新证》，北京：
北京大学出版社，2001 年，第 18 页。

[ 宋 ] 杨仲良撰：《皇家通鉴长编纪事本末》，
哈尔滨：黑龙江人民出版社，2006 年，第 1册第 299
页。

《黄庭经神像图》是梁楷细笔白描的孤本，景
安宁先生认为此画与《圣祖降临记》历史资料一一吻
合，它的真名应是《圣祖降临图》。详见景安宁《元
代壁画——神仙赴会图》，北京：北京大学出版社，
2016 年，第 207 页。

《太平县志》卷 14《古迹》。
《山西通志》卷 57《古迹考》。
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