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韩国朝鲜时代“甘露帧”内容和风格之考察 

尹惠俊

（韩国弘益大学，首尔）

［摘　要］“甘露帧”即汉语中的“水陆画”，在韩国历史上曾经盛极一时，“甘露帧”分为上、中、下三坛结构。综合考察韩国现
存“甘露帧”之图像内容，并分期对其风格论断，画面运用具有典型化特征。受画师的风格，地方风格因素的影响，多样的图

像发展，其画面又不断形成新的画风。
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　　在韩国佛画中有一种特殊的形式，被称作民众
佛画，即朝鲜时代“甘露帧”水陆画。佛画是以佛教

为背景的宗教美术，狭义上作为礼拜对象的正佛

画，广义上为了使人易于理解经典内容，描绘所有

与佛教有关内容的画作。佛画按不同悬挂位置可

以分为壁画、帧画、经画，如韩国佛画中大部分是能

挂在壁上的帧画。一般佛画奉在殿阁内部和佛像

在一起，分为佛菩萨坛的上坛佛画、神众坛的中坛

佛画、属于灵坛的下坛佛画。

“甘露帧”是把灵魂引导到极乐世界，荐度灵魂

概念的帧画。起源于中国水陆斋，是在韩国遗存的

唯一的佛画，意义很大。但因朝鲜后期“崇儒抑佛”

政策，排斥佛教，没有完全兴旺，但由于渗入到民众

中，深受民众的欢迎，所以才能得到长久的发展。

本论文考察“甘露帧”的图像分析和风格变迁，

原则上不脱离传统划分，分为１期（１６世纪后半叶
～１７世纪中半叶）、２期（１７世纪后半叶 ～１８世纪
中半叶）、３期（１８世纪后半叶～１９世纪中半叶）、４
期（１９世纪后半叶～２０世纪中半叶）。由此再划定
１、２期归属朝鲜前期，３、４期属于朝鲜后期。

“甘露帧”的下端场面一共８０多种以上，此场
面按题材分类，了解一般风俗画的风格和时代演变
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上的相似性，会更显露“甘露帧”中风俗场面具有的

意义和绘画史的意义。这类佛画名称多样，佛画上

段的净土图和下段的六道轮回，通过“甘露”为媒

介，具有形成荐度灵魂仪式的有机结构。“甘露

帧”、“甘露帧画”等名称恰当的解释了这类佛画所

包含的意义。（“帧”是“帧画”的缩略词，一切作品

皆可称为“甘露帧”。）

　　一　图像内容

“甘露帧”按其图说内容构成为上、中、下段的

三段形式。下端是六道轮回的回忆，把冤业的羁绊

借现实的生活来表现。中段是描绘脱离下段的痛

苦的方法和程式化的饭僧场面，法师参加仪式赞扬

佛德的场面，强调修行之德的苦行僧侣，圣贤的形

象及收捡这样的功德，把甘露味下的恼识等。上段

是描绘七如来和菩萨（引路王、地藏观音）在揣摩中

段进行的修行功德的动机。这三者的关系是图说

众生解释的过程，体现以上、中、下有机上升的

结构。

（一）下段

下段的图说内容表现了把六道轮回的冤业比

喻为人间丰富的现实生活意向。取亡者的荐道仪

式题材的作品，标榜了盂兰盆斋或水陆斋等的施食

仪礼的功德。尤其为了表现受饿鬼道痛苦的死灵，

举行“斋”后往生极乐是内容的核心。把回向法师

的功德和众生通过施食仪礼得胜极乐的心愿进行

了可视化。

下端的诸相是图说六道众生的论据，在所依经

典《瑜伽集要球阿乱阿难陀罗尼焰口轨仪经》上可

以找到：

“在六道中同类受苦。设于方便不被烦恼随烦

恼坏。分别诸业令发道意。常自克责悔身造作。

调伏教化一切众生。为大导师摧灭三涂。净诸业

道断截爱流。不舍行愿处于苦海为善知识。成熟

利乐一切有情证大涅盘。”

