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中医，全称为中国传统医学，是指起源于中国并经过
数千年发展而形成的独特医学体系，是中华民族在经年
累月的生产、生活和医疗实践中，认知生命、治病防病、养
生保健等经验的积累与总结。它不仅是一门医学技术的
传承，也是中华文化的重要组成部分，其所承载的中医药
文化更是蕴含了中华民族深邃的哲学思想。

生活无处不中医，中医处处在生活。纵览中医发展
史，无论是天人合一的整体观念，还是五行相贯的藏象学
说，无论是阴阳互根的治疗原则，还是“治未病”的预防理
念，抑或是望闻问切的诊断方法，以及针灸、推拿等具体
实践技巧，都源于古人对自然界规律及生活现象的深刻
洞察，无不与我们的日常生活密切相关。在乙巳蛇年到来
之时，福建博物院携手福建中医药大学中医药传统文化
研究中心、光泽县博物馆、上杭县博物馆、古田县博物馆、
闽东革命纪念馆、福州旅游职业中专学校，于1月21日共
同推出原创展览“身在中医——中医药的奥秘与智慧”，
全方位呈现中医药的深厚文化底蕴与独特魅力，为大众
展现中国式健康生活的精髓。

展览汇集了200余件中医药文化相关文物，按照中医
五行木、火、土、金、水所对应的春（青）、夏（赤）、长夏
（黄）、秋（白）、冬（黑），用五大部分、五大色系展示中医理
论、历史、养生、药治和诊疗五大领域的知识。在这里，观
众不仅可以亲眼看到珍贵的中医药文物，如古代医书、制
药工具、诊疗器具等，还可以通过百余味中药以及矿物标
本、动植物标本，了解中医药材的来源和药性。同时，展览
还巧妙地融入了古诗词和闽台谚语，以独特的文化视角
诠释了中医药的博大精深。此外，展览设置有互动体验装
置，观众可以通过触摸互动屏，深入了解中医药相关知
识。中医药文化内涵与日常生活在展览中相互碰撞，展现
出新时代的中医药亮点，为观众提供了具有创新意义的
视觉体验。

春生：富含哲思的中医理论

中医理论是中华民族传统文化中一颗璀璨的明珠。
它是以中国古代的阴阳、五行学说为指导，以脏腑经络学
说为核心，以天人合一、整体观念和辨证论治为特色的理
论体系。这套理论全
面地阐述了人体的生
理功能和病理变化，
并用于指导临床诊
断、治疗疾病。

清 金漆木雕八
卦纹构件 福建博物
院藏（图1）

该构件为平面浮
雕，近似方形，中阳刻
八卦图，四角减地浮
雕蝙蝠四只。《周易》
用阴爻（--）和阳爻
（—）两个基本符号来体现阴阳，由此衍生出八个卦象，用
于解释宇宙万物的现象和变化规律。阴阳学说也成为中
医的重要指导思想，用于解释人体的生理和病理变化。中
医认为，人体生命活动的产生和生理功能的维持，都是阴
阳双方保持对立统一、协调平衡的结果，若一方偏盛或偏
衰，阴阳失衡，人体内的精气就可能受损，产生疾病。因
此，调和内部阴阳，使失衡的状态重新达到平衡，是传统
中医治疗的基本原则。

清 景德镇窑青花八
卦海水云鹤纹碗 福建
博物院藏（图2）

该碗敞口，弧腹，圈
足。碗外用青花绘凤鸟、八

卦、云彩等图案，碗内底绘团
花纹，四周海水纹。底款“大清光

绪年制”。通体白釉为地，釉面光润。
清 青花脉枕 福建中医药大学中医

药传统文化研究中心藏（图3）
脉枕是中医诊

脉时使用的工具。
病人就诊时，将
手腕放在脉枕
上，可使手腕
保持平和、自
然伸展状态，便
于医生准确探查
脉象。

夏长：源远流长的中医历史

中医药历史悠久，理论体
系完整，疗法独特，蕴藏丰富
的实践经验。纵览中医的发展
进程，其医学基础早在两千年
前已形成。历代医家以人为
本，继承前人知识，阐发其理
论，使原有基础得到充实和
发挥，再结合各自的文化
修养和医学经验，不断补

