
僧俗共塑的李公麟傳人─
丁雲鵬及其〈白描應真圖〉
▍余玉琦　

晚明丁雲鵬（1547-1628以後）的〈白描應真圖〉構圖大部分取自南宋梵隆〈十六應真圖〉，

然而有別於一般認知丁雲鵬晚期的粗筆濃墨風格作品，〈白描應真圖〉可說是以新的線描

觀念與技法，詮釋宋代李公麟（1049-1106）式羅漢畫圖樣的後續嘗試。回顧丁雲鵬當時之

所以能獲得龍眠再世的美名，亦與佛教高僧重視圖像傳法，以鞏固宗教典律之交際手段甚

為有關。
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丁雲鵬的羅漢畫相關研究與風格轉

變問題

　　丁雲鵬，字南羽，號聖華居士，安徽休

寧人，出生於嘉靖二十六年（1547），至崇

禎元年（1628）尚在，父親丁瓚行醫，亦好

書畫；丁雲鵬曾拜詹景鳳（1532-1602）為師，

並與董其昌（1555-1636）、陳繼儒（1558-

1639）等人交遊，擅詩畫並潛心佛教修行。

早期丁雲鵬相關研究的展開，來自探討晚明

人物畫復興問題，切入點之一為傳統畫論的

既有認識：人物畫發展自宋代以後衰落，直

到晚明，出現了北崔（崔子忠，1595-1644）

南陳（陳洪綬，1598-1652）的復古，才有新

的局面。因此，了解崔子忠與陳洪綬之前的

人物畫發展狀況便顯得重要，丁雲鵬因而成

了受矚目的畫家。

　　 高 居 翰（James Cahill, 1926-2014） 在

1980年代的《山外山─晚明繪畫（1570∼

1644）》藉由清代方薰（1736-1801）對崔陳二

人的檢討，認為年長於崔陳二人的丁雲鵬實際

上更早地進行了人物畫的復古思考。作為替晚

明人物畫打開新局的前輩，丁雲鵬畫作多見佛

教題材，背景山水有明顯的吳派謹致風格。不

過，即使畫的是佛教題材，丁雲鵬的作品也不

太像賦予嚴格圖像學定義的佛教圖像─高居

翰認為這樣更有益於刺激佛像畫發展新變化。

不過，高居翰最後給予丁雲鵬的定位卻是偏向

負面的，他引用 Sewell Oertling的研究，歸咎

丁雲鵬後來受到南京贊助人交遊圈中公安派

心學追求「奇」的影響，改變了原本繼承自

吳派的清麗細膩畫法，轉變為不和諧的堅硬

粗短用筆，人物表現上也因為復古貫休（832-

912）式羅漢而變得陰沈嚴肅，整體失去了墨

色的明暗層次，只剩下濃墨線條。
1

　　丁雲鵬在 1590年左右的畫風轉變是頗受

注意的現象，西上實在 1990年代的研究也從

這個問題切入，並且提出丁雲鵬受到詹景鳳

的古畫觀影響，以及透過其收藏與人脈相關

資源，得以掌握多種人物畫線描畫法。西上

實相當具體地從衣褶線描風格來說明畫風轉

變代表丁雲鵬的復古觀念變化，歸納他早期

通過錢選（1235-1305）掌握李公麟所承繼之

唐宋古樣的白描法，到了 1590年代以後則捨

棄了巧緻線描，傾向貫休式的古樸畫風。

　　與高居翰最大不同的是，西上實對丁雲

鵬的畫風轉變給出了高度好評，除了分析丁

雲鵬後期作品裡粗筆濃墨的衣褶表現與浙派

有關，甚至認為丁雲鵬是有意取徑浙派，才

能幫助他消化並表現來自貫休的古樸新作風。

因此丁雲鵬的重要性除了比崔子忠、陳洪綬

早了半世紀追求古拙，還包括了身處在吳派、

浙派人物畫發展停頓期，卻能融會當代畫風

並進行復古的創作；且若從線描效果的運用