上述描绘了六道的烦恼相，尤其生死轮回的苦

痛相。下段具体表现了要反复冤业的六道２０种场
面的构成。现实生活按自行的先业，能改革的转换

阶段，参加仪式的人死亡以后经过中阴世界受六

道，通过仪礼把功德回向祖先，从而避免下段的

轮回。

“持神秘咒的加被力的清净食

均衡分配到全众生和鬼

一切得饱满感舍弃悭贪

立即脱离地狱原生于极乐

归依三宝发菩提心

只无伪得道境界

今这功德普及全世界

与所有众生一起，不愿法食达到未来

你们鬼！

我现在施食给你们散在十方世界

所有的鬼，收这食

但愿得今日的这功德，大家一起成佛道。”［１］

下段的特点是描绘迷惑世界的实况，比喻了

天、因、阿修罗、畜生的人间多样的现实生活。这表

示大众和佛教的密切关系，为了把大众引进到教

团。六道的诸相地狱场面是《丽川兴国寺“甘露

帧”》以后，在画面右边经常出现的图像。《药仙寺

“甘露帧”》没有地狱相，所以可以推测在初期以孤

魂生前形象和临终时为主描绘的事实。因此要加

地狱的情景，但也能代替现实生活的比喻表现，下

段的重点描绘是孤魂生前临终时的象征式表现。

地狱图的具体表现很有可能在１８世纪短暂出
现，但１９世纪以后消失了具体表现。纵观表现地
狱苦痛相的代表作有《兴国寺“甘露帧”（１８６８）》。

地狱场面图像在《译门仪范》施食篇中提到通

过清净法食祝愿三宝的加被力当中，各种地狱的受

苦痛的孤魂，表示了“甘露帧”地狱相的具体的论

据。比如，地里的丰都、有大有小的铁园山、五种的

无门地狱、八寒八热、有重有轻的各种地狱、狱司、

城隍等表明了受所有痛苦的众生，在帧画描绘了其

中几个例子，象征性的表现了在地狱受苦的众生

形象。

此外，在上面看的“甘露帧”所依经典《瑜伽集

要球阿乱阿难陀罗尼焰口轨仪经》中，焰口饿鬼对

阿难说：“朝若能布施百千那由他恒河沙数饿鬼饮

食。并余无量婆罗门仙阎罗所司业道冥官。及诸

鬼神先亡久远等所食饮食。如摩伽陀国所用之斛。

各施七七斛饮食。并为我等供养三宝……”

上述直接提到冥府、阎罗等执掌地狱事的冥

官，这可以当“甘露帧”地狱场面当中冥府的王和其

审判庭的地狱苦相的论据。１８世纪地狱场面布置
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在画面最下段左侧或右侧，但到１９世纪位置有上
升的趋势，到２０世纪初变成在烫锅里受拷问的场
面，把饿鬼相布置在左右对称。另外，用官府的拷

问场面来替换，其例子是《通度寺“甘露帧”

（１９２０）》。“甘露帧”的所依经典以脱离饿鬼苦为
基础，饿鬼像是帧画能成立的基本图像，所以在下

段的中央部分经常出现很大的一两个身躯。口里

冒火、突凸的肚子和细脖子，有时被包在火焰的形

象，压倒整个画面。饿鬼用梵语叫“Ｐｒｅｔａ”，意译称
“鬼”。在中国把死灵叫‘鬼’，即鬼是古人、先祖，

可以看做祭祀的对象。这种信仰和崇拜祖先有关，

即把饿鬼看做死后出现的祖灵的灵魂。还有，饿鬼

是为了把施食义礼有成效地引出来的代表，孤魂可

以代表饿鬼。［２］

还有，饿鬼是按现世的冤业轮回的六道之一，

但这六道轮回决定之前的中间阶段也可以称“饿

鬼”。所以，饿鬼状态下，存在祝极乐荐道的葬送礼

仪。比如《药仙寺“甘露帧”（１５８９）》描绘了“拖着
钵盂的一躯饿鬼和其下面有一群饿鬼，还有在饿鬼

的钵盂上布施的人。这个人的服装来看，不像一般

俗人，像在经典出现的佛弟子大目乾莲，他在钵盂

盛饭供养饿鬼道中的母亲，但变掉火焰”的内容。

独自出现的饿鬼的图像有《药仙寺“甘露帧”》

（１５８９）、《高丽大学博物馆藏“甘露帧”》（１８世
纪）、《龙珠寺“甘露帧”》（１７９０）、《观龙寺“甘露
帧”》（１７９１）等。这在整个“甘露帧”当中，比双饿
鬼表现的数量少。一般在初期造成的帧画中单饿

