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5 從洋人觀音像試析出版年代 

在《慈容五十三現》眾多精彩的觀音像中，第五十一現格外引人注目。該圖

描繪的觀音像是一位西方男性（圖 5-1）。在卷帙浩繁的明清版畫中，描繪西洋人

像的例子並不多，最著名的應當屬《程氏墨苑》中的四頁聖經插圖了，而它們也

的確獲得歷來許多學者的討論，並且被視為明末中西美術交流的證據。1《慈容

五十三現》中的洋人觀音像，精緻度也不比《程氏墨苑》的四頁西洋插圖遜色，

但其所獲得的研究關注卻有些冷清，多半只被簡單的提到其係由西洋版畫複刻而

來，而沒有進一步更深入的從中西美術交流的角度被討論，這是筆者感到十分可

惜，也欲在此補充的。2此外，對此洋人觀音像的剖析，除了有助於中西美術交

流的研究，也將幫助判斷《慈容五十三現》這套版畫的最早出版年代。將洋人觀

音像的特徵，與歐洲某些肖像畫相對照，可以找到許多共同點，因此若能進一步

確切找出被中國模仿的西洋肖像畫之成畫年代，便同時也能推測出《慈容五十三

現》的成書年代。由此可知，對《慈容五十三現》中的洋人觀音進行深入瞭解，

確有其重要意義。3 

在不同版本的《慈容五十三現》中，對諸圖像繪刻的精緻度與內容都稍有不

同，以下討論，皆以「劉潔敖本」為主體，一方面是方便文章的敘述，另一方面，

乃由於該版本的圖像是筆者目前所見版本中最為精緻者，筆者目前初步推測，即

使該版本不是原刻本，應當也是距離原刻本時代最近、製作最用心的翻刻本，因

此當然是選擇以此版本為討論主體。另外附註一點，由於「劉潔敖本」本身沒有

註明各圖順序，雖然洋人觀音圖下方特別有文字寫道：「慈容五十三現。堂堂妙

相真難比，歷歷梵音猶更奇，正坐當軒無位位，圓通無礙應群機。雪山介頭陀輯。」
4但其「慈容五十三現」這句應非指此圖的圖序而言，乃是指這本刊物的名稱，

因為若是指圖序，則其他各圖應該也會在圖下方印出不同順序。「劉潔敖本」當

初必然有各圖順序，只是今日已經散裝成單幅冊頁，唯一能推測的，只能說洋人

觀音像不是第一幅，就是最後一幅圖，因為上面印著書名及編輯者名稱，有點類

似現今之版權頁。但由於「劉潔敖本」其他圖都失去順序，手邊有「戴王瀛刻本」

                                                 

1 關於《程氏墨苑》的深入研究，可參見 Lin, Li-chiang（林麗江）, The Proliferation of Images: The 
Ink-Stick Designs and the Printing of the Fang-Shih Mo-p'u and the Ch'Eng-Shih Mo-Yuan (New Jersey: 
Princeton University Press, 1998). 
2 《明代木刻觀音畫譜》，（上海市：上海古籍出版社，1997），頁 109。 
3 針對洋人觀音像與歐洲國王肖像彼此相關性的研究，要感謝昔日同窗薛尹禎給予的大方向，乃

指出此洋人觀音像的姿態是當時歐洲國王肖像畫的一種典型姿勢，也感謝台灣師大美術系陳淑華

教授，對於「權杖」的指教，有她們的幫助，使筆者一開始便能鎖定國王肖像畫的方向蒐集資料，

並最終找到 1655 年法王路易十三的肖像畫。 
4 《明代木刻觀音畫譜》，（上海市：上海古籍出版社，1997），頁 101。 
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圖版又不全，因此筆者決定以「上圖戴王瀛重刻本」所編排的圖序統一稱之，因

