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試讀中國民間祖先像

吳衛鳴*

* 吳衛鳴，出生於澳門，早年隨畫家甘長齡先生學習素描及水彩畫。1992年里斯本ARCO藝術學院繪畫系畢業。2002年獲廣州

美術學院之中國畫論碩士學位。2010年獲中國美術學院美術學博士學位。曾任澳門藝術博物館首任館長，2010年獲委任為澳

門特別行政區政府文化局局長。1995年至今於澳門和海外之繪畫及設計比賽中獲獎六十多項，曾在中國內地、澳門、香港、

歐洲等地舉辦個人畫展多次。

民間祖先像的基本分類

宣物莫大於言，存形莫善於畫。(陸機．張

彥遠《歷代名畫記》卷一引)

在中國人物繪畫傳統上，肖像畫稱作“寫

真”、“寫照”、“傳影”、“傳神”、“真

容”等，均有對照真實人物寫生的意味。在宋

代，出於社會環境需要，以平民為對象的肖像繪

畫及為去世先祖追繪的遺像畫得到了發展，並在

明清兩代達至極盛，這些畫像主要由民間畫師繪

畫，當中祇有一小部分留下了畫匠姓名 (主要集

中於廣東及褔建地區)。根據寫像時的客觀情況，

可把民間祖先寫真像分成幾個類別：

—— 為活人畫的肖像：稱為“寫真”、“生

像”、 “描容”、“壽相”、“喜容”、“喜

神”。在廣東潮汕地區，有把男祖先畫像稱作“喜

神像”，女祖先畫像稱作“媽神像” 。

—— 為逝世先祖追畫的舊容留影：稱為“遺

像”、 “賣太公”、“記眼”。

—— 對入殮前的死者繪畫：稱為“接帛”、  

“追影”、“追相”、“揭帛”。

若在使用功能及形式上作區分，民間祖先像

又可分為：

一、供奉祭祀用途

——“整身”：以傳統平民服飾出現的全身

畫像，或以獨張出現，或有以男、女分成兩幀一

對形式出現，為民間肖像的流行類型之一。此外

亦有童子及侍女出現先祖身旁作侍奉之狀。

——“大影”： 又稱“衣冠像”、“神軸

子”、“老影”，是先人身穿與其社會地位相稱

之衣冠朝服的全身畫像 [圖1]，主要用作供奉祭

祀。同時，單身的“衣冠像” 也往往配合在隆重

喪葬行列的“像亭”中使用。

——“家堂圖”：表現家族內不同行輩成員共

聚一堂的群體肖像，清中晚期頗為流行 [圖2]。

——“祖圖”：又稱作“宗圖”，為“家堂

圖”中的一種，是人數較多的集體畫像，兼具以圖

像顯示族譜的功能，在北方被稱作“家譜”。“祖

圖”、“家譜”以表達始祖及一代接一代的後人

繁衍關係為主要內容，畫中秩序感特別強烈。當

祖先像是我國宗族制度中的社會化圖像產物，包含着十分豐富的文化內涵。在祖先畫像

中呈現的事物，往往可追溯至先秦時期的文明觀念，祇是基於文化隔阻的原因，這些曾被認

為是接近於永恆真理的價值觀念，在當代文明環境中已變得生疏、隱晦。為增加讀者對這種

以描繪祖先形象為主要表現內容的畫像之了解，本文將扼要地介紹我國民間祖先畫像的基本

分類，並闡述其出現的社會基礎，勾勒其在元、明、清及以後的發展，乃至在新的政治情境

中消失的歷史過程。
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中人物相貌並不強調寫實性，而多以象徵的程式

