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沂南北寨汉墓西王母图像初探

文／刘霞

图 1  沂南北寨汉墓墓门西侧支柱图像（采自《沂南古画像石发掘报告》，1956 年）
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在汉代画像石艺术的图像系统中，西王母图像

是其中的一个重要的分支，从不断出土墓葬中的实

物表明，汉代是信仰西王母的盛期。目前的考古发

现和研究，将众多的西王母图像按时间和地域做了

分析，如蒋英炬和吴文祺对山东地区的画像石做了

可靠的论证，李发林的《山东汉画像石研究》等著

述都是对汉代画像石的一个综合性研究。对于西王

母形象的研究著作更是很多，但是对于沂南北寨汉

墓中西王母形象的研究相对来说就少了很多，本文

将以沂南北寨汉墓为主体，将文本与图像紧密结合，

对此墓室的西王母形象做一个初探。

一入沂南北寨汉墓，最先看到的便是墓室的墓

门，在墓门的西侧支柱的下部分，刻有西王母首戴

胜杖，肩有两翼，坐在山字形座中间的瓶几上，有

一只兽穿在瓶几中间，两旁的瓶几上跪着兔首羽人，

正在捣药，瓶身上绘有卷草纹和山纹。而在图像的

上部刻有一只怪兽，面相如虎，头顶长着长毛，双

耳立起，张着大口，露出舌头和牙齿，有双翼，身

子呈圆形，身穿鳞纹带领的上衣，作蹲坐姿势。怪

兽的右足踏在其下的兽背上，两足间露出一条尾巴。

其脚下的兽，形状如虎也有翼，颔下垂有长须，朝

向右方 [1]。（图 1）

西王母的图像不仅出现在沂南北寨汉墓中，在

其它很多的墓葬中都有其图像。例如，山东嘉祥武

梁祠山墙上的西王母头戴华冠，其上有一个花瓣般

的凸起，两边各有饰带（图 2）；孝堂山祠堂中的

西王母正面坐着，左右两人手持容器；[2] 而最早的

西王母形象则是见于河南洛阳卜千秋墓室壁画中，

西王母图像在第 4、5 砖，发掘报告将其称为“仙

女”“双髻，面向墓主，拱手下跪，作迎战状。仙

女之一侧有一兔，嘴内含草”（孙宗文《洛阳卜千

秋墓壁画考释》）。而这一相似形象还可以在一面

铸于公元 8 年的规矩镜上见到。（图 3）

从图像看来，西王母或以正面向观者，或在其

周围有灵禽异兽簇拥着西王母，在图像中居于尊贵

位置。这一尊贵位置常常是图像的最上层或者墓葬

的最上方，可是在沂南北寨汉墓的墓门上，西王母

却并没有处于墓葬的最上层，也没有处于图像的最

上层，这是为何，难道是与墓主人的身份相关？

视野回到墓门横额上的图像，刻着一幅战争图。

图像的中心是一座大桥，桥的下面有两个桥柱支撑，

两旁有栏杆，在桥的两侧立着高大柱子，柱顶呈三

角形。桥的一端是一辆奔驰的战车，一只矫健的马

拉着，朝左方驶去，车箱里坐着一个人，戴着前低

图 2  武梁祠西山墙锐顶上的西王母仙境（采自《武梁祠——中国古代画像艺术的思想性》）
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后高的帽子，车箱前坐着驾驭者，车前车后是随行的战士，一些正上桥，一些已经在桥上行走；在桥

的另一端是翻山越岭赶来应战的骑兵和步兵，士兵们皆深目高鼻，穿着短衣，戴有鳞纹尖顶盔，表现

着一幅正在激战的斗争场面。桥上是激烈的战争场面，而此刻的桥下却是另外一番和谐的场景，桥下

刻着渔人在悠闲地捕鱼，鱼在水里游着，还有五个人坐在船上，三人划桨前进 [3]，形象逼真。（图 4）

这幅墓主人生前率领军队打败异族的攻战图，让我们在图像中找到了桥梁的线索，在山东、河南等地

的汉墓中，桥梁一般刻画在比较显要的部位，比如说门楣等，画面常常是以桥为主要的框架，刻画车

马行列，士兵交战等内容。巫鸿曾对山东苍山元嘉元年墓（图 5）的题记中叙述墓中车马过桥的画像

时有“上卫（渭）桥”的字眼：

汉代两位著名的皇帝景帝与武帝，先后都在渭河上修桥，以连接都城长安与城北的帝陵。皇

帝死后，在皇家殡葬卫兵和数以百计官员的护送下通过该桥去往陵区，因而渭水就成了通行的死

亡符号。（巫鸿《墓葬的沉思》）

桥既是连接阴阳两界的符号，又是求仙的必由之路。[4] 晋张协《游仙诗》云：

峥嵘玄圃深，嵯峨天岭峭。

亭馆笼云构，修梁流三曜。

兰葩盖岭披，清风绿 啸。[5]