鬼比较多，慢慢变成对称的双饿鬼。

饿鬼的形象一般按经典图像来说，表现为：口

里冒火焰，突出的肚子，细脖子等。但是１８世纪以
后消失饿鬼的具体的形象，口里冒火焰也变成整个

饿鬼包围在火焰的形象。《神勒寺“甘露帧”》

（１９００）、《大兴寺“甘露帧”》（１９０１）、《通度寺“甘
露帧”》（１９００）连火焰都消失了。到 ２０世纪初制
作的帧画中，有彩云包着饿鬼周围的表现，可以感

觉到时代趋向。

（二）中段

“甘露帧”的中段以“甘露帧”画面中央的施食

台为中心，布置了苦行僧侣、圣贤、王后将相等，在

灵坛装饰了供品、花、纸位牌、幡等，按不同时代在

左右加了雷神图像。在施食仪礼场面中，照样描绘

了祭坛上圣盘里的花、食品，而且详细描述了当时

举办的仪式的情景。这是通过仪式祈愿亡者的冥

府，仪式行为感应了上段，得到佛·菩萨的加被，获

得救济六道众生的技能。

中段的饭僧场面意味着施斋和慈悲。把盂兰

盆斋、水陆斋的情景直接形象化，朝鲜后期“甘露

帧”的饭僧仪式具有对他义礼的结构。因为救济、

服药等理解世和以灵驾荐道为目的。

饭僧吸收到民间，逐渐民俗化。到１９世纪时，
传统的梵呗上开始描绘舞女和娱乐。一般绘画上

经常出现的题材僧舞的形象是佛教俗化过程当中

之一。见“甘露帧”的初期作《药仙寺“甘露帧”

（１５８９）》的中段，四个诵咒僧坐着念经，而后面有
打鼓的梵咒僧。

反而在《银海寺“甘露帧”（１７９２）》、《观龙寺
“甘露帧”（１７９１）》没看见饭僧的形象，但更强调饿
鬼像布置在画面中间，用山的轮廓来表现彩云，代

替了六道众生像。

１９世纪中叶以后，画面增加了大帐篷举行仪
式，表现了传达仪式集的证师的形象和引导梵呗及

僧舞的渔夫的形象。饭僧是在教团运营上需要的

仪式活动。饭僧场面的图像化的原因源于当时的

信仰支持，以及抑佛政策下，要坚持教团。还有，富

丽的帧画对经济困难的老百姓来说，可以代替实际

仪式的效果。

１８世纪以后，中段的图像上，经常出现雷神。
雷神经常以云里打鼓的飞禽或人格化的神形象来

出现。此外，在《八相图》、《观世音３２应身图》等
高丽佛画上也出现雷神的图像，这说明很早就开始

了制作雷神。雷神的起源是像日月星辰一样，从万

物崇拜思想开始，据中国的记录有风师、雨师、云

神、雷神等。在１８世纪雷神出现在地狱像或意外
死亡场面周边，众生的苦恼累积的地方，雷神在那

儿亲自参加救济。有这种图像意义的作品包括《丽

川兴国寺“甘露帧”》（１７４１）《银海寺“甘露帧”》
（１７２３）《通度寺“甘露帧”》（１９００）《观龙寺“甘露
帧”》（１９１１）等。
１９世纪以后，构图上有大变化，观《白泉寺“甘

露帧”（１８０１）》、《奉恩寺“甘露帧”（１８９２）》中段左
上面有观音·地藏·普贤，就下面有雷神。［３］这样

的形象表现从净土下到娑婆世界或者下了甘露从
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痛苦解放众生以后上天的情景。雷神的图像有一

个从围着软靠的形象，到只拿着鼓条的形象再变成

同时拿着软靠鼓条的形象变迁。如果和中国比较，

８个鼓是韩国的特点。１９世纪以后的雷神只拿着
鼓条的形象比较多，到１９世纪末跟图像无关的作
品也很多了。雷神的图像意义功能减弱，出现瓦解

的图像形态。

综上所述，雷神的图像在中国从六朝时代不断

地演变过来，到朝鲜后期１８世纪以飞禽的形象定
居于“甘露帧”。１９世纪以后在“甘露帧”出现的雷
神是人身鬼脸穿着韩服，显出韩国特点。

（三）上段

在“甘露帧”的图像结构中，上段是一个请魂再

生于净土过程的最后阶段，具有七如来的保佑下得

生的内容。上段构成的对象是七如来、引路王、地

藏、观世音菩萨等，本论文只研究七如来和引路王

菩萨。

上段图像中间有七如来相，向右为极乐如来迎

相，向左为极乐接引·引路王菩萨相有时出现 ５
佛。以外，也有表现 １２佛的《双?寺“甘露帧”》
（１７２８）。但是到后代稳定为７佛的表现，这形式的
典型例子有《银海寺“甘露帧”》（１７６２）、《乾隆１８
年“甘露帧”》（１７５３）、《通度寺“甘露帧”》（１７８６）、
《白泉寺“甘露帧”》（１８９１）等。７佛以外，再加阿
弥陀的作品有《兴国寺“甘露帧”》（１８６８）、《佛岩寺
“甘露帧”》（１８９０）、《大兴寺“甘露帧”》（１９０１）等。