變化幅度觀之，之後的崔陳二人亦是遠小於丁

雲鵬的。丁雲鵬從線描風格打開了道釋人物畫

的新頁，也代表了晚明人物畫的新進程。
2

　　丁雲鵬一方面畫了很多羅漢畫，一方面

後期創作顯示了追求貫休羅漢樣的復古意

圖，便引起了關心佛教羅漢畫發展的學者注

意。李玉珉嘗試從晚明高僧有圖像傳教的需

求、進而選擇提倡貫休畫樣的角度，解釋與

高僧關係密切的丁雲鵬因而受影響，改變畫

風繪製貫休羅漢樣。
3 Richard Kent則更關注

丁雲鵬將居士與女性供養人形象加入羅漢圖

裡的創新性，並重視丁雲鵬的居士身分，藉

此說明促進羅漢畫產生變化與盛行的動力，

正是來自明末成為佛教活動主力的居士信

仰。
4 
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　　丁雲鵬的佛教人物繪畫研究自關心圖像

學、風格分類的視野，近年逐漸轉向連接社會

脈絡之贊助者相關議題，西上實探討京都國

立博物館收藏的丁雲鵬與盛茂燁合筆的〈五百

羅漢圖〉繪製因由，重建丁雲鵬與明末高僧

紫柏真可（1543-1603）、丹陽士人賀學仁（約

活動於十六世紀後期至十七世紀前期）一族

的往來關係，嘗試還原這套羅漢畫的製作脈

絡。尤其透過比對《嘉興藏》刻本中的紫柏

大師像、相關文集肖像畫，嘗試探討〈五百

羅漢圖〉中若干人物具有肖像性，或與《嘉

興藏》刊刻參與者、贊助者有關聯，也可說

是討論丁雲鵬與《嘉興藏》關係的新研究。
5

　　回到關於畫風轉變的問題，西上實從丁

雲鵬因師從詹景鳳，畫風受其收藏與畫史知

識整理影響的角度，尤其自文獻以及與詹景

鳳有關之通行類書圖像，比對並推論丁雲鵬

掌握的線描類型，乃欲從唐宋線描著手進行

復古，特別是藉由李公麟線描風格作為追索

過程，而後選擇了貫休畫風；李玉珉則注意

丁雲鵬是因為高僧影響而改畫貫休羅漢樣。

近年亦有林麗江與沈歆等研究從版畫的視角，

指出丁雲鵬晚年的特異畫風成因，乃與其參

與設計版刻畫稿有關。
6

　　目前看待丁雲鵬的風格變化過程，較像

是一種由工緻轉向粗墨線描的概念，是否丁
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 圖2 明　1580　丁雲鵬　白描羅漢圖　卷　局部　普林斯頓大學藝術博物館（Princeton University Art Museum）藏　取自K. Kent, Richard. 
“Ding Yunpeng's Baimiao Lohans:  A Reflection of Late Ming Lay Buddhism.” Record of the Princeton University Art Museum 63 (2004): 
62-89.

 圖1 明　約1580年繪成　丁雲鵬　五相觀音圖　卷　納爾遜．阿特金斯藝術博物館（The Nelson-Atkins Museum）藏　取自Scott, Deborah 
Emont. ed. The Nelson-Atkins Museum of Art: A Handbook of the Collection (7th ed.). Kansas City, MO: Nelson-Atkins Museum of Art, 
2008, 363, fig. 245.