充、创新，使得
中医学既古老又
充满生机，为中华
民族的繁衍昌盛、世界
医学的发展和全人类的健康事业作出了卓
越贡献。

新石器时代 陶壶 福建博物院藏（图4）
中医学的经验积累是一个由低到高、

由个别到一般的过程。在新石器时代，早期
人类开始利用水、火、土制作简单的陶器，
它们不仅可以储存水、酒等，从而在一定程
度上保障了饮水卫生，也可被用于炖煮食
物、制作汤羹，使得人类生活的健康系数大
大提高。

清 任伯年设色杏林飞燕图 福建博物
院藏（图5）

相传东汉名医董奉（220—280 年，东汉
侯官县即今福建长乐人）医术高超，为病人
治疗时不取报酬，而是要求治愈的人在他的
房屋前后栽种杏树，时间一长就成了一片杏
林。杏子成熟时，董奉用杏子换取粮食以救
济贫苦百姓。因此，“杏林”成为医家的专用
名词，后世常用“杏林春暖”“誉满杏林”来赞
誉医家的医术和医德之高，而“杏林春暖燕
双飞”的意象也成了历代书画家重要的创作
灵感和题材来源。 （下转8版）

云冈石窟佛像服饰
的变化主要受到犍陀罗
艺术和秣菟罗艺术的影
响，同时融入了鲜卑民族
的文化特色，随着北魏孝
文帝推行汉化政策，汉文
化对佛像服饰的影响逐
渐加深。后世工匠对云冈
石窟佛像采用包泥彩绘，
将不同文化元素融入佛
像服饰中，更符合当时的
宗教文化氛围和信众的
精神需求。

袒右肩袈裟。这是云
冈石窟早期佛像常用的服
装形式，从外在形态看，是
继承外来形式较明显的式
样。由于地理气候原因，袒
右肩服装是印度人一般的
服饰。早期佛像制作最广
泛的地区是佛教的发源地
印度。因而，印度地区当时
普遍流行的服装就自然成
为佛像的服装。佛教艺术
东传到中国，虽然袒肩的
服装不符合中国的伦理道
德，但这种佛像服装传统
还是被暂时予以保留。第
20窟露天坐佛为早期袒右
肩式服装的典型代表（图
1）：外披袈裟感觉厚重，衣
纹雕刻明显凸起而优美考
究，似以质地精良的毛质
材料制作，既有很强的立
体效果，又具明显的下垂
感。这一厚重袈裟左侧由
左肩斜披下垂，将整个左
臂和左胸腹贴体遮盖，右
侧斜搭右肩一角，露出与
左斜披边饰同样的衣纹，
裸露右臂及右上胸。这种衣饰正是所谓

“因复左肩，右开左合”的情况，是袒右肩
着衣样式在中国的改造和发展。唐道世
解释说：“肉袒肩露，乃是立敬之极；然行
事之时，量前为袒。如在佛前，及至师僧
忏悔礼拜，并须依前右袒为恭。若至寺
外，街衢路行，则须以衣复肩，不得露肉。
西国湿热，共行不怪，此处寒地，人多讥
笑。”由此看来，佛教及其艺术传入中国，
虽然保留了袒右肩的礼服，但为了适应
中国的情况，给予适当的改造，佛像的右
肩并非全袒，予以“右开左合”的式样，将
右肩以稍微地遮掩，成了具有中国特点
的“袒右肩”佛装。除此，斜披袈裟内侧紧
贴身体着有雕刻细腻，纹饰流畅，似以轻
纱制作“僧祇支”的内衬，显示了强烈的
异域风格。

通肩大衣。佛像着通肩大衣，是犍陀
罗佛教艺术的特点之一。我们看到的最
早佛像正是这种服饰。第 18窟东胁侍立
佛像是继承通肩大衣佛装的典型代表

（图2）：领口由右肩下滑至上胸回转上披
左肩，衣纹由两肩向中心下垂会合为圆
形角，服装纹理细密，上下一致，由上至
下呈水波状涟漪纹形态，贴体明显，身躯
轮廓较为清楚。对这种服装，义净解释：