為該圖序同時也為多數晚期版本所通用，對於研究過程中需指稱某圖時較為方

便，故在本文中乃稱此洋人觀音圖為第五十一現。 

此洋人觀音為半身像，位於一橢圓鏡框內，鏡框則畫草花紋質地，並在上下

兩端以短柱相接，下方的短柱上，刻有「大雄弟子睢陽侯褱喜印樂施」字樣；鏡

框內，觀音像佔了大部分面積，其餘空間則分別以龍女、淨瓶、柳枝、岩石及鸚

鵡為陪襯。這尊洋人觀音留著一頭濃密的及肩捲髮，瀏海中分自然披下；上唇蓄

著八字鬍；從五官的描繪來看，繪稿者的能力相當不錯，把洋人觀音像的西洋人

特徵都抓住了，例如眼睛的部分就十分傳神，將洋人深陷的眼窩，以及比一般東

方人大的眼睛強調出來，其眼瞳的處理尤其細膩，在此並沒有將整個黑眼珠的部

分塗黑，而是在瞳孔外圍留一圈白，顯示作者觀察到洋人偏淡的眼珠色澤。服裝

上，衣服上刻著像髮絲一樣細密的線條，藉線條走向的不同來表現衣物的樣式；

從右肩到左腋背著一條白色綬帶；領子是大翻領造型，外圈還綴有白色的蕾絲

邊；袖口是反褶袖（Cuff）造型，邊緣呈不規則狀，上面有布料收束造成的縐折；

其他配件方面，在腰帶頭上方的腹部處，有一個中心細而四端粗的白色十字架，

四端做成內凹 V 型；右手拿了一根圓棍子，棍子上的線束在接近虎口處被分為

上下兩段，判斷應該是要描繪棍子分為上下兩截的樣子（圖 5-1 局部）。 

很明顯的，這樣的一個觀音圖像，絕對不可能是從中國傳統觀音圖像臨摹而

來。前面所提到握在觀音手中的圓棍，其實不是普通的棍子，倘若對歐洲宮廷肖

像畫有些認識，則不難發現這乃是代表統治者權力的「權杖」，而且觀音像所擺

出的這種姿勢，也是很典型國王肖像畫時常採用的作法（圖 5-1 局部）。因此，

從這些跡象看來，這尊洋人觀音像應該是以某張歐洲國王肖像畫作為繪稿的母

本，再另外添加龍女、柳枝、淨瓶及鸚鵡等象徵觀音之物品，附會而來。雖然目

前沒有這個母本為證，即使有也可能早已失傳，但從前面已指出的圖像特徵來

看，洋人觀音像與歐洲國王肖像畫應有母本與翻刻本的關係。 

對歐洲國王肖像畫的研究，是另一個專門的領域，本文所關注的，僅特別針

對歐洲男性貴族在特定時代所具有的特定服飾風格作研究，一旦能找到與洋人觀

音像服飾風格相近的歐洲國王肖像，則在前者乃翻刻自後者的前提下，便同時可

以訂出前者翻刻的年代上限。如此自然也使我們對《慈容五十三現》這套觀音版

畫的最早出版年代有較明確的掌握。 

下面便將配合歐洲服飾史以及國王肖像畫，對洋人觀音像進行研究。 



5 從洋人觀音像試析出版年代 

 49

5.1 西洋甲冑 

首先對洋人觀音像的衣服有些初步的認識。其乍看雖是黑黑的一片，但仔細

觀察，便可看見衣服上有細膩的刻紋。透過這些刻紋的走向，可以發現觀音穿的

並不是普通布質衣服，而是一件盔甲。例如觀音右臂上端環繞的一圈圈細紋，每

隔一段就會留一條空白，似乎是在表現金屬特有的高反光效果；在腰部、髖部細

紋中可看到規則排列的圓點，即盔甲上連接甲片的釘頭；從腰部以下分開的左右

兩片護腿甲，沿著邊緣做有連續花瓣狀的裝飾。 

甲冑的發展，如同所有的物質文明，乃會隨著時代發展而呈現不同特色，既

然洋人觀音所穿的是一件甲冑，則西洋甲冑史作些探討，將能夠幫助我們對觀音

像的歐洲母本完成時代，有更多掌握。 

不過在進行這項討論之前，有幾點需要特別注意的是，由於洋人觀音像所根

據的母本，原本是一位歐洲國王的肖像，不論從被畫者的地位，或者從當時要製

作一件肖像畫所需耗費的精神來說，都不是今日普通人拍一張生活照之輕鬆隨意

形象能相提並論的。當時這位畫中人顯然是經過慎重打扮才入畫的，他所穿的甲

冑比一般盔甲多了特殊的花邊，我們可以想像這件甲冑原本應該有更多精緻的裝

飾是沒有被《慈容五十三現》翻刻者描繪進來的。像這種華麗外型的盔甲，通常

並不真正用於戰場，而是一件「儀式用盔甲」，專門在宴會、慶典等重要場合使

用。既然是儀式專用，一些防護性裝置如頸甲、手甲等便被暫時卸下，5改以大

翻領、反摺袖作為華麗的裝飾；另外，頭盔也是一定要取下的，如此才能展現畫

中人的英姿。因此，有了這層認識，方能瞭解洋人觀音像的盔甲裝束，與一般所

見全副武裝的騎士裝有所差異的原因。同時，這些盔甲以外的衣著，也提供另一

項供限定時代範圍的線索。 

西洋甲冑的起源相當早，至少在西元前十五世紀的麥錫尼文化中，便已有金

屬盔甲的發掘。6在往後的漫長世紀裡，甲冑與其他武器工業持續蓬勃的發展，

以因應邦國間的軍事侵略或保衛等需求。既然甲冑主要是作為保護自身安全用，

因此其功能與樣式勢必要隨著攻擊性武器的進步而做改變。日人三浦權利指出： 

中世紀後期，比弓箭更具有威力的「弩」得到普及，傳統的鎖帷子

（hauberk）已經無法進行有效的防護了，這就促進了採用增強甲片的

                                                 

5 有關盔甲各部位專有名詞，請參見【附錄一】，三浦權利，《圖說西洋甲冑武器事典》，（上海市：

上海書店出版社，2005），頁 35。 
6 三浦權利，《圖說西洋甲冑武器事典》，（上海市：上海書店出版社，2005），頁 35。 
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甲冑的發展。…於是，人們在鎧甲的某些關鍵部位使用鐵板，以增強其

防護能力。…以後隨著製造技術的提高，由過去的部分增補發展到整件

盔甲。這一過程完成於十五世紀，即騎士時代終結的中世紀末期。十六

世紀盔甲趨向裝飾化，最後由於火砲的出現而走向衰亡。7 

中世紀武士主要鎖帷子甲冑保護自己，而自十五世紀晚期產生鐵甲式盔甲

後，甲冑便從僅單獨穿著鎖帷子，轉變為將鎖帷子穿在鐵甲內作為內襯使用。進

入十六世紀以後的甲冑，從外觀上更幾乎看不到鎖帷子，而都是以金屬片近乎滴

水不漏的覆蓋於外，如 1600 年同樣由義大利製造的全套甲冑，便已經發展出脖

頸專用的頸甲，取代之前單獨穿著的鎖帷子(（圖 5-2） 

那麼洋人觀音像所穿著的甲冑，究竟屬於那個時代呢？首先看一下（圖 5-3）

中騎士所穿的盔甲，該盔甲基本形式是屬於十六世紀末至十七世紀初期重裝騎兵

所穿的盔甲，不過它還經過特別裝飾，沿邊綴飾著連續花瓣紋，這乃是十六世紀

後期倫敦 Pickadil 大街上一家小店出售的盔甲所特有，故稱這種裝飾法為作

「pickadil」。8可以看到，洋人觀音身上的甲冑也有著同樣的裝飾，則可知其根據

的歐洲國王肖像畫之年代上限，便應該是十六世紀晚期。 

至於這種甲冑發源於英國，是否也就同時證明該國王肖像的來源是英國呢？

在此必須注意的是，歐洲的盔甲製作自十五世紀中葉便已經量產化，由某些家族

化經營、手藝精湛的作坊來製作並行銷全歐洲不同國家。9因此一種流行中的盔

甲樣式並不會只在一個國家或區域看見。例如法王路易十三（Louis XIII，1601
生， 1610-43 在位）便也擁有這種盔甲，西班牙國王菲利浦四世（Philip IV，1605
生， 1621-65 在位）也曾穿著同類型的盔甲讓委拉斯奎茲（Velazquez）工作室

為他製作全身肖像畫（圖 5-4，5-5）。 

雖然盔甲流行樣式的區域流動性，多少增加了我們考察洋人觀音像之歐洲母

本來源區域的困難度，不過至少就年代方面透露的訊息，初步判斷，要找到洋人

觀音像的歐洲肖像畫母本，應該多加留意十六世紀晚期以降的國王肖像畫。進一

步地，除了盔甲以外，洋人觀音的髮型、衣著領型與袖型等，也可幫助限定歐洲

肖像母本的時代，因此對歐洲時尚史概況在此也順帶一提。 

                                                 

7 三浦權利，《圖說西洋甲冑武器事典》，（上海市：上海書店出版社，2005），序言、頁 116。 
8 三浦權利，《圖說西洋甲冑武器事典》，（上海市：上海書店出版社，2005），頁 356、357。 
9 三浦權利，《圖說西洋甲冑武器事典》，（上海市：上海書店，2005），頁 125、128。 
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5.2 對十六世紀末以降歐洲宮廷男性時尚的考察 