图 3  铜镜细节，表现西王母及捣药的玉兔（采自《武梁祠——中国古代画像艺术的思想性》）

图 4  沂南北寨汉墓墓门横额图像拓本（采自《沂南古画像石发掘报告》，1956 年）

图 5  苍山墓画像石（采自《山东汉画像石选集》）
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“玄圃”是西王母的住处，“修梁”便是桥。这样便大体揭示出画面的含义：墓主人要乘上马车渡

过桥梁，去向西王母的神域，羽化升仙。车马的行进方向朝向墓门的西侧支柱，而这也正是西王母所在

的方向。

横额上的胡汉战争图为西王母为何处在墓门的立柱上做了解释，但是，和山东嘉祥武梁祠中西王母

在图像中的位置作比较时，会发现武梁祠中西王母的位置是处于图像的正中，在其周围围绕着侍从和奇

禽异兽，而在沂南北寨汉墓中我们会发现西王母处于图像的下部，在上部刻有一只怪兽，面相如虎，身

穿鳞纹有领的上衣，作蹲坐姿势，右足踏在其下的兽背上，两足间露出尾巴，其脚下有还有一兽，形状

如虎有翼，朝向右方。为何要在西王母的上部做这样的图像刻画，而这两只神兽又有怎样的象征意义？

在人们追求升仙的过程中，一些怪兽不仅被赋予某种象征意义，而且怪兽的某一部分也被嵌入到神

祗，在《山海经》中首次描述的西王母形象载有：“西王母其状如人，豹尾、虎齿而善啸，蓬发戴胜，

是司天之厉及五残。”“西王母梯几而戴胜。其南有三青鸟，为西王母取食。在昆仑墟北。”“西海之南，

流沙之滨……有神人面、虎身，有文有尾，皆白，处之。其下有弱水之渊环之；其外有炎火之山，投物辄燃。

有人，戴胜，虎齿，豹尾，穴处，名曰西王母。”[6] 作为一个神祗偶像，对于她的形象，人们会尽可能

地发挥自己的想象力。

西王母在人们心中的地位远远超出了其他神灵，信奉她的人们相信她是全能的。“有生者必有死，

图 6  沂南北寨汉墓中室西侧

支柱线稿（采自《沂南古画

像石发掘报告》，1956 年）

图 7  沂南北寨汉墓墓门东侧

支柱图像（采自《沂南古画像

石发掘报告》，1956 年）
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有始者必有终，自然之道也。”（杨雄《法言》）

生界与死界才构成一个完整地宇宙。《列子 ∙天瑞》说：

“死与生，一往一反。故死于是者，安知不生于彼？”[7]