化面目出現，同時畫中亦多配以寫上先祖姓名的

個人神主及排列成行的集體神位牌。

——“家慶圖”：同樣是由“家堂圖”發展而

來的集體肖像，但卻以同一宗族內的若干小家庭

為單位，各小家庭按其家族行輩高低而合理地分

佈於建築物的不同空間之內。畫軸中往往出現小

童玩樂、遊戲等場面，充滿着和諧的家庭氣氛，

在福建西部地方多見。

——“雲身”：即半身畫像，作靈前供奉及

紀念用途，近代則為油畫、擦筆炭像或攝影相片

所取替 [圖3]。　

二、紀念性、非祭祀用途

——庶民“行樂圖”：為明、清時期十分流行

的肖像畫形式，多以反映人物之詩酒琴書、博雅

好古等帶有一定情節的內容。畫面十分重視人物

與院落、花木等自然環境的配合。由於較少用於祭

祀，故此畫中人物多穿便衣常服，富生活氣息。

——“家居樂”：由“行樂圖”發展而來，

但以單個家庭生活為內容，多反映子孫繞膝的天

倫之樂情境，有以家居內為背景，亦有以戶外作

襯托。同時，同樣由於較少考慮祭祀功能，肖像

神情及姿態較自然輕鬆，不似“衣冠像”那般莊

重恭謹 [圖4]。

——“小照”：為單人畫像，主要用於紀

念，畫中人物多以便裝出現，姿態悠然。齊白石

先生在憶述昔日在家鄉的生活時曾指出：“有錢

的人，在生前總要畫幾幅小照玩玩。”
（1）
在廣

[圖1]〈衣官像〉 清未．筆者收藏

在徽州部分地區的畫像中，對人物容貌的描繪逼真

生動，而穿戴在人物身上的衣飾相當金碧輝煌。

[圖2]〈五代同堂圖〉 約19世紀．筆者收藏

在此類多見於於福建的祖先圖中，男女有

別尊卑分明，實為儒家倫理秩序的縮影。
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東四邑地區，以家居生活背景為內容的小照頗

為普遍。

上述民間祖先肖像畫或用於宗族祭祀，或作

先祖紀念用途，形形式式的變化和發展到了光緒

年間達到了高峰。這類畫像共通的最大特點，是

人像的正面性傾向及對面相特徵的寫實性追求。

民間祖先像出現的社會環境及思想基礎

司馬光於《書儀》中指出：“世俗皆畫影，

置於魂帛之後。” 這說明北宋年間，用於祭奠亡

者的畫像已流行於民間。

祖先像是描繪先祖容貌及衣冠的人物畫像，主

要用於宗族祭祀、慶賀福壽及宗族紀念性儀式之

中，其造型表達技巧可追溯至戰國、兩漢、六朝、

隋、唐至五代的人物繪畫傳統，在這些朝代裡，推

動人物肖像繪畫興盛的主要動力來自統治階層、貴

族及宗教組織，藉以發揮政治教化和宗教宣傳的功

能。對於庶民階層而言，唐代以前的民間肖像畫並

未形成廣泛需要。筆者相信，祖先像是宋代特定

思想形態及社會環境中的產物，它不僅回應了生

活情境中個人和集體對先祖緬懷的需求，而且還

配合一套由國家權力及士紳階層共同推動的社會

行為策略與專有儀式，建構起一個全國範圍內的

[圖3]〈半身像〉 約19世紀．筆者收藏

由於畫像中人物下半身似隱藏於雲霧之

中，故此半身畫像又稱為“雲身”。

[圖4]〈家樂圖〉清末．筆者收藏

此為充滿家庭歡樂氣氛的福建地區畫像
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強大道德認同網絡，藉着祖先像中一張張與自身