「時尚」所涵蓋的範圍可以十分地廣，以男性而言，從服裝、髮型甚至到鬍

鬚造型等，都可以是考察的對象；在服裝方面，由於洋人觀音像只繪出上半身，

因此對於服裝一項，這裡只能針對較顯著的領子及袖口造型討論。至於所將探討

的時代範圍，根據前面對甲冑考察的結果，其上限，由甲冑的探討可知始自十六

世紀晚期；下限方面，由於目前除了「劉潔敖本」年代不詳外，最早有年代的《慈

容五十三現》刻本是清康熙（1662-1722）戴王瀛刻本，因此下限便訂在 1722 年。
10 

這段時間內，歐洲服裝發生過不少變化，不過往往轉折處並非一個明顯可切

割的分界。拿當時一般人的肖像畫與服裝史所指出的各類風格之「盛行」年代互

相核對時，便不難發現，即使在某種風格流行到最盛時，仍能看到一些人穿著流

行於幾十年前的服飾出現，這種情形在今日其實也相仿。儘管如此，在這個研究

中利用服裝風格來考察肖像時代的作法，仍然值得一試，主要是因為研究的對象

是國王肖像，身為尊處宮廷之中，象徵國家最高權力的國王，若要為自己製作肖

像畫時，想必不會穿著過時的衣服。因此可以揣測的是，目前我們所能見到的國

王肖像畫，其身上的裝束，以及任何容貌打扮，應該都是當代時尚的首選。 

一般服裝史研究指出，文藝復興時期（約十五世紀中-十七世紀初）的時尚，

通常是受歐洲各國國力消長和文化重心移動等因素影響。在十六世紀晚期至十七

世紀初時，是當時國力強大的西班牙作為歐洲的流行中心，並且由於西班牙國王

是強制性的向歐洲各國推行西班牙服裝，因此法國、英國、德國都受其影響，在

服裝上有許多相似處。11此時期具代表性的裝扮之一，是一種形式誇張、姿態硬

挺的「輪狀皺褶領」（Ruff）。從當時繪畫作品中男女老少都穿戴這種領子，便可

以看出其風靡的程度（圖 5-6）。不過這種領子與洋人觀音像所穿著的領型完全不

同，洋人觀音所穿著的大翻領，要在接下來的時期才會登場。 

歐洲服飾風格的下一波轉變，可以大約從十七世紀算起。十六世紀末期，西

班牙因殖民地政策的失敗及無敵艦隊的覆滅而國力漸衰，原屬其領地的尼德蘭經

過長期革命戰爭，在十七世紀初（1609）建立了歐洲第一個資本主義國家—荷蘭

共和國。獨立後的荷蘭，藉著資本主義經濟、製造工業、對外貿易等的繁盛，得

到巨大財富，一躍而成為十七世紀前半葉歐洲的強國，因此隨之而來的，是荷蘭

                                                 

10 筆者目前查戴王瀛生平，毫無收穫，因此只能將下限拉到康熙末年。 
11 李當岐，《西洋服裝史》，（北京：高等教育出版社，1995），頁 66、71、72；（日）原田二郎、

丹野郁原，《西方服飾史》，（太原市：山西人民出版社，1993），頁 65、66。 
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風格服飾的流行。12 

奉行新教的荷蘭資產階級，反對過去貴族的奢華浪費，因此過去那種需要大

量布料、製作費事的西班牙式服裝漸漸被實用的市民服取代。13不過就像前面已

提過的，時尚的轉變通常並非完成於一夕之間。荷蘭風服裝到十七世紀 30 年代

以前，仍然殘留著許多十六世紀的痕跡。這波服裝轉變的原因，除了荷蘭興起以

外，同時也受到歐洲十七世紀前葉進行的許多大小戰爭影響，其中包括幾乎捲入

所有歐洲國家的三十年戰爭（1618-1648）。戰爭也是促使這時期服裝實用化的另

一項重要因素，並且是男裝先於女裝急速的朝這個方向發展。14 

領子的變化，首先便是將硬挺而妨礙活動的「輪狀皺褶領」，軟化為較服貼

的「軟塌領」（Soft ruff），後來直接取消皺褶，以一塊平整的布做成大翻領

（Rabat），邊緣以蕾絲（Lace）為裝飾（圖 5-7），當時又稱這種大翻領為「路易

十三領」（Louis XIII collar）、「凡戴克領」（Van dyke collar）。15以某人的名字作

為一種領型的稱呼，可以想見這種領型在他們身上，或者在他們所處的時代應該

是十分地流行。 

進一步考察與法王路易十三以及凡戴克（1599-1641）相關的服飾風格。凡

戴克是繼魯本斯(Rubens)之後 17 世紀最傑出的法蘭德斯畫家，是一位為歐洲貴

族製作肖像畫的多產畫家，1632 年他被英王查爾斯一世（Charles I，1600 生，

1625-49 在位）聘為宮廷畫師，同年被封為爵士。藉著凡戴克留下的許多十七世

紀前葉貴族形象，可以看到大翻領逐漸普及的情況。不過在其中並沒有發現與洋

人觀音一樣的領型，不是領口太開，就是領子面積寬到像小披肩一樣，不像洋人

觀音像的領口是高束在下巴下方，領子面積只到肩寬一半的樣子。 

不過，轉而考察同樣以其名字命名大翻領的法王路易十三之肖像，則可發現

與洋人觀音極相關的線索。透過路易十三在不同年齡作的肖像畫，可以清楚看到

其領型的變化，與前文所述歐洲整體時尚的轉變符合，如在（圖 5-8，5-9）中童

年與青年時期的路易十三，都還是戴著輪狀皺褶領，但在 1629 與 1635 年的全身

像中（圖 5-10、5-4），其領型便皆為與英王查爾斯一世相似的大翻領。 

從他中、晚期的幾張肖像中，已經可以看到與洋人觀音像相似之處甚多。儘

管在其他的貴族或國王肖像中，也不難發現與洋人觀音像雷同處，但多半只是零

零星星的出現，只有路易十三的肖像，能夠在最多方面符合洋人觀音的特徵。服

                                                 

12 李當岐，《西洋服裝史》，（北京：高等教育出版社，1995），頁 80；（日）原田二郎、丹野郁原，

《西方服飾史》，（太原市：山西人民出版社，1993），頁 79、80。 
13 李當岐，《西洋服裝史》，（北京：高等教育出版社，1995），頁 80、81。 
14 李當岐，《西洋服裝史》，（北京：高等教育出版社，1995），頁 80、81。 
15 李當岐，《西洋服裝史》，（北京：高等教育出版社，1995），頁 81。 
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飾特徵上，路易十三時常背著緞面綬帶，而洋人觀音像也有這樣的一條綬帶；路