引路王菩萨在上段右边拿着宝盖形幡，身子向

着７佛，视线往下好像看着救济的对象。上段引路
王菩萨的功能是佛住在的极乐，连接地狱或受痛苦

的孤魂，把在下段受六道轮回的痛苦中有情引到上

段的７佛。有情为了连接引导王菩萨，要通过中段
的饭僧仪式回向功德，所以引导王菩萨起着润滑剂

的作用。

　　二　各时期的风格特点

“甘露帧”挂在灵驾的地位或照片奉安的后面，

祝愿亡人往生极乐的仪礼用的作品，一般在佛殿的

向左壁上奉安。了解这作品的内容，画面上段中央

有七如来相，其下段有供养七如来的圣盘和仪式僧

的祭仪情景，其下面有饿鬼相。还有，其下面左右

描绘了六道几个众生相，尤其把人界的生老病死的

形象和地狱众生相借韩国风格的诸生活相来图说。

另一方面，在上段七如来的向左表现极乐往生图，

向右是极乐接引图，表现从下段地狱场面到上段极

乐的对比的效果和有机的上升感。如此，画面的运

用虽然典型化，但还是随时代不同出现或消失，跟

着画师系统的性格，地方风格的抬头，多样的图像

展开，在画面运用上形成了新的画风。［１］

“甘露帧”通过画记，能确认制作时期的作品比

较多，根据图像及风格的变化，可以以时代分类。

所以在现有分类基础上，分为第１期，即图像的成
立期（１６世纪后半叶—１７世纪中期）；第２期，即图
像的稳定期（１７世纪后半叶—１８世纪中期）；第３
期，即形成图像的多样化和变化（１８世纪后半叶—
１９世纪中期）；第４期，即积极反映时代性和独特
的画面构成（１９世纪后半叶—２０世纪中期）。

（一）第１期（１６世纪后半叶—１７世纪中期）
第１期（１６世纪后半叶～１７世纪中半叶）的作

品有《药仙寺“甘露帧”》（１５８９）、《西教寺“甘露
帧”》（１５９０）、《朝田寺“甘露帧”》（１５９１）、《光明寺
“甘露帧”》（１６世纪）。

这时期作品的特点是比较简单、清晰，形成了

上中下段的垂直结构形式。整个画面用华丽的色

彩和熟练的用笔，学习高丽佛画鲁英作《阿弥陀９
尊图》的藏青底子上用金线的特点，加上朝鲜时代

流行的卷轴画形式来配合完成。

《药仙寺“甘露帧”》在 １５８９年制作，是现存
“甘露帧”当中最早的作品。画面构成上场面的数

量比后代少很多，尤其僧侣洗澡情景的例子到后代

没看见，在仪式集中也找不到，是很独特的场面。

场面用比较亮的色彩来表现，感觉很浓烈，可以看

做“甘露帧”的风俗画因素。

还有在一个画面中把不同的故事都囊括表现，

饿鬼像具有从口里喷火焰、细脖子、突出的肚子等

很写实的描绘。六神的表现则是黄白土底子上用

朱色，往上飘的朱色和单色的头发，额头上贴的骸

骨装饰，身上围着绿青色的带子等，加强视觉的效

果。右下面有一只黑白毛的狗也有很写实的描绘。

其下面地上坐着演奏伽
$

琴和琵琶的女人，端盘子

的平民服装的７个女人和女人脚底下３个孩子也
端盘子，这可以暗示这些孩子在胎中死亡或难产、

或生下以后因疾病死亡。再下面以山水为背景，僧
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俗的人物群包裹在云里。整体上，浓彩风格鲜明，