“若对尊容，事须齐整，以衣右角，宽搭左
肩，垂之背后，勿安肘上，若欲带纽，即须
通肩，披已将扭内，回勾肩后，勿令其脱，
以角搭肩，衣便绕颈，双手下出，一角前
垂，阿育王像，正当其式。”

褒衣博带服装。云冈石窟中期洞窟
中的佛像多有这种服装（图 3），其主要
特点是博大。《宋书·周郎传》载：“凡一
袖之大，足断为二，一裾之长，可分为
二。”《汉书·隽不疑传》载：“褒衣博带，
盛服至门上谒。”颜师古注：“褒，大裾
也。言著褒大之衣，广博之带也。”这些
记载不仅说明了“褒衣博带”的服饰特
点，还说明了这种服饰在汉代即已开始
流行，并且得以在中国汉地长期被采用
和重视。《晋书·五行志》载：“晋末皆冠
小而衣裳博大，风流相仿，舆台成俗。”
公元 5 世纪时，褒衣博带这种服装特别
流行于中国南部地区的所谓南朝社会。

《颜氏家训》载：“梁世的士大夫，都好尚
褒衣博带，大冠高履，晋处世冯翼衣大
袖衣，亦即如此。”

公元5世纪后半叶，拓跋鲜卑的北魏
政权加快了封建制度的强化速度，汉化步
伐明显加快，包括均田、经济、文化等各种
政策的推行，其中服装改革是重要的一
项。据《魏书》记载，太和十年，“帝始服衮
冕”“太和十八年十二月，革衣服之制”，魏
孝文帝带头推行褒衣博带式服装。这种情
况在云冈石窟有所反映，即佛像穿上了褒
衣博带的服装。云冈第1、2窟，第5、6窟，
第11至13窟等中期洞窟中，或部分或多
数或全部雕刻有这种着褒衣博带服装的
佛像，而晚期石窟佛像几乎全部为着褒衣
博带的服装。这种佛装以立佛像者最为典
型：衣服宽大，领口呈“V”形敞开至胸，内
着“僧祇支”（内衣），并缀有缚带，胸前打
结后由胸至腹自然下垂，衣襟为“左衽”，
即是从右面掩向左面，右衣襟之长带穿过
胸前下垂的缚带搭于左小臂上，飘逸而自
然。外披宽大袈裟，两角于右手臂内侧会
合，右手臂平举，袈裟皱褶边呈“V”字形
由两侧下垂，与衣服一起形成“下摆”，并
向两侧大幅度散开，使佛像整体呈“A”字
形状。云冈石窟着褒衣博带之立佛像，颇
具代表性的可见第6窟上层的11尊（北壁
3尊<风化严重>，东壁3尊，西壁3尊，南
壁东侧1尊，南壁西侧1尊）立佛像，第11
窟西壁大型屋檐下之七立佛像和第13窟
南壁明窗与窟门间三座屋檐下的七立佛
像等。

后世包泥彩绘之佛装。云冈石窟自
北魏开凿后的1500多年中，坍塌毁坏，风
化剥蚀现象从未间断。包泥彩绘逐渐增
多，一方面是为了保护佛像；另一方面也
是对佛像服饰进行了一定程度的修复和

美化，使佛像服饰在色彩和质感上更加
丰富多样。目前发现最早记录对云冈石
窟重建和修理的文献《大金西京武州山
重修大石窟寺碑》记载：“唐贞观十四年
（640年）守臣重建。”以后的辽金、明清等
时代的维修工程都有不同程度的文献记
载。这些维修工程项目中的木结构形式
（除第 5、6窟的木结构窟檐外）已全部毁
坏，这一点在历次的窟前考古发掘中都
得到了印证。