易常配戴一個造型特殊的十字架，而洋人觀音像腹部上的十字架造型與之相同。

與英王查爾斯一世比較，他胸前有時也會配戴項鍊，但並沒有見到如路易十三的

那種款式十字架，查爾斯本人時常配戴的是一個金色的圓牌，上面雕飾一位騎士

駕馬的樣子，那是代表英國騎士最高榮譽的「嘉德勳位」（Garter）；路易十三的

盔甲上有「pickadil」裝飾在邊緣，雖然西班牙王菲利普四世也有這種盔甲，但

他一向留著短髮，而英王查理一世有著及肩捲髮，但他的瀏海是整個往後梳，露

出全部額頭來的，只有路易十三是瀏海中分後，略遮住前額的自兩旁垂下，整體

髮型皆與洋人觀音完全符合。 

於是筆者進一步蒐集路易十三的肖像畫，期待能發現更多線索，在此過程

中，特別注意到法國畫家菲利浦•迪•尚帕涅（Philippe de Champaigne，1602-1674）

為他作的肖像畫。尚帕涅是十七世紀中葉巴黎最重要的畫家。他年輕時在布魯塞

爾學習繪畫，1621 年來到巴黎，1653 年當皇家美術學院教授，後又當上院長。

在路易十三成年後，有幾幅為重大紀念性事件所做的肖像畫，以及在路易逝世後

才完成的紀念性肖像畫，皆是出自他手。 

（圖 5-11）這張肖像完成於 1655 年，當時路易十三已逝世有十二年，此畫

完成後隨後被送給路易十三的遺孀安妮皇后（Anne of Austria，1601-1666）的弟

弟，亦即當時西班牙國王菲利普四世，現在仍藏於西班牙馬德里 Prato 美術館。
16此圖與洋人觀音像的相似度極高，若說先前介紹的其他幅路易十三肖像畫，已

經顯示出許多共同容貌特徵，則此幅肖像不只是在容貌特徵相似，而甚至連姿勢

都與洋人觀音一致，教人很難不將兩者聯想在一塊。 

先前分析過的路易十三肖像特徵，這裡一樣都沒少，如綬帶、十字架、髮型、

盔甲上的「pickadil」裝飾，並且，這裡還有更多驚人的相似細節： 

在領子造型方面，除了與洋人觀音一樣是高束到下巴的領口、領寬約佔肩膀

的一半之外，值得注意的是其領子的布料與外鑲的蕾絲邊顏色不同，內層布料較

為深色，外圈的蕾絲邊才是白色。可以看到，洋人觀音的領子也是同樣作法，只

是黑白對比更為強烈。在筆者目前所見的其他路易十三穿著大翻領的肖像畫中，

除了這幅畫以外，其他的大翻領都是清一色的全白色系，因此格外特別。 

再看此畫中的反摺袖造型，邊緣沒有鑲蕾絲邊，反褶的長度較短，喇叭狀開

口較寬，上面佈滿布料收束的放射狀皺褶。若拿（圖 5-4）中路易十三平整且鑲

蕾絲的反褶袖與此相較，便可看出即使在「反褶袖」這個專門服裝樣式中，仍有

                                                 

16 該美術館藏品以前屬西班牙王室收藏，1819 年根據斐迪南七世（Ferdinand VII）命令向大眾

開放，發展為藝廊。 
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許多細節的差異，從這些差異看來，洋人觀音的反褶袖造型是較接近（圖 5-11）

造型的。 

再從路易十三右手握的權杖來看（圖 5-11）與洋人觀音的相似度。（圖 5-11）

中的權杖乍看是完整的一根，但仔細觀察，在接近大拇指處，有一圈細微的刻痕

將權杖分為兩段。從路易十三的許多肖像畫來看，他的權杖不只有一根，而是有

長、有短、有雕花的、有裝杖頭的、也有樸素如此畫之簡單圓棍造型的。此畫中

的權杖上雖沒有任何雕花，但材質本身的花色仍然顯出權杖該有的尊貴質感。洋

人觀音所拿的權杖造型，是與（圖 5-11）相同的，只是因為是單色的木刻版畫，

因此無法模擬出材質本身花色變化，只能以直線條表現圓柱狀的立體感。儘管如

此，中國的翻刻者仍竭盡心力的模仿，連（圖 5-11）權杖上那圈細小的刻痕也沒

有漏掉，一方面讓人不得不佩服其用心，另一方面也證明路易十三該肖像的確是

洋人觀音之母本。同時，這樣細膩的描繪作法，也是其他版本的《慈容五十三現》

皆無法媲美的，這便成為「劉潔敖本」乃現存最早刻本的一大有力證據。 

當然，這張路易十三肖像仍然有許多地方與洋人觀音像不同，且不同處主要

不是臨摹的不像的問題，而是根本有許多東西，在洋人觀音像中完全被省略掉。

例如原本掛在路易十三左側的劍連同吊劍的劍帶，整組消失了；路易十三下巴的

山羊鬍沒有了；領子下方原本用來繫住領子的穗帶，以及由右肩向左側斜背的藍

色綬帶，也都沒有出現。 

造成這些不同處的原因，應該有兩種可能：一是中國翻刻者自己考量後的決

定，例如配劍整組消失，也許是考量觀音菩薩不需這種東西，所以省略；另一則

可能是由於傳到中國的路易十三肖像，本身便是西洋人複製過的圖像，這些西洋

人複製圖像時，當然也很可能會根據一些考量而更動原畫，進而使以之為母本的

《慈容五十三現》的洋人觀音像，也與原畫產生出入。這兩種情況都可以造成圖

像的差異，且有可能同時發生。 

針對第二種情境，特別值得繼續探討的一點，是關於傳入中國的「西洋複製

本」的問題。目前雖沒有找到文字或圖像資料，說明這張路易十三肖像究竟有沒

有複製品，然而以一般常理判斷，傳入中國作為翻刻母本的，不太可能是油畫原

作。因此針對這張傳入中國的西洋肖像複製品，進而要問的是，複製品的形式是

什麼？在歐洲何處複製的？由誰複製？ 

要回答這些問題並不容易，主要是資料的缺乏，有些問題可能永遠找不到肯

定的答案。目前筆者在下面一節所能做到的，僅從當時歷史發展的大環境作背景

分析，盡量求其「近似值」。 



5 從洋人觀音像試析出版年代 

 55

5.3 歐洲十七世紀中葉版畫的影響 

作於 1655 年的法王路易十三肖像，也就是洋人觀音像的母本，現仍藏於西

班牙境內，從這點可知，中國民間刻工所臨摹的圖稿，不太可能是油畫原作。不

過複製品也有很多種不同材質，油畫、版畫等都有可能，那麼中國刻工看到的是

哪種複製品呢？最有可能的，應該是在歐洲製作的凹版畫。現代美國學者蘇立文

（Michael Sullivan）的研究便指出這種可能性： 

[歐洲]宗教或宮廷的繪畫，在十七、十八世紀期間藉著傳教士不斷

地流入中國，但是它們所影響的對象，只是一些身處中國內廷，或是曾

進入過天主教會堂的人們而已。從某方面來說，更重要的應該是從歐洲

寄給耶穌會士的雕版印刷品以及插圖書籍，因為它們的圖像語彙及技

巧，比起教堂裡的油畫要更容易與中國水墨畫及木刻版畫融合。此外，

散落的雕版印刷品流傳的範圍似乎也更廣。17 

很明顯的，傳播速度、普及性及便利性來看，版畫複製品都比其他類繪畫類

複製品更容易作為洋人觀音的母本。另一方面，蘇立文也觸及到當「臨摹」這個

動作，是發生在兩種不同傳統的繪畫系統之間時，所產生的一些現象。他認為就

西洋的油畫與版畫兩者而言，後者的圖像語彙及技巧，與中國木刻版畫比較接

近，因此被接受的速度與程度也會較高。 

此外，從繪畫風格上，也可看到西洋凹版畫的特徵。最主要便體現在洋人觀

音盔甲上密集的平行線束。蘇立文在十七世紀中國山水畫如何受西方影響的研究

中曾指出： 

那些看起來似乎受到西方影響的十七世紀中國山水畫，並沒有一幅

是西方繪畫的直接模仿，只不過是寫實性有所增強，描繪主題範圍擴

大……最重要的是傳統的奔放有力的書法用筆被西方銅版畫那樣的均

勻細小密集的點和線所代替。18 

                                                 
17 Michael Sullivan , “Some Possible Sources of European Influence on Late Ming and Early Ch’ing 
Painting” in Proceedings of the International Symposium on Chinese Painting（Taipei : National Palace 
Museum, c1972）, p.604. 
18 （英）Michael Sullivan，陳瑞林譯，《東西方美術的交流》，（南京市：江蘇美術出版社，1998），