空间和线面处理很熟练。为了区别每个场面，云的

表现用黄土、黄白土、紫色来处理，云的中间用白色

加强立体感。画面下段的山水表现用绿青色涂了

一遍，山顶和山脉用藏青钩线，并用粗的墨线勾轮

廓，作为每段图像的背景设置。［４］

《西教寺“甘露帧”》（１５９０）近乎方形，麻布底
子，尺幅要比《药仙寺“甘露帧”》小。作品用四幅

麻布横线连接成整个画面，在中间布置了象《药仙

寺“甘露帧”》墨线的图像，但左右边留了一点墨线

几乎看不见。画面色彩用绿青、朱色、黄色、白色比

较多，局部使用了藏青。佛、菩萨像圆形头光的绿

青和佛菩萨像、女人像的脚部用了比较厚的色彩。

还有，在中央的祭坛上面为了和佛菩萨像区别，用

粉红色云来表现，祭坛的天板用单色和白绿来表

现，在中间的香碗用单青色加上绿青珠子来装饰，

六角形的茶食类用朱色，左右边用白色和单色，最

边上用了白色。祭坛上面上段的背景跟《药仙寺甘

露》不同，以山水来表现屏风式。山表现用浓墨线

来勾轮廓，再跟着轮廓用淡墨勾一遍，其里面用淡

绿青涂一遍，山脉和树木用赤色、淡绿色来

描绘（图１）。

图１　西教寺“甘露帧”

画面中间供养坛左右的山水用浓绿青来涂，跟

着山脉用淡墨来处理轮廓，树木是淡墨树枝、赤色

树枝和淡绿青的叶子。另一方面，最左侧的引路王

菩萨的身子用白土涂，和上段的佛菩萨的黄白土皮

肤区别，天部像服装的引路王菩萨的宝发和朱色、

白色、绿青、黄白、白绿等五色的带子来构成。在画

面上段右侧圆顶型的地藏菩萨驾云下降的情景。

不仅地藏，还有引路王、佛菩萨的来迎媒体即云尾，

从高山伸出来，表示在山后边来迎的效果。

图２　朝田寺“甘露帧”

《朝田寺“甘露帧”》（１５９１）在朝鲜１６世纪佛
画当中是比较大的作品，７幅麻布连接成一幅（图
２）。主要用朱、绿青、藏青等颜料。画面上段展开
着有角山脉和尖尖的岩山。岩山用淡墨和淡藏青

来局部涂，用短线点皴法来表现山的质感。跟着山

脉突出的树木用淡墨表现树枝、叶子，远山表现淡

淡小小的感觉，强调远近感。上段左侧的引路王菩

萨像两位包在云里，这云尾向后山伸出来（上述的

《药仙寺“甘露帧”》（１５８９）和《西教寺“甘露帧”》

（１５９０）只表现１位，但这作品上出现２位，值得关
注）。这种现象在《宝石寺“甘露帧”》（１６４９）、《直
指寺“甘露帧”》（１７２４）等也能看见，尤其在《直指
寺“甘露帧”》（１７２４）表示引路王驾云到下段来迎
积极救济孤魂的形象。

在祭坛左侧描绘普通人和僧侣构成的队伍。

信仰的对象佛菩萨和救济的对象灵驾坐着轿子到

法会场所的队伍图，只有在１６世纪“甘露帧”中出
现的场面。

（二）第２期（１７世纪后半叶—１８世纪中期）
第２期的“甘露帧”从１７世纪后半叶到１８世

纪中期，代表作品有《青龙寺“甘露帧”》（１６８２）、
《南长寺“甘露帧”》（１７０１）、《海印寺“甘露帧”》
（１７２３）、《直指寺“甘露帧”》（１７２４）、《双?寺“甘
露帧”》（１７２８）、《云兴寺“甘露帧”》（１７３０）、《仙岩
寺“甘露帧”》（１７３６）、《仙岩寺无画记“甘露帧”》
（１８世纪）。

第２期的作品跟前代构成相同的，明显的三段
结构，特点是天上界有两组大小差不多的如来。还

有各图像旁边出现大概占图像大小三分之一的亡
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灵，姿态也跟图像一样。这时代作品强调赤色和绿

色的对比，混用白色颜料，有点浑浊的感觉，但和高

明度的彩云配合起来，也有明亮的感觉。在２期的
“甘露帧”中能看出一点３期“甘露帧”背景的青绿
山水，虽然薄弱，但出现巨本和瀑布的形象。还有

用几种色彩比１期更富丽的感觉，但因同一系统色
彩的混合及添加白色颜料降低了“甘露帧”