雲鵬自 1590年代後發展了貫休式的濃墨粗

筆畫風，就不再創作李公麟式的工緻細筆？

而所謂的復古，在繪畫史學術討論脈絡中一

時亦被聚焦在貫休式風格的古拙風格上，以

助銜接其後崔子忠和陳洪綬的發展。故本文

欲藉國立故宮博物院收藏的一卷〈白描應真

圖〉，回應前行學者，增補丁雲鵬的畫風變

化討論。其次，亦從高僧交際圈的脈絡，探

討丁雲鵬以李公麟再世為名的佛畫復興現象。

丁雲鵬〈白描應真圖〉與梵隆〈十六

應真圖〉

　　目前丁雲鵬傳世可見的紀年早期畫作，

大約在其三十歲左右（1570年代），而學者

多依據其畫風，將 1590年作為丁雲鵬的作品

風格分期的大致節點，以此區分為前、後期。

經過學者特別討論的丁雲鵬前期佛教繪畫代

表作，分別有〈五相觀音圖〉卷（圖 1），以

及〈白描羅漢圖〉卷。（圖 2）高居翰根據〈五

相觀音圖〉卷上的董其昌題跋，認為這件作

品是在 1579至 1580年所作，此時丁雲鵬正

住在松江的顧正心家中，當時他可能被延攬

為顧正心作畫。高居翰認為此卷的山水表現

屬於吳派風格，畫中人物如觀音、天王線描

雖都透露著古意，但在樣式上看不出遵照什

麼格套。這件作品讓高居翰想到李公麟式線

描一類的古典模範，不過他並未就此詳論，

而更關心畫面構圖並不像一般正統的佛教繪

畫，因而強調此新意反而更具有提振佛像畫

的潛力。比起看待丁雲鵬後期表現的負面評

價，高居翰顯然更欣賞丁雲鵬前期看似具有

新意的構圖與畫風。

　　另一件〈白描羅漢圖〉卷則是受到 Richard 

Kent的關注，他認為這件長卷對丁雲鵬個人

的繪畫發展與中國晚期羅漢畫的意義非凡，

首先卷首所繪大象，是丁雲鵬畫象紀年作品

當中最早的，也可視為丁雲鵬創作掃象圖的

前身。第二則是卷末描繪了一位捧著一疊應

是佛教經典印刷品的供養人，其身著文士裝

扮，除了代表此卷是與居士有關而受委託所

作的作品，同時也可能反映著丁雲鵬自己希

望擁有的形象。Richard Kent在他的研究中為

丁雲鵬的社會身分提出了不同的解釋，他將

丁雲鵬時常住在廟宇的記載，解讀為丁氏可

能一開始因為家學背景也想追求科舉功名，

卻不得志，所以在長期遊歷、飄零寓居中展

開個人身分認同的追尋，他透過繪畫能力換

取寄宿，投入佛教信仰，選擇成為居士，繪

畫也成為他賴以維生之行業。7

　　不過，Freer Gallery of Art所藏一件傳稱

為南宋禪僧梵隆的〈十六應真圖〉（圖 3，以

下簡稱梵隆卷）以及現藏國立故宮博物院的

丁雲鵬〈白描應真圖〉（圖 4），則可幫助我

們再多思考丁雲鵬創作風格轉變的意義。梵

隆卷為白描風格，高居翰雖也在另外的著作

中談論過這一長卷，將之視為李公麟白描風

格的南宋追隨者之一，但並未注意到它和丁

雲鵬密切的關係。
8
事實上，丁雲鵬所繪〈白

僧
俗
共
塑
的
李
公
麟
傳
人—

丁
雲
鵬
及
其
︿
白
描
應
真
圖
﹀

73

文
物
脈
絡



描應真圖〉的人物形象與組合，與梵隆卷相

似度極高，加上地緣與人脈，要說丁雲鵬直

接臨摹過此卷亦不奇怪。梵隆卷上的跋可上

溯元代中峰明本（1263-1325），晚至董其昌

（1555-1636）；董跋「天啟三年（1623）歲

在癸亥又十月朔，觀於武丘舟次。」武丘即虎

丘，亦可知梵隆卷在明末正流傳於江南地區。

　　丁雲鵬的〈白描應真圖〉可見人物造型

與群組構圖大量取自梵隆卷，但並非是亦步

亦趨、全面忠實追仿的摹本。事實上丁雲鵬

不只增加新的元素，也做了構圖重整，尤其

顯現於串聯原本各自獨立、不同段落之人物

圖像形成新群組的表現上，也可見他積極運

用新紋樣填充物像，並更有意識地以線描組

織、表達諸物像造型。例如〈白描應真圖〉

調整合併了梵隆卷上原無關聯的兩組羅漢座

成為一組，並改動人物順序，重新製造人物

的互動關係，將原本不同段落的人物形象串
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 圖3 南宋　梵隆　十六應真圖　© Freer Gallery of Art