頁 60。 
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雖然他是以中國山水畫為例，指出西方銅版畫上密集的線條對中國畫造成的

影響，但以同樣觀點看人物畫，也不見得完全不適用。尤其是將洋人觀音像與《慈

容五十三現》中其他五十二尊觀音比較時，可發現蘇立文上述論點也適用於中國

人物畫。 

另外，從洋人觀音像使用的線條技法，也可看出西洋銅版畫的影響。西洋凹

版畫描寫物體的技法，是運用多條細線，密集的組成線束，共同經營出物體塊面

明暗，以製造體積感；中國繪畫則多以單一線條勾勒物體外輪廓，若要表現塊面，

便依照物體本身的顏色或花紋，作填色、暈染及勾花，但不會在物體表面畫些單

獨看並不具任何圖像意義的密集細線。因此，洋人觀音衣服上面各自成組的平行

線束便顯出與西洋銅版畫相似的特質。 

從上述所舉理由看來，則傳入中國作為洋人觀音像之摹本的路易十三肖像，

最有可能的形式應當是西洋銅版畫。 

《慈容五十三現》的五十三尊觀音像中，其衣服大多以白描畫成，只有少數

在衣領、袖口或飄帶等處填色或勾花；另外，有少數觀音的衣服，也算是以白描

法畫成，但是將黑白反轉，變成白線與黑衣，使衣服看起來像填色後的效果，這

種作法的好處是，能使主角與空白的紙色產生強烈的黑白對比，一方面凸顯主

體，一方面增添整本觀音畫譜的視覺變化。《慈容五十三現》主要便是以這兩種

白描式的觀音像構成。不過，第五十一現的洋人觀音卻無法歸入任何一類。 

洋人觀音的衣服乍看是黑色，然而這種黑色與前述以黑白反轉白描法做出的

黑衣服，是不同的形成方式。洋人觀音衣服的塊面感，其實是由一根根緊密排列

的線束構成，這種處理衣服的方式，在以前的版畫或繪畫中從沒有看過，反而是

在西洋凹版畫中，常可見到以密集線束製造塊面的手法。在台灣學者林麗江的論

文中，曾經從中西美術差異的觀點，詳細地討論晚明出版的《程氏墨苑》書中四

幅翻刻自歐洲版畫的圖像，其中便指出了中國繪畫運用線條的方式與西方最根本

的不同： 

在[西洋版的]「耶穌顯現」圖中，雲朵主要是由幾組互相平行的線

束組成，形成雲朵外輪廓的方式，並不是真正在外圍畫線，而是藉由那

些表示陰影的線束在雲朵邊緣的停頓所暗示出來。而當時中國畫家的作

法，則無論什麼物象，都是用線條勾勒出其外輪廓的。儘管在某些[如
東漢墓室壁畫的]例子中，中國繪畫中的線條除了用來勾勒物體的輪廓

之外，也具有更多的功能，但像[西洋]那種以線束營造物象體積感的作

法，可以說是在近現代中國之前，都是個未曾被充分開發的技巧及作畫
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觀念。19 

營造出洋人觀音衣服體積感的，便是這些佈滿身上的密集線束。但是《程氏

墨苑》中翻刻自西洋的版畫，是採用多組不同角度且相互交叉的線束，來經營體

積與明暗；相反的，洋人觀音身上的線束，則幾乎找不到兩根互相交叉的線條。

這代表什麼訊息呢？若兩者同樣臨摹自西洋版畫，為何在最基本的版畫技法上，

卻有這麼大差異？當然，一切仍可以回到論述的原點，亦即推翻「洋人觀音像乃

臨摹自西洋凹版畫」這個論點。不過從前面已指出的當時中西美術交流背景來

看，其實要證明「洋人觀音像不是臨摹自西洋凹版畫」也不是件容易的事，因此

本文仍繼續從肯定的觀點，思考這個問題。 

不過在探索這個問題之前，首先要對一個前提建立信心，亦即：洋人觀音像

作為西洋版畫的複製品，是屬於一種忠實的摹本。然而我們怎麼知道洋人觀音像

是不是忠實的摹本呢？儘管目前沒有那張西洋版畫為證，但只要回憶一下前面曾

提到的「權杖上的細小刻痕」，以及諸多與路易十三油畫原作驚人的相似細節，

便會覺得這樣的期待並不過份。並且，由於《程氏墨苑》裡四幅翻刻自西洋的版

畫，有刊刻時間的先後差異，因此從中可以明顯看到中國翻刻者對於西洋繪畫技

法的掌握方向。 

根據林麗江的論文指出，這四張西洋插圖並非同時出版。前三張較早出版，

約於 1605 年，第四張則在 1610 年以後的版本才出現。透過這四張圖的出版先後，

可以看出中國畫家對西洋版畫的臨摹態度的轉變。（圖 5-12、5-13）的右圖是 1605
年版《程氏墨苑》中翻刻自西洋的〈信而步海〉及〈二徒聞實〉二圖，左圖則是

林麗江論文中所找到的相對應西洋版畫，從兩者的比較可發現西法並沒有在這較

早出版的前三圖中發揮效果，圖中只取西洋構圖及輪廓，而忽視西洋版畫中交錯

在物體表面表示凹凸、陰影的線束，使畫面除了從構圖可看出是西洋畫，其他技

法皆屬中國白描法；不過到較晚出版的第四圖〈天主〉中，便可看到明顯的轉變，

其在衣紋等處表現出成熟的陰影線使用技巧，使畫面產生強烈明暗對比（圖

5-14）。20整個改變過程所顯示出的，是晚明中國出版界對西洋美術技巧逐步開放

的學習態度，以及對技法的掌握。若晚明如此，則最早也要到 1655 年以後才出

版的《慈容五十三現》，不論是出版者的能力或意願，要忠實的反映原稿皆應非

難事。 

如果《程氏墨苑》與《慈容五十三現》都忠實的反映原稿，則兩者之間的差

                                                 

19 Lin, Li-chiang（林麗江）, The Proliferation of Images: The Ink-Stick Designs and the Printing of the 
Fang-Shih Mo-p'u and the Ch'Eng-Shih Mo-Yuan (New Jersey: Princeton University Press, 1998), 
P.216-217. 
20 詳見同上，P 55, 204, 214-225. 
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異，便應該從西洋版畫本身的差異來思考。歐洲版畫自有一套源遠流長的歷史，