色度。［５］

《青龙寺“甘露帧”》（１６８２）的画僧法能以京畿
地域为主活动的主要画僧之一。曾参与绘制《灵水

寺挂佛》（１６５３），佛画用柔软的运笔和丰富的淡彩
来表现。《青龙寺挂佛》（１６５８）比《灵水寺挂佛》构
图更简单化，无肥瘦的线条和补色对比，强调鲜明

度。用弹性的线条来表现人体，磊绿和朱红来对比

强调的真彩画风。这佛画可以说在１８世纪末的京
畿地域佛画风格的滥觞的模式。

先看这佛画的上段构图，淡黄、赤、青的三色云

和青绿山水的背景下，祭坛上面在阿弥陀三尊来

迎，在其左上面引路王菩萨和释迦摩尼、观世音菩

萨、地藏菩萨、僧侣、七如来来迎。还有，举行中段

仪式的僧侣的仪式，供养器物，宝相华纹等用了金

泥显得很华丽。上段和中段区别的地方描绘了象

屏风一样伸开的陡峻的铁围山。背景的山皴法好

像反映激奋敌忾的将帅一样，混乱地喷涌。而佛画

中平凡的山和树的形态是佛菩萨为了迎接魂灵到

极乐，接近现世的感觉。

在《南长寺“甘露帧”》（１７０１）上段用浙派画风
来表现山顶，中下段用云和山来区别１７到１８个小
组的细划分。无色彩的山峰背景下，准备驾云降临

道场的七如来、观音菩萨、地藏菩萨、引路王菩萨等

用五色光彩、金泥的身体、云等华丽的表现。七如

来为中心，右边有拿着净瓶的观音菩萨，拿着珠子

和锡杖转头往下看。下段左边的土坡和树枝技法

上能感觉到浙派画风的残余，土坡为了表现立体

感，强调远近，后面用浓墨来处理，显得前面突出。

交叉的老松布置在中间，其后面再有两颗松树，其

旁边有一颗阔叶树。土坡后面看见端碗的盲人的

队伍。

《海印寺“甘露帧”》（１７２３）是麻布底子的色彩
华丽的佛画，可以推断１７２３年前后形成了大大的
佛画佛事。大部分“甘露帧”洞袭三段结构惯例，但

这“甘露帧”以中央祭坛为中心大构成了上段和下

段。下段中间描绘了在青绿色地上坐着一双饿鬼，

左侧上有地藏菩萨和历代帝王、后妃、僧侣，右侧上

描绘了委托斋的丧主和举行斋的做法僧。拉车的

牛用钩线来定外形，然后用阴阳来描绘牛肚子和脸

部，有点像尹斗绪的水牛。另一方面，抓人的老虎

眼睛用朱色来图示化，类似民画中出现的老虎，这

两种风格不像是出自同一个画家之手。佛画表面

上来看，保持传统的，但也受到一般绘画的新朝流，

所以研究佛画和一般绘画的关系上，可以当资料。

画面上部分，用青绿色来描绘的山水像屏风一样包

围着阿弥陀和七如来，可以看出到朝鲜时代中期流

行的安坚派画风。由此，山水背景在上段布置的原

因是为了生动地描绘佛菩萨从高的天上下来的感

觉。还有在整体上人物和动物的各个身体部分表

现很细致，但小题材不拘束在画面架构，保持很自

由的画面构成。整体感觉比较富丽，好像用了很多

色彩，但主要用赤色和绿色，类似的粉红、藏青、黄

色等限制使用。人物之间用区别的配色来涂色衣

服，再用类似颜色钩轮廓和折纹，脸部和衣褶线用

细线条来处理加上生动感。整体气氛、细节描绘、

设彩法、画面构图上显出一般绘画的特点，从宗教

画来讲，也很充实主题的优秀佛画。

《双?寺“甘露帧”》（１７２８）画面构成上大致分
为两段。即上段佛菩萨群和施食台、六道诸相展开

的下段，内容上来看当然和一般“甘露帧”的画面构

成相同的３段。首先了解画风，强调余白的画面构
成和明度高的色彩等，通过同年的《双?寺八相帧》

也可以知道这画师的风格。上段佛菩萨的形态是

细的眉毛、凸起的鼻子、短的人中、很小的嘴唇等，

继承了１７世纪样式的系谱。还有，下段展开各种
各样的六道诸相的所有人物表情是千篇一律。这

说明实际生活中能发生的场面应该有紧迫的现场

感，但佛画的表现还脱不开观念的描绘。用巨大的

山岳来区别上段和下段的时空。整体上加了青绿

色，用粗线来处理土块儿，用短线描绘石头和苔，之

间画上去瀑布。这青绿色感觉和清凉，在《双?寺

八相帧》山岳表现、云、其他景物上形成了独特的气

氛，能看出这画派的特点。山水或山岳背景来展开

的图像画风，在壬辰倭乱以前的作品《日本朝田寺

所藏“甘露帧”》（１５９１）上也能看见。但上段和下
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段的时空间区别方面，视觉上积极使用山水，在“甘