被后世包泥彩绘的大型洞窟主要有
第 5、6窟，第 7、8窟，第 9、10 窟，第 11 至
13窟等中期洞窟，其中佛像服装的包泥
彩绘最典型和精美的为第 5窟主尊坐佛
像（图 4）。这尊坐佛像高 17.4米，为云冈
石窟最高大的佛像，从最高处的头部到
最底层的佛座，均包泥彩绘，其服装形式
飘逸自然，是云冈所有包泥佛装中的精
品。上衣两裾由双肩垂直披下，呈竖长方
形状露出部分前胸，内腰腹间系带，中央
对称皱褶齐整美观。肩膀齐胸着外披，长
度至胸，左肩反出一方形小领，别致大
方。两袖由坐禅定印的对称两小臂自然
飘至盘坐的两腿上。服装宽大合体，衣纹
自然流畅，下垂感非常强烈，似以质地优
良的丝绸布料做就。这些都体现了高超
的佛像包泥塑造水平。与其他众多包泥
佛像的臃肿笨拙、不成章法的情况形成
鲜明的对照（东胁侍立佛像现存包泥彩
绘服装为典型例证）。研究表明，这些包
泥彩绘的佛像并不是一次完成的，至少
第 5窟的主尊大佛与其他包泥彩绘者不
是一个时代所造就。尽管许多较小佛像
的包泥彩绘的服装式样是以第 5窟主尊
大佛为样本，但技术上表现出来的巨大
差异，无论如何也不能将其视为同等条
件下的产物。

根据现存碑刻记载，清代对云冈石
窟进行过数次不同程度的维修。已故著
名石窟寺考古学家阎文儒教授，生前曾
依据第 5窟主尊大佛衣服样式与唐代冕
服相接近的特点，认为这尊包泥彩绘大
佛是唐代的俨禅师“每在恒安修理孝文
石窟故像”之所为。此外，建造于辽兴宗
重熙七年（1038 年）的华严寺诸佛像的
服饰与云冈第 5窟这尊大佛相近，《山西
通志》载：“华严寺……有南北阁、东西
廊……内一铜人，衮冕帝王之像，余皆
巾帻，常服危坐，相传辽帝后像。”对服
装的描述，既符合华严寺“薄迦教藏”殿
的佛像，也符合第 5窟主尊坐佛像。同时
值得注意的是，自佛教艺术在中国发展
以来，就将“形象似帝王”作为最重要的
建造佛像标准。因而唐代俨禅师“每在
恒安修理孝文石窟故像”，以接近于皇
室冕服式样将大佛包泥彩绘，就是很自
然的事情了。于是，在唐代以后不久，辽
代华严寺的建造者为追求帝王相，在云
冈这一具有帝王相的包泥彩绘大佛服
装式样基础上，经过符合当时服装审美
取向的加工而塑造了佛的形象。

楚地辽阔、山川繁茂、
水泽遍布，其得天独厚的自
然环境为蛇类提供了栖息
繁衍之所，楚人崇文尚武、
锐意进取，在筚路蓝缕、以
启山林的创业过程中不免
会与这些蛇类频繁近距离
接触，这也使楚人对蛇有着
最为直观且深刻的印象。代
表楚文化精髓的《楚辞》对
蛇就多有记载，例如《楚辞·
天问》：“……雄虺九首，倏
忽焉在？……灵蛇吞象，厥
大何如……”《楚辞·大招》：

“……魂乎无南！南有炎火
千里，蝮蛇蜒只……”《楚
辞·招魂》：“……蝮蛇蓁蓁，
封狐千里些。……仰观刻
桷，画龙蛇些……”等。此
外，历年来考古发掘出土的
楚地文物中，众多精美的青
铜器、玉器和漆木器之上都
雕刻或绘制着各种蛇形纹
饰，这让我们也得以窥见楚
人对蛇的敬畏与崇拜。