其中派系錯綜，若鑽研下去又將是另一門學科，而筆者其實並非這方面專家，因

此對下面將提出的論述也感到惶恐，若有謬誤之處，還衷心盼望學界前輩指正。 

十七世紀的歐洲已經使用凹版印刷術，現存最早的凹版畫是 1446 年的。21

在這早期發展階段裡，根據版畫家呈現的不同風格，可分為許多流派，其中有兩

個風格上頗對比的流派，分別是「纖細派」（Fine Manner）以及大約出現於 1470-75
年間佛羅倫斯一帶的「粗放派」（Broad Manner）。22前者製造光影的手法，主要

是將細線精細而緊密的排列在一起形成一組組線束，再以不規則的方式交叉多組

線束，以製造光影，這種作法形成的物體質感十分細膩，有如水洗暈染的效果（圖

5-15）；後者則以一種簡潔、開放性且彼此平行的線條製造光影（圖 5-16）。23 

這兩種流派持續發展到十七世紀中葉。很明顯的，《程式墨苑》中「天主圖」

所根據的西洋版畫，其反覆交叉線束的陰影線畫法，較屬於受「纖細派」影響之

風格；而洋人觀音像所臨摹的西洋版畫，應該是由受「粗放派」風格影響的版畫

家所製作。 

1655 年的路易十三肖像，是法國贈送給西班牙王室的禮物，因此其複製品

在西班牙製作，並流傳到中國的可能性很大。不過要注意的是，在當時，一件肖

像畫如果令雇主滿意，往往會令人以其為母本多複製幾件，以方便分送給親友。

例如凡戴克為奧倫治王子菲德烈克•亨德烈（Frederik Hendrik, Prince of Orange）

作的肖像畫，便有許多複製品存到今日，甚至凡戴克還帶著奧倫治王子其他肖像

畫的複製品，給英王查爾斯一世過目，以毛遂自薦。24因此，這張 1655 年完成

於法國，並隨後由安妮皇后贈送她西班牙王室的路易十三肖像畫，也極有可能因

為其安妮皇后本人滿意此畫，而命人在送去西班牙之前，便在法國製作了複製

品。所以，論到傳入中國的路易十三肖像版畫可能的來源時，除了西班牙，也得

將法國考慮在內。 

歐洲凹版畫發展至十七世紀時，分工已經越來越細，往往版畫家各有專精

的題材，其中一個重要門類便是肖像版畫。在十七世紀中葉活躍於歐洲，特別是

                                                 
21 Hind, Arthur M., A History of Engraving & Etching from the 15th Century to the Year 1914 ; Being 
the 3d and fully rev. ed. of “A Short History of Engraving and Etching (New York: Dover Publications, 
Inc. 1963), P20. 
22 筆者將 Broad Manner 與 Fine Manner 暫譯為「粗放派」與「纖細派」；參見 Hind , Arthur M., A 
History of Engraving & Etching from the 15th Century to the Year 1914; Being the 3d and fully rev. ed. 
of “A Short History of Engraving and Etching (New York: Dover Publications, Inc. 1963), P45. 
23 Hind, Arthur M., A History of Engraving & Etching from the 15th Century to the Year 1914 ; Being 
the 3d and fully rev. ed. of “A Short History of Engraving and Etching (New York: Dover Publications, 
Inc. 1963), P45-46. 圖版出自 P44, 48. 
24 Arthur K Wheelock [et al.], Van Dyck paintings (Washington: National Gallery of Art, in association 
with Thames and Hudson, c1990, 1991.) p.238. 
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法國及西班牙，以製作肖像版畫著名，並且具有「粗放派」風格的版畫家，都有

可能是複製路易十三肖像的人。同時符合這些條件的，在當時以 Michel Lasne
（1589-1667）及 Claude Mellan（1598-1688）最值得注意。他們兩人都在法國發

展，並且其風格可被視為後來的國際性風格之先驅。25而兩者中，又以 Claude 
Mellan 具有最顯著的「粗放派」風格， 他最具個人代表性、成熟期的風格，是

大約在他 1637 年到巴黎定居以後發展成形，並且他的風格影響許多人，像 Michel 
Lasne 作品中所摻雜的「粗放派」風格，也是受 Mellan 影響的結果。26 

Mellan 早期也使用交叉陰影線作法，他最具代表性的那種大膽、運用開放

性線條的風格，大多是在他壯年回到巴黎發展以後發展成熟（約 1637 年）。
27Mellan 成熟期作品中營造光影的線條，是一堆幾乎完全不彼此交叉的線束，順

著物體造型而彎曲、斷續，以及變化粗細，如 1648 年的〈麥克•德•馬洛斯肖

像〉（Portrait of Michel de Marolles）所示（圖 5-17）。 

將 Mellan 的作品與洋人觀音擺在一起看，有種神似的感覺，尤其是衣服的

部分。至於洋人觀音臉部為何沒有像此畫中人，佈滿像衣服一樣的紋路？有可能

是中國刻工仍無法接受這麼大膽的作法，遠超過中國人物畫的審美觀，另一方

面，在臉上畫線製造光影需要有相當紮實的西洋素描基礎，在難度上絕不能與畫

衣服相提並論。 

儘管在兩者間有相似之處，但相異之處也不能忽視。洋人觀音與 Mellan 風

格最大的不同處，在於前者沒有做出每根線條的粗細變化。雖然在線束走向與佈

局方面，兩者的確異曲同工，然而， Mellan 之所以能製造衣服的光影變化，秘

訣在於線束中的每一根線都有粗細的變化；反觀洋人觀音像，則僅是以同樣粗細

的線條佈滿全身而已，因此使整件盔甲看起來較沒有立體感與光影變化。對此差

異，筆者認為可視為是中國翻刻者雖有心精描細摹，但尚未領略此技法要領的緣

故。畢竟中國傳統繪畫主要強調的是墨韻，物體光影本身向來不是關切的重點。

並且，如果晚明《程氏墨苑》四張西洋畫的翻刻者，對西法素描的新繪畫觀念大

約用了五年的時間來適應與熟練，28則洋人觀音像的翻刻者，在模仿 Mellan 這種

                                                 
25 Hind, Arthur M., A History of Engraving & Etching from the 15th Century to the Year 1914 ; Being 
the 3d and fully rev. ed. of “A Short History of Engraving and Etching (New York: Dover Publications, 
Inc. 1963), P142. 
26 Hind, Arthur M., A History of Engraving & Etching from the 15th Century to the Year 1914 ; Being 
the 3d and fully rev. ed. of “A Short History of Engraving and Etching (New York: Dover Publications, 
Inc. 1963), P142. 
27 Hind, Arthur M., A History of Engraving & Etching from the 15th Century to the Year 1914 ; Being 
the 3d and fully rev. ed. of “A Short History of Engraving and Etching (New York: Dover Publications, 
Inc. 1963), P142. 
28 林麗江的研究指出，1605 年的《程氏墨苑》版本中只有三幅洋畫，至 1610 年左右以後的版本，

才加入第四幅圖（聖母像），並且明顯呈現對西法掌握能力的進步，詳文參見 Lin, Li-chiang（林

麗江）, The Proliferation of Images: The Ink-Stick Designs and the Printing of the Fang-Shih Mo-p'u 
and the Ch'Eng-Shih Mo-Yuan (New Jersey: Princeton University Press, 1998), P.55、209、221 
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對歐洲來說也算新穎的技法時，雖然沒有做出每根線條的粗細變化以製造光影，