連起來，形成新的組合。（圖 5）又如梵隆卷

後半自成一段的倚樹羅漢，在丁雲鵬的畫上

則刪減了大面積石堆，讓倚樹羅漢直接面對

從卷末走入羅漢世界的士人居士隊伍，並且，

士人居士身邊一位羅漢所伸出的手指，此時

又形成指向倚樹羅漢的新互動意義。（圖 6）

　　〈白描應真圖〉卷末尾聲，終止在羅漢

與士人居士從樹石後走出的圖像，但梵隆卷

之卷末尚有一大段山水景觀，以及最後一段

被水與山谷環繞的羅漢段落未被丁雲鵬採用。

（圖 7）有趣的是，被水與山谷環繞的羅漢這

一段特殊構圖，可以在丁雲鵬的〈五相觀音

圖〉卷找到，也就是丁雲鵬應該早在 1580年

代就見過類似的羅漢卷構圖，並將之轉化為

最末端普陀山觀音的圖像。（圖 8）原本被高

居翰認為最具有原創性的〈五相觀音圖〉卷

末的普陀山觀音，因此實與梵隆卷有點關聯，

而丁雲鵬在人物表情上則改變了不同的氣質，
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 圖3 南宋　梵隆　十六應真圖　© Freer Gallery of Art
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 圖4 明　丁雲鵬　白描應真圖　國立故宮博物院藏
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 圖4 明　丁雲鵬　白描應真圖　國立故宮博物院藏
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 圖5 （上）南宋梵隆〈十六應真圖〉局部，© Freer Gallery of Art；（下）明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏。

 圖6 （上）南宋梵隆〈十六應真圖〉局部，© Freer Gallery of Art；（下）明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏。



讓原本神性的觀音，彷彿有了世俗的情緒。

另外也值得一提的是，Richard Kent雖然也引

用梵隆卷的局部作為後世理解李公麟式白描

羅漢畫風的依據，但可能也沒有特別注意到

此作與國立故宮博物院所收藏之丁雲鵬〈白

描應真圖〉的關係，而直接認為羅漢畫中有

居士參與是丁雲鵬的創舉，事實上，在梵隆

卷就已出現士人居士與女性信徒入畫參拜的

圖像。然而經過丁雲鵬的改造，連結了各段

的畫面關係，士人裝扮居士者，更被加強他

們將走進羅漢世界，要參與整卷羅漢活動的

效果。

　　比較梵隆卷與丁雲鵬〈白描應真圖〉，

除了顯而易見的構圖組合變化，其中擴增平

面化紋樣與加強物象結構之線描互動最值得

注意。〈白描應真圖〉部分可見選擇留白不

畫紋樣而增加衣摺線描數量，釐清並加強表

現身體結構的作法（圖 9），也有在梵隆卷物

像上本無裝飾的部位多加上了新的花紋。（圖

10）整卷紋樣處，幾乎很少遵從照畫梵隆卷

的原本古樣，且甚多逕自改填入丁雲鵬自己

搭配的花紋。此外，再比較兩卷人物身上衣

褶、女性供養人腳下的地毯畫法，以及屏風

後與雲龍交界處，可知丁雲鵬除了未視古代

紋樣為摹寫紀錄的重點，他更在乎以線條界

定畫面中每個圖像的結構具體範圍，不容曖

昧。（圖 11）丁雲鵬在此所作更動的意義是

什麼？他是能力不逮、抑或是別有考量？

　　我們可以在丁雲鵬 1580年代的羅漢卷上

看見他學習自宋元佛畫畫稿一類細緻紋樣的

描繪能力（圖 12），以筆觸粗細輕重表現皮

甲編織的凹凸組織感；而〈白描應真圖〉卷
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 圖8 （左）南宋梵隆〈十六應真圖〉卷末局部，© Freer Gallery of Art；（右）明丁雲鵬〈五相觀音圖〉卷末局部，納爾遜．阿特金斯藝術博物館
藏，取自Scott, Deborah Emont. ed. The Nelson-Atkins Museum of Art: A Handbook of the Collection (7th ed.), 363, fig. 245.