露帧”突出的是 １８世纪左右，时期最早的作品是
《青龙寺“甘露帧”》（１６８２）。用黄色、青色、绿色、
深绿等表现明暗的青绿山水画风格。另一方面，

《南长寺“甘露帧”》（１７２４）渲染的水墨淡彩等，形
成了不同画家不同的山水风格。

在《双?寺“甘露帧”》（１７２８）表现了雪山形象
的山岳。

《仙岩寺“甘露帧”》（１７３６）的特点是精练，佛
世界和众生世界用色彩和无色彩来区别。构图和

色彩上，用赤红和深绿来补色对比，加上黄土色显

出温和的气氛，细致的线条和强烈色彩加上各种纹

样等，能看出仪谦的风格。

《兴国寺“甘露帧”》（１７４１）有火器的“甘露
帧”，内容容易理解。场面内容中在下段有５０种的
生活风俗题材。左右对称构图，但细节表现上很多

变化，用同样主题分为左右。源于“甘露帧”使用山

水意象意味着无限时空的概念，此外，和朝鲜中期

以来流行的游山文化或真景山水画也有关系。

（三）第３期（１８世纪后半叶—１９世纪中期）
第３期从１８世纪后半叶到１９世纪中期，突

出 “甘露帧”的多样性。这时期 “甘露帧”画风

的最大特点是山水表现，天上界的青绿山水增加

了佛菩萨世界和挤满着痛苦的俗界的对称感。用

明度和色度高的颜色，整个画面很明显。尤其是

绿色，多样的明度和色度一起使用，比前期作品

颜料上丰富。代表作品有《凤瑞庵“甘露帧”》

（１７５９）、《龙珠寺“甘露帧”》（１７９０）、《观龙寺“甘
露帧”》（１７９１）等。

《凤瑞庵“甘露帧”》（１７５９）是唯一的纵长型的
例子，也有构图变化。此图不容易强调佛或饿鬼，

因纵长天界比一般高的效果。下段场面不用山岳

来表现而用云划分，是其特点。所以，上段和中下

段用山岳和针叶树来划分，中段和下段没有区分，

有一体感。下段左边有一棵大松树的描绘，这点也

是“甘露帧”特点因素之一。这样的松树有象征山

岳和众生界的作用。

《龙珠寺“甘露帧”》（１７９０）整个构图不分为
上、中、下段，只分为上、下段。所以，上段的佛菩萨

描绘的比较大，下段的人物描绘相对来说小。下段

后面是燃烧的地狱城门，许多的众生被地藏菩萨救

济出来引到外边。下段最下面的两边上布置了几

块对称岩石，可以确认为“甘露帧”构图法之一的对

称构图。上段的佛菩萨和天女，下段的饿鬼以赤色

为主要颜色。

《观龙寺“甘露帧”》下段的松树以沉绿为主，

整体上形成很鲜明强烈的颜色对比。下段人物的

服装大部分都是中国服装，反面参观流浪艺团表演

的群众穿着韩服，在这幅“甘露帧”中第一次出现裙

子、袄、纱帽、袍子等。

如《龙珠寺“甘露帧”》是传统模式的“甘露

帧”，那《观龙寺“甘露帧”》可以说是大胆脱离传统

的大转换，形成新样式的“甘露帧”，这可以看做为

最韩国式佛画时期。但是在这里出现的人物形象

大部分为胖脸和鼻子、小眼睛，典型的韩国式头形、

裙子、袄、袍子等。有几个人描绘的淡彩，但大部分

都穿着白色衣服，比较突出人物的钩线，穿丧服的

感觉。这幅“甘露帧”在整个画面第一次表现出白

衣的韩国人。

（四）第４期（１９世纪后半叶—２０世纪中期）
第４期从１９世纪后半叶到２０世纪中期，代表

作品有《兴国寺“甘露帧”》（１８６８）、《庆国寺“甘露
帧”》（１８８７）、《佛岩寺“甘露帧”》（１８９０）、《神勒寺
“甘露帧”》（１９００）、《大兴寺“甘露帧”》（１９０１）、
《圆通庵“甘露帧”》（１９０７）、《青莲寺“甘露帧”》
（１９１６）、《青莲寺“甘露帧”》（１９１６）、《兴天寺》
（１９３９）等。