仍能有條不紊地控制線束各自的走向，不至於凌亂錯縱，已經是十分優秀的表現

了。 

5.4 西洋版畫入華途徑探討 

一張西方國王肖像版畫能傳入中國並被出版，其中涉及到的是中西文化交流

的議題，並在其中又特別是針對明清之際中西美術交流的部分討論。論及明清之

際中西美術交流，則必談來華耶穌會士的影響。耶穌會乃十六世紀中葉，由西班

牙人聖伊納爵•羅耀拉為適應羅馬天主教勢力的擴張，並對抗宗教改革的浪潮，

而組織的一個傳教團體，並在 1540 年九月得到教皇保羅三世的批准，命名為耶

穌會，入會者即耶穌會士。29其中最早來華者利瑪竇（M. Ricci）帶來一種有效

的傳教策略，乃透過輸入大量西洋文物，引起中國人興趣，來達到交友、建立關

係並進一步傳布教義的文化傳教手法。莫小也指出這些傳教士： 

特別注意利用天主教藝術品來贏得中國人的關注與理解。無論是在

肇慶、韶州，還是到南昌、南京以後，他每到一地，總是在住院陳列所

攜有插圖銅版畫的教義圖書、日晷、三稜鏡，同時也展示那些油畫耶穌、

聖母、聖子的像，以滿足民眾的好奇心，安定民眾，然後再進入解說聖

經與勸人入教的工作。在這一過程中，傳教士求畫心情之迫切，可從羅

明堅 1584 年 1 月 25 日致總會長…信中得知。30 

在此策略下傳入中國的西洋文物有許多，從工藝、科技、書籍、繪畫等都有。

自利瑪竇 1582 年來華，到耶穌會 1773 年被解散的將近二百年中，來華的耶穌會

士多達 478 人，這段期間傳入中國的西方書籍不可勝數，僅明末就有七千到一萬

部。31 

不過，令人好奇的是，究竟是透過怎樣的途徑，使一幅法國國王肖像版畫能

傳到民間出版業者的手中。在大多數討論西洋版畫影響中國的研究中，所關注的

主要是利瑪竇及其他入宮傳教士在宮中所做的作品。的確，在他們的指導與親身

參與下，清代宮廷版畫的確有不一樣的表現，同時也證明西洋銅版畫對中國繪畫

                                                 

29 吳孟雪，曾麗雅，〈利瑪竇及其會友在江西〉，《國際漢學（5）》（鄭州：大象出版社，2000），

頁 233。 
30 莫小也，〈從《頌念珠規程》到《出像經解》—明末天主教版畫述評〉，《文化雜誌》，38 民 88.
春，頁 109。 
31 梁工，〈基督教與明清之際的中西文化交流〉，《北京圖書館館刊》，1998 第三期，頁 64。 
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及木刻版畫的影響力。然而這些作品皆屬宮廷美術範疇，而像《慈容五十三現》

這種產生於民間的作品，便無法藉這些傳教士在宮中的活動，來解釋洋人觀音的

產生脈絡，因此本節特將探討的是，作為母本的國王肖像畫流入民間的可能性究

竟有多高，其大致過程又如何。 

透過傳教士們入華的西洋繪畫，主要可分為兩種方式進入：一是由傳教士隨

身攜入，二是由傳教士寫信請歐洲母會寄來。基本上，若是請母會寄來的東西，

多屬於有助傳教的宗教類圖書，但若是由傳教士自行攜來的，則各種圖像都有可

能，尤其是在當時交通不便、對中國環境陌生的時空背景下，這群歐洲傳教士都

是抱著有去無回的心態，踏上來華船隻的，隨身攜帶一些能代表家鄉的紀念品、

君主的肖像等，都是有可能的情況。這些隨身攜帶的物品並不會一一被記載於中

國或西方文獻中，然而它們卻有相當高的可能性被當地民眾或教友看見。這是法

國國王肖像流入中國民間的途徑之一。 

另外還有一種途徑，也與西方傳教士有關。傳教士為提供信徒聚會場所，勢

必會建造教堂。相較於新教徒，天主教徒對教堂的布置特別重視，一般均有聖像、

壁畫、繪畫等各種物品以增加宗教莊嚴氣氛。廣東地區是天主教最早傳進中國的

地區，故西方繪畫作品亦最早傳入。後來隨著利瑪竇一路北上，天主教開始傳播

到其他省分，而西方繪畫作品也隨之北傳。據記載，清康熙三十九年（1700），

法國籍耶穌會會士張誠（Jean Francois Gerbillon, 1654-1707）在北京奉旨修建天

主教堂（北堂），教堂內部有繪畫裝飾，所附房屋中的客廳，亦有人物像裝飾。32

根據法國人費賴之所著《在華耶穌會士列傳及書目》記載： 

教堂（……）天花板皆加繪飾，祭壇後部亦加彩繪，華人見者咸目

迷五色。（……）祭壇裝飾極為華麗，皆路易十四世寄贈之物也。（……）

客廳之中懸掛法國國王，王世子，諸親王，西班牙和英吉利等國國王諸

繪像。（……）此教堂之舉行落成禮，全國皆知其事。皇子一人，皇弟

二人，諸王宮貴人咸來瞻視。外省入覲之官吏，赴試之士人，莫不來堂

游觀。33 

這裡清楚記載了教堂中除了宗教類畫畫以外，也掛有諸國君王肖像，這很有

力的說明了歐洲諸國國王肖像入華的事實。且由於教堂是開放性的，任何人都可

以進去參觀，並看到這些肖像畫。雖然這裡並沒有記載這所教堂裡是否有法王路

易十三的肖像，況且即使有，也不一定就是那張洋人觀音的母本。但是有一點需

瞭解的是，這所教堂僅是當時歐洲傳教士在中國建立的諸多教堂之一而已，粗略

                                                 

32 葉農，〈天主教傳教士來華與明清之際西畫東來〉，《文化雜誌》50（2004. 春），頁 118。 
33 （法）費賴之著，馮承鈞譯，《在華耶穌會士列傳及書目》（北京市：中華書局，1995），頁 448-449。 
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統計，至康熙六年（1667）時，全國由耶穌會建立的教堂便有 159 所，可想而知，