死亡带来的恐惧，让人们的心中有着强烈的幻想，

幻想着能有一种不死的信仰，随之产生的就是升仙。

对于仙界的表现人们也有太多种的想象，昆仑作为

传说中的仙山，自然成为人们死后向往的升仙之地。

在《神异经》中有这样一段文字：

昆仑有铜柱焉，所谓天柱也。围三千里，

圆周如削，下有回屋，仙人九府治。上有大鸟，

名曰希有，南向，张左翼覆东王公，右翼覆西

王母。背上小处无羽，万九千里，西王母岁登

翼上，之东王公也。

一如沂南北寨汉墓画像中所表现的，在中室画

像柱上，西王母端坐在三峰耸立的昆仑山上，其下

有神龟背负昆仑；在西支柱上一只踏着神兽的翼虎，

翼虎下方西王母首戴胜杖，肩有两翼，端坐在山字

形中间的瓶几上，西王母的两旁是捣药的玉兔。三

个柱形山峰顶部稍宽而平，底部相连，西王母居中，

两个捣药的兔子各占一峰。（图 6）这一图像清楚

地表达出昆仑乃西王母的居住地。其实这种说法在

最初的时候是没有的，直到公元 2 世纪，人们把西

王母的传说和昆仑山神话相互融合后，两者常常被

同时提及，这些图像才逐渐被创作出来。《史记》

中关于西王母以及昆仑山的位置做了描述：

条枝在安息西数千里，临西海。暑湿。耕田，

田稻。有大鸟，卵如瓮……国善眩。安息长老

传闻条枝有弱水、西王母，而未尝见。

初，汉使至安息，安息王令将二万骑迎于

东界。东界去王都有数千里。行比至，过数十城，

人民相属甚多。汉使还，而后发使随汉使来观

汉广大，以大鸟卵及黎轩善眩人献于汉……而

汉使穷河源，河源出于窴，其山多玉石，采来，

天子案古图书，名河所出山曰昆仑云。

昆仑山的巍峨深入人心，早在东周之际，就已

经使人们把它视为接通天地的天柱。屈原在《天问》

图 8  沂南北寨汉墓中室八角擎天柱的櫨斗和柱身的东面图像

图 9  沂南北寨汉墓中室八角擎天柱的櫨斗和柱身的西面图像
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中问：“昆仑悬圃，其居安在？增城九重，其高几

里？四方之门，其谁从焉？西北辟启，何气通焉？”[8]

《淮南子》中给予了答案：“昆仑之丘，或上倍之，

是谓凉风之山，登之而不死。或上倍之，是谓悬圃，

登之乃灵，能使风雨。或上倍之，乃维上天，登之

乃神，是谓太君之居。”[9] 巫鸿认为：“正是在西

王母和昆仑山相结合的形象上，人们找到了‘仙界’