这时期的图像变化比较明显，出现具体反映时

代性特征的图像，跟以前图像比差距很大。４期的
作品在１９世纪末用初本定型化的作品以汉城、京
畿为主制作，经过时间稍有点变化。１９、２０世纪
“甘露帧”以华丽的色彩和山水开始，表现复杂化，

各种主题方面出现民画的因素。或用山水的图像

的划分上，描绘了四角构架罗列。

１８６８年制作的《水落山兴国寺“甘露帧”》的狱
界场面上，新出现铁匠铺和跳大神场面、糖贩、卖鱼

的场面。这些风俗图当中，铁匠铺场面类似金得臣

的铁匠铺作品，也出现以前没有的打猎鹰的人、妓

女等。另外，战争部分比以前缩小。尤其，天际人

物的表现用蓝色来处理，更简单化、平面化，显出民

画的感觉。因此，１９世纪后半叶“甘露帧”和２０世
纪初期“甘露帧”的图像构成或画面构图上很整齐，
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尹惠俊：韩国朝鲜时代“甘露帧”内容和风格之考察

色调也比较暗，呈现单调的特点。

图３　兴天寺“甘露帧”

　　２０世纪“甘露帧”的代表有《兴天寺“甘露
帧”》（图 ３），１９３６年制作的作品，图像画面很丰
富。这幅“甘露帧”周围各个四角构架里装了各个

场面，俗界的图像剪嵌的形象围绕着，几个图像涂

了白色颜料但看不清楚了。下段的地狱相消失了，

象征性保留了包着火焰的地狱城门。反面描绘了

三界（俗界、色界、无色界）和三世（过去世、现世、

未来世）的时空间风俗场面，这些凝缩在画面中，形

成叙事的构图。俗界反映了１９３０年代近代化过程
当中的时代性的图像，出现以前没有的汽车、火车、

杂技、穿西服的场景。先了解整个图像的形象：上

车离开的场面、经过山中间隧道的火车、母亲和女

儿拿着作品欣赏的场面、大象表演的杂技团等布置

在四角构架，联想到剪嵌的形象。基坛上面短发穿

西装的少女、戴帽子、眼镜穿西装的人、穿韩服搞活

动的农民等，表现了传统服装和西装混用的情景。

天上界云的表现一般勾勒后涂色彩，但在《兴天寺

“甘露帧”》不勾勒，用白色来表现透明度。俗界的

描绘不使用一般佛画的真彩法，用浓淡的变化来处

理，山水或树木的处理不填满整个形象，用点法来

表现。

《温阳民俗博物馆“甘露帧”》据推断是２０世
纪初制作的作品，民画风格，８幅屏风形式。先了
解一下几幅图像：第一幅表现在上段驾云的广博身

如来，在下段有喝醉人拿着酒瓶打架的场面，下棋

的场面，仆人和主人吵架的场面，砍脖子的场面等，

大部分描绘了打架的场景。第四幅的上段有甘露

王如来，在下段有跳大神的场面。最下段描绘了江

边人头鱼身子的怪异的形态，第六福（图４）有地狱
的场面。第七幅整个画面填满了欲界，流浪艺团表

演后戴着面具回山上的场面。这些场面描绘当时

老百姓的朴素生活，显出“甘露帧”的民画因素。如

此，“甘露帧”越到后期，越和民间关系密切，越脱离

正统佛画，变成创意、朴素、自由的庶民绘画的

形象。

图４　温阳民俗博物馆“甘露帧”

　　尤其在下段部的风俗场面表现中除了山水、岩
石以外，人物表现的平面化、简单化，和朝鲜后期流

行的民画画风有密切关系，表现了老百姓真实的生

活场面。

综上所述，韩国的佛教包含孝道思想和崇拜祖

先思想、民间信仰等观点，通过“甘露帧”研究，可以

发现韩国民族的独创性、诙谐性、讽刺性、造型性特

征。这对将来研究韩国民族传统审美观方面会有

真实贡献。
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