 圖7 南宋梵隆〈十六應真圖〉卷末局部　© Freer Gallery of Art
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 圖9 （左）南宋梵隆〈十六應真圖〉局部，© Freer Gallery of Art；（右）明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏。

 圖10 （左）南宋梵隆〈十六應真圖〉局部，© Freer Gallery of Art；（右）明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏。
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 圖11 （左）南宋梵隆〈十六應真圖〉局部，© Freer Gallery of Art；（右）明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏。



首新增的天王（梵隆卷未見），其甲冑紋樣

則是由扇型線條排組為鱗狀填充而成，相顯

之下更為平面圖案化。丁雲鵬本有能力處理

更高古的紋飾表現，但他在〈白描應真圖〉

選擇了平面圖案代替，並且更追求以清晰線

條界定、組成身體結構的效果，這兩個現象

與當時版畫表現觀念關係密切。在此以畫稿

出自丁雲鵬之手而聞名的出版品《養正圖

解》插圖為例，即可見到以幾種基本元素排

列組合，擴充出線性紋樣的填充裝飾概念（圖

13），以及透過清楚交接的線條表達布料下

肢體彎曲的姿勢與形狀。（圖 14）

　　雖然我們仍難憑空論斷，提供畫稿的畫

家與雕版刻工，雙方究竟經歷過哪些調整與

妥協的細節，才能出現最後印刷品上的線描

效果，一般也總會覺得因為工具與技術的差

異，繪畫比版畫應更能表現較好的線條品質，

所以比較關心畫家如何影響刻工。
9
而論版

畫的經驗如何影響丁雲鵬，除了較關注丁雲

鵬後期筆墨粗重的方折用筆猶如刻刀的表現

外，亦值得注意版畫構圖中刻意以線條組織、

分隔平面不同區塊的技巧與觀念，在多次提

供雕版畫稿的工作中，啟發了丁雲鵬的繪畫

創作。他甚至也從中發展了新的線描效果，

如〈白描應真圖〉的物象線描一側往往加上

一段淡墨烘托，使得物象在紙上呈現宛若浮

雕的視覺特效，此特徵在丁雲鵬另一件作於

1596年的〈應真雲彙〉畫卷上亦可見到（圖

15），並持續於 1613年以後的羅漢畫作品上，

淡墨的部分甚至更加緊密貼合濃墨線描，脫

離了原本表達物體表面明暗的意義（故可推

測〈白描應真圖〉製作時間可能也在 1596至

1613年這段時間左右）。除了考慮丁雲鵬前

期汲取李公麟白描風格而於後期轉至貫休的

粗筆線描風格此一單線發展邏輯外，〈白描

應真圖〉提供我們認識他在後期如何從當代

不同媒材的視覺表現技法與經驗，嘗試再詮

釋李公麟式白描作品的一個案例。

龍眠再來丁雲鵬

　　丁雲鵬畫羅漢畫卷的特色，於 Richard 

Kent的研究中已多有論述，尤其針對畫面中

的士人形象，欲連結丁雲鵬個人的身分認同

心理，認為羅漢畫之所以描繪世俗居士，與

畫家自我投射卷中士人形象有關。時人對丁

雲鵬的畫藝和作品，除了眾所周知董其昌對

丁雲鵬的評論最為知名，其他人以「大師畫

風再現」作為讚譽的修辭也很常見，同時期

的名士例如婁堅（1567-1631）便以比擬吳道

子、李公麟的畫技稱讚丁雲鵬的佛像畫與羅

漢畫作品，而其聯想依據，主要來自畫論中

人物畫線描風格的認識。
10
另一方面，同時

期佛教圈高僧與修行者對丁雲鵬畫藝的讚美

紀錄，直稱指涉畫家個人猶如「龍眠再世／