的最佳表现，因为这种结合把两个传统的求仙象征

符号综合成一个强有力的单一体。”[10] 西王母与昆

仑山紧紧联系在一起，使得西王母的神话色彩更加

浓重，成为人们心中长生不老的象征。

以上关于西王母的探讨中，西王母和东王公的

形象多半是以对偶的形式出现，这从沂南北寨汉墓、

山东嘉祥武梁祠、密县打虎亭汉墓等墓葬中都可以

看到。在沂南北寨汉墓墓门东侧的支柱上，图像的

下部刻着东王公和两个捣药的羽人。东王公首戴胜

杖，肩有两翼，坐在山字形的兽身高座上。东王公

坐在中间的几上，两个羽人分别跪在两旁的几上在

捣药，瓶身绘有卷草纹和山纹，一只有角、有翼、

如兕的怪兽穿在三个瓶几的中间，头顶一山几。图

像的上面刻着伏羲女娲像，两人均是人首蛇身。伏

羲头上戴着平顶的帽子，上身穿衣，右侧有一矩。

女娲头上梳着髻鬟，上身穿衣，左侧有一规。两人

中间夹着一个有须的大脸的人，他带着平顶的帽子，

穿着花领的上衣，用他两只强壮的双臂紧抱着伏羲

女娲。上部两角还刻着两只勾喙展翅的鹰。（图 7）

在中室八角擎天柱的櫨斗和柱身上也有对称的

东王公和西王母的图像，柱身的东面（图 8）刻画

的是东王公，头上戴冠，着花领长衣，双手笼在袖

子里，膝上横着一个带有纹饰的像琴一样的东西，

坐在山字形的高座上，两旁是两个捣药的羽人。柱

身的西面（图 9）刻画的是西王母，她头戴花冠及笄，

所坐的山字形高座及两旁羽人捣药的情景和东王公

的一样。

在武梁祠西边的山墙上，西王母头戴华冠，两

边各有饰带，两侧围绕着四名背插双翅，穿着长裙

的人物形象，她们梳着卷曲状的发式，每个人手握

一件器物；和西王母相比，东王公的头饰则不甚华

丽，就像一个小冠，顶部微微隆起，两边各有饰带，

立于左侧的神仙双手握着一只棍状物，跪在右侧的

神仙举起右手向东王公表示敬意，他们的头发梳理

成又长又硬的棍状发式。在对面山墙上也有东王公

与西王母的图像。[11] 大多数学者认为西王母所在的

位置为左，象征西方，东王公所在的位置为右，象

征东方。为何研究者会如此统一的默认西王母在左，

在西，东王公在右，在东？这样的位置又有怎样的

寓意呢？

除此之外，在这些图像中值得注意的是灵禽异

兽簇拥着东王公和西王母，出现在东王公身边的是

龙和虎，而西王母身侧则是一只人头长尾的怪鸟。

在古代中国人的信仰里，龙是百兽之王，同时也是

男性君主的象征；而凤则是众鸟之王，是皇后的象

征。“西王母的仙界特征以及所处的‘西’边位置、

伴随主神的禽鸟和侍从，代表了阴的概念；东王公

所处的‘东’边位置，侍卫他的龙虎以及男性身份，

无疑代表了阳的概念。”[12] 对于汉代人来说，阴和

阳是世间万物内在的本质，所以人们将东王公和西

王母赋予阴阳的概念，将抽象的概念转化为视觉的

图像，东王公和西王母对立又和谐的关系让人们相

信“必长生若此而不死兮，虽济万世不足以喜”（司

马如《大人赋》），这时的西王母在人们心中已经

成为一位能够赐予长生与幸福的神仙。

行文至此，还有一个关键问题，那就是为何以

西王母为中心的这个神仙世界能够成为汉代墓葬艺

术表现的重点并获得长足的发展。在司马迁的笔下，

他所叙述的西王母是一个住在遥远西方，可以跟远

古圣贤和人们来往的形象，《史记》中记载周穆王

曾经拜访过她，又说人们在安息见到过她。西王母

不但自己拥有不死之身，而且还能赋予别人长生不

老的法力。而当西王母与强大的昆仑山逐渐融合，

作为人们寄托个人幸福、祈求升仙的渴望时，两者

的神话色彩变得更加浓厚，司马相如在《大人赋》

描写汉武帝对神仙之道的痴迷时紧跟着对昆仑仙境

的描述：“吾乃今目睹西王母……必长生若此而不

死兮，虽济万世不足以喜”。汉代人对神仙圣地的

向往使原本神秘的神灵变成人们心中祈福的对象，

到这时，西王母已经不仅仅是长生不死的象征，而

是一个无比灵验的神祗和宗教崇拜的偶像。
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当西王母从一个普通的神仙发展成为一个强有

力的保护神，这其中也是糅合了许多其他的宗教因

素，汉代宗教观念的具体化与这一发展紧密相关。

德效骞 [13] 的研究或许可以给予我们更好的理解：

随着道德理想的发展和个人化，人们越来

越意识到这种上天加之于人间的惩罚是多么不

公正：民间流行的宗教把诸如干旱之类的灾异

看作是西王母的神力所致。但是，如同其他神

祗一样，西王母在人们的心里必定是刚正不阿

的。她是众生之母，因而绝对不会故意毁灭其

子民。女神是公平正义的化身，而大众却遭受

干旱之苦，这两者似乎是矛盾的。不过一旦女

神能让她所爱惜的人们长生不老，不管怎样受

苦，上述的公平与不公平的冲突就涣然冰释了。

这样一来，西王母自然被视为能解众生于倒悬

的救世主。[14]