這當中需要多少宗教宣傳畫、聖像或其他裝飾畫作。34在這麼大量的畫作裡面，

法王路易十三肖像很有可能便是其中一幅。而且每次全國性的教案一發生，就又

有大量的教堂裝飾被毀，如 1664 至 1666 年的楊光先教案發生時，北京的「教堂

盡被封閉，圖像盡被摘取。」35每次教案過後，重繪或再度自歐洲運來的量也是

很大的。而那些從教堂被摘取的圖像，最後除了被銷毀以外，也有一部份應該會

流入私人手中。 

以上是對洋人觀音像之母本—法王路易十三肖像之入華途徑，所做的一些探

討。由於沒有辦法找到直接的證據，因此只能作背景式的研究。透過清初至康熙

末年間西洋傳教士在華活動的事蹟，可以看到西方國王肖像的確曾經入華，且開

放給一般民眾參觀，關於開放民眾參觀這點十分的重要，因為若非如此，則根本

不需要特別作這節入華途徑的探討，西方繪畫之入華，早在明萬曆年間便有記

載，清代宮廷之有西洋畫法也早已是學術界所周知之事，然而這些西畫是貢入宮

中，對西洋油畫及銅版畫技法的學習，有明文記載的也是在宮中發生，至於中國

民間對西洋畫的看法究竟如何，是否有所學習借鏡，這方面的直接證據及研究卻

顯得單薄。《程氏墨苑》及《慈容五十三現》中的西洋翻刻畫，對此方面算是稍

有補足的功勞，關於前者四張西洋畫母本來源，一般學者皆已指出是與利瑪竇及

相關傳教活動有關，而從該四圖明顯的宗教主題，也可以想見應是傳教士帶入中

國；後者卻因為母本原來並非宗教畫，而顯得來源較為撲朔迷離一些。本節對路

易十三肖像的入華途徑考察，主要仍著眼在西洋傳教士的活動上，不過，筆者並

非排除其他的可能性，諸如在商業貿易活動中，由歐洲商人隨手攜來的可能性，

其實也是十分高的，也許日後有更多資料時，可以作這方面的探討。 

5.5 小結 

透過對「劉潔敖本」之洋人觀音的考察，《慈容五十三現》的出版年代有了

較清楚的輪廓。「劉潔敖本」原本未記載出版年代，大陸學者林曙雲曾將其定為

晚明刻本。36而現在透過對第五十一現洋人觀音像的研究，以其與路易十三 1655
年肖像畫極相似之故，得以推測出其年代上限。不過，值得注意的是，肖像油畫

原作完成於 1655 年，即使西洋版畫複製品緊隨著油畫完成後便做好，這些複製

品還是得繞過半個地球，才能傳入中國，並且也許還得經過一番輾轉流落，最後

才傳入《慈容五十三現》出版者的手中，屆時，才是正要開始籌備翻刻出版的時

                                                 

34 葉農，〈天主教傳教士來華與明清之際西畫東來〉，《文化雜誌》50（2004. 春），頁 120。 
35 （法）費賴之著，馮承鈞譯，《在華耶穌會士列傳及書目》（北京市：中華書局，1995），頁 242。 
36 《明代木刻觀音畫譜》，（上海市：上海古籍出版社，1997），頁 109。 
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候。所以，以合理的時間推估來看，《慈容五十三現》的出版時間，最早應無法

早於 1656 年，而下限時間，則以康熙年間出版的戴王瀛刻本為限，由於查無戴

王瀛生平資料，故下限訂於康熙末年（1722）。37 

由於對「劉潔敖本」的年代判斷，完全是建基於此本擁有 1656 年以後才可

能畫出的洋人觀音像，所以，倘若日後有發現某種版本的《慈容五十三現》中的

五十三位觀音，並沒有洋人觀音，且整體圖像品質也有一定水準，則對《慈容五

十三現》出版年代的推測，便有可能提早到 1656 年以前，甚至到晚明。不過至

少就目前為止，「劉潔敖本」是最早的刻本。在此還要特別補充一點，由於筆者

曾親自至上海圖書館翻閱「劉潔敖本」，其紙質、尺寸、印刷墨色等細節都是十

分協調統一的，因此可以排除「劉潔敖本」中的洋人觀音像有後人補刻，再加入

其中的這種可能性。「劉潔敖本」為 1656 年以後出版是可以確定的。 

一件中國佛教出版品中出現了西洋人像，這並不是常見的事情。晚明的《程

氏墨苑》中曾有出現過四幅西洋宗教畫，其相關脈絡也已有許多學者討論研究

過。這其中牽涉到許多問題，包括中國畫家對西法的學習態度、西畫入華途徑等。

因此本章除了透過洋人觀音像研究版本年代問題，更針對洋人觀音像本身，作上

述這些問題的探討。 

首先要釐清的是，入華西洋畫以哪種媒材表現的可能性較大。既然路易十三

油畫原作尚存於西班牙，入華的便應該是複製品。雖然複製品也有可能以油畫作

成，不過就流傳便利性而言，版畫的可能性最大。綜觀 1656 至 1722 年這段時期

歐洲銅版畫發展狀況，在眾多歐洲銅版畫家中，以專精肖像版畫的 Claude Mellan
是在活躍年代、活動地區以及作品風格等方面都最能與洋人觀音像配合者，有很

高的可能性成為傳入中國之路易十三像版畫的作者。即便不是他，由於 Mellan
本身特殊的風格，也影響不少歐洲版畫家，因此流傳入中國的版畫也有可能是由

作風與他相近的版畫家所做。過去學者往往談到《慈容五十三現》，都會順帶提

第五十一現洋人觀音像，然而對這張圖的認識皆僅止於表層的描述，因此往往對

此洋人觀音像有所誤解，如大陸學者張總便說：「是披髮著洋裝的耶穌之像」，38

而中國版畫研究先驅鄭振鐸先生，則進一步認為此洋人觀音「是從西洋（英或法）

的木刻某大臣的肖像翻刻。」39這已經是十分接近事實的推論了。透過本章進一

                                                 

37 筆者為查閱戴王瀛生平，曾翻閱過的工具書籍有：楊廷福，楊同甫，《清人室名別稱字號索引》

（上海市：上海古籍，1988）；王德毅，《清人別名字號索引》（台北市：新文豐，2001）；尚恆元，

孫安邦，《中國人名異稱大辭典》（太原市：山西人民，2002）。在這些書籍中，不論是以「戴王

瀛」、「戴壬瀛」、「壬」字開頭或「瀛」字開頭等辭檢索，都沒有任何結果，唯在《中國人名異稱

大辭典》一書中，找到三位「王瀛」的資料，其中兩位是清人，但倘若是其中一人，則不知「戴

王瀛」之「戴」字如何解釋，故不錄，欲查二人資料，參見同書頁 84。 
38 張總，《說不盡的觀世音》，（上海市：上海辭書出版社，2002），頁 49。 
39 鄭振鐸，《中國古代木刻畫選集》（北京市：人民美術，1985），轉引自《明代木刻觀音畫譜》，

（上海市：上海古籍出版社，1997），頁 110。 
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步的研究，乃更精確的指出此洋人觀音像的西洋母本，是西方某國王肖像，並且

找到相似度極高的 1655 年路易十三肖像為證據。 

而在重建該西洋版畫入華經過方面，由於缺乏此畫入華的直接資料，因此僅

能揣測是透過傳教士活動以及商業貿易活動流入，作一些背景式的研究，所能得

到的結論有限。大多數由傳教士攜入中國，或請歐洲總會寄來的圖書，主要是可

幫助宣講教義的聖經插圖，而不是國王肖像，不過也有文獻記載一些教堂中會掛

有君王肖像，因此或可作為路易十三肖像入華的管道；除此以外，中西貿易活動

中的來華歐洲商人也可能扮演流通繪畫的角色。 
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