龍眠再來」的說法，也值得留意。例如晚明

高僧紫柏真可於萬曆十九年（1591）年初曾

受他人之託，讓當時寄寓在其寺院的丁雲鵬，

替來者所攜之經書配繪佛像，來者尤其針對

丁雲鵬求畫，真可亦作跋紀錄此事：

魏塘光德菴如谷東公，臨終之夕，以

手寫此經授其徒某⋯⋯於墨香庵向余

言涕俱出曰：「此先師命也，某聞鄣

山丁氏南羽者龍眠再來也，不揣暗短，

欲仗慈光乞一佛影，並此施行，不知

可否？」嗚呼。東公臨死而不忘法。

其徒後能銜命持骨石。不遠數千里還

自清涼。有子如此。死者何憾焉。余

哀其誠，命丁生成褫之。
11
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 圖12 a.大理國張勝溫〈梵像〉卷局部，國立故宮博物院藏；b.元佚名〈提婆王圖〉軸局部，© Freer Gallery of Art；c.明1580年丁雲鵬〈白描羅漢
圖〉卷局部，普林斯頓大學藝術博物館藏，取自K. Kent, Richard. “Ding Yunpeng's Baimiao Lohans: A Reflection of Late Ming Lay Buddhism.” 
62-89；d.明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏。

a b

c d
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 圖13 明　焦竑撰　丁雲鵬繪圖　《養正圖解》　明萬曆22年（1594）吳懷讓刊本　國家圖書館提供（典藏號：301 05654）　
 a.〈廷理執法〉局部，頁25a；b.〈廷理執法〉局部，頁25a；c.〈政術諭下〉局部，頁49a；d.〈愛惜郎官〉局部，頁69a；

e.〈煮藥燃鬚〉局部，頁101a。 

e



受慎重看待為李公麟再世而被求畫的丁雲鵬，

對佛教人士而言，他的畫作彷彿因為他的身

分，而和一般的佛畫師有了不同。其次，「龍

眠」是李公麟看待自己作為佛教居士身分的

自號，對佛教界的人而言，這樣稱呼丁雲鵬

自然帶有另一層指涉畫家在佛教圈中特殊地

位的意義。

　　晚明高僧以護法為目的，委託特定的畫

家如丁雲鵬繪製佛教繪畫，期許「圖而供養

之」，希望圖像也能夠發揮力量，例如與前

述事件同年間，紫柏真可曾手書法華、楞嚴

經後，認為供奉的龕上「當繪八部真形，籍

其威神，以御不祥，使護持二經。」於是「屬

鄣山丁生雲鵬臨摹，登龕布置」丁雲鵬受命

臨摹變相圖，做為經龕的圖像，滿足了紫柏

真可希望佛法「如月在秋水，不假言語，使

見者，各各顯了不惑」，並讓來者透過觀察

八部形象，照其惡念起處，「使一切染習之

銅頓鎔無跡」。12
而紫柏真可的幾次委託，多

是「命屬丁生」這類看似相對上位的交代用

語，除了作為輩分較高的修行導師，或也和

提供丁雲鵬寄宿有關。丁雲鵬雖常在畫上自

題聖華居士，但綜觀真可文集中多稱之丁生，

反而未以居士相稱。
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 圖14 a.南宋梵隆〈十六應真圖〉局部，© Freer Gallery of Art；b.明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏；c.明焦竑撰、丁
雲鵬繪圖《養正圖解》〈遣散宮人〉局部，頁109a，國家圖書館提供（典藏號：301 05654）。

a b c

 圖15 a.明丁雲鵬〈白描應真圖〉局部，國立故宮博物院藏；b.明丁雲鵬1596年〈應真雲彙〉局部，國立故宮博物院藏；c.明丁雲鵬
1613年〈畫應真像〉局部，國立故宮博物院藏。