西王母如同佛教中佛陀，被看作是“救世主”，

她自己或是她的使者会降临人间，为苦难的人们伸

张正义，救他们于水火之中。在沂南北寨汉墓的部

分图像中，我们也可以看到两者之间的关系。中室

中心的八角形石柱在主要的四个面（图 8、图 9、图

10、图 11）上除了刻着东王公、西王母还有两个带

头光的立像，全都正面朝向观者，而且这两个戴头

光的立像在石柱上和东王公和西王母占据了同样重

要的位置。东王公戴平顶冠，西王母则头顶一个华

丽的花冠，两个立像都身穿狭袖上装和有花边的短

裙，身上披挂璎珞。其中的一位用龙拱托着，另一

位则立于一株灵芝之上。他们的头光、异域服饰以

及与东王公和西王母的位置都旗鼓相当。这一形象

应是来自佛教艺术：头光是佛陀的象征。汉代佛教

东渐，在汉明帝时曾下令制作一尊佛像，用佛塔装

饰坟墓，据说此后佛塔变成为了墓葬装饰的流行题

材。自公元 1 世纪，佛教和佛教艺术传入中国，佛

陀就很容易和中国传统的神祗相联系，而与东王公

和西王母的共同出现也恰巧印证了这一点。

佛陀与西王母的对应关系在武梁祠画像中也有

体现，在沂南北寨汉墓的中室石柱南面有一个人的

形象：这个人呈坐姿，肩生火焰或双翅，右手上扬，

作佛教的无畏印，这些特征在健陀罗佛像上都能看

的到，而且坐姿“佛像”与武梁祠东山墙上的东王

公像非常的相近，都有双翅，头顶上也都有凸出的

小冠。这些都生动地反映了佛陀与西王母之间的呼

应和相似，而且从中国的其他地区的考古发现中可

以得出，在公元 2 世纪，佛像和西王母在美术表现

中的并行和联系已经成为全国性的普遍现象。“一

旦她的这种神圣地位被建立起来，主要用以描绘生

活景象或文学故事的传统构图方式便不再适合表现

这位法力无边的神仙，她的神性要求一种新的‘偶

像型’图像，而新传到中国的印度佛教艺术恰好适

应了这种需要。”[15]

人们期望和西王母一样拥有长生不老之体，当

这个延长生命的愿望无法实现时，他们又不可能在

生时举霞而去，所以就将升仙的希望寄托于死后。

升仙便成为汉代墓葬艺术中十分流行的创作题材，

人们会将自己认为可以升仙的物象加之于神仙的周

围，不管这个神像的本来面目如何，当人们发挥自

己的想象力，向他祈福、求仙，于是这些神灵在艺

术中的形象也就逐渐偏离了他的原型。对于汉代的

人来说死后的一座庙宇或者祠堂将会转化为宇宙的

缩影，通过图像这一符号，用刻画在祠堂、坟墓、

石棺、石阙或帛上的图像，来表现墓主人跨越死亡，

升往神仙爰居乐土的愿望。上文谈到，西王母从一

个普通的神仙演变成一位超灵验的神祗，随着西王

母地位的不断升高，她所统辖的神域在艺术表现中

吸收了不同来源的人物和象征物。沂南北寨汉墓作

为东汉末期的墓葬，西王母的形象已经很完善，但

是对于这一形象我们还有很多的疑问，西王母周围

的人物和象征物具体来自何方，又是吸收了那种艺

术风格，为何要作这样的参考，以此来表达怎样的

希冀。这些问题的解决需要更多的文献支持和不断

发掘的墓葬图像来考证。

* 本文为山东艺术学院美术史论系本科《山东

美术史专题课》课堂作业，指导教师沈颖。

刘霞，山东艺术学院美术史论系学生
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注释：

[1] 南京博物院编著：《沂南古画像石墓考古发掘报告》，文化部文物管理局，1956 年。

[2] 山东省文物考古所：《山东汉画像石选集》，济南齐鲁书社，1982 年。

[3] 沂南古画像石墓考古发掘报告，南京博物院编著，文化部文物管理局 1956 年

[4] 郑岩：《魏晋南北朝壁画墓研究》，文物出版社，2002 年，第 221 页。

[5] 逯钦立辑校：《先秦汉魏南北朝诗·上册》，中华书局，1983 年，第 748 页。

[6] 《山海经》郭璞注引，见袁珂：《山海经校注》，上海古籍出版社，1980 年。

[7] 杨伯峻：《列子集释》，中华书局，1979 年。

[8] 林佩芬：《天问：明末春秋》，文汇出版社，1996 年。

[9] 《淮南子》，顾迁译注，中华书局，2009 年。

[10] 巫鸿：《武梁祠——中国古代艺术的思想性》，新知三联书店，2006 年，第 143 页。

[11] 朱锡禄：《武梁祠汉画像石》，山东美术出版社，1986 年版。

[12] 巫鸿：《武梁祠——中国古代艺术的思想性》，新知三联书店，2006 年，第 128 页。

[13] 德效骞，美国人，是近代西方著名的汉学家。他的汉学研究主要是中国的古代，尤其是西汉时期，

包括中国古代的炼丹术、汉代博山炉、儒家、荀子、《汉书》等。

[14] H.H.Dubs,“An Ancient Chinese Mystery Cult,”Harvard Theological Review 35,1942:p.236。文

中引用部分为笔者翻译。

[15] 巫鸿：《武梁祠——中国古代艺术的思想性》，新知三联书店，2006 年，第 157 页。

图 10  沂南北寨汉墓中室八角擎天柱的櫨斗和柱身的南面图像

图 11  沂南北寨汉墓中室八角擎天柱的櫨斗和柱身的北面图像
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一、晋京展文化策略