血緣相繫的先人面孔，讓每一個體發現自身存在

的永恆歷史感，繼而確立生活秩序的合理性。若

要瞭解民間祖先像的社會性價值，還須把目光放

到其所出現的社會環境及思想基礎之中。

11世紀中葉開始，北宋朝政的腐敗，加上在

跟遼和西夏戰爭中消耗的巨大軍費和賠款，引起

了國家財政危機，使朝廷上下彌漫着要求變革的

情緒，最終導致仁宗時由范仲淹於西元1043年推

行的“慶曆新政”，及神宗時王安石於西元1069

年推行的“熙寧變法”。正當持實用策略的官僚

在首都汴梁一而再地推行既實用又具成效的新政

策之前後，在洛陽卻聚集了一批暫時沒有權力的

高層士大夫與思想家，當中包括了北宋思想史上

幾位著名學者，如邵雍、程顥及程頤等。他們的

相互交往和討論，漸漸形成了一個以思想與學術

為標榜的圈子，表達了與國家權力意志以外的另

一種聲音。這些士大夫並不贊成皇帝支持下所採

取的激烈實用政策及變革，而試圖通過傳統文化

的重建及借助道德的理性力量，以溫和漸進方式

建設一個理想的社會秩序，並冀望把源自遠古的

道德、倫理行為規範提昇至永恆的至高無上的地

位，由此而奠定中國儒學發展的一個重要階段──

理學的基礎。

事實上，早在北宋中葉開始，儒家學者已不

斷地探求、解釋宇宙的起源，企圖從事物演化的

規律裡總結出蘊藏在萬物之中的內在聯繫，並努

力在古代聖人經典中尋求人生的目標與快樂。他

們的言論與探討引起不少士人的興趣，開始滲透

到智識分子和百姓的文化生活之中，並直接推動

着宗族制度在民間的發展。

宋仁宗時期是宗族制度發展史上的一個重要

階段。早於慶曆元年(1041)，皇帝趙禎因應士大

夫的強烈渴求頒佈敕書，允許文武官員建立家廟

以祭祀祖先。自古以來，祭祖權是體現統治特權

及控制社會各階層的手段之一。早在商代，貴族

們已依據繁雜的禮節祭祀自己的祖先。到周代，

對建立宗廟的規定相當嚴格，“王立七廟、諸侯

立五廟⋯⋯大夫立三廟⋯⋯適士二廟⋯⋯”然

而，“庶士、庶人無廟，死日鬼。”(《禮記．

祭法》) 即庶民並無資格建立家廟而祇能在住所中

祭祀祖先。秦代以降，建造家廟祭祀先祖仍是貴

族、官員們的特殊權利，到了唐末，社會大亂，

士大夫宗族建立的各級家廟多毀於戰火。北宋初

年，為防止重新出現豪強割據，北宋政府曾一度

嚴令禁止家族設置家廟。

因此，宋仁宗允許官員建立家廟，實在是重

新整理國家範圍內祭祖的禮制。當然，這種態度

上的改變，並非出於皇帝的個人決定，而是在士

大夫對儒家理念長期推動下的結果。

直到南宋巳建立半個世紀前後，著名思想家

朱熹 (1130-1200) 開始活躍於知識階層之中，他

在集合先前儒家理論的基礎上，指出天地宇宙、

萬事萬物，冥冥中皆存在着一個永恆不變的終極

依據──“理”，這個“理”既由始至終地支配着

天地四時的運行，同時也作用於人類的社會更替

之中。朱熹認為，國家既是一個具體存在的社會

組織，必定也存有一個永恆的治國之“理”，每

個政權若按照國家之理來實行統治，天下自然會

達到孔子所謂的“近者悅，遠者來”(《 論語．子

路》)的國泰民安理想境界；反之則必陷入混亂，

繼而滅亡。此外，朱熹亦把孟子的思想再次提出

並加以確認。孟子關於國家的起源與存在作了如

下的解釋：“人之有道也，飽食暖衣、逸居而無

教，則近於禽獸。聖人有憂之，使契為司徒，教

以人倫，父子有親，君臣有義，夫婦有別，長幼

有序，朋友有信。”(《孟子．滕文公上》) 很明

顯，孟子認為國家的起源與社會的延續應建基於 

“人倫”，而“人倫”即朱子所說天經地義的人際

關係的“理”。朱熹對《論語》、《孟子》、《大

學》、《中庸》等儒家經典作註釋，創造性地完

成了對歷史及古代思想的重新理解。通過這些整

理及具體化的努力，使那些原本屬於知識階層的

道理和倫理原則更深刻地進入民眾的世俗化生活

與意識世界之中。朱熹所著的《朱子家禮》對後

世影響甚廣，他在《家禮》中非常推崇冠、婚、
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喪、祭等傳統儀式在家庭及家族內部的遵行，因

為這些儀式有助於促進對“名分之守”、“愛敬

之實”的差序觀念的確立，並利用外在的儀節使

人們構建“修身齊家之道，慎終追遠之心。”(朱

熹《朱文公文集》)

朱熹又根據當時社會階層的重新組合，進一

步確立與穩固宋代的宗族制度，使民間修族譜、

繪畫先祖遺像等活動日趨活躍。他積極把社會秩

序納入儒學指導思想之內的努力，使宋代理學不

但在思想領域佔據主導地位，亦在百姓的日常生

活秩序中產生了極大影響。

同時，以推崇儒家道統為理想的智識分子亦

主張庶人應擁有祭祀祖先、甚至祭始祖的權利。

這些設想僭越了古代禮制中對士大夫、甚至諸侯

之禮。故此朱熹放棄“家廟”這一名稱而改稱   

“祠堂”，革命性地繞開古制的障礙，使民間各

階層都能藉此建造祭祀祖先的空間，至於無經濟

條件設立祠堂的百姓，便擇一廳堂專作“影堂”

以取代家廟(在傳世的不少清代祖先像、特別是北

方的作品中，便往往以“影堂”作襯景)。就在這

樣的社會情景下，配合“祠堂”祭祖儀式而出現

的祖先畫像獲得了空前發展的條件。

元、明、清及後成為社會需求的祖先像

到了元代，民族矛盾異常尖銳，漢族智識分

子的社會地位受到歧視，在仕途上也難以有所發

展，因而不少士大夫把自身的學養及精力投入到

包括宗族建設的地方文化事務中去。

在元代，王朝禮制基本依蒙古風俗實行，政

權對臣民設立家廟採取既不提倡也不限制的態

度。故此，不少漢族士大夫便從禮制的起源為依

據，正式在宗祠建設上衝破“禮”的限制。元代

祠堂、特別是大宗祠的發展是宗族規模擴大及組

織化的重要標誌。“今世宗祠合族，數十百千咸

在，似起於元之季世。”
（2）
這些公共祭祀空間

對宗族起着極大的作用。在地域上看，江西、安

徽、浙江、江蘇、福建等地尤為明顯。隨着民間

宗祠的增加、張掛於宗祠內、用於懷緬及拜祭的

先人肖像繪畫需求亦隨之增多。

元明易代、漢人再次登上皇座，體現民族文

明的儒家思想再次被認定為天經地義的真理，得

到當權者前所未有的重視。洪武元年 (1368) 三

月，朱元璋下令設科取士，使君臣、父子、夫

婦、長幼的倫常儒家理念，在新朝代開始時就被

納入制度化的科舉考試之中，成為一般士人用作

攀登社會地位的基本知識體系。

到了16世紀以後，經由《朱子家禮》等儒家

普及書籍所傳揚的禮儀規範和倫理觀念逐漸在士

紳生活中佔上主流，而與儒家思想關係至為密切

的宗族組織實踐，亦在政權的刻意推動下深入百

姓民間。明代宗族制度的高度發展，首先是以民

間自行編修族譜作基礎。隨着程、朱理學在官學

正統地位的確立，明代私家修譜極為盛行。不僅

漢族修譜，連少數民族亦莫不如此，修譜幾乎成

了中華民族的全民性文化活動。明代的族譜體例

非常完備，內容包括世系圖、祠堂、墳塋、族

規、祠產、文書、傳記等等與家族有關的大量資

料，同時，保留先祖容貌的畫像亦是不少族譜的

重要內容，成為日後追繪先祖畫像的圖像參考依

據。

基於血緣關係上對祖先的崇拜，既切合民眾

對儒家人倫理想的實踐，更利於封建政權對社會

的有效管治。明嘉靖十五年(1536)，朝廷接納了禮

部尚書夏言的奏請，允許臣民祭祀始祖。這一政

策打破皇帝、貴族及上層士大夫對祭祀始祖特權

的長期壟斷，民間宗族因而紛紛自行建立宗祠，

並配合族譜的編修，把始祖作為追源認同的聯繫

紐帶來推展聯宗活動。

隨着興建祠堂之風席捲全國，祠堂內用作拜

祭對象的祖先畫像成為空前的社會性需求，並在

明代晚期出現了首次發展高潮。而這裡所指的“高

潮”，不單體現在繪製數量上的增加，同時亦反

映在畫幅中對華麗衣飾的描繪及先祖肖像真實再

現的技術層次方面。安徽省博物館便典藏着一批

氣格大度、用筆細緻工整的明代民間祖先像，畫
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像中散發着一份難得的莊重及端

秀，不愧為傑出的人像作品。

1644年，滿族輕易地在動盪的

局面中入主中原。為了保證滿族作

為主體的統治者，大清政權一方面

堅決實行民族高壓政策，以血腥手

段鎮壓反抗；但在另一方面，卻以

儒家文化繼承者自居，欲以懷柔手

段拉近與漢人之間的距離。康熙二

十年 (1681)“三藩之亂”徹底平

息後，社會經濟得以迅速恢復和發

展，人口亦穩步增長。到了乾隆五

十六年 (1791)，根據清代官方的

人口統計，中國人口總數已超過三  

億
（3）
，為明末清初人口的三倍以

上 (當時為八千萬至一億左右)。

可以想像，隨着乾隆年間歷史人

口增長高峰的來臨，社會上對生

活物資，如糧食、衣物、消費品

等的需求均在迅速增長，其時配

合民間宗族活動的祖先畫像亦在

社會上形成了強烈的需要。

到光緒時期，民間宗族制度發

展已高度成熟，族田、義莊大量出

現，而族譜編撰及宗族學堂的建設

亦十分蓬勃。在這樣的環境中，作

為祭祀對象的祖先像的發展也到達

了新的階段 [圖5]，保存至今的民

間祖容像有相當大的一部分即繪

製於此一期間 [圖6]。同時，由於

19世紀中葉開始，西方事物尤其

是圖像的大量輸入，直接影響了

清末祖先畫像的形式及風格的發展，使之呈現出

前所未有的豐富面貌。祖先像──這一維護及體

現封建秩序的特殊圖像產物，在漫長的封建制度

結束前，閃耀出最後一次的璀璨光華。

歷元、明、清三朝，宋代形成的理學體系

構成了中國數百年來的知識、思想與信仰基

調，並始終配合着政權的科舉制度，成為教育

及考試的主要內容。而祖先像則始終伴隨着儒

家的世俗化擴散並配合民間宗族制度的穩定發

展與成熟而存在，代復一代地傳到後世，生動

地反映了封建世俗倫理思想在百姓日常生活中

的深刻滲透。

[圖5]〈明代祖先像圖〉 約19世紀．筆者收藏

此明裝祖先雖為清代所重繪，但觀者仍可透過

其儒雅的服裝感受到一份簡樸的文化氣息。
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現實情境中退出

歷史舞臺的祖先像

清代末年，中國的社會

環境出現了急遽變化的新形

勢。在過去封閉的時代，士

大夫及百姓所接觸的主要是

四書五經、三綱五常等傳統

儒家文化及封建倫理觀念。

到了近代，西方的物質文明

和精神文明隨着商人、傳教

士、殖民者等源源不斷湧入

中國，令長期由封建制度塑

造形成的內向、穩定的社會

結構及傳統文化認同性受到

空前巨大的挑戰而趨於解

體。辛亥革命以後，在代表

文明的西學、西俗對照下，

以維護封建統治秩序為目標

的儒家價值觀及思想行為，

均被視為阻礙社會改革的落

後習俗而受到批判。例如，

由古代席地而坐演變出來的

基本禮節──跪拜禮，便被

認為是體現封建專制與宗教

迷信的產物，於民國元年以

國家制度形式頒佈廢除，取

而代之是脫帽鞠躬的男子禮

及僅鞠躬不脫帽的女子禮等

等。在人們的心目中，西方

禮俗中所體現的是自由、平

等和博愛的精神和理念，那

是在中國固有社會秩序中所

不可想像的。

“家堂圖”、“家慶

圖”等大型集體畫像製作，

在經歷了光緒年間盛極一時

[圖6]〈三人衣冠圖〉 19世紀．筆者收藏

每幅祖先畫皆是豐富象徵意象的總匯
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的景象後，隨着興起於晚清、在民國初年達

到高漲的“移風易俗”思潮開始走向衰落。

然而，這個衰落過程是較為緩慢的，並不像

民國初年嚴禁鴉片、禁止賭博、管制娼妓、

改革曆法、限期剪辮、勸禁纏足等由政府推

行的社會改革措施那樣的來得直接。

在民主共和制度取代了封建專制制度之

後，宗族制度對個人的束縛大為減輕。在福

建地區，民間祖先像的繪畫由昔日以大宗族

作背景的“家堂圖”、“家慶圖”先祖像轉

向以單個家庭作為重心的“家居樂”，而炫

耀宗祖顯赫社會地位的僵化的“朝服大影”

亦逐漸讓位給身穿庶民服飾、表現個人性格

的肖像：成年男子雙腿從以往左右分放改成

了舒展自然的相交靠迭，婦女脫下了重壓頭

上的命婦鳳冠，剛從封建禁制中解放出來的

新一代青年女子穿上西式皮鞋並帶上了腕表  

[圖7]，而男孩子則換上一身中山裝或手執球

拍⋯⋯。價值觀改變了，生活環境改變了，

人物姿勢、神態都改變了，一切均顯示着社

會朝着現代化轉型的新意向。舊日高不可攀

的先祖畫像固然依舊使用於宗族祭祀儀式

裡，但20世紀製作的民間肖像卻以更親切

近人的姿態成為真正具有先祖紀念意義的

圖像。到了30-40年代，民間寫真已被日益

方便、普及的攝影術，以及於20世紀初首先

興起於上海、同樣具有攝影逼真效果的碳粉

擦筆畫或瓷像畫所代替。

到新中国建立後，公共權威前所未有的

從中央、都巿一直伸展到農村，特別經歷了

土地改革、合作社、人民公社和文化大革命

等運動，全國社會意識形態發生了非常巨大

的變化，傳统文化受到社會主義新文化的嚴

厲批判和衝擊，使以鞏固封建秩序為內容的

宗族文化幾近消失。千百年來作為天下萬物

終極依歸的“理”，在全新的政治、經濟社

會格局中徹底失效。家族組織在政治措施的

有力打擊下走向衰落，曾經一度作為古代文

明象徵的祖先畫像失去了存在的社會基礎，而留存於家

族中的祖先畫亦受到前所未有的災難性毁滅和破壞。反

而在遠離文明中心的地區及偏遠農村，甚至在漢化程度

較高的少數民族聚居地區，部分經由世代相傳下來的祖

先畫像卻幸運地得到了保存。
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[圖7]福建風格的〈家樂圖〉 約20世紀．筆者收藏

畫中兩位少女手戴腕錶，神色輕鬆自然，與居於

中間前座的女祖先的肅穆莊重形成強烈對比。