a b c



　　然而，丁雲鵬因為真可對其畫藝的肯定，

在高僧交際圈中大受好評，一方面藉由真可

的引介，幫助丁雲鵬追求進一步的佛法修行，

一方面因為以圖供養的能力受到青睞，也有

五台山高僧親自遠道前來向丁雲鵬求畫。
13
此

外，當高僧需要與皇族政要等人來往，丁雲

鵬繪製的佛畫便是特別的禮物。例如紫柏真

可曾請丁雲鵬繪〈跋陀羅尊者道影〉，贈送

給出資幫助重建楞嚴寺的士人居士、吏部尚

書陸光祖；
14
協助真可並於其後主持《嘉興藏》

刊刻發行的弟子密藏道開，則以丁雲鵬繪製

的〈觀音大士像〉進呈皇太后。
15
此外，丁

雲鵬自己亦曾繪製三國吳高僧康僧會的畫像，

託人轉贈給當時受政治迫害而被放逐到廣東

的高僧憨山德清（1546-1623）。16 

　　而丁雲鵬特被賦予「龍眠再來」的美名，

透過前述受到高僧「加持」的關係，便不難

理解更立體的因緣：丁雲鵬希望透過居士的

形象定位自我，他在早期操持使人聯想到李

公麟的白描人物畫風格描繪羅漢畫卷，並配

合高僧的需求提供作品；受高僧認可的丁雲

鵬畫作，除了畫家本身虔誠修行，以及作品

上彷若大師重生才可見到的高超技藝之附加

價值，其針對特定人物的傳法用途，因而更

會比一般職業畫家（坊）的作品更具有護法

與傳法效果，有利於高僧與菁英「護法者（贊

助者）」締結彼此的認同關係。李公麟傳人

名聲的塑造，既有一般對人物畫的最高讚譽

意涵，也同時突顯丁雲鵬就像《宣和畫譜》

中所記載的，尤工人物畫的龍眠居士「非若

世俗畫工，混為一律」。

　　回顧宋、元畫史論著如《宣和畫譜》、《畫

繼》、《圖繪寶鑑》等，未曾發現李公麟畫

羅漢的記載。明代以前的羅漢畫，亦主要以

貫休為典範，李公麟的羅漢畫，較早乃見於

南宋紀錄，但並不突出。
17
然而，在明晚期以

後的畫錄中，李公麟作渡水羅漢、羅漢圖卷、

十六應真、十八阿羅漢、五百應真等等記載

則如雨後春筍般出現，尤其晚明應十分流行

像梵隆卷那樣的「李公麟式白描羅漢畫」，
18

此後畫論、文集甚或不少佚名羅漢畫卷之引

首題跋，除了託名李公麟，還多見到「龍眠

再世」的評價，有的甚至已超越風格鑑別的

意義，彷彿成為一個評論羅漢畫卷的特定修

辭格套，此後續流行的現象，應與被佛教界

人士多次稱許為龍眠再世的丁雲鵬所形塑的

名聲有關。

結語

　　梵隆卷是南宋留存至今難得的李公麟式

白描風格羅漢畫卷，可證士人與女性供養者

形象早已出現於羅漢畫卷構圖與觀念中，未

必是明代因居士佛法盛行才有的新創。但晚

明羅漢畫卷自丁雲鵬後，確實更豐富多元地

描繪了居士參與羅漢活動的生動形象。透過

比對丁雲鵬〈白描應真圖〉和梵隆卷，可知

丁雲鵬積極取用與活化這些復古元素進行新

組合。

　　丁雲鵬的〈白描應真圖〉中，可以同時

看到畫家前期對白描羅漢人物畫線描組織的

靈活組合運用，也有對紋樣圖案化的整理興

趣，並且可見由版畫線條區隔物像部位的觀

念，轉化而成的筆描效果。此作顯現丁雲鵬

在參與繪製了諸多印刷品插圖畫稿後，以當

代的線描技法運宋代羅漢畫圖樣的嘗試，此

案例更有別於一般丁雲鵬晚期的粗筆濃墨畫

風作品。

　　自稱居士的丁雲鵬受到高僧紫柏真可的
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倚重，比起士人居士的文字傳道，丁雲鵬提

供的是圖像傳法的力量。相對的，高僧亦可

以在這樣的互動過程中，同時替財力有限、

身無功名的畫家提供無形的「菁英居士認

證」。從羅漢畫名家與名作意象形成的角度，

來看丁雲鵬之所以受聯想為李公麟再世而聞

名，與佛教高僧的交際手段與宣傳甚為有關。

　　李公麟及其白描畫風不只作為丁雲鵬復

古進程的一部分來理解，其身兼居士與人物

畫名家的歷史形象，也可說是最適合丁雲鵬

當時身分認同的投射。宋元著錄中甚少以李

公麟畫羅漢為名作的紀錄，但到了明代卻廣

為流傳，晚明宗教界借重圖像及畫史中名家

作為揚法宣傳，可能也是推助並加強羅漢畫

成為李公麟代表名作印象原因之一環。

作者為國立臺灣大學藝術史研究所博士生
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