1977年，根据全国美术工作座谈会的指示，将在北

京举办一次“山东潍坊年画”晋京展。此次展览任务是由

文化和旅游部给山东直接下达，也是山东省第一次由政府

推动和打造的专题展览。由此可见，潍坊年画带有极强的

艺术典型性。山东为保证晋京展出的年画以高标准、高质

量、高水平的方式呈现，委托昌潍地区5月份举办一次潍

坊年画创作学习班，7月11日山东省文化局就发布“关于

组织年画创作组立即进行创作的请示报告”，向各地、市

拟借调43名创作有水平的人员，深入生活，投入潍坊年画

创作。8月24日，应山东省革委会文化局要求，潍坊年画

进省展览，此展览的设置是为了使年画组再次明确主题，

进一步计划、补充、加工与修改，以免山东潍坊年画晋京

展出现纰漏。11月12日，山东省美术馆集聚潍坊艺术家又

在济南举办学习班，对优秀作品进行再加工，并组成山东

潍坊年画进京展领导小组。

1978年1月15日，“山东潍坊年画”在中国美术馆正式

展出，此次展览共展出126件（157幅）具有潍坊年画风格

的作品。应该说，继文化和旅游部对潍坊年画下达展览活

动后，山东省为晋京展的举办推出了一系列实际的文化策

略，使潍坊年画在艺术的创作语言上带有了示范意义的历

史坐标。潍坊年画基于历史的延续性在整个华北地区有极

强的群众普及性和社会影响力，作为一个地域画种，作为

一次晋京展的推行，无疑被历史赋予了一种文化的担当。

二、“山东潍坊年画”晋京展中的女性形象

“山东潍坊年画”晋京展已过，但记录展览画作的文

本还在，就展览后《山东潍坊年画》画册的作品来看，不

仅带有地域美术的乡土气息，而且揭示了那个时期的社会

环境、地区生活、精神面貌和文化状态。当时工农业的发

展是提高国民经济迫在眉睫的任务，使文艺政策的实施也

脱离不开经济建设的景观。1977年2月11日在全省美术工

作会议中，重温了1942年毛泽东在延安文艺座谈会上的讲

话中所说的坚持文艺为工农兵服务的方向。就如车尔尼雪

夫斯基所说，“艺术的第一作用，就是再现自然与生活。”

正是在这种大的环境之中，艺术创作者才会用文艺再现生

活，发时代之声。

与此同时，不难发现展览中每一幅作品都带有不可缺

少的象征性符号，那就是女性形象。新中国成立以来，女

性的地位得到提高，她们积极投入工农业生产，是劳动战

线上的主力军。在这样一个赋予国家形象的晋京展中，女

性视角是不可欠缺的，但她们的出现并不是凭空产生的，

被赋予了特殊的身份，肩负着时代的历史使命。如王福

增《书记学手艺》的技术工，张健时《大队养鸡场》的饲

料员等。从作品中很少看见她们置身于私人生活空间，多

数出现在社会主义经济建设的公共空间，即便出现在家庭

场景中，也是带有极强的主题性表达，如陈明的《如饥似

渴》妇女在家中做饭的同时手中还拿着一本毛泽东诗集，

赋予了女性知识分子的身份象征。这时期女性符号依然是

从一个晋京展看 
潍坊年画中女性形象的图式个性

【摘要】本文以潍坊年画这个具有民众根基和历史延续的地域画种为载体，就1978年“山东潍坊年画”晋京展为研究对

象，探究该时期女性形象的图式个性。与传统潍坊年画“丰韵娉婷，病弱娇柔”之态截然不同，在女性人物塑造的基

础上更加赋予了时代标识与文化内涵。这种女性图式的变化无疑已超出了视觉感官上的外化润泽，更具有了社会需求

的内在反映与前瞻性，承载着历史所赋予的国家意识与审美特征。

【关键词】晋京展；潍坊年画；女性形象

【中图分类号】J205                      【文献标识码】A
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图像重点的弥合元素，但女性的角色变得丰富并赋予学识