湖北省博物馆藏与
“蛇”有关的文物

漆木龙蛇座豆（图1）
2002 年于湖北枣阳九

连墩 1 号墓出土，
年代为战国中晚
期。该器物为盛食
器，由盘和座组成，
盘口长径 15.4厘米、
短径 13.2厘米、底座长
径 12.4 厘米、短径 11.8 厘
米、通高 19.7厘米，主体造
型为短身龙衔蛇托盘，龙身
立起，龙首侧视，嘴衔蛇尾，
蛇身蟠贴龙腹，蛇头与龙
首对应，蛇嘴衔盘，与龙
角、双前足构成垂直四
点托住盘；盘呈椭圆
形 ，上 有 16 片 莲 瓣 突
起，龙后半身卧伏于一薄圆角
方形座上，尾巴贴座盘绕一周。器物通体
以黑漆为地，髹土红、赭色漆，除底座外，
红、黄彩满绘凤鸟、羽毛、鳞片、波浪、卷
云、龙纹等图案。器物中的龙前爪托盘、

后爪攫住蛇身，龙口衔蛇，蛇则咬住莲
座，呈现出一幅龙蛇争斗的画面。

彩绘漆雕小座屏（图2）
1965年于湖北荆州江陵望山 1号楚

墓出土，器物通高15厘米、长51.8厘米、座
宽12厘米、屏厚3厘米。此座屏为战国时
期透雕彩绘漆器的代表作，可分上、下两
部分，下为底座，两端着地，中部悬空。底
座之上，为一长方形框，即为座屏的主体
部分，由 27个透雕的动物组成，其中有 8
只凤，4只鹿、15条蛇，屏面分为左右相等
的两个部分，每个部分以一只头向下啄蛇
的凤为中心，两旁有2只奔腾的鹿，其他的
凤均为嘴衔蛇，爪踏蛇，座屏扁平的底座
上浮雕有相互蟠绕的26条大蟒蛇和2只
青蛙。最值得称道的是这件漆器透雕技法
的运用，漆屏上奔跑的鹿、啄蛇的凤和蟠
绕弯曲的蛇都是用透雕方法雕刻而成。透
雕再现的动物形象剔透繁复，更具一种勃
勃跃动的生机，十分逼真。器物通体髹黑
漆，并用红、蓝、黄色彩绘凤鸟的羽毛，鹿
的梅花斑和蟒蛇的鳞等，外框除顶部外，
其余部位均用红、蓝、银灰等色绘变形凤

鸟纹、卷云纹和兽纹等图案。
这件座屏在方寸之间共塑

造了 55 个动物形象，蟒、蛇、
蛙、鹿、凤、雀均形成婉转而对
称的造型，构图稳定，分别呈现

了鸟搏蛇、蛇吞蛙、凤舞、鹿跃等
内容，座屏下部两蛇盘成的对称
花结，曲折剔透，亦是座屏中引人

注目的部分，整体表现出自然界生
物间相互依存、和谐相处的情景。

虎座鸟架鼓（图3）
2002 年于湖北枣阳九连墩

楚墓2号墓出土，年代为战国中
晚期。器物通高约136厘米，宽

134 厘米，由一块底座、两只卧
虎、两只立鸟、两只支鼓虎、一面悬

鼓及两件鼓槌组成。其中底座长130.8厘
米，宽39厘米，通高11.6厘米，板厚3.6厘
米，由整木雕成，板面浮雕 6条蛇，4条大
蛇单独雕刻并盘曲于一侧各半边，前后、

左右对称，两侧
相对的两大蛇
尾部各盘绕一
小蛇。蛇脊自前
向后刻浅槽，填
红漆，蛇身除虎
爪浅槽仅黑地
漆外，满以红漆

加红、黄粉彩绘眼眶、眼珠、鳞片等。两只
背向踞坐的卧虎曲四肢伏于六蛇缠绕的
长方形底座上，虎背各立一只长腿昂首、
引吭高歌的凤鸟。背向而立的鸣凤中间，
一面大鼓悬于凤
冠之下，两只小
虎后足蹬踏凤鸟
背脊，前足上托鼓
框。该器物通体髹黑
漆，饰有红、黄、银白多
色彩绘，稳重的虎座
与飞扬的凤架彰显
了楚文化的浪漫与
神奇。整个器物立
体感十足，六条蛇
以盘旋缠绕的姿
态呈现，细长
的蛇身相互勾
连，两只卧虎俯
首翘尾，四爪紧紧抓
住蛇身，展现出强烈的动感。

楚文化中的蛇形厌胜信仰

湖北省博物馆的这几件馆藏，蛇均
作为纹饰当中的配角存在，并常以基座
的形式蜷伏于案底，在纹饰的整体构图
中，又分别呈现出龙衔蛇、鸟践蛇、虎踏
蛇等画面。除此之外，湖北省荆州市天星
观二号墓出土的蟾蜍状异兽座漆器、湖
北枣阳九连墩M2出土的漆木匜形杯、湖
南长沙楚墓出土的鸷鸟践蛇木雕、河南
信阳楚墓出土的彩绘木雕啖蛇镇墓兽等
文物上也都有类似的意境表达，这些均
反映出楚人对蛇有着强烈的厌胜观念。

在楚人眼中，蛇有着独特的生存习
性，善于伪装、行动敏捷、出没悄无声息、
攻击危险且致命，且往往会伴随着暴雨、
洪水等灾害大量出现，在一定程度上象
征着灾难和死亡，是邪恶的化身。随着楚
人对于自然的观察，也逐渐了解到蛇这
种动物可以被降服，尤其是自然界中存
在禽鸟对于蛇的追逐、厮杀和捕食等现

象。楚人本就是尚凤的民族，在揭开蛇的
神秘面纱之后，楚人将自然界禽鸟践蛇、
食蛇现象升华为图腾信仰中凤鸟对于蛇
的践踏与捕食，不仅暗示了凤鸟所代表
的力量战胜了蛇所象征的力量，同时也
强化了凤鸟作为图腾在人们心中的守护
形象。

楚国巫风浓郁，在求雨、祈福、驱邪、
问卜等活动中，巫术承担了重要功能，几
乎融入了楚人生活的方方面面。“厌胜”
是“巫术”的一种，又称“压胜”，其意思为
厌而胜之，是古代民间一种避邪祈吉习

俗，具体是指通过特
定的仪式、物品或者

符号来制胜所厌恶的
人、物或魔怪等。楚人出

于对自然、神灵和未知世
界的敬畏和恐惧，因此试
图借助超自然力量保障
生活安宁。在克服了对
蛇恐惧的心理障碍后，
楚人不仅完成了对蛇的

征服，而且匠心独运
地将蛇形纹饰装饰于

各类器物上，尤其是
那些与祭祀、礼仪、
日常生活密切相关

的器具，一方面展示了
对蛇的征服与镇压，

另一方面又期望借此摄
取蛇所具备的神秘超自然力量，从而实
现驱邪避灾、祈福纳祥、镇宅护佑的现
实与精神诉求。

在一些文化作品、传说故事和宗教
记载中，蛇常常被描绘为邪恶、狡猾的象
征，同时在现实生活中，蛇的外观和行为
方式，如光滑的鳞片、蠕动的姿态、致命
的毒液等，导致人们对它产生偏见，这种
偏见往往源于对蛇的不了解和对未知事
物的本能恐惧，正如楚人对蛇的“厌胜”
一样。但对于蛇的崇拜其实也是楚文化
中的重要内容，例如《楚辞·天问》关于华
夏民族人文先始的记载：“女娲有体，孰
制匠之？”王逸注：“女娲人头蛇身。”《山
海经·海内经》关于楚人所居住的三苗之
地记载：“有人曰苗民。有神焉，人首，蛇
身，长如辕。”《山海经·海外南经》关于楚
人传说中先祖的记载：“南方祝融，兽身
人面，乘两龙。”等。此外，考古发掘出土
的蛇形玉佩、蛇形铜带钩也是楚人蛇崇
拜的具体体现。
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图3 云冈第6窟东壁立佛像

图1 云冈第20窟露天坐佛

图4 云冈第5窟主尊大佛

图2 云冈第18窟东胁侍立佛像
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