面貌，在人物造型上似乎又带有一种本性的回归。

通过“山东潍坊年画”晋京展的图像记载，女性面部

基本为肉嘟嘟的圆脸、舒展的柳条眉、杏核似的眼睛、红

扑扑的腮红以及定格化的标志性咧嘴笑容；在发型方面，

有明显的齐刘海、麻花辫，除了工作时需要佩戴的安全帽

之外，还有花式的发卡；在服饰方面，多为列宁装、中山

装、背带裤、工装裤等款式，衣服的装饰上还带有一些花

纹衬托；在服饰颜色的处理上，几乎保留了潍坊传统年画

的配色，服装多数以红色、蓝色、黄色、绿色为主，习惯

把红、黄等暖色作为主要色调，如果没有蓝绿较暗的色调

作为对比，便不能发挥他们明朗热烈的性能。虽然看起来

有些“粗野”，但这种极具视觉冲击力的艺术手法大抵能

衬托出北方女性的风格，也正是潍坊年画艺术创作的可贵

之处。

三、“山东潍坊年画”中女性形象的图式
转化

（一）由室内到户外

传统潍坊年画中女性的活动背景是安置于亭、台、

楼、榭、阁、园等环境，带有“足不出户”“养在闺中人

未识”的思想。如清代木刻套版《女十忙》张公家的儿媳

们在家中作纺纱织布，《沈万三打鱼》妻子照顾孩子在楼

阁中看丈夫打鱼，这无疑是中国封建社会中“好女人”的

典型标准。

在晋京展中女性视角大多数置身于户外劳作，并采

用三维的空间构图方式展示活动场地的宽广。如朱学达的

《风雨采油》工业女工冒着风雨天气在海港上采油。不囿

于封闭种族家庭的环境中，而是放置于农田、工厂、养殖

场等开阔的户外场地，与男子一样投身到社会主义建设。

这方面的转捩推动了女性在社会群体中平等的地位，不再

是以男子为中心的“夫权”统治，女性同样也享受着和男

性平等的权利。

（二）由从属到独立

传统社会中户外劳作主要是由男性完成，女性作为男

性的辅助，处于从属地位。如清代木版套印《男士忙》画

面左下角有一名女性紧跟割麦的男性后面捆绑麦草，在画

面中下部分的另一名女性是整理男性割完的麦草，整个画

面给予女性的两个视角，都是依附于男性的劳动活动。

而在王福增《书记学手艺》中是一位有知识涵养的农

业女工为书记讲解机器的使用，为书记传授手艺，此画面

给了女性一个学识渊博、吃苦耐劳的形象。刘泽堂和王法

堂《山区插上金翅膀》女工开着麦田的收割机，男性帮她

勘测麦田地形，并把开收割机的女工放置在画面制高点。

女性由从属向独立的转变，不但是位置上的变化也是思想

文化上的突破，一改从前的附庸角色。

（三）职业转变，角色多样

从画面的内容上看，女性大致处于生活场景当中，角

色回归工作岗位，不再是封建社会时期底层的职业，更加

侧重表现女性在人民群众社会生活中的自然状态。女性不

论是家庭还是社会角色也逐渐丰富起来，有刘成湘《书记

带我们搞科研》和周铁民《支农传艺》教育者的角色，黄

恩涛《我是工地点炮手》工人的角色，以及傅佩泽《故事

新编》艺术家的角色。女性在拥有职业身份的同时，也被

赋予了相应的专业身份。潍坊年画的创作将女性的性格特

点与社会身份得到复位，勾画出真实的生活面貌。如果说

这些职业化的形象源于国家经济建设，那么女性在当时社

会中的形象构建已成趋势。

（四）回归本性，展新风貌

从年画的表现技法上看，展览中的年画多数是手绘形

式，人物造型从虚实繁简到线条粗细刚柔的交错绘制，将

那种粗犷健硕统一的造型特点稍稍隐藏，呈现出女性自然

的身姿，给人一种宁静祥和的优美之感。同时画面装饰依

然保留着饱满式填充，使劳作中的妇女带有一丝俊俏与活

泼的形象。如李明媚和孙敬会《农业的根本出路在于机械

化》图像中女工的面部眉眼舒展，咧嘴笑容，有明显的刘

海，长编发，身体形态线条粗细结合，身体比例适中，似

乎在“中性化”造型中渐渐地流露出女性本性中的柔美之

感，突出了女性时代新风貌的塑造。

“山东潍坊年画”晋京展作品中女性形象的图式不仅

是一种视觉形式，更是一种意识的反映，以揭示当时现

实社会、地域、精神和文化状态，不仅来源于艺术家的创

作，也是整个民族和国家的塑造，这也许是无法被复制的

地域魅力。同时，该时期的年画为全面研究女性形象的图

式演变及其价值提供了特殊的研究视阈，也为当今艺术文

化发展与历史探索提供了足够的图像资